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Taman tutkimuksen tarkoituksena on tutkia digitaalista audioeditointia ja pohtia sita
kulttuurisessa kontekstissaan. Audioeditoinnilla tarkoitetaan muun muassa danimate-
riaalin leikkaamista, siirtelya ja vireen muuttamista. Tutkimuksessa selvitetdan milla
tavoin ja missda maarin kaupallisesti julkaistavaa musiikkia nykypaivana editoidaan ja
mita vaikutuksia digitaalisen editoinnin mahdollistumisella on ollut musiikkiin ja mu-
siikilliseen kulttuuriin. Tutkimuksessa pohditaan myo6s autenttisuuden ja audioedi-

toinnin suhdetta musiikki-teollisuudessa.

Tutkimus on aineistoldhtoistd kulttuurista musiikintutkimusta. Lahteind kdytetdan
suomalaisten musiikintuottajien haastatteluja ja eri lehdista seka kirjoista loytyvaa ma-
teriaalia. Aineiston pohjalta muodostetaan kuva audioeditoinnista ja sen kaytosta. Li-
sdksi audioeditointia pohditaan suhteessa muihin kulttuurisiin ilmiéihin, kuten valtaan
ja merkitysten tuottamiseen. Tutkimuksessa keskitytddn lahinna Suomen tilanteeseen,

mutta on oletettavaa, ettd monet tutkimustulokset patevat myds muissa maissa.

Aineiston pohjalta voidaan todeta, ettd digitaalista editointia kdytetddan Suomessa jul-
kaistavilla danitteilla erittdin yleisesti. Editointi voi olla maltillista, jolloin vain joitakin
virhekohtia korjaillaan, tai sitten voimakkaampaa, jolloin jopa kaikkia soitto- ja lau-
luosuuksia voidaan muokata voimakkaasti. Tutkimuksessa kdy my0s ilmi, ettd editointi
on vaikuttanut musiikkiin ja musiikilliseen kulttuuriin varsin voimakkaasti. Editoinnin
mahdollistumisen my6tda on muun muassa syntynyt uudenlaista estetiikkaa musiikkiin

ja tuottajien merkitys on kasvanut.
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1. JOHDANTO

1.1. Tutkimuksen tausta ja tavoitteet

Idean siemen graduuni tuli minulle jo joitain vuosia sitten, kun ndin Simpsonien jakson
New Kids On The Blecch. Siind musiikintuottaja muodostaa Bartista ja tdman kolmesta
ystavastd poikabandin. Kun pojat ovat ensimmaista kertaa studiossa danittimassa, hei-
dan laulunsa kuulostaa aivan hirvealta. Tuottaja laittaa suurikokoisen Voice Enhancer -
laitteen paalle ja sanoo "Thank you NASA”. Poikien laulu alkaa valittomasti kuulostaa
huippuvireessa laulavalta poikabadndiltd. Tama ironinen patka animaatiota kuvasti mie-
lestani hyvin tavallisen kansan keskuudessa kuulemiani kasityksia laulun editoinnista.
Minulle herdsi ajatus, ettd jonain pdivana olisi mielenkiintoista selvittdd kuinka suuri

osa tuosta kuvasta todellisuudessa on totta.

Simpsons-esimerkin tuottajan tekema laulun vireenkorjaus on yksi esimerkki digitaali-
sesta audioeditoinnista (selitetty tarkemmin s. 17). Digitaalisen audioeditoinnin tulon
olen huomannut myés studiokdytantéjen muuttumisessa toimiessani kitaristina eri
bandeissa. Vield 1990-luvulla tehtiin niin, ettd jos jossain biisin osassa tuli virhe, dani-
tettiin koko osa tai jopa koko biisi uudestaan. Soittajat ja danittdja lahtivat siitd, etta
soitosta piti saada soittamalla niin virheetontd, ettd se kelpasi. Muuta vaihtoehtoa ei
ollut. Jos taas nykypaivana otto on muuten hyva, mutta yhdessa tai parissa kohtaa tulee
virhe, on aina mahdollisuus korjata se editoimalla. "Kylld se tdstd saadaan” on kom-

mentti, jonka usein kuulee ddnittdjan suusta.

Tassa tutkimuksessani haluan selvittdd milld tavoin ja missd maarin levyilla julkaista-
vaa musiikkia editoidaan. Pohdin my6s mita vaikutuksia audioeditoinnilla on ollut ny-
kypavan populaarimusiikkiin; kunkin aikakauden musiikkihan on aina ollut sidoksissa
aikakautensa teknologiseen osaamiseen. Keskityn tutkimuksessani ldhinnd Suomen
tilanteeseen ja sen vuoksi kaikki haastateltavani ovat suomalaisia. Uskon kuitenkin,
ettd suurin osa tdssa tutkimuksessa saatavista tuloksista pitee myos muiden maiden
musiikkiteollisuuteen, sillda musiikkiteollisuus on populaarimusiikin puolella varsin
globaalia nykypaivana (ks. esim. Aho & Karja 2007, 14). Yksi osoitus tasta on myos se,

ettd kaksi neljasta padhaastateltavistani on tehnyt paljon toita ulkomaille.



Tassa tutkimuksessa en juurikaan kasittele MIDI-editointia (MIDI selitetty sivulla 20),
vaan keskityn audioeditointiin. Kun puhun tdssa tutkimuksessa editoinnista, tarkoitan
silld nimenomaan audioeditointia. Mdarittelen audioeditoinnin sisallon ja rajat tar-

kemmin kasitteet-jaksossa.

Laulun ja soiton digitaalinen editointi on nostattanut heti alusta asti myos paljon vas-
tustusta (ks. esim. Katz 2004, 44-45). Yksi argumentti editointia vastaan on ollut usein,
ettd se pilaa musiikin autenttisuuden ja aitouden. Myyttisid savyja sisdltdva autent-
tisuusihanne elda vield nykypdivanakin vahvasti musiikkijournalismissa. Esimerkiksi
laulaja Raphael Saadiq sanoo Image-lehden haastattelussa, ettd hdanestd "moderni mus-
ta musiikki on kovin koneellista tatd nykyd. Motown oli ehkd aikanaan tehdas, mutta
silti siitd musiikista valittyy jotain sellaista aitoa, mita nykymusiikista enda harvoin.”

(Knuuti 2009, 18.)

Sen lisaksi, etta tutkin editointia, kasittelen tutkimuksessani autenttisuusihanteen eri
ilmenemismuotoja digitaalisen editoinnin aikakaudella ja pohdin sitd, vallitseeko mu-
siikkiteollisuudessa autenttisuutta koskeva ristiriita. Toisaalta yritetdan pitda ylla ku-
vaa musiikin autenttisuudesta, johon kuuluvat sellaiset maareet kuin aitous, luonnolli-
suus, rehellisyys. Toisaalta musiikkia usein editoidaan hyvin perusteellisesti, pois kai-
kesta siitd, mita autenttisuusihanteen mukaan pidetdan aitona, luonnollisena ja rehelli-

send. Tutkimuksessani on siten kaksi paatutkimuskysymysta:

1. Milld tavoin ja missd maadrin audioeditointia kdytetddn ja miten se on vaikuttanut

nykypdaivan populaarimusiikkiin ja musiikilliseen kulttuuriin?

2. Mika on audioeditoinnin ja autenttisuuden suhde musiikki-teollisuudessa?

Pohdin tutkimuksessani myos joitakin muita editointiin ja autenttisuuteen liittyvia ky-
symyksid. Yksi on kysymys tuottajan roolista nykyajan musiikissa. Tahan liittyy lahei-
sesti my0s valtaan liittyvid aspekteja. Kenelld on valta paattaa, milta valmis levy kuu-
lostaa? Kenelld on valta paattaa, mika on "autenttista”, jos pyritdan “autenttisen kuuloi-
seen” lopputulokseen. Lisdksi mietin, onko soitto- ja laulutaidon merkitys vahentynyt
nykypdaivand, kun soittoa ja laulua pystytdan korjailemaan jalkikateen, ja pohdin my®os,

onko editointi vaikuttanut musiikin laatuun.



1.2. Aiempi tutkimus ja oma teoreettinen viitekehykseni

Lahtokohdiltaan tdma tutkimus sijoittuu kahteen eri tutkimusperinteeseen. Tutkin edi-
tointia, ja sen vuoksi tutkimukseni sijoittuu musiikkiteknologian tutkimuksen jatku-
moon. Toinen paatutkimuskysymykseni taas koskee autenttisuutta, joten tutkimukseni

voidaan myd6s ndhda osana autenttisuuskeskustelun perinnetta.

Taman tutkimuksen teoreettisena taustana kdytdan musiikkiteknologian tutkimuksen ja
autenttisuuskeskustelun aiempaa tutkimusta. Oman teoreettisen vitekehykseni kannal-
ta tarkeimpia ajattelijoita ovat musiikkiteknologian tutkimuksen puolelta Mark Katz ja
autenttisuuskeskustelun puolelta Andrew Goodwin ja Allan Moore. Kaytdn hyvakseni

kuitenkin my6s muiden tutkijoiden ajatuksia ja teorioita.

Tutkimukseni on kulttuurintutkimukselle tyypillistd aineistoldahtdistd tutkimusta. Tut-
kin editoinnin kulttuurista ilmi6ta ja mietin sen suhdetta muihin kulttuurisiin ilmi6ihin
kuten valtaan ja merkitysten tuottamiseen. Pohdin myds editoinnin suhdetta eri tieteel-

lisiin teorioihin.

1.2.1. Musiikkiteknologian tutkimus

"Meidan taytyy uskoa, ettd suuret keksinnét tulevat muuttamaan koko taiteen teknii-
kan ja siten vaikuttamaan taiteelliseen luomiseen ja ehka jopa tuomaan mahtavan muu-
toksen meidin kasitykseemme taiteesta” (Paul Valery 1928, Benjaminin 2001, 48 mu-
kaan). Nain kirjoitti runoilija ja filosofi Paul Valery jo vuonna 1928 teoksessaan La con-
quéte de l'ubiquité ja han nayttaa olleen tdysin oikeassa ainakin musiikin kohdalla. Tek-
nologia on vaikuttanut varsinkin populaarimusiikkiin valtavasti ja tuntuu, etta se tekee

sitd koko ajan enemman ja enemman.

Perinteisessd musiikkitieteessd musiikkiteknologian tutkimus on kuitenkin ollut varsin
pienessa osassa. Esimerkiksi Thébergen mukaan musiikkitieteessa on etusijalla ollut
musiikillisen tyylin analyysi sosiaalisten prosessien ja materiaalisen kulttuurin sijaan.
Aéanitysteknologian tutkimus on jainyt tutkimuksessa viahille huomiolle. (Théberge

1997, 6-8.)



1990-luvun alusta ldhtien tilanne on kuitenkin nopeasti muuttunut. Musiikkiteknologi-
aa on tutkittu varsin paljon ja on myds mietitty musiikkiteknologian vaikutuksia itse
musiikkiin. Yksi ensimmaisista laajoista ja monipuolisista katsauksista musiikkitekno-

logian kehitykseen ja historiaan on Steve Jonesin (1992) Rock Formation.

Théberge (1997) puolestaan keskittyy teoksessaan Any Sound You Can Imagine digitaa-
liteknologiaan populaarimusiikin tuotannossa. Han Kkasittelee laajasti 1970-1980-
luvuilla kehitettyja syntetisaattoreita. Thébergen mukaan MIDI-jarjestelman syntymi-
nen vuonna 1983 oli erityisen kddnteentekeva populaarimusiikin tuotannossa, koska
sen myota digitaalisten soittimien kaytto yleistyi huomattavasti. Andre Millard (2005,
ensimmadinen painos 1995) on muuten varsin ansiokkaassa ja monipuolisessa Kkirjas-
saan America on Record. History Of Recorded Sound KesKittynyt jostain syystd enemman
levyjen ja muiden daniformaattien historiaan ja jattdnyt ddnitysteknologian historian
paljon vihemmalle huomiolle. Hin ei my6skaan juurikaan pohdi teknologisten keksin-

tojen vaikutusta musiikkiin.

Mark Katz on puolestaan teoksessaan Capturing Sound. How Has Technology Changed
Music tutkinut juuri sitd, miten teknologia on vaikuttanut musiikkiin. Hinen kirjansa
padpointti on se, ettd kunkin ajan aanitetty musiikki on aina valittynyt teknologian
avulla, ja ettd kunkin ajan teknologia on aina vaikuttanut tuon ajan musiikkiin ja myos
koko musiikilliseen kulttuuriin. Katzin mukaan teknologian avulla ei vain tallenneta
musiikkia, vaan my0s teknologialla on vaikutusta musiikkiin. Katz kayttda termia fono-
grafi-vaikutus (phonograph effect) kuvaamaan aanitysteknologian aiheuttamia vaiku-

tuksia musiikilliseen kulttuuriin. (Katz 2004, 1-2.)

Katz kertoo vuodelta 1925 varhaisen esimerkin fonografi-vaikuksesta. Igor Stravinsky
oli tuolloin saveltanyt Serenadin pianolle. Hian sivelsi jokaisen osan alle kolmeminuut-
tiseksi sen takia, ettd kukin osa mahtuisi gramofonin levyn yhdelle puolelle. Ndin ollen
levyn yhden puolen pituus oli asia, joka vaikutti Stravinskyn Serenadin osien pituuteen.
Levyn puolen pituus vaikutti myds pop-laulujen pituuden standartoitumiseen noin
kolmeksi minuutiksi, ja tdma kaytanto eldd vield tdndkin pdivana. Viime ajoilta loytyy
tietysti viela paljon enemman teknologisia asioita, jotka ovat vaikuttaneet musiikkiin ja
musiikilliseen kulttuuriin suuresti: esim. simplerit (ks. sivu 20), cd-levyt, digitaalinen

aanitys ja mp3-formaatti. (Katz 2005, 3, 6-7.)



Katzin mukaan on olemassa seitseman toisistaan riippuvaista piirrettd, jotka maaritta-

vat levytysten tekoa ja daniteteknologian kehitysta:
1. Konkreettisuus (tangibility)

Musiikin danittaminen levylle teki mahdolliseksi saada musiikki kdsinkosketeltavaan
muotoon, eli danilevylle. Mp3-formaatti on poikkeus siing, ettd siind musiikki ei ole ka-

sinkosketeltavassa muodossa perinteisessa mielessa.
2. Siirrettavyys (portability)

Musiikin danittdminen teki mahdolliseksi musiikin siirtimisen paikasta toiseen ja levit-

tamisen laajalle yleisolle, joten musiikin paikkaan- ja tilaansidonnaisuus vaheni.
3. Nakymattomyys/nakyvyys ((in)visibility)

Musiikin esittdja ja kuulija eivat voi ndhda toisiaan, kun kuunnellaan danitystd, joten
soittajan kehonliikkeet ja naamanilmeet eivat ndy kuulijalle; seikka, joka aiheutti ahdis-
tusta danilevyn historian alkuaikoina. Tama vaikutti myos esityskaytantoihin ja soin-
tiin.

4. Toistettavuus (repeatability)

Aénittimisen my6tid musiikkiesityksid pystyttiin toistamaan identtisesti samanlaisina,

joka ei livena soitettaessa ole koskaan mahdollista.
5. Ajallisuus (temporality)

Levyilla on tietty pituus, mikd vaikuttaa aanitettdvan kappaleen pituuteen. Tamaén vai-
kutus on vahentynyt viime aikoina, kun cd-levyn maksipituus on 80 minuuttia ja mp3-

tiedoston lahes rajaton.
6. Vastaanottavuus (receptivity)

Aéanityslaitteisto ei vastaanota musiikkia samalla tavalla kuin ihmiskorva, joten kaikki-

en ddnitysta tekevien on ollut pakko sopeutua tahan.
7. Manipuloitavuus (manipulability)

Aéanityslaitteiston ja editointitapojen kehittyessi adanityksid on tullut mahdollista ma-

nipuloida jalkikdteen yhda enemman ja enemman. (Katz 2004, 8-47.)



Se miten ddniteteknologian kayttajat ovat suhtautuneet naihin piirteisiin, on maarannyt
sen, miten teknologia on vaikuttanut musiikkiin (Katz 2004, 8-47). Taman tutkimuksen
kannalta olennaista on, ettd myds manipuloitavuus (tai minun termeilldni editoitavuus)
on vaikutussuhteessa ndiden muiden piirteiden kanssa. Editointia ei tiaten voi tarkastel-

la muista asioista ja ilmi6ista riippumattomana asiana.

Myds Albin ]. Zakin (2001) tutkimuksessa tulee hyvin esille teknologian vaikutus mu-
siikkiin. Hdn on Kirjoittanut Kkirjan recordist-ammattiryhmasta (termi voisi olla suo-
meksi ddnitteentekijat), joilla han tarkoittaa levyntekoon osallistuvia henkil6ita, joita
ovat lauluntekijat, sovittajat, muusikot, teknikot ja tuottajat. Ndiden ammattiryhmien
toiminta on Zakin mukaan toisistaan riippuvaista ja usein myds heidan tehtdavansa ovat
paallekkaisia. Zak kuvailee ddnitteentekijoiden tekemaa levyntekoprosessia koko mo-
ninaisuudessaan aina musiikillisten ideoiden synnysta valmiin levyn julkaisemiseen

saakka.

Suomessa musiikkiteknologian tutkimusta on musiikkitieteen piirissa tehty melko va-
han. Yksi merkittava tutkimus on Juha Korvenpadn (2005) vaitoskirja “Paavot kehiin”.
Musiikkiteknologia suomalaisessa iskelmdmusiikkituotannossa 1960-1980-luvuilla. Se on
aineistoldhtdinen tutkimus musiikkiteknologian kaytdstd suomalaisessa iskelmamusii-
kissa 1960-luvulta 1980-luvun lopulle. Korvenpaa tutkii laitehistorian lisdaksi myos is-
kelmamusiikiin tuotannossa tydskennelleiden asenteita niita laitteita kohtaan ja muu-

toksia, joita kyseiset laitteet toivat iskelmamusiikkiin.

Jari Muikku (2001) on kasitellyt vaitoskirjassaan suomalaisen daniteollisuuden kehit-
tymistd 1940-luvulta 1990-luvulle asti. Tutkimuksessa kasitellddn jonkin verran myos
studioita ja niiden teknologiaa. Seppo Niemi (1999) on puolestaan kasitellyt pro gra-
dussaan The Beatles -yhtyeen studiotoimintaa musiikkiteknologisesta nakokulmasta.
Myds Olli Heikkinen (2009) tuo runsaasti esille musiikkiteknologiaan liittyvia ndkoékan-
toja vaitdskirjassaan "Adnitemoodi. Adnite musiikillisessa kommunikatiossa. Heikkinen
on tutkimuksessaan pohtinut historiallisesti ja teoreettisesti ddnitteen asemaa musii-

killisessa kommunikaatiossa.



1.2.2. Editoinnin tutkimus

Editoinnista on keskusteltu musiikinteknologian tutkimuksessa vahan, kun taas samp-
layksesta (ks. sivu 20) puhutaan hyvinkin paljon. Tama johtuu ainakin siitd, ettd simp-
lays nosti esiin vaikeita tekijanoikeuskysymyksia, joista keskusteltiin paljon my6ds me-
diassa (Goodwin 1990). Toisaalta digitaalinen audioeditointi on myods uudempi asia,
joten sita ei ole ehditty tutkia kovinkaan paljon. Esimerkiksi Millard (2005) viittaa edi-
tointiin vain lyhyesti kahdessa kohdassa. Ensinndkin hdan huomauttaa, ettd audiosek-
vensserien keksimisen myo6td basson ja rumpujen taimin korjaus onnistuu nykyaan
pelkadstdaan hiirea liikuttelemalla ja klikkailemalla (Millard 2005, 382). Toisessa kohtaa
han kertoo, ettd valtaosa nykypaivan rock-levyista on manipuloitu niin pitkalle, ettd ne
kuulostavat konemaisen taydellisilta (Millard, 386). Mutta esimerkiksi laulun viritysoh-
jelmia tai rytmin kvantisointia (kvantisointi selitetty sivulla 32) hin ei mainitse kirjas-

saan lainkaan.

Myd6s Zak (2001) puhuu editoinnista varsin vahan, eika esittele millaan tavalla digitaa-
lisia editointimenetelmia. Zak esittelee perinpohjaisesti studiolaitteita, mutta ei kerro
tietokoneohjelmista oikeastaan mitaan. Esimerkiksi Auto-Tunea tai muuta laulun vi-
reenkorjausohjelmaa hdn ei mainitse kirjassaan, vaikka ensimmadainen Auto-Tune oli
tullut kdyttoon jo nelja vuotta ennen hdnen kirjansa julkaisemista. Mainintaa ei 16ydy
myo6skaan Pro Toolsista, vaikka ohjelma oli tullut kaytto6n jo vuonna 1991. (Zak 2001.)
Mielenkiintoista on, ettd Zakin mukaan levyntekoon tuntuu kuuluuvan vain kaksi vai-
hetta: danitys ja miksaus (Zak 2001, 128). Han ei puhu editoinnista erillisend vaiheena,
niin kuin haastateltavieni mukaan ainakin Suomessa yleensa tehddan. Tama voi johtua
siitd, ettd viela 2000-luvun taitteessa tuottajat eivat pitdneet editointia miksauksesta

erillisend vaiheena tai sitten Zak on jattanyt editointivaiheen ilman huomiota.

