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Bjork, Undo (Vespertine 2001).
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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.

30



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).

53



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

56



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.
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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). Yksittdisiin ddnteisiin ja fraaseihin liittyvdd na-
rinaa en lue varsinaisesti narinarekisterissa laulamiseksi, vaikka kutsunkin siti
narinaksi.”’

En tee varsinaisesti huomioita laulajan ddnen rekistereistd. Sen sijaan
saatan luonnehtia ddnti jossakin kohtaa lauluesitysti esimerkiksi narisevak-
si, tdyteldiseksi tai ohueksi. Teen huomioita myos muista ddnihuulten virih-
telyn tapaan liittyvistd muutoksista. Yksi tillainen on dinen syttymiseen liit-
tyvi aluke. Kuuluva aluke syntyy niin, ettd ddnihuulet ovat tiiviisti yhdessd
ja d4dnnon alkaessa ne aukeavat dkkindisesti (Laukkanen & Leino 2001, 36).

Aluketta voi tilloin luonnehtia esim. poksahtavaksi, napsahtavaksi tai rdjah-

75  Vihellysrekisterilld viitataan ddnihuulilla tuotettavaan hyvin korkeaan vihellystd muistutta-
vaan dineen (Laukkanen & Leino 2001, 50).

76  Linsimaisissa laulupedagogioissa yksi laulutekniikkaan olennaisena osana kuuluva seik-
ka on se, etti modaalirekisteristi ei siirrytd dkillisesti falsettirekisteriin ylospdin menti-
essi, vaan rekisterien vaihdoskohta opetellaan “hiivyttimdin” niin, ettd modaalirekisterin
yldpddssd ddntd aletaan ohentaa vihitellen kohti falsettia. (Ks. Laukkanen & Leino 2001,
49.) Lisii rekistereistd laulamisessa ks. Thurman, Welch, Theimer, Grefsheim & Feit 2000,
421-448.

77  Varsinaisessa narinarekisterissi tuotettu dini on yleensi hyvin matalaa (1-70 Hz). Sen si-
jaan esim. normaalin puheen (tai laulun) korkeudella tuotettu narina on todennikéisesti
diplofoniaa. Siind ddnirako saattaa aueta esim. joka toisella ddnihuulivirdhdykselld hie-
man laajemmaksi ja joka toisella taas tuottaa narinadinti. (Laukkanen & Leino 2001, 49—
50.) En erottele tissi tyossi varsinaista narinaa ja diplofoniaa toisistaan. Yleensi kyse on
Bjorkin lauluesitysten tapauksessa jalkimmadisesta.
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tiviksi. Pehmeissd alukkeessa ddni puolestaan syttyy lempedmmin. Pehmed
aluke syntyy niin, ettd ddnihuulten vilinen ddnirako on osittain auki jo en-
nen dinnén alkua (mts. 36). Talloin ei tapahdu dkillistd ilmanpaineen pur-
kautumista, vaan ilmavirta pdisee liikkeelle ddnihuulten lipi tasaisemmin.
Ainihuulten virihtely alkaa tilloin liplattavana litkkeend jo ennen, kuin -
nihuulet koskettavat toisiaan (Anne-Maria Laukkanen, henkilékohtainen tie-
donanto 10.7.2009).

Myés kiheys liittyy ddnihuulten virdhtelyn tapaan. Laukkasen ja Leinon
(2001, 202) mukaan kidheys mairittyy ddnen suureksi hilypitoisuudeksi.
Kiheissi ddnessd yhdistyvit yleensd sekd danihuulten virdhtelyn epdsdinnol-
lisyys ettd kuiskaushily.”® Ensin mainittu tuo kihedin ddneen mukaan pienen
perustaajuuden vaihtelun, joka voi kuulua ddnessd rahisemisena tai raakkumi-
sena. (Mts. 176-178, 202; ks. myds Laver 1980a, 133). Aidnentutkimuksessa
kidheys médritellddn yleensd sairaan tai huonosti tuotetun ddnen piirteeksi. Sen
sijaan esimerkiksi populaarimusiikin laulamisessa se voi olla tavoiteltu ddnen-
laadullinen piirre, jolla laulaja voi viestid esimerkiksi rankkuutta, seksikkyyttd
tai ylipddtddn tuoda ddneensi erityisen "materiaalisen” tunnun.”

Adnihuulten lihentymisen aste (adduktioaste) vaikuttaa siihen, miten
tiukka tai pehmed ddnestd muodostuu (ks. taulukko 2, A3). Tiukka ddni syn-
tyy, kun ddnihuulia puristetaan tiiviisti toisiaan vasten. Holldsti suljettu dd-
nirako puolestaan tuottaa pehmedi ddntd. (Laukkanen & Leino 2001, 56.)%
Tiukkaa danta voi luonnehtia esimerkiksi voimakkaaksi, metallikkaaksi, kan-
tavaksi, kiredksi tai puristeiseksi. Pehmeissi ddnessd ddnihuulet saattavat vi-

rihdelld mutta niin, ettd ne eivit missdin vaiheessa kosketa toisiaan eika 4i-

78  On myds eroteltavissa kiheys, joka on etupdissi rahisevaa (epasainnollinen virihtely) tai
etupidssd ddnen korvautumista kuiskaushilyllid (epitdydellinen ddniraon sulkeutuminen)

(Laukkanen, henkilokohtainen tiedonanto 10.7.2009).
79  Kiheyden kisitteestd ja sen merkityksistd laulamisen yhteydessi ks. Tarvainen 2006b.

80 Liiallisen tiukkaa ddntd kutsutaan hyperfunktionaaliseksi ja liiallisen pehmedi tai hentoa
aantd hypofunktionaaliseksi. Tiukan tai pehmein ddnen syntymisessi vaikuttaa ddnihuul-
ten ldhentymisen asteen suhde ddnihuulten alapuoliseen ilmanpaineeseen. Tiukassa ddnessi
ddniraon sulku on liian tiivis suhteessa ddnihuulten alapuoliseen ilmanpaineeseen ja hypo-
funktionaalisessa ddnessd puolestaan didnirako suljetaan liian hollasti suhteessa ilmanpai-

neeseen. (Laukkanen & Leino 2001, 56, 107.)
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nirako niin ollen sulkeudu. Tilloin ddnihuulten vilisti karkaava ilma voi ai-
heuttaa vuotohilyi ddneen. Téllaista ddntd kutsutaan vuotoiseksi. (Mts. 107.)
Kiinted ddni -kisitteelld kuvaan timin tyon yhteydessi déntd, joka ei ole pu-
risteinen eikd vuotoinen vaan joka soi selkednd ja kiintednd ilman ylimairais-
ti hilyi.5

Adnen osasivelten viliset voimakkuussuhteet méirittivit d4nen virin
(ks. taulukko 2, A4) (Laukkanen & Leino 2001, 71). Itse danihuulten tuot-
tama ddni on melko "sivytontd”, ikddn kuin surinaa (mts. 60). Kehon onte-
lot ja varsinkin ddniviylin muoto ja liikkeet vaikuttavat sithen, millaiseksi lo-
pullinen ddni muotoutuu, eli mitkd osasivelet ddnihuulten tuottamasta ddnesti
resonoituvat parhaiten esille ddniviylin putkistossa.® Aéni muuttuu siti kirk-
kaammaksi ja heleimmiksi, mitd lyhyemmaiksi ddniviayld muotoutuu. Tama
tapahtuu nostamalla kurkunpditi, tyontimilld kieltd edemmis suussa ja veti-
malld huulet hymyasentoon. Vastaavasti tummempi ddni syntyy, kun ddnivayld
pitenee, eli kun kurkunpiiti lasketaan, kieltd viedddn taemmas suussa ja huu-
let tyonnetddn eteenpdin. (Mts. 79, 82.) My6s eri vokaaliddnteiden muotou-
tuminen liittyy ddniviylin liikkeisiin ja ddnen resonoitumiseen ddniviylissi.
Adinessi kuuluvaa diniviylin kudosten jannittyneisyytti kuvaan tissi tyossi
kisitteelld jannitteinen déni. Kirjoitan tistd ddnenlaadusta lisdd luvussa 5.3.1.2.

Sivuan myo6s lauluddnessd ilmenevid eleitd ja ilmeitd. Eleelld viittaan
laulajan fyysisiin, ddnessd kuultaviin eleisiin, jotka erottuvat selvisti laulajan
"perusilmeestd”. Esimerkiksi naurahdus ja hymyn hiivihdys ovat eleitd. Ilme
on puolestaan elettd pidempikestoinen ja yleensd hitaammin vaihtuva, kuten
esimerkiksi totisuus tai hymy.

Ainihuulten virdhtelyn nopeus vaikuttaa ddnen korkeuteen (ks. tauluk-
ko 2, A5 ja C1). Soivassa ddnessi, esimerkiksi jotain vokaalia lausuttaessa, d4-
nihuulten virihtely tuottaa ilmanpaineen vaihteluita keuhkoista ulostulevaan

ilmaan. Kehon onteloissa ndma virihtelyt vahvistuvat — ontelot toimivat ikdin

81 Kiinted dani -kisite on kdytossi myOs ddni- ja laulupedagogian puolella (ks. esim.
Fagerlund 2006, 10; Knuutila 2010).

82  Lisdd ddnihuulten tuottaman ddnen resonoitumisesta ddniviylissi lopulliseen muotoonsa

ks. Laukkanen & Leino 2001, 75-79.
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kuin kaikukoppana. Ilmanpaineen vaihtelut kantautuvat my6s kehon ulkopuo-
liseen tilaan ja tavoittaessaan kuuntelijan ovat aistittavissa ddneni. Adnihuulet
virihtelevit miehilld puheessa noin 100 kertaa sekunnissa (taajuus 100 hert-
sid, Hz) ja naisilla noin 200 kertaa (Laukkanen & Leino 2001, 41). Laulaessa
danihuulten virihtelynopeutta muuttamalla voidaan tuottaa erilaisia sivelkor-
keuksia laajalla skaalalla. Mitd nopeampi virihtely eli mitd korkeampi virih-
telytaajuus, sen korkeampi dni. Adnihuulten virihtelytaajuuteen puolestaan
vaikuttavat ddnihuulten koko, jaykkyys ja niiden alapuolinen ilmanpaine (mts.
42). Korkeammissa ddnissd danihuulten jaykkyyttd lisitdan ddnihuulia venyt-
timilld, matalissa ddnissd ddnihuulet ovat yleensi loysemmit (mts. 42-43).53

Lauluntutkija Johan Sundbergin (1987 [1980], 146) mukaan laulajan
tunnetyoskentely kuuluu laulamisessa mikrointonaation tasolla (ks. taulukko
2, AS). Termilld mikrointonaatio hin viittaa "pieniin yksityiskohtiin ddnnén
taajuuskayrissi” (mts. 146). Mikrointonaatiota ovat esimerkiksi ddnen vibra-
to, huojunta, taivutus ja liv'utus. Makrointonaatiolla Sundberg puolestaan tar-
koittaa siveltdjin pddttimii sivelkorkeuksia melodiassa (mts. 146) (ks. tauluk-
ko 2, C1). Voidaan siis ajatella, ettd mikrointonaation alueella tulee esille lau-
lajan tunne ja asenne. Makrointonaatio eli kappaleen melodia on puolestaan
saveltdjin ilmaisun aluetta.

Mikrointonaatio on esitetty taulukossa 2 ddnenlaatuun kuuluvaksi ja
makrointonaatio puolestaan musiikillisiin tekijéihin kuuluvaksi. Tama johtuu
siitd, ettd tydssdni on teoreettisesti lisnd sekd ddnentutkimus ettd musiikin-
tutkimus. Kdytinnossd mikro- ja makrointonaatio ovat kietoutuneet toisiin-
sa, enkd olekaan analyyseissa kiinnostunut siitd, mitkd sivelkorkeuden vaihte-
lut laulaja-siveltidji tuottaa siveltdjind (laulun melodiaan kuuluvina) ja mitkd
laulajana (laulajan esityksessd syntyvini). Kuuntelen kaikkia sivelkorkeuden
muutoksia osana laulajan esitystd ja tarinankerronnan retoriikkaa. Tallaisessa

tapauksessa kuten Bjork, joka on itse siveltdnyt tulkitsemansa kappaleet, voi-

83  Tarkempaa tietoa ddnihuulten virihtelemisen yksityiskohdista ks. esim. Laukkanen &
Leino 2001, 35-38.
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vat siveltiminen ja tulkitseminen olla laulajan kokemuksessa pikemminkin
saman prosessin eri vaiheita kuin erillisid tapahtumia.®*

Adinen voimakkuutta (ks. taulukko 2, A6) voidaan tarkastella joko kuu-
lohavaintona tai mitattavana ominaisuutena (desibeli, dB) (Laukkanen &
Leino 2001, 40). Tassd tyossd arvioin ddnen voimakkuutta ja sen vaihteluita
kuuntelemalla. Voimakkaat ddnet tuotetaan yleensd ilmanpainetta lisidmalld.
Timi tapahtuu yleensi uloshengityslihasten, kuten kylkiluuvililihasten ja vat-
salihasten avulla. (Mts. 24, 41.) Voimakkaassa dinessi danihuulten vilinen di-
nirako sulkeutuu tiiviimmin ja toisaalta myds aukeaa laajemmaksi kuin hiljai-
semmissa dinissd (mts. 41). Adnen voimakkuuteen ja kuuluvuuteen vaikuttaa
myoés ddnen resonoituminen ddnivaylissi (mts. 83-85).

Ainen intensiteetti on eri asia kuin ddnen voimakkuus, vaikka ne voi-
vatkin olla yhteydessi toisiinsa. Petri Laukan (2008, 159) mukaan dinen in-
tensiteetti kuvaa ddnen tuottamiseen vaadittavaa ponnistelua tai voimaa.
Kuuntelija aistii intensiivisen ddnen voimakkuudeltaan kovempana. (Mts.
159.) Intensiteetti on kuitenkin monisyinen seikka laulamisessa. Hyvin hil-
jaisenkin @énen voi laulaa suurella intensiteetilld niin, ettd kuuntelija aistii sii-
td kehollisen voimankiyton — ja piinvastoin: sopivalla resonanssien hy6dyn-
timiselld voidaan saada aikaan voimakkaampi ja kuuluvampi déni ilman, ettd
intensiteettid lisdttdisiin. Intensiteetti voimistuu, kun ddnentuottoon kiytet-
ty ilmanpaine suurenee ja danihuulten sulkeutumisen aste (adduktio) kasvaa.
Tilloin voidaan ddnestd aistia intensiteettid ja jopa ponnisteisuutta, olipa kyse
sitten hiljaisesta tai voimakkaasta ddnestd. (Laukkanen, henkilokohtainen tie-
donanto 10.7.2009.) Laulamisesta puhuttaessa intensiteetilld voidaan arkipu-
heessa tarkoittaa my6s kokonaisvaltaisempaa laulajan esityksessi olevaa tun-

teiden ilmaisuun liittyvid "intensiteettii’.

84  Tyoprosessin kuluessa olen kuunnellut lihinnd laulajia, jotka siveltivit itse omat kappa-
leensa. Tdll6in kappaleen melodia, tarina ja laulajan esitys ovat yleensd hyvin yhtd — jopa
niin hyvin, ettd melodia tuntuu olevan kuin ”jalostunutta” tai "liioiteltua” tarinankerron-
nan intonaatiota. On olemassa tietysti my6s siveltimisen kiytintojé, joissa siveltdjd ei pyri
ajattelemaan sitd, miten ihmiskeho pystyy tuottamaan sivelletyt melodiakulut. Kysymys
tulee kuitenkin aina viimeistddn laulajan ratkaistavaksi, kun hin alkaa sovittaa melodiaa
oman kehonsa liikkeiksi.
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Kuten aiemmissakin ddnenlaatuun liittyvissd kohdissa, myos tdssd olen
kiinnostunut siitd, millainen voimakas tai hiljainen 4dni on luonteeltaan.
Onko voimakas ddni esimerkiksi aggressiivinen ja lipitunkeva vai laaja ja peh-
med, onko hiljainen dini esimerkiksi tasainen ja jintevisti soiva vai huokoinen
ja hauras. My6s ddnenvoimakkuuden vaihtelut (musiikin alan termein cres-
cendot, diminuendot jne.) voivat olla monenlaisia. Laulaja voi voimistaa di-
nensé esimerkiksi dkillisesti radkdisten tai paisuttaa ddnen voimakkaammak-
si hitaasti ja juhlavasti.

Koska tarkastelen laulajan esitysti, jossa on mukana myés sanallinen il-
maisu, on tarkastelussa hyvi olla mukana my6s artikulaatio (ks. taulukko 2, B).
Artikulaatiolla tarkoitan ddnteiden laatuja, sitd miten laulaja 4dntdd lausuman-
sa sanat. Tarkastelu ei tdssd lihde kuitenkaan sanoista ja niiden merkitsevis-
td ddnteistd vaan laulajan kehosta. Tami tarkoittaa sitd, ettd ddnteidenkin suh-
teen kiinnostuksen kohteena on se, miten sana muotoutuu laulajan kehossa
liikkeellisesti. Toisin sanoen en ole niinkiin kiinnostunut siitd, millainen sa-
naan liittyvd merkitsevd ddnne on kuin siitd, millaista kehollista liikettd ja ole-
misen tapaa on kyseisenlaisen ddntimisen taustalla.

Artikulaatio tapahtuu ddniviylissi kielen, huulten ja kitapurjeen liikkei-
den ja asentojen avulla (Laukkanen & Leino 2001, 62). Vokaaleja artikuloita-
essa danihuulet virihtelevit, eli vokaalit ovat soinnillisia ddnteiti (B1). Ilma
pidsee esteettd virtaamaan ddniviyldssd vokaaleja ddnnettiessd. Eri vokaalit
tuotetaan kieltd liikuttamalla eri paikkoihin suuontelossa sekd huulia py6risti-
milli ja leventimilld. (Mts. 62, 65.) Vokaalien luonteita kuvataan muuttujil-
la etinen—takainen, vilji—suppea ja pyorei—lavea. Etisyys—takaisuus kuvaa sit,
miten edessd tai takana suuonteloa ddnne on muodostettu. Viljyys—suppeus
kuvaa sitd, miten avoin tai suppea suuontelo on ollut ddnnetti muodostetta-
essa. Pyoreys—laveus-akseli puolestaan kuvaa sitd, miten pyoredni tai levednd
huulet ovat olleet. (Ks. my®os liite 3.)

