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Pro gradu —tutkielmani késittelee rock-kulttuurin ruumiillisuutta seké
naissoittajien tapoja tulkita n#itd merkityksid omassa toiminnassaan ja
soittoharrastuksessaan.

Kapinaa ja miehistd aggressiivisuutta korostavat kliseet tuntuvat pysyvén
tiukasti rockmusiikin kuvastossa, vaikka niitd samanaikaisesti kritisoidaan ja
parodioidaan paljon. Rockiin liittyvét ruumiilliset merkitykset — eleet, asennot,
tyylit — ovat tiiviisti yhteydessi rock-ideologiaan, joka on muotoutunut rockin
miesvaltaisen historian myd6té erityisesti miestapaista seksuaalisuutta
korostavaksi. Ennakko-oletukseni on, ettd ndiden ruumiillisten toimintatapojen
kautta vilittyy sukupolvelta toiselle tietynlaisia rockiin liittyvid mielikuvia,
jotka ovat ristiriidassa naisiin kohdistuvien odotusten kanssa. Tdmé saattaa taas
osaltaan aiheuttaa sen, ettd harvat naiset edelleenkédin kokevat luontevaksi
tarttua rock-instrumentteihin.

Tutkielma keskittyy rocktutkimuksessa vihemmén huomiota osakseen
saaneisiin — mutta yhtilailla keskeisiin — esiintymiseen, ulkondkdon ja rock-
tyyliin liittyviin merkityksiin. Aluksi tutkielmassa puretaan rockmusiikin
historiaa ja perinteistd rockdiskurssia ruumiillisuuden ja naistutkimuksen
niakokulmasta, sekid ruumiillisuutta kulttuurintutkimuksen teoreettisena
vilineend feministisen, sosiologisen ja toisaalta taiteentutkimuksen kisitteistoa
kiyttden. Diskurssianalyysin avulla pyrin nostamaan esiin haastateltujen
naissoittajien ruumiillisuuteen liittyviéd repertuaareja eli puhetapoja.

Haastatteluista nousikin esiin erilaisia diskursiivisia repertuaareja eli
puhetapoja, joilla haastateltavat pyrkivét jdsentdmiin omaa toimintaansa.
Puheessa rockin soittamisesta nousi esiin paitsi hdpeédrepertuaari, jossa oma
soittokokemus koettiin epdamiellyttivini ja jotenkin sopimattomana, myos
neutraaliusrepertuaari, jolla oman sukupuoli pyrittiin hdivyttiméin jotta sithen
ei kiinnitettdisi hiiritsevisti huomiota. Agressiivisuus- ja
hauskanpitorepertuaari taas koettiin tarpeelliseksi, kun haluttiin joko tietoisesti
ottaa haltuun omalle sukupuolelle sopimattomaksi nihtyd ulospéin
suuntautunutta aggressiivisuutta, tai ottaa tietoinen askel teatraalisempaan,



ulkoistettuun hauskanpitorooliin jossa naiseutta voitiin korostaa
riskittomdmmin huumorin varjolla.

Tutkielmassani kdy ilmi, etti erilaiset strategiat ja puhetavat ovat tarpeellisia
naissoittajille heiddn muodostaessaan omaa paikkaansa rock-yhteisossé, jossa
naissoittaja joutuu usein radikaalisti kyseenalaistamaan rockin soittamiseen
liittyvén tyylin oletettua sukupuolineutraaliutta. Varsinaisen syrjinnén sijaan
ongelmallisinta tuntuikin olevan niin miesten kuin naistenkin omissa
ajatuksissa maskuliinisten normien neutralisoituminen, jolloin naistapainen
esiintyminen tuntui rockin soittamisessa jollain tapaa véériltd ja omaa
sukupuolta ei haluttu korostaa. Toisaalta myds miestapaisia kliseitd kuten
revittdmisti ja korostuneen aggressiivista lavaesiintymisti haluttiin joko
kyseenalaistaa tai ironisoida.

Tutkielmassani keskeisend teemana on siis soittamiseen liittyvit eleet ja
liikkeet, esiintymiseen liittyvit ruumiilliset merkitykset sekd rock-kulttuurin
ideologia. Rockin historian myo6td muotoutuneet kdytannot sekd késitys rockin
seksuaalisuutta ja kapinaa korostavasta olemuksesta on yhi vahvasti lasni
treenik@mpilld, musiikkiliikkeissé, keikkapaikoilla ja rock-puheessa. Naisten
tavoissa puhua soittamisestaan ja toiminnassaan rock-yhteisossd on ldsni
toisaalta himmennys oman sukupuolityylin ja rockiin liittyvien merkitysten
ristiriidoista, toisaalta tarve hédlventdd rockin myyttistd seksuaalisuutta seké sen
miehisid merkityksid kyseenalaistamalla raivata tilaa omille tulkinnoilleen
rockin soittamisesta.
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1. Johdanto

Monelle suurissa eldmidnmuutoksissa painivalle nuorelle rock
edustaa pelastusta arjesta ja vanhemman sukupolven kaavamaisuudesta ja
kahlitsevista odotuksista. Unelma rock-elaméntavasta uusiutuu hikisissd
treenik@mpissd, peilin edessd kitarasankariasentoa etsivissd teineissd ja
toiveikkaissa keikoissa ldhioravintoloiden pizzan ja viljihtyneen keskioluen
tuoksussa.

Rockmusiikin vaarallisuutta ja ristiriitaista kiehtovuutta lisdsi
omassa lapsuudessani ja nuoruudessani se, ettd koin sen voimakkaasti poikien
ja miesten alueeksi. Nuoruuden epédvarma innostukseni kitaran ja muiden
bindi-instrumenttien suhteen ei saanut tuulta siipiensd alle osaksi sopivien
naispuolisten esikuvien puutteessa. Naislaulajia maailma oli pullollaan, mutta
soittajanaisia oli hyvin védhin ja nekin vaikuttivat enemméin tai vihemmén
poikkeuksilta tai heiddn soittamansa musiikki ei innostanut. Myohemmin
rockkulttuurin kaavamainen miehisyyden korostaminen alkoi tietysti my0s
tympid, mutta onneksi rockin marginaaleista 10ytyi myds vaihtoehtoja
perinteiselle rockdiskurssille ja sankarikitarasooloja soittaville
pitkdtukkamiehille.

Rock eldmintapana ja asenteena menettdd monella jossain
vaiheessa myyttisyyttddn ja mukaan astuu aimo ripaus ironiaa pehmentiméaéin
tietoisuutta rock-kulttuurin kaavamaisuudesta. Kuitenkin hyvédn konsertin tai
intensiivisen  levynkuuntelukokemuksen  vilittimd mielikuva eldmid
suuremmista tunteista pitdd otteessaan. Rockin hédpeilemittdméin banaali ja
kliseinen, mutta samaan aikaan kumman vetoava olemus, kiehtoo minuakin
edelleen. Rock-elimidntavan mukanaan tuoma ristiriita — takahuoneiden
torkyinen ankeus suhteessa hidmyisidn klubin kihelmoivddn tunnelmaan — on
saanut minut pohtimaan rockin soittamisen ja kuuntelemisen myyttisii ja lihes
alitajunnan tasolla liikkuvia merkityksid, jotka aikaansaavat meissd hyvin
kokonaisvaltaisia tuntemuksia, kehon reaktioiden ja ajatusten sulautumia.

Halusin tidssd etnomusikologian pro gradu -tutkielmassani
keskittyd rockin kulttuuristen merkitysten ruumiilliseen puoleen, koska koin
ettd juuri rockin kliseisissd eleissd sekd musiikin aiheuttamassa ruumiillisissa
tuntemuksissa on se vetoavuus minki takia rock on sdilynyt nuorten ja véhin
vanhempienkin tuntemusten &#nitorvena vuosikymmenid. Halusin myos
tarkastella julkisuudessa hyvin kaavamaisesti késiteltyd “ongelmaa”

naissoittajien vidhyydestd ruumiin ndkokulmasta; miltd tuntuu soittaa



sdhkokitaraa hame p#illd, eldytyd miesvaltaisen rockkulttuurin luomaan
koregrafiaan? Pitd#ko naissoittajien aina stereotyyppisesti olla joko hyvii jétkia
tai kaikkea vastaan kapinoivia feministipunkkareita? Minkilaisia ovat ndiden
rockmaailman naispuolisten “kummajaisten” kokemukset soittamisesta ja

rockkulttuurista?

1.1. Rock ja liike — kysymyksenasettelu

”Ruumiissa ja sen toiminnassa on mieltd, ja mielen toimintakin on
ruumiillista” (Nykyri 1998, 64).

Rock’n’roll —musiikin alkuajoista ldhtien on muodostunut ldhes
itsestddnselvyydeksi, ettd rock-eliméntapaan yhdistetdéin sekd voimakas
seksuaalisuuden esilletuonti ettd péihteiden runsas kéyttd. Sex, drugs and
rock’n’roll —kolmiyhteys vallitsee edelleen pikkukylien paikallisbaareissa ja
aloittelevien béndien treenikdmpilla yhtd lailla kuin suurkaupunkien
legendaaristen rock-klubien takahuoneissa ja rock-legendojen elimékerroissa.
Seksin ja piihteiden humalluttamaa eldmintapaa ihannoidaan ja sitd tuotetaan
my0s rock-musiikkiin liittyvisséd kehollisuudessa.

Liikkeet, eleet, kulttuuriset kdytinnot sekd niiden funktiot
kertovat rockiin liittyvistd merkityksistd sekid arvotuksista. Kliseet soittimien
hajottamisesta lavalla tai televisioiden heittdimisestd hotellihuoneen ikkunasta
kuuluvat rock’n’roll —asenteeseen koska ne symboloivat kapinallisuutta,
vaarallisuutta ja yhteiskuntajarjestelmin ulkopuolisuutta. Rock alkoi nuorten
miesten kapinana porvarillista ja ahdasmielisti yhteiskuntaa kohtaan.
Ympiroivd yhteiskunta on 1950-luvulta muuttunut, mutta miten rock-kulttuuri
on reagoinut muutokseen? Onko rock endd kapinallista verrattuna esimerkiksi
pop-musiikkiin, ja miten rockin kapinaa tuotetaan aikana, jossa
seksuaalisuuden kéyttiminen eri tuotteiden markkinoinnissa on jo
arkipdivéisti?

Naisten vihyys rock-musiikin soittajina on tunnettu mutta
jokseenkin yllittdva tosiseikka, ottaen huomioon ettd soittoharrastus sindnsi on
tyttdjen keskuudessa huomattavasti yleisempédd kuin poikien keskuudessa
(Léhteenmaa 1989, 97). Viime vuosisadan loppupuolella naisrockista tuli
tavallaan muotiaihe, kun taas naissoittajan nidkeminen rock-bédndissd on
edelleen melko harvinaista. Voisiko rockin kehollisuuteen liittyvilld
merkityksilld olla osansa rockin miesvaltaisuudessa?

Tutkielmani keskiossd ovat rockiin liitettdvat
itsestddnselvyyksind ja luonnollisina néhdyt toimintatavat, kuten tietynlaiset

eleet ja ilmeet, tietynlainen soittotyyli ja pukeutuminen seké tavat joilla rockin



soittamisesta puhutaan, jotka muodostavat rockin myyttisen ja yhd uusiin
sukupolviin vetoavan ideologian.

Tarkastelen luvussa 2 kriittisesti rockin historiaa ja kartoitan
samalla sukupuolen ja seksuaalisuuden merkityksid eri genrejen kautta. Luon
samalla katsauksen naisten rockinsoittoharrastuksen menneisyyteen ja
nykytilanteeseen ldhinnd Jaana Lihteenmaan (1989a) sekd Jarna Knuuttilan
(1997) tutkimuksien pohjalta.

Luvussa 3 pyrin hahmottelemaan aluksi ldhestymistapoja
sukupuoleen ja sukupuolistavaan tutkimukseen erityisesti ruumiillisuuden
nikokulmasta. Ruumiillisuutta on késitelty musiikin, kehon ja liikkeen
viitekehyksessd ~ paitsi naistutkimuksellisen', luonnollisesti ~ my0s
musiikkitieteen ja musiikkipsykologian3 perinteen piirissd. Néissd erilaisissa
ruumiillisuusteorioissa kéytetddn termejd ruumiillisuus ja keho samanlaisissa
yhteyksissi.

Ruumiillisuus ja ruumis aiheuttavat arkipuheessa usein
mielleyhtymid kuolleeseen ihmisruumiiseen (engl. corpse). Ruumiillisuus
(engl.  corporeality) on  kuitenkin omien havaintojeni mukaan
kulttuurintutkimuksessa ihmisen toiminnallisesta kokonaisuudesta puhuttaessa
yleisimmin kiytetty termi, ja viittaa lisdksi tapaan tarkastella ruumista
muunakin kuin vain biologis-fysiologisena organismina (ks. esim. Nykyri
1998, 18; Heindmaa 1996, 13; Heindmaa, Reuter & Saarikangas 1997, 7-8) .

Keho taas on sanana sindnsd neutraalimpi ja vastaa ldhinnd
englannin kielen sanaa body’. Termejd keho ja kehollisuus kéytetddn
paikoitellen suomenkielisessd tutkimuksessa samassa merkityksessd kuin
ruumis ja ruumiillisuus (ks. esim. Parviainen 1999). Tanssintutkija Petri Hoppu
kuitenkin kritisoi termid vditdskirjassaan (1999). Alun perin ihmisen
ruumiiseen yleensd viittaavan ruumis-termin rinnalle otettiin kdyttoon
uudissana keho tarkoituksena erottaa eldvi ja kuollut ruumis toisistaan. Hopun
mukaan tdmé kuvastaa ruumiista vieraantumista, koska elédvi ja kuollut ruumis
on haluttu erottaa toisistaan saattamalla ne ulkopuolisen tarkastelun kohteiksi.
(Hoppu 1999, 22.)

! Naistutkimus, samoin kuin ruumiillisuuden tutkimus, on alueena monitieteinen ja laaja, mutta
tyossini olen kdyttinyt oleellisimpana ldhteend Sara Heindmaan (1996)
ruumiinfenomenologista sovellusta Merleau-Pontyn (1965/1996) fenomenologiasta seké
Simone de Beauvoirin ruumiillisuus —késityksesta.

2 Erityisesti kriittinen musiikkitiede, jota omissa ldhteissédni edustaa esimerkiksi Taru Leppinen
(2000), sekd ns. brittildinen kriittisen kulttuurintutkimuksen koulukunta, jossa keskeisimpéni
’rock-sosiologi” Simon Frith (1988, 1996) sekéd Robert Walser (1993).

3 Esimerkiksi Kimmo Lehtonen (1997) seki Jaakko Erkkild (1997).

* Sana voi tarkoittaa seki (kuollutta) ruumista ettd (eldvad) kehoa, toisin kuin corpse, joka on
yksinomaan kuollut ruumis (Rekiaro & Robinson 1995).



Vaikka sanan ruumis merkitystd ei arkikielessd yleensd
ymmirretd Hopun tavoin positiivisena, pitdydyn kyseisessd termissd tdssd
tutkielmassa tutkimusperinteen mukaisesti, paitsi niissd yhteyksissd kun
kisittelen tekstejd tai tutkimuksia, joissa kdytetddn sdinnonmukaisesti termeja
keho tai kehollisuus.

Analyysiluku 4 keskittyy haastattelemieni  naissoittajien
kokemuksiin, joita tarkastelen aiemmin kisitteleméddni teoreettista taustaa
vasten diskurssianalyysin avulla. Vaikka tarkastelen erityisesti naissoittajia ja
pyrin loytdmédn syitdi myos naisten rockinsoittoharrastuksen véhyydelle,
tutkimukseni ei ole yksinomaan ongelmaldhtdinen vaan haluaisin tuoda esiin
haastattelemieni naisten moninaisia, sekd hidpedn ettd nautinnon sdvyttimii
musiikkiin ja soittamiseen liittyvid positiivisia ja negatiivisia ruumiillisia
kokemuksia.

Analyysiosiossa siis pohdin, kuinka naissoittajien kehollinen
kokemus rakentuu rock-musiikin eri tiloissa ja tilanteissa. Léhtooletukseni on
se, ettd toimintaa maddrittelee pitkélti nimenomaan soittajan oma kokemus
musiikista, kehostaan (ja sukupuolestaan) sekd soittotaidostaan. Tdhén
vaikuttavat voimakkaasti keholla koetut mutta ei vilttamittd tiedostetut
kisitykset siitd, mitd rockin soittaminen on, miten rockia soitetaan ja mitd on
olla rock.

Tutkielmani aiheena oleva rock-musiikki on musiikkityyling,
kulttuurina ja ajattelutapana jatkuvasti médrittelyn kohteena. Néiden
madritelmien pohjalta pyrin hahmottelemaan rockia soittamisen tyylind, jolloin
my0s soittamiseen tarvittava ja siihen liittyvé liike ndhdédin rock-ajattelutavan
lapitunkemana. Lihden liikkeelle konkreettisista asioista: Miten rock-soitinta
soitetaan, miten lavalla kdyttdydytdin, miten pukeudutaan rock-uskottavasti ja
mikéd on se maailmankuva eli ideologia miki rockiin liittyvédn puheen taakse
kiteytyy?

Rockiin ja rock-uskottavuuteen liitetddn usein kriittisyys ja
kapinallisuus perinteisii perhearvoja kohtaan, péihteiden kéyttd ja
sovinnaisesta poikkeavat pukeutuminen, seksuaalisuuden ilmaisu sekid
moraalikisitys. Uskottavuuden miiritelmé ei kuitenkaan ole yksiselitteinen tai
jdhmed, vaan se eldd ja sitd tuotetaan jatkuvasti rockin eri genreissid, rockiin
liittyvissd eleissd ja toimintatavoissa, sekd rockiin liittyvéssd puheessa ja
julkilausutuissa arvotuksissa. Rock-uskottavuutta luodaan siis jatkuvasti
diskursiivisesti. Tdmd diskurssi tuottaa kisityksid siitd, mikd on oikea ja

uskottava tapa soittaa rockia, ja muokkaa siten myOs naissoittajien kasitystd



omista kyvyistddn, omasta kehostaan sekid uskottavuudestaan suhteessa rock-
musiikin miehiseen menneisyyteen.

Pyrkimykseni on hahmotella rockin soittoon liittyvid erilaisia
valtadiskursseja ja ruumiillisuusteemoja5 ja niistd nousseita kokemuksia, sekd
niiden kautta tuoda esiin myds haastattelemieni naissoittajien uusia tapoja
tarkastella nditd sanattomia, mutta yleisesti tunnettuja rockin kirjoittamattomia
“kayttaytymissddntoja”’. Tutkielmani ei ole ainoastaan ongelmalidht6inen;
kaikissa  haastatteluissa  nousee  soittamiseen  liittyvien  ajoittain
ongelmallistenkin sdidntdjen yli rockin soittamisen aikaansaama, sukupuoleen
liittyvid rooliodotuksia kyseenalaistava kokonaisvaltainen nautinto. Pyrin
tuomaan esiin myos diskurssien médritelmid pakenevia, harmaalle alueelle
sijoittuvia haastateltavien omia kokemuksia ruumiistaan, instrumentistaan ja

soittamisesta.

1.2. Metodina diskurssianalyysi — rock-kulttuurin merkitysten
hahmottaminen

Kiytin tutkielmassani diskurssin  késitettd pyrkimyksend
hahmottaa nditd rockiin liittyvid jaettuja merkityksid, joita saatetaan
kyseenalaistamatta kayttaa ldhes itsestddnselvyyksini. Kirjan
Diskurssianalyysin aakkoset (1993/2000, 9-10) johdannossa Arja Jokinen,
Kirsi Juhila ja Eero Suoninen méirittelevit diskurssianalyysin “’kielen kidyton
ja muun merkitysvilitteisen toiminnan tutkimukseksi” jolloin analyysin
kohteena on tapa, jolla sosiaalista todellisuutta tuotetaan erilaisissa
sosiaalisissa kéytdnnoissd”. Diskurssi on siis meitd ympirdivd ja meidédn
osittain sisdistimdmme tieto, jonka avulla tulkitsemme paitsi kieltd, myos
muuta sosiaalista vuorovaikutusta eri vivahteineen. Tutkielmassani tarkastelen
rock-diskurssia sekd valtasuhteiden ndkokulmasta ettd moninaisuuden
nikokulmasta (ks. emt. 1993/2000, 11) eli pyrkien saalistamaan kuvajaisen
vallallaolevasta rock-diskurssista mutta myos tuomaan esiin haastattelemieni
naisten omia tulkintoja rock-musiikkiin liittyvistd kdytidnnoistd, puhe- ja
toimintatavoista.

Rock-yhteisd ja sithen kuuluvaksi kokevansa tahot pyrkivét
aktiivisesti midrittelemdin rock-diskurssia eli rockiin liittyviid ideologiaa; mitid

kuuluu rock-asenteeseen, mitké asiat ovat rock ja mitkd eivit, ketd ja mitd saa

> Mirittelen analyysiluvussa aiemmin esittelemini ruumiillisuuteen liittyvin tutkimuksen
pohjalta erilaisia rockiin liittyvid ruumiillisuusteemoja eli nk. asentoja, joiden avulla
haastattelemani naissoittajat tyostdavét rockin hegemonisia diskursseja seka kritisoivat niiti.
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kutsua rockiksi. Hyvinkin perinteiseksi tulkittavaa rock-diskurssia uusinnettiin
vuoden 2003 keviilld kidydyssd keskustelussa rock-keikkojen alkamisajoista.
Keskustelun innoittamana Helsingin Sanomien Nyt-liitteen Rockpoliisi —
palstalla Kira Gronow kysyi Tavastian johtaja Juhani Merimaalta miksi
Tavastian keikat alkavat viikollakin niin myo6héén: yleensd aikaisintaan klo 23.
Merimaan vastakysymys “kuinka monet aktiiviset rockin harrastajat edes
menevit kahdeksaksi t6ihin?”, joka sai kylldkin osakseen vastustusta seuraavan
Nyt-liitteen Kirjeet —palstalla (10/2003), on hyvd esimerkki pyrkimyksestd
luoda hegemonista rockdiskurssia, josta poissuljetaan hyvin konkreettisesti
rockin kapinallisuutta heikentdvidnd n#htdvdd “porvarillista” ainesta kuten
pdivityossd kéyvit ihmiset.

Hegemonisia diskursseja tuotetaan ja uusinnetaan rakentamalla
itsestddnselvyyksid seki tietojen ja kidytdntdjen naturalisoimisella (Jokinen &
Juhila 1993, 89-91), jolloin niihin ei koeta voivan vaikuttaa. Juhani Merimaa
perusteleekin kommentissaan myohéisid alkamisajankohtia ldhinné itsestédén ja

klubista riippumattomilla asioilla:

”Ei mulla ole mitdiéin sitd vastaan, ettd béndit aloittaisivat aina
kymmeneltd, mutta yleisd on tottunut tiettyihin kellonaikoihin. Ndd on
ihan vakiojuttuja, ettd rock’n’rollia soitetaan myohddn ja se sattuu
korviin”

(Merimaa, ref. Gronow 2003.)

Diskurssia vahvistetaan tidssd “kaikkien tietdmilld” faktoilla sekd
kehédpiditelmilld yleison tottumisesta tiettyihin kaytdntoihin, jolla pyritdén
hiivyttdiméin mahdollinen piitintdavastuu sekd keikanjdrjestdjiltd ettd yleisolta.
Varsinainen perustelu tulee kuitenkin ilmi jalkimmaéisesséd lauseessa: syynid on
rock’n’rollin eetos (ks. my0ds kappale 2.4) eli rockin kapinallisuus ja
aggressiivisuus (korviin sattuminen nidhdédén hyveeni), joiden oletetaan olevan
kaikkien tiedossa (’niid on ihan vakiojuttuja”).

Tdméi rockin hegemoninen diskurssin voidaan tulkita edustavan
samalla maskuliinisuuden normia, koska edelldi mainitussa esimerkissi
hegemoninen  rock-ideologia  (perhe-arvojen  ulkopuolella  sijaitseva
epdsddnnollinen eldméntyyli, tihédn liittyvd kapinallisuus sekéd aggressiivisuus)
sijoittuu ennen kaikkea maskuliinisen alueelle ja kapinoi feminiinisend ndhtyd
perhe-eldméd ja porvarillisuutta vastaan. Kuten kappaleessa 2.6 esittelemisséni
tutkimuksessa naisten rockin soittamisessa nousee esiin, naisten on usein
huomattavasti ~ vaikeampaa  paitsi  irtautua  perheen  perustamisen
velvollisuudesta, myos irroittautua perhe-eldméstd epésddnnolliseen rock-

eldmintyyliin.
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Rock-kulttuuria ja sen kirjoittamattomia sddntoja
kapinallisuudesta ja aggressiivisuudesta kriittisesti tarkastelemalla pyrin
problematisoimaan myds naisten sekd naisiin liitettyjen merkitysten
(feminiinisyyksini koetut merkitykset) asemaa rockin soitossa sekéd pohtimaan,
miten naisten asema vihemmistond, ja ehkd jopa marginaalisena, vaikuttaa
naisten mahdollisuuksiin valita rooliaan rockkulttuurissa. Kiinnostukseni
kohteena on ennen kaikkea se, miten he kokevat itsensi instrumenttinsa kanssa
eri tilanteissa: yleison katseiden kohteena, seksuaalisena ja kehollisena

olentona sekd tietysti naisena miesvaltaisessa ymparistossi.

1.3. Teemahaastattelu

Teemahaastattelu on puolistrukturoitu haastattelumenetelmi,
jossa haastattelun teema-alueet perustuvat teoreettiseen analyysiin, mutta
kysymysten muoto on tdysin avoin. Teemahaastattelun avulla haastateltavan
omat kokemukset pédsivit tarpeen mukaan ohjailemaan haastattelutilanteita,
mutta pystyimme kuitenkin huolehtimaan ettd kaikki osa-alueet tulisivat
katetuiksi. Puolistrukturoitu haastattelu sopikin hyvin tilanteisiin, joissa
tutkitaan ehkd emotionaalisesti arkoja aiheita ja ilmibité, joista haastateltavat
eivit pdivittdin ole tottuneet keskustelemaan kriittisesti. (Ks. Hirsjarvi &
Hurme 1995, 35-37.)

Pditin ldhestyd tutkimusongelmaani laadullisten haastattelujen
kautta, koska halusin tuoda esiin naissoittajien henkilokohtaisia kokemuksia
sekd niiden kautta ymmirtdd ruumiillisten merkitysten diskursiivisia funktioita
myds puheessa.

Teemahaastattelua puolsi myos se seikka, ettd halusimme
haastattelujen olevan hyddynnettdvissd sekid omani ettdi Tampereen yliopistossa
opiskelevan fil. yo Heli Perkkion tutkielman puitteissa. Olimme molemmat
kiinnostuneita naisten rock-harrastuksesta tutkielman aiheena, mutta
ldhestyimme aihetta eri nékokulmista. Perkkio keskittyy tutkielmassaan
soittamiseen harrastus- ja tyOympdristond eikd keskity ainoastaan rock-
musiikkia soittavien naisten kokemuksiin. Teemahaastattelun avulla voisimme
huolehtia ettd kummankin tyolle tirkedt teema-alueet tulisivat késitellyiksi.
Vaikka tutkielmaani liittyvit kehollisuuden teemat nousivat osittain myos
muiden teemojen lomasta, laadin haastattelurungon osaltani siten, ettd
haastateltavat rohkaistuvat tuomaan esiin myOs erityisesti soittamiseen ja

ruumiillisuuteen kokemuksia ja tunteita".
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1.3.1. Haastateltavien valinta

Koska mitéén naispuolisia soittajia yhdistidvid virallisia jirjestojd
(kuten 1980-luvulla toiminut Rockluuta ry.) tai foorumeita ei varsinkaan rockin
piirissd ei Suomessa haastattelujen teon aikaan ollut toiminnassa, otimme Heli
Perkkion kanssa selvdd haastateltavista tuttavapiirissimme  olevien
muusikoiden kautta. Pariin yhtyeeseen otimme yhteyttd kuultuamme heidin
musiikkiaan radiossa tai televisiossa. Etsimme haastateltavia my6s laittamalla
ilmoituksen musiikinharrastajien uutisryhméén
(usenet:sfnet.keskustelu.harrastukset.musiikki), jota kautta emme kuitenkaan
juurikaan saaneet yhteydenottoja. Tarkoituksena oli saada meiddn kummankin
tutkielmaa varten hyodynnettivissd oleva kattava otos eri-ikdisid ja eri
tyylilajia edustavia muusikoita sekd eri instrumenttien taitajia. Saimme
myoOntédvin vastauksen haastattelupyynt6on kuudelta eri ikéluokkaa edustavalta
naiselta eri paikkakunnilta, ja jirjestimme haastattelut vuoden 2000 helmi- ja

syyskuun vililld. Haastateltavien ja yhtyeiden nimet on muutettu:

Katri, haastatteluhetkelld 46 v. : Soittaa raskaampaa rock-musiikkia bassolla,
tyoskentelee akateemisella alalla. Samassa naisista koostuvassa yhtyeessd (APM)
tyttidrensd Virpin kanssa.

Virpi, 21 v.: Soittaa ldhinné viulua myos APM-bindissé, paljon muita projekteja, on
ammattilaiseksi opiskeleva pop- ja jazz —viulisti seké opiskelee myos korkeakoulussa.
Taina, 22 v.: Soittaa kitaraa mm. béndeissd UT (indiepop/rock) ja PRI (soul-
cover/bilemusaa), myos saksofonia, opiskelee korkeakoulussa.

Hannamari, 21 v.: Soittaa rumpuja levytyssopimuksen tehneessi poprock-yhtyeessi,
jossa yhtd lukuun ottamatta kaikki naisia. Ylioppilas, tyoton.

My®6s haastateltuja: Mari, 38 v.: basisti naisten tanssiorkesterissa, sekd Tuuli, 26 v.:
ammattilaiseksi opiskeleva jazz-pianisti

Rumpali Hanna-Marin yhtye edustaa nk. valtavirran poprockia,
joka koostui ldhinnd alle 20-vuotiaista harrastelijasoittajista (joista neljd
viidestd oli haastatteluhetkelld naisia) mutta saavutti jonkun verran
myyntimenestystd ja huomiotakin mediassa. He julkaisivat haastattelun
aikoihin levyn ja kdviviat myos ulkomailla keikalla. Virpin ja Katrin naisista
koostuva yhtye soittaa raskaampaa rockia, jonka tyylilaji ei ole kovinkaan
rajattu (itse he médrittelivit musiikkinsa useimmiten punkiksi, joka kuvastanee
parhaiten musiikin asennetta), ja he olivat keikkailleet jo pitkddn. Yhtye
edustaa aiempiin  verrattuna rockin alakulttuurisempaa laitaa sekd
musiikkityylinsd ettd julkilausutun feministisen asenteensa osalta. Kitaristi-
Tainan yhtye, jossa oli hénen lisdkseen naislaulaja, soittaa indie-tyylistd
rockpoppia. He keikkailivat haastatteluhetkelld satunnaisesti ja olivat tehneet

pari omakustannelevyid. Haastateltavillamme oli tyypillisesti myds muitakin
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biandiprojekteja, jotka edustivat eri tyylilajeja perinne- ja tanssimusiikista
poppiin. Etenkin Tainan haastattelussa nousi esiin kokemuksia myo6s ndistad
muista yhtyeisti, ja eri genrejen vertailu osoittautuikin hdnen puheessaan hyvin
hedelmailliseksi.

Haastattelemiemme Tuulin ja Marin soittama musiikki ei edusta
johdannossa miirittelemédédni rock-genred, joten olen jéttinyt heidin
haastattelunsa varsinaisen analyysin ulkopuolelle. Marin soitin eli sdhkobasso
on tosin fyysisesti sama instrumentti kuin mitd rock-musiikissa kéytetiin,
mutta iskelméin ja tanssimusiikin kontekstissa oletan silld olevan kuitenkin eri
merkityksid kuin rockissa. Tuuli taas oli haastatteluhetkelld ammattilaiseksi
opiskeleva jazzpianisti (jazzin soittamisessa sukupuolijakauma on kylldkin
my0s miespainotteinen, ja jazz-musiikin esittdmisessd saattaa olla joiltain osin
samojakin konventioita kuin rockissa). Olen tutkielmassani viitannut myos
heidén haastatteluistaan 10ytyviin kiinnostaviin elementteihin, sikili kun ne

kisittelevit tutkielmani kannalta olennaisia soittamisen kokemuksia.

1.3.2. Teemahaastattelujen kulku

Laadimme teemarungon véljiksi siten, ettd haastateltavat voisivat
mahdollisimman vapaasti kertoa kokemuksistaan ilman ettd liian tarkat
kysymykset  johdattelisivat  heitdi  noudattamaan meiddn  aiheesta
muodostamiamme ajatuskulkuja (ks. Hirsjarvi & Hurme 1995, 42). Pohdimme
kuitenkin etukiteen valmiiksi tarkentavia kysymyksid, joilla pystyimme
viemédidn haastattelua tarpeen mukaan eteenpidin. Osassa haastatteluja tdmi
olikin tarpeen, osassa taas haastateltavat ohjailivat enemmén haastattelun
kulkua teemojen sisdlld. Liitteessd 1 on kuvattuna haastattelun runko seké
ennalta suunnittelemiamme kysymyksii.

Lihetimme haastattelun teemat sekd teemoja tarkentavia
kuvailuja haastateltaville viikko ennen haastattelua sidhkopostitse, jotta he
ehtisivdt pohtimaan niitd jonkin verran. Jotkut haastateltavat pyysivitkin heti
alkuvaiheessa tarkentamaan abstraktilta vaikuttavaa kehollisuuden teemaa.
Haastateltavat saivat siis pohtia aiheita yleisesti sekd oman toimintansa
kannalta etukiteen, ettei haastattelutilanteessa teemojen sisdlto tulisi aivan
ylldtyksend. Léhestyessédni haastateltavia sdhkoOpostitse pyrin jo alustavassa
vaiheessa konkretisoimaan tutkimusaihettani kdytinnon esimerkeilld (ks. esim.
Liite 1).

Kuten aiheen “vaikeuden” tihden arvelin, haastattelutilanteet
vaihtelivat hyvinkin paljon ja erityisesti Hannamarin osalta tietyt teemat olivat

hankalampia. Tdhdn saattoi vaikuttaa osaltaan se, ettd Hannamari oli
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ensimméinen haastateltavamme, joten haastattelutekniikkamme oli vield
hieman hukassa® ja kannoimme liikaa huolta kaikkien teemojen kattamisesta.
Oman aiheeni kannalta mielenkiintoisia aiheita sivuttiin, mutta nithin ei
paneuduttu tarkemmin. Haastattelun teemoja olisi etenkin Hannamarin
kohdalla voinut jatkaa toisella haastattelukerralla ja ehkd rennommassa
ilmapiirissd, sekd syventyd aiheeseen paremmin. Resurssien puutteessa
jouduimme  kuitenkin  kaikkien osalta  tyytym#din vain  yhteen
haastattelukertaan. (Hannamari 2000, KPL Y-11201.)

Katri ja hidnen tyttdrensd Virpi olivat taas hyvin innokkaita
puhumaan kokemuksistaan, ja heiddn motivoituneisuutensa aiheeseemme oli
helposti havaittavissa. He kertoivat pohtineensa haastattelun teemoja monesti
aikaisemminkin — myds yhdessd. Koska Katri ja Virpi soittivat samassa
yhtyeessd sekéd olivat perheenjidsenid, haastattelimme heitd samaan aikaan,
mikd ei vilttiméttd ollut paras mahdollinen ratkaisu. Haastattelu venyi ldhes
neljatuntiseksi, koska eri teemat veivit todella paljon aikaa. Vaikka Katri ja
Virpi vaikuttivat puhuvan hyvinkin avoimesti toistensa seurasta huolimatta,
joihinkin asioihin olisi saattanut olla helpompi syventyd vain yhden
haastateltavan kanssa. Toisaalta heiddn sukupolvien vilinen dialoginsa
haastattelutilanteessa on sinéllddnkin hyvin mielenkiintoinen. (Katri ja Virpi
2000, KPL Y-11196-11197.)

Taina kertoi haastattelussaan soittamis- ja
esiintymiskokemuksista erilaisten béndikokoonpanojen (sekd miesten ettd
naisten) kanssa, ja péityi pohtimaan kokemuksiaan hyvinkin avoimesti. Taina
oli meidédn viimeinen haastateltavamme, joten haastattelu oli jo luontevampi.
Tilanteen kannalta mainitsemisen arvoista on my0s se, ettd Taina oli meille
entuudestaan tuttu muusta yhteydesti. Haastattelun tuttavallisen ja rennon
ilmapiirin ~ voidaan ndhdd vaikuttaneen haastatteluun  enimmékseen
positiivisesti. Tuttavallisen ilmapiirin vaikutus haastattelijoiden omien
asenteiden mahdolliseen esiin tulemiseen tdytyy kuitenkin tiedostaa. (Taina
2000, KPL Y-11198-11199.)

® Nauhaa kuunnellessani huomasin sortuneeni useasti hiljaisuuksien ja taukojen peittimiseen
hitiisilld lisdkysymyksilld, jolloin haastateltava saattoi olettaa ettd héneltd toivotaan
nimenomaan lyhyitd vastauksia. Tamai esti mahdollisesti osittain syvéillisemmén paneutumisen
aiheisiin. (Ks. Hirsjirvi & Hurme 1995, 100.)
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2. Mita on (olla) rock? Kriittinen katsaus rock-
diskurssiin

2.1. Rock tutkimuksen kohteena

Rock —sanaa kéytin tutkielmassani hyvin laajassa merkityksessd. Tutkielmani
otsikossa rock —sanalla ei ole pyrkimys maédritelld niinkdén musiikkityylid,
vaan rajata tarkastelemani populaarimusiikin alue ldhinnd yhtyesoitto- ja
toimijuusldhtdiseen  musiikin  tekemiseen  vastakohtana  pop-musiikin
“kaupallisemmalle” laidalle, jossa soittajat ja tuottajat ovat ndkyméttoménd
taustalla ja musiikki henkildityy nimenomaan laulajiin. Rock on myds
ideologia, joka kuvaa musiikkiin liittyvid kdytint6jd (ks. Knuuttila 1997, 19).
Toisaalta rock on myds historiallinen populaarimusiikin haara, jonka
maidrittelyyn ovat osallistuneet sekd musiikin- ettd kulttuurintutkijat.

Etnomusikologia on tieteellisend perinteenid vield kohtalaisen
nuori eikd kovinkaan tarkkarajainen tutkimusala. Etnomusikologinen tutkimus
on tuonut musiikkitieteen rinnalle antropologisen ldhestymistavan, jossa
tutkimuksessa keskitytdédn usein yhteiskunnan, yksilon ja musiikin (seka
tanssin) véliseen vuorovaikutukseen. Musiikki ndhdddn etnomusikologisessa
tutkimuksessa sekd sosiaalisen toiminnan kehyksend ettd
kommunikaatiomuotona, ja sitd tarkastellaan kyseisen kulttuurin omasta
viitekehyksesté.

Vieraisiin  kulttuureihin  suuntautuneen etnomusikologisen
tutkimuksen rinnalle on Suomessa ainutlaatuisesti noussut myos
etnomusikologinen populaarikulttuurin ilmididen tutkimus, jossa perinteinen
linsimainen taiteentutkimus ja sosiaalitieteet yhdistyvidt monitieteelliseksi
tutkimusalaksi .

Populaarikulttuurin ~ ilmi6itd on  aiemminkin tarkasteltu
akateemisessa tutkimuksessa, mutta pitkdin populaarimusiikki néhtiin taiteelle
vastakohtaisena ja kritiikkki suuntautui populaarimusiikin massatuotantoa ja
standardisoitumista  vastaan  (Rautiainen 2001, 43). Sodanjilkeinen

“massakulttuuri”  ndhtiin  sosiaalisen auktoriteetin  ylldpitdjand  sekd

7 Esimerkiksi Tarja Rautiainen yhdistii viitoskirjassaan Pop, protesti ja laulu (2001) uudella
tavalla toisiinsa musiikkitieteellisen analyysin sekd kulttuurintutkimuksellisen ndkokulman
tarkastelemalla 1960-luvun korkean ja matalan protestiliikkeen muotoja Suomessa.
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tyovdenluokan passivoijana, ja kulttuurin kaupallistuminen néhtiin uhkana
autenttiselle kansankulttuurille. (ks. Storey 1997, 101-114, 22-28.)

Etnomusikologisella populaarimusiikin tutkimuksella on pyritty
ldhinnd kartoittamaan suomalaisen populaarimusiikin historiaa ja kulttuurista
perintoimme  sekd  korostamaan populaarikulttuurin  yhteiskunnallista
merkitystd  (esim. Jalkanen 1992, Aho 2002, Kurkela 1983).
Etnomusikologinen tutkimus voi tarkastella my6s musiikkiin liittyvéa
toimintaa etnografisesti sekéd yhteison ettd yksilon identiteetin kannalta (ks.
esim. Jarviluoma 1997).

Etnomusikologisen teoriaperinteen avulla akateemiseen rock- ja
pop-tutkimukseen on siirretty kisitteiti mm. antropologiasta (ks. esim.
Rautiainen 2001, 50). Nykypdivin rock-musiikkia tai —kulttuuria ei ole
etnomusikologisesta ndkokulmasta kuitenkaan laajemmin tutkittu, ja
muutenkin eri tieteenaloista vaikutteita ammentava etnomusikologinen rock-
tutkimus on vasta nousemassa.

Jarna Knuuttilan® mukaan rockharrastuksen tutkimusta on estinyt
tutkimuskiinnostusten ja arvostusten monitasoiset hierarkiat.
Musiikintutkimusta vaivannut elitistinen ndkemys taidemusiikista ylempéna
kuin populaarimusiikki on vidhentidnyt arvostusta rocktutkimukseen, ja kun
tutkimusta on ylipditiin tehty, se on keskittynyt ldhinnd ammattimuusikoihin
ja kuuluisuuksiin. Elitismin ja professionalismin lisdksi arvostushierarkian
kolmas taso eli seksismi on aiheuttanut lisdksi naisten huomiotta jittimisen
niin populaari- kuin taidemusiikin tutkimuksessa. (Knuuttila 1997, 11.)

Etnomusikologisen tutkimuksen tdrkeimpid haasteita on ollut
musiikin, musiikillisen toiminnan ja ympérdivin yhteiskunnan vilisen
vuorovaikutuksen huomioiminen tutkimuksessa. Etnomusikologinen tutkimus
onkin pyrkinyt eroon ylld mainituista hierarkioista: taidemusiikkia ei ndhdi
ldhtokohtaisesti muita musiikkimuotoja arvokkaampana tutkimuskohteena;
samoin musiikin harrastaminen on merkityksellistd toimintaa siind missd
ammattimainen musiikin tekeminenkin. Sukupuolikriittisen tutkimuksen
suhteen etnomusikologian kaanonissa on vield paljon aukkoja; sukupuoli
jitetddn usein huomiotta keskittymélld nikyvimpéddn — useimmiten miesten
hallitsemaan — osaan musiikkikulttuurista. Sukupuolisokean asenteen rinnalla
on kuitenkin kiinnostusta myos sukupuolieroa rakentavia merkityksid
tiedostavaan tutkimukseen (ks. Solie 1993, 10) sekd naisten tekemdiidn

musiikkiin. Marcia Herndon (2000) rohkaiseekin kaikkea etnomusikologista

¥ Jarna Knuuttila tunnetaan my6hemmissa tutkimuksissa my6s nimelld Jarna Soilevuo
Grgnnergd (ks. esim. Soilevuo Grgnnergd 2000)
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tutkimusta siséllyttdiméén sukupuolen olennaiseksi osaksi musiikkikulttuurien
tutkimusta jotta niistd saavutettaisiin mahdollisimman kokonainen ja elidva
kuva.

Rock-kulttuurin akateemisessa tutkimuksessa ovat alusta asti
kunnostautuneet erityisesti sosiaalitieteilijdt; musiikintutkijat vasta viime
vuosikymmenien aikana. Populaarikulttuuriin suhtauduttiin ylipédétddn aina
1980-luvulle asti akateemisessa maailmassa melko penseisti, joten my6s rock-
musiikin historiankirjoitus on usein ollut akateemisen maailman marginaalissa
ja harrastajien ja fanien kisissd (Rautiainen 2001, 49). Rock-musiikkiin
kasvanut sukupolvi alkoi 1960-luvun pop-modernismin (ks. Kallioniemi 1990)
murrosten myo6td  suhtautua tutkimuskohteeseensa reflektiivisemmin, ja
populaarikulttuuria tarkastelevat kirjoitukset pyrkivdt sanoutumaan irti
korkeakulttuurisesta kritiikistd ns. matalaa kulttuuria kohtaan ja suhtautumaan
tutkimuskohteeseensa kokonaisvaltaisesti osana ympérdivada kulttuuria
(Rautiainen 2001, 43; Kallioniemi 1990, 9).

Monet klassikoiksi muodostuneet laajemmat rocktutkimukset
ovat olleet sosiologi Simon Frithin késialaa, kuten hidnen Angela McRobbien
kanssa kirjoittamansa artikkeli Rock and Sexuality (1979) sekd kirja Sound
Effects (1981) eli suomennettuna Rockin potku (1988). 1970- ja 1980-luvun
rocktutkimukset olivatkin ldhtokohdiltaan p#iosin sosiologisia (Kallioniemi
1990, 9), ja keskittyivét tyypillisesti musiikkia ympér6iviin alakulttuureihin’.
Musiikkitieteilijd Robert Walser on tutkinut kirjassaan Running with the Devil
(1993) heavy rock -musiikkia diskursiivisena kokonaisuutena seki
musiikkianalyyttisesti ettd sukupuolikriittisesti.

Tutkimus rock-musiikista harrastuksena on keskittynyt ldhinni
poikien ja miesten toimintaan (koska he ovat epdilemiittd olleet enemmistoni),
eikd sukupuolen merkitystd sosiaalistumisprosessissa ja harrastuksissa ole
tutkimuksissa koettu tarpeelliseksi nostaa esille. Tutkimukset kuitenkin
helposti yleistetddn koskemaan rock-harrastusta yleensd huomioimatta
toiminnan sukupuolisidonnaisuutta. (Ks. Knuuttila 1997, 16-17.) Hyvéni
esimerkkind  sukupuoleen  liittyvdn  problematiikan  tiedostamisesta
tutkimuksessa on Sara Cohenin (1991) etnografinen kuvaus liverpoolilaisten
rockbindien toiminnasta. Tutkimus keskittyy kdytdnnossd (valkoihoisiin)
poikiin ja miehiin, koska naiset (sekd etniset vihemmistt) loistivat

Liverpoolin rockyhtyeissd poissaolollaan. Cohen nostaa tutkimuksessaan

? Esimerkiksi Paul Willisin (1978) tutkimus brittilisisti “périndpojista”, “hipeistd” ja heiddn
musiikkimauistaan suhteessa elamintyyliin.
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kuitenkin esiin my0s naisten merkityksen; hidn nikee mm. naisten aktiivisen
poissulkemisen osana tétd banditoimintaa (mt., 208).

Tytot ja naiset ovat rockin toimijoina lukuméérdinen vihemmisto,
ja heidédn paikkansa on marginaalinen kaikilla populaarimusiikkiteollisuuden
osa-alueilla (ks. esim. Knuuttila 1997, 19-20). Rockin kuuntelijoina heitd on
selvisti ollut enemmén kuin toimijoina, ja tyttdjen ja rockin suhdetta
tutkittiinkin sosiaalitieteissd aluksi péddasiassa fanikulttuurien nidkokulmasta
(ks. esim. McRobbie & Garber 1986). Rockmusiikin maskuliinisuuden
problematiikkaa ja naisia poissulkevia toimintatapoja ovat pohtineet
esimerkiksi Simon Frith (1988) ja Robert Walser (1993).

Rock naisten soittoharrastuksena tai ammattina on kiinnostanut
vihemmin, koska se on ehki koettu marginaalisena ilmiond. Vuonna 1998
Mavis Bayton julkaisi etnografiseen viitoskirjatutkimukseensa pohjautuvan
kirjan Frock Rock brittildisistd esiintyvistd naismuusikoista. Bayton haastatteli
lukuisia puoliammattimaisia rockmuusikoita 1970-luvun lopusta 1990-luvulle
soittoharrastuksesta levytyssopimuksen laatimiseen ja keikkakiertueisiin asti.
Bayton keskittyy dokumentoimaan naisten ja erityisesti naisinstrumentalistien
musiikkitoimintaa, Kkartoittaen tutkimuksessaan samalla syitd naisten
vihyydelle  rockin  soittajina  sekd  heiddn  nidkyméttomyydelleen
musiikkiteollisuudessa.

Suomessakin rock-kulttuuria on sukupuolistavasta nidkokulmasta
tutkittu ldhinnd sosiaalitieteissd. Naisten suhdetta rockmusiikkiin ovat tutkineet
Jaana Lihteenmaa (1989; 1992) sekd Jarna Knuuttila (1992; 1994).
Kummatkin ovat ldhestyneet aihetta nuoruusiiin ndkokulmasta: Lihteenmaa
keskittyi 1dhinna tyttjen tai nuorten naisten fanikulttuuriin ja rockfantasioihin,
Knuuttila tyttdjen soittoharrastukseen. Kira Gronow on kartoittanut pro gradu —
tutkielmassaan (1999) naisten paikkaa populaarimusiikissa erityisesti

Suomessa.