Katz puhuu editoinnista (tosin kdyttamatta tiata termia) jo jonkin verran enemman pu-
huessaan musiikin manipuloitavuudesta. Han esittelee muutaman sivun verran edi-
toinnin historiaa ja nykyajan digitaalisen editoinnin mahdollisuuksia. Han kertoo ryt-
min kvantisoinnista ja laulun virittimisestda Auto-Tunen avulla. Katzin mukaan digitaa-
linen editoinnin eettisyys on monien mielesta kiistanalaista. On paljon pohdittu onko

eettisesti oikein, ettd epdvireista laulua korjataan taydelliseen vireeseen. Katzin mu-
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kaan editoinnissa on myos paljon positiiviisia asioita. Esimerkiksi soittajien stressi on
vahentynyt studiossa, kun he tietavat, ettd soittoa ja laulua pystytaan korjailemaan jal-
kikdteen. Tama voi auttaa heitd saamaan enemman tunnetta esitykseensa. (Katz 2004,

41-45))

Katz huomauttaa, etta laulajat pystyvat editoinnin avulla saamaan aikaiseksi dania, joi-
ta olisi muuten mahdoton tuottaa. Hin kertoo esimerkkind vuonna 1999 julkaistusta
Cherin Believistd, jossa Auto-Tunea kaytettiin saamaan aikaiseksi epaluonnollisen me-
tallinen laulusaundi (ks. myos Sillitoe 1999). Katz kiinnittdd huomiota my®ds siihen, etta
digitaalisen editoinnin myo6tad tuottajien ja ddniteknikoiden vaikutus musiikkiin on li-

sdantynyt. (Katz 2004, 44.)

Myd6s Katzin keskustelu editoinnista jaa varsin pintapuoliseksi. Katsonkin oman tutki-
mukseni olevan perusteltua nimenomaan siksi, ettd editointia on aikaisemmin tutkittu
niin vdhan. Taman tutkimuksen tarkoituksena on luoda tarkempi kasitys siitd, mita
editoinnilla voi tehda ja mitd vaikutuksia silld on musiikkiin ja musiikilliseen kulttuu-

riin yleensa.

1.2.3. Autenttisuuden tutkimus

Autenttisuus termind on peraisin jo antiikin ajalta, jossa latinankielinen termi authenti-
cus on tarkoittanut "tekijalta tulevaa” (Leonard & Strachan 2003, 164). Nykyaan silla
tarkoitetaan suunnilleen samaa kuin termeilld todellinen, aito ja ainutlaatuinen (Moore
2002, 209). Shukerin (1998, 20) maaritelman mukaan autenttisuuteen populaarimusii-
kissa kuuluu aina oletus siitd, ettd musiikin tekijoiden ilmaisussa on tarpeeksi originaa-
lisuutta, luovuutta, vakavasti otettavuutta, rehellisyyttd ja ainutlaatuisuutta. Musiikin
tekijan tulee toimia yksil6llisend subjektina. Leonardin ja Strachanin (2003, 164) mu-
kaan autenttisuudesta populaarimusiikissa on keskusteltu suhteessa viiteen asiaan:
historialliseen jatkuvuuteen, taiteelliseen ilmaisuun ja vilpittdmyyteen, kaupallisuu-
teen, teknologiaan ja tuottamiseen seka sitoutumiseen tiettyjen yleisdjen ja yhteisdjen

kulttuuriin.



Autenttisuusdiskurssi tuli rock-musiikkiin 1960-luvulla folk-musiikin puolelta. Rockin
ideologit, esimerkiksi Rolling Stone -lehdessd, loivat autenttisuuden rock-musiikkiin
erottaakseen sen kaupallisesta pop-musiikista. Rockia alettiin ensimmaista kertaa kasi-
telld taiteena ja samalla syntyi jako "hyvaan” rock-musiikkin ja kaupalliseen pop-

musiikkiin. (Frith 1981, 159-168; Frith 1988, 17.)

Vaikka vaatimus artistien autenttisuudesta on ollut populaarimusiikin alueella vahvin
rockissa, siitd puhutaan my6s myos muiden genrejen yhteydessa. Esimerkiksi Goodwin
(1990, 268-269) kertoo, miten autenttisuus eldd myoés konemusiikin puolella. Tama
tulee ilmi muun muassa siind, kun konemusiikin live-esityksissd saatetaan vaatia, etta
soittajat soittaisivat ainakin jotain oikeasti. Goodwinin mukaan analogisyntetisaatto-
rien kdyttoad digitaalisten syntetisaattorien sijaan pidetdan usein autenttisempana. Tas-
td voi tehda sen johtopaatoksen, ettd se mitd pidetddn autenttisena ja "oikeana” vaihte-
lee suuresti eri diskurssien valilla. Vaikka konemusiikissa pidettaisiin jonkin tietyn ana-
logisyntetisaattorin kdyttéa hyvinkin autenttisena, ei sitd silti pidettdisi autenttisena

vaikkapa jossain kansanmusiikkiyhtyeessa.

On myo6s huomionarvoista, ettd se mita genreja pidetddn autenttisena saattaa muuttua
historian myo6ta. Esimerkiksi Motownia pidettiin yleisesti aikanaan epdautenttisena
hittitehtaana. Nykyaan taas Motownia arvostetaan aivan eri tavalla ja monet pitavat

sitd esimerkkina autenttisesta popista. (Leonard & Strachan 2003, 165.)

Autenttisuus on 1960-luvulta ldhtien toiminut musiikin kuuntelijoita ohjaavana kasit-
teend: se on madritellyt, mikd on aitoa musiikkia ja mitd sopii kuunnella. Usein my0s
musiikkiteollisuus ja artistit pitdvat ylla myyttid omasta autettisuudestaan. Monet artis-
tit puhuvat haastatteluissa siitd, ettd juuri heidan musiikkinsa on rehellistd, totuuden-
mukaista ja aitoa, ja samaa kuvaa tuntuvat pitdvan ylla levy-yhti6iden markkinointi-
osastotkin. Frithin mukaan populaarimusiikissa kuuntelijoiden arvioon musiikista kuu-
luu aina se, miten rehellisend ja autenttisena he musiikkia pitavat. (Frith, 1988 120-

123; 1998, 52.)

Juha Ruuska on lisensiaattitydssdaan tuonut esille, miten autenttisuuskeskustelu on
voimissaan my0s nykyaikana Suomen rock-lehdissa Rumbassa, Soundissa ja Rytmissa.
Esimerkiksi Uniklubin Rakkautta ja piikkilankaa -levy leimattiin Rumbassa epdautent-

tiseksi ja epduskottavaksi levy-yhtion tuotteeksi, jonka tarkoitus on tuoda levy-
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yhtiolleen rahaa. Ruuskan mielestd autenttisuuskeskustelussa on kyseessa kaupalli-
suuden ja rock-ideologian, laajemmassa mielessa markkinoiden ja taiteen, vilinen tais-
telu. Silla on hdnen mielestaan selkeitd yhteyksia adornolaiseen massakulttuurikritiik-
kiin. Adornon mukaan massakulttuuri on ihmiselle vahingollista, koska se luo vaaria
tarpeita. Rock-ideologien mielestd aito rock ei ole massakulttuuria, vaan taiteeseen
verrattavissa olevaa rehellistd itseilmaisua. (Adorno 1979, 121-167; Ruuska 2005,

111-113.)

Moore (2002, 209-210) on pohtinut autenttisuutta 2000-luvun ndkokulmasta. Han
kasittelee artikkelissaan lahinna rock- ja folk-autenttisuutta, mutta katsoo ajatuksiensa
sopivan hyvin my6ds muihin genreihin. Mooren mukaan autenttisuus ei ole musiikin tai
saundien ominaisuus, vaan se syntyy tulkinnassa, joka tehddan kulttuurisesta ja histo-
riallisesta positiosta. Toisin sanoen autenttisuus ei ole sisddnkirjoitettu musiikkiin,
vaan kuulijat itse tulkitsevat musiikin autenttiseksi tai sitten ei. Autenttisuus muodos-
tuu artistin ja yleison vuorovaikutuksessa. Artikkelissaan Moore ei kysy, mita (musiik-

kia tai toimintaa) pidetdan autenttisena, vaan keta pidetdaan autenttisena.

Mooren mukaan autenttisuutta on olemassa kolmea eri tyyppid, jotka ovat toistensa
kanssa osittain paallekkaisia. Ensimmadinen tyyppi on "ilmaisun autenttisuus”. Tama
syntyy silloin kun esiintyja tai saveltdja saa yleison uskomaan, ettd hanen esiintymisen-
sd on rehellista ja ettd han yrittaa aidosti kommunikoida yleisén kanssa. Toinen tyyppi
on ”suorittamisen autenttisuus”. Se on sitd, ettd esiintyja saa yleison uskomaan, etta
han valittaa uskollisesti toisten ideoita, toisin sanoen on uskollinen oman genrensa
ideoille. Kolmas tyyppi on "kokemuksen autenttisuus”. Tdma puolestaan muodostuu
silloin, kun esiintyja saa kuulijan samaistumaan esityksen sanomaan, eli uskomaan, etta

esiintyja puhuu totta. (Moore 2002, 211-220.)

Yksi tapa konseptualisoida autenttisuus-kasitettd on pohtia sitd barthesilaisen myytti-
kasitteen kautta. Myytti tarkoitti Barthesille kertomusta, jonka avulla kulttuuri selittaa
todellisuuden joitain puolia. Barhesin myytti-kdsite ei tarkoita (valttamattd) valheelli-
sia asioita, niin kuin usein arkikielessa (esim. "on myytti ettd Suomi aloitti talvisodan”).
Myytti on hanelle yksinkertaisesti asia, jonka avulla kulttuuri ajattelee, ymmartaa ja
kasitteellistaa jotakin. (Barthes 1994; Fiske 2000, 115-117.) Esimerkiksi kulttuurissa

vallitsevat kasitykset siitd, ettd naiset omaavat vahvemman hoivavietin tai ettd miehet
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ovat vakivaltaisempia kuin naiset, ovat myytteja. Myytit muodostuvat kasitteiden ket-
justa: vaikkapa myyttiin naisen hoivavietistd voi ajatella kuuluvan kasityksia naisten
lempeydestd, kiltteydesta ja rauhallisuudesta ja siihen voi olla yhdistynyt kuva Neitsyt

Mariasta Jeesus-lapsi kasivarsillaan.

Barthesin mukaan myytin padasiallinen toiminta on naturalisoida todellisuutta, esittda
se luonnolliseksi. Tahan liittyy se, ettd myytit ovat aina aikansa valtaa pitdvan yhteis-
kuntaluokan tuotetta. Myyteilld on aina poliittinen tai yhteiskunnallinen ulottuvuus: ne
pyrkivat legitioimaan vallitsevan yhteiskuntaluokan arvoja ja esittimadan ne luonnolli-
sena asiana. Esimerkiksi myytti naisten hoivavietistd on historiallisesti legitimoinut
sitd, ettd hallitsevampi sukupuoli eli miehet ovat kidyneet tdissd, ja naiset ovat jadneet
kotiin hoitamaan lapsia. Myytit pimittdvat oman alkuperansd, koska ne saavat valitta-
mansa merkitykset ndyttdmdan luonnollisilta. Myytin tutkimuksessa on padmadaarana
paljastaa myyttien salattu historia ja paljastaa niiden yhteiskunnallis-poliittinen ulot-

tuvuus. (Fiske 2000, 117-118.)

Myd6s autenttisuutta voidaan pitdd myyttina. Juha Ruuska (2005, 26) kirjoittaa, etta
”[m]y0ds (---) autenttisuus -kasitettd voidaan pitda osana rockiin ja koko musiikkikult-
tuuriimme liittyvia myytteja, joiden sisallot ovat paitsi historiallisesti rakentuneita, laa-
joja ja toisiinsa sekoittuneita ja kytkeytyneita kasiteketjuja.” Jos uskomme Barthesin
ajatuksia, tulisi my6s autenttisuus-myytin alkuperan olla vallitsevan yhteiskuntaluokan
ideologiassa. Laitisen mukaan autenttisuuskdsite onkin syntynyt porvariston keskuu-
dessa romantiikan ajalta vallitsevista kasityksistd artistin ja taiteentekijoiden itsendi-
sestd ja autenttisesta ilmaisusta (Laitinen 2007, 14). Porvarilliseen ja kapitalistiseen
ideologiaan autenttisuus liittyy vield tdnd paivandkin ainakin siten, ettd se luo uskoa
artistien autonomisuudesta suhteessa levy-yhtididen (ja miksei artistien itsensakin)

kapitalistisiin ja kaupallisiin tarkoitusperiin. (ks. esim. Stratton 2004).

1.2.4. Autenttisuuden ja teknologian suhde

Perinteisessa musiikintutkimuksessa ja myo6s tiedostusvalineissa on usein autenttisena

pidetty live-esitystd, ja ddnite on nahty vain live-esityksen tallentamisena. Heikkinen

11



(2009) on kuitenkin osoittanut, ettd myods ddnite itsessaan on yhtd autenttista aanta
kuin live-esityskin. Niissa on vain kyse kahdesta eri musiikillisesta moodista. Heikkinen
argumentoi asian puolesta mielenkiintoisesti kertomalla omasta urastaan Miiljoonasa-
de-yhtyeessddn. Hanen mielestiadn yhtyeen live-keikat eivat olleet sitd autenttisinta
aantd vaan nimenomaan aanitteet. (Heikkinen 2009, 9, 15.) Se, etta live-esiintymisia on
pidetty autenttisuuden mittarina, on vaikuttanut paljon myos siihen, ettd elektronista

tai sdmplattya musiikkia ei ole arvostettu rock-piireissa (Ruuska 2005, 58).

Myds digitaalinen editointi on herattanyt paljon vastustusta, koska sen on viitetty pi-
laavan musiikin autenttisuutta. Tama liittyy varmasti myos siihen, ettd uusia keksintoja
on aina vastustettu niin musiikin piirissa kuin muillakin kulttuurin osa-alueilla. Kor-
venpaa (2005, 40) kertoo, ettd 1900-luvun alkupuolella jotkut tutkijat olivat huolissaan
harmonikasta, koska sen katsottiin uhkaavan viulujen asemaa. Samalla tavalla myoés
syntetisaattoreita ja myohemmin MIDI-sekvenssereja vastustettiin aluksi laajalti. Esim.
joissain Queenin levynkansissa oli 70-luvulla tarra "ei syntetisaattoreita”, kun taas Hu-
man Leaguen joissain levynkansissa 80-luvulla oli tarra "ei sekvenssereitd”. (Goodwin

1990, 268.)

Autenttisuuden ja teknologian suhdetta populaarimusiikissa on aikaisemmin pohtinut
muun muassa Andrew Goodwin artikkelissaan Sample And Hold. Pop Music in the Digi-
tal Age of Reproduction vuodelta 1988. Goodwin keskittyy ldhinnd sampldamisen ja
syntetisaattoreiden kayton vaikutuksiin populaarimusiikkiin. Monet hanet ajatuksis-

taan ovat kuitenkin sovellettavissa myos editointiin. (Goodwin 1990.)

Goodwinin mukaan 1980-luvulla taiteessa siirryttiin Walter Benjaminin lanseeraamas-
ta teknisen uusinnettavuuden ajasta digitaalisen uusinnettavuuden aikaan (Goodwin
1990, 258). Benjaminhan kasitteli klassisessa vuonna 1936 julkaistussa esseessaian The
Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction taidetta suhteessa mediaan. Taman
esseen kuuluisin ajatus on, ettd kun taidetta pystytddn teknologian avulla kopioimaan,
haviavat taideteoksen aura ja aitous. Auralla han tarkoittaa taideteoksen "tdssa ja nyt” -

tapahtumisen katoamista. (Benjamin 2001)

Goodwinin (1990, 259) mukaan musiikin digitaalinen danittdminen ja tuottaminen tu-
kevat voimakkaasti Benjaminin ajatuksia. Simpladmisen ja digitaalisen danittamisen

aikana viimeisetkin auran rippeet havidvat musiikista. Digitaalista tekniikkaa kaytetaan
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dekonstruoimaan vanhoja teksteja. Esimerkiksi vanhoja levyja simplaamalla voidaan
muodostaa uusia kappaleita. On usein vaikeaa tietad, mika on aito ja alkuperdinen tai-
deteos. Aurasta on kadonnut mystisyyttd myos sen takia, ettd digitaalinen uusintami-
nen mahdollistaa sen, ettd kaikki voivat ostaa "alkuperdisen”. Digitaalinen kopiointi

esimerkiksi cd-levyn muodossa mahdollistaa musiikin hairi6ttdoman monistamisen.

Goodwin huomauttaa edelleen, ettd autenttisuus ja luovuus ovat digitaalisen uusinnet-
tavuuden ajalla kriisissa kahdesta syysta: siksi, ettd sampladamalld on mahdollista va-
rastaa muilta levyiltd, ja siksi, ettd digitaalista ddnentuottamista ja kasittelyd voidaan
suorittaa automaation avulla. Toisin sanoen vaikkapa koko biisin rummut voidaan teh-
da ilman, ettd kukaan soittaa mitddan. Nykypdivdna on lahes mahdotonta erottaa musii-
kista, onko se puhtaasti ihmisen soittamaa tai laulamaa vaiko tietokoneella tai sample-
rilld ohjelmoitua. Goodwin on kuitenkin sitd mieltd, ettei uusi teknologia ole poistanut
taidon merkitystd musiikista. Sdimplerien ja tietokoneohjelmien kaytto vaatii kuitenkin
paljon harjoittelua ja hyvan lopputuloksen saaminen tarkkaa ja tyylitajuista korvaa. On
tehtdava koko ajan hyvia valintoja, kun paattaa, mita sampled kayttdd missakin yhtey-

dessa. (Goodwin 1990, 262-263, 267.)

Goodwinin mukaan autenttisuus on kuitenkin tiarkedd myos pop-musiikissa (tassa
Goodwin tarkoittaa pop-genred, eikd koko populaarimusiikkia). Tdma tulee ilmi esi-
merkiksi siind, ettd myos elektronista musiikkia soittavat pop-yhtyeet tuntevat tarvetta
osoittaa musiikillista kompetenssia livend soittaessaan. Yleisolld on edelleen tarve
ndhda bandin tekevdn jotain esiintyessdian. Goodwinin mukaan aura pop-musiikissa
l6ytyy nykypdivana live-esiintymisissd, missd yleisolle tarjoillaan visuaalista naytta-

vyyttd, musiikillista kompetenssia ja tahtien ldsndoloa. (Goodwin 1990, 268-267.)

Goodwin myos luokittelee artikkelissaan simpladamisen kolmeen erilaiseen tyyliin: rea-
lismiin, modernismiin ja postmodernismiin. Realismilla hdn tarkoittaa samplattyjen
saundien kayttoa niiden helppouden ja ekonomisuuden vuoksi. Esimerkiksi rumpuko-
neella biisin rummut voidaan saada aikaiseksi halvemmalla kuin palkkaamalla oikea
rumpali. Taman kaltaisessa simpladmisessa pyritadn realistisen kuuloiseen lopputu-
lokseen. Modernissa simplaamisessa samplejen kaytto ei ole peiteltya. Jotkut tuottajat
pyrkivat sdmpleria itsetietoisesti "vaarinkayttamalld” realismin ylittdvaan lopputulok-

seen, luomaan uudenlaisia ddanimaailmoja. Goodwinin mainitsemia esimerkkeja tallai-
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sista bandeistd ovat mm. Beastie Boys, Depeche Mode ja New Order. Postmoderni
sampldaminen on Goodwinin mukaan puolestaan sit4, ettd "varastetaan” sdmpleja tois-
ten levyiltd. Taiméan koulukunnan mukaan on luonnollista, ettd palasia muiden levyilta

kdytetdan uusien biisien koostamiseen. (Goodwin 1990, 270-271.)

Myd6s Den Tandt (2004, 139, 146) kasittelee autenttisuuden suhdetta teknologiaan. Han
kirjoittaa, ettd vaikka 1970-luvun aanityksissa kdytettiin jo kehittynyttd moniraitatek-
niikkaa, bandien autenttisuuden mittari oli kuitenkin vield live-esiintyminen. Tama
perinteinen kuva rock-muusikkoudesta kuitenkin muuntui 1980- ja 1990-luvuilla uusi-
en teknologisten innovaatioiden takia. Den Tandtin mukaan perinteinen maskuliininen
kuva rock-muusikosta sai rinnalleen omassa diskurssissaan yhta autenttisena pidetyn

kuvan konemusiikin tuottajasta, joka tekee musiikkia teknisten laitteiden avulla.

1.3. Kasitteet

Kdyn tassa kappaleessa lapi tutkimuksessa kayttamiani kisitteitd. Joitain termeja, ku-
ten kvantisointi olen katsonut parhaaksi selittda vasta myohemmassa vaiheessa muun
tekstin seassa. Musiikkiteknologiset termit ovat sikidli hankalia, ettd monellekaan ei
16ydy kunnon suomenkielistd kadnndsta. Esim. sana mixing on vaan vdannetty suoma-
laiseen muotoon miksaus ja mastering on masterointi jne. Kysyin haastateltaviltani,
miten he kdyttavat termeja miksaus ja editointi, ja vastausten perusteella nayttaa, etta
niiden merkitys on ainakin haastattelemieni tuottajien keskuudessa hyvin samanlai-

nen.

