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Esipuhe

Tietoyhteiskunta, tuo vuosituhannen vaihteessa tolkutettu iskusana, on ldhes
kadonnut julkisesta keskustelusta. Nyt ei tieto enaa riitd, pitad olla alykds. On
dlypuhelimia ja muita dlylaitteita, dlyvaatteita ja dlykoteja. Puhutaan ldsna-dlys-
td tarkoittaen kaikkialla lasnd olevaa tietotekniikkaa, ihmisen elinympéristoon
sulautuvaa teknologiaa (engl. ubiquitous computing). Lasna-aly-yhteiskunnassa
ministerioilld on &lystrategioita, kuten opetus- ja kulttuuriministerion dlystrate-
gia vuosille 2013-2016 (OKM-KIDE 2013). Strategian ldpdisevid linjauksia ovat
toimintamallien ja toimintakulttuurin uudistaminen seka kestavan kehityksen
edistdminen, tavoitteena kotimaisen kilpailukyvyn ja hyvinvoinnin, osaamisen ja
osallisuuden kehittaminen muuttuvassa maailmassa. Samantyyppisid tavoitteita
on valtion tutkimus- ja innovaationeuvoston linjauksissa vuosille 2015-2020,
jotka pyrkivdt nostamaan koulutuksen ja tutkimuksen laatua ja saamaan kus-
tannustehokkaasti tutkimus- ja innovaatiotoiminnan “rajallisista voimavaroista
....enemman irti” (TIN 2014, 2).

Tietoyhteiskunta tai aly-yhteiskunta, strategiapuheet sikseen. Kotimaiset ja
eurooppalaiset tiedepoliittiset padtokset ja niiden toimeenpano tietenkin ohjaa-
vat musiikintutkimusta siind missd muutakin tieteellista tutkimusta. Musiikintut-
kimuksen parissa on kuitenkin jo huomattu — ja usein myds henkilokohtaisesti
koettu — millainen murros tutkimuskentalla mm. digitalisoitumisen, kaupallistu-
misen ja uuden globalisoitumisen my&ta on ollut viime vuosikymmening kdyn-
nissd ja on edelleen. Peli jatkuu, vaikka sdéannét ovat muuttuneet.

Yksi konkreettisimpia muutoksia musiikkitietotyoldisten arjessa on julkai-
sutoiminnan muutos. Perinteisesti tieteen julkaisijoita ovat olleet vapaaehtois-
voimin toimivat tieteelliset seurat, ei-kaupalliset tutkimuslaitokset ja yliopistot.
Kaupallisten tiedekustantajien asema on noussut huomattavan vahvaksi, mika
ei valttamatta palvele perustutkimusta eikd pienid tieteenaloja. Avoin saatavuus
voi parantaa tutkimusten “levikkia, nakyvyyttd, vaikuttavuutta, kaytettavyytta
ja hyodynnettavyyttd”, kuten opetusministerion avoimen tieteellisen julkaise-
misen tyoryhma on korostanut (Niiniluoto 2005, 4, OPM 2005, 32). Niinpa
tutkimusrahoittajat ovat alkaneet korostaa avoimen julkaisemisen tarkeytta.
Julkaisijan kannalta kustannusrakenteen muuttaminen ei kuitenkaan ole ris-
kitonta eika helppoa, varsinkaan tieteellisten seurojen osalta, jotka ovat yhta
kuin jasenmaksunsa maksava jdsenistonsd. Helppoa ei ole myoskdén ratkaista
sitd eettistd ongelmaa mika seuraa jos kustannukset siirtyvat kirjoittajille. Tama
on pahimmillaan johtanut ns. petojulkaisemiseen (predatory publishing, Beall
2012). Jasenmaksujen ohella tieteellisten seurojen julkaisutoimintaansa saama
tuki on erittdin tarkea tiedekenttdd, sen laatua ja monipuolisuutta tukeva, jopa
mahdollistava tekija.

Julkaisutekniikan digitalisoituminen on helpottanut tekstin tuottamista, la-
hettamistd, arviointia, toimittamista, taittoa ja painoa. Samalla se on alenta-



nut niin kirjoittajan kuin julkaisijankin kynnysta ryhtya julkaisemiseen. Méaran
vastapainona on laatu. Julkaisujen maaran myoétd laadukkaan vertaisarviointi-
kaytannon merkitys on kasvanut entisestdan. Vertaisarviointitoimintaa tulisikin
arvostaa my0s tuloksellisuuden mittarina artikkelijulkaisuja vastaavalla tavalla.
Julkaisijoiden mé&dran kasvu puolestaan on saanut aikaan erilaisia julkaisu- ja
julkaisijakohtaisia tasoluokituksia, kuten Tieteellisten seurain valtuuskunnan yh-
teydessa toimiva kotimainen Julkaisufoorumi. Tasoluokitusten ja viittauskertoi-
mien peli on kovaa, mutta onneksi esimerkiksi Julkaisufoorumi pyrkii huomioi-
maan tieteenalakohtaisia eroja.

Julkaisupaineistetussa ilmapiirissa tutkijat joutuvat entistd tarkemmin mietti-
maan niin oman uransa kuin my6s tutkimuksensa lukijakunnan ja vaikuttavuu-
den kannalta missa mikin tutkimus (tai perustellusti sen osat) on hyodyllisintd ja
jarkevintd julkaista — ja kenen kanssa. Pisteiden laskeminen julkaisutyyppiluok-
kien mukaan houkuttelee tutkimusjulkaisuja sinne missa julkaisu tuottaa eni-
ten, jolloin julkaiseminen uhkaa valtavirtaistua, mika puolestaan voi jattad osan
julkaisuista marginaaliin. Tieteelliselld julkaisulla on kuitenkin lukijansa, joille
tarkedampaa on kuitenkin tavoittaa itse asia, esimerkiksi omalla didinkielelldén,
kuin pohtia kuinka teksti on julkaistu. Kotimaisen kulttuurin ja yhteiskunnan
kannalta onkin tulevaisuutta varten suorastaan valttamatonta julkaista kotimai-
silla kielilla. Thmistieteissd, taiteiden tutkimuksessa ja musiikintutkimuksessa
tutkija on perinteisesti toiminut ja julkaissut padsaantoisesti yksin, korkeintaan
parina. Tamdkin vaikuttaa olevan ainakin osin muuttumassa. Yhteisollisyys ko-
rostuu tiedonrakentelussamme ja sen vdlittdmisessd entisestdan, samalla kun
tieteellinen kilpajuoksu on alkanut haitata itse asiaa, tieteentekoa (ks. Tieteen-
tekijoiden liitto 2014).

Koirat haukkuvat, karavaani kulkee. Muutosten keskelld Suomen musiikki-
tieteellinen seura jatkaa toimintaansa edistamallda suomalaista musiikkitieteellis-
td tutkimusta ja toimimalla Suomen musiikkieldamén hyvaksi levittamalla tietoa
musiikista ja musiikkikulttuureista. Tata varten seura julkaisee Musiikki-lehted,
nyt jo 44. vuosikertaa. Lehden toimintaa ollaan kehittdmassa, ja siind linjaukse-
na on opetus- ja kulttuuriministerion strategiaa mukaillakseni “toimintamallien
ja toimintakulttuurin uudistaminen sekd kestavan kehityksen edistaminen, ta-
voitteena kotimaisen kilpailukyvyn ja hyvinvoinnin, osaamisen ja osallisuuden
kehittdminen muuttuvassa maailmassa”. Lukijan pdatettavéksi lopulta jaa kuin-
ka elinvoimaista musiikintutkimuksen kotimainen julkaisutoiminta on, ja kuin-
ka dlykkaasti lehti toimii tieteen uudistuneessa julkaisukulttuurissa. Siksi tiede-
yhteisén palaute toimitukseen on tervetullutta.

Taman kaksoisnumeron artikkelit edustavat kotimaisen musiikintutkimuksen
elinvoimaa, suuntauksia ja menetelmia varsin laajasti. Aiheet vaihtelevat 1600-
luvulta omaan aikaamme, barokin laulusta ja puheesta (Paivi Jarvio) Rainer
Werner Fassbinderin elokuvan (Sini Mononen), Chisun musiikkivideon (Liisa
Tuomi), Jukka Ruohomaen elektroakustisen musiikin (Mikko Ojanen) seka ko-
timaisten jadkiekko-otteluiden daniympadriston (Kaj Ahlsved) analyyseihin. Jan-
ne Seppdnen esittelee artikkelissaan sderajojen sadntdpohjaiseen madrittelyyn
kehittelemansa segmentointialgoritmin. Tarja Rautiainen-Keskustalo ja Sanna



5

Raudaskoski tydryhmineen puolestaan esittelevat neksusanalyysin musiikillisen
toiminnan metodina. Antoisia lukuhetkia!

Porvoossa 4.12.2014
Juha Ojala
Musiikin paatoimittaja
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Moniaineksinen etikonsertti
Neksusanalyysi musiikillisen toiminnan
tutkimusmetodina

Tdrja Rdutidinen—Keskustd\o, Sanna Rdudaskoski,

Marjul&d Colliander, Annina Pimié, Anna Rantanen ja Anne Teikari

Johddnto

Etnomusikologian ja kulttuurisen musiikintutkimuksen perusperiaatteita on ol-
lut musiikin ja sitda ymparoivan kulttuurin valisten kytkosten tarkasteleminen.
Etnomusikologiassa musiikin ja kulttuurin kytkdkset on nostettu esiin etnogra-
fisen menetelmédn avulla haastattelemalla, havainnoimalla ja elamalla tutkit-
tavien arjessa. Lahtokohta-ajatuksena on ollut se, ettd musiikki ei ole muusta
merkityksenannosta erilldén (esim. Moisala 2013). Kéytannossa musiikin ja sita
ympardivien kulttuuristen elementtien nivominen yhteen analyysissa on kuiten-
kin koettu haasteelliseksi. Perinteisessa etnomusikologisessa ldhestymistavassa
tendenssind on ollut tuottaa luokitteluun perustuvaa kuvausta, eikd musiikin
ja kulttuurin vélisia yhteyksia ole juuri pdasty tarkastelemaan. Myohemmin
erityisesti kulttuurisen musiikintutkimuksen piirissa on pyritty ratkomaan tata
ongelmaa, mutta kysymys ‘ulkomusiikillisuudesta” on helposti noussut esiin, jos
tutkimus on astunut pois valittomalta musiikillisen toiminnan alueelta (musiikki-
teos, muusikko, saveltdja). Asetelmaan on liittynyt myos kiista musiikki- ja kult-
tuurianalyysin valilla: voiko musiikista puhua ilman ettd nostaa esiin tavalla tai
toisella soivaa musiikkia (esim. Heinonen 2005).

Yll4 oleva kuvaus on tietenkin vaillinainen siind mielessa, ettd 2010-luvulla
musiikintutkimuksen kenttd on hyvin laaja ja fragmentaarinen: se siséltaa seka
perinteisid tutkimussuuntauksia ettd moni- ja poikkitieteisid Iahestymistapoja.
Etenkin 2000-luvun yhteiskunnallisista murroksista kumpuavat seuraukset ku-
ten medioituminen ja affektiivinen kddnne ovat antaneet sysayksen pohtia uu-
della tavalla musiikkia sosiaalisen toiminnan ja vuorovaikutuksen osatekijand.’
Musiikki on 2010-luvulla kaikkialla lasna olevaa, ubiikkia, tavalla jota se ei ole
vield koskaan aiemmin historian aikana ollut. Tama herattaa kysymyksen, miten

' Medioitumisella tarkoitamme sitd, ettd kdsitykseemme ympdroivasta maail-
masta vaikuttavat suuresti erilaiset mediat, nykyisin etenkin sosiaalinen media.
Affektiivinen kddnne viittaa tunteiden ja tunteellisuuden keskeiseen asemaan
erilaisissa mediasisallissa.
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musiikin monipaikkaisuus voidaan ottaa huomioon tutkimuksessa ja millaiseksi
musiikillinen toiminta hahmottuu sen my6ta.

Tarkastelemme tdta kysymystd kayttamalla esimerkkind Tampere-talosta
syksylla 2013 vdlitettyja Etdevent-konsertteja. Kysymyksessa oli opetus- ja kult-
tuuriministerion rahoittama pilottihanke, jossa Tampere-talon isossa salissa jar-
jestettyja konsertteja vélitettiin nettiyhteyden avulla eri kohteisiin ryhmille, joilla
ei ollut mahdollisuutta osallistua Tampere-talossa jarjestettyihin konsertteihin.
Konsertit edustivat niin klassista kuin populaarimusiikkiakin: ensimmainen kon-
serteista oli Jonne Aaronin Onnen vuodet, toinen Tampere Filharmonian Toi-
votuimmat klassikot, kolmas Raskasta joulua -konsertti ja viimeinen Vesa-Matti
Loirin Syddmeeni joulun teet. Naitd konsertteja jarjestettiin padasiassa eldke-
|disille palveluja tarjoavassa Pappilanpuiston palvelukeskuksessa (Vesa-Matti
Loiri), Pispan palvelukeskuksessa (Tampere Filharmonia), Kylmékosken ldanin-
vankilassa (Vesa-Matti Loiri) sekd TAYS:n Pitkdniemen sairaalan nuorisopsykiat-
risen osaston EVA-yksikossé (erityisen vaikeahoitoisten alaikdisten tutkimus- ja
hoitoyksikko; Jonne Aaron ja Raskasta joulua). Pilottikonserttien tavoitteena
oli luoda vuorovaikutusta etatapahtumayleison ja esiintyjien valilla. Tatd varten
konserttien yhteydessd jdrjestettiin joko ennen konserttia tai konsertin jalkeen
meet and greet -tuokio, jossa etdyleiso ldhetti kirjoittamiaan kysymyksia inter-
netin kautta esiintyjille. Vastaukset vélitettiin audiovisuaalisesti suorana ldhetyk-
send netin vdlitykselld etakohteisiin.

Musiikki toimintanag, musiikki materiana

Ymmarramme musiikin monitahoiseksi materiaaliseksi ja sosiaaliseksi ilmioksi,
joka rakentaa toimintatilanteita, mutta saa myos merkityksensa noissa tilanteis-
sa. Nojaudumme sellaisiin teorioihin, joissa musiikkia ei nahdd autonomisena
teoksena vaan diskursiivis-materiaalisena aspektina toiminnassa (esim. Tiensuu
2012). Laajennamme tatd nakokulmaa kuitenkin niin, ettd ymmarrdmme mu-
siikin ja musiikkiin liittyvdt materiaaliset objektit saumattomana osana muuta
sosiaalista eldamdd, emmeka halua rajata musiikkia tiettyihin instituutioihin tai
paikkoihin. Emme siten tarkastele Etdeventid yksinomaan konsertti-instituution
nakokulmasta.

Lahtokohtamme on, ettd musiikin merkitykselliset aspektit syntyvat sosiaali-
sen toiminnan tuloksena (esim. Small 1998; DeNora 2000; 2011; Thompson &
Biddle 2013). DeNora (2011) kdyttaa kasitettd ‘music-in-action’ painottaessaan
musiikin toiminnallisuutta. Hanen mielestadn tutkimuksessa on tarkeda tarkas-
tella musiikkia tilanteeseen sidoksissa olevana, vuorovaikutuksessa eldvina ja
fyysiseen ymparistoon kytkeytyvdnd toimintana. Ldhestymistapansa DeNora
nimedd esteettiseksi ekologiaksi. Sen perusajatus on, ettd musiikki on olemas-
sa musiikkina vain suhteessa sitd ’kuunteleviin’ ja musiikilla on aina tilanteinen
ruumiillinen sekd ja affektiivinen aspekti. Kuitenkin musiikin ruumiilliseen ja
affektiiviseen aspektiin liittyva intensiteetti vaihtelee. DeNora (2000, 7) kuvaa



tatd intensiteetin vaihtelua tekemalld karkean jaottelun musiikkiin suuntautuvan
toiminnan (“we do things to music”) ja musiikin kanssa tehtdvddn toimintaan
("we do things with music”). Ensin mainittu voi tarkoittaa esimerkiksi keskitty-
nyttd musiikin kuuntelemista ja jalkimmadinen tilanteita, joissa musiikki on jolla-
kin tapaa toiminnassa lasna.

DeNoran esteettisen ekologian ldhestymistapa on saanut vaikutteita James J.
Gibsonin ekologisesta psykologiasta (Gibson 1986 [1979]). Kuvaillessaan miten
musiikki ihmisida ympéaroivana elementtind tarjoaa kokemuksia eri tavoin eri ih-
misille DeNora lainaa Gibsonin kehittdmda ‘affordanssin’ (affordance) kasitetta.
Vakiintunut suomennos affordanssista on “tarjouma’ (mm. lhanainen 1992; Gib-
son 1994). DeNora puhuu musiikin tarjoumista, jotka vuorovaikutustilanteessa,
yhdessa muiden tilannetekijoiden kanssa, mahdollistavat osallistujille toimintaa
ja kokemuksellisuutta (DeNora 2000, 39-40; 2011, 161-162). Tama lahesty-
mistapa liittyy uuden median tutkimuksissa esiin tulleisiin painotuksiin, jossa
ddneen ja musiikkiin liittyvét elementit ndhddén olevan aina yhteydessa kuulon
lisaksi muihin aistikanaviin (ndko, tunto, jne.) ja ilmaisumuotoihin sekd muok-
kaantuvan sosiaalisessa todellisuudessa jatkuvasti. Esimerkiksi Marie Thompson
ja lan Biddle (2013, 14) kuvaavat musiikkia kasitteelld liquid materiality, virtaava
materia. Tia DeNora luonnehtii samaa asiaa toteamalla, etta musiikki on kuin
tuoksu, joka levittaytyy koko tilaan samanaikaisesti (DeNora 2011, 190).

DeNora (2011, 189) kuvailee musiikin luonnetta Ann Swidleria mukaillen
"hiljaiseksi kdytdnteeksi” (silent practice). Hiljaisuus musiikista puhuttaessa voi
vaikuttaa ironiselta, mutta hiljaisen kdytanteen kasitteelld Swidler (2001) itse
asiassa tarkoittaa sellaisia sosiaalisia ilmioitd, jotka eivat ole kielellisesti konstruoi-
tuja, mutta joiden varaan rakentuu muita, yhteiskunnassa selvemmin tunnistet-
tuja ja kasitteellistettyja kaytanteitda. Ndin nahtyna musiikkia ei siis voi ajatella
selvdrajaisena objektina, vaan musiikin materiaan kietoutuvien kayténteiden ja
suhteiden verkostona, jota kuvastaa hyvin Christopher Smallin (1998) luoma
kasite musicking (Small 1998). Télla kasitteella Small tarkoittaa kaikkia niita kay-
tanteitd, joilla otetaan osaa musiikilliseen performanssiin: musiikin saveltdmis-
td, esityksen harjoittelemista, musiikin kuuntelemista, tanssimista — mutta yhta
lailla konserttilippujen myymistd, konserttilavan rakentamista, esiintymispaikan
siivoamista keikan jalkeen ja niin edelleen:

Musicking tapahtumana todentuu tietyssa paikassa suhteiden joukkona ja juuri nois-
sa suhteissa syntyy sen merkitys. Musiikillisia merkityksia ei voi l6ytaa vain organi-
soidun ddnen alueelta, vaan niita syntyy myods mukana olevien ihmisten valisissa
suhteissa, toimivatpa namad ihmiset musiikkiperformanssissa missa ominaisuudessa
tahansa. (Small 1998, 13.)?

2 "The act of musicking establishes in the place where it is happening a set of
relationships, and it is in those relationships that the meaning of the act lies.
They are to be found not only between those organized sounds which are con-
ventionally thought of as being the stuff of musical meaning but also between
the people who are taking part, in whatever capacity, in the performance.”
(Small 1998, 13.)
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Etdevent-pilottikonserttien analysoinnissa olemme hyddyntdneen tdta mu-
sicking-ajatusta. Emme tarkastele tapahtumia autonomisina konserttitilaisuuk-
sina, joiden onnistumista tai epdonnistumista puntaroisimme. Sen sijaan meitd
kiinnostaa, mitd tapahtuu kun konsertti historiallisena konventiona ja toiminta-
kulttuurina siirretadn ja vdlitetddn uuteen ympdristoon, millaisia kdytanteita ja
kaytanteiden suhteita etdkonsertti nostaa esiin ja miten konsertti-instituutioon
liittyvat toimintatavat, etakohteiden asiakkaiden ja asukkaiden kokemukset ja
toiminnan mahdollisuudet seké kohteiden yleinen toimintakulttuuri nayttdyty-
vat etakonserttitapahtuman myota.

Menetelmana neksusa na|\/ysi

Lahestymme tutkimuskysymyksiamme neksusanalyysin avulla (Scollon & Scol-
lon 2004). Neksusanalyysi on antropologien Ron Scollon ja Suzie Wong Scol-
lon kehittama ldhestymistapa, jossa etnografiseen tutkimusotteeseen yhdistyy
aineksia niin toiminnan teoriasta, sosiolingvistiikasta, multimodaalisesta toi-
minnan tutkimuksesta kuin kriittisesta diskurssianalyysistakin. Tassa analyysi-
menetelmdssa sosiaalisia toimintatilanteita tarkastellaan erilaisten semioottisten
syklien leikkauspisteend. Analyysissa ollaan kiinnostuneita siitd, miten ihmiset,
paikat, diskurssit, ideat ja asiat yhdessd mahdollistavat juuri sitd toimintaa,
joka on kaynnissa. Yksi neksusanalyysin lahtokohdista on se, ettd sosiaalinen
toiminta — olipa se mitd hyvdnsa — on aina jollain tapaa vdlittynytta. Taustal-
la on kulttuurihistoriallisen psykologian ajatus, ettd inhimillinen toiminta aina
vdistdmattd rakentuu erilaisten sosiaalisesti merkityksensa saavien tekijoiden
varaan. Nama vdlittavat tekijat ovat joko materiaalisia tai symbolisia, keskeisim-
pand tekijand kieli. (Vygotski 1982 [1934]; Wertsch 1998.) Neksusanalyysissa
on pyritty luomaan systemaattista metodologiaa ldhestymistavalle, jota muun
muassa Ron Scollon on aiemmin kutsunut vélitteiseksi diskurssitutkimukseksi
(mediated discourse analysis, MDA, Scollon 2001; Norris & Jones 2005, 201).
Neksusanalyysissd painotetaan MDA:n tavoin, ettd kaikki inhimillinen toiminta
tapahtuu jossakin olemassa olevassa, materiaalisessa paikassa. Toiminta vélittyy
materiaalis-diskursiivisesti konkreettisissa toimintatilanteissa, joissa todelliset,
keholliset ihmiset toimivat. Télld tavalla diskurssitutkimusta on haluttu siirtda
pois abstraktien representaatioiden alueelta kohti konkreettisten toimintojen
tutkimista. (Scollon 2001, 3.)

Nditd konkreettisia toimintatilanteita kutsutaan neksusanalyysissa "toimin-
nan neksuksiksi’ (the nexus of practice). Sana nexus on latinaa, ja se viittaa seka
keskukseen ettd yhteyteen. Tallainen kaksoismerkitys sanalla on my6s neksusa-
nalyysissd. Yksinkertaistaen neksuksen voi ajatella ideoiden ja objektien linkiksi,
joka puolestaan kytkeytyy osaksi muita toiminnan verkostoja. Neksusanalyy-
si on ndiden suhteiden ja linkkien analyysid. (Pietikdinen 2012, 418; Scollon
& Scollon 2004, ix.) Toiminnan neksuksessa yhdistyy kolme neksusanalyysin
nakokulmasta keskeistd toisiinsa kietoutunutta sosiaalisen toiminnan aspektia:



toimijahistoria (historical body), vuorovaikutusjarjestys (interaction order) seka
toiminnassa eldvat paikalliset, institutionaaliset, kulttuuriset ja ideologiset dis-
kurssit eli paikan diskurssit (discourses in place). Osa toiminnan neksuksissa ela-
vistd diskursseista on hitaasti muuntuvia, esimerkiksi rakennettuun ymparistoon
tai ideologisesti vakiintuneisiin kdytanteisiin liittyvid. Osa diskursseista taas on
sykliltadn nopeampia, kuten vaikkapa ystavien keskustelu heidan kavellessdan
kaupungin kadulla.

Suomessa neksusanalyysid on kdytetty muun muassa tutkittaessa lasten vi-
deopdivakirjoja ja identiteetin rakentumista (livari ym. 2014), englannin kie-
len asemaa suomalaisten viittomakieltd kayttavien keskuudessa (Tapio 2013),
vahemmistokielten muutosta ja saamelaisuuteen liittyvid kieli-ideologioita
(Pietikdinen 2010; 2012) sekd verkko-opettamista (Mékeld 2010). Scollon ja
Scollon itse tarkastelivat esimerkiksi Alaskan alkuperdisvdeston asemaan liitty-
vid seikkoja tutkimalla alkuperdisvdeston ja ldnsimaalaistaustaisten alaskalais-
ten kohtaamisia: muun muassa teknologiavilitteista yliopisto-opetusta, laaka-
rin vastaanottoja sekd syytetyn ja lakimiehen kohtaamisia (Scollon & Scollon
2004). Nykyaan neksusanalyysid kdytetddn yha laaja-alaisemmin moninaisten
sosiaalisten toimintojen multimodaalisten, kulttuuristen ja ideologisten aspek-
tien tutkimisessa (mm. Norris & Maier 2014; Norris & Jones 2005). Sen merkit-
tavyyttd uudenlaisena etnografisena menetelmand on korostettu (Blommaert
2013; Blommaert & Huang 2009).

Neksusanalyysid sovellettaessa nakemys musiikista on yhteneva musicking-
lahtokohdan kanssa: analyyttisesti tarkedd on se, onko musiikkiin liittyvat dis-
kurssit osana tarkasteltua toimintaa ja jos ovat, millaisena musiikki niissd nayt-
taytyy. Neksusanalyysin ldhtokohtana on, ettd vain empiirisen tutkimuksen
avulla voimme tietdd, mitkd paikan diskursseista jadvat tutkimustamme kiinnos-
tavan toiminnan taustalle ja mitkd ovat sen jasentymisessa keskeisid (Scollon &
Scollon 2004, 14). Esimerkiksi kaupunkiympéristossa musiikki soi taustalla niin
kaduilla, kaupoissa kuin baareissa, mutta saattaa meneilldén olevan toiminnan
kannalta olla epérelevanttia. Keskeistd on se, mihin osallistujat toiminnassaan
orientoituvat. Konserttikokemuksessa, kuten tutkimissamme Etdevent-tapahtu-
missa, musiikilla on keskeinen rooli, mutta ei ainoastaan soivana danend, vaan
osana erilaisia paikkaan ja aikaan sidottuja kdytanteitd. (Vrt. Scollon & Scollon
2004, 163.)

Etéevent—tapdhtumd toiminnan neksuksena

Etdevent-pilottitapahtumien sarja on seurausta monisyisistd, monipaikkaisista ja
historialliselle aikajénteelle sijoittuvista toiminnoista. Opetusministeric myonsi
vuonna 2013 Tampere-talolle erityisavustuksen hankkeeseen. Jo ennen rahoi-
tuksen saamista hanketta oli luonnosteltu, ideoitu ja suunniteltu yhdessa yhteis-
tyokumppaneiden — Tampereen kaupungin ja Tampere Filharmonian — kanssa.
Rahoituksen saamisen jdlkeen suunnittelu konkretisoitui: tavoitteena oli luoda
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toimiva ja kustannustehokas toimintamalli vuorovaikutteisten, Tampere-talosta
vdlitettdvien, tapahtumien jérjestamiselle. Suunnitteluvaiheessa pidettiin kym-
menittdin kokouksia, joita organisoi hankkeesta vastuussa ollut Tampere-talossa
tyoskenteleva tuottaja. Ihmiset eri organisaatioista, muun muassa suunnitelluista
etakohteista tulivat osaksi tdta toiminnan neksusta, kuten myos taman artikke-
lin kirjoittajat, joita pyydettiin tutkimaan pilotin onnistumista. Kuitenkin etdpai-
koissa tapahtuneet konsertit olivat varsinaisia toimintoja, joihin koko projektilla
pyrittiin. Konsertit jdrjestettiin syksyn 2013 aikana. Pohdimme seuraavassa ndita
Etdevent-konserttien erityispiirteitd neksusanalyyttisin keinoin: miten etékon-
sertteihin linkittyvét vuorovaikutusjdrjestykset, osallistujien toimijahistoriat seka
paikkojen diskurssit rakentavat erilaisia konserttitapahtumia ja -kokemuksia.

Analyysimme perustuu konserttipaikoista ja Tampere-talosta kerddmiimme
aineistoihin: tutkimusryhmamme jdsenet ovat havainnoineet konsertteja seka
Tampere-talossa ettd etdkonserttipaikoilla ja kahden etdkonserttipaikan kon-
serttitapahtumat on videoitu. Tdman lisaksi aineisto koostuu etakonserttipaik-
kojen yleison ja konsertteja jarjestamassa olleiden etdpaikkojen henkilokunnan
haastatteluista, Tampere-talon tyontekijoiden haastatteluista seka tallennetuis-
ta chat-keskusteluista.

Vuorovaikutusjrjestys

Juhlaa ja arkea — nayttdmojdrjestys ja paikan vuorovaikutusjérjest\/kset

Vuorovaikutusjérjestys (interaction order) on kdsite, joka on neksusanalyysiin
lainattu Erving Goffmanilta (1983). Yleisesti ottaen silld viitataan niihin tapoihin,
joilla osallistujat jasentdvat sosiaalista toimintaa ja joiden kautta he konkreetti-
sissa toimintatilanteissa toimintaan asemoituvat. Tilanteiden vuorovaikutusjar-
jestykset ovat kulttuurisesti jaettuja ja osallistujat oppivat erilaisten tilanteiden
konventionaalisen jdrjestyksen kasvaessaan kulttuurinsa jaseneksi. Niin Tampe-
re-talon konsertin kuin etdpaikkaan internetin vdlitykselld suoratoistetun kon-
sertin vuorovaikutusjarjestystd voisi yleiselld tasolla kuvailla 'ndyttamojarjestyk-
seksi” (platform event; Goffman 1983, 7), toisin sanoen tilanteeksi, jossa yksi tai
useampi henkil6 esittda jotakin, ‘on ndyttamolld’, ja toiset yleisona katselevat ja
kuuntelevat.

Modernin lansimaisen konsertti-instituution ja sen vuorovaikutusjarjestyk-
sen juuret ovat 1800-luvulla, jolloin syntyi nakemys musiikin autonomiasta suh-
teessa muuhun yhteiskuntaeldmaan. Autonomiaperiaate — idea musiikin sisal-
tamasta sisdisestd merkityksestd — johti ajattelemaan, etta konserttisalissa tulee
istua hillitysti ja keskittyd kuuntelemiseen. Tata ennen konserttiin tuleminen
yksinomaan musiikin kuuntelun vuoksi oli pikemminkin poikkeus kuin saanto.
(Sarjala 2002, 194). Juuri itsekontrollin sisdistdminen synnytti konsertin vuo-
rovaikutusjarjestyksen — ndyttamojdrjestyksen — jonka periaatteita paikallaan



istumisen lisdksi on ollut se, ettd suosiota voi osoittaa vain tietyissa kohdissa.
Muutoin yleisolld ei oleteta olevan tarvetta ylittdd omaa rooliaan, ellei artisti
siihen erityiseesti kutsu ja anna lupaa. Tama ndyttamojdrjestys liittyy ennen
kaikkea klassisen musiikin konserttitraditioon, mutta myos populaarimusiikin
konserteissa esittdja on vuorovaikutusjarjestyksen kontrolloiva osapuoli, se kes-
kus, jonka toiminta jasentaa koko tilannetta (vrt. Scollon & Scollon 2004, 43).

Ymmarrys konsertin vuorovaikutusjdrjestyksesta auttaa itsed ja toisia pi-
tdytymddn oikeassa toiminnan kehyksessa (Goffman 1974) ja myos rentoutu-
maan esityksen ddrelld. Konsertti voidaankin ymmartda tutuksi ja turvalliseksi
seremoniaksi, jonka ytimessd on sindllddn erilaisia kokemuksia mahdollistava
musiikki, mutta joka toimintana sisdltda paljon normatiivisesti saddeltyja osa-
toimintoja.

Etakonserttien vuorovaikutusjdrjestys oli Iahtokohtaisesti erilaista kuin perin-
teisten konserttien. Konserttiesiintyjt eivat olleet fyysisesti lasnd, vaan konsertti
vdlitettiin tilaan internetyhteyden avulla ja kuva heijastettiin etdkohteissa da-
taprojektorilla valkokankaalle. Adni vilitettiin danentoistolaitteisiin. Nain ollen
pelkka tekninen toteutus — esityksen seuraaminen yhdessa dataprojektorin ja
danentoiston avulla — loi vuorovaikutusjarjestyksen, jossa yleiso ei mieltanyt it-
seddn kiintedsti samaan vuorovaikutusjdrjestykseen kuuluvaksi konserttisalissa
olevien kanssa. Haastatteluista kavi ilmi, etteivat etdkohteiden yleisot ajatelleet
olevansa osa Tampere-talon konsertin yleisod. Yleisé6 ymmarsi yhteyden esitté-
jiin olevan yksisuuntainen. Monet pitivat esimerkiksi taputtamista keinotekoi-
sena: "eivathdn ne meitd kuule”. Tietyssd mielessd etdkohteiden konserttien
vuorovaikutusjdrjestyksen voisi rinnastaa television tai elokuvan yhdessa kat-
somiseen, varsinkin kun moni yleison jasen katsoi ldhetystd hanelle tuttujen
ihmisten kanssa paikassa, jossa silld hetkelld asui. Tama ei kuitenkaan tuntunut
olevan se positio, mihin yleison jésenet itsensd asettivat, vaan musiikkiesitys ja
paikan jdrjestelyt saivat aikaan omanlaisen konserttikokemuksen:

Kylld siina koki sen, ettd oltiin keskelld niita tapahtumia, vaikka se olikin se skriini
sielld vaan niin kylld yllattavan hyvin kuitenkin toimi. (PI, H6)

Paljon parempi kuin se, etta olis katsonut sen jostakin televisiosta. (PI, H10)

Etdyleisot olivat juuri tamadn tietyn konsertin yleisod. Tampere-talon esiintyjien
tai juontajan konserttitilanteessa tekemat etdkonserttiyleisolle suunnatut puhut-
telut, esimerkiksi “Hyvaa iltaa myos sinne Pispan palvelukeskukseen”, paikan-
sivat yleison juuri tdmén, tdssd ja nyt tapahtuvan konsertin yleisoksi, ei esimer-
kiksi tallenteen katsojiksi.

Etakonserttiin osallistuville yleiseen nayttamojarjestykseen linkittyi kuitenkin
myds monia muita, ajallisesti ja paikallisesti erityisia vuorovaikutusjarjestyksid,
jotka olivat sidoksissa paikkojen institutionaaliseen tehtdvdan seka etakonsert-
tiyleisdjen toimijahistorioihin. Ensisijainen tekija oli se, ettd koska etakonser-
tit jarjestettiin erilaisissa laitosmaisissa paikoissa, monet yleisén jasenista olivat
tuon laitoksen henkilokuntaa, asiakkaita tai asukkaita. Konsertin perinteinen
vuorovaikutusjdrjestys — esiintyjien ja yleison muodostama nayttamojarjestys
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— eriytyikin etakonserttipaikoissa niin, ettd yleisossa pystyi edelleen havaitse-
maan myos saman paikan arkirutiineihin liittyvia vuorovaikutusrooleja kuten
hoitaja—potilas, vartija—vanki tai johtaja—asiakas. Yleiselld tasolla noiden paik-
kojen arjen vuorovaikutuskaytanteita voisi kuvailla Goffmania (1961) seurataan
"totaalisen instituution” (total institution) vuorovaikutusjarjestyksen mukaiseksi.
Totaalisissa instituutioissa jako tyontekijoiden ja asukkaiden valilld on selkea.
Laitosten arki on rutinoitunutta ja arkirutiinien noudattaminen tapahtuu hen-
kilokunnan valvonnassa. Vain henkilokunnalla, ja yleensa vain johtoasemassa
olevilla, on paatantavalta tehdd muutoksia laitoksen arjen kulkuun — kuten tuo-
da erilaisia kulttuuritapahtumia laitoksen sisélle. Etdevent-paikoista vankila ja
suljettu psykiatrinen osasto edustivat selvépiirteisimmin tdllaista totaalisen insti-
tuution vuorovaikutusjarjestysta.

Laitosten toimintaperiaatteista, pddmaarista ja lainsdadannosta syntyneiden
vuorovaikutuskdytdnteiden ja konsertin vuorovaikutusjdrjestysten liittaminen
yhteen etdkonserttipaikoissa ei aina ollut ongelmatonta. Esimerkiksi nuorten
psykiatrisen hoidon yksikdssa nuori ei valttamatta voinut ottaa yleison positiota
ilman, ettd vierelld oli omahoitaja, joka piti tarvittaessa kddesta kiinni ja loi
turvallisuuden tunnetta. Samoin vankilassa vanginvartijoiden ja vankien vélinen
institutionaalinen vuorovaikutusjarjestys pysyi ylla myos konserttitilanteessa:
vartijat saattelivat vangit konserttiin ja pois sieltd. Lisaksi vartijat kertoivat yleiset
saannot tapahtuman alussa, saattoivat vangit esimerkiksi we:hen, ja olivat muu-
tenkin vastuussa siitd, ettd yleiso oli konsertissa rauhallisesti. Kuitenkin voidaan
ajatella, ettd rutinoituneet kaytanteet myds mahdollistivat konserttikokemuk-
sia. Se, ettd vartijat pysyttdytyivat tapahtumassa tiukasti tydroolinsa mukaisessa
vuorovaikutusjdrjestyksessd, ylipdatadn mahdollisti vangeille konserttiyleisona
olemisen.

Monissa etdkonserttipaikoissa ruokala oli muunnettu konserttitilaksi. Psy-
kiatrisella osastolla konserttitilana toimi neuvotteluhuone. Vaikka perinteiset,
instituution perustoiminnoista perdisin olevat vuorovaikutuskdytanteet olivatkin
konserttitilanteessa osittain nahtavissd, konsertti myos hetkellisesti muutti so-
siaalisia positioita. Samalla kun ruokalasta tuli konserttisali — sinne asennettiin
valkokangas ja danentoistolaitteet, poydét vietiin pois, tuolit asetettiin riviin ja
tilaa koristeltiin — asukkaasta tuli hetkellisesti konserttiyleisdd. Vangin, potilaan
tai palvelukeskuksen asiakkaan rooli oli siis mahdollista asettaa hetkeksi taka-
alalle. Muutos nayttaytyi “juhlana arkea vasten”. Tama tuli nakyviin esimerkiksi
seuraavanlaisina kommentteina:

Kylla siina sai pikkusen sellaista juhlahetken tunnetta, (PI, H9)

Konsertti toi arkeen helvetinmoista piristysta. (KK, H12)

Vuorovaikutusjariestyksen muutos luomassa yhteisollisyytta

Edelld kuvasimme sitd, miten konsertin vuorovaikutusjarjestys ja paikan perin-
teiset vuorovaikutusjarjestykset kohtasivat etakonserttihetkelld. Etakonsertit vai-
kuttivat vuorovaikutusjdrjestyksiin my0s itse konserttitapahtuman ulkopuolella,



sitd ennen ja sen jdlkeen. Useissa etdkonserttipaikoissa konsertteja valmisteltiin
etukdteen, ja myos tdlloin arkirutiiniin kuuluvat sosiaaliset suhteet saattoivat
muuttua. Tyontekijdt tekivat asioita, jotka eivdt kuuluneet heiddn perinteiseen
tyokuvaansa ja jotka nakyvalla tavalla rikkoivat totaalisen instituution vuorovai-
kutuskaytanteitd. Esimerkiksi vankilassa rikosseuraamusesimies leipoi vankien
kanssa 140 hengelle kinkkupiirakkaa, ja palvelukeskuksessa esimiehet haalivat
lahipiiristdan kymmenittdin kuohuviinilaseja ja valmistivat hiilihapotuskoneella
"kuohujuomaa” viliaikatarjoiluja varten. Pitkdniemessa nuoret ihmettelivat da-
neen sitd, kun ladkari tuli tydvuoronsa ulkopuolella, omalla ajallaan, katsomaan
konserttia nuorten kanssa. Jokaisessa etakonserttipaikassa kavi ilmi, etta tapah-
tuma vaati osalta henkilokuntaa ylimaaraista tyotd, josta osa tehtiin vapaaehtoi-
sesti omalla ajalla.

Tallaiset Etdevent-konsertin neksukseen rakentuneet toimintatavat rikkoivat
laitosten perinteisid vuorovaikutuskdyténteitd. Analyysissa paljastui, ettd osallis-
tujat liittivat tallaiset totaalisen instituution piirteitd rikkoneet kdyténteet yhtei-
sollisyyden lisadntymiseen. Lisaksi erittdin suljetuissa instituutioissa, kuten van-
kilassa ja suljetulla psykiatrisella osastolla, jo yksinkertaisesti se, ettd tapahtuma
antoi uuden puheenaiheen, toi muutosta perinteisiin vuorovaikutuskdytantei-
siin ja lisasi osallisuuden ja yhteisollisyyden kokemusta:

Vangeilla on eri puheenaihe, kun sille on tapahtunut jotain tallaista. Ettei vaan oo
sitd, ettd syomaan, ulos ja osasto suljetaan. (KK, H8)

Kummallisesti kaikki oli pikkusen sosiaalisempia, oli vahan enemman tekemista kes-
kendin siind. (KK, H13)

Nuori ja sairaanhoitaja kokee yhdessa jossakin tilaisuudessa jotain positiivisia asioi-
ta, he 16ytdd yhdessd asioita, yhteista kieltd. Tama tarjoaa mahdollisuuden siihen.
(PI, H2)

Verkkovilitteinen meet and greet —

kokemuksellisuutta uudenlaisen vuorovaikutuksen keinoin

Jokaiseen Etdevent-konserttiin oli liitetty meet and greet -osioksi nimetty osuus,
joka sijoittui joko konsertin alkuun (Onnen vuodet, Toivotuimmat klassikot, Ras-
kasta joulua) tai konsertin jalkeen (Syddmeeni joulun teet). Etdyleisolle annettiin
mahdollisuus ldhettdd internetin valitykselld kirjoitettuja kysymyksia esittdjille
ja heiddn vastauksensa vdlitettiin audiovisuaalisesti suorana ldhetyksend netin
vélitykselld etdkohteisiin. Chat-tuokio rakentui siten, ettd yleison jasenet saivat
joko itse kirjoittaa kysymyksid tietokoneella tai kertoa kysymyksia niitd kirjoitta-
valle, etapaikassa olleelle henkiltlle. Osassa konsertteja kysymyksid oli mahdol-
lista ldhettdad myos tekstiviestina.

Tampere-talossa Etdeventin tuottaja esitti kysymykset artisteille. Tampere-ta-
losta oli yksisuuntainen audiovisuaalinen yhteys etdkohteisiin, jonka valityksella
artistit vastasivat kysymyksiin. Noin viisitoista minuuttia kestanyt chat-tuokio si-
sdlsi piirteitd haastattelusta, keskustelusta ja fanitapaamisesta. Chatin vuorovai-
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Kuva 1. Nuorisopsykiatrian osaston potilaiden ja henkilokunnan ladhettamid kysy-
myksid ja kommentteja Jonne Aaronille.

kutusjarjestys poikkesi siis siitd, mita konventionaaliseen konserttikokemukseen
on yleensd liitetty. Nyt konsertin yhteyteen oli tuotu fanikulttuuria muistuttava
toimintamuoto, jossa yleiso ja artisti olivat yhteydessa keskenddn varsinaisen
musiikkiesityksen ulkopuolella. Télloin vuorovaikutussuhteesta muodostui hen-
kilokohtaisempi kuin ndyttdmovuorovaikutus-tyyppisessa konserttikokemuk-
sessa — olihan yleison jasenen oma kysymys juuri se, johon esittdjd vastasi:
“Kuka on bandistd paras kaverisi”, “Mikad on Jonnen lempiruoka?” “Jannittaako
illan esiityminen?” (ks. kuva 1).

Tama etdkonserttitilaisuuksiin liitetty suora yhteys esittdjien ja kuulijoiden
valilla osoittautui koko Etdevent-pilottihankkeen kannalta merkitykselliseksi sei-
kaksi. Tama tuli erityisesti esiin pilotin viimeisessa konsertissa, Vesa-Matti Loirin
joulukonsertissa. Ennen varsinaista konserttia kerrottiin, ettd yleiso voi lahet-
tad kysymyksia Loirille joko tekstiviestein tai konserttitilassa olleen tietokoneen
avulla. Koska sama konsertti vilitettiin sekd Pappilanpuiston palvelukeskukseen
ettd Kylmdkosken vankilaan, molemmista paikoista pystyi lahettamaan kysy-
myksid. Konsertin vdliajalla valkokankaalle heijastettiin esitettyja kysymyksia.
Loiri oli luvannut vastata ndihin kysymyksiin konsertin jdlkeen.

Tilanne oli kahdella tapaa mielenkiintoinen. Ensinndkin seké Pappilanpuis-
tossa ettd Kylmakosken vankilassa yleiso jai konsertin loputtua istumaan paikoil-
leen ja odottamaan Loirin haastattelua ja vastauksia kysymyksiin. Ajankohta oli
jo myohdinen, ja normaalitilanteessa ainakin palvelukeskuksen asiakkaat ovat
siihen aikaan usein jo nukkumassa. Toiseksi, kun palvelukeskuksen yleisossa
huomattiin, ettd niin heidan kysymyksensa kuin Kylmakosken vankilasta lahe-
tetyt kysymykset nakyivdt valkokankaalla, laittoi useampi henkilo palvelukes-
kuksen yleisosta chatin avulla terveisida vankilaan. Syntyi siis vuorovaikutusta
etakonserttipaikkojen vilille, kun tekniset sovellukset sen sallivat (kuva 2). Kuten
aiemmin todettiin, yleisot eivét yleensakaan kokeneet olevansa samaa yleisoa
Tampere-talon konserttiyleison kanssa. Kuitenkin tdssa konsertissa, jossa oli
kaksi etdkonserttipaikkaa samalla kertaa, toinen etdkonserttiyleisé miellettiin
— ainakin Pappilanpuiston palvelukeskuksessa —saman konsertin yleisoksi.



2013-12-22 PP PP Kysymyksia ja terveisia Veskulle Pappilanpuistosta: Voisitko tulla
19:07:35 keikalle Pappilanpuistoon? Jean-Pierre Kusela on hauska! :D

2013-12-22 PP Kiitos kauniista ja tunnelmallisesta konsertista. Ihana paasta mukaan
19:07:35 hieman eri lailla t. Terttu ja Irma

2013-12-22 PP PP Pappilanpuistossa tarjolla kahvia ja joulutorttua. Mitas Kylmakosken
19:07:20 valiaikatarjoilut sisaltaa? :)

2013-12-22 PP PP Pirkolta terveisia Kylmakosken vankilaan!
18:54:25

2013-12-22 PP PP Kylmakosken vankilaan terveisia Hiljalta 70-vee. Tavataan Krisissa! :)
18:52:07

Kuva 2. Palvelutalon konserttiyleisén ldhettdmid kysymyksid ja terveisid Vesa-Mat-
ti Loirille ja vangeille.

Chatin lisdksi jo aiemmin mainitut esittdjien etakohteisiin suunnatut puhut-
telut toimivat myos henkilokohtaisemman vuorovaikutussuhteen rakentajina
yleison ja esittdjien valilla. Esimerkiksi Pitkdniemessd erds hetkeksi poistunut
nuori kysyi ensimmadiseksi takaisin sisddn tultuaan: “"Puhuvatko ne meista?”
Raskasta joulua -konsertissa esiintymisvuoroaan odottaneet artistit vilkuttelivat
lavan takana kameralle, jonka kuvaa vdlilld leikattiin mukaan etdkohdepaikkaan
vélitettyyn konserttilahetykseen.

Vaikka artistit olivat kaikki rutinoituneita esiintyjia, kavi tutkimuksessamme
ilmi, ettd tdmd uudenlainen, yleis6ad osallistava vuorovaikutusmuoto, oli heille
kuitenkin my6s haastavaa. Nayttamojarjestys on selvdpiirteinen tilanne, jossa
esittdjd voi toteuttaa taitelijuuttaan ja tdhteyttddn suhteessa yleisoon tdssa ja
nyt -tilanteessa. Sen rikkoutuminen ei ollut ongelmatonta. Tama tuli esiin esi-
merkiksi siind, ettd Vesa-Matti Loiri ei halunnut meet and greet -tapaamista
ennen konserttia, koska se hairitsi hanen mielestaan konserttiin keskittymista.
Erds esittdja puolestaan muisti mainita etdyleison vdlijuonnossaan vasta véliajan
jalkeen, vaikka pilottikonserttien tuottaja seikkaperdisesti ohjeisti esittdjia huo-
mioimaan etdyleisoja.

Paikan diskurssit

Paikan diskursseilla tarkoitetaan neksusanalyysissa kaikkia niitd toiminnan nek-
suksessa olevia sosiaalisia kaytdnteitd, jotka ovat merkityksellisid juuri tdman
toiminnan kannalta. Neksusanalyysissd ollaan kiinnostuttu niistd resursseista ja
keinoista, joilla tuotetaan mielekkyyttd ja merkityksia tietyssa tilanteessa ja tie-
tyssd paikassa tapahtuvalle toiminnalle: siitd nimitys paikan diskurssit (discour-
ses in place). Paikallisessa toiminnassa esiin tulevia diskursseja voivat vélittaa
monenlaiset tekijat: niin materiaaliset objektit kuin kielelliset kasitteetkin (Scol-
lon 2001, 6; Scollon & Scollon 2004, 161-165).
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Diskurssianalyyttisissd traditioissa erotellaan usein paikallisissa vuorovaiku-
tustilanteissa jaetut merkitysrakenteet ja koko yhteiskunnassa eldvat kulttuuriset,
ideologiset ja poliittiset diskurssit, joissa on sisdén rakentuneina keskeisia yhteis-
kunnallisia valtasuhteita. Joskus edellisid kutsutaan tulkintarepertuaareiksi ja jél-
kimmaisia diskursseiksi (Suoninen ym. 2010, 61-65), joskus eronteko tehddan
kirjoittamalla termi ‘diskurssi’ joko isolla tai pienelld alkukirjaimella (Gee 1999,
6-8). Neksusanalyysissd ajatellaan kuitenkin, ettd toimintatilanteissa erilaiset
diskursiiviset kehat kohtaavat, jolloin toiminta samanaikaisesti perustuu seka
paikallisiin ettd laajempiin, yhteiskunnallisesti jaettuihin toiminnan resursseihin.
Samalla paikalliset kohtaamiset tuottavat ja uusintavat myos yhteiskunnallisia
diskursseja (Scollon & Scollon 2004, 8). Merkitykset ja kasitykset otetaan hal-
tuun, rakennetaan ja muokataan vuorovaikutustilanteissa, jotka puolestaan ovat
osa laajempia prosesseja ja kdytdnteita (Pietikdinen 2012, 418). Sen selvittami-
nen, minkalaisia diskursseja kulloinkin toiminnan neksuksessa ristedd, on aina
empiirisen tutkimuksen tehtava.

Etdkonsertissa kohtaavat useat historialliselta aikajénteeltdén erisykliset dis-
kurssit. Se on tiettyyn paikkaan sijoittuva tapahtuma, jonka keskitssa on musiik-
kiesitys. Paikan diskurssit ja vuorovaikutusjarjestykset ovat tapahtumassa yhteen
kietoutuneita. Tarkastelemme seuraavassa Etdevent-konserteissa keskeisiksi
nousseita diskursseja: musiikin materiaan liittyvia hiljaisia, henkilokohtaiseen
kokemukseen liittyvia diskursseja, etdkonserttipaikan tilajdrjestelyihin liittyvia
diskursseja sekd Etdevent-konsertteihin etdpaikoissa kietoutuneita institutionaa-
lisia ja ideologisia diskursseja.

Musiikin materiaan |iitt\/vét deiset diskurssit

Konsertin keskeinen tekijd, sen ensisijainen diskurssi, on eittamatta se musiikil-
linen materiaali mitd konsertissa esitetadn ja mitd yleisé kuuntelee. Konsertissa
ihmiset ovat musiikin materian ymparéimind, osallisina musiikin ruumiillisessa
kokemuksessa. Yksilon ja musiikin valinen kokemussuhde on monella tapaa in-
tiimi, se jad usein ’hiljaiseksi diskurssiksi’. Tia DeNora on hyddyntanyt affordans-
sin eli tarjouman kasitetta puhuessaan yksilon ja musiikin vélisestd vuorovaiku-
tuksesta. Tarjouma ei ole ympadriston objekteihin eikd yksiloihin palautettava
ominaisuus, vaan se on toiminnassa esiin tuleva suhde (Gibson 1986 [1979],
127-128). DeNora painottaa sitd, ettd musiikin vaikutus ihmiseen on yksilolli-
nen: sama rytmiikka ja sama melodia tarjoaa eri ihmisille erilaisia kokemuksia
riippuen ihmisen toimijakehon historiasta. Musiikki ei ‘resonoi” vain fyysisen
kehomme kanssa, vaan se on osa meidin sosiaalista identiteettidamme: se muis-
tuttaa meitd siitd, keitd me olemme, mitd me tunnemme ja miksi, minne olem-
me menossa ja millaisena ndemme maailman ympdrillimme (DeNora 2000,
38-44). Yleiselld tasolla nditd yksilon ja musiikin materian suhteesta kumpuavia
merkityksid voi DeNoraa seuraten kutsua ‘mindn teknologioiksi’ (technologies
of self) tai ‘minan tuottamisen diskursseiksi’: musiikki toimii tilanteeseen sidok-
sissa olevana resurssina oman olemisen, toimijuuden, tunteiden ja sosiaalisen
todellisuuden hahmottamiseen (emt., 46—74.)



Musiikkiesitystd tutkitettaessa padsy musiikin hiljaisiin  diskursseihin on
haastava tehtdva. Kuitenkin Etdevent-konsertteja tutkittaessa pystyttiin havait-
semaan joitakin sellaisia hetkid, joissa kuulijat astuivat musiikillisen kokemuksen
ruumiillisuuteen. Tama tuli esiin selvdsti havaittavina intensiteetin muutoksina.
Ajoittain yleiso oli poikkeuksellisen hiljaa, ajoittain intensiteetti nakyi puoles-
taan kehollisina ilmauksina: jalan tai kdden rytmisend naputteluna, kehon ryt-
misend liikutteluna tai mukana hyrdilemisena. Ei kuitenkaan pidd menna teke-
madn kovin pitkdlle menevid johtopdatoksia yleison musiikin kokemisesta vain
sen perusteella, miltd asiat ulkopuoliselle nayttaytyivét. Jollakin yleison jasenel-
ld saattoi fyysisista syistd olla hankalaa pitda kehoaan paikallaan tai kohdistaa
katsettaan, mutta tallainen hermostunut liikehdinta ei hanen kohdallaan kerro
mitddn siitd, millaisia henkilokohtaisia merkityksid itse musiikilla konsertissa oli.
Myoskadn eleettomyytta ei voida pitda yksioikoisena merkkind siitd, ettei suh-
detta musiikkiin synny. Esimerkiksi tietynlainen lddkitys voi estaa sellaisia ke-
hollisia ilmaisuja, joita yleensa liitetddan kokemukselliseen musiikin kuunteluun.
Kun tutkijoille kerrottiin, ettd on todella poikkeuksellista, ettd erdat eleettomat
henkilot pystyivat ylipadtaan olemaan keskittyneesti paikallaan konsertin ajan,
tulkinta kokemuksellisuudesta muuttui: ehkapa juuri musiikki materiana olikin
se asia, mikd sai tavallisesti levottomat henkilot keskittymaan konserttiin. Tal-
laisten yksityiskohtien esiin tuleminen vahvisti ndkemystimme jokaisesta eta-
konsertista erityisend toiminnan neksuksena, jonka merkityksellisia diskursseja
on tarkasteltava omassa kontekstissaan.

Musiikin materiaan liittyvd tarjouma pilottikonserteissa oli myds se, etta
Etdevent-konsertit olivat suoria lahetyksid Tampere-talon konserteista. Etakon-
serttipaikoissa musiikkiesitysta valittavana tekniikkana toimi tietokone, joka oli
internetyhteyden kautta yhdistetty palvelimelle, jonne konsertti Tampere-ta-
losta vdlitettiin; tietokone oli puolestaan yhdistetty dataprojektoriin ja dénen-
toistolaitteisiin. Tiloja, joissa konsertit jarjestettiin, ei alun perin ollut suunniteltu
tatd tarkoitusta varten, joten akustinen kokeminen oli monelta osin danentois-
tojdrjestelmdsta riippuvainen.

Tallaisissa tietoverkoitse vélitetyissa konserteissa musiikin materian keskei-
nen rooli konserttikokemisessa tuli ndkyvaksi niissa kohdissa, joissa tekniikka
petti. Esimerkiksi Pispan palvelutalon konsertti vélitettiin teknisten ongelmien
takia paljon suppeamman internetyhteyden kautta kuin alun perin oli tarkoitus.
Tama aiheutti sen, ettd ldhetys katkeili aika ajoin: joko musiikkiin tai kuvavir-
taan tai molempiin tuli ajallinen, muutamien sekuntien katkos. Téllaiset katkok-
set toimivat kuten etnometodologi Harold Garfinkelin (1984 [1967]) suorittamat
kuuluisat rikkomiskokeet: rikkoessaan toiminnon ne toivat osallistujille esiin toi-
mintojen kannalta keskeisid diskursseja, sellaisia jotka muuten jdisivét tiedosta-
mattomiksi, hiljaisiksi. Sama ilmi¢ tapahtui silloin, kun dénentoisto oli tehoton ja
valkokangas pieni —takarivilld supistiin "ettei tastd mitdan tule, kun ei kuule eika
nde kunnolla”. Toimiessaan tekniikka jéi piiloon, mutta siita tuli nakyvaa ja se-
lostettavaa heti, kun se epdonnistui konsertin kannalta keskeisessa toiminnossa,
musiikin materian vilittdmisessa (vrt. Scollon & Scollon 2004, 164).
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Konventionaalisen konserttidiskurssin tuottaminen ja rikkominen

Vuorovaikutusjarjestyksida pohtiessamme kavi ilmi, ettd muutos sekd etdkonsert-
tipaikkojen tilajarjestelyissa ettd paivittdisissa rutiineissa sai konserttitilanteen
useimmissa paikoissa ndyttdytymdan “juhlalta arkea vasten”. Ruokalatilojen
muutos, tuolien asettaminen riviin, paikan koristelu seka arkisesta valipalasta
poikkeava valiaikatarjoilu synnyttivat kaikki hyvin nakyvalld tavalla diskurssia,
joka yhtdaltd symboloi juhlaa ja toisaalta erityisesti klassisen musiikin kon-
sertti-instituutioon liitettavaa arvokkuuden aspektia. Esimerkiksi Pispan pal-
velukeskuksessa yleiso kuvasi Tampere Filharmonian konserttia nimenomaan
"arvokkaaksi”. Taman voidaan tulkita heijastavan taidemusiikin perinteista nayt-
tamojarjestysta: taidemusiikin konsertti tulee kokea arvokkaana ja arvokkaasti.

Useilla sekd Pispan ettd Pappilanpuiston palvelukeskuksen asiakkaista oli
paljonkin kokemusta konserteista ja tdtd taustaa vasten juhlavuuteen pyrkineet
jarjestelyt tuntuivat luontevalta: tilaisuudesta rakennettiin konserttitapahtumaa
tuomalla esiin helposti tunnistettavia, konsertti-instituutioon yleisesti liitettyja
aspekteja. Myos yleiso useassa paikassa toimi tdman diskurssin mukaisesti: pal-
velukeskusten asiakkaat, jotka olivat viettdneet alkuiltaa yhteisissa tiloissa kes-
kustellen eivat siirtyneet suoraan konserttisaliin, vaan kaviviat ennen konsertin
alkua asunnollaan vaihtamassa juhlavat vaatteet ylleen.

Toisaalta etdkonsertin formaatti rikkoi paikoin konventionaalista konsertti-
kasitysta. Esimerkiksi ennen Toivotuimmat klassikot -konsertin alkua, etdkon-
serttiin liitetyssd vuorovaikutteisessa meet and greet -osuudessa kaksi orkeste-
rimuusikkoa esitteli soittimiaan ja kertoi konserttitunnelmistaan. Perinteisesti
sinfoniaorkesteri on ajateltu ikdadn kun yhdeksi instrumentiksi, eikd yksittdisia
muusikkoja ole ollut tapana nostaa esiin konserttimestaria lukuun ottamat-
ta. Toinen perinteista klassisen musiikin konventioita rikkonut asia oli se, etta
Tampere Filharmonian konsertti oli juonnettu. Juontoja ei ollut otettu mukaan
ensisijaisesti etdkonserttia ajatellen, vaan siksi, ettd kysymys oli niin sanotusta
matalan kynnyksen konsertista, jossa soitettiin tuttuja kappaleita ja juonnon
tarkoituksena oli johdattaa kappaleiden taustoihin. Juonnot mahdollistivat kui-
tenkin my0os etdyleison huomioimisen: tuon tuosta juontaja aloitti repliikkinsa
huomioimalla sekd Tampere-talon yleison ettd etdyleison.

Konsertteja ei kuitenkaan kaikissa etdkonserttipaikoissa edes pyritty rakenta-
maan konventionaalisen konserttidiskurssin varaan, vaan konserttien merkityk-
set muotoutuivat suhteessa paikan institutionaaliseen rooliin sekd asukkaiden ja
asiakkaiden toimijahistorioihin. Yhdessa etdkonserttipaikoista, TAYS:n Pitkdnie-
men nuorten psykiatrisella osastolla, konsertteja seurattiin psykiatrisen yksikon
neuvotteluhuoneessa, joka sijaitsee samassa sairaalarakennuksessa mutta osas-
ton ulkopuolella. Neuvotteluhuonetta ei muutettu konserttisalimaisemmaksi,
vaan se oli tilajarjestelyiltddn samanlainen kuin muinakin aikoina. Tama tarkoit-
taa sitd, ettd huoneen keskelld oli iso poytd, jonka ympdrilld oli tuoleja. Poydalle
oli aseteltu konsertin aikana ja valiajalla nuorille tarjolla olleet sipsit, karkit ja
limonadit. Tuoleja oli sijoitettu myos seinien vierustalle, ja valtaosa nuorista is-



tuikin konserttien aikana juuri ndilld seinustan viereisilld paikoilla. Valkokangas
ja adnentoistolaitteet sijaitsivat huoneen nurkassa.

Konventionaalisten konserttijérjestelyjen puuttuminen ei kuitenkaan tar-
koita sitd, ettd etakonsertit olivat tassa paikassa véhemman merkityksellisia tai
arvostettuja kuin muissa paikoissa. Osastolla oli esimerkiksi useita potilaita, jot-
ka eivét olleet koskaan kdyneet konsertissa. Arkirutiineista poikkeavat, konven-
tionaalisen konsertti-instituution mukaiset jdrjestelyt olisivat saattaneet ham-
mentdd nditd nuoria ja lisdta turvattomuuden tunnetta. Psykiatrisella osastolla
kaikessa toiminnassa on hoidollinen nakokulma, ja sairaalan kontekstia ei voi
sivuuttaa konsertinkaan yhteydessa. Pitkdniemessa jarjestetyilld etdkonserteilla
oli kuitenkin aivan samoja arjen vaihteluun, virkistykseen seka sosiaalisuuteen ja
yhteisollisyyteen liittyvia merkityksid kuin muillakin etdkonserteilla.

Seuraavassa paneudumme hieman tarkemmin niihin paikan diskursseihin,
joissa korostuvat etdkonserttipaikkojen institutionaaliset roolit.

Institutionaaliset paikan diskurssit — |<untoutus, saavutettavuus, osallisuus

Aiemmin puhuimme siitd, ettd Etdevent-paikkojen — erityisesti vankilan ja psy-
kiatrisen osaston — vuorovaikutusjdrjestyksen erityispiirteeksi voisi luonnehtia
totaalisen instituution mallia. Aikaisempina vuosikymmenind totaalisia laitoksia
on ehkd enemman leimannut sdilyttava kuin ohjaava toiminta (vrt. Goffman
1961, 314-315). Etdevent-konserttien yhteydessa tehdyt haastattelut toivat sel-
kedsti esiin diskurssin, jossa etdkonsertti ajateltiin osana sellaisia kulttuuripal-
veluita, jotka kohentavat asukkaiden ja asiakkaiden vointia — ja ainakin osassa
paikkoja kuntouttavat heitd takaisin yhteiskuntakelpoiseen elamaan.

Esimerkiksi Kylméakosken vankilassa henkilokunta kertoo vankilakulttuurin
muuttuneen ajan myotd. Aiemmin vankilan toiminta on perustunut vahvasti
vain vankeusrangaistuksien toimeenpanon ympdrille, mutta ajan saatossa kun-
toutusdiskurssi on saanut lisdd jalansijaa. Kuntoutusdiskurssi liittyi puheeseen
siitd, miten laki madrittelee etapaikkojen perustehtavia: hoivaa, hoitoa, valvon-
taa, kontrollia ja vartiointia, mutta taman lisaksi instituutioilla on velvollisuus
ennaltaehkdisevdan ja kuntouttavaan toimintaan:

Valvonta ja kontrolli ja vartiointi, minka paélle sitten rakennetaan sita kaikkee muu-
ta. (KK, H3)

Konserttien tuominen osaksi laitosten arkea oli yleensa riippuvainen portinvar-
tija-asemassa olevasta toimijasta tai toimijoista, esimerkiksi laitoksen johtajasta
tai kyseisestd palvelusta vastaavasta johtajasta kuntakonsernissa. Kulttuuritar-
jontaa sadtelee henkilokunnan ndkemys siitd, minkdlaista toimintaa tarvitaan
institutionaalisten pddmaadrien toteutumiseksi ja samalla asiakkaiden yleistd hy-
vinvointia lisédmaan. Etdevent-tapahtumien ympdrillda kuntoutusdiskurssi linkit-
tyi kasitykseen siitd, ettd kaikilla kansalaisilla on oikeus padsta osalliseksi erilai-
sista yhteiskunnallisista palveluista, myos kulttuuripalveluista.

Tama ‘saavutettavuusdiskurssi’ on ollut taustalla koko Etdevent-pilottihan-
ketta luotaessa. Tampere-talon strategian pyrkimyksend on edistda tasa-arvoa
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ja ihmisten kykya toimia yhteiskunnassa. Tampereen kaupungin kulttuuripal-
veluiden saavutettavuusohjelma puolestaan pyrkii lisadmaa kulttuuripalvelujen
saavutettavuutta. (Tampere-talo 2013.) Saavutettavuusdiskurssi linkittyy osaksi
laajempaa ideologista keskustelua, jota yhteiskunnassa kaydaan kulttuuripalve-
luiden merkityksesta (esim. Yhdenvertaisen kulttuurin puolesta ry 2014; Ope-
tus- ja kulttuuriministerio 2014).

Samalla kun palvelujen saavutettavuutta pidetddn arvona sindnsd, ndyttdy-
tyy se etdkonserttipaikoissa ‘osallisuusdiskurssina’, jota tuottivat niin asiakkaat
kuin henkilokunta. Etdevent-konsertteja arvostettiin vayldand instituution asiak-
kaille paasta osaksi kulttuuripalveluja. Osallisuuteen liittyi myos arvostuksen
aspekti: sekd asukkaat, asiakkaat etta henkilokunta eri etdpaikoissa kokivat tar-
kedna sen, ettd juuri heille haluttiin tuottaa kulttuuripalveluja.

Saavutettavuus- ja osallisuusdiskurssien kaantépuoli on se, ettd niissa koros-
tuu sellaisten kulttuuripalvelujen ja tuotteiden merkitys, jotka eivét ole lahellg,
vaan jollain tapaa joidenkin ryhmien saavuttamattomissa. Taméan kaltaiset dis-
kurssit sisdltavat implisiittisen oletuksen siitd, etta kulttuuri on jossakin muualla
kuin sielld, missa laitosten asiakkaat ovat. Talléin muun muassa ne Etdevent-ta-
pahtumaan liittyneet yhteisolliset muutokset ja kokemukset, jotka tutkimukses-
sa ndyttaytyivat tarkednd osana toiminnan neksusta, eivat sisdllykaan naihin dis-
kursseihin. Osallisuus- ja saavutettavuusdiskurssit toimivat monien yksittdisten
ja erillisten kulttuurihankkeiden rahoituksen perusteluina. Kenen osallisuudesta
ja mihin loppujen lopuksi on kysymys?

Toimijdhistoridt

Ihmiset eivit ole samanlaisia, vaan kantavat mukanaan koko elimansa koke-
muksia, jotka vaikuttavat siihen, miten ihmiset erilaisissa tilanteissa toimivat.
Neksusanalyysissa ‘toimijahistorian” kasitteelld (historical body) halutaan koros-
taa sekd toimintaan osallistuvien kehollisuutta ettd toiminnan kompetenssien
historiallisuutta. Se, mika tietyssd sosiaalisessa tilanteessa toimii, ja minka toiset
osallistujat havaitsevat, on ihmisen keho. Tama keho kommunikoi, ja kommu-
nikoinnin takana oletamme olevan ajattelua. Mutta keho myos liikkuu tilassa,
kasittelee objekteja, ilmaisee tunteita ja niin edelleen. (Blommaert & Huang
2009, 274.) Kaytamme historical body -kdsitteestd suomennosta ‘toimijahisto-
ria’, ajatellen, ettd toimija on aina konkreettinen, kehollinen ihminen. Kehomme
kantaa mukanaan omaa toimijahistoriaamme, joka on muotoutunut eldamam-
me aikana osana lukemattomia erilaisia vuorovaikutusjdrjestyksid ja diskursseja.
Kysymys on jatkuvasta muutoksesta, joka on ajallinen: menneet kokemukset
muokkaavat niin fyysista kehoamme kuin kognitiivista kykydamme toimia erilai-
sissa tilanteissa. Toimijahistoria ja ympadriston tarjoumat kietoutuvat yhteen, ovat
osa samaa toimintajdrjestelmda: se, mitd toiminnan mahdollisuuksia henkil6 voi
ympdristossddn hyodyntdd, riippuu hdnen sosiaalisesti ja fyysisesti muodos-
tuneesta, tdmdn hetkisesta kompetenssistaan (vrt. Raudaskoski 2009, 31-51;



DeNora 2011, 276). Jokainen uusi hetki, uusi tilanne on osa toimijahistoriam-
me syklistd muutosta. Toimijahistorian kasite on neksusanalyysiin otettu filosofi
Kitaré Nishidalta (1958). Pierre Bourdieu (1977) viittaa samanlaiseen historialli-
seen toimijuuteen habituksen késitteellddn, mutta neksusanalyysissd suositaan
toimijahistoriaa kdsitteend nimenomaan sen konkreettisuuden takia: toimijahis-
toriaan liittyvat muistot ndhddan suoraviivaisemmin paikantuvan yksilolliseen,
fyysiseen kehoomme (Scollon & Scollon 2004, 13).

Seuraavassa pohdimme Etdevent-tapahtumissa esiin tulleita toimijahistorial-
lisia aspekteja tarkastelemalla ensin konserttien yleisoja ja sitten eri paikkojen
henkilokuntia.

Yleisot

Etakohteiden asiakkaat ja asukkaat olivat hyvin erilaisia keskendan, joten etéylei-
soksi valikoitui joka konserttiin varsin erityyppisia ryhmid. Kylmakosken vankila
on suljettu miesten vankila. Pitkdniemen sairaalassa on hoidettavana alle 18-
vuotiaita, psyykkistd tehostettua hoitoa vaativia nuoria. Palvelukeskuksissa on
asiakkaina tamperelaisia eldkeldisia, liséksi toisen palvelukeskuksen yhteydessa
toimii kehitysvammaisten pdivakeskus, jonka asiakkaita oli myds Etdevent-ylei-
sOssd.

Etdevent-pilottikonserttien suunnittelu lghti siitd ajatuksesta, ettd konsertte-
ja suunnataan ihmisille, joiden toimijuus on tietylla tavalla rajoittunutta: syysta
tai toisesta heilld ei ole mahdollista osallistua Tampere-talon konsertteihin. Lah-
tokohtaisesti syyn oletettiin olevan liikkuvuuden rajoittuneisuudessa. Suljettu-
jen laitosten osalta tama olikin tdysin totta: ilman Etdevent-konsertteja laitosten
asukkailla ei olisi ollut mahdollisuutta osallistua konsertteihin.

Ehka voitais talleen leikkisasti sanoa, etta taa avas jonkinlaisen teleportin sinne oi-
keeseen maailmaan. (PI, H2)

Myos osalle palvelutalojen yleisosta oli mieluista se, etta tilanteessa, jossa jalat
eivat endd oikein kantaneet, Tampere-taloon ei tarvinnut ldhted apuvilineiden
kanssa, vaan sai tulla konserttiin "kotikonnuilleen”. Kaikki ikdantyneet palvelu-
keskusten asiakkaat eivat kuitenkaan padsseet paikalle ilman apua. Kaytannossa
tallaiset henkil6t olivat riippuvaisia siitd, auttoiko joku laheinen heidat konsert-
tiin — tai sitten henkilokunta omalla ajallaan, omasta hyvastd tahdostaan: jar-
jestettiinhan konsertit ilta-aikaan, jolloin palvelukeskukset normaalisti ovat jo
kiinni.

Konserttien yhteydessa tuli kuitenkin myos ilmi, ettd palvelukeskusten asiak-
kaina on paljon fyysisesti hyvakuntoisiakin henkil6itd. Heille esimerkiksi se, etta
konsertit olivat ilmaisia, madalsi kynnystd osallistua konserttiin. Jotkut haastatel-
tavista totesivatkin Tampere-talon lippujen hinnat sellaisiksi, ettd ne rajoittavat
konserteissa kdyntid. Muutamat palvelutalojen asiakkaista paljastuivat kulttuu-
rin suurkuluttajiksi. Esimerkiksi erds palvelukeskuksen henkilo kertoi kdyvéansa
elokuvateatterissa katsomassa suorana valitettavia oopperaesityksia. Hanelld oli
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siis jo ennestddn kokemusta suorana vilitettdvien musiikkiesitysten etdkatse-
lusta.

Haastatteluissa eri etdkonserttien yleison jasenet kertoivat myos musiikki-
mieltymyksistaan. Musiikkimaun maarittely on osa sellaista henkilokohtaista
prosessia, jota DeNora (2000, 46) kuvaa ‘mindn teknologiaksi’. Kyse on siitd,
millaiseen musiikkiin ihminen identifioituu, millaisen musiikin darelld hanella
on vaikkapa hyva tai rentoutunut olo, mika herattaa mieluisia muistoja ja niin
edelleen. Etdkonserttien onnistumisen arvioimisessa, siind miten ne saavuttivat
yleisodan, pelkkdan yksilolliseen musiikkimakuun nojautuva toimijahistorioiden
tulkinta olisi kuitenkin liian suppeaa. Keholliseen toimijuuteen liittyvat monet
muut tekijat kuin musiikkimaku saattavat tulla ratkaiseviksi etakonserttikoke-
muksissa. Esimerkiksi klassisesta musiikista pitava palvelukeskuksen asiakas ei
pysty seuraamaan etdkonserttia, koska kuulo on huonontunut, eikd kuulolai-
te sovellu konserttitilanteessa kaytettavaksi. Eradt Pitkdniemen nuorista eivat
puolestaan sairautensa takia pystyneet seuraamaan konserttia kuin muutaman
minuutin. Toisille potilaille etdkonsertti taas merkitsi suurta muutosta omassa
toimijuudessa: erds potilaista ei hoitajan mukaan koskaan ennen "kdyny edes
tdssa huoneessa ndin pitkalla” (Pl, H2). Toimijahistorioiden moninaisuudesta
kertoo myds erddn vangin toteamus siitd, ettd Etdevent-konsertti oli toinen ker-
ta, kun han on ollut konsertissa "selvin pain”.

Erds muista kohteista poikkeava yksityiskohta nousi esiin vankilayleison toi-
mijahistorioita tarkasteltaessa: yleison jasenten etnisyys. Vankilassa suurin osa
vangeista oli suomalaistaustaisia, joten heille monet Vesa-Matti Loirin esittamat
laulut olivat tuttuja. Yleison joukossa oli kuitenkin my6s ulkomaalaistaustaisia
vankeja, joista erdat kyselivat lahelld istuvilta suomalaisilta kappaleiden tai joi-
denkin juontojen kddnnoksia. Heille konserttikokemus ja asettuminen yleison
rooliin oli monella tapaa erilainen kuin suurimmalle osalle vankilayleisoa.

Ammatti- ja arkitoimijuus: henkilokunnan toimijdhistoriat

Kullakin etdkohdepaikalla on oma institutionaalinen olemassaolon tarkoituksen-
sa. Eri laitosten toiminta perustuu palkatun henkilokunnan suorittamiin toimen-
piteisiin, jotka pddosin ovat tarkkaan sdadeltyja ja pdivittdin samana toistuvia.
Erilaisilla ammattinimikkeilla tyoskentelevat vastaavat eri asioista organisaatiossa
ja omaavat myos erilaisen ammatillisen toimijahistorian. Esimerkiksi vankilas-
sa kaikki tyontekijat ovat paljon tekemisissa vankien kanssa, mutta tyotehtavat
vaihtelevat pddosin vankeinhoitolain mukaan. Vartijoiden tehtdavana on huo-
lehtia turvallisuudesta ja vartioinnista. Rikosseuraamusesimiehet toimivat rikos-
oikeudellisten seuraamusten taytantdonpanossa. Ohjaajat toimivat kdytdnnossa
eniten vankien parissa. He ohjaavat vangeille jarjestettavaa toimintaa. Ammatti-
rooleihin liittyva toimijahistoria tuotti erilaisia suhtautumistapoja etdkonserttiin,
vartijalle konsertti oli mahdollinen turvallisuusriski, ohjaajalle mahdollisuus:

Kaikki taa tammonen touhu, ettd pitdis olla enemman toimintaa, se lisdd painetta
tuonne valvontapuolelle ja meilld on sillakin saralla resurssit pienet. (KK, H2)



Se on tarkeda, ettd me ndhdaan se ihminen, meillehdn ei oo niinku pelkéstaan siina
roolissa, ettd han on vanki. Mun mielestd se on juurikin meidan tehtava ndhda se
ihminen nditten tekojen taustalla ... apua, tukee, muutosmotivaatioita. (KK, H1)

Toinen henkilokunnan toimijahistorioihin keskeisesti liittynyt aspekti oli se, etta
etakonserttien aikana etdpaikkojen henkilokuntaan kuuluvien ammatilliset ja
arkiset toimijahistoriat ristesivat. Henkilokuntaan kuuluva saattoi olla hyvinkin
kiinnostunut etakonsertista tapahtumana tai siind esitettavasta musiikista, mutta
naki sen ammattiroolinsa vuoksi haasteena. Tai sitten oma, tyon ulkopuolinen
kulttuuriharrastuneisuus saattoi tuottaa erityistd osaamista ja innostuneisuutta
rakentaa etdkonsertin ympdrille omalla tyopaikalla erityinen tapahtuma, vaikka
siihen joutui tyoaikansa lisaksi kayttimaan omaa henkilokohtaista aikaansa.

Myo6s Tampere-talon tyontekijoiden toimijahistoriat olivat ldsna konsertti-
tilanteissa, olihan pilottiprojekti sielld suunniteltu, sieltd johdettu ja teknises-
ti toteutettu. Yleiso ei kuitenkaan tuntunut mieltdavan Tampere-taloa palvelun
jarjestdjaksi, vaan tapahtuma ndhtiin etdpaikan omana toimintana. Tampere-
talon teknisen henkiloston ndkyminen konserteissa ei ollut tarkoituksenmukais-
takaan, vaan pdinvastoin, konsertti oli hyvin teknisesti onnistunut silloin, kuin
heidan roolinsa pysyi yleisolle ndkymattomand. Etakonsertit muokkasivat myos
teknisen henkilokunnan toimijahistorioita. Konsertit vaativat uusia teknisid rat-
kaisuja eivatka tyontekijat olleet mydskaan valinpitdmattomia itse konserttien
tarkoituksesta: "Etdevent on yksi tapa edesauttaa sitd [ihmisarvoista elamaal”
(TT, HY).

Myos tamadn artikkelin kirjoittajat tutkijoina tulivat osaksi toiminnan nek-
susta omine toimijahistorioineen. Tutkijoiden toimijahistoriaa suhteessa tut-
kittavaan kohteeseen voi havainnollistaa neksusanalyysin kolmen pdavaiheen
avulla. Kartoittamis- ja kiinnittymisvaiheessa (engaging the nexus of practice)
tutkija tutustuu tutkimaansa ilmiéon ja paikantaa itsensa tutkimuksen kentalle.
Navigointivaiheessa (navigating the nexus of practice) tutkija muotoilee tutki-
muskysymyksid ja suorittaa aineistonkeruuta ja tulee talloin pakosta myds itse
osalliseksi niita erilaisia diskursiivisia syklejd, joita tutkimuskohteessa risteda.
Vaiheet eivdt valttamattd ole selvapiirteisia. Kaksi ensimmadistd vaihetta nayt-
taytyi tutkimuksessamme huvittavinakin tapauksina, esimerkiksi palvelukeskuk-
sessa suoritettuna vierailuna, jossa Tampere-talon edustajat ja tutkijat pitivat
hyvin virallisen etukéteisinfon tulevasta konsertista palvelukeskuksen asiakkail-
le. Huonokuuloiset, iltapdivakahviaan nauttivat asiakkaat ihmettelivat monia
outoja sanoja, kuten Etdevent, chatti ja netti sekd graduntekija.

Neksusanalyysin nakokulmasta tutkimuksesta seuraa aina myds kolmas vai-
he, muutosvaihe (changing the nexus of practice), koska tutkimus itsessadn on
aina jonkinlainen interventio tutkittavaan sosiaaliseen toimintaan ja aiheuttaa
sindlladn jo muutoksen. Neksusanalyyttisella tutkimuksella pyritadn kuitenkin
myos tietoiseen muutokseen, jolloin tutkijan tehtavéksi tulee paljastaa muutos-
tarpeet seka etsid niihin ratkaisuja. Tassa tutkimusprojektissa se on tarkoittanut
sekd konkreettisia kehittdmisehdotuksia palvelun jarjestdjdlle etta laajempien
kulttuuria ja hoivaa koskevien yhteiskuntapoliittisten kysymysten esille tuo-
mista.
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Johtopa’a’tbkset

Edelld tekemdamme neksusanalyyttistd analyysid voidaan verrata antropologi
Clifford Geertzin (1973) kasitteeseen ‘tihed kuvaus’ (thick description). Empii-
risen aineiston ldhiluku avasi sosiaalisen eldmén kaikessa monimuotoisuudes-
saan, teki nakyvaksi merkitysten verkoston, jossa erilaiset toimijat, toiminnot ja
sosiaaliset kdytanteet historioineen kohtasivat ja rakensivat yhdessa konsertti-
tilanteen. Konsertti ei endd ollut jaykka historiallinen konventio tai traditio vaan
toiminnan neksus, joka sai hyvin monen tyyppisia merkityksia.

Vuorovaikutusjdrjestys, paikan diskurssit ja toimijahistoria ovat metodisia
kdsitteitd, joiden avulla oli mahdollista tematisoida ja eritelld aineistoa. Kuten
kaikki metodiset kasitteet, myos neksusanalyysin kasitteitd on syytd ajatella
joustavina: niitd on mahdollista soveltaa kulloisenkin aineiston ja kysymyksen-
asettelun mukaisesti. Tekemaamme analyysid ohjasi kysymys siitd, miten kaksi
historiallista instituutiota, kulttuuri ja hoiva, kohtaavat 2010-luvulla. Teema on
ajankohtainen ja osa tdmén pdivan retoriikkaa erilaisissa yhteyksissa. Vaikka
keskustelua on paljon, kdytdnnossa hoivan ja kulttuurin alueet mielletdén usein
erilliseksi: kulttuuria, vaikkapa taide-esityksia ‘tuodaan’ hoivainstituutioon.
Tama ajattelu johtaa kuitenkin helposti siihen, ettd esimerkiksi resurssien puute
estad kulttuuritoiminnan kehittdmisen hoivainstituutioissa, koska 'kulttuuri’ on
lopulta jotakin ‘ulkopuolista’” hoivaan nahden.

Juuri neksusnalyysi paljasti sen, ettd ajatus konsertin ‘viemisestd’ on yksipuo-
linen: Etdevent-tapahtumissa tiettyjd piirteita perinteisestd konsertti-instituuti-
oista sdilyi, mutta varsin monia tulkittiin ja toteutettiin tilannekohtaisesti ainut-
laatuisella tavalla. Musiikki materiana paikantui ndissa tilanteissa vaihtelevasti,
olemalla joko toiminnan (kuuntelun) kohteena tai yhtend aineksena muussa
sosiaalisessa toiminnassa, esimerkiksi syynd yhdessa olemiseen ja kokemiseen.
Kuten esimerkeissa toimme esiin, etdpaikkojen institutionaaliset piirteet ja sielld
tyoskentelevien ja asuvien hyvinkin erilaiset toimijahistoriat eivat kaikin ajoin
olleet otollisia konserttien jarjestdmiselle, mutta jannitteista huolimatta esimer-
kiksi toimijuuden raja-aitoja ylitettiin puolin ja toisin.

Neksusanalyysin avulla onkin mahdollista tunnistaa instituutioiden ominais-
piirteitd ja niiden vilisid rajoja, mutta myos osoittaa kuinka rajoja on mahdol-
lista ylittaa. Toki ei voida naivisti vaittad, etta esimerkkitapauksessamme kult-
tuuri ratkaisisi hoivalaitoksissa olevia ongelmia ja jannitteitd, mutta toiminnan
moninaisuuden havaitseminen auttaa suhteellistamaan kasityksia ja johdattaa
pohtimaan tarkemmin sitd, millaisia hoivan ja kulttuurin alueet ovat 2010-luvun
kulttuurissa.

Kuten aivan tdman artikkelin alussa toimme esiin, tamantyyppista konteks-
tuaalista tarkastelua on tehty etnomusikologiassa ja kulttuurisessa musiikintut-
kimuksessa. Kuitenkin aivan ndin systemaattisesti ja laajasti kontekstuaalisia te-
kijoita tuodaan harvemmin esiin. Osittain tama johtuu siitd, ettd metodologisia
tyokaluja ei tédhén tarkoitukseen ole juuri ollut. Tassa mielessd esittelemamme,



erityisesti kieli- ja sosiaalitieteiden seka vuorovaikutustutkimuksen piirissa kay-
tetty neksusanalyyttinen metodi on monia mahdollisuuksia siséltava.