2.2. Taidemusiikki ja sukupuoli

Myos taidemusiikin tutkimuksen piirissdé on kyseenalaistettu perinteisté
musiikintutkimusta nostamalla esiin musiikkia ympérdivin sosiaalisen
todellisuuden merkityksid (ks. Sheperd 1993, 47). Musiikintutkimuksen
tiedostamattomat dualismit (feminiininen — maskuliininen) seki niiden yhteys
sensuaalisuuteen ja rationaalisuuteen (ks. esim. Treitler 1993, 27; McClary
1990, 10) ovat osaltaan rakentaneet ja uudistaneet sukupuolieroa seké tehneet

osansa sukupuolten vilisen hierarkian voimistamisessa. Lénsimaisessa
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taidemusiikissa vallitseva autonominen musiikkikéisitys10 on muokannut
musiikista tiettyja ihmisryhmié ja valtasuhteita palvelevan
merkitysjérjestelmin (Leppert & McClary 1987, xii; Leppidnen 2000, 15).
Musiikin ja merkityksen vélinen tila (ks. Shepherd 1993, 51) eli musiikin
tulkitsemisen vapaus antaa myOs musiikin tutkijalle mahdollisuuden niiden
tiedostamisen myotd toisaalta dualismien voimistamiseen ja hierarkioiden
muodostamiseen, toisaalta niiden kritisointiin ja purkamiseen.

Autonominen musiikkikédsitys ja musiikkitieteen jdrkeen,
neutraaliuteen ja objektiivisuuteen perustuva kuuntelemisen tapa” (Leppénen
2000, 92) onkin saanut viime vuosikymmenini osakseen kritiikkid. Esimerkiksi
kulttuurinen ja feministinen musiikintutkimus pyrkii autonomisen kisityksen
vastaisesti tiedostamaan tutkimuksen ja sen kohteen poliittisuuden
kiinnittdmdlld huomion soivan musiikin lisdksi myos kontekstuaalisiin
valtasuhteisiin (Leppédnen 2000, 16, 19.) Tietoisuuden mm. rodusta, luokasta ja
sukupuolesta voisikin ndhdd tutkijan vastuuna, jolloin tdmén velvollisuus on
tiedostaa myds tutkimuksensa mahdollinen poliittinen merkitys.

Léinsimaisen taidemusiikin historiassa ei ole ollut kovinkaan
paljon tilaa naistoimijoille. Naisten musiikillinen kouluttautumismahdollisuus
ei ole aina ollut itsestdén selvdd, ja naisten mahdollisuudet musiikin
harrastamiseen ovat olleet keskiméérin selvésti rajatumpia kuin miesten.
Ammattilaisstatuksen saavuttaminen on ollut joko mahdotonta tai vaikeaa, ja
naissdveltdjiin on usein suhtauduttu viheksyvisti niin aikalaisten kuin
musiikkihistorioitsijoiden taholta. Osittain sen takia ettd naisten sédveltima
musiikki on ollut soveliaisuussyisti enimmékseen pienimuotoista ja kodin
piiriin sidottua, naissdveltdjdt on suurilta osin jétetty taidemusiikin kaanonin
ulkopuolelle (Reich 1993, 126-134; Moisala & Valkeila 994, 13, 237-240).
Naisten musiikillisen toiminnan rajoittamisen tai eristimisen taustalla oli usein
my6s uskomuksia myds naisen seksuaalisesta luonteesta. Naisten julkinen
esiintyminen yhdistettiin pitkdén jopa prostituutioon (Koskoff 1987, 6-7).

Sukupuolikriittisen musiikintutkimuksen pyrkimys on paitsi
tuoda esiin naisia poissulkevia epdkohtia musiikin historian tutkimuksessa ja
musiikkikritiikissd, myds tuoda esiin naisten tekemidi musiikkia.
Sukupuolikriittisyys ei koske vain musiikin historiaa; kulttuurisesti
muodostuneen huonommuudentunteen ja esikuvien puuttumisen lisédksi

naissdveltdjidt kohtaavat edelleen sukupuoleen ja musiikkiin liittyvid ennakko-

10 Linsimaisen taidemusiikin romanttisella kaudella yleistyneen autonomiakésityksen mukaan
musiikki muotoutuu itsendisesti abstraktien periaatteiden mukaisesti olematta sidoksissa
ympardivain maailmaan (ks. Leppert & McClary 1987, xii). ”Valmis musiikkiteos ei
[autonomisen musiikkikésityksen mukaan] viittaa itsensd ulkopuolisiin entiteetteihin, vaan
merkityksellistédd itse itsensd” (Leppdnen 2000, 11).
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oletuksia sekd hierarkioita ponkittivid dualismeja musiikin oletetuista
feminiinisistd ja maskuliinisista piirteistd. (Moisala & Valkeila 1994, 229,
238.). Naisten kulttuurinen ja sosiaalinen paikka ja sen vaikutus heiddn
tekeméédnsd musiikkiin mahdollisena naisille ominaisena estetiikkana on
herittinyt sekéd akateemisessa maailmassa ettd sidveltdvien naisten keskuudessa
enemmin kysymyksid kuin tuottanut vastauksia (Moisala & Valkeila 1994,
15).

2.3. Rockin monet méairitelmiit — rock tyylina ja asenteena

Rock on termind kehittynyt nykyiseen monimerkitykselliseen kiytt6onsa
monen vuosikymmenen aikana. Alun perin sanaa kéytettiin lyhennyksena
termistd rock’n’roll. Termilld viitataan ldhinnd 1950-luvulta ldhtien nuorison
suosioon nousseeseen musiikkityyliin, joka on mustan rhythm’n’bluesin,
valkoisen amerikkalaisen kantrin, folkmusiikin ja Tin Pan Alleyn popin
sulautuma''. (Taylor 1985; Frith 1988; Kallioniemi 1990, 10) Vaikka
rock’n’roll —termid kiytetddn usein harhaanjohtavasti kuvaamaan kaikkea
modernia populaarimusiikkia, sitd kdytetddn rock-sanan rinnalla varsinkin
viitatessa tiettyyn nuorekkaaseen ja kapinalliseen eldméntyyliin (sex and drugs
and rock’n’roll), ja se ammentaa symbolista voimaansa juuri siltd 1950-1960 —
luvun rockin kultaiselta aikakaudelta, jolloin rock-musiikki n&htiin nuorisoa
moraalisesti rappeuttavana ja paheellisena ilmionA.

Termit rock ja pop eriytyivit selkeidsti viimeistddn 1960- ja -70-
lukujen  vaihteessa.  Rock-termilld  haluttiin  viitata  vilpittdmyyteen,
autenttisuuteen, ei-kaupalliseen. Rock-musiikkia ryhdyttiin pitiméén jopa
edistyksellisend  taidemuodona, vastakohtana popille, joka nihtiin
kaupallisempana ja pinnallisena. (Kallioniemi 1990, 10, 63) Pop-musiikin
olennaisena osana nihtiin hittilistat ja radiosoitto ja erityisesti yksittéiset
kappaleet, sekd suosion mittaaminen nimenomaan singlejen myynnin
perusteella. Rock-musiikissa sen sijaan olennaisempia olivat Ip-levyt eli
musiikilliset kokonaisuudet yksittdisten kappaleiden sijasta. (Taylor 1985;
Kallioniemi 1990, 59-64.) Nykyisin rock-musiikki ymmérretdén useimmin
viljasti yleiskulttuuriksi (ks. esim. Gronow 1999, 9), joka taas pitdi sisélldén
monia eri tyylisuuntauksia eli genrejd.

Kuitenkin rock vaikuttaa olevan muutakin kuin vain musiikkia
mddrittelevd yldkisite. Sitd voisi kuvata my0Os asenteena ja tyylind: mielldn

tissd tyylin sekd musiikin ettd soittamisen tyylind, pukeutumisen ja olemisen

" Tihin nykyisinkin toimivaan rockin genreen viitataan Suomessa ldhinnd termilld rock and
roll, johon kuuluu mm. skiffle ym. (ks. esim. Miettinen ym. 2003).
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tyylind samoin kuin yleisenéd eldiménasenteena (ks. myos kappale 2.3.1). Rock
saatetaan liittdd arvottavasti tiettyihin yhtyeisiin tai persoonallisuuksiin, vaikka
silli ei olisi vilttamdttd mitddn tekemistd musiikkityylin  kanssa
(musiikkijournalismissa — mm. Rumba-lehdessd — on viime aikoina lausuttu
julki ettd sekd Paula Koivuniemi, Nylon Beat ja Matti Esko ovat itse asiassa
rock). Rock saattaa adverbinomaisesti ("olla rock™) siis joissain yhteyksissd
viitata pddasiassa hegemonisen rock-yhteison hyviksyntdén, edelld mainituissa
tapauksissa mahdollisesti myds pienen ironian kera.

Rock-yhteisd ei tdssd yhteydessd ole mikédén tarkkaan rajattu
joukko, vaan sitd tyOstetidn ja mdidritelldéin jatkuvasti. Rock-eliittiin eli
mielipidevaikuttajiin voivat ainakin omasta mielestdén kuulua esim. Suomen
johtavien musiikkilehtien tekijit, musiikkiteollisuuden toimijat, keikkamyyjit,
klubien ja rock-tapahtumien jirjestijit, rock-eldmintyylid ihannoivat yhtyeet
tai jopa rock-musiikin aktiiviset kuluttajat. Rock-eliitti méirittelee itsensd
vaikuttajaksi piddasiallisesti kentén eli rock-musiikin tuntemisen perusteella,
mutta pyrkii erottautumaan “normaalista” yleisOstd hyvin erilaisilla
strategioilla (Kaskinen 1989, 121-122), joten yhtd ainoata hegemonista rock-
eliittid ei voida tulkita olevan. Rockin yleiskulttuurisen luonteen vuoksi rock-
yhteisoon laajemmin voi kuitenkin kokea kuuluvansa kuka tahansa rockin
kuluttaja, jopa vallan kahvassa oleva kansanedustajalz.

Rockiin liittyvid merkityksid uusinnetaan ja mééritellddn néissd
eri rockpiireissd diskursiivisesti, kuten johdannossa kéyttdméissédni esimerkissi
mediassa kdydyssd keskustelussa Tavastian keikkojen alkamisajankohdasta.
Tuomalla esiin itsestddnselvyyksid ja vaihtoehdottomuutta “kaikkien
tunteman” rockin eetoksen suhteen Tavastian johtaja Juhani Merimaa pyrki
korostamaan diskurssin vahvuutta eli hegemonisuutta (ks. Jokinen & Juhila
1993, 81). Tillaiseen perinteiseksi luonnehdittavaan rock-diskurssiin eivit
kuulu tdmén esimerkin mukaan vastuullisuus, sd@nnollinen tyo ja esimerkiksi
perhe-elimé, kun taas péihteiden kidyttd viikollakin (keikkojen myohidéin
alkaminen voidaan olettaa edistivdn runsaasti myOs Tavastian alkoholin
myyntid) ja epasddnnollisten tai iltatdiden tekeminen kuuluvat. Rockin
toimijoilla on siis myos hyvinkin konkreettisia keinoja miiritelld keitd rock-
yleisoksi ylipddtiddn halutaan. Lisdkysymyksend voisi keikanjérjestdjille esittia,

miten myohdiset esiintymisajat vaikuttavat rockia — usein paityon ohella" —

"2 Viittaan tissi lihinni v. 2003 lanseerattuun eduskunnan “rock-klubiin”. Sen toimintaan
suhtauduttiin rock-piireissé (tdssd yhteydessi lahinnid rock-journalismissa) sen perustamisen
aikoihin jopa hieman huvittuneesti, pyrkimykseni kenties erottautua porvarillisena ja keski-
ikédisend ndhdystd rockin osapdiviisestd diggailusta.

"3 Yhdeksiin kymmenestd kevyen musiikin tekijoistd tekee muuta tyotd musiikin luomisen
ohessa (Siren 2003).
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soittavien muusikoiden tyoolosuhteisiin ja esimerkiksi perhe-elimén
mahdollisuuksiin?

Rockin vuosikymmenid kestdnyt suhde piihteiden kayttoon
vaikuttaa myOskin kukoistavan ainakin harrastelijapiireiss’ei”. Juominen on
Suomessa suorastaan “normaali” osa harrastajabindielamidd koska sen
oletetaan kuuluvan ”sex’n’drugs’n’rock’n’roll” —myyttiin. Alkoholi on ldhes
aina ldsnd musiikkiin ja soittamiseen liittyvissé tilanteissa: anniskelupaikoissa
kdydddan kuuntelemassa ja soittamassa rock-keikkoja sekd luodaan verkostoa
muihin soittajiin. Tdsséd rockin, alkoholin ja miesten kolmiyhteydessid nainen
perinteisimmillidin edustaa kontrollia joka halutaan jittdé kotiin. (Ks. Soilevuo
Grgnnergd 2000, 9-10, 13-15.) Naisen paikka myyttisessd kolmiyhteydessd on
toisaalta myos seksuaaliobjektina, mutta harvemmin kuitenkaan tasavertaisena

toimijana.

2.3.1. Populaarimusiikin genret ja niiden diskursiiviset
merkitykset

Koska artistit ja yhtyeet harvoin edustavat puhtaasti joko rockia
tai poppia, nédiden termien kdyttd on tilannekohtaista ja tarkoitushakuista seké
sisdltdd runsaasti arvolatauksia. Vastakohtaiset termit voidaan késittdd myos
niiden kaupallisen funktion kautta, jolloin on olennaista minkilaisia
merkityksid niille luodaan ja minkélaisia mielikuvia néilld termeilld pyritdin
herittdmédn kuluttajassa (ks. Frith 1996, 88-89).

Robert Walser ldhestyy teoksessaan Running with the Devil
(1993, 28) genrejd diskurssin nidkokulmasta, koska sen avulla voimme
ymmirtdd paitsi musiikillisten piirteiden muodollisia miéritelmid, myos
muusikoiden ja fanien jakaman ymmaérryksen ndiden piirteiden mééaritelmisti.
Myos Simon Frith késittdd genrejen merkityksen diskursiivisena.
Populaarimusiikkia ja erityisesti sen arvottamista ja kritiikkid kisittelevissa
kirjassaan Performing Rites (1996) hin toteaa ettd musiikin eri genret
rakentuvat muusikoiden ja kuuntelijoiden seké heitd yhdistidvien ideologioiden
kautta, ja niiden merkitys on yhtilailla ulossulkeva kuin siséllyttivd (Frith
1996, 88). Walserin diskurssi ja Frithin sosiologia-taustainen ideologia ovat

rinnasteisia termejd; kumpikin voi tarkoittaa “joukkoa lausumia tai

14 Ammattilaispiireissd alkoholilla ei ole endd niin suurta merkitystid. Rock-diskurssissa
alkoholi toimii kuitenkin portinvartijana, koska pddsy ammattilaispiireihin yleensi vaatii
vuosien harrastelijapiireissd ja baareissa notkumista. Tamé saattaa hankaloittaa yhti lailla
raittiiden tai vdhén alkoholia kdyttdvien miesten kuin naistenkin rockharrastusta, mutta naisille
alkoholin mukanaan tuoma eldmintapa muodostaa keskimidrin suuremman esteen kuin
miehille. (ks. Soilevuo Grgnnergd 2000.)
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uskomuksia, jotka tuottavat tietoa, joka palvelee tietyn ryhmin tai luokan
etuja” (Hall 1999, 100). Kulttuurintutkija Stuart Hallia seuraten pitiydyn
kuitenkin enimmékseen termissd diskurssi puhuessani rockiin liittyvistad
yleisesti jaetuista oletuksista, myyteistd ja kiytdnnoistd, koska ideologia
termind viittaa pikemminkin epétosiin olettamuksiin tieteen totuuksille
vastakkaisena (Hall 1999, 100).

Walserin mukaan niitd diskursseja — ja sen my6td myos musiikin
genreji — muodostetaan, ylldpidetddn ja muokataan jatkuvasti dialogissa,
eivitkd niiden midritelmit ole koskaan pyséhtyneitd ja yksiselitteisid (1993,
29). Uusia termejd musiikin tyylisuuntauksille syntyykin jatkuvasti, ja niiden
tarkoitus on ennen kaikkea viestid miten ne eroavat jostain toisesta
tyylisuuntauksesta. Musiikkimaun nimedmisen merkitys on yhtd aikaa sen
yhdistdvissa funktiossa muiden samanhenkisten kuuntelijoiden kanssa seki sen
pyrkimyksessd erottautua massasta samastumalla jonkun pienemmin,
valistuneemman ja edistyksellisemmén ryhmén ideologiaan. Frith viittaa tdhén
kisitykseen musiikin sosiaalisesta ulottuvuudesta antropologi Ruth Finneganin
kirjassaan Hidden Musicians (1989) kdyttdmailld termilld pathway eli polku,
jonka avulla musiikin kuluttaja 10ytdd vidyldn musiikin henkilokohtaisen
kokemuksen kautta osaksi suurempaa narratiivia eli sosiaalista kokemusta.
(Frith 1996, 88-90.)

Genreilld ja jatkuvasti syntyvilld uusilla alalajeilla on suuri rooli
my6s musiikin kaupallisessa markkinoinnissa; musiikkia on helpompi
markkinoida pyrkimélld vetoamaan nk. “ideaalikuluttajaan™ eli tiettyd makua
edustavaan musiikinkuuntelijaan, jotta heidit saataisiin kiinnostumaan tiettyd
tyylilajia edustavasta uudesta artistista. Musiikin aktiivisia kuluttajia ja tiettya
musiikki-ideologiaa eldvdid fania kiinnostaa, mitd kukin artisti edustaa ja
kuinka tdmén musiikki sopii omaan levykokoelmaanls. Musiikin genret tulee
Frithin mukaan ymmaértdd siis ennen kaikkea kaupallisen ja kulttuurisen
prosessin aikaansaannoksina, eikd esimerkiksi akateemisen musiikkitieteellisen
analyysin tuloksina. (ks. Frith 1996, 88-89.)

Simon Frith hahmottelee italialaista musiikintutkija Franco
Fabbria (1981) mukaillen mm. musiikkianalyyttisista, ideologisista,
kaupallisista ja kédyttdytymiseen liittyvistd seikoista koostuvat sddnnot, joiden
mukaan eri genrejd tunnistetaan ja erotetaan toisistaan. Nami viidestd eri
kohdasta muodostuvat sddnnét ottavat huomioon muitakin kuin ulkopuolelta

annettavia musiikkianalyyttisii tai kaupallisia mééritelmis, ja painottavat

' Tihiin vedotaan usein musiikkilehtien haastatteluissa, joissa perinteisesti yhtye tai artisti
kertoo “vaikutteistaan” eli listaa omia suosikkiyhtyeitddn tai vertailukohtia omalle
musiikilleen.
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erityisesti musiikillisista kdytdnnoistd kumpuavia ja ideologisia merkityksi.
(Frith 1996, 91-94.)

Sddntdjen kiyttdiminen musiikin lajityyppejd tulkitessa ei
sindlliin muodosta staattisia lajityyppejd, vaan sekd esiintyjdt ja fanit
muokkaavat ja uudelleentulkitsevat néitd karsinoita jatkuvasti. Vanhat genret
hyldtdén kun niiden s#@inndisti ja rituaaleista muodostuu rajoittavia, jonka
jilkeen muodostetaan uusia genrejéilﬁ. Samalla vanhoista genreistd muodostuu
systemaattisia ja helpommin méériteltavid. (Frith 1996, 91-94; Walser 1993,
29).

Frithin genre-sdéntdjen tédrkein kohta tutkielmani kannalta on
kiyttdytymiseen liittyvit kiytdnnot (behavioral rules). Frith méérittelee ndma
esiintymiseen hyvin laajasti kisittden liittyvét sddnndt seuraavasti: “Nami
kiyttdytymiseen liittyvdat sddnnot ovat eleisiin liittyvid sddntojd; eleet
madrddviat milld tavalla musiikilliset taidot ja tekniikka ja toisaalta
musiikillinen persoona tuodaan esille”"”.

Kiyttiytymiseen ja esiintymiseen liittyvét sddnnét rockissa eli ns.
rockdiskurssi médrittdd tapaa, jolla esiintyjd elehtii laulaessaan ja soittaessaan,
eli miten hén tuo esiin soittotaitonsa ja osaamisensa. Kdyttdytymisen sdinnot
madrittdviat Frithin mukaan tapaa jolla esiintyjd ilmaisee “musiikillista
persoonaansa’; ymmérrdn tdmén tavallaan olemisen tyylind sekd roolina tai
asenteena, jossa esiintyji esiintyessiin on'®.

Mielenkiintoista Frithin mééritelmiissd on nimenomaan ajatus
soittamiseen (ja laulamiseen) liittyvistd eleistd tapana viestittdd yleisolle omaa
osaamistaan ja suhdettaan soittamiseen. Ndiden eleiden genrekohtaisuuden voi
havaita esimerkiksi vertaamalla hevikitarasooloa jazz-kitarasooloon. Edellad
mainitussa soittaja pyrkii tyypillisesti tuomaan esiin soittamisen teknistd
vaativuutta ja soittamisaktin maskuliinisen ulospiin suuntautunutta seksuaalista
viritystd seisten takakenossa tai jopa polvillaan, tyontden lantiollaan kitaraa
eteenpdin ja elehtien kasvoillaan voimakkaasti. Jazzkitaristi saattaa tyypillisesti
taas pyrkid hdivyttdamiin teknistid puolta ilmaissen enemmén musiikin tuomia

sisdisid tunnetiloja ja soittamisen intensiivisyyttd soittaen joko seisaaltaan tai

' Timi erottelu tulee esiin korostuneesti tanssimusiikissa, jossa uusia genrejd madritelladn
melko tihedin palvelemaan DJ’ti ja tanssivaa yleisod; nditd genrejd madrittavit pddosin
musiikin tempo, biitti ja rytmi (esim. breakbeatin alalajit jungle ja trip hop)

17 “These [behavioral rules] are gestural rules, then; they determine the ways in which musical
skill and technique, on the one hand, and musical personality, on the other, are displayed”.
(Frith 1996, 92.)

18 Roolilla en tarkoita tissi ainoastaan teatraalisesta tai keinotekoista roolia (esim. David
Bowien Ziggy Stardust), vaan tapaa ja asennetta, milld esiintyji tuo itsestddn esiin tiettyj
puolia esiintyessdin, sen sijaan ettd kdyttaytyisi kuten normaalieldmén vuorovaikutuksessa
kayttaytyisi.

25



istualtaan, yleensd silmét kiinni ja soittimeensa pédin kumartuneena,
kommunikoiden eleilldén hyvin vihin yleison kanssa.

Frithin mukaan “genrejen kautta koemme musiikin ja
musiikilliset suhteet, sekid yhdistelemme esteettisid ja eettisid arvoja19”. Koska
genre madrittdd musiikin kuulemis- ja kokemisprosessia, kidyttiytymiseen
liittyvét sdinnot koskevat myos yleisod (Fabbri 1981, 58); tdmidn huomaa
vertaamalla suomalaisissa oloissa esimerkiksi Apulannan riehakasta ja
energistd keikkatilannetta vaikkapa Pekka Pohjolan kaltaiseen meditatiiviseen
ja hillittyyn keikkaan. Yleiso reagoi esiintymiseen ja arvioi esiintyjin aitoutta
ja uskottavuutta genren sdintdjen mukaisesti, jolloin edelld mainitun
Apulannan kaltainen esiintyminen ei todennikdisesti vakuuttaisi kuulijoita
Pekka Pohjolan keikalla (vaikka kyseessd olisikin sama yleiso) (ks. Fabbri
1981, 58). Edelld mainittujen seikkojen lisdksi Frith laajentaa kdyttdytymiseen
liittyvét sdinnot koskemaan myds lavaesiintymisen ulkopuolista kédyttdytymistd
eli haastatteluita, musiikkivideoita seki lehtikuvia (Frith 1996, 92).

Jostain syystd Frith ei tidssd yhteydessd mainitse erikseen
pukeutumista ja muusikkojen ulkonékod — eli ulkomusiikilliseksikin kutsuttuja
seikkoja — mutta lasken niiden kuuluvan tidhén kategoriaan koska ne ovat osa
sitd vaikutelmaa mikd tuodaan esiin valokuvissa, musiikkivideoissa seki
konserteissa. Kuka voisi ottaa tosissaan hip hop —keikkaa jonka esiintyjilléd olisi
mustat farkut ja buutsit jalassa? Nk. ulkomusiikilliset seikat ovat niitd tekijoité,
jotka maédrittavit hyvinkin paljon musiikin eri genrejd, mutta jotka etenkin
muusikoksi itsensd kokevan puheessa halutaan usein jdttdd toisarvoiseksi tai
pyritddn sivuuttamaan yhdentekevénd. Aiheesta puhumisen vilttdmiselld
saatetaan pyrkid ylldpitimidn vakavasti otettavan muusikon imagoa, koska
ulkondkoon ja pukeutumiseen panostamisen nidhdéédn hiiritsevdan musiikillisten
taitojen vilittymist.

Myohemmin analyysiluvussa 4 nousee esiin  kuinka
kiyttdytymisen ja soittotyylin ohella esim. pukeutumista ja meikkaamista
midrittdvat haastateltavieni puheessa hyvin paljon musiikin tyylilaji ja sen
sisdiset ”s@dnnot” joiden noudattaminen tai noudattamatta jittiminen tuntuu
olevan yhtilailla tirkedd kuin musiikin soivien elementtien sovittaminen
genrelle sopivaksi. Musiikin tyylilaji maédrittdd siis myos soittamisen ja
esiintymisen tyylid, jolloin genren merkitys laajentuu musiikkiin liittyvéssi
toiminnassa s#veltdjin panoksesta yhtyeen kollektiiviseen suoritukseen,

soittotyylistd esiintymisen tyyliin, pukeutumisesta eliminkatsomukseen.

9 It is through genres that we experience music and musical relations, that we bring together
the aesthetic and the ethical” (Frith 1996, 95)
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Toisaalta ulkondko on haastateltaville hankala aihe, koska siihen
liikkaa panostaminen ei taas tunnu kuuluvan uskottavan soittajan toimenkuvaan.
Tam4i ristiriitainen suhtautuminen ulkondkoon kuvastaa niitd arvoasetelmia,
joilla pyritdin midrittimddn musiikin ja erityisesti tiettyjen tyylilajien
ideologiaa. Naiilli médritelmilld, kuten tutkielmani analyysivaiheessakin
selvidd, on myds sukupuoleen ja erityisesti sukupuolten viliseen hierarkkiseen

arvottamiseen liittyvé ulottuvuutensa.

2.3.2. Hyvin ja huonon maun hierarkiat

Arvosdvytteiset kisitykset “matalasta” ja “korkeasta” kulttuurista ovat
linsimaissa muotoutuneet erilaisten yhteiskunnallisten muutosten kautta.
Olennaista oli ndiden muutosten myotd porvarillisen maailmankuvan tarve
erottautua tyovdenluokasta ja matalasta ndhdystd kulttuurista. Samalla
populaarin toiseus kuitenkin kiinnosti, ja muodosti porvarilliselle ihmiselle
kosketuskohdan sivilisoitumattoman maailman idealisoituun vapauteen.
(Rautiainen 2001, 35-38.)

1960-luvun murrosten myo6td painopiste hyvédn ja huonon maun
erittelyssd  siirtyi  populaari- ja  korkeakulttuurin  vilisestd rajasta
populaarikulttuurin ~ sisdisiin  hierarkioihin (ks. Kallioniemi 1990, 63).
Populaarimusiikin sisélle alkoi syntyd vakavan ja kunniahimoisen rockin
korkeakulttuurinen kaanon. (Kallioniemi 1990, 59-63.)

Hyvdn ja huonon maun hierarkioita rakennetaan myds
sukupuolierossa. Naiseus ja banaalius kietoutuvat ldnsimaisessa kulttuurissa
usein yhteen (Mdittinen 1993), ja populaarimusiikin kuuntelijana (etenkin
nuori) tyttd on ldhtokohtaisesti huonon maun edustaja (Lihteenmaa 1989a, 72).
Naisten on helpoin pidistd vihempiarvoisille alueille, esimerkiksi hyljeksityn
bassokitaran soittajaksi, ja naisten suosimia musiikkityylejd tai yhtyeitd usein
halveksitaan esim. kriitikko- ja muusikkopiireissd (ks. Knuuttila 1997, 27).
Myos klassisessa musiikissa — samoin kuin  kulttuuritapahtumissa ja -
tilaisuuksissa yleensd — naiset ja erityisesti keski-ikdiset naiset eli “tidit” eiviit
kelpaa ongelmitta korkeakulttuurin kuluttajaksi.  Yleisoksi kaivataan
nimenomaan harvinaisuuksia eli “tavallisia suomalaisia miehid”. (Ks.
Leppénen 2000, 85-86).

Banaalius ja huono maku liitetiiiin siis helposti naisten suosimaan
musiikkiin, mutta samalla my6s naiseuteen kategorisesti: stereotyyppisesti
tyttdjen ja naisten suosimien ~nyyhkyleffojen” katselu tai “purkkapopin”

kuuntelu ovat pitsinnypliykseen ja sauvakdvelyyn verrattavissa olevia
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banaaleja harrastuksia, josta useimmat miehet sekd osa naisistakin pyrkivit

aktiivisesti irtisanoutumaan.

2.3.3. Klassinen/rock —dualismi ja keho

Ero klassisen musiikin ja populaarimusiikin vililld suhteessa ruumiillisuuteen
ilmenee selkedsti tarkastellessa aihetta historiallisesta ja etnisestd
nidkokulmasta. Rockin mustat juuret tulevat esiin paitsi soittimien, modaliikan
ja  muiden musiikillisten elementtien kautta, my0s suhtautumisessa
ruumiillisuuteen ja seksuaalisuuteen.

Kun esimerkiksi afrikkalais-amerikkalainen jazz-musiikki ja
tanssi aikanaan heritti laajalti moraalista paheksuntaa, nuorille valkoisille
muusikoille se alkoi pian edustaa seki kulttuurista ettd musiikillista vapautta.
Mustan musiikin “sensuaalisuus” edusti heille pakoa seksuaalisesti pidittyvista
ja keskiluokkaisten valkoihoisten eldmintavasta; elinvoimaisuutta, seksuaalista
ilmaisuvoimaa ja toisenlaista, jopa estotonta ruumiillisuutta. (Ks. Kallioniemi
1990, 26; Frith 1996, 128.) Samoin kiinnostus mustaa amerikkalaista
popmusiikkia kohtaan folk-liikkeen aikoihin 1960-luvun loppupuolella kuvasi
etenkin Englannissa muodostunutta nuorta modernia
kaupunkilaismentaliteettia. =~ Populaarimusiikki ~ n#htiin =~ demokraattisen
yhteiskunnan symbolina, ja mustasta musiikista imettiin vaikutteita ja luotiin
musiikillista pohjaa nk. Britti-invaasiolle. (Kallioniemi 1990, 53-56.)

Samoin kuin jazzin, rock and rollin seksuaalisesti turmelevan
vaikutuksen n#htiin juontavan juurensa ennen kaikkea sen rytmistd, jonka
oletetaan vaikuttavan ihmisen primitiiviseen puoleen ruumiin (esimerkiksi
syddmen lyontien) toimintoja jdljitteleméllad (ks. esim. Frith 1996, 129). Koska
sekd rock and roll ettd jazz saivat ihmisen tanssimaan “kontrolloimattomasti” ja
seksuaalisuutta peittelemittd, oletettiin musiikin poistavan sosiaalisia estoja ja
siten vaikuttavan turmiollisesti ihmisen moraaliin.

Eurooppalaisen taidemusiikkinautinnon taas n#hddidn toteutuvan
pikemminkin mielessd kuin kehossa: musiikki koostuu yhden siveltdjin
luomista kokonaisuuksista, ja sivellystilanne ja esitystilanne ovat erillisid
tapahtumia. Musiikintekoprosessissa vallitsee yksisuuntainen hierarkia
prosessiin alkupaéstd loppupdihin: siveltdjd — esittdja — yleiso. (Frith 1996,
137; Leppidnen 2000, 35.) Esimerkiksi afrikkalaiselle musiikille taas on
tyypillistd ndhdid esiintyminen kokonaisvaltaisena prosessina, johon sekéd
esittdjd ettd yleiso osallistuvat. Tillaista prosessia, missd sidvellystilannetta ja
esiintymistilannetta ei eroteta, kutsutaan ldnsimaisittain improvisaatioksi. (Frith
1996, 137).
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Afrikkalaisiin  musiikin  késitteisiin  liittyy  tanssi  hyvin
olennaisena osana esitystd, toisin kuin ldnsimaisen taidemusiikin
esitystilanteissa, joissa yleisoltd vaaditaan #ddrimmdistd kehon hillintdd ja
ddnettomyyttd sekd aplodeista pidéttdytymistd esityksen aikana tai teoksen
osien vélissd (Frith 1996, 124; Leppdnen 2000, 32-34; Keil 1994, 55). Taru
Leppidnen toteaa tutkimuksessaan Sibelius —viulukilpailuun liittyvistd
lehtikirjoittelusta, ettd hyvidnd ndhdyssd klassisen muusikon esityksessd
“ruumis ei hdiritse muusikon ja kuulijan keskittymistd ’itse’ musiikkiin” (mt.
2000, 73.) Klassisen muusikon esitykseen liittyy  autonomista
musiikkikésitystd heijasteleva ajatus transsendenssin tavoittelusta, jossa mieli
ja ruumis erotetaan selkedsti toisistaan sekd asetetaan hierarkkiseen
arvojirjestykseen. Leppédsen mukaan sédveltdjin tahdon toteutuminen seki
klassisen musiikin autonomia —k’a’.sitys20 vaatii esittdjiltd erittdin tarkkaa
ruumiin kontrollia. (Leppidnen 2000, 36, 39, 73.)

Kuten afrikkalainen  musiikillinen traditio  ldnsimaisen
taidemusiikin nikokulmasta, myos populaarimusiikin ndhdidén usein sijaitsevan
lahempind kehoa; vulgaaria, spontaania ja tahdotonta ruumiillisuutta (ks. esim.
Middleton 1990, 258). Erityisesti rockkonserttiin kuuluu fyysisen kontrollin
”menetys” ja ruumiillisuuden — hien ja uupumuksen — korostaminen. Rockin
ruumiillisuudessa rypeminen korostaa ldnsimaisen mieli/ruumis hierarkian
mukaisesti sen asemaa “matalan” kulttuurin edustajana.

Eroa rockin ja klassisen eli “matalan” ja “korkean” kulttuurin
vélilla  tehdddn myos esitystilanteeseen  liittyvilld  tekij6illd  kuten
esiintymispaikalla (pieni ja nuhjuinen rock-klubi — suuri ja komea
konserttitalo), pukeutumisella (tyovdenluokkainen tai alakulttuurinen -
porvarillinen) sekd kiyttaytymiselld (riehakas ja humaltunut — hillitty ja
hallittu). Yleison osallistumisen tanssimalla — oli kyse sitten rock -konsertista
tai afrikkalaisesta juhlasta — n#hdddn olevan osoitus kuuntelutilanteen
vapautuneesta, ei-dlyllisestd reaktiosta. Rockmusiikkia tulkitaan kuunneltavan
ruumiilla, kun taas taidemusiikki vaatii yleisoltd hiljaista keskittymistd ja
ruumiillisten reaktioiden minimointia, minké oletetaan olevan merkki mielelldi
kuuntelemisesta. (Frith 1996, 124-125.)

Leppdsen (2000, 34) mukaan ldnsimaisen klassisen musiikin
“konserttikdyttdytymistd maédrittdvd valta on niin sisdistettyd anonyymid ja

itsestddnselvid, ettd kuulijat tuskin ovat siitd edes tietoisia paitsi silloin, kun

?% Kuten kappaleessa 2.2 totesin, autonominen musiikkikisityksen mukaan valmiin teoksen ei
voida ndhdi viittaavan itsenséd ulkopuolelle, johon liittyy myos ajatus sdveltédjastd
transsendenttina subjektina (Leppanen 2000, 11, 38). Esiintyjin tehtdvi on siis toimia
saveltdjan tahdon vilittdjana.
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joku toimii odotusten vastaisesti”. Poikkeava kdytos, kuten déneen puhuminen
tai runsas liikehtiminen konsertin aikana aiheuttaa klassisen musiikin
konsertissa varmasti nérkéstystd, kun taas rock-konsertissa se on hyvin
tavallista. Toisaalta sekd taidemusiikin etti taiteellisesti kunnianhimoisen rock-
musiikin kuuntelemisessa pitee osittain sama ajatus sisdédnpédinkddntyneesti
keskittymisestd: “esteettisen kontemplaation ajatuksen mukaisesti kuulija ei
musiikkiin keskittyessddn unohda ainoastaan ympérdividd maailmaa vaan myos
itsensd” (Leppdnen 2000, 33).

Rock-konsertissa timd oman itsensd “unohtaminen” Kkuitenkin
saattaa ilmetd hyvinkin eri tavalla kuin klassisen musiikin konsertissa;
keskittynyt kuulija saattaa rock-konsertissa liikkua ja tanssia jopa transsin
kaltaisessa tilassa kun taas klassisen musiikin konserttikdytinto sitoo kuulijan
hyvin konkreettisesti tuoliin jolloin keskittymistd saattaa viestid juuri
liikkumattomuus. Keskittyminen ilmenee siis erilaisten ruumiillisten
kiytdantojen kautta, mutta kummassakin tapauksessa on oleellista, ettd kuulijan
huomio suuntautuu sisdénpéin ja kohdistuu pois muusta yleisostd esimerkiksi
silmit sulkemalla (ks. Leppéanen 2000, 32).

Eri kiytantoihin liittyvédt erot eivét siis vaikuttaisi liittyvén
niinkddn musiikin kehollisen kokemuksen olemukselliseen erilaisuuteen vaan
nimenomaan diskursiivisesti rakentuneisiin ja sisdistettyihin sosiaalisiin

kiytantoihin jotka sdételevit ruumista ja sen toimintaa.

2.4. Rockin menneisyys ja nykyisyys — sukupuolen ja kehon
esittiminen

”Yhtddn ei pidd viheksyd myoskdidn [Metallican basisti Rob]
Trujillon lavaolemusta: tomerassa haara-asennossaan ja alhaalla
roikkuvaa bassoaan moukaroiden hédn néyttdd mieheltd, josta ei
kerrota basistivitsejd vaan sankaritarinoita”.

(Mattila 2003; Metallican basisti Rob Trujillon
lavaolemuksesta)

Rockin merkitykset ovat muokkautuneet monen kymmenen vuoden aikana
antaen tilaa erilaisille tyyleille soittaa ja esiintyd. Rockin soittajat ja kuuntelijat
ovat vaihtuneet, samoin heiddn asenteensa naisiin, tasa-arvoon ja
seksuaalisuuden ilmaisuun.

Soittajina naiset ovat kuitenkin populaarimusiikissa edelleen
hividvin pieni vihemmisto ja rocktutkimuksessa heidén asemaansa toimijoina

rockin historiassa kuvataan marginaalisena (ks. esim. Knuuttila 1997, 19).
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Naiselle tyypilliset instrumentit ovat olleet akustisia (esim. piano tai akustinen
kitara) ja hyvin harvoin sidhkdisid (Chapple & Garofalo 1977, 285). Soittimien
sukupuolistuneisuus korostuu entisestidin rock-musiikissa, koska siind missd
klassisen musiikin instrumentit ovat enimmikseen akustisia, rockissa ne ovat
lihes padsddntoisesti sdhkoisid tai sidhkoisesti vahvistettuja. Yleisin rooli
naiselle rock-bédndissd on laulaja tai taustalaulaja, ja jos he soittavat jotain
soitinta se on yleisimmin kosketinsoitin (Bayton 1997, 37).

Lihteenmaa (1989a, 61) etsi tdhdn syytd tyttdjen ja poikien
erilaisesta sosiaalistumisesta, jolloin tytdilld tendenssind on empaattinen
samaistuminen ihmisdéneen korostuu kun taas pojilla on suurempi pyrkimys
instrumentaalisuuteen ja asioiden tekniseen hallintaan. Knuuttilan (1997, 61-
62) mukaan soittajiksi ryhtyneet tytot taas oppivat kiinnittimidin enemmén
huomiota  instrumentteihin ~ musiikkia ~ kuunnellessaan. Soittimien
sukupuolistuneet  roolit  vaikuttavat siis muokkautuneen tyttd- ja
poikakulttuurien eroista, jotka ilmenevit sosiaalisaation aiheuttamina
kiytdantdind sen suhteen miké toiminta tytdille tai pojille ndhdédédn sopivana tai
tavoiteltavana. Sosialisaation luomat erot saattavat toki ilmetd jopa tyttjen ja
poikien erilaiseksi harjaantuneena valmiutena havainnoida musiikkia.

Vaikka perinteinen miehinen rockdiskurssi hajosi Lihteenmaan
mukaan viimeistddn 1970-luvulla punkin myotd antaen tilaa my0s
epdperinteisesti toimiville naisartisteille, syyn naisten vihdiseen rockinsoittoon
epdilldéin 10ytyvin osittain tdmén perinteisen rockdiskurssin elinvoimaisista
jaanteistd eli rockin myyteistd (Ldhteenmaa 1989a, 49; ks. myos Lihteenmaa
1989b).

Rockin maskuliinisuus on mm. Lihteenmaan (1989b) mukaan
ollut nousua ja laskua. Ndmé eri vaiheet muodostavat kokonaisuuden, jota
vasten tdmdn pdivin rock-musiikkia voi tarkastella. Kéyn seuraavaksi
valikoiden ldpi rockin historiaa 1950-luvulta nykypédiviin, nostaen esiin niitd
nimenomaan sukupuoleen, seksuaalisuuteen ja ruumiillisuuteen liittyvid
elementtejd ja ilmenemismuotoja.

Nuorisokulttuurin synnyn myo6td 1950-luvun alussa perinteisen
rockdiskurssin keskeisiksi osiksi muotoutui nuoruus ideologisena ihanteena,
tyovdenluokkaisuus ja miehisyys (Lihteenmaa 1989a, 39; 1989b, 25; Frith,
197; Kallioniemi 1990, 27). Rock symboloi karkeutta ja raakuutta,
piittaamatonta ja huoletonta vaaran ja jénnityksen hakemista (ks. Lihteenmaa
1989a, 40; Willis 1978, 37). 1950-luvun loppupuolella rock taas alkoi
keskiluokkaistua ja kaupallistua, ja esiintymisissd korostui romanttisuus ja

keped teinisentimentaalisuus. Tétd vaihetta ollaan kuvattu rockin
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pehmenemisend, feminisoitumisena ja jopa kuolemisena, pyrkimykseni sulkea
keskiluokkaistuneempi ja nuorten tyttdjen suosima pop ulos perinteisesti rock-
diskurssista. Niin korostettiin rockin keskeisind néhtyjd elementtejd eli
maskuliinista ~ tyovdenluokkaisuutta,  raakuutta ja  suorasukaisuutta.
(Léhteenmaa 1989a, 40.) Myos kulttuurihistorioitsija Kari Kallioniemen (1990,
28-33) mukaan tdmi rockin “kuollut aika” on jilkikiteen luotu romanttinen
konstruktio rockin 1950-luvun kulta-ajan jédlkeisestd suvantovaiheesta.

Konstruoimalla rockin suvantovaihe haluttiin rakentaa nostetta
taas 1960-luvun lopun uudelle aallonharjalle. Tdmé perinteisen maskuliinisen
rockdiskurssin uusi nousu koettiin myds mustasta musiikista vaikutteita
saaneen nk. Britti-invaasion eli brittildisten beat-bindien ja The Beatles-
manian sekd The Rolling Stones —yhtyeen blues-vaikutteisen uhmakkaan
maskuliinisuuden myo6td. Sdhkokitarapainotteisen rockin nousuta suosioon
aiemmin hyvin suosittuja olleet laulupainotteiset tyttobéndit — joiden
tunnetuksi tekemistd kappaleista nimé beat-yhtyeet usein myos soittivat omia
versioitaan — jdivit paitsioon. Myohemmin rock-yleisokin alkoi hajota The
Rolling Stonesien tyovdenluokkaiseen ja kapinalliseen yleisoon sekd The
Beatlesien keskiluokkaisempaan yleisdon. "Rollarit’ ndhtiin miesten bindin,
kun taas The Beatlesien tyyli vetosi enemmén naisiin ja tunnetusti myos
nuoriin teinityttdoihin. (Ks. Lihteenmaa 1989a, 41; Frith & McRobbie 1979,
383; Bayton 1997, 38; Kallioniemi 1990, 41-52)

Brittildinen musiikkitieteilija Sheila Whiteley (2000, 25) kutsuu
titd  1960-luvun  rock-makujen eriytymistd jakautumista ’rakkauden
koulukuntaan' sekéd ’seksin koulukuntaan’ (ensimmdistd edusti niinikdan The
Beatles ja jdlkimmdistd The Rolling Stones ja Jimi Hendrix), mikd kuvaa
yhtyeiden suhdetta mm. seksuaalisuuden ilmaisuun ja naisiin laulujen
kohteena. Toisin kuin monet saman aikakauden rock-yhtyeet, The Beatlesien
laulujen tekstit késittelivdit naisia usein varsin ei-seksistisistd ldhtokohdista
(Chapple & Garofalo 1977, 227). The Beatlesien sopimattomuuden
perinteiseen maskuliiniseen rock-diskurssiin ja profiloitumisen teinityttdjen
huudattajiksi voi nidhdd heijastuvan myo6s heiddn hillittyyn soittotyyliinsé; he
esiintyivit enimmikseen paikallaan seisten, heiluen sivusuunnassa keskiruumis
jaykkina, kitarat vyotaron kohdalla seksuaalisuutta sen enempééd korostamatta
(verrattuna esim. Elvis Presleyn sdddyttominé nédhtyyn lantionheilutukseen).
Rolling Stonesien ja etenkin laulaja Mick Jaggerin esiintymisessd taas oli

aistittavissa nk. cock rockin (suomalaisittain munarockin®') aggressiivisen

2! Termi on lainattu Simon Frithin Rockin potkun (1988) suomentaja Hannu Tolvaselta.
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seksuaalisen esiintymisen perinnettd (Frith & McRobbie 1979, 374), joka siis
sopii paremmin perinteiseen, maskuliinisuutta korostavaan, rock-diskurssiin. 22

Niin sanotun ekspressiivisen vallankumouksen, acid rockin ja
psykedeelisen hippiliikkeen myotd rockissa néhtiin ensimméistd kertaa myos
perinteisestd feminiinisyydestd poikkeavia vahvasti tulkitsevia naisesiintyjid
kuten laulaja Janis Joplin. Joplinin feminiinisid konventioita kyseenalaistavan
olemuksen ja uran ei kuitenkaan voida niéhdd kyseenalaistavan miehistd
rockdiskurssia, koska miesten tavoin hin eli tdysilldi seksuaalisesti
vapaamielistd, pidihteiden samentamaa rock-myyttid (joka taas oli mahdollisesti
tapa selviytyd ndennidisen tasa-arvoisena miehisessd ympiristossd). MyOs
hinen perinteisistd feminiinisestd kauneusihanteista poikkeava ulkondkonsa

EX]

muodosti osaltaan hiinen imagonsa “yhtend pojista”, mutta maskuliinisena
nihdyn aggressiivisuutensa takia hénen toimintansa nihtiin pikemminkin
rappiollisena ja epdonnistuneena miehisyyden jéljittelynd kuin tasa-arvon
puolesta taisteluna. Hin jadi siis tietylld tapaa rockdiskurssin symbolisen
jarjestyksen ulkopuolelle poikkeavaksi esimerkiksi, ja hidnen lyhyeksi jddnytta
eldimiinséd kuvaillaan hyvin traagiseksi ja onnettomaksi. (Ks. Whiteley 2000,
51-69; Raphael 1995, xi.)

Toisaalta myos folkrockin suosio 1960-luvun lopulla, pehmeyden
ja intiimiyden mukaantulo ja laulaja-lauluntekijin nousu yhtyepainotteisen
rockmusiikin rinnalle, antoivat tilaa my0s naisesiintyjille — vaikkei Joni
Mitchellin kaltaisten laulaja-lauluntekijoiden yleisesti ndhdédkddn kuuluvan
rock-diskurssiin. Samalla alkoholin ja pidihteiden merkitys alkoi korostua
nostaen taas esiin perinteisen rockdiskurssin rappiollisuuden ja kapinallisuuden
ihanteen tdlld kertaa poliittisen kapinan ja yhteisollisyyden korostamisen
muodossa. (Ks. Lihteenmaa 1989a, 41-42.)

Musiikin eetos ja siihen liittyvd eldmédntyyli huumeineen vapaan
seksin ideologioineen ei kuitenkaan antanut naiselle tilaa aktiivisena toimijana;
heidét haluttiin nZhdd madonna-huora —akselilla joko romanttisina ja eteerisina
fantasiahahmoina (The Beatlesien ’Lucy in the Sky With Diamonds’),
ylldpitdvind “diti maa” —hahmoina (Led Zeppelinin ’Stairway to Heaven’) tai
pornografisesti objektifioituina naisina (The Rolling Stonesien ’Parachute
Woman’) (Whiteley 2000, 23, 35-39).%

2 Whiteley tosin esittdd myds, ettd Mick Jaggerin esiintyminen ei ollut yksiselitteisesti
perinteisen maskuliinista, vaan hidnen seksuaalinen ambivalenttiutensa ja miehiin yhtilailla
kuin naisiin vetoava esiintymisensi (joka oli paljon velkaa mm. Tina Turnerin kaltaisille
mustille naislaulajille) antoi jo tilaa 1970-luvun androgynialle. (Whiteley 1997, 76, 95.)