Kaytan tdssa tutkimuksessa editointi- ja miksaustermeja samassa merkityksessa kuin
haastateltavani. Editoinnilla tarkoitetaan audion leikkaamista, kopiointia, siirtelya, yh-
distelya, parhaiden ottojen valintaa, alku- ja loppuhdivytysten tekemistd seka vireen
korjailua. Mita eri keinoja editoinnin tekemiseen 16ytyy, on yksi tdman tutkimuksen
paatutkimuskysymyksista. Miksauksella puolestaan tarkoitetaan itse saundeihin vai-
kuttamista ja eri raitojen yhdistamistd yhdeksi kokonaisuudeksi niin, ettd ne soivat
mahdollisimman hyvan kuuloisesti. Miksaukseen kuuluvat muun muassa ekvalisointi,

kompressointi, efektien kadytto, panorointi ja ddnentasoihin vaikuttaminen. Joskus mik-
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saus- ja editointi-kasitteet ovat osittain paallekkaisia. Jos esimerkiksi Melodyne-
ohjelmalla viritetddn laulu absoluuttisen tarkkaan vireeseen, niin myds saundi muut-
tuu. Toisin sanoen se on samalla editointia ja efektointia ja efektointi yleensa ajatellaan

kuuluvan miksaukseen.

Katz (2004, 43) kayttaa digitaalisesta editoinnista nimea digital signal processing (DSP)
eli digitaalinen signaalinkasittely. Hanelle se on yksi ddnenmanipulaation muoto. Itse
kuitenkin kdytdn mielummin termia digitaalinen editointi, koska se on termi, jota mu-
siikintuottajat Suomessa kayttavat. Digitaalinen signaalinkasittely on enemmankin in-

sind6rien kayttama termi.

Yksi hankalasti maaritettdva asia on se, mitad yleisnimea kayttda audion ja midin danit-
tamiseen ja kasittelemiseen tarkoitetuista ohjelmista kuten Pro Tools, Cubase, Logic,
Digital Performer tai Sonar. Nama ohjelmat erottuvat muista audio-ohjelmista siten,
ettd ne toimivat ikddnkuin tukiasemana, joihin saa lisattyd muita audio-ohjelmia avuk-
si. Englanninkielisissa lehdissa on viime aikoina kdytetty paljon termia DAW (Digital
Audio Workstation), jolle ei ole olemassa vastaavassa kdytdssa olevaa suomennosta.
Tama termi on sikalikin hankala, etta silld saatetaan tarkoittaa pelkdn ohjelman lisdksi
aanittdmiseen tarkoitettua systeemia yleensd, joka voi olla vaikkapa digitaalinauhuri.
Toinen kdytetty termi on music sequencer, josta suomenkielinen vastine on audiosek-
vensseri. Myos termiad sekvensseriohjelma kaytetaan usein viittaamaan audiosekvens-
sereihin (ks. esim. Korvenpaa & Karja 2007, 76). Namakaan termit eivat ole ainoita kay-
tossa olevia, sillda esimerkiksi Saarinen kutsui Pro Toolsia "editointiohjelmaksi”. Heik-
kinen (2009) puolestaan kayttda ndistd ohjelmista nimitystd "daniteohjelma”. Se onkin
mielestdni varsin kuvaava, mutta sikdli problemaattinen, ettd se ei ole musiikkialalla
yleisessd kaytossa. Itse kdytdn tdssa tutkimuksessa termid audiosekvensseri viittaa-
maan digitaalisiin audio ja MIDI -ohjelmiin Pro Tools, Logic, Sonar, Cubase ja Digital

Performer.

On myos vaikea maarittda, mitd termia kayttdad henkildistd, jotka editointia tekevat.
Varsinkin englanninkielisessa kirjallisuudessa heistd kdytetddn montaa eri nimea.
Thomas Porcello (2004, 758) kdyttdaa nimitystad sound engineer henkilostd, joka tekee
teknistda audioalan ty6ta, toisin sanoen aanitystd, miksausta ja editointia. Hinen mu-

kaansa se pitda erottaa termistad audio engineer, joka tarkoittaa henkil6a, joka tekee
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enemman sahkoinsinddrin tyotd muistuttavaa tyotd audiolaitteiden suunnittelussa,
tutkimuksessa ja rakentamisessa. Kealy (1979, 207) puolestaan kayttaa termeja recor-
ding engineer tai sound mixer aanitysta ja miksausta tekevistd henkildistd. Susan
Schmidt Horning (2004, 715) taas kirjoittaa, ettd termit recording engineer, mixer ja
tecnician tarkoittavat studiotydskentelysta puhuttaessa kaytdnnodssa lahes samaa.
Goodwin (1990, 266) puolestaan mainitsee termin studio engineer. Nama kaikki termit

(paitsi Porcellon mainitsema audio engineer) voidaan kddantaa suomeksi audioteknikko.

Sekaannusta termeista lisda se, ettd usein tuottaja tekee myods ddnitystd, miksausta ja
editointia. Ndin on asia usein Suomessa, missd musiikkibisnes on sen verran pientj,
ettei tuottajilla ole varaa palkata erillisid danittdjia. Minun haastateltavistani kaikki oli-
vat toimineet tuottajana, danittdjand, miksaajana ja editoijana. Jollain levyilla he olivat
tehneet vain yhta tai kahta osa-aluetta, jollain taas kaikkia. Kdytdn tdssa tutkimuksessa

termeja aanittdja, miksaaja ja editoija, vaikka usein sama henkil6 tekee kaikkea.

Mitd sitten termillda tuottaja tarkoitetaan danilevyteollisuudessa? Zakin (2001, 172-
173) mukaan tuottajan roolit ja tehtdavat vaihtelevat suuresti tilanteen mukaan. Levy-
yhtion ndkokulmasta tuottaja on henkild, joka vastaa siitd, ettd levyprojekti valmistuu
sovitussa aikataulussa sovitun budjetin raameissa. Onkin olemassa tuottajia, jotka eivat
tee juuri muuta kuin makselevat laskuja ja huolehtivat aikatauluista. Rock-tuottajilla on
kuitenkin yleensd myds esteettinen rooli, eli he vaikuttavat biisien valintaan ja sovituk-
seen seka soittamiseen. Zakin mukaan tuottajan esteettinen rooli on se, ettd heilld on
levyntekoprosessista laajamittainen kokonaisvisio, jota kohti kaikki levyntekoproses-
siin osallistuvat kulkevat. Suomessa kiytetddn usein termeja studiotuottaja, joka on
henkilé studiossa ja ddnitetuottaja tai vastaava tuottaja, joka huolehtii laskujen mak-

samisesta ja muusta taloudellisesta puolesta.

Zak huomauttaa tuottajan ja daniteknikon olevan melko usein sama henkil6. Siina ta-
pauksessa, ettd he ovat eri henkil, tuottaja on enemman vastuussa kappaleista, sovi-
tuksista ja esityksistd, kun taas daniteknikko vastaa enemman siitd, miten nama saa-
daan toimimaan saundillisesti. Zakin mukaan tuottajien ja ddniteknikoiden tydnjako

kuitenkin saattaa vaihdella hyvinkin paljon tilanteen mukaan. (Zak 2001, 170.)

Zak huomauttaa myds, etta kaikkien levyjen tekoon osallistuvien henkildéiden - biisin-
tekijoiden, sovittajien, esiintyjien, teknikoiden ja tuottajien - roolit ovat hyvin usein
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ainakin osittain paallekkadisid. Han kdyttdad nadistd ammattiryhmista yhteistd nimitysta
recordist, niin kuin jo aikaisemmin kerroin. (Zak 2001, xii.) Katz (2004, 43-44) puoles-
taan tuntuu kdyttavan termia recordist hieman eri merkityksessa kuin Zak. Siind missa
Zak lukeen recordisteihin my0s saveltdjat ja esiintyjat, niin Katzille recordist merkitsee
erilaisia daniteknikoita ja tuottajia, jotka vastaavat daanitysten teknisesta toteutuksesta:

danityksestd, miksaamisesta ja editoinnista.

Recordistit katzilaisessa mielessd on se ammattiryhmd, joka on tdmdn tutkimuksen
kohteena. Kuitenkin siksi, ettd myos recordist termi ndyttdd olevan merkitykseltdan
moniselitteinen (vrt. Zak vs. Katz), kidytdn tdssa tutkimuksessa editointia tekevasta
ammattiryhmasta nimitysta tuottajat. Haastattelujeni perusteella ndyttda nimittdin sil-
td, ettd Suomessa (studio)tuottaja yleensa tekee editoinnin tai on ainakin siitd vastuus-

sa, eli ohjeistaa editoijaa sithen, miten han haluaa kappaleen editoitavan.

Termi A&R on puolestaan lyhenne sanoista artist and repertoire. Silla tarkoitetaan levy-
yhtiossa tyoskentelevaa henkilod, joka on vastuussa artistien valinnasta levy-yhtiolle,
kappaleiden valinnasta artisteille ja tuottajan valinnasta levylle. Hin saattaa mydés vai-

kuttaa tuotannollisiin seikkoihin levyilla.

Sanaa biisi pidetdan yleensa puhekielisena. Kaytan sitd kuitenkin tdassa tutkimuksessa,
koska sanalle ei ole toista suomenkielista vastinetta, jonka merkitys olisi tdysin sama.
Sana on myd0s laajasti ammattilaisten kaytdssa. Sanalla biisi tarkoitan tdssa pienimuo-
toista ja yhtendistd musiikkiteosta populaarimusiikin piirissd. Se voi olla laulu-
muotoinen tai sitten ei (kuten esimerkiksi konemusiikissa). Klassisen musiikin teokset

eivat ole biisejd, vaan esim. sinfonioita, sonaatteja ja liedeja.

Groovella tarkoitan tdssa tutkimuksessa musiikin eteenpdin vievda rytmistd tunnetta,
joka syntyy eri rytmisten elementtien yhteisvaikutuksesta. Rock-musiikissa groove
syntyy lahinna rytmisektion, eli rumpalin, basistin, kitaristin ja/tai kosketinsoittajan
yhteistyona. Se, mita hyva groove on, on pitkalti subjektiivinen kasite ja vaihtelee mu-
siikkityyleittdin.

Sample (englanniksi sample) tarkoittaa lyhyttd nauhoitettua patkaa aanta, jota kayte-
taan osana musiikkiteosta. Simplaamiselld (englanniksi sampling) tarkoitetaan tallais-
ten danindytteiden ottamista. Usein simpladmisestd puhuttaessa tarkoitetaan sit4, etta

musiikkiteoksessa kaytettdvat ddnindytteet on otettu muista jo olemassaolevista mu-
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siikkiteoksista. Sdmpleri (englanniksi sampler) on puolestaan laite tai tietokoneohjel-

ma, jonka avulla sémplaamista voi tehda.

Lyhenne MIDI tulee sanoista Musical Instrument Digital Interface. MIDI on tiedonsiirto-
standardi, jonka avulla voidaan yhdistaa erilaisia soittimia ja musiikkilaitteita ja tallen-
taa soittotapahtumia datana. MIDI standardista sovittiin vuonna 1983. MIDIn avulla on
mahdollista jalkikdteen editoida soittoa erittdin monipuolisesti, muun muassa korjata

aanenkorkeutta ja soiton tarkkuutta.

1.4. Tutkimusaineisto

Kaytan tutkimuksen aineistona teemahaastatteluilla kerdadmdani materiaalia; musiik-
kialan lehdistd, internetartikkeleista ja Kkirjoista saatua tietoa; aikaisemmasta tutki-
muskirjallisuudesta saatua informaatiota sekd myds tietoa, jota minulle on karttunut
toimiessani musiikkialan ammattilaisena. Olen paaasialliselta ammatiltani musiikin-
opettaja, mutta olen tehnyt myds musiikin tuotantopuolen toitd. Lahinna olen ollut
tuottamassa demotasoisia danitteitd, mutta olen ollut mukana myds yhdella julkaistulla
ep:lla Pro Tools -ohjelmoijana. Tyoskentely ja keskustelut minua kokeneempien tuotta-
jien kanssa ovat olleet taman tutkimuksen kannalta tarkea tietoldhde. Erdanlaisena
aineistona voidaan pitdd my0s tdssa raportissa mainittuja tietokoneohjelmia ja niiden
manuaaleja. Olen testannut ldhes kaikki tutkimuksessa mainitut editointitavat myos

itse.

1.4.1. Haastatteluaineisto ja haastateltavat

Tutkimuksen tdrkein aineisto on saatu aikaan haastatteluilla. Haastattelin neljaa suo-
malaista musiikin tuottajaa ja ddniteknikkoa, jotka kaikkia ovat tehneet musiikin tekno-
logian alan t6itd monipuolisesti: dadnitystd, miksausta, tuotantoa ja editointia. Pyrin
saamaan mukaan mahdollisimman erityylisida alan edustajia, jotta heiddn antamastaan
informaatiosta saisi mahdollisimman hyvan kokonaiskuvan Suomen tilanteesta. Valit-

sin haastateltaviksi tarkoituksella eri-ikdisid ja eri genrejen parissa tydskentelevia
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haastateltavia. Valinnassa kriteerina oli my0s se, ettd he ovat pitkdan alalla vaikuttanei-

ta toimijoita, jotka ovat olleet mukana monilla kaupallisilla levyilla.

Helsinkildinen Jyrki Saarinen on toiminut daniteknikon tydssa vuodesta 1983. Han on
ollut siitd lahtien toimessa Yleisradiossa. Saarinen on myds osakkaana MediaGents-
tuotantoyhtiossa, jossa han on keskittynyt enemman levyntuotantoon. Han on toiminut
danittdjand, miksaajana ja/tai tuottajana yli 150 levylla, tyylilajien vaihdellessa rockista
poppiin ja jazzista iskelmdan. Nimekkdimpia artisteja, joiden projekteissa hdan on tyos-
kennellyt, ovat Emma Salokoski, Tapani Kansa ja Heikki Hela. Alan koulutuksen Saari-

nen sai Yleisradion tarkkailijakurssilla 1980-luvun alussa.

Nykyaan Kemiossd asuva Hannu Korkeamaki tuli koko kansan tietoisuuteen ensimmai-
sen Idols-tuotantokauden tuomariston puheenjohtana. Han on toiminut musiikin tuot-
tajana 1990-luvun alusta asti. Levytuotannon lisdksi hdn on tehnyt paljon my6s mai-
nosmusiikkia seka jonkin verran leffamusiikkia. Kuuluisimpiin Korkeaméaen tuottamiin
artistehin kuuluvat Aikakone, Hanna Pakarinen, Emmi ja Suurldhettildat. Hin on levy-
tuotannoissaan keskittynyt lahinna poppiin ja poprockiin, mutta tuottanut myos jonkin

verran iskelmamusiikkia. Korkeamaki on musiikkiteknologia-alalla tiysin itse oppinut.

Helsinkildinen Arttu Peljo edustaa suomalaisten daniteknikoiden nuorempaa polvea.
Han on toiminut ammattilaisena Fried Music -tuotantoyhtiéssa vuodesta 2005. Fried
Music, jonka yksi kolmesta osakkaasta Peljo nykyaan on, on tdlla hetkella yksi Suomen
menestyneimpid musiikin tuotantoyhtioitd. Peljo on toiminut enemméin miksaajana,
danittdjana ja editoijana eikd niinkddn musiikin tuottajana. Han on ehtinyt olla mukana
noin 40 julkaistulla levylld, jotka ovat olleet tyylilajiltaan 1ahinna poppia ja rockia. Joi-
tain esimerkkeja artisteista, joiden levyilld hdn on ollut mukana, ovat Stella, Chisu ja
Jenni Vartiainen. Koulutuksen Peljo on saanut &aanitekniikan linjalla Orimattila-

instituutissa.

Myd6s lappeenrantalainen Anssi Kippo edustaa suhteellisen nuorta polvea, vaikkakin
han on toiminut musiikin tuotannon alalla ammattimaisesti jo 15 vuotta. Han perusti
oman studion jo ollessaan lukiossa. Kippo on keskittynyt tuotannoissaan enimmakseen
heavy-musiikkiin, mutta on ollut mukana tekemdssda myo6s muunlaista musiikkia. Han
on toiminut seka danittdjana, miksaajana ettd tuottajana. Kuuluisimpia hdnen tuottami-

aan artisteja ja bandeja ovat Children Of Bodom, Terdsbetoni ja Hanna Pakarinen. Vii-
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me aikoina hdn on tehnyt tuotantoja lahinna ulkomaisille asiakkaille. Kippo ei ole saa-

nut musiikintuotannon alalta koulutusta.

Haastattelut olivat avoimia teemahaastatteluja, kestoltaan noin 45-60 minuuttia. Haas-
tatteluista muodostui verrattain lyhyitd sen vuoksi, etta tiesin editoinnista varsin pal-
jon etukateen. Minun ei esimerkiksi tarvinnut pyytda haastateltavia selittdmaan perus-
asioita editoinnista, vaan pystyimme menemdadn haastatteluissa heti varsin syvallisiin
asioihin. Joitain minulle entuudestaan tuntemattomia editointitapojakin toki nousi

esiin haastattelujen myota.

Aénitin ja litteroin kaikki haastattelut. Kiytin haastattelujen pohjana kysymysrunkoa ja
yritin Kysya kaikilta haasteltavilta suunnilleen samat kysymykset. Kysymysrunko kui-
tenkin muokkautui hieman sitd mukaa, mitd enemman haastatteluja olin tehnyt, koska
keksin tietojeni karttuessa lisda tarkeina pitimiani kysymyksid. Toinen syy, miksi ky-
symani kysymykset hieman vaihtelivat haastattelusta toiseen, oli se, ettda halusin pitda
haastattelut jutustelun omaisina ja rentoina ja koetin valttaa virallisuutta. Uskon etta
talla tavalla sain informantit rentoutumaan paremmin ja luottamaan minuun enemman

ja taten kertomaan minulle asioista vapautuneemmin.

Haastateltavani voidaan jakaa soiton editoinnin kdyton suhteen selkeasti kahteen eri
ryhmadn. Vanhempaa polvea edustavat Korkeamadki ja Saarinen olivat selkedsti "luo-
muhenkisempid” (tata termia kdytti Saarinen haastattelussa). He eivit olleet kdyttdneet
Beat Detectivea tai vastaavan kaltaista ohjelmaa soiton rytmin editointiin, vaan tekivat
rytmin korjaukset audiosekvensserilladan. Peljo ja Kippo puolestaan olivat ainakin jos-
kus kayttaneet Beat Detectived. Tosin kumpikin puhui siitd, ettd on yleensd parempi,
jos pystyy tekemdadn tarvittavat korjaukset kadsin. Kaikki haastateltavat olivat kaytta-
neet suurimmassa osassa editoimistaan biiseista jotain laulun vireenkorjausohjelmaa.
Tassakin tosin Korkeamadki ja varsinkin Saarinen olivat sikdli "luomuhenkisempia”, ett-

eivat he kdyttdneet vireenkorjausohjelman ominaisuuksia yhta laajasti.

Ennen haastattelujen tekemista pelkasin vahan sitd, haluavatko tuottajat puhua minulle
lainkaan kdyttamistdaan editointikeinoista. Yleisesti ottaen julkisuudessa kerrotaan var-
sin vahan levyjen editoinnista. Tama johtuu varmasti osittain pelosta, etteivat kuunteli-
jat voisi pitaad levya autenttisena, jos tietdisivat, miten paljon sitd on editoitu. My6s mi-
nulla oli syyta pelatd, etteivat tuottajat haluaisi paljastaa kdyttdmiaan editointikeinoja,
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koska se voisi vahingoittaa niiden artistien mainetta, joiden levyja he ovat editoineet.

Tuottajat puhuivat kuitenkin minulle mielestani hyvinkin avoimesti.

Tunsin haastateltavista Hannu Korkeamden entuudestaan ja Jyrki Saarisen sain haasta-
teltavaksi ystavani valitykselld. Tama vaikutti uskoakseni siten, ettd juuri he kertoivat
asioista kaikkein avoimimmin. He esimerkiksi kertoivat laulun vireenkorjauksesta esi-
merkkeja mainiten laulajien nimia luottaen siihen, ettd en paljasta nimia julkisuuteen.
Peljolla ja Kipolla, joita en tuntenut entuudestaan, oli ehkd paikoin havaittavissa pie-
noista puolustuskannalla olemista. He eivat mielestdni olleet aivan yhtd avoimia kuin
Korkeamadki ja Saarinen. Kyseessad saattoi olla asian kaunistelemista, josta Alasuutari
kirjoittaa laadullisen tutkimuksen oppaassaan (Alasuutari 1999, 142). Peljo ja Kippo
saattoivat hyvinkin olettaa, ettd minulla on editointiin negatiivinen suhtautuminen ja
ehkd he sen vuoksi tunsivat tarvetta hieman kaunistella ja selitelld asioita. Minusta
kuintenkin tuntui, ettd tdllainen suhtautuminen havisi haastattelujen edetessd, kun

oma neutraali (jos ei positiivinen) asenteeni editointiin kavi heille selvaksi.

