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Pro gradu -tutkielmassani tarkastelen hindustani-musiikkia, eli pohjoisintialaista taidemusiikkia,
transnationaalina ilmiond. Tutkielmaa varten olen kevéalla 2010 haastatellut nelja& Iso-Britanniassa
vakituisesti asuvaa muusikkoa, jotka harjoittavat hindustani-musiikin esittdmistd ammatikseen.
Haastattelemieni henkil6iden el&mantarinat ja mielipiteet muodostavat tutkimusmateriaalini, jonka
kautta pyrin kuvaamaan hindustani-muusikon todellisuutta hanen toimiessaan ilmion alkuperéisen
kulttuurisen viitekehyksen, Intian, ulkopuolella. Tarkoituksenani on hahmottaa néiden yksittaisten
tapausten kautta jonkinlaista kokonaiskuvaa aiheen piirissé vaikuttavien henkildiden toiminnasta.

Tutkielman suhteen mielenkiintoni keskittyy erityisesti siihen, milla tavoin Intian ulkopuolella
vaikuttavan hindustani-muusikon taytyy toiminnassaan huomioida esimerkiksi h&ntd ymparoivan
kulttuurin normit sekd konventiot ja toisaalta missa maarin hénen pitdisi kyeta siirtdimaan ilmion
alkuperdisia kulttuurisia konventioita tdéhan uuteen ymparistoon. Kiinnitan tutkielmassani huomiota
my6s musiikin yhteisollisyyden merkitykseen muusikolle seka Intian symboliseen ja konkreettiseen
merkitykseen ilmidn syntykotina.

Tutkielmani myo6tad pyrin tuomaan esille sitd, kuinka tarkedd ammattimuusikolle on hindustani-
musiikkiin liittyvien kulttuuristen konventioiden hallinta, mutta samalla se, ettd han hallitsee
ympéroivan yhtalailla kulttuurin koodistoin ja ymmartdd sen héneen kohdistamia odotuksia.
Hallitsemalla ndiden kahden kulttuurisen viitekehyksen toimintamallit hdn kykenee muokkaamaan
omaa toimintaansa ja kaytostddn oman ammatinharjoittamisensa kannalta mahdollisimman
edulliseksi. Talloin han kykenee ilmaisemaan muille hindustani-musiikin parissa ympari maailmaa
toimiville henkil6ille olevansa aiheeseen syvasti vihkiytynyt muusikko ja samalla esimerkiksi
esittdmadn omaa musiikillista toimintaansa niin, ettd se ndyttaytyy vaikkapa rahoittajien kannalta
mielenkiintoisena.
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1 JOHDANTO

Heraan aikaisin aamulla. Syotyani aamiaista suunnistan jalleen koululle, jossa olen viettdnyt noin
kymmenen tuntia paivittain viimeisten kuukausien aikana. Kavelen rappuset ylos sitar'-opettajani
luokkaan, sytytan suitsukkeen ja asetan sen Saraswatia® esittdvan maalauksen eteen, kuten minua
on opastettu. Vasemman kaden etu- ja keskisormiini on harjoittelun my6td muodostunut noin 2mm
syvét pikimustat urat, joita vihloo jatkuvasti. Koetan olla kiinnittdmatta tdéhan huomiota, asetun
istumaan puolilootusasentoon lattialle ja aloitan pédivan harjoitukseni. Muutaman tunnin kuluttua
opettajani, arvostettu intialainen mestari, saapuu luokkaan ja péivésté riippuen joko antaa minulle
paivan ensimmaisen oppituntini tai pyytaa lahtemaan kanssaan laheiselle torille auttamaan hanta
ostosten teossa — tdma tarkoittaan kaytannossa tavaroiden kantamista hdnen puolestaan, yksi
velvoitteista, joita oppilaalla on opettajaansa kohtaan. Péivani tayttyvdat omasta harjoittelusta,
opiskelijaystavieni kanssa keskustelusta ja soittotunneista. Illalla opettajani ka&skee minua
pakkaamaan soittimeni ja tulemaan mukaansa — han harvemmin uhraa aikaa kertoakseen, mihin
olemme menossa, vaan mieluummin kuuntelee kysymyksiani oppitunneilla kasitellyista ragoista®.
Entuudestaan kuitenkin tiedan, ettd olemme menossa joko kuuntelemaan jotain konserttia,
tapaamaan hanen ystaviaan tai vain hanen asunnolleen, johon han on kutsunut lisdkseni muutamia

muita oppilaitaan sydmaan ja keskustelemaan musiikista.

Paivat toistuvat melko samanlaisina. Olen hurmioitunut — siita lahtien, kun kiinnostuin hindustani-
musiikista, téallainen opintojakso on ollut jopa pakkomielteeksi muodostunut haaveeni.
Alkuperdisiin suunnitelmiini erona on kuitenkin se, ettei kaupungin lapi virtaava runoilijoita
innostava joki ole Ganges vaan Thames. Itsellenikin on ollut yllatys, ettd juuri se muusikko, jonka

soittotyylid haluan opiskella, ei asukaan en&d Kalkutassa vaan Lontoossa. Vastoin muutaman

1 Sitar on pohjoisintialaiseen musiikkiperinteeseen kuuluva luuttusoitin. Talla kenties nykypdivana tunnetuimmalla ja
suosituimmalla intialaisella soittimella on arveltu olevan juuret persialaisessa sehtar-soittimessa, joka on
kulkeutunut Intiaan keskiajalla tapahtuneiden valloitusretkien myota. (Wade 1979, 94-95.)

Saraswati on hindulaisen mytologian mukaan oppimisen, tiedon ja viisauden jumalatar. (koausa.org 2015.)

3 Raga ja tala ovat intialaisten musiikkiperinteiden keskeisimmaét termit. Raga on musiikin melodinen aspekti,
yksinkertaistetusti ilmaistuna se on asteikko ja sd&nnot siitd, kuinka tété asteikkoa tulee kayttdd. Kahdella eri ragalla
voi olla tdysin sama sdvelasteikko, mutta sd&nn6t asteikon kéytdsta naiden ragojen valilla voivat erota niin paljon,
etteivét ne muistuta soivalta pinnaltaan juurikaan toisiaan. Tala taas on musiikin rytminen aspekti. Talan voi ajatella
olevan rytmisykli, joka toistuu samanlaisena kerta toisensa jalkeen. Melodian, ragan, ja rytmin, talan,
yhtyeenkietoutuminen ja sen puitteissa tapahtuva muusikoiden keskindinen reagointi ovat intialaisten
musiikkiperinteiden keskidssa ja musiikissa tapahtuvat jannitteet ja purkaukset tapahtuvat tdmén kautta. (Bor 1999,
1-8)

N
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vuoden takaisia ajatuksiani, minun onkin todettava, ettei tasokasta intialaista taidemusiikkia* [6ydy
ainoastaan Intiasta. Itse asiassa, jos olisin suunnannut opinhakumatkallani Intiaan, en olisi voinut
opiskella juuri sen muusikon soittotyylid, joka minua eniten viehattdd ja sain Lontoossa

viettdmanéni aikana huomata, etten ollut suinkaan poikkeus tassé asiassa.

Vuosikymmenten saatossa, eritoten 1970-luvulta alkaen, monia arvostettuja intialaisia
ammattimuusikoita tuntuu muuttaneen Lontooseen sek& muuallekin Iso-Britanniaan ja lansimaihin
pitkalti lantisten musiikkimarkkinoiden houkuttelemana. Tana pdivand, ainakin omien huomioideni
mukaan, téallaiset muusikot rakentavat kivijalan intialaisten musiikkiperinteiden opetukselle muun
muassa jo mainitussa Iso-Britanniassa. Samalla heiddn lasndolonsa pitdd alueen konserttikentén
virkedna kyseisten muusikoiden omien esiintymistensd myota seké siten, ettd heidan lasndolonsa
vaikuttaa ainakin valillisesti Intiassa asuvien muusikoiden haluun konsertoida vaikkapa nyt
Lontoossa. Havaintojeni mukaan lansimaissa konserttikiertueilla olevat intialaiset muusikot
konsertoivat mieluusti paikoissa, joista he tuntevat ihmisid entuudestaan. Liséksi l&hes
poikkeuksetta intialaista taidemusiikkia esittdvat muusikot arvostavat aiheeseen vihkiytynytta
yleisdd, joka on perilla esitettdvien ragojen hienoimmistakin nyansseista, silld muusikoiden
keskuudessa vallitsevan yleisen ndkemyksen mukaisesti esitystilanteessa esiintyjan ja asiantuntevan

yleison vélille syntyva vuorovaikutussuhde saattaa nostaa esityksen aivan uudelle tasolle.

Niinp4d jo muutaman viikon Lontoossa oleskelun myodtd huomaankin, ettd kaupunki tarjoaa
intialaisista  musiikkiperinteistd  kiinnostuneelle ihmiselle paljon virikkeitd. Kaupungin
konserttitarjonta intialaisten taidemusiikkitraditioiden suhteen on uskomattoman laaja ja asiasta
innostuneita ihmisia tuntuu riittdvan. Tapahtumia on monen péivan festivaaleista, joissa esiintyy
joukko taman pdivan arvostetuimpia muusikoita, tavallisten ihmisten itse jarjestamiin
kotikonsertteihin. Nama kotikonsertit ovat usein sisalloltadn melko rikkaita, sill4 niissa saattaa
esiintyé joitakin paikallisia opiskelijoita, heiddn opettajiaan tai kenties Intiasta vierailemassa oleva

4 Intiassa on kaksi eri taidemusiikkiperinnetta: eteldintialainen karnaattinen ja pohjoisintialainen hindustani-perinne.
Karnaattisella musiikilla ja hindustani-musiikilla on paljon yhteistd, kuten keskeinen musiikkitermistd ja
esimerkiksi modaalisen perussdvelen kayttd esitystd sdestdvand bordunana eli urkupisteend, mutta myds paljon
eroavaisuuksia. Traditioiden erot johtuvat pitk&lti siitd, ettd Intian pohjoisosat joutuivat keskiajalla, noin 1000-
luvulta alkaen, kosketuksiin persialaisen kulttuurin kanssa alueelle islamilaisesta maailmasta suuntautuneiden
valloitusretkien myo6ta. N&in ollen persialainen ja intialainen kulttuuri kohtasivat ja ajan my6ta sulautuivat yhteen.
Pohjoisintialaisessa taidemusiikissa, eli hindustani-musiikissa, onkin vaikutteita niin intialaisesta kuin persialaisesta
perinteestd. Eteld-Intian karnaattinen musiikkiperinne ei taas ole kokenut néin voimakkaita ulkoisia vaikutteita, vaan
on kehittynyt nykymuotoonsa itsendisesti. Hyva esimerkki eroavaisuuksista loytyy vaikkapa savellysten
merkityksessa perinteille: kun karnaattisessa perinteessd sdvelletylld materiaalilla on hyvin merkittdvd osa
esitysperinnettd, hindustani-musiikissa keskeinen painoarvo on improvisaatiolla ja muusikoiden kyvylla tulkita
soivaa musiikkia. (Wade 1979, 14-27.)
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mestarimuusikko, joka sattuu olemaan jonkun hyva tuttu. Tavallaan kotikonsertit tarjoavatkin hyvén
lapileikkauksen paikallisen musiikkiyhteison etnografiasta ja sen piirissa toimivien henkilGiden

suhteista musiikki-ilmion laajempaan kenttéan.

Musiikinharrastajia ja -opiskelijoita on my0s runsaasti — heistd on nykyisin arviolta noin kaksi
kolmannesta intialaistaustaisten perheiden Iso-Britanniassa syntyneitd ja kasvaneita lapsia ja yksi
kolmannes lansimaalaistaustaisia musiikinharjoittajia. Jako eteléintialaisen karnaattisen musiikin ja
pohjoisintialaisen hindustani-musiikin® harjoittajien valilld vaikuttaa ainakin ulospdin melko
selvérajaiselta: tyypillinen karnaattista musiikkia opiskeleva henkilo on eteldintialaistaustaisesta
perheestd tuleva lapsi tai nuori, joka on sukunsa myotavaikutuksella harrastanut musiikkia pienesta
pitden. Jostain syystd pohjoisintialaisen kulttuuripiirin alueelta tulevien Iso-Britanniassa asuvien
perheiden lapset taas kiinnostuvat omasta hindustani-musiikkiperinteestdadn usein itsendisesti ja
aloittavat musiikkiopinnot hieman vanhempina kuin eteldintialaisista perheista tulevat
muusikonalut. Taustaltaan lansimaalaiset musiikinopiskelijat puolestaan tuntuvat keskittyvan ldhes
yksinomaan hindustani-musiikin opiskeluun ja aloittavat opintonsa hieman kahdenkymmenen

ikdvuoden molemmin puolin.

Sekd karnaattisen ettd hindustani-musiikin opiskelu mahdollisuudet ovat verrattain hyvat Iso-
Britanniassa, etenkin Lontoossa, Leedsissd ja Birminghamissa, joissa asuu paljon Intiasta
muuttaneita muusikoita. Intialaistaustaisten muusikoiden ohella myds monet pitkdn uran intialaisten
musiikkiperinteiden parissa tehneet brittimuusikot ovat vakiinnuttaneet asemansa intialaisen
musiikin opettajina ndissd kaupungeissa. Opiskelijat ottavat hyvin yleisesti yksityistunteja
arvostamiltaan tai perhepiirista tutuilta muusikoilta, mutta myds muutamat intialaisiin
korkeakulttuurin taidemuotoihin erikoistuneet oppilaitokset taidemusiikkitraditioiden opetusta.
Naistd pitkdikaisin ja tunnetuin on Lontoossa toimiva Bharatiya Vidya Bhavan -oppilaitos, jossa
oma sitar-opettajanikin toimii lehtorina. Bhavan on toiminut vuodesta 1975 ja vuodesta 2007 se on
tarjonnut  yhdessd  Trinity College Of Music -oppilaitoksen  kanssa intialaisiin
taidemusiikkiperinteisiin keskittyvan kandidaatin tutkintoon tahtd&van koulutusohjelman (Bharatiya
Vidya Bhavan 2015).

5 Kéytan tassd tutkielmassa hindustani-musiikkia ja pohjoisintialaista taidemusiikkia synonyymeiné puhuessani Intian
pohjoisosien kulttuuripiirin alueella harjoitetusta taidemusiikkiperinteestd. Vaihtelemalla kyseiseen subjektiin
viittaavaa termid pyrin valttdmaan tekstin tautonomisuutta.
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1.1 Oma suhteeni tutkimuskohteeseen

Olen opiskellut ja harrastanut pohjoisintialaista taidemusiikkia ja sitar-soittimen soittoa vuodesta
2005. Aluksi opettajanani toimi tamperelainen Lari Aaltonen ja vuoden 2008 tammikuun
ensimmaisesta paivasta alkaen pandit® Sanjay Guha, jonka luona olen opiskellut Intiassa ja Iso-
Britanniassa sekd muutaman pdivan ajan Suomessa jarjestettydni hanelle esiintymisen Etnosoi!-
festivaaleille Helsinkiin vuonna 2009. Guhan oppilaaksi hakeuduin, silla halusin opiskella Maihar-
Senia-gharanan’ mukaista soittotyylia dhrupad®-musiikkiin erikoistuneen soittajan oppilaana.
Tapasin Guhan ensimmaisté kertaa Delhissd 1.1.2008 ja tallgin totesimme, ettd kannaltani kétevinta
olisi kdydéa jatkossa opiskelemassa hanen luonaan Lontoossa, missd han opettaa Bharatiya Vidya
Bhavan -nimisessé intialaisten korkeakulttuureiden taidemuotoihin erikoistuneessa oppilaitoksessa.
Vierailin kyseisessa oppilaitoksessa ensimmadista kertaa syksylla 2008 ja paatin jarjestaa itselleni
vaihto-oppilassopimuksen kyseiseen kouluun Tampereen yliopiston kautta. Brittil&disen byrokratian
mukanaan tuoma lieva kitka aluksi hidasti suunnitelman toteutumista jonkin verran, mutta lopulta
pyorat lahtivat pyorimaan melko vauhdikkaasti ja sain jérjestettyd itseni opiskelemaan Bhavaniin

talvi- ja kesalukukausiksi vuonna 2010.

"Miten ihmeessd oot paatyny soittamaan tommosta?" on kysymys, jonka olen saanut kuulla
lukemattomia kertoja sitar-opintojeni my6ta. Saman kysymyksen olen joutunut esittamaan myos
itselleni useita kertoja. Jarkeilemalla on vaikeata 16ytaa syyta sille, miksi kaksikymmentavuotias
kymenlaaksolaiskloppi p&éatti ryhtyd opiskelemaan itselleen tdysin vierasta musiikkiperinnettd ja
yhtd maailman vaikeimpana pidetyistd luuttusoittimista. Tutkielmani viimeistelyvaiheessa, vuonna
2015, olen soittanut sitaria yhdeksan vuotta ja lopulta, kaiken tiiliseindén juoksemisen jalkeen, olen
oppinut jollain lailla kasittaméaan tata irrationaalista intohimoani. Modaalisesta musiikista virinnyt
mielenkiintoni intialaisiin taidemusiikkiperinteisiin on useiden epéatoivon ja riittaméattomyyden
tunteen tayteisten vuosien jalkeen johdattanut minua kohti tilaa, jossa pystyn tarkastelemaan omaa

muusikkouttani ja sen eri vaiheita hieman etddmmaéltd. Vaikka minusta ei koskaan tule

6 Arvonimi pandit tarkoittaa mestaria, joka on uskonnolliselta taustaltaan hindu — ustad on taas vastaava arvonimi
muslimeille. (Khan & Rucket 1998, 348.)

7 Gharanat muodostuivat alkujaan eri hovien ympérille, kun kussakin hovissa vaikuttaneet muusikot kehittivat omia
musiikintulkinnallisia ja esteettisid ndkemyksidén eteenpéin. Nain ollen kunkin hovin piirissé syntyi oma tapansa
esittdd musiikkia - ndkemyksid esimerkiksi siitd, kuinka joku tietty raga tuli esittdd ja niin edelleen. Gharanoiden
voidaankin ndhd& olevan musiikillisia tyylisuuntia tradition puitteissa. Kukin gharana kantaa sen alueen nimeé,
johon sen synty perinteisesti liitetd&n — esimerkkeiné vaikkapa Jaipur gharana ja Agra gharana. (Susheela 1961, 88.)

8 Dhrupad, eli dhruvapad, on vanha ja hyvin tarkkasaantdinen pohjoisintialaisen taidemusiikin tyylisuunta. Se on
tuoreemman, ja muusikolle enemman tulkinnallisia vapauksia antavan, khyal-musiikin ohella toinen hindustani-
musiikin paasuuntauksista. (Menon 1995, 46-47.)
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ammattitason hindustani-muusikkoa, itselleni ldhtokohtaisen vieraan musiikkiperinteen melkoisen
intensiivinen opiskelu on vaikuttanut musiikintekemiseeni ja musiikilliseen estetiikkaani melko
kokonaisvaltaisesti. Useat kohtalontoverini ovat omien karsimystarinoittensa myo6td péaatyneet
samanlaisiin lopputuloksiin: sormenpadista vuosien varrella vuotanut veri ei ole valunut hukkaan,
vaan musiikinharjoittaja on lopulta vain l0ytanyt itsensd paikasta, jonne ei aluksi ajatellut
paatyvansa.

Asetelma on kuitenkin edelleen mielenkiintoinen ja edella esitetty kysymys sen myoté aiheellinen.
Pohjoisintialainen taidemusiikki ei ole Suomessa saavuttanut jarin laajaa suosiota ja sita harrastavia
henkiloita 16ytyykin taalta vain kourallinen. Jos tarkastelukohteeksi otetaan vaikkapa flamenco, on
tilanne jo aivan toinen. Alun perin tietyltd maantieteelliselta alueelta laht6isin oleva kulttuurinen
ilmid on saavuttanut suhteellisen vakaan aseman ja innokkaan harrastajakunnan sille periaatteessa
taysin vieraassa kulttuurisessa ymparistosséd. Usein ilmid saa paikallissdvyja ympéristostdaan —
kulttuuriset ilmi6t voivat fuusioitua luonnostaan ajan kanssa, mutta my0ds vauhdikkaammin
perinteiden harjoittajien tietoisten valintojen kautta. IImién elinmahdollisuudet ja ilmenemismuodot

maaraytyvat pitkélti sen harjoittajapiirin mukaan.

1.2 Pohdinnoista tutkimukseksi

Seka hindustani-musiikin etté brittikulttuurin suurena ystavana opiskeluolosuhteideni jarjestyminen
mainitulla tavalla oli minulle vahintd&dnkin mieluisaa. Etnomusikologian opintojeni myota
mielesséni pyori kuitenkin joitakin kysymyksid edesséni olleen asetelma tiimoilta, joista
paallimmaisiksi nousevat kulttuuriseen ymparistoon liittyvat pohdinnat. Intian ulkopuolella, kuten
nyt esimerkiksi Iso-Britanniassa, intialaisten kulttuuri-ilmididen, kuten musiikin, kielien tai vaikka
joogan harjoittajat, muodostavat usein enemman tai vdhemman tiiviin yhteison, jonka puitteissa
heidan on mahdollista harjoittaa toimintaansa ja saada siihen vertaistukea muilta alan harrastajilta ja
ammattilaisilta. Talloin he kuitenkin helposti muodostavat oman kulttuurisen kuplansa ympardivan

kulttuurin sisélle.

Varsinkin nyt, 16ydettyani itseni opiskelemasta intialaista taidemusiikkia Lontoosta, en voinut
sivuuttaa kysymysta siitd, milla tavoin jonkin perinteisesti tiettyyn kulttuuriin liittyneen ilmion

harjoittaminen kyseisen kulttuurin ulkopuolella vaikuttaa itse ilmidén sekd sen harjoittajiin ja



heiddn toimintaansa. Kun musiikkia harjoitetaan sen alkuperdisen kulttuurisen ympariston
ulkopuolella, jadko siitd puuttumaan jotain tai voiko siihen vaihtoehtoisesti tulla jotain uusia sita
rikastuttavia piirteitd? Entd kuinka kulttuurisesti vieraassa ymparistossd olevan musiikin
opiskeleminen ja esittdminen vaikuttaa muusikoihin ja heidan toimintaansa? Minua Kiinnosti myos
perehtyd intialaisen musiikin historiaan ja vaiheisiin osana Iso-Britannian kulttuurikenttdd seka
sithen, miten ihmiset ovat ajautuneet intialaisen musiikin pariin, miten he ovat sit4 opiskelleet ja

kuinka he ovat yllapiténeet toimintaansa.

Varsinaiseksi  tutkimuskysymyksekseni  nousi pohdinta siitd, kuinka sisakkdin elava
"vierasperdinen” musiikkikulttuuri ja tyystin erilainen ympéréivan yhteiskunnan kulttuuri
vaikuttavat musiikinharjoittajan todellisuuteen. Haluan tutkielmassani hahmotella nakyvaksi niita
toimintatapoja ja vaikuttamisen muotoja, joiden omaksuminen on muodostunut tdssé tilanteessa
olevien muusikoiden selviytymiskeinoksi heiddn toimiessaan erilaisten kulttuuristen merkitysten ja
vuorovaikutussuhteiden ympardimind. Toisin sanoen pyrkimykseni on tutkia, milld tavoin
muusikko joutuu huomioimaan toiminnassaan sen, ettd han operoi kahden eri kulttuurin
konventioiden valilla tydskennellessddn pohjoisintialaisen taidemusiikin  parissa ilmion
alkuperaisen viitekehyksen, eli tdssd tapauksessa Intian, ulkopuolella. Uskon, ettd taménkaltaisessa
tilanteessa muusikolla tulisi olla hallussaan molempien kulttuurien konventiot ja niissa muusikoilta
odotetut toimintamallit, jotta hén kykenee harjoittamaan esimerkiksi tdssd esilld olevaa

pohjoisintialaista taidemusiikkia sille 1ahtokohtaisesti vieraassa ymparistdssa.

Ennakko-oletukseni mukaan muusikon taytyy tallaisessa tilanteessa rakentaa itselleen tietynlainen
ammatillinen toimintamalli, habitus, jonka kautta hdn kykenee luovimaan kulttuurien valisessa
ristiaallokossa. Tarkoituksenani on nostaa esiin seikkoja, jotka vaikuttavat tdman habituksen
muodostumiseen. Uskon esimerkiksi Intian olevan musiikinharjoittajille tarked ei vain
kulttuurisessa mielessd, vaan myo6s konkreettisen maantieteellisend sijaintina — alueen merkitys
pohjoisintialaisen taidemusiikin syntykotina on alan harjoittajille useimmissa tapauksissa niin suuri,
ettei sen merkitysta heid&n toiminnalleen voi ohittaa. Kiinnostuksen kohteenani on mygds paneutua
siihen, kuinka merkittdvana musiikinharjoittajat pitdvat musiikkikulttuurin laajempaa tuntemusta ja
sen konventioiden hallintaan — riittdako pelkén soivan musiikin opiskelu, vai tuleeko muusikon
perehtyd myo6s  kulttuurisiin  ilmidihin -~ musiikin ~ ymparilla.  Toisaalta uskon, ettd
musiikinharjoittajalla on téllaisessa tilanteessa oltava hallussaan my6s ne toimintamallit ja

kaytannot, joita ympéaroiva kulttuurinen todellisuus héneltd odottaa. Kasitellesséni néitd seikkoja



mielenkiinnonkohteenani on tarkistella sitd, miten musiikinharjoittajat uskovat kyseisten seikkojen
vaikuttavan heidan seké kollegojensa toimintaan ja millaisia merkityksia he néille seikoille antavat.

1.3 Kenttatyon vaiheet

Edelld mainitut seikat alkoivat kiinnostaa minua siind maarin, etta paatin ryhtya kirjoittamaan pro
gradu -tutkielmaani aiheesta. Tutkimusmateriaaliani varten haastattelin vuonna 2010 Lontoossa
opiskellessani nelj&a taustaltaan melko erilaista muusikkoa, joita kaikkia kuitenkin yhdistéé se, etta
he asuivat haastatteluiden teon hetkelld vakituisesti Lontoossa ja olivat toimineet ammatillisesti
hindustani-musiikin parissa useita vuosikymmenia. Koska tarkoitukseni on kuvata todellisuutta
subjektiivisten kokemusten kautta, minulla ei lahtokohtaisesti ole ollut tarvetta ryhtya
kyseenalaistamaan haastattelemieni henkildiden kertomuksia, vaan heidén esittdmansa asiat ja
seikat suhteutuvat kokonaisuuteen omasta perspektiivistadn. Toisin sanoen uskon, ettd
subjektiivisen toimijan kokemukset ovat lahtokohtaisesti todellisia hdnen itsensd kannalta.
Historiankirjoitus on uskoakseni aina enemman tai vahemman Kirjoittajansa muovaamaa, eika tassa

varmasti ole poikkeusta niin haastateltavieni kuin muidenkaan ihmisten kohdalla.

1.3.1 Haastateltavien valitseminen ja haastattelujen toteutus

Tutkimusaineistoni koostuu viidestd haastattelusta, jotka toteutin kenttatydjaksoni aikana kevaéalla
ja kesélla 2010. Tutkielmaani varten haastattelin lopulta neljdd muusikkoa, joista yhden haastattelu
jakaantui kahteen osaan hdnen kiireisen aikataulunsa takia — haastattelumateriaalia minulle kertyi
lopulta yhteens&d hieman alle kahdentoista tunnin edestd. Haastatteluiden lisaksi osallistuva
havainnointini kentalld muodostui tutkimuksen teon kannalta merkittdvaksi tyovalineeksi, silla se
vaikutti suurissa maarin haastattelemieni henkildiden valintaan ja haastattelukysymyksiini seké
toimi peilind tai vertailukohtana haastattelujen kautta esiin nousseisiin  nékoékulmiin
haastattelumateriaalia analysoidessani. Haastatteluaineisto ja osallistuvan havainnoinnin kautta

tekemé&ni huomiot muodostavat yhdessa vahvan selk&rangan tutkielmalleni.

Seitsemén kuukautta kestineestd kenttatyOjaksostani ensimmaéiset kolme kuukautta, tammikuun

alusta aivan maaliskuun loppuun, kdytin havainnointiin ja kenttddn tutustumiseen. Tané aikana



ajatukseni siitd, millaisia aihepiirejd haastatteluissani haluaisin kasitelld sek& miten rajaisin
vaatimuksia haastateltaviksi haluamistani henkil6isté, tarkentuivat huomattavasti. Saapuessani
Lontooseen minulla ei vield ollut kovin vahvaa késitysté intialaisen taidemusiikin piireisté ja niiden
toiminnasta Iso-Britanniassa tai siitd, keitd minun tulisi haastatella. Opintoni Bharatiya Vidya
Bhavanissa ja muutamien muusikoiden ennalta tunteminen kuitenkin auttoi minua padsemaan
"sisélle” Lontoon kuvioihin sek& tutustumaan moniin harrastajiin ja arvostettuihin muusikoihin

melko nopeasti.

Helmi-maaliskuun taitteessa illat olivat vielda melko pimeitd ja sumuisia, mutta tutkielmani
lahtokohdat ja raamit olivat jo huomattavasti kirkastuneet. Keskusteltuani muun muassa monien
kanssaopiskelijoideni ja opettajani kautta tapaamieni ammattimuusikoiden kanssa mielesséni
liikkuneista kysymyksista saivat tutkimuksen raamit lopullisen muotonsa ja valitsin seitsemén
henkil6d, joihin tulisin ottamaan yhteyttd tiedustellakseni mahdollisuutta haastatella heita.
Tarkedksi tekijaksi minulle nousi se, ettd haastateltavilla olisi melko erilaiset taustat ja
elamantarinat toisiinsa nahden, mutta ettd he kaikki olisivat jo pitkdan toimineet tavalla tai toisella
kokonaisvaltaisesti hindustani-musiikin parissa ja tamén johdosta vakiinnuttaneet asemansa
hindustani-musiikin piireissd Iso-Britanniassa. Onnekseni ja epdonnekseni aikatauluni eivat
sopineet yhteen kolmen henkilon kanssa ja haastatteluiden maara putosi néin neljaan.
Tutkimusmateriaalini muodostivat lopulta Viram Jasanin, Clive Bellin, Chironjib Chakraborthyn ja

Nicolas Magrielin haastattelut.

Aikatauluongelmat minun ja kolmen alkuperéiseen haastattelusuunnitelmaani sisaltyneen henkilon
valilla aiheuttivat valitettavasti sen, ettd tutkimusmateriaalistani jai nyt puuttumaan naispuolisten
muusikoiden &ani. Vaikka tdmé seikka harmittaa minua kovin edelleenkin, viimeisen tekemani
haastattelun jélkeen tajusin haastattelumateriaalia olevan jo enemmaén kuin tarpeeksi pro gradu -
tyon puitteissa. N&in ollen epdonniset aikataulujen yhteensopimattomuudet minun ja potentiaalisten
haastateltavien vélilla varmistivat sen, ettd en taysin hukkunut tutkimusmateriaalin tulvan alle —
materiaalin lopullisella mé&é&ralla onnistuin vield juuri ja juuri pitdm&an sieraimeni pinnan

ylapuolella.

Mietin pitkddn myos sitd, tulisiko minun haastatella sekd hindustani-musiikin ettd karnaattisen
musiikin edustajia tutkielmaani varten. Lopulta paddyin kuitenkin ottamaan yhteyttd ainoastaan

hindustani-musiikkia harjoittaviin henkildihin pitkéalti omasta taustastani johtuen. Uskon, ettd néin



tekemistani haastatteluista tuli lopulta tasalaatuisempia: koska itse harrastan hindustani-musiikkia
saatoin nyt haastateltavien kanssa keskustellessani kayttdd alaan liittyvad yksityiskohtaista
termistoa seka analysoida musiikkia seké sen erityispiirteitd heidan kanssaan varsin vapautuneesti.
Haastateltavat pystyivat ndin ollen luottamaan siihen, ettei heidan tarvitse pysédhtya selittdméaan
kyseiseen musiikkikulttuuriin liittyvia kasitteitd minulle. Mikali olisin haastatellut karnaattista
musiikkia esittavida muusikoita, kontrasti hindustani-muusikoiden haastatteluihin n&hden olisi ollut
rdiked. Haastattelemalla ainoastaan pohjoisintialaisen musiikkiperinteen edustajia pyrin

varmistamaan eri haastattelujen vertailukelpoisuuden.

Haastattelukielend kaikissa tilanteissa oli englanti, joka on kolmen haastatellun didinkieli seka
myo6s ainut yhteinen Kkieli kaikkien haastattelemieni henkildiden ja minun vélilla. Haastattelut
tapahtuivat kuinkin haastatellun itse valitsemassa paikassa. Clive Bellida ja Nicolas Magrielia
haastattelin heidan kodeissaan, Viram Jasania héanen tyOpaikallaan Asian Music Circuitin
toimistolla ja Chironjib Chakraborthya hé&nen Kkotinsa lahettyvilla sijainneessa kahvilassa.
Haastattelutilanteissa en tehnyt lainkaan muistiinpanoja, vaan pyrin yksinomaan keskittyméaan
keskusteluun itseni ja haastatellun henkilon vélilla ja ndin ollen samalla luomaan tilanteesta rennon
ja “epdhaastattelumaisen” vapautuneen keskustelutilanteen. Haastattelut tallensin MiniDisc-
soittimella sek& varmuudeksi myo6s tavallisella mp3-soittimella, mikd osoittautui toimivaksi

ratkaisuksi MD-soittimen satunnaisen reistailun takia.

Kaikki haastattelut onnistuivat mielestani hyvin. Asetelma minun ja haastateltavan vélilla toimi
suunnittelemallani tavalla ja tilanteet olivat ennemmin keskustelevia kuin kyselevia. Tutkimuksen
onnistumisen kannalta ei ylitsepadseméttdomia ongelmia ilmennyt, joitakin hauskoja anekdootteina
mainittavia sattumuksia tietenkin tuli vastaan. Er&s haastateltava ei esimerkiksi olisi mill&an
halunnut kertoa synnyinvuottaan, mutta lopulta sen mainitsi. Lisdksi Chakraborthyn valitsema
haastattelupaikka aiheutti lievid ongelmia haastattelun purkuvaiheessa — kahvilan hélind ja
taustamusiikki olivat tallentuneet nauhalle yhta lujaa, kuin rauhallisella &anelld englantia melko

vahvasti murtaen puhuneen haastateltavan lauseet.

1.3.2 Tutkimusmetodologia ja aiempi tutkimus

Tutkielmani lukeutuu etnografisen tutkimuksen piiriin niin tutkimuskysymyksen kuin -metodinkin



myota. Pyrin tydssani ymmartdmaan ja tdiman kautta kuvaamaan tutkimuskohteena olevaan ilmiéon
liittyvien kulttuuristen ulottuvuuksien valistd vuorovaikutteisuutta. Metodologian suhteen tdma
tarkoittaa kaytdnnon tasolla sitd, ettéd tutkielmaan liittyvat ajatusprosessini ja kysymyksenasetteluni
kurottuvat vuosien taakse — hetkeen, jolloin ryhdyin opiskelemaan pohjoisintialaista taidemusiikkia.
Musiikkikulttuurin omakohtainen opiskelu on kohdallani muovannut tutkielman kantavia rakenteita
jo ennen varsinaista kenttaty0jaksoa, mutta lopulta kuitenkin ne seitsemén kuukautta, jotka vietin
kentélla, tarjosivat minulle kokonaisvaltaisimman mahdollisuuden tutkimuskohteenani olevan
ilmion laaja-alaiseen tarkkailuun ja ymmartdmiseen. Kentédllda viettdmani ajan myo6ta
tutkimuskysymykseni asettui lopulliseen muotoonsa ja ndin ollen varsinaisen aineiston eli neljan
teemahaastattelun toteutus mahdollistui siten, ettd osasin esittdd oikeat kysymykset oikeissa
paikoissa ja pystyin ndkemaan pintaa syvemmalle haastateltavieni kertomuksiin. llman omaa
taustaani hindustani-musiikin parissa, kuin myoskaan ilman osallistuvaa havainnointia kentélla, en
olisi kyennyt toteuttamaan tutkielmaani kuten sen nyt olen toteuttanut. N&in ollen omakohtainen

kulttuurinen erityisosaamiseni tarjosikin avaimet monien lukkojen aukaisuun.

