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Musikaalit ovat suomalaisten teatterien suurimpia vetonauloja. Musikaalissa
ndyttelevdlta vaaditaan erityisia laulullisia ja tanssillisia taitoja etenkin tyylilajin
ammattilaisten kysynnan kasvaessa. Musikaalissa ndytteleva tydskentelee saman
koulutuksen pohjalta kuin puheteatterissa tai elokuvassa naytteleva. Tutkielma valottaa
musikaalindyttelijan tyoprosessia yhdistdaen sen olemassa olevaan virittdmisen
nayttelijantyon tekniikkaan ja siitda muodostuvaan nayttelijandramaturgiaan.

Aihetta lahestytaan musiikin merkitysten representaatioiden ja affektiivisuuden kautta,
joka yhdistyy ndiden luomaan kuvitellun tilan kasitteeseen. Virittamisessa esiintyva
olotila heijastaa kuvitellun tilan kasitetta, jota ymparoivat vaikuttajat muovaavat.

Tutkielman aineisto on keratty teemahaastatteluina, jolloin kirjallisuutta tukemaan on
saatu tietoa nayttelijdiden tydelaman kokemuksista. Haastateltavat valittiin eri
koulutustaustoista, jotta mahdolliset eroavuudet suhtautumisessa musikaaliin ja niissa
tyoskentelemiseen tulisivat esiin.

Aineiston ja kirjallisuuden lopputuloksena kavi ilmi, ettd virittdminen on itsessdan
affektiivista toimintaa. Musiikki voi toimia virittdmisessa olotilakuljetusta, eli
pidempiaikaista tilaskaalaa, johtavana mediumina sen jatkuvan muutoksellisuuden
takia. Nayttelijan tila ei syvene taysin kuviteltuun tilaan, vaan naytellessaan hanessa on
oma persoonansa ja itseytensa lasna. Tata suorittamisen tilaa kuvaa flow’n kasite.

Avainsanat: affekti, tila, virittdminen, nayttelijantyd, musiikki, musikaali.
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1 JOHDANTO

Musikaalit ovat Suomen ammattiteatterien suurimpia yleisénkeradjia: kausilla 2017—-
2018 ja 2018—-2019 Suomen viidesta katsotuimmasta naytelmasta nelja oli musikaaleja
(Helavuori & Volmari 2020, 99; Helavuori & Volmari 2019, 101-102)'. Musikaalien
suosion kasvaessa Suomessa tulee olemaan yha enemman kysyntdaa musiikkiteatterin
ammattilaisille. llman alan tutkimusta ja musikaalindyttelijantyon laaja-alaista ja
monitieteellistd tuntemusta ei kysynnan kasvuun pystytta vastaamaan, eika ala pysty

kehittymaan.

Musiikkiteatteria voi tutkintoon johtavana koulutuksena Suomessa opiskella vain
Tampereen Ammattikorkeakoulussa. Taideyliopiston Teatterikorkeakoulussa (myoh.
Teatterikorkeakoulu) musiikkiteatteria voi opiskella erillisessd opintokokonaisuudessa
vapaavalintaisina opintoina tai avoimen yliopiston opintoina (ks. Teatterikorkeakoulu).
Tampereen yliopiston teatterityon tutkinto-ohjelma (myoh. Naty) tarjoaa musiikin ja
laulun opetusta opiskelijoilleen osana opintosuunnitelmaansa (ks. Tampereen
yliopisto). Alan tutkimus on Suomessa neljan instituution harteilla mukaan lukien
Helsingin vyliopiston taiteiden tutkimuksen teatteritieteiden ja musiikkitieteiden
opintosuuntauksen, ja Sibelius-Akatemian oopperalaulun tutkimuksen. Verrattain

pienen akateemisen yhteison takia alan tutkimus on vahaista.

Tutkielman intressieni pohjana on musiikkiteatterin ymmartaminen; musiikin
vaikutusten tunteminen teatterissa ja ndytelman musiikin vaikutus nayttelijan
tyoprosessiin. Lisdaksi motivaationani on suomalaisen musiikkiteatterin kehittaminen
edellda mainittujen seikkojen pohjalta. Nayttelijantyota Idhestyn tutkielmassa
virittimisen kasitteen suunnasta. Kyseessd on vuosina 2008-2010 toteutetun

Nayttelijantaide ja nykyaika -tutkimushankkeen tuloksena syntyneen Nykynayttelijan

! Huomioitu viimeisimmat vuodet ennen teatterien sulkukausia pandemian aikana.

1



taide — Horjutuksia ja siirtymia -teoksen (Silde 2011) ehdottama nayttelijantaiteen
tekniikka, jossa nayttelija pyrkii liikkeen, ajatuksen, aistimuksen tai kokemuksen kautta

padsemaadn haluttuun olotilaan (Silde 2011, 210-211).

Tutkielmassa pyrin tuomaan esiin virittdmisen ja musiikin mahdollisia yhteyksia toisiinsa
niin tutkimuskirjallisuuden kuin haastatteluaineistojen avulla. Lisdksi pohdin musiikin
affektien suhdetta ndyttelijan tilan muodostumiseen ja tunteiden kokemiseen.
Kasitteiden keskindisista vaikutuksista koostan yhteen kokonaisuuden nayttelijan

vaikuttumisesta ja tilan kokemuksesta musiikin affektien avulla.

Affektin kasitettd |ahestyn myohemmissa luvuissa Margaret Wetherellin (2012)
maaritelman nakodkulmasta, jossa affektia kuvataan voimana, jolle ihminen antaa
kokiessaan tulkinnan. Affektin yhdistan teatteriin ja ndyttelijantyohon Esa Kirkkopellon

(2020, 74) nayttelijan affektien kautta kohtauksessa navigoinnin kautta.

Tilan kasitetta tutkielmassa kasittelen Doreen Masseyn (2005, 31-36) yhteiskuntaan ja
identiteetteihin sidoksissa olevan ja ndiden varaan rakentuvan tilan kautta. Taydennan
Masseyn (2005, 31-36) tilan ja paikan kasitettda Michel de Certeaun (1984, 117) paikan
harjoitetun tilallisen toiminnan ja sen myo6ta tilan muodostamisen muodossa. Lisaksi
yhdistdan Masseyn (2005, 31-36) ja de Certeaun (1984, 117) tilan ja paikan maaritelmiin
Berrin Akglin Yikseklin (2019, 126—-127) havaintoja massamedian muovaamasta tilan ja

paikan kasitteestd, joka korostaa kasitteiden henkilokohtaisen tulkinnan merkitysta.

Musiikkia kasittelen tutkielmassa sen representaatioiden kautta. Representaatiot ovat
esineisiin tai asioihin sidottuja henkilon tulkitsemia ideoiden edustuksia (Nussbaum
2007, 4). Musiikissa representaatiolla voidaan tarkoittaa fyysisen danisarjan aistimista
tilan fyysisten mahdollisuuksien mukaan (ibid., 31). Taman jalkeen aistija voi

representaation avulla kokea affektiivisen tuntemuksen (ibid., 200).



1.1 Tutkimusongelma ja -kysymykset

Tutkielma pyrkii selvittdamaan musikaalindyttelijan kokemuksia ndytelman musiikista ja
sen vaikutuksista taman tyohon. Tutkimusongelma sijoittuu musiikkiteatterin
nadyttelijan  ruumiin  ulkopuolisten vaikuttimien ymmartamiseen ja niiden
hyodyntamiseen nayttelijantydssa. Tutkielman kontekstissa kehon ulkopuolisena
vaikuttajana toimii tyotilanteessa esitettdvan naytelman musiikki. Virittymisen ja
musiikin  suhdetta ei ole tutkittu aiemmin. Kaytossa oleva nayttelijantydn

lahestymistapa voisi kuitenkin hyotya tdman suhteen selvityksesta.

Nayttelijoiden henkilokohtaisten kokemusten kautta aihetta lahestyminen johtaa
tyoelamaa kuvaaviin tuloksiin. Jos analyysi toteutettaisiin esimerkiksi korkeakoulujen
musiikkiteatterin opintoja havainnoiden, kertoisi tama vain mitda koulutuksessa

opetetaan, eika sitd, mita koulutuksesta kaytetaan tyoelamassa.

Tutkimus painottuu vahvasti affektin vaikutuksiin nayttelijantydssa ja sen yhteyteen
nayttelijan virittymisessa. Musiikin tilallisuuden vaikutukset affektiin (ks. Nussbaum
2011, 31-32) tekevat myos tilan kasitteesta relevantin tutkielman tutkimuskehyksessa.

Tutkielman tutkimuskysymykset ovat:

1. Miten nayttelija hydodyntaa musiikin affekteja tydssaan ja miten nayttelija
virittyy affektiivisesti?
2. Miten tilallisuus muodostuu musiikin affektien avulla teatterissa?



2 AIHEEN TAUSTOITUS

Tutkielma yhdistaa nakokulmia teatteritieteista, teatteritaiteesta ja
musiikintutkimuksesta keskittyen silti mediatutkimuksen kontekstiin. Tama luku on
johdatus kasitteisiin, joiden juuret ovat mediatutkimuksen ulkopuolella, mutta ovat

oleellisia tutkielman aihepiirin osalta.

2.1 Musikaali

Musikaali on muotoutunut omaksi teatterin tyylilajikseen alun perin oopperasta, josta
se on operettien, koomisten oopperoiden ja kabaree-naytelmien kautta muovautunut
nykyiseen muotoonsa (Cannon 2012, 394; Salzman & Dézsy 2008, 4-6). Moderni
musikaali ei ole vanha taiteenmuoto, silla se on muodostunut omaksi tyylilajikseen vasta

1800-1900-lukujen vaihteessa (Salzman & Dézsy 2008, 4-6).

Oopperan tarkoitus oli alun alkaen aiheuttaa tunnereaktioita katsojissaan perustuen
Cannonin (2012, 37) mukaan Aristoteleen tunteiden tahalliseen herattamiseen, jolloin
katsojat pystyisivat paremmin eldmdassdaan kasittelemaan kyseisida tunteita ja niiden
Iahteita. Musiikin tunnereaktioiden syita ei tunnettu samalla tavalla kuin nykypaivana,
mutta musiikilla tiedettiin olevan vaikutus ihmisten tunteisiin (Cannon 2012, 37-38).
Tasta huolimatta musiikin asema oopperanarratiivissa on kiistelty, silld laulua ja laulajaa
ei nahda naytelman kuvitellussa maailmassa vaan todellisuuden ja ndytelman
valimaastossa, ja ndin ollen oopperalaulu tahallaan rikkoo tarinankerronnan illuusiota
(Abbate 1996, 10-12). Abbate (ibid., 32-33) esittdad, ettd oopperan musiikki ei ole
narratiivista, sillda se toimii vain muiden kerronnan keinojen kautta esitettyjen
tapahtumien lisana mukaillen niita, eika se kykene itsendiseen kerrontaan. Byron Almén
(2008, 38—-39) vastavuoroisesti esittda kaikella musiikilla olevan narratiivin, mutta se
toimii eri tavalla kuin esimerkiksi tekstillinen narratiivi. Alménin (ibid.) mukaan
musiikillinen narratiivi teatterikontekstissa syventaa hahmojen ja ympariston suhteita ja
kuvaa tapahtumien muutoksia ajan maareessa. Alménin (ibid.) musiikillinen narratiivi on
my6s tdysin  kuulijansa  tulkinnanvarainen. Taman mukaan oopperalaulun

tarinankerronta pohjaa erityisesti hahmon tarinan ja taustan syventdmiseen ja



toimintaan (Penner 2020, 26). Oopperassa, toisin kuin Abbate (1996, 10-12) vaittaa,
laulu tapahtuu esittdaen naytelman hahmoa pukeutuen hahmon pukuun ja hahmon

eleitd luonnehtien osana naytelmallista kokonaisuutta (Penner 2020, 27-29).

Musikaalin ja oopperan tarinankerronnallisten ominaisuuksien erot ovat pienia, silla
erona on laulun ja musiikin tyyli niiden funktioiden pysyessa samana (Penner 2020, xix).
Musikaalissa laulu voi olla myds ldhellda oopperan laulutekniikkaa legit-laulutyylin
muodossa, joka erottuu oopperalaulusta sen selkedmman artikulaation vuoksi (Salzman
& Dézsy 2008, 4-9). Oopperaa voi esittdd myods musikaalina ja painvastoin, silla
esimerkiksi Leonard Bernsteinin Candide -operetti tehtiin alun perin musikaalina
Broadwaylle ja on sittemmin esitetty useita kertoja seka operettina ettd musikaalina

(Crist 2007, 225—-227; Internet Broadway Database).

2.2 Virittaminen

Nykynayttelijan taide — Horjutuksia ja siirtymia -teoksessa (Silde 2011, 211-212) esitelty
virittdmisen malli perustuu aiempaan suomalaiseen nayttelijantyon opetukseen. Teos
heijastaa Jouko Turkan kdyttamida metodeja nykypdivan tyomalleihin luoden naiden

pohjalta nykyaikaiseen tydymparistoon sopivan nayttelijantydn lahestymistavan.

Konstantin Stanislavski tunnetaan erityisesti hdanen kehittamastdan mielildhtoisesta
ndyttelijantydn metodistaan, mutta myéhemmin urallaan han paatyi metodiin, jossa
joogaa kaytetaan mielellisen tyon aktivoimiseksi ruumiillisuuden kautta (Carnicke 2010,
7-8). Turkan metodin ldahtokohdat ovat hyvin samanlaiset: fyysisellda toiminnalla
pyritddn saamaan kehosta irti koko ihmisen kattava reaktio (Hulkko, teoksessa Silde
2011, 31; Paavolainen 2015). Samoihin periaatteisiin nojaa my0s virittdminen, jossa

usein fyysiselld toiminnalla pyritdan padasemaan oikeanlaiseen olotilaan.

Virittdmiselld on kolme vaihetta alkaen samannimisesta alkuosasta, jossa joko fyysisen
toiminnan tai aistihavainnoinnin kautta paastdaan seuraavaan vaiheeseen. Seuraavana
tapahtuva viélinen on siirtymd, josta tdytyy poistua kohti olotilaa, eikd se ole
taysimittainen virittamisen kokemus. Olotila tulee vilisen jidlkeen ja se on henkilon

kokemuksellinen tulkinta véliselle. (Silde 2011, 211-212). Olotila on nayttelijan



kuvittelema kokonaisuus tai maailma, eli henkil6kohtainen tulkinta. Vaikka virittamisen
prosessi on nayttelijalahtoinen ja on taysin yksilollista, miten itsensa virittdaa, on

prosessilla kuitenkin tdma kolmen vaiheen viitekehikko (ibid.).

Naytelman kulku rakentuu olotilojen siirtymien ja horjutusten varaan. Naytoksessa
vaikuttava havainto, kuten vastanayttelijan tai yleisén toiminnan havainto voi horjuttaa
olotilaa, jolloin paatyy takaisin valiseen, josta sen jalkeen siirtyy uuteen olotilaan. (Silde
2011, 214-215). Horjuttaminen ja siirtymat luovat pohjan vuorovaikutukselle
ndytelmassa ja toimivat narratiivin tukijoina ja liikuttajina, koska ne perustuvat

muutoksen luomiseen siirtyman kautta.

Tarkastellen semanttisella tasolla, kasitteena olotila sisaltda yhteyden tilaan. Olotilan
tila on, kuten Silde (2011, 211-212) kuvailee kokemuksellinen tilan tulkinta, jolloin
kyseessa on henkilon ajatusmaailman ja hantda ymparoivan yhteiskunnan ja kulttuurin
muovaama kasitys ymparoivasta tilasta. Vastaavaa tilan kasitysta kasittelen tulevassa

luvussa esitellessani tutkielman teoriaa.

2.3 Psykofyysinen nayttelija

Kasitteena psykofyysisyys esiintyy erityisesti Teatterikorkeakoulun nayttelijantaiteen
koulutusohjelman opetussuunnitelmassa (Teatterikorkeakoulu 2020). Jerzy Grotowskin
luoman psykofyysinen nayttelijantyo yhdistaa nayttelijan fysiologian tdman mieleen
niin, ettd tama pystyy kehollisuuden ja fyysisyyden kautta tuomaan esiin tunnetilan tai
sen representaation (Erinchin 2021, 207-208). Frank Camilleri (2019, 34—35) puolestaan
esittda psykofyysisyyden olevan vanhentunutta, silla nayttelija on yhteydessa
ympadristoonsa erityisesti nykypdivdan teknologian ympardimassd maailmassa.
Nayttelijan tyosuoritus musikaalissa nojaa teknologisiin avuihin, silla |3hes
poikkeuksetta hanen ddanensd on vahvistettu mikrofonilla. Nayttelija myos kuulee
musiikin monitorikaiuttimien kautta ja joskus nayttelija nakee kapellimestarin merkit
vain monitorindyttdjen valitykselld. Kuten Camilleri (ibid.) esittdd, on nayttelijan

erityisesti musikaalissa tyoskenneltava teknologian alaisena.



Camillerin (ibid.) psykofyysisyyden kritiikki ehdottaa nykyaikaista nayttelijantyon
tekniikkaa, joka kulkee psykofyysisyydesta eteenpadin nayttelijan kehon ja mielen
ulkopuolelle. Voidaan myo6s kysyd, onko nayttelijantyd aina ollut psykofyysisyytta
laajempaa, silla nayttelija reagoi yleisestikin itsensa ulkopuolisiin vaikuttajiin? Lopullista
vastausta kysymykseen ei ole, mutta psykofyysisyyden kasitteen ulottuvuutta voidaan
yrittaa rajata niin, ettd Camillerin (ibid.) kasitys psykofyysisyytta laajemmasta
ndyttelijantyOsta poistaa nayttelijan itsensd nayttelijantyon keskiostd ja nostaa
ympariston vaikuttimet yhta tarkeiksi tydn muovaajiksi kuin nayttelijan kehomielelliset

vaikuttimet.



3 AFFEKTI, TILA JA MUSIIKKI — TUTKIMUKSEN
TEORIA

Kasittelen tutkielmassa affektin kautta nayttelijan kokemaa tilallisen ulottuvuuden
muutosta musiikin vaikutuksesta. Tama luku esittelee tutkielman teoreettisen

viitekehyksen kasitteet affekti ja tila, ja niiden tutkimusnakokulmat.

3.1 Affekti

Affektin kasite on monitieteellisesti kaytossa aina psykologiasta
yhteiskuntatutkimukseen, mutta sen merkitykset vaihtelevat suuresti. Suurin kontrasti
merkitysten valilla 16ytyy psykologian, seka filosofian ja yhteiskuntatieteiden kasitysten
valilla: psykologiassa affektilla kuvataan ihmisen ilmaisuja, joilla on jokin
tunnepohjainen merkitys, kun filosofian ja yhteiskuntatieteiden ymmarrys affektista on

monisyisempi ja keskittyy vaikuttuneisuuteen johtaneisiin tekijoihin (Wetherell 2012, 2).

Brian Massumi (1995, 84—-86) kuvailee affektin intensiteetin kautta, jolloin se on ennen
kaikkea kehollinen tapahtuma, joka resonoi itsendisesti kehossa aiheuttaen reaktioita,
kuten tiheytynytta sydamenlyonti, joka johtaa mielelliseen reaktioon. Massumin (ibid.)
affektissa korostuu psykofyysisyys, eli kehon ja mielen yhteistoiminta (ks. esim. Camilleri
2019, XV). Wetherell (2012, 3—4) kritisoi Massumin (1995, 84—86) esittamaa affektin
maaritelmaa esittamalla, etta se ei kuvaa affektia kokonaisuudessaan, mutta muodostaa

muiden affektin maaritelmien myota yhtenaisen kuvan affektista.