* Titi rooliristiriitaa kuvaa osuvasti laulajana, Mick Jaggerin eliminkumppanina ja

narkomaanina tunnetuksi tullut Marianne Faithfull autobiografiassaan Eldmini rock’n’roll
(Faithfull & Dalton 1994).

33



Acid rockista erottui nk. progressiivinen rock, joka vei
soittamisen teknisten taitojen korostamisen ddrirajoilleen.
Instrumentaalivirtuositeetin painottaminen laulumelodian yli ja tekniikan
korostaminen vahvistivat osaltaan maskuliinisen revirtiimisen”® ihannetta ja
syrjayttivit naiset myos perinteiseltd laulajan paikalta. (Ks. Lihteenmaa 1989,
42.)

My6s hard rockista kehittyneessd heavy metal —musiikissa (1970-
luvulta marginaalista 1980-luvulla kukoistukseen noussut tyylilaji) korostettiin
instrumentaalivirtuositeettia ja tekniikkaa, mutta toisin kuin progressiivisessa
rockissa, maskuliinisen munarock -seksuaalisuuden korostaminen vietiin
huippuunsa. L#hinnd teini-ikdisten poikien kuuntelema heavy-musiikki
ammensi myyttisen maskuliinisuuden ja voimakkuuden, vallan ja
seksuaalisuuden merkityksié paitsi virtuositeetin, myos erilaisten musiikillisten
diskurssien kautta (esim. sdhkokitaran ja laulun sidrd, voimasoinnut, pitkitetyt
nuotit ja &ddnenvoimakkuus). Heavymusiikin miehekkyyttd tyOstettiin
aktiivisesti maskuliinisesti sdvyttyneilld merkityksilld. (Frith 1988, 235-236;
Walser 1993; 41-45, 50.)

Heavy metalliin liittyi hyvin aggressiivista ja ylivoimaista miehen
seksuaalisuuden  ylistdmistd, joka  korostui lavaesiintymisessi ja
seksistisessdkin suhtautumisessa naisiin. Keho asetettiin korostuneesti
nidytteille nahkavaatteilla, huiveilla, avonaisilla paidoilla seki reisid nuolevilla
ja sukuelimid korostavilla housuilla. Tila otettiin haltuun rehvastelevilla ja
kukkoilevilla eleilld, hyppimiselld ja singahtelulla ympdri lavaa.
Seksuaalisuuden  korostaminen  vietiin  huippuunsa:  suorasukaisilla
yhdyntiliikkeilld sekd mikrofonitelineen hyvéilemiselld tuotiin esitykseen
voimakkaan seksuaalinen (ja nimenomaan fallisen heteroseksuaalinen) lataus.
(Frith 1988, 235-236; Walser 1993, 109.)

Esimerkiksi Led Zeppelinin kitaristi Jimmy Page edusti mm.
Simon Frithin mukaan perinteistd kitarasankaruutta, joka tulee esiin paitsi
ylivoimaisen teknisen taitavuuden Kkorostamisessa myds poyhkein
seksuaalisessa tavassa, jolla kitaraa kisitellddn falloksen jatkeena. Myos
kyseisen yhtyeen laulaja Robert Plantin lépitunkevan kired laulutyyli sekéd Led
Zeppelinin musiikin kovadénisyys ja rytminen itsepintaisuus kuvastavat
kiihottumisen ja laukeamisen kaarta, jolla musiikkiesityksestd saatiin ldhes
yhdyntdd simuloivaa. Munarokkareiden musiikilliset taidot yhdistyivét heidin

maskuliiniseen viehédtysvoimaansa, ja hillittdméstd eldmintyylistd hotellien

?* Palaan revittimisen kiisitteeseen my6hemmin analyysiluvussa 3.5.3.
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tuhoamisineen ja lukuisine béndireineen tuli osa suositun rokkarin imagoa.
(Frith 1988, 235-236.)

Naisen positio on tillaisen musiikin piirissd on perinteisesti ollut
fani, halun kohde tai jopa groupiena toimiminen. Osana raskaamman rockin
tarustoa ovatkin legendat paitsi ylenpalttisesta piihteiden kdytostd, myoOs
naispuolisten fanien seksuaalisesta hyodyntimisesti ja jopa hyvéiksikéiytbstéizs.
Naislaulajia eikéd varsinkaan naissoittajia 1970-1980 —luvuilla heavy metallin
soittajina juurikaan ollut.

Viimeistddn 1970-luvun alussa progressiivisen rockin myotd
eriytyneet musiikkimaut toivat tilaa myds teinipopille. Rock-musiikin
yhtendisen “suuren kertomuksen” rinnalle nousi genrerajoja rikkova
reflektiivisyys ja nk. pop-modernistinen asenne (Rautiainen 2001, 42;
Kallioniemi 1990, 147). Toisaalta rock/pop —dikotomian avulla pyrittiin
pitdméin erilldén keskiluokkaiseksi ja miehiseksi muotoutunut suurieleinen ja
laitearsenaalia kasvattava progressiivinen rock sekd tyovdenluokan ja
erityisesti nuorien tyttdjen kuluttama pop-musiikki (Lihteenmaa 1989a, 44;
Frith 1989, 221, ks. myos luku 2.4.2).

Tyovédenluokkainen ja perinteisissid rockpiireissd vihin arvostettu
hevimusiikki sekd pop yhdistivit voimansa glamrockin visuaalisessa ja
ulkoiseen imagoon keskittyvissd teatraalisuudessa, jolloin miehinen
seksuaalisuus  kyseenalaistettiin ~ uudella  tavalla  androgynian ja
biseksuaalisuuden noustessa monen artistin myyntivaltiksi (tunnetuimpana
esimerkkind teatraalisen androgynian pohjalta imagonsa rakentanut David
Bowie). Miehisen seksuaalisuuden viintely ei kuitenkaan antanut tilaa sen ajan
feminiinisille diskursseille eikd rock ole ollut vieldkéddn valmis kisittelemédédn
esim. naisen biseksuaalisuutta tai lesbolaisuutta®®. Miritteleméiton androgynia
ja henkilokohtaisesta eldmistd vaikeneminen on usein ollut heteronormista
poikkeavalle naisartistille turvallisin vaihtoehto. (Ldhteenmaa 1989a, 44,
Bayton 1998, 203; Whiteley 2000, 152).

Vasta punkin my6td nousi laajemmin perinteistd feminiinisyytti

kyseenalaistavia naisartisteja ja ensimmdistd kertaa myOs naissoittajia. Syitéd

** Kiriesimerkkini tisti on esimerkiksi heavy metal —musiikissa poikkeuksellisen
misogyynisti laitaa edustavan (Walser 1993, 117) Motley Criie —yhtyeen “tunnustuksellinen”
eldmékerta Torkytehdas (Strauss, 2002).

*® Valtavirran rockissa lihes ainoa avoimesti vaihtoehtoista seksuaalisuutta edustanut
naismuusikko on tdhidn mennessé ollut Skunk Anansien laulaja Skin. Jopa country-musiikin
kentdltd on 1990-luvulla noussut laajaan suosioon kaksi avoimesti lesboudestaan puhuvaa
artistia (k d lang ja Melissa Etheridge). Popin puolella Erasuren tai Frankie Goes to
Hollywoodin kaltaisia homoseksuaaliseksi profiloituneita yhtyeiti ei ole ollut lukuun ottamatta
2000-luvulla listoille noussutta “tyttorakkautta” julistavaa venéldisté teinipop-bandid t.A.T.u,
joka teki lesboudesta samankaltaisen kaupallistetun myyntivaltin kuin Spice Girls 1990-luvulla
feminismistd (“girl power”).
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tdhdn on etsitty sekd punkin antiromanttisesta ja epikonventionaalisesta
suhtautumisesta ~ seksuaalisuuteen ja  sukupuoleen, samoin  kuin
punkideologiaan kuuluneesta soittotekniikan merkityksen vihittelystd, jolloin
kynnys soittamiseen madaltui®’. Naisilta ei muusikkoina edellytetty endd
soittimien tdydellistd taitamista (kuten ei miehiltikddn) eikd myOskéddn
perinteisen seksuaaliobjektin roolia. Alakulttuurinen punk-pukeutumistyyli
kommentoi ketjuineen ja kumiasusteineen pornoteollisuuden
epdinhimillistivdd ja sadomasokistista kuvastoa, ja punkin tietoisesti
suunniteltu imago ja etenkin naiskuva taisteli varsin tietoisesti rockin
konventioita vastaan. Punk-musiikkiin kuului olennaisena perinteisessd
mielessd ei-tanssittava marssimaisen tasainen 4/4 —rytmi ja synkooppien
kaihtaminen, jolloin musiikin rytmissé liikkkuminen eli pogoaminen (piasiassa
hyppimisestd ja tormiilystd muodostuva energinen liike) muodostuikin
erddnlaiseksi antitanssiksi. (Ldhteenmaa 1989a, 45-46; Whiteley 2000, 98).

Vaikka punk avasi osaltaan ovia myos naissoittajille, jotka eivét
sopineet perinteiseen feminiinisyysdiskurssiin, vaikuttaa nykyp#ivin punk-
musiikin kuuntelijajoukko kuitenkin melko miesvoittoiselta. Aggressiivista ja
ulospédinsuuntautunutta punk-tanssia voisikin luonnehtia melko perinteiselld
tavalla maskuliiniseksi, ja punkliikkeen jidlkimainingeissa Suomessa
muodostuneet yhtyeet ovatkin koostuneet enimmikseen miehistd (Lihteenmaa
1989a, 46; Gronow 1999, 64.) Punk-musiikin vaikutusta naisrock-liikkeeseen
ja myohemmin esim. 1990-luvun riot grrrl —liikkeeseen ei voi kieltdd, mutta
punkin jilkeiselld 1980-luvun vaihteessa nousseella nk. post-punkilla ja
erityisesti naisbéndeilld kuten The Raincoats on todennékdisesti ollut enemmén
vaikutusta riot grrl —artisteihin ja feministisiin rockin alakulttuureihin (Kearney
1997, 216). Samoin amerikkalaisen avantgardistin Patti Smithin vaikutus Iso-
Britanniassa “syntyneeseen” punk-liikkeeseen ja erityisesti punk-laulutyyliin
on jitetty laajalti huomiotta. Hinen musiikkinsa ja naisstereotypioita pakeneva
ja androgyynisen intellektuaalinen imagonsa onkin ollut my6hemmin
esikuvana monille naisartisteille. (Whiteley 2000, 104-105.)

Toki jo ennen punkliikettd muodostettiin monia naisrock-bidndeji
ldhinnd naisliikkeen parissa. Feminismi ja naisliikkeen uusi aalto toimi
innoittajana rockin soittamiseen nimenomaan naisten kesken, ilmaisten
naiserityisid tuntemuksia. Nk. naisrock oli ldhinnd Yhdysvalloissa ja Iso-

Britanniassa aktiivisesti toimiva vastakulttuurinen liike, jossa naiset saivat

*" Teknisesti vaativan soittamisen vierastaminen ja soittotaidon merkityksen vihittely naisten
soittoharrastuksesta puhuttaessa on saanut osakseen kritiikkié (esim. Léhteenmaa 1989a, 111)
ja punkin vaikutusta naisten soittoinnostukseen lienee muutenkin liioiteltu. Naisten ja
virtuoosisoittamisen vilisestd problematiikasta enemmin kappaleessa 3.5.3
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soittaa rockia naisille tarkoitetuissa tapahtumissa joutumatta taistelemaan
feminiinisten  stereotypioiden kanssa tai  peittelemdidn seksuaalista
suuntautumistaan. Naisrockista syntyi 1970-80 —lukujen vaihteessa lopulta oma
vastadiskurssinsa, joka pyrki tietoisesti vastustamaan perinteistd maskuliinista
rockdiskurssia. Oikean naisrockarin kriteereind pidettiin mm. itsetietoisuutta,
omaehtoisuutta ja kieltdytymistd objektiroolista esimerkiksi kayttamilld
keikoilla ~mahdollisimman tavanomaisia ja epéseksikkditd vaatteita
epamystifioiden samalla esiintyjén ja yleison vilistd eroa. (Ldhteenmaa 1989a,
47-48; Bayton 1993, 177-182; Whiteley 2000, 165.)

Suomessa 1980-luvun alussa ensimméisen tiedostavan naisrock-
ilmion jidlkeen jonkin aikaa kukoistaneen toisen, ei niin kapinallisen, aallon
j'ailkeen28 vaikuttavat tiedostavaa naisrockia soittavat artistit 1990-luvulla
Suomessa viistyneen (ks. Gronow 1999, 65).

Rockin hajauduttua eri musiikkimakujen ja tyylien kentiksi
feminiinisyyden ja maskuliinisuuden merkitykset ovat vaihdellut suuresti.
Rockin soittajina naiset ovat olleet 1990-luvullakin ldhinnd yksittdistapauksia
tai piilossa eri alakulttuureissa, kuten 1990-luvun alussa yhdysvalloista
grungen myotd noussut alakulttuurinen mutta jonkun verran ainakin
Yhdysvalloissa ja Britanniassa julkisuutta saanut Riot Grrrl —liike.

Pikemminkin kuin liike, Riot Grrrl oli feministisesti
asennoituneiden (yleensd opiskelija-) tyttdjen ja naisten grunge- ja punkrockia
soittavien yhtyeiden verkosto, joka levisi omakustanteisten fanilehtien myoti
1990-luvun alussa melko laajaksikin ilmitdksi ainakin Yhdysvalloissa.
Punkrock-ideologiasta omaksuttiin kisitys oikeudesta tarttua instrumentteihin
ilman aikaisempaa soittotaustaa, ja olennaista vaikutti olevan punkin tapaan
my0s perinteisid femiininisyyskonventioita, heteroseksuaalisuus-ideaalia ja
kauneuden vaatimuksia vastaan taisteleminen. Esiintyjit saattoivat pukeutua
hyvinkin tyttomiisesti mutta haastaa katsojien feminiinisyyteen liittyvid
stereotypioita kirjoittamalla késivarteensa seksuaalisuuteen liittyvid ennakko-
oletuksia kuvaavia sanoja kuten *SLUT’ tai "WHORE’ (= lutka, huora). Vaikka
joissakin yhtyeissd oli mukana my6s miehid, Riot Grrrl oli etupééssd naisten
rockverkosto, joka politisoi naisten representaation lisiksi my0s esiintymisen
konventioita. Keikalla esiintyjdt pyysivit yleisossd olevia tyttdjd ja naisia
eturiviin, ja vaativat miehid siirtymédin taka-alalle. Keikkatilanne nihtiin
vuorovaikutuksellisena prosessina pikemminkin kuin valmiina tuotteena.

Naisille haluttiin luoda oma tilansa, jonka parissa heidin oli mahdollista

** Naisyhtyeiden suosion nousu tarkoitti Suomen mittapuussa Lihteenmaan (1989a, 93)
mukaan kuitenkin sitd, ettd julkisuuteen nostettiin kerralla yksi tai kaksi naisbdndid; enempai
ei ndyttdnyt mahtuvan “naisrock” —kiintioon.
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rauhassa nauttia rockmusiikista heiddn omilla ehdoillaan. (Leonard 1997, 230-
237; Whiteley 2000, 209.)

Riot Grrrl —verkostoa onkin verrattu 1970-luvun toisen aallon
naisliikkeen radikaalifeministiseen ja separatistiseen siipeen, jossa lesbolaisuus
ja ruohonjuuritason naisten yhteistd toimintaa edistdvét aktiviteetit olivat
keskeiselld sijalla (Kearney 1997, 218; Whiteley 2000, 209).

Riot Grrrl’n my6téd kuuluisuutta Yhdysvalloissa sai myos joitakin
grungea tai raskaampaa rockia soittavia naisartisteja kuten laulaja-kitaristi
Courtney Love ja hinen Hole —yhtyeenséizg. Vaikka Love sanoutuikin irti Riot
Grrrl —ilmidstd, hidnen lavaesiintymisessddn, ulkoisessa olemuksessaan ja
feministisissd kannanotoissaan oli paljon yhtildisyyksia Riot Grrrl’'n
naisrepresentaatioita kyseenalaistavan asenteen kanssa (Whiteley 2000, 208).

Riot Grrrl -ilmion jilkeen rockin feministiset alakulttuurit ovat
jadneet syrjemmaille ainakin rock-journalismissa. ”Naisten musiikkia” edistidva,
pddasiassa Yhdysvalloissa 1990-luvulla muutamana vuonna jérjestetty ja
naisten tekem#n musiikin lokeroimisestakin kritiikkidkin osakseen saanut
Lilith Fair —festivaali ei ilmeisesti ole eniii toiminnassa’. Suomessa vastaava
vuosittain jirjestetty Muijarock —festivaali lopetettiin kahden vuoden j‘alkeenﬁ.
Naisrockartistit ja naisista koostuvat bindit ovat nykyisin pikemminkin
yksittdistapauksia naisartistien haluten mieluiten irtisanoutua sekd nais —
etuliitteestd ettd feminismisti (ks. esim. Gronow 1999, 94).

1990-luvun itsenidisten ja vaikutusvaltaistenkin pop- ja rock-
naisartistien — Madonna, Bjork, Tori Amos, P J Harvey joitakin nimetikseni —
rinnalla on yhtyepainotteinen rock séilyttanyt kuitenkin miesvaltaisuutensa.
Kokonaan naisista koostuvia rock-béndejd nidkyy valtavirrassa harvakseltaan,
ja naismuusikon tyypillisin rooli rock-yhtyeessd on edelleen laulaja. Rockia
soittavien naisten miéré4 ei varsinaisesti ole Lihteenmaan 1980-luvulla tehdyn
tutkimuksen jidlkeen Suomessa kartoitettu, mutta eri tutkijat ovat esittiineet
varovaisia arvauksia: Lihteenmaan 1980-luvulla tehdyn tutkimuksen mukaan
tyttdjen osuus rockin harrastelijasoittajista oli noin 10 prosenttia (Lihteenmaa
1988, 107; op cit. Knuuttila 1997, 20), ja Knuuttilan arvion mukaan luku on

* Osansa Courtney Loven saamassa julkisuudessa oli myds hédnen aviomiehelldédn, Nirvana-
yhtyeen Kurt Cobainilla, joka teki vuonna 1997 itsemurhan. Tamén jidlkeen Loven
muusikonura on jidnyt skandaalien varjoon; heroiininkiytto raskaana ollessaan, syytokset
miehensd kuoleman aiheuttamisesta, uskaliaat elokuvaroolit.

30 Festivaalien kotisivujen viimeinen pdivitetty tapahtuma oli kesilld 1999

(http://www lilithfair.com).

3! Eriisin konsertin jirjestijin mukaan festivaali lopetettiin toisaalta jirjestelyjen tyoliyden
takia, toisaalta sen takia ettd "koimme saavuttaneemme jo tavoitteemme; sen, ettei kukaan enéd
voinut suomalaisessa mediassa viittdd ettei naisrockareita ole olemassa”. (Henkilokohtainen
sahkoposti 20.1. 2004)
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1990-luvulle tultaessa pysynyt suurin piirtein samana. Soittoharrastus yleensi
on tyttdjen keskuudessa huomattavasti yleisempii kuin poikien keskuudessa
(Léhteenmaa 1989, 97), mutta yhtyesoittoa harrastaa tytdistd héavidvin pieni
osa: jos nuorista 5 prosenttia soittaa jossain yhtyeessd, heistd arviolta vain
kymmenesosa on tytt6jd (Salminen 1990; 10; Knuuttila 1997, 20).

Naislaulajatkin saattavat soittaa kitaraa tai jotain muuta
instrumenttia, mutta julkisuudessa korostuu silti laulajan ja béndin visuaalisen
johtohahmon rooli. Johtamisroolin ei kuitenkaan yleensd ndhdd ulottuvan
musiikillisiin ratkaisuihin. Niiden harvojenkaan naissoittajien olemassaolo —
vaikka rohkaisevaa onkin — ei kuitenkaan riitd vakuuttamaan rock-musiikin
tasa-arvoisista mahdollisuuksista, semminkin kun naissoittajat kokevat
tutkimusten mukaan soittamisen esteet keskiméirin ylitsepddseméattomampina
kuin miessoittajat (ks. esim. Bayton 1998; Lihteenmaa 1989a).

1990-2000 -luvuillakin rockin perinteinen
maskuliinisuusdiskurssi on nostanut silloin tidllgin  pédtidn  osoittaen
elinvoimaisuutensa ja tenhovoimansa. 1990-luvun puolivilin Brit Pop —aalto™
nosti esille perinteisen lad”’-maskuliinisuuden eli jitkdmaisyyden (Whiteley
2000, 214). Yhtyeet kuten Oasis ja Blur omaksuivat 1960-luvun
peribrittildisten rock-yhtyeiden kuten Kinks ja The Who tyylin paitsi
musiikillisesti my6s ulkonaisesti (ks. Alanko 2003) sekd korostivat
tyovdenluokkaisia ldhtokohtiaan. Lad-kulttuuri ei kyseenalaistanut perinteisti
maskuliinisuutta vaan ilmaisi halua palata huolettomaan hauskanpitoon
poikaporukan kesken (ks. Raphael 1995, xxv). Brit popin “popimpaa” laitaa
edustavissa yhtyeissé kuten Pulp tosin saattoi olla mukana myds naisia®*.

2000-luvulla uusi menneisyyteen kurkottava maskuliinisen rockin
aalto on jilleen iskenyt ldnsimaiseen populaarikulttuuriin; yhtyeet kuten The
Hives, The Strokes ja suomessakin The Flaming Sideburns nayttivét
hypinneen suoraan 1960-luvulta The-alkuisine yhtyeennimineen sekd nahka-
farkku-aurinkolasit —rockimagoineen (ks. Alanko 2003), soittaen raakaa ja
rehvakasta autotallirockia. Vaikuttaakin siltd, ettd rockin “uuden nousun”

myo6td kaivetaan aina esiin vanha kunnon termi rock’n’roll (ks. 2.3), jolla

32 Vrt. aiemmin samassa kappaleessa kisitteleméni rockin “pelastajana” ja maskuliinisuuden
uutena nousuna nihty nk. British invasion 1960-luvun lopussa-

33 Lad tarkoittaa nuorta miesti tai poikaa, mutta sitd kidytetddn usein monikossa viittamaan
homogeenisen tydvienluokkaisen miesporukan yhteiseen vapaa-ajan toimintaan kuten
jalkapallomatseissa kdymiseen oluen juomiseen, jotka ovat perinteisen maskuliinisena ja jopa
machona nihtyi, usein kovadinisté ja rehvakasta toimintaa. (ks. Collins Cobuild English
Language Dictionary 1987/1994.)

3* Mybskiin Pulpin laulajan Jarvis Cockerin maskuliinisuus ei ole niin perinteisti ja
tyovdenluokkaista kuin esimerkiksi Oasiksen — pikemminkin jopa dandymadisen teatraalista ja
androgyynid esim. glamrockin perinteitd kunnioittaen.
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halutaan nostaa esiin perinteistd rock-diskurssia eli rockin kulta-aikaa ja
kapinallisuutta. Esimerkiksi The Flaming Sideburns —yhtyeen haastattelu on
Soundissa (Alanko 2003) otsikoitu kuvaavasti The Flaming Sideburns —
rock’n’rollin puolesta, ja levy-yhtié Spinefarm mainostaa Helsingin Sanomissa
(26.3.2003) yhtyeen uutta albumia lauseella Valtuutamme nidmd hemmot
pelastamaan rock’n’rollin!> Rockin maskuliinisuutta siis tuotetaan, tydstetiin
ja esitetdiin edelleen (ks. esim. Cohen 1997, 34; Walser 1993, 109) kaikessa
rockiin liittyvisséd toiminnassa, mukaan lukien lehdiston ja rock-yleison.

Edelld mainitun nk. action rock —ilmion my6tid on esiin noussut
my0s muutamia rock-instrumenttia soittavia naisia kuten White Stripes —
yhtyeen rumpali Meg White ja suomalaisen Thee Ultra Bimboon naispuoliset
rokkarit. Maskuliinisen diskurssin sédvyeroista huolimatta naissoittajat ovat
pysyvisti loytineet 1970-1980 —lukujen myotd tiensd myos rock-yhtyeiden
soittajaksi, mutta nostettaessa esiin rockia soittavia naisia tdytyy aina kuitenkin
muistaa, ettd jokaista soittavaa naista kohti on edelleen todennikoisesti ainakin
10 soittavaa miestd (ks. Knuuttila 1997, 20). Thee Ultra Bimboosin kaltaiset
yhtyeet ovat edelleen poikkeuksia niin Suomessa kuin muuallakin. Pyrkimatta
viheksymididn kyseisten naisrokkarien saavutuksia tidytyy ottaa myos
huomioon, ettd naisista koostuvat yhtyeet saattavat myos péésti julkisuuteen tai
saada levysopimuksen usein pelkédn sukupuolen tuoman uutisarvon perusteella
vain muutamien yhteistreenien jéilkeen36. Tétd ilmiotd Jarna Knuuttila
kutsuukin hyvin kohtelun kierteeksi, joka ilmiond liittyy olennaisesti naisten

toimintaan rockin parissa ja siihen liittyviin arvostuksiin.

2.5. Hyvin kohtelun Kierre osuu omaan nilkkaan - hyvin soittaminen
ja sukupuoli

”[T]uo sihkokitara on kuitenkin silleen alullaan vield, ettd Idhinnd
mulla on semmonen tavoite ettd md opin soittamaan sitd hyvin.
Silleen ettd mun ei tarvitse kokea itsedni naiskitaristina vaan
kitaristina.”

(Taina 2000, KPL-11198)

Psykologi Jarna Knuuttila pohtii lisensiaatintydssdin (1997)
tyttdjen soittoharrastusta ja sukupuoleen liittyvdd problematiikkaa. Hénen

mukaansa etenkin tyttdjen omat késitykset soittotaidostaan ovat vahvasti

35 Samassa mainoksessa naisista koostuvaa samaa tyylilajia edustavaa Thee Ultra Bimboosia ja
heidédn uutta levyédén mainostetaan néin: ”Kallion rokkimimmien sinkkueldmadn karut
paljastukset perjantaina kaikissa alan liikkeissa! Kitaranpdrindd ja ehtaa paukutustahan ndind
naiskiintividen aikoina tarvitaankin kansan moraalia nostamaan.”

36 Kyseinen Thee Ultra Bimboos —yhtyekin sai levytyssopimuksen heti ensimmaéisten
soittotreenien jilkeen (Mattila 1996, op. cit. Gronow 1999, 38).

40



kytkoksissd sukupuoleen ja kisitykseen sukupuolten hierarkiasta, ja hierarkiaa
ponkittdd nk. hyvdn kohtelun kierre. Myds omasta aineistostani nousee esiin
kysymys nais-etuliitteestd ja sen ongelmallisuudesta: ylldolevassa sitaatissa
Taina, haastattelemani kitaristinainen, ilmaisee haluavansa kehittyé soittajana,
jotta piisisi pois naiskitaristi —kategoriasta. Miksi nais-etuliite tarkoittaa
huonommutta soittajana?

Knuuttilan tutkimuksen keskeinen késite on sukupuolten vilinen
dikotomia, joka tarkoittaa jakoa miesten ja naisten vililld ja heitd erottelevia
kiytintojd (’pojat soittajana” — tytot yleisond”). Tyttdjen rockinsoittaminen
rikkoo niitd dikotomioita, mutta erottelun periaate siirtyy jossain miirin
kuitenkin toiseen paikkaan eli asetelmaan “tyttobéndit” — “poikabéndit”.
Dikotomia ei sindlldan kerro mitdéin miesten ja naisten tekemisien
arvostuksesta tai suhtautumisesta tyttdjen ja poikien bédndejd kohtaan.
Sukupuolten vilinen hierarkisointi taas asettaa miesten ja naisten tekemiset
eriarvoiseen asemaan sukupuolen perusteella (esim. miehen palkkatyo
saatetaan ndhdd arvokkaampana kuin esimerkiksi naisen kotona tekemi tyd).
(Mt. 1997, 98-99; 1994, 28.)

Vaikka  tyttdjen  rock-harrastus  rikkookin  sukupuolisia
dikotomioita eli joitain heitd kohtaan asetettavia odotuksia, Knuuttila
kyseenalaistaa tutkimuksensa valossa kisitystd, jonka mukaan se varsinaisesti
hajottaisi hierarkioita eli arvotusta miesten ja naisten tekemén musiikin vilill4.
(Mt. 1997, 116.)

Puhuttuaan nuorien soittajien kanssa Knuuttila kiinnitti huomiota
usein esiin tulevaan vastustukseen tytrtobdindi-kategoriaa kohtaan: 1dhinnéd sen
takia, ettd tyttobdndi on huonompi kuin bindi”. Yleison lisdksi siis myoOs
naispuoliset soittajat hyvéksyvit timéin ennakko-oletuksen. Tyttobéindin
kategorinen huonommuus ndenndisesti neutraaliin bdndiin (eli miehistéd
koostuvaan yhtyeeseen) nidhden on Knuutilan mukaan tulosta rockin
miesvaltaisesta historiasta. Thannetila useimmilla hinen haastattelemillaan
naisilla olisikin "soittaa niin kuin jdtkd" ja naisten vaatimukset oman musiikin
luomisesta (’naisrockvouhkaaminen”) kuitattiin joutavina. Oman béndin
soittoa saatettiin toisaalta luokitella "tyttomdiseksi" ja siten yleisesti ottaen
huonommaksi kuin keskiverron bindin musiikki. (Mt. 1997, 100-101; 1995,
30.)

Tami tyttdjen kisitys omasta huonommuudesta saattaa liittyd
Knuutilan mukaan paitsi rockin perusolemukseen (joka on siis historiallisista ja

sosiaalisista syistd muotoutunut miehiseksi’’), myOs termien naiseus ja

37 Ks. tarkemmin kappale 2.4.
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naisellisuus sekoittumiseen. Vaikka #yzdt rockin soittajina saatetaankin néhda
hyviksyttivind ja jopa tasa-arvoisena, tyttomdisyydelld on tissd yhteydessd
kuitenkin negatiivinen arvotus. Soittajat nikiviat ndméi kaksi késitettd samana
asiana, jolloin naiseuteen ja tyttdyteen liittyvd vdhempiarvoisuus tuotti heille
hankaluuksia. Siispd he pyrkivitkin erottautumaan sekid tyttomdisyydestd etta
tyttoydestd ja halusivat pyrkid neutraalisuuteen. Naismusiikki ja tyttobdndit
sukupuolistavine etuliitteineen koettiin siis Knuutilan tutkimuksen mukaan
rockia soittavien tyttdjen keskuudessa yleisesti ottaen halventavana ja
marginalisoivana. (Mt. 1997, 105-107, 113-114.)

Kirsti Maiittanen (1993, 26) huomioi tdllaisen héilyvyyden
vaikuttavan myOs naiseuden ja banaalin itsedéin vahvistavaan kehéén:
”[H]4ilyvyys sisdltyy tapaan kisittdd "naiseus’ ja ’naiset’. Joskus sellaista mitid
sisdllytetddn ’naiseuteen’ — esimerkiksi tietylld tavalla kdvelemistd — saatetaan
pitdd ryhméédn ’‘naiset’ kuulumisen Kkriteerind, toisinaan taas sen oireena’.
Banaalius — esimerkiksi voimattomasti soittaminen tai “huono” musiikkimaku
— voidaan siis ndhdi joko naiseuteen kuuluvana ominaisuutena tai tyttdméiisen
kiyttdytymisen “seurauksena”, ja varmuuden vuoksi kummatkin ajatuskulut
halutaan sulkea pois kieltdytymailld nais- tai tyttd- etuliitteesti.

Ongelma Knuutilan mukaan onkin se, ettd soittajat ymmaértavéat
etuliitteen (nais- tai tytto-) halventavan merkityksen, mutta eivit ndytd
huomaavan, ettdi ongelma piilee naiseuteen liittyvédssd kulttuurisessa
halveksunnassa. Pyrkimys neutraalisuuteen ja puhtaan MUSIIKIN tekemiseen
on ratkaisu, jonka avulla voi vilttidi itsensd viheksynnidn, mutta samalla myos
kulttuuristen kisitysten ja valtarakenteiden kyseenalaistamisen (ks. McClary
1991, 19).

Nienniisestd neutraalisuudesta huolimatta Knuutilan
haastattelemat tytot tulivatkin usein kohdeltuna nimenomaan tyttoind seké
kielteisin mutta myds myonteisin seurauksin. Varsinaista syrjintdd monikaan
tyttd ei kerro kohdanneensa usein, vaan tyttobindit saattoivat sen sijaan esim.
piistd keikalle hyvin pian, jopa muutaman viikon béndin koossaolon jélkeen.
Tytot hdmmistelivit keikansaannin helppoutta ja tunsivat sukupuolen
perusteella suosimisen toisaalta jotenkin viirdnd. Knuutilan mukaan téllaisesta
tyttobidndien hyvistd kohtelusta seuraakin kierre, joka kééntyy niiden haitaksi:
uteliaisuuden vuoksi tyttobéndit revitddn treenikdmpiltd keikalle hyvin pian,
jolloin ne ovat ehtineet treenata suhteellisen vihén aikaa. Téstd seuraa helposti
se, ettd soitto saattaa kuulostaa hyvinkin haparoivalta. Tillaiset esitykset sitten
saattavat vahvistaa ihmisten ennakko-odotuksia tyttobédndien

huonommuudesta. Hyvédn kohtelun kierre ja tyttdmédisyyden viheksyntd
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toimivat samansuuntaisesti ja ylldpitdvit toisiaan, koska tytot tietenkin
halusivat estdd erikoiskohtelua vilttelemilld sukupuolen esilletuomista.
Haastatellut tytot pitivit Knuutilan mukaan siten itse ylld naiseutta ja tyttoyttd
viheksyviid ilmapiirid pyrkimélld neutraaliuteen, ja hoitivat oman osuutensa
sukupuolten eriarvoisuuden siilyttdmisessd vélttden kulttuuristen kisitysten
pohtimisen. (Emt. 1997, 108-111; 1994, 32.)

Tillaisen — kuinka hyvintahtoisesti tahansa toteutettu — naisten
soittaman rockin ennenaikainen esiintuominen aiheuttaa sen, etti jokaisen
naispuolisen soittajan tai naisista koostuvan yhtyeen yldpuolelta 16ytyy aina
taitavampi miesartisti tai yhtye. Hyvin kohtelun kierre pitdd tyttobindit
hienovaraisesti omalla paikallaan ilman ettd tytt6jd syrjitddn, jolloin
perimméiinen arvotus naisten ja miesten vilisten soittotaitojen vililld siilyy
hierarkkisena. (Emt. 1997, 27, 115). Samoin tyttdjen ja naisten on mahdollista
soittaa rockia kunhan se tapahtuu sukupuolijirjestelmén rajoissa ja
tyttomaéisyyttd vieroksuen; titen hierarkkinen ajatus siitd, mikéd on oikea tapa
soittaa rockia, sdilyy kyseenalaistamattomana.

Osittain sama ilmio toistuu tyttorapista kertovassa artikkelissa
Ylioppilaslehdessi: siind Roope Mokka (2002) pohtii Suomen (mies-) rap-
piireissd  ndrdd  herdttdnyttd  naisrap-villitystdi. = H#nen  mukaansa
kokemattomammat tyttdrapparit saavat alalla helpommin levytyssopimuksia
mahdollisesti juuri uutuusarvonsa takia (esimerkinomaisesti artikkelissa
haastatellaan MC Kanaa, Mariskaa ja Yavista). Seurauksena on — osittain
julkilausumaton — késitys naisrappareiden huonommasta rap-uskottavuudesta
ja nk. flow’sta sekd miespuolisten rap-artistien tarpeesta erottautua ja julkisesti
mollata naisartisteja haastatteluissa ja rap-teksteissdédn. Mokan haastattelema
valtakunnallisen radion DJ ja rap-musiikin “asiantuntija” hakee syitd
uskottavien naisrappareiden puutteeseen hip hop —kulttuurin nuoruudesta
Suomessa (mt. 2002). Jo ennakko-oletuksena siis on se, ettd rap-musiikki on
ensisijaisesti miesten laji kunnes ajan myotd naisetkin mahdollisesti sisdistavit
sen.

Koska genret toimivat samalla sisdén- kuin ulossulkevana (ks.
2.3.1), tietyn musiikkityylin hegemoniset ryhmét kuten artistit, DJ’t tai
musiikki-kriitikot voivat myos toimia aktiivisesti portinvartijoina. Kyseisten
artistien kohdalla perusteena ulossulkemiselle voi olla mikéd tahansa tyyliin

liittyvé kriteeri; rap-musiikissa se on usein jo nk. katu-uskottavuuden puu‘[e3 |

3% Katu-uskottavuus saattaa viitata konkreettisesti jopa asuinpaikkaan (esim. itd-Helsinki on
katu-uskottava kun taas Espoo ei) tai koko eldméntapaan yleisesti. Kuten nimimerkki Sere
kirjoittaa suomihiphop.com —keskustelufoorumissa: ”Koko ajan tulee rap-artisteja suoraan
studiosta hittilistoille, nikemaéttd ainuttakaan battlea tai heittdmaéttd ainuttakaan freestylea — tai
aseellista vilikohtausta, kaman hisldystd sun muuta thug-toimintaa” (Mokka 2000).
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ja esimerkiksi Mariskan kohdalla kritiikkid on kirvoittanut myos hédnen
tyttomiisen korkea ddnensi.

Tyttomiisyyden viheksynti ja hyvin kohtelun kierre toimivat siis
toisiaan vahvistavana, ja artistien mahdolliset ansiot jddvit esim. mediassa
tyttoméisyyden ja epdprofessionaalisuuden tuottaman epduskottavuuden alle.
Vaikka tyttdjen soittaminen sindnsd n@hdédédn positiivisena tasa-arvoisuuden
ilmaisuna, tyttoméisyyden ei kuitenkaan koeta kuuluvan rockin soittamiseen,
mikd aiheuttaa tytdille ja naisille ongelmia uskottavuuden suhteen. Soittavat
tytot ja naiset koetaan kuitenkin mielenkiintoisena “ilmiond” jolloin heité
saatetaan nostaa esiin uutuudenviehdtyksen ja uutisarvon takia — jossain
tapauksessa ehkd jopa tasa-arvoideologian innoittamana — mutta yleison
kiinnostukseen ja odotuksiin verrattuna yhtyeen soittokokemus ei vélttdmatta
riitdkddn vakuuttamaan yleisod heidin taidoistaan. Hyvén kohtelun kierre seké
tyttdméisyyden aiheuttamat uskottavuusongelmat siis ruokkivat ennakko-
oletuksia tyttdjen ja naisten kategorisesti huonommista soittotaidoista, jolloin
“tyttobindi” tai “naiskitaristi” kuulostaa kategorianakin jo loukkaavalta tai

alentavalta.

2.6. Rockhegemonia ja perinteinen feminiinisyysdiskurssi eli miksi
kiltit tytot eiviit soita rockia?

Perinteinen  rock-diskurssi ja sen  vastuuttomuutta ja
riippumattomuutta korostava kapina sekd aggressiivinen seksuaalisuus ovat
pitkélti perinteiselle feminiinisyysdiskurssille vastakkaisia (Lihteenmaa 1989a,
117; 1992, 220). Soittajatytot eivdat Knuuttilan (1997, 119) tutkimuksen
mukaan kéyttineet rockin sisdltimédd “kapinallisuutta” poikien kaltaiseen
irrottautumistyyppiseen itsendistymiseen. Koska tyttokulttuurin kdytdnnot
rakentuvat perinteisen feminiinisyyden kautta eli aggressioiden ja
seksuaalisuuden sédtelyn, vastuurationaalisuuden ja hoivan sekd muiden
miellyttimisen ihanteille (Nire 1995, 114-115), tyttdjen
rockinsoittoharrastuksen voi kuitenkin ndhdd edustavan voimakkaampaa
kapinaa nimenomaan kulttuurisia odotuksia kohtaan kuin pojilla (ks. Bayton
1998, 194).

Vastuurationaalisuus tulee esiin Knuuttilan ja Lihteenmaan
haastattelemien tyttGjen puheessa; tytot haluavat pitdd soittamisen ldhinna
harrastuksena eivitkd haaveile ammattimuusikon urasta koska rockin
soittamisella ei pysty Suomessa ansaitsemaan elantoaan (Knuuttila 1997, 73)
tai koska kokevat sekd emotionaalista ettd taloudellista vastuuta tulevasta
perheestidn (Ldhteenmaa 1989a, 115). Lédhteenmaan (1989a, 111)
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tutkimuksessa tytot eivit muutenkaan tuoneet oma-aloitteisesti esiin haaveitaan
ammattilaisuudesta, eivitkd haaveet muutenkaan sisdltdnyt samanlaisia
“hedonistis-narsistisia, vapauden ja vastuuttomuuden ympdérille rakentuvia
rocktdhteyteen liittyvid fantasioita” kuin pojat. Jopa haaveillessaan rock-
tidhteydestd tyttojen fantasioita siis sdvyttdd vastuurationaalisuus ja realistisuus.
Tytot vaikuttavatkin  my6s lopettavan helpommin rock-harrastuksensa
viimeistddn aikuisidlld (Ldhteenmaa 1989a, 113).

Rockia soittava tyttd tai nainen joutuu tiedostamaan myos sen
seikan, ettd naisten musiikillista esiintymistd ja seksuaalista kdyttdytymistd
tulkitaan usein toistensa kautta. Julkisesti musiikkia esittdvilld naisilla on
kautta vuosisatojen ollut seksuaalisesti l0yhdtapaisen maine, ja edelleen
esimerkiksi naislaulajien odotetaan esiintyvdn seksikkidsti. (Ks. esim.
Knuuttila 1997, 24-25; Koskoff 1987, 6-7.) Tdmi saattaa olla nuoren tytdn
maineelle merkittdvd uhka, ja rockia soittavat (tai laulavat) tytot ja naiset
“altistuvat” helpommin héirinnélle, seksuaaliselle ahdistelulle ja jopa
suoranaiselle seksuaalivikivallalle (Bayton 1998, 31, 113). Esimerkiksi seki
Tori Amos ettd Courtney Love ovat 1990-luvulla joutuneet jopa yleisossi
olleiden miesten seksuaalivikivallan uhriksi; Amos keikan jilkeen auton
takapenkilld aseella uhattuna; Love keikalla stagedivingin39 aikana (Evans
1994, 4; Bayton 1998, 113).

Mm. Lihteenmaan ja Baytonin tutkimuksista kédy ilmi, ettd sekd
rockmuusikon urasta haaveilevat tytot ettd rockia soittavat naiset tiedostavat
voimakkaasti sekd symbolisen ettd kdytdnnollisen ristiriidan, joka tulee esiin
mahdollisen perheen perustamisen ja lapsien saamisen seké rockin soittamiseen
liittyvéédn eldméntyylin vililla (Ldhteenmaa 1989a, 96; Bayton 1998, 135-136).
Parisuhde- ja lastenhoitovelvoitteet ovat Baytonin tulkinnan mukaan jopa
suurin ~ sukupuoleen  liittyvd  ongelma  tutkimiensa  brittinaisten
rockinsoittoharrastuksessa (1998, 195). Naisten on siis keskiméérin vaikeampi
irtautua jokapdivdisen elimén tuomista velvoitteista kuin miesten, ja rockin
soittaminen — ei vihiten ilta-aikaan ja jopa yohon sijoittuvat keikat — sopii
mahdollisimman huonosti yhteen sdénnollisen perhe-eldmidn kanssa.
Keikkapaikat — jotka ovat usein baareja tai muita alkoholin nauttimiseen
liittyvid paikkoja — ovat perinteisesti miesten dominoimia tiloja ja alkoholin
myotd myOs voimakkaasti seksuaalisesti vérittyneitd, jolloin naisen
seksuaalisuuteen liittyvd kaksinaismoraali ja seksuaalisen héirinndn vaara

saattaa aiheuttaa esimerkiksi ilman miesseuraa liikkuvalle naiselle ongelmia

39 Stagediving tarkoittaa sitd, ettd muusikko keikan aikana hyppié yleison sekaan, joka
kannattelee téta kisillddn.
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(ks. esim. Bayton 1998, 33)*. Naiset kokevat kaupunkiympiristot etenkin ilta-
ja yoOaikaan keskimiirin vaarallisempana ja pelottavampana itselleen kuin
miehet (Koskela 1994, 29), miki saattaa rajoittaa heidén liikkumistaan yolla
keikoille ja sieltd pois.

Perinteiseen feminiinisyyteen liittyvit rajoitukset ja odotukset
voivat Baytonin (1998, 188) mukaan rockin harrastamisen alkuvaiheissa ilmeti
sekd materiaalisesti ettid ideologisesti. Ensinnikin, rock-harrastus vaatii
taloudellista pddomaa, vapaa-aikaa seki soittamiseen tarkoitettua tilaa, joiden
suhteen tytot kohtaavat useammin rajoituksia (niin vanhempien Kkuin
poikaystidvienkin taholta) kuin pojat. Toiseksi, rock-diskurssi ndhdddn
maskuliinisena, ja se ulottuu niin kdytinnon soittamiseen kuin
musiikkiteknologiaankin. Nidmé#d feminiinisyyteen liittyvidt kulttuuriset
konventiot eivit vilttimittd aina konkretisoidu kdytdnnOssd, vaan niitéd
ylldpitdd myds naisten itsensi sisdistimé sosiaalinen kontrolli*'. (Bayton 1998,
188.)

Rock on kapinallisuutta korostavasta imagostaan huolimatta siis
tietyiltd osin vahvan konservatiivinen saareke sukupuolipolitiikassa. Kira
Gronow havaitsi tiedotusopin pro gradussaan (1999), etti suomalaisten
naisartistien mielestd naisia innostaisi rockin pariin ympériston rohkaisevampi
suhtautuminen sekii etenkin bindikoulutoiminta**. Tirkednd nihtiin myds
naisten vilinen yhteisty0 musiikin tekemisesséd seki se, ettd esimerkiksi levy-
yhtididen eri tehtivissd ja musiikkitoimittajina olisi enemmén naisia. (Mt., 97).

1980-luvulla perinteisen rockdiskurssin hajoaminen ja pédasiassa
myonteiset asenteet tyttdjen rockin soittoon eivit Lédhteenmaan mukaan
poistaneet sitd epidkohtaa, ettd esimerkiksi naiseen kohdistuvat hillityn
kiyttdytymisen vaateet eldvit vield sitkedsti suhteessa rockiin (Lihteenmaa
1989a, 125). Perinteisen feminiinisyysdiskurssin osittain korvannut tasa-
arvoisuutta korostava moderni feminiinisyysdiskurssi ei siis vélttimittd
kaikilla tasoilla ole vaikuttanut edistdvisti naisten rockin soittamiseen.
Lihteenmaan mainitsema hillityn kidyttdytymisen normi vaikuttaa edelleen
asettavan myos ruumiillisuuden seki aggressioiden ilmaisun kiyténtdjen kautta
sukupuolistuneita konventioita ja vaikuttavan naisten kiinnostukseen ja

mahdollisuuksiin ~ rock-musiikin ~ toimijoina. =~ Vaikka  rock-musiikin

* Esimerkiksi amerikkalainen indierock-artisti Liz Phair kertoo joutuneensa jopa erdin
miehistd koostuneen béndin ahdistelun kohteeksi keikkansa jidlkeen takahuoneessa. Hinen
mukaansa ahdistelu ja vikivalta on esiintyville naisartistille jatkuvasti ldsndoleva uhka;
humalaisen yleison huutelusta tavaroiden heittelemiseen lavalle asti. (Raphael 1995, 231).

1 (Ks. myds Wolff 1997, 83-86).

2 Suomessa esimerkiksi 2000-luvulla hyvin paljon suosiota saavuttanut tyttobéndi TikTak on
saanut alkunsa juuri helsinkildisessd bandikoulussa.
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maskuliinisena néhdyn seksuaalisuuden ei tarvitsekaan olla itsestiddnselvyys,
miesvaltaisella menneisyydelld vaikuttaa kuitenkin edelleen olevan merkitysti
naisten toiminnalle. Muutamat naispuoliset esikuvatkaan eividt ole parin
viimeisen vuosikymmenen aikana yksin pystyneet innostamaan useampia
naisia tarttumaan kitaraan (vrt. Chapple & Garofalo 1977, 271)

Rockin soittamiseen liittyvit esteet eivit ilmeisesti kuitenkaan ole
ylitsepddsemittomid, silld jotkut naiset ovat tidllaisessa kulttuurisessa
ilmapiirissd onnistuneet luomaan itselleen uran muusikkoina. Baytonin
tutkimuksen mukaan monille brittildisille  naissoittajille  olennaisia
selviytymiskeinoja ovat olleet esimerkiksi feminististen ja lesbolaisten
alakulttuurien tuomat vaihtoehtoiset sosialisaatioympéristot (kuten esim. Riot
Grrrl —yhtyeiden tapauksessa). Naisten kanssa soittaminen tai ulkopuolisuus
heteroseksuaalisesta sukupuolijirjestelmésti on lisannyt naisten
mahdollisuuksia keskittyd omaan uraansa, samoin kuin
kieltdytyminen/luopuminen lapsien saamisesta. (Bayton 1998, 193.)