Soinnillisissa konsonanteissa (B1) dinihuulet virihtelevit, soinnitto-
missa (B2) eivit. Konsonantteja tuotettaessa ilma ei piidse vapaasti virtaamaan,
vaan ddniviylddn muodostetaan jonkinlainen ahtauma esimerkiksi kielen tai

huulten avulla. (Mts. 62.) Joissakin konsonanteissa ilma ei virtaa ulos suun
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vaan nendn kautta, joissakin ilma kiertdd ulos suusta kielen laitojen eli reu-
nojen kautta. Frikatiiveiksi kutsutuissa konsonanteissa ddniviyliain muodoste-
taan niin ahdas kapeikko, ettd ilmavirtaus sen lipi aiheuttaa hilyddnti (esim.
suomen kielessi [s, f, h]). (Mts. 63.) Klusiileissa (esim. [k, p, t, g, b, d]) ddniviy-
lddn muodostetaan hetkeksi tiydellinen sulku, jonka jilkeen ilma pddstetddn
purkautumaan. (Mts. 64.)%

Musiikillisista tekijoistd sdvelkorkeuksia (ks. taulukko 2, C1) tarkaste-
lin jo aiemmin makrointonaation kisitteen avulla. Toinen keskeinen musii-
killinen tekijd on rytmi (C2). Erona ddnen tutkimuksen yleisimpiin lihes-
tymistapoihin tdssd tyossd on se, ettd nyt tarkastelen laulajan ddnenlaatuja ja
artikulaatiota suhteessa musiikin aikaan. Aikaulottuvuuden huomioiminen
tarkoittaa huomion kiinnittimistd erityisesti ddnenlaatujen ja artikulaation
muutoksiin. Tarkoituksena ei ole niinkdin luonnehtia laulajan ddnté yleisel-
14 tasolla esimerkiksi toteamalla, ettd laulajan 4dni on kihed. Sen sijaan tarkas-
telen laulajan ddnen kiheyttd esimerkiksi huomioimalla, miten kiheyden laa-
tu vaihtelee laulajan esityksessd (esim. "tahdin toisella neljdsosalla laulajan ddni
muuttuu entisti rosoisemmaksi”). Mikrotason tarkastelu tarkoittaa tissi siti,
ettd tarkastelen laulajan ddnen muutoksia jopa tahdin kuudestoistaosien tasol-
la. Ideana on siis tarkastella laulajan ddntd mikrotasolla ja aikaan sidottuna pi-
kemmin kuin laulajan ddntd yhtend kokonaisuutena. Tissd on tydni vokolo-
gisen juonteen suurin ero aiempaan vokologian puolella tehtyyn ddnentutki-
mukseen. Tamin vuoksi olen titi tydtd varten luonut oman dénenlaatujen ja

artikulaatioiden merkitsemistapani.®

85  Suomen kielen vokaaleja ovat: /a, ¢, i, 0, u, y; @, ¢/ ja soinnillisia konsonantteja: /b, d, g, j, v,
m, n,1,1,1/. Suomen kielen soinnittomia dénteitd ovat: /k, p, t, f, s, h/. (Laukkanen & Leino
2001, 38.)

86  Toinen syy on ollut se, ettd olen halunnut kehittid merkitsemistapaa, joka olisi lauluntutki-
jalle luonteva ja helppo kiyttii. Adnentutkimuksen puolella aiemmin kehiteltyji merkitse-
mistapoja erilaisille ddnenlaaduille ks. esim. Laver 1980a, 165. Timin ty6n merkitsemista-
vat on esitetty liitteissd 2 ja 3. Katso my6s luku 4.3.
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Aiinenlaadun vaihtelut ovat osa laulajan tulkintaa ja tunneilmaisua.®’

Tunteet vaikuttavat muun muassa danihuulten toimintaan. Sundberg (1987
[1980], 147) luettelee puheen osatekijoitd, joihin tunteet vaikuttavat. Niitd
ovat mm. 4dnndn taajuus (ddnen korkeus), hengitystapa, ddnihuulten alapuoli-
nen paine, suun kuivuminen ja motoriikan heikkeneminen.® Nima tekijit vai-
kuttavat myds ddnilihteen (ddnihuulten) toimintaan. (Mts. 147.) Laukkanen
ja Leino (2001, 92) toteavat, ettd puheen muuttujat, kuten dinihuulten vi-
rihtelynopeus, -laajuus ja -tapa, ddniraon sulun tiiviys suhteessa sen alapuo-
liseen ilmanpaineeseen seki ddniviylin erilaiset asetukset ovat tirkeitd tun-
netilojen ilmaisemisessa. Ndin on my6s laulamisessa. Laulamisessa paraling-
vistisid®’ piirteitd korostetaan entisestddn niin, ettd ne saattavat nousta yhtd
tirkeiksi tai jopa tdrkeimmiksi kuin laulun sanojen selked lausuminen. Tami
tietysti vaihtelee paljonkin eri musiikinlajeissa ja eri laulajien persoonallisen
tyylin mukaan. Edelld mainittujen muuttujien lisiksi my6s puhenopeus, ar-
tikulaation selvyys ja tauotukset ovat puheen paralingvistisid muuttujia (mts.
92). Laulaessa olennaista on laulajan ajankdytt6 suhteessa musiikin aikaan.
Niin on varsinkin rytmimusiikissa, jossa laulajaa yleensi sdestdd jonkinlainen
enemmin tai vihemmin tasainen poljento. Mikrointonaation lisiksi mikro-

ajankdyttd onkin yksi musiikin alueita, joilla laulajan ilmaisu voi kuulua.”

87  Esimerkkeji tunnetutkimusten toteuttamisesta ddnentutkimuksen puolella tarkemmin,
katso Laukkanen, Alku, Airas & Waaramaa 2008 ja Laukka 2008. Ainentutkimuksessa
tunteita on lihestytty muun muassa seuraavien tekijéiden kautta: tunnetilan positiivisuus
tai negatiivisuus (eli tunnetilan valenssi), tunnetilan ja ilmaisun psykofyysinen aktiviteetti-
tila seki erilaisten intonaatioiden suhde tunnetiloihin ja asenteisiin (Laukkanen & Leino
2001, 92-93). Aiinentuottoon ja tunteisiin Littyvii tutkimuksia ks. esim. Izdebski 2008;
Klasmeyer ja Sendlmeier 2000; Waaramaa-Miki-Kulmala 2009. Tunteista lauluddnen tar-
kastelun yhteydessi ks. esim. Sundberg 1987 [1980], 146-156. Ainenlaadun ja affektien
vilistd suhdetta ovat tarkastelleet esimerkiksi Ni Chasaide & Gobl 2005.

88  Itse kiyttidisin tissd mieluummin ilmausta “motoriikan muuttuminen”. Laulajana saatan
etsid sellaista tunnetilaa, joka vaikuttaisi laulamisen motoriikkaani niin, ettd laulamisen
litkkeet olisivat "tunteikkaita” ja titd kautta mahdollisesti myos ddneen vilittyisi jotakin eri-
tyistd. Talloin lauluddnen laadun ja siveltaajuuden muutokset saattavat olla juuri tunnetta
ilmentévid seikkoja.

89  Paralingvistinen tarkoittaa kielen ohessa esiintyvid (Laukkanen & Leino 2001, 92).

90  Mikroajankéytostd musiikissa on aiemmin kirjoittanut muun muassa Kari Kurkela (1991).
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Myés timin tydn puitteissa olen huomannut, ettd muutokset ddnenlaa-
dussa voivat olla kuuntelijalle tunnetta tai tuntemista liikkeellepanevia teki-
joitd. Tiallaisia voivat olla esimerkiksi kiheys, kovat alukkeet ja sanojen lau-
sumisen erikoinen tapa. Mutta yhtd lailla ddnen kirkkaus ja selkeys sekd sa-
nojen lausumisen sintillisyys voivat ilmentdd tuntemista. En siis ajattele, ettd
vain puhtaasta ddnestd poikkeavat seikat voivat ilmaista tunnetta. Yhti lailla
ns. puhtaalla ddnelld laulaminen voi olla tunteikasta ja toisaalta paljon ddnen-
laadullisia variaatioita sisdltdvd laulaminen voi olla tunteetonta tyhjien manee-
rien toistamista.

Vaikka tarkastelenkin ddnenlaatua ja artikulaatiota ddnentutkimuksen
kisitteitd hyviksi kayttden, niin merkityksellistimisen prosessin padasiallinen
tihtdin on pikemmin kehon liikkeiden laatujen tavoittamisessa kuin fysiologi-
sesta kehosta tehtavissd tarkoissa luonnehdinnoissa. Kyse on esimerkiksi pu-
ristuvuuden tai avoimuuden laatujen tavoittamisesta — niitd ilmentévien di-
nellisten merkkien l6ytimisestd laulajan esityksestd. Tieto fysiologisen kehon
toiminnasta edesauttaa osaltaan niitd havaintoja ja niiden sanallistamista.

Theo van Leeuwen (1999, 129-130) muistuttaa, ettid didnenlaadussa ei
ole kyse erilaisista erillisistd vastakohtapareista kuten esimerkiksi kired tai ren-
to, korkea tai matala. Kyse on pikemminkin liukumista: ddni voi olla todel-
la kired tai rento — tai miti tahansa siltd valilti. Adnenlaadun vilittymiseen
liittyy Leeuwenin mukaan monia tekijoitd kuten se, miten erilaiset laadulli-
set piirteet yhtyvit toisiinsa ddnessid, missi kontekstissa kyseiset ddnenlaadulli-
set piirteet ja kyseinen ddni ilmenevit, kuka ddnenlaatuja kiyttdd ja mihin tar-
koituksiin. Esimerkiksi ddnen kireyden voi tulkita joko aggressioksi tai innos-
tumiseksi riippuen siitd, millaisessa yhteydessi se esiintyy. Ainenlaadut voivat
merkityksellistyd my6s amodaalisesti eri aistipiirien konteksteissa. Leeuwen
(mts. 132) vertaa Louis Armstrongin rosoista dantd ahavoituneisiin kasvoihin,
rosoisesti rapattuun seindén, kuluneisiin farkkuihin ja kuluneeseen nahkatak-
kiin. Puhdas, ilman rosoa oleva dini voi puolestaan rinnastua nuoreen ihoon,
kiillotettuihin pintoihin, designmuoviin tai virheettomiin smokkeihin. (Mts.

129-132.)

91



Ainenlaatua ei mydskiin tarvitse vilttimitti ajatella jonakin objektiivi-
sena ddnen piirteend. Kreiman ja Gerratt (2000, 73) toteavat: ” Adnenlaatu on
interaktiota ddnen akustisen signaalin ja kuuntelijan valilld; akustinen signaali
itsessddn ei omaa laatua; se herittdd sen kuulijassa.””! Tamai "kuuntelijassa he-

rddvi laatu” on se, mitd tissd tyOssd erityisesti lahestyn.

2.2.3 Fysiologisen kehon kuunteleminen

Lauluddnen kuulonvaraisen analyysin®® avulla voidaan lihestyi fysiologisen
kehon sisdisid, ddntd tuottavia liikkeitd. Esimerkiksi laulajan ddnestd kuul-
lusta kdheydestd voidaan paitelld ddnihuulten virdhtelevin episidnnollisesti.
Tamin tyon analyysien kannalta merkittavid liikkeitd ovat ddnihuulten litkkei-
den lisiksi ddniviylin liikkkeet. Esimerkiksi kielen, pehmedn kitalaen ja huul-
ten litkkeet vaikuttavat merkitsevisti ddnenlaatujen ja artikulaation syntyyn.
Koko kehon liikkeistostd ddnen kuunteluanalyysissa painottuvat ddni-
huulten ja ddniviylin seudun liikkeiden havainnointi. Tami luonnollisestikin
sen vuoksi, ettd ddnihuulet toimivat ddnildhteend ja d4dnivdyld on puolestaan
dantd muokkaava fysiologinen kokonaisuus. Niiden alueiden liikkeet ovat siis
selkeimmin kuultavissa ddnestd.”® Tama ei kuitenkaan tarkoita siti, etteiko
laulaminen olisi koko kehosta lihtevid toimintaa ja etteik6 kehon muissa osis-

sa tapahtuisi laulamiselle valttimitonti litkettd. Keho toimii kokonaisuutena,

91  ”Voice quality is an interaction between an acoustic voice signal and a listener; the acoustic
signal itself does not possess quality, it evokes it in the listener.”

92 Adnentutkimuksen piirissi kiytetiin myds instrumentaalisia (esim. tietokonepohjaisia)
tutkimusmenetelmii. En tissd tyossd kuitenkaan hydynni niitd. Koska kuunteleminen on
niin olennainen osa titd tydtd, siind pysyttiytyminen myds analyyttisen tarkastelun yhtey-
dessi on tuntunut luontevalta.

93  Myods Roland Barthes (1985 [1982], 255) on korostanut kurkun seutua puhuessaan ruu-
miin materiaalisuudesta danellisessd ilmaisussa. Hinen mukaansa se on ”paikka, jossa d4-
nellinen metalli kovettuu ja ottaa muotonsa”. (Mts. 255; ks. myos Syrja 2007, 247.)
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ja ddniviylin liikkeet voivat osaltaan ilmentid titd kokonaisuutta. Lisdksi lau-
lajan kehon muiden osien liikkeet voivat vaikuttaa ddneen.”

Keholla on ainakin jossain médrin yhtenevi “kieli” yhtenevine liik-
keineen. Tillaiseen tulokseen ovat tulleet tutkimuksissaan muun muassa
Manfred Clynes ja Felix Trojan 1950-60-luvuilla. Clynes on kehitellyt dynaa-
misen muodon teoriaa, jonka mukaan kaikilla kehon liikkeilld on sama muo-
tokieli (Clynes 1996 Laukkasen & Leinon 2001, 99 mukaan).” Myos Sheets-
Johnstone (1999b, 145) toteaa, ettd keho liikkuu kokonaisuutena. Kun nos-
tamme, tydonnimme, kiipeimme tai olemme paikoillamme, teemme sitd
kokonaisuutena (mts. 145).

Sundberg (1987 [1980], 155) toteaa, ettd jokaisella tunteella ja asenteel-
la on todennikdisesti omanlainen liikkeen muoto, joka vaikuttaa koko kehon
kiyttaytymiseen. Tunteiden ilmenemisestd on tehty tutkimuksia, joissa on sel-
vinnyt, ettd ihmiskeho toimii kokonaisvaltaisesti. Esimerkiksi Trojanin mu-
kaan pupillien ja nielun koon vaihteleminen tapahtuu synkronisesti (Trojan
1952 Laukkasen & Leinon 2001, 98 mukaan).”® Hin kutsuu titi ilmiota "au-
tomaattiseksi rytmiksi”. Nielun viljyys ja pupillien suuruus liittyy positiivi-
siin kokemuksiin ja mielihyvin ilmaisemiseen. Negatiiviset ilmaukset puoles-
taan tapahtuvat ahtaammalla nielulla. Niin ihminen kehollisesti virittyy vas-
taanottamaan miellyttivid asioita avautumalla ja pitdmalld epamiellyttivit
asiat kehonsa ulkopuolella sulkemalla sisddntuloviylidin. (Mts. 98; ks. myos
Numminen 2005, 124-125.)

Puheen ja tunneilmaisun yhteyksid tutkinut Ivan Fénagy on tullut tu-
lokseen, ettd ilmeet, eleet ja ddnentuotto muodostavat yhtendisen kokonai-

suuden, jossa fyysiset ilmaisut toistuvat samantyyppisind kehon eri alueilla.

94  Laulajan ulkoisesti havaittavien kehonliikkeiden ja asentojen (mm. jalkojen, lantion, ol-
kapiiden ja péin litkkeiden ja asentojen) vaikutuksista laulajan dinenlaatuun ks. Luck &
Toiviainen 2008.

95  [Clynes, Manfred (1969). Precision of essentic form in living communication. Teoksessa
K.N. Leibovic & J.C. Eccles (toim.) Information processing in the nervous system. New York:
Springer. 177-206.]

96  [Trojan, F. (1952). Experimentelle Untersuchungen iiber den Zusammenhang zwischen
dem Ausdruck der Sprechstimme und dem vegetativen Nervensystem. Folia phoniatrica 4,

65-92.]
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Esimerkiksi vihan ilmaisemiseen liittyvit kielen suuret ja voimakkaat liikkeet
samoin kuin kisien vastaavanlaiset liikkeet. Samoin raivoisa murina tiukasti
yhteen puristuvine ddnihuulineen korreloi tiukasti yhteen puristettujen huu-
lien kanssa, seki helldn ddntelyn kevyesti toisiaan koskevat ddnihuulet hymyi-
levien huulten kanssa. (Fonagy 1962 ja 1976 Laukkasen & Leinon 2001, 99
mukaan;”” ks. my6és Numminen 2005, 125.)%

Edelld esitetyt huomiot liittyvit timin tyon tarkasteluihin, joissa py-
rin tuomaan esille laulamisen ddnellisten yksityiskohtien lisiksi my6s ilmaisun
kokonaisvaltaisempia kehollisia linjoja. Kehon liikkeiden kokonaisvaltaisuu-
della en kuitenkaan tarkoita, ettd laulajan tai kuuntelijan keho olisi kokonai-
suudessaan aina saman liikkeellisen luonteen (esim. laajenevuus, supistuvuus)
vallassa. Voihan kiyda niinkin, ettd osa kehosta supistuu osan laajetessa ja jon-
kin osan ollessa staattinen. Olen kuitenkin kiinnostunut laulajan kehon dinta-
tuottavista liikkeistd ja siitd, miten ne luovat laulajan ilmaisuun tietynlaista ke-
hollista asennetta.

Fysiologisen ddnentuottoelimistén tutkimus tarjoaa melko tarkan lihak-
sistoon ja sen toimintaan perustuvan uvan siitd, mitd kehossa tapahtuu pu-
heen tai laulun aikana. Fysiologisen kehon hahmottamisessa nikdaisti onkin
ollut keskeiselld sijalla. Tutkimukseen liittyvi kirjallisuus sisdltdd usein kuvia
lihaksista ja lapileikkauksia fysiologisesta kehosta. Fysiologisen kehon tarkas-
telun luonteeseen kuuluu myos, ettd keho on pilkottu pieniin “toimintayksi-
koihin”, esimerkiksi lihasryhmiin ja yksittéisiin elimiin. Tama hahmottamisen
tapa on vaikuttanut myés sithen, millaiseksi ddnentutkimuksen kuuntelemisen
kiytinnot ovat muotoutuneet — niissi huomio ohjautuu yksittdisiin kehon-

osiin (ddnihuulet ja ddniviylin eri osat).

97  [Fonagy, Ivan (1962). Mimik auf glottaler Ebene. Phonetica 8, 209-219.] [Fonagy, Ivan
(1976). La mimique buccale. Phonetica 33,31-44.]

98  Laukkanen, Alku, Airas & Waaramaa (2008, 179) toteavat, ettd danihuulitason virihtelyn
tuottama aaltomuoto on tirked tekijd tunteiden tunnistettavuudessa. Myos nimi tulokset
tukevat Fonagyn (1962) glottaalisen mimiikan teoriaa. My6s Klaus R. Scherer (1986) on
esittinyt teorian, jonka mukaan vihan, pelon, ilon ja surun éénellisten ilmaisujen muoto
pohjautuu tunnereaktioiden fysiologisille vaikutuksille (Laukan 2008, 153, 163 mukaan).
[Scherer, Klaus. R. (1986). Vocal affect expression: A review and a model for future rese-
arch. Psychological Bulletin 99,143-165.]
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Kehon koostuminen pienistd osista on kuitenkin laulajan kokemuk-
selle vierasta. Laulaja harvoin tuntee yksittdisten lihasten liikkeen erillisend
kehossaan. Hinelld on pikemminkin kokonaisvaltainen tuntuma liikkeiden
luonteesta. Myo6s liikkeiden rajat — mitkd lihakset tuntuvat litkkuvan ja mit-
ki ovat paikallaan — ovat hailyvid. Vaikka yksittdisen lihaksen liike fysiologi-
sesti tarkasteltuna voikin olla varsin pientd, niin yleensi se liikuttaa kuiten-
kin my6s muita rakenteita, jolloin tuntoaistimuksia syntyy laajemmalla alueel-
la (Laukkanen, henkilokohtainen tiedonanto 10.7.2009).