Mielestani ndista neljasta haastattelusta sai hyvan kokonaiskuvan siitd, miten editointia
Suomen populaarimusiikissa kaytetdadn, varsinkin kun haastatteluaineiston tukena oli
kdyttdmani kirjallinen aineisto ja tiedot, mitd olen saanut toimimalla musiikkialan am-
mattilaisena. Tietysti tekemallda enemman haastatteluja kuva olisi voinut vield laajentua

ja tarkentua.

Haastatteluista saamani tieto on kasittddkseni varsin luotettavaa. En usko ettd haasta-
teltavillani on ollut syyta antaa vaaraa informaatiota ainakaan tahallaan. Tietenkin aina
erityisesti menneistd ajoista puhuttaessa ihmiset voivat muistaa asioita vaarin. Haas-
tatteluissani kasiteltiin kuitenkin niin ldheistd menneisyyttd, ettd en usko timan olleen
suuri ongelma. Asia, joka aina saattaa haastattelututkimuksessa vaaristaa informaatio-
ta, ovat johdattelevat kysymykset. Itse yritin luoda kysymykset mahdollisimman neut-

raaleiksi, etteivat ne ohjailisi haastateltavien antamaa tietoa.
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1.4.2. Kirjalliset 1dhteet

Audioeditoinnista on viime vuosina kirjoitettu runsaasti artikkeleita, joissa opastetaan
miten erilaisia editointiohjelmia kdytetddn. Kirjoja taas ei ole ainakaan vield kovin pal-

jon saatavilla. Tama johtuu varmasti ainakin siitd, ettd audioeditointi on niin uusi ilmio6.

Tassa tutkimuksessa lahteena kayttamani artikkelit ovat perdisin eri musiikkiteknolo-
gia-alan lehdista. Sound On Sound on ehkdpa tuon alan lehdistd arvostetuin, silla se on
suunnattu ldhinnd ammattilaisille. Future Music ja ldhteind kdyttdmani eri internet-
lehdet ovat suunnattu myos harrastajille. Naissa lehdissa kirjoitustyyli ei aina ole kovin

puolueetonta, vaan kaikkia uusia teknisid keksint6ja ylistetaan kritiikittomasti.

Kaikki aineistona kdyttdmani artikkelit antavat kuitenkin luotettavaa tietoa ainakin
teknisista kysymyksistd, jotka liittyvat editoinnin suorittamiseen. Pyrin poimimaan
artikkeleista vain luotettavana pitdmani tiedon. Kokeilin myds ldhes aina itse, ettd niis-
sd kerrotut editointimenetelmat toimivat kdytinndssa. Jotain musiikkiteknologista

taustatietoa l6ysin myds alan kirjoista.

2. EDITOINTI TYOPROSESSINA

2.1. Aanitystekniikan ja editoinnin kehitys

Kullakin aikakaudella kdytettdvissa olleet editointitavat ovat aina olleet pitkalti riippu-
vaisia kaytettavissa olevista danitystavoista. Esimerkiksi editoiminen magneettinauhaa
leikkaamalla mahdollistui vasta, kun ddnittiminen magneettinauhalle keksittiin. Siksi
kaynkin ldpi aanitystekniikan ja editoinnin historiaa yhtend kokonaisuutena. Tdman
historian voi jakaa kolmeen aikakauteen: akustinen kausi, sihkoéinen kausi ja digitaali-

nen kausi (Millard 2005).
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2.1.1. Akustinen kausi

Aanilevyn hieman yli satavuotisen historian aikana d4nitteesti kehttyi tirkein musiikin
tallennusviline, joka syrjdytti nuotin ylivallan (Zak 2001, 2). Adnilevyn historian alku-
vaiheessa danittiminen perustui puhtaasti akustiikkaan ja mekaniikkaan. Aéniaallot
liikkuttivat neulaa, joka kaiversi danityksen levylle. Tata vaihetta kutsutaan akustiseksi
kaudeksi. Taman tekniikan mahdollistamat danitykset olivat varsin heikkolaatuisia.

(Millard 2005, 26-27.)

Aénen tallentamista oli tutkittu lukuisten tiedemiesten toimesta 1800-luvun kuluessa.
Tunnetuin ddnen tallentamisen keksijoistd on Thomas Edison, joka patentoi fonografik-
si kutsutun levysoittimen vuonna 1878. Emil Berliner puolestaan kehitti gramofonin
vuonna 1887. Gramofoni eroaa fonografista siten, ettd se kdyttda tallennusvialineena
valmiita tehdaspréassattyja levykiekkoja, kun taas fonografi kayttaa tallennusvalineena
vahasylinterid. Tasta syysta fonografilla pystyy tekemdan kotidanityksid, mutta gramo-

fonissa on parempi danenlaatu. (Millard 2005, 24-36.)

Akustisella ajalla danitteiltad pystyi kuulemaan esityksen perinteisessa mielessa eli ddni-
tykset tehtiin yleensa yhdella otolla, ja koko orkesteri soitti samaan aikaan (Katz 2004,
41). Aanilevyteollisuudesta kehittyi nopeasti rahallisesti merkittiva teollisuudenala.
Enrico Caruson On With the Motley vuodelta 1907 oli ensimmainen danite, jota myytiin

yli miljoona kappaletta. (Millard 2005, 60.)

2.1.2. Sahkoinen kausi

1920-luvulla siirryttiin ddnittdmisessa elektroniikan myo6ta uuteen sdahkoiseksi kau-
deksi kutsuttavaan kehitysvaiheeseen, jossa ddnittiminen perustui analogiseen tek-
niikkaan. Analogisessa danitystekniikassa dani tallennetaan sdahkdjannitteen muutok-
siksi niin, ettd jannitteen muutokset vastaavat alkuperdista ddnisignaalia. Tama mah-
dollisti huomattavasti laadukkaammat aanitykset. 1920-luvulla myo6s levynkaiverta-

jainsindorien piti opetella uudet danitysmenetelmat ja heista kehittyi uusi merkittava
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ammattikunta aanitetuottajat. (Korvenpaa 2005, 283; Millard 2005, 139-146.; Niemi
9-10.)

Magneettisen danittimisen keksi tanskalainen Valdemar Poulsen jo 1800-luvun lopus-
sa. Magneettinen ddninauha tuli laajempaan kdytt6on kuitenkin vasta Saksassa toisen
maailmansodan aikana. Magneettinen daninauha paransi edelleen ddnenlaatua huimas-
ti verrattuna aiemmin kaytettyyn vahalevyyn. Magneettinen daninauha oli studioissa
kaytossa aina 1990-luvulle asti, joissain studioissa vield tandkin paivand. Magneettisen
daninauhan keksimisen myo6td myos danitysten editointi helpottui. Esimerkiksi 30 mi-
nuutin otoksesta voitiin helposti leikata pois virheet ja turhat kohdat ja siitd voitiin

koota 20 minuutin radio-ohjelma. (Millard 2005 35, 197-199; Niemi 1999, 12-13.)

Myo6s ennen magneettinauhan keksimista oli editointia tehty jonkin verran, vaikkakin
se oli varsin hankalaa. Esimerkiksi radio-ohjelmia koostettaessa otokset danitettiin
kymmenen minuutin vahalevyille, josta halutut kohdat voitiin kopioida valmiille mas-
terlevylle. Tama kopioiminen huononsi ddnenlaatua huomattavasti. (Millard 2005 197-

199; Niemi 1999, 12-13.)

Nykyaan jokaiseen danitysstudioon itsestddnselvand ominaisuutena kuuluva paillek-
kdisaanitys kehitettiin 1930-luvulla elokuvateollisuuden keskuudessa (Zak 2001, 10).
Aéanilevyteollisuuden puolella yksi paillekkiisaanitysten pioneeri oli Les Paul (joka
tunnetaan parhaiten hinen mukaan nimetystd sihkokitaramallista Gibson Les Paul
vuodelta 1952). Han kehitti kotonaan tavan, jolla levylle tallennettu soitto voitiin kopi-
oida uudelle levylle ja samalla lisdta siihen uusi musiikillinen elementti. Myohemmin
Paul jatkoi kokeilujaan magneettinauhurilla ja loi useita listahitteja yhdessd vaimonsa

Mary Fordin kanssa. (Millard 2005, 289-290, Niemi 1999, 14-15.)

Ensimmaisen varsinaisen moniraitanauhurin kehitti Ampeg-yhtié vuonna 1950. Moni-
raitatekniikka ei kuitenkaan aluksi yleistynyt musiikkistudioissa kovin nopeasti, vaan
studiot siirtyivat pikku hiljaa kaksi- ja kolmiraitaisiin laitteisiin ja vasta 1960-luvun
puolessavalissa neliraitaisiin laitteisiin. Taman jalkeen raitamaarat kasvoivat nopeasti
ja 1970-luvun puolessavalissa studioiden standardina oli 16 tai 24 raitaa. (Niemi 1999,
16-17.) Moniraitatekniikka muutti studiotyskentelya huomattavasti muusikon nako-
kulmasta. Kaikkia soittimia ei yleensa enaa aanitetty kerralla, jolloin studiosoittamisen

sosiaalinen aspekti vdheni. Kappaleita ei mydskddn endd tarvinnut danittaa kerralla
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alusta loppuun ja lisdksi soitossa tapahtuvia virheitd pystyi korjaamaan myéhemmilla

otoilla. (Korvenpaa 2005, 121-124.)

Aénitetuottajien merkitys danitteiden tekemisessi kasvoi koko ajan tekniikan kehityk-
sen myo6ta. Viela 1930-luvulla danitetuottajien taytyi vain saada muusikot studioon ja
aanittda kaikki niin puhtaasti kuin mahdollista. Beatlesin tuottaja George Martin ker-
too, ettd hdnen aloittaessaan yhtyeen danittdmisen 1960-luvun alkupuolella, hinen
taytyi vain huolehtia, ettd esitys oli oikean pituinen, muusikot oikeassa savellajissa ja
saundi oli siisti. Vasta moniraitaddnityksen myotad tuottajat alkoivat pystya vaikutta-
maan levytyksiin enemman. He pystyivat harkitsemaan, muuttamaan mielensa ja saa-

maan oman ainutlaatuisen jalkensa danitykseen. (Frith 1988, 117-118.)

Tekniikan yha kehittyessda 1970-luvulla danitystekniikat kehittyivat ja monipuolistui-
vat. Silloin danittajat, jotka tydskentelivat tuottajan alaisena, nousivat yha tarkedmpaan
roolin ddnitetuotannossa. Adnittijit yrittivat saada kaiken studiossa tapahtuvan mah-
dollisimman hyvan kuuloisena nauhalle. Lopputulokseen vaikuttaa suuresti se, miten
aanittdja kuulee asioita. Erittdin tirkeaan osaan nousi myos miksausvaihe, jossa tuotta-

jan taiteellinen nakemys nousi erittdin suureen osaan. (Frith 1988, 118.)

Edward Kealy (1979, 215-216) on kuvannut daniteknikoiden ja tuottajien ammattiku-
van muuttumista kasityolaisista taiteilijoiksi. Kealyn mukaan rockin estetiikkaan kuului
1960-luvulta eteenpdin olennaisena osana se, etta studiossa ei pyritty vain taltioimaan
soittoa luonnollisesti, vaan ddniteknikoiden ja tuottajien tuli danittda ja miksata mu-
siikkia taiteellisesti. Studiolaitteista tuli yksi instrumentti muiden soitinten ohella. Zak
(2001, 165) on kaunopuheisesti ilmaissut, ettd nykypdivana "daniteknikot ja tuottajat
ovat samalla kasityo6ldisid ja shamaaneja.” Teknisen osaamisensa avulla he vaikuttavast

suuresti levyn taiteelliseen vaikutelmaan.

Levyt eivat 1960-luvulta eteenpdin olleet populaarimusiikissa enda pelkdstdan live-
esitysten mahdollisimman uskollista taltiointia, toisin kuin klassisessa musiikissa. Po-
pulaarimusiikissa levyista kehittyi oma taiteenmuotonsa, jossa tuottaja naytteli kasva-
van suurta osaa. Levytuottaminen muuttui kasityosta taiteeksi. Beatles on hyva esi-
merkki yhtyeestd, jolla levyjenteosta kehittyi tdysin oma taiteenlajinsa. Yhtyehdn ei
uransa loppuaikoina tehnyt keikkoja, joten sen ei tarvinnut edes yrittaa esittda levyjen

kappaleita livena. (Frith 1988, 118-119; Frith 1998, 233; Niemi 1999.)
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Yksi editoidun musiikin estetiikan kannalta varsin olennainen asia oli se, etta studioissa
alettiin 1970-luvulla siirtya klikin kaytt6on danityksia tehdessa. Klikki (englanniksi
click) on laite, joka antaa soittajille kappaleen peruspulssin, jolloin kappaleen tempo ei
padse muuttumaan kappaleen aikana. Klikkia kaytettdessa soiton groovesta tulee ko-
nemaisempaa ja tarkempaa. (Korvenpda 2005, 117.) Se, ettd danitettdessa kdytetdan
klikkia, mahdollisti 2000-luvulla Beat Detectiven kaltaisten soiton tarkkuuden korjaus-

ohjelmien kayton.

Analogisella kaudella editointi oli huomattavasti rajoittuneempaa ja vaivalloisempaa
kuin nyKkyisin. Analogista nauhaa toki pystyi leikkaamaan ja liimaamaan. Muun muassa
The Beatles ja klassisen musiikin puolella Glenn Gould tekivat kappaleita niin, etta eri
osia ddnitettiin erikseen ja niistd yhdisteltiin kokonaisia biiseja. (Katz 2004, 41-42.)
Kokonaisia biisien osia pystyi leikkelemadn suhteellisen helposti. Koska moniraitanau-
hurilla kaikki raidat danittyivat samalle nauhalle, oli erillisten soittimien editointi kui-

tenkin vaikeaa.

Loysin lahdekirjallisuudesta kuitenkin joitain viitteita siitd, miten myds yksittdisia soit-
timia on editoitu analogista nauhaa leikkaamalla. Kaufmanin (2006) mukaan muun
muassa Red Hot Chili Peppersin Blood Sugar Sex Magikilla ja Alice In Chainsin Dirtilld
rumpuja editoitiin paljon, ja ettd editointi suoritettiin analogista nauhaa leikkaamalla.
Han kertoo edelleen, ettd levyjen rumpueditoimiseen saattoi menna aikaa noin puoli
vuotta, eli se oli erittdin ty6lastd. Kaufman ei tarkemmin selosta, miten editointi oli tek-
nisesti mahdollista. Yksi mahdollisuus saattoi olla ainakin se, ettd moniraitanauhurilta

kaikki rumpuraidat danitettiin yksiraitanauhureille, joita sitten erikseen leikeltiin.

Korkeamaen mukaan laulua oli sihkoisellda kaudella mahdollista editoida niin, etta lau-
luraita kopioitiin erilliselle nauhalle, missa sitad voitiin editoida. Hinen mukaansa se oli
kuitenkin niin ty06ldstd, ettei menetelmd ainakaan Suomessa ollut laajasti kaytossa.
(Korkeamaki h2009:14.) Joka tapauksessa jo sdahkoisellda kaudella soiton ja laulun kor-

jailua tehtiin, mutta se oli paljon hitaampaa ja hankalampaa kuin nykypdivana.
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2.1.3. Digitaalinen kausi

Digitaalisen tekniikan saapuminen musiikkilaitteisiin alkoi hiljalleen mahdollistaa yha
monipuolisempaa ja helpompaa editointia. Samalla myds itse editointikdsite muuttui ja
monipuolistui. Analogisen danittdmisen kaudella editoinnilla tarkoitettiin ddninauhan
leikkaamista (Korvenpaa 2005). Kuten jo totesin, tarkoitetaan editoinnilla digitaalisen

danittdmisen kaudella paljon muutakin.

Digitaalisessa danentallennustekniikassa ddni tallennetaan numeeriseen muotoon bi-
nadrisiksi koodeiksi (Korvenpaa 2005, 284). Digitaalitekniikkaa alettiin kehitelld jo
1930-luvulla puhelinyhtididen laboratorioissa, mutta sen kehittyminen oli aluksi hidas-
ta. Ensimmaiset kokeelliset digitaaliset ddnitykset tehtiin 1960-luvulla, mutta kesti vie-
la kauan ennen kuin digitaalinen danitystekniikka alkoi yleistya kaupallisissa studiois-
sa. Ensimmaiset kaupalliseen kdyttoon tarkoitetut digitaaliset ddnitykset tehtiin 1970-

luvun lopussa ja ne yleistyivat hiljalleen 1980-luvun edetessa. (Millard 2005, 346-357.)

Ensimmadiset digitaaliset nauhurit, kuten DAT-nauhurit, kdyttivat tallentamiseen yha
magneettinauhaa, johon audio tallentui digitaalisessa muodossa. Hiljalleen myd6s danit-
taminen kovalevylle mahdollistui. Aluksi kovalevytallentimet olivat omia erillisia lait-
teitaan, mutta myo6s danittaminen tietokoneelle mahdollistui. Kun tietokoneiden tehot
lisdantyivat, pystyi tietokoneilla vahitellen pelkdn aanittdmisen lisdksi suorittamaan
yhd monimutkaisempia miksaus- ja editointitehtdvid. Studiot alkoivat siirtya tietoko-
nepohjaisiin danityssysteemeihin suuremmassa maarin vuoden 1991 jalkeen, jolloin
julkaistiin ensimmainen Pro Tools -ohjelma, josta tuli yleisin audiosekvensseri huippu-

studioissa. (Millard 2005, 380-383.)

Editoinnin kannalta erittdin olennainen musiikkiteknologian kehitysaskel oli MIDI-
standardista sopiminen vuonna 1983. MIDIn myo6td mahdollistui digitaalinen editointi:
daninauhan leikkelemisen lisdksi tuli mahdolliseksi editoida bindarisia koodeja, joilla
danitapahtumia oli tallennettu. Tama mahdollisti paljon tarkemman editoinnin. Digitaa-
lisen editoinnin avulla on mahdollista tehdad sekunnin mittaisella patkalld musiikkia
tuhansia editointeja, kun nauhaa leikkelemalla vastaavalla matkalla pystyy tekemaan
korkeintaan muutaman. (Millard 2005, 356-357.) Tarkea asia timan tutkimuksen kan-

nalta on se, ettd monet MIDIn editointitavat ovat myohemmin tulleet mahdollisiksi
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myo6s audiomateriaalia kasiteltessd ja ndistd ominaisuuksista kerron myéhemmissa

kappaleissa tarkemmin.

Myds digitaalisen sampldayksen yleistyminen 1980-luvulla toi uusia mahdollisuuksia
editointiin. Digitaalisilla samplereilla muun muassa audion vireeneditointi ja soiton
tarkkuuden korjaaminen helpottuivat huomattavasti. (Millard 2005, 384.) Korkeamaki
kertoo danittdneensa 1990-luvulla torvisektioita ja sen jdlkeen siirtdneensa jokaisen
fraasin samplerille. Sieltd ne oli ddnitetty takaisin moniraitanauhurille, mutta niin etta

jokainen fraasi oli absoluuttisesti oikealla kohdalla. (Korkeamaki h2009:14.)

2.2. Editoinnin tyokalut

Esittelen tdman jakson aluksi esimerkkind kaksi musiikin editointitydkalua. Tarkoitus
on selventaa lukijalle, mitd kaikkea nykypaivan editointiohjelmilla on mahdollista teh-
da. Toinen esimerkkini on Digidesign-yhtion Pro Tools -ohjelmaan kuuluva Beat Detec-
tive, joka on tarkoitettu rytmineditointiin, ja toinen Celemony-yhtion Melodyne, jolla
voi korjailla ja muokata laulua. Valitsin nama ohjelmat, koska ne ovat yleisesti kiaytossa

tuottajien keskuudessa.

2.2.1. Rytmineditointi Pro Toolsin Beat Detectivella

Perinteinen tapa muokata rytmia niin Pro Toolsissa kuin missa tahansa muussakin mu-
siikinteko-ohjelmassa on leikelld ddnimateriaalia kdsin. Esimerkiksi kymmenestd rum-
puotosta voidaan keratd parhaat palat ja koota niistd yksi otto. Intro voi olla yhdesta
otosta, sdkeisto toisesta ja kertosde kolmannesta jne. Kertosdkeeseen johtava filli voi-
daan aanittdd kokonaan erikseen. On mahdollista my6s hiirelld valita esimerkiksi kah-
den tahdin mittainen patkd rumpukomppia, jossa rumpali on soittanut kaikkein parhai-
ten ja luupata (toistaa putkeen lyhyttd palaa 4dntd) siitd koko biisin mittainen rumpu-

raita. (Kaufman 2006.)

28



Myds yksittdisid iskuja voidaan siirtaa. Jos vaikkapa basisti on soittanut jonkin siavelen
vahan liian myo6haan, voidaan savel siirtdd oikeaan kohtaan. Tallainen editointi on
helppoa, jos editoitavia kohtia on vain muutama, mutta muuttuu todella tyoladksi kasi-
teltdessa esimerkiksi huonolla tarkkuudella soittavan rumpalin soittoa, joka on danitet-

ty kymmenellda mikrofonilla. (Kaufman 2006, Price 2003, McAnulty 2009.)

