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Bjork, Undo (Vespertine 2001).

— Suloisesti, nauttiaksesi...






KIITOKSET

Laulaminen on ihmeellinen asia. Se kiehtoo seki tunteen ja kokemuksen ta-
solla ettd myos dlyllisesti pohdittuna. Laulamisessa on jotain niin syvisti in-
himillistd, ettd se paikoitellen ylittdd mielen kisityskyvyn. Laulaessa ja lau-
lamista kuunnellessa olen ollut ehki ldhimpéini oivallusta siitd, mitd on olla
ihminen. Tdma oivallus on kenties vain koettavissa, ei kerrottavissa. Mutta silti
haluan myds kertoa siiti maailmasta, jonka laulaminen ja sen kuunteleminen
ovat minulle avanneet.

Tiassd tutkimuksessa kisittelemini kysymykset ovat herinneet laulajan
ja laulunopettajan tyoni yhteydessi. Monet keskustelut ja musiikilliset koh-
taamiset oppilaiden, muiden laulajien, muusikoiden, tutkijoiden, ystavien ja
satunnaisten tuttavien kanssa ovat innostaneet minua eteenpiin yhi uusien
kysymysten ja ihmettelyiden dérelle. Olen kiitollinen siitd, ettéd tielleni on il-
maantunut niin suuri joukko suunnanniyttdjid: ihmisid, jotka ovat kysyneet
oikean kysymyksen juuri oikeaan aikaan, ithmisid jotka ovat laittaneet minut
perustelemaan viitteitini ja ihmisid, jotka ovat laulullaan havahduttaneet mi-
nut oivaltamaan jotakin olennaista itsestdni ja muista ihmisisti.

Tyon yksi parhaita anteja on ollut saada tutustua ihmisiin, jotka suh-
tautuvat laulamiseen, musiikkiin ja tutkimiseen intohimoisesti ja suurella sy-
ddmelld. Tarkein heistd on ollut ty6ni ohjaaja professori (emeritus) Heikki
Laitinen, jota voin hyvilld syylld kutsua oppi-isikseni. Ilman hinen pitkéjin-
teistd ja syvillistd panostaan ajatteluni ei olisi ehki koskaan 16ytinyt oikeita
uomiaan. Heikki on inspiroinut minua, ei ainoastaan tutkijana vaan myos tai-
teilijana. Hén on antanut hienon esikuvan siitd, miten tutkijuuden ja taiteili-
juuden yhdistdminen voi toimia elimissi hedelmalliselld tavalla. Vaitoskirjan
ohjaussessiot Helsingin Ruotsalaisen Teatterin kahvilassa ovat jidneet mielee-
ni ikimuistoisina hetkind, jolloin sain tutkimukseen liittyvien viisauksien li-

siksi matkaani my6s eliminviisautta. Kiitos, Heikki!



Kun sain kisiini tyon esitarkastajien dosentti Juha Torvisen ja tutki-
jatohtori Taina Riikosen lausunnot, olin hyvin ilahtunut. He olivat kumpi-
kin lukeneet kisikirjoituksen ldpi ilmiselvisti antaumuksella ja ajatuksella. Oli
hienoa huomata, ettd tutkimuksen ajatukset saivat vastakaikua ja tulivat ym-
mirretyiksi koko syvyydessddn. Juhan ja Tainan kommenttien pohjalta ty6 tar-
kentui ja selkeytyi. Ennen kaikkea kiitin heitd rohkaisevasta palautteesta, jon-
ka voimin jaksoin kéyda lipi tyoprosessin viimeiset ja raskaimmat vaiheet.

Tampereen yliopiston etnomusikologian oppiaine (ent. Musiikin-
tutkimuksen laitos) on henkinen tutkijankotini. Sielld olen saanut oppini ja
omaksunut etnomusikologin identiteettini. Oppiaineen avarakatseinen, hu-
maani ja kannustava ilmapiiri on mahdollistanut oman polun kulkemisen
ja suonut varauksettoman tuen myos kokeileville ja uudenlaisille ajatuksille.
Oppiaineen jatkotutkimusseminaari on ollut tyon etenemisen yksi tirkeim-
mistd kulmakivistd. Kiitdnkin limpimasti kaikkia seminaariin osallistunei-
ta hyvistd keskusteluista ja kullanarvoisista neuvoista. Erityisesti haluan kiit-
tdd laitoksella ja oppiaineessa toimineita professoreita Vesa Kurkelaa, Timo
Leisiotd, Jarkko Niemed, Tarja Rautiainen-Keskustaloa ja Hannu Sahaa kor-
vaamattomasta tuesta ndiden vuosien varrella. Erityisen hienoa on se, ettd op-
piaineessamme on aina ollut pitkdn linjan asiantuntemusta juuri niiden ai-
heiden tiimoilta, jotka kiinnostavat minua: populaarimusiikki, laulaminen,
etnomusikologia ja kehollisuus. Viimeisimpddn ndistd minulle on antanut
opastusta tanssintutkija Petri Hoppu. Lauluntutkimukseen ja tutkimusty6hon
yleisemminkin liittyvid mielenkiintoisia keskusteluja olen saanut kiyda erityi-
sesti Jarkko Niemen kanssa. Kiitdn hinti neuvoista, innostamisesta ja esiku-
vana toimimisesta, joka alkoi aikoinaan jo pro gradu -ty6ni yhteydessd. Myos
tutkijakollegani Elina Niirasen kanssa kiymdmme keskustelut ovat kannusta-
neet minua eteenpdin valitsemallani tielld. Haluan kiittdd kaikkia opettajiani
vuosien varrelta sekid etnomusikologian oppiaineen henkilokuntaa. Erityisesti
haluan kiittdd arkistovirkailija Jari Maenpditi, joka pelasti minut kdytinnén
ongelmista kerran jos toisenkin.

Musiikin ja niyttimotaiteen valtakunnallinen tutkijakoulu sekd sen

edeltdjd Kansanmusiikin ja populaarimusiikin tutkijakoulu on ollut minulle



suuri innoituksen lihde. Tutkijakoulun intensiiviset talvi- ja kesdseminaarit
ovat avanneet tydhoni uusia ulottuvuuksia. Tutkijakoulussa taide ja tiede ovat
kiyneet onnistuneesti vuoropuhelua, ja olen saanut sieltd rohkeutta toteuttaa
tyotini omista laulaja-tutkijan lihtokohdistani kisin. Tutkijakoululla onkin
ollut merkittdvé rooli siind, millainen tutkimusote ty6honi on muodostunut.
Kiitin kaikkia tutkijakoululaisia yhdessd ja erikseen kommenteista, keskuste-
luista ja hienosta yhteishengesta.

Tutkijakoulun lisiksi kiitin seuraavia tahoja, jotka nekin ovat talou-
dellisesti mahdollistaneet tyon toteuttamisen: Suomen Kulttuurirahasto,
Tampereen yliopisto, Jenny ja Antti Wihurin Rahasto sekd Naisten Tiede-
sddti6. Kiitos my6s kirjan julkaisijoille Suomen Etnomusikologinen Seura
ry:lle ja Tampere University Pressille.

Tampereen yliopistosta haluan kiittdd oman alani ulkopuolelta kah-
ta tutkijaa, jotka ovat inspiroineet minua ihmisddneen liittyvissd kysymyksissd
niin opettajan ominaisuudessa kuin my6s lukemalla ja kommentoimalla ty6-
tini. Ndmai tutkijat ovat puhetekniikan ja vokologian professori Anne-Maria
Laukkanen ja fonetiikan lehtori Michael L. O’Dell.

Professori Anne Sivuojaa (Sibelius-Akatemia) kiitin tyoni kisikirjoi-
tuksen lukemisesta ja tarkkanikoisestd kommentoinnista. Lisdksi kiitdn héin-
td oivasta “ankkurimetaforasta”. Ankkurin laskemisen jilkeen ajattelutyo-
ni tosiaankin syveni ja tarkentui huomattavasti. Professori Pirkko Moisalaa
(Helsingin yliopisto) kiitin kannustuksesta ja ”pitkospuista”. Niitd pitkin pad-
sin kuin pdisinkin perille! My6s lukuisten muiden tutkijoiden ja oman alan-
sa asiantuntijoiden apu, opastus ja kommentit ovat jidneet mieleeni ja vaikut-
taneet suotuisasti tyon muotoutumiseen. Kiitin Marko Ahoa, Yrj6 Heinosta,
Helmi Jarviluoma-Mikeldd, Taru Leppidsti, Markus Manteretta, Alfonso
Padillaa, John Richardsonia, Mikko Romppasta, Seppo Sepposta ja Susanna
Vilimiked — vain muutaman heistd mainitakseni.

Yksi inspiroivimpia kohtaamisia timén tyon yhteydessid on ollut yh-
teistyd barokkimusiikin laulajan ja lauluntutkijan Pdivi Jarvién kanssa vuosi-
na 2006-2007. Hinen kanssaan kdymamme keskustelut ja yhteinen ajattelu-

prosessimme syvensivit omaa lihestymistapaani tyoni aiheeseen. Lisiksi oli



antoisaa keskustella laulamisesta ja sithen liittyvistd kokemuksista toisen niin
erilaisesta lauluperinteestd ammentavan taiteilijan kanssa. Barokki- ja popu-
laarimusiikin laulamiskiytdnnot ndyttdytyivit uudessa valossa, kun niiden ero-
ja ja yhtaldisyyksid pohdittiin rinnakkain.

Tamin ty6n ajatusten muotoutumiseen on vaikuttanut kdytinnon tyos-
kentelyni laulamisen ja ddnenkiyton parissa. Tutkimuksen kanssa yhtd mat-
kaa valmistui ensimmiinen studiolevyni.? Sen #dnittiminen ja tydstdmi-
nen selkeyttivit myds laulajan ilmaisuun liittyvid tieteellisid pohdintojani.
Kiitinkin kaikkia levyn tekemisessi mukana olleita lukuisia muusikoita, lau-
lajia ja studioalan ihmisid. My6s ddni-improvisaation maailmaan olen saanut
tutustua erityisen inspiroivassa ja limminhenkisessi seurassa: kiitin Annina
Antinrantaa, Paula Nurmista, Maarita Rantamaata ja Taru Téhted kolme
vuotta kestineestd yhteisestd ja intensiivisestd tutkimusmatkastamme.

Laulun, ddni-improvisaation ja ddnenkdytdn opettaminen ovat autta-
neet jisentdmidn laulamiseen liittyvid ajatuksiani. Innostuneiden oppilai-
den ohjaaminen on saanut minut kiinnostumaan ihmisdénestd yhi syvemmin.
Kiitinkin kaikkia laulun yksityisoppilaitani ja ddnikursseilleni osallistuneita
vuosien varrelta. Laulamisen ja ddnenkdyton saralla uusia ulottuvuuksia mi-
nulle ovat puolestaan avanneet Sirpa Heikkinen, Aija-Leena Ranta, Michael
Schirmer, Marketta Sihvo ja Ilmari Varila. Teille syvd kumarrus ja kiitos! Tille
tySlle vilttimattéman kehon herkkyyden kehittimisessd ja vaalimisessa minua
ovat auttaneet Taina Isotalo, Maija-Leena Lehtimiki, Merja Nisonen, Aino-
Maija Salla ja Piia Surakka. Kiitos teille hienoista opeistanne ja hyvii tekevis-
td hoidoistanne.

Ystivini Anne Kauramiki, Jarmo Nousiainen ja Mikko Vanhasalo ovat
edesauttaneet tyon valmistumista pyyteettomilld avullaan. Kiitos teille kai-
kille ammattitaitoisista ja arvokkaista neuvoistanne. Haluan kiittdd my6s kir-
jan taittajaa ja ystdvddni Tiina Vaahteraa tuesta ja neuvoista tyon eri vaiheis-
sa — sekd tietysti kirjan taitosta! Suomen Etnomusikologisen Seuran sihtee-
rid ja tutkijakollegaani Terhi Skaniakosta kiitin tuesta tyoprosessin viimeisissd

vaiheissa.

2 Aava Uusikuu: Vedessi palaa — musiikkia Mirkka Rekolan runoibin (2011 Astrofon).



Henkisesti arvokasta tukea tydlleni olen saanut ldheisiltini. Erityisesti
haluan kiittdd veljeini Tuomo Tarvaista, joka on tarjonnut pettimitonti tek-
nistd tukea ja tukevaa olkapiditid ongelmien kohdatessa. Hinen tukensa ty6n
valmistumiseen ja omaan jaksamiseeni on ollut merkittiva. Kiitin veljeni li-
siksi hidnen vaimoaan, vanhempiani ja avomieheni vanhempia, seki tietysti
kaikkia rakkaita ystdvidni! Jokainen on omalla tavallaan auttanut ty6td eteen-
pdin: kannustusten, kysymysten ja rentouttavan yhdessiolon merkeissi.

Sydamellisin kiitos kajahtaa elimédnkumppanilleni Jouni Korhoselle.
Hin on kuunnellut tutkimusmateriaalia kanssani herkin korvin, lukenut kir-
jan kisikirjoituksen tarkoin silmin, tehnyt ddnityksid kanssani kotistudiossam-
me, pyorittinyt pyyteettomisti kotimme arkea, kommentoinut saunan lau-
teilla loputtomia fenomenologisia pohdintojani ja kuunnellut ddnentuottoon
liittyvid kokeilujani. Kotimme metsin siimeksessd on tarjonnut turvallisen
paikan, johon ulkomaailman kiireinen rytmi ei ole pddssyt sotkemaan ajatus-
ten tahtia. Luonto ympirilli on antanut puitteet pitkille kavelyretkille jarven
jadlld ja metsissd. Nailld yksindisilld retkilli monet ajatukset ovat loksahtaneet

kohdalleen.

Téilld on hyvi eldd ja ajatella.

Pauniemessa, huhtikuussa 2012,

AT
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. JOHDANTO

Kun kuuntelin Bjorkin Vespertine-levyn ensimmadistd kertaa, ajattelin ettd en
ollut ikind kuullut mitddn sellaista — tai pikemminkin: en ollut ikind tuntenut
mitddn sellaista. Levyn musiikki synnytti minuun uudenlaisen kokemusmaa-
ilman. Se oli kokonainen ja ehyt. Se vilkkyi ja helkkyi, kumartui ja ojentau-
tui, kieppui, virisi, piti kiinni ja paisti irti kuin eldvd organismi. Bjorkin ddni
oli tuon maailman keskus: se muodosti maailmaan hahmoja, jotka uinuivat,
puristuivat, leijuivat, painautuivat vasten korvia ja karkasivat kaukaisuuteen.
Miten tima tapahtui? Miten saatoin ymmirtdd, mitd laulun hahmo teki kul-
loinkin, kun en voinut nihdi titd hahmoa; kun en voinut nihdi edes laulajaa,
joka loi ddnelldin timin hahmon? Tarkemmin kokemukseen paneutuessani
saatoin huomata, ettd ymmairsin hahmon liikkeet kehoni avulla. Kireys, hel-
littdminen, kiirehtiminen, pysihtyminen: kaikki tuntuivat ja tulivat ymmirre-
tyiksi kuuntelevassa kehossani. Olin aiemminkin kuunnellut laulajia eldytyen,
mutta Bjorkin lauluesitysten kuunteleminen havahdutti minut tietoiseksi siitd,
miten vahvasti toisen ihmisen 44ni voi vaikuttaa omaan kehooni.

Lihes kaikki meistd kuuntelevat musiikkia toisinaan eldytyen niin, ettd
musiikki pddsee koskettamaan ja litkuttamaan meitd. Herkkyys, kauneus, ra-
visuttavuus, julmuus — kaikki se, mikd musiikissa tuntuu olevan elivdd — on

kuitenkin vaarassa latistua ja kuihtua pois, kun musiikkia aletaan eritelld ja



analysoida. Tamai ei johdu siitd, ettd musiikki itsessddn tai sen tarjoamat mah-
dollisuudet muuttuisivat vaan siitd, ettd kuuntelijan ote musiikkiin muut-
tuu. Musiikkia tieteen keinoin ldhestyvi tutkija voi kuitenkin pyrkid siilyttd-
mdin herkkyyden my6s musiikin eldvyydelle — sen kehollisille ja liikkeellisil-
le aspekteille.

Tutkin tdssd tyossd sitd, miten laulajan ilmaisu tulee merkitykselliseksi
kuuntelijalle kuuntelukokemuksessa. Tamin vuoksi minun on tultava ziefoisek-
si siitd kohdasta, jossa laulajan ilmaisu tulee osaksi kuuntelijan todellisuutta-
ni — nimittdin omasta aistivasta kehostani. Tdssid vaiheessa myds tutkimusase-
telma muuttuu olennaisesti. En tutki itseni ulkopuolella olevaa musiikkiob-
jektia, vaan minuun itseeni tulevaa ja minut haltuunottavaa musiikkia. Tami
asenne vaatii antautumista ja kokemista ilman hallintaa. Teos tai esitys ei ole
endd minusta erillinen objekti, vaan se on osa kehoani ja sen musiikissa my6-
tieldvia liikkeita.

Mitid sitten on musiikillinen ilmaisu tistd lihestymistavasta kisin tar-
kasteltuna? Minkalaisista ontologisista ldhtokohdista kisin sitd voidaan ldhes-
tyd? Musiikintutkija Juha Torvisen (2007b, 56) mukaan ontologisten ratkai-
sujen nikyviksi tekeminen on tirkedd nykyisessd tutkimuskentin tilanteessa,
jossa itse tutkimuskohde (musiikki) voidaan méaritelld niin monin eri tavoin.?
Lihestyn laulajan musiikillista ilmaisua seuraavista kokemukseeni pohjautu-

vista lihtokohdista kisin:

1. Kuuntelija voi aistia laulajan ilmaisun omalla kehollaan.
2. Laulajan ilmaisu voi liikuttaa kuuntelijaa. Se voi jopa ottaa kuuntelijan

kokonaisvaltaisesti haltuunsa.

Torvinen (2005) toteaa, etti musiikissa on olemassa yksi taso, joka on meil-

le kaikille yhteinen koulutuksestamme ja taustastamme riippumatta. Se on

3 Ontologinen erittely on tyypillistd fenomenologiselle lihestymistavalle, jossa ilmiotd ei
lihdetd tutkimaan olettaen, etti kaikille on selvdd, mité tutkitaan. Sen sijaan siind pyritdin
tekemidn nikyviksi tutkimuksen perusta eli se, mitd tarkemmin ottaen tutkitaan, kun tut-
kitaan esimerkiksi musiikkia.



kehollisen kokemuksen taso. Musiikki tulee meille kaikille todelliseksi koke-
muksena. (Mts.) Vaikka kehollisessa kokemisessa voi olla paljonkin eroja ih-
misten vililld, niin musiikillisen ilmaisun aistimiseen liittyy kuitenkin kehossa
muodostuva ymmarrys — olipa sen muotoutumisen kehollinen taso kuunteli-
jalle itselleen sitten tietoista tai ei.

Lihestyn musiikkia ihmisen haltuunottavana ja ihmistd litkuttavana te-
kijand. Musiikki on toki my6s ihmisen tietoisesti kontrolloimaa ja rakentamaa
materiaalia, mutta nyt tarkastelen musiikillista ilmaisua eri tulokulmasta — vai-
kuttavana ja litkuttavan tekijind. Kaikki maailman lauluesitykset eivit kuiten-
kaan ole liikuttavia, eikd kaikissa lauluesityksissd edes pyrité liikuttavuuteen.
Lisiksi eri ihmiset liikuttuvat erilaisista esityksistd. Lahestyn kuitenkin laulu-
esitystd kuuntelijan kannalta jonakin, joka on ilmaisultaan ainakin potentiaali-
sesti liikuttavaa ja haltuunottavaa.

Thomas Cliftonin (1983) musiikin fenomenologisessa lihestymistavas-
sa on olennaista, ettd tutkija antaa musiikkiteoksen puhua itselleen (mts. 6).
Clifton on todennut: "Musiikki on sitd, mitd mini olen musiikin kokiessa-
ni” (mts. 297, suom. Torvinen 2007b, 50). Myos liikkkumisen fenomenolo-
giaa harjoittava filosofi Timo Klemola kuvaa mielestini hyvin titi musiikin

haltuunottavuutta:

Mutta on olemassa toinen, [objektivoivalle lihestymistavalle] vastakkai-
nen tapa, joka korostaa kehontietoisuutta ja lihestyy maailmaa enem-
min “kehollisten” aistien kautta. Jo kuulemisen tyyli voi olla toinen. Jos
kuuntelemme musiikkia, joka on ldhelld sydintimme, voimme kokea
musiikin virisyttivin koko kehoamme, koko olemustamme. Téssd ko-
kemuksessa emme voi endi sanoa, ettd musiikki on jotakin, joka on jos-
sakin tuolla, ulkopuolellamme, vaan se on jotakin, joka on silld hetkelld
osa minua. Paremminkin: ei mikiin erillinen osa minua, vaan mini olen
samaa kuin timd musiikki. Olen yhtd timin musiikin kanssa. (Klemola
2005, 166.)



Vaikka tutkimukseni perustana on kehollinen kokemukseni, en silti tut-
ki kokemusta musiikista vaan musiikkia itsedin: sitd, miten musiikillinen il-
maisu toimii kehollisella tasolla. Musiikillinen ilmaisu asettuu tdssi tydssd
musiikin kentin keskioon. Lihestyn musiikkia siis ensisijaisesti ilmaisullise-
na toimintana. Kun ihminen tekee musiikkia, hin ilmaisee jotakin. Kun ih-
minen kokee musiikkia, hin voi pyrkid ymmartimédn titd toisen ihmisen il-
maisua. Musiikki sekd musiikillinen ilmaisu paikantuvat tissi ty6ssd ihmiseen.

Témin tyon taustalla vaikuttaa se, ettd olen itse laulaja ja toimin myos
laulun opettajana. Edelld esitellyt ilmaisuun liittyvit seikat ovat kdytinnon
laulamisessa mielestini niitd kaikkein haastavimpia ja antoisimpia. Laulun
opettajana minua kiinnostaa se, miten voin vilittdd laulamiseen liittyvdd ke-
hollista ymmarrystd ja herkkyyttd muille. Miten sanallistaa, visualisoida ja ha-
vainnollistaa titd ilmaisun tasoa, joka ilmenee kehon kokemuksessa, mutta
jolle ei tunnu helposti 16ytyvin sanoja?

Miten laulaminen vaikuttaa kuuntelijaan? Miki on laulamisessa se jo-
kin, joka saa minut kuuntelijana liikuttumaan? Namad kysymykset kiinnostavat
minua tietysti myos laulajana. Miki todella on se jokin, joka saa ihmiset lii-
kuttumaan laulamisesta? Laulajana haluan liikuttaa, vaikuttaa ja avata kuun-
telijalle jotain uutta. Kuuntelijana haluan ehdottomasti liikuttua, vaikuttua ja
avautua jollekin uudelle. Mutta miten kuuntelijana tarkemmin ottaen rea-
goin laulajan ddneen? Miten ymmirrin laulajan ddnellddn vilittimén ilmai-
sun? Miten laulajan ddnen ja kuuntelijan kohtaamisessa voi syntyd kokemuk-
sia ja merkityksid?*

Laulaminen pitid sisillidn hyvin laajan kirjon erilaisia tyylilajeja ja ke-
hollisia kdytint6jd. Oma ndkokulmani laulamiseen tulee populaarimusii-
kin kentiltd — se on se laulamisen traditio, johon olen ensisijaisesti kasvanut.
Kisittelen kuitenkin teemoja, jotka liittyvit ainakin jollain tavalla kaikkeen
laulamiseen ja laulamisen kuuntelemiseen. Tutkimuksen ajatukset ja analyysi-

kiytinteet ovat siis sovellettavissa laulamisen kenttdin laajemminkin.

4 Huomio on tissi tydssi kuuntelijan kokemuksessa, laulajan kokemuksen kisittely jdd sen
sijaan vihemmille huomiolle. Lihestyn laulajan esitystd kuuntelemalla, joten my6s visuaa-
lisen puolen rajaan tarkastelusta pois.
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Timin tutkimuksen muotoutumiseen tietynlaiseksi on vaikutta-
nut Musiikin ja nidyttimotaiteen valtakunnallinen tutkijakoulu (ja sen edel-
tija Kansanmusiikin ja populaarimusiikin tutkijakoulu), jossa painopisteeni
on ollut tutkiva taiteilija ja taidetta tekevi tutkija.’ Tutkijakoulussa olen saa-
nut kannustusta tehdd ty6tini taiteellis-tieteellisesti. Tama tarkoittaa sitd, ettd
olen tehnyt tutkimusta tutkijana, kuuntelijana, opettajana ja laulajana kiyttien

hyodyksi kompetenssiani kaikilta niiltd osa-alueilta.

|.I  KESKEISET KASITTEET

Erottelen toisistaan kolme laulajan esityksen tarkasteluun liittyvid tasoa.
Nimi ovat dini, ilmaisu ja tulkinta. Ainel/i viittaan laulajan dineen kuultuna,
auditiivisena seikkana. Ainen tasolla lihestyn kysymysti: miti kuulen? Tilld
tasolla méirittelen, millainen laulajan d4ni on. Onko se esimerkiksi selkeds-
ti soiva tai kihed. Lahestyn ddntd analyyttisen kuuntelemisen avulla. Ilmaisulla
tarkoitan puolestaan laulajan ilmaisemia liikkeellisid kehollisen olemisen ta-
poja ja laatuja, jotka vilittyvit laulajan ddnestd. Laulaja voi tuottaa kehollaan
dantd esimerkiksi puristeisesti. Tama vilittyy ddneen laatuna, jonka ymmir-
rimme merkitsevin sitd, ettd kehossa on puristeisuutta. Ilmaisun tasolla lihes-
tyn kysymystd: mitd tunnen tai miltd laulajan ilmaisu tuntuu? Vastauksena voi
olla esimerkiksi: "Tdssd kohtaa tapahtuu puristumista, jonka jilkeen vapautu-
mista.” Lahestyn ilmaisua empaattisen kuuntelemisen avulla, jossa olennaista on
koko keholla aistiminen.

