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Tiivistelma

Tama pro gradu-tutkielma pyrkii selvittdmaén minkd merkityksen dénitealan ammattilaiset antavat
sardlle rock-dédnitteelld. Keskeisessd rooleissa ovat ddnitysteknologia ja &dénitetuotannon
ammattilaisten toiminnan tavat, sekd ndiden kuvaamiseen kéytetyt diskurssit. Tutkimus on
otteeltaan etnomusikologinen. Nakokulmani perustuu tutkivaan muusikkouteen.
Tutkimuskysymykset ovat nousseet esiin kiytinnon tydeldméssd kohtaamistani didnenlaatuun,
ddnitetuotantoon ja &dnite-estetitkkaan liittyvistd 1ilmidistd. Materiaali pohjautuu neljdén
puolistrukturoituun teemahaastatteluun. Haastateltavat edustavat rock-ddnitteen tuotantoketjun eri
vaiheissa tyOskentelevid toimijoita. Menetelméni on teoriaohjaava sisdllonanalyysi. Sovellan
haastatteluiden késittelyyn diskurssianalyysid. Haastatteluista tekemieni tulkintojen perusteella
pyrin 10ytdiméédn siltoja toiminnan eri tasojen sekd tutkielman viitekehykseksi valikoitujen
teorioiden vilille.

Sard voidaan tulkita &dénitteelld virheeksi tai tavoitelluksi soinnilliseksi efektiksi kontekstista
riippuen. Pyrin kartoittamaan mitkd teknologiset, esteettiset ja taloudelliset seikat vaikuttavat
musiikkialan ammattilaisten sidrdefekteihin liittyviin diskursseihin. Tavoitteenani on selvittdd miten
rock-ilmaisussa tirkednd pidetty autenttisuustavoite ilmenee tekijoiden &ddnenlaatua koskevissa
kommenteissa. Etsin my0s yhteyttd haastateltavien ammatillisen identiteetin ja heiddn sirdille
antamiensa merkitysten vélilld. Teoreettisina taustana kdytdn useita populaarimusiikin ddnitteiden
tuotantoprosessien-, tuotannon toimenkuvien- sekd dédnite-estetilkan kehitykseen liittyvid
tutkimuksia. Ldhtokohtina tutkimukseen toimivat &inite-estetitkan jakautuminen realistisen- ja
abstraktin ilmaisun lisdksi useisiin erilaisiin musiikintyylien sanelemiin soinnillisiin tavoitteisiin.
Rockmusiikkia késittelen laajana musiikin tyylillisten viitteiden kokoelmana, jonka tuotantoprosessi
on luonteeltaan sosiaalinen.

Sard on keino jolla autenttisuutta ilmaistaan rock-ddnitteelld. Sille annettu merkitys vaihtelee
merkitsijin taloudellisen, tuotannollisen teknologisen ja sosiaalisen aseman perusteella.
Haastatteluissa kerdtyn informaation perusteella voidaan péitelld, ettd tekijan ammatillinen
identiteetti vaikuttaa sirosti kiytettyyn diskurssiin. Adnitteen tekijoilld on usein monia erilaisia
ammatillisen identiteetin moodeja joiden sdrddiskurssit vaihtelevat toiminnan kulloistenkin
tavoitteiden mukaan. Mitd monialaisempi toimijan ammatinkuva on, sitd laaja-alaisemmin sdro
kisitetddn. SarOistd kdytettyd diskurssia voidaan kiyttdd myoOs méirittelemddn toimijan sijainti
tuotantoketjussa ja tuotantotilanteen sosiaalisessa hierarkiassa. Keskeisind rock-ddnitteelld
tapahtuvaa sdroefektin kdyttod ohjaavina vaikuttimina voidaan ndhdd &énite-esteettiset,
musiikintyylilliset, sosiaalis-ideologiset ja teknologis-taloudelliset tavoitteet.

Avainsanat: sdroefekti, rock, &énite-estetitkka, saundi, &&nitetuotannon ammattiroolit,
etnomusikologia, musiikkiteknologia, diskurssianalyysi
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1 Johdanto

[hminen kuuntelee ja tuottaa &inid. Kuunnellessaan ja &ddnnellessddan hdn my6s muodostaa
merkityksid kuulemistaan dénistd tai tuottamillaan danilli. Kun &&nid ja kuulijoita on tarpeeksi,
alkavat ne muodostaa keskenddn vuorovaikutussuhteessa olevia merkitysjarjestelmid. Musiikki on
erds niistd Ainellisisti jirjestelmisti. Adnilihteiden soinnilliset modifikaatiot ovat liittyneet
musiikillisen ddnen tuottamiseen niin kauan kuin musiikkia on ollut olemassa. Saundia on muokattu
erillisilld resonaattoreilla esimerkiksi kytkemaélld rumpuihin metallisia helistimid tai vaikkapa
laittamalla marimba-instrumentin kaikukoppaan périsevd sian virtsarakko. Joskus modifikaation
tarkoitus on parantaa dinen kuuluvuutta, toisinaan taas muokata viestin siséltéd. Vililld saundin
muokkaamiseen riittdvd syy on vain se, ettd se toimii muokattuna paremmin kontekstissaan. Siitd
tulee parempi tunne, se toimii. Kulttuurisen sisdllon merkitysten madrittelyssd konteksti on
avainasemassa. Toinen merkittivd kulttuuristen siséltdjen médrittelyssd esiin tuleva ilmié on
konflikti. Rockissa sdrd on ollut merkittdava tyylid ilmaiseva tekija jo 1960-luvulta alkaen. Silti vield
2000-luvullakin ovat kuluttajat palauttaneet rock-dénitteitd levykauppoihin niiden liiallisen séron
takia. Saron hallinta kuuluu olennaisena osana rockin tekijin ammatilliseen toimenkuvaan. Siksi

rockin tekijoitd voidaankin kutsua kontekstien ja niiden vélisten konfliktien ammattilaisiksi.

Oma tutkimusmatkani soinnillisten modifikaatioiden maailmaan alkoi suurin piirtein samoihin
aikoithin kun huomasin, ettd pahvinpala tuottaa polkupyordn pinnoihin osuessaan
moottoripydrdmadisen, kiinnostavan périndn. Viulistin sointimaailmani rdjdhti jouluna 1978, kun
pukinkontista 10ytyi nimeédni kantavaan pakettiin kéaritty Chuck Berryn kokoelmavinyyli. Jopa
sdrokitarasaundia aikanaan popularisoinutta Johnny B. Goodea mullistavamman auditiivisen
eldmyksen tuotti kuitenkin isoiséltidni lainattu c-kasettinauhuri, jossa oli erillinen dynaaminen
mikrofoni. Tétd mikrofonia oli mielenkiintoista kohdistaa erilaisiin &énil&hteisiin ja tallentaa niiden
saundia kasetille. Hyvin varhain huomasin, ettd kun nauhurin sisddntulon herkkyyden sdadon laittoi
taysille, oli toistettu signaali paljon alkuperdistd d44ntd mehukkaampi. Séréinen saundi suorastaan
kutitteli korvakaytidvad. Puutteellisellakin soittotaidolla pianolla pimputettu boogey-woogey rupesi
rokkaamaan, kun etuaste leikkasi signaalihuippuja ja korosti harmonisia kerrannaisia. Saundi oli
heti puhutteleva. Térkeintd oli se, ettd olin itse pystynyt vaikuttamaan dinen laatuun. En vain
toteuttanut jotain ennalta méadrdttyd opettajan sanelemaa soinnillista ihannetta. Seuraava sysdys
saron tutkimuksessa oli seuraavana jouluna saamani Inssi EX- elektroniikkarakennussarja. Siitd

pystyi rakentamaan yksinkertaisen transistorivahvistimen. Todellinen rock-soundi 16ytyi kun



korvasin 4aitini akustisen kitaran tallan nauhurin mikrofonilla. Tekniikasta kiinnostuneesta
viuluviikarista tuli valittomasti oman eliaméinsa Jimi Hendrix. Padsin askeleen ldhemmas sitd

saundia, jota kuulin isédni ja pari vuotta vanhempien naapurinpoikien rokkilevyilta.

Néamé varhaiset soinnilliset kokemukset ja ddnitekniset kokeilut ovat todenndkdisesti toimineet
lahtolaukauksena myO0hemmaélle muusikon ja ddnittdjduralleni. Rockmuusikko on tekemisissd
sdarojen kanssa pdivittdin. Tyylin keskiossd oleva kisite "rock-uskottavuus” siséltid useita
intertekstuaalisia viestinnillisidi moodeja. Musiikillisesti se esittdd vaatimuksen tyylinmukaisesta
ilmaisusta sekd soinnin tuotantoon kaytetystd laitteistosta. Saré on musiikintekijille tydkalu jolla
voidaan piisti tavoiteltuun musiikilliseen, sosiaaliseen tai taloudelliseen pAimiiriin. Aéniteelld
sdrd saattaa tuoda esiin soitannollisia yksityiskohtia, kun taas toisinaan se sulattaa niitd osaksi
soinnillista ympéristodian. Aénittijin ja miksaajan ammatissa sidrd on vuoroin ystivi ja vihollinen.
Sen merkitys madrittyy pitkélti musiikillisen kontekstin perusteella. Musiikin tekijdlld pitdd olla
ymmarrys tyOstettdvin dédnitteen esteettisestd viitekehyksestd. Rockin tuotantoprosessi on yleensa
sosiaalinen. Jouhevasta viestinndstd on apua ryhmaityoskentelyssd. Jotta tavoitellusta estetiikasta
paddstddn yhteisymmarrykseen, tulee &énitteen tekijan kyetd myos kuvailemaan verbaalisesti

tuottamiaan saundeja ja ymmartdd nithin liittyvié kielellisid metaforia.

Jouduin tutkimaan sdr6n merkityksid my0s toimiessani musiikkiteknologian lehtorina pop-/jazz-
musiikin koulutuslinjalla ammattikorkeakoulussa. Vaikka toimenkuvani oli luonteeltaan tekninen
asiantuntijatehtdva, oli musiikillisesta kommunikaatiosta keskusteltaessa mahdotonta ohittaa itse
musiikkia ja sen tyylikirjoa. Pop-musiikissa kaikki ddnitetuotannon prosessit vaikuttavat ddnitteen
soinnilliseen kokonaisuuteen. Jokainen vaihe esituotannosta masterointiin tuottaa signaaliin omat
artefaktinsa. Sdrostd keskusteltaessa tuleekin tunnistaa tuotantoketjun eri vaiheissa mahdollisesti
syntyvit sirokomponentit. Tama tekee alan koulutuksesta haasteellista. Mitké prosessit ovat lopulta
vaikuttaneet kisitteiksi muodostuneiden soinnillisten artefaktien syntymiseen? Oppikirjoja eri
tuotantoketjun osa-alueilta kylld 10ytyy, mutta kokonaisuus on hahmotettava itse. Juuri tdhin
ddnitteilld esiintyvédn soinnillisten muuttujien kokonaisuuden hahmottamiseen ja siihen liittyvédn

hiljaisen tiedon esiin tuomiseen pyrin tdssd tutkielmassani.

Vaikka déniteteknologia on kehittynyt viime vuosina huimasti ja hyvitasoista laitteistoa on tarjolla
kaikissa hintaluokissa, sisdltivit korviimme kantautuvat danitallenteet silti lukuisia signaaliketjun
jilkeensd jattdamid sormenjdlkid. Edustavatko ndmé sdroksi luokiteltavissa olevat soinnilliset

artefaktit signaalin korruptiota, tuotannollisia virheitd vai ovatko ne tarkoituksella tuotettu osa



musiikkityylien autenttiseksi koettua estetiikkaa? Ainite-efekteji on tutkittu jo vuosikymmenis,
mutta sdron esteettinen tutkiminen on kdynnistynyt vasta viime vuosina. Tama siitdkin huolimatta
ettd sitd 10ytyy jossain méirin jokaiselta jakeluun péédtyneeltd dédnitteeltd. Sardistd myods puhutaan
paljon, mutta eri merkityksilldi. Ndkemykset saattavat poiketa toisistaan jyrkéstikin
lahestymistavasta riippuen. Oletukseni on, ettd puhujien musiikillinen tausta, sosiaalinen ja
tuotantoteknologinen asema sekd taloudelliset resurssit vaikuttavat sithen, minkd merkityksen
kisitteet ’puhdas” ja “sdrdinen” keskustelussa saavat. Asiayhteyttd ja keskustelijoiden taustoja
tuntematta on mahdotonta ennakoida milloin sidrd koetaan vilteltdvéksi, hyviksyttivéksi tai jopa
tavoiteltavaksi efektiksi. Jos tavoitteena on pyrkid kokonaisndkemykseen sidron merkityksistd

adnitteelld, on tutkimusotteen oltava holistinen.

Sdron hallinta on ollut #initetuotannon alusta alkaen sen keskeisid kysymyksid. Adnitteen
alkuaikoina tilanne oli hyvin suoraviivainen. Pyrkimys oli kohti sédrottomampédd dénentallennusta ja
toistoa. Teknologian ja &énite-estetiikan kehityksen myo6td on sdrd alkanut saamaan uusia
ulottuvuuksia. Populaarimusiikin tyylien eriytymisen ja sidrdn tuottamiseen kdytetyn teknologian
monipuolistumisen myd6td alkoivat sdrdn eri muodot saada kontekstisidonnaisia merkityksié.
Musiikillisessa ympéristossd sdrd on ddnen muokkausta, joka tuottaa signaaliin uusia musiikillisia
elementtejd. Sar6n prosesseissa syntyvit artefaktit voivat olla luonteeltaan harmonisia tai
perkussiivisia. Miksausteknisesti sdron tavoitteena voi olla instrumenttien soinnillisen erottelun
parantaminen tai himértdminen Se voi tukea musiikkityyliin liittyvdd ilmaisupalettia; laajentaa sitd
tai jopa rikkoa sen rajoja. Rock-musiikissa sdroon liittyy my0s useita sosiaaliseen
tuotantoprosessin, muusikon identiteettiin ja ilmaisun yksilollisyyteen liittyvid merkityksia.
Adnitetuotannon prosesseja tarkasteltaessa tulee ottaa huomioon myds taloudellinen viitekehys.
Saundia tutkittaessa merkitysten méadra ja viitekehysten viidakko kasvavat helposti kdsittiméattomiin
mittoihin. Késitekaaosta vilttddkseen tdma tutkielma pyrkii ankkuroimaan itsensi olemassa olevaan
tutkimustietoon ja ddnitetuotannon kaytidntoihin. Ytimessd ovat kuitenkin musiikillisen ddnen

ammattilaiset ja heiddn kommenttinsa.

Suomalainen pop-muusikkous on laaja-alaista, niin musiikillisen tyylipaletin kuin tuotannollisten
tehtavikuvienkin suhteen. Omalla kohdallani leved tydkenttd ei ole ollut tietoinen valinta. Olen
tehnyt niitd projekteja joita eteeni on tullut, parhaan kykyni mukaan. Musiikillinen monialaisuus on
helpottanut tyylillisten viitteiden siirtdmistd musiikintyylistd toiseen. Toisaalta se voi my0s, etenkin
tuotannollisissa tehtdvissd, rajoittaa tiukasti tyylisidonnaisten projektien tydmahdollisuuksia.

Vaikutteiden siirtyminen on kuitenkin tyylilajien kehityksen edellytys. Efektit jotka ovat kehittyneet



marginaalisissa musiikillisissa konteksteissa omaksutaan ja sopeutetaan osaksi pop-musiikin
valtavirtaa. Téatd kirjoittaessani soitan piddasiassa rockiin painottuvien studiotditteni ohessa
bassokitaraa Anna Erikssonin yhtyeessd mm. Iskelmékesd 2018 - kiertueella. Iskelmadmusiikki on
koettu muusikoiden keskuudessa yleensd rockia konservatiivisemmaksi  soinnilliseksi
viitekehykseksi. Keikoille ldhtiessdni jouduinkin pohtimaan rockin tyostosséd vakiintuneita saundiin
liittyvid ratkaisujani huolellisesti. Ensimmadisten keikkojen varovaisen ldhestymistapani jédlkeen olen
kuitenkin rohkaissut mieleni. Overdrive, ja jopa fuzz-efektit, ovat sulautuneet vaivatta osaksi uuden
iskelmé@musiikin ddnimaisemaa. Vaikka iskelmid-dénitteilld néitd efektejd ei bassokitarassa vield
juuri kuulla, uskoisin ettd soinnillinen muutos on kuitenkin jo tapahtumassa. Tédtd musiikkityylien
soinnillista kehitystd ja ddnitteen tuotantoprosessien keskindistd vuorovaikutusta pyrin avaamaan

tassa tutkielmassani.

Tutkielmassa esittelemini nikdkulma pohjautuu tutkivaan muusikkouteen. Pro gradu-prosessi on
avannut minulle uusia ndkdkulmia ammatillisiin rooleihini. Haikeudella totean olevani viimeinen
Seindjoella rytmimaisterikoulutuksen saanut muusikko-tutkija. Olen kiitollinen Tampereen
yliopistolle ja Sibelius-Akatemialle saamastani mahdollisuudesta. Tutkimus on merkinnyt minulle
loikkaa muusikon, dinittdjan ja opettajan arkirutiinien ulkopuolelle. Se on antanut intuitioon
tukeutuvalle rockmuusikolle luvan teoretisoida asioita. Se mahdollistaa myds tyokseen totuuksia
luennoivalle opettajalle ithmettelyn vapauden. On ollut hedelméllistd ottaa etdisyyttd kdytdnnon

tyoeldmain ja 10ytdd yhteyksid teknologin, taiteilijan, opettajan seki tutkijan toimenkuvien valilta.

Tutkimuksessa ja musiikkituotannossa on tirkedd pystyd vastaamaan toiminnasta kumpuaviin
kysymyksiin. Jotta vastaukset voisivat 10ytyd, tulee ensin esittdd oikeat kysymykset. Mitd sdro
merkitsee? Onko se virhe, soinnillista kuorrutusta vai jopa musiikillista sisdltéd? Yksiselitteistid
vastausta ei ole. Kontekstista riippuen se saattaa olla niitd kaikkia. Olen pohtinut nditd kysymyksid
kaikissa ammatillisissa rooleissani. Tdmaén tutkielman tavoitteena on ottaa selvaa siitd, minkélaisia
merkityksid ddnitetuotannon ammattilaiset sdrdlle antavat erilaisissa toiminnallisissa tilanteissa ja
toimintaympdiristoissd tyOskennellessdéin. Reflektoin haastatteluissa kerdttyd informaatiota alan
tutkimustiedon kautta. Lopulta pyrin tekemdidn materiaaleista tyOhistoriani nédkokulmasta
relevantteja tulkintoja. Kisittelen sdrod sen laajimmassa merkityksessd teknologis-sosiaalisen
prosessin synnyttiméand taiteellisena ja tuotannollisena ilmidné. Rakkaalla lapsella on monta nimeé:
rahindd, surinaa, rapeutta, lamp06d, pohindd, patinaa, sympatiaa, anarkiaa, painetta puntissa, hien

hajua treenikdmpélld, hopindd totterdssa... good enough for rock n’roll?



1.1 Tutkimusasetelma

Tutkimuskysymykseni on seuraava: mikd on sidrdefektin merkitys rock-dénitteelld? Tavoitteeni on
siis kerdtd tietoa siitd mihin tarkoitukseen sdrdd padsddntoisesti kdytetddn &énitteilld. Tdhédn
kysymykseen pddstiksemme tulee ensin selvittdd kuka on dénitteen tekijéd ja kuinka tietoista saron
prosessointi on ddnitetuotannossa. Tarkedtd sdron merkityksen ymmaértdmisen kannalta olisi myds
hahmottaa saundin ja tekijin identiteetin vélinen suhde. Keskeisessd asemassa tutkimuksessani ovat
siis ddnitteiden tekijat. Pyrin haastatteluiden kautta selvittdmiddn heiddn nidkokulmiaan &dénitteen
valmistusprosesseissa ilmeneviin dinenlaatuun ja musiikkityyleihin liittyviin = seikkoihin.
Tutkimuksen kannalta tirkedt teemat ovat siis tekijin ammatillinen identiteetti, rooli
ddnitetuotannossa, sekd asenteet sdrdefektiin ddnitteilld. Taustoitan aluksi teknologian, &énite-
estetitkan ja &dénitetuotannon ammatillisten roolien kehitystd alan tutkimuksen avulla.
Haastatteluista kerdtyn informaation avulla pyrin vertailemaan erilaisen ammatillisen identiteetin
omaavien ddnitetuotannon ammattilaisten suhtautumista danen laadulliseen méérittelyyn. Lisdksi
pyrin kartoittamaan tekijoiden ammatillista historiaa ja suhdetta ddnen tuotantolaitteistoithin. On
mielenkiintoista vertailla poikkeavatko ddnen kanssa signaaliketjun eri vaiheissa tyOskentelevien
toimijoiden  ndkemykset sdron  merkityksistd =~ keskenddn. Myos  henkilokohtaisilla
musiikkimieltymyksilld saattaa olla merkitysté tarkkailtaessa asennetta dé4nenlaadullisiin seikkoihin.

Siksi tiedustelen haastateltavilta my06s heiddn musiikillista taustaansa.

Adnite on jilkiteollisen yhteiskunnan tirkein musiikillisen viestinniin muoto. Séré on kontekstista
riippuen joko tekninen ilmid6 tai musiikillinen muuttuja, jonka kiytto dénitteilld on seka tietoista ettd
osittain tiedostamatonta. Sdr6n laatuun vaikuttavat keskeisesti dédnitteiden tuotantoon liittyva
teknologia ja dénitetuotannon taloudelliset vaikuttimet. Rock on erds niistd argumenteista, joilla
perustellaan sdrdefektin kayttoon liittyvid soinnillisia, teknologisia ja tuotannollisia ratkaisuja.
Keskeisessid roolissa sdaroon liittyvéssd keskustelussa ovat musiikin tekijit ja soinnin ammattilaiset.
Pyrin kerddamaiin asiantuntijoilta tietoa dénitteen tuotannossa esiintyvistd saroon liittyvistd ilmidista,
sekd niiden merkityksestd musiikintekijoille itselleen. Soinnillisille muuttujille annettujen
merkityksien madrittelyyn kdytin etnografisia tutkimusmenetelmid. Keskeisind tiedonhankinnan

menetelmindni ovat avoimet teemahaastattelut ja haastatteluissa kerdtyn tekstin analysointi.

Estetiikan kehitysti tarkasteltaessa tulee hahmottaa ilmididen historiallinen kehityskaari. Aénitteen
soinnillisten elementtien tutkiminen edellyttdd sen valmistukseen kiytetyn teknologian

mahdollisuuksien ja rajoituksien ymmértdmistd. Sarod tutkittaessa tdytyy selvittdd &dénitteen



tuotannollinen prosessi ja sen kolme péidasiallista muuttujaa: musiikki, teknologia ja talous.
Olennaista rockissa on myds sen tuotannon sosiaalisten prosessien hahmottaminen. Sointia
muokataan useiden toimijoiden johdosta, useissa perdkkiisissd ja/tai rinnakkaisissa vaiheissa.
Tuotannon eri vaiheissa kumuloituvan sidron takia on myds tiarkedd hahmottaa koko tuotantoketjun
logiikka. Tulevatko soinnilliset impulssit rockissa sdveltdjaltd, muusikolta, sovittajalta, danittdjalta,
tuottajalta vai peréti masteroijalta? Voidaanko eri ammattikuntien vélille edes vetdd selvipiirteisid
rajoja? Tiedostavatko tekijit oman roolinsa soinnin muokkaajina? Tapahtuvatko séron

tuotantoprosessit teknologisten, taloudellisten vai taiteellisten impulssien ohjaamina?

Sardon merkityksen ymmartdmiseksi on olennaista tunnistaa kuka, tai mitkd prosessit, ovat soinnin
tekijoind ddnitteelld. Selvitettyimme ensin, kuka tekee pédédtokset ddnenlaadusta tuotannoissa,
voimme esittdd kysymyksen: mihin sdrolla kulloinkin pyritddn? Vaikka sidré on rockin olennainen
soinnillinen elementti, on se tietyssd tilanteessa my0ds tuotannollinen riski. S&rén merkitysten
hahmottamiseksi olisikin tdrkedtd pyrkid selvittimédn, vaikuttaako tuottajan sosiaalinen tai
taloudellinen asema halukkuuteen ottaa riskejd soinnillisissa ratkaisuissa? Tdmaén lisdksi pitdd vield
selvittdd, mikd on ddnitteen tuottamiseen kiytetyn teknologian vaikutus sdron tuotannossa. Miten
sdr0 tunnistetaan ja erotetaan muista signaalitien tuottamista muutoksista? Vasta kun néihin
kysymyksiin on vastattu voimme hahmottaa, minkélaisia merkityksid alan ammattilaiset antavat

saroefektille ja kenties ymmartia, miten virheestd muodostui olennainen osa rockin saundia.

Haluan my0s kartoittaa syitd sithen, miksi sdrdd lisdtddn signaaliin tietoisesti. Sdrdd ei voi olla
ilman oletusta ddnen “alkuperédstd” ja “puhtaudesta”. Siksi kerddn myds tietoa &ddnialan
ammattilaisten késityksid ddnen autenttisuudesta. Pyrin my0s selvittdmddn, miten tapahtuu heidin
initiaationsa sdron estetiikkaan. Mielenkiintoista olisi tietdd, miten sdrdd pyritddn hallitsemaan
ddnen eri tuotantotilanteissa. Ovatko pédétoksien takana taloudelliset, sosiaaliset vai esteettiset syyt?
Rockmusiikin eetokseen on sisdédn kirjoitettuna intuitiivisen toiminnan olettamus. Jos toiminta on
vaistonvaraista, niin voiko kaikki signaaliin tuotettu sdrd olla tietoisen @dnenmuokkauksen
seurausta, vai tapahtuuko tuotantoprosessissa myos odottamattomia muutoksia? Jos ”sdrdytyminen”
on alkujaan odottamatonta, niin kuinka paljon sitd muokataan tuotantoprosessin vaiheissa
vastaamaan vastaanottajan odotuksia? Kuka tekee pddtokset sdron laadusta ja madrdsti
tuotantotilanteessa? Kuinka tietoisia tekijat ovat yleison &ddnenlaadullisista odotuksista sdrod
muokattaessa? Kysymyksien kautta pyrin selvittimddn minkaélaisissa olosuhteissa teknisestd
virheestd voi tulla tavoiteltu soinnillinen ilmid, tyylillinen viite ja lopulta osa inhimillistd

kommunikaatiota.



1.2 Aiempi tutkimus

Populaarimusiikin tutkimus poikkeaa perinteisestd musiikkitieteestd painotuksiltaan. Tutkittaessa
viestin vdlittymistd ja musiikillisen merkitysten muodostumista sosiaalisena prosessina,
populaarimusiikin tutkimus on nostanut esiin, musiikillisen muotokielen lisdksi, ainakin kolme
teemaa: musiikin sosiaalinen konteksti, -yhteys teknologiaan ja -kaupallisuus (Aho & Kaérja 2007,
7-15). Populaarimusiikin tutkimusta leimasi aluksi estetitkan vdheksyminen. Se néhtiin ldhinni
’sosiaalisena sementtind”, jolla kapitalistinen markkinakoneisto pyrki riistimdin musiikilta
ilmaisullisen vapauden. Theodor W. Adorno nidki populaarimusiikin estetiikalla kaksi tavoitetta.
Sen piti herdttdd kuulijoiden mielenkiinto (stimulatory) ja samalla vakuuttaa luonnollisuudellaan
(natural). Rytmisten ja melodisten yksityiskohtien standardoinnilla pyritdén tuudittamaan kuuntelija
musiikin vilittdmien imitoitujen emootioiden valtaan. Standardoinnin mukanaan tuoma tuttujen
sdvelkulkujen kéytto korostaa kuulijalle musiikin luonnollisuuden tunnetta. Adorno kayttdad pseudo-
individualisaation késitettd kuvaamaan prosesseja, joilla kuluttajat saadaan uskomaan tekemiensa
valintojen itsendisyyteen ja kokemiensa eldmysten ainutkertaisuuteen. Populaarimusiikin tyylilliset
luokittelut ovat hdnen mielestdén valjastettu palvelemaan kulutusta. Rdikeimmillddn Adorno nédkee
popin maéadinndisyyden “ndenndisessd improvisaatiossa”, jossa harmonisesta ympiristostdin
poikkeavia “likaisia nuotteja” lisdtddn tarkoituksella musiikkiin. Kuunteluprosessissa kuuntelija
dekoodaa ndma “virheet” musiikkiin liittyviksi yksityiskohdiksi. Populaarimusiikin ymmaértaminen
vaatiikin hidnen mielestddn heittdytymistd kollektiiviseen katarsikseen: ”One who weeps does not

resist any more than one who marches.” (Adorno 1990, 301-314.)

1970-luvulla populaarimusiikki alettiin ndhdd monitieteellisend tutkimusalana jonka musiikillinen
analyysi tarvitsi uudenlaisia tutkimusvélineitd. Perinteinen musiikkianalyysi oli vaikeuksissa
sellaisten musiikinlajien hahmottamisessa joiden valittyminen ei tapahtunut padasiassa nuottikuvan
avulla. Populaarimusiikkitutkimuksessa alettiin hyodyntdd vahvemmin mm. sosiologian ja
viestintitieteen tutkimusmenetelmid. Huomiota alettiin kiinnittdd viestin vastaanottoon. Philip
Taggin mielestd perinteinen musiikkianalyysi on usein lilan muoto- ja/tai havaintokeskeistd
16ytddkseen musiikillisen diskurssin ja musiikin vélittdmien emootioiden yhteyttd. Hén painottaa
ettd musiikin sisdltdanalyysissd tulisi muodon lisdksi ottaa huomioon ainakin tutkittavan
soinnillisen tapahtuman sosiaaliset, psykososiaaliset, visuaaliset, elekielelliset, rituaaliset, tekniset,
historialliset, taloudelliset, sekd kielelliset genreen, musiikilliseen tarkoitukseen, tyyliin, esitykseen

ja kuunteluasenteeseen liittyvét nakokulmat. (Tagg 1982, 39-49.)



Ranskalainen musiikkisosiologi Antoine Hennion korostaa yleison roolia popmusiikin estetiikan
kehityksessd. Popkappaleet ovat olemassa ensisijaisesti kommunikoidakseen yleisonsd kanssa.
Kuvatessaan populaarimusiikin tuotantoprosessia, hdn korostaa sen sosiaalista luonnetta. Yleiso
tulisikin ndhdad popmusiikissa aktiivisena viestien muokkaamiseen osallistuvana tekijind. Hennion
kayttdd késitettd luova kollektiivi (creative collective) kuvaamaan popkappaleen tekijad. Luovan
ryhmén jdsenet vaihtelevat rooleja, toimien vuoroin tekijin ja kuluttajan asemassa. Kollektiivissa
luovan persoonallisuuden eri osa-alueet (artistinen persoonallisuus, musiikillinen tietotaito, pr- ja
markkinointiosaaminen, tekninen tuotanto ja musiikillinen toteutus) jakaantuvat ryhméin
toimijoiden kesken. Teoksen sisdltimit merkitykset koostuvat infralingvistisistd viitteistd (fraasit,
saundit, kuvat, asenteet, eleet ja merkit). N&dma viitteet ovat kontekstisidonnaisia ja niiden
ilmaiseminen rationaalisen kielen keinoin on usein mahdotonta. Kyetdkseen kommunikoimaan
yleisonsd kanssa ndiden sosiosentimentaalisten” viestien vilitykselld, on luovan kollektiivin
jasenten pystyttivd kokemaan empaattisesti viestien sisdllét. Simultaanisen tuotanto-
kulutusprosessin tuotosta voidaankin tarkastella erddnlaisena musiikillisten objektien ja yleison

toiveiden yhteensulautumana. (Hennion 1990, 185-187.)

Populaarimusiikin tuotantoprosessin tutkimus on johtanut my0s tekijéiden ammatillisten roolien
tarkasteluun. Teknologian kehitys ja dénitteen roolin kasvu musiikillisen kommunikaatiossa ovat
muokanneet teknologien ja taiteilijoiden rooleja ddnitteen tuotantoprosesseissa. Edward R. Kealy
tutkii artikkelissaan From Craft To Art: The Case of Sound Mixers And Popular Music
populaarimusiikin ddnitetuotannon tyotehtdvien muutosta. Hin nékee kehityksen kulkeneen kolmen
ammatillisen moodin kautta: tydldinen (Craft-Union Mode), yrittdja (Entrepreneurial Mode) ja
taiteilija (Art Mode). Merkittdvd muutos &anityoldisten roolissa tapahtui 1960-luvun
loppupuoliskolla. Nopeasti kehittyvd teknologia ja sen mahdollistamat tuotantomenetelmit
aiheuttivat muutoksen dénituotannon toimenkuvissa valkokaulusmiehisti kohti taiteilijuutta. (Kealy

1990, 207-220.)

Suomessa populaarimusiikin tuotantoprosessin tutkimuksen edellikdvijind on toiminut Jari
Muikku. Hén késitteli aihetta tapaustutkimuksena toteuttamassaan tutkielmassa, jossa analysoidaan
rock-ddnitteen tuotantoa interaktion prosessianalyysid kédyttden. Muikku esittdd, ettd populaari- ja
taidemusiikin ddnitetuotannot poikkeavat toisistaan erisuuntaisen tuotantolinjojensa osalta.
Taidemusiikin tuotantoprosessi noudattaa yleensd vertikaalista linjaa: sdvellys — esitys — &énitys.

Populaarimusiikin tuotantoa voidaan taas kuvata horisontaalisena prosessina, jossa eri ty0vaiheet



tapahtuvat rinnakkain. Musiikkia, tekstii ja laulajan persoonallisuutta tydstetdin usein kollektiivissa
samanaikaisesti ilman etukdteen madirdttyd logiikkaa tai tyOvaiheiden kronologista jérjestysté.
Studiotyon kuvauksessaan Muikku kiinnittdd huomiota kommunikaatioon ja siind kéytettyyn
virikkddseen kieleen, joka ei vélttdimittd avaudu kaikille osapuolille samalla tavalla. Hanen
mielestddn studiokieli perustuu arkieldmén ilmaisuihin (mielikuvat, affektit ja onomatopoetia)

(Muikku 1988, 15-32).

Thomas Porcellon mukaan studiossa kaytetty kieli on syntynyt dénitetuotannon kehityksen myota.
Adnensivyn ja soinnin tekstuurin noustua tuotannon olennaisiksi elementeiksi oli tarpeellista
kehittdd laadullisia ilmaisuja akustisten ilmididen mahdollisimman tarkkaan verbaaliseen
kuvaamiseen. Porcello esittdd ettd studiossa kdytetyn kielen omaksuminen on tirked osa
ddnityOldisen ammatillista initiaatiota. Saavuttaakseen puheoikeuden &dnialan ammattilaisena
(expert), tulee kayttdd oikeita ammatillisia ilmaisuja. Ammatillisella puheella myds maééritelldan
paikka (insider) ammatillisessa sosiaalisessa verkostossa. Porcello huomauttaa ettd muusikkojen
kayttdmat ilmaisut ovat yleensd ei-teknisid. My0s ammattiaan harjoitteleva teknikko saattaa kéyttda
soinnillisia 1lmi6itd suoraan kuvaavia onomatopoeettisia ilmaisuja. Ammattimainen teknikko taas
kayttdd ennemminkin kielellisid metaforia ja assosiaatiota soinnin laatua kuvatessaan. (Porcello

2004, 734-749.)