2000-luvun alussa Pro Toolsiin tullut plug-in Beat Detective on automaattiseen rytmin
analysointiin ja muokkaamiseen tarkoitettu ohjelma. Ohjelma oli aluksi mukana vain
kalliissa Pro Tools HD-versioissa, mutta nykydan se 16ytyy kaikista Pro Toolsin versi-
oista. Beat Detectiveen on koottu monia hy6dyllisid ominaisuuksia. Ensiksikin se pys-
tyy analysoimaan audio- tai midiraidan tempon ja temponvaihtelut. Tama on hyo6dyllis-
ta silloin, kun raita on ddnitetty ilman klikkia (ts. metronomia tai rumpukonetta). Oh-
jelma maarittdd metronomimerkinnit tuhannesosan tarkkuudella. (Kaufman 2006,

Price 2003, McAnulty 2009.)

Audioraidan rytmin muokkaaminen tapahtuu ohjelmassa siten, ettd ensin valitaan hii-
relld haluttu osa audiota. Beat Detective etsii transientit eli kohdat, joissa iskut alkavat.
Esimerkiksi virveliraitaa kasitellessd ohjelmaa paloittelee audion siten, ettd leikkaus-
kohdat ovat aina juuri ennen virvelin iskua. Kitararaitaa kasiteltdessi ohjelma leikkaa
audion juuri ennen niitd kohtia, joissa kitaristi on soittanut plektralla kieltd/kielid. Nain
daanimateriaali tulee paloitelluksi paloihin, joissa jokainen isku on erotettu erilleen. Pa-
loittelun herkkyytta voi sdatdaa, on mahdollista esimerkiksi sdatda ohjelma leikkaamaan
jokainen ghost-iskukin (hiljaisempi apuisku padiskujen keskelld) omaksi palakseen tai
sitten sdatda se leikkaamaan vain kovimpien iskujen kohdalta. (Kaufman 2006, Price

2003, McAnulty 2009.)

29



" @ Kaappari Arkisto Muokkaus [[EFTFEREY ikkuna Ohjeet b < ) kel4.40 @
—

Shutfle Te=F) [T kal - 10141000 ~| s
St _[TCRa =] bechrir = i 4 =

614250 ~| ien

—
=g
—

——
—
o —

oA DIRTAE <"t

>>] y <Tricc 4

Kuva 1. Tdssa bassorumpu- ja virveliraita, joissa jokainen isku on Beat Detecti-
velld erotettu omaksi palakseen. Ylin raita on klikki-raita, joka nayttaa missa is-
kujen pitdisi olla, jos rumpali olisi soittanut millisekunnilleen klikkiin. Kuvasta
ndkee ettd rumpali on ensimmaiset pari tahtia soittanut jiljessa klikista eli laa-
haten ja kaksi viimeista tahtia etuajassa klikkiin nahden eli Kkiilaten.

Kun iskut on paloiteltu omiksi paloikseen, voidaan soiton rytmia ryhtya muokkaamaan.
Yleisin tapa on soiton kvantisointi, jolla soittoa saadaan "tiukennettua”. Kvantisoinnilla
tarkoitetaan musiikkiohjelmissa sitd, etta ohjelma muodostaa valitulla tarkuudella ole-
tuslukuarvot, joihin iskut siirretaan. Esimerkiksi jos valitaan tarkkuudeksi 1/16-nuotti,
niin ohjelma siirtaa kaikki iskut kuudestoistaosien alkuun. Jos taas valitaan tarkkuu-
deksi 1/8-nuotti, siirtdd ohjelma iskut kahdeksasosien kohdalle. Ohjelma laskee oletus-
lukuarvot klikin mukaan. Jos soittaja soittaisi millisekunnin tarkasti klikin mukaan, ei

kvantisointi tekisi mitdan. (Vincent 2003, 63.)

Beat Detectivessd voi sddtaa kuinka voimakkaasti palat kvantisoidaan. 100-
prosenttinen kvantisointi siirtdd palat konemaisen tarkasti oikeille paikoilleen, 50-
prosenttinen siirtda ne alkuperdisen paikan ja tarkan paikan puoleen valiin, jolloin saa-
daan sailytettyd osa rumpalin alkuperdisestd groovesta. Eli jos rumpali on soittanut
vaikkapa virvelit keskimaarin kaksi millisekuntia edelle klikkia, niin 50-prosenttisen
kvantisoinnin jalkeen ne ovat enda keskimaarin yksi millisekuntia edella klikkia. Kvan-
tisointiarvoa voidaan sdiataa portaattomasti valilld 0-100%. (Kaufman 2006, Price

2003, McAnulty 2009.)
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Kuva 2. Tdssa bassorumpu- ja virveli-iskut on kvantisoitu Beat Detectiven Region
Conform -toiminnolla niin, etti ne osuvat samalle kohdalle klikin kanssa.

100-prosenttinen kvantisointi saattaa usein kuulostaa epaluonnollisen tarkalta ja ko-
nemaiselta. Kukaan soittaja ei kdytanndssa pysty soittamaan kokonaista biisia niin, etta
jokainen savel tai rumpuisku on millisekunnin tarkasti kohdallaan. Usein tdhan ei edes
pyritd, vaan monessa musiikkityylissa hyvaan grooveen kuuluu se, etteivat iskut ole
konemaisen tarkasti kohdallaan. 100-prosenttinen kvantisointi voikin huonontaa bii-
sistd valittyvaa tunnetilaa. Sen takia monet editoijat kayttavat 50-90 -prosenttisia

kvantisointiarvoja. (Kaufman 2006, Price 2003, McAnulty 2009.)

Konemaisuuden vilttdmiseen 16ytyy Beat Detectivestd my0s toinen ratkaisu. Kun jokin
soitinosuus on kvantisoitu, on siihen mahdollista lisdata groove keinotekoisesti. Groove
template -tiedostot ovat jonkun rumpalin soittamia groove-karttoja, jotka voidaan siir-
taa toiseen audioraitaan. Toisin sanoen, toisen soittajan "rytminen fiilis” voidaan siirtaa
toisen soittajan soittamaan materiaaliin. (Kaufman 2006, Price 2003, McAnulty 2009.)
Tasta voidaan vetdd yhtymakohta Goodwinin postmodermiin simpldykseen, jossa va-
rastetaan levyilta sampleja. Jos varastaa toiselta rumpalilta rytmisen fiilliksen, voitai-
siin sitd pitdd postmodernina editointina, silld siind kdytetddn muita teksteja uusien

tekstien kontsruoimiseen. (Goodwin 270-271.)

31



Uusimmassa Pro Tools 8:ssa on tullut uutuutena Elastic Time -toiminto, joka kvantisoi
audion automaattisesti, ilman etta sita tarvitsee erikseen leikella paloihin. Kaytannossa
Elastic Time tekee saman, minka Beat Detective. Ero on siina, ettd kun Beat Detective
kirjoittaa kvantisoidun audiodatan tietokoneen kovalevylle, niin Elastic Timessa tieto-
kone suorittaa leikkelyn ja kvantisoinnin reaaliaikaisesti tietokoneen prosessorilla.

(McAnulty 2009.)

2.2.2. Melodynen kaytto laulun editoinnissa

Kuuluisin vireenkorjausohjelma on vuonna 1997 markkinoille tullut Antares Auto-
Tune ja vireenkorjausohjelmien kaytosta on tullut sen jalkeen arkipaivaa musiikintuo-
tannossa. Esimerkiksi Steve Hiller kirjoittaa Future Music -lehdessa, ettd "nykyaan aja-
tus siita, ettd levy aanitettaisiin ilman minkdanlaista vireenkorjausta, on yhta erikoinen,
kuin ettd danittdisi ilman kompressiota.” (Hillier 2010, 92.) Auto-Tunea tarkempaan ja
monipuolisempaan editointiin pystyy Celemony-yhtion Melodyne-ohjelma (Walden
2006). Ohjelman ohjekirjassa todetaan, ettd "Melodyne on ohjelma, joka ymmartaa aa-
nitetyn materiaalin musiikillisen sisdllon analysoimalla sitd” (Melodyne User Manual
Version 2.5. 2004). Ymmartamisella tarkoitetaan tdssd, ettd Melodyne pystyy ana-
lysoimaan polyfonisen audion sdavelkorkeuden ja rytmin, ja ohjelma antaa kayttdjalleen
mahdollisuuden editoida nditd muuttujia. Sdvelien sdvelkorkeutta, pituutta ja kestoa
voidaan muuttaa itsendisesti samalla tavalla kuin midieditoinnissa. (Hakik 2007, Coo-

per 2008, Walden 2006.)
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Kuva 3. Melodyne on analysoinut laulun sdvelet ja ne niakyvit ohjelmassa savel-
palikoina.

Laulua editoitaessa lauluraita avataan aluksi ohjelmassa samalla tavalla kuin muissakin
audioeditoreissa. Pitch detection -toiminnolla Melodyne analysoi laulun savelet omiksi
"savelpalikoikseen” ja maarittdd niiden sdvelkorkeuden, keston ja danenvoimakkuu-
den. Palikoiden horisontaalinen sijoittuminen esittdd savelten rytmid, vertikaalinen
sijoittuminen ddnenkorkeutta ja palikan korkeus ddnenvoimakkuutta. Laulumelodia
ndkyy ohjelmassa my0s nuotteina. Pitch detection ei aina kdytdnnossa toimi moitteet-
tomasti, mutta sen tekemda analyysia on mahdollista editoida manuaalisesti. (Hakik

2007, Cooper 2008, Walden 2007.)

Kun pitch detection -toiminto on suoritettu loppuun, voidaan danen eri parametreja
alkaa editoimaan. Laulun virittdmiseen nopein tapa on automaattisesti siirtda savelten
vireen keskus ldhimpdan siaveleen. Tassa voi maaritella prosentein, kuinka tarkasti vire
korjataan, samalla tapaa kuin Beat Detectiven kvantisoinnissa. (Hakik 2007, Cooper

2008, Walden 2006)

Automaattinen vireenkorjaus voi usein tehda lauluun hieman konemaisen vaikutelman
ja viretta voikin olla hyva korjata manuaalisesti sdvel kerrallaan. Melodynessa danen-
korkeutta voi muuttaa yksinkertaisesti vetdmalla savelpalikkaa ylds tai alas. Tamaén voi

madrittdad tapahtuvan joko portaattomasti tai sitten savel kerrallaan kromaattisen as-
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teikon tai valitun sadvellajin mukaan. Pelkdn virittdmisen sijaan on mahdollista myds

muuttaa laulun melodiaa erilaiseksi. (Hakik 2007, Cooper 2008, Walden 2006.)

Ohjelmasta 16ytyy paljon muitakin ty6kaluja editointiin. Pitch align -toiminnolla saveli-
en vibratoa voidaan lisita tai poistaa. Samalla toiminnolla voidaan poistaa tahattomia
tai muuten huonolta kuulostavia niekuja. Pitch transition -toiminnolla voi taas saataa
savelen muuttumista toiseksi, kuten vaihtuuko laulun savel toiseksi saman tien vai si-
ten, ettd se liukuu hitaammin toiseen saveleen. (Hakik 2007, Cooper 2008, Walden

2006.)

Melodynessa myos yksittdisten sdvelten ddnevoimakkuutta voidaan saatda. Palikan
korkeutta voidaan suurentaa tai pienentdd, mika vastaavasti koventaa tai hiljentda sa-
velen danenvoimakkuutta. Tdma on todella helppo ja nopea tapa muokata laulun dy-
namiikkaa. Jos esimerkiksi laulaja on laulanut yhden tavun liian hiljaa fraasin keskell3,
voidaan sen voimakkuutta ohjelmassa nostaa yhdella hiiren vedolla. Laulun dynamiik-
kaa voi toki muokata myo6s audiosekvensserilla, mutta Melodyne tarjoaa siihen selke-

ammin kayttoliittyman. (Hakik 2007, Cooper 2008, Walden 2006.)

Melodynessa on myds helppo editoida laulun rytmid. Ohjelmassa voi suorittaa saman-
tapaisen automaattisen kvantisoinnin, kuin Beat Detectivessakin. Lisaksi siirtimalla tai
venyttdmalla palikoita laulun rytmia voi vapaasti muuntaa. Kun yhta palikkaa venyttaa
niin, ettd se menee toisen palikan péaalle, lyhenee jalkimmainen automaattisesti. Toisin
sanoen ddni lyhenee toisen ddnen tieltd. Tama on erittdin kdtevaa. Audiosekvensserilla
editoidessa tuollaisessa tilanteissa on taytynyt kdyttda aikaa vievaa time stretching -
toimintoa (toiminto, jolla audiota voidaan venyttda tai lyhentaa). Usein laulua ei kanna-
ta kvantisoida liian orjallisesti, vaan laulun rytmin kuuluukin olla vapaampaa kuin esi-

merkiksi rummuissa. (Hakik 2007, Cooper 2008, Walden 2006.)

Melodyne mahdollistaa myds stemmojen luomisen lead-laululle. Alkuperdisen laulun
pystyy monistamaan ja monistetun melodian voi siirtda vaikkapa terssin ylospdin tai
alaspdin. Ndin syntyy stemma, joka on tdydellisesti samassa rytmissa kuin leadlaulu.
Savelpalikoita voi tietenkin myos siirrelld mielensda mukaan ja luoda tdysin erityyppi-

sen taustalaulun. (Cooper 2008.)

Yksi Melodynen selked ongelma on se, ettd kun sdvelten savelkorkeutta nostaa liikaa,

alkaa laulusaundi muuttua epéaluonnolliseksi. Se, mika on liikaa, riippuu tapauksesta,
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muun muassa laulajan saundista. Saundin muutos johtuu siitd, ettd laulajan formantit
pysyvat samana, vaikka adnenkorkeus muuttuu. Formanteilla tarkoitetaan eri vokaa-
leille tyypillisia 4dnen osasavelten vahvennusalueita (Koistinen 2003, 57). Melodynessa
tata formanteista johtuvaa ongelmaa pystyy korjaamaan, silla my6s formantteja pystyy
editoimaan. Tama toiminto ei kuitenkaan aina korjaa ongelmaa ainakaan taysin. Melo-
dyne ei siis kaikista mahdollisuuksistaan huolimatta mahdollista tdysin vapaata laulu-
melodian muokkaamista, vaan silldkin on rajansa. (Hakik 2007, Cooper 2008, Walden

2006.)

Vuoden 2009 lopussa julkaistu Melodynen uusin versio Melodyne Editor (jota en tata
kirjoittaesssani ole vield padssyt kokeilemaan) mahdollistaa my6s moniddnisen dani-
materiaalin editoinnin Direct Note Access -ominaisuuden avulla. Ohjelma pystyy erot-
telemaan vaikkapa kitarasoinnun savelet, niin ettd siavelid pystyy muokkaamaan yksi
kerrallaan. Nadin esimerkiksi mollisointu on mahdollista muuttaa duurisoinnuksi. Tai
jos kitarassa on ollut yksi kieli epavireessd, niin talta kielelta soitetut savelet voidaan
virittdd. Ohjelma pystyy periaatteessa analysoimaan omiksi nuoteikseen myos koko-
naisia biiseja, mutta siind on vield suuria rajoituksia. Melodyne Editor on otettu mu-
siikkimaailmassa vastaan suuren kohun saattelemana, koska se mahdollistaa tdysin

uudenlaista editointia. (Hillier 2010.)

2.3. Editoinnin kaytannot

Tassa jaksossa kasittelen haastatteluista saamaani materiaalia. Analysoin asiantunti-
joiden puhetta ja selityksia ja yritdn luoda kuvaa editoinnin kdytdnnoista. Samalla ar-
vioin haastattelussa saamaani tietoa aiempaan tutkimukseen tukeutumalla ja pohdin

editoinnin suhdetta muihin kulttuurisiin ilmioihin.

2.3.1. Laulun editointi

Haastatteluista ilmeni, ettd laulun editointia kdytetddn suomalaisessa populaarimusii-

kissa erittdin yleisesti. Se, ettda koko levylla kuultava lauluraita koostuisi yhdesta otosta,
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on erittdin harvinaista. Esimerkiksi Korkeamaki kertoo, ettd valmis lauluraita koostuu
vahimmillddn kuudesta otosta ja silloin laulajan pitaa olla todella hyvad. Enimmillaan

ottoja voi olla jopa sata. (Korkeamaki h2009:7.)

Suomen musiikintuottajien keskuudessa kdytetaan myos hyvin yleisesti Auto-Tunea ja
Melodynea tai niiden kaltaisia ohjelmia. Laulusta voidaan korjata vain pahimmat epavi-
reisyydet tai sitten koko lauluraita. Saarinen kertoo:
Ma en missddn nimessa aja asioita sen (vireenkorjausoehjelman) lapi, niin kuin
monet tekee, et ne ajaa koko lauluraidan ja sen kylla kuulee sieltd. Mun mielipi-

de on pitkdan ollut se et ma mielummin jatan sen inhimillisyyden sinne ja sit ma
korjaan vaan niin kuin tosi ronskit falskiudet. (Saarinen h2009:5.)

Se kuinka paljon virittdmista taytyy tehd3, riippuu tietysti paljon laulajasta:

Et kyl ma lauluraidat yritdn editoida aika helvetin tarkkaan. Jos siihen on tarvet-
ta. Sekin on hienoa et kaikkien laulajien kanssa siihen ei todellakaan ole tarvetta.
Et saatetaan vaihtaa vaan joku otto jostain, et tuo sana on parempi kuin toi. Ettei
ihan tarvii tavu kerrallaan menna. Mut sit tietysti jos on vihempilahjainen esit-
tava artisti, niin sit mennadn ihan tavu kerrallaan. (Korkeamaki h2009:4.)

Vireen korjaaminen voi nykypdivana olla myo6s puhtaasti esteettinen valinta, joka liit-
tyy tiettyihin genreihin. Peljo kertoo ettd laulun virittdminen kuuluu usein nykypaivan
popin estetiikkaan.
Jos ajatellaan tota nykyaikaista pop-musiikkia niin kylldha sielld on aika vahan
soitettuja elementteja. Kylld se taas se ympdristd, kun semmoseen tiputetaan
laulut pdalle, jossa on konerummut ja synat, jotka on tdydellisessa vireessa niin

kylla se vahan edellyttaa silta laululta, ettd se on kohdillaan, koska se ymparisto
taas korostaa niita virheita. (Peljo h2009:20.)

Kaikki haastatelvani puhuivat Britney Spearsista esimerkkina laulajasta, jonka laulu on
aarimmaisen pitkalle editoitu. Kippo ei usko, etta Britneyn laulun rankka editointi joh-
tuu Britneyn laulutaitojen puutteesta, vaan siitd, ettd tuottaja on halunnut tehda talle
muista erottuvan saundin. Kippo kertoo esimerkkina Piece Of Me -kappaleen c-osasta,
joka kuulostaa hyvin epaluonnolliselta. Britney on hanen mukaansa laulanut siina yhta
sdveltd ja tuottaja on luonut melodian pelkdstdan Melodynen avulla. Tdima on ollut puh-

taati tyylillinen valinta. (Kippo h2009:17.)
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Suomessa tallaiseen Britneyn kaltaiseen darieditoituun saundiin ei vield ole ainakaan
kukaan mainstream-tuottaja mennyt. Syyksi tdhdan haastateltavani epailivit muun mu-
assa tuottajien rohkeuden puutetta.
Ehka taallla ei oo munaa tuottajilla lahted tekemaan tollaista. Tuollainen etta jos
meet ehdottamaan vaikka jollekin Anna Abreulle ettd kuuleppas Anna ettd nyt
laulat vaan yhtd nuottia ja setd sitten sen koneella sdatda kohdalleen, niin se

saattaa aavistuksen verran vaatia jotain. Ja en tieda mita levy-yhtio siihen alah-
tais, etta eihan taa kuulosta ollenkaan sille mille pitaa. (Kippo h2009:18.)

Suomalaiset asiantuntijat nayttavat erottavan toisistaan editoinnin, joka tehddan laula-
jien virheiden korjaamiseksi, ja editoinnin, joka tehddan esteettisista syista (tdssd maa-
rittelen virheen laulun yksityiskohdaksi, jonka editoija kokee hairitsevaksi ja vadranlai-
seksi; esim. laulajan epavireisyys ei valttimatta ole virhe, jos editoijan mielesta se kuu-
lostaa hyvalta ja sopivalta). Tastd on helppo loytda yhtymakohta Goodwinin jaotteluun
realistisesta ja modernista samplayksestd. Kun editointia tehdaan laulajien virheiden
korjaamiseksi niin, ettd vireenkorjaus tehddan mahdollisimman huomaamattomaksi,
sitd voisi kutsua realistiseksi editoinniksi. Kun taas editointia kdytetdan efektina eli
vireenkorjausohjelman kayton halutaankin kuuluvan, silloin voisi puhua modernista
editoinnista. Goodwinillahan on myos kolmas kategoria postmoderni sampldys, jossa
sdmpleja lainataan toisten levyiltd. (Goodwin 270-271.) Tata on vaikeampi soveltaa

laulun editointiin.

Kaikki haastateltani korostivat sitd, ettd on mahdollista editoida laulua "liian hyvin” eli

liian kliiniseksi. Korkeamaiki sanoo etta:

Taydellisyyshan tulee siita ettd siind on mukana pienta epatdydellisyytta. Ja siitd
tulee toi editoinnin vaara mydéskin ettd ei siind kannata ihan kaikkea laittaa kun-
toon koska siina lahtee lapsi pesuveden mukana aika helpolla pois. (Korkeamaki
h2009:4.)