Aini ja ilmaisu muodostavat osaltaan laulajan tulkinnan kokonaisuu-
den. Tulkinta muodostuu monimuotoisesta suhteiden verkostosta. Se pitdd si-
sdllddn laulajan ddnen ja ilmaisun suhteen laulun sanoihin, melodiaan, laajem-

piin kulttuurisiin seikkoihin, erilaisiin kuuntelemisen tapoihin ja niin edelleen.

5  Heikki Laitinen (2003b, 9-10 ja 335-338) on kirjoittanut tutkivasta muusikosta ja musi-
soivasta tutkijasta. Taiteen ja tieteen rajankdynti on viime vuosina noussut Suomessa esille
laajemminkin, ks. esim. Arho, Jirvio & Vuori 2002; Pitkinen 2007; Varto, Saarnivaara &
Tervahattu 2003.
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Jokainen kuuntelija merkityksellistdd laulajan esityksen omalla tavallaan, tul-
kitsee sen tietynlaiseksi omasta kuuntelukokemuksestaan kisin. Se, mikd ym-
marretddn laulajan tulkinnaksi, on siis ainakin osittain my6s kuuntelijan teke-
mid tulkintaa.

Usein kuuntelija tekee oman tulkintansa laulajan esityksestd hyvin no-
peasti, ehkd jo ensimmiisen kuuntelukerran aikana. Téll6in itse tulkinnan
muodostumisen prosessi voi tapahtua lihes huomaamatta. Laulajan tulkin-
taan saatetaan viitata nimedmalld se esimerkiksi “surulliseksi” tai "koskettavak-
si”. Kuuntelukokemuksen hienovaraisemmista vivahteista sen sijaan ei juuri-
kaan puhuta. Tdssi ty6ssd on kyse hyvin hitaasta litkkumisesta kohti kuunteli-
jan tekemaid tulkintaa. Tami tapahtuu kuuntelijan kokemuksen vivahteiden ja
ymmirtimisen prosessin eri puolien kartoittamisen myota.

Tarkastelen laulajan esitystd ensisijaisesti ilmaisun ja ddnen tasoilla.
Mistid ilmaisua sitten voidaan lihted etsimdin, mihin se sijoittuu? Entd mika
on ilmaisun ja ddnen suhde? Ilmaisu paikantuu (1) laulajan kehoon, (2) laula-
jan ddneen seki (3) kuuntelijan kehon kokemukseen. Aini on yksi ilmaisun il-
menemispaikoista. Huomioitavaa on, ettd ilmaisun 7sisdlt6” ei ole vélttimit-
td sama ndissd eri paikoissa. Laulajan kehollinen kokemus omasta ilmaisus-
taan, se mitéd ilmaisullista ddnessd on potentiaalisesti aistittavissa ja kuuntelijan
kokemus eivit vilttimittd vastaa yksi yhteen toisiaan. Samoin eri kuuntelijat
voivat kokea laulajan ilmaisun eri tavoin. Lihestyn ilmaisua nyt ensisijaisesti
kuuntelijan kehon kokemukseen paikantuvana seikkana.

Ilmaisu madrittyy tdssd tyossd siis kehollisuudesta kumpuavaksi ilmiok-
si. Tamd on kuitenkin vain yksi mahdollinen lihestymistapa ilmaisun tarkas-
telemiseen. Onhan olemassa ilmaisun muotoja, joissa yhteys kehollisuuteen
on etdisempi. Esimerkiksi kirjallinen ilmaisu — vaikkakin sisdltdd sanojen ddn-
teissd kehon liikkeiden mahdollisuuden — on ddnettdmisti luettuna etddmpi-
ni konkreettisista kehollisista aspekteista kuin esimerkiksi laulettu tai lausut-

tu runo.
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Kiytin kahta lihestymistapaa kehoon. Kutsun nditd lihestymistapoja
kokemukselliseksi kehoksi ja fysiologiseksi kehoksi.® Fysiologisen kehon Kisite
tulee tyohoni ihmisddnen tutkimuksen (vokologia, fonetiikka) myoti. Kéytin
sitd laulajan ddnen tarkasteluun. Tamén my6ti laulajan keho esittiytyy fysiolo-
gisena kehona. Laulajan fysiologinen keho tulee esille esimerkiksi sen kaltai-
sissa huomioissa kuin: "laulajan ddnihuulet alkavat virihdelld epitasaisesti ai-
heuttaen ddneen rosoisuutta” tai "laulajan suuontelo madaltuu ja timdn my6td
laulajan laulama ddnne muuttuu suppeammaksi”.

Kokemuksellisen kehon Kisite tulee tihin tydhon fenomenologisen lihes-
tymistavan my6td. Kokemuksellisesta tulokulmasta kisin lihestyn kuunteli-
jan kehoa. En siis ole kiinnostunut kuuntelijan kehosta fysiologisessa mieles-
sd, esimerkiksi yksittdisten lihasten toiminnan kannalta. Sen sijaan olen kiin-
nostunut siitd, miten kuuntelija aistii laulajan ilmaisun omassa kehossaan.
Kokemuksellinen keho ilmenee esimerkiksi seuraavan kaltaisissa lausumis-
sa: "tdssd kohtaa laulajan esitystd on aistittavissa puristeisuutta” tai "laulaja luo
tassd kohtaa ilmaisua, joka tuntuu kuuntelijan kehossa 'vavahtelevalta”.

Kokemuksellisen ja fysiologisen kehon kisitteet ovat rinnastetta-
vissa fenomenologiassa esiintyviin elefyn kehon ja objektikehon Kisitteisiin.”

Objektikeho edustaa perinteisen linsimaisen (lidke)tieteen piirissd syntynyt-

6  Olen aiemmin kirjoittanut kokemuksellisesta ruumiista ja fysiologisesta ruumiista (Tarvainen
2006b). Koska sidon ty6ni tdssd vaiheessa vahvemmin fenomenologiseen lihestymista-
paan, kiytin tissd tyossi (kuten titi edeltivissi artikkelissakin, Tarvainen 2008a) termeji
kokemuksellinen keho ja fysiologinen keho. Keho-kisite on kiytetympi fenomenologisen pe-
rinteen piirissd, kun taas ruumis-kisite on yleisempi esimerkiksi feministisen tutkimuksen
ja psykoanalyyttisen teorian piirissd. Kehon ja ruumin kisitteiden erottelusta ks. Parviainen
2006, 69-76; ks. myos Syrjd 2007, 47. Kiyttdessini pelkkdd keho-kisitettd tarkoitan silld
fysiologis-kokemuksellista kokonaisuutta, kehoa kaikkine eri puolineen. Ruumis tarkoittaa
tiissd tyOssd samaa kuin keho. Kéytin ruumis-kisitettd kuitenkin lihinni vain, jos kirjalli-
suudessa, johon viittaan on kiytetty kyseistd kisitettd. Olen sivunnut aiemmassa artikkelis-
sani (Tarvainen 2006b) myds ku/ttuurisesti madriytyvidn ruumiiseen liittyvid teemoja, jotka
pohjautuvat ajatukseen siitd, ettd keho ja sen tapa toimia méddrdytyvit myos kulttuurista
kisin. Timi nikdkulma on ominainen antropologisille ja sosiologisille tieteille. En kuiten-
kaan kisittele kulttuurista kehoa eksplisiittisesti tdssd tyOssi.

7 Kokemuksessa vilittyvin kehon ja objektivoidun ruumiin erosta Merleau-Pontyn feno-
menologisessa ajattelussa, katso esim. Parviainen (2006, 52) tai objektikehosta ja eletystd
kehosta, katso Klemola (1990, 52 ja 2005, 77-78). Jako objektikehoon (der Korper) ja ko-
ettuun kehoon (der Leib) juontaa juurensa Husserlin ajatteluun saakka (Klemola 2005, 77;
ks. my6s Parviainen 2006, 27). Aiheesta lisdd ks. myds Klemola 1998, 43—45 ja Leder 1998.
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td kisitystd ihmiskehosta. Silld viitataan kehoon ulkoapiin tarkasteltuna esi-
neeni tai rakenteina (lihastona, luustona jne.) (Klemola 2005, 77). Se on myos
nikokulma, jota fenomenologian puolella on erityisesti kritisoitu. Eletylld ke-
holla tarkoitetaan puolestaan kehoa koettuna, oman elimidmme perustana
(mts. 77). Olen péitynyt kiyttdiméin kasitteitd fysiologinen ja kokemuksel-
linen keho siksi, ettd ne kuvaavat hyvin lihestymistapoja kehoon téssi tyGssi.
Fysiologisen kehon kuvauksissa esille tulevat laulajan ddnentuoton fysiologiset
yksityiskohdat ja kokemuksellisen kehon kautta saadaan kokemukseen poh-
jaavaa ymmarrystd laulajan ilmaisusta.

Kehon kokemus tulee esille erityisesti silloin, kun liikumme egotietoi-
suuden alueelta kohti kehotietoisuutta. Klemola (2005) miirittelee nimi
kaksi tietoisuuden ulottuvuutta kirjassaan Tuidon filosofia — filosofin taito.®
Kehotietoisuus tarkoittaa “tietoisuutta koetusta kehostani”. Egokeskeiseen
kokemiseen liittyy puolestaan sellaisia toimintoja kuin ajatteleminen, muis-
teleminen, suunnitteleminen ja kuvitteleminen. Egotietoisuus ja kehotietoi-
suus muodostavat jatkumon. Klemolan mukaan kehotietoisuuden perustana
on proprioseptisten aistien tuottama informaatio kehon asennosta, liikkeistd,
lihasjannityksisti ja niin edelleen. Suurin osa proprioseptisesta informaatiosta
toimii tietoisuutemme ulottumattomissa tiedostamattomalla fysiologisella ta-
solla. Samanaikaisesti se kuitenkin luo kehotietoisuutta. (Mts. 85-86.)° Téssi
tyossi kehotietoisuus tarkoittaa ensisijaisesti kehon sisdtilan tietoista aistimis-
ta. Kehon sisitilassa (proprioseptiikassa) muun muassa tunteet ovat aistittavis-
sa kehollisina, konkreettisina tuntemuksina.

Laulajan ilmaisu voi liikuttaa kuuntelijaa. Arkisestakin kielenkdytos-
td tuttu sana Jitkuttuminen on tissi kohtaa hyvin kuvaava. Tarkemmin ko-
kemusta lipi elettiessd voidaan huomata, ettd liikkuttuminen tuntuu kehossa

liikahduksina, paineenvaihteluina, sykkeenid ja niin edelleen. Kehossa on siis

8  Jako egotictoisuuteen ja kehotietoisuuteen tulee Klemolan (2005, 79) ajatteluun Scheleriltd
(1980). [Scheler, Max (1980). Der Formalismus in der Ethik und die Materiale Wertethik. 6. p.
Bern: Francke.] Klemolan alkuperiinen kisite on kebontietoisuus. Olen valinnut tihin kui-
tenkin hinen viime aikoina kiyttiminsid muodon kehotietoisuus (ks. esim. Klemola 2008).

9  Klemola (2005, 85) kiyttid kehotietoisuuden synonyymind myds proprioseptista tietoi-
suutta. Késittelen proprioseptinen-Kisitettd tarkemmin luvussa 3.2.1.
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tuntemus jonkinlaisesta litkkeestd tai muutoksesta. Téllaisenaan timi taso au-
keaa kokemuksessa tietoisuuteen yleensi vain, jos kokemus on hyvin vahva.
Kehotietoisuuden taso voi aueta spontaanisti esimerkiksi silloin, kun musii-
kin kuuntelemisessa syntyvi "tunneaalto” on niin voimakas, ettd se tuntuu suo-
rastaan pakahduttavalta. Téll6in voi tuntua siltd, ettd tunne ei endd edes mah-
du kehoon, vaan keho "tulvii yli” ja kyyneleet nousevat silmiin. Keskittymalld
kehotietoisuuteen siitd voi kuitenkin tulla tietoisemmaksi myds muul-
loin kuin vahvojen tunnekokemusten aikana. Klemolan (2005, 85) mukaan:
"Kehontietoisuuteeni voi syventyi ja voin tulla tietoiseksi yhd hienovaraisem-
mista kehon sisdisistd aistimuksista.”

Termit “surullinen” tai "iloinen” voivat kuvata lauluesitystd toisinaan hy-
vin, mutta usein tillaiset tunnetta yleiselld tasolla kuvaavat ja egotietoisuu-
den alueella sijaitsevat kisitteet ovat lilan kompeloitd tavoittaakseen laula-
jan ilmaisun hienovireisyyden. Kehityspsykologi Daniel N. Stern (2000, 55)
kiyttdd tallaisista arkiymmirryksessikin esiintyvistd tunteista termid kasego-
riset affektit. Kategoriset affektit, kuten suru tai ilo, ovat hetkittiisid, ja niiden
perusta on Sternin mukaan vitaaliaffekteissa. Vitaaliaffektit ovat koko ajan lis-
né olemisessamme. Ne ikddn kuin virittivit olemisemme laatua koko ajan.
Stern kuvaa vitaaliaffekteja dynaamisilla, kineettisilld termeilld kuten “syoksy-
v, "hiipyvi”, "ohimenevi’, rajihtivi” tai "purkautuva”. (Mts. 54-55; ks. myos
Sheets-Johnstone 1999b, 84,122, 157.)

Vitaaliaffektit ovat kokemustyyppeji, jotka toimivat seki kategoristen
affektien aikana ettd niiden poissa ollessa. Esimerkiksi viha tai ilo voi "tul-
via”, mutta yht lailla valo tai musiikin aiheuttama nimedmiton tunneaalto voi
“tulvia”. Vitaaliaffektit my6s ilmentévit lukuisia tapoja, joilla ihminen voi teh-
dd saman asian, esimerkiksi nousta tuolista tai hymyilld. (Stern 2000, 54-56.)
Tuolista voi nousta pystyyn hyokiten tai verkkaisesti ojentautuen. Laulaja voi
laulaa saman fraasin kéyttden dkkindisid tai pehmeiti liikkeitd. Vitaaliaffektiset
miireet sijoittuvat lihemmais kehotietoisuutta kuin kategoriset affektit. Tassd
tyossd litkunkin kategorisia tunnemiireitd kehollisemmalle ja tarkemmalle

aistimisen tasolle — vitaaliaffektien aistimiseen.
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1.2 TUTKIMUSTEHTAVA

Timin tyon pidasiallisena tutkimustehtdvind on laulajan ilmaisun tason avaa-
minen: sen kisitteellistiminen, teoretisoiminen ja soivasta materiaalista osoit-
taminen. Lisdksi tehtivind on menetelmin kehittiminen ilmaisun tason li-
hestymiseksi. Ensisijainen tutkimuskysymys kuuluu: mitd on laulajan ilmaisu ja
miten sitd voidaan lihestyi? Lisiksi lihestyn kysymyksid siitd, miten kuuntelija
ymmdrtid laulajan ilmaisua omalla kehollaan ja millaisena laulajan ilmaisu ilme-
nee kuuntelijan kehon kokemuksessa. Laajemmin sanottuna kyse on my®ds siit,
miten laulajan ilmaisu koskettaa tai litkuttaa kuuntelijaa. Tutkimustehtdvini
on siis my6s kuuntelijan kehon kokemuksen avaaminen — kehon kokemusten
kisitteellistiminen, teoretisoiminen ja esille tuominen. Tutkija-kuuntelijana
tehtivini on tulla yhi tietoisemmaksi tdstd kehollisesta kokemisen tasosta
kuuntelemisessa.

Tarkastelen my6s laulajan ilmaisun ja lauluddnen suhdetta: mifen se,
mitd kuulen auditiivisesti (laulajan ddni) ja se mitd tunnen kebollani (ilmaisu)
liittyvit toisiinsa? Tassd kohtaa tehtdvind on muun muassa ilmaisua kantavi-
en seikkojen osoittaminen soivasta materiaalista eli laulajan ddnestd. Niin tut-
kimus ei koteloidu vain tutkijan kokevan kehon sisddn, vaan kuuntelevalla ke-
holla tehdyt huomiot tulevat liitetyiksi lauluddnen tarkasteluun ja tieteen ken-
talld jo vakiintuneisiin kisitteisiin. Laulajan d4nen ja ilmaisun vilisen suhteen
lisiksi sivuan myds laulajan dinen ja ilmaisun suhdetta laulun sanoihin. Tama
sen vuoksi, ettd kisitidn laulajan esityksen erddnlaisena tarinan kerrontana, jos-
sa laulajan ddnen ja ilmaisun muuttujat toimivat retorisina keinoina. Lisiksi
sivuan laulajan ddnen suhdetta kappaleen muihin musiikillisiin elementteihin
ja tilaan.

Tutkimuskohteena on siis laulajan ilmaisu. En ole kuitenkaan kiinnos-
tunut siitd, mitd laulaja haluaa laulamisellaan ilmaista tai miten hin itse il-
maisunsa kokee. Sen sijaan fokus on siind, miten ilmaisu tulee ymmarretyksi
kuuntelemisen prosessissa. Minua kiinnostaa se laulajan ilmaisun ja kuunteli-
jan kokemuksen pohjana oleva kehollinen taso, jolla ymmarrimme toisiamme

samankaltaisina mutta silti my6s yksilollisind olentoina.
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Vaikka kuunteleminen ja keho korostuvat tissi tyossd, on kuitenkin syy-
td painottaa, ettd ne eivit ole tyon tutkimuskohteita. Sen sijaan kuuntelemisen
kokemus ja keho voidaan ymmirtid tutkimusmaastona. Kuuntelemisen eri ta-
vat ovat puolestaan tutkimusmenetelmid (ks. luku 1.4.1). Olen rajannut kuun-
telemisen tarkoin tietynlaisiksi menetelmiksi, joiden avulla saan tuotua laula-
jan ilmaisun kokemuksellisesti ja kisitteellisesti esille.

Tyon yleisemmin tason tehtivind on hienovireisen kehollisen aistimi-
sen valottaminen ja sen tuominen osaksi lauluntutkimusta. Laulajat ja soitta-
jat ovat usein tilld tapaa ilmaisullisesti ja kehollisesti herkkid, miksei siis myos
tutkija voisi olla. Ndin voidaan mahdollisesti lihestyd myds laulajan kannalta
oleellista tietoa ja ymmarrysta.

Kehollisuuteen liittyvit kysymykset ovat nousseet yhdeksi keskeiseksi
teemaksi ihmistieteissd viime vuosina erityisesti kulttuurintutkimuksen sekd
feministisen tutkimuksen piirissi (ks. esim. Kinnunen 2001, 269; Lehtonen
2005; Rautiainen 2003, 8-9). Tanssintutkija Maxine Sheets-Johnstone
(1999b, xviii) vertaa kehollista kidnnetti (engl. corporeal turn) tieteessi ling-
vistiseen kidnteeseen, jolloin my6s tapahtui niin, ettd huomio vietiin aiem-
min itsestddnselvyytend pidettyyn seikkaan. My6s musiikin ja kehon suh-
de on alkanut kiinnostaa tutkijoita yhi enenevissd méirin (Clarke 2005, 62).
Esimerkiksi musiikkipsykologian piirissd on alettu kisitteellistimaidn musii-
killisia kokemuksia mentaalisten selitysmallien lisiksi yhd enemman myo6s ke-
hollisina ilmi6iné (ks. esim. Dogantan-Dack 2006). Populaarimusiikin tutki-
muksessa ja etnomusikologiassa kehollisuuden tarkastelu on olut ldsnd jo pi-
dempiin (ks. esim. Blacking 1973; Frith 1996; Whiteley 1997; ks. my6s Aho
2007), ja viime vuosina kehollisuuden tarkastelu on tullut pintaan myos taide-
musiikin tutkimuksessa (Riikonen 2008, 77).

Laulamista on aiemmin tutkittu kehollisena ilmaisuna muun muassa

barthesilaisen tutkimuksen piirissd ja feministisen musiikintutkimuksen pe-
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rinteessd.'’ Fysiologisen kehon liikkeiden ja lauluddnen yhteyksid on puoles-
taan kartoitettu vokologisessa ddnentutkimuksessa."! Lauluddnen ja -ilmaisun
tutkiminen kehollisesti on kuitenkin vield vihdistd. Se, miten tutkija-kuunteli-
ja kokee analysoimansa lauluddnen ja miten hinen lauluddnestd ymmirtimén-
sd merkitykset ovat sidoksissa hinen omaan kehoonsa ja kokemukseensa, on
yleensi sivuutettu. Tédssd tyossd luon joitakin konkreettisia suuntaviivoja sille,
millaista laulamisen tai musiikin kehollinen tutkiminen voi olla. Tavoitteena
on kehittdd kisitteitd sekd menetelmid keho-, liike- ja tunnesensitiivistd lau-
luntutkimusta varten. Sanomattakin lienee selvid, ettd yhden viitoskirjan tii-
moilla asiassa ei pddsti vield kovin pitkille. Tarkoitus on kuitenkin nostaa esil-
le tiettyjd teoreettisia ja menetelmillisid ldhtokohtia tihidn liittyen.

Varsinainen kehollisesti toteutettu tutkiminen ottaa huomioon sen, ettd
tutkija on itsekin kehollinen, kokeva ja elivi olento. Tutkijalla on musiikis-
ta aina jonkinlainen kokemus, jonka pohjalle hin rakentaa viitteensi ja tul-
kintansa. Taru Leppinen ja Pirkko Moisala (2003, 82-83) ovat todenneet:
"Hin [tutkija] ei voi mitenkdin tarkastella tutkimuskohdettaan etiilti ja ob-
jektiivisesti, silld hin itse kaikkine kokemuksineen, musiikkikisityksineen ja
ideologioineen on viistimittd mukana siind prosessissa, jossa tieteellistd tietoa
tuotetaan.” Tassd mielessd kaikki tutkiminen on my6s kokemuksellista ja ke-
hollista. Ajattelen kuitenkin, ettd eksplisiittisesti kehollinen tutkiminen avaa
ja valottaa erityiselld tavalla titd puolta tutkimusprosessista — ei siis jdtd sitd
pimentoon.

Thmisddnestd ja kuuntelemisesta on tehty aiemmin my6s kokeellis-
ta tutkimusta. Tdssd tydssd en kuitenkaan lihde tekemiin koeasetelmia, jois-

sa testaisin hypoteesejani testiryhmailld. Jos tutkisin suuren ihmisjoukon

10  Barthesilainen lihestymistapa lauludinen tarkastelussa ks. Barthes 1989; ks. myos
Aho 2004 ja 2007; Huhta 2006 ja 2011; Minkkinen 2005; Rautiainen 2001; Sivuoja-
Gunaratnam 2007; Vilimiki 2003a ja 2005, 301-327. Lauludinen tarkastelusta feministi-
sen perinteen puolella, katso esimerkiksi Dunn & Jones (1994). Barthesilainen nikokulma
on ollut hyvin edustettuna my6s feministisen tutkimuksen piirissd. Laulamisen ruumiilli-
suutta ja materiaalisuutta on feministisessd ja uusmaterialistisessa viitekehyksessi pohtinut
viime vuosina Milla Tiainen (ks. esim. Tiainen 2005; 2006; 2007; ks. myos Kontturi &
Tiainen 2004).

11 Ks. esim. Sundberg 1987 [1980] ja 2000; Thurman & Welch 2000.
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kuuntelukokemuksia, saattaisivat ilmaisun aistimisessa olennaiset hienovirei-
set ja yksil6lliset nyanssit kadota. Lisiksi seulomalla suuresta joukosta yhteisid
tekijoitd padtyisin tutkimaan sitd, miki on yleistd — sen sijaan ettd tutkisin sitd,
miki on erityistd.”” Kuuntelukokemukseen syventyminen on tissi tyossi tut-
kijan tehtdvd. Se voi kuitenkin tuottaa tietoa ja ymmarrysti, joka saattaa olla
ainutkertaisuudessaan relevanttia ja "korvia avaavaa” my6s muille laulumusii-
kin kuuntelijoille. Lisiksi uskon, etti esittimini seikat ovat tavalla tai toisella
tuttuja monille muillekin kuuntelijoille.

Timi ty6 liikkkuu musiikintutkimuksen ja lauluntutkimuksen rajapin-
nassa. Tarkastelun kohteena on yleiselld tasolla laulaminen ja sen kuuntelemi-
nen, mutta erityinen huomio on suunnattu lauluilmaisuun, joka on my6s mu-
siikillista ilmaisua siind missd soittimilla toteutettu musiikillinen ilmaisukin.
Sama kehollisuuden ja liikkeellisyyden juonne on ndissd kummassakin muka-
na: seki laulaen ettd soittaen voidaan ilmaista samantyyppisid asioita, esimer-
kiksi tunteita. Ty ei ole puhdasoppista lauluntutkimusta siinikdidn mielessd,
ettd teorian tasolla laulujen sanat jaavit vihiiselle tarkastelulle. Laulu oliona
tai teoksena tuleekin mukaan tyohon vasta analyysien yhteydessi. Kaytin Jau-
laminen-Kkisitettd aina puhuessani laulamisesta toimintana. Sen sijaan termil-
14 Jaulu viittaan lauluun oliona tai teoksena. Tdssd mielessd tyoni on ensisijai-
sesti laulamisen tutkimista, ei niinkéddn laulujen tutkimista. Lauluntutkimus-
kisitteelld voidaan mielestini kattaa nimi kummatkin osa-alueet.