Bruno Nettlin maaritelman mukaan musiikillisen etnografian tulisi kuvata mahdollisimman laajasti
sitd, millaisia vuorovaikutussuhteita tutkimuskohteena olevan yhteison harjoittama musiikki luo
suhteessa yhteison muihin kulttuurisiin ilmidihin ja konventioihin (Nettl 2005, 232). Kéytannossa
tdma vaatii etnomusikologilta pitkia kenttatyojaksoja, joiden aikana han pystyy elamaéan ainakin
jossain  maarin osana tutkimaansa yhteisbd ja samalla esimerkiksi opiskelemaan
tutkimuskohteeseen liittyvad musiikkia. Huomattava osa nykypdivan etnografisista tutkimuksista
etnomusikologian alalta noudattaakin tatd kaavaa, jossa musiikinopiskelu ja musiikkiin liittyvan
tutkimuksen teko ovat olleet tutkijalle véaylia oppia ymmartamaan laajemmin sitd kulttuuria, johon

hénen tutkimansa musiikkiaihe sijoittuu (kts. esim. Qureshi 2007).

Kuten Nettl'kin on todennut, on tietenkin yksi asia omaksua jonkin yhteisén piirissa vallitsevia
toimintamalleja, valtarakenteita sekd muita kulttuurisia aspekteja ja konventioita ja saada niiden
kautta muodostettua oman paan sisélld toimiva kokonaiskuva tutkimuskohteesta. On taas aivan
toinen asia kirjoittaa akateeminen tutkielma tésta aiheesta. Kulttuuriset ilmiot sekd niiden véliset,
sisdiset ja limittaiset vuorovaikutussuhteet muodostavat ldhes poikkeuksetta niin monimutkaisia
verkostoja, ettd niiden kokonaisvaltainen avaaminen yhden tutkielman puitteissa on lahes
mahdotonta. (Nettl 2005, 233). Taman sijaan mainio lahtokohta musiikillisen etnografian

kuvaukselle on valita yksi kiintopiste, jonka kautta tutkija pystyy helpommin kuvaamaan myds
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muita siihen liittyvid kulttuurisia ilmiditd. Valitsemalla kiintopisteekseen esimerkiksi jonkin
musiikkikulttuurin piiriin lukeutuvan soittimen, esitystekniikan tai konsertointimaneerit tutkija
kykenee jasentdamddn ja rajaamaan etnografista kuvaustaan jo huomattavasti mielekkdampiin
raameihin kuin yrittdessadn Kirjoittaa kaiken kattavaa kuvausta tutkimuskohteensa kulttuurisesta
labyrintista. On myo6s ohittamattoman térkedd, etteivat tutkielmassa kuuluvat &énet ole peréisin
yksin tutkijalta, hanen kysymyksistddn ja analyyseistd, vaan ettd kulttuurin sisalla vaikuttavien
henkildiden ddnet paasevat tutkielman puitteissa esiin ja avaavat tutkielmakohdetta ndin ollen
omista ndkokulmistaan katsottuna. (Nettl 2005, 238-243.)

Myoskddn omana tarkoituksenani ei ole koettaa tehdd tdman tutkielman puitteissa tyhjentdvaa
selvitysté Iso-Britanniassa, tai edes Lontoossa, ilmenevan hindustani-musiikin kentan etnografisesta
todellisuudesta. Tutkielmani pyrkii ennemminkin tarjoamaan mikrotason lapileikkauksen téstéa
todellisuudesta; pyrkimykseni on kasitella hindustani-musiikkia harjoittavan muusikon uraa ja
vaiheita neljan eldmantarinan kautta ja naitd kertomuksia tulkitsemalla tarjota yksi nakdkulma
tutkimuskohteeseen. Koska oma tutkimuskohteeni on vield siind mielessa erikoinen, ettei soivaan
musiikkiin vaikuta ainoastaan yksi ymparoivd kulttuuri, vaan se on oletusarvoisesti kahden
kulttuurin vaikutuksen alaisena, voin tdman tutkielman puitteissa olla hyvélld omallatunnolla
tyytyvainen, mikali onnistun valottamaan tatd monitasoista kulttuurista labyrinttia edes sen verran,

ettd rakennelman keskeiset muodot ovat jokseenkin hahmotettavissa.

Né&in ollen my6s omalla kohdallani tiettyjen kiintopisteiden kdyttdminen etnografisen tutkielman
teossa selkeyttdd kirjoitusprosessia ja rajaa aihetta huomattavasti. Nama Kiintopisteet 10ytyvat
kaytannodssa tutkimuskysymyksesténi ja teoreettisesta viitekehyksestani. Keskittymalla kulttuurien
ristipaineessa puristuvan muusikon selviytymismenetelmiin ja analysoimalla niitd taman tutkielman
teoriaosuudessa esittelemieni mallien, kuten transnationaalisuuden, habituksen ja p&&omien,
mukaan uskon pystyvéni luomaan kevyen silméyksen siihen kulttuuriseen kokonaiskuvaan, jonka

keskitssa nama Kiintopisteet tutkielmani kannalta sijaitsevat.

Etnomusikologian ja musiikintutkimuksen piirista [6ytyy nykyisin jo huomattava maéara intialaisia
taidemusiikkikulttuureita koskevaa tutkimusta. Tastd joukosta 16ytyy niin yleisesityksid aiheesta
(kts. esim. Wade 1979) kuin semiotiikkaan nojaavia raga-analyysejakin (Martinez 1997). Myds
etnografisia tutkimuksia on tehty varsin kiitettavasti. Erds klassisimpia esimerkkejd on Daniel

Neumanin (1980) tutkimus, jossa h&n perehtyy hindustani-musiikin piirissa vallitsevaan oppilaan ja
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opettajan hierarkkista suhdetta rakentavaan normistoon ja siihen, kuinka Pohjois-Intiassa hindujen
ja muslimien parissa vallitsevat valtarakenteet ovat siirtyneet muusikoiden todellisuuteen. Taysin
omaa tutkielmaani vastaavaa tai siihen rinnastettavaa tutkimusta ei kuitenkaan ole tullut vastaani,
vaikka esimerkiksi Lavezzoli (2006) ja Farrell (1997) kasittelevat tutkimuksissaan intialaisten
taidemusiikkitraditioiden ja lansimaisen kulttuuripiirin vélisid suhteita. 1lmion piiriin lukeutuvien

transnationaalien ilmentymien laajempi tutkiminen on siis pitkalti viel& edessapain.

1.3.3 Haastattelumenetelmat

Toteutin tutkielmaa varten tekeman haastattelut teemahaastatteluina. Teemahaastattelun teoriaa ja
lahtokohtia avaa hyvin Sirkka Hirsjarven ja Helena Hurmeen (2000) teos Tutkimushaastattelu.
Teemahaastattelun teoria ja kaytantd, joka toimi my®ds omana ohjenuoranani haastatteluja
suunnitellessa.  Keskeisend ajatuksena on se, ettd tutkimushaastattelujen teemat ovat
ennaltamaariteltyja ja toistuvat kaikkien haastateltavien kanssa samanlaisina — kyse on téssé
mielessd siis puolistrukturoidusta haastattelusta. Yksityiskohtaista, kerta toisensa jélkeen
muuttumattomana pysyvaa kysymysluetteloa ei kuitenkaan kéytetd, vaan juurikin valitut teemat
kuljettavat haastattelua eteenpdin; haastattelutilanteessa ei pyritd kysymys-vastaus-tyyppiseen
haastattelun etenemiseen, vaan haastattelijan tulee ennemmin pyrkid luomaan keskusteluhenkinen
tilanne. Haastateltavien tulkinnat keskusteltavista ilmidista ja heidan niille antamansa merkitykset
ovat tdman haastattelumallin keskiGssd; haastateltavien eldmysmaailma, se kuinka he itsensd
kannalta ovat jasentaneet keskustelussa esiin tulleita ilmi6itd, korostuu tutkijan &nen ohi. (emt.,
47-48.)

Haastatteluja varten olin laatinut lyhyen listan aihepiireistd ja kysymyksistd, joita halusin
haastateltavieni kanssa kasitelld. Itse tilanteissa ndma aihepiirit eivat useinkaan seuranneet toisiaan
kauniissa jonomuodostelmassa, vaan etenivat ennemminkin pééllekkaisind ja edestakaisin
pomppien, mik& olikin alkuperéinen tarkoitukseni. N&in ollen keskustelujen aihepiirit saattoivat
linkittyd toisiinsa niin kuin haastateltavat nékivéat niiden linkittyvan. T&ll4 tavoin jokainen
haastattelu ja sen puitteissa esitetyt ndkemykset muodostui yksil6lliseksi ja kunkin haastateltavan

nakoiseksi kokonaisuudeksi.

Kaikkien haastattelutilanteiden laajempi kaari kuitenkin muistutti toisiaan. Haastattelujen aluksi
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pyysin kutakin haastateltavaa kertomaan musiikillisen eldmantarinansa, joka sitten toimi ikdan kuin
tukirankana haastattelulle, silla haluamiini aihepiireihin p&éadyttiin I&hes poikkeuksetta kerrottujen
elaméantarinoiden kautta. Se, kuinka kauan jostain tietystd aihepiirista keskustelimme ja kuinka
yksityiskohtaisesti sitd purimme, riippui pitkélti kustakin haastateltavasta ja hanen kokemuksistaan
sekd painotuksistaan. Kaikki haastattelut loppuivat minun ja haastateltavan véliseen, hyvin
vapaamuotoiseen keskusteluun intialaisesta musiikista ja kulttuurista sekd ylipadnsd muusikkona

toimimisesta.

Teemahaastattelun onnistumisen kannalta on tietenkin olennaista, ettd my0s haastattelija on hyvin
perilla siitd aiheesta, josta h&n kannustaa haastateltavaa vapautuneesti puhumaan. Talléin on
saavutettavissa tilanne, jossa haastateltavan ei tarvitse miettid, voiko han esimerkiksi kayttaa
erikoissanastoa ja silti tulla ymmarretyksi — haastattelijan omakohtainen perehtyneisyys aiheeseen
luo luottamusta hdnen ja haastateltavan valille. T&mé&n huomasin selvasti myds kaytannossa, silla
kaikkia haastattelemiani henkil6ita tuntui miellyttdvan huomattavasti se, ettd he tiesivat minun
opiskelevan hindustani-musiikkia ja ettd useimmat heistd tunsivat opettajani. He olivat myos
poikkeuksetta kiinnostuneita kuulemaan, missd maarin olin itse kohdannut haastatteluissa esiin
tulleita kysymyksia ja kuinka niihin suhtauduin. Uskonkin, ettd tallaisen vuorovaikutuksen kautta
tutkijan on mahdollista pa&std pureutumaan syvemmélle aiheeseen kuin jaykemman kysymys-
vastaus-mallin kautta. Haastatteluote on talldéin hermeneuttis-fenomenologinen, miké tarkoittaa
juuri sitd, ettd haastattelija pyrkii haastateltavan oman &anen kautta paasemaan syvemmalle ja
syvemmélle tutkimusaiheen kerrostumiin — tarkoituksena on ensisijaisesti pyrkid ymmartdmaan

aihetta, ei teoretisoimaan tai selittdméan sitd (Rice 1997, 112-117).

Tassa yhteydessa nousee esiin myos emic/etic-jako, johon antropologisen tutkimuksen parissa usein
tormaa ja joka on l&htokohtana myos useissa etnomusikologisissa tutkimuksissa. Etic-
nédkokulmassa tutkija on valinnut ensin teorian, jota pyrkii soveltamaan kaytdntoon - tallGin
kohdetta kasitelldan ikaan kuin ulkopuolisen silmin. Emic-ndkdkulmassa taas tutkittavaa kohdetta
pyritddn kuvaamaan sisalta kasin, esimerkiksi jonkin yhteison omin sanoin ja kasittein. (kts. esim.
Moisala 1991, 127.) Tama vaatii tutkijalta usein pitkén kenttatydjakson, jotta han paasee "sisalle”
tutkittavaan kohteeseen. Etnomusikologisen tutkimuksen piirissé tdmé ei ole kovinkaan harvinaista,
silla monet tutkijat ovat paatyneet tekemdadn tutkimusta musiikkikulttuureista, joita he ovat
opiskelleet (kts. esim. Saha 1996). Talloin he jo lahtOkohtaisesti tarkkailevat tutkimuskohdettaan

siséltd pain sen omilla kasitteilla ja normeilla.
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Nain jalkikateen arvioituna voisin todeta tutkimusotteeni ja haastatteluiden toteutustapani sopineen
erinomaisesti yhteen. Henkilokohtainen taustani tutkimusaiheen piirissé loi puitteet vapautuneelle
keskustelumuotoiselle haastattelulle, jonka vaatimuksena on mielestani juurikin molempien
osapuolien ymmarrys keskiossé olevaa aihetta kohtaan. Nain ollen teemahaastattelun mukainen
vuorovaikutteinen haastattelun etenemistapa toteutui kaikissa tilanteissa oman nékemykseni
mukaan véhintddnkin hyvin. Uskon, ettd valitsemani haastattelutapa ja -metodologia auttoivat
minua padsemaan hieman syvemmaélle ymmarryksen pyorteissa haastateltavieni elaméantarinoiden
suhteen kuin mihin olisin péaéassyt perinteisella kysymys-vastaus-haastattelulla. Kyseisen
metodologian valinta on auttanut minua suuresti myos tutkielmani analyysivaiheessa l&dhestyessani
tulkittavaa materiaalia ja sen eri tasoja, silld toteuttaessani haastatteluni hermeneuttis-
fenomenologisesta emic-tutkimusotteesta késin olen jo haastattelujen tekohetkella ollut lahell&

materiaalin tulkintaa koskevia kysymyksia.

1.4 Transnationaalit habittajat — teoreettinen viitekehys

Tassé tyossa tarkoitukseni on perehtyd siihen, kuinka tiettyyn kulttuuriseen ilmioon liitetyt
merkitykset ja kaytannot suhtautuvat muuttuvaan lokaatioon, eli kulttuurisen viitekehyksen
muuttumiseen ymparilladn. Samalla haluan myds hahmottaa ilmién piirissa toimivien henkil6iden
keinoja liikkua eri kulttuuristen viitekehyksien vélilla pyrkiessaan tekemaén toimintansa olosuhteet
heille itselleen mahdollisimman suotuisiksi eri ymparistdissd. Tydsséni syntyykin kaksi vertailevaa
asetelmaa: ilmién ympadrille “"uudessa ympadristossa”, tdssd tapauksessa lansimaissa,
muodostuneiden yhteisdjen jasenten suhde ympardivaan todellisuuteen ja toisaalta naiden

henkildiden suhde kulttuurisen ilmién traditionaaliseen viitekehykseen, tdssé tapauksessa Intiaan.

Tutkielmani teoreettinen tausta 16ytyy sosiaaliantropologian ja sosiologian piiristd. Kokonaisraamit
kohteen analysoinnille luo transnationaalisuuden kasite, joka soveltuu aiheen tarkasteluun
erinomaisesti — alun perin tiettyyn miljoéseen ja kulttuuriin vahvasti sidotun taiteenmuodon
harjoittaminen sille lahtokohtaisesti taysin vieraan kulttuurin ympéaréiméné on kuin malliesimerkki
transnationaalisesta kulttuurisesta ilmentymastd. Kyseisen ilmion piirissa vaikuttavien henkildiden
toimintaa puolestani analysoin tarkemmin kayttamalla Pierre Bourdieun p&domateoriaa ja siihen

liittyvaa késitteistoa.
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Tassé luvussa kuvaan tarkemmin valitsemaani teoreettista viitekehystd ja avaan samalla omia
ennakko-oletuksiani kayttamieni teorioiden soveltumisesta tutkimuskohteeni analyysiin. Ennakko-
oletukseni rakentuvat pitkalti omakohtaisten kokemusteni varaan pohjoisintialaista taidemusiikkia
opiskelevana lansimaalaisena muusikkona, mutta kumpuavat osittain myds etnomusikologian
opinnoistani. Transnationaalisuutta kasitellesséni avaan myos pohjoisintialaisen
taidemusiikkikulttuurin  historiaa tarnsnationaalina ilmiond 1900-luvun alkupuolelta kohti
nykypdivda. Muutos on ollut huomattava, sill4 vield sata vuotta sitten muusikot eivat juurikaan
liilkkuneet Intian ulkopuolelle, kun nyt taas ulkomaankiertueet ovat useille muusikoille elinehto.
Tamé tarkastelu pohjaa sekd Kkirjalliseen materiaaliin ettd omakohtaisiin  kokemuksiini ja

keskusteluihin useiden ilmion parissa pitk&an toimineiden henkildiden kanssa.

1.4.1 Musiikki soi yli rajojen

Tutkielmani keskeinen viitekehys I0ytyy tavasta tarkastella pohjoisintialaista taidemusiikkia, eli
hindustani-musiikkia, transnationaalina kulttuuri-ilmiona. Vaitdskirjassaan More Vibes in India
sosiaaliantropologi Mari Korpela kuvaa ihmisten, ajatusten ja tuotteiden liikkkumista vyli
valtiorajojen pelkistetylla tasolla transnationaaleiksi prosesseiksi (Korpela 2009, 118). Tata
perusajatusta lahemmin tarkastellen voi transnationaalit prosessit jakaa kolmeen ryhmaan: makro-,
meso- ja mikrotasoon. Kaytdannossd nadma tasot tarkoittavat hallinnollisen tai juridisen,
organisatorisen ja yksil6llisen ulottuvuuden tasoja. Makrotasolta on taten I0ydettavissé esimerkiksi
erilaiset kansainvaliset sopimukset, mesotasolta erilaiset yli valtiollisten rajojen toimivat
organisoidut yhteisot, kuten monikansalliset yritykset tai seurakunnat ja mikrotasolta taas toimivat

yksittéiset ihmiset ja ei-institutionaaliset yhteisot, kuten perheet. (Martikainen 2006, 24.)

Tutkielmassani tarkastelen transnationaalisuutta enimmékseen mikrotasolla — huomioni keskiossa
ovat tarkasteltavan ilmion parissa toimivat yksilét ja heidan keskendédn muodostamansa yhteisot.
Sekd haastattelujen perusteella ettd omien kokemusteni pohjalta tieddn makro- ja mesotasojen
olevan lasnd niin haastattelemieni henkildiden kuin kaikkien muidenkin transnationaalien
toimijoiden todellisuudessa. Makrotasolla esimerkiksi intialaisille muusikoille valtioiden valiset
viisumikaytdnnot saattavat aiheuttaa suurtakin péénvaivaa ja mesotasolla toimivat organisaatiot,
kuten  festivaalit ja  konserttikeskukset, taas vaikuttavat kaikkien  muusikoiden

ammatinharjoitusmahdollisuuksiin hyvinkin suoraan. N&in ollen voinkin todeta, ettd vaikka
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tutkielmassani esilld olevat transnationaalit yhteis6t muodostuvat yksittéisistd, itsendisista
toimijoista ja ovat luonteeltaan ei-institutionaalisia, ei ylempien tasojen transnationaalien prosessien

vaikutus voi olla niissa nakymatta.

Perinteisesti transnationaaliksi yhteisoksi on ymmarretty samaan etniseen taustaan tai
sukulaisuuteen pohjautuvat ihmisryhmat, jotka haluavat yll&pitd4 keskindisia siteita silloinkin, kun
fyysiset valimatkat ovat kasvaneet huomattaviksi. Transnationaalisuustutkimuksen keskidssé onkin
pitkadn olleet erilaiset diasporatapaukset ja esimerkiksi pakolaisuuden myota yli valtiorajojen
muodostuneiden yhteistjen toiminta. Transnationaalit prosessit voivat kuitenkin synnyttdd myos
toisenlaisia yhteisdjd — yhteisojd, jotka rakentuvat yhteisesti jaettujen uskomusten, makujen,
kiinnostusten tai toimien ympérille. (Korpela 2009, 43-44.) Samojen agendojen vuoksi
vapaaehtoisesti transnationaalissa tilassa liikkuvat ihmiset muodostavat keskenddn yhteisdjd, joissa
he jakavat intressiensd puitteissa muodostuneen todellisuuden keskenddn - tallaisena yhteisona
voidaan n&hd& mielestdni niin esimerkiksi uskonnon ympérille muodostuvat transnationaalit
yhteisot ja vaikkapa vuosittain Madeiralle matkaavat elékeidssa olevat vaellus- tai luontoharrastajat
kuin esimerkiksi omassa tutkielmassani esilla olevan musiikki-ilmion ympérille muodostuvat

yhteisotkin.

Yhteisot ja ihmisten keskindiset suhteet sekd jaettu todellisuus palautuvat transnationaalisuuden
lahtokohtaan eli liikkeeseen; transnationaalisuustutukimuksen piirissa ihmisten valiset sosiaaliset
suhteet ja niiden muodostamien verkostojen kautta syntyvat yhteisét voidaan néhda liikkuvuuden
alullepanijoina. Né&in ollen liikkuminen kahden fyysisen lokaation valilla siséltdd aina motiivin
liikkeelle ja timéan myo6td kyseisista lokaatioista sekd niiden vélisesta tilasta muodostuu ihmisille
ennemminkin konteksteja heidan liikkkumisensa syille kuin varsinaisia paamaaria. Toisin sanoen syy
siirtyd  lokaatiosta A lokaatioon B on jéljitettdvissd ihmisiin  itseensd, heidan
mielenkiinnonkohteisiinsa ja sosiaalisiin suhteisiinsa. (Lehtonen 2013, 10-11.)

Tama nakyy oman kokemukseni mukaan hyvin selkeasti tutkimuskohteenani olevan ihmisryhman
toiminnassa. Esimerkiksi itselleni musiikinopiskelijana siirtyminen Tampereelta Lontooseen tai
Delhiin tapahtuu nimenomaan tiettyihin sosiaalisiin suhteisiin ja ndihin lokaatioihin liittyviin,
intressieni johdosta minulle térkeiksi muodostuneisiin kulttuurisiin merkityksiin nojaten. Aivan
samoin ammatikseen pohjoisintialaista taidemusiikkia esittdvalle muusikolle ovat hénen

liilkkumisensa kannalta merkittavia tekijoita vaikkapa tiettyihin paikkoihin liittyvat konsertointi- ja
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opetusmahdollisuudet sek& se, missa pain maailmaa hdnen muusikkoystaviééan asuu.

Tallaisessa tilanteessa ihmisten ja ilmididen liikkeen kannalta esimerkiksi valtiolliset rajat itsessaan
menettavat merkitystddn ja padosaan nousevat juuri sosiaaliset suhteet sekd kulttuurisesti
merkittavat lokaatiot; intressiensd myota liikkuville ihmisille ei ole olennaista vélttamattd, ovatko
he Sveitsissa vai Ugandassa, vaan se keitd he sielta tuntevat tai millaiset konsertointimahdollisuudet
kyseisessd paikassa on. Nain ollen transnationaalin kulttuurisen ilmién piirissa vaikuttavista
henkil6ista tuleekin translokaaleja toimijoita, silla heiddn toimintansa kannalta olennaista on
paikkojen tai sosiaaliskulttuuristen tilojen vaihtuminen, eivét valtiot sinallaan (Korpela 2009, 119-
120). Tutkielmani aiheen n&kodkulmasta asia ei kuitenkaan ole uskoakseni aivan néin
yksiselitteinen, silla Intiaan hindustani-musiikin alkukotina liittyy muusikoille valtava symbolinen
merKkitys. Voisikin olettaa, etta alan harjoittajaan sopii kuvaus translokaalista toimijasta hyvin hénen
ollessaan Intian ulkopuolella, mutta Intia itsessd&dn on merkityksellinen paikka ja peilailun kohde
hénen toimintansa kannalta. Tarkastelen t&t4 tarkemmin tutkielman analyysiosion muusikoiden

Intia-suhdetta kasittelevassa alaluvussa.

On huomattavaa my0s, ettd paikat, joiden valilla transnationaali liikkuminen tapahtuu, eivét ole
olemassa itsendisesti, vaan suhteessa toisiin paikkoihin ja liikkeeseen néiden lokaatioiden valilla.
Yksittdisten toimijoiden kannalta paikat muodostuvat jo mainituista sosiaalisten suhteiden ja
kulttuuristen merkitysten verkostosta, jossa toimijat sukkuloivat intressiensa perdssd. Myods
laajemmassa merkityksessé voidaan ajatella paikkojen syntyvan ja rakentuvan edelleen suhteessa
toisiin paikkoihin - esimerkiksi suurkaupungit peilaavat itsedén suhteessa toisiin suurkaupunkeihin,
siirtdvat keskenddn merkityksia ja saavat toisiltaan vaikutteita niiden valilla toimivien ihmisten
myota. Yksikdan paikka ei siis ole immuuni muutokselle eikd olemassa itsendisena sijaintina oman
itsensd varassa, vaan muodostaa identiteettinsd suhteessa toisiin paikkoihin. Transnationaalisuutta
tutkittaessa onkin hyvd muistaa, ettei kyse ole vain esimerkiksi ihmisten ja ajatusten liikkeestd,
vaan myos siitd kuinka tdma liike muuttaa lokaatioita, joiden valilla liike tapahtuu. (Lehtonen 2013,
11-14.)

Voisin veikata liikettd ja muutosta l6ytyvan myds kolikon toiselle puolelle katsottaessa silla
olettamuksella, ettd muutos- tai vaikutinvoimien Kkulkeutuminen on néissa tapauksissa
kaksisuuntaista. Toisin sanoen esimerkiksi lokaatioiden vélilla litkkuvien ilmididen vaikuttaessa ja

muokatessa lokaatioita olisi vaikeaa kuvitella, etteikd muuttuvat lokaatiot vaikuttaisi myods
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kyseisiin ilmi6ihin. Esimerkiksi selkeésti jostain tietystd kulttuurisesta ymparistostd l&htoisin
olevan ilmidn siirtyessd itselleen vieraaseen ympdristoon, uuteen Kulttuuripiiriin, siihen
alkuperdisessa viitekehyksessa liittyvat merkitykset joutuvat helposti uudelleenarvioinnin kohteiksi.
Talléin myo6s ilmidn, sen parissa toimivien henkildiden, taytyy perustella muotoaan ja
olemassaoloaan uudestaan sek& 10ytdd oma toimintatapansa peilautuen muihin ymparilla
vallitseviin ilmidihin. Tietysti tdma ndkyy ensisijaisesti ilmion ympérilla olevien ja toimivien
ihmisten todellisuudessa, silla heidén toimintansa kautta kukin ilmi6 eldd ja muuttuu suhteessa
vaikuttaviin tekijoihin. Tahan pohdintaan palaan analyysiosion ympdristda kasittelevassa

alaluvussa.

Etnomusikologisesta perspektiivistd tarkasteltuna transnationaaleihin kulttuurisiin ilmidihin liittyy
tiettyja mielenkiintoisia, tulkintaa vaativia seikkoja. Etnomusikologian tarkoituksena on tutkia
musiikkia sen kulttuurisessa ja sosiaalisessa kontekstissa — kun esimerkiksi musiikkiesitys
irrotetaan sen perinteisesta kulttuurisesta ymparistostd, siihen liittyvat tulkinnat ja merkitykset
voivat saada uusia muotoja (Stokes 1994, 97-98). Martin Stokes kayttaa tasta esimerkkina tapausta,
jolloin joukko turkkilaisia muusikoita oli esiintyméssa viikon ajan Irlannissa: alkuperdisesta
viitekehyksestdan irrotettuna kyseinen musiikkikulttuuri otettiin vastaan muusikoille yllattavasta
nékokulmasta ja siitd nostettiin esiin seikkoja, joita ei alkuperdisessa viitekehyksessd pidettéisi

huomionarvoisina (emt., 103-115).

Intian transnationaalinen historia ulottuu pitkalle. Intialainen kulttuuri on ollut vuorovaikutuksessa
eurooppalaisen kulttuurin kanssa vuosisatoja ja ndin ollen myds musiikilliset todellisuudet ovat
aika-ajoin kohdanneet (kts. esim. Farrell 1997, 15-76). Nykyisessa muodossaan kiinnostus
intialaisia musiikkikulttuureita kohtaan lansimaissa on kuitenkin melko nuorta perua. Sarod®-
luuttusoitinmestari Ali Akbar Khanin ja tabla’®-rumpali Chatur Lalin vuonna 1955 julkaistua
adnitettd Music of India: Morning and Evening Ragas voidaan pitd4 ensimmaisend lansimaalaiselle
yleisélle suunnattuna hindustani-musiikin levytyksend, jossa intialaista taidemusiikkiperinnettéd

esitelld&n sen itsensa takia ja siind mitaan sisallollisesti muuttamatta (Lavezzoli 2006, 1-3).

Intialaisten  taidemusiikkikulttuurien, niin  eteldintialaisen  karnaattisen  perinteen  kuin

°  Sarod on hindustani-musiikin piirissa kaytetty nauhaton luuttusoitin (Menon 1995, 150).

% Tabla-rummut ovat nykypaivand yleisimmat hindustani-musiikin piirissa kaytetyt perkussiosoittimet. Tablat
koostuvat rumpuparista, mataladénisesté bayanista ja korkealle viritetystd dayanista. (emt., 157.)

18



pohjoisintialaisen hindustani-perinteen, kulkeutumisen ldnsimaalaiselle musiikkikentélle voidaan
nain ollen katsoa alkaneen 1950-luvulla. 1900-luku oli kaikkiaan huomattavien muutosten aikaa
eritoten lannessa suositummaksi muodostuneelle hindustani-musiikille ja se onkin néiden
kéanteiden myota kokenut hurjan  kulttuurisen muutoksen  péatyessaan  paikallisista
hovimusiikkityyleistd vakiintuneeksi osaksi ldnsimaisia maailmanmusiikkimarkkinoita. Aiemmin
yhteen paikkaan ja yleis6on sidotusta muusikosta on tullut osa maailmanlaajuista musiikillista

verkostoa.

Viela 1800- ja 1900-lukujen taitteessa ansioitunut hindustani-muusikko toimi lahes poikkeuksetta
hovimuusikkona ja oli toimeentulonsa puolesta sidottu hoviin ja mesenaattina toimineeseen
hallitsijaan. Mestaritason muusikko ei juurikaan matkustanut tai edes esiintynyt hovin ulkopuolella,
vaan hanen tehtévansa oli esiintya hoville ja kouluttaa hanelld opissa olleita nuoria muusikoita.
Néin ollen kussakin hovissa muodostui hieman omanlaisensa estetiikka ja musiikillinen ohjelmisto.
(Massey & Massey 1976, 169.)

Pitkalti tdman “eristyneisyyden” myota hindustani-musiikkiin syntyivat gharanat, eli musiikilliset
koulukunnat, jotka usein kantoivat hovin alueen nimed, kuten Benares-gharana, Jaipur-gharana tai
Maihar-gharana. Intialaisessa yhteiskunnassa tapahtuneen murroksen my0td hovit menettivat
hallinnollisen asemansa ja Intiasta tuli tasavalta maan itsendistyessa vuonna 1947 — tdméan myota
myos taidemusiikkia esittaneet muusikot joutuivat uuden tilanteen eteen, kun hovimuusikon ura ei
ollut end4 turvattu ja itsestdan selva valinta muusikoille. Nyt muusikoiden taytyi hankkia elantonsa
esiintymall, levyttamélld ja radio-orkestereissa soittamalla. Tdémén ké&anteen myo6ta myos
ulkomaille suuntautuneet konserttikiertueet tulivat hiljalleen osaksi useimpien intialaisten
muusikoiden ammatinharjoitusta. Samalla tdma murros sekoitti myds gharana-perinteen pakkaa,
silld kun muusikot olivat nyt enemman tekemisissd toistensa kanssa ja taidemusiikkilevytykset
yleistyivét, vaikutteita omaan soittoon tai lauluun saatettiin ottaa my6s oman gharanan

ulkopuolelta.

Konserttikiertueiden ja levytysten myota intialaiset taidemusiikkitraditiot tulivat yha tutummiksi
lansimaissa, missé lansimaisen yleisén kiinnostus intialaisia taidemusiikkiperinteitd kohtaan ja
toisaalta lanteen muuttaneiden intialaisten muodostamat yhteisét mahdollistivat ndiden perinteiden
selvidmisen niille l&htdkohtaisesti vieraassa ymparistossa. Karnaattinen ja hindustani-taidemusiikki

ovat ndiden l&ntiseen maailmaan muodostuneiden "linnoitusten” myot4d saaneet sittemmin
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transnationaaleja olemassaolon muotoja. Transnationaalilla tarkoitan tassa yhteydessa esimerkiksi
juuri  kulttuuristen ilmitdiden liikkumista maantieteellisen ylirajaisesti ilmion alkuperdisen
kulttuuripiirin - ulkopuolelle (kts. esim. Clifford 1997, 246). Toisin sanoen mainittuja
musiikkiperinteitd harjoitetaan niiden alkuperdisten kulttuuristen kehysten ulkopuolella, kuitenkin
pyrkimyksend séilyttdd soiva musiikki mahdollisimman muuttumattomana suhteessa sen

alkuperaiseen ilmenemismuotoon.

Né&hdakseni kiinnostus kyseisia kulttuureita kohtaan lansimaissa on tuolta ajalta tdhan paivéaan asti
hitaasti, mutta varmasti kasvanut ja esimerkiksi aiheeseen hyvin vakavasti suhtautuvien
lansimaalaisten opiskelijoiden (ks. esim. Korpela 2009, 164-170) maard on vuosikymmenten
saatossa suhteellisen tasaisesti lisdantynyt. Néista traditioista eritoten pohjoisintialainen hindustani-
musiikki saavutti erddnlaisen muoti-ilmion statuksen 1960-luvun loppupuolella hippiliikkeen ja
siihen liittyneiden ilmididen valtavirtaistumisen myota. Kirjassaan Indian Music and the West Gerry
Farrell kayttaa termia "the Great Sitar Explosion™ kuvaamaan tata hetkellistda muodikkuuden aikaa,
jonka kulminaatio hanen mukaansa sijoittuu touko- ja syyskuun vélille vuonna 1966 (Farrell 1997,
177). Hetkellisen huippunsa jalkeen intialaiset taidemusiikkikulttuurit ovat jatkaneet
transnationaalia olemassaoloaan ja vakiinnuttaneet hiljalleen asemaansa lansimaisella
musiikkikentalla — ilmion ympdrille muodostuneet yhteisot yllapitdvat omaa toimintaansa ja
valttdmattomia suhteita "emomaahan”. Nykypaivana aiheesta 16ytyvaa lansimaista Kirjallisuutta on
lahes loputtomalta vaikuttava lista, musiikinopiskelija voi perehtyd syvallisesti intialaisiin
taidemusiikkeihin useissa pohjoisamerikkalaisissa ja eurooppalaisissa musiikki-instituutioissa ja
alan konserttitarjonta on lansimaissakin suhteellisen laajaa ja tasokasta (Farrell 1997, 220).