Juha Korvenpdd soveltaa innovaatioiden diffuusioteoriaa tutkiessaan musiikkiteknologisten
keksintojen kiyttoonottoa ja hyddyntdmistd dénitetuotannoissa. Teknologian omaksuminen ei ole
suoraviivaista. Joskus uudet laitteet otetaan kéyttoon alkuperdisen kéyttotarkoituksensa mukaan,
kun taas toisinaan kéyttotarkoitus voi muuttua radikaalistikin kéyttdjien toimesta. (Korvenpad 2005,
40) Myo6s Korvenpdd huomaa teknologian kehityksen aiheuttamat muutokset teknologien ja
muusikoiden tydssd. Teknologian yleistyessd toimenkuvat laajenivat ja niiden vakiintuneet rajat
hdmartyivdt. Soittajien rooli alkoi muuttua teknologian myotdvaikutuksella kasvavassa miirin
sovittajaksi ja saundin tuottajaksi. Saundien merkityksen kasvaessa korostui myds kyky
kuulonvaraiseen tyoskentelyyn. Teknologeilla alkoi korostua vaatimus uuden teknologian
hallintaan. Korvenpai nikee yhteyden Mika Panzarin kulutustutkimuksen ja musiikkiteknologisten
innovaatioiden omaksumisessa vililld. Kulutuksen prosessi voidaan jakaa kolmeen vaiheeseen:
“kulutus leikkind”, “kulutus tyond”, ja “kulutus taiteena”. Korvenpédd erottaa kolme erilaista
strategiaa musiikkiteknologisten innovaatioiden omaksumisessa: pioneerit, pakon edessd omaksujat
ja kieltiaytyjat. Uuden teknologian kdyttoonotto etulinjassa saattaa antaa pioneereille kilpailuedun,

joka tuntuu taloudellisina voittoina. Toisaalta uusi teknologia on myods usein kallista ja vaatii



mittavia  investointeja. Seuraavassa aallossa tulevat joutuvat omaksumaan muutokset
kilpailutilanteen muutoksen sanelemina. Osa tekijoistd ei halua omaksua uusia innovaatioita
lainkaan. Heidén on joko ryhdyttivé yhteistyohon uutta teknologiaa hallitsevien toimijoiden kanssa

tai sopeuduttava vihenevain tyomééraan. (Korvenpdd 2005, 174-175.)

Adnitetutkimus on merkittivissd roolissa musiikkiteollisuutta tutkittaessa. Ensimmdiset
ddnitetutkimukset olivat ndkokulmaltaan sidoksissa klassisen musiikin esityskédytdntdihin. Olli
Heikkinen tutkii véitoskirjassaan &dénitteiden kautta tapahtuvaa merkitysten muodostusta mm.
genrediskurssin ndkdkulmasta. Hian huomioi, ettd danite on keskeisessd asemassa populaarimusiikin
tutkimuksessa silloinkin kun tutkimuksessa kdytetddn késitteitd “musiikki” ja ”laulu”. (Heikkinen
2010,13) Heikkinen mainitsee neljd syytd sithen miksi dénitettd on vdheksytty populaarimusiikin
tutkimuksessa: musiikintutkimus nojaa nuottikuvan analyysiin, tutkimus késittdd &dénitteen
luonteeltaan representoivana taidemuotona, strukturalistinen jako pintarakenteeseen” ja
’syvdrakenteeseen” (jossa adnitteen katsotaan kuuluvan ensimmdiseen), sekd pop-musiikkiin
autenttisuusdiskurssin  kautta levinnyt késitys eldvin musiikkiesityksen ensisijaisuudesta.

(Heikkinen 2010, 18-21.)

1.3 Teoreettinen viitekehys

Tama tutkielma on luonteeltaan etnomusikologinen. Etnomusikologia on kiinnostunut musiikkia
tekevdn ihmisen ndkokulmasta. Sen tuntomerkkejd ovat kokemuksellisuus, dialogisuus ja
osallistuva kenttity6. Pyrkimyksendni on siis inhimillisen ymmarryksen lisddminen tutkittavana
olevasta musiikillisesta 1lmiostd, sekd siihen liittyvistd toiminnan tavoista. Tutkimuksen kenttd on
sosiaalinen tila tutkijan ja tutkimukseen osallistuvien vililld. Ladhtokohtana on kentdn valinta ja
maddrittely. Tutkija rooliin kuuluu osallistua aktiivisesti toimintaan, tiedostaa haastattelutilanteiden
valta-asetelmat sekd pyrkid luottamuksellisiin keskustelutilanteisiin haastateltavien kanssa. On
my0s otettava huomioon se, ettd kaikki haastateltavat eivit halua tehdd yhteisty6ta tutkijan kanssa.
Pirkko Moisala ja Elina Seye huomauttavat, ettd usein tutkija ei ole kenttity0ssd ainoa joka valitsee
roolinsa, vaan my0s haastateltavilla on kisitys oma késityksensd haastattelijasta. Tdimé vaikuttaa
sithen mitd haastateltavat ovat valmiita tutkijalle kertomaan. Tarkedtd on myos huomioida roolien

muutos tutkimusprosessin kuluessa. (Moisala & Seye 2013, 33-37.)



Tutkimusotteeni on etnografinen. Se pyrkii korostamaan tutkijan ja tutkimuksessa osallisina olevien
aktiivista vuorovaikutussuhdetta. Haastatteluissa tavoitteena on dialogin synnyttdminen, jossa
tutkija jakaa kokemuksia haastateltavien kanssa. Etnografisessa kenttitydssd onkin luontevaa ndhda
haastateltavat ennemminkin opettajan kuin tietoldhteen roolissa. (Syrjdldinen 1996, 68.)
Pyrkimykseni on ymmaértdé tutkimuksen kohteena olevien asioiden merkityksid tutkittavien omista
ndkokulmista. Tutkija ei voi mydskddn ohittaa omaa subjektiivista nikemystddn kasiteltdvisti
kysymyksistd. Etnografisen tutkimuksen erds tyypillinen ominaisuus on analyysiin kerdtyn
materiaalin suuri maird. Toinen piirre on prosessin dynaamisuus. Eija Syrjédldinen kehottaakin
kiinnittdmaidn huomiota haastattelututkimuksen ennalta valmisteluun, jotta valtyttdisiin tutkimuksen
kannalta epdolennaisen tiedon kerddmiseltd. (Syrjdldinen 1996, 77-83.) Etnografisessa
tutkimuksessa on oleellista tutkijan riittdvin pitkd havainnoimisjakso kohteeseen ennen
haastattelurungon muotoilua. Haastattelussa pitdd pystyé pitimééan keskustelu tutkimuksen kannalta
relevanteissa teemoissa. Toisaalta tutkijan pitdd olla myods valmis muokkaamaan strategiaansa

haastateltavan kommunikaatiotyyliin sopivaksi. (Syrjildinen 1996, 86-88.)

Diskurssianalyysin tehtdvdnd on selvittdd milld tavoin ihmiset jdsentdvdt késityksiddn
todellisuudesta. Sveitsildisen kielitieteilijin Ferdinand de Saussuren tutkimuksilla oli suuri vaikutus
1900-luvun tieteen, kuten myds populaarimusiikin tutkimuksen kehitykseen. Semiologisten
merkitysten  ja  merkkijarjestelmien  tutkimuksen  kautta  avautui  uusi  maailma
kulttuurintutkimukseen. Merkittdvintd semiologian kehityksessé oli kisitys siitéd, ettd kielen kautta
rakennamme merkityksid maailmalle, eikd pdinvastoin kuten aikaisemmin oli totuttu ajattelemaan.
Musiikkitutkimuksessa tieteellisen paradigman muutos vahvistui 1990-luvulla. Kaésitys tiedon
konstruktiivisesta luonteesta korosti diskurssianalyysin painoarvoa tutkimuksessa. Huomio
kiinnittyi sithen, ettd tekstien vastaanotto on aina sidottu johonkin aikaan ja paikkaan. Lisdksi tekstit
sisdltdvat  wviitteitd  toisiinsa.  Tatd  tekstienvélistdi  vuorovaikutussuhdetta  kutsutaan
intertekstuaalisuudeksi. Marko Aho kirjoittaa tekstien paljoudesta kisitellessddn populaarimusiikin
tutkimuksen kehitystd viime vuosina. Hdn mainitsee tiedon kontekstuaalisuuden korostumisen
uutena ilmiond musiikkitutkimuksessa. Perinteiseen tekstin ja vastaanoton analyysiin ovat tulleet
mukaan my®ds historiallisen, taloudellisen ja yhteiskunnallisen kontekstin huomioiminen. Aho jakaa
populaarimusiikin  tekstit niiden diskursiivisten kédytinteiden mukaan institutionaaliseen
primaarituotantoon ja spontaanisti syntyviin teksteihin. Ensimméinen koostuu musiikillisista ja
promotionaalisista tuotteista, kun taas jilkimmé&inen vastaanotossa syntyvistd tulkintaan liittyvista
teksteistd. Yhteisti molemmille on se, ettd teksteilli on aina jokin merkitys seké tuottajalle ettd

vastaanottajalle. (Aho 2007, 121.)



1.4 Kisitteet

Tamain tutkielman keskeiset kisitteet ovat populaarimusiikin tuotantoprosessi, dédnite-estetiikka ja
sdaroefekti osana rock-dédnitteen  tyylillistd  viitekehystd. Ilmion laaja-alaisuus tekee
populaarimusiikin méadrittelystd haasteellisen tehtdvén. Alan tutkimuksen kohteiden kautta voidaan

sen olettaa kuitenkin olevan:

1. Lahtokohtaisesti demokraattista; sosiaaliset, kansalliset, etniset ja tyylirajat ylittdvaa.
2. Kiintedssd yhteydessd teknologisiin innovaatioihin

3. Massatuotettua ja kaupallista

Populaarimusiikin  késittely on wusein sidoksissa myds matalan ja korkean kulttuurin
arvohierarkioithin. Se ndhdddn yleensd esteettisesti vdhempiarvoisena niin taiteeseen kuin

folkloreenkin verrattuna (Aho & Kérjd 2007, 7-14).

Téssd tutkielmassa populaarimusiikki késitetddn &dédnitekeskeisend sosiaalisen tuotanto-
kulutusprosessin synnyttiméni intertekstuaalisena musiikillisena viestintdnd, jonka tuotantoprosessi

on tyypillisesti kollektiivinen.

1.4.1 Saro

Kuulemamme dédnet voidaan luokitella haluttuihin ja ei haluttuihin. Termilld hily (noise) viitataan
usein ei haluttuun &ineen. Moottoripydrdn ddni saatetaan tulkita halutuksi dédniefektiksi tai
melusaasteeksi kuulijan nédkokulmasta riippuen. Hilyn ja halutun ddnen kontekstisidonnaisuus
koskee my06s musiikillisia 44nid. Voimakasddninen musiikki voi tuntua juhlissa tanssivien korvaan
vetoavalta, mutta unensaantinsa kanssa tuskailevalle naapurille se esittdytyy héiritsevind
jumputuksena. (Rossing 2002, 5.) Audiotekniikassa signaaliketjun aiheuttamat impulssi-, taajuus-,
amplitudi- tai vaihevasteen muutokset tulkitaan yleensd sdroksi, eli ei toivotuksi signaalin
vadristymiksi. Téstd poikkeuksena dénen tarkoitukselliseen sdrdttdmiseen perustuvat musiikilliset
efektit, kuten putkivahvistimien tuottama "ldmmin sdré"” ja laitteiden yliohjaukseen perustuvat
"overdrive" ja "fuzz". Tarkoitukselliseksi sdrOefektiksi voidaan laskea my0s magneettinauhaa
yliohjattaessa ilmenevd dynamiikan leikkautuminen ja niin saavutettava sidrokomponenttien

atheuttama soinnin "rikastaminen”. (Lepoluoto 1992, 6.) Saronmittauksessa pyritddn selvittimain



signaaliketjussa syntyvd sdrokomponenttien midrd ja ilmoittamaan niiden taso suhteutettuna

mittaussignaaliin (Lepoluoto 1992, 241).

Signaalinkdsittelyssd sdron méaérittely on verrattain selkedtd. Jos jarjestelméin sisddn sydtetty ddni
el vastaa ulostulevaa, kutsutaan erotusta sdrdksi. Signaalikésittelyn teorian mukaan signaali on
sirdton, jos signaalitien ldpi kulkenut signaali vastaa sisdéin tulevaa. Ainentallennusprosessin
nidkokulmasta tillainen tilanne on puhtaasti teoreettinen hypoteesi. A#nilidhteen suuntakuvio,
danitystilan akustitkka ja kuulijan sijoittuminen tilassa vaikuttavat kuulovaikutelmaan.
Audiosignaali alkaakin “viddristyd” jo mikrofonia &énildhteeseen sijoitettaessa. Mikrofonin
sijoittelu, sen rakenne ja sdahkotekniset ominaisuudet muokkaavat signaalia. Myos signaaliketjussa
tapahtuvat sihkdmagneettiset muunnokset tuottavat epilineaarisuutta signaaliin. A#nti
tallennettaessa pyritddn yleensd vélttimaidn signaalin tarpeetonta, tai ainakin musiikilliseen
kontekstiin sopimatonta, védristymistd. Téaméa tarkoittaa toimimista laitteiden tuottaman
pohjakohinan ja ylikuormittumisesta johtuvan signaalihuippujen leikkautumisen viliin jddvalla
optimaalisella toiminta-alueella (dynamic range). Adnittdjin kannalta sirén vilttiminen on
helpompaa, jos audiolaitteiden dynamiikka-alue on riittdvd suhteutettuna tallennettavan
audiosignaalin voimakkuuden vaihteluun. Optimaalisen toiminta-alueen ja leikkautumisen rajalle
on laitteissa yleensd varattu suoja-alue hetkellistd ylikuormitusta vastaan (dynamic headroom),
jonka ylittyessd seuraa signaalin leikkautuminen, ts. laite alkaa muodostaa sdréd. Pyrittdessd
vadristymittomain ddnentallennukseen ja -toistoon on siis pyrittivd vilttdmaan, laitteiden
dynamiikka-alueeseen suhteutettuna, sekéd liian pienid ettd liian suuria signaalitasoja. (Blomberg &

Lepoluoto 1992, 42-43.)

Audiosignaalin vididristymdt jaetaan usein kahteen kategoriaan, lineaariseen ja epélineaariseen.
Ensimmaistd ei ddnenkdsittelyssd yleensd luokitella sdroksi. Se aistitaan 1dhinnd &dnensévyn
muutoksina. Epdlineaarinen vééristymé saattaa muodostaa uusia signaalikomponentteja. Nédistd osa
on suhteessa alkuperdisen signaaliin harmoniseen spektriin ja osa dynamiikkaan. (Viitala 2010, 14.)
Merkittavimmat analogisen signaaliketjun ddnenlaatuun liittyvat sdron lajit ovat harmoninen séro
(harmonic distortion), keskeismodulaatiosdré (intermodulation distortion) ja signaalihuippujen
leikkautuminen (transient distortion). Signaaliketjun aktiivisten komponenttien epilineaarisuutta
kisiteltdessd mainitaan usein myds ylimenosdrd (crossover distortion) (Rossing 2002, 548). Myds
taajuuskaistan epétoivotut muutokset (taajuussdrd/frequency distortion) sekd vaihesiirtymét
(vathesdrd/phase shift distortion) voidaan n#dhdd sdron muotoina (Lepoluoto 1992, 161).

Digitaaliselle signaaliketjulle ominaisia sdron muotoja ovat mm. a/d-muunnosprosessissa



tapahtuvien laskostumis- (aliasing) ja kvantisointivirheiden (quantization noise) tuottamat artefaktit,
sekd jarjestelmén kellonpulssin huojunnasta johtuvat hairiét (jitter). Digitaalisessa ddnenkasittelyssa
yleisid sdron tuotannon muotoja ovat myods analogisdrdprosessien mallinnukset mm. sample- ja
konvoluutiotekniikoiden avulla. Esimerkkeind ndistd mainittakoon rytmisten kvantisointitydkalujen
ja sdvelkorkeuden manipulaatioon tarkoitettujen algoritmien aiheuttamat soinnilliset artefaktit.
Héaviollisten audiopakkausjdrjestelmien (lossy audio compression), kuten mp3, tuottamat
sarokomponentit ovat my0s merkittivd musiikin digitaalisen jakelun myo6ti yleistynyt sdron muoto.

(Corbett, 2012. www.)

Adnilihteen luonnetta tarkasteltaessa audiosignaaleista “puhtaimman” aaltomuotokuvaajan
muodostaa siniaalto. Se sisdltdd vain yhden taajuuskomponentin. Toinen &iripdd on valkoinen
kohina, jossa on kaikki taajuuskomponentit edustettuina. Musiikilliset &ddnet ovat ndiden
vilimuotoja. Se tekee musiikillisen sdron kuulonvaraisesta méaérittelystd hankalaa. Hankaluutta lisdi
se, ettd kaikessa vilittyneessd ddnessd on jonkin verran vadristymid. Kohinaa ei yleensd késitetd
saron muodoksi. Musiikillisesta sdrostd puhuttaessa keskitytdén signaaliketjussa tapahtuneisiin
muutoksiin ddnen taajuus-, vaihe- tai dynaamisessa vasteessa. Kaikki audiolaitteet muodostavat
sdrdd muutamista prosentin tuhannesosista kymmeniin prosentteihin. Signaalimuuntimet,
vahvistimet ja prosessilaitteet muokkaavat déntd, usein jopa tahtomattamme. Toiset enemmain ja
toiset vihemmain. Sidron merkittdvyyttd arvioitaessa on maadrdn sijasta olennaisempaa sen laatu.
Parillisia harmonisia kerrannaisia kuvaillaan usein luonteeltaan musikaalisemmiksi. Niiden
lisidminen “paksuntaa” ddnildhdettd ja “sulauttaa” sen ympéristoonsa. Parittomat kerrannaiset ovat
luonteeltaan dissonoivempia. Niiden korostaminen saa &énildhteen erottumaan ympdristostddan
helpommin. Korkeita kerrannaistaajuuksia pidetdén péddasiassa epdmusikaalisina, joten ne pyritdin
usein suodattamaan pois sdrén tuotannossa (White, 2010. www). Toisaalta signaaliin voi lisitd
matalia parillisia harmonisia kerrannaisia jopa useita prosentteja, ilman ettd sointi muuttuu korvin

kuultavasti ’sdroiseksi” (Robjohn, 2010. www).

Adnitteelld sirén merkitys on puhtaasti kontekstisidonnainen. Tilanteesta riippuen se voidaan
tulkita virheeksi tai tavoitelluksi soinnilliseksi efektiksi. Kaksijakoisuudesta toimii esimerkkind
Wikipedian sdrod késittelevdt artikkelit Distortion ja Distortion (music). Vaikka teknisesti ottaen
molemmissa kisitellddn samaa 1lmiotd, on ldhestymistapa ilmi6éon tdysin erilainen.
Signaalinkdsittelyssd sdr0 mainitaan yleensd ongelmana kun taas musiikin yhteydessd puhutaan
usein tavoitelluista ddniefekteistd. (Wikipedia. Distortion. ja Distortion (music). www.) Olennaista

diskurssin kannalta on se, késittelemmeko sir6d teknisend vai esteettisend ilmiond. Onko sdrda



syytd tarkkailla laadullisin vai empiirisin menetelmin? Ehkd juuri sdron moniselitteisyyden takia
sen efektiivisestd kdytostd on hankalaa 10ytdd opetusmateriaaleja. Toinen sdron madrittelyd
hankaloittava tekiji on sen muuttuva rooli #inite-estetiikassa. Ainityon kiytinteitd valottavissa
teoksissa sdrOstd puhutaan yleensd vain sivuhuomautuksissa. Silja Suntola luokittelee Luova
studiotyd0 — kirjassaan &inen prosessointilaitteiksi taajuuskorjaimet ja dynamiikkaprosessorit.
Efektilaitteiksi hdn laskee kaikulaitteet, viiveet ja modulaatioefektit. Sarod kisitellddn erddnid
psykoakustisten prosessorien ominaisuutena. Niiden kéytolld haetaan “ldheisyyttd, kirkkautta

ilmavuutta tai jykevyyttd sointiin”. (Suntola, 2006. 23-29.)

Kiinnostus saron musiikillisten merkitysten tutkimukseen on kasvanut efektin yleistyttya danitteilla.
Tutkimusta 16ytyy ainakin musiikkisosiologian ja musiikkitieteen aloilla. Sér6ét voidaan jakaa
musiikillisessa mielessi tarkoitukselliseen ja ei-tarkoitukselliseen. A#nitteelld kuultavat siroefektit
saattavat edustaa kumpaa tahansa. Raja ei kuitenkaan ole selked. Usein tahattomasta sdrostd on
tullut tuotantoprosessin myo6td tarkoituksellista. Toisinaan taas &dinitteelle tallentunut efekti on
luokiteltu sidroksi vasta vuosia dédnityksen jdlkeen. Jokainen laitesukupolvi on tuottanut signaaliin
omat artefaktinsa. Edeltdvien laitesukupolvien tuottamien sdrémuotojen kéyttd voi toimia
musiikillisena viitteend tietyn aikakauden &énite-estetiikkaan. Laitteiston musiikillinen kayttd
saattaa joskus my0s poiketa suunnitellusta kiyttotarkoituksesta. Puhtaan signaalin tuottamiseen
tarkoitettua laitteistoa kdytetddn talloin tahallisesti ”vddrin” sidron tuottamiseen. (Gay 1998, 85 wvrt.
Korvenpdd 2005, 235.) Ammattitaitoinen teknologi ja tuottaja osaa hyddyntdd sérén eri muotoja
suhteessa musiikkityylien &initteille vakiintuneisiin soinnillisiin rekistereihin. Torben Sangildin
mielestd sdrd0 ja hdiriot mahdollistavat estetitkan kehitykseen johtavan muutosprosessin
digitaalisella tdydellisen kopioitavuuden aikakaudella (Sangild, 2004. 268-270). Kitarasirdistd on
tehty useitakin opinndytteitd (mm. Viitala 2010, Kangasméki 2012). Musiikkitutkija Esa Lilja
kisittelee viitoskirjassaan Theory and Analysis of Classic Heavy Metal Harmony kitarasaundissa

kaytetyn sdroefektin vaikutusta musiikin harmonisiin rakenteisiin (Lilja, 2009).

Hily voidaan néhdé sirén ddarimmaisend muotona. Se kdsitetdén usein myds musiikin vastakohtana.
Jean-Jacques Nattiez kasittelee teoksessaan Music and Discourse musiikin ja hilyn
kontekstisidonnaisuutta. H@nen mukaansa musiikkia ovat sellaiset &dnet jotka musiikiksi
tunnistetaan. Hély koetaan péédsddntoisesti héiritsevdnd tai epamiellyttdvinid. Hidn jakaa ddnen
vastaanoton kuulijan valveutuneisuuden mukaan kolmeen eri tasoon: séveltdjd (poietic),
muusikko/toteuttaja (neutral) ja vastanottaja (esthesic). Jokaisella tasolla on erilainen kisitys siitd

mikd on musiikkia ja mikd hélyd. Laajimmin musiikilliset d4net kasittdd sdveltdjd ja kapeimmin



vastaanottaja. Sdveltdjin tehtdvana on esitelld uusia sointivirejd vastaanottajalle. (Nattiez 1990, 46-
49.) Philip Tagg laskee sarot (distortion, overdrive, saturation) kuuluvaksi soinnin sdvyé (timbre)
muokkaaviksi ddniefekteiksi, joita luonnehditaan usein verbaalisesti termein: karkea, rakeinen,
ankara, rikas ja tdyteldinen. Fuzz-efektid hdn kuvailee edelld mainittuja lavistivimmaksi
saroefektiksi. (Tagg 2012, 309.) Tagg yhdistdd voimakkaan sédrOkitarasaundin sosio-akustiseen
vallankdyttoon. Sdrokitaran voi ndhdéd kapinahenkisesti kithdyttdvdn moottoripydrdn musiikillisesti
“intonoituna” vertauskuvana. Rockin sdestyssoittimien laajakaistaiset, kaiutetut ja kompressoidut
saundit luovat dénitteelle vaikutelman musiikillisesti tuotetusta hilyisdstd kaupunkidénimaisemasta.

(Tagg 2012, 435-439.)

Musiikin harmonista sisdltod tutkittaessa sér¢ jaetaan usein harmoniseen- ja intermodulaatiosdroon.
Sarokitaran saundi sisdltdd molempia edelld mainittuja epélineaarisen sdron muotoja. Sardn
atheuttama harmonisten kerrannaisten ja yhdistelméd-danien kompleksisuus vaikuttaa sithen
minkélaisia soinnutusratkaisuja muusikot tekevit sdrdsaundeilla soittaessaan. Dissonoivia
kerrannaisia aiheuttavia intervalleja ja mollisointuja pyritddn usein véltteleméédn. Terssien fyysinen
soittaminen sdrdsaundilla saattaa tehdd soinnuista epévireisen kuuloisia. Esa Lilja luettelee
yleisimmiksi  sdrokitaralla  soitetuiksi  sointutyypeiksi voimasoinnun, duurisoinnun ja
dominanttiseptimisoinnun. Voimasointu (power chord) on ndistd yleisin hardrock- ja heavy-
musiikissa. Vaikka voimasoinnussa kitaristi soittaa yleensd vain soinnun pohjaddnen ja kvintin,
sisdltyy duuriterssi soinnun kuulokuvaan sdrdefektin korostaman harmonisen ylidsdvelsarjan

ansiosta. Tama on haaste my0s rock-musiikin notaation kannalta. (Lilja. 2009, 101-151.)

Lacasse esittdd, ettd siroefektin kayttd ithmisdénessd saattaa luoda viestiin uusia merkityksid. Hén
huomauttaa thmisddnen tunnistettavuuden tuovan lisdpainoa efektointiin. Jokaisella ihmiselld on
kokemus ihmisdénestd. Tdma tekee siitd erityisherkdn instrumentin signaalikdsittelyn kannalta.
Sardefektin kayttdo tuo dénitteelle uusia ulkomusiikillisia merkityksid reagoidessaan musiikillisen
tekstuurin ja lyriikan kanssa. Han esittddkin, ettd ihmisdidnen teknologinen késittely dénitteilld tulisi
ottaa huomioon myos erillisend musiikillisena muuttujana. (Lacasse. 2000, 234-235.) Lauluddnen
efektointi voi aiheuttaa mielenyhtymid psyykkisiin ja fyysisiin kokemuksiin. Voimakas fuzz-
tyyppinen leikkautuminen aiheuttaa laulajan dénessd samantyyppisen muutoksen, kuin kiihtyneen
mielentilan kiristimd kurkunpdd. Se siis saattaa synnyttdd vastaanottajassa mielikuvan laulajan
sisdisestd jannitteestd ja vihaisesta mielentilasta. Sdrosaundi voi ndin ollen toimia myds mielentilan
musiikillisena metaforana. Yhdistettynd muuhun &initteen tekstuuriin, saattaa soinnillisen

muutoksen vaikutus olla dramaattinen. Saundin aiheuttama mielikuva voi tuottaa vaikutelman



laulajan mielentilasta ja tehostaa siten muun tekstuurin vaikutusta. Tallaisesta ddrimmaisestd

védkivallan ja sodan soinnillisesta metaforasta hdn mainitsee esimerkkind mm. King Crimson-

yhtyeen kappaleen 21° Century Schizoid Man. (Lacasse, 240-241.)

1.4.2 Aénite

Siirtyminen &dinitteeltd vilittyneen musiikin aikaan oli erds merkittdvimpid muutoksia musiikissa
viime vuosisadalla. Teknologian kehitys vaikutti monella tavalla sithen miten musiikkia sévellettiin,
soitettiin ~ ja  kuunneltiin.  Toistettavuus ja  kopioitavuus muokkasivat taidekésitystd
kokonaisuudessaan. Adnite vaikutti syvillisesti ihmisten kisitykseen musiikin olemuksesta.
Musiikin kuuntelija ei ollut endd sidoksissa esitystapahtumaan. Musiikki oli ldsné kaikkialla mihin
gramofonin tai radion sai kannettua mukaan. Kuluttajan kannalta tdrked muutos oli my0s musiikin
saatavuuden paraneminen. Digitaalisella aikakaudella musiikin liikuteltavuus ja saatavuus on
saavuttanut ennenndkemittomit mittasuhteet. Verkkopalveluiden ja mobiililaitteiden kautta
kuluttajan on mahdollista tilata korviinsa d4nié toiselta puolelta maapalloa muutamassa sekunnissa.
Musiikki on ldsnéd kaikkialla: kotona, autossa, tyOpaikalla ja vaikkapa lenkilld. (Kassabian 2015,

550-551.)

Adnitetutkimuksen kannalta olennainen kysymys on, nihdiinko #inite alkuperdisen musiikillisen
esityksen toistona, vai itsendisend esittivdnd taideteoksena. Tdmid kysymys on heréttinyt
pohdiskelua jo danitteen alkuajoista alkaen. Saksalainen filosofi Walter Benjamin ennusti 1930-
luvulla ettd esityksen kopioitavuus tulee haastamaan perinteisen kasityksen taideteoksen
alkuperdisyydestd. Nykyiset dénitteet ovatkin enemmin tai vihemmadn teknologian tuotteita,
kollaaseja eri esityksistd tai kokonaan koneen sisdlld syntyneitd. Osa &énitteelle padtyneisti
ddnifragmenteista on kdynyt lipi pitkén prosessin, jonka jélkeen niiden todellista alkuperdd on usein
mahdotonta tunnistaa. (Struthers 1987, 244.) Digitaalitekniikka on mahdollistanut &énitteen
rajattoman kopioitavuuden. Miké sitten on &édnitteeltd kuuluvan &dnen alkuperd? Teknologian
arkipdivéistymisen myo6td syntetisaattoreista ja nithin ohjelmoiduista instrumentti-imitaatioista on
tullut monissa tilanteissa alkuperdistd soitinta ’autenttisempia” déniléhteitd. (Goodwin 1990, 266.)
Toistettavuutensa ansiosta dénitteeltd kuultava ddni on myds muuttunut suurelle osalle kuulijoista
musiikin ensisijaiseksi olomuodoksi. Sitd voi siis hyvin kutsua populaarimusiikin autenttiseksi

daneksi (Katz 2010, 163).



Adnite vaikutti myds musiikin tekijoiden mahdollisuuksiin omaksua uusia tyylillisid vaikutteita,
soittotekniikoita ja soinnillisia ihanteita. Ensimmaiistd kertaa muusikolla oli mahdollisuus siirtyd
myds oman soittoesityksensi kuuntelijaksi. Adnitysteknologian my®dtivaikutuksella kehittyi
kokonaan uusia sédvellystekniikoita. Konkreettisen musiikin pioneerit ottivat tallennetun &anen
raaka-aineeksi sivellysprosessiinsa. Aidnindytteiden kierritykselli on merkittivi rooli nykypaivin
populaarimusiikissa. Yhdysvaltalainen musikologi Mark Katz kayttdd késitettd “phonograph effect”
kuvaamaan @dédnitteen moninaisia merkityksid ja vaikutuksia musiikkiin. Teoksessaan Capturing
Sound hén listaa 7 musiikin kannalta merkittdvintd ddnitysteknologian ominaisuutta: konkreettisuus
(tangibility), siirrettdvyys (portability), nidkyméttomyys/ndkyvyys ([in]visibility), toistettavuus
(repeatability), ajallisuus (temporality), vastaanottavuus (receptivity) ja manipuloitavuus
(manipulability). Merkittdvimmat muutokset musiikin kuuntelijan, esittdjin ja sdveltdjan

ndkokulmasta on hinen mielestidin aiheuttanut dénitteen toistettavuus. (Katz 2010, 12-55.)

”Autenttisen” konserttiesityksen ja “epdautenttisen” studiodidnitteen vélistd rajanvetoa on tehty
kautta  #dnitemusiikin  historian.  Ad#nitteeltd  tapahtuva musiikin  kuuntelu  poikkeaa
konserttitapahtumasta monin tavoin. Aénitteelle ei tallennu konserttitilanteen sosiaalinen ympéristd,
tai konserttitapahtuma kineettisend kokemuksena. Se sisdltdd visuaalista viestintdd vain hyvin
rajallisesti. Musiikin esittdmiseen liittyvét eleet ja ilmeet jadvat kuulijoiden mielikuvituksen varaan.
Tami on todenndkoisesti vaikuttanut myos dénitteiltd kuultavan musiikin luonteeseen. Muusikot
pyrkivdat usein studioddnitystilanteessa kompensoimaan ddnitteen viestinndllisid puutteita
soinnillisilla ja sovituksellisilla keinoilla, sekd soiton ekspressiivisyyttd korostaen. Katz kiinnittda
huomiota my0s sithen miten muusikot usein tiivistivét esityksiddn &énitystilanteessa. Tietoisuus
ddnitteen toistettavuudesta ja yleison poissalo studiosta saavat muusikot véalttimain
konserttitilanteessa ominaista musiikillista riskinottoa. (Katz 2010, 24-28.) Toisaalta d4nitystilanne
sai muusikot myds kehittiméén soitto- ja laulutekniikoita jotka olivat toimivat parhaiten dénitteilla.
Esimerkkind tdstd siirtymastd ddnitekeskeiseen estetitkkaan hidn mainitsee viulistien intensiivisen

vibraton, joka yleistyi ddnitteiden vélitykselld viime vuosisadan alkupuolella. (Katz 2010, 95-108.)

1.4.3 Adnite-estetiikka

Useat &énitetutkijat jakavat &énite-estetitkan tavoitteet kahteen péddlinjaan. Konserttiesitysti
uskollisesti peilaava realismi tai kuvitteellisessa ajassa ja paikassa tapahtuva ddniteromantiikka

(Gronow & Saunio 1990, 363). Estetiikan tavoitteet sidotaan teknologian kehitykseen. A#nitteen



alkutaipaleella pyrkimyksend oli taltioitavan &initapahtuman mahdollisimman uskollinen toisto
(high-fidelity). Teknologian kehityksen lisdtessd &énitetuotannon mahdollisuuksia, siirryttiin
realismista vaiheittain kohti abstraktimpaa ilmaisua. Stephen Struthers lisdd &énite-estetiikan
kaksijakoiseen kehitysmalliin vélivaiheen, teknisen tdydellisyyden estetiitkan. Siind teknologiaa
kéytetddn tallennettujen esitysten musiikillisten puutteiden paranteluun. Hin kutsuu tétd vaihetta
nimelld tdydellisten yksityiskohtien kollaasi (’a collage of perfect details™). (Struthers 1987, 245.)
Myos Heikkinen nidkee, ettd teknologian kehityksen myotd &énitteilld on tapahtunut siirtymé
esityksen representaation tavoitteesta abstraktin ddniteoksen suuntaan (Heikkinen, 26-27). Jari
Muikku kritisoi Struthersin ajatusta &dénite-estetitkan selkedstd kolmijaosta ja vaiheittaisesta
kehityksestd. Hén esittdd ettd edelld mainitut esteettiset tavoitteet ovat olleet olemassa ja limittyneet

toisiinsa jo dédnitetuotannon alkuajoista ldhtien. (Muikku 1994, 157.)