Populaarimusiikin laulamisesta on kirjoitettu tihdn mennessi pitkalti
sosiologisesta nikokulmasta, jolloin erilaisia ddnenlaatuja on kytketty erilaisiin

kulttuurisiin yhteyksiinsa. Tallaisissa tarkasteluissa itse ddnenlaatujen kuvailu

12 Viime aikoina tieteessd on esiintynyt puheenvuoroja ainutkertaisen tirkeydestd (esim.
Cavarero 2005 [2003], 8; Rauhala 1998). Jos tutkimme koko ajan yleisti, kaikkien mutta
ei kenenkiin kokemusta, peittyvit subjektiiviset erityisyydet ja erityiset taidot timin alle.
Klemola (2005, 51, 62, 89) perdinkuuluttaa fenomenologista tutkimusta, jossa kiinnitettdi-
siin huomiota my®s erityistaitoja omaaviin kehoihin.
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on jadnyt maininnoiksi siitd, miten ddni on "rosoinen”’, "kihed” tai "rankka”."?
Vaikka tarkastelujen yhteydessd on saatettu pohtia kehollisuutta kulttuurisesta
nikokulmasta, sen enempii huomiota ei ole kiinnitetty sithen, miten nimi 44-
net syntyvit laulajan kehossa tai miten ne vaikuttavat kuuntelijaan kehollisena
olentona. Laulamista onkin tihén asti tutkittu ensisijaisesti 4dnend: Millainen
on lauludini? Millainen on sen sointi? Millainen on laulajan tapa kéyttdd ddn-
td musiikillisesti? Adnti tuottaviin liikkeisiin seké niiden ilmentimiin asentei-
siin ja tunteisiin on kiinnitetty vihemmain huomiota.'* Lisiksi ndkékulma on
ollut usein laajempi, ei yksittiisiin lauluihin, lauludéniin tai yksittiisiin kuun-
telukokemuksiin syvillisemmin pureutuva. Aﬁnenlaatujen analyysin ei kuiten-
kaan tarvitse jaddd laulajan ddntid yleisesti kuvaavien luonnehdintojen varaan.
Sen sijaan voidaan tutkia, miten ddnenlaadut syntyvit materiaalisella tasolla ja

miten ne toimivat tietyssd (soivassa) ympiristdssd osana laulajan esitysti.

|.3 TEOREETTISET LAHTOKOHDAT

[.3.1 Fenomenologis-etnomusikologinen lahtékohta

Olen tehnyt titd tyotd pohjimmiltani etnomusikologina. Tamd nikyy edel-
14 esittimissini tyon kysymyksenasettelussa, joka koskee perustavalla tavalla
musiikin kautta ilmaisevaa ja musiikkia kokevaa ihmisti. Etnomusikologiaan
kuuluu olennaisesti inhimillisen ymmirryksen laajentaminen ja tiedon lisda-
minen ihmisesti musikaalisena ja sosiaalisena olentona (Kurkela, Leisio &

Moisala 2003, 53). Perinteisestd etnomusikologisesta tutkimuksesta tima tyo

13 Populaarimusiikin laulajien ddnenlaadut ovat toki saaneet joissakin tarkasteluissa osak-
seen my0s tarkempaa mikrotason analyysia (esim. Aho 2005; Huhta 2011; Viliméki 2005,
301-327), mutta yleensi niitd on kuvailtu yleisemmalli tasolla (esim. Moore 2001; Potter
1998). Tarja Rautiainen (2001, 187, 189, 215, 269) on kuvaillut laulajien ini vitaaliaffek-
tisia luonnehdintoja muistuttavin kisittein, jotka menevit tarkemmalle tasolle kuin yleiset
ainen luonnehdinnat.

14 Vokologian puolella on tosin pohdittu myos sitéd, miten 4dni syntyy laulajan kehossa, mutta
sielld kehoa ei ole juurikaan kisitelty kokemuksellisesti. Ndkokulma on ollut fysiologinen.
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eroaa siind, ettd tarkastelun painopiste on lihtokohdiltaan yksilossi, ei yhtei-
sossd. Etnomusikologisellekin tydlle on kuitenkin usein luonteenomaista tut-
kijan itsensd osallistuminen tutkimansa musiikin kiytidntoihin. Téssid tyossi
tdmd ldhestymistapa on korostunut: tutkijana paneudun laulajan ilmaisun ko-
kemiseen omakohtaisesti. Lisiksi timdn tyén kuuntelemista painottava lihes-
tymistapa rinnastuu etnomusikologian perinteessd kuulonvaraisen musiikki-
analyysin toimintatapoihin.

Kokonaisuudessaan ty6 painottuu pikemmin teoreettiseksi ja menetel-
mii luovaksi kuin aineistoa kartoittavaksi. Tastd huolimatta ty6 on kuitenkin
vahvasti aineisto/dhtéinen: aineiston kuunteleminen on ohjannut ajattelupro-
sessia ja ollut ndin koko tyon perustana. Etnomusikologisen ja musiikintutki-
muksellisen lihestymistavan lisiksi sovellan my6s muita tieteenaloja. Tydn pe-
rustana on edelld mainittujen lisiksi laajasti ottaen kaksi perinnetti. Toinen on
fenomenologinen ja toinen ihmisddnen tutkimukseen liittyvd. Niiden lisik-
si tdydenndn ja fokusoin esittimiini ndkoékulmia tietyilld psykoanalyyttisen ja
kehityspsykologisen tutkimuksen kasitteilla.

Nien oman tutkijan positioni etnomusikologina, joka tekee aineisto- ja
kokemuslidhtoistd tutkimusta soveltaen teoreettisella tasolla fenomenologian,
psykologian ja psykoanalyyttisen tutkimuksen kisitteitd sekd sove/taen kiytin-
né6n analyysin tasolla joitakin fenomenologian, vokologian ja fonetiikan ana-
lyysikiytintojd. Tosin fenomenologisen lihestymistavan mukaan ottaminen
on muokannut koko tutkimuksen ldhtokohtia niin vahvasti, ettd voidaan pu-
hua fenomenologis-etnomusikologisesta tutkimuksesta. Fenomenologia voi-
kin olla luonteva osa etnomusikologista tutkimusta, jossa kokemuksella ja tut-
kijan omakohtaisella perehtymiselld esimerkiksi soittaen ja laulaen on ollut ai-
emminkin tirked sijansa.

Fenomenologia on vasta viime aikoina alkanut saada jalansijaa suoma-
laisessa musiikintutkimuksessa. Tdrked avaus tdssi on ollut Torvisen vuon-
na 2007 ilmestynyt viitoskirja Musiikki ahdistuksen taitona (Torvinen 2007b).
Timi teos on ollut tirked myos kisilld olevan tyon kannalta. Torvinen kuvaa

tyonsi alussa kattavasti fenomenologista musiikintutkimusta seka sille ominai-

sia kysymyksid. Torvisen (2006a, 2006b, 2007b, 2008) lisiksi fenomenologista
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ja fenomenologisvaikutteista musiikintutkimusta ovat Suomessa harjoittaneet
ainakin Marko Aho (2004, 2005, 2008a, 2008b), Anneli Arho (2004), Piivi
Jarvio (2005, 2006, 2008a, 2008b, 2011), Auli Karra (2005) ja Eero Tarasti
(2006). My6s osa omista aiemmista teksteistdni on luettavissa ndiden jouk-
koon (Tarvainen 2005, 2008a, 2008b). Ahon (2004, 2005), Jirvion sekd omat
tekstini edustavat my6s fenomenologista lauluntutkimusta.” Lisdksi Elina
Jarveldn (2004) ja Anna-Mari Lindebergin (2005) ty6t sekd Tiina Méntyméen
(2007) artikkeli voidaan lukea tihin joukkoon. Fenomenologista lihtokohtaa
musiikinopetuksen ilmioiden tarkastelussa on kiyttinyt Marja Vuori (2002)."°

Ulkomaisesta fenomenologisesta musiikintutkimuksesta Torvinen
(2007b, 14-15) mainitsee keskeisimmiksi teoksiksi Thomas Cliftonin Music
as Heard (1983) sekd Vladimir Jankélévitchin Music and the Ineffable (2003
[1961]). Niistd ensimmdinen on ollut tirked lihde myos kisilld olevassa tyos-
si. Etnomusikologian puolella fenomenologiaa ovat soveltaneet aiemmin esi-
merkiksi Jeff Todd Titon (1994) ja Harris M. Berger (1999). Ensimmiinen
ndistd pohtii lyhyessd artikkelissaan kenttityotd, jalkimmaiinen puolestaan ku-
vaa kirjassaan etnografisesti metalli-, rock- ja jazzmuusikoiden kokemuksia
musiikista. Omia musiikin soittamiskokemuksiaan ovat tarkastelleet fenome-
nologisesti muun muassa Elisabeth Le Guin (2006) sellon soiton ja David
Sudnow (1993) pianon soiton parissa.

Vaikka fenomenologinen musiikintutkimus on hyvin hajanainen tutki-
musalue (Torvinen 2007b, 41), niin siind on silti havaittavissa toistuvia paino-

tuksia.'” N4itd ovat:

15  Jarvion tutkimus on asenteellisesti lihinnd omaani (vrt. Jirvié 2008a, 91). Jarvio tutkii fe-
nomenologisesti — Michel Henryn ajatusten pohjalta — barokkilaulamisen kiytint6jd lih-
tokohtanaan oma laulajan kehollinen kokemuksensa. Barokki- ja populaarimusiikin laula-
misen kiytint6jd koskeva yhteistyo Jarvion kanssa (Jarvié & Tarvainen 2007a ja 2007b)
on ollut hedelmillinen my®os kisilld olevan tyon kannalta.

16  Lisdd fenomenologisesta musiikintutkimuksesta ks. Torvinen 2006a, 2006b ja 2008a.
Katso my6s Musiikki-lehden fenomenologiseen musiikintutkimukseen keskittyvi teema-

numero 1/2008. Fenomenologista lauluntutkimusta ulkomailla ks. esim. Vitale 2010 ja
Winter 2009.

17  Epiyhteniisyys kuvaa fenomenologian kenttdi laajemminkin. Fenomenologia voidaan
nihdi jatkuvasti muuttuvana filosofisena liikkeend. Silld ei ole méirittyd tutkimuksen
kohdetta, yhtenevii tuloksia, eiki siti voida tiivistdd joukoksi perusviittimid. Tdssd mieles-
sd sitd ei voida kisittdd edes oppialaksi tai suuntaukseksi. (Torvinen 2007a.)
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1) Keskittyminen soivaan musiikilliseen ddneen ja sen synnyttiméiin
kokemukseen esimerkiksi partituurianalyysin sijaan, 2) musiikin ajalli-
sen luonteen painottaminen, 3) kehollisuuden ja kinesteettisyyden mer-
kityksen korostaminen musiikissa ja sen tekemisessd sekd 4) musiikin
sijoittaminen ymparoivin maailman kontekstiin. (Torvinen 2007b, 42;
ks. my6s Torvinen 2006a, 3 ja Ferrara & Behnke 1997, 471.)

Niiden lisaksi Torvinen (2007b, 62, 69) nostaa affektisuuden yhdeksi fenome-
nologiselle musiikintutkimukselle yhteiseksi alueeksi. Auditiivisuus, keholli-
suus, ajallisuus ja affektisuus ovat niitd tekijoitd, joina musiikki on ylipddtiin
lisnd. Ne muodostavat musiikillisen kokemuksen pohjan, ja tissd mielessd ne
kuuluvat musiikin olemukseen. (Mts. 66.) Tassd ty6ssd painottuvat edelld mai-
nituista erityisesti keskittyminen soivaan musiikilliseen ddneen ja sen tuotta-
maan kokemukseen sekd kehollisuus, kinesteettisyys ja affektisuus.
Fenomenologisen musiikintutkimuksen puolella on tehty aiemmin-
kin tutkimusta kuuntelemisen kokemuksesta musiikin aistimisen yhteydessi
(ks. esim. Aho 2004 ja Clifton 1983)."8 Tidssi tyossd keskityn kuuntelemiseen
proprioseptisena, koko kehon tietoisuudessa aukeavana kokemuksena. Tama
kuuntelemisen kehollinen puoli on jidnyt tihdn mennessi vihille huomiol-
le myds fenomenologisen musiikintutkimuksen piirissd. Proprioseptista aisti-
mista on sen sijaan kisitelty liikkkumista pohtivan fenomenologian puolella —
mutta sielld puolestaan kuunteleminen ei ole ollut ensisijainen mielenkiinnon
kohde.
Tyon ontologinen ratkaisu on ollut alusta asti laulamisen ja kuunte-

lemisen kisittiminen litkkuvan ja liikettd aistivan ihmisen toimintana (ks.

18  Yleistd auditiivisen kokemuksen fenomenologiaa on aiemmin kirjoittanut muun muassa
Don Ihde (1976). Mielenkiintoisia viime vuosina ilmestyneiti musiikkia ja kuuntelemista
kasittelevid tutkimuksia fenomenologian ulkopuolelta ovat musikologi ja psykologi Eric
F. Clarken (2005) ekologinen lihestymistapa, joka pureutuu myos musiikin ja kehonliik-
keiden vilisiin yhteyksiin, sekd psykoanalyyttisen tutkimuksen puolelta David Schwarzin
(1997a ja 1997b) kuuntelemista ja subjektia kisittelevi tutkimus. Psykoanalyyttisen tutki-
muksen piirissi musiikin kuuntelemista ovat pohtineet myos muun muassa Sean Cubitt
(2000) ja Vilimiki (2005). Kuuntelemisesta musiikintutkimuksen menetelmini yleisesti
on kirjoittanut esim. Leppédnen (2002).
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Tarvainen 2004a). Tamin vuoksi olen kiinnittynyt teoreettisesti varsinais-
ta musiikin ja kuuntelemisen fenomenologiaa vahvemmin liikkumista poh-
tivan fenomenologian pariin. Tdssd varsinkin Timo Klemolan (2005) ja Jaana
Parviaisen (1998, 2006) tekstit ovat olleet tirkeitd. Klemola on lihestynyt
muun muassa itimaisia kamppailulajeja fenomenologisesti. Parviainen puo-
lestaan on ldhtokohdiltaan tanssintutkija, joka on mychemmin kirjoittanut
liikkumisen fenomenologiaa yleisemminkin. Heidédn lisdkseen myds amerik-
kalaisen tanssintutkijan Maxine Sheets-Johnstonen (1999a, 1999b) ajatukset
ovat olleet tirkedssd roolissa timin tyon teorian kannalta.

Tiydennin tyén fenomenologis-etnomusikologista lihtékohtaa mene-
telmén puolella ihmisddnen tutkimuksen perinteen mukaisella kuuntelemi-
sella. Viittaan my6hemmin tihin tieteen kenttddn yksinkertaisesti kisitteel-
14 danentutkimus.”® Adnentutkimuksen alueista vokologia on ihmisddnen tut-
kimusta ja harjoittamista, johon kuuluu osana myés lauluddnen tutkimus ja
laulupedagogia. Vokologian lisdksi tissd tyossi mukana on myds fonetiik-
ka, joka on kielitieteen osa-alue, jonka piirissd tarkastellaan puheen ja kielen
suhdetta. (Laukkanen & Leino 2001, 12-13.) Nimi lihestymistavat tarjoa-
vat tutkimuskentin, jolla on jo pitkdin kartoitettu ja kisitteellistetty puhujan
ja laulajan ddnteiden, ddnenlaatujen sekd fysiologisen kehon liikkeiden yhte-
yksid. Tamin tyon kannalta tirkein teos on Anne-Maria Laukkasen ja Timo
Leinon Ihmeellinen ihmisiini (2001). Niiden alojen oppia olen saanut myos
Tampereen yliopiston Puheopin laitoksen sekid Kieli- ja kidnnostieteiden lai-
toksen kursseilta.?

Laulajan ilmaisun ja ddnen kuuntelemiseen pohjaavaa teoriaa tiyden-
nin kehityspsykologian (Daniel N. Stern 2000, 2004) ja semioottis-psyko-
analyyttisen tutkimuksen (Julia Kristeva 1993, 1998 [1987]) puolelta lainat-

tujen kisitteiden avulla. Ndmé toimivat fenomenologisen asenteen tdydellis-

19  Adnentutkimus kaikkinensa on monitieteinen ala. Niiden eri alojen suhteesta toisiinsa ks.
Laukkanen & Leino 2001, 12-13. Suurin osa linsimaisesta laulupedagogisesta kirjallisuu-
desta seki ihmisddnen ja tunteiden vilistd yhteyttd kisittelevisti kirjallisuudesta pohjaavat
ainakin jollain tavoin ddnentutkimuksen tietouteen.

20  Puheopin opinnot sijoittuvat nykyiin Tampereen yliopiston Kasvatustieteiden yksikkoon
pin op ] Y P yhiop y
ja fonetiikan opinnot puolestaan Kieli-, kiddnnos- ja kirjallisuustieteiden yksikko6n.
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tdjind ja yksind mahdollisina selitysmalleina tarkasteltavalle ilmiélle. Sternin
vitaaliaffektin Kisitteelld valaisen tarkemmin laulajan ilmaisua.”’ Kristevan
symbolinen/semioottinen-erottelulla havainnollistan merkityksenmuodostumi-
sen logiikkaa laulajan esityksessi ja sen kuuntelemisessa.”? Tyon tarkastelukul-
ma fokusoituu juuri vitaaliaffektisen ja semioottisen alueen kartoittamiseen.
Voisi jopa sanoa, ettd tissd tyossd tarkastellaan vitaaliaffektista ja semioottista
aluetta fenomenologisesti.

Psykologisten kisitteiden ja fenomenologisen ldhtokohdan yh-
distiminen samaan ty6hén ei ole pohjimmiltaan tdysin ristiriidatonta.
Fenomenologinen litke on nimenomaan vastustanut kokemuksessa ilmene-

4

vien subjektiivisten ja erityislaatuisten seikkojen selittimistd “objektiivisesti’
psykologisina ilmi6ind (Torvinen 2007b, 47 ja 2006a, 7; Himanka 1995, 16).%
Aiemmin esimerkiksi Tiina Syrji (2007) on yhdistinyt teatterintutkimuksen
alaan kuuluvassa viitoskirjassaan fenomenologian ja psykoanalyyttisten teo-
rioiden viitekehyksid sekd ddnentutkimuksellista otetta tarkastellessaan ndyt-
telijiopiskelijoiden ddnid. Stern (2004) puolestaan hyddyntdd fenomenologi-
aa psykoterapian alaan kuuluvassa ty6ssiin. Myos Torvinen (2006a, 19, 31;
2007b, 48) suhtautuu suopeasti psykologisten seikkojen esiin tuomiseen feno-
menologisessa tutkimuksessa.

Timidn tyon innoittajina toimineilla fenomenologian sovelluksil-
la on moninaiset juuret suhteessa fenomenologian perinteeseen. Osa kisit-
telee Martin Heideggerin (esim. Torvinen 2007b), osa Edmund Husserlin

(esim. Sheets-Johnstone, Parviainen) ja niiden lisidksi lukemattomien muiden

21  Sternin vitaaliaffektiteoriaa ovat musiikin tarkastelun yhteydessi kiyttineet muun mu-
assa Aksnes 1998, 2002, 2006; Brummer 2004; Erkkild 1995, 1997a, 1997b; Lehtonen
1994, 1996; Nummi-Kuisma 2008; Rechardt 1991, 1998; Suoniemi 2008, Volgsten 2003
ja Vilimaki 1998, 2003c, 2005. Stern itse (erityisesti 2004) kiyttdd musiikkia esimerkkini
selventdessiin vitaaliaffekteihin liittyvid seikkoja. Laulamisen tarkastelun yhteydessi vitaa-
liaffektiteoriaa on sovellettu vihemmin (ks. esim. Tarvainen 2004a, 2005, 2006b, 2008a,
2008b).

22 Kristevan semioottinen/symbolinen-jakoa ovat aiemmin kiyttineet laulumusiikin analy-
soimisessa lisikseni (Tarvainen 2005) myos muun muassa Aho (2004), Minkkinen (2005),
Rautiainen (2001, 2003), Sivuoja-Gunaratnam (2007) ja Whiteley (2000).

23 Fenomenologisen ja psykoanalyyttisen ajattelun perinteen eroja ja yhteyksid ovat pohtineet
mm. Heindmaa, Reuter & Saarikangas (1997).
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fenomenologisten ajattelijoiden tekstejd. Tamin vuoksi kisilld olevan tyon
suhdetta fenomenologian aiempaan perinteeseen on vaikea paikallistaa yk-
siselitteisesti ilman liiallisen yksinkertaistamisen vaaraa. Tyon voikin ajatella
edustavan "kolmannen polven fenomenologiaa”, jossa tukeudutaan alkuperiis-
ten ajattelijoiden (mm. Husserl, Heidegger, Merleau-Ponty) sijaan heidin aja-

tuksistaan pidemmille kehitettyihin, kidytinnénliheisempiin sovelluksiin.

[.3.2 Fenomenologisen lihestymistavan erityispiirteitd

Kuten jo aiemmin mainitsin, fenomenologian ottaminen mukaan tutkimuk-
seen muuttaa tutkimuksen lihtokohtia perustavanlaatuisesti. Sen vuoksi on
syytd luoda lyhyt katsaus fenomenologisen lihestymistavan erityispiirteisiin.

Fenomenologia on luonteeltaan metodinen. Kyse ei ole kuitenkaan tie-
tynlaisesta tutkimusmallista vaan pikemminkin yleisestd orientoitumisesta ja
asenteesta. Torvinen on kiyttinyt fenomenologiaa musiikkitieteen alaan kuu-
luvassa viitoskirjatydssidn “tutkimuksellisia ratkaisuja ohjaavana asenteena’
(Torvinen 2007b, 9). Tamin suuntainen lihestymistapa on kiytossd myos ki-
silld olevassa tydssid. Fenomenologinen lihestymistapa on mukana erityises-
ti siksi, ettd se mahdollistaa puhumisen kokemuksessa esiin tulevista ilmidistd
lokeroimatta niitd lilan nopeasti tietynlaisen kisitteiston piiriin. Timin lihes-
tymistavan avulla voin tarkastella laulajan ilmaisua kytkemittd sitd vilittomas-
ti esimerkiksi laulajan ddntd kuvaaviin kisitteisiin. Talléin laulajan ilmaisu voi
tulla esiin omana ilmi6néin, joka liittyy laulajan ddneen, mutta joka ei ole seli-
tettdvissd ainoastaan ddnen muuttujiin viitaten.

Perinteinen tiede lihtee oletuksesta, jonka mukaan objekti on tietynlai-
sena maailmassa jo ennen havaitsemisen prosessia. Fenomenologi puolestaan
tarkastelee itse havaitsemisen prosessia ja sitd, miten objekti tulee havaitsijal-
le todelliseksi ja muodostuu tietynlaiseksi tuossa prosessissa. (Csordas 2002,
61.) Husserlin mukaan objektivoiva tiede aloittaakin tyonsi siitd kohtaa, jos-

sa fenomenologia on jo viety loppuun (Himanka 2002, 125). Havaitsemisen
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prosessi pédtyy siis objekteihin, mutta mistd se alkaa? Maurice Merleau-
Pontyn mukaan se alkaa kehosta. (Csordas 2002, 61.)

Fenomenologinen lihestymistapa auttaa viemidn huomion kehoon.
Kehollisuus on yksi fenomenologian keskeisistd teemoista. Parviainen (1998,
20-33) toteaa, ettdi unohdamme helposti olevamme kokonaisia aistiruumii-
ta. Tiede myos helposti sivuuttaa kehollisessa tietoisuudessamme olevan po-
tentiaalisen tiedon, koska tuota tietoa on vaikea lihestyi tieteen menetelmin.
(Mts. 20-33.)

Keho ja kokemus ovat fenomenologisessa ajattelussa yhteydessd toi-
siinsa seuraavilla tavoilla: keho on kokemuksen fyysis-biologinen paikka, ko-
kemuksen synnyttivd paikka ja kokemuksen tutkimisen viline (Torvinen
2008b). Fenomenologisessa tutkimuksessa kokemus on usein myos tutkimuk-
sen kohteena. Téssd tyossi sen sijaan tutkimuskohteena on laulajan ilmaisu
koettuna. Musiikillinen fenomenologinen analyysi voikin kisitelld musiikilli-
sen kokemuksen lisiksi myos esimerkiksi musiikkiteosta koettuna (Torvinen
2007b, 58-59; 2006b, 76-77). Kokemus on tapahtuman lipielimisti (Clifton
1983, 7-8). Tiami tarkoittaa sitd, ettd tutkijana minun tulee "eldd lipi” tutki-
muksessa kuvaamani ilmié — kuunneltava ja aistittava laulajan ilmaisua, eletti-
vi ldpi kuuntelemisen kokemuksia.

Fenomenologian tehtivini ei ole selittdd vaan kuvailla. Kuvailulla py-
ritddn kisitteellistiméddn ainutkertaisia kokemuksessa ilmenevid asioita, jotka
tavallaan jo tiedimme, mutta jotka ovat saattaneet peittyd erilaisten selitys-
mallien kuten teorioiden, filosofioiden, ideologioiden ja kulttuuristen konven-
tioiden alle. Tallaiset selitysmallit vaikuttavat kokemukseemme usein niin, et-
temme edes huomaa niiden vaikutusta. Fenomenologisen kuvailun avulla py-
ritddn oytimdin reittejd pois niiden selitysmallien vaikutuksesta. (Torvinen
2008a, 8.) Tami tapahtuu pidittdytymilld hetken aikaa uskomasta niihin se-
litysmalleihin ja ottamalla huomioon vain se, miki ilmenee vilittémasti oma-
kohtaisessa kokemuksessa (IThde 1986b, 36). Tilli tavoin tarkasteltava ilmid
voi niyttiytyd koko ilmentymisensd skaalassa ilman, ettd jotkin sen puolet

ndyttiytyisivit muita tirkeimpind tai todempina (vrt. mts. 38). Kyse on tie-
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toisesta uusien ja erilaisten nikokulmien luomisesta tarkasteltavaan asiaan
(Torvinen 2006a, 9-10).