Edelld  kuvatun, 1900-luvulta alkaneen, kehityssuunnan valossa  pohjoisintialainen
taidemusiikkikulttuuri ja sen parissa toimivat ihmiset tarjoavat ndhdékseni jo lahes stereotyyppisen
herkullisen esimerkkitapauksen kulttuurisen ilmion transnationaalista ulottuvuudesta. Kuten jo
aiemmin mainitsin, oman tutkielmani kannalta juuri transnationaalisuuden késite auttaa
sijoittamaan tarkasteltavan ilmion tieteellisen kasitteiston universumiin; transnationaalisuuden
teoria tarjoaa tydssani viitekehyksen ja raamit aiheen tarkastelulle. Kun tutkimuskohde on sijoitettu
aitaukseensa tarkastelua varten, on helppoa havainnoida tarkemmin sen sisdista maailmaa ja liiketta

sita risteavien todellisuuksien valilla.
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1.4.2 Sosiaalisessa tilassa kelluntaa — Bourdieun pd&domat, kenttd ja habitus

Hahmottaakseni kohteenani olevan kulttuurisen ilmion ymparille syntyneitd yhteistjd ja etenkin
niiden piiriin kuuluvien yksildiden toimintaa kaytan ranskalaisen sosiologin Pierre Bourdieun
kehittelemia yhteisGjen toimintaa ja rakenteita erittelevia teoreettisia kasitteitd. Bourdieun tutkimus
on keskittynyt suurimmaksi osaksi tarkastelemaan ranskalaisen yhteiskunnan toimintaa ja
valtarakenteita keskittyen erityisesti eri yhteiskuntaluokkien tapoihin maééritella itsensa niin
sisaisesti kuin suhteessa toisiin luokkiin seké ndiden yhteiskuntaluokkien sisdiseen hierarkiaan ja
yksilon keinoihin kohottaa hierarkkista asemaansa (kts. esim. Bourdieu 1984). Bourdieun
késitteistd pddoman eri laadut, habitus ja kenttd muodostavat kokonaisuuden, jonka avulla han on

tutkimuksessaan eritellyt sosiaalista tilaa ja sen jakautumista.

Bourdieun mukaan sosiaalinen tila rakentuu joukosta asemia, jotka ovat olemassa samanaikaisesti,
mutta ovat samalla toisistaan eroavia. Asemat maédrittyvat suhteessa toisiinsa juuri niiden
erillisyyden kautta; yksildé hahmottaa oman asemansa tilassa suhteessa toisiin asemiin ja niiden
eroavaisuuksiin suhteessa itseensa. Luokkia késittelevassa sosiologisessa tutkimuksessa asemien
voi nahda sijaitsevan my0s jarjestyssuhteessa toisiinsa ndhden - toisin sanoen ne voivat sijaita

toistensa yl&- ja alapuolella tai olla kahden eri aseman valissé. (Bourdieu 1998, 15.)

Sosiaalisessa tilassa asemat jarjestyvat kenttiin eri viitekehysten ja intressien mukaisesti.
Esimerkiksi eri ammattikunnat ja harrasteryhmat muodostavat omat kenttansa ja kenttid voidaankin
nain ollen ndhd& olevan yhtd paljon kuin eri sosiaalisia yhteistja jokaisen niistd muodostaessa
oman yksikkénsa bourdieulaisessa sosiaalisessa tilassa. (Bourdieu 1986.) Yksildiden
hakeutumiseen eri kenttiin vaikuttavat taas padoman eri muodot ihmisten Vvélilld; samanlaista
padomaa hallussaan pitavat ihmiset paatyvat todennékdisemmin tekemisiin toistensa kanssa ja néin
ollen muodostavat toiminnallisia kentti&d huomattavasti useammin kuin hyvin erilaisia pddoman

muotoja omaavat toimijat (Bourdieu 1998, 20-21).

Padomat Bourdieu on jakanut kolmeen luokkaan, jotka ovat taloudellinen, kulttuurinen ja
sosiaalinen pd&doma. Taloudellinen pddoma tarkoittaa tuotantovalineitd, joilla pystytdan tuottamaan
erilaisia hyodykkeita, joiden olemassa olo ja hallitseminen kussakin sosiaalisessa tilassa luo valtaa
pddoman omistajille. Kulttuurinen padoma puolestaan tarkoittaa ei-materiaalista ja ei-rahallista

padomaa, kuten koulutusta, &lya tai kokemuksia, jota yksilo voi kuitenkin kayttdd menestymistéan
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edistadkseen. Sosiaalinen pddoma tarkoittaa yksilén luomaa sosiaalisten suhteiden verkostoa, jonka
avulla han pystyy kohentamaan omaa asemaansa yhteisossa. Pddomista etenkin sosiaalinen pddoma
vaikuttaa kenttien muodostumiseen ja sailymiseen, silla ihmiset, jotka voivat edistdd omaa ja

muiden asemaa verkostoitumalla kesken&an toimivat usein juuri ndin. (Bourdieu 1986.)

Habituksella Bourdieu viittaa kayttaytymistaipumuksiin, joita yksilot omaksuvat kullakin kentalla
toimiessaan. Bourdieu on kayttdnyt omassa tutkimuksessaan téstd esimerkkind muun muassa
vertailukohtia tydvdenluokan ja ylaluokan ruokailu- ja juomatottumuksista sekd kunkin kentén
piirissd hyvéksi katsotuista ajanviettotavoista. Omaksumalla tietyt kayttdytymismallit yksilo
vahvistaa omaa kuulumistaan ryhmdaan ja samalla lujittaa ryhman omaa identiteetti& toimiessaan
odotetulla tavalla. (Bourdieu 1998, 18-20.)

1.4.3 Bourdieun kritiikki ja oma suhtautumiseni bourdieulaisiin teorioihin

Bourdieun teoriat ovat saavuttaneet huomattavaa suosiota eritoten sosiologisen ja
yhteiskuntatieteellisen tutkimuksen piirissd. Toimittamansa teoksen Bourdieu ja mind (2006)
johdannossa Semi Purhonen ja J. P. Roos sek& heidédn ohellaan johdannon Kirjoittamiseen
osallistunut Keijo Rahkonen erittelevat laajasti syita Bourdieun suosiolle ja toteavat muun muassa
hdnen olevan téalld hetkellda historian siteeratuin ranskalaissosiologi (emt., 12-13).
Etnomusikologisen tutkimuksen ja musiikkitieteiden parissa tai niit4 tieteenaloina sivuavassa
tutkimuksessa Bourdieun teorioita on kéytetty l1&hinné tarkasteltaessa musiikkimakua ja ihmisten
kuuntelutottumusten eriytymista (kts. esim. Peterson & Simkus 1992 tai Bryson 1996), mutta oma
etsintdni el tuottanut juurikaan tulosta esimerkiksi kulttuuri- tai sosiaaliantropologisen

musiikintutkimuksen piirista.

Laajamittaisen suosion ohella Bourdieun teoriat seka hanen henkiléhahmonsa ovat myds ajoittain
olleet rankankin kritiikin kohteina. Erityisesti h&dnen keskittymistdan yhteiskuntaluokkien erittelyyn
tutkimuksessaan on pidetty vanhahtavana jo 1980-luvulta alkaen (kts. esim. Beck 1986 tai Gronow
1997) ja yhtalailla hdnen keskittymisensa yksinomaan niin sanotun korkeakulttuurin analysointiin
makututkimuksensa puitteissa ja muodin vaikutuksen sivuuttaminen on néhty heikkoutena hanen
tyonsé kokonaisuuden kannalta (Shusterman 1992, 172). Bourdieu on saanut paljon vastakkaisia

aania henkiloilt, jotka eivét alun perink&én ole olleet samaa mieltd hdnen ndkemyksistdan, mutta
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tdman hetken kenties vaikutusvaltaisimmat bourdieulaisen ajattelun kriitikot lienevat kuitenkin
kaksi hdnen entist4 oppilastaan Luc Boltanski ja Laurent Thévenot. Tehtyd&n ensin yhteistyota
Bourdieun kanssa Boltanski ja Thévenot paatyivat lopulta kritisoimaan oppi-isdénsa ja kehittelivat

oman Kriittisen vaihtoehtonsa hénen teorioilleen (1991).

Henkilokohtaisesti suhtaudun Bourdieun teorioihin maltillisesti. Vaikka hanen toistd&dn on helppo
Ioytdd tarttumapintaa Kkritiikille, ovat hdnen nakemyksensa mielestdni hyvin sovellettavissa
erityyppiseen tutkimukseen varsinkin sosiaalitieteisiin painottuvan tutkimuksen piirissé. Bourdieun
oman tutkimuksen rajautuminen ranskalaiseen yhteiskuntaan, sen luokkiin ja eliittiin luo mielestéani
vain yhden kontekstin h&nen teorioidensa soveltamiselle; Bourdieun kehittdmat ihmisryhmien ja
yhteiskuntien tulkintakeinot eivat ole yhtd kuin hanen tutkimuskohteensa, vaan niitd voidaan
néhdakseni soveltaa huomattavasti laajemmalle. Esimerkiksi oman tutkimusaineistoni analyysiin
ndma nakemykset luovat selkeén ja hyvin l&pileikkaavan tarkastelutavan, vaikka ollaankin kaukana
ranskalaisesta luokkayhteiskunnasta ja sen siséisista toimintaperiaatteista.

Omassa tyosséani tutkimusmateriaalin analyysin kannalta Bourdieun kasitteista erityisen tarkeiksi
nousevat kulttuurinen ja sosiaalinen p&ddoma sek& habitus. N&iden termien kautta pyrin
muodostamaan kokonaiskuvan niista olemisen ja toiminnan tavoista, jotka musiikinharjoittajan on
omaksuttava pyrkiessaan harjoittamaan pohjoisintialaista taidemusiikkia ammattimaisesti.
Omakohtaiset kokemukseni aiheen parissa ovat auttaneet minua muodostamaan tastd tietyn
ennakko-oletuksen, jota pystyn peilaamaan valitsemani teoreettisen viitekehyksen kautta ja

testaamaan sen toimivuutta tutkimusmateriaalia tarkastellessani.

Jo aivan omien musiikkiopintojeni alkuvaiheessa sain kasityksen siitd, miten tarke&ad kulttuurisen
padoman kerryttdminen on pohjoisintialaisen taidemusiikin opiskelun kannalta. Kyse ei ole vain
soivan musiikin opiskelusta, vaan kokonaisen kulttuurin tuntemisesta; ei riita, etta
musiikinopiskelija tuntee hyvin raga-perinnetté ja soittimensa teknisié ulottuvuuksia, vaan hénen on
tunnettava my6s musiikkikulttuuriin  liittyvid konventioita ja ymmérrettdvd esimerkiksi
muusikoiden vélistd hierarkiaa. Nain ollen laaja kulttuurinen padoma on musiikinharjoittajalle

valttdmaton, mikali han pyrkii etenemaén urallaan muusikkona.

Hankittuaan kulttuurista pddomaa muusikon taytyy tehda se kentélle nédkyvaksi oman habituksensa,

eli kayttaytymisensd, kautta. Esimerkiksi konsertit ovat muusikoille tarkeitd kulttuurisen
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paédomansa esittelytilanteita, olivatpa he esiintymadssa tai yleisossa. Kuten Eero Hdmeenniemikin on
todennut, intialaisten taidemusiikkiperinteiden konserttitilaisuudet eroavat melkoisesti lansimaisen
taidemusiikin konserteista — yleiso ei ole vain passiivinen kuuntelija, vaan osallistuva toimija, jonka
panos saattaa toisinaan olla jopa merkittdva konsertissa esitettdvan musiikin kehittelyn kannalta
(Hameenniemi 2007, 14-19). Nain ollen musiikinharjoittaja tekee itsensé olevaksi omaksumalla
hé&nen roolilleen kuuluvan habituksen hyddyntamélld kulttuurista pddomaansa. Ha&n muun muassa
laskee talaa oikeaoppisilla kasiliikkeilld, osoittaa ymmartavansé esityksen nyansseja huudahtamalla
kehuvasti: "Kya bat!" esiintyjien erityisen onnistuneiden improvisaatioiden yhteydessa ja osoittaa
kunnioitusta konsertissa tapaamilleen vanhemmille muusikoille koskettamalla heiddn jalkojaan
oikean katensa sormilla. Toimimalla taten h&n osoittaa olevansa osa musiikkikulttuurin ymparille
muodostunutta kenttdd ja samalla vahvistaa kentdn jo vakiintuneita toimintatapoja ja kulttuurisia

kaytantoja.

Habituksen oletan olevan merkittdvassa osassa sosiaalisen p&&oman hankkimisen kannalta.
Tuntemalla Kkulttuuriin liittyvéat kaytdsmallit musiikinharjoittaja osoittaa olevansa osa kenttéa ja
hénen on néin ollen helpompi lahestya muita kentélla olevia toimijoita. Sosiaalinen pddoma on
puolestaan pohjoisintialaistan taidemusiikkia harjoittavalle muusikolle tarkedd samasta syystd, kun
ainakin omakohtaisiin kokemuksiini pohjaten voisin vaittd4 sen olevan tarke&éd kenelle tahansa
muusikolle. Uralla eteneminen ja muun muassa konsertointimahdollisuudet, henkil6kohtainen
nékyvyys ja osittain jopa arvostus muusikkona rakentuvat pitkéalti sen varaan, ettd sattuu tuntemaan
oikeita ihmisid. Esimerkiksi nuoren muusikon uran kannalta saattaa kaanteentekeva hetki olla
esiintyminen jonkin vanhemman ja arvostetun muusikon kanssa tai edes kyseisen muusikon
nuorelle kollegalleen julkisesti osoittama kehu. Myds sukulaisuussuhde, etenkin perillisyys,
maineikkaaseen muusikkoon tai muusikkosukuun luo intialaisten perinteiden piirissd huomattavaa

padomaa kantajalleen.

Sosiaalisen pddoman uskon myos osittain palautuvan kulttuuriseksi pddomaksi. Pohjoisintialaisessa
taidemusiikkiperinteessdé muusikoiden keskindinen ajatusten- ja tiedonvaihto sekd mielipiteita
koskevat keskustelut ovat usein heidan vélisen sosiaalisen kanssakdymisen keskiossd. Nuorelle
muusikolle saattaa jalleen olla korvaamatonta hyotyd hyvistd suhteista vanhempiin, erityisesti
mestaritason muusikoihin: usein vapaamuotoiset keskustelut mestarimuusikoiden seurassa ovat

tilanteita, joista jalkikateen huomaa oppineensa jotain hyvin merkittavaa.
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Tutkimuskohteeni transnationaalinen viitekehys lisdé aiheeseen mielenkiintoisen tarkastelukulman.
Tarinoiden miljoon ollessa Iso-Britannia pohjoisintialainen musiikkiperinne on itselleen
lahtokohtaisesti vieraan kulttuurin ja sen kaytantojen ympardimana. Né&in ollen voi olettaa, etteivat
kaikki muusikon habitukseen perinteisesti kuuluvat ilmidt siirry uuteen miljodseen taysin kitkatta ja
toisaalta muusikko ei voi vélttya lansimaisen yhteiskunnan rytmiltd ja kdytannoilta ollessaan sen
ympardimand. On mahdollista ettd muusikko huomaa pian olevansa kulttuuristen ilmididen
ristitulessa ja mahdollistaakseen toimintansa hanen on Kkyettdva tasapainottelemaan kahden

keskinaisesti ristiriitaisen kulttuurisen kentan valilla.

Tallaiset tilanteet saattavat olla hyvin arkipdivaisidkin, kuten ollessani erindisia kertoja
kaljoittelemassa opettajani luona. Vaikka tilanne oli hyvin vapaamuotoinen ja lukeutui "lansimaisen
hengailukulttuurin™ piiriin, oli minun tehtdvani tyhjentaa opettajani tuhkakuppi, tuoda hénelle uusi
olut edellisen loputtua. Mikéli savukkeet tai olut loppuivat, sain juosta hakemassa niitd lisaa
alakerran kaupasta. Perinteisesti olisi kuitenkin suuri tabu esimerkiksi juoda alkoholia tai polttaa
tupakkaa opettajansa, tai jonkin toisen vanhemman muusikon, lasnd ollessa, kuten itse toimin
Sanjayn kanssa useinkin. H&n muun muassa kertoi menneenséd vield neljdkymmentévuotiaana
nurkan taakse tupakoimaan ollessaan oman opettajansa seurassa vaikka hanen opettajansa poltti
itsekin.
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2 AINEISTO: HAASTATELTUJEN ELAMANTARINAT

Tassé luvussa esittelen tutkielmassani kéyttaméani aineiston péapiirteissaan. Tarkoituksenani on
keskittyd haastattelujen runkoina toimineisiin haastateltavien eldméntarinoihin ja pyrkid néin
luomaan tutkielmani kannalta olennaista kontekstia ja taustaa analyysiosiossa esittdmalleni
pohdinnalle. Tdman luvun ensisijainen tarkoitus on siis tuottaa lihaa niiden luiden ympérille, jotka
tata kokonaisuutta kannattelevat — halua tarjota lukijalle aineistoa esitellesséni tarttumapintaa siihen

todellisuuteen, jota selitdn materiaalia tarkemmin analysoidessani luvussa kolme.

Esittelen kunkin haastateltavan musiikillista elamantarinaa lapsuudesta haastattelujen tekohetkeen
asti. Pyrkimykseni on hahmottaa heidan musiikillisen toimintansa kokonaiskaarta. Kayn lapi sité,
kuinka he ovat paatyneet pohjoisintialaisen taidemusiikin pariin, millaisia ongelmia ja onnistumisia
he ovat tielladn kohdanneet. Perehdyn myds siihen missd, miten ja kenen johdolla he ovat
opiskelleet sekd mita heiddan ammatillinen uransa musiikin parissa on pitdnyt sisallan ja onko
musiikinharjoittaminen ollut heille p&atoimista vai jonkin toisen ammatin rinnalla harjoitettavaa
toimintaa. Nain pyrin luomaan kokonaiskuvan jokaisesta haastateltavastani ja heidan musiikillisesta

historiastaan.

Kéydessani tassd lapi haastateltujen elamantarinoita kuvastavat tekstissd kuultavat aénet suoraan
heiddn omista kokemuksiaan ja mielipiteitdan. Toisin sanoen en téssd luvussa tuo esiin omia
mielipiteitani tai esimerkiksi arvioi haastateltujen toimintaa ja vaikkapa heidén toisista muusikoista
ja musiikkiperinteeseen liittyvista konventioistaan esittdmia kriittisia huomautuksia. Mikali joku
haastateltavista on vaikkapa Kkritisoinut joltain muusikolta saamaansa opetusta, on tdma yksin
kyseisen haastateltavan ndkemys aiheesta. eikd nakemyksia ole ladattu omilla asenteillani. Luvun
tarkoituksena on nimenomaan taustoittaa haastateltavien omakohtaisia vaiheita hindustani-
musiikkia harjoittavina muusikoina ja heiddn ndkemyksidan toiminnastaan ja musiikkikulttuurista

naiden vaiheiden valossa.

2.1 Viram Jasani

Intialaissukuinen Viram Jasani on syntynyt Keniassa 21.5.1945 ja muuttanut perheensd mukana

Lontooseen vuonna 1949. Tuolloin Lontoossa asui hdanen mukaansa melko vahén intialaisia ja
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niistdkaan harvoista juuri kukaan ei ollut kiinnostunut intialaisesta taidemusiikista. Jasanin perhe oli
tassé kuitenkin poikkeus, silla h&nen isansé harrasti musiikkia intohimoisesti ja niinpa heidéan
kodissaan kuunneltiin paljon taidemusiikkilevytyksia ja lapsille opetettiin muun muassa tabla-
rumpujen ja kasiharmonin soittoa seka laulua. Niinpa Jasani on ollut pienesté pitden kosketuksissa
intialaiseen taidemusiikkiin ja tuntee omien sanojensa mukaan intialaisen musiikkiperinteen olevan
kulttuurisesti 1ahempéand hanta itseddn kuin lansimaisen musiikkiperinteen, joka kuitenkin oli osa

yhteiskuntaa ja kulttuuria, jossa han kasvoi.

Jasanien koti Lontoossa oli vield 1950-luvulla ja 1960-luvun alkupuolella "intialaisen musiikin
keidas sitd ympéardineen autiomaan keskelld" (Jasani 6.5.2010) ja nain ollen l&nsimaissa
konserttikiertueilla olleet intialaiset muusikot vierailivat ldhes poikkeuksetta heilla Iso-Britanniassa
ollessaan ja lainasivat perheen soittimia esiintymisidan varten. N&in Jasani on pienesta pitéen
tavannut arvostettuja muusikoita ja saanut luotua heiddn kanssaan jopa koko eldmén kestaneité
ystavyyssuhteita. Tapaamiansa muusikoita tarkkailemalla Jasani teki térkeitd havaintoja muun

muassa harjoittelun kurinalaisuudesta ja eri koulukuntien vélilla vallitsevista tyylillisisté eroista.

Jasanin musiikillisen toiminnan kannalta k&anteen tekeva hetki oli sitar-mestari Vilayat Khanin
tapaaminen ja tdmadn konsertin ndkeminen Carnegie Hallissa Jasanin ollessa noin
kaksitoistavuotias. Tdman seurauksena han paatti ryhtyd opiskelemaan sitarin soittoa ja keskittya
Vilayat Khanin edustamaa, vokaalimusiikkia jaljittelevaa gayaki ang™ -soittotapaa vakavissaan. Jo
hieman tat4 ennen han oli ollut kiinnostunut sitarin soittamisesta ja saanut joitakin soittotunteja
erdaltd Lontoossa asuneelta intialaiselta insindoriltd, joka harrasti musiikkia ja oli antanut
soittotunteja aiemmin Jasanin veljelle. Ennen Vilayat Khanin kohtaamista Jasanin Kiinnostuksensa
ei kuitenkaan ollut vield kovin vakavaa, eikd hanella ollut t&ll6in vield edes omaa soitinta.
Ensimmaéisen sitarinsa han saikin juuri Vilayat Khanilta tdmé&n vaikututtua Jasanin
innostuneisuudesta ja rakkaudesta musiikkia kohtaan. Khan kuitenkin palasi tuolloin Intiaan ja

Jasani jai yksin sitar-opintojensa kanssa ollen vailla perinteista oppilas-opettaja-suhdetta.

Tuota kohtaamista seurasi noin kymmenen vuoden jakso, jolloin Jasani ei saanut oppitunteja

keneltdkaan, vaan hanen sitar-oppinsa muodostuivat levyjen kuuntelusta ja niiden jaljittelysta, seka

11 Kaksi sitar-musiikin padsuuntausta ovat gayaki ang ja tantrakari ang. Ensimmainen pyrkii jaljitteleméaan khyal-
laulua ja sen fraseerausta kun jalkimmaéinen taas painottaa instrumentin omien ominaisuuksien ja soittotekniikoiden
merkitystd. Tantrakari ang -soittotyylista kdytetdan toisinaan myds nimitystd been baj, jolloin viitataan erityisesti
dhrupad-musiikista ja sen parissa kaytetystd rudra veena -soittimesta periytyvaan fraseeraukseen ja sen
merkitykseen sitar-musiikille. (Slawek 2000, 194-195.)
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konsertoimassa kayneiden muusikoiden tarkkailusta. Vuonna 1967 Vilayat Khan palasi jalleen
konsertoimaan Lontooseen, jolloin Jasani rohkaisi mielensd ja kysyi, hyvaksyisikd Khan hénet
oppilaakseen. Khanin Kiireisen eldmdan takia han ei kuitenkaan tédhén suostunut, mutta ehdotti
Jasanille opettajaksi Lontooseen pitemmaéksi aikaa muuttanutta veljenddn Imrat Khania. Jasani
aloitti opintonsa Imrat Khanin oppilaana pian tdman jalkeen, mutta ei lopulta saanut taltd kuin
kolme oppituntia. Jasanin oli jo ennen Imrat Khanin oppiin paatymistd ehtinyt harjoitella
paamaéaratietoisesti useita vuosia ja ndin ollen kehittynyt jo melkoisen hyvéksi soittajaksi. Tuohon
aikaan hén soitti omien sanojensa mukaan paremmin kuin Imrat Khanin omat pojat ja tdma
muodostui ongelmaksi heidan vélilleen, silla perinteen mukaan opettajan tulisi siirtdd kaikkein
edistynein tietdimyksensa ensisijaisesti omille jalkeldisilleen. Nyt asetelma oli kuitenkin paalaellaan,

minké johdosta opettaja-oppilas-suhde Khanin ja Jasanin valilla kariutui pian alkamisensa jélkeen.

Néihin aikoihin Jasani oli aloittanut opintonsa Lontoon yliopiston afrikkalaisten ja itdmaisten
perinteiden tutkimukseen keskittyvalla laitoksella SOAS:illa (School of Oriental and African
Studies) ja pystyi ndin ollen my6s yliopisto-opintojensa kautta keskittyméan hindustani-musiikkiin.
Héan oli myds ryhtynyt jarjestaman konsertteja ja kiertueita intialaisille muusikoille ja tutustui
jalleen tata kautta moniin merkittaviin muusikoihin, joilta sai my6s yksittaisia opinrippeitd. Muun
muassa sitaristi Nikhil Banerjee kertoi Jasanille omat harjoittelumetodinsa, jotka muodostuivat tasta
eteenpéin myos oleelliseksi osaksi Jasanin paivittéisia sitar-harjoituksia. Toinen merkittava vinkkeja
antanut muusikko tuona aikana rudra veenan'? soittajalta Zia Mohiuddin Dagar, jonka oppilaana
Jasanin veli oli tuolloin Intiassa. Jasani ei ndind aikoina kuitenkaan saanut pitkdkestoista oppia
yhdeltd opettajalta keneltdk&&n, mikd on hindustani-musiikin  opiskelussa melkoisen
epatraditionaalista. Han ei ole tastd harmissaan, silla hdn on tyytyvdinen omaan kehitykseensa
muusikkona ja han on kuitenkin saanut oppia erittdin korkeatasoisilta mestareilta, joiden opetukset

ovat vaikuttaneet hanen muusikkouteensa suuresti.

Vuonna 1969 Jasani tutustui erindisten k&anteiden kautta arvostettuun tabla-rumpaliin Latif
Khaniin, josta tuli sittemmin h&nen pitk&aaikainen soittokumppaninsa ja opettajansa. Khan tuli
tuolloin Lontooseen suuren tanssiryhmén mukana, osana yhtyettd, jonka oli mé&ard sdestaa
tanssijoita ndiden Kkiertdessa ympari Eurooppaa. Ryhman saavuttua Iso-Britanniaan tanssijat ja
kiertuetta jarjestaneet henkilot kuitenkin katosivat valittomaésti — koko kiertue oli suunniteltu vain,

jotta ndmé& henkilot péésisivat laittomasti lansimaihin. S&estysorkesterin passit ja paluumatkan

12 Rudra veena, tunnettu myds nimell& been, on erés vanhimmista intialaisten taidemusiikkitraditioiden piirissé
kaytetyista luuttusoittimista. Sitd kaytetaan ldhes yksinomaan dhrupad-musiikin esittdmiseen. (Menon 1995, 145.)
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lentoliput katosivat tanssijoiden myotda ja muusikot jaivat kielitaidottomina keskelle vierasta
kaupunkia ja kulttuuria. SOAS:in opiskelijat paattivat yhteistuumin majoittaa muusikot ja ryhtya
jarjestamaan heille konsertteja ja levytyssessioita lentolippurahojen kasaan saamiseksi. Tata kautta
Jasani tutustui Latif Khaniin paremmin ja esiintyi seka levytti hdnen kanssaan ensimmaista kertaa

tuolloin.

Latif Khanin Intiaan paluun jalkeen ystavyys- ja opetussuhde sailyi ja Jasani jarjesti Khanille
konserttikiertueita Euroopassa tasaisin valiajoin. Khan oli soittanut paljon monien maineikkaiden
sitaristien, kuten Jasanin ihannoiman Vilayat Khanin, kanssa ja saattoi ndin ollen neuvoa hanta
muun muassa Vilayat Khanin soittotyylin opiskelussa hyvin yksityiskohtaisesti. Téarkeiksi
oppitunneiksi muodostuivat pitkat harjoitussessiot Khanin kanssa, joissa Jasanin téytyi liikkua
aivan oman fyysisen kestavyytensd ja mielikuvituksensa rajoilla. Khan toimi Jasanin opettajana
pisimpadn, kuolemaansa asti 1990-luvun lopulle. Khanin kanssa soittaminen loi myos uskottavuutta
Jasanille muusikkona ja néin ollen helpotti esimerkiksi konsertointitilaisuuksien saamista erityisesti

Intiassa.

1960- ja 1970-luvuilla Jasani rahoitti yliopisto-opintojaan soittamalla sitaria ja tabloja
sessiomuusikkona useilla pop- ja rock-albumeilla. Tunnetuin levytys, jolla Jasanin soittoa kuulee,
on lienee Black Mountain Side -kappale Led Zeppelinin I-levylta. Opintojensa paatyttyd Jasani
paatti kuitenkin menna tdihin perheensa omistamaan metallialan yritykseen ja keskittya
musiikillisesti yksinomaan taidemusiikin harjoitteluun ja sen esittdmiseen. Han on samalla jatkanut
konserttien ja kiertueiden jarjestamistd lIso-Britanniassa muun muassa vuonna 1989 perustetun
Asian Music Circuitin (jatkossa AMC) kautta. 2000-luvulla Jasani jattaytyi pois perheyrityksensa

kokoaikaisesta tydvahvuudesta ja on keskittynyt tyoskentelemaan AMC:ssa.

2.2 Clive Bell

Clive Bell on sukutaustaltaan britannialainen ja h&n on syntynyt Japanissa 19.1.1939. Taman
jalkeen hé&n on asunut perheensa mukana Kanadassa, Uudessa-Seelannissa ja Kiinassa ennen kuin
he muuttivat Lontooseen vuonna 1961. Bell on harrastanut musiikkia lapsesta asti, jolloin hén
opiskeli pianonsoittoa ja hieman padlle kaksikymmentdvuotiaana hé&n ryhtyi soittamaan

poikkihuilua. Pohjoisintialaiseen taidemusiikkiin Bell tutustui vasta aikuisidlla 1970-luvun
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alkupuolella, mist4 l&htien se onkin ollut hdnen p&&asiallinen intohimonsa. Tuolloin intialainen
musiikki oli erddnlainen muoti-ilmié my6s Iso-Britanniassa ja siitd innostuneita muusikoita oli
paljon. Useimmat heista halusivat soittaa sitaria, mutta Bell valitsi soittimekseen bansuri-huilun®?,
silla sen soittamista helpotti hanen poikkihuilistitaustansa. Hanella ei tdssa vaiheessa kuitenkaan
ollut aikomusta péatyd ammattimuusikoksi, vaan enneminkin kehittyd vakavana musiikin

harrastajana.

Alkuun péaéaseminen ei ollut kuitenkaan helppoa, silla soittimen saati opettajan 16ytyminen
Lontoosta osoittautui melko haastavaksi tehtavéksi. Lopulta hén kuitenkin tutustui Lontoossa
asuneeseen intialaiseen liikkemieheen Suvendra Kamaan, joka oli amat6orimuusikko ja soitti
bansuri-huilua. Kamalta Bell sai soittotunteja muutaman kuukauden ajan, mutta he eivét edenneet
juurikaan Kaman ajan- ja opetuskokemuksen puutteen takia. Niinpa Bell paatti tehda ensimmaisen
opintomatkansa Intiaan vuonna 1974. Tuolloin hénelld ei kuitenkaan ollut kovin hyvaa kasitysta
siitd, minne héanen pitéisi menna ja keitd muusikoita hanen pitéisi yrittdd tavata, ja niinpd hénelta
kului paljon aikaa oikean opettajan etsimiseen. Puoli vuotta kestdneen matkan loppupuolella Bell
paatyi Delhissd asuneen shehnai’*-oboensoittajan Darshan Kamdarin oppilaaksi, mutta tissa
vaiheessa kesén tehdessd jo tuloaan ja ldampdtilan kohotessa padivittdin l&helle viittdkymmenté
astetta Bell totesi vakavan soitonopiskelun olevan hénelle siind kuumuudessa mahdotonta ja palasi

Lontooseen.

Ensimmaisen Intian-matkansa jalkeen Bell tunsi olevansa musiikinopiskelunsa suhteen hieman
eksyksissa, mutta tutustui kuitenkin pian Lontoossa asuneeseen laulajaan nimeltd Mita Dasgupta,
joka opetti hantd pari seuraavaa vuotta. Bellin kohdalla kaanteen tekeva hetki oli puolestaan
bansuri-huilisti Raganath Sethin konserttimatka Iso-Britanniaan vuonna 1976. Seth viipyi
Lontoossa muutaman kuukauden, jonka aikana Bellista tuli hdnen oppilaansa ja Seth pyysi hanté
matkustamaan luokseen Mumbaihin jatkaakseen soitto-opintojaan. Bell toteuttikin seuraavan
opintomatkansa Intiaan vuonna 1978 ja oleskeli tuolloin Mumbaissa kymmenen kuukautta
intensiivisesti opiskellen. Ténd aikana h&nen normaali pdivansd alkoi aamuisella soittotunnilla
Sethin luona, jonka jélkeen hadn harjoitteli paivéan tablistin kanssa. Téané aikana Bell tutustui myos
All Indian Radiossa radiomuusikkona tydskennelleeseen viulistiin, jonka kanssa ryhtyi

harjoittelemaan saannollisesti ilta-aikaan ja néin ollen oppi sévellyksid myos hanelta.

13 Bansuri on hindustani-musiikin piirissé kaytetty bambusta valmistettu poikkihuilu (Menon 1995, 19).
14 Shehnai on hindustani-musiikin piirissd kéaytetty oboesoitin, jolla on juuret Lahi-idan alueella tavatussa zurna-
oboessa (emt., 151).
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Bell teki vield yhden kolme kuukautta kestdneen opintomatkan Sethin luo vuosien 1982-1983
taitteessa, mutta ei ole sittemmin saanut muodollista opetusta, vaan on opiskellut itsendisesti
konsertteja ja levytyksid kuuntelemalla ja analysoimalla. Tarkeiksi "oppitunneiksi” héanelle ovat
my6s muodostuneet tilaisuudet soittaa eri muusikoiden kanssa joko esiintyessdén tai muuten vain
naitd tavatessaan. Omien sanojensa mukaan han on hieman poikkeava intialaista taidemusiikkia
esittdva muusikko, silla han ei ole 1980-luvun alun jalkeen tehnyt sadnndllisesti matkoja Intiaan,
toisin kuin monet muut taustaltaan lansimaiset muusikot. Tahén paallimmaisena syyna ovat olleet

tyokiireet muusikkona.

Vuosi 1982 merkitsi Bellille uusia tuulia ammatillisessa mielessd, silla tuohon asti hén oli
tyoskennellyt tv-tuottajana, mutta paatti nyt keskittya taysin musiikkiin. 1980- ja 1990-luvuilla
Bellin péaasialliset tulot muodostuivat konsertoimisesta — soolokonserttien liséksi han toimi usein
laulajien ja tanssijoiden sdestdjand sekd soitti myds monissa erilaisissa fuusioyhtyeissa. Hanen
konsertointinsa oli tdnd aikana hyvin aktiivista ja laaja-alaista niin Iso-Britanniassa kuin sen
ulkopuolellakin. Haastattelun yhteydessa han muun muassa muisteli erindisia konserttimatkojaan

Suomeen.

2000-luvulle tultaessa Bellin tydskentelyn painopiste siirtyi opettamiseen hanen kyllastyttyaan
kiertue-elamaan. Bell lisasi oppilasmaéraansa Bharatiya Vidya Bhavan -oppilaitoksessa, jossa han
on opettanut bansurinsoittoa jo 1980-luvun alkupuolelta asti, sekd aloitti tyon musiikin
tuntiopettajana lontoolaisessa hindulaisuuden mukaisesti painottuneessa Swaminaryan School:issa.
Kirjoitushetkellda Bell on virallisesti eldakkeelld, mutta jatkaa yhd opettamista edelld mainituissa

oppilaitoksissa.

2.3 Chironjib Chakraborthy

Chironjib Chakraborthy syntyi 14.3.1968 lahelld Kalkutan keskustaa vakavaraisen perheen ainoaksi
lapseksi. Hanen suvussaan ei ollut ammattimuusikoita, mutta varsinkin taidemusiikkiin
suhtauduttiin h&nen perheessadn intohimolla ja kunnioittaen. T&sté johtuen Chakraborthyn isé piti
tarke&nd, ettd hanen poikansa saisi koulutusta taidemusiikin saralla ja koska suvussa ei ollut
muusikoita, jotka hantd olisivat voineet perinteen mukaisesti opettaa, Chakraborthy laitettiin

laulutunneille perheen ylldpitamaan paikalliseen musiikkikouluun hénen ollessaan nelivuotias.
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Tassé Anjali Music Practise Centerisséd sai ensikosketuksensa taidemusiikkiopintoihin. Vaikka
Chakraborthyn musiikillinen koulutus alkoi suhteellisen varhain, han ei itse suhtautunut musiikkiin

ja sen opiskeluun kovinkaan suurella intohimolla vield pitk&én aikaan.