Musiikin kuuntelun irtautuminen soittotapahtumasta antoi alkusysdyksen kehitykselle joka johti
4inite-estetiikan syntyyn. Aéni ei ollut enii sidottu aikaan ja paikkaan. Esityksen ja siiti taltioidun
ddnitteen kausaalinen suhde oli katkennut. Gracyk kddntdd keskustelun ddnitteen autenttisuudesta
ylésalaisin. A#nitteeltd kuultava iini on aina irrotettu alkuperiisesti d4nen aiheuttaneesta fyysisesti
tapahtumasta. Se ei missddn olosuhteissa pysty olemaan tdysin “autenttinen”. Toistuessaan
ddnitteeltd  ddni  muodostaa  uuden  vilittyneen  todellisuuden. Tatd  musiikin
uudelleenmaterialisoitumista Gracyk nimittdd danitetodellisuudeksi (recording conciousness).
(Gracyk 1996. 69-75.) Gracyk nimedd esityksen merkitystd korostavan “transparentin” &énite-
estetitkan dédniterealismiksi (recording realism). Rockmusiikki ei hdnen mukaansa kuitenkaan pyri
esityksen realistiseen kuvaukseen vaan pikemminkin hdivyttimiidn esityksen ja &énitteen
kausaalisen suhteen (representing) tai jopa hédivyttdmadn vaikutelman esityksesti (realism rejected).
(Gracyk 1996. 39-45.) Lacasse jakaa dénite-estetiikan realismin (natural-realistic) ja ei-realismin
(full-technologic) pailinjoihin. Ensimmadisen tavoite on alkuperdisen esityksen mahdollisimman
uskollinen toisto. Jalkimmaiinen ei ole sidottu musiikilliseen soittotapahtumaan. Ndiden kahden
ddripadn valissd hidn ndkee kuitenkin vdlimuotoja, jotka nojaavat eri tavoin eldvain esitykseen tai
teknologiseen manipulaatioon. Vélimuodoista on erotettavissa kaksi suuntausta. Luonnollisen
estetiikan laajentaminen teknologian ja tuotantometodien avulla, sdilyttden silti illuusion eldvéstd
musiikkiesityksestd (artistic-technological), sekd eldvdd esitystd hyodyntdvd, mutta teknologian

roolia korostava estetiikka (creation of a sound stage). (Lacasse 2000, 112-115.)

Konserttitallenteet muodostavat mielenkiintoisen sillan realismin ja illuusion vélille. Ne vetoavat

aidon konserttielamyksen autenttisuuden auraan, mutta toisaalta ddnite on aina irrotettu ajallisesti ja



paikallisesti alkuperdisestd danitapahtumasta. Struthers ndkee ettd konserttitallenne ei voi koskaan
vastata esitystd. Hin kuvaakin #initettd aina epitodellisena “pseudotapahtumana”. A#nitykseen
kaytetty teknologia ei koskaan kykene toistamaan &dntd alkuperdisen kaltaisena. Signaalitien
komponentit muokkaavat d4ntd joka tapauksessa ja altistavat sen teknikkojen makumieltymysten
armoille. Monimikrofonitekniikka tuhoaa esityksen “alkuperdisen” balanssin ja sijoittaa kuulijan
akustisesti skitsofreeniseen tilanteeseen jossa hin kuulee useita dénildhteitd kuin olisi niiden l4hella.
Lisdksi ddnitteeltd puuttuu aina artistin ja yleison vilinen vuorovaikutus. (Struthers 1987, 251.)
Myos konserttitallenteiden kuulokulma on usein viddristynyt. Gracyk vertaa sitd tilanteeseen jossa
kuulija seuraa konserttiesitystd salissa, pddssddn kuulokkeet joihin on miksattu tarkkaan harkittu
taajuus ja soitinbalanssi. Myo0s &énitteelle miksatut yleison ddnet sekoittavat hdnen mielestdin
ndkokulmia. Ne vaikuttavat usein esittdjdn paikalta tallennetuilta, kun taas instrumentit esitetdin

katsojan kuulokulmasta. (Gracyk 1996, 89.)

Adnite-estetiikkaan sisiltyy muutakin kuin musiikillista informaatiota. My®ds &initteilli olevista
teknisistd hdiridistd tulee toistojen myotd osa ddnitteen sointia. Jokaisella ddniteformaatilla on oma
soinnillinen sormenjilkensd joka jattad jdlkensd &dédnite-estetiitkkaan: vinyylin rahina, nauhakohina,
digitaalisen danenpakkauksen aiheuttamat artefaktit. Toistuvan kuuntelun kautta ddniteformaattien
rajoitteet vaikuttavat sekd muusikoiden ettd kuuntelijoiden dénenladullisiin odotuksiin. (Katz 2010,
30-35.) Olli Heikkinen erottelee ddnitetekstuurin musiikin esityksestd ja sédveltekstuurista.
Adniefektit, soittimien sijoittuminen stereokuvassa ja keinotekoinen tilavaikutelma, ovat
esimerkkejd ddnitetekstuurista. Signaaliketjun tuottamien virheiden tarkoituksellinen kayttod
ddnitteilld on tulkittavissa musiikilliseksi merkiksi. Viistyvien &édniteformaattien soinnillisten
artefaktien kierrdtys voidaan ndhdd myos musiikkityyliin liittyvdnd ironisena soinnillisena
sitaattina. Hén nostaa tdstd &dénitteelle ominaisesta tekstuurin tyypistd esimerkiksi vinyylilevyn

rahinan tarkoituksellisen kdyton digitaalisella danitteelld. (Heikkinen 2010, 103-106.)

Adniteformaattien rajoitteita hyddyntivin Jo-fi — estetilkan voi myds nidhdd vastalauseena
realismille. Sanna Klemetti korostaa musiikillisten merkkien tunnistamisen sosiaalista puolta
tutkiessaan suomalaisen undergroundmusiikin estetitkkaa 2010-luvulla. Lo-fi ndyttdytyy hinen pro
gradu- tutkielmassaan selkeidsti ideologisena ilmiond. Estetitkka kumpuaa sosiologisesta tarpeesta.
Yhteison sisdisten merkkien tulkitseminen saattaa olla mahdotonta ulkopuoliselle. Silti merkkien
levidminen laajallekin kuluttajakunnalle on mahdollista (esim. Seattle-saundi). Klemetin tutkima
musiikin jakamiseen ja kuluttamiseen keskittynyt yhteisé maaéritteli “undie” (undergound/indie) —

ddnitteen  tuotannolliseksi  ideaaliksi  mieluummin  “positiivinen  vaillinaisuus”  kuin



“ammattimaisuus”. Soinnillisena ihanteena painottui “rumuus” joka toimi kontrastina valtavirran
populaarimusiikin ihanteelle “kauneus”. Sidr6 ja &énitteen karhea sointi loi inhimillistd
kosketuspintaa kappaleisiin. Tuotannon kotikutoisuus taas kytkettiin tekijdn oletettuun
vilpittdomyyteen ja teoksen autenttisuuteen. Klemetti pééttelee ettd tarkoituksellisen huonolla
ddnenlaadulla saatetaan pyrkid rajaamaan &dédnite sopivan etdille valtavirran populaarimusiikin
soinnillisista tavoitteista. C-kasetin kéyttéd julkaisuformaattina ei tosin perusteltu puhtaasti
ddnenlaadullisena vaan kokonaisesteettind valintana. Kasetti koetaan puutteineen sympaattisena ja

mielenkiintoisena formaattina. (Klemetti 2015, 37-55.)

1.4.3.1 High fidelity - uskollisuuden aika

Adnitetuotannon  alkuvaiheessa merkittivin  soinnillinen haaste  &#nitetuotannossa, oli
esitystapahtuman mahdollisimman todenmukainen tallentaminen ja toistaminen &dnitteelta.
Laitteiston puutteellinen dynamiikka ja taajuuskaista ei tehnyt tavoitteen saavuttamisesta helppoa.
Silti jo varhaisessa vaiheessa &éniteteollisuudessa otettiin markkinointilauseeksi realismin
iskulause. Kesti kuitenkin vield pitkddn ennen kuin kyettiin tuottamaan taajuuskaistaltaan,
dynamiikka-alueeltaan ja tilavaikutelmaltaan alkuperdistd konserttielimystd vastaavia adnitteita.
Teknologian kehittyessé raja-aitoja siirrettiin aina vain eteenpdin. Jokainen uusi dédniteteknologinen
innovaatio toi mukanansa aina uuden lupauksen entistd autenttisemmasta ddnentoistosta. Spektrin ja
dynamiikka-alueen osalta merkittivimmét ongelmat oltiin saatiin ratkaistua toisen maailmansodan
jilkeen. 50-luvulla lanseerattiin uutta, entistd realistisempaa ddnenlaatustandardia nimikkeelld High
fidelity - korkea uskollisuus. Suuri edistysaskel otettiin my0s seuraavalla vuosikymmenelld
siirryttiessi stereofoniaan. Ad#nitteiden parantuneen tilavaikutelman ansiosta realismin eetos sai
lisdd kaikupohjaa. 70-luvun merkittdvimmat kehitysaskeleet tapahtuivat puolijohdetekniikassa.
Varsinkin kuluttajalaitteiden koko pieneni ja hinta laski merkittdvisti. 80-luvun alussa alkoi
asteittainen siirtyminen digitaalitekniikkaan. Tdma tarkoitti yhd laajempaa dynamiikka-aluetta seka
parempaa signaali/kohinasuhdetta. Seuraava merkittdvd askel realismin tielld otettiin surround-
jarjestelmien mahdollistaessa yhd luonnollisemman kuuloisen tilavaikutelman tallentamisen ja

toiston.

Realistista sointia pidetddn &dédnitetuotannon alkuvuosien péiasiallisena tavoitteena. Fiktiivisen
ddnite-estetitkan nousu liitetddn yleensd teknologian kehitykseen, sekd ajoitetaan 1960-luvun

puolivilin tienoille. (Heikkinen, 103.) Sen juuret voidaan tosin juontaa kauemmas &énituotannon



historiaan. Tilaefektejd kokeiltiin radioteatterissa jo 1920-luvun puolivélissd. Musiikissa uuden
teknologian mahdollistama tilavaikutelma otettiin kdyttdon ensiksi ldnsimaisen konserttimusiikin
puolella. Populaarimusiikissa ensimmaiset selkedt tilavaikutelmaa hyodyntévit &énitteet tulivat
1920-luvun loppupuolella. Crooner-estetiikassa laulaja tuotiin selkedsti ldhemmaés kuulijaa kuin
sdestdvi orkesteri. Vaikka 1940-luvulla western- ja hawai-musiikkityyleissé yleistyneet tilakokeilut
eivit endd noudattaneet realismin tavoitteita, tapahtui merkittdvin kaupallinen I&dpimurto
illuusioiden estetiitkkaan vuonna 1950, kitaristi-tuottaja Les Paulin ja hénen laulajavaimonsa Mary
Fordin toimesta. Heidadn hittinsd How High the Moon sisélsi olennaisimmat elektromagneettisen
danituotannon mahdollistamat efektit: padllekkdisdanityksid, tuplauksia ja viiveitd. Uusi saundi oli

syntynyt. (Doyle 2004, 35-40.)

Teknologian kehitys vauhditti estetiikan kehitystd. Studiotydskentelyn rajoitukset védhenivit ja
mahdollisuudet taiteellisiin kokeiluihin kasvoivat. Jari Muikku on kiinnittdnyt huomiota, ettd vaikka
ddnitteen tekemiseen tarvittava teknologian hinta laski, niin levyntekoon kiytetty rahamdird ei
ainakaan 1980 luvun puolivéliin asti pienentynyt (Muikku 2001, 291). Tama saattoi johtua dénitteen
tekoon kéytettyjen teknologisten prosessien mairin ja studioajan kasvusta. Kasvava levymyynti ja
laajenevat markkinat houkuttelivat myos uusia yrittd;id alalle. 1950-luvulla alkoi villien kokeiluiden
aika. Adnitteilld sallitun ilmaisun rajat joutuivat koetukselle kun tuottajat alkoivat kilpailemaan
uusien soinnillisten innovaatioiden kehittdmisessd. Saundeista tuli musiikillisen tyylillisen
madrittelyn vélineitd. Rock'n’roll tunnistettiin slap-back nauhakaiusta ja rautalanka tarvitsi
twangiin jousikaikua. Hittisaundin hakuprosessissa joutuivat vallitsevat hyvin maun rajat usein
koetukselle. Uutena villityksend tuli laitteiston tarkoituksellinen véaarinkdyttd. Signaalitien
komponenttien yliohjaus alkoi kitaravahvistimien pééteasteiden kuormittamisella. Magneettinauhan
efektiluonteinen kylldstiminen tuli seuraavaksi keinovalikoimaan. Vuosikymmenen vaihtuessa
alkoi saundien metsdstiminen saamaan jo teollisia piirteitd. Laitevalmistajat reagoivat estetiikan
muutokseen ja kasvaneeseen kysyntddn rakentamalla efektilaitteita uuden saunditeollisuuden

tarpeisiin.

1.4.3.2 Realismista illuusioon — dénite- ja esitysestetiikan eriytyminen

Adnite muutti kisitystimme musiikista. Sen avulla tuli mahdolliseksi vertailla tallennettujen

esitysten soinnillisia yksityiskohtia. Kun aanitteiden sointia alettiin vertaamaan myods eldviin

esityksiin, syntyi ddnitteiden autenttisuutta koskeva keskustelu. Realistisen &ddnitteen ideaalin



haasteet alkavat tosin jo ddnityksen alkumetreilld. Finnvox-studioiden johtaja Risto Hemmi toteaa
Riffi-lehden haastattelussa, ettd akustisten ddnildhteiden tallentaminen realistisesti” on haasteellista
ddnen liuskottumisen takia. Instrumentit kuulostavat hyvin erilaiselta, riippuen kuuntelijan
suunnasta tai etiisyydestd dénildhteeseen. Mikrofonin sijoittaminen dédnildhteeseen on siis jo askel
realismista impression suuntaan. Ainittiji ja/tai tuottaja tekee déinitystilanteessa valinnan #initteen
kuulokulmasta. (Paloposki 2015, 58.) Tekijin kannalta realismin hylkd&dmisestd teki houkuttelevaa
se, ettd studiossa tuli mahdolliseksi saavuttaa jotain sellaista mikéd jdi konserttitilanteessa usein
saavuttamatta. Tdma johti soinnillisten kokeiluiden aikakauteen. The Beatles-yhtye aloitti selkedn
siirtymisen pois realistista ilmaista albumillaan Revolver (1966). Ensimmaéinen uudelle albumille
danitetty kappale oli nimeltddn Tomorrow Never Knows. Se sisdltdd useiden kokeilevien
aaniefektien lisdksi nauhaluupille rakennetun rumpuraidan ja voimakkaasti efektoidun lauluraidan.
Moore kiyttdd tastd estetiikasta nimitystd non-ordinary reality. Teknologian kehityksen lisdksi hin
ndkee tdmédn estetiikan synnyssd yhteyksid myos aikakauden psykedeeliseen litkkeeseen ja

progressiivisen rockin nousuun. (Moore 2001, 69-70.)

Konserttirealismista illuusioihin siirtymistd vauhditti my0s artistien oma kokeilunhalu. Koettiin ettd
studiossa oli mahdollista saavuttaa jotain sellaista jota ei konserttitilanteessa kyetty saavuttamaan.
Haettiin  tdydellisia hetkid ja ainutlaatuisia soinnillisia oivalluksia. Vanhan estetitkan
kyseenalaistaminen aloitettiin konkreettisesti veitselld viiltelemélld. Pianisti Glenn Gould pilkkoi
soittonsa atomeiksi magneettinauhaa leikkelemélld. Veistdmélld saatiin aikaan myods uusia
soinnillisia efektejd. The Kinks-yhtyeen sdrdisen kitarasaundin You Really Got Me (1964) -
kappaleessa on viitetty saaneen alkunsa yhtyeen muusikon viilleltyd kostoksi kollegansa
kitaravahvistimen kartiota partaveitselld. Toisen tarinan mukaan saundista saadaan kiittdd Gibsonin
vuonna 1962 esittelemdd Maestro FZ-1 Fuzz Tone efektilaitetta. (Schneider 2016, www.)
Studioympéristd vapautti muusikot ja tuottajat yhtendisen soittosuorituksen kahleista.
Monimikrofonitekniikalla ja moniraitanauhureilla saatiin parempi kontrolli dadnildhteistd. Nauhan
editoitavuus lisdsi mahdollisuuksia entisestdén. Kertaottojen ja soivien kokonaisuuksien sijasta
voitiin keskittyd yksittdisten soinnillisten elementtien hiomiseen. Stephen Struthers kutsuu tatad
ddnitteilld ilmenevédd todellisuuden parantelun pyrkimystd nimelld tdydellisten yksityiskohtien
kollaasi (A collage of perfect details). Olennaista tdssd uudessa teknologian mahdollistamassa
estetitkassa oli pyrkimys kohti useita kuuntelukertoja kestidvid, musiikillista ja kulttuurillista

kompetenssia osoittavia virheettomid” dénitteitd. (Struthers 1987, 245.)

Viimeistddn The Beatlesin Sgt. Peppers Lonely Heart Club (1967) albumi aloitti pop-musiikissa



uuden é&éni-illuusioiden aikakauden. Kuin vahvistaakseen uuden aikakauden alkaneen, yhtye
ilmoitti lopettavansa keikkailun. Innokkaimmat &énitemusiikin kannattajat ndkivdt tdmén jo
ratkaisevana siirtona joka tekisi eldvistd musiikkiesityksistd historiaa. Gracyk huomauttaa tosin etti
jo 50-luvulla Elviksen Sun-sessioissa oli hdivytetty esityksen ja musiikillisen teoksen raja. Hian
vertaakin rock-ddnitettd elokuvaan. Eldva esitys dédnitteen kappaleista on kuin Broadway-sovitus
suositusta elokuvasta. (Gracyk 1996, 16-17.) Elviksen laulusaundin laajentaminen kaikujen avulla
studiossa toimi tyylillisend viitteend jolla méériteltiin  &dédnitteen soinnillinen konteksti
rock n’rolliksi. Tunne eldvisti esityksestd ei kuitenkaan vihentynyt efektoinnin vaikutuksesta. Katz
esittdd, ettd selked irtautuminen esitysestetiikasta tapahtui siind vaiheessa kun teknologian kéytto ei
endd pyrkinyt esityksen paranteluun vaan puhtaasti luomaan uutta sointia. Esimerkkind tdstd hin
mainitsee mm. Cherin Believe (1998) kappaleen, jossa lauluraidan viremanipulaatio on keskeisessi

soinnillisessa roolissa. (Katz 2010, 49-51.)

1.4.3.3 Post fidelity — uusi autenttisuus

Siirtyminen digitaaliseen signaaliketjuun on muuttanut késityksidmme &énitteeltd kuuluvan
soinnillisen esityksen laadusta sekd ddnen alkuperistd. Katz ndkee menneisyyden déniteformaateille
ominaiset hdiridddnet ddnitteeltd kuultavan teoksen olennaisena osana. Pddstydmme digitaalisen
tallennusmedian ansioista eroon useista analogisen aikakauden artefakteista, muuttuivat ne
modernin soinnillisen sanavarastomme osiksi. Digitaaliselta &dinitteeltd toistettuna tidmé
”soinnillinen patina” toimii viitteend joko kuuntelijan itse kokemaan tai yleistettyyn menneisyyteen.
(Katz 2010, 155.) Digitaalisella aikakaudella myds soinnillisten sitaattien viljeleminen on
helpompaa kuin ennen. Studioymparistdissa kehitetyistd saundeista tulee toistojen myotd myos osa
kehittyvin musiikkityylin ominaista esityskaytintod. Téstd esimerkkind toimii vaikkapa hip hopissa
yleinen tapa kierrdttdd studiodinitteiden fragmentteja eldvéssd esitystilanteessa ja lopulta myds
uusien studiodénitteiden osasina (Gay 1998, 87.) Toistotilanne synnyttdd saundille uuden alkuperén.
Katz kayttaa kisitettd digitaaliestetiikka hahmottaessa tapaa jolla autenttisuus muodostuu vanhojen
ddnitteiden sampleista koostuville teoksille. Vaikka olisi mahdollista tehdd sovituksia “aitojen”
muusikkojen toteuttamina, kdytetddn silti mieluummin sampleja vanhoilta ddnitteiltd. Sitaatteihin

perustuvissa musiikkityyleissd ne koetaan eldvii esitystd autenttisemmaksi. (Katz 2010, 160-163.)

Muuttuva teknologia ja kulutustottumukset vaikuttavat ddnenlaadullisiin  odotuksiin. Daniel

Gubermann nostaa MP3:n 1900-luvun merkittdvimpien teknologisten innovaatioiden joukkoon Hén



kutsuu vuosituhannen vaihteen jélkeistd aikaa &dnitetuotannossa post-fidelityksi. Paradigman
muutoksen johdosta ddnenlaadusta on tullut toisarvoinen argumentti ddnitteiden ja niiden toistoon
liittyvien laitteiden markkinoinnissa. Ensisijaista on musiikin saavutettavuus, helppokéyttdisyys ja
visuaalisuus. My6s Guberman jakaa ddnite-estetiikan kehityksen kahteen padsuuntaan: high fidelity
(pyrkimys “konserttisaliin”) ja post fidelity (pyrkimys helppoon kiytettivyyteen). Vedenjakajana
kahden esteettisen kehityslinjan vililld toimi hdnen mielestdédn siirtyminen havikillisiin pakattuihin
(lossy) digitaalisiin tiedostomuotoihin. Muutos post-fidelityyn ilmenee 1. Laitteiden kapasiteetin
(kappaleiden maard) kasvuna 2. Visuaalisuuden ja tyylikkyyden korostumisena 3. Nopeana ja
helppona siirtymisend kappaleesta toiseen. Gubermann huomioi ettd jopa c-kasettia markkinointiin
aikanaan hi-fi tuotteena. Ipod oli ensimmadinen tuote jota kuluttajat kayttivdt jopa korvaamaan
parempilaatuiset cd-toistimet, siitdkin huolimatta ettd sitd ei endd markkinoitu edeltdjidan
paremmalla &inenlaadulla (high-fidelity). Post-fidelity aikakaudella d4nenlaadusta onkin tullut
toissijainen argumentti kuluttajatuotteiden markkinoinnissa. Olennaisempaa on niiden kautta
saavutettavan  musiikin  mddrd, helppokiyttoisyys ja laitteiden tyylikds ulkomuoto.
Keskivertokuluttajien lisdksi my0s hifi-entusiastien asenteet ovat muuttuneet. Uusi audiofiili
(’sound lover”) on keskittynyt musiikin, ja sen oletetun alkuperdisesityksen, toiston sijaan
kotiteatterinsa kehittdmiseen (pelit, elokuvat ja niiden surround-ddni). (Guberman 2008, 32-48.)
Gubermann huomioi siirtymisen post-fidelity aikakauteen ilmenevdn audiofiilien foorumeilla
keskustelun siirtymisend @dnitteiden ddnenlaadusta niiden sisdltdimdidn musiikin vaikuttavuuteen,

sekd laitteiston tuottamasta ddnestd niiden ulkondkoon ja tyylikkyyteen (Guberman 2008, 64-65).

Katz ndkee siirtymissd post fidelity-aikakauteen sekd haasteita ettd mahdollisuuksia. Musiikin
kannalta haasteellista on siirtyméjakson aikana ilmenevd &énitteiden laadun mahdollinen

heikkeneminen. Pitkéll aikajanalla hdn ndkee kolme vaihtoehtoista kehityslinjaa:

1. Eldva musiikkiesitys ja studioddnite jatkavat eriytymistdén.
2. Post-fidelity on véliaikainen vaihe siirtyméssi yhd “uskollisempaan” estetiikkaan.

3. Sanat "uskollisuus” ja "luotettavuus” menettavit merkityksensd ddnenlaadun kuvaajina.

Post fidelityn voi ndhdd pakattujen @adniteformaattien yleistymisen takia &idnenlaadullisesti
askeleena taaksepdin. Katzin mielestd se merkitsee kuitenkin vaihetta jolloin déniteteknologia on
kehittynyt aikuiseksi. Esitys ja ddnite voidaan vihdoin ndhda itsendisind taideteoksina. (Katz 2010,

217-219.)



1.4.4 Rock

Tutkimusalueena rock on monitieteellinen. Sen tieteellinen méérittely l1&hti litkkeelle sosiologian ja
alakulttuuritutkimuksen kautta 1960-luvulla. Alan pioneeri Simon Frith toteaa Rockin potku (Sound
Effects) - kirjansa esipuheessa, ettd rockmusiikki voidaan mééritelld kolmella tavalla: sosiologisesti,
musiikillisesti ja ideologiana. Hidn huomauttaa ettd rockin tutkimuksesta puuttuu analyyttisyys.
Kiinnostavimmat kysymykset, kuten ddnien merkitykset, ohitetaan keskustelussa. Toisaalta rockin
ideologiaa ei Frithin mielestd voi selittdd musiikillisin késittein. Hian nikee rockin vélineend, jolla
pyritddn saavuttamaan tietyt ulkomusiikilliset tavoitteet. Rock voidaankin typistdd tuotanto-
kulutusprosessiksi: ”Kaupallisesti tuotettua musiikkia suurten nuorisomarkkinoiden samanaikaiseen
kulutukseen”. Musiikillisesti Frith nékee rockin popin ja kansanmusiikin tyylilajien sulatusuunina,
jolla ei ole kiinteitd musiikillisia merkityksid. Afroamerikkalaisista juurista ovat perdisin rockin
intensionaalisuus, sekd fyysisen mielihyvian ja seksuaalisten emootioiden kaytté musiikillisina
ilmaisuina. Rockin ideologisessa ytimessd on Firthin mielestd musiikin ja kaupallisuuden jatkuva
taistelu. Tdmd juontuu hdnen mukaansa rockin ja folkin kytkoksestd. Rock-muusikon
autenttisuuden aura perustuukin oletukseen hénen taloudellisesta ja taiteellisesta itsendisyydestdan.
Rockin keskeiset teknologiat, d4nenvahvistus ja ddnite, voidaan myos ndhdi haasteena ilmaisun

autenttisuudelle. (Frith. 1988, 13-57.)

Rockin tutkimus laajeni estetitkkaan 1970-luvun alkupuolella. Andrew Chester luokittelee
rockmusiikin enneminkin afroamerikkalaisen- (intensional) kuin ldnsimaisen klassisen (extensional)
musiikkitradition piiriin kuuluvaksi. Késiteparilla ekstensionaalinen/intensionaalinen hin pyrkii
luomaan pohjan rockin estetiikan kriittiselle tarkastelulle. Ekstensionaalinen musiikkiteos on
rakenteeltaan kiinteistd yksinkertaisista elementeistd koostuva synkronisesti etenevd laajeneva
kokonaisuus. Intensionaalinen musiikki koostuu hdnen Chester ndkee teemakehittelyn,
kontrapunktin ja tonaalisuuden kuuluvan Eurooppalaisen musiikkitraditioon, kun taas intonaation
muuntelu (modulation) ja rytminen variointi (inflection) kytkeytyvét afroamerikkalaiseen t-radioon.
Olennaista estetiikkojen erottelussa on myds suhtautumien instrumenttien sointivéreihin (timbres).
Klassisessa musiikissa ne ovat pitkdlle standardoituja, kun taas afroamerikkalaisessa
musiikkitraditiossa muunneltavissa. Jazzin estetitkassa kehitys on kulkenut intensionaalisesta
ekstentionaaliseen (“europeanization”), ja sitten takaisin intentionaaliseen (“’return to the roots™).
Rockin kehitys on hdnen ndkemyksensd mukaan kulkenut vastakkaiseen suuntaan. Téstd Chester

mainitsee esimerkkind rockin vokaalikeskeisyyden, joka on hédnen mielestddn seurausta



ekstensionaalisen musiikin tuottamiseen kehitettyjen instrumenttien kéytOstd intensionaalisen

musiikin tuottamiseen. (Chester 1990, 315-319.)

Musikologi Allan F. Moore kritisoi Chesterin maaritelmid epéselviksi. Chester sekoittaa siveltdjan
ja esittdjin ndkokulmia keskenddn. Erityisen ongelmallisia ovat intentionaalisuuden ja
ekstensionaalisuuden késitteet musiikissa. Oletus puhtaasti “traditioon” tai “musiikillisin
peruselementteihin® perustuvasta musiikista ei kestd kriittistd tarkastelua. Yhtd hyvin
wienildisklassisen- kuin bluessdveltdjdnkin teokset voivat pohjautua eriasteiseen musiikin
harmonisista, melodisista ja rytmisistd traditioista tapahtuvaan lainailuun. Moore mainitsee tistd
esimerkkind, ettd jo varhaisilta bluesédénitteiltd 10ytyy esimerkkejd sijaissointujen kdytostd ja
harmonisesta kehittelystd. Toisaalta myds Mozartin menuettien esityksistd I0ytyy runsaasti
esimerkkejd tempon, dynamiikan, rytmin ja jopa sdvelkorkeuden varioinnista. Ratkaisuna rockin
madrittelyn ongelmaan Moore siirtddkin keskustelua tekijdin ja toteuttajan nédkokulmasta
vastaanottoon. Hén ehdottaa ettd ero musiikkiperinteiden vélilld olisi ennemminkin painotuksissa
kuin essentiaalisissa kysymyksissd. (Moore 2001, 22-23.) Tagg kyseenalaistaa termit
eurooppalainen musiikki ja afro-amerikkalainen musiikki kokonaisuudessaan. Hénen mielestd
kumpaistakin kdytetddn lilan epdmaddrdisesti viittaamaan musiikin oletettuun etnisyyteen sekd
maantieteelliseen- ja historialliseen sijaintiin. Olennaisena virhepditelménd hidn pitdd blue noten,
huuto-vastaus tekniikan, synkopaation ja improvisaation luokittelua vain “afro-amerikkalaisen”

musiikin piirteiksi. (Tagg 1987, 4-16.)

Myo6s Chesterin pyrkimys mééritelld rock itsendisend musiikkigenrend saa kritiikkid osakseen.
Moore pyrkii mairitteleméddn rockia sen musiikillisten merkitysten kautta. Hén késittelee sitd
ennemminkin jatkuvasti kehittyvéna tyylillisten viitteiden kokoelmana kuin erillisend vakiintuneena
musiikkigenrend. Musiikillinen kompetenssi rockissa ilmeneekin hdnen mielestidin juuri kykyné eri
tyylilajeille ominaisten keinojen ja niistd tehtyjen poikkeamien erotteluun. Frithin tavoin myos
Moore nostaa autenttisuuden tavoitteen keskeiseen rooliin rockin médérittelyssd, jolla se pyrkii
erottautumaan kaupallisesta pop-musiikista. Musiikkiteollisuuden kaupallisten tavoitteiden lisdksi
rockin autenttisuuden haastaa myo0s sisdllon medioituneisuus. Voivatko ddnentoistojérjestelmista,
aanitteiltd tai joukkoviestimien kautta vélittyneet merkitykset, tunteet ja ilmaisut olla aitoja? (Moore
1994, 4-26.) Rockille tirked tyylillinen keino intertekstuaalisuus haastaa myds autenttisuuden.
Miten musiikki joka pohjautuu jatkuvaan lainailuun ja jéljittelyyn voisi olla rehellisti tai vilpitonta?
Hén muotoilee kolme rock esityksen vastaanotossa ilmenevid autenttisuuden kokemuksen moodia:

ilmaisun (ensimmaéisen persoonan) autenttisuus, toteuttamisen (kolmannen persoonan) autenttisuus



ja kokemuksen (toisen persoonan) autenttisuus. Edelld mainitut rockille tyypilliset popista
erottautumisen keinot ovat pohjimmiltaan sosiaalisia konstruktioita. Moore nostaakin esiin niiden
mahdollisuuden yhteyden romantiikan ajan vélittomyysihanteeseen. Esimodernin vilittémyyden
vastakohtana hdn nékee postmodernissa populaarimusiikissa yleisen lainaamisen lainailun vuoksi,

ilman pyrkimysté ldhteen todellisen identiteetin paljastamiseen. (Moore. 1994, 1998-201.)

Rockin késitteleminen multimodaalisena viestimend helpottaa sen méérittelyd genreksi. Roy Shuker
kayttdd genred tekstianalyysin vilineend jolla ei ole yksiselitteisti miidritelmdd. Genre ilmenee
populaarimusiikissa tyylillisind viitteind, jotka voivat liittyd musiikillisiin (tunnistettava saundi,
tyylinmukainen  sdvellys, instrumentaatio ja  esitys), ei-musiikillisiin  (visuaalisuus,
konserttitilanteiden ja esitysten esillepano) sekd kohdeyleison reaktioissa. Tyylillisten viitteiden
interaktio muodostaa muusikoiden, kriitikoiden ja fanien harjoittaman genrediskurssin ytimen.
Autenttisuus on keskeinen argumentti myos Shukerin genremdiirittelyssd. Teos on autenttinen
silloin kun se tdyttdd genrelle asetetut tyylilliset parametrit ja onnistuu siten tuottamaan
vastaanottajalle tavoitellun ideologisen efektin. Hén nédkee popin ja rockin musiikin metagenrein,
jotka jakautuvat useisiin alagenreihin. Valtakulttuurista oppositioon asemoituneista pienten
faniryhmien suosimista alagenreistd voi myds kehittyd kanonisoituessaan suuren massayleison
metagenrejd. Tallaisesta kehityksestd hdn mainitsee esimerkkind mm. heavy metallin kehityksen
rockin alagenrestd useita alagenrejd sisdltividksi metagenreksi. (Shuker 2013, 95-109) Olli
Heikkinen ldhestyy genrediskurssia kielitieteen kautta. Han jakaa merkityksen muodostuksen
kolmeen osaan: semioottiset moodit, rekisterit ja genret. Semioottiset moodit voidaan jarjestdd
rekistereiksi ja lopulta genreiksi. Tyylillisestd viitteestd voi kommunikoinnissa ndin ollen kehittyd
genre. Tatd prosessia voi havainnollistaa substantifikaation avulla. Adjektiivi (suomalainen) voi
aluksi kuvata rekisteriparametria, mutta vakiintuessaan se voi muuttua substantiiviksi (suomi-rock).
Institutionalisoituneet genrenimikkeet voivat taas toimia adjektiivien tavoin rekisterivariaatioina.

(Heikkinen 2010, 47-49.)