Fenomenologisen menetelmin kriteereihin ei kuulu toistettavuus, ve-
rifioitavuus tai falsifioitavuus. Se on kuvailevuudessaan monin paikoin myés
subjektiivista.** Padmidrini ei ole, ettd eri tutkijat padtyisivit samoihin tulok-
siin, vaikka tutkisivatkin samaa ilmiéti (Torvinen 2007b, 58-59; 2006b, 76—
77). Fenomenologian yksi kantavia nikemyksii on, ettd ihminen voi tietdd sen
minki tietdd maailmasta vain itse nikeminsd ja kokemansa perusteella. Niin
on laita my6s silloin, kun ihminen tietdd jotakin tieteen avulla. (Merleau-
Ponty 2000 [1945], 171; Torvinen 2006a, 7.)

Fenomenologinen kuvailu ei keskity faktoihin vaan olemuksiin.
Olemus-kisite viittaa asioiden luonteisiin ja laatuihin, niiden olemisen ta-
paan (Torvinen 2007b, 25).% Fenomenologisessa lihestymistavassa olennais-
ta ei siis olekaan sen pohtiminen, onko jokin asia “totta” (vrt. Torvinen 2006a,
10, Clifton 1983, 41). Lihtokohtana on pikemminkin vakuuttaminen — vasta-
kohtana todistamiselle ja aukottomalle argumentaatiolle. Ndmi eivit kuiten-
kaan sulje toisiaan pois kidytinnoén tutkimusty6ssd. Vakuuttaminen kohdistuu
sekd lukijaan ettd tutkijaan itseensd. (Torvinen 2008b.) Kyse on siitd, ettd tut-
kija vakuuttuu jostain asiasta kokonaisvaltaisesti (emootiot, keho, tieto, arvot),
ei vain loogisessa péittelyssd (mt. ja Torvinen 2008a, 6).

Torvisen (2007b, 11) nikemyksen mukaan fenomenologia on: "[...]
tutkimusta ja tulkintaa henkilokohtaisesti ainutkertaisesta lihtokohdas-
ta kisin tavalla, joka saattaa timin ainutkertaisuuden yhteisesti ymmir-
rettivdin muotoon [...].” Hin painottaakin sité, ettd tutkimusta tulisi teh-

dd niin, ettd se olisi toisten ihmisten ymmirrettivissi kokemuksellisista ja

24  Fenomenologista tutkimusta on kritisoitu usein subjektiivisuudesta ja siitd, ettd tutkijan
kokemusta avaavalla kuvailulla ei ole vilttimittd nihty merkitystd laajemmalle joukolle
lukijoita (Torvinen 2008a, 10). Subjektiivisuus on kuitenkin fenomenologiassa” [...] tut-
kimuksen tekemisen vilttimaton lihtokohta ja viline [...]” (Torvinen 2007b, 60). Tassd
kohtaa on muistettava, ettd subjektiivisuus ymmarretdin fenomenologiassa "paikkana” ja
“maailmassa olemisen muotona’, ei niinkéin subjekti/objekti-vastakohtaparin toisena puo-
liskona. (IMts. 60.)

25  Asioiden olemukset ovat niitd piirteitd, joita ei voi poistaa ilman, ettd kyseinen asia lakkaisi

olemasta oma itsensi. (Clifton 1983, 9; Thde 1986b, 39.)
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subjektiivisista lihtokohdistaan huolimatta. (Mts. 11; vrt. myos Parviainen
2006, 76.) Tavoitteena on yksittdisistd kokemuksista liikkeelle lihtevi teo-
retisointi, jonka padmidrind on yhteisesti merkityksellinen tieto (Torvinen
2008a,11).

Musiikintutkimuksessa viime aikoina yleistynyt ajatus tulkinnallisuu-
desta on tdssd suhteessa samansuuntainen kuin fenomenologian pyrkimyk-
set. Tavoitteena ei ole lopullisten totuuksien 16ytiminen vaan tulkinnat, jot-
ka saattavat poiketa toisistaan ja olla jopa ristiriitaisia, mutta joista voidaan sil-
ti keskustella yhteisollisesti ja merkityksellisesti. (Torvinen 2006b, 84.) Talloin
tulkinnat ovat "[...] esimerkkejd siitd, mitd musiikki potentiaalisesti voi olla ja
mitd potentiaalisesti on se ihminen, joka titd musiikkia tulkitsee” (Mts. 86).
Tavoitteena ei ole siis yleispitevien vaan yhteisesti jaettavien tulkintojen esit-
timinen. Talld tavoin voidaan saavuttaa tieteen vaatima yliyksilollisyys kuiten-
kin niin, ettd tutkimus ei muutu liian yleiseksi “ei-kenenkddn” tieteeksi, jollai-
sena fenomenologia on esimerkiksi luonnontieteet nihnyt. (Mts. 80.)%

Vaikka tutkimus lihtisikin liikkeelle ainutkertaisen kokemuksen kar-
toittamisesta, tutkimuksen teossa ei tule suinkaan unohtaa aiempaa tutkimus-
ta tai ympdr6ivin maailman moninaisuutta (Torvinen 2007b, 10). Tdssd koh-
taa Torvinen (mts. 11) puhuu fenomenologisen asenteen tiydellistimisesta, jol-
la hin tarkoittaa tutkimuksen asettamista tutkimuksellisiin konteksteihin seki
oman tutkijaposition avaamista ja selvittimistd.”” Koska tutkimusta ohjaavista
ennakko-oletuksista ei voi tdysin vapautua, niistd on hyvi ainakin tulla tietoi-
seksi (mts. 58). Fenomenologisessa tutkimuksessa voi (ja tuleekin) ottaa tar-
kasteltavasta ilmiostd huomioon myos tieteen kentilld yleisemmin esitetty tie-

to (mts. 10-11). Olennaista tissi on se, ettd selittivit teoriat jitetdin aluksi

26  Nykytutkimuksen perspektiivistd katsottuna mitidn yhti lopullista tulkintaa ei edes ole
olemassa. Esimerkiksi Dick Hebdige (1990, 59) kirjoittaa, ettd tekstin voi nihdi tuottavan
loputtoman miirin mahdollisia merkityksid — ja varsinkin populaarimusiikin tutkimuk-
sessa on paljon puhuttu lauluista avoimina teksteini. Voidaankin ajatella, ettd tutkija ei
ainoastaan nosta merkityksid esille materiaalista, vaan on itse aktiivisesti omalla kuuntele-
misen tavallaan ja kokemuksellaan luomassa merkityksid. (Ks. myds Ling 1995.)

27  Myos Thde (1986b, 133) on sitd mieltd, ettd fenomenologisessa tutkimuksessa kannattaa
tulevaisuudessa ottaa huomioon my6s muut tieteenalat ja hyédyntid niitd. Télld tavoin voi-
daan ehkiistd tutkimuksen jadminen vain subjektiiviseksi tarkasteluksi (mts. 133).
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syrjddn tarkasteltaessa ilmion ilmenemistd kokemuksessa. Tamin jilkeen tut-
kijan kannattaa kuitenkin tiydentid ja reflektoida omaa nikemystdin muuhun
tieteen kentilld esitettyyn tietoon.

Fenomenologisen tutkimuksen tarkoituksena ei ole syrjdyttdd tai kor-
vata perinteisempid tieteellisid lihestymistapoja (Himanka 2002, 107;
Parviainen 2006, 48, 62). Parviaisen (mts. 62) mukaan fenomenologia keskit-
tyy tuomaan esille ilmi6itd, jotka "katoavat nikyvistd tietynlaisissa kisitesys-
teemeissi ja tietyilld tavoilla rajatuissa tieteenaloissa”. Clifton (1983, ix) toteaa,
ettd fenomenologinen kuvailu ei esimerkiksi korvaa teknistd analyysia — eiki
teknistd analyysia puolestaan tulisi tehdd vain sen itsensd vuoksi. My6s Juha
Himanka (2002, 36-37) on sitd mielti, ettd: "Fenomenologinen tarkastelu ei
korvaa objektiivisen tieteen vilineistod, mutta valaisee niitd ldhtokohtia, joita
tiede ei itse tavoita.” Hin my0s toteaa, ettd tieteellisten kisitysten ja fenome-
nologisen nikemyksen ero ei vilttimattd tarkoita ristiriitaa ndiden kahden vi-
lilla. Kyse on siiti, ettd ndmd kaksi eri tietimisen muotoa liikkuvat eri tasoil-

la. (Mts. 107.)

|.4 MENETELMAT JA AINEISTO

1.4.1 Kuuntelemisen menetelmat

Lihden tdssi tyossa liikkkeelle eldytyvilld kuuntelemisella. Eldytyvi kuuntele-
minen sallii musiikin vastaanottamisen kokonaisvaltaisesti niin, ettd kuunnel-
tavasta materiaalista ei tarvitse etsid jotakin etukiteen péitettyd informaatiota.
Kuuntelemisen kokemus saa muotoutua vapaasti omanlaisekseen ilman, ettd
siind kiinnitettdisiin huomio vain joihinkin tiettyihin seikkoihin. Eldytyvi
kuunteleminen voi mahdollistaa my6s elimyksen, joka on musiikin vastaanot-
tamiseen liittyvi vahva kokemus. Eldytyvd kuunteleminen on liht6kohta, josta
kisin lihden tarkentamaan kuuntelemista empaattisen ja analyyttisen kuun-
telemisen suuntaan. Itse eldytyvd kuunteleminen ei siis ole tyon pédasiallinen

menetelma.
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Titd tyotd varten kehittdmissini kuuntelemisen menetelmissid yhdis-
tyvit sekd kokemuksellinen ettd analyyttinen orientoituminen. Kutsun ndi-
ti kuuntelemisen menetelmid empaattiseksi ja analyyttiseksi kuuntelemisek-
si. Empaattisessa kuuntelemisessa painottuu tutkimusmateriaalin proprio-
septinen kokeminen koko keholla. Sen avulla lihestyn laulajan i/maisua.
Analyyttisessa kuuntelemisessa puolestaan korostuvat auditiivisesti hahmotet-
tavat seikat. Tdlld kuuntelemisen menetelmalld lihestyn laulajan danta.®

Empaattisessa kuuntelemisessa olennaista on, ettd tutkija kuuntelee ja
aistii laulajan ilmaisua koko kehollaan. Empaattiseen kuuntelemiseen liittyy
kuuntelukokemuksessa esiin tulevien kehollisten laatujen sanallinen kuvailu.
Siihen liittyy my6s ddnellinen imitointi sekd graafisen kuvauksen tekeminen.
Niiden tyoskentelymenetelmien avulla teen nikyviksi laulajan ilmaisua sellai-
sena, kuin se kuuntelijan kehon kokemuksessa ilmenee. Empaattisen kuunte-
lemisen taustalla on fenomenologinen, intuitiivisen asenteen mukainen asen-
noituminen. Toisin sanoen laulajan dénti ei kuunnella valmiina olevien tieteen
totuuksien valossa, vaan pyritddn kokemaan se tuoreesti uudenlaisesta aistikul-
masta kisin.

Analyyttinen kuunteleminen kytkeytyy musiikintutkimuksen, vokologi-
an ja fonetiikan kuuntelemisen kiytint6ihin. Siind, missd empaattinen kuun-
teleminen tarjoaa kokonaisvaltaista ymmadrrystd laulajan ilmaisusta, analyyt-
tinen kuunteleminen tarjoaa tarkempaa tietoa laulajan ddnestd. Analyyttiseen
kuuntelemiseen liittyy foneettisen ja dédnenlaatuja kuvaavan transkription te-
keminen. Analyyttiseen kuuntelemiseen liittyy my6s perinteisen musiikillisen
nuotinnuksen tekeminen. My6s analyyttiseen kuuntelemiseen liittyy imitoin-
ti ja sanallistaminen. Sanallistamisen apuna ovat fonetiikan, vokologian ja mu-
siikintutkimuksen kisitteet. Yksi tirkeimmistd vaiheista ty0ssidni on empaat-
tisen kuuntelun avulla saadun ymmirryksen ja analyyttisen kuuntelun avulla

saadun tiedon yhdistiminen. Télld tavoin laulajan 4dni ja ilmaisu sekd kuun-

28  Olen kirjoittanut ndistd menetelmistd aiemminkin (ks. Tarvainen 2005, 2008a, 2008b).
Kehittimaini empaattisen kuuntelemisen ideaa ovat tutkimuksissaan soveltaneet tai si-

vunneet my6s ainakin Aho (2005, 75), Jarvié (2011, 53) ja Syrjd (2007, 215-216).
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telijan kehollinen kokemus nivoutuvat yhteen muodostaen tutkijan tulkinnan
kyseisestd lauluesityksesta.

Tiéssd tyossi kiytettyjd kuuntelemisen tapoja voi yleisemmin luonnehtia
keskittyneeksi, jopa kontemplatiiviseksi kuuntelemiseksi. Kuunteleminen on
tapahtunut kuulokkeilla ja kuunteluun tiydellisesti upoten.”? Huomioitavaa
on, ettd tillainen kuuntelemisen moodi on vain yksi mahdollinen orientoitu-
misen tapa lukuisten muiden kuuntelemisen tapojen joukossa.

Kuunnellulla aineistolla on kahdenlainen rooli tdssd tutkimuksessa.
Toisaalta tydssi esittdimini teoria ja menetelmit ovat syntyneet kontaktissa ai-
neistoon — kuuntelukokemuksien ja analyysien tekemisen my6ti. Aineisto on
siis inspiroinut ajattelutyotd. Toisaalta aineisto ja siitd tehtyjen analyysien esit-
tely ovat mukana, jotta saan tuotua teorian tasolla esittdmini ajatukset myds
konkretian tasolle, lukijalle ymmairrettivimmiksi. Konkreettisten esimerkkien
antaminen voi mahdollisesti ohjata lukijaa kuuntelemaan Bjorkin ja muiden-

kin laulajien lauluesityksid uudenlaisesta kuulokulmasta kasin.

1.42 Bjork

Ensisijainen aineisto timin tyon prosessissa on ollut islantilaisen naislaula-
jan Bjorkin (Bjork Gudmundsdéttir, synt. 1965) lauluesitykset hinen vuonna
2001 ilmestyneelld Vespertine-levyllddn. Levy koostuu 12 kappaleesta. Niistd
olen aiemmin analysoinut lauluesityksid kappaleissa Cocoon (Tarvainen
2004a), Undo (Tarvainen 2005, 2008b), Sun in My Mouth (Tarvainen 2006a)
ja Hidden Place (Tarvainen 2006b). Kisilld olevassa ty6ssd mukana ovat

Hidden Place -kappaleen kaksi fraasia, joita kiytin esimerkkind menetelmi-

29  Kuuntelu on tapahtunut tietokoneelta (PC) Sony Sound Forge 9.0 -ohjelmalla, joka on
mahdollistanut kuuntelemisen my6s lyhyissd pitkissd ja hidastettuna. Kuulokkeina ovat
toimineet AKG:n K240 ja Audio-technican ATH-MS50. Tietokoneen ulkoisena ddnikort-
tina on ollut Creative Xmod.
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luvussa (4). Tyon varsinainen analyysi puolestaan koskee Undo-kappaleen lau-
luesitystd (luku 5).%°

Bjorkin lauluesitysten lisidksi olen tydprosessin aikana analysoinut po-
pulaarimusiikin puolelta my6s Regina Spektorin ja Mika Riton lauluesityksia.
Niiden lisaksi tarkastelussa ovat olleet Erykah Badun ja Beyoncé Knowlesin
sekd barokkimusiikin puolelta Catherine Bottin ja Jernnifer Larmoren lau-
luesitykset yhteistyossd Jarvion kanssa (Jdrvio & Tarvainen 2007a, 2007b).
Liitteen 1 taulukossa on lista tydprosessin aikana tehdyistd analyyseista. Tassd
tyossd esittdmddni teoriaan laulajan ilmaisun kokemisesta ovat vaikuttaneet
edelld mainittujen artistien lisidksi ainakin vilillisesti my6s muiden laulajien
kuuntelemisista nousseet kokemukset. Tyon aikoihin minua liikuttaneita mui-
ta laulajia ovat olleet muun muassa Tori Amos, Nick Cave, Beth Gibbons, PJ
Harvey, Mark Lanegan, Damien Rice, Islaja, Joose Keskitalo ja Anna-Kaisa
Liedes.*

Bjorkin laulamishistoriaan liittyy monenlaisia vaiheita. Hin on ollut
lapsitdhti, punk-, jazz-, pop- ja elektronisen tanssimusiikin artisti. Bjork on
kiyttinyt ilmaisussaan my6s ddni-improvisatorisia elementteji. Omien sa-
nojensa mukaan hin siirtyi vasta 20-ikdvuoden korvilla laulamaan varsinai-
sesti sanoja pelkkien dinten sijaan.’> Ainien tekeminen oli hinen mukaan-
sa hyvin kokonaisvaltaista, kun taas sanojen mukaan ottaminen oli puolestaan
ponnistus kohti ihmisten kanssa kommunikointia. Ensimmidisen levytyksen-
si Bjork teki 1977 ollessaan 11-vuotias. 80-luvulta 90-luvun alkupuolelle hin
vaikutti erilaisten punk- ja pop-bindien, kuten Tappi Tikarrass, Kukl ja The

Sugarcubes riveissi. Viimeisin ndistd sai osakseen myos kansainvilistd mainet-

30  Varsinaisten analyysien lisiksi olen tehnyt taustoittavaa analyysia Vespertine-levyn seuraa-
vista seikoista: Bjorkin ddni levylld (ddnenlaadulliset muuttujat), levylld kuultavissa olevien
musiikillisten elementtien luokittelu (vrt. luku 5.1.2), sikeist6jen ja kertosikeiden erot y&-
sityinen ja_julkinen -Kisitteiden valossa seki levyn sanojen teemat.

31 Liedeksen dinesti olen tehnyt puheopin Patologiset ddnet -kurssin opinndytetyoni tieto-
koneavusteista ddnianalyysia (Tarvainen 2004b).

32 Aikaisissa kokoonpanoissa laulaessaan Bjork tosiaan kéytti ddni-improvisatorisia element-
tejd (esim. K.U.K.L. 1984, CD). Titi ennen hin oli toki dinittinyt jo ensimmiisen soolo-
levynsi (Gudmundsdéttir 1977, ddnilevy), joka oli sanoin laulettu kokonaisuus.
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ta. (Cucamonga VRT Radio 1, 2001; McDonnell 2001, 95-97; Pytlik 2003,
11-71.)

Varsinaisen soolouransa Bjork aloitti vuonna 1993, jolloin ilmestyi ha-
nen elektronisesta tanssimusiikista vaikutteita saanut albuminsa Debut. Tamin
jilkeen ilmestyivit levyt Post (1995) ja Homogenic (1997). Seuraava levy oli
tanskalaisen Lars von Trierin ohjaaman ja Bjorkin tihdittiman Dancer in the
Dark -elokuvan soundtrack Se/masongs (2000). Vespertine (2001) on Bjorkin
varsinaisen soolotuotannon neljis levy. Vespertinen jilkeen ilmestyivit stu-
diolevyt Meduilla (2004) ja Volta (2007) sekd soundtrack Drawing Restraint
9 (2005) samannimiseen taide-elokuvaan, jossa Bjork my6s ndytteli. Vuonna
2011 ilmestyi Bjorkin seitsemis studiosoololevy Biophilia.

Bjork on julkaissut ahkerasti varsinaisten studiolevyjen lisiksi myds
kappaleistaan tehtyjd miksauksia, live-levyjd, kokoelmia ja dvd-julkaisu-
ja. Lisiksi hineltd on dinitetty lauluesityksid myds taidemusiikin kentdlld.®
Kansainvilisestd ja onnistuneesta urastaan huolimatta Bjork ei ole siirtynyt
missddn vaiheessa ylikansalliselle levy-yhtiélle vaan on pysynyt saman eng-
lantilaisen One Little Indian -levy-yhti6n artistina, joka jo aikoinaan toimi
Sugarcubes-bindin taustavoimana (vrt. Dibben 2009a, 160).

Bjorkin musiikissa on vaikutteita popin ja elektronisen musiikin lisik-
si my6s muun muassa klassisesta musiikista, musikaaleista, maailmanmusii-
kista ja avantgarde-musiikista. Hinen musiikkiaan on mahdotonta luoki-
tella johonkin tiettyyn genreen kuuluvaksi (vrt. Ahonen 2007, 38 ja Dibben
2009a, 155). Nicola Dibben (mts. 157) kuvailee Bjorkin musiikkia sellaisek-
si, joka "kieltdytyy tunnistamasta genrejakoja’. Sen sijaan se ilmaisee moni-
muotoisuudessaan musiikillisen maailman yhtendisyyttd. Bjorkin yhteis-
ty6 erilaisista musiikillisista ympyréistd tulevien muusikoiden kanssa on yksi
osa titd ilmiotd. (Mts. 157.) Héntéd on kuvailtu muuntautuvaksi ja yllattavik-

si artistiksi. Bjork itse luonnehtii musiikkiaan "moderniksi kansanmusiikiksi”.

33 Vuonna 1996 Bjork oli mukana Arnold Schoenbergin Pierros Lunairen esityksessi, joka da-
nitettiin mutta josta ei kuitenkaan julkaistu levyd. Vuonna 1999 dinitettiin John Tavenerin
varta vasten Bjorkille siveltima kappale Prayer of the Heart, joka julkaistiin vuonna 2004
(Tavener 2004, CD).
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Vespertine-levyn musiikkia hin on luonnehtinut "elektroniseksi kansanmusii-
kiksi” (Pytlik 2003, 159).

Bjork opiskeli klassista musiikkia 15-vuotiaaksi saakka musiikkikoulus-
sa. Niihin aikoihin hin oli jo aktiivinen tekija myds Islannin punk-liikkeess.
90-luvulla hin asui muutaman vuoden Lontoossa ja inspiroitui sielld elektro-
nisesta tanssimusiikista. Hinen tekeminsi taide ulottuu musiikin lisiksi myos
visuaalisen taiteen puolelle lukuisten yhteistydkumppaneiden avulla. Videot
ja levyjen kannet kuvastavat samantyyppisid ilmaisullisia sisdltéja kuin mu-
siikkikin. Bj6rkid onkin luonnehdittu "kokonaistaiteilijaksi”. (Walker 2002,
dokumenttielokuva.)

Monialaisista sovituksistaan huolimatta Bjérkin musiikin selkdran-
kana on yleensd perinteinen sikeisto-kertosikeisto-kaavaa noudattava lau-
lu.3* Bjorkin laulujen sanoitukset ovat kuin moderneja satuja: omaan eli-
miéin 16yhisti perustuvia, unenomaisella kielelld kerrottuja tarinoita (Walker
2002, dokumenttielokuva; vrt. McDonnell 2001, 22). Sanoituksissa seikkai-
levat esimerkiksi luonnonlapsi, lapsinainen, soturi, metsistiji ja sensuelli tai
eksoottinen nainen (vrt. litti 2007 11, 73). Niissi liikutaan yhti lailla luon-
nossa ja urbaanissa ympiristdssd kuin myds unen ja mielensisdisissd maail-
moissa. Tarinat ovat tunteikkaita ja tunteikkaasti esitettyjd. Aiheet ovat vah-
voja, kuten rakkaus ja seksuaalisuus sekd luonnon ja ihmisen vilinen suhde.
Arkipdiviisetkin asiat esitetddn usein maagisessa valossa.

Bjork kisittelee laulujen aiheita kielikuvin, jotka eroavat tyypillisistd po-
pulaarimusiikin kliseistd. Varsinkin Homogenic-levyltd (1997) lihtien Bjérkin
sanoitukset ovat liikkuneet kohti yhi runollisempaa ilmaisua. Vespertine-
levylld runollisuus on huipussaan. Runoilija e. e. cummingsin tekstiin perus-
tuva Sun in My Mouth -kappale istuu saumattomasti muiden laulujen ko-
konaisuuteen. Runollisuudesta ja vahvoista teemoista huolimatta Bjérkin sa-
noituksissa on mukana my6s huumoria ja itseironiaa, miki ei vilttimaittd ole

kuuntelijoille kuitenkaan aina ilmiselvid (Bowell 2007, Dibben 2009a, 143).

34 Tosin esimerkiksi Vespertine-levylli poiketaan tistd normista Sun in My Mouth, Harm of
Will ja An Echo, A Stain -kappaleissa.
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Kaikkinensa Bjorkin sanoituksissa on mukana yleensi positiivinen pohjavi-
re. Synkempien sanoitusten tekeminen (esim. Possibly Maybe ja Play Dead
-kappaleet) on vaatinut hénelti erityisid ponnisteluja (mts. 143).