Lapsuus ja teinivuodet kuluivat Chakraborthylla Bollywood-musiikkia kuunnellen, eikd han ollut
jarin vakavissaan lauluopintojensa suhteen. Ensimmaisen varsinaisen gurunsa Pandit Nidan Bandhu
Banerjeen kanssa han aloitti perheensd painostamana opintonsa ollessaan kaksitoistavuotias.
Banerjee oli hyvin ymmartdvainen nuoren muusikonalun suhteen, eikd esimerkiksi kieltaytynyt
opettamasta héntd Chakraborthyn motivaation vield odottaessa itsedédn. “Hén oli hyvin kdrsivéllinen
kanssani — ehkd hin tiesi, ettdi muutun ajan my6td” (Chakraborthy 28.5.2010). Banerjee opettikin

lopulta Chakraborthya kuolemaansa asti aina 2010-luvun alkupuolelle.

Varsinainen suunnanmuutos Chakraborthyn suhtautumisessa musiikkiin tapahtui h&nen ollessaan
noin kahdeksantoistavuotias, jolloin hdnen isénsa vaati Chakraborthya menemé&én nuoren laulajan
Ajoy Chakravarthyn aamukonserttiin. Tama konsertti heratti Chakraborthyn kiinnostuksen
perinteiseen intialaiseen taidelauluun. Han alkoi kayda taidemusiikkikonserteissa ja innostuksen
yha kasvaessa tarkemmin ldpi lapsuudesta asti saamiaan lauluharjoituksia ja sévellyksia. Lopulta
kahdenkymmenen ikdvuoden tienoilla h&n padtti vakavoitua musiikinopiskelunsa suhteen ja paatyi

opiskelemaan Rabindra Bharati University:n suorittaakseen musiikinmaisterin tutkinnon.

Viisi vuotta kestaneet yliopisto-opinnot olivat Chakraborthylle hyvin hedelméllistd aikaa. Tuolloin
hén sai laulutunteja innoituksensa lahteeltd Ajoy Chakravarthylta, harjoitteli intensiivisesti kuudesta
seitsemaan tuntia paivassa, alkoi esiintya julkisesti ja osallistui muun muassa All Indian Radion
jarjestamaan kilpailuun sekd muihin musiikkikilpailuihin saaden positiivista palautetta, menestysta
ja stipendejd. Omien sanojensa mukaan tuona aikana han ja hédnen opiskelutoverinsa elivat

musiikkia hyvin kokonaisvaltaisesti.

Y liopisto-opintojensa paatyttya vuonna 1993 Chakraborthy liittyi niin ikdan Kalkutassa toimineen
Sangeet Research Academy:n oppilaaksi ja sai taalla opettajakseen Pandit Arun Badhurin. Vuonna
1996 han puolestaan alkoi itse opettaa Yyliopisto-opettajansa Chakravarthyn perustamassa
Shrutinandan-musiikkikoulussa samalla itse jatkaen lauluopintojaan niin  Badhurin ja
Chakravarthyn kuin Banerjeenkin oppilaana. Tana aikana h&n myos alkoi myds konsertoida

huomattavasti aiempaa enemman. Vuosina 1997 ja 1998 Chakraborthy teki myds ensimmadiset Iso-
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Britanniaan suuntautuneet ulkomaankonserttimatkansa. Vuoden 1998 konserttimatkalla hdn myos
piti laulutydpajan Bharatiya Vidya Bhavan -oppilaitoksessa Lontoossa ja yllatyksekseen huomasi,
ettd monet brittiopiskelijatkin saattoivat suhtautua hyvinkin vakavasti intialaisen taidemusiikin

opiskeluun.

Seuraavan kerran Chakraborthy matkusti Lontooseen konsertoimaan ja pitdméan tyopajoja vuonna
2001. Taman matkan romanttiset kdinteet vaikuttivat h&nen eldmddnsa siten, ettd muutto
Lontooseen tapahtui jo seuraavana vuotena, jotta edellisend vuonna Chakraborthyn ja héanen
naisopiskelijansa valille leimahtanut lemmen Kipin saatiin jalostettua valtoimenaan roihuavaksi
liekiksi avioliiton nuotiopaikalle. Hanen musiikkiuransa suhteen tdma p&aatés mahdollisti
uudenlaisia kehityskaaria, mutta samalla tarkoitti lahes nollapisteestd aloittamista. Parin
ensimmadisen Lontoossa asutun vuoden aikana Chkraborthylla ei vield ollutkaan mainittavasti

konsertteja eika lauluoppilaita.

Vuoden 2004 tienoilla Chakraborthy alkoi kuitenkin saada enemman jalansijaa Lontoon
musiikkipiireissd. Tastd lahtien hdn on yhda enemmaén opettanut laulua ja konsertoinut seka
osallistunut lukuisiin monikulttuurisiin musiikkiprojekteihin Iso-Britanniassa. Han on sittemmin
toiminut myods Trinity Collegen intialaisen musiikin opintokokonaisuudessa pohjoisintialaisen
taidelaulun opettajana. Chakraborthy on laajentanut musiikillista toimintaansa myds taidemusiikin
ulkopuolella ja nykydan han on myos suhteellisen tunnettu fuusio-musiikkia esittava artisti ja han

on tdman aluevaltauksensa my6ta tydskennellyt muun muassa Talvin Singhin®® kanssa.

2.4 Nicolas Magriel

Nicolas Magriel syntyi 9.12.1951 New Yorkissa, Yhdysvalloissa. Magrielin elaméssad on ollut
musiikillisia virikkeitd aivan lapsesta asti. Ollessaan viisivuotias hén sai ensimmaiseksi
soittimekseen balalaikan ja hieman my6hemmin hént& yritettiin saada innostumaan pianonsoitosta,
joskin verrattain laihoin tuloksin. Varsinaisesti Magriel kiinnostui enemman musiikista 1960-luvun
alkupuolella folk-buumin vallitessa Yhdysvalloissa ja néin ollen hén alkoi opiskella banjonsoittoa

ollessaan noin kymmenvuotias. Parin vuoden péasta han alkoi soittaa kitaraa ja opiskella blues-

15 Talvin Singh on yksi ensimmaisid elektronista tanssimusiikkia ja intialaisia taidemusiikkiperinteitd fuusioinut
brittildiinen muusikko. Han on tydskennellyt monien maineikkaiden intialaismuusikoiden kuten Hariprasad
Chaurasian ja Anoushka Shankarin kanssa.
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musiikkia Revender Gary Davisin® oppilaana. Davisin kanssa opiskeluaan han kuvaa eraanlaiseksi
alitajuiseksi valmistautumiseksi Intiassa asumista varten, silla Davis asui New Yorkissa hyvin
koyhélla afroamerikkalaisalueella, jonne hdanen mukaansa keskiluokkainen valkoinen poika ei olisi
muutoin koskaan mennyt. Myohemmin Magriel on tajunnut kuinka paljon yhtéalaisyyksia hanen
tuolloisissa  kokemuksissaan oli  myOhemp&én Intiassa matkustamiseen ja vanhojen

mestarimuusikoiden seurassa olemiseen.

1960-luvun puolivalista alkoi intialaisen musiikin ja kulttuurin buumi yhdysvaltalaisten nuorten
keskuudessa ja tuolloin myds Magriel tutustui intialaiseen musiikkiin. Magrielin teinivuodet
kuluivat hdnen mukaansa ajalle hyvin tyypilliseen tapaan huumeita kéayttéen ja intialaista musiikkia
levyilta kuunnellen. Tall6in han my®s kuuli ensimmaista kertaa sarangia'’, ihastui sen daneen ja
paatti ryhtya opiskelemaan sen soittoa, kun vain saisi siihen tilaisuuden. Kun Magriel sai selville,
ettd sarangia pidet&én yleisesti yhtend maailman hankalimmista soittimista, oli hd&n omien sanojensa

mukaan taysin myyty ja innostui entisestdén edesséan olleesta haasteesta.

Tuona aikana muutamat hénen ystavistaan alkoivat opiskella sarod-mestari Ali Akbar Khanin
perustamassa intialaisen musiikin oppilaitoksessa Kaliforniassa ja Magriel suunnitteli tekevéansa
samoin, silla vaikka han olisi mieluummin lahtenyt opiskelemaan paikan péélle Intiaan, ei hanella
ollut siihen taloudellista mahdollisuutta. Juuri ennen suunnitelman toteutumista, h&nen ollessaan
19-vuotias, Magriel joutui kuitenkin vakavaan kolariin, joka muutti suunnitelmien suunnan. Kolarin
myoOtd Magrielin tilille tupsahti aimo summa vakuutuskorvauksia, jotka mahdollistivat hénen
unelmoimansa matkan Intiaan. Hanen aikomuksensa oli viipyd matkalla muutama kuukausi ja

palata Yhdysvaltoihin soittamaan rockia — nain ei sitten vain koskaan kéaynyt.

Saapuessaan Delhiin vuonna 1970 Magriel oli paattanyt, ettd ha&n ryhtyisi opiskelemaan
saranginsoittoa, vaikka ei tuolloin ollut edes n&dhnyt kyseistd soitinta. Han oli kuitenkin mieltynyt
sarangin &aneen kuultuaan sita levyilta ja lisdksi hantd kiehtoi sen maine vaikeasti opittavana
soittimena. Jonkin ajan kuluttua han 16ysi Delhissa ensimmaiseksi opettajakseen Sabri Khanin, joka
ei kuitenkaan osoittautunut jarin kaksiseksi valinnaksi. Magriel ei nauttinut olostaan Khanin
oppilaana - tilannetta pahensi viel& kulttuurishokki ja yksindisyyden tunne. Hiljalleen han kuitenkin

tutustui muihin ik&isiinsa musiikinopiskelijoihin, joista erés ehdotti Magrielin hakeutuvan sarangisti

16 Rev. Gary Davis on tunnettu ja arvostettu gospel-blues-muusikko.
17 Sarangi on hindustani-musiikin piirissa kdytetty jousisoitin, joka on sukua monille piikkiviuluille (Menon 1995,
149-150).
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Gopal Mishran oppilaaksi. Muutaman kuukauden ajan Magriel olikin Mishran oppilaana ja oli
hyvin tyytyvdinen saamaansa opetukseen. Delhi alkoi kuitenkin ahdistaa hanta enemman ja

enemman ja niinpa Magriel péattikin lopulta muuttaa Varanasiin.

Tasta alkoi kolme vuotta kestényt jakso, jolloin Magriel oli Gopal Mishran veljen Hanuma Prasad
Mishran oppilaana. Tana aikana Magriel oppi, ettd maineikkailla ja karismaattisilla muusikoilla voi
riittdd paljonkin heille uskollisia oppilaita, vaikka he eivat opettaisi néille kdytanndssa mitdan —
kolmen vuoden aikana Magriel oppi Hanuma Mishralta noin viisi laulua. Tuona aikana hén
kuitenkin opiskeli laulumusiikkia, joten vaikka hdn ei saanut juurikaan opetusta saranginsoitossa
hanen ymmarryksensa intialaisesta musiikista kuitenkin kasvoi. Tdméan ensimmaisen matkansa
loppupuolella Magriel keskittyikin lauluopintoihinsa. Vuonna 1975 han tapasi Varanasissa

brittilaisnaisen, jonka kanssa han pian avioitui ja pariskunta muutti asumaan Walesiin.

Iso-Britanniaan muutettuaan Magriel tutustui pian paikallisiin intialaista musiikkia esittaviin
muusikoihin, joista ensimmaisend Clive Belliin, seka jatkoi opintojaan erddn Lontoossa asuneen
bengalilaisen laulajan oppilaana. 1970-luvun loppupuolella Magriel teki myds kaksi opintomatkaa
Intiaan opiskellen saranginsoittoa Dilip Chandra Vedin oppilaana. Ensimmadinen vuonna 1977
alkanut matka kesti vuoden ja seuraava 1979 tienoilla tapahtunut matka kahdeksan kuukautta —
nailla matkoilla han sai huomattavasti aiempaa systemaattisempaa ja yksityiskohtaisempaa opetusta
muun muassa alapin®® soitosta ja ragojen yksityiskohdista. Ensimmaista kertaa han myos koki

saavansa oikeanlaista opetusta saranginsoittamisessa.

Palattuaan Iso-Britanniaan kevéaalla 1980 Magriel muutti vaimonsa luota Lontooseen, missa sai
entistd vahvemmin jalansijaa patevand muusikkona. Héantd pyydettiin usein sdestamaan Iso-
Britanniassa kiertueelle olleita intialaisia laulajia ja tanssijoita ja hiljalleen hén alkoi saada myos
melko paljon soolokonserttitilauksia sekd muun muassa tv-esiintymisié ja toit4 studiomuusikkona.
1980-luku olikin Magrielille esiintyvéana muusikkona hyvin hedelmallista aikaa konserttikiertueiden
ulottuessa ympdari Brittiensaaria, Manner-Eurooppaa ja Yhdysvaltoja. Vuosikymmenen
loppupuolella Magriel kuitenkin alkoi jo kaivata vastapainoa konserttimuusikon arjelle ja tuolloin
se loytyi psykoterapeutiksi opiskelun ja ndiden tdiden sivutoimisen harjoittamisen kautta.

18 Alap on raga-esityksen alkuun sijoittuva vapaametrinen osuus, jonka aikana solisti esittelee ragan luonteenpiirteitd
ja soivia ominaisuuksia yksityiskohtaisen tarkasti. Alap kehittyy usein hitaasti, ikd&n kuin askel kerrallaan, kunnes
lopulta solistilla on kaytdssaan koko ragan liikkuvuus useiden oktaavien alueella. (Menon 1995, 6.)
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Magriel kuvaa 1990-luvun alussa tekemi&an eldméanvalintoja suureksi murrokseksi hénen
muusikkoudessaan. 1980-luvun tihe&tahtisen konsertoinnin jalkeen hanesté tuntui, ettei voisi talla
saralla kokea enda mitédén uutta. Han oli hieman aiemmin aloittanut hindin opinnot SOAS:illa ja
tutustui tdtd kautta Richard Widdessiin, joka ehdotti Magrielille etnomusikologian
maisteriopintojen suorittamista samaisessa opinahjossa. Td&méan myota tapahtui Magrielin
musiikillisessa elamdssa painopisteen muutos muusikosta tutkijaksi. Pro gradunsa jalkeen Magriel
ryhtyi Kirjoittamaan eri saranginsoittotyyleja késittelevad vaitoskirjaansa, joka valmistui vuonna
2000. Haastatteluhetkelld Magriel oli tehnyt my6s kaksi post doc -tutkimusta, joista toinen kasitteli

khyal-laulutyylin bandisheja™ ja toinen rajastanilaisten muusikkosukujen lasten musiikinopiskelua.

Kaikki tutkimus aiheensa han on pyrkinyt valitsemaan niin, ettd tutkimuksen teko mahdollistaisi
hénen asumisensa Intiassa kenttatydjaksojen kautta seka tukisi hanen muusikkouttaan. Erityisesti
vaitoskirjatutkimuksen myo6ta han sanoo kehittyneenséd muusikkona enemman kuin pitk&an aikaan
sitd ennen. Tuon tutkimuksen yhteydessa erds hanen pdadhaastateltavistaan oli saranginsoittaja
Abdul Latif Khan, joka opetti ja selitti Magrielille soittotyyliddn hyvin hartaasti ja
yksityiskohtaisesti. Haastatteluhetkella Magriel totesikin Khanin olleen hénen merkittavin

soitonopettajansa.

19 Pohjoisintialaisen taidemusiikin piirissé raga-esityksiin kuuluvista savelletyista osioista kdytetddn nimitysta bandish
tai gat, joista ensimmdiselld viitataan erityisesti vokaalimusiikin sévellyksiin ja jalkimmaéiselld taas
instrumentaalimusiikin sévellyksiin. Raga-esityksissa tdmé sévelletty osuus on usein vain noin minuutin tai kahden
pituinen melodia, jonka ympérille muusikko voi rakentaa improvisaatiotaan. (Menon 1995, 19.)
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3 TUTKIMUSMATERIAALIN ANALYYSI

Tassa luvussa analysoin haastatteluissa esiin tulleita ilmioita ja ndkékulmia pyrkien luomaan yhden
katsantokannan tutkimusmateriaalini myotd muotoutuneeseen kuvaan pohjoisintialaista
taidemusiikkia harjoittavien muusikoiden eletystd todellisuudesta 1900-luvun loppupuolella ja
2000-luvun alussa musiikkikulttuurin transantionalisoitumisen myo6ta. Tamén tutkielman
teorialuvussa  esitteleméni  tulkintatyokalut ovat keskeisessd osassa analyysikappaleen
muotoutumisen ja tarkastelun kannalta. Samoin kayttdmani haastattelumenetelméd on maarittanyt
analyysin jasentymistd huomattavasti — haastatteluiden pohjana toimineet teemat toimivat myos
tdman luvun kantavina rakenteina. Erddnlaisena esteettisend valintana pyrin analyysiluvussa
jaljittelemdan haastattelutilanteiden kulkua samalla luoden kommenttitasoja keskustelun
yksityiskohtiin. Tamén luvun voi nahda siis erddnlaisena haastattelutranslitteraation vastineena
elokuvien "kommenttiraidoille”, joissa néyttelijat ja ohjaajat kertovat elokuvaan liittyvista
ajatuksistaan taustalla etenevén filmin péalle.

Transnationaalisuus  luo  koko tutkielmalleni sen tarvitseman viitekehyksen. Pyrin
transnationaalisuuden teorian avulla ymmaértdmaan ilmién luonnetta ja I6ytdmaan sen eri tasoja.
Kulttuuristen ilmididen paallekkaisyys, limittaisyys ja sisédkkaisyys sek& ndiden tarkastelu
yksittdisten henkildiden toiminnan kautta ovat tutkielmassani tirkedssd osassa ja
transnationaalisuus viitekehyksend luo juuri ndille ilmidille tarvitsemani tarkastelualustan.
Transnationaalisuus tarjoaakin ndin ollen kokonaisraamit tutkielmassani tarkasteltaville ilmidille ja

sijoittaa sen paikalleen akateemisen tutkimuksen kentalla.

Pierre Bourdieun teoriat pddomasta, habituksesta ja kentésté 1oytavat taas paikkansa haastateltavieni
toimintaa tarkemmin analysoidessani. Pyrin selvittdm&an heidén toimintatapojansa seké etenemis-
ja selviytymiskeinonsa pohjoisintialaisen taidemusiikin transnationaalisessa todellisuudessa
kayttden Bourdieun yhteiskunnallisten tasojen, toimijoiden ja toiminnan piiristd kurkottavilla
teoreettisia késitteitd. Bourdieun teorioilla pyrin jasentdméén sitd, millaiseksi toimijoiden oma
todellisuus ja siihen liittyvat ilmiét muodostuvat heidan kannaltaan heidan ollessa kuvainnollisesti
kulttuuristen ilmididen ja konventioiden risteysasemalla, sisékkaisten kulttuuristen todellisuuksien

valisissa tormayspisteissa.

Analyysiluvun alaluvut olen jarjestdnyt haastatteluteemojeni mukaisesti. Jokaisessa alaluvussa
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keskityn yhteen haastateltavieni toimintaa jasentavéan ja siihen vaikuttavaan tekijéan ja tarkastelen
sité teoreettisen viitekehykseni kautta. Ensimmaisend paneudun haastateltujeni toimintaympariston
merkitykseen heidan urallaan. Erityisesti tdssa luvussa nakyvat ilmion transnationaalisuuden kasvot
hyvin selkeind — ympéroiva yhteiskunta ja sen kulttuuriset kaytannot peilautuvat vahvasti
haastateltavieni toiminnassa. Tassd ensimmadisessd analyysiosion alaluvussa kasittelen myds
muusikoiden oman kulttuurisen taustan merkitysta heiddn musiikillisten uriensa etenemiselle —
paneudun muun muassa siihen, kuinka esimerkiksi henkilon lansimainen tausta vaikuttaa hénen

toimintaansa Iso-Britanniassa tai Intiassa.

Seuraavaksi siirryn tarkastelemaan pohjoisintialaisen taidemusiikin ympdrille muodostuvia
yhteisoja seka niiden merkitysta haastateltujeni toiminnalle. Olen jakanut tarkastelun tdmén vaiheen
kahtia: suurennuslasin alla ovat muusikoiden keskenddn muodostamat yhteisét ja laajemmat
pohjoisintialaisen taidemusiikin piirissa muodostuneet yhteisot, jotka tassa yhteydessé sisaltavat
ensisijaisesti muusikot ja yleison. Kuten tekstistd kdy ilmi, ndmda yhteiséjen muodot ovat usein
myo6s paéllekkaisia ja liukuvia. Ilmién ympérille muodostuneet yhteisét taas muodostavat

bourdieulaisen tarkastelun nakékulmasta sen kentén, jolla haastateltavien toiminta tapahtuu.

Kolmannessa alaluvussa paneudun hindustani-musiikkia harjoittavan muusikon suhteeseen Intiaan
ja sen merkityksille. Haastateltavieni nakemysten kautta pyrin valottamaan Intian merkitysta ja
muotoja tarkasteltavan musiikkikulttuurin kotipesana seka sitd, millainen suhde muusikolla pitaisi
nykyisessa transnationaalissa maailmassa tdhan kohteeseen olla heidan mielestédén ja mika on tdmén
suhteen merkitys muusikoille ja musiikille. Analyysiosion viimeisessa alaluvussa taas kayn lapi
haastateltavieni nakemyksida pohjoisintialaisen taidemusiikin  tulevaisuudesta ja ilmidn

transnationaalien aspektien vaikutuksesta siihen.

Analyysin jokaisessa kohdassa suhteutan teoreettista viitekehysténi haastatteluideni muodostamaan
kuvaan tutkimuskohteeni todellisuudesta. Néin pyrin askel askeleelta muodostamaan ensinnakin
jonkinlaisen kokonaisnakemyksen transnationaalissa todellisuudessa eldavan hindustani-muusikon
toiminnasta ja toiseksi kuvan siit4, miten tdmén toiminta on vuosikymmenten saatossa
haastateltavieni mukaan muuttunut. Talla tavoin pyrin saamaan tutkimuskohteenani olevasta
lankakerdkaaoksesta esiin joukon langanpditd, jotka voin Kkietoa yhteen tutkielmani

johtopaatoksissa.
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Olen pyrkinyt suomentamaan tutkielmassani k&yttdmét haastattelusitaatit mahdollisimman
uskollisena haastateltavien omalle puheilmaisulle ja sanavalinnoille. Puheilmaisun muuttaminen
litteroiduksi tekstiksi ndkyy jonkin verran sitaateissa ilmenevien hakasulkeiden maardssa. Olen
tdydentanyt lauseita hakasulkeiden sisaan Kirjoittamallani tekstilla siten, ettd haastateltavien
puheessaan pois jattaméat sanat tai lauseenosat eivat hankaloita tekstin ymmartamistd. Kun olen
jattanyt jotain pois haastateltavien puheesta, ilmaisen sen hakasulkeiden sisdén sijoittuvilla
kolmella pisteelld. Pois jattdmani osat ovat poikkeuksetta varsinaisen asian kannalta epdolennaisia
ja tekstin ymmartamista vaikeuttavia seikkoja kuten yskaisyja, tdytesanoja tai havaintoja siita, etta

teevesi kiehuu jo.

3.1 Ympariston merkitys ja vaikutus

[Imenemisympéristd on ohittamattoman tarkeé seikka minka tahansa kulttuurisen ilmion kannalta,
silla kulttuurin ilmiot saavat eri konteksteissa erilaisia ilmenemismuotoja. Esimerkiksi musiikkia ja
muusikkoutta mietittdessd kyseisen taidemuodon, sen harjoittajan ja ympardivan yhteiskunnan
valille muodostuu vaistaméttd vuorovaikutussuhteiden verkosto, joka usein vaikuttaa vahintdankin
muusikkoon, jollei jopa itse musiikkiin. Niin ymparéiva infrastruktuuri, muut ymparistossa
vaikuttavat taidemuodot ja kulttuurihistoria kuin vaikkapa liikenne ja tapakulttuuri tuovat oman
osansa kokonaisuuteen, johon muusikko, ja hdnen kauttaan soiva musiikki, joutuu suhtautumaan.
Kun samaa ilmioté tarkastellaan kahdessa eri ympdristossg, ilmion tietyt ominaispiirteet saattavat
tatd kautta korostua ja toisaalta ilmidn eri piirteet voivat saada erilaisia painotuksia. Erityisen
herkullinen tilanne vertailulle muodostuu tarkkailtaessa kulttuurista ilmiotd sen alkuperéisessa

viiteymparistossa seka sille lahtokohtaisesti uudessa, vieraassa ympéristossa.

Vallitseva ympaéristd ja sen merkitys musiikinharjoittamiselle oli keskeisend teemana kaikissa
tutkielmaani  varten tekemissani  haastatteluissa. Haastateltavat kavivat kukin  hyvin
yksityiskohtaisesti 1&pi omia kokemuksiaan niin musiikinopiskelijana kuin ammattimuusikkona ja
pohtivat, kuinka heidan kulloinenkin sijaintinsa ja kulttuurinen ympéristonsé on vaikuttanut heidén
toimintaansa. Vaikka lahes kaikki korostivat Intiaa ja sielld vallitsevia kulttuurisia rakenteita
musiikillisen toiminnan kannalta Iso-Britanniaa monin tavoin otollisempana, ei lopulta
muodostunut kokonaiskuva ollut kuitenkaan l&heskaan niin mustavalkoinen kuin olin ennakkoon

olettanut. Haastateltavat nékivat Intian kenties otollisempana ympéristond hindustani-musiikin
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perinteiselle harjoittamiselle, mutta heistd monet antoivat tavalla tai toisella arvoa myos léntisen

kulttuuripiirin mukanaan tuomille mahdollisuuksille heidan muusikonurillaan.

3.1.1 Musiikinopiskelijan ymparisto

Haastatelluista Viram Jasani on saanut kaytannossé kaiken soitto-oppinsa Iso-Britanniassa ja Clive
Bell puolestaan niin Iso-Britanniassa kuin Intiassakin. Molemmat nostavat opiskeluistaan
Lontoossa ja ldnsimaisesta taustastaan esiin sek& positiivisia ettd negatiivisia seikkoja. Alussa
kohdattu opettajien ja oikeanlaisten soitinten puute asettivat erityisesti ongelmia soitto-opintojen
poluille, mutta niin Jasani kuin Bell toteavat myds heidédn asumisensa Lontoossa tai lansimaisen
taustansa avittaneen juuri opetuksen saamisessa ja arvostettujen muusikoiden tapaamisessa. Myos
Magriel toteaa hénen taustastaan erityisesti lansimaisena musiikintutkijana olleen korvaamatonta
hyOtya intialaisia muusikota tavatessaan. Jasanin kohdalla puolestaan hdnen Kkotitaustansa ja
perheensd aktiivisuus intialaisen musiikin parissa Lontoossa on ollut hanelle korvaamattoman
tarked portinavaaja useissa tilanteissa eritoten uransa alkuvaiheessa. Hanen mukaansa juuri nama

seikat ovat tehneet hanen kohdallaan mahdolliseksi lukuisien tunnettujen muusikoiden tapaamiset.

"Minulla oli todella etuoikeutettu tilanne, silla Intiassakaan tdma [muusikoiden tapaaminen]
ei olisi ollut mahdollista kuin korkeintaan todella harvoille, se oli keidas aavikon keskella.
Kaikki Intiasta tulleet muusikot tulivat heidén [Jasanin vanhempien] kotiinsa, niinpa kuulin
paljon korkeatasoista musiikkia ja tapasi muusikoita, joita ei Intiassa olisi tavannut [...].
Tama saareke Lontoossa on mahdollistanut minulle monien mestarimuusikoiden
tapaamisen. [...] Jos joku [musiikinopiskelija] olisi Intiassa halunnut tavata néitd muusikoita,
se olisi ollut mahdotonta” (Jasani 6.5.2010).

Intialaisten taidemusiikkitraditioiden puitteissa mestaritason muusikot ovat perinteisesti olleet
hyvin valikoivia oppilaittensa suhteen. Kaikkein tiukimpien traditionalistien mukaan muusikon
tulisi opettaa kaikkein syvéllisin tietdmyksensa vain verisukulaisilleen, mieluiten omille lapsilleen.
Nuoren Jasanin tavatessa muusikoita Lontoossa he olivat perinteisen viitekehyksen ulkopuolella ja
suhtautuivat tilanteeseen hieman erilailla. Normista poikenneet olosuhteet mahdollistivat Jasanille

muusikoiden tapaamiset ja keskustelut heidan kanssaan.

Normista poikkeaminen on edesauttanut Magrielin ja Bellin musiikkiopintoja vuorostaan Intiassa.
Lansimainen tausta tai musiikintutkijan status on heidan mukaansa avannut ovia sek& &anihuulia ja

saanut intialaisten muusikoiden soiton soimaan tavalla, joka ei vélttdmatta olisi mahdollista tai
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ainakaan helposti saavutettavissa taustaltaan intialaiselle soitonopiskelijalle.

"Intiassa muusikoita oli lansimaalaisena helppo l&hestya [...] silla [tuolloin] Intiassa
[lansimaalainen opiskelija] oli erdanlainen "ilmid". [...] Tietysti lansimainen soitto-oppilas
oli monelle muusikolle tietynlainen statussymboli tuolloin. [...] Jos vertaa lanteen, ei voi
vain  marssia jonkun maineikkaan [lansimaista taidemusiikkia soittavan] viulistin luokse
ja ryhtya hénen oppilaakseen." (Bell 21.5.2010).

"Tutkijan rooli on vaikuttanut oppimiseeni, silla kun olen ollut Intiassa tekeméssa
tutkimusta, kaikki haastattelemani saranainsoittajat ovat halunneet soittaa minulle ja selittd
soittoaan. Kun vertaan [opintoihin liittyneisiin] ongelmiini 70-luvulla, niin muutos on
melkoinen. Jotkut tdnd aikana saamani opettajat ovat opettaneet minulle todella, todella
paljon. [...] En tietenk&&n voi sanoa oppineeni kaikkea, minka he ovat opettaneet minulle.
[...] [Tutkimukseni] myG6té olen myds ensimmaisié kertoja istunut opettajaani vastapdata ja
soittanut hanen kanssaan. Ennen opettaja saattoi vain nédyttdé jotain minun soittimellani ja
l&hted sitten pois.” (Magriel 20.5.2010).

Edelld mainitun kaltaiset tilanteet ovat muodostuneet transnationaalin liikkumisen my6ta. Alun
perin eri sijainneista lahtdisin olevat kulttuuriset ilmidt ja kdytannot kohtaavat toisensa niiden
piirissa toimivien ihmisten litkkumisen myota ja ndissa tilanteissa ilmiot joutuvat harjoittajiensa
kautta maérittelemd&n suhtautumisensa toisiinsa. Liikkeessd olevaa ilmiotd, kuten tassé
pohjoisintialaista taidemusiikkia, lahestyvalle ihmiselle voi olla ilmiédn ndhden hénen poikkeavasta
kulttuurisesta taustastaan yllattavaa hyotyd. Toisin sanoen esimerkiksi lansimainen tausta tai
tutkijan status voi luoda henkilolle merkittdvad kulttuurista padomaa, joka helpottaa hanen
paasemistddn syvemmalle kulttuurisen ilmion ja sen muiden harjoittajien todellisuuteen, tassé
osaksi hindustani-musiikin ymparille muodostuneeseen kenttdan. Tietty kulttuurinen pdédoma, kuten
Jasanin tapauksessa perhesuhteet ja tausta, nakyy myds sosiaalisena padomana: oikeiden ihmisten
tunteminen, parhaimmassa tapauksessa sukulaisuuden kautta, toimii avaintekijané uusia sosiaalisia
kytkoksid solmittaessa. Jasanin lapsuudessa ja nuoruudessa merkittavaksi tekijaksi muusikoiden
tapaamisen kannalta muodostui se, ettd hadnen perheensa oli hyvin merkittdvassa osassa Lontoon
intialaisen taidemusiikin kentélld — hieman karrikoiden esitettynd, he olivat lahes koko paikallinen

kentta tuolloin.

Naitd tapauksia tarkasteltaessa toteaisin, etteivat esimerkiksi mainitun kaltaiset pddoman muodot
ole olemassa ihmisilld automaattisesti, vaan vaativat aina tietyn kontekstin ja ennen kaikkea
vastavuoroisuutta. Poikkeama normista tulee mielenkiintoiseksi, kun siitd on hyotya poikkeaman
havaitsijalle. Lansimainen opiskelija on intialaiselle mestarimuusikolle kiinnostava, koska tamé

kartuttaa hdnen omaa kulttuurista ja sosiaalista pddomaansa muiden intialaisten muusikoiden
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silmissé ja ndin ollen taidemusiikin ympdrille muodostuneella kentalld. Lansimainen opiskelija on
statussymboli - osoitus siité, ettd juuri tdma tietty muusikko on ollut niin merkittdva lansimaisen

musiikinopiskelijan mielestd, ettéd jalkimmainen on halunnut saada oppinsa juuri hénelta.

Samoin fyysisen lokaation muuttuminen asettaa ammattimuusikon tilanteeseen, jossa normista
poikkeaminen edesauttaa hdnen pyrkimyksidan edetd urallaan muusikkona. Pohjoisintialaisen
musiikin kenttd on niin sanotusti otettava haltuun uudessa lokaatiossa — on muodostettava kestévié
sosiaalisia suhteita tdman paikallisen kentdn merkittaviin toimijoihin. Téssa tilanteessa nuorten ja
innokkaiden musiikinopiskelijoiden tapaaminen ja neuvominen luon muusikolle sosiaalista
paddomaa, joka mahdollistaa hdnen toimintaansa, kuten konsertointia ja levytyksid, uudessa

lokaatiossa, jossa kotimaan kentan valtasuhteet eivét valttdmétta paina endd merkittévasti.

Niin Bell ja Magriel kuin Jasanikin ovat kuitenkin saaneet huomata myo6s kaintdpuolen edelld
esitetylle ilmidlle. Esimerkiksi lansimainen tausta ei jokaisessa tilanteessa tuo henkil6lle
kulttuurista padomaa, jonka avulla hén paasisi helposti etenemaan urallaan. Tietyissa tilanteissa
pohjoisintialaiseen taidemusiikkiin liittyvat kulttuuriset konventiot ovat selkeésti ohittaneen
henkilon "erikoisuuden” tuoman lisdarvon. Kaikki kolme ovat kohdanneet pettymyksia ja
ongelmallisia tilanteita taidemusiikin hierarkkisuuden ja tapakoodiston kanssa musiikkia
opiskellessaan. Magriel ei esimerkiksi saanut Intiassa vuosiin kelvollista opetusta, vaikka olikin
koko ajan jonkin muusikon tunnustettuna oppilaana, ja Bell joutui niin ikaan Intiassa selitteleméaan
opettajalleen, miksi sai opastusta myos toiselta muusikolta samalla kun kdvi varsinaisen opettajansa
opissa. Mielenkiintoisin tapaus sattui kuitenkin Jasanille, joka joutui kohtaamaan perinteisen
taidemusiikkiopetuksen hierarkian mukanaan tuomia haasteita opiskellessaan lyhyen aikaa Imrat
Khanin oppilaana Lontoossa. Khan ei ollut tuolloin suostunut opettamaan Jasanille juuri mitaan,
silld olisi joutunut Jasanin mukaan opettamaan hénelle edistyksellisempdd materiaalia kuin mité

olisi silloin voinut opettaa omille pojilleen.