L shteet

Blommaert, Jan 2013. Ethnography, superdiversity and linguistic landscapes: chronicles
of complexity. Bristol: Multilingual Matters.

Blommaert, Jan ja April Huang 2009. Historical bodies and historical space. Journal of
applied linguistics 6 (3): 267-282.

Bourdieu, Pierre 1977. Outline of a theory of practice. Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press.

Geertz, Clifford 1973. The interpretation of cultures: selected essays. New York: Basic
Books.

DeNora, Tia 2000. Music in everyday life. Cambridge: Cambridge University Press.

DeNora, Tia 2011. Music-in-action: selected essays in sonic ecology. Farnham: Ashgate.

Garfinkel, Harold 1984 [1967]. Studies in ethnomethodology. Cambridge: Polity Press.

Gee, James Paul 1999. An introduction to discourse analysis: theory and method. Lon-
don: Routledge.

Gibson, James J. 1986 [1979]. The ecological approach to visual perception. Hillsdale:
Lawrence Erlbaum.

Gibson, James J. 1994. Teoria tarjoumista. Alkuperdinen ldhde Gibson 1977. The the-
ory of affordances. Teoksessa R. Shaw & J. Bransford (toim.) Perceiving, acting and
knowing: toward an ecological psychology. Hillsdale: Lawrence Erlbaum. Psykologia
29 (3): liite, 14-24.

Goffman, Erving 1961. Asylums: essays on the social situation of mental patients and
other inmates. New York: Doubleday.

Goffman, Erving 1974. Frame analysis: an essay on the organization of experience. Lon-
don: Harper and Row.

Goffman, Erving 1983. The interaction ritual. American sociological review 48: 1-19.

Heinonen, Yrjé 2005. Kriittinen diskurssianalyysi musiikintutkimuksessa. Musiikin suun-
ta 27 (1): 5-17.

lhanainen, Pekka 1992. Uusi kasite psykologiaan. Psykologia 27 (1): 49-54.

livari, Netta, Marianne Kinnula, Leena Kuure ja Tonja Molin-Juustila 2014. Video diary
as a means for data gathering with children: encountering identities in the making.
International journal of human-computer studies 72 (5): 507-521.

Moisala, Pirkko 2013. Etnomusikologian uudet haasteet. Teoksessa Musiikki kulttuurina.
Toim. Pirkko Moisala ja Elina Seye. Helsinki: Suomen Etnomusikologinen Seura.
9-25.

Mékeld, Leena 2010. Verkkokurssi opetuksen ja oppimisen kompleksisena toimintatilana.
Tampere: Tampereen yliopistopaino.

Nishida, Kitaro 1958. Intelligibility and the philosophy of nothingness. Tokyo: Maruzen.

Norris, Sigrid ja Rodney H. Jones 2005. Discourse in action: introducing mediated dis-
course analysis. London: Routledge.

Norris, Sigrid ja Rodney H. Jones 2005. Methodological principles and new directions
in MDA. Teoksessa Discourse in action: introducing mediated discourse analysis.
Toim. Sigrid Norris ja Rodney H. Jones. London: Routledge. 201-206.

Norris, Sigrid ja Carmen D. Maier (toim.) 2014. Interactions, images and texts: a reader
in multimodality. Boston: De Gruyter Mouton.

ARTIKKELIT MUSIKKI 1-9/2014 — 26



Tarja Rautiainen-Keskustalo et.al: Moniaineksinen etakonsertti Neksusana\yym musiikillisen toiminnan tutkimusmetodina — 97

Opetus- ja kulttuuriministerié 2014. Taiteen ja kulttuurin saavutettavuus. Loppuraportti.
Opetus- ja kulttuuriministerion tydryhmamuistioita ja selvityksia 2014:15. Helsinki:
Opetus- ja kulttuuriministerio.

Pietikdinen, Sari 2010. Mitd kaikkea monikielisyys tarkoittaa? Kokemuksia pohjoisen
kielellisesta monimuotoisuudesta. Teoksessa Suomalainen monikielisyys ja sen haas-
teet. Toim. Suvi Stolt, Matti Lehtihalmes, Sirpa Tarvainen ja Kaisa Launonen. Helsin-
ki: Yliopistopaino. 8-20.

Pietikdinen, Sari 2012. Kieli-ideologiat arjessa. Neksusanalyysi monikielisen inarinsaa-
menpuhujan kielielimankerrasta. Virittdja 116 (3): 410-442.

Raudaskoski, Sanna 2009. Tool and machine: the affordances of the mobile phone. Tam-
pere: Tampere University Press.

Sarjala, Jukka 2002. Miten tutkia musiikin historiaa? Johdatus ndkékulmiin ja menetel-
miin. Helsinki: Suomalaisen kirjallisuuden seura.

Scollon, Ron 2001. Mediated discourse: the nexus of practice. London: Routledge.

Scollon, Ron ja Suzie Wong Scollon 2004. Nexus analysis: discourse and the emerging
Internet. London: Routledge.

Small, Christopher 1998. Musicking: the meanings of performing and listening. Hanover:
University Press of New England.

Suoninen, Eero, Anna-Maija Pirttild-Backman, Anja Riitta Lahikainen ja Marja Ahokas
2010. Arjen sosiaalipsykologia. Helsinki: WSOYpro.

Swidler, Ann 2001. What anchors cultural practices? Teoksessa The practice turn in
social theory. Toim. Theodore R. Schatzki, Karin Knorr Cetina ja Eike von Savigny.
London: Routledge. 74-92.

Tampere-talo 2013. Tampere-talon Etdevent-hanke ehdolla kansainvalisen innovaatio-
palkinnon saajaksi. Verkkoldhde http://www.tampere-talo.fi/etaevent-tiedote [tark.
21.4.2014].

Tapio, Elina 2013. A nexus analysis of English in the everyday life of FinSL signers: a multi-
modal view on interaction. Jyvaskyld: Jyvaskyldn yliopistopaino.

Tiensuu, Johanna 2012. Pianonsoiton diskursiivis-materiaalisia kytkentdja rakentamassa.
Monitieteinen musiikintutkimus. Suomen musiikintutkijoiden 16. symposiumin jul-
kaisuja. Verkkolahde https://jyx.jyu.fi/dspace/bitstream/handle/123456789/37623/
tiensuu_S2012.pdf [tark. 19.8. 2014].

Vygotski, Lev S. 1982 [1934]. Ajattelu ja kieli. Suom. Klaus Helkama ja Anja Koski-Jannes.
Espoo: Weilin+Go0s.

Wertsch, James V. 1998. Mind as action. Oxford: Oxford University Press.

Yhdenvertaisen kulttuurin puolesta ry 2014. Kulttuuria kaikille. Verkkolahde http://
www.kulttuuriakaikille.fi/index.php?k=12542 [tark. 21.2. 2014].

Haastatteluaineistot

Kylmakosken vankila (KK)
H1, H8, H12, H13: haastattelijat Anna Rantanen ja Annina Pimid 23.12.2013,
H5: haastattelijat Anna Rantanen, Annina Pimid ja Marjukka Colliander 18.12.2013.

Pispan Palvelukeskus (PP)
H6, H9, H10: haastattelijat Anna Rantanen ja Annina Pimid 18.11.2013.

Pitkaniemen nuorisopsykiatrian osasto (PI)
H2, H5: haastattelijat Anna Rantanen, Annina Pimid ja Marjukka Colliander
24.10.2013.

Tampere-talo (TT)
H7: haastattelija: Anne Teikari 13.1.2014.



Multi-placed concert: nexus analysis as a research method of musical action

The article discusses the idea of musicking by studying the pilot project Etdevent
(Remote Event) carried out by the Tampere Hall congress and concert centre in
autumn 2013. Four different concerts that took place in the Tampere Hall were
live streamed via Internet to audiences (in five different places) that did not oth-
erwise have possibilities to participate in the concerts: elderly people, disabled
people, people in a mental hospital, and people in a prison.

We analyse the encounters between ‘culture” and ‘care’ institutions that
were taking place in the concerts by using nexus analysis. Applying the three
main concepts of nexus analysis — historical body, interaction order, and dis-
courses in place — indicates that “music” or “concert” is not something that can
just be technologically relayed from one place to another as “the same” experi-
ence. Instead, in each remote concert place the music as discursive material
is intertwined with participants’ historical bodies, technological and material
resources, institutional interaction orders, as well as with local and ideological
discourses, establishing a unique nexus of practice.

Tarja Rautainen-Keskustalo toimii musiikintutkimuksen professorina Tampereen
yliopistossa, Yhteiskunta- ja kulttuuritieteiden yksikossd. Han on tutkinut musiikin
kulttuurisia ja sosiaalisia merkityksid erilaisissa historiallisissa konteksteissa. Talld
hetkelld hdnen tutkimuksensa keskittyy musiikkietnografisen tutkimuksen kehit-
tdmiseen. Tdssd keskeisid teemoja ovat musiikin toiminnallisen luonteen ja multi-
modaalisuuden nivominen etnografiseen metodiin.
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Melodian segmentointi logistisella
regressiomallilla

Janne Seppénen

Esittelen kehittamani logistiseen regressiomalliin perustuvan segmentointialgo-
ritmin, joka menestyi muita testattuja sadntdpohjaisia menetelmia paremmin
yksiddnisten kansansavelmien séderajojen maddrittelyssd. Vertailussa kdytetyt
muut menetelmat olivat tutkimusalalla yleisesti tunnetut LBDM ja Grouper
(Cambouropoulos 2001; Temperley 2001). Esiteltdvd menetelmad perustuu paa-
osin aiemmassa tutkimuksissa kdytettyihin muuttujiin: savelten syttymishetki-
en vdlinen etdisyys (IOI), taukojen pituus (OOI), melodisten intervallien koko
(API), metrinen informaatio sekd sekvenssit (ks. mm. Temperley 2001; Cam-
bouropoulos 2001; Ahlback 2004; Pearce ja Wiggins 2006; Tenney ja Polans-
ky 1980). Lisaksi algoritmissa hyddynnetddn aineistoldhtoista dataa sderajojen
todenndkoisyyksista eri savelsiirtymilld. Algoritmi tunnisti 81 % manuaalisesti
maadritellyistd sderajoista.

Johdanto

Melodian segmentoinnilla tarkoitetaan melodian jakamista pienempiin ra-
kenteellisiin osiin. Tédssd tutkimuksessa segmentoinnilla viitataan melodian
jakamiseen sdkeisiin. Sderakenteeseen liittyvid tutkimuksia on tehty niin mu-
siikinteorian (Lerdahl ja Jackendoff 1983), psykologian (Deliege 1987) kuin tie-
tokoneavusteisen musiikintutkimuksen piirissé (Tenney ja Polansky 1980; Tem-
perley 2001; Cambouropoulos 2001; 2006; Bod 2002a).

Yleisimmin sderajan tunnistusmenetelmét ovat perustuneet niin sanottuihin
gestalt-periaatteisiin. Ne ovat yleisid sdantojd, joiden katsotaan ohjaavan mu-
siikillisen rakenteen hahmottamista. Ndita ovat paikalliset epdjatkuvuudet tai
muutokset savelten kestoissa, tauoissa, savelkorkeuksissa, dynamiikassa seka
musiikilliset parallellismit eli toistuvat jaksot (Cambouropoulos 1998; Cambou-
ropoulos 2001; Lerdahl ja Jackendoff 1983; Temperley 2001; Narmour 1990).

Kokeellisissa tutkimuksissa on havaittu, ettd gestalt-periaatteet eivat aina se-
litd sikeiden hahmottamista. Rens Bod (2002a; 2002b; 2002c¢) onkin haastanut
gestalt-periaatteet ja padtynyt johtopaatokseen, ettd sdkeiden hahmottamises-
sa oppimisella on suuri merkitys. Bodin ndkemystd tukee hdnen kehittamansa
oppimista simuloiva segmentointialgoritmi, jolla han padsi gestalt-periaatteisiin
nojaavaa Grouper-menetelmad parempiin tuloksiin.

Sderajojen hahmottamista nayttavét ohjaavan opitut skeemat, mutta heraa
kysymys: mihin muuhun kuin auditiivisen informaation hahmottamista ohjaa-



viin vihjeisiin oppiminen voi perustua. Mahdollisesti gestalt-periaatteiden maa-
rittely segmentointialgoritmeissa ei ole ollut riittavan tarkkaa ja kattavaa, jotta
padstdisiin parhaaseen mahdolliseen tulokseen.

Tassa tutkimuksessa oli tavoitteena selvittaa voidaanko yleisiin periaatteisiin
nojautuen saavuttaa aiempaa parempia tuloksia segmentoinnissa madrittele-
malla muuttujat kattavammin ja selvittdmalla muuttujien suhdetta sderakentee-
seen tilastollisella analyysilld. Tutkimuksessa kehitettiin logistiseen regressioon
perustuva sderajojen tunnistamismalli kdyttden aineistona symbolisesti koo-
dattua Essen-kansansavelmakokoelmaa. Mahdollisimman validien muuttujien
madrittelemiseksi analysoitiin tilastollisesti metriikan, melodisten intervallien ja
parallelismien suhdetta séerajoihin.

Aiempi tutkimus

Gestalt-periaatteiden tueksi on vain harvoin esitetty empiirisen aineiston sys-
temaattiseen analyysiin perustuvia todisteita. Yksi harvoista, joka on analysoi-
nut gestalt-periaatteiden yhteyttd sderakenteen hahmottumiseen tilastollisin
menetelmin, on Tillman Weyde (Weyde 2004; Weyde, Wissman ja Neubarth
2007). Hanen analyysinsa perustui aineistoon, jossa koehenkildind toimineita
kymmenta musiikin opiskelijaa pyydettiin maarittelemaan sderaja samanpitui-
sista geneerisistd melodiakatkelmista. Kussakin melodiassa oli kaksi keskendén
ristiriidassa olevaa vihjettd, joista toinen viittaa kahden ja toinen kolmen save-
len jaksoihin. Tulosten mukaan savelten syttymishetkien valiselld etdisyydelld ja
savelten voimakkuudella oli tilastollisesti merkitseva riippuvuus koehenkildiden
tekemien segmentointien kanssa, mutta ei intervallin koolla tai suunnalla.

Gestalt-periaatteet haastanut Bod (2002a) on osoittanut, ettd on tilanteita
joissa sderajoja madriteltdessa gestalt-periaatteiden perusteella joudutaan har-
haan. Ensimmadisessd aihetta kasittelevdssa artikkelissaan han kayttaa esimerk-
kind Essen-kansansavelmdkokoelmaan sisaltyvad saksalaista lastenlaulua Ruru
Rinneken. Laulun saerajojen madrittely ei ole mahdollista gestalt-periaatteiden
perusteella: sderajat eivdt osu pisimpien savelten, suurimpien intervallien koh-
dalle tai niiden jdlkeen eivitkda myoskddn toistuvien jaksojen rajakohdalle tai
metrisesti parallellisesti. Bod kutsuu téllaisia séerajoja, jotka ovat sdvelen tai
kahden pdassa siitd missd sderaja nayttdisi olevan gestalt-periaatteiden perus-
teella, hyppysdkeiksi (jump-phrase). Hanen kdyttdmédssaan otoksessa Essen-
kokoelmasta tallaisia sakeitd oli yli 32 %:ssa sdvelmista.

Bodin oletusta oppimisen suuresta merkityksestd tukee hanen kehittdmansa
oppimista simuloivan DOP-algoritmi (data-oriented parsing), joka oppii ope-
tusaineistosta erilaisia sékeitd ja sderakenteita ja niiden todennakoisyyksia. Bod
vertasi DOP-algoritmin suoritus kykya Temperleyn kehittdmaan Grouper-algo-
ritmiin. Sikdli kuin Temperleyn ja Bodin saamia tuloksia voi verrata keskendan,
DOP-algoritmin tuottamat sderajat vastasivat huomattavasti paremmin manu-
aalisesti madriteltyja sderajoja Essen-kansansdavelmakokoelman savelmilld. Bo-
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din ja Temperleyn saamat tulokset eivét kuitenkaan ole téysin vertailukelpoisia,
koska DOP-algoritmi oli opetettu testiaineiston ulkopuolelle jadneelld opetus-
aineistolla, kun taas Grouper-algoritmin parametrit oli optimoitu vain sikeen
pituuden osalta. Myos Bodin ja Temperleyn kayttdmat otokset poikkesivat toi-
sistaan: Bod testasi algoritmiaan satunnaisesti valitulla 1000 sdvelman otoksella,
kun taas Temperleyn otos koostui 65 sdvelmastd, joissa ei ollut epasaannollisia
tahtilajeja. Silti vertailun tuloksia voi pitad oikean suuntaisina. Vertailussa 87,3 %
DOP-algoritmin mddrittelemistd sderajoista vastasi manuaalisesti madritelty-
ja, kun vastaava suhdeluku Grouper-algoritmin tapauksessa oli 75,5 %. (Bod
2002c; Temperley 2007, 146-147.)

Saerajojen evaluointien arvioinnissa on huomioitava, ettd sderajat eivdt ole
aina yksiselitteisid. Sderajojen ambivalenttisuuden on osoittanut kokeellisesti
muun muassa Thomin tutkimusryhma (2002) seka Bod Schaeferin (2004) tutki-
musryhman kanssa. Heidan mukaansa eri ihmiset hahmottivat paitsi sderajojen
mddrat myos niiden tasmalliset paikat eritavoin jo yksinkertaisessa kansansa-
velméssa puhumattakaan monimutkaisemmista savelmistd. Tyypillisesti erilaisia
tulkintoja voi olla silloin, kun sakeen ensimmdistd paaiskua edeltavat savelet voi-
daan tulkita joko edellisen sdkeen lopuksi tai sdkeen alussa olevaksi kohoksi.

Deliégen (1987) seka Schaeferin, Murren ja Bodin (2004) tutkimusten mu-
kaan musiikillinen kokeneisuus vaikuttaa siihen, miten hyvin sderajojen hah-
mottuminen vastaa gestalt-periaatteita. Tulokset kokeneisuuden vaikutuksesta
ovat kuitenkin pdin vastaisia: Deliegen (1987) tutkimuksen mukaan muusikoi-
den vastaukset vastasivat paremmin gestalt-periaatteita kuin ei-muusikoiden.
Schaeferin (2004) tutkimusryhmén pdatulos sen sijaan oli, etta musiikillisesti
kokeneimpien keskindinen konsensus sderajoista oli suurin ja heidan maaritte-
lemissadn séerajoissa oli eniten ristiriitoja gestalt-periaatteiden kanssa. Mahdol-
linen selitys ristiriitaisille tuloksille on, etta Deliegen tutkimuksessa oli mukana
myos artikulaatioon ja aanenvdriin liittyvid muuttujia, joita ei huomioitu Schae-
ferin tutkimusryhman tutkimuksessa.

Bodin termi hyppysde soveltuu kuvaamaan tilanteita, joissa sderaja osuu si-
vuun kohdasta, johon se gestalt-periaatteiden mukaan tulisi osua. Deliege (1987)
puolestaan kayttad ali- ja ylisegmentointitermeja kuvaamaan virhetyyppejd, joissa
melodiassa ndhddan véhemman tai enemman séerajoja kuin siind todellisuudessa
on, sikéli kuin sakeiden madraa voidaan objektiivisesti madritella.

Séerakenteen hahmottamista O|’1jdd\/dt musitkikilliset muuttujat

Vaikka oppimisella epdilematta on oma osuutensa musiikillisen rakenteen hah-
mottumiseen, niin gestalt-periaatteet eivét ole merkityksettomia. Sen osoittaa jo
se, ettd valtaosa sderajoista pystytadn tunnistamaan niiden perusteella, jopa ilman
parametrien optimointia (vrt. Temperley 2001). Tassd tutkimuksessa tavoitteena
oli analysoida musiikillisten muuttujien yhteyttd sderajoihin, muodostaa optimoi-
tu malli, ja selvittdd voidaanko ndin pédstd parempiin tuloksiin algoritmisessa
sderajan tunnistuksessa. Aineistona kdytetddn Essen-kansansavelmékokoelmaa.
Se on aika-arvoiltaan kvantisoitu symbolisesti koodattu yksidanisista melodiois-



ta koostuva aineisto ilman esitysmerkintojd, joten kdytettdvissa olevat muuttujat
rajautuvat epdjatkuvuuksiin savelten kestoissa, tauoissa ja savelkorkeuksissa seka
parallelismeihin. Muut mahdolliset séderajojen hahmottumista ohjaavat muuttujat,
agogiikka, dynamiikka, &anenvari ja laulun sanat, jaavat analyysin ulkopuolelle.

Metriikka

Voimakkaimmin sderajaan viittaavana vihjeend pidetdan melodian rytmisista
ominaisuuksista sdvelten kestoa tai sdvelten syttymishetkien vdlista etdisyytta
(inter-onset-interval, [Ol) sekd taukojen kestoja (offset-onset-interval, OOI). Pit-
kien savelten ja taukojen jdlkeen on usein sderaja. Tama saant6 on kdytannos-
sd lahes kaikissa segmentointialgoritmeissa muodossa tai toisessa. (Temperley
2007, 147).

Emilios Cambouropoulos (2001) on huomauttanut, ettd on myos tilanteita,
joissa lyhempi savel voi olla merkkind jakson paattymisestd. Havaintoonsa pe-
rustuen han kehitti mallin musiikillisten jaksojen rajakohtien todennékoéisyyksi-
en mddrittelemiseksi (local boundary detection model, LBDM). Savelten kes-
ton lisaksi LBDM:da voi soveltaa my6s muihin musiikillisiin muuttujiin, kuten
savelten valisiin intervalleihin, taukoihin, dynamiikkaan ja harmoniaan. LBDM
perustuu kahteen sadntoon: muutossdanto (identity-change rule) ja ldheisyys-
sadnto (proximity rule). Muutossadnnén mukaan kolmen perdkkdisen savelen
valisten intervallien kohdalle mdaritellaan raja, jos intervallit poikkeavat toisis-
taan. Tdmd raja on epamadardinen ja molemmat intervallit saavat saman arvon.
Laheisyyssdanto ratkaisee, kumpi rajoista on voimakkaampi. Sen mukaan raja
on todennakoisempi suuremman intervallin kohdalla.

Joissakin malleissa on testattu myds Ol-ratio-muuttujaa, joka on savelen
kesto jaettuna vierekkaisten savelen kestolla (Orio ja Neve 2005; Cambouro-
poulos ja Widmer 2000; Shifrin ja Birmingham 2003). Muuttuja on mielen-
kiintoinen, koska tekstuuriltaan tihedammissa jaksoissa sen voi ajatella tuovan
epdjatkuvuudet esille I101:ta paremmin. Ongelmana tosin on, ettd sellaisenaan
mittari ei tunnista minkdlaisessa kontekstissa (tihedssa vai harvassa tekstuurissa)
kukin suhdeluku esiintyy. Siksi IOI-ratio-mittari on ehkd soveltuvampi 10I-mit-
tarin lisana kuin korvaajana.

Melodian metrista rakennetta kokonaisuutena on useimmissa tutkimuksis-
sa kasitelty riippumattomana sderakenteesta toisin kuin yksittdisten savelten ja
taukojen kestoja (Pearce, Miillensiefen ja Wiggins 2008; Lerdahl ja Jackendoff
1983). Temperleyn (2001) Grouper-algoritmissa metrinen rakenne on kuitenkin
huomioitu metristen parallelismien muodossa siten, ettd algoritmi suosii metris-
td sijaintia, joka vastaa aiemman sderajan metristd sijaintia.

Parallelismit

Cambouropoulos (2006) testasi parallelismiin perustuvaa segmentointialgorit-
mia kdyttaen edustavia musiikkikatkelmia esimerkkeind ja osoitti, ettd paral-
lelismien perusteella on mahdollista maaritella séerajoja, joita ei pystytd maa-
rittelemddn oikein LBDM:Il4. Useimmissa tietokone- ja teoreettisissa malleissa
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parallelismit on kuitenkin jatetty huomiotta, koska ennalta tuntemattomien
toistuvien jaksojen tunnistaminen on ndhty ongelmallisena.

Omat ongelmansa parallelismien madrittelyssa onkin. Pitdisiko toistuvia jak-
soja hakea rytmistd, melodiasta vai esimerkiksi sointuprogressiosta? Mitkd ovat
parhaiten soveltuvat representaatiot ndiden kuvaamiseen? Melodian represen-
taatioina on kaytetty tai testattu esimerkiksi savelkorkeus-, intervalli-, diatoni-
nen intervalli- ja melodian suunta -jonoja sekd melodian kaarrosta ja saveljo-
ukkoa joitakin mainitakseni. Toistuvien jaksojen tunnistamiseen on kehitetty
myos useita erilaisia menetelmid. (Cambouropoulos 2003; Juhdsz 2009; Hsu,
Liu ja Chen 1998; Patel ja Mundur 2005.) Osa ndista hakee tarkalleen saman-
laisia jaksoja ja toiset likimdardisesti samanlaisia. Kaikkien ndiden kohdalla on
sama tiedonhaulle ominainen ongelma: kuinka varmoja voimme olla, etta kaik-
ki relevantit toistuvat jaksot [6ytyvat ja ovatko kaikki I6ytyneet toistuvat jaksot
relevantteja. Lisdksi rajakohtien madrittely on kaikkea muuta kuin yksiselitteis-
ta: pitdisiko jaksojen rajakohtien maarittelyssa huomioida vain jaksojen alut vai
olisiko hyodyllistd huomioida myos loput? Entd pitéisiko 6ydettyjen toistuvien
jaksojen rajakohtien laheisille savelille antaa myds jonkinlainen painoarvo mah-
dollisen rajakohdalla olevan variaation huomioimiseksi?

Intuitiivisesti tuntuu uskottavalta, ettd pidempien tai usein toistuvien jakso-
jen alut tai loput hahmottuvat todenndkséisemmin sderajoiksi kuin lyhempien ja
harvoin toistuvien jaksojen alut. Tahan olettamukseen perustuen joissakin algo-
ritmeissa on jaksojen pituutta ja toistojen maarad on kaytetty jakson merkitse-
vyyden mittarina. Toistuvan jakson pituuden ja esiintymisfrekvenssin suhdetta
sderajan todenndkoisyyteen ei ole kuitenkaan tutkittu kattavasti.

Sévelkorkeuden vaihtelut

Mikali vaihteluilla savelkorkeudessa on ndhty olevan yhteyttd sderajoihin, niin
yleisimmin tekijoind sderajojen havaitsemisessa on pidetty intervallin kokoa ja
epdjatkuvuuksia perdkkaisten intervallien koossa ja suunnassa. Suurilla inter-
valleilla sderajan todenndkoisyyden on ajateltu olevan suurempi kuin pienilld
intervalleilla. (Lerdahl ja Jackendoff 1983; Cambouropoulos 2001.)

Weyden (2004; 2007) tilastollisessa analyysissa intervallin koon ja suunnan
muutoksella geneerisissa melodiakatkelmissa ei ollut yhteytta sderajan hahmot-
tumiseen tai yhteys oli vain heikko. Kuitenkin han arveli, ettd intervallimuuttu-
jat voivat olla yksi tarked vihje sderajasta rytmisten ja dynaamisten muuttujien
ohella. Liséksi hdn teki tuloksistaan paitelman, ettd oktaavi- ja kvintti-inter-
valleilla on mahdollisesti jonkinlainen erityisasema suhteessa sderajoihin. Tasta
herda ajatus, ettd mahdollisesti on olemassa ilmio, jota voi nimittad saerajakon-
sonanssiksi, toisin sanoen sderajojen kohdalla hyvin soiviksi intervalleiksi.

Oletetun sderajakonsonanssin ohella toinen melodian segmentointia kasit-
televdssa tutkimuksessa huomiotta jadnyt intervallien ominaisuus on transitiot.
Intervalleilla on taipumus esiintya tiettyjen savelasteiden vdlilla. Transitioissa yh-
distyy tieto intervallista ja siihen liittyvista savelluokista. Samoin kuin intervallit
savelluokatkaan eivit ole keskendan samanarvoisia, vaan ne ovat hierarkkisesti



jarjestaytyneitd: vain rajattu maara kaikista mahdollisista transitioista esiintyy
tonaalisessa musiikissa ja esiintyvienkin esiintymisen todennakoisyyksien valilla
on eroja (Seppédnen 2011; Fucks 1962). Voidaan myos kysyd, onko olemassa
saerajoille tai sakeiden aluille ja lopuille ominaisia transitioita.

Alineisto

Aineistona kaytettiin Essen-kansansavelmakokoelmaa (Temperley 2001; Bod
2002a). Kokoelma koostuu valtaosaltaan eurooppalaisista savelmistd, jotka on
kerdtty ja koodattu Essen associative code -formaattiin (ESAC; Schaffrath 1995).
ESAC-formaattiin on koodattu informaatio savelmien sévelten savelkorkeuksis-
ta tasavireisen puoliaskelen tarkkuudella ja kvantisoiduista kestoista, séavellajit,
tahtiosoitukset seka tahti- ja sderajat. Tdssa tutkimuksessa aineiston analyysiin
kéytetddn MATLAB-ohjelmaa ja sen Statistics toolbox -liitanndistd. Analyysia
varten aineiston savelkorkeus ja -kesto informaatio muunnettiin MATLABIn
MIDI toolboxissa kaytettavdadan NMAT-formaattiin (Eerola ja Toiviainen 2004).
Muu informaatio luettiin omiin taulukoihinsa.

Essen-kokoelman séderajojen maddrittelystd vastaavat useat henkil6t, jotka
ovat madritelleet sderajat oman musiikillisen kokemuksensa ja rakenteen ta-
junsa varassa. Kokoelman jakamisessa tutkimuskayttoon keskeisesti vaikuttanut
Ewa Dahlig-Turek on kertonut perusajatuksena olleen, etta sakeitd ei tullut maa-
ritelld lilan lyhyiksi, jolloin ne olisivat pikemminkin motiiveja kuin sdkeita, eika
toisaalta liian pitkiksi jolloin kyseessa olisi jo pitempi musiikillinen jakso (Thom,
Spevak ja Hothker 2002).

Menetelmat

Analyysissd sderaja nahddan dikotomisena muuttujana: sderaja joko on tai ei ole.
Tassa tutkimuksessa kdytetdan dikotomisten selitettavien muuttujien analysoin-
tiin soveltuvaa regressioanalyysin erityistyyppid: logististista regressioanalyysia.
Regressioanalyysi on menetelmd, jolla tutkitaan yhden tai useamman selittavan
muuttujan vaikutusta yhteen selitettavaan muuttujaan. Toisin sanoen regressio-
analyysin tuloksena syntyy malli, jolla voidaan ennustaa selitettavaa muuttujaa
selittdvien muuttujien perusteella myds uusissa aineistossa. Logistisessa regres-
sioanalyysissa selittavilla muuttujilla pyritddn ennustamaan todenndkoisyyttd,
joilla selitettava muuttuja saa arvon 1 tai 0. Tdssd tapauksessa 1 vastaa tilannet-
ta, ettd savelen kohdalla alkaa uusi sde ja O ettei uusi sde ala. Yksinkertaisuuden
vuoksi tdssa ei huomioida sdaesolmun eli perdkkaisten sakeiden yhteenliittyman
mahdollisuutta.

Selittavind muuttujina mallissa ovat musiikilliset muuttujat ja selitettavana
muuttujana sderaja. Selittdvien muuttujien suuren madrdn takia valinnassa hyo-
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dynnettiin sekventiaalista muuttujavalintaa (sequential feature selection). Yleensa
hypoteesiin perustuvaa mallia pidetadn parempana kuin sekventiaaliseen valin-
taan perustuvaa. Sekventiaalista valintaa kdytetdankin tassa tutkimuksessa esiva-
lintana, jonka pohjalta luotiin malli, jota voi pitdd teoreettisesti perusteltuna.

Sekventiaalinen muuttujavalinta lisdad malliin yksitellen muuttujan, joka
parantaa mallia eniten. Kriteerind oli poikkeama logistisen mallin sovituksesta
(yleistetty jadnnosneliosumma). Yksittdisia musiikillisia muuttujia analysoidaan
kullekin muuttujalle soveltuvalla menetelmilld, jotka esitellddn tuloksissa muut-
tujien kasittelyn yhteydessa.

Sa'erajojen valinta

Logistinen regressiomalli antaa sderajoille todenndkoisyydet, joiden perusteella
voidaan madritelld séerajat. Yksinkertaisin tapa maaritelld séerajat on madritella
kynnysarvo, jota suuremmat arvot luokitellaan sderajoiksi. Parempaan tulok-
seen voi pyrkid hyodyntamalld tietoa sakeiden tyypillisesta pituudesta ja sakei-
den taipumuksesta osua paralleelisille tahdinosille. Ndin on menetelty Temper-
leyn (2001) Grouper-algoritmissa. Grouper prosessoi melodiaa alusta loppuun
siten ettd sakeen pituus ja todenndkdinen sderajan sijainti perustuu edelliseen
mddriteltyyn sderajaan.

Logistiseen regressioon perustuvan mallin madrittelemista sderajojen to-
denndkoisyyksista lopulliset algoritmiset sderajat madriteltiin valintafunktiolla,
joka eteni todennakoisimmdsta sderajasta vahemman todennakaisiin painotta-
en tiettyjd metrisid sijainteja suhteessa kaikkein todennakoisimpédan sderajaan.
Lahtooletus oli, ettd logistisen mallin todenndkoisimmaksi sderajaksi madritte-
lema isku on todenndkoisesti todellinen séeraja. Painotukset perustuivat nel-
jadn optimoituun parametriin: 1) sévelten ja 2) iskujen madran minimi sikeessa,
3) kerroin metrisesti paralleelien iskujen painoarvoille 4) iteraatioiden maara
suhteessa sdvelten madraan melodiassa. Savelten ja iskujen maara sakeessa ovat
raja-arvoja, joita lyhempid sédkeitd valintafunktio ei muodosta. Kerroin metri-
sesti paralleeleille iskuille nostaa niiden iskujen todenndkoisyysarvoja, joiden
sijainnit ovat metrisesti vastaavia kuin jo madriteltyjen saerajojen sijainnit, mikali
perdkkdisten sderajojen sijainnit iskuina ovat neljélla tai kolmella jaollisia, koska
aineiston savelmat ovat valtaosaltaan kaksi- tai kolmijakoisia. Iteraatioiden maa-
rd suhteessa sdvelten madrdan savelmassa -parametri kertoo funktiolle, kuinka
monta kertaa valintaprosessi kdyddan lapi.

Valintafunktion parametrien arvot optimoitiin simuloidulla jadhdytyksellg,
jolla minimoitiin vadrin luokiteltujen sderajojen osuus, jota mitattiin F-pisteilld (li-
saa F-pisteistd luvussa Evaluointi). Simuloitu jadhdytys on heuristinen optimoin-
timenetelmd, jossa parametrien arvoihin tehdddn optimointiprosessin myéta
pienenevid muutoksia. Uudet arvot hyvaksytadn, mikdli niilld saadaan aiempaa
parempi tulos. Lokaaleihin minimeihin juuttumisen valttamiseksi hyvaksytaan
silloin télloin my6s huonomman tuloksen tuottava arvojen kombinaatio, ellei
tulos ole liian huono. Arvojen muutosten suuruus ja huonompien ratkaisujen
hyvaksymisen todenndkoisyys laskee optimoinnin edetessa. (Haataja 2004.)



Segmentointid|goritmin evaluointi

Segmentointialgoritmien evaluoinnissa mittareiksi ovat vakiintuneet tiedonhaun
(information retrieval) evaluointiin kehitetyt mittarit tarkkuus (precision), saan-
ti (recall) ja F-pisteet (F-score). Saannilla mitataan kuinka suuri osa sderajoista
|6ydetdan algoritmilla ja tarkkuudella mitataan kuinka suuri osa algoritmilla saa-
duista sderajoista on oikeita sderajoja. Formaalisti ndmad madritellaan termeil-
la osumat (I6ydetyt todelliset sderajat), hély (médritellyt ei-todelliset sderajat),
unohdetut (ei-loydetyt todelliset sderajat). F-piste on tarkkuuden ja saannin
harmoninen keskiarvo.

osumat
tarkkuus = ——
osumat + hily
haly :' osumat
. osumat
saanti =———————
osumat +unohd.

loydetyt relevantit

_ 2-tarkkuus- saanti

tarkkuus+ saanti

Luotettavan kuvan saamiseksi algoritmin soveltuvuudesta muihin aineistoi-
hin kaytettiin kymmenkertaista ristiinvalidointia, eli aineisto jaettiin kymme-
neen osaan, joista kerrallaan valittiin yhdeksdan mallin opettamiseen ja jdljelle
jdanytta osaa kaytettiin testaukseen. Raportoidut tarkkuus, saanti ja F-pisteet
ovat keskiarvo ristiinvalidoinnissa saaduista tuloksista. Logistinen regressiomalli
ja valintafunktion parametrien arvot perustuvat kuitenkin koko aineistoon, jol-
loin niiden opettamiseen kdytetty aineisto on ollut mahdollisimman suuri.

Tuloksia verrattiin LBDM:n ja Grouperin antamiin tuloksiin samalla aineistol-
la. Molempien luotettavuutta on arvioitu useissa evaluoinneissa (mm. Wiering
ym. 2009; Pearce ym. 2008; de Nooijer ym. 2008). Sdédnndnmukaisesti mene-
telmét ovat olleet vertailuissa kahden tai kolmen parhaan joukossa. Grouper-
menetelmad testattiin Temperleyn (20071) ja Sleatorin implikaatiolla, joka on osa
Melisma music analyzer -ohjelmistoa.

Tulokset

Seuraavasssa raportoidaan musiikillisten muuttujien analyysin tulokset, logisti-
nen regressiomalli, valintafunktion optimoidut parametrit sekd segmentointial-
goritmin evaluoinnin tulokset.
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Metrikka

Kaytetyssd aineistossa tyypillisin sijainti pisimmaélle savelten syttymishetkien
etaisyydelle (I01) sdkeessd on siakeen viimeinen savel (35,8 %). Toiseksi tavalli-
sin sijainti on ensimmdinen savel (7,1 %), ja muut sdkeen pisimmét 101:t jakau-
tuvat tavallisimmin muille metrisesti painollisille iskuille.

IOl-ratio-muuttuja madritelladan aiemmissa tutkimuksissa perakkaisten sa-
velten ajallisen etdisyyden suhteeksi (mm. Cambouropoulos ja Widmer 2000;
Cambouropoulos 2003; Shifrin ja Birmingham 2003). Aiemmassa tutkimukses-
sa ei ole kuitenkaan problematisoitu, onko eroa silld verrataanko 101:n pituutta
edelliseen vai seuraavaan 1Ol:hin. Molemmat vaihtoehdot ovat perusteltuja:
etdisyyssdannon perusteella sderajan todenndkoisyyden pitdisi olla korkeampi
savelen jalkeen, mikali se on pitempi kuin edellinen tai seuraava séavel. Voidaan
myos olettaa, ettd mitd enemman perdkkaiset 101:t poikkeavat toisistaan, sitd
suurempi on séderajan todenndkoisyys. Taman perusteella mdaritelladn kaksi
|Ol-ratio-muuttujaa:

I01:n suhde seuraavaan IOI:hin:

IOl-ratiol = 10l __/IOIl , ensimmaiselle savelelle IOl-ratiol-arvo 0.

I0I:n suhde edelliseen 101:hin

IOl-ratio2 = 10I__/IOI_,, kahdelle ensimmaiselle savelelle IOl-ratio2
-arvo 0.
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Kuva 1. Sderajan todenndkoisyyden suhde IOl-ratiol-arvoihin (101 /IOl ) seké
logistinen ja interpoloiva sovitus.
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Kuva 2. Sderajan todennikéisyyden suhde IOl-ratio2-arvoihin (101 /1Ol ) seka
logistinen ja interpoloiva sovitus.

Sderajan todenndkoisyydet 10I-ratio-mittareiden saamilla arvoilla tukevat etdi-
syyssdantod: perdkkdisista savelistd sderaja on todenndkdisempi pitemman jal-
keen (ks. kuva 1). Lisaksi perdkkaisten 10I-arvojen viliselld suhdeluvulla nayttda
olevan verrattain voimakas yhteys sderajan todenndkoisyyteen. Vaikka sderajan
todenndkoisyys nousee trendinomaisesti 1Ol-ratio-arvon noustessa, yksittdiset
datapisteet poikkeavat verrattain paljon trendistd, jonka oletetaan olevan to-
dennakoisyyksille tyypillisesti logistinen (kts. kuvat 1 ja 2). Poikkeavissa arvoissa
havaintojen mdadrat ovat joissakin tapauksissa pienempid kuin muissa arvoissa,
mutta eivat kuitenkaan niin pienid, ettd poikkeamien voitaisiin ykskantaan to-
deta selittyvén pelkdstaan satunnaisvaihtelulla (N = 74 — 22042). Niiden selitta-
minen tyhjentavasti ei ole kuitenkaan tdssd yhteydessa mahdollista.

Koska séerajan [Ol-ratio-mittareiden ja sderajan todenndkoisyyden vdlinen
riippuvuus ei ole yksiselitteisesti logistinen, vaan yksittdisien arvojen kohdalla
on suuriakin poikkeamia, testataan mallissa aineistopohjaisia |Ol-ratio-mittarei-
ta: 10l-ratiol-adj ja IOI-ratio2-adj. Niiden arvo n on yhta kuin sderajan toden-
nakoisyys vastaavan lOl-ratio-mittarin (perdkkdisten kestojen vilinen suhdelu-
ku) arvolla n.

Metrinen rakenne

Metrisilld painoilla ja sderakenteella ndyttad olevan jonkinasteinen riippuvuus.
Essen-kokoelman sdvelmissa 80,1 % sderajoista on tahdin alussa (21,2 % sde-
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Kuva 3. Sderajan sijoittuminen suhteessa tahdin alkuun. Negatiivisilla arvoilla sa-
keen ensimmadinen sdvel on ennen tahdin ensimmadistd sdveltd. Iskut on kvantisoi-
tu kuudestoistaosa-aika-arvoihin.

rajoista) tai viimeiselld iskualalla ennen tahtirajaa (59,5 % saerajoista). Pddsaan-
toisesti sderajan todenndkdisyys ndyttdd olevan sitd alhaisempi mita kauempa-
na padiskusta ja mitd metrisesti heikommalla iskulla séavelen alku sijaitsee (ks.
kuva 3).

Metrinen rakenne ndyttdd osaltaan ohjaavan sderakenteen hahmottamista.
Mahdollisesti sderajan odotetaan tavallisesti olevan valittomdasti ennen padis-
kua. Mikdli sderaja on muualla, niin sderajan hahmottamista ohjaa jokin muu
tai useampi muu vihje. Tahan viittaa havainto, ettd sderajan sijoittuminen suh-
teessa tahtien alkuihin on toisenlainen, kun tarkastellaan sderajoja joita ennen
on tauko, joka on vahvimpia vihjeita sderajasta (ks. kuva 4). Niiden tapauksessa
painottuu voimakkaammin ensimmdinen isku kuin sitd edeltavat iskut. Myos
valittomasti padiskun jalkeen sijoittuvien osuus nousee hiukan.

Edellisten havaintojen perusteella sderajan tunnistusmallissa testataan binaa-
risia muuttujia, jotka painottavat padiskulla olevia ja sitd edeltavia savelia.

Melodian sisdinen samankaltaisuus

Toistuvien jaksojen rajakohtien maarittelyssa kaytetdan tarkkaan merkkijonoso-
vitukseen perustuvaa algoritmia, joka tunnistaa kaikki keskendan identtisten
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Kuva 4. Saerajan sijoittuminen suhteessa tahdin alkuun séerajoilla, joita edeltdd
tauko.

jaksot merkkijonosta. Tarkkaan sovitukseen pdddyttiin aiemmin mainittujen
likimaaraiseen sovitukseen liittyvien tiedonhaun ongelmien takia.

Voidaan olettaa, ettd useimmiten sderajoissa, jotka eivét rajaudu toistuvan
jakson alkuun tai loppuun on muu selva vihje sderajasta. Toistuvat jaksot voivat
olla sisdkkdisia, mikali aiemman toistuvan jakson alun jdlkeen havaitaan toinen
toistuva jakso, joka ei ole aiemman alajakso. Ndin jaksot voivat olla myos lo-
mittaisia.

Teknisesti toistuvien jaksojen tunnistus toteutettiin soveltamalla Hsun tut-
kimusryhman (1998) esittelemalld korrelatiivisella matriisilla, jolla voidaan tun-
nistaa merkkijonossa toistuvat jaksot laskennallisesti verrattain tehokkaasti.
Algoritmilla listattiin kunkin toistuvan jakson alut ja loput. Nam& rajakohdat
merkitdan numerolla sen mukaan, monennenko merkin (esimerkiksi savelen tai
intervallin) kohdalla rajakohta on. Toistuvan jakson alku ja loppu maaraytyivat
sen mukaan mistd ldhtien ja minne asti katkelmat olivat identtisid. Toistuvat
jaksot voivat olla myos sisdkkaisid, jolloin on mahdollista tunnistaa esimerkiksi
toistuviin sdkeistoihin siséltyvat toistuvat sdkeet ja motiivit. Toistuvien jaksojen
limittaisyydesta sakotettiin, koska limittdisyys voi viitata siihen, etta toistuva jak-
so ei ole merkitseva. Rajakohtien lisdksi algoritmilla listataan toistuvien jaksojen
pituuden ja toistojen maarat, joita on kaytetty toistuvien jaksojen merkitsevyy-
den mittareina aiemmissa tutkimuksissa (Cambouropoulos 2003).
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Toistuvien jaksojen madrittelyssd testattiin erilaisia representaatioita ja lo-
pulliseen malliin valittiin ne, joiden perusteella sderajat pystyttiin ennustamaan
parhaiten. Testattuja melodian representaatioita olivat savelkorkeudet, inter-
vallit, diatoniset intervallit, intervallin suunta (ylos, alas tai sdvelen toisto) seka
kolme representaatiota, joissa intervallit luokitellaan niiden koon perusteella.
Ensimmadinen ndistd on askel-hyppy-representaatio, jossa on viisi luokkaa: s&-
velen toisto, askel ylos tai alas, joita ovat sekunnit sekd hypyt ylos ja alas, joita
ovat sekuntia suuremmat intervallit. Kaksi muuta ovat Lemstrémin ja Laineen
(1998) esittelemat osittain paallekkaiset luokitellut intervallit. Rytmin represen-
taatioina puolestaan testattiin savelten syttymishetkien etdisyytta (I0I), save-
len syttymishetkien etdisyyttd suhteessa edelliseen syttymishetkien etdisyyteen
sekd muutoksen suuntaa savelen syttymishetken etdisyydessa (sama, lyhempi,
pitempi).

Kullakin representaatioilla muodostettiin muuttujat, jotka antavat painoar-
von joko toistuvan jakson alulle tai lopulle jakson pituuden tai toistojen madrén
perusteella. Sderajan todennédkdisyyden ja parallelismeja kuvaavien muuttujien
valistd riippuvuutta analysoitiin logistisella regressioanalyysilla.

Analyysin perusteella toistuvien jaksojen lopuilla ei ollut yhteyttd sderajoihin.
Kaikilla representaatioilla toistuvien jaksojen pituudet saivat itseisarvoltaan suu-
remmat regressiokertoimet kuin toistojen maarat (ks. taulukko 1). Toisin sanoen
kéytetyssd aineistossa toistuvien jaksojen pituus ennustaa paremmin sderajan
todenndkoisyytta kuin toistojen madra.

Useissa tapauksissa toistojen madrat saivat negatiivisia regressiokertoimia, eli
sderajan todenndkoisyys laski toistojen madrdn kasvaessa, mikd on ristiriidassa
hypoteesin kanssa. Useimmilla representaatioilla tétd trendia ei ollut havaittavis-
sa yksittdisid muuttujia tarkasteltaessa, vaan ainoastaan tarkasteltaessa jaksojen
pituutta ja toistojen madrda yhdessa. Kuvassa 5 on esimerkkina sirontakuviot
jaksojen pituuden ja toistojen mddrdn suhteesta sderajan todenndkdisyyteen

Taulukko 1. Parallelismeja mittaavien muuttujien regressiokertoimet.

Vakio Toistuvan jakson pituus  Toistuvan jakson
toistojen mddra
B P B P B P
Savelkorkeus -2,52658 < 0,0001 0,160625 < 0,0001 -0,03033 < 0,0001
Intervalli -2,47763 < 0,0001 0,172224 < 0,0001 -0,03677 < 0,0001

Diatoninen Intervalli  -2,53074 < 0,0001 0,157083 < 0,0001 -0,02674 < 0,0001
Lemstrdm & Laine 1 -2,37942 < 0,0001 0,061064 < 0,0001 -0,00901 < 0,0001
Lemstrom & Laine 2 -2,55975 < 0,0001 0,148484 < 0,0001 -0,02194 < 0,0001

Askel-hyppy 2,51293 < 0,0001 0136733  <0,0001 -0,02082 < 0,0001
Intervallin suunta -2,58771 < 0,0001 0,094521 < 0,0001 -0,01095 < 0,0001
101 -2,73124 < 0,0001 0,044795 < 0,0001T 0,006315 < 0,0001
|0l-suhde -2,64277 < 0,0001 0,048097 < 0,0001 0,008187 < 0,0001

|Ol-suunta -2,67832 < 0,0001 0,034408 < 0,0001 0,007824 < 0,0001
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Kuva 5. Toistuvan jakson pituus ja toistojen madrd suhteessa sderajan todenndkdi-
syyteen savelkorkeusrepresentaatiolla.

erikseen sekd ndiden yhteisvaikutus savelkorkeusrepresentaatiolla. Kuvasta nah-
daan, ettd todennakoisyys nousee voimakkaammin suhteessa jaksonpituuteen,
mutta myos madran suhteen todenndkoisyydessa on heikompi nouseva trendi.
Muuttujien yhteisvaikutusta tarkasteltaessa sderajan todenndkoisyydessa nayt-
tdisi olevan heikkoa nousua suhteessa toistojen madrdan ainoastaan lyhyissa
toistuvissa jaksoissa ja pitempien jaksojen tapauksessa sderajan todennakoisyys
laskee. Parallellismin maardytyessa 10l-representaatiolla toistuvan jakson lopun
perusteella sderajan todenndkoisyys laskee myos suhteessa pelkkddn toistojen
madradn. Savelkorkeus oli ainoa representaatio, jossa madran negatiivinen vai-
kutus sderajan todenndkoisyyteen oli ndin yksiselitteinen.

Séeraja ja intervallin koko ja laatu

Seuraavassa analysoidaan intervallin koon yhteyttd sderajan todennakoisyyteen,
joka on médaritelty jakamalla intervallikokojen frekvenssit séerajoilla kaikkien in-
tervallikokojen frekvenssilld aineistossa. Arvot ndkyvét taulukossa 2. Graafisesti
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Kuva 6. Saerajan todenndkoisyys erikokoisilla intervalleilla.

sderajan todenndkoisyys suhteessa intervallin kokoon nahdaan kuvassa 6. Pien-
ten intervallien tapauksessa, joista on suuri maara havaintoja, on todennakoistd,
ettd analyysissa kdytetyt todennakdisyysarvot ovat samanlaisia muilla vastaavilla
aineistoilla. Priimista kvarttiin virhemarginaali 95 %:n luottamusvililla vaihtelee
vdlilla =0,12-%0,50. Virhemarginaali on kohtuullinen suuremmillakin interval-
leilla (£1,0-%2,7, 95 % luottamusvadlilld), lukuun ottamatta suurta septimid, jon-
ka tapauksessa virhemarginaali on +15,7.

Aineisto tukee kdsitystd, ettd sderajan todenndkdisyys nousee trendinomai-
sesti intervallikoon kasvaessa. Se tukee myds Weyden (2004, 2007) oletusta,
etta kvintilla (7) ja oktaavilla (12) on jonkinlainen erityisasema sderajojen koh-
dalla. Séerajan todennékdisyys on suurin juuri ndiden intervallien kohdalla, mi-
kali jatetadn huomiotta suuri septimi, jonka tapauksessa sderajan todenndkoi-
syyttd ei havaintojen pienen madran vuoksi voi madritelld luotettavasti tdman
aineiston perusteella. Kvintin ja oktaavin lisaksi myos priimin kohdalla sderajan
todenndkoisyys on suurempi kuin intervallin koon perusteella voisi olettaa ja
toisaalta eniten odotetusta arvosta poikkeavat tritonus ja pieni septimi.

Niitd intervalleja, joiden kohdalla séderajan todenndkoisyys on suurempi kuin
niiden koon perusteella voi olettaa, yhdistdad se, etta niita pidetadn yleensa
kaikkein voimakkaimpina konsonansseina. Vastaavasti intervalleja, joiden koh-
dalla sderajan todenndkoéisyys on pienempi kuin intervallin koon perusteella



voi odottaa, pidetddn tavallisesti dissonansseina. Taman perusteella voi olettaa,
ettd on olemassa ilmio, jota voi nimittdd saerajakonsonanssiksi. Se on muuttu-
ja, jota ei ole kaytetty aiemmissa tutkimuksissa. Sderajakonsonanssin madritte-
lyn lahtokohdaksi otetaan oletus, ettd sderajan todennakoisyyden ja intervallin
koon vidlilld on lineaarinen riippuvuus ja poikkeamat lineaarisesta trendistd se-
littyvat sderajakonsonanssilla. Talloin konsonoivuusarvot intervalleille voidaan
johtaa residuaaleista (poikkeamista trendiviivasta) sovitettaessa intervallin koko
sderajan todenndkoisyyteen pienimmén neliGsumman menetelmalla. Talloin
sderajakonsonanssi on residuaali €, kaavassa

g=y—(a*x+ f)

missd y on sderajan todenndkoisyys ja x on intervallin koko. a ja B ovat tun-
temattomia parametreja, jotka saavat talld aineistolla arvot 0,0233 ja 0,0229.
Intervallin koon perusteella odotetut sderajan todenndkdisyydet ja residuaalit
nakyvat taulukossa 2.

Edelld oleva sderajakonsonanssin madrittely patee, mikdli aineistossa ei ole
virheellisia havaintoja. Kuten aiemmin on todettu, tdstd ei voida olla vakuut-
tuneita suurten intervallien ja etenkddn suuren septimin tapauksessa. Suuren
septimin tapauksessa myos suuri sderajan todenndkdisyys on ristiriidassa mui-

Taulukko 2. Intervallikokojen frekvenssit sderajojen kohdalla ja yleensa, seka néi-
den perusteella laskettu sderajan todennakoisyys erikokoisilla intervalleilla. Inter-
vallin koon perusteella odotettu todenndkdisyys on mddritelty sovittamalla inter-
vallin koko ja sderajan todennédkéisyys pienimmén neliGsumman menetelmalla.

Intervallin Mdard ~ Maara Sderajan  Intervallin koon Residuaali Séeraja-
koko sderajan  kaikkiaan toden- perusteella konsonanssi
kohdalla nakoisyys odotettu

todennakoisyys
lineaarimallissa

0 6999 63771 0.11 0.02 0.09 1

1 926 43861 0.02 0.05 -0.03 -1

2 3745 101673  0.04 0.07 -0.03 -1

3 2841 32803  0.09 0.09 -0.01

4 2495 18121 0.14 0.12 0.02

5 2824 19777 0.14 0.14 0.00

6 52 745 0.07 0.16 -0.09 -2

7 1885 7054 0.27 0.19 0.08 1
8 349 1985 0.18 0.21 -0.03 -1
9 598 2899  0.21 0.23 -0.03 -1
10 101 899 0.11 0.26 -0.14 -2
11 12 35  0.34 0.28 0.06 -2
12 496 1227 0.40 0.30 0.10 1

Kaikkiaan 23323 294850 0.08
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den intervallien tapauksessa havaittavan yhteyden sderajan todenndkoisyyden
ja konsonoivuuden vdlilla. Siksi kdytamme karkeampaan mallia, jota voi pitda
teoreettisesti perustellumpana. Siind varsinaisia konsonansseja, jotka saavat ar-
von 1, ovat priimi, kvintti ja oktaavi. Arvon 0 saavat neutraalit intervallit, joiden
kohdalla todennakaisyys ei juuri poikkea koon perusteella odotetusta arvosta.
Na4itd ovat terssit ja kvartti. Sderajadissonanssit jaetaan lieviin, joita ovat sekun-
nit ja sekstit jotka saavat arvon -1, ja voimakkaisiin, joita ovat tritonus ja septimi
jotka saavat arvon -2. Sderajakonsonanssin arvot nakyvét taulukossa 2.

Transitio

Savelluokkien vilisia transitioita kuvataan 12x12-matriisilla, jossa x-akselilla on
transition ensimmainen ja y-akselilla toinen savelluokka. Samankaltaiset matrii-
sit luodaan transitioista ennen sderajaa, sderajan kohdalla ja sen jdlkeen. Aiem-
pien tutkimusten perusteella transitioiden todennakoisyydet ovat erilaisia eri
moodeissa, joten suuri- ja pieniterssista sdvelmistd luodaan transitiomatriisin
erikseen. Jaottelu suuri- ja pieniterssisiin savelmiin perustuu Essen-kokoelman
sdvellajidataan. Transitioiden todennakoisyydet saatiin jakamalla transitioiden
maarat eri kohdissa suhteessa sderajaan kaikilla transitioilla suuri- ja pieniters-
sissd savelmissa.

Khiin nelio -testilld testattiin poikkeavatko transitioiden jakaumat sderajan
kohdalla transitioiden jakautumisesta yleensa tilastollisesti merkitsevasti. Khiin
nelio -testi on tilastollinen testi, jolla voidaan verrata médrien jakautumista eri
ryhmissd ja madritelld onko niiden valilla tilastollisesti merkitsevad eroa. Khiin
nelio -testin edellytyksend on, ettd odotusfrekvensseistd korkeintaan 20 % on
pienempid kuin 5. Lisdksi jokaisen arvon on oltava suurempi kuin 1. Transitiot
joissa ehdot eivét tdyttyneet, jatettiin analyysin ulkopuolelle.

Testin perusteella sderajan ja transitioiden valilld on tilastollisesti erittdin
merkitseva riippuvuus. Jokaisessa ryhmadssa transitiojakauman ero tilastollisesti
todenndkoiseen transitiojakaumaan oli tilastollisesti erittdain merkitseva (ks. tau-
lukko 3).

Lisdksi jokaiselle transitiolle tehtiin erikseen khiin neli6 -testi, jolla testattiin
poikkeaako kyseisen transition frekvenssi sderajan kohdalla sen frekvenssista
yleensd. Niiden transitioiden tapauksessa, joiden kohdalla ei ollut tilastollises-
ti merkitsevad eroa tai frekvenssit olivat liian pienid khiin nelion laskemiseksi,
todenndkoisyydeksi madriteltiin sderajan todenndkoisyys yleensd. Séerajoihin
liittyvien transitioiden todennakdisyydet ovat liitteessa.

Taulukko 3. Séerajan ja transitioden vélinen yhteys khiin nelio -testilla.

Duuri Molli
Fraasin loppu  x? = 3405.5, df = 77, p < 0.0001, ¢ = 0.2 x? = 578, df = 54, p < 0.0001, ¢ = 0.22
Sieraja X2 = 5101, df = 76, p < 0.0001, @ = 0.25 X? = 936.3, df = 54, p < 0.0001, ¢ = 0.28

Fraasin alku x> = 2053, df = 83, p < 0.0001, ¢ = 0.16 x> = 510.9, df = 53, p < 0.0001, ¢ = 0.21



Séerajojen todenma‘l«‘jisy\/den mééritte|\/ musiikillisten muuttujien perustee”d

Musiikillisista muuttujista muodostettiin logistinen regressiomalli, joka maarit-
teli sderajan todennakoisyyden kullekin savelen alulle. Mallin maarittelemista
sderajan todenndkoisyyksista valittiin algoritmiset sderajat todenndkdisemmasta
epdtodenndkoisempiin sderajoihin etenevdlld valintafunktiolla. Raportoidut lo-
gistisen regressiomallin ja valintafunktion muuttujien painoarvot on saatu koko
aineistolla, jotta otos olisi mahdollisimman kattava. Mallin evaluoinnista rapor-
toitu tulos on keskiarvo kymmenkertaisesta ristiinvalidoinnista. Ndin voidaan
arvioida mallin yleistettavyytta.

Kaikkiaan valittavana oli 58 muuttujaa, joista valtaosa (40 muuttujaa) mitta-
si parallelismeja. Sekventiaalisella valinnalla muuttujien maara supistui 23:een,
joista valittiin lopulliseen malliin 15 muuttujaa, joita saattoi pitdd teoreettisesti
perusteltuna ja joiden vdlilld ei ollut korrelaatioita. Lopulliseen malliin valituista
muuttujista seitsemdn mittasi melodian metrisid, neljd parallelismeihin ja nelja
intervalleihin tai niiden kokoon liittyvid ominaisuuksia. Logistisen mallin muut-
tujat painoarvoineen ja niiden tilastolliset merkitsevyydet ovat taulukossa 4.

Taulukko 4. Logistinen malli sderajan todenndkdisyyden mddrittamiseksi.

Muuttuja B p
Vakio -4,1354 0
Toisto/savelkorkeus/jakson pituus/jakson alku 0,0345 < 0,0001
Toisto/savelkorkeus/toistojen maard/jakson alku 0,0421 0
Toisto/IOl/jakson pituus/jakson alku 0,0236 0
Toisto/savelkorkeus/jakson pituus/jakson loppu 0,0708 0
I0l/max(10l) 0,5059 0
OOl/max(10l) 0,5846 0
101 /IOl _, - aineisto 3,7147 0
101 /IOl ,—aineisto 3,8656 0
Iskuala ennen pédiskua (parilliset tahdit) 1,5409 0
Padiskulla oleva savel (parilliset tahdit) -3,1782 0
Padiskua edeltava savel (parilliset tahdit) -0,7293 0
Intervallin koko 0,1761 0
Saerajakonsonanssi 0,3432 0
Sakeen lopun todenndkdisyys transition perusteella 0,2785 0
Sakeen alun todenndkaisyys transition perusteella 0,186 0

Kaikkien muuttujien regressiokerroin mallissa oli tilastollisesti erittdin mer-
kitseva (p < 0,0001). Suurimmat painoarvot mallissa saivat metriset muuttu-
jat. Niistd suurimmat painoarvot saivat aineistopohjaiset [Ol-ratio-muuttujat.
Huomionarvoista on, ettd muuttujat, jotka painottivat pddiskulla olevaa ja sita

ARTIKKELIT MUSIIKKI 1-2/2014 — 46



Janne Seppanen. Melodian segmentointi \oglstlseHa regresswomaHin — 47

edeltdvad saveltd, saivat negatiivisen painoarvon. Kuitenkin padiskua edeltavaa
iskualaa painottavan muuttujan regressiokerroin on positiivinen. Negatiivisen
regressiokertoimen, etenkin pédiskulla olevan sévelen kohdalla, voi tulkita tuke-
van kasitystd, ettd saerajalla on taipumus sijoittua ennen pddiskua.

Parallelismeja kuvaavat muuttujat on nimetty kaytetyn musiikillisen para-
metrin (savelkorkeus tai 10I) ja parallelismin painoarvon maarittelyssa kdytetyn
periaatteen mukaan (toistuvan jakson pituus tai toistojen maard) sekd sen mu-
kaan, onko painoarvo mddritelty jakson alulle vai lopulle. Malliin pdatyneista
parallelismeja kuvaavista muuttujista kolme neljasta kaytti savelkorkeus-repre-
sentaatiota ja yksi 10l-representaatiota. Toistuvan jakson pituus oli hallitseva
periaate jakson painoarvon mddrittelyssa: vain yhdessd muuttujassa painoarvo
mddriteltiin toistojen mddrdn perusteella. Suurimmassa osassa parallelismeja
kuvaavista muuttujista painoarvo madriteltiin jakson alulle. Kuitenkin muuttuja
(savelkorkeus/jakson pituus), jossa painoarvo annettiin toistuvan jakson lopulle,
sai suuremman painoarvon kuin muut parallelismeja kuvaavat muuttujat.

Melodisista muuttujista malliin valikoitui intervallin koko ja sderajakonso-
nanssi sderajalla sekd sderajaa edeltdvdn ja seuraavan transition perusteella
mddritelty sderajan todenndkoisyys. Kaikki melodiset muuttujat saivat suurem-
man painoarvon kuin yksikdan parallelismeja kuvaavista muuttujista, mutta pie-
nemman kuin mikaan metrisistd muuttujista. Suurimman painoarvon melodisis-
ta muuttujista sai sderajakonsonanssi.

Valintafunktion tarkkuus parani, kun sderajojen valinta tehtiin useammassa
vaiheessa, jolloin ensimmdisessd vaiheessa mdaritelladn pidempia jaksoja, jot-
ka segmentoidaan lyhempiin jaksoihin my&hemmissa vaiheissa. Vaiheittaisen
sderajan etuna voi ajatella olevan, ettd se huomioi paremmin melodian toisis-
taan poikkeavat sderakenteet ja tahtilajit.

Valintafunktion parametrien optimoidut arvot nakyvat taulukossa 5. En-
simmadisessa vaiheessa valintafunktio kaksinkertaistaa logistisella mallilla maa-
ritellyt sderajan todenndkoisyydet niilld savelilld, jotka ovat paralleeleilla iskuilla
aiemmin loydettyjen sderajojen kanssa. Toisessa vaiheessa lisdys on vain viiden-
neksen.

Taulukko 5. Valintafunktion parametrien optimoidut arvot.

Vaihe 1

Kerroin metrisesti paralleelien iskujen painoarvoille 2
Kierrosten maara suhteessa savelten maaraan savelmassa 1/29
Savelten maaran minimi 4
Iskujen maaran minimi 7
Vaihe 2

Kerroin metrisesti paralleelien iskujen painoarvoille 1,2
Kierrosten madara suhteessa savelten maaraan savelmassa 1/5
Savelten mdaran minimi 6

Iskujen mdaran minimi 2



Méarittelemalld sderajat logistisella mallilla ja todennadkoisimmastd sdera-
jasta etenevalld metrisesti paralleeleja iskuja painottavalla valintafunktiolla
saatiin parempi tulos kuin muilla sadntopohijaisilla menetelmilla: Grouperilla ja
LBDM:I4. Erityisesti tarkkuus mutta myGs saanti oli parempi.

Taulukko 6. Segmentointimenetelmien vertailu.

Sderajojen todenndkaisyys | Valintafunktio Tarkkuus | Saanti F-pisteet

Logistinen malli Todennakoisimmasta | 0,84 0,78 0,81
eteneva

Logistinen malli Kynnysarvo 0,76 0,61 0,68

Grouper (Melisma) Length Rule (Melisma) 0,76 0,71 0,73

LBDM Todenndkoisimmastd | 0,68 0,61 0,67
eteneva

Vaikka metriset muuttujat saivat kautta linjan suuremmat painoarvot kuin paral-
lelismeja ja melodisia ilmi6itd kuvaavat muuttujat, viimeksi mainitut eivét kuiten-
kaan ole merkityksettomid, vaan lisddvét sderajan tunnistamisen luotettavuutta.
Tosin malli, jossa oli muuten samat muuttujat, mutta ei parallelismeja, tuotti
vield hyvdn tuloksen (F = 0,80), mutta kun mallista jatettiin pois myds melo-
diset muuttujat, niin tulos oli vain hiukan parempi kuin Grouperilla (F = 0,76).
Valintafunktio vaikutti olennaisesti tuloksiin: kayttamalla kynnysarvoa tulos jai
Grouperin tulosta heikommaksi. Tama viittaa siihen, ettd metrisilla parallelis-
meilla ja odotusarvoisilla sdkeiden pituuksilla on olennainen vaikutus sderaken-
teen hahmottumiseen. Naitd hyodyntdad sekd todenndkoisimmdstd sderajasta
etenevd ettd Grouperin kdyttdma pituussadntdoon perustuva valintafunktio.

Algoritmin tuottamien virheiden laatua arvioitiin raportoidulla mallilla koko
aineistosta madritellyista sderajoista. Kuten tarkkuuden ja saannin suhteesta voi
paatelld, algoritmi on téllaisenaan taipuvaisempi ali- kuin ylisegementointiin. 50
prosentissa algoritmin tuottamista sderakenteista oli yhta monta sdetta kuin ma-
nuaalisesti madritellyissa sderakenteissa. 38 prosentissa sdkeitd oli vidhemman ja
12 prosentissa enemman.

Niista tapauksissa, joissa algoritmisesti madriteltyjen sdkeiden maara vastasi
manuaalisesti mdariteltyjen maardaa (N = 3093), 89 % loydetyistd sderajoista
vastasi manuaalisesti madriteltyjd, 94 % niista oli korkeintaan yhden ja 95 %
korkeintaan kahden savelen paassa.

Pohdinta

Logistiseen regressiomalliin perustuva segmentointi algoritmin antamat sderajat
vastasivat paremmin Essen-kokoelman manuaalisesti maariteltyja sderajoja kuin
LBDM:n ja Grouperin antamat sderajat. Tulos ei yltanyt kuitenkaan Bodin (2004)
raportoimiin tuloksiin oppimiseen perustuvalla DOP-algoritmillaan. Avoimeksi
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jaavat kysymykset siitd, voiko sadntopohjaisella mallilla paasta samaan tai pa-
rempaan tulokseen kuin oppimiseen perustuvalla mallilla, mikali kdytettavissa
olisi myos fraseologista dataa kuten arvoja vaihtelusta dynamiikassa ja agogii-
kassa, ja kuinka hyvin mallit ovat yleistettdvissa erityyppisiin aineistoihin sellaisi-
naan vai onko ne opetettava erikseen erityyppisid aineistoja varten.

Todenndkdisimmastd sderajasta vdhemman todenndkoisiin eteneva valinta-
funktio ei ehka vastaa yhtd hyvin ihmisen tapaa hahmottaa sderakennetta kuin
alusta loppuun etenevdt, mutta se ndyttdd antavan parempia tuloksia, ja sen
parametrit ovat musiikinteorian nakokulmasta perusteltuja: sékeessa on tavalli-
sesti vdhintaan tietty maara savelid ja iskuja, ennen kuin se hahmottuu sdkeeksi
ja sderajat sijaitsevat tyypillisesti metrisesti paralleelisti.

Intuition vastaista havaintoa toistuvien jaksojen toistojen madran ja sderajan
todenndkoisyyden suhteesta on vaikea perustella teoreettisesti ja ilmi6ta soisi
tutkittavan lisad. Taman artikkelin yhteydessa mallin yksityiskohtaisen toiminnan
tarkastelu ei kuitenkaan ollut mahdollista. Niin ikddn parallelismeihin liittyen
jatkotutkimusta vaatii kysymys: voidaanko likimaardiselld sovituksella saavuttaa
parempia tuloksia segmentoinnissa kuin nyt kdytetylla tarkalla sovituksella.

Yli- ja alisegmentoituminen seka niin sanotut hyppysdkeet ovat haasteita.
Algoritmin tuottamien virheiden arvioinnin perusteella yli- ja alisegmentoitumi-
nen ndyttdisi olevan hyppysdkeita suurempi haaste.
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Melodic segmentation by a|gorithm based on |ogistic regression model

An algorithm for melodic segmentation, based on logistic regression model,
was developed and evaluated. The algorithm was mainly based on parameters
known from previous studies: inter-onset-interval, onset-to-offset-interval, ab-
solute-pitch-interval, metric information and repeated sequences (cf. e.g. Tem-
perley 2001; Cambouropoulos 2001; Ahlback 2004; Pearce and Wiggins 2006;
Tenney and Polansky 1980). Furthermore, data-driven parameters based on
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Sielun hadvoja avaamassa
Puhumisen ja laulamisen danenlaatujen
runsaudesta 1600- ja 1700-lukujen

Ranskassa

lhmisen dani 1600- ja 1700-lukujen Ranskassa

Paivi Jarvio

Yhdelld ja samalla danelld ihminen ilmaisee kaikki affektit ja avaa kaikki sielun haa-
vat. Han kiskaisee esiin raivonsa kiihkedlld ja julmistuneella ddnelld, han lievittad
kuulijan tuskaa helldlla huokauksella ja sddlivaan savyyn. Jos hdn on epdtoivoinen,
se kylla kuuluu huokausten katkomassa ddnessa. Viskatessaan ddnensd taivaisiin asti
han antaa sen samassa hetkessa pudota maahan. Jos han haluaa uhkailla, han kayt-
tdd tylyd, karkeaa ddnt4, raivoisaa savyd, ja lavistaen kuulijan korvat jyrkkyydelldén
hakellyttada hantd kuuntelevan rikollisraukan. Ja mika ihmeellisintd, kyynelilla on
ihan oma ddnensa, nyyhkytyksista ja suloisen kitkerdsta savysta tehty, joka hellyt-
tdisi kivetkin. Jos hanen taytyy imarrella, tassa on dani silkkaa viehkeytta ja miellyt-
tavyyttd; se tuntuu myskiltd ja ambralta, ja virraten kovettuneimpiinkin syddamiin
se saa sulamaan jdatikot, jotka ovat saaneet kuulijoiden sielut jahmettymaan. Jos
on aika nauraa, ettekd kuulekin vahvan, raisun danen purkauksia, jotka vapautuvat
avoimesta suusta. Tama sotilas, tdma Thraso, joka tuolla uhittelee, katsokaa, mihin
savyyn, innokkaalla ddnelld han pullistelee ja ylevdsti mutisee, ja tdma piruparka
peloissaan hdnen edessddn, katsokaa miten vapiseva, epavarma ja horjahteleva dani
hanelld on. (Binet 1622, 519.)!

' ... d’une mesme voix, il exprime toutes les affections, € desveloppe toutes les
playes de I'ame; il desgaine sa cholere avec une voix ardante & foudroyante; il
soulage sa douleur avec un soupir cordial, & un accent pitoyable; est-il deses-
peré, sa voix le monstre assez, car elle est entrecoupée de soupirs, & se dardant
iusques au Ciel, tout aussi tost se laisse tomber par terre. Veut-il menacer, il se
sert d’'une voix rude, d'un ton farouche, & pergant les oreilles de sa roideur,
estonne le pauvre criminel qui l'escoute. Chose du tout admirable. Les larmes
ont leur voix a part, toute faite a sanglots & d’un son aigre doux, qui fleschiroit
les pierres: il faut flatter, voicy un voix du tout mignarde & douillette, qui ne
sent que musq & ambre gris, & se coulant dans les coeurs les plus endurcis, fait
fondre les glagons qui ont fait geler leurs ames. Est il temps de rire, oyez-vous
pas les esclats d'une voix forte & hardie, qui sort a bouche ouverte. Ce Soldat,
ce Thrason qui brave 13, voyez avec quel accent, d’'une voix piaffante, gonfle
& hautaine il gronde; & ce pauvre Diable qui transit de peur devant luy, voyez
quelle voix il a tremblante, mal-asseurée & chancellante.

Thraso on Terentiuksen Eunukki-ndytelmdn henkil, vanhempi, ylimielinen
sotilas. Mikdli ei toisin mainita, suomennokset ovat artikkelin kirjoittajan.
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Ihmisdani, jonka ajateltiin ikdan kuin sijaitsevan mielen ja kehon valissd, ihas-
tutti ja kiehtoi lukemattomia kirjoittajia 1600- ja 1700-lukujen Ranskassa. Se ol
jonkinlainen ihme, jossa nakyvaksi tulivat niin aine kuin henki, keho ja mieli,
idea ja sana, aistein havaittavissa ja aistien tavoittamattomissa oleva. Puheen
tyostdmisen prosessin viimeisessd vaiheessa, sen esittdmisessd, retoriikan ac-
tiossa itse puhumista pidettiin tarkedampana kuin eleitd, jotka ldhinna sdestivat
tai seurasivat puhumista.? Pseudo-Aristoteleen® mukaan kuultu &ani oli ainoa
aistimus, jonka liike ei ollut pelkdstaan korviimme kantautuneen danen liiket-
ta sindnsd. Pikemminkin danen liikkeet sysdsivét ihmisen toimintaan, ja tastd
seuraava toiminta ilmensi ihmisen moraalista luonnetta. (Ks. Chaouche 2001,
82-84.)

Yhtdalta aanta pidettiin hAmmentavana fysiologisena mysteerind. Miten ke-
homme elimilld saattoikaan olla sellainen fyysinen ja anatominen ominaisuus,
ettd ne pystyivdt tuottamaan ddnid, tai, kuten varhainen Binet* (1622, 519) té-
mdn ilmaisi: "Miten on mahdollista, ettd kolossa oleva, pikku luiden paikalleen
asettama lihapalanen — — onnistuu tuottamaan niin suuren danten moninaisuu-
den ja niin helposti, ettd pikkulapset ovat mestareita siind?”s Toisaalta eldvan
danen vaikutuksia kuulijoihin ihasteltiin, ja sitd pidettiin tehokkaana suostutte-
lun vélineend, jonka avulla saatettiin vaikuttaa kuulijoihin: hurmata, koskettaa
tai kaannyttaa. (Chaouche 2001, 81-82.)

Sabine Chaouchen mukaan ihmisddni ajateltiin luonteeltaan transsenden-
tiksi, se lumosi (“enchante”) kuulijan ja saattoi tdman toiseen tilaan, tempaisi
tadman sielun mukaansa. Pelkkd ndkeminen ei luonut mitdan, kun taas sanat ja
puhuminen vaikuttivat kuulijaan vahvasti. Adnid tuottavan ja ndin merkityksid
ilmoille vapauttavan ihmisdadnen ajateltiinkin muuntavan tyhjyyden tayteydeksi
nakymattomasti, jonkinlaisen salatun taikuuden avulla, joka tapahtui omalla ta-
vallaan jokaisen yksittaisen ihmisen kohdalla. (Chaouche 2001, 82-83.)

? Actiota edeltavat inventio (aiheen valinta), dispositio (aineiston jarjestiminen
puheen osiksi), elocutio (puheen viimeistely muun muassa retorisin figuurein) ja
memoria (puheen ulkoaopettelu).

3 Pseudo-Aristoteles on nimitys, jota kdytetdan Aristoteleen nimiin laitettujen
tekstien monista tuntemattomista kirjoittajista. Osa kirjoittajista on kayttanyt
Aristoteleen nimed tieten tahtoen, ehkdpd arvostusta saadakseen.

4 Jesuiitta Etienne Binet'n kaunopuheisuutta kasitteleva traktaatti oli ilmeisen
vaikutusvaltainen ainakin paatellen siitd, ettd siita julkaistiin uusintapainoksia 23
kertaa ensipainoksen jalkeen.

> Ranskalainen Antoine Ferrein selvitti danihuulten toimintamekanismin vuonna
1741. Seka Bérard (1755, 2-24) ettd Blanchet (1756, 6-23) olivat tietoisia fo-
netiikan viimeisimmista tutkimustuloksista, myds Ferreinin kurkunpéén toimin-
taa koskevista havainnoista. Esimerkiksi Lamy (1678, 2) ymmarsi kurkunpaan
keskeisyyden ddnen tuottamisessa, mutta ei vield tuntenut Ferreinin sittemmin
kuvaamaa mekanismia.

¢ Ranskankielen sana enchanter (lumota, taikoa, ihastuttaa, hurmata, tuottaa
suurta iloa; vrt. latinan incantare), pitaa sisdlladn sanan chanter (mm. laulaa,
veisata, kiittdd, ylistdd, huutaa, ulvoa). Ks. myés Mononen tdssd numerossa.



Yksittdisyydessdan ihmisdadni pakeni aikalaisten kaikkia madrittelyjd ja luo-
kitteluja: jokaisella ihmiselld oli dani, joka oli hanen oma danensa, tdysin toisen-
lainen kuin jonkun toisen.” Mutkikas kysymys yksilon dénen ainutlaatuisuudesta
kuitenkin vaistettiin 1600-luvun alun retoriikan tarkasteluissa. Sen sijaan keski-
tyttiin kuvailemaan danen ihannetta tai universaalia esikuvaa.

Tasta yleistamisen pyrkimyksestd huolimatta ihmisadnen tarkastelut 1600-
ja 1700-luvulla tarjoilevat hammastyttavan mddrdn puheddnen laatujen luon-
nehdintoja, joiden tarkoituksena lienee ollut avata lukijalle danen moninaisia
mahdollisuuksia. Suurin osa niista keskittyi puheddaneen, usein daneen lukevan,
puhetta pitavan tai ndyttamolla deklamoivan nayttelijan puhedinen kayttoon
(ks. mm. Lamy 1678; Bary 1679; Le Faucheur 1757).

My6s omana aikanamme on jo tutkittu 1600- ja 1700-lukujen elavaa pu-
humista, Salazarin (1999) mukaan tosin vasta 1980-luvulta ldhtien. Esimerkiksi
alan tutkimuksen uranuurtaja Sabine Chaouche on kuvannut ranskalaisten I&h-
teiden tarjoamaa puheddnen laatuja valottavaa aineistoa lahteiston tarjoamaa
tietoa luokitellen muun muassa puhumisen tavoitteiden ja rajojen, puhumisen
aiheen (inventio), puheen osien (dispositio), retoristen figuurien (elocutio) ja yk-
sittdisten sanojen kannalta (Chaouche 2001, 107-112). Han on osoittanut, etta
deklamointi oli niin Lullyn kuin taméan artikkelin keskiossd olevan Rameaunkin
aikana danenlaatujen osalta erittdin vérikdstd, monipuolista ja vaihtelevaa, jos-
kin ihanteena oli my6s tasapainoinen ja kuulijaa jarkyttamaton déanenkaytto.

Vanhan musiikin esittamisen kéyténtéjé artikuloimassa ja uudistamassa

Kysymys ddnenlaaduista 1600- ja 1700-lukujen ranskalaisessa puhumisen kult-
tuurissa on keskeinen pohdittaessa puhumiseen perustuvan, retorisen musiikin
esittimisen rajoja. Adnenlaatujen ja puhumisen suhde laulamiseen ja yleisem-
minkin musiikin esittdmiseen, esimerkiksi Lullyn ja Rameaun nayttamomusiikin
tyostamisen tapoihin, on tdhdn mennessa kuitenkin jaanyt kdytannossa tutki-
matta. Aiheen laajuus ja tdhanastisen tutkimuksen ohuus toki tuo mukanaan
paitsi haasteita, my6s mahdollisuuksia tuoreisiin ndkékulmiin.

Kysymys on kiinnostava puhtaasti tutkimukselliselta kannalta, ja se voikin
sekd tarjota lahtokohdan teoreettiselle, etddltd tapahtuvalle tarkastelulle ettd
tuottaa laajoja, koko aikakauden kulttuuria syleilevia lisakysymyksia. Nivelletta-
essd puhumisen laatuja koskevat havainnot aikakauden kuvauksiin olisi kiinnos-
tavaa vaikkapa tarkastella oopperan suhdetta puhedraamaan, pohtia oopperaa
teatterina. Monet Rameaun aikalaiset esimerkiksi kysyivét, oliko ooppera Cor-
neillen ja Racinen draamoihin verrattuna lainkaan teatteria vai oliko — Saint-
Evremondin sanoin — pikemminkin kyse mielikuvituksellisesta runouden ja mu-
siikin sekoituksesta, jossa runoilija ja saveltdja kiduttavat toisiaan (ks. Rousseau

7 Ihmisaanen yksittdisyyden tai ainutkertaisuuden filosofiasta ks. lihemmin Ca-
varero 2005.
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1765). Tamantyyppiset, ajan kulttuuriin pureutuvat kysymykset ovat kuitenkin
tdman artikkelin tavoittamattomissa.

Esittdjélle kysymys laulajan &dnenlaaduista ja niiden suhteesta Rameaun
ajan puhumista valottaneisiin ldhteisiin ei kuitenkaan ole puhtaasti akateemi-
nen, eikd hanen huomionsa olekaan pelkastdan menneisyyden ilmisiden ja nii-
den vilisten suhteiden tarkastelussa. Sen sijaan kysymysten esittdminen saattaa
tarjota mahdollisuuden ensinndkin ymmartdd oman aikamme barokkimusiikin
— niin soitin- kuin laulumusiikinkin — tekemisen kaytantoja. Toiseksi se avaa
mahdollisuuden vaikuttaa siihen, millaisiksi ndma kaytannot ja musiikin tekemi-
sen keskelld oleminen omana aikanamme muotoutuvat.

Kaltaiselleni barokin laulumusiikkiin erikoistuneelle laulajalle ja pedagogille
hedelmallisia kysymyksia olisivat esimerkiksi: Miten omana aikanamme ymmar-
ramme barokkimusiikin ja miten sitd esittdjind ja pedagogeina lahestymme? Mi-
ten 1600- ja 1700-lukujen puhumisen tarkastelujen ottaminen vakavasti voisi
vaikuttaa oman aikamme muusikko-laulajan kaytantoon, ja mita erityisesti tuon
ajan ranskalaisen musiikin esittdjdlle merkitsee se, ettd puhuminen ajatellaan
musiikin ja erityisesti laulumusiikin esittamisen perustaksi?® Miten ldhteissa ku-
vatut ja Chaouchen kokoamat puhumisen tavat realisoituvat tai voivat realisoi-
tua laulamisessa ja asettua osaksi barokkimusiikin esittdmisen nykykaytantoa?
Entd mihin 1600- ja 1700-lukujen ranskalaisen laulumusiikin nykyesittdminen
perustuu, ja kuka esittdmisen rajat asettaa? Perustuvatko laulumusiikin esitta-
misen tavat tietdmiseen, joka on joko otettu musiikin tekemisen ldhtokohdaksi
tai tietoisesti torjuttu, vai ovatko ne muotoutuneet tdmanhetkisiksi jonkin toi-
sentyyppisen prosessin myo6td? Entd miten nykylaulajien koulutus vastaa lahtei-
den avaamiin musiikin esittdmisen haasteisiin? Mikd on oman aikamme laulajan
liikkumavara laulamisen ja puhumisen valimaastossa, ja miten oman aikamme
laulamisen ihanteet tuota tilaa rajaavat? Yritys vastata kaikkiin naihin kysymyk-
siin yhden artikkelin puitteissa olisi vailla mieltd, ja niin kysymyksen kuin ldhes-
tymistavankin rajaaminen onkin valttamatonta.

Artikkelissani rakennan jaettavissa olevaan tietoon ja omaan laulajan koke-
mukseeni perustuvaa, kehollistunutta ymmarrystani laulamisen puheenomai-
suudesta 1600- ja 1700-lukujen ranskalaisessa vokaalimusiikissa. Tavoitteenani
on syventad ja rikastaa jo ldhes tyhjaksi toistoksi muuttunutta ajatusta puhumi-
sen perustavaa laatua olevasta asemasta laulu- ja soitinmusiikissa seka laulun
ensisijaisuudesta soittamiseen nahden. Avaan uusia ndkoaloja barokkimusiikin
laulamiseen siirtdmalld painopistetta totutuista lauluddnen laadun ja retoriikan
komposition tarkasteluista kohti retoriikan action, musiikin tekemisen, puhu-
misen ja laulamisen kysymyksid. Koska retoriikan action ja ihmisddnen tarkas-
teluissa kyseessd on huomattavan laaja mutta toistaiseksi suurelta osin kartoit-
tamaton kenttd,’ rajaan tdssa artikkelissa havaintoni ja pohdintani ihmisdénen

8 Puhumisen tulemisesta tarkedksi 1600- ja 1700-lukujen musiikissa niin Rans-
kassa kuin muuallakin Euroopassa, ks. mm. Tarling 2005, 45—47.