Miti sitten tapahtuu, kun tutkija kuuntelee laulajan ddnté tavoitteenaan
saada tietoa fysiologisen kehon liikkeistd? Pohjaako hin kokemuksensa opit-
tuihin mielikuviin fysiologisen kehon lihaksista vai omaan keholliseen koke-
mukseensa? Lihden liikkeelle ajatuksesta, ettd ihminen — my6s ddnentutkija
— kuuntelee toisen thmisen ddntd aina my6s oman kehonsa kokemusta vasten.
Esimerkiksi laulunopettajat kiyttivit kuulohavaintoaan ja omaa laulamisko-
kemustaan hyvikseen opetustilanteessa selvittiessidn oppilaan lauluddnen toi-
minnan fysiologisia seikkoja. Tami on yksi keskeinen laulunopetuksessa kiy-
tettivistd tiedonkeruumenetelmistd. (Numminen 2005, 24.) Argumentoin
ajatusta kuuntelemisen kehollisesta lihtokohdasta tarkemmin luvussa 3.2.3.

Fysiologinen keho lauludinen kokemuksellisten ja esteettisten piirtei-
den tutkimuksessa ei ole ongelmaton nikokulma. Linsimaisen (lidke)tieteen
konstruoimaa fysiologista kehoa on kritisoitu niin fenomenologisesta kuin so-
siopoliittisestakin nikokulmasta (ks. esim. Leder 1992, 4). Fysiologinen keho
mielletddn monesti instrumentiksi siind mielessd, ettd ihminen voi “kéyttid”
sitd. Useat linsimaiset laulupedagogiatkin ovat omaksuneet ajatuksen kehos-
ta laulajan "instrumenttina”. Vastaavanlaisesta kehon instrumentalisoinnis-
ta on linsimaista tanssitaidetta kritisoinut muun muassa Parviainen (1998,
13). Tillaisessa ajattelutavassa ruumis ja liike irrotetaan tanssijasta erillisik-
si. Tanssija kiyttdd ruumistaan ja liikettd (mts. 13). Tdssd suhtautumistavas-
sa tulee ilmi linsimaiselle ajattelulle muutoinkin tyypillinen jako mieleen ja
kehoon.

Mieli/keho-jakoa ja sen seurauksia musiikin esittimisen ja oppimi-

sen yhteydessid on pohtinut alemmin muun muassa musiikintutkija Eleanor
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Stubley. Hinen mukaansa kyseinen jako luo tilanteen, jossa soittaja voi mie-
len "silmin” asettaa itsensd kehonsa ulkopuolelle, jolloin keho jdi vain harjoi-
tettavaksi lihasmassaksi. (Stubley 1998, 101.) My6s laulamiseen voi suhtau-
tua mielen kontrollina, joka kohdistuu kehoon (vrt. Mintymiki 2007, 194).
Talloin keho on materiaa, jota hallitaan mielen avulla. Laulamiseen voi toki
suhtautua toisinkin. Uppoutuminen dineen ja keholla kokemiseen voi mah-
dollistaa kehon aistimisen sisiltd pdin.”” Tama on mahdollista my6s kuunteli-
jalle. Kuuntelijakin voi ottaa kuuntelemisen asenteeksi yhtd hyvin uppoutumi-
sen ddneen kuin kuuntelemansa dinen objektivoinnin.

Aidnentutkimuksen logopedis-foniatrisessa ja ddnen harjoittami-
sen traditioissa fysiologista kehoa kuunnellaan usein terapeuttisesta kuulo-
kulmasta etsien mahdollisia merkkejd sen toimintakyvyn heikkenemises-
td. Analyysimenetelmid on kehitetty alun perin kliinisiin eli sairauden diag-
nosointiin ja hoitoon liittyviin tarkoituksiin. Menetelmien avulla pyritdin
selvittimddn ddniongelmien syitd ja sitd, millaisella hoidolla ongelmia voi-
daan helpottaa. Ndiden menetelmien avulla ei ole siis alun perin ollut tarkoi-
tus selvittdd lauluddnen taiteelliseen ilmaisuun liittyvid esteettisid seikkoja, jos-
kin menetelmid on sittemmin kdytetty myos lauluddnen esteettisten piirteiden
analyysiin niin vokologian kuin esimerkiksi etnomusikologiankin piiriss.'®

Monet ddnentutkimuksen alueet ovat keskittyneet 16ytimain ihanteel-
lisen tavan tuottaa ddntd. Tdssid yhteydessd kiytetddn termid Aygiceninen'™ viit-
taamaan toimivaan ddnentuottotapaan. Hygieenisyysihanteen taustalla on
pyrkimys oppia pois vahingollisista tavoista kiyttdd ddntd. Tavoitteena on 16y-
tid taloudellinen, mahdollisimman vihilld lihastyolld toimiva, pitkdd rasitus-

ta kestdvi ja ilmaisuvoimainen dini. (Laukkanen & Leino 2001, 15, 18, 21.)

99  Tanssintutkimuksen puolella muun muassa Soili Himildinen (2007) on esittinyt mielen-
kiintoisia ajatuksia tanssimaan oppimisesta kehon tiedosta kisin.

100 Esimerkkeini mainittakoon tissi vokologian puolella tehdyisti lauluddnen analyyseis-
ta Bestebreurtje & Schutte 2000; Cleveland, Stone, Sundberg & Iwarsson 1997; Schutte
& Miller (1993); Sundberg, Cleveland, Stone & Iwarsson 1999 seki etnomusikologian
puolella ddnentutkimuksen menetelmii hyédyntavid tutkimuksia Eerola 2003 ja 2004 sekd
Harvilahti & Kazagaceva 2003.

101 Hygieeninen tarkoittaa terveysopillista, terveydenhoidon vaatimusten mukaista (Aikio &
Vornanen 1993, 271).
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Klassisessa laulamisessa titd ddnen hygieenisyyden ihannetta toteutetaan
muun muassa siksi, ettd isojen orkestereiden edessi laulajan ddneltd vaadi-
taan kantavuutta ja kestivyyttd. Sen sijaan esimerkiksi jazzissa, populaarimu-
siikissa ja varsinkin rockissa asia on toisin — johtuen muun muassa mikrofo-
nin kiytostd. '

My6s ddnentutkimuksen puolella on painotettu sitd, ettd ihmisdinté tu-
lisi kuunnella aina tietoisena puhujan tai laulajan kulttuurisesta ja sosiaalises-
ta kontekstista. Se, ettd tietynlainen ddnenkiyttd on episopivaa jossakin yh-
teydessd, ei tarkoita etteikd se soveltuisi johonkin toiseen yhteyteen. Niin ol-
len ideaalin ddnenlaadun kisitekddn ei ole yksiselitteinen. (Hollien 2000, 13.)
Ihanteellisen ddnenkiyton objektiivinen médritteleminen onkin mahdotonta

(Laukkanen & Leino 2001, 14). Laukkanen ja Leino (2001, 21) kirjoittavat:

Eri kulttuureissa ja meididnkin kulttuurimme sisilld on paljon erilaisia
ddnenkdyttotapoja, joita voidaan asettaa ddnihygieenisessd mielessi eri-
laiseen jérjestykseen. Rocklaulajan rankan puristeisen dédnenkdyttotavan
seurauksena saattavat olla esimerkiksi ddnihuulikyhmyt. Rocklaulutyylin
ilmaisuarvoa ei kuitenkaan voida kiistda, eika se ehki ole korvattavissa
millddn ddnihygieenisemmalld tyylilld. Silti rocklaulajallekin tieto 4d-
nensuojelusta on hyddyksi. Hin voi sen perusteella ottaa riskinsi tietoi-
sesti ja pyrkid suojelemaan tyovilinettddn minimoimalla ddnellisen rasi-

tuksen konserttilavan ja ddnitysstudion ulkopuolellal.]

Lauluddnen esteettisten piirteiden tutkijana tehtdvinini ei ole vilttimittd ot-

taa kantaa siihen, onko tarkastelemani lauludini terve vai sairas.!® Vaikka lo-

102 Ainen hygieenisyysihanteista ja niiden merkityksisti populaarimusiikissa ks. Tarvainen

2006b.

103 Kisitykset siitd, mikd on tervettd ja mikd sairasta ovat osaltaan myds kulttuurisidonnaisia.
Alexa Schriempf (2001) toteaa, ettd lidketieteellisen mallin mukaan esimerkiksi vammai-
suus on sairaus, joka pitdd minimoida tai korjata. Sosiaaliset standardit kuitenkin yllapita-
vit vammaisuutta. Niihin standardeihin kuuluvat esimerkiksi kisitykset siitd, millaiselta
hyvin ruumiin tulisi ndyttdd ja miten sen pitdisi kdyttaytyd. (Mts. 57-58.) Tastd voidaan
vetdd vertailukohtia my6s ddnen terveysihanteisiin. Patologisoinnista yleisemmin kulttuu-
risen vallankdyton vilineend, katso Sontag (1978).

97



gopedis-foniatrinen ddnentutkimus kisitteleekin joitakin ddnenlaatuja (esim.
kiheyttd) sairaan ddnen piirteind, lauluntutkijana olen kiinnostunut erilaisista
ddnenlaaduista sindnsi, niiden eri variaatioista ja ilmenemisistd tutkittavassa
materiaalissa. My6s vokologian puolella erotetaan normatiivinen, dédnenlaatua
arvioiva ja toisaalta epinormatiivinen, danen kuvailuun keskittyvi lihestymis-
tapa (Laukkanen & Leino 2001, 14).

Fysiologinen keho on yksi lauluntutkijallekin mahdollinen ja hedelmil-
linen nikokulma ihmiskehoon ja laulamiseen. Aidnentutkimus tarjoaa lauluii-
nen estetiikan tutkijalle hyvid luokitteluja ja kisitteitd — tyokaluja, joilla voi
lihestyd ddnenlaatujen ja artikulaation eri vivahteita. Se tarjoaa keinoja har-
jaannuttaa kuuntelemista niin, ettd ddnenlaatujen eri muuttujia on mahdollis-
ta aistia yhi tarkemmin ja tietoisemmin. Lisiksi ddnentutkimuksen tarjoama
tieto kehon sisdosien liikkeistd erilaisten ddnenlaatujen tuottamisessa on hy-
vin mielenkiintoista, varsinkin kun timin tiedon yhdistdd laulajan d4dnenlaa-
dun rooliin musiikillisessa ilmaisussa. Vokologia ja fonetiikka mahdollistavat
yksityiskohtien tutkimisen tissd ty6ssd. Néin laulajan ddnen luonnehdinnat ei-
vit jdd "ilmaan leijumaan”, kuten metaforisessa ja laajempilinjaisessa lihesty-
mistavassa olisi vaarana.

Fysiologinen keho saattaa ndyttdytyd “konkreettisempana” ja “pysy-
vimpind” kuin kokemuksellinen keho, joka muuntuu hetkesti toiseen ollen
enemmin “virtaava” ja “eldvd” (vrt. Klemola 2005, 143). Fysiologinen keho
sekd siihen liittyvit ddnenlaatujen ja artikulaation tarkastelut ovatkin mukana
luomassa maamerkkeji tarkasteluille. Talloin esimerkiksi laulajan ilmaisun ko-
ettavissa oleva ”laajeneminen” voidaan kytked esimerkiksi laulajan fysiologisen
kehon suuontelon laajenemiseen. En tarkoita tilld sitd, etteik6 koettu laajene-
minen sinalldan riittiisi tai sitd, ettd kaikki kokemuksessa esiin tulevat laadut
olisivat selitettivissd fysiologisen kehon liikkeilld ja muutoksilla. Kaikkien ko-
kemuksen laatujen syiden etsiminen laulajan fysiologisen kehon dinti tuotta-
vasta toiminasta ei ole timén tyon tehtdvind. Luultavasti se ei olisi edes mah-
dollista. Adinen kuunteluanalyysillakaan ei voi saada kaikkea selville fysiologi-
sen kehon toiminnasta. Olen kuitenkin kiinnostunut siitd, mistd fysiologisista

seikoista tietyt kuuntelemisessa koetut ilmaisulliset laadut saattavat johtua.
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2.3 LAULAJAN AANEN
MERKITYKSELLISTAMINEN

Laulajan ddneen liittyvit merkitykset muodostuvat kuuntelemisen prosessissa,
ja tdmd prosessi tapahtuu pohjimmiltaan liikkuvassa ja/tai liikettd aistivassa
kehossa. Laulajan on lihes mahdotonta lyddd merkityksid lukkoon kuuntelijaa
varten. Laulaja voi pyrkid laittamaan esitykseensd tiettyjd merkityksid, mutta
kuuntelija tuskin tulkitsee niitd tdysin samalla tavalla, kuin mité laulaja on ne
tarkoittanut. Laulajan esitykseen voi my6s jaddd hamirid alueita, joiden ole-
massaoloa laulaja ei itse tiedosta, mutta jotka saattavat olla kuuntelijalle mer-
kityksellisid. Lauluesityksen vastaanoton kontekstissa laulajan tehtivi on il-
maisullinen — kuuntelijan tehtivd on merkityksellistii.

Merkitykset laulamistapahtumassa ovat sidoksissa lukuisiin eri seik-
koihin, muun muassa laulun sanoihin, melodiaan ja muihin musiikillisiin ele-
mentteihin, laulajan kehon liikkeisiin sekd kuuntelijan kokemukseen. Lisiksi
ne ovat sidoksissa laulajan ja kuuntelijan kulttuurisiin ja yksil6llisiin taustoi-
hin. Merkitykset syntyvit liikkeessd, useiden erilaisten tekijoiden “yhteen-
tormiyksessd”. Kristevan (1998 [1987], 296-297) mukaan — kuten yleensi-
kin poststrukturalistisessa teoriassa ajatellaan — merkitys ei paikannu yhteen
sd. Merkitys ei ole vakaata, vaan se riippuu suhteesta muihin merkityksiin, si-
jainnista merkitysten rakenteessa. Kyse on erojen suhteista, joissa merkitykset
rakentuvat. (Mt.)

Musiikillinenkaan merkitys ei paikallistu tiettyihin staattisiin objektei-
hin tai faktoihin, vaikka onkin koettavissa niiden avulla. Clifton (1973, 71-72)
kirjoittaa:

99



Musiikillinen merkitys ei ole faktoissa itsessddn, vaan se koetaan niiden
lipi; intervallit akustisina faktoina eivit ole musiikkia. Musiikin kuul-
laan hohtavan intervallien ldpi, mutta tima ei tarkoita sitd, ettd kuka ta-
hansa, joka voi kuulla intervallit, kuulisi musiikin, tai ettd kuka tahansa,

joka voi kokea musiikin, osaisi nimetd intervallit [...].1%*

Milld tavoin merkitysten synnyn leikkid voidaan tutkia? Koska merkitykset
syntyvit kuuntelijalle kuuntelukokemuksessa, on luontevaa suunnata huomio
sithen. T4ll6in ideana ei ole tutkia soivaa materiaalia etsien siitd heti kaikkia
mahdollisia yksityiskohtia, jotka saattaisivat olla potentiaalisia merkitysten
tuottajia. Merkityksilld on ndet tapana hukkua, jos kaikki mahdolliset sei-
kat otetaan huomioon. Yhden kappaleen kaikkien lauluddneen liittyvien yk-
sityiskohtien analyysi olisi hyvin pitkd, jollei jopa mahdoton yritys — puhu-
mattakaan siitd, ettd mukaan otettaisiin vield muutkin musiikilliset elementit.
Se olisi my6s merkitykseton yritys. Silld jos merkitysten ajatellaan syntyvin
kuuntelukokemuksessa, on merkityksellisiksi muotoutuvat kohdat haetta-
va juuri kokemuksesta, ei laulajan ddnen kaikkia yksityiskohtia selvittivisti
analyysista. Lauluesitys on moniulotteinen, ja siitd tietoisten tulkintojen te-
keminen on aina pakostikin vain joihinkin ulottuvuuksiin kiinnittymist.
Tarkoituksenmukaista onkin poimia esiin ne merkitsijit, joiden yhteentér-
miykset muodostuvat merkityksellisiksi kuuntelijalle kuuntelukokemukses-
sa. Tallaisia merkitsijoitd voivat olla esimerkiksi kokemuksen yksityiskohdat
(esim. erilaiset tuntemukset), kuunnellun lauluddnen piirteet, musiikilliset sei-
kat ja laulun sanat.

Laulajan déni vilittdd niin paljon informaatiota kuuntelijalle, ettd sii-
td kaikesta tietoiseksi tuleminen lienee mahdottomuus. Tamai seikka tuli esille
jo tyoni alkuvaiheessa, kun dédnitin kaksi erilaista imitaatiota Bjérkin Hidden
Place -kappaleen lauluesityksestd (Vespertine 2001). Ensimmaiisen imitaation

tein analyyttisen transkription pohjalta. Olin merkinnyt sithen kaikki laulajan

104 “Musical significance is not in the facts themselves, but is experienced through them; in-
tervals, as acoustical facts, are not music. Music is heard shining through the intervals, but
this does not mean that anyone who can hear intervals can hear the music, or that anyone
who can experience the music can name the intervals [...].”
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ddnestd kuulemani yksityiskohdat. Toisen imitaation tein sen kummempia
miettiméttd kuunnellen laulajan esitystd kuulokkeilla ja laulaen sen mukana
eldytyen. Kuunnellessani nditd kahta ddnitystd myohemmin huomasin, etti
tietoisesti toteutetusta (analyyttisesta) versiosta puuttui paljon informaatiota
verrattuna eldytyviin versioon. Eldytyvissd versiossa oli mukana pienid ddnen-
laadun ja artikulaation muutoksia, jotka olivat vilittyneet laulajan esityksestd
omaan kehooni tiedostamattani. Se, misti voin olla tietoinen ja mitd voin ana-
lyysin keinoin tietoisesti hallita, onkin vain pieni osa kaikesta siitd, miki vai-
kuttaa minuun kuuntelukokemuksessa.

Lihestyttidessi lauluddnen merkityksii ei ole olemassa valmista koodis-
toa, joka kertoisi meille, mitd mikikin ddnen piirre soivassa materiaalissa voi
merkitd. Yksi ddnenlaadullinen piirre, esimerkiksi ddnen vuotoisuus, voi olla
merkitykseltddn erilainen eri yhteyksissd. Lisdksi laulaja voi toteuttaa vuo-
toisuuden lukuisin erilaisin tavoin. Hin voi tehdd sen esimerkiksi puskevas-
ti paineella, samalla jinnittden suunalueen kudoksia. Hin voi tehdd sen myos
huokauksenomaisesti irtipddstden rennoin lihaksin. Juuri timan vuoksi mer-
kitysten muodostumisen tarkastelussa ei riitd, ettd toteaa ddnen vuotoiseksi.
Pitdd pystyi erottelemaan, milld tapaa ddni on vuotoinen. Millainen ilmaisul-
linen ja liikkeellinen laatu timin tekemisen taustalla on, ja mitd timad ddnen-
laatu voi merkiti kyseisessd kohdassa, esimerkiksi juuri tiettyjen laulun sano-
jen yhteydessa?