Moore kehittdd mallin rockin tyylien musikologiseen analysointiin. Hén jakaa kuuntelijan
vastaanottaman dénivuon (stream of sounds) neljdan peruselementtiin: rytmi (r4ythm), matalat 4anet
(low register melody), korkeammat &dinet (higher frequency melodies) ja kahta jalkimmaéistd
tdydentdvd harmoninen kudos (harmonic filler). Olennaista rockin ja muun péddasiassa dénitteen
kautta vilittyneen musiikin tutkimuksessa on se, ettd niiden analyysin pitdd kohdistua ensisijaisesti
kuulokuvaan. Perinteinen nuottikuva ei kykene ilmaisemaan kattavasti tulkinnallisia ja sointivériin

liittyvid musiikillisen merkityksen muotoja. Ongelma korostuu sellaisten studiossa tuotettujen



musiikkityylien yhteydessd, joilla ei ole vield vakiintuneita soitinvérirekistereitd. Merkinnét
”sdhkokitara” tai "Hammond-urku” antavat hyvin ohuen kuvan siitd mitd soinnillista ilmi6tad
notaatiossa haetaan. (Moore. 1994, 33-35) Serge Lacasse nidkee rockin elektroakustisena
musiikkityylind, jossa muusikkouteen liittyy kyky saundien muotoiluun &énitystilanteessa.
Saundeista on ndin tullut ddnitteiden kautta merkittdvid musiikkityylien indikaattoreita. Perinteinen
musiikkitiede on hidnen mielestddn kyvytdn ndiden uusien “artististen elementtien” tulkinnassa.

(Lacasse. 2000, 17-18.)

Theodore Gracyk Kkésittelee rockia Mooren tapaan musiikillisesti joustavana esitystyylien
kokoelmana. Rockbiisi on kiteytettynd dénitteelle tallennettu saundisommitelma (arrangement of
recorded sounds), jonka estetiikkan ytimessd ei ole notaatio, vaan esityksen mekaaninen
toistettavuus. Rockin ensisijainen teksti on siis tallenne. Historiallisesti hdnen mielestddn on
merkittdvad se, ettd rockin suurimmat musiikilliset kehitysaskelet on otettu ldhes poikkeuksetta
studiossa. (Gracyk 1996, 1-13.) Gracyk kuvailee rockin teosmuotoa ontologisesti tiiviiksi. Se
sisdltdd siavellyksen lisdksi esityksen ja soinnillisen rakenteen. Tamai johtaa siihen, ettd siavellysti ja
esitystd ei voi erottaa toisistaan rockissa tai muissa dénitekeskeisissd musiikkityyleissa. (Gracyk
1996, 18-21.) Olennaista rockin estetitkassa on myds instrumenteille, sekd niiden soinnin
muokkaamiseen, toistamiseen ja tallentamiseen kéytetylle signaaliketjulle sdveltdminen. Tasti
esimerkkind lukemattomat sdrokitarasaundiin perustuvat rockbiisit. Gracyk epdilee myds, ettd
rockin saundikeskeisyys on suurin syy sen heikkoon asemaan on musiikinkoulutuksessa. (Gracyk

1996, 119.)

New Yorkin rockmuusikoita tutkinut Leslie C. Gay ndkee musiikilliset soittimet, sekd nithin
kytketyn teknologian, tirkednd osana rockin taustatarinaa. Tyylilliseen viitekehykseen liittyvén
teknologian hallinnalla muusikot sekd autentisoivat itsensd rockmuusikoiksi ettd muokkaavat
musiikillisia merkityksid. Tyylinmukaisen laitteiston avulla haetaan musiikillisen merkityksen
lisdksi mm. sosiaalista arvonnousua. Toisaalta teknologian roolin ylikorostuminen (’too many
knobs”) saatetaan kokea myds musiikillisen kommunikaation esteend. Rock-muusikoille teknologia
onkin kaksiterdinen miekka. Vastakkain ajautuvat taiteilijoiden tavoitteet teknologisia innovaatioita
hyddyntdavadn uniikkiin itseilmaisuun sekd rockmuusikkojen pyrkimys “aitoon” kommunikaatioon
yleisonsé kanssa. Ristiriita tulee usein esiin rockin tekijoiden haastatteluissa taipumuksena vahétella
saundin tuotantoon kéytetyn teknologian middrdd. Indie-rockmuusikkous ei silti tarkoita
riippumattomuutta teknologiasta. Gay korostaa teknologian musiikillista roolia erityisesti rock-

kitaransoitossa. Sdhkokitaran signaaliketjun tuottamat soinnilliset efektit vilittivdt musiikillisia



ideoita ja muusikon kineettisid saundin tuottamiseen liittyvid ilmaisullisia eleitd yleisolle. Initiaatio
rockmuusikkouteen tapahtuu rockille ominaisen saundin hahmottamisen kautta, ensin &anitteitd
kuuntelemalla ja kopioimalla. Varsinainen “mestarikurssi” rocksaundiin tapahtuu kuitenkin vasta
vuorovaikutussuhteessa muiden muusikkojen kanssa banditoiminnassa. Rock-kitaran soitto ei Gayn
mukaan perustu vain virtuositeettiin tai dinenvoimakkuuteen, vaan ensisijaisesti muusikon ja

esitysteknologian saumattomaan yhteistoimintaan. (Gay 1998, 81-85.)



2. Aineisto ja menetelmi

Tutkimusaineisto pohjautuu pédasiassa syksylld 2015 tekemiini neljddn osittain avoimeen
teemahaastatteluun. Haastateltavat ovat musiikki- ja &dinitteidentuotannossa pitkddn toimineita
ammattilaisia. Pyrin valikoimaan haastateltavien joukon heiddn ammatillisen taustansa ja ikdnsd
perusteella mahdollisimman heterogeeniseksi, jotta saisin otannan suppeudesta huolimatta kattavan
kuvan alasta. Vaikka painopiste oli rock-musiikin kanssa tekemisissd olevissa ammattilaisissa,
16ytyi kaikilta jonkin verran kokemusta my6s muista musiikkityyleistd. Kaikki haastateltavat olivat
my0s toimineet useissa musiikkituotannon toimenkuvissa. Haastattelurunko oli jaettu kolmeen
teema-alueeseen: ammatillinen identiteetti, teknologia ja estetilkka. Téamén lisdksi tuli
haastatteluissa hahmoteltua my0s eri toimenkuvien vilisid vuorovaikutussuhteita, ammatillista
etitkkaa ja kisityksid autenttisuudesta. Jonkin verran keskusteluissa otettiin kantaa myds yleiseen

taloustilanteeseen ja digitalisaation aiheuttamaan musiikkialan rakennemuutokseen.

Tarkoitukseni on keritd tietoa siitd, mihin tarkoitukseen sérod padsidintoisesti kiytetddn danitteilla.
Tarkedtd tutkimuskysymyksen kannalta olisi saada selville myds se kuinka tietoista sdron
prosessointi on rock-ddnitetuotannossa. Keskeisessd asemassa tutkimuksessani ovat &dénitteiden
tekijdt. Pyrin  haastatteluiden  kautta  selvittimddn heiddn ndkOkulmiaan  dinitteen
valmistusprosesseissa ilmeneviin dédnenlaadullisiin seikkoihin. Tutkimuksen kannalta tirkeét teemat
ovat siis tekijin ammatillinen identiteetti, rooli dédnitetuotannossa, sekd ndkemykset sdrdefektin
kaytostd &ddnitteilld. Haastatteluissa kerdtyn informaation avulla pyrin vertailemaan erilaisen
ammatillisen identiteetin omaavien &anitetuotannon ammattilaisten suhtautumista dénen
laadulliseen méérittelyyn. Olen my0s kartoittanut tekijoiden ammatillista historiaa ja suhdetta d4nen
tuotantolaitteistoihin. Myd6s henkilokohtaisilla musiikkimieltymyksilld saattaa olla merkitysti
tarkkailtaessa asennetta ddnenlaadullisiin seikkoihin. On mielenkiintoista vertailla, poikkeavatko
signaaliketjun eri vaiheissa &ddnen kanssa tydskentelevien toimijoiden nédkemykset sidron

merkityksistd keskendén.

Haastattelurunkoa valmistellessani 1dhtokohtani oli, ettd saundin tyOstdmiseen osallistuvilla
tekijoilld on erilaisia ammatillisia rooleja jotka vaikuttavat heiddn valmiuteensa ja halukkuuteensa
soinnillisten modifikaatioiden tekemiseen. Sdrdlle puheessa ja musiikissa annetut merkitykset
heijastelisivat ndin ollen musiikillisen arvojen lisdksi my0s toimijan tuotannollista asemaa.

Asetelma pohjasi Kealyn ammatillisiin moodeihin (kdsitydldinen, yrittdjé ja taiteilija). Pyrin myds



selvittimdan roolien pysyvyyttd ja rajojen selkeyttd. Oletin ettd vastaajan ammatillinen rooli
vaikuttaa sithen mitkd Muikun kuvailemista danitetuotannon vastuualueista (tekninen, taloudellinen
ja taiteellinen) korostuvat kommenteissa. Minua kiinnosti myds se kuinka pédasiallisiin
ammatillisiin rooleihin oli pdddytty. Pyrin my&s hahmottamaan rock-dédnitteen tuotantoprosessin
vaiheita Hennionin simultaanisen tuotanto-kulutusprosessin ja kollektiivisen tuottajuuden kautta.
Tavoitteenani on selvittdd kuka kantaa pddvastuun rock-dédnitteen tuotannossa tapahtuvista
soinnillisista ratkaisuista, sekd minkilaiset vaikuttimet painoivat eniten vaakakupissa ndité valintoja

tehdessa.

Teemahaastattelu on puolistrukturoitu haastatteluun perustuva laadullinen tutkimusmenetelma.
Tutkimuskokonaisuuden voi jakaa kolmeen vaiheeseen: suunnittelu, haastattelu ja analyysi.
Suunnitteluvaiheessa tutkija selvittelee alustavasti tutkittavan asiaa ja tekee ldhdemateriaaleihin ja
teorioihin perustuvia tutkimuskohteeseen liittyvid oletuksia. Taustatyon perusteella tutkija kehittdd
haastattelurungon, joka on luonteeltaan ennemminkin teemoja kartoittava kuin yksityiskohtaisia
kysymyksid sisdltdvd luettelo. Haastatteluvaiheessa pyritddn selvittiméddn haastateltavien
subjektiivisia nidkemyksid tutkimuksen aiheesta. Teemahaastattelussa vuorovaikutus perustuu
kéytettyyn kieleen; sanoihin ja niiden kielellisiin merkityksiin, sekd tulkintoihin. Haastateltavat
pyrkivit médrittelemadn kielellisesti omaa maailmaansa. Haastattelijan tehtdvind on ottaa selvaa
minkaélaisia merkityksid haastateltava muodostaa tutkimuksen kohteena olevista asioista. Olennaista
on myods pyrkid selvittimaddn miten tdmd merkitysten muodostus tapahtuu. Haastattelutilanteessa
myos rakennetaan uusia merkityksid. Niissd “yhteisrakenteisissa” merkityksissd heijastuvat myds
haastattelutilanteen vuorovaikutussuhteet: haastattelua edeltdvit tilanteet, haastattelijan tapa kysyé
kysymyksid ja kysymystd edeltivit keskustelut. Haastattelijan persoona heijastuukin ndin myos
vastauksista. Haastattelutilanne perustuu oletukseen haastateltavien ja haastattelijan ainakin joiltain
osin yhteisestd kielestd. On kuitenkin muistettava ettd sanojen kéyttd voi olla vaihtelevaa ja osin
ristiriitaistakin. Sanoilla voi olla myds sivumerkityksid jotka konnotoivat sanojan taustaa tai
sosiaalista asemaa. Haastattelijan tulisikin tunnistaa sosiaalinen asemansa haastattelutilanteessa ja
hahmottaa tutkittavat ilmiot myds haastateltavan nikokulmasta. (Hirsjarvi & Hurme 2011, 42-54 ja

66-67)

Sosiaalisissa vuorovaikutustilanteissa, kuten teemahaastattelussa, muodostuu osapuolien vélisid
rooliodotuksia. Haastattelutilanteen voikin nihdd myos erdénlaisena dramaturgisena ndytelmina.
Haastattelijan rooliodotuksiin kuuluu péédsddntoisesti esittdd kysymyksid, kun taas haastateltava

antaa vastauksia. Kummasakin roolissa toimimisen kannalta on hy0dyllistd ettd



haastattelutilanteessa vallitsee luottamus interaktion pysyvyydestd. Ammatillisen roolinsa liséksi
haastattelijalla voi olla my0s lisdrooleja. Roolit voivat myos vaihtua haastattelun edetessi. Pettymys
haastattelun rooliodotuksien suhteen voi johtaa haastattelun tulosten heikkenemiseen. (Hirsjarvi &
Hurme 2011, 94-97.) Haastattelujen jédlkeen siirrytddn kerdtyn aineiston luokitteluun ja tulkintaan.
Laadullisen aineiston késittelyn voi ndhdéd prosessina jossa edetddn analyysistd synteesiin. Ensin
materiaali jaetaan osiin ja luokitellaan teema-alueittain. Tdmén jdlkeen aineisto on syytéd lukea lépi
useaan kertaan aktiivisesti, jotta siséllolliset teemat eivét hukkuisi epdolennaisuuksiin. Luokkien
yhdistelyn jédlkeen 1lmi6 pyritddn hahmottamaan uudelleen teoreettisen viitekehyksen ja aineistosta

tehtyjen tulkintojen avulla. (Hirsjarvi & Hurme 2011, 135-154.)

Haastattelumateriaalin analyysiin kéytin teoriaohjaavaa sisdllonanalyysid. Litteraation jdlkeen
jaottelin vastaukset teema-alueittain. Pyrin lopulta yhdistelemddn esittelemiéni teorioita ja
haastatteluilla kerddmaéni aineiston sisdltdjd abduktiivisen pééttelyn avulla (Tuomi & Sarajirvi
2009, 117-118). Teoreettisina ldhtokohtina tdssd tutkielmassa toimivat Mark Katzin ja Olli
Heikkisen jakama ndkemys dénitteestd populaarimusiikin keskeisend mediana, Allan F. Mooren ja
Theodore Gracykin késitys rockista viljasti miériteltynd musiikin tyylillisten viitteiden kokoelmana
sekd Antoine Hennionin kuvaus populaarimusiikin simultaanisesta tuotanto-/kulutusprosessista.
Olennaisia ovat myos Jari Muikun ja Thomas Porcellon kasitykset &danitetuotannon
ammatillisen jargonin tehtdvastd tyoyhteison sosiaalisen todellisuuden rakentajana.
Musiikkiteknologian  roolia  &énitetuotannossa  jidsenndn Juha Korvenpddn esittelemin
innovaatioiden diffuusioteorian kautta. Rockin ja teknologian suhdetta késittelen Leslie C. Gayn
tutkimuksen tapaan sosiaalis-esteettisend vuorovaikutteisena prosessina. Musiikkiteknologien, -
tuottajien ja musiikintekijoiden ammatillista identiteettid hahmotan Edward R. Kealyn

danitetuotannon ammatillisten moodien avulla.



3. Siro ja sen tekijit

Populaarimusiikin estetitkan kehitys on kulkenut kdsi kddessd teknologian kehityksen kanssa.
Adnitteet ovat siten alusta asti vaikuttaneet pop-musiikin myds esityskiytintdjen kehitykseen.
Soinnilliset ihanteet ovat siirtyneet muusikoilta kuulijoille ja seuraaville sukupolville déanitteen
kautta vilittyneend. Saron merkityksistd puhuttaessa on myos tirkedtd hahmottaa kehityskaari joka
on tuonut meiddt tdhdn pdivaidn. Miten laitteet, joita on kehitetty signaalin puhtauden vaalimiseen,
ovat pddtyneet joissain tilanteissa tdysin alkuperdisten kayttotarkoitustensa vastaisiin tehtiviin?
Adnitteilld esiintyneet sdrokomponentit ovat toistojen mydtd muodostuneet osaksi popin sointia.
Adnitetuotannon kehityksen voi nihdi myds ihmisen ja teknologian vuoropuheluna. Teknologia on
tuonut musiikintekijélle uudenlaisen soinnillisen paletin. Sen koostumus ei ole muotoutunut vain
uusien innovaatioiden omaksumisen kautta, vaan sithen ovat vaikuttaneet myds signaaliketjun
rajoitteet ja thmisen reagointi ndihin rajoitteisiin, ensin virheitd viltellen, sitten ne osin hyviksyen
ja lopulta niitd hyvéksi kdyttden. Teknologian runsas kayttd ddnitteiden tuotannossa voi toisaalta
aitheuttaa vastareaktiona soinnillisten autenttisuuspyrkimyksien korostumista. Rockissa titd
autenttisuustavoitetta saatetaan ilmaista sdron avulla. Teknologian ja estetitkan vuoropuhelun
dialektinen luonne kérjistyy kun uuden teknologian kéyttéd yhdistetddn epdkonventionaalisella

tavalla musiikkityylin vakiintuneisiin esityskdyténteisiin.

Valtakulttuuri ja vastakulttuuri kdyvit soinnillista dialogiaan dinitteilld. Valtavirtaan vakiintuneet
soinnilliset ja tuotannolliset kiytdnnot ovat usein syntyneet marginaalissa. Marginaalissa toiminnan
mahdollisuuksia rajoittavat usein tuotannon teknologiset ja taloudelliset puutteet. Vahiiset resurssit
saattavat my0s joissain tapauksissa synnyttdd uudenlaisia ratkaisuja, jotka myohemmin vakiintuvat
osaksi valtakulttuuria. Suuret taloudelliset panostukset antavat paremmat teknologiset ja
tuotannolliset resurssit &ddnitetuotantoon, mutta saattavat tietyssd tilanteessa jopa viahentdd
riskinottoa &initteen soinnissa. Onnistut &dédnitetuotanto vaatii oikean balanssin 10ytdmisesti
tuotannollisten tekijoiden wvilille. Talouden, tuotannon ja teknologian vuorovaikutussuhteet
musiikissa eivit ole suoraviivaista. Suuretkaan taloudelliset investoinnit eivét takaa tuotannollista

menestystd. Hitti voi joskus syntyd muutenkin kuin miljoonainvestoinneilla.

Adnitteiltd vilittyvin musiikin tyyli ja sen rekisterit ovat pop-musiikissa soinnin autenttisuuden
tarkeimpid mittareita. Se kuinka “uskollinen” &énitteeltd vélittyvd sointi on alkuperdiselle

ddnildhteelle, ei vaikuttaisi olevan ensisijaista ainakaan pop/rock-ddnitteilld. Sdr6 on yksi rockin



autenttisista ddnellisistd tunnusmerkeistd. Sen kautta madritellddn musiikin lisdksi my0s sen
taloudellisia ja teknologisia merkityksid. Sadrén ja puhtaan &ddnen kisitteet ovat siis
kontekstisidonnaisia asioita. Sdrdlle annettuun merkitykseen vaikuttaa my0s merkityksen antajan
tuotannollinen asema. Teknikon ndkokulmasta sdrd on pédsddntoisesti ongelma. Tuottajalle se
saattaa kontekstista riippuen olla uhka tai mahdollisuus. Taiteilijalle kaikki dinet voivat olla
haluttuja ja ei-haluttuja luovan prosessin elementtejd. Sdron merkitys voikin muuttua
simultaanisessa tuotanto-kulutusprosessissa. Jos ndkokulma sdr6on muuttuu, voi tuotantoketjun

puutteellisten resurssien aiheuttamasta virheestd muodostua tavoiteltu efekti.

Kulttuurin ja teknologian kehitys ei kuitenkaan ole aina suoraviivaista. Valtakulttuurille syntyy aina
vastavoimia. Pienien purojen yhdistyessd saattaa valtavirralle muodostua uusi uoma. Vaikka
nykyteknologialla olisi teoriassa mahdollista tallentaa ja toistaa déntd jo hyvinkin pienelld sdrolla,
on kehitys kuitenkin johtanut erdilld musiikinaloilla jopa toiseen suuntaan. Varsinkin rockissa
sdrostd on tullut soinnillinen ldhtokohta. Tdmd on johtanut sdron kaupallistumiseen. Useat
laitevalmistajat suunnittelevat signaaliin sdr0d tuottavia laitteistoja ja ohjelmia. S&r6d tuotetaan,
tietoisesti ja tiedostamatta, signaaliketjun monessa eri vaiheessa. Pitkissé siirtoketjuissa sen maard
saattaa kasvaa hyvinkin suureksi. Ainitteille tallennetuista sirdefekteisti on tullut referensseji rock-
musiikin tavoitellun sointivérin suhteen. On muodostunut saron kulttuuri, jossa musiikin tyylillisid

madrittelyitd tehdidin kontekstiin sopivien, tai sopimattomien, sirdkomponenttien kautta.

3.1 Siaro adnitteella

Populaarimusiikissa uusien saundien etsiminen on elinehto. Esteettisiin kokeiluihin kannustavat
my06s musiikin kuluttajien muuttuvat kulutustottumukset. Musiikkiteollisuus pyrkii miellyttdmééin
uusien kuluttajaryhmien makutottumuksia. Alkusysdyksen uuden saundin kehittdmiseen saattaa
antaa laitteiston puutteellisuus tai tekninen virhe, joka sitten kéddnnetddn mahdollisuudeksi
(Korvenpdd & Kirja 2007, 83). Useat tutkijat ovat maininneet erddksi efektien kdyton syyksi
esityksen ddnitteeltd puuttuvien elementtien (visuaalisuus, kineettisyys, ddnenlaatu) kompensaation.
Tdmd on havaittavissa mm. viulistien vibraaton kehityksessd ddnitemusiikin ensimmdiisind
vuosikymmenind. Toistuvien kuuntelukokemuksien myo6td timé &énitteelle tehty kompensaatio
vaikuttaisi muokkaavan esteettisti peruskokemustamme instrumenttien “luonnollisesta” soinnista
(Katz 2010, 102-107). Kompensaation lisdksi sdr6lld on my0s muita esitystd tdydentdvid

merkityksid. Sdroefektid voidaan kdyttdd tuottamaan illuusio suuresta ddnenpaineesta (Gay 1998,



86). Laulun sardttdmiselld saatetaan myds lisdtd laulajan ilmaisun ja tekstin aggressiivisuutta
(Lacasse 2000, www). Séroefektid voidaan kayttdd tyylillisen mairittelyn vélineend. Heikkinen
mainitsee soinnillisesta genre-rekisteripelistd esimerkkind sédrokitarasaundin. Voimasointuja ei
kotimaisessa iskelmdmusiikissa ainakaan vield 1980-luvulle asti juuri esiintynyt. Ne katsottiin

rockille ominaisiksi tyylillisiksi viitteiksi. (Heikkinen 2010, 96 ja Korvenpaa 2005, 176.)

Saron kayttd musiikillisena efektind yleistyi kun signaaliketjun rajoitteet alkoivat vdhentyd.
Aiemmin hairioiksi tulkittuja signaaliketjun tuottamista artefakteja alettiin kayttdd tietoisesti
musiikillisina efekteind. Kun realismin tavoite kattavana &énite-esteettisend dogmina alkoi
murenemaan, siirryttiin dénitteilld studiossa tapahtuvien soinnillisten innovaatioiden aikakauteen.
Adnitteille tallentuneista “virheisti” ja soinnillisista kokeiluista tuli toistojen kautta rock-musiikin
vakiintuneita tehokeinoja. Ensin sdr6d alettiin lisddmédn sellaisiin instrumentteihin joiden
esitysestetiikka oli vield vakiintumaton, kuten sdhkdisiin kieli- ja kosketinsoittimiin. Sdron kaytto
danitteelld saattoi liittyd myos kiireeseen ja teknologisten puutteiden kompensaatioon. Hyva
esimerkki tdstd on The Rolling Stonesin hitti / Can 't Get No) Satisfaction (1965). Yhtyeen kitaristi
Keith Richards kertoo hyddyntdneensd fuzz-efektid demoraidalla 13hinnd mallintaakseen
saksofonisaundia. Riffi oli tarkoitus soittaa torvisektiolla myéhemmin uudestaan. Kuultuaan lopulta
kappaleen radiosta, hdn sanoo ylldttyneensd havaittuaan miksauksessa fuzz - saundilla varustetun
demoraitansa. (Eriksson 2013, www.) Sdron tuotantolaitteiston kehittyessd ja niilld tuotettujen
sarokomponenttien tuotannon muodostuessa yhd helpommin kontrolloitaviksi, alkoi sidron
lisidminen yleistyd ddnitteilld myos sellaisten instrumenttien yhteydessd, joiden esitysestetiikka oli
vakiintunut ennen &dnitteitd. Néin sdrOefektit vakiinnuttivat paikkansa osana &&nite-estetiikkaa.

Sarokitarasta tuli osa rockmusiikin autenttista sointia.

Sardd toki hyddynnettiin dédniteilli jo paljon ennen rock'n’rollin syntyméid. Katz nostaa esiin
varhaisen esimerkin tdstd uudenlaisesta tehokeinosta. Sergei Prokofiev pyysi vaskipuhaltajia
soittamaan tarkoituksella kohti herkkid mikrofoneja vuonna 1938, &énittdessddn musiikkia
elokuvaan Alexander Nevsky. Seurauksena oli signaaliketjun ylikuormittuminen ja magneettinauhan
kyllastyminen. Séveltdjin mielestd tallennetun signaalin sdr0ytyminen oli tarkoitukseen soveltuva
“epatavallisen dramaattinen” efekti. (Katz 2010, 46.) Muutokset signaaliketjun teknologiassa ovat
muuttaneet sdron laatua ja madritelmédd. Siirtyminen digitaaliseen tallentamiseen loi omat
artefaktinsa. Vaikka séron hallinta &énitteen tuotantoprosessissa on helpottunut, on sen kayttod
tarkoituksenmukaisena daniefektind lisddntynyt. Tdméin voi todeta mm. &inen sdrdttdmiseen

tarkoitettujen laitteiden midrdn kasvuna muusikkojen tyOkalupakeissa ja studioissa. Eri



musiikintyylien vakiintuneista sdr0saundeista, sekd niiden tuotantoon valmistetuista laitteista ja
ohjelmistoista, onkin kehkeytynyt &anitteiltd kuultujen efektien myotidvaikutuksella merkittidva

musiikkiteknologian toimiala (Aroluoma, Kimmo. 2015, www).

Myos digitaalisen signaaliketjun tuottamien artefaktien hyddyntdminen &énitteilld on yleistynyt.
Tarkoituksellista digitaalista leikkautumista voi kuulla nykyisilld ddnitteilld. Taméin lisdksi my0s
kuluttajalaitteiden tuottamat artefaktit siirtyvat &aénitteille. Mark Katzin mukaan on hyvin
todennékoistd, ettd nykyisin vield virheeksi tulkittavia voimakkaan digitaalisen audiopakkauksen
aitheuttamia artefakteja aletaan tulevaisuudessa kayttimadn ilmaisukeinoina &énitteilld. Tama
mahdollistuu kun dinenlaatu kuluttajalaitteissa paranee ja nykyisistd pakkausjdrjestelmistd tulee
aikansa eldneitd nostalgisoinnin kohteita. Katz kutsuu tdtd menneiden daniteformaattien tuottamia
artefakteja uusille ddnitteille kierrdttavad ilmiotd “teknostalgiaksi”. (Katz. 2014.) Tama selittda
my0s sen, miksi joistain laitteista tulee klassikkoja selkeistd aidnenlaadullisista puutteistaan
huolimatta. Myds Korvenpdd tuo esiin nostalgian &dédnite-efektien kierrdtyksen yhteydessd. Hén
kytkee teknisesti aikansa eldneiden laitteiden ja niiden tuottamien “klassikkosaundien” kéyton
autenttisuuspyrkimykseen. Tyylinmukainen saundi syntyy tyylinmukaisilla laitteilla. (Korvenpéa.

2007, 87.)

Tyypillisesti sdron musiikillinen kdyttd on vapaampaa tuotantoketjun alkupddssd, kun taas
loppupédésséd pyritddn usein vilttelemidn signaalin jyrkkéa leikkautumista. Pitkille signaaliketjuille
on tyypillisti my0s kumuloituva sdr6. On myods esitetty véitteitd ettd viime vuosikymmenien
musiikin tuotannossa lisdéntynyt dynamiikkaprosessointi olisi kaventanut &anitteiden soivaa
dynamiikka-aluetta. Téstd ilmiostd on kdytetty nimitystd loudness war. Toisaalta tutkimustieto ei
ndyttdisi tukevan vditettd dynamiikan vdhenemisestd. Vaikka dynamiikkaprosessoinnin miird on
kasvanut dinitetuotannossa viimeisen kolmenkymmenen vuoden aikana merkittdvasti, ndyttéisi
ddnitteiden soiva dynamiikka-ala jopa kasvaneen. (Deruty 2001, www.) My0s tietoisuus dénitteilld
esiintyvistil artefakteista on lisdfintynyt. Adnite-estetiikan kehitys nostanut esiin myos keskustelua
hyvéksyttavian sdron mairésta ja laadusta. Vaikka kysymys sdrostd on pohjimmiltaan esteettinen, on
danitteitd silti palautettu kauppoihin liiallisen sdron takia. Kuluttajasuojaan liittyvd pohdinta on
johtanut kysymykseen siitd kenelld on valta pdéttdd sérostd. Erds esimerkki vastuukysymyksistd
nousi esiin Metallica-yhtyeen Death Magnetic-albumin julkaisun yhteydessd, kun &énitteen
masteroija irtisanoutui julkisesti vastuusta dédnitteen teknisen laadun suhteen (Wikipedia. Death
Magnetic). Moni masteroija onkin todennut kyseisen &énitteen osalta merkittdvin sidron

todennékoisesti tulleen ddnitteelle jo ennen masterointia. Tédsséd tilanteessa on masteroijan hyvin



vaikeata endd muuttaa tilannetta sdron osalta toiseksi. (Jussila 2015, haastattelu). Elliot Bates
kiteyttdd signaaliketjun loppupddssd tapahtuvan sdronpoiston hankaluuden: “Masteroinnin

todellinen vihollinen on koko dénitysprosessi.” (Bates 2004, 280).

3.2 Siro ja ammatillinen identiteetti

Teknologian kehitys haastaa ddnitetuotannon vakiintumaan pyrkivid ammatinkuvia jatkuvasti.
Popin analogisen tallennusprosessin vaiheet, ddnitys, miksaus ja masterointi, vakiintuivat omiksi
tyovaiheikseen 1960 - luvulla. Musiikkityylien nopeat muutokset ja teknologian kehitys ovat
kuitenkin pitineet toimenkuvat jatkuvassa muutoksessa. Adnituotannon teknisten roolien
kehityksen  voi  ndhddi myds Kealyn tapaan  valtautumisprosessina;  siirtymini
valkokaulustyontekijdstd  luovaksi  toimijaksi, taiteilijan ja  tuottajan  tasaveroiseksi
yhteistyokumppaniksi. Musiikintyylien estetitkan hahmottamisen merkitys on korostunut myds
teknisissd toimenkuvissa. Kealy huomioi ettd rock-dédnitteen miksaaja on taustaltaan usein entinen
rockmuusikko. Ainitteen taiteellisesta sisillostid valveutuneesta #dnittdjistd hin kiyttid nimitysti
“uusi  muusikko”. (Kealy 1990, 217.) Myo6s muusikon tehtdvdt ovat muuttuneet.
Monniraitasovittaminen ja digitalisaation aiheuttama musiikkituotannon fragmentoituminen ovat
tehneet popmuusikoista saundintuottajia, joiden soinnillinen tyokalupakki saattaa koostua sadoista
ellei tuhansista erilaisista saundiin vaikuttavista komponenteista. Olennaista on kyky valita
kulloiseenkin kontekstiin sopiva oman instrumentin soinnillinen representaatio (Korvenpai 2005,
175). Viime vuosina my0s ddnitealan taloudellinen rakennemuutos on vaikuttanut ammatinkuviin.
Muutos on havaittavissa my0s estetiikkansa vakiinnuttaneissa musiikkityyleissd. Nykypdivin
rocktuotanto vaatii muusikolta perinteisen musiikillisen osaamisen lisdksi myds paljon teknologista
ja tuotannollista tietotaitoa. Tuotantojen keventyessd on tuottajan / tuottajien otettava kasvavassa
madrin vastuuta myos taloudellisista seikoista. Yha useampi ddnitetuotannon parissa toimiva onkin

joutunut sopeutumaan toimimiseen kaksois- tai jopa kolmoisroolissa.

Valkokaulustydntekijille riskinotto saattoi maksaa tydpaikan. Ainittdji/miksaaja Geoff Emerick
kertoo kuinka The Beatles yhtyeen sessioissa Abbey Road - studioilla rikottiin toistuvasti EMI:n
sddtdmid ddnityslaitteiston kayttoohjeistuksia. Kiinni jddminen olisi tiennyt vastuussa olevalle
danitarkkailijalle siirtoa muihin tehtéviin tai jopa potkuja. Toisaalta rock dénityssessioihin valittiin
sellaisia ddnittdjid jotka olivat valmiita kyseenalaistamaan studion vakiintuneita toimintatapoja.

Uusien saundien myodtdvaikutuksella saavutettu danitteiden kaupallinen menestys muutti kuitenkin



asenteita soinnillisia kokeiluita kohtaan. Emerick mainitsee ettd suurin muutos tapahtui siind
vaiheessa kun muusikot itse alkoivat kiinnostua saundien muokkauksesta. Ensimmaéiset kokeilut
sdron kanssa tapahtuivat puolivahingossa. Revolver (1966) - albumiin mennessd yhtyeen jdsenten
kokeiluhalu ja itsevarmuus olivat kuitenkin kasvaneet riittdvisti, jotta studiossa rakennettuja
efektejd voitiin alkaa kdyttdd kappaleiden soinnillisina rakennusmateriaaleina. (Emerick 2006, 94-
111.) Muusikoiden jatkuvasti kasvava kokeilunhalu ja etenkin signaalin sérdttiminen, saattoivat
haastaa yhtion d4nenlaatua koskeviin méaérayksiin sitoutuneen dédnittdjan. John Lennonin dénittdjille
antaman ohjeistuksen mukaan I am the Walrus - kappaleen laulusaundin piti "kuulostaa siltd kuin se
tulisi kuusta". Vaikka lauluraita lopulta dénitettiin hyvin poikkeuksellisella tekniikalla, kdyttden
huonolaatuista talkback-mikrofonia ja ylikuormittamalla mikserin etuasteet leikkaamaan signaalia
voimakkaasti, ei Lennon siltikdén ollut vield tiysin tyytyvdinen siron maardan: ""Okay, that’ll do.”
Kommentista péétellen saundi oli siis kuitenkin riittdvén sérolld ollakseen rockia. (Emerick 2006,
214.) Vield haasteellisempaa oli riittdvédn sdrdisen kitarasaundin 16ytdminen Revolution (1968) -
kappaleeseen. Aggressiivista sointia tavoitellakseen oli Lennon sdétdnyt vahvistimensa niin kovalle,
ettd muiden instrumenttien mikrofonikanavista tuleva kitaravuoto hairitsi merkittdvisti niiden
vilittymistd nauhalle. Kun tilanteeseen tuskastunut ddnittdjd pyysi artistia lopulta laskemaan
danenvoimakkuutta, oli kommentti kitkerd: "It’s your job to control it, so just do your bloody job."
(Emerick 2006, 232.) Kappale saatiin lopulta tallennettua useiden viikkojen tydston ja
uusintayritysten jilkeen. Singleversion kitarasaundi tuotettiin lopulta ajamalla instrumentin
linjasignaali kahden sarjaan kytketyn rankasti yliohjatun etuvahvistimen lépi. Taiteilijan haastama
Emerick pelkisi ylikuumentavansa ja hajottavansa kalliin d44nipdydédn. Lopulta hédn toteaa, ettd jos
olisi toiminut studiomanagerina hén olisi joutunut irtisanomaan itsensd laitteiston vaarinkdyton
takia. Toisaalta hin myds mainitsee kyseisen kappaleen kitarasaundin muodostuneen merkittavéksi

rock-kitarasaundin merkkipaaluksi. (Emerick 2006, 253.)