° Komposition retoriikasta ks. mm. Bartel (1992), Forsblom (1994), Tarling
(2005), Buelow (2007), Unger (1992). Action retoriikasta ks. mm. Harran (1997),
Karttunen (2013).



laatuihin ranskalaisen 1600- ja 1700-luvun resitatiivin esittamisessd, jossa pu-
humisen ja musiikin suhteet ovat poikkeuksellisen kiintedt.™ Lahtdkohtanani on
1600- ja 1700-lukujen ranskalaisen, puhumista (mm. Lamy 1678; Bary 1679;
Le Faucheur 1657) ja laulumusiikin esittamista kasittelevd lahteistd (mm. Bacilly
1688; Grimarest 1707; Bérard 1755; Blanchet 1756) kautta. Ihmisdanta ldhestyn
danta tuottavan laulajan, en niinkaan kuulijan kannalta.”

Pohjaten esittdja-pedagogin ldhtokohtaani tuon ldhteiston avaamaa &a-
nenlaatujen runsautta dialogiin oman aikamme esittdvan muusikon, laulajan
kéytannon kanssa. Kysyn olemassa olevan tutkimuksen pohjalta, millaista oli
danenlaaduiltaan se puhuminen, joka oli niin kutsutun retorisen, eldavaan pu-
humiseen pohjautuvan musiikin esikuvana, ja luotaan laulamisen ja puhumisen
madrittelemisen haasteellisuutta. Rameaun ja hantd edeltineen ajan puhe- ja
lauluadnen luonnehdintojen ohella tarkastelen yhtd resitatiivifragmenttia balet-
tioopperasta™ Les indes galantes (1735) danenlaatujen aikalaiskuvauksien valos-
sa. Lopuksi pohdin nykylaulajan mahdollisuuksia tutkia ja kokeilla 4&dnenkéyton
eri tapoja sekd tdllaisen eksperimentoinnin potentiaalista merkitystd vanhan
musiikin esittamisen kulttuurille.

Adnenlaatuja kuvaavaa lhteistoda on 1600- ja 1700-luvuilta sailynyt run-
saasti, mutta kdsittelen sitd tdssd johdannonomaisesti ja vain muutamaan lah-
teeseen keskittyen.” Suppea otos ajan ldhteistostd on tdssa vaiheessa kuitenkin
riittava, silla tavoitteena ei ole kuvata tyhjentédvésti, millaisia danenlaatuja af-
fektien ilmaisemisessa ja herdttdmisessa on 1600- ja 1700-lukujen puhumisen
ja laulamisen kulttuurissa kaytetty. Pikemminkin ldhteiston hyddyntamisen ta-
voitteena on tdssd vaiheessa todeta, ettd ddnenlaatujen kdytt6 on ollut runsasta

10 Olen tarkastellut tempon sddtelyd ja ajankdyttod koskevaa vapautta ranskalai-
sen resitatiivin laulaen puhumisessa toisaalla (Jarvio 2013).

" Yhdenlaisen kuulijan havaitsemien danenlaatujen tarkastelun kehyksen esittaa
Anne Tarvainen (2012, 79). Tarvaisella, joka on laulaja, my6s laulajan kokemus
on vdistamatta lasnd kuuntelemisessa. Tarvainen (2012) laajentaa Laukkasen ja
Leinon (2001, 56) madritelmaa sikdli, etta ottaa mukaan myos hengityksen da-
net. Muita danenlaadun tekijoita ovat danihuulten vdrdhtelyn tapaan liittyvat
danen muutokset, ddnen tiukkuus tai pehmeys, ddnen vdri ja sen muutokset,
danen taajuuden pienet muutokset (mikrointonaatio), danen voimakkuus ja in-
tensiteetti. (Tarvainen 2012, 78-92.)

2.1600-luvun lopun ja 1700-luvun ranskalainen balettiooppera (opéra-ballet
tai ballet a entrées) koostuu tyypillisesti prologista ja kolmesta tai neljasta nay-
toksesta (entrées), joissa jokaisessa on oma juonensa ja roolihenkilonsa. Kukin
naytos sisdltad ainakin yhden lauluista ja tansseista koostuvan divertissementin.
Kokonaisuus rakentuu tyypillisesti yhden, kaikki naytokset toisiinsa sitovan ide-
an varaan. André Campran L’Europe galantea (1697) pidetdan lajityypin ensim-
mdisend edustajana, kun taas Rameaun Les indes galantesin (1735) ajatellaan
kuuluvan balettioopperan myohdisempdan alalajiin, ballet-héroiqueen, jossa on
luovuttu varhaisten balettioopperoiden koomisista elementeisté.

3 Historiallisten esittamiskdytantdjen tutkimuksen kontekstissa lauludédnen ja
laulamisen kysymyksid avaavat tarkastelut ovat tdhan mennessa tuottaneet la-
hinna johdannonomaisia katsauksia (ks. mm. Sanford 1995; Elliott 2006, 14-91;
Potter 1992; Wistreich 2001).
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ja ettd siksi niiden tutkiminen ja koettelu saattaisi olla kiinnostavaa ja antoisaa
barokkimusiikin esittamisen kdytdnt6jen kannalta omana aikanamme.

Tutkimusta tekevdnd esittdjanad ajattelen, ettd esittdmiskdytannon lahteiston
avaama tieto tarjoaa esittdjille mahdollisuuden kokeilla musiikin toteuttami-
sen eri vaihtoehtoja. Tamdn seurauksena hdanen on mahdollista asettaa totutut
ajattelemisen tapansa kysymyksen alaisiksi, ymmartaa musiikki uudella tavalla
ja rikastaa ilmaisuaan. Esittamiskaytannon tutkimuksen tulokset eivét siis ndh-
dékseni aseta normeja esittdjan toiminnalle — ikaan kuin luo sddnnostod, jota
esittdjan oletetaan noudattavan (kuten vanhan musiikin kulttuurin ulkopuolella
on ajoittain ajateltu) — vaan mahdollistavat tradition sdilymisen elavang, yha
uudelleen omassa ajassamme, muusikon eldvéssa kehossa tapahtuvana.

Kysymys barokkimusiikin ymmartdmisen, esittdmisen ja opettamisen kdy-
tannodistd omana aikanamme on toistaiseksi suurelta osin jaanyt vaille vastaus-
ta, eikd vahiten siksi, ettd nuottikuvaan merkitsematta jadneiden mutta oman
aikamme muusikon kokemuksessa selkedsti tapahtuvien ilmididen tarkaste-
leminen ja sanallistaminen on haasteellista.” Tempoon ja pieniin yksityiskoh-
tiin kohdistuva ajankaytto, danensavyt, dynamiikka ja muut notaation tavoit-
tamattomissa olevat musiikin esittdmisen osatekijat ovat kuitenkin keskeinen
osa muusikon valistunutta, vaihtoehtojen moninaisuuden tiedostavaa vapautta.
Tyypillisesti musiikin esittdjan kokemusta ei kuitenkaan ole koettu tarkedksi tai
kiinnostavaksi tietdmisen ldhteeksi. Sen sijaan partituuriin yksiselitteisesti mer-
kityn tai jopa sen merkintdjen monimerkityksisyyden tarkastelu on usein koettu
ainakin jossakin maarin helpommin ldhestyttavaksi.'

Tekstista elavaan puhumiseen

Denis Diderot’'n kuvaus suuren tunteen vallassa olevan néyttelijan puheesta
avaa nakyman ranskalaiseen ndyttamopuheeseen 1700-luvulla. Diderot'n huo-
mio ei ensisijaisesti kohdistu kaytettyihin sanoihin, siihen, mikd on ndkyvissa
kirjoitettuna ndytelmdna tai muuna esitettavana tekstind, vaikka sanatkin joskus

' Kasityksistd, joiden mukaan esittdja noudattaa orjallisesti esittamiskdytannon
tutkimuksen tuottamia, esittamista koskevia sdantojd, ks. mm. Walls (2003,
149-155). Historiallisten esittdmiskdytantojen tutkimuksen ja ns. vanhan mu-
siikin esittdmisen suhteesta, ks. myds mm. Buttin (2002) koonti historiallisesti
tiedostavaa esittamista ja esittdjdn roolia koskevasta keskustelusta viime vuosi-
kymmenien aikana.

15 Tarkasteluissa on keskitytty muun muassa sellaisiin periaatteellisiin teemoi-
hin kuin saveltdjan esittamistd koskevat intentiot ja autenttisuuteen pyrkimisen
mahdollisuus ja mielekkyys (ks. esim. Butt 2002).

*Tamd artikkeli on viimeinen julkaisuni Koneen sadtion rahoittamassa, cemba-
listi Assi Karttusen kanssa toteutetussa tutkimushankkeessa ("Adni, ele, ilme lii-
ke. Retoriikan actio barokin laulumusiikin esittdjan kehossa”, 2010-2014), jossa
tarkastelun kohteena on 1600- ja 1700-lukujen vokaalimusiikin kehollistuminen
nykyhetkessd, laulamisena ja soittamisena.



saattavat liikuttaa. Sen sijaan han keskittyy siihen, mikd on jadnyt sanallista-
matta: ndyttelijin daneen, sdvyihin, toimintaan ja eleisiin, jotka tdma tuntee
jopa runoilijaa paremmin. Merkille pantavaa Diderot'n ndyttelijan puheen ku-
vauksessa on hanen erityinen kiinnostuksensa jonkinlaisia kontrollin menetté-
misen eleitd — huutoja, epéselvid, sekavia sanoja, ddnen murtumisia, epadmaa-
rdistd muminaa kurkussa tai hampaiden valissd, tukahdutettuja savyjd, riutuvia
danndhdyksid, yksitavuisten sanafragmenttien katkonaista kuuluville tiputtelua
— kohtaan. Nayttelijan rooli tekstin elavaksi saattamisessa on ratkaiseva. (Dide-
rot 1994, 48-49, ks. Chaouche 2001, 93-94.)

Nayttelija siis ottaa tekstin omakseen, antaa sen koskettaa itsedan, osua it-
seensd ja jattaa jalkensd, ja sitten padstad sen ilmoille puheenaan. Puheessa
ndyttelijan elavd, tekstin herdttdmien affektien liilkkeeseen saattama keho — pu-
hujan eldma — tulee kuuluvaksi suoraan, suodattamatta ja kaunistelematta.”

Kysymykseen siitd, miten kirjoitettu teksti muutettiin elaviksi puhumisek-
si, vastattiin hiukan eri tavoin kysyjastd ja kysymisen ndkokulmasta riippuen.
Chaouchen (2001) mukaan grammaatikot tai kielitieteilijat' tarkastelivat kysy-
mystd artikulaation kautta, maarittelemalla aanteiden, tavujen ja sanojen oikean
dantamisen sadntojd ja keskittymalld viestinndn toimivuuteen. Retorikot, joiden
tutkimusten tavoitteena oli kehittdd puhetaitoa, keskittyivit sadantdjen muo-
toilemisen ja viestin valittymisen selkeyden sijaan puheen esittamiseen (pro-
nuntiatio) ja ilmaisuun. Seka retorikot etta grammaatikot kuitenkin tormasivat
tutkimuksissaan kysymykseen ihmisen danen yksittdisestd luonteesta: siihen,
ettd jokaisen ihmisen &ani oli omanlaisensa, erilainen kuin kaikilla muilla. Miten
koskaan olisi ollut mahdollista muotoilla selkeita ja kaikenkattavia saantojd, kun
danen keskeisin luonteenpiirre oli sen rajaton moninaisuus? Yksi mahdollisuus
oli sivuuttaa kysymys, toinen luetteloida tdydellisen oraattorin danen laatuja
tavoitteena "ideaali” tai "universaali” malli. (Chaouche 2001, 85.)

1600- ja 1700-lukujen lahteistdssa toistuu nelja tarkedd adnenlaadun osa-
aluetta: selkeys (artikulaation moitteettomuus), joustavuus (monotonisuuden
vélttamiseksi), voima (puhujan kyky kannatella puhettaan loppuun asti minka
tahansa kokoisen yleison edessd) ja puhtaus (ddnessa ei saa olla sellaisia 4dnen
peruslaadun virheitd kuten soinnittomuus, karkeus, kovuus, kimeys, velttous,
hentous). (Ks. Chaouche 2001, 85-88.)

Puhumisen virheiden luettelo on pitkd sisdltdéen muun muassa epdselvén,
ohuen, nykivdan, monotonisen, poukkoilevan, laahaavan, pakotetun, vapisevan,
epdrdivén, velton tai voimattoman puheen sekd naismaisuuden (tai hentouden),
puheripulin ("logodiarrhée”) ja huutamisen. Useat kirjoittajat myds mainitsevat
suurena virheend puhumisen laulunomaisuuden, jonka piirteita ovat muun muas-
sa pysyttdaytyminen tietyilld saveltasoilla sekd puhumisen rytmisyys. (Quintilianus
[s.a.]; Mazarini 1618; Albert de Paris 1701; ks. Chaouche 2001, 88.)

7 Vrt. Barthesin (1990) ddnen ja kielen hankaus, le grain de la voix (termin suo-
mennos Anne Sivuoja-Gunaratnam 2007).

8 Chaouche kayttaa grammarien-sanaa, joka voi viitata joko kielioppiin erikois-
tuneeseen kielitieteilijadn tai eradnlaiseen antiikin ajan oppineeseen opetta-
jaan.
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Puhumisessa oli noudatettava kohtuullisuutta: se ei saanut olla lilan tem-
povaa mutta ei myoskddn tauotta kiirehtivad eikd liian hidasta. Puhujan oli
ajateltava kuulijaa, joka veltostuisi hitaasta puheesta, lannistuisi muminasta ja
hammentyisi nopeasta puheesta. Puhumisen tauottaminen ja oikea-aikaiset
hengitykset olivat tdrked osa vaikuttavaa ndyttamopuhetta. Vaikka tavoitteena
oli realismi, ndyttdmolla puhuminen vaati ratkaisuja, joiden avulla pikemminkin
luotiin todenmukaisuuden illuusio ja otettiin kdyttoon vain ndenndisesti realis-
tisia, arkipdivan todellisuudesta poikkeavia ilmaisukeinoja. Puhumisen voima,
sdveltaso, nopeus ja muut laadut olivat suhteellisia. Kun puhedéni esimerkiksi
tapahtui deklamoinnissa tavanomaista puhumista korkeammalla sdveltasolla,
matalalla 4anelld puhuminen tapahtuikin suhteessa tahan matalammalla danelld,
ei siis tavallisen puheen totutulla matalalla &4anelld. Samoin puhumisen nopeus
oli suhteellinen: kun commedia dell‘arte kesti huikeaa puhumisen vimmaa ja
vauhtia, ranskalainen draama vaati hitaamman puhumisen tempon. (Chaouche
2001, 90-96.)

Adnen peruslaadun (selked, joustava, vahva, puhdas) ja puhumisen laatujen
(voima, nopeus, saveltaso, tauotus jne.) ohella keskeista oli 4dnen hienovarai-
nen muuntelu, jota koskevissa kuvauksissa pohditaan muun muassa puhumisen
funktiota®, puheenaihetta (vakava, yleva, suloinen, helld, vahva, kiihked, valit-
tava jne.), puheen dispositiota tai rakennetta (yksinkertaisimmillaan alku, keski-
kohta ja loppu) seka retorisia figuureja ja sanoja (painokkaita, ylistévid, moitti-
via, arvostavia, halveksuvia, suurta maéraa tai universaaliutta ilmaisevia sanoja,
huudahduksia, puheen kulussa merkityksen kdantymisen aiheuttavia ilmauksia
kuten “ja tamadn takia...”), jopa yksittdisia dadnteitda (muun muassa selkeys ja
ilmaisun tietyissa tapauksissa vaatima konsonanttien kaksinnus). (Chaouche
2001, 96-112.)

Miten danta sitten ihannetapauksessa kaytettiin ja miten danenlaadut olivat
sidoksissa puhumisessa ldsna olevaan affektiin?

Bernard Lamyn (1678) mukaan sanat olivat dantd tai aanid, joiden tarkoi-
tuksena ei ollut jarkyttaa kuulijoiden korvia. Ensinndkin ddnenkaytossa siis tuli
noudattaa kohtuutta. Toiseksi Lamy vaati ddnenkdytoltd selkeyttd ja riittavaa
voimaa. Kolmanneksi ddnten tuli olla keskendan riittavan tasaisia, sopusuhtai-
sessa jdrjestyksessd. Neljanneksi Lamy painottaa vaihtelevuuden tarpeellisuut-
ta. Viidenneksi han liittda vaihtelevuuden ja tasaisuuden yhteen ja toteaa kum-
mankin olevan tarpeen. Lamyn kuudennessa dantd koskevassa huomiossa on

9 Puheen funktioita Cicerolla (2006, 138) ovat tiedon jakaminen ihmisille (do-
cere), jossa vaaditaan terdvaa dlyd, heidan taivuttelemisensa (movere), jossa
vaaditaan savyisyyttd, ja heiddn mielentilaansa vaikuttaminen (delectare), jossa
vaaditaan ponnekkuutta. Cicero muotoilee ndma tavoitteet myos seuraavasti:
"osoitetaan puolustettava asia todeksi, taivutetaan kuulijat omalle kannalle ja
kiihdytetdan heiddn mielensd [oikeus]jutun kulloinkin vaatimaan tunnetilaan”
(mts., 134). Aristoteles (1997, 16) puolestaan mainitsee tulevaan suuntautuvan,
poliittisen puheen (kehottaminen tai varoittaminen), tapahtuneeseen viittaa-
van, oikeuspuheen (syyttaminen tai puolustus), nykyhetkeen ankkuroituvan,
epideiktisen puheen (ylistys tai moite).



kyse kuulijan kokemuksesta: kuulijan oli aistittava ndma tasaisuuden ja vaihte-
lun laadut. (Lamy 1678, 132-137.)

Kaytetty ddnenlaatu oli sidoksissa puhujan affektiin. René Bary (1679) kdy
puhumisen metodissaan lapi kuusitoista eri affektia ja niille soveliaat dénenlaa-
dut rakkaudesta vihaan, ilosta suruun, toivosta epdtoivoon, pelosta haluun, nar-
kastyksesta myotatuntoon. Baryn mukaan esimerkiksi rakkaus ilmaistaan milloin
iloisella, milloin valittavalla ddnelld, viha tuimalla tai jyrisevallda ddnelld ja halu tai
kaipuu tilanteesta riippuen eri tavoin: jos kyseessd on rakkauden synnyttama
halu, kdytetdaan hellan painostavaa dantd, reagoidessa vastustukseen harmistuk-
sella kdytetaan vihaista aantd, kun taas riutuva halu ilmaistaan suloisella ja kat-
konaisella danelld. Surua ilmaistessa dani on heikko, laahaava ja valittava, toivon
herdtessa yleva ja kirkas. Epdtoivo ilmaistaan huutavalla, kimedlld ja kiirehtivalla
danelld, tyytymattomyytta kuvastava ndrkdstys tai suuttumus kovalla ja huutavalla
danelld ja myotatunto eri tilanteissa kolmeen eri tapaan: surullisella, pistavélla tai
suloisella danelld. (Bary 1697, 8—40.) Noin kolmekymmentd vuotta Baryn meto-
din jélkeen julkaistussa traktaatissaan Jean-Leonor de Grimarest (1707) kuvailee
affektien ja ddnenlaatujen sidoksia samansuuntaisesti.

Kiehtova, ehka arvoituksellinenkin juonne didnenlaadun tarkasteluissa on
ajatus, jonka mukaan kuulijan ei ollut tarpeen ymmartda esittdjan kdyttamaa
kielta ymmartaakseen, mista esityksessa oli kysymys tai mitka affektit kulloinkin
tulivat puhumisessa lasndoleviksi (ks. esim. Michel Le Faucheur 1657, 88-89).
Affektit siis valittyivat kuulijalle tai katsojalle puhuttujen sanojen ohella puhujan
ilmeiden ja eleiden mutta myos ddnenlaatujen kautta.?

Puhumisesta musiikiksi

Barokkimusiikiksi kutsutun 1600- ja 1700-luvun musiikin, niin soitin- kuin laulu-
musiikinkin, niin Saksassa ja Ranskassa kuin Italiassa ja Englannissakin, voidaan
sanoa jdljittelevan puhumista tai suorastaan olevan sdvelin tai — laulumusiikin
kohdalla — laulaen puhumista. Se perustuu puheeseen jopa siind madrin, etta
Haynes (2007) olisi valmis nimedmaan sen retoriseksi musiikiksi. Eurooppalai-
sessa musiikkikulttuurissa vallinneet puhumisen, laulamisen ja soittamisen suh-
teet kiteytti saksalainen Johann Mattheson vuonna 1739 seuraavasti: "Se, joka
ei osaa puhua, osaa vield vdhemman laulaa; ja se joka ei osaa laulaa, ei myos-
kdan osaa soittaa.””'

Siirryttdessd yleiseurooppalaisista luonnehdinnoista ldhemmds Rameaun
ajan, 1700-luvun ranskalaista musiikkielamaa 16yddmme tarkempia ja tarkas-

20 Tama juonne, jota olisi mahdollista tarkastella esimerkiksi Barthesin danen
ja kielen hankauksen (Anne Sivuoja-Gunaratnamin vuonna 2007 esittima suo-
mennos le grain de la voix -kasitteestd) tai Michel Henryn (ks. esim. 2004, 252—
253) ihmisadnta koskevan ajattelun valossa, ansaitsee oman tarkastelunsa.

21 "Wer nicht sprechen kan, der kan vielweniger singen; und wer nicht singen
kan, der kan auch nicht spielen.” (Mattheson 1991 [1739], 103.)
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teltavana olevan ohjelmiston kannalta kohdallisempia kuvauksia puhumisen ja
musiikin suhteista, mutta samalla kokonaiskuva myos tuntuu sumentuvan. Esi-
merkiksi 1700-luvun Ranskassa savellyksen ylintd stemmaa kutsuttiin Patricia
Ranumin (2001, 42-44) mukaan laulamiseksi tai lauluksi (chant) riippumatta
siitd, oliko kyseessa laulu- vai soitinstemma. Tosin esimerkiksi yksi Rameaun
ankarimmista arvostelijoista, Jean-Jacques Rousseau (1768, 276) erottaa laule-
tun melodian (chant) soitetusta (symphonie). Ndin laulaminen ja soittaminen
yhtadlta nivellettiin toisiinsa, mutta toisaalta erotettiin toisistaan.

Laulumelodia, joka nuotinnettiin sdveltasoin ja aika-arvoin, oli Rousseaun
mukaan vain puhedinen tai kiihkedn danen, huudon tai valitusten, levollista ja
taidokasta jaljittelyd laulaen. Kiinnostavinta Rousseaun mukaan oli ihmisen af-
fektien jaljittely, joka toteutui miellyttavimmin laulussa. (Mts., 83.)%* Myos Blan-
chet (1756, 95) liitti deklamoinnin ja laulamisen yhteen toteamalla, ettd laulu on
yksinkertaisesti tavallista deklamointia koristellumpaa deklamointia. Rajankdyn-
ti puhumisen ja laulamisen valilld oli hailyvad, ja esimerkiksi Rousseau (1768,
82) totesi olevan vaikea madrittad, miten puheddni erosi lauluddnestd. Selkedsti
kuultavasta erosta huolimatta anatomisin tutkimuksin ei pystytty selvittdmaan,
miten puhuminen ja laulaminen erosivat toisistaan.?’

Suhtautumisessa musiikin ja puhumisen yhdistimiseen laulumusiikissa oli
eroja riippuen siitd, oliko kysymyksessa laulu, air, vai resitatiivi. Ensin mainituis-
sa aanen muuttuminen jonkinlaiseksi sanoja kantavaksi soittimeksi ei tuntunut
olevan ongelma, joskin lauletun tekstin ymmarrettavyydesta toki huolehdittiin
(ks. mm. Grimarest 1707, 217-226).

Vakavampaa huolestuneisuutta sen sijaan tuntuu herédttdneen puhumisen
siirtdminen osaksi lapisavellettya musiikkidraamaa, oopperaa, ja aivan erityises-
ti dialogin tai monologien saveltiminen resitatiiveiksi. Jean-Léonor de Grimarest
valittelee sitd, ettd saveltdja joutui noudattamaan sdveltaiteen sadntoja mutta
samalla ohittamaan puhumista koskevat sadnnét. Ndin saveltaminen ikdan kuin
pilasi runouden. (Grimarest 1707, 218.) Vaikka saveltdja olisikin onnistunutkin
tyossdan, laulaja saattoi hyvinkin pitkdstyttad yleison kuoliaaksi deklamoinnin
hitaudellaan, toteaa Jean Le Rond d’Alembert (1759). Han kysyykin, olisiko to-
denmukaisuuden tavoitteen takia syytd esittaa resitatiivit puhuen kuten taval-
lisessa teatteriesityksessa. Tamdn ajatuksen han kuitenkin hylkda: puhuminen
pilkkoisi musiikin jatkumoa liikaa. Puhumisen ja musiikin yhdistamisen vaikeu-
det oli kuitenkin ilmeisesti mahdollista voittaa, tavoitteena erinomaisen naytte-
lijan puhumisen tapa, johon saatettaisiin yltda saveltdjan onnistuttua poikkeuk-
sellisen hyvin resitatiivin saveltamisessa. Esimerkkind onnistuneesta resitatiivista

22 "La Chant mélodieux & appréciable n’est qu’une imitation paisible & artifici-
elle des accens de la Voix parlante ou passionnée; on crie & I'on se plaint sans
chanter: mais on imite en chantant les cris & les plaintes; & comme, de toutes
les imitations, la plus intéressante est celle des passions humaines, de toutes les
maniéeres d’imiter la plus agréable est le Chant.” (Rousseau 1768, 83.)

» Puhe- ja lauludanen, jossakin maarin edelleen selkeytta tavoittelevista erotte-
luista nykytutkimuksen valossa ks. mm. Laukkanen & Leino (1999, 12; 44-47),
Sundberg (1986, 44-51), Lindblad (1992, 184).



d’Alembert mainitsee Jean-Philippe Rameaun Dardanuksen ja Iphisen resitatii-
vin oopperassa Dardanus (D’Alembert 1759, 422-432).

De Grimarest (1707) ei omalla resitatiivin maaritelmélldén edesauta puhu-
misen ja laulamisen rajojen mddrittelemistd, silla esittamalla, ettd resitatiivi on
tekstin lukemisen, lausumisen, deklamoimisen tai laulamisen taitoa, han tulee
niputtaneeksi yhteen kaikki ndiden vaatimat ddnenkdyton tavat. Eri puhumisen
lajien luonnehdinnassa han ldhtee liikkeelle niiden jaetuista piirteista: oikeasta
tavujen pituuksien noudattamisesta sekd valimerkkien oikeasta huomioimisesta
(mts. 1-4). Vélimerkit ovat Grimarest’lle resitatiivia (ddneen lukemista, lausu-
mista, deklamoimista, laulamista) jasentavia esitysmerkkeja, jotka ilmaisevat,
missa on taukoja ja miten ilmaisulle annetaan mieli (mts., 44-72).

Laulumusiikin  pohdinnassaan Grimarest ajattelee pyrkimyksend olevan
kaantaa ihmisten ajatuksia ja tunteita kielelle, jossa kunnioitetaan séveltaiteen
saantojd. Lopputulos ei Grimarest'n mukaan kuitenkaan toimi: Jos halutaan
kunnioittaa musiikin saantoja eli alistaa affekti musiikin séveltasoille ja mitatuil-
le kestoille, halutun affektin tuottaminen ei ole mahdollista, vaan se menettaa
voimansa. Laulaminen asettaa rajoja danenlaatujen moninaisuudelle, ja myos
puhumisen eleet menettavat eloisuuttaan ja herkkyyttdan. Taitava laulaja voi
tosin pelastaa musiikin niiltd virheiltd, joita musiikin saéntojen sitoma saveltaja
ei onnistunut valttdmaan. (Grimarest 1707, 196-230.)%*

Lahteiden paljastama laulamisen ja puhumisen rajojen sumeus ei ole vél-
tettavissd, silla menneisyydestd perdisin olevat kirjoitetut ldhteet ovat tekstejd,
jotka voivat herattaa korkeintaan mielikuvia ddnenkdytén moninaisuudesta, tai
kuten d’Hannetaire (1775, 62) toteaa:

Koko maailman traktaatit tai ohjeet koskien mitd tahansa taitoa eivdt koskaan voi
korvata kokenutta opettajaa. Vain opettaja voi — eldvalld danelldan — opastaa ohjei-
den avaamiseen ja kdyttoon ottamiseen. Vain hdn voi osoittaa, ketkd ovat oikeita
esikuvia jaljiteltaviksi. Ja tasta on kiinni aloittelijan hyva tai huono menestys — sa-
moin kuin raakatimantti ei koskaan voi tulla hiotuksi loistavammaksi kuin taitavan
jalokivisepan kasissd.*

2 Artikkelissani on jo tdssd vaiheessa paljastunut monia ldhempda pohdintaa
vaativia osa-alueita, muun muassa resitatiivin maaritelman tarkistaminen, sa-
veltasojen ja kestojen noudattamisen ankaruuden vaatimus tai lupa niista luo-
pumiseen sekd 1600- ja 1700-luvun taitavan laulajan ja tuolloin mahdollisesti
kédytetyn lauludénen luonnehdinta.

» "Dailleurs, tous les traités, tous les préceptes du monde, sur quelque Art que
ce soit, ne peuvent jamais tenir lieue d’'un Maitre expérimenté. Lui seul appren-
dra, de vive voix, a les développer & a les mettre en pratique: lui seul indiquera
le vrai choix des momdeles a imiter, d’ol dépend souvent le bon ou le mauvais
succés d'un Commengant; ainsi qu’'un Diamant brut ne pourra jamais mieux se
brillanter, qu’entre les mains d’un habile Lapidaire.”

Grenoblessa syntynyt ja muun muassa Toulousessa ja Brysselissd mutta myds
Pariisin Comédie-Frangaisessa vaikuttanut ndyttelija Jean-Nicolas Servandoni,
kutsumanimeltdan D’Hannetaire (1718-1780) julkaisi nayttelemista késittelevan
kirjansa aluksi kahdesti anonyymind. Vuodesta 1772 vuoteen 1780 asti kirja jul-
kaistiin kuudesti D’"Hannetairen nimissa.
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Oman aikamme tarkasteluissa resitatiivin? ja elavan puhumisen laheista suhdet-
ta pidetdan itsestadn selvdng, ja tyypillisesti resitatiivi onkin tullut madritellyksi
siten, ettd sen tavoitteena on jdljitelld dramaattista puhumista laulaen. Huomio
resitatiivin tarkasteluissa on kohdistunut muun muassa eri resitatiivityyppien sdes-
tamisen tapaan (secco, accompagnato) seka laulajan lisddmiin appoggiaturiin.?’
Laulajan osuutta on tyypillisesti luonnehdittu siten, ettd hanen on mahdollista
laulamisessaan omaksua puhumisen rytmi ja ndin enemman tai vdhemman poi-
keta nuotinnetuista aika-arvoista.?® Kysymykset koskien sitd, mistd tassa dramaat-
tisen puhumisen jéljittelemisessa laulaen kdytannon tasolla on kysymys, millaista
laulamisen esikuvana oleva puhuminen on ollut ja millaisia vaikutuksia ldhteiden
kuvaaman puhumisen ja ddnenkdyton tavan tutkimisella ja koettelulla voisi olla
oman aikamme esittdmisen kdytannoille, on kuitenkin toistaiseksi sivuutettu. Ta-
man pdivan barokkimusiikin esittamisen kulttuurissa resitatiivin puheenomaisuus
realisoituu tyypillisesti deklamoinnin sattumanvaraisena vapautena, jopa arvaa-
mattomuutena. Musiikkina resitatiivi ei ole useinkaan kiinnostanut tutkijoita, eika
sitd ole ylevansavyisend deklamointinakaan juuri tarkasteltu.

% Resitatiivilla viittaan tarkastelemaani Rameaun balettioopperan resitatii-
vin kaltaisiin, récitatif simple -tyyppisiin katkelmiin ranskalaisessa 1700-luvun
oopperassa. Paul-Marie Massonin (1930, 133-201) jaottelun mukaan récitatif
simple eli continuosdesteinen resitatiivi on basso continuon sdestamd, vaih-
televia tahtilajeja sisdltava resitatiivi. Kuten Charles Dill (1995) on osoittanut,
Massonin pitkddn kaytossa ollut resitatiivityyppien selkedlta vaikuttava ja-
ottelu on ongelmallinen, jopa harhaanjohtava. Muita resitatiivin tyyppeja
ovat récitatif accompagné eli orkesterisdestyksellinen resitatiivi sekd récitatif
mesuré, jonka madrittely on ollut jossakin mdarin haasteellista. Siind resitatii-
vimelodia ikddn kuin “sdestdd” continuo-osuutta tai tdydentdd sen. Resita-
tiivin eri tyyppien lahempi tarkastelu rajautuu taman artikkelin ulkopuolelle.
Esittamiskaytannon kirjallisuudessa 1700-luvun resitatiivia koskevat havainnot
ovat tyypillisesti hyvin suppeita pddhuomion ollessa toisaalla, soitinmusiikissa,
aarioissa ja muussa “musiikinomaisemmassa” musiikissa (ks. esim. Elliott 2006,
66—69; Neumann 1993, 32-36).

77 Ks. esim. Grove dictionary of music and musicians: "A type of vocal writing,
normally for a single voice, with the intent of mimicking dramatic speech in song
(Monson ja Westrup 2014).” Ranskalaisen resitatiivin saveltamisen periaatteista,
muun muassa sille tyypillisista vaihtuvista tahtilajeista, ks. myos Elliott (2006,
69), jonka mukaan laulaja on ranskalaisen resitatiivin parissa tiukemmin sidottu
nuotinnettuun rytmiin kuin italialaista ja saksalaista resitatiivia laulaessaan. To-
sin useat 1700-luvun ranskalaiset kirjoittajat vapauttavat laulajan tarkasta aika-
mitasta: Brossardin (1703, 37) mukaan resitatiivin esittdja kiinnittdd enemman
huomiota affektin ilmaisemiseen kuin saannéllisen mitan noudattamiseen, ja
Rousseau (1768, 407) toteaa, ettd laulajan ei resitatiivia laulaessa tarvitse mu-
kautua "maardttyyn mittaan” (sadnnolliseen tempoon).

Grimarest (1707, 1) ymmadrtaa resitatiivin Rousseaun (1768, 406) "musiikil-
liseen ja harmoniseen sdvyyn resitoitua puhetta” laajemmin: hanen mukaansa
kyseessd on ddneen lukemisen, lausumisen, deklamoinnin tai laulamisen taito,
jossa noudatetaan aantamisen ja valimerkityksen sdantoja.

28 Ajankdyton vapauksista ranskalaisessa 1700-luvun resitatiivissa ks. Jarvio
(2013) ja Elliott (2006, 66-69).



Pe||<oa, toivoa, ra|<|<autta, rohkeutta:

puhedanen laatujen moninaisuus Rameaun resitatiivissa

Olen edelld jaljittanyt 1600- ja 1700-lukujen nayttdmopuheen laatuja seka
danenkdyton luonnehdintoja seka kartoittanut laulamisen ja puhumisen vield
epdselvaksi jadvaa raja-aluetta. Entd kdytant6? Miten muusikko-laulaja ldhestyy
laulaen puhuttavaa tekstia ja musiikin notaatiota, ja millaisia 44nenlaatuja par-
tituurin itsessaan mykat merkit hénelle avaavat?

Musiikin esittdjan yhtend tehtavand on ymmartda paperilla olevat merkit
— partituurin notaatio ja resitatiivin esittamistd kdsitteleva lahteistd — jollakin
tavalla ja paatyd johonkin kdytannon ratkaisuun, jotta han voisi esittdd kasilla
olevan musiikin. Ratkaisu voi joiltakin osin hyvinkin olla ldhteiden avaamien
vaihtoehtojen mukainen mutta myos niiden vastainen. Seuraavassa lahestyn
yhden resitatiivifragmentin tekstid ja notaatiota puhumisen suunnasta kiinnitté-
en huomiota ensisijaisesti — partituurissa nakymattomissa oleviin — danenlaatui-
hin ja mahdollisuuteen tuottaa niitd myos laulaen. Kysyn, miten puhuminen on
lasnd tdssa fragmentissa ja millaisia johtopddtoksid puhumisen ja danen laaduis-
ta voi tekstid ja nuottikuvaa tutkimalla ja musiikkia tyostamalla tehda.

Kuten minkd tahansa eldvan, kehollisen kaytannon kohdalla, danenlaadun
tapaista osa-aluetta ei ole mahdollista irrottaa kaikesta muusta laulamisen ta-
pahtumisesta. Puhe- ja lauludaneen voi toki vaikuttaa tietoisesti, mutta on myos
paljon, mita voi laulamisen hetkelld hallita vain valillisesti tai ei lainkaan, muun
muassa laulajan dantoelimiston rakenne ja juuri tuon rakenteen mahdollistama
toiminta, laulettavaa musiikkia ja tekstid koskevan tietamyksen tuleminen osaksi
laulamista ja tyostettdvand olevan musiikin ja tekstin ymmartaminen tietyssa
hetkessd.”” Tietyt perusedellytykset, tietty tunnetila ja tietty ymmarrys ikdan
kuin tuottavat kullakin hetkelld tietyn ddnenlaadun. Adnenlaatua ei siis ensisi-
jaisesti rakenneta ulkoapdin, vaan se syntyy ja tulee ilmoille musiikin ja tekstin
tyostamistd koskevien ratkaisujen pohjalta. Tdman suuntaisesti ajattelee muun
muassa Le Faucheur (1657, 113), joka sitoo tuotetun danenlaadun puhumista
edeltavaan affektiin: jos affekti on voimakas, puhuminen on voimakasta, jos
affekti on levollinen, myds puhuminen on levollista.

Esimerkkindni on resitatiivifragmentti Jean-Philippe Rameaun balettioop-
perasta Les indes galantes (Galantit intiaanit). Ooppera koostuu prologista ja
neljastd, Turkkiin, Peruun, Persiaan ja Pohjois-Amerikkaan sijoittuvasta naytok-
sestd (entrée), joista kukin on oma itsendinen tarinansa. Toisessa ndytoksessa
(Les Incas du Pérou) prinsessa Phani on rakastunut espanjalaiseen valloittajaan,
Dom Carlosiin. Myds inkakuningas Huascar tavoittelee Phania. Ensimmadisessa
kohtauksessa Carlos epdilee Phanin rakkautta, mutta aavistuksen verran epa-
roiva Phani kuitenkin saa Carlosin vakuuttumaan omien tunteidensa aitoudesta.

2 Laulaja rakentaa musiikkia ja tekstid koskevaa tietamystdan jdrjestelmallisesti
opiskellen. Taman opiskelun myétd kehoon rakentunut tietdminen ja taitaminen
kuitenkin tulee mukaan laulamisen tilanteessa vain osittain ja silloinkin suurelta
osin tiedostamatta.
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Yhdessd he suunnittelevat, miten Phani saataisiin pelastettua Carlosin omaksi.
Carlosin ldhtiessa Phani on peloissaan ja huolissaan siitd, mihin vaaroihin Carlos
on suuntaamassa ja miten asiat jatkossa kehittyvét. Fragmentin teksti on vuo-
den 1761 libretosta (Fuzelier 1761), jossa olevat poikkeamat verrattuna moder-
niin ranskan ortografiaan olen sailyttanyt.*

Carlos, alles, presses ce moment favorable; 12 (4+8)
Délivréz-moi d’un séjour détestable; 10

Mais ne venés pas seul... Quel funeste malheur 12 (6+6)
Si votre mort!... Le peuple est barbare, implacable; 12 (4+8)
Et quelque fois le nombre accable, 9

La plus intrépide valeur. 7

Allés; ma crainte est pardonable; 9
Empruntés du sécours; rassemblés vos guerriers, 12 (6+6)
conduisés leur courage a de nouveaux lauriers. 12 (6+6)

Carlos, menkéai, tarttukaa tdhan suotuisaan hetkeen,
vapauttakaa minut tastd vihattavasta tilanteesta!

Mutta dlkaa tulko yksin... Mikd kauhea onnettomuus!

Jos teiddn kuolemanne... Kansa on sadlimatontd, leppymatontd,
ja joskus ylivoima musertaa

pelottomimmankin uljauden.

Menkaa, pelkoni on ymmarrettavissd;

hankkikaa apua, kootkaa soturinne,

johdattakaa heidét rohkeina uusiin voittoihin.

Puhuminen ja laulaminen kietoutuvat resitatiivin partituurissa yhdeksi, toisiaan
varittavaksi ja vahvistavaksi kokonaisuudeksi. Pyrkiessddn purkamaan tuota
kokonaisuutta muusikko-laulajan on mahdollista tarkastella sita sekd musiikin
notaation ja ettd laulettavan tekstin pohjalta. Osatekijoiden analyyttisen tarkas-
telun mahdollisuus siis on aina olemassa. Laulamisen tapahtumassa osatekijat
kuitenkin muodostavat yhden, orgaanisen kokonaisuuden laulajan kehossa ja
kehona. Palaaminen analyysiin on aina mahdollista, mutta muuttuneista ldh-
tokohdista: musiikin laulamisen kehollisen kokemuksen kokonaisvaltaisuuden
pohjalta.

Nuottikuvan (kuva 1) paljastamia piirteitd ovat esimerkiksi rytmin eleet (bas-
son tai melodian rytmin sdannollisyys tai epdsdannéllisyys sekd suhde tactuk-
seen), melodian kaanteiden karaktdari (esimerkiksi asteittain eteneva, tai pouk-
koileva, laajoin hypyin etenevd), oratoristen tai pateettisten aksenttien*' laatu,
tahtilajinvaihdokset, dissonanssinmuodostus ja 1700-luvun Ranskassa puheen

30 Luvut sdkeiden lopussa viittaavat sdkeiden jalkojen maarain ja mahdollisen
sesuuran sijoittumiseen.

3! Oratorinen aksentti on pitkan tavun edelld oleva, usein lyhyt tavu, joka esiin-
tyy kolmessa eri muodossa riippuen siitd, mistd suunnasta (ylhdaltd, alhaalta,
samalta tasolta) se ldhestyy sitd seuraavaa tavua. Oratorisista aksenteista ks. Ra-
num (2001, 215-229).



esittamisen kannalta tarkeand pidetty valimerkkien kaytt6* (pilkut, puolipis-
teet, pisteet, huutomerkki, kolme pistettd).

Resitatiivin alussa Phani uskaltautuu toivomaan, ettd Carlos vapauttaisi ha-
net ahdistavasta tilanteestaan. Neljdsosanuotit bassossa ja laulajan sdannéllisin
daktyylein eteneva puhe tahdeissa 2 ja 3 tuottaa reippauden vaikutelman. Tah-
dissa 3 melodia vield tipahtelee alaspdin kvintin laajuisin alaspdisin oratorisin
aksentein, jotka luottavaisensdvyisessd jaksossa ovat ymmadrrettdvissa rakkau-
den ilmauksina. Tunnelma kuitenkin muuttuu hetkessa Phanin ratkaisevalla
mais-sanalla (tahti 4) aloittaman lyhyen lauseen ("Mais, ne venez pas seul...”)
aikana, jolloin Phani ehtii jo kuvitella, millaisiin vaaroihin Carlos ldhtiessaén
mahdollisesti joutuu.®

Tahdista 6 ("Quel funeste malheur!”) eteenpdin pyrkimys olla rohkea ja
tipahtaminen pelon valtaan vuorottelevat. Uhmakkaat hypyt yl6spdin ja kul-
mikkaat melodiat (esim. "la peuple est barbare” ja "la plus intrépide valeur”)
vuorottelevat epdavarmuutta huokuvien, alaspdin putoavien huokausten kanssa.
Kolme pistetta tahdin 7 jalkipuolella ("Si votre mort!...) keskeyttavat ajattelemi-
sen ja puheen ja vievat huomion hetkeksi siihen, mitd Carlosille saattaisi tapah-
tua. Tahdin 13 kohosta eteenpdin Phani kehottaa helldsti, rakastavaan savyyn
mutta myos vastahakoisesti Carlosia ldhtemadn matkaan samalla pahoitellen
omaa pelokkuuttaan. Han kuitenkin kokoaa itsensd tahdissa 14 ja ohjeistaa
Carlosia monin sanoin. Puolipistein erotellut kehotukset ja daktyylien liikkeen
ajoittainen keskeytyminen tuottavat empimisen vaikutelman ohjeiden vdlissa
("Empruntez du secour; rassemblez vos guerriers;”), kuin Phani joutuisi pakot-
tamaan itsensd sanomaan ndmd sanat. Guerriers-sanan jdlkeen empimista ei
enad ole, ja kromaattisesti etenevédn basson liike kannattelee Phanin toivoa Car-
losin uhkayrityksen onnistumisesta. Phani kokoaa itsensa ja rohkaisee Carlosia
lahtemddn vaaralliselle matkalleen.

Toivo, pelko tai huolestuminen, rohkeus tai perati uhkarohkeus, rakkaus,
rohkaiseminen. Mitd ne merkitsevit danenkdyton kannalta? Bary ja Grimarest
ovat yhtd mielta siitd, ettd toivo ja luottamus ilmaistaan voimakkaalla ja lois-
tokkaalla aanelld (Bary 1679, 20-21; Grimarest 1707, 143). Grimarestin (1707,
146) mukaan pelko, jonka valtaaman ihmisen dani on heikko ja epdroivd, on
yksi helpoimmin ilmaistavista affekteista. Bary maalailee pelon vallassa olevan
ihmisen danta hiukan yksityiskohtaisemmin. Kun pelko herdd jonkin hirmuisen

32 Vdlimerkkien kdytostd ja niiden merkityksestd tekstin eldavaa puhumista ohjaa-
vina merkint6ina ks. Grimarest (1707, 44-70).

» Laulajan ja continuon on mahdollista toteuttaa tdma kdanne usein eri tavoin.
Mikali continuosoittaja padttda jattad tahdin toisen neljasosan kohdalle merki-
tyn soinnun (b6-4) soittamatta, laulajan b-sdvel putoaa kompel6sti tahdin toisel-
le neljasosalle muodostuvaan tyhjyyteen samalla luoden dissonanssin suhteessa
vield kuulijan korvassa viipyvadn continuon D-duurisointuun. Jos continuosoit-
taja taas pddtyy soittamaan soinnun, hin saattaa hyvinkin lisatd sithen sekuntin,
jolloin mais-sana olisi painokkaan dissonantti. Nain muodostunut dissonanssi
purkautuu toiseen, edellistakin tiukemmin dissonanttiin vdhennettyyn septimi-
sointuun. Laulumelodian b-savel ei sen jdlkeenkddn purkaudu sadannénmukai-
sesti vaan tipahtaa vahennetyn kvintin verran alaspdin, puhekorkeudelle.
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Kuva 1. Phanin puhe Jean-Philippe Rameaun balettioopperasta Les indes
galantes vuodelta 1735 (Rameau 1735-1770, 145-146).%



asian lasndolon takia, aani muuttuu heikoksi ja eparoivaksi. Pelon hiivittya reu-
na-alueilta tapahtumisen keskioon, ihmisen sydan kuormittuu aina tukahtumis-
pisteeseen asti. Talloin puhuja on siind méarin saikahtanyt, ettd jad jonkinlaisen
tyrmistyksen valtaan. (Bary 1679, 24-25.) Michel Le Faucheur (1657, 114) luon-
nehtii pelokkaan ihmisen dantd on vapisevaksi ja eparoivaksi.

Bary (1679, 23-24) kuvailee myos yltiopdisyyttd tai julkeutta, joka herda
ihmisessa vihollisen lasndolon takia ja jonka vallassa olevan ihmisen &ani on
malttamaton, yleva ja kiihked. Grimarest (1707, 145) lisaa téhan, ettd toivo aset-
tuu yltiopaisyyden vastapainoksi ja estdad ihmistd menemastd daarimmadisyyksiin
yltiopaisyyksissdan.

Entd rakkaus? Le Faucheurin (1657, 114) mukaan ihminen osoittaa rakkau-
tensa suloisella, iloisella ja houkuttelevalla danelld. Koska rakkaus on luonnos-
taan suloista, iloista ja kuohuttavaa, se ilmaistaan Baryn (1679, 8—11) mukaan
tilanteesta riippuen milloin iloisella danelld, milloin valittavalla danella. Grima-
rest intoutuu luonnehtimaan rakkauden vallassa olevan ihmisen ddnenlaatua
perusteellisemmin. Rakkaudesta voi olla kysymys kolmessa eri tilanteessa: kun
tuntee sen suloisuuden, kun se tuottaa iloa, ja viimein, kun se saa kokemaan
rakkauden tuskia. Ensimmadisessa tapauksessa aani on suloinen ja helld. Jos rak-
kaus tuottaa mielihyvad, aani on iloinen. Ja jos karsii rakkaudesta, dani on ah-
distava ja valittava. (Grimarest 1707, 135-137.)

Laulamisen ddnenlaatuja 1700-luvulla ja nyt

Edeltavissd luonnehdinnoissa on kysymys puhumisesta. Miten sitten tapahtuu
sirtyminen laulamiseen, joka 1700-luvun ranskalaisessa kontekstissa vaikutti
tekstin kuljettamisen kannalta ongelmalliselta ensinndkin sikali, ettd lauluno-
maisuus oli ei-toivottu piirre puhumisessa, ja toiseksi sikdli, ettd laulamisen ko-
ettiin tuhoavan tekstin deklamoinnin? Enta onko tuo siirtymd omana aikanam-
me toisenlainen tai mahdollisesti suurempi kuin mitd se Rameaun aikana oli?
Harmillista kylld, 1600- ja 1700-luvun ranskalaisissa ldhteissa lauludédnen
luonnehdinnat eivét ole ldheskdan yhta tarkkoja kuin puhedédnen vastaavat. Esi-
merkiksi Bacilly (1688, 35-37) tyytyy luokittelemaan danen peruslaatuja: dénet
ovat esimerkiksi suuria tai pienid, karkeita tai suloisia, hyvia tai kauniita, korkeita
tai matalia, ja niiden yksi mahdollinen laatu oli tai ei ollut miellyttava vibrato

3 Oopperasta on olemassa useita kasikirjoituksia ja moderneja editioita. Kayt-
tdmani nuottieditio sisdltad pelkdstdadn Les Incas de Pérou -ndytoksen. Kaytet-
tavissa olevat Rameaun ajan ja modernit nuottieditiot poikkeavat toisistaan joko
pieniltd tai paikoitellen suuriltakin osiltaan. Partituurivalintani on tamd, koska
analyysini perustuu Sibelius-Akatemian oopperan laulajien kanssa vuoden 2013
produktiossa tekemdani tyohon. Tuossa produktiossa kaytéssamme oli Perun
inkojen osalta partituuri, jossa tarkastelemani esimerkkiresitatiivi oli tdssa muo-
dossa. Taman partituurin ja kdytossani olleen libreton (Fuzelier 1761) valilld on
joitakin, pienid ristiriitaisuuksia.
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(cadence).® Lisaksi vaikuttaisi siltd, ettd keskeistd affektien ilmaisussa olisivat
Bacillyn mukaan tietynlaiset koristeet (agrémens de Chant), ja han luetteleekin
esimerkiksi surulliseen, valittavaan tai tuskaiseen tai toisaalta iloiseen tai riemui-
saan affektiin sopivia koristeita (Bacilly 1688, 199-204). Edella luetellut &anen
peruslaadut tuntuvat olevan erddnlainen peritty ominaisuus, jota voi mahdol-
lisesti yrittad kehittad tydskentelemalld ankarasti. Puheessa kaytettyjen ddnen-
laatujen runsaudesta ei tdssd ole puhetta.

1700-luvulla kirjoitetut laulamista kdsittelevat traktaatit (mm. Blanchet 1756,
Bérard 1755) kuitenkin puhuvat ilmiosta nimeltd sons a caracteres, luonteikkaat
danet, joiden kuvauksen aluksi Blanchet viittaa Ciceroon: musiikin tavoitteena
on maalailla ihmissyddmen affekteja ja fyysisessa maailmassa olevia liikkeita eli
pelkoa tai toivoa, surua tai iloa, ukkosen jylinda tai puron solinaa, Boreaksen tai
Amorin lentoa. Laulaminen on elavoitettyda musiikkia, joka on siirretty paperin
pinnalta harrastelija- ja ammattilaulajien suuhun. Blanchet asettaa laulamisen
soitinmusiikin edelle jo siksikin, ettd ihmisen tuottamat &dénet ovat luonnostaan
kaikkien keinotekoisten ddnten ylapuolella. Lisaksi ihmisddnet on tarkoitettu
maalailemaan affekteja viehkeasti ja voimakkaasti, naiivisti ja herkasti, tarkasti
ja vaihtelevasti, kun taas soitinten danista ei ole kuin representoimaan mate-
riaalisten olentojen liikkeitd. (Blanchet 1756, 24-25.) Tassa yhteydessa Blanchet
(mts. 26-29) kuitenkin kuvailee vain erilaisten luonteikkaiden danten (ensim-
mdinen ryhmd: kiivaat, katkaistut, majesteettiset ja tukahdetut danet; toinen
ryhma: kevedt ja herkat daanet) tuottamisen fysiologista mekanismia mutta ei
mene ldhemmin siihen, miten niitd olisi eri tilanteissa kdytettava.

My6hemmin Blanchet palaa naihin erityisiin adniin toteamalla, ettd sanojen
karaktddrin tulee ratkaista kysymykseen tulevien danten valinta. Tama ratkaisu
tapahtuu seuraamalla Blanchet'n traktaattinsa toisessa osassa esittamad, danté-
misen sadnnostod. Han jatkaa, ettd jos laulajat osaavat soveltaa nditd saantoja
hyvalla maulla ja arvostelukykyisesti, he onnistuvat ilmaisemaan laulamisessaan
kaikki henkilohahmojensa affektit ja erityisluonteet. Kuulijan on talléin mah-
dollista arvioida yhdestd ainoasta ddanestd, onko kyseessa sankari vai paimen,
kuningas vai alamainen, Minerva vai Juno, Neptunus vai Jupiter. (Blanchet 1756,
111-112.) Blanchet ei valitettavasti luonnehdi lahemmin ndita danenlaatuja kuu-
lijan kannalta, ja jaa myos epaselvaksi, onko kyseessa ddnenvdrien kayton sijaan
pikemminkin artikuloinnin tapa tai perdti eleet ja muu ulkoinen ilmaisu.

Myos Bérardin (1755, 151) mukaan laulamisessa térkeintd on se, mika var-
mimmin johtaa laulamisen tavoitteeseen: maalauksellisuuteen. Hiukan myo-
hemmin (mts. 153) hdn luonnehtii ihailevaan savyyn laulajaa, joka pystyy tuot-
tamaan kuulijoiden sieluissa voimakkaita tai perdti rajuja vaikutuksia. Jos laulaja
osaa taitavasti kdyttaa yhtaalta kiivaita, katkaistuja, majesteettisia ja tukahdu-
tettuja dania tai toisaalta keveitd, herkkia ja sievistelevida danid ja pystyy ndin
ilmaisemaan kaikki affektit, kaikki niiden erot, asteet ja vivahteet, han ansaitsee

3 Tahan kasitykseen on paatynyt mm. 1600-luvun laulutraktaatteja varhain kom-
mentoinut Gérold (1921, 181), kun kyse on danenlaadusta: "Je suppose que par
cadence il entend une sorte de vibration naturelle”. Toisaalla Gérold tosin kayttda
samaa cadence-termia trillista (tremblement) ja my6s kadenssista (mts. 203-204).



yhtd suuren kunnioituksen kuin taitava maalari (mts. 135-154.) Tassd yhteydes-
sa hankin tosin mainitsee myos koristeiden taitavan kayton. Kysymys dénenlaa-
dusta jaa tassakin siis syrjaan — tai joksikin, joka nahtavasti syntyy laulamisen,
koristelemisen ja tekstin tuottamisen taidon kautta mutta johon ei suoraan pyri-
td ja jota ei luonnehdita samaan tapaan kuin puhumisen kuvauksissa.

Mita Rameaun ajan laulamisen luonnehdinnat sanovat nykykoulutuksen
saaneelle laulajalle? Eiko laulamisen ihanne Rameaun aikana kuitenkin ollut toi-
nen? Millaista tietoa voimme saada niista? Laulutekniikan historiaa 1500-luvulta
aina 1800-luvun alkuun tarkastellut ammattilaulaja, tutkija Richard Wistreich
paatyy siihen, ettd moderni laulutekniikka poikkeaa ratkaisevalla tavalla 1700-
luvun laulutekniikasta. Wistreichin mukaan oman aikamme oopperalaulajat
aloittavat adnen koulutuksen ddnen voimaa kasvattavilla harjoituksilla ja tavoit-
televat koko ddnialan kattavaa ddnenlaadun yhtendisyyttd. Lisdksi moderniin
laulutekniikkaan kuuluu vokaalien muokkaus ja kurkunpdan laskeminen rekis-
terien yldpaassd. (Wistreich 2001, 186.)

Menneiden aikojen laulajien huomio sen sijaan oli ensinndkin rekisterien
selkedssa erottamisessa toisistaan, joka johti siihen, ettd dani oli matalassa re-
kisterissa volyymiltaan voimakas, korkeassa kevyt. Toiseksi ndma laulajat tavoit-
telivat vokaalien sdilyttamistd puhtaina ddnialan koko alueella ja my6s lauloivat
vailla minkdanlaista voiman tai paineen tuntua. Vaihtelut danen voimassa ja
"varissd” eri kohdissa dénialaa siis hyvaksyttiin, ja ne olivat suorastaan odotet-
tavissa. (Mts. 186.)

Menematta sen enempdd ndiden eri ddnentuoton tapojen fysiologiaan vai-
kuttaisi siis siltd, ettd modernissa laulutekniikassa tavoitteena on yhtendisyys
niin rekisterien kuin vokaalienkin osalta. Pyrkimys yhtendisyyteen tai tasaisuu-
teen ei ole pelkdstaan oman aikamme laulajien tavoitteena, vaan Haynesin
(2007) mukaan kyseessa on yleisempi periaate, jota hdnen moderniksi tyyliksi
kutsumassaan soittamisessa (ja laulamisessa) noudatetaan. Esimerkiksi sellisti
Anner Bijlsman luettelemat modernin sellonsoiton piirteet — jatkuva vibrato niin
konsonansseissa kuin dissonansseissa, vapaiden kielten valttdminen, pyrkimys
huomaamattomiin jousenvaihtoihin ja nuottien sitomiseen niiden toisistaan ir-
rottamisen sijaan — vievat soittamista samaan suuntaan: kohti musiikin kaik-
kien osatekijoiden tasaisuutta, egaliteettia, joka Haynesin mukaan erityisesti
ilmenee aika-arvojen armottomana, kurinalaisena tasaisuutena. Haynes pohtii
taman tendenssin yhteyttd teollisen vallankumouksen mukanaan tuomiin tuo-
tannon standardisointi- ja yksinkertaistamisvaatimuksiin ja asettaa vastakkain
periodityyliksi nimedmansa soittamisen tyylin ja modernin tyylin. Ensin maini-
tulle on Haynesin mukaan luonteenomaista musiikilliseen eleeseen perustuva
fraseeraus, dynamiikan hienovaraisuus, yksittdisten nuottien muotoilu, tempo
rubato, agogiset aksentit ja ddnten sijoittelu, tauot, tahdin sisdinen hierarkia,
ohjelmiston vaatimusten mukaan valitut viritystasot ja temperoinnit, kun taas
moderni tyyli perustuu tasavireisyyteen, ennustettavuuteen ja automaattiseen,
konemaiseen sadannonmukaisuuteen. (Haynes 2007, 58-59.)

Edella kuvatut musiikin esittdmisen ratkaisut (fraseeraus, agogiikka, dyna-
miikka, valitut viritystasot ja temperoinnit jne.) ovat yksi asia, kdytetyt soittimet

ARTIKKELIT MUSIIKKI 1-9/2014 — /0O



Psivi Jarvio: Sielun Haavop avaamassa. Puhumisen ja laulamisen éémen\datujen runsaudesta. .. — 71

(esim. barokkisoitin vs. moderni soitin) toinen. Instrumentin suhteen instrumen-
talistit ja laulajat ovat tdysin erilaisessa asemassa. Instrumentalistin on — toki
jonkinlaisen siirtymén vaatiman sopeutumisen kautta — mahdollista vaihtaa
instrumenttia. Viulisti voi soittaa barokkiviulua, klassista viulua tai modernia
viulua, oboisti vaikkapa nokkahuilua, ja ndin tuottaa erilaista, kullekin soittimel-
le tyypillista aanta.

Laulajalla on kuitenkin vain yksi instrumentti, jonka rakentaminen tietynlai-
seksi vie helposti kymmenenkin vuotta. Kaytdnnossa laulaja tyostdad dantadn ja
tekniikkaansa koko eldmdnsd. Mahdollisuutta soittimen vaihtoon ei ole. Kun
danen rekisterit on tasoitettu koko &anialalta ja vokaalit egalisoitu, palaaminen
egalisoimattomaan daneen on vaikeaa jollei suorastaan mahdotonta. Modernin
laulutekniikan ihanteeksi asetetun yhtendisyyden sovittaminen yhteen lahteissa
kuvatun puhumisen monivdrisyyden kanssa onkin haaste, joka ei ole yksinker-
taisesti ratkaistavissa.

Joka tapauksessa ihmisdanen kayttaminen musiikki-instrumenttina, lauluda-
nend muuttaa tekstin tuottamista. Joko laulaminen tuo mukanaan puhumiselle
vieraita laatuja (esim. maaratyt, musiikin pulssiin sidotut séveltasot ja aika-arvot
tai hallitun, 4anen laatua suuntaavan laulutekniikan) tai sitten riistad puheddnel-
ta joitakin sille luonteenomaisia laatuja (ehkdpa puheddnen laatujen rajattoman
moninaisuuden ja niiden vaihtelujen hienovaraisuuden ja nopeuden).*

Osa ddnenkayton tasaisuutta ja tavoiteltua yksivarisyytta on toki koulutuksen
sekd tietynlaisten tyotehtavien asettamien vaatimusten tuottamaa tottumusta ja
ehké jopa ajattelematta hyvaksytty ddanenlaadun ihanne, johon pyrkiminen te-
kee ddnestd jonkinlaisen taydellisesti toimivan soittimen. Oman aikamme klas-
sinen laulutekniikka kuitenkin mahdollistaa mitd moninaisimmat danenkayton
tavat ja ddnenlaadut, mista todistavat monet nykymusiikkiin erikoistuneet laula-
jat (yhtend uranuurtajista Cathy Berberian).

Tutkimukseen perustuvaa eksperimentointid ja

esittamisen kéyténtéjen uudistamista

Olen tassa artikkelissa kysynyt, millaista laulamisen perustaksi asetettu puhu-
minen oli 1600- ja 1700-lukujen Ranskassa erityisesti ddnenlaatujen osalta ja
millaisia seurauksia tutkija-muusikon eksperimentointiin perustuvilla tarkaste-
luilla saattaisi olla barokkimusiikin esittamiselle omana aikanamme. Tutkimisen
padmaara siis on kdytannéllinen. Erityisesti minua kiinnostaa mahdollisuus laa-
jentaa klassisen laulajan ilmaisuasteikkoa ohjelmiston parissa, jossa on tyypilli-
sesti suosittu romanttiseen ohjelmistoon keskittyneiden laulajien vieroksumia
kevyitd, instrumentaalisia barokkidania.

% 1600-luvun laulamisen ja lauluddnen laaduista (tekstin tuottaminen, hengitta-
minen, vibrato, kurkunpaan rentous, historiallinen déantamys, konsonantit, kurk-
kuartikulaatio, laulajan suhde notaatioon) ks. Sanford (1995).



lhmisddnen yksittdisyys sekd sen erityislaatu mielen ja kehon valissa kieh-
toi 1600- ja 1700-luvun ranskalaisia, ja puhumisen ihanteiden luonnehdintojen
ohella lahteet sisdltavat runsaasti kuvauksia puheddnenlaatujen rikkaudesta.
Lauluddnen kuvaukset kuitenkin jadvat yleisemmalle tasolle. Tama edellyttaa-
kin oman aikamme tutkija-muusikolta jonkinlaista loikkaa puhumisen kuvauk-
sista laulamisen tapojen eksperimentointiin ja vastausten hakemiseen aikamme
elavasta kaytannosta — tai ehkd nimenomaan tarjoaa mahdollisuuden siihen.

Mitd tama kaikki sitten merkitsee Rameaun resitatiivin tyostdmisen kan-
nalta? Millaisia vaihtoehtoisia ratkaisuja perehtyminen puhumista késitteleviin
lahteisiin laulajalle tarjoaa ja mita naiden vaihtoehtojen koetteleminen hanelta
edellyttad? Ja voiko ndiden kysymysten tarkastelu ajan mittaan johtaa muu-
toksiin siind, miten barokkimusiikin ymmarrdmme ja miten sitd esitimme ja
kuuntelemme?

Menematta yksityiskohtaisiin kuvauksiin esimerkkiresitatiivin ty6stamisen
mahdollisuuksista, mita tulee danenlaatuihin, keskeisin havaintoni on, etta 1600-
ja 1700-lukujen puhumisen kuvausten ja oman aikamme &dnen egalisointiin
pyrkivan klassisen laulamisen vdlilla on melkoinen etdisyys, jonka ylittdminen
edellyttaisi ajan musiikkiin erikoistuneilta laulajilta sekd aihetta kasittelevén lah-
teiston tuntemusta ettd halua ja rohkeutta laajentaa kasitystdan niin kutsuttuun
vanhaan musiikkiin sopivaksi katsotusta ddnenkadytostd. Klassisesti koulutetun
lauluadnen ilmaisuasteikkoa olisi ehkd mahdollista laajentaa tavoilla, joilla voi-
taisiin tavoittaa joitakin 1600- ja 1700-luvuilla laulamisen ihanteiksi asetetuista
dramaattisen deklamoinnin laaduista. Tama edellyttaisi kuitenkin lansimaisessa
taidelaulussa tavoitellun ddnen kauneuden ihanteen uudelleen ajattelemista ja
arvioimista; sen pohtimista, mita Binet'n perddankuuluttama “sielun haavojen
avaaminen” ja Diderot'n kuvailemat murtuneet tai riutuvat adnet, huudot, epa-
madrdinen mumina, katkonaisuus ja tukahdetut savyt voisivat merkita meille.

Vditan, ettd elavan puhumisen ja laulamisen suhteen ajattelematta jattami-
nen on tdhdn asti tuottanut oman aikamme barokkimusiikkikulttuurissa resi-
tatiivien toteutuksia, joissa puheenomaisuus pahimmillaan toteutuu kapeina,
kaavamaisina ratkaisuina, musiikin ehdoilla, usein vailla eldvan puheen rikasta
moninaisuutta. Tassd kontekstissa resitatiivin laulaminen merkitsee luopumis-
ta jostakin, puhumisen laadun kaventumista laulamiseksi, jossa laulutekniikka
asettaa tiukat rajat laulajan ilmaisulle. Nykylaulajat eivat késittdakseni vield ole
juurikaan rohkeasti tai perdti julkeasti tutkineet, missa ihmisaanen rajat barok-
kimusiikin kohdalla saattaisivat kulkea. Lisdksi oman aikamme nayttamoépuheen
laadut ovat nekin todenndkoisesti varsin kaukana 1600- ja 1700-lukujen nayt-
tamopuheesta.

Nain oman aikamme laulaja asettuu ikdan kuin neljan erilaisen maailman
risteyskohtaan, jossa vaikuttavien tekijoiden pohjalta olen tdssa artikkelissa ko-
etellut puhumista ja laulamista. Barokkimusiikin puheenomaisuuden ihannet-
ta tutkiva muusikko on ndiden itsendisten, keskenddn erilaisten ja omanlaisten
maailmojen yhteensovittamisen haasteen edessd: 1) nayttamopuhe 1600- ja
1700-luvuilla ja 2) omana aikanamme seka 3) laulutekniikka tuolloin ja 4) oma-
na aikanamme.
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Vaikuttaa selvaltd, ettd ndma osa-alueet eivat kaikessa erilaisuudessaan ole
taysin yhteensovitettavissa oman aikamme kdytannossa. Jonkin jo tietoisuuteen
tulleen osa-alueen tai aikakauden siirtaminen syrjadan ei tuottane nykymuusi-
kon kannalta sellaista tulosta, joka olisi hdnen hyvéksyttavissdan. Esimerkiksi
pyrkimys siirtdd oman aikamme musiikin tekemisen elavat kaytannét sivuun ja
siirtyd menneisyyteen — rekonstruoida menneisyys tai tuoda menneiden aikojen
kdytannot mahdollisimman alkuperdisind omaan aikaamme — ei ole mahdollista
eikd mielekastakdan. Toisaalta mahdottomalta tuntuu myds menneisyyden kay-
tantojen taydellinen sivuuttaminen aikanamme, jolloin historiallisesti tiedostavat
musiikin esittamisen tavat alkavat olla osa jokaisen perusteellisesti koulutetun
muusikon kokemuskenttdd. Sen sijaan ndiden osa-alueiden tutkiminen ja ajatte-
leminen, niiden asettaminen kysymyksen alaisiksi, niilld eksperimentointi ja sen
tutkiminen, mita niiden tuominen kosketuksiin oman aikamme vanhan musiikin
kulttuurin kanssa merkitsee mahdollisuutta antautua Nietzschen peraankuulut-
taman kriittisen, vallitsevia kdytantoja punnitsevan historiantutkimuksen pyor-
teisiin ja sen kautta vanhan musiikin kulttuurin jatkuvan uudistamiseen.

| shteet

d’Alembert, Jean 1759. Mélanges de littérature d’histoire et de philosophie. Nouvelle
Edition, Revue, corrigée & augmentée trés-considérablement par I’Auteur. Tome Qua-
trieme. Amsterdam: Zacharie Chatelain & fils, imprimeurs-libraires.

Aristoteles 1997. Retoriikka (suom. Paavo Hohti ja Pdivi Myllykoski) ja Runousoppi
(suom. Paavo Hohti ja Juha Sihvola). Helsinki: Gaudeamus.

de Bacilly, Bertrand ("Bénigne”) 1688. Remarques curieuses sur l'art de bien chanter, et
particulierement pour ce qui regarde le chant francois. Paris: C. Blageart.

Bartel, Dietrich 1992 [1985]. Handbuch der musikalischen Figurenlehre. Laaber: Laaber-
Verlag.

Bary, René 1679. Méthode pour bien prononcer un discours et pour le bien animer.
Paris.

Bérard, Jean-Antoine 1755. Lart du chant dédié a Madame de Pompadour. Verkkoldhde
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8623287n [tark. 8.4.2014].

Binet, Etienne 1622. Essay des merveilles de nature et des plus nobles artifices piéce trés
necessaire, a tous ceux qui font profession d’éloquence. Verkkoldhde http://gallica.
bnf.fr/ark:/12148/bpt6k58099t [tark. 31.3.2014].

Blanchet, Jean 1756. Lart, ou les principes philosophiques du chant. 1I° Edition, corrigée
& augmentée. Paris. Verkkoldhde http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k58174883
[tark. 8.4.2014].

Brossard, Sébastien de 1703. Dictionaire de musique contenant une explication Des
Termes... Paris: Christophe Ballard. Verkkoldhde http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
btv1b8623304q [tark. 28.11.2012].

Buelow, George J. 2007. Rhetoric and music. Grove music online. Verkkoldhde
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/43166  [tark.
27.8.20071].

Butt, John 2002. Playing with history: the historical approach to musical performance.
New York: Cambridge University Press.

Cavarero, Adriana 2005 [2003]. For more than one voice: towards a philosophy of vocal
expression. Kaant. Paul A. Kottman. Stanford: Stanford University Press.



Chaouche, Sabine 2001. Lart du comedien. Déclamation et jeu scénique en France a
I'age classique (1629-1680). Paris: Honoré Champion Editeur.

Cicero 2006. Puhujasta. Suom. Aulikki Vuola. Helsinki: Gaudeamus.

D’Hannetaire (Jean-Nicolas Servandoni) 1775. Observations sur l'art du comédien.
Paris.

Dill, Charles 1995. Eighteenth-century models of French recitative. Journal of the Royal
Musical Association 120 (2): 232-250.

Elliott, Martha 2006. Singing in style: a guide to vocal performance practices. New Ha-
ven: Yale University Press.

Forsblom, Enzio 1994. Mimesis: Bachin urkuteosten affekti-ilmaisua etsiméssa. Kirkko-
musiikkiosaston julkaisusarja 7. Helsinki: Sibelius-Akatemia.

Fuzelier, Louis 1761. Les indes galantes. Libretto. Paris: Lormel.

Gérold, Théodore 1921. Lart du chant en France au XVlle siécle. Paris: Librairie Istra.

Grimarest, Jean-Leonor de. 1707. Traité du recitative: dans la lecture, dans I'action pub-
lique, dans la declamation, et dans le chant... Paris. Verkkoldahde http://gallica.bnf.
fr/ark:/12148/bpt6k50664w [tark. 19.1.2012].

Harran, Don 1997. Toward a rhetorical code of early music performance. Journal of
musicology 15 (1): 19-42.

Haynes, Bruce 2007. The end of early music: a period performer’s history of music for the
twenty-first century. New York: Oxford University Press.

Henry, Michel 2004. Dessiner la musique: théorie pour l'art de Briesen. Teoksessa Phé-
noménologie de la vie. Tome lll. De l'art et du politique. Paris: Presses universitaires
de France. 241-282.

Jarvio, Pdivi 2013. Esittamisen tutkimista ja esittden tutkimista: pohdintoja ranskalaisen
1700-luvun resitatiivin ddrelld. Trio 2 (2): 50-79.

Karttunen, Assi 2013. Retorinen [‘obscurité: historiallinen tiedostaminen muusikon tyo-
prosessissa. Musiikki 43 (3—4): 142-163.

Lamy, Bernard 1678. Lart de parler, avec un Discours dans lequel on donne une idee
de lart de persuader. Troisieme edition. Paris. Verkkoldhde http://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/bpt6k83193f [tark. 27.1.2012].

Laukkanen, Anne-Maria ja Timo Leino 1999. Ihmeellinen ihmisddni: danenkayton ja
puhetekniikan perusteet, arviointi, mittaaminen ja kehittdminen. Helsinki: Gaude-
amus.

Le Faucheur, Michel 1657. Traitté de l'action de l'orateur ou de la pronunciation et du
geste. Paris: Augustin Courbé.

Lindblad, Per 1992. Résten. Lund: Studentlitteratur.

Masson, Paul-Marie 1930. L'Opéra de Rameau. Paris: Henri Laurens.

Mattheson, Johann 1991 [1739]. Der vollkommene Capellmeister. Hamburg: Christian
Herold. Faksimile-Nachdruck herausgegeben von Margarete Reimann. 5. painos.
Kassel: Barenreiter.

Monson, Dale E. ja Jack Westrup 2014. Recitative. Grove Music Online. Verkkoldh-
de http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/23019 [tark.
8.4.2014].

Neumann, Frederick 1993. Performance practices of the seventeenth and eighteenth
centuries. New York: Schirmer Books.

Potter, John 1992. Reconstructing lost voices. Teoksessa Companion to medieval and
renaissance music. Toim. David Fallows. London: Dent. 311-316.

Rameau, Jean-Philippe ja Louis Fuzelier 1735-1770. Les Incas du Pérou. 2. Entrée des
Indes Galantes. Verkkolahde http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b72004334 [tark.
12.2.2013].

Ranum, Patricia 2001, The harmonic orator: the phrasing and rhetoric of the melody of
French baroque airs. Hillsdale, NY: Pendragon Press.

ARTIKKELIT MUSIKKI 1-9/9014 — 74



Psivi Jarvio: Sielun hddvoja avaamassa. Puhumisen ja laulamisen a‘dnem\aatujen runsaudesta. .. — 75

Rousseau, Jean-Jacques 1765. Opéra. — Diderot, Denis & d’Alembert, Jean le Rond
1751-1772. Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des
métiers. Premiere édition, tome 11. Verkkoldahde http://www.alembert.fr [tark.
21.3.2014].

Rousseau, Jean-Jacques 1768. Dictionnaire de musique. Paris. Verkkoldhde http://galli-
ca.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k850406b [tark. 21.3.2014].

Salazar, Philippe-Joseph 1999. La voix au XVII°® siecle. Teoksessa Histoire de la rhéto-
rique dans I’Europe moderne 1450-1950. Toim. Marc de Fumaroli. Paris: Presses
universitaires de France. 787-821.

Sanford, Sally 1995. A comparison of French and Italian singing in the seventeeth cen-
tury. Journal of seventeeth-century music 1 (1). Verkkoldhde http://www.sscm-jscm.
org/v1/nol/sanford.html [tark. 29.9.2013].

Sivuoja-Gunaratnam, Anne 2007. Barthes, dani-kieli ja musiikki. Teoksessa Vastarinta/
resistanssi: konfliktit, vastustus ja sota semiotiikan tutkimuskohteina. Toim. Harri Vei-
vo. Helsinki: Yliopistopaino. 54-73.

Sundberg, Johan 1986. Rostldra: fakta om rosten i tal och sdng. Stockholm: Proprius
Forlag.

Tarling, Judy 2005 [2004]. The weapons of rhetoric: a guide for musicians and audiences.
St.Albans: Corda Music Publications.

Tarvainen, Anne 2012. Laulajan dani ja ilmaisu: kehollinen ldhestymistapa laulajan kuun-
telemiseen, esimerkkind Bjork. Suomen Etnomusikologisen Seuran julkaisuja 20.
Tampere: Tampere University Press.

Unger, Hans-Heinrich 1992 [1941]. Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im
16.~18. Jahrhundert. Hildesheim: Georg Olms Verlag.

Walls, Peter 2003. History, imagination and the performance of music. Woodbridge: The
Boydell Press.

Wistreich, Richard 2001 [2000]. Reconstructing pre-romantic singing technique. Teok-
sessa The Cambridge companion to singing. Toim. John Potter. Cambridge: Cam-
bridge University Press. 178-191.

Opening the wounds of the soul. The diversity of voice qualities in speaking
and singing in 17th- and 18th-century France

The practices of performance in 17th- and 18th-century French theatre and
opera are discussed from the point of view of the live human voice as a central
means of expression in the rhetorical actio. Contemporary characterizations of
individual, live vocal qualities as well as articulations for a universal ideal of the
voice are presented. Focusing on an excerpt from Rameau’s Les indes galantes
(1735) past practices of speaking and singing are brought into dialogue with
present-day performing practices as experienced by a musician-singer. Deep-
ening the organic relationship between live speaking and music and experi-
menting with vocal expression is suggested as a mode of enriching the perform-
ance of the repertoire.

MuT, mezzosopraano Péivi Jarvié toimii jatkokoulutuksen lehtorina DocMus-toh-
torikoulussa Taideyliopiston Sibelius-Akatemiassa.



Let's p|ay hoc|<ey
Ishockeymusikens funktioner

Kaj Abhlsved

Vi har bra fans ... men om du tittade

pd matchen igdr ... om det inte hade
funnits musik hade det varit som att sitta
i kyrkan." (Roland Carlsson 2014)

Ovannamnda citat ar hamtat fran en intervju med HIFK? Hockeys marknads-
foringschef Roland Carlsson, dagen efter att HIFK forlorat hela 5-0 pd hemma-
plan mot rivalen Blues fran Esbo. Det var den femte forlusten i rad och Carls-
son verkade ndstan lite bedrovad 6ver inte bara lagets spel men ocksa over
hur lite ljud det var i hallen. Efter var intervju granskar jag mangden musik som
finns i spellistan jag fick av HIFK:s speaker och dj Mikke Stenberg kvéllen inn-
an. Utover Bill Miseners Let’s play hockey, Canada Cup-ldten fran 1976 som
numera ar en sjalvklar del av HIFK:s matcharrangemang, hittar jag 6ver 60
[atar i spellistan (HIFK-Blues 6.2.2014). Man kan med andra ord konstatera,
att det inte bara fanns ljud i ishallen utan att det ingick en hel del pa férhand
utvald musik som arrangérerna anvande fore, under och efter matchen for att
skapa stamning.

Musik omger oss i var vardag utan att vi ens reflekterar 6ver det, och sport-
evenemang ar inget undantag. Ofta noterar vi knappt dess narvaro eftersom vi
inte sjélv valt att lyssna p& den. Anda paverkar musiken oss affektivt och struk-
turerar hela evenemanget pa ett fundamentalt sdtt. | vissa sammanhang kan vi
ocksa ha kvalitativa krav pd hur ett bra sportevenemang ska klinga.

Den vetenskapliga diskussionen om idrottsarenans ljudlandskap har ofta
kretsat kring de ljud som publiken skapar (Back 2003; Kyt 2011; Tuovinen
2007; Gaffney och Bale 2004). Ett fatal forskare har tangerat anvandningen av
inspelad, mekanisk musik (McLeod 2006; 2011, Bale 1994) pd idrottsevene-
mang, men ofta har distinktionen mellan den inspelade musiken och den musik
och de ljud som publiken skapar varit oklar och diffus. Det rdder inget tvivel
om att europeiska hejarklackar ofta gor egna texter till populdra melodier for
att sjungas pd arenan. Det ar darfor givetvis en stor skillnad om man hanvisar

' "Meillda on hyvdt fanit ... mut jos sa katoit eilista pelii ... jos sielld ei olis ollu
musaa niin olis ollu kuin kirkossa oltais istuttu.” (Roland Carlsson 2014)

2 Till HIFK, det vill saga Idrottsforeningen Kamraterna, Helsingfors rf. (officiellt
IFK Helsingfors men i talsprdk oftast Helsingfors IFK) hor fler sporter, exempel-
vis bandy och fotboll. I denna text syftar HIFK enbart pa ishockeylaget HIFK,
officiellt Oy HIFK-Hockey Ab, som spelar i Liiga, den hogsta ishockeyserien i
Finland.
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till sjungande fans eller till en inspelning som spelas upp av till exempel en dj.
Nar man diskuterar sportens ljudlandskap ar det enligt mig viktigt att synliggora
denna skillnad mellan publikens ljud och inspelad musik samt hur de relaterar
till varandra (se t.ex. Ahlsved 2013).

Gaffney och Bale (2004, 31) konstaterar att en stadions atmosfar ar be-
roende av den kollektiva mang ljud som genereras: ju mera ljud desto mera
"kansloladdad &r upplevelsen”. Mangden ljud kan vara ett resultat av publikens
kdnslomadssiga och aktiva deltagande. Gaffney och Bale lyfter fram hur komplex
arenaupplevelsen dr, men konstaterar att “utan ljud &r en stadion tom” (a.a.).
Tystnad kan, enligt Roland Nilson (cit. i Aaltonen 2006, 70-71), definieras som
avsaknad av forvantade ljud. | den definitionen &r ocksd lyssnaren, med sina
forvantningar pd hur olika platser ska klinga, narvarande. Enligt Ola Stockfelt
(1994) ar musik den vanligaste formen av ljudlandskapande. Tack vare modern
teknologi &r musik det enklaste sittet att i vardagen gd in och paverka ljudland-
skap genom att till exempel aktivt byta ut, komplettera och gtmma o6nskade
ljud (Stockfelt 1994, 20). Musik kan med andra ord vara ett effektivt sitt att ta
kontroll 6ver ett ljudlandskap med avsikten att férandra eller rentav forbéttra
det sd att det motsvarar férvantningarna pad hur platsen ska klinga.

Syftet med den har artikeln &r att belysa hur inspelad musik anvands inom
ramen for ett ishockeyevenemang. Vilken funktion har musiken i evenemangets
olika skeden och handelser? For vilka syften ar den utvald och anpassad? Hu-
rudant &r forhdllandet mellan matcharrangérernas forvantningar och publikens
reaktioner pd musikanvandningen?

Ishockey dr den mest populdra sporten i Finland, dtminstone om man ser
till den publikmangd som sporten drar till landets ishallar. Av de mest popu-
lara lagsporterna inom vilka jag utfort faltarbete (ishockey, fotboll, innebandy,
volleyboll, korgboll och boboll) i Finland ar ishockey ocksa den sport som i
regelboken har flest anmérkningar som ber6r musik® (se Suomen jadkiekkoliitto
2011).* Anmarkningarna i regelverket skvallrar ocksa om att musikanvandning ar
en del av ett ishockeyevenemang trots att musiken inte behovs for den idrotts-
liga prestationen.

Mitt huvudsakliga material for den har artikeln &r resultatet av faltarbete
jag utfort under sasongerna 2012-2013 och 2013-2014 i samband med framst
ishockeylagen HIFK:s, HC TPS och Jokerits matcher i den hogsta ishockey-
serien for herrar i Finland. Det ar framst faltarbetsanteckningar fran matcherna
HIFK-Jokerit 15.11.2012, HIFK-HPK 23.1.2014 HIFK-Blues 6.2.2014, HIFK-TPS
8.2.2014 och HC TPS-llves 25.10.2012, TPS—Illves 8.1.2013 samt Jokerit-JYP

3 De flesta lagsporterna i Finland har inga eller valdigt fa skrivna regler och direk-
tiv angdende musikanvandning under matcherna.

* 1 det finlandska och internationella ishockeyforbundets regler for 2010-2014
(Suomen jaakiekkoliitto 2011) regleras musikanvdandningen framst under punkt
172: "Musik i ishallen a) Ingen musik far spelas dd spelet pagdr eller nér ett lag
har begart timeout b) Horn med komprimerad luft samt visselpipor ar férbjudna
i ishallen c) Ingen musik far spelas nar en spelare ligger skadad pa isen under ett
spelavbrott.”



4.2.2014 som ligger till grund for den hér artikeln. Jag har ocksa haft mojlighet
att intervjua matcharrangdrernas musikansvariga (lagens dj) samt andra ansvars-
personer i organisationerna. Vid tre tillfallen (HIFK-Blues 6.2.2014, HIFK-TPS
8.2.2014 och TPS-llves 8.1.2013) har jag kunnat sitta tillsammans dj:n och ob-
serverat hur de jobbar under matchens ging.

Min synvinkel préaglas sdledes ocksa av ett hemmalagsperspektiv eftersom
det & hemmalagets organisation som i egenskap av arrang6r ansvarar fér mu-
siken. Musiken ér till for den betalande publiken, vilken till storsta delen bestar
av manniskor som sympatiserar med hemmalaget. Det betyder givetvis inte att
bortalaget eller deras tillresta supportrar inte skulle kunna uppskatta den musik
som spelas. De ges dock ingen mdjlighet eller makt att influera dj:ns musik-
anvandning och repertoar i ishallen. Daremot kan bortalaget och dess tillresta
supportrar med sin egen aktivitet pdverka stamningen i hallen. En god stamning
gagnar alla men ur ett bortalagsperspektiv kan det ge en stor tillfredstallelse att
uppleva en nertystad hemmapublik. Det innebdr vanligtvis att bortalaget har
utgdtt med segern (bade pd isen och i ljudlandskapet) vilket ur ett hemmalags-
perspektiv varken ar sportsligt eller ekonomiskt fordelaktigt i det [anga loppet.