Laulaja on saattanut tuottaa joitakin @dnid esitykseensi tahtomat-
taan — tarkoittamatta ilmaista niilli mitddn tiettyd tunnetta tai tunnelmaa.
Esimerkiksi hengitystekniikan ongelmista johtuvat kuuluvat sisdédnhengi-
tykset voivat olla tillaisia. Silti kuuntelija voi tulkita ne myds muulla tavoin
kuin "puutteellisena hengitystekniikkana”.’® Kaikki laulajan tuottamat 4a-
net, siis kaikki ilmaisulliset ddnet, ovat kuuntelijalle potentiaalisesti merkityk-

sellisid. Yleensd kuuntelija kuitenkin kiinnittid huomionsa vain osaan niisti.

105 Nykyinen studiotekniikka tosin mahdollistaa hyvin pitkille paitosten tekemisen sen suh-
teen, mitd dédnitteelld kuuluu ja mitd ei. Varsinkin populaarimusiikissa kuuluvat hengityk-
set ovat usein tarkoituksellisesti ilmaisullisia, laulaja on saattanut laulaessaan jopa korostaa
niitd.
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Esimerkiksi laulajan tietyt ddnenlaadun muutokset puhuttelevat kuuntelijaa
enemmin kuin toiset, joita kuuntelija ei vélttimaittd edes huomaa.

Liittyvitko merkitykset tietimiseen vai ymmdrtimiseen? Eli onko mer-
kitysten tuottamisen prosessi sellainen, jossa yhteen tormiivit etukiteistie-
tomme ja esimerkiksi laulajan ddnenlaadut ("timin laulajan ddnessd on rank-
kaa rock-laulajan raspia”), vai tormiivitko prosessissa toisiinsa laulajan ilmai-
sun tekijdt ja kuuntelijan keho (“tssd kohtaa laulajan ilmaisussa on laajenevaa
laatua, tunnen sen laajenemisena omassa kehossani”).' Kiytinnon kuuntele-
miskokemuksissa ndmd usein limittyvit keskendin. Tutkija voi kuitenkin tar-
kastella omaa tapaansa tehdd tutkimusta ja kysyi, painottuuko ndistd lihes-
tymistavoista jompikumpi hidnen tydssddn. Kuinka paljon tutkimus rakentuu
etukiteistiedon varaan, ja toisaalta kuinka paljon se rakentuu tutkijan oman
henkilokohtaisen ymmdrtimisen varaan? Kyse on siitd, missid kohtaa titi jat-
kumoa sijaitaan — kaikkea tietoa kun ei voi sulkeistaa pois kokemuksesta, ja
toisaalta tutkijan omaa kokemusta ei voi kokonaan sulkea pois tutkimuspro-
sessista. Kummallakin ldhestymistavalla on tirked tehtivinsd lauluntutki-
muksessa. Tami tyo eittdmittd lukeutuu ymmirtdmistd painottavaan lihes-
tymistapaan, joka on tihdn mennessd jadnyt tutkimuksen kentilld vihemmal-

le huomiolle.

2.3.1 Laulajan esityksen semioottinen ja
symbolinen taso

Kristeva erottaa merkityksen muodostumisessa kaksi ulottuvuutta, joita hin
kutsuu semioottiseksi ja symboliseksi. Semioottinen on Kristevan (1993, 95)

mukaan jotakin erottuvaa, joka tuo kieleen heterogeenisuutta, joka tuottaa

106 Musikologi Peter Nelson (2001, 104 ja 108) on todennut, ettd musiikkiin liittyvissi merki-
tyksissi ei ole niinkddn kyse sanoista tai ideoista kuin kehosta. Hinen mukaansa musiikin
merkitys liittyy sithen fyysiseen voimaan, joka musiikilla on meihin, ja timd merkitys on
tietynlaatuinen tunne (mts. 104). Merkitysten muodostumisen muuntuvuudesta ja ruu-
miillisuudesta yleisemmin ks. Lehtonen 2004, 212.
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merkityksenmuodostukseen musikaalisuutta ja mielettémyyttd. Semioottinen
liittyy tiedostamattomaan, vietteihin ja kieltd edeltivddn olemisen tasoon.
Sanoihin kytkeytyvit rytmit, alkusoinnut, d4dnenlaadut ja musiikki ilmen-
tivit semioottista. Semioottinen on liikkeitd ja muotoja. Se on ruumiillis-
ta materiaalia, joka liittyy siihen, miten sana tuodaan ilmi ddnellisend olio-
na. Kéytinnossi semioottinen voi ilmeté tekstissd my6s esimerkiksi rytmissd,
vokaalien soinnissa tai tekstin graafisessa asettelussa.'”” (Mts. 94-98; Kristeva
1998 [1987], 49-85.)

Semioottinen hdmirtdd kielen merkityksid tehden niistd epivakai-
ta (Vilimidki 1998, 381). Se tuo vietillisen ruumiin ja tiedostamattoman lis-
nd olevaksi. Semioottisen vastapooli on symébolinen ulottuvuus. Sanojen ilmi-
merkitykset kuuluvat symbolisen alueeseen. Symboliseen ulottuvuuteen liit-
tyy se, miten kieli toimii nimedmisend ja merkkind. (Kristeva 1993, 94-99.)
Tiami ulottuvuus edustaa kielen selkedimmin artikuloitua sosiaalista puolta
(vrt. Tuohimaa 1994, 32). Merkit, arvot, arvostelmat, logiikka, laki ja kielioppi
ovat symbolisen aluetta. Symbolisessa asiat jdrjestyvit vastakohdiksi, ja sanat
lajittelevat maailman. (Kristeva 1998 [1987], 300.)'°

Vaikka semioottinen muuttuukin tiedostamattomaksi ihmisen kehitty-
essd ja omaksuessa kielen, voi aikuinen kuitenkin tavoittaa sen symbolisen jér-
jestyksen murtumakohdissa, kuten ditiyden kokemuksissa, psykoosissa ja tai-
teessa. Kristeva nikee, ettd taide on pyrkimysti aktivoida uudelleen se kehol-
linen ja symbioottinen tila, jonka ihminen on menettinyt oppiessaan kielen ja
siirtyessddn sen my6td symboliseen jirjestykseen. (Palin 1996, 236.) Kristevan
mukaan taiteen pyrkimyksend ja luovan toiminnan perustana on siis semioot-

tisen tavoittaminen uudelleen.!?”

107 Bjorkin Vespertine-levyn (2001) kansivihko on hyvi esimerkki tekstin asettelussa esiinty-
viistd semioottisesta tasosta. Siind kisin piirretyt graafiset kuviot tydntyviit osittain sanojen
lomiin ja jopa niiden péille.

108 Usein Kristevan semioottista kisittelevissi teksteissi esiintyy myds semioottisen khoran ki-
site, jolla viitataan kokonaisuuteen tai tilaan ”joka muodostuu ruumiin kautta koetuista
vieteistd ja niiden liikkeistd” (Minkkinen 2005, 52). Khorasta ks. my6s esim. Cavarero 2005
[2003], 131-138; Vilimiki 2003c ja 2005, 138-142, 163-204.

109 Kristeva on omassa tuotannossaan keskittynyt tarkastelemaan muun muassa kaunokirjalli-
sia teksteji.
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Kristeva (1980, 133-135) miirittelee poeettisen kielen tai diskurssin sel-
laiseksi, jossa merkitys muodostuu symbolisen ja semioottisen vilisestd artiku-
laatiosta (ks. myos Tuohimaa 1994, 30). Poeettisessa diskurssissa semioottisen
merkitys on korostunut, kun taas esimerkiksi tieteellisessd diskurssissa symbo-
linen on vallitsevassa asemassa. Erilaisten diskurssien jatkumolla poeettinen
diskurssi asettuu toiseen ddripddhin ja tieteellinen diskurssi puolestaan toi-
seen. Tieteellinen diskurssi ndet pyrkii semioottisen minimoimiseen ja mah-
dollisimman vakaisiin ja selkeisiin merkityksiin. (Kristeva 1993, 96; ks. myos
Vilimiki 1998, 381-382.)

Laulajan esitystd voi tarkastella poeettisena diskurssina, jossa on seki
semioottisempi ettd symbolisempi ulottuvuutensa. Laulamista voi verrata ru-
nouteen, jossa kirjoittaja kiyttid kielen materiaalia leikitellen silld. Samoin
laulaja voi leikitelld omalla ddnimateriaalillaan. Toisaalta laulaja tuottaa lau-
luddneen nyansseja ja variaatioita my6s vakiintuneemmalla tavalla, joka luo
laulajan omaa persoonallista laulutyylid. Tami ddnenkiyton vakiintuneempi
puoli sitoo laulajan tyylin my6s osaksi laajempia laulamisen kiytint6jd (gen-
ret). Samalla laulamisessa on oltava alueita, jotka uudistuvat ja jisentyvit uu-
destaan koko ajan niin, ettd niiden merkitykset eivit pdidse vakiintumaan ja
manerisoitumaan, vaan ne siilyttivit dynaamisen kytkoksensd kehoon, sen
vietteihin ja vitaaliaftekteihin.''

Kristevan ajatuksia mukaillen laulajalla on ruumiillinen tarve olla
vuorovaikutuksessa,’! mutta hin tarvitsee my9s jonkinlaisen rakenteen, jon-

ka avulla kommunikoida. Ndiden kahden, ruumiillisen tarpeen ja symbolisen

110 Kristeva (1984 [1974], 86—87) kutsuu semioottisen ja symbolisen muodostamia tasoja
tekstissd genotekstiksi ja fenotekstiksi. Barthes (1985 [1982], 269-271) on laulumusiikkia
tarkastellessaan kehittinyt nidistd kisitteistd myohemmin genolaulun ja_fenolaulun Kisitteet.
Barthesin dénen roso tai dinen hankaus -Kisite (ransk. le grain de la voix, engl. grain of the
voice) liittyy kiintedsti edellisiin kasitteisiin, ja silld Barthes kuvaa laulamisessa tapahtuvaa
musiikin ja kielen kohtaamista (Minkkinen 2005, 54; Sivuoja-Gunaratnam 2007).

111 Vuorovaikutuksen "toinen” osapuoli voi olla kuuntelija(t), mutta se voi olla myos laula-
ja itse. Tilldin laulaja voi laulaa vain laulamisen ilosta aistiakseen laulamisen kehossaan.
Laulaja voi my6s hakea laulaessaan vuorovaikutusta jumalaan, luontoon jne. Vuorovaikutus
voi tapahtua siis my0s suhteessa ympiristoon (myos tilaan akustisena ilmioni). Voidaan
ajatella, ettd laulaminen on yksi ihmisen keinoista hahmottaa paikkaansa niin vélittdmassi
tilassaan, laajemmassa ympiristossdin kuin my6s osana ihmisten muodostamaa sosiaalista
yhteisod.
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rakenteen, vilinen jdnnite synnyttid merkityksenmuodostuksen dynamiikan.
(Vrt. Kristeva 1998 [1987], 296-297.) Laulajan ddnen kuuntelemisessa tihin
kytkeytyy vield kuuntelijan kehollinen tarve olla vuorovaikutuksessa, ymmar-
tdd toista kehollista olentoa ja toisaalta tunnistaa symbolisia rakenteita, tur-
vautua myds niihin ymmadrtdmisen prosessissa.

Myés musiikkiesitystd kokonaisuudessaan voidaan tarkastella poeet-
tisena diskurssina tai maailmana, jossa semioottinen ja symbolinen kisaile-
vat keskenddn. Musiikkiesityksen sisilld lauluesitystd voidaan myos lihestyi
omana poeettisena maailmanaan. Talldin voidaan karkeasti jakaa lauluesitys
musiikillisiin tekijéihin (melodia/intonaatio, rytmi, saundi/ddnenlaadut jne.)
ja laulun sanoihin. Tilld tasolla tarkasteltaessa musiikin voisi niahdi ilmenti-
vin semioottista ja laulun sanojen symbolista ulottuvuutta. Musiikki olisi siis
ikddn kuin se tapa, jolla laulaja lausuu sanat. Silla, ettd sanat olisivat symbo-
lisempaa ja musiikki semioottisempaa ainesta, on pohjansa Kristevan ajatte-
lussa. Hinhin on todennut musiikin perustuvan lihes yksinomaan semiootti-
sen varaan (Kristeva 1984 [1974], 24; 1986, 93; ks. my6s Vilimiki 1998, 381—
382). Toisaalta Kristeva ei ole erityisesti perehtynyt musiikin tutkimiseen, eikd
hin niin ollen ole tuonut esiin sitd, ettd myds musiikilla on omat symboliset
jarjestelmdnsd. '

Lauluesityksen sekd musiikilliseen ettd sanalliseen puoleen muodostu-
vat itse asiassa omat poeettiset maailmansa. Lauluesityksen musiikin poeet-
tisessa maailmassa musiikin rakenteet ja vakiintuneet esittimisen maneerit
néyttdytyvit symbolisempina tekijéind, kun taas laulajan ilmaisun merkityk-
siltddn hdilyvimmat seikat semioottisempina. Lauluesityksen sanojen poeetti-
sessa maailmassa sanat nimeévind olioina eli niiden ilmimerkitykset ovat sym-
bolisempaa puolta. Sanojen rytmiin, ddnneasuihin, toisteisuuteen jne. liittyvit
seikat ovat puolestaan semioottisempaa puolta.

Kiytinnossd musiikkiesityksen sisikkdiset poeettiset maailmat ovat kie-
toutuneina toisiinsa. Se, mikd on toisella tasolla semioottista, voikin toisel-

la tasolla tarkasteltuna asettua symboliseksi. Esimerkiksi melodialinjat voivat

112 Kiitos tdsti huomiosta Anne Sivuojalle. Musiikin symbolisesta modaliteetista ks. myos
Minkkinen 2005, 54 ja Vilimiki 1998, 45.
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ndyttiytyd osana musiikin symbolista rakennetta, mutta kun huomio vieddin
yksinomaan melodialinjoihin, voidaan sieltd 16ytdd omat semioottista kantavat
liikehdintdnsd. My6s laulajan ilmaisun tasoa tarkastellessa voimme huomata
sielld vakiintuneet kulttuuriset kiytinnot (esim. maneerit) ja toisaalta semi-
oottista materiaalia ilmentdvit moniselitteisemmat seikat. Ehkd semioottinen
lipdiseekin musiikin kaikki tasot niin, ettd mikéddn osa-alue ei pdise itsendisty-
mdin tiysin symboliseksi.

Kiytinnon kuuntelemisessa eri poeettisiin maailmoihin keskittymi-
nen voi tapahtua esimerkiksi redusoivan kuuntelemisen ja fokusoimisen avul-
la. Till6in huomio pidetiin yhden maailman sisilli siltd osin kuin se on mah-
dollista, ja tutkitaan sen maailman elementtejd suhteessa toisiinsa ja mah-
dollisesti my6s suhteessa jonkin toisen poeettisen maailman elementteihin.
Semioottinen ja symbolinen asettuvat aina suhteessa toisiinsa yhden poeetti-
sen maailman tai diskurssin sisilld ja jokainen symbolinen-semioottinen-pa-
ri luo esitykseen oman poeettisen osamaailmansa. Vertailuja ja reflektointia eri
diskurssien vililld voidaan siitd huolimatta tehdd.!3

Tarkastelen tissi tyossi laulajan ilmaisun ja ddnen poeettisia maailmo-
ja, erityisesti ndiden maailmojen semioottista ainesta. Huomio on siis nimen-
omaan semioottisessa puolessa: erityiselld tapaa kehon lisnioloa korostavissa
ja kuuntelijan kehoa liikuttavissa ddnenlaadullisissa, artikulatorisissa ja ilmai-

sullisissa seikoissa.

2.3.2 Lauludini ja tunteet

On olemassa iloinen, surullinen, vihainen, himmentynyt ja lisiksi kaik-
ki ne muut 50 000 sivyd, joita ihminen tuntee. Ja vaikka yksi laulu ki-

sittelisikin vain turkoosin sinistd — se voi tarkoittaa monia eri asioita; se

113 Vilimiki (2003b, 79) muistuttaa, ettid kiytettiessi Kristevan semioottinen/symbolinen-
erottelua musiikkianalyysissa termit on suhteutettava analysoitavan teoksen omaan dis-
kurssiin. On siis syytd médritelld, mitkd seikat kyseisessd diskurssissa on luokiteltavissa se-
mioottisen ja mitkd symbolisen piiriin kuuluviksi.
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[voi tarkoittaa sitd], miten tunnet omenoita, veljedsi ja lapsuuden puista
sinkyisi kohtaan. [...] Mikd on tirkeintd, on se, ettd saan tallennetuksi

tuon turkoosin. [...] Nden asian pikemminkin tilld tavoin, tavallaan...

abstraktina. — Bjork (Brockes 2006.)'*

Kristeva (1987 [1985], 3-6; ks. myos Tuohimaa 1994, 34) toteaa, ettd puheak-
teista on 16ydettivissd kolmenlaisia merkkejd: sanojen, esineiden ja tunteiden
representaatioita. Ndistd tunteiden representaatiot edustavat kielen semioot-
tista ulottuvuutta. Edellisessd luvussa kirjoitin lauluesityksen sisikkdisistd po-
eettisista maailmoista. Vaikka suhteessa kieleen ja musiikkiin tunteet ovatkin
semioottisempaa ainesta, niin lihden liikkeelle ajatuksesta, ettd myos laula-
jan tunneilmaisulla on omat symbolisemmat ja semioottisemmat ulottuvuu-
tensa. Vaikka laulajan tunneilmaisusta ei ole olemassa vakiintunutta teoriaa
tai kielioppia, on eri tyylilajeissa kuitenkin omat vakiintuneet tapansa tuottaa
tunneilmaisua.

Scherer (1994) on Kisitellyt raa’an tunneilmaisun ja toisaalta symboli-
en tuottamisen eroja. Hinen tarkastelunsa liittyy ddnentuottoon ja kasvonil-
meisiin. Scherer ehdottaa kiytettiviksi kisitteitd vefo- ja tyontéefekti (engl.
pull and push effect), joista ensimmadinen viittaa ilmeiden ja ddnen sovittami-
seen kulttuurisia normeja vastaavaksi ja jilkimmdinen puolestaan kehos-
ta kumpuavaan raakaan affektisuuteen. (Mts. 181-185; ks. myds Johnstone
& Scherer 2000, 221.) Vaikka itse en tekisikddn niin jyrkkdd eroa keholli-
siin ja kulttuurisiin ilmaisun tasoihin, niin silti laulajien esityksistd voi olla
aistittavissa, milloin kiytdssd ovat symbolisemmat tunnemaneerit ja mil-
loin kyse on vihemmin selkedstd — mahdollisesti semioottista ilmentivastd —
affektisesta litkehdinnista.