Bjorkilld on omintakeinen lauludini ja d4dnentuoton tapa. Se on jollain
tapaa konstailematon ja rohkea sisiltiden laajan kirjon erilaisia ddnenlaatuja
kuulaasta soinnista kiheddn ddneen, alkukantaisiin kurlauksiin ja huudahduk-
siin saakka (vrt. Dibben 2009a, 102). Bjorkin lauludinti on luonnehdittu ai-
emmin muun muassa tunnevoimaiseksi, lapsenomaiseksi, seksuaaliseksi, ilki-
kuriseksi, voimakkaaksi, taianomaiseksi ja ylimaalliseksi. Hinen ddntddn on
mystifioitu ja todettu muun muassa, ettd se ei ole ihmisen lauludini, tai ettd
hinen dinialansa yltid jopa valaiden kanssa kommunikointiin. Radiohead-
yhtyeen laulaja Thom Yorke toteaa Bjorkin ddnestd seuraavaa: "Kuulostaa hi-
maavisti siltd, kuin hin ei hallitsisi ddntddn. Bjorkin laulutapa kuulostaa pie-
nen lapsen laululta, mutta sen viattomuus on brutaalia ja mielipuolista.”
(Walker 2002, dokumenttielokuva.) Bjorkin laulutapa tosiaankin luo vaiku-
telman, kuin hinen ddnensi olisi jollain tapaa kontrolloimaton (vrt. Dibben
2009a, 102-103). Silti hin yltdd silld paikoin virtuoottisiin suorituksiin. Tama
taitava kontrolloimattomuus lienee onkin yksi hinen laulamisensa kiehtovim-
pia piirteitd. Se luo vaikutelmaa ”luonnollisuudesta” ja "vilpittdmyydestd” mah-
dollistaen kuitenkin samalla laajasivyisen musiikillisen ilmaisun.

Vastakohtana ammattimaiselle ja kurinalaiselle studiotyoskentelyl-
le saundien ja jousisovitusten parissa Bjorkin 4dni edustaa hinelle itselleen
vapaampaa ilmaisua. Bjork on todennut: "Minulle ihmisddni on aina edus-
tanut luontoa, vapautta ja jotakin, joka ei ole kurinalaista tai akateemista”
(Gestsdottir 2002, dokumenttielokuva).*® Bjorkin itsensd mielestd hinen 4i-
nestddn kuuluu erityisesti Islannin luonto. Luonto on Bjérkin mukaan muo-
vannut hinen laulutapaansa enemmin kuin esimerkiksi vaikutteet muil-
ta laulajilta. Karu maisema, lumimyrskyt, tuuli ja vulkaaninen maaperi ovat

olleet vaikuttamassa hinen musiikkinsa estetiikkaan ja hinen tapaansa tuot-

35 7For me the human voice has always stood for nature, freedom, and something that’s not
disciplined or not academic.”
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taa ddntd. Luontoyhteys liittyy Bjorkin imagoon muutenkin kiintedsti. Hin
itse mainitsee luonnon olevan hinelle kuin uskonto. (Mt.; Walker 2002,
dokumenttielokuva.)

Bjork tyoskentelee ihmisddnen ja perinteisten akustisten instrumentti-
en lisiksi mielellidn myds elektronisesti tuotettujen ja/tai kisiteltyjen dani-
en kanssa. Tdssd mielessd hintd on luonnehdittu myos elektroakustiseksi si-
veltdjiksi (Martin 2002, 240). Bjorkin tapauksessa “luonnollisuuden” ja tek-
nologian yhdistelmd onkin kiehtova.’ Itse hin ei mielld elektronisuuden ja
luonnon vililld olevan minkédnlaista kahtiajakoa. Sen sijaan hin nikee elekt-
ronisuuden pohjana olevan sihkon luonnosta peridisin olevana voimana, joka
toimii my6s esimerkiksi ihmisen hermostossa (Palmer 2001, 125 Martinin
2002, 240 mukaan).*” Dibben (2009a, 86) kutsuu Bjorkin tapaa kisitelld luon-
nondinii ja erilaisia orgaanisia ddnid teknologian ”luonnollistamiseksi”. Talld
tavoin Bjork myds tyoskentelytavoillaan esittdd kannanoton, jonka mukaan
teknologia ja luonto eivit ole vastakohtaisia elementtejd (mts. 86).

Bjorkid ovat aiemmin kisitelleet tieteellisissd tarkasteluissaan Daniel
Grimley (2005) Bjorkin musiikin saundeja ja "hypertodellisuutta” pohtivas-
sa artikkelissaan, Stan Hawkins (1999) postmodernia identiteettid ja Bjorkin
It’s Ob So Quiet -videota kisittelevissi artikkelissaan, Bill Martin (2002, 164—
176, 239-241) avant-rockin historiaa luotaavassa kirjassaan, Allan Moore
(2005) persoonaa, ympiristod ja ddnitettyd musiikkia kisittelevissd analyysis-
saan sekid Webb & Lynch (2010) "utopian punk” -kisitteen tarkastelussaan.
Laura Ahonen on analysoinut Bjorkin tekijikuvaa viitoskirjassaan (2007, 37—
55) ja pro gradu -tutkielmassaan (2003, 78—80). Sanna litti (2007) on tarkas-
tellut Bjorkin Hunter-kappaleen musiikkivideota naiseuden performanssina.
Hin on kisitellyt artikkelissaan myos Bjorkin adntd. litti (2002) on kisitel-
lyt my6s Bjorkin musiikkia ja artisti-imagoa Dancer in the Dark -elokuvassa.
Myés Sheila Whiteley (2000, 211 ja 2005, 12-13) on sivunnut Bjorkin ddnti
lyhyesti kirjoituksissaan.

36  Aiheesta lisdd ks. Marsh & West 2003 sekd Dibben 2009a. Bjorkin suhteesta ddnitystek-
nologiaan ks. Ahonen 2007, 45—47.

37  [Palmer, Tamara (2001). A Different Sort of Bird. Urb, Sept.]
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Viime vuosina kattavimmin Bjérkid on tarkastellut kulttuurintutki-
muksen kentilld musiikintutkija Nicola Dibben. Vuoden 2006 artikkelis-
saan hin tarkastelee Bjorkin musiikin tarjoamia subjektipositioita esimerkki-
nddn Vespertine-levyn Unison-kappale ja Homogenic-levyn Joga-kappaleen vi-
deo (Dibben 2006). Hin kisittelee jonkin verran my6s Bjorkin ddntd. Vuonna
2009 ilmestyneessd kirjassaan hin tarkastelee Bjorkid ja timédn musiikkia is-
lantilaisuuden, luonnon, teknologian, saundien ja tunteiden teemojen kaut-
ta (Dibben 2009a). Kyseisessi kirjassa hin kisittelee kattavasti myos Bjorkin
dantd (mt.). Dibben sivuaa Bjorkid my6s lauluesityksen tunneulottuvuuksia
pohtivassa artikkelissaan ja sithen liittyvissd esitelmdssiin (Dibben 2009b ja
2009c¢).

Kisilld oleva ty6 eroaa edelld esitetyistd Bjork-tarkasteluista perustaval-
la tavalla siind, ettd tissd tyssd en juurikaan pohdi Bjorkin ulkonikod, imagoa,
persoonaa tai islantilaisuutta. En my6skdin tarkastele hinen musiikkiaan laa-
jemmin (populaari)musiikin kentdn kulttuuristen konventioiden, genreluokit-
telujen tai postmodernin kulttuurin valossa. Sen sijaan tyossi on kyse fokusoi-
tumisesta ddnen ja ilmaisun aistimiseen. Tutkijanakaan en tietysti kuuntele
laulajaa kulttuurisessa tyhjiossi. Tillainen rajaus on ollut kuitenkin vilttima-
ton, jotta itse tyon padsisiltd, ilmaisun tason esille tuominen, ei hukkuisi laa-
jempien kulttuuristen viittausten viidakkoon. Tyon ote on siis tdssd mielessd
intiimimpi ja sisddnpdin kddntyneempi kuin aiemmassa Bjork-tutkimuksessa.

Bjorkin musiikkia on tulkittu varsinkin lehdistossd pitkalti suhteessa
hinen elimiinsi — islantilaisuuteen, ditiyteen, hidnen erikoiseen persoonaansa
ja niin edelleen. Erityisesti Vespertine-levyn kotia, rakkautta ja seksuaalisuut-
ta kisittelevid sanoituksia on luettu omaelimikerrallisina paljastuksina. Myos
Bjork itse on haastatteluissaan tuonut esille laulujen omaeldmakerrallisen mer-
kityksen. Dibben tuo esille, ettd tillainen tulkintatapa ei kuitenkaan heijas-
ta "bjorkmiistd” tapaa aistia maailma. Sen sijaan, ettd kuuntelisimme Bjorkin
musiikista hinen tunteitaan, Dibben ehdottaa lihestymistapaa, jossa kuunte-
lija itsendisesti luo yhteyden laulun virtuaalisen subjektin ja tunnemaailman
vilille. Talloin kuuntelijasta itsestddn tulee laulun virtuaalinen subjekti ja lau-

lun ddnimaailman luoja. Vaikka tallainen subjektipositio onkin tunnistettu jo
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aiemmin musiikintutkimuksessa (esim. Cumming 2000; Clarke 1999), niin
Dibbenin mukaan vihemmain on kuitenkaan nihty tutkimuksia siitd, miten
tillainen positio syntyy kiytinnon kuuntelemisessa. (Dibben 2006, 172173,
184; 2009a, 131, 152, 153.) Kisilld olevan tyon kuuntelemisen subjektipositio
asettuu ldhelle tillaista lihestymistapaa.

Tutkin tdssd tyossd prosessia, jossa ihminen kuuntelee toisen ihmisen
lauluddntd ja ilmaisua. Kuuntelemani laulaja voisi siis periaatteessa olla kuka
tahansa. Tutkimuksen varsinaisena kohteena ei siis ole Bjorkin @dni vaan se,
miten laulajan ilmaisu voi ilmetd kuuntelijan kokemuksessa. Tarkedd on kui-
tenkin se, ettd Bjork on minua koskettava laulaja ja hinen ilmaisunsa voidaan
sanoa olevan eldvii tai tulevan minussa hyvin eldviksi. Tami on tirkedd, kos-
ka tarkastelen ty6ssd myos liikuttumista. Vespertine-levyn kappaleet ovat vali-
koituneet tihdn tyohén mukaan sen vuoksi, ettd niiden lauluesityksissi on mi-
nulle kuuntelijana kokemuksen katkoksia ja lisndolon hetkid tuottavia ilmaisulli-
sia elementtejd.*

Olen valinnut Bjorkin tihidn ty6hon myds sen vuoksi, ettd hinen di-
nenkiyttonsi keinot ovat moninaiset. Niiden tarkastelun kautta saan tuotua
tyohon mahdollisimman laajan ddnenkidyton keinovaroihin liittyvin analyy-
sikisitteiston. Téllainen kisitteisto voi olla kiyttokelpoinen myShemmissikin

lauluntutkimuksissa.

1.4.3 Vespertine-levy

Luvussa 5 analysoimani Undo on Bjorkin Vespertine-levyn (2001) neljis kap-
pale. Bjork alkoi tyostid levyn ddnimaailmaa jo vuonna 1997. Tilléin hin alkoi
keritd rytmisaundeja ja koostaa niistd kirjastoa. Erityisesti celestan, harpun
ja soittorasioiden ddnet kiehtoivat hinti. Lisdksi mukaan tuli muun muas-

sa “hyonteisten rapinan kaltaisia d44nid”. (Walker 2002, dokumenttielokuva.)

38  Esittelen Torvisen kokemuksen katkos -Kisitteen mydhemmin luvussa 3.4.2 ja Sternin /Jis-
ndolon hetki (engl. present moment) -Kisitteen luvussa 3.4.1.
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Levyn musiikillisiin elementteihin kuuluvat Bjorkin ddnen ja elektronises-
ti muokattujen didnten lisdksi myos kuoro, jousiorkesteri ja harppu. Dibben
(2006, 176) toteaa Vespertinen olevan sovitustensa puolesta yhdistelmid sekd
taidemusiikkia ettd elektronista tanssimusiikkia. Elektroniset saundit viittaavat
jalkimmadiseen ja jouset ja harppu erityisesti romantiikan ajan taidemusiikkiin.

Bjork on tehnyt Vespertine-levyn pitkilti kuulokkeet padssd kannettavan
tietokoneen ddressd istuen. Tamd on hinen mukaansa aukaissut levyyn maail-
man, jossa pienet asiat saavat suuret mittasuhteet, suurenevat kuin mikroskoo-

pin alla:

[...] se pointti mitdi me haettiin siind [Vespertine-levyn tekemises-
si], oli ottaa jotakin hyvin, hyvin, hyvin, hyvin pientd ja suuren-
taa se isoksi. Se ikddn kuin antoi tuntuman siitd, kuin sinulle kerrot-
taisiin salaisuus. Jos niet kuvan kehon solusta ja suurennat sen hy-
vin isoksi [...], tulee olo, kuin sinulle olisi uskottu sisiisti tietoa.
Luulenpa, ettd timi koko albumi on pitkilti tillainen. (Gestsdéttir
2002, dokumenttielokuva.)®

Bjork toteaa, ettd Vespertine on kuin hurjasti suurennettu mikroskooppinen
kuva (Russell & Sandall 2001). My®és laulajan ddnenkdyton mikrotaso pidsee
siind hyvin esille: laulujen mikitykset on toteutettu ldhietdisyydelti ja laulurai-
dat on kompressoitu niin, ettd laulajan pienimmitkin henkiykset tulevat kuul-
luiksi (vrt. Dibben 2009a, 62, 147). Bjork kytkeytyykin sithen rytmimusiikin
laulamisen perinteeseen, jossa mikrofoni tuo ddnenkdyttéon erityisen estetiik-
kansa. Bjork on vienyt titd estetiikkaa pitkille luoden hyvin intiimejd kohtaa-

misia ddnensd ja kuuntelijan vilille.*

39  7[...] the key to what we were looking for was taking something very very very very tiny
and magnifying it up to big. It sort of gave you a sensation that you been told a secret. If
you see a picture of a cell in a body and magnify it very big [... ] you get this feeling that
you are trusted for inside information. I quess this whole album is very much like this.”

40  Mikrofonin tulon vaikutuksesta laulamisen estetiikkaan ks. Potter 1998, 170-171.
Kisittelen aihetta lisid luvussa 2.2.1.
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Vespertine-levylld Bjork tutkii sisdisen maailmansa ddnid ja rytmejd
(Walker 2002, dokumenttielokuva). Keho on vahvasti lisnd levyn laulujen tee-
mana.* Kehon lisniolo nikyy myds levyn kappaleista Hidden Place, Cocoon
ja Pagan Poetry tehdyissi videoissa. Hidden place -videossa Bjorkin kasvoja on
kuvattu hyvin liheltd, ja tietokoneanimoidut nestemdiset aineet liikkuvat sil-
mistd, nendstd ja suusta sisddn ja ulos. Cocoon-videossa Bjork on alasti ja hidnen
rinnoistaan kasvaa punaista nauhaa, joka kietoutuu hinen ympirilleen. Pagan
Poetry -videossa Bjork esiintyy rinnat paljaina ja helminauhat livistdvit hinen
ihonsa. (Vrt. Dibben 2006, 181; 2009a, 145-146 ja Pytlik 2003, 166.) Bjork

kuvailee levydin seuraavasti:

Vespertine on sisddnpdin kddntynyt albumi. Levylld on kyse siitd, miti
sisdllini tapahtuu. Mitd on meneillddn ihoni alla ja kehoni kitkoissa?
Mitd kulkee ulos nenistd ja sisddn suusta tai silmisti? Albumi kertoo
suhteestani omaan kehooni. (Walker 2002, dokumenttielokuva, suom.

Salonen.)

Bjork kertoo myos, ettd hin tutkii albumillaan sitd, "miltd me kuulostam-
me sisiltd pdin” (Gittins 2002, 118). Timi kehollisuuden teema tekee levyn
kappaleista erityisen herkullisia analysoitavia kehon nikékulmasta myos dd-
nenkéyton ja ilmaisun tasoilla.*

Levyn tekemisen lihtokohtana olivat mikrorytmit, kuiskaavat laulu-
osuudet ja kannettavalla tietokoneella helposti muokattavat saundit (esim. ce-
lesta ja harppu). Timi mikrokosmos kuvaa Bjérkin mukaan yksityisen paratii-
sin luomista "keittién pdydin alla”. Levylld on mikrokosmoksen vastapainona
my6s suuria kaiutettuja kuoro-osuuksia ja jousisovituksia. Bjérk on kuvannut

jousiosuuksia “taustalla olevaksi panoraamatekstuuriksi”. Ne ovat kuin "keitti-

41 Kehon lisiksi levyn keskeisid teemoja ovat muun muassa luonto, mystisyys, seksuaalisuus ja
uni.

42 Bjork on jatkanut kehollisuuden teeman kisittelemistd myohemmillidkin albumeillaan,
joilla se on tullut laulun sanoihin mukaan vield eksplisiittisemmin. Niin on esimerkiksi
Mediilla-albumin verenkiertoa ylistivissi laulussa Triumph of a Heart ja Volta-levyn selki-
rankaa kuvaavassa Vertebrae by Vertebrae -laulussa.
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on ikkunan takana siintivit vuoret”. (Pytlik 2003, 159). Jousi- ja kuoro-
osuudet luovat syvyysvaikutelmaa kappaleiden miksauksiin, joissa mikroryt-
mit ja Bjorkin ddni ovat virtuaalisesti lihempind kuuntelijaa (Dibben 2009a,
82). Komeiden jousiosuuksiensa vuoksi levyn kokonaisuutta on luonnehdittu
“elektroniseksi sinfoniaksi” (Widder 2002).4

Siinid vaiheessa, kun Bjork oli tehnyt kappaleiden sivellykset sekd noin
80 prosenttia saundeista ja orkesteriosuuksista, hin tapansa mukaan halusi 14-
hettdd raidat tyostettiviksi jollekin oman alansa virtuoosille. Vespertinen tapa-
uksessa timi oli amerikkalainen elektronisen musiikin duo Matmos, joka on
erikoistunut tekemidn musiikkia epitavallisista ddnistd. He kiyttdvit instru-
mentteinaan mitd tahansa esineitd, joita ei ole alun perin tehty musiikillisik-
si instrumenteiksi (esim. kirurgin instrumentit). Kappaleet tulivat Bjorkille ta-
kaisin rytmien kera, jotka tekivit hinen sanojensa mukaan kappaleista elivim-
pid. (Gestsdottir 2002, dokumenttielokuva; Walker 2002, dokumenttielokuva.)

Bjork on tunnettu laajalle ulottuvista yhteistydkuvioistaan eri musiikin
ja taiteen alojen tekijéiden kanssa. Vespertine-levylld yhteisty6 eri taiteilijoiden
kanssa korostui entisestddn. Esimerkiksi Undo-kappaleen sivellyksen Bjork
toteutti yhdessd Thomas Knakin kanssa, joka teki kappaleeseen my6s saun-
dipohjat. (Pytlik 2003, 160-161.) Kappaletta olivat heidin, kuoron ja jousi-
orkesterin lisiksi toteuttamassa myos harpisti Zeena Parkins, jousisovituksis-
ta vastaava Vince Mendoza, Pro Tools -ohjelmoinnista ja dédnityksestd vastaa-
vat Jake Davies, Jan Kybert ja Valgeir Sigurdsson sekd miksaaja Mark Stent.
(Bjork 2001, CD, levyn kansivihko.)

Vespertinelld Bjorkin lauluosuudet on paikoitellen kisitelty vahvasti-
kin studiotekniikkaa hy6édyntden, esimerkiksi erilaisia tilavaikutelmia ja ddn-
ten tuplauksia hyviksi kiyttden. Bjérkin mukaan levylld esiintynyt englanti-

lainen kuoro oli hyvin neutraali. Kuoro lauloi miti pyydettiin, jonka jilkeen

43 Levyn ty6nimi oli aluksi Domestika, joka kuvasi jokapiiviisen elimin kliseistd muodostu-
vaa taikaa. Vespertine-nimen valitseminen vei painopisteen enemmin suurempien voimien
luomaan taikaan — niihin asioihin, jotka versovat illan hetkissi. (Pytlik 2003, 160.) Sana
vesper (lat. ilta) viittaa roomalaisen mytologian iltatihden jumaluuteen ja katolisessa pe-
rinteessi iltajumalanpalvelukseen. (Aikio & Vornanen 1993, 644; Wikipedia 2010). (Vrt.
Gittins 2002, 117; Martin 2002, 241; Toop 2001.)
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kuoro-osuuksia leikeltiin paloiksi ja sommiteltiin uudelleen. Tdssd mieles-
sd kuoro toimi pikemminkin saundimateriaalina kuin varsinaisena kuorona.
(Gestsdottir 2002, dokumenttielokuva.)

Vespertine-levyi edeltivit levyt Homogenic ja Selmasongs-soundtrack vai-
kuttivat Vespertinen tunnelman muodostumiseen tietynlaiseksi. Soundtrackin
musiikki oli teatraalista ja melodramaattista. Homogenic oli Bjorkin mukaan
suurta ja huomiohakuista. Vespertine oli vastakohta niille (vrt. Dibben 2009a,
20). Tunnetasolla Bjork oli ensimmiistd kertaa kiinnostunut hyvin hiljaisis-
ta emotionaalisista huipuista. Tami oli epityypillistd Bjorkille, joka on omien
sanojensa mukaan ihmisend kiinnostunut yleensi tunneskaalan rdjihtivim-
mistd pidstd. (Gestsdottir 2002, dokumenttielokuva; Gittins 2002, 116; Pytlik
2003, 158.)

Bjork oli matkustellut paljon Vespertined edeltivin 15 vuoden aikana,
joten kodista ja "kotoisuudesta” oli tullut hinelle lihes tavoittamaton paratii-
sinomainen asia. Nyt hin halusi luoda kodikkaan ja intiimin tunnelman — sa-
mankaltaisen joka on silloin, ’kun on karsivillisyyttd istua alas lukemaan kir-
jaa”. Bjorkille tima oli haaste. Esimerkiksi kiertueen esiintymiset olivat hinelle
haastavia, kun esitettdvini oli rauhallisia lauluja yksi toisensa jilkeen. Yleensi
hin oli tottunut richumaan lavalla, mutta nyt hin sai kdyttdd lihes kaiken
energiansa itsensd hillitsemiseen. (Gestsdéttir 2002, dokumenttielokuva.)

Bjork kertoo, ettd hinen jokaisella levyllddn on yksi padhenkilohahmo,
joka on tehnyt levyn ja timin lisiksi joukko muita hahmoja, jotka ovat teh-
neet tietyt laulut. Dancer in the Dark -elokuvan ja sen soundtrack-levyn hen-
kilshahmo oli sisddnpdin kddntynyt nainen, joka kuuli 4dnid sisillidn ja eli
omassa maailmassaan. Tami Selma-niminen hahmo vaikutti Vespertine-levyn
uuden hahmon syntyyn. Vespertine-levyn henkilshahmo on Bjérkin mukaan
nainen, joka odottaa ja nukkuu talviunta. Hin on kotona viihtyvi olento, joka
soittelee itsekseen celested ja korttipakkaa. (Walker 2002, dokumenttieloku-
va.) Bjorkin levyjen ja laulujen hahmoilla on yhteneviisyyksid Bjorkin kulloi-
senkin oman elimintilanteen kanssa, ja ne ovat jollain tapaa l6yhisti sidoksis-

sa myos hinen omaan identiteettiinsd (Dibben 2009a, 153).
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Vespertine sai hyvin vastaanoton kriitikoilta ja yleis6ltd. Se muun mu-
assa péidsi mukaan usean lehden parhaiden albumien listalle sekd ehdolle par-
haan vaihtoehtoalbumin Grammy-palkinnon saajaksi. Norjassa, Ranskassa ja
Espanjassa se kipusi albumien myyntilistan kirkeen, Suomessa se ylsi kolman-
neksi. Vuoden 2001 loppuun mennessi sitd oli myyty kaksi miljoonaa kappa-
letta. (Wikipedia 2011b.)

Vespertine-levyn jilkeiselle kiertueelle Bjork kasasi uuden kuoron grén-
lantilaisista inuit-naisista. Bjork laittoi ilmoituksia supermarkettien ilmoitus-
tauluille, mainoksen radioon ja aloitti koelaulujen jérjestimisen hotellissaan.
Kuoro ei ollut ennen laulanut yhdessd, ja osa naisista ei edes ollut aiemmin
laulanut kuorossa. Bjork antoi kuorolle vapauden laulaa siten kuin hyviltd
tuntuu, silld hin halusi kuoron kuulostavan luonnolliselta. Kuoron lisaksi kier-
tueella olivat mukana myds elektroninen Matmos-duo, harpisti Zeena Parkins
ja 54 soittajan jousiorkesteri. (Gestsdéttir 2002, dokumenttielokuva; Barnard
2002, konserttitaltiointi.)

Vespertine-kiertueen konserttipaikkoina toimivat oopperatalot, teatte-
rit ja kirkot (Pytlik 2003, 164). Bjork oli jo pitkddn kokenut, ettd perinteisil-
14 rock-areenoilla suuri osa musiikin herkkyydestd meni hukkaan. Hin ha-
lusi luoda yleisélle tapahtuman, jossa tunnelma olisi rauhallinen ja musiikin
pienetkin nyanssit paisisivit hyvin esille. Hinen mukaansa timai oli olennais-
ta juuri Vespertinen kohdalla, jossa musiikki rakentui lukuisista pienistd saun-
deista. Sen sijaan, ettd ddni olisi tullut yleisolle vain lavan etuosan kaiuttimista,
kaiuttimet asennettiin myds salin takaosaan. Pienet ja hiljaiset rytmisaundit
laitettiin kulkemaan ympdriinsd tilassa niin, ettd yleis6 tunsi olevansa nii-
den ympir6imind. Ndin myds konsertteihin saatiin levylle ominainen intiimi
tunnelma. Bjork on todennut, ettd tillainen kannettavalla tietokoneella teh-

ty "lapparimusiikki” onkin pienimuotoisuudessaan kuin modernia kamarimu-

siikkia. (Gestsdéttir 2002, dokumenttielokuva.)
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1.5 TYON SISALTO

Johdannon (1) ja johtopéitésluvun (6) lisiksi kisilld oleva tyo jakautuu neljdan
padlukuun. Luvussa 2 kisittelen laulajan ddntd. Luku 3 pitii sisillddn tyon
keskeisimmin teorianmuodostuksen, joka liittyy laulajan ilmaisuun. Luvussa 4
esittelen tyon menetelmit ja luvussa 5 teen analyysin Bjorkin Undo-kappaleen
lauluesityksesta.