Wetherell (2012, 31-34) kuvailee Antonio R. Damasion teosten pohjalta kolmivaiheista
affektin kulkua: Affektin prosessointi ihmisessa alkaa alitajuisesti tapahtuvasta
emootiotilasta (state of emotion), jossa aivot pyrkivdt saamaan emotionaalisen
vastauksen vallitsevaan tilanteeseen, joka voi johtua niin ihmisen sisdisistd kuin
ulkoisistakin tekijoistd (Damasio 2004, 44 sit. Wetherell 2012, 31). Damasio (ibid.)
esittad, ettd affektin ensisijainen reaktio on universaali ns. primaérireaktio, joita ovat
suuttumus, suru, pelko, kuvotus, yllattyneisyys ja ilo, ja vasta tdman jalkeen affektin
vastaanottanut antaa henkilokohtaisen kokemuksen affektille. Toisin kuin Damasio

(ibid.) esittaa, Wetherellin (2012, 41-42) mukaan primadrireaktioita ei ole olemassa,



silla primaariemootioiksi kuvaillut ovat yhta lailla yhteydessa kokijan taustaan kuin
muutkin reaktiot. Toisaalta Wetherell (ibid., 35) kuvaa Damasion (2004, 44 sit. Wetherell
2012, 31) kuvausta myods alusta alkaen henkilokohtaisena kokemuksena, silla
primaarireaktio on yksilon aivoissa tapahtuva, joten se on myds tdman muovaama.
Affektin ensisijaisena reaktiona toimii siis Wetherellia (ibid.) mukaillen vastaavanlainen
henkilokohtaisesti muodostunut reaktio, josta aivot muodostavat psykofyysisen

representaation, jolle kokija luo seuraavaksi tarkemman tiedostetun kokemuksen.

3.1.1 Affekti ja nayttelija

Esitan virittdmisen olevan affektiivista toimintaa, silld prosessissa pyritdan vaikuttumaan
jostain: itsestddn, muista tai aistittavista vaikuttajista (ks. Silde 2011, 211-212).
Virittdmisessa nayttelija etsii tarkoituksenomaisesti objektin virittamiselleen (ks. ibid.),
jolloin kaytetty affekti on nayttelijan itsensa valitsema. Valista voisi kuvailla hetkeksi,
jolloin affekti on vastaanotettu, mutta sille ei ole vielda annettu kokemusta, ja olotilaa
affektin kokemukseksi. Horjuttaminen on uuden affektin tarjouma, jolloin palataan
Silden (ibid.) mallin mukaisesti takaisin valiseen, kunnes horjuttamisen tulokselle

annetaan jalleen kokemus.

Affekti ei ole rajoittunut ihmisen psykofyysisyyteen, vaan sen voi kokea ympariston
kautta (Silde 2011, 211-212). Siirtymissa ja horjutuksissa olotilojen valilld voidaan
ajatella kyseessa olevan uusien affektien vastaanottamista, joka puolestaan johtaa
olotilan muutokseen, eli kansankielisesti hahmon tunteen ja mielen muutokseen.
Prosessi puolestaan toimii usein kerronnallisessa draamassa konfliktin aiheuttajana ja
sen kautta juonen liikuttajana. Voidaan toki pohtia myds, ettd tapahtuuko siirtymia
monologindytelmissd, silld vuorovaikutuskumppania ei nadytelmdssa ole. Tassa
tapauksessahan virittdminen pitaisi vain yhden olotilan lapi koko ndaytelman. Monissa
monologeissa tapahtuu nayttelijan toimesta hahmonvaihtoja yleison edessd, joten
ndyttelijan tulisi virittyd uudestaan ja aiheuttaa siirtymat itselleen. Monologeissa, ja
muissakin ndytelmissa, siirtymd voidaan aiheuttaa ympariston harjoittamalla

horjutuksella: ddnentoistosta kuuluva kova aseen laukaus sdikdayttda hahmon tai



mahdollisesti luoti osuu hdaneen; nayttelijan olotila siirtyy, danitehoste on aiheuttanut

horjutuksen.

Virityksen tekniikka ei ole taysin psykofyysinen, silla talléin vaikuttavia elementteja olisi
vain nayttelijan oma mieli ja ruumis. Virityksessa oleellista niin virittymisprosessin kuin
my6hemmin tapahtuvien horjutusten ja siirtymien osalta on ymparisto ja tdman paivan

teatterissa erityisesti myos mediateknologia.

Esa Kirkkopelto (2020, 74) liittaa affektin kasitteen mimeemiin tai mimesiksen
kasitteeseen. Mimeemi viittaa jonkin jaljittelyyn, joka esittavissa taiteissa liitetdaan
esiintymistapahtumaan, jossa esiintyja tekeytyy toiseksi kdyttden toista ruumiin kuvaa
(Kirkkopelto 2020, 74). Kaikki mitd voidaan aistia, aistitaan, ja ne toimivat virittajina ei
vain esiintyjalle, vaan myos katsojalle (Kirkkopelto 2020, 74). Aistittavuus korostaa
esiintymisympariston merkitysta ja sen virikkeiden osaa esiintymistydssd, jolloin
Camillerin (2019, 34) psykofyysisyyden jatketta mukaillen nayttelija on vain osa
esityksen kokonaisuutta ja tdman tyd on aina jossain maadrin riippuvaista

ymparistostaan.

Virittamiseen kuuluu virityksen ldahteen tietoinen valinta, joka toimii samoin kuin
Kirkkopellon (2020, 74) esittdama konsepti nayttelijastad, joka pystyy poikkeuksellisesti
tietoisesti valikoimaan tilanteeseen sopivia affekteja kdyttoonsa. Affekteja ei koeta
henkilokohtaisesti vaan toiseuden, eli representaatioiden kautta, ja kokemisen jalkeen

se jad kehon muistiin ja on taipuvaisempi toistumaan uudelleen (ibid.).

Mikali ndyttelija voi Kirkkopellon (2020, 74) affektiivisen ndyttelijan konseptin mukaan
valita affektinsa, indikoisi tama sitd, ettd nayttelijalld on omasta persoonastaan ja
tyotaustastaan kumpuava tietoisuus hylata affektit, jotka eivat ole esityksen kulun
kannalta sopivia tai aiheuttaisivat epatoivottuja tilanteita nayttamolld, kuten
tilanteeseen sopimattoman tunnerepresentaation. Naytelma asettaa myos rajoja sille,
mita affekteja nayttelija voi hyodyntda. Affektien tietoinen valinta paljastaa myds sen,
ettd nayttelija sailyttda oman tietoisuutensa, eikd pysty esimerkiksi mimetismin avulla

taysin hdivyttamaan itseyttaan roolitydssa, kuten joissain nayttelijantydn tekniikoissa on
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kuvailtu (ks. esim. Hirvonen & Lindberg 2009). Kirkkopellon (2020, 47) mukaan myds
mimetismissa ruumis on jatkuvasti alttiina tiedostetuille ja tiedostamattomille

kuvautumisille.

3.1.2 Affekti ja flow

Mihaly Csikszentmihalyin kehittama “flow” tai ”“optimal experience” — vapaasti
suomennettuna optimaalinen kokemus — on olotila, jossa tyypillistd on, etta
ulkopuoliset hairiot jaavat huomioimatta, toiminnalla on selkedt paamaarat, toiminnan
on mahdollista saada valitonta palautetta, itsetietoisuus jaa taka-alalle, ja ihmisesta

tulee autotelinen (Csikszentmihalyi 1996, 111-113, siteerattu Britton 2010, 5).

Csikszentmihalyin (2000) myos flow-tilaan kuuluva kasite autotelia maarittelee ihmisen,
jonka jokapaivdinen elama ei ole riippuvainen ulkopuolisista tekijoista, vaan tama toimii
oman itsensd kautta. Tallaista ihmista Csikszentmihalyi (1996, 111-113, siteerattu
Britton 2010, 5) kuvaa materiaan sitoutumattomana ihmisend, joka l6ytda onnen jo
itsensa kautta. Sen sijaan, ettd koko ihmisen elamaa kuvattaisiin autoteliseksi, on
todennakoisempas, ettd ihminen toimii autotelisessa tilassa vain joissain tilanteissa, silla

kokoaikainen ulkopuolisista tekijoista riippumattomuus on harvinaista ihmiselamassa.

Flow tapahtuu tilanteissa, jotka ovat tekijalleen haastavia, mutta jossa on erittdin taitava
tehtdvan parissa, jolloin tehtdavan haastavuus ja tekijan taitotaso ovat tasapainossa.
Flow'n toteutuminen on tadysin riippuvainen henkilon itsensda maarittelemista oman
osaamisen ja tyon vaikeuden tasoista (Csikszentmihalyi 1997). Flow on vahvasti
affektiivista toimintaa, silla se aiheuttaa kokijalleen affektin kokemuksen, tassa

tapauksessa positiivisen tunnelman (LandhaulRer & Keller 2012).

3.2 Tila

Lahestyn tutkielmassa tilaa Doreen Masseyn (2005; Massey sit. Dovey 2009, 5) tilan
kasitteen kautta yhdistden sen tarkemmin kuvitellun tilan konseptiin. Masseyn tilan

kasitteessa korostuu yhteiskunnan, ajan ja identiteettien vaikutus tilan
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muodostamiseen (Massey, sit. Dovey 2009, 5). Masseyn (2005, 31-35) mukaan tila on
ymparoivan politiikan ja kanssakdaymisen verkostojen muovaama. Tila siis ei voi olla
sellaisenaan olemassa ennen identiteettien ja ndiden valisten suhteiden olemassaoloa.
Samalla nama ovat kaikki suhteessa toisiinsa ja vaikuttavat toistensa olemassaoloon
(ibid.). Tila vaatii usean tekijan suhdeverkon, joten se toimii monimuotoisuuden ja
heterogeenisyyden pohjalta (ibid.). Tila ei myds ole koskaan valmis vaan muuntautuu

jatkuvasti (ibid.).

Tilan suhde paikkaan kasitteend on monisyinen. Massey (2005, 145, 300) kuvailee
paikkaa osana tilaa ja poimintana sen alati muuttuvia verkostoja ja suhteita, joista tila
muodostuu. Massey (ibid., 346) myontaa, etta tilan ja paikan suhde toisiinsa on hdnen
mallissaan epaselva, silla niiden maaritelmilla on Iahes identtiset ominaisuudet. Michel
de Certeau (1984, 117) esittaa paikan olevan staattinen ja sen elementit ovat suhteessa
toisiinsa. Yhdistden Masseyn (2005, 145, 300) ja de Certeaun (1984, 117) paikan
kasitteita syntyy kasitys paikasta, joka on tilassa staattinen, mutta pystyy
muovautumaan tilan suhteiden muuttuessa. Nain toiminta loisi paikalle tilallisen
merkityksen. Toiminta on puolestaan suhteessa Masseyn (2005, 31-35) esittdmien

yhteiskunnan, politiikan ja identiteettien kanssa.

Berrin Akglin Yiksekli (2019, 126-127) kasittelee maahanmuuttajien kasitysta paikasta
ja tilasta, jonka he aistivat vain toissijaisesti mediakanavien kautta, jolloin kasitys
paikasta on erilainen kuin mina se nayttaytyy muille. Yiksekli (ibid.) kertoo tapauksesta,
jossa maahanmuuttajien kuva heidan kotimaastaan, muuttui tai rakentui lehdiston,
television, kansantarujen ja kirjojen kautta kuvitteellisesti. Kuva kotimaasta varittyi
myo6s nykyisen asuinmaan kaltaiseksi paikallisen elaman ja ympariston havainnoinnin
takia (ibid.). Tarinankerronnalla ja narratiivilla on mahdollisuus muokata tilan ja paikan
kasitysta erilaiseksi kuin mita se olisi ilman niita. Yikseklin (ibid.) havainnoima kuviteltu
tila, jota media muovaa on linjassa Masseyn (2005, 31-35; Massey, sit. Dovey 2009, 5)

kasitykseen tilasta, jota yhteiskunta, politiikka ja identiteettien verkostot muovaavat.

Yiikseklin (2019, 126-127) kuvaama tarinankerronnan muovaama kokemus tilasta

vertautuu ajatukseen teatteriesityksestd, jossa naytelman tarinankerronta luo tilan.
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Teatterin monimediaalinen alusta luo tilaa tarinankerronnalla. Téhan kuuluu myds
naytelman musiikki, joka on tdrkea merkitysten antaja (ks. luku 4.5). Nayttelija
puolestaan tukee tarinankerronnan keinoja ja toimii myds joidenkin ensisijaisena
valittajana. Nayttelijan tyo on Yikseklin (ibid.), Masseyn (2005, 31-35, 145, 300), ja de

Certeaun (1984, 117) tilan ja paikan kasitysten pohjalta tilallista toimintaa.

Olotila nayttelijan virittamisen prosessissa sopii Masseyn (2005, 31-35, 145, 300)
tilakasitteeseen, jossa tila muodostuu sen pohjalta ketkd ovat olotiloja luomassa,
toisiaan horjuttamassa ja siirtymassa, mitka ovat tilanteen identiteetit ja mika on
tapahtuman ajallinen suhde. Samalla virittdaminen tilan luojana korostuu De Certeaun
(1984, 117) tilan ja paikan suhteessa, jossa toiminta paikassa luo tilaa: virittdminen
toimintana johtaa olotilaan. Kyseessa on kuviteltu tila, joka on olemassa sellaisenaan
vain yhden henkilén mielessa. Identiteettien, konstruktioiden ja suhteiden (ks. Massey,
sit. Dovey 2009, 5) muuttuessa myo6s tila muovautuu niiden mukaisesti, kuten

ndyttelijandramaturgiassa horjutuksissa ja siirtymissa.
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4 MUSIIKKI

Musiikki vaikuttaa mieleen ja kehoon, silla musiikilla on taipumus saada ihminen
lilkkumaan muun muassa tanssin tai muun rytmillisen liikkeen keinoin. Musiikki herattaa
muistoja ja saa ihmisen assosioimaan kuullun koetun kanssa. Musiikissa voi soida useita
dania samaan aikaan ja nama daanet muodostavat yhdessa yhden kokonaisuuden. Vaikka
musiikki on vahva vaikuttaja, ja kokemusten ja tulkintojen luoja, on se myds
yhteiskunnallisesti hyvaksyttyihin musiikin kulun sdantoihin pohjaavaa. (Samama 2016,
27-30). Tama luku pyrkii pohtimaan musiikin maaritelmaa, esittaa sille erinaisia
nakokulmia, syventyy ndiden ongelmiin, ja pyrkii l6ytamaan tutkielmalle sopivan keinon

kasitelld musiikin kasitetta.

4.1 Miten maaritella musiikki

Mikali soittaa satunnaisia nuotteja pianolla satunnaiseen tahtiin, onko tdma musiikkia?
On vaikeaa, ellei mahdotonta objektiivisesti maaritella, mika on musiikkia ja mika vain

danta. Tama johtaa kysymykseen, onko kaikki aani musiikkia?

Monen maéritelman mukaan kaikki adni on musiikkia (Schafer 1994, 5). Tallainen
maaritelma saattaa olla merkitykseton, silla jos kaikki dani on musiikkia, ja musiikki on
aanellinen — varinallinen my®és, jota aani aina on — kaikki musiikki on myds danta. Mikali
ajateltaisiin ndin, kdytossa olisi kaksi samaa tarkoittavaa kasitettd, dani ja musiikki.
Musiikki on syvempdaa kuin sen aanelliset piirteet, silla sen vaikutukset ovat syvia ja
monimuotoisia (Reybrouck, Podlipniak & Welch, 2019, 1). Musiikki on kokoelma aania,
tai aanikuvio, joka on itsendinen viestija verrattuna tavalliseen daneen (Eidsheim 2015,
2), eli musiikki on danen muoto, joka toimii itsendisesti oman jarjestelmansa kautta,

kuten kielijarjestelmat ja hyodyntaa danta viestijamediana.

"Musiikki on universaali kieli” on yleinen ilmaisu kasiteltdessa musiikin merkityksia.
Lansimaista tasavireista, tonaalista musiikkia pidetdan omana kielendan, joka toimii
kulttuurirajojen yli. Muun muassa musiikkifilosofian kautta aihetta ldhestyva Kathleen
Marie Higgins (2012, 1-3) esittda musiikin ymmartamisen olevan kulttuurisidonnaista:

vaikka se saattaa yhdistda ihmisia ajanvietteena ja kiinnostuksenkohteena, ja myos
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vieraiden kulttuurien edustajat tuntuvat nauttivan muiden ihmisten musiikista ja
kulttuurista, eivat eri kulttuurien edustajat valttamatta ymmarra musiikkia samalla
tavalla. Lansimaisessa yhteiskunnassa vieraiden maiden erilaiset musiikit koettiin
vuosisatoja vahemman kehittyneind, vaikka todellisuudessa ne pohjasivat vain
erilaiseen sadnnostoon, jonka pohjalta musiikkia luotiin (Higgins 2012, 3—4). lhmiset
ympari maailmaa eivat ymmarra eri musiikkijarjestelmien merkityksia samalla tavalla
vaan saattavat tulkita niita itselle tutun jarjestelman koodiston avulla vaarin luoden eri
merkityksia, kuin on tarkoitettu. Musiikki on alueellisesti toimiva viestintdjarjestelma ja

jarjestelman tuntevat kokevat sen tarkoitetut affektiiviset vaikutukset.

4.2 Musiikin tunnevaikutus ja merkitykset

Musiikin ja sen aiheuttamien tunnereaktioiden tutkimuksen suurimpia vaikeuksia on
ihmisten subjektiiviset reaktiot, silla tunnereaktioon voi vaikuttaa vallitseva kulttuuri,
yhteiskunta, henkilon tausta, ikd ja sukupuoli. (Yang & Chen 2011, 8-9). Varsinkin, jos
reaktioiden tunnistamiseen kaytetdan binadarisia termeja, ja reaktioita tunnistetaan liian
yleisella tasolla, tulee tuloksista epatarkkoja. Pitkdaan kaytossa on ollut Hevnerin (1935)
tunnekategorisointi, jota sittemmin musiikkipsykologiaan ja musiikin tunnevaikutuksiin
erikoistunut Schubert (2003, 1120-1121) on parannellut. Mallissa (ibid.) mielialat ja
tunteet jaotellaan kahdeksaan ryhmaan, joiden sisdlld olevat termit kuvaavat
samantyylisia reaktioita. Musiikki on hienovarainen ihmisen tunteiden tulkki, silld jopa
pienet vivahde-erot voivat olla merkityksellisid, ja tdman vuoksi kahdeksan klusterin
sarja on edelleen melko pieni maara tunteiden maareita, joihin pieniakin eroja sisaltavat

reaktiot tulisi sisallyttdaa tehden naista epatarkempia ja yleisiin saantoihin sidottuja.