Tunnemaneereilla viittaan sithen, misti Johnstone & Scherer (2000,

222) puhuvat tunteiden stereotyyppisind ja ritualisoituina tunnuskuvina.

114 ”You've got happy, sad, angry, confused, and then all the 50,000 other colours that a human
feels. And if one song is just about turquoise blue - that can mean a lot of things; that [can
mean the way] you feel about apples, and your brother, and your wooden bed from your
childhood. [...] What’s important is that I capture that turquoise-blue thing. [...] I guess
look at it more like that. As kind of ... abstract.”
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Populaarimusiikin laulamisessa tunnemaneereja voivat olla esimerkiksi "voih-
kiva”laulutapa ja narisevien fraasin alkujen kiytto kipeitd tunteita kasittelevis-
sd esityksen kohdissa, tai kihein ja kuiskaavan ddnen kiytto eroottisuutta ku-
vaavissa kohdissa. Kaikkinensa tunnemaneerien kirjo on laaja, ja sen lisksi eri
genreissi ja eri artisteilla maaneerien kiytto vaihtelee.

Johnstone & Scherer (2000, 222) erottavat tunteiden stereotyyppi-
set tunnuskuvat “raaoista affektien vokalisaatioista”. Heiddn mukaansa jil-
kimmiiset koetaan usein spontaanimpina’, “uskottavampina” ja "aidompina”
kuin tunteiden stereotyyppiset esitykset. (Mts. 222; ks. my6s Heinonen 2008,
247.) Erilaiset ddnen tuottamisen kontekstit vaikuttavat sithen, miten esiinty-
ja kasittelee tunteitaan. Esimerkiksi ddni-improvisaatiossa tunne voi kummuta
esiintyjistd hyvinkin raakana, kun taas laulun laulajan on otettava tarkemmin
huomioon ainakin musiikin ja kielen konventiot ja sovitettava tunneilmaisun-
sa niin, ettd ndmd esityksen kehykset eivit hajoa.

Se, mitd tunteita laulaja kokee laulamisensa aikana, jad kuuntelijalle
usein mysteeriksi (Frith 1996, 102 ja 109; ks. my6s Mintymiki 2007, 197).
Kuuntelija tekee yleensi kuitenkin jonkinlaisia johtopditoksid siitd, tuntuu-
ko laulajan tunneilmaisu hinestd aidolta — eli tuntuuko se silté, ettd laulaja
on lipieldnyt laulaessaan ilmaisemansa tunteet.!”® Alf Gabrielsson (2002, 138)
pohtii, voiko artisti luoda vakuuttavan ilmaisullisen esityksen vain teknises-
ti suorittamalla (tunteen symbolisia merkkeji ddneen tuottamalla) vai vaatiiko
se esittdjaltd heittiytymistd tunteeseen (semioottisen ja osin hallitsemattoman
aineksen sallimista). Hin tulee johtopditokseen, ettd luultavasti suurin osa ar-
tisteista liikkuu ndiden kahden ddripddn vilimaastossa hyodyntien sekd heit-

tdytymisti ettd teknistd kontrollia. (Mts. 138.)'¢

115 Kati Heinonen (2008, 248-249) pohtii tunnetta arkistonauhalla kisittelevissi artikkelis-
saan sitd, miten hén pystyy tutkijana tunnistamaan, onko nauhalla esiintyvin laulajan laulu
aidosti surullista. Hin pddtyy luottamaan omaan kokemukseensa siitd, miten tunteen ke-
holliset tekijit (hengitys, ilmeet, lihasten kiristyminen) vaikuttavat ddneen, kun ihminen
on tunteen vallassa.

116 Populaarimusiikin kontekstissa laulajan tunteet ja niiden aitous ovat yksi tirked kriteeri,
jonka mukaan kuuntelijat arvioivat lauluesitystd (vrt. Dibben 2009¢, 317). Erityisesti lau-
laja-lauluntekijiperinteessd, johon my6s Bjork voidaan lukea osaltaan kuuluvaksi, autentti-
suuden ihanteeseen kuuluu kouluttamaton lauluddni — ddni, joka vilittdd tunnetta suoraan
ilman vilittavid tekij6itd (Dibben 2009a, 144). Tunteen ja tekniikan suhde ei kuitenkaan
ole laulajan tuntokulmasta lihestyttiessd yleensi niin yksioikoinen.
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Laulaja voi siis tietoisesti tuottaa ddneensd tunteen tunnusmerkkejd
niin, ettei itse samalla tunne kyseistd tunnetta (vrt. Parviainen 2002, 331-332
ja Sheets-Johnstone 1999a, 270). Tunteita voi olla kuitenkin vaikea ilmaista
kaikessa syvyydessdin ja kaikkine nyansseineen ilman, ettd todella tuntee ne.
Kehonkieleen ja ilmaisuun liittyy ndet tunteiden yhteydessia myos sellaista li-
hastoimintaa, jota ihminen ei yleensi pysty kontrolloimaan. Niin on varsinkin
kasvojen lihaksistossa, joka on laulaessa tirked tekijd erilaisten ilmeiden ja si-
vyjen luomisessa lauluesitykseen. Tunteiden totuudellisuus tuleekin ilmi usein
timantyyppisessd mikroilmaisussa (Mithen 2006, 89).

Kysymys manerisoituneista tunteiden ddnellisistd ilmaisuista ei ole yk-
sinkertainen. On olemassa esimerkiksi lauluesityksid, joissa laulajan ddnen ta-
solla tunteiden tunnuskuvat ovat hyvinkin konventionaaliset, mutta silti d4ni
vilittdd my9s vilitontd tunnetta ja laulajan eldytymistd. Talléin voidaan sanoa,
ettd "tyhjien maneerien” lisiksi on olemassa my6s “tdysid maneereja” — eli on
olemassa tunnemaneerien esittimistd sekd ilman tunnetta ettd tunteen kans-
sa. Jilkimmiisessd tapauksessa tunteen stereotyyppinen tunnuskuva (ddnelld
toteutettu tunnemaneeri) ja aidosti lipieletty tunne voivat siis myos laskostua
lauluesityksessa paallekkain.

Tunnemaneerien lisiksi laulajalla voi olla my6s muita maneereita, jotka
eivit suoranaisesti liity tiettyjen tunnetilojen alleviivaamiseen ja viestimiseen.
Esimerkiksi teknistd taituruutta korostavat fekniset maneerit — kuten nopei-
den ja mutkikkaiden korukuvioiden laulaminen useimpien fraasien yhteydes-
sd — voivat olla tillaisia. My6s kysymys siitd, koska kyseessd on maneeri ja kos-
ka laulajalle ominainen tyylipiirre, on veteen piirretty viiva. Puhutaanko ma-
neerista silloin, kun tyylipiirre alkaa olla niin hallitseva, ettd se on kuuntelijalle
jollain tapaa hiiritsevi tai jopa drsyttivir

Vaikka kulttuurissamme laulaminen liitetddn yleensi tunteisiin (laulaja
on "tunteiden tulkki”), niin kaikessa laulamisessa ei ole vilttimitti kuitenkaan
kyse tunteiden ilmaisemisesta.!’” Laulamisessa ja laulamisen kuuntelemisessa

huomio voi olla yhti lailla esimerkiksi siind, miten laulaja tuottaa taidokkaas-

117 Musiikin ja tunteiden tutkimuksessa on ollut erilaisia nikokulmia siihen, ilmaiseeko mu-
siikki ylipddtddn tunteita. Ks. esim. Clifton 1983, 14; Langer 1957, 228; Robinson 1994,
14; Trainor & Schmidt 2003, 311.
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ti laulumelodian ddnellddn. Hin voi pyrkid tekemddn timin hyvin "tunteet-
tomastikin”. Tarja Rautiainen antaa esimerkin taistolaislauluperinteesti, jos-
sa laulamiseen liittyi tunteikkaasta ilmaisusta pidittdytyminen, jolloin itse sa-
nojen semanttinen asiasisiltd, poliittinen sanoma, nousi padosaan (Rautiainen
2003, 9).118

Myés "tunteeton” laulaminen tai tunteiden kokonaan sivuuttaminen
voidaan kuitenkin nihdi suhteen ottamisena tuntemiseen. Kisilld olevan tyén
lihtokohdista asiaa tarkasteltuna voidaan todeta, ettd emme voi vilttyd ole-
masta tuntevia olentoja, varsinkaan niin kehollisen toiminnan kuin laulami-
sen puitteissa. Laulaminen on aina kehollinen ilmaus, ja keho on tuntemisem-
me keskus. Vaikka laulaminen ei olisikaan kulttuurissamme tunteiksi nimei-
miemme seikkojen, kuten rakkauden tai kaipuun ilmaisemista, ilmaisee se silti
ainakin jollain tavoin sitd, miten olemme olemassa tuntevina kehoina tissd
maailmassa. Yleisemmin voidaan puhua myds laulajan asenteesta — siitd, mi-
ten hin asennoituu laulamiseensa, kehoonsa, yleis66n ja niin edelleen. Milld
asenteella hin tuottaa ddntd itsestddn ulkomaailmaan, ja miten timd asenne
on luettavissa hinen kehonsa liikkeistd ja asennoista sekd hinen kehostaan
kumpuavista danista»"’

Patrik N. Juslin ja Petri Laukka (2003) ovat kidyneet lipi ddnelliseen il-
maisuun ja musiikilliseen esitykseen liittyvid tutkimuksia. He ovat tulleet sii-
hen johtopditokseen, ettd ihmisen tunteiden ddnellisessd ilmaisussa ja toisaal-
ta musiikillisessa ilmaisussa on paljon samankaltaisuuksia (mt.). Koska nimi
eivit ilmaisumuotoina ole kovin kaukana toisistaan, ei kysymys laulajan mu-

siikillisen ilmaisun sisdltimistd tunneilmaisusta tai sen puuttumisesta olekaan

118 Rautiainen (2003, 9-10) analysoi, kuinka laululiikkeen esitykset kuitenkin vilittivit tun-
teikkuutta, vaikka se ei ollutkaan esittdjien pddasiallinen pyrkimys. Kun laululiikkeen lau-
luja kuuntelee nykyéin, ne tuntuvat olevan hyvinkin tdynni suurta tunnetta, jopa paatosta.

119 Puheentutkimuksen puolella Iivonen, Nevalainen, Aulanko & Kaskinen (1987, 45) ovat
tuoneet esille médritelmin, jossa emootiot viittaavat puhujan sisdiseen mielentilaan ("hin
on vihainen”) ja asenteet puolestaan tietoiseen ulkoiseen kiytokseen (hin kiyttaytyy ys-
tavillisesti”). Vaikka emootiot voivatkin olla tahattomia, puhuja voi my6s niytelld niitd tai
estdd niiden ilmitulon. Asenteet ovat livosen mukaan kuitenkin tietoisempia kuin emoo-
tiot. Lisdksi hin huomauttaa, ettd kidytinnossi asenteiden ja emootioiden ilmentymii on
vaikea erottaa toisistaan. (IMts. 45.)
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yksiselitteinen. Laulajan tunneilmaisu ei niet ole tdysin erotettavissa musiikil-
lisesta ilmaisusta, vaan ne ovat ikdin kuin saman kolikon kaksi eri puolta.'®

Kun puhun laulajan esityksestd tulkintana, olen tehnyt jo paljon ty6-
td ymmirtddkseni, mitd kuulemani ddnet ja aistimani keholliset tuntemuk-
set merkitsevit minulle nyt tissd kuuntelukokemuksessa. Voin pdityi sano-
maan, ettd laulajan tulkinta on “haikea”. Tami luonnehdinta on tietysti vain
kalpea ja typistetty versio siitd, mitd laulajan tulkinta minulle todella on, mi-
ten se minua puhuttelee. Kulttuurissamme ei yleensd puhuta kokemuksen sy-
vemmastd alueesta. Niinpd sanastommekaan ei ole kovin kehittynyt sen suh-
teen. Kyseinen alue on myos henkilokohtainen. Toisaalta se on juuri se alue,
jolla on vaikea sanoa, miki on todella laulajan esitykseensd tuomaa tunnesi-
sdltdd ja mikd on puolestaan minun omaa tunnettani. Saatan huomata, ettd en
voi vetdd tarkkaa rajaa sithen, miki on laulajan tulkintaa ja mikéd on minun tul-
kintaani laulajan esityksesta.

Musiikin tunnetutkimuksen puolella on huomattu, ettd musiikin ilmai-
semat ja musiikin herdttimit tunteet sekoittuvat helposti toisiinsa kuuntelijan
kokemuksessa (Gabrielsson 2001, 447 ja 2002; Mithen 2006, 94; Scherer &
Zentner 2001). Kari Kurkela (1997, 429) toteaa psykoanalyyttista musiikin-
tutkimusta edustavassa tyossddn, ettd kuuntelija voi musiikin avulla saada etii-
syyttd omiin tunteisiinsa. Tdlloin musiikissa oleviksi tunteiksi tulkitut tunteet
eivit ole endd omia vaan musiikin, siveltdjan tai esittdjin tunteita. Talld ta-
voin omat, vaikeasti kohdattavissa tai tavoitettavissa olevat tunteet voivat saa-
da muotonsa musiikin avulla. (IMts. 429.)%!

Varsinaisia laulajan ilmaisuun liittyvid tunteita on vaikea tulkita laula-
jan ddnestd kovin yksiselitteisesti. Monesti laulamisessa mukana olevat “tun-
teet” ovat pikemminkin hiivihdyksid, jotka ovat ddnessd mukana leimaamat-

ta sitd kuitenkaan yksiulotteisesti "iloiseksi” tai “surulliseksi”. Nami héivih-

120 Muita tutkimuksia tunteiden danellisestd ilmaisemisesta ks. esim. Fonagy (2001) ja Scherer
(1995). Yhteenveto tunteiden vokaalisten ilmaisujen tutkimukseen liittyvistd taustateori-
oista ja empiirisistd 16yd6istd ks. Scherer, Johnstone & Klasmeyer 2002.

121 Kuuntelijoiden tunteita on tutkittu myos fysiologisen kehon reaktioiden tasolla (ks. esim.
Goldstein 1980; Panksepp 1995; Rickard 2004; Sloboda 1991; Suoniemi 2008, 51-54;
Trainor & Schmidt 2003, 312-314).



dykset voivat toteutua ddnellisesti monella tavalla: esimerkiksi ddnen soinnis-
sa, hengityksessd, laulajan mikroajankiytossd tai ddnen virtaavuudessa. Kyse

on lauluddnen prosodisista'??

seikoista, jotka syntyvit laulajan kehossa luoden
kuuntelijalle kokemusta laulajan kehon tilasta, olemisen tavasta, asenteesta ja
hinen suhteestaan ulkomaailmaan.

Tunteen ja laulamisen yhteys ei ole milliin muotoa yksioikoinen tai
mekaaninen. Tidmin vuoksi selkeisiin kategorioihin ja yleistyksiin perustuva
lihestymistapa ei valttimittd toimi parhaalla mahdollisella tavalla laulajan il-
maisua tarkasteltaessa. Ongelmana ddneen ja tunteisiin liittyvissd tutkimuk-
sissa on lauluilmaisun nikokulmasta ollut se, ettd niissd tunteita lihestytdin
yleensi kategorisesti yksinkertaisten nimedmisten avulla (suru, ilo, viha, pelko
jne.).’?* Tilloin painopiste on tunteiden symbolisessa, kulttuurisesti sovitussa
jarjestelmissi, jolloin tuntemisen sisiltd jad helposti huomiotta.”* Tuntemisen
sisallolld viittaan keholliseen tunnekokemukseen. Esimerkiksi sithen, miltd
suru tuntuu kehossa, millaista kokemuksellista ainesta sithen liittyy. Surun ké-
sitteend voidaan ajatella olevan abstraktio, joka viittaa tietyntyyppisiin mut-
ta ei tarkasti tietynlaisiin tuntemuksiin. Surun sisilté voi konkreettisessa ko-
kemuksessa olla esimerkiksi ahtauden tunnetta kehossa, painavuutta tai tyh-
jyyttd. Ndamad sisillot voivat olla erilaisia eri ihmisilld, ja eri ihmiset voivat olla
eri tavoin tietoisia tistd tunteiden ilmenemisestd kehon kokemuksen alueella.

Myos Keith Oatley ja Jennifer M. Jenkins (1996, 106—-124) ovat huomanneet,

122 Prosodia-Kasitteelld viittaan tdssd niihin laadullisiin seikkoihin ddnessi, jotka tehostavat
kielellistd ja laulullista ilmaisua. Niitd ovat esimerkiksi intonaatio, mikrointonaatio, ajan-
kiytto/rytmi, ddnenlaadut ja ddnen voimakkuus. (Vrt. Aikio & Vornanen 1993, 503; Yli-
Luukko 2008.)

123 Adnellisten ilmausten ja tunteiden tutkimukseen vaikuttaneiden yleisen tunnetutkimuksen
eri suuntausten tiivis esittely ks. Laukka 2008, 154-156. Kaksi pidsuuntausta tunnetutki-
muksessa ovat erillisiin perustunteisiin (kuten viha, pelko, ilo, suru) pohjaavat tutkimukset
ja toisaalta eri tunneulottuvuuksien muuttujiin (kuten miellyttidvyys/epamiellyttivyys, jin-
nitys/rentoutuminen, kiihtymys/rauhallisuus) pohjaavat tutkimukset (mts. 154; Burgoon,
Buller & Woodal 1996, 275-278).

124 Gabrielsson (2001) on saanut tutkimuksessaan esille myos kokemisen sisiltoja. Hin to-
teaa, ettd musiikkipsykologian piirissi on tutkittu vain vihin sitd, miten musiikki vaikut-
taa meihin kuuntelijoina (mts. 433). Hin on kerannyt tutkimuksessaan ihmisilta kirjallisia
luonnehdintoja siitd, millaisena he muistavat musiikkiin liittyvit vahvimmat huippukoke-
muksensa (mts. 434).
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ettd nimetyn tunteen ja kehon tuntemuksen yhteys ei ole yksioikoinen. Eri ih-
miset voivat tuntea “saman” tunteen eri tavoin kehoissaan ja toisaalta samat
keholliset tuntemukset voidaan tulkita eri tunteiksi. (Mts. 106—124; ks. myos
Heinonen 2008, 246.)

Aineen ja tunteisiin liittyvissd tutkimuksissa tuntemisen sisillon olete-
taan olevan ainakin pddosin kaikille selvi ja yhteinen. Sama ongelma on mu-
siikin ja tunteiden yhteytti kartoittavissa tutkimuksissa. Musiikkikognitioon
erikoistunut tutkija Tuomas Eerola (2008) on todennut, ettd ihmisten arki-
elimin kokemus on paljon monipuolisempi kuin perustunteet kuten ilo, suru,
viha, inho tai himmistys, joiden avulla tunteita tutkimuksissa yleensi lihes-
tytddn. IThmisten tuntemukset eivit Eerolan mukaan liheskédn aina osu ndi-
hin kategorioihin. Varsinkin musiikkiin sovellettuna jotkut niistd tunteista,
kuten inho tai himmistys, ovat ongelmallisia. Skeptinen suhtautuminen tal-
laisia perustunnemalleja kohtaan onkin Eerolan mukaan lisidntynyt viime ai-
koina. (Mt.) Ainentutkimuksen puolella Laukka (2008, 163) perdinkuuluttaa
ddnen tunnetutkimukseen hienovaraisempaa otetta. Adnellinen tunteiden il-
maisu kun on monipuolista ja vaihtelevaa. (Mts. 163.)