Luvussa 2 tuon esille laulajan ddneen sekd sen kuuntelemiseen ja merki-
tyksellistimiseen liittyvid aiheita. Ensimmiisessi alaluvussa (2.1) pohdin siti,
miten kuunteleminen tuo tarkasteltavan ilmién tutkijalle lisndolevaksi ja mi-
ten musiikin voidaan katsoa paikantuvan kehoon ja kokemukseen. Toisessa
alaluvussa (2.2) kisittelen laulajan ddnen kuuntelemiseen liittyvid seikkoja:
studioteknisesti tuotetun ja ddnitteeltd kuunnellun lauludidnen erityispiirteitd
sekd vokologian ja fonetiikan kisitteitd, joiden avulla lauluddnti voidaan ana-
lysoida. Lisiksi pohdin ddnentutkimuksen tarjoamaa fysiologista nikékulmaa
kehoon. Luvussa 2.3 tuon esille laulajan ddnen merkityksellistimiseen liittyvid
seikkoja, joihin kuuluvat kehollinen ja viettipohjainen (semioottinen) seki va-
kiintuneempiin kulttuurisiin kiytintoihin liittyvd (symbolinen) puoli. Ndiden
lisiksi tarkastelen my6s laulamiseen liittyvid tunnemerkityksid sekd lauluesi-
tyksessé ilmenevid Jaulun minddn liittyvid ulottuvuuksia.

Luvun 3 kaksi ensimmiisti alalukua olen kirjoittanut johdannon alussa
esittimistdni tyon ontologisista lihtokohdista kisin. Niiden pohjana ovat siis
ajatukset musiikillisen ilmaisun haltuunottavuudesta (3.1) ja kehollisuudes-
ta (3.2). Haltuunottavuutta lihestyn antautumisen ja kehollisuutta puolestaan
kehotietoisuuden, kehon kuuntelun, empatian ja liikuttumisen Kisitteiden avulla.
Seuraavissa alaluvuissa (3.3 ja 3.4) esittelen tyon teoreettisen tason tulokset.
Ne tdydentivit aiemmin esitettyjd laulajan ilmaisun ontologisia lihtokohtia.
Nimi tulokset liittyvit laulajan ilmaisun liikkeelliseen olemukseen ja kuun-
telemisen kokemuksen virtaukselliseen laatuun. Ilmaisun liikkeellistd olemus-
ta kuvaan vitaaliaffektin ja liikelaadun kisitteiden avulla. Naistd jalkimmais-
td tarkennan vield jannitteisyyden, lineaarisuuden, laajuuden ja suuntaavuuden

kisitteilld. Virtauksellisuutta puolestaan valotan /lisndolon hetkien, kokemuksen
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katkosten seki ilmaisun ja ddnen virtauksen Kisittein. Luvun lopuksi pohdin
vield kehon kokemuksen kielellisessi kuvailussa esiin tulleita haasteita (3.5).

Luvussa 4 esiteltivien kuuntelemisen menetelmien lihtokohtana on
elaytyvi kuunteleminen (4.1), josta lihden rajaamaan tarkastelua kohti laula-
jan ilmaisua ja ddntd. Empaattisen kuuntelemisen ja siihen liittyvin graafisen
kuvauksen avulla lihestyn laulajan ilmaisua (4.2). Analyyttisen kuuntelemisen
ja sithen liittyvin transkription avulla puolestaan lihestyn laulajan dinti (4.3).
Nimai kaksi lihestymistapaa yhdistdmailld (4.4) saadaan aikaiseksi menetelma,
jossa esille padsevit sekd laulajan ilmaisun nyanssirikas ja tunneherkki ulottu-
vuus, ettd myos soivassa lauluddnessi kuultavissa olevat mikrotason yksityis-
kohdat. Pohdin my6s sitd, miten empaattinen ja analyyttinen lihestymista-
pa eroavat toisistaan (4.5) sekd sitd, miten tyén dynaaminen lihestymistapa
eroaa ns. kategorisesta, yleistyksiin pyrkivisti lihestymistavasta (4.6). Kiytin
tissd pddluvussa 4 analyysiesimerkkind kahta fraasia Bjorkin kappaleesta
Hidden Place (Vespertine 2001).

Luvussa 5 analysoin Bjorkin Undo-kappaleen (Vespertine 2001) lauluesi-
tyksen ja tuon niin aiemmissa luvuissa esittelemini laulajan d4ntd ja ilmaisua
koskevat seikat konkreettiseen analyyttiseen tarkasteluun. Luku ldhtee liik-
keelle analyysimateriaalin esittelylld (5.1), jossa ensin kisittelen Bjorkin ddnen
piirteitd Vespetine-levylla. Sen jilkeen tarkastelen lyhyesti Undo-kappaleen
musiikillisia elementteji ja teen kappaleen sanoista semanttisen tason ana-
lyysia. Seuraavassa luvussa (5.2) kuvaan kuuntelukokemuksen hahmottumis-
ta analyysiprosessin alkuvaiheissa: kidyn lyhyesti lapi eldytyvin kuuntelemisen
kokemuksia ja avainfraasien 16ytymisti tutkittavasta materiaalista seki esitte-
len kuuntelukokemuksissa ilmi tulleet kolme erilaista aistikulmaa tilaan.

Alaluku 5.3 pitdd sisillddn tyon varsinaisen analyysin. Siind kasitte-
len empaattisen kuuntelemisen avulla tavoitettuja laulajan ilmaisun keholli-
sia litkelaatuja sekd analyyttisella kuuntelulla havaittuja laulajan ddnenlaatu-
ja. Lisiksi tarkastelen niiden yhteyttd toisiinsa ja jasenndn liikelaatuja myds
jannitteisyyden, lineaarisuuden, laajuuden ja suuntaavuuden kisitteiden tar-
kastelukulmista. Ahtaus, yrittiminen ja irtipddstiminen, muutoksen vastus-

taminen, tdyttyminen ja avautuminen sekd hajoaminen ja liukeneminen ovat
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Undo-kappaleessa lisni olevia ilmaisun piilaatuja. Niiden tarkastelujen jil-
keen teen vield yhteenvedon koko analyysista (5.4) ja arvioin analyysimenetel-
mid (5.5). Luvun lopuksi pohdin vield sitd, miten kuuntelijan kehon elivyys ja
muuntuminen ajassa vaikuttaa siihen, ettd saman lauluesityksen voi merkityk-
sellistdi eri tavoin eri aikoina (5.6).

Luvussa 6 teen yhteenvedon siitd, miten laulajan ilmaisu voidaan médri-
telld timén tyon tutkimustulosten valossa. Lisiksi pohdin hieman muun mu-
assa kehollisten menetelmien soveltamista tutkimusty6hon, merkitysten jaet-
tavuutta, ilmaisun tason esille tuloa laulajan ja laulunopettajan tyossi seki tut-
kimuksen ajatuksista auenneita ideoita jatkotutkimukseen.

Seuraavassa taulukossa 1 on esitettynd pelkistetysti timin ty6n tar-
kastelun tasot, niiden paikantumiset, niihin liittyvit tutkimuskysymyk-
set, hyodynnettivit tieteen alueet sekd padasialliset menetelmit ja kisitteet.

Etnomusikologia toimii tissi esitetyille seikoille laajempana kehyksend.
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Tarkastelun taso

limaisu

Aani

Aistialue

Proprioseptinen

Auditiivinen

Paikantuminen

Kuuntelijan kehon kokemus

Laulajan fysiologinen keho

Tutkimus-
kysymykset

Mité on laulajan ilmaisu,

ja miten sita voidaan lahestya?

Millaisena laulajan ilmaisu
ilmenee kuuntelijan kehon
kokemuksessa?

Miten kuuntelija ymmartaa
laulajan ilmaisua oman
kehonsa avulla?

Millainen on laulajan &ani?

Miten laulaja on tuottanut
aanen fysiologisesti
kehossaan?

Teoreettinen

Liikkumisen ja musiikin

Aanentutkimus (vokologia ja

kehys fenomenologia, fonetiikka), musiikintutkimus
kehityspsykologia ja
psykoanalyyttinen tutkimus
Menetelma Empaattinen kuunteleminen Analyyttinen kuunteleminen
Keskeiset limaisun virtaus, liikkelaadut Aanen virtaus,
kasitteet (vrt. Sheets-Johnstone), aanenlaadut ja artikulaatio

vitaaliaffektit (Stern),
kehotietoisuus (Klemola),
semioottinen (Kristeva),
likuttuminen

(da@nentutkimus)

Taulukko 1. Kokonaiskuva tutkimuksesta.
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2.  LAHESTYMISTAPOJA
LAULAJAN AANEEN

Téssd luvussa lihestyn laulajan ddntd kuuntelemisen ja merkityksellistimisen
viitekehyksissd. Kuunteleminen ja sen kisitteellistiminen tapahtuvat ddnen-
tutkimuksen tarjoamien menetelmien ja kisitteiden avulla. Pidemmalle vie-
tyyn laulajan esityksen merkityksellistimiseen olen puolestaan hakenut ki-
sitteitd muun muassa psykoanalyyttisen tutkimuksen puolelta. Luvun aluksi
pohdin my®6s sitd, miten kuuntelemisen valitseminen ensisijaiseksi menetel-

malliseksi lahestymistavaksi vaikuttaa tutkimuksen ontologiseen perustaan.

2.1  TUTKIJA KUUNTELIJANA

2.1.1 Kuunteleminen lasniolevan aistimisena

Se, miten musiikintutkijana midrittelen kuuntelemisen, kertoo paljon siité,
millainen on musiikkikisitykseni. Mitd pidin kuuntelemisen arvoisena? Mitd
voin ylipddtain kuulla ja kokea musiikkina tai osana musiikkia? Musiikillisiksi

madriytyvit ilmiot nihdddn musiikintutkimuksessa yleensi tirkedimpind ja
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arvokkaampina, kuin musiikin méérityksen ulkopuolelle jadvit ns. ulkomusii-
killiset ilmi6t. Leppdnen ja Moisala (2003, 81) toteavat: "Kysymys musiikin ja
ei-musiikin vilisestd erosta on musiikintutkimuksen kannalta ratkaiseva, silld
siitd kisin madrittyy myds musiikintutkimuksen kohde.” Kyse on tutkimuksen
ontologisen perustan midrittelysti.

Kuuntelemisen kiytinnot nousevat tirkeddn asemaan, kun pohditaan
sitd, mikd musiikin tutkimisessa on ensisijaisena kohteena. Tutkijan kuun-
telemisen tavat ohjaavat merkitysten muodostumisen prosessia, ja toisaalta
merkityksid voi tarkastella nimenomaan kuuntelemalla. Leppinen (2002, 8)

kirjoittaa:

Jos olemme kiinnostuneita siitd, mitd ja miten musiikki merkitsee, mei-
din tulee suhtautua vakavasti kuuntelemisen kiytintoihin. Jos kuunte-
lemisen kiytinnét jitetddn huomiotta, monet musiikin keskeiset merki-

tykset véddristyvit tai jopa hividvit ulottuviltamme.

Esimerkiksi koko kehon herkistiminen kuuntelukokemuksessa on tuonut tis-
sd tyOssd esiin sellaisia musiikillisen ilmaisun piirteitd, jotka olisivat jidneet
pimentoon muulla tavoin kuunneltuna. Jos olisin kuuntelemisessani keskitty-
nyt tarkastelemaan vain laulajan ddnti akustisena faktana, olisin padtynyt hy-
vin erilaiseen ontologiseen mairittelyyn siitd, mikd on musiikillista ilmaisua ja
missd se sijaitsee.

Aini on musiikin universaali elementti. Fenomenologisessa musiikin-
tutkimuksessa musiikkia onkin ldhestytty pitkilti auditiivisesti. Auditiivisella
lihestymistavalla on tiettyjd hyvid puolia. Torvinen (2007b, 63—64) on tuo-
nut esiin seuraavat seikat: (1) Kaikkea musiikkia voidaan tarkastella saman ka-
navan, ddnen vilitykselld. (2) Musiikin kokeminen auditiivisesti ei vaadi eri-
tyistaitoja (esim. teorioiden, soittotaidon tai nuotinlukutaidon osaamista). (3)
Musiikki auditiivisesti aistittuna on se tapa, miten ihmiset yleensi aistivat mu-
siikin. (4) Osa musiikin olennaisista tekijoistd hahmottuu vain soivassa muo-
dossa, esimerkiksi sointiviri ja affektisuus ovat téllaisia tekijoitd. (5) Varsinkin

populaarimusiikin tarkastelussa auditiivisuus puoltaa paikkaansa, koska
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kyseinen traditio on pohjautunut pitkilti kuulonvaraisuuteen.* (6) Musiikkia
tarkasteltaessa auditiivisesti voidaan tarvittaessa ldhestyd miti tahansa musiik-
kikokemukseen liittyvid seikkoja ilman, ettd ne redusoituisivat tutkimuksesta
huomaamatta pois. (7) Auditiivisessa tarkastelussa on todennikoéisempad, ettd
tutkimusmenetelmit rakentuvat musiikista ja sen kokemisesta kisin eikd niin,
ettd etukiteen madritellyt tutkimusmenetelmit sanelisivat sen, miten musiik-
kia ylipddtidn lahdetidn aistimaan. (Mts. 63—64; Torvinen 2006b, 81.)

Yksi fenomenologisen ldhestymistavan erityispiirre on kiinnittdd huo-
miota sithen, milloin tarkasteltava kohde on /Zisndoleva ja milloin se on pois-
saoleva (Sokolowski 2000, 5, 33—41). Kohde on lisnioleva silloin, kun voim-
me aistia sen vilittomaisti. Esimerkiksi musiikki on timin miiritelmin mu-
kaan ldsniolevaa silloin, kun kuuntelemme sitd. Poissaolevaa se on puolestaan
silloin, kun ajattelemme tai muistelemme sitd ilman, ettd aistimme sen valit-
tomisti. Torvinen (2007a ja 2007b, 20 ja 97; ks. my6s Thde 1976, 6) on toden-
nut, ettd tutkimuskohde ylipddtddn ei ole lisndoleva silloin, kun se ei ole endi
kuultavissa. Niin ollen esimerkiksi kaukoputken vilitykselld tarkasteltu kohde
ei olisi valttimattd endd valittomasti lasndoleva. Samoin nuotinnettu musiikki
on hiljaista ja itse musiikki tilloin poissaolevaa. Jos sen sijaan tutkimuskohtee-
na olisi nuottipaperi, se olisi ldsni, silla sité kasitellessd voisimme kuulla pape-
rin rahinan ja aistia sen niin myds kuultuna. (Torvinen 2007a.)

Jos musiikki on todella ldsndolevaa vasta kuultuna ja koettuna, miksi itse
kuuntelemista ei ole pohdittu musiikintutkimuksessa yhté paljon kuin esimer-
kiksi nuotintamiseen (visualisointiin) liittyvid kysymyksid? Kuulonvarainen
musiikin analysoiminen on jiddnyt marginaaliin ainakin perinteisen taide-
musiikin ja sen tutkimuksen puolella.* Populaari- ja kansanmusiikin tut-

kimuksen piirissi kuulonvaraisuus on ollut jonkin verran enemmin esilld.

44 Mooren (2001, 34-35) mielestd rockia analysoitaessa tulisi analysoida sitd, mitd on kysei-
sen kulttuurin ensisijainen musiikkiteksti eli rockin tapauksessa se, mitd cuu/laan.

45  Nuottikuvan keskeisyydesti musiikintutkimuksen tutkimusobjektina ks. esim. Bohlman
1993, 422424 ja Leppinen 2002, 11-13. Eurooppalaisen taidemusiikin tutkimuksessa
nuotinnuksen analysoiminen on perusteltua, silli nuotilla on suuri rooli musiikin séivel-
timisessd ja esittdmisessd. Taidemusiikin tutkimuksen puolella on viime vuosina noussut
esille my6s suuntaus, jossa on siirrytty tekstiorientoituneesta tutkimuksesta tutkimaan mu-

siikkia esityksend (ks. esim. Cook 2001a, 2001b).
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Nuottikeskeisen musiikin tarkastelun ongelmana on nihty se, ettd nuotti ei
pidd sisillddn sitd monimuotoisuutta, joka musiikissa kuultuna on. Don Thde
(19864, 43) pitad jopa uhkana sitd, ettd kuullun loputon visualisoiminen voi
muuttaa meidit epaherkiksi kuullun itsensd moninaiselle rikkaudelle.

Kuuntelemiseen viitetddn liittyvin sukupuolittuneita konnotaatioita,
jotka ovat vihentineet kuuntelemisen osuutta linsimaisessa tieteessi. Katve-
Kaisa Kontturi ja Milla Tiainen (2004, 23) kirjoittavat: "Feministitutkijat ovat
todenneet, ettd kuunteleminen asettaa tutkijan vastaanottavaan positioon
(jonka voi nidhdi naisellisena). Tami voi olla yksi syy, miksi ‘miehinen tiedon
subjekti’ ei ole ryhtynyt moiseen kuuntelemiseen.” Leppinen (2002, 12) to-
teaa, ettd kuunteleminen liittyy kosketetuksi tulemiseen, joka asettaa kuunte-
lijan vastaanottavaan asemaan. Kuunteleminen on ndin viistimitti ruumiil-
linen kokemus. Leppisen mielestd musiikintutkijat mieluummin analysoivat
katseellaan nuottikuvaa, joka on helpommin objektivoitavissa. (Mts. 12.)

Kuuntelemisen merkitysti painotettaessa voidaan tutkimuksessa kayttdd
kisitettd kuulokulma sen sijaan, ettd kiytettdisiin nikoaistikeskeistd ndkokul-
ma-Kisitettd.* Soittajan kokemuksesta ja kehollisista tekemisen tavoista pu-
huttaessa on kiytetty myos kisitettd oloku/ma (Riikonen 2003, 65 ja 2005a,
71).* Kun puhutaan kuuntelemisen kokemuksesta kokonaisvaltaisesti niin,
ettd kuuntelemisen prosesseihin luetaan my6s muut kuin kuuloon liittyvit sei-
kat, voisi sopiva termi olla my6s aistikulma. Kiytin eri kuuntelemisen tapoihin
suuntautumisesta my9s ilmaisua viriztdytyminen. Se kuvaa hyvin lihestymista-
paa, jossa tutkija ei vilttdmattd lihesty kohdettaan ulkoapdin jostakin kulmas-
ta, vaan pikemminkin virittdd itsensd kuuntelemaan ja kokemaan kuulemaan-
sa tietylld asenteella. Virittdytyminen liittyy my0s aftekteihin virittdytymiseen,
josta kirjoitan lisdd luvussa 3.2.3.

Onko musiikki sitten todella lisna vain silloin, kun se on kuultavissa?
Jos musiikkia tarkastellaan kehoon ja kokemukseen paikantuvana ilmioni,

kuten tdssi tyossi tehdddn, asia ei ole ihan niin yksinkertainen. Esimerkiksi

46  Kuulokulma-Kisitteen on lanseerannut ddnimaisematutkija Noora Vikman (1994, 1995).

47 Olokulma (engl. point-of-being) -kisite on periisin Derrick de Kerckhovelta (1995,
177-178).
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nuottia tarkasteleva tutkija tai laulaja saattaa itse asiassa samalla myGs "kuun-
nella nuottia” — jopa tuntea nuotin lukemisen aikana musiikin litkehdinnin
kehossaan. Christopher Small (1998, 219) kirjoittaa, ettd musiikkiin reagoi-
dessamme emme reagoi objektiin vaan esitykseen, joka koostuu eleistd. Myos
nuottia lukiessamme timi pitdd paikkansa siind mielessd, ettd silloin koemme
mielessd luomamme esityksen, joka syntyy nuottia katsoessamme (mts. 219).
Taina Riikonen on kirjoittanut nuotinnuksesta osana taidemusiikin esitys-
kaytintoja muusikon kannalta. Hén toteaa, ettd partituuri sisiltdd kytkoksen
muusikon ruumiiseen ja soittamisen tapoihin. Partituuri ei siis ole ruumiista
irrallinen, neutraali teksti. (Riitkonen 2005b, 37; ks. my6s Riikonen 2003, 65,
67,71 ja 2005a, 76.)*

Tutkijallakin voi siis olla kehollinen kytkos nuottikuvaan. Ja vaikka tut-
kimuksen raportointi painottuisi asioiden esille tuomiseen graafisessa muodos-
sa, el tAmd vilttdmittd tarkoita sitd, ettd itse tutkimus olisi tehty kuuntelemat-
ta soivaa materiaalia.” Usein ndmi kuuntelemiseen liittyvit kokemukselliset
ja keholliset seikat jadvit kuitenkin huomiotta itse tutkimuksen raportoinnis-
sa. Kuunteleminen voi olla musiikintutkijalle tutkimuksen itsestddn selvi pe-
rusta, jota ei katsota tarpeelliseksi purkaa tutkimuksen raportoinnissa.

Vaikka en varsinaisesti analysoikaan nuottikuvaa vaan soivaa dinti, niin
silti nuotintamisella ja muilla graafisilla esitystavoilla on tirked roolinsa tis-
si tutkimuksessa. Transkriptio tai nuotinnus ei tee tutkimuksen kohteesta
hiljaista, jos nuotinnus itse ei ole tutkimuskohde. Tarkistan kaikki analyysi-
ni viitteet omalla kuuntelevalla kehollani, en siis tee johtopditoksid vain kat-
somalla nuotinnusta. Nuotinnus on vain yhden tai muutaman kuuntelutavan
esilletuomista kuunnellusta materiaalista. Se ei voi sisiltdd ldheskdin kaikkea
laulajan ddnessi aistittavissa olevaa informaatiota, eikd se korvaa soivaa mate-

riaalia ja sen tirkeyttd tutkimuskohteena.

48  Myo6s pianisti Tuomas Mali (2008) on todennut, ettd nuotti ei ole nuotteja paljon lukevalle
muusikolle missddn mielessd staattinen tai pysdytetty kuva musiikista. Hin on kuvaillut
nuotin kokemisen tapaansa niin, ettd siind tulee mielestini esille vitaaliaffektisen aistimi-
sen piirteitd. (Mt.)

49  Kiitos tdstd huomiosta musiikintutkija professori Anne Sivuojalle joka totesi, ettd vaikka
esimerkiksi Schenker-analyytikot raportoivat tutkimustuloksensa graafisesti, tutkimuspro-
sessiin kuuluu myGs kuunteleminen.
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2.1.2 Musiikin paikantuminen kehoon ja kokemukseen

Jos visuaalinen orientoituminen on saanut auditiivista tirkedimman jalansijan
tutkijoiden ldhestymistavoissa, niin kehollinen kokeminen on jddnyt vihim-
miille huomiolle (vrt. Dell’Antonio 2004, 8). Timi on mielenkiintoista, silld
musiikin esittdjille ja usein my6s kuuntelijalle musiikin kokemisen kehollinen
puoli saattaa olla juuri se, joka on kokemuksessa etualalla. Tanssintutkijat Petri
Hoppu ja Hanna Viitiinen (2003) ovat kiinnittineet huomiota kehon pois-
saoloon tutkimuksessa.*® Heiddn mukaansa ajatus musiikista ddnend on hyvin
linsimainen. Muissa kulttuureissa 44nen tuottaminenkin voi olla osa musiik-
kia. T4ll6in musiikki ymmirretddn hyvinkin kehollisena toimintana. Hopun ja
Viitdisen mukaan musiikin tuottamisen tilanne ja siihen liittyvd toiminta ovat
tirked osa musiikkia. Tdssd yhteydessd he mainitsevat my6s musiikin kuun-
telemisen kokemuksen, esimerkiksi konserttitilanteen, jossa kokemus voi olla
hyvinkin kehollinen. (Mt.)*!

Musiikki paikantuu tdssd tyossd kokevaan kehoon. Musiikilliset ilmai-
sulliset ddnet virittivit musiikin meissd. Ja toisaalta: kun me laulajina ja soit-
tajina olemme virittyneet musiikillisesti, keholla ilmaisemamme musiikilliset
ddnet todennikoisesti virittivit musiikin my6s kuuntelijassa. Aini itsessiin,
oli se sitten viulun kirkasta ja melodista sointia tai elektronisesti tuotettua
epimidriistd kohinaa, ei vilttimitti sanele sitd, kokeeko kuuntelija sen mu-
siikkina vai ei. Koska musiikki liittyy pikemminkin ihmiseen kuin déniin, ih-
minen voi pidttdd virittdytyd musiikkiin mitd erilaisimpien ddnten ddrelld — tai
olla virittdytymaittd. Laulajan tai soittajan kannalta asiaa pohdittaessa voidaan
sanoa, ettd ei tarvita valttimattd edes ulkopuolelta tulevaa didntd, jotta musiik-

ki heraisi ihmisessa. Pikemminkin tuo herdiminen tai avautuminen itsessiin

50 Viime aikoina kehoon liittyvistd kysymyksisti on kuitenkin tullut yhi suositumpi teema
my6s musiikintutkimuksessa, kuten jo luvussa 1.2 kévi ilmi.