Hegemonisen feminiinisyyden vastustaminen ja alakulttuurisuus
lisdéd tietyssd médrin Baytonin mukaan edellytyksid rock-uraan, koska rock-
instrumentin soittaminen vaatii monista naisellisina nédhdyistd tunnusmerkeisté
luopumista. Varovainen ja pelokaskin suhtautuminen tekniseen laitteistoon on
perinteisesti feminiinisti, ja naisellisina néhdyilla pitkilld ja hoidetuilla kynsilld
on hankala soittaa melkein mité tahansa soitinta, etenkin kitaraa. Soittamisen ja
roudaamisen raskas fyysisyys aiheuttaa usein voimakasta hikoilua, jolloin
kasvojen iho punoittaa ja kiiltdd ja hiukset on vaikea saada pysyméin siistin.
Miesten ldsndollessa ja heteroseksuaalisessa ympéristossd nédistd naiseuden
tunnusmerkeistd luopuminen on ehki vield vaikeampaa. Rockin soittaminen
edellyttdd siis naisilla ldhtokohtaisesti voimakkaampaa normien vastustamista
kuin miehilld. My6s perheen perustamisesta luopuminen on usein
edellytyksend menestyksekkiille muusikon uralle. (Bayton 1998, 44, 194;
1997, 39.)

Vaikka feminismi Baytonin mukaan usein rohkaisee naisia
muusikon uraan, menestyminen ja myyvéksi lista-artistiksi etenemisen suhteen
se tuo eteen ongelmia. Listoilla menestyminen ja sopimuksen tekeminen ison
levy-yhtion kanssa vaatii kovin usein kompromisseja juuri ulkonédon ja
kiyttdytymisen suhteen sellaisten sukupuolisten stereotypioiden eduksi, joita
vastaan soittajan feministinen ideologia taas saattaa taistella. Monet
ammattimaiset ja sukupuolistereotypioita vastaan taistelevat naissoittajat ovat

siksi ikddn kuin piilossa esim. studiomuusikoina, eiké tuleville sukupolville ole
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esikuvina tarjolla kovinkaan paljon vaihtoehtoisia feminiinisyyksid. (Bayton
1998, 203.) Sama koskee toki tietyssd miirin myds miessoittajia.

Perinteinen feminiinisyysdiskurssi — vaikka ei olisikaan ainoa tai
edes vallitseva feminiinisyysdiskurssi tdmidn pédivin Suomessa — ndyttdd
edelleen siis vaikuttavan naissoittajien toimintaan ideologisella tasolla rockin
kiytintdjen ja ympidrdivin yhteiskunnan vilitykselld. Tdmi saattaa rajoittaa
naisten toimintakenttdd toimimalla sisdistettynd koodistona, joka vihentdid tai
jopa estdd naisia kohdistamasta kiinnostustaan ja kunnianhimoaan rockin

soittamiseen.

2.7. Naiset toimijoina rockissa

1990-luvulla naisrock on valtavirrassa ollut 1dhinnd kirosana. Sukupuolta ei
haluta puheessa korostaa, koska sen oletetaan tarkoittavan ettd rock sindnsi
ilman nais -etuliitettd olisi ainoastaan miesten laji. Koko sukupuolikysymyksen
sivuuttamisella haastatteluissa sekd musiikissa naisartistit haluavat osoittaa,
ettd naiset voivat olla tasa-arvoisia rock-musiikin toimijoina. Onko tdmi
kuitenkin enemmén foivomus kuin realiteetti?

Rockin miehisyys ilmenee Jarna Knuuttilan (1997, 22) mukaan
kolmella tavalla: "miesten lukumiirdisend enemmistond, miesten valtana ja
kontrollina sekd musiikillisen ilmaisutavan miehisyytend”. Kaikilla kolmella
on kieltdmittd vaikutusta siihen, miksi jotkut naiset saattavat tuntea rockin
soittamisen ongelmalliseksi.

Myos Sara Cohenin tutkima liverpoolilainen rock-skene™ toimii
melko perinteisten sukupuoliroolien puitteissa. Koska rock-skene on usein
miesten lukumiirdisesti dominoiva, se pyrkii helposti sulkemaan naisia
ulkopuolelle — niin toiminnassa, puheessa kuin ihmissuhteissa. Rock-skeneen
saattaa tosin sisdltyd myos vaihtoehtoisia maskuliinisuuksia, joten sen kautta
miespuoliset soittajat ja yleisd voivat tydstdd omia maskuliinisia rooleja ja
identiteettejd. (Cohen 1997, 34.)

Miesten lukumaééridinen enemmistd ja kontrolli ovat rockin
historiassa kietoutuneet yhteen (Knuuttila 1997, 22) muodostaen rock-
diskurssin eli kokonaisuuden, joka miirittelee toimintatapoja ja asenteita rock-
yhteisossd. Vihemmistond naiset joutuvat kulttuuriseen paitsioon; poikien ja
miesten sosialisaatiossa muotoutuneet toimintatavat saattavat tuntua

ongelmallisilta tai jopa vierailta (ks. esim. Knuuttila 1997, 23).

# Engl. ’scene’ = paikka, maailma, ns. piirit joiden keskuudessa jotain tapahtuu.
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Knuuttilan mukaan miesten kontrolli niin musiikkiteollisuudessa
kuin musiikin harrastamisessa saattaa ilmetd myos konkreettisena syrjintidnd
(Knuuttila 1997, 22), mutta kontrolli on suurilta osin my0s naisten omaa,
sisdistettyd toiminnan sididtelyd. Naisen saattaa olla vaikea edes miesten
rohkaisemana osallistua maskuliiniseksi ja pelottavaksi koettuun teknisempiin
puoleen tai hikiseen roudaamiseen, koska naisen tunnusmerkeistid luopuminen
tarkoittaa heteroseksuaalisen jdrjestyksen ulkopuolelle astumista (ks. Bayton
1997, 42; 1998, 194). Niin naiselle kuin miehelle kiusaus jittdytyd pois
roudaustilanteista ja pédstd ndin helpommalla on suuri, mutta naiselle se on
helpompaa jos hinelti ei sitd edes odoteta; myos haastattelemamme
tanssimusiikkia naisbidndissd soittava basisti kertoi ettd muissa yhtyeissi
soittavat miehet ja jopa yleisOssd olevat miehet tarjoutuvat usein roudaamaan
heiddn puolestaan. Sekabéndeisséd taas eriarvoisuus esim. roudaustilanteissa
saattaa aiheuttaa jopa ristiriitoja ja vihamielisyytti.

Vaikka rauhaa ja rakkautta korostavan hippiliikkeen myoti
muutamia  naisia  alkoi  ndkyd  musiikintekijéind,  hippikulttuurin
kaksinaismoralistinen seksuaalivallankumous, vapaan rakkauden ideologia ja
naisen perinteinen asema hoivaavana taustavoimana (McRobbie 1990, 68) ei
suinkaan vahvistanut naisten asemaa rockin toimijoina. Pikemminkin aikakausi
jatti naisille ristiriidan vapaudesta ja vastuusta, rockin ja perhe-eldmin
yhteensopimattomuudesta sekd viime kdden velvollisuuden kontrolliin.
Alkoholin ja huumausaineiden merkitys rock’n’roll —eldméntavalle korostui,
mutta rappioromantiikka ei vaikuttanut naisesiintyjien auraan yhté positiivisesti
kuin miesten, koska kuten Janis Joplinin tapauksessa, naisille vastuuton
pdihteiden kiyttaminen merkitsi heille konkreettisemmin oman eldmin ja
itseyden menettdmistd ja epdonnistumista. (Frith 1989, 250-251; Lihteenmaa
1989b, 28.) Angela McRobbie (1990, 80) totesikin punkin jilkiaalloissa, ettd
piihteiden kdyton ja vastuuttoman eldméin “vapaus” ei vilttamitti ole loppujen
lopuksi yhtddn vihemmin sortavaa kuin tyttojd kotona pitdvd moraalinen
ilmapiiri.

Pdihteiden korostunut merkitys ja epédsddnnolliset keikka-ajat
tuottavat varmasti hankaluuksia my0s miespuolisille soittajille. Naisilla
ongelmat kuitenkin konkretisoituvat korostuneemmin heididn ensisijaisen
lastenhoitovastuunsa vuoksi, mutta heijastuvat myds kokemuksiin omasta
naiseudesta epdonnistumisen pelkona. Tami syyllisyydentunto tulee esiin mm.
haastattelemamme tanssiorkesterissa soittavan basistin puheessa:

”Siis se on naiselle, md oon ollu yksinhuoltaja monta vuotta ja tehny
tyotd ja...tyon tehny [huokaisee] ja tuota, siind on saanu miettid aina
ettd miten md nyt seuraavaksi teen, ettd md pddsen seuraavalle
keikalle. Ja se on niinko, ei oo mitddn helppoa. Eikd se oo helppoa
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ollu pojallekaan, koska...se on monesti sanonu, ettd ’eks sd nyt vois jo

EREY)

lopettaa, olla niinku normaali diti’.
(Mari 2000, KPL Y-11201.)

Jos tanssimuusikon eldmi ei ole yksinhuoltajalle yksinkertaista,
ei ole varmasti rock’n’roll —eldmékddn, johon kuuluu voimakas pidihteiden ja
vastuuttoman eliméntavan ihannoiminen*. Timid taas ei sovi yhteen
perinteisen feminiinisyysdiskurssin kanssa, jossa ditiys ja perhe nidhdiin
onnistuneen naiseuden symbolina®.

Aiemmin esittelemini Knuuttilan tutkimustulokset osoittavat, ettid
rockdiskurssi ja tyttomdisyys eivét sovi yhteen. Hinen mukaansa monetkaan
naispuoliset soittajat eivit tdysin tiedosta sukupuolijdrjestelmin aiheuttamaa
sekaannusta tyttoméiisyyden ja naiseuden vililld, vaikka havaitsevatkin
sukupuoleensa liittyvit ongelmat. Hinen haastattelemansa tytot ohittavat timén
kysymyksen pyrkimélld "miehiseen" tai sukupuolineutraaliin ilmaisuun, koska
"miehet soittaa silld tavalla, mikd on mun mielestd oikee tapa soittaa rockia".
(Knuuttila 1994, 30.)

Talld  rockdiskurssin ja feminiinisyyden problemaattisella
yhtélolld vaikuttaa olevan siis monella tapaa vaikutusta tyttdjen ja naisten
rockin soittamiseen: halukkuuteen tarttua esimerkiksi sdhkokitaraan, omiin
kykyihin luottamiseen ja harjoittelun kokemiseen mielekédksi, innokkuuteen
eldd paljon puhuttua rock’n’roll —eliméi ja tietyssd méédrin myds ympériston
asenteisiin naisten rockin soittamista kohtaan. Perinteisen
feminiinisyysdiskurssin ja rockdiskurssin vilinen ristiriita saattaa synnyttdd
vastustusta ja ennakkoluuloja, jolloin naisten toimiminen rock-yhteisossd voi
huomattavasti vaikeutua.

Keskiméirin kunnianhimoisemmin soittamiseen suhtautuvat pojat
eivit ymmaérrettivasti myoskdédn halua yhtyeisiinsi soittajia, eivétkd ehki luota
omiin taitoihinsa tai muusta syystd todenndkoisemmin jattdvit harrastuksen
kesken. Sukupuolia erotteleva sosialisaatioprosessi ja sitd mukaa tyttdjen ja
poikien erilaiset ldhtokohdat rock-harrastukseen toimivat perinteisti

rockdiskurssia ponkittivisti.

* Esimerkiksi alkoholin kdytto on vuosien my6td normalisoitunut osaksi muusikkoutta, ja
vaikka alkoholin merkitysté sivutaan useissa tutkimuksissa sen lahempi tarkastelu nihdédén
kuitenkin omaksi osa-alueekseen (Soilevuo Grgnnergd 2002, 418). Alkoholiin ja muihin
pdihteisiin liittyvit teemat ja etenkin pdihderiippuvaisuus ovat tietenkin vaikeita etenkin
muusikoille itselleen. Pidihteiden kdytto ja pdihderiippuvuus ovat kuitenkin usein tirked teema
omaeldmikerroissa ja jilkeenpdin kirjoitetuissa paljastuskertomuksissa”.

4 Paihderiippuvainen rock-iiti ndhddén yleensd moraalisesti rappiollisempana kuin vastaavasti
mies, jolla on lapsia. Mm. Marianne Faithfulliin ja Courtney Lovea on moralisoitu runsaasti
holtittomasta vanhemmuudesta, kun taas esimerkiksi Courtney Loven lapsen isd Kurt Cobainin
pdihdeongelma ja itsemurha nihtiin traagisena pikemminkin nerouden menettdmisen kuin
hinen lapsiensa tihden.
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Tyttdjen ja naisten marginaalinen asema rockissa, tyttobandien
hyvin kohtelun kierre ja hierarkkisesti alempi asema sekd pyrkimys etenkin
harrastusvaiheessa soittaa muiden tyttdjen kanssa taas ylldpitdd sukupuolia
erottelevia ja arvottavia kdytintjd ja sitd kautta rockin hegemonista
maskuliinisuutta. Oletus rockin sisddnrakennetusta maskuliinisuudesta ja
seksuaalisuudesta vaikuttaa jo siniinsid heikentivin tyttdjen halukkuutta soittaa
rockia, jolloin saattaisi olla hyodyllistd luoda kriittisempi katse myos niihin
rockdiskurssin sisiltoihin, sekd tapoihin joilla niitd uusinnetaan ja tydstetdin
sekd mediassa ettd arkipuheessa.

Vaikka jitdn tdmin tyon puitteissa syrjdéin tarkemman analyysin
rock-diskurssien rakentumisesta esim. mediassa, johdannossa esitteleméni
keskustelu Tavastian keikkojen alkamisajankohdasta seké rockin ja alkoholin
kiinted suhde osaltaan todistaa ettd rockin perinteinen (ja maskuliininen)
diskurssi vaikuttaa yhi eldvin melko hegemonisena muiden rock-diskurssien
rinnalla. Selvittamittd jdd, kuinka yleinen ja méédrddva tdmd diskurssi on
esimerkiksi timén pdivin Suomessa, mutta sen esiin tuleminen mydhemmin
esimerkiksi haastateltavieni puheissa kertoo ehké jotain sen vaikutusvallasta.

Kappaleessa 2.4 esitteleméni rockin myyttiset jddnteet kutoutuvat
my0s rockin soittamisen toimintaan ja ruumiillisiin merkityksiin, jotka edelleen
melko tiedostamattomana vaikuttavat eldvédn soittajien toiminnan taustalla;
tavoissa joilla instrumentteja soitetaan ja lavalla esiinnytddn. Rockin myyttinen
voima kumpuaa sen sitoutuneisuudesta menneisyyteensd, vanhojen tyylien
uudelleen I6ytdmisestd ja uudelleensovittamisesta, uusista tyyleistd ja niiden
vastareaktioista. Rockin menneisyyttiin kommentoivat ja uudelleenluovat
kdytannot antavat rock’n’roll —eldménasenteen myyttisyydelle elinvoimaa.
Myos rockin keholliset kdytannét ovat sidoksissa rockin menneisyyteen, joko
sitd vahvistaen tai sitd vastustaen tai kommentoiden. Toimintatavat, joissa
naiset voivat tuntea itsensi kotoisiksi eri feminiinisyysdiskursseissa, sijoittuvat
usein rockin é&drilaidoille tunkeutumatta sen ytimeen eli nk. rock’n’roll —
elamdntapaan.

Palaan  tdssdi  luvussa  hahmottelemiini  rockdiskurssin
konventioihin myShemmin muun muassa haastattelemieni naissoittajien
pohdinnan myo6td. Kokevatko soittajat tirkedksi aikaisempien tutkimusten
esiintuomat ongelmat? Kuinka olennaista on oman kehon ja toiminnan
kokeminen suhteessa rockdiskurssiin ja kisityksiin omasta soittotaidosta?
Onko naiseus aiempien tutkimusten viittdimidn mukaan automaattisesti
ammattimaisen soittamisen ideaalia hylkivd ominaisuus? Ymmaértidksemme

rockin soittamista — siis toimintaa, jossa kdytimme koko kehoamme — meidin
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tidytyy tarkastella myos toiminnan ruumiillisia merkityksid ja niiden suhdetta
sukupuoleen. Miten rockdiskurssi ja sen merkitykset aktualisoituvat

toiminnassa?
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3. Musiikki, liike ja sukupuoli

3.1. Tanssi ja liike musiikin herittimien tunteiden ilmentyméina

Musiikin  herédttimien tunnetilojen  jatkeena liike ndhdddn ldhes
itsestddnselvyyteni. Huomaan itsekin usein liikkuvani musiikin mukana
enemmén tai vihemmén tietoisesti, vaikka sitd ei ulkopuolinen vilttamattd edes
havaitse muuten kuin keskittyneen katseeni ja vaatteiden alla nykivén
pohjelihaksen ansiosta. Jos musiikki joko tuttuutensa tai joidenkin muiden
elementtien ansiosta kiinnostaa minua, horistdn korviani ja orientoidun siihen
sekd kuuloaistini ettd usein myOs koko kehon kautta. Hyvd kappale saattaa
innostaa minua heiluttamaan péétd, jalkoja tai vain varpaita rytmin mukana
lehted lukiessani tai jopa tanssimaan. Yksi hyvén rock-keikan kriteereistd on
usein se, ettd musiikin mukaan on helppo lidhted ja sitd kuunnellessa voi liikkua
muiden mukana — vaikka vain silmét kiinni hiljaa paikallaan huojuen. Musiikin
aiheuttama liike ei vilttdmittd edes ndy ulospdin, se voi olla vain mielikuva
liikkkeestd. Huonoa konserttia kuunnellessa taas jalat puutuvat eiki tiedd mihin
kitensd laittaisi, vieressd huojuva tyyppi alkaa &rsyttdd ja toisen kappaleen
jilkeen on jo vessidhit.

Tanssilla ja liikkeelli on myds sosiaalinen merkityksensa.
Norman Brysonin mukaan tanssin voikin laajasti kisittdd sosiaalisesti
rakentuneena liikkumisena. (Bryson 1997, 58; Hoppu 1999, 56.) Téssi
tutkielmani luvussa késittelen musiikin ja liikkeen vilisida merkityksid mm.
tanssintutkimuksen, musiikintutkimuksen ja musiikkiterapian kisitteiden kautta
sekd pyrin hahmottamaan my0s sukupuolistuneen kehon merkityksid

feministisen tutkimuksen problematiikan avulla.

3.1.1. Tanssintutkimus ja liike
”Tanssissa ihminen on parhaimmillaan jakamaton, ruumiillinen
olento, joka antautuu liikkeelle ja rytmille”.
Hoppu 2003, 44.

Vaikka tutkielmani ei muodollisesti olekaan tanssintutkimuksellinen,
tanssintutkimuksen tutkimusperinteilld on paljon yhtymékohtia esiin nousevaan

ruumiin problematiikkaan. Seuraavaksi esittelen ndmé tanssintutkimuksen
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keskeiset suuntaukset lyhyesti, seki tarkastelen niiden tarjoamia vilineitéd tyoni
nikokulmasta.

Antropologinen tanssintutkimus on kehittynyt yhteydessd
etnomusikologian tutkimusperinteen kanssa®®. Keruu- ja kenttitySpainotteinen
antropologinen tanssintutkimus on alusta alkaen kiinnittynyt enemmén tanssin
rakenteeseen ja kulttuuriin, kun taas linsimaisen taidetanssin tutkimus on ollut
enemméin performanssi- ja toimijapainoitteista. (Hoppu 2003, 24).

Vaikka erilaisia tutkimussuuntauksia on paljon, tanssia on
kokonaisuudessaan tutkittu hyvin vidhdn. Tanssi on ehkd nidhty ldhinna
merkityksettoméni oheistoimintana eiki sitd ole katsottu tutkimisen arvoiseksi,
mutta ongelma on tanssintutkija Petri Hopun (2003, 21) mukaan ollut etenkin
se, ettd tanssin moniulotteisen olemuksen kuvaaminen on vaikeaa ldnsimaisen
tieteellisen diskurssin puitteissa. Viime vuosina tanssintutkimuksen huomio on
tosin kéintynyt pois ulkopuolisten tekijoiden selittimisestd yhd enemmén
tanssivaan ihmiseen tai yhteisoon sekd ndiden tuottamiin merkityksiin (emt.
2003, 22).

Tanssintutkimuksessa olennaisinta tutkielmalleni on ruumiin
kokeminen ja merkitys liikkeen ja etenkin musiikin yhteydessd. Ruumiin
viitekehyksessd tanssiantropologiassa on kohteena useammin yhteisollisesti
jaettu ruumiillisuus ja sitd ympérdivd yhteiskunnallinen todellisuus, kun taas
taidetanssin tutkimus on keskittynyt ldhinnd yksittdisen tanssijan ruumiiseen.
Taidetanssin ~ tutkimuksessa  omaksuttiin ~ jo  varhaisessa  vaiheessa
fenomenologinen nidkokulma, jossa tanssijaa ei eroteta tanssista ja ruumista ei
nihdid endd puhtaasti objektina (ks. esim. Sheets-Johnstone 1978; Fraleigh
1987).

Etenkin Foucault’'n ja muiden jélkistrukturalistien vaikutuksesta
tanssiantropologinen tutkimuskin alkoi 1990-luvulla suuntautua enemmén
kohti tanssin ruumiillisuutta, eikd tanssia ndhty endd pelkéstiin
symbolijirjestelménd (Hoppu 2003, 35-36; ks. myos Bryson 1997).
Antropologinen tanssintutkimus on viime vuosina suunnannut mielenkiintoaan
my6s modernin ldnsimaisen yhteiskunnan sosiaalisen tanssin eri ilmi6ihin
kuten esimerkiksi diskotanssiin.

Koska tarkoitukseni on tutkielman puitteissa késitelld rock-
musiikkiin liittyvdd ruumiillisuutta, on tanssintutkimuksen késitteistdista

epdilemittd hyotyd, koska tanssintutkimus on kiinnostunut nimenomaan

* Yksi etnomusikologian tutkimusperinteen keskeisimmisté tutkijoista, Curt Sachs, kisitteli
tanssia jo vuonna 1933 ilmestyneessé teoksessaan Eine Weltgechichte des Tanzes.

54



musiikkiin liittyvén liikkeen — muunkin kuin varsinaisesti tanssina ndhdyn
liikkkeen — merkityksiin.

Tanssi ei termind ole milldédn tavalla tarkasti rajattu ja selkedsti
maidritelty. Oleellisena kriteerind voidaan n#@hdd esimerkiksi tanssin
kulttuurinen tunnistettavuus (ks. esim. Kealiinohomoku 1965, 6; Hanna 1979,
19), mutta tanssin voidaan toisaalta ndhdd kattavan jopa kaikki arkisesta
toiminnasta poikkeavat rytmisen liikkumisen muodot (Hoppu 2003, 20).
Kaikki musiikin yhteydessd tapahtuva liikkuminen voidaan siis nidhdd
ahtaammankin miéritelmén mukaan tanssiksi, jolloin rock-musiikin yhteydessi
tapahtuva liike — oli se sitten esiintyjdn liikehdintdd lavalla tai musiikin
kuuntelijan liikehdintdd keikalla tai diskoissa —on antropologisen

tanssintutkimuksen kohteena yhteisollisesti merkityksellistd liiketti.

3.1.2. Liike sosiaalisena mielihyvina

Tanssintutkimus on kiinnostunut siis toisaalta “tanssitaiteesta” eli taiteellisesta
ruumiin eleilld ilmaisusta, mutta sen nimikkeen alla on pohdittu myds ihmiselle
ominaista viehtymystd yhteneviin rytmikkéédseen liikkumiseen marssimisesta
uskonnollisiin rituaaleihin ja modernin ldnsimaisen yhteiskunnan diskoissa
tapahtuvaan tanssiin. Tanssi-sanaa ei voikaan yhteisollisyyttd luovana tekijdna
ymmirtdd sen rajoittuneimman madritelméinsd kautta, vaan se voidaan
laajimmillaan kaisittdd kattavan kaikenlaiset rytmisen liikkumisen muodot
lasten hyppyleikeistd jalan naputtamiseen musiikin tahdissa (ks. Hoppu 2003,
20).

Yhteisollisen tanssin ja liikkeen tuoma mielihyvd ilmenee
modernissa ldnsimaisessa yhteiskunnassa niin ldpi yon jatkuvissa rave-
tansseissa, hiihtokilpailuissa  kuin eldkeldisten piivitansseissa.  Eri
liikkuntalajeissa kuten aerobicissd tai kuntosaliharjoittelussa, joissa fyysisen
rasituksen kautta muokataan kehoa, haetaan kuntoa ja hyvinvointia, ihmisid
motivoidaan jaksamaan pidemp#in monotonisia ja energiaa vaativia liikkeitd
musiikin avulla. My0s kollektiivisen &didnen tuottaminen — jota voi hyvinkin
verrata kollektiiviseen liikkumiseen — on monille mielihyvén ldhde: sellaisen
voi kokea esimerkiksi jaidkiekko-ottelun yleisossi tai kuorolauluharrastuksessa.

Historioitsija William H. McNeill kiyttdd kirjassaan Keeping
Together in Time (1995) ilmaisua muscular bonding’ kuvatakseen téllaista
euforista yhdistdvdd tunnetta, jonka yhdessd rytmisesti liikkuminen tuo
osallistujille. McNeill kuvailee omaa kokemustaan 1940-luvulla armeijassa,

jossa toistuvien marssiharjoitusten aiheuttaman mielihyvén hén on jidlkeenpéin
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maidritellyt kokemukseksi oman itsen laajenemisena osaksi kollektiivista
kokonaisuutta, jopa eliméd suuremmaksi. (McNeill 1995, 2.)

McNeill siis ehdottaa ettd sosiaalinen ja ruumiillinen
yhtenidisyyden tunne olisi tulos yhdessé liikkumisen tuomasta mielihyvésti, ja
ettd se on pitkilti edellytyksend esimerkiksi sodankdynnissd sotilaan
uhrautumiselle ryhmin puolesta. Téllainen yhdessi liikkumisen mielihyvé ei
ole riippuvainen ryhmén suuruudesta; kahdenkin ihmisen vilille kehittyvi
mielihyvin laukaisema solidaarisuuden tunne voi muodostua tai sitd voi
vahvistaa yhteiselld liikkeelld — paritanssilla, yhteisilld kévelyretkill,
rakastelulla. Kukapa meisti ei olisi lapsena pyrkinyt synnyttimiin yhteyttd
vanhempaan sisarukseensa — tai muuhun ihailun kohteena olevaan, vaikka
poptihteen — jéljittelemaélld timén liikkeitd. Omissa koulumuistoissani ystdvin
kanssa samassa tahdissa kédvelemiselld tai jopa keinumisen rytmillé oli ainakin
tyttokulttuurissa oma merkityksensié: jos keinuit toisen kanssa samaan tahtiin,
tarkoitti se sitd, ettd olit "naimisissa” timin kanssa.

Tanssin ja liikkeen sosiaalista merkitystid voi kuvailla kudoksena
joka yhdistdd ihmisié toisiinsa, tekee yksityisistd tuntemuksista yhteisid ja jopa
universaaleja aiheuttaen voimakasta sosiaalista mielihyvéi. Tanssi voidaankin
nihdi non-verbaalina kommunikaationa (ks. Hanna 1979).

Mikid sitten on musiikin ja liikkeen vilinen suhde? Oma
kokemukseni musiikista on wusein hyvin kokonaisvaltainen ja aiheuttaa
parhaimmillaan liikutusta — niin mielen kuin kehonkin. Yksi tidrkeimmisté
palasista musiikin ja liikkeen vélilld vaikuttaisikin olevan funne mielen ja
kehon liikuttajana. Pyrin seuraavaksi valottamaan musiikin ja tunteiden vilisté
suhdetta psykologisesti suuntautuneen musiikkitieteen ja musiikkiterapian

niakokulmasta.

3.1.3. Tunteet musiikin vélittijaaineena

“Tuntemukset ovat ajatuksia, jotka tuntuvat virtauksina, pulsseina ja
liikkeind iholla, mielessd, syddmesséd, mahassa, maksassa.
Tuntemukset ovat ruumiillistuneita ajatuksia. Niihin liittyy tunto
mukana olemisesta ja johonkin sitoutumisesta”.

(Rosaldo 1984, 143; op. cit. Jokinen 1996, 25.)

Jos haluamme ymmértdd musiikin ja liikkeen vilistd suhdetta,
tunteiden merkitys ihmisen liikuttajana vaikuttaa olevan oleellinen. Tunteita
analysoidaan ldzketieteessd ja psykologiassa tutkimalla kemiallisia prosesseja
aivoissa ja fysiologisia reaktioita kehossa tai tarkastelemalla tunteiden

vaikutusta ihmisen kdyttdytymiseen. Musiikin herdttimiéd tunteita ja niiden
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fysiologisia ilmentymid voidaan tutkia ja tehdd johtopaditoksid siitd mitké
musiikin elementit aiheuttavat tunnereaktioita (esim. Sloboda 1991), mutta
tunteen henkilokohtaista kokemusta ja merkitystd on mahdotonta havainnoida
objektiivisesti.

Kappaleen alussa olevassa sitaatissa antropologi Michelle
Rosaldo kuvaa tuntemuksia ruumiillistuneina ajatuksina. Tunteet (abstraktina
kisitteend, esim. aggressio) voidaan kisittdd tiedostettuina ja tunnistettuina
haluina (Jokinen 1996, 25-26) ja niihin uskotaan liittyvin aina jonkinlaisia
ruumiillisia muutoksia (Heinidmaa & Reuter 1994, 7). Tuntemus (esim.
puristava tunne rintakehiissd) taas on konkreettisempi termi; se on tunteita
ilmentdvd ruumiillinen reaktio, joka toimii vilittdjand tiedollisten prosessien ja
toiminnan muodostamassa kokonaisuudessa. Rosaldon ajatus tuntemuksesta
haluna sitoutua johonkin on hedelmillinen, koska se ilmentdd osuvasti
tunteiden sosiaalista merkitystd. Usein tunteita suodatetaan tiedostetun
prosessin  ldpi, kuten tarkkaillessamme omia musiikista herddvia
tuntemuksiamme, jolloin niitd voidaan myds uudelleenmidritelld ja selittdd
itselle sopivalla tavalla.

Musiikilliseem identiteettiin liittyvid merkityksid tutkineen Helmi
Jarviluoman mukaan “[k]Jommunikaatio musisoidessa vaatii  tiivistd
yhteisyyteen virittymistd. Tdmé voi tarjota voimakkaan tunnekokemuksen,
jossa sosiaalinen identiteetti konkreettisesti 'ruumiillistuu’” (mt. 1997, 47).
Musiikista nouseva mielihyvd on siis osittain halua sitoutua johonkin
musiikilliseen ajatteluun, halu olla osa jotain suurempaa kokonaisuutta eli
Jarviluoman tapaan ilmaistuna sosiaalista identiteettid. Niin musiikin kuin
liikkkeen yhteydessi sitoutumisen tunne on kokonaisvaltainen ja ilmaisee myos
ruumiillisia intentioita: esimerkiksi kuorossa laulamisen tai diskotanssin
nautinto saattaa suurelta osin koostua oman itsen katoamisesta ihmismassan ja
musiikin liikuttamaan aallokkoon; irtautumisesta hetkeksi symbolisesta
maailmasta kommunikoimaan nk. esikielelliselld eli semioottisella*” tasolla.

Kisityksen musiikin  kyvystd kommunikoida nimenomaan
semioottisella tasolla ei vilttdmittd tarvitse tulkita mdidrittelevdn musiikin
olemusta yksinomaan ei-tiedostetuksi: “Tietoisuuden ei tarvitse pystyd
tulkitsemaan itseddn verbaalisesti jotta sitd voisi kutsua tiedostetuksi”*®. John

Shepherd ja Peter Wicke kritisoivat tdssd dikotomista késitystd, jossa musiikin

4 Kulttuurintutkija Julia Kristeva viittaa semioottisilla prosesseilla poeettiseen kieleen (ja
musiikkiin) liittyvdéd heterogeenistd merkityksenmuodostusta. Semioottiset prosessit liittyvét
ruumiiseen ja viettitoimintoihin, joihin symbolinen kieli pystyy viittaamaan esimerkiksi
metaforina. (Kristeva 1993, 95-96.)

8 » Awareness does not have to be capable of verbal explication in order to be assigned the
status of "consciousness’” (Shepherd & Wicke 1997, 217).
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semioottisen kielen ndhdddn kommunikoivan paremmin tiedostamattoman ja
ennen kaikkea ruumiillisen kanssa samoin kuin symbolisen kielen nidhdééin
vastaavasti kommunikoivan paremmin tiedostetun kanssa. (Mt. 1997, 217.)
Kisitys musiikin, samoin kuin muunkin taiteen, kyvystd kommunikoida
semioottisen ja ruumiillisen kanssa voidaan nidhdd ainakin osittain myos
sosiaalisena konstruktiona.

Simon Frith kuvaa populaarimusiikkiin sitoutumista myos
omistussuhteena (fo possess)49. Toimiessaan musiikkikriitikkona hén
vastaanotti hyvin paljon vihapostia kritisoimansa artistin faneilta, jotka kokivat
tdméan kritiikin henkilokohtaiseksi loukkaukseksi. ”Omistaessaan” jonkun
artistin musiikin tai tietyn musiikkityylin musiikin kuuntelija kokee musiikin
osana omaa identiteettiddin. Musiikki ikddn kuin sulautuu osaksi tdmén
musiikin kokijan omaa menneisyyttd, oman itsen kokemusta ja jopa madrittia
ihmissuhteita ja rakkaudentunteita (timé on meiddn kappaleemme koska ensi
kertaa tavatessamme tanssimme tdtd yhdessd”). (Frith 1987, 143-144.)
Musiikki — ja erityisesti populaarimusiikki — rakkauden vilittdjdaineena ja
tunteiden tulkitsijana onkin jo kliseeksi muodostunut kisite, joka korostaa
tunteiden ja musiikin vilistd symbioottista suhdetta.

Musiikin ja tunteiden vilinen suhde on tirked osa myos
musiikkiterapeuttista ~ toimintaa. =~ Musiikkiterapeuttinen  tutkimus  on
etnomusikologian tavoin monialaista, ja keskittyy musiikin psykologisia
merkityksiin ja musiikin suhteeseen ihmisen tunne-elimiin. Musiikkiterapia
on kuntoutus- ja hoitomuoto, jossa musiikin avulla voidaan ilmaista sellaisia
asioita, joiden ilmaisuun ei puhutulla kielelld ole riittdvidsti keinoja (Erkkild
1997, 13). Musiikin aikaansaama “liikutus” (Lehtonen 1997, 6) on siis tirked
osa musiikkiterapian toimintaperiaatteita, ja musiikkiterapeuttisessa mielessi
musiikki toimii sekéd tunteiden ja muistojen herittdjdnd ja esiintuojana ettd
erdidnlaisena vuorovaikutuksen muotona.

Musiikkiterapeutti Kimmo Lehtonen (1997, 6) kuvaa musiikin
vastaanottamisen prosessina, jonka aikana kuulija pyrkii muuntamaan
kuulemansa musiikin “liikkeet” (rytmin, melodian ja harmonian) omaksi
sisdiseksi liikkeekseen. Lehtosen mukaan siis musiikki liikuttaa meitd (mt., 6),
jonka ymmaérrdn tidssd yhteydessd viitattavan yksinomaan emotionaaliseen
liikkutukseen. Tilld monimerkitykselliselld sanalla tulee kuitenkin osuvasti

kuvatuksi musiikin aiheuttama kokonaisvaltainen reaktio, joka laajenee

Possess kuvaa omistussuhdetta paitsi aktiivisena verbind my0s passiivisessa muodossaan
possessed, jonkun vallassa olemisena. Frithin mukaan musiikki toimiikin téssd suhteessa seké
omistamisen kohteena olevana, my6s ihmisen valtaavana voimana (Frith 1987, 144).
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emotionaalisesta tunteiden liikutuksesta mielikuvaksi liikkeestd seki fyysiseksi
liike-energiaksi ja tarpeeksi liikkua.

Poststrukturalistisen kisityksen mukaan musiikin merkitykset
muotoutuvat sosiaalisesti ja historiallisesti eivitkd ole satunnaisia tai
autonomisia vaan viittaavat itsensd ulkopuolelle (ks. esim. Walser 1993, 29;
Shepherd & Wicke 1997, 199-200). Musiikin emotionaaliset merkitykset
syntyvitkin diskursiivisesti musiikin ja tulkitsijan vilisessd dialogissa, jonka
kautta koetun musiikin ymmaértiminen on mahdollista. Musiikin rakenteessa
tiaytyy olla riittdvasti yllatyksellisyyttd, kuitenkin sopivassa suhteessa kuulijan
omaksumiskykyyn ja aiempaan kokemuskenttiin. Kuuntelijjalle liian
tuntemattoman musiikkityylin ei voida odottaa aiheuttavan yhtd paljon
emootioita kuin tutun musiikkityylin. Musiikkia ei voida siis luokitella
objektiivisesti emotionaaliseen ja ei-emotionaaliseen kategoriaan, koska
musiikki ei itsessddn sisidlld merkityksid. (Walser 1993, 31; Erkkild 1997, 47;
Lehtonen 1997, 17). Musiikki on Lawrence Grossbergin mukaan onttoa, koska
sen merkitykset eivit ole itse musiikissa tai sen kuulijassa, vaan musiikillisen
tekstin ulkopuolella (mt. 1990, 113)™°.

Vaikka jonkun musiikkiesityksen sanotaan toisinaan vélittdvin
voimakkaita mielikuvia, ne eiviat vilttimittd tavoita kaikkia. Musiikin
’litkkkeen” kokeminen fyysisend tai emotionaalisena liikkeend muotoutuu
diskursiivisesti késitteiden ja niitd merkityksellistivien metaforien kautta (ks.
Walser 1993, 32). Lapsesta asti opimme yhdistiméén korkealta ja kevyesti
soitetun klassisen musiikin lintuihin, koska meitdi on mahdollisesti
musiikkilitkunnassa opastettu kidvelemiin varpailla ja rdpyttiméédn késid ikddn
kuin lentdisimme; poststrukturalistisen késityksen mukaan téllainen mielikuva
on alunperin musiikin semioottiseen kieleen kutoutunut sosiaalisesti
muotoutunut kiytintd pikemminkin kuin musiikin automaattisesti aiheuttama
reaktio.

Myo6s Lehtosen (1997) ja Erkkildn (1997) tulkinnan mukaan
musiikki ei itsessdidn sisdlld tunteita, vaan musiikin kieleen (esim. harmonia,
melodia, dynamiikka) ja muihin elementteihin (lauludini ja laulutekstit,
tulkitsija ja hidntd ympérdivé kulttuurinen viitekehys) on koodattu merkityksia

vélittdvida kulttuurisesti latautuneita aineksia, jotka saattavat herdttdd

30 Grossberg kuitenkin asettaa viitteensd kyseenalaiseksi viittdessddn rock and rollin olevan
“ruumiillista ja ldpdisevdd” koska déniaaltojen liike vaikuttaa vibraattorin lailla tuottaen jopa
seksuaalista mielihyvid (1990, 113). Volyymin ja ddniaallot voi kokea mielihyvind yhté lailla
my0s sinfoniaorkesterin pauhussa tai didgeridoon porinédssd. Grossberg kiyttdd tissd
yhteydessé esimerkkina siis kritiikittomaésti rockin seksuaalisia merkityksid, paikallistaen
niiden alkuperén itsestdédn selvdni soivaan musiikkiin eikd musiikkia ympér6iviin
merkityksiin.
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vastaanottajassa  tunnereaktioita  (esim.  haikeutta,  hilpeyttd  tai
aggressiivisuutta). Musiikin heréttimit mielikuvat liikkeestd vaikuttaisivat
piilevian musiikin diskursiivisessa ulottuvuudessa ja sosiaalisissa kidytannoissa,
joita kuulija ei niinké@én havaitse tietoisesti vaan pikemminkin affektiivisesti eli
tunne-eldmyksen kautta (ks. Shepherd & Wicke 1997, 132).

Musiikin heréttimit tunnereaktiot ovat siis diskursiivisia: ne ovat
esimerkiksi tilanteeseen ja musiikin genreen sidottuja. Tietynlaisen musiikin
voidaan olettaa herittdvin péddosin samansuuntaisia reaktioita musiikkityyliin
suuntautuneessa  yleisossd; esimerkiksi  punk-rock todennikoisemmin
houkuttelee livetilanteessa esiin agglressiivista51 ja ulospdinsuuntautunutta
liikettd kuten pogoamista, hyppimistd ja muihin torméilyd. Koska musiikkiin
liittyvd litke syntyy diskursiivisesti rakentuneista musiikin heréttdmisté
tunteista ja liikutuksesta”, myos liike itsessdén rakentuu kommunikaationa

sosiaalisten merkityksien kudoksessa.

3.2. Ruumiin ja sukupuolen problematiikka

Ihmisen liike merkityksellistyy sukupuolittuneessa ruumiissa. Liike ja tanssi
rakentuvat sosiaalisesti, jolloin my0s késitykset ruumiin ja sukupuolen
merkityksistd vaikuttavat liikkeeseen seki sen tulkintaan.

Ruumis nihdéddn modernissa sivilisaatiossa alisteisena mielelle, ja
ruumiin kéyttdmistd ja esittdmistd rajoitetaan ja vahditaan puhtauden ja
hygienian nimissé sosiaalisen jérjestyksen ylldpitdmiseksi. Myos ruumiillinen
kokemus, kuten seksuaalisuus, on sosiaalisesti kontrolloitu ja rajoitettu.
Ruumiin kokemista ja kéyttdmistd mdidrittdd ennen kaikkea sisdistetty
sosiaalinen kontrolli eli itsetarkkailu (Wolff 1997, 83-86, ks. myos Foucault
1979).

Etenkin naisen ruumiin ympérilld on kdyty kiivasta keskustelua,
ja naisen oikeus omaan ruumiiseensa on ollut pitkiin feministisen ajattelun ja
naisliikkeen keskiossd. Thminen — nainen ja mies — ndhddén lihallisena ja
toimivana subjektina, mutta ruumis ndhdidin myos kulttuurisen jérjestyksen
alamaisena. 1970-luvun feministisessd teoriassa keskeiseksi analyyttiseksi
vilineeksi noussutta sex/gender —jaottelua kiytetddn edelleenkin haastamaan
sukupuolijirjestelmén  valtahierarkian  “luonnollisuutta”.  Sosiaalisen ja
biologisen sukupuolen vilistid sex/gender -erottelua on sittemmin kritisoitu ja

sukupuolieron ja ruumiillisuuden vilistd suhdetta on ldhdetty tutkimaan eri

>! Haluan korostaa, etti en kiiyti sanaa aggressiivisuus synonyymini vikivaltaisuuden kanssa.
Jokisen (2000) ja Nykyrin (1998) tutkimuksien mukaan aggressiivisuus on vahvasti ulospéin
suuntautunut tunne ja fyysinen intentio, vékivalta taas yksi sen mahdollisista ilmentymisté.
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nikokulmista, kuten seuraavaksi esittelemidni ruumiinfenomenologisen
analyysin kautta. Aikaisemmin esimerkiksi ldiketieteellisend tai esteettisend
objektina ja toiminnan vilineené tai kohteena ajateltua ruumista on ryhdytty
ldhestymédédn toiminnan keskuksena. Ruumiillisuuden tutkimisesta voidaan
sanoa muodostuneen jopa muoti-ilmion yhteiskuntatieteissd. (Heindmaa ym.
1997, 7-9; Koivunen & Liljestrom 1996, 15; ks. myds Ronkainen 1999, 20)

Kisitys sukupuolesta toisaalta biologisena faktana ja toisaalta
sosiaalisena konstruktiona voidaan siis ndhdé jopa harhaanjohtavana, koska ero
biologisen ja sosiaalisen vililld ei ole yksiselitteinen. *Sex’ eli ns. biologinen
sukupuoli ei ole vilttimittd neutraali ja luonnollinen kategoria, vaan sen
voidaan nihdid olevan myo0s sosiaalisesti rakentunut aivan kuten ’gender’kin.
(ks. esim. Butler 1990, 7.) Judith Butler ehdottaa ettd sukupuoli néhtiisiin
performatiivisena: sukupuoli on tulosta teoista, joiden alkuperidnid sukupuolta
yleensd pidetdén (Butler 1990, 25; ks. myds Leppéanen 2000, 15). Sukupuoli on
siis pikemminkin toimintaa ja joksikin tulemista kuin staattinen olotila, ja
kehollinen toiminta, eleet ja asennot muokkaavat ja ylldpitivit diskursiivisesti
niitd identiteetin ja olemuksen oletuksia joita ne nédenndisesti pyrkivit
ilmaisemaan (Butler 1990, 112, 136).

Butlerin sukupuolikisityksessd on heijastuksia sekd Foucault’n
ruumiskésityksesti ettd Merleau-Pontyn ruumiinfenomenologiasta (ks. esim.
Petdjaniemi  1997). Tillaisen sukupuolikésityksen mukaan ruumiin
sukupuoliset rajat ovat diskursiiviset, mutta samalla ruumiissa on jotain
palautumatonta ja ambivalenttia (emt. 1997, 265).

Sukupuolieroon kohdistuneesta kritiikistd huolimatta sukupuolten
vélinen raja piirretdén kulttuurissamme selkedn dualistisesti miehen ja naisen
ruumiin véilille, samoin kuin raja kulttuurin/luonnon sekd mielen/ruumiin
vilille. Pelkistédédn naissoittajien tutkimisen voidaankin ndhdé ponkittiavin titd
dualistista ajattelua, jos naisten ja miesten ruumiillisuuskokemuksen véitetddn
poikkeavan perustavanlaatuisesti toisistaan. Sukupuolieron tiedostaminen ei
kuitenkaan tarkoita dualistisen ajattelun vangiksi jddmistd: sukupuolijaon
kisittaminen diskursiivisena antaa viélineita hajottaa niitd
sukupuolijirjestelmén dualistisia kisityksid, johon tdysin sukupuolineutraali
tutkimus taas ei anna mahdollisuutta. Esimerkiksi Butlerin performatiivista
sukupuolikidsitystd mukaillen ruumiillisuutta voi rakentaa my0s toiminnan
kautta ndiden dualististen mies- ja naisdiskurssien ulkopuolella. Mielenkiintoni
kohdistuukin tutkielmassani my0s ruumiillisuuden kokemuksiin, jotka

rakentuvat nédiden diskurssien rajamaille tai jopa ulkopuolelle.
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3.2.1. Ruumiinfenomenologia ja sukupuoli olemisen tyylind

Pyrin tarkastelemaan diskurssien ulkopuolisia kokemuksia,
asenteita ja asentoja my0Os fenomenologisen ruumiskésityksen kautta. Vaikka
en tutkielmassani teekiiin fenomenologista analyysid, ruumiinfenomenologian
rooli metateoriana nousee analyysissini oleellisena osana késityksissd kehosta
ja sukupuolen kokemuksesta. Ruumiinfenomenologia ja Judith Butlerin kisitys
sukupuolesta performatiivisena muokkaavat tapaa, jonka kanssa ldhestyn
aineistoani ja asennetta, joka avaa uusia ovia tulkinnoille haastateltavien
kisityksistd heididn kehostaan ja toiminnastaan.

Filosofi Edmund Husserl loi perustan fenomenologiselle
filosofialle, mutta harvat fenomenologit ovat noudattaneet sellaisenaan
Husserlin fenomenologista metodia (Parviainen 1999, 87). Etenkin
ranskalaisen filosofin Maurice Merleau-Pontyn kirjassaan Phenomenology of
Perception (1962) esittelemdd tulkintaa Husserlin fenomenologisesta
ajattelutavasta on hyodynnetty taiteentutkimuksessa ja yhteiskuntatieteissi,
mm. taidetanssin tutkimuksessa (esim. Parviainen 1998 ja 1999).

Fenomenologia ei ole sindnsi teoria, vaan ennen kaikkea metodi,
jolla pyritddn havaitsemaan ja kuvailemaan ilmiditd, esimerkiksi liikettd
(Sheets 1978, 34). Merleau-Pontyn “fenomenologinen kuvailu” merkitsee
pidittdytymistd maailmaa koskevista objektiivisista ennakkokisityksistd ja
kddntymistd takaisin maailmaan. Fenomenologisella kuvailulla pyritdén
pikemminkin syventdmé#n intuitiivista arkikokemusta maailmasta sellaisena
kuin se ilmenee, ottamatta lainkaan kantaa kokemuksen psykologiseen tai
fysiologiseen alkuperdidn. (Parviainen 1999, 78; Heindmaa 1996, 58, 71.)
Téllainen fenomenologinen analyysi ei pyri lopullisiin vastauksiin, vaan se on
luonteeltaan prosessi, kaiken aikaa uudelleen rakentuva kokonaisuus
ndyttdytymittd koskaan kokonaan” (Parviainen 1999, 89). Merleau-Pontyn
fenomenologisessa havainnoimisessa on kyse siis yhteydesti maailmaan
elettynéd suhteena, jolloin subjektin ja maailman suhde ei olisi kummankaan
madrdadamai vaan vastavuoroinen (Heindmaa 1996, 62, 67).