Kisilld olevassa tyossi siirryn pois kategoristen tunneluonnehdintojen
alueelta tarkastelemaan laulajan ilmaisun aistimiseen liittyvid koettuja tunte-
muksia. Lihestyn niitd erityisesti Sternin vitaaliaffekti-Kisitteen avulla, josta

kirjoitan lisdd luvussa 3.3.1.

2.3.3 Sanallinen min3, d@nellinen mini ja laulun mina

Lauluesitystd kuunneltaessa kuulemme yleensi laulun sanat, melodian, ryt-
min, laulajan d4nenlaadun ja artikulaation. Laulaminen on musiikillisen il-
maisun lisdksi myds sanallisen ilmaisun muoto, tarinankerrontaa jossa sanat

ja ddni toimivat yhdessd. Sanat realisoituvat laulajan didnessi ja kehossa luo-
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den vaikutelmia siitd, millainen on laulajan kehollinen asenne suhteessa hinen
kertomaansa tarinaan.'®

Simon Frith (1996, 159) erottelee kolme eri seikkaa, jotka kuulemme
kuunnellessamme laulun sanoja laulettuina. Ensimmadinen niistd ovat itse sa-
nat, niiden kantamat semanttiset merkitykset.'* Toinen on retoriikka, tapa
jolla laulaja kiyttdd sanoja musiikillisesti. Frith mainitsee, ettd retoriikan tasol-
la kyse on my6s puheen tunnusmerkeistd. Télld hin viitannee sellaisiin seik-
koihin kuin intonaatio, painotukset ja ajoitus, jotka musiikin termein ilmais-
tuina ovat melodia, aksentit ja rytmitys. Kolmantena tasona on ihmisdini, jolla
sanat on laulettu. Adni on Frithin mukaan jo itsessddn merkityksellinen tarjo-
ten merkkejd laulajan persoonallisuudesta. (Mts. 159.)

Myés laulajan artikulaatio eli se, miten laulaja lausuu sanat, on merki-
tyksellistd. Tami foneettinen taso asettuu Frithin ensimmdisen (semanttiset
merkitykset) ja toisen tason (retoriikka) viliin. Sanojen foneettiset luonteet
ovat yhti aikaa kytkoksissd sekd sanojen semanttisten merkitysten muodostu-
miseen (siihen, ettd sanat tulevat ymmirretyiksi), kuin myos laulajan tai puhu-
jan vapauteen ddntdd sanat tietylld tavalla.?’

Philip Auslanderin (2009, 305) mukaan laulajan esityksessd on erotet-
tavissa my0s esiintyvin persoonan eri tasot, jotka voivat olla kaikki yhti ai-
kaa ldsnd esityksessd. Laulaja ndet harvoin laulaa kappaletta vain "omana itse-
ndin” — tai ainakin esityksestd on 16ydettivissd my6s muita tasoja. Auslander
kiyttad ndistd eri persoonallisuuksista kisitteitd zodellinen persoona (engl. real
person), esityspersoona (engl. performance persona) ja hahmo (engl. character).

Ensimmadinen ndistd viittaa laulajaan itseensd ihmisend, toinen laulajan ima-

125 Laulun sanoista voi yhtd hyvin kiyttdd kisitettd runo, kuten Heikki Laitinen ehdottaa.
Kyse on runouden muodosta ja laajasti katsoen voidaan puhua runojen laulamisesta.
(Laitinen, henkilokohtainen tiedonanto 1.4.2011.)

126 Kuten jo aiemmin mainitsin, sanoissa on toki kokonainen poeettinen maailmansa symbo-
lisine ja semioottisine tasoineen. Taman tydn analyyseissa en kuitenkaan tarkastele laulun
sanojen symbolista ja semioottista tasoa, vaan puran auki sanojen semanttista ilmimerki-
tysten tasoa.

127 Ks. myds Hodge & Kress (1988, 92-93) ja Lecuwen (1999, 146).
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goon tai tihtipersoonallisuuteen ja kolmas laulun sanoihin liittyvédn rooliin.
(Mts. 305.)'%8

Tiassd tyossi keskityn niistd persoonallisuuden tasoista vain viimeisim-
pdin eli laulun hahmoon. Katson sen kuitenkin liittyvin laulun sanojen lisik-
si my6s ddneen, jolla sanat on laulettu. Kutsun titd hahmoa laulun mindksi, ja
midrittelen sen muodostuvan kahdesta eri puolesta: sanallisesta mindstd ja dd-
nellisestd mindsta.

Voimme laulun sanoja paperilta lukemalla muodostaa mielessimme ku-
van tekstin henkilostid, joka kertoo meille tarinaa. Kéytin kisitettd sanalli-
nen mind viitatessani tihin kuvitteelliseen henkiloshahmoon. Timi henkil6 ei
ole laulun sanojen kirjoittaja itse, vaan tarinan maailmassa eksplisiittisesti tai
implisiittisesti ilmituleva hahmo. Tekstin mindn erottaminen tekstin tekijastd
ja esittdjistd on ollut yksi keskeinen menetelmillinen ldhestymistapa taiteen
tutkimuksessa ainakin uuskritiikistd ldhtien.!? Sanallinen mina toimii ensi-
sijaisesti ensimmdisessd Frithin mairittelemaissd luokassa, sanojen semanttis-
ten merkitysten yhteydessi. Sillikin on tosin oma retoriikkansa, oma symboli-
nen ja semioottinen tasonsa.

Aiinelliselli mindlli tarkoitan siti minii, jolle laulaja antaa dinen ja
joka rakentuu laulussa esitykseni. Adnellinen mini on se henkilohahmo,
joka meille vilittyy, kun kuuntelemme lauludinti. Se on se hahmo, joka tun-
tuu olevan kehollisena lisni esityksessd. Luvussa 2.2.1 esittelemini studio-

teknisesti rakennettu vaikutelma tietynlaisesta imaginaarisesta kehosta on

128 Auslander (2009, 305) pohjaa tissi jakonsa Frithin (1996, 186, 212) madritelmiin, mutta
kdyttid omia kasitteitddn. Musiikintutkimuksen piirissd aiemmin muun muassa Edward T.
Cone (1974) on eritellyt toisistaan esityksen sdveltdjin, esittdjin ja paahenkilon (ks. my6s
Frith 1996, 199-200).

129 Titi jakoa on sittemmin hyodynnetty laajasti jilkistrukturalismin, narratologian, semio-
titkan ja lingvistiikan piirissi. Usein tekstin mindstd puhutaan esim. diskurssin tai puheen
subjektina. Perustavan selityksen diskurssin subjektista on antanut esim. Benveniste (1971
[1966]; ks. myos Vilimaki 2005, 135). Musiikkisemiotiikassa ja psykoanalyyttisessa musii-
kintutkimuksessa puhutaan lausuman ja lausumisen subjekteista ja niiden eroista (ks. esim.
Lang 2004, 179-180; Sivuoja-Gunaratnam 1997, 139, 153-156; Tarasti 1994, 50-51,
197-208; Vilimiki 2005, 135-136). Lausuman ja lausumisen subjektin eroja on populaari-
musiikin laulamisen yhteydessi kisitellyt mm. Richard Middleton 2000, 38-39. Subjektin
kisitettd psykoanalyyttisen musiikintutkimuksen piirissd on esitellyt kattavasti Valimaki
(2005, 1620, 132-138).
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kuuntelukokemuksessa syntyvin dinellisen mindn muodostumisen pohjana.
Vaikka emme nie laulajan kehoa kuunnellessamme lauluesitystd ddnitteel-
td, kehon hahmo tietyntyyppisine liikkeineen ja olemisen tapoineen kuiten-
kin vilittyy meille 44nen kautta. Ndama liikkeet ja niiden ilmentimit asenteet
eivit kuitenkaan liity tissd yhteydessd suoranaisesti itse laulajaan. Ne liittyvit
laulajan luomaan ja laulun maailmaa asuttavaan dinelliseen minéin, jolle lau-
laja lainaa ddnensi ja kehonsa. Saamme siis tietoa ddnellisestd mindsti keholli-
sen kokemisen kautta. Adnellinen mini toimii Frithin kahdessa jalkimmaises-
si luokassa, retoriikan ja ddnen tasoilla.*

Ainellinen mini ei vility meille abstraktisti mielen vilitykselld, vaan se
tulee kuuntelukokemuksessa suoraan omaan kehoomme. Litkutumme laula-
jan ddnestd konkreettisesti. Kehomme myotieldd ddnellisen minin kokemuk-
sia. Ndin saamme viitteitd siitd, millainen henkilshahmo kyseisen laulun mind
mahtaa olla kehollisesti ja asenteellisesti, esimerkiksi millaiset liikkeet ovat
hinelle ominaisia. Rautiainen (2003, 16) puhuu laulajan tarjoamista luonteen-
laaduista, jotka kuuntelija omaksuu omaan ruumiiseensa. Laulajaa kuunnelles-
sa otamme hénen ddnensi kidytt66mme, aivan kuin pukisimme yllemme "44-
nellisen puvun”. Rautiainen nikee niiden luonteenlaatujen toimivan semioot-
tisen alueella. (Mts. 16.)

Semioottisen tason ilmaukset ovat olennaisia laulun dinellisen mi-
nin synnylle. Kristevan mukaan sirdytyminen ja retoriset hahmot kuuluvat
semioottiseen (Kolocotroni 1996 [1991], 212). Ainellinen mini syntyy sii-
td kehon mahdollistamasta ohinasta, joka luo laulajan esitykseen elivyyden.
Laulajan ddnessd ilmitulevat huojumiset, rosot, kompastumiset, hengistymi-
set jne. ovat laulajan liikkeiden jilkid tai ddnen murtumakohtia, jotka antavat
kuuntelijalle kehollisen kosketuspinnan laulun dinelliseen mindin. (Ks. myos
Tarvainen 2006b, 87.) Toisaalta myos puhtaat ddnet ovat laadultaan merkityk-
sellisid (Shepherd 1987, 163). Ne eivit ole lipinikyvi ja neutraali media, jonka

avulla viestin voi vilittdd hdiriottd vastaanottajalle, vaan luovat puhtaudellaan

130 Tagg (2001, 13) kiyttad kisitettd vokaalinen persoona (engl. vocal persona) kuvaamaan sitd
henkiléhahmoa, joka laulajan ddnen kautta kuuntelijalle vilittyy.
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tietynlaista mielikuvaa. (Mts. 164; ks. myos Tarvainen 2006b, 87.) My6s ro-
soista puhdas 44ni voi koskettaa kuuntelijaa, luoda tille kokemuksen semioot-
tisen tason aukeamisesta. Semioottista ilmentivi kohina ei valttdmattd vaadi
siis ddnen akustisen kohinan ldsnioloa. Kirjoitan téstid lisdd luvussa 5.1.1.

Ainellinen mini ei ole sama kuin laulaja itse, aivan kuten sanallinen mi-
nikiin ei ole sama kuin tekstin kirjoittaja. Asnellisen minin suhde laulajaan
on samantyyppinen kuin sanallisen minédn suhde laulun sanojen kirjoittajaan:
ddnellinen mind on yhti aikaa sekd riippuvainen etti itsendinen suhteessa lau-
lajaan. My6skdin laulajan persoonallista imagoa eli esityspersoonaa ei tule se-
koittaa ddnelliseen minddn. Laulajan imago rakentuu monista eri tekij6istd ar-
tistin ulkoisesta habituksesta lihtien. Artistin luomat dénelliset minit, jotka
voivat olla hyvin erilaisia eri lauluissa, toimivat ensisijaisesti laulujen maail-
moissa. Silti nekin osaltaan vaikuttavat artistin persoonallisen imagon muo-
toutumiseen tietynlaiseksi.”!

Lauluesityksessd laulun sanojen kirjoittajan luoma sanallinen mini ja
laulajan ddnellddn luoma dédnellinen mind kohtaavat luoden lauluun /au/un
minan. Tdmi kohtaaminen ei ole yksiselitteinen eikd aina ristiriidatonkaan.
Karkeasti sanottuna ddnellinen mini edustaa laulun minin kehotietoisuuden
alueella kommunikoivaa puolta, kun taas sanallinen mini edustaa laulun mi-

nin egotietoisuuden alueella kommunikoivaa puolta.

131 UIf Lindbergin (1995, 47) mukaan laulaja voidaan nihdi “retorisena” hahmona, joka ”lai-
naa kasvonsa” tekstin fiktiiviselle hahmolle.
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3.

LAULAJAN ILMAISUN
YMMARTAMINEN

Musiikkikappaleen ilmaisullinen tehtivd on l6ydettivissd usein sen
kautta, ettd samaistutaan kehonliikkeisiin, jotka saavat sen aikaan [...].
(Blacking 1973, 110.)'%?

Tunne, litke ja lauludini ovat kytkoksissi toisiinsa. Sundberg (1987 [1980],

154-155) toteaa, ettd tietyntyyppiset ilmaisulliset liikkeet liittyvit tiet-

tyihin tunnetiloihin — ja laulamisessa nimi liikkeet muuttuvat ddneksi.

»

Laulamisessa kehon liikkeet saavat aikaan lauludinen. ”[IJhmisiini oz kehon

antd kirjaimellisesti”,™ kuten Simon Frith (1996, 192) kirjoittaa. Ihmisdinen

kuunteleminen on hinen mukaansa kehon fyysisten tapahtumien kuuntele-

mista — ja tdmd kuunteleminen voi luoda my6s hyvin vilittémin yhteyden

kuunneltuun kehoon (mts. 191; ks. myos Martin 2006, 22).1%*

132

133
134

”So often, the expressive purpose of a piece of music is to be found through identification
with the body movements that generate it [...].”

”[...] the voice is the sound of the body in a direct sense.”

Barthes (1985 [1982], 304-307) on kuvannut sitd, miten musiikki perustuu kehon hie-
novaraisille liikkeille (ks. myos Valimiki 1998, 376). Musikaalisuuden ja muusikkouden
kehittimiseen tihtdivissi Dalcrozen eurytmiikka-menetelmissi keho ja kehollinen liike
nihdéin musiikillisen ymmartimisen perustana (Rouhiainen 2006, 20). Kyseisti mene-
telméd on suomessa tutkinut laajalti Marja-Leena Juntunen (ks. Juntunen & Westerlund
2001; Juntunen & Hyvonen 2004; Juntunen 2004 ja 2008).
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Kun tarkastelemme lauluainta, tarkastelemme aina siis liikkeen aikaan-
saama ddntd. Mutta millaisia ovat itse liikkeet ddnenlaatujen, erilaisten ddnien
tai erilaisten laulutapojen takana? Millaisia sykéyksid, vetoja, tyont6jd, laajen-
tumisia ja supistumisia kehossa tapahtuu laulamisen aikana? Ndma ovat mie-
lestini ydinkysymyksid tarkasteltaessa laulamista ilmaisullisena toimintana.

Laulajan ilmaisu ei ole selitettivissid tyhjentdvisti viittaamalla laulajan
ddnen muuttyjiin. Tama johtuu siité, ettd ilmaisun kokee kokonainen keholli-
nen ihminen, ei vain yksittdisid ddnen muuttujia tarkasteleva ihminen. Tamin
vuoksi on tirkedd, ettd voimme tarkastella ilmaisua my6s omana tasonaan —
ei vain yhtend ddnen parametrina. Lauluntutkimuksen saralla Jarvié (2008b,
128) on aiemmin tuonut esille sen, ettd lauludinen aistimiseen tarvitaan ihmi-
nen, koska akustisin mittauksin ei voida tavoittaa elimii, jota laulaminen il-
maisee (vrt. myos Himanka 2002, 210). Jarvion kanssa yhteistyotd tehdessdm-

me kirjoitimme tistd aiheesta seuraavasti:

Musiikillisen kokemuksen eldvi laatu ei muodostu yksittdisistd tekijoistd
eikid edes ndiden tekijéiden muodostamasta kokonaisuudesta vaan [...]
ihmisen elivin kokemuksen moninaisuudesta. Eldvissa kokemuksessa

kokonaisuus ei ole vain osiensa summa. (Jarvio & Tarvainen 2007b.)

Sheets-Johnstone (1999b, 114) on pohtinut titd esteettiseen kokemiseen liit-
tyvad ilmiotd. Hinen mukaansa emme kuule esteettisessd kuuntelukokemuk-
sessa esimerkiksi kolmea 60 desibelin voimakkuudella soitettua G:td, joita seu-
raa 80 desibelin voimakkuudella soitettu E. Sen sijaan koemme laatuja, jotka
muodostavat esteettisen kuulemisemme perusolemuksen. (Mts. 114.) Tanssia
pohtiessaan hin on tuonut ilmi, ettd jos katsoja siirtdd huomionsa tanssijan
kehonliikkeiden yksityiskohtiin, saattaa itse tanssi kadota hinen kokemukses-
taan. Jotta tanssi sdilyttiisi kokonaishahmonsa, tulee katsojan antautua katso-
maan tanssia analysoimatta ja kritisoimatta — irrottamatta kehoa liikkeestd ja
litkettd tanssista. (Sheets-Johnstone 1979, 78.) Titd tyotd tehdessi olen ko-
kenut, ettd analysoitaessa merkitys voi todellakin kadota, jos keskityn kuun-

telemaan vain laulajan ddnen yksityiskohtia. Tamin vuoksi onkin aistittava
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yksityiskohtien lisdksi myds kokonaisuutta, josta kisin merkitys tulee ymmir-
retyksi. (Vrt. myos Parviainen 2006, 83 ja Polanyi 1966, 18.)

Juslin (2003, 275) toteaa, ettd musiikillisen ilmaisun kisite on ollut ti-
hin mennessi ylipddtdin melko huonosti midritelty. Hin viittaa tutkimuk-
siin, joissa ilmaisu on pelkistetty akustista dataa kisitteleviksi kaavioiksi, jol-
loin musiikillisen ilmaisun alkuperi on kadotettu. Hinen mukaansa musiikil-
lisen ilmaisun kokeminen vaatii sen, ettd huomio kohdistetaan musiikkiin, ei
pelkkiin ddniin. Ilmaisu ei liity Juslinin mukaan ainoastaan musiikin akusti-
siin ominaisuuksiin, koska eri kuuntelijat voivat kokea saman ilmaisun eri ta-
voin. Ilmaisu ei mydskdin ole pelkistiin kuuntelijasta riippuvaista, silld yleen-
sd kuuntelijat ovat samaa mieltd esityksen yleisistd ilmaisullisista piirteist.
Ilmaisu liittyy siis ndihin kumpaankin edelld mainittuun — sekd musiikkiin
ettd kuuntelijaan. (Mts. 276.)'