Genom fdltarbetsobservationer och intervjuer med musikansvariga har jag
kunnat dokumentera och skapa mig en uppfattning om vilken funktion musi-
ken ar damnad att ha. Musiken kan utgdende fran ett arrangorsperspektiv ha en
planerad funktion men ur ett publikperspektiv, och pa ett individuellt plan, kan
musiken ha en helt annan upplevd funktion®. Det material som jag har bygger
mina stéllningstaganden pd kan heller omgjligtvis motsvara och sammanfatta
alla 6ronvittnens upplevelse av ishockeyns ljudlandskap. Istéllet fokuserar jag pa
att illustrera och belysa de bakomliggande strategierna for musikanvandningen
och hur musiken &r anpassad for olika skeden av evenemanget. Jag relaterar
ocksd dessa till observationer frdn matcherna. Med evenemang syftar jag pa
den storre helhet som sjdlva matchen utgdr endast en del av. Evenemanget bor-
jar ldngt innan pucken slapps med att publiken anlander till platsen och avslutas
med att publiken soker sig ut igen efter slutsignalen.

Allestides narvarande musik och sport

Frdn de forsta stunderna man anldnder till en idrottsarena dnda fram till de
doéende sekunderna av matchen samt tiden det tar att avlagsna sig fran hockey-
arenan dr man omgardad av ljud och musik. Ljudet frdn utdvandet av sjalva
sporten dvs. sportens grundtonsljud, men ocksa de ljud som publiken skapar &r
en viktig del av att uppleva sport (se t.ex. Ahlsved 2013). Anvandning av musik

° Det perspektiv som tar olika publikkategoriers (kon, alder, social status, mo-
tivation och sd vidare) upplevelser i beaktande skulle krava ett annat metodo-
logiskt val och fragestallning. Hur olika publikkategorier (inte bara hemma- och
bortalagssupportrar) “lyssnar” pa ishockeyevenemanget pdminner om diskus-
sioner kring olika lyssnartypologier (se t.ex. Lilliestam 2013).
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har numera blivit sd vanligt att idrottsevenemang i vilka man inte anvander
inspelad musik i spelavbrott ses som undantag (McLeod 2011, 216). Men efter-
som man inte ar ddr for att explicit lyssna pa musik, & man inte alltid medveten
om dess narvaro. Publiken koper sina biljetter for att ta del av en match och
den upplevelse som den bjuder. Musiken ar ndgot som finns inbakat i helhets-
upplevelsen.

Ola Stockfelt (1994, 20) anvander termen "borthora” for att beskriva en
kompetens som lyssnaren anvander for att definiera vad som hor till musiken
eller ljudlandskapet samt vilka ljud som &r irrelevanta for situationen. Trots att
musiken i samband med en ishockeymatch &r irrelevant for sjdlva utévandet av
sporten, dr den en mycket relevant del av det totala ljudlandskapet och spelar
en anmarkningsvard roll i utformandet av ett evenemang kring sjdlva matchen.

Anahid Kassabian (2013; 1999) framhaver, att den musik manniskor sjalv
aktivt har valt att lyssna pa nog har utforskats, men den musik och de lyssnings-
situationer som tar plats i samband med andra aktiviteter inte har tagits pd all-
var. Kassabian (2013; 1999) har valt att kalla den for allestaddes narvarande musik
(ubiquitous music). Den har “typen” av musik anklagas ofta for att vara “muzak”
aven ndr den inte ar det (Lanza 1995). Under de rdtta forutsattningarna kan i
princip vilken musik som helst vara allestades narvarande, trots att viss musik
kanske exempelvis pd grund av dess breda musikaliska spektrum inte gor den
sd lampad for sammanhanget (Quinones m.fl. 2013, 6). Allestades narvarade
musik kan definieras som de musikaliska hédndelser som tar plats vid sidan av
andra aktiviteter (a.a.). Denna musik ar inte dmnad att lyssnas pd for den este-
tiska njutningens skull, det pdgdr alltid ndgot annat som utmanar det studerade
musikaliska objektet (a.a., 7). Eftersom musiken ingdr som ett element i kombi-
nation med andra simultana handlingar, blir en analys av musiken utgdende fran
ett ensidigt autonomt lyssnande (Stockfelt 1988, 179), en analys av fel objekt.
Musiken dr med andra ord utvald eller anpassas for en viss kontext och det ar
inte bara viktigt att frdga vilka sasmmanhang den allestades narvarande musiken
skapar utan ocksa for vilka syften den &r utvald och anpassad. Darfor ar jag me-
todologiskt inspirerad av Ola Stockfelt (1988, 179) som foreslar att "[vlid analys
av situationsspecifik, malgruppsgenerell bakgrundsmusik kan det ... vara l[amp-
ligt att tillampa strategin att begripliggéra musiken sd som den avsetts begriplig-
goras av arrangorer och programlaggare”. Det &r med andra ord viktigt att beak-
ta i vilken kontext musiken klingar. Darfor har jag forsokt begripliggéra musiken
utgdende fran ishockeyforeningarna och deras dj:ars perspektiv.® Musiken har
dock inte arrangerats om av dj:n. Daremot har den anpassats till de krav som
sammanhanget staller pd musiken utgdende frdn en ny brukarsituation.

¢ Eftersom ishockeymusiken i sig inte &r omarrangerad och eller inspelad pa nytt,
utan man anvdnder originalinspelningar, kunde man utgdende fran Stockfelts
resonemang ocksa kalla ishockeymusiken malgruppsspecifik (den heterogena
grupp manniskor som gar pa match) men situationsgenerell musik. Malgrupp-
specifik men situationsgenerell musik fungerar enligt Stockfelt (1988, 160) pa
samma satt utanfér den nya brukarsituationen.



Storsta delen av den musik som anvdnds i ishockeysammanhang ar sd att séga
helt vanliga kommersiella inspelningar, som har valts ut fér ett nytt sammanhang.
Jonathan Sterne anser att programmerad musik, som &ar en musiktjanst for pro-
duktion och distribution av musik for vissa bestimda sammanhang, finns framst
av tva slag: bakgrundsmusik och férgrundsmusik (se t.ex. Sterne 1997; 2013).
Bakgrundsmusik &r det som populart brukar kallas for hissmusik (Lanza 1995),
det vill sdga omarrangerade versioner av populdra musikstycken. Till den andra
typen av programmerad musik, som Sterne kallar for férgrundsmusik, hor sddan
musik som inte arrangeras om, men som placeras in "i ett program eller ett
flode av ndgot slag” (Sterne 2013, 123-124). Enligt Sterne (a.a.) later férgrunds-
musik som radio, men eftersom man av upphovsrittsliga skal inte kan spela
radio dt kunder i kommersiellt syfte utan att betala upphovsrattsersattningar,
finns det firmor som erbjuder forgrundsmusik fér exempelvis restauranger och
butiker. Musiken pa ishockeyevenemang kan ocksa tolkas som forgrundsmusik,
men flodet dr inte statiskt eller helt forutbestamt. | ishockeyarenan &r det en dj,
som i stunden vdljer ut lamplig musik for ishockeysammanhanget.

Enligt Stockfelt kan man utveckla sin kompetens att anvanda olika lyssnar-
strategier och ldra sig att vaxla mellan olika former av koncentrerat lyssnande,
men &ven att fullstandigt borthéra musik. Detta vaxlande mellan olika lyssnar-
strategier kan enligt Stockfelt betraktas som normalfallet, nar musiken anvénds
i t.ex. restauranger eller i sammansatta helheter, som exempelvis i opera- eller
filmmusik (Stockfelt 1988, 180). Ishockeymusiken bestar till storsta delen av det
som Sterne kallar forgrundsmusik. Musiken &r inte forgrunden i den meningen
att den skulle utgéra orsaken till att man besoker ishockeyevenemanget: en
ishockeymatch ar ingen konsert. Ishockeymusiken ahors i samband med andra
aktiviteter, men musiken dr for den skull inte omarbetad for att vara i bakgrun-
den eller for att undgd vdr uppmarksamhet. Jag véljer att kalla den allestddes
ndrvarande musiken i ishallen for ishockeymusik och kommer att karaktarisera
nagra olika typer av ishockeymusik. Jag kommer ocksa att presentera vilka funk-
tioner ishockeymusiken har i olika skeden av evenemanget samt pa vilka grun-
der musiken &r utvald och anpassad till ett nytt sammanhang. Tabell 1 nedan
ger en sammanfattning av dessa typer.

[ resten av artikeln kommer jag att folja ishockeyevenemangets kronologiska
form och struktur for att diskutera hur musiken har anpassats for evenemangets
olika delar.

Ingdngsmusik

Vanligtvis & musiken nérvarande i arenan langt innan publiken anlander. Det be-
tyder att man ofta far den forsta musikupplevelsen genast nar man stiger in i are-
nan. Gaffney och Bale (2004, 27) pdpekar att en stadions konstruktion paverkar
hur vi upplever den. Exempelvis har monofunktionella fotbollstadion fatt ge vika
for postmoderna stadion med multifunktionella businessutrymmen vél gémda
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Tabell 1. Sammanfattning av ishockeymusikens funktioner.

Namn Beskrivning Funktion Tidpunkt

Ingdngsmusik Den musik som spelas Fyller den tomma 40-90
ndr doérrarna har 6pp- ishallen med musik. minuter
nats och publiken gdr in | Skapar forvantan och innan
i ishallen. suger askadaren med i | matchstart.

ishallsverkligheten och
evenemangets flow.

Uppvarmningsmusik Den musik som spelas i | Musiken ska gora upp- | 20-40
samband med spelarnas | varmningen trevligare minuter
uppvarmning pa isen. for alla som vistas i innan
Generellt sett spelarnas | ishallen. Spelarna kan matchstart.
musik, utvald av eller for | pdverka musikvalet.
spelarna.

Oppningsmusik Den musik som spelas | Musiken binder ihop de | ca 0-20
innan och i samband sista minuterna innan minuter
med hemmalagets matchstart och bidrar till | innan
entré. Det musikstycke | det dramaturgiska cres- | matchstart.

som synkroniseras med
spelarnas entré kallas
ofta for ett lags entré-
musik’.

cendot som utmynnar i
hemmalagets entré infor
en jublande hemma-

publik.

Spelavbrottsmusik

Utvalda delar ur ofta
védlkdanda musikstycken
som spelas under spela-
vbrott.

Musiken valjs ut och
synkroniseras sd att
den inte bara fyller ut
avbrottet i spelet med
ljud, men ocksd sd att
den ska aktivera och
gora publiken mera

delaktig.

Situationsspecifik musik
— Malmusik

— Utvisningsmusik

— Segermusik

— Forlustmusik

Den musik som spelas
vid specifika, dterkom-
mande situationer i
ishockeyevenemanget.
Det ar upp till dj:n att
hitta situationer som
kan fa egen musik.

Musiken kommenterar
situationen men kan
ocksa bidra till att skapa
en kansla av samho-
righet.

inne i konstruktionen.? | Finland ar exempelvis fotbolls- och bobollsstadion mer
eller mindre Oppna vilket betyder att man fran narliggande byggnader till och
med kan se in i dem, men ocksd hora ljuden fran spelplatsen. Stadion blir da inte
bara landmérken utan ocksd ljudmarken (soundmark; se Schafer 1994 [1977],

7 "Sisdantulomusiikki” pa finska.



274) som med sina ljud definierar platsen. Gaffney och Bale (2004, 28) konsta-
terar att den territorialisering och kommodifiering som gor allmanna platser till
privata leder till att avgransade stadion &nnu mera separerar stadionupplevelsen
fran verkligheten runt omkring den. Detta avskdrmande fran vérlden utanfor gél-
ler inte bara den visuella stadionupplevelsen, vilket Gaffney och Bale har dock
framst syftar pd. Mojligheten att exempelvis kunna sldcka ljuset ar en grundfor-
utsattning for att kunna skapa dramatiska shower men avskdarmningen separerar
ocksd publiken fran ljudlandskapet utanfor och ger arrangérerna en mojlighet att
kunna skapa ett exklusivt ljudlandskap inne i arenan.

[ ishockeyarenan borjar musik stromma ur hogtalarna nar doérrarna 6ppnas,
vanligtvis ndr den officiella matchklockan startar och bérjar rdkna ner tiden
till matchstarten. Detta kan ocksa anses vara starten for sjdlva evenemanget
trots att det nu dannu dr 90 minuter kvar till den utannonserade starttiden for
sjdlva matchen. For domarna har det i regelverket reserverats en 20 minuters
uppvarmningssession pd isen (Suomen jadkiekkoliitto 2011), vilken inleds 60
minuter innan matchstart. Den musik som spelas nér dérrarna 6ppnas brukar
ofta kallas for ingdngsmusik® och &r, enligt ishockeylaget Jokerits dj Amanda
Harkimo (2014), inte sd noggrant utvald som den som spelas under andra delar
av evenemanget.

Musiken far den urbana, d&hnu tomma konstruktionen att verka mansklig (se
exempelvis Stockfelt 1988, 155). Eftersom man nu ar avgransad fran “"verklig-
heten” utanfor, blir man en del av ett akustiskt samhalle (acoustic community;
Truax 2001, 66) inuti arenan. Enligt Truax (a.a.) behover ett akustiskt samhélle
inte avgransas till en viss plats eller ett specifikt antal manniskor. Ett akustiskt
samhdlle &r ett system inom vilket akustisk information utbyts. Inuti arenan ska-
pas ett for ishockeyn unikt system for informationsutbyte. Pa ishockeyarenan,
liksom andra idrottsarenor, far man leva ut och uttrycka kénslor som inte skulle
vara socialt accepterade pa andra platser i samhallet.

Trots att publiken dnnu inte har strommat till, ar det febril aktivitet bakom
kulisserna, bland arrangorer, sponsorer och media samt givetvis ocksd i omklad-
ningsrummen. Den musik som spelas i omklddningsrummen omges av en viss
mystik eftersom alla inte har tilltrade dit, vilket kan vara en av orsakerna till att nar
musik diskuteras i media tenderar fokus att styras mot omkladningsrumsmusiken™.
Det rdder inget tvivel om att mina informanter i ndgon mdn haller sig up-to-date
och influeras av vad spelarna lyssnar pd i omkladningsrummet innan eller efter
matcherna. Publiken som anldnder langt innan matchen sldr sig séllan ner pd sin
plats inne i arenan utan tar oftast del av mat, dryck eller inhandlar supporterpro-
dukter. Musiken ger den ndstan spoklikt tomma spelplatsen en ménsklig pragel.

% Observera att man pd engelska dven anvander ordet "ground” som benamning
pa fotbollsarenor som har véxt fram i ett samhélle. Modernare, nybyggda fot-
bollsarenor kallas for “stadium”, pa svenska stadion. (se Nagbol och Bale, 1994)

? Inte att forvdxlas med t.ex. "walk-up music” som ar den individuella signatur-
melodi som idrottsmdn i exempelvis fribrottning (“wrestling”) eller baseboll kan
vélja att gora entré till.

10 P3 finska brukar man kort och gott kalla den fér "koppimusiikki”.
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Skulle hallen std helt tyst sa skulle varje litet ljud resonera och eka och den skulle
uppfattas dannu tommare. Den forsta musiken forméanskligar den d@nnu ratt tomma
arenan men forenar ocksd publiken pa plats i en spand forviantan pa evenemang-
et och suger dskddarna med i evenemangets och ishallens flow.

Uppva'rmningsmusik

De som eventuellt rdkar sitta inne vid rinken nér spelarnas uppvarmning borjar
kan notera hur musiken genast forandras i samma 6gonblick som hemmalaget
skrinnar ut pd isen. Om man foljer riktigt noggrant med kan man till och med
notera att ingenting hander om bortalagets spelare anlander forst, men genast
nar hemmalagets spelare stiger in i rinken byts musiken till den sa kallade upp-
vdrmningsmusiken. Denna musik dr traditionellt spelarnas musik, trots att det
inte framgdr ndgonstans i regelverket. Daremot stdr det i regelverket att man 40
minuter innan matchstart ska “spela uppvarmningsmusik i 20 minuter”."

De lyssnare som handlar nya supporterprodukter eller mumsar pd en ham-
burgare noterar inte denna forandring lika tydligt som de som fdr den visuella
bekréftelsen av att se spelarna dka ut pa isen. For dskadarna behdvs i detta
skede en visuell bekrdftelse pd hur musiken ar férankrad i tid och plats for att
uppfatta musiken som uppvarmningsmusik:

Mitt i Aviciis 1at You make me ljuder en signal. Det betyder att spelarnas uppvarm-
ning inleds. Den Jokerit-logo som har snurrat pa skdarmen under domarnas upp-
varmning byts nu ut mot en live-sandning frdn korridoren utanfor Jokerit-spelarnas
omkladningsrum. P& skarmen ser man hur Jokeritspelarna en efter en kommer ut
ur omklddningsrummet. Musiken byts till Dropkick Murphy’s The boys are back och
ndr den forsta Jokerit spelaren har tagit sig ut till rinken hors spridda "Hyva jatkat!”-
rop ("Bra killar!”) fran publiken. Sist kommer kaptenen Ossi Vadndnen. Nar alla
spelare har tagit sig ut till uppvarmningen fortsatter man att filma Jokeritspelarna
pa deras sida av spelplanen. Det rader inget tvivel om att "the boys are back”. Det
rader heller inget tvivel om vilka boys det syftas pa eftersom ingen har tagit nagon
storre notis om att bortalaget JYP ocksd har tagit plats pa isen via en annan ingdng
till rinken. (Jokerit—=)YP 4.2.2014)

Jokerits dj Amanda Harkimo (2014) berattar att hon for varje match gér “en ny
mix” av latar for uppvarmningen och att Jokeritspelarna har en mojlighet att
paverka urvalet. Harkimo konstaterar dock att det inte ar s ofta som spelarna
kommer med forslag, men Toby Keiths countryballad I love this bar som alltid
avslutar uppvarmningssessionen spelas pd 6nskemal av Jokerits lagkapten Ossi
Vaandnen. Dj:n och speakern Mikke Stenberg (2014) hos lokalkonkurrenten
HIFK berdttar, att det aldrig skulle komma pa fraga med ballader pd HIFK:s
hemmamatcher. HIFK:s rockiga repertoar dr numera dven en del av dess tra-
dition (Carlsson 2014), vilket paverkar musikurvalet redan i denna situation.

" "Hallissa soitetaan ldmmittelymusiikkia 20 minuutin ajan” (Suomen jadkiek-
koliitto 2011, 109).



Den ledande tanken bakom uppvarmningsmusiken &r att spelarna ska komma
i matchstamning med hjalp av musiken. Mikke Stenbergs hogra hand dj:n Juza
(2014) formulerar det sd har:

Nog mdste det finnas en viss spirit i musiken. Den fdr & ena sidan inte vara for tung,
men inte heller fér mjakig. ... Huvudsaken &r att den inte ar for eftertanksam utan
liksom mera ratlinjig."

Att spelarna ges mojlighet att paverka musiken antyder att de dtminstone i nagon
man lyssnar pd musiken: den spelas ju forst och framst for dem. Karageorghis
och Terry (2009, 15) har studerat hur musik kan anvandas for att 6ka idrottares
prestationer. Den vanligaste anvandning av osynkroniserad musik under traning
ar "ndr den spelas i bakgrunden for att géra miljon mera behaglig och det inte
finns ndgon medveten synkronisering mellan rérelseménster och musikens tem-
po” (a.a.). Serena Facci (2013) samt Tia DeNora (2000) har studerat hur musik
anvands i gymmiljo som motiverande faktor och for att motverka fysisk trotthet.
Enligt Facci (2013, 144) ar musiken ett sétt att forménskliga och gora ljudmiljon
bekant samt att befria lyssnaren fran maskinellt oljud och tystnad. Dock &r det i
en gymmiljo viktigt att rorelsemonster kan synkroniseras med musikalisk form,
vilket ocksd &r orsaken till att populdra ldtar ofta remixas for gymsammanhanget
(a.a. 153-157). Likt "muzak” katalogiserar foéretag som producerar musik for
aerobic-sessioner musiken sd att man litt ska kunna identifiera dess planerade
funktion (DeNora 2000, 91). Detta géller inte de ishockeysammanhang jag har
undersokt. Dar anvands musikstycken framst s som de klingar i sina original-
versioner, trots att de eventuellt sammanfogas till en 20 minuters helhet. Hu-
ruvida spelarna som varmer upp pd isen verkligen motiveras eller far energi av
musiken beror pa den relation de har och skapar till musiken. Man kan i alla fall
konstatera att musiken gor miljon mera trivsam for idrottsmannen dven om de
lyssnar pa den med olika intensitet.™

Den publik som ar pd plats under uppvarmningen gor sig ocksd redo sam-
tidigt som man kanske slélyssnar (Stockfelt 1988, 181-183) pa musiken. De
associationer som publiken far av musiken och eventuellt paverkar upplevelsen
av spelarna skapas av lyssnaren sjdlv. Kinnedomen om hur musiken har valts ut,
samt att spelarna har kunnat influera repertoaren, kan foérandra publikens for-
hallningssatt till spelarna, musiken och situationen. ™ Den musik som spelas kan
ocksa bidra till att publiken kdanner empati med de spelare som varmer upp och
samlar energi infor sammandrabbningen med motstdndarparten.” Det ar med

2 7Kylld siin pitaa olla tietty niin kuin spirittii siind musiikissa, ei liilan raskasta
toisalta mutta ei myoskddn liian pliisu. ... Pddasia ettei se on lilan semmoista
ajattelevaa vaan semmoist niin kuin suoraviivaista”.

3 Under féltarbeten i samband med bl.a. Kokkolan Tiikerits volleybollmatcher
har jag noterat att trots att det spelas hogljudd musik under uppvarmningen har
spelare ofta egna rutiner som utfors till egen musik ur mp3-spelare.

™ Michel Chion (2009, 476) kallar det fér embedded listening nar karaktarernas
eget lyssnande till exempelvis en ljudinspelning i en film anvands for att under-
stryka karaktarens forhallande till musiken.
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andra ord medvetenhet om hur musiken &r forankrad i tid samt de aktiviteter,
som utférs i samband med musiken som gor den till uppvarmningsmusik. Utan
uppvarmning ingen uppvarmningsmusik.

Uppvarmningsmusik som begrepp anvéands allmant av de personer jag ob-
serverat och intervjuat samt framfor allt i diskussioner pd internet. Genom att
folja ett flertal nordamerikanska sport-dj:ar pa Twitter har jag noterat hur man
t.ex. i NHL har utvidgat ljudlandskapet med hjélp av internet och sociala medier.
Exempelvis NHL-laget Carolina Hurricanes sammanstaller Spotify-spellistor pa
deras webbsida vilket “ger fansen en mojlighet att varma up som Canes” men
ocksd "mojligheten att ta hem upplevelsen av att se en match live i PNC Arena”
(Carolina Hurricanes 2014). Hos de finlandska lagen dr anvandning av sociala
medier annu i barnskor, men hos HC TPS har man insett nyttan av att kommu-
nicera med fansen via Twitter."* Mylbeee, dj for HC TPS, live-twittrar ldttitlarna
pa den musik, som spelas pa lagets hemmamatcher, inklusive uppvarmnings-
musiken.” | ljuset av Gaffney och Bales (2004, 28) tankar kring territorialisering
och avgransning av sportlandskapet ar denna breddning av ljudlandskapsbe-
greppet via sociala medier och andra molntjanster, vilka inte ar begransade till
ishockeyarenans fysiska rum, mycket spannande. Samtidigt tyder det ocksa pa
en storre medvetenhet om musikens roll i sportsammanhang genom att offent-
ligt forklara och legitimera musikens syften i olika delar av evenemanget.

| jamforelse med nordamerikanska sport-dj:ar lever finldndska dj:ar dock
en betydligt mera anonym tillvaro (se BBC News Magazine 2012 eller Mihalka
2012). En orsak till detta ar formodligen, att dj:arnas namn sallan férekommer
i offentlighet och att de inte i storre omfattning anvander sig av sociala medier,
vilket i sin tur kan bero pd att vi inte har haft ndgon tradition med hockey-
organister i samma utstrackning som i Nordamerika.”

> Enligt Chion (2009, 476-477) kan musiken ha en empatisk effekt (empathe-
tic effect) nar musiken verkar vara i harmoni med scenens emotionella klimat.
Overfort till ishockeydramaturgin kan man tolka en spelsituation men ocksa
uppvdrmningen som en scen.

' Sdsongen 2013-2013 borjade SaiPa (Saimaan Pallo 2014) fran Villmanstrand
att sammanstalla en Spotify-lista dver musiken som spelas i Kisapuisto.

7 Infor sdsongen 2012-2013 hade det inte kommit in ndgra forslag pa uppvarm-
ningsmusik. Mylbeee tolkade det som att HC TPS spelarna var néjda med hans
val av uppvdrmningsmusik. Mitt i sdsongen 2013-2014 kom tvd av lagets spe-
lare via Twitter med forslag pd latar for uppvarmningen, vilka genast togs i bruk
av mylbeee. Han sammanstéllde ocksa en spellista “potsinbull’s & DFamulare’s
WarmUp list” (mylbeee 2014) pa Spotify vilken han lankade till via Twitter.

8 Vdren 1979 fick ishockeylaget Tappara fran Tammerfors, enligt Maki och Toi-
vola (1982, 126), till och med igenom ett forbud mot orgelmusik. Infor ett retur-
méte mot TPS meddelade Tappara att man inte godkdnner orgelmusiken som
spelas under spelavbrotten i TPS hemmahall Kuppis i Abo. Matti Lepinhaara
hade spelat orgelmusik i Kuppis sedan hésten 1976 men Tappara fick sin vilja
igenom och musiken tystnade.



Spelarentrén

Spelarentrén ar ishockeyshowens mest spektakuldra del. Spelarnas entré har
tack vare tillgdngen till modern teknik utvecklats till ett multimedialt spekta-
kel dar musiken har en viktig roll genom att den knyter samman obligatorisk
information om lagen med specialbestillda videohelheter och ibland dven py-
roteknik. Malet ar att bygga upp forvantningarna infor matchen och stunden da
hjaltarna gor entré infor en jublande hemmapublik.

Tangeringspunkterna till filmmusik & manga men instéllningen till publikljud
ar helt motsatt. Oppningsmusik i film signalerar att filmen &r pé vig att bérja
och ber oss att sld oss till ratta och sluta prata med andra biobesokare for att
i stdllet sugas med in i den fiktiva filmverkligheten (Gorbman 1987, 82). Entré-
musiken i ishallen slussar ocksd publiken in i en berittelsevarld, men i motsats
till i biosalongen forbereder — ja nastan uppmanar musiken publiken att vara
aktiv snarare an tyst. Det dr ocksd all anledning att lyfta fram att spelarpresen-
tationerna i Finland sker innan den utannonserade starttiden for matchen, i
motsats till starttider for exempelvis filmer pd biografer eller teater- och opera-
forestallningar.

Efter att spelarnas uppvarmning pa isen &r slut forsvinner bada lagens spelare
in i sina omkladningsrum, lampornas ovanfor isen slécks och isen putsats. Musik
fungerar som ett kitt for sd gott som hela de tjugo sista minuterna som leder fram
till att pucken slapps och matchen kommer igang. Den officiella matchklockan
som finns pd videoskdrmen ovanfor isen raknar nerdt i 20 minuter och de som
jobbar med ljud och bild synkroniserar sina programpunkter efter den. Lagen
skapar ofta egna manus infor matcherna for att samordna den stora méngd
material, mdnniskor och teknik som &r inblandad i showen. Nedrdkningen till
matchen bor givetvis folja de tidsangivelser som finns specificerade i regelverket
(Suomen jadkiekkoliitto 2011, 109-111), men lagen har méjlighet att sjalva ut-
forma de sista minuterna.

De sista 20 minuterna inleds ofta med ndgon spelar- eller tranarintervju pa
videoskdrmen, endera direktsind eller bandad. Detta kan tolkas vara en influ-
ens frdn televisering av sport. Allt hogre krav stélls numera pa evenemanget ef-
tersom det ofta tavlar om publiken med televiseringen av matchen (Rowe 2003,
173). Omkring 10 minuter innan nerslapp borjar det bli dags att halsa publiken,
domarna och gasterna vdlkomna. | denna situation lases laguppstallningarna
upp och man kan bérja urskilja nyansskillnader i olika ishockeylags entréer. En
sammanfattning av HIFK:s spelarentré i matchen mot TPS ser i grova drag ut sa
har:™

— 8:00 Speakern Mikke Stenberg hélsar publiken vilkommen pad finska och
svenska och ldser upp TPS-spelarnas laguppstallning utan musik.

— 6:15 Nar Mikke &r klar med TPS laguppstdllning borjar en loop gjord av introt
till Avenged Sevenfolds lat Hail to the king spelas. Stralkastare, sa kallade moving

19 Siffran till vanster hanvisar till spelklockan som raknar ner under de sista tjugo
minuterna som leder fram till matchstart.
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heads, snurrar och HIFK:s laguppstéllning visas pa jumbotronen. Spelarnas namn
lases inte upp i detta skede.

- 5:20 Musiken 6vergar i Lynyrd Skynyrds |3t Red, white and blue. En nostalgisk
video, i vilken texten "THOUSE OF ROCK N’ ROLL" visas tillsammans med en bild
pd ishallen, spelas upp pd jumbotronen. Nu bérjar publiken vélla in.

—4:15 Musiken 6vergdr i Protectors of earth, episk, symfonisk musik, av gruppen
Two Steps from Hell. Domarna skrinnar in pa isen, vdalkomnas och presenteras vid
namn och stéller sig vid domaromrddet.

— 2:50 Big Red Cats, HIFK:s cheerleaders, kommer in och stéller sig med sina
pom-poms framfor stllet varifran hemmalagets spelare kommer att gora sin entré.
Bortalagets spelare anldnder fran en annan ingdng. Roken vdller fram, lamporna
pulserar vid &ppningen till hemmalagets ingdng. Dar jag sitter kan jag se profilen av
den forsta spelaren i gangen.

— 2:25 Den episka orkestermusiken tar slut och byts ut mot Steve Hunters ver-
sion av Chost riders in the sky. Projiceringar av HIFK:s logor bérjar rulla pa isen.
Mikke vantar ndgra sekunder pd att introt ska komma igang innan det dr dags: "Hy-
vdt naiset ja herrat, mina damer och herrar. Kotijoukkue, IFK tdnd iltana, hemma-
laget, IFK i kvall”. Namnet pd varje HIFK-spelare som gor entré lases ovanpa den
instrumentala ldten. Hela presentationen tar ndstan 1,5 minuter. Under tiden skakar
lagens kaptener hand med domarna.

Musiken tonas ner. | normala fall skulle bortalagets dppningsfemmor presenteras
i detta skede men idag ska en f.d. spelare uppmarksammas vilket gor att inlednings-
ceremonierna tar lite langre tid. Nar ceremonin dr 6verstokad satter Mikke genast
pd AC/DC:s It Give it up som vi hinner lyssna pa i hela T minut medan 6ppnings-
femmorna gor sig klara vid respektive avbytarbds. Nu bérjar dven HIFK:s hejarklack
skandera, en signal for att dven de &r pa plats. Lamporna tands och Mikke meddelar
att vi borjar vara klara fér matchen mellan HIFK och TPS.

AC/DC-ldten tonas gradvis ner och stdngs av helt innan bortalagets 6ppnings-
femma presenteras. Nar motstandarna har presenterats satter man genast pa HIFK:s
"egen” sang Whatever you want och laser HIFK:s 6ppningsfemma. Publiken klappar
med i musiken. Under det 15 sekunder ldnga “introt” dar ldtens karaktdristiska riff
presenteras, hinner Mikke ldasa upp kvdllens malvakt och backparet.?® Nar trum-
morna och basen kommer med och "introt” repeteras ldses HIFK:s anfallare upp.
Perfekt synkroniserat hinner vi dnnu hoéra lite av sdngen i refrangen innan en kvinnlig
konstdkare kommer inskrinnande pd isen med vad Mikke presenterar som kval-
lens matchpuck. Hon tar en svangom runt i rinken, vinkar till publiken innan hon
levererar pucken till domaren som, liksom spelarna, star och véntar vid mittcirkeln.
Whatever you want spelas fortfarande. Efter ca en minut av laten tittar Mikke upp pa
domaren i mittcirkeln och hojtar "nyt” ("nu!”) till videokillen en bit till héger om ho-
nom: En video med texten "3-2-1 Let’s play hockey” spelas upp pa videoskarmen.
Domaren orkar inte riktigt vdnta och sldpper pucken ndgonstans mellan 2 och 1.
Matchen &r antligen igang. (HIFK-TPS 8.2.2014)

Ovanndamnda reduktion av HIFK:s 6ppningsshow ger en aning om vilken roll
musiken kan ha dd den vaver samman information och héandelser publiken ser
pa isen och skdarmen till en underhallande dramatisk helhet. Genom ljud- och

2 Den version av laten som HIFK anvander har inte det ca 40 sekunder ldnga int-
rot som finns pd Status Quos originalinspelning. Den version som HIFK vanligtvis
anvander dr en cover som musiker frdn gruppen Leningrad Cowboys spelade in
for en reklamkampanj for 6lmdrket Koff i mitten pa 1990-talet.



musikplanering kan man skapa en underhdllande dramaturgi, ett dramatiskt
handelseforlopp. Hemmalaget lyfts givetvis fram medan bortalaget presente-
ras mera sakligt och utan musik. Tack vare det pd forhand 6verenskomna ma-
nuskriptet, det vill sdga det 6verenskomna handelseférloppet for spelarentrén,
kan man skapa det som Michel Chion (2009, 486) kallar for synkpunkter (sync
points), det vill siga punkter vid vilka ljud och visuella element synkroniseras
och sammansmalter pd ett betydelsefullt satt.

Chion (2009, 486) skriver vidare att synkpunkter &r en foljd av form, vilket
innebar att synkpunkter skapas genom att ljud och bild koordineras tidsméssigt
sd att ett bestamt ljud spelas i en bestamd situation 6ver en bestamd tid. Spelar-
presentationens har vissa obligatoriska element som man inte kan frangd, men
det ar framforallt synkpunkter med musiken som bidrar till upplevelse av form.
Exempelvis ndr 6ppningsfemmorna presenteras, ar det framférallt musiken som
ger hdndelsens dess form, dock med respekt for det formalia som bor ingd.
Musiken (AC/DC:s Give it up) stangs av nér bortalagets 6ppningsfemma presen-
teras. Nar speakern &r klar med det gastande laget, bryts tystnade av Whatever
you want och signalerar att nu presenteras hemmalaget. Synkpunkterna mellan
musik och icke musik accentuerar hela presentationens form och forstarker
samtidigt gransdragningen mellan oss och dem, hemmalaget och bortalaget.

Det &r inte bara musiken som kan synkroniseras till givna ramar. Det ut-
valda musikstycket (Whatever you want) har ocksd en musikalisk form som
kan bilda ram for informationen som speakern laser och synkroniserar sdle-
des hdndelserna pa isen. | detta fall lises namnen pd hemmalagets malvakt
och backparet upp under de forsta atta takterna. Nar musiken repeteras, nu
tillsammans med trummorna, ldses namnen pd anfallarna upp. Forst sedan
trader sdngen in. Informationen koordineras med andra ord med det utvalda
musikstyckets musikaliska strukturer. For att synkroniseringen mellan ljud och
bild ska vara sa effektfull som mojligt kravs det att dj:n hittar lampliga start-
punkter for musiken inne i det musikaliska verket. Nar ljud och bild samman-
smalter kan man effektfullt lyfta fram de element som finns i spelarentrén.
Den jublande dskadaren lagger antagligen inte marke till den detaljrikedom
som kan finns inbyggd i dramaturgin: musiken ar trots allt underordnad det
visuella precis som musiken i filmer. Den dagen ett for laget betydelsefull mu-
sikstycke byter plats eller stryks helt noteras det daremot sdkert av en trogen
supporter.

Lagen fdster stor vikt vid vilken musik som spelas i samband med deras
entré. Hur de olika foreningarna skiljer sig frdn varandra marks framforallt i lat-
valen. Det dr speciellt vanligt att storslagen musik understryker allvaret i sam-
mandrabbningen och det finns en hel uppsj6 av upphovsrattsfri katalogmusik
men dven filmmusik att vélja mellan. | Finland har exempelvis Nightwishs
symfoniska rockmusik varit speciellt populdr. Fordelen med katalogmusik
ar att den kan anvdndas pd internet. Overlag kan de upphovsrittsliga och
ekonomiska orsakerna styra anvandningen av audiovisuellt material. Roland
Carlsson (2014) pdpekar till exempel att fansen gdrna vill ta del av spelar-
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presentationernas videor pa YouTube, men att det ofta kan vara utmanande
av upphovsrattsliga skal.?!

De latar som upprepade ganger har spelats i en viss situation blir en del
av traditionen. Detta gor dem svdra att ersitta med nyare musik.?> De sanger
som associeras med hemmalaget har, enligt Tuovinen (2007, 12), ersatt national-
sdngens funktion. Detta gller framst sanger skrivna for specifika féreningar,
men ocksd sdnger som genom dterkommande anvandning har uppndtt en nas-
tan hymnlik status inom foreningen (sdsom ovannamnda sdng Whatever you
want i HIFK:s fall). I en finsk ishockeykontext anvands musik for att framst hoja
moralen hos den egna publiken, det vill sdga for att forstarka en tydlig uppdel-
ning i "vi” och "de”. Vi har egen musik medan motstdndarna, fienden oftast
presenteras mot en fond av tystnad.

En nationalsdng ar en nations klingande symbol och kan vara gemensam
for hemma- och bortalaget. | exempelvis nationella playoffs och finaler sjungs
ofta nationalsdngen nar bada lagen har gjort entré. Det har &r ett satt att under-
stryka hogtidligheten och matchens nationella betydelse. Tuovinen (2009, 173)
papekar att framforandet av nationalsdngen i ishockey ar ett kulturellt [an som
har importerats till Finland fran NHL. Enligt McLeod (2011, 158-159) harstam-
mar den nordamerikanska traditionen fran krigstiden da man genom att sjunga
nationalsdngen ville starka samhorigheten samt visa sitt stod for trupperna.

Lets p|ay hockey

Nar matchen antligen har kommit i gdng fokuserar de flesta dskadarna pa
matchhdndelserna. Eftersom det blir en hel del spelavbrott i ishockey skapas
det ocksd pauser i matchforloppet. Musiken spelar en viktig roll genom att tap-
pa till dessa avbrott och forandrar darmed ocksa ljudlandskapets rytmik, det vill
sdga bidrar till vaxlingen mellan rorelse och vila. McLeod (2011, 216) pdpekar
att televisionen har influerat sport och konstaterar, att musiken under sport-
evenemang tapper till de artificiella tystnader som skapas pa stadion under
tv-sandningarnas reklaminslag. | Finlands finns tvd sddana langre tv-pauser per
period, och féreningarna i den hogsta serien forvdntas spela upp ligans rekla-
mer i ishallen under dem. Dessa pauser ar tvivellost influerade av televisering
och musiken i spelavbrotten, precis som i televisionen, avgransar matchen frdn
det som inte hor till matchen, eller med McLeods (2011, 216) begrepp uttryckt,
avgransar spelvérlden fran icke-spelvdrlden. Men det ar viktigt att podngtera,
att det spelas musik dven i andra sammanhang oberoende av om handelserna
sands eller spelas in for tv-sandning. Till musikens grundldggande funktioner hor

21 Exempelvis videoediteraren Janne Makkonen har gjort sig kand for att produ-
cera sd kallade “tributevideon”. Makkonen fick internationell publicitet tack vare
YouTube-videon Together we can (Makkonen 2014), ett stdllningstagande infor
den stundande lockouten i NHL ar 2012.

22 Se exempelvis Vancouver Canucks (2013).



att tappa till de hadl, som skapas nar matchen bldses av, oberoende av om det
finns en publik som i tv-soffan upplever reklamer eller inte.

Den storsta skillnaden mellan den musik som spelas innan matchen och den
som spelas i periodpauserna, dr att musiken for spelavbrotten ar noggrant ut-
vald och tajmad. Det ar viktigt att vélja en lamplig startpunkt for sjdlva musiken
eftersom den behover hinna komma till sin rdtta under det blott ca 20-30 sek-
under langa spelavbrottet.? Musiken spelas inte nddvandigtvis frdn inledningen
och en och samma ldt kan spelas upp med bérjan fran olika stéllen i laten. Start-
punkter véljs ut sd att en eller flera delar ur ett musikstycke exponeras sa fordel-
aktigt som mojligt, for att musiken ska uppfylla den funktion dj:n 6nskar. Man
valjer ofta ut delar ur kdnda musikstycken som publiken snabbt kan identifiera.
Ofta &r det riff, motiv eller refringer som ger karaktar at ett visst musikstycke,
alltsd den del av ett musikstycke som publiken snabbt kan kdnna igen. Exem-
pelvis delar ur foljande ldtar ar vanliga som spelavbrottsmusik: Whiskey in the
jar (Metallica), My Sharona (The Knack), We're not gonna take it (Twisted Sister),
Holiday (Creen Day), Welcome to the jungle (Guns N’ Roses), Are you gonna go
my way (Lenny Kravitz), Kickstart my heart (Métley Crie). Listan kunde goras
ldng, och 6verlag verkar riffbaserad rockmusik vara mycket tacksam att anvanda
som spelavbrottsmusik.

Det ar upp till dj:n att vélja ut inte bara lamplig musik men ocksa lampliga
startpunkter. Ovanndmnda Kickstart my heart men dven Welcome to the jungle
kan ha manga olika startpunkter beroende pa hur mycket tid man har till for-
fogande. Exempelvis Jokerit har under sdsongen 2013-2014 spelat Kickstart my
heart helt fran boérjan nér lagets 6ppningsfemma presenteras (Harkimo 2014).
For ett spelavbrott véljer man gdrna en annan startpunkt for att undvika la-
tens 10 sekunder ldnga inledning, i vilken elgitarrer imiterar motorcykelljud. En
battre startpunkt for ett spelavbrott &r exempelvis 10 sekunder in i musikstycket
ndr latens karakteristiska riff presenteras, vilket i sin tur ar ca 10 sekunder (fyra
takter) innan trummorna kommer in. Nar trummorna har kommit in med full
kraft spelas sdngens refrang instrumentalt, vilket om man underviker de inle-
dande gitarreffekterna, skulle ge sammanlagt kring 27 sekunder med energisk
musik i ett snabbt tempo (bpm ca 179) innan den sjungna forsta versen borijar.
Det ar ocksd mojligt att starta fran versen och inte minst fran refrangen for att
fa med ropen "oh” och "yeah” samt ldtens karaktaristiska “kickstart my heart”.
Den programvara som moderna dj:ar anvander gor hanteringen av olika start-
punkter ldtt. Utdver standard dj-produkter som t.ex. Traktor och Serato har det
utvecklats unik programvara for sportsammanhang.

En ishockey-dj i Finland kan dock inte bara sitta och védnta pa foljande spel-
avbrott med fingret pd play-knappen. Det &r véldigt mycket information som
ska koordineras for att allting ska l16pa smaértfritt under sjdlva spelavbrotten. Of-
ficiella utannonseringar ska skotas, reklamer ska lasas, ljud- och videoreklamer
ska spelas och diverse annan information ska presenteras under matcher. For

2 Vid HIFK:s match mot TPS var medellingden pa ett spelavbrott kring 27
sekunder. | det medeltalet finns varken de langre sa kallade tv-reklampauserna,
timeouts eller spelavbrottet efter ett mal medraknat.
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spelarentrén kan man skapa manuskript pa férhand, men det dr mycket som
man ar tvungen att komma 6verens om under pagdende evenemang, beroende
pa hur matchen framskrider och den mangd reklam som madste spelas. Mikke
Stenberg, som ansvarar for HIFK:s musik, ar samtidigt ocksd matchens speaker.
Han kommunicerar oavbrutet med dj Juza, och en annan person som ansvarar
for videouppspelningen, samt med matchens funktiondrer som sitter till vanster
om honom. Uppdelningen av uppgifter varierar fran lag till lag men vikten av
kommunikation kan inte understrykas nog. Arbetsuppgiften gor att det inte ar
mojligt att folja sjdlva spelet sd aktivt som man kanske skulle vilja. Genom att
lasa och forutse spelet forsoker man spara sekunder hér och dar.

Mylbeee har ansvarat for annonserna under tidigare sasonger, vilket har gett
honom erfarenhet av hur man maste jobba i stunden. Ett standardavbrott ar
enligt mylbeee (2013) ca 25,5 sekunder. Utgdende fran det vet han hur mycket
annonser han kan spela, samt vad det blir 6ver for att exempelvis spela en in-
ledning till ndgon Iat. I féljande avbrott kan han sen spela exempelvis refrangen
eller versen frdn samma Iat. Ibland kan man bli tvungen att spela tre reklamer
i foljd i ett avbrott, vilket betyder att det inte blir tid 6ver for musik, berdttar
mylbeee (2013). Musiken binder alltsa inte bara ihop olika spelsituationer. Den
ar ocksad ofta noggrant anpassad till sjdlva spelavbrottet. Har ett exempel frdn
en HIFK-match:

— 8:53 blir det spelavbrott. Videoansvarspersonen till hoger om dj Juza meddelar
att han har en videoreklam fardig att kora pd skarmen. Genast efter den ca 10 sek-
under ldnga reklamen borjar introt till AC/DC:s ldt Smash ‘n grab spelas. Ovanpa
introt laser Mikke upp en reklamtext fér dagens matchvérd Léhitapiola och berdttar
att man vid foretagets informationsdisk kan vinna en signerad Ville Peltonen-spel-
skjorta. AC/DC-introt ar ungefdr 13 sekunder ldngt och ungefar s lange tar det for
Mikke att lasa texten. Exakt nar Mikke ar klar hojer Juza volymen pd musiken och
AC/DC pdborjar forsta versen. Publiken hinner lyssna pd AC/DC i ca sex sekunder
till innan Juza snabbt tonar ner musiken da pucken sldpps och matchen fortsétter
efter ett spelavbrott pa ca 30 sekunder. (HIFK-Blues 6.2.2014)

Det dr givetvis ingen slump att det utvalda instrumentala AC/DC-introt ar sd
langt som det d&r, eftersom det ocksd ar viktigt att den reklam som lases hors
klart och tydligt. Lases texten ovanpd exempelvis en sjungen vers kan informa-
tionen bli svar att uppfatta. Darfor utnyttjar Mikke och Juza gérna intron som
ar ca 12 sekunder langa.

Nar teamet som skéter ljud, reklam och video kommunicerar konstant, blir
det ingen dodtid, ingen tystnad. Redan en kort stunds tystnad kan dra upp-
mdrksamheten till sig pd ett negativt satt, framforallt d& publiken lart sig att
forvanta sig musik i spelavbrott. Man behover nodvéndigtvis dndd inte fylla
varje dod stund med musik. Juza pdpekar, att ifall han bedémer att han bara
kommer att hinna spela en sekund eller tvd av musik innan han madste bryta
igen, later han hellre bli. Det ar onddigt att musiken bara “sméller till” strax
innan nersldpp eftersom publiken dndd ar koncentrerad pd nar pucken faller.
Man underviker med andra ord att dstadkomma situationer dar musiken drar
uppmarksamheten till sig pa ett sddant sétt att publiken borjar reflektera ver



eventuella brister i ljudlandskapets produktion. Dessa brister eller exponerad
tystnad &r svarare att borthéra &n musiken eftersom musiken &r en férvantad
del av ljudlandskapet under spelavbrott.

Let's p|a\/ music

HIFK:s marknadsforingschef Roland Carlsson (2014), understryker att musiken
ar ett viktigt stdmningsskapande element i ishallen. Det &r viktigt att vélja ut
sadan musik som anhéngarna identifierar sig med och som griper tag i dem:

Pa satt och vis skulle vi vilja halla oss vid tanken att det ar fansen som skapar stam-
ningen och sen kan man stéda med musik. Att det ar ett valdigt viktig element. ...
Vi har manga latar som &r sa att sdga huggna i sten att de ska komma just dd och
dd, men dér emellan borde vi kunna hoja staimnigen med ... sddana latar som sup-
portrarna pd satt och vis identifierar sig med och som griper tag, och det borjar, vet
du, rycka i fotterna och pd det sdttet 6ppnas dven munnen...*

Musiken ska dtminstone fa det "att rycka i fotterna” under spelavbrott, den
hojer trivseln. Genom att pd sa sétt hoja trivseln med medryckande musik,
forsoker man ocksa fa publiken mera aktiverad. P& frdgan varfor musik spelas i
spelavbrotten svarar HIFKs dj:ar:

Mikke: [For a]tt fa buller i hallen!

dj Juza: Jo, nog dr det uttryckligen for att garantera publikens trivsel. Jag forsoker
spela sddan musik som stoder stamningen i hallen. Valplacerad musik tillfor stam-
ning till situationen. P4 samma satt som att det ar trevligare for dig att sitta i loungen
och dricka din Martini och héra musik som lampar sig for den atmosfaren an att
loungen skulle vara helt tyst. Pd samma sétt fungerar det har...?

Genom att spela medryckande musik som stéder stamningen i hallen, forso-
ker man sakerstélla trivseln och, sd langt det bara gar, undvika tystnad. Detta
forhaliningssdtt pdminner om hur musik anvands pa andra platser (t.ex. res-
tauranger) for att fa kunder att trivas och i férlangningen konsumera mera. |

 "Tavalla haluttais pysyy siind ajatusmaailmassa etta niinku faneista ldhtee [tun-
nelmaal, ja sit[d] pystytddn tukemaan musalla. Ett se on tosi tarkea elementti. ...
Meilld on paljon ns. kiveen hakatut biisit, tulee aina silloin ja silloin, mut sitten
meiddn pitdd osata siind valissa pystyy niill biiseilld nostattaa sitd fiilista. ... Sem-
moisii biiseihin mihin kannattaja tavallaan samaistuu ja tarttuu ja rupee, tietsd,
vdhdn tulee, jalka vdpéattaa ja sitd kautta hakee sit se suukin auki...”

» "Mikke: Saada tytina halliin! Juza: Kyllg, siis se on nimenomaan yleisén viihty-
vyyden varmistaminen. Yritdn soittaa semmoista musiikkia mika tukee sen het-
kista tunnelmaa hallissa, hyvin asetetulla musiikilla. Niin se tuo sitten sen hetki-
seen tilanteeseen tunnelmaa samalla kun jos sa istut jossain lonkessa ["loungen”]
juomassa martiinia niin sulla on ehka kivempi kuunnella jotain tiettyy siihen
atmosfadriin sopivaa musiikkii kun taas etta se lonke ois tays hiljainen. Ja aivan
samalla tavalla se toimii talla...”
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ishockeysammanhanget handlar det om att fa publiken att trivas, vilket i sin tur
ska fa dem att skapa mera ljud tillsammans med de andra i publiken. Att klappa,
sjunga eller rora sig tillsammans som en kropp skapar en kénsla av samhérighet
samtidigt som motstandarlaget och deras fans kan bli helt dominerade av den
kollektiva ljudmassan.

Mylbeee medger att det &r svart att mata om musiken “funkar” och man mas-
te bara lita pd sina egna 6ron. Det gramer honom att det kan sitta 5 500 personer
i publiken och trots att han sdtter pa Queens We will rock you, sa &r TPS-publiken
inte & med pd noterna. (Mylbeee 2014.) Queens We will rock you &r kanske den
storsta "klappsangen” av alla. Den é&r inte forknippad med ndgot specifikt lag utan
kopplas samman med sportkultur 6verlag (se McLeod 2006; 2011, 87). Latens
karaktaristiska stamp-stamp-klapp &r vida ként och citeras dven i annan sport-
musik.?* Mdnga vet med andra ord hur man férutsdtts agera nar musiken spelas,
speciellt dd den spelas i samband med sport. Men det finns inte ndgra garantier
for att publiken verkligen deltar pd 6nskvért sétt. Spelavbrottsmusiken kan darfor
ocksd tolkas som en signal till publiken att den ska aktivera sig. Amanda Harkimo
(2014) konstaterar att Jokerits fans ibland “strejkar”, det vill séga klappar nar de
sjalv vill och inte da dj:n forvéntar sig att de skall gora det. Som exempel ndmner
hon en version av Sakkijdrven polkka som hon har varit med och gjort. Den fung-
erade exempelvis under ishockey-VM i Finland, dar Harkimo dj:ade dren 2012
och 2013, men inte i ligasammanhang eftersom Jokeritfansen inte klappar med i
ldten. Mylbeee som ocksa har erfarenheter fran landslagsmatcher konstaterar att
pa landslagsmatcher hakar publiken pd dven sddan musik som kanske inte ar sa
lampad att klappa med i.77

Nedanstdende exempel frdn HIFK:s forlust mot Blues illustrerar bade spor-
tens oforutsagbarhet och publikens motstravighet till att delta i musiken.

Blues leder 0-3 &ver HIFK i slutet av andra perioden. Det dr nastan kndpptyst i is-
hallen och man hor klart och tydligt individuella rop fran publiken. HIFK blir utspelat
i derbyt och spelet verkar inte fungera alls. Med ca 1:18 kvar av den andra perioden
blir det spelavbrott. Forst spelas en lugn ca 10 sekunder ldng videoreklam. Genast
efter reklamen spelas ZZ Tops lat Chartreuse. Mikke [speaker & dj] trummar med
pa bordet och &dr uppenbarligen pa gott humor, trots allt. Fastan HIFK ligger under
3-0 maste jag sjalv erkdnna att det knycker i foten och jag har svart att motsta det
medryckande riffet i introt®. Introt ar ca 12 sekunder ldngt och totalt har musiken
denna gdng ca 20 sekunder pa sig att fd publiken pa battre humor. Nar spelet kom-
mer igdng igen dr det fortfarande lika tyst i hallen. (HIFK-Blues 6.2.2014)

% Exempelvis i ldten Susijengi 2.0 som &r det finska herrkorgbollslandslagets
kampsang.

7 Som evenemang ar finlindska landslagsmatcher och nationella ligamatcher
helt olika typer av evenemang, vilket exempelvis mylbeee (2013) och Carlsson
(2014) ocksa lyfter fram. Mdngden reklamer som ska spelas under spelavbrott i
landslagsmatcher ar ocksa betydlig mindre vilket betyder att det finns mera tid
for musik.

28 Wilson och Davey (2002) har noterat att det kan var fysiskt svar att motsta
musik eftersom den aktiverar reflexer. Under mitt fltarbete har jag noterat det



Dagen efter forlustmatchen traffar jag HIFK:s marknadsfoéringschef Roland
Carlsson (2014) pa hans kontor. "Om det inte hade funnits musik hade det
varit som om vi hade suttit i kyrkan”, konstaterar Roland Carlsson som ocksa
vet vilka ekonomiska konsekvenser den daliga stimningen och forlusterna kan
ha. Carlssons kommentar &r givetvis tillspetsad, eftersom det nog finns musik
i kyrkor, men kommentaren éar ett uttryck for en kdnnedom om att varje plats
har sin unika ljudmiljo och att det ocksa finns vissa férvantningar pd hur olika
platser ska klinga. Ljudlandskapet pd@ matchen kvéllen innan nddde inte upp till
forvantningarna. Orsaken till det skedda kan bade sokas i hemmalagets presta-
tion och i publikens reaktioner pa den svaga prestationen. Skulle matchen ha
stdtt 3-3 och HIFK hade haft en chans att vinna hade publiken kanske haft
motivation att féra ovdsen.

Judith Becker (2010, 128) har konstaterat att i ett tyst, stillasittande lyssnan-
de ar tankar och kanslor riktade indt. I ishockeysammanhanget blir konsekven-
serna av en omotiverade eller allt for reflekterande publik att den kollektiva
ljudmassan inte ndr upp till forvantningarna pd en bra atmosfar pd en ishockey-
match. Genom att anvdnda inspelad musik befriar man i alla fall publiken fran
den "kyrklika” atmosfaren under spelavbrotten samtidigt som man genom lyss-
nandets noje forsoker fa den mera aktiverad att fora ljud under sjdlva matchen.
Kontrasten mellan spelavbrotten och nér spelet kommer igdng blir dock tydlig
om inte publiken vdsnas nér spelet val kommer igdng. Carlsson, som sjélv har
spelat ishockey, konstaterar:

Det skulle vara illa om det inte alls fanns musik dar [i ishallen]. Sjalvklart hoppas vi
att fansen skulle fora ljud hela tiden ... men alldeles speciellt d@ matchen ar [igdng]
for da tillfor det en helt egen, ny effekt till sjalva matchen bade for spelarna och
publiken.?

Det finns med andra ord en viss 6nskan att publiken ska vara aktiv, speciellt
under matchens gang och syftet med spelavbrottens musik ar att fa publiken
aktiverad for att vdsnas for speciellt tillfallen som &r utomrackhall for den inspe-
lade musik.

samma, men intressant nog har detta framst hant i ishockeymatcher som spelats
i de betydligt lagre divisionerna och i mycket kallare ishallar. “Isladorna” ute i
bygderna &r inte lika varma och bekviama som modernare hallar, och kylan &r
sakert en bidragande orsak till att jag gang efter annan har noterat att jag stampat
takten med fotterna fastan stamningen i hallen varit langt ifrdn karnevalistisk.
Denna insikt kan ge en vink om att musiken i de forsta ishallarna kanske ocksa
har bidragit till trivseln genom att hjdlpa publiken att halla sig varm.

22 ”QOis huono juttu jos sielld ei olis yhtadn musaa. Totta kai me toivotaan ettd
fanit ovat koko ajan ddnessa mutta et ... ne olis silloin kuin peli on [kdynnissd].
Koska sit se taas tuo sitten ihan oman uuden efektin siihen, itse pelaamiseen,
pelaajille ja katsojillekin.”

ARTIKKELIT MUSIIKKI 1-2/2014 — 94



Kaj Abhlsved: Let's p\ay Hockey \shockeymusikens funktioner — 95

Dj:ns makt och publiken som musik

Nar man i Abo, inspirerad av Canada Cup 1976, introducerade orgelmusik
i spelavbrotten for att "fa publiken att hallas i stimning ocksd under spelav-
brotten” trodde man att orgeln hade kommit for att stanna (TS Kiekko 1976).
Aboorganisten Matti Lepdnhaara var inte bara medveten om att man beho-
ver en mangsidig repertoar och att musiken mdste anpassas till situationen.
Han var ocksd medveten om den potentiella makt han skulle ha att 6verrosta
publiken ifall han bara fick tillgdng till battre utrustning. Introducerandet av
hockeyorganisten tyder pa att man nu hade fatt upp 6gonen fér musikens po-
tentiella makt att forbattra trivseln. Men traditionen med ishockeyorganister
tog dessvarre aldrig riktig fart i Finland (Goran Stubb telefonsamtal 9.1.2014).
En orsak kan vara att de introducerades sd pass sent att de snabbt borjade
verka omoderna. Enligt Mihalka (2012), som har skrivit om basebollens ljud-
landskap, borjade man i USA redan under 1970-talet ersatta basebollorganis-
ter med inspelad musik.

Man kan kanske sdga att dj:n i dag 6vertagit organistens roll som ceremoni-
mistare. A andra sidan r forhallandet mellan dj:n och publiken kanske inte rik-
tigt sa ratlinjig att det skulle vara frdga om en mastare som leder en lydig massa.
Foljande exempel visar vilka komplexa situationer som kan uppstd i ishockeyns
ljudlandskap:

Matchen gér till férlangning. | den korta pausen mellan den tredje perioden och for-
langningen spelar dj:n gruppen Problems! version av Katupoikien laulu och fansen
i framforallt Eteldpdaty [Jokerits hejarklack] deltar i sdngen. Styrkta av sdngen gar
Jokerit-fansen in i forlingningen. "Jokerit”-ropen skallar till takterna av en trumma.
Nar en sdng tar slut bldser hejarklackens capo [ledare] liv i nasta. Klacken har just
paborjat ndgot som verkar vara en “Jokerit”-version av Olé olé ndr det drygt 35 sek-
under in i forlangningen blir spelavbrott. Hejarklackens sang blir genast dverrostad
av en for mig okiand techno/dance-lat med ett stadigt four-on-the-floor beat i ca
135 bpm. Basen dr sd kraftig att den kinns i hela kroppen. Spelavbrottet vara i ca 19
sekunder och under den tiden har hejarklackens sdng ebbat ut helt. Nar matchen
védl kommer igdng igen dr det s& kndpptyst som det bara kan bli i en ishall med ca
6 000 dskddare pa plats. (Jokerit-JYP 4.2.2014)

Ovannamnda situation illustrerar hur tvd strdmmar av ljud (Bregman 1990),
namligen dj:ns inspelade musik och hejarklackens sang, kolliderar. Samtidigt
ar det enligt mig en krock mellan en europeisk och nordamerikansk supporter-
kultur. I den nordamerikanska supporterkulturen finns inga hejarklackar enligt
europeisk modell (se Ahlsved 2013, 145).% Situationen blir mera komplex da
det utover en dj dven finns en hejarklack och de bdda forsoker aktivera publi-
ken. Utgdende frdn framst nordamerikansk empiri féreslar McLeod (2006, 535)
att nar man interagerar med musiken kombineras en sporthdndelse med en
social atmosfar som kan likna en fest. McLeod foreslar att det ar dskddaren som

30 Ocksa traditionen med cheerleaders ar ett kulturellt [dn fran Nordamerika och
kan inte pd nagot satt jamforas med hejarklackar.



beslutar om hon vill delta i musiken. Men hur far man den finlandska publiken
motiverad att delta i festen och kanske rentav skapa den?

Serena Facci (2013, 147-153) listar mdnga olika faktorer som bidrar till att
gora musiken pa ett gym sd lamplig som majligt. Flera av dessa faktorer tangerar
Karageorghis och Terrys (2009, 17) teorier om hur interna och externa faktorer
i sjdlva musiken "reglerar den minskliga kroppens motoriska monster”. Aven i
de fall dar det inte gdr att synkronisera musiken med rorelser anses musiken
ge energi. Den finldndska publiken verkar dock vara mera intresserad av att se
sitt lag vinna &n att delta i ett gemensamt spektakel. Oviljan att delta i musiken
forklaras ofta genom att man kritiserar sjédlva musikvalet. Men om man utgdr
fran att spelavbrottsmusiken, oberoende av genre eller musikaliska preferenser,
ska vara engagerande, dr det svart att hitta nagon enkel forklaring till foljande i
Finland mycket vanliga situation:

Nar matchen vdl kommer igdng igen hinner man bara spela ca fyra sekunder innan
den igen blir avbldst. Genast kommer nésta musikstycke igdng, | wanna rock av
gruppen Twisted Sister (bmp ca 110). | jamforelse med den alldeles nyss spelade
technoldten kdnns rocklatens betydligt tunnare bas ndstan som en befrielse. Det
oaktat ar de positiva effekterna av sdngen svara att mdta. Om intentionen var att
skapa mera ljud i hallen har man i varje fall inte lyckats med det da det nu ar lika tyst
som innan spelavbrotten, kanske t.o.m. tystare eftersom man nu till och med kan
hora motstandarnas lilla hejarklack som pa andra kortsidan skallar "jyppi, jyppi”.
Eteldpadty blir antagligen ocksd medveten om att JYP:s hejarklack hérs och trummar
igdng publiken. S& smaningom skallar Olé olé-ropen igen. ... Jokerits spel rullar pd
frenetisk i JYP:s zon vilket publiken ocksa noterar och forsoker hjédlpa laget att halla
upp intensiteten med trumslag pa ca 135 bpm. Det dr svart att mdta stamning men
sett till hela matchen har vi nu ndtt nagot slags klimax och publiken & med pd no-
terna. Mitt i den intensiva Jokeritpressen far JYP ut pucken och det blir spelavbrott.
Dj:n spelar en digital orgel-loop med den "klassiska” spanska melodin [pasodoblen
Espana cani] man vanligtvis brukar hora i internationella matcher eller i NHL. Det
blir fullstandig kakofoni da publiken inte vill delta i accelerandot. Halvvags in i musi-
ken ger publiken upp sina "Jokerit-rop” och later orgel-loopens accelerando ensam
utmynna i det tillagda, vdlkdnda modulerande arpeggiot. Nar spelet val kommer
igdng igen efter det ca 25 sekunder langa spelavbrottet borjar hejarklackens trumma
igen att skalla och man far genast publiken med sig. (Jokerit-JYP 4.2.2014)

Ovanndmnda exempel ska inte ses som en kvalitativ bedémning av dj:ns hant-
verk. Snarare illustrerar det hur den finlandska publiken verkar prioritera hejar-
klackarna som “stod” framfor inspelad musik. Trots att exemplet kan tyckas be-
visa det motsatta, dr lagen nog medvetna om hejarklackens vilja att forverkliga
sig sjalv samt deras viktiga roll som stamningsskapare i ishallen. Ibland koordine-
ras vissa handelser, exempelvis det tidigare namnda sjungandet, av Katupoikien
laulu (Harkimo 2014). Dj Juza konstaterar att i vissa situationer ar det publiken
som ar musiken (2014):

Lat oss sdga att det uppstar en sadan situation dar ... jag hor att den dar "toinen
puoli, toinen puoli”-sdngen®' borjar, dd kan det hidnda att vi medvetet later det vara

3! Ritualen kallas populdrt fér “Toinen puoli huutakaa meille”, se t.ex. Poittinen
(22.3.2012).
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tyst. D4 ldter jag pa satt och vis manniskor forverkliga sig sjélva. Da ar publiken mu-
siken. Ifall det skulle finnas musik med annan rytm ovanpa sa skulle det kanske stéra
den [sdngen]. ... Mikke: Jag skulle kalla det kakofoni.*?

I andra sammanhang har bakgrundsmusik som uppgift att befria oss fran den
kakofoni som framtrader dd musiken stangs av (Lanza 1999; Sterne 2013; Kas-
sabian 2013; Facci 2013). Den situation som uppstar ndr publikens och dj:ns
intentioner inte moéts verkar snarare att “stanga av” publiken, eftersom det
skapas en for publiken oférdelaktig lo-fi-situation (Ahlsved 2013). | det presta-
tionsbaserade gymsammanhanget har Facci (2013, 153) observerat att &ven om
man inte kan folja musikens tempo rigorost sd hjalper den oss att orka kampa
vidare. Dock finns det uppenbara skillnader i motivet for att besoka ett gym och
en idrottsarena. Enligt Facci (a.a., 159) forsoker man pd gym dolja det riktiga
mdlet (fysiskt arbete) med motivation frdn musik som autonom aktivitet (lyss-
nandets noje). Dj Juza menar att man i Finland &r jattebra pa att ge bekréftelse
till laget och dess prestationer, men att man inte &r intresserad av att applddera
bara for appladernas skull (2014), det vill saga man besvarar inte spelavbrotts-
musiken som signal for att aktivera sig bara rakt av. Att bara klappa i takt till
musiken utan orsak anses konstlat, vilket dr en av orsakerna till att bland an-
nat HIFK inte anvander exempelvis Kiss-cam eller Dance-cam? for att aktivera
publiken (Carlsson 2014) trots att det kunde bekréfta individens position som
en del av evenemanget. Enligt Gaffney och Bale (2004, 28) finns det en viss
sjdlvmedvetenhet i att se och kdnna sig vara deltaktig i en publik. Den hdr
sjalvmedvetenheten r givetvis inte bara visuell, utan publiken kan ocksa hora
sin rost och uppleva stamningen och atmosfaren den dr med och skapar. Ljud
skapar och fyller platser och bidrar till en spatial upplevelse av platsen men det
betyder samtidigt att "avsaknad av fyllighet i ljudet” (a.a., 30) kan gora att inte
ens en forhdllandevis stor publik lyckas fylla platsen med ljud.

Ordet "tryck” ar ndgot som ofta anvénds for att beskriva det kollektiva ljudets
formaga att fylla en arena. Storleken pd ishallen i relation till publikmangden in-
verkar pd publikens mojlighet att skapa tryck.** Det tryck som publiken skapar
ar en forlangning av kroppen med vilken man forsoker hjilpa det egna laget.

32 "Sanotaan nyt ett vaikkapa tulee joku semmoinen tilanne missa ... kuulen
ettd se alkaa se chantti, se "toinen puoli, toinen puoli’ niin silloin me saadaan
tietoisesti jattaa hiljaiseksi. Koska ma annan ihmisten silloin tavallaan toteuttaa
itseadn. Silloin se yleis6 on se musiikki. ... Se ettd siind on eri rytmi menevd
musiikki paalld niin se voi olla etta se sotkee sen. ... Mikke: ma kutsuisin sita
kakofoniaksi.”

33 Kiss-cam ar ett lekfullt element som kan férekomma i samband spelavbrott i
sportarenor. En sd kallad "kyss-kamera” soker upp par i publiken och ackom-
panjerad av kyss-relaterad musik, vanligtvis Sixpence none the richers Iat Kiss
me, forvantas paret att kyssa varandra pd skdrmen i arenan. En dance-cam soker
pd motsvarande satt upp “dansvilliga” personer i publiken. Ofta spelas musik-
stycken som har karaktaristiska dansrorelser, exempelvis Psys Idt Gagnam style.

3 Sasongen 2013-2014 hade HIFK ett publikmedeltal pa 6 763 (max kapacitet 8
200), Jokerit 9252 (13 349), TPS 5 150 (11 820) (Antti Seppdnen personlig e-post
13.11.2013). Publikkapaciteten ar hamtad fran Wikipedia (2014).



Hejarklackar som trangs pa stdldktare smélter sasmma en gemensam kropp (Gaff-
ney och Bale 2004; Kyt6 2011). Deras integritet och sjalvstandighet verkar dock
vara orsaken till att de inte vill delta i storsta delen av den inspelade musiken.
For att skapa ett vdlorkestrerat "tryck” skulle foreningarna girna se att alla skulle
delta i den inspelade musiken. Men publiken behéver en viss massa, en ordentlig
kropp for kunna fylla platsen med ljud. Om publiken utgdr en kollektiv kropp,
drunknar inte publikens ljud i den uppspelade musiken. | stéllet kan publiken fa
energi av musiken, sd att den bidrar till att aktivera den kollektiva kroppen. Endast
pa sa sétt kan publiken ta kontroll &ver musiken och i forlingningen ljudlandska-
pet och inte tvartom uppleva att man blir styrd med musik.

Det ar ocksa viktigt att pdpeka att i de stunder dd matchen &r verkligt in-
tensiv, under t.ex. slutspel eller finaler, kan det da vara lika viktigt for publiken
som for spelarna att hamta andan under spelavbrotten, vilket dven HC TPS fére
detta dj lku Viitanen (2008) har konstaterat.

Situationsspeciﬁk musik

Ett sdtt att ta vara pd den energi och kraft som en publik besitter ar att spela be-
kant musik vid mera standardiserade spelavbrott. | dessa situationer dr publiken
mera motiverad att "haka pd” musiken eftersom det motiveras av en hindelse
pa planen. | vissa fall kan det bli en viktig del av sjilva upplevelsen av evene-
manget att inte bara hora de |dtar som &r en del av lagets historia utan ocksd fa
mojligheten att delta i dem.

Sa kallad utvisningsmusik spelas i spelavbrottet efter att en spelare tillde-
lats en utvisning, ofta samtidigt som spelaren dker till utvisningsbaset. Det har
mer eller mindre blivit tradition att musiken kommenterar utvisningssituatio-
nen. Historien bakom denna tradition kan igen sokas hos de nordamerikanska
organisterna som snabbt kunde kommentera olika spelsituationer, t.ex. genom
att spela Three blind mice at domartrion (se Mihalka 2012, 52) ifall domarna ur
hemmalagssynvinkel missade eller gjorde ett tveksamt domslut. Mylbeee har
ibland tagit sig friheten att spela Sak Noels hitlat Loca people (What the f**k!)*
dar refrangens hook, textraden "what the fuck”, enligt honom passar bra som
kommentar till oklara situationer. Overlag borde man undvika att kommentera
domarnas arbete, men det finns egentligen ingen i ishockeyligans organisation
som overvakar sddana évertramp (Arto 1. Jarveld, personlig e-post 21.8.2014).

Den utvisningsmusik som ofta d&r samma frdn match till match ar daremot van-
ligtvis inte riktad mot domarna utan kommenterar sjélva utvisningssituationen,
det vill sdga understryker att en spelare har blivit utvisad. Utvisningsmusikens
kommenterande funktion bygger ofta pd lattexterna. Dock finns det uppenbara
skillnader i hur hemma- respektive bortaspelaren portritteras. Nagra exempel pd

3 Exempel pd andra (o)ldmpliga latar, vilka i stundens hetta kan spelas som kom-
mentar till en utvisning, &r exempelvis Basement Jaxx lat Where’s your head at
eller Dios lat Holy diver.
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utvisningslatar for hemmalagets spelare dr George Thorogood & The Destroyers
Bad to the bone och Judas Priest Breaking the law. Bortalagets spelare utvisas ofta
med musik som t.ex. Buster Poindexter Hit the road Jack eller varfor inte barn-
visan Snickebo ur filmatiseringen av Astrid Lindgrens Emil i Lonneberga. Musikens
kommenterande funktion gor att musiken ar i férgrunden. Kommentaren drar
publikens uppmarksamhet till sig samtidigt som den tar vara pd de reaktioner
som publiken kan visa i dylika situationer. Publikens engagemang kommer frdn
handelserna pd planen, tas till vara och forstarks med musik:

En TPS-spelare dras ner och publiken reagerar kraftigt pa tacklingen. llves far, till
hemmapublikens stora fortjusning, en utvisning. Utvisningsmusiken Hit the road
Jack drar igdng genast. Publiken, inklusive hejarklacken, hakar pd musiken och "pe-
kar” mot spelaren och utvisningsbaset. (TPS—llves 25.10.2012)

Musiken for den hér situationen &r inte bara utvald pa férhand, det dr ocksa all
skal att fundera pd hur musiken ska synkroniseras med handelserna i hallen.
Ibland, pdpekar mylbeee, kan det vara bdst att vanta lite grann tills publiken har
lugnat sig innan man spelar musiken. Annars kan ljuden och hela situationen
"grota till sig” (mylbeee 2013).

Gaffney och Bale (2004, 29) konstaterar, att det finns ndgot animaliskt Gver
hur manniskor skapar ljud pa stadion genom att spontant och kollektivt reagera
pa visuell stimuli och skrika sddant som man i andra sammanhang skulle vara
generade att sdga. Musiken kan ta vara pa denna spontanitet. Oftast spelas
musik som pd ndgot satt bidrar till en positiv stimning eller framstéller de egna
spelarna i positiv dager, utan att man for den delen hacklar motstdndarna. Nér
det egna laget inte spelar sd bra eller ar ordentligt pa forlust verkar samma musik
inte lika engagerande och kan i vérsta fall tolkas som en ironisk kommentar 6ver
hemmalagets spelmassiga kvalité.

Eftersom samma musikstycken ofta spelas i liknande situationer match efter
match lar sig de som beséker manga matcher kanske ocksd att forvéanta en viss
musik i vissa situationer:

Ca 12 minuter in i perioden uppstdr en marklig situation. En HIFK-spelare tacklas av
en HPK-spelare och spelaren blir kvar pa isen. Spelet blases av eftersom spelaren blir
kvar liggandes pd isen. Situationen verkar harmlos och Mikke Stenberg laser kommer-
siell info. Under texten han laser spelas ndgon rockmusik jag inte kan identifiera. Nar
reklamtexten ar last tonas, som vanligt, musiken upp igen. Den tonas snart ner helt
eftersom HIFK-spelaren verkar ha riktigt ont och ligger fortfarande kvar pd isen. Efter
en liten stund signalerar domaren plotsligt for en HPK-utvisning och publiken reagerar
(positivt) pa detta. Som bekraftelse pd att det verkligen blev en utvisning spelas The
Whos lat Who are you. (HIFK-HPK 23.1.2014)

Ovannamnda incident visar hur mycket man kan forstd av att lyssna pa mat-
chen. Eftersom situationen forst verkade relativt harmlos fortsatte ljudflodet
som vanligt med reklam och musik. De i hemmapubliken som inte noterade
hur domaren plétsligt signalerade for en HPK-utvisning forstod det senast ndr
bortalagets utvisningsmusik borjade spelas. Bdde tystnaden och utvisnings-
musiken fungerade har som en signal fér ndgot. Enligt Schafer (1994 [1977], 275)



ar signaler ljud som drar uppmarksamheten till sig, de har alltsd en funktion
och kommunicerar ett meddelande. Inom ljudlandskapsforskning anser man
att signalers betydelse behover sokas i relation till det sammanhang de hors.
De som dr bekanta med reglerna vet att man inte far spela musik nar nagon
ligger skadad, vilket bekraftas av tystnaden, och de som &r vana matchbesokare
vet att ndr The Whos lat Who are you spelas betyder det att bortalaget har fatt
utvisning. | andra sammanhang, t.ex. utanfor det akustiska samhélle som HIFK
med sin verksamhet skapar, kan The Whos 13t givetvis fortsattningsvis associe-
ras med utvisningssituationen, men den kan ha mdnga andra betydelser.

Den musik som spelas i sjdlva periodpauserna ar inte lika noggrant utvald
som den under spelavbrotten. Daremot kan musik mot slutet av periodpauserna
vara mera an trevlig utfyllnad. Bdde HIFK och Jokerit anvander periodpausens
sista 1t som signaler. Bill Miseners Let’s play hockey (HIFK) samt Motorheads
The game (Jokerit) kan anvéndas i slutet av periodpauserna som signal for att det
ar dags att soka sig in tillbaka eftersom matchen boérjar snart. Dock kraver det
en ljudlandskapskompetens for att kunna tolka musiken som inte bara musik,
men ocksd som en meningsfull signal.

For den som har gatt lange pd HIFK:s matcher har laten Let’s play hockey
sakert fatt en betydligt mera affektiv funktion @n en signal, d&ven om den kan
tolkas som en sadan. En del av de regelbundet anvinda sangerna, exempelvis
Tepsi tekee kohta maalin®* och Whatever you want, har uppndtt en helt egen
status inom de olika féreningarna. Genom att de upplevs som en viktig del av
lagets identitet formar de engagera publiken pd ett sitt som “vanlig” spelav-
brottsmusik inte formdr gora. Under mina féltarbeten har jag noterat att dessa
ldtar, dtminstone tillfalligt, far publiken att engagera sig "frdn noll” samt i po-
sitiva stunder skapar en ndsta en euforisk stimning. Dessa hymner star enligt
Tuovinen (2007, 12) for stabilitet. P& lokal niva ar de klingande symboler, likt
nationalsdnger pa internationella evenemang. Hymnerna anvinds ofta i spel-
massigt viktiga, kanske rentav kritiska situationer dar publikens stod for laget
kan anses vara av stor betydelse, exempelvis vid power play eller efter time-
outs. Men man kan, givetvis, inte spela dem hur manga ganger som helst under
en match.

Den mdlmusik, alltsd de sd kallade malldtarna som spelas efter att laget har
gjort mal, ar kanske de mest "heliga” av alla latar i finldndsk ishockey. Nér
hemmalaget har gjort mdl ljuder ofta en siren och euforisk gladje bryter ut. Den
spontana gladjen behover ingen musik, men mallatarna anpassas ofta sa, att nar
den storsta euforin har lagt sig, framtrader musiken tydligare och publiken ges
mojlighet att fortsatta att fira till musik. | den euforiska stunden glémmer dska-
daren sig sjdlv, den individuella identifieringen utovas kollektivt och publiken

% Tepsi tekee kohta maalin, som egentligen heter Nyt Teps!! &r inspelad av Seitse-
mdn seindhullua veljesta 1976. Sangen fungerar som hymn fér hela TPS organisa-
tion, i vilken det dven ingdr andra sporter. Sdngens melodi &r kdnd som marschen
Battle hymn of the Republic vilken harstammar frn tiden for det amerikanska
inbordeskriget. Melodin har anvants av manga fotbollsféreningar i Storbritannien.
I Finland brukar den kallas Kalle-Kustaan muori eller Pikku Matin auto.
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far en mojlighet att gd in i ett kollektivt "vi” tillsammans med musiken. | det har
sammanhanget dr det egalt att exempelvis Jokerits malldt Bill Contis Conna fly
now pa grund av dess ldngsamma tempo inte dr lika "klappvanlig” som HIFK
malsdng Flamethrower av J. Geils Band, samt att ingen av dessa tva ar lika "sdng-
vanlig” som HC TPS (Maali se on) Hunajata. | och med mallatar bekraftas och
forstarks den gemensamma kollektiva identiteten samtidigt som motstandar-
laget och dess supportrar kan bli fullstandigt dominerade av ljudmassan.

de@ over

Den storsta vésentliga skillnaden mellan ishockeydramat och ett teaterdrama ar
att utgangen i en match inte dr dverenskommen i ett manuskript pa férhand.
Ishockey kan forliknas vid ett drama dar publiken kédnner till reglerna pa for-
hand och dér den eventuella vinsten eller forlusten klarnar entydigt i slutet av
matchen, i skillnad till ett teaterdrama dar slutet kan lamnas 6ppet for tolkning
(Ammondt 1991, 8—14). Vdgen till en seger eller forlust &r alltsa svdr att forutse,
och tyvarr gor motstandaren mdl ibland. Nar bortalaget gér mdl maste den
musikansvarige vara forsiktig. HC TPS tidigare dj lku Viitanen (2008) berattar:
"Det dr egentligen som att fylla ett hal i luften. Det ar liksom ett dott 6gonblick
dd”. Nar motstdndarna gor mal, blir det darfor ofta verkligen tyst, men det ar
legitimerad tystnad och anses vara ett béttre alternativ dn att 6ka hemmalagets
fortvivlan och ldta motstdndarna fira med musik.

Det som star klart ar att oberoende om hemmalaget har vunnit eller inte
sd ska publiken ta sig ut fran arenan, garna med gott humor sa att man kom-
mer igen. Infor sdsongen 2012 kompletterade mylbeee TPS:s traditionella seger-
musik, Kai Hyttinens Dirlandaa (1972), med férlustmusik, namligen reggaegrup-
pen Kuningasideas Enemman duoo ku soloo. Med sangvalet mjukar man upp
den svidande forlusten lite grann s att ingen ska “kdnna sig ensam”. Aven Jo-
kerit understryker samhorigheten dd man oberoende av vinst eller forlust tar
farvédl av sin publik med ldten My sacrifice av rockbandet Creed. Refrdangens
inledande text "When you are with me | am free, I'm careless, | believe” under-
stryker styrkan i kollektivet. I stil med fotbollslaget Liverpool FC:s "hymn” You'll
never walk alone,®” understryker man samhorigheten samt att man som lagets
supporter aldrig behdver vara ensam. Nér vissa sdnger har repeterats tillrackligt
ofta i vissa sammanhang kan tryggheten ligga i att hora sjdlva sdngerna i just den
situationen. Sasonger, matcher, spelare, vinster och forluster kommer och gdr
men musiken bestar.

7 You'll never walk alone sjungs pd Liverpool FC:s hemmaarena Anfield Road
och anses i fotbollssammanhang vara Liverpool FC:s hymn. Sdngen d&r ett av
de allra mest kdnda musikstycken férknippat med sport och har, enligt Tuovi-
nen (2007, 19), blivit en symbol for Liverpool-supportrarnas kollektiva identitet.
Ursprungligen dr sdngen ur musikalen Carousel och é&r skriven av Rodgers och
Hammerstein dr 1945.



Konklusioner

Syftet med den har artikeln har varit att belysa hur inspelad musik anvands
inom ramen for ett ishockeyevenemang i den finska ishockeyligan. Eftersom pu-
blikens ljud och aktiva deltagande r en férutséttning fér evenemangets atmos-
far vill jag foresld att féreningarna genom att musiksétta ishockeyevenemanget
framhaver tre grundldggande funktioner for ishockeymusiken.

For det forsta kan man konstatera, att den inspelade musiken fyller ut tom-
rum i ljudlandskapet sd att publiken inte ska exponeras for tystnad. Detta ar is-
hockeymusikens mest grundldggande funktion oberoende om den ahors aktivt
eller inte. Ur ett hemmalagsperspektiv dr tystnad ndgot man med alla medel vill
undvika, eftersom det inte svarar mot forvantningarna pd hur ett sportevene-
mang ska klinga. Oberoende av med vilken intensitet publiken lyssnar pd musi-
ken bidrar den till att skapa och strukturera sjélva platsen, ishockeyverkligheten,
framforallt eftersom exempelvis ishockeyarenan begransar lyssnaren fran ljud-
landskapet utanfor. Sterne (1997) beskriver hur musiken i kopcentrum bidrar till
sjdlva arkitekturen i kopcentret, exempelvis gransen mellan korridor och butik.
Spelavbrottsmusiken framhéaver gransen mellan spel och inte spel, dvs. vad som
hor till matchen och vad som inte gor det, samtidigt som musiken fyller ut au-
ditiva hal som skapas under matchen. Genom att spela musik i spelavbrotten
gdr man in och forandrar ljudlandskapet: musiken binder ihop sekvenser med
varandra och skapar ett konstant flode. | detta flode kan man framhava olika
forhdllanden mellan rorelse och vila, vilket strukturerar evenemanget och bidrar
till dess dramaturgi. Den musikansvarige dj:n forvdntas inte endast kunna vilja
ut lamplig musik for olika tillfallen, utan ocksd anpassa den sa att musiken expo-
neras sa fordelaktigt som mojligt enligt de krav situationen stéller.

For det andra vill jag lyfta fram att musiken dr avsedd att aktivera publiken
och géra den mera kroppsligt delaktig i evenemanget. Spelavbrottsmusikens hu-
vudsakliga funktion &r att inte bara att fylla ut doda stunder i sjalva matchflodet.
Musiken i spelavbrotten bistar publiken att skapa en kollektiv ljudmassa for de
tidsmaéssiga delar av evenemanget som inte kan fyllas med den inspelade mu-
siken. Genom att exponera musikstyckens mest karaktéristiska delar, de delar
som dr bekanta for publiken, forgrundar man musiken sd mycket som mojligt
sa att den ska locka publiken till ett eget aktivt ljudskapande. Detta i motsats
till hur producenter av bakgrundsmusik ("muzak”) férandrar musiken sa att den
ska undgd var uppmarksamhet. Publiken som ljudskapare ar exceptionellt viktig
for evenemangets atmosfar.