Kun tapausta miettii intialaisen taidemusiikin traditionaalisen tapakoodiston ja Imrat Khanin
elaméntilanteen valossa, tulee siitd ymmarrettava. Tarkeédksi seikaksi muodostuu se, ettei Khan
tuolloin ollut ainoastaan kdyméssa Lontoossa, vaan asui sielld perheensd kanssa vakituisesti.
Talloin esimerkiksi lansimaisen opiskelijan opettaminen ei ollut hénelle poikkeus normista, vaan
jokapéivaistad arkea. Khanilla saattoi tassa tilanteessa olla tarve séilyttdd esimerkiksi opetuksen

perinteinen hierarkia samanlaisena kuin jos olisi edelleen asunut Intiassa. Toisin sanoen hanelle oli
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tarkedd, ettei musiikki ole yksiselitteisesti irti kulttuurisesta viitekehyksestaan, vaikka ymparisto

onkin sille vieras.

Né&in ollen lansimaiselle musiikinopiskelijalle hdnen taustastaan tuleva tietty kulttuurinen ja
sosiaalinen padoma voi my0s menettad arvoaan, kun poikkeama normista muuttuu hiljalleen
normiksi tai toinen osapuoli on saavuttanut vastavuoroisuudessa jo tarvitsevansa pddoman lisdyksen
omalla kohdallaan. Jollekin muusikolle saattaa riittdd se, ettd hanelld tiedetddn olevan lansimaisia
opiskelijoita ja samoin jo osaksi ilmion uudessa lokaatiossa muodostunutta kenttdd tulleelle
muusikolle ei valttamattad uusi paikallinen opiskelija tarjoa merkittavia etenemismahdollisuuksia
hénen uransa kannalta. Téllaisissa tilanteissa intialaisille muusikoille, jotka tass&d kontekstissa
nédhdaan potentiaalisina musiikkiin liittyvan kulttuurisen padoman lahteind, saattaa muodostua
tarkedksi pitdd ennemmin kiinni musiikkikulttuurin perinteisistd konventioista kuin koettaa 16ytaa
tapoja hyotya niistd poikkeamalla. Perinteestd kiinnipitdminen taas néissa tapauksissa vahvistaa
henkilon habitusta ennen kaikkea intialaisten kanssamuusikoiden silmissé ja heiddn keskenaén
muodostamalla kentélld, mutta pitkdjanteisesti tarkasteltuna myés ilmion koko transnationaalin

ulottuvuuden ympérille muodostuneella kentalla.

Vaikka pohjoisintialaisen taidemusiikin harjoittajia 10ytyy ympéari maailmaa ja lokaalien yhteisojen
muodostamat paikalliset kentdt toimivat omien valta- ja muiden rakenteiden varassa, ovat ne
samalla osa koko ilmion transnationaalin ulottuvuuden ympérille muodostunutta kenttda. Tall6in
musiikkikulttuurin ~ perinteisten  konventioiden  tunteminen ja  niiden  ilmituominen
musiikinharjoittajan henkilGkohtaisessa toiminnassa voi muodostua ohittamattoman térkeaksi
henkilon uskottavuuden kannalta. Tuomalla habituksessaan ilmi muun muassa kulttuuri-ilmion
tapakoodistoon ja muihin normeihin liittyvan kulttuurisen padomansa toimija osoittaa kentélle
olevansa osa sitd syvemmin kuin vain soivan musiikin kautta. Tdmé& patee lopulta niin
ammattimuusikoihin kuin musiikinopiskelijoihinkin — omaksumalla kent&n vaatiman habituksen he
yllapitavat kentdn muotoa ja rakenteita samalla tehden itsensd nakyviksi, vakavastiotettaviksi

osasiksi kenttaa.
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3.1.2 Ammattimuusikon ympéristo

3.1.2.1 Kysymyksié autenttisuudesta

Siing, missa lansimaisesta taustasta saattoi haastatelluille olla pohjoisintialaisen taidemusiikin
opiskeluvaiheessa kuitenkin loppujen lopuksi enimmaéakseen hyotyd, ammattimuusikkona
toimimiseen se on heiddn mukaansa tuonut puolestaan sitdkin enemman haasteita. Heidédn on
toisinaan ollut vaikeaa saada yleis6 ja muut muusikot vakuuttumaan omasta patevyydestaan sen
ennakko-oletuksen takia, ettd tasokasta intialaista taidemusiikkia esittadkseen taytyy olla intialainen
muusikko. Toisinaan tama on luonut my6s huvittavia tilanteita, kuten Bellille erdén konsertin
yhteydessd, jolloin bordunadanta tuottavaa tanpura-soitinta soittanutta intialaista henkil6a tultiin

konsertin jalkeen kiittdm&an musiikista.

"Olin kerran soittamassa taustamusiikkia eréan taidenayttelyn avajaisissa ja kanssani esiintyi
nuori intialainen nainen, joka soitti tanpuraa®®. Esiinnyttyamme ihmiset ympardivat taman
nuoren naisen ja kiittelivat hant4 kauniista musiikista™ (Bell 21.5.2010).

Lansimainen muusikko joutuukin tekemdan huomattavasti t6itd oman uskottavuutensa eteen.
Vaikka viitekehykset ja lokaatiot vaihtuisivat ja soiva musiikki pysyisi ennallaan, mielletdan
"alkuperdinen™ perinteen edustaja helposti uskottavammaksi vaihtoehdoksi kuin kulttuurista ilmi6ta
tavalla tai toisella alunpitden sen ulkopuolelta lahestynyt alan harjoittaja. Tilannetta saattaa
helpottaa esimerkiksi konsertointi jonkin tunnetun intialaisen muusikon kanssa tai vakiintuneessa
opetusinstituutiossa opettamisen mukanaan tuoma status. Tama tilanne ei juuri tunnu muuttuvan

olipa muusikko Iso-Britanniassa tai Intiassa.

"Kun esiinnyin ensimmaistd kertaa Intiassa, ihmisten odotukset olivat erilaiset kuin
intialaisille [muusikoille], silla he eivat voineet ymmartad, kuinka joku olisi voinut oppia
musiikkia Intian ulkopuolella. Mutta koska Latif Khan soitti kanssani, ihmiset tulivat
kuulemaan ja kuultuaan tajusivat olleensa véérassa. Tama todisti [heille], ettd joku voi tulla
hyvaksi, jopa intialaisia muusikoita paremmaksi muusikoksi Intian ulkopuolellakin®
(Jasani 6.5.2010).

"Kun muusikko tulee kulttuurisen kontekstin ulkopuolelta, herédttdd hé&n ihmetysta ja
epailyksia [yleisossd]. [...] Opettajana ei statusongelmia vélttdmattd kohtaa, silla jos opettaa

20 Intialaisissa taidemusiikkiperinteisesti yleisesti kaytetty bordunaddntd tuottava soitin, jota esityksissd yleensé
soittavat solistin oppilaat. Perinteisesti tanpurassa on neljéd kieltd, joista kolme viritetddn perusééneen ja ragasta
riippuen jaljelle jaava kvinttiin, kvarttiin, sekstiin tai septimiin. (Menon 1995, 160.)
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instituutiossa kuten Bhavan, saa automaattisesti tietyn statuksen. Esiintyessé on vaikeampaa,
[...] usein tilannetta helpottaa, jos soittaa esimerkiksi tunnetun tablistin kanssa. [...] Ihmiset
tulevat kuuntelemaan tablistia ja toisaalta ajattelevat, ettd toinenkin muusikko on pakostakin
hyvd, kun tablisti suostuu soittamaan h&nen kanssaan" (Bell 21.5.2010).

Kun muusikonura muuttuu opiskeluvaiheesta ammattimaiseen musiikinharjoittamiseen, ei normista
poikkeaminen, eli tassé tapauksessa perinteisen kulttuurisen viitekehyksen ulkopuolelta tuleminen,
ole endd minkaanlainen etu. Tamén "poikkeaman™ tai "eksoottisuuden™” tuoma, henkilon taustasta
kumpuava, kulttuurinen padoma muuttuu negatiiviseksi hankaloittaen hénen toimintaansa.
Tilannetta voi tasoittaa esimerkiksi sosiaalisen p&&oman avulla. Vaikkapa opintojen aikana
intialaisten ammattimuusikoiden kanssa muodostetut sosiaaliset suhteet saattavat helpottaa
alkuperdisen viitekehyksen ulkopuolelta tulevien henkildiden toimintaa kentéalld: esimerkiksi
tunnettujen ja yleisesti arvostettujen muusikoiden kanssa esiintyminen lisad henkilon uskottavuutta
kentdlld. Téllaisten avainasemassa olevien sosiaalisten suhteiden kautta henkild pystyy taas
lisdédmaan sosiaalista padomaansa entisestdan — hanen on helpompi tutustua muihin toimijoihin, kun
hé&n on osoittanut olevansa oikeutettu esiintymé&an tunnetun muusikon kanssa. Samalla tavoin
henkilon sosiaalista padomaa lisad se, mik&li hénet liitetddn Kkiintedsti johonkin kentélla
vakiintuneeseen ja arvostettuun instituutioon. Esimerkiksi Bellin tapauksessa h&nen
opettajasuhteensa Bhavaniin on edesauttanut hénen paikkansa vakiintumista isobritannialaisella

hindustani-musiikin kentalla.

Tilanne, jossa alun perin Intiasta kotoisin oleva ja jo paikallisella kentélld arvostusta nauttinut
muusikko muuttaa pysyvasti ulkomaille, uuden kentan piiriin, ei mydskaan ole aivan yksiselitteinen
tilanne. Chakraborthy mainitsee huomanneensa, ettd vaikka han on erds oman sukupolvensa
arvostetuimpia khyal-laulajia, on h&nen vaikeampi saada konsertointitilaisuuksia Iso-Britanniasta
nyt asuessaan Lontoossa kuin mitd hanen oli asuessaan vield Intiassa. Uskon tdmén johtuvan siitd,
ettd vaikka pohjoisintialainen taidemusiikki onkin nykypéivana hyvin transnationaali ilmid, on sen
juuret ja eradnlainen kotikentta kuitenkin selkedsti edelleen johdettavissa Intiaan. Taman seikan
myota esimerkiksi konserttijarjestijat ovat usein kiinnostuneita ensisijaisesti Intiassa asuvista
muusikoista — ndiden muusikoiden intialaisen taustan luoma kulttuurinen p&ioma saa heidat
transnationaalilla kentdlld tuntumaan esimerkiksi paikallisia tai muita ldnsimaissa asuvia
muusikoita "aidommilta” ja ndin ollen kiinnostavimmilta. Virran "lahteelle™ johdettava tausta luo
henkilolle kulttuurista pé&iomaa, joka néyttdytyy transnationaalille kentélle tietynlaisena

autenttisuutena.

45



Taméan autenttisuuskasityksen ohella Bell arvelee, ettd paikalliset muusikot unohdetaan helposti
festivaalien ohjelmistosta nykyaan siksi, ettd he ovat koko ajan l&snd Iso-Britannian intialaisen
musiikin kentdlld. He ovat tavallaan liian helposti tavoitettavissa, toisin kuin Intiassa asuvat
virkaveljensd. Konsertissa esiintyvd muusikko voi olla yleison kannalta mielenkiintoisempi
"nahtavyys", mikali hanelld on ollut esimerkiksi ongelmia saada viisumia Iso-Britanniaan kuin jos

han on saapunut paikalle kotoaan metrolla.

“Uran rakentaminen on ollut tydlastd. Kun asuu [tddlld], joutuu tekem&&n enemman toita
saadakseen esiintymisid ja saadakseen ihmisida paikalle. Kun muusikko vain vierailee
jossain, héneen kohdistuu heti enemman kiinnostusta kuin, jos han asuu [samalla
paikkakunnalla]. [...] Niinpd monet muusikot taalla eivat tee [musiikkia] kokopéivétyona,
vaan heill& on jokin toinen tyd konsertoinnin ja opettamisen ohella. Itse olen paattanyt
keskittya [vain musiikkiin]” (Chakraborthy 28.5.2010).

Bell toteaa, ettei tilanne kuitenkaan ole aina ollut aivan tdmén kaltainen, vaan se on muuttunut
paikallisten muusikoiden kannalta huonompaan suuntaan viimeisimpien vuosikymmenien
vaihtuessa. Hanen mukaansa ennen myos lansimaisille muusikoille oli enemmén kysyntda ja

konsertointitilaisuuksia.

"Konserttien jarjestdjat kiinnittavat todenndkdisemmin intialaisen kuin ldnsimaalaisen
muusikon nykyaan. Tama on yksi asia, joka on muuttunut, silld ennen oltiin hieman
avoimempia [..] my0s lansimaisia muusikoita kohtaan. Yleis6 menee [nykyadn]
mieluummin katsomaan Intiasta tdnne tuotettua muusikkoa kuin paikallista ja ajatellaan
intialaisten olevan parempia. N&in usein onkin, muttei kuitenkaan aina. [...] Monet
konserttien jarjestdjat keskittyvat tuomaan muusikoita Intiasta ennemmin kuin jarjestimaén
konsertteja paikallisille muusikoille, ehka ajatellaan ettd voimme jarjestdd itse omat
konserttimme, kun kerran olemme taalla. Kaikilla festivaaleilla [Iso-Britanniassa] esiintyjat
ovat [nykyisin] ulkomailta” (Bell 21.5.2010).

Bellin tapaan my0ds Magriel toteaa aikakausien vaikuttaneen muusikon arkeen monin tavoin. Hanen
mukaansa lansimaisen muusikon oli helppo saada konsertteja vield 1970- ja 1980-luvuilla, mutta
toteaa tilanteen muuttuneen tultaessa 1990-luvulle. Yhdeksi tekijaksi han mainitsee Jasanin
johtaman asian Music Circuitin toiminnan, joka ennemmin jérjestdd konsertteja Euroopassa

kiertueella oleville intialaisille muusikoille kuin paikallisille intialaisen taidemusiikin harjoittajille.

"Konsertinjérjestajien suhteen jotain on muuttunut ajan saatossa. [...] 1980-luvulla pystyin
soittamaan viisi prosenttia siitd, mitd osaan soittaa nykyaan ja puhelin soi koko ajan. Sitten
Asian Music Circuit perustettiin, eivéatka he ole ikind pyytaneet minua esiintymaén, vaikka
olemme ystavia [Viram Jasanin kanssa]. Luulen, ettd osa syynéd tahén on se, ettd olen
valkoinen. [...] Asian Music Circuitin my6t4 konserteissa on ryhtynyt esiintymadn vain
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Intiasta tulevia muusikoita” (Magriel 20.5.2010).

Né&iden kommenttien valossa voi isobritannialaisen musiikkikentédn arvioida muuttuneen ainakin
konsertointimahdollisuuksien puitteissa epdotollisemmaksi paikan péalla asuville muusikoille.
Tavallaan paradoksaalista tdssd on se, kuinka juuri intialaisen musiikin kenttda alusta asti
rakentamassa olleet tahot, kuten Jasani ja Asian Music Circuit, ovat muokanneet Iso-Britannian
konserttikulttuuria monille omille kollegoilleen epédedullisempaan suuntaan. Erds syy téhén on jo
aiemmin mainittu kysymys muusikon taustasta kumpuavasta kulttuurisesta pddomasta — yleiso ja
konserttijarjestajat nakevat Intiasta lanteen matkustaneen muusikon helposti paikallista muusikkoa

kiinnostavampana ja kenties musiikkikulttuurin aidompana edustajana.

Asian Music Circuitin toiminta, samoin kuin Bellin suhde Bhavaniin, ovat myos oivia esimerkkeja
bourdieulaisen taloudellisen pdadoman merkityksestd kentdn toiminalle ja valtasuhteille. Erilaiset
kenttddn vaikuttavat instituutiot, kuten oppilaitokset ja konserttikeskukset, muokkaavat kenttaa
omien halujensa ja preferenssiensdé mukaisesti — néilld instituutioilla on valtaa vaikuttaa
muusikoiden esiintymistilaisuuksiin ja osittain my0s heidén sijaintiinsa sek& arvostukseensa
kentdlld. Taman kaltaiset tdménkin tutkimuskohteen piirista 16ytyvat aspektit todistavat sen, ettei
pitkalti kulttuuriseen pddomaan ja sen arvostukseen painottuvalla taidekentdlld olla vapaita

taloudellisen padoman, kuten tuotantokoneistojen ynna muiden, vaikutukselta.

3.1.2.2 Mind your manners

Tietyn henkilon taustasta kumpuavan kulttuurisen padoman ohella toinen syy télle tendenssille
suosia Intiasta tulevia esiintyjia 16ytyy nahdékseni musiikkikulttuurin hiljalleen tapahtuneesta
juurtumisesta uuteen ymparistoon. Tamén kehityksen ja Intiasta Iso-Britanniaan muuttaneiden
muusikoiden myotéd intialaisen musiikin kenttd on muuttunut intialaisten musiikkikulttuurien
kentéksi — soivan musiikin ohella térkeiksi osiksi kokonaisuutta ovat ndin olleen nousseet
musiikkikulttuurien muut osa-alueet kuten muusikoiden vélinen hierarkia, tapakoodisto ja vaikkapa
konserttikayttaytyminen. Pitkid aikoja Intiassa asunut Magriel arveleekin, ettd yksi syy sille, miksi
monille lansimaisille muusikoille ei enda ole kysyntda yhté paljon kuin ennen johtuu siitd, etteivat

he tunne musiikkikulttuurin kdytanttjé ja normeja riittavan hyvin.

“Monet lansimaiset muusikot ovat katkeria [tapahtuneesta muutoksesta], silld he eivit
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ymmarra taysin [intialaista] musiikkikulttuuria. Olen asunut kaksitoista vuotta Intiassa ja
tunnen hyvin sen kulttuurin ajattelutavat. [Sen,] mitd konsertinjarjestajat haluavat ja niin
edelleen. Luulen, ettd olen ainut lansimainen muusikko tdssd maassa, joka on viettanyt
pitkiad aikoja Intiassa. [...] Muut ovat saaneet oppinsa taalla, eikd heilla ole selvaa kuvaa
[musiikkikulttuurin kuvioista] Intiassa. [...] Na&illd muilla on katkeruutta, silld he eivét
ymmarra, ettd heilld on v&&ran vérinen tai pituinen kurta [juhlavaate, jota kaytetd&dn myos
esiintyessd]. [...] Joitain asioita muusikot voivat valita, mutta jotkin asiat ovat kulttuurisesti
maaréttyja. On asioita, jotka ovat samalla tavalla kaikissa gharanoissa ja esimerkiksi rytmi
lasketaan aina samalla tavalla. [...] Woin olla varma, ettd intialainen tablisti ymmartaa
automaattisesti [musiikin muotosaanttjen takia], missé sam [rytmisyklin ensimmainen isku]

on jossain bandishissa, mutta lansimainen tablisti e1 valttdmatta sitd ymmarra”
(Magriel 20.5.2010).

Kyse on samasta ilmiostd, johon Jasani tormési Imrat Khanin kanssa. Pitké&t perinteet omaavan
musiikillisen ilmion l6ytdessa paikkansa kulttuurisesti uudessa ympéristossa voi ilmion
harjoittajille olla tarkedd saada myos Kkyseiseen musiikilliseen ilmidon liittyvéat kulttuuriset
konventiot eldmain t&ssd wuudessa sijainnissaan. Talloin kyseisen musiikkikulttuurin eri
ulottuvuuksiin kokonaisvaltaisesti perehtymétdon muusikko voi joutua tilanteeseen, jossa hén
kulttuurisen tietaméattomyytensa takia joutuu ulkopuoliseksi. Omakohtaiset havainnointini Lontoon
kentéltd tukevat tata vahvasti. Monista tahan ilmioon liittyneistd tapauksista erityisen selvana
mieleeni on jaanyt hetki, jolloin oma opettajani raivon vallassa laksytti eréstd opiskelijatoveriani

siita, kuinka hanell oli konsertissa ollut yllaan “arkipaivana kaytettava kurta®"

ja kaiken huipuksi
asusteen housujen lahkeet olivat olleet liian lyhyet loppuen jo ennen nilkkoja. Ystavani sai kuulla
asiasta vield pitkddn ja tapaus oli konserttia seuranneen pubi-istuskelun padpuheenaihe

opettajamme johtaessa keskustelua l&hes suu vaahdoten.

Tallaiset tapaukset alleviivaavat toimijan laajan kulttuurisen padoman ja sen hanen habituksensa
kautta kentélle nakyvéksi tekemisen merkitystd. Ilmion juurtuessa sille uuteen lokaatioon se voi
joko joutua eristyksiin ilmién muualla tavattavilta muodoilta tai olla niiden kanssa
vuorovaikutuksessa. Mikéli néista vaihtoehdoista jalkimmainen kay toteen, paikallinen kentt4 ei ole
enda vain itsendisesti olemassa oleva tila, vaan siitd muodostuu osa ilmion laajempaa
transnationaalista kenttdd. Ta&lloin tila on olemassa suhteessa toisiin tiloihin ja se vertautuu,
rakentuu ja kehittyy tdmdn suhteen kautta. Isobritannialainen pohjoisintialaisen taidemusiikin
kenttd muodostaa identiteettinsé tallaisen suhteen kautta — se rinnastaa muotonsa ja olemisensa

muihin vastaaviin kenttiin ja 10ytda kulttuurisen normistonsa t4ssa tapauksessa Intiassa vallitsevalta

21 Kurta on intialainen miesten vaate, joka koostuu pitkastd, "mekkomaisesta” yldosasta ja housuista. Yleensa
vérikkaita ja koristeellisia kurtia k&ytetddn juhlavaatteina ja maltillisimpia asukokonaisuuksia siisteina ja asiallisina
arkivaatteina.
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kentalta.

Tassa tilanteessa ilmidn piirissé yleisesti hyvaksi katsotut kulttuuriset konventiot, kuten esimerkiksi
kéaytds ja pukeutuminen, levidvat osaksi myos tata alun perin paikallista kenttdd. Nain ollen
esimerkiksi muusikon tulee tuntea harjoittamansa musiikkikulttuuri laajemmin kuin vain soivan
musiikin osalta — mikali ndin ei tapahdu, muusikon asema kentall& voi helposti huonontua.
Esimerkiksi lontoolaisen muusikon on tunnettava esiintymiskaytannot musiikkikulttuurin
alkuperdisessa viitekehyksessd, Intiassa, voidakseen toistaa ne esiintyessddn lIso-Britanniassa ja

néin todistaa olevansa osa laajempaa muusikkouden ja musiikkikulttuurin kenttaa.

Tilanteessa, jolloin uuteen ymparistoon rantautuneen kulttuurisen ilmion harjoittajat haluavat pyrkia
toiminnassaan mahdollisimman lahelle autenttisena pitdmaansa alkuperdista viitekehystd, voi
vaarana olla, ettd ilmiostd tulee er&é&nlainen pyséhtynyt kuva itsestddn. Talléin alkuperdisestd
viitekehyksesta irrallaan oleva ilmi6 jamahtaa paikalleen alkuperéisen ilmion el&essé ja muuttuessa
ajan ja suhdanteiden myo6ta. Vailla kontaktia alkuperadiseen lahteeseen ilmidsta muodostuu fossiili,

joka on ennemmin reliikki menneesta kuin osa elavaa kulttuuria.

Intialaisten taidemusiikkitraditioiden alkuperdisen kulttuuripiirin  ulkopuolella sijaitsevien
tukikohtien kohdalla tallaista niin sanottua kulttuurista fossilisoitumista on kuitenkin oman
késitykseni mukaan tapahtunut d&arimmaisen harvoin - toki joitakin poikkeuksiakin on (kts. esim.
Ramnarine 2001). Juuri aktiiviset suhteet emomaahan niin intialaisten muusikkojen konsertti- ja
opetusvierailujen kuin paikallisten musiikinharjoittajien Intiaan suuntautuneiden konsertti- ja
opintomatkojen ansiosta ovat pitdneet esimerkiksi Iso-Britannian intialaisen musiikin kentan
vireand ja ajanmukaisena; esimerkiksi juuri intialaisten muusikoiden konsertit ja opetustyOpajat
antavat paivitettya tietoa musiikkikulttuurin nykytilasta ja kehityksestd Iso-Britanniassa asuville
aiheen harjoittajille. Jatkuvan vuorovaikutteisuuden myota ilmiosta tulee aidon transnationaalinen —
kulttuuriset ilmiot liikkuvat ylirajaisesti harjoittajiensa ja heiddn muodostamiensa yhteisdjen

mukana jahmettymétt4 johonkin tiettyyn muotoon tai vaiheeseen ilmion historiassa.

Edelld kuvaamani Kkaltaisessa tilanteessa, jolloin kulttuurinen ilmi6é rantautuu sille uuteen
ymparistoon ilmidn harjoittajien pyrkiessd samalla sailyttdmé&an se mahdollisimman lahell&
alkuperéisen viitekehyksen muotoa, kyseinen ilmid muodostaa helposti ympérilleen erdanlaisen

kulttuurisen kuplan, jonka suojassa se toimii. Tall6in kyseinen ilmi0 ja sitd ymparoiva kulttuurinen
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viitekehys eivat kdy dialogia ja ilmiostd tulee helposti eristdytynyt ja vieras - erdanlainen
eksoottinen saareke meressé, jossa sitd ei edes osata kaivata. Tdma puolestaan nakyy ilmion

harjoittajien arjessa toisinaan hyvinkin selvasti.

3.1.2.3 Tormayksié kulttuurien kierreportaissa

Kuten aiemmin tuli jo esille, lansimaiset intialaisen taidemusiikin harjoittajat joutuvat usein
perustelemaan omaa toimintaansa ja péatevyyttddn musiikkikulttuurin piirissdé muun muassa
autenttisuutta koskevien kysymysten takia. Varsinkin toimiessaan ammattimaisesti lansimaisen
kulttuurin viitekehyksessa he usein joutuvat perustelemaan omaa toimintaansa myds suhteessa

ympardivaan kulttuuriin. Tama taas saattaa tehda heidan toiminnastaan sosiaalisesti raskasta.

"On vaikeaa soittaa musiikkia, joka ei kuulu sitd ympardivaan kulttuuriin. Se on vaikeaa jo
yksin sosiaalisesti. Jos menet juhliin ja tapaat ihmisid, he kysyvét, mitd teet. Kun sitten
kerrot soittavasi intialaista huilua, sinua katsotaan melko pitkaan. [Keskustelukumppanit
miettivat,] millainen ihminen tuo oikein on. [Sitten sinulta kysytaan:] 'Tayspaivaisestiko?'
[Vastaat tdhan:] 'Kyll&'. Ja sen jalkeen he eivét oikein tiedd, mitd sanoa” (Bell 21.5.2010).

Magriel toteaa kohdanneensa samanlaista kummeksuntaa jopa intialaista taidemusiikkia harrastavan
yhteison sisalla Lontoossa. Varsinkin monille korkeamman tulotason ja koulutuksen peréssa Intiasta
lansimaihin muuttaneille henkildille on ollut hankalaa kasittda, miksi joku lansimainen henkild
haluaisi omistaa koko el&dménsd intialaiselle musiikille tietden, ettei voi silla koskaan

sanottavammin vaurastua.

"On my0s hyvin vaikeaa olla valkoihoinen muusikko néissa piireissa [...] He [ihmiset taalla]
eivat ymmarra sitd. [...] Intiasta tdnne muuttaneet ihmiset ovat useimmiten muuttaneet
tehddkseen bisnestd, eikd heidan ajatusmaailmaansa sovi se, ettd joku l&nsimainen on
hylannyt maallisen menestymisen mahdollisuudet voidakseen opiskella intialaista
musiikkia. He eivat tiedd, miten suhtautua tallaiseen ihmiseen™ (Magriel 20.5.2010).

Ympéroiva kulttuuri vaikuttaa muusikon toimintaan voimakkaasti myds muuten kuin suoran
sosiaalisen kanssakdymisen kautta; kulttuuriset erot Intian ja lannen valilld ndkyvat monissa
seikoissa muokaten musiikinharjoittajien arkitodellisuutta nakoisikseen. Elaménrytmi, aikakasitys
ja vaikkapa sukupuoliroolit ovat arkisia asioita, jotka vaikuttavat kuitenkin suoraan muusikoiden

ajankayttoon ja sitd kautta heidan musiikilliseen toimintaansa.
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“Koko eldméi on erilaista, mutta Bhopalissa tai Benaresissa se on vield erilaisempaa kuin
Delhissa. ElIamé hidastaa, kun kuljet polkupyorariksalla paikasta toiseen, sinulla ei ole niin
Kiire. Siind ymparistossa tunnin alapin soittaminen ei ole lainkaan eparelevantti ajatus.
Taalla on onnellinen, jos ehtii soittaa viisi minuuttia arkikiireiden keskelld. Aika on hyvin
erilaista. [...] Jopa Mumbaissa, joka on kenties kaikkein edistyksellisin intialainen kaupunki,
taksimatka kestad helposti tunnin ja tuon ajan sinulla on koko ajan néhtavaa. [...] Kaikki
tdma on materiaalia, joka kuuluu soitossa” (Magriel 20.5.2010).

“Kun olen Intiassa, oletan ditini valistavan ruoan tai sitten menen ravintolaan. [...] Kun olen
taalla [Lontoossa], kokkaan itse tai vaimoni kokkaa ja mind pesen astiat, [...] en voi [taalla]
keskittyd vain musiikkiin” (Chakraborthy 28.5.2010).

Eras tarked tekija Intian ja lannen valilla on tietynlainen muusikon viitekehys tai rooli seka sitéa
tukeva verkosto, jotka loytyvat Intiassa muusikolle kulttuuriin sisddnrakennettuina, mutta joiden
rakentamiseen lannessa taytyy tehda paljon toitd. Kaikki kulttuuriset aspektit eivat kuitenkaan ole
siirrettdvissa intialaisesta viitekehyksesté lantiseen yhteiskuntaan, vaikka kuinka tata yrittaisi. Nain
ollen l&nnessa toimivan muusikon todellisuus muotoutuu vékisinkin erilaiseksi suhteessa taman
Intiassa vaikuttavaan virkaveljeen. Huomattavin seikka tassa |0ytyy mainitusta taidemuusikon
viitekehyksestd: Intiassa taidemuusikon rooli on yhteiskunnassa valmiina olemassa, kun
pohjoisintialaista taidemusiikkia esittdvd muusikko on ldnsimaisen yhteiskunnan piirissa

toimiessaan anomalia — hanen on helppo nahdé olevan poissa paikaltaan.

“[Intialaista musiikkia esittdvdnd] muusikkona toimimisessa on haasteensa Euroopassa ja
Intiassa, niitd on vaikea verrata. Yhden asian voin sanoa. Ta&alla [lannessd] se on
mahdollista, mutta ei verrattavissa Intiaan. Intiassa sinulla on sukusi tuki ja [muut] muusikot
tuntevat sinut [helpommin], viitekehys on olemassa. Taalla sinun taytyy rakentaa kuvaa
itsestdsi ja perustella toimintaasi joka ainoa hetki. [...] Kun sinulla on konsertti [lannessd],
yleisosi koostuu [usein] ihmisistd, jotka eivét ole kuulleet sinusta. Jotkut eivat my6skaan
tunne intialaista musiikkia lainkaan ja sinun taytyy saada heidat kiinnostumaan™
(Chakraborthy 28.5.2010).

Néin ollen muusikko on tilanteessa, jossa hdn ei voi vallattomasti heittdytyd musiikinharjoittamisen
kiihkean viekoittelevaan syleilyyn, vaan hénen on kyettdva hillitsemédan itsensa télta
monokulttuuriselta hekumalta ja hyvéksyttdva intohimonsa ulkopuolinen maailma osaksi
elamaansa. Toisin sanoen muusikko on tilanteessa, jossa hédnen on kyettava lilkkumaan kahden eri
kulttuurin konventioiden vélilla. Hanelld on oltava hallussaan harjoittamansa musiikkikulttuurin
moninaiset aspektit ja ilmentyméat, mutta myos kyky toimia ympardivan yhteiskunnan hanelle
osoittamien normien mukaan — ainakin tiettyyn pisteeseen asti. L&nsimaissa toimivalle muusikolle

ei siis tassa tilanteessa riitd vahva kulttuurinen pddoma yhden kentan puitteissa, vaan hanella on
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oltava hallussaan useita eri kentilld tarvittuja konventioita ja kyky soveltaa niitd habitukseensa
tilanteen ja tarpeen mukaan. Tama n&kyy kokemusteni mukaan niin muusikoiden arjessa kuin

ammatillisen toiminnan parissakin.

Lansimaisen kulttuurin viitekehys tuo selvdd painolastia muusikolle, joka paatoimisesti esittdé
intialaista taidemusiikkia. Niin jatkuva tarve perustella ja oikeuttaa toimintaansa kuin vaikkapa
lansimaisen yhteiskunnan arjen aikataulut luovat muusikolle rasitteita, joita han ei valttamatta
Intiassa kohtaisi. Myo6s lansimaisen konserttiyleison intialaisten taidemusiikkitraditioiden
tuntemuksen taso vaikuttaa muusikon toimintaan — nakyipa se tarpeena sivistad ihmisia tai
suunnitella esitettdva ohjelmisto heidén kannaltaan suotuisaksi. Ndiden seikkojen valossa voi hyvin
kysyd, onko vaikkapa pohjoisintialaisen taidemusiikin harjoittaminen ammattimaisesti edes

mahdollista muualla kuin Intiassa.

Muusikon ura ei varmasti ole juuri koskaan helpoin tapa tienata elantoansa tai edes elda elaménsa.
Kulttuurisessa marginaalissa toimiminen vaikeuttaa toimintaa entisestddn — musiikin esittdminen
sille vieraassa ympaéristossa jattda muusikon helposti tyhjan paalle. Esimerkiksi taidemuusikoilla on
Intiassa térkednd osana eldméa jo edelld mainittu sukulaisista ja muista musiikinharjoittajista
muodostuva tukiverkosto, jollaisesta intialaista taidemusiikkia l&nnessé esittdva muusikko voi vain
haaveilla. Myoskaan kulttuurin emomaassa tie ammattimuusikoksi ei valttamatta ole jarin
ruusuinen, mutta kenties hieman suoraviivaisempi kuin lannessa, silla kulttuurinen viitekehys on
talle ammattivalinnalle olemassa: "Ammattimuusikoilla on Intiassa tietty kasvumalli, jota seurataan
tultaessa muusikoiksi” (Jasani 6.5.2010). L&nsimaisen kulttuurin ympéréimé intialaista musiikkia
esittdvd muusikko taas joutuu rakentamaan uransa ja identiteettinsd huomattavasti heikompien
kulttuuristen rakenteiden varaan ja samalla sukkuloimaan erilaisten kulttuuristen kéaytantdjen ja
oletusten valilla. Jos tilanteen surullisuutta pyrkii karrikoimaan, voisi todeta lansimaissa toimivan
hindustani-muusikon huonomassa tapauksessa olevan ympéristoonsa nahden irrallinen toimija, joka

esittdd musiikkia yleisolle, joka ei sitd ymmarré.

3.1.2.4 Ammattimuusikon arki

Vaikka intialaisella musiikilla itsensa elattdminen lansimaissa vaikuttaa vaikealta toteavat kaikki

haastateltavat sen kuitenkin olevan mahdollista tavalla tai toisella. Sanomattakin on selvad, etta
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muusikon toimenkuva lannessé on jokseenkin erilainen kuin Intiassa. Esimerkiksi Iso-Britanniassa
toimiva muusikon tulee heiddn mukaansa suhtautua omaan muusikkouteensa lahtokohtaisesti
monipuolisemmin kuin Intiassa toimivan kollegansa. Tall6in muusikko ei voi keskittyd pelkéastaan
omaan harjoitteluunsa, ilmaisun kehittdmiseen ja konsertointiin, vaan hdnen taytyy tydskennella
laaja-alaisemmin. Se, suhtautuuko tdhan seikkaan toimintansa kannalta hyotynd vai haittana taas
riippuu ndhdakseni pitkalti ihmisesta ja myds hanen taustoistaan.

Tahan asetelmaan liittyy kuitenkin pari hieman paradoksaalista aspektia. Ensimmainen niista liittyy
juuri haastateltavien ndkemykseen eroista muusikon toiminnassa lannessa ja Intiassa. Kuten jo
edelld mainittiin, useissa yhteyksissé haastattelujen my6té nousi esiin seikka, ettei muusikon ole

mahdollista elattaa itseddn lannessa vain konsertointiin keskittymalla.