Yangin ja Chenin (2011, 8-9) ja Higginsin (2012, 1-5) lisdksi myos Philip Tagg (2013, 63—
69) liittaa musiikin tunnevaikutukset kulttuuriin ja yhteiskuntaan. Taggin (ibid.) mukaan
ihminen altistuu jo lapsena vallitsevan musiikkijarjestelman yhteiskunnassa
hyvaksytyille merkityksille — tietyt tapahtumat musiikissa viestivdat vyhteisesti
tunnustettua asiaa. Musiikki toimii kuten kieli, joskin nonverbaalisesti, jolloin siind on
paljon pienidkin merkityksellisida osia (ibid.). Musiikkijarjestelmdn viestinndan ollessa

monimutkaista tulisi sitd sen sijaan tutkia koettuna ilmiona, kuten Tagg (ibid.) ehdottaa,
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silla kokonaisen kommunikaatiomenetelman kuvaaminen graafin avulla esimerkiksi
Hevnerin (1935) ja Schubertin (2003, 1120-1121) mukaisesti yksinkertaistaisi musiikin

mediana.

Musiikin esittdminen on aina performatiivista ja sisaltda tunteen ilmaisun, mutta se ei
vaadi esiintyjan tuntevan esittdmaansa tunnetta, vaan tunteen esittaminen riittaa sen
ilmaisuun (Tagg 2013, 71). Saveltdjan ei tarvitse tuntea saveltdamaadnsa tunnetilaa
tyostdessdaan kappaletta, vaan musiikin esittama tunne perustuu saveltdjan
omaksumaan yhteiskunnallisesti hyvaksyttyyn tapaan viestia tunnetilaa (Tagg 2013, 72).
Esitetyn vaitteen mukaan musiikin esittdja esiintyy kayttdaen tunteen representaatioita,

jotka perustuvat aiemmin koetun ymmartamiseen ja toistamiseen.

Vaikka musiikki onkin ollut lasna yhteiskunnassa aina, ovat musiikkijarjestelmat ympari
maailmaa erilaisia. Tama voikin johtaa ongelmiin musiikin viestin valittamisessa, silla
jotkut eivat ole kasvaneet samojen normien ymparéimana kuin muut ja ndin eivat
ymmarra musiikin sanomaa. (Tagg 2013, 60). Suomessa musiikki on lahtékohtaisesti
tonaalista ja lansimaisen populaarikulttuurin inspiroimaa. Maan kansainvalistyessa,
saattaa vdestoon saapua ihmisia, joille vallitseva musiikkijarjestelma ei ole tuttu. Mikali
tdssa tapauksessa musiikkia vertaa kieleen, voi sitd oppia ymmartamaan. Tonaalinen
musiikki on levinnyt ja levitetty laajalle maailmalla, joten monissa perinteisesti
musiikkijarjestelman ulkopuolisissa maissa tonaalinen musiikki ja sen merkitykset ovat
tuttuja. Musiikilla viestinta tulee silti tasta huolimatta olemaan sellaista, ettad se ei
saavuta kaikkia samalla tavalla, ellei sama musiikkijarjestelma levia jokaiseen

maailmankolkkaan.

Philip Taggin (2013, 160-161, 174) musiikin merkitysten muodostamisen prosessi
perustuu semiotiikan merkkien ja merkitsijoiden (signs and signifiers) malliin, jolloin
keskiossa ovat yhteiskunnallisesti hyvaksytyt musiikin merkitykset. Taggin (2013, 170—
171, 173) oletus musiikin merkitysten ymmartamisesta perustuu siihen, etta musiikki
jarjestelmdnad antaa monosemisesti viesteja, mutta on aina altis ulkopuolisille
vaikuttajille, kuten kielelliselle inkompetenssille, eli ymmartamattomyydelle (ibid., 179),

jossa viestintdketjun osanottajat eivat tunne musiikkijarjestelmaa tarpeeksi, ettd
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voisivat ymmartda sitd. Ymmartamattomyyden lisdaksi osanottajien henkilokohtaiset
kokemukset, muistot ja asenteet saattavat vaikuttaa myos viestityn ymmartamiseen

(ibid., 182).

4.3 Musiikin merkityksien rakentuminen

Vuosia ihmisten reaktioita musiikkiin on yritetty ymmartaa, kuten jo oopperan,
musikaalin esi-isén kontekstissa 1700-luvulta saakka (ks. Cannon 2012). Tata ei
kuitenkaan vieldkdan pystyta tdydellisesti ennustamaan, silla reaktioon saattavat
vaikuttaa niin kokijan ymparisto kuin hanen muistonsa ja persoonansa (Moore 2003, 30—
31). Taman vuoksi ennustaminen on mahdollista vain olettaen kokijayleisén
kulttuuritaustan, joka kattaa vain osan merkityksen muodostamisesta jattden
henkilokohtaiset tekijat, kuten muistot erilleen. Inmisten kuulolliset kyvyt vaihtelevat jo
fysiologian pohjalta, joten kuulokokemus vaihtelee aina henkilokohtaisesti (Drever &
Hugill 2023, 1-2). Musiikin reaktiot voivat olla yhtenevaisia, mikali henkil6t ovat samaan
musiikkijarjestelmaan kasvaneet tai integroituneet, sillda pystymme tunnistamaan
musiikista tiettyja merkkeja, jotka ovat ympardivan kulttuurin luomia (ks. Tagg 2013, 63—

69).

Taggin (2013, 174) jo aiemmin mainittu merkkien ja merkitsijoiden malli perustuu siihen,
etta kielellisen, tassa tapauksessa musiikin yhteiskunnallisesti hyvaksytyn, jarjestelman
viestit ovat viestinnan keskiossa. Merkkien viestinndssa oletus on, etta seka lahettdja,
ettd vastaanottaja toimivat saman merkkijarjestelman ja samojen sosiokulttuurisien
normien alaisena (ibid.). Viestin ldhettdja, musiikki tai musiikin luoja, lahettaa
tarkoitetun viestin, joka varittyy sosiokulttuurisien normien puolesta vastaanottajan
henkilokohtaisen kokemuksen, tai merkkijarjestelman ymmartamattomyyden, takia

erilaiseksi, kuin alun perin on tarkoitettu (ibid.).

4.3.1 Musiikin assosiaatio

Taggin (2013, 174, 182) musiikin merkkien ja merkitsijoiden mallissa ongelmaksi
muodostuu henkil6kohtaisten vaikuttajien merkitykset, jotka mallissa esiintyvat

kielellisyyden rikkovina hairidina. Esitan, ettd musiikin henkilokohtaiset merkitykset ovat
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kuitenkin suuremmassa asemassa kuin Taggin (2013, 174) mallissa, silla muistojen,
persoonan ja mielipiteiden ohjaamana muodostuu eridvia asenteita musiikkia ja
musiikkityyleja kohtaan, jotka ovat perustana erilaisille musiikkipreferensseille ja
laajemmin taiteen monitulkinnaisuudelle. Téman takia laajennan musiikin merkityksien
henkilokohtaisten kokemusten kirjallisuutta musiikin merkityksia tutkineen musikologi
J. Peter Burkholderin (2006, 78—80) musiikin assosiaatiomallilla. Taggin (2013, 174)
merkkien ja merkitsijdiden malli ei ole suoraan ristiriidassa Burkholderin (2006, 78—-80)
mallin kanssa, vaan tama kuvailee Taggin (2013, 74) interferenssin prosessia ja avaa sen

merkityksellisyyttd musiikin ymmartamisessa.

Burkholder (2006, 78—80) maarittelee musiikin merkityksen ymmartamisen assosiaation

kautta ja viiden askeleen avulla:

Ensimmaisena kuuntelija havaitsee musiikista hanelle tutut elementit, kuten rytmin tai
savelkulun. Koska musiikki, verrokkina tonaalinen musiikki, kierrattaa paljon samoja
elementteja musiikissaan, tunnistaa kuuntelija todenndkoisesti useita tuntemiaan osia

musiikista. (ibid.)

Taman jalkeen kuuntelija assosioi elementit johonkin muuhun kokemaansa musiikkiin,
jossa on kohdannut saman musiikin elementin. Lyhyen aikavalin kokemuksista
esimerkkina toimivat elokuvamusiikissa paljon hyodynnettdvat teemat, jotka toistuvat
lapi elokuvan yhdistyen aina esimerkiksi tiettyyn hahmoon yhdistettavaksi musiikiksi,
jolloin kuuntelija pystyy assosioimaan saman savelkulun instanssit toisiinsa ja

muodostamaan merkityksen osan musiikille. (ibid.)

Seuraavaksi kuuntelija alkaa assosioimaan kokemiaan assosiaatioita yha eteenpdin
my06s musiikin ulkopuolisiin tapahtumiin. Assosiaatiot jatkuvat yha syvemmalle
pysayttamatta loputtomiin, mutta kuuntelijan pyrkiessda ymmartamaan musiikin
sanomaa, han asettaa itse rajan johonkin pisteeseen assosioinnissa. Assosiaatioita ei
itsessdan tietoisesti hylata, vaan ne ohitetaan irrelevantteina. Koska assosiaatiot ovat

syvid verkostoja, ja koska ne kiinnittyvat henkilon itsensd kokemaan, ovat ne

18



henkilokohtaisia. Usein tosin samaan kulttuuriin kuuluvilla assosiaatiot voivat olla

samankaltaisia. (ibid.)

Neljantena kuuntelija kerda assosiaationsa ja havainnoi musiikissa hanelle uusia
elementteja ja miten naita jo entuudestaan tiedossa olleita assosiaatioita ja elementteja
muunnellaan sopimaan uuteen kontekstiin muodostaen uusia merkityksid. Taman
asteen havainnointi on tiukasti sidoksissa aikaan, silla uusien ja jo tunnettujen
elementtien ja assosiaatioiden yhdistymd aukeaa pidemmalld aikavalillda musiikin

soidessa. (ibid.)

Lopuksi kuuntelija nivoo kaiken yhteen ja pyrkii muodostamaan merkityksen
kokemalleen (ibid.). Musiikin merkitys riippuu niin musiikin tunnetuista elementeista,

niihin yhdistetyista assosiaatioista, kuin uusien elementtien sulaumasta.

Musiikin assosiaation variaatio ja sen ongelmat

Musiikin yhteiskunnallisen merkityksen ja Burkholderin (ibid.) assosiaatiomallin varaan
nojaamisessa ongelmaksi voi muodostua ihmisten kokemusten variaation
huomioonottamisen laiminlyénti. Malli antaa merkityksen muodostajalle vapauden
katkaista assosiaatio haluamassaan kohdassa, mutta mikali kokija ei sita katkaisekaan
muodostuu yha syvemmalle assosioidessa aina enemman poikkeavia tulkintoja

musiikista.

Burkholder (ibid.) tiedostaa artikkelissaan merkitysten rakentamisen ennustamisen
mahdottomuuden ja korostaa yhteiskunnan, kulttuurin ja kokemusten roolia
merkitysten luonnissa muuttujien aiheuttajana, kun musiikin sdannost6 puolestaan
toimii vakiona "kielena”. Taggin (2013, 174) malli ei ole vaarassakaan, mutta lisaamalla
Burkholderin (2006 78—80) assosiaatiomallin mukaan merkkien ja merkitsijdiden malliin
korostuu kokemuksen henkil6kohtaisuus poistamatta musiikin jarjestelmallisyyden,
kielellisyyden ja kulttuurisidonnaisuuden tarkeyttda. Assosiaatiomalli ei pyri
ennustamaan merkityksid, vaan ennen kaikkea havainnollistaa merkitysten

moninaisuutta ja niiden valisia poikkeavuuksia.
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4.3.2 Musiikin merkityksien analyysi

Musiikille on erityisesti teatterissa oletettu annettu merkitys, eli mita teoksen tekijat
haluavat silla kertoa. Tama on musiikissa usein sidottu suoraan nayttamotyoskentelyyn
ja musiikki voi viestia paljon lyhyellakin aikavalilla. Alla on esimerkki siitd, miten monia
merkityksid lyhyt patka musiikkia voi sisaltdad. Kyseessda on tutkielman kirjoittajan
tulkitsema lyhyt analyysi musikaalin Toxic Avenger balladina soitettavasta You Tore My
Heart Out” -kappaleesta, jossa paahenkilo on juuri saanut tietda tulleensa petetyksi.
Ndytelma on mustasta huumorista ammentava parodia B-luokan elokuvien

yltiovakivallasta ja stereotyyppisistd heppoisista juonikuvioista.

Tama esimerkki on vain katkelma musikaalikappaleesta, joten se ei ota huomioon
esimerkiksi kappaleen alkua, loppukappaletta tai kokonaisuuden rakennetta, joilla on
myos rooli kappaleen merkityksien rakentamisessa. Nayttamolla  musiikin
performanssiin yhdistyy myds muu nayttamotyo, joten ndma ovat myos osa musiikin
merkitysten rakentamista. Merkitysten analyysia varittdda myos taustani naytelman
Suomen kantaesityksen ohjaajana, joten analyysissa saattavat nakya myos
ndyttamotyollisten ratkaisujen aiheuttamia merkitysten muutoksia, joka sopii
Burkholderin (2006, 78-80) assosiaatiomalliin, sillda merkitysten hakemista varittaa
kokijan  henkilokohtainen tausta. Kyseessa on myos selitys naytelman
produktiokohtaisesta tulkinnasta. Tulkinnassani pysyn ohjauksellisessa oletuksessa, etta
muutos musiikissa, esimerkiksi soinnun vaihto, on merkityksellinen ja vie tapahtumia
eteenpdin. Tama mukailee myds vaitetta siita, ettd musiikissa affektit muodostuvat

ennen kaikkea muutoksista (Grewe, Nagel, Kopiez & Altenmiiller 2007, 783).
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Kuva 1 Muokattu notaatio Toxic Avenger -musikaalin kappaleesta “You Tore My Heart out”. Sav. ja san.
Joe DiPietro & David Bryan. Music Theatre International Europe.

Nuotistossa kolmen yhdistyneen viivaston alin on aina laulun melodia, ja kaksi
ylimmaista pianon nuotistoa. Kuvassa tahdit alkavat tahdista 12. Kappale ammentaa
huumoria tahdeissa 12 ja 13 kayttamalla laulun epatavallisen makaaberin listauksen
taustalla samaa sointua molemmissa tahdeissa putkeen. Taman jalkeen tahdissa 14
sointu vaihtuu tukemaan ja merkitsemdan laulua, joka on aiemmassa tahdissa noussut
sekstin ylospdin kertomaan hahmon myontavan aiemmin tapahtuneen koomisessa

kontekstissa. Sointu ei kuitenkaan nouse savellajin V sointuasteelle, vaan jaa IV asteelle,
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jolloin musiikin jannite ei padse purkautumaan. Seuraavaksi sointu palautuu takaisin F-
duurisointuun, jolloin hahmo palaa takaisin syvemmalle murheisiinsa. Tahdissa 18
sointu palaa takaisin samaan kuin mihin se edelliselld kerralla vaihtui. Talla kertaa
laulussa, jonka melodia kulkee samalla tavalla kuin aiemmin, vaihtuu ”be-haved”-sanalla
laulettu kaksi kahdeksasosanuottia yhdeksi neljasosanuotiksi toisen kerran “what”-
sanalla, jolloin pehmean kahden sadvelen sijaan saadaan yhden savelen teravampi
ilmaisu, jonka kautta yhdessa eri soinnun kanssa hahmo pystyy siirtymaan hiljaisesta
monologista tunteiden avautumiseen ja kertomaan riipaisevasti beltaten tahdin
sanoitusten tarinan. Seuraavaksi sointu palautuu takaisin sointuun F, eli samaan, joka
kappaleen taustalla on pyo6rinyt jo aiemmin kohdissa, joissa hahmo reflektoi tapahtumia
itsekseen. Tama on merkkina hahmon olotilan siirtymisesta tunteen purkautumisesta
takaisin hillitympaan ja sisdanpdin kddantyneempaan tulkintaan. Taman jalkeen sointu
siirtyy merkiksi siirtymasta taas avoimempaan ilmaisuun syyllistamisesta ja petetyksi
tulemisesta. Hahmo laulaa "you” kaksi kertaa, toisella kerralla terssin liu’ulla, jolloin
kertaus korostaa ja tdsmentdaa hahmon katkeruuden syyta ja kohdetta. Tahdissa 21
soinnuksi muuttuu Csus4, joka on ldhelld savellajin sointuasteen V sointua C, mutta
tarjoaa avoimemman aanen, jolloin hahmo pystyy vihdoin tdysin avautumaan
tunteistaan ja johon koko sakeisto kulminoituu. Sakeisto paattyy sointuasteen | sointuun

F, joka luo sakeistdlle kadenssin, eli lopetuksen sakeiston tarinalle.

Huomattavaa on myos, ettda bassoavaimen johtaman nuottirivin mukaan tama osa
soitetaan pianolla aina vain tahdin ensimmaiselld laskulla ja kokonuottina. Ndin soinnun
muutos korostuu entisestdan ja tahdin aloittava nuotti kuulostaa pahaenteiselta tai

surulliselta.

F-soinnun alin sdvel soitetaan tassa tapauksessa erityisen matalalta. Kyseinen savel on
F1, joka soi 43,7 Hz korkeudelta. Tietenkin dadneen sekoittuu myds muita taajuuksia,
vaikka soitettaisiinkin vain yksi sdvel, ja tdssa tapauksessa mukana soi myds muita
savelid, mutta F-saveltd korkeammalta. Korkeammat taajuudet ottavat pianon danessa
etusijaa, joten soitinkokoonpanon basso soittaa mukaillen pianon aladania.

Aianentoistojirjestelmit jakavat d3nen niin, ettd alatiekaiuttimet toistavat taajuuksia
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noin 120Hz alaspdin jarjestelmdn mukaan ja ndissa taajuuksissa adanen aallonpituus on
suuri ja aistittavissa fyysisena varahtelyna vartalossa. Kyseinen mataladaaninen sointu
tuntuu vartalossa ja voidaan tulkita esimerkiksi sisdisenda kamppailuna tai sisalla

kytevana epatoivona ja kipuna.

Kuten aiemmasta esimerkista voidaan huomata, pienillakin muutoksilla musiikissa voi
olla merkitys ja niilla affektiivinen vaikutus. Poikkeuksena voisi olla aiemmassa
esimerkissa mainittu jatkuva matala pulssinomainen sointu, jolla voi olla pitkaaikaisia
affektiivisia vaikutuksia ilman, ettd se muuttuu. Tassakin korostuu kuitenkin muutokset
eri sointuihin, jotka merkkaavat ja alleviivaavat esimerkiksi laulullisia muutoksia, ja
vastavuoroisesti paluu takaisin F-sointuun on muutoksen kautta tapahtuvaa affektiivista

vaikuttamista.

Musiikin merkitysten muuttuessa jatkuvasti, voidaan puhua myo6s dynaamisesta tai
epavakaasta affektista (Hollenstein 2021, 123). Hollensteinin (ibid.) ehdottama ajatus
epdvakaan affektin siirtymista on harmaalla alueella, koska on epaselvaa, onko kyseessa
sama affekti vai uusi affekti. Epavakaa affekti (labile affect & instabile affect)
psykologian, eli psykologina myods Hollensteinin, tutkimuskentallda yhdistetaan
mielenterveydellisiin  ongelmiin ilmién radikaalin kaytoksen vuoksi (Thompson,
Berenbaum & Bredemeier 2010, 53-54; Contardi, Imperatori, Amati, Balsamo &
Innamorati 2010, 1-2). Ndissa madritelmissa epdvakaa affekti aiheuttaa tunnetilan
poukkoilua polarisoidusti daripaasta toiseen ja taustalla on riippumattomuutta affektin
aiheuttajasta. Kyseessa on lahinna affektin tulkinnan epavakaata heittelehtimistd. On
tarkeda, ettd tama ilmid erotetaan Hollensteinin (2021, 123) epavakauden

aiheuttamasta siirtymasta dynaamisessa affektissa.