Sasonger, matcher, spelare, tranare, vinster och forluster ma komma och
gd, men musik kan erbjuda en av de mest bestdende kopplingarna till ett lag.
Musiken stdr for ndgot bestandigt, en kontaktyta till badde nuet sdsom det ma-
nifesteras i ishallen men ocksad till gdngna personliga upplevelser. Darfor vill
jag som tredje grundlaggande funktion lyfta fram musikens roll att skapa och
upprdtthdlla affektiva kopplingar till ett visst lag. Dessa kanslor av samhorighet
kan man aterkomma till &ven langt utanfor det avgransade ljudlandskapet i is-
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hallen. Allra tydligast manifesteras denna funktion i publikens deltagande i den
musik som upplevs som “egen” av bade féreningen och deras supportrar. Dessa
sanger, exempelvis Whatever you want, &r klingande symboler for laget och
spelar en viktig roll i utovandet av supporterskapet. Att tillsammans, som ett
gemensamt vi, fa delta i denna musik i ishallen eller att dr efter dr fa hora musi-
ken i ishallskontexten kan bli en valdigt meningsfull vardaglig musikupplevelse.
All situationsspecifik musik behover inte nédvandigtvis vara sddan musik som
upplevs som lagets egen. Daremot ar musiken beroende av den relation, som
finns mellan lyssnaren (publiken) och laget, for att den ska forma att véacka re-
aktioner hos publiken.

Det som gor den finlandska ishockeykontexten komplex, och som proble-
matiserar framférallt det tvd forstnamnda funktionerna, ar att det under vanliga
spelavbrott inte bara spelas musik av en dj, utan att det ocksa finns en hejarklack
som verkar konkurrera om den stora publikens uppmérksamhet. Det kan uppsta
spanningar nar publiken borthor den inspelade musiken och hellre deltar i he-
jarklackens aktiviteter. Det hér har bland annat lett till att dj:n i viss man mdste
anpassa den uppspelade musiken s& att den inte kr éver hejarklackarna. A andra
sidan har det hdr ocksa lett till dverenskomna ritualer. Publiken som beséker liga-
matcher i Finland, dr mera bendgen att folja hejarklackens rytmer och sanger an
den musik som dj:n spelar. Publiken behover en viss massa, en ordentlig kropp
som med en gemensam rost kan fylla platsen med ljud. Hejarklacken erbjuder en
kropp som kan ta kontroll 6ver musiken och i forldngningen ljudlandskapet, sa att
man inte upplever att man blir styrd av den uppspelade musiken.

De problematiska situationer som kan uppstd ser jag som en foljd av en
krock mellan tva olika supporterkulturer: den europeiska samt den nord-
amerikanska. Samtidigt ser jag dem ocksa som reflektioner av ideologiska mot-
sittningar. A ena sidan ér sporten en del av underh&liningsindustrin, vilket ma-
nifesteras i anvandandet av inspelad musik. A andra sidan forvintas den inbe-
gripa ett entusiastiskt, "dkta” publikengagemang. En match inbegriper sdledes
en 6nskan om att publiken med ljud deltar i skapandet av den upplevelse den
sjdlv har betalat for att ta del av. Matcherna blir popularkulturell underhallning
for massorna, emedan hejarklackarna med sin verksamhet symboliserar karle-
ken till laget. Att musiksdtta sportevenemang kan ses som en utveckling mot en
professionell upplevelseindustri dar upplevelsen &r i centrum, upplevelsen som
publiken med sin delaktighet & med och skapar. Man kan sdledes dven fraga sig
ifall den moderna kommersialiserade sportindustrin har svikit sin publik genom
att exempelvis med musik forsoka kompensera den idealbild av sporten som
inte (langre) finns.
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Let's play hockey. Functions of ice hockey music

Music surrounds us in our everyday life and sport events are no exceptions. Mu-
sic at sport arenas are a part of the ubiquitous musics we don’t always notice,
although the music affects us and structures the event in a fundamental way.
Most of the academic research on the soundscape of sport has focused on the
sounds of the crowd. The aim of this article is to illustrate how recorded music
is used during an ice hockey game in the Finnish ice hockey league for men,
the so-called “Liiga”. With material from ethnography conducted at live games
and interviews with ice hockey DJs and other personnel, this article studies the
different functions ice hockey music has during an ice hockey event. The article
also studies for which purposes the music is chosen and adapted, and discusses
the relationship between the DJs expectations and the audience reactions on
the music.

The study shows how the sounds created by the audience and the audi-
ence’s active participation are important for the atmosphere of the event. Re-
corded music, so called foreground music (Sterne 1997; 2013), is used to fill
empty spaces in the soundscape, and prevents the audience to be exposed to
silence. The music played by the DJ is also adapted to the ice hockey context
by foregrounding characteristic parts of popular songs or songs perceived by
the supporters as their “own”. This is done with the intention to activate the
crowd (to make more sound). The recorded music can also create a sense of
stability and belonging: especially songs that are perceived as “own” shape and
uphold affective relationship to the team. What makes the Finnish ice hockey
soundscape especially complex is the influence from European soccer culture.
This influence, manifested by chanting supporter groups in the stands, is not
solely unproblematic, since they, in addition to the DJ, compete for the atten-
tion of the crowd.

FM Kaj Ahlsved (kahlsved@abo.fi) dr doktorand i musikvetenskap vid Abo Akade-
mi och medlem i det nationella doktorandprogrammet PhD Program in Popular
Culture Studies (PPCS). Ahlsved forskar i hur inspelad musik anvands i samband
med sportevenemang. Detta dr den andra artikeln ur avhandlingsprojektet.
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Musiikki, vainoaminen ja lumous
Vikivaltainen nihilismi Rainer Werner

Fassbinderin Martha-elokuvan
aanimaisemassa

Sini Mononen

... tdmdn jumalten maailman piti vdistyd. Surussani etsin
taivaan kannelta / Loyda sinua sieltd, Selene, en ends; / lapi
metsien huudan, ldpi aaltojen / Voi! Niiden kaiku on tyhja
Friedrich von Schiller: katkelma runosta Kreikan jumalat
(1840, 156-160)"

Pienet kadunvarsikahvilat Roomassa, tuolien punotut
selkdmykset ja niilld lepaavat ostoskaarst. Minne ne ovat
kadonneet? Havinneet idksi; ne eivit lumoa enaa.
Cornell Woolrich: For the rest of her life (1968, 300)?

Uuden saksalaisen elokuvan ohjaajiin lukeutuva Rainer Werner Fassbinder
(1945-1982) ohjasi vuonna 1974 Lénsi-Saksan televisiolle elokuvan Martha®. Se
on tarina naisesta, joka siirtyy avioliiton kautta vaikeasta lapsuudesta vakival-
taiseen aikuisuuteen. Amerikkalaisen kirjailija Cornell Woolrichin novelliin For
the rest of her life (2005 [1968])* perustuvaa Marthaa on luettu niin camp-hen-
kisend melodraamana ja mustan huumorin taidonndytteend (esim. Flinn 2004;
Waarala 2005), sadomasokistisena kauhuelokuvana (Elsaesser 1996, 280) kuin

T muBBte diese Gotterwelt vergehn. Traurig such ich an dem Sternenbogen,
dich, Selene, find ich dort nicht mehr; Durch die Walder ruf ich, durch die Wo-
gen, ach! sie wiederhallen leer!” (Schiller 1840, 156-160). Kaikki suomennokset
ovat omiani, ellei toisin mainita.

? "The little sidewalk-cafe chairs of Rome with the braided-wire backs and the
piles of parcels on them, where were they now? Gone forever; they couldn’t
enchant anymore.” (Woolrich 2005 [1968], 300).

3 Martha sijoittuu Fassbinderin runsaan tuotannon puoliviliin. Samana vuonna
Marthan kanssa valmistuivat Fassbinderin teokset Pelko jaytad sielua (Angst essen
Seele auf) seka Effi Priest.

* Woolrichin tarinoita on kddnnetty film noir -elokuviksi useaan otteeseen: mm.
Takaikkuna (novelli It had to be murder 1942, ohj. Hitchcock 1954), Morsian
pukeutuu mustaan (romaani The bride wore black 1940, ohj. Truffaut 1968 ) ja
Mississipin velho (romaani Waltz into darkness 1947, ohj. Truffaut 1969).



dokumentaationa Fassbinderin omista sadistisista ihmissuhteistakin® (Braad
Thomsen 2004 [1984], 42).

Teen tdssa artikkelissa Martha-elokuvasta luennan, jossa kiinnitan erityista
huomiota elokuvan vékivallan kokemuksen esitykseen. Elokuvassa esitetty va-
kivalta muistuttaa huomattavasti parin viimeisen vuosikymmenen aikana lansi-
maissa niin rikosoikeuden valossa kuin akateemisessa tutkimuksessakin vékival-
lan piiriin luettua vainoamista, joka tdssa elokuvassa on erityisesti vainoamista
kotivékivaltana. Luenta tehdaan musiikin ja vakivallan suhteen tutkimuksen
sekd audiovisuaalisen taiteen tutkimuksen valossa katselemalla ja kuuntelemalla
elokuvan vuonna 1994 julkaistua DVD-versiota (Fassbinder 1974).

Vainoamista on tutkittu tdhdn mennessa pddasiassa kriminaalipsykologian
sekd vakivallan tutkimuksen piirissd.¢ Vaikka vainoaminen kohdistuu kaikkiin
sukupuoliin (Hakkanen 2008), sitd késitellddn vainoamisen tutkimuksessa usein
sukupuolittuneena, naisiin kohdistuvana vdkivaltana (Nikupeteri ja Laitinen
2013). Entisen kumppaninsa vainoamat naiset ovat yksi merkittavimmista vai-
non kohteeksi joutuvista ryhmista (Hakkanen 2008, 751-752). Vainoamisen
sukupuolittuneisuuden voidaankin katsoa olevan yksi syy sille, miksi erityisesti
Suomessa vainoaminen on pysynyt poikkeuksellisen pitkdan eri diskurssien ul-
kopuolella.”

Laajemmin ldnsimaisessa mediassa kuten kirjallisuudessa, elokuvissa ja te-
levisiosarjoissa vainoamista kdsittelevan diskurssin katsotaan yleistyneen viime
vuosikymmenten aikana (Mullen ym. 2000, 12). Ennen 1990-luvun alkua eng-
lanninkielistd sanaa stalking kaytettiin vain harvoin nykyisessd merkityksessaan
(Nicol 2009, 6). Fassbinderin Martha piirtaa kuitenkin selkedn muotokuvan vai-
noamisesta, vaikka sitd ei ole tunnistettu tai tunnustettu yleisesti vield Marthan
valmistumisvuonna 1974 nykymerkityksessdaan omaksi vakivallan muodoksi.
Elokuvan analyysin kannalta olennaista onkin, ettd elokuva dokumentoi omalle
ajalleen vield nykytapaan niahden nimedmatontd, kulttuurin rakenteissa piilossa
olevaa vdkivaltaa.

Elokuvassa ilmenee erinomaisesti se, kuinka vainoaminen vaikuttaa paahen-
kilo Marthan (Margit Carstensen) kokemusmaailmaan. Yhteiskuntatieteilija Jane
Bennett (2001) hyodyntda lumouksen kasitettd tavoitellessaan merkityksellisen
kokemuksen muodostumista. Lumouksen poissaolo ja jatkuva vetdytyminen on
elokuvassa ilmeista: elokuvan esittamd kulttuurinen ilmapiiri on erittdin nihilis-
tinen. Nihilismi peittda alleen elamanilon ja merkitykselliseksi koetun elaman.
Vainoamisen my&td nihilismi korostuu voimakkaasti tehden lumouksen koke-

> Braad Thomsen (2004 [1984], 44) nikee Marthan tarinan omaeldménkerral-
lisena. Han kuvaa, kuinka Fassbinder itse oli ihmissuhteidensa vikivaltainen
Helmut. Elokuvan omaelamankerrallisiin ulottuvuuksiin voidaan laskea myos se
seikka, ettd Fassbinderin isin nimi oli Helmut.

® Artikkeli nojaa kriminaalipsykologiassa nykyisin yleistyneeseen kdsitykseen,
jonka mukaan vainoaminen on ymmarrettavasti pelkoa herdttavaa toimintaa
(ks. esim. Mullen ym. 2000, 6-10).

7Suomessa vainoamisen kriminalisoiva laki tuli voimaan taman artikkelin kirjoi-
tusprosessin aikana, vuoden 2014 alusta alkaen.
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muksen entistd vaikeammaksi. Nihilismi on elokuvassa luonteeltaan vékivaltais-
ta: kulttuuriset instituutiot uskonnosta avioliittoon ovat siséllollisesti tyhjid, ja
elokuvan henkil6t ovat aikansa ilmapiirin vankeja.

Lumouksen katsotaan olevan alun perin Max Weberin luoma kdésite. Webe-
rille lumouksen haihtuminen (saks. Entzauberung) tarkoitti valistuksen tulokse-
na (uskontoon liittyvan) taianomaisuuden katoamista kulttuurista (Weber 2009
[1919], 41). Jane Bennett katsoo lumouksen 16ytyvéan yha edelleen kulttuurista.
Bennettille lumouksen poissaolo (engl. disenchantment) on kulttuurinen asen-
ne, joka jattad huomiotta rikkaan aistikokemuksen mahdollisuuden ja lopulta
tekee sen kokemisen vaikeaksi. (Bennett 2001, 3.) Bennett tulkitsee lumouksen
aistikokemukseksi, joka on miellyttavaa yllattavan ja uuden kohtaamista. Ben-
nettille lumous on ennen kaikkea affektiivinen ja eettinen kasite. Lumous mah-
dollistaa jokapdivdisessa elamdssd ilahduttavan ja inspiroivan aistikokemuksen,
joka puolestaan ajaa tekemdén eettisid tekoja. (Bennett 2010, xi.)

Lumoukseen liittyy luova elementti, joka on inspiroinut filosofeja ja taiteili-
joita kautta aikojen. Olen nostanut timén artikkelin alkuun motoiksi otteet Cor-
nell Woolrichin alkuperdistarinasta For the rest of her life seka Friedrich Schille-
rin runosta Kreikan jumalat. Woolrich kuvaa novellissa, kuinka lumous katoaa
vdkivallan mukana padhenkilon eldmésta: mika ennen ndyttaytyi lumoavana ei
ole sitd enad, lumous on haihtunut bulevardikahvilasta. Tima resonoi Jane Ben-
nettin (2001, 111-131) kasitystda lumouksesta havaitsemisen moduksena, jossa
periaatteessa mika vain voi lumota, myos arkiset asiat kuten bulevardikahvila
tuoleineen ja pdytineen. Friedrich Schillerin runo toimi puolestaan innoitukse-
na Max Weberille, joka 16ysi runosta inspiraation lumouksen teorialleen (Mor-
gan 2009, 6). Lumouksen kadottanut padhenkild huutaa Schillerin lyriikassa
maailmansa halki saamatta vastausta. Hiljaisuuden avaruus ympéroi hantd; ru-
nossa kuvattu aanimaisema ei soi merkityksen rikkautta.

Adnellisessd analogiassa lumous avautuu tissi artikkelissa henkilohahmo-
ja inspiroivana ddnimaisemana, nihilismi puolestaan on tyhjdd ddnimaisemaa ja
kitsiksi luonnehdittavaa arvojen vdkivaltaa. Artikkelin keskiossa on kysymys:
kuinka elokuvan &anellisessa materiaalissa kuuluu lumous tai sen poissaolo suh-
teessa elokuvan vainoamisen esitykseen??

Vainoamisen esitystd kuunnellaan audiovisuaalisen taiteen tutkimuksen me-
netelmin, keskittyen elokuvan yleiseen ddnimaisemaan ja musiikkiin (esim. Va-
limédki 2008, 7-14; Richardson 2012, 20-21; Chion 2013, 77). Viimeksi mainit-
tuun lukeutuvat katkelmat Max Bruchin g-molliviulukonsertosta op. 26 (1866),
Gaetano Donizettin oopperasta Lucia di Lammermoor (1835) sekd Orlando di
Lasson messusta Missa Bell” Amfitrit’ altera (1583). Adnimaisemaan katson kuu-
luvaksi kaiken elokuvan &aniraidalla olevan materiaalin puheesta erilaisiin elo-
kuvan maailmassa oleviin ympadriston daniin ja elokuvassa kuultavaan musiik-
kiin. Lahestymistapani toimii myos rajauksena, jolloin rajaan elokuvan runsaan
visuaalisen kuvaston pédasiassa lahiluvun ja -kuuntelun ulkopuolelle, mutta

¢ Artikkeli on osa tekeilld olevaa vaitoskirjaa, joka kasittelee vainoamisen koke-
muksen esityksid audiovisuaalisessa taiteessa. Artikkelin kirjoittamista on tuke-
nut Alfred Kordelinin saatio.



tulkitsen kuulemaani osana elokuvan audiovisuaalista kokonaisuutta. Lahikuun-
telun ja katselun tukena olen kdyttanyt Donizettin oopperan librettoa (Cam-
marano s.a.) sekd elokuvassa olevien teosten partituureja (Bruch s.a.; Donizetti
1985 [1835]; Lasso s.a.).

Lumouksesta, vakivallasta ja musiikista

1900-luvun loppupuolella ndkyvaksi vakivallan muodoksi tullut ja sosiaalisesti
tuomittu vainoaminen kytkeytyy kulttuurihistoriallisesti lumoukseen monel-
la tasolla: Yhtdalta vainoaminen on vdlineellistavan nihilismin polttopisteessa
vakivaltana, joka korostaa vakivaltaista hedonismia operoidessaan uhrin koke-
muksella ilman rationaalista padmaarad. Toisaalta lumouksen voidaan nahda
olevan vakivaltaan kannustava voima (Bennett 2001, 110), mutta myds sysdys
kohti eettisia tekoja (emt., 131-158).

Jane Bennett méadrittelee lumouksen ihmetyksen tilaksi. Tila on voimakas
siten, ettd kronologisen ajan kokemus seka kehon liike pysdhtyvét siind valiai-
kaisesti. Lumoutunut tila on pohjimmiltaan positiivinen: se on lapsenkaltaista
innostusta ja inspiraatiota eldmasta. Lumous on siis miellyttavad maailman koh-
taamista, johon sekoittuu tuore havaitsemisen tapa sekd erddnlainen vierauden
tunne, jossa subjekti joutuu tavanomaisen psykologis-kognitiivisen havaitsemis-
moduksensa ulkopuolelle. Pelko voi liittya jossain maarin lumouksen kokemuk-
seen, mutta se ei dominoi lumousta, silld voimakkaasti hallitseva pelko pikem-
minkin estda kuin mahdollistaa intensiivisen aistihavainnon. (Bennett 2001, 5.)
Siind missd aistit kaventuvat voimakkaan pelon alla keskittymaan selviytymi-
seen, lumouksessa havaitseminen on totuttua vapaampaa, inspiroitunutta uu-
den |6ytamista.

Lumous voidaan jakaa karkeasti kahteen eri historiallisesti ja sisallollisesti
toisistaan eridvadn kasitteeseen: lumouksen haihtumiseen (disenchantment) ja
uudelleen lumoutumiseen (engl. re-enchantment, Morgan 2009, 3-20). Max
Weber esitti ajatuksen lumouksen katoamisesta vuonna 1918 Minchenin yli-
opistossa pitdmdssddn luennossa “Tiede kutsumuksena ja ammattina” (Weber
2009 [1919]). Weberin ydinajatuksena oli, ettd valistuksesta lahtenyt kulttuurin
rationalisoituminen ja intellektualisoituminen (kuten tieteen ja kapitalismin vah-
vistuminen) horjuttivat perinteisid uskonnollisia arvoja ja muuttivat niitd aikai-
sempaa valineellisemmiksi.

Tana pdivana kasitykset siitd, onko lumous kadonnut lansimaisesta kulttuu-
rista kokonaan, vaihtelevat. Lumouksen voidaan katsoa liittyvédn erityisesti us-
kontoon ja sen taianomaisuuteen, jolloin lumouksen katoaminen on erityisesti
maallistuneen kulttuurin ilmio. Taman késityksen mukaan lumous voi olla us-
konnollisessa kontekstissa 1) kadonnut, 2) muuttanut muotoaan institutionaali-
sesta yksityiseksi, 3) heikentynyt tai 4) heikentynyt toisaalla, mutta voimistunut
uusilla eliman osa-alueilla (Woodhead ja Heelas Partridgen 2004, 8 mukaan).
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Jane Bennettin tulkinta lumouksesta poikkeaa edellisista siten, ettd se ei
kytke lumousta erityisesti uskontoon. Bennett (2001) nidkee lumouksen mah-
dollisuuden perinteisesti maallistuneeseen kulttuuriin liitetyissa ilmidissa, kuten
arjessa yleensd, byrokratiassa (emt., 104-110) tai kaupallisissa hyodykkeissd
(emt., 111-130). Bennettin filosofiaa seuraillen lumous voidaan ymmartaa (po-
liittisena) asenteena, joka mahdollistaa yhteisen hyvén lisadmisen. Lumous on
yksi tapa rakastua maailmaan, innostua eldmasta ja siten inspiroitua tekemdén
hyvaa myos toisille (emt., 88).

Nain ollen lumous liittyy voimakkaasti myos etiikkaan, siihen kuinka asioi-
den pitdisi olla. Lumous on siis pikemminkin asenne kuin ominaisuus: se on
motivaatio, joka auttaa siirtymaén etiikan arvostamisesta itse eettisiin tekoihin
(Bennett 2010, xi). Lumous itse ei kuitenkaan mdarittele sitd, minkélaisiin (eet-
tisiin) tekoihin se kannustaa. Lumouksella on my6s pimed puoli: se voi olla lah-
tokohta vakivallalle. Vikivalta voi niin ikdin olla lumoavaa. Bennett (2001, 110)
huomauttaa, ettd moni saa mielihyvaa joko vékivaltaan osallistumisesta tai sen
tarkkailusta. Tassd korostuu lumouksen fenomenologis-subjektiivinen luonne:
on epdtodennakoistd, ettd vakivallan kohde kokisi samaa lumousta kuin véki-
vallan tekija, vaikka han on teon kautta saman lumouksen “piirissa”.

Koska vakivalta muuttaa kohteensa kokemusta ylipdataan, se voi myos teh-
da lumouksen kokemuksen vaikeaksi. Erityisesti vdkivallasta johtuva voimakas
pelko voi vaikeuttaa lumouksen kokemisen mahdollisuutta merkittavasti. Nain
ollen vékivallan vaikutusta subjektin kokemukseen voidaan tarkastella lumouk-
sen kasitteen kautta. Onko vakivallasta johtuva pelko siten voimakasta, ettd se
estdd lumouksen kokemuksen kokonaan? Samalla voidaan myos pohtia merki-
tyksellisen, positiivisen, inspiroivan ja lapsenomaista iloa sisaltavan kokemuksen
mahdollisuutta vékivallan uhrin eldmassa.

Kun lumoukselle etsitadan analogiaa musiikista, lumous ymmarretdan aani-
aallon kaltaisena dynaamisena voimana, joka virtaa objektien vdlilla (Bennett
2001, 6). Puhuessaan lumouksesta Jane Bennett viittaa sanan englanninkieli-
sen vastineen, enchantment, ranskankieliseen sukulaiseen, chanter, laulaa (vrt.
ransk. enchanter, ihastuttaa, hurmata, noitua, taikoa). Lumous vihjaa lumoa-
miseen sdvelin, taianomaiseen kertosdkeeseen, "ddniaaltoon, joka kantaa mu-
kanaan pois” (emt., ks. myos Jarvio tdssa numerossa). Sanan latinankielinen
vastine, incantare, kertoo laululla loitsumisesta (Graham 2007, 115-116). Nain
ollen enchantment voisi kddntya suomen kielellda myos haltioitumiseksi.

Musiikin ja lumouksen vilinen suhde on kuitenkin analogiaa ja metaforaa
laajempi. Musiikki voi olla itsessadn lumoavaa. Se voi edelleen kannustaa my6s
vdkivaltaan (Cloonan ja Johnson 2009; 123-130), jolloin musiikin ja vakival-
lan valista suhdetta voidaan tarkastella esimerkiksi lumouksen kasitteen kautta.
Télloin toiminnan ldhteend ymmadrretddn olevan musiikin innoittama lumoutu-
nut asenne.

Musiikissa voi kuulla innoituksen vékivaltaan monella tavalla. Musiikki voi
esimerkiksi kannustaa vakivaltaan eksplisiittisesti sanoituksen kautta. Musii-
kin ja vakivaltaisen lumouksen suhde voi tarkoittaa kuitenkin myos subjektin
sisdistd vékivallasta tai vékivaltaista lumoutunutta asennetta, jolloin han kuu-



lee musiikissa inspiraation vakivallan tekemiselle tai tuen muualta saamalleen
vékivaltaisen teon inspiraatiolle. Musiikissa itsessddn ei siis tarvitse olla ekspli-
siittisesti vakivaltaan kannustavaa ominaisuutta, kuten vikivaltaista sanoitusta.
Myos esimerkiksi instrumentaalimusiikki voi olla lumoutuneen vikivaltaisen
asenteen tukena.

Musiikilla voi siis olla yhtdalta rooli lumouksen syntymisessa ja se voi tukea
védkivaltaan kannustavaa lumoutunutta asennetta. Toisaalta musiikki voi toimia
vikivallan vastavoimana. Jane Bennettin (2001, 110) mukaan lumoutunutta va-
kivaltaista asennetta voi vastustaa herattamalld itsessa veto vékivallan ulkopuo-
lista lumoavaa ilmiota kohtaan. Myds musiikki voi lumota ja inspiroida pyrki-
maan vakivallan vaikutuksen piiristd pois.

Lumous kytkeytyy vakivaltaan ja vainoamiseen siis 1) asenteena ja 2) koke-
muksena. Yhtaalta vakivaltainen lumoutunut asenne voi estda (esimerkiksi pe-
lon aiheuttamisen kautta) lumouksen kokemisen vékivallan kohteelta, toisaalta
lumous voi auttaa murtautumaan vékivallan kokemuksesta pois.

Vainoaminen Martha-elokuvassa

Koti on perhe- ja parisuhdevakivaltaa kokevalle naiselle kaikista vaarallisin paik-
ka (Husso 1994, 130). Vainoaminen osana kotivakivaltaa levittdd vaaran tyy-
pillisesti myos kodin ulkopuolelle (Nikupeteri ja Laitinen 2013, 33). Sama ilmi®
on havaittavissa myds Marthassa, jossa Martha ei ole mieheltdan turvassa edes
silloin, kun Helmut on pois kotoa tai kun Martha itse kulkee kodin ulkopuolella.
Helmut vainoaa Marthaa kaikkialla. Suojanaan Helmutilla on kulttuurinen fa-
sadi: yhteiskunnan normit tarjoavat Helmutille julkisivun, jonka takana héan voi
vainota Marthaa.

Martha-elokuvan katsotaan kuuluvan Fassbinderin avioliittokuvauksiin
(Braad Thomsen 2004 [1984], 62). Fassbinder kuvaa elokuvissaan avioliittoa
tyypillisesti onnettomuuteen johtavana instituutiona, jota leimaa kulttuurissa
sosiaalisesti muovautunut normien vakivalta. Avioliiton osapuolet ovat siis kult-
tuuristen odotusten vankeja. Normien paine kulminoituu usein vakivaltaisiin
kohtauksiin.

Sekd Woolrichin alkuperdisnovellissa ettd Fassbinderin Marthassa vékivalta
on pddasiassa kuvattu uhrin kokemuksen kautta. Pelon kokemus on olennainen
taustamotiivi molemmissa teoksissa. Tdma on selkedssa linjassa myds vainoami-
sen mdadritelmien kanssa, jotka korostavat uhrin kokemusta ja aivan erityisesti
pelkoa (ks. esim Mullen ym. 2000, 6-10; Logan ym. 2006, 3; Nicol 2006, 17,
24; Suomen rikoslaki 13.12.2013/879)

Elokuvassa novellin paahenkild on muuttunut Lindasta Marthaan, molemmat
kohtaavat murtumapisteensa vakivallan luomassa pelon ilmapiirissa. Lindan ja
Marthan tarinoissa vainoamisen taustalla on systemaattista ldhisuhdevakivaltaa,
joka syvenee avioliiton my6ta. Vainoaminen ndyttaytyy molemmissa tapauksis-
sa hyvin ambivalenttina tapahtumasarjana. Vainoamistekoja on vaikea ennus-
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taa, eikd yksittdisen tapahtuman tai valttamatta edes tapahtumaketjun kuvaa-
minen riitd kertomaan, mistd vainoamisessa lopulta on kyse. Kuten Nikupeteri
ja Laitinen (2013, 30) toteavat, vainoaminen on ristiriitainen, epdmaddrdinen ja
osin paikantumaton vakivaltainen rihmasto. Epamadardisyys, paikantumatto-
muus ja ristiriitaisuus johtuvat siitd, ettd vaino seuraa ldhinnd omaa, vaikeas-
ti ulkopuolelta ymmarrettavaa logiikkaansa. Laitinen ja Nikupeteri korostavat
myds vainoamisen ansamaisuutta verkoston metaforan kautta (emt.). Tama
viittaa vainoamiseen tekona, jolle on tyypillistd uhrin koko elinpiirin hyédyn-
tdminen vainoamisen vdlineend. Vaikka vainoamisen logiikkaa voi olla vaikea
hahmottaa, se ilmenee usein omalakisena ja jarjestelmallisend hdiritsemisend.
Vainoamisen hahmottamista vaikeuttaa edelleen se, etta se vaikuttaa usein na-
enndisesti normaalilta toiminnalta (Nare 2008, 199). Leimallisena tekijana vai-
noamiskokemuksissa on pelko ja vainoamisen pitkdkestoisuus, odotus siitd, etta
jotain tulee vield tapahtumaan.

My6s Marthan kohdalla vainoaminen on joukko harmittoman oloisia yksit-
taisia tapauksia, jotka kumuloituvat vainoamisen verkostoksi. Marthan aviomie-
heen Helmutiin (Karlheinz Bohm) liittyy useita vainoavia piirteita kuten omista-
misen halu, manipuloiminen, erityinen tarve kontrolloida kumppanin tekemisia
ja ulkondkod, arvaamaton mielialan vaihtelu sekd ailahtelu omistautumisen ja
hylkadmisen adripdiden vdlilld (vainoavan kdytoksen piirteistd ks. esim. Pathé
2002, 57-58; ks. myos vakivallan ja rakkauden vdlilla ailahtelusta kidutuksen
kaltaisena Husso 1994, 135). Samoin lukuisat Helmutin kayttamat vainoamisen
strategiat ovat esilld tavanomaisissa kriminaalipsykologian vainoamiskuvauksis-
sa: seuraaminen, uhkailu ja fyysinen vékivalta (Mullen ym. 2000, 39), puheli-
men kayton kontrollointi ja sosiaalisten kontaktien rajoittaminen (emt., 46) seka
vainon kohteen lemmikin hengen uhkaaminen tai jopa lemmikin tappaminen
(emt., 47). Helmut konkreettisesti oleskelee Marthan eldmanpiirissa varjostajan
kautta. Han katselee ja kuuntelee Marthaa lakkaamatta.

Martha-elokuvassa vainoavat tapahtumat seuraavat toisiaan aina Helmutin
ja Marthan ensikohtaamisesta alkaen. Martha on lopulta jatkuvassa jannityksen
ja kauhun tilassa, jossa han odottaa Helmutin seuraavaa liiketta.

Elokuvan tarina alkaa Roomasta, jossa Martha on lomalla isdnsd kanssa. Is&
kuolee ja Martha jaa yksin. Han turvautuu Saksan suurldhetyston apuun. La-
hetyston edessd Martha kohtaa Helmutin, mutta he eivét ota kuitenkaan vield
selkedd kontaktia toisiinsa. Palattuaan Saksaan Martha osallistuu ystavansa llsen
haihin. Kay ilmi, ettd Helmut on llsen puolison, tohtori Salomonin veli. Haissa
Martha kieltdd tavanneensa Helmutin aikaisemmin, mutta tunnustaa myohem-
min heiddn ollessaan kahden, ajatelleensa tatd Roomasta lahtien. Helmut noy-
ryyttad Marthaa, kutsuu tata vastenmieliseksi ja suutelee vakivaltaisesti kaulalle.
Marthan narsistinen ja itsetuhoinen diti katselee salaa kohtausta, ryntad takaisin
haihin ja yrittda itsemurhaa.

Martha ja Helmut paatyvat naimisiin. Helmut on alistava ja kontrolloiva:
Marthalta on kielletty pdivatyo kirjastossa, Helmut on jérjestanyt itsevaltaisesti
muuton pois Marthan lapsuudenkodista, ja Marthan henkilokohtaiset mielty-
mykset kirjoista musiikkilevyihin kielletaan. Marthan seksuaalisuus nujerretaan



toistuvin raiskauksin ja torjumalla mahdollisuus lapsiin. Lisdksi Helmut tappaa
Marthan lemmikki-kissan. Martha alkaa peldta Helmutia. Lopulta Martha on
varma, ettd Helmut yrittad tappaa hénet. Martha pakenee talosta ystavansa ja
entisen tyotoverinsa herra Kaiserin luokse. Kaiser suostuu ajamaan Marthan tur-
vaan. Matkalla Martha riistaa ratin Kaiserin kadestd, auto suistuu tielta ja Kaiser
kuolee. Martha herdd sairaalasta halvaantuneena. Kuullessaan Helmutin olevan
luonaan, Martha murtuu. Elokuva loppuu vékivallan jatkumisena ja vainoajan
taydellisend voittona vainotusta.

Pelon ja kauhun tilat yhdistyvat Martha-elokuvassa makaaberia absurdiutta
mukaillen melodraaman lajityypin konventioihin, joiden sinalladn voidaan lukea
lisddvan entisestddn kauhun jarjettoémyytta. Fassbinder hyodyntadkin Martha-
elokuvan vakivallan kuvauksessa melodraaman konventioita asettamalla henki-
Ihahmojen elamisen tilat ankaran kontrollin alle. Tarkkailussa ovat erityisesti 1)
henkil6kohtainen, sisdinen tila, 2) perheen tila sekd 3) yhteiskunnan tila (Elsa-
esser 1996, 74). Melodraama tekee ndin vakivallan kuvauksesta erityisen kau-
histuttavan. Melodraaman perinteistd nousee myos Martha-elokuvassa kaytetty
romantiikan idealismi, jolla kuvataan erityisesti naisen paikkaa (ks. esim. Laing
2007). Lajityypin perinteistd Fassbinder poikkeaa kuitenkin Marthan tarinan lo-
petuksessa: onnellisen lopun sijaan elokuva péattyy — kyllakin Fassbinderille
tyypilliseen tapaan - tragediaan (ks. esim. Timonen 2005, 22). Martha-eloku-
van kehittyminen melodraamasta ldhes trilleriksi tehddédn Woolrichin novellin
tapaan tutkien avioparin vililla olevaa jannitettd ja vakivallasta johtuvaa pelon
kokemusta. Esiin nousevat henkilohahmojen varsin perinteiset, romantiikasta
periytyvat sukupuoliroolit: Martha on henkisesti epatasapainoinen nainen, jon-
ka vaarallisen hailyvaa itseilmaisua ja seksuaalisuutta Helmut kaitsee.

Martha-elokuvan danimaisema

Elokuvan alussa kuultavissa on ldhinnd akustisia pistedénia ja etdisia ymparis-
ton dania: lintujen laulua, askelia, ovien kolahtamista, vaatteiden kahinaa, lii-
kenteen kohinaa, hiljaista puheen sorinaa ja muita kaupungin hillittyja eldman
dania. Martha on etenkin alkupuoleltaan vastakohta danellisesti rikkaalle niin
sanotulle Hollywoodin kultakauden elokuvalle, jossa tarinaa maalataan runsain
ja paksuin musiikillisin savyin (esim. Kalinak 1992, 62-65). Myos elokuvan hen-
kilohahmojen &dénelliset maneerit poikkeavat Hollywood-elokuvan normeista.
Henkilot puhuvat selkedsti artikuloiden, ldhes liian kovaa, itsestddn vieraantu-
neina, "kuin esittaisivat lainauksia” (Braad Thomsen 2004 [1984], 60).
Martha-elokuvassa ei ole niin sanottua alkuperdismusiikkia lainkaan vaan
kaikki elokuvan musiikki on jo ennen elokuvan tekoa olemassa olevaa musiikkia
ja tdssa tapauksessa ennen kaikkea klassista musiikkia. Tama perusratkaisu on
eurooppalaiselle taide-elokuvalle tyypillinen (esim. Godard, Bergman, Kubrick)
ja poikkeaa radikaalisti Hollywoodin kultakaudella vakiintuneista elokuvamu-
siikillisista kdytannoista (ks. esim. Gorbman 1987; Kalinak 1992). Kuultava mu-
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siikki on paikoin diegeettistd, jolla tdssa yhteydessa tarkoitetaan musiikkia, jota
elokuvan hahmot kuuntelevat. Elokuvassa on myos musiikkia, joka ei kuulu ta-
rinamaailman henkildille, mutta jonka katsojat voivat kuulla._Kaytan tallaisesta
musiikista tdssd artikkelissa nimitysta ei-diegeettinen musiikki.

Diegeettista musiikkia elokuvassa edustavat Gaetano Donizettin (1797—
1848) ooppera Lucia di Lammermoor (1835) ja Orlando di Lasson (1532-1594)
messu Missa Bell” Amfitrit” altera? (1583). Ndiden teosten kuuntelu on elokuvas-
sa kuitenkin tarkasti kontrolloitua: Helmut luo tarkat sdannot siitd, millaista mu-
siikkia Martha saa kuunnella. Sen sijaan ei-diegeettinen musiikki soi elokuvassa
runsaasti. Tata edustaa Max Bruchin (1838-1920) g-molliviulukonsertto op. 26
(1866), joka on liitetty elokuvassa aivan erityisesti kodin tilaan.

Ei-diegeettisen musiikin maard lisaantyy elokuvan edetessa. Elokuvan alku-
puolella kuullaan vain diegeettista musiikkia, joka lakkaa soimasta ei-diegeetti-
sen musiikin vallatessa tilaa. Lopulta kuuluvissa on vain ei-diegeettisen musiikki,
jonka voivat kuulla vain elokuvan katsojat. Itse tarinamaailman &animaisema
myKkistyy.

Lumouksen mahdollisuus, kuoleman |<dipuu ja itseilmaisun kieltaminen

Elokuvan ensimmadinen ja ainoa selkedsti lumoukseen viittaava hetki koetaan
Saksan Rooman-suurldhetyston pihalla Helmutin ja Marthan kohdatessa en-
simmadisen kerran (kohdassa 00:07:36). Martha on matkalla ldhetysto6n selvit-
tdmddn raha-asioitaan isansa kuoleman jdlkeen. Pihalla hédntd vastaan kévelee
Helmut. Marthan ja Helmutin kohdatessa kamera kiertda heitd sitoen tulevan
pariskunnan kohtalonomaiseen seittiin. Kudelma vahvistuu korostetun hidas-
tetuilla liikkeilld seka katseiden kohtaamisella. Elokuvan danimaisema tiivistyy:
taustalla alkaa kuulua vilkkaita elaméan dania lasten leikistd kaupungin kohinaan.
Kohtaus muistuttaa Bennettin lumouksen maaritelmaa. Syntyy vaikutelma ke-
hollisesta kokemuksesta, jossa aistit ovat korostuneet ja eldma ndyttaytyy uu-
tena ja inspiroivana. Sekd visuaalinen etta danellinen materiaali viittaavat lu-
mouksen kaltaiseen voimakkaaseen aistikokemukseen. Kohtauksessa kuullaan
lumouksen mahdollisuus.

Lumouksen kokemukseen liittyy toivo. Martha-elokuvassa toivo kytkeytyy
erityisesti avioliittoon. Fassbinderin kuvaamassa maailmassa avioliitto ei kuiten-
kaan tarkoita vapautta. Pdinvastoin se on kahlitseva voima, joka siirtaa aviolii-
ton sosiaalisena onnettomuutena sukupolvelta toiselle (Schwakopf 2012, 236).
Elokuvan naidut naiset ladkitsevat itseddn alkoholilla ja rauhoittavilla laakkeilla.
Itsetuhoinen kéytos, jopa kuoleman toivominen tuntuu olevan ainoa todelli-
nen vaihtoehto avioliitolle. Marthan &iti yrittaa itsemurhaa toistuvasti ja Mart-
ha itsekin paatyy toivomaan kuolemaa. Kuolema, lumouksen katoaminen ja
"hulluksi tuleminen” liittyvat kiintedsti Marthan hahmoon Gaetano Donizettin

oKiitan Kaj Ahlsvedia ja Mats Lillhannusta avusta teoksen tunnistamisessa.



Kuva 1. Martha viipyy levysoittimen &drelld (Fassbinder 1974). Julkaistu Studio-
canal GmbH:n luvalla.

Lucia di Lammermoor -oopperan kautta. Musiikki luo selkedn viitteen ooppe-
ran tarinaan. Oopperan padhenkild, Lucia-neito, rakastuu sukunsa viholliseen
Edgardoon. Veljensd vihaa uhmaten hén lupautuu Edgardolle. Veljen juonen
vuoksi Lucia kuitenkin joutuu toisen vaimoksi. Lopulta Lucia menettaa jarkensa
ja tekee itsemurhan. Lucian hulluuteen vajoaminen kuullaan oopperan lopulla
taiturillisena, dri-ilmaisua ja runsasta kromatiikkaa sisdltdavand hulluuskohtaus-
aariana Il dolce suono (Hanen ddnensa suloinen sointi).

Elokuvan puolivalissa (kohdassa 01:00:10) Martha on yksin kotona. Han on
asettunut sohvalle lukemaan kirjaa ja tupakoimaan (ks. kuva 1). Tamén jalkeen
han kavelee levysoittimen &arelle, asettaa neulan levylle ja kdynnistda soitti-
men. Martha vaikuttaa rauhalliselta, hdn luo kirjallisuuden ja musiikin kautta
omaa henkilokohtaista tilaansa vakivaltaisen kodin sisélla. Pian Martha soittaa
kalylleen llse Salomonille. Taustalla kuullaan katkelma Donizettin Lucia di Lam-
mermoor -oopperasta, jaksosta Regnava nel silenzio (suom. Hiljaisuus hallitsee).
Kaynnissd on Lucian ja hdnen kamarineitonsa Alisan dialogi:

Lucia: Han ei ole vield tullut.
Alisa: Mihin sind varomaton minut johdatkaan! On sulaa hulluutta tulla tanne. Vel-
jesihdn voi tulla!

Lucia: Se on totta. Edgardon on saatava tietdd, ettd hiantd uhkaa kauhea vaara."

Keskustelu kdydaan lahteelld, josta on tullut tarun mukaan miehen mustasuk-
kaisuuden vuoksi henkensd menettidneen naisen hauta. Lucia kertoo ndystd,
jossa lahteen reunalle ilmestyy haamu, joka kutsuu Luciaa luokseen. Haamu

10 Lucia: Ancor non giunse!, Alisa: Incautal A che mi traggi! Avventurarti, or che
il fratel qui venne, ¢ folle ardir, Lucia: Ben parli! Edgardo sappia qual ne minac-
cia orribile periglio. (Cammarano s.a., 5, suom. Leena Vallisaari.)
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katoaa ja ldhteen vesi muuttuu vereksi. Alisa pitdd nakyd ennustuksena. Han
pyytdd Luciaa luopumaan tuhoon tuomitusta rakkaudestaan Edgardoon.

Elokuvan taustalla diegeettisesti kuultavan resitatiivin voi tulkita toimivan
varoituksena Marthaa uhkaavasta vékivallasta. Erityisen kiinnostavana seikkana
voidaan pitda sitd, ettd elokuvassa ei kuulla Lucia di Lammermoor -oopperan
selkedsti kuuluisinta kohtausta, Lucian hulluuskohtausaariaa Il dolce suono. Vi-
suaalisessa kuvastossa Marthaan liitetdan kuitenkin runsaasti epatasapainoisen
naisen piirteitd: kun Helmut jattdd Marthan rangaistukseksi tottelemattomuu-
desta yksin, Martha vaikuttaa "tulevan hulluksi”. Donizettin oopperassa nai-
sen itseilmaisu esitetadn merkking jarjen menettdmisestd. Erityisesti 1700- ja
1800-luvun oopperassa kromatiikka alleviivaa hulluutta, joka voidaan liittda
my6s voimakkaaseen ja vaaralliseen naiseuteen (ks. esim. Laing 2007; McClary
1991). Elokuvassa musiikki katkeaa Alisan ja Lucian dialogin jdlkeen. Vaara on
tunnistettu, kdrsimyksen laulua ja itseilmaisua elokuvassa ei kuulla.

Milla Tiainen (2012, 185-186) kirjoittaa, kuinka 1700-luvun koloratuurisop-
raanolle sdvelletyt hysteeriset hulluuskohtaukset ovat tyypillisesti kovadanisia ja
voimakkaita. Myds Lucian hulluusaaria on voimakas ja virtuoosimainen. Se on
vastakohta (poliittisen) sorron ja vékivaltaisen vallan savelkielelle: sortaja haluaa
kuulla alistettujen olevan rauhallisen ja tyynen musiikin ympar6imana (Attali
2011 [1977], 7). Lucia vajoaa aarian kautta omaan sisdiseen maailmaansa, jos-
sa han elaa "pelkonsa, toiveensa ja unelmiensa sirpaleiden” keskellda (McClary
1991, 92). Jarjen menetys on Lucialle pakotie ulos todellisuudesta. Siita huoli-
matta, ettd kyseessd on itsemurha-aaria, on Lucian laulu tassa musiikillisessa,
virtuoosisen ja voimallisen ilmaisun mielessa voittoisa — vaikkakin kuoro yrittaa
vetdd hanta takaisin onnettomaan todellisuuteen. (McClary 1991, 96-98.)

Vaikka viittaus oopperaan merkitsee Marthan kohdalla tuhoa, se toimii my6s
empaattisena elementting, joka puhuu Marthan omasta kokemusmaailmasta.
Nain ollen siind voidaan katsoa olevan vield mahdollisuus lumoavalle ja syvél-
lisesti puhuttelevalle kokemukselle, joka voisi parhaassa tapauksessa inspiroida
Marthan murtautumaan vékivallan kierteestd ulos. Fassbinderin esittdmassa
maailmassa kulttuurin nihilistinen vakivalta on kuitenkin darimmadista. Kuten
Woolrichin alkuperdisessa novellissa, ainoa pakotie vakivallan kierteestd ulos
murtautumiselle vaikuttaa olevan — Lucian kohtalon tavoin — kuolema.

1900-luvun elokuvallista melodraamaa ja sen musiikkia tutkinut Heather
Laing katsoo, ettd musiikin kdytté on siirtynyt elokuvan melodraamaan oop-
perasta lahes sellaisenaan (Laing 2007). Oopperan perintd on ilmeistd, mitd
tulee Marthan kohtaloon: Marthan tulee tuhoutua, kuten niin monen oopperan
naisroolin, Luciankin. Ratkaisu liittda Lucia di Lammermoor -ooppera Marthan
hahmoon — ja kielta4 sitten hahmolta musiikki — edustaa sensuuria, joka riistaa
Marthalta vapauden itseilmaisuun ja jopa kuolemaan. Fassbinderin elokuvissa
kuolema ei ole yksiselitteisesti negatiivinen asia. Sen kautta elokuvien hahmot
saavat lopulta vapauden vahvasti kontrolloidusta maailmasta. Fassbinderin elo-
kuvat paattyvatkin usein kuolemaan, korkeinta kuolemaa edustaa itsemurha
(Brown 1997; Braad Thomsen 2004 [1984]; Timonen 2005). Marthaa sortavien
hahmojen kdsiin kuolema asettuu luontevasti. Marthan isa kuolee hallitusti Es-



panjalaisilla portailla, hanen &itinsa kay dialogia eldman kanssa pitdimalla omaa
kuolemaansa valittomand mahdollisuutena. Helmut asettuu kuoleman yldpuo-
lelle: Marthan &idin itsemurhayritykset eivat kosketa Helmutia ja Marthan ela-
ma on kaikessa, kuolemassakin, Helmutin késissa. Marthan paikka on maaratty
tarkasti. Marthan tulee avioitua, jattda tyonsad ja astua miehensd perheen piiriin.
Naiseus on kuitenkin traumaattista. Aitiys on tukahdutettua; kuolema on lisni
syntymdn kieltamiselld. Lopulta Martha rampautuu ulkoisten paineiden alla niin
henkisesti kuin fyysisesti.

Musiikki vakivallan vélineens

Eldméstd inspiroituneen lumouksen poissaolon voidaan huomata syvenevan
Martha-elokuvassa, kun Helmutin vékivalta terrorisoi enemman ja enemman
Marthan elinpiirid. Tdma on huomattavissa muun muassa henkilohahmojen
suhteessa esineisiin ja taiteeseen, kuten kirjallisuuteen ja aivan erityisesti mu-
siikkiin. Helmut pakottaa Marthan lukemaan vain omaan ammattiinsa liittyvaa
kirjallisuutta ja kuuntelemaan Helmutille itselleen mieluista Orlando di Lasson
musiikkia. Ankaran kontrollin ja kuuntelemaan pakottamisen kautta musiikista
tulee lopulta vainoava elementti (ks. kuva 2).

Helmutin pakkomielle Orlando di Lasson teokseen muistuttaa vakivaltaa
tukevaa lumousta, jossa musiikissa kuullaan vékivallan inspiraatio tai sen legi-
timointi. Elokuvassa lahes psykoottisen tasaisesti esiintyvan Helmutin julkisivu
jarkkyy, kun han l6ytaa Donizettin levyn levylautaselta (kohta 01:07:50). Hel-
mut menettdd malttinsa ja mylvii: Donizetti on roskaa, vain Orlando di Lasson
musiikki on oikeaa musiikkia. Kun Martha toteaa, ettd han ei kenties vain ym-

Kuva 2. Helmutin lahja Marthalle, Orlando di Lasson musiikki, muuttuu vainoa-
vaksi elementiksi (Fassbinder 1974). Julkaistu Studiocanal GmbH:n luvalla.
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marrd musiikkia, Helmut painottaa ettda Marthan on kuunneltava Orlando di
Lasson musiikkia kunnes han oppii ymmartdamaan sita.

Mitd Helmut télld vaatimuksellaan tarkoittaa? Kun Orlando di Lasson mes-
sua Missa Bell” Amfitrit” altera tarkastelee lahemmin, voi siind havaita yhtymé-
kohtia Helmutin harjoittaman vakivallan kanssa.

Amfitrite on kreikkalaisessa mytologiassa meren jumalan Poseidonin puo-
liso. Amfitrite on jddnyt kuitenkin tarustossa miehensa varjoon ja hanet kuva-
taan yleensd Poseidonin rinnalla. Poseidon puolestaan tunnetaan vakivaltaise-
na jumalana, jonka mieliala saattaa muuttua hetkessa suotuisasta raivokkaaksi.
Poseidon tavoitteli aggressiivisesti Amfitrited, joka pakeni tulevaa puolisoaan
ennen antautumista hanelle. Poseidon oli ankara, mutta antelias jumala. (Evslin
2012 [1975].) Helmutin lahjat ja "suosionosoitukset” muuttuvat Marthalle pai-
najaismaisiksi merkeiksi vakivallasta.

Marthan hahmoon Amfitriten kautta liitetty veden elementti kahlitaan elo-
kuvassa symbolisesti monin tavoin. Marthan koko elama on vahvasti Helmutin
sitomaa. Erityisen mielenkiintoinen yksityiskohta liittyy Helmutin harjoittamaan
vdkivaltaan ja sen veteen viittaavaan symboliikkaan. Helmut vaatii Marthaa
opiskelemaan yksin kotona ollessaan patojen rakennustekniikkaa. Martha lukee
elokuvassa ulkoa otetta kirjasta, joka kertoo veden oikeaoppisesta sidostami-
sesta betoniksi.

Amfitriten toiseus (lat. alter, yksi kahdesta, toinen, muu) kuvaa niin ikdén
Marthan matkaa avioliiton kautta vangituksi ja alistetuksi subjektiksi, kulttuu-
riseksi toiseksi. Martha madritelladn Helmutin kautta avioliiton aikana kaikilla
eldman osa-alueilla. Erityisen voimakkaasti tama tapahtuu kodissa, jonne Mart-
ha on suljettu. Tamankin tilan Helmut omistaa, sita han “suojelee” ja hallitsee
(vrt. Laing 2007, 17). Erityisesti kotiin kohdistetaan lansimaisessa, romantiikasta
perityssa kulttuuri-ilmastossa, vahvasti romantisoituja odotuksia lammosta ja
rauhasta (Reiger 1985, 8). Helmutin vékivalta kuitenkin pilkkaa naita arvoja ja
tekee ne tyhjiksi, oman vékivaltansa vélikappaleiksi.

Helmutin valinta vaatia juuri Orlando di Lasson musiikkia kuunneltavaksi
viittaa uskonnollisesti savyttyneeseen henkiseen vékivaltaan. Elokuvassa kuul-
laan messun Missa Bell” Amfitrit” altera Kyrie-osaa. Kyrie eleison, Herra armah-
da, asettaa "synnin” Marthan paalle. Helmut tuomitsee Marthan mielivaltaisesti
ja vakivaltaisen julmasti, han juurruttaa armon anomisen vainoamisen kautta
orjuuttamaansa Marthaan. Missa Bell” Amfitrit” altera -messun armoa rukoilevat
ensimmadinen ja viimeinen osa (Kyrie ja Agnus Dei) kehystavat ylistavid jaksoja
(Cloria, Sanctus ja Benedictum). Kyrieta laulava kuoro edustaa yhteiso4, sosiaa-
lista omaatuntoa, joka kehottaa Marthaa ndyrtymaan Helmutin edessa. Messu
pddttyy sanoihin: Miserere nobis, ole meille armollinen. Viimeistd armon ano-
mista elokuvassa ei kuitenkaan kuulla. Kyrie-jakso sen sijaan toistuu. Orlando
di Lasso tunnettiin omana aikanaan laajasti eri tyylilajit hallitsevana saveltdja-
nd, joka teki rohkeitakin kromaattisia kokeiluja. Orlando di Lasso noudattaa
kuitenkin Missa Bell” Amfitrit” altera -messussa omana aikanaan vakiintuneita
harmonisia muotoja. Esimerkiksi Kyrie-osan vahdinen kromatiikka on ankaraa
satsia, sdvellinjojen hallittua likettd. Tama on jyrkka vastakohta Donizettin hul-



luusaarian runsaalle kromatiikalle. Kromatiikan kautta Donizettin oopperaan
liitettava "hulluus” ja sisdiseen maailmaan pakeneminen eivat kuulut Orlando
di Lasson messussa.

Alkuperdisessa kulttuurisessa kontekstissaan Orlando di Lasson messu pyrkii
nousemaan lumoavana elementtind arjen ylapuolelle. Se toimii porttina tdméan
maailman ja tuonpuoleisen vdlilld tarjoten (vainajalle) levon ja armon. Marthas-
sa musiikin lohduttava ja positiivinen lumovoima on valunut kuitenkin tyhjiin
viimeistaan silloin, kun musiikki on valjastettu vakivallan valineeksi. Lumous on
sanalla sanoen riisuttu Kreikan jumalista, uskonnosta seka avioliitosta.

Kulttuurin epdaempaattinen ja nihilistinen sointi

Elokuvan edetessa kay ilmi, ettd Marthan oma dani sekd ulkomaailman danet
vaimenevat vdhitellen. Vaimenemista edeltdd kaaos. Marthaa on kielletty pois-
tumasta kotoa. Helmutin ollessa pois hdn ldhtee asunnosta kielloista huolimat-
ta. Kun Martha saapuu takaisin ja l6ytaa Helmutin yllattden kotoa, han kau-
histuu, nostaa kdden suunsa eteen ja kirkaisee (kohta 01:39:15). Pian huudon
purkauduttua Martha pakenee talosta. Pako on kaoottista kompurointia.

Marthan kohtaama kauhu ja lopullinen tuhoutuminen soi elokuvassa erityi-
sesti Max Bruchin g-molliviulukonsertossa. Konsertto toistaa sentimentaalisessa
ja kansanmusiikillisia sdvyjé soivassa melodiassa romanttisia ja stereotyyppises-
ti naisellisuuteen liitettyjda ominaisuuksia kuten eleganssia, yksinkertaisuutta ja
pehmeyttd (Laing 2007, 13-14). Elokuvassa 1800-luvun romanttinen orkesteri-
musiikkia edustava Bruchin konsertto on saanut normatiivisen tunteiden mer-
kitsijan paikan (vrt. Laing 2007, 9). Sdestdessddn sentimentaalisella melodialla
vakivallan kuvausta musiikki ikdan kuin ylenkatsoo Marthan tunnemaailmaa,
olettaa sen olevan naisellisen sentimentaalinen seka ndin ollen myo6s vihattelee
vakivallan kokemusta.

Marthassa Bruchin konserttoa kuullaan ensimmaisen kerran hieman ennen
elokuvan puolivélia kohtauksessa, jossa Martha ja Helmut astuvat haamatkan
jalkeen yhteiseen kotiinsa (kohta 00:52:50). Konserton Adagio-osa puhkeaa
soimaan ei-diegeettisesti ulko-oven avauksen myotd. Martha nahdaan silmai-
lemdssa ympdrilleen suuressa talossa, joka on sisustettu raskain ja tummin ka-
lustein, palmuin ja patsain. Kamera luo Marthan ndkékulmasta subjektiivisen
katseen itkevan Neitsyt Marian rintakuvaan: katsetta vastassa ovat kyyneleet.
Perhe, avioliitto ja (katoliset) uskonnolliset merkit asettuvat kauhistuttavalla ta-
valla rinnatusten.

Katolinen pyhimys, jumalan diti, on Fassbinderin kuvaamassa vahvan pro-
testanttisessa kulttuuriympadristossa maallisen nihilismin polttopisteessa. Musiik-
ki leikkaa patsaan ldpi korostetun sentimentaalisena, naisellisena, perhetta ja
"pyhid arvoja” alleviivaavana elementtind. Asetelma on esilla myds kohtauk-
sessa, jossa Martha ja Helmut tapaavat llsen ja tohtori Salomonin hdissa (koh-
ta: 00:25:25). Hadvieraat on asetettu istumaan Leonardo da Vincin Viimeinen
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Kuva 3. Tohtori Salomonin ja llsen haat (Fassbinder 1974). Julkaistu Studiocanal
GCmbH:n luvalla.

ehtoollinen -maalauksen (1498) mukaiseen jarjestykseen (ks. kuva 3). Jeesuk-
sen paikalla on hadpari. Muiden jalkeen juhliin saapuva Helmut istuutuu parin
oikealle puolelle, Johanneksen, Jeesuksen lahimman opetuslapsen, paikalle.
Martha on avioparista katsottuna darimmadisena oikealla. "Pyha” (ja vékivaltai-
nen) avioliitto on kaiken keskitssd, se on ottanut lumousta merkinneen uskon-
non paikan. Lumoava avioliitto ei kuitenkaan ole. llsen ja tohtori Salomonin
hadjuhla on my®s riisuttu auditiivisista lumoavista elementeistd: hdissa ei kuulla
lainkaan musiikkia. Fassbinderin elokuvissa, kuten Marthassakin, avioliitto on
vdkivaltainen ja nihilistinen rihmasto, josta henkilshahmot eivdt l6yda ulos-
padsya (Elsaesser 1996, 123).

Bruchin konserttoa on kadytetty elokuvassa epaempaattisesti (Chion 2009
[2003], 430-431). Musiikki ei tunnu heijastavan tai myotdilevan Marthan koke-
musmaailmaa. Sen sijaan se ylenkatsoo elokuvan kertomaa tarinaa ja vékivallan
Marthalle aiheuttamaa karsimystd. Kohtaus, jossa Martha siteeraa miehelleen
ulkomuistista betonin valmistamisen periaatteita (kohta 01:27:00), Helmut huo-
mioi tyytyvdisend, ettd Martha kuuntelee Orlando di Lasson musiikkia. Katsoja
ei kuitenkaan kuule Lasson sdvelia vaan kohtauksessa kuullaan Max Bruchin
viulukonserttoa. Bruchin teoksen kdytt6 kuvaa Marthan lamaantumista. Enda ei
ole merkitysta silla mika musiikki taustalla soi: Martha on lakannut kuulemasta
musiikkia, hdnen eldméansa tayttaa Bruchin viulukonserton merkitsema kauhu.

Yhdistettynd vainoamiseen epdempaattinen musiikki tekee arvoista tyhijia.
Siind voidaan kuulla lumouksesta kdyhan, nihilistisen kulttuurin kaiku. Konsertto
luo Marthan tarinalle niin sanotun idealistisen, ylatason vastaliikkeen, didakti-
sen kontrapunktin (Chion 2009 [2003], 431-433), jossa musiikki on ristiriidassa
Marthan kokemusmaailman kanssa. Musiikki korostaa romanttista ideaa kodis-
ta, rauhasta, avioliiton pyhyydestd ja neitseellisen pehmeistd tunteista. Arvot,
joita musiikki julistaa, ovat Fassbinderin kuvaamassa maailmassa epdinnovatiivi-



sia, ajatukselta laiskoja, triviaalia kitsid". Bruchin konsertto on Martha-elokuvas-
sa valhe paremmasta maailmasta, joka tdssa kontekstissa legitimoi vékivallan.
Liitettyind vahvan normatiivisiin arvoihin musiikin voidaan kuulla merkitsevan
moraalista kuplaa, jonka sisdan vékivalta piiloutuu. Moraalinen kupla tarkoittaa
filosofi Lorenzo Magnanin (2011, 76) mukaan ihmisten taipumusta (hyvantah-
toiseen) valheellisuuteen, jonka varjolla vakivalta selitetadn pois. Moraalinen
kupla selittdd osaltaan sitd, kuinka kulttuurin rakenteissa piilossa olevaan vaki-
valtaan, kuten kotivékivaltaan tai vainoamiseen, voidaan liittdd sentimentaalisia
"kauniita” ja "pyhid” arvoja. Ndin vadkivaltaan sovelletaan kitsin kaltaista senti-
mentaalista asennetta.

Kulttuurin kitsiin liitettdavd asenne raastaa Marthan eldmanilon. Bruchin kon-
sertto soi uskonnollisen vékivallan tavoin "rakastavaa vakivaltaa”, joka “ojentaa”
vdkivallan kohdetta “rakkaudesta”. Téllainen vadjaamattomana nayttaytyva ja
yleisesti hyvaksytylta vaikuttava vakivalta voi olla erityisen lannistavaa. Sodan
jalkeisen saksalaisen kulttuurin valossa elokuvan voi ymmartaa viittaavan kitsiin
liittyvélla vékivallalla natsismin traumaan™. Toisaalta Fassbinderin voidaan kuulla
maalaavan myos tietoisesti porvarillisen kulttuurin kritiikkid, josta han pyrki myos
itse murtautumaan ulos (Braad Thomsen 2004 [1984], 41). Edelleen Bruchin
viulukonserton voi kuulla soivan normien vakivaltaa, yhteiskunnan yhteistd sopi-
musta siitd, onko Marthaan kohdistuva vakivalta ylipadataan vékivaltaa (normien
vékivallasta ks. Magnani 2011, 11-12). Lopulta vékivallan alla murtuneen Marthan
eldmdssd on jdljella vain apatia: alkuperdisnovellissa “tahto kamppailla oli muut-
tunut valinpitdamattomyydeksi, pelosta oli tullut epamukavuutta” (Woolrich 2005
[1968], 320). Kulttuurinen nihilismi ja vékivalta ovat vieneet Marthasta voiton, lu-
mouksen mahdollisuus on yha kaukaisempi. Martha lannistuu lopullisesti sairaa-
lassa, josta han herdd auto-onnettomuuden jélkeen (kohta: 01:44:00). Kuulles-
saan olevansa nyt taysin Helmutin armoilla, Martha murtuu. Hénet rauhoitetaan
pistoksella. Hetkelld, jolloin piikki uppoaa Marthaan, Bruchin konsertto puhkeaa
jalleen soimaan ja soi elokuvan loppuun asti. Elokuvan tematiikka vékivallan vaa-
jadmattomyydestd kiteytyy ladkarin repliikkiin: “Sitd, minkd Jumala on paattanyt,
ei ihminen voi muuttaa.” Ladkarin toteamus vihjaa vakivallan yleisestd hyvdksymi-
sestd ja yhteiskunnan silmien sulkemisesta Marthan hadaltd. Helmutin vaimona
Martha on kuin “jumalan asettamana”, oikeutetusti védkivallan armoilla. Helmu-
tin saattaessa pyoratuolissa istuvan Marthan kohti sairaalan hissia, musiikki yltyy
juhlavaan huippukohtaan, viulun paattavdistd soittoa alleviivaavat Adagio-osan
sooloviulun madréatietoiset juoksutukset. Helmut on saanut Marthasta voiton (ks.
my6s Watson 1996, 145).

Bruchin viulukonsertto soi elokuvassa lopputekstien yli, kaikkiaan nelja mi-
nuuttia (Adagio-osan puolivdlin taitteeseen, jossa teema siirtyy sooloviululta
orkesterin jousille). Marthan tarinan visuaalinen kerronta paattyy pariskunnan

" Katso kitsin maaritelmista tarkemmin esim. Kulka 2005 [1996], ja uskonnolli-
sesta kitsistd Dorfles 1977.

12 Katso kitsi propagandan vélineena esim. Dorfles 1977.
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perdssa sulkeutuvien sairaalan hissin ovien harmauteen. Kameran pysahtymi-
sen jdlkeen voi kuitenkin kuulla musiikin maaratietoisen etenemisen. Musiikki
lipuu “ikuisuuteen”, elokuvan tarinan paattymisen yli lopputeksteihin. Samalla
se vihjaa vakivallan loputtomasta jatkumisesta. Musiikin kautta Helmutin las-
ndolo levittaytyy alati vainoavana elementtina kaikkialle. Sen kautta Martha on
Helmutin ja vakivallan oma, kuten Woolrichin novellin nimi antoi ymmartaa,
"eldmansa loppuun asti”.

Lumous ja eldman mielekkaaksi kokemisen mahdollisuus

Weber kysyy: onko kuolemassa mieltd? Lumouksen piirissd eldva saattaa We-
berin mukaan kokea kuoleman mielekkadksi, koska hanelle elimissa on vali-
neellisten seikkojen ohitse yltava mieli. Sen sijaan henkil6, joka elda lumouksen
piirin ulkopuolella, voi pyrkia rikastuttamaan eldmadnsa sivistykselld, uusilla tie-
doilla ja ongelmilla, ja lopulta vdsya elaméan, mutta han ei voi koskaan saada
siitd kyllikseen. (Weber 2009 [1919], 41-42.) Bennettin filosofia on yhteneva
Weberin kasitysten kanssa, ainakin mitd tulee eliman mielekkyyteen ja lumo-
uksen kokemisen mahdollisuuteen. Bennettldisittdin ajateltuna nihilismi on ela-
man rikkauden ja sen kokemisen kieltamista.

Marthan tarinassa vakivalta ja siitd johtuva voimakas pelko tekivit elamén
merkitykselliseksi kokemisen vaikeaksi, jota tdssa artikkelissa tavoiteltiin lu-
mouksen kokemisen poissaolon kautta. Lumous ei ole hyvdn eldmén valttama-
ton edellytys, mutta sen poissaolon hahmotteleminen voi auttaa kasittamaan
voimakasta pelkoa heréttavan vakivallan vaikutusta uhrin kokemusmaailmaan.
Elaman mielekkyyden kuivuminen pelkdksi vdlineellisten seikkojen tavoitte-
lemiseksi ja selviytymistaisteluksi kuuluu Marthan kertomuksessa niukkana
nihilistisend ddnimaisemana ja kitsistd ammentavan vékivallan musiikillisena
kuvana. Avioliitto on pelkka ranka, sen lumoava ja vapautta merkinnyt sisdlto
katoaa pian Helmutin ja Marthan ensikohtaamisen jalkeen. Sen sijaan aviolii-
ton kehikko on taytetty vainoamisella ja kotivakivallalla. Helmut on vakivallan
tekijand symbolisen jumalhahmon roolissa, jolla on valta kontrolloida Marthan
kokemusmaailmaa jopa eldman ja kuoleman perimmaisissa kysymyksissad (vrt.
vakivallantekija symbolisena jumalana Husso 1994, 134).

Siind missd Helmut niahdédan elokuvan kulttuurissa hyvand aviomieheng,
hanen harjoittamansa vékivalta on etiikan irvikuva, vakivaltainen karikatyyri
rakkaudesta. Karikatyyriseksi Helmutin kdytoksen tekee sen rakkautta muistut-
tavat adriviivat, ulkokultainen etiikka, jonka ytimessa on kuitenkin vékivaltainen
logiikka. Weberin lumouksen poissaoloa kasittelevassa filosofiassa etiikka jou-
tuu konfliktiin (poliittisen) jarjestyksen kanssa, kun jarjestykseen liitetty valta
yhdistyy ajatukseen eettisestd oikeudesta toteuttaa valtaa rakkauden osoituk-
sena. Nain valtaan liittyva vakivalta tulee oikeutetuksi niin sanotusti veljellisena
rakkautena. Ulkoisesti Helmut toimii lumouksen kadottaneen modernin byro-



kraattisen yhteiskunnan mallin mukaisesti: “asiakeskeisesti, ilman henkil6koh-
taista asennetta, ilman vihaa ja siten my6s ilman rakkautta” (Gane 2002, 33).

Elokuvana Martha on yhta paljon vékivallan kuvaus kuin yhteiskuntakriitti-
nenkin teos. Se on voimakas esitys kulttuurista, joka sulkee silmansa vakivallalta.
Kulttuurin nihilistinen ilmapiiri tekee vékivallan tunnistamisen myos Marthalle
vaikeaksi. Tehtdvd vaikeutuu entisestddn vainoamisen epamadrdisen luonteen
vuoksi. Vainoamisen ambivalenttius on esilld muun muassa Marthan puheessa:
han ei hahmota mikd Helmutin kdytoksessa on vakivaltaista. Helmutin kaytosta
ei ndhda ylipaatdan elokuvan kuvaamassa kulttuurissa vakivaltana. Marthan la-
heiset eivdt tunnista vainoamista, ja Martha nayttaytyy yhteisolleen hermoheik-
kona, huonoja paatoksia tekevana ihmisrauniona.

Fassbinder on provosoiden todennut Marthan paatyneen kohtalossaan “sii-
hen mihin on halunnutkin” (Braad Thomsen 2004 [1984], 66; Watson 1996,
144-145). Marthan tarina luetaankin usein masokistisena kuvauksena aviolii-
tosta (esim. Schwakopf 2012, 233). Toisaalta Fassbinderin muistetaan sanoneen
myos, ettd Martha on koulutettu osaansa ja ettd Marthan koulutus on se, joka
todella alistaa timan (Watson 1996, 144-145; Elsaesser 1996, 63). Koulutus on
kulttuurista, normien odotusta; Martha on kasvatettu osaansa. Elokuvassa esi-
tetyn vakivallan voi ndin ollen tulkita olevan normatiivista vakivaltaa. Masokis-
miin keskittyva luenta saa edelleen eri sdvyjd, jos Marthaa lukee vainoamisen ja
kotivékivallan kuvauksena. Marthan "hulluksi tuleminen” ja epitasapainoisuus
ndyttdytyvét vakivallan teorioiden ldpi luettuna varsin inhimillisind reaktioina.
Nikupeteri ja Laitinen (2013, 34) kuvaavat, kuinka vakivallan uhrit kokevat usein
"hulluksi tulemisen” tunnetta. Ndin tarkasteltuna kotivakivallan uhrin ndkemi-
nen ja esittdminen masokistina on sindllaan kulttuurin vakivaltainen piirre, jon-
ka Fassbinder tuo myos elokuvassa erinomaisesti ilmi.

Musiikilla on kyky herattaa kuuntelija tarkkailemaan kriittisesti elamaan-
sa (esim. Peraino 2006, 2). Martha tuntee vetoa Donizettin musiikkiin, jonka
kautta han voi saada kosketuspinnan omaan vakivallan kokemukseensa. Pelkka
havaitseminen ja asiantilan toteaminen ei kuitenkaan riitd, vaan tarvitaan myos
vékivaltaa vastustavan toiminnan kadynnistava voima. Tdssa artikkelissa lumous
on ymmadrretty muun muassa téllaisena voimana. Marthalta kuitenkin kielle-
taan musiikista [6ytyvan lumouksen mahdollisuus kieltdmalla hanelle mieluisan
musiikin kuuntelu kokonaan. Helmut sen sijaan valtaa valitsemallaan musiikilla
tilaa vékivallan harjoittamiselle. Helmutin suosima Orlando di Lasson musiikki
ei kuitenkaan tarjoa Marthalle lahtokohtaa vékivallasta ulos murtautumiselle.
Lopulta Bruchin viulukonsertto tayttdd elokuvan danimaiseman. Se alleviivaa
kuilua maailman ja Marthan valilla sekd merkitsee kotivakivallan ja vainoamisen
turruttavaa ja sitovaa ylivaltaa.

Elokuva on osoitus siitd, ettd taide voi kuvata elavasti myos sellaisia ilmioitd,
jotka ovat viela nakymattomia kulttuurin “sokeita pisteitd” — voidaan puhua
taiteesta erddnlaisena signaalina ajassa. Marthan tarinan uudelleen lukemista
vékivallan esityksend tukee Fassbinderin tarkkasilmdinen ote ihmisyyden pi-
medn puolen kuvaajana. Kuten Christian Braad Thomsen (2004 [1984], 36) on
todennut, useassa Fassbinderin elokuvassa on nahtavissa ohjaajan omat vakival-
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taiset kokemukset seka kasitys siitd, ettd yhteiskunnalliset ongelmat palautuvat
aina myos yksityiselle tasolle — ja pdinvastoin. Kulttuurin rakenteissa piilossa
oleva vainoaminen manifestoituu yksityisissd suhteissa levittdaytyen samalla vé-
kivallan verkkona laajalti eliméan eri osa-alueille. Julkisivun takana kotivakivalta
ja vainoaminen ovat kuitenkin voimakas tyrannian muoto. Tallaisen kulttuurin
rakenteissa ja normatiivisissa kdytdnteissd ndkymédttomissa olevan vékivallan
esiintuomisessa on Martha-elokuvassa musiikilla suuri merkitys.

Lopuksi todettakoon, ettd vakivaltaisista hierarkioista ja voimasuhteista mur-
tautumisessa lumouksella voi olla merkittava rooli voimakkaana asenteena ja in-
spiraationa. Ajatus on yhteneva myos Weberin filosofian kanssa, jonka mukaan
ulkopuolelta jarjestetysta ja voimakkaasti rationalisoidusta elamasta voi paeta
taiteen ja esteettisen kokemuksen kautta (ks. esim. Gane 2002, 103-104).
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/\/\usic, sta||<ing, and enchantment. Violent nihilism in the soundscape of Rainer

\X/emer Fassbinder)s Mdfthd.

The article interprets Rainer Werner Fassbinder’s film Martha (1974) as an au-
diovisual portrait of stalking. Although stalking was not recognized as violent
behaviour back when the film was made, the film portraits stalking as we rec-
ognize it today in both legal discourse and forensic psychology. The focus of
my analysis is in the film’s soundscape and how it represents the experience of
stalking; music and sound are interpreted through the concept of enchantment.
Enchantment, as Jane Bennett defines it, has to do with wonder and inspiration.
Enchantment can inspire seeking a better life for oneself or others. One can also
be enchanted by violence. Music, of course, can also be enchanting in above-
mentioned ways. However, according to Bennett, enchantment is impossible
under overwhelming fear.

Martha includes excerpts from three musical pieces: Gaetano Donizet-
ti's Lucia di Lammermoor (1835), Orlando di Lasso’s Missa Bell” Amfitrit” altera
(1583) and Max Bruch’s Violin Concerto No 1. Op. 26 (1866). The first is as-
sociated with the character Martha, the second with her spouse and stalker
Helmut, whereas the third indicates the general violent cultural climate repre-
sented in the film. As the violence and fear in the film intensifies, the possibility
for enchantment diminishes, the diegetic soundscape grows silent and violent
nihilism takes over.

FM Sini Mononen (sinmo@utu.fi) valmistelee Turun yliopistossa véitoskirjaa vai-
noamisen kokemuksen danellisista esityksistd elokuvassa.



Chisun musiikkivideo Sama nainen
naisuhriuden representaationa

Liisa Tuomi

Sama nainen -musiikkivideo nostaa parisuhdevékivallan osaksi laajempaa po-
liittista keskustelua. Naisuhriutta esittavien kappaleiden tavoin se tuo esille ja
kommentoi parisuhteen vallankdyttoa tavalla, joka on suomalaisessa populaari-
musiikin kontekstissa harvinaista. Musiikkivideo avaa vaylan sellaisten parisuh-
devékivallan muotojen tarkasteluun, jotka tyypillisesti ovat naisten kokemuksia
ja jotka sivuutetaan puhuttaessa vékivallasta sukupuolineutraalisti (Ronkainen
ja Nare 2008, 22). Samalla se tekee nakyvaksi sitd kamppailua, jota populaari-
musiikissa kdydadn sukupuolesta, vallasta ja vékivallasta (Leppanen ja Moisala
2003, 78). Musiikkivideon padosan esittdajan omaksumien ja hylkdaamien sub-
jektipositioiden kautta on mahdollista tarkastella niita diskursiivisia kaytantojd,
jotka liittyvat sithen millaista sosiaalista jarjestystd musiikkivideolla tuotetaan,
millaisia sukupuolten vélisid valtasuhteita silld korostetaan ja mitd mahdollisia yh-
teiskunnallisia seuraamuksia niista oletetaan koituvaksi (Leppanen 2007, 287).

Tassa artikkelissa tarkastelen Chisun' (Christel Sundberg, synt. 1982) mu-
siikkivideota Sama nainen (ohj. Harma 2009) naisuhriuden representaationa.
Sukupuolittuneen vdkivallan tutkimusperinteestd ammentaen huomioin suku-
puolen, vallan ja vékivallan suhteita toisiinsa seka vakivaltaan liittyvien suku-
puolistuneiden (Keskinen 2005, 106) kdytantojen esittamista videolla. Tarkas-
telen videon esittdman naisuhrin kokemuksia suhteessa vakivallan naisuhrien
asemointipyrkimyksiin (Venaldinen 2012, 5-16) seka vdkivallan normalisoitu-
misprosessiin (Lundgren ym. 2001).

Musiikkivideossa merkitykset tuotetaan kertomuksien ja fantasioiden avulla.
Katsojana osallistun merkitysten muodostamiseen eldmalld ja kokemalla video-
ta, sekd yhdistamalld omaa sisdistd maailmaani parisuhdevakivaltaa koskeviin
ulkoisiin tiedon ja vallan jérjestelmiin. Esittdessaan parisuhdevakivallan naisuh-
rin musiikkivideon vaikutus on kahtalainen. Se vaikuttaa siihen miten naiset
kulttuurissamme nahdéan ja miten he nikevat itsensd (ks. de Lauretis 1984, sit.
Koivunen 2006, 82-84; de Lauretis 2007, 6-12).

Lahestymistapani on yhdistelma diskurssianalyysid seka videon katselun ja
kuuntelun pohjalta nousseiden tunteiden ja affektien tunnistamista, kuvailua
ja erittelyd. Konstruktionistista ldhestymistapaa sovelletaan erityisesti silloin,
kun pyritadn tarkastelemaan ja tulkitsemaan musiikin kulttuurisia merkityksid,
kyseenalaistamaan valtarakenteita (Brusila 2013, 1-3) ja tarkastelemaan niita
koskevia neuvotteluja (Leppanen ja Moisala 2003, 71-86). Metodologialtaan

' Chisu sdveltdd, sanoittaa, sovittaa ja laulaa oman musiikkinsa. Han on myos
tuottanut albumin Vapaa ja yksin, jolla kappale Sama nainen ilmestyi. Videon on
ohjannut Mikko Harma (2009).
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musiikin tutkimuksen konstruktionistisen tyylin ldhentyminen diskurssianalyy-
siin ilmenee esimerkiksi John Richardsonin (2007, 401-441) analyysissd Maija
Vilkkumaan kappaleista. Richardson liittda kappaleiden eetoksen suomalaiseen
talonpoikaiskulttuuriin, joka saa muotonsa ja ruumiillistuu maanldheisen, dy-
naamisen ja fyysisen esitystavan kanssa. Artikkelin liitteend oleva dani- ja kuva-
synopsis? mukailee Richardsonin mallia ja havainnollistaa naisen uhriutumispro-
sessia musiikkivideon osa-alueita kuvaamalla. Liitdn sanoituksellisen, kuvallisen
ja musiikillisen kerronnan esittdman naiskuvan laajempiin vakivaltaisen parisuh-
teen osapuolia kuvaaviin diskursseihin. Vahemmalle huomiolle analyysissé jaa
musiikin rakenteelliset ja siséllolliset ominaisuudet, vaikka tuon esille musiikin
liitoskohtia tekstin kanssa. Nuotinnos kuvaa kappaleen melodiaa ja rytmid, jon-
ka avulla kappaletta voi halutessaan kuunnella tarkemmin. Se mahdollistaa esit-
tamieni vditteiden tarkentamisen. Kaytdn dani- ja kuvasynopsiksessa seuraavia
lyhenteitd: sdkeistd = S, kertosakeistd = KS.

Musiikkivideossa olennaiseksi muodostuu se, kuinka naisen tunteet jatkavat
omaa prosessiaan vakivaltaisen teon jilkeen, ja kuinka tdhan liittyy videolla
esitetty naisen kamppailu oman identiteetin pysyvyyden ja toisaalta sen ha-
joamisen vdlilla. Videon paakdsitteiksi nouseekin naisen identiteettia uhkaava
itsen sarkyminen ja hallinnan menettdmisen tunne omasta eldmastd (Ronkai-
nen ja Ndre 2008, 13-21). Néin tehdessadn se pakottaa minut katsoja-kuulijana
kokemaan samoja tunteita, joita avaan omia kuuntelun ja katselun tuottamia
kokemuksiani hyddyntaen. Tahan liittyy olennaisesti ihmisen sarkyvyyden tun-
nistaminen toisesta ja sitd kautta itsesta (emt.). Tarkasteluni liittyy feministisissa
tieteissa tapahtuneeseen affektiiviseen kadnteeseen, jossa kdytetddn omia tun-
teita tutkimusmenetelmana sekd osana tiedonmuodostusprosessia (Koivunen ja
Palin 2001).

Aluksi luon katsauksen naisuhriuden aikaisempiin representaatioihin popu-
laarimusiikissa, joista [6ytyy esimerkkejd sekd vuorovaikutus- ettd vallankéyt-
todiskurssiin kytkeytyvista kappaleista. Taman jdlkeen tarkastelen nditd dis-
kursseja suomalaisessa parisuhdevakivaltakeskustelussa. Aloitan uhriutumisen
tarkastelun sanoituksista, jolloin huomioin kerronnan kautta vilittyvan tarinan.
Sen jdlkeen analysoin kuvassa ilmenevad uhriutumista Chisun esitystavan kaut-
ta. Viittaan tekstissa siirtymiin, joiden koen liittyvan kuvan ja 4dnen merkityksiin
ja jotka ovat omien havaintojeni tuotosta. Siirtymdt toimivat tyokaluna naisen
uhriutumisprosessin havainnoinnissa, joka lopulta néyttdisi johtavan naisen per-
soonan sdarkymiseen. Tama on kuitenkin ristiriidassa kappaleen sanoituksen ja
nimen kanssa, jotka pikemminkin kuvaavat naisen identiteetin ehedna pysymis-
ta. Nainen ei rikkoudu tapahtuneen johdosta vaan on edelleen “sama nainen”.
Videon monet tulkintamahdollisuudet kytkeytyvétkin naisen kamppailuun siita
kuka hédn on ja keneksi hdn on muotoutumassa. Lopuksi suhteutan videon sa-
noituksellisen, kuvallisen ja musiikillisen uhriutumisen osa-alueita toisiinsa, tuon
esille niiden suhdetta kokijuuteeni ja pohdin musiikkivideon poliittista merki-
tysta.

? Sen teknisessd laatimisessa on minua avustanut vaitoskirjaa musiikkiteknolo-
giasta valmisteleva Dominik Schlienger.



Naisuhriuden representaatioita populaarimusiikissa

Parisuhdevakivaltaa tapahtuu heteropariskunnissa miehiin ja naisiin kohdistuen.
Taman lisaksi sitd tapahtuu samansukupuolisten kumppanien sekd vanhemman
ja lapsen vdlilla. Silloin kun parisuhdevikivaltaa ei rajata vain heteroseksuaalisiin
suhteisiin, miehet ja naiset kokevat yhtd usein vakivaltaa nykyisen kumppaninsa
taholta. Naisilla on puolet suurempi mahdollisuus (26,6 %) kuin miehilld (13 %)
joutua entisten kumppaneidensa pahoinpiteleméksi (Heiskanen ja Ruuskanen
2010, 16-17). Tulkitsen musiikkivideota heteroparisuhteen kontekstissa sen
perusteella, ettd suurimmassa osassa raportoiduista parisuhdevakivaltatapauk-
sista tekija on mies ja uhri nainen (Piispa 2002; Heiskanen ja Piispa 1998). Taus-
talla vaikuttaa myos tieto siitd, ettd Suomessa parisuhteessaan vakivaltaa kokee
noin viidesosa naisista (Piispa 2006 ym.). En kuitenkaan voi olla varma, onko
videon toinen osapuoli (vakivallantekijd) mies. Ndin tulkinnan voisi yhtd hyvin
tehdd muusta kuin heteronormatiivisuuden oletuksesta kasin. Koska videossa
kuvataan pelkdstadan naista, olennaisemmaksi muodostuukin vakivallan nais-
uhrin — ei sen tekijan — kokemusten kuvaaminen.

Sama nainen -musiikkivideon voi tulkita muodostavan vastakohdan vuoro-
vaikutusdiskurssin mukaista naiskuvaa representoiville, naisen itsendisyytta ja
vahvuutta korostaville kappaleille, joissa naisen voi olettaa saavan oikeutta koke-
malleen vaaryydelle. Esimerkiksi Kauko Royhkén kappale Paha maa kertoo siita
kuinka miestd rangaistaan tekemdstddn vakivallanteosta, insestistd. PMMP:n kap-
pale Joku raja representoi naisen kokemuksia parisuhdevakivallasta. Lisdksi siita
vélittyy voimakas koston mentaliteetti: nainen uhkaa miehen henkea jos han ly6
vield kerran. Vuorovaikutusdiskurssin mukaisia ulkomaisia kappaleita edustavat
esimerkiksi Aretha Franklinin esittdmd Respect, Nancy Sinatran esittdmd These
boots are made for walking, Helen Reddyn osaksi sanoittama ja esittdama | am
woman ja Gloria Gaynorin esittdma I will survive. Ndissa kappaleissa nainen vaatii
mieheltadn parempaa kohtelua, muutoin han ldhtee parisuhteesta.