Merleau-Pontyn fenomenologisessa filosofiassa havaitseva
subjekti on my0s ruumiillistunut ja lihallinen, jolloin koettu ruumis ei voi olla
objekti eikd subjekti voi olla idealismin mukainen ruumiiton tietoisuus. Ruumis
voi koskettaa ja tulla kosketetuksi yhtidaikaa esimerkiksi silloin, kun
kosketamme kédelld itseimme, joten ruumis on samalla sekd subjekti ettd
objekti ja niiden vélimuoto. (Rautaparta 1997, 129-130; Merleau-Ponty 1996,
93)
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Havainnoidessamme kehoa fenomenologisesti emme voi siis
kdsittdd toimintaa ainoastaan ulkoisia liikkeitd havainnoiden tai é&lyllisid
prosesseja analysoiden. Liikesarjojen — kuten pyorilli ajamisen taito tai
soittotaito — oppiminen tapahtuu kehossa. Tillaisia kehollisia prosesseja on
vaikea kuvailla tai jiljitelld, koska ne ovat tiedostamattomia”. Kun pyo6rilld
ajamisen taidon on kerran oppinut, se ik#in kuin jdi lihasmuistiin, josta sen voi
palauttaa vain hyppdidmailld pyordn selkéddn, eikd esimerkiksi lukemalla
pyorilld ajamisen oppikirjaa. Sama koskee kaikkea toimintaa jossa tarvitaan
kehon motorista hallintaa, tietokonepelin pelaamisesta kurkkulaulamiseen.

Jaana Parviainen on merleau-pontylaisittain huomioinut, ettéd
esimerkiksi tanssiessaan tanssija ei kidske ruumistaan liikkumaan vaan liike
purkautuu ruumiista vailla mitdén erityisti mielen aktia. Ollessaan liikkuva
ruumis tanssija ikddn kuin ajattelee liikkeilld. (Parviainen 1998, 136-137.)
Keho ei ole siis vain viline jota ajatukset liikuttavat, vaan liikkuminen on
ulospédinsuuntautunutta ajattelua, jonka avulla ihminen on vuorovaikutuksessa
ympiristonsé kanssa.

Fenomenologinen ajattelu ohittaa syy- ja seuraussuhteet ja
keskittyy kuvaamaan ilmiditéd siten kuin ne koetaan ja eletdédn. Tarkoitus ei ole
kieltdd esimerkiksi fysiologista ja anatomista késitystd kehosta “esineend”
(kuten luuston rakenne ja lihaksisto) vaan pyrkid kuvaamaan kehon kokemusta
kyseenalaistamalla sekd tieteellisid ettd arkikokemuksen kautta syntyneitd
ennakko-oletuksia kehosta (Parviainen 1999, 95). Fenomenologinen analyysi
on siis ennen kaikkea antanut apuvilineiti kuvata kokemuksia, joita olisi
muuten vaikea ldnsimaisen tieteellisen diskurssin puitteissa kuvata.

Kehon kokeminen ja tanssi ovat tillaisia asioita; tanssin
kokemusta ei voi ymmirtdd pelkistiin kuvailemalla liikeratoja tai
analysoimalla liikkeen sosiaalisia funktioita. Liike on my&s sisdistéd liikettd ja
artikuloimattomia tuntemuksia, joihin pdisee osittain késiksi vain
osallistumalla itse esimerkiksi tanssin kokemukseen. Fenomenologinen
analyysi edellyttdd tutkijalta usein pyrkimystd samastua tutkimuskohteeseen
sekd olemaan myos itse tutkimuskohde. Fenomenologinen ajattelu kritisoikin
perinteistd tieteellisen objektiivisuuden vaatimusta, koska myOs omasta
subjektiivisesta kokemuksesta tulee tutkijalle tirked tutkimusmetodi.

Filosofi Sara Heindmaa kisittelee kirjassaan Ele, tyyli ja
sukupuoli (1996) Maurice Merleau-Pontyn sekd Simone de Beauvoirin
ruumiinfenomenologiaa ja sen merkitystd sukupuolikysymykselle. Hin
mddrittelee  sukupuolen  ruumiinfenomenologisessa  tulkintakehyksessd

seuraavasti:
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”Sukupuoli - naispuolisuus ja miespuolisuus - osoittautuu
fenomenologisessa tutkimuksessa kdyttdytymisen modaliteetiksi,
toiminnan tavaksi eli, teknisemmin ilmaistuna, toiminnan tyyliksi. Se
ei palaudu mihinkéén tiettyihin fysiologisiin tai
(sosiaali)psykologisiin piirteisiin, esimerkiksi
lisddntymistoimintoihin, vaan koskee olemisen, elimisen
kokonaisuutta.”

(Heindmaa 1996, 13)

Sukupuoli ei Heindmaan fenomenologisen tulkinnan kautta
ndyttdydy toimimista ja olemista médrittdvianid biologisena “faktana” (sex) tai
sosiaalisena kéyttdytymismallina (gender)52 vaan se on toiminnan tapa ja
olemisen tyyli (Heindmaa 1996, 13). Heinimaan mééritelma ldhestyykin Judith
Butlerin kisitystéd sukupuolesta performatiivisena; Butlerin mukaan sukupuolen
voi kisittdd paitsi esityksend, myos ruumiillisena tyylind (Butler 1990, 139).
Naiseus tai mieheys ei fenomenologisen kisityksen mukaan médritd
olemustamme, vaan sen voi nihdé ldhinné prosessina, johon me osallistumme
ympirdivin maailman kanssa (Nykyri 1998, 94).

Objektiivinen ajattelu ei tavoita ihmisruumiin toimijuutta, ja
ruumiinfenomenologinen  kuvaus  pyrkiikin = hahmottamaan  ruumiin
asennoitumista maailmaa kohti (Rautaparta 1997, 132). Ihminen on kehollisena
olentona intentionaalinen subjekti, joka muodostuu yhdessid maailman kanssa.
Merleau-pontylaisessa ajattelussa intentionaalisuus on ikéén kuin subjektin
tapa olla maailmassa, suuntautua kohti maailmaa liikkuessaan, havaitessaan ja
koskiessaan. Kisitteend intentionaalisuus eli suuntautuminen maailmaan — oli
se sitten ruumiin tai mielen intentionaalisuutta — ei tarkoita subjektin
selvipiirteistd eikd tietoista aikomusta tai suunnitelmaa, vaan siind pyritdén
kiinnittdmiin huomiota erilaisiin toiminnallisiin prosesseihin kuten ruumiin
kieleen ja tunteisiin, joita ei aina voi kuvata selkedn yksimerkityksellisin
kisittein. (Heinimaa & Reuter 1994, 10-11; Nykyri 1998, 19.)

Intentionaalisuus liittyy Heindmaan ja Reuterin mukaan myos
tunteisiin ja tuntemuksiin (mt. 1994, 7); timéa ilmenee esimerkiksi rakkautena
tai vihana esim. ihmistd kohtaan tai vastaavasti aiemmin pohtimanani musiikin
subjektissa herittiméni haluna intentionaalisesti sitoutua johonkin suurempaan
kokonaisuuteen, yhteisoon tai toiseen ihmiseen.

Merleau-Pontyn (1962) taparuumiin kisite viittaa nididen
reaktioiden alkulidhteeseen; taparuumis on jotain joka hahmottaa ympéristodin
kuten kisitteelliset  ajatusprosessitkin, ja usein jopa ilman ettd

kisitteellistimisti itse asiassa tapahtuu. Emme pystyisi esimerkiksi toimimaan

>? Kuten Judith Butler (1990), Heinimaa niikee sex/gender —jaottelun muodostuneen monissa
yhteyksissi liian kahlitsevaksi, ja tarjoaa Merleau-Pontyn ruumiinfenomenologiaa erilaisena
lahestymistapana sukupuoleen (Heindmaa 1996, 110-118).
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jos joutuisimme jatkuvasti keskittymdidn ulos- ja sisddnhengityksemme
tapahtumaan, tai jos meididn pitdisi joka kerta kokoukseen mennessimme
kerrata mielessimme millainen kehon kieli on hyviksyttivdd kyseisessi
tilanteessa. Taparuumis on omaksunut tiettyjd tapoja olla suhteessa maailmaan
— kuten naistapaisuus ja miestapaisuus53 — ja silld on menneisyytensd, mukaan
lukien sisidistetty tieto sukupuoleen liittyvistd toimintatavoista, jonka se tuo
jokaiseen uuteen tilanteeseen. Taparuumiin késite viittaa siis ndihin ruumiin
kerrostumiin, jotka muodostuvat subjektin totutuiksi muodostuneista
asennoista, eleistd ja liikkeistd. (Mt., 441.)

Taparuumis ei ole irrallaan ulkopuolisesta todellisuudesta eiki
tietoisuudesta, mutta se pystyy toimimaan siitd itsendisesti. Toiminnassamme
on siis aina mukana my0s ruumis ja sen menneisyys kulttuurisine
jatkumoineen, tiedostimme me sitéd tai emme. (Nykyri 1998, 63-64.)

Ruumiintuntemukset — esimerkiksi kun hyvidn kappaleen
kuullessamme iho menee kananlihalle — eivdt ole “vain” fysiologisia
tapahtumia, vaan osa intentionaalista suhtautumista maailmaan (ks. Heindmaa
& Reuter 1994, 18). Thon kananlihalle meneminen ja siihen liittyvd mielihyvi
ilmaisee myds meiddn intentionaalista suhtautumistamme maailmaan,
musiikkiin liittyvid haluja, toiveita ja mielikuvia. Punastuminen, naurahdukset,
kuvaannolliset sanavalinnat, hengityksen ja puheen rytmi, eivit ole vélttdmatta
tiedostettuja mutta eivit myoskédidn sattumanvaraisia; niiden myo6td kumpuaa
esiin my0s ruumiin historia ja nykyisyys, koettu hidped ja nautinto. Tami
ruumiin historia ja nykyisyys taas rakentuu vahvasti sukupuolen kokemuksen
kautta, ja toisaalta kisitys sukupuolesta rakentuu toiminnan myotd ja oman
ruumiin kokemisen kautta.

Etenkin niinkin yksityisissd kokemuksissa kuin ruumiillisuuteen
ja seksuaalisuuteen liittyvissd tunteissa meilld ei ole aina vélineitd hahmottaa
tai  kisitteellistid omia toimintaprosessejamme tai  intentioitamme.
Ruumiinfenomenologinen nikokulma suuntaa kiinnostukseni
haastattelutilanteessa my0s eleisiin, puhetapoihin ja dfinensédvyihin.
Mielenkiintoni suuntautuu nédin paitsi haastateltavan omiin tulkintoihin, myos
heidéin epdvarmoihin naurahduksiinsa, sanoihin ja kielikuviin jotka putkahtavat
esiin puolivahingossa, tai hdmmennyksen ja torjuntareaktion aiheuttamiin

tilanteisiin.

53 Kiytdn joissain kohden Tuija Nykyrin termejd “naistapaisuus” ja “miestapaisuus”, jotka
viittaavat erilaisten tapojen - pukeutumisen ja olemisen - sukupuolittuneisuutta, etenkin
suhteessa Merleau-Pontyn taparuumiin kisitteeseen (Nykyri 98, 101). Ndm4 termit tuovat
mielestidni hyvin esiin sukupuoliroolien toiminnallisen ja muuntuvan olemuksen.
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3.2.2. Kehon ja instrumentin vuorovaikutus
ruumiinfenomenologisesta nikokulmasta

Kiinnitdn haastatteluita analysoidessani huomiota erityisesti soittajien
puheeseen sukupuolistuneesta kehostaan, heiddn kehonsa ja soittimen véliseen
suhteeseen ja soittamisen aiheuttamiin tuntemuksiin. Nididen kokemusten
avulla voimme ldhestyd soittamiseen liittyvid sekd ruumiillisen ettd
kisitteellisen ajattelun prosesseja, joiden avulla ndmé# naissoittajat osittain
paitsi mukautuvat olemassa oleviin rockmusiikin soittamisen konventioihin,
mutta myds luovat uusia, omaa kokemustaan ja ajatteluaan heijastavia
rockkulttuuriin ja rockmusiikin soittamiseen liittyvid tyylejd. Tétd prosessia
pystyy ymmértdimiin mieltimélld soittamisen ja siihen liittyvin toiminnan
kokonaisvaltaisena élyllisten ja kehollisten oppimisprosessien ja kokemuksien
tuottamana tietona ja tdmén tiedon luovana kéyttdmisend.

Ruumiillisuudesta puhuttaessa nostetaan usein esiin kisitys kehon
nk. hiljaisesta tiedosta, joka siséltdd “tiedostamatonta” ja julkilausumatonta
tietoa. Esimerkiksi pyorilld ajamisen tai kitaran soittamisen oppiminen on
prosessi, joka ei rakennu eksplisiittisen54 tiedon varaan ja jonka voi palauttaa
kdyttoon monen vuodenkin jilkeen (ks. Koivunen 1997, 77). Unkarilainen
ldédketieteen tutkija Michael Polanyi loi késitteen tacit knowledge kuvaamaan
titd tietdimisen lajia. Tdm4 "hiljainen tieto” tarkoittaa médrittelemétonti tietoa,
joka koko ajan vaikuttaa ihmisissid ja joka mahdollistaa myds eksplisiittisen
tiedon vastaanottamisen ja kidyttdmisen; hiljainen tieto ohjaa valintoja
tietovirrassa (Koivunen 1997, 77, 79). Uskontotieteilija Hannele Koivusen
mukaan tdllaiseen tietoon sisidltyy sekd geneettinen ettd kulttuurista
omaksumamme “ruumiillinen, intuitiivinen, myyttinen, arkkityyppinen ja
kokemusperdinen tieto” (Koivunen 1997, 78). Koivusen hiljaisen tiedon
midritelmd ldhestyy tidssd myds Merleau-Pontyn  kokonaisvaltaista
ruumiinfenomenologista késitystd kehosta intentionaalisena taparuumiina,
jolloin keho omaksuu tietoa suuntautuen ympérdivddn maailmaan
intentionaalisesti ja kédyttdd titd omaksumaansa ruumiillista tietoa myos ei-
eksplisiittisesti ja ns. vaistonvaraisesti.

Soittamiseen liittyy olennaisesti tietynlainen ruumiillinen
intentionaalisuus tilaan ja muihin objekteihin. Ruumiinfenomenologisessa
ajattelussa ruumis ei vain liiku tilassa irrallisena objektina, vaan kéyttdd tilaa
instrumentaalisesti, samoin kuin kdytimme kisillimme esineitd ikdin kuin

oman kehomme jatkeena (Merleau-Ponty 1963, 5-6). Voi siis ajatella, ettd kun

> Eksplisiittinen tieto tarkoittaa esimerkiksi sellaisia eksakteja asioita kuin kirjoitetut sanat,
kartat ja kaaviot (Koivunen 1997, 77).
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soitamme soitinta (1. instrumenttia®) se on muutakin kuin viline tai objekti jota
kidytimme tuottaaksemme &éntd; soitin ikd@n kuin sulautuu osaksi soittajaa.
Adni muodostuu soittimen ja soittajan yhteisessid prosessissa, jossa
instrumenttia ei voi ndhdd pelkéstiin objektina suhteessa soittajaan ja tdmén
toimintaan.

My®os soitin ja sen rakenne itsessddn vaikuttavat sen sointiin,
samoin kuin soittimen menneisyys eli sen kokemat kolhut, ilmasto ja ympéristo
jossa sitd on siilytetty sekd se kuinka paljon ja miten silld on soitettu. Toisin
sanoen myos soittimella on koettu, sen itse tiedostamaton menneisyys, joka
vaikuttaa sen tuottamaan ddneen. Kun soitamme instrumenttia, opimme
toimimaan soittimen kanssa siten, etti se tuottaa haluamaamme dintd. Vaikka
hallitsemme jonkun tietyn soittimen teknisesti hyvin, eri instrumenttiin eli
vaikkapa jonkun toisen kitaraan tarttuminen vaatii kehon hiljaisen tiedon
uudelleenmuokkaamista suhteessa instrumenttiin ja sen olemukseen. Soitin
muokkaa my0s soittajansa toimintaa; joskus soittimen tuottama odottamaton
ddni saattaa kiehtoa soittajaa siind méérin, ettd tdimé pyrkii tuottamaan saman
ddnen uudestaan etsimilld uudelleen tietynlaista asentoa, oikeanlaista painetta
sormiinsa ja kayttimélld juuri tietyn midrdn voimaa tai liikettd #inen
aikaansaamiseksi. Soitin ja soittaja siis tavallaan kommunikoivat toistensa
kanssa soittajan kehon ja soittimen rakenteen kosketuspinnalla sekéd soittajan
saaman soivan palautteen kautta, jolloin ei voi tarkasti médrittdd missd kohtaa
soittaja loppuu ja soitin alkaa. Konkreettisimmin tdm# havainnollistuu
puhallinsoittimissa, joita soittaessa ddni muodostuu soittajan puhalluksen
paineesta soittimessa, mutta ddni resonoi sekd soittimessa ettd soittajassa
itsessdsin. Ainensivy ei ole yksinomaan soittajan tai soittimen aikaansaama
vaan ndiden yhteisen prosessin tulos. Tdmén lisdksi ddnensdvyyn vaikuttaa
esimerkiksi ldmpdétila ja huoneen akustiikka mukaan lukien huoneessa olevat
muut ihmiset ja heidédn vaikutuksensa dénen resonointiin huoneessa.

Soittamisprosessiin vaikuttavat siis sekid soittajan “tiedostetut”
oppimisprosessit ettd “tiedostamattomat” % eli hiljaiset keholliset prosessit ja
tdmidn lisdksi myoOs soittimen rakenne ja sen aikaisempi “kokemus”.

Soittaminen prosessina ei ole siis kisitettdvissd ainoastaan soittajan

> Englanninkielinen kantasana instrument voi tarkoittaa tyokalua ja vélinettd my0s abstraktissa
mielessd, kuten instrument of political power (= poliittisen vallan vélikappale).

%% Niisti prosesseista ei jilkikarteesiolaisen eli René Descartes’in ruumis/sielu —dualismiin
kriittisesti suhtautuvan ajattelutavan mukaan voi kuitenkaan puhua erillisind, vaan puhutaan
kokemuksellisesta ruumiista ja ruumiillisesta tiedosta, jotka Kasittdvit abstraktin ajattelun ja
ruumiillisen kokemuksen tuottaman tiedon erottamattomana prosessina (Parviainen 1998, 21-
22).
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tiedostetusti tuottamana toimintana, jossa soittaja on subjekti ja soitin on

objekti, vaan soitin on osa soittajan ruumiillista kokemusta.

3.2.3. Aggressio ruumiillisena ja sukupuolistuneena kokemuksena

Miesvaltaisen ja vastakulttuurisen historiansa myotd rock-kulttuuria sévyttda
kapinallisuus seki aggressiivisen ruumiillisuuden ja seksuaalisuuden voimakas
lasndolo. Aggressiivisuuden ldsndolo rockin soitossa ndhdddn ldhes
itsestddnselvyyteni, ja kitaroiden hajottamisesta ja televisioiden hotellihuoneen
ikkunasta ulos heittimisestd on muodostunut ldnsimaisessa kulttuuripiirissid
varsin laajasti ymmérrettivid rockin kliseitd. Aggressiivisuuden ilmaisua ei voi
rockin viitekehyksessd kuitenkaan tarkastella tdysin sukupuolineutraalina
ilmiond; sitd tdytyy ldhestyd myOs mies- ja naistapaisen ruumiillisuuden
nikokulmasta.

Monien tutkimusten perusteella tyttdjen ja naisten vihan
kisittelyyn ei yleensd liitetd suoraa ulospdinsuuntautunutta aggressiivisuutta
(ks. esim. Nére 1995; Campbell 1993). Kirsti Lagerspetzin mukaan tytot
ilmaisevat aggressioitaan epdsuoremmin kuin pojat, kédyttden pikemminkin nk.
henkistd kuin fyysistd vahingoittamistekniikkaa (Lagerspetz 1990, 114-115).
Tyttjen sanotaan usein Kkypsyvdn nopeammin, ja heitd rohkaistaan
mieluummin vastuulliseen ja vikivaltaa vilttivdin kéyttdytymiseen kuin
poikia. Tyttdjen ja naisten taparuumiseen kuuluvat siis pikemminkin vihan
sisélld pitdminen tai epdisuorat vihan ilmaisut kuten selén takana puhuminen ja
haukkuminen. Kdésitys suorasta ja epdsuorasta aggressiosta saa myoOs
arvolatauksen: pojat ovat reiluja ja protestoivat nédyttidvésti kun taas tytot ovat
keljuja ja juonittelevia niskojensa nakkelijoita. (Nykyri 1998, 92; Lagerspetz
1990; Tarmo 1992, 288-289.)

Raivostumistilanteissa miehet usein herkemmin kohdistavat
aggression toiseen osapuoleen lyomdlld, kun taas naiset rdjdhtdvit sokeasti
esimerkiksi heittelemélld astioita, eikd heiddn teoillaan ole samanlaista
kontrollia ja kohdetta kuten miehilli. Miehet pyrkiviat saavuttamaan
vihanpurkauksillaan jonkun tietyn padmdiirin, ja heille vihan ilmaukset ja
vikivalta liittyvdt usein kunnian siilyttimiseen, sankaruuteen ja
mieshierarkioiden luomiseen ja uusintamiseen. Naisille taas tilanne, jossa
paineiden kasvaessa tarpeeksi suureksi viha purkautuu vikivaltaisena,
tarkoittaa usein ep#donnistumista ja hédpedd. (Campbell 1993, 7, 74; Jokinen
2000, 26.)

Tutkimuksessaan Naisen viha (1998) Tuija Nykyri tarkastelee

naisten tapoja ilmaista ja kisitelld vihan ja aggression tunteita. Nykyrin
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tutkimusmetodi ja analyysitapa on fenomenologinen, ja hinen tapansa kisittda
aggressio ruumiillisena suuntautumisena ja kokemuksena on ollut erittdin
hedelmillinen pohtiessani rockmusiikkiin ja sen soittamiseen liittyvid
kiytiantoja.

Nykyri ei nde aggressioita vain vihan manifestaatioina
kiytoksessd; hyokkddvyys ja viékivaltaisuus eividt ole ainoita vihan
ilmaisutapoja, vaan vihatilanteisiin saattaa liittyd monenlaisia tunteita
raivostumisesta kiukkuun ja katkeruudesta pitkdvihaisuuteen. Ruumiilliseksi
toiminnaksi luetaan siis muutakin kuin tunteiden reflektoimaton kokeminen ja
ldpieldminen sekd vihan vékivaltaiset purkaukset; Nykyrin tutkimuksessa
korostuvatkin tavat joilla vihaan ollaan kosketuksessa ja miten vihaa
ilmaistaan, miten sitd tyOstetdin ja kdsitellddn >’ Vihan hallinta voi olla seki
automaattista ja tiedostamatonta etti tietoiseen toimintaan perustuvaa. (Mt., 21,
64.)

Aggressioiden ilmaisun, tyOstdmisen ja kisittelyn
sukupuolistuneet kdytdnnot heijastuvat myds muuhun keholliseen toimintaan ja
liikeilmaisuun. Esimerkiksi urheilussa, tanssissa ja jokapdivdisessdkin tilan
haltuunotossa on huomattu eroavaisuuksia naisten ja miesten ruumiillisessa
suuntautumisessa. Antropologisesti suuntautunut tanssintutkija Judith Lynne
Hanna on tutkinut lihinnd perinteisempid tanssityylejd eri yhteiskunnissa.
Kirjassaan Dance, Sex and Gender (1988) hidn kuvaa naisen tanssityylejd
universaalisti rajoitetummaksi kuin miesten; “perinteinen” nainen tanssii ja
liikkkuu kontrolloidusti kuvaannollisen ympyrén rajoittamana. Nainen tanssii
horisontaalisesti suuntautuen jalat kiinni maassa, ilmaisten itsedéin ldhinna
hienovaraisesti kasilldéin, niin sormillaan kuin ranteillaan. (Hanna 1988, 78-79,
160-161.) Nykyrin diskoissa tekemén tutkimuksen mukaan naiset tanssivat
my06s dominoivaan ja aggressiiviseen tyyliin, mutta eivit kuitenkaan rikkoneet
toisten ruumiin rajoja siten kuin jotkut miehet tekevit esimerkiksi
torméillessdin  toisiinsa, heittdytyessddn toistensa niskaan lavalta ja
nostellessaan toisiaan ilmaan (Nykyri 1998, 119). Diskoympéristd tosin eroaa
melkoisesti esimerkiksi punk-konsertista, jossa tdllaista edelld kuvailtua
aggressiivista etupidissd miesten fyysistd ilmaisua yleensd esiintyy, jolloin
ruumiillisuus liittyy paitsi sukupuoleen myods musiikin genreen ja tilanteeseen.

Ruumiillinen suuntautuminen tilaan ja toisiin ihmisiin monissa eri tilanteissa

>7 Tarkemmin ottaen Nykyri puhuu kéisin kéisittelystd, miki hinen mukaansa kuvaa niin
konkreettista tekemistd kuin metaforisempaa tyostamistikin (1996, 56), ja haluaa néin tuoda
esiin ruumiin ja ajattelun yhteenkietoutuneita prosesseja.
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ilmenee kuitenkin n#diden tutkimusten pohjalta naisilla erilaisena ja
rajoitetumpana kuin miehilla 8

Erot ruumiillisessa suuntautumisessa nikyvit myos urheilussa,
jossa jako poikien ja tyttdjen tai miesten ja naisten vélilld tulee voimakkaasti
esiin. Kontaktiurheilulajit — esimerkiksi nyrkkeily ja jdidkiekko — n#dhdidédn
hyvin maskuliinisina (Easthope 1990, 70), koska suuntautuvat voimakkaasti ja
aggressiivisesti ulospdin. Naisille parhaiten “sopivampia” lajeja ovat ldhinnd
yksilolajit kuten yleisurheilu ja voimistelu, joissa oma fyysisyys ei riko toisen
ruumiin rajoja59.

Tama4 jaottelu tulee voimakkaasti esiin jo koulun liikuntatuntien
kdytinnossd; oma kokemukseni liikuntatunneista on, ettd yleisimmin tytot
harjoittelivat jumppakirpistd eli yksin suoritettavia permantoliikkeitd samalla
kun verhon toisella puolella pojat ja muutama urheilullisesti suuntautunut
“poikatyttd” pelasivat koripalloa tai muuta joukkuelajia. 1990-luvun
loppupuolella  Iso-Britanniassa  kidytiin  jopa  yleisonosastoilla  ja
piidkirjoituksissa kiivasta keskustelua siitd, onko moraalista jirjestdd ottelua,
jossa  kaksi  ammattinyrkkeilijanaista  lyovdt  toisiaan.  Fyysisesti
ulospédinsuuntautunut aggressiivinen ja vikivaltainen toiminta nihddin naiselle
sopimattomana ja jopa moraalisesti vahingoittavampana kuin miesten
aggressiivinen tai vikivaltaa tuottava toiminta. Niissd naisten nyrkkeilyd
vastustavissa puheenvuoroissa - kuten Suomessakin naisten asepalvelukseen
liittyvissd keskustelussa - kiytettiin perinteisid mielikuvia naisista ja miehistéd
("naiset hoivaavat, miehet tappavat”), toisaalta moralistisia argumentteja
("toisen tarkoituksellinen vahingoittaminen viihteen vuoksi on typerid, naisten
ei pidd alentua siihen”). Toisaalta taas toiminnan haitallisuutta naisille
perusteltiin fysiologisin argumentein (“naisten rinnat ja suvunjatkamiseen
liittyvét elimet vaurioituvat herkemmin kuin miesten’).

Niissd mielipiteissi naiseus nihdiéin siis
suvunjatkamisvelvoitteisiin sidottuna, kypséni ja elamii ylldpitivind voimana
vastakohtana miehen luonnollisena ndhtyyn vékivaltaisuuteen ja aggressioon.
Naisen ulospdin suuntautuvat aggressiot vaikuttavat olevan yhteiskunnallisesti
paheksutumpia kuin miesten, ja naiset ovat tottuneet ilmaisemaan

aggressioitaan kovin eri tavalla kuin miehet.

> Rajoittuneisuus liittyy tissd vain voiman kéyttoon ja sen ilmaisuun sekd aggressioon;
laheisyyden ja rakkauden ilmaisutavat ovat miehille taas usein paljon rajoitetumpia kuin
naisille.

%% Esimerkiksi kanadalaisen naisjisikiekkoilijan osallistuminen ammattilaistasoiseen sarjaan
ensimmaiisend naisena maailmassa suomalaisjoukkueen riveissi heritti lehdistossd vaoden
2003 tammikuussa paljon huomiota poikkeuksellisuudellaan.
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Naistapaiset aggression ilmaisut kuten tavaroiden heittely,
itkeminen ja sanoilla loukkaaminen paitsi eroavat olennaisesti miestapaisista
aggressioiden ilmaisutavoista, ja ne myOs n#dhdddn usein heikkouden
osoituksina, lapsellisuutena tai hysteerisinid reaktiona (Nykyri 1998, 117).
Miehen vikivaltaisena purkautuvat aggressiot oikein suunnattuna taas
kytkeytyvét helposti jopa sankarillisuuteen, kuten Arto Jokisen tutkimissa
Kalevalan miesrepresentaatioissa ja Suomen maanpuolustuksen sotilaasta
soturiksi —retoriikassa (Jokinen 2000). Naisten kiyttdytyminen miestapaisen
vikivaltaisesti aiheuttaa helposti laajan huolen yhteiskunnan moraalisesta
tilasta, kuten Sanna Sillanpdin kolmoismurha-tapauksessa 1990-luvun lopulla.

Naisten omankin kokemuksen mukaan fyysisesti ulospdin
suuntautuva toiminta saattaa tuntua vaikealta: naisten on vaikeampi opetella
esimerkiksi karatessa tai nyrkkeilyssd iskemédn suoraan ja kovaa (Nykyri
1998, 118). Samalla on toki olemassa naisia, jotka pérjadvit poikien rinnalla
hyvin aggressiivisissakin joukkuelajeissa, ja poikia, jotka taas heittdviit
pesépalloa “tyttomédisemmin” kuin tytét keskimiérin.

Aggression ilmaisun suhteen naisten ja miesten vélisid eroja on
selitetty eroilla ruumiillisessa suuntautuneisuudessa ja sosiaalistumisessa
(esim. Nare 1995), seké lajikehityksen muokkaamilla eroilla hormonaalisessa
toiminnassa (esim. Sarmaja 1996). Ruumiinfenomenologisessa
ldhestymistavassa ei Sara Heindmaan mukaan kiinnostuksen kohteena
kuitenkaan ole nédiden sukupuolittuneiden toimintatapojen alkuperd tai
luonnon’ ja ’kulttuurin’® vaikutuksen erittely, vaan prosessit joissa ne
muokkautuvat ja ilmenevit. Sukupuolten viliset biologiset erot — jotka nekin
osaltaan tietysti vaikuttavat fyysisiin suorituksiin — menettiavit merkityksensi
liikkumattomina  kategorioina, jolloin voimme puhua korkeintaan
jonkinnikoisestd  todennidkoisyydestd:  naispuolinen  jddkiekkoilija  ei
todennikdisesti pelaa yhtéd aggressiivisesti kuin miespuolinen jdikiekkoilija tai
vikivaltainen murhaaja on todennidkdisimmin mies. Merleau-Pontyn
fenomenologisen ajattelun mukaan kaikki ihmisessd onkin seké tuotettua etté
luonnollista, eikd ihmisestd voi erottaa kerrosta tai tasoa, joka olisi
luonnollinen ja jonka pédlle rakentuisivat kulttuuriset kerrostumat.
Mielenkiinto ei kohdistukaan sithen mitd on nainen tai mies, vaan sithen miten
nainen ja mies ovat. Voimme siis puhua kokemuksesta ilmioni (phenomenon)
ottamatta kantaa kokemuksen alkuperidin; puhua naistapaisesta aggression
ilmaisusta puuttumatta siihen, ovatko ndméi ominaisuudet biologisesti vai

sosiaalisesti méddrdytyneitd. (Heindmaa 1996, 105.)
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Nykyri siis tarkastelee kirjassaan (1998) naisen vihaa, aggressiota
ja vikivaltaa yhteenkietoutuneina prosesseina, jolloin viha ei vilttamittd
ilmene miestapaisesti ulospdinsuuntautuneena ruumiillisuutena. Koska vihan
ilmaisu on sukupuolistunutta, on yleensd aggressiivisena nihty toiminta —
kuten kitaran paiskiminen tai voimakkaan seksuaalinen lavaliikehdintd —
nimenomaan miestapaista aggressiivisuutta. Aggressiivisuuden ja rockin
vélisen liiton ottaminen itsestidénselvyytenéd voidaan néhdé uusintavan osaltaan

rockiin liittyvdd miehisyyden ideaalia.

3.2.4. Rockin soittamisen ruumiilliset merkitykset: seksuaalisuus,
ruumiillisuus ja aggressiivisuus

”[J]ust as the the ultimate aim of dancing is to be able to move
without thinking, to be danced, so the ultimate achievement in
thinking is to be moved to think, to be thought. [...] [E]ssentially it is
a form of unconscious cerebration, a movement of the body. We are
moved into thinking. Body and mind are one.”

(Blacking 1977, 23)

Palaan jdlleen Simon Frithin (1996) késityksiin siitd, miten
musiikin kehollisuuden ja seksuaalisuuden ideologia manifestoituu erilaisissa
musiikkiesityksissé eli performansseissa. Kuten esitys sanana jo viittaa, kyse ei
ole vain musiikin soittamisesta vaan musiikin ja oman soittotaidon
esillepanemisesta tietyssi tilanteessa, tietylle yleisolle ja tietyn musiikkityylin
”sddntdjen” mukaan.

Frith kritisoi kirjassaan Performing Rites (1996) Kkisitystd
(korjaten samalla aikaisempia vditteitdéin), jonka mukaan rockin nautinto olisi
yksinomaan eroottista ja fyysistd (vrt. esim. Frith 1988, 17, 173; 1978), ja ettd
itsestddnselvyytend otettu seksuaalinen viritys olisi seurausta esim. soivasta
musiikista tai tarkemmin sen beatin eli sykkeen aiheuttamista tuntemuksista.
Hénen mukaansa rockin seksuaaliset merkitykset ovat kuitenkin periisin ennen
kaikkea musiikin sosiaalisesta viitekehyksestd, ja monisdikeisestd musiikkia
arvottavasta verkostosta jossa avainasemassa on jilleen kerran kehon ja mielen
vélinen hierarkia: ”Musiikin sensuaalinen merkitys on ehké koodattu ’rytmiin’,
mutta siind miten ndmi merkitykset rakennetaan ja kuinka rytmejé tulkitaan on
pikemminkin kyse kulttuurisesta kuin musiikillisesta politiikasta” 60,

Esim. jazzin ja rockin rytmiin on koodattu nimenomaan

tunteisiin, ruumiillisuuteen ja liikkeeseen liittyvid merkityksid vastakohtana

% »The sensual meaning of music [...] may be coded ’in the rhythm’ but how those codes are
constructed, how rhythms are read, is a matter of cultural not musical politics” (Frith 1996,
143).
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klassisen musiikin “dlyllisyydelle” (ks. kappale 2.3.3), koska mielen ja ruumiin
vdlinen hierarkia mahdollistaa samanlaisten arvotuksien luomisen myos
klassisen ja populaarin vilille. Tidstd johtuen mm. jazziin liittyvdd
tanssillisuutta on 1900-luvun kuluessa pyritty vihentiméédn sitd mukaa kun
jazzin asemaa ldnsimaisen taidemusiikin kaanonissa haluttiin korostaa (vrt.
Keil 1994, 56°"). Frithin ajatusta seuraten ruumiillisuuteen liittyvit erot eivit
siis synny musiikin aiheuttamista reaktioista, vaan siitd, millaiset
ilmenemismuodot ndhdddn kontrolloimattoman ruumiillisina ja millaiset
kontrolloituina dlyllisind reaktioina. Miksi tanssiminen ndhddidn ruumiillisesti
kontrolloimattomampana tai vihemmaén élyllisend reaktiona kuin esimerkiksi
kdsien taputtaminen esityksen jdlkeen? Musiikkityylien véliset erot
ruumiillisuuden ilmaisussa liittyvit eroihin “kuuntelemisen ideologioiden”
(Frith 1994, 142) vililld sekd hierarkkiseen kisitykseen ruumiista mielen
kontrolloimana kokonaisuutena.

Rock-musiikin kuunteleminen aiheuttaa yhtilailla tuntemuksia eli
kehollisia reaktioita kuin klassisen musiikinkin kuunteleminen, mutta
liikkumisen rock-konsertissa voi ndhdd muodostuvan nimenomaan
yhteisollisyyden kaipuusta kuin automaattisena reaktiona musiikkiin. Samoin
klassisen musiikin kuuleminen voi esimerkiksi balettia tanssineelle aiheuttaa
mielikuvia ja jopa halun liikkeeseen ja tanssiin, miti ei kuitenkaan klassisen
musiikin konsertin sisdistettyjen kéiytéint(ijen62 tdhden voi yleison joukossa
toteuttaa. Klassisen musiikin tuoman nautinnon voi sosiaalisesti kontrolloidusta
konserttikdyttdytymisesté (ks. esim. Leppidnen 2000, 34) huolimatta nihdé yhtd
lailla liittyvén niin mieleen kuin ruumiiseenkin.

Jos oletetaan Frithin kisityksen mukaan, ettd rock-muusikon tai
rock-yleison toisinaan seksuaalisuuttakin korostava kidytds ja elehdintd ei
mukaan ole yksinomaan musiikin aiheuttama tahdoton reaktio, soivassa
musiikissa ei sindlldin voida ndhdi olevan sellaisia esim. rytmisid elementteja

jotka aiheuttaisivat itsessdén seksuaalisuuden ilmaisemista liikkeissd tai

®! Charles Keil (1994) toteaa, etti ”[s]tyles of music intended for dancing have a way of
evolving into music for listeners only”(mt., 56). Keil kyseenalaistaa artikkelissaan tanssin ja
liikkkeen ndkemisen yksinomaan ulkomusiikillisena ilmiénd, mutta ei identifioi jazziin liittyvaa
liikkkeen problematiikkaa varsinaisesti jazzin kanonisoitumispyrkimyksiin vaan ldhinni
rumpalien rytmin kisittelyyn liittyvin tekniikan kehitykseen.

62 Leppésen (2000, 34) mukaan konserttikdyttdytymistd kontrolloidaan vahvasti myos
ulkoisesti, mutta vallalla olevista kdyttdytymiseen liittyvistd kidsityksisté tulee myos
itsestdédnselvid ja sisdistettyjd. Konsertin aikana ddntely ja jopa konserttipukeutumista
kontrolloidaan jatkuvasti yleison kesken julkilausutusti, esimerkiksi kun diti varoittaa jo ennen
konserttia lapsia ddntelemaisti tai liikkumasta. Ulkoista kontrollia harjoitetaan useammin
epésuorasti; konsertissa ddntelehtivid tai muuten poikkeavasti kdyttiaytyviid — jopa védrin
pukeutunutta — yleison jdsentd kohtaan saatetaan ilmaista paheksuntaa esimerkiksi pitkilld
katseilla. Sisdistetty kontrolli taas ilmenee epamiellyttivind tunteena siitd, ettd on episopivasti
pukeutunut tai syyllisyyteni siitd, kun kesken konserttia iskee yskédkohtaus.
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tanssista. Seksuaalisuus liittyy rock-musiikkiin ruumiillisen
nautinnonhakuisuuden ja ulkoistetun liikkeen sallivien kéytintdjen kautta.
Seksuaalisuus on mieli/keho ja jarki/tunteet —dualismissa kehon
vaikutuspiirissd ja hierarkkisesti alempana kuin mieli, jolloin rock-musiikki on
rockin alkuajoista asti suorastaan ammentanut kapinallisuuteensa voimaa tista
ruumiillisen nautinnonhakuisuuden paheellisuudesta ja ”alhaisuudesta”. Rockin
seksuaalisuus ja ruumiillisuus ovat siis yhtilailla sosiaalisia konstruktioita kuin
klassiseen musiikkiin liittyvé kurinalaisuuskin.

Edellisessd kappaleessa kisittelemidssdani Nykyrin tutkimuksessa
aggressioiden ilmaisu néhtiin ruumiilliseen intentionaaliseen kokonaisuuteen
liittyvénid ja ennen kaikkea sukupuolistuneena kéytintond. Aggressiivisella ja
vikivaltaisella  kidytokselld  viitataan  yleensd  miestapaiseen  vihan
purkautumiseen hyokkéddviand kédytoksend, josta ei vilttdméttd seuraa mutta
johon voi liittyd myos fyysistd vékivaltaa (ks. Nykyri 1998, 11; Jokinen 2000,
14; Eskola ym. 1988). Miestapaisen aggressiivisen ruumiillisuuden ja
ulospdinsuuntautuneen seksuaalisuuden ilmaisun kiinted suhde rockmusiikkiin
on tullut esiin myOs aiemmissa tutkimuksissa rock-kulttuurista (ks. kappale
2.4). Rockin mihinkédin konkreettiseen kohteeseen suuntautumaton viha®?
ilmenee pikemminkin miestapaisen aggression manifestaationa: ulospdin
suuntautuneina eleind kuten potkuina, nyrkin iskuina, hyppyind, ddrimméiisen
voimakkaana volyymina ja intensiivisyytend niin soitossa kuin laulussa ja jopa
ympiristdon suuntautuneena vikivaltaisuutena (esim. The Whon Pete
Townshendin kitaran lydminen kappaleiksi vahvistinta vasten, Jimi Hendrixin
kitaran polttaminen). Jopa Simon Frithin kirja Sound Effects julkaistiin vuonna
1988 suomennettuna nimelli Rockin potku! Oma lukunsa rockin,
maskuliinisuuden ja aggression vilisessd symbioosissa ovat heavy metallin
shokeeraamiseen pyrkivit lavashow’t, jossa vikivallalla ja kauhulla on ldhinnd
symbolinen merkitys.

Naisen rockinstrumentin soittamiseen liittyy monenlaisia
mielikuvia, kehon sukupuolittuneita toimintatapoja ja naiseuden normien
uudelleenneuvottelemista. Ruumiinfenomenologisessa taparuumiin késitteessa
erilaiset toimintatavat n#hdédin sukupuolittuneina eli miehille tai naisille
tyypillisend (Nykyri 1998, 189), jolloin rockinstrumenttien soittamiseen
voidaan aikaisemman tutkimuksen pohjalta todeta liittyvdn enemmén mies-
kuin naistapaista suuntautuneisuutta ja ilmaisua kuten aggressiivisuutta,

fyysistd voimaa sekd fallisen seksuaalisuuden korostamista (ks. esim. Frith

% Viha voi tietysti ilmetd musiikin sanoituksissa ja kappaleen aiheessa, mutta ei vilttimatta
kohdistu kehenkédén tai mihinkdén konkreettiseen objektiin.
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1988). Naissoittajan kokemus omasta soittamisestaan, omasta kehostaan seki
naiseudestaan asettuu siis hyvinkin ristiriitaisia tuntemuksia herittiville

alueelle®. Voiko ja pitddko naisten soittamassa rockissa olla ’potkua”?

%% Naisrockmuusikot pyrkivit (ja heitd pyydetdédn) edelleen monissa eri yhteyksissd
médrittelemdin suhteensa rockin oletettuun miehisyyteen. Esimerkiksi Minerva-yhtyeen laulaja
vastaa artikkelin véliotsikon esittimiin, hyvin monia taustaoletuksia sisdltividn kysymykseen
’Voiko nainen olla rock?’ maarittimalld omaa seksuaalisuuttaan ndin: ”Ma olen rockmimmi,
jolla on vitun isot munat! - - Rock on vaan niin vitun miehekés juttu.” (Aviisi 2001, 17).
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4. Naiset rock-instrumentin varressa — kokemuksia
esiintymisesti ja soittamisesta

4.1. Taustaa

“Mulle tulee ehkd helposti semmonen olo ettd [ihmiset] ajattelee ettd
niin ettd tuo haluaa soittaa kovasti sdhkokitaraa, tai rampyttelee sitd,
mutta ei se oikeasti soita kumminkaan. [...] [E]hkd se vaikuttaa siihen
rohkeuteen ettd miten uskaltaa ruveta yrittddn kaikkia hienoja juttuja
keikoillakin ja muutenkin soitossa. Helposti sitten pitiytyy
semmosissa helpommissa jutuissa, jotka varmasti menee. Kun sitten
ettd alkaisi kokeileen tdmmasid hirveitd tilusooloja keikalla...”

(Taina 2000, KPL Y-11198)

Tyoni toisessa luvussa kisittelin rockdiskurssia etenkin
sukupuolen nikokulmasta Jarna Knuuttilan, Jaana Lihteenmien ja Mavis
Baytonin tutkimuksien pohjalta, ja totesin ettd naisten rockin soittamiseen
liittyy monia sukupuolijérjestykseen liittyvid ristiriitoja ja ongelmia. Paitsi ettid
rock-instrumenttien soittamiseen liittyy monia sukupuolittuneita merkityksié ja
rockin kéytdnnot ovat miesvaltaisen historiansa johdosta maskuliinisesti
sdvyttyneitd ja jopa naisia syrjivid, naisten toimintaa sédételee my0s heidén itse
sisdistdiménsd kontrolli ja feminiinisyyden vaatimus. Rockin maskuliinisia
ideaaleja pitdvit Knuuttilan (1997) mukaan ylld ennen kaikkea tyttoméisyyden
vieroksuminen ja naisbidndien kohtaama hyvén kohtelun kierre. Toisaalta naiset
ovat Mavis Baytonin (1998) mukaan etenkin Iso-Britanniassa ja
Yhdysvalloissa feminismin ja naisrockin myotd 10ytdneet myOs oman,
vihemmén sukupuolirooleista riippuvaisen, tilan soittaa rockia.

Haluan tutkielmassani selvittdd miten 1990-luvun lopun
naissoittajat timén rockiin ja sukupuoleen liittyvdn problematiikan kokevat, ja
keskittyd ennen kaikkea rockdiskurssin ilmenemiseen kehollisissa
kidytdnnoissd: soittamisen opettelussa ja soittimen hallinnassa, lavalla
liikkkumisessa sekd oman kehon kokemisessa. Minua kiinnostaa heidin tapansa
tarkastella omaa toimintaansa paitsi naisina my0s kehollisina kokonaisuuksina,
jotka toisaalta ovat riippuvaisia rock-diskurssin konventioista ja toisaalta
mahdollisesti etsividt uusia asentoja ja tapoja toimia rockin kentélld. Téhin
toimintaan liittyy monia eri aspekteja pukeutumisesta ja meikkaamisesta
lavalla liikkumiseen ja soittimen késittelyyn.

Kuten laadullisessa tutkimuksessa usein, tutkimustuloksen ei ole

tarkoitus olla kattava tai yleistettdvd. Pyrin ndiden haastattelujen avulla sekd
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ruumiillisuusteemoja tarkastelemalla tarjoamaan uusia nidkokulmia aiemmin
havaittuun ongelmaan eli naisten marginaaliseen asemaan rock-musiikissa
etenkin soittajina.

Koska edelld mainitut naisten rockin soittamiseen liittyvét
ongelmat eivit ole ylitsepddsemittomid — ovathan monet naiset valinneet
rockin soittamisen harrastuksekseen ja tyokseen sekd menestyneet siind —
mielenkiinto kohdistuu my0s siihen, miten ndmi naissoittajat ovat nivoneet
rockin soittamisen toimintana osaksi omaa identiteettiiin ja ruumiillista
kokemustaan. Analyysi ei siis ole yksinomaan sukupuolistava ja
ongelmalédhtdinen vaan keskittyy myos haastattelemieni naisten kokemuksiin
rockin soittamisesta musiikin, nautinnon ja liikkeen diskursiivisena
kokonaisuutena. Pyrin analyysissi myds nostamaan esiin erilaisia aineiston
ldapdisevid repertuaareja, joilla soittamiseen liittyvid ongelmia, ruumiillisuutta
sekd soittamisen tuomaa nautintoa tulkitaan ja kommunikoidaan

diskursiivisesti.

4.2. Diskurssit ja repertuaarit

Paneuduin haastattelemieni soittajien puheeseen pyrkimyksend hahmottaa eri
puhetapoja ja rockiin liittyvid diskursseja. Kiinnostukseni aineistossa kohdistuu
heidén tulkintojensa kautta siis ennen kaikkea sosiaalisiin kidytintdihin. Ndma
kidytdinnot nousevat heiddn kisityksistddn rockin soittamiseen liittyvistd
konventioista (rockin hegemoninen diskurssi) sekéd keinoissa merkityksellistda
omaa toimintaansa ja kokemuksiansa eri puhetavoilla eli repertuaareilla, myos
suhteessa hegemoniseen eli vallitsevaan diskurssiin. Nostan
ruumiillisuusteeman esiin aiemmissa luvuissa esiin tulleiden teemojen kautta,
ja pyrin hahmottelemaan ruumiillisuusperspektiivistd heiddn puhetapojaan eli
repertuaareja, jotka toistuvat eri teemoissa. Haastateltavat siis operoivat rockin
diskursseilla muodostaen niistd samalla omia tulkintarepertuaarejaan.
Diskurssianalyysi perustuu késitykseen kielestd sosiaalisesti
jaettuina  merkityssysteemeind. Analyysin tarkoituksena on rakentaa
“kuvauksia siitd, miten sosiaalinen todellisuus on rakentunut ja miten sitd
jatkuvasti rakennetaan”. (Jokinen ym. 1993, 19-20.) Olen kéyttinyt diskurssi -
kisitettd eri yhteyksissd jo tutkielmani alkupuolella maédrittdessdni rockin
hegemonista eli vallalla olevaa rockin diskurssia tim#n p#divin Suomessa.
Tarkoituksenani on tuoda varsinaisessa analyysiosuudessa esiin toisaalta
valtadiskurssia uusintavaa puhetta, mutta toisaalta my0s haastattelemieni
naisten tarjoamia vaihtoehtoisia tulkintatapoja erilaisten repertuaarien kautta.