Popin uusien saundien tuottamisen prosessi oli siis jo 1970 luvulle tultaessa kollektiivinen.
Saundien tavoittelun ldhtokohtana toimivat yleensd muusikoiden ja tuottajien musiikilliset
tavoitteet, mutta vastuu niiden vélittimisestd dénitteelle ja siten kuulijoille lankesi usein dénittdjalle.
Keskustelu ddnite-estetiikan tavoitteista sekd &dnitysteknologian rajoitteista ja uusista
mahdollisuuksista alkoi teknologian yleistymisen myoétd arkipdividistyd. 1980-luvulle tultaessa
teknologia ja soinnilliset kokeilut olivat jo sulautuneet pop- dénitetuotannon saumattomaksi osaksi.
Tdma ndkyi my0s dénitetuotannon toimenkuvien vakiintumisena. Kehittyvin teknologian luomat
mahdollisuudet myos laajensivat tuottajan ja danittdjan toimenkuvia.

Muusikko/musiikkituottaja/musikologi Richard Burgess méérittelee musiikkituotannon sévellyksen



ja orkestraation teknologiseksi jatkeeksi. Pop-ddnitetuotanto ei hdnen mukaansa ole luonteeltaan
vain esittdvad, vaan lisdksi myo0s itsessddn luovaa taidetta. Hian jaottelee tuottajan toimintamoodit
kuuteen eri kategoriaan: taiteilija (artist), tekija (auteur), fasilitaattori (facilitative), yhteistyoldinen
(collaborative), mahdollistaja (enablative) ja konsultti (consultative). (Burgess 2013, 5-19.)
Burgessin mielestd tuottajan olennaisimpana tehtavinéd pop-dénitteelld on saada puristettua artistista
paras mahdollinen suoritus studiossa. Tdmid voi tarkoittaa myos teknologian haastamista ja
epakonventionaalisten tallennusmetodien kéyttod ddnitystilanteessa. Jos parhaan mahdollisen
lauluesityksen tallentaminen vaatii kdsimikrofonin kéyttod, niin silloin sitd kdytetddn ddnenlaadun

kdrsimisen riskilldkin. (Burgess. 2013, 82.)

Tuottajan tirkeimmait kyvyt &énitteen tuotantoprosessissa ovat taiteellisten ambitioiden ja
tuotannollisten resurssien hallinta. Olennaista ryhmétydskentelyn ohjaamisessa on myds kyky
inspiroida ihmisid ja kannustaa heitd tuotannon kannalta parhaaseen mahdolliseen suoritustasoon.
Tarkedtd on myods tuottajan omien ammatillisten heikkouksien ja vahvuuksien tunteminen.
Teknologisen, tai musiikillisenkaan, osaamisen puute ei muodostu vilttdmattd kynnyskysymykseksi
hittibiisin tuotannossa, kunhan tuottaja osaa palkata ammattilaisia heikompien osa-alueittensa
vahvistukseksi. Vaikka sessioiden hallinnointi, studiovarauksien tekeminen, henkiloston
palkkaaminen tai ddnitiedostojen varmuuskopiointi eivit vélttimattd kuulosta ddnitteen taiteellisen
kokonaisuuden kannalta kovin merkitykselliseltd toiminnalta, voi ndiden huomioimatta jattdminen
johtaa luovan prosessin pysdhtymiseen. Adnitetuottajan tehtiviit voikin jaotella nikyviin ja
ndkyméttomiin. Epdmieluisia vastuualueita voi delegoida, mutta kokonaisvastuu sessioiden
etenemisestd, ensimmadisestd esituotantopalaverista aina valmiin tuotteen markkinointiin asti lepda
aina tuottajan harteilla. (Burgess. 2013, 27-61.) Rocktuottajan tehtidva on usein tasapainoilla artistin,
managerin ja levy-yhtidn visioiden vélimaastossa, ottaen huomioon samanaikaisesti sekéd ddnitteen
taiteelliset ettd taloudelliset tavoitteet. Mielenkiintoista tdstd tasapainoilusta tulee silloin kun artisti,

tuottaja, manageri ja levy-yhtid ovat sama henkilo tai yhteiso.

Huolellinen valmistautuminen studiovaiheeseen on rockmusiikissa olennaista. Vaikka digitaalinen
studioteknologia mahdollistaakin saundien, sovitusten, sdvellysten ja jopa esitystenkin uudelleen
muokkaamisen, on studio usein kalliimpi paikka péddtosten tekoon kuin taiteilijakammio tai
treenikimppid. Richard Burgess painottaakin esituotantovaiheen merkitystd kokonaisndkdkulman
sdilyttdmisen ja budjetissa pysymisen kannalta. Poikkeuksena sdéant6on hdn nidkee improvisoidun
musiikin tallentamisen. Télldin voidaan ajatella ettd liiallinen valmistautuminen sessioihin syo

esitysten spontaanisuutta. Oli tallennettava musiikki luonteeltaan kuinka spontaania tahansa, taytyy



ennen adnitystd kuitenkin pddstd ymmérrykseen siitd kuinka tallennus toteutetaan. Metodien
vaihtaminen kesken tuotantovaiheen taas saattaa aiheuttaa soittajissa epdvarmuutta ja kuluttaa
paljon kallista studioaikaa. Epdvarmuus tuotannossa levidd my0s helposti esittdjiin.
Hermostuneisuus voi heijastua tallennettaviin esityksiin jaykkyytend. Huolellisen esituotannon
jilkeen muusikko onkin usein luottavaisempi ja stressittomémpi ddnitystilanteessa. Tdimé edesauttaa
hyvien soittosuoritusten saamista nauhalle. Stressitasoa studiossa laskee myos danitysteknologian
yleistyminen. Mahdollisuuksien kasvaessa ja rajoitusten vahentyessd sévellystyon, sovittamisen ja
tuotannon viliset rajat ovat hdmaértyneet. Digitaalinen &dnenkésittely onkin tehnyt erillisesti
esituotantovaiheesta genresidonnaisen asian. Mitd suuremmalla budjetilla ja tiukemmalla

aikataululla tyOskentely tapahtuu, sitd olennaisempaa huolellinen esituotanto on. (Burgess. 2013,

62-67.)

My6s Jari Muikku noteeraa dédnitetuotannon toimenkuvien vélisen vuorovaikutuksen kasvun ja
teknologien musiikillisen tyylikompetenssin korostumisen. Erdénd suomalaisen musiikkituotannon
erityispiirteend hidn nédkee kotimaisten ddnitemarkkinoiden pienuuden aiheuttaman toimenkuvien
myohdisen vakiintumisen. Padtoimisen musiikkidénittdjan toimia alkoi Suomessa syntyméddn 1950-
luvulla. Musiikkituottajuus vakiintui toimenkuvana vasta pari vuosikymmentd myohemmin.
Adnitetuotannon voimakkaan kasvun myo6td 1970-luvulla toimintansa aloittaneet tuottajat
poikkesivat aikaisemmista kapellimestari/sovittaja-tuottajista korostamalla &&nitteen soinnin
merkitystd. Rockin kaupallisen merkityksen korostuessa myds tyylin ilmaisullisen viitekehyksen
hallinta korostui. 1980-luvulta alkaen tuottajat tulivat alalle kasvavassa midrin muusikon toimen
kautta. (Muikku 2001, 308-311.) Rockéinitteen taiteellisen tuottajan tehtidvét vaihtelevat
tapauskohtaisesti paljon. Tiivistden tuottaja on vastuussa kaikesta mitd studiossa dédnitetuotannon
aikana tapahtuu. Tehtdvid ja osa-alueita voi delegoida eri toimijoille, mutta pddvastuu prosessin
etenemisestd on tuottajalla/tuottajilla. Muikku jakaa tuottajan tehtdvit taloudellisiin, taiteellisiin ja
sosiaalisiin vastuualueisiin. Vastuualueiden painottuminen on yhteydessd tuottajan taloudelliseen
asemaan. Tuotantoyhtion palveluksessa olevat tuottajat ovat usein taloudellisesti vapaammassa
asemassa, mutta joutuvat helpommin haastamaan taiteelliset ambitionsa tuotantoyhtion tavoitteiden
noudattamiseksi. Itsendiset tuottajilla on yleensé runsaasti taiteellisia vapauksia, kun taas projektien
taloudellinen riskin kantaminen saattaa kasvattaa toimenkuvaan liittyvien tehtivien maarad ja

rajoittaa haluttujen artistien saatavuutta. (Muikku 1988, 33-43.)

Korvenpdd kuvailee suomalaista ddnitetuotantoympdristéd luonteeltaan epamuodolliseksi, jossa

liiallinen hierarkkisuus ei rajoita toimijoiden vilistdi kommunikaatiota. Tasa-arvoinen tyOskentely-



ympéristd saattaa myOs nopeuttaa soinnillisten ja teknologisten innovaatioiden levidmistd. Han
korostaa dénittdjan roolia teknologisen tiedon ja esteettisten vaikutteiden vélittdjind. Suhtautuminen
teknisiin innovaatioihin jakaa teknologeja. Korvenpdd havaitsee haastattelemiensa &énittdjien
asenteissa kaksi péddluokkaa. Osa suhtautuu uuteen teknologiaan kriittisesti, kun taas toiset
optimistisesti. Keskusteluissa dénittdjien kanssa uudelle teknologian kdytolle annetaan positiivisia
merkityksid silloin kun silld ndhdddn musiikillisia tavoitteita. Negatiivisen latauksen (“kikkailu™)
uusi teknologia saa jos sen kdyton musiikillinen merkitys jd& hahmottamatta. (Korvenpdi 2005,
180-181.) Hénen mielestddn erot &initealan toimijoiden halukkuudessa innovaatioiden
hyddyntdmiseen tuotannoissa selittyvit pddasiassa heiddn musiikillisten mieltymystensa ja teknisen

osaamisensa kautta (Korvenpdd 2005, 254-255).

Rockin estetitkka kehittyy viestin ldhettdjdn ja vastaanottajan vélisessd vuorovaikutsprosessissa,
teknologisten, taloudellisten ja taiteellisten vaikuttimien myoétidvaikutuksella. Tutkittaessa rock-
ddnitteen soinnillisia 1lmiditd, on ensin selvitettdvd kuka on vastuussa tuotannossa tapahtuneista
sointiin vaikuttavista ratkaisuista. On myo0s etsittdva ratkaisujen esteettiset tavoitteet. Seuraavaksi
on selvitettdvd tuotantoteknologian ja -talouden rooli soinnin muodostuksessa. Rockin
tuotantoprosessi on yleensd kollektiivinen ja vaatii tekijdltd kykyd kommunikointiin useiden
toimijoiden valilld. Tarvitaan my06s kykya hahmottaa tuotannon eri vaiheissa tapahtuvat prosessit.
Kehittyvi teknologia ja muuttuvat tuotantometodit vaativat my0os kykya sopeutua jatkuvasti uusiin
toimintamalleihin. Kehitys luo jatkuvasti uusia tyOtehtdvid. Samalla vakiintuneita ammattiryhmiéd
katoaa muutoksien tehdessd vanhentuneista laitteista ja prosesseista tarpeettomia. Toimenkuvien
elastisuuden ja populaarimusiikin sosiaalisen tuotantoprosessin takia useille ddnitetuotannossa
tapahtuneille ratkaisuille voi olla vaikeata etsid yhté tekijda. Padddyinkin haastattelemaan dénitteiden
tuotannoissa mukana olevia tekijoitd selvittddkseni miten he itse kokevat omat ammatilliset roolinsa
ja niiden keskeisimmait vastuualueet. Pyrin myos kerddméaén tietoa heiddn asenteistaan musiikillisen
sdaron eri muotoihin. Tavoitteenani oli samalla koetella haastattelurunkoni pohjana kayttdmidni

teoreettisia malleja.

3.2.1 Studiopiéllikkoé — Risto Hemmi

Haastatelluista pisimmén tyduran dénitetuotannossa on tehnyt Finnvox-studioiden studiopadllikko
Risto Hemmi. Studiotydnsd lisdsi hdn opettaa musiikkiteknologiaa Sibelius - Akatemiassa.

Koulutukseltaan Hemmi on diplomi-insindori, aloinaan akustiikka ja soveltava elektroniikka.



Kiinnostus musiikkialaan on syttynyt jo nuorena soittoharrastuksen mydtd. Hénen tyduransa
aanittdjdnd alkoi 1970-luvun lopulla Finnvoxilla. Tyovuosien aikana studioteknologia ja tyotavat
ovat muuttuneet moneen otteeseen. Laitteiston laadun paraneminen ja studiossa toteutettavien
aanitysprosessien mahdollisuuksien merkittdvd lisdédntyminen ovat leimanneet hdnen tyduraansa.
Siirtyminen moniraitatydskentelyyn, prosessoinnin  méédrdn kasvu ja lopulta siirtyminen
digitaalitekniikkaan ovat myos vaatineet jatkuvaa ammatillista kehittymistd. Ammattinsa kautta hin
on tyOskennellyt monissa &dédnitetuotannon ammatillisissa rooleissa &dénittdjadstd ja miksaajasta
tuottajaksi asti. Musiikkigenreistd on tyon kautta tullut tutuksi laaja skaala kansanmusiikista jazzin

kautta rokkiin. Laaja-alaisuus kuvaa myd&s hdnen henkilokohtaista musiikkimakuaan.

Ammatilliselta identiteetiltddn hidn ei koe edustavansa puhtaasti mitddn Kealyn ammatillista
moodia. Hin tunnistaa tyonkuvastaan teknikko- ja taiteilijaidentiteetit, mutta kokee olevansa
sekoitus molempia. Studiopdillikon tehtidvissd hdn on joutunut myds ottamaan taloudellista
vastuuta. Insindoritaustastaan huolimatta hin korostaa tyonkuvan affektiivista puolta. Hén ei silti
koe tasapainoilevansa eri ammattiroolien vililli. Ainitystilanteessa edetéiin yleensi sisiltd edelld.
Hemmi kertoo, ettd vaikka tieto tekniikasta ja teorioista on takaraivossa, niin studiossa ratkaisut
tehdddn taiteellisin perustein. Han korostaa kuitenkin, ettd vaikka tavoite olisi taiteellinen, my0s
taloudellisten ja teknisten seikkojen on oltava kunnossa jotta mahdollisimman korkea taiteellinen
taso saavutetaan. Katzin ndkemys ddnitteeltd vélittyneen soinnin ylivertaisuudesta verrattuna
elavddan musiikkiesitykseen, vaikuttaisi saavan tukea Hemmiltd. Hén suhteuttaa d44nen prosessoinnin
méirin musiikkityylin vakiintuneeseen #initteilti vilittyneeseen estetiikkaan. Ainite-estetiikassa
Hemmi vaikuttaisi olevan samoilla linjoilla Gronowin ja Sainion kanssa. Hédn tunnistaa
danittdmissddn ja miksaamissaan tuotannoissa erisuuntaisia esteettisid tavoitteita, kuten

dokumentaarinen realismi ja illuusioon pohjautuva esitys.

”Virttindn uusi albumi (Viena 2015) edustaa realismia. Joka soittimen pitdd kuulostaa siltd
kuin ne oikeesti kuulostaa. Laulun pitdd kuulostaa oikeelta laululta. Sithen pannaan hyvit
saundit, kaiut ja se on siind. Sitten mé tein esimerkiksi Scandinavian Music Groupin levyn
(Baabel 2015), joka taas on romantiikkaa. Ne soittaa niitd samoja biisejd keikalla, mutta
levyversioissa on paljon sellaisia elementtejd jotka on rakennettuja. Haetaan saundeja ja

atmosfadrejd.” (Hemmi 2015.)

Hemmi ndkee ettd myds dokumentaarisessa ilmaisussa on mahdollisuus kohtuulliseen

signaalimuokkaukseen. Sitd kautta myd6s teknologilla on mahdollisuus osallistua taiteelliseen



prosessiin. Tekemélld valintoja kdytetyn laitteiston ja sen kdyton suhteen, ddnittdja-miksaajasta
tulee osa luovaa prosessia jo huomaamattaan. Valinnat Hemmi sanoo tekevénsd intuitiivisesti
“ajatustasolla, korkeammassa sfddrissd”. Vaikka hédn tunnustautuu luonnonmukaisen soinnin
ystidvéksi, on hédnelld ymmirrystdi my0s niitd kohtaan jotka ottavat soinnillisen manipulaation
lahtokohdaksi &énitteen teossa. Téllaisessa tilanteessa hidn korostaa muusikon ja teknologian
vuorovaikutteisuutta, sekd musiikillista kontekstia. (Paloposki 2015, 55-59.) Uusien innovaatioiden
sulattelu saattaa viedd vuosia. Kestdd aikaa ettd uusi teknologia saa kéyttdjdnsd vakuutettua
erinomaisuudestaan. Usein uusi teknologia otetaan kéyttoon vaiheittain. Esimerkkind tillaisesta
vaiheittaisesta kehityksestd Hemmi mainitsee siirtyméan analogisesta digitaaliseen signaaliketjuun.

Lopulta uuden teknologian tarjoamat mahdollisuudet kuitenkin voittivat rajoitteet. (Hemmi 2015.)

”Viisitoista vuotta oli semmoinen crossfade. Pro Tools oli ensiksi vaan lisdraidat analogin
synkassa, mutta kun tuli HD niin tuli jo tarpeeksi raitoja. Silloin tuulssi rupesi korvaamaan
kahden tuuman nauhaa. Mutta edelleenkin kesti todella pitkdén, koska plugarit oli tosi
huonoja siihen aikaan, kaikki. Ettd tuulssi oli (aluksi) vaan nauhuri ja editointivéline. Vield
kymmenen vuotta sitten, vaikka mé kéytin tuulssia dédnittdmiseen oikeestaan koko ajan, en
ikind  miksannut  silld.  Miksasin  analogipdydidlldi. Nykyddn nuo eq:t ja

dynamiikkaprosessorit, kaiut ja saroprosessorit, nehin on todella hyvid.” (Hemmi 2015.)

Vaikka uusi teknologia mahdollistaa tuotantoprosessin vaiheitten eriyttimisen ajallisesti ja eri
tuotantopaikkojen vililld, on tietyt prosessit Hemmin mielestd yhd hyvé suorittaa samanaikaisesti
yhdessd paikassa. Soittajien interaktiivinen vuorovaikutus toisiinsa helpottaa sovitustyotd ja
vihentdd korjailun madrdd jélkityOstossd. Digitaalisen tallennusjirjestelmédn mahdollistama
soinnillisten  ratkaisujen  jdttdminen miksausvaiheeseen ei  myodskddn  kuulu  hénen
tyoskentelytapoihinsa. Hdn pyrkii aina tekemédn saundin mahdollisimman “valmiiksi” jo
tallennusvaiheessa. Tama vaatii tarkempaa paneutumista akustiikkaan, d4niléhteisiin, mikrofoneihin
ja etuasteisiin. Huolellinen ote &énitysvaiheessa helpottaa tyotd &didnen jilkikésittelyssa.
Signaaliprosessoinnin madrdd hin pyrkii rajoittamaan, jos tietdd jo déinitysvaiheessa materiaalin

padtyvin jonkun muun miksattavaksi. (Paloposki 2015, 55-59.)

”Aikanaan kun oli vain ne kuusitoistaraitanauhurit ja bandi tuli, niin ne raidat meni jo
melkein sithen. Sitten oli endéd varaa yhteen tai kahteen paillesoittoon - se oli siind ja sitten
miksattiin. Jo se ettd tuli 24 raitaa oli jo sellainen iso hyppy siihen ettd ddnitteisiin rupes

tulemaan paljon semmoisia elementtejd mitkd eivét olleet dokumentaarisia. Kaikki kehitys



on kyllda ruokkinut sitd, ettd nykydin on oikeastaan rajattomat mahdollisuudet. Nyt voidaan

vaan miettid ettd mika on sitten hyvaa.” (Hemmi 2015.)

Hemmi nédkee teknologian kehityksen vaikuttaneen 4&énitteiden estetiikkaan. Teknologiset
innovaatiot on otettu kdyttoon ja niiden vaikutukset ovat heijastuneet saundiin. Korvenpdin
esittelemd innovaatioiden diffuusiteoria néyttdisi ndin saavan vahvistusta Hemmilti. Teknologian
murrosvaiheissa vertaillaan véistyvén ja tulevan prosessin etuja ja heikkouksia. Uutta teknologiaa
kdyttoon otettaessa syntyy myoOs herkdsti uusia signaaliketjun tuottamia artefakteja. Ne joko
hyvéksytddn osaksi estetiikkaa tai sitten pitdydytddn vield vanhassa kunnes ongelmat on ratkaistu.
Myoskddn se miten laitteet otetaan kdyttoon ei aina vastaa niiden suunniteltua kdyttotarkoitusta.
Alun perin vireen paranteluun suunnitellun sovelluksen tuottamista artefakteista saattaa muodostua

kokonaan uusi ilmaisullinen tehokeino.

”Joo, kylld esimerkiksi just tdd Autotune - miten sitd esimerkiksi hip hopissa kéytetdin - niin
sehdn on selkedsti tuonut sellaisia ilmaisullisia elementtejd mitd ei ennen ollut.” (Hemmi

2015.)

3.2.2 Masteroija Mika Jussila

Masteroija Mika Jussila maédritteli toimenkuvansa selkedsti tekniseksi toimihenkiloksi. Hemmin
tavoin hédnkin on tydskennellyt koko wuransa Finnvoxin palveluksessa. Héanelldi on myo0s
rockmuusikkotaustaa laulajana ja kitaristina. Lisdksi Jussila on toiminut myds luennoitsijana.
TyOuraa masteroijana on kertynyt jo yli kolmekymmentd vuotta. Hén laskee késiensd kautta
kulkeneen tuhansia vinyyliddnitteitd ja CD:itéd, kaiken kaikkiaan noin 100 000 yksittdistd esitysta.
Niéiden vuosien aikana tallenneformaateissa on tapahtunut jo kaksi isoa mullistusta. Uransa
alkuvaiheessa hédn tyoskenteli vinyylimasteroijana. 90-luvun alkupuolella merkittivimmaksi
formaatiksi vaihtui CD. Viime vuosia on leimannut siirtyminen verkossa jaeltavien, piddasiassa
pakattujen, audiotiedostojen aikaan. Jussila onkin seurannut aitiopaikalta &&nitetuotannon
digitalisoitumisen aiheuttamia muutoksia, niin tuotantohenkildston toimenkuvissa kuin

adnenlaadussa.

Muusikkotaustastaan  huolimatta Jussila luonnehtii toimenkuvaansa masteroijana l&hinnd

késityoldiseksi tai jopa “tyOkaluksi” musiikintekijin ja &énitteen lopullisen muodon vélissa.



Masteroinnin teknisen suorituksen toteuttamisen tekee haastavaksi, ja samalla mielenkiintoiseksi,
asiakkaiden kirjavat verbaaliset ohjeistukset soinnin laadun suhteen. Joskus ohjeistukset saattavat
olla jopa suoranaisessa ristiriidassa tavoitellun efektin suhteen. Ristiriitaisissa tilanteissa Jussila
korostaakin toimenkuvansa pedagogista puolta. Hidn yrittdd vilittdd asiakkaillensa tietoa
danenkasittelyyn ja teknologiaan liittyvistd ilmioistd. Tarkednd hén nidkee myds ilmidihin liittyvin
ammatillisen jargonin ja eksaktin tieteellisen terminologian erojen selvittimisen. Télld voidaan
valttdd turhaa tyOtd ja parantaa masteroinnin osumatarkkuutta. Joskus asiakkaat saattavat jattdi
ohjeistuksen kokonaan viliin. Téllaisessakin tilanteessa masteroijan rooli on Jussilan mielestd
selked: “tyokalu bédndin ja teknisen suorituksen vélissd”. Voimakkaimmin masteroijan kidden jalki

kuuluu hénen mielestddn albumikokonaisuuksissa, kappaleiden vélisessd dynamiikassa.

”Sitten tulee semmoisia juttuja missd sd voit tuoda sitd omaa karaktdaridsi, esimerkiksi kun
tehdddn vaikka editointia - kasaat jotain albumikokonaisuutta - biisinvilijuttuja ja tommoisia.

Sini sd voit taas heittdd sité taiteellista puolta peliin itsestédsi.” (Jussila 2015.)

Vaikka masteroija ei Jussilan mukaan ldhtokohtaisesti vaikuta makumieltymyksiltddn soinnin
laatuun, silti valikoitumista tietyn musiikkigenren asiantuntijaksi on havaittavissa. Jussila on
tunnettu péddasiassa metalli- ja hardrock-musiikissa tekemadstddn tyostd. Hidn sanoo tekevinsi
mielellddn kaikenlaisia toitd, mutta jostain syystd vuosien varrella hdnen tydkentélleen on
siunaantunut vuosien varrella huomattavan paljon raskaampaa rock-ilmaisua sisdltdvid ddnitteitd.
Hén epiilee sen johtuvan enemminkin tyotavoista, kuin soinnillisista makumieltymyksistd. Jussila

vertaakin itsedén toiseen Finnvoxin pitkdaikaiseen masteroijaan, Pauli Saastamoiseen.

”Mut et enemman se on musta siitd tyOskentelytavasta ja siitd luonteesta miten sé teet sitd. Jos
mai vertaan mua ja Paulia, niin Pauli on ehké paljon enemmén semmoinen originaalimiksausta
kunnioittava ja hyvin hienovarainen. Mulla on taas sitten paljon ronskimmat otteet.” (Jussila

2015.)

Jussila ndkee teknologian miédrdn kasvun korostavan ammattitaidon merkitystd masteroinnissa.
Laitteistossaan hin sanoo ottaneensa parhaat puolet digitaalisesta ja analogisesta prosessoinnista.
Pédosan sointiin vaikuttavista prosesseista hdn tekee kuitenkin yhd analogisilla laitteilla.
Luotettavaa laitteistoa on kerdtty vuosien ajan ja sen kiyttotavat tulevat selkdytimestd. Jussila ei
myo6skéddn haikaile menneiden perddn. Han on myds valmis kyseenalaistamaan joitakin tekemidin

ratkaisuja. Silti hdn suhtautuu jossain méairin lammolld menneiden vuosikymmenien saundeihin.



”On paljon semmoisia juttuja, varsinkin yhekskytluvun lopun - kakstuhatta luvun alusta,
jotka tekisin ihan varmasti tdnd péivana toisin. Mutta md ymmaérrdn hyvin miks silloin tehtiin
niin. Ja tavallaan ammattilaisena sun tdytyy hyviksyé se, ettd eri aikakaudella on ajateltu
asioista eri tavalla. Et ei se sité tarkoita et se on huono. Se on tdn péivan mittarilla ehka vahéan

kopo, mutta silloin tehtiin parasta mitd osattiin.” (Jussila 2015.)

Adnenlaadullisesti hin kertoo suosivansa mahdollisimman puhdasta ja #intd virittimitonti
signaaliketjua. Tamin lisdksi hdn painottaa luotettavan kuuntelun merkitystd masterointityossa.
Olennaista on saada miksaajan tyd vélittyméén &énitteelle mahdollisimman vérittymattomana.
Laitteiston suhteen hin kokee vaatimustasonsa poikkeavan selkedsti normaalikuluttajasta, audio-
entusiasteista puhumattakaan. Hdn suhtautuu Kkriittisesti signaaliketjun komponentteihin joilla
pyritddn “vérittimédan” tai “parantamaan” sointia ilman tutkittuja vaikutuksia. Vieldkin jyrkempai
krititkkid saavat osakseen tdysin ilman tieteellistd tutkimuspohjaa markkinoitavat soinnin

"muokkaamisen" metodit.

”En mé voi studiossa tehdd duunia jos ndd mun laitteet tddlld masteroi jo ennen kuin ma
kuulen mitddn. Et mun kaiuttimissa on joku oma luonne - joku saundi - ja mun muuntimissa
on saundi ja mun liittimissd on saundi ja mun piuhoissa on saundi... joo ja nyt ndi ja ndi
johdot... ja topsolinkin pitdé olla rasiassa tietyin pdin, koska siind on joku saundi...” (Jussila

2015.)

Keskusteltaessa dédnitteen tuotantoketjun muista vaiheista, sekd niiden vaikutuksesta masterointiin,
Jussila korostaa jdlleen olevansa vain tydkalu. Masterointi on vain loppusilaus koko tuotantoketjun
pituisessa signaalinmuokkausprosessissa. Yleisessd keskustelussa masterointi saattaa silti nousta
avainasemaan &dinitteen teknisestd laadusta keskusteltaessa. Varsinkin ddniteformaatteihin ja niitd
koskevien standardien rajojen kokeiluun liittyvad sdrdkeskustelu on nostanut masterointiprosessin
ajoittain otsikoihin. Viimeisin téllainen tapaus lienee Metallica-yhtyeen Death Magnetic-albumi,
jonka muutama audiofiili asiakas jopa palautti kauppaan liiallisen sdrdytymisen takia. Jussilan
mielestd ongelma oli tdssd tapauksessa todennidkdisesti tuotantoketjun masterointia edeltdvissd

vaiheissa.

”Death Magnetic on siind hyvé esimerkki, ettd masteroija sai kurat niskaan koska jengi luuli
ettd se (sdrd) on sen aikaansaama, vaikka jo miksaukset masterointiin tullessaan oli sen

saundiset. Jabé joutuu sitten vetdmadn nimen pois levyn kannesta. Tyly meininki!” (Jussila



2015.)

Loudness war-ilmioon liittyvét vastuukysymykset heréttivit Jussilassa kysymyksid. Tuotannon
ulkopuolelta tulevat ndkemykset masterointiprosessista ovat usein perusteettomia. Hénen
mielestddn masteroinnin laatua voi arvioida ainoastaan vertaamalla alkuperdistdi miksausta
masteroituun lopputulokseen. Erds masteroinnin laatua haastanut tekijd on asiakkaiden kilpailu
danitteiden didnenvoimakkuudella. Asiakkaat saattavat vaatia voimakkuustason maksimiointia,
vaikka lopputulos olisikin vain epdtoivotun sdron lisddntyminen. Voimakas kompressointi ei
yleensd tuota hdnen mielestiin toivottuja tuloksia ainakaan CD:lle. Silld saatetaan jopa menettdd

formaatin ddnenlaadulliset mahdollisuudet.

”CD formaattina on mun mielestd edelleen ihan hyvd. Me vaan kdytetdén sitd viédrin, mutta ei

se 00 sen CD-formaatin syy et me tuupataan sinne musa ihan vaarélla tavalla.” (Jussila 2015.)

Audioformaattien nykyinen laaja kirjo pitdd ottaa huomioon. Niiden véliset ddnenlaatuun liittyvét
erot tuottavat usein lisdtyotd masteroinnissa. Vinyylidédnitteen suosion nousuun Jussila hakee syitd
menneisyyden déniteformaattiin liittyvasti nostalgiasta. Myds radion nykyisen dédnenlaadun suhteen
hin on hyvin skeptinen. Radiokanavien vaihtelevien signaaliprosessointikdytidntdjen takia ei
Jussilan mielestd ole jarkevdd tehdd masterointia vain radiota varten. Audioformaattien
hallitsemattomista  ddnenlaadullisista  vaihteluista hdn ei myoskddn haluaisi  kantaa
masterointitilanteessa huolta. Masteroinnin tulisikin palvella ensisijaisesti musiikkia. Jussila
karsastaakin spesifioitua masterointia eri formaateille. Hédn sanoo tekevdnsd nykyéddn yhden
masterin, joka toimii kaikissa formaateissa, my0s pakattuina tiedostoina ja suoratoistossa.
Finnvoxin masterointipalvelut tukevat Applen Mastered For iTunes-standardia, jonka tavoitteena on

minimoida audiopakkauksen aiheuttama signaalin sardytyminen.

"Lahtokohta on, ettd tehddin niin hyva masterointi — niin hyviltd saundaava kuin pystytddn —
ja aina tulee eteen tilanteita, paikkoja, laitteita, missé se ei toimi. Mut se ei ole sit endd meidan
kiasissd. Ei me voida silla lailla ruveta ajattelemaan, et mentiis jonkun huonoimman kautta.”

(Jussila 2015.)

Digitalisoituminen on vaikuttanut soinnillisten asioiden lisdksi my0s tydtapoihin ja tyGpdivin
rytmiin. Tehtdvét jakautuvat nykyddn useammalle pdiville. Paatoksid ei endd ole pakko lyoda

lukkoon yhden masterointipdivin aikana. Sessiosta voidaan tehdd useampia versioita ja ns.



testimastereita. Asiakkaalla on ndin enemmén aikaa reagoida ddnitteen soinnissa
masterointivaiheessa tapahtuneisiin muutoksiin. Masteroija voi my0s antaa palautetta miksauksesta
jo ennen varsinaista masterointia. Tdma antaa miksaajalle mahdollisuuden korjata miksauksen
masterointia vaikeuttavia soinnillisia yksityiskohtia. Tuotantoketjun toimenkuvien vilisen
vuorovaikutuksen merkitys on siis digitaalisaation myotd kasvanut. Vastuu masteroinnissa tehtdavien
soinnillisten pddtosten tekemisestd voikin jakautua nykyéddn useammalle tekijélle kuin ennen. Myos
tyoskentelylokaation ja aikasidonnaisuuden merkitys on vidhentynyt. Kaikkien masterointiin
osallistuvien ei tarvitse olla endd samassa paikassa samaan aikaan. Tiedostoja voidaan ldhettdd ja
pallotella reaaliajassa vaikka mannertenvilisesti. Digitalisaation mahdollistamien uusien tydtapojen

etuna on Jussilan mielestd kohonnut asiakastyytyviisyys ja tuotteiden parempi laatu.

”Se on ihan sama onko se jdbd toisella puolella maapalloa, niin se saa varttitunnissa
kuunneltavaksi sen biisin ja pystyy kuuntelemaan sen sielld misséd on tottunut kuuntelemaan...
Osumistarkkuus on ihan erilainen kuin ennen vanhaan jolloin béndi tuli tinne miksauksen
kanssa. Mé kuulin ekan kerran biisin kun aloin masteroimaan ja iltapdivélla oli kuriiri ovella

jo venaamassa, etté tia lahtee tehtaalle nyt.” (Jussila 2015.)

3.2.3 Tuottaja Hiili Hiilesmaa

Hiili Hiilesmaa on musiikkituottaja, jonka erikoisalana on rock-yhtyeiden albumituotannot. Hanen
musiikillinen taustansa on rockmuusikkoudessa. Koulutukseltaan hidn on Bachelor of culture and
arts (medianomi/AMK). Hiilesmaa toimi vuosia levyttidvissd ja keikkailevissa rockbidndeissd
rumpalin ja laulajan roolissa ennen péddtymistiin free-lance dénittijiksi ja lopulta tuottajan tehtiviin
1990-luvun puolessa vilissd. Studiotdittensd lisdksi hidn toimii musiikkituotannon opettajana
Tampereen ammattikorkeakoulussa. Hiilesmaa on ollut merkittdvind toimijana vaikuttamassa
suomalaisen rockmusiikin nousuun kansainviliseen menestykseen vuosituhannen vaihteessa. Monet
suomalaiset asemansa maailmalla vakiinnuttaneet béndit ovat tydskennelleet hinen kanssaan: HIM,
Amorphis, Apocalyptica, Sentenced, The 69 Eyes... Menestyneen uran tehneelle tuottajalle
tyypilliseen tapaan lista on pitkd. Olennainen osa tyOstd on tapahtunut dédnitteiden soinnillisten
ratkaisujen tyOstdmisen parissa. SarOstd, ja varsinkin fuzz-kitarasaundista, on tullut hadnen

tavaramerkkinsd maailmalla. Tdma on johtanut hdnen tuottajatoimintansa kansainvélistymiseen.