Sama nainen myoétdilee pikemminkin vallankdyttodiskurssin mukaista nais-
kuvaa representoivia kappaleita, joissa nainen esitetddn anteeksiantavana ja
alistuvana, mies usein seka aviorikoksen ettd fyysisen vékivallan tekijana. Bil-
lie Holidayn esittdma My Man kertoo naisen anteeksiannosta ja lojaaliudesta
vékivaltaista miestd kohtaan, Taint’t nobody’s business puolestaan kehottaa
miehen ennemmin pahoinpitelevan naista kuin jattavdan hanet. Edelleen, vaki-
vallanteon kokeminen miehisen rakkauden osoituksena ilmenee Crystalsin esit-
tamissa kappaleissa He hit me (and it felt like a kiss) ja Please hurt me. Naisen
alisteisen aseman "luonnollisuudesta” laulaa puolestaan Sandy Posey esittamal-
ladn kappaleella Born a woman. Chisu poikkeaa ndistd osin cover-kappaleiden
ja pdaosin muiden kuin esittdjiensa kirjoittamista laulujen tulkitsijoista siind etta
han on laulaja-lauluntekijd, joka vastaa musiikkinsa sdveltdémisestd, sanoitta-
misesta ja tuottamisesta. Neljdlla tdhan mennessa ilmestyneelld albumillaan®

3 Alkovi (2008), Vapaa ja yksin (2009), Kun valaistun (2011) sekd Kun valaistun
2.0 (2012).
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han sijoittuu siihen suomalaisten laulaja-lauluntekijanaisten jatkumolle, joka sai
alkunsa 2000-luvulla ja on seurausta populaarimusiikin kansainvalisestd naiste-
kijoiden ldpimurrosta kymmenisen vuotta aikaisemmin (esim. Tori Amos, Polly
Jean Harvey, k.d. lang). Taman my6ta naisesittdjille avautui mahdollisuuksia
musiikkiteollisuudessa niin saveltdjind, sanoittajina kuin tuottajinakin. Samalla
heille avautui vaylda puhua omalla d44nellddn omasta eletysta elamdstdan (Whi-
teley 2000, 196). Sama nainen, kuten Chisun monet muutkin kappaleet (esi-
merkiksi Oi muusa tai Miehistd viis) kuvaavat osuvasti naisen eldman ristiriitoja.
Kappaleessa naisen valmius jadada vakivaltaiseen parisuhteeseen asetetaan vas-
takkain hanen pyrkimyksilleen saada oikeutta ja kontrolloida eldmaansa. Sama
nainen -musiikkivideossa vuorottelevatkin vuorovaikutus- ja vallankdyttodis-
kurssin mukaiset naiskuvat, joista kuitenkin voiton lopulta vie jalkimmainen.

Uhriuden todistelu ja neuvottelu vahvan naisen subjektipositiosta

Vékivallan osapuolina naiset ja miehet asemoivat itse itseddn eri subjektipositi-
oihin, joita voi olla samanaikaisesti useita, mutta jotka eivat kuitenkaan avaudu
naisille ja miehille samanarvoisina (Hollway 1984, 277). Asemointia subjekti-
positioihin tapahtuu myds esimerkiksi viranomaistahoilta, kun parisuhteissaan
vdkivaltaa kokeneille naisille seka miehille osoitetaan tiettyja toiminnallisia odo-
tuksia. Naitd toiminnallisia odotuksia suomalaisessa parisuhdevékivaltakeskus-
telussa ilmentavat vuorovaikutusdiskurssi ja vallankayttodiskurssi (Niemi-Kiesi-
ldginen 2004, 66—67).

Ndista ensimmadinen liittyy Suomessa painottuvaan sukupuolineutraaliin 13-
hestymistapaan (Ronkainen ja Nare 2008, 22), jossa parisuhdevakivalta paikan-
netaan perheen sisdiseen vuorovaikutukseen (Keskinen 2005, 14). Oletuksena
on, ettd parisuhteen valta ja vastuu jakautuvat tasaisesti, jolloin uhri ja tekija
nahdaan yhtaldisesti vastuussa vakivallanteosta (Vendldinen 2012, 6). Naisen
tasaveroiseksi ja vahvaksi asemoivan diskurssin my6ta hanen oletetaan ratkaise-
van tilanteensa joko ldhtemalld parisuhteesta tai hakemalla apua ulkopuolisilta
tahoilta (Ronkainen ja Nare 2008, 9). Diskurssi suomalaisesta vahvasta naises-
ta ei kuitenkaan tarkoita, ettd nainen on automaattisesti selviytyja (Markkola
2002, 75). Se on pikemminkin myytti, joka palvelee oletusta uhrille kuuluvasta
vastuusta.

Naisiin kohdistuvasta vakivallasta alettiin lansimaissa puhua 1970-luvun lo-
pulla. Suomessa vield tuolloin sivuutettiin vakivallan sukupuolistuneisuus. Vaki-
valta néhtiin pikemminkin parisuhteen ongelmana, jossa toimi kaksi tasavertais-
ta kumppania. Vasta parikymmentd vuotta myohemmin Suomessakin alettiin
puhua miesten ja naisten erilaisista asemista vékivaltaisen parisuhteen osapuo-
lina ja tuotiin esiin niiden sukupuolistuneisuus (Keskinen 2005, 106).

Vékivallan sukupuolistuneisuudella viitataan yhtélailla miesten ja naisten
tekemdan vakivaltaan, lapsiin kohdistuvaan vékivaltaan ja seksuaalivahemmis-
toihin kohdistuviin viharikoksiin sekd kunniavakivaltaan. Siind korostuu vaki-



vallan valtakytkokset, merkityksellistyvd toiminta ja siitd seuraavat kdytannot
(Keskinen 2010, 243). Vallankayttodiskurssissa valta jakautuu epasymmetrisesti
parisuhteen osapuolten kesken. Vastuun vakivallasta on katsottu kuuluvan sen
tekijélle. Naisen toimijuus, Venaldinen (2012, 6) huomauttaa mielletaan taman
diskurssin mukaisesti kapea-alaiseksi, miehen kayttdessa valtaa naisen kontrol-
loimiseen. Naisen katsotaan olevan viaton vékivallan uhri, ja samalla avutto-
massa asemassa suhteessa mieheen (vrt. Heiskanen ja Ruuskanen 2010).

Sama nainen -musiikkivideossa esitetddn vakivaltaa, jossa Eva Lundgrenin
(1992, sit. Piispa 2004, 42—44) mukaan on kyse sukupuolen mukaisista strate-
gioista, joita vakivaltaa harjoittava mies ja sen kohteeksi joutuva nainen kayt-
tavat tuottaessaan hierarkkista sukupuolieroa. Strategiat liittyvat Lundgrenin
nimedmadn vakivallan normalisoitumisprosessiin, jossa nainen alkaa vahitellen
pitdd miehen tekemad vékivaltaa normaalina, ja josta seuraa naisen persoonan
vahittdinen hajoaminen. Persoonan hajoaminen on seurausta naisen sopeu-
tumisesta miehen asettamiin vaatimuksiin ja vakivaltaisen kaytoksen taustalla
vaikuttavien motiivien sisdistamisestd. Nainen usein epdilee kuvitelleensa ta-
pahtuman tai ylireagoineensa siihen. Jatkuva itsensa epdily aiheuttaa halua eris-
tdytyd ja vadristdd naisen maailmankuvaa siten, ettd han alkaa syyttad itseddn
vaikeuksista (Piispa 2002, 889).

Sama nainen -musiikkivideota voi lahestya tarkastelemalla parisuhteessaan
vakivaltaa kokevan naisen omaksumien tai hylkdamien subjektipositioiden kaut-
ta. Sosiaalipsykologi Satu Vendldisen (2012, 5-16) tutkimuksessa parisuhteissa
vakivaltaa kokevat naiset pyrkivat asemoimaan itsensa toimijuutta kuvaaviin dis-
kursseihin niin, ettd he pystyvdt osoittamaan olevansa viattomia vékivallan uh-
reja (uhriuden todistaminen) ja valttymdan avuttoman uhrin subjektipositiolta
siihen liitettyjen negatiivisten mielleyhtymien vuoksi. Vahvana toimijana ndyt-
taytymisen mydta on mahdollisuus vélttya hapedlliselta uhripositiolta. Erityisesti
niissa parisuhteissa, joissa nainen jad suhteeseen, hapedllisen uhriposition valt-
tamisen strategioita on useita. Tyypillisesti nainen vahattelee vékivaltaisen teon
vakavuutta, korostaa eroa vékivallan tekijan entisen ja vékivaltaisen persoonan
vdlillg, vahittelee vékivallan tekijan vastuuta ja ottaa itse vastuuta teosta.

Edellisia huomioita peilaten tarkastelen seuraavaksi naisuhriuden rakentu-
mista musiikkivideon sanoituksen avulla. Kiinnitdan huomiota prosessiin, jossa
nainen vahitellen ottaa uhriposition osaksi itsedan.

Musiikkivideon ilmestymisen jalkeen (2009) Chisulta kysyttiin miten mu-
siikkivideo sai alkunsa. Chisu kertoo idean ldhteneen haneltd itseltadn ja liitty-
van jollain tapaa hdanen omaan eldmaansa (Heikkinen 2010, 58):

Se oli mun idea. Siind ei vélttdmatta kdy selvaksi kumpi on vanki vai onko ne mo-
lemmat vankeja. Kaikki biisit tulee mun elamasta jollain tavalla. Monet on tarttuneet
siihen onko mua vedetty ihan hirveesti turpaan. En ma nyt ole koskaan sairaalaan

ARTIKKELIT MUSIKK 1-9/2014 — 132



Liisa Tuomi: Chisun musiikkivideo Sama nainen naisuhriuden representaationa — 133

kontannut, oikeesti. Ei se sitd ole. Kyllahan ma siind hirveasti vdritan ja vien asioita
darimmaisyyksiin.

Haastattelun pohjalta vaikuttaisi, ettd kappaleen sanoitus on jossain mielessa
tunnustuksellista. Vaikka sanoituksen voi olettaa paljastavan jotain Chisun si-
sdisestd maailmasta, on mahdoton sanoa missa maarin han ilmaisee laulullaan
omaeldamakerronnallisia yksityiskohtia.

Laulun sanoituksen analyysissa olen tehnyt jaottelua naisen asemointipyrki-
mysten mukaan (ks. Vendldinen 2012 edelld). Asemointipyrkimykset vaihtelevat
vahvan ja heikon seka vastuullisen ja alistuvan naisen vdlilla, aiheuttaen hie-
noisia muutoksia kappaleen naiskuvan rakenteeseen. Koherenssiin syntyy saro
esimerkiksi kolmannen sikeen alussa, jolloin sanoituksen savy muuttuu alun
ihailevasta katkeran syyttavaan (ks. alla).

Sama nainen noudattaa sakeisto—kertosakeisto-muodon perusrakennetta
(§1-S2-KS-S3-KS-KS) sitd hieman muunnellen. Kun sékeistot kuljettavat ta-
rinaa eteenpdin, kertosdkeistoissd toistetaan iskulauseenomaisesti kappaleen
pddsanomaa, intensiteetin tavallisesti kasvaen loppua kohden. Kappaleen pe-
rusrakenteeseen lisatylld paatossakeistolla (S4) on videon kokonaistulkinnan
kannalta oleellinen merkitys. Kaytdn jatkossa parisuhteen toiseen osapuoleen
termid "mies” (ks. aiemmat perustelut).

Ensimmadisessd sdkeistossd nainen kertoo pettymyksestd ja lupausten sar-
kymisestd: “luvattu on paljon, rikottu enemman”. Mies on lupausten antaja ja
niiden rikkoja. Tekijan syyllisyydesta kertomisen jalkeen nainen kertoo valvo-
vansa miehen vierelld ja ihailevansa hanta: “vierelldsi valvon ja kauniina sut
naan”. Tulkitsen valvomisen toisen vierelld pyrkimyksend nayttdytyd vahvana,
vastuullisena naisena. Se on myds osoitus naisen nuhteettomuudesta ja hoiva-
taipumuksesta. Hoivaamisen kautta naisella on mahdollisuus nayttaytyd tar-
peellisena. Han ottaa vastuun tilanteesta, josta hdnen ei kuitenkaan tulisi olla
vastuussa. Asettuessaan téllaiseen subjektipositioon han toistaa ideologisia ja
normatiivisia odotuksia sukupuolitetusta subjektiudesta (Keskinen 2005, 285).

Toisessa sdkeistdssd korostuu naisen ehdoton rakkaus miestd kohtaan: ”sa
oot se jonka |6yddn aina uudelleen”. Han ilmaisee sekd halunsa jatkaa parisuh-
detta ettd olevansa sama nainen kierros kierroksen jélkeen: "taas tdssa oon ja
valmis uuteen kierrokseen”. Tulkitsen tdman ilmentdvan parisuhteen valtasuh-
teiden epasymmetrisyyttd ja ennakoivan tulevaa vakivallan kierrettd. Nainen
vakuuttelee anteeksiannollaan miehen hyvyyttd ja osoittaa pyrkimystadn so-
peutua vdkivaltaa kdyttavan vaatimuksiin. Osoittamalla miehelle mahdollisim-
man paljon rakkautta hdn samalla selittda pois parisuhteensa epaonnistumista
(Keskinen 2010, 246).

Kolmannessa sakeistossd nainen kertoo parisuhteessaan tapahtuneesta hen-
kisesta vakivallasta: “ma muistan kylld ne kirosanat ja syyttelyn”. Nainen kertoo
tulleensa vaarin kohdelluksi. Han osoittaa rohkeutta ja itsendisyytta tuodes-
saan teon julki. Tata seuraa kertominen parisuhteessa tapahtuneesta fyysisesta
vdkivallasta: "anteeksi annan jopa sen pahoinpitelyn”. Ristiriitaisia tunteita
heréttavan anteeksiannon tulkitsen keinoksi nousta tapahtuman (ja miehen)
yldpuolelle, jota on edeltinyt oman uhriuden ja miehen syyllisyyden todista-



minen (Venaldinen 2012, 11). Anteeksiannon kautta nainen pystyy esiintymaan
miehen hoivaajana. Sen voi myo6s tulkita ilmentdvdn naisen sddlia miesta koh-
taan, ja ndin lujittavan suhteen epasymmetrisid valta-asetelmia (Keskinen 2005,
261).

Neljannessa sdkeistossd nainen ilmaisee, ettd asia on loppuunkdsitelty:
"sanonut oon kaiken, yo vaihtuu aamuun”. Nainen asettuu avuttomaan subjek-
tipositioon ja antaa miehen p&attad suhteen tulevaisuudesta ja omasta takai-
sinpaluustaan: “jos sd vield haluut takas ma tuun”. Ei ole varmaa, tuleeko mies
ilmaisemaan halunsa jatkaa parisuhdetta, silld se ei kdy ilmi sanoituksista.

Katsoja-kuuntelijassa ambivalenssia aiheuttaa etenkin kertosakeistojen
voimaannuttavat kohdat, joissa nainen todistelee riippumattomuuttaan ja it-
sendisyyttddn miehestd. Kertosdkeistoissa pyritadnkin kumoamaan vaikutelma
naisen alisteisesta asemasta korostamalla mindn eheyttd. Ensimmadisen kerto-
sakeiston (tahdit 21-28) viesti: "mut mussa ei 0o mitddn, mussa ei 0o mitdan
uutta” jatkuu toisen kertosakeiston (tahdit 39-46) vakuuttelulla siitd, ettd nai-
nen antaa teon tdmdan kerran anteeksi: "mut ma en lupaa mitdaan, ma en lupaa
mitddn muuta” ja jatkuu iskulauseenomaisesti kolmannessa kertosdkeistdssa
(tahdit 47-54): "méd en lupaa mitddn, en endd lupaa mitdan muuta”. Kaikki
kolme kertosakeistod pdattyvat vakuutteluihin siitd, ettei nainen ole muuttunut:
"oon vield samanlainen, sama mieli, sama syddn, sama nainen”. Ndin videon
padhenkilo selittda pois osallisuutensa tapahtuneeseen; han on yhd sama nai-
nen, vaikka ndin padsi kaymaan.

Uhrius kuvassa ja danessa

Musiikkivideoille tyypilliseen tapaan sanoituksellista kertomusta ei ole siirretty
kuvalliseen kerrontaan mitenkdan yksiselitteisesti. Pikemminkin kuvassa peila-
taan naisen epdmadardisid tunteita liittyen eldmdnhallinnan menettdmiseen ja
itsen sarkymiseen. Tama epamaardisyys ilmenee hitaiden leikkausten yhdistel-
mang, jolla vakivallan mielikuvia pyritddn herdttdmaan katsojan mielessa.

Videossa liikutaan kahden eri lavastetun ympadriston vdlilla. Kutsun naita
ymparistojd arjeksi ja fantasiaksi. Videolla esiintyy yksi henkilo, Chisu. Nai-
sen esiintyminen yksin on kuvallinen tehokeino, jolla alleviivataan vakivallan
kohtaamista yksin, ilman ulkopuolisten tukea. Koska puheenvuoroa ei missdan
vaiheessa anneta vdkivallan tekijélle, korostetaan silla my6s naisen oikeutta ker-
toa tarinansa. Se toimii osoituksena miehisen valtahierarkian vastustamisesta ja
yrityksestd kumota se. Toisaalta yksin esiintymisen voi mieltdd kertovan uhriu-
tumisprosessin ja siihen liittyvan eristyneisyyden lisdantymisestd ja ndin liitty-
van vékivallan normalisoitumisprosessiin. Lopulta nainen ottaakin uhriposition
osaksi identiteettiddn — nainen alistuu ja on valmis palaamaan vékivaltaiseen
suhteeseen.

Uhriutumisen havainnoimiseksi kuvasta erottelen videon kaksi eri lavas-
tettua ympadristod, arjen ja fantasian toisistaan. Chisu esiintyy kahdessa asus-
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tuksessa, jonka vuoksi nimitan hantd vaatetuksesta riippuen joko arki-Chisuksi
tai fantasia-Chisuksi. Arjen vdrimaailma on mustavalkoista, Chisu meikiton ja
arkipdivaisen nakoinen. Arki-Chisu kuvataan ahtaassa kerrostalohuoneistossa,
katse alas luotuna, tukka roikkuen ja nuhjuinen t-paita yllaan. Naisen ruumis
ilmentda miehisen vallan kohteena olemista ja siitd ndytetddn vain t-paitaan
peitetty vaatimaton yldosa. Nainen on vankina omassa kodissaan, tilassa jon-
ka pienuus heijastelee elaménpiirin kaventumista. Arki-Chisun alisteisesta ase-
masta kertoo se, ettei han katso kertaakaan kameraan. Vaikutusta korostetaan
heikolla ja pehmedlla valaistuksella, seka hienoisesti ylhdalta alas suuntautuvilla
kuvakulmilla (esim. Modinos 1994, 37-38).

Fantasia-Chisu on vahvasti meikattu, hauras olento, jonka ruumis on vaate-
tettu kokonaan. Han liikehtii ruumiillaan ja kasilldan avarassa, unenomaisessa
tilassa. Pddssadn hanellda on helmikirjailtu padkoriste, joka on koristeltu aarni-
kotkan sulilla. Hanen taustallaan kimmeltavat psykedeeliset, sinipunaiset valot.
Vapauden symbolina sulat vihjaavat, ettd nainen voi fantasiamaailmassa liikkua
vapaammin. Valojen kirkas loiste symboloi parisuhdevikivallan tuomista pai-
vdnvaloon ja vihjaa my6s toisenlaisen, vakivallattoman eldmdn mahdollisuu-
desta. Samanaikaisesti kameran epévakaa, hidas ja pyoriva liike paahenkilon
ympdrilld kertoo elaméntilanteen kaoottisuudesta. Naisen tuleekin itse paattaa
kayttaako han taman vapauden potentiaalin hyvédkseen.

Fantasia-Chisu haastaa katsoja-kuulijan useasti katsomalla suoraan kame-
raan. Katsekontakteilla alleviivataan naisen kokemusta, avataan se muille ja
muodostetaan yhteyksid saman ldpikdyneisiin naisiin. Useimmiten fantasia-
Chisu kuitenkin katsoo ulos kuvasta, kenties tulevaisuuteen ja vapauteen. Li-
saksi studio-olosuhteidessa luotu valaistuksen kovuus ja suoruus, kuvan epata-
sainen rajaus ja naisen esittdminen kuvan reunamilla luovat mielikuvaa eldman-
hallintansa menettdneestd naisesta. Nama epatodelliset olosuhteet osaltaan
alleviivaavat sitd kuinka naisesta vahitellen tulee oman eldménsa sivupersoona
ja saavuttamaton itselleen.

Tatd prosessia ilmentavat myos siirtymat, joita on neljd ja jotka esiintyvat
tekstissa kursivoituna. Siirtymd kuvassa tapahtuu, kun nainen pakenee arjes-
ta fantasian maailmaan ja takaisin. Siirtyma musiikissa tapahtuu, kun musiikin
kulku jollain tapaa muuttuu tai naisen (Chisun) lauludani sarkyy (ks. dani- ja
kuvasynopsis).

Selkeyden vuoksi kuva- ja danisynopsiksessa teosta analysoidaan f-mollissa.
Tama siitd huolimatta, ettd kappaleessa siirrytdan sakeistojen mollikeskeisyy-
desta kertosakeistojen duurikeskeisyyteen. Kitaran naukuva, epdtoivoisuutta
ilmentdva dani johdannossa on luotu glissandolla, siirtymalla sévelestd toiseen
liukuen. Johdannon kuva on epitarkka, heiluva ja rakeinen. Oisess ja sateises-
sa videokuvassa arki-Chisu kavelee hitaasti sillan ali katsojaa kohden. Hitaat,
kohtitulevat askeleet korostavat hdanen esiintuloaan pimeydesta sekd paattavai-
syyttddn kertoa tarinansa. Samalla kuvan utuisuus luo vaikutelman epamaarai-
sestd, maarittelemattomasta uhasta.

Ensimmadisen sdkeiston (tahdit 5-12) laulu pysyy matalassa rekisterissa ja
pehmednd. Ensimmadisen sdkeen alussa pianosdestykselliseen lauluun lisataan



lyomasoittimet melodian pudotessa (C:std F:dan, ks. dani- ja kuvasynopsis).
Tulkitsen laskevan ja pehmedn lauluddnen kuvastavan alistuneisuutta, kun taas
toisen sékeen hienoinen nousu loppua kohden ilmentaa toivoa paremmasta
tulevaisuudesta. Samalla kuva siirtyy sateisesta yosta sisélle ankeaan kerrostalo-
huoneistoon. Arki-Chisun katse pysyy alaviistossa, vahvistaen tunnetta naisen
alistuneisuudesta. Tulkitsen epatarkan tarkennuksen kasvoissa kertovan uhasta,
joka kohdistuu naisen mindkuvaan.

Musiikillisesti toinen sdkeistd (tahdit 13-20) toistaa ensimmdisen sdkeen
kulun. Kappaleen epatoivoisuutta korostetaan glissandoilla. Epatoivoisuus ko-
rostuu samanaikaisesti kuvassa, joka on mustavalkoinen, epdtarkka, jyrkka ja
rakeinen. Kuva viipyy arki-Chisun epdtarkoissa ja utuisissa kasvoissa, kuin alle-
viivaten hanen feminiinistd voimattomuuttaan (Modinos 1994, 35-37). Samalla
kun nainen laulaa miehelle, hianen kasvonsa ovat kuitenkin hieman kohonnee-
na, kuin vield toivoen parempaa.

Ensimmadisen kertosdkeiston alussa (tahdit 21-24) on sointujen kaanteinen
jarjestys (des-duuri, f-molli) verrattuna johdantoon (f-molli, des-duuri ja ensim-
madinen puoli sdkeestd). Tulkitsen sointujen kdanteisen jarjestyksen ensimmai-
send siirtyméand. Nainen pakenee arkitodellisuutta eikd halua myontaa vakival-
taista parisuhdetta. Rummut jatetadn pois pianon ja efektiperkussion jatkaessa.
Samalla laulu ldhentelee maksimikorkeutta kohdassa “uutta” ja on vardjavaa.
Laulu karkaa ja lihtee lentoon, fantasiamaailman puolelle. Adnen ohuella false-
tilla korostetaan naisen herkkyytta ja tunteiden haavoittuvuutta vallitsevan tilan-
teen edessi. Adnellisend keinona tallaista sirkyvyytta kuuleekin ilmennettévin
lauludénen keinoin suhteellisen harvoin. Susan McClary (2002, 46) nimittaa tata
osuvasti turvallisuuden illuusion sarkymiseksi ddnessa. Tatd tunnetta vahvistaa
taustalla kuuluva sarkyvan lasin helina (efektiperkussio). Samalla tahti 24 siirtaa
kuvallisen kerronnan arjesta fantasiaan. Fantasia-Chisun suora katsekontakti
kameraan haastaa katsoja-kuulijan késittelemdan tapahtunutta ja kertoo naisen
kamppailusta itsen sarkymistd vastaan. Toisaalta vahvistuu epdilys, ettd nainen
tarkastelee omaa eldmaansa ulkopuolisen silmin. Oman eldmansa sivustakatso-
jana naisella ei ole enad oikeutta paattad elamastdan.

Ensimmadinen kertosékeisto (tahdit 25-28) jatkuu siten, ettd viimeisen tah-
din kolmas lyonti (Es-duuri-sointuun) vie kahden tahdin mittaiseen breikkiin
(tahdit 29-30), jolla siirrytdén kolmanteen sdkeistoon (ks. dani- ja kuvasynop-
sis). Tassa kohden kappaleen neljan tai kahdeksan tahdin kaava rikkoutuu.
Musiikin dramaattisuutta lisdtaan breikin lopussa tuomalla kaikki instrumentit
jalleen mukaan. Tulkitsen tdman breikin toisena siirtymdnd: jotain jannittavaa
tai paljastavaa tulee pian tapahtumaan. Samanaikaisesti fantasia-Chisun ruumis
pyorahtdd. Ruumiin pyoréhtavd liike yhdistyy katseeseen, joka kohdistuu ku-
vasta ulos. Tunnelma on odottava.

Olen nimennyt kappaleen huippukohdaksi kolmannen sdkeiston (tahdit 31—
38), silld siind fantasia-Chisu paljastaa haneen kohdistuneen vakivaltaisen teon.
Taman han tekee artikuloimalla laulun sanat selvasti: “ma muistan kyl-1a”. Lisaksi
han haastaa katsojan suoralla katsekontaktilla sanalla "kylla”. Tulkitsen katseen
lapitunkevuuden kertovan vékivaltaisesta muistosta, loukatuksi tulemisesta ja
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parisuhteen epasymmetrisistda valta-asetelmista. Taman jalkeen kuva leikkaa
takaisin karuun huoneistoon, joka muistuttaa vankilan tapaamishuonetta (ks.
aani- ja kuvasynopsis). Arki-Chisu puhuu vanhanaikaiseen vankilapuhelimeen,
jossa on iso luuri seka kiemurteleva johto, jota kddet puristavat. Katseen koh-
distuksesta ja puhelimesta vahvistuu tunne, ettd hdan on tapaamassa vakival-
taista partneriaan, joka istuu lasin toisella puolella. Naisen tietoisuus asioiden
olotilasta on projisoitu tuskaisesti liikehtivdan ruumiiseen ja kasiin. Katseen
pysyessd alaviistossa ja eleiden niukkoina, nainen ilmaisee tietoisuutensa tule-
vaisuudessa hadmottavasta uhasta. Kolmannen sdkeiston kitarasoundi muuttuu
slide-kitaran liukuvasta soitosta akustiseksi soitoksi.

Toisen kertosdkeiston alun (tahdit 39-42) syntetisaattorin dani on taivutettu
(nopea portamento) ja se toimii vastaparina liu’utetulle kitaran soundille. Kol-
mannessa siirtymdssd (tahti 39) tdmd ambulanssisireenid muistuttava kiireinen
ddni toimii auditiivisena linkkind vakivaltaan ja luo mielikuvan stressaavasta
eldmantilanteesta. Samanaikaisesti kuva leikkaa arjesta takaisin fantasian maa-
ilmaan. Fantasia-Chisun suora katsekontakti sdkeiston alussa ja lopussa muis-
tuttaa katsojaa naisen kokemasta vakivallanteosta. Ylhdalta alas suuntautuvat
suorat katsekontaktit viestivat siitd, ettd nainen kontrolloi tilannetta ja pitdd yha
kiinni minuudestaan. Hallinnan tunteesta kertoo my6s Chisun aiempaa laajem-
min ja avoimemmin liikehtiva ruumis (ks. &ani- ja kuvasynopsis).

Musiikin luoma toisen kertosdkeiston (tahdit 39-46) tunnelma jatkuu kol-
manteen kertosikeistoon (tahdit 47-54). Kolmas kertosdkeistd on muutoin
identtinen toisen kertosdkeiston kanssa, paitsi sen lopussa Chisu ei katso kuu-
lijaan, vaan kddntaa katseensa pois. Katseen poiskadntaminen heijastelee luo-
vuttamista ja minuuden menettamistd. Myos viimeisen tahdin siirtymd Es-duu-
ri-sointuun on jétetty pois, jonka tulkitsen neljanneksi siirtymdksi. Siind Chisu
laulaa matalalta ja hiljaa, lyddyn naisen ddnelld jo tahdissa 54 (ks. &éni- ja ku-
vasynopsis). Vain laulu, piano ja pehmed syntetisaattori jatkavat muiden instru-
menttien jdddessd taka-alalle. Videon kuvallinen kerronta tuo esille fantasia-
Chisun niukkoja eleita valkehtivien valojen loisteessa. Kameran kiertoliike
korostaa vaikutelmaa naisesta, jota maarittavat olosuhteet.

Kappaleen paittaminen neljanteen sdkeistoon (tahdit 55-62) ja sitd seu-
raavaan samantunnelmaiseen codaan (tahdit 63-67) palauttaa musiikillisesti
kappaleen alkuun, jonka tulkitsen merkitsevan laulun paahenkilon alistumista
lahtotilanteeseen. Laulu ja piano jatkavat muiden instrumenttien hdipyessa taka-
alalle. Kuva siirtad katsojan fantasiamaailmasta takaisin arkeen tukien tulkintaa
naisen paluusta védkivaltaiseen parisuhteeseen. Se viipyy vankilan tapaamishuo-
neessa, jossa arki-Chisu puhuu vankilapuhelimeen ja luo katsekontaktin peilila-
sin toisella puolella olevaan vékivaltaiseen kumppaniinsa. Han katsoo kumppa-
niaan silmiin, ja kertoo palaavansa takaisin, jos toinen niin haluaa.

Intiimiksi ja koskettavaksi kappaleen tekevdt sen viisi viimeistd tahtia (63—-67),
jolloin huomio on Chisun lauluddnessa. Aani on hiljainen ja intiimi. Tulkitsen
hymindn korkean ddnentason yhdessa laulun sanattoman lopun kanssa viittaa-
van vdkivaltaiseen muistoon. Se kuvastaa yksindisyyttd ja itsen sarkymistd. Hymi-
nan voi myos ajatella viittaavan unelmaan, saavuttamatta jadneeseen vapauteen,



jonka nainen menetti jadmalld parisuhteeseen. Viimeiselld tahdilla Chisun kési
kohoaa koskettamaan toista kattd lasin toisella puolella. Tama on ensimmdinen
kerta kun videolla nakyy toinen kasi. Varmuutta siitd, kenelle toinen kasi kuuluu
ja onko kyseessa vankilan tapaamishuone, ei kuitenkaan saada. Kuvan voi myos
tulkita toisella tapaa. Talloin Chisun kohoavan kaden lasille voi ymmartaa hanen
omana peilikuvanaan. Taman tulkinnan mukaan hdn on etdannyttanyt itsensa
tapahtuneesta ja tarkastelee omaa eldmaénsa ulkopuolisen silmin.

Naisuhriuden representaatioita ja sarkymisen illuusioita

Artikkelissani olen analysoinut Sama nainen -musiikkivideota naisuhriuden rep-
resentaationa. Kappaleen sanoitus, kuva ja musiikki rakensivat laululle erityisen
diskurssin, jonka merkitykset liitin sukupuolistuneen vakivallan tutkimuskent-
tadn. Videolla nainen kamppaili minuudestaan kiinnipitdmisen ja sen sdrky-
misen, suhteesta ldhtemisen ja siihen jaamisen valilld. Sanoitukset ilmensivét
naisen tuntemuksia vakivaltaisesta teosta, sen anteeksiannosta ja paluusta va-
kivaltaiseen parisuhteeseen. Niissa ilmeni myds miehen ihailua ja sitoutumista
suhteeseen. Kertosdkeistdissa nainen vakuutteli minuutensa ennallaan pysy-
mistd tapahtuneesta huolimatta. Musiikkivideossa vuorottelivat vallankaytto- ja
vuorovaikutusdiskurssin mukaiset naiskuvat siten, ettd katsoja pystyi vain ar-
vailemaan videon loppuratkaisua. Ristiriitaisia tuntemuksia aiheutti kappaleen
toisistaan eridvien naiskuvien lisdksi epatietoisuus naisen tulevaisuudesta. Sa-
noituksista valittyvd anteeksianto ja toivo yhdessd kertosdkeistojen voimaan-
nuttavan position representaation kanssa herttivat luottamusta ja vihjasivat
naisen selvinneen tapahtuneesta. Tama asettui rdikeddn vastakohtaan kappa-
leen viimeisen sdkeiston loppuratkaisun kanssa: “jos sa vield haluut, takas ma
tuun”. Naisen omaksuessa uhriposition osaksi identiteettiddn ja myontyessaan
palaamaan vankilaa muistuttavaan parisuhteeseen Sama nainen -musiikkivideo
representoi tarinan, jonka naiskuva oli lopulta ldhempana vallankdyttodiskurs-
sin mukaista naiskuvaa.

Myos kuvassa nainen kamppaili alistumisen ja itsen voimaannuttamisen va-
lilld. Tata minuuden sdilymisen ja sarkymisen vdlistd jannitetta kuvattiin Chi-
sun esittdmien roolien, sdkeistoissd esiintyvan arki-Chisun ja kertosakeistoissa
esiintyvan fantasia-Chisun avulla. Arki-Chisu ei katsonut kuulijaan kertaakaan
kappaleen aikana, vaan alistui tapahtuneelle heti ensimmadisessa sdkeistdssa
painamalla pdansd alas. Arki-Chisun vaikean oloinen ruumis ja kdsien puris-
tusote puhelinjohdosta ilmensivat suoraa linkkia vakivaltaiseen tekoon. Naisen
pakoyritykset arjesta fantasiamaailman puolelle kuitenkin vihjasivat parisuhde-
vakivallasta selviytymisestd. Tatd oletusta tukivat fantasia-Chisun useat katse-
kontaktit kameraan, joilla katsoja haastettiin kasittelemaan naisen kokemusta.
Katsekontakteilla nainen pikemminkin uhmasi vakivallantekijaa kuin alistui tal-
le. Lisaksi fantasia-Chisun liikehdintd ilmensi vapaudentuntemuksia ja heijasteli
yha jaljelld olevaa ruumiin itsemadradmisoikeutta, jota oli kuitenkin mahdollista
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kokea vain fantasiamaailmassa. Samanaikaisesti naisen liikkeista kuvastui koettu
elama, vikivaltaisen teon muisto.

Chisun Sama nainen -musiikkivideon eteenpdin vievd voima — ajatus miehi-
sen valtahierarkian vastustamisesta ja naisen minuuden sdilymisesta ennallaan
— kantoi aina kolmannen kertosékeiston loppuun, jolloin nainen kuitenkin alistui
ja luovutti. Ndin tehdessaan video rikkoo vahvan suomalaisnaisen ja omillaan
pdrjadmisen diskurssia. Se toimii yhteiskunnallisesti merkittavana kannanottona
kritikoiden oletusta jo saavutetusta sukupuoltenvilisestd tasa-arvosta. Jdljelle
jaikin kysymys miten video vaikutti minuun niin, etté tulkitsin siind vakivaltaa
ja oletin sen my0s tulevaisuudessa jatkuvan? llman tunteideni huomioon otta-
mista en olisi pystynyt luomaan yhteyksia eri elementtien (savelman, ulkoisten
objektien ja eldmantavan) vilille. Kuvasin musiikissa ja kuvassa tapahtuvaa uh-
riutumista siirtymien avulla tavoittaakseni tunnetiloja, kuten sarkymista. Chisun
lauluddnen ja laulun sanojen kohtaamisesta syntyvien merkitysten huomiointi
ja niiden tarkastelu suhteessa laulajan ruumiilliseen olemisen tapaan mahdollisti
osittaisen samaistumisen naisen kokemuksiin. Naisen henkista ja fyysistd ole-
mista ei ollut mielekasta erottaa toisistaan. Koin, ettd naisen ruumis ei sindnsa
heijastanut naisen tunteita, vaan tama aukko jatettiin avoimeksi omille tulkin-
noilleni. Oletusta naisen lopullisesta sarkymisestd tuki ruumiin vaikea oleminen,
joka sekoittui lauluddnen sarkymiseen.

Tarinan péatossakeiston loppuratkaisu aiheutti voimakasta petetyksi tulemi-
sen tunnetta. Naisen jadminen suhteeseen pakotti minut késittelemdéan tun-
teita, joita pyrin aluksi torjumaan. Analyysin edetessa koin voimakasta ambi-
valenssia — vihaa ja my6tatuntoa. Videon loppuratkaisun aiheuttama epdusko
oli ristiriidassa videon kauniista toteutuksesta syntyneen mielihyvén kanssa. Vi-
deon paahenkilon tavoin jouduin kokemaan epdvarmuutta ja epdtietoisuutta,
eikd tdman ahdistavan tilan purkaminen edennyt ainakaan katsomalla videota
uudestaan. Ehkd pientd helpotusta tilanteeseen tuo lausahdus, joka minullekin
usein sanotaan traagisen elokuvan paatteeksi: "No sehdn oli vain elokuva!”

Poliittisesti Sama nainen -musiikkivideo kytkeytyy parisuhdevakivallan vas-
taiseen kulttuuriseen liikehdintddn. Naisen kykenemattémyys irtautua parisuh-
teesta ja siihen liittyva lohduttomuus esitetadn tavalla jota voi pitda realistisena
kuvauksena monen parisuhdevékivaltaa kokevan naisen elamastd. Musiikkivi-
deo tuo omalta osaltaan aiheen osaksi musiikintutkimusta, osoittaa parisuh-
devédkivallan tavallisuuden ja pyrkii lopettamaan sitd ymparoivan hiljaisuuden.
Musiikkivideo tekee naisen kokemukset parisuhdevikivallasta nakyviksi: se
representoi vakivallan naisuhrin, joka ottamalla uhriuden osaksi itseddn alkaa
pitdimdan vékivaltaa normaalina osana eldmaansa. Musiikkivideo kysyy miksi
naisiin kohdistuva vékivalta on hyvéksyttyd, tavallista ja uhria syyllistavaa. Se
ottaa samanaikaisesti kantaa ja herdttdd vihastusta, silld tarinan onnetonta lop-
pua on ldhes mahdoton hyvéksya. Tarinan julkituominen ja avaaminen muille
on kertojaltaan vahva poliittinen teko, jolla luodaan yhteyksia muihin saman
kokemuksen lapikdyneisiin naisiin. Nain Chisu liittda parisuhdevakivallan uhrin
kokemukset osaksi laajempaa naisten poliittista kamppailua oikeudesta elda va-
kivallatonta elamaa.
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Music video Sama nainen by Chisu as a representation of female victimisation

This article analyses the video and music of singer-songwriter Chisus’s Sama
nainen as an example of a Finnish music video representing partnership vio-
lence. Finnish music videos rarely deal with partnership violence, it is not part
of a public debate. Despite the absence of actual depiction of violence in any
form, and in fact showing only one main character, played by Chisu herself, the
music video Sama nainen makes an exception by taking a strong political stance
towards violence against women. This article explores a particularly female ex-
perience of partnership violence and how it is represented in Sama nainen in
lyrics, music and image.

Based on studies of gendered violence and also on how | experience the
video and music myself, | explore through an analysis of music, lyrics and image,
how partnership violence is represented in the video. The music video shows
a woman who struggles between two conflicting subject positions. Throughout
the song we see how she attempts to overcome external (male) use of control
and power. However, in the end we see how she submits to the role of a victim.
This process of victimisation is almost unnoticeable. Through this process of
normalisation, are we letting violence become part of everyday life?

Liisa Tuomi tyostdd vditoskirjaansa suomalaisista naispoplaulajista Helsingin yli-
opistossa professori Pirkko Moisalan ja dosentti Taru Leppédsen johdolla.
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Jukka Ruohomien ensimmaisen
sivellyskauden elektroakustinen musiikki

Mikko Ojdnen

Suomalaisen elektroakustisen musiikin varhaisvaiheista on akateemisen tar-
kastelun piirissd luotu melko tarkka kuva." 1970-lukua edeltévét tapahtumat ja
teokset on onnistuttu padosin kartoittamaan ja sijoittamaan aikajanalle. Tata
myShemmat tapahtumat, séveltdjat ja teokset ovat jadneet kuitenkin toistai-
seksi vahélle huomiolle.? Tarkastelen tassa artikkelissa elektroakustisen musii-
kin saveltdja Jukka Ruohoméen ensimmadisen savellyskauden tuotantoa vuosilta
1970-78. Artikkeli pohjautuu osittain vuonna 2007 valmistuneeseen pro gradu
-tyohoni (Ojanen 2007).

Seuraavassa luvussa esittelen teosanalyysien pohjana toimivia kasitteitd seka
elektroakustisen musiikin kuvantamismenetelmid. Ruohoméen toimintaa taus-
toittavassa katsauksessa esittelen hdanen tyétdan elektroakustisen musiikin paris-
sa sekd opettajana ettd tutkijana ja tamédn jalkeen muodostan yleiskuvan hdnen
ensimmadisen sdvellyskautensa tuotannosta ja vaikutteista. Teoksia kasittelevas-
sa luvussa kdyn systemaattisesti lapi Ruohomden ensimmadisen savellyskauden
keskeiset teokset kuvaten niiden rakenteisiin, syntaksiin ja danimateriaaliin liit-
tyvid piirteitd. Kuvauksissa viittaan teosanalyyseihin, jotka on koostettu artik-
kelin liitteisiin. Teosten rakenteelliset piirteet on esitetty liitteessa 1 ja niiden
danimateriaaliin ja syntaksiin liittyvat piirteet liitteessd 2. Teosten keskindinen
vertailu analysoitujen piirteiden ndkokulmasta esitelldan liitteessa 3. Lopuksi
koostan analyyseistd nousseista yksityiskohdista kuvauksen Ruohomden ensim-
mdisen savellyskauden tyylista.

Tutkimusaineisto koostuu aanitteistd, haastatteluista, saveltdja- ja teosesit-
telyista® sekd lehtikirjoituksista ja kirjallisuudesta. Teosten osalta analyysin
pohjana olen kdyttanyt Ruohomden teosten kuuntelukopiokelanauhoja ja Ack

' Ks. mm. Heini6 (1984; 1986; 1988; 1995), Home (2013), Kuljuntausta (2002;
2008), Laiho (1982), Laine (1984), Lassfolk (2013a), Ldng (1990), Ojanen & Suo-
minen (2005), Ojanen ym. (2007), Ojanen & Lassfolk (2012), Ojanen (2013),
Ruohomaiki ([s.a.] EH; 1993; 1994; 1998; 2013), Suominen (2013), Tiits (1990a;
1990b), Uimonen (2007). Akateemisen tarkastelun ohella merkittavéissa ase-
massa suomalaisen elektroakustisen musiikin historian tunnetuksi tekemisessa
on elokuvaohjaaja Mika Taanilan tekemd dokumentti Erkki Kurenniemestd ja
siihen liittyvd taustoittava tyo (ks. Taanila 2002a; 2002b).

2 Muutamia poikkeuksia lukuun ottamatta, ks. esim. Riikonen (1978), Sivuoja-
Gunaratnam (2005), Hakulinen (2010), Vierimaa (2011), Andean (2013).

3 Saveltdjien omiin teksteihin tulee suhtautua kriittisesti, mutta osaltaan ne tay-
dentdvdt vain ja ainoastaan teosten tarkasteluun keskittynytta tutkimusta (ks.
esim. Heinio 1984, 13-15). Tastd syysta sisdllytan artikkeliin myds Ruohomden
itsensd kirjoittamia tekstejd ja teoskuvauksia.
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Varmeland du skéna -sovituksesta C-kasettikopiota, jotka on arkistoitu Helsin-
gin yliopiston musiikkitieteen elektronimusiikkistudioon. Adnenlaadulliset erot
nakyvat teoksista tuotetuissa sonogrammikuvaajissa esimerkiksi taajuuskaistan
vaihtelevuutena (ks. liite 1). Teosten danimateriaalin ja rakenneanalyysin kan-
nalta teoskopioiden danenlaatu ei kuitenkaan aiheuta tulkintaongelmia. Tar-
kempia ddnenlaadullisia tai muita vastaavia analyyseja seka teosten mahdollista
uudelleen julkaisua varten tulisi hankkia master- ja materiaalinauhat, jotka sa-
veltdja on systemaattisesti arkistoinut. Historiallisen kuvauksen olen koostanut
Ruohomden omista saveltdja- ja teosesittelyistd sekd haastatteluista. Historialli-
set ajankohdat ja tiedot olen pyrkinyt tarkistamaan useasta eri ldhteestd. Kuva
tarkentuu vdistamatta myos jatkossa ja tutkimusaineistoa tulisi laajentaa ainakin
henkilohaastatteluilla ja aikalaisdokumenteilla.*

Analyysikasitteistd ja sonogrammikuvaajat

Koska elektroakustisen musiikin analysointiin ei varsinaista vakiintunutta me-
netelmdkokonaisuutta ole kehitetty, pitdd analyysi rakentaa teoskohtaisesti.
Risset’n (2002, xvii) mukaan jokainen teos jopa vaatii oman, yllattavidkin tu-
loksia tuottavan tulkintandkokulmansa, eikd analyysid voi yksinkertaistaa au-
tomaattiseksi prosessiksi. Jonkinasteinen visuaalinen esitys teoksen muodon
ja rakenteen hahmottamisen kannalta on kuitenkin valttamatonta. Niin ikdan
vain teosten systemaattinen tarkastelu mahdollistaa niiden keskindisen vertai-
lun. Ruohomden teosten kuvaukseen kaytan ensisijaisesti Emmersonin (1986)
esittelemdd kasitteistod, jolla han kuvaa musiikillisen kielen suhdetta teoksessa
kaytettyyn danimateriaaliin. Késitteiston avulla elektroakustisen musiikin teok-
set voidaan jakaa yhdeksddn kategoriaan niiden syntaksin ja danimateriaalin
kuvailevuuden mukaan (ks. taulukko 1). Emmerson kéyttaa jaottelussaan ter-

Taulukko 1. Elektroakustisen teosten jaottelu niiclen syntaksin ja danimateriaalin mukaan
(Emmerson 1986, 24).

Abstrakti syntaksi 1 4 7
Abstraktin ja abstrahoi- 2 5 8
dun syntaksin yhdistelma
Abstrahoitu syntaksi 3 6 9
Auraalinen Auraalisen ja mimeet- Mimeettinen
diskurssi tisen diskurssi

diskurssin yhdistelma

Musiikillinen diskurssi

* Erityisesti haastatteluissa on paljon mielenkiintoista yksityiskohtaista taustatie-
toa, jota on mahdotonta sisallyttad artikkeliin tamdn tarkemmin.



mejd mimeettinen ja auraalinen diskurssi sekd abstrakti (abstract) ja abstrahoi-
tu (abstracted) syntaksi. Emmerson korostaa, ettd mainitut kategoriat eivat ole
tarkkarajaisia, vaan nama kaksi kasiteparia ovat jatkumoita ja yhdessa ne muo-
dostavat kaksiulotteisen tason, johon teokset voidaan sijoittaa. (Emt., 17-24.)

Jaottelu mimeettiseen ja auraaliseen diskurssiin kuvaa Emmersonin mukaan
danimateriaalin ja kuulijan assosiaatioiden vilistd suhdetta. Mimeettiselld dis-
kurssilla han viittaa danimateriaaliin, joka on sekd luontoa ettd ihmiskulttuurin
piirteitd imitoivaa ja josta kuulijalle herda konkreettinen mielikuva. Mimeettisen
diskurssin d@animateriaalit voivat olla joko suoraa danen matkimista, jolloin ne
ovat soinnillisia, tai ddnimateriaaleja, jotka imitoivat danitapahtumien suhteita,
jolloin ne ovat abstrakteja. Teoksissa, joissa auraalinen diskurssi on hallitseva,
ei konkreettisia mielikuvia kuulijalle synny, vaan havainto liittyy puhtaasti abst-
rakteihin musiikillisiin elementteihin. (Emmerson 1986, 17-20; ks. myds EARS
2014a.)

Teosten syntaktiset piirteet Emmerson jaottelee abstrakteihin ja abstrahoi-
tuihin. Abstraktilla syntaksilla Emmerson viittaa saveltdjan tapaan organisoida
teoksen ddnimateriaali formaalien periaatteiden mukaan materiaalissa itsessdan
olevista ddnellisista ominaisuuksista tai luonteenomaisista piirteista riippumatta.
Adriesimerkkeini elektroakustisen musiikin piirissi voidaan mainita sarjallisen
musiikin teokset, jotka perustuvat savelkorkeuksiin ja ndiden valisiin suhteisiin.
Vastaavasti abstrahoidulla syntaksilla Emmerson viittaa teoksiin, joiden danima-
teriaalien organisointiperiaatteet perustuvat niissd havaittuihin piirteisiin. (Em-
merson 1986, 20-24, ks. myds EARS 2014b.)

Auraalisen ja mimeettisen diskurssin lisaksi teokset voivat kuulua naiden yh-
distelmédan seka vastaavasti teosten syntaktiset piirteet voivat muotoutua abst-
raktin ja abstrahoidun organisointiperiaatteen yhdistelmana. Nain kaksiulottei-
selle tasolle muodostuu yhdeksén kategoriaa (ks. taulukko 1). Emmerson (1986,
24-39) esittelee kategoriat tapausesimerkkien avulla. Esimerkkind teoksesta,
jossa mimeettinen diskurssi on hallitseva, han mainitsee Luc Ferrarin teoksen
Presque rien nro 1 (1970), joka on lahes editoimaton danimaisema meren ran-
nalla tallennetusta danimateriaalista. Presque rien edustaa puhtaimmillaan te-
osta, joka kuvaa ymparoivad maailmaa ja jonka syntaktiset piirteet nousevat
suoraan teoksessa kdytetysta danimateriaalista. Téysin vastakkaiseen kulmaan
jaottelussa sijoittuvat Karlheinz Stockhausenin Studie | & Il (1953-54), jotka ovat
sarjallisten periaatteiden mukaan toteutettuja ja tdysin auraalisen diskurssin hal-
litsemia. Emmerson luokittelee teoksia kokonaisuuksina. Sovellan kasitteistoa
kuvaamalla myds teosten yksittdisid taitteita, jolloin ndhdaan kuinka teoksen eri
taitteet voivat sijoittua eri kohtiin kaksiulotteisella tasolla.

Emmersonin kasitteiston suhdetta musiikkianalyysiin voidaan tarkastella
Jean-Jacques Nattiez'n (1990) kolmijakomallin ndkokulmasta. Tarkastellakseen
teoksen merkityksen rakentumista Nattiez jakaa analyysiprosessin kolmeen
osaan: poeettiseen, esteettiseen ja neutraaliin. Karkeasti yksinkertaistaen neut-
raali taso vastaa teosta vailla merkityssisaltdja. Teoksen partituuri on materiaa-
linen “jalki teoksesta, jota voidaan analysoida, mutta joka itsessdan ei kanna
merkityksid” (emt., 15). Poeettisen tason analyysi tarkastelee savellysprosessia.
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Esteettisen tason analyysi tarkastelee niitd merkityksig, joita teos vastaanottajas-
saan herdttad. Voidaan ajatella, ettd Emmersonin kdsitteistd toimii nattiez'laisen
jaottelun poeettisella ja esteettiselld tasolla. Adnimateriaalin valinnan ja struktu-
roinnin kdsitepari luokittelee savellysprosessiin liittyvid piirteitd, ja mimeettisen
ja auraalisen jatkumon kasitteet luovat pohjaa kuulijan merkityksenantoproses-
sin kuvaukselle.

Emmersonin viitekehys ei kuitenkaan avaa tarkemmin poeettista tai esteet-
tista prosessia, vaan se on ndiden prosessien neutraali kuvaus. Musiikillisten
elementtien merkityksen muodostumista on tutkittu tarkemmin erityisesti
semiotiikan kasitteistod soveltavissa tutkimuksissa (ks. esim. Atkinson 2007).
Namd tulkintandkokulmat jaavat oman tyoni ulkopuolelle, olkoonkin, ettd ko-
konaiskuvan muodostamisen kannalta myds poeettisen ja esteettisen merkityk-
senantoprosessin tarkempi kuvaus olisi tarkedd. Niin ikddn en ota tarkemmin
kantaa siihen, miten Emmersonin ja Nattiez’n malleja on kehitetty eteenpdin
tai minkdlaista kritiikkia ne ovat osakseen saaneet. Niissa kehitetyt kdsitteet toi-
mivat tyoni taustalla. Kuulonvaraisen arvion perusteella erityisesti Emmersonin
kasitteistd on hyva tyovdline Ruohomden teosten narratiivisten ja abstraktien
piirteiden kuvailuun sekd hdanen aanimateriaalin kuunteluun painottuvan savel-
lysprosessinsa tarkasteluun. Nattiez'n kolmitasoinen jaottelu on puolestaan ha-
vainnollinen tydvdline kartoitettaessa elektroakustisen musiikin erityispiirteita
analyysin nakokulmasta.

Erityisend ongelmana elektroakustisen musiikin analyysin kannalta pidetaan
partituurien puutetta.® lkdheimo (2000, 32) on todennut, ettd nauhamusiikin
tapauksessa niin preskriptiivisen partituurin tarve kuin teoksen tulkitsijan osuus
haviaa tdysin, koska teos on toteutettu suoraan tallenteelle, josta se esitystilan-
teessa toistetaan. Tama ei tarkoita, ettd teos valittyy kuulijoille kerrasta toiseen
identtisesti ongelmitta tai ilman tarkkaa ennakkovalmistelua. Perinteinen tulkit-
sijan rooli — esimerkiksi kapellimestarin tai muusikon — siirtyy nauhamusiikki-
konsertissa ddnitarkkailijalle.

Keskeiseksi analyysin apuvalineeksi on muodostunut kuuntelupartituurien
tuottaminen, joista varhaisimpia on Rainer Wehringerin visuaalinen kuvaus
Gyorgy Ligetin teoksesta Artikulation (1958) vuodelta 1970 (Holmes 2012, 370;
ks. my6s Craig 2007). 1980-luvulla Robert Cogan (1984) esitteli teosten visuaa-
liseksi kuvaamiseksi sonogrammikuvaajat. Vastaavaa menetelmda on aiemmin
kaytetty muun muassa fonetiikassa puhedanen kuvaukseen, ja sita voi kdyttaa
minkd tahansa ddnen kuvantamiseen. Musiikintutkimuksen apuvalineena ku-
vaaja mahdollistaa muun muassa teosten eri esittdjien tulkintojen (kuten tem-
pomuutosten ja fraseerauksen) vertailun (emt., 49-56). Elektroakustiselle mu-
siikille sonogrammit tarjoavat analyyttisen pohjan sekd kuvausmahdollisuuden
teosten ddnimateriaalin orientaation, liikkeen, keston ja spektrisisdllon tarkaste-
luun (emt., 103).¢

> Ks. mm. Risset (2002, xii—xvii) tai Licata (2002, xxi).

¢ Musiikkisignaalin kuvantamismenetelmista tarkemmin ks. esim. Simoni (2006a)
tai Lassfolk (2013b).



Sonogrammi on kaksiulotteinen kuvaaja, jonka vaaka-akselilla aika kulkee
vasemmalta oikealle ja pystyakselilla kuvataan danentaajuus.” Kuvan alareunaan
piirtyvat matalat ja ylareunaan korkeat taajuudet. Eri véreilld tai tummuusasteil-
la kuvaajassa esitetdadn taajuuskomponenttien voimakkuus. Kuten liitteen 1 ku-
vista huomataan, sonogrammista on helposti luettavissa teoksen rakenteellinen
ja danimateriaalin taajuusalueen tiheyteen liittyva kehitys seka tietyissa tapauk-
sissa jopa melodis-harmoniset elementit.

Nykyddn kuvaajia on mahdollista tuottaa ldhes kaikilla ddnenkasittelyoh-
jelmilla. Kehittyneimmissd, erityisesti elektroakustisen musiikin analysointiin
suunnitelluissa kuvantamisohjelmissa analysoija voi lisita kuvaukseen myos
omia symbolejaan tai hyodyntaa esimerkiksi Pierre Schaefferin kehittamaa sym-
bolijarjestelmad.® Tassa artikkelissa tyydytaan tarkastelemaan teoksia Steinberg
Wavelab 7.0 -masterointiohjelmalla tuotetuilla kuvaajilla, joihin on kirjattu teos-
ten rakenteelliset piirteet.

Vaikka sonogrammien avulla teoksista on helppo tuottaa vertailtavissa olevia,
analysoijan tulkinnasta riippumattomia visuaalisia esityksid, ne ovat Nattiez'n
neutraalin tason kuvauksia vain ndenndisesti. Esimerkiksi sonogrammin tark-
kuus vaikuttaa sen luettavuuteen. Useimmissa kuvaajia tuottavissa ohjelmissa
on mahdollista vaikuttaa muun muassa danenvoimakkuuden tummuusasteisiin
sekd tarkasteltavaan taajuuskaistaan. Naiden lisdksi teoksesta on mahdollista
tarkastella vain tiettyjd osia — esimerkiksi jopa millisekuntien mittaisia otoksia.
Sonogrammikuvaaja ei siis suoraan vastaa teoksen kuulokuvaa, vaan sitd tulee
tulkita, ja ndin ollen se toimii analyysid havainnollistavana apuvdlineend. Simoni
(2006b, 1) huomauttaa, etta "visuaaliset keinot kuvata musiikkia, ovatpa ne
sitten neumeja, nuotteja viivastolla tai sonogrammeja, ovat vain yksi keino val-
jastaa abstrakti musiikillinen tarkoitus. Musiikin todellinen ymmartaminen poh-
jautuu tarkkaan kuunteluun ja visuaalisen representaation sivuuttamiseen”.

Vaikka menetelmdlld pyrittdisiin kuvaamaan teosta sen neutraalilla tasolla
ottamatta kantaa teoksen syntyprosessiin tai kuulijan esteettiseen kokemukseen
teoksesta, on analyysi kokonaisuutena aina tietyssa madrin tekijansa subjektii-
vinen tulkinta. Se mitd tasoja, menetelmid ja ndkokulmia analyysiin valitaan,
on viime kadessd tdysin analysoijan padtettavissa ja viimeistadn ndkokulman
valintaan vaikuttavat hanen kulttuuritaustansa, ikdnsd, persoonallisuutensa ja
ennakkokasityksensa (Bent 1987, 1-4). Ndin ollen voidaan kysyd, missa madrin
analyysi voi koskaan olla analysoijan subjektiivisesta nakokulmasta riippumaton
ja toimia vain teoksen nattiez'laisen neutraalin tason kuvauksena. Analyysin pe-
rusteltu kohdentaminen tiettyyn nakokulmaan — esimerkiksi neutraaliin tasoon
— on kuitenkin tdrkedd elektroakustisen ja kokeellisen musiikin teosten tarkas-
telun kohdalla, koska erityisesti ndissa musiikin lajeissa perinteinen teoskasitys
on kyseenalaistunut ja ylipadnsa teoksen madritteleminen saattaa muotoutua
paikoin ongelmalliseksi. Muun muassa tdhdn ongelmaan nattiez'lainen kolmija-
komalli antaa hyvan lahtdkohdan ja auttaa havainnollistamaan niitd tulkintana-
kékulmia, joita teosten tarkasteluun voidaan valita.

7 Ks. Ruohomden teosten sonogrammikuvaajat liitteessd 1.
8 Ks. esim. Couprie (2014).
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Suomalaisen elektroakustisen musiikin kehitys ennen 1970-lukua

Suomalaisen elektroakustisen musiikin alkuvaiheen katsotaan jakautuneen
kahteen jaksoon (Kuljuntausta 2002; 2008; Lang 1990; Ruohomaki 1998).
1950-luvun lopussa Suomeen saapuneen musiikin lajin ensimmadiset teokset
ovat Martti Vuorenjuuren (1932-2008) radiofonia Uljas uusi maailma (1958)
sekd Bengt Johanssonin (1914-1989) Kolme elektronista etydid (1960). Muita
ensimmadisessd vaiheessa toimineita sdveltdjida olivat muun muassa Erkki Sal-
menhaara (1941-2002; White label 1963 ja Information explosion 1967), Henrik
Otto Donner (1939-2013; Esther 1963), Reijo Jyrkidinen (s. 1934; Idiopostic
ja Sounds 1963) sekd Erkki Kurenniemi (s. 1941; On-Off 1963 ja Antropoidien
tanssi 1968). Tarkasteltaessa kotimaista sahkomusiikkia teosten syntyhistorian ja
konserttiaktiivisuuden ndkdkulmasta 1960-luvun puolenvdlin tienoilla nayttaa
alkaneen jonkinasteinen suvantovaihe. Tosin vaikka varsinaisia teoksia syntyi
muutaman vuoden aikana vain harvakseltaan, alan kehittely oli viredd ja esi-
merkiksi yhteydenpito ruotsalaisiin kollegoihin aktiivista.

Toisen vaiheen voidaan katsoa alkaneen 1960-luvun lopussa. Tuolloin muun
muassa sdveltdjat Osmo Lindeman (1929-1987) ja Pekka Airaksinen (s. 1945)
perustivat aikanaan harvinaiset kotistudiot. 1960-luvun lopussa ja 1970-luvun
alussa aktivoitui useita underground-, avantgarde- ja elektronisen musiikin ryh-
mid kuten The Sperm, Suomen Talvisota, Sdhkokvartetti, Soosi ja Muusi seka
Neum, joiden jasenilla oli tiiviita kytkoksia myos sahkoiseen ilmaisuun — kuten
myShemmin suomalaisen etnomusikologian kehittamisestd paremmin tunne-
tulla Philip Donnerilla (s. 1945) sekda Neum-yhtyeen muusikoilla Esa Kotilaisella
(s. 1946) ja llkka Niemeldisella (s. 1956). 1970-luvulla aktivoitui my6s uusi jouk-
ko elektroakustisen musiikin saveltdjia — muun muassa Jarmo Sermila (s. 1939),
Antero Honkanen (s. 1941), Jukka Ruohomaki (s. 1947), Herman Rechberger (s.
1947), Patrick Kosk (s. 1951), Pekka Sirén (s. 1945), Otto Romanowski (s. 1952),
Andrew Bentley (s. 1952), Juhani Liimatainen (s. 1952) ja Joe Davidow.

1960-luvun aikana elektroakustista musiikkia, kokeellista elokuvamusiikkia
ja live-elektronisia teoksia syntyi padosin Helsingin yliopiston “aaniteknillises-
sd laboratoriossa” eli Erkki Kurenniemen vuodesta 1962 alkaen ylldpitamassa
elektronimusiikkistudiossa seka Yleisradiossa aina kunkin séaveltdjan itse kokoa-
malla vdliaikaisella laitekokonaisuudella. Naiden lisdksi elektronista danimate-
riaalia tuotettiin ldhes missd tahansa tilassa, jossa oli tekniset valmiudet dénen
tallennukseen ja muokkaukseen. Esimerkiksi Henrik Otto Donner tyosti musiik-
kiaan edellda mainittujen studioiden liséksi ainakin Akkuteollisuus Oy:n Elektro-
vox-studiolla sekd muusikko Kaarlo Kaartisen Cinevox-studiolla ja kuvataiteilija
Eino Ruutsalon elokuvaleikkaukseen varustetussa tydhuoneessa (Donner 2013).
Vasta 1970-luvulla tilanne alkoi muuttua. Sibelius-Akatemiassa alkoi elektroni-
sen musiikin opetus Osmo Lindemanin johdolla vuonna 1972, ja seuraavana
vuonna Yleisradion kokeilustudio sai tilat Pasilan pommisuojasta (Sirén 2013
[1976]).



Mikko Heinio (1995, 178) on kuvannut suomalaisen elektroakustisen musii-
kin ensimmaista vuosikymmenta etsikkoajaksi. Ensimmadisen vaiheen saveltdjien
ilmaisulle ominaista oli etsintd, kokeilu ja tyylikirjavuus. Lisaksi usea 1960-luvun
alussa elektronisen ilmaisun parissa aloittanut sdveltdja luopui sahkoisista kei-
novaroista — tosin jopa kansainvdlisestikin harvinaisena poikkeuksena voidaan
maininta Osmo Lindeman, joka siirtyi perinteisesta orkesterimusiikista tdysin
elektroniseen ilmaisuun 1960-luvun lopussa (Riikonen 1978, 9-11). Taman
hetkisen tutkimuksen valossa ndyttda siltd, ettd toisessa aallossa aloittaneet
saveltdjat vakiinnuttivat oman ilmaisunsa tyylipiirteet nopeammin ja tuottivat
yhtendisemman sévellystuotannon kuin aiempi sukupolvi huolimatta siitd, ettd
1970-luvulla moni asia jouduttiin “aloittamaan ldhes nollapisteestd” ja etta
"elektronimusiikkia pidettiin ulkomusiikillisena kummajaisena”, kuten Ruoho-
maki ([s.a.] EH34/19) on todennut.

Ruohomden toiminta elektroakustisen musiikin ja tietokoneanimaation parissa

Jukka Ruohomaéki aloitti opintonsa Helsingin yliopistossa vuonna 1968 psyko-
logian opinnoilla, mutta vaihtoi pddaineensa myohemmin musiikkitieteeksi.
Sivuaineina Ruohoméki opiskeli teoreettista filosofiaa ja tietojenkdsittelyop-
pia. Ruohoméen (1977) pro gradu -ty kasittelee lannis Xenakiksen musiikil-
lista ajattelua, metodeita ja teoksia. Opintojensa ohella Ruohoméki tydskenteli
musiikkitieteen laitoksen studiossa. Aluksi hdn toimi studion perustajan Erkki
Kurenniemen tavoin “voluntddriassistenttina” ja myohemmin puolipdivdisena
assistenttina (Palmén 1976, 105; Manninen 1978, 91). Yhteistyd Kurenniemen
kanssa jatkui 1970-luvulla. Ruohoméki osallistui muun muassa Kurenniemen
Digelius Electronics Finland -yhtion valmistaman DIMI-O-videosyntetisaattorin
(1971) kehittelyyn sekd ohjelmoi DISMAL- ja DISEQ-ohjelmat DIMI-6000-mu-
siikkitietokoneelle Yleisradion kokeilustudiossa vuonna 1977 (Lassfolk, Suomi-
nen ja Ojanen 2014, 1540-1541; ks. kuva 1).

Elektroakustisen musiikin opetus alkoi yliopiston studiossa vuonna 1972
(Heinio 1995, 490; Ruohomaiki 2013b). Ensimmadisen kurssin Ruohoméki ohjasi
yhdessd Kurenniemen kanssa. Kurssi sai hyvdn vastaanoton siitd huolimatta,
ettd opetuksesta ilmoitettiin lukukauden alussa vain laitoksen ilmoitustaululla,
eika sitd merkitty opinto-oppaaseen. Kurssille osallistui noin 30 opiskelijaa mu-
kaan lukien my6s Lindemanin oppilaita Sibelius-Akatemiasta, jossa ei tuohon
aikaan ollut elektroakustisen musiikin tuottamiseen tarvittavaa laitteistoa. Lin-
demanin kurssit olivat teoreettisia ja opiskelijat hakivat konkreettista kokemusta
yliopiston studiosta. (Kantokorpi 2002; Lindeman 1974; Ruohoméki 2014.)°

Syksyn 1973 studiokurssin loppusessiossa toteutetusta improvisaatiosta on
sdilynyt danite.”® Listaus kdytetyista soittimista antaa kuvan siitd, mita laitteistoa
studiossa tuohon aikaan oli." Valtaosin sessiossa kdytetyt soittimet olivat Kuren-

? Ruohoméen (2014) mukaan yliopiston kursseille Lindemanin oppilaista osallis-
tuivat ainakin Otto Romanowski, Tuomo Teirild ja Eero Himeenniemi.
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Kuva 1. Jukka Ruohoméki DIMI-6000-musiikkitietokoneen pdétteen ddressd
Yleisradion Ratakadun studiossa. (Kuva: Pekka Sirénin arkisto.)

niemen rakentamia. Ndiden lisdksi Kurenniemi oli hankkinut studioon englanti-
laisen Electronic Music Studios -yhtién (EMS) valmistaman VCS3-syntetisaattorin
vuonna 1972 (ks. kuva 2). Kyseinen soitin on ensimmdinen Suomeen hankittu
jannitesaatdinen syntetisaattori. (Ruohomaki 1998, 34.) Myds muutama muu
tuokiokuva yliopiston studion toiminnasta 1970-luvulta on sdilynyt. Yleisradion
Liisankadun studiolla 27.2.1974 jérjestetyssa konsertissa laitoksen studio oli esil-
|4 Ruohomaéen teoksella Talviunesta herddminen (Ruohomaki 1974).2 Viimeisen
kerran yliopiston vuosikertomuksissa Ruohomaen mainitaan toimineen studios-

10 Studiokurssin loppusessio 10.12.1973 (Music Finlandin danitearkisto CD 5261).
Kyseinen CD-numero viittaa Ruohomden Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuk-
sen, nykyisen Music Finlandin arkistoon koostamaan DAT-nauhakokoelmaan,
joka sittemmin on siirretty CD-levyille. Tassd tyossd mainitut danitearkistoldh-
teet ja levytykset on koottu erilliseksi diskografiaksi ldhdeluettelon yhteyteen.
Erityinen kiitos danitearkiston uusien CD-tunnisteiden selvittamisesta tata artik-
kelia varten Music Finlandin tietopalvelupaallikko Kari Laitiselle.

" Sessioon osallistuivat Veikko Kumpula (sdéhkokvartetti), Antti Ortamo (VCS3),
Heikki Valkonen (VCS3), Olavi R? (DIMI-A), Arja Vanajas (DIMI-O), Jyrki Vuok-
ko (elektroenkefalofoni ja nokkahuilu), Jukka Ruohomaki (danitarkkailu) ja Erkki
Kurenniemi (kannustus).

"2 Vaikka CD:n kansitekstissa teos on merkitty Ruohomaen savellykseksi, hin ei
teosluetteloissaan mainitse sitd, ja kuvailee teosta epdonnistuneeksi improvisaa-
tioyritykseksi (Ruohomaki 2014).



Kuva 2. Yliopiston elektronimusiikkistudio vuosina 1973-74. Kuvassa nakyva stu-
diolaitteisto vasemmalta oikealle: Kurenniemen rakentama DIMI-A (1970) ma-
talalla poydalld, timan vieressd VCS3-syntetisaattori koskettimistoineen, Studer
C37 -kelanauhuri, Studer A62 -kelanauhuri, Kurenniemen rakentama digitaalinen
ristikytkentdpoytd ja mikseri DIMIX (1972) sekd edessé oikealla EMT-levysoitin ja
C-kasettisoitin. (Kuva: Kansallisgalleria, Erkki Kurenniemen arkisto.)

sa toiminnan ohjaajana lukuvuonna 1979-1980 (Manninen 1980, 91). Tuolloin
han oli siirtymassa Helkavirsi-tydoryhman® kanssa perustamaansa Toot-filmiin
suunnittelemaan tietokonegrafiikkaa. Ruohomden jilkeen opetusta ja studion
kehittelyd yliopistolla jatkoivat ensin Andrew Bentley, 1980-luvun puolesta va-
lista alkaen Kai Lassfolk ja Pauli Laine sekd 1990-luvulla Kalev Tiits.
Ruohomaden lyhytelokuvaprojektit saivat alkunsa Sahkélintupuutarha-eloku-
vasta vuonna 1974 ja jatkuivat 1970-luvun lopulla Helkavirsi-tyéryhmén tuot-
tamalla kolmiosaisella, Eino Leinon Helkavirsid-runokokoelmaan perustuvalla
animaatiosarjalla. Ensimmainen osa Orjan poika (Kari ja Ruohomaki 1979) pal-
kittiin valmistumisvuonnaan valtion elokuvapalkinnolla sekd Tampereen kan-
sainvdlisilla lyhytelokuvajuhlilla. Osa perustuu Leinon samannimiseen runoon,
joka kuvaa pirkkalaisten tekemia ryostoretkia Lappiin ja erdan vangiksi otetun
orjapojan kohtaloa. (Suomen elokuvakontakti 2014a; Elonet 2014a.) Toinen osa
Mennyt manner (Kari ja Ruohomaki 1982a), joka on toteutettu still-, live- ja
datagrafiikkaa yhdistamalld palkittiin valtion elokuvapalkinnolla ja kansainvali-
silld elokuvafestivaaleilla. Trilogian kolmas osa on Ukon lintu ja virvaliekki (Kari

'3 Harri Kaasinen, Antti Kari, Kyosti Mankamo, Heikki Paakkanen ja Jukka Ruo-
homaki.
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ja Ruohomdki 1982b). My6s vuonna 1985 ilmestynyt animaatioelokuva 79084
(Paakkanen 1985), joka palkittiin Tampereen kansainvalisilla lyhytelokuvajuh-
lilla jaetulla Risto Jarva -palkinnolla, sisiltdid Ruohoméden tekeman &éniraidan.
(Suomen elokuvakontakti 2014b; Elonet 2014b.) Teos perustuu George Orwel-
lin romaaniin 7984 ja sen danimateriaalia Ruohomaki on kdyttanyt mydhemmin
teoksessaan Hommage a Winston Smith (1998).

Toot-filmin projektien musiikki ja danisuunnittelu, joita Ruohomaki tyosti
1980-luvulla musiikkitieteen studion ohella Yleisradion kokeilustudiossa, syntyi-
vat elokuvatuotannoille tyypillisesti tuotantoprosessin loppuvaiheessa véhdisin
resurssein ja nopealla aikataululla. Ruohomaki ei nosta tuona aikana tuotta-
maansa musiikkia samaan asemaan itsendisten savellystensd kanssa, vaan paa-
tyondan Toot-filmissa han teki tietokoneanimaatioita ja vastasi muun muassa
3D-grafiikan ohjelmoinnista. Koska esimerkiksi moderneja 3D-mallinnusohjel-
mia ei vield tuolloin ollut kdytossd, voi Ruohomaked luonnehtia alan pioneeriksi.
Ryhma kiersi luennoimassa aiheesta myds ulkomailla ja teki kokeellisten lyhyt-
elokuvien ohella myos televisiomainoksia, tietokonegrafiikkaa elokuviin™ seka
Yleisradiolle TV-uutisten tunnuksen, joka oli kdytdssd useita vuosia.”” Lopulta
videoefektitekniikan kehittyminen vdhensi tietokonegrafiikkaan erikoistuneelta
yhti6lta tyotarjouksia ja toiminta hiipui. (Pulkkinen 1982, 12-14; Aho 1999, 17;
Ruohomaki 2013a; 2014.)

Musiikin pariin Ruohomaki palasi vaiheittain 1990-luvun alkupuolella, jol-
loin han aloitti suomalaisen elektroakustisen musiikinhistorian tutkimusprojek-
tin. Vuonna 1993 han koosti Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksen, nykyisen
Music Finlandin danitearkistoon 600 tallenteen kokoelman ja toimitti neliosaisen
radio-ohjelmasarjan lhmisid, koneita ja musiikkia (Ruohomaki 1993; 1998, 35).
Historiikkia ei ole toistaiseksi julkaistu ja tutkimus pysahtyi tietojen hajanaisuuden
vuoksi 1970-luvun alkuun (Ruohomiki 2003a)."* Késikirjoituksen Henrik Otto
Donneria késitteleva luku on julkaistu Musiikin suunnan suomalaista elektroakus-
tista musiikkia kasittelevdssa teemanumerossa 3/2013 (ks. Ruohomaki 2013c¢).

Saveltdmisen pariin Ruohomaki palasi vuonna 1994 tyostdessadn ddnima-
teriaalia Mikael Sieversin ohjaamaan radiokuunnelmaan Neurovelho. Toisen
savellyskauden ensimmadinen itsendinen teos Viiltoja (1995) sai hyvén vastaan-
oton. Lokakuussa 1995 kantaesityksensd saanut teos palkittiin seuraavana ke-
sdnd Bourgesin elektroakustisen musiikin kilpailussa Ranskassa ja myohemmin
samana vuonna elektronisen musiikin kilpailussa Tukholmassa.” International

™ Esimerkiksi elokuvat Kuningas, jolla ei ollut syddntd (Hartzell ja Helminen
1982) ja Lumikuningatar (Hartzell 1986).

> Ruohomaki savelsi myos tunnuksen musiikin (ks. Himberg 2009).

'* Ruohomden kasikirjoitus ja siihen liittyva laaja haastatteluaineisto on kuiten-
kin ollut tutkijoiden saatavilla. Muun muassa Heinion (1995, 182) katsaus suo-
malaisen elektroakustisen musiikin vaiheisiin Suomen musiikin historian kirjasar-
jassa pohjautuu Ruohomaden tutkimuksiin. Aineisto on ollut myds Kuljuntaustan
(2002; 2008) kaytettavissa.

7 Prix Quadrivium, Bourges (1996) and Stockholm Electronic Music Award
(1996)



Society for Contemporary Music (ISCM) valitsi teoksen — ohi suomalaisen tuo-
mariston — vuoden 1997 Korean ISCM-pdiville ainoana suomalaisena teoksena.
(Ruohomaki 2003b.) Oulun konservatorion elektronimusiikin lehtorin tointa
Ruohomdki on hoitanut vuodesta 1997 ja 2000-luvulla han on esiintynyt niin
populaari- kuin taidemusiikin festivaaleilla sekd kotimaisissa ja kansainvalisissa
tapahtumissa.” Ruohoméen 1990-luvun tuotantoa on julkaistu usealla eri ko-
koelmalevylld ja vuonna 2006 Hot Igloo -levy-yhti6 julkaisi Ruohomden toisen
savellyskauden teoksia levylld Time Ride (Ruohoméki 2006). Ensimmaisen sd-
vellyskauden teoksista danitteilla on julkaistu Miké aika on, Inventio-Outventio,
Pisces ja NRUT 1.

Ruohomaki sa've|téja'na'

Saveltdjand Ruohomaki on itseoppinut. Vaikutteita savellyksiinsd han on saanut
stokastisen musiikin kehittdjéltd lannis Xenakikselta (1922-2001) ja 1970-luvun
minimalismista. Myos populaarimusiikkivaikutteet kuten The Beatles ja Velvet
Underground -yhtyeiden seka kitaristi Jimi Hendrixin sdhkoiset kokeilut toimi-
vat varhaisvaiheen inspiraationa. Ndiden lisaksi yhteisty6 Erkki Kurenniemen
kanssa ja ruotsalaisen saveltdjan Ralph Lundstenin ambient-tyylisuuntaa enteil-
lyt elektronimusiikki ovat olleet Ruohoméelle innoittavana esimerkkind 1970-
luvun alussa. (Ruohomaki [s.a., 1970-2]; 1993; Heinid 1994.)

Teosten taustalla vaikuttavat Xenakiksen ajatukset kayvat ilmi esimerkiksi
Paavolaisen (1972) haastattelussa, jossa Ruohomaki kertoo Sahkélintupuutarha-
kuunnelmaan tehdyistd kananpojan danistd seuraavasti:

Meilld oli sellanen ajatus, ettd kun nyt kananpojat piipittda niin, ne piipittaa suunnil-
leen sattumanvaraisesti. Me yritettiin jaljitelld tata sattumanvaraisuutta ja se tapahtui
talla DIMI-O:lla, tilld televisiokameran avulla toimivalla sihkourulla, siten, ettd saa-
dettiin se kamera herkdksi tallasille aivan pienille sattumanvaraisille valaistuserojen
vaihteluille, niin kuin esimerkiksi pilvien liikkeelle taivaalla ja tan tapasille.

Xenakiksen 15.-19.3.1976 Sibelius-Akatemiassa pitdmad luentosarjaa esittele-
vassa artikkelissaan sekd pro gradu -tydssadn Ruohomaki (ks. 1976b ja 1977)
pyrkii yksinkertaistaen esittelemaan Xenakiksen ajoittain monimutkaista musii-
kinteoriaa. Ruohomden (1977, 3) mukaan “popularisointi on Xenakiksen koh-
dalla todella tarpeen”, koska "useimmiten Xenakis esitellddn "huomattavana’
tai ‘ainutlaatuisena’ saveltdjand, mutta samalla lisdtddn, ettd hdnen teostensa
todellinen ymmartaminen vaatisi vahintaan laudatur-arvosanaa matematiikas-

'® Muun muassa Jyrock- ja Koneisto-festivaaleilla vuonna 2001, Tampere Bien-
nalen planetaariokonsertissa vuonna 2006 tilausteoksella Cyber Suite ja Kias-
ma-teatterin Pneuma-festivaalilla vuonna 2013 uudella nelikanavaversiolla Mix
Master Universe -nauhakollaasista (1973). Vuonna 2007 Ruohomaki esiintyi
oululaisen Uuden Musiikin Lokakuu -festivaalin fokussdveltdjand ja vuosina
2009-2012 hén toimi festivaalin taiteellisena johtajana — ensin yhdessa Sakari
Raappanan (2009-2010) ja sitten Olli Romanin (2011-2012) kanssa.
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sa.” Vierailuluentoja kasittelevéssa artikkelissa Ruohomdki (1976b, 48—49) kir-
joittaa:

Xenakis mainitsee myds luonnosta ja yhteiskunnasta saamansa impulssit musiikillisi-
na ldhtokohtinaan. Mita moninaisimmat ilmiét — sadepisaroiden putoaminen veden
pintaan, lintuparvien liikehdintd, ihmisjoukkojen kayttaytyminen kokouksissa, gei-
ger-mittarin tikitys, vdeston pituuskasvun jakaantuminen — noudattavat stokastisia
lainalaisuuksia.

Kuunneltaessa esimerkiksi teoksia Adj6, Pisces tai Ennen iltaa huomataan helpos-
ti edelld mainitun Xenakiksen musiikillista ajattelua ohjaavan seikan esiintyvén
Ruohomden teoksissa. Teokset pitavat sisdllddn runsaasti tallaista stokastisorien-
toitunutta adnimateriaalia kuten lintujen laulua, ihmisaania torin melskeessa tai
kirkonkellojen satunnaisia iskuja. Ruohomaki ei kuitenkaan kayta danimateriaa-
lin stokastisia piirteitd teostensa musiikillisten parametrien (sointivari, nopeus,
voimakkuus, tekstuurin tiheys ja niin edelleen) ohjaajina tai maarittdjind, vaan
hian kayttdad konkreettisia ddnid sellaisinaan (lukuun ottamatta ylla mainittua
esimerkkia DIMI-O-syntetisaattorilla tuotetuista kananpojan ddnistd). Ruoho-
mdelle stokastisen musiikin vaikutteet ovat ideologisia, eivdt systemaattisia tai
konkreettisia.

Ruohoméki haluaa irtautua ennakkokasityksista ja -suunnitelmista ja koros-
taa savellysprosessissaan erityisesti danimateriaalin kuuntelun merkitysta. Han
ei tee sdvellyksistadan partituureja, vaan teokset syntyvét vuorovaikutuksessa
tyostettavan adnimateriaalin ja teknologian kanssa. (Juntto 2000, 17; Aho 1999;
Nikkild [s.a.]; Pihlajamaa 2006). Nain ollen Emmersonin kasittein ilmaistuna
Ruohomden sévellysprosessissa ndyttdisi painottuvan syntaksiltaan abstrahoitu
danimateriaalin kasittelytapa.

Ruohomden 1970-luvun tuotanto koostuu padosin nauhasavellyksistd, joita
vuosikymmenen loppuun mennessd syntyi toistakymmentd. Ensimmadiset ko-
keilut perustuvat yksinomaan Kurenniemen rakentamalle DIMI-A-syntetisaat-
torille (1970). Vaikka osassa teoksista on paljon myds tonaalisia elementtejd, on
niiden padpaino konkreettisessa ddnimateriaalissa. Yliopiston studion laitteiston
ohella keskeiseksi danimateriaalildhteeksi Ruohoméelle muodostui Yleisradion
Tehoston arkisto ja nauhamusiikin keinovarojen kaytto tuli hanelle yha tarkeam-
méksi 1970-luvun puolivdlissa. Tama kehitys populaarimusiikin vaikutteista
konkreettisen musiikin tradition suuntaan on havaittavissa hanen ensimmadisella
savellyskaudellaan.

Ylla mainitut tulkinnat sévellystyylin kehityksestd ovat luettavissa myds liit-
teissd 2 ja 3 esittdmistdni teosanalyyseistd. Erityisesti teosten keskindinen ver-
tailu konkretisoituu liitteen 3 kuvaajissa, joissa ndhddan kuinka savellyskauden
ensimmadinen ja viimeinen teos ovat analysoitujen piirteiden valossa toistensa
peilikuvia.

Omien itsendisten teostensa ohella Ruohomden 1970-luvun tuotanto koos-
tuu musiikista lyhytelokuviin, teatteriin, tanssiesityksiin ja nayttelyihin (Ruoho-
maki, [s.a., 1970-2]; Heinid 1995, 490; Music Finlandin danitearkiston CD-
levyjen kansitekstit). Niin ikddn radiokuunnelmia sekd musiikkia elokuviin ja



Kuva 3. Kelanauha Ruohomden teosten kuuntelukopioista UNM-merkinn6in.

televisiosarjoihin syntyi yhteistydssa muun muassa Henrik Otto Donnerin (Vih-
red eldin, Donner 1971), Vladimir Nikamon ja Ronnie Osterbergin (Ett rum for
natten, Lindman 1972), Marja Vesterisen (Sdhkdlintupuutarha, Vesterinen 1971),
Philip Donnerin, Antero Honkasen ja Tytti Paavolaisen (Liisan seikkailut ihme-
maassa, Ruohomdki, Donner, Honkanen, Paavolainen 1972) seka Raiku Kempin
(Sadetta, Kemppi 1975) kanssa.

Ruohomaki on tuottanut elektronista ddnimateriaalia myds populaarimusii-
kin danitteille Pekka Strengin Kesdmaa (Streng 1972), Cumuluksen Sirkustireh-
toorin pieni syddn (Cumulus 1973) ja Hectorin Herra Mirandos (Hector 1973).
Ruohomaki ja Kurenniemi mainitaan VSC3-avustajina my6s Wigwamin levyn
Being (Wigwam 1974) kansiteksteissa. Varsinaisella levylld ei kuitenkaan ole Ku-
renniemen ja Ruohomden tuottamia danid, vaan Ruohomaen (2013b) mukaan
merkintd viittaa todenndkdisesti kyseisen syntetisaattorin esittelytilanteeseen,
jonka han piti yhtyeen jasenille Finnvox-studiolla.