51  Vaihtoehtoisia médritelmid musiikin ddnikeskeiselle lihestymistavalle on esitetty aiem-
minkin. Esimerkiksi Small (1998, 2) on esittinyt, ettd musiikki on aktiviteetti, jotakin jota
teemme. Riikonen (2005a, 71) on puolestaan tarkastellut musiikkia soittajien soittoliikkei-
ni sitoen musiikin mairitelmin tilli tapaa kehoon. Myés Clifton (1983, x) lihestyy mu-
siikkia kehollisena kokemuksena, ei vain auditiivisena tai dlyllisend kokemuksena.
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voi innostaa laulajan tai soittajan kehon liikkumaan ja tuottamaan musiikillis-
ta aanta.

Mousiikki tapahtuu aina kokevassa kehossa, vaikka arkipuheessa saatam-
mekin kiyttdi sellaisia ilmaisuja kuten “musiikki on levylld” tai "musiikki on
nuotilla”. CD-levylld on kuitenkin vain nollia ja ykkosid, nuottipaperilla on
viivoja ja nuottien kuvia. Ndmad voivat virittdd musiikin meissi, mutta eivit ole
itse musiikkia. Levylld ja nuotilla oleva musiikillisiin d4niin liittyvd informaa-
tio ei ole ainoastaan hiljaista vaan myds pysihtynyttd. Musiikilliseen ilmai-
suun ja sen kokemiseen liittyy kuitenkin olennaisesti liike. Tarvitaan ihmiske-
ho saattamaan nuottien ehdottamat hahmot liikkeeksi, jotta ne voisivat toteu-
tua musiikkina.*?

Cliftonin (1983, 2) mukaan musiikin ja ei-musiikin erottaa toisistaan
erilainen inhimillinen kéyttdytyminen. Ihminen kiyttiytyy musiikillisesti,
kun hinen olemuksensa uppoutuu aistittuihin déniin, niiden merkitykseen.
Ihminen tekee tilldin paljon muutakin kuin kuuntelee. Hin havainnoi, tul-
kitsee, arvostelee ja tuntee. Clifton mairitteleekin musiikin ihmisten rakenta-
maksi merkitykseksi. Se ei ole maailmassa sindllddn oleva faktinen asia. (Mts.
2,5.)

Musiikilliset ddnet tiytyy kokea musiikkina, ymmartdd ne osana musii-
killista ilmaisua ja syttyd ddnistd musiikillisesti, jotta musiikki voisi toteutua
ihmisessd. Ymmirrin musiikillisen ilmaisun siis aina ihmisessd tapahtuvana
tai viridvini liikkeeni. Tamai ei kuitenkaan tarkoita siti, ettd musiikilliset d4-
net olisivat merkityksettomid. Ilman niitd ihmisessd tapahtuva liikehdintidhin
voisi olla mihin tahansa asiaan liittyvdd tunteiden tai tuntemusten liikehdin-
tdd. Yhtd lailla kuin ddnet tulee ottaa vastaan musiikillisina ddnind, myos ke-
hon kokemus tulee ymmirtad musiikillisena kokemuksena, jotta voimme pu-
hua musiikista.

Jos ajattelemme, ettd musiikki aktualisoituu aina ihmisen kehossa, mu-

sitkin ollessa lisndolevaa myos tutkijan keho tulee lisndolevaksi. Tutkija voi

52 Populaarimusiikin professori Vesa Kurkela ehdottaa, etti kaikkea musiikkia, joka on live-
esitystilanteen ulkopuolella, voisi kutsua medioituneeksi musiikiksi (henkilokohtainen tie-

donanto, 13.5.2009).
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kylld kuunnella musiikkia vailla fokusta ja huomiota omaan kehoonsa. Tilloin
kuunteleminen on hyvin erilaista kuin silloin, kun fokus on omassa kuunte-
levassa kehossa. Tamé on tyoni kannalta tirked huomio, koska kiyttimini
kuuntelemisen menetelmit eroavat toisistaan pohjimmiltaan juuri siind, mihin
tutkija-kuuntelijan huomio kulloinkin kohdistuu. Toisinaan huomion kohtee-
na on kuuntelijan oma keho ja toisinaan laulajan dénen yksityiskohdat.

Hoppu ja Viitiinen (2003) esittelevit ruumiin hermeneutiikaksi kut-
sumaansa metodologiaa, jonka tiedon tuottamisessa tutkijan ruumis on kes-
keisessd asemassa. Talloin tutkijan ja kohteen suhde nousee tirkeddn asemaan.
Tutkija voi olla kohteensa sisilld, osana kohdettaan. Hin voi osallistua toimin-
taan nauttien, olla kokonaisvaltaisesti ruumiillaan siind mukana. Tieto, joka
niin alkaa syntyi, ei ole ainoastaan kognitiivista tietoa, vaan myos kokemukset
ja tunteet ovat tirkeitd tiedonmuodostuksen prosessissa. (Mt.)** Voidaankin
ajatella, ettd kehollisen kokemisen kautta syntyvd ymmirrys on tietimisen esi-
aste. Sanallistaessaan ymmirrystd tutkija itse asiassa luo tietoa. Hin luo sanas-
toa ja luokitteluja, joihin muut (ja hin itsekin) voivat mydhemmin tukeutua il-
man, ettd joka kerta olisi palattava kokemukseen ja etsittivi sieltd uudet sanat
kuvaamaan ilmiota.

Fenomenologi Tapio Koski (2005, 24) on erotellut kokemuksellisen
ymmirtimisen tietimisestd. Tietdmisessi kyse on rationaalisella ajattelulla ra-
kennetusta kisitteellisestd ajatusrakennelmasta. Kokemuksellinen ymmarti-
minen sen sijaan syntyy konkreettisen tekemisen kautta. (Mts. 24.) Kiytin
kisitteitd tietdminen ja ymmidrtidminen puhuessani kahdesta erilaisesta asen-
teesta, joilla lauluntutkija voi lihestyd laulajan esitysti. Ensimmadinen niis-
td viittaa tiedon ja faktojen huomioimiseen. Tillaisia ovat esimerkiksi laula-
jan ddnenlaadut valmiiden kisitteiden (esim. kiheys, vuotoisuus) avulla luo-
kiteltuna sekd musiikkiin liittyvit tietopohjaiset seikat, kuten sivelkorkeudet
sivelnimilld (esim. c1, d1) ilmaistuna. Ymmairtdminen puolestaan viittaa sii-

hen, miten tutkija merkityksellistid kuuntelemaansa kokemansa perusteella.

53  Muusikolle esimerkiksi tunne tiedonlihteeni ei ole lainkaan vieras vaihtoehto (Laitinen

2003b, 336).
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Tillsin esimerkiksi sivelkorkeudet eivit olekaan sivelnimillid ilmaistavissa,
vaan niiden “korkeus” tai "mataluus” perustuu tutkija-kuuntelijan keholliseen
kokemukseen laulajan ilmaisusta (vrt. Tarvainen 2008a, 39).

Vaikka laulajan esityksestd voi #iezdd asioita kokematta niitd, niin laula-
jan ilmaisua ei voi ymmirtid muutoin kuin itse kokemalla sen vaikutus omas-
sa kehossa ja olemisessa. Clifton (1983, 8) menee jopa niin pitkille, ettd hin
toteaa, ettd se mitd tiedimme musiikista voi olla musiikkia koettaessa vain va-
hin merkityksellistd tai jopa tdysin merkityksetontd. Hinen mukaansa mei-
din tulee olla valmiita luopumaan ennakkokisityksistimme sen suhteen, miki
on musiikin ensisijainen laatu. Esimerkiksi sivelkorkeudet tai intervallit eivit
vilttimittd ndyttelekddn merkittdvid roolia musiikkikokemuksessa, vaan ko-
kemus voi rakentua joidenkin muiden tekijoiden varaan. (Mts. 6.) >+

Filosofi Juha Himanka (2002, 9) antaa esimerkin siitd, miten musiik-
kia voi ldhestyid eri asenteista kisin. Kun soul-laulaja Aretha Franklinilta ky-
syttiin, mikd on soulin sydin, timi vastasi: "Soul lauletaan.” Himanka toteaa,
ettd "mitd on soul” -kysymykseen voisi vastata mys luettelemalla vuosilukuja
ja artistien sekd kappaleitten nimid, kertoa miten soul on tyylillisesti kytkok-
sissd gospeliin ja rhythm and bluesiin ja niin edelleen. Pelkkiin tietoon ja fak-
toihin pohjautuva lihestymistapa jéisi kuitenkin juurtumatta kokemukseen.
Franklinin vastaus perustuikin faktojen sijaan siihen, miten soul muodostuu
ja todellistuu hinelle: ”Arethalle soul todellistuu silloin kun hin laulaa, silloin
musiikki on hinelle 1dsnd” (mts. 13). Husserlia mukaillen Himanka kirjoittaa,
ettd ensin on kysyttdvi, miten jokin asia muodostuu minulle. Vasta timan jal-

keen kannattaa siirtyd "mitd’-kysymysten pariin. (Mts. 9-14.)

54  Myos Markus Ling (2004, 219-220) on pohtinut sitd, miten musiikissa ei ole kyse tiedos-
ta. Musiikin kuuntelemisessa ei ole esimerkiksi olennaista saada tietid, miten joku kappale
paittyy. Tuttu teos saatetaan haluta kokea yhd uudestaan ja uudestaan. (Mts. 219-220.)
Havaitsemisen ja tiedon muodostumisen yhteydestd yleisemmin on kirjoittanut esim.
Parviainen 2000, 147-150.

55 Jos laulajan ilmaisua ei voi tdysipainoisesti ymmirtdd kuuntelematta ja kokematta, niin
mitd hydtyd sitten on kirjoittaa siiti? Clifton (1983, 6) muistuttaa, ettd merkityksellisten
kokemusten kuvailu on itsessiin merkityksellistd toimintaa. Ajattelen, ettd kokemukses-
ta kirjoittaminen voi avata my6s lukijaa kuuntelemaan laulajien esityksid uudenlaisista
kuulokulmista.

67



Populaarimusiikkiin liittyvissd lauluntutkimuksessa yleisend linjana on
ollut suhteuttaa laulajan ddni osaksi jotakin musiikkigenred (ks. esim. Laing
2005, Shepherd 1987). Genre kisitteend viittaa abstraktioihin ja tyypittelyi-
hin, jotka madrittavit tekstien tuottamista ja lukemista (Lehtonen 2004, 184)
— tissd tapauksessa musiikkigenret maérittavit sekd laulajan laulutapaa ettd
sitd, miten kuuntelija kuuntelee laulajaa.’® Rock-musiikin laulamisessa k-
hed tai muuten rosoinen déni ja tangolaulannassa kiytettivi selked ja kuu-
lassointinen @ini ovat esimerkkejd genrenmukaisista ddnenkiyton tavoista.
Genrenmukaiseen laulamiseen voi kuulua esimerkiksi tietynlaisten vibrato-
jen kiytto, laulaminen huutamalla tai d4nen vuotoisuus. Yleensd nimi laulajan
ddnen genrepiirteet ovat kulttuurisesti vakiintuneita seikkoja — niitd seikkoja,
joiden avulla kuuntelijat tunnistavat lauluesityksen kuuluvan johonkin katego-
riaan. Ndami ddnelliset seikat ovat my6s niitd, joita on totuttu sanallistamaan
ja joille on annettu yhteisid merkityksid. Ne kuuluvat tietimisen alueelle sii-
nd mielessd, ettd ne ovat jasentynyttd ja yhteisesti hyviksyttyi faktatietoa, josta
voidaan keskustella tai kirjoittaa palaamatta itse alkuperdiseen kokemukseen.

Ennalta annettujen tyylien tai genrejen kautta kuunteleminen ohjaa
helposti kuuntelemaan tiettyjd, tyylille ominaisiksi luokiteltuja tai tyylid eri-
tyiselld tavalla rikkovia ddnellisid seikkoja. Laulutyyli konkretisoituu kuitenkin
aina yksittdisten laulajien ddnissi. Torvista (2006b, 82 ja 2007b, 65) mukaillen
musiikilliset tyylit voidaankin nihdi keholdhtoisind — niissd on kyse erilaisista
kehollisista tottumuksista. Siksi on tirkedd ldhted liikkeelle myds yksittdisistd
laulajista, konkreettisista kehollisista olennoista. Tarkedd on my6s lihted tar-
kastelemaan laulajan esitystd niin, ettd itse kokemukselle annetaan aikaa, en-
nen kuin kuultua lihdetédn tarkastelemaan valmiiden abstraktioiden ja luokit-
telujen avulla.

Adriana Cavarero esittdd kirjassaan For More Than One Voice (2005

[2003]), ettd ihmisddnten ruumiillinen erityisyys, jokaisen ihmisen ddnen

56  Musiikin ja kuuntelijan viliset genrespesifit suhteet rakentuvat tietyssi historiallisessa ti-
lanteessa. Tama musiikin ja kuuntelijan ideaali suhde on ennakko-oletuksena myds musii-
killisten tyylien, sivellysten, sovitusten ja esitysten rakentumisessa seki siind, miten musii-

killista 4sntd mahdollisesti kisitelldin. (Stockfelt 1997, 136.)
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erilaisuus ja jdljentimittdmyys on sivuutettu yleisemmin myos filosofian his-
toriassa. Sen sijaan on keskitytty semanttiseen ja samalla tavoiteltu "abstraktia
ja ruumiitonta universaaliutta”, nikékulmaa jossa sana ei ole sidoksissa kurk-
kuun tai lihaan. Adnten yksilollisyys on sivuutettu my6s dineen kohdistuvis-
sa tutkimuksissa siind mielessd, ettd nima tutkimukset ovat yleensi selvityk-
sid siitd, mikd on hyviksi ddnelle. Vaikka tutkimuksissa ddnen ymmadrretddnkin
olevan sidoksissa ruumiiseen, silti se esittiytyy "kaikkien d4dnend ja ei kenen-
kian ddnend”. (Mts. 2, 8,11.)

Tietimys fysiologisen kehon tuottamista ddnenlaadullisista piirteis-
td ja artikulaatiosta on siis yhtd lailla valmiiksi luokiteltuun tietoon poh-
jautuva lihestymistapa kuin laulamisen tarkasteleminen genreistd kisin.
Lauluntutkimuksessa nimi kaksi tiedon aluetta ovat usein linkittyneet yh-
teen: fysiologiseen tietoon pohjautuvin kisittein (kidheys, vuotoisuus jne.) dini
maddritellddn kuuluvaksi johonkin tiettyyn genreen.

Genre- ja ddnenlaatukategoriatkin ovat lihtoisin ihmisten kokemuksis-
ta. Ne voivat my6s uudistua kokemuksissa. Esimerkiksi tietyn rocklaulajan d4-
nen tietynlainen rosoisuus ja siihen liittyvé laulamisesta aistittu asenne voivat
saada kuuntelijan kokemaan rockin rankkuuden tuoreesti, vahvasti ja henki-
16kohtaisesti. Tdlloin kuuntelija voi todeta mielessddn: "Rock ei ole sittenkiin
vield kuollut.” Ajatus jonkin genren "kuolemisesta” liittynee juuri siihen, ettd
kyseisen genren tyylipiirteet ovat jo niin manerisoituneita ja vakiintuneita, ettd
niistd on vaikea 16ytdd kokemuksellista, vaikuttavaa ja liikuttavaa tarttuma-
pintaa. Ne ovat muodostuneet liian tutuiksi, turvallisiksi ja ylldtyksettomiksi.
Tiamid on myos haaste laulajalle, joka haluaa ilmaista itseddn jonkin jo vakiin-
tuneen genren puitteissa. Miten 16ytda "rock” tai "blues” itsestd, ei vain itsen ul-
kopuolisista madritelmisti? Miten kokea se sen sijaan ettd vain tietdisi sen?
Miten eldd se laulaessa ldpi sen sijaan, ettd vain toistaisi ulkokohtaisesti sit,
mitd on kuullut muiden tekevin kyseisen genren puitteissa?

Edelld kisitellyt asiat liittyvdt mitd suurimmassa madrin lauluntutki-
jan valitsemiin kuuntelemisen kiytint6ihin. Tietiminen tapahtuu lihempi-
nd egotietoisuutta ja ymmartiminen lihempini kehotietoisuutta. Kyse on siis

tietoisuuden kohdistumisesta eri paikkoihin kuuntelemisen prosessissa. Tieto
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genreistd ja lauluddnten fysiologisista seikoista eittimittd vaikuttaa ja ohjaa
kuuntelemisen kokemusta ja merkityksenantoa ainakin jossain maérin. Niin
voi olla siitdkin huolimatta, vaikka tutkija pyrkisi sulkeistamaan nimi tiedot

pois kuuntelemisen prosessistaan.

2.2 LAULAJAN AANEN KUUNTELEMINEN

2.2.1 Lauluiaani kuunneltuna aanitteelta

Suuren osan laulajien esityksistd, joita kuulemme nykyisessid kulttuurissam-
me, kuulemme ddnitteiltd — esimerkiksi ddnilevylti tai internetistd mp3-muo-
dossa. Koska laulaminen arjessa esimerkiksi ty6laulujen muodossa ei ole endi
yleistd, on musiikin kokeminen dinitekuuntelun muodossa tullut tirkedksi.’”
Anitteelti kuunnellussa lauluesityksessi on joitakin erityispiirteiti verrattu-
na livend kuultavaan esitykseen. Eroja ovat muun muassa laulajan asennoitu-
minen esitykseensd, yleiso, laulajan kehollis-visuaalinen ldsnéolo tai poissaolo,
esitystilan akustiikka, taustahily tai sen puute sekd erilaiset tavat hyodyntid
teknologiaa.

Mikrofonilaulu mahdollistaa puheenomaisen ddnentuoton myoés laula-
essa (Potter 1998, 151). Tama tuntuu nykyéin itsestddn selviltd, mutta ennen
mikrofonin yleistymistd 1920-luvulla julkisesti kuultava laulaminen oli seki
ddnellisesti massiivisempaa ettd tulkinnallisesti dramaattisempaa (Scannell
1996, 60—61). Laulajan tuli kyetd tavoittamaan kuuntelijat suurissakin kon-
serttisaleissa ja saamaan dénensd kuuluville suurien orkestereiden siestimini.
Intiimid laulamista harjoitettiin vain henkilékohtaisen elimin alueella, esi-
merkiksi tuutulaulujen muodossa. Kun radiot alkoivat lihettdd lauluesityksid,
huomattiin ettd hiljaisemmin tuotettua didntd oli helpompi kisitelld studio-

teknisesti. Tamén vuoksi radiossa suosittiin laulajia, joilla oli kevyt, pehmei

57  Tosin viime vuosina laulun harrastaminen myos itse laulamalla on noussut taas enemmin
y
pintaan muun muassa T V-ohjelmien, kuten Ido/sin ja Kuorosodan my6ta.
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ja intiimi ddni. Hyvin korkeita tai hyvin matalia ddnid, jotka olivat suosittuja
oopperalaulun parissa, kuultiin radiossa harvemmin. Tdssi keskustelunomai-
sessa laulutyylissd oli ominaista tekstin tulkinnan korostuminen melodian si-
jaan. (Mts. 60-64.)*

Vaikka radio ja ddnilevy mahdollistivat sen, ettd yhd suuremmat ihmis-
joukot kuulivat esityksen, kuuntelemisen kokemus muuttui kuitenkin intii-
mimmaiksi. Kuuntelija saattoi kokea, ettd laulaja ikddn kuin laulaa juuri hi-
nelle, koska laulajan ddnen pienetkin huokaukset ja eleet olivat kuultavissa
(Scannell 1996, 64).5 Mikrofoniin laulaessaan laulaja voi jittdd avoimeksi suu-
ren joukon mahdollisia lisimerkityksid, koska hinen ei tarvitse keskittyd vah-
vistamaan ddntdin (Potter 1998, 171). Nyanssien hallinnasta on tullut laulajan
esitykselle joissakin genreissi lihes vilttimittomyys — ddnen pienet persoo-
nalliset vivahteet erottavat laulajan ddnen lukuisten muiden laulajien d4nista.

Mikrofoni mahdollistaa siis laulajan ddnen pientenkin nyanssien tallen-
tamisen. Varsinkin studiolaulamisessa kiytettivit kondensaattorimikrofonit
ovat tissd suhteessa herkkid. Kondensaattorimikrofoneja on olemassa erilaisia,
ja eri mikrofonit sopivat erityyppisille lauludénille. Kaksi vierekkiin asetettua
mikrofonia, jotka tallentavat saman lauluesityksen, voivat aikaansaada erilai-
sen lopputuloksen (vrt. Stavrou 2004, 107). Toinen mikrofoni saattaa korostaa
juuri niitd taajuuksia, joilla laulajan d4nen "preesenssi” eli lisndoloa ilmentavit
nyanssit ovat. Toinen mikrofoni saattaa puolestaan lihes kokonaan “sivuuttaa”
nuo taajuudet. Esimerkiksi ddnessd kuultavat pienet hymyeleet ja muut aavis-
tuksenomaiset kasvonilmeet voivat kadota tai korostua riippuen mikrofonis-
ta sekd muista tallennuslaitteista. Myos mikrofonin sijoittelulla on merkitys-

ti (vrt. Riikonen 2003, 69). Muutaman sentin ero mikrofonin asennossa voi

58  1930-luvulla tillainen mikrofonin mahdollistama intiimi laulutyyli (crooning) tuli hyvin
suosituksi erityisesti USA:ssa (Scannell 1996, 63). Mikrofonista ja sen yleistymisestd ks.
myos Lacasse 2000a, 73-75.

59  Studiossa tuotetun lauluesityksen intiimiyttd on kisitellyt esimerkiksi Philip Tagg (1981,
13; ks. myds Laing 2005, 450). Mikrofonilaulannan intiimiyttd on kasitellyt myos Frith
(1996, 187-188). Levysti privaattina mediana verrattuna julkiseen esitykseen ks. esim.
Potter 1998, 87.
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vaikuttaa sithen, miltd laulajan 44ni kuulostaa ddnitettynd (vrt. Stavrou 2004,
109-112).60.61

Varsinkin kun tarkastellaan laulajan ddnen ja ilmaisun mikrotason
muuttujia, on hyvi olla tietoinen siitd, ettd laulaja, tuottaja ja ddnittdjd ovat
voineet nihdi paljonkin vaivaa juuri kyseisenlaisen laulusaundin luomiseksi.
Tilloin yksityiskohdat ovat olleet merkityksellisid myos musiikin tekijoille it-
selleen. Voi olla kuitenkin myds niin, ettid studiotydskentelyyn ei ole kuulunut
tallainen yksityiskohtiin perehtyminen. Siitd huolimatta ddnitteelle tallentu-
neet yksityiskohdat saattavat olla merkityksellisid kuuntelijalle.

Nykyddn my6s live-esityksissd kdytetddn useimmiten mikrofonia. Live-
esityksessd kdytetddn muutenkin samantyyppistd teknologiaa kuin studioissa:
ddnisignaali vilittyy vastaanottajan korviin usein mikrofonin, miksauspéydin,
kompressorin, EQ:n, kaiuttimien jne. kautta. Kondensaattorimikrofonien si-
jaan live-esityksissd kiytetdin kuitenkin yleensd dynaamisia mikrofoneja, jot-
ka eivit ole niin herkkid pienten nyanssien ja hiljaisempien ddnien suhteen
kuin kondensaattorimikrofonit. Live-esityksessd ddnentoistolaitteet, tila ja
taustamelu luovat studio-olosuhteisiin verrattuna omanlaisensa haasteet.

Suurin ero studiolaulamisessa verrattuna livelaulamiseen lienee se, ettd
ddnitteelle tulevan esityksen voi koostaa usean eri lauluesityksen osista ja ndi-
td osia voidaan vield mychemmin kisitelld halutulla tavalla. Yleensa tdssd yh-
teydessi ei puhuta laulajan useasta lauluesityksestd vaan useasta eri “otosta”,
joista varsinainen ddnitteelle tuleva esitys koostetaan. Jotkut laulajat saatta-
vat jopa laulaa kappaleen lyhyissd patkissd, jolloin kokonaista esitystd ei ole
edes olemassa kuin vasta koostettuna. Koostamisessa voidaan valita parhaat

versiot laulajan laulamista eri otoista, ja tarvittaessa korvata virhekohdat on-

60 Nimi huomiot perustuvat kotistudiossa ddnittdjin kanssa tekemiimme testeihin, jois-
sa olemme tarkastelleet useiden erilaisten mikrofonien vaikutusta oman lauluiineni
taltioitumiseen.

61  Mikrofonin lisdksi ddnitteelld kuultuun lauludineen vaikuttavat my6s muun muassa tila,
jossa didnitys on tehty, mikrofonietuaste, digitaalisesti tallennettaessa a/d-muuntimet (engl.
analog to digital converter), ddnen jilkikasittely (esim. EQ, kompressointi, reverb, delay),
dinen sijoittuminen miksauksen kokonaisuudessa (suhteessa muihin diniin stereotilassa),
levyn masterointi ja lopullinen tallennusmuoto (CD, mp3 jne.).
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nistuneemmilla versioilla. Lisdksi ddntd voidaan muokata ja efektoida mitd
moninaisimmin tavoin.