4.4 Materiaalinen musiikki

Vaikka tutkielman paapaino on musiikin representaatioissa ja sosiokulttuurisissa
merkityksissd, on musiikin materiaalisuus aina ldasna, etenkin kasitellessa musiikin

affektiivisuutta ja psykofyysisyyden kasitettd. Kasittelen musiikin materiaalisuuden
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varindnd, jotta tdtd voidaan hyddyntdaa aineiston analyysissa haastateltujen

materiaalisten kokemusten vaikutusten noustessa esiin.

Affekti on sidoksissa materiaaliseen ulottuvuuteen musiikin kontekstissa: jossain kohtaa
affektin prosessissa konkreettinen materia toimii valittajana tai resonoijana. Musiikin
affektien tapauksessa aani itsessdadan on materiaalista, eli dani tarvitsee materiaa —
ilmakehan — valittydkseen, silla adni on nopeaa varinaa ja ilmanpaineen muutosta, joka
valittyy ilman molekyyleja pitkin vastaanottajalleen (Eidsheim 2015, 154-156).
Tyhjidssa ei ole aanta, joten muutos valittajdaineessa, jonka lapi daani kulkee, vaikuttaa
ddneen. Adnen muodostus, ihmisen tapauksessa puhe tai laulu, muuttuu myés didnen
kulkumedian vaihtuessa, tosin vain hypoteettisella tasolla, sillda ymparoiva ilma harvoin
muuttuu ominaisuuksiltaan niin radikaalisti, ettd sen huomaisi. (Eidsheim 2015, 31-41).

Vilittdjamedialla on myds affekti, mutta sen huomaa vasta valittdjan muuttuessa (ibid.).

Musiikki voi vaikuttaa myds muita aisteja kuin kuuloaistia hyddyntden. Adni on
vardhtelya, resonanssia, jotka korvat muuntavat sahkéimpulsseiksi ja aivot tulkitsevat
danend (Glennie 2015; Gershon 2013, 257-258). Kuurona muusikkona tunnetuksi
tulleen Evelyn Glennien (2015) mukaan dani ei ole suoraan kuulonvaraista, silla tallaista
on vain ihmisten korvien kautta aistima tulkinta. Glennie (ibid.) kuvailee kuuloaistin
olevan vain erikoistunut tuntoaisti, ja kuuloaistin kdydessa riittamattomaksi matalien
taajuuksien kohdalla, muun vartalon havaitsema varina nousee tuntemuksissa etualalle.
Kuuloaisti siis on kuin tuntoaisti, mutta erikoistunut lyhyen aaltopituuden 20Hz-20kHz
varindan, joista matalamman osan voi aistia myds tuntoaistin avulla. Ihminen pystyy
tuntemaan matalat danet kehossaan, mikali nama ovat tarpeeksi kovaaanisia. Suurissa
konserteissa musiikin bassonsykkeen voi tuntea rinnassa pitkalle lavasta, vaikka sama
musiikki korvakuulokkeilla ei tata aiheuttaisikaan. Gershonin (2013, 257-258) kuvailema
sooninen resonanssi vertaa semanttisesti danellista resonanssia kokemusten ja ideoiden

vaikutukseen. Hidasteena tai ymmarryksen vaikeuttajana on kdannos, silla “to resonate”
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voi viitata sekd vdrindn aiheuttamaan fyysiseen resonanssiin, etta jonkin asian

vaikuttamiseen tunteisiin, ajatuksiin ja ideoihin.

Nayttelija pystyy myos tuntemaan oman adnensa. Laulu, ja ddnenmuodostus, syntyy
danihuulten varinasta ilman kulkiessa niiden lapi, jolloin varinan voi kuulla aanena.
Laulun opetuksessa dani jaetaan usein rekistereihin, alarekisterin, eli rintadanen tuntee
nimensd mukaisesti rinnassa (Elbarougy 2019, 11). Ylarekisterin, eli paa-aanen tuntee
laulava henkil6 puolestaan resonoivan taman paassa (Elbarougy 2019, 11). Ihmisdaneen
kuuluu myos muita rekistereita. Varinan taajuuden, eli 3anenkorkeuden, muutoksen voi
aistia tuntoaistin kautta, jolloin varinan tuntee puolestaan nousevan rinnasta paahan,

mikali laulaja pystyy sulavasti liu’'uttamaan daantaan rekisterien valilla.

Nykypdivan teatterissa musiikin materiaalisuus korostuu teattereiden suurien
danentoistojarjestelmien vuoksi. Kaikki kuultava on vahvistettu elektronisesti, tai niiden
alkuperdinen lahde on taysin vaimennettu yleisolta, jolloin koko dani on elektronisesti
muovattu yleison korviin. Lisaksi teatterisalin akustiikka vaikuttaa siihen, miten mitkakin
taajuudet danessa kulkevat salissa ja kuinka pitkdlle (Nathan 1998). Jos teatterisali
vaaristaa kaiuttimien ulostuloa niin, ettd korkeat danet korostuvat, saattaa yleiso tuntea
olonsa tukalaksi viiltavan terdavan danen vuoksi. Nayttelijd on samassa tilassa kuin

yleisokin, joten ndma vaikuttavat myos nayttelijan toimintaan.

4.5 Musiikki, teatteri ja nayttelija

Musiikilla pyritdan teatterissa ensisijaisesti vaikuttamaan tarinankulkuun tai narratiiviin
(Bulut 2014, 178-179). Puhendytelmat voivat sisdltdda myos musiikkia, mutta sen tuoma
merkitys ei ole valttamatta yhta selkeasti havaittava kuin musikaalin laulunumerolla.
Tasta huolimatta musiikilla tulee olla jokin merkitys ndytelmassa. Nayttelijalle musiikki
on ilmaisuvdline muiden joukossa. Puhuttuun replikointiin lisdtdan valmiiksi sovitut
danenkorkeuden intervallit ja rytmi, jotka heijastavat vallitsevan musiikkijarjestelman
yhteiskuntaan integroituneita normeja. Naiden avulla musiikin merkitys voidaan viestia

mahdollisimman tehokkaasti yleisolle. Tarkeinta ei ndytellessa ole taydellinen tekninen
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suoriutuminen, vaan miten laulun saa kytkettya nayttelijantydhon ja esiintymisen

draamallisuuteen (Aquilina 2022, 67-70; Gilman 1918, 443).

Vastuu viestinnasta yleisolle ei ole vain nayttelijalla, vaan kokonaisvaltaisesti koko
musiikin tuotannolla, silla lauletun lisaksi myos jokaisen muusikon tuottama &aani,
yhdistyen kokonaisuudeksi monidanisena soitantana, luo merkityksia ja on ndin ollen

yhta lailla tarkea teatterin ilmaisukeino (Balk 1976, 275).

Kuten musiikin esittdmisessa muutenkin, nayttelijan ei tarvitse kokea tunnetta, josta
laulaa, silla kyseessa on performatiivinen representaatio tunteesta, joka perustuu
yhteiskunnallisten normien mukaiseen kyseisen tunteen representaatioon (Tagg 2013,
71; Coutinho, Scherer & Dibben 2014, 300; vrt. Kirkkopelto 2020, 74). Musiikin
performatiivisuus on linjassa nykyaikaisen nayttelijantyon kanssa, jossa ndyttelijan ei
tarvitse itse tuntea tunteita, joita esittaa, vaan ne perustuvat tunnettuihin konventioihin
tunteesta. Nayttelija voi silti kdyttda hyvaksi omassa performanssissaan itse musiikin

narratiivia, jottei olisi oman esiintymisensa kautta ristiriidassa musiikin viestin kanssa.

Musiikilla on monta kerronnan roolia ndytelmdssa. Se voi asettaa esimerkiksi
kohtauksen tunnelman, hahmojen aikeet, nostaa hahmoja teemojen avulla yleisén
huomioon, tai kertoa nadytelmdn aikakauden ja sitd myo6ta sen kulttuurista ja
yhteiskunnasta Musiikki voi vaikuttaa ndaytelman kulkuun jopa niin paljon, etta se toimii
koko naytelmadn tahdin asettajana. (Franceschina 2015, 363-364). Erityisesti
musikaaleissa, jotka ovat lapisavellettyja, eli musiikkia on kdytannodssa lapi koko
ndytelman, toimii se tarkkana tahdittajana olettaen, ettd musiikki soitetaan tempolla,

jonka saveltdja on sille maarannyt.

4.5.1 Musiikin affektiivisuus nayttelijalle

Musiikin ja ndyttelijantyon aloja yhdistavat performatiivisuus ja pyrkimys kerrontaan ja
vaikuttamiseen, jolloin esimerkiksi affektin kasite tulee vaistamatta esiin. Missa kohtaa
ndyttelijan prosessia affektiivisuus tapahtuu? Sama koskee myos tilan kasitetta, silla
nayttelija pyrkii luomaan oman kokemuksellisen tilansa naytelman aihepiirin ympérille.

Toimiiko tilan rakentaminen affektiivisesti? Musiikilla voidaan pyrkia ohjaamaan
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kokemuksellisen tilan tulkintaa johonkin suuntaan. Kokemuksellisen tilan luomiseen
eittamatta vaikuttavat kokijan tausta, kulttuuri ja yhteiskunta, joiden kautta maaraytyy

miten kokija assosioi muun muassa musiikin vaikuttavat osat.

Mikali menndan nayttelijantaiteen tekniikoissa ja metodeissa taaksepdin Stanislavskin
tunnettuun tunnemuistin kasitteeseen, jossa nayttelija hyodyntaa menneitd muistojaan
saadakseen aikaan siihen liittyvan tunnereaktion, voi musiikkia kayttaa myos tuomaan
muiston mieleen (Ruscio 2012, 36-37). Tunnemuistin jaatya taka-alalle myos
Stanislavskin kirjoituksissa (Hetzler 2019, 89-90) nykypadivdn nayttelijantyon
tekniikoiden mukaisesti nayttelija voi kayttaa musiikkia esimerkiksi Kirkkopellon (2020,
74) kuvailemalla tavalla liikkuakseen affektien maastossa tulkiten musiikin viestig,

vaikuttuen siita ja tukien omalla kehollisella ilmaisullaan musiikin viestia.

Koskien niin nayttelijoita kuin katsojiakin, mikdan musiikki ei voi aiheuttaa kaikissa
tdsmalleen samanlaista reaktiota (Yang & Chen 2011, 8-9; Burkholder 2006, 78-80).
Muistojen, persoonan ja yhteiskunnan muovaamina nayttelijdiden kokemukset
musiikista voivat poiketa. nayttelijalle musiikin tulkinta on henkil6kohtaista, vaikka
musiikkijarjestelmdamme ja sen kulttuuriset paradigmat voivatkin johdattaa musiikin

kokijaa oikeaan suuntaan.

Virittdessadan nayttelija poimii Idhteen prosessilleen, tdssa tapauksessa musiikin tai
musiikin osan. Nayttelija tunnistaa musiikkijarjestelman merkityksien pohjalta mita
musiikki yrittaa viestia ja yhdistaa tdman representaation sen lahteeseen. Burkholderin
(2006, 78-80) assosiaatiomallin  pohjalta nayttelija muodostaa syvempia
henkilokohtaisia assosiaatioita musiikista. Wetherellin (2012, 31-35, 41-42) Damasion
(2004, 44 sit. Wetherell 2012, 31) pohjalta sovelletun affektin kokemisen kautta
ndyttelija antaa ensisijaisen reaktion affektin Iahteelle, eli musiikin representaatiolle,
muodostaa psykofyysisen representaation tdstd ja sen jalkeen antaa affektille
tiedostetun kokemuksen. Verraten virittamisen prosessiin, saadessaan ensisijaisen
reaktion tunteen, virittdminen on onnistunut ja nayttelija siirtyy valiseen, ja siirtyessa

olotilaan antaa nayttelija tiedostetun kokemuksen virittamiselle.
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Affektin kokemisen olotila on henkilokohtaisten kokemusten muovaama tilan kokemus,
koska henkil6kohtaisuus on ohjannut niin musiikin representaatioiden ymmarrysta kuin
affektin kokemistakin, joista tilan kokemus on muodostunut. Tilan kokemus on ulkoisten
vaikuttajien, eli affektin lahteen, musiikin, muovaama. Tila on rakentunut Yikseklin
(2019, 126-127) kuvaileman kuvitellun tilan kasitteen mukaisesti, koska mediumin,
musiikin, antama affekti ja sen kokemus on muokannut tilaa erilaiseksi kuin mita se olisi

ollut ilman sita.

Siirryttdessa tutkielman aineiston analyysiin, kuvailtu virittamisen prosessi yhdessa
musiikin representaatioiden, niiden affektien ja niistd muodostuvien tilojen kanssa,
kohdentaa analyysia seuraavanlaisesti: noudattaako nayttelijan tyoprosessi kuvailtua

virittamisen ja affektiivisuuden mallia?
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5 TUTKIMUSAINEISTO JA METODIT

Tama luku esittelee tutkimusaineiston, sen kerdysmenetelman ja analyysitavan. Lisaksi

luku kasittelee myds tutkimuksen eettisyytta ja sen mahdollisia ongelma.

5.1 Tutkimusaineisto

Aineisto koostuu kolmesta ammattindyttelijan haastattelusta. Haastateltavat ovat
tyoskennelleet hiljattain musikaalissa tai ovat pidemman uransa aikana tyoskennelleet
useissa musikaaleissa. Haastateltavat ovat opiskelleet kaikki eri aikakausina ja osittain
eri korkeakouluissa: yksi on valmistunut Teatterikorkeakoulusta 80-luvulla Jouko Turkan
aikakaudella, toinen 90-luvulla Natyltad, ja kolmas on Natyn viimeisinta valmistunutta
vuosikurssia 2020-luvulta. N&ain on pyritty saamaan tietoa ja kokemuksia eri

nakokulmista (Alasuutari 2011) suomalaiseen nayttelijantyohon musikaalissa.

Haastattelukysymykset lajiteltiin teemansa mukaan omiin osioihinsa, jolloin kyseessa on
teemahaastattelu (Hirsjarvi & Hurme 2022). Haastattelut I[ahtivat liikkeelle
haastateltavan tyon ulkopuolisesta elamasta ja paatyivat koulutuksen kasittelyn jalkeen
syvemmalle tyohoén musikaaleissa ja tyoympariston vaikutuksiin nayttelijantydssa.
Valmiiden kysymysten pohjalta haastattelut etenivat lisdkysymysten myota

yksityiskohtiin.

Haastattelut paatettiin tehda yksilohaastatteluina, koska haastateltavien saaminen
samaan aikaan paikalle osoittautui haastavaksi. Yksilohaastattelut poistivat mahdollisen
ryhmapaineen tai tunteen siita, etta muut tuomitsisivat tai kritisoisivat omia metodeja,
joita ei ole valttamatta tottunut kasittelemadn muiden ihmisten kanssa. Haastattelun
tyyli, vaikkakin kahdenvalinen, pyrki olemaan keskustelunomainen perinteisen
kysymysvastaus -mallin mukaan, silla kyseessa on aihe, johon vastaajat eivat valttamatta
osaa suoraa vastausta antaa aiheen ollessa sellainen, ettei haastateltava ole sita
tyossdan tarkemmin ehtinyt ajattelemaan tai havainnoimaan. Vapaan keskustelun
tarkoitus oli helpottaa haastateltavaa reflektoimaan omaa tyoprosessiaan. Valmiiksi

tehdyt kysymykset ohjasivat keskustelua, mutta lisakysymykset haastateltavan
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vastausten perusteella antoivat mahdollisuuden tuoda ilmi tarvittavaa lisdinformaatiota

heidan taustoistaan tai metodeistaan.

5.2 Tutkimusmenetelmat

Teatteri yhdistdd monia taiteenaloja aina nayttelijantyosta kirjoittamiseen,
pukusuunnitteluun, valo- ja aanisuunnitteluun ja musiikkiin. Koska teatteri on
monitaiteellinen taiteenmuoto, on alan tutkimus vaistamattd monimenetelmaista
(Kershaw & Nicholson 2011, 6—-8). Tutkittaessa nadyttelijantaidetta ja esiintyvaa ruumista
on tutkimusmetodiksi monesti valikoitunut performanssietnografia, jossa havainnot
tehdadan tutkijan omien esiintymiskokemusten kautta (Parker-Starbuck & Mock 2011,
225). Kyseessa on autoetnografian esittaviin taiteisiin erikoistunut alalaji. Koska tdman
tutkielman kirjoittaja ei tyoskentele nayttelijand ammattiteatterissa, ei tutkimusta voida
tehdd autoetnografisesti. Autoetnografiana toteutettujen nayttelijantaiteen
tutkimusten ominaisuus on myos, ettd ne kertovat aina vain yhden nayttelijan
henkilokohtaisen kokemuksen. Sen sijaan tutkimusmenetelmana kaytettiin etnografiaa,
jolla voidaan tuoda esiin useamman henkilon kokemukset (Hammersley & Atkinson
2019, 1). Sen sijaan, ettd kokijana toimi tutkija itse, kerdsi tutkija haastateltavien
havainnoimia kokemuksia, jolloin tutkimus ei ole ollut tutkijan oman nayttelijantaiteen

kokemuksen varittama.

Koska nayttelija muodostaa tyOtapansa vuosien saatossa itselleen sopivaksi, on tdman
rakentuminen subjektiivisuudesta kumpuava ja yhteiskunnan, kuten koulutustaustan,
muovaama. Taman vuoksi etnografian hermeneuttiset vaikutteet (ks. Hammersley &
Atkinson 2019, 3), eli subjektiivisten ndakdkulmien huomioon ottaminen nousi esiin
aineiston analyysissa. Koska Suomen teatterialan koulutuksen opetuksellinen sisalto ja
tarinat elavat lahinna suullisena (ks. esim. Minerva 2020), esiintyi koulutustaustojen
selvityksessda my0Os narratiivisen tutkimuksen piirteitd. Tutkielma yhdistaa aineistosta
poimitut, aiheen ja metodologian kannalta relevantit, havainnot ja yhdistda ne sopivaan
tutkimuskirjallisuuteen induktiivisen tutkimuksen keinoin (ks. Alasuutari 2011; Juhila).

Induktiivisen, eli aineistovetoisen tutkimustavan perusteena on se, ettd nayttelijan
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tyometodeja ja sitd kautta niihin liittyvaa teoreettista taustaa ei voida paatella

etukateen niiden henkilokohtaisuuden vuoksi.

Ennen haastattelujen suorittamista ja niitd suorittaessa oli tdarkeda muistaa, ettei
haastatteluissa kiinnitettdisi huomiota tieteellisiin termeihin, joita teksti on tahan
mennessa sisaltanyt, silla talloin nayttelijan oma kokemus saattaa epdahuomiossa
lokeroitua ja siirtya takaisin koulutuksen aikaisiin kasitteisiin ja niiden oppeihin, vaikka
tavoite olisi, ettd nayttelija reflektoisi omaa kokemustaan tydstaan ja miten tdma on
hanelle annettuja tyokaluja soveltanut. Jalkimmainen on merkityksellinen myds, koska
se kertoo miten nayttelijan nakemys ja tyoprosessi on muuttunut ja muovautunut itselle

sopivaksi sitten koulutuksen.