Hiilesmaa jakaa tuottajan toimenkuvansa neljdédn osa-alueeseen: taloudelliseen, taiteelliseen,



tekniseen ja sosiaaliseen. Taméd kuvaus laajentaa Muikun kolmijakomallia painottamalla tuottajan
teknisen osaamisen roolia. Han korostaa my0s tuottajan psykologista vastuuta &énitystilanteen
prosesseissa. Hiilesmaa tunnistaa tyonkuvastaan myos kaikki Hennionin ammatilliset moodit.

Oman paikkansa hén 10ytdd itsensd tasapainoilemassa jossain moodien vilimaastossa.

”Musatuottajana tai musan ammattilaisena pitdd olla talouspuoli hallinnassa, eli toi
yrittdjdosuus. Ja sitten musiikin hallinta, eli taiteellinen puoli. Ja sitten tekninen puoli. Ei se
ehkd mee ihan tohon kisityoldiseen, mutta kuitenkin siinéd on sellainen insinddriviba. Ja sitten
tdd sosiaalipsykologi on taas se, ettd tuottajana on usein vastuussa siitd prosessin vetdmisestd.”

(Hiilesmaa 2015.)

Hiilesmaan puhuessa tyOstddn, ammattikuvan eri moodit vaihtelevat tiuhaan tahtiin. Myos eri
toimenkuvien vastuualueet painottuvat tapauskohtaisesti. Tuotantojen taiteelliset ja taloudelliset
tavoitteet saattavat ajautua ristiriitaan. Taiteellisesti painottuvissa projekteissa saattaa olla enemméin
taloudellisia haasteita. Taloudellisesti kannattavat tuotannot eivét toisaalta ole aina taiteellisesti
stimuloivia. Pahimmillaan tuotanto voi olla haastava seké taiteellisesti ettd taloudellisesti. Joskus
projektilla saattaa olla myds pedagoginen luonne. Kansainviliset tuotannot voivat olla kiinnostavia
myoOs niiden avaamien uusien tydskentelymahdollisuuksien takia. Monisdikeisen ammatillisen
identiteettinsd vastapainoksi Hiilesmaa kuvaa omaa musiikillista tyylipalettiaan melko kapeaksi.
Tuottajamoodista puhuessaan hédn korostaa rockin soinnillisen kontekstin ja sen tuottamiseen
tarvittavan teknologian tuntemusta. Taiteilijamoodia ilmennetddn teknologian ja sen vélitykselld

tapahtuvan toiminnan kautta.

”M4 tavallaan esittelen sellaista sdrokavalkadia. Aika monesti tuottaja tulee sellaiseksi
saundi- asiantuntijaksi, et silli on kokemusta néistd saundeista... Ja sit laitteilla voi tehda

taidetta myds. Esimerkiksi saundithan voi olla taidetta.” (Hiilesmaa 2015.)

Sdar6saundien asiantuntijuus vaatii Hiilesmaan mukaan pitkdaikaista perehtymistd sdron
teknologiaan ja estetiikkaan. Kokemus sdron tuottamiseen tarkoitetusta laitteistoista karttuu vuosien
tyokokemuksen kautta. My0s ihmistuntemuksesta ja sosiaalisesta pelisilméstd on hyotyéd tuottajalle.
Yleensd tuottaja esittelee muusikoille musiikkityylin soinnillista palettia ja esittelee vaihtoehtoja.
Viimeinen sana saundeista on kuitenkin artistilla. Hiilesmaa korostaa, ettd artistin on pystyttivi
allekirjoittamaan studiossa tekeminsa soinnilliset ratkaisut vield vuosienkin pddsti. Tuottajan kasvu

ammattilaiseksi tapahtuu yrittdmisen ja erehtymisen kautta. Ammattilaisuus ilmenee tuottajan



itsevarmana tyoskentelynd, sekd kykynd siirtdd tarvittaessa sivuun omat taiteelliset tai tekniset

ambitiot.

”Pitdd ymmartdé se, ettd jos jollain artistilla on ihan tdysin valmis saundi - ja se haluu ite
paattdd, silld on visio siitd - niin sehdn on tdysin fine. Nuorempana on varmaan itsekin
syyllistynyt siihen, ettd siind on jonkun nikdéinen arvovaltajuttu. Epdvarmuudesta kumpuava
sellainen, et haluu paattda jonkun asian sen takia et kokee jotenkin, et tdd ei pysy népeissd jos
joku muu alkaa pééttdd. Sit se johtaa sithen et alkaa p#dttdd kaikkia muitakin asioita.
Kokemuksen my&td on tajunnut sen, ettd jos hommat rullaa hyvin, niin ei tarvitse koskea

valttamatta joka paikkaan.” (Hiilesmaa 2015.)

Tuottajan pitdd ndhda muusikon ilmaisulliset heikkoudet ja vahvuudet. Tdméa korostuu soittotyyliin
ja musiikilliseen kontekstiin soveltuvan sidrdn etsimisessd. Soittajan persoonallisuuden pitdd myds
olla sopusoinnussa &énitteelle valitun soinnin ja soittotyylin kanssa. Hiilesmaa jakaa muusikot
padsdintoisesti kahteen kategoriaan: allround- ja soundiorientoituneisiin soittajiin. Allround-
muusikot tyoskentelevit laajalla musiikillisella skaalalla, kun taas soundiorientoituneet muusikot
erikoistuvat johonkin tiettyyn tyylilliseen sointipalettiin. Sdrdsaundilla soittaminen vaatii soittajalta
kykyid sopeuttaa soittotekniikkansa signaaliketjun muokkaamaan sointiin. Airimmdiset saundit
vaativat myoOs soittimien optimointia sdrdntuotantoon sopivaksi. Joskus kielisoittimista poistetaan
ylimddrdiset kielet, jotta sdrdisten riffien soittamisesta tulisi mahdollisimman jouhevaa: Saundiin
identifioidutaan ja saundi tekee soittajasta identifioitavan. Rockmuusikolle helposti identifioitavan
saundin omaaminen on tyylin perusta.

”... niinku vaikka toi Yld-Raution Jaska, Kurskin basisti. Silld on vaan yksi kieli bassossa.
Silla on aina se sama saroporind, mutta se hallitsee sen hyvin. Tyyli monesti syntyy just siit4,
et mitd jattda tekemadttd. Ja persoonallisuus tulee esiin rajallisuuden kautta. Et jos osaa tehda

kaikkee, leipoo kaikkee, kokkaa kaikkee, niin sit ei oo tunnettu siitd.” (Hiilesmaa 2015.)

Hyva sidrosoittaja kykenee Hiilesmaan mielestd myds aktiiviseen sdron madrdn kontrollointiin.
Sardsoittaja tekee saundista instrumentin: Sdrdsaundin asiantuntijan soittotekniikka on jatkuvassa

vuorovaikutuksessa signaaliketjun ja sen tuottaman saundin kanssa.

”Hendrix on hyva esimerkki siité, et sillahdn se sirdmairé ja volume, niin sehidn ole enemmaén
kyse siitd saundista, et se ei ite kdsillidn generoinut sitd instrumenttia, tai soittanut sitd, vaan

se soitin ulvoi itsestdédn koko ajan ja sit se vaan kontrolloi sitd mitd se sard ja se skitta teki



yhdessd.” (Hiilesmaa 2015.)

Sard saattaa vaikuttaa myos soiton rytmiikkaan. Soittajan pitdékin ottaa sdron miird huomioon jo
soitto-osuuksia sovittaessaan. Jos sdrd korostaa &ddnen alukkeita, pitdd soittajan taimin olla
tasmallinen. Toisaalta jos sdrd vaimentaa alukkeita, korostuu soiton harmoninen siséltd. Taméa
saattaa osoittautua ongelmaksi joissain tyylillisessad ja soinnillisessa konteksteissa. Ylidsdvelsarjan
kyllastimén fuzz-soundin kanssa toimii parhaiten yksi tai kaksidéninen tekstuuri. Saavuttaakseen
tdyden efektiivisen voimansa tarvitsee yksittdinen sdr0saundi myds sitd korostavan soinnillisen

ympaériston. Kontrastit ja sovituksen riittdvd ilmavuus tukevat sdrén vaikuttavuutta.

”Mun mielestd toimii helvetin harvoin, ettd jos sulla on fuzzisaundi ja sit sd soitat jotain
avosointua. Kylld se vield nippanappa, jos ei oo mitddn muuta siind. Ehkéd laulu mahtuu mut
sit jos si laitat sithen vield basson, rummut ja jotain muuta, niin se harvoin toimii.” (Hiilesmaa

2015.)

Oikeantyyppinen sdrd voi tukea muusikon muutoin puutteellista soittotekniikkaa. Silld voi my0s
rakentaa kappaleiden dynamiikkaa. Hiilesmaa rinnastaa sdron miédrdn soiton dynamiikkaan ja
stereokuvan leveyteen. Kappaleiden soinnillista intensiteettid voi myds kasvattaa lisddmalla sarod
loppua kohden. Sirdraitojen tuplauksien méddrdn suhteen hidn on kuitenkin varovainen. Mitd
enemmdan massaa, sitd vihemmdn on erottelua. Suuri sdrd ja raitamiddrd saattaa siis hukuttaa
muusikoiden persoonat massan sekaan. Tdmi ei ole Hiilesmaan mukaan tavoiteltavaa rock-

adnitteella.

”Et tyypit tulee tavallaan sieltd musasta enemmain ldpi mitd vihemman raitoja sielld on. Kun
taas jos on viis tyyppii bandissd ja satanelkyt raitaa, niin ne tyypit jdd jonnekin sinne

massaan.” (Hiilesmaa 2015.)

Omassa tydssddn Hiilesmaa painottaa ennakkovalmistautumisen merkitystd. Hivenen ylldttden hdn
kuitenkin mainitsee, ettd pieni kiire tuotannossa saattaa joskus auttaa myds taiteellisesti paremman
lopputuloksen 10ytdmisessd. Eniten aikaa kuluu sessioissa usein kitaran sdrosaundien hakemiseen:
Kiireen tunnetta saattaa aiheuttaa signaaliketjun monimutkaisuus. Sadhkokytkentojen
maapotentiaalierot ja balansoimattomaan instrumenttitasoiseen signaalitiehen indusoituvat
sahkdmagneettiset hdiriot (brummit) eivit usein sulaudu rockin saundiin. Teknologian kehitys on

siis pyrkiessddn ratkaisemaan ongelmia luonut samanaikaisesti uusia.



"... ehkd kolme pdivaa ollut pelkkdd saundin hakemista... ja ollut ehkd kahdeksan vahvistinta.
Ja sitten erilaisia kombinaatioita, esimerkiksi silld tavalla et on kolme vahvistinta molemmissa
kaiuttimissa ja sitten niistd kolmesta on esimerkiksi yksi otettu vield kahdella mikilld. Sit sulla
on neljd mikkid ja nelji kanavaa molemmilla puolilla. P4dévahvistin on sama molemmilla
puolilla ja sitten on yhdet bonusvahvistimet jotka on eri molemmilla puolilla, ja sitten on viela
sellaiset hardilyvahvistimet molemmissa kaiuttimissa, mitkd on nekin eri...” (Hiilesmaa

2015.)

Monimutkaisen sirdjarjestelmin hallinta saattaa joskus olla haasteellista. Laitteiden soinnillinen ja
sdhkdtekninen vuorovaikutus saattaa joskus tuottaa summauksessa efektin, joka on kaikkea muuta
kun se mitd ldhdettiin hakemaan. Silloin pitdd pééstdd irti oletusarvoista ja siirtyd intuitiivisen
tyoskentelyn tilaan. Saundi voi myos johdatella tekijdt oletusarvojen vastaisiin sovituksellisiin

ratkaisuihin.

”...mut se on samalla ddarimmdiisen hauskaa. Se on vdhidn kuin nikis unta, silld tavalla et si
tiedd yhtddn mitd tapahtuu.””Tapahtuu vaan kaikkee tosi selittimitontd ja outoo, ja sit si

muutut matkustajaksi siind. Parhaimmillaan sithen on mukava heittdyty4d.” (Hiilesmaa 2015.)

Intuitiivista heittdytymistd vaaditaan my0s sirdkitaran soinnillisten lisiominaisuuksien hallinnassa.

Fyysiselld ddnenpaineellakin on merkitysta:

”Joka kerta kun ollaan ndhty se vaiva et mennéddn luurit pidssd sinne volumehelvettiin
(vahvistmien kanssa samaan tilaan), ja kitaristi joutuu olemaan sen viikon sielld kitaransa
kanssa - et suoraan piuha vaan kitarasta sdr6on ja ndin - niin lopputulos on aina helvetisti

vakuuttavampi.” (Hiilesmaa 2015.)

Saron mahdollistamien soittotekniikoiden, kuten feedbackin, hallinta vaatii muusikolta myos
erilaista fyysistd panostusta kuin puhtaammalla saundilla operointi. Toisinaan dénitystilanne saattaa
olla ensimmadinen kerta kun muusikko padsee kokeilemaan sdrdésaundin ja suurten ddnenpaineiden
soinnillisia ulottuvuuksia. Télloin tuottaja paddsee hyOdyntimiidn pedagogista osaamistaan.

Hiilesmaa korostaakin kitaransoiton kineettistd puolta puhuessaan feedback-efektin hallinnasta.

”M4 mietin et miten Hendrix liikkuu niissd videoissa, niin mé rupeen ite liikkkuun samalla

lailla. Sit se alkaa jotenkin 16ytymééan sieltd.” (Hiilesmaa 2015.)



3.2.4 Muusikko / siveltdji Jarmo Saari

Haastatelluista selkeimmin taiteilijaksi profiloitui Jarmo Saari. Hdnen erottui joukosta myds
musiikillisen taustansa laaja-alaisuudella. Se kattaa ldhes koko ldnsimaisen musiikin kirjon,
klassisesta jazzin kautta rockiin ja elektroniseen pop-musiikkiin. Musiikillista ndkemystd syventidi
pitkd koulutustausta. Han on opiskellut klassisen musiikin kontekstissa mm. selloa, pasuunaa ja
kuorolaulua. Afroamerikkalaisen musiikkitradition puolella hdn on valmistunut Jazzsdvellyksen
maisteriksi Sibelius-Akatemiasta. Saaren tydkuvaan kuuluvat seké vierailut muusikon asemassa eri
projekteissa ettd johtavassa asemassa tyOskentely hdnen omaa nimedén kantavissa orkesterissa.

Ammatillinen rooli on vaihdellut padasiassa siveltdjan ja muusikon vélilla.

Saari tunnistaa toimenkuvastaan jollain tasolla kaikki Hennionin ammatilliset moodit:
késityoldinen, freelancer ja taiteilija. Kéytdnnon tasolla hin kokee olevansa késityoldinen.
Yrittdjimoodi korostuu tyon taloudellisesta puolesta keskusteltaessa. Muissa ammatillisissa
tilanteissa nousee esiin vahva taiteilijaidentiteetti ja pyrkimys luovien omaperidisten ratkaisujen

16ytamiseen.

”Kun si sanoit tuon sanan ‘kdsity6ldinen’, niin se resonoi mussa voimakkaasti. Md koen et
vaik mi en tekis varsinaisesti kdsin, niin musta muusikkous, johon mulla automaattisesti
liittyy myds sdveltdminen ja soittaminen ja tallentaminen ja roudaaminen. Mun
mielestd ne on kaikki sellaisia kdsity0ldisammatteja, ettd mé olen ainakin omassa arjessa
kédrinyt siitd pois sellaisen mystisen verhon, ettd se olisi jotenkin kauheen inspiraatiota
vaativaa... Freelancer- sana ehdottomasti pitee muhun, eli sikéli mad olen varmaan jollain
tapaa yrittdja, mut mulla ei ole esimerkiksi ole toiminimed eiké firmaa... Se liittyy ehka sihen,
ettd kylld suurimmaksi osaksi se mitd méd teen on aika riippumatonta ja mydskin

marginaalista." (Saari 2015.)

Saaren ldhestymistapa musiikin tekemiseen on voimakkaasti sidoksissa hdnen omaan
persoonalliseen  ndkemykseensd.  Taiteilijaidentiteetti  painottuu myds  sdestystehtdvistd
keskusteltaessa. Hdn myoOntdd olevansa vililld aggressiivinenkin puolustaessaan omakohtaisena
kokemiansa toitd. Toisaalta hin my0s painottaa hdnen omalla nimellddn toimivissa kokoonpanoissa

soittavien muusikoiden persoonan tirkeyttd. Thminen voi olla jopa instrumenttia tdrkedmpi



sovituksellinen elementti.

”Se ei ole samantekevdd kuka se ihminen on siind. Joskus ihminen on jopa
tarkedmpi kuin se instrumentti mitd se soittaa. Et jos joku tyyppi on riittivén nasta ja se

soittaa huuliharppua, niin sit on huuliharppu béndissa. Ei sille voi mitdan.” (Saari 2015.)

Ryhmien sisdinen dynamiikka ja kokoonpanojen vaihtuvuus tuovat lisdvérid yksilolliseen

luomisprosessiin.

”Se on tosi luontevaa ettd syntyy uteliaisuus ja kuherruskuukausi tiettyjen ihmisten ja
energioiden kanssa. Mun mielestd luovassa ty0ssd se on tosi arvokasta, ettd tekee ryhméssa,
tekee yksin, oivaltaa jotain, tuo sen siihen ryhméén, tekee jonkun toisen ryhméin kanssa ja

tutkii sitd mallia.” (Saari 2015.)

Lahestymistavan valinta tapahtuu Saaren ty0kuvassa yleensd oman intuition perustalta. Tavoitteena
on haastaa itsensd ja muut luomisprosessiin osallistuvat kokeilemaan oman musiikillisen
kiasittelykyvyn rajoja. Turvallisuusvyohykkeeltd pyritddn pois myds saundeissa. Omissa
projekteissaan hédn saattaa ottaa tavoitteeksi sen, ettd vélttdd kategorisesti tavanomaisten

soinnillisten ratkaisuiden tekemista.

”Mua kiinnostaa semmoinen tietynlainen yllatyksellisyys. Et siind ei olisi kyse siitd, ettd ma
teen sen mitd mun odotetaan tekevin. Entés jos se mitd mun odotetaan tekevén olisikin se, ettd
mi teen jotain yllittdvaa tai omaperdistd? Se olis kaikkein siisteinté... Sit md saatan haluta
tehdéd levyn, missd dogmana on esimerkiksi se, ettd tdssd soitetaan pelkdstddn sdhkdokitaraa,
mutta se ei saa kuulostaa sdhkdkitaralta. Se on leikki, peli jossa on sddnndt. Ja sit mé voin ite

madritelld kuinka ankara mé oon itelleni.” (Saari 2015.)

Esteettisesti Saari tunnustautuu kollaasitekniikan ystdvéksi. Soinnillinen realismi ja abstraktimpi
ilmaisu kdyvit vuoropuhelua hénen toissddn. Hin tekee kuitenkin selkedn eron &dénitteen ja eldvin
musiikkiesityksen vélille. Luomisprosessin kannalta on tdrkedd etti on olemassa dogmeja. Vield

tarkedmpéd on mahdollisuus niiden rikkomiseen.

M4 olen aina rakastanut sitd jos dantd manipuloidaan. Ma tykkadn tosi paljon konkreettisista
danistd mitd ma kuulen: ratapihan dénet, lintujen laulu, puro. Mutta silloin kun mé kiinnitén

niihin erityistd huomiota, ja saan niistd enemman kiksejd, niin ne on mulle musiikin kaltaista



raaka-ainetta.... Ei ole olemassa mitdan pyhdi. Se (tallenne) on viistdmattd vadristyma. Ja kun
se ei ole live, niin ihan sama miti sille tekee kunhan se kuulostaa sairaan mielenkiintoiselta...
Mai pyrin sellaiseen moniulotteisuuteen, et on asioita jotka on ldhelld, asioita mitkd on
kaukana. Konkreettisia asioita ja abstrakteja asioita. Se on ehkd mun estetiikan syvin ja
hartain olemus. Ja sit vililld ma kylldstyn sithen ja haluunkin tehdd ankaraa, raakaa,
dokumentaristista, mitd vaan. Mutta mé hyvin helposti kallistun, ja kellahdan, ja 16ydén itseni

tekemdsté jotain sellaista mikd on vdhdn surrealistista ja vahdn mystista.” (Saari 2015.)

Teknologiaan ja &inittdmiseen Saari on tutustunut Otto Romanowskin johdolla Espoon
musiikkiopiston elektronisen musiikin studiossa. Hén koki ettd kokeilevan asenteen omaksuminen
studiotyOskentelyyn jo varhaisessa vaiheessa, on vapauttanut hédnen tydskentelydnsd
studioympaéristoissd. Han kokee olevansa muusikkona ja sédveltdjdnd riippuvainen teknologiasta.
Hén myd6s painottaa sdhkokitaristin muusikkoidentiteetin syntymistd laitteiston ja sen tuottaman

saundin kautta.

”Muusikkona ja sdveltdjand oon riippuvainen néistd laitteista. Oli se sit kitara tai joku
horpdtin, tai vahvistin. Mun mielestd séhkokitaristi on loistava esimerkki siitd, ettd siind on
riippuvainen tosi monista asioista ennen kuin se kuulija kuulee aintdkédén... Identiteetti
kitaristina syntyy tavallaan kitaran ja piuhan ja efektien vilitykselld, matkalla sinne
vahvistimeen josta se kuullaan. Ja sit sen jdlkeenkin on niitd prosesseja jossa se voi vield

muuttua.” (Saari 2015.)

Jarmo Saaren kiinnostus soinnin elektroakustisten prosessien tutkimiseen juontaa juurensa klassisen

musiikin intonaatioharjoituksiin.

”Ja sen takia kiinnitén sithen huomiota, et mulla on my®s se historia et méa oon laulanut paljon
pikkupoikana kuoroissa ja soittanut selloa ja pasuunaa - joissa kaikki ne vuodet - sitd
danenmuodostustahan siind treenattiin. Sahkokitaristina méa koen ettd kaikki ne asiat joita
sithen voi kiinnittdé, ajaa siti samaa asiaa kuin sellainen akustisen soittimen ilmaisun ja

tulkinnan elinikdinen tutkimustyo.” (Saari 2015.)

Vaikka Saaren suhtautuminen teknologiaan on positiivinen ja kokeilunhaluinen, kokee hén
kuitenkin dénitteen tuotantoprosessin tietyissd tilanteissa myds rajoittavan luovuutta ja ilmaisullista

vapautta.



”Joskus kun on ne luurit padssé, niin si aattelet: 'Niin, et td4 on nyt se otto. Tatd mi tuun

kuuntelemaan koko loppuikéni.” Ja silloin huomaa, et katoaa tavallaan se flow.” (Saari 2015.)

Teknologian rooli korostuu varsinkin suurissa tuotannoissa ja studioissa toimittaessa. Digitaalisen
tuotantoympériston aiheuttamat kuunteluongelmat, kuten latenssi, ja &énildhteiden soinnillista
erottelua korostava tuotantometodi saattavat vaikeuttaa oman soiton kineettistd kokemista. Héin
kokeekin olevansa omimmillaan pienimuotoisessa studioympéristdssd ja toimivansa mieluiten

ilman kuulokekuuntelua.

”Mut jos sitd sdveltdjyyttd miettii ja 44nitemaailmaa - ei niinkddn keikkoja - niin musta tuntuu
ettd se mun kaikista luontevin sdvellyskeino — tavallaan se mun paletti tai pensseli — on
jonkilainen kotistudio. Ei niinkddn se, ettd ma meen johonkin isoon studioon, mulle lyddaan
luurit korvaan, ja sit md meen veto-oven taakse styrkkareiden kanssa. M& oon kuitenkin niin
viahén tehnyt sessioita. Ja vaik md menisin omankin bandin kanssa, niin mé vierastan sitd. Et
mulla on esimerkiksi Kitaristina tosi tarkedtd et se ampuu perseeseen se mun styrkkari. Jos méa

oon eri huoneessa, niin tulee sellainen latenssi-impotenssi (heh).” (Saari 2015.)

Analogisen audion aikakaudella kasvaneiden sukupolvien fyysistd suhdetta &énitteeseen korosti
tuotannon mahdollisuuksien rajallisuus ja tallennusformaattien konkreettisuus. Fyysinen tekeminen
oli analogisessa &dnensiirtoketjussa koko ajan ldsnd sekd tuotannossa ettd kulutuksessa.
Henkilokohtaista suhdetta dénitteisiin korosti se, ettd vinyylidénitteissd tuotantoon liittyvd metadata
oli koko ajan saatavilla. Hin myontdd myds kaipaavansa ajoittain analogisen ddnenkasittelyn

konkreettisuutta.

”Se oli kanssa sitd sellaista hauskaa késityoldisyyttd, kun aikanaan p#édsi ekaa kertaa
studioon... se oli vield nauhanleikkuuta ja monikanavatouhua. M innostuin siiti ettd siiné oli
se fyysinen puoli. Et sitd kddnnellddn ja vddnnelldén ja etsitddn ja liimataan ja leikataan... Se
on se mielikuva milld tavalla ma luulen et meiddn sukupolven muusikot edelleen (ajattelee),
et: ‘py0rii’... Ja toi sama liittyy just niihin harvoihin vinyyleihin mité sitten pikku hiljaa oli
varaa hankkia. Et se oli tosi tiukka se (budjetti), et jos mé tdn hankin, niin sit noi jai
hankkimatta. Niin kylld niitd nuuhki ja luki niitd liner-noteseja, et tavallaan muistaa kaikki
muusikot joka biisistd, kun niitd oli niin vahén. Ja sit sitd kuunteli ihan jarjettomén paljon. Jos
esimerkiksi halus opetella jonkun biisin, niin se oli sen neulan kanssa duunaamista. Et sen
takii se on ndpeissi tavallaan se musa. Ja sitten esimerkiksi muistaa ensimmdisen levyn jonka

teki, kun sen sai kdteen. Et musta tuntuisi tosi oudolta, ettd olisi tavallaan se hillitén riemu



siitd ettd on platta kourassa, ja sitten olisikin tavallaan vaan se, ettd se on ladattavissa. Ja toi
kaikki, se vaan véistdméittd leimaa siti omaa toimintaa, - ja sitten ehkd kitarismia ja

instrumentalismia - ettd se on nipeissd.” (Saari 2015.)

3.3 Siron merkitykset

Adnitteelld esiintyville sirdlle annettu merkitys muuttuu kontekstin mukaan teknisesti virheest,
ilmaisuun liittyvédksi tehokeinoksi ja viestinndn sisdltoon liittyvdksi elementiksi. Séron
sisdltoanalyysissd pisimmaille menee Tagg. Hén yhdistdd kitaran sdrésaundin maskuliinisuuden
representaatioihin, kuten parranajoon, moottoripydrdn kiithdytysddneen, sodan &éniin ja
itsetuhoiseen elaméntyyliin. (Tagg 2011. www.) Jos sidrdefekti tulkitaan luonteeltaan
maskuliiniseksi soinnilliseksi elementiksi, tulee vaistimaittd mieleen etsid &dénitteiltdi myos
feminiinejd adniefektejd. Kay Dickinson esittdd ettd seksuaalisuuden soinnilliset representaatiot
aanitteilld eivét liity efekteihin itsessddn, vaan niiden kdyttotapaan. Naisddnen esitys dénitteilld on
yleensd "luonnollinen". Voimakas efektointi, kuten viremanipulaatiot, voidaankin nihda haasteena
naisddnen autenttisuuden kokemukselle. (Dickinson 2001, 337.) Gay kiinnittdd huomiota siihen,
ettd tietyt soittimet ja sointivdrit koetaan luonteeltaan maskuliinisiksi. Hén havaitsee
tutkimuksessaan myds, ettd naiskitaristien suhtautumien teknologiaan ja etenkin sdrontuotantoon on
problemaattinen. (Gay 1998, 88.) Huolimatta pitkdsti ja laajaa tunnustusta saaneesta urastaan rock
muusikkona, kuvailee sidrdisestd bassosaundistaan tunnettu naismuusikko Kim Gordon itsednsi
epdmuusikoksi. Hén epdilee identifioitumisensa ennemminkin kuvataitelijaksi johtuvan
puutteellisesta musiikkikoulutuksesta. Teknologian ja soinnillisten kokeiluiden suhteen hidn on
kuitenkin ennakkoluuloton. Sonic Youth orkesterin jisenend maailmanmaineeseen noussut Gordon
ilmaisee itsednsd nykyisessd yhtyeessddn efektoidun signaaliketjun kautta kitaralla ja laululla

improvisoiden. (Reyna 2016. www.)

Haastattelemani &anitteiden tekijdt olivat kaikki miehid. Tdméa heijastelee alalla vallitsevaa
sukupuolijakaumaa. Heiddn sérolle antamansa merkitykset vaihtelivat sdvyltddn kriittisestd
myonteiseen heidén taiteellisen, teknologisen ja taloudellisen asemansa perusteella. Haastatelluista
kriittisimmén ndkokulman sdroon esitti Mika Jussila. Hén rajaa sen tuottamisen selkeésti ulos

masteroijan toimenkuvasta.

”Mut kylldhén se pédpiirteittdin on se, ettd koska md en masteroinnissa tee endd mitddn



saundia niin tavallaan se mulle tuleva source-saundi pitdd pysyd yhtd hyvilaatuisena, eli

mahdollisimman vahdsdroisend 1dhted tistd myos eteenpdin.” (Jussila 2015.)

Sardefektistd keskusteltaessa Jussila katsoo toimenkuvansa kannalta olennaisimmaksi tehtdviksi
halutun ja ei-halutun sdrén eron tunnistamisen. Hidn tekee my0Os selkedn eron digitaalisen ja
analogisen sdron vilille. Masteroinnissa esiintyvdstd “saundin tekemisestd” hdn mainitsee
putkisaturaation lisdksi esimerkkind myos signaalimuuntimien (analogi-digitaali) sisddntuloasteen
ylikuormittamisen. Mahdollisuuksista huolimatta hén katsoo pédasialliseksi tehtdvidkseen

lisdsdrdytymisen valttdmisen.

”Kun mé puhun digitaalisdrdstd niin mé tarkoitan vaan sitd klippaamista, eli jonkunlaista
yliohjaamista, miké tarkoittaa ritindd ja napsumista. Sehin (saundi) on oikeesti hyvin erilaista

kun se, et jos mé ajan jonkun putkilaitteen sarolle.” (Jussila 2015.)

Toista ddripdatd saundin muokkauksessa edusti Jarmo Saari. Tyylistd poikkeavien soinnillisten
ratkaisujen kéyttod taiteellisena ilmaisumuotona voidaan perustella myos kontrastien hakemisella ja

karrikoinnilla.

”Jos mé esimerkiksi kdytdn kompressoria, niin se saattaa olla todella jyrkka, koska muuten ma
en nii syytd painaa sitd paille. Et siind on aika usein sellainen signature-ajatus. Se mitd ma
toivon joltain efektiltd on etti: "Efektoi mua, muuta jotain!’... M4 aina pyrin liioittelemaan sen
mun idean. Se on vdhdn sama kuin tarinaa kertoessa, niin yrittdd 16ytdd ne oikeet sanat ja
jossain tapauksessa jopa vdhin liioitella, et saa sen statementin lapi. Mun mielestd musiikissa
ja kommunikoinnissa, musiikkikommunikoinnissa, on kyse siitd, ettd si teet niin kirkkaan
statementin, missd on hyvét valimerkit ja kaikki semmoinen tarvittava. Ja si ldhetdt sen ja si
oletat saat jonkilaisen, si synnytdt jonkunlaisen reaktion, impulssin ihmisessd, ehkéd jopa

konfliktin.” (Saari 2015.)

Myos Hiilesmaa saattaa kayttdd soinnillista muokkausta ilmaisullisiin tarkoituksiin. Tamikin

nakokulman taustalla on mielenkiintoisten soinnillisten kontrastien hakeminen.

"Saropdrind voi olla taideteos jo itsessddn, ithan ongelmitta... Jos mietit pelkkaa siniaaltoa, niin
md veikkaan ettd se ei olisi yhtd iso menestys taideteoksena kuin joku fuzziporini."

(Hiilesmaa 2015.)



Saron maédrittelyn kompleksisuus nousee esiin vertailtaessa signaalikisittelyn ja estetiikan siro-
kisitteitd. Signaalinkésittelyssd sdrdd on, jos ketjuun sisdén menevén ja sieltd ulos tulevan signaalin
vélilld on eroa. Hemmi rajaa lievin dynamiikan manipuloinnin ja tilaprosessoinnin pois sirdsta.
Selkeitd sdron muotoja ovat hdnen mielestddn ainakin ldhtosignaaliin lisdtyt harmoniset

kerrannaiset ja signaalihuippujen manipulointi.

”Joo, eihdn me esimerkiksi me puhuta (siarostd) jos me lisdtddn kaikua, tai jos lisitddn viive,
tai kompressoidaan... Kylld yleensd ihmiset mieltdd sen sdron siihen ettd sithen lisdtddn

harmonista kontenttia tai niitd transientteja kisitelldan tavalla tai toisella.” (Hemmi 2015.)

Hiilesmaa esitti myos hyvin konkreettisen vertauskuvan sidron vaikutukselle. Ilmaisujen fyysisyys
saattaa johtua hédnen pitkdstd erityiskokemuksestaan sdrosaundien tuottajana. Han on tottunut
kuvailemaan ja verbalisoimaan sidroon liittyvid ilmioitd myods alan teknisestd diskurssista

tietamattomille.

”Mun mielesti se voi olla verrattavissa vaikkapa jopa alkoholiin. Sehén voi olla my6skin uhka
tai mahdollisuus. Et jos juot liikaa niin sd sammut. Sd oot paddssyt saatille, ja sammut sinne
ovelle, ja mimmi menee yksin sisddn. Mut sit toisaalta sd tarviit sen rohkaisuryypyn et si

padset saatille.” (Hiilesmaa 2015.)

Hiilesmaa toi esiin myds saundiin liittymattomin séron kayttotarkoituksen, puutteellisen
soittotaidon kompensaation. Toisaalta sdrosaundi asettaa myos vaatimuksia muusikon soittotaidolle
ja omaksumiskyvylle. Sdr6 saattaa personoitua soittajan mukaan, mutta se myds vaatii soittajalta

persoonallisuutta.

”Hyvé sir6 edellyttdd mun mielestd myos sellaisen sdrmikkddn soittajan. Et jos on sellainen
pullamossotyyppi ja sérd, niin mikddn ei oo niin puuduttavaa. Et vetdd sit sellaista
keskinkertaista  riffia = (‘dy-dy-dy-dii...")  sar6lld.  Jotenkin se  omaperdisyys

loistaa poissaolollaan.” (Hiilesmaa 2015.)