Peljo on aika samoilla linjoilla:

M3 en ajattele ainakaan enda ettd se lahtokohtaisesti aina parantaisi biisia se,
mitd enemman sitd editoidaan tai laitetaan asioita kohdilleen. Et siind pitaa olla
sellainen tietty tyylitaju siindkin hommassa. Et osaa katsoa sen mika oikeesti
vaatii sitd asioiden korjaamista. Koska kylla sen fiiliksen pystyy tappamaan silla
hommalla kylla aika hyvin. (Peljo h2009:13.)
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Peljon kommentti, ettei hdn ainakaan endd ajattele editoinnin aina parantavan biisig,
viittaa laulun virittdmisessa tapahtuneen selkeda vahenemista 2000-luvun alkuvuosien
jalkeen. "Ilahduttavasti se on mennyt takaisin pdin. Kylla ma oon sen huomannut, et se
villitys meni jo, et kylla me ollaan siitd huipusta tultu jo pois. Mun mielesta ollaan ter-

veeseen suuntaan menossa” kertoo Saarinen. (Saarinen h2009:5.)

Laulun virittimisen vidheneminen johtuu ainakin siitd, ettd ihmiset alkoivat kyllastya
sithen, kun kaikki levyt olivat niin viritettyjd. Korkeamden mukaan ihmiset tottuivat
absoluuttiseen oikeassa vireessa oloon ja sen takia pieni epavire alkoi kuulostaa oma-
perdisemmaltd. "Et laulaa vahan alavireessd koko matkan, niin tuntuu ihan helvetin
paljon paremmalta yhtakkia, kun se et kaikki on koko ajan ihan sillain putkeen.” (Kor-
keamaki h2009:4.) Saarinen taas arvelee, ettd vireenkorjauksen vadheneminen johtuu
myos siitd, ettd tuottajat ovat oppineet kdyttdmaan vireenkorjausohjelmia paremmalla

maulla (Saarinen h2009:5).

Sitd, ettd editointi on vahentynyt 2000-luvun alusta, voisi tulkita Goodwinin ajatuksia
hyvaksi kidyttden. Hinen mielestddnhin simplaaminen ja syntetisaattorien kaytto ei ole
poistanut taidon tarvetta musiikin tekemisesta ja tuottamisesta (Goodwin 1990, 267).
Saattaa olla, ettd kun 2000-luvun alussa musiikkia editoitiin todella kliiniseksi, ei tuot-
tajalta oikeastaan vaadittu kovin paljoa taitoa, vaan laulu voitiin automaattisesti virit-
taa absoluuttiseen vireeseen. Vahitellen 2000-luvun edetessa taito on tullut taas oike-
uksiinsa, kun tuottajat ovat oppineet editoimaan tyylitajuisemmin, eikd niin kliinisen

kuuloisesti.

Jokainen haastateltava oli sitd mieltd, ettd silloin kun pyritdan luonnolliseen saundiin
(eika haluta kayttda viritysohjelmaa efektind), on aina paras pyrkia siihen, ettd laulua
tarvitsisi editoida mahdollisimman vadhan. Sen sijaan kannattaisi ottaa lauluottoja niin
paljon, ettd niistd saa koostettua tarpeeksi hyvassa vireessa olevan oton. Saarinen pu-
huu hdnen aadnittdmdastddan Emma Salokoski Ensemblen levystd, jossa Salokoskella oli
periaatteena, ettd yhtaan laulun savelta ei korjata keinotekoisesti:

Sielld on elaman makua jos kuuntelee sita levya niin se ei ole todellakaan ultra-

puhdasta. Emma laulaa tosi niin kuin upeasti ja... mut se keskittyy siihen fiilik-

seen joka on mun mielestd kaiken a ja 0. Koska mun mielesta liikaa tuijotetaan

nykydan just siihen vireeseen. Se fiilis jaa ihan selkeasti toiselle sijalle. (Saarinen
h2009:9.)
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Myd6s Peljo puhuu siitd, ettd fiilis, minka lauluraita valittda kuulijalleen, on kaikkein
oleellisinta:
Kyl ma siinakin painottaisin ihan siihen fiilikseen, ettd se on lauluraidoilla aika
paljon tirkedmpaa et tunnelma on kohdillaan kuin ettd se on tdydellisesti vi-
reessa. Osa saattaa vahvistaakin sita fiilista. Jos laulaa vahan alavireessa niin sii-

ta voi tulla aika paljon kovempi potku kuin siita etta se olis taydellisesti vireessa.
(Peljo h2009:12.)

Kippo puolestaan puhuu siitd, ettd joskus hyva tunnelataus voi syntya vireen kustan-
nuksella. Eli kun oikein keskitytdan laulamaan tunteella, voi vire karsia. Kippo valitsee
mielummin hyvilld tunnelatauksella lauletun epdvireessa olevan oton ja korjaa sen
editoimalla kuin ettd valitsisi ilman tunnetta lauletun hyvidssa vireessi olevan oton.
Hanen mukaansa on aivan sama milld keinoin lopputulokseen pdastaan. "Ainoa milla
on valid on se kun solisti sanoo etta toi kuulostaa helvetin hyvalle ja diggaa.” (Kippo

h2009:8.)

Kippo ja Peljo puhuvat my0s siitd, ettd vaikka heiddn mielestaan on yleensa parempi
yrittdd koostaa lauluraita otoista ilman viritysohjelman kaytt64, niin joskus viritysoh-
jelman kdyttéon joudutaan turvautumaan myos aikataulullisista ja budjetillisista syista.
Studioaika on tietenkin kalliimpaa kuin editointiin kdytetty aika, koska editointia pys-
tyy tekemddn muuallakin kuin kallisvuokraisessa studiossa. "Tottakai se tulee jossain
vaiheessa vastaan, et on aikataulut ja budjetit, ettd ei voi ikuisuutta kdyttda soittami-

seen ja laulamiseen”, Peljo kertoo. (Peljo h2009:26.)

Pelkédn vireen korjailun lisdksi vireenkorjausohjelmia kdytetddn Suomessa myods mui-
hin tehtaviin. Haastateltavani kertoivat korjaavansa tarpeen mukaan myo6s liukumista
toiseen saveleen ja vibratoa. Kukaan ei kuitenkaan ollut sitd mieltd, ettd vibratoa kan-
nattaisi luoda sellaiselle henkil6lle, jolla sitad ei luonnostaan ole.
Jos on vibratoa joka menee vahan ohi nuotista tai joku nykédisy menee vahan yli
tai ali niin sita voidaan korjata tai sitd voidaan laajentaa, ettd jos se on pieni vib-
raatto niin sitd voidaan tehda vahan isommaksi tai pdinvastoin. Mutta en rupea

ikind suorasta nuotista vibraa luomaan, koska silloin artisti ei sitd siihen ole
tehnyt. (Kippo h2009:19.)
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Kippo kertoo myo6s joskus muuttaneensa lead-laulun melodiaa Melodynelld: "No siis
lead-meodiaa on joskus muutettu jos se on parhaaksi koettu, mutta sitakin mielummin
tietenkin laulettais ekana” (Kippo h2009:21). Korkeamdki puolestaan kertoo usein
muuttelevansa stemmalauluja ja jopa luovansa niita leadlaulusta:
Ma oon tehnyt sillee et ma tein stemman. Et jos artistilta ei syysta tai toisesta se
stemma oikein ldhde tai muuta, niin ma kopioin sen lead-raidan ja kirjoitan sin-
ne sen terssistemman uudestaan. Ja se toimii ihan helvetin hyvin. Ei sitda kuule
niin kuin kukaan. Et tollaisia stemmalauluja ma korjaan paljon sen kanssa, et
kuin ne on laulettu niin ma voin jopa kirjoittaa ne uudestaan. Et siina se on hyva

tyokalu. Et silloin ei korjata jotain suoritusta vaan muutetaan harmonioita radi-
kaalisti. (Korkeamdki h2009:5.)

Myds laulun rytmia korjaillaan usein. Sitd haastateltavani eivit yleensa tee Melodynes-
sd, vaan suoraan kasipelilld audiosekvensserilla. Korkeamaki kertoo tarkemmin:
Et ma shiftailen niin kuin tavuja tai sanoja. Et sit se on vaan sita ettd rapsyttaa si-
td nuolta edestakaisin, etta ei vield, oisko se nyt ja niin kuin haetaan sitad paikkaa,
kunnes tulee sellainen olo ettd tda on hyva. Mut nekin on tehtava ihan korvalla,

et siind ei niinku.. en ma tajua mitdan nuottiarvoista. Et siirtda vaan sita tavua tai
sanaa niin kauan et se on hyva. (Korkeamaki h2009:6.)

Korkeamadki nostaa laulun (ja myos soittimien) editoinnista esiin vield erddn mielen-
kiintoisen seikan, nimittdin sattuman merkityksen. Han saattaa usein siirrellda audio-
sekvensserissadn esimerkiksi taustalaulua eri kohtiin ja yhtdkkia huomata, etta ne toi-
mivatkin paljon paremmin jossain muussa kohdassa, mihin ne on tarkoitettu. Samalla
lailla vaikkapa rumpufillin voi siirtdaa alkamaan eri kohdasta kuin mihin rumpali on sen
soittanut. (Korkeamaki h2009:16.) Tassa ei tietenkddn ole kysymys pelkdstd tuurista,
vaan tuottajan taytyy kuitenkin korvallaan osata erottaa, missa kohtaa siirretty osuus

kuulostaa hyvalta.

Enta pitddko kansan parissa eldva kasitys siitd, ettd kenestd tahansa saa nykypaivana
hyvan laulajan, paikkansa? Aineistoni pohjalta ei ainakaan tdysin pida. Korkeamaki ker-
too ettd "kyl ma silti uskon, et jos se ei laulaessa lahde edes sinne pain, niin ei siitd edi-

toimallakaan mitddn ihan herkkua tehda” (Korkeaméaki h2009:6).

Saarinen kertoi hauskan tarinan siitd, kuinka Peltsi Peltonen oli tullut hanen luokseen
studiolle tekemadn ohjelmaa. Peltsilld oli mukana nainen, jonka epavireista laulua dani-

tettiin, ja Saarisen oli tarkoitus tehda laulusta loistavan kuuloista virityslaitteilla.
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Ma yritin vihdn demota mitd ma pystyn tekemdan. Mutta kun se ei oo kuiten-
kaan sellaista, et jos vedetddn ihan pédin helvettid niin ethdn sa pysty.. Se on va-
han huono siind demota kun sa yritat vaan selittda et tia on hienovaraista, et sa
korjaat vaan niinku... Ja eihdn se tollasille tavallisille pulliaisille (saanut selitet-
tya). Ne oli sillee et aijaa, tatdks tda nyt oli. Ja ei siit koskaan tullut ohjelmaa sit-
ten. Sen olis pitdanyt kuitenkin olla joku joka vahan laulaa oikein, sit olis voinut
demota, et ok nyt tdda kuulostaa tdltd ja nyt se kuulostaa tolta. (Saarinen
h2009:8.)

Tama tarina kertoo hyvin mallikoiden keskuudessa vallitsevasta kasityksestd, etta ke-
nestd tahansa voidaan nykypdivdana tehda hyva laulaja. Saarisen mukaan tdma ei siis

ole mahdollista.

Kippo oli kuitenkin mielenkiintoisesti asiasta eri mieltd. Hinen mukaansa "kuka tahan-
sa voi olla hyvan kuuloinen laujaja levylla digitaaliteknologian ja editoinnin ansiosta.”
Han my0s sanoi ettd "kylldhdn noita Suomessa on iso liuta huonoja laulajia ihan isois-

sakin bandeissa”. (Kippo h2009:17.)

Hain viela tarkennusta kysymykseen, koska minua ihmetytti se, ettd hanen vastauksen-
sa erosi niin muiden haastateltavien vastauksista. Vastaus oli hieman epdmdaaradinen:
Haastattelija: Sellainen tuli vield mieleen ettd kun sanoit ettd huonostakin laula-

jasta voi tehda hyvéan kuuloisen, niin voiko kuitenkaan jos laulusandi on huono,
niin voiko sille laulusandille tehda kauheesti?

Kippo: Kylla sillekin voi. Hirveesti rippuu mikrofonivalinnsta ja asetuksista. Lau-
lusaundin huonouskin on laaja kasite, ettd kenelld se on vaan se laulusaundi tai
sitten se voi olla lahjattomuttta tai sitten se voi olla jotain muuta. Mutta lahjat-
tomuudelle ei voi tehdda mitadn. Mutta laulusaundille saundina voi tehda kylla.
Mut jos se tulee kurkusta ulos tuollaisena niin ei sitd kannata kauheasti kayda
muuttamaan. (Kippo h2009:23.)

Itse tulkitsen Kipon vastaukset niin, ettei hankdan kuitenkaan ole sitd mielt3, ettd ihan
kenesta tahansa voi tehda hyvan laulajan. Jos laulaja laulaa tdysin tdysin epavireessa ja
hanen saundinsa muistuttaa vaikkapa Lemmy Kilmisteria (Motorhead-yhtyeen laulaja),
niin tuskinpa sitd saa kuulostamaan Celine Dionilta milldan keinolla. Huonossa vireessa
laulavan voi toki saada laulamaan vireessd, mutta saundia ei pysty loputtomasti muut-
tamaan. Yksi syy Kipon ja toisaalta Korkeamden ja Saarisen vastausten erilaisuuteen
saattaa kuitenkin olla myo0s siing, ettd Kippo osaa kadyttaa vireenkorjausohjelmia pa-

remmin ja monipuolisemmin ja tietdd mita kaikkea niilla voi tehda.
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Keskustelin Saarisen kanssa myds siitd, miten laulun editointia kiaytetddn muissa gen-
reissd kuin popissa, rockissa ja iskelmadssa. Hinen mukaansa editoinnin kdyttd on
muissa genreissa paljon vahdisempaa, mutta han kertoi, ettd myos klassisessa ja jazzis-
sa editointia kdytetdan silloin talléin ja kansanmusiikissa vahan nditd useammin. Han
kertoi muun muassa kerran virittineensa eradn Suomen eturivin klassisen naislaulajan

tv-taltioinnin jalkikdteen parempaan vireeseen. (Saarinen h2009:6.)

Yhteenvetona voidaan sanoa, ettd digitaalisen laulun editoinnin mahdollistumisella on

ollut ainakin timankaltaisia fonografisia vaikutuksia:

1. Epavireessa laulavan laulajan laulun saaminen vireeseen ja laulajan rytmin korjaa-

minen on helpottunut.

2. Lauluun on syntynyt uudenlaista estetiikkaa, kun laulun editointia voidaan kayttaa

efektinomaisesti.

3. On syntynyt vaara siitd, ettd tuottaja voi tuhota laulusta valittyvan tunnetilan editoi-

malla laulun liian kliiniseksi.

4. Laulajille on tullut laulaessa mahdollisuus keskittyd enemman tunnetilaan, koska ei

tarvitse huolehtia niin paljon vireessa ja rytmissa pysymisesta.

5. Levytysten teko on jossain tapauksissa tullut kustannustehokkaammaksi, kun lau-

luottoja ei tavitse ottaa niin montaa.

6. Tuottajalle on mahdollistunut laulumelodian muuttaminen ja taustalaulujen luomi-

nen lead-laulun pohjalta.

Nain ollen on selvaj, etta laulun editointi on vaikuttanut suuresti seka danitteentekoon
ettd itse musiikkiin. Samalla kun laulun editointi on helpottanut joitain danitteentekoon
liittyvid prosesseja, on se samalla luonut uudenlaisia vaaroja, kuten vaaran laulun edi-
toimisesta liian kliiniseksi. Tuottajan mahdollisuudet vaikuttaa siihen, milta laulu danit-

teelld kuulostaa, ovat myos selkedsti kasvaneet.
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2.3.2. Soiton editointi

Ammattilaisten kadsityksen mukaan myo6s soiton editointi on Suomen populaarimusii-
kissa hyvin yleista. Soitossa kdytetaan kuitenkin kokonaisia editoimattomia ottoja va-
han useammin kuin laulussa. Korkeamaki kertoo, ettd esimerkiksi Suomen kaytetyin
studiorumpali Anssi Nykdnen soittaa niin tarkasti, ettd soittoa ei tarvitse jalkikiateen
korjailla eikd eri ottoja yhdistelld (Korkeamdki h2009:17). Usein myo6s nykypaivan
bandisoittajat ovat niin hyvid, ettei soittoa aina valttamatta tarvitse editoida. Tai edi-
tointi voi olla hyvin pientd, esimerkiksi sen kaltaista, ettd siirretdan yksi tai kaksi bas-

sorummun iskua kohdilleen.

Beat Detectived haastateltavistani sanoi kayttdvansa saannollisesti van Peljo. Kippo
kertoi ennen kayttdneensa sitd enemman, mutta ei ollut moneen vuoteen turvautunut
sithen. Vanhemman polven tuottajat Korkeamaki ja Saarinen eivat sitd vastoin kayta
Beat Detectived lainkaan. Korkeamaki kertoo ettd "se (Beat Detective) ei jotenkaan iki-
na kuulosta hyvalta. Tai sit tdssa on osa sellaista mun homoilua ettd ma en ehka osaa
kdyttaa sitd niin hyvin, kun ma oon joutunut sitd niin vahan kdyttdmaan.” (Korkeamaki

h2009:9.)

Kippo puolestaan kertoo viime vuosina tajunneensa, ettd "Beat Detective pilaa soiton
grooven” ja siksi hdn ei kiaytd ohjelmaa enda.
Silloin kun kaytetddn Beat Detectivea niin silloin tavallaan kaikki groove kuolee
omasta mielestdni. Mut sit taas kun siirretdan kasin ne, niin siina pystyy hyvin
helposti jattdmaan sen grooven ilman mitdan erityisia vippaskonsteja. Et senkun

siirtaa tietyt iskut ja jattaa sinne sen elon eikd taimaa sitd pohjagridiin [eli kvan-
tisoi tdysin konemaiseksi]. (Kippo h2009:5.)

Tassa yksi osoitus siitd, ettd tuottajien kasitykset siitd, mika kuulostaa hyvaltd, voivat

muuttua ajan kuluessa.

Kaikki haastateltavat kuitenkin olivat yhta mielta siitd, ettd Beat Detectiven kaytto on
yleista Suomessa. Korkeamaki arvioi, ettd jopa 80 prosenttia tuottajista korjaa soittoa

Beat Detectiven tai vastaavan ohjelman avulla ennen miksausvaihetta. Han sanoo, etta

makin tieddn kollegatuottajia jotka pistda ihan aluksi sen session tdysin natsiksi
saman tien. Niin sit ei tarvii miettia sitd. Ja hyva se on niinkin. Siind on oma tai-
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kansa. Et sit kun sulla on attackit kohdallaan ja kaikki, niin se on tossa. Sitd on
helpompi miksata kun se on kerran siistitty. (Korkeaméaki h2009:10.)

Yleisimmin Beat Detectived kdytetddn rumpujen rytmin korjaamiseen, mutta Korkea-
maen mukaan sitd kdytetadn usein muissakin soittimissa: "Et ekaks pannaan rummut
palasiksi. Tehdaan siitd hyva rumputrakki [raita]. Sen jdlkeen bassotrakki palasiksi,
editoidaan niin kuin et ne... Sit menndan niin kuin soitin kerrallaan.” (Korkeamaki

h2009:4.)

Muut haastateltavani eivat osanneet esittdd mitddn tarkkoja arvioita, kuinka suuri osa
Suomen tuottajista Beat Detectived kdyttdd. Korkeamden antama arvio 80% saattaa
olla vdahan liilan korkea, mutta joka tapauksessa ohjelmaa kaytetddn varsin yleisesti.
Tosin haastattelujeni perusteella nayttaa, ettd myos Beat Detectiven kdytossa on tapah-
tunut selkedi vahenemisti 2000-luvun alkuvuosista, aivan kuin laulun virittdmisessa-

kin.

Peljokin on sitd mieltd, ettd vaikka usein kayttadkin Beat Detectived, on usein parempi
pyrkia olemaan kayttamatta sitd: "Joissain tapauksissa ei valttamatta tarvitse (kayttaa
Beat Detectived). Padsee ihan silla ettd kuuntelee korvilla mita sielta tarvii korjata ja

korjaa sieltd vaan ne tietyt kohdat. Mielummin tietysti niin.” (Peljo h2009:6.)

Ty6hypoteesini oli, ettd Beat Detectivea kdytetdan ldhinna bandisoittajien soittoa kor-
jaamaan. Oletin, ettd studiomuusikot soittavat niin hyvin, ettei heidan soittoaan tarvit-
sisi korjailla. Korkeamaki kuitenkin kertoo kuulleensa, ettd ainakin jotkut tuottajat siir-
tavat jopa maailman parhaiden studiomuusikoiden soiton 100 prosenttisesti pohjagri-
diin. Talléin syyna voi olla joko se, ettd tdysin gridissa olevaa soittoa on helpompi mik-

sata, tai sitten kyse on puhtaasti esteettisesta valinnasta. (Korkeamaki h2009:17.)

Myds bandisoittajien kohdalla Beat Detectiven kaytto johtuu joskus esteettisesta valin-
nasta, eika soittotaidon heikkoudesta. "Et sit varmaan joku Rasmus, jotka on kuitenkin
ihan hyvia soittajia, niin se kuulostaa se musa aina kuitenkin siltd, ettd se pannaan se

musa ihan sentin palasiksi”, Korkeamaki kertoo (Korkeamaki h2009:4).