Haastattelut litteroitiin niin, etta niista korjattiin ylimaaraiset toistot ja ajatustauot pois,
koska aineiston kdyttotarkoitukseen kuuluu vain kerronnallisen sisallon analyysi.
Haastattelujen ollessa vapaamuotoisia ne sisaltavat myds aiheen sivuuttavaa sisalt6a ja

arkiselle keskustelulle tyypillisia piirteita.

Koska kyseessa on laadullinen tutkimus, johon haastatellaan hyvin pieni otanta,
tutkimuksen tulokset eivat tule olemaan konklusiivisia, vaan kuvaavat vain pienta

edustusta alan tyontekijoista.

Haastattelujen tuloksia saattaa vaaristaa paine tyoskennellda normien mukaisesti, jolloin
haastateltavan henkil6kohtainen lahestymistapa tyohonsa ei tule ilmi. Koska
haastattelukysymykset sisaltavat kysymyksia, kuten “koetko laulun erilaiseksi kuin
puhutun replikoinnin”, saattavat alan paineet tulla esiin, ja nayttelija saattaa esittaa,
ettd ndissa ei ole eroa, vain koska alalla voi olla kasitys, etta taitava nayttelija pystyy

teknisesti vaihtelemaan laulun ja puheen valilla vapaasti.

Koska haastattelut ovat pitkia niiden vapaamuotoisen luonteen vuoksi, saattaa syntyva
data olla laajaa ja sisdltdda paljon tédman tutkimuksen kannalta irrelevanttia
informaatiota. Taman vuoksi on huomioitava, ettd vain lyhyiden patkien ottaminen
haastatteluista — verrattuna ldhdemateriaalin maaraan — ei ole tahallista datan

representaation manipulointia, vaan tutkimuksen kannalta vahamerkityksisen tai
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sisalléon kannalta vdhemman oleellisen datan sivuuttamista, jotta tutkielman sisdlto

pysyy koherenttina ja ytimekkaana.

Haastattelujen aikana on niiden vapaamuotoisen luonteen vuoksi riski sille, etta
haastattelija asettaa sanoja haastateltavien suuhun. Taman takia kysymysten muotoilu
on erityisen tarkeda, mutta vapaa keskustelu voi johtaa ennalta suunnittelemattomiin

kysymyksiin, joiden asettelusta voi paistaa haastattelijan asenne lapi.

5.3 Tutkimuksen eettisyys

Vaikka aineisto kerattiin niin, ettd haastattelun osallistujat voivat olla tunnistettavissa,
ei ndiden henkildiden nimia liitetty tutkimukseen, vaan heille annettiin anonyymit
erottavat nimimerkit. Osallistujat ovat silti tunnistettavissa haastattelun nauhoitteella,

jotta myéhemmin kommentit voidaan kirjallisena yhdistdaa oikeaan nimimerkkiin.

Haastateltavat ovat tietoon perustuvan suostumuksen (ks. Byrne 2022) periaatteiden
mukaan suostuneet haastatteluun, eli heille on esitelty tutkielman aihepiiri, tarkoitus,
haastattelun luonne ja kayttotarkoitus, seka heilla on ollut mahdollisuus lopettaa

haastattelu milloin vain.

Omien erityisyyksien ja ammattisalaisuuksien vuotaminen saattaa olla joillekin este, silla
tdma saattaa tuntua oman kilpailukyvyn heikentamiselta. Nayttelijan tyOprosessi on
henkilokohtainen ja tdhan saattaa sisaltya sivustakatsojille outojakin prosesseja, joiden
erikoisuudesta nayttelija on usein myos itse hyvin tietoinen, jolloin ndistd kertominen
saattaa olla nayttelijalle noloa tai hapeallista. Vaikka haastateltavien nimia ei ole
tutkielmassa nahtdvissa, voi nayttelija lukiessaan tunnistaa itsensa tai mahdolliset
tyOprosessia aiemmin seuranneet tunnistaa kyseisen nayttelijan tyOtapojensa

perusteella.

Jotta mahdolliset ammattisalaisuuksien vuotamisen tai hdapedn tuntemukset olisivat
mahdollisimman lievia tai olemattomia, korostettiin haastateltaville, ettei heidan ole
pakko tuoda ilmi mitddn, mitd he eivat halua. Aiemmin mainitut ongelmat ovat

todennakdisesti hyvin epatodennakdisia, etenkin ensimmainen ammattisalaisuuksia
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koskeva ongelma, silla alalla kilpailu perustuu padosin taitoihin esimerkiksi laulun ja
tanssin osaamisen puolesta, ja rooliin sopivuuteen ulkonadllisesti, eikd niinkaan

yksittdisen nayttelijan harjoittamaan tekniikkaan ja metodeihin.
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6 MUSIIKKI VAIKUTTAJANA

Tassa luvussa tarkastelen musiikin osa-alueiden vaikuttavuutta haastateltujen tydssa.
Nayttamomusiikki koostuu useasta palasta, joilla voi olla erilainen henkilokohtainen
merkitys nayttelijalle: esimerkiksi laulaminen koskettaa nayttelijaa lahimmin, silla han
on sen oletettu tuottaja. Lisaksi luvussa pyritdaan kasittelemaan musiikin vaikutuksen

syitd yhteydessa ympardivaan kulttuuriin ja yhteiskuntaan.

Luvussa tarkastellaan aluksi nayttelijan suhdetta musiikkiin eri nakdkulmista, eli miten
nadyttelija vaikuttuu musiikista. Taman jalkeen analyysi kasittelee haastateltujen
kokemuksia materiaalisesta musiikista ja sen vaikutuksista tilassa, joka johtaa kuvitellun
tilan ja keskittyneen flow’n tilan havaintoihin. Seuraavaksi analyysi pyrkii yhdistamaan
haastateltujen kokemukset musiikin muutoksiin ja affektin kokemusten muutoksiin
yhteydessa aikaan. Lopuksi analyysi sijoittuu laulun vaikutuksiin osana musiikkia
ndyttelijan tydssa, ja musiikin yhteiskunnallisten ja kulttuuristen yhteyksien analyysiin
vaikuttajana  musiikin = merkityksissa ja = kokemuksissa.  Nayttelijantyollisena
I[ahestymistapana aineiston analyysissa on virittdaminen ja Kirkkopeltoa (2020) mukaillen

affektiivinen nayttelija.

6.1 Vaikuttuva nayttelija

Vaikka haastatellut kaikki kokevat musiikin yleisesti vaikuttavan heihin, eivat kaikki siita
virity esitystilanteessa. Haastatteluissa aiheesta puhuttaessa kaytettiin sanaa
"vaikuttua”. Nayttelijat ovat yhtd mieltd siita, ettd musiikkia musikaalissa tulee
kuunnella jo sen takia, ettd siihen liittyy rytmin laskuja esimerkiksi tanssillisesti, tai
merkkeja laulun aloittamisen ajoituksesta ja oikeasta alkusdvelestad. Tama ei kuitenkaan
ole suoranaista virittymista musiikista, vaikka tdma vaikuttaakin roolity6hon, silla
virittyminen johtaa olotilan, tai N2 kuvaileman mukaan, tunnelman ja fiiliksen

muutokseen (ks. Silde 2011, 211-212). Laulun ja tanssin merkit tai sdvellajin kuuleminen
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ovat havainnointia teknisen suorittamisen onnistumiseksi, eivatkd nama sisalla

affektiivista toimintaa.

N1 kokee, ettd nayttelijan tulee myds itse ymmartaa, tai saada tietoon esimerkiksi
ohjaajan kautta, miksi musiikki vaikuttaa yleisoon tietylla tavalla, jotta he pystyvat

tukemaan toiminnallaan musiikin viestia:

" -- [ajateltiin, ettd] menndan vaan se biisi niin kuin, ettd se on vaan se biisi
ja ei sitten sita musiikkidramaturgiaa, niin kuin ajateltu. Tai ehka joku ajatteli,
mutta ei osannut selittda sitd mita se tarkoittaa tai miten se tehdaan --
mullahan se oli ihan suunnaton helpotus, kun ohjaaja Samuel Harjanne
ensimmaista kertaa niin kun mun urani aikana kertoi minulle, ettd miksi se
biisi lahtee tuosta korkeudesta. Aa niin silla on hirvea tunnetila siella takana
just -- koska ei sitd itse ajatellut koska ei ole perehtynyt siihen musiikkiin eika
sen musiikkidramaturgiaan ollenkaan” (N1)

Nayttelija pyrkii ymmartamaan musiikin merkityksia parhaansa mukaan, jotta pystyy
ilmaisemaan ne yleisolle. N1 kertoma tarina savelkulun noudattamisen tarkeydesta sen
viestin vuoksi yhdistyy luvussa 4.3.2 esitettyyn musiikin merkityksien analyysiin, jossa
pienillakin muuttujilla musiikin kulussa on merkitys ja on linjassa Grewen et al. (2007,
783) samaisen vaitteen kanssa. Samaan aikaan tallainen analyysi on aina
kulttuurisidonnaista, koska musiikkia ei historiallisestikaan olla ymmarretty taysin
samalla tavalla universaalisti (ks. esim. Higgins 2012, 3—4), joten musiikin tulkinnassakin

voi olla eroja.

Voidaan ajatella, ettd nayttelija pyrkii toimimaan — tdssa tapauksessa — musiikin
tunnustettujen tunnerepresentaatioiden kautta tai ei-henkilokohtaisten
tunnekokemusten kautta, jotta viesti voidaan kommunikoida yleisélle mahdollisimman
hyvin. Samalla tavalla muusikot toimivat yleiselld tunnetasolla Taggin (2013, 71)
vaitteessd, jossa esiintyja ei itse tunne kyseistd tunnetta, vaan toimii sen
representaatioiden kautta. Kirkkopellon (2020, 74-75) ajatus affekteista vyleisina
toimintaa ohjaavina voimina, joita nayttelija kayttda navigoidakseen lapi naytelman

vhdistyy ajatukseen tunnerepresentaatioista, jotka eivat perustu omaan kokemukseen,
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vaan konventioon. Aiemmin mainitut iskut musiikissa laulun ja tanssin ajoittamista

varten eivat valttamatta olekaan kaukana affektien avulla toimimisesta.

Nayttelija voi kayttaa esimerkiksi koreografiaa virittyakseen liikkeestd, mutta talldin
kyseessa on joko virittyminen liikkeen merkityksesta, esimerkiksi keskisormen
ndyttamiselld on merkitys, tai liikkeen lopputuloksesta, eli hengastymisestd ja
uupumisesta. Nayttelija muodostaa olotilakuljetuksen, eli olotilojen —joihin virittyminen
johtaa—summan, joka toistuu esityksesta toiseen samanlaisena ja jota nayttelija kayttaa
omana olotilojen ennalta sovittuna ratana (Silde 2011, 216). Virittymien prosessin
olotilakuljetus toimii kuin koreografia: se on valmis reitti, joka toistuu sellaisenaan
esityksesta toiseen. Koska olotilan horjutus tapahtuu joka kerralla samassa paikassa
samalla tavalla, jotta olotilakuljetus pysyy samana lapi esityskauden, nojaa kuljetus
vaistamatta ndytelman nayttelijan ulkopuolisiin koreografioihin, joko tanssillisiin,
nayttelijantydllisiin (muiden toimesta) tai musiikillisiin koreografioihin. Lahes aina
musikaalin musiikki on ennalta savelletty, joten se muodostaa oman sovitun kulkunsa ja
tata nayttelija voi kayttdaa kuljetuksen tukena ja horjuttajana. Virittdaminen kulkee
valmiin reitin, olotilakuljetuksen kautta, jossa nayttelija tietoisesti valitsee, mista
virittyy. Kirkkopellon (2020, 74) idea nayttelijan kulkemisesta ndytelman lapi affektien
kautta siirtyen kuulostaa siis erddnlaiselta jalostukselta Nykynayttelijan taide -kirjan
sisallosta. Vaikka onkin mahdollista vaikuttua nayttelijana kokonaisesta koreografiasta,
on kuitenkin todenndkoisempaad vaikuttua sen osista ja hyodyntaa sitd omassa

olotilakuljetuksessaan iskuina tai affektien kulkuna.

Musiikin vaikutus kerrontaan on suuri. Yksittdisella laululla voidaan korvata kohtia, jotka
puhendytelmissa olisivat puhuttuna ilmaistu, jolloin joko puheen pitdd olla laulua
pidempi tai se jattaa musiikin kautta kerrottuun jotain ilmaisematta, silla lauletun tekstin
mukana merkityksensa tuo musiikki ja laulu. Samaa kertoo N3 muistellessaan juuri
ndakemaansa Matilda-musikaalia, jossa paahenkil6 kertoo laulun ja musiikin kautta siita,
miten tdama ei tunne oloaan rakastetuksi kotonaan. Laulun kautta ilmaistuna tama
aukeaa moniulotteisemmin kuin jos sen tilalla olisikin pelkkd monologi. Kyseisessa

laulussa, “Naughty” — suomeksi “Tuhma” — Matilda kertoo elamastaan kotonaan, jossa
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ei tule ymmarretyksi. llman musiikkia joutuisi nayttelija yksin kertomaan musiikin
ilmaiseman viestin siita, miten Matildalle perhetilanne ei ole taysin lohduton, miten
hanelld on ratkaisu tahankin ja kuinka han saa lohtua myo6s useista lukemistaan kirjoista.
Tassa laulussa musiikki kerronnallaan helpottaa lapsinadyttelijan taakkaa suoriutua
narratiivista yksin, mutta samalla ndayttelija myods tukee musiikin kerrontaa

toiminnallaan.

6.2 Moniaistillinen materiaalinen musiikki

N2 kuvailee ndytellessdan Tampereen Tyodvden Teatterin Hamlet-rockmusikaalissa
keskellda nayttamoa sijainneen bandin olleen tunnettavissa nayttamolla, ja erityisesti
rummut ja kitara aiheuttivat tunnettavaa varinda. Namakin soittimet ovat tadysin
teatterisalin  danentoistojarjestelman armoilla, silld  usein lavalta tuleva
instrumenttimelu pyritadn minimoimaan, jotta danta vahvistettaessa elektronisesti
saadaan  teatterisaliin mahdollisimman puhdas  a@ani.  Nykyteattereiden
danentoistojarjestelmat ovat kattavia kymmenien elementtien kokonaisuuksia ja ne
pystyvat myos kovadaniseen toistoon, seka useiden alatiekaiuttimien avulla mataliin
taajuuksiin kovallakin danenpaineella (McCarthy 2015, 228-229). Tdma danen tuntemus
muuttuu korvien kautta aistittavan sijaan koko vartalolla aistittavaksi. Kun danen tuntee

fyysisesti, voivat sen affektit myds muuttua.

Aianen, etenkin matalan d3nen, nayttelijd voi kuulla pitkillekin ja myds tuntea sen

varinan kehossaan:

”Olit sivussa tai ndyttamolla niin tota niin se on siella kehossa koko ajan”
(N3).

Varina valtaa koko teatteritilan ja koskettaa samalla lailla seka nayttamolla ja sen takana

tyoskentelevia, etta yleisoakin.

Musiikin materiaaliset aspektit ovat myos merkityksen kantajia. Wetherellin (2012, 41—
43, 45-46) ja Damasion (2004, 44 sit. Wetherell 2012, 31) affektin kolmivaiheisessa
prosessissa, joka alkaa reaktiolla ennen kuin sille annetaan kokemus, saattaa

materiaalisuus N2:n ja N3:n havaintojen pohjalta korostaa erityisesti tdman toista osaa,
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jossa alkureaktiolle annetaan fysiologinen representaatio, jonka jdlkeen tadlle annetaan

tarkempi yksilollisempi kokemus.

Varina on kollektiivinen kehollinen kokemus ja rytminen varina toimii kehollisen liikkeen
inspiroijana (Garcia 2020). Yhteinen kokemus varinasta luo sen kokijoille
yhteenkuuluvuuden tunnetta ja samankaltaisia reaktioita muun muassa varinan
intensiteetin osalta (ibid.). Koska kokemus on yhteinen, korostuu varindn affektin
kokemuksen yleinen taso, jos verrataan tdysin henkilokohtaiseen kokemukseen, silla

affekti havaitaan rytmillisena yhteisena toimintana (ibid.).

6.2.1 Tilallinen musiikkiteknologia

Ainentoistoteknologia on aikojen saatossa kehittynyt niin, ett3 teatteritiloissa voidaan

hyodyntda yha monimuotoisempia danellisia ratkaisuja.

”Ja sitten niinku uudet tavallaan niinku kaiutintekniikat ja semmoiset niinku
tuottaa myo0s sitd, ettd sa oot ihan niinku sa niinku ddnethan ymparoi sua
sielld silloin toisella tavalla” (N3)

Esimerkiksi Wasa Teaterin suurelle nayttamolle on asennettu danijarjestelma, jonka
ansiosta danen lahdetta voidaan jarjestelman avulla liikuttaa teatteritilassa ja katsoja
ymparéida d3nimaailmaan (Audico). Aidnentoistojarjestelmien tilalliset erikoistehosteet
on suunniteltu padaasiassa yleison kuultavaksi, eikd nayttelija ole taman jarjestelman
optimipaikassa kuulemassa luotua aanellista tilaa. Vaikkei tarkennusta nayttelijaan
kohdistuvasta aanijarjestelmien muutoksesta ole, on oletettavaa, ettd teatterisalin
monitorointijarjestelma on laajentunut myods, vaikka ei omaakaan samanlaista
virtuaalista tilajarjestelmaa. Lisdksi nayttelija pystyy kuulemaan erot yleis6on
kohdistetun aanijarjestelman danessa, kun tilajarjestelmi on kdytdssa. Adnijarjestelma
luo kuviteltua tilaa virtuaalisen danimaailman avulla, tukien muita teatteritydon osa-
alueita, jolloin se on osa tilan suhdeverkostoa muokaten teatteria paikkana (ks. Massey

2005, 145, 300; de Certeau 1984, 117) naytelman tilalliseksi kokemukseksi.
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Musiikki voi myds venyttaa tilaa yli nayttamorakenteiden:

n

-- just niinku ma viittasin tuohon niinku siihen nayttamolla siina
nayttamotilassa olemiseen, jonka se musiikki tayttaa. Olit sivussa tai
nayttamolla niin tota niin se on siella kehossa koko ajan, etta sun pitaa
menna tavallaan pois ndayttamolta siind, kun tauolle siis omaan pukkarin
vessaan jonnekin niinku ja sieltdkin se saattaa sitten stentosta tulla.” (N3)

Koska musiikki kulkee myos rakenteiden lapi tai se voidaan johtaa ympari teatteritaloa
keskusradiojarjestelman kautta, ei ndaytelman musiikin luoma tila myoskdan rajoitu

ndyttamolle, vaan jatkuu lapi teatteritalon.

Tilallisuuden laajentumisessa merkittava tekija on ddnen varing, joista erityisesti matalat

d3net resonoivat rakenteissa. Adnen resonointi vaikuttaa myés nayttelijdan:

”-- jos sa oot siind ndyttamolla niin se musiikki niinku tavallaan niinku

rytyyttaa sun kroppaa koko ajan se itse tekee musikaalien harjoittelemisesta

niin kun raskasta koska musiikki vaikuttaa muhun niinku tosi voimakkaasti.”