Vaikka perinteinen rockdiskurssi nousee siis esiin my0s haastateltavien
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puheessa, se ei ole ainoa kiytetty merkityssysteemi. Tuomalla esiin niitd
erilaisia tulkintarepertuaareja pyrin pohtimaan niiden funktioita ja suhdetta
vallalla olevaan hegemoniseen rockdiskurssiin.

Tulkintarepertuaarit kuvaavat kielen kidyton vaihtelua, minki
tarkoitus on tuottaa erilaisia kielen funktioita. "Minké&én ilmaisun merkitysti ei
oleteta yksiselitteisen kiintedksi, koska se saattaa liittyd eri tilanteissa eri
merkityssysteemeihin ja erilaisiin kielen kdyton tilannekohtaisiin funktioihin”.
(Suoninen 2000, 48-49.) Analyysin tarkoitus on siis hahmottaa niitd
haasteltavien puheesta nousevia tulkintarepertuaareja sekd niiden funktioita eri
tilanteissa. Haastateltavien puheen paikoittainen ristiriitaisuus johtuukin
haastateltavien mahdollisuudesta jdsentdd ja perustella asioita moniulotteisesti
ja jopa tarkoitushakuisesti ja antaa samoille asioille eri merkityksid eri
yhteyksissd (ks. Suoninen 2000, 59); ndmid ristiriitaisuudet ovat osa
tulkintarepertuaarien toimintaa. Kielen monimerkityksellisyyden takia ndiden
funktioiden tulkinnassa ei myoskdidn aina ole olemassa yksiselitteisid
ratkaisuja, ja nithin vaikuttaa —my0s vuorovaikutuskonteksti el
haastattelutilanne ja haastattelun kulku (Suoninen 2000, 56-57).

4.3. Esiintymisen nautinto ja ristiriidat

Aion seuraavaksi késitelld niitd teemoja, jotka vaikuttavat haastateltavieni
lavaesiintymiseen eli esimerkiksi pukeutumiseen, lavalla liikkumiseen ja itse
soittamiseen sekid siihen, miten he puhuvat itsestiéin ja naiseudestaan
esiintymistilanteessa. Analyysi rakentuu aluksi vuoropuheluna haastatteluista
poimimieni sitaattien kanssa. Lihden sen jidlkeen syventdméidn sitaateista
nousevia ajatuksia sekd heijastamaan niitd aiemmin esittelemé&éni
monitieteelliseen  tutkimukseen nostamalla  tekstisti esiin  erilaisia
tulkintarepertuaareja.

Vaikka huomio kiinnittyy siihen, miten haastateltavat kokevat
oman roolinsa nimenomaan naisina, heiddn kokemustaan maéérittdd myos
heidin omaan persoonaansa liittyvit oletukset ja tuntemukset. Kiinnostukseni
kohdistuu ennen kaikkea siihen, miten he kokevat oman sukupuolitetun
kehonsa, johon kohdistuu mahdollisesti erilaisia odotuksia ja katseita kuin
esimerkiksi miespuolisen soittajan kehoon. Vaikka ndmi odotukset ja katseet
midrittdvét jossain médrin myos heidin omaa kokemustaan, etusijalle nousee
musiikin herdttimit tuntemukset, joita sukupuolitettu keho eldd. Mukaillen
Sara Heindmaan tulkintaa ruumiinfenomenologisesta ldhestymistavasta
sukupuoleen (ks. kappale 3.2.2.1): ruumiilla on eletty menneisyys

sukupuolistettuna ruumiina, mutta se eldd myOs intentionaalisesti tilassa ja
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ajassa sekéd suhteessa muihin objekteihin (esim. soittimiin tai ihmisiin)
muodostaen toiminnasta omat tulkintansa eli oman tyylinsi. Pyrkimykseni
olisikin saada kehollisuuden ja sukupuolen problematiikan rinnalle kulkemaan
my06s kokemus musiikista ja sen diskursiivisista merkityksistd ympérdivina
tilana, joka myo6s vaikuttaa soittajien omaan — samoin kuin muiden musiikkia

eldvien — ihmisten ajatteluun ja toimintaan.

4.3.1. Pukeutuminen ja meikkaaminen — neutraaliuden ja
hauskanpidon tulkintarepertuaarit

Vaikka pukeutumiseen ei harrastajapiireissd vilttdmittd panosteta samalla
antaumuksella kuin kaupallisemman musiikin yhteydessd, se ei ole tidysin
yhdentekevédd. Esimerkiksi Helmi Jarviluoman (1997, 222) tutkimuksessa
virtolaisessa amatoorikansanmusiikkiyhtyeessd pukeutumisella ja siihen
liittyvélld vuorovaikutuksella yhtyeen sisélld rakennetaan paitsi muusikkoutta,
my6s ryhmén yhteisyyttd. Pukeutuminen voi olla myds yhteinen keikkaan
valmistautumisrituaali ja siirtymédvaihe normaaliminédstd rock-persoonaan
(Bayton 1998, 106). Pukeutumisella ja koristautumisella on toisaalta myos
hyvin vahvoja ideologisia merkityksid, ja varsinkin naisesiintyjien
pukeutumista siitelee monimutkainen representaation politiikka (ks. esim.
Bayton 1993).

Vaatteiden valintaan vaikuttaa genresti riippumatta etenkin
kiytannollisyys. Jazzpianisti Tuuli ei voi esimerkiksi soittaa lavalla (lyhyessé)
hameessa, koska “md en pysty istumaan sillon leveesti, ettd md tarvin
tavallaan sen kaiken ulottuvuuden, jotta saa sen kaiken irti, mitd haluaa”.
Rumpali Hannamarin mukaan hameessa soittaminen olisi my0s
epakdytinnollistd, tosin hidn ei muutenkaan kdytd hameita. Hdnen asunsa on
muutenkin pikemminkin kéytinnollinen kuin néyttdvyyttd korostava; t-
paidassa on mukava soittaa koska ei tule liian lémmin. Hannamarin yhtyeen
sisédlld on kritisoitu yhtyeen laulajan hameen kayttoa:

”... ettd vois pitdd vihdn enemmdn housuja, ettd pystyy litkkuun ja
pomppiin ja tdlleen, se on vihdn urpon ndkoistd sit hameessa taas. Et
se on vihdn ehkd helpompi liikkua lavalla jos olis housut lavalla.”

(Hannamari 2000, KPL Y-11201.)

Hannamarin omasta mielesté taas hameen kiytto sopii ihan hyvin
laulajalle. Laulajalla onkin yleensi ollut perinteisempi ja feminiinisempi rooli
rock-yhtyeissi, jolloin laulajan naisellinen pukeutuminen ei aiheuta niin suurta

ristiriitaa uskottavuudelle. My0s rajoitetumpi eli naistapainen liike ei siis tee
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laulajan lavaesiintymisestd vilttdmittd huonompaa, koska naisille laulajan rooli
nihdiin yleisesti luontevampana kuin soittajan rooli.

Vaatteet vaikuttavat olennaisesti litkkkumisen mahdollisuuksiin,
koska naistapaisissa ja etenkin seksuaalisesti vérittyneissd vaatteissa kuten
tiukassa hameessa ja paidassa sekd korkeakorkoisissa kengissé liikeradat ovat
huomattavasti rajoitetumpia ja liikkuminen on kurinalaisempaa. Minihameessa
ja korkokengissd miestapaiset ja rock-diskurssiin kuuluvat eleet ja asennot
(esim. jalat haara-asennossa soittaminen ja ilmaan potkiminen) saattavat
muutenkin tuntua ikddn kuin vddriltd ja groteskeilta, elleivit jopa
mahdottomilta:

?[...] yleensdkin kun housujen kanssa se jammailu on vdihdn eri
tyylistd yleensd kuin lyhyen hameen kanssa polvet yhdessdi
ketkuttamista. Sen huomas miten paremmin se sopii semmonen
housujen kanssa jammailu siihen kitaran soittoon. Sitd jotenkin
saattoi jammailla silleen miehisemmin, se sopi kylld siihen. Se oli
helpompaa ja luontaisempaa sen soittimen kanssa, mutta en md tiedd
sitten mistd se tulee [naurahtaa].”

(Taina 2000, KPL Y-11199)

Minihameen kanssa liikkuminen vaatii sekd sédéddyllisyyden
rajojen vuoksi ettd hameen materiaalin rajoittavuuden vuoksi kontrolloidumpaa
liikkehdintd4, miké ei taas sovi vapautuneeseen soolon soittamiseen (ks. kappale
4.5.4). Hameen kanssa liikehdinnéstéd tulee helposti myds liian naistapaista ja
ehkd siveddkin (Cpolvet yhdessd ketkuttamista” ), mikd ei tunnu sopivan yhteen
sdhkokitaran soittamisen kanssa.

Kuten Hannamarin pop-yhtyeen laulaja, my6s yhtyeen Kkitaristi
oli saanut muilta yhtyeen jéiseniltd palautetta vihiisestd liikkumisesta:

”Ollaan me koitettu sillai siis, ainakin tota meiddn toista kitaristia,
sitd tyttod vahdn potkia, ettd se vois litkkua enemmdin, ndyttdis vihdn
paremmalta lavalla ettei tarvi vaan seistd. [...] Tdllasta kattoo jostain
telkkarista niinkun videolta ettd olipas nyt tyhmdn ndkoistd kun sd
tollain teet, ettd naytti joltain iskelmdtihden eleeltd, ettid come on
hei.”

(Hannamari 2000, KPL Y-11201)

Soittaessa liikkuminen koetaan siis osana nimenomaan rock-
diskurssia, vastakohtana esimerkiksi iskelmé@musiikille jossa soittajat seisovat
usein jopa tiukasti nuottitelineiden takana. Pukeutuminen muiden
“kayttaytymissddntdjen” (ks. kappale 2.3.1.) ohella liittyy olennaisesti musiikin
tyylilajiin sekd siihen, miten soittajien aitous ja autenttisuus kussakin
yhteydessi osoitetaan (Frith 1996, 93). Genre — joka on sindnsid myds diskurssi
— koostuu erilaisista (esim. pukeutumiseen ja soittotyyliin liittyvistd)

diskursseista, joita muokataan jatkuvasti puheessa (Walser 1993, 29).
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Diskurssit ovat sitd ymmérrystd, minkd avulla niin muusikot kuin fanit osaavat
tulkita erilaisia genreihin liittyvid vihjeitd: niiden avulla ymmirramme, ettéd
pitkd hartioille laskeutuva tukka liittyy pikemminkin heavy metalliin kuin
punk-musiikkiin, ja osaamme tunnistaa tietyn sidhkokitarasaundit kuuluvaksi
esimerkiksi rautalankamusiikkiin (ks. Walser 1993, 28). Soittajan uskottavuus
tietyn genren piirissd rakentuu sen varaan, miten hén osaa tulkita ja kdyttda
genreen liittyvid diskursseja. Ymmartamattd néitd ideologisia sdidntjd on myos
musiikkikriitikoiden, musiikintutkijoiden ja fanien mahdotonta tulkita tai
arvottaa musiikkia (ks. esim. Walser 1993, 31; Frith 1996, 95).

Kitaristi Tainan puheessa havainnollistuu niitd eri genreihin
liittyvid  ”sddntojd”’, joita noudattamalla saadaan soittamiseen lisdd
uskottavuutta ja itsevarmuutta. Taina soittaa kahdessa hyvin erilaisessa
biandissd: UT soittaa omaa, indie-henkistd ja Tainan tulkinnan mukaan
enemmin “kuunneltavaa” musiikkia, kun taas PRI eli “bilebdndi” soittaa
tanssittavia soul-disco -covereita "hyvdlld show-meiningilld” eli kevyemmin ja
viihteellisemmin. Vaikka Taina haluaa korostaa suhtautuvansa kummankin
biandin soittajana musiikkiin yhtélailla vakavasti, indie-bdndi on hinelle
kuitenkin ldhempéind omaa sydintd, péddasiassa juuri siksi ettd hin kirjoittaa
yhtyeen materiaalia itse laulajan kanssa. (Taina 2000, KPL Y-11198.)

Bilebiéndissi taas korostuu enemmiin show-henkisyys, seksikkyys
ja flirtti, koska béndi haluaa Tainan mukaan antaa yleisolle paitsi hyvéii
musiikkia, my0s viihdykettd. Indiebéndin kanssa taas pukeudutaan tummaan,
koska “ehkd tummat vaatteet tuo semmosen rauhallisen olotilan. Ja ne on
niinkun, kumminkin tuo musiikki on enemmdn semmosta kuunneltavaa ja
rauhallista, se ei ole semmosta bilemusiikkia”. Puheessa nousee esiin
neutraaliuteen pyrkiva repertuaari, jonka avulla hin perustelee valintojaan:
tummaa, hillittyd pukeutumista samoin kuin pyrkimystd vilttdd flirttid ja jopa
hdivyttdd esiintyessddn kokonaan naiseus. Etenkddn minihame tai muuten
rdikedt tai huomiota heridttdvit vaatteet eivdt sopisi tdhdn yhteyteen: “md
varmaan tuntisin oman oloni epdmiellyttivdksi”. (Taina 2000, KPL Y-11198.)

Jonkin aikaa gospelbindissd ainoana naisena saksofonia
soittaessaan Taina koki ettd ei missddn nimessd laittaisi béndin keikalle
esimerkiksi minihametta pééllensd, ei niinkddn siksi ettd sitd olisi
esiintymistilanteissa paheksuttu vaan koska  ...se liittyy sithen mun imagoon,
siihen ettd md olin yksi bdndin jitkistd”. Lyhyt hame olisi kiinnittinyt huomion
hinen sukupuoleensa, mikd ei ollut timédn bédndin yhteydessd hinen
tarkoituksensa. "Md en halunnut olla vaan koristeena sielld lavalla. Se oli

tdrkedmpdd se musiikki, mitd tekee, miten soitti”. (Taina 2000, KPL Y-11198.)
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Hin koki ettd ndyttdvd pukeutuminen olisi my0Os indie-bidndin keikoilla
murentanut heidén uskottavuuttaan:

”Se on vdhdn sama juttu toisaalta kuin tuossa UT — yhtyeessd,
siindkddn me ei olla koskaan pidetty mitddn lyhyitd vaatteita tai
mitddn hirvedn paljastavia. Siind on ollut kans enemmdin se taustalla,
ettd tehdddn musiikkia, hyvdid musiikkia mikd on meille tdrkedtd. Me
on koettu vilttdidkin sitd osin tiedostetusti, ettd me ei haluta kalastella
pisteitd silld vihdpukeisuudella.”

(Taina 2000, KPL Y-11198.)

Puhuessaan eri genrejd edustavista yhtyeistd viihteen ja taiteen
vilinen rajanveto tulee selkedsti esiin Tainan puheessa. Silld perustellaan
pukeutumista ja lavaesiintymistd, ja sitd miksi naiseuden ja seksikkyyden
esilletuominen toisessa bidndissd tuntuu luonnollisemmalta” kuin toisessa.
Tyttobilebédndin tarkoitus “on viihdyttdd ihmisid - - tarkoitus on se, ettd me
saatais ihmiset pitdmddn hauskaa silloin kun me ollaan soittamassa. Silloin
sithen, silloin se on ok ettd me ndytetddn hyvdltd ja meilld on hyvd meininki
lavalla ja meilld on hyvd show”. Bilebdndin kanssa néyttdvd pukeutuminen
“kuuluu asiaan, se on ollut alusta asti itsestddn selvid ettd siind
pukeudutaan”. (Taina 2000, KPL Y-11198.) Indiebdndin materiaali taas on
omaa, ja neutraalius-repertuaarissa Taina haluaa nimenomaan korostaa
soittotaitoa ja musiikin sisdltod, kun taas naisellisuuden ja ulkoniddn
korostaminen voisi kyseenalaistaa niit:

”Nimenomaan timdn UT:n suhteen, tarkoitus siiné bdndissd on
nimenomaan soittaa hyvdd musiikkia ja soittaa hyvin. Siind ei ole
tiamd show-tarkoitus, tai edes viihdyttdmistarkoitus, sindnsd. Kylld
siind on se ettd jos md menisin sinne minihame pddlld ja korostaisin
sitd naisellisuutta, niin se ehkd alentaisi mua soittajana. Ainakin mun
omassa pddssd.”

(Taina 2000, KPL Y-11198.)

Taina siis korostaa neutraaliusrepertuaarissaan puhuessaan indie-béndisti
sekd gospel-yhtyeestd vakavuutta ja kuunneltavuutta, ja kokee ettd nidyttdvi
pukeutuminen tai esiintyminen veisi huomion musiikilta ja jopa alentaisi hinen
soittotaitojaan. Tainan huomautus tdmén alentamisen tapahtumisesta “ainakin
omassa pddssd”, kertoo siitd, ettd hdn on joutunut pohtimaan asiaa aiemminkin
ja kokenut sen ongelmallisena.

Mavis Bayton on pohtinut pukeutumisen ja ulkonddn merkitystid
esiintymistilanteen kokemukselle. Jotkut 1970-luvun lopun feministisesti
tiedostavat nk. naisrockia soittavat yhtyeet halusivat poliittisista syistd
kieltdaytyd niyttdmistd stereotyyppisesti  kauniilta ja  viehattdviltd;
tarkoituksena oli osittain myds vilttdd ei-toivottuja ldhestymisyrityksié.

Toisaalta feministisesti ajatteleva naissoittaja saattaa myos pyrkid vilttdmiin
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stereotyyppisen maskuliinisia rock-eleitd soittaessaan lavalla. (Bayton 1993,
183-184.)

Myo6s omissa haastatteluissani tuli monesti esiin naisellisuuden
korostamiseen  liittyvdit  ongelmat.  Naisellista  pukeutumista, mika
seksuaalisuudesta energiaansa imevissd rockkulttuurissa yleensd tarkoittaa
paljastavien ja seksikkyyttd esiintuovien vaatteiden kdyttdod, ei useinkaan
koettu positiiviseksi keikkatilanteessa. Etenkin bindissd, missd enemmistd on
miehid, ei haluta erottautua joukosta pukeutumalla korostuneen naisellisesti.

Miti siis tarkoittaa Tainan neutraaliusrepertuaarissa esiin tuleva
ajatus “normaalista” pukeutumisesta, josta poikkeaminen olisi negatiivista
koska se kiinnittéisi yleison huomion hénen ulkonidk66nsé ja toisi héntd liikaa
esille? Ainoana naisena béndisséd naistapainen pukeutuminen poikkeaisi
soittajien normaalina néhdystd pukeutumisesta, koska normina on usein
neutraali eli ei erityisesti sukupuolta korostava pukeutuminenﬁs. Sellainen
pukeutuminen, joka nidhdddn feminiiniselld tavalla seksikk&dédni, ei ”sulaudu”
tdhidn ympéristoon. Poikkeava pukeutuminen murentaa helposti uskottavuutta

ja itsetuntoa — niin soittajan itsensd kokemuksessa kuin yleison silmissi:

"Mulla itselld ainakin tulee helposti semmosia mielleyhtymid ettd jos
md nden jonkun naismuusikon joka on pukeutunut vihiin vaatteisiin,
vaikka itsekin teen sitd tuossa PRI:ssd, niin tulee ensimmdisend ajatus
siitd ettd se ei ole vaan ndkyvilld ja kuuluisa muusikko vaan siksi ettd
se on hyvdi muusikko, vaan myds siksi ettd se ndyttdd hyvdltd. Ehkd
sitd on koittanut torjua siind ettd... md haluan tulla esille silli
musiikilla, ja silld ettd md osaan soittaa, enkd silld ulkondolla.”

(Taina 2000, KPL Y-11198.)

Neutraaliusrepertuaarissa tulee esiin ristiriitainen suhtautuminen
ulkoiseen olemukseen. Tainalle hyvin soittaminen on kaikissa bandeissd yhta
tirkedd, ja siksi hidn ei halua ettd huomio kiinnittyisi liikaa hinen
ulkomuotoonsa tai seksikkyyteensa.

Pelkistddn tytoistd (yhtd tuuraajakitaristia lukuun ottamatta)
koostuvan bilebdndin kanssa hyvissd keikassa taas korostuu soittamisen
“meininki” eli yhtendinen ulkomuoto, lavalla jammailu sekd yleison kanssa
flirttaaminen. Tdtd puhetapaa voisi kutsua hauskanpito-repertuaariksi.
Puhuessaan tédsti bandistd ja sen ulkoisesta olemuksesta Taina haluaa kuitenkin

korostaa, ettd “ei ole ollut tarkoitus ratsastaa silld seksuaalisuudella. - - Me

% Neutraali eli sukupuoleton pukeutuminen esimerkiksi klassisen tai rock-musiikin yhteydessi
tarkoittaa pikemminkin miestapaista pukeutumista, johtuen niiden miesvaltaisesta historiasta
(ks. esim. Leppédnen 2000, 70).
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laitetaan lyhyet hameet, ei varsinaisesti sen seksuaalisuuden takia vaan siksi
ettd ndytetddn hyvdltd, mutta siind samalla tulee kylld se seksuaalisuus
mukaan”. (Taina 2000, KPL Y-11198.)

Yhtendinen pukeutuminen ja hyviltd ndyttdminen on siis osa
flirttailevaa ja hauskaa pitivdd lavaesiintymistd, mutta toisaalta se tuo
mukanaan myds epdilyt siitd, mikd on itse musiikin ja soittotaidon osuus
yleison positiivisissa reaktioissa. Seksuaalisuudella ratsastaminen viittaa siihen,
ettd korostuneen naisellisesti pukeutunut soittaja tavallaan korotetaan alustalle
tarkasteltavaksi  viehdtysvoiman perusteella, soittotaidosta riippumatta.
Hauskanpito-repertuaarin rinnalle nousee toisinaan siis my0s hépei-
repertuaari, jota tarkennan seuraavassa kappaleessa.

Taina koki naisellisuuden korostamisen helpommaksi kun soitti
pelkéstiin naisten kanssa, koska muiden samalla lailla pukeutuneiden joukossa
ei tule yksilond esille ja korostettu, hieman ironinen seksikkyys ikdén kuin
sulautuu osaksi bindin yhteistd meininkid. Baytonin (1998, 193-194) mukaan
naisten on usein helpompaa soittaa muiden naisten kanssa mm. siksi, ettd
tillainen sosiaalisaatiokokemus auttaa heitd paremmin keskittymédédn itse
soittamisen opetteluun ja unohtamaan ainakin hetkeksi hegemoniset
feminiinisyysnormit. Tainan puheessa naisten kanssa soittaessa sukupuolen ja
leikittelevdankin  feminiinisyyden esiintuominen on luontevampaa ja
nautittavampaa mahdollisesti siksi, ettd hidn ei joudu lavalla yksin ainoana
naisena yleison katseiden kohteeksi. Kuitenkin samalla takaraivossa piilee
pelko siité, ettd yleiso ei kuitenkaan ota heitd vakavasti, jos se tulkitsee heidin
yrittavin “ratsastaa seksuaalisuudella” (Taina 2000, KPL Y-11198).

Taina  liikkuu  puheessaan eri  repertuaarien  vililld:
neutraaliusrepertuaarissa hidn saattaa luisua jopa “yhdeksi bdndin jdtkistd”,
jopa siind méérin ettd bindin jdsenet alkoivat kutsua hénti leikillisesti Teroksi.
Feminiinisyydelld leikittelevistd hauskanpitorepertuaarista taas on lyhyt matka
hipedrepertuaariin eli koristeelliseksi seksiobjektiksi jonka soittotaito jostain
syystd kyseenalaistuu. Ensimmaéinen vaihtoehto ilmeneekin Tainan puheessa
positiivisempana, etenkin koska jo etukiteen tuntuu siltd ettd “ihmisten
mielestd se ei kuulosta valttiamdttd uskottavalta ettd md soitan sdhkokitaraa.
[...] Mulla tulee helposti semmonen olo etti ne ajattelee ettd niin tuo haluaa
soittaa kovasti sdihkokitaraa, tai rdmpyttelee sitd, mutta ei se oikeasti soita
kumminkaan”. (Taina 2000, KPL Y-11198.)

Naisellisuus ei siis tunnu sopivan yhteen kunnianhimoisen tai
vakavamielisen musiikin kanssa, ja gospel-yhtyeen tapauksessa yhtyeen muut

jisenet, kuten Tainakin itse, kokivat jopa sukupuolen héivyttdmisen
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tarpeellisena. Koristeellisuus olisi alentanut hidnen muusikkouttaan, jolloin
“yhtend bdndin jdtkistd” hin pystyi rauhassa keskittymédn musiikkiin ja sithen
“mitd tekee ja miten soittaa”. Vakavampi suhtautuminen musiikkiin liittyy
my06s rauhallisuuteen: UT:n keikoilla Taina ja laulaja istuvat nidkemisséni
valokuvissa baarijakkaroilla, valaistus on hdmiri ja tunnelmallinen ja laulajalla
on yleensd silmiit suljettuna. (Taina 2000, KPL Y-11198.)

Taru Leppédnen (2000, 39-40) toteaa, ettd klassisen musiikin
autonomia —kisityksen mukaan musiikilla “ajateltiin olevan kyky viedd
tekijansd ja kuulijansa ajattomaan ja paikattomaan, puhtaan esteettisen
kontemplaation tilaan”. Téllainen transendenssi vaatii mielen ja ruumiin
erottamista, koska sukupuoli, feminiinisyys ja seksuaalisuus eividt sovi
romanttiseen késitykseen musiikista. Koska rauhallisuus; keskittyneisyys ja
hiljentyminen liittyy kisitykseen kontrolloidusta ja Zlyllisestd reaktiosta,
kartesiolaisen mieli/ruumis —dualismin myo6td ruumiillisuus  pyritdin
hdivyttdiméin taustalle. Seksuaalisuus ja naisellisuus ovat myds ruumiin
vaikutuspiirissd, joten ne vaativat vakavasti otettavan musiikin yhteydessi
kontrollia ja hdivyttdmistd esimerkiksi neutraalien vaatteiden tai
“poikatyttdméisen” identiteetin avulla. Taru Leppédsen mukaan naispuolisten
kapellimestarien pyrkimys neutraaliuteen ja ruumiin ~nikyméttomyyteen”
pukeutumisessa on nimenomaan pyrkimystd maskuliiniseen ideaaliin (mt.
2000, 70), jolloin Tainan neutraalius ja pyrkimys ”sulautua” miesvaltaisessa
yhtyeessd soittaessaan kertoo vakavan musiikin tekemisen mieheyden
normista.

Naisellisuus ja nimenomaan naisellinen seksuaalisuus ei
aikaisemmankaan tutkimuksen perusteella erityisesti rock-musiikissa sovi
uskottavan soittajan imagoon: Jarna Knuuttilan (1997, 105) mukaan
rockmusiikissa tyttomdisyys on hyljeksittyd, kun taas maskuliinisina nihdyt
ominaisuudet ovat ihanteena. Vaikka sekd Lihteenmaan (1989, 128) ettd
Knuuttilan (1997, 63, 67) tutkimusten perusteella seksistinen aliarvioiminen on
pikemminkin poikkeus kuin s#@intd ja tytdt rockin soittajina nidhdédédn yleisesti
hyviksyttivind ja jopa tasa-arvoisena®, rockmusiikki kuitenkin hyljeksii
tyttomdisyyttd ja ihannoi maskuliinisina nihtyjd ominaisuuksia (Knuuttila
1997, 105). Tamé tarkoittaa sitd, ettd naispuoliset soittajat pyrkivit
sanoutumaan irti tyttomdisyydestd, koska se sisdltid rock-kulttuurissa

halveksittavia asioita: “’ulkondon korostamisen, naisellisen avuttomuuden,

% Knuuttila (1997, 68) epiilee tosin tdhidn vaikuttavan Lahteenmaan (1989a) sekd oman
tutkimuksensa kohteena olleiden tyttojen harrastelijastatus ja nuori ikd: "Rockin ja naisten
suhde harrastelijoiden keskuudessa saattaa poiketa siitd mitd se on ammattilaisten kohdalla ja
rockjulkisuudessa. [...] Mahdollisesti nimenomaan rockjulkisuus ja rockteollisuus kohtelevat
naisia kovemmin".

85



ldassyn-ldssyn musiikin ja 10ysdn otteen soittimeen”. Tyttoméisyydestd saattaa
puheessa kuitenkin tulla synonyymi tytéille, naisille ja naiseudelle, jolloin jo
pelkkd sukupuolen korostuminen niZhddin ei-toivottavana ja sen pelédtidin
nakertavan uskottavuutta®”’. (Knuuttila 1997, 104-106.) Sukupuolen liiallinen
korostuminen ja uskottavuuden menettiminen vaikuttaa piilevin Tainan
puheen taustalla, etenkin hénen soittaessaan vakavahenkisenpdd musiikkia
yhtyeissd, jotka koostuvat enimmékseen miehista.

Vaatetuksella vaikuttaa siis olevan jonkin verran merkitystid
ainakin naispuolisten soittajien lavalla liikkumiseen ja jopa soittofiilikseen
tiettyjd asentoja ja toimintaa rajoittavina tai sallivina. Puhuessaan ulkonédsti ja
sukupuolen esiintuomisesta sekd Taina ettdi Hannamari kayttivéit
neutraaliusrepertuaaria ikddn kuin kuvaamaan ideaalitilannetta, jossa he eiviit
sukupuolensa takia kiinnitd yleison huomiota. Tyttoméisyys, feminiinisyys ja
naisellisuus eivit lukeudu myoskddn Knuuttilan (1992) ja Leppidsen (2000)
tutkimusten mukaan vakavaan musiikin tekemiseen. Ruumiin liika
esiintuominen ja liika seksuaalisuus ovat uhka vakavalle muusikkoudelle (ks.
Leppénen 2000, 72)%. Tami heijastuu Tainan pelossa siitd, ettei hidntd vihiin
vaatteisiin pukeutuneena oteta muusikkona vakavasti. Soittajan miehinen
ideaali ulottuu myos hidnen kokemukseensa omasta kehosta ja liikkumisesta
lavalla.

Hauskanpitorepertuaarissa, jota Taina kéyttdd puhuessaan naisista
koostuvasta bilebédndistd, naisellisuuden esiintuominen taas sallitaan
ironisuuden ja ilkikurisuuden nimisséd, koska musiikin viihteellisempi genre
mahdollistaa muutenkin kevyemmiin suhtautumisen musiikkiin.
Hauskanpitorepertuaarin  taustalta kuitenkin pilkottaa feminiinisyydelld
leikittelyn kédntdpuoli eli hipeidrepertuaari, jonka johdosta

neutraaliusrepertuaari koetaan houkuttelevammaksi vaihtoehdoksi.

%7 Tyttomiisyyden kulttuuriset merkit kuten avuttomuus ja viattomuus seki naisellisen
seksuaalisuuden korostaminen voivat kuitenkin olla my6s herkullista aineistoa stereotypioiden
uudelleentulkinnalle. Tétd ovat hyddyntédneet hyvin mm. Riot Grrrl —yhtyeet sekd Courtney
Love "lapsihuora” —lookillaan (ks. kappale 2.5; Bayton 1998, 79), jolloin tyttomiisen
avuttomuuden seki naisellisen seksuaalisuuden yhdistiminen toimii hyvin provokatiivisena
kommenttina rock-musiikin oletuksista naisen seksuaalisuutta kohtaan.

% Esimerkiksi pop-tihti Madonnan tapauksessa hidnen seksuaalisuutta ylitselyovisti korostava
imagonsa verottaa monesti esim. tutkijoiden ja kriitikkojen mielenkiintoa ja arvostusta hinen
musiikkiaan kohtaan — poikkeuksena esimerkiksi Susan McClaryn analyysi kirjassa Feminine
Endings (1991). Oleellisena tekijand Madonnan vuosikymmenii kestidneessd menestyksessa
nihdddn pikemminkin hidnen bisnesvaistonsa ja kykynsa uudistaa imagoaan ja kaupallistaa
seksuaalisuuttaan (ks. esim. Shuker 1994 , 131).
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4.3.2. Sihén soitat niin kuin mies! Maskuliinisuuden ideaali ja
naisellisuuteen liittyva hapea

”Kun se [sdhéin soitat kuin mies!] tullaan sanomaan, nii se tullaan
sanomaan niinku kohteliaisuutena. Ilmeisesti se nyt sit on kiteytettyndi
sitd, et miehet soittaa hyvin. Et niinku, mikd ei todellakaan pidd
paikkaansa. [...] itseasias se varmaan liittyy paljon siihen, ettdi kuinka
paljon saa ddntd soittimesta ja varmaan myds sithen ettd kuinka
estoitta sitd kdsittelee.”

Tuuli 2000.

Rockia soittavia tyttojd tutkinut Jarna Knuuttila tihdentdd ettd
tyttojen alhainen itsetunto soittajina saattaa osittain johtua sukupuolten erilldin
pitdimisen  kdytdntdjen ja  sukupuoliin  liitettivien  ominaisuuksien
sekoittumisesta, jolloin “neutraali jako tyttdjen ja poikien bidndeihin kédntyy
hierarkiaksi bandien ja tyttobéndien vililla” (Knuuttila 1997, 120). Ndenndinen
demokratia rockin soittamisessa syntyy siis siten, ettd kun tytot ja rock sinédnsi
sopivat yhteen, tyttdys ja rock kuitenkaan eivdt. Naisellisuuden ja
miehekkyyden vilinen arvoasetelma ja termien hdilyvyys naiseuden ja
mieheyden kanssa aiheuttaa sekaannusta ja tuo bidndien ’tyttd-’ tai ’nais-’ —
etuliitteelle halveksuvan kaiun koska se viittaa huonompaan soittotaitoon.
(Knuuttila 1992, 31).

Hyvin soittamisen ja hyvidn show’n estetiikkaan liittyy etenkin
kitaristeilla® paljon miestapaisen ruumiillisuuden tunnusmerkkejd, kuten
teknisyyden ja soittamisen vaativuuden korostamista eleilld, aggressiivista ja
ulospéin suuntautuvaa liikettd kuten potkuja ja hyppyjé seké tilan haltuun ottoa
leveilld haara-asennolla ja késien liioitelluilla liikkeilld. Simon Frithin sanoin:
”’[R]ock-esiintyjien kuuluu ryped omassa fyysisyydessddn, pinnistelld ja
hikoilla, luhistua visymyksestd. Esiintymisvaatteiden tulee — kuten urheilussa —
esittdd muusikon vartalo instrumentaalisena ja seksuaalisena [.. .]”70.

Jazzpianisti Tuulin mukaan oletukseen miesten paremmasta
soittotaidosta liittyy olennaisena volyymi ja estottomuus. MyOs rumpali
Hannamarin mielestd hyvin soittamiseen liittyy enemmn miestapaisina
nihtyjd ominaisuuksia: “Tdytyyhdn sitd [rumpusettid] niinkun lyodd silleen
ettd sieltd tulee ddni [naurahtaa]”. Ongelma Hannamarilla oli aluksi
nimenomaan se, ettd hén 16i rumpuja liian hiljaa, joten hin tarkoittanee tidssa

ettd rummuista pitdd ldhted nimenomaan kova dini. Hidnen mielestddn

% Sama koskee osittain myos laulajia, mutta koska naislaulajilla on rockissa pidempi perinne,
vaikuttaa siltd ettd laulajien kohdalla toimintatavat eivét ole aivan yhti rajattuja.

7 [R]ock performers are expected to revel in their own physicality too, to strain and sweat and
vollapse with tiredness. Rock stage clothes (like sports clothes) are designed to show the
musician’s body as instrumental (as well as sexual) [...]” (Frith 1996, 124-125).
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volyymilla ei ole kuitenkaan tekemistid sen kanssa, soitetaanko naisellisesti vai
miehekkédsti, “kunhan niitd soitetaan oikein”. Neutraaliusrepertuaarissa
Hannamari kritisoi  sukupuoleen liitettdvien merkitysten kéyttdmistd
soittamisen yhteydessd, mutta sivuuttaa kuitenkin oikein soittamisen
mahdolliset sukupuolistuneet merkitykset kokien ne neutraaleina ilmaisuina.
(Hannamari 2000, Y KPL-11201).

Myos sdhkokitaran rakenne — onhan ensisijaisesti miesten
kdytt6on suunniteltu — hankaloittaa Baytonin tutkimien naisten kokemusta
omasta uskottavuudesta suhteessa feminiinisyyteen. Soittajat omaksuvat
tahtomattaan eleitd ja soittotapoja toisiltaan, jolloin esimerkiksi ~ainoa oikea”
tapa pitdd kitaraa rock-yhtyeessd oli monien naissoittajienkin mielestd
mahdollisimman alhaalla, vaikka se saattaakin hankaloittaa soittoa ja aiheuttaa
jannetupin tulehduksia. Syy kitaran sijoittamiseen alas sukupuolielinten
kohdalle liittyy Baytonin mukaan mahdollisesti soittimen (maskuliinista)
seksuaalisuutta korostaviin, jopa fallisiin merkityksiin, jotka otetaan usein
itsestdidnselvyyksind. Sdhkokitaran rakenne ei muutenkaan ole naissoittajalle
ihanteellinen: monet Baytonin haastateltavista kertoivat ettd kitaran raskas
lankku on hankala sijoittaa siten, ettd se ei rusenna epidmiellyttivisti toista
rintaa (Bayton 1997, 43-46.)

Jo kappaleessa 4.5.1 tuli esille, ettd naisellisuus ja seksikkyys
vaikuttaa tietyissd tilanteissa hdiiritsevisti ainakin kitaristi-Tainan omaan
kokemukseen soittotaidostaan. Sdhkokitara ei ole hénestikéddn yksiselitteisen
neutraali esine. Kysyessdni hénelti onko naisilla jotain fyysisid rajoitteita
kitaran soittoon, hinen vastaukseensa sisdltyi vitsailua ja huvittuneisuutta:
”[...] se kitarahan on hyvin miehinen. No en md tiedd [nauraa] Fallossymboli,
ehkd tietylld tapaa jatke miehuudelle [nauraa]. Mutta no, tdmd oli huono vitsi,
mutta sindnsd ehkd jotain perdd” (Taina 2000, KPL Y-11999). Taina esittda
sahkokitaran oletetun maskuliinisuuden ldhinnd huvittavana kliseend, mutta
tiedostaa samalla sen keskeisyyden rockin miesvaltaisessa menneisyydessa.
Koska naurulla ja huumorilla saatetaan usein lieventdd hammennystd aiheen
huvittavana kokeminen johtuu tédssd ehké epdvarmuudesta siitd, onko viitteessa
todellakin perdd ja miten paljon se vaikuttaa Tainan omaan soittamiseen ja
kokemukseen sukupuolestaan. Taina esittdd rockin fallossymbolikliseet
toisaalta huvittavina, mutta toisaalta ne ilmentidvit myds Tainan tietoisuutta
sdhkokitaran diskursiivisesti rakentuneista sukupuolisidonnaisista
merkityksistd ja luovat pohjaa hénen puheessaan esiintyville naiseuteen

liittyvélle hipedrepertuaarille.

88



Hipedrepertuaari nousee esiin Tainan puolivahingossa kidyttimén
hidped —sanan my6td. Hin oli tdllaisen onnistuneen soolon kliimaksin aikana
nostanut jalkansa esityslavan kaiteen péille, josta yleiso oli suorastaan
villiintynyt:

”Silloin se fiilis oli semmonen ettd sen soolon soittamisen aikana ja
koko sen biisin aikana oikeastaan, ettd ei haitannut mikdcin, ei
hévettinyt pétkdcdkddn soittaa sitd sooloa ja muuten, tuli semmonen
ettd hitsi nyt md ndytin koko maailmalle ettd miten sooloa soitetaan
[naurua].”

(Taina 2000, KPL Y-11199.)

Taina kuvailee hédpedd hyvdd soolokokemusta hiiritsevini
tuntemuksena (“ei hdvettdnyt pdtkdcdkddn soittaa sitd sooloa”). Kiinnitettyéni
huomioni ’héped’ —sanan kdyttdmiseen tdssd yhteydessid, Taina selitti ettd sana
“hivettdminen’ oli  “lipsahtanut” puheeseen ldhinnd siksi, ettd sooloa
soittaessaan hin “haluaa olla hirvedn hyvd, tai silleen mahdollisimman hyvad,
mutta se soolo ei ole vield ehkd niin hyvd kuin md haluaisin ettd se olis” (Taina
2000, KPL Y-11198).

Hdped liittyy Anthony Giddensin mukaan siihen, miten
identiteetin epamiellyttivit puolet ja riittdméttomyys on paljastunut sekd oma
minuus tai keho koetaan epikelvoksi (1991, 65, 67). Kuten Knuuttilan (1994)
haastattelemilla tytoilld, Taina kertoo epdvarmuuden nimenomaan oman
uskottavuuden suhteen vaikuttavan “rohkeuteen ettd miten uskaltaa ruveta
yrittddn kaikkia hienoja juttuja keikoillakin ja muutenkin soitossa. Helposti
sitten pitdytyy semmosissa helpommissa jutuissa, jotka varmasti menee. Kun
sitten ettdi alkaisi kokeileen tdmmdsid hirveitd tilusooloja keikalla...” (Taina
2000, KPL Y-11199). Soittamiseen voi liittyi tietysti sekd miehilld ettd naisilla
epdonnistumisen pelko ja potentiaalinen itsensd nolaamiseen liittyvd hiped,
niin kuin mihin muuhunkin esiintymistilanteeseen tahansa.

Epdvarmuus soittotilanteessa ei siis ole ainoastaan tyttdjen
ongelma, vaikka tutkimusten mukaan tytot kyllikin suhtautuvatkin omaan
soittotaitoon ylipéditidn epdvarmemmin kuin pojat koska ”jitkdt soittavat
kuitenkin paremmin” (Knuuttila 1997, 76). Tyttdjen kunnianhimon puute ja
epdvarmuus soittamisen suhteen saattaa johtua myos siitd, ettd he eivit usein
edes halua  ammattimuusikoiksi  (Knuuttila 1997, 78). Haluja
ammattimuusikoksi taas vihentdd naisten sosiaalistuminen
vastuurationaalisuuteen  sekd  perinteisen  feminiinisyysdiskurssin  ja
perheenperustamispaineiden epdsopivuus kdytdnnon rock-elamin kanssa (ks.
kappale 2.6).
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Hipedrepertuaarissa Taina kertoo yhdistdvinsd soittamiseen
liittyvédn hipedn myds omaan naiseuteen, jolloin naisellisuuden negatiivisuudet
merkitykset sekoittuvat yhteen naiseuden kanssa:

”...kylld md huomaan sen omassa ajatusmaailmassa kans, ettd vaikka
md olen itse nainen ja haluan olla hyvi rokkimuusikko ja muuten, niin
silti md tavallaan... kuitenkin... salaa hépedn sitd naiseutta. Tai
niinkun... ja suhtaudun muihin naismuusikkoihin helposti
ensisilmdykselld silleen ettd aha, nainen soittaa kitaraa tai rumpuja,
kylld md kiinnitdn sithen enemmdn huomiota kuin mieheen. Vaikka se
on ihan samassa asemassa kuin mind itse, silti mé suhtaudun helposti
samanlailla siihen kuin mitd md uskon ettd muut suhtautuu minuun ja
sitd mind vihaan. Siitd on vaikea pddstdi eroon.”

(Taina 2000, KPL Y-11199.)

Taina ei tdssd suoraan mainitse miten hin tai muu yleisod
suhtautuu naisiin  soittajina, ja miksi hédpedmisen ldhteeksi ndyttdd
muodostuvan yksinomaan soittajan sukupuoli eikd esimerkiksi soittotaito tai
soittotyyli, kuten voisi olettaa. ”Salaa hdpedminen” liittyy himmennykseen
siitd, ettd omaa naiseutta ei haluaisi hivetd, ja sen tiedostamiseen ettd naiseutta
ei pitdisi joutua hédpedmddn, mutta se silti pulpahtaa pinnalle myos
suhtautumisessa muihin naismuusikkoihin. Hipedn alkuperd eli naiseus
tiedostetaan ja oma syrjivéd ajattelu koetaan heijastuksena siitd, miten muiden
kuvitellaan suhtautuvan omaan itseen vastaavassa tilanteessa.

Tainan tarkastellessa muita naissoittajia hidpeédrepertuaarissa hin
tavallaan tarkastelee myds itseddn samassa tilanteessa ja hidnen
hipedntunteensa ilmenee epiluuloisuutena toisen kykyjd kohtaan. Toisaalta
my0s nolo tilanne hénen nédhdessédin aloittelevan naiskitaristin ruokkii Tainan
omaa hidpedd entisestddn. Siten naiseus jo sindnsd ja etenkin edelld
mainitsemani naisellisuuteen liitettivét rockin soittoon sopimattomat attribuutit
taas houkuttavat naistapaisen olemisen ja jopa naiseuden esiintuomisen
vilttelyyn ja neutraaliusrepertuaariin siirtymisté.

Haastattelun loppuvaiheessa Taina kiinnittdd huomiota tdhédn
naiseuden ja naisellisuuteen liitettdivien negatiivisten attribuuttien viliseen
sekaannukseen, tiedostaen my0s hipedrepertuaarin ja neutraaliusrepertuaarien
vilisen ristiriitaisuuden: “Kylld mun mielestd miehet ja naiset saa olla
erilaisia, mutta se mitd md kaipaan on juuri se ettd se nais-etuliite ei olis
halveeraava vaan se olis hyvdksyttivda, mun omassa pddssd ja muiden pddssd.
Etti se olis.. ettd naismuusikkoja arvostettais samalla lailla kuin miehid”
(Taina 2000, KPL Y-11199.). Hin hahmottaa ongelman, joka koskee
sukupuoleen liittyvdd arvottamista, mutta ristiriitainen suhtautuminen
aiheeseen haastattelun kuluessa kertoo hinen kokemastaan himmennyksesti.

Hin kokee selvistikin turhauttavana sen, miten sukupuolen aiheuttamat
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ennakko-oletukset vaikuttavat my6s hédnen omaan suhtautumiseensa muihin
naissoittajiin, ja tiedostaa sen vaikuttavan jollain lailla my®s omaan
soittamiseensa ja oman soittokyvyn arvioimiseen.

Haastattelun alkuvaiheessahan Taina kertoi ainoana naisena
gospelbindissé soittaessaan olleensa “yksi bdndin jdtkistd” (Taina 2000, KPL
Y-11198.), jopa siind mdidrin ettdi hédntd alettiin kutsua leikkisédsti Teroksi.
Neutraaliusrepertuaarissa Taina ei olisi voinutkaan kuvitellakaan pukeutuvansa
esimerkiksi lyhyeen hameeseen. Tainan sukupuolen neutralisoinnilla pyrittiin
sithen, ettd yleison huomio ei kiinnittyisi hdnen sukupuoleensa ja nzkisi hantd
vain koristeellisena elementtind, vaan keskittyisi nimenomaan musiikkiin.
Sukupuolella erottautuminen ja naisellisesti pukeutuminen poikkeaisi siis
miehe(kky)yden normista, jolloin lavalla esiintyvén naisen rooli saattaisi
valahtaa ainakin Tainan omissa silmissd tasavertaisesta soittajasta pelkéstddn
koristeeksi. Myos Knuuttilan tutkimuksen (1994) mukaan naiseus koetaan
rockin soitossa ongelmallisena ja sukupuolettomaan tai neutraaliin rooliin
asettautuminen sivuuttaa perimmdisen ongelman eli naisellisen rockin
soittamisen hierarkkisen alemmuuden suhteessa miehiseen rockin soittamiseen.
Taina nikee neutraaliusrepertuaarissa miehisen rockin soittamisen ihanteena:
”...mun tdytyy todistaa ettd md osaan soittaa vaikka md olen tyttd, ja olen siind
minihameessa siind lavalla, ja toisaalta se on mulle itselle kans tdrkedtd, ettd
md haluan kehittyd. Osata soittaa niin kuin pojat [naurahtaa]” (Taina 2000,
KPL Y-11199). Ongelma vaikuttaa piilevin nimenomaan naiseuden
esiintuomisessa.

Rockin oikein soittamisen maskuliiniset kriteerit piiloutuvat —
kuten Hannamarin puheessa oikein soittamisesta — neutraaliuden ihanteen alle.
Monet naiset haluavatkin rockin soittamiseen liittyvissd puheessaan sanoutua
irti korostuneen naisellisesta olemisesta, koska siithen liittyy rockin soiton
ruumiillisessa ilmaisussa negatiivisina nihtyja piirteitd (Knuuttila 1994, 31; sit.
Knuuttila 1992, 56-60).