Tastakin voidaan 16ytaa yhtymakohtia Goodwinin kolmijakoon realistisesta, modernis-
ta ja postmodernista simpaldyksestd (Goodwin 1990, 270-271). Jos rytmineditoinnilla

pyritdan luonnollisen kuuloiseen lopputulokseen, voisi ajatella olevan kyse realistisesta
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editoinnista. Jos taas editoinnilla pyritdin esteettisista syista tahallisesti epaluonnolli-
sen kuuloiseen lopputulokseen, voisi ajatella olevan kyse modernista samplayksesta.
Jos taas soiton rytminen fiilis otettaisiin joltain muulta soittajalta, voisi ajatella olevan
kyse postmodernista editoinnista. Tata ei kukaan haastatelluistani kertonut tekevansj,

tosin en asiaa sen arkaluontoisuuden vuoksi edes kysynyt.

Peljon mukaan luonnottoman tiukan kuuloinen soitto kuuluu tiettyihin genreihin. Ko-
nemusiikin ja konemaisia elementteja sisdltdvan popin lisdksi tuollaisia esteettisia rat-
kaisuja suositaan myds sellaisissa genreissd, joihin kuuluu autenttisuus-ihanne. Peljo
sanoo, ettd "kyllahdn se tuollainen raskaampi hevipuoli ja rokkihommakin tuntuu ole-
van ainakin sellaista, ettd kyllahdan kaikki aika tiukkaan laitetaan kohdilleen. Se on

semmoinen soittoihanne, ettd pyritaan sellaiseen tiukkaan soittoon.” (Peljo h2009:6.)

Editoinnin syyna ovat joskus budjetin aiheuttamat aikataulut: "Koska budjetit on tiuk-
koja, niin mielummin sitd korjaa niin kuin pienen patkan ja jattaa sen hyvaéfiilis-oton
kun et lahtis hyvalla fiilikselld metsastamaan sellaista mika ei notkahtelisi tai missa olis

kaikki taysin kohdallaan”, kertoo Kippo (Kippo h2009:4).

Peljon mielestd soiton editoinnin tuomat mahdollisuudet olisi otettava pikemminkin
asiana, joka mahdollistaa vaikeampien biisien toteuttamisen. Hinen mukaansa edtioin-
tiin ei kannata koskaan turvautua sen takia, etta ei jaksaisi ottaa tarpeeksi ottoja. Jos-
kus kuitenkin biisi on niin vaikea, ettd se vaatii editoimista, vaikka soittajat olisivat
kuinka hyvia:
Joskus saattaa olla vaikka bandi, joka soittaa muuten ihan tdysin livena ja niihin
ei kauheesti tarvii koskee, mutta saattaa olla yksi helvetin vaikea biisi. Vaikka
joku a-osa, joka ei vaan soittamalla istu. Et 70-luvulla se biisi olis varmaan jadnyt
pois levyltd, mutta nykyaan sitd voi vahan avittaa. Tavallaan sekin on otettava

sellaisena rikkautena, ettd pystytdan toteuttamaan asioita ja saadaan ne oikeasti
kuulostamaan hyvalta. (Peljo h2009:7.)

Rytmiikan korjaaminen ei rajoitu pelkdstddn populaarimusiikkiin, vaan Saarinen ker-

too, ettd editointia tehdaan myds muissa genreissa aina kansanmusiikista klassiseen:
Rytmiikkaa korjataan tietenkin vdhan kaikessa, kylla ma oon sitd korjannut ihan
klassisissakin jutuissa, mut ne ei oo semmoista tiukkaa, vaan sielld on sellaista

pientd elavyyttd. Vahan hellitetddn tempoa jostain, tai jonkun osan ylimeno tai
sellaista. (Saarinen h2009:6.)
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On selvag, ettd myos digitaalisen rytmiikan korjaamisen mahdollistumisella on ollut

useita fonografisia vaikutuksia:
1. Epdrytmissa olevan soiton korjaaminen on helpottunut.

2. Soittoon on syntynyt uudenlaista estetiikkaa, kun soittoa voidaan editoida esteetti-

sista syista.

3. On syntynyt vaara siitd, ettd tuottaja pilaa soiton luonnollisen grooven editointivai-
heessa.

4. Tuottajan mahdollisuudet soiton muokkaamiseen ovat kasvaneet.

5. Levyjen teosta on jossain tapauksissa tullut kustannustehokkaampaa.

6. Vaikeampien biisien toteuttaminen levylla on mahdollistunut.

Tasta voi huomata, ettd rytmiikan korjaaminen on vaikuttanut musiikkiin ja musiikilli-
seen kulttuuriin varsin samoin tavoin kuin laulun editointikin. My6s rytmiikan korjaa-
minen on toisaalta helpottanut danitteentekoa, mutta tuonut mukanaan myds vaaroja.

Lisdksi tuottajan rooli on kasvanut yha tadrkedmmaksi.

2.3.3. Tuottaja - yksi muusikoista?

Simon Frithin (1988, 244) mukaan nykypaivana voidaan ajatella, ettd tuottaja on ikddn

kuin yksi muusikoista, jonka soittimina ovat studio ja tietokoneohjelmat. Tuottaja on

hdanen mukaansa usein yksi musiikkiteoksen tekiji, samalla tavalla kuin muusikot, sa-

veltdja ja sovittajakin. Kysyin haastateltaviltani, mitd mieltd he ovat tasta kysymykses-

ta.

Peljo vastasi kysymykseeni, onko tuottaja nykypdivana tavallaan yksi muusikoista:
Kylla, ehdottomasti, niinhdn se onkin. Tuottajat kayttaa sita studiota ihan tyoka-
luna kautta soittimena ettd saadaan tyot tehtya ja biisit soimaan. Ei se oo valt-

tamatta edes tuottaja. Kylla se on ihan danittijakin joka nykyaikana pystyy kayt-
tdmaan sitd studioarsenaalia sellaisena instrumenttina. (Peljo h2009:24).
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Kipon vastaus samaan kysymykseen oli:

Kylla ehdottomasti. Ettd ite oon tdlleen aatellut jo toistakymmneta vuotta. Siinad
on iso merkitys kuka sielld on ja miten niita laitteita kdyttad, koska huonoimmil-
la laitteilla, alkeellisilla editointivehkeilld pystyy saamaan paljon parempaa jal-
ked kuin parhaimmilla laitteilla, mutta huono kayttaja. Silla kaverilla on tosi iso
merkitys. (Kippo h2009:20.)

Korkeamaki kertoo, ettd monissa muissa maissa tuottajan rooli on vield suurempi. Ta-
ma on johtanut siihen, ettd tietyissd genreissa tuottaja ottaa itselleen usein 50% teki-
janoikeuksista. Eli vaikka biisin olisi saveltdnyt ja sanoittanut nelja ihmistd, niin tuotta-
ja saa tekijanoikeuskorvauksista 50% ja loput 50% jaetaan neljan muun kesken. Kor-
keamden mukaan esimerkiksi Madonna on pitkdan toiminut tdlla periaatteella ja juuri
sen takia saanut itselleen niin hyvia tuottajia. Suomeen tdmankaltainen kdytanto ei ole
vield juurtunut, koska taalla tuottajavetoista musiikkia ei ole ainakaan vield kovin pal-

joa. (Korkeamaki h2009:12.)

Nama ajatukset tukevat hyvin ennakkokasitystdni siitd, ettd tuottajan merkitys olisi
digitaalisen editoinnin tuomien mahdollisuuksien myo6ta entisestaan kasvanut. Voidaan
ehka sanoa, ettda monissa tapauksissa tuottaja on "tarkein muusikko”. Ndin on kyse ai-
nakin tuottajavetoisessa musiikissa. Se, ettd tuottaja saa jopa 50 prosenttia tekijanoi-
keuskorvauksista kertoo siitd, etta hanellda on todella suuri merkitys danitteen tuotan-
nossa. Tassa on kyse selkedsta fonografi-vaikutuksesta, jossa editoinnin kehittyminen
on vaikuttanut tuottajan mahdollisuuksin vaikuttaa ddnitteen tuotantoon ja sitd myota

musiikillisiin valtarakenteisiin.

2.3.4. Lopputuloksesta paattdminen

Kun editoinnilla pystyy vaikuttamaan lopputulokseen hyvinkin ratkaisevasti, nousee
mieleen valtaan liittyvid kysymyksia. Onko tuottaja ikdankuin yksi muusikko vai onko
han jotain enemman: diktaattori, joka laittaa muusikot toteuttamaan visiotaan? Vai
paattavatko levy-yhtion edustajat kaiken taustalla miltd levyt kuulostavat? Ja minka
verran artistit itse vaikuttavat editointivaiheessa ja minka verran heille kerrotaan kor-
jailusta?
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Musiikin tuottajilla voi olla kahdenlaista ldhestymistapaa levyntekoon. Ensinndkin he
voivat laittaa artistin ja muusikot toteuttamaan omaa visiotaan. Tama lahestymistapa
on kaytdssad varmasti usein silloin, kun kdytetdan studiomuusikoita. Tuottajien olete-
taankin ohjeistavan melko pitkalle, miten muusikoiden tulee soittaa. Toinen lahesty-
mistapa on se, ettd tuottaja toteuttaa artistin visiota. Han yrittda mahdollisimman pit-
kalle sisdistdd, mita artisti haluaa, ja yrittda realisoida artistin toiveet. Kdytannossa na-

ma molemmat ldhestymistavat kulkevat yleensa kasi kddessa.

Esimerkiksi kun tuottaja laulattaa artistia, hdn voi kertoa laulajalle omia mielipiteitddn

siitd, kuinka artistin laulu voisi kuulostaa vield paremmalta. Korkeamaki kertoo:

Kun sa laulatat laulajaa, niin siindhdn se tuottajan homma on suurimmillaan. Et
sd saat sen hyvan performanssin siltd laulajalta, saat sen uskomaan itteensa ja
muhun. Et sen pitda luottaa muhun et se uskaltaa kokeilla ja sit vaan niinkun ru-
vetaan laulamaan. (Korkeamaki h2009:6.)

Se kumpi tekee lopullisen paatoksen siitd, mika otto valitaan, vaihtelee tapauskohtai-
sesti. Haastateltavieni mukaan kyseessa on yleensa yhteinen paatos. "Ja sit haetaan ko-
ko aika, et laula toi ehka vield noin, laulaja ehdottaa itse et jos ma laulan ton nain tai sit

ndin. Sit niinkun mutustellaan niitd”, Korkeamaki kertoo. (Korkeamaki h2009:6.)

Laulatusvaiheessa artisti on usein yhtad asiantunteva kuin tuottajakin sanomaan, mika
kuulostaa hyvalta. Editointivaiheessa taas artistit ovat yleensd vahemman asiantunte-
via, koska he eivat normaalisti osaa kayttaa editointiohjelmia. Tdssa vaiheessa tuottaja

onkin usein selkedssa valta-asemassa artistiin nahden.

Kippo kertoo, ettei hdn yleensa kerro artisteille, jos hdn on editoinut jotain kohtaa. Ha-
nen kokemuksensa mukaan eivat "sitd yleensa bandit ala lehtien sivuilla hehkuttamaan
ettd on editoitu ja tehty sita tata ja tuota. Samalla tavalla itse katon jarkevammaksi, etta
en kerro, ettd tosta on nuo nuotit siirtdnyt kohdalleen, ja etta sita piti siirtda tdn ja tan
verran.” Kippo kuitenkin jatkaa, ettd kaiken editoinnin padmaarana on se, ettd artisti on
tyytyvainen: "Jos asiakkaan mielestd kuulostaa hyvalta niin se on meidan kaikkien yh-

teinen padamaara.” (Kippo h2009:13.)

Kippo katsoo muutenkin olevansa tuottaja, joka yrittda aina parhaansa mukaan toteut-
taa artistin toiveita. "Ehdottomasti toteutan artistin visiota etta itse adaptoidun siihen

artistin nadkemykseen ja yritdn 16ytda sen mita se artisti haluaa hakea siita takaa. Ja en
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tee oman kuuloisia levyja vaan tarkoitus on saada artistista kaikki irti”, han kertoo.

(Kippo h2009:14.)

Saarinen puhuu siitd, etta artistilla ja tuottajalla taytyy vallita keskindinen luottamus
editoinnista ja siitd, kuinka paljon editoidaan, tulee my6s voida keskustella. Hinen mu-
kaansa nykypdivan artistit tietavat digitaalisen editoinnin mahdollisuuksista, eivatka
ole herkkdnahkaisia editoinnin suhteen. Sen kaltaista tilannetta, ettd tuottaja ilman
artistin suostumusta editoisi laulua, ei hdnen mukaansa synny Suomessa. Artistit tajua-

vat, ettd on myos heiddn oma etunsa, ettd editointia kdytetdan. (Saarinen h2009:9.)

Saarinen sanoo myos, ettd hanen linjansa editointivaiheessa on se, ettd hdn korjaa

yleensa vain asioita, jotka hdiritsevat itse artistia:

Melkein ma seurailen enemman artistia siind soitto- ja kuunteluvaiheessa, miten
joku kavahtaa jotain. Sit ma tieddn heti, ettd mun on pakko fiksata toi, koska hei-
ta hairitsee se. Sit taas jos joku ei sano mitddn niin hyvin harvoin ma lahden mi-
tddn omaa linjaa vetdmaan. (Saarinen h2009:7.)

Myd6s Peljo kertoo, ettd "sellaisella yhteispelilld asiat aina hoituu tuottajan ja bandin
valilla. Et onhan se tosi tarkedtd saada semmoinen ratkaisu aikaan, ettd kaikki on tyy-
tyvaisid. En ma oo ainakaan ollut semmoisessa sessiossa mukana missa tuottaja olis
semmoinen kauhea diktaattori.” Hin sanoo my®s, ettei nykypdivana laulajia tai soittajia
haittaa, jos tuottaja korjailee danityksia editoimalla. "Kylla sitd nykyaan osataan ajatella
ehka vahan neutraalimminkin ettd se on, tai munkin mielesta se on se lopputulos, joka
ratkaisee eika ne keinot milla sinne paastaan.” Han sanoo, etta laulajat jopa usein halu-
aisivat, ettd lauluraitaa editoitaisiin enemmankin kuin tuottaja on tehnyt. (Peljo

h2009:19.)

Miten sitten levy-yhti6 vaikuttaa asiaan? Peljo mukaan siitd, kuka paattiaa editointi- ja
miksausvaiheessa lopputuloksesta, kdydadan usein ”tiukka kddenvaanto tuottajan ja
levy-yhtion A&R:n valilla. Vaihtelee tapauskohtaisesti aika paljon ettd miten paljon ne
A&R:t haluaa puuttua.” Hinen mukaansa kuitenkin myo6s artisteja ja muusikoita kuun-
nellaan tassakin vaiheessa, jos he haluavat puuttua asiaan. Kaikki eivat halua, vaan jat-
tavat paatantavallan suosiolla tuottajalle ja levy-yhtion edustajille. (Peljo h2009:7.) Jot-
kut artistit haluavat olla aktiivisesti mukana my®s itse editoinnin tekemisessa. Saarinen

kertoo, ettd esimerkiksi Maija Vilkkumaa ja Emma Salokoski ovat opetelleet kaytta-
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maan Pro Toolsia sen verran, etti he osaavat itse valita otot, miti valmiissa laulu-

raidassa kdytetdan (Saarinen h2009:9).

Se kuinka paljon levy-yhtio vaikuttaa lopputulokseen, riippuu myo6s genresta. Kippo
kertoo, ettd hdanen uransa aikana levy-yhtio on yrittanyt vaikuttaa lopputulokseen vain
muutaman kerran. Tassa kohtaa tdytyy kuitenkin muistaa, ettda Kippo on tuottanut la-
hinnd bandej4, joilla on ollut jo vakiintunut saundi ja tyyli. Hin sanoo, ettd esimerkiksi
aloittelevien Idols-artistien kohdalla levy-yhtié puuttuu asioihin paljon enemman, kos-

ka naille artisteille saundi luodaan aika lailla tyhjasta. (Kippo h2009:15.)

Aineistoni pohjalta ndyttaa siltd, ettd ainakin Suomessa levyjen tekeminen tapahtuu
yleensd artistin, tuottajan ja levy-yhtion melko harmonisessa yhteisymmarryksessa.
Tassa kohtaa haastatteluaineistoni on ehka kuitenkin liian rajattu, jotta todellinen kuva
paljastuisi. Olisikin mielenkiintoista padsta kysymaan myos toisten osapuolten mielipi-

teitd, varsinkin sita, mitd mieltd artistit itse ovat danitteenteon harmonisuudesta.

2.3.5. Tuottajien kasitykset autenttisuudesta

Monet tutkijat (esim. Goodwin 1990) ovat puhuneet digitaalisen teknologian luoneen
musiikkiin autenttisuutta koskevia ongelmia. Monet kokevat tekijyyden olevan kriisissa
ja musiikkiteosten auran kadonneen. Tassa kappaleessa kasittelen sitd, millaisia kasi-
tyksia tuottajilla itsellddan on autenttisuudesta. Kasityksissa tuli esille selva ero ikapol-
vien valilld. Vanhemmat haastateltavani Saarinen ja Korkeamadki olivat ainakin ajatel-

leet asiaa, Kippo ja Peljo taas tuntuivat pitavan editoinnin kayttoa itsestadnselvyytena.

Saarinen sanoo ettd editoinnissa kylla "huijataan kuulijaa, siitd ldhdetdan se on ihan
selvd, mutta kukapa ei toisaalta kuuntelis mielummin puhdasta laulua kun sellaista
omiin verkkareihin vetoa.” Han on kuitenkin sitd mieltd, ettei hin itse ikina editoimalla
tapa soittajan tai laulajan alkuperdista ajatusta eli autenttisuutta: “en ma usko ettd ma
ainakaan tdlla mun omalla filosofialla tuhoon sita. Et kylla ma pyrin toki auttamaan ar-

tistia ja sitd tuotantoa. Et se on ainakin mun rehellinen pyrkimys.” (Saarinen h2009:7.)

Korkeamden mukaan on luonnollista, ettd tuottaja pyrkii mahdollisimman hyvan kuu-
loiseen lopputulokseen ja kdyttaa siind kaikkia editointikeinoja, mita on tarjolla. Han ei
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osannut antaa selkedd vastausta onko editointi hanen mielestddn kuulijoiden huijaa-
mista vai ei:
Et harhauttaako se kuuntelijaa tekemalld tdllaisia korjauksia tai silleen niin...
Joo. Kerta silloinhan se on manipuloitu. Mut ettad kiinnostaako se kuulijaa? Tai
onko se harhauttamista, ei siind mitddn harhauteta. Siina kdytetada teknologiaa
hyvaksi ettd suoritus saadaan mahdollisimman.. Kai se jonkinlaista douppaamis-

ta sitten on musiikin teossa. Kielletyt aineet. Editointi, ei saa kdyttaa! Editointi
ehdottomasti kielletty musiikissa, populaarimusiikissa! (Korkeamaki h2009:13.)

Peljo kertoo, ettd hanen mielestddn editointi ei pilaa musiikin aitoutta. Hinen mieles-
tdaan on aivan sama onko biisissa kaytetty editointia vai ei. Vain sillda on merkitysta, mil-
ta biisi kuulostaa. "Mun mielesti se on ihan sama, onko sita editoitu sitid musaa vai ei,
jos se musa toimii. Jos siita tulee jotain fiiliksia ja se kuulostaa hyvalta ja joku siita tyk-
kda. (..) Ma en kiinnita tollasiin asioihin oikeastaan huomiota”, Peljo kertoo. (Peljo

h2009:23.)

Kippo puolestaan kertoo ymmartavansa, ettd jonkun puritanistin mielesta editointi on
pilannut musiikin aitouden. Itse hdn nostaa esille kuitenkin toisen puolen, eli sen, etta
editointi on tuonut paljon uusia savyja musiikkiin. Hinen mukaansa nykydian on monia
laulajia, joiden musiikkia ei voisi kuvitella ilman voimakkaasti editoitua taustaa. Kippo
nostaa esille mielenkiintoisen vision siitd, ettd mitd tapahtuisi, jos jotain 1970-luvun
Led Zeppelin -levytysta ruvettaisiin editoimaan. Kippo uskoo, etta tilloin editointi voisi

muuttaa levya niin paljon, ettd jotain oleellista havidisi. (Kippo h2009:12.)

Naistd vastauksista voidaan paatelld, ettd tuottajia itseddn editoidun musiikin aitous ei
juuri mietityta. Sitd, ettd editointia kiaytetddn dekonstruktoimaan tekstid, ei koeta tuot-
tajien keskuudessa ongelmana. Teknologia katsotaan asiaksi, jolla musiikin vaikutusta

saada aikaan "fiiliksid” kuulijassa tehostetaan.

2.3.6. Editoinnin vaikutus soittotaitoon

Hypoteesini tutkimusta aloittaessani oli, ettd viimeisen parinkymmenen vuoden aikana
soittotaidon merkitys olisi vahentynyt varsinkin bandisoittajien kohdalla. Uskoin, etta
koska soittoa voidaan niin voimakkaasti korjata jalkikateen, ei soittajien tarvitsisi enda
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olla niin hyvia. Haastattelujeni perusteella tima kuva osoittautui osittain vaaraksi mut-

ta osittain myos oikeaksi.