Sardn ja soittajan identiteetin vélisestd yhteydestd voidaan esimerkiksi nostaa muusikkoja joiden

persoonallisesta saronkdytdstd on tullut ldhes universaaleja kisitteitd, saron metaforia.

”(Muusikoilla) on olemassa téllaisia tyonimié asioille... Musta td4 on hyvin kiinnostavaa, etta

missd tahansa sessiossa, kuka tahansa voi sanoa ettd voisko tdhdn saada vdhidn lisdd Tom



Waitsia, niin kaikki tietdd heti mitd se tarkoittaa: kulmikkuutta, rosoa... Se tarkoittaa sitd, ettd
Tom Waits on jonkinlainen esteettinen universumi. Ja kaikille se kuitenkin vaistimatta
tarkoittaa vihédn eri asiaa. Et kuka nyt omat tomwaitsinsa on sitten opiskellut. Ja silti, kukaan

ei kysy: "Ai mité si tarkoitat?’, vaan se on péivan selvad.” (Saari 2015.)

Soittajan  persoonalliseen  sointipalettiin  liittyvdd  tyypittelyd voidaan kdyttdd apuna

musiikkityylillisten raja-aitojen yli hypittdessa.

”Se sana voi olla... just joku "'Edge’. On olemassa semmoisia taikasanoja. Tai sitten "kasari’.
Niilldhén sit mennédén. Ja vaikka mé en leimallisesti olisi... puhtaasti jonkun tietyn tyyppinen
muusikko, niin ihan noita samoja sanoja kdytetddn joka puolella missd mid oon padssyt

toimimaan.” (Saari 2015.)

"Esteettistd universumia" voidaan kdyttdd myos siirryttdessd pois musiikillisesta sointipaletista
ddnimaisemaan. Sar6d voi kdyttdd myOs akustisten mittasuhteiden védristimiseen. Voimakkain
sardefekti saavutetaan muokattaessa jonkun sellaisen dénildhteen saundia jonka &dénite-estetiikkaan

saro el kuulu.

”Tuli tuosta (Tom) Waitsista mieleen et jos haluu sellaista pelottavinta sdr6d, niin se ei
ainakaan kitaralla onnistu. Mun mielestd jos laittaa vaikka tdstd nyt ulos, stereoparin tosta
ikkunasta, ja sataa vettd. Ja sitten alat nostaan gainia sillai sata dB:td. Silloin alkaa kuulostaa
todella pelottavalta. Tai sellainen huone missd on timmoinen véhin paska akustiikka, niin
sithen kun avaa sitd gainia niin paljon ettd sitd sdrod alkaa tulla yldsdvelsarjoja, niin alkaa
l6ytyyn kaikkea. Et jos kattoo tosta mikroskoopilla tohon, niin se ndyttdd ithan muulta kuin

mité tastd ndkyy. (Hiilesmaa, 2015.)

Adnitteiden toistuvan kuuntelun kautta muodostuneet soinnilliset metaforat ovat populaarikulttuurin
yleistd sanastoa Saari huomauttaa ettd soinnillista sanastoa on myds popin ulkopuolella. Hin
huomioi myds metaforien taipumusta karrikointiin. Muistikuva saundista saattaa saada myo0s

kultareunukset.

”Se voi liittyd jazz-fraseologiaan, se voi liittyd fraseeraukseen ja saundeihin... Oon
huomannut, ettd kun jotkut tietyt saundit on tarttuneet siithen omaan estetiikkaan, niin niité

saattaa leimata semmoinen hauska overiys. Et mikd on se rockabilly-saundi, niin mun paéssi



se on tosi paljon overimpi, kun sit jos mi kaivaisin sen c-kasetin missd on se Gene Vincentin

bindin levy, niin ehké se ei ole niin hidrd kuin se mun mielikuva on.” (Saari 2015.)

3.3.1 Saro ja teknologia

Teknologian ndkokulmasta sdré on joko ongelma tai hyddyllinen tydkalu. Risto Hemmi tunnistaa
signaalitien analogiaikakaudelle tyypillisten artefaktien syntymisen, kuten sdrén muodostumisen,

monivaiheisena prosessina.

”Ennenhén (tallennusformaatin) taajuuskaista oli rajoitettu ylhaaltd ja alhaalta. Ja muuntajia
oli aina signaalitielld paljon. Nauha teki myos aaltomuotokompressiota. Eli ne kaikki
(muutokset) summautuivat yhteen ja siitd tuli tahtomattakin tietty elementti sithen saundiin.”

(Hemmi 2015.)

Hén kertoo kuitenkin hyoddyntdvinsd sdr6d mm. matalataajuisten instrumenttien erottelun
parantamisessa. Jos bassolinja pitdd saada kuulumaan miksaustilanteessa myds ylemmilld
taajuuskaistoilla, voidaan erottelua parantaa lisddmélld signaaliin harmonisia kerrannaisia. Talla

efektilld voidaan my6s kompensoida oletettujen kuuntelu-olosuhteiden puutteellista taajuuskaistaa.

”Sardhén sitten tietysti rakentaa botnen silld tavalla, ettd sd saat hyvén kuvan siitd botnesta -
kun sulla on oikee madra sardo sielld - vaikka sd kuuntelisit sitd tosta (viittaa kannettavaan
tietokoneeseen). Jos se miksaus on hyvin tehty, niin sd pystyt seuraamaan sieltd bassolinjaa

vaikka si et niitd basson perustaajuuksia kuulekaan.” (Hemmi 2015.)

Teknologian kehityksen ja dénite-estetiikan vilisestd suhteesta Hemmi tuntuu olevan samoilla
linjoilla Katzin kanssa. Kun teknologia tekee laitteista ja prosesseista vanhentuneita, alkaa niiden
aitheuttamien artefaktien kaipuu. Katzin nimedméi teknostalgia on siis hidnen mielestddn yksi
mahdollinen syy sdrdefektin kdyttoon dénitteelld. Hin nidkee my0s dénite-estetitkan vaikutuksen
teknologiaan. Mallinnusteknologian kayttdminen digitaalisessa toimintaympdristossd vanhojen

analogiprosessien aiheuttaminen artefaktien tuottamiseen, on tésti selked esimerkki.

“Mutta siindhdn on kdynyt just niin ettd kun on siirrytty siithen ettd kun séré vidhenee ja

viahenee, niin sit tullaan jossain vélissd sithen pisteeseen ettd sitd sdrdd pitdd sitten ruveta jo



lisddmadn, tavalla tai toisella. Muuten siind ddnitteessd ei ole sitd tunnelmaa - sitd mitd si
oikeasti haluut - mitd sun korva kaipaa.. Ne on aika hyvid esimerkiksi nuo

nauhamallinnusplugarit. Muutamat niisti on todella loistavia. (Hemmi 2015.)

Erona analogisen ja nykypdivin digitaalisessa ympéristossd tapahtuvaan nauhasaturaation valilld
Hemmi mainitsee nykyisten jirjestelmien mahdollistaman paremman kontrollin efektin laatuun.
Signaaliketjun tuottamien artefaktien parempi hallittavuus digitaalisessa ympéristossd on tehnyt
aikaisemmin epdmusikaaliseksi hidlyksi tulkittavista &édnistd hyviksyttivid ja kayttokelpoisia
efektejd ddnitteelld. MyoOs kohina on muodostunut kayttokelpoiseksi soinnilliseksi elementiksi.

Tavoitteena ei vilttdmattd ole pelkkd nostalgia

”Ja nykytekniikkahan tietysti luo sithen mahdollisuuden, ettd sd voit pitdd esimerkiksi
haluamasi elementit tdysin sarottoména ja kohinattomana, mutta sitten tarvittaessa lisdtd niita.
Ennenhén se oli niin, ettd kun si ainitit, niin sitd tuli sen verran kun tuli ja se ei ollut
hallittavissa... Nykyédén jotkut kayttdd kohinaa - ja lisdd kohinaa tahallisesti - koska se

kuulostaa heiddn mielestd hyvaltd. Nykyéén se on hallittavissa.” (Hemmi 2015.)

Matka uuden teknologian haltuun ottamisesta, esteettisten tehokeinojen hallinnan kautta
teknostalgiaan, kulkee yrityksen ja erehdyksen kautta. Tutustuminen sdr6on ja sen teknologiaan
tapahtuu usein puutteellisen signaaliketjun tai osaamattomuuden kautta. Siirtyminen teknisen

virheen vilttelystd taiteelliseen ilmaisupalettiin vaatii toistoja ja sulattelua.

”Se sdrd oli ihan ensimmaéinen asia mikd tuli vastaan ekoissa tallennuksissa. Elikkd kun c-
kasettimankalla &énitettiin, silldi mankan omalla mikilli bidndid - niin kaikkihan tietdd sen
miltd se kuulostaa - elikkd se on tosi ruvella ldhtokohtaisesti se saundi. Ja sit siitd se
oikeastaan alkoi, et siirrettiin mankkaa kauemmas ja volumee soittimista hiljemmalle... Sitten
toisaalta jalkikdteen on ajatellut, et mikédédn ei rokkaa niin hyvin kuin sellainen monomankka
mikd on pikkusen ruvella... Siitdhdn tulee sellainen tosi mukaansatempaava, semmoinen
pakokauhunomainen. Siind on valtavasti sitd latinkia ja energiaa joka purkautuu. Sar0sta

tulee kyll4 sitd semmoista imua.” (Hiilesmaa 2015.)

Hiilesmaa on sdron teknologiassa kaikkiruokainen. My0s hin nidkee digitaalisen laitteiston edut,
mutta painottaa etti vanhat puutteelliset laitteet ja tuotantometoditkin voivat joskus puolustaa
paikkaansa. Niiden avulla tilanteeseen parhaiten soveltuvan sirén l0ytyminen saattaa tapahtua

helpommin. Rumpujen sirdttdmisessd hdn suosii analogitekniikkaa. Puutteistaan huolimatta se



helpottaa omaperdisten soinnillisten ratkaisujen 10ytdmistd. Analogisessa tuotannossa jilki on usein
lopullista. Olennaiset soinnilliset ratkaisut pitdd tehdé jo dénitysvaiheessa. Digitaalisen jéarjestelmén

eduiksi hédn laskee nopeuden. Haittapuolena on taas soinnillisten ratkaisujen standardoituminen.

”Mut sitten arkisessa miksausympéristossd esimerkiksi joku Sans-Amp, niin siitdhdn saa
helposti sellaista, et: "Nyt tds on sdroefekti.” Mut jos haluaa muhkeuttaa saron avulla sité itse
saundia, niin sitten ehké just jollain Lo-Fi:lla, et saa sellaista kulmaa siihen. Tietynlaista
rytmisyyttd ehkd lisdd, kiinteyttd tai sellaista. Ja sitten Amp Farmilla... eli loppupeleissd
erittdin tylsid vaihtoehtoja. Mik#ddn ei ole niin tylsdd kuin se, ettd laitat Sans-Ampin

rumpuihin.” (Hiilesmaa 2015.)

Masteroinnin kannalta &dénituotannon digitalisoituminen ei tapahtunut aivan kivuttomasti.
Alkuvaiheessa digitaalinen &dinitys- ja miksausprosessi saattoivat aiheuttaa ongelmia
masteroinnissa: My0s miksaajien tydtavat joutuivat uuden teknologian myo6td tarkempaan
tarkasteluun. Samanaikaisesti yleistynyt voimakas taajuuskompressointi ja brickwall-limitointi

aiheuttivat harmaita hapsia masteroijalle.

”Nyt en ole pitkddn aikaan torméinnyt, mutta kymmenen vuotta takaperin se (digitaalisard) oli
oikeasti ihan mielettomén iso ongelma... Sit kun mi rupesin niiltd miksaajilta tenttaamaan,
ettd mitd sd teet eri tavalla kun muut, kun sun miksaukses menee heti ihan muroiks? Vaikka
ma en edes prosessoi niitd niin ne on jo muroina, ja miks jonkun toisen ei mene? Sieltd l0ytyi

yksi yhdistéva tekija ja se oli tdd Aphexin Dominator.” (Jussila 2015.)

Miksausvaiheessa tapahtuvan dynamiikkaprosessoinnin lisdédntyminen nopeutti prosesseja, mutta se
samalla se saattoi myds lisdtd miksauksiin pdédtynyttd epétarkoituksenmukaista saréd. Tdma tuntui
masteroinnissa lisdédntyneend sdrokomponenttien ja niiden aiheuttajien metsdstyksend. Tiukalla
taajuuskompressoinnilla oli sdrén lisdksi myds toinen varjopuoli. Jos laitteiden kéyttd oli ollut
huolimatonta, ja dénitiedoston kaikki dynamiikka ja taajuuskaista olivat tukossa, ei masteroinnissa
ollut endd paljon tehtdvissd ddnenlaadun parantamiseksi. Teknologian kehitys siis véhensi

valillisesti mahdollisuuksia masteroinnissa.

”Toinen laite, mitd mad oon sanonut, ettd jos asia mitd ma haluaisin ettd ei olisi koskaan
keksitty, mun duunin kannalta, on TC:n (TC Electronic) Finalizer. Se on tuhonnut paljon
originaalimiksauksia. Varsinkin semiprot pikkustudiot huomasivat aika &kkid ettd: "Td4d on

paljon kansainvilisemmén kuuloinen td4 mun mix kun mé paan tosta vaan Finalizerista ton



yhden.... mé vaan paan ton normalize’, ja ihan painajainen. Kymmenia levyji saundais tdna

paivana paremmalta kun se olisi jatetty miksauksesta veke.” (Jussila 2015.)

Rockissa teknologia on osa estetiikkaa. S&r0d tuottavan laitteiston on oltava sopusoinnussa
musiikkityylin ja soittajan identiteetin kanssa. Kaupan hyllyltd ei 10ydy riittdvidn omaperiisid
ratkaisuja. Soittajan omakohtainen perehtyminen teknologiaan, ja leimautuminen sirdd tuottavaan

laitteistoonsa, lisad muusikon autenttisuuden auraa. Rujous on katsojan silméssa.

”Kyl mun mielestd jaloimmillaan ndmi fuzzit ja muut on just niitd vanhoja tai ite
rakennettuja, tai jotain outoja yhdistelmid erilaisten vahvistimien ja kaappien kanssa. Mun
mielestd se on vihdn semmoista maksettua seksid, tai maksettu riski, ettd sd ostat vaan jonku
fuzzin: "Nyt pannaan hérski saundi!” Et s voi ostaa jotain oikeasti hirskid suoraan kaupasta.
Siellahdn kaikki myydédan ennen parasta ennen péaivad. Harski tarkoittaa sitd, et se pizza on
unohtunut sateeseen, tai keittion poydille madantymadn véahiksi aikaa, niin sen jilkeen se on

oikeasti hérski. Et on niinku... real thing.” (Hiilesmaa 2015.)

Joskus omaperdiset ratkaisut saattavat syntyé tarkoituksenmukaisen laitteiston puuttumisen kautta.
Jos sér0d ei ole saatavilla, niin sitd tehddidn. Tdméd saattaa johtaa tilanteeseen jossa laitteita
kdytetddn tdysin suunnitellun kayttotarkoituksensa vastaisesti. Saari tukee Korvenpédédn ajatusta
innovaatioiden diffuusiosta. Hdn nostaa nuoruusvuosiltaan esiin tilanteen, jossa puhtaan signaalin

vilittimiseen suunniteltua laitetta kiytettiin sdron tuottamiseen.

”Siis téd, just meiddn ikdisten sukupolvi. M4 tieddn muitakin kitaristeja kuin itseni, jotka
esimerkiksi saattoi laittaa kitaran Sony Walkmanin line inputtiin ja sitten laittaa rec/play-
tilaan sen vérkin. Ja sitten dénitysvola tiysille. Sen laitteen tarkoitus oli tallentaa jotain asioita,
ja sit se mihin méa kéytin siti oli sdron aikaansaamiseen. Jos siind oli line out, niin se oli mun
sarospedu. Tai sitten ma saatoin laittaa korvalapun ldhelle mikrofonia, et sit korvalapusta tuli
se sdrdinen saundi sinne mikrofoniin. Se on mun mielestd todella hauskaa — tavallaan
afrikkalainen metodi — et joku asia joka on pyritty tekeméddn virheettoméksi johonkin yhteen
tarkoitukseen, niin sit se hyddynnetddn jossain toisessa yhteydessd tdysin vadrinkayttden.

Tavallaan et: “Al4 tee niin - tee niin".” (Saari 2015.)

My®os Hiilesmaa kertoo hyddyntidvinsd epdkonventionaalisia tallennusmetodeja ja niiden tuottamia
sarokomponentteja. Kdyttamalld osin analogista signaaliketjua, hin pyrkii vélttdmadn digitaalisessa

ympaéristdssid helposti tapahtuvaa toimintatapojen standardisoitumista.



"... ja sittenhdn sitd on esimerkiksi joissain sessioissa dinittdnyt rumpuja myds c-kasetille
siind mukana ja sit siirtdnyt sitd (digitaaliselle moniraidalle). Ma ajattelen sitd kompurana,

mutta todellisuudessahan se on varmaankin se siard.” (Hiilesmaa 2015.)

Joskus edellisen sukupolven kuluttajaelektroniikan kautta haetaan tietyn aikakauden autenttista
saundia. Toisinaan taas syy saattaa olla vanhan laitteen nostalgia-arvo. Kummassakin tapauksessa
suurin syy poikkeuksellisen metodin kdyttoon on omaperidisten ratkaisuiden hakeminen. Paluu
vanhan laitteiston kdyttoon, ja digitaalisen signaaliketjun ulkopuoleisten laitteiden kéyttoon, voi

toimia myds tuotannollisena tehokeinona.

”Olikohan siind joku kaksyt vuotta vilii (edellisestd c-kasettiddnitykestd) ja sit sen jalkeen
alkoi uudestaan. M& oon ostanut pari c-kasettimankkaa nyt ihan viiden vuoden sisilld. Ja
sitten oon ddnittdnyt jotain synia niihin, ja skittasooloja. Ja sitten esimerkiksi HIMin yks uusi
sinkkubiisi alkaa ihan sellaisella skittaintrolla. Se on nimenomaan &#nitetty silld tavalla, etta
kitarasta meni suoraan piuha c-kasettimankkaan. Osittain sithen on ajanut myds se ettd
nykyéddn kaikilla on esimerkiksi Pro Toolsissa samat tyokalut: plugarit, instrumentit, efektit,
toisin kuin ennen. Ennenhén oli aina silleen et piti lainata joltain joku laite, koska silld oli se
syna, tai silld oli se kompura, tai se mikki tai joku. Mut nykyééan kaikilla on periaatteessa
samat tyokalut, niin se mielenkiintoisuus on tavallaan sen boksin ulkopuolella.” (Hiilesmaa

2015.)

Vaikka Hiilesmaa puhuu analogisen sdron teknologian autenttisuudesta, ei hédn silti sulje pois
digitaalisen mallinnusteknologian kayttod. Han ei halua perustella sen kéyttéd pelkdstdin
tuotannollis-taloudellisella  ndkokulmalla. Vaivalla tyostettyjen soinnillisten artefaktien

kierrdtykseen voi olla my®0s taiteellisia perusteita:

”0Oon kylla ite kiinnostunut siitd Kemperistd sen takia ettd vastaisuudessa aion kylla ottaa
sormenjiljet, tai mikd se nyt onkaan, DNA:n, noista saundeista. En mitenkdin duunia
helpottaakseni, vaan silld tavalla ettd ne on vililld tosi hierottuja ja tosi onnistuneita ja tosi
hyvié, niin ne olis kyl ne olis kiva saada tallennettua, et niitd vois kéyttda jossain muussakin

yhteydessa.” (Hiilesmaa 2015.)

Saari kytkee epdkonventionaaliset soinnilliset ja teknologiset ratkaisut taiteellisen luovan prosessin

stimulointiin. Saron kdyton motiivina saattaa siis olla itsensd motivointi.



”Ja sit kun mulla ei ole semmoista identiteettid, ettd olen kitaristi - ja tima on mun the kitara,
ja tdmé on se mun the vahvistin - niin mé saatan tosi liberaalisti ja spontaanisti ja vaikeasti
perusteltavasti vaihdella niitd soittimia. Kun ei oo mitddn yhtid totuutta. Ja sit kun ne
musatkin vaihtelee ja niissd (dénitystilanteissa) on useasti se, ettd nyt kaivataan joku jédnnite,
tai joku jannittdva tulokulma. M4 saatan sit vaan kellauttaa ne mun kamat joilla mé tulen
sithen tilanteeseen ihan vaan sen takia, ettd katotaan mité td4d aiheuttaisi. Joskus se tarkoittaa,
et sitd elektroniikkaa ja hirveleitd on paljon. Joskus se on se, ettd yrittdd vetdd niin nihkeésti
kun mahdollista. Ja aina se johtaa johonkin... Sit kun ite huomaa innostuvansa, niin siind on
aina se mahdollisuus, et joku muukin kokee sen kiinnostavana, eli hyvin itsekkiésti toimin.”

(Saari 2015.)

3.3.2 Séro ja estetiikka

Saron kayttod sddtelee usein musiikkityylin dénitteelld vakiintunut estetiikka. Risto Hemmi liittda
sardefektin rock-addnitteen autenttiseksi koettuun sointiin. My06s teknologian ja estetiikan yhteys on
hénen mielestddn rockissa selked. Hdn mainitsee myods aiemmin héiridiksi tulkittujen soinnillisten

ilmididen muuttuneen merkityksen déanite-estetiikassa.

”No sdr6hdn on aika olennainen osa rocksaundia... Silloin kun 50-luvulla alettiin tekeméén
rock-ddnitteitd niin ne oli sdrdlla, haluttiinpa tai ei. Silloin se mielikuva siitd saundista - tai siis
miten me mielletdédn miltd rockin pitdd kuulostaa - niin siind aina on ollut tavalla tai toisella
sitd sér6d ja kohinaakin. Kohina ei ehka ole niin olennainen osa vaikka kylla sekin joskus luo
omaa tunnelmaa... Mut kylldhdn timmaoisten kayttd on lisddntynyt. Sitd sdr6a saatetaan panna
runsaasti, tai sitten kéytetddn tdlldisid lo-fi efektejd, ettd leikataan yld- ja alapédéti pois ja
pannaan sielté sitten sitd saroa siihen, ja saadaan sitten musiikkiin tietynlaisia kontrasteja jotka

joskus toimii todella hyvin.” (Hemmi 2015.)

Tyylien sisélld tapahtuu rekisterimuutoksia, jotka saattavat vaikuttaa sdrdefekteille annettuihin
merkityksiin. Joskus sdrolld haetaan kontrastia musiikkityylin vallitsevaan estetiikkaan. Toisinaan

taas kontrastina voi toimia sarottomyys.

”Tietynlaiseen musiikkiin sopii sellainen todella vihédsdrdinen, kuunnellaan nyt vield ténékin



pdivana joitain Steely Danin Donald Fagenin digitaaliddnityksid joissa ei varmaan ole siron
sarod, niin kyllahan ne kuulostaa hyvélti, mut ne sopii sithen musaan... Mutta kylla taas jotkut
ddnitteet - ilman siis sitd ettd niissé olis tavalla tai toisella sitd sdrdd - saattaa kuulostaa siltd
ettd se biisin tunne ei kuitenkaan oikein vility. Sar6lld ma nyt tarkoitan sitd ettei nyt kaikkea
panna fuzziksi mutta sitd harmonista kontenttia sitten lisdtddn tavalla tai toisella.... Kylld se
sard sopii tiettyihin asioihin jazzissakin tosi hyvin, mutta toisaalta taas, esimerkiksi nyt me
tehtiin Mikysen Tepon kaksi uusinta albumia sillai tdysin ilman mitddn (sar6d) ja se
lopputulos kuulostaa tosi hienolta. Ja vaikka se miksattiin vdhén kuuskytluvun tyyliin -

panoroinnit ja muut - mutta siind korva ei ruvennut kaipaamaan sitd sar6a”. (Hemmi 2015.)

Soinnillisen efektin merkityksen muutos tapahtuu kuluttajien ja tuottajien musiikillisten
makutottumusten muutoksen kautta. Aluksi uusia teknisid innovaatioita hyddynnetddn kehittyvissa
musiikkityyleissd ennakkoluulottomasti. Estetitkan kehityksen etulinjassa kulkevat etsijit ja
kokeilijat. Sointien ja laitteiden kéyttGtapojen vakiintuessa efektien uutuudenviehdtys kuitenkin
katoaa. Alan standardiksi vakiintunutta sointia ei voi pitdd endd uutena tai innovatiivisena.
Adnitteilld yleistyessdin ja jatkuvasti eri kanavien kautta toistuessaan shokeeraavakin efekti

sulautuu aikakauden soinnilliseksi taustakuvaksi. Lopulta sille jad 1ahinnd vithdearvo.

”Ekat jotka kaytti Suomessakin fuzzia, niin ne ovat myo0s kiyttdneet sitd mehukkaimmin,
koska ne on muutenkin sellaisia etsijoitd ja kokeilijoita. Ne tyypit jotka kokeilee uusia
saundeja, ne my0s kokeilee musiikillisesti uusia juttuja... Ja sit tulee tdd hyokyaaltoporukka
perdsséd jotka ottaa muitten saundit ja vdhdn muitten biisitkin ja pukeutuminen ja kaikki...

perdssédhiihtdjat.” (Hiilesmaa 2015.)

Toisaalta, jos tyylin vakiintuneista soinnillisista ihanteista poiketaan liian voimakkaasti, herdd
kysymys onko kyseessd tekninen vika vai tarkoituksellinen tuotannollinen ratkaisu. Tistd
esimerkkind Metallica-yhtyeen Death Magnetic-albumi, jossa kdytettiin selkedsti yhtyeen totutusta

tyylistd poikkeavaa sdrod ja dynamiikkaprosessointia (Deruty 2011. www).

Myos Jarmo Saari rinnastaa sdron vaikutukset voimakkaaseen dynamiikkaprosessointiin. Sarolla
voidaan korostaa tai vaimentaa soiton alukkeita tai sointiaikaa. Kitaraa soitettaessa dynamiikan
voimakas ekspansio tai kompressio aiheuttaa hénelle samankaltaisia musiikillisia mittasuhteita

muuttavia tuntemuksia kuin saroefekti.



”Siind pyritddn joko pakkaamaan, tai ylikorostamaan. Just se tavallaan... et mitd
jousisoittimelle tapahtuu kun sitd aletaan sdrottdméén, niin sithen tulee hartsia. Siihen tulee
("khhh") kihind4. Semmoiset asiat, mitkd on tavallaan suht pienessé roolissa ja joista pyritdan
jopa eroon barokki- tai kamarimusiikkiympéristossd, niin ne tulee ihan valtavaan
tarkasteluun.” ”Kun maé soitan silld niin kaikki mitd mai teen, joko liiskautuessaan tai jotenkin
ylikorostuessaan, saa aikaan sellaisen hyokyaaltomaisen fiiliksen. Ja sit usein kun mé soitan,
niin tajuun et tdd ei oo sdrdlld, mutta tds on se sama kapina tdssd saundissa, koska sitd
manipuloidaan, sitd korostetaan ja sit se joutuu suurennuslasin alle tarkasteluun, jotenkin

virheineen kaikkineen.” (Saari 2015.)

Erityisen haasteellista on sdrdefektin yhdistdminen sellaiseen soittimeen, jonka rakenne ei ole
suunniteltu sdhkoistd vahvistusta ja efektointia silmidlld pitden. Tasapainoilu useamman
musiikillisen viitekehyksen ja instrumenttien vakiintuneiden soinnillisten traditioiden valilld
aitheuttaa haasteita oikean sdr6n valinnassa. Ratkaisua voidaan hakea ottamalla soittotyyli, sointi ja
sen tuottamisen teknologia kokonaan instrumentin vakiintuneen esteettisen ympériston

ulkopuolelta.

”Niilld oli ne sellot... kontaktimikit ja kaikilla samanlainen sér6, joka kuulosti ihan
kammottavalta... Kuvittele (‘kraah, kraah”), ei mitddn ilmaa vilissd. Et siind ei voinut
ainakaan puhua siitd Hendrix-efektistd. Se niitten soitto ei korreloinut milld4n tavalla sithen
soundiin. Ja se oli silld tavalla, et ne soitti niilld kuivilla sellosaundeilla ja sitten tarkkaamossa
kuulosti aivan joltain muulta... M4 laitoin sinne loppupeleissd viisseiskan (Shure SM57) ja
Ampfarmista sai hyvin siarokontrollin. Mut siitd se ldhti liikkeelle, tavallaan.” (Hiilesmaa

2015.)

Kahden musiikillisen kontekstin sointivalikoimien rajalla tasapainoilu saattaa olla myds muusikon
kannalta antoisaa. Rajalla tapahtuva riskinotto tuottaa usein myds pysyvimmadt esteettiset
vaikutukset. Sarosaundi saattaa tietyssd tilanteessa toimia jopa siltana kahden musiikillisen

kontekstin valilla:

”Sitten kun kuunteli Prodigyi, tai kymmenen-viistoista vuotta aikaissmmin Beastie Boysia,
jotka rupes tunkemaan hiphoppiin sérokitaraa, niin tajus ettd noi yrittia — mité kitara on aina
ollut - saada sitd johonkin sellaiseen ympéaristodn missd se ei vaan vield ole esitelty. Ja se
kuulostaa rdhjéiseltd ja vaaralliselta vaan sen takia et se ei kuulu sinne... Niin, koska se (Jeff

Beck) tekee sen niin védrin, tai niin korostetun karmaisevalla tavalla. Ja silloin se saavuttaa



jotain semmoista ennenkuulumatonta, mika sit kuitenkin useimpien kitaristien korvaan saattaa
kuulostaa et toi on jumalainen, paras ikini. Mut se onkin sellainen (efekti) mikéd ei ole
mahdollinen laitteiden normaalikdytdssd. Se on tosi hupaisaa. Must se on ihan hauskimpia
esimerkkid sdrostd... Ja sitten kun sitd kuulee — esimerkiksi jos se soittaa vaikka
jousiorkesterin sdestykselld - yhtdkkid ne maailmat kohtaa - niin et siit ei tuu se semmonen:
"Hyi helvetti’, heviskeba ja orkesteri-fiilis. Vaan sellainen et instrumentti kohtaa

instrumentteja. Niin kuin ihmisééni... Se on kuin jonkun ihmisen oma &éni.” (Saari 2015.)

Tuottajan ndkokulmasta maltti on usein sdron kanssa valttia. Hiilesmaa nostaa esiin erddnlaisen
soinnillisen porttiteorian. Voimakas saundi voi koukuttaa, mutta siitd vieroittautuminen saattaa olla

hankalaa. Tuottajalle sér6 voikin olla riski.

”Se vaatii kylmépdisyyttd, koska sdr6d on hemmetin helppo laittaa lisdd, mut sitd on hirveen

vaikea ottaa pois. Se on vihdn sama kuin volumen kanssa.” (Hiilesmaa 2015)

Taitelijan roolissa efektointiin ja teknologian kéyttoon suhtaudutaan vapautuneemmin. Joskus

riskinottaminen on ainoa tapa saada tuloksia aikaan.

”Teiniaikojen studiokokeiluissa... mad muistan kun kirjoissa sanottiin, ettd dla efektoi liikaa
danityshetkelld. S& et saa sitd pois sieltd. Mi toimin kylld just pdinvastoin soittaessa ja
ddnittdessd... Jos saundin kuuluu olla méarka tai efektoitu, niin mid vien sen mielummin

darimmilleen ja kadun vaikka jdlkeenpdin kuin oon varovainen.” (Saari 2015.)

Sardn esteettinen voima on ldsnd myds konserttitilanteissa. Jarmo Saari kokee sirdkitaran soinnin
kdyton rock-kontekstin ulkopuolella haastavana sekd muusikon ettd yleison ndkokulmasta.

Tilaisuuden luonne vaikuttaa myos sithen minkélaista saundipalettia muusikko voi yleisolle esitella.

”Me saatetaan myds improvisoida virsid, joista me ollaan tehty aika hurjia sovituksia. Ja se on
ihan pirun siistid, koska kirkoissa on hieno akustiikka. Jengi on sielld hiljaa. Se on darettomén
palkitsevaa muusikolle, ja ne on pdivdsaikaan usein ne keikat, tai seittemaltd viimeistdan.
Kaikki kuuntelee. Ne biisit on sellaisia et ne on itelle tiarkeitd, ihan kirkkoon kuulumattomalle,
tunnustuksettomalle ihmiselle, niin silti. Sielld jos md alan operoimaan sdhkdkitaran
saundisanastolla, niin sen pitdd olla ddrimmaéisen perusteltua ja tyylikdstd. Yleison ikdjakauma
on sitd luokkaa, et niilld ei valttdmattad ole mitddn kontaktia sdhkokitaraan soittimena. Ja ldhes

poikkeuksetta yksi ihminen - se on yleensd sellainen 60-70 vuotias mieshenkilo — tulee sen



keikan jidlkeen sanomaan ettd: 'Enpd oo kylld kuullut tommosta, sdhkokitaraa soitettavan
noin.” Ja se on mun mielesti kaikista siisteintd. Et... sanomatta sitd ddneen, se hyviksyy, ettid
sdhkokitara oli nyt alttarilla versioimassa virsid noiden muiden ‘normaalisoittimien” kanssa. Ja
sit, et se toimii kirkkoakustiikassa siind missd urut. Ja sit se samaan aikaan sanoo, ettid se

hyviksyy jotenkin sen, ettd on se ihan kelpo soitin.”. (Saari 2015.)

Saaren hiiridddnille antamat merkitykset tuovat mieleen Nattiezin sdveltdjdkuvauksen. Han kuulee
signaalitien tuottamat artefaktit potentiaalisina musiikillisina ja ddnisuunnittelullisina elementteind.

(Saari 2015.)

”Se on ehka ollut stressaavaa joskus sellainen virheettdmén soinnin tavoittelu, ja sellaisten
ottojen tekeminen missd kaikki inhimillinen instrumenttiin normaalisti liittyva asia yritetdan
silputa pois héiritsemastd. Ettd pikemminkin - vaikkapa Solu-projektin tiimoilla - se teema on
ollutkin se, ettd jos sielld on brummi, niin miltd se brummi kuulostaa jos sen laittaa
kymmenen kertaa kovemmalle? Et saako siitd musiikillisen tai #d&nisuunniteluteknisen
lisdelementin? Tai just se, ettd kun piuha putoo vahingossa kitarasta niin siitd tulee réps, ni
voiks ma tehd siitd perkussiivisen &ddnen, jota ma kdytdn bassorummun omaisesti tissa
kappaleessa? Tai voiks tdstd suhinasta, kun mé liikuttelen mun rannetta pitkin kielid, niin

tehdd wah-wah pedaalin kanssa tuulta muistuttavan saundin?