Tuija Nykyrin (1998) mukaan vihan ilmaisun voimakkuudessa
naisille liittyy enemmin pidédkkeitd kuin miehilld; raivoamisen hivettivyydessa
on jotain naiseuteen liittyvdd. Naistapainen aggressio on epdsuoraa; siksi
tyttdjen on vaikea oppia nyrkkeilyssé iskemién suoraa ja kovaa. Vihan kuten
seksuaalisuudenkin suhteen naiset jaetaan perinteisen dikotomisesti kahteen
ddripddhin: ”Yhtadltd on mielikuva vihéidn tyytyvéisestd, limpimaésti ja toisia
hoivaavasta ditihahmosta, jonka olemukseen eividt kuulu vihan tunteiden
ilmaisut; toisaalta on mielikuva kiukkuisesta, nalkuttavasta akasta, joka on

tyytyvéinen kohtaloonsa ja raivostuu pienimmistikin provokaatiosta. Hinen
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kiukkuaan ja raivoamistaan pidetdin epdmiellyttavind ja haijynd”. (Mt. 1998,
114-115. 118.)

Hiped soittotilanteessa saattaakin liittyd osittain miestapaiseen
aggressiivisuuteen, joka rockmusiikkiin liitetidn. Tietoisuus siitd, ettdi on
astunut miestapaiseen ilmaisumuotoon, aiheuttaa epidvarmuutta suhteessa
omaan naiseuteen eli identiteettiin ja toisaalta myds soittotaitoon (ks. Giddens
1991, 67). Héaped vaikuttaa liittyvén osittain pelkoon siitd, ettd nidyttdd naisena
lavalla répeltiessdin naurettavalta, jolloin soittamisrooli ei tunnu ihan tdysin
kotoisalta. Ristiriitaa saatetaan lievittdd pyrkimilld pois naiseuden
tunnusmerkeistd kuten vaatteista tai jopa naistapaisena nihdyisti ruumiillisista
asennoista ja toiminnasta.

Naisten soittamisen itsevarmuuteen tuntuu kuitenkin vaikuttavan
myOs sisdistetty ennakko-oletus tai pelko siitd, ettd ei valttimittd ole
soittaessaan uskottavan nidkoéinen. Simon Frithin mukaanhan kéyttdytymiseen
liittyvét genre-sddnnot médrittaviat myos tapoja, joilla musiikillisia ja teknisid
taitoja osoitetaan (Frith 1996, 92). Hyvin soittaminen ei liity siis yksinomaan
kuulijan vastaanottamaan kuulokuvaan, vaan kuulijan mielikuvaan soittajan
taidoista vaikuttaa myds tapa, jolla nditd taitoja osoitetaan esimerkiksi
konserttitilanteessa. Naissoittajilla saattaa mennd usein suuri osa energiasta
omasta olemuksesta ja uskottavuudesta huolehtimiseen, jolloin ei vélttamittd
uskalla edes ldhted revittdmaiin tai kokeilemaan vaikeampia sooloja.

Naisen on rockia soittaessaan tavallaan etsittivd sellainen
olemisen tapa ja soittotyyli, missd tuntee itsensd riittdvidn viehéttiviksi ja
itsevarmaksi, mutta ei kuitenkaan liian tyttomiiseksi sdilyttddkseen
“uskottavuutensa” soittajana. Tami riippuu tietenkin jokaisen omasta tavasta
kokea  sukupuolensa  suhteessa  perinteiseen  feminiinisyyteen ja
maskuliinisuuteen. Niitd olemisen tapoja ja soittotyylejd rakennetaan myos eri
repertuaareissa. Neutraaliusrepertuaarilla sekd Hannamari ettd Taina pyrkiviit
rakentamaan sukupuolettomuusihannetta, jossa he voisivat soittaa “niin kuin
pojat”. Taina tiedostaa kuitenkin my0s neutraaliuden taustalla piileviin mies-
ideaalin aiheuttaman tasa-arvoisuuden harhan ja siitdi nousevan naiseuden
hipedn. Toisinaan nousevan hépedrepertuaarin voi siis nidhdd my0s
kriittisyytend neutraaliusrepertuaaria kohtaan, ja sen avulla Taina tyOstda
sukupuoleen liittyvii ongelmia ja epidvarmuuksia ja niiden yhteyttd rock-

diskurssin maskuliinisiin merkityksiin.
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4.3.3. Tiluta ja reviti! Naiset, sooloilu ja voimaantuminen

I know everyone wanted me to do a solo on Whip-Smart and I didn’t
do one. It was going to be this big thing: *And this will be her first
solo!” I said: *Nah...’, cause it isn’t in my stomach to do a solo.”

Amerikkalainen indie-sooloartisti Liz Phair vastahakoisuudestaan
soittaa kitarasooloja. (Raphael 1995, 228.)

Virtuoottinen’' taiturisoittaminen liitetiin usein sellaisiin musiikin tyylilajeihin
kuten progressiivinen rock ja heavy metal. Proge ja heavy ovat esiintymisen
suhteen kuitenkin kuin y0 ja pédivd. Proge nidhddidn usein vakavahenkisenid
taidemusiikkina, jota soitetaan ldhes liikkumatta ja sisddnpdinkédédntyneesti
keskittyen72, jolloin esim. valoshow tai screeniltid nikyvit psykedeeliset videot
vievdt yleison huomion. Heavy metal taas on teatraalista ja jopa
yltiomaskuliinista. Kummassakin korostuu kuitenkin musiikin vaikeus sekéd
pitkdt ja virtuoottiset soitinsoolot, joita kutsutaan puhekielessi usein
revittdmiseksi tai tiluttamiseksi.

Revittdaminen on ikddn kuin hypnoottinen flow’n kaltainen tila,
jolloin soittaja ndenndisen vapaasti improvisoi péésten ikddn kuin toiseen
tilaan">. Revittimiselld viitataan rockissa usein myOs aggressiivisen energiseen
soolosoittamiseen, johon liittyy tietyissd tyylilajeissa myds tietynlaista
enimmikseen miestapaista seksuaalisesti savyttynyttd elehdintdéd kuten vartalon
kouristelua, lantion tyontdmistd eteenpdin tai jopa lavalle polvistumista, jalan
nostamista lavamonitorin péille, korostettua kisien liikettd, kitaran nostamista
yldviistoon sormitydskentelyi korostaen sekid mahdollisesti myds moshaamista
(ks. Bayton 1997, 43). Revittdmiseen liittyy olennaisesti — monissa yhteyksissd
humoristisestikin imitoitu — silmien sulkeminen ja jopa groteskikin irvistely ja
kasvojen ja suun vééntely sooloa mukaillen.

Perinteiseen feminiinisyysdiskurssiin verrattuna (ks. kappale 2.8)
revittdiminen ilmenee voimakkaan miestapaisena, ja feminiinisten

tuntomerkkien (huoliteltu ulkondkdé ja meikki, pitkdt kynnet, hillitty

" Virtuositeetti —sana juontaa juurensa latinan kantasanaan vir (mies), ja siti kiiytetdin
osoittamaan voiman (engl. my0s potency) ja kyvykkyyden astetta. Sana kantaa muutenkin
enemmén maskuliinisia kuin feminiinisid merkityksid. (Walser 1993, 76)

2 Sisadnpidinkidntyneisyys eldd edelleen progressiivisessa rockissa; maaliskuussa 2003
nikemaéllani Hidria Spacefolkin keikalla yhtyeen kitaristi seisoi selin yleisoon ldhes koko
keikan ajan.

73 Vrt. transsendessin (eli aistimaailman ylipuolelle piiiseminen, ruumiista irtoamisen)
tavoittelu erityisesti klassisen musiikin kautta (Leppdnen 2000, 39). T4llainen
transsendenttinen tila nihdéén siis hierarkkisena liikkeend ylospiin, pois ruumiin
hiiritsevyydesta.
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kiyttdytyminen) ylldpitaminen revittimisen aikana vaikuttaa olevan ldhes
mahdoton tehtdvd (ks. Bayton 1998, 44). Tillaisesta naistapaisesta
ruumiillisuudesta irrottautuminen voi tuntua naisesta hyvinkin himmentivilta
— riippuen tietysti millaiseen ruumiillisuuteen hén on sitoutunut. Tiedostavat
naisartistit ovatkin usein pyrkineet vélttimédin virtuositeettia ja sooloilua,
nostaen mieluummin naisellisena pidettyjd hillitympid kéyttiytymismuotoja
arvokkaiksi (Knuuttila 1997, 14).

Taina kertoo suhtautuvansa revittimiseen tietylld ironialla, mistid
syystd revittimisen aikana ei kuitenkaan pddse tdysin tempautumaan musiikin
mukaan:

”Mulla on semmonen olo ettd se on miehilld semmonen
imagokysymys, tai ettd ne tietdd ettd se kuuluu sithen asiaan, ettd
pitdd ndyttdd siltd etti revittelee loppuun asti ja muuten. En md tiedd,
vaikea uskoa ettd se olis kaikilla pojilla jotka soittaa sooloo ja
vinguttaa hirvedsti siind loppuun asti ettd ne on kumminkaan tdysin
siind fiiliksessd mukana. Md luulen ettd siind on aika paljon sitd
show’ta mukana, niinkun on PRI:n soolossa silloin kun mind sen
soitan, se on sitd show’ta hyvin pitkdille, ei se ole tdysin sitd ettd md
antaudun siihen musiikkiin tdydellisesti.”

(Taina 2000, KPL Y-11199.)

Revittiminen on Tainan mukaan maskuliinista juuri siithen
liittyvdn ruumiillisuuden vuoksi: ”se on miehekdstd semmonen hikoilu ja se
ettd revittelee sielld pitkdllidn [naurahtaa] lavalla. Se on jotenkin miehekdistd”
(Taina 2000, KPL Y-11198.). Taina ei koe pystyvinsd antautua musiikille
tdydellisesti, mutta suhtautuu epdilevisti sithen ettd sooloa vinguttavat
pojatkaan siihen pystyisiviit.

Myo6s Katri suhtautuu kriittisesti sekd liialliseen revittdmiseen
sekd itsetarkoitukselliseen vaikeasti soittamiseen: ”/[...] semmoset pelkdit tyhjcit
eleet on naurettavia, [...] se on niinkun semmonen ennalta suunniteltu ja
mietitty missd ei ole sielua mukana. Kylli se on niin hemmetin holmon
ndkoistd!” Hian haluaa soitossaan jdttdd tilaa jollekin herkiille ja kauniille
mitd laittaa sinne vdliin, ja sit jdttdis tilaa semmoselle aivan kauheelle
tykitykselle” (Katri 20000, KPL Y-11197).

Virpille taas on valitettu liiallisesta viululla revittimisesti:

”Md kdyttdaydyn niin kuin [...] ndmd pahimmat
sankarihevisoolokitaristit, ettd koko aika tiytyy tiluttaa ja koko aika
semmosta hysteeristd revitystd. Nykyddn md pyrin rauhoittumaan
vihdn enemmdn, ja tosiaan kdyttdmddn taukoja ja semmosta.. Ettei
voi koko ajan revittdd. Kylld se mulla tuo semmosen hyvdn fiiliksen
kun saa lavalla riehua ihan taysilla.”

(Virpi 20000, KPL Y-11197.)
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Virpi on toisaalta tietoinen ylenpalttisen revittdimisen vaaroista,
eikd halua sortua perinteiseen hevi-sooloiluun ja filutukseen vaan saada
soittoonsa enemmin nyansseja. Toisaalta lavalla riehuminen on vapauttavaa,
kun taas hissuttelu ei olisi yhtd hauskaa. (Virpi 20000, KPL Y-11197.)

Myo6s Tainalla on hyvidkin kokemuksia revittimisesti;
esimerkiksi bilebdndin keikalla aiemminkin mainitun erityisen hyvin
onnistuneen soolon aikana tuntemukset liittyvdit vapautuneisuuteen ja
hipedmisen tunteesta irtipddsemiseen, joka johtuu osittain kokemuksesta ja
yleison positiivisesta palautteesta:

"Nyt kun sitten on kesdn aikana oppinut biisit niin hyvin ettd sithen
tekniseen puoleen ei mene niin paljon energiaa endd keikoilla, niin
sitten on pddssyt enemmdn siihen show-meininkiin. Nyt loppukesdn
keikoilla sen soolon aikana, kylld siind on tullut pari kertaa
semmonen revitysfiilis. [...] Silloin se fiilis oli semmonen ettd sen
soolon soittamisen aikana ja koko sen biisin aikana oikeastaan, ettd ei
haitannut mikddn, ei hdvettinyt pdtkdcdkddn soittaa sitd sooloa ja
muuten, tuli semmonen ettd hitsi nyt md ndytdin koko maailmalle ettd
miten sooloa soitetaan.”

(Taina 2000, KPL Y-11199.)

Soittaessaan ~ Taina  vaikuttaa liikkuvan kuvaannollisesti
naistapaisten ja miestapaisten tyylien vilimaastossa, jolloin etenkin
keikkatilanteessa vallitseva ironinen ja leikkisd vire yleison vililld helpottaa
naistapaisuuden rikkomista: “Tommoset soveltuu tosi hyvin tuohon
showbdndiin. Sen takia tavallaan vitsind, vihdn ehkd.. no ei nyt pilkaten tditd
machoilua mutta pikkasen [nauraa]. Nimenomaa ironisesti silleen,
huumorilla” (Taina 2000, KPL Y-11199).

Tissé erilaisessa tilassa hidn kokee olevansa jopa “eri ihminen
joka on sielli lavalla kun mitd md olen muualla” tai UT-yhtyeen kanssa.
Bilebdndin kanssa hidn kokee, ettd “oon tehnyt hyvdn performanssin
[naurahtaa] tavallaan” (Taina 2000, KPL Y-11199.). Tillaiset “eri minit”
voisi tulkita poststrukturalistisessa ajattelussa varsinaisten roolien sijasta
kuitenkin Tainan itsensd tulkitsemana roolipositiona, jotka ovat joustavia ja
jotka voidaan herittid henkiin” eri tilanteissa (Jokinen ym. 2000, 38).
Kuvaamalla tétd ironista esitystd itsestdén eri ihmisend Taina haluaa téten
mahdollisesti korostaa tietoista rooleilla leikkimistd ja performatiivisuutta,
jolloin hén voi tavallaan sulkea pois esityksen ristiriitaisuuden nk.
normaaliminin ja sukupuoliroolivaatimusten kanssa.

Tainan mukaan hédntd ei “hdvettdnyt pdtkddkddn soittaa sitd
sooloa”, jolloin my0s naiseuteen liittyvd hiped vaikuttaa hédlvenevin. Tédhidn
vaikutti ilmeisesti osaltaan se, ettd hinen jalassaan olivat housut minihameen

sijasta, jolloin hin pystyi heittiméén jalkansa lavan reunalla olevan kaiteen yli:
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“ongelma on se ettd yleensd mulla on keikoilla se minihame pddlld niin
vastaavat ei oikein toimi [naurua]”. Revittimiseen vaikuttaa siis liittyvidn
enimmikseen maskuliinisia toimintatapoja, koska feminiinisissd vaatteissa
revittiminen ei jostain syystd “toimi”. (Taina 2000, KPL Y-11199.)

Tainan ja Virpin revittdmiseen liittyvdssd puheessa vaikuttaa
aktivoituvan voimaantumisrepertuaari, jossa miestapainen toiminta saattaa
parhaimmillaan tuntua jopa luontevalta ja vapauttavalta. Voimaantumiseen
liittyy helposti kuitenkin kriittisyys revittimisen maskuliinisia merkityksid
kohtaan sekd niiden uudelleentulkintaa. Revittdmisessd ndhdéddn positiivisena
vapautuneisuus ja energisyys, mutta toisaalta sen maskuliiniset ja perinteiseen
rock-diskurssiin  liittyvdt  kliseiset  konnotaatiot sekd  miestapaisen
ruumiillisuuden tunnusmerkit arveluttavat. Sekd Tainalle ettd Katrille
revittdiminen ilmenee osittain my0s itsetarkoituksellisena, musiikkiin
heittdytymisen ulkoistavana esittdmisend (= poseerauksena). Revittiminen ei
tunnu olevan heille yksiselitteisesti hyvén soittamisen kriteeri, koska he
tiedostavat voimakkaasti sen miestapaiset merkitykset ja niiden kliseisyyden.
Erityisesti ~ raskaammassa  rockissa ~ miehen  soittamaan  hyvién
sdhkokitarasooloon liittyy my0s ajatus maskuliinisuuden onnistuneesta
“performanssista” (Bayton 1997, 43).

Toisaalta muu liikkuminen, joka ei — kuten ei revittdminenkéddn —
vélttdmattd liity pelkéstddan soittamiseen, vaikuttaisi enimmikseen olevan
Tainan mukaan seurausta soittamisen hyvistd fiiliksestd. Tainan
voimaantumisrepertuaarissa tulkitsema olemisen tyyli ja kokemukset
lavaliikehdinnisti rakentuvat osittain perinteisen revittimisen nautinnolle seké
sitd samalla dekonstruoivalle kriittisyydelle. Vastaava revitys ei sopisi hidnen
mukaansa indie-béndin keikalle: "Jonkun UT:n kanssa jos md soitan sooloa, ei
tulis mieleenkddin tehdd jotain tommosta [revitystdi], ei se sopis sithen” (Taina
2000, KPL Y-11199). Voimaantumisrepertuaarin epédsopivuus
neutraaliusrepertuaarin kanssa johtunee niiden suhtautumisesta
sukupuolirooleihin; jilkimmaéisessd ei rockin miehisyysnormia kyseenalaisteta,
kun taas voimaantumisrepertuaarissa on voimakkaasti ldsnd nais- ja
miestapaisuuden ristiriitaisuutta ja uudelleentulkintaa monessakin suhteessa.
Voimaantumisrepertuaarissa liikkuessa ei kuitenkaan toimita perinteisen
feminiinisyysdiskurssin puitteissa, koska revittimiseen sindllddn jo liittyy
korostetun miestapaista liikehdintdd. Toisaalta jopa itse revittdmisdiskurssia ja
revittimisen  itsestdinselvyytend nidhtyd  yhteytti  maskuliinisuuteen
kyseenalaistetaan ja puretaan: revittdmistd ei haluta ndhdd niinkddn

sukupuolisidonnaisena, vaan sekd Virpi ettd Katri korostavat enemmén
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soittajan luonteen ja toisaalta musiikin tyylilajin merkitysté soittotyylille. Virpi
pohtii kuitenkin, ettd “ehkd siind vaikuttaa ndmd perinteiset roolit ja minkd
verran kukin on omaksunut niitd” .

Revittdminen, tilutus ja tykitys ovat siis vapautuneeseen
soittamiseen liittyvédd toimintaa, mikd on kuitenkin sdvyttynyt sukupuoleen
liittyvilld odotuksilla sekd oman ruumiillisen kokemuksen luonteella. Tainalle
revitysfiilis ei tule kovin helposti, ja hén suhtautuu siihen ylipdétidin
varauksella.  Kuitenkin hin kuvailee revittimiskokemustaan  hyvin
onnistuneena ja positiivisena. Onnistuneen revityksen ja
voimaantumisrepertuaarin rinnalla kulkeekin jatkuvasti hidpedrepertuaari, johon
hin pelkdd luisuvansa. Katri ei kuvaillut revittdmiseen liittyvid tunteita — miké
liittyy ehkd enemmin bassokitaran rooliin rockissa ja sitd kautta hénen
soittajaidentiteettinsd ~— ja  kokee  osan  revittdmisestd  turhan
itsetarkoituksellisena. Hinen puheessaan korostuu mydhemminkin esiin tuleva
uudelleentulkinta-repertuaari, jossa revittimistd ei ndhdd vélttimittd edes
tarpeellisena. Virpi taas korostaa revittdmisen luontevuutta itselleen ja
harrastaa omien sanojensa mukaan jopa litkaa nk. tilutusta. Virpille
voimaantumisrepertuaari antaa mahdollisuuden revityksen miestapaisena
nihdyille merkityksille eldd rinnan naistapaisten merkitysten kanssa ollen osa
hinen omaa sukupuolen kokemustaan. (Katri & Virpi 2000, KPL Y-11197.)

Revittamistd ei siis ndhdd vilttimattomanid, mutta se koetaan
kuitenkin tirkednd osana perinteistd rockdiskurssia ja vapautuneen soittamisen
ideaalia. Kukin soittaja toimii revittimisen suhteen tyylinsd mukaisesti, ja
vaikka revittdminen ei sinidnsé ole sukupuolisidonnaista toimintaa, se kuitenkin
suodattuu maskuliinisina n#Zhtyjen merkitysten — kuten aggressiivisuus,
ulospédinsuuntautunut liike, korkea volyymi ja taidokas soittaminen — lipi.
Revittamiseen liittyy siis tietynlaista liikehdintdd, joka on sidoksissa
samanaikaisesti sekd soittajan omaan ruumiilliseen kokemukseen ettd rockin
konventioihin. Eri repertuaareja kéyttdméilld haastateltavat pyrkivit
hahmottamaan toimintaansa sekd myos suhteuttamaan siti kokemukseensa
omasta identiteetistdin.

Virpin kohdalla hénen muista jokseenkin eroava suhtautumisensa
revittdimiseen vaikuttaa olevan kytkoksissi myOs hédnen késityksiinsa
sukupuolirooleista yleensd ja tavastaan jdsentdd soittamistaan tietyissd

yhteyksissd voimakkaasti aggressiivisuusrepertuaarin kautta.
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4.3.4. Aggressiivisuusrepertuaari ja sukupuoliroolien rikkominen

"M olen ehdottomasti huomattavasti rajumpi lavalla ja semmonen..
aggressiivinen ja.. tavallaan semmonen aggressiivisen seksuaalinen
mitd md en.. ainakaan noin niinkun julkisessa eldmdissd ole. Se mitd
md olen lavalla niin md olen semmonen riehuva sivuhdly, joka
flirttailee vihdn kaikkien kanssa.”

(Virpi 2000, KPL Y-11196.)

Virpi tulkitsee omaa lavakéyttidytymistddn aggressiiviseksi ja
seksuaalisuutta korostavaksi. Myds Virpin soittaman musiikin tyylilaji
vaikuttaa mahdollisesti hiinen lavapersoonaansa, koska etenkin heavy metal on
nihty hyvin aggressiivisia ja maskuliinisia merkityksid vilittavina tyylilajina
(Walser 1993, 110).

Pukeutumisella vaikuttaa olevan voimakas merkitys siind, miten
Virpi kokee itsensd lavalla. Hidn kiyttdd esiintyessddn tiukkoja paitoja ja
koruja, isoja metallisia solkia, niittivoitd ja nahkasaappaita. Hiukset hén laittaa
usein ponnarille ja poyhottdad isoksi. Meikkejd hin kidyttdd vahvasti ja maalaa
usein jopa naamioita itselleen. Pukeutuminen on yhdistelmi maskuliinisia ja
feminiinisid merkitsijoitd, ja Virpi kdyttdd nditd termejdi myods kuvaillessaan
pukeutumista. Kokonaisvaikutelma on héinen mukaansa “aggressiivisen
seksuaalinen”.

”On, kylld siihen olemiseen on [pukeutumisella ja meikkaamisella]
hirvedsti vaikutusta. [...] Siind tulee, kun laittaa ne vaatteet pddille ja
ne maskit, siind tavallaan ei ole oma itsensd, sitd tavallaan pistdd
roolivaatteet pddlle. Tai siis totta kai md olen oma itseni kun md
esiinnyn, mut niin kuin md aikasemmin sanoin, md korostan sitd
tiettyd puolta itsestani. Kylld se on silleen ettd jos mulla on oikein
riehakkaat ja ja uhoavat vaatteet pddlld niin kylld mun
lavakdyttiytyminen on sitten sen mukaista. Ja tosiaan md nautin siitd
ettd kun md kdytdn niitd moottoripydrdilijin nahkasaappaita, niin
kylld silloin lavakoreografiaan kuuluu aika tavalla kaiken maailman
potkimista ja uhoamista ja semmosta.”

(Virpi 2000, KPL Y-11197.)

Baytonin huomioiden mukaan heavyé soittavat naismuusikot ovat
usein myOs feministisesti tiedostavia, jolloin taustalla saattaa olla halu taistella
feminiinisyys -stereotypioita vastaan soittamalla mahdollisimman &énekésti ja
aggressiivista musiikkia (Bayton 1993, 186). Tdméi saattaa pitdd paikkaansa
my0s Virpin tapauksessa: hevibdndin kanssa esiintymisesti hin puhuu kéyttien
ennen kaikkea aggressiivisuusrepertuaaria ja vastustaa aggressiivisuuden,
kovaidinisen ja voimaa korostavan esiintymisen yhdistimistd yksinomaan
maskuliinisuuteen:

"Ma ylipddtdnsd vastustan adjektiiveja naisellinen ja miehinen, koska
md ehkd itse koen olevani jotain siltd vdliltd. En md tiedd, se korostaa
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mua se aggressiivisuus, mutta ei se ehkd ole sellasta perinteisen
naisellista, vaan siis sellasta yleensd ottaen. Ehkd se on sitten
enemmdn miehekdstd aggressiota mitd mulla siind on”.

(Virpi 2000, KPL Y-11196.)

Virpi korostaa miestapaisena nidhdyn eli aggressiivisen,
voimakkaan ja dinekkéén esiintymisen olevan luontevan tavan ilmaista itsedén,
kuten revittimiseen liittyvéssd puheessa. Hin vastustaa adjektiivien naisellinen
ja miehinen kiyttdmistd, mutta myontdd kuitenkin ettd hidnen rockissa
kiyttiménsid aggressio on enemmidn miestapaista. Virpin epérdinti paljastaa
ristiriitaisen suhtautumisen sukupuoleen liittyviin merkityksiin: toisaalta hin
tiedostaa yleisesti koetun tiedon esim. maskuliinisista ominaisuuksista mutta
haluaa myos kieltdd nididen merkitysten absoluuttisen kiinnittymisen
sukupuoleen.

”Emmd tiedd, md en sillee kauheasti osaa erotella niinkun silleen
maskuliinisesti tai feminiinisesti musiikkia ylipddtddnsdkin. Md olen
Jjotenkin kauhean allerginen tommosille adjektiiveille. Et ehkd meiddn
musiikki... no se on semmosta aggressiivista ja voimakasta ja
semmosta hyvin vahvaa. Ettd kai se sit olis luokiteltavissa
maskuliiniseksi, mutta toisaalta. Niin. Toisaalta on niitd jus semmosia
haikeita ja herkkid biisejd, jotka on sitten ehkd enemmdn
Sfeminiinisia.”

(Virpi 2000, KPL Y-11196.)

Myoskdidn Mavis Baytonin haastattelemat naiset eivét halunneet
ylipditdan liittdd voimakkaasti, kovadédnisesti tai aggressiivisesti soittamista
maskuliinisuuteen. Soittaessaan aggressiivisesti he eivit kokeneet pyrivinsa
olemaan maskuliinisia tai miesmaéisid, mutta tiedostivat ettd heididn tapansa
soittaa saatetaan nihdé epédfeminiinisend ja epénaisellisena (Bayton 1998, 200).

Seksuaalisuus ja flirtti tulevat myOs voimakkaasti esiin Virpin
lavakokemuksessa; hin kertoo voivansa kiyttdytyd kuin sinkku ja flirttailla
“kenen kanssa tahansa, silleen etti md voin ottaa kenen tahansa md haluan™
(Virpi 2000, KPL Y-11197.). Vaikka Virpi eldékin vakaassa avoliitossa, lavalla
hin voi kiyttdytyd normien vastaisesti vélittimittd siitd mikd olisi sopivaa
hiinen jokapiiviisessd eldmissddn. Hin kertoo puolivakavissaan olevansa jopa
pettynyt, jos esiintymisen jidlkeen “kukaan ei tule ehdottelemaan jotain”.
Seksuaalinen  kaikkivoipaisuus liittyy Virpilld  tosin kaikkiin
esiintymistilanteisiin — niin klassisen musiikin kuin rockin — ja hin kertoo
psyykkaavansa itsedin ennen lavalle nousemista siithen ajatukseen, ettd hin on
maailman parhain ja hyvinnikéisin ja koko yleiso katsoo vain hénti.

Viehittivyys ei Virpin puheessa perustu perinteiseen
feminiiniseen koristeellisuuteen, vaan aggressiivisuusrepertuaarissa korostuu

esiintymisen itsevarmuus ja voima. Kaikkivoipaisuuden ja viehittivyyden
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tunne taas vaikuttaa olennaisesti soittamisen onnistumiseen. Seksuaalisuuden
korostaminen tulee aggressiivisuusrepertuaarissa mukaan ikéddn kuin itsestiin,
ja flirtti yleison kanssa kuuluu niinikdén asiaan, vaikka “normaalieldmissid”
Virpi painottaakin olevansa yhden miehen nainen.

Baytonin haastattelemat feministiset naissoittajat, samoin kuin
Virpikin, tiedostavat siis sukupuolen ja siihen liitettivien ominaisuuksien
vélisen hiilyvyyden, mutta kokevat feminiinisend nizhdyn toiminnan kuitenkin
jotenkin vidrdnid — tai ainakin omalle persoonalle sopimattomana74 — rockin
yhteydessd. Rock médrittyy sukupuolia erottelevien kdytintojen sekéd termien
sekoittumisen johdosta (ks. Knuuttila 1997, 118) heiddn puheessaan siis
ensisijaisesti maskuliiniseksi ja maskuliinisuus rockin soittamisen tyylind
hierarkkisesti ylemmaéksi. Virpi kiinnittid tosin tihén ongelmaan yleisemmillad
tasolla myohemmin huomiota antaen tilaa my6s hépedrepertuaarin

hiivahdykselle:

”Ja jotenkin ettd maskuliinisuus, mieheys, miehekkyys koetaan paljon
hienommaksi kun mitd feminiinisyys / naisellisuus. Ettd se on vaan
hienoa jos tytolle sanotaan ettd kun sd olet niin poikamainen tai ettd
sd olet tommonen poikatyttd, mut jos jollekin miehelle sanotaan etti
sd olet naismainen niin sehdn on ihan hirved loukkaus. Musta
tommonen on inhottavaa. En md halua kokea olevani mitenkddn
huonompi sen takia ettd md olen nainen.”

(Virpi 2000, KPL Y-11197.)

Aggressiivisuusrepertuaarin voisikin tulkita yhteydessd olevan
vastareaktion perinteiselle feminiinisyysdiskurssille, ja se vaikuttaa lisidksi
aktiivisesti pyrkivdn torjumaan hépedrepertuaaria. Virpi havaitsee epitasa-
arvoisuuden sukupuoleen liitettdvien attribuuttien arvotuksessa, mutta
kieltdytyy antamasta sen vaikuttaa kokemukseensa itsestddn ("En md halua
kokea olevani mitenkddn huonompi...”), toisin kuin Taina, joka myOntédd
hipedrepertuaarin turvin toisinaan “salaa hdpedvinsd naiseutta” ja nais-
etuliitteen tuntuvan halveeraavalta my0s “omassa pddssd” (Taina 2000, KPL
Y-11199).

Vaikka Virpin aggressiivisuusrepertuaarissa kritiikki kohdistuu
maskuliinisena ja feminiinisend néhtyihin ominaisuuksiin ja niiden véliseen
hierarkiaan, hén ei kuitenkaan kyseenalaista itsestddn selvind ndhdyn raskaan
rockin, aggressiivisuuden ja seksuaalisuuden vilistd yhteyttd. Virpille rockin
soittamisen tila on sellainen, jossa ei tarvitse noudattaa normaaleja

kiyttaytymiskoodeja: "Mulla on lava silleen, se on mulle semmonen paikka

™ Virpi kertoikin kokevansa naiselliset ja kiltit “niiaukset” esim. omissa ylioppilasjuhlissaan
itselleen ja toisaalta myos taitelijaidentiteettinsd epdsopivaksi: ”[...] md olen taiteilija ja mulla
on oikeus kumartaa” (Virpi 2000, KPL Y-11196.)
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minne md saan tulla ja missd ei tarvi vilittid, ei tarvii kauheasti vilittdd siitd
ettd mikd on sopivaa tai mitddn semmosta” (Virpi 2000, KPL Y-11196).
Rockin yhteys ennen kaikkea kehoon ja normien ulkopuoliseen eli ei-élylliseen
on koodattu musiikkiin, puheeseen musiikista sekd toimintaan musiikin
ympirilld (ks. Frith 1996, 143), ja Virpin puhe noudattaa téltd osin perinteisti
rock-diskurssia.

Kuten aikaisemmin on todettu, rockin olemukseen vaikuttaa
kuuluvan nimenomaan miestapaisen ulospédinsuuntautunut aggressio, jolloin
naistapainen ruumiillisuus joka on voimatonta, itseensdsuuntautunutta tuntuu
siind yhteydessi “viiriltd” ja sopimattomalta. Tietynlaiset aggression ilmaisut
tuntuvat myos Virpin mukaan kuuluvan rockiin potkimisineen ja
uhoamisineen. Musiikkia kuunnellessamme tai soittaessamme reagoimme
sellaisella kehollisella tavalla, mikd sosiaalisesti ja kulttuurisesti sitoutuneessa
ajattelussamme vaikuttaa kuvastavan tdmén musiikkityylin maailmankuvaa.
Virpin aggressiivinen lavaesiintyminen on hidnen feminismilld sdvyttynyt
tulkintansa heavy metallista, joka on muotoutunut sosiaalisen kokemuksen ja
hinen oman persoonansa vilisestd dialogista. T#td voisi Robert Walserin
tapaan kutsua identiteettityoskentelyksi, ’identity work’ (mt. 1993, 134), jossa
sekd muusikot ettd yleiso aktiivisesti muokkaavat identiteettiddn
”saavuttaakseen” esimerkiksi sukupuoleen liittyvid merkityksid. Koska hevid
kuuntelevat enimmikseen nuoret miehet, siind tyOstetdin ja muokataan
maskuliinisuutta jatkuvasti (forging masculinity’ voi tarkoittaa tdssd
yhteydessd myo6s vddrentdmistd) (Walser 1993, 109). Rockin seksistisid
kiytantdjd voikin kritisoida ja muokata, mutta se ei tarkoita sitéd ettd rock olisi
kuitenkaan sukupuolineutraalia (mt. 1993, 135). Vaikka miestapaisen
ruumiillisuuden omaksuminen saattaa monimutkaistaa naisten kokemusta
sukupuolestaan, musiikin avoimien merkitysten ansiosta naisten ei ole
kuitenkaan mahdotonta kokea ja toteuttaa heavy metal -musiikin
aggressiivisuuden viehétystd ja voimaa.

Koska sukupuoli on diskursiivinen kategoria ja siihen liitetyt
ominaisuudet ja merkitykset ovat jatkuvassa liikkeessi, taytyy tulkinnassa ottaa
huomioon toiminnan lukuisat vivahteet ja myds diskurssien ulkopuolelle
liukuvat kokemukset. Virpi rakentaa aggressiivisuusrepertuaarissa toimintaansa
sukupuolistereotypioita  rikkovana ja  uudistavana. Toisaalta timi
merkityssysteemi kuitenkin kantaa sisdlliin perinteisen rock-diskurssin
mukaista itsestddnselvyytend ndhtyéd yhteyttd rockin ja miestapaisen aggression
vélilld, sekd dikotomiaa normaalin, hillityn kiyttdytymisen ja normeja

kaihtavan ja ruumiillisuudessa rypevin rock-esiintymisen vélill4.
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4.3.5. Sulautumisen ja ykseyden kokemukset

Virpin kanssa samassa heviyhtyeessd soittava Katri ei koe omaa
lavapersoonansa kovinkaan poikkeavaksi jokapdiviisestd roolistaan. Hén
tuntee lavalla olevansa “semmoinen iso ja vahva ja semmoinen vdhdn
aggressiivisen ldmpimdn seksuaalinen”. Basso instrumenttina kuvastaa hidnen
mielestddn myOs hintd itseddn: “Basso on niin mind, ja se mikd on sielld
lavalla on niin mind, jotenkin semmoinen oikein sisdistynyt mind”. Katrin
kokemus itsestiiin ja bassosta soittimena on sulautunut hyvin yhteniiseksi, eika
hin mielestdén ole joutunut muuttamaan persoonaansa ollakseen “uskottava”.
(Katri 2000, KPL Y-11196.)

Katri tulkitsee soittamiskokemuksensa hyvin kokonaisvaltaisena.
Katri on soittanut omaksi tuntemaansa bassoa 12 vuotta, ja hin kuvaileekin
niin sanotussa sulautumisrepertuaarissa soittimesta tulleen vuosien varrella
osa itsed ja sulautuneen osaksi omaa persoonallisuutta ja identiteettidiéin.
Samankaltaisia ilmion on huomannut my0s pitkddn samaa instrumenttia
soittaneita ammattimuusikoita haastatellut Laura Jaatinen (2002): soittimesta
tuli joissain tapauksissa osa soittajaa itsedén, huilistimiehelle huilusta tuli jopa
“hengityksen jatke” (mt. 2000, 8).

Yhteensulautumisen tunnetta voi ymmartad myos
ruumiinfenomenologisen ajattelutavan kautta. Ruumiinfenomenologisessa
ajattelussa ruumis ei liiku tilassa vain irrallisena objektina, vaan kéyttdi tilaa ja
esineitd instrumentaalisesti (Merleau-Ponty 1963, 5-6). Katri kokeekin
soittaessaan muodostavansa soittimensa kanssa yhtendisen subjektin, jossa
basson mahdolliset miestapaiset konnotaatiot eivét tunnu héiritseviltd vaan hin

on sulauttanut basson jopa osaksi omaa seksuaalisuuttaan:

”Quti: Onko se [lavalla huokuva seksuaalisuus] maskuliinista vai
feminiinistd seksuaalisuutta?

Katri: No kun, md nden ettd mussa on kumpaakin, ja se on mun
mddritelmd itsestdni. Se on oikein sillai ldmpimdsti sopusoinnussa sen
kanssa miten md mddrittelen itseni, ja ehkd se oli yksi tdrked syy
miksi md koen ettd basso on just mun juttu.”

(Katri 2000, KPL Y-11196.)

Bassokitaran  olemus  vaikuttaakin = olevan  esimerkiksi
sihkokitaraa avoimempi merkityksille, etenkin koska lavaesiintymisessid sen
rooli ei ole samassa médrin sdvyttynyt maskuliinisen seksuaaliseksi
symboliksi. Vaikka basson merkitys soivassa musiikissa on hyvin térked, rock-

diskurssiin kuuluu, ettd bassonkitaran rooli ei yleensé korostu ja basistin rooli
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lavalla on ldhinnd kannatella kitaristien egoa. Basson tumma, matala ja
perkussiivinen sointi on kuitenkin olennaisessa roolissa rockille tirkeédn beatin
syntymisessd; musiikin sykkeen, jolla koetaan olevan my0s seksuaalisia
merkityksid (ks. Frith 1996; 123). Basson sointia voisi siis rockissa kuvailla
hieman seksuaalisesti virittyneeksi, mutta enimmikseen taustalle vetdytyviksi.

Toisin kuin Knuuttilan tutkimusta varten haastatellut naiset ja
tytot, Katrin sulautumisrepertuaarissa naiseuden ei koeta olevan missdin
mielessé ristiriidassa musiikin oletetun maskuliinisuuden kanssa — samoin kuin
Virpin aggressiivisuusrepertuaarissa. Tédsséd saattaa olla kyse sitd, ettd Katri ja
Virpi vaikuttivat midrétietoisesti pyrkivin méérittelemidin naiseuden oman
persoonansa ja oman kokemuksensa kautta suhtautuen kielteisesti
stereotypioihin ja ennakko-oletuksiin sukupuolen merkityksestd. Esimerkiksi
Katri ei néde naisellisuutta ja miehekkyyttd sukupuoleen sidottuna: ”Md en kans
mitenkddn haluais luokitella naisia naiselliseksi ja miehid miehekkddksi vaan
musta koko luokittelu on vddrd ja ahdistaa ihmisid. - - Jos [esiintymistdni]
halutaan kuvastaa jollain perinteiselld asteikolla, sitten varmaan sekd ettd
[naisellinen ja miehekds]” (Katri 2000, KPL Y-11197.). Ristiriitaa naiseuden
ja rockin oletetun miehisyyden vilille ei synny, vaan ndissid repertuaareissa
Katri ja Virpi haluavat korostaa feministiselld toiminnallaan aktiivisesti
tuovansa esiin persoonallisuudestaan 16ytyvid naiseuden eri puolia. Katri
kertoo haluavansa tuoda esiin my0s didillisen pehme&dé puoltaan, mutta kokee
samalla ettd perinteiseen miehekkyyteen yhdistetyt vahvuus ja voimakkuus
ovat samalla tavalla osa hénti itsedin.

Katrin kokemus omasta lavaesiintymisestdin ei maédrity niin
voimakkaasti seksuaalisuuden kautta kuin Virpilld; hidn kokee yleisoon
vilittyvin energian ldhinni siteilynd, joka ei kohdistu flirttind kehenk&én: ”Md
vaan olen siind ja sdteilen ja lihetdn jotain, ja jos joku tykkdid siitd ja ottaa sen
vastaan, se on hieno asia, se kuuluu sithen musiikkiin”). Viehittivyys ja
itsekorostus tuntuvat hénestd toissijaisilta tekijoiltd: ~ Md koen ettd md olen
siind, oma riittdvdn hyvd itseni, oma riittdvdn viehdttavd itseni”. (Katri 2000,
KPL Y-11197.)

Soittotaidon lisddntyminen, keikkailukokemus ja itsevarmuus
oman soittimen hallinnassa vaikuttaa positiivisesti my0s kitaraa useita vuosia

soittaneen Tainan keikkakokemukseen:

“Taina: [...] Varsinkin niilld keikoilla kun itselld on hyvi meininki,
niin kylld siind tulee kovasti liikuttua.

Outi: Sua ei endid nolota tavallaan, tai ei ole mitiidiin semmosia ettd
md en nyt kehtaa...?

Taina: Ei. Se on kadonnut kylld kokonaan.

Outi: Onko se kadonnut sen myotd kun sd olet keikkaillut paljon?
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Taina: Joo. Kylld se siitd ldhtee. No, sen mukana kanssa kun osaa
biisit niin hyvin ettei tarvi siihen tekniseen puoleen keskittyd, silloin
sitd pystyy liikkumaan.”

(Taina 2000, KPL Y-11199.)

Tdssd Taina siirtyy myOs sulautumisrepertuaariin: soittamisen
varmuuden ja teknisen puolen hallinnan ansiosta Taina koki PRI:n kanssa
enemmin keikkailtuaan pystyvinsd liikkumaan vapaammin soittaessaan.
Soittaminen ja siihen liittyvd ruumiillisuus siirtyy taka-alalle, jolloin siitd tulee
“hiljaista’ ("tacit knowledge’) tai nk. ruumiillista tietoa (ks. esim. Koivunen
1997, 78). Aivan kuten opittuamme ajamaan pyOrdd meidin ei tarvitse endi
keskittyd pyorilld ajamiseen vaan voimme tarkkailla ympéristod, pohdiskella
tai vaikka laulaa; pyoréd toimii niin kuin haluamme ilman etti meidin tiytyy
ajatella sitd erillisenéd objektina jota ohjaamme. My6s Maurice Merleau-Pontyn
ajatuksessa intentionaalisesta ruumiillisuudesta (mt. 1963, 5-6) nousee
samantapainen ajatus; kdytdmme késillimme esineitd ik#din kuin oman
kehomme jatkeena. Kuten Katrin kokemuksessa bassokitarasta, myds Tainan
varmuus soittamisesta ilmenee soittimen vilineellisyyden siirtymisestd taka-
alalle. Soitin né@hdéddn sulautumisrepertuaarissa muunakin kuin vain
instrumenttina eli vélineend, jolla he tuottavat dénté.

Sulautumisrepertuaarissa my0s yleison liikkeelldi on eheyttiavi
vaikutus kokemukseen soittamisesta ja soittotaidosta :

’[S]e vaikuttaa hirvedsti, ettd kuinka paljon sielld on ihmisid ja miltd
ne nayttdd, ettd onko yleisolld hyvd meininki vai ei. [...] jos md néden
sielld ettd ihmiset alkaa jammaileen ja muuta, niin mulle itsellekin
tulee semmonen hyvd mieli, ja mun on itsekin helpompi jammailla,
kuin ettd sielld seisois kymmenen ihmistd kddet puuhkassa
arvostelevan néikoisend, niin silloin mua itsednikin alkaa pelottaan
soittaa, ettd ny nuo vahtaa mun jokaisen sormenliikkeen, ettd tuleeko
sieltd oikea ddni vai ei.”

(Taina 2000, KPL Y-11199.)

Yleison liikkuminen helpottaa soittamista, koska yleison
tanssiessa Taina ei oleta heididn seuraavan soittoa niin tarkasti. Ihanteellinen
yleiso ikddn kuin antautuu musiikin vietdvéksi tanssimalla, kun taas paikallaan
“kidet puuskassa” seisova ihminen aiheuttaa Tainalle paineita soittamisen
suhteen koska he oletettavasti kiinnittivdt enemmén huomiota esimerkiksi
virheisiin. Musiikin mukana liikkuminen koetaan usein fyysisend
antautumisena musiikin virran vietdviksi. Ruumiillinen asettuminen musiikin
sisdlle — mukaan liikkeeseen — toimii ik&d&n kuin hyviksyvinéd eleend, joka
viestittdd ettd kuulija kokee musiikin miellyttivind ja mukaansatempaavana.

Kidet puuhkassa seisominen taas viestii Tainalle kriittisyydestd; torjuva ele
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ilmaisee haluttomuutta tempautua mukaan musiikin tuomaan nautintoon ja
liikkkeeseen.

Totesin aiemmin luvussa 3, ettd musiikin ja liikkeen vélinen side
ei ole absoluuttinen tai luonnollinen, vaan seurausta musiikkiin liittyvistd
sosiaalisista kdytdnnoistd ja luonnollisina néhdyistd mekanismeista (ks. esim.
Frith 1996, 143). Musiikin mukaan voi siis tempautua ilman ettd se
ruumiillistuu liikkeeksi tai tanssiksi. Keikalla tanssiminen on kuitenkin
muodostunut sosiaaliseksi kdytdnnoksi — omien havaintojeni perusteella
kuitenkin yleisempénd naisten kuin miesten keskuudessa — joka on pitkilti
kytkoksissd myos alkoholin merkittdvéédn ldsndoloon keikkatilanteissa. Tainan
sulautumisrepertuaarissa musiikkiin liittyvd liike ndhdédén ei-kriittisend eli
hyviksyvéni kuuntelemisen tapana.

Sulautumisrepertuaarissa — joka liittyy sekéd soittimeen ettd
yleis6on — Tainan ja Katrin kokemuksista vilittyy soittamisen tuoma nautinto.
Soittamisesta tulee kokonaisvaltaista, eikd sukupuoleen, uskottavuuteen ja
soittotaitoon liittyvd hdmmennys tai epdilys tunnu en#i relevantilta. Hyvéastd
revittimiskokemuksesta kertoessaan Tainan sulautumisrepertuaari rinnastuu
voimaantumisrepertuaariin, silli erotuksella etti voimaantumisrepertuaariin
liittyi  kuitenkin  epdilys ulkoistavasta  soittotaidon “esittimisestd”.
Sulautumispuhe taas on fenomenologiseksikin luokiteltavaa kuvausta, jossa
soittaja ei tarkastele itseddin ja tilannetta objektiivisen analyyttisesti, vaan
kuvailee kokemusta sellaisena kuin se hidn sen itse kokee jopa irrallaan
rockdiskurssin médrittelemistd sukupuolirooleista.

Sulautumisrepertuaarissa on my0s taustalla oletus siitd, ettd
yleison tanssiessa musiikin mukana sen koetaan olevan vihemmin kriittisessa
“tilassa”, ja ikddnkuin liikkeelldéin antavan positiivista tai jopa kritiikitontd
palautetta esiintyjille. Useinhan kriittistdi ja analysoivaa suhtautumista
esitykseen halutaan tuoda esiin seisomalla liikkumatta yleison takaosassa,
keskittyen esitykseen mielelld, ei ruumiilla. Repertuaaria sdvyttdd siis osittain
kappaleessa 3.2.2 kritisoimani mieli/ruumis —dikotomia ja oletus liikkeen
“mielettomyydestd” (=  mindlessness). Koska  yhteiselld liikkeelld
keikkatilanteessa ilmaistaan kuitenkin yleensd halua sitoutua Kkyseiseen
musiikilliseen ajatteluun, oleellista on ettd soittaja tulkitsee tdmén voimakkaan
yhteisyyden tunteen positiivisena palautteena, koki hédn liikkeen sitten

dlyllisend toimintana tai ei.

105



4.3.6. ”’Se on sitii meininkii!” — hauskanpito, flirtti ja ajan
katoaminen

Hauskanpitorepertuaarissa liikkuessaan Taina pystyy rakentamaan flirttailevaa
ja naisellista roolia. Yleison ja béndin viliseen sopimukseen kuuluu, ettid
lavalla leikitelldén sukupuoli- ja seksuaalisilla rooleilla sekd humoristinen flirtti
kuuluu ilman muuta asiaan. Taina kertoikin ettd erdin keikan aikana yleisossa
ollut tyttd oli kdynyt puristamassa hénti takapuolesta soolon aikana - "tai se oli
nipistys ennemmin kuin puristus [nauraa/”. Taina mainitsee asian ikdan kuin
ohimennen naureskellen, hauskana kuriositeettina, mutta tuodessaan sen esiin
hin ilmeisesti kokee sen kuvastavan hyvin show’n luonnetta. Téssi tilanteessa
naistenvilinen eroottisluonteinen nipistys on siis tulkittavissa vitsind, samoin
kuin flirtti esityksen aikana, joka kohdistuu sekd miehiin ettéd naisiin. ”Se flirtti
on ehkd semmosta show-flirttid, siind on enemmdn semmosta teatraalista
mukana”. Sekd yleison ettd esiintyjien yhteinen tietoisuus sukupuoleen ja
soittamiseen  liittyvistd rooliodotuksista mahdollistaa ndiden rajojen
venyttdmisen ja kommentoinnin hauskanpidon varjolla. (Taina 2000, KPL Y-
11198.)