Esimerkiksi Korkeamdki on sitd mieltd, ettd nykypaivan studiomuusikot ovat paljon
parempia kuin 15 vuotta sitten. Suomeen on hanen mukaansa tullut uusi sukupolvi
muusikoita, jotka ovat erittdin lahjakkaita ja ovat ndhneet todella paljon vaivaa harjoit-
telemisen eteen. He tuntevat kaikki genret ja ovat soittotaidossa aivan maailman huip-

puluokkaa. (Korkeamaki h2009:16.)

Toisaalta Korkeamaki puhuu siitd, ettd editointi on sikali vaikuttanut soittotaidon mer-
kitykseen, ettd nykyddn myos ne, jotka eivat osaa soittaa, pystyvat tekemadn musiikkia.
Huonossa rytmissa soittava basisti pystyy editoimalla saamaan basson rytmiin tai epa-
vireessa laulava laulaja saa laulunsa viritysohjelman avulla parempaan vireeseen. Ja
vaikka ei osaisi soittaa mitddn, niin pystyy tekemaan musiikkia ohjelmoimalla. (Kor-

keamdki h2009:16.)

Saarinen taas oli sitd mieltd, etti editoinnin tuomat mahdollisuudet ovat vaikuttaneet
soittotaitoon sikdli, ettd muusikot eivit enda jaksa soittaa montaa ottoa. Hinen mu-
kaansa jopa monet maan ykkdsstudiomuusikot ovat laiskistuneet silla tavalla, etta jos
heille tulee otossa joku virhe, he eivat usein ddnita uutta ottoa, vaan sanovat tuottajalle,
ettd tuottaja voi korjata sen jalkeenpdin. "Kylla ne [maan parhaat studiomuusikot] aika
hyvin soittaa, mut siellakin on vdhan sellaista etta ei jakseta enda kun tiedetdan, on se
tieto ettd voidaan korjata.” Saarisen mielestd esimerkiksi 1950-luvun Suomessa soitto-
taito oli sikdli parempaa, etta silloin biisit danitettiin yhdella otolla. Han sanoo, ettd ny-
kyaan esimerkiksi perkussioita voidaan soittaa vain pari tahtia ja luupata niista koko

biisi. (Saarinen h2009:8.)

Peljo oli puolestaan tdssa kysymyksessda enemman samoilla linjoilla Korkeamaen kans-
sa. Hinen mukaansa tuntuu, ettd Suomessa on koko ajan enemman ja enemman todella
hyvia soittajia. Peljo puhui myo0s siitd, ettd hianen mielestddn bandisoittajat eivat ole
yleensd ainakaan kovin paljon huonompia soittajia kuin studiomuusikot. Tdman vuoksi
bandisoittajien soittoa ei tarvitse korjailla editointivaiheessa sen enempaa kuin stu-
diomuusikoiden soittoa. (Peljo h2009:8.) Tama on vastoin alkuperdistd hypoteesiani
siitd, ettd bandisoittajat olisivat yleensa heikompia soittajia, ja heiddn soittoaan tarvit-

sisi sen vuoksi usein editoida enemman.
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Kippo uskoo laulutaidon merkityksen vihenneen. Hinen mukaansa esimerkiksi 1980-
luvulla levytetyt Michael Jacksonin ja Whitney Houstonin levyt kuulostavat siltd kuin
niissa olisi kaytetty Auto-Tunea, koska ne ovat niin tdydellisessa vireessa. Auto-Tunea
niissa ei tietenkdan ole kaytetty, koska se tuli markkinoille vasta 1997. Kyse on siit3,
ettd nuo artistit ovat vain olleet niin valtavan lahjakkaita ja taitavia laulajia, ettda kuulos-
taa aivan siltd kuin heidan lauluaan olisi tietokoneella kasitelty. Nykypaivana ldhes ku-
ka tahansa pystyy tekemdan kotikoneellaan itsestddan hyvan kuuloisen laulajan editoin-

nin avulla. (Kippo h2009:16.)

Tiivistden voidaan sanoa, ettd digitaalisen editoinnin tuomilla mahdollisuuksilla on

ollut ainakin seuraavan kaltaisia fonografisia vaikutuksia soittotaidon merkitykseen:

1. Ne, jotka eivat osaa soittaa kovin hyvin, pystyvat tekemdan helpommin hyvan kuu-

loista musiikkia kuin ennen.

2. Joissakin tapauksissa soittajat eivdt jaksa soittaa niin montaa ottoa kuin aikaisem-

min, kun he tietdvat etta soittoa voidaan korjailla.

3. Vireessa laulaminen ei ole levytysta tehdessa yhta tarkeaa kuin aiemmin.

2.3.7. Editoinnin vaikutus musiikin laatuun

Kun nykyain saadaan kaikki soitto korjailtua hyvin tarkasti kohdalleen, voisi ajatella,
ettd julkaistun musiikin laatu on parantunut. Soitossa ja laulussa ei ole enda virheita
niin kuin vield vaikkapa 20 vuotta sitten. Toisaalta voi myos vaittad, ettd musiikin laatu
on huonontunut juuri sen takia, ettd nykyaan kaikkea korjaillaan niin paljon. Inhimilli-
syys on hdvinnyt. Tdhdn kysymykseen haastateltavani eiviat osanneet antaa selkeda

vastausta, mika olikin odotettavissa, koska musiikin laatu on niin subjektiivinen kasite.

Peljo mukaan editointi ei ole ainakaan huonontanut musiikin laatua. Hian kuitenkin
ymmartaa, ettd joidenkin mielestd editointi pilaa musiikkia. "Tietysti aika moni voi olla
sitd mieltd, et jos on jotain enemman tollaista jazz-taustaa niin voi olla sitd mieltd, etta
ei pysty kuuntelemaan semmoista pop musiikkia, joka on kauhean kohdillaan ja siistit-

tya”, han sanoo. (Peljo h2009:20.)

53



Korkeamaen mukaan ei voi viela sanoa, onko editointi vaikuttanut musiikin laatuun,
vaan sitd pitaa tarkastella 20 vuoden kuluttua. Hinen mukaansa joka vuosikymmenella
on ollut hienoja biiseja, jotka ovat jadneet elamdan. Kunkin vuosikymmenen teknologia
on muokannut osittain sen vuosikymmenen saundia. Teknologia ei kuitenkaan vaikuta
itse musiikin laatuun:
Eihadn toi teknologia itsessddn (...) luo suurta huumaa, et jos sulla ei sitd hienoa
biisia sieltd 10ydy, niin sit sulla ei ole mitdan. Sulla voi olla vaikka helvetin hie-

noa puksutusta ja saundia, mut jos sulla ei oo sitd tiputanssia sielld ytimessa,
niin sitd ei oo missaan. (Korkeaméaki h2009:15.)

Korkeamaden ajattelussa kaiken ytimena on hyva biisi ja hyva sanoitus. Han sanoo, etta
on kuitenkin olemassa genrejd, jossa teknologialla on todella suuri osuus. Hinen mu-
kaansa esimerkiksi "jotain house-biisid” ei voisi kuvitella esitettdvan pelkdn Landolan
avulla. Ilman nykyteknologiaa ei tuon Kkaltaisissa genreissa olisi tuon genren biiseja-
kdan olemassa. (Korkeamdki h2009:15.) Naissa ajatuksissa Korkeamaki on Mark Katzin
kanssa samoilla linjoilla siind, ettd kunkin ajan teknologia on aina muokannut sen ajan

musiikkia (Katz 2004, 1-2).

Haastatteluaineistoni pohjalta on mahdotonta sanoa, onko editointi vaikuttanut jollain
tavalla musiikin laatuun. On kuitenkin selvad, etteivat haastattelemani tuottajat usko
monien rock-puristien esittdmaan kasitykseen, ettd editointi pilaisi musiikin. Korkea-
maen mukaan editointi on kuitenkin luonut musiikkiin uudenlaista estetiikkaa ja jopa

ollut mukana luomassa uusia genreja.

3.JOHTOPAATOKSET

Haastatteluaineistoni perusteella on selvaa, ettd digitaalisella editoinnilla on ollut mo-
nenlaisia fonografisia vaikutuksia musiikkiin. Editointi on muovannut voimakkaasti
2000-luvun populaarimusiikin estetiikkaa. On syntynyt jopa uusia genrejd, joihin kuu-
luu olennaisena osana konemaisen tarkasti kvantisoidut rummut ja epdluonnollisen
kuuloiseksi editoitu laulu. Koko populaarimusiikin estetiikka nayttdd myods muuttu-
neen sikali, ettd nykyaddn vaaditaan soiton olevan levyilld entistd tarkempaa ja laulun

olevan paremmin vireessd. Ainakin omasta mielestdni nykypaivan levyt kuulostavat
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paljon tarkemmin soitetulta ja lauletulta kuin 1980-luvun levyt, ja tima johtuu varmas-
ti suureksi osaksi editoinnista eika artistien taitojen karttumisesta. Selvimmin muutok-

sen huomaa, kun vertaa saman artistin danitteita 1980- ja 2000-luvuilla.

Editointi on vaikuttanut paljon my6s musiikilliseen kulttuuriin ja sen toimintatapoihin.
Jalkikdteisen korjailun mahdollistuminen on muuttanut studiotydskentelya. Enaa kaik-
kea ei tarvitse soittaa oikein, vaan riittda, etta soittaa tarpeeksi monta kohtaa oikein,
jotta tuottaja saa niistd kasattua biisipalapelin kohdalleen. On mielenkiintoista, ettad
tasta huolimatta soittajien soittotaito ndayttda monella tapaa parantuneen (yksi syy ta-
hdn on varmasti populaarimusiikin koulutuksen lisddntyminen). Editointi on myds ko-
rostanut tuottajan ja daniteknikon asemaa musiikkiteollisuudessa, koska heidan vaiku-
tusmahdollisuutensa lopputulokseen ovat kasvaneet. Ajatus siitd, ettd tuottaja on yksi
muusikko alkaa olla vanhentunut monessa genressa: tuottaja on usein paljon tarkeam-

pi kuin yksikdan muusikko.

Editointi on lisinnyt Goodwinin (1990, 259) mainitsemaa kriisia teoksen tekijyydesta.
Jos sdmpladys toi mukanaan kriisin tekijyydesta sellaisen musiikin kohdalla, jossa samp-
leja kaytetaan, niin digitaalinen editointi on laajentanut sen kaikkeen populaarimusiik-
kiin. Jopa kaikkein perinteisin akustinen pop-musiikki saattaa olla editoitu perusteelli-
sesti tuottajan toimesta. Uudenaikaiset editointitavat mahdollistavat niin huomaamat-

toman editoinnin, ettei kukaan pysty sita erottamaan.

Tutkimukseni perusteella nayttaa silta, ettd editointi on jdanyt musiikintutkimuksessa
liian vahalle huomiolle. En ole 16ytdnyt aiheesta sen kaltaisia tarkempia tutkimuksia,
joita miksauksesta, danittdmisesta tai sampldamisesta loytyy. Vaitdn, ettd digitaalinen
editointi on muuttanut danitetyn musiikin estetiikkaa voimakkaammin kuin mikaan
muu teknologiaan liittyva asia 2000-luvulla. Vielda enemman se tulee sitd tekemaan tu-
levaisuudessa, kun editointimenetelmat kehittyvat. Digitaalista editointia on tehty vas-
ta pari vuosikymmentd. On mielenkiintoista ajatella, mitd vaikkapa 50 vuoden paasta

voi tehda editoimalla.

Mitd johtopdatoksia timan tutkimuksen pohjalta voi vetda autenttisuuden ja editoinnin
suhteesta? Autenttisuus-sanalla tarkoitetaan suunnilleen samaa kuin termeilla todelli-
nen, rehellinen, totuudenmukainen, aito ja ainutlaatuinen. Jos ajattelee biisid, jonka

tuottaja on Beat Detectivella tai Melodynella editoinut, niin se ei tunnu vastaavan tata
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ideaalikuvaa. Jos tuottaja veisi editoinnin ddrimmilleen, niin aidosta ja alkuperdisesta

esityksesta jaisi jaljelle varsin vahan:
1.Rummut, basso ja kitara voitaisiin kvantisoida Beat Detectivella.

2. Niihin voitaisiin lisdtd groove template -tiedostojen avulla jonkun toisen soittajan

rytminen tunnelma.
3. Laulua voitaisiin virittda ja sen rytmia parantaa.
4. Halutessa voitaisiin muuttaa laulumelodiaa.

5. Laululle voitaisiin luoda harmoniat.

Kun vield ajatellaan, ettd alkuperdiset rumpu- ja bassosoundit on mahdollista korvata
MIDI-soundeilla tai simpleilld esimerkiksi Sound Replacer -ohjelmalla Pro Toolsissa,
on helppo huomata, ettd darimmilleen vietyna editointi etddnnyttaa kappaleen kauas
oikeasta esityksesta. Esimerkiksi rumpuosuuksista alkuperaista olisi tassa tapauksessa

vain dynamiikka, jota sitdkin muutettaisiin voimakkaasti kompressorien avulla.

Taytyy kuitenkin muistaa, ettd populaarimusiikissa levyillad ei ole pitkdaan aikaan ollut
kyse live-esitysten taltioinnista, vaan kyseessa on oma taiteenlajinsa. Heikkinenhan
vaittaa, ettd hanelle levytys on autenttisempaa musiikkia kuin live-esitys. Levytyksen ei
tulekaan toimia live-esitysten logiikalla, vaan kyse on tdysin erilaisesta musiikillisesta

moodista. (Heikkinen 2009.)

Elektronisen musiikin, hip hopin ja nyky r'’n’b:n puolella editoinnin ja autenttisuuden
valilla ei tunnu olevan ristiriitaa. Alan lehtia lukiessa saa vaikutelman, etti editointioh-
jelmien kaytt6a pidetddn itsestddn selvyytend myos muiden kuin elektronisten soitti-
mien danta kasitellessa. Editointiohjelmien kiaytéstda myos puhutaan avoimesti. Menta-
liteetti tuntuu olevan sellainen, ettd on aivan sama mistd ddnet ovat peraisin tai miten

niitd on editoitu, kunhan musiikki kuulostaa hyvalta ja vetoaa kuulijoihinsa.

Eniten editointi tuntuu sotivan rock-autenttisuuden kanssa. Siihenhdn kuuluu viela
tandkin padivina maskuliininen ihanne live-esityksestd (Den Tandt 2004, 139). Yksi
haastatteluissani esille tullut mielenkiintoinen seikka on se, ettd raskaassa rockissa ja

heavyssa, genreissa joita pidetddn erittdin maskuliinisina, tehdadn nykyaan usein aa-
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rimmilleen vietya editointia. Uskon, ettd kun hevifanit kuuntelevat suosikkibandinsa
levya, he eivit tiedda miten sen musiikkia on editoitu eivatka edes mieti koko asiaa. Jos
he tietdisivat, mitad kaikkea tuottaja on soitolle tehnyt, he eivit ehka voisi pitda levyn
musiikkia autenttisena. Tatakin asiaa voisi olla mielenkiintoista tutkia haastattelutut-

kimuksen avulla.

Tama kaikki tukee Mooren ajatuksia siitd, ettd autenttisuus ei ole musiikin tai saundien
ominaisuus, vaan se syntyy tulkinnassa, joka tehdaan kulttuurisesta ja historiallisesta
positiosta (Moore 2002, 209-210). Toisin sanoen autenttisuus ei ole sisddnkirjoitettu
musiikkiin, vaan kuulijat itse tulkitsevat musiikin autenttiseksi tai sitten ei. Editoidun
hevilevyn kuulijat eivat koe kuuntelevansa editoitua hevilevyd, vaan hyvin esitettya ja
tulkittua hevilevya. Jos kuulija kokee biisid esittdvan bandin autenttisena, han myds

kokee bandin musiikin autenttisena.

Editoinnin ja rock-autenttisuuden ristiriitaa voisi miettid myos Mooren autenttisuuden
kolmijaon kautta. Hinhan jakoi autenttisuuden ilmaisun, suorittamisen ja kokemuksen
autenttisuuteen (Moore 2002, 211-220.). Editointi ei tunnu olevan ristiriidassa suorit-
tamisen eikd kokemuksen autenttisuuden kanssa. Editointi ei juurikaan vaikuta siihen
miten artisti valittdd oman genrensa ideoita tai kappaleen sanomaa. Ristiriitaa tuntuu
olevan ilmaisun autenttisuuden kanssa. Voiko ajatella, ettd editoidulla levylld artisti

kommunikoi rehellisesti ja aidosti yleison kanssa?

Jos tuottaja katsotaan my0s rock-tuotannossa yhdeksi muusikoksi tai artistiksi, ei risti-
riitaa rock-autenttisuuden ja editoinnin suhteen synny. Tall6in voisi ajatella, ettd voi-
makkaasti editoitu musiikkikin on autenttista, jos tuottaja on editoinut sen autenttises-
ti, ts. rehellisesti omia sisaisida tunteitaan kuunnellen, eikd esimerkiksi maksimaalista
rahansaantia ajatellen. Ja toisaalta, mitd aidolla ja alkuperdiselld oikeastaan tarkoite-
taan? Eiko voisi ajatella, ettd esimerkiksi laulu, jonka vire on korjattu, on aidompaa ja
alkuperdisempaa kuin epavireessa oleva editoimaton laulu? Ehka tuottajan tehtdava on

nimenomaan editoida laulu niin, ettd autenttinen paljastuu virheiden alta?

Otan esimerkin omasta eldmastdni. En nimittdin pysy laulaessani kovin hyvin danessa.
Tama ei kasittddkseni johdu niinkdan savelkorvan puutteesta vaan pikemminkin siit3,
ettd en kouluttamattomana laulajana pysty hallitsemaan danihuuliani tarpeeksi hyvin.

Kun danitdn omaa lauluani, laulan ensin kappaleen niin hyvin kuin pystyn, mutta en
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koskaan padse niin hyvaan lopputulokseen kuin tahtoisin. Vasta kun korjaan laulu-
raidan Melodynellg, se alkaa vastata mielessani soivaa ideaalikuvaa siitd, milta lauluni
pitdisi kuulostaa. Nain ollen koen itse editoimani lauluraidan autenttisempana kuin
editoimattoman, koska vasta editoitu lauluraita kuulostaa silta, milta haluaisin sen kuu-

lostavan.

Omalla kohdallani olen itse seka laulaja ettd tuottaja, mutta yleensidhdn laulaja ei itse
editoi lauluaan. Tdma nostaakin esille kysymyksia tuottajan vallasta: kenelld on valta
paattda, miltd lopputulos kuulostaa? Haastateltujen studioammattilaisten mukaan paa-
tokset tapahtuvat ainakin Suomessa artistien ja tuottajan yhteisymmarryksessa. Esi-
merkiksi Peljo puhui siitd, ettd hdn yrittaa parhaansa mukaan sisdistda artistin vision ja
toteuttaa sitd. On kuitenkin varmasti myds tapauksia, jossa tuottaja on kdyttanyt val-
taansa niin, ettd lopputulos on ollut jotain sellaista, mita artisti ei ole itse halunnut. Ta-
ma haastattelututkimus oli liian yksipuolinen selvittimaian syvemmin levyjentekoon

liittyvia valta-aspekteja. Siihen vaadittaisiin myos artistien haastattelemista.

Autenttisuuden pohtiminen on mielenkiintoista, mutta se lipsahtaa helposti myyttien
puolelle. Kysymys siitd, mikd on autenttista ja ei, kuuluu musiikkilehtien palstoille ja
musiikkifanien keskusteluihin eika tieteelliseen diskurssiin. Ehkdpa tarkeampi tehtava
olisi pohtia, miksi autenttisuus on niin tarkedssa roolissa musiikillisessa kulttuurissa?
Miksi ylipaatdan editoinnin ja autenttisuuden suhdetta edes pitda pohtia? Esimerkiksi
kirjallisuuden puolella kustannustoimittajat editoivat hyvinkin voimakkaasti kirjailijoi-
den teoksia, eikd kukaan nde siind mitddn ongelmaa (tai ehka joku ndkee, en ole tutus-
tunut kirjallisuustieteelliseen keskusteluun, mutta ainakaan siita ei puhuta niin paljon
julkisuudessa). My6s valokuvia parannellaan digitaalisesti, eikd monikaan nosta mete-

lia valokuvien autenttisuuden katoamisesta.

Viime kddessa autenttisuudessa on kyse bartheslaisesta myytista. Autenttisuutta kayte-
taan hyvaksi luomaan kuvaa artistien autonomisuudesta suhteessa kapitalistisiin tar-
koitusperiin. Autenttisuuden avulla luodaan moderneja sankarimyyttejd, joiden avulla
levyja markkinoidaan ja myyddan yleisolle. Tassa taas kaytetdadan hyvaksi adornolaista
retoriikkaa, jossa vastustetaan massakulttuuria. Ehkdpa tdma retoriikka on purrut

meihin musiikin kuuntelijoihin niin hyvin, ettd meille syntynyt myytti artistien ja ban-
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dien autenttisuudesta on ikdankuin pyha asia - niin pyh3, ettd kaikki loukkaukset sita

kohtaan nostattavat suuria tunteita ja vastustusta.
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