(N3)
Lainauksen ollessa vastaus kysymykseen “Tunnetko musiikin [tuntoaistin kautta]?”
kertoo N3 musiikilla olevan koviakin kehollisia vaikutuksia haneen. Tunnettu musiikki on
N3 kertoman perusteella affektiivista, mutta sen suhde tilaan on erilainen kuin kuullulla
musiikilla, silld kyseessa ei ole enda nayttelijan kehon ulkopuolinen vaikuttaja tai tilassa

vallitseva tunnelma, vaan kehon — vaikkakin ulkopuolisen voiman aiheuttama — itsensa

affektiivinen kokemus.

6.2.2 Missa tilassa nayttelija on?

Tunnemuisti on nykykoulutuksissa ja tyoelamassa vahemman kaytossa kuten ovat myds
monet Jouko Turkan radikaaleimmat opit. Nayttelijalle sana “tunne” on vahva, eika sita
helposti kayteta kuvailtaessa omaa olotilaa. Nayttelija ei uppoudu naytelman
maailmaan muuten kuin tarkkailijana ja analysoijana harjoitellessa muun naytelmaan
perehtymisen ohella. Esityksessd nayttelija ei koe taydellistd tilanvaihtoa ja nde
ndyttdmoa muuna maailmana ja vastanayttelijadnsa roolihahmona, vaan ymmartaa yha

ndyttelemisen tilanteessa olevansa teatterissa nadyttelijana naytelmassa:
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"Ettei niinku, jos vastandyttelija ndkee jonkun helvetin monsterin sinne
edessa, ettei semmoiseen psykoosiin voi menna. Mutta tota mutta kylla siina
semmoinen. Ma luulen, etta se johtuu siita keskittymisesta.” (N1)

Esityksen maailmaan uppoutuminen ndahdaan jopa vaarallisena muille ymparilla oleville.
Nain syvaa mielellista tyota ei voida nykystandardien mukaan nayttamolla toteuttaa.

Keskittyminen esitykseen puolestaan on koettu tarkeaksi:

”--sit kun on mun paikka menna ja mun paikka tehda jotain niin sitten ma
keskityn vaan siihen. Ettd maailma saa kaatua ymparilta, kun ma oon
lavalla.” (N1)

Sulkeutuminen muulta maailmalta keskittyen meneilla olevaan toimintaan kuulostaa

flow’n (Csikszentmihalyi 1996, 111-113, siteerattu Britton 2010, 5) tapaiselta olotilalta.

Nayttelija ei valttamatta koe samaa tilaa kuin yleisd, mutta tiedostaa minkalainen sen
tulisi olla, jotta pystyy sen luomiseen osallistumaan. Nayttelijalle itselleen muodostuu
toisenlainen tila, johon tilan ddnellinen ulottuvuus myos vaikuttaa. Flow voi muodostua
nayttelijalle tyotilanteessa, jolloin flow on nayttelijalle oma suorittamisen tila. Toisaalta
kaikki nayttelijat eivat lahesty tyoprosessiaan sen suorittamisen kautta, vaan pyrkivat

esitystilanteessa ymmartamaan yleisélle avautuvaa maailmaa:

"Ettd tota ettd hetken aikaa vaikka mina ndyttelen niin tiedan olevani
nayttamolla ja lippunsa maksaneiden ihmisten edessa kavereiden kanssa
tekemadssa tiettya juttua, niin niin hetken aikaa me ollaan niinku toisessa
todellisuudessa ja siind on vahan semmoisia niinku transsinomaisia piirteita
niin transsilla ma en tarkoita sekaisin olemista enka mitaan siis mihinkaan
niinku loveen lankeamista vaan se etta siis niinku tajunnan taso niinku
pikkuisen muuttuu silloin kun sa oot niin kun esitystilanteessa siella
esityksen todellisuudessa.” (N3)

Tama ei sulje kuitenkaan pois flow'n mahdollisuutta, mutta voi korostaa eri
ndyttelijoiden prioriteetteja. N3 tapauksessa nayttelija vaikuttuu naytelman
elementeistd, jotka naytelman tilaa rakentavat, jolloin muun muassa aani on keskiossa
ja nayttelija vaikuttuu musiikin kerronnasta ja danijarjestelman mahdollistamasta danen

ymparoivyydesta.
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Teatterissa ndyttelijalla on esiintyessaan selkeat paamaarat, silla mikali kyseessa ei ole
improvisaatioesitys, on naytds harjoiteltu tarkasti toimimaan samalla tavalla joka
esityksessd, jolloin nayttelijdlld on tiedossa tdman oma odotettu paamaara ja reitti

sinne. Nayttelija saa myos valitonta palautetta tyostaan:

”)os vaikka on repliikki, joka sisaltaa vitsin, jonka olisi tarkoitus naurattaa ja
sitten jos kukaan ei naura niin kyllahan siina sitten tulkitsee, ettd OK taa oli
paska vitsi tai ma kerroin tdman vaarin.” (N1)

Yleis6 on jatkuvassa vuorovaikutuksessa nayttelijan kanssa ja tdma saa jatkuvaa
danellista palautetta tyostdaan, joskus enemman, joskus vahemman. Nayttelijan

itsetietoisuus saattaa myds jollain tavalla hiipua esitystilanteessa:

”-- se on ehkd lahempana lahimpana sita, etta menee johonkin semmoiseen
maailmaan, etta sa et itse ihan tiedosta mita sa teet.” (N1)

Alentuneen itsetietoisuuden tilassa nayttelija ei ole tietoinen omista fyysisista rajoistaan
ja toimii, biologian kannalta katsottuna, adrenaliinin alaisena, jolloin esimerkiksi kipu
tulee esiin vasta aineen vaikutuksen halvettya. Autotelia on vahvan véitteen omaava
kasite ja on vaikea kuvailla ihmisen toimintaa puhtaan autoteliseksi ainakaan pitkan
aikavadlin toiminnassa. Nayttelija on N1 mukaan tietoinen ymparistostdadn ja sen
tapahtumista, vaikka olisikin flow’n kaltaisessa tilassa. Lyhyina sykayksina ihminen ja

nayttelijakin pystyy toimimaan flow’n vallassa.

”Ja tuota myoskin roolihahmoissa niinku ma aina lahden ajattelemaan sita,
ettd miltd tama nadyttdaa tai jos puhutaan siitda roolihahmosta jotenkin
tiettyyn tapaan tai vaikka etta se on semmoinen klenkkajalka. Niin sitten ma
rupean miettimaan, ettd minkaslainen olis klenkkajalka niin tota se on ehka
varmaan se suurin mika on vaikuttanut [omaan tyohon] on se fyysistaminen,
asioiden fyysistaminen.” (N1)

N1 ldhtee tyostamaan roolihahmoaan ennen kaikkea sen fyysisen representaation
kautta. Vaikka nayttelija voikin tehda syvallistakin henkista tyota roolinsa eteen, nakyy
yleisolle ainoastaan sen fyysinen aspekti. Siind missa henkinen ty6 voi olla osallisena,
vaikuttaa se vain valillisesti ajattelutyon reaktiona syntyneina fyysisind merkkeina. N1
mainitsee myos kiinnittdvansa huomiota hengittdmiseensa ja mita se mahtaisi tarkoittaa

hahmolle: mitd kiivaasti hengittdva tuntee. Tdssa fyysinen merkki vaikuttaa, ei
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valttamatta nayttelijan tunteeseen, vaan siihen, ettd se auttaa nayttelijaa
ymmartamaan tunnetilan tai tunnelman konventiot. Representaatioiden kautta
esiintyminen tukee Taggin (2013, 71) vaitettd muusikosta, joka ei tunne esittdmaansa
tunnetta itse, vaan esittada sen representaatioiden kautta. Nayttelijan tapauksessa
Taggin (ibid.) véaite laajenee musiikin ja muusikkouden ulkopuolelle teatterin
kokonaisvaltaiseen tyodprosessiin. Fyysinen tyo vaikuttaa siihen, miten nayttelija

henkisesti tydstaa rooliaan, jolloin fyysinen tyo yhdistyy psyykkeeseen.

”-- esimerkiksi kesalla, kun mulla on sellainen hulmuava mekko, niin siina se
oli ihan sellainen tallainen [kevyt] fiilis sen kanssa, kun sitten Hamletissa oli
sen helvetin painava laahus, niin niin se niinku vaikutti tosi paljon.” (N2)

N2 kertoo kehonsa ulkopuolisten tekijoiden, kuten vaatteiden vaikuttavan tdman
roolitydhon. Virittyneisyys tapahtuu vaatteiden painon ja kankeuden aiheuttamana
muutoksena siihen, miten nadyttelija voi liikkua. Verraten virittamista affektiin ja
vaatteiden vaikutusta ndyttelemiseen, ndayttelija |oytda affektin, joka johtaa
kokemukseen fyysisesta rajoittuneisuudesta ja sen myo6ta vastaavaan tuntemukseen.
Nayttelijan toimiessa ulkoisten virityksien avulla ja affektien voimin ei tyota voida
kuvailla tapahtuvan vain nayttelijan itsensa yllapitamassa psykofyysisessa
jarjestelmadssa, vaan kyseessd on nayttelijan ja ympariston laajempi kokonaisuus, joka

jatkaa perinteisesta psykofyysisyydestad eteenpain (Camilleri 2019, 171).

Camillerin (2019, 171) ehdottama psykofyysisyyden jatke, tai psykofyysisyydesta
eteenpdin siirtyminen tarkoittaa sitd, etta ihmiskeho ei ole teatterintekemisen
keskittyma, koska ennen kaikkea ihminen on ndyttamolla muiden vaikuttajien armoilla.
Affektia hyddyntava nayttelija kayttda tyohonsd nimenomaan hanen itsensa
ulkopuolisia vaikuttajia, jolloin han ei enaa itse ole ilmaisun alkuldhde. Virittdmisen
liittyessa affektiivisuuteen on tamakin riippuvainen psykofyysisyyden ulkopuolisista
seikoista, joskin on mahdollista joissain tapauksissa virittyd myds oman kehon sisdisesta

toiminnasta.

Musiikki on nayttelijan ulkopuolinen vaikuttaja, ellei nayttelija toimi myods muusikkona,

eikd nayttelija pysty yleensd sen rakenteeseen esityksessa vaikuttamaan. Musiikin
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luomat affektit vaikuttavat nadyttelijantyéhén. N3 kuvailee tyétilanteessa musikaalin
musiikissa esimerkiksi dynamiikan vaikuttavan haneen. Dynamiikalla tarkoitetaan tassa
tapauksessa musiikin kykya muuttua, eli kulkea eri savelkorkeuksilla, soida eri soinnuin
ja temmoin, tai adnenvoimakkuutta muutellen. Musiikin dynamiikka sisaltdaa affekteja
(ks. Grewe et al. 2007, 783), joiden kautta nayttelija voi toimia: nouseva tempo johtaa
lopputuloksena nayttelijan kiihtymisen fyysiseen representaatioon,
danenvoimakkuuden lisddminen voi johtaa tunteen intensiteetin kasvuun, tai ilman
kadenssia, eli tyydyttavaa loppua sointukierrossa, jaanyt musiikki johtaa
epdvarmuuteen. Nayttelijan ulkopuoliset tekijat, kuten musiikki, toimivat toiminnan

mahdollistajina ja ohjaajina nayttamolla.

6.3 Jatkuva musiikki ja muuttuva affekti

Aiemmin musiikin affekteja on kuvailtu pitkakestoisiksi tai monimutkaisiksi:
sointukaava tai tempo vaativat pidempaa kuuntelemista, jotta niiden erot pystytaan
havaitsemaan. Fyysisen kosketuksen affektit puolestaan ovat kulminoituneet
yksittaisiin tekoihin tai toimintoihin. Aiemmin mainittu N2 havainto puvustuksen
raskauden ja jaykkyyden vaikutuksesta ty6honsa ja virittymiseen on myods tuntoaistin
kautta havaittava virityksen aihe, mutta staattisempi tapahtuma kuin musiikin
muutosten ja kehittymisen havainnointi. Pitkdaikainen havainnointi mahdollistaa myds
epavakaan affektin, eli nopeat ja vahvat muutokset affekteissa, jotka toimivat
ymmarryksen perustana affektin siirtymille kasiteltdessa dynaamista affektia, eli ajan
myo6td muuttuvaa affektia (Hollenstein 2021, 122—-123). N3 kertoo sddanndstelevansa

musiikkia, koska se aiheuttaa liian vahvoja reaktioita:

”"Ma kuuntelen aika vdahan musiikkia. Syy on se, ettd se vaikuttaa muhun
kauhean voimakkaasti. Mun taytyy niinku annostella sita. -- esimerkiksi
sinfoniat on tavallaan niinku liikaa, ettd muuten ettda mun taytyy ikdan kuin
vahan rajata sita soitinten maaraa mita siind musiikissa on.” (N3)

Musiikki vaikuttaa eri tavalla, jos sitd kuuntelee pitkdan ja se aiheuttaa voimakkaita
muutoksia vastaanottajassaan. Pidemmalla aikavalilla affektin dynaamisuus tulee esiin,
kuten N3 kuvailee, jolloin siitd tulee lilan raskasta. Vertauksena, raskaan puvun

pitdminen pitkid aikoja johtaa myods dynaamiseen affektiin, silld paino saattaa alkaa
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tuntua yha epamukavammalta ja rajoittavammalta. Erona tdahan kuitenkin on, etta
musiikki viestii jatkuvasti jotain uutta, eli soidessaan jokainen savelkulku ja muutos luo
merkityksid. Muutokset affektissa johtuvat siis vaihdoksista, jotka tuovat jotain uutta

affektin tulkintaan, eivatka niinkaan saman affektin muuttuvasta tulkinnasta ajan myoéta

Palatessa taas takaisin Nykynayttelijan taide- kirjaan ja sen alaotsikkoon "Horjutuksia ja
siirtymia”, tulevat mieleen Hollensteinin (2021, 122—-123) affektin siirtymat. Virittamista
kdayttden nayttelija muodostaa esityksestd nayttelijandramaturgian, jolloin
esityksellisesti mahdollistajana toimii virityksen aiheuttamien olotilojen muutokset,
koska ndma mahdollistavat esitykselliset merkitykset (Silde 2011, 214), eli lyhyesti
nadyttelijan nakdkulmasta nadytelman, jolla on draamallisesti jotain kerrottavaa.
Virittamisessa siirtymat ovat nimensa mukaisesti siirtymia olotilasta toiseen, kun taas
horjutukset johtavat olotilasta valiseen putoamiseen, josta siirrytaan jalleen seuraavaan
olotilaan (Silde 2011, 214-215). Lédhes samalla tavalla voidaan kuvailla affektien avulla
toimimista, mikali kyseessa on Hollensteinin (2021, 122-123) kuvailema epdvakaa —
horjuva — affekti, jolloin sen epdvakaus johtaa siirtymaan affektissa. Mikali
horjuttaminen ja affektin epavakaus tai tahallinen epavakauttaminen mielletdan
samanlaiseksi toiminnaksi ja siirtyma taas affektin siirtymaksi, niin luonnollisesti olotila
miellettdisiin affektiksi. Nain ei kuitenkaan ole, silla olotila on jo kokemuksellinen ja
subjektiivinen (Silde 2011, 212) ja affekti puolestaan yleinen (Kirkkopelto 2020, 74-75),
eika sisalla itsessaan kokemusta (Wetherell 2012, 2). Jos affektia ja virittymista halutaan
rinnastaa, olisi affekti virittamisen seurauksena loydettava voima, joka johtaa viliseen.
Damasion (2004, 44 sit. Wetherell 2012, 31) ja Wetherellin (2012, 41-43, 45-46) mallien
mukaan affektin ensisijainen reaktio on yleislaatuisempi, eli olisi Iahimpana valista, ja

tdman jalkeen johtaisi syvempaan kokemukseen, eli olotilaan.

6.3.1 Musiikin jatkuva muutos ja affektien runsaus

Musiikin jatkuva muutos ei valttdamatta osu saman affektin vaihteluksi vaan uusien
affektien esiin nousemiseksi, mutta Hollensteinin (2021, 122-123) mukaan naiden ero
on hailyva. Musiikki pystyy savelten intervalleilla ja sointujen muodostumisella

vaikuttamaan paljon sen sanomaan. Kun mukaan lisatdan vield laulu, eli — tdssa
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tapauksessa — nayttelijan suullisesti ennalta maaratylla tavalla ilmaisema viesti, voidaan
muodostaa tdysin puhutusta kielesta irrallaan olevia monimutkaisiakin merkityksia.
Laulun danenkorkeuden vaihtelun kerronnallisuutta voisi verrata tavallisen puheen
intonaation vaihteluihin tilanteen mukaan, esimerkiksi kysymykset totutusti lopetetaan
nousevaan nuottiin merkiksi siitd, ettd puhuja haluaa vastauksen tahan. Myo6s musiikin
instrumentaatio on merkityksellisessa asemassa luodessa musiikin sanomaa: kuten N3
kertoo, sinfonian suuri orkesteri voi olla joskus liikaa, silla kyseessa on massiivinen dani-
ja informaatiotulva, joka voi kdyda painostavaksi, raskaaksi tai liian intensiiviseksi. Erona
affektin  muuttumiseen pidettdkdoon muutoksen suuruutta: vivahdevaihtelut ja
aiempaan erityisesti sidoksissa olevat affektin kokemukset ovat muuttumista tai
kehittymista, kun suuri muutos ja edellisestd hyvin poikkeava affektin kokemus on

vaihtumista.

6.3.2 Rytmillisyys

Rytmi on aikaan sidottu parametri ja inspiroi ihmisia liikkkumaan, silla sen pulssimainen
rakenne saa ihmisen synkronoimaan liikkeensa sen tahtiin, joka johtaa yleensa tanssiin
tai muuhun rytmilliseen liikkeeseen (Witek, Kringelbach, Vuust 2015, 92). Samanlaista

suhdetta musiikkiin kuvailee myds N1:

”-- sitten jos on semmoinen biisi, etta tekee mieli ruveta vaikka tanssimaan
tai niinkun tai jotain rytmia mukana tai laulaa mukana tai tuota semmoinen
niinku myoétaelaminen sen musiikin musiikin myoétaelaminen niinku.” (N1)

Rytmillinen affektiivisuus helpottaa yleisOn tarinanseurantaa, silla muutosta pystyy
odottamaan tietylld iskulla musiikissa, kuten tahdin ensimmaiselld, jolloin yleisd osaa
kiinnittdd huomionsa oikeaan hetkeen nayttamolla. Nayttelijd voi hyotyd myos
rytmillisesta affektiivisuudesta, silla affektien kaava tai olotilakuljetus on helppo

rakentaa kuultavan tahdin varaan.