"Iso-Britanniassa [...] ei voi toimia ammattikonserttimuusikkona, silla toita ei
pitké&kestoisesti vain ole tarpeeksi. Talloin muusikko tarvitsee sivuammatin ja tdma taas sy6
musiikkia. Intiassa muusikko voi keskittya vain musiikkiin" (Jasani 6.5.2010).

Tamanlaisten kommenttien my6ta voi huomata lievastd romantisoinnista johtuvan harhan
haastateltavien nédkemyksissa. Suurimalle osalle muusikoista Jasanin mainitsema "sivuammatti”
tarkoittaa musiikinopettamista ja, kuten haastatelluistakin kaikki tietdvét, opettaminen on taas
olennainen osa intialaista taidemusiikkia esittdvan muusikon toimintaa myods Intiassa. Ruoho on
kuitenkin aina helppo néhdé vihredmpéana aidan toisella puolella, silla lantiset musiikkimarkkinat
nayttaytyvat intialaisille muusikoille puolestaan mahdollisuutena tahtiin ja rikkauksiin - totuus on
kuitenkin heillekin toinen.

"Aina silloin talloin tulee joku intialainen muusikko, joka asuu muutamia vuosia Iso-
Britanniassa ja muuttaa sitten takaisin Intiaan. Nailld henkil6illd on usein haaveissa
menestyvan muusikon ura lansimaissa, mutta todellisuus on karu. Heille riittdd muutamia
konsertteja, mutta padasiallinen toimeentulo on hankittava opettamalla ja hyvan opettajan
statuksen saaminen kestad kauan" (Bell 21.5.2010).

Tama seikka kay ilmi myos Chakraborthyn eldméantarinasta. Hadnen muutettuaan Lontooseen meni
useita vuosia, ennen kuin h&n onnistui vakiinnuttamaan asemansa ja saamaan riittdvasti nimea
isobritannialaisella  musiikkikentélla  voidakseen  toimia  tdyspaivéisesti  muusikkona.
Mielenkiintoista on se, ettd muihin haastateltuihin, etenkin Jasaniin ja Magrieliin, verrattuna
Chakaraborthyn suhtautuminen muusikkouteen Iso-Britanniassa on jokseenkin positiivisempi.

Pitkalti taustansa johdosta han nékee laaja-alaisen tydskentelyn musiikin parissa etuna omalla

53



kohdallaan — mahdollisuutena, jota h&nelld ei Intiassa olisi ollut. Esimerkiksi sdvellystyon

tekeminen on hénelle vasta Lontooseen muutettuaan auennut mahdollisuus.

“Intiassa minulla ei koskaan ollut mahdollisuutta séveltdd, mutta tdilla sille l10ytyi [aikaa ja
tilaa]. [...] Savelsin yhden kappaleen, joka pééatyi lopulta erdéseen elokuvaan, [...], tdma oli
hyvin rohkaisevaa. [..] Siten innostuin sdveltam&in [enemmaénkin]. [...] Sille
[séveltdmiselle] ei ole aina aikaa [taallakaan], silla esiinnyn ja opetan paljon, mutta aina kun
saan jonkin hyvén idea, pyrin saattamaan sen valmiiksi [kappaleeksi]. [...] Voi olla, etta
olisin alkanut séveltdd myos Intiassa, mutta en ole varma" (Chakraborthy 28.5.2010).

Kulttuurisen ympariston vaikutus né&kyy tdssé melko selvésti. Varsinkaan pohjoisintialaisen
taidemusiikin piirissa sdveltaminen ja savellykset eivdt koskaan ole olleet arvoasteikossa
korkeimmalla jalustalla, vaan muusikon kyky tulkita ja improvisoida musiikin saantéjen puitteissa
on ollut keskeinen arvostuksen kohde. Kun pohjoisintialaisen musiikin kaanon hahmottuu eri
gharana-tyylisuuntien, ja niiden merkittavien kehittdjien mukaan, lansimaisen taidemusiikin kaanon
taas rakentuu niin sanottujen suurten saveltdjien ja heidan teostensa varaan. Nain ollen savellystyon
tekeminen on yhtélailla mielekkaampad sille otollisessa kulttuurisessa ympéristossa kuin
taysimittaisen raga-konsertin esittdminen on kyseistd musiikkikulttuuri syvéllisesti tuntevalle
yleisolle. Painopisteet, asenne-erot ja jopa ostokyky vaikuttavat suoraan myds muusikoiden arkeen:
lannessa saveltamisesta voi saada paremman korvauksen kuin Intiassa ja "[sekin auttaa, ettd] taalla

saat helpommin sdveltdmistd helpottavia tyokaluja kisiisi, kuten tietokoneita ja nuotinnusohjelmia”

(Chakraborthy 28.5.2010).

Lansimaissa toimiessaan muusikon on suhtauduttava my6s konsertointiin laajakatseisemmin kuin
Intiassa, mikali h&n haluaa toimia ammattimuusikkona. Taidemusiikkikonserttien méarén ollessa
lopulta varsin vaatimaton suhteutettuna muusikoiden maaraan taytyy muusikoiden toimia myos
taidemusiikkia sivuavien alojen parissa. Esimerkiksi Bell mainitseekin ottaneensa aktiiviaikanaan
vastaan kaikki tyotilaisuudet, joita hénelle tarjottiin. N&in ollen h&n onkin soittanut niin
taidemusiikkia soolokonserteissa ja vaikkapa laulajia tai tanssijoita saestden kuin esimerkiksi ollut
mukana erilaisissa teatteriproduktioissa ja soittanut taustamusiikkia ravintoloissa ja taidenéyttelyjen
avajaisissa. Bell mainitsee myds, ettd rahoituksen saaminen yksinomaan intialaiseen
taidemusiikkiin keskittyviin projekteihin on muuttunut vuosien myo6téd hankalammaksi. Apurahoja
myonnetddn helpommin taiteidenvélisiin ja monikulttuurisiin produktioihin ja tésta syysta
fuusiomusiikin maara onkin osin kasvanut Iso-Britanniassa. Bell ndkee tdmén osin myos

rikastuttavan isobritannialaista musiikkikenttaa suhteessa intialaiseen.
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"Fuusiomusiikin maard ja arvostus on noussut viimeisten vuosikymmenien saatossa.
[Nykyaan] rahoitusta saakin helpommin "crossoveriin” ja kokeellisiin musiikkiprojekteihin
[kuin taidemusiikkiin]. [...] Ollaan tilanteessa, jossa voidaan ajatella, ettd Intiassa musiikin
spektri on tavallaan suppeampi kuin l&nnessd" (Bell 21.5.2010).

Intialaista taidemusiikkia esittdvdnd muusikkona voi ndin ollen olla mahdollista toimia
ammattimaisesti my6s musiikkikulttuurin alkuperdisen viitekehyksen ulkopuolella. Muusikon
taytyy téalléin vain suhtautua omaan toimenkuvaansa hyvin laaja-alaisesti. Kuten aiemmin jo
mainitsin, muusikolla taytyy tdssé tilanteessa olla kyky liikkua eri kulttuuristen konventioiden
valilld ja jopa tarpeen tullen muokata habitustaan ndille rinnakkain sijaitseville kentille otolliseksi.
Hénella taytyy olla riittdvasti kulttuurista pddomaa intialaisista musiikkitraditioista todistaakseen
habituksensa kautta talle kentélle olevansa vakavasti otettava toimija alan piirissa. Toisaalta hanella
taytyy olla vahva kulttuurinen padoma myds ympéréivan yhteiskunnan ja sen kulttuuristen
kaytantdjen osalta — talldin h&n pystyy esimerkiksi muotoilemaan apurahahakemuksensa
ymparistonsa kannalta kiinnostavaan muotoon. Pohjoisintialaista taidemusiikkia esittavana
muusikkona toimiminen lansimaisessa viitekehyksessé vaatiikin muusikolta laaja-alaisuutta ensin
kulttuurisen pddoman moninaisten muotojen suhteen ja tdmén kautta avarakatseisuutta oman
toimintansa kannalta. Toisin sanoen, on oltava valmis esimerkiksi soittamaan lansimaista ja
intialaista musiikkia fuusioivaa materiaalia, jos juuri silla hetkella rahoitusta tai konserttitilauksia ei

I6ydy taidemusiikin esittdmiselle.

Muusikon toimintamahdollisuuksia suhteessa vallitsevaan ympadristoon pohdittaessa esille nousi
my6s se mielenkiintoinen seikka, ettd lansimaat ovat nayttdytyneet intialaisille muusikoille
yhtalailla parempina toiminta-apajina kuin Intia on puolestaan nayttaytynyt lansimaisille
muusikoille. Omaa toimintaa ja sen puitteissa kohtaamiaan takaiskuja analysoidessa muusikon
onkin varmasti helppo romantisoida olosuhteita ja toimintamahdollisuuksia, jotka hanen mukaansa
vallitsevat hdnen oman ymparistonsa vertailukohdassa. Tamé vastakkainasettelu saattaa toisaalta
my6s nakokulmasta riippuen olla ainakin subjektiivisesti totta osalle muusikoista
toimintamahdollisuuksien ja -mallien ollessa erilaisia eri viitekehyksissé. N&in ollen lansimainen
muusikko, joka haluaisi keskittyd yksinomaan pelkk&an taidemusiikin esittdmiseen, on oikeassa
siing, ettd talle 16ytyy huomattavasti enemman mahdollisuuksia Intiasta. Vastaavasti intialainen
muusikko, joka haluaa laajentaa omaa toimintaansa saa huomata, ettd vaikkapa saveltdminen ja
fuusio- tai kokeellisen musiikin esittdminen on ldnnessd jokseenkin otollisempaa kuin Intiassa,
jossa se sikéléisesta perspektiivista lipsahtaa helposti liiallisen avantgardistisuuden puolelle. Téassa

tilanteessa saattaakin muodostua ristiriita toimijan henkildkohtaisten toiveiden sekd identiteetin
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rakentamisen ja ymparoivan todellisuuden kannalta h&nen toiminnalleen suotuisan habituksen
vélille. Kompromisseja karttava taidemusiikkiin keskittyvd muusikko saattaa olla yhtalailla
anomalia lansimaisen taidekentdn ja yhteiskunnan silmissa kuin kokeilevaa fuusiomusiikkia

saveltava muusikko Intiassa.

Né&in ollen on todettava, ettd ympéaroivan kulttuurin ja yhteiskunnan aspektit ja konventiot, jotka
vaikuttavat muusikon todellisuuteen ja ndin ollen liittyvét suoraan tai epdsuoraan myos soivaan
musiikkiin, vaikuttavat ohittamattomasti siihen, millaisia muotoja tietty kulttuurinen ilmié missékin
lokaatiossa saa ja millaisiksi muodostuvat ilmién parissa vaikuttavien henkildiden
toimintamahdollisuudet ~ kussakin  viitekehyksessd. ~ Transnationalisoitumisensa ~ myoté
pohjoisintialaista taidemusiikkia, kuten muitakin intialaisia musiikkitraditioita, on ollut yha
helpompi kuulla ja opiskella myds lansimaissa 1960-luvulta eteenpéin, mutta soivaan musiikkiin
liittyvan kokonaisen kulttuurisen viitekehyksen voi kokea vain Intiassa, vaikka osia kulttuurisista

konventioista on pyrittykin siirtdméan uusiin lokaatioihin mahdollisimman muuttumattomina.

Lukuisat intialaisten artistien vierailut l&nsimaissa ovat olleet sikalaisille muusikoille
avainasemassa heidan suhteelleen eldvdan ja muuttuvaan kulttuuriin. Jasani toteaakin, ettd
intialaisten muusikoiden jatkuvasti vieraillessa hanen kotonaan "ainoa todellinen etu Intiassa
asumiselle olisi ollut tunnelma ja ymparisté" (Jasani 6.5.2010). Kuitenkin, kuten jo edeltd on osin
kaynyt selvaksi, kokemus Intiasta ja siella vallitsevista kulttuurisista konventioista on muusikolle
haastateltavien mielestd ehdottoman tarkedd. Musiikkikulttuuriin soivan musiikin ohella liittyvat
aspektit ovat muusikon kulttuurisen pddoman kannalta niin térkeitd, ettd niiden omaksumiselle on
uhrattava viljalti aikaa ja méaaravaroja. Kaytanndssa tdma tarkoittaa sitd, ettd osana muusikon
vakavasti otettavaa habitusta on hénen aktiivinen suhteensa kulttuurin kotipesédan. Musiikin ja

muusikoiden suhdetta Intiaan tarkastelenkin vield tarkemmin luvussa 3.3.

3.2 Musiikillinen yhteiso ja musiikin yhteisollisyys

"Parhaimmillaan musiikki on kommunikoiva taiteenmuoto. Intialaisella musiikilla on kaksi
puolta. Toinen on sadhana, harjoittelu, [...], se on sinun ja universumin vélinen asia. [...]
Toisaalta musiikki menettdd merkityksensa, jos et soita sita ihmisille. En halua olla yksin
suljetussa huoneessa koko ikdéni, haluan olla tekemisissa ihmisten kanssa”

(Magriel 20.5.2010).
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Edellisessé luvussa késittelin kulttuurisen ympariston ja sen tarjoaman viitekehyksen merkitysta
muusikolle ja hanen musiikinharjoittamiselleen. Ymparistd ja siind vallitsevat olosuhteet
vaikuttavat suoraan ihmisiin ja heiddn toimintaansa — ihmiset taas vaikuttavat toiminnallaan
muodostamiinsa yhteisdihin muokaten niitd nakoisikseen. Tarkastelun seuraava luonteva vaihe on
kiinnittdd huomio tarkemmin ihmisiin ja heidén toimintaansa kulloisessakin viitekehyksessa; tassa
luvussa tarkoitukseni on kayd& lapi musiikinharjoittajien muodostamien yhteiséjen merkitysta
yksittdisten toimijoiden kannalta. Nain ollen pyrin hahmottamaan kasiteltdvan pohjoisintialaisen
taidemusiikkikulttuurin sosiaalisen aspektin merkitysta aihepiirin parissa toimivien yksildiden

kannalta.

Sanoisin, ettd jokainen kulttuurinen ilmi6 on ensisijaisesti harjoittajiensa muovaama ja yllapitama.
Se, milld tavoin ilmid muuttuu tai on muuttumatta riippuu ilmiéta harjoittavien ja yllapitavien
ihmisten toiminnasta, intresseista ja mielihaluista. Mink&&n pitkiin perinteisiin nojaavan ilmion
kohdalla muodostuu kuitenkaan harvoin tilannetta, jossa yksittéisten henkildiden toiminta maaraisi
radikaalisti ilmion suuntaa, vaan useimmin ilmién ymparille muodostunut yhteisd6 on téssa
yllapitdjan ja kehittdjan roolissa. Esimerkiksi pohjoisintialaisen taidemusiikkitradition kohdalla
kussakin sen ilmenemisymparistossd, vaikkapa niin Iso-Britanniassa kuin Intiassakin, sit&
harjoittavat yhteisot muokkaavat ja yllapitavat sen eri aspekteja. Yhteisot madrittavat toiminnallaan
vaikkapa konserttikdyttaytymiseen tai muusikoiden valiseen hierarkiaan liittyvien kaytantdjen

merkityksen kulloisessakin kontekstissa.

3.2.1 Yleison ja muusikoiden suhde

Pohjoisintialainen taidemusiikki on ennen kaikkea konserttimusiikkia, mik& jo ldhtokohtaisesti
korostaa kyseisen musiikkikulttuurin sosiaalisen aspektin merkitystd. Kyse on musiikista, jota
kuuluu esittdéd yleisélle — aiemmin keisareille sekda heidéan hoveilleen ja nykyisin avoimemmin
konserttiyleisélle. Hovimuusikoiden velvollisuuksiin  kuului  my6s nuorten muusikoiden
opettaminen ja tdmé&n myo6ta hovien musiikillisen toiminnan ympdrille syntyi muusikoiden ja
heiddn oppilaittensa muodostamia yhteisfja. Tdéma opetustraditio on jatkanut eldmdansd aina
nykypéivaan asti, joten samankaltaisten musiikillisten yhteisdjen olemassaolo muodostaa edelleen

tietynlaisen sosiaalisen kehyksen pohjoisintialaiselle taidemusiikille.
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Koska pohjoisintialainen taidemusiikki on perimméiseltd luonteeltaan konserttimusiikkia, myods
yleisén merkitys niin musiikkikulttuurin olemassaolon ja kehityksen kuin sen eri yhteyksissa
saamien muotojen suhteen on huomattava. Perinteisesti taidemusiikkiyleis6ltd on myds odotettu
kohtuullisen korkeaa sivistyneisyyttd esimerkiksi musiikin muotoseikkojen tuntemuksessa —
valistunut konserttik&vijad ei ole vain passiivinen kuuntelija, vaan hanen tulee osoittaa
musiikintuntemuksensa reagoimalla esitykseen tiettyjen kulttuuriseen koodistoon Kkirjattujen
sadéntdjen mukaisesti. Tdmad puolestaan vaikuttaa esiintyjaan ja esimerkiksi hanen esityksensé
intensiivisyyteen tai ohjelmistovalintoihin. Nain ollen muusikon ja yleison vaélille syntyy

vuorovaikutussuhde — yleiso on ohittamattoman olennainen osa kutakin taidemusiikkiyhteisoé.

Kuten edellisessd luvussa jo kavi ilmi, muusikot arvostavat suuresti musiikkikulttuuria hyvin
tuntevaa yleisoa. Esimerkiksi Magriel mainitsi, ettd yleison oletettu musiikintuntemuksen taso
vaikuttaa hé&nen kohdallaan esitettdvdn materiaalin valintaan ja muutkin haastatelluista olivat
samoilla linjoilla todetessaan muun muassa, ettd asiantuntevalle yleisolle esiintyessadn muusikon ei
tarvitse tehda ylimaaraisia ponnisteluja saadakseen yleisd pitdmaan itse musiikista, vaan he voivat

keskittyd omaan esitykseensé ja musiikin hienojakoisempiin elementteihin.

Kirjassaan My music, my life Ravi Shankar toteaa esiintyvdnsa mieluiten toisista muusikoista
koostuvalle yleisolle, silla han voi talldin olla varma yleison saavan kiinni musiikkiesityksen eri
nyansseista (Shankar 1968, 76). Myds monet haastatelluista ovat tdman seikan suhteen hyvin
samantapaisilla linjoilla. Esimerkiksi ~ Jasani  toteaa, ettd hanen  parhaimmat
konsertointikokemuksensa ovat olleet tilaisuuksia, joissa hdn on esiintynyt hyvin pienelle ja

valikoidulle joukolle korkeatasoisia muusikoita.

"En ole konsertoinut Intiassa mahdottoman paljon, mutta kun olen, se on tapahtunut
tarkeissa paikoissa ja merkittaville ihmisille. [...] Kun olen esiintynyt sellaisille muusikoille
kuin Ravi Shankar tai Shivkumar Sharma heidédn reaktionsa soittooni on ollut
peittelemé&tontd ja [heiltd saamani] positiivinen palaute vilpitontad. [...] [Esitykselle] antaa
valtavasti [pontta], kun yleiséssa on todella korkean tason muusikoita, joilla darimmainen
tietdmys aiheesta - ihmisié, joilla on vahva sielullinen side musiikkiin" (Jasani 6.5.2010).

Tallaiseen musiikilliseen yhteisén osaksi paaseminen voi olla muusikon kehittymisen ja
musiikkikulttuurin eri aspektien omaksumisen kannalta hyvin tarkedd. Tassa korostuu sosiaalisen
paddoman merkitys yksilon kentdlld toimimisen kannalta: oikeiden ihmisten tunteminen avaa ovet

tilanteisiin, joihin p&atyminen jo itsessdén kohottaa henkilon asemaa kentélld. Samalla ndméa
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tilanteet mahdollistavat toimijalle niin kulttuurisen kuin sosiaalisenkin padoman lisddmisen. Kun
hénet on kerran péastetty tiettyyn piiriin, tiettyjen ihmisten pariin, hdnet yleisesti hyvéaksytadan
osaksi tatd joukkoa. Taman myota hadnen on mahdollista esimerkiksi keskustella soivan musiikin
ilmidistd ja nyansseista nditd mahdollisesti hdntd syvemmin ymmartavien henkildiden kanssa ja
tdman myota kasvattaa kulttuurista pddomaansa muusikkona. Téllaisia suljettuja tai puolisuljettuja

tilaisuuksia ovat muun muassa muusikoiden keskinaiset kotikonsertit tai illanistujaiset.

Pienimuotoisissa kotikonserteissa tai niita vastaavissa tilaisuuksissa musiikki ja siihen kohdistuva
arvostus muodostuvat entistakin tarkeammiksi tilan ja kokemuksen jakavia ihmisia yhdistaviksi
tekijoiksi erilaisten julkisiin konsertteihin liittyvien kéytantdjen ja kayttdytymismallien ja&dessa
enemman taustalle. Muun muassa Magriel toteaa, ettd hdnen hienoimmat konserttikokemuksensa
kuulijana ovat tapahtuneet juuri tdman tyyppisisséa tilaisuuksissa, kun paikalla on ollut vain
esiintyville muusikoille tuttuja ihmisid, joiden he ovat tienneet ymmartavan musiikin eri vivahteita
ja pystyvan arvostamaan niitd. Tamén kaltaisissa tilaisuuksissa esiintyvat muusikot ovat hanen
mukaansa myds kéayttdytyneet eri tavalla kuin julkisissa konserteissa, silld heidan on ollut

mahdollista jattaa julkinen roolinsa oven ulkopuolelle.

“Jos menen [kuuntelemaan kotikonserttia] jonkin muusikon kotiin, eldimykset sielld ovat
usein uskomattoman hienoja. Tamé& johtuu siit4, ettd olet sisalla muusikon yksityisessa
todellisuudessa, joka on hyvin erilainen kuin heidan julkinen minénsa, kun he esiintyvat
julkisesti. Tamaé julkinen puoli ei puhuttele minua nykypéivana™ (Magriel 20.5.2010).

Vertailukohdaksi mainitunkaltaiselle asiantuntevalle ja musiikille omistautuneelle konserttiyleisélle
Magriel mainitsee nykypdivan konserttiyleison niin Iso-Britanniassa kuin Intiassakin. Hanen
mukaansa intialaisen taidemusiikin konserteista on viimeisen kymmenen vuoden aikana tullut yha
enemmén ja enemman nayttdytymistilaisuuksia keskiluokkaisille ihmisille. Esimerkiksi Iso-
Britanniassa konserttiyleisd koostuu nykyaan suurilta osin intialaisen yhteison jasenistd, joille
naissa konserteissa kdyminen on eraanlainen statussymboli — korkeakulttuurin harrastaminen ei ole
heille intohimo, vaan keino vahvistaa omaa asemaansa ja identiteettiddn menestyvand, mutta
samalla kultivoituneena henkiloné. Toisin sanoen taidemusiikkikonserteissa kdynti on osa heidéan
habitustaan, jonka avulla he pyrkivéat vahvistamaan asemaansa omalla kentélldan, esimerkiksi
lilkemiesyhteison parissa. Korkeakulttuurin harrastaminen on heille kulttuurista pddomaa, joka avaa
ovia heidan kannaltaan toivottuihin tilanteisiin, mutta musiikki itsesséan ei valttamatta nayttaydy
heille itsessadn mielenkiintoisena. N&in ollen nykypdivan keskimé&&rdinen isobritannialaisen tai

intialaisen taidemusiikkiyleison muodostama yhteisé ei Magrielin mukaan tue varsinaisesti
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musiikkikulttuuria, eik& konserteissa padse syntymaan toivottua esiintyjien ja asiantuntevan yleison

valistad vuorovaikutussuhdetta.

Asiantuntevan yleisén puute vaikuttaa Magrielin mukaan usein myos esitettdvadn musiikkiin.
Muusikot panostavat enemmaén tekniselld osaamisellaan briljeeraamiseen kuin esitettdvan ragan
luonteen ja ominaisuuksien monipuoliseen esittelyyn, sill4 he tietavat saavansa néain helpommin
reaktioita yleis6ltddn. Tama puolestaan vaikuttaa ainakin hénen omaan haluunsa kayda
kuuntelemassa  konsertteja;  Magriel  mainitsee  mieluummin  kuuntelevansa  vanhoja
konserttitallenteita yksin kotona kuin olevansa osa nykypdivan konserttiyleison muodostamaa
yhteis6d. N&in ollen pddoman liikkumisen vastavuoroisuus on jalleen merkitseva seikka yksilon ja
kentdn suhteen kannalta: mikali henkild ei tunne saavansa tietyn yhteison piirista esimerkiksi
toivomaansa tiedon- ja ymmarryksenjakoa, ei yhteiso ole toimijan kannalta kiinnostava. Kyse on
siis negaatiosuhteesta ilmiton, jossa esimerkiksi tietty kulttuurinen pddoma on mahdollistanut
esimerkiksi muusikkojen keskindisiin suljettuihin yhteiséihin mukaan pa4semisen tai lansimaisen
musiikinopiskelijan oppilassuhteen maineikkaan muusikon kanssa. Kentdn muotoutuminen ja
olemassaolo vaativat vastavuoroista kiinnostusta yksittaisten toimijoiden valilla ja ennen kaikkea

heidan hyotymistaan toistensa padomista.

"Olen todella kyllastynyt musiikkipiirien keskiluokkaisuuteen t&alla [Iso-Britanniassa], [...]
ennemmin pysyn kotona ja kuuntelen 30-40 vuotta vanhoja konserttinauhoituksia. [...]
Tassd maassa intialaisen musiikin kentté ei ole padosin [asiantuntevaa], [...], konsertit ovat
ihmisille nayttaytymista varten. Naiset esittelevat sarejaan ja miehet ponottavat. [...] Taso
Intiassakin laskee. [...] Esiintyjat tarvitsevat halpoja temppuja Kkiinnostaakseen yleisod,
vaikeita tihaita®?, kilpasoittoa, kaikkea bum-bum-bum, nopeita jhaloja®. Vertailet nyt
[kysymyksissasi] itad ja lanttd, mutta on olemassa myds kronologinen aspekti. Perinne on
ikaan kuin arkisto ja se siirtyy 2010-luvulle tavalla tai toisella, mutta yleisd ei ole nykyaan
kovin sivistynytté. [...] Tilanne on erilainen konserttisaleissa kuin [aiemmin]”

(Magriel 20.5.2010).

Pohjoisintialaisen taidemusiikin konsertteihin lannessa ja Intiassa saapuvan yleison ymmarrys
esitettdvastd musiikista onkin seikka, jonka kaikki haastateltavat nostivat jollain tavoin esille

puheessaan. Yleison tietdmystd musiikin nyansseista on perinteisesti arvostettu suuresti intialaisten

22 Tihai on kolme kertaa samanlaisena toistuva rytminen kuvio. Raga-esityksessé erilaiset tihai-kuviot sijoittuvat
improvisaatio-osuuksien loppuun siten, ettd kuvion viimeinen &ani osuu talassa samalle iskulle, josta esityksen runkona
kaytetty gat tai bandish alkaa. Toisin sanoen tihain avulla muusikko paédsee improvisaationsa jalkeen takaisin teemaan.
(Menon 1995, 163.)

23 Instrumentaalimusiikissa raga-esityksen tai alapin loppuun sijoittuva kiivaan nopeatahtinen osuus (emt., 85).
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taidemusiikkitraditioiden piirissa ja yleison tiettyd osallistumista konsertin kulkuun jopa odotetaan
heiltd. Tamé taas nakyy yhteison jasenten ja yhteison kollektiivisen habituksen muodostamisessa,
kuten edellda jo olen maininnut — ké&ytdsmallien noudattaminen luo yksilén siteen kenttdan ja
samalla vahvistaa kentdn késitystd itsestddn. Kulttuuriset konventiot tunteva ja asian suhteen
sivistynyt yleis0 osaa konserteissa toimia odotetulla tavalla, mik& uudelleenluo ja vahvistaa
yhteison siséistd késitysté toivotusta jasentensa toivotusta habituksesta.

Lansimaissa hindustani-musiikin konsertteihin saapuvan yleison joukossa on usein vain kourallinen
henkiloitd, jotka ovat perilla esitettavasta musiikista ja konsertin etenemiseen liittyvista
kéytanteistd. Soivan musiikin nyanssit, kuten esitettdvan ragan yhteys esitystilanteeseen tai
muusikon intertekstuaaliset viittaukset esimerkiksi saman ragan tunnettuihin tulkintoihin, jaavat
talloin yleisoltd helposti saavuttamatta. Haastatteluja tehdessani ennakkokasitykseni haastateltavien
suhtautumisesta lansimaiseen konserttiyleisoon oli melkoisen ladattu negaation odotuksilla, mutta
yllattden kukaan heistd ei kuitenkaan tuominnut ldnsimaista yleis6d yksiselitteisen
sivistymattomaksi. Kaikki kuitenkin totesivat, ettd intialaisessa yleisossd on usein keskiméarin
enemman musiikkia hyvin tuntevia kuulijoita, mika taas vaikuttaa ohittamattomasti muusikon

suoritukseen ja esitettdvan materiaalin valintaan.

"Intiassa on péivanselvaa, ettd klassiseen konserttiin tulee klassista[-musiikkia kuuntelevaa]

yleisda. Sielld yleiso tietdd, kuinka nauttia musiikista [mihin kiinnittdd huomiota], mutta
taalla ei. Heidat [taalld] tdytyy saada ymmartdmaan, ettd he kokevat juuri jotain hyvin
ainutlaatuista. [...] Jos Intiassa konsertissa on 100 henked yleisdssd, heistd 50-60 tuntevat
musiikkia hyvin. [...] [He tietavét, ettd] raga Bhairavi taytyy esittdd aamulla, raga Darbari
yolla [...] [tuntevat] raga Rageshrin asteikon, tallaisia asioita. Taalla [lannessd] olet onnekas,
jos yleistssa on seitsemén ihmistd, jotka tietdvat [nditd  asioita]. Kaikki ovat kuitenkin
ostaneet lipun tullakseen konserttiin ja sinun taytyy saada heidat kiinnostumaan. Se on
haastavaa. [...] Olet Intiassa tai [lannessd] esitdt saman ragan téysin samalla tavalla,
mutta [yleison] odotuksen sen suhteen ovat erilaiset” (Chakraborthy 28.5.2010).

Myos Jasani mainitsee, ettd lansimaisen konserttiyleison kyky eritella musiikillisia tapahtumia voi
helposti j&&d& hyvin pintapuoliseksi. Vain hieman asioista selvédd ottanut kuulija voi helposti
ymmartadd musiikkia teknisella tasolla, mutta samalla héneltd voi menné kaikki esityksen syvemmat
esteettiset tasot taysin ohi. Musiikkikulttuuriin sisddnkasvanut kuulija taas pystyy arvioimaan

esitystd huomattavasti monisyisemmin.

"Jos yritat ilmaista jotain hienoa ajatusta soitolla, Intiassa yleisd arvostaa sitd vaikka
sattuisikin jokin tekninen virhe. Ta4ll4 [lannessd] yleisd huomaa vain virheen, eivétka he
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paase syvemmalle sen musiikillisen ajatuksen ytimeen, jota yritit ilmaista”
(Jasani 6.5.2010).

Kukaan haastatelluista ei mainitse, ettd yleison oletettu sivistyneisyyden taso vaikuttaisi suoraan
heidén tapaansa esittdd musiikkia. Sen sijaan esitettavaan ohjelmistoon sill& saattaa monen kohdalla
olla merkitystd. Esimerkiksi Magriel toteaa, ettei ole mitddn mieltd soittaa yleisolle savellyksid,
joista heidén on vaikea nauttia tai edes saada juuri mitéan irti. Hanenk&an mukaansa ei kuitenkaan
ole syyta tehd& suuria kompromisseja tai ryhtyé tarkoituksellisesti yksinkertaistamaan esitettdvaa

materiaalia, vaan Kyse on ennemmin pienisté nyansseista.

“Tietysti yleison sivistyneisyys vaikuttaa joihinkin tekijoihin taélld lannessé. Jos minulla on
aiheeseen vihkiytynyt yleisd, saatan soittaa vilambit** ektalin®®, kun musiikkia
tuntemattomille taas vilambit tintalin®®. Intiassa usein soitan ektalin ja taalla tintalin.
Tintalissa ihmiset pitavat vuorovaikutuksesta tablistin kanssa. [...] Jos soittaa adi?’ vilambit
-savellyksen ymmartamattomalle yleisolle saatat saada palautetta, ettd aluksi konsertti oli
aika leijuvaa, mutta myhemmin, he viittaavat [esityksen] drut®>-osaan, esitys lahti kayntiin
paremmin” (Magriel 20.5.2010).

Pohjoisintialaisen taidemusiikkiperinteen sosiaalinen ulottuvuus on ohittamattoman térkeé osa sen
olemassaoloa. Kyse on konserttimusiikista, jonka kehityskaareen ja historiaan yleisén merkitys
kuuluu olennaisesti. Esitysten siirtyminen hoveista konserttisaleihin ei ole vaikuttanut
musiikkikulttuurin tdhédn puoleen juurikaan, vaan yleison merkitys musiikille on edelleen
huomattavan suuri. Pohjoisintialaiseen taidemusiikkiin paneutuneiden ihmisten mukaan
asiantunteva yleis6 ja esiintyvdt muusikot voivat muodostaa konserteissa valilleen
vuorovaikutussuhteen, joka saattaa nostaa koko esityksen aivan uudelle tasolle. N&in ollen yleison

merkitys muusikoille ja musiikkikulttuurille on merkittava.

Esimerkiksi Magriel ja Jasani mainitsivat miellyttdvimmiksi konserttielamyksikseen, niin
kuulijoina kuin esiintyjindkin, tilaisuudet, joissa yleis6é on koostunut pitkalti muista
pohjoisintialaista taidemusiikkia harjoittavista muusikoista. Talléin esiintyvdn muusikon ei tarvitse
miettid, tavoittaako yleis0 kaikki musiikin nyanssit, joita han koettaa tavoittaa, vaan hén voi

keskittyd tdysin ragan kehittelyyn ja sen eri piirteiden ilmaisemiseen. Yleison musiikillinen

24 Raga-esityksen hidastempoinen osuus, joka seuraa alap-osuutta. Tassd osassa esitellddn ensimmdinen sdvelletty
teema ja rytminen aspekti, tala, tuodaan mukaan esitykseen. (Menon 1995,168).

25 Kahdentoista iskun rytmisykli (emt., 158).

26 Kuudentoista iskun rytmisykli (emt., 159).

27 Etuliite, joka suoraan kaannettynnd tarkoittaa ensimmaista. Musiikkitermeihin liitettynd se on usein superlatiivi -
esimerkiksi adi vilambit tarkoittaa hyvin hidasta.

28 Raga-esityksen viimeinen, hyvin nopeatempoinen osuus.
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asiantuntemus on aina ollut seikka, joka on pohjoisintialaista taidemusiikkia esittavien muusikoiden
keskuudessa ollut korkealle arvostettua. Tietynlainen konserttiyleison ideaali onkin joukko
samanmielisia, musiikkiin intohimoisesti suhtautuvia henkil6itd, joilla kaikilla on suhteellisen

korkea kulttuurinen pddoma soivan musiikin ja sen nyanssien suhteen.

Konserteissa kdyva yleis6 muodostaa kulloisessakin viitekehyksessdaan musiikkikulttuuria
paikallisesti yllapitdvan yhteison yhdessd paikallisten muusikoiden kanssa. Samalla kukin yhteiso
muokkaa musiikkikulttuuria itsensd nakdiseksi. Kunkin  yhteison  jasenten taustat,
mielenkiinnonkohteet, mieltymykset sek& jo oleellisena mainittu musiikintuntemus muovaavat
musiikkikulttuurin kulloistakin ilmenemismuotoa yleistasolta paikalliseksi. N&in ollen ilmid ei
siirry paikasta toiseen staattisen samanlaisena, vaan se muotoutuu kulloiseenkin muotoonsa
alkuperdisen lahteensd, sitd paikallisesti harjoittavan yhteison ja yhteiséd ympéaréivan kulttuurisen

viitekehyksen vuorovaikutussuhteiden myota.