3.3.3 Siro ja talous

Risto Hemmi on joutunut Finnvoxilla studiopdillikon tehtdvissddn ottamaan taloudelliset
ndkokulmat huomioon, niin studiolaitteiden hankinnoissa kuin studiovuokria ja palveluita
hinnoitellessaan. Hidn korostaa ettd ddnitetuotannossa taiteellinen, teknologinen ja taloudellinen
nikokulma kulkevat kisi kiidessd. Adnittdjin tyon kannalta riittdviin laadukas ja varmatoiminen
laitteisto on hyvinlaatuisen tallenteen edellytys. A#nitetuottajan on otettava huomioon, etti jos
soinnilliset tavoitteet ovat korkealla, pitdd teknisten ja taloudellistenkin resurssien olla kohdallaan.
Digitaalinen teknologia on tuonut aiemmin hintavien ammattilaislaitteiden soinnillisia
ominaisuuksia my0s kohtuuhintaiseen kuluttajaluokkaan. Mallinnusteknologia on mahdollistanut
my0s laitteilla tuotettujen soinnillisten artefaktien kierrdtyksen. Puhuessaan ammattinsa
tuotannollisesta ja taiteellisesta moodista hdn korostaa enemmén uuden teknologian luomia

mahdollisuuksia kuin rajoituksia.



”Ja yleensd jos halutaan ettd se taiteellinen lopputulos olisi mahdollisimman korkea, niin
silloin teknisten edellytyksien pitdd olla kunnossa, ettd sulla on hyvét puitteet tehdd sitd

hommaa. Laitteet toimii ja si voit unohtaa tekniikan ja tehda sité taidetta.” (Hemmi 2015.)

Voimakas kansainvilistyminen on leimannut suomalaisen metalli- ja hardrock-musiikin viimeistad
kahtakymmentd vuotta. Mika Jussilan mielestd kehitys on korostanut musiikkityylien merkitysti
tuotantopalveluiden markkinoinnissa. Bridndien ja talouden merkitys korostuu kansainvilisessi
kilpailussa. Suomella on hyvd maine metallimaana. Merkittdvd osa suomalaisista
metallimenestyjistd on dinitetty, miksattu tai masteroitu Finnvoxissa. Jussila on términnyt alan
kansainvilisilld messuilla késitteeseen “Finnvox-saundi”. Ainakin masteroinnin osalta hdn kiistaa

kyseisen ilmién olemassaolon jyrkasti.

7Kyl mi voisin kuvitella ettd - miksaaja ja tuottaja - niilld on ominaissaundi, et Rick Rubin
tekee just tollaista. Ma saatan tunnistaa sen levyltd, mut ethdn si voi masteroijaa tunnistaa.”

(Jussila 2015.)

Leimautuminen tietyn musiikkityylin erikoisosaajaksi on siis markkinoinnin kannalta riski ainakin
masteroijalle. Tuottajan, ainakin yrittdja- tai taiteilijamoodissa tyOskentelevédn, kannalta tilanne
saattaa olla jopa pédinvastainen. Ammattimaisiksi toimijoiksi profiloitumisen tdrkeys yhdistdd
kuitenkin kaikkia ammatillisia moodeja. Masteroinnissa timé asettaa vaatimuksia toimintatapojen
lisdksi myds laitteistolle. Kansainvélistyminen ndkyy ja kuuluu dinitteiden ja tuotantolaitteiston

laatuvaatimusten korostumisena.

”Taa on myodskin sitd, ettd nidytetddn ulospdin tdalta, ettd pro:t tekee niin. Et sit sd voit olla

harrastelija ja avata sen lapparin ja tehdé sen kaikki sielld. Et halutaan erottua.”

Soinnillisissa vaatimuksissa hén ei juurikaan huomaa eroja eri maiden véililld toimiessaan. Eri

musiikkigenrejen vélilld niitd toki l0ytyy:

”Ja sit osalla on, varsinkin néilld spanski-trashbindeilld on just se, ettd: "Ei, kyl me halutaan et

se tulee ihan tdysii.” Et sielld istuu viela tosi tiukassa toi.” (Jussila 2015.)

Selkeimmin musiikkituotannon taloudellisen ja taiteellisen ndkdkulman vuorovaikutussuhteet toi

esiin Hiilesmaa. Han huomioi sdrdvalinnoissaan musiikillisen kontekstin lisdksi myds artistin



urakehityksen vaiheen ja taloudellisen riskinottokyvyn. Tamai tarkoittaa taloudellisen tuottajan, eli
levy-yhtion linjauksien huomioimista. Pddoman ja taiteellisen ndkokulman yhteensovittaminen
saattaa joskus olla haastavaa. Jos artistiin sijoitetaan paljon rahaa, tuntuu timi myds parempina
resursseina studiotydskentelyssd. Tami saattaa merkitd vapaampia késid dédnitteen soinnin suhteen:
Toisaalta, suuret investoinnit kasvattavat myos painetta myyvien hittisaundien tekemiseen.
Omakustannetta tehtdessd saundeista pédtetddn ilman ison levy-yhtion byrokratiaa. Haastavin

tilanne onkin hdnen mielestddn vield nimettomalla, isolle levymerkille pyrkivalld artistitulokkaalla.

”Siind pitdd mydskin peilata sitd hommaa sen bandin musatyylin kautta ja oikeastaan koko
bandin uran kautta. Mihin pédin ne on musiikillisesti matkalla? Mik4 on riskinottokyky ja
halu? Et jos on kaiken ndhnyt ja tehnyt béndi, ja tosi hyvié biisejé, niin sittenhdn sitd voi sitd
riskid ottaa enemmaén sinne tuotanto, saundi ja sdrdpuolelle... Jos miettii jotain Madonnaa tai
U2:sta, niin niittenhdn on varmaan siisti tehda levya - tai Bjork - kun voi tehdé ihan mité vaan,
et kun sielld on se musa, sit on se tuttu lauluédéni ja sit loppu voi olla ihan pelkkdd kokeilua.
Kun taas sitten uusi artisti - ainakin néind aikoina jos haluaa ison levy-yhtion siihen kaveriksi
- niin enpd usko ettd sellainen sdrdn ldpi vedetty moottorisaha heti ekassa biisissd tekee
vaikutuksen majorin a&r:ddn. Et kyl siind pitdd menna sit sillai siistin sdron avulla sisdén, jos
haluaa ruveta leikkiméén isojen levy-yhtididen kanssa. Sitten taas jos tehdddn do it yourself-

pohjalta, niin sittenhén voi tehdd mitd mielii.” (Hiilesmaa 2015.)

Saaren suhtautuminen musiikillisten, teknologian ja talouden vuorovaikutukseen tuntuu olevan
haastatelluista idealistisin. Teknologian kehitys on kaksiteriinen miekka. A#nitetuotanto ja siihen
kéytetty teknologia on mahdollistanut musiikin laajamittaisen jakelun, mutta samalla myo0s
kriisiyttinyt sen kokemista sekd yksilon ettd yhteison tasolla. Talousndkdkulman liiallinen

korostuminen tuotannossa saattaa hiiritd ddnitteen taiteellisen ja rituaalisen vaikutelman vaalimista.

”Jos ajatellaan mikd se musiikin tuhatvuotinen funktio on olla ihmisen arjessa ja elaméssa
viestinviejdnd, tunteiden valittdjdnd, rituaalina mukana, niin missddn vaiheessa varmasti
ihmiskunnan historiassa ei ole niin Iyhyessd ajassa tapahtunut niin paljon isoja
muutoksia, ja kriisejd, musiikin ja sen kuuntelemisen vililld kuin viime vuosina. Ja ehké vield
jopa kiihtyvdin tahtiin... Et jos musiikki oli hiissd ja hautajaisissa ja uskonnollisissa
rituaaleissa, niin se on hirveen selkeetd. Ja musiikin ja tanssin ikiaikainen liitto, se on selkeeta.
Mut sitten jos ruvetaan miettiin musiikkiteollisuutta ja kaupallisuutta ja danitteitd, niin se on
jotain ihan muuta. Ja silti silld on se ikiaikainen funktio, et kyl ihmiset nimenomaan tarvitsee

sitd jouluun, ja hautajaisiin, ja rentoutumiseen.” (Saari 2015.)



Sardon kayttd, tai kdyttdmaittd jattdminen, on muusikkondkokulmasta ensisijaisesti taiteellinen
valinta. Taiteellisen ja taloudellisen nédkokulman yhteensovittamisen on joskus haasteellista.
haasteellisuuden on ndhnyt myos. Saari korostaa tyGssddn taiteellista vapautta, jopa taloudellisen

riskin uhalla.

”Mut sitten kun on ollut sellaisessa tienristeyksessd, ettd rupeenks mé haalimaan tollaisia
duuneja missd mé voisin kdyda nappaisemassa keikkoja sieltd tddltd, niin mé oon sit saattanut

tehdi aika semmoisen voimakkaan eleen, ettd ei tohon suuntaan.” (Saari 2015.)

Muusikko joutuukin tydssdén usein tasapainoilemaan luovien impulssiensa ja tyylillisesti sopivien
soinnillisten ratkaisujen valilld. Musiikkityyliin sopivan saundin ja teknologian 16ytdminen on
merkittdvd osa nykypdivin muusikkoutta. Se, mikd kulloiseenkin tilanteeseen sopii, edellyttda
tuotannon kaikkien osatekijoiden, niin taiteellisten, taloudellisten kuin teknologistenkin,

huomioimista. Monen tyylilajin muusikkous vaatii monen tyylilajin sdrdvalikoiman.

”Jos ma soitan vaikka Jukka Perko Avaran levylld, jonka julkaisee Act, joka on Euroopan
toisiksi isoin jazz-levymerkki, niin ei se idea oo se et ihmiset jotka kuuntelee sitd levyi
aattelee et tos on sdrdd tos kitarassa. Vaan se on saundi, joka on siithen kappaleeseen hyva
karaktddri, jossa sattuu olemaan sérod. Et md oon sellaisessa tilanteessa, et se ei ookkaan niin
okei... Et sit jos mi olisin toisenlaisen levy-yhtion, toisenlaisen musiikin kanssa tekemisissa,
toisenlaisessa levytyksessd, niin se idea vois olla just et nyt meiddn pitdd saada tdhdn hyva

sard. Sen takii musta on kiinnostavaa keréilla noita bokseja.” (Saari 2015.)



4 Johtopaitokset

Adnitteelld ja ddnitysteknologialla on merkittivi rooli 1900-luvun musiikin kehityksessi. Viime
vuosisataa voisi nimittdd musiikissa jopa #dnenkisittelyn vuosisadaksi. Adnitysteknologian
kehitystd voisi verrata vaikutuksiltaan jopa nuottikirjoituksen keksimiseen. Ainen tallennus ja
toistomahdollisuus ovat muuttaneet pysyvisti kdsityksidmme musiikista ja sen viestinndllisisti
mahdollisuuksista. ~A#nitteiden kautta musiikin vilityksessi on siirrytty nuottikuvasta
esityskeskeisyyteen. Adnitteesti on muodostunut populaarimusiikin ensisijainen esitysmuoto.
Kehitys on korostanut soinnin on merkitystdi musiikillisena muuttujana. Afnen ominaisuuksia
pystytddan manipuloimaan digitaalisessa ymparistossd ldhes rajattomasti aika-, taajuus- ja
amplitudiasteikoilla. Aé#nitysteknologian kehityksen alkuvaiheessa #dinenlaatu oli vield hyvin
rajoittunut. Sdr6komponentteja ja kohinaa tuli signaaliin merkittdvasti jo dénitysvaiheessa. My0s
ddnen siirrettdvyys oli rajallista, toistovaiheen ongelmista puhumattakaan. Teknologian kehitys on
mahdollistanut yhd hairiottomadmman siirtoketjun ja hienovaraisemman ddnenkasittelyn. Toisaalta
uusi laitteisto on tuonut mukanaan myds uusia signaalin sar0ytymisestd aiheutuvia artefakteja. Sitd
mukaa kun teknologia tekee ndiden artefaktien kontrollista mahdollista, muuttuu sdrén merkitys

my0s virheestd kéytettdvissd olevaksi soinnilliseksi materiaaliksi.

Adnitteelle tallennettua musiikillista ilmaisua tarkasteltaessa on tirkeiti huomioida 4inen oletettu
alkuperd. Tallennuksessa siirtoketjun prosessit katkaisevat toistetun didnen suhteen tallennettuun
ddnitapahtumaan. Sihkdisesti tai digitaalisesti tuotetulla d4nelld ei edes ole mitddn akustista soivaa
vastinetta. Toistotilanne voi synnyttdd vastaanottajalle myds kokonaan uuden késityksen ddnen
alkuperdsti. Késityksemme &énitteelle tallennetun dénen alkuperdstd onkin yleensd ideologinen.
Aini on kuulijalle autenttinen jos se tdyttdd sille ennen kuuntelutapahtumaa asetetut laadulliset
odotukset. Musiikkityylit synnyttivit ddnitteiden sointiin liittyvid autenttisuusrekistereitd. Saro
voikin tietyissd musiikillisissa ympéristoissd toimia merkkind &inen alkuperdisyydesta.
Rockmusiikissa kysymys autenttisuudesta liittyy myos oletukseen dénitteille tallennettujen
esitystavasta ja tuotantoprosessin luonteesta. Sérolld saatetaan pyrkid tuottamaan &dinitteelle
vaikutelmaa eldvidstd musiikkiesityksestd ja suuresta ddnenvoimakkuudesta. Autenttisuuskdsitykset
liittyvét my0s postmodernin kierrdtyskulttuurin ilmidihin. Autenttisuutta saattaa ndin ollen merkita
my0s tyylilajin oletusarvoihin soveltuva teknologia. Retro-ilmié on nostanut vanhoja jo
vanhentuneiksi tuomittuja &dédniteformaatteja, laitteita ja saundeja ylos divareiden laatikoista.

Menneille vuosikymmenille ominaisten sointivdrien paluuseen on vaikuttanut myos digitaalisen



mallinnusteknologian yleistyminen. Digitaalisilta d4nitteiltd toistuva vinyylin rahina ja nauhakohina

toimivatkin usein merkkeind musiikkityyliin liittyvistd autenttisuuspyrkimyksista.

Sard on samanaikaisesti sekéd signaalin laatuun ettd musiikinestetiikkaan liittyvé késite. Tuottaja,
aanittdjd, ja yhd useammin myo0s tuottava muusikko, ovat vastuussa tallennetun signaalin laadusta.
Tuotantotilanteessa he toimivat wusein intuitionsa varassa. Kokemuksen kautta opituista
toimintamalleista ja teoreettisesta tietopohjasta on silti kaikkien haastateltujen mielestd hyotyéd
valintoja tehdessd. Vertailukohta signaalin laadun suhteen tulee yleenséd dénitteeltd. Pop-dénitteen
tuotannossa ei yleensd ole tavoitteena vain ddnildhteen mahdollisimman vérittyméton tallentaminen,
vaan ilmentdd tai haastaa musiikkityylien ddnitteille vakiintunutta sointia. Tallenne siséltid aina
tuotantoon kéytetyn signaaliketjun sormenjéljen. Olennaista dénitteen teossa onkin musiikinlajien
4dnite-estetiikkaan liittyvien kulttuuristen referenssien hallinta. Ainitteen tuottajan ja #A#nittdjin
toimenkuvassa onkin olennaista kyetd valitsemaan signaaliketjuun sellaiset laitteet ja prosessit,
joiden tuottama sointivdri vastaa kyseisen musiikkityylin oletusarvoja. Tyylin soinnillisesta
rekisteristd poikkeavat ratkaisut ovat aina potentiaalisia tuotannollisia riskejd ja taiteellisia
ratkaisuja. Toisaalta riskien ottaminen myos mahdollistaa omaleimaisten soinnillisten syntymisen ja

ddnite-estetiikan kehityksen.

Rockissa sointia kuvaavaa termistdd on runsaasti, mutta termien kayttd on huomattavasti
vapaampaa kuin klassisessa musiikkitraditiossa. A#nittijin, artistin ja tuottajan vilinen sirodn
liittyva keskustelu saattaa olla vérikdstikin. Saron kuvaukset kehittyvit puhekielestd. Osa termeistd
viittaa kuvailevasti soinnin laatuun. Haetaan lisdd “rdhindd”, “atakkia”, “potkua”, “tuuheutta”,
“ampiaispesdd” tai nikkileipdd”. Toisinaan taas viitataan sen tuotannossa kéytettyyn teknologiaan:
”megafoni-saundi”, “Marshall-saundi”... Kolmas yleinen soinnin kuvaamisen tapa on henkil6ida
saundi tuottajaan, muusikkoon tai yhtyeeseen: "Karmila-saundi", “Waits-saundi”’, “lommi-
saundi”... My0s levy-yhtiot ja maantieteelliset paikat voivat ansaita paikkansa saundin miéireina.
Puhutaan ’Motown-saundista” tai “Seattle-saundista”. Sointia kuvaavat termit vaihtuivat

haastatteluissa konkretiasta metaforiin varsinkin tuottaja- ja taiteilijarooleissa toimittaessa.

Sarostd on moneksi: teknisestd virheestd tuotannollisen tehokeinon kautta taideteokseksi. Efektin
merkitys vaihteli selkeésti tutkielmassa haastateltujen tekijoiden musiikillisen taustan, ammatillisen
identiteetin ja péddasiallisen toimintaympériston mukaan. Aineistosta tekemédni tulkinnan mukaan
sdron tuotannon taiteellisille, taloudellisille tai teknologisille osa alueille annettu painoarvo oli

yhteydessd haastateltavan ammatilliseen identiteettiin ja tuotannollis-taiteelliseen asemaan. He



kuvailivat sdroksi mieltimiénsd ilmioitd kontekstista riippuen vélteltdviksi hairidiksi, hallittavissa
oleviksi efekteiksi tai tavoitelluiksi ilmaisullisiksi tehokeinoiksi. Haasteelliseksi merkitysten
analyysisté teki se, ettd useimmat informantit tydskentelivit monissa eri ammatillisissa rooleissa.
Diskurssit myds vaihtelivat haastateltavien puheessa teknisen, taloudellisen ja taiteellisen vililld
tiuvhaan. Sér6lle annettu merkitys saattoi vaihtua jo saman lauseen sisdlld moneen kertaan. Pitkdin
vakinaisissa tyosuhteissa sekd suhteellisen vakiintuneissa teknisissé tehtdvissd toimineiden Hemmin
ja Jussilan kommentit sdrostd olivat pddsddntOisesti konkreettisia. Vaihtelevissa freelance- ja
taiteilijatehtdvissd tyoskentelevit Hiilesmaa ja Saari olivat kuvailevampia luonnehtiessaan sirdksi
kokemiansa ilmiditd. Instrumentin soinnillisena laajennuksena silli saatetaan joko korostaa tai
vaimentaa soiton rytmisyyttd ja artikulaatiota. Ilmaisullisena tehokeinona sdrd on
monimerkityksinen. Sitd kontekstista riippuen sitd saatetaan kdyttdd ilmentdmddn voimantunnetta
tai tarkemmin méérittelematonta sisdista ristiriitaa. Yleisimmin silld haettiin jonkinlaista kontrastia
("likainen") liian steriiliksi koettuun soinnilliseen ldhtokohtaan (“kliininen"). Taggin essentiaalisia

tulkintoja sdron olemuksesta ei haastateltujen puheessa juuri esiintynyt.

Kasityoldismoodissa toimittaessa sdrd0 on joko ongelma tai ratkaisu, riippuen asiakkaan
soinnillisista tavoitteista. Yrittdjimoodissa sdrdjd kidytetddn tuotannollisina tyOkaluina joko
reflektoiden tai haastaen niilld musiikkityylin vallitsevia soinnillisia normeja. Taiteiljamoodissa
sdroja kaytetddn soinnin muokkaamiseen niiden tuottamien affektien takia. Muusikoille sidrdefektit
toimivat instrumentin soinnillisena jatkeena, joilla helpotetaan ilmaisulliseen tavoitteeseen péaésya.
Haastateltavat tunnistivat jossain maddrin kaikkien Kealyn ammatillisten moodien piirteitd
tyonkuvissaan. Heilld oli ndkemys, ja my0s eriasteista kokemusta, muistakin kuin omasta
ammatillisesta roolistaan. Muusikko Jarmo Saaren ja tuottaja Kai “Hiili” Hiilesmaan puheissa
painottuivat taitelijuus ja ddnitetuotannon luovat prosessit. Mika Jussilan ja studiopaillikkd Risto
Hemmin kommenteissa tuli voimakkaimmin esiin kasitydldisyys ja tekniset vastuualueet.
Taitelijamoodissa tyOskentelevd Saari otti haastateltavista aktiivisimman kannan my0s
musiikkityylien  vallitsevien esteettisten normien  kyseenalaistamisessa.  Taiteilija-  ja
tuottajamoodeissa pddasiallisesti toimiva Hiilesmaa profiloituu taas mielellddn tuotannon
taloudelliset puitteet huomioivaksi estetiikan haastajaksi. Yrittdja- ja kisityoldismoodia painottava
Risto Hemmi, ja etenkin Mika Jussila, nostivat selkedsti asiakkaan taiteelliset tavoitteet omien

ambitioidensa edelle.

Hiilesmaan kommentit tuntuivat vahvistavan Katzin ndkemystd efektien kéytostd adanitteeltd

puuttuvan visuaalisuuden ja live-esityksen energisyyden kompensointiin. Toisaalta sdrdsaundin



hallinta edellyttdd hdnen mielestdédn voimakkaampaa fyysistd suoritusta myds studio-olosuhteissa.
Gayn ja Taggin ndkemys sérosté esityksen fyysisen voiman tunnetta korostavana efektiné sai tukea
myo6s Jarmo Saarelta. Hemmi yhdistdd sdron selkedsti rock-estetitkkaan kuuluvaksi soinnilliseksi
efektiksi, jolla on tosin kadyttod myos muissakin musiikkityyleissd. Myos Jussila nikee sérén osana
rock-estetitkkaa ja kdytdnnollisend tuotannollisena ratkaisuna, vaikka ei sen tuotantoon
toimenkuvassaan aktiivisesti osallistukaan. Korvenpéén nikemys teknologien ja muusikoiden tasa-
arvosta studioympdiristossd jakoi haastateltavien ndkemyksid. Vaikutti siltd, ettd haastateltujen
padasiallinen ammatillinen identiteetti vaikutti heiddn halukkuuteensa soinnillisten kompromissien
tekemiseen. Tuotantoketjun eri pdissd toimivat muusikko Jarmo Saari ja masteroija Mika Jussila
korostivat soinnillisien ratkaisujen yksilollisyyttd. Tuotantotehtdvissd pddasiallisesti toimivat
Hemmi ja Hiilesmaa taas painottivat ddnitetuotannon sosiaalisia prosesseja. Toimenkuvien véliseen
vuorovaikutukseen ja informaation jakamiseen mainitsivat kaikki kuitenkin pyrkivinsd. Myos
Hennionin ”luovan kollektiivin” tunnusmerkkejd 10ytyi kaikkien haastateltavien puheessa. Saari
tosin toi voimakkaasti esiin toimintansa yksilollisid ilmaisullisia tavoitteita puhuessaan
sdvellystyOstdan. Toisaalta hdn myOds mainitsi voimakkaiden yksiloiden keskindisen

vuorovaikutuksen tiarkeyden musiikillisessa ryhmatyoskentelyssa.

Sardon muodostus dédnitteelle on usein monivaiheinen prosessi. Sar6d muodostuu dénitetuotannon eri
vaiheissa, osin tietoisten ja osin tiedostamattomien prosessien seurauksena. Ammattilaiset
tiedostavat ja hallitsevat sdr0n tuottamisen prosessit. Tuotantoprosessin eri vaiheissa pyritdin
toimitaan tietoisena toisten toimijoiden tavoitteista. Vuosikausien vuorovaikutteinen tydskentely
kouluttaa tuotantoketjun eri vaiheissa toimivat tekijdt huomioimaan toistensa tyOprosessien
luonteen ja tavoitteet. TyOprosessien kerroksittaisuuden takia sérén ldhteen miidrittdminen vain
yhteen tekijdén saattaa joskus olla vaikeata. Pitkissd &énensiirtoketjuissa ilmenee myds paljon
hallitsematonta sardytymistd. Tekijdn on usein mahdotonta arvioida ddnensiirtoketjun pdédssé olevan
kuuntelijan saamaa informaation laatua. Signaaliketju lukuisine muunnoksineen saattaa tuottaa
dianenlaatuun merkittiviikin muutoksia. Ainitys, editointi, miksaus ja masterointi tapahtuvat usein
kontrolloiduissa ympérist0issd, joissa sdron tarkkailu on mahdollista. Se mitd ddnelle varsinaisen
tuotantoprosessin jdlkeen tapahtuu, ei usein ole tekijdn hallittavissa. Streaming- ja on demand
palveluiden pakkausjérjestelmait, radion ldhetysprosesseista puhumattakaan, lisdévét signaaliin omat
sormenjédlkensd. Kuuntelijoiden vaihtelevat toistolaitteistot ja -olosuhteet ovat myds oma lukunsa.
Oletettua kulutustilannetta voidaan toki pyrkid mallintamaan miksausvaiheessa esimerkiksi
referenssikuuntelun avulla. Sisdllon ja soinnillisten efektien vilittyminen kuulijalle asti on kuitenkin

populaarimusiikin d4nitetuotannossa aina jossain maérin arvoitus.



Rockin tuotantoprosessi on luonteeltaan sosiaalinen. N&in ollen myds tuotannon sosiaalinen
ympéristd ja henkilokemiat vaikuttavat usein my0s sointiin. Sdron madrittely pelkéstddn
teknologisin méérein ei siis anna riittdvdd kuvaa ilmidstd ja sen merkityksestd. Sointiin liittyvét
ratkaisut ovatkin usein tuotantotilanteissa tapahtuvia kompromisseja, joita tehtdessd vedotaan
sosiaalisiin, esteettisiin tai taloudellisin perusteisiin. Sirdlle annetuilla merkityksilld rakennetaan
sosiaalista todellisuutta. Mikd on “transparenttia” tai savyttynyttd”? Mikd on “’kliinid” tai mika
“mutaista”? Saundin tekijd asemoi itsensd suhteessa musiikkiin ja tuotantoketjuun kayttdméallaan
sarodiskurssilla. Tuotantoketjun alkupédédssd sdron kéytté on vapautuneempaa, rockin luovassa
prosessissa jopa valttdmatontd. Mitd pidemmalle signaaliketjussa edetddn, sitd perustellumpia pitdd
soinnillisten modifikaatioiden olla. Masteroinnissa litkutaan jo hyvin pienissd marginaaleissa. Silti
sdrd on kdsitteend olemassa koko signaaliketjun matkalla alusta loppuun. Soinnin kuvailussa
kdytettyyn terminologiaan vaikuttaa myds toimijan asema, sekd ammatillinen ja koulutuksellinen
tausta. Adnitystilanteessa kiytetyn ilmaisukirjon laajuudesta ja merkitysten vaihtelevuudesta
huolimatta, prosessin jouhevan etenemisen kannalta on hyddyllisté, ettd saundin luonteesta padstiain
yhteisymmarrykseen. Vuorovaikutustaitojen merkitys korostuu tuotantoketjun pidentyessa. Pelkélla
oman tydkalunpakin suvereenilla hallitsemisella ei teknologi rockissa yleensi selvid. Adnittdjin ja
tuottajan tuleekin osata laaja kulttuuristen viitteiden verkosto pystydkseen kommunikoimaan
tuotantotilanteessa muiden toimijoiden kanssa. Tdmén lisdksi on oltava perilld soinnin tuottamisen

teknologiasta, tuotantoketjun rakenteesta sekéd toimenkuvista muusikosta masteroijaan asti.

Sardn tuotannon vaikuttimet voivat olla teknologisia, taloudellisia tai taiteellisista tavoitteista. Sen
lasndolo 4&énitteelld voi kertoa kontekstista riippuen joko tuotannollisten tavoitteiden
saavuttamisesta tai saavuttamatta jadmisestd. Sard voi toimia my0s jonkun tuotannon osa-alueen
puutteista johtuvana kompensaationa. Sen merkitys voi my0s muuttua vastaanotossa. Taiteilijalle
taimd merkityksen muutos tarkoittaa mahdollisuutta. Sér0 saattaa syntyd vahingossa ja muuttua
toistuvassa kuuntelussa ilmaisulliseksi tehokeinoksi ja uuden teoksen soinnilliseksi raaka-aineeksi.
Tétd olettamustani vahvisti muusikko Jarmo Saaren kertomus omille levyilleen tarkoituksellisesti
jétetyistd signaaliketjun tuottamista artefakteista. Tuotantoprosessissa syntyneitd hiirioitd ei oltu
pyritty peittelemiin, vaan korostettu tarkoituksellisesti ja otettu ne mukaan teoksiin ilmaisullisina
elementteind. Samasta ilmidstd kadnteisend indikoi Mika Jussilan késitys Metallican Death
Magnetic-albumin tuotantoprosessista. Sard6d on todennédkoisesti tuotettu tarkoituksellisesti, mutta
vastaanotossa se oli tulkittu virheeksi. Joskus poikkeuksellisen sdrdefektin kdyttd dénitteelld on vain

tuotantoprosessin pragmatiikkaa. Yhtyeen ldhdettyd sessioiden jdlkeen kiertueelle, on rupinen



demoraita pddtetty jattdd kdytdnnon pakosta julkaistavaan masteriin. Toistuvan kuuntelun
seurauksena on timé poikkeuksellinen efekti sitten muodostanut musiikkityyliin uuden soinnillisen

rekisterivariaation. Tétd kutsutaan rockin tuotantoslangissa Learn to love it-metodiksi.

Teknologian kehitys muokkaa jatkuvasti késityksidmme viestimien kautta vélittyneiden siséltdjen
alkuperdstd. Pop-musiikin soinnilliset efektit ovat muodostuneet merkittdviksi osaksi ddnitteiltd
kuultavan musiikin estetiitkkaa. Kysymys estetiikasta on my0s ideologinen. Sérdefektiin ja
ddnitteiden soinnin autenttisuuteen liittyvdd keskustelua kdydddn niin kauan kuin &énitteitd on
olemassa. Suomalaisessa 1970-luvun poliittisesti painottuneessa kulttuurikeskustelussa saroefekti
oli erds argumenteista, jonka runsaalla kdytolld yritettiin jopa vaikuttaa Suomeen vierailemaan
saapuvan punkbdndin maahantulolupien peruuttamiseen. Silloisessa kulttuuri-ilmapiirissimme
vaikutti selviltd, ettd nuorisoa oli suojeltava sédronsaundin turmelevalta vaikutukselta. Rockia ei
tuolloin juuri radiokanavilta kuulunut, luultavasti juuri sen paittdvida sukupolvia drsyttdvin uuden
soinnin takia. Vilkastunut &dédnitekauppa ja alakulttuurien kasvumahdollisuuksien paraneminen
tarjosivat kuitenkin mahdollisuuksia &dénitteiden soinnillisen kirjon laajenemiselle. Kaupallinen
radiotoiminta avarsi 1980-luvun yleisesti hyvéksyttyjen saundien kirjoa. Sirdkitara sulautui osaksi
soinnillista valtavirtaa ja lopulta jopa perikonservatiivisena pidettyyn iskelmé-estetiikkaan. 1990-
luvulta alkaen &énitetuotannon ja jakelun digitalisoituminen ovat réjdyttineet soinnillisten
mahdollisuuksien méérdn. Internetin rajattomat jakeluverkot tarjoavat jokaiselle alakulttuurille
oman kanavansa. Digitaalinen media mahdollisti materiaalin helpomman siirrettdvyyden,
saatavuuden ja uudelleenkdyton. Soinnillisten innovaatioiden helpompi kierrétettdvyys vaikuttaa
myos késitykseemme sisdlloistd ja autenttisuudesta. Pinta- ja syvidrakenne kietoutuvat
jélkiteollisessa kierrdtyskulttuurissa toisiinsa tavalla, joka edellyttdd jatkossakin keskustelua

vilittyneiden kulttuurituotteiden alkuperdsti ja siséllosta.

”Whatever happens, we will one day look back at the turn of the twenty-first century as a
period when good enough was - for the first time in the history of recorded sound — good

enough.” — Mark Katz
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Liite 1.
Haastattelurunko

Ydinteemat:
1. Identiteetti (kdsityolainen/yrittaja/taiteilija - valtasuhteet studiossa)
2. Estetiikka (dadnen alkupera - saron lajit - musiikkityylit)
3. Teknologia (ddnenlaatu - laitteet sarén tuotannossa)

Kysymyksia:

Henkil6kuvaus

Saro- uhka vai mahdollisuus?

Initaatio saro6n (ensimmadinen saro)

Mista saat tietoa saron prosesseista?

Tuottajan rooli sardefektin kaytossa (kuka paattiaa sarosta?)

Milloin sarosta paattaa joku muu?

Mietitko danen alkuperaa aanitys, miksaus tai masterointivaiheessa?

Onko sarosaundi osa sovitusta vai jopa savellyksellinen elementti? (pintarakenne vs.

syvarakenne)

Minkalaiseen musiikilliseen ymparisto6n/instrumenttiin saro parhaiten sopii?

(musiikkityylit) - mihin se ei sovi?

10. Miten kauan vietat aikaa sessioissa soundin hieromisessa/instrumentti?

11. Kuinka paljon (%) tasta ajasta kuluu sarojen etsimiseen?

12. Kuinka monta efektilaitetta/plugareita omistat? - kuinka moni ndista on saroa
tuottavia?

13. Saro6 ja muut efektit (rajatapaukset: voimakas limitointi, autotune...)

14. Kuinka paljon rahaa investoit audiolaitteisiin/sarolaitteisiin?

15. Mika on keskimaarainen kidytettyjen sarolaitteiden/plugareiden maara/sessio?

16. Mita sarolla haetaan? (karaktadrin korostus/vahentaminen - erottelun
parantaminen/vahentdminen - biisien toimivuus - soittajien itsevarmuus)

17. Onko jotain vakiintuneita tapoja kayttaa saroefektia? (jos, niin miten ndma tavat ovat
vakiintuneet? - kuinka usein nama tavat muuttuvat? - mista syysta?)

18. Voiko rock-aanitetta toteuttaa ilman sar6a? (miten suuri painoarvo saundilla on
rokkibiisissa? - onko saro sovituksellinen vai jopa savellykseen liittyva elementti?)

19. Milloin sar6a on liikaa?

20. Miten oikea saro valitaan? (intuitiivinen vs. referenssiin perustuva)

21. Vaikuttavatko muusikon soittotaidot sarénvalintaan? (asettaako saron kaytto

PN W

0

erityisvaatimuksia soittajille /instrumenteille? - helpottaako/vaikeuttaako sarén kaytto

soittosuoritusta?
22.Kuinka usein soittajalla on ns. valmis kuva saréon maarasta ja laadusta? - jos kuva on
erilainen kuin tuottajan, kumpi ratkaisee?

23. Otatko danittaessasi huomioon alkuperaisen esityksen (live) soinnilliset lahtokohdat? -
jos otat, niin lisdantyyko /vaheneeko saron maara danittdessa? - muuttuuko saron laatu

danitettaessa?

24. Muuttuuko kasitys hyvasta sardsta danitteen tuotannon aikana/tuotannon jalkeen?

25. Onko sovitusta syytd muuttaa jos saré muuttuu?

26. Mitd ongelmia vaara saro voi aiheuttaa? (brummit, kohinat, artikulaation puute,
sovitukselliset ongelmat) - miten niiden kanssa toimitaan? - voiko vaara ratkaisu
johtaa uuteen soinnilliseen innovaatioon?