Tarkedksi foorumiksi omien savellysten esittelyyn kotimaisten konserttien
ohella muodostui Ung nordisk musik -festivaali, joka on vuonna 1946 perus-
tettu alle 30-vuotiaille pohjoismaisille saveltdjille tarkoitettu vuosittain jarjestet-
tavda musiikkitapahtuma. Ruohomaki (2014) toteaa, ettd ulkopuolelta asetettu
maddrdaika on tehokas keino saada teos valmiiksi. Kilpailujen ja tapahtumien
madraajat toimivatkin hédnelle savellystyon ulkoisena motivaattorina. UNM-péi-
ville Ruohoméki osallistui teoksilla Adjé (Helsinki, 1975), Pisces (/&rhus, 1976) ja
Ennen iltaa (Reykjavik, 1977) (Ruohoméki 2003b; ks. kuva 3).

Arhusissa kuultua musiikkia Ruohomaiki (1976a, 48-49) esittelee laajasti
Musiikki-lehden katsauksessa, mutta nauhamusiikin osalta han himmastelee,
ettei alan teoksia savelleta enempaa "studioiden maaran kasvaessa ja tekniikan
kehittyessa ja halventuessa”. Nauhateoksia pdivilla kuultiin vain neljg, joista
yksi oli kantaesityksensd saanut Pisces. Katsauksessa Ruohomaki harmittelee,
ettd konserteissa yleison maara oli vdhaista ja paikalla oli Idhinnd vain tapah-
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tuman esiintyjid, eikd lehdisto reagoinut UNM-pdiviin, jotka eristdytyivat ta-
vallisista kuulijoista. Nauhamusiikkikonserttien tilaa Ruohomaki (emt.) arvioi
seuraavasti:

Nauhasavellykset esitettiin kaikki yhdessa konsertissa, mutta muiden teosten lomas-
sa — hyva ratkaisu. Kunpa joku myo6s keksisi ratkaisun nauhasavellysten konsertissa
esittamisen ikuiseen ongelmaan: ei eldvia soittajia, joiden tyoskentelya katsoja voi
seurata! — Yha vieldkin tuntuu elektroni- tai nauhamusiikki olevan jotakin uutta, vail-
la minkddnlaista yleistd esteettista perustaa. Vaikka muukin pdivilla kuultu musiikki
oli aivan uutta ja siksi arvioinnin ehka vaikeasti tavoitettavissa, tuntui se nauhasavel-
lyksiin verrattuna helposti lahestyttavalta.

Ruohoméen ensimmaisen séve||ys|<duo|en teokset

Varhaiset kokeilut

Yhteistyosta Kurenniemen kanssa muodostui tdrked, Ruohomden varhaisiin
teoksiin vaikuttanut tekija (Ruohomaki 1978). limeisesti ensimmdinen taltioi-
tu yhteistyd Kurenniemen kanssa on sdhkotapahtuma Vanhalla ylioppilastalolla
17111970, jossa Kurenniemi esittelee vastavalmistunutta DIMI-A:ta ja Ruoho-
méki toimii koneenkadyttdjana (Kurenniemi ja Ruohomaki 1970a). Koko séhko-
tapahtuma on arkistoitu Music Finlandin dénitearkistoon ja osia siita on julkaistu
myos Yleisradion Eldvdssa arkistossa (Lindfors 2008). Yhteistyossd Kurenniemen
kanssa syntyivét teokset Outventio (Kurenniemi ja Ruohoméki 1970b) ja Mix
Master Universe (Kurenniemi ja Ruohomaki 1973).

Miks aika on

Ruohoméen DIMI-A:lla (1970) toteuttamissa teoksissa populaarimusiikin vai-
kutteet ovat selvasti havaittavissa. Hanen ensimmadinen itsendinen teoksensa
Mika aika on (Ruohomdaki 1970) on ddnimateriaaliltaan taysin synteettinen ja
siitd on olemassa ainakin kolme hieman erilaista versiota. Ruohoméki (2013b)
itse pitdd teosta varhaisena harjoitelmana.

Rakenteellisesti teos jakautuu neljdén taitteeseen, joita johdantoa lukuun
ottamatta yhdistad pistemaisena signaalina keskella stereokuvaa esiintyva me-
lodinen, repetitiivinen bassolinja tai bassorumpu seka stereokuvan laidoille
levitetyt erilaiset sekvenssit ja improvisatoriset ddnieleet. Leimallista teokselle
ovat keskendan eri synkronissa soivat syntetisaattorisekvenssit. Johdantoa lu-
kuun ottamatta teoksessa soi vahintadn kaksi syntetisaattoria. Paalleddnitykset
on toteutettu ddnittdmalld DIMI-A:ta useammalla kelanauhurilla ja tahdista-
malla nauhureita jélkikdteen tai soittamalla syntetisaattoria aiemmin ddnitetyn
soitinosuuden kanssa, koska moniraitanauhureita ei tuolloin ollut kdytettavissa
(Ruohomdki 2013b; 2014). Tama selittdnee myods soitinosuuksien vapaan kes-
kindisen rytmin.



Kuva 4. Jukka Ruohoméki (vas.) ja Erkki Kurenniemi soittavat DIMI-A-syntetisaat-
toria yliopiston studiossa tammikuussa 1971. Tilanne on todennékdisesti lavastet-
tu lehtikuvaa varten — tekstissa mainittu Outventio syntyi vuoden 1970 puolella.
Kuvaussession toinen otos on julkaistu alun perin Helsingin Sanomissa 21. tam-
mikuuta 1971. (Kuva: Matti Saves / Lehtikuva.)

Syntetisaattorien yleistyttyd sekvenssipohjainen ja toisteinen musiikillinen
ilmaisu saavutti nopeasti jalansijaa erityisesti populaarimusiikin piirissd. Huip-
punsa kyseinen musiikin laji, jonka bassokuvioita myds Miké aika on enteilee,
saavutti 1970-luvun lopussa diskon kultakaudella. Teoksen sekvenssi- ja rytmi-
kehittelyt assosioituvat diskon ohessa myos aikalaistensa kuten esimerkiksi Tan-
gerine Dreamin, Pink Floydin tai Tonto’s Expanding Head Bandin tuotantoon
— ja jopa albumien nimiin.” Assosiaatio minimalismiin on my6s vahva, mikd on
luontevaa sekvensseripohjaiselle musiikille.

Outventio

Outventio tunnetaan kaksiosaisen Inventio-Outvention (Kurenniemi ja Ruoho-
maki 1970b) jalkimmdisend osana. Ensimmdinen osa on Kurenniemen DIMI-
A:lle sovittama versio Johann Sebastian Bachin (1685-1750) kaksiddnisesta
a-molli-inventiosta (BWV 784). Myos Ruohomadki sovitti DIMI-A:lle, toistaiseksi

' On kuitenkin huomattava, etta Ruohomden teos on valmistunut ennen kyseis-
ten esittdjien sahkoisia kokeiluja ja liséksi, ettei hdn tuohon aikaan kuunnellut
naiden tyylilajien musiikkia. Suoria vaikutteita ndiden tyylilajien tekijoiltd han ei
todenndkoisesti saanut. (Ruohomaki 2014.)
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julkaisemattoman Bachin kaksidnisen invention numero 1 C-duuri (BWV 772).
Klassisten orkesteriteosten toteuttaminen syntetisoituina versioina oli ajalle tyy-
pillista. Esimerkiksi Moog-syntetisaattori innosti Wendy Carlosin (s. 1939) sovit-
tamaan elektronisia versioita Bachin teoksista useamman &danitteen verran.

Kurenniemen toteuttama ensimmadinen osa on siis DIMI-A:n erilaisia sointi-
vdreja esittelevd, tdysin tonaalinen, elektroninen Bach-sovitus. Teoksen toinen
osa on toteutettu Kurenniemen ja Ruohomden yhteistyona Inventiosta erillisessa
sessiossa. Outventio koostuu kymmenestd, padosin ei-tonaalisesta kelanauhalla
perakkdin editoidusta danifragmentista ja se muistuttaa pikemminkin jonomais-
ta nauhakollaasia kuin monikerroksista elektronimusiikkiteosta. Jonomaista ra-
kennetta on havainnollistettu teoksen sonogrammikuvaajalla (ks. liite 1). Teosta
tyostdessddn Kurenniemi ja Ruohomaki soittivat DIMI-A:ta myds yhdessa (ks.
kuva 4). Talld tavoin oli tarkoitus testata soittimen soveltuvuutta kollektiiviseen
musisointiin sekd tuottaa mahdollisimman satunnainen soittoprosessi. (Ruoho-
méki 2013b.) Padosin teoksen danimateriaali on synteettistd. Konkreettisena aa-
nimateriaalina teoksessa kuullaan soittimella kasiteltyd ihmisaanta.

Teosten Mikd aika on ja Inventio-Outventio syntyyn vaikutti DIMI-A:n raken-
taneen Digelius Electronics Finland -yhtion tarkoitus markkinoida syntetisaat-
toria. Teokset julkaistiin Musica-levymerkin tuottamalla DIMI-A:ta esittelevalla
single-aanilevylla DIMI is born (1970). Esittelylevya lahetettiin ympari maailmaa
eri studioihin ja silld yritettiin markkinoida uutta syntetisaattoria. Sarjatuotanto
ei kuitenkaan koskaan ldhtenyt kdyntiin ja soitinta valmistettiin kaiken kaikkiaan
vain kaksi kappaletta. (Ojanen ja Suominen 2005, 26-27.)

Ack Virmeland du skéna

Syksylla 1972 Ruohomdki teki elektronisen sovituksen nykydan Varmlannin
maakuntalauluna tunnetusta kansansdvelmasti (Ruohomaki 1972).20 Sovituk-
sen taustalla ei ollut mitddn varsinaista tilausta tai tarvetta, vaan inspiraation
sovitukseen Ruohomaki sai Varmlannin maisemista matkustaessaan Kurennie-
men kanssa Ruotsin ldpi Osloon konsertoimaan Pohjoismaisille musiikkipdiville.
(Ruohomaki 2014.)

Adnildhteeni sovituksessa Ruohomiki kytti yliopiston studion VCS3-synte-
tisaattoria ja kitaraa. ldean sovituksen tekniseen toteutukseen han sai nauha-
kaikuna toimineen Revox A77 -kelanauhurin nauhanopeudesta 9,5 cm/s, joka
médrittelee sovituksen tempon yhdessa danipdiden keskindisen etdisyyden
kanssa. Ensimmaisend Ruohoméki soitti teoksen melodian rytmittden soitton-
sa nauhakaiun tempoon ja tdmén jdlkeen useilla eri paalledanityksilla teoksen
muut instrumenttiosuudet. Kuultuaan Ruohomaen version musiikkitieteen stu-
diolla Heikki Harma piti elektronista sovitusta kauniina ja osti sen kantanauhak-
si Yleisradion kevyen musiikin danitearkistoon. (Ruohomaki 2014.)

2 Ensimmadinen versio kantaesitetty Soivassa ndyttelyssa Vanhalla Ylioppilasta-
lolla 30.1.1973. Lopullinen versio on valmistunut 17.12.1973. (ks. CD 5247 -kan-
siteksti.)



Mix Master Universe

Ruohomden savellysyhteistyd Kurenniemen kanssa jatkui vuonna 1973, kun
he tyostivat teoksen Mix Master Universe (Kurenniemi ja Ruohomaki 1973).
Teos on nauhakollaasi, jonka danimateriaali koostuu Kurenniemen vanhoista
materiaalinauhoista ja ainakin DIMI-A:lla ja VCS3-syntetisaattorilla tuotetusta
synteettisestd ddnimateriaalista. Teoksessa yhdistyy vapaasti konkreettista ja
synteettista danimateriaalia seka klassisen musiikin danitteitd. Teoksen tonaa-
liset piirteet ovat sattumanvaraisia, koska ne nousevat vanhoista materiaalinau-
hoista.?’ Mix Master Universesta on ainakin kolme versiota. Toinen versio on
julkaistu Erkki Kurenniemen kokoelmalevylla Adnityksid/recordings 1963-1973
(Kurenniemi 2002). Eri versiot teoksesta ovat valmistuneet editoimalla alkupe-
rdistd teosta lyhemmaksi*2.

Tiits (1990a, 48) mainitsee, etta Kurenniemi oli tehnyt teosta varten tarkan
nauhoituspartituurin®, jonka mukaan lopullinen versio koottiin. Kurenniemi ker-
too kuitenkin teoksen syntyneen hyvin vapaasti ja tarkemmin suunnittelematta,
materiaalinauhoja sattumanvaraisesti leikkaamalla ja laitteistolla improvisoiden
(Taanila 2002b, [8]). Niin ikian Ruohomdaen (2003b; 2013b; 2014) mukaan savel-
lysprosessi ei ollut jarjestelméllinen ennakkosuunnitelman toteutus, vaan tydste-
tyt materiaalinauhat valittiin satunnaisesti ja huomio kiinnitettiin ddnimateriaalin
kuunteluun. Toisin kuin Kurenniemen yksin toteuttamat nauhakollaasit Mix Mas-
ter Universe -teoksen editointi on toteutettu huolellisesti ja osa leikkauskohdista
on yhdistetty uudelleen erilaisilla ristiinhdivytyksilld ja kaiutuksilla. Verrattuna Ku-
renniemen vastaaviin omiin nauhakollaaseihin Virsi (1970) tai ?Death (1972-1975)
ero on selked. Ruohomden (2014) mukaan Kurenniemi innostui kyseisestd mate-
riaalin muokkaustavasta Mix Master Universe -sessiossa. Vuonna 2013 Ruohoma-
ki toteutti Mix Master Universe -materiaalista neljannen, monikanavaisen version,
joka kantaesitettiin Kurenniemen elamantyota esittelevan ndyttelyn ohessa jdrjes-
tetylla Pneuma-festivaalilla Kiasma-teatterissa 24.11.2013.

Oman savelkielen |6y taminen

Séhkslintu puutarhd ja Adjé

Lyhytelokuvan Sahkélintupuutarha (Vesterinen ja Kari 1974) ja Ruohomaden
teoksen Adj6é syntyhistoria on monivaiheinen. Arkkitehti Marja Vesterinen

2! Padosin Kurenniemen Suomi rakentaa- ja Pohjoismaiset rakennuspaivat -nayt-
telyihin tydstamaa materiaalia. Samasta materiaalista Kurenniemi ty6sti nauha-
kollaasinsa ?Death 1-3 (1972-1975).

22 Versioiden editointi on havainnollistettu kuvaajilla liitteessa 1.

# Kurenniemen listaus MMU-nauhojen sisdlloista (21.-24.1.1973), jonka Tiits
(1990a) on pro gradu -tydssddn nimennyt nauhoituspartituuriksi, vastaa teoksen
kompleksia ddnimateriaalikudosta vain paapiirteissaan.
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(s. 1937) tutustui kevaalla 1971 DIMI-A:n ddnimaailmaan yliopiston studiossa ja
osallistui Otto Donnerin Vihred eldin -kuunnelman danityssessioon Yleisradion
Unioninkadun studiossa (Ruohomaki 2013c, 14). Naistd kokemuksista Vesteri-
nen sai idean kirjoittaa lastenkuunnelman Sahkélintupuutarha (Vesterinen 1971)
ja otti yhteytta yliopiston studiossa toimineeseen Ruohoméakeen. (Paavolainen
1972.) Yhteistyosta syntyivét edelld mainitut teokset, joihin Ruohomaki savelsi
musiikin. Yhteisty® Vesterisen kanssa jdi tdhan kuunnelmaan ja lyhytelokuvaan,
mutta Sdhkélintupuutarha-elokuvan ohjanneen Antti Karin kanssa Ruohomaki
tyoskenteli 1990-luvun alkuun asti (Ruohomaki 2014).

Sahkolintupuutarhan dénimateriaalista Ruohomaki tyosti savellyksensa Adjo
(Ruohomaki 1974-1975). Teoksen synnystd ja vaikutteista Ruohomaki kertoo
seuraavasti ([s.a., 1970-?], suomennos kirjoittajan):

Adjo (= farewell) (op. 2:3, 1974/75) on viimeinen osa sarjaan, joka on tehty ddnima-
teriaalista, jonka tein Sahkélintupuutarha-lyhytelokuvaa varten. Teos on minulle erit-
tdin tarked, koska siind koin "l6ytaneeni oman savelkieleni”. Teoksen saveltamisen
aikaan olin hyvin vaikuttunut ruotsalaisen sdveltdjan Ralph Lundstenin musiikista.
Teoksessa kdytetty danimateriaali on puhtaasti elektronista, vaikka siind on paljon
viittauksia luontoon.

Adjo on toteutettu VCS3-, DIMI-A- ja DIMI-O-syntetisaattoreilla tuotetusta
danimateriaalista. Teoksessa esiintyvdt ensi kerran myds Ruohomaéelle tyypil-
liset minimalistiset tonaaliset piirteet, jotka keskittyvat yhden staattisen duu-
risointuarpeggion sointivdrin tarkasteluun. Neljddn taitteeseen hahmottuva
teos on kerronnaltaan huomattavasti ldhempand mimeettista diskurssia kuin
Ruohomden aiemmat teokset, ja ylld mainitut viittaukset luontoon ovat hyvin
vahvasti teoksessa ldsnd. Adjon ensimmadinen taite syttyy hitaasti esittelemalla
erilaisia lintuimitaatioita ja kasvaa ensimmaisen minuutin aikana harmoniseksi
"sdhkolintupuutarhaksi”, jota seuraa nopea hiljentyminen ja minuutin mittainen
staattinen jakso. Kolmannessa taitteessa teos kasvaa syntetisaattorilla tuotetun
duurisointuarpeggion ja synteettisten lintuimitaatioiden muodostamaksi soivak-
si kentdksi. Yksittdisistd glissandoista, joka on havaittavissa myos teoksen sono-
grammikuvaajassa (ks. liite 1, Adjo, 3. taite), rakentuvan soinnun danimateriaalin
Ruohomaiki initti Adjétd varten. Aanimateriaalia ei ollut vield kuunnelmaa ja
lyhytelokuvaa tyostettdessa. (Ruohoméki 2014.)

PhOﬂ@S

Tonaalisen ilmaisunsa Ruohoméki vei huippuunsa sévellyksessaan Phones (Ruo-
homaki 1975). Teos koostuu danimateriaaliltaan sekd konkreettisesta ettd syn-
teettisestd ddanestd ja teosesittelyssaan Ruohomdki ([s.a., 1970—?], suomennos
kirjoittajan) kuvailee sita seuraavasti:

Phones (op. 3, 1975) on sekoitus elektronisia ja konkreettisia ddnid. Teoksen tar-
keimman danimateriaalin muodostaa useasta eri ihmisnaurusta leikatut pienet ta-
vut. Kokonaisuudessaan teos ei ole kovin jalostunut. “Phones” voidaan ymmartad
tarinana, variaationa tunnetusta teemasta ja se ehdottomasti heijastelee omia tun-
temuksiani ja kokemuksiani erddsta tarkedsta eldméanvaiheestani.



Sitaatissa mainittujen naurusta leikattujen tavujen liséksi teoksessa esiintyy eri
tasoille transponoitua lauluddntd ja muun muassa teoksen lopussa lapsen jokel-
telua.?* Ruohomaki (2013b; 2014) muistelee, etta hdn sai kasiinsd musiikkitie-
teen laitoksen kanssa samassa talossa sijainneen fonetiikan laitoksen tutkimus-
nauhan, jolla oopperalaulaja Taru Valjakka laulaa vokaaleja. Ndista adnteista
Ruohomdki leikkasi teoksessa kuultavan laulumelodian ja sen variaatiot. Tee-
man variaatiota toistetaan teoksen loppupuolella my6s jousisyntetisaattorilla.?
Teoksessa on rikas ddnimaailma, joka johtuu runsaasta konkreettisen ja synteet-
tisen aanimateriaalin kaytosta.

Pisces

Varhainen versio teoksesta Pisces (Ruohomaki 1975-76) valmistui heindkuussa
1975, jolloin se oli kestoltaan 3’50”. Lopullisen version tarkka valmistumisajan-
kohta ei ole tiedossa, mutta se on valmistunut todennakoisesti tammikuussa
1976. Lopullisessa versiossa on mukana myds ihmisdania: laulua (Tuija Tiitta),
kuiskauksia (Arja Vanajas) ja vihellys (Kari Jyrkinen). Adnet on lisitty teokseen
syksylla 1975 (Ruohomaki 2014). Ihmisaanen lisdksi teoksessa on kaytetty dani-
materiaalia myos Yleisradion Tehoston arkistosta. Ruohomden mukaan teokses-
ta olisi tullut taysin erilainen, jos nauhamusiikin tekniikoissa ei olisi ollut aikansa
teknisid rajoituksia (Pihlajamaa 2006). Pisces on valmistunut aiemmin Raiku
Kempin (1975) kuunnelmassa kaytetyn danimateriaalin pohjalta, johon Ruoho-
maki savelsi musiikin. Ruohomaki (1978) toteaa, ettd "tuon kuunnelman aihe,
ihmisyksilén sopeutuminen suuriin mullistuksiin elamédssaan, on vaikuttanut sa-
vellyksen syntyyn” Teos on julkaistu yhdelld harvoista suomalaista elektroakus-
tista musiikkia esittelevista adnilevyistd (Suomalaista Elektroakustista Musiikkia
1978) ja levynkansitekstin yhteydessd Ruohomaki (emt.) kuvailee mys teoksen
danimateriaalia ja rakennetta seuraavasti:

Pisces (op. 4, 1975/76) on kvasi-impressionistinen fantasia, jossa on kdytetty harvoin
kuultuja konkreettisia danid, kuten kaloja ja valaita. A-B—A-rakennetta on kaytetty
teoksen monella eri tasolla ja teoksen sointirakenne on erityisen rikas jopa minulle:
teoksessa kdytetyn danimateriaalin kokonaiskesto on yli tunti.

Padrakenteeltaan teos hahmottuu kehysmuotoiseksi (ks. liite 1). Teoksen joh-
danto ja paatds ovat toistensa peilikuvia ja ddnimateriaaliltaan homogeenisina
ne erottuvat muusta teoksesta. Keskeisiksi taiterajoiksi muodostuvat kohdat,
joissa siirrytdan johdannosta teokseen ja toisaalta teoksesta paatokseen. Pis-
cesin keskeisid konkreettisia elementtejd ovat luontoa imitoivat ddnimateriaalit
— aallot ja linnut seka ihmisaanelld tuotetut laulut, kuiskaukset ja vihellys. Kuis-
kaus ja vihellys toimivat erdénlaisina kadensseina taitteista toiseen. Taitteet eivét
kuitenkaan ole selvérajaisia vaan osittain paallekkdisid. Lisdksi taiterajojen kes-
tot vaihtelevat suuresti. Oleellisena tonaalisena elementtind teoksesta nousee
esiin pentatoninen asteikko, joka esiintyy eri saveltasoilla sekd nousevana etta

* Jooseppi Hynninen, Ruohomden tuolloin kahdeksan kuukauden ikdinen poika.

 Soittajana Esa Kotilainen.
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laskevana. Heini6 (1995, 491) kuvailee teosta tyypilliseksi esimerkiksi Ruoho-
mden pehmeadstd tonaalisesta savelkielesta.

Ennen iltaa

Ennen iltaa (Ruohoméki 1976-1977) on toteutettu musiikkitieteen laitoksen
studiossa ja Yleisradion kokeilustudiossa. Kahden edeltdjansa tavoin teos on
danimateriaaliltaan sekamuoto ja danimateriaalin suhde teoksen kerrontaan on
auraalisen ja mimeettisen diskurssin yhdistelma. Teoksen danimateriaalina on
kaytetty Yleisradion Tehoston tallenteita ja siind kuullaan myo6s DIMI-6000-
syntetisaattorilla tuotettua synteettista d4dntd. Ennen iltaa on omistettu Beirutin
asukkaille (Heinio 1995, 491) ja kuten Ruohoméen ([s.a., 1970—?], suomennos
kirjoittajan) omasta teosesittelysta huomataan, se on kantaaottava teos, jonka
inspiraationa ovat toimineet ikdvét uutiset maailmantapahtumista:

[Teoksessa] Ennen iltaa (= 'Before Night” or ‘Late Afternoon’) (op. 5, 1976/77 kady-
tetadn elektronisia, monien konventionaalisten soitinten (esim. lelu-haitari, sitar) ja
konkreettisia Lahi-idan kaupunkien danid. Teos on saanut erittdin paljon vaikutteita
alati vastaanottamistamme uutisista, jotka kertovat julmuuksista, vékivallasta ja kuo-
lemasta Léhi-iddssa.

Tonaalisten elementtien osalta Ennen iltaa on Ruohomden ensimmadisen sd-
vellyskauden tuotannossa poikkeuksellinen. Aiempien teosten romanttinen ja
tonaalinen d&nimaailma on vaihtunut tdssa teoksessa kaoottisemmaksi ja ato-
naalisemmaksi. Teokselle leimallista ja muihin teoksiin ndhden poikkeuksellis-
ta on keskittyminen péddosin vain yhteen ddnimateriaaliin kerrallaan. Tama luo
teokseen staattisen ja lakonisen tunnelman.

Ensimmadisen taitteen urkupistemdisen syntetisaattorin ja leluhaitarin duet-
to paattyy dramaattiseen gongin kumahdukseen. Toinen taite koostuu liiken-
noidyn kadun &anistd, jotka esitellddan tdysin muokkaamattomana. Taitteen
lopussa katukuvan danimaisemaa halkovat yksittdiset syntetisaattorieleet, jot-
ka lopulta efektoidaan lyhyelld kaiulla samalla kun katukuva haivytetdaan pois.
Adnimateriaalien vilille syntyy selked kontrasti. Neljis taite koostuu neljdn si-
velen kromaattisesta sekvensserikehittelystd, joka paisuu lukuisine toistoineen
kaoottisesti vellovaksi danikentaksi. Adnikentdn asteittainen muodostuminen
muistuttaa toteutukseltaan Adjén viimeisen taitteen staattista syntetisaattorin
duurisointuarpeggiota (vertaa teosten sonogrammikuvaajat liitteessd 1). Taite
on huomattavan pitkd ja sen lopussa dramaattisuutta korostetaan alussa esiinty-
neilla gongin ja symbaalien iskueleilld. Teoksen pddttad staattinen synteettinen
aanikenttd, joka muodostaa taustan takaperin kadnnetyille ja hidastetuille sitar-
nappailyille.



Kohti puhtaasti konkreettista d&nimateriaalia

NRUT 1

Konkreettisen danimateriaalin kaytto ja yksityiskohtainen danen editointi nau-
haa leikkaamalla on havaittavissa lahes kaikissa Ruohomden ensimmadisen savel-
lyskauden toissd. Huippuunsa tamé tekniikka hioutui teoksessa NRUT 1 (Ruo-
homaki 1978), joka koostuu tdysin konkreettisesta danimateriaalista. Teoksesta
oli tarkoitus tulla ainakin kolmiosainen, siksi teos on numeroitu. Muita osia
Ruohomdki ei kuitenkaan toistaiseksi ole saveltanyt. Musiikkitieteen studiossa
toteutettu NRUT 1 on julkaistu myds danitteilla (Dimensio 1987 ja Survey of
sounds 1997).

Mimeettisen diskurssin voidaan tulkita olevan teoksessa hallitseva ja syn-
taksin muodostuvan abstrahoidusta ddnimateriaalin kasittelysta. Osa teoksen
syntaksista nousee suoraan ddnimateriaalista ja osan saveltdja on tuottanut leik-
kaamalla ja muokkaamalla konkreettista materiaalia. Teoksen lyhyet naurusta
leikatut repetitiiviset kuviot assosioituvat myods vahvasti minimalismiin ja tuo-
vat mieleen vastaavan danimateriaalin ja sen muokkauksen teoksessa Phones.
Teoksen toista taitetta hallitsee ldhes taysin muokkaamaton danimateriaali, joka
kuvaa konsertti-, teatteri- tai kabareeymparistod. Humoristiset pasuunan torah-
dykset rytmittavat yleison naurun pyrskahdyksia. Taitteen puolessa valissa tama
danimaisema kasitelladn vahvasti Piscesin suodatus- ja kaiutustekniikoita muis-
tuttavilla keinoilla ja se muuttuu hitaasti tunnistamattomaksi dénikentéksi.

Heinié (1995, 490-491) kuvaa teosta "riemukkaaksi naurukompositioksi,
jossa Ruohomden taidokas leikkaustekniikka padasee hyvin esiin”. lhmisnaurulle
tyypillinen rytminen toisto vélittyy aluksi riemullisuutena, mutta mekaanisesti
toistuvaksi rytmikuvioksi nauhalenkkien avulla muokattu dénimateriaali muut-
tuu konemaiseksi ja lopulta naurun savy vaikuttaa jo epdinhimilliseltd, todelli-
suudesta vieraantuneelta.

Yhteenveto Ruohomaen ensimmaisen savellyskauden tyylists

Toisen vaiheen suomalaiselle elektroakustisen musiikin eklektiselle tyylille loi
pohjan 1960-luvulla tapahtunut kehitys radikaalin musiikkinuorison kokeiluista
pluralismiin®, joka vapautti saveltdjt tiukkojen lainalaisuuksien noudattami-
sesta. Myds Ruohoméki hyodyntdd ilmaisussaan ensimmaisen savellyskauden
aikana eri tyylien keinovaroja vapaasti ja toteuttaa teoksiaan persoonallisella
danimateriaalin kuunteluun keskittyneella tavalla, jossa esteettinen paatoksen
teko tapahtuu reaaliaikaisessa vuorovaikutuksessa soivan materiaalin ja savellys-
teknologian kanssa.

26 L ainaan kuvauksen Heiniolta (1988).
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Kokonaisuutena tarkasteltuna ensimmaisen savellyskauden teokset sijoittu-
vat Emmersonin (1986, 17-39) kasitteiston nakokulmasta padosin abstraktin ja
abstrahoidun syntaksin yhdistelmaan ja musiikillisen kielen mukaan jaettuna
auraalisen ja mimeettisen diskurssin yhdistelmaan (ks. liite 3). Adnimateriaalin
kuuntelemiseen keskittyvdssa tavassa saveltdd intensiivisessa vuorovaikutukses-
sa teknologian kanssa on luontevaa, etta teosten piirteet muotoutuvat vuoroin
saveltdjan valintojen ohjaamina ja toisaalta seka danimateriaalin ettd teknolo-
gian ehdoilla.

Ruohomden mukaan hinen teoksensa eivdt ole ohjelmallisia, eli teokset
tai niiden nimet eivét pyri kuvaamaan mitaan tiettya sisdltoa tai johdattamaan
mihinkdan erityiseen tulkintaan (Pihlajamaa 2006; Ruohomaki 2014). Tama ei
kuitenkaan tarkoita sitd, ettei teoksissa ole narratiivisia ja kuvailevia ulottuvuuk-
sia. Narratiiviset ja mimeettiset piirteet sekd kuunnelmallisuus ovat niiden hal-
litsevia piirteitd. Kuvaavimpana esimerkkind voidaan mainita Pisces, jota Ruo-
homéki (1978) itse on kuvannut “kvasi-impressionistiseksi fantasiaksi” ja jota
Heinio (1995, 491) on luonnehtinut romanttiseksi kuvaukseksi vedenalaisesta
maailmasta. Myos nimensd (lat., kalat) kautta teos assosioituu vahvasti veteen.
Todenndkaisesti merkittava narratiivisia piirteita selittava tekija on Ruohomaen
tyo radiokuunnelmien parissa uransa alusta asti.

Ensimmadisen sédvellyskauden teoksia yhdistavid piirteita ovat erilaiset mini-
malistiset, repetitiiviset kuviot. Naita piirteitd esiintyy joko ihmisdanestd nauha-
lenkeilla muodostettuina toistuvina, rytmisind tekstuureina, syntetisaattoriarpeg-
gioina tai -sekvensseind. Myos useilla padllekkain danitetyilld syntetisaattoreilla
muodostetut soivat danikentdt toistuvat useammassa teoksessa. Lisdksi teokset
muodostuvat taitteista, eli ne muodostavat tiettyja muotorakenteita. Erityisend
muotorakenteena kehysmuoto on havaittavissa teoksissa Pisces ja Ennen iltaa.
Rakenteet ovat hankalasti havaittavissa ilman teoksen toistuvaa kuuntelua tai
visuaalista kuvantamista. Tama johtuu siitd, ettd teosten taitteet ovat lahes poik-
keuksetta pddllekkdisid ja taiterajat ristiinhdivytettyind paikoin huomattavan pit-
kid. Verrattuna esimerkiksi Kurenniemen teoksiin Ruohoméen nauhanleikkaus
ja siirtymat taiteista toiseen ovat huomaamattomia ja huolellisesti toteutettuja.
Teoksien taiterajat ovat sulavia ja usein kerrosteisen dénimateriaalin kokonai-
suus. Kerrosteisen danimateriaalin soljuva kasittely yliopiston studion rajallisella
laitteistolla, johon ei kuulunut muun muassa moniraitanauhuria, on ollut huo-
mattavaa ammattitaitoa ja kdrsivallisyyttd vaativa prosessi.

Teoksia kronologisessa jdrjestyksessa tarkasteltaessa voidaan havaita tiettyja
piirteita savellystyylin muutoksessa. Ensimmadisissd teoksissa populaarimusiikin
tuotantoprosesseihin pohjautuvat tekniikat ja laitekokeilut olivat savellysproses-
sin keskiossa. Hieman ennen 1970-luvun puolta valida — viimeistadn Adjon aikaan
— minimalistiset ja tonaaliset piirteet alkoivat muodostua Ruohoméelle tarkedksi
savellykselliseksi keinovaraksi. Samaan aikaan myos konkreettinen kerronta ja
kuvailevuus teoksissa lisddntyivat. Narratiiviset ja tonaaliset piirteet saavuttivat
huippunsa teoksessa Phones ja Pisces, jonka jalkeen tonaaliset piirteet vahenivét
ja siirtyminen kohti konkreettisen musiikin keinovaroja alkoi. Tdaman oman tyy-
linsd Ruohomaki saavutti ensimmaisen savellyskauden viimeisessa teoksessaan



NRUT 1 vuonna 1978 ja kuulonvaraisen arvion mukaan jatkoi talla linjalla myos
vuonna 1994 alkaneella toisella sdvellyskaudellaan. Ruohoméen savellystyylin
muutos on havainnollisesti luettavissa myos teosvertailuista liitteen 3 kuvissa.
Toinen savellyskausi vaatii oman tarkastelunsa ja kahden kauden vertailu avaa
myos mielenkiintoisia tutkimusndkokulmia musiikkiteknologian kehittymisen
tarkasteluun.
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Ruohomaki's electroacoustic music of his first compositiona| period

Composer Jukka Ruohomdki (b. 1947) was an active figure of the second phase
of Finnish electroacoustic music which started in the late 1960’s. As a composer
Ruohomaki is an autodidact, and his early works demonstrated skilled craft
with the analogue media, i.e. tape recorders, synthesizers and sound processing
equipment. During his first compositional period, 1970-78, Ruohoméki pro-
duced a wide variety of electronic music. In his electroacoustic compositions,
narrative features are dominant and musical texture is often a layered combina-
tion of sound material from various sources. His musical output also includes
electronic music and sound design for short films, theatre and radio plays, exhi-
bitions, and popular music recordings by various Finnish artists, among others.

In this article, | introduce Ruohoméki’s work in the field of Finnish electroa-
coustic music as a teacher, researcher and composer. Ruohoméki started his
career at the University of Helsinki Electronic Music Studio in 1970. The studio,
which is the oldest still active electronic music studio in the Nordic countries,
was founded by Erkki Kurenniemi in 1962. During the early 1970’s Ruohomaki
succeeded Kurenniemi as a voluntary assistant of the studio, when Kurenniemi
founded the Digelius Electronics Finland company for designing and manufac-
turing electronic musical instruments. Together with Kurenniemi, Ruohomaki
started teaching electroacoustic music in 1972. In the late 1970’s, Ruohomdki
concentrated on designing computer graphics and producing computer ani-
mated short films. From the late 1970s and until the mid-1980’s Ruohomaki
produced pioneering computer animations with his co-founders of the com-
pany Toot-filmi. In the early 1990’s he conducted by far the largest historical
research and digitisation project of Finnish electroacoustic music. In the mid-
1990’s the research project was halted as Ruohoméki returned to composition.
After a 16-year hiatus as a composer, his work Viiltoja (1995) was acknowledged
by the international community of contemporary and electronic music with,
for example, Prix Quadrivium, Bourges (1996) and Stockholm Electronic Music
Award (1996).

In addition to the historical outlining of Ruohomaki’s work | analyse nine
focal electroacoustic works from his first compositional period. For describing
Ruohomdki’s musical language | apply Simon Emmerson’s theoretical frame-
work of musical discourse and syntax. Analysis of musical structures is based on
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analytical listening and spectrum analysis. The features derived from the analy-
sis and the development of Ruohomaki’s style are further visualised by dimen-
sion space analysis of four features: syntax, musical discourse, sound material
and complexity of the sound field.

Mikko Ojanen (mikko.ojanen@helsinki.fi) tyoskentelee tohtorikoulutettavana Fi-
losofian, taiteiden ja yhteiskunnan tutkimuksen tohtoriohjelmassa musiikkitieteen
oppiaineessa Helsingin yliopistossa ja valmistelee musiikkiteknologian alaan liitty-
vdd vditoskirjaansa suomalaisen elektroakustisen musiikin historiasta ja analyysis-
td sekd Erkki Kurenniemen soitinsuunnittelusta ja musiikista.

Liite 1. Sonogrammikuvaajat

Alla esitetyissa kuvaajissa ylempaan ikkunaan on sijoitettu teoksen sonogrammi
ja alempaan ainekkyyskuvaaja, jonka dynamiikka-alue on noin 50dB. Aanit-
teen vasen kanava piirtyy ikkunan ylempéaan osioon ja oikea alempaan. Kuvaa-
jat on tuotettu teosten digitaalisista 4dnitiedostoista, jotka on huippunormalisoi-
tu tasoon 0 dBFS. Taiterajat on merkitty ensisijaisesti kuulonvaraisen analyysin
pohjalta. Taiterajat ja taitteiden kestot ovat kuitenkin tulkitsijasta riippuvia. Niin
ikaan tassa ilmoitetut teoskestot saattavat erota muissa yhteyksissa ilmoitetuis-
ta kestoista. Huomionarvoista on myos, ettd kuvaajat ovat fyysisiltd mitoiltaan
yhta leveitd, vaikka itse teosten kestot vaihtelevat. Kuvaajia tarkasteltaessa tama
tulee ottaa erityisesti huomioon esimerkiksi vertailtaessa eri teosten yksittdisten
danieleiden kestoja tai muutosta keskenaan.
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Mix Master Universe, 1. versio (1973)
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Liite 2. Ruohoméen teosten analysoidut piirteet ja niiden kuvailutiedot

Alla olevaan taulukkoon on koostettu Ruohomaen teoksista analysoidut piirteet
ja ne kuvailutiedot, joita kukin piirre voi saada. Seuraavan aukeaman taulukossa
kukin teos on taitetaitteelta kuvailtu niilla piirteilld. Kyseinen analyysi on esitet-
ty visuaalisesti havainnollisemmassa muodossa liitteessa 3.

danildhdetta

Muoto / osien rakenne Aznilihde Syntaksi Agnimateriaali | Kanavaorientaatio
A-B-Atms. | Yksinkertainen |Konkreettinen | Abstrakti Auraalinen Mono

Jonomainen |Kerrosteinen = | Yhdistelma Yhdistelma | Yhdistelma Dual mono
Kehysmuoto | enemmdan Elektroninen | Abstrahoitu | Mimeettinen | Stereo

Muu kuin kaksi - - - Liike stereokuvassa




Teos (vuosi) |Kesto |Yleinen Muoto/ Aénilahde |Syntaksi |Aanima- |Kanavaorien-
kuvaus os.rakenne teriaali taatio
Mikd aika on |643” |Nauhamu- |Intro-A- Elektroni- |Abstrakti |Auraali- |Stereo
(1970) siikkia B-A nen nen
1. taite 048" |Johdanto Yksinkertai- | Elektroni- | Abstrakti Auraali- Stereo (solisti
nen nen nen liikkuu)
2. taite 116" |TeemaAja |Kerrostei- |Elektroni- |Abstrakti Auraali- Stereo (solisti
soolo nen nen nen litkkuu)
3. taite 0’52” | B; harven- |Yksinkertai- | Elektroni- | Abstrakti Auraali- Stereo (solisti
netty rytmi | nen nen nen litkkuu)
4. taite 346" |TeemaAja |Kerrostei- |Elektroni- |Abstrakti |Auraali- | Stereo (solisti
soolo nen nen nen liikkuu)
Outventio 2’20” |[Nauhakol- |Jonomai- |Yhdistel- |Yhdistel- |Yhdistel- | Dual mono/
(1970) laasi nen ma ma ma Stereo
1. fragmentti | 002" |---- Yksinkertai- | Konkreet- | Abstra- Mimeetti- | Vain vasen
nen tinen hoitu nen kanava
2. fragmentti [0'07" |---- Yksinkertai- | Elektroni- | Abstrakti | Auraali- | Dual mono
nen nen nen
3. fragmentti [0'09” |---- Yksinkertai- | Elektroni- | Abstrakti Auraali- Stereo (liike
nen nen nen vas-oik)
4. fragmentti | 030" | ---- Yksinkertai- | Elektroni- | Abstrakti Auraali- Stereo (liike
nen nen nen vas-oik)
5. fragmentti | 001" |---- Yksinkertai- | Elektroni- | Abstrakti | Auraali- | Stereo (liike
nen nen nen vas-oik)
6. fragmentti [0’01” | Orig. mate- | Yksinkertai- | Konkreet- | Abstra- Auraali- | Stereo (staat-
riaalia nen tinen hoitu nen tinen)
7. fragmentti  [0"11” | ---- Yksinkertai- | Elektroni- | Abstrakti | Auraali- | Dual mono
nen nen nen
8. fragmentti | 012" | ---- Yksinkertai- | Konkreet- | Abstra- Mimeetti- | Stereo (liike
nen tinen hoitu nen vas-oik)
9. fragmentti |0°03" |---- Yksinkertai- | Elektroni- | Abstrakti Auraali- Stereo (staat-
nen nen nen tinen)
10. fragmentti | 100" | ---- Yksinkertai- | Yhdistelméa | Yhdistelma | Yhdistel- | Stereo (liike
nen ma vas-oik)
Ack Vir- 2’17” |Elektroni- |Intro-A-A- |Yhdistel- |Abstrakti |Auraali- |Stereo (staat-
meland du nen sovitus | B-A-Outro | ma nen tinen)
skona (1972)
1. taite 0'22” |Johdanto Yksinkertai- | Yhdistelméa | Abstrakti Auraali- Stereo (staat-
nen nen tinen)
2. taite 124" | Ack Varme- | Kerrostei- | Elektroni- | Abstrakti Auraali- Stereo (staat-
land DuS |nen nen nen tinen)
3. taite 0’31" | Paatos Yksinkertai- | Elektroni- | Abstrakti | Auraali- | Stereo (staat-
nen nen nen tinen)
MMU 1-3 Kesto |Nauhakol- |Jonomai- |Yhdistel- |Yhdistel- |Yhdistel- | Dual mono;
(1973) laasi nen ma ma ma Stereo
Versio 1 24’31 | ---- —--- - ---- ---- -
Versio 2 13’50" | ---- ---- ---- ---- ---- ----
Versio 3 855" |[---- -—-- - -—-- -—-- -
Adjé (1974) |3’37” |Nauhamu- |Jonomai- |Elektroni- |Abstra- Yhdistel- |Stereo (staat-
siikkia nen nen hoitu ma tinen)
1. taite 124" | ---- Kerrostei- | Elektroni- | Abstra- Mimeetti- | Stereo (staat-
nen nen hoitu nen tinen)
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2. taite 701" |---- Yksinkertai- | Elektroni- | Abstra- Mimeetti- | Stereo (staat-
nen nen hoitu nen tinen)

3. taite 101" | ---- Kerrostei- | Elektroni- | Abstra- Yhdistel- | Stereo (staat-
nen nen hoitu ma tinen)

4. taite 0'09” |---- Yksinkertai- | Elektroni- | Abstra- Mimeetti- | Stereo (staat-
nen nen hoitu nen tinen)

Phones 4’26” |Nauhamu- |Jonomai- |Yhdistel- |Yhdistel- |Yhdistel- |Stereo (staat-

(1975) siikkia nen ma ma ma tinen)

1. taite 116" |---- Kerrostei- | Yhdistelma | Yhdistelma | Yhdistel- | Stereo (staat-
nen ma tinen)

2. taite 047" | ---- Yksinkertai- | Yhdistelma | Abstrakti | Auraali- | Stereo (staat-
nen nen tinen)

3. taite 046" | ---- Yksinker- Elektroni- |Abstrakti [ Auraali- | Stereo (staat-
tainen nen nen tinen)

4. taite 045" | ---- Yksinkertai- | Yhdistelma | Abstrakti | Auraali- | Stereo (staat-
nen nen tinen)

5. taite 030" |---- Kerrostei- | Yhdistelma | Yhdistelma | Yhdistel- | Stereo (staat-
nen ma tinen)

6. taite 020" |---- Yksinkertai- | Konkreet- | Abstra- Mimeetti- | Stereo (staat-
nen tinen hoitu nen tinen)

Pisces (1975- [6’12” |Nauhamu- |Kehysmuo- | Yhdistel- |Yhdistel- |Yhdistel- |Stereo (staat-

76) siikkia to ma ma ma tinen)

1. taite 108" |[Johdanto | Yksinkertai- | Yhdistelma | Abstra- Mimeetti- | Stereo (lintu
nen hoitu nen liikkuu)

2. taite 113" | ---- Kerrostei- | Yhdistelma | Abstra- Yhdistel- | Stereo (liike)
nen hoitu ma

3. taite 0'52" |---- Yksinkertai- | Konkreet- | Abstrakti | Auraali- | Stereo (staat-
nen tinen nen tinen)

4. taite 213" | ---- Kerrostei- | Yhdistelma | Abstrakti | Auraali- | Stereo (kuis-
nen nen kaus liik.)

5. taite 0’45” | P4atos Yksinkertai- | Konkreet- | Abstra- Mimeetti- | Stereo (staat-
nen tinen hoitu nen tinen)

Ennen iltaa |6’35” |Nauhamu- |Kehysmuo- |Yhdistel- |Yhdistel- |Yhdistel- |Stereo (staat-

(1977) siikkia to ma ma ma tinen)

1. taite 115" | Johdanto Yksinkertai- | Konkreet- | Abstra- Mimeetti- | Stereo (staat-
nen tinen hoitu nen tinen)

2. taite 0'50” |---- Yksinkertai- | Konkreet- | Abstra- Mimeetti- | Stereo (staat-
nen tinen hoitu nen tinen)

3. taite 046" | ---- Yksinkertai- | Elektroni- | Abstrakti Auraali- Stereo (ka-
nen nen nen pea)

4. taite 203" | ---- Kerrostei- | Elektroni- | Abstrakti Auraali- Stereo (staat-
nen nen nen tinen)

5. taite 139" | P4iatos Yksinkertai- | Yhdistelma | Abstra- Auraali- Stereo (staat-
nen hoitu nen tinen)

NRUT 1 4’31” |[Nauhamu- |Jonomai- |Konkreet- |Abstra- Yhdistel- | Stereo (staat-

(1978) siikkia nen tinen hoitu ma tinen)

1. taite 025" |---- Yksinkertai- | Konkreet- | Abstra- Auraali- | Stereo (ka-
nen tinen hoitu nen pea)

2. taite 712" | ---- Kerrostei- | Konkreet- | Abstra- Mimeetti- | Stereo (staat-
nen tinen hoitu nen tinen)

3. taite 114" | ---- Yksinkertai- | Konkreet- | Abstra- Mimeetti- | Stereo (staat-
nen tinen hoitu nen tinen)

4. taite 139”7 | ---- Kerrostei- Konkreet- | Abstra- Mimeetti- | Stereo (staat-
nen tinen hoitu nen tinen)




Liite 3. Ruohoméen teosten vertailu ana|ysoitujen piirteiden nakokulmasta

Aukeamalla esitetyt kuvaajat havainnollistavat liitteen 2 taulukoon koostetut
Ruohomden teoksista analysoidut piirteet. Kyseinen esitystapa mahdollistaa
karkean teosten valisen vertailun analysoitujen piirteiden kesken — mukaan lu-
kien Emmersonin jaottelut danimateriaalin syntaksin ja musiikillisen diskurssin
osalta. Vastaavaa havainnollistamismenetelméaa (niin kutsuttua dimension spa-
cea) on kdytetty muun muassa digitaalisoitinsuunnitteluprosessien kuvailussa
(ks. esim. Birnbaum ym. 2005).
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Oljeita kirjoittajille

Musiikki-lehdessa julkaistaan padsadntoisesti suomen- ja ruotsinkielisia artikkeleita. Tasta
voidaan poiketa vain perustelluissa erikoistapauksissa, jolloin kirjoittajan on seka esitettava
kirjallinen perustelu artikkelinsa julkaisemiselle Musiikissa ettd huolehdittava artikkelin kie-
lentarkastuksesta. Artikkelikdsikirjoitusten ohjeellinen maksimipituus on n. 60 000 merkkid,
ja tdsta tulisi poiketa vain poikkeustapauksissa artikkelin sisdllon ja argumentaatiorakenteen
sitd vaatiessa.

Julkaistaviksi tarkoitetut kasikirjoitukset toimitetaan ensi vaiheessa lehden padtoimit-
tajalle mieluiten sahkopostin liitetiedostona. Artikkeli lahetetdadn ilman kirjoittajan nimed
asiantuntijalausuntokierrokselle, jonka jalkeen kirjoittaja saa artikkelistaan kirjallisen palaut-
teen mahdollisine parannusehdotuksineen. Julkaisukuntoon saatettu artikkeli toimitetaan
paatoimittajalle samoin ohjein kuin kasikirjoituskin.

Tekstin tallennusmuoto

Tiedostomuodon pitdad olla jonkin yleisen tekstinkdsittelyohjelman kdyttdma (esim. Word,
OpenOffice). Ohjelmakohtaisen tallennusmuodon lisdksi kirjoitus tallennetaan varmuuden
vuoksi myos rtf-muodossa, joka on siirtokelpoinen muoto.

Tekstin muotoilu

Tekstin muotoilun olisi hyva olla mahdollisimman yksinkertainen. Tab-merkkeja, ylimaa-
rdisia valilydnteja (sisennykset), ylimaardisia tyhjia rivejd, tavuviivoja ja tavutusohjeita (soft
hyphens) ym. on syyta valttda. Tekstinkasittelyohjelmien erikoisominaisuuksia kuten teks-
tiin upotettuja kuvia ja kaavaeditorilla laadittuja kaavoja ei saa kdyttaa. Tekstinkdsittely-
ohjelman viiteautomatiikkaa ja yksinkertaisia tabuloituja taulukoita voi kdyttad, mutta jos
kyseessd on jokin monimutkaisempi elementti, se kannattaa mieluummin toimittaa taitet-
tavaksi kaaviona (ks. “Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat”).

Ajatusviiva kirjoitetaan tekstiin puolipitkdna viivana "-" (ei "-” eikd "—"). Lainausmerk-
keina kaytetaan tavallisia lainausmerkkeja eli “lainaus” (ei “lainaus” eikd “lainaus”). Kursii-
villa merkitaan julkaisujen (lehtien, kirjojen, danitteiden jne.) nimet ja sellaiset savelteosten
nimet, jotka ovat erisnimid (esim. Pastoraalisinfonia, vrt. kuitenkin 6. sinfonia). Samoin kur-
siivilla pitdisi merkita vieraskieliset termit. Sdvelteosten osien nimid ei kursivoida. Muita
korostuksia pyydamme kayttamaan harkiten. Otsikoita ei tarvitse lihavoida.

Vieraskieliset lainaukset

Vieraskieliset lainaukset suomennetaan. Suomennettu lainaus sijoitetaan tarvittaessa teks-
tin yhteyteen (ja alkukielinen tarvittaessa numeroiduksi viitteeksi).

Viitetekniikka

Kirjallisuusviitteet sijoitetaan tekstiin muodossa ”(Henkil6 vuosi, sivu[t])”. Numeroituja viit-
teitd on syyta kdyttad sadstelidgdasti. Numeroidut viitteet sijoitetaan tekstiin alaviitteiksi. Ne
kannattaa toteuttaa tekstinkasittelyohjelman viittausautomatiikalla. Jos ohjelma ei sisalla

ARTIKKELIT MUSIKKI 1-9/9014 — 184



185

automatiikkaa, voi numeroidut viitteet sijoittaa tekstin loppuun luetteloksi. Tall6in viitteen
paikka tekstissa ilmaistaan esim. sanalla viite, ts. vaikkapa “viite 10”. Numeroidut viitteet
pyritddn sdilyttamaan lehdessa alaviitteind, mutta se ei aina ole mahdollista (esim. silloin,
kun kaavioita ja nuottiesimerkkeja on runsaasti). Téll6in ne sijoitetaan viiteluetteloon.

Lshdeluettelo

Léhdeluettelon on oltava mahdollisimman tdydellinen ja noudatettava seuraavaa muotoa:
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Esipuhe

Hyva lukija,

Armas Launis -teemanumeromme on pitkddn odottanut ilmestymistdan. Aiem-
min Musiikissa on julkaistu yhteen henkil6on keskittyneitd teemanumeroita Véi-
no Raitiosta vuonna 2005 (vsk 35 nro 4), Erkki Melartinista vuonna 2000 (vsk
30 nro 1-2) sekd — luonnollisesti — Jean Sibeliuksesta, viimeksi vuonna 2011
(vsk 41 nro 3—4). Nama henkil6antologiat ovat tarjonneet nakékulmia suoma-
laisiin sdveltdjiin ja heiddn musiikkeihinsa.

Taman kaksoisnumeron kirjoituksissa kietoutuvat toisiinsa Armas Launiksen
eldman monet tehtdvit ilman, etta nyt keskityttdisiin hdneen saveltdjana tai ha-
nen teoksiinsa: Launishan toimi paitsi saveltdjand — yhta lailla, voitaneen hyvin
sanoa — myos kansanmusiikin ja kansanperinteen kerddjand, etnografina ja mu-
siikkitieteilijana seka musiikkikasvattajana ja musiikkikasvatuksen organisaatto-
rina, lehtimiehend ja matkakirjailijana. Hanen monipuoliselle elaméankaarelleen
voi itse kukin l6ytaa yllattaviakin vastaavuuksia omasta, samalla kertaa paikal-
lisesta ja globaalista ajastamme: Launis oli toisaalta kosmopoliitti ja toisaalta
kansallisen, paikallisen kulttuurin toimija, ekspatriaatti, mutta myos patriootti.
Kansanmusiikit olivat hdnen tyosarkaansa siind missa oopperamusiikkikin. Han
tutki, kerdsi, tallensi ja kuvasi eri kansojen vahan tunnettuja musiikkiperinteita
ja oli lansimaisen taidemusiikin modernisti. Han oli jo nuorena tutkijana aktii-
vinen eurooppalaisen tiedeyhteison jasen ja toisaalta kavi omat taistelunsa yli-
opistomaailman ja musiikkioppilaitosten toimintakulttuureissa. Tama on ikkuna
kotimaisen ja eurooppalaisen musiikkieldman ja musiikintutkimuksen historiaan
Armas Launiksen henkilon, ajan ja paikan kautta.

Numeron kolmessa ensimmaisessd artikkelissa tulee esiin Launiksen tutki-
mustyd inkerildisen, saamelaisen ja rajakarjalaisen musiikin parissa 1900-luvun
alkuvuosina. Kati Kallion teksti avaa Launiksen Kullervo-oopperan inkerildisia
ja vendldisia taustoja, Marko Jousteen artikkeli jasentdad Launiksen keruutyo-
ta pohjois-, inarin- ja kolttasaamelaisten musiikkiperinteiden parissa, ja Minna
Riikka Jarvisen ainesjulkaisu kertoo vuoden 1905 Raja-Karjalan-keruumatkas-
ta Launiksen omien kuvausten kautta, niitd kontekstualisoiden. Neljas, Heikki
Laitisen artikkeli sukeltaa vertailevan kansansavelmatutkimuksen analyyttisiin
menetelmiin, joita Launis, kuten opettajansa limari Krohn, aikanaan kehittivat
osana eurooppalaista musiikkitiedetta.

Erkki Pekkild valottaa Armas Launiksen roolia kansankonservatorioiden
perustajana ja johtajana, musiikkikasvatuksen organisaattorina, aikana ennen
nykyista musiikkioppilaitosjarjestelmad, taiteen perusopetusta ja vapaata sivis-
tystyotd. Helena Tyrvdinen puolestaan kdsittelee Armas Launista pohjoisafrik-
kalaisen orientin kuvaajana vuoden 1927 matkakirjan, Helsingin yliopistossa
huhtikuussa 1928 pidetyn koeluennon sekd oopperoiden Jehudith ja Theodo-
ra nakokulmista. Markus Mantere ottaa osaa oppihistorialliseen keskusteluun



pohtiessaan llmari Krohnin ja Armas Launiksen toiminnan kautta musiikkitie-
teen tehtdvdn nationalistisuutta 1900-luvun alussa.

Eero Tarasti reflektoi tekstissaan Launista kosmopoliittina, postkolonialisti-
sena oopperasdveltdjana. Janne Mdkeldn katsaus liittyy musiikintutkimuksen
elintarkeisiin tietovarantoihin — myds Launiksen tyon tuloksena aiemmin ker-
tyneisiin aineistoihin ja niiden arkistointiin, mutta ennen kaikkea arkistonmuo-
dostukseen nyt ja tulevaisuudessa. Armas Launis oli myos isd, jonka perhe-
eldmdan saamme kurkistaa numeron lopulla hdnen tyttdrensd, Asta Schuwer
Launiksen muistojen kautta.

Haluamme kiittaa kirjoittajia heidan teksteistaan, Armas Launis -seuraa, Lii-
samaija Hautsaloa, Matti Huttusta sekd Asta Schuwer Launista tdmén antolo-
giaprojektin kdynnistamisesta ja tuesta seka artikkeleiden vertaisarvioijia heidan
arvokkaasta tyostadan. Toivotamme antoisia lukuhetkia!

Kaustisella ja Siikalatvalla, 7. heindkuuta 2015
Heikki Laitinen ja Juha Ojala
teemanumeron toimittajat



Armas Launis, inkerildinen runolaulu ja
Kullervo-oopperan veniliinen tausta

Kati Kallio

Inkeri oli nuoren Armas Launiksen toisen sdavelmientallennusretken kohde. Han
kavi alueella kaksi kertaa, toisella kerralla ddnityslaitteen kanssa. Launiksen tyon
tuloksena syntyi suurin ja kattavin yksittdinen inkerildisten runosavelmien ko-
koelma. Han myos jarjesti ja julkaisi arkistoihin Inkerista, Karjalasta, Suomesta
ja Virosta kertyneet kalevalamittaiset runosavelmét. Tallennuskokemusten ja
inkerildisten aineistojen vaikutus nakyy Launiksen (1910a; 1910b; 1921) kaleva-
lamittaista laulua kasittelevissa kirjoituksissa runosavelmia kasittelevaa vaitoskir-
jaa myoten. Matkat Kainuuseen, Inkeriin, Lappiin ja Raja-Karjalaan vaikuttivat
my6s hdnen saveltamiinsd oopperoihin, joihin punoutuu vaihdellen niin kaleva-
lamittaista runoa, riimillistd kansanlaulua kuin joikuja ja huhuilujakin.

Vaikka Launiksen kaksi ensimmadistd oopperaa, Seitsemén veljestd (1913)
ja Kullervo (1917), on perinteisesti tulkittu aiheiltaan ja késittelyltadn suoma-
laiskansallisiksi, saveltdja itse hahmotti Kullervo-oopperan taustalla vaikuttavan
inkerildisen kansanmusiikin osin vendldisend. Nahdékseni Launiksen kenttatyo-
kokemusten ja tieteellisen toiminnan analyysi on vélttdmatontd myos hénen
varhaisen oopperatuotantonsa ymmartamiseksi. Vaikka Launis ei selvastikdan
halunnut rakentaa savellystoitaan kansanmusiikin tai kansallisaatteen pohjalle,
han kaytti matkoillaan kokemaansa ja kuulemaansa sekd inspiraationa etta suo-
rina aihelmina. Inkerin osalta Launiksen suuria [6ytoja olivat Soikkolan inkerois-
kylien monidaninen, vendldisvaikutteinen runolaulukulttuuri sekd paimensoit-
tajien monikerroksinen savelmisto. Olisikin syyta tutkia tarkemmin, kuuluvatko
nama myos oopperaan punoutuneina musiikillisina tai poeettisina teemoina.

Tassa artikkelissa kasittelen Launiksen tallennustyota ja kokemuksia Inkeris-
sd seka hanen etnografisen kiinnostuksensa ja kansanmusiikkia koskevien nake-
mystensd muutoksia. Ensimmadisten matkojensa aikana Launis hahmotti itselleen
vieraat kansansavelmat oman musiikillisen taustansa ja mieltymystensa kautta.
Toisen Lapin matkansa my&td Launis ndyttad heranneen huomaamaan paikallis-
ten omaa musiikkikulttuuriaan koskevien ajatusten merkityksen. Vaitoskirjatyon
kuluessa han alkoi pitdd yksinkertaisia ja muuntelevia, luonteeltaan hailyvia sa-
velmid kaikkein vanhimpina savelmdtyyppeind, mutta hanen musiikilliset arvos-
tuksensa pysyivat silti pitkalti taidemusiikin estetiikan mukaisena. Perinteisid ru-
nosdvelmia enemman han piti vendldisvaikutteisista sdvelmistd ja uudemmasta
suomalaisesta kansanlaulusta. Artikkelin lopussa pohdin Launiksen mainintoja
inkerildisen laulukulttuurin vendldisvaikutteista ja Kullervo-oopperan juurista.
En tutki oopperan partituuria, mutta nostan esille niitd aineistoja, jotka voisivat
olla oopperan tarkemman analyysin kannalta merkityksellisid, ja pohdin, missa
valossa Launis itse mahtoi ndhda kansanperinneaineiston kayton.!



Ylioppilas Inkerissa

Inkerildinen runolaulu ei monessa kohdin vastaa yleisintd kuvaa kalevalamittai-
sesta laulusta. Runolaulua on usein kisitelty miesten yksin tai kaksin laulami-
na, hitaan juhlavina sankarirunoina. 1900-luvun alun Inkerissa runojen julkinen
laulaminen oli kuitenkin ensisijaisesti naisten ja tyttdjen hallussa. He lauloivat
yleensa esilaulajan ja kuoron vuorotteluna, vélilla samalla tanssien, kulkien tai
suurissa kylakeinuissa keinuen. Suosituimmat aiheet eivat olleet eeppisid sanka-
rirunoja vaan erilaisia naisen eldmastd ja yksityisen ihmisen tunteista kertovia
lyyris-eeppisia ja lyyrisid lauluja. Monia Kalevalasta tuttuja tarinoita ei Inkerissa
tunnettu. Savelmind kdytettiin paitsi tavanomaisia yksi- tai kaksiséakeisid, suppea-
alaisia runosdvelmia myds moninaisia eriaikaisista venaldisistd ja suomalaisista
kansanlauluista sovitettuja savelmid. Runosdkeitd saatettiin laulaa sellaisenaan
tai kayttda monimutkaisiakin osakertaus-, lisdtavu- ja refrengirakenteita. Naita
liittyi erityisesti vendldisperdiseen savelmistoon, ja monet omakielisiin runoi-
hin sovitetut kertaumat olivat vendjankielisid. Launis oli ensimmadinen, joka tuli
kiinnittdneeksi huomiota myos inkerildiseen monimuotoiseen paimensoittoon,
joka oli muun soitinmusiikin tavoin tyypillisesti miesten laji. (Inkerildisesta lau-
lusta ks. esim. Asplund 1992; Heinonen 2008; Kallio 2013; Koski 1974; Laitinen
2006.)

Ensimmadisen kerran kohti Inkerid vuonna 1903 suunnatessaan Launis oli 19-
vuotias ylioppilas. Takana oli onnistunut tallennusretki Kainuuseen Suomalaisen
Kirjallisuuden Seuran stipendiaattina edellisend kesdna. Kainuussa Launis oli
kulkenut yhta jalkaa Eino Levénin kanssa, nyt nuorukaiset jakoivat tehtdvan jo
etukdteen. Launis sai osakseen Lansi-Inkerin kyldt. Kainuussa tehtdvana oli ol-
lut riimillisen, sdkeistomuotoisen kansanlaulun tallentaminen. Nyt kohteena ol
paljon vieraampi laji, kalevalamittaiset runosavelmat. (Kallio 2013, 64-72; Jarvi-
nen ja Seppdnen 2008.) Matka kulki laivalla Tallinnaan ja siitd junalla eteenpain.
Ennen perille padsya Launiksen oli vaikea hahmottaa, mitd edessd oli: "Vetdy-
dyin penkille istumaan ja aloin matkaani suunnitella. Kaikki ndytti kuitenkin niin
epdselviltd, ettd heitin sen sikseen ja aloin kirjoittaa kirjetta Levonille ja kotiin.”
(KK Coll. 123.23 Launis 1903, 2.)

Kansanmusiikin tallennuksen padmaarana oli 1900-luvun alussa lahinna sa-
velmien perushahmon tallentaminen savelmien kansainvalistd vertailua ja ajoit-
tamista varten. Muuntelevastakin savelmasta riitti pelkistetty muutaman rivin
runkonuotti, eikd savelmien erilaisia versioita ollut tarpeen tallentaa. Tietoja
esittdjista tai edes heidan nimistadn ei tarvittu ja laulun sanoiksi riitti muutama
alkusde tai ensimmainen sikeistd. (Ks. esim. Jouste 2004, 60; Jarvinen 2004,

' Lukuun ottamatta Kullervo-oopperan, kansallisromantiikan ja inkerildisen lau-
lun suhteita kasittelevid osuuksia artikkeli perustuu pitkalti vaitoskirjalleni (Kallio
2013, erit. 50-72) sekd Launiksesta julkaisemalleni artikkelille (Kallio 2012). Ar-
tikkelia on kirjoitettu Suomen Akatemian hankkeen "Oral and Literary Cultures
in Medieval and Early Modern Baltic Sea Region: Cultural Transfer, Linguistic
Registers and Communicative Networks” (hanke 137906, SKS) puitteissa sekd
Suomen Kulttuurirahaston tuella.
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344; Kolehmainen 1977, 4—6; Laitinen 2003, 313—339.) Sde sikeelta muunte-
levien lyhyiden runosévelmien tallentaminen yksinkertaisina runkonuotteina on
kuitenkin yllattdvan vaikeaa etenkin, jos mikaan aikakauden tieteellisessa ajatte-
lussa ei valmista toisenlaisen musiikkikulttuurin kohtaamiseen. Matkansa alussa
Launis ajatteli vanhojen naisten unohtaneen runojensa savelmat:

Kylaldisten kertomusten mukaan olivat runonkerdjat saaneet paljon tastd kylasta
ja se saattoi minuakin toivomaan runsasta saalista. Tulos oli kumminkin vdhdinen.
Tassa samoin kuin seuraavissa lahikylissakin oli jo runonlaulanta syrjdan heitetty.
Runoja kylla vieldkin osattiin, mutta ainoastaan harvat muistivat, milld nuotilla niita
oli laulettu. Heidankin lauludanensa oli jo iké vienyt ja samalla nuotin epavarmaksi
tehnyt. Tyo6lasta oli siita tolkkua saada, he kun harvoin lauloivat kahta kertaa samalla
tavalla. (Launis 1904, 49)

Nykytutkimuksen ndkokulmasta on absurdi ajatus, etta ihmiset voisivat muis-
taa lauluina eldneiden runojensa sanat, mutta eivét niiden savelmia. Aikakau-
den ylioppilaan nakokulmasta ajatus on kuitenkin luonteva. Launis oli tottunut
klassiseen musiikkiin, 1900-luvun alun kuorolauluun ja kansanmusiikin osalta
sakeistollisiin, runolaulua véhemman muunteleviin ja tutumman kuuloisiin re-
kilauluihin. Musiikkitieteen teorialle kalevalamittainen laulu oli vierasta. Nuori
Launis kuvaa rappeutumina juuri niitd piirteitd, joita han itsekin paatyi myo-
hemmin pitdmaan runolaulun vanhakantaisina ominaispiirteind: tyypillisimmét
sdvelmat olivat suppea-alaisia ja laulajat varioivat niitd. Runoille ei ollut omia sé-
velmidadn, vaan muutamalla savelmatyypilld saatettiin laulaa suurin osa lauluista.
(Runolaulun luonteesta ks. Kallio 2013; Laitinen 2006.)

Runolaululle tyypillinen savelmien muuntelu, rytmin ja savelasteikon va-
riaatio ja kansanomainen danenmuodostus eivdt yleensd Inkerissa kulkeneita
tallentajia miellyttaneet (Heinonen 2008; Kallio 2013, 322). Savelmait olivat
"hirvittavan rumia”, "yhtd ikdvaa ja pitka-piimdista jonoa”, laulutapa oli epapuh-
das ja rytmisesti haparoiva (Ahlqvist 1904, 214; lkonen ja Madetoja 1909, 78;
Tallgvist ja Torneroos 1904, 368). Nayttaa ilmeiseltd, ettd Launis ei ollut kaynyt
lapi aiemmin Inkerista tallennettuja aineistoja tai tallentajien matkakertomuk-
sia. Vdhaiset Inkerista tallennetut savelmat olivat tuohon aikaan vield padosin
tallentajiensa hallussa tai paksujen runomuistiinpanonippujen uumenissa (Kal-
lio 2013, 64—65). Teoreettisesti on mahdollista, ettd 1800-luvun merkittavim-
man runosdvelmien tallentajan A. A. Boreniuksen tiedoista jotain olisi tihkunut
taman kanssa yhteistyotd tehneen Jean Sibeliuksen kautta Launikselle, Sibelius
kun opetti Launikselle saveltamistd konservatoriossa (KK Coll. 123.20; Tomasi
1940). Kalevalan kommentaarin runosdvelmdliitettd yhdessd toimittaneet Bo-
renius ja Sibelius nayttavat ymmartaneen runolaulun musiikillisesta luonteesta
paljon aikalaisiaan enemmaén (Laitinen 1976). Launiksen pdivakirja, muistikirja
ja ensimmaisen matkan matkakertomus viittaavat kuitenkin siihen, ettd hanen
taustatietonsa olivat tyon alkaessa hyvin niukat. Ylioppilas ei tarkalleen tiennyt,
mitd oli etsimdssa.

Alkumatkasta Launiksen pdivakirjamerkinnat ovatkin huolestuneita (KK Coll.
123.23 Launis 1903, 1-7; ks. myds Launis 1904, 49). Tulisiko tallennuksesta
mitddn? Kelpaisivatko sévelmdt toimeksiantajalle, 16ytyisiko niita? Luterilaisista



inkerinsuomalaiskylistd ortodoksisiin inkeroiskyliin siirryttdessa tilanne kuiten-
kin muuttui. Inkeroiset lauloivat runoja enemman ja moninaisemmilla savel-
milld. Perinteisten runosavelmien ohella heillad oli kdytossadn laaja kirjo etenkin
vendldisestd kansanmusiikista omaksuttuja ja sovellettuja savelmid. Nakyvimpia
laulajia olivat tyt6t ja nuoret naiset, jotka myds hallitsivat vanhempaa polvea
laajemman kirjon savelmid — ilmeisesti suuri osa etenkin vendldisvaikutteisista
laaja-alaisemmista savelmistd oli omaksuttu vasta 1800-luvun lopulta ldhtien
(Launis 1910b, 225; Kallio 2013, erit. 145). Launis (1904, 49-50) muultti tal-
lennusstrategiaansa ja alkoi vanhusten sijaan kyselld lauluja nuorilta ihmisilta.
Tavanomaisesta vanhuksiin keskittyvésta tallennuksesta poikkeava keruustra-
tegia ja omien mieltymysten mukainen sangen laajan savelmakirjon tallenta-
minen tuottivat poikkeuksellisen monipuolisella tavalla inkerildista 1900-luvun
alun laulua kuvaavan savelmakokoelman. Han tallensi myos itselleen ldheisem-
pid uusimittaisia rekilauluja, jotka eivat hdanen varsinaiseen tehtdvanantoonsa
luultavasti kuuluneet. Osin monipuolisuuteen vaikutti se, ettd nuori Launis ei
joko tunnistanut tai tunnisti mutta ei silti hyljeksinyt eriaikaisista venaldisista
sdvelmistd vaikutteita saaneita tai niista suoraan sovitettuja runosavelmia. Tassa
han poikkesi esimerkiksi seuraajastaan A. O. Vaisdsestd, joka inkerildisen laulun
kuvauksissaan jatti Soikkolan kylien monidanisyyden ja vendldisvaikutteiset sa-
velmdt padosin huomiotta (Kallio 2011).

Lansi-Inkerin kuuluisimmalle runoseudulle Soikkolaan Launis sattui hellun-
taijuhlien eli helluntaipraasnikkojen aikaan.? Aika oli savelmankerdgjalle hyvd,
silla kirkollisiin juhlapyhiin liittyvat praasnikat olivat inkeroiskulttuurissa hadiden
ohella keskeisimpid laulu- ja tanssitilaisuuksia. Saatinan kylan helluntaipraasni-
koilla Launis kertookin saaneensa suurimman “saaliinsa”, 150 sdvelmad, ja lisak-
si tiedon Soikkolan muiden kylien parhaimmista "eessalaulajista” (Launis 1904,
50). Soikkolan han nostaa muiden tallentajien tavoin Inkerin parhaaksi runo-
alueeksi. Muualla laulettiin Launiksen mukaan jo enemman muita, uudempia
lauluja. (Launis 1904, 49; ks. myos Kallio 2013, 43.)

Yhdessa kyldssa Launis ei helluntaipraasnikoita lukuun ottamatta kauan vii-
pynyt. Parhaimmillaan savelmia tuli kuitenkin kirjoitettua ylos koko pitka ilta.
Paikoin Launis kertoo maksaneensa laulamisesta myos palkkioita. Tupaan ko-
koontui usein paikallisia enemméankin, mutta ilmeisesti Launis pyrki tekemdan
tallennuksensa yksittaisilta laulajilta. (KK Coll. 123.23 Launis 1903, 5, 6, 12,
16-18, 20, 30, 35, 41, 48.) Inkerissa tdma on keruutulosten kannalta merkit-
tavag, silla yhdelld laulajalla on suuremmat mahdollisuudet varioida laulunsa
rakennetta, rytmid ja savelmda kuin suuremmalla laulajajoukolla, ja yksittdinen
laulaja voi halutessaan jattaa savelmiin liittyvat kuoro-osat ja sanakertaumat eli
refrengit kokonaan laulamattakin. Nditd esiintyykin muistiinpanoissa merkitta-
vasti vihemman kuin Launiksen pari vuotta myohemmassd, ldhinnd kuoroilta
tallennetussa danitekokoelmassa. Toisaalta yhden laulajan esitys on luultavas-
ti helpommin tallentajan kontrolloitavissa — tosissaan laulamaan innostuneet

2 Kéytan inkerildistd muotoa ‘praasnikka’ karjalaisen praasniekka-muodon si-
jaan.
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naiset eivat ndytd esimerkiksi vaihtaneen savelmidan kovinkaan tihedan (Kallio
2013, 320).

Launis oli taitava kayttamaan hyvakseen tilaisuuksia, joissa oli laulunhaluis-
ta ja laulutaitoista vaked paikalla: helluntaipraasnikoiden ohella nuorison arki-
sempia illanistujaisia ja vaikkapa hditd Vipian inkerinsuomalaiskyldssa. Vaikka
keruun alkupuolella kylien tytot ujostelivat ja laulamisen alkuun padseminen oli
vaikeaa, matkan lopussa paikalliset tulivat jo itse tarjoutumaan laulajiksi. Sana
kulki keragjan edelld. Han kertoo ainoastaan yhdessa kohdin paikallisten kutsu-
neen hantd antikristukseksi, mika oli yleinen runonkeraajiin kohdistettu epailys.
(KK Coll. 123.23 Launis 1903, 1, 16, 21-23, 45.) Ajat olivat levottomat eikd
ihmisten ollut helppo ymmartaa, miksi vieraat herrat tulivat ottamaan kirjoihin
heiddn runojaan, tarinoitaan ja henkiltietojaan. Antikristuksen ohella tallenta-
jia epailtiin noidiksi, vakoojiksi ja tautien levittdjiksi (ks. Kallio 2013, 59). Launis
kuitenkin nayttda tulleen ihmisten kanssa toimeen huomattavan hyvin. Syita
lienee useita. Tallentajiin oli viidenkymmenen vuoden aikana jo jossain maérin
totuttu. Launis seurusteli luterilaisten kirkonmiesten kanssa, toimi erddn Kaipaa-
lan kyldan jumalanpalveluksen lukkarina, lauloi ihmisten kanssa — ortodoksien
inkeroisten kanssa han kertoo ainakin kerran laulaneensa ndiden omassa kir-
kossaan oppimia vendjankielisid lauluja — ja tarjoutui tarvittaessa osallistumaan
ndiden téihin (KK Coll. 123.23 Launis 1903, 18, 20, 37-38, 4244, 47-48, 59).
lImeisesti myos Launiksen vaalea hiustenvari oli etu:

"Niinhén se laulaa kapjasti [eli kauniisti] kuin pappi” sanoivat [kyldn akat] ja papiksi
luulivatkin nyt eikd enda antikristukseksi. Ei sentdaan siksi minua noiasti [noidaksi]
luultu vaaleaverisyyteni taéhden: "niin on kédpja mies ja vaalea niinkuin mekin” sano-
vat akat! (KK Coll. 123.23 Launis 1903: 43)

Tieteellinen ja etnografinen herddminen

Toisen Inkerin-retken aikaan vuonna 1906 Launis oli jo kokenut tallentaja. Mat-
koja oli kertynyt lisda: kaksi Lappiin ja yksi Raja-Karjalaan, jonne hén oli saa-
nut kayttoonsa Suomalaisen Kirjallisuuden Seuralta upouuden &danityslaitteen,
fonografin. Mahdollisuus danittamiseen mullisti tallentamisen ja uudisti my6s
teoreettisia nakokulmia kansanmusiikkiin, vaikka varhaiset aanitykset toimivat-
kin lahinnd nuotintamisen apuvdlineend, eivét niinkdan ensisijaisena tallennus-
muotona (Jouste 2004, 60; ks. myos Kallio 2013, 67).

Toisin kuin ensimmadiseltd matkalta, danitysretkeltd ei ole sailynyt matka-
pdivdkirjaa. Toisaalta Launiksen (1907) julkaistu matkakertomus on aiempaa
pidempi ja perinpohjaisempi. Edellisen matkansa kokemusten ohjaamana han
suuntasi ensimmadisend Soikkolan helluntaipraasnikoille. Adnitettydan Satinds-
sd ja muutamassa muussa kyldssa 108 laulundytettd han suuntasi Keski-Inkerin
puolelle Hevaan ja Tyron kyliin. Launis tiesi, mitd etsi ja kulki joko itselleen
tutuilla tai Eino Levonin muutama vuosi sitten kaymilld seuduilla. Han totesi
olennaisimmaksi tallentaa Soikkolan laulut, silla sielld osattiin hinen mielestaan



parhaiten muillakin alueilla kaytetyt savelmat. llmeisesti han oli suunnitellut kes-
keisia tallennuskohteita etukdateen, silla aanitekokoelmassa on paljon samoja ru-
nosdkeitd samoilla savelmatyypeilld samoissa kylissa esitettyind kuin Launiksen
ja Levonin kolme vuotta aikaisemmissa kasikirjoituksissa (ks. Launis 1910c).

Fonografi on danityslaitteena rajallinen. Laite ja danittamiseen kaytetyt va-
halieriot painavat paljon ja sdrkyvat helposti. Yhdelle tuonaikaiselle lieridlle
mahtui enimmillddn vajaat viisi minuuttia esitysta. Laulajan tuli olla hyvin ldhella
ddnitystorvea ja esiintyd kovalla danelld. (Ks. Sterne 2004.) Helluntaipraasni-
koilla laite aiheutti ilmeista mielenkiintoa, jannitystd ja kuhinaa. Ensimmadiset
danitykset katkeilevat kesken kaiken ja joukossa on muuta runsaammin pieleen
menneitd otoksia. Launis (1907, 104) kertoikin tungeksivan vdkijoukon haitan-
neen adnityksid huomattavasti.

Fonogrammikeruun keskeisid motiiveja oli kaksi. Adnitteiden avulla oli mah-
dollista "saada heidan esitystapansa elavampana sailymaan” jalkipolville (Launis
1906, 86, ks. myds Suomi 1906, 179). Fonogrammit tosin kuluivat kuunnelta-
essa melko nopeasti. Olennaisinta olikin transkription — sekd litteraation ettd
nuotinnosten — tieteellisen tarkkuuden lisddntyminen (ks. myos Jouste 2004,
60). Tieteellinen tarkkuus piti sisdllddn my6s sanojen sijoittumisen savelmaan:

Suomal. kansansdvelmid on tdhan saakka pantu muistiin yksinomaan tavallisen
nuottikirjoituksen avulla, joka kuitenkin — vaikkapa nuotintaja olisi kuinkakin tarkka-
korvainen ja tarkkatuntoinen musiikkimies — aina, kirjoittajan tahtomattakin, tulee
jossain mdarin kaavailluksi ja normaliseeratuksi. — —. Tdssd on erikseen huomautet-
tava, ettd ainoastaan fonografin avulla voimme saada tdysin luotettavan kuvan siitd,
milld tavalla laulun sanat liittyvat savelmaan, minka seikan tunteminen kielitieteelli-
sessdkin suhteessa voi olla varsin tarked. (Suomi 1906, 19)

Inkerildisen runolaulun kohdalla tima oli aiheellinen huoli, silla etenkin moni-
mutkaisempien sdvelmatyyppien yhteydessa sanojen ja savelméan suhde on pai-
koin melko monimutkainen. Inkerin runosédvelmat -julkaisun yhteydessa Launis
arvioi omankin ensimmadisen, kdsin muistiinkirjoitetun kerdelmansa tieteellises-
sd mielessa vaillinaiseksi:

Ne suuret puutteet ja vajavaisuudet, jotka yleensd haittaavat ilman fonograafia ke-
rattyjd savelmakokoelmia, ovat varsin tuntuvia ndidenkin kerddjdin [Inkerista kasi-
varalta nuotinnetuissa] kokoelmissa. Suurta haittaa tuottaa varsinkin epdtietoisuus
savelmdin tonaalisista savelkorkeussuhteista ja osaksi niiden rytmiikistakin. Tuntu-
vimpia puutteita on myoskin, ettd savelmiin harvoin (etupddssa vain Ldhteenkorvan
kokoelmassa) on merkitty niihin oleellisesti aina kuuluva esilaulajan ja kuoron vuo-
rottelu. (Launis 1910c, ii)

Adnitysretken tulosten kannalta merkittivda onkin myos se, ettd Launis (1907,
105) paatti adnittdmiensd ensimmdisten kahdeksan soololaulun jélkeen ottaa
mukaan mahdollisuuksien mukaan kuoron. Han kertoi, ettd muuten yksindisten
laulajien esitykset kuulostivat hengitystaukojen vuoksi liian katkonaisilta. On-
kin totta, ettd runolaulussa ei varsinaisia hengitystaukojen paikkoja ole: tyy-
liin kuului vetdista henked vapaavalintaisessa paikassa, usein sékeen tai sanan-
kin keskelld niin, ettd joskus yksittdisid tavuja jdi hengitystaukojen vuoksi jopa
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laulamatta. Myohempien tutkijoiden kannalta Launiksen valinta on onni, silla
tallaisena aanitekokoelma on laajin ja vanhin inkerildisen kuorolaulun tallenne
(kokoelmasta tarkemmin ks. Heinonen 2005).

Tallennusstrategiansa syyksi Launis (1907, 105) mainitsi myos kuorolaulun
keskeisyyden inkerildisessa kulttuurissa. Joko kahden Inkerin-matkan vdliin tai
toisen matkan alkuun ajoittuva kuorolaulun keskeisyyden tajuaminen vaikutti
ratkaisevasti Launiksen kolme vuotta mydhemmin julkaisemaan vditoskirjaan
ja savelmakokoelmaan. Vditoskirjansa johdannossa hdn painotti vuorolaulun
merkittavyytta: ”Vaikkakin esilaulajan ja kuoron vaihtelu on merkitykseltaan
niin suuri, ovat kerdilijat suhteellisen harvoin huomioineet sitd merkinnoissaén,
todenndkoisesti siksi, koska heiddn merkintdjensd perusteena on vain yhden
henkilon laulu. Tama teos pyrkii tata kysymystd selvittdmaan niin pitkélle kuin
mahdollista ——." (Launis 1910a, xiv). Han nosti esilaulajan ja kuoron vuorottelun
niin keskeiseksi, ettd julkaisi myos yhdelta laulajalta kerdtyt savelmat vuorotte-
lumalliin muokattuina, minka voi jo tulkita liioitteluksi, silld myds soololaulu oli
osa kaikkia kalevalamittaisen laulun paikalliskulttuureita. Launis rakensi myos
muita runoalueita koskevan ajattelunsa vuorottelun pohjalle, vaikka etenkin In-
kerid pohjoisemmilta Karjalan ja Suomen alueilta tiedot laulajien vuorottelusta
ovat hyvin niukkoja. Monin paikoin yksinlaulu tai kuorolaulu ilman vuorottelua
oli vuorolaulua tyypillisempaa.

Eniten huomiota Launiksen danitysmatkan tuloksissa ovat nykytutkimuk-
sen piirissa herdttaneet hanen matkakertomukseensa sisdltyvét poikkeuksel-
lisen tarkat laulamista koskevat etnografiset huomiot (Launis 1907; ks. esim.
Asplund 1992; Kallio 2013; Timonen 2004). Ero ensimmdisen Inkerin-matkan
matkakertomukseen on huomattava. Adnitysmatkan pohjalta syntynyt kuvaus
viittaa tarkkoihin paikallisten kanssa kaytyihin laulun lajeja, tyyleja, kayttotapo-
ja ja merkityksia koskeviin keskusteluihin, jotka eivdt olleet tuon ajan tieteel-
lisessa maailmassa tyypillisia. Todennakoiselta selitykseltd télle kiinnostuksen
laajenemiselle vaikuttaa yhteistyo toisella Lapin matkalla oppaana toimineen
nuoren saamelaisen Piera Helanderin eli Pedar Jalvin kanssa. Vaikuttaa silt4,
ettd mydhemmin koulutielle ja runoilijaksi paatynyt Helander avasi Launiksen
silmdt laulamisen kulttuurisille ja henkilokohtaisille merkityksille ja sai jaettua
jotain sisapiirin nakokulmastaan. Kaanne Launiksen matkakertomusten luon-
teessa osuu nimittdin juuri toisen Lapin-matkan kohdalle. (Ks. tarkemmin Hei-
nonen ja Valtonen 2006.) Tarkat laulamisen yksityiskohtia ja merkityksid kos-
kevat huomiot jaivat silti yleisluontoisiksi kuvauksiksi matkakertomuksiin, eivét
arkistomuistiinpanoiksi saati laulamista kasitteleviksi tutkimuksiksi. Aikakauden
tieteellisessa kontekstissa ne eivdt olleet keskeisia.