”[Se tuo] emotionaalisen tason muutoksen se niin kun, jos ma ajattelin
niinku emootioiden valittaminen niinku puheen ja dialogin kautta niin se on
ehka tota. Sanotaan jopa ihan pikkuisen hitaampi. Siis katsomoon ajattelen,
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kun sitten niinku laulun ja musiikin valityksella se tavallaan se niinku kydkin
ovi on niin sanotusti auki, ettd se niinku sen niin kun vaikutus on niinku
valittdmampi, suorempi musan kautta.” (N3)

Haastateltavan vertaus kyokin oveen nayttamomusiikissa heijastaa musiikin tuomia
jatkuvia muutoksia emootioon, tunteeseen ja tunnelmaan. Affekti ei asetu aloilleen
vaan se muuttuu tai vaihtuu jatkuvasti musiikin edetessd ja sen antaessa uutta
informaatiota. Musiikin jatkuva muutos ja kehittyminen kuvastavat myos luonnollisia
tunnereaktioiden ailahteluita ja muutoksia. Tunteet ovat sidoksissa aikaan niin, ettd ne

muuttuvat lyhyelldkin aikavalilla fysiologisiin arsykkeisiin reagoiden (Trost 2014, 207).

Vaikka tanssi on yhteydessda my0Os sen yhteiskunnalliseen merkitykseen ja yleiseen
sosialisoimiseen (Witek et al. 2015, 93), aiheuttaa rytmi silti ihmisissa liikkeen tunteen
johtuen sen toistuvasta luonteesta, jota ihminen alkaa ennalta arvaamaan ja
odottamaan, ja jonka palkittu odotus johtaa positiivisiin affektin tunteisiin (lbid.;

Gebauer, Kringelbach, Vuust, Stewart & Cohen 2012, 161-162).

Voidaan myo0s ajatella tanssin, eli rytmillisen reaktion, tilan olevan Witekin et al. (2015,
93) pohjalta tila, joka on yhteiskunnallisen merkityksen muovaama, kuten Masseyn
(2005, 31-35; Massey sit. Dovey 2009, 5) kasitys tilasta, joka on yhteiskunnan, kulttuurin
ja identiteettien verkostojen muovaama. Tanssin tai rytmillisen liikkeen tila toimii
samojen periaatteiden mukaan, kuten Masseyn (ibid.) tilakdsite ja korostaa taiteen
vankkaa suhdetta sita ymparoivaan tilaan. Rytmin merkityksen annot ovat erityisesti
sidoksissa fysiikkaan, joten rytmin affektiivisuus on sidoksissa kokijaan, tassa
tapauksessa nayttelijdan itseensa, joten virittdminen ja olotilaan pddseminen
rytmillisesti liittyisi erityisesti nadyttelijan omaan kehoon ja keholliseen reaktioon

rytmille.

6.4 Laulu nayttelijan valineena

Laululla tassa kontekstissa tarkoitetaan naytelman valmiiksi savellettya musiikkia ja sen
myo6ta ennalta madriteltya laulua, joka tarkoittaa, ettd ndyttelija on vastuussa vain
tdman laulamisesta savellyksen sallimissa rajoissa ja paatettyjen sanoitusten puitteissa.

Verrattuna puhuttuun sanaan on laulu danellisen vapauden puolesta rajoittuneempi,
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sillda puheessa nayttelija voi tahdittaa sanansa haluamallaan, tai ohjaajan haluamalla,
tavalla ja kayttaa sellaista intonaatiota kuin kokee kohtaukseen sopivaksi. Vaikka laulu
antaa joitain vapauksia esittdjalleen, sisdltda se enemman rajoituksia kuin puhuttu
ilmaisu: rytmin asettaa soivan kappaleen tempo ja savelkorkeuden sanelee partituuri ja

musiikkijarjestelman saannot.

6.4.1 Laulamisen syy

Tutkielmaan haastatelluilta kysyttiin, kokevatko he puhutun replikoinnin ja lauletun

erilaisena:

"No en -- periaatteessahan kaikki on musiikkia [joten laulu ei poikkea
puhutusta, koska molemmat ovat musiikin kanssa yhteydessa]” (N2)

"Sillahan ei pitdisi olla mitdan eroa, mutta tuota kylla se mulla ainakin niin
kun. Ma@ oon sen verran vdhemman tehnyt niin kuin ihan laulullista
replikointia ja niin. -- Se ainakin mulle tuntuu erilaiselta.” (N1)

N3 puolestaan kokee, etta laulettu tuo mukaan savelkulkunsa ja muiden musiikillisten
aspektiensa vaikutuksesta uusia merkityksia. Joillekin nayttelijoille lauletulla sanalla ei
ole, tai ei pitaisi olla, eroa puhutun sanan kanssa, muuten kuin teknisesti. Mikali ndin on

ja laulettu sana on samanlaista kuin puhuttu, niin voidaankin kysya: Miksi laulaa?

Yleisesti musikaaleissa hyvaksytty syy laulaa on, ettd hahmo ei pysty enaa kertomaan
tunteistaan puhuen, joten taman on laulettava se, jolloin laulu merkkaa muutosta
naytelmdn tunnelmassa ja suhteissa (Symonds & Taylor 2013, 9-10). Joskus tdhan
liitetdaan vield jatko: mikali hahmo ei pysty enda ilmaisemaan tunteitaan laulaen, on
tdman ilmaistava se tanssien. Pohjana on, ettda laulu antaa mahdollisuuden kertoa

enemman kuin tavallinen puhe, joten silld on erilaiset viestinndn mahdollisuudet.

N1:n kommentti puhutun sanan ja laulun samanlaisuudesta on linjassa muun muassa
Schererin, Sundbergin, Tamaritin ja Salomadon (2015, 219) vaitteen kanssa, jossa tunteen
merkityksen tekijat ovat samanlaisia laulussa ja tavallisessa puheessa, joten eroa naiden
kahden valilla tunteiden tulkinnassa ei pitdisi olla. Laulua ja puhetta verratessa laulu

kuitenkin lisaa joitain elementteja, kuten vibraton, joka ei ole lasna puhutussa kielessa

47



sellaisenaan (lbid., 230, 233). Erot puheen ja laulun valilld ovat kuitenkin pienia ja ne
ovatkin paljolti samanlaisia. Joitain eroja nailla viestinnan medioilla kuitenkin on: laulun
affektit ovat kontrolloidumpia kuin puheessa, jossa esiintyy enemman affektin
purkauksia, eli nopeita impulssinomaisia non-verbaalisia tunteiden ilmaisuja (Ibid., 232—
233), kuten erindisia lyhyitd huudahduksia. Laulu on usein sidoksissa muuhun musiikkiin
ja yleensa ilman taustamusiikkiakin laulettu laulu on rytmitetty ennalta tietynlaiseksi.
Tama rytmittaa myos affektia niin, ettd purkaukset ja impulssit eivat ole valttamatta yhta

yleisia kuin vapaammassa puheessa.

Poikkeuksena on kuitenkin rap-musiikki, johon usein kuuluvat erilaiset huudahdukset.
Rap-musikaaleissa, esimerkiksi huippusuositussa Hamilton-musikaalissa nayttelijalla ei
ole yhta paljon aanellisen improvisoinnin, eli ad-libbauksen varaa, koska kyseessa on
edelleen teos, joka on savelletty, sovitettu ja sanoitettu samalla tarkkuudella kuin
muutkin musikaalit, eikd — ohjauksen mukaan — ylimaaraisia danellisia lisayksia suvaita.
Affektipurkauksia tai laulumuodossa laulullisia vokalisaatioita on kirjoitettu moniin
musikaaleihin, joskin ne eivat ole enaa luonnostaan ilmaantuvia, mutta viestivat samaa

yleisolle.

Jo laulun akti on laulajalleen affektiivista, silla laulaminen poistaa negatiivisten affektien
tuntemuksia (Sanal & Gorsev 2014). Vaikutukset saattavat olla erilaisia ymparistossa,
jossa laulu tulee toistaa samalla tavalla joka kerralla, esimerkiksi ammattiteatterissa.
Ammattindyttelija ei valttamatta tunne samanlaista vapautumista laulaessaan kuin
henkilo, joka laulaa itsendan ja ndin ollen yhdistda musiikin ja laulun merkityksen
henkilokohtaisiin kokemuksiinsa ja muistoihinsa. Palaten Taggin (2013, 71) vaitteeseen
esiintyjasta, jonka ei tarvitse kokea esittamaansd tunnetta ja yhdistden taman
Kirkkopellon (2020, 74-75) vditteeseen nayttelijasta, joka toimii affektien yleisella
tasolla henkilokohtaisen tunteen sijaan, ei nayttelijan tarvitse kokea musiikin kautta
esittdmaansa tunnetta. Tall6in nayttelija ei valttamatta myoskaan vaikutu laulamisesta
enda samalla tavalla kuin laulaessa tyotilanteen ulkopuolella eri kontekstissa. Voiko
ndyttelija kuitenkaan koskaan tdysin irtautua itsestaan niin, etta toimii konemaisesti?

Laulusuoritukseen ndytelmassa vaikuttaa aina saveltdjan ajatus tunteiden ja
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tapahtumien ilmaisusta, ndyttelijan tulkinta savellyksesta ja laulusta, seka nayttelijan
senhetkinen tunnetila (Coutinho, Scherer & Dibben 2014, 300), joten taydellista

irtaantumista ei voida odottaa.

”-- esimerkiksi niinku, ettd menee taloudellisesti huonosti, niin tietenkin se
vaikuttaa koko siihen henkilokuntaan ja siihen, miten ku sa astut ovesta
sisdan niin se fiilis on olemassa.” (N1)

”-- saattaa olla silleen, ettd jos on jotain, joka liittyy vastanayttelijoihin, niin
sellainen saattaa olla niinku siind mielessa.” (N2)

”-- jos ma mietin tuota Viulunsoittaja, niin vaikutti esimerkiksi niinku
maailmanpoliittinen tilanne silla hetkelld, etta siina oli niinku pakolaiskriisi,
oli aika tuoreessa muistissa” (N3)

Nayttelijan omaan suoritukseen vaikuttavat monenlaiset tekijat, aina tydilmapiirista
ihmissuhteisiin ja yhteiskuntaan. Nama voivat resonoida nayttelijoissa erilaisten

tunnelmien muodossa ja myos heidan tydssaan ja sen myota laulusuorituksessa.

Laulu naytelman kontekstissa on usein poikkeustapaus, silla se tulee yleensa esittaa niin,
ettei sita olisi olemassakaan, silla usein musiikki ei ole ldsna itse ndytelman maailmassa:
ndaytelman muut hahmot eivat yhtakkia kuule ymparillaan musiikkia, eivatka kuule
vieressa olevan laulavan, vaan puhuvan tai olevan ajatuksissaan. Taman vuoksi nayttelija
ei voi korostaa laulun aktia eri tavalla kuin puhuttua replikointia, koska musiikin

kerronnan monimuotoisuus muuttuisi yksiulotteisemmaksi konserttikokemukseksi.

Laulu on, vaikkakin irrallinen siten, ettd se on nayttelijan tuotettavana muusikoiden

sijaan, sidoksissa naytelman musiikkiin:

”Ja tietysti sitten mydskin onhan biisissd mydskin sanoitukset, etta tuota etta
mitd siind sanotaan siind ihan niinku noin konkreettisesti sanallisesti,
sanotaan, etta totta kai sitten siihen tulee se oma oma virityksensa sen, etta
minka tyylinen se biisi. Onko se joku hilped vai onko se vahan hitaampi
balladi vai onko se, tuota onko se joku marssilaulu tai mika se nyt onkaan
niin tuota, etta sehan tuo siihen tietysti oman merkityksensa sitten myoskin
niille sanoille.” (N1)
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Taman vuoksi se seuraa samoja linjoja kuin naytelman muu partituuri, jolloin laulun
kerronta ja sen affektiivisuus nayttelijdlle toimivat samassa kontekstissa kuin muukin

musiikki: havaittava muutos musiikissa vaikuttaa affektiin.

Kuten luvun alussa todettiin, laulu on nayttelijalle kerronnan valine. Kerronta ja
narratiivi puolestaan luovat Yukseklin (2019, 126—-127) mukaan erityisesti kuvitteellista
tilaa, johon teatterissa pyritddan. Samalla laulaessaan de Certeaun (1984, 117)
tilakasityksen mukaan nayttelija toimii tilan rakentajana siihen sopivalla toiminnallaan.
Erona puhuttuun sanaan on erityisesti kerronnan keinot, jotka ovat erilaiset laulun ja

puheen vililla, kuten aiemmin luvussa on todettu.

6.5 Yhteiskunnallinen musiikki

Musiikin ymmartaminen on sidoksissa yhteiskuntaan ja kulttuuriin, johon sen kokijat
kuuluvat. llman tata musiikin kuulijat eivat pystyisi yhdistamaan musiikin merkityksia
kunnolla koettuihin kokemuksiin. Joidenkin perusreaktioiden kuitenkin uskotaan
valittyvan musiikin kautta, vaikka kokija ei olisikaan kyseisen musiikkijarjestelman tai
kulttuurin tuntija (Kopiez 2006, 211-212). Esittdvissa taiteissa kasitelldan kuitenkin
paljon monimutkaisempia tunteita ja aiheita kuin yksinkertainen ilo tai suuttumus, joten
my0s tunteiden ja tunnelmien tulkinta kulkee kasi kadessa taman kanssa ja kulttuurin ja

yhteiskunnan merkitys kasvaa yha suuremmaksi.

Puhuttaessa musiikin herdttamista tunteista, aiheuttaa reaktiot musiikkiin assosioitu
kokemus tai tilanne (Trost 2014, 207). Teatteritilanteessa naytelman musiikki tuo esiin
musiikkiin assosioidut tunteet ja tunnelmat niin nayttelijalle kuin yleiséllekin. Tama
tarkoittaa kuitenkin sitd, ettd ndayttelijan ja yleison tulee olla samankaltaisesta
kulttuurista tai ymmartda samaa kulttuuria, jotta ndytelman viestintd toimisi
mahdollisimman tehokkaasti. Lisdksi molempien osapuolten tulee ymmartaa naytelman
musiikin kayttamaa musiikkijarjestelmaa, jotta he ymmartavat, miten yhdistaa
assosioitu  merkitys musiikin  osiin. Tassa tilanteessa  musiikkijarjestelman
ymmartamiselld ei kuitenkaan tarkoiteta sita, etta heidan tulisi hallita musiikin teoriaa,

vaikka nayttelijdlle tastda onkin hyotya musiikin oppimisessa. Naytelmdn katsoja
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ymmartaa aina vain sen verran, mita tavallinen kansalainen, joka oletettavasti ei osaa
tulkita muusikon tasolla musiikkia, ymmartaa. Nayttelijdlle apu musiikin
ymmartamisestd ja nuottien lukemisesta yhdistyy Kirkkopellon (2020, 74-75)
ehdottamaan affektien tunnistamiseen ja niiden kautta navigoimiseen, silla musiikilliset
taidot ja tieto auttavat musiikin analyysissa ja sita kautta konventioiden tunnistamisessa

(Franceschina 2015, 6-7).

Joissain ndytelmissa musiikki voi olla liitoksissa jonkin kulttuurin kanssa, kuten
esimerkiksi Viulunsoittaja katolla -musikaalissa, jonka tarina keskittyy Ukrainan
juutalaisten eldamdan ja sortoon, ja jonka musiikki hakee inspiraatiota
juutalaislahtdisesta klezmer-musiikista. N3 kertoo tdman nousseen erityisesti mieleen
tyoskennellessdaan kyseisen ndytelman parissa. Tietynlaiset savelkulut musiikissa
yhdistyvat erilaisiin kulttuureihin, ja vaikka yleis6 ei valttdamatta tunnistaisikaan
musiikkityylia nimelta, tunnistaa tama todennakdisesti sen erilaiseksi kuin tavanomaisen
lansimaisen musiikkijarjestelman alaiset musiikkiteokset. Burkholderin (2006) musiikin
assosiaatiomallissa merkityksen muodostamiseen tassa N3:n kommentissa korostuu
erityisesti mallin kolmas osa, jossa assosiaatiot avautuvat musiikin ulkopuolelle. Talldin
musiikkiin yhdistyy esimerkiksi klezmerin kulttuurinen konteksti ja merkitys. Samaten jo
kohdassa kaksi assosiaatiot musiikin kontekstissa assosioituvat aiempiin kertoihin, kun
kuuntelija on kuullut samaa musiikkilajia. Naytelmassa musiikki assosioituu vaistamatta
ndytelman tarinaan ja klezmerin tapauksessa nadytelma juutalaisten elamasta kertoo

musiikkityylin olevan sidoksissa kyseiseen kulttuuriin.

Samalla tavalla N2 kertoo kuuntelevansa voimaannuttavia musikaaleja ja
musikaalikappaleita, kuten musikaali Six tai Wicked-musikaalin ensimmaisen naytoksen
paattava voimallinen Defying Gravity -kappale. Six-musikaalista voimaannuttavan tekee
erityisesti naytelman konteksti ja yha eteenpain ndaytelman yhteiskunnallinen merkitys.
Kyseessd on musikaali, joka koostuu pelkdstaan naishahmoista. Naytelman Lontoon ja
New Yorkin suurissa produktioissa myods naytelman bandi on taysin naisista koostuva

(Six the Musical 2022). Alkunsa ndytelma sai yliopiston jarjestamana produktiona, josta
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tama suuren suosion saattelemana ponnisti suuriin West Endin ja Broadwayn

tuotantoihin.

Ndytelma kertoo kuningas Henrik VIII kuudesta vaimosta ja heidan kohtaloistaan, ja
nostaa heidat ja heidan tarinansa valokeilaan pois miehen varjosta. Naytelman kantava
teema on sen feministinen tausta: naytelman hahmot paatyvat itsendisiksi ihmisiksi,
jotka eivat ole riippuvaisia kuningas Henrikistda, ja loistavat nimenomaan omien
kykyjensd ansiosta (Schrader 2020, 25). Musikaali pyrkii yhdistamaan naytelméan
kontekstiin viittauksia menestyneisiin nykypdivan naispuolisiin pop-artisteihin, jotka

tunnetaan julkisuudessa feminismin kasvoina (Schrader 2020, 9).

Naytelman voimaannuttavuus I6ytyy myoOs osittain sen musiikista, sanoituksista ja
musiikin elementeista, mutta kokonaismerkitys Burkholderin (2006, 78—80) mukaan
koostuu useasta aspektista. Taman takia musikaalin yhteiskunnallinen asema on
merkittdva  vaikuttaja luodessaan  musiikkinsa  merkityksia.  Six-musikaalin
voimaannuttavaan merkitykseen on vaikuttanut niin ndaytelman oma teksti, ndytelman

itsensa yhteiskunnallinen asema, kuin pop-kulttuurin ja -musiikin viittaukset.
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7 JOHTOPAATOKSET

Musiikin vaikutuksista on useita nakokulmia aina Taggin (2013, 174) merkkien ja
merkitsijoiden mallista ja musiikin kielellisyydesta Burkholderin (2006, 78-80)
assosiaatiomalliin. Samaan aikaan jokainen tulkitsee musiikin omanlaisellaan tavalla,
mutta samalla musiikin merkitykset yhdistyvat aina henkilén tuntemaan yhteiskuntaan
ja kulttuuriin. Musiikki toimii jarjestelmana, kuin kielend, jossa merkeilld on sovitut
merkitykset, jotka ymparoiva kulttuuri ja yhteiskunta opettavat kasvatilleen (ks. Tagg
2013, 63—69). Variaatiota jarjestelman merkityksiin tuovat ihmisten henkilokohtaiset
asenteet ja kokemukset, seka jarjestelmdan merkkien ja  merkityksien
ymmartamattomyys (ibid., 179, 182). Mitdan binaarista tapaa ymmartdaa musiikin
merkityksia ei ole. Siind, missa kokijan omat kokemukset vaikuttavat hanen tulkintaansa,
on olemassa musiikin peruslinjaukset, eli musiikkijarjestelman saannosto, tila, jossa

musiikilla on lupa liikkua, joka maarittaa musiikin merkityksia.