Myo6s Virpin puheessa nousee hauskanpitoon liittyvé repertuaari;
rooleilla leikkiminen ja teatraalinen suhtautuminen sukupuoleen. Katrin ja
Virpin yhtye APM toteuttaa keikoilla erilaisiin teemoihin liittyvid n#yttdvia
lavaspektaakkeleita pukeutuen korostetun epétavallisesti niittivoihin, ketjuihin,
kiyttden voimakkaita meikkejé ja jopa maskeja. Ylitsevuotavalla lavashow’lla
he haluavat Virpin mukaan ironisoida itseddn ja ylipddtinsd koko rock-
muusikkoutta, mutta myos viithdyttidd yleisod. Show-asenne on Katrin mukaan
my0Os siis protesti “hengettomdille taiturisoittamiselle, jossa niinku tosiaan
ollaan niin vaikean ndkoisid, suurin piirtein solmussa”. (Katri & Virpi 2000,
KPL Y-11196.)

Lavashow’n korostamiseen liittyy kuitenkin samanlaisia
ongelmia kuin naisellisuuden korostamiseenkin. Virpi kertoi erdédn
miespuolisen yleison jdsenen sanoneen APM:n keikan jidlkeen yhtyeen
miksaajalle ettd “kaiken tuon lavashown takia tulee semmonen olo etti ne
peittid sitd ettd ne ei osaakaan soittaa” (Virpi 2000, KPL Y-11196.).
Lavashow — kuten naisellisuus — koetaan professionaalisuutta hylkivini,
jolloin liika lavashow tai liian niyttivd pukeutuminen saattaa nakertaa
uskottavuutta. Virpin ja Katrin APM-yhtyeelld vaikuttaa olevan kriittinen
tausta-ajatus ~ miestapaisen  ja  vakavahenkisen  “taiturisoittamisen”
vastustamisesta, vaikka yleiso ei vilttdmittd aina kisitdkddn samalla lailla

heidén ironista esiintymistéin.
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Tainan bilebéndin yltiéfeminiininen lavashow on saanut Tainan
mukaan yksinomaan positiivisen vastaanoton, mutta Virpin ja Katrin APM -
yhtyeen aggressiiviseen lavashow’hun maskeineen suhtaudutaan myos
kriittisesti. Téhin vaikuttaa mahdollisesti genre ja siihen liittyvit sukupuolen
hierarkiat: pop-musiikin kontekstissa tyttojen hauskanpito lavalla voidaan
kuitata seksikkyydelld ja hyvilld meiningilld ("on sanottu, ettd noin paljon
hyvinndkoisid naisia lavalla, jotka vield soittaakin hyvin”) (Taina 2000, KPL
Y-11198), kun taas heavy rockia aggressiivisesti soittavat maskeihin
sonnustautuneet naiset, joista osa ndyttdd Virpin mukaan vieldpd
“rekkakuskilesboilta” eli perinteisestd feminiinisestd kauneuskisityksestid
poikkeavilta, saattavat aiheuttaa katsojassa aluksi ennen kaikkea himmennysti
rikkoessaan perusteellisemmin sukupuolijérjestystd (Katri & 2000, KPL Y-
11196).

Vaikka Taina tuntee itsensid jopa itsevarmemmaksi soittaessaan
bilebdndin kanssa, hdn pitdd indie-béndin keikan jéilkeen annettua palautetta
kuitenkin arvokkaampana: “Silloin se selkedisti kohdistuu siihen musiikkiin
enemmdn. Tai ainakin musta itsestd tuntuu siltd UT:n keikkojen jilkeen. Joku
tulee kehuun sitd meiddn musiikkia ja se ei tule lirkuttelemaan siihen, ettd ’hei,
hyvinndkoisid naisia’. Md arvostan sitd enemmdn”. Hauskanpitorepertuaari
vaikuttaa tidssd hiilyvidn hidpeidrepertuaarin ldhettyvilld, koska feminiinisten
stereotypioiden kdytossd ja sukupuolen korostamisessa on Tainan mielestd
aina véddrinymmirtimisen vaara olemassa; hin haluaakin korostaa ettd PRI:n
kanssa “ei ole ollut tarkoitus ratsastaa sillid seksuaalisuudella”. Yleison
yltidpositiivisia kommentteja tulkitessa siirrytddn helposti hipedrepertuaariin,
jossa naiseus on ikddn kuin markkinointikikka ja vesittdd muusikoiden
ammattitaidon. (Taina 2000, KPL Y-11198.)

Seksikkyys ja seksuaalisuus vaikuttaa hauskanpitorepertuaarissa
olevan ikdin kuin kaksiterdinen miekka; toisaalta se tuo soittamiseen
“meininkid” mutta toisaalta se saattaa kyseenalaistaa omaa soittotaitoa sekd
uskottavuutta. Samoin klassisessa musiikissa Taru Leppidsen tutkimuksen
mukaan “naisten muusikkouteen sisidltyy pelko siitd, ettd musiikkiesityksiin
liittyvd seksuaalisuus on ’liiallista’ (mt. 2000, 72).

Aiemmissa kappaleissa olen kisitellyt Jarna Knuuttilan (1992)
sekd Mavis Baytonin (1998) tutkimuksistakin noussutta sukupuolen ja siithen
liittyvien ominaisuuksien vélistd ruumiillisuuden problematiikkaa rockin
soittamisessa. Haastateltavieni puheesta [0ytyy kuitenkin my0s hyvin
positiivisia naiseuden kokemuksia soittamisen ja musiikin tuottamasta

nautinnosta, joka vaikuttaa usein olevan my0s seksuaalisesti sdvyttynytta.
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Kaikkien haastattelemieni naisten puheessa esiintyy jossain
vaiheessa sana “meininki” heidédn kuvaillessaan hyvii keikkakokemusta. Téassd
hauskanpitoon liittyvissd repertuaarissa meininkiin liittyy yleison hyvi
vastaanotto ja tietty seksuaalinen viritys yleison ja esiintyjien vélilla:

"Ndilld PRI:n [bilebdndin] keikoilla yleiso on ollut villind, niin
sanotusti. No melko rehellisesti voin sanoa, ettd ne on villind, siind on
aina ollut semmonen rintama siind lavan edessd jotka tuijottaa. Tai
no etummaiset ehkd tuijottaa ihan suu ammollaan ja seuraava rivisto
joraa than kympilld. Sen keikan jilkeen on kylld niitd selkddn
taputtelijoita ithan hirvedsti, jotka kehuu sekd... justiin enemmdn
meininkid, se on se tirked asia siind, meininki entd se musiikki.”

(Taina 2000, KPL Y-11198.)

Simon Frith ehdottaa, ettd musiikin seksuaalisuus ja seksikkyys ei
liittyisi itse musiikkin tai liikkeeseen, vaan intensiiviseen ldsnd olemisen
tunteeseen ja ajan pysdhtymiseen, mikd muistuttaa hyvin paljon seksin
kokemusta (Frith 1996, 144). Frithin mukaan siis samankaltaisuus hyvén
seksin ja hyvidn musiikillisen kokemuksen vélilli on syynd seksuaalisuuden
vahvalle ldsnéololle musiikissa:

”Musiikki ei ole seksikisti siksi ettd se saa meidat litkkumaan, vaan
koska liikkeen kautta se saa meidét tuntemaan; seksin lailla tuntemaan
itsemme intensiivisen ldsnédoleviksi. Rytmi on ’seksuaalista’ siten, ettd
se ei liity vain kokemukseen kehosta mutta myos (erottamattomasti)
kokemukseen ajasta.””

Seksuaalisuuden liittiminen juuri rockiin eikd esimerkiksi
moderniin taidemusiikkiin liittyy kuuntelemisen politiikkaan ja mieli/ruumis
hierarkiaan, vaikkakin rock ammentaa suuren osan viehityksestddn ja
voimastaan juuri altavastaajan asemastaan sekd ruumiillisuuden ja
seksuaalisuuden paheellisuudesta.

Tainan hyvin onnistunut intensiivinen soolonsoittokokemus
muistuttaa hyvin paljon dskeistd Simon Frithin (1996, 114) pohdintaa seksin ja
musiikin vilisistd yhteneviisyyksistd. Tainan puheessa hauskanpitorepertuaarin
rinnalle nousee my0s sulautumisrepertuaari; hyvin soolon aikana aika katoaa
ja soittamista voisi jatkaa ldhes loputtomiin:

”Kylld siind tulee hyvdi olo kun se [soolo] onnistuu. Se on semmonen,
kylld siind on hirved semmonen energialataus pddilld, tuntee oikein
miten adrenaliinia virtaa suonissa. Kylld siind on varmasti semmonen
Jjdnnitysmomentti aina pddlld ja semmonen tietoisuus siitd ettd nyt
mua katsotaan ja nyt on mun vuoro olla téissd korokkeella |[...].
Monesti tulee kans semmonen olo ettd vois jatkaa vaikka kuinka
pitkdlle sitten kun on oikein hyvd olo, ettd ne munkaan soolot ei ole

73 [M]usic is *sexy’ not because it makes us move, but because (through that movement) it
makes us feel; makes us feel (like sex itself) intensely present. Rhythm, in short, is *sexual’, in
that it isn’t just about the experience of the body but also (the two things are inseparable) about

. : Frith 1996, 144).
the experience of time”. ™" )
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mitddn dlyttomdn pitkid. Joskus on jopa tuntunut ettd nyt tamd jdi
kesken, olisin voinut revitelld vield vaikka kuinka kauan. Olis
mielelldidn ollut siind loisteessa vield vihdn kauemmin.”

(Taina 2000, KPL Y-11199.)

Seksuaalisuuden ja soittamisen suorasukainen yhdistdminen
aiheuttaa Tainassa kuitenkin puoliksi hdmmentyneen, puoliksi huvittuneen
reaktion:

”Taina: [Erds tuttu mies] sano ettdi silloin kun md soitan niin md
ndytdn juuri semmoiselta ettd aivan niin kuin yhdynnan jilkeisessd
olotilassa olevalta. M olen tiysin onnellisessa ja tyytyvdisessd
olotilassa, muta ei haittaa mikddn [naurual. Odh...

Outi: Luuletko ettd se pitid paikkaansa?

Taina: [nauraa] En md tiedd... No se oli vihdn sen tyylinen timd
ihminenkin [...]”

(Taina 2000, KPL Y-11198.)

Kuten edellisessé kappaleessa totesin  yleison liikkeen
vaikutuksesta soittamiseen, sulautumisrepertuaarissa myos seksikkyyden
mukanaan tuoma flirtti saattaa ikéddn kuin viedd huomiota pois soittamisesta:
”sitten ei vahdi niin paljon niitd omia virheitiddn ja muita, ne on helpompi
ohittaa silloin kun siind on itselld hyvd meininki” (Taina 2000, KPL Y-11199).
Flirtti soiton aikana, niin kuin yhteinen liike yleison kanssakin, aiheuttaa
voimakkaan yhteisyyden tunteen, jolloin soittaminen tuntuu helpommalta ja
itseen kohdistunut kriittisyystaso laskee.

Flirtistd ja seksuaalisuudesta puhuttaessa Taina ja Virpi kdyttavit
enimmikseen hauskanpito-, mutta ajoittain my0s sulautumis- ja
hipedrepertuaareja. Sulautumis- ja hédpeidrepertuaarit vaikuttavat olevan
esiintymiskokemuksen #drilaidat, joihin hauskanpitorepertuaarissa silloin
télloin viitataan. Sulautumisrepertuaari vaikuttaisi vallitsevan Katrin puheessa,
mutta Virpin ja Tainan puheessa taas liitkutaan enimmikseen

hauskanpitorepertuaarissa.
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5. Yhteenvetoa ja pohdintaa

”So you want to be a rock’n’roll star / Just get an electric guitar
Then take some time and learn how to play”

(The Byrds: So you want to be a rock’n’roll star)

Idealistinen suhtautuminen, jonka mukaan riittdd kun tekee kovasti toitd
oppiakseen soittamaan hyvin, pitdd periaatteessa paikkansa mutta vaikuttaa
olevan siniinsi riittiméton rohkaisemaan naisia tarttumaan rock-instrumenttiin.
Jos kuka tahansa voi oppia soittamaan esim. kitaraa, miksi niin selked
enemmistd kitaristeista on edelleen miehid? Syventidvid ndkokulmia naisten
rock-instrumenttien soittamiseen ja sithen liittyviin ongelmiin I0ytyi
tutkielmassani  rock-diskurssin  kerrostumista, ajatusmalleista ja jopa
ruumiillisista tuntemuksista.

Koska kieli on monimerkityksellisti ja sitd pystytddn kédyttiméan
monipuolisesti eri diskurssien sisdlld, pyrin tuomaan analyysissd esiin
nimenomaan eri diskursseja sekd muotoilemaan haastateltavien naisten omia
tulkintarepertuaareja. Tulkintarepertuaarien avulla haastateltavat saattoivat
antaa eri asioille erilaisia merkityksid eri yhteyksissd. Repertuaarien avulla
pyrin aukaisemaan haastattelemieni naisten puheesta perinteisti rockdiskurssia,
heidin suhtautumistaan siihen seki erilaisia tapoja ilmaista itsedfin joko

valtadiskurssia mydétéillen tai kritisoiden.

5.1. Repertuaarit

Hapeiarepertuaarissa oma naiseuden néhtiin olevan ristiriidassa
uskottavuuden kanssa, ja sitd kautta heikentdvin itsevarmuutta soittajana.
Hipedrepertuaari edustaa ongelmalédhtoistdi ndkokulmaa, joka keskittyy
pidasiassa rockin miehiseen historian muodostamiin kiytdntdihin ja ndiden
kiytdantojen aiheuttamiin monitasoisiin ongelmiin naisten rockin soitossa.

Aikaisemmassa tutkimuksessa on todettu, ettd rockmusiikin
miesvaltaisen historian myo6td rockin  soittaminen ndhdddn yleensd
nimenomaan maskuliinista seksuaalisuutta korostavana ja miehisend
toimintana (ks. luku 2). Rockmusiikin soittamiseen liittyvid kdytintojd ja
rockin ideologiaan ja seksuaalisuuden ilmaisuun liittyvid ajatusmalleja on

kisitelty aikaisemmassakin rocktutkimuksessa, mutta ne ndyttivit valottavan
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vain osittain niitd syitd, minkd johdosta tyt6t 2000-luvullakin hyvin harvoin
tarttuvat rockinstrumenttiin. Rockinstrumentin soittamisen né@hdéddn olevan
jostain syystd luontevampaa miehelle kuin naiselle; esimerkiksi pelkkéa
sdahkokitaran piteleminen tekee nuoresta miehestd heti rock-sankarin nédkoisen,
kun taas naisen sylissd ndyttdd jopa koomiselta (Ldhteenmaa 1989, 59).

Naissoittajien vihyyttd pohdittaessa ollaan todettu mm. miesten
lukumaéérdisen enemmiston myo6td muodostuneiden tiettyjen toimintatapojen ja
asenteiden — eli hegemonisen rock-diskurssin — ja jossain méédrin myds muiden
soittajien suhtautumisen vihentdvén naisten soittohaluja (ks. Knuuttila 1997,
22-23). Myos naisten vilisen yhteistydon sekd naistoimijoiden vihdisyyden
musiikkiteollisuuden eri portailla arvellaan vihentidvin naisten innokkuutta
tarttua rock-instrumenttiin (Gronow 1999, 97).

On kuitenkin olemassa useita menestyneitékin naispuolisia rock-
instrumentin hallitsijoita, jolloin ongelman ytimend ei voi olla rock-
teollisuuden naisia  mahdollisesti  poissulkevat  kédytdnnot.  Yhtend
olennaisimpana  tekijind  naisten  innokkutta  rockinsoittoharrakseen
vihentdméssd vaikuttaisikin olevan kapinallista ja piihteiden sdvyttimii
ideologiaa promotoivan rock-diskurssin ja perinteisen feminiinisyysdiskurssin
yhteensopimattomuus (ks. Léhteenmaa 1989a; 1992; Knuuttila 1997; Bayton
1998). Myos parisuhteeseen ja lastenhoitoon liittyvit naisiin voimakkaammin
kohdistuvat odotukset ja velvoitteet sekd vapaa-aikaan, tilaan ja taloudelliseen
pddomaan liittyvét materiaaliset rajoitteet muodostuvat usein esteeksi naisten
rockinsoittoharrastukselle (Bayton 1998, 188, 195).

Naisten ulkonidkdon kohdistuviin odotuksiin liittyy moninaisia
ongelmia: epiviehittivyys voi olla uhka muusikkoudelle (ks. esim. Leppidnen
2000, 72) mutta myds (perinteisen feminiininen) viehdttivyys ja
seksuaalisuuden liika esiintuominen vaikuttaakin nakertavan soittajan
uskottavuutta. Soittaja — niin mies- kuin naispuolinen — haluaa muiden
katseiden alla esiintyessdidn normaalisti ndyttdd mahdollisimman hyviltd, mutta
samalla tdytyy Tainan tavoin varoa nédyttdmaistd liian hyvéltid ja “ratsastamasta
seksuaalisuudella” jotta ei menetd uskottavuuttaan muusikkona. Tadmi kertoo
maskuliinisuuden ja feminiinisyyden vilisestd hierarkiasta, ja siitd, ettd
naistapaisen kdytoksen ei ylipddtidan koeta sopivan (nais- tai mies-) rock-
muusikolle, muutoin kuin karnevaalinomaisessa ja teatraalisessa yhteydessi
(kuten esim. glam-rockissa) tai yhdistettynd seksismiin ja ylitsely6tyyn
maskuliinisuuteen, kuten yhtyeiden WASP, Motley Criie ja Kiss kaltaisilla
heavy-bindeill4.
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Seksuaalisuudella ratsastamista pyrittiin torjumaan toisinaan esiin
nousevalla neutraaliusrepertuaarilla. Kéytinnon tilanteissa omaa sukupuolta
pyrittiin hdivyttdméddn tai neutralisoimaan pukeutumalla tai kdyttdytymilla
kuten miespuoliset bindikaverit. Tdmén tulkintarepertuaarian avulla pyritidin
sivuuttamaan sukupuolten vilinen arvotusongelma ja siitd johtuva rockin
kiytantoihin liittyvi naiseuden vdheksynté, pyrkimittd kyseenalaistamaan néité
kiytintojd. Voimaantumisrepertuaarissa miestapainenkin kitaran revittely ja
miehiset kliseet — kuten soittaminen tomerassa haara-asennossa alhaalla
roikkuvaa soitinta moukaroiden (ks. Mattila 2003) — tuntuivat jopa luontevalta
ja ristiriita sukupuolirooliodotusten kanssa unohtui, vaikka sankarikitarointiin
saatettiin sinidnsé suhtautua samanaikaisesti myos kriittisesti.

Yleisen tasa-arvonidkemyksen mukaan nainen voi periaatteessa
soittaa rockia siind missd mieskin ja suoranainen seksistinen aliarvioiminen on
suomalaisten tutkimusten mukaan harvinaista (Knuuttila 1997, 67; Lihteenmaa
1988, 128). Rockmusiikki kuitenkin hyljeksii #yftomdisyyttd ja ihannoi
maskuliinisina niahtyjd ominaisuuksia (Knuuttila 1997, 105). Naisten rockin
soittamiseen liittyvd suurin ongelma ei vélttimittéd siis piile ainoastaan — jos
ollenkaan — sukupuolessa tai naisten jérjestelmillisessd syrjinnidssd, vaan
miehiin ja naisiin liitettdvissd ominaisuuksissa, joita kuvataan sanoilla
maskuliinisuus ja feminiinisyys. Maskuliinisuus tuntuu sopivan rockin
soittamiseen paremmin kuin feminiinisyys, ja monet naissoittajat sanovatkin
pyrkivénsd soittamaan “niin kuin pojatr” (Taina 2000, KPL Y-11198), koska
“miehet soittaa silld tavalla, mikd on mun mielestdi oikee tapa soittaa rockia”
(Knuuttila 1997, 104).

Jarna Knuuttilan tutkimuksen mukaan termit tyftomdisyys ja
tyttoys tai naisellisuus ja naiseus my0s helposti sekoittuvat tissd yhteydessa,
minkd tdhden paitsi tyttdméiinen soittotapa my0s oman naiseuden
esiintuominen nihtiin negatiivisena. Témin seurauksena esimerkiksi ns.
neutraali eli maskuliinisempi pukeutumistapa koetaan oman uskottavuuden
kannalta sopivampana. Knuuttilan mukaan tytot siis sindnsd ndhdééin rockin
harrastajapiireissd tasa-arvoisena rockin soitossa, mutta tyttomiisyyttad
hyljeksitddn, mikd taas tuottaa hankaluuksia naispuolisille soittajille. (Mt.
1997, 105.) Tyttojen sukupuolidikotomiaa rikkova rockinsoittaminen ei siis
rikkonut tai kyseenalaistanut sukupuolten hierarkiaa (emt., 114).

Kysymykseni siitd, millaiseen ruumiillisuuteen rockia soitettaessa
sitoudutaan, liittyy uskottavuuden ja oikein soittamisen problematiikkaan.
Uskottavuus on sindnsd hyvin monimerkityksellinen termi. Uskottavuuteen

(joissain yhteyksissd nikyy kéytettdivin myos termid ~katu-uskottavuus”)
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kuuluu musiikkityylin sisdltdimén ideologian omaksuminen eli suhtautuminen
tietyn maailmankuvan mukaisesti paitsi musiikkiin, yleensi my0s moneen
muuhun asiaan joka ndhdéddn olennaiseksi rock-ideologialle (mielenkiinto
teknologiaan, tietynlainen suhtautuminen muihin artisteihin, seksuaalinen
seikkailunhalu, keskiluokkaisuuden vastustaminen ja vallankumouksellisuuden
korostaminen, tietynlainen pukeutuminen).

Uskottavuus ymmaérretddn useimmin kuitenkin pelkistddn tietyn
musiikkityylin hallitsemiseen liittyvdnd termind eli tietyn musiikkityylin
taitamisena. Musiikkityylin taitaminen nidhdédén ensisijaisesti toteutuvan siini,
ettd musiikki kuulostaa hyvéltd. Ongelmalliseksi tdssd tekee musiikin
tarkastelun se, ettdi meiddn esteettinen ymmirryksemme musiikista on
kulttuurisesti rakentunut eikéd yksiselitteisid objektiivisia kriteereji musiikin
hyvyydelle voida osoittaa. Niitd voidaan helposti kéyttdd tilannekohtaisesti
johdattelemaan syvemmalli liikehtivid kulttuurisia ideologioita. Ndmai kriteerit
palvelevat musiikkijournalistisessa kielessd usein tiedostamattomiakin miehisié
hegemonisia késityksid, jolloin naisen tekemi musiikki saatetaan sukupuolen
vérittdimidnd ndhdéd joko liian erilaisena eli marginaalisena tai liilkaa miehid
jaljittelevénd eli tylsdnd.

Rock-genren  diskursiivinen luonne korostuu jatkuvassa
dialogissa musiikin eri toimijoiden vililld. Kappaleen 2.3 Tavastia-esimerkissi
rockia pyrittiin méaérittelemiidn keikkojen alkamisaikojen sekd oletetun rock-
yleison koostumuksen avulla. Rock-kriitikot, fanit tai rockin markkinoijat
voivat pyrkid maddrittelemddn rockia esim. musiikin esteettisilld arvoilla tai
kaupallisilla mééreilld, pyrkien vetoamaan tiettyyn kuulijakuntaan tai
vastaavasti erottautumaan tietyista ryhmist’ci76. My®6s rockia soittavat muusikot
suhteuttavat séveltiessdin, soittaessaan ja esiintyessddn musiikkia eri genrejen
diskursseihin: joko mukautumalla senhetkisiin mééritelmiin ja muotivirtauksiin
tai pyrkimélld tarkoituksellisesti ylittim#ddn genrerajoja ja luomaan uusia
vastadiskursseja’’.

Hauskanpitorepertuaarissa naisellisuus néhtiin voimavarana, ja
tyttdjen kanssa uskallettiin tuoda rohkeammin esiin seksuaalisuutta ja
leikittelevdd esiintymistd. Télloin naiseuden tuottama héped ylitettiin ja
rohkaistuttiin jopa kidyttimidn miehisid sankarikitaristikliseitd osana show’ta.

Témin repertuaarin avulla pyrittiin myds sivuuttamaan rockin soittoon ja

7 Walserin (1993, 124) tutkimuksessa jotkut heavy metal —fanit suhtautuivat nk. glam metal —
yhtyeisiin vihamielisesti, koska ndmé eivit edustaneet heididn mielestddn autenttista ja oikeaa
heavyi. Asenteiden taustalla oli Walserin mukaan glam metallin androgyynisyyteen liittyvi
vieroksunta (mts., 130).

" Esimerkiksi kappaleessa 2.5. kuvaamani punkrock -ilmid, jonka voi nihdi pitklti
vastareaktiona progressiivisen rockin virtuositeetille.
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sukupuoleen liittyvit ongelmat, mutta tietoisena perinteisestd rock-diskurssista
esiintymiseen tuotiin mukaan kriittisti parodiaa. Hauskanpitorepertuaaria
kiytettiin kuitenkin vain sellaisissa yhteyksissi, joissa musiikkia ei koettu niin
henkilokohtaisena tai vakavana vaan pikemminkin viihteellisend. Téamin
repertuaarin  sisdlld siis rock-uskottavuutta ja autenttisuutta ei koeta
olennaisena, jolloin hauskanpitorepertuaari ajautuu perinteisen uskottavuutta
tavoittelevan rock-diskurssin ulkopuolelle. Repertuaarin sisdltiméa kritiikki ei
siten vilttaméttd tavoita kohdettaan eli rock-diskurssin sisdistdmid kédytintoja.

Aggressiivisuusrepertuaarissa rockin maskuliiniset
ominaisuudet vietiin ddrimmilleen esiintymisessd, mutta samalla puheessa
pyrittiin  dekonstruoimaan aggressiivisuuden ja voiman automaattista
yhdistdmistd maskuliinisuuteen, jolloin aggressiivisuus siséllytettiin oman
naiseuden kokemukseen.

Omaksumalla kuitenkin sen kisityksen, ettdi rockiin kuuluu
esimerkiksi aggressiivisuus, voimakkuus, ulospédinsuuntautunut liike sekd
pdihteet ja seksuaalisuuden korostunut esiintuominen, muusikot kuitenkin
vaikuttavat uusintavan maskuliinisen diskurssin asettamia ennakko-oletuksia
siitd, mitd kuuluu rockin ruumiillisuuteen. Jos ndemme sukupuolen olevan
sitoutumista jonkinlainen tiettyyn olemisen tapaan (ks. Heinimaa 1996) tai
performatiivista sukupuolen tuottamista (ks. Butler 1990), ei ruumiillinen
kokemus voi olla tdysin irrallinen téstid sukupuolen diskursiivisesta ja yleisesti
jaetusta kokemuksesta. Tilloin rockin soittaminen vaatisi naisilta tietyssd
midrin - miestapaiseen  ruumiillisuuteen  sitoutumista ja  perinteisen
feminiinisyyden hylkddmistd. Téllaisen toiminnan voisi tulkita osittain
uusintavan rockin maskuliinisia kliseitd, jolloin se ei varsinaisesti edistd
rockmusiikin soittamisen houkuttavuutta naisten silmisséd. Tédtd maskuliinisena
nihdyn toiminnan omaksumiseen liittyvéd ristiriitaa haastattelemani naiset
tyostivdt erilaisten, valtadiskurssista poikkeavien, repertuaarien kautta.
Monenlaiset ongelmat tiedostettiin, mutta ne saatettiin sivuuttaa omaksumalla
eri puhetapoja tai tulkitsemalla omaa toimintaa ja rock-diskurssia
muotoilemalla se itselle mielekk&éksi.

Sulautumisrepertuaari poikkesi muista repertuaareista siini,
ettd oma naiseus oli sulautettu osaksi musiikin olemusta, jolloin seki soittaja
itse, soitin ja musiikki olivat osa yhtd kokonaisuutta ilman mitiin
ristiriitaisuuksia. T#ssd basisti-Katrin kdyttdmissd repertuaarissa sukupuoli
nihtiin pikemminkin henkilokohtaisena ruumiillisena kokemuksena kuin

ongelmia tuottavana roolina.
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Myoskddn ruumiinfenomenologisesti suuntautuneessa
tutkimuksessa sukupuolta ei n#hdd jdhmettyneend ja médritelmiin
kiinnittyneeni, vaan se saattaa ilmeté esimerkiksi toiminnan tyylind (Heinimaa
1996, 13) ja on pikemminkin prosessi kuin ominaisuus. Haastateltavieni tapa
hahmottaa sukupuolta ja tiedostaa omaa toimintaansa on vuorovaikutuksessa
taparuumiin menneisyyden kanssa (ks. esim. Merleau-Ponty 1962; Nykyri
1998, 63-64). Niamid kokemukset vertautuvat heididn kokemuksiinsa rock-
diskurssin madiritelmistd; miten kuuluu soittaa, minkélainen liitke tuntuu
tietyssd tilanteessa “oikealta” ja minkilainen “vadriltd”, sekd toisaalta miten he
tulkitsevat omaa liikettddn, soittotyylidin, tapaa olla lavalla, nédiden
diskursiivisten merkitysten keskell.

Niin Tainan, Virpin, Katrin kuin Hannamarin puheessa nousi
enemmaén tai vihemmin esiin genren diskursiivinen merkitys pukeutumisessa
ja lavaesiintymisessd, soittotyylissd ja sukupuoleen liittyvissd kysymyksissi ja
kiytannoissd. Etenkin Tainan kokemus omasta sukupuolesta ja soittotyylistd
oli hyvin riippuvainen musiikin tyylilajista; indie- ja gospelyhtyeistid
puhuessaan hin liikkui ldhinnd neutraaliusrepertuaarissa kun taas naisista
koostuvan bilebidndin esiintymiskokemukset heréttivit sekd hépeddn ettd
hauskanpitoon ja ajoittain my0s positiivisen sulautumisen tunteeseen liittyvid
repertuaareja.

Kuten haastateltavia esitellessdni jo totesin, Hannamarin
haastattelu jdi suureksi osaksi haastattelijoiden kokemattomuudesta johtuen
melko suppeaksi ja aiheeni kannalta hieman hedelmittomiksi, edustaen
ldhinnd neutraaliusrepertuaaria. Haastateltava turvautui usein kokemuksiensa
perustelussa konventionaalisiin esiolettamuksiin (’yleisyys”, “jarkevyys” ja
“kdytdntd” tietyn toiminnan motiivina), jotka vaikuttavat olevan pitkilti
valtadiskurssin médrittelemid. Ndmd haastattelusta nousseet valtadiskurssin
midritelmédt  vaikuttivatkin - olevan mielenkiintoisin osa Hannamarin
haastattelua ja sininsd analyysin kohteena. Syvillisemmét pohdinnat hinen
omista ruumiillisuuden kokemuksistaan jédivit kuitenkin saavuttamattomiin.

Katri ja Virpi taas suhtautuivat ennakko-oletuksiin ja
vakiintuneihin kdytdntdihin monesti jopa torjuvasti ja tietoisen radikaalisti. He
pddtyiviat osin oma-aloitteisestikin pohdiskelemaan soittamisen kehollisia
kokemuksia ja naiseuteen liittyvdd problematiikkaa, sekd varsinkin
esiintymisen politiikkkaa naisrepresentaatioiden ndkokulmasta. He kéyttivét
puheessaan sujuvasti monia eri repertuaareja kontekstista riippuen, mika
todistaa kuinka erilaiset diskurssit voivat olla lihes loputtomasti liikkeessa

olevia omaa toimintaa ja ajatuksia hahmottavia ajatuskehyksid. Eri
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repertuaareja kéyttdmélld voi suorastaan tulkita valtadiskurssin luomia
merkityksid uudella ja jopa piinvastaisella tavalla sekd luoda niin itselle
tarkedd mielekkyyttd omaan toimintaympiristoon. Toisaalta diskurssit voivat
my0Os osittain kahlita ja yksipuolistaa tulkintoja omasta toiminnasta, kuten
aggressivisuusrepertuaarissa jonka avulla Virpin oli tarkoitus kyseenalaistaa
sukupuolirooleja koskevia odotuksia, mutta jossa samalla hédn péityikin
ottamaan itsestddinselvdnd  késitykset raskaan rockin  miestapaisista

aggressioiden ilmaisusta.

5.2. Pohdintaa

Tietyn musiikkityylin uskottava taitaminen siséltdd varsinaisen
genreen liittyvien musiikillisten ominaisuuksien ymmaéirtdmisen lisdksi
ymmiryksen diskursiivisista viesteistd, jotka vilittyvit mm. ulkonéddn,
kiytoksen ja puhetavan kautta. Naissoittajan voi olla vaikea asettua luontevasti
rock-muusikkouteen, jos sen koetaan sisdltivin ennakko-odotuksia
miestapaisen kédytoksen ja ulkond6n omaksumisesta. Feminiinisyyden
ylldpitiminen ja tyOstiminen vaatii lihes pidinvastaista toimintaa kuin
sdhkokitaran soittamiseen liittyvd uskottavuuden tyostdminen (ks. Bayton
1997, 40). Tyttomdisyys ja naiseuden esilletuonti rock-ympéristdssid herittid
helposti kuulijassa mielikuvia, jotka eivit sovi yhteen taitavan ja tyylitietoisen
soittajan ennakko-oletuksien kanssa. Minihameeseen pukeutuminen tai muuten
feminiinisyyden korostaminen n#yttdytyi hyvin erilaisena eri repertuaareissa
varsinkin Tainalla: hauskanpidon yhteydessi se oli osa meininkii ja toi mukaan
flirttid, mutta neutraaliutta tavoitellessa tai hédpedrepertuaarissa naistapaisuus
saattoi vaikuttaa negatiivisesti esiintymisvarmuuteen

Tutkimusongelmassani esiintuomani uskottavuuteen ja oikein
soittamisen problematiikkaan vaikuttaa olennaisesti liittyvéin my0s soittajana
lavalla olemisen ja soittamisen tyylin merkitys soittajan uskottavuudelle ja
genren tunnistettavuudelle. Musiikin herdttimilld mielikuvilla ja kulttuurisilla
merkityksilld on vaikutus siithen, miten esiintyjé toimii lavalla, ja my0s siihen,
miten he oman kokemuksensa médrittelevit. Jos soittaja ei koe esiintyvénsa
siind viitekehyksessd minkd musiikkityyli ja sitd maédrittivd ideologia
esiintymiselle muodostaa, hinen soittajaidentiteettinsd hajoaa ja itsevarmuus
omista taidoista katoaa. Tadmi soittamisen tyyli ja kehon kéyttdminen liittyy

Jotkut haastattelemani naiset pyrkivit ajoittain aktiivisesti

purkamaan maskuliinisuuteen ja feminiinisyyteen liittyvid attribuutteja
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kuvailemalla aggressiivista liikettd esimerkiksi "sukupuolesta
rilppumattomana” tai “osana mun omaa naiseutta”, kieltiytyen niin
yhdistamistd esimerkiksi voimakkaan ja ulospdin suuntautuneen liikkeen
maskuliinisuuteen. Purkamalla ni#itd merkityksid he halusivat kyseenalaistaa
sukupuolidikotomiaa ja siihen liitettyjen ominaisuuksien vélistd luonnollisena
nihtyd suhdetta, mutta samalla nousi esiin uusia merkityssysteemejd jotka
saattavat yhti lailla hankaloittaa naisten rockin soittamista.

Rockin avulla tyostetdin enimmikseen maskuliinisia rooleja ja
identiteettejd, ja naiset jdtetddn tai jddvit usein ns. rock-skenen ulkopuolelle
niin toiminnassa kuin puheissa (Cohen 1997, 34). Seki esiintyjit ettd yleiso
tyostivit ja muokkaavat myos sukupuoli-identiteettidén rock-musiikin kautta
(Walser 1993, 109), ja miesvaltaisen rockin historian my&td tdmé on johtanut
sithen, ettd maskuliinisuus n#hdédédn ikéddnkuin sisdénkirjoitettuna rockiin
liittyvéén ideologiaan, josta se heijastuu niin puheeseen kuin toimintaan.

Maskuliinisuudesta puhuminen rockin yhteydessd on — kuten
Mavis Bayton kirjassaan Frock Rock (1998, 201) huomauttaa — ongelmallista,
koska sitd kéytetddn kuvaamaan kovin monisyisid ja myyttisid rockin
olemukseen liittyvid asioita: kapinaa, seksuaalisuuden ja aggressioiden
tyostdmistd, pdihteiden kdyton valo- ja varjopuolia. Rockiin liittyy siis monia
mieserityisid merkityksié, joiden purkautumiskanavana rock-musiikki ja sithen
liittyvd toiminta on vuosikymmenid ollut. Toisaalta musiikin synnyttdmi
universaali nautinto ja energia jddvit saavuttamattomiin, kun keskitytdin
rockin perinteisiin diskursiivisiin merkityksiin. Téhén nautintoon voi ottaa osaa
my0s osittaan irrallaan — tietoisen tiedostamattomasti - miehisen historian
luomista merkityksisti, vaikka ne ovatkin osaltaan olleet muokkaamassa rockin
olemusta sellaisena kuin sen tidnd pédivdnd tunnemme. Rockin kumpaankin
sukupuoleen vetoava viehdtysvoima, perimmédinen “rockin potku” juontaa
juurensa kuitenkin myds kauempaa afrikkalaisten ja eurooppalaisten
musiikkiperinteiden sulautumasta, jolloin rockin syvimmidn olemuksen
miiritteleminen ainoastaan viimeisten 40-50 vuosikymmenen perusteella on
toisaalta varsin suppeakatseista.

Rockilla, kuten musiikilla yleensdkin, vaikuttaisi kuitenkin
olevan kyky kommunikoida myds erityisesti naisten tirkedksi kokemia asioita,
koska musiikin merkitykset eivit ole absoluuttisia vaan ne muodostuvat
diskursiivisessa ulottuvuudessa ja sosiaalisissa kdytdnnoissd sekd musiikkia
eldvidn ihmisen omien kokemusten kautta (ks.Shepherd & Wicke 1997, 132;
Walser 1993, 31; Erkkilda 1997, 47; Lehtonen 1997, 17;). Néitd merkityksid voi

olla vililld vaikea 10ytdd irrallaan vallitsevan rock-diskurssin kapeiden
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kiikareiden kautta, jolloin ruumiin kokema ja osin tiedostamatonkin
informaatio voi tehdd tietd uudelle tavalle tarkastella rockia
musiikkikulttuurina.

Rockin maskuliinisina ndhdyilld merkityksilld on edelleen vahva
jalansija rock-diskurssissa ja tidrked osa myOs rockin sdilymisessi
enimmikseen miesten ja poikien harrastuksena. Rockin miesvaltaisuus ja
maskuliinisuuksien tyostaminen rock-ideologiassa ruokkivat toisiaan, jolloin
naissoittajien voi olla vaikeampi asettua rock-diskurssiin, joka vaatii paitsi
miestapaisen ruumiillisuuden omaksumista tai kriittistd tyOstdmistd, myos
perustavanlaatuista astumista ulos perinteisestd feminiisyysdiskurssista ja
sukupuoliroolien kyseenalaistamista. Joskus rock harrastuksena tai ammattina
saattaa aiheuttaa naisille rankkojakin konflikteja tai vaatia ainakin enemmén
kompromisseja perinteisen perhe-eldmin ja sukupuoliroolien suhteen kuin
miehilla.

Haastatteluistani nousi kuitenkin esiin my0s rockin miehisen
auran purkamista ja ruumiillisten toimintamallien uudelleentulkintaa. Monista
repertuaareista 10ytyy haastateltavia héiritsevid sukupuoleen liittyvid ristiriitoja
ja toisaalta mahdollisuuksia sukupuoliroolien uudistamiseen ja mullistamiseen.
Repertuaarien tehtdvd ndytti olevan tyOstdd sukupuoleen ja ruumiillisuuteen
liittyvd hidpeédn ja nautinnon ristiriitoja ja muodostaa kuhunkin tilanteeseen
sopiva ajattelumalli, jonka avulla haastateltava tekee toiminnastaan mielekésti
jaitselleen luontevaa, ja helpottaa titen sopeutumista rock-kulttuuriin.

Rockin korostettu seksuaalisuus ja ruumiillisuus nostaa siis esiin
sekd sukupuoleen liittyvdd problematiikkaa ettd tuo naissoittajille
voimaantumisen mahdollisuuksia, koska se ei ole yksiselitteisesti miesruumiin
seksuaalisuuteen sidottu, vaan on avoin tulkinnoille sukupuolesta ja tyylisti.
Seksuaalisuuden ja ruumiillisuuden korostaminen vaikuttaakin syntyneen osin
eurooppalaisen ja afrikkalaisen musiikkiperinteen eri suuntiin kehittyneiden
kiytiantojen vilisestd jannitteestd, ja tdmid “alkukantaisuuden” ja “sivistyksen”
ristiriita vetosi aikoinaan ja vetoaa edelleenkin lidnsimaisen jirjen ja hillinnin
ympirdimind kasvaneeseen nuorisoon ja vanhempiinkin sukupolviin. Siitéd
seuraa, ettd timén rehvastelevan seksuaalisuuden ja aggressiivisuuden koetaan
olevan rockiin sisdénrakennetun ja muuttumattoman, kun taas tutkielmani nosti
esiin myds naissoittajien omia tulkintoja rockin olemuksesta ja kyvystd
kommunikoida heididn henkilokohtaisia kokemuksiaan ruumista, ajasta ja
tilasta.

Rock-musiikkia, kuten muitakin musiikin tyylilajeja, voidaan

kiyttdd sekd stereotypioiden, kliseiden ja pastissien aarrearkkuna ettd luovasti
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ja kriittisesti tulkiten. Rock ilmiond muodostuu tekniikkaan, musiikilliseen
kieleen, yhteisollisyyteen ja esiintymiseen liittyvistd kidytdnndistd, joiden
sidosaineena toimii musiikin tulkitsijan mieli-ruumis —kokonaisuus ja
musiikkiin liittyvd nautinto. Tutkielmani keskittyi pd#osin esiintymiseen
liittyvddn ruumiillisuuteen, mutta my0ds rockin herdttimiin ruumiillisiin
mielikuviin, tunteisiin ja haluihin, jotka vetoavat yhd wuusiin ja uusiin
sukupolviin. Ruumiillisuus avasi  rockkulttuurin ~ merkityksille uusia
tulkintaviylid, joita seuraamalla on mahdollisuus pédsti ldhemmiksi musiikin
kokemusta ja meihin syvéén juurtunutta merkitysten maailmaa.
Ruumiillisuuden, tunteiden ja musiikin rakenteiden vilinen
dynamiikka on roctutkimuksessa — kuten musiikintutkimuksessa yleensékin —
yhéd melko pimennossa. Ndihin merkityksiin perehtymilld voimme pikku hiljaa

syventdd ymmairrystimme rock-musiikin myyttisestd kentésta.
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6. Liitteet

6.1. Haastateltavalle lihetetty tutkielmaa esittelevi sihkoposti

Hei X,
[...]

Eli perusidea on se, ettd miné ja kollegani Heli Perkkio olemme valmistelemassa tutkimusta
graduamme varten (opiskelemme Tampereen yliopistossa etnomusikologiaa). Meidin
kummankin mielenkiinto kohdistuu lyhyesti ilmaistuna aiheeseen naiset populaarimusiikin
tekijoind. Heli aikoo kiinnittdd huomiota enemmin musiikkia harrastuksena tai ammatikseen
tekevien naisten jokapdivéiseen eldmiin kdytdnnon tasolla (eli miten he ovat péaityneet alalle,
ja kuinka heihin suhtaudutaan esim. bisneksessd ym.). Itse olen enemmaén kiinnostunut
musiikin esiintymispuolesta, eli esim. keikkatilanteissa, promootioon liittyvissd tilanteissa, ja
erityisesti se, kuinka rock-instrumenttia soittava nainen tai tyttd kokee itsensd ruumiillisena ja
sukupuolisena olentona sekd oman suhteensa instrumenttiin. Léhtokohtana on siis se, ettd rock
on (vai onko?) melko miehinen musiikkiperinne, ja kun nainen esiintyy rock-instrumentin
kanssa, hédnen tidytyy ainakin jonkin verran miettié olemustaan ja esiintymistdin suhteessa
rock-musiikin esiintymiskdytdntoihin (esim. piddanko kitaraa alempana jossa se nédyttdd hyvaltd
vai ylempénd jossa sitd on helpompi soittaa, tai ettd piddanko silmii kiinni soittaessa vai
flirttaanko yleison kanssa). Miestenkin varmasti tdytyy miettid nditd asioita, mutta olettaisin
sen olevan tietylld tapaa helpompaa, koska rock-lava-klisheet pohjautuvat yleensi sithen
faktaan, ettd soittajat ovat (hetero)miehid. Taytyyko naisrokkarin sitten ikddnkuin valita
perinteisen naisellinen rooli (seistd paikallaan ja ndyttdd hyviltd) vai omaksua miehinen
poseeraus, vai onko olemassa muitakin tapoja? Tdhén liittyy olennaisesti myos seksuaalisuus ja
sen ilmaisu, joka on rockissa hyvin usein lasni.

Tahin liittyen kiinnostava teema on myds aggressiivisuus ja instrumentin hallinta. Eli sinun
kohdallasi siis rummut, jotka ensinnikin vaativat hyvin paljon fyysistd voimaa ja toiseksi
tietynlaista positiivista aggressiivisuutta (ainakin nidin olettaisin). Rumpujen soitto onkin
pitkéddn ollut miehien etuoikeus, koska naisellisuuden ei nihdi sopivan rumpujen vaatiman
fyysisyyden ja aktiivisuuden kanssa (siksi kai monet naiset vieldkin arastelevat aloittaa
rumpujen soiton). Minua kiinnostaisikin keskustella tdhdn liittyvisté asioista, eli esim. siitd
miten paddyit valitsemaan rummut vai oliko se puhdas sattuma, oliko se sinulle tdysin luonteva
valinta vai jouduitko pohtimaan sukupuoleen liittyvid asioita, miten koet esiintymistilanteissa
soittamiseen liittyvén fyysisyyden, ym. ?

Kyseessi olisi siis melko vapaamuotoinen haastattelu (mahdollisesti pariin otteeseen), jonka
teemoista voimme ennen haastattelua sopia. Voin esim. meilata etukéteen minkélaisista asioista
haluaisin puhua, ja voit antaa palautetta jos tuntuu ettd jokin aihepiiri tuntuu vaikealta tai
turhalta, tai ehdottaa muita teemoja. Koska graduni keskittyy siis ldhinné ruumiillisuuteen,
seksuaalisuuteen ja niiden ilmaisuun (ldhtien niinkin ulkomusiikillisista seikoista kuin
pukeutumisesta), voi aihe tuntua joistakin liian henkilokohtaiselta tai epdolennaiselta. Siksi
mielestidni on tdrkedd mahdollisuus haastatteluun anonyymini ja muutenkin
luottamuksellisessa ilmapiirissé.

Mitd Heliin tulee, olisi hdn myos kiinnostunut "tutkimuskohteista", eli jos sinulla on aikaa ja
mielenkiintoa niin voin antaa Helille séhkopostiosoitteesi tai voit meilata suoraan hénelle, niin
hin voi kertoa tarkemmin omasta aiheestaan. Mahdollisessa haastattelutilanteessa tulisi siis
joka tapauksessa todennidkoisimmin olemaan sekd mini ettd Heli, jotta voimme ikddnkuin
lyoda kaksi kérpastd samalla iskulla ja kéyttdd toistemme materiaalia, vaikka tulemmekin
suunnittelemmekin erilliset omaa erityiskiinnostustamme palvelevat haastattelurungot.
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Eli jos sinua vield tdssd vaiheessa kiinnostaa, niin voisimme sopia koska ehtisit uhraamaan
meille esim. pari tuntia. En tiedi oletko sen kummemmin edes pohtinut néitd asioita ennen, tai
ovatko ne lainkaan sydéntisi 1dhelld, mutta emme odota sinulta muuta kuin rehellisid ja
omakohtaisia kokemuksiasi ja ajatuksiasi.

Mitd muuhun béndiin tai tuttavapiiriisi sitten tulee, olisimme ddrimmaéisen kiitollisia jos voisit
tiedustella 16ytyyko heididn keskuudessaan kiinnostusta osallistua tutkimukseen.
Tutkimuskohteita ei varmaankaan tule liikaa, olemme tdhdn asti onnistuneet pokaamaan vasta
pari muuta muusikkoa. Aikataulusta sen verran, ettd haastatteluihin olisi hyvé paastd késiksi
mahdollisimman pian, paitsi ajalla 18/2 - 16/3 jolloin itse olen Chilessi. En tiedd, missé
varsinaisesti asuskelet, mutta olemme itse Tampereella, ja voimme tarvittaessa tulla esim.
Helsinkiin haastattelua varten.

Jos olet siis kiinnostunut aiheesta, meilaa vaikka yhteystietosi ja kerro vihén aikataulustasi niin
voimme suunnitella systeemit. Voit muuten antaa yhteystietomme eteenpdin jos tieddt jonkun

muun kiinnostuneen, tai esim. forwardoida titd meilii.

Kiitos!
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