Myo6s vyleiséd ja sen merkitystd kasiteltdessa muusikoilla tuntuu helposti olevan tapana
romantisoida muualla vallitsevia oloja. Oli aita sitten aika-avaruus-jatkumon osista kumpi tahansa,
ruoho sen toisella puolella nayttaytyy helposti vihredmpéna. Yleisén musiikillinen sivistyneisyys ei
kuitenkaan yksiselitteisesti ole Kkiinni paikasta tai ajanjaksosta. Esimerkiksi Jasani ja Magriel
myontdvat molemmat, ettei intialaisten hovimuusikoiden yleisé ole aikoinaan vélttdmatta ollut
juurikaan musiikkiin nykypaivan konserttiyleiséa syvallisesmmin vihkiytynyttd. Hovin ylimystolle
taidemusiikin harrastaminen oli samalla tavoin statussymboli kuin se on nykypéivén liikemiehelle —
keino lisatd kulttuurista pddomaansa ja tuoda se habituksensa kautta esille sille kentalle, kuten
muulle ylimystolle tai liikemaailmalle, jonka piirissdé haluaa menestyd. Lakonisesti todettuna
muusikon ja yleison suhde ensimmaisen kannalta on surullisen paradoksaalinen: konserttimusiikin
olemassaolon kannalta yleis6 on valttamattémyys, mutta samalla se ei koskaan ole ollut tarpeeksi
sivistynyttd ymmartdmaan kuulemaansa musiikkia. Talldin muusikoiden keskindisten yhteiséjen
merkitys korostuu — muodostuu suljettujen yhteisdjen keskindisia kokoontumisia, joissa paapaino
on musiikilla, ei siihen liittyvilld sosiaalisilla arvoilla. Pohjoisintialaisen muusikon eldméassa
kanssamuusikoiden kera muodostetut yhteisot ovatkin térkeitd vertaistuen ja itsensa arvioinnin

pintoja aina kunkin muusikon alkutaipaleelta asti.

63



3.2.2 Muusikoiden keskinéiset yhteisot

Pohjoisintialainen taidemusiikki on pohjimmiltaan hyvin sosiaalinen taidemuoto myos
konserttitilaisuuksien ulkopuolella. Musiikinharjoittajat ovat usein paljon tekemisissa toistensa
kanssa: niin ammattilaiset kuin opiskelijatkin kayvét toistensa konserteissa, jakavat kokemuksiaan
ja analysoivat musiikkia yhdessé. Varsinkin opiskeluvaiheessa on tyypillista, ettd muusikot myos
harjoittelevat yhdessd. Muusikoiden keskenddn muodostamat yhteisét ovatkin usein monille
yksittdisille musiikinharjoittajille ohittamattoman tarkeitd kannustimia ja peilauspintoja oman

musiikinharjoittamisen suhteen.

Kun muusikko pystyy nakemaén itsensd osana laajempaa kokonaisuutta, se vaikuttaa lahes
poikkeuksetta positiivisesti hdnen toimintaansa; yhteisdé luo muusikoiden toiminnalle kehykset
maantieteellisestd sijainnista riippumatta ja talloin yksittdisen musiikinharjoittajan on helpompi
nahda toimintansa mielekkyys. Asioiden ja kokemusten jakaminen sekd musiikista ja musiikilla
kommunikointi ovat tarkeitd musiikin sosiaalisia aspekteja, jotka vaikuttavat sen kanssa tekemisissa
olevien yksildiden todellisuuteen suuresti. Nain ollen musiikkikulttuurin kenttdan liittyva
sosiaalisen padoman merkitys toimijoiden kannalta korostuu: solmimalla suhteita toisten
muusikoiden kanssa he paatyvét tilanteeseen, jossa voivat jakaa kulttuurista pddomaa keskenéén ja

nain lisdtd ammattitaitoaan ja ymmarrystaan soivasta musiikista.

Haastatelluista  kaikki  toteavat, ettd erityisesti  opiskeluvaiheessa  samanhenkisten
musiikinharjoittajien muodostama yhteis6 on muusikon kehityksen kannalta ohittamattoman
tarkeda. Esimerkiksi Chakraborthy toteaa musiikin analysoinnin ja siihen liittyvan ajattelutyon
olevan keskeinen osa pohjoisintialaisen taidemusiikin opiskelua ja néiden asioiden pohtiminen on
usein tehokkaampaa ja mielekk&ampad joukossa kuin yksin. Kun muusikot puhuvat musiikista
ryhmassd, he hanen mukaansa antavat toisilleen ajatustyota tukevia impulsseja ja ajatusketjujen
muodostuminen onkin usein nopeampaa ryhmassa keskustellen kuin yksin pohtien. Lisaksi eri
opettajien oppilaat ovat usein oppineet eri savellyksid samoista ragoista ja esimerkiksi naitd
kokemuksia jakamalla kuva kunkin ragan luonteesta ja ominaisuuksista muodostuu opiskelijoille
kenties kokonaisvaltaisemmaksi kuin vain itsekseen opiskelemalla. Chakraborthyn omakohtaiset
kokemuksen hanen péaasialliselta musiikinopiskelun ajaltaan ovat hyvin pitkalti edelld mainitun

mukaisia.
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“Meilld oli 10-15 opiskelijan ryhmd, jonka kesken kdavimme konserteissa. Véliajalla
keskustelimme aina esitettavasta ragasta, sen ominaisuuksista ja siitd, kuinka itse olemme
ragan oppineet: “Olen oppinut sen ja sen sdvellyksen, tieddtko sind tatd toista?”, “Tiesitko,
etta tdma ja tdm& muusikko, joka sdvellystd esittdd, on tulossa kuukauden pdadsta
konsertoimaan?”. Tillaisista asioista keskustelimme. Analysoimme usein koko yon tai
pidimme koko yon kestdvié harjoituksia. Toisinaan jopa jarjestimme konsertteja toistemme
kodeissa” (Chakraborthy 28.5.2010).

Chakraborthy mainitsee musiikin  sosiaalisen puolen olevan muusikoille tarked myos
oppilasvaiheen jalkeen. H&nen mukaansa Iso-Britanniassa mahdollisuudet tdmankaltaiselle
vuorovaikutukselle ovat ammattimuusikoiden kannalta kohtuullisen hyvat, silla paikallisten
muusikoiden lisdksi maassa konserttikiertueillaan usein vierailevat intialaiset muusikot asettuvat
eraanlaiseksi osaksi ndin muodostuvaa transnationaalia pohjoisintialaisen taidemusiikin ymparille
muodostunutta yhteisdd. N&in ollen muusikko ei ole sidottu vain tiettyyn paikkaan, vaan hénen
kentténsa ja sen sisalta l0ytyvé yhteiso on levittaytynyt maantieteellisesti laajalle alueelle.

“[Intialaisen musiikin] kenttd on hyvad Iso-Britanniassa. Taalld kdy paljon muusikoita
konsertoimassa ja pitamassa tyopajoja. [...] Taalla olen my6s saanut hieman
samanlaisen ryhmén [samanhenkisid muusikoita] ymparilleni kuin Intiassa. L&hestyminen
[musiikkiin] on kuitenkin nyt erilainen, sill& Intiassa olin opiskelija ja td&lla minulla on eri
status. [...] Mutta pyrimme [muusikkoystdviemme kesken] kannustamaan toisiamme,
kaymaan toistemme konserteissa ja aina tilaisuuden tullen keskustelemme tai vaikkapa
vietimme iltaa yhdessd” (Chakraborthy 28.5.2010).

Myos Jasani toteaa hdnen oman tilanteensa olevan télla hetkella hyva asia suhteen. Han korostaa
my6s  Chakraborthyn  mainitsemaa  transnationaalisen  yhteison  merkitystd,  silla
ammattimuusikoiden sosiaalisten suhteiden tarpeisiin on hénen mukaansa helpompi muodostaa
yhteisojé, joiden jasenten tapaamiset ovat jokseenkin satunnaisempia kuin aktiivisesti yhdessa
opiskelevilla musiikinharjoittajilla. Tallaiset harvoihinkin tapaamisiin pohjaavat suhteet kuitenkin
yllapitavéat tiettyja standardeja musiikinharjoittamisessa, sillda soiva musiikki muodostaa néille
henkil6ille yhteisen pinnan ja sen my6ta musiikin tason merkitys ja oikeaoppisuus, kuten ragojen
sdédnnoksien noudattaminen esityksissd, korostuvat. Vaikka ympéristd vaihtuu, itse subjektin
oletetaan noudattavan samoja normeja kuin muuallakin — ilmid ei ole sidottu paikkaan vaan liikkuu
toimijoidensa mukana, laajan yhteison piirissd. Tama taas yllapitdd niin isobritannialaisen kuin
intialaisenkin  muusikon tasovaatimuksia, silld he eivat voi tuudittautua toisen osapuolen
tietdmattdbmyyden varaan. Muusikoiden transnationaalinen yhteis0 vaatii jaseniltdan riittavaa
kulttuurista pddomaa musiikin suhteen voidakseen ylipddnsé olla olemassa. Vaikka olosuhteet ja

lokaatiot muuttuvat, on musiikin laatuvaatimusten pysyttdva samoina kaikille.
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"On fantastista, kun olen saanut ympérilleen muusikkoystavapiirin, joka ajattelee musiikista
samoin kuin itse ajattelen ja arvostelee soittoani samoilla kriteereilld kuin omaansa. Heille ei
ole vilia silla asuuko Englannissa, vaan ainoastaan musiikilla itsessaan” (Jasani 6.5.2010).

Puhuttaessa taas isobritannialaisten opiskelijoiden tilanteesta haastatelluista ei kukaan ole téssa
yhteydessé lilan vakuuttunut vallitsevien olosuhteiden otollisuudesta tarvittavankaltaisten
yhteisdjen muodostumiselle. Heiddn mukaansa erés paatekijoista on kiire — normaalia lontoolaisen
nuoren elaméa eldvd musiikinopiskelija ei vélttdmattd [0yda péaivastaan riittavasta tunteja
omakohtaiselle harjoittelulle saati sitten tunteja vaativalle keskustelulle ja analysoinnille yhdessa
toisten samassa tilanteessa olevien opiskelijoiden kanssa. Chakraborthy toteaa asioiden olevan tassé
suhteessa paremmalla tolalla Intiassa ja h&nen isobritannialaisten opiskelijoidensa olevan hyvin

onnekkaita, mikéli he pystyvat muodostamaan téllaisia yhteisoja keskenaan.

“On vaikea sanoa, voivatko omat opiskelijani muodostaa yhtd hyvdn musiikillisen yhteison
kuin minulla oli. Jos he pystyvat siihen, he ovat hyvin onnekkaita. [...] Tamén kaltaisten
asioiden suhteen asiat eivit ole [musiikinopiskelijoilla] yhtd hyvin kuin Intiassa”
(Chakraborthy 28.5.2010).

Tassé yhteydessa ympariston merkitys luikertelee musiikin yhteisollisten tasojen puutarhaan. Jo
edellisessa alaluvussa mainitsemani muusikon suhde ympardivaan yhteiskuntaan muodostuu
merkitykselliseksi tekijaksi hdnen toimintansa kannalta. Nain ollen ollaan jalleen tilanteessa, jossa
taidemusiikkia esittdvalle muusikolle tai musiikinopiskelijalle on suunnatonta hyotyd, mikéli
ympéroivd yhteiskunta on rakentunut siten, ettd musiikinharjoittajan uravalintaa tukevia
rakennelmia on hanen tavoitettavissaan. Taidemusiikkia esittdvan muusikon viitekehys, kulttuuriin
sisadnkirjoitettu rooli ja etenemismalli, on huomattavasti vahvemmin olemassa intialaisessa
yhteiskunnassa kuin l&nsimaissa vaikuttavien muusikoiden ympdristdissa. Na&in ollen
musiikinopiskelijan on helpompi syventyéd opintoihinsa Intiassa kuin vaikkapa Lontoossa, jossa
ympéroivan yhteiskunnan kulttuuriset konventiot odottavat haneltd musiikkiopintojensa ohella
my0s muita suoritteita ja kaytosmalleja. Esimerkiksi edella kuvatun kaltaisten opiskelijoiden
yhteis6jen on helpompi muodostua ja toimia intensiivisesti ympéristssa, jossa tallainen toiminta on

yhteiskunnallisesti ymmarrettavaa.

Lokaatio, jossa pohjoisintialaisen taidemusiikin kentta ja sen piirissa toimiva musiikillinen yhteiso
ei ole kovin vahva ja runsaslukuinen, saattaa aiheuttaa musiikinopiskelijalle vertaistukea antavan
opiskelijayhteison puuttumisen lisaksi my6s muita ongelmia - ndma ongelmat saattavat vaikuttaa

h&nen toimintaansa lopulta hyvinkin kokonaisvaltaisesti. Esimerkiksi opettajan puute saattaa
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muodostaa vaikeasti ylitettdvissd olevan esteen jo musiikinharjoittajan uran alkutaipaleella.
Pohjoisintialaisessa  taidemusiikissa improvisaation —merkitys on suuri ja oppiakseen
improvisoimaan musiikkikulttuurin konventioiden mukaisesti opiskelijan on opittava eri ragojen
nyanssit ja séannokset perinpohjaisesti. Naiden oppiminen taas vaatii lahes poikkeuksetta
vastavuoroista oppilas-opettaja-suhdetta, jossa opettaja voi jakaa omaa kulttuurista pddomaansa
opiskelijalle ja korjata hanen tekemidén virheitd ja véarinkasityksia. Musiikinopiskelija saattaa
yrittdd kompensoida opettajan puuttumista opiskelemalla ragoja esimerkiksi levyiltd tai nykyaan
internetistd. Talléin on kuitenkin vaarana, ettei opiskelija saa opettelemastaan ragasta

kokonaisvaltaista kuvaa.

"Ihmiset joutuvat helposti hukkaan kaiken heitd ympéaroivén tiedon keskelld. He eivat tieda,
mité silla [tiedolla] tulisi tehdd. Yksi suuri ongelma levyilta opiskelussa on se, etta ihmiset
opettelevat soittamaan tarkalleen, mité levylta kuulevat, mutta vain mekaanisesti toistamalla
kuulemaansa he eivat opi improvisoimaan. Nain ei saavuta todellista ymmaérrysta ragasta”
(Jasani 6.5.2010).

Musiikinharjoittajien niukkuudesta johtuvat tosiasiat ovat ndkyvid myos toivotun oppilas-opettaja-
suhteen toiselle osapuolelle, opettajalle ja téstd kumpuavat ajatukset voivat olla hyvinkin
raadollisia. Esimerkiksi Clive Bell mainitsee olevansa liiankin tietoinen siit, ettd bansurinsoiton
opettaminen Iso-Britanniassa on talla hetkella pitkalti hanen harteillaan. Eldman rajallisuutta
koskevat mietteet ovat saaneet hanet pohtimaan sitd, milta huilistien tulevaisuus isobritannialaisella

hindustani-musiikin kentélla nayttad hanen jalkeensa.

"Toivon, ettd hindustani-musiikin parissa olisi [Iso-Britanniassa] muitakin [ammattimaisia
bansurin-] soittajia, silld se vahentdisi minun paineitani. Jos joku haluaa nyt oppia
soittamaan huilua, en voi kehottaa kaantyméan kenenk&an muun [kuin itseni] puoleen.
Tama saa minut miettim&an, miten k&y huiluopetuksen [Iso-Britanniassa] kuoltuani. Se
varmaankin loppuu, jos jotain muusikkoa ei tule Intiasta tai jos joku minun oppilaistani ei
innostu jatkamaan [opetustyotd jalkeeni]. [...] En ole kovin tyytyvéinen tilanteeseen, sill&
kun on 71-vuotias tiedostaa jo sen, ettei voi opettaa taalla ikuisesti” (Bell 21.5.2010).

On huomattava, ettd musiikkiurallaan pitkélle edenneelld ja erikoistuneella ammattimuusikolla
kriteerit oikeanlaiselle musiikilliselle yhteisolle voivat olla jokseenkin erilaiset kuin
musiikinopiskelijoilla. Musiikkikulttuurin parissa pitkd4n toimineelle muusikolle ei riitd, ettd
yhteisén muodostavat henkil6t ovat kiinnostuneita musiikista, vaan heillé taytyy olla huomattavasti
yksityiskohtaisempaa ja toisia henkil6itd kiinnostavaa kulttuurista pddomaa, jota he voivat jakaa

keskendaan. Mikéli henkilén omat kiinnostuksenkohteet ja kulttuurinen padoma eroavat muiden
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samassa lokaatiossa vaikuttavien muusikoiden vastaavista, h&nen voi olla vaikeaa 10yt44 paikkaansa
muiden joukossa tai muodostaa omaa yhteisfd. Yhteisén puuttuminen muusikon ymparilta
vaikuttaa taas hanen omaan toimintaansa ldhes poikkeuksetta negatiivisesti — ensimmaisend se
nékyy muusikon harjoittelun ja esiintymisten maarassa. Nain on kdynyt muun muassa Magrielille,
joka mainitsee vaikeuksistaan 16ytad musiikillisesti samanmielisid henkil6itd Iso-Britanniasta.
Intiassa ollessaan Magriellilla on mahdollisuus tavata muusikoita, joiden ajatusmaailmaan han
kykenee samaistumaan, mutta muualla ollessaan hédn huomaa helposti joutuvansa yksindiseen
tyhjiobn oman musiikinharjoittamisensa kanssa. Hén toteaa itsekin musiikin olevan kuitenkin hyvin

yhteisollinen taidemuoto ja yhteisén puuttumisen vaikuttavan suoraan hanen toimintaansa.

“Jos ldheisimmat ystavéni [Iso-Britanniassa] soittaisivat, niin varmasti itsekin soittaisin
enemman. Se on sosiaalinen asia. Aina voi harjoitella esiintymista varten, mutta toisten
muusikoiden kanssa yhdessé soittaminen rakkaudesta musiikkiin, ragojen jakaminen ja
musiikista yhdessd nauttiminen on eri asia. [...] Intiassa tunnen satoja muusikoita ja voin
vierailla heidan luonaan. [...] Ne muusikot, jotka ovat taalla [Iso-Britanniassa], ovat hyvin
erilaisia kuin ne, joiden kanssa vietdn aikaani Intiassa. Saranginsoittajat Intiassa ovat
muusikoita hyvin perinteisessa mielessa. Musiikki kulkee heilla suvussa. Voin laskea yhden
kaden sormilla muusikkosukujen ulkopuoliset saranginsoittajat Intiassa. [...] He ovat
tavallaan esimodernilta ajalta, heidan arvomaailmansa ja muut eivit kohtaa modernin
maailman kanssa. [...] Intialaiset muusikot Briteissé eivat ole koskaan kohdanneet tata
todellisuutta, jota elédn Intiassa. [...] Se on osin luokkakysymys, olen todella kyllastynyt
musiikkipiirien keskiluokkaisuuteen taalla [Iso-Britanniassa]” (Magriel 20.5.2010).

Muusikoiden keskendaan muodostamat yhteisot ovat heille ohittamattoman tarkeitd uransa kaikissa
vaiheissa. Toisilta muusikoilta he saavat vertaistukea omaan harjoitteluunsa ja tydskentelyynsé seka
ennen kaikkea he pystyvdt jakamaan ja lisédmadn kulttuurista pd&domaansa yhteison sisalla
ollessaan vuorovaikutteisessa suhteessa toisten muusikoiden kanssa. Muusikoiden yhteisd on
yksittéiselle muusikolle korvaamaton apu itsensa kehittdmisen kannalta niin hanen paaasiallisen
musiikinopiskelunsa aikana kuin tdméan jalkeenkin, silla musiikin analysoiminen, siitd keskustelu ja
oman tietdmyksen vastavuoroinen jakaminen muodostavat tdrkedn osan muusikoiden keskinéisesté

sosiaalisesta todellisuudesta.

Yhteison puuttuminen luonnollisestikin  vaikuttaa muusikon toimintaan negatiivisesti.
Huonoimmassa tapauksessa pohjoisintialaista taidemusiikkia opiskelevalla henkildlla ei ole niin
opettajaa kuin toisia opiskelijoitakaan ymparillaan, jolloin hénen opiskelunsa saattaa olla pitkalti
esimerkiksi &é&nitteiden varassa. Tassd tilanteessa musiikkikulttuurin kaikki aspektit eivat

valttamatta I0yda tietddn opiskelijan ymmarrykseen tdysin tasapainossa, vaan jotkin aspektit

68



saattavat korostua — esimerkiksi opiskelija saattaa helposti keskittyd soittimensa tekniseen
hallintaan tulkinnan ja musiikin tuntemuksen kustannuksella. Yhteison puuttuminen vaikuttaa
lopulta muusikon omaehtoiseen harjoitteluunkin, silla musiikin yhteiséllinen puoli luo merkittavét
puitteet henkilén oman toiminnan kehittdmiselle ja néiden puitteiden puuttuminen taas helposti

laskee muusikon henkilokohtaista motivaatiota musiikinharjoittamiseensa.

3.3 Musiikinharjoittajan suhde Intiaan ja intialaiseen kulttuuriin

Pohjoisintialainen taidemusiikki on l0ytanyt sijansa niiden transnationaaleiksi muodostuneiden
kulttuuristen ilmi6iden joukossa, joiden harjoittajia 16ytyy nykypéivana ympéri maailmaa. Samassa
seurassa on esimerkiksi jooga, flamenco, capoeira, samba, kung fu seka lukuisia muita ilmidita,
jotka ovat alun perin syntyneet yhdessa tietyssa maantieteellisessé lokaatiossa suhteellisen rajatun
ihmisryhman keskuudessa, mutta maailman muuttuessa liikkuvammaksi ja kulttuuristen prosessien
transnationaaleiksi ne ovat saavuttaneet suosiota myds kulttuurisen emoalueensa, syntypiirinséa
ulkopuolella. Tallaisissa tilanteissa herdd kysymys siitd, millainen ilmiotd sen alkuperdisen
viitekehyksen ulkopuolella harjoittavan toimijan suhde on sen alkuperéiseen ilmenemisympéristoon
ja onko tdma suhde edes vélttamatta oltava olemassa. Oman tutkielmani kohdalla tdma4 tarkoittaa
sitd, ettd on mietittdva Iso-Britanniassa vaikuttavan hindustani-muusikon suhdetta Intiaan ja sité

kuinka tdméa suhde ilmenee kyseisen muusikon toiminnassa ja millaisia merkityksia siihen sisaltyy.

Haastatelluista kaikki pitdvat ehdottoman tarkednd sit4, ettd pohjoisintialaista taidemusiikkia
harjoittavalla muusikolla on ainakin jonkinlainen suhde Intiaan. Erityisen térkeda tdma on heidéan
mukaansa musiikkikulttuurin kokonaisvaltaisen oppimisen ja sen kaytantdjen omaksumisen
kannalta. Vahva suhde alkuperaiseen kulttuuriseen viitekehykseen mahdollistaa néin ollen toimijan
kulttuurisen padoman kertymisen; ollessaan kokonaisvaltaisesti kosketuksissa harjoittamaansa
musiikkikulttuuriin - muusikko siséistdd esimerkiksi siihen liittyvid toimintaprosesseja seka
kaytantoja ja pystyy ndin ollen toimimaan kentélld oletetulla tavalla. Esimerkiksi Chakraborthy
mainitsi, ettd isobritannialaisen muusikon on hyvd saada kosketus intialaisen muusikon
todellisuuteen ymmartadkseen esimerkiksi toistamiensa kaytosmallien ja esityskdytantojen

merkityksen.

“[Muusikoiden] tulisi kdydé ainakin kerran vuodessa Intiassa, kuuntelemassa konsertteja ja
tapaamassa muusikoita. Se on ehdottoman térked4, silla n&in han péasee kosketuksiin sen
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todellisuuden kanssa, jota muusikot eldvét Intiassa. [...] Talla tavoin hdn saa huomattavasti
paremman [kosketuksen] musiikkiin ja [siihen liittyvd&n kulttuuriseen] kokonaisuuteen,
kuin vain ollen taalla [Iso-Britanniassa]” (Chakraborthy 28.5.2010).

Myos Jasani toteaa edelld kuvatun kaltaisen suhteen olevan ohittamattoman tarked muusikolle.
Hénen mukaansa ainoastaan Intiassa muusikko saa kasityksen siita tasosta, jolle hé&nen tulisi
hindustani-musiikkia esittdessadn pyrkid. Tapaamalla muusikoita, kdyméalld konserteissa ja
esiintymélld itse muusikko hahmottaa sen kokonaisuuden, jonka osana hdn on ja pystyy

suhteuttamaan oman toimintansa muiden muusikoiden toimintaan.

"Intiaan matkustaminen on [...] valttdamatontd, silla muusikon on tultava arvioiduksi niilla
kriteereilld, joilla muusikot arvioivat toisiaan Intiassa ja hdnen elettdva sitd elamad, jota
hanen muusikkokollegansa Intiassa elavat. [...] Ainoastaan ndin han kykenee ymmaértamaan
sitd kokonaiskuvaa, johon hén itsekin sijoittuu. [...] Ei ole jarked verrata itsedan muihin
soittajiin  vain taalld [lso-Britanniassa], vaan on verrattava itseddn [suhteessa]
kokonaisuuteen" (Jasani 6.5.2010).

Keskustellessamme tarkemmin siit4, onko muusikolla oltava side nimenomaan maantieteelliseen
Intiaan vai musiikkikulttuuriin ja siihen liittyviin muihin kulttuurisiin ilmidihin haastateltujen
nakemykset vaihtelivat kevyesti. Bellin mukaan muusikolla on ensisijaisesti oltava hyvin
kokonaisvaltainen suhde harjoittamaansa musiikkiin — intialaista musiikkia on tunnettava laajasti
myo6s taidemusiikin ulkopuolelta. Muusikon suhde maantieteelliseen Intiaan ei taas ole hanen
mielestdan vélttdmattd yhtd merkityksellinen muusikon kehittymisen kannalta kuin suhde

musiikkikulttuuriin.

"Intian ulkopuolella syntyneiden ja kasvaneiden [muusikoiden] on ymmérrettdvd, ettd
musiikkikulttuurissa on kyse laajemmasta [ilmitstd] asiasta kuin ainoastaan yhden
instrumentin oppimisesta. [...] [Muusikon] on mentéva konsertteihin, kuunneltava levytyksia
ja otettava selvad kulttuurista, silla kyseessd on kulttuurinen ilmi6. Kyse ei ole
eristaytyneestd musiikista vaan eldvéstd osasta kulttuuria ja eldméntapaa. [...] Jos asuu
ldnsimaissa, on ehdottomasti kuunneltava intialaista musiikkia paivittdin vuosien ajan, jotta
voi tajuta raga-esityksen kulkua ja kokonaisuuksia sekd henked. Muussa tapauksessa
[muusikko] saavuttaa vain musiikin teknisen ulottuvuuden. Tunne ja atmosfaéari tarkeét ovat
talla musiikille ehdottoman tarkeitd. [...] On hyva jos [muusikolla] on vahva suhde
Intiaan, mutta se ei mielestdni ole valttdmatontd. Esimerkiksi bhajanien laulaminen ja
kuuleminen jo auttaa, silla niiden kautta [muusikon] on mahdollista ymmartdd monia
intialaiseen musiikkiin liittyvid vivahteita. [...] [Muusikko ei tarvitse] suhdetta Intiaan
maana, mutta [musiikkia ymparoivaan] kulttuuriin kyll&kin" (Bell 21.5.2010).

Myaos Jasani toteaa, ettd muusikon kehittymisen kannalta ensisijaisen tarkedd on nimenomaan suhde

intialaiseen kulttuuriin sek& sen ja soivan musiikin valisen suhteen ymmartdminen. Hén toteaa
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intialaista kulttuuria 16ytyvan jopa Iso-Britanniasta niin laajasti, ettd muusikko voi halutessaan
rakentaa itselleen erdénlaisen tilapais-Intian, vaikka ei poistuisi Lontoon alueelta lainkaan. Jasanin
mukaan vierailut Intiaan ovat lopulta valttamattomid, jotta muusikko pystyisi suhteuttamaan itsensa
musiikkikulttuurin kokonaiskuvaan, mutta silloinkin kyse on ennemmin kulttuuristen ilmididen

kanssa toimimisesta kuin tietyistd maantieteellisisté lokaatioista.

"Kysymys siitd, tdytyyké muusikolla olla side Intiaan, on melko kompleksinen. Jollain
tasolla suhde on ehdottomasti oltava, mutta toisaalta taalla [Iso-Britanniassa] on niin paljon
intialaista kulttuuria nykyéan etté side tulee monille muusikoille jo sité kautta. On tavallaan
mahdollista luoda oma Intiansa taélla. Tama nakyy viela selkedmmin karnaattisen musiikin
piirissa [kuin hindustani-musiikin puolella]. Etelaintialainen yhteisd [Iso-Britanniassa] on
hyvin vahva ja aktiivinen ja esimerkiksi vanhemmille on tdrkedd, ettd heiddn lapsensa
ymmartavat eteldintialaista kulttuuria syvallisesti. [...] Ndin nuoret saavat hyvéan kuvan siita
[kulttuurisesta kokonaisuudesta], jonka osana musiikkikin on" (Jasani 6.5.2010).

Magriel puolestaan toteaa Intian olevan maantieteellisenédkin ympdristond ohittamattoman
merkittdvd muusikolle. Hdnen mukaansa vain elamalld arkea Intiassa muusikko voi ymmaértaa
musiikkikulttuuriin ja jopa soivaan musiikkiin liittyvia ilmioitd. Magriel toteaakin, ettd esimerkiksi
elamanrytmi ja arjessa kohdatut aistimukset valittyvat suoraan muusikon soittoon. Esimerkiksi
esitysformaatti ja tietyt korusdvelten nyanssit asettuvat hdnen mukaansa helpommin paikoilleen,
kun muusikko eldd kokonaisvaltaisesti intialaisen kulttuurin, maisemien ja kokemusten

ympéardimana.

”Minulle musiikissa on paljon maisemaa. Kadut, maut ja kuumuus kuuluvat minusta
musiikissa, enkd voisi erottaa niitd toisistaan. Itse en voisi kuvitella ymmartavani
[intialaista] musiikkia ilman kulttuurisen kontekstin tuntemista. [...] Intiassa asuminen tuo
[..] tiettyihin seikkoihin ymmarrystd. Hyva esimerkki on meend”. [.] Kaikessa
intialaisessa musiikissa kuuluu meendejd, joten sielld ollessasi kuulet niitd koko ajan ja
samalla intialainen aikakasitys ja tilakasitys vaikuttavat sinuun. Talldin tilan hallitseminen
musiikissa muuttuu myds, [...], kahden nuotin vélisen tilan hahmottaa eri tavalla. [...] EIama
hidastuu, kun kuljet polkupyorériksalla paikasta toiseen, sinulla ei ole niin kiire. Siin&
ympdristdssd tunnin alapin soittaminen ei ole lainkaan eparelevantti ajatus”

(Magriel 20.5.2010).

Magriel kuitenkin toteaa puhuvansa tdssa ensisijaisesti omasta puolestaan. Han sanoo tuntevansa
joitakin muusikoita, jotka eivat ole juurikaan viettaneet aikaa Intiassa, mutta heiddn ymmaérryksensa
musiikista, "Intian kuuluminen soitossa™ ovat kuitenkin korkealla tasolla. Yhdeksi esimerkiksi tasta

han nostaa sarodisti Ken Zuckermanin, joka on ollut vuosia Ali Akbar Khanin oppilaana

29 Portaaton liuku kahden tai useamman sévelen valilla (Menon 1995, 118).
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Yhdysvalloissa, mutta ei ole missdén vaiheessa esimerkiksi asunut Intiassa. Tassa yhteydessd héan
toteaa Jasanin ja Bellin tapaan suhteen kulttuurisiin ilmi6ihin olevan lopulta tarkedmpi kuin suhteen

maantieteelliseen sijaintiin.

"Toisaalta on ihmisia kuten Ken [Zuckerman], jotka eivat ole oleskelleet paljoakaan
[Intiassa], mutta soittavat todella upeasti. Heid&n kohdallaan ymmart&é, ettd kyse on lopulta
musiikillisesta ilmi6stéd. [...] Ken Zuckerman on kuitenkin viettdnyt varmasti paljon aikaa
Ali Akbar Khanin kanssa ja saanut syvéllisen ja kokonaisvaltaisen kosketuksen
[intialaiseen] kulttuuriin tdmén suhteen kautta” (Magriel 20.5.2010).

Haastateltujen ndkemysten mukaan muusikon suhde musiikkikulttuurin  alkuperéiseen
viitekehykseen on ohittamattoman térked seikka hanen toimintansa kannalta ja erityisesti hanen
kulttuurisen padomansa kertymisen suhteen. Pinnallisimmalla tasolla jo jonkinlaisen suhteen
olemassaolo voi lisatd muusikon pddoman maaraéd kentélld — koska suhde Intiaan ja intialaiseen
kulttuuriin on pohjoisintialaisen taidemusiikin parissa vaikuttavien toimijoiden kesken yleisesti
arvostettu seikka, tieto jonkin muusikon vakaasta suhteesta mainittuihin kohteisiin lisdd hanen

uskottavuuttaan, padomaansa, toisten kentélld vaikuttavien muusikoiden silmissé.

Hieman syvemmadlld tasolla tarkasteltuna vakaa suhde musiikkikulttuuriin ja siihen liittyviin
kulttuurisiin ilmioihin sek& suhde tdman musiikkikulttuurin alkuperdiseen ilmenemisymparistoon
voi kuitenkin lisatd muusikon kulttuurista pddomaa soivan musiikin suhteen merkittavastikin.
Esityskaytantojen ja vaikkapa yksittdisen savelen koristelu saa talléin ympérilleen kulttuurisen
kontekstin, jonka kautta esimerkiksi tiettyjen aanten soittaminen tietylla tavalla nayttaytyy
muusikolle merkityksellisend ja ymmarrettdvénd asiana. N&in ollen voidaankin ajatella, etta
tiettyjen kulttuuristen konventioiden oppiminen ja ymmartdminen lisdavét toimijan kulttuurista
padomaa suhteessa kulttuuriseen kokonaisuuteen ja tdma taas valittyy usein hyvinkin suoraan hanen
musiikilliseen toimintaansa. Talléin myds muusikon ymmarrys musiikista syvenee ja Magrielia

lainaten "Intian kuuluminen soitossa" astuu esille.

Esiin nousseiden nakodkulmien valossa voidaankin todeta Intialla olevan huomattava symbolinen
arvo hindustani-musiikkia harjoittavien muusikoiden parissa. Vaikka musiikkikulttuuri on
muuttunut luonteeltaan hyvin transnationaaliksi, on sill4 kuitenkin selked kotinsa, joka samalla
nayttelee ohittamattoman tarke&a osaa musiikkikulttuurin piirissa toimivien henkildiden eldméssé.
Kuten tutkielman alkupuolella arvelin, pohjoisintialaista taidemusiikkia harjoittava muusikko on

transnationaalisuusteorioiden mukainen translokaali toimija niin kauan kunnes Intia konkreettisena,
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maantieteellisend sijaintina nousee esille. Kyse on tarkasteltavan kulttuurisen ilmion parissa niin
merkittavasta tekijastd, ettd jokaisella alan piiriin lukeutuvalla toimijalla on oltava jonkinlainen

suhde siihen.