Tissd luvussa lihden liikkeelle jo johdannossa mainitsemistani tutki-
muksen ontologisista lihtokohdista eli laulajan ilmaisun haltuunottavuudes-
ta ja sen kehollisuudesta. Haltuunottavuus on pohjana ty6n asenteelliselle lih-
tokohdalle, antautumiselle (3.1). Toista ontologista lihtokohtaa, kehollisuutta,
kisittelen alaluvussa 3.2, jossa pohdin, miten laulajan ilmaisu tuntuu kuunte-
lijan kehossa. Kahdessa seuraavassa alaluvussa esittelen puolestaan tutkimus-
prosessin mydti esiin tulleet tyon teoreettisen tason tulokset ilmaisun liikkeel-
lisestd olemuksesta (3.3) ja kuuntelemisen kokemuksen virtaavasta laadusta
(3.4). Ndmi asettuvat myos ontologisiksi tekijoiksi laulajan ilmaisun médritel-
mdin tdydentden kahta aiempaa ontologista lihtékohtaa. Luvun lopuksi poh-

din vield kehon kokemuksen kuvailua kielen avulla (3.5).

135 Musiikillisen ilmaisun miirittelyjd aiemmassa tutkimuksessa ks. esim. Davies (1994);

Dogantan-Dack (2006); London (internetlihde); Todd 1989.
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3.  LAHTOKOHTANA ANTAUTUMINEN

Musiikin haltuunottavuus on “kehon kokonaisvaltaista liikettd” (Clifton 1983,
286). Kyse ei ole nikemisen, kuulemisen ja tunteiden yhtilostd sindllidn
vaan tunteiden litkehdinnistd nikemisen ja kuulemisen aktissa. Tdllainen on
Cliftonin mukaan esteettisen kokemuksen olemus. Hinen mukaansa haltuun-
ottavuus on muiden, helpommin tunnistettavien tunteiden pohjalla vaikuttava
tila. Siihen liittyy olennaisina tekijoind luottamus tai usko, suostuvuus ja sitou-
tuneisuus. (Mts. 272, 286, 294-295.)13

Itse kiytin kasitettd antautuminen, jolla kuvaan titi olemisen tilaa
kuuntelijasta kisin. Jos kuuntelija pystyy antautumaan, musiikki voi ilme-
td haltuunottavana. Antautuminen tarkoittaa asennetta, jossa kuuntelija an-
taa laulajan ilmaisun vaikuttaa omaan kokevaan kehoonsa. Hin liikkuu tietoi-
sesti pois kontrolloivasta asenteesta kohti "kuuntelevampaa” olemisen tapaa.
Titd tapahtumaa ei kuitenkaan voi pakottaa tapahtuvaksi jollakin tietylld ta-
valla. Sen takia antautuvaan asenteeseen kuuluu myds avoimuus sille, mitd tu-
leman pitdd. Laulajan ilmaisua (sellaisena kuin sen tdssi tyossd ymmirrin) ei
oikeastaan voi lihestyd muutoin kuin antautumalla. Antautumisen ei tarvit-
se olla aina kokonaisvaltaista, mutta mukana on oltava kuuntelijan puolelta ai-
nakin jonkin asteista itsensd antamista toisen ihmisen ilmaisun kokemiseen ja

ymmartimiseen.

3.1.1 Arkipdivdinen asenne ja intuitiivinen asenne

Fenomenologisessa lihestymistavassa erotetaan kaksi erityyppistd asen-

netta, joilla asioita ja maailmaa voidaan tarkastella. Arkipdiviinen asenne eli

136 Jankélévitch (2003 [1961]) kiyttid puolestaan kisitettd hurma (ransk. charme) puhuessaan
musiikin houkuttelevasta ja vangitsevasta affektisesta ominaisuudesta (ks. myds Torvinen
2007b, 6,107). Myés Steven Mithen (2006, 22, 25) kisittid musiikin olevan luonteeltaan
pikemminkin manipulatiivista kuin referentiaalista. Tami siksi, ettd musiikki ei voi kertoa
meille spesifisti jotain maailmasta, mutta se voi liikuttaa meitd fyysisesti ja emotionaalises-

ti. (Mts. 22,25.)
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luonnollinen asenne*

on tapa, jolla maailma koetaan tottumusten, ennak-
koluulojen ja aiemmin opittujen mielipiteiden kautta (vrt. Parviainen 1999,
84). Nidmi ohjaavat kokemista niin, ettd tuoreisiin nikokulmiin ja uusiin
oivalluksiin on vaikea pidisti. Myos aiempaan tietoon ja teorioihin pohjaa-
va kokeminen on luonnollisen asenteen mukaista kokemista. Lauluesityksen
kuunteleminen jonkin tietyn genren edustajana ("tdmid on punk-rockia”) tai
musiikkiteoreettisiin seikkoihin keskittyen ("minkilainen melodinen raken-
ne lauletussa kappaleessa on?”) ovat esimerkkeja tasti. Téllaiset kuuntelemi-
sen tavat ovat tarpeellisia monessa kohtaa kiytinnon elimai ja tutkimustyota.
Mutta pyrittiessd 16ytiméddn jotakin kokemukseen olennaisesti kuuluvaa, jota
ei ole vield kisitteellistetty arjen tai tieteen konteksteissa, on hyvi pystya "rii-
sumaan” pois nditd kuuntelemisen juonteita. Tami sen vuoksi, ettd oivalluksia
tuottavat intuitiiviset kokemukset hautautuvat helposti timin kaltaisten luon-
nollisten asenteiden asettamien kuulokulmien alle (vrt. mts. 84).

Vaihtoehtona luonnolliselle asenteelle fenomenologia esittdd infuitiivi-
sen asenteen. Husserlin kisite infuitio tarkoittaa vilitonti, ensimmaistd havain-
toa. Parviainen (1999, 84) tihdentiikin, etti fenomenologian intuitio-kasit-
teeseen ei liity mitddn salaperdistd tai mystistd vivahdetta, vaan kyse on juuri
vilittomistd aistimisesta.'*® Intuitiivinen asenne fenomenologisessa ajattelussa
tarkoittaa yksinkertaisesti ldsndolevan vilitontd kokemista vastakohtana tar-
kasteltavan kohteen poissaololle (Sokolowski 2000, 35). Poissaoleva voi tis-
sd tarkoittaa esimerkiksi teorioiden avulla representoitua ja ndin ollen vilit-
tomistid kokemuksesta irrotettua tietoa (Torvinen 2008a, 6). Se voi tarkoittaa
myo6s tarkasteltavan kohteen fyysistd poissaoloa, kuten esimerkiksi soivan mu-
siikin poissaoloa nuotinnuksia tarkasteltaessa.

Intuitiivinen kokemus on kokemusta “ennen” tieteen, uskonnon ja

kulttuurin vaikutuksia. "Puhtaaseen” kokemukseen ilman minkainlaisia

137 Luonnollinen asenne viittaa tissi asenteeseen, jota yleisesti pidetdin luonnollisena.
Pidimme yhtd maailman kokemisen tapaa ja yhtd maailmankuvaa luonnollisena, emmekd
useinkaan vaivaudu kyseenalaistamaan sitd. (Vrt. Himanka 1995, 20; 2002, 11.)

138 Ks. my6s Parviainen 2006, 59; Sokolowski 2000, 34; Spiegelberg 1982, 68 ja Torvinen
20064, 9.
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teoreettisia, kulttuurisia jne. vaikutteita ei voi kuitenkaan pdistd. Intuitioon
pyrkimiselld on silti tirked rooli ndistd vaikutteista tietoiseksi tulemisessa.
(Torvinen 2007b, 21, 23.) Intuitioon pyrkiminen voidaan nihdé sen ymmarti-
misend, mitd koetun ilmion lisiksi todellistuu — esimerkiksi mitka teoriat, tot-
tumukset tai menetelmit ohjaavat tulkintoja, ja mité tarkasteltava ilmié mah-
dollisesti olisi ilman nditd sen rinnalla tapahtuvia todellistumisia (Torvinen
20062, 9).

Arkipdiviisessd asenteessa suhtaudumme maailmaan ja sen objekteihin
usein vilineellisesti (Parviainen 1999, 89). Laulajan kuuntelemisessa timi voi
tarkoittaa esimerkiksi sité, ettd haluan kuunnella jonkin lauluesityksen, koska
se sopii tiettyyn tilanteeseen, koska haluan kokea esityksen jo tutuksi tuoman
tunteen yhé uudestaan tai koska tarvitsen jotakin musiikkia soimaan taustal-
le, jotta tyoni sujuisi paremmin. Yhteistd néille arkipdiviisestd asenteesta lih-
t6isin oleville kuuntelemisille on se, ettd tahdon saada jotain tiettyd musiikilta,
kiytin musiikkia johonkin tiettyyn tarkoitukseen — esimerkiksi luomaan tun-
nelmaa tai kokeakseni joitakin tiettyjd tunteita. Tamai ei tarkoita sitd, etteiko
arkipdividisen asenteen mukaisesti alkanut kuuntelemisen kokemus voisi aue-
ta intuitiivisen asenteen mukaiseksi kuuntelemiseksi. Talloin musiikki irrottaa
minut odotuksista tarjoamalla kokemukseeni jotakin odottamatonta niin, ettd
herddn kokemaan musiikkia tuoreesti tissd ja nyt, intuitiivisesti ja vélittdmasti.

Intuitiivinen asenne eroaa edelld esitetystd vilineellisestd asentees-
ta erityisesti siten, ettd se mahdollistaa ilmién ainutlaatuisuuden havaitsemi-
sen (Parviainen 1999, 89). Tilloin musiikkia ei kiytetd johonkin tarkoituk-
seen, vaan musiikin annetaan olla siti mitd se on — samoin kuin oman kuunte-
lemisen ja olemisen annetaan olla sitd miti ne ovat. Tastd lahtokohdasta kisin
aletaan aistia, mitd tapahtuu ja miten tapahtuu. Tutkijalle timi tarkoittaa sitd,
ettd musiikkiesitystd ei kuunnella, jotta saataisiin tietdd siitd joitakin tiettyjd
faktoja — esimerkiksi laulajan laulutekniikan yksityiskohtia. Téssd kohtaa jopa
tarve sanallistaa on jitettdvi syrjdin, jotta kokemus voi aueta rauhassa ja tulla

kehotietoisuudessa esille.
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3.1.2 Fenomenologinen reduktio

Vilittdméddn havaintoon liittyy havaintotilanteessa paljon sellaista, jonka si-
vuutamme tai jota emme ymmarrd (Parviainen 1999, 84). Timin kokemus-
aineksen tavoittaminen ei onnistu lisidmilla tarkasteluun jokin uusi luonnol-
lisen tai arkipdivdisen asenteen mukainen teoreettinen malli (vrt. Himanka
1995, 21). Sen sijaan tarvitaan “tietoisuuden suoritus”, jolla astutaan pois
luonnollisesta asenteesta (Parviainen 1999, 84). Titi tietoisuuden suoritusta
kutsutaan fenomenologiassa reduktioksi, joka tarkoittaa luonnollisen asenteen
mukaisten ennakko-oletusten sulkeistamista pois tarkastelusta. Reduktion
avulla voidaan "herittiid kokemus uudelleen”, kaivaa se esiin teorioiden alta

(Heindmaa 2000, 167). Sara Heindmaa (mts. 167) kirjoittaa:

Kun tutkimus koskee havaintoa, on palattava nikemdin, kuulemaan ja
tuntemaan. Tamin jilkeen tehtdvind on kuvata kokemus ja sen koh-
de: nikeminen ja nihty, kuuleminen ja kuultu, tunteminen ja tunnettu.
Kuvauksen tulee olla vapaa teoreettisista sitoumuksista, ja analyysi voi

tapahtua vasta kuvauksen jilkeen, sen ehdoilla.

Reduktion padmiirini on kokemuksen itsensi redusoitumisen ja ohentumi-
sen vilttiminen. Kokemusta tarkastellaan “kattavana lisndolona” — presentaa-
tiona, ei representaationa. (Torvinen 2008a, 6.) Kisilld olevassa tyossd timad
tarkoittaa sitd, ettd en lihesty laulajan ilmaisua tarkastelemalla sitd esimerkiksi
“tunteiden representaationa” tai “musiikin esittdmisend” — siis jonakin muuna
kuin vain laulajan ilmaisuna. Olen antanut ilmaisun alueen aueta kuuntelu-
kokemuksessa, ennen kuin olen verrannut sitd tunneilmaisuun tai ennen kuin
olen selittinyt sitd tieteellisin kisittein. I/maisu-kasitteenkin olen liittdnyt tar-
kasteluun vasta mychemmin, ilmaisun alueen auettua ennen sitd sanattomana
ja kisitteellistimattdmini kokemuksena.

Missd midrin laulajan ddnenlaaduista, fysiologisen kehon toiminnas-
ta ja musiikillisista késitteistd tietoinen tutkija voi kuunnella laulajaa kuun-

telematta esimerkiksi ddnenlaatuja tai intervalleja? Vaikka timin tyyppisistd
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tutkimuksellisista ldhtokohdista irrottautuminen ei olekaan tiysin mahdollis-
ta, niin ne voidaan kuitenkin oppia tunnistamaan ja titd kautta valttdimain
niiden liiallinen vaikutus tarkasteltavan ilmion ymmirtimisessi (vrt. Torvinen
2006b, 76)."*° Esimerkiksi fysiologisen kehon sulkeistaminen tarkastelusta on-
nistuu siirtimilli fokus koetun kehon kuvaamiseen (Parviainen 1999, 83).
Kiytinnossd timé on tapahtunut tissd tydssd esimerkiksi niin, ettd olen jatti-
nyt kuuntelemisen kokemuksen aikana mieleen tulevat fysiologiseen kehoon
liittyvit ddnenlaatuja kuvaavat kisitteet huomiotta ja pyrkinyt suuntaamaan
tietoisuuteni takaisin omaan kokevaan kehooni. Tilld tavoin voin valttid sen,
ettd fysiologinen #iefo peittdisi alleen joitakin kokemuksen puolia tai alkaisi
ohjata kokemustani tiettyyn suuntaan, himirtden ndin ilmién kokemuksellista
ymmartimistd (vrt. Torvinen 2006a, 11).

On huomattava, ettd reduktiokin kohdistuu viistimitti enemmin joi-
hinkin ennakko-oletuksiin kuin toisiin. Tdssd tyossd esimerkiksi on painot-
tunut tieteellisten selitysmallien syrjddn siirtiminen fenomenologisen tarkas-
telun ajaksi, kun sen sijaan taas muut kulttuurista ammentamani vaikutukset
jadvit vihemmille tarkastelulle. Tassikin mielessd reduktio jdd aina vajaaksi —
kaikkiin vaikuttaviin seikkoihin puuttuminen onkin lienee mahdotonta.

Fenomenologisen reduktion tietoinen mukaanotto tydhon on kuitenkin
selkeyttinyt tutkittavaa ilmi6td. Aiemmissa tihdn tyohon liittyvissd teksteis-
sd kuuntelukokemuksissa esiin tulleet seikat peittyivit ddnenlaatuja kuvaavien
kasitteiden alle. Esimerkiksi laulajan kuuntelemisessa esiin nousseet liikelaa-
tuja kuvaavat kisitteet, kuten “kiinni napsahtaminen”, "vaivalloinen kidynnisty-
minen” ja "yhtikkinen pysihtyminen” olivat maarittimassi laulajan fysiologi-
sen kehon toimintoja (esim. ddnihuulten litkkumisen tapoja) — ne eivit siis il-
menneet omana tarkastelun tasonaan (ks. Tarvainen 2005, 82). Ainenlaatujen
kuuntelemisen redusoiminen pois ilmaisua kartoittavasta empaattisesta kuun-

telusta toi ilmaisun tason tapahtumat selkeimmin esille.

139 Kyse on tissi siis reduktiosta heideggerilaisessa mielessi pikemmin kuin husserlilaisessa,
koska lihtokohtana on, ettd tdysin ennakko-oletuksista vapaata "puhdasta” kokemusta ei

voida saavuttaa (vrt. Torvinen 2006b, 76; ks. my6s Heidegger 1982 [1919], 19-23).
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Reduktio tarkoittaa tissd tyossd ennen kaikkea myos pyyteettdmin
asenteen omaksumista, sitd ettd laulajan esitystd lihdetddn kuuntelemaan ha-
luamatta siltd mitddn tiettyd tietoa tai yrittimittd kokea se jollain tietylld ta-
valla. Tami liittyy my6s aiemmin luvussa 3.1.1 kisittelemdini intuitiiviseen
asenteeseen, joka eroaa olennaisesti ns. vilineellisestd suhtautumistavasta.
Pyyteettomyyden idea ilmiéiden tarkastelun lihtokohtana on ollut esilld myos
tenomenologisen estetiikan piirissi. Pyyteeton asenne voi mahdollistaa omal-
la tavallaan fenomenologisen reduktion avaten tilan, jossa tarkasteltava kohde
voi ilmetd omana itsenian (Lehtinen 2000, 74).

Tyon edetessid kysymykseksi on noussut my6s se, onko tietoisuuden
kohdistaminen tiettyyn kokemisen tasoon (esim. egotietoisuuteen tai keho-
tietoisuuteen) ristiriidassa pyyteettomyyden vaatimuksen kanssa. Tyon edetes-
sd kokemisen fokus on nidet tarkentunut ja syventynyt kehotietoisuudessa tie-
tylle (vitaaliaffektiselle, semioottiselle) alueelle. Kyseessd on ollut prosessi, jos-
sa olen oppinut kokemaan yhi tarkemmin tétd aluetta.

Tutkimusprosessiin onkin kuulunut se, ettd olen palannut eri kuuntelu-
kerroilla kokemuksessa samansuuntaisille alueille — sallien niiden syvenemi-
sen ja rikastumisen.’ Tami on kuitenkin tapahtunut pakottamatta tai sithen
vikisin pyrkimattd. Yleensd timd on ollut mahdollista silloin, kun olen kuun-
nellut samaa materiaalia useita kertoja perikkidin tai perdkkdisind pdivind.
Timin vuoksi tyon kuunteluprosessit ovatkin keskittyneet lyhyille aikavileil-
le. Pidemmain ajan kuluttua (esim. pdivien tai viikkojen jilkeen) siirtyminen
aiemman kokemuksen syventimiseen on osoittautunut lihes mahdottomaksi.

Kokemuksen syventiminen ja rikastaminen fokusoimalla seki toisaalta
antautuminen voidaan nihdd kahtena ulottuvuutena, joiden vililld olen kuun-
telijana liikkunut hakien niiden vilistd tasapainoa. Fokusoimattomuus voisi
tuoda tyohon sen ongelman, ettd tarkasteltava alue hajoaisi ja tutkimuskoh-

de voisi jopa "kadota”. Antautumisen puuttuminen puolestaan voisi jahmet-

140 Kokemuksen syveneminen ja rikastuminen liittyvit Jisndolon hetkien laajanemiseen, josta
kirjoitan luvussa 3.4.1.
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tdd tutkittavan ilmion kaavamaiseksi, ja tutkijana saattaisin kadottaa kontaktin
ilmioon sellaisena kuin se vilittomaissid kokemuksessa ilmenee.