Musiikin kokijoiden kokemukset musiikista voivat olla, ja yleisesti niiden myos oletetaan
olevan, samankaltaisia, mutta samalla jokaiselle annetaan vapaus tulkita kuulemaansa
syvemmin. Tama on myos taiteen yksi kulmakivista, silla se antaa vapauden yleisolle
ajatella ja tulkita taidetta omasta nakokulmastaan ja omien kokemustensa kautta
samalla, kun sen esittdjat luovat pohjan sille, mistd kokija alkaa omaa tulkintaansa

edistamaan.

7.1 Aineistoanalyysin tulokset

Haastateltavien kokemuksissa musiikin vaikutuksista on huomattavaa variaatiota.
Kolmen henkilén otannalla ei voida muodostaa minkaadnlaisia suoria paatelmia tai
yleistyksia siitd, miten nayttelijat toimivat, sillda tydometodeja on yhta paljon kuin on
tyontekijoita. On mahdollista, ettd edes suuremmankaan otannan laadullisella
tutkimuksella ei saataisi konklusiivisia paatelmia, sillda otannan variaatio olisi edelleen
suuri, ei pelkdstaan henkilokohtaisten tekijoiden puolesta, vaan my0Os laajan

koulutuskirjon takia.
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Nayttelijat eivat haastattelujen perusteella toimi ndytelmdn tilassa — omassa
todellisuudesta erilldan olevassa maailmassa — eika musiikki heille sellaista rakenna. Sen
sijaan musiikki voi rakentaa tunnetta erilaisesta tilasta, joka silti mielletaan nayttamoksi
teatterissa. Tilaa kuvaillaan sulkeutuneeksi muusta maailmasta ja taysin itsendiseksi ja
ajasta riippumattomaksi. Musiikki mediana ja tarinankertojana rakentaa tilan kasitetta
(ks. Yuksekli 2019, 126-127). Musiikki on yksi tilan pisimmalle vaikuttavista
elementeistd, silla sen voi kokea pidemmalle kuin vain ndyttamolle parrasvaloihin:
musiikin tuntee kulisseissa ja jopa teatterin kaytavilla, ja toimii erityisesti musikaaleissa
merkittdvana muistuttajana vallitsevasta tilasta. Tama on myo6s flow’'n tyyssija, silla
sulkeutunut tila mahdollistaa flow’n kaltaisen toiminnan, jossa keskittyminen kohdistuu

vain ndyttamolla suorittamiseen ja naytdksen kulkuun.

Flow vaatii korkeaa taitotasoa ja vaativaa tehtavaa, jollainen musikaali nayttelijalle
yleensa on. Ammattiteatterin musikaalin tydstaminen on vaativaa ei vain nayttelijalle,
joka ei mielld itseddan musikaalindyttelijaksi, vaan myos musikaalin ammattilaiselle.
Flow’sta suoriutuminen johtaa yleensa positiivisiin kokemuksiin, joten pelkdstdaan
suljetun tilan mahdollistama flow’n tila toimii affektiivisena toimijana. Musiikin tunne

puolestaan toimii vahvana flow’n affektien mahdollistajana.

Musiikki on aina materiaalista. IImakehaa hyoédyntava varina kulkee ihmisruumiiseen,
jossa se resonoi, joko tarykalvoilla tai muussa vartalossa riippuen vdarinan
aaltopituudesta. Fyysinen resonanssi muuttuu subjektiiviseksi kokemukseksi eli
psyykkiseksi resonanssiksi, tuttuudeksi ja samaistuttavuudeksi, joka taas johtaa

tunteeseen, tunnelmaan tai emootioon.

Jotkut haastateltavat kokivat laulun ja puhutun replikoinnin samanlaiseksi, kun taas
jotkut kokivat ne hyvin erilaisiksi kokemuksiksi. Vaikkei haastatteluista kdynyt suoraan
ilmi, saattaa taustalla olla my0Os taiteenalan asettamia odotuksia siita, ettd nayttelija
pystyy vaihtamaan ongelmitta suoraan puhutun ja lauletun valilld ja laulaminen
onnistuu yhtd luonnostaan kuin tavallinen puhekin. Aiheen tutkimus toisaalta on
ristiriidassa sen vaitteen kanssa, etta laulu ja puhe olisi suoraan verrannollisia, silla laulu

lisda osia musiikin merkityksenantajista mukaan viestintdan ja se kayttdaa osin eri
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metodeja viestin valittamiseksi. Laulu on myds lahes poikkeuksetta sidottu tiukasti

aikaan, koska sen tulee vastata sita tukevan musiikin tempoa.

Puhe ja laulu eivat valttamatta eroa niinkdan kielellisen sisallon puolesta, silla nama ovat
saman jarjestelman alaisia ja riimitelty laulu ei sinansa eroa sisalloltaan esimerkiksi
perinteisesta riimitellysta runoudesta. Avainerona on kuitenkin laulun ja muun musiikin

yhtyma ja laulun musiikin saanndston alaiset merkitykset.

Vaikka musiikin merkitykset kuuluvat konventioihin perustuvaan jarjestelmaan (Tagg
2013, 63-69), merkityksen tulkitsijan henkilokohtaiset muuttujat vaikuttavat merkin
ymmarrykseen (ibid., 182), ja yhdistyen Burkholderin (2006, 78—80) assosiaatiomalliin,
vhden henkilén tulkinta voi kasittaa syvidkin assosiaation verkostoja. Monimutkainen
assosiointi tarkoittaa, ettda musiikilla ei ole yhta objektiivista merkitysta, jolloin osa siita
on aina tulkinnanvaraista. Samalla tavalla musiikki on nayttelijalle tulkinnanvaraista ja
aina yhteydessa myds taman aiempiin kokemuksiin, seka yhteiskuntaan ja kulttuuriin,
johon on syntynyt tai integroitunut. Nayttelija ei voi koskaan olla tdysin irtaantuneena
itsestdan roolissa, kuten joissain aiemmissa nayttelijantyon metodeissa on esitetty, vaan

ndyttelija toimii osin itsendan.

7.2 Vastaukset tutkimusongelmaan ja -kysymyksiin

Tutkielma on avannut tutkimusongelmansa aihepiiria ja perehtynyt esittdmiensa
tutkimuskysymysten mahdollisiin vastauksiin. Kolmen henkilon haastattelu ei voi antaa
lopullisia ratkaisuja, vaan luo pohjaa nayttelijan tyoprosessin affektiivisuuden
ymmartamiselle. Samoin tutkimusongelmaan tutkielma antaa suuntaa ja valottaa

nayttelijoiden kayttamia tydtapoja musiikin ja sen affektiivisuuden kontekstissa.

Palaten luvussa 4.5.1 esiteltyyn virittamisen polkuun musiikin affektiivisuuden ja
tilanluonnin kautta, noudattaa aineistossa haastateltavien kuvaama tyoprosessi tata
suurin osin. Vaikka nayttelijat kertovat musiikin vaikuttavan heihin, paatoimista
musiikista virittymistd on vaikeampaa poimia haastatteluista. Naytelman musiikki
vaikuttaa heihin jollain tavalla ja se auttaa nayttelijad padasemaan keskittyneeseen

tyotilaan, mutta esimerkiksi suoranaisesta tunnereaktiosta ei ole kyse. Toisaalta
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nayttelija aiemmin esitellyn polun mukaisesti pyrkii ymmartamaan musiikin jarjestelman
merkityksida, kuten N1 saadessaan ohjaajalta vinkkeja savelkorkeuden suhteen, jotta
pystyisi ilmaisemaan musiikin viestin ilman, ettd tdssa esiintyy viestin ldhettdjan
puolesta musiikin ymmartamattomyydesta (ks. Tagg 2013, 179) johtuvaa
vaarinymmarrystda. Musiikki voi toimia tietoisena affektin ldhteend, jota tukee
Kirkkopellon (2020, 74—-75) ajatus nayttelijastd, joka pystyy valitsemaan kayttamansa
affektit. Lisaksi tama tukee myo6s Taggin (2013, 71) vaitettd, etta esiintyjan ei tarvitse
tuntea esittdmadadnsa tunnetta, kunhan tama tietda tunteen representaation. Samalla
affektien kayttd on henkilokohtaisesta kokemuksesta riippuvaa, silla ndyttelija kuitenkin
antaa henkilokohtaisia tai yhteiskuntaan liittyvia assosiaatioita musiikille, kuten N3

klezmer-musiikin tapauksessa.

Kukaan haastatelluista ei kuvannut musiikin avulla virittdmista, mutta liittden
virittamisen affektin kokemiseen, esimerkiksi N2 kayttdda musikaalikappaleita
voimaantumiseen, jolloin kyseessa olisi Wetherellin (2012, 31-34) ja Damasion (2004,
44 sit. Wetherell 2012, 31) kolmivaiheisen affektin viimeinen vaihe, jossa reaktiolle
annetaan kokemus. Kahta aiempaa vaihetta on vaikea 16ytaa haastattelun pohjalta, silla
vaiheet ovat alitajuisia. Olotilaan saapuminen voisi olla N3 kuvaileman klezmer-musiikin,

eli assosiaatioiden ja kulttuurin luoma tila.

Esitellysta kulusta poiketen esiin nousi flow’n kaltainen tila, jossa musiikki toimii tyotilan
muistuttajana. Kyseessa ei ole suoranaista virittamista, silla tyoskentelytila ei noudata
virittdmisen sidosta nayttelijandramaturgiaan, jossa olotilat luovat siirtymien ja
horjutuksien kautta naytelman draamallista kulkua. Flow saattaa tdssa tapauksessa olla

virittymista tyoskentelya varten.

Nayttelija tyoskentelee tiedostettujen rakentamiensa tilojen puitteissa, kun tavoitteena
on kertoa tarinaa katsojalle nayttelijandramaturgian keinoin. Lisdksi nayttelija voi

tyoskennellessaan keskittyneesti toimia flow’n tilassa.

Musiikilla voi olla my0s ei-haluttuja affektiivisia vaikutuksia, kuten N3 tapauksessa, jossa

musiikin varina aiheuttaa kokemuksen painostavasta musiikista. Teatteridanentoiston
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takia musiikki seuraa myos, vaikka poistuisi ndayttamolta. Tassa tapauksessa voidaan

puhua jo musiikin aiheuttamasta hairiosta tyolle.

Affektit ovat tyokaluja nayttelijalle hahmottaa naytelman sisdltoa ja yhteyttd muuhun
maailmaan. Musiikki ja sen affektit kuljettavat nayttelijaa lapi naytelman. Musiikki
auttaa ndayttelijaa padasemaan tyotilanteen vaatimaan suljettuun tilaan, jossa muu
maailma sulkeutuu ymparilta. Samalla nayttelijan on vaikea olla psykofyysinen, silla tila
ei muodostu nayttelijan kehosta yksistdan teatterissa. Nayttelijan kokemat affektit
tulevat myos kehon ja mielen ulkopuolelta esimerkiksi musiikin muodossa. Lopuksi
virittymisen ollessa affektiivista, on se usein myos nayttelijan kehon ja mielen

ulkopuolisista vaikuttajista lahtoisin ja riippuvainen.

Ehdotan, ettd nayttelija pystyy luomaan assosiaatiota ja merkityksia tietoisesti
sivuuttaen omat kokemuksensa ja luoden uusia roolihahmonsa taustatyon pohjalle.
Nama eivat kuitenkaan koskaan tule taysin korvaamaan nayttelijan omia kokemuksia,
vaan nayttelijd rakentaa omien kokemustensa paélle roolinsa. Mikali nayttelija ei
pystyisi ndin tekemaan, tarkoittaisi se sitd, etta nayttelija on tydssdaan taysin omien
kokemustensa ja musiikin orja, eikd pysty toimimaan itsendisena taiteilijana tuoden
ndytelmaan ja musiikin esitykseen mitdaan uutta. Nayttelijan tietoisuus tyotilanteessa
pohjaa myos Kirkkopellon (2020, 74) vaitteeseen nayttelijastd, joka pystyy valikoimaan
affektit olotilakuljetusta varten. Merkitykset johtavat vaikuttumiseen ja affektin
kokemukseen, joten assosioimalla ja ymmartamallda musiikin merkitykset itsestdaan
poikkeavalla tavalla nayttelija operoi affektien yleisella tasolla mimetismin ja

representaatioiden kautta.

Virittyminen ndyttelijantyon tekniikkana on relatiivisesta uutuudestaan huolimatta
kaytetty nayttelijantydbn ammattikentalld, joko perustuen Nykynayttelijan taide -
teokseen ja nayttelijantyon koulutukseen, tai nayttelija on luonnostaan alkanut siirtya
kohti samantapaista tyotapaa. Luonnollinen siirtyma viritykseen voi kielia taman
tekniikan luontaisuudesta. Virittdmisen pohjana on vaikuttuminen jostain objektista
halutulla tavalla ja siitd padseminen oikeanlaiseen olotilaan (Silde 2011, 211-212).

Erilainen vaikuttuminen johtaa horjumiin ja siirtymiin olotilojen valilla. Olotilojen,
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horjumien ja siirtymien sumasta syntyy olotilakuljetus, eli nayttelijan koreografiamainen

naytoskulku, joka toistuu esityksesta toiseen.

Virittaminen ja affektit toimivat samankaltaisesti: affektit vaikuttavat ihmiseen ja
ihminen kokee affektin jollain tavalla, jolloin se vaikuttaa hdnen tunnetilaansa ja
tunnelmaan tai olotilaan. Virittdminen on affektiivista toimintaa ja olotilakuljetus aikaan
sidoksissa oleva affektin kokemuksien ryhma. Musiikki toimii kuten olotilakuljetus: se on
aikaan sidoksissa oleva teos, jonka muutokset johtavat kokemuksen horjumiseen ja
muutokseen. Musiikki voi toimia virittdjana moniaistillisesti, silla aani on materiaalista
kuljetusvdlineen fyysista varinaa, eli ilmakehan paineen muutoksia ilman partikkeleiden
fyysista tilaa hyodyntden ja tdman vuoksi aistittavissa myos tuntoaistin kautta. Musiikki
voi olla koko kehon kokemus ja virittyma, jonka vuoksi musiikin kokemus voi olla jopa

painostava tai ahdistavan voimakas.

Virittyva nayttelija kayttdaa musiikin affekteja musikaalissa vaihtelevin tavoin, mutta
koska musikaalin musiikkia ei voi taman esittaja ohittaa, on nayttelijan kasiteltava sita.
Taman vuoksi nayttelija hyddyntaa musiikkia aina jollain tavalla. Tavat, joilla nayttelija
musiikkia hyddyntda ovat laajat aina nuottien intervallien merkityksien korostamisesta
rytmin vaikutukseen nayttamotyohon, tai musiikin  resonanssin  tuntemiseen

tyotilanteen luojana.

Kirkkopellon (2020, 74-75) tekstin pohjalta nadyttelijan navigoidessa affektien kautta
tyossdan musikaalissa musiikki voi toimia affektien luonnollisena ohjaajana. Nayttelijan
musiikin affektien tulkinta toimii talldin osana hanen taiteellista tyotaan naytelmassa.
Virittyminen on siis affektiivista toimintaa. Musiikki tarjoaa jatkuvasti affekteja ja
muutoksia niihin, joten musiikin affektien kautta navigointi voi muodostaa oman

olotilakuljetuksensa.

7.3 Loppusanat

Materiaalinen musiikki ja sen moniaistilliset vaikutukset voisivat olla myos
teatteritaiteellinen jatkotutkimuskohde, koska musiikin kerronnallisuus teatterissa talla

hetkelld perustuu sen metaforalliseen merkityksida rakentavaan osaan, eli
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representaatioiden varaan rakennettuihin merkityksiin. Tutkielmassa moniaistillisuus ja
materiaalisuus jaivat pienemmalle huomiolle, koska teatterin kontekstissa tdma vaatisi
erilaista tutkimusmenetelmaa tavallisen haastattelun nojatessa henkildiden kertoman
perusteella heille tuttuun musiikin l[ahestymistapaan, eli sen representaatioiden

rakentamiin merkityksiin.

Tutkielman merkityksellisin sanoma on kuitenkin affektin merkitys musiikille. Mika
erottaakaan musiikin danesta? Musiikki herattda ajatuksia ja johtaa narratiivia, seka
tarinankerrontaa, joka luo naytelman kuvitellun tilan rajapinnan. Musiikki nostaa
tunteet pintaan, saa ihmisen liikkkumaan, se resonoi kehossa; musiikki johtaa intuitiolla
toimintaan. Musiikki toimii tilassa ja luo tilaa. Affekti tuo objektiiviseen kielimaiseen
musiikin ymmarrykseen tunteen ja elamyksen varin, jolloin sen merkitykset ovat
monisyisempia ja monitulkintaisia, seka henkilokohtaisia. Affekti yhdistdad musiikin
muuhun taiteeseen ja luo tilaa uusille tulkinnoille. Nayttelijalle musiikki toimii affektin

seurauksena kertojana ja opastajana.
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LIITE 1

Haastattelurunko

NORMAALI ELAMA

Taustoitusta suhtautumisesta musiikkiin yleisesti. Voi kertoa myos nayttelijan suhtautumisesta musiikkiin

ylipaataan.

Minkalaista musiikkia kuuntelet?

Miksi kuuntelet musiikkia?

Minkalaisia tunteita musiikki sinussa herattaa (jos herattaa)?

KOULUTUS

Lisdtietoa haastateltavan koulutustaustasta ja miten se ndakyy nykyaan ty6elamassa.

Mitka asiat ovat jaaneet koulutuksessasi eniten mieleen?

Millaisena koit aikasi Teakissa/Natylla?

Miten ndet, etta hyddynnat oppimiasi asioita tydelamassa?
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TYO

Yleisella tasolla haastateltavan tyoprosessiin tutustumista irrallisena musiikista.

Miten valmistaudut esiintymistilanteeseen?

Mitka seikat voivat vaikuttaa tyohosi esiintymistilanteessa?

Mihin kiinnitdt huomiota nayttamolla esiintyessa?

Naetko, etta tyoskentelet jonkin tietynlaisen prosessin kautta?

MUSIKAALI

Syventymistd nayttelijanty6h6n musikaaleissa. Myo0s yleista suhtautumista musikaaliin teatterin lajina.

Koetko musikaalissa nadyttelemisen erilaisena prosessina kuin  esimerkiksi

puhendytelmdssa nayttelemisen?

Kiinnitatkd6 huomiota musikaalissa tyoskennellessasi naytelman musiikkiin?

Vaikuttaako musikaalin musiikki tyéhosi muuten kuin ennalta sovitun koreografian ja

muiden iskujen muodossa?

Pidatko musikaaleista? Miksi?

Tunnetko puhutun replikoinnin erilaisena kuin lauletun?

71




MUSIIKKI JA TEKNOLOGIA

Pyrkimys selvittdd mahdollisia teatteriteknologian vaikutuksia musiikin kokemukseen, esim. nykyaikaiset

danentoistojarjestelmat ja nilden mahdollisuudet.

Kuunteletko nayttamaolla ymparistoasi?

Onko musiikki nayttamolla muuntautunut vuosien aikana? (esimerkiksi onko nykyaan

musiikin monitorointi lavalla muuttunut)
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