3.4 Taidemusiikkiperinteiden tulevaisuus

Oman kokemukseni mukaan ihmisilld on usein tapana romantisoida mennyttd, eikd tdma ole
poikkeus my6skaan pohjoisintialaista taidemusiikkia harjoittavien henkiliden piirissa. Mieleeni on
piirtynyt eldvésti erddn kanssaopiskelijani kera kdymani keskustelu, jonka edetessa h&n harmitteli
hindustani-musiikin ~ nykytilaa ja hdnen mukaansa musiikkikulttuuria — odottaisi jo
lahitulevaisuudessa taysi rappio. Kun mainitsin olevani hdnen kanssaan eri mielta ja totesin, etta
ihmiset ovat aina pitdneet omaa aikaansa rappion alkuna ja tavanneet romantisoida mennytta
suuresti, opiskelijatoverini suuttui minulle tulisesti. Keskustelu pééatyi lopulta tilanteeseen, jossa
toverini vetosin hindulaiseen mytologiaan ja vannotti kaikkien elollisten olentojen olleen aioneita
sitten korkeammalla ymmarryksen tasolla ja musiikin olleen talléin puhtaampaa ja jumalallista.
Koska tiesin toverini olevan hyvin harras hindu, tdt4 argumenttia vastaan oli jokseenkin vaikeaa
enad esittaa vastavaitteita.

Musiikkikulttuurin tulevaisuus ja sen kehittyminen ovat aiheita, jotka ovat olleet hindustani-
musiikkia harjoittavien muusikoiden keskusteluissa lasné lahes aina. Nykytilanne, jossa musiikki ei
ole sidottu en&& vain yhteen maantieteelliseen lokaatioon, on lisénnyt entuudestaan tasoja tédhan
keskusteluun — muutos paikallisesta transnationaaliksi ilmidksi on aiheuttanut sen, ettd puhuttaessa
musiikkikulttuurin tulevaisuudesta ei enaa voida puhua sen tulevaisuudesta vain Intiassa vaan myos
sen transnationaali ilmeneminen on otettava tdssé yhteydessa huomioon. Nain ollen keskustelu
linkittyy myo6s siihen, millainen merkitys esimerkiksi lansimailla ja sielld toimivilla

musiikinharjoittajilla on pohjoisintialaisen taidemusiikin tulevaisuudelle.

Pohjoisintialaisen taidemusiikin tulevaisuudesta keskustellessamme haastateltavillani oli aiheesta
jokseenkin eroavia nakemyksia. Osa piti tulevaisuudenndkymid hyvinkin synkkiné kun toiset taas
nékivat musiikkikulttuurin nykytilassa ja sen tulevaisuudessa suuria mahdollisuuksia. Myds
mielipiteet esimerkiksi fuusiomusiikin yleistymisestd ja suosiosta sek& kyseisen ilmion

merkityksesté taidemusiikin tulevaisuudelle jakoivat haastateltuja eri leireihin. Merkillepantavaa on
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kuitenkin se, ettei heistd yksikddn ollut soittamassa tuomionpéivan kelloja musiikkikulttuurin
tulevaisuudesta puhuttaessa, vaikka osa suhtautuikin melkoisen pessimistisesti tulevaisuuteen sek&
sithen, mihin suuntaan kehitys on musiikkikulttuurin tilaa vienyt viimeisten vuosikymmenien
saatossa. Keskustelu taidemusiikin suosion laskusta Intiassa ja sen asemasta lannessé saikin paljon

tilaa kaikissa haastattelutilanteissa.

Muun muassa Magriel mainitsee kuinka 1970-luvulla Intiassa ollessaan saattoi olla koko ajan
taidemusiikin ympardimana, silla konsertteja oli tarjolla l&hes koko ajan ja useimmat radioasemat
soittivat paaasiassa taidemusiikkia. Nykyéaéan tilanne on kuitenkin hyvin erilainen ja tdma vaikuttaa
suoraan my6s muusikoiden todellisuuteen. Taidemusiikkia esittdvan muusikon toimeentulo ei ole
endad yhtd varma kuin jokunen vuosikymmen takaperin. Téhdn on musiikin yhteiskunnallisen

suosion laskun lisaksi vaikuttaneet monet tekijéat kuten esimerkiksi teknologian kehitys.

“Intialaisen taidemusiikin merkitys intialaisessa arkipdivdssd on huomattavasti pienempi
nykyadn kuin vaikka 30-40 vuotta sitten. [...] Tuolloin saattoi varsinkin isommissa
kaupungeissa avata radion mihin aikaan paivasta tahansa ja kuulla vuorokauden aikaan
kuuluvaa raga-musiikkia. Sittemmin klassisen musiikin maaré radioissa on vahentynyt ja
vahentynyt ja nyt sitd voi kuulla vain yo6aikaan. [...] Koko todellisuus on muusikoille
muuttunut. Ennen esimerkeiksi tablisteilla riitti toita, silla muusikot palkkasivat aina
tablistin sdestamaan harjoitteluaan. Nykyaan kukaan ei tee niin, vaan kaikki harjoittelevat
tabla-koneiden kanssa. Myo6skaan radiokanavat eivét ty6llistd muusikkoja endé kuten ennen,
silla taidemusiikkia ei soiteta [radiossa] juurikaan. Elaméstd on tullut muusikoille hyvin
arvaamatonta. Enié ei ole selvédd, mistd seuraava ateria tulee” (Magriel 20.5.2010).

Tama taas on johtanut tilanteeseen, jossa muusikon taytyy tarkastella omaa
ammatinharjoittamistaan aiempaa monipuolisemmin ja esimerkiksi fuusiomusiikin esittdminen on
muodostunut erddksi toimintamalliksi taidemuusikoille. Suhtautuminen tdhan muutokseen vaihtelee
haastateltujen kesken melkoisesti. Osa nékee tdman mahdollisuutena muusikkojen entista laaja-
alaisemmalle toiminnalle kun toiset taas pitavat tatd ehdottoman huonona seikkana. Jasani lukeutuu

mielipiteineen jalkimmaiseen kategoriaan.

"Jotkut muusikot pitavat fuusiomusiikkia ja sen yleistymistd hyvané asiana, mutta mina en
ajattele néin. [...] Se [fuusiomusiikki] on intialaisen musiikin tuho. [Muusikon] pitdisi aina
mennd musiikin juurille, sill4 kehitys ja kestdvyys lahtevat sieltd. [Hindustani-musiikin]
tulevaisuus ndyttdd minusta hyvin pelottavalta” (Jasani 6.5.2010).

Esimerkiksi Bell taas nédkee tilanteen jokseenkin valoisammin. H&nen mukaansa tilanne on

mielenkiintoinen jo siksi, ettd musiikin kentdn monimuotoistuessa nuorilla muusikkosukupolvilla
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on enemman vaihtoehtoja edesséan. Han ei usko tdman vaikuttavan taidemusiikin tulevaisuuteen

negatiivisesti, vain l&hinna rikastuttavan intialaisen musiikin kenttaa.

"Intiassa musiikin [monimuotoisuuden] spektri on perinteisesti ollut suppeampi kuin
ldnsimaissa. Intiassa ei esimerkiksi ole ollut korkealuokkaista populaarimusiikkia omasta
takaa ennen kuin hiljattain [viimeisten muutaman vuosikymmenen aikana], joten fuusiolle
on ymmarrettavasti ollut suurta kysyntdd, kun sitd on alettu tehda. lhmisilla on myos
enemmén varaa kuluttaa musiikkiin nykyadn, joten tdmé& vahvistaa viihteellisemman
musiikin kysyntad. [...] Jos olit lahjakas muusikko vield jokunen vuosikymmen sitten,
taidemusiikki oli ainut varteenotettava uravalinta. [...] Jos se ei onnistunut, taytyi laulaa
filmimusiikkia. Muita vaihtoehtoja ei ollut. [...] Nykya&n mahdollisuudet ovat muuttuneet,
joten uravalinnat eivat ole enad itsestadn selvid. Nykyaan on intialaista rap-musiikkiakin ja
vaikkapa bhangra® on iso juttu. [...] Kaikki muuttuu koko ajan ja kulttuuri elas, nuoret
kuuntelevat Intiassa kyll& taidemusiikkia, mutta myos kaikkea muuta. [Tama] nékyy nuorten
sukupolvien toiminnassa™ (Bell 21.5.2010).

Chakraborthy puolestaan ajattelee, ettd esimerkiksi fuusiomusiikin kuuntelu saattaa johdattaa uutta
yleisbd myos taidemusiikin pariin. Hanen mukaansa tilanteen voi nyt ndhdd niin, etti
taidemusiikkia kuuluu hyvin laajasti myos perinteisen musiikillisen viitekehyksen ulkopuolella ja

nain ollen taidemusiikista kumpuavat savyt tavoittavat entista laajemman yleison.

"[Taidemusiikin] vaikutusta kuuluu nykyddn monissa paikoissa ja esimerkiksi
populaarimusiikissa. Luulen, ettd tdimén myo6ta nuoret saavat kosketuksen [taidemusiikkiin]
ja lopulta kiinnostuvat [siitd itsestddn]. [...] Fuusiomusiikki ei missadn mielessé ole huono
asia, se on eréanlainen taidemusiikin sivujuonne™ (Chakraborthy 28.5.2010).

Puhuttaessa intialaisten taidemusiikkitraditioiden tulevaisuudesta kukaan haastatelluista ei usko
taydellisen tuohon odottavan naitd musiikkikulttuureita, vaan ne tulevat sdilyméan tavalla tai
toisella. Bell mainitsee Intian olevan jo nyt niin huomattava kulttuuri-ilmididen pankki, etta epéilee
mink&an vakiintuneen intialaisen taidemuodon voivan tyysti kadota maan péaltd. Han suhteuttaa
tilanteen lansimaiseen taidemusiikkiperinteeseen, joka on hanen mukaansa tavallaan hyvin

samankaltaisessa tilanteessa kuin intialaiset taidemusiikkiperinteet.

"Intia on maa, jossa kaikki sailyy. Niin suuressa maassa l6ytyy nykypéivanakin esimerkkejé
kaikista [sen] historian vaiheista niiden eldvassd muodossa. Kaikki, mikd on kulttuurisesti
luotu, selvidd jossain muodossa. Kenties hyvin marginaalisesti, mutta [selvidd] kuitenkin.
[...] Lansimaissakin ihmiset kuuntelevat edelleen keskiaikaista musiikkia ja samoin Intiassa
kuunnellaan dhrupadia. [...] Kulttuuriset ilmi6t kuitenkin elévat ja saavat uusia muotoja. [...]

30 Bhangra on Iso-Britanniassa 1980-luvulla kehittynyt populaarimusiikin laji, joka pohjautuu vahvasti Punjabin
alueen musiikkiperinteisiin. Musiikkityylia olivat kehittdmassa monet nuoret muusikot, joilla oli punjabilaiset tai
pakistanilaiset sukutaustat.
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Kuitenkin klassinen musiikki traditiona sailyy [Intiassa], kuten lansimaissakinkin, [...],
marginaalissa tai suosittuna, aika nayttaa sen" (Bell 21.5.2010).

Magrielin mukaan taidemusiikilla on hyvin suuri symbolinen arvo intialaisessa yhteiskunnassa,
joten jo sen takia se ei tule tyystin katoamaan. Tilanne on kuitenkin paétynyt siihen, ettd tunnettuja
muusikoita arvostetaan suuresti ja he ovat erddnlaisia julkimoita, mutta ihmiset eivét silti
valttamatta k&y heiddn konserteissaan tai osta heiddn levyjadn. Taidemusiikin maar& on hanen
mukaansa laskenut vyleisella tasolla, mutta han mainitsee sen samanaikaisesti muuttuneen
pienimuotoisemmaksi, lahempana ihmisid ja heidan yksityista todellisuuttaan, olevaksi ilmioksi.
Néin ollen taidemusiikkitraditiot tulevat pysymaan Intiassa elinvoimaisena myos tulevaisuudessa,

vaikka se ei olisikaan endd yhté laajasti suosittua kuin ennen.

“Taidemusiikki ei koskaan katoa, mutta sen julkinen profiili laskee koko ajan. [...]
Muusikoista saattaa tulla anekdootteja elokuviin tai mainoksiin. Zakir Hussein® saattaa
mainostaa sampoota, mutta hanen musiikkinsa ei soi radiossa eiké& hénelld ole konsertteja.
[...] On kuitenkin pienia musiikkikouluja, joihin lapset laitetaan opiskelemaan ja niin
edelleen. [...] Joten musiikki ei voi koskaan kokonaan kuolla. [...] Aspektit, joista tiedan
paljon, ovat sarangi seké sen historia ja olen tutkimustydni my6ta tavannut suurimman osan
Intian sarangisteista. [...] Tein tutkimusta ennakko-oletuksella, ettd saranginsoittoperinne on
kuolemassa. Sitten huomasin, ettd muusikot opettavat lapsiaan ja musiikki ja soittaminen
jatkuvat, mutta ehk& pienimuotoisemmin kuin ennen. [...] Siitd [taidemusiikista] on tulossa
ehka enemman yksityinen asia ihmisille. Se on jotain, mitd he tekevat rakkaudesta

aiheeseen, eivat ammatillisesti. [...] Luulen, etti tilanne td4lla on aivan sama [kuin Intiassa]”
(Magriel 20.5.2010).

Haastatelluista kaikki olivat suhteellisen samoilla linjoilla lansimaiden merkityksesta intialaisten
taidemusiikkiperinteiden tulevaisuuden kannalta. Heiddn mukaansa lansimaisten musiikkipiirien
aukeaminen intialaiselle musiikille on edesauttanut intialaisten muusikoiden
toimintamahdollisuuksia ja samalla rikastuttanut lansimaista musiikkitoimintaa. Esimerkiksi
pohjoisintialaisen taidemusiikin tulevaisuus ei kuitenkaan ole lansimaiden kasissa, silld kyse on
lopulta kuitenkin intialaisesta ilmidsta. N&in ollen kehityksen ja tulevaisuuden suuntien on heidén

mukaansa tapahduttava ilmién emomaasta kasin.

“Jos katsotaan, mitd on tapahtunut viimeisen kymmenen vuoden aikana [ldnsimaissa], niin
huomaamme, ettd [intialaisten taidemusiikkiperinteiden] konserttien maaréd on kasvanut
huomattavasti jo tassé ajassa. Samoin yleisen kiinnostuksen [intialaista] musiikkia kohtaan.
[...] L&nsimailla onkin sijansa intialaisen musiikin tulevaisuuden kannalta, mutta on
muistettava ettd t&mé&n musiikin koti on Intiassa. [Tulevaisuuden tapahtumat] tapahtuvat

31 Zakir Hussein on kenties tunnetuin nykypdivan tabla-rumpali.
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Intiasta ké&sin” (Chakraborthy 28.5.2010).

Haastateltavieni kanssa kdymaéni keskustelut intialaisten taidemusiikkiperinteiden nykytilasta ja
tulevaisuudesta osoittautuivat hyvin antoisiksi, silld ndma keskustelut linkittyivat hyvin selkeésti
ilmion nykyisen transnationaalin luonteen tarkasteluun ja sen hahmottamiseen sek& kokonaisuuden
osien arvottamiseen. Keskustelujen myota kévi hyvin selvaksi, ettd vaikka useimpien
haastateltavien mielesta intialaisten taidemusiikkiperinteiden tila lansimaissa on kohtuullisen hyva
ja niiden suosio kyseisilla alueilla on mahdollistanut osaltaan ilmién ympérille muodostuneiden
transnationaalisten yhteisGjen synnyn, ovat lansimaat kuitenkin sivuosassa esimerkiksi

musiikkikulttuurien tulevaisuuden muovautumisen suhteen.

Keskustelu hindustani-musiikin tulevaisuudesta paatyykin lopulta saman aihepiirin késittelyyn,
johon my6s muusikon Intia-suhdetta tarkastellessa paadyttiin: ilmién syntykodin merkitykseen sita
harjoittavien muusikoiden toiminalle seka lopulta ilmidn itsensd olemassaololle ja kehitykselle.
Kuten aiemmin jo totesin, tarkastelun kohteena olevan transnationaalin ilmién ytimessa sijaitsee
selked maantieteellinen lokaatio, johon ilmidn eri muodot peilautuvat ja joka lopulta ainakin
symbolisesti maarittdd ilmioén koko olemassa oloa sek& kehitysta. Vaikka pohjoisintialainen
taidemusiikki on saanut paljon jalansijaa ympéri maailmaa, eivatkd sen harjoittajat vélttamatta
juurikaan piittaa toistensa etnisista taustoista tai valtioiden rajoista musiikin vuoksi matkatessaan,
on sen keskus ja koti edelleen vahvasti Intiassa, joka on myds sen harjoittajille ohittamattoman

tarke& maantieteellinen sijainti.

Intian merkitys sieltd lahtdisin olevien ilmididen, kuten téssa pohjoisintialaisen taidemusiikin,
alkuperdisena kulttuurisena viitekehyksend ja syntykotina on ilmididen harjoittajien keskuudessa
huomattavan suuri. Samalla Intiaan kohdistuva arvostus jasentdd ilmion ympdrille syntynytta
transnationaalia todellisuutta — kartalle merkattavien lokaatioiden keskindiset suhteet saavat
eraanlaisen arvojdarjestyksen tdman kautta. Vaikka pohjoisintialainen taidemusiikki on laajalti
ympéri maailma levinnyt kulttuurinen ilmid, ovat sen juuret niin vahvasti Intiassa, etteivat ilmiota
harjoittavat toimijat voisi kuvitella ilmi6td muovaavien tarkeimpien impulssien l&htevén liikkeelle
mistddn muualta kuin ilmién alkukodista kasin. Vaikka kulttuurinen ilmio t&ssa tapauksessa
liikkkuukin transnationaalisessa muodossaan lilemmin lokaatioista piittaamatta, sen ymparille
muodostuvan kentén sisédisessa todellisuudessa ja arvomaailmassa ilmié on kuitenkin aina ja

ohittamattomasti sidoksissa alkuperdiseen viitekehykseensa.
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4 JOHTOPAATOKSET

Juurikaan liioittelematta voidaan todeta pohjoisintialaisen taidemusiikin joutuneen viimeisen reilun
sadan vuoden aikana mukautumaan enemman kuin l&hes koko siihenastisen historiansa aikana. Se
on kulkenut tdnd lyhyend aikana pitkan taipaleen muuttuessaan intialaisten hovien piirissa
harjoitetusta paikallisesta taidemuodosta transnationaaliksi  musiikki-ilmidksi.  1900-luvun
puolivalista tdhan pdivaan asti Kkiinnostus intialaisia taidemusiikkikulttuureita kohtaan on
lansimaissa hiljalleen kasvanut ja ilmié muodostui hetkelliseksi trendiksikin 1960-luvun lopulla ja
1970-luvulla. Useita intialaisia mestarimuusikoita on muuttanut Yhdysvaltoihin ja eri puolille
Eurooppaa voidakseen opettaa ja konsertoida lansimaisen musiikkielaman luomissa puitteissa, ja
esimerkiksi levytetyn musiikin maaré ja saatavuus on moninkertaistunut viime vuosikymmenten
aikana. Nykypéivana ladhes jokainen intialainen muusikko vahintddnkin  haaveilee
konserttikiertueista lansimaihin. Tdman voi ndhdé johtuvan osittain siitd, ettd intialaisten kiinnostus
omia taidemusiikkitraditioitaan kohtaan on tuntunut olevan laskussa 1900-luvulla, eik& turvattu ura
hovimuusikkona ole endd Intian tasavaltalaisajan poliittisten muutosten my6ta ollut mahdollinen
valinta intialaisille ammattitaidemuusikoille ja siksi heidan on ollut pakko 10ytdd uutta yleista
musiikilleen. Lantisesta kulttuuripiirista ja sen musiikkiteollisuudesta on siten tullut osa intialaisten

taidemusiikkiperinteiden historiaa 1900-luvulla

Ennakko-oletusteni mukaan Intian asema musiikkikulttuurin maantieteellisend ja henkisena
syntykotina ei kuitenkaan ole karsinyt ndiden muutosten myotd, vaan silla on edelleen
ohittamattoman suuri merkitys musiikinharjoittajien toimintaan. Tutkimusmateriaalin my6ta esiin
tulleet ndkemykset vahvistivat tdman ennakko-oletuksen. Vaikka pohjoisintialainen taidemusiikKki
onkin saavuttanut vahvan jalansijan transnationaalina ilmiénd, on maantieteelliselld Intialla
edelleen ohittamattoman vahva asema sek& symbolinen merkitys ilmion syntykotina ja my6s sen
nykypéivan keskuksena. Voidaankin todeta, ettd hindustani-musiikin nykytilaa tarkastellessa
kyseisen ilmién on mahdollista nahda sopivan transnationaalisuusteorian maarittelemén ylirajaisen
kulttuuri-ilmion piiriin paitsi silloin, kun Intia konkreettisena sijaintina astuu esiin. Intian merkitys
maantieteellisend sijaintina, jonka alueella hindustani-musiikki esiintyy osana sen alkuperéisté
kulttuurista viitekehystd, ndyttaytyy ilmion transnationaalin ilmenemismuodon parissa vahvana

ankkuripisteend, jonka olemassaolo peilautuu ilmién kaikissa ilmenemismuodoissa ja -sijainneissa.

Hindustani-musiikkia harjoittavien henkildiden toiminta kaikkialla maailmassa rinnastuu intialaisen
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musiikkikentdn muotoihin ja kehitykseen; ilmion transnationaalit muodot saavat standardinsa
Intiasta ja muovaavat omia kehityskaariaan sen mukaisesti. Ympari maailmaa tavattavat hindustani-
musiikin paikalliset ilmentymat pyrkivatkin aina rakentamaan toimintamallinsa ja olomuotonsa
Intian musiikkikenttdd esikuvana pitden. Puhuttaessa musiikkikulttuurin tulevaisuudesta eivét
haastatellut ndhneet tulevaisuuden suuntien muovautumisella juuri muuta l&htokohtaista sijaintia
kuin Intian. Vaikka musiikkikulttuurilla onkin transnationaaleja ilmenemismuotoja, on sen

harjoittajien parissa Intialla tdysin ohittamaton merkitys.

Néin ollen ei ole lainkaan yllattavaa, ettd haastateltujen parissa hyvéksi nahdyn kasityksen mukaan
pohjoisintialaista taidemusiikkia harjoittavalla muusikolla on oltava ainakin jonkinlainen suhde
Intiaan ja vahva késitys intialaisista kulttuuri-ilmidistd sekd -normeista, jotka liittyvat esimerkiksi
kyseisen musiikkikulttuurin tapakoodistoon tai konserttietikettiin. Talla tavoin ilmién harjoittajat
pystyvat toteuttamaan bourdieulaisessa habituksessaan musiikkikulttuuriin liittyvid normeja seka
konventioita ja ndin ollen he samalla vahvistavat niiden merkitystd koko ilmion piirissd —
toteuttamalla odotettuja malleja kéytoksessddn he vahvistavat ndiden mallien asemaa
toimintaymparistossaan. Ilmion transnationaalisen viitekehyksen piirista l0ytyvat paikalliset
yhteisot toimivatkin itsensd sisallollisten standardien vartijoina huolehtiessaan siitd, ettd heidan
harjoittamansa kulttuuri-ilmio pyritdén jaljintimaan uudessa lokaatiossaan mahdollisimman lahelle

alkuperdista ilmenemismuotoaan.

Kuten tutkielmaa varten haastattelemani henkilot totesivat, pohjoisintialaista taidemusiikkia
opiskellessaan muusikko ei voi ajatella opiskelevansa ainoastaan kyseistd musiikkia, vaan hanen on
opiskeltava myos siihen Kiintedsti liittyvad kulttuuria. Hallitsemalla tahén kulttuuriin liittyvat
konventiot muusikko voi tuoda asiaan vihkiytyneisyytensa ilmi habituksessaan ja néin ollen
osoittaa ilmion ympérille rakentuneelle kentdlle kuuluvansa osaksi tata kenttdd. Nain muusikko
padsee kosketuksiin toisten ilmién parissa toimivien henkildiden kanssa ja pystyy luomaan itselleen
toimintansa kannalta edullisia sosiaalisia suhteita — toisin sanoen kartuttamaan sosiaalista

padédomaansa hankkimiensa kontaktien muodossa.

Muusikoiden hankkima sosiaalinen pddoma taas nahdékseni palautuu kulttuuriseksi pa&domaksi
toimijoiden jakaessa tietdmystddn musiikista ja siihen liittyvistd kulttuurisista aspekteista.
Sosiaalinen ja kulttuurinen p&&doma muodostavat tdssd erddnlaisen kehén, jossa ne ruokkivat

toisiaan ja mahdollistavat muusikoiden péédsyn aina vain syvemmalle aiheen pariin. Tullakseen
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hyvaksytyksi osaksi jotain ilmidon liittyvaéd yhteisod henkilolla taytyy olla hallussaan jo jonkin
verran aiheeseen liittyvad kulttuurista padomaa: ensinnakin hanen on tiedettavé, kuinka toteuttaa
héneltd odotettua kdytdsta habituksessaan, jotta hdanen vihkiytyneisyytensd aiheeseen huomataan
kentélla ja toisekseen néakisin yhteisojen sisdisen kulttuurisen padoman vaihdon perustuvan pitkalti
vastavuoroisuuteen.  Musiikinharjoittajat  pyrkivat laajentamaan  sosiaalista p&&omaansa
luonnollisestikin heitéd itsedan eniten hyodyttavélla tavalla — muusikon kannattaa luoda sosiaalisia
suhteita henkildihin, joiden kulttuurinen pddoma auttaa hantd etenemaan omissa pyrkimyksissaan,

oli se sitten musiikillisen tietdimyksen kehittdminen tai aseman kohottaminen kentalla.

Pohjoisintialainen taidemusiikki on aina ollut hyvin sosiaalinen taidemuoto ja tdma nakyy selvasti
myo6s ilmion transnationaalien ilmentymien puitteissa. Harjoittajiensa vélinen vuorovaikutteisuus
on merkittdvassa osassa musiikillisen tiedon siirrossa ja sen yllapysymisessd sekd sen tason
valvonnassa. Yhteisollisyys ja siihen liittyvat kdytdnnot ovatkin hyva esimerkki niistd musiikkiin
liittyvista kulttuurisista aspekteista, jotka siirtyvat melko mutkattomasti eri lokaatioiden valilla.

Tutkielmani kohteesta erityisen mielenkiintoisen tekee kuitenkin se, ettd ilmion parissa toimiva
musiikinharjoittaja on lahtokohtaisesti ilmion luonnollisen ilmenemisympariston ulkopuolella.
Toisin sanoen pohjoisintialaista taidemusiikkia esittdva muusikko toimii kyseiselle musiikille ja
siihen liittyvalle kulttuuriselle kokonaisuudelle vieraassa ympéristdssd aina Intian ulkopuolella
vaikuttaessaan. Téllaisessa tilanteessa musiikinharjoittaja ei lahes koskaan pysty toimimaan taysin
eristdytyneend oman kulttuurisen kuplansa siséllg, vaan ympéréiva todellisuus vaikuttaa vakisinkin
hanen toimintaansa ja sen saamiin muotoihin. T&std perspektiivistd tarkasteltuna voitaisiinkin
todeta, ettei kulttuurisen ilmion siirtdaminen muuttumattomana eri lokaatioiden vélilla ole taysin
mahdollista - siirtyessaan paikasta toiseen ilmid joutuu harjoittajiensa elaman todellisuuden kautta
kosketuksiin kulloisenkin ympériston kanssa ja ndin ollen suhtautumaan ympariston ja sen eri

aspekteihin jollain tavalla.

Tama kulttuuristen ilmididen valinen vuorovaikutus tulee ndkyvéksi niiden ristituleen jaévien
toimijoiden kautta. Esimerkiksi ammattimaisesti hindustani-musiikkia Intian ulkopuolella
harjoittava muusikko joutuu kehittdmain oman muusikon roolinsa pakostakin jokseenkin erilaiseksi
kuin hdnen Intiassa vaikuttava kollegansa. Koska intialaisessa kulttuurissa on taidemusiikkia
esittdville muusikoille erdénlainen rooli ja etenemisvdyld sisaankirjoitettuna, muusikko joutuu

madrittelemdan itsedén ja toimintaansa vdhemman kuin Intian ulkopuolella tydskentelevé toimija.
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Hénen tarvitsee hallita vain yksi kulttuurinen viitekehys ja sen piirissd hdaneltd odotettu

toimintamallit.

Ennakko-oletukseni mukaisesti esimerkiksi Iso-Britanniassa vaikuttavalle muusikolle taas ei riita
vain yhden kulttuurin normien hallitseminen, vaan hdnen on tunnettava seka harjoittamaansa
musiikkikulttuuriin liittyvat ettd hantd ymparoivan kulttuurin konventiot ja kyettdva tuomaan niita
molempia ilmi habituksensa kautta. Hanen on samanaikaisesti osoitettava hindustani-musiikin
kentélle olevansa sen perinteisiin syvasti vihkiytynyt muusikko, mutta kyettava myds sopeuttamaan
toimintaansa siten, ettd han kykenee toimimaan ammattimuusikkona siind kulttuurisessa
ymparistossé, joka héntd ympérdi. Muusikon taytyy esimerkiksi kyetd jasentamadn omaa
toimintaansa siten, ettei se ympéroivan todellisuuden silmissé naytd vain kuriositeetilta. Kahden
kulttuurin konventioiden hallitseminen ja niiden esiintuonti muusikon habituksessa muodostaakin
tarkean selviytymiskeinon ammattimuusikolle, jonka esittdma musiikki on tavallaan kulttuurisesti

poissa paikaltaan, sille vieraassa ymparistossa.

Pohjoisintialaista taidemusiikkia harjoittavan muusikon on nahtéva toimintansa osana hyvin laajaa
kulttuurista ilmiotd ja kyettdvd samalla hahmottamaan tdman kulttuurin suhtautuminen siihen
todellisuuteen, joka muokkaa h&nen arkeaan. Muusikon on tunnettava intialaista kulttuuria
riittdvasti voidakseen vakuuttaa hindustani-musiikin kenttd omasta asiaan vihkiytyneisyydestaan ja
tdmén kautta han paéasee edelleen kartuttamaan kulttuurista seka sosiaalista padomaansa aiheen
suhteen. H&nen on ymmarrettavé kyseista kulttuuria kuitenkin myos itsensa takia - hahmottaessaan
toimintaansa ja paikkaansa ilmion kokonaisuudessa hén kykenee myds sopeuttamaan omaa
toimintaansa ympéroivan todellisuuden vaatimusten mukaiseksi. Toimiessaan ilmién alkuperaisen
viitekehyksen ulkopuolella muusikko ei voikaan sulkeutua vain oman toimintansa pariin vaan
hédnen on oltava erdanlainen kulttuurinen moniottelija, joka kykenee selviytymaén toisilleen

vieraiden kulttuuristen konventioiden ristipaineessa.

Transnationaalisessa todellisuudessa toimivalle muusikolle on valttaméatonta, ettd hénella on vankka
tuntemus niin harjoittamansa musiikkikulttuurin ettd hantd ymparéivan kulttuurin kdytannoista ja
toimintamalleista. Tama kulttuurien tuntemus tarjoaa musiikinharjoittajalle erdanlaisen
selviytymiskeinon hé&nen navigoidessaan hindustani-musiikin transnationaalien virtojen pauhun
keskiossd. Lopulta se, miltd asiat ulospdin ndyttdvat muodostuu ratkaisevan tarkedksi seikaksi.

Transnationaalissa viitekehyksessd vaikuttava muusikko luo habituksensa kautta héanen
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toiminnalleen viitekehyksen, joka tarjoaa tarvittavan tilan musiikinharjoittamiselle kulttuuristen
merkitysten ja vuorovaikutussuhteiden verkoston keskidssa. Muusikkoon vaikuttavien kulttuuristen

konventioiden laaja tuntemus ja niiden nakyvaksi tekeminen ovat avainasemassa hénen toimintansa
kannalta.

82



5 LOPUKSI

Etnomusikologian piirissa on varsin yleistd, ettd tutkimusta tekevalla henkil6lla on jonkinlainen
omakohtainen suhde tutkimuskohteeseensa. Tamé puolestaan mahdollistaa tutkimuskohteen
hienovireisen, sisaltd pain tapahtuvan tarkastelun ja ilmion eri aspekteihin liittyvdn ymmértavén
tulkinnan. Né&in kavi myos oman tutkielmani kohdalla — jo vuosia kestanyt harrastuneisuuteni
pohjoisintialaisen taidemusiikin parissa auttoi minua huomattavasti tutkielmaprosessin eri
vaiheissa. Koska monet kyseiseen musiikkikulttuuriin liittyvat aspektit olivat minulle jo
entuudestaan tuttuja, en esimerkiksi hukkunut haastateltavien kayttdmien kasitteiden viidakkoon tai
kayttanyt tietddkseni epahuomiossa liikaa aikaa tutkielman kannalta ep&olennaisten seikkojen

késittelyyn. Pystyin nyt ndkemaan vuoren, en vain sen varjoa alhaalla laaksossa.

Tutkielmani etenemisen myo6ta huomasin, ettei tulkinnallinen liikkuvuus ollut minun ja
tutkimuskohteeni vélill&4 ainoastaan yksisuuntaista. Taustani ansiosta minun oli helppo lahestya ja
ymmartaa aihetta, mutta samalla tdméa tarkastelu auttoi minua ymmartdmaan paremmin omaa
suhdettani aiheeseen seka sijaintiani ilmion transnationaalilla kentélld. Koska taustani puolesta
olisin melkein voinut olla yksi téllaista tutkielmaa varten haastatelluista henkilQista,
haastatteluaineisto puhutteli minua muusikkona hyvinkin suoraan ja pystyin peilaamaan omaa
toimintaani ja kokemuksiani laajemman kentdn piirissd. Nain ollen taustani helpotti minua
lahestymaan tutkimuskohdetta ja tutkimuskohde taas ymmartdmaan taustaani ilmion suhteen seké

siihen liittyvia tekijoita.

Tutkielmaprosessin my6ta sain taas huomata, ettd yhden oven avaaminen paljastaa takaansa aina
vain enemman mahdollisia kulkusuuntia. N&in ollen minulle jéikin tunne, ettd tdma tutkielma on
eradénlainen yleiskatsaus késiteltyyn aiheeseen ja etenemissuuntia aiheen tarkasteluun olisi vield
loputtomiin jaljella. Tall& hetkelld minua kiinnostavat muun muassa pohjoisintialaista
taidemusiikkia harjoittavien lansimaisten muusikoiden intialaiseen kulttuuriin suuntautuvien
enkulturaatioprosessien  yksityiskohtaisempi  tarkastelu = sekd  toisaalta  niin  ikdan
haastattelumateriaalissa esiinnousseiden ilmion uudessa ympdristossd tapahtuneet fuusiot ja
sulaumat muiden musiikkityylien kanssa. Esimerkiksi nyt esill& olleessa Iso-Britanniassa erilaiset
elektronista musiikkia ja intialaisia musiikkiperinteitd yhdistelevat musiikkityylit ovat oman
sukupolveni keskuudessa saavuttaneet suurta suosiota. Omasta nakékulmastani tarkasteltuna niisséa

esimerkiksi hindustani-musiikin kaytt6 ei ole vain kuriositeetti, vaan musiikintekijoilla on
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useimmiten takanaan jo vuosia intialaisten taidemusiikkiperinteiden opintoja ja heidén
sukutaustansa on usein Intiassa, mink& johdosta musiikkiin liittyvat kulttuuriset konventiot ovat
heille tuttuja ja omasta mielestdni he ovat osanneet tuoda naita esille musiikin tekemisessdan

verrattain hienosti.

Pohjoisintialaisen taidemusiikin tutkiminen transnationaalisena ilmiond on kuitenkin sen verran
laaja aihe, ettd saatuani nyt tdman tutkielman myota siihen ensikosketuksen on lieva etdisyyden
ottaminen vahintdankin paikallaan. Ajan my6td mahdolliset jatkotutkimuksen suuntaviivat
hahmottuvat varmasti selkedmmin kuin nyt viel& aiheessa otsalohkojani myoten lilluen. Maaliskuun
lopulla 2015 kevat on edennyt jo pitkélle, ja minunkin on lienee viisainta siirtyd nauttimaan
auringonpaisteesta. Matthew McConaugheyn HBO:n True Detective -televisiosarjassa esittdmaa

misantropiaan kallellaan olevaa etsivaa Rust Cohlea lainaten: "L'chaim, fatass".
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