Ko|<emu|<sen tuomat muutokset

Launiksen kahden Inkerin matkan valilla nakyy selvd kehitys kokemattomasta
opiskelijakeradjasta rutinoituneeksi aanitetallentajaksi ja etnografiksi. Kokonai-



suudessaan inkerildiseen lauluun keskittynyttd kautta kesti seitsemdn vuotta,
ensimmadisestd tallennusmatkasta 1903 vuoteen 1910, jolloin ilmestyivat seka
savelmidkokoelma Inkerin runosivelmat (1910c), runosavelmid kasittelevd vai-
toskirja Uber Art, Entstehung und Verbreitung der Estnisch-Finnischen Runen-
melodien (1910a) ettd yleistajuinen artikkeli Runosévelmistd (1910b). Matkako-
kemusten sekd runosdvelmien jarjestamisen ja tutkimuksen myé6ta kehittyivat
myos Launiksen teoreettinen ajattelu ja kdsitys runosdvelmien luonteesta.
Nayttda kuitenkin siltd, etta ylioppilaasta tohtoriksi ja siitd oopperasaveltdjaksi
asti Launiksen tulkintoja vdritti vahvasti oma nakemys siitd, mika oli musiikilli-
sesti kaunista ja arvostettavaa.

Tieteellinen ura ei ollut Launikselle itsestddnselvyys. Hanen opettajansa Il-
mari Krohn ehdotti Launikselle vield vuonna 1903 urkurinuraa yliopisto-opin-
tojen jalkeen (KK Coll. 123.23 Launis 1903, 96-97). Vaikuttaa kuitenkin siltg,
ettd viimeistadn danitysmatkan aikaan vuonna 1906 suunnitelma vditoskirjasta
oli jo olemassa. Tana vuonna Launis valmistui filosofian kandidaatiksi ja dani-
tysmatkan jalkeisend syksynd héan jo kertoo kdyneensd Virossa tutkimassa savel-
madaineistoja vditoskirjaansa varten (KK Coll. 123.20 Launis, 9). Vuoden 1910
kesdd han vietti Pietarissa vditoskirjaa valmistellen ja runosavelmien vendldisia
sukulaisia etsien (KK Coll. 123.20 Launis, 10-11). Viitoskirjan jdlkeen Launis
ndyttdd keskittyneen ensisijaisesti saveltamiseen ja kansankonservatoriotoimin-
taan: varsinaisia tieteellisid tekstejd hdn ei enda kirjoittanut. (Ks. myds Hako
2004; Suomi 1906, 179; Tomasi 1940.)

Vaitoskirja ja runosavelmakokoelmat punoutuvat kiinteasti yhteen. Ne liit-
tyivat aikakauden musiikkitieteen keskeiseen kysymykseen savelmien tieteelli-
sestd luokittelemisesta. Savelmakokoelmat osallistuivat keskusteluun kdytannon
tasolla ja toimivat vditoskirjan aineistona. Vaitoskirjassaan Launis esitteli luokit-
telujdrjestelmansa tarkemmin ja kasitteli sen puitteissa koko Inkerin, Karjalan,
Suomen ja Viron alueet kattavan aineistonsa. Luokittelun pdamaarand oli sa-
velmien levinneisyys-, tyyli- ja ikdsuhteiden hahmottaminen. Vaikka Viron ja
Karjalan runosavelmdt saivat odottaa kustantajan rahapulan vuoksi painamista
vuoteen 1930 asti (Suomi 1912, 18-19, 138, 156; Suomi 1915, 55-56), teosten
kasikirjoitukset olivat mitd ilmeisimmin alustavasti valmiina vaitoskirjan valmis-
tuessa vuonna 1910. Jo ennen vditoskirjaa ja Inkerin runosadvelmid Launis oli
késitellyt savelmien jarjestamisen periaatteita ja mahdollisuuksia julkaistessaan
Lapista tallennetut joikusavelmat (Launis 1908).

Alun perin Inkerin runosédvelmien piti sisdltdd “selonteko laulutavoista ja
tutkielma sdvelmdin musikaalisesta rakenteesta” (Suomi 1909, 62). limeisesti
vditoskirja (Launis 1910a) ja samana vuonna ilmestynyt yleisluontoisempi ar-
tikkeli Runosavelmistd (Launis 1910b) kuitenkin korvasivat tdméan. Véitoskirjan
johdanto nimittdin sisaltad myos yleisluontoista kuvausta siitd, miten ja missa
tilanteissa runoja oli tapana laulaa. Tassa kohden Inkerin kenttatoiden jaljet na-
kyvét selvand niin, etta Launiksen yleisenkin tason kuvaukset painottuvat usein
juuri inkerildisen laulun piirteisiin. Artikkeli Runosavelmista kasittelee kuitenkin
myo6s Launiksen Raja-Karjalasta tallentamaa aineistoa.
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Vaitoskirjatyon yhteydessa Launiksen kasitys runosdvelmien luonteesta
muuttui. Ensimmadisen Inkerin-matkansa aikaan han ei vield aivan tunnu tieta-
neen, mitd oikeastaan etsi. Runosavelmille tyypilliset piirteet kuten savelman
yksinkertaisuuden, lyhyyden ja jatkuvan varioinnin, sivelalan suppeuden ja
tiettyjen savelkorkeuksien vaihtelun sekd yksinlaulun rytmisen vapauden hén
tulkitsi alkuperdisten, parempien savelmien unohtumiseksi ja laulajien taitamat-
tomuudeksi (esim. KK Coll. 123.23 Launis 1903, 3, 6; Launis 1904, 49; ks. my0s
KK Coll. 123.23 Launis 1902, 44). Vaikka Launis tallensi myos yksinkertaisimpia
sdvelmid, han selvasti painotti keruutaan hyvédnd pitamiensa laulajien ja itsedéan
kiinnostavien sdvelmien suuntaan. Hantd miellyttivat uusimittaiset, sékeistolli-
set, laaja-alaiset ja lihempana lansimaista musiikkikulttuuria olevat kansanlaulut.
Ainakin vuonna 1902 Kainuussa tallentamistaan tdmankaltaisista suomalaisista
kansanlauluista hin teki kuorosovituksiakin. (KK Coll. 123.23 Launis 1902, 9, 19,
41, 78.) Heidi Haapoja (2013, 48-57) on todennut, ettd Launiksen Soikkolasta
danittamissd lauluissa tonaalisesti vakaimpia ovat juuri duurimollitonaliteettia
noudattavat, laaja-alaiset ja uudemman tyyppiset savelmat.

Etenkin Soikkolan inkeroiskylista tallennettuihin vendldisperdisiin savelmiin
liittyy Launiksen kokoelmissa paikoin rinnakkaisiin terssikulkuihin perustuvaa
selkedad moniddnisyyttd, joka ei ollut runosavelmille yleisemmin tyypillistd. Pe-
rinteisempien runosdvelmien yhteydessa heterofonia on Inkerissdkin yleensa
satunnaisempaa ja pienimuotoisempaa. Se rakentuu ldhinnd perussavelméan
paallekkdisille muunnelmille, joita osuu muillekin intervalleille. Vditoskirjassaan
Launis tulkitsi jalkimmaisen tyyppisen, kentalld runsaasti kuulemansa, perintei-
selle runolaululle tyypillisen muuntelun virheeksi:

Kuoro-osuus on joko yksi- tai moniddninen laulajien lukuméaran mukaan ja riip-
puen heidan kyvystadn l6ytda toisia adnia. Enimméakseen he toistavat esilaulua.
Muut dénet ovat yleensa seuraavia tersseja yla- tai alapuolella. Siten syntyy usein
taysi kolmisointu. Mutta moniddnisyys voi syntyd my6s laulajien kyvyttomyydesta
laulaa yhteen, koska usein esiintyy jopa yhtdaikaisesti soivia sekunteja, joita ei var-
masti ole tarkoitettu. (Launis 1910a, xiii)

Samalla Launis tuli siihen tulokseen, ettd hdanen arvostamansa selkedmpi mo-
nidanisyys oli vendldisen kansan- tai kirkkolaulun vaikutusta. Ajatus syntyi jo
ensimmaisen matkan aikana (KK Coll. 123.23 Launis 1903, 37—38; Launis 1904,
51). Viitoskirjaa tehdessddn ja vertailuaineistoihin tutustuessaan han alkoi yli-
malkaan hahmottaa yha useammat inkerildiset savelmatyypit ja laulutyylit ve-
naldisina:

Muuten huomioitakoon, etta kuoro-osuuksien monidanisyys Lénsi-Inkerissa kuten
my6s Setumaalla eestildiselld alueella on yleisempda ja kehittyneempaa laatua siel-
14, missd venaldinen vaikutus melodioihin on ollut suuri. Muilla alueilla sitd vastoin
kuoro-osuus on yksiddninen. Tama viitannee siihen, ettd kuoron monidanisyys on
jaljitettavissa myohdisempadn vendldiseen vaikutukseen, jonka myos se tosiasia vah-
vistaa, ettd moniddnisyys muutenkin my6s erittdin suuresti muistuttaa venaldista.
(Launis 1910a, xiii)



Launis siis ndyttad tarkoittaneen monidanisyydelld nimenomaan laaja-alai-
sempien sdvelmien selkedd kolmisointupohjaista monidénisyytta ja laskeneen
yksinkertaisempien savelmien muunteluun perustuvan toisentyyppisen hetero-
fonian haparoivaksi tai hieman epdonnistuneeksi yksidanisyydeksi.

Vaikka Launis yha arvosti moniddnisia ja laaja-alaisempia savelmid, han alkoi
vaitoskirjatydon myota pitdd yksinkertaisimpia savelmid idltdan vanhimpina.

Koska tutkimus runosavelmistd ja niiden alkuperasta on vasta alulla, on vaikeata ero-
tella joukosta niita sdvelmid, jotka ovat idltadn vanhimmat ja joille siis runosdvelman
nimi varsinaisesti kuuluu, sekd uudempia savelmia, joita myohempina aikoina on
naapurikansoilta, etenkin vendldisiltd lainattu. Sen verran voi kuitenkin jo paattdd,
ettd ne sdvelmat, joiden musikaalinen muoto on véhemman kehittynyt, suurimmak-
si osaksi ovat myos idltddn vanhimmat. (Launis 1910b, 225)

Kasitys on pdapiirteittdin yha tutkijoiden jakama: yksinkertaisissa savelmissa
runon teksti- ja melodiasékeen rakenne vastaa parhaiten toisiaan, ne ovat laa-
jimmille alueille levinneita ja niitd kdytettiin etenkin hitaasti muuttuvien haa- ja
juhlalaulujen yhteydessa (Ruttel 1998) — tosin on luonnollisesti taysin mahdol-
lista, ettd erilaisia yksinkertaisia muotoja on myos syntynyt ja muokkautunut eri
aikoina. Launiksen artikkelin adjektiivivalinnat paljastavat, ettd yksinkertaisten
savelmatyyppien nostaminen vanhimmiksi ja varsinaisiksi runosévelmiksi ei kui-
tenkaan vaikuttanut Launiksen niille antamaan esteettiseen arvoon:

Naiden alkeellisten savelmdin tarkeimpand tuntomerkkind on kulussaan jotenkin
vahan vaihteleva, kehittymaton ja epavakainen melodiikki. Miltei joka kertauksessa
muuntelee se laulajalla aiheutuen usein sanojen luonnollisen lausuman vaatimuk-
sesta. (Launis 1910b, 225)

Omaeldmankertansa luonnoksessa Launis muistelikin, miten “primitiivinen ru-
nolaulumme” tuntui aluksi "kerdilyn kannalta véhé-arvoiselta” (KK Coll. 123.20
Launis, 7).

Kokemuksen myotd Launiksen kdsitys savelmdtyyppien keskeisyydesta
muuttui: alkuun rappeutuneilta vaikuttaneet yksinkertaiset savelmdt osoittau-
tuivat tutkimuksen myota tyypillisimmiksi runosavelmiksi, muusikon korvaa
miellyttaneet laaja-alaisemmat sdvelmadt taas myohemmiksi, usein vendldis-
perdisiksi lainoiksi. Runolaululle tyypillisen, usein lansimaisen musiikinteorian
kannalta riitasointuisen ja epamadrdisen moniddnisyyden Launis tulkitsi silti yha
laulajien virheeksi. Mitddn erityistd arvostusta ei myoskdan yksinkertaisten sa-
velmien tulkitseminen vanhoiksi ja tyypillisiksi ndytd Launiksen kohdalla tuo-
neen mukanaan. Han ei siis liittynyt kiihkeimmin suomalaisuuden juuria etsiviin
ja arvottaviin tutkimussuuntauksiin, vaikka tyo lahtokohdiltaan kuului juuri nai-
den joukkoon.
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Inkerildginen Kullervo, vendldinen Kullervo?

Marko Jousteen (2004, 66—67) mukaan tarkkasilmdinen ja ymmartavakaan ku-
vaus saamelaisten joiusta kulttuurisena ilmiéna ei vaikuttanut Launiksen teo-
reettisiin pddtelmiin ja esteettisiin arvostelmiin joiusta primitiivisend ja kuole-
vana kulttuurina. Sama pétee Launiksen runolaulun katoamista, rappeutumista
ja esteettistd arvoa koskeviin nakemyksiin, jotka eivit poikenneet muun tut-
kijakunnan kasityksista. Sen sijaan kysymys erilaisten kansanmusiikkiperintei-
den tieteellisen ja taiteellisen arvottamisen seka kansallisuusaatteen kytkoksista
muodostuu Launiksen kohdalla huomattavan monisyiseksi. Tama siitd huoli-
matta, ettd Launiksen keruutydt, tutkimukset ja varhaisimmat oopperat liittyvét
kaikki symbolisesti keskeisiin kansallisiin aiheisiin: runosévelmien ja "kansan”
katoavien tapojen dokumentoimiseen, savelmien historian kartoittamiseen ver-
tailevan musiikintutkimuksen keinoin seka kansallisesti merkittévien aiheiden ja
kansanrunoudenkin kadntadmiseen suomenkielisten oopperoiden muotoon.

1800-luvun loppupuolella Kalevala ja sen taustalla oleva kalevalamittainen
kansanrunous oli nostettu kansalliseksi symboliksi, joka innoitti myos kultakau-
den kuvataiteilijoita ja saveltdjid. Kansanrunojen tutkimus korosti runojen pit-
kaa ikaa ja etsi niiden kautta suomalaisuuden kirjoittamatonta historiaa. Peri-
aatteessa Launiksen tyo sekd tieteen ettd taiteen saralla liittyy tahan jatkumoon.
Han teki vaitoskirjansa runosavelmistd, kansallisesti keskeisimmastd mahdolli-
sesta kansanmusiikin lajista, josta ei laajoja tutkimuksia vield ollut. Ensimmai-
sen oopperansa (1913) aiheeksi han otti Aleksis Kiven Seitseman veljestd, toisen
(1917) ytimend oli Kiven ndytelmaversio Kalevalan traagisesta Kullervo-runosta.
Tarkemmin katsottaessa Launiksen Kullervo-oopperan tausta on kuitenkin Ki-
ven ja Kalevalan tuottamia mielikuvia ja oopperan saamia aikalaistulkintojakin
moninaisempi. Siihen punoutuu monta vdhemman ilmeistd sdiettd: yleiseu-
rooppalaista paimenromantiikkaa, omia kenttakokemuksia ja lopulta, yllattéen,
venaldisyyttd.

Kullervon tarina kytkeytyy Inkeriin monin tavoin. Elias Lonnrotin Kalevalaan
sommitteleman tarinan keskeisimpédnad materiaalina olleet Kullervosta kertovat
kansanrunot oli tallennettu Inkerista. Vaikka Lonnrot sepitti tarinan monesta
lahteestd, etenkin Kullervon tarinan alku ja loppu on pitkalti inkerildinen (ks.
Hamaldinen 2012). Pohjoisempanakin laulettiin paimentorveaan soittavasta,
veitsensd kiveen iskevdstd, omaisensa menettdvastd tai muuten epdonnisesta
Kullervo Kalervon pojasta, mutta vain Inkerista [6ytyy runo veljessodasta, ainoa-
na henkiin jddneestd ottopojasta ja hdnen koettelemuksistaan.

Inkerissa eli myos paimenkulttuuri vield 1900-luvun alussa huomattavan
vahvana. Kylien karjoilla oli tapana laiduntaa paimenen hoivissa yhtena lau-
mana koko kesan ajan. Erityisesti Soikkolan niemen paimenet olivat kuuluja
soittotaidostaan. Juuri Inkerissa Launis kuulikin ensimmaistd kertaa paimenen
tuohitorven soittoa, joka teki hdaneen vaikutuksen:

Kun jo likenin kylid ilmestyi metsasta paimenukko joka puhalteli niin lennokkaita
sdveleita paimentorvestaan, ettd oikein lehmdt hyppelivét sen kuullessaan. Kuulin



ensikerran semmoista tuohitorven soittoa ja se huvitti minua suuresti. Tilaisuutta ei
ollut niita yloskirjoittaa, vaan yhden panin mieleeni. (KK Coll. 123.23 Launis 1903,
4; ks. myds Launis 1921, 164)

Vuoden 1906 &ddnitysmatkallaan Launis (1907, 115—116) tdytti viimeiset va-
halierionsa soikkolalaispaimenten soitolla. Paimenen iloisista ja surullisista
soitteista, yksindisyydestd ja sadn armoilla olemisesta Launis (1921, 164—168)
kirjoitti vield myohemmin muistelma-artikkelissaan. Jo ensimmaisen matkansa
paivakirjassa (KK Coll. 123.23 Launis 1903, 6—7) han maalaili useita pastoraa-
li-idylleja:
Oli erittdin kaunis ilta. Menin auringon laskettua joen rannalle kdvelemdan. Siind ne
aatokset lensivat kauas kaukomaille, katsellessa joen tyynta pintaa ja lakeuden &da-
rilld illan ruskoa. Vallitsi jo hiljaisuus luonnossa. Ei kuulunut kuin silloin tall6in koiran
haukahdus kylalla ja etddmpaa runollinen paimentorven toitotus. Tosiaankin oikein
maalaiseldman idylli.

Launis kiinnitti ensimmadisena tallentajien ja tutkijoiden huomion lansi-inke-
rildiseen paimensoittoon ja oli ilmeisesti vaikuttamassa siihen, ettd hanen op-
pilaansa A. O. Vdisdnen vuonna 1914 poikkesi pitkdlla tallennusmatkallaan
muutamaksi pdivaksi myos Lansi-Inkeriin danittdmaan nimenomaan paimenten
soittoa (ks. Kallio 2011; Kolehmainen 1985; Vaisianen 1918). Viisdsen kautta
inkerildinen, mutta suomalaiseksi tulkittu paimensoitto nousi laajempaan tietoi-
suuteen: soittajia kutsuttiin Suomeen ja lopulta Vaisanen 16ysi Helsinkiin Soik-
kolasta muuttaneen, ompelukonemekaanikoksi ryhtyneen inkeroispaimenen
Teppo Revon (alk. Feodor Nikitin Safronoff) ja alkoi toimia tdman managerina.
(Ks. tarkemmin Kallio 2011; Saha 1982.)

Sekd inkerildisen runolaulun ettd paimensoiton kohdalla ylistetyimmat lau-
lajat ja soittajat |6ytyivdt Lansi- ja Keski-Inkerin inkeroisten parista, etenkin
Soikkolan niemelta. Toisin kuin inkerinsuomalaiset, inkeroiset eivat olleet muut-
taneet Inkeriin 1600-luvulla Suomen ja Karjalan kannaksen alueilta vaan asu-
neet sijoillaan ensimmaisistd historiallisista ldhteistd alkaen. Heiddn puhumansa
inkeroiskieli on oma, suomea ja karjalaa ldhelld oleva kielensa. Uskonnoltaan
he olivat ortodokseja, eivéitka he tyypillisesti identifioineet itseddn suomalai-
siksi vaan ennemmin uskonnon kautta vendldisiksi. 1900-luvun alkupuolen
suomalaisten kansanrunouden ja -musiikintutkijoiden toissa inkeroiset laskettiin
yleensd suomalaisiksi, joskin heidan venaldistymistadn eli erilaisten vendldisten
tapojen omaksumistaan paikoin paheksuttiin. (Ks. Kallio 2013, 34-48.) Launis
ei ottanut asiaan mitdadn kantaa, eivitka inkeroiskulttuurin venaldiset piirteet
ndytd olleen hanelle ongelma.

Vuoden 1910 jilkeen Launis keskittyi saveltimiseen ja kansankonservato-
rioihin ja jatti tieteellisen kirjoittamisen. Ainoa inkerildista runolaulua sivuava
myohempi artikkeli oli luonteeltaan romanttinen muistelma Kullervo-oopperan
esihistoriaa, joka ilmestyi vuonna 1921 ensimmadisessd Kalevalaseuran vuosikir-
jassa. Artikkelissaan Launis kuvaa lahinnd Inkerin kenttdtyématkojensa tapahtu-
mia. Hén ei osoita oopperalleen mitddn suoria sévelméa- tai tilannelainoja, vaan
uumoilee ldhinnd jonkun tapahtuman — inkerildisen paimenen kohtaamisen,
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neitojen juhlavan piirin helluntaikokon ddrelld, eksyneen pojan etsimishuhuilu-
jen metsassd, itkijanaisten kuoron tai inkerildisemannan kanssa kdydyn keskus-
telun — saattaneen toimia oopperan eri kohtausten inspiraationa.

Myshempien vuosien luonnosmaisessa omaelamékerrassaan saveltdja on
suorempi. Hanen mukaansa Kullervo oli karjalainen teos ja sivusi siten vena-
laista musiikkia (KK Coll. 123.20 Launis, 13) — inkerildisen yleistaminen karjalai-
seksi oli 1900-luvun alkupuoliskolla yleista. Talld inkerildisyyden venaldisyydella
Launis perustelee sitd, ettd matkasi vuonna 1916 juuri Moskovaan ja Krimille
viimeistelemdan Kullervo-oopperan savellystyota.

Runosdvelmdartikkelista vuodelta 1910 loytyy liséa Inkerin, vendldisyyden
ja Kullervon kytkevid mainintoja. Launis (1910b, 225) luonnehtii Inkerid muista
eniten poikkeavaksi runolaulualueeksi, silld savelmissa tuntuu selvdsti “myohai-
nen vendldinen vaikutus”. Kullervo-oopperan kannalta olennainen on Launik-
sen huomautus siitd, ettd erityisesti Kullervo-runoja laulettiin Lansi-Inkerissa
yleensd vendldisperaisilla savelmilld. Esimerkiksi Launis antoi Kullervo Kalervon
poikoi -sékeelld alkavan savelmén. (Launis 1910b, 240.)

Kullervo ja inkerilaiset savelmat

Nayttda siltd, ettd Launikselle runojen sanat eivat olleet kovin merkittavia. Han
ei tallentanut laulujen sanoja muutamia nuotin alle tarvittavia sdkeita enem-
pdd, ja hdnen nuottien alle kirjoittamissaan teksteissa on melko paljon tulkin-
tavirheita (Kallio 2013, 71). Kullervo-runoilla Launis selvasti tarkoitti sikeella
Kullervo Kalervon poikoi -alkavaa Saaren synty -runoa, ei niinkddn Kalevalasta
tuttuun Kullervon tarinaan ldheisemmin liittyvda runoa Kalervo ja Untamo. Han
siis maaritti runon alkusakeiden, ei niinkdan kokonaissisillon kannalta. Tama ei
sindnsd eronnut paikallisista kdytannoistd: runoja saatettiin nimetd keskeisen
laulamistilanteen, tyypillisen laulajan, runon alkusikeiden tai padhenkildiden
mukaan (Kallio 2013, 167-172).

Launis tallensi kahdella matkallaan Soikkolasta viisi erilaista Kullervo Kaler-
voin poikoi -sdkeelld alkavaa sdavelmad. Nama kaikki eroavat tyypillisimmista
inkeroisten runosavelmista joko pituutensa, savelalansa, laajojen intervallihyp-
pyjensa tai rytminsd puolesta, eli piirteiden, jotka on Launiksesta ldhtien yhdis-
tetty etenkin vendldisten uudempien lauluperinteiden vaikutukseen. Launiksen
artikkelissaan esiin nostama sévelma (IRS 666, kuva 1) ndyttda olleen hanelle
mieluinen. Han kirjoitti Soikkolan Makkylan kylasta savelman muistiin vuonna
1903, ja halusi vield danitysretkelladn kolme vuotta myshemmin danittdd saman
sdvelman samasta kylastd. Kyseistd savelmad on Inkeristd tallennettu ainoastaan
namd kaksi toisintoa. Runon kolmannen ja neljannen sékeen Launis on tulkin-
nut vadrin. Fonogrammidanitteelld ne kuuluvat paikallisen tradition mukaisesti
"Kulki vuuven kultinehe, veeri verkoitorvinehe” eli "kulki vuoden kultinensa,
vieri veralla paallystettyine torvineen.’
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Kuva 1. Anna Mitrintyttédren ja kuoron Launikselle vuonna 1906 laulama Kuller-
vo-runon sdvelmd (IRS 666).

Savelma on luonteeltaan tyypillinen vendldisen lyyrisen kansanlaulun savel-
ma. Kaikkia tdhdn Saaren synty -runon alkusékeisiin liittyvid Launiksen Soikko-
lasta tallentamia savelmid yhdistaa se, etta ne eivét ole tyypillisid runosavelmia
ja niiden &anitetoisinnot on laulettu melko hitaalla tempolla. Ne nayttavat siten
liittyvan paikalliseen vienoo tai pitklld ddnelld esitettyjen surullisten tai traagis-
ten laulujen kategoriaan (ks. Kallio 2013, 206-209), ja niissd on erilaisia viitteita
venaldisiin kansanlauluihin, ilmeisimpana savelman numero 557 (kuva 2) vena-
jankielinen refrenki Kalina, malina (koiranheisi, vadelma).

Saaren synty -runossa Kullervo Kalervon poika kulkee kultineen ja komeine
vaatteineen ja "kumauttaa kultiansa”, jolloin paikalle syntyy saari, saareen vih-
red nurmi ja nurmelle nuori neito, jota kdydaan kilvan kosimassa. Tastd runo
voi jatkua moneen suuntaan. Usein neito ei suostu kenellekaan, ja lopulta ha-
net tulee noutamaan kuolemaan viittaava Nurmi-Tuomas. Inkerildisille runoille
on tyypillista aihelmien melko vapaa toisiinsa punoutuminen. Nurmi-Tuomaan
aihelmakin on tyypillisimmin ollut jatkoa Maailmansyntyrunolle: paaskynen
[6ytdd pesan paikan, munii munat, tulee myrsky ja munat joutuvat veteen. Pe-
rinteisessd versiossa munista syntyvat taivaan valot, mutta rinnakkaisversiossa
syntyykin saari neitoineen ja kosijoineen. Senni Timonen (2004, 116-120) on
analysoinut runoa tyttojen toiveiden ja pelkojen tiivistymand. Maailmansynty-
runon Nurmi-Tuomaaseen padtyva versio oli ilmeisesti alkujaan kaakkoissuo-
malainen, inkerinsuomalaisten mukaan tuoma runo, jonka D. E. D. Europaeuk-
sen kirjanen Pieni Runon-Seppd (1847) vakiinnutti koko Inkerin alueella. Kuten
Timonen (2004, 116) toteaa, laulajien runolle antamien merkitysten kannalta
ajateltuna ei ole merkitysta silld, oliko runo kirjoista opittu.
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Kuva 2. Muita Kullervo Kalervon poika -runon alkuja esittivét Launikselle Liisa
Petrontytar ja kuoro (IRS 557), Tatjana Grigorintytdr ja kuoro vuonna 1906 (IRS
334) sekd anonyymiksi jaadnyt laulaja vuonna 1903 (IRS 706).



Soikkola, Sditing. Launis (ph. 2 a.).

’ ) N N
r%q::]:;h___ﬁg ij:ﬁ:;_h’l — ~—1 " ‘h %
- h_ 0= 0 —ad & 1= — e R
CXp— —T —1 to—1

E: Me - - -nin suol-le vaa kyn - - t4 - - mé-hin,
Kyn - - nin kym-me - - - - - nen va - - ko - a,

-
e e i e e e e B
=1 o

K: Me - - -nin suol-le vaa kyn- - -td - - mé-hén,
Kyn - - nin kym-me - - - - - nen va - - ko - a.
150.
Hevaa, Harmaala. Levon (415).

o s
B

?
E: Un-ta-moinso - ta tul-loo-pi,(K.)Ka-ler-vo-ja tap- pa-maan

Kuva 3. Kalervon ja Untamon sota -runoon liittyvid savelmiad: Maria Omeljantyt-
tdren Launikselle esittdma Soikkolan alueen yleissdvelmd (IRS 817) sekd Levénin
Hevaan Harmaalasta vuonna 1903 anonyymiltd laulajalta kirjoittama yleissavel-
ma (IRS 150).

Launiksen Kullervo-runolla tarkoittaman kosintateemaisen runon aihe on
siten hyvin kaukana Kalevalan Kullervon pohjana olleessa kansanrunoaiheesta,
jossa veljekset Kalervo ja Untamo kéyvét veljessotaa ja Untarmo kohtelee kal-
toin ainoaa Kalervon suvun hengissd selvinnyttda poikaa. Myos tahan Kalervon
ja Untamon runoon liittyvat lansi-inkerildiset savelmét ovat hyvin erilaisia kuin
Saaren synty -runoon liittyvat. Kaiken kaikkiaan Launis tallensi Kalervo ja Un-
tamo -runoon liittyvid savelmid kolme Soikkolasta (IRS 400, 647, 817, kuva 3)
ja kaksi danitetoisintoa Keski-Inkerin inkeroiskylista Hevaalta (IRS 433, 566).
Myos Borenius ja Levén olivat tallentaneet runoon liittyvid savelmid. Vendldisen
romanssin tai lyyrisen laulun vaikutteita ei juuri ndy. Suuri osa tallenteista on
tyypillisida runosavelmid, joista monet toimivat alueiden yleissavelmina eli joilla
oli tapana laulaa lahes mitd vain, missa tilanteissa hyvansa (99, 150, 389, 400,
537, 566, 817). Muutamat vaikuttavat muun daniteaineiston perusteella alueella
yleisiltd tanssiin ja kulkemiseen liittyviltd nuoteilta, joita voitiin kayttda myos
surullisten laulujen esittamiseen (253, 265, 433, 647, vrt. 645; ks. Kallio 2013,
180-217, 353-354).

Taman Kalevalan Kullervo-runoa muistuttavan kansanrunon savelmat poik-
keavat perinpohjin Kullervo-nimen mainitsevan Saaren synty -runon savelmistd.
Saaren synty -runon sdvelmat olivat luonteeltaan enemman Launista miellyt-
tavid kuin Kalervo ja Untamo -runoon liittyvdt perinteiset, yksinkertaisemmat
runosdvelmat. Onkin todennakaistd, ettd Kalervon ja Untamon kansanrunover-
siota Launis ei edes ajatellut Kullervo-oopperansa yhteydessa.
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Kuva 4. Launiksen Kallivieren kyldn Idhistolld metsdssd kuulema paimensavelma
(SibA Launis 1903, nuotti 13).

Kullervo-runon ohella olennaiselta taustaelementilta oopperan kannalta vai-
kuttaa sekd kansanrunoversioiden etta Kalevalan Kullervon hahmoon olennai-
sesti liittyva paimensoitto. Paimensoittoa Launis ei ensimmaisella matkallaan
paljoa nuotintanut, joten ensimmaiset vaikutteet kulkivat luultavasti ensisijaises-
ti mielikuvina. Ainoan paimensdvelmansa han kirjoitti ylos ulkomuistista maja-
paikkaan paastydan (KK Coll. 123.23 Launis 1903, 4):

Savelma on tyypillinen truballa soitettu paimenen merkkisavelma, joita pai-
menet soittivat karjaa kyldsta kootessaan ja sitd takaisin tuodessaan tai metsdssa
omaksi huvikseen (vrt. Kolehmainen 1985). Toisen matkan &anitteisiin sisélty-
vid soikkolalaispaimenten soitteita Launis ei julkaissut missdén nuotinnettuina,
mutta ddnitteind ne ovat yha arkistossa. Naiden ohella Launis on varmasti tun-
tenut myds oppilaansa A. O. Vdisdsen laajan inkerildisen paimensoittokokoel-
man vuodelta 1914 (ks. Kolehmainen 1985), vaikka tdman aihetta kasitteleva
artikkeli Saveletar-lehdessa (Vdisanen 1918) ei ollut viela oopperan valmistu-
misaikaan ilmestynyt. Juuri nditd savelmdaineistoja voisikin suositella tarkastel-
tavaksi Kullervo-oopperan tarkempien analyysien yhteydessa.

Pekka Hako (2005, 26) toteaa, ettd "Kullervossa — kuten Launiksen ldhes
koko tuotannossa — kulkee pohjalla vakeva kansanmusiikillinen juonne”. Suoria
vendldis- tai inkerildisvaikutteita ei Kullervo-oopperasta ole havaittu — toisaalta
oopperaa ei mydskadn koskaan ole analysoitu suhteessa Launiksen Inkerista tal-
lentamiin kokoelmiin, eikd toisaalta inkerildisen kansanmusiikinkaan yhteyksia
paitsi vendldisiin, myos virolaisiin ja balttilaisiin musiikkiperinteisiin ole kunnolla
selvitetty (ks. Harvilahti 1992, 18). Kullervo-oopperan analyysin kannalta mie-
lenkiintoisia voisivat olla, paitsi ylld olevat savelmdt ja ddnitetyt paimensavel-
mdt, myos Launiksen ensimmadiselld matkallaan muistiin kirjoittamat Paaskylintu
pdivdlintu -runoon liittyvat savelmat, itkuvirsien nuotit, rekilaulut ja hengelliset
laulut. Rekilauluja ja hengellisid sévelmia hén ei suurelta osalta kirjoittanut puh-
taaksi Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran arkistoon luovuttamaansa kasikirjoi-
tukseen, vaan ne |0ytyvat ainoastaan Sibelius-Akatemian kirjastossa sdilytettd-
vasta kenttdkasikirjoituksesta (SKS KRA Launis 1903; Siba Launis 1903; Kallio
2012).



Kansallisuusaate

Nakyvimmalla tasolla Kullervo-ooppera on vahvan suomalaiskansallinen. Libre-
ton Launis rakensi vapaasti Aleksis Kiven ndytelmdn pohjalta lisiten siihen ot-
teita Kalevalasta, Kantelettaresta ja Eino Leinon runosta Tuonelan joutsen (Hako
2002, 40). Oopperan musiikillista tyylid on tavattu luonnehtia kansallisromant-
tiseksi (esim. Aho 2010, 89; Hako 2002, 41; Ranta 1945, 38). Aikalaisarvioissa
oopperan kansallisromanttisuus ei kuitenkaan korostu (erit. Madetoja 1917; ks.
myos Launiksen leikekirja, KK Coll. 123.22), kenties ensi-illan ajankohdan kire-
an poliittisen ilmapiirin vuoksi. Suomen suuriruhtinaskunta oli vield osa huoju-
vaa Vengjan keisarikuntaa. Voi myos olla, ettd painotus oli jo oopperan aiheen,
kielen ja kantaesityspdivan (Kalevalan pdiva 28.2.1917) johdosta niin itsestadn
selvd, ettd sitd ei tarvinnut edes mainita. Selvaa joka tapauksessa on, ettd Kul-
lervon vendldisvaikutteiden korostaminen ei 1910- ja 1920-lukujen ilmapiirissa
olisi ollut Launikselta viisasta.

Kullervo-oopperan vuosien 1917, 1920 ja 1934 ndyttamosovitukset lavastet-
tiin ja puvustettiin muinaissuomalaiseen henkeen (ks. Aho 2010, 89; KK Coll.
123.22, leikekirja). Onkin mielenkiintoista, etta Launis itse totesi myohemmin
Kullervon varsinaisen kantaesityksen oikeastaan olleen vuonna 1938 Nizzassa.
Talloin ooppera oli nimittdin “ensi kerran taysin pdtevien teatteri-miesten kasis-
sd” jotka "taisivat, folkloresta luopuen, antaa sille sen edellyttdman tarunomai-
sen leiman” niin ettd "ooppera tuli aivan uuteen valoon.” (KK Coll. 123.20 Lau-
nis, 23.) Launis ei suinkaan kirjoittanut oopperoitaan kansanperinne-esittelyiksi
vaan osaksi aikansa eurooppalaista oopperaperinnettd. Saveltdja ei liioin ollut
kansallisessa kehyksessa tiukasti kiinni, mista kertovat myos hénen tieteellisen
tuotantonsa painotukset.

Vaitoskirjassaan Launis pyrki ajan tieteellisten intressien mukaisesti ajoit-
tamaan ja paikantamaan sdvelmid ja niiden lainautumissuhteita, mutta han ei
erityisesti korostanut vanhimpina tai suomalaisimpina pidettyja savelmia. Lau-
niksen seuraaja A. O. Vdisdanen (1990, 95) kritisoi Launista esimerkiksi siitd, etta
tdma nimesi lainoiksi sdvelmid, jotka olisi voinut tulkita myos omaperdisiksi.
1900-luvun puolivélin keskeisten kansanrunouden ja -musiikin tutkijoiden Véi-
sdsen ja Vdino Salmisen tuotannossa hammentda Launiksen nakyméattomyys.
Naiden kahden hieman Launista nuoremman tutkijan t6issa suomalaisuuden ja
sen vanhimpien piirteiden korostus ndkyy selvana: monikulttuurista Inkerid ja
sen osin venaldisvaikutteisia inkeroiskulttuurejakin he pyrkivat tulkitsemaan ni-
menomaan suomalaisuuden kautta (ks. esim. Salminen 1934; Viisianen 1918).
Voi olla, ettd Launiksen kosmopoliittiset ndkemykset eivét vain sopineet yh-
teen 1930-luvulla suurimpaan kukoistukseensa nousseen kansallisromantiikan
ja suorasukaisen nationalismin kanssa.

Vield 1920-luvulla Launis toimi sujuvasti yhteystyossd kansallisemmin suun-
tautuneiden, Kalevalaseuran ymparille ryhmittyneiden tutkijoiden kanssa, joista
toimeliaimpien joukossa olivat juuri Vdisanen ja Salminen. Launista pyydettiin
esimerkiksi muokkaamaan Kullervo-oopperan pohjalta taustamusiikki Kaleva-
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laseuran tuottamaan kansatieteelliseen dokumenttielokuvaan Haiden vietto
Karjalan runomailla, jonka tuottajana toimi juuri A. O. Vdisdnen ja etnografisena
asiantuntijana Vaino Salminen (Piela 2006, 2—4).

Jouni Ahmajdrvi (2003, 35) kertoo Launiksen Lapin matkojen pdivékirjassaan
todenneen tunteneensa isdnmaallista intoa "viimeksi joskus koulupoikana”,
minkd Ahmajarvi arvelee vaikuttaneen Launiksen my&tdmieliseen asenteeseen
saamelaisia kohtaan. Launiksella ei “ollut tarvetta levittdad Suomea ja suomalai-
suutta pohjoiseen”. Runoilija Larin-Kyostille (Kyosti Larson) vuonna 1936 Sak-
sasta kirjoittamassaan postikortissa Launis mainitsi, ettd "kansallishuligaanit”
eivat hantd ihastuttaneet (KK Coll. 122.6). Juuri kosmopoliittinen asenne tekikin
luultavasti saveltdjan olon 1930-luvun kansallisaatteen valtaamassa Suomessa
lopulta vaikeaksi. Se saattoi osaltaan vaikuttaa Launiksen asemaan kotimaan
tieteen ja taiteen kentdlld ja lopulta saveltdjan asettumiseen Ranskaan.

Kullervon monet saikeet

Kalevalan Kullervo-runon keskeiset osat olivat perdisin Inkeristd, samoin Launik-
sen keskeiset kokemukset runolaulusta ja paimensoitosta. Soikkolan inkeroiset
lauloivat Kullervosta usein uudehkoilla vendldisperdisilla savelmilld, jotka mo-
niddnisind ja perinteisid runosavelmia laajempina ja muodoltaan pysyvampina
selvasti miellyttivat Launista. Kalevalan ydinaiheisiin kuuluva teema tuli siten
Launiksen kasittelyssa tulkituksi myos Inkerissa kuuluneen omaleimaisen, ve-
naldisida vaikutteita runsaasti itseensa sulauttaneen musiikkikulttuurin kautta.
Naihin vaikutteisiin Launis ei suhtautunut torjuvasti sen kummemmin tieteen
kuin taiteenkaan saralla.

Launiksen tallentamien kansansavelmdaineistojen ja hdanen oopperoidensa
tarkempi suhde on vield selvittdmatta. Hén ei savellystydssaan pyrkinyt etno-
grafisesti uskollisiin kansanperinnerepresentaatioihin, vaan kaytti eri alueilla
kuulemiensa musiikkiperinteiden teemoja ja piirteitd joustavasti osana oman
aikansa eurooppalaista oopperakulttuuria. Esimerkiksi saamelaisten suuhun oli
mahdollista sijoittaa paitsi joikuaihelmia, myos kalevalamittaisia loitsuja, lyyri-
sistd runoista pidemmaksi muokattuja sakeitd ja uudemman suomalaisen kan-
sanlaulunkin saikeita (Launis 2005, 69, 83, 101, 125) ja Aleksis Kiven seitsemén
veljestd saattoi panna laulamaan hyvin modernia puhelaulua (Hako 2005, 26).
Launiksen tapaa kdyttdaa kansanmusiikkia voisi luonnehtia, paitsi ilmavaksi ja
vapaaksi, my0s ilmeisen itsetarkoituksettomaksi. Han oli tyytyvdinen koettuaan
Ranskassa Kullervo-oopperasta version, jota ei oltu lavastettu perinteisen Kale-
vala-kuvaston tyyliin. Kansanperinnetta kdyttdessadnkin han nayttda pyrkineen
yleisinhimillisempéan ilmaisuun.



| shteet

Avkistolshteet

KK: Kansalliskirjasto.

KK Coll. 122.6. Armas Launiksen kirjeet Larin-Kyostille (Kysti Larson).

KK Coll. 123.20. Armas Launiksen arkisto 1900—1959. Elamakerrallista aineistoa.
Launis, Armas (pdivaamaton). Taival, jonka vaelsin. Itse-biografia matkamuistel-
mien vdrittdmana.

KK Coll. 123.22. Armas Launiksen arkisto 1900—1959. Eldamakerrallista aineistoa.
Leikekirja.

KK Coll. 123.23. Armas Launiksen arkisto 1900—1959. Muut kirjoitukset. Paivékir-
joja 1900-1905.

Launis, Armas 1902. Pdivakirja. Koskeva etupddssa sita matkaa, jonka allekirjoit-
tanut teki Kajaanin kihlakuntaan, sekd muita 'varsin térkeitd” asioita.
Launis, Armas 1903. Paivdkirja késittden runosavelmien kerdysmatkan Inkerissa
kesalla 1903, ja laulajaismatkan 4p—19p Heinak. sekd oleskelun Nokiassa.

SKS KRA: Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran kansanrunousarkiston kasikirjoituskokoelmat.

Launis 1903. Armas Launiksen puhtaaksikirjoitetut sdvelmat Inkeristda vuodelta
1903.

SibA: Sibelius-Akatemian kirjasto.
Launis 1903. Armas Launiksen nuottikasikirjoitus Lansi-Inkerista vuodelta 1903.
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Armas Launis, Ingrian oral poetry and the Russian
backgrounds of the operd Kullervo

Armas Launis (1884-1959) was a Finnish opera composer and musicologist. In
his early career, he recorded notable folk music collections in Ingria, Karelia
and Lapland. His experiences in these trips made an impact on his operas, al-
though he did not aim to compose any folklore operas, but to join the modern
European art music. His second opera Kullervo was build on influences from
Finnish national-romanticism, the tragic story of Kullervo in the Finnish national
epic Kalevala, pastoral romantics, melodies of Ingrian oral poetry, traditional
shepherd tunes and Russian melodies. The aim of the present article is to map
the field trip experiences, theoretical interpretations and folk cultures on the
background of the opera.
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Launis made two trips to Western Ingria, in 1903 an 1906, the second trip
with a phonograph. He recorded one of the most exhaustive early collections
of melodies that were used to perform so called kalevalametric oral poetry.
After his second trip, he gave an insightful ethnographical description of the
ways the singers themselves understood their song genres. Launis wrote his
doctoral thesis on Finnic kalevalametric melodies. As was common to his time,
he tried to find fixed, clear-cut melodies for international comparison in order
to analyse the origins of different melody types. Yet, the aesthetical interest of
the musician had an effect on his scientific work: he recorded not only typical
kalevalametric tunes with their simple and unstable character, but also more
recent Finnish and Russian folk melodies that Ingrians used both as such and as
adaptations with their traditional poems.

The base for the opera Kullervo was a tragic story that Elias Lonnrot com-
posed for the Kalevala on the base of Ingrian folk poems. The story was made
into a play by Aleksis Kivi. Launis used both of these versions as a basis for his
libretto. The story of Kullervo, both in Kalevala and in Ingrian folk poetry, is
saturated with references to pastoral culture and shepherd tunes. The opera has
been characterised as national-romantic. On the other hand, the folk poem be-
ginning with the line “Kullervo, the son of Kalervo”, that Launis (mis)interpreted
as the most essential Ingrian poem on Kullervo, was, as Launis notes, typically
performed with Russian melodies. Thus, the composer himself saw that the
topic of the opera touched Russian music. He was also happy to see the opera
performed in Nice, France with no references to national-romantic imagery.
In his early career, Launis was inevitably attached to the Finnish scientific and
aesthetic attitudes of the time, but it seems this attachment was rather con-
tradictory. At least in his later career, he felt himself more cosmopolitan than
nationalistic. This might be one of the reasons, that lead to him settle in France
in the 1930's.

Kati Kallio (kati.kallio@finlit.fi) on tutkinut eri aikakausien suullisia ja kirjallisia
laulukulttuureita Inkerisséd, Vendjan Karjalassa sekd Lansi-Suomessa. Télld hetkelld
hédn on tutkijana Suomen Akatemian hankkeessa Oral and Literary Cultures in
Medieval and Early Modern Baltic Sea Region (SKS, hanke 137906).



Armas Launis saamelaisten
musiikkiperinteiden tallentajana
ja kuvaajana

Marko Jouste

Armas Launis oli ensimmainen saamelaismusiikista kiinnostunut musiikintutkija
Suomessa. Vuosina 1904 ja 1905 han kiersi Norjan ja Suomen alueilla ja kerdsi
yli 800 savelmamuistiinpanon kattavan kokoelman, jonka han julkaisi vuonna
1908 nimelld Lappische Juoigos-Melodien. Vuonna 1922 han kerasi kolttasaa-
melaista aineistoa Suomeen liitetylld Petsamon alueella, mutta timd kokoelma
jai analysoimatta ja julkaisematta. Launiksen merkitys saamelaismusiikin tun-
temukseen ja tutkimukseen Suomessa on huomattava, silld iso osa viimeisen
sadan vuoden aikana tehdystd tutkimuksesta on rakentunut Launiksen kerda-
mélle materiaalille. Artikkelin tarkoituksena on valottaa Launiksen saamelais-
musiikkiin liittynytta kerdys- ja tutkimustyotd kokonaisuutena (vrt. Jarvinen
2004; Ahmajarvi 2003).

Saamelaismusiikin tuntemus ennen Armas Launiksen |<era'\/s- ja tut|<imust\/<'jta'

Tiedot saamelaismusiikista ja sen erilaisista paikallisista muodoista olivat vie-
la 1900-luvun alussa sangen véhdiset. Tunnetuimmat varhaiset esimerkit lau-
letusta saamelaisesta runoudesta olivat Johannes Schefferuksen Lapponiassa
julkaistut kaksi tekstid: KuldnasadZ nirdsam (Kuldnasadz vaatimeni) ja Pastos
pdivva kiufvresist javra Orrejavra (Paistakoon pdiva kirkkaasti Orajarveen) (1963
[1674]). E. N. Setdld 16ysi Upsalasta Schefferuksen alkuperdiset muistiinpanot,
selvitti laulajan olleen sodankylaldinen Olaus Sirma, ja julkaisi tekstit uudelleen
artikkelissaan Lappischer Lieder aus dem XVll:ten Jahrhundert (1890). 1800-lu-
vulla julkaistiin l&hinnd saamelaisten laulujen tekstejd, usein ruotsin tai suomen
kielelle kddnnettyna. Kerddjind olivat mm. Utsjoen kirkkoherra Jacob Fellman,
K. A. Gottlund, A. J. Sjogren, M. A. Castrén ja Otto Donner. Merkittavin 1800-
luvun saamelaiseen kansanrunouteen liittyva julkaisu on Otto Donnerin Lappa-
laisia lauluja -teos, joka sisdltdd 31 saamenkielista laulutekstia (Donner 1876).

Vanhimmat julkaistut esimerkit saamelaismusiikin melodioista olivat italia-
laisen Giuseppe Acerbin ja ruotsalaisen Skoldebrandin tekemét nuotinnokset
kahdesta pohjoissaamelaisesta joikusavelmdstd, jonka he kuulivat Norjassa
Koutokeinon kylan ldhelld vuonna 1799. Nama esimerkit kuvaavat hyvin var-
haisia stereotyyppisia kasityksia saamelaisesta musiikista. Acerbi (1802) kuvaa
tallennustilannetta matkapaivakirjassaan seuraavasti:
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Edellisend iltana, ennen kuin lappalaiset erosivat meistd, halusin tietda jotakin hei-
dan musiikistaan ja viinaryypylla sain yhden laulamaan. Tuntuu mahdottomalta ettei
ainoallakaan elavalla olennolla, jolla on kurkku ja korvat niin kuin meilld, olisi edes
jotain kasitysta musiikista. Lappalaisen lauluissa ei ole tahtia, ei mittaa, eika savelta.
Sakeisto alkaa ja loppuu hengdhdykselld tai puhalluksella eika siind ole kuin kaksi
sdveltasoa, korkeintaan kolme, ja niitd vaihdellaan ilman jarjestysta kuin jatkuvana
liikkeena. Halusimme ehdottomasti kirjoittaa muistiin jotain ja luulimme erottavam-
me tasta sekavasta molystd seuraavan motiivin:
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Kuva 1. Kaksi Acerbin (1802, 331) tekemda nuotinnosta.

Acerbin matkakumppani A. F. Skéldebrand teki myds nuotinnoksen samasta
esityksestd. Han kertoo (Skjoldebrand 1986, 148):

Tiedustelimme my6s lappalaisten laulamiseen liittyvid asioita, ja koulumestari hae-
tutti luoksemme miehen, joka alkoi heti hoilottaa taytta kurkkua. Sével oli barbaa-
rinen, ja sen merkitseminen nuoteiksi tuotti minulle suuria vaikeuksia. Luultavasti
takalaisilla lappalaisilla ei ole muuta savelmaa kuin tama:
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Kuva 2. Skéldebrandin nuotinnos (Skjoldebrand 1986, 148).

Sanat olivat tavallisesti pelkkia voivotuksia (woi, woi), joiden lomassa on silloin tal-
[6in toivomuksia kuin ettéd sudet eivat surmaisi poroja tai ettd ruoho kasvaisi hyvin.
Lappalaisilla véitetddn olevan myds kauniita rakkauslauluja, mutta ainakaan kukaan
niistd, joilta sellaisia pyysimme, ei tuntenut niitd ainuttakaan.

Edellisten lisaksi ruotsalainen Johann Christian Friedrich Haeffner julkaisi vuon-
na 1818 artikkelin "Anmarkningar 6fver gamla nordiska sangen”, jossa on kuva-
us 1780-luvulla Tukholmassa vierailleiden saamelaisten musisoinnista sekd Ha-
effnerin nuotinnos tuolloin kuulemistaan melodioista (Haeffner 1818, 87-91).
Suomalainen D. E. D. Europaeus merkitsi ylos muutaman musiikillisen esimer-
kin Vendjan Akkalan saamelaisesta laulusta vuonna 1856, mutta tdmé késikirjoi-
tus ei todenndkoisesti ollut tutkijoiden kaytossd, silld siihen ei viitata varhaisessa
tutkimuksessa." Lisaksi Arvid Genetz oli merkinnyt muistiin kaksi kolttasaame-

' D. E. D. Europaeuksen vuonna 1856 tekemat sdvelma- ja tekstimuistiinpanot
|6ytyvét Suomalais-Ugrilaisen Seuran kokoelmista (KA: SUS: D.E.D. Europaeus,
kotelo 96, muistivihko, s. 22). Kerdelma julkaistiin vasta 1923 (Itkonen 1923).



laista laulutekstid vuonna 1868 (Genetz 1891, 264-266, 290-291; ks. myos Ge-
netz 2008, 23-25). Varhaisen vendldisen saamentutkimuksen merkittavin yk-
sittdinen teos on vuonna 1890 julkaistu N. N. Haruzinin Russkie lopary: otserki
proslogo i sovremennogo byta (Vendjan lappalaiset: menneiden ja nykyisten
tapojen kuvauksia). Se sisdltad kuvauksen kolttasaamelaista musiikkiperintees-
td samoin kuin Vasili I. Nemirovits-DantSenkon vuoden 1887 teoksessa Lappi
ja lappalaiset: julkisia esitelmid, joita on esitetty v. 1875 Pietarin pedagogisessa
museossa. Saamelaista musiikkia kasittelivat 1900-luvun ensimmadiselld vuosi-
kymmenelld Launiksen itsensa lisaksi K. B. Wiklund teoksessa Lapparnes sdng
och poesi (1906) sekd Vaino Salminen muutamissa artikkeleissaan (Salminen
1906; 1907a-b).

Launiksen kerddma pohjoissadmddinen joikuperinne

Saamelaismusiikkiin ja varsinkin sen musiikillisiin piirteisiin liittyvdn tiedon va-
hdisyys seka oletus perinteen katoamisesta lienee ollut padasiallinen syy Lau-
niksen kiinnostuksen herddmiseen. Kesalla 1904 Launis matkusti pohjoiseen
ensimmadiselle saamelaisen musiikin keruumatkalle saatuaan rahoituksen Suo-
malaisen Kirjallisuuden Seuralta, Helsingin yliopistolta sekd professori Otto
Donnerilta. Launis matkusti matkakumppaninsa Kaarlo Koskisen kanssa ensin
junalla Tornioon, josta matka jatkui lautalla Ruotsin puolelle, Bodenista junalla
Norjan Narvikiin ja sieltd laivalla Jadmeren rantaa pitkin Tenojoen suulle. Taalta
alkoi varsinainen kerdaysmatka, kun he lahtivat nousemaan ylos Tenojokea ensin
kavellen ja sitten ostamallaan veneelld. Matkareitti kulki Tenoa ylos, ja Launis
kertoo vierailleensa Tenon kummankin puolen taloissa savelmid keradméssa.
He moivét veneen Outakoskella, ja matka jatkui jalkapatikassa Ivalojoelle ja
Inarin kirkonkyldan. Paluureitti kulki Kultalan, Laanilan, Sodankyldn ja Rovanie-
men kautta Helsinkiin. (Launis 1986, 14.)

Launiksen tavoitteena oli kerdta "tunturisavelmid” Tenojoen varresta ja Ina-
rista. Alkuperdisend tarkoituksena lienee ollut etsid sellaisia lauluja, jotka vastai-
sivat aiemmin julkaistuja pitkid runoja. Launis (1922a, 74-75) kirjoittaa:

Saapuessani ensi kerran Lappiin, Saamenmaahan, padmaaranani sieltd kaytannosta
jo havidmdssa olevien tunturisdvelmien muistiinpaneminen, ei minun tiedustelujen
yhtd viahdn kuin Lappia kdsittelevan kirjallisuudenkaan avulla ollut edelta késin on-
nistunut saada niistd juuri mitddn tietoja. [- =] Namd joikusavelmdin ensi ndytteet
olivat siksi alkeellisia ja silloisen katsantokantani mukaan niin vahan mielenkiintoi-
sia, etten loytoni merkitysta silloin vield oivaltanut. Etsin siis edelleenkin etusijassa
rikkaampimuotoisia lauluja, mutta muistiinpanin sentddn paremman puutteessa
joikujakin.

Launis siis huomasi heti matkansa alussa, ettd pohjoissaamelaisen musiikki-
perinteen keskeisin osa koostui joikuperinteestd, joka poikkesi huomattavasti
aiemmin julkaistujen tekstiesimerkkien edustamasta perinteestd. Han tallensi
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Utsjoella ja Inarissa joikusdvelmia 15 esittdjaltd. Matkaraportissaan han ker-
too kerdnneensd 425 savelmad, joista 422 kappaletta on mukana Lappische
Juoigos-Melodien -kokoelmassa. Tenon varren savelmien maard on 84, mika
vastaa kolmannesta koko aineistosta. Inarissa kokoelma karttui 338 savelmal-
la. Launis tallensi Jouni Aikiolta 208 sdvelmad, joka vastaa lahes puolta koko
matkan aikana saadusta savelmistostd. Aslak Jomppanen esitti 61 savelmaa
ja Matti Mattus 53 savelmad. Muilta inarilaisilta Launis tallensi vain 16 savel-
maa.

Launiksen vuonna 1904 keraamat savelmat (ks. kuva 3) kuvaavat Utsjoen
ja Lansi-Inarin pohjoissaamelaista joikuperinettd ja aineistossa korostuu erityi-
sesti Jouni Aikion huomattavan laaja repertuaari. Perinteen paikallisuuden ar-
vioinnissa on muistettava, ettd myos sekd Aslak Jomppasen ettd Jouni Aikion
vanhemmat olivat muuttaneet Inariin 1880-luvulla Utsjoelta. Toisaalta on huo-
mattava, ettd Jouni Aikio oli isdnsd puolelta inarilaista Aikio-sukua. Jomppas-
ten veljesten ditikin oli inarinsaamelaista sukua. Tenon asukkaiden esityksista
tallennettujen 84 joiun kohdalla erottuu lukuisia paikallisperinteitd, silla Teno
virtaa laajan alueen halki. Lisdksi aineisto kuvaa erityisesti pohjoissaamelais-
ten miesten joikuperinnettd. Vuonna 1904 Launis kirjoitti muistiin vain yhden
naispuolisen esittdjdn nelja joikua (Launis 1908, nrot. 32, 162, 159 ja 453). Nais-
joikaajia olisi kuitenkin ollut tuolloin tavoitettavissa. Esimerkiksi A. O. Véisdsen
inarinsaamelainen informantti Anna-Briitta Mattus kertoi vuonna 1946 olleensa
paikalla vuonna 1904, kun Launis kévi Inarissa. Véisdanen kirjoitti muistiinpa-
noihinsa: "Jomppasen Juhanin pirtissd Inarissa Launiksen néki kirjoittavan. Ol
nuori. Ei ymmartanyt kysydakaan Anna-Briitalta.” (SKS, Kra, A. O. Vdisdsen ar-
kisto, kansio 6.)

Varsinaisten savelmdaineistojen ohella Launis tallensi merkittdvaa tietoa
saamelaisesta musiikkikulttuurista, jota han toi esiin artikkeleissaan ja laajassa
Lappische Juoigos-Melodien -kokoelman esipuheessa. Launis kuvaa pdivékir-
jassaan lukuisia keskusteluita, joissa kasiteltiin sekd Lapin oloihin, saamelaisten
eldmadn etta musiikkiin liittyvid aiheita. Launis vietti myos kolme pdivda mer-
kittdvimman informanttinsa, Jouni Aikion eli Kaapin Jounin luona. Jomppasen
suku on yksi keskeisista Inarin Menesjarven alueen pohjoissaamelaista suvuista
esimerkiksi Aikion ja Kittien ohella. My6s Jomppasen veljekset Juhani, Aslak ja
Niila olivat merkittavia informantteja Launiksen vuoden 1904 kerdyksissa. Han
mainitsee Inarin Menesjarvelld asuvan Juhani Jomppasen erityisena henkilona,
joka selvitteli usean pdivan ajan Launikselle joikujen tarkoitusta, sisdltéd ja nii-
den hyodyllisyytta seka sitd, mika sisdinen tunne pakottaa joikaamaan (Launis
1922a, 76-77, ks. my6s Launis 2004, 44-47):

Monien vaiheiden jdlkeen paadyin lopulta erddn Menesjdarven rannalla asuvan
porolappalaisen Juhani Jomppasen luokse. Juhani ei ollut erikoisen laulutaitoinen,
mutta han osasi selvitelld Lapin laulujen tarkoitusta ja sisallystd, mitd hyotyd lappa-
laisella niista on ja mikd sisdinen tunne pakottaa hanta laulamaan. Porolappalaisen
eldmda han suorastaan ihannoi. »En kehrdd, enkd tee tyotd, elan kuin taivaan lintu,
han lauloi».



Kesalla 1905 Launis matkusti uudelleen pohjoiseen jatkamaan saamelaisen mu-
siikin kerdystd. Launis perusteli toista kerdysmatkaa silld, ettd kerdyspaikkoja
riitti edelleen ja ettd seuraava matka suuntautuisi erityisesti “Norjan Lappiin,
jossa elintavat ovat alkuperdisimpind séilyneet” (Launis 1986, 16). Matkan kus-
tansivat jalleen Suomalaisen Kirjallisuuden Seura ja Helsingin yliopisto. Matka
suuntautui Norjan puolen saamelaiskyliin Kaarasjoelle Koutokeinoon ja Pul-
mankiin. Launis lahti Helsingista heinakuun alussa junalla Tornioon. Sielta han
jatkoi laivalla Luulajaan, junalla Narvikiin, josta viimein padsi laivalla Altaan ja
kévellen Kaarasjoelle. Launis kertoo hanelld olleen monin paikoin hankaluuksia
siitd, ettei osannut saamea ja tasta syystd han palkkasi oppaaksi ja tulkiksi uts-
jokelaisen 17-vuotiaan Piera Helanderin (1888—1916), jonka Launis oli tavannut
edellisend kesand. Tulkin palkkaamisen koko matkan ajaksi mahdollisti edellista
vuotta suurempi apuraha. Myohemmin Piera Helander tuli tunnetuksi runoili-
jana ja han julkaisi vuonna 1915 runokokoelman Muotta almit 'Lumihiutaleita’
kéyttden taiteilijanimed Pedar Jalvi.

Launis tallensi toisella kerdysmatkallaan sdvelmia kymmeneltd esittdjélta.
Matkaraportissaan han kertoo kerdnneensd 405 savelmaa (kuva 4). Koutokei-
nosta Launis tallensi yhteensd 255 sdvelmdd, Kaarasjoelta 128 sdavelmad, Te-
nojoen varresta (Utsjoelta) 47 savelmda ja Pulmangista 17 savelmadd. Launis
kavi myos tapaamassa utsjokelaista livari Ovlanpoika Helanderia "Ulkomaan
livaria”, joka oli ollut poissa paikkakunnalta edellisend kesdna. Hanelta Launis
kirjoitti muistiin 57 savelmaa.

Launis tallensi kerdamansa savelmaaineiston nuotinnoksina, silla hanelld
ei ollut danityslaitteistoa mukana vield kesind 1904 ja 1905 (ks. kuvat 3 ja 4).
Transkriptioissa on merkittynd vain sdvelmien ensimmadiset sdkeet, joten me-
lodian sisdista varioitumista ei voi tutkia tdsta aineistosta. Tama luonnollisesti
rajoitti nuotinnosten tarkkuutta myos esimerkiksi korusavelten suhteen. Launis
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Kuva 3. Armas Launiksen vuoden 1904 nuottikirjan ensimmadinen sivu (SibA).
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sai apua joikujen sanojen merkistemisessd ja kadnnoksissa Outakosken kansa-
koulun opettaja J. Guttormilta ja Inarin kirkkoherralta L. Itkoselta (Launis 1986,
15).

Launiksen Lappische Juoigos-Melodien -kokoelma sisiltad toisintoineen 824
joikua, jotka on jdrjestetty sderakenteiden mukaisesti. Osa toisinnoista on si-
joitettu toistensa yhteyteen, osa taas kokoelman muihin osiin. Launis oli kiin-
nostunut opettajansa llmari Krohnin tapaan erityisesti kansansavelmien jarjes-
tamisestd niiden musiikillisten rakenneperiaatteiden mukaan. Launis kehittikin
systeemin, jonka avulla voitiin analysoida analysoida savelmien sderakenteita,
rytmiikkaa ja melodiaa (ks. Laitinen tdssa numerossa). Hanen analyyttiset huo-
mionsa liittyvat erityisesti joikusavelmien metriseen rakenteeseen ja savelmis-
sd esiintyvddn pentatoniikkaan. Launista voidaan pitdd yhtend ensimmaisista
musiikintutkijoista, jotka kerdsivét itse huomattavan laajan aineiston ja jonka
perusteella pentatoniikkaa pystyttiin kuvaamaan. Launiksen lisaksi 1900-luvun
alussa pentatoniikkaa kasitteli itse kerattyjen aineistojen pohjalta esimerkiksi
tanskalainen Hjalmar Thurén, joka oli kerdnnyt savelmdaaineistoa Far-saarilta (ks.
Thurén 1908).

Kokoelmassa on Launiksen itse kerddman materiaalin lisaksi myos Vaino
Salmisen Ruotsissa ja Norjassa kesélld 1905 danittdmien joikujen nuotinnoksia
seka kaksi Kyosti Haatajan tallentamaa savelmdd. Lappische Juoigos-Melodien
-teoksen ohella Launis julkaisi matkoilla kerddmdansa materiaalia viidessa ar-
tikkelissa sekd vuonna 1922 ilmestyneessa teoksessa Kaipaukseni maa. (Launis
1904; 1905; 1907a—c; 1922a; kuva 5.) Ndiden ansiona on musiikkimateriaalin
esittelyn rinnalla oleva laaja pohjoissaamelaisen musiikkikulttuurin kuvaus. Kult-
tuurikontekstin ja my6s kansanomaisen musiikkikdsitteiston tarkastelun avulla
voidaan edelleen saada hyva kdsitys siitd, minkdlainen oli 1900-luvun alun joi-
kuperinne ja sen esittamiseen liittyvét kdytannot.
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Kuva 4. Armas Launiksen vuoden 1905 nuottikirjan ensimmadinen sivu (SibA).



Launiksen kerdamd inarinsaamelainen livde-perinne

Inarinsaamelainen livde-perinne on noussut julkisuuteen viimeisen kymmenen
vuoden aikana voimistuneen inarinsaamen kielen ja inarinsaamelaisen kult-
tuuriin elytysprosessin aikana. Livde-perinnettd on tarkasteltu myos musiikin-
tutkimuksessa, esimerkiksi Jousteen vditostutkimuksessa Tulldcalmaas kirdaccij
‘tulisilmilla lenteli’: inarinsaamelainen 1900-luvun alun musiikkikulttuuri paikal-
lisen perinteen ja ympdroivien kulttuurien vuorovaikutuksessa (2011). Launiksen
rooli inarinsaamelaisen musiikin tallentajana korostuu siing, etta han tallensi en-
simmdiset inarinsaamelaisen musiikkiperinteen nuotinnokset (ks. Jouste 2006,
290-294; 2011, 6-10).

Mydhemmassa tutkimuksessa ei ole juurikaan huomioitu Launiksen kokoel-
man inarinsaamelaista osuutta, silla Launis ei itse nimennyt keradmiddn sével-
mid inarinsaamelaisiksi vaan kaikki Inarista keratyt melodiat on merkitty vain
paikkakunnan mukaan. On selvag, ettd sekd pohjoissaamelaisilla etta inarinsaa-
melaisilla oli 1900-luvun alussa runsaasti yhteistd musiikkirepertuaaria eikd Lau-
niksella ollut juurikaan keinoja erotella toisistaan perinteitd esimerkiksi kielen
perusteella, silla hanelld ei ollut kieliopasta mukana ensimmaiselld matkallaan.
Tekstid on sdvelmamuistiinpanoissa niukalti ja tastd syysta kielen tunnistaminen
on toisinaan hankalaa. Itse musiikillinen aineisto ei ndyttanyt merkittavia eroja
Launikselle ja lukuisat myohemmatkin tutkijat ovat tuoneet esiin ndkemystd, etta
inarinsaamelaisten oma musiikkiperinne olisi havinnyt jo ennen laajamittaisten
keraysten alkamista 1900-luvulla. (Ks. esim. Laitinen 1981, 192-193; Lehtola

Kuva 5. Armas Launiksen vuon-
na 1922 ilmestyneen Kaipauk-
seni maa -teoksen kansi.
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1997, 64; vrt. Jouste 2011, 6-10.) Keskeisend syyna tahdn lienee ollut se, ettd
inarinsaamelaisten oletettiin omaksuneen pohjoissaamelaisilta joikuperinteen
ja samalla kadottaneen huomattavan osan omasta inarinsaamenkielisesta livde-
perinteestdnsd. Tamd tulee esiin esimerkiksi talven 7900-1901 Inarissa asunu-
neen kielitieteilija Frans Aiman (1902, 22) kirjoittamassa kuvauksessa:

Lauluja on inarinlappalaisilla tuiki vdhdn. Harvassa on laulun taitavia, "joikastajia”;
nekin ovat oppineet useimmat laulunsa tunturilappalaisilta, joilla laulutuotanto kuu-
luu olevan erittdin runsas. Muistiinpanoissani on tuskin yhtdkadn laulua, jossa ei
ainakin joku sana olisi muistuttamassa vierasta alkuperdd. Muutamat ovat selvda
tunturilappia, vaikka kaiketi dantaminen on inarinvoittosta. Toiset ovat sellaisia, joita
laulaja itse on koettanut sommitella tunturikielesta didinkieleensa.

Launis kayttad teoksessaan erityisesti elinkeinoon ja asuinymparistoon liittyvéaa
jakoa porosaamelaiset (Renntierlappe) ja kalastajasaamelaiset (Fischerlappe),
joista jalkimmaiselld on viittaa sekd inarinsaamelaisiin ettd Tenonvarren kalasta-
jiin. Launis kuvaa titd eroa samoin kuin Aima:

Koska tiesin, ettd oikeastaan vaan porolappalaiset laulavat [- —] Kalastajalappalaiset-
kin osasivat savelmid, varsinkin ne, jotka talvisin olivat olleet tunturilla poroja hoita-
massa [- —] Samat havainnot koskevat osittain myos kalastajalappalaisia, heidankin
keskuudessaan on tunnettuja joikaajia, jotka ovat usein liikkuneet porolappalaisten
kanssa. Joiuilla ei ole kalastajalappalaisille erityisempaa merkitystd, he joikaavat ar-
kielamdssaan harvoin ja mieluiten joikaavat veneessda, muuten vain juhlatilanteissa
kun ihmiset kokoontuvat. (Launis 1908, IX. suomennos: M. Jouste)

Inarinsaamelaisten livdejen nuotinnoksia on kuitenkin runsaasti Armas Launik-
sen Lappische Juoigos-Melodien -kokoelmassa. Lisdksi iso osa Jouni Aikion, Mat-
ti Mattuksen ja Aslak Jomppasen tallennetuista laajoista repertuaareista kasittaa
inarinsaamelaisten ihmisten livde-savelmia (Jouste 2011, 191-207).

Launiksen informanteista kolme oli inarinsaamelaisia. Ensimmadisesta inarin-
saamelaisesta informantista Launis kdyttda nimitysta “tuntematon kalastajatyt-
to Inarista”, joka oli mita todenndkoisimmin Muddusjdrven rannalla sijainneen
Haapaniemi-nimisen talon isénnan Mikko Aikion tytdr Priita Maria (s. 1871).
Launis nimittdin kertoo talon tyttaren soutaneen hénet ja hanen matkakump-
paninsa Kyosti Koskisen Muddusjarven yli Inarin kirkolle. Soutumatkan aika-
na Launis ilmeisesti kirjoitti ylos nelja savelmaa?, joista ainakin Ristinas Piettar
livde on selvasti alkuperaltadn inarinsaamelainen. Mikko Aikio (1837-1918) oli
inarinsaamen kielindytteitd vuonna 1886 keranneen A. V. Koskimiehen (Fors-
man;1856-1929) kielimestarina ja haneltd tallennettiin useita inarinsaamelaisia
lauluja ja livdeja (Koskimies ja Itkonen 1978, 2).

Laajimman inarinsaamelaisen repertuaarin Launikselle esitti Matti Mattus (s.
1875), jonka henkilollisyyttd Launis ei madritellyt tarkemmin kuin ”“[nJumerot

? Launis 1908, nro:t 32, 126, 159 ja 453. Tdssa tutkimuksessa viitataan ensisijai-
sesti Launiksen vuoden 1908 Lappische Juoigos-Melodien -kokoelmaan ja siind
esiintyvddn numerointiin. Vastaavuudet vuosien 1904 ja 1905 alkuperaisaineis-
toihin selviavat Minna Riikka Jdrvisen ja Marko Jousteen tekemistd taulukoista.
Ks. Launis 2004, 357-383.



101-154 laulanut Matti-niminen mies Menesjarven itdiselld rannalla olevasta
talosta. ljdltaan paalle 30 vuoden”. Hanen henkil6llisyytensa selvida kuitenkin
Launiksen tallentamasta materiaalista. Matti nimittdin esitti vaimonsa joiun, jos-
ta selvidd vaimon nimi ja siten myos Matin henkil6llisyys. (Launis 2004, 139;
Mattuksen tunnistuksesta ks. Jouste 2004, 63; 2011, 57.) Yhteensa 61 savelman
joukossa on runsaasti sellaisia, jotka voidaan tunnistaa livde-perinteeseen kuu-
luvaksi sekd kielen madrittelyn ettd muiden ldhteiden avulla.> Matti Mattuksen
repertuaari koostuu sekd inarinsaamelaisista livdeistd ettd pohjoissaamelaisista
joiuista. Kolmas inarinsaamelainen, jonka esityksid Launis tallensi, on postimies
Ovla Saijets. Han esitti kuitenkin vain kaksi pohjoissaamelaista joikua.

Launiksen kerdama kolttasaamelainen perinne

Kolttasaamelainen leu’dd-perinne on inarinsaamelaisen livde-perinteen tavoin
jaanyt suomalaisessa musiikintutkimuksessa madréllisesti vahemmalle huo-
miolle, kun sitd verrataan pohjoissaamelaisen joikuperinteen tutkimukseen.
Tassakin tapauksessa Launiksen keruutyo6lla on merkittava rooli, silla han tallen-
si kolttasaamelaista perinnettd jo 1920-luvun alussa. Launiksen tarkoituksena
oli kdyda Inarin itdosissa keradmassa kolttasaamelaista perinnettd jo kahdella
ensimmadiselld Lapin matkalla, mutta kumpanakin kesana suunnitelma jai la-
hinna aikapulan takia toteutumatta. Kesan 1904 matka huipentui Jouni Aikiolta
tallennettuun laajaan repertuaariin, johon han saattoi omien sanojensa mukaan
padttad kerdyksensa (Launis 2004, 134). Vuonna 1905 tarkoituksena oli kerata
perinnettd alueilta, joihin hdn ei ollut paassyt edellisend kesand. Nditd olivat
suunnitelman mukaan Koutokeino, Kaarasjoki ja Inarijarven itdosa (sama, 287).
Tavoitteena oli jatkaa matkaa vield Utsjoelta Inariin ja Inarijarven itdpdadstd
Paatsjokea alas Jadmeren rantaan. Han mainitsee asiasta seka SKS:lle jattamas-
sdan keruukertomuksessa etta paivakirjassaan (sama, 288):

Kun sitten vihdoin olin valmis Inariin ldhtemaén, oli aika jo niin vahiin kulunut, etta
talldkin kertaa tdytyi se matka jattaa tekemdttd, koska minulla ei ollut aikaa viipya
matkalla yli maaraajan.

Tavattuaan Utsjoen Aimijoella Kydsti Haatajan suunnitelma muuttui (Launis
2004, 221): "Aloimme heti tuumailla, eiko olisi parempi, ettd jattdisimme sen
Patsjoen matkan sikseen. Se tulisi viemaén aikaa.” Launis toteaa, ettd "[jlos vas-
taisuudessa joku olisi halukas tekemadn kerdysmatkan Vendjan Lappiin, sopisi
ndmd seudut mukavasti yhdistda siihen matkaan.” (Sama, 288.)

Kerdysmatkan alueelle toteutti ensimmdisend kansa- ja kielitieteilija T. I. It-
konen, joka teki kolme kielitieteellista kerdysmatkaa Paatsjoelle, Suonikyldan
ja Nuorttijarvelle vuosina 1912-1914. Vuoden 1913 matkalla hén tallensi Ina-

3 Matti Morottajan mukaan inarinsaamenkielisia esityksid ovat Launiksen ko-
koelmassa mm. 159 Ristnas Piettar, 347 Pdhtinjargga, 380 ISe, 453 Kaapi ja 483
Kuovzurazza. Tiedonanto Matti Morottajalta. Ks. myds Jouste 2011, 56-59.
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rin Nellimin kyldssa fonografilla kerrontaa seka inarinsaamelaisia lauluja ja liv-
deja seka mydhemmin Petsamon Suonikyldssd kolttasaamelaisia leu’ddeja ja
satuja.

Launiksella oli kuitenkin mahdollisuus toteuttaa itse matka vuonna 1922,
kun han matkusti Suonikylddn ja Paatsjoelle kesdlld 1922 yhdessd vaimonsa
Ainon (o. s. Vaininen) kanssa. Talld kertaa Launiksella oli mukana fonografi.
Matka alkoi kesdkuun alkupuolella ja suuntautui Suonikyldan Puoldzigjarvelle
sekd Yla- ja Alanautsijarville. Retki jatkui Paatsjokea pitkin Jadmeren rantaan.
(Ahmajdrvi 2003, 49.)

Launis kertoo pysdhtyneensa “kaikkien sielld taalla pitkin Paatsjokivartta
asuvien kolttain luona”. Tallennuksen kannalta erityisiksi paikoiksi muodos-
tuivat Vaggatem-jarven Kolttasaari sekd Boris Glebin kyld, joissa kummassakin
Launis viipyi viikon verran. Han kertoo tavoitteenaan olleen vierailla myds Pet-
samon siidan "Moskovan” kyldssa. Kylan asukkaat olivat kuitenkin kesdasuinpai-
koillaan, eikd Launis tavoittanut heitd. Han palasi elokuun alkupuolella Norjan
kautta Suomeen.*

Matkalla Launis kerdsi huomattavan kokoelman, johon siséltyy yhteensa 232
sdvelmad. Ndistd ensimmdisen osan muodostaa Paatsjoen alueelta vahalierigille
tallennetut 61 savelmad (kuva 6).° Esittdjind ovat Romman Ofanasief, Mehka
Kalinin, Taisja Kalinin ja Mari Fofonov (SKSA, Launiksen kokoelma 1922).
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Kuva 6. Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran dénitearkistossa sdilytettavid Armas
Launiksen kayttamid vahalierioitd. (Kuva M. Jouste.)

* Kertomus sdvelkeruumatkasta Petsamon alueelle kesdlld 1922. Paivdtty
15.9.1922 (SKS). Vuoden 1922 matkasta ks. myds Launis 1922a; 1922b; Laitinen
1977, 20-21.

° Naistd nelja on rikkoutuneella lieriolla 210, joten kuunneltavissa on vain 57
esitysta.



Kokoelman toinen osa koostuu 172 kenttanuotinnoksesta, joissa on mate-
riaalia sekd Paatsjoen etta Suonikyldn alueilta (esim. kuva 7). Informantteina oli
kuusi mies- ja seitsemdn naislaulajaa.
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Kuva 7. Armas Launiksen sdvelmadmuistiinpano Nask Mosnikoffin esittdmdsta kar-
hulaulusta. (SKS.)

Seuraavassa on luettelo Armas Launiksen vuonna 1922 kerdamasta kolt-
tasaamelaisesta musiikkiaineistosta (SKS). Aineistot on lueteltu kerdysjarjestyk-
sessd.

TAULUKKO 1. Armas Launiksen v. 1922 kerddmd kolttasaamelainen musiikki-
aineisto (SKS).

Kerdyspaikka Informantti Nuotti  Adnite
Suonikyldn Huottar Mosnikoff, 38v (1885-) (Pedtt-Huottar) 16 -
Puoldzigjarvi

Oaijes Mosnikoff, (edellisen sisar) 26v (1895-) 20 -
(Pedtt-Oaijes)

Nask Illepintytar Mosnikov, o.s. Sverlov, 30 v. 25 -
(1893-) (lllep-Nask)

Kaisje Rigontytdr Gavriloff, o.s. Antonov, 36 v. 40 -
Suonikyla (Riig-Kaisje)

Suonikyldn Yla-  Huottar Feodorov, noin 37 v. Ylempi Nautsi- 1 -
nautsijdrvi jarvi (Eunka-Huéttar)
Paatsjoen Salmi-  Mari Laukintytar Ofonasiev, 75 v. Salmijarvi 30 -
jarvi (Leuk-Mari)
Paatsjoen Vagga- Nask Rigontytdr Feodorov, noin 35 v. Vagga- 4 -
temjdrvi temjarvi (Riig-Nask)

Archip Temmaksenp. Feodorov noin 40 v. 5 -

Vaggatemijdrvi (Teammas-Archip)
Meran Jefiminp. Titov, noin 75 v. Vaggatemjar- 32 -
vi (Jefim-Meran)

Paatsjoen Kuots- Romman Ivanovits Ofanasief (Evvan- - 23
jarvi Romman), 68 v., Kuotsjarvi, laulanut

[fonografilnumerot: 1-7.
Paatsjoen Boris-  Mehka Kalinin, 43 v., Boris Gleb, laulanut - 9
Gleb [fonografilnrot 8-9, 12 ja 17a. (Mehka Kalinin)

Taisja Jefimovna Kalinin, s. Lietov, edellisen - 13

vaimo, laulanut [fonografilnrot 10-11, 13-16 ja

17b. (Jefim-Taisja)

Mari Fofonov, 35 v. leski, synt. Suonikyldssa, - 15
nyk. Boris-Gleb, laulanut [fonografi]nrot 18-25.
(Matvei-Mari)

Yhteensa kpl 172 60
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Launis kirjoitti ylos my6s savelmien ohella my6s kolttasaamelaiseen mu-
siikkikulttuuriin liittyvia seikkoja. Yksi Launiksen kerdykseen liittyvista paahuo-
mioista oli se, ettd kolttasaamelainen kulttuuri vaikutti olevan liheista sukua
karjalaiselle kulttuurille.

Tullessani Petsamon alueelle kolttalappalaisten pariin luulin nimesta paattden tu-
levani kansanheimon luo, joka on samaa ulkondosltaan helposti tunnettavaa sukua
kuin muutkin ndiden seutujen paimentolaiseldmaa viettavat asujamet. Mutta lappa-
laisia en sieltd |6ytanytkadn, huomasin joutuneeni karjalaisheimoisen kansan pariin.
Mita muuta ovatkaan kolttalappalaiset kuin karjalaisia ja eritoten vienankarjalaisten
veljig, ollen ehkd molemmat muinaisen rikkaan ja mahtavan Perman kansan jélke-
ldisid. (Launis 1922a, 28.)

Launiksen (1922a, 30) mukaan musiikkiperinne oli jo 1920-luvulla havidmassa:

Varsin merkillisid ovat heiddn laulunsa, jotka jo kauan ovat herdttaneet kansan-
runouden tutkijain huomiota. Tddlla on Lapin laulu naihin aikoihin asti elanyt voi-
makkaimpana koko Pohjolassa. Sodan vainovuodet ovat kuitenkin antaneet sille la-
maannuttavan iskun, iskun niin voimakkaan, etta voisi sanoa sita kuoliniskuksi. Kun
miehet olivat sodassa, vaikeni kotiinjdaneen naisvden laulu silld Lapin kansa laulaa
vain ilossa. Sotapoluilla oppivat miehet antamaan arvoa vain sielld kuulemilleen sa-
velille, ja niin on nyt olojen taasen tasaantuessa vanha laulu kuin poispyyhkdisty.
Ikd-ihmiset ja keski-ikdinen vaki sité tosin vield taitavat, mutta yleisemmasta kaytan-
nostd on se jo jddmassd.

Launis (1922a, 32) jakaa kolttasaamelaiset leu’ddit kahteen ryhmé&an:

Enimmakseen ne ovat ikivanhoja muinaissaveleitd, vuosisatain takaisia, kuten La-
pin laulut yleensa. Koltta ei kutsu niita joiuiksi, kuten lappalaiset, sitd sanaa ei han
ensinkddn tunne. Koltan laulut ovat leuddeja, koltta leuddestaa. [...] Leuddeja on
pddasiassa kahta lajia. Toinen tdysin muun lappalaislaulun kaltaista, ja niita sévelia
sanovat laulajat aina kaikkein vanhimmiksi, jopa niinkin vanhoiksi, ettd niita laulet-
tiin jo aikana, joka oli nykyista aikakautta edeltédvankin ajanjakson edelld, »aikana,
jolloin valo tehtiiny. Sellaisia ovat varsinkin lintu- ja eldinleu’ddet samaten kuin mo-
net jarvien ja tuntureiden nimikkolaulut.

Toisen ndistd jyrkdsti eroavan lajin muodostavat kahdelle henkilélle, pojalle ja
tytolle, tai useammalle henkilolle yhtaikaa omistetut siséllykseltaan kertovaiset leud-
det. Ne ovat laaditut jonkun huomattavan tapauksen, enimmakseen kosintaretken
tai vihilldkdynnin johdosta, eivatka ldheskadn aina haijynivallisessa hengessa laadit-
tuja, vaikkakin usein pistelidita.

Valitettavasti Launiksen kerddmit kolttasaamelaiset aineistot jdivdt aikanaan
julkaisematta. Hanen omaan kokemukseensa perustuvat ja itse kirjoittamansa
kuvailut sekd musiikkiaineiston analyysit olisivat voineet tarjota korvaamaton-
ta tietoa ja tehda kolttasaamelaisen musiikkikulttuurin tunnetuksi vastaavalla
tavalla kuin Lappische Juoigos-Melodien -teos teki pohjoissaamelaisen joikupe-
rinteen tunnetuksi.
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Kansallisarkisto (KA).
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The collection and description of Saami music traditions b\/ Armas Launis

Armas Launis was the first music researcher in Finland who was interested in
Saami music. During 1904 and 1905 he did fieldw