Nykyddn ainakin populaarimusiikin piirissd lauluraidan koostamis-
ta kiytetiin myos esityksen “vikevoittimiseen”. Adnitteelli oleva lopulli-
nen lauluesitys saattaa olla kuin kokoelma vahvoja ddnellisid affektikimppu-
ja. Lauluraitojen koostamisvaiheessa ja ddnitteen miksausvaiheessa esityksen
kokonaisuuden tunteikkuutta ja ilmaisullista laatua voidaankin muokata eri-
tyisesti juuri valintoja tekemilld ja kokoamalla esitys tietynlaisista paloista.
Tietysti laulajan on alun perin tiytynyt tuottaa nima ddnelliset affektit, mut-
ta hinen ei ole tarvinnut tuottaa niitd kaikkia yhdelld kertaa, vaikka ne lopulli-
sella ddnitteelld esiintyisivitkin samassa lauluesityksessi.®> ¢

Kuuntelijalle d4nitteelld oleva esitys tapahtuu hetkessd. Kuuntelija ais-
tii laulajan esityksen kokonaisuutena, vaikka esitys olisikin koottu eri otto-
jen paloista. Ainitteelld oleva tuotos — olipa se sitten muokattu "vikeviksi”
laulajan ddnenlaatujen, tunteiden tai muiden seikkojen kuulokulmasta késin —
haastaa kuuntelijan elimiin vahvasti lipi kuuntelemaansa. Adnitteelld kuulta-
va laulajan 4dni voi viestid intensiteettid ja lisndoloa, joka herittdd myos kuun-
telijan olemisen intensiteetin. Esitys on saatettu koota juuri niin, ettd kuun-
telija houkutellaan pysymiin mukana laulajan ddnen tarjoamissa affekteissa.
Tilloin turhat "herpaantumiset” on jitetty esityksestd pois. Eri tyylilajeissa ja
eri laulajilla on kiytossi tietysti hyvin erilaisia keinoja, joilla kuuntelija saa-
daan pysyméin laulavan hahmon liheisyydessi ja eldytymiin timin ddneen
ja ilmaisuun.

Adnitetti kuunneltaessa laulaja itse ei ole paikalla — vain hinen dinen-
si on. Laulaja on laulanut esityksensi joskus aiemmin jossakin muualla. (Vrt.

Young 2006, 88.) Douglas Kahn (1999, 8) on pohtinut sitd, miten ddnitys-

62  Laulaja-lauluntekiji Erykah Badu puhuu studiotyéskentelystd “hetkien tdydellistimisend”
(Menconi 2011).

63  Laitinen (2003a, 231 ja 268) on nostanut esille studiotydskentelyn tirkein osuuden mu-
siikkiesitysten tuottamisessa ddnitteelle. Hin kiyttad tissd yhteydessi kisitettd jilkikdteis-
saveltiminen. Joskus koko musiikkiesitys saattaa niet saada rakenteensa ja lopullisen muo-
tonsa vasta miksauspdydin ddressi. Ks. my6s Zak 2001.
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tekniikan tulo sijoitti 4dnen pois ithmiskehosta.®* Aﬁnitystekniikka mahdollisti
myos ensimmadistd kertaa sen, ettd ihminen saattoi kuulla oman ddnensd ilman
kehonsa luuresonanssia, ympérdivin tilan ilman vérdhtelyjen vilitykselld — sa-
malla tavoin kuin muut hinen danensi kuulivat (mts.7-8).%°

Ainitystekniikan my6ti tapahtunut “dnen irtoaminen kehosta” nos-
ti esille huolen dénen ja lisndolon vilisen yhteyden katkeamisesta (Ens 2008,
13-14). Populaarimusiikissa, jonka yhteni olennaisena piirteend on musiikin
jakelu ddnitteini, laulajan "ldsndolon kyky” onkin noussut yhdeksi tirkeimmis-
td hyvin laulajan kriteereistd. Ihmeellistd kylld lisndolo on jotakin, joka on
aistittavissa myos ddnitteeltd laulajaa kuunneltaessa. Voidaan kuitenkin kysyd,
johtuuko populaarimusiikin lisndoloa painottava estetiikka osaltaan juuri siitd,
ettd laulaja ei ole ddnitettd kuunneltaessa fyysisesti ldsni.

Adnitekuuntelussa valittyvii ihmisdinti ja kehoa on aiemmin pohtinut
my6s Miriama Young (2006). Hinen mukaansa dinitettd kuunnellessa luom-
me mielessimme my6s kuvan siitd, miltd kyseinen dénitteelld kuultava ithmi-
nen voisi ndyttdd (mts. 83, 85). Varsinkin Bjorkin taiteessa visuaalisuudella on
tirked sija. Levynkansitaiteen ja kuvallisesti vahvojen videoiden lisidksi hi-
nen pukeutumisensa on huomiota herittivdi. Nama aistidrsykkeet eittimit-
td vaikuttavat my6s ddnitteen kuuntelijaan luoden kuuntelemiseen tietynlais-
ta esiymmarrystd. Kuuntelisinko Bj6rkin musiikkia eri lailla, jos hin pukeutui-
si keikoillaan ja videoillaan esimerkiksi t-paitaan ja farkkuihin? Ehki tall6in
tulkitsisin hinen laulunsa enemminkin hinen henkilokohtaisen eliminsa ti-
lityksind kuin musiikin avulla luotuina “omina maailmoinaan”. Bj6rkin erikoi-
set asut etddnnyttivit Bjorkid yksityishenkilond hinen lauluesityksistidn —
luovat omanlaistaan kuvaa siitd, millaiset hahmot hinen laulujensa maailmo-

ja asuttavat.

64  Mladen Dolar (2006, 63—71) puolestaan on tuonut esille, miten ihmisdani sinillin on jo
lihteestddn etddnnytettyd, koska emme voi katseellamme tavoittaa kehon sisdosia, joissa
ddni muodostuu.

65  Vaikka ddnitystekniikka on jo meille useille arkipdivii sanelulaitteineen ja puhelimen vas-
taajineen, niin silti oma dini saattaa ddnitettynd kuulostaa vieraalta (vrt. Parviainen 2006,

151).
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Vaikka artisti antaisikin vahvoja visuaalisia viitteitd musiikkinsa kuunte-
lemiseen, niin silti itse kuuntelukokemuksessa mielikuvat artistin visuaalises-
ta ja kehollisesta habituksesta eivit ole vilttimittd olennaisia. Esimerkiksi ti-
min tyon kuuntelukokemuksissa en kuvittele laulajan hahmoa "mieleni silmin”
eteeni visuaalisesti, vaan suhde dénitteeltd vilittyvddn laulajan kehollisuuteen
on toisenlainen — kehotietoisuuteen pohjaava kokemus.

Vaikka laulajan keho on aina ihmisen keho — jonkun kokonaisen ja tun-
tevan olennon keho —, niin dénitteeltd vilittyva keho on tietyssd mielessd myos
"keinotekoinen”. Laulaja on yhteistydssd tuottajan, ddnittdjdn ja miksaajan
kanssa luonut sen hahmon, joka kuuluu levylld. Studioteknisilld ratkaisuilla on
voitu vaikuttaa paljonkin siihen, millaisena laulajan ddni ja kehollisuus vilit-
tyvit kuuntelijalle. Populaarimusiikin tuotantoprosessissa laulajan ddnen saa-
tetaankin usein ajatella olevan vain materiaalia, josta lopulliset tuotteet (tih-
tihahmo, ddnitteet jne.) muokataan. Esimerkiksi autotunerin,® erilaisten kai-
kujen ja efektien sekd ddnten tuplausten ja taustalauluosuuksien avulla voidaan
haluttaessa rakentaa kokemus sellaisesta virtuaalisesta "kehollisesta” hahmosta,
jonka olemassaolo fyysisessi todellisuudessa olisi mahdottomuus.

Studioteknisesti kasitelty lauludini luo siis kuuntelukokemukseen tie-
tynlaisen kehollisuuden tunnun. Kutsun titd kuuntelussa vilittyvid kehoa
imaginaariseksi kehoksi. Imaginaarinen keho on kuuntelijan kokemuksessa syn-
tyvd tuntuma siitd, millainen keho ddnitteelld laulaa. Imaginaarisessa kehossa
jotkin asiat korostuvat ja jotkin héipyvit pois ulottuvilta. Imaginaarisen kehon
rakentaminen on voinut olla musiikin tuotannossa hyvinkin tietoisia valinto-
ja sisdltivd prosessi, jossa esimerkiksi tiettyjd ddnen piirteitd on korostettu tar-
koituksella ja toisia taas hiivytetty pois kuuluvilta. Niinpd koenkin ddnitteeltd
toisen ddntd kuunnellessani vain tiettyjd valikoituja viitteitd itse laulajan kehon
tilasta. Adnitteen kuuntelijana en siis voi aistia laulajaa samalla tavoin, kuin jos
hin olisi fyysisesti ldsné. Silti — kuten jo aiemmin kirjoitin — laulajan ldsniolo

on jollain tapaa aistittavissa myos ddnitteeltd. Pystyn kuuntelemaan dinitteelld

66  Autotuner on automaattinen ddnentaajuuksien korjaaja, jolla esimerkiksi saatetaan korjata
lauluraidoilla ilmenevit laulajan esityksen epévireisyydet.
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olevaa hahmoa empaattisesti myétdelden, koska timé hahmo ilmentii ainakin
jonkinlaisia kehollisia laatuja, jotka resonoituvat omassa kehossani.

Sen lisiksi, ettd ddnitteelld oleva lauluesitys on voitu koostaa paloista ja
siind kuultava laulajan d4ni on kehon vilittémasti fyysisestd lisndolosta irro-
tettua ddntd, ddnitteelle on myos ominaista se, ettd siind kuultavat tilat ovat
enemmin tai vihemmin keinotekoisia. Varsinkin kuulokekuuntelussa kuun-
telija voi upota tdysin erilaiseen (virtuaaliseen) akustiseen tilaan, kuin missi
hin itse fyysisesti sijaitsee.” Myos laulajan ddni voi ilmetd ddnitteelld tdysin
erilaisessa tilassa, kuin missi laulaja on alun perin laulanut. Laulaja on esimer-
kiksi voinut laulaa lihes kaiuttomassa studiotilassa, mutta kuuntelija aistii lau-
lun hahmon laulavan suuressa hallimaisessa tilassa, mikili lauludinti on kai-
utettu tdhdn suuntaan. Studiotekniikan, erityisesti reverbin ja delayn kiytta-
misen myotd kuuntelijan kokemus tilasta on muuttunut (Frith 1996, 242).%8
Ennen kokoonnuttiin konserttisaleihin ja kuunneltiin musiikkia, nyt voim-
me kuunnella ddnitettd ja kokea itse olevamme musiikissa (mts. 242). Tosin
nykyidin konserttisalien akustiikka ja ddnentoistolaitteisto voivat mahdol-
listaa myos live-esitysten yhteydessi soivan musiikin sisddn” padsemisen.®
My6hemmin luvussa 5.2.3 kirjoitan lisdd studioteknisesti ddnitteelle luodus-
ta tilasta, jota kutsun imaginaariseksi tilaksi.

Adinite on vaikuttanut musiikin kuuntelukdytintoihin my6s niin, ettd
musiikkia kuunnellaan yhi fragmentaarisemmin (Frith 1996, 242). Voimme
esimerkiksi kuunnella dénitteeltd halutessamme vain tietyt kappaleet tai vain
osia yksittiisistd kappaleista. Talloin kuuntelemisen painopiste siirtyy koko-
naisuuksien, kuten kappalerakenteiden, aistimisesta kohti saundien ja yksityis-

kohtien tarkempaa aistimista (mts. 240, 243). Ainitekuuntelun kokemukseen

67  Parviainen (2006, 135) kiyttdd kisitettd tilan simulaatio viitatessaan audiovisuaalisten lait-
teiden luomaan "auditiiviseen tilan illuusioon”.

68  Reverbin ja delayn avulla dinitteelle voidaan luoda erilaisia tilavaikutelmia. Levylld kuul-
tavissa olevaa tilaa kuuntelijan kuulokulmasta on pohtinut aiemmin muun muassa John
Richardson 2005. Lauluidinti levylld ja siind kiytettyjd efektejd on aiemmin kisitellyt
muun muassa Serge Lacasse, ks. esim. 2000a, 2000b, 2001.

69  Hyvini esimerkkini tistd on Bjorkin Vespertine-levyyn liittyvi konserttikiertue, jossa ylei-
s6 upotettiin keskelle soivia ddnid ympiri konserttisalia sijoitettujen kaiuttimien avulla
(Gestsdottir 2002, dokumenttielokuva). Kirjoitin tdstd jo aiemmin luvussa 1.4.3.
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on perinteisesti liittynyt mys levy esineend, joskin netin kautta ladattavat d4-
nitiedostot ovat tuoneet muutosta tihan.

Ainitteen ja live-esityksen erona on mybs se, ettd ddnitteelld esitys tois-
tuu kerrasta toiseen samanlaisena, kun taas live-esityksiin liittyy ainakin jon-
kinlaista variointia (Laitinen 2003a, 270-271). Vaikka iinite vaikuttaa luk-
koon ly6dyltd ja muuttumattomalta medialta, niin kuuntelemisen tilanteeseen
liittyy aina monia muuttujia, jotka aiheuttavat sen, ettd ddnite ei ole kuunnel-
tuna koskaan tiysin sama kuin aiemmilla kuuntelukerroilla (Lacasse 2000a,
22-24). Tallaisia muuttujia ovat muun muassa kuunteluun kiytettavit laitteet,
tilan akustiikka, jopa tilan limpétila ja ilmanpaine, kuuntelijan sijaitseminen
tilassa sekd kuuntelijan fysiologia ja tarkkaavaisuuden taso (mts. 22-24).

Olennaisin 4dnitteen eri kuuntelukertoihin vaikuttava muuttu-
ja lienee kuitenkin kuuntelijan alati uudelleen muotoutuvat kokemukset.
Kokemuksellisesti tarkasteltuna levy voi aueta kuuntelijalle eri kuunteluker-
roilla erilaisena. Tdssd lienee yksi syy sithen, miksi samoja levyji jaksetaan
kuunnella kerta toisensa jilkeen. Arkikielelld puhutaan jopa, ettd "levy vaa-
ti monta kuuntelukertaa auetakseen”. Tidlld tarkoitetaan sité, ettd kuuntelija on
tarvinnut useita kuuntelukertoja siihen, ettd kuuntelemisen kokemus on sy-
ventynyt ja merkitykset muotoutuneet.

Vaikka levylld kuunneltavissa olevalla lauluesitykselld onkin omanlai-
sensa rakentumisen historia verrattuna live-esitykseen, silti levyd kuunnel-
lessamme voimme yhi kuunnella ihmistd, aistia kehollisen olennon ilmaisua.
Vaikka kuuntelenkin asioita dédnitteen vilitykselld, en keskity kuuntelemaan
itse ddnitettd tai sen tuotannollista estetiikkaa. Tdstd puolesta on kuitenkin
hyvi olla tietoinen, vaikka kuunteleminen ei sithen keskittyisikddn.

Kuuntelija voi myds eri kuuntelukerroilla suunnata huomionsa eri ele-
mentteihin musiikin soivassa kudoksessa. Timi kuuloaistin valikoivuus mah-
dollistaa my6s sen, ettd kuuntelijan huomio voi olla jossakin yksittdisen soit-
timen tai laulajan ddnessd, vaikka timid ddni olisi osa suurempaa orkesteria
(Ihde 1986b, 49). Vaikka ddnitteelld on usein paljon muutakin musiikillista si-
sdltod kuin laulajan esitys — esimerkiksi instrumenttien osuudet —, niin laula-

jan esitys on useimmiten kuitenkin keskiossa. Tagg (1981, 13) kutsuu téllaista
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miksaustapaa monosentriseksi miksaukseksi. Siind laulajan ddni on koko kappa-
leen referenssikohta — asetettuna keskelle stereokuvaa ja lihimmiksi kuunteli-
jan korvaa. (Mts. 13; ks. my6s Dibben 2009¢, 319.) Dibbenin (mts. 320) mu-
kaan tillaisella laulajan ddnen esille tuomisella on kaksi tirkedd merkityst:
sen avulla luodaan intiimi suhde laulajan ja kuuntelijan vilille, ja sen kautta
laulaja (tai laulun hahmo) piisee kertomaan syvimmat tuntonsa kuuntelijalle.

Olen valinnut tarkoituksella tihin tyohoén kuulokkeilla kuuntelemisen.
Timd mahdollistaa pienten nyanssien kuulemisen mahdollisimman hyvin.
Talloin myoskdin erilaiset akustiset kuuntelutilat eivit vaikuta kokemukseen
niin paljon. Kuulokkeilla kuunteleminen usein myos herkistdd kehon sisdisen
tilan kokemiselle. Kuulokkeilla kuunteleminen on kuin pienessi laboratoriossa
toimimista. Ulkoiset tekijit sulkeutuvat pois ja voin uppoutua ddnitteen din-
ten tarjoamaan tilaan. Kuulokkeilla kuuntelu on ollut Bjérkin Vespertine-levyn
yhteydessi luonteva valinta my6s siind mielessd, ettd Bjork on tehnyt levyn

pitkilti kuulokekuuntelua kiyttien (Gestsdéttir 2002, dokumenttielokuva).”

2.2.2 Laulajan ddnenlaadut ja artikulaatio

Ainentutkimuksessa tarkastellaan fysiologista kehoa ja sen tuottamaa ddnti.
Ainenlaadusta puheen tai laulun tutkija pystyy kuuntelemaan viitteitd siitd,
mitd puhujan tai laulajan kehon sisdosissa tapahtuu — miten esimerkiksi 44-
nihuulet virdhtelevit toisiaan vasten, millainen on niiden konkreettinen liike.
Ajinentutkimuksessa huomio on erityisesti ddniviylin, ddnihuulten ja huulten
liikkeissi. Aénivﬁyléillii tarkoitetaan ”[...] suu- ja nendonteloiden sekd nielun
ja kurkunpiéin eteisontelon muodostamaa kokonaisuutta, siis ontelostoa déni-

huulista huuliin ja sieraimiin” (Laukkanen & Leino 2001, 53).7

70  Mainittakoon tissd, ettd laulajan ilmaisun piirteet ja esimerkiksi kappaleen studioteknisesti
luodut tilavaikutelmat on aistittavissa myos kaiutinkuuntelua kiyttien. Kuulokkeilla kuun-
telemisesta on aiemmin kirjoittanut mm. Shuhei Hosokawa (1984).

71  Kiitos professori Anne-Maria Laukkaselle Tampereen yliopiston Kasvatustieteiden yksik-
ko6on ddnentutkimukseen liittyvien lukujen 2.2.2 ja 2.2.3 tarkastamisesta.
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Kaikki luonnolliset ddnet muodostuvat perusdinestd ja sen ylipuolisista
osasivelistd, joita kutsutaan ylisaveliksi. Perussivel on yleensi kuullussa ddnes-
sd se, jonka mukaan voidaan miiritelld ddnen korkeus. Ylisivelsarjan osasi-
velten keskindiset voimakkuussuhteet vaikuttavat puolestaan ddnen “saundiin”,
d4nen viriin — siihen, onko 44ni esimerkiksi tumma tai helei. Osasivelten voi-
makkuussuhteet vaihtelevat my6s eri vokaaleja lausuttaessa. Jotkin vokaalit
ovat luonteeltaan "tummempia” (esim. u), toiset taas “kirkkaampia” (esim. i).
(Ks. myds Laukkanen & Leino 2001, 67-74.)

Laukkanen ja Leino (2001, 56) mdirittelevit danenlaadun seuraaval-
la tavalla: ”[...] ddnenlaatu on kuulovaikutelma, joka syntyy dinen osasivel-
ten voimakkuussuhteista.” Osasivelten voimakkuussuhteisiin vaikuttavat si-
velkorkeus, ddnen voimakkuus, rekisteri ja ddnen tiukkuus/pehmeys (mts. 56).
Nimai kaikki lukeutuvat siis ddnenlaadun tekijoiksi.”?

Tissd tyossd kdyttimini ddnenlaadun miiritelmi perustuu Laukkasen
ja Leinon (2001) miiritelmain, joskin olen ottanut mukaan myos hengityk-
sen ddnet. Tami sen vuoksi, ettd myos namd ddnet ovat merkityksellisid tarkas-
teltaessa laulajan lauluesitystd. Tdssd tyossd danenlaadun Kisitteen alle lukeu-

tuvat seuraavat tekijit (ks. myos taulukko 2 myohemmin):

hengityksen ddnet (A1)

danihuulten virihtelyn tapaan liittyvit ddnen muutokset (A2)
danen tiukkuus/pehmeys (A3)

ddnen viri ja sen muutokset (A4)

ddnen taajuuden pienet muutokset (mikrointonaatio) (A5)

AN S

danen voimakkuus ja intensiteetti (A6)

Tarkastelen laulajan ddnté fraaseittain. Fraasi on analyyttisen kuuntelemisen

perusyksikko. Fraasi alkaa laulajan sisdédnhengityksestd ja pddttyy viimeiseen

72 Ainenlaadusta ja sen tutkimisesta ks. esim. Kent & Ball 2000. Aidnenlaadusta laulamisen
yhteydessi ks. esim. Sundberg 1987 [1980]; Thurman, Theimer, Welch, Feit & Grefsheim
2000, 409-420; Welch, Thurman, Theimer, Grefsheim & Feit 2000, 449-469. Laulaja
Anna-Kaisa Liedes (2005) on kehitellyt omaa dinenlaatujen kisitteistodin taiteellisen
tohtorintydnsd yhteydessi.
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ddneen, jonka laulaja tuottaa samalla hengityssyklilld. Laulaja aloittaa laulami-
sen yleensi sisidnhengitykselld. Tamin jilkeen alkaa fraasin ddntovaihe, joka
koostuu seki soivista ettd soinnittomista dénteistd sekd jalkimmadisten lisdksi
mahdollisesti my6s muista tauoista.” Adnt tapahtuu yleensi uloshengityksen
aikana, aivan kuten puheessakin — keuhkoista ylosnousevaa ilmamassaa kiyte-
tddn ddnen tuottamiseen.’*

Fraasilla viittaan nimenomaan edelld esitettyyn fysiologiseen fraasiin. Se
ei ole sama kuin esimerkiksi laulun sanojen muodostamat fraasit eli sikeet.
Laulaja voi halutessaan laulaa useamman laulun sikeen yhdelld hengityksel-
14 tai pilkkoa laulun sikeen lyhyemmiksi fysiologisiksi fraaseiksi hengittimalld
myo6s sikeen keskelld. Ndin tapahtuu esimerkiksi Bjorkin Undo-kappaleessa,
jossa laulun sde "It’s not meant to be a strife” pilkkoutuu kolmeksi fysiologi-
seksi fraasiksi ”It’s / not / meant to be a strife”.

Hengitys (ks. taulukko 2, A1) on yksi kehollisena olentona olemisen
perustoja. Hengitys liittyy kiintedsti myos tunteisiin. Tamin vuoksi erilais-
ten kehontilojen ilmentiminen hengitysddnten avulla on voimakas keino saa-
da my6s kuuntelija mukaan keholliseen elimykseen. Suhtautuminen hengi-
tykseen erilaisissa laulukulttuureissa heijastelee my6s suhtautumista kehoon
ylipddtddn; onko kehon ihanteena esimerkiksi tasapainoisuus ja hallittavuus
vai kenties tunteiden valtaan antautuminen? Haetaanko laulamiseen kontrol-
loitua ja kuulumatonta hengitysti, vai saatetaanko hengitysddnid jopa liioitel-
la? Erityyppisilld kuuluvilla hengityksilld laulaja voi ilmaista erilaisia keholli-
sen olemisen tiloja, kuten esimerkiksi hengistymistd, himmastymistd, luovut-
tamista jne. (ks. esim. Tarvainen 2005, 84-85).

Ainihuulten virdhtelyn tapaan (ks. taulukko 2, A2) liittyvid muu-
toksia ovat muun muassa rekisterin vaihdokset, dinessi kuultavat nari-

nat, kiheys sekd dinen tdyteldisyys tai ohuus. Laukkasen ja Leinon (2001,

73  Mikrotasolla dinti tarkasteltaessa soinnittomien dinteiden (kuten esim. [k]:n) sulkuvai-
heet ilmenevit taukoina (hiljaisuutena), vaikka normaalisti puhetta ja laulua kuunneltaessa
niitd ei valttimattd tauoiksi miellettdisikddn.

74 Adnentuoton fysiologinen kuvailu tarkemmin ks. Laukkanen & Leino 2001, 22-91; -

nentuoton kuvailu laulamisen yhteydessi ks. esim. Numminen 2005, 113-126; Sundberg
1987 [1980] ja 2000; Thurman & Welch 2000.
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44-46) mukaan rekistereistd tavallisimpia ovat modaali- ja falsettirekiste-
ri. Ndiden lisdksi he erottavat vield narinarekisterin sekd vihellysrekiste-
rin” (mts. 49). Modaalirekisterissd ”[4]dnihuulet virihtelevit [...] koko pi-
tuudeltaan ja syvyydeltdin, ddnirako sulkeutuu tiiviisti virdhdyksen aikana”
(mts. 46). Modaalirekisterissd tuotettu ddni on tdyteldinen. Falsettirekisterissd
tuotettu 4dni on puolestaan ohut ja viriton. Aini tuotetaan niin, ettd d4ni-
huulissa on venytystd pituussuunnassa ja niiden limakalvo on pingottunut.
Falsettirekisterin avulla voidaan pidistd laulaessa yleensd korkeammalle kuin
modaalirekisterin ddntd kiyttden.” (Mts. 46.) Narinadinti tuotettaessa dini-
huulet ovat tiiviisti toisiaan vasten ja niiden vilisestd ddniraosta aukeaa ajoit-
tain vain osa. Virdhtelyjd voi tilld tavoin tuottaa niin harvakseltaan, ettd yk-
sittdiset ddnihuulten tuottamat poksahdukset tai ilman kuplinta ddnihuulten
raosta on kuultavissa (mts. 49). Yksittdi