Prosessiin on kuulunut myds se, ettd olen laittanut kuunnellun mate-
riaalin syrjddn pitkiksikin ajoiksi, jolloin minun on ollut mahdollista lihted
kuuntelemaan siti uudestaan niin, etti aiemmat kuuntelukokemukset eivit
ole tulleet hiiritsevisti ohjaamaan uutta kokemusta. Tilld tavoin olen liikku-
nut etidmmille ja taas lihemmis lipikoettavaa materiaalia eli laulajan lau-
luesitystd. Erilaisten kokemuksien varaan rakentuvat merkitykset ovat myos
saattaneet muuttua ajan myotd. Parviainen (1999, 89-90) kuvaakin reduk-
tiota jatkuvaksi reflektiiviseksi tilaksi pikemmin kuin lopulliseksi vastauksek-
si asioihin.

Ihden (1976, 49) mukaan fenomenologinen kuunteleminen lihtee liik-
keelle siitd, mikd on normaalia ja etenee kohti sellaista, jota ei ole aiemmin
osattu kuunnella. Fenomenologisessa kuuntelemisessa dekonstruoidaan en-
nakko-oletukset ja uskomukset (mts. 49). Tdssd tyossi fenomenologinen
kuunteleminen etenee siind mielessd pdinvastaiseen suuntaan, ettd musiikin
varaan jittdydytddn antautumalla, jolloin luodaan mahdollisuus reduktion vi-
littomille toteutumiselle. Musiikki itsessddn voi ndet haltuunottavuudellaan
avata kuuntelijaa kokemaan tuoreesti ja elihdyttivisti — se voi avata kokemuk-
sen kenttdd ja herkistdd kuuntelijaa sellaisille aistimuksille, jotka ovat aiemmin
jadneet pimentoon. Tilloin kuuntelija kokee, ettd musiikki “menee suoraan
ytimeen”, vaikuttaa suoraan kokevaan kehoon — ja samalla pyyhkii pois kiin-
nittymiset egotietoisuuden alueen ainekseen. Musiikki itsessddn voi siis redu-
soida kuuntelijan kokemuksesta pois ylimédrdisen tiedon ja aiemmat ymmar-
tamisyritykset. Myos Torvinen (2007b, 108) on kirjoittanut musiikin luomasta
kokonaisvaltaisesta kokemuksellisesta tilasta, jossa voi tapahtua fenomenolo-

ginen reduktio sen puhtaimmassa muodossaan.'*! Téssd mairitelty pyyteetto-

141 Torvinen viittaa tissi myos Mikel Dufrennen (2000, 29) ajatuksiin.
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min asenteen ja antautumisen kautta saavutettu reduktio on menetelmillisesti
timén tyon /lihtokohta, josta myohempi analyysi ponnistaa eteenpdin.'*?
Kokemuksen, kehon ja koetun objektin suhde voidaan ymmairtdd dy-
naamisena: kehon kunkin hetkinen tila muokkaa sen hetkistd kokemusta, ja
kokemus puolestaan vaikuttaa aina myds kehoon muuttaen sitd ainakin het-
kellisesti. Muutos tapahtuu niin kokemuksellisessa kuin fysiologisessakin ke-
hossa. Kysymys ei olekaan enid vain siitd, miten tulkitsen tai merkityksellis-
tin kokemaani vaan siitd, millaiseksi ja miten muutun kokemuksessa.'** Myos
koettu objekti muuttuu kokemisen aktissa (Clifton 1983, 6). Kuuntelija voi
esimerkiksi herkistyd aistimaan laulajan esityksestd jotain sellaista, jota hén ei
ole aiemmin huomannut. Timin myo6ti esitys muuttuu kokemuksessa toisen-

laiseksi, kuin mité se kokijalle aiemmin oli.'*

3.2 LAULAJAN ILMAISU KUUNTELIJAN
KEHOSSA

[...] kehollaan aistiessaan ihminen péidsee luultavasti lihimmais reso-

nointia toisen ihmisen kanssa, kuin mitd ylipdatidn on mahdollista

paasti. (Blacking 1973,111.)'%

142 Kuuntelemisessa on fenomenologista reduktiota kiyttinyt aiemmin muun muassa elektro-
akustisen musiikin tutkija Denis Smalley (Stevens 2004). Hinkin rajaa kuuntelemisestaan
pois kulttuuriset merkitykset ja keskittyy ddnten laadullisiin muutoksiin. Tallaisessa redu-
soidussa kuuntelemisessa (engl. reduced listening) kuuntelija kuvailee ddnid ilman viittauksia
niiden lihteisiin, merkityksiin tai vaikutuksiin (Chion 1994 [1990], 29). (Smalley 1986;
1996; 1997; ks. myds Lempa 2005, 158-161.) Kisilld olevan tydn kuuntelu kohdistuu eri
lailla verrattuna Smalleyn menetelméddn. Nyt ensisijaisessa tarkastelussa on ddnen sijaan
ilmaisu ja sen aistiminen.

143 Kulttuurintutkija Lawrence Grossberg (1995) on todennut, ettid merkitykset sijaitsevat
sielld, missd niiden vaikutukset ovat. Vaikuttumisen ja muuttumisen teemojen voidaankin
mielestdni katsoa olennaisesti kuuluvan kokijan merkityksellistimisen prosessiin.

144 Kirjoitan tdstd aiheesta lisdd luvussa 5.6.

145 7[...] to feel with the body is probably as close as anyone can ever get to resonating with
another person.”
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Laulajan ilmaisun aistimisessa ei ole kyse vain auditiivisesta toiminnasta, vaan
mukana on kuuntelijan koko keho. Koko keholla kuuntelemista on aiemmin
fenomenologian puolella pohtinut muun muassa Ihde (1976, 45). Hinen mu-
kaansa: "Fenomenologisesti lihestyttiessd en kuule ainoastaan korvillani, kuu-
len koko kehollani. Korvani ovat parhaimmillaan kuulemisen po/topisteessi
toimiva elin.” (Mts. 45.)146:147

Koko keholla kuuntelemisessa on kyse erddnlaisesta sisidnpdin kdanty-
misestd, jolloin kuuntelija ei tavoita korvillaan itsensd ulkopuolella soivaa objek-
tia, vaan kiintdd huomionsa oman kehonsa sisdisyyteen aistien kuuntelemaansa
tatd kautta (vrt. McCartney 2004 Ouzounianin 2006, 73 mukaan).'® Erityisesti
tdlléin korostuu se seikka, ettd keho ei ole neutraali vastaanottaja vaan aktiivi-
nen toimija kuuntelemisen prosessissa (mt.). Kyse on herkistymisestd kehotie-
toisuudelle ja siind aukeaville tuntemuksille (vrt. Parviainen 1999, 92).

Laulunopettajalle koko keholla kuunteleminen voi olla tirked “tyvili-
ne” (vrt. Juntunen & Hyvonen 2004, 203). Laulupedagogi Ritva Eerola (2008)
erottaa laulajan kuuntelemisessa "pelkilld korvalla kuuntelemisen” ja "kuunte-
lemisen koko keholla” erilaisina kuuntelemisen tasoinaan. Korvilla kuuntele-
minen keskittyy laulajan ddnen pintalaatuun. Tilloin huomio voi olla esimer-
kiksi ddnen kauniissa sointivirissd. Keholla kuunneltaessa kyse on sen sijaan

syvemman tason kuuntelemisesta. (Mt.) Eerola (2008) kuvaa sitd ndin:

[Syviluotauksessa] aistitaan audiokinesteettisen kyvyn eli luovan kuu-
lon avulla koko laulamisen toiminnallinen ja emotionaalinen prosessi.
Kuullun laulamisen tasapainoisuus tai toisaalta jdnnitteisyys tuntuvat

omassa kuuntelevassa kehossa.

146 ”Phenomenologically I do not merely hear with my ears, I hear with my whole body. My
ears are at best the foca/ organs of hearing.”

147 Koko keholla kuuntelemisesta ovat musiikin kuuntelemisen yhteydessi kirjoittaneet ai-
emmin ainakin Juntunen 2008 ja Martin 2006, 46. Stubley (1998) puhuu danessi olemi-
sesta (engl. being in the sound). David Levin (1989, 21-22) kiyttid kisitettd esikdsittecl-
linen kuunteleminen (engl. preconceptual listening). (Ks. myos Juntunen & Hyvonen 2004,
209-210.)

148 [McCartney, Andra (2004). Soundscape works, listening and the touch of sound. Teoksessa
Jim Drobnick (toim.) Aural Cultures. Toronto: YYZ Books/Banff: Walter Phillips Gallery
Editions. 179-188.]
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Myés Jarvié (2008b, 122) kuvaa sitd, miten hén aistii toisen laulajan esitystd
koko kehollaan:

Katson ja kuuntelen laulajaa. Hin seisoo ldhes paikallaan. Hinen suun-
sa muodostaa sanoja, hinen kitensi liikkuvat vain vihin, hinen pdin-
sd kddntyy tuskin huomattavasti laulamisen mukana. Vililld hin vaih-
taa painoa jalalta toiselle. Vaikuttaa siltd, ettd hin ei tee juuri mitddn.
Laulava kehoni kuitenkin laulaa hinen kanssaan ja aistii hinen laulami-

sessaan olevan sisiisen litkkeen. (Vrt. myos Jarvio 2011, 239-242.)

Tirked huomio niissi Jirvion ja Eerolan ajatuksissa on timin tyon kannalta
se, ettd kuuntelija voi aistia kehollaan toisen laulavan kehon sisiisen liikkeen,
tasapainoisuuden, jannittyneisyyden ja niin edelleen. Timai vaatii kuuntelijalta
kuitenkin tietynlaista asennetta. Eerola (2008) kirjoittaa: "Vasta kun elimisto

voi levollisesti antautua kuunteluun, ilmaisu voi koskettaa syviltd.”

3.2.1 Kehotietoisuus

Johdannossa (1.1) esittelin Klemolan Kisitteet kebotietoisuus ja egotietoisuus.
Kehotietoisuus viittaa tietoisuuteen, joka kokijalla on omasta koetusta ke-
hostaan. Voin esimerkiksi kokea kehossani kuumotusta tai vavahtelevuut-
ta. Egotietoisuus viittaa tietoisuuteen, joka on kohdistunut kehon kokemus-
ten sijaan egotason toimintoihin, kuten ajattelemiseen tai muistelemiseen.
(Klemola 2005, 85-86.) Klemola antaa esimerkkeji siitd, millaisin kisittein
egotietoisuuden ja kehotietoisuuden jatkumolla sijaitsevia asioita voi kuvata.
Teoreettinen ajattelu on lihelld egotietoisuutta ja sen alueella kiytetddn esi-
merkiksi kisitettd "kolmio”. Kategoriset aftektit, kuten "rakkaus” ja "viha” ovat
nekin melko ldhelld egotietoisuutta. Kosketus, kuten “hyviily” tai "kipu” on
jo lihempini kehotietoisuutta. Vield lihemmais kehotietoisuutta siirrytties-

s sijaitsee kehollinen nautinto, esimerkiksi "orgasmi”. Kaikista ldhimmaksi
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kehotietoisuutta Klemola sijoittaa esimerkkinsi, jolla hin kuvaa kehon vitaali-
suutta ja josta hin antaa esimerkin "hehku”. (Mts. 136.)**
Laulajan esitystd kuunneltaessa eri tietoisuuden tason kokemuksia ku-

vaavat kisitteet voivat olla esimerkiksi seuraavanlaisia:

EGOTIETOISUUS Teoreettinen ajattelu: "Laulaja laulaa kvintti-intervallin.”
Tunne: "Laulajan tulkinta on surullinen.”

Kosketus: "Olen liikuttunut tasta laulajan esityksesta,
se koskettaa minua.”

Kehollinen nautinto: "Tunnen pakahtuvani.”

Kehon vitaalisuus: "Laulajan ilmaisu saa minut aistimaan
KEHOTIETOISUUS laajenemista ja supistumista kehossani.”

Taulukko 3. Erilaisia laulamisen kuuntelemiseen liittyvia kasitteellistyksia egotietoisuus—
kehotietoisuus-jatkumolla.

Tarkastelun siirtyessd kehotietoisuuden alueelle ei puhuta endd musiikin teo-
reettisista lainalaisuuksista, eikd toisaalta mydskddn kategorisista affekteista.
Siirrytddn siis selkeiden kulttuuristen konventioiden alueelta subjektiivisem-
malle kokemuksen vydhykkeelle. Tdlld alueella puhutaan musiikista ja tunteis-
ta koettuina seikkoina. Huomio on pikemminkin kokemuksen sisillossd kuin
sen nimedmisessi.!*

Vahvoissa musiikin tunnekokemuksissa kehotietoisuus voi aueta kuun-

telijalle erityiselld tavalla. Tunteen litkehdintd kehossa saattaa tilloin kasvaa

149 Kehon vitaalisuuden aistimisessakin on eroja. Klemola puhuu "hehkusta”, joka liittyy hyvin
pitkille vietyyn kehon tiedostamiseen. Tulkitsen joogan harjoittamiseen liittyvien koke-
musteni pohjalta niin, ettd tissd tyossd toteutettu vitaaliaffektien aistiminen on lihempini
egotietoisuutta kuin esimerkiksi Klemolan kuvaamat syviin meditatiivisiin tiloihin liittyvit
aistimukset. Vitaaliaffektit ovat kuitenkin lihempini kehotietoisuutta kuin kategoristen
affektien tunnistaminen ja nimedminen.

150 Kehotietoisuutta musiikin kokemisessa on sivunnut aiemmin ainakin Gabrielsson (2001).
Vaikka hin ei kiytd tutkimuksessaan kehotietoisuuden kisitettd, niin osa hinen tutkimuk-
sessaan mukana olleiden ihmisten kuvailuista voidaan katsoa kuuluvaksi kehotietoisuuden
alueelle. Niissi kokija luonnehtii kokeneensa esimerkiksi "valtavaa limpéd ja kuumuutta”,
”latautuneensa jollain tapaa” tai olevansa "painoton” ja "lentdvinsi” (mts. 442).

132



niin suureksi, ettd sitd ei voi endd sivuuttaa, vaan tunne tuntuu konkreettisesti
kehossa.”! Tilloin egotietoisuuteen liittyvit kisitteet (kuten genremairitelmit
tai kategoriset tunnemidritelmat) jadvit tietoisuuden kentissd taka-alalle ja
sen hetkinen kehollinen tuntemus nousee paillimmiiseksi koettavaksi asiaksi.
On siirrytty egotietoisuudesta kohti kehotietoisuutta. Musiikki saattaa tdlloin
jopa “tehdid sanattomaksi”, kun kokemukselle ei 16ydy heti valmista kasitteel-
listd lokeroa, johon sen voisi tulkita kuuluvaksi.

Kehotietoisuus perustuu proprioseptisten aistien toimintaan. Ndiden ais-
tien avulla voimme aistia kehomme sisitilan. Proprioseptisiin aisteihin kuu-
luvat tasapaino-, litke- ja asentoaistit. Ndiden avulla tunnemme muun muas-
sa niveltemme liikkeet, lihasten jannitystilat ja muut vastaavat kehon sisdiset
tuntemukset. Jos voisimme sulkea kaikki ulkoiset aistimme, eli niko-, kuulo-,
haju-, maku- ja tuntoaistimme, jaljelle jiisi proprioseptinen tietoisuus eli keho-
tietoisuus. (Klemola 2005, 78.)'%

Proprioseptisten aistien avulla saamme tietoa kehon sisiisten tilo-
jen lisiksi my6s niiden sisiisten tilojen suhteesta ulkomaailman objektei-
hin (Kalanti 2007). Kehotietoisuus ei siis ole itseensi sulkeutunut kokemus-
maailma, vaan se on tarvittaessa hyvinkin herkki ja avoin ulkomaailmalle.
Mielestini kehotietoisuus on olennainen osa esteettisten kokemusten muo-
toutumisessa.’*® Tama korostuu varsinkin laulumusiikin kuuntelemisessa, jossa

myos artistin keho on vahvasti lasna.

151 Léng (1995, 265) on painottanut sitd, ettd musiikki ja sen herittimit tunteet koetaan
konkreettisesti ruumiilla. Kyse ei ole “mistdén tuonpuoleisesta filosofisesta ilmiostd”. Hin
kirjoittaa: "Musiikkia kuunnellessa pitiisi £okea tunteet eiki vain tunnistaa niiti.” Hinen
mukaansa tunteet ovat musiikkikokemuksen edellytys. (Mts. 265.)

152 Proprioseptinen-Kisitteen sisiltomerkityksistd eri yhteyksissd ja eri tieteenaloilla ks.
Gallagher 2003. Proprioseptinen-Kisitteen lisiksi kirjallisuudessa esiintyy myos kisite 4i-
nestesia tai kinesteettinen aisti. Joissakin lihteissd se mainitaan synonyymiksi proprio-
septiselle (ks. esim. Anttila 2007, 96) ja joissakin se saa eri sisiltdmerkityksen (ks. esim.
Gallagher 2008). Kinestesia liittyy erityisesti liikkkeen aistimiseen. Liikkeelld on aina si-
siinen eli kinesteettinen seki ulkoinen eli kineettinen ulottuvuutensa (Sheets-Johnstone
2008). Proprioseptinen-Kisitteen kautta voimme lihestyi ylipditiin kehomme sisdisti tilaa,
olipa kehomme liikkeessi tai ei — tai aistipa se liikettd tai ei. Ymmarrdn nimi kaksi kasitet-
ti eri nikokulmina (tai tuntokulmina) samaan kokemukselliseen kehoon.

153 Kehon sisdisten tuntemusten roolia esteettisessi kokemisessa on aiemmin pohtinut eri-
tyisesti Richard Shusterman (1999). Hin on kehitellyt ajatusta soomaestetiikan (engl. so-
maesthetics) tutkimusalasta, jossa otetaan huomioon henkilokohtaisen kokemuksen sisi-
kautta koettu, proprioseptinen kauneus. (Ks. myds Klemola 2005, 38.)
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Kaikki tutkijat eivit kuitenkaan ole samaa mieltd siitd, ettd propriosep-
tiikalla voisi aistia ulkomaailman objekteja. Filosofi Shaun Gallagher (2003)
kirjoittaa, ettd ihminen voi kokea proprioseptisesti vain omaa kehoaan, ei ul-
komaailman objekteja. Toisin sanoen ihminen kokisi kehonsa sisitilassa vain
kehonsa reaktiot ulkomaailman objekteihin. Mychemmin Gallagher (henki-
l6kohtainen tiedonanto 4.10.2008) toteaa, etti kehossa tuntuva voimakkaan
ulkopuolisen ddnen aiheuttama virihtely voisi olla mahdollisesti yksi poikke-
us. Myos Thde (1976, 45) on maininnut, ettd musiikkia kovalla ddnenvoimak-
kuudella kuunneltaessa musiikin voi “kuulla” mahalla ja jopa jaloilla. Kisilld
olevan tyon fokus on kuitenkin erilainen, koska huomio on ensisijaisesti laula-
jan i/maisun kehollisessa kokemisessa, ei niinkddn laulajan tuottamien ddnten
virdhtelyjen kokemisessa. Lisaksi kuulokkeilla kuunnellessa ddnen virdhtely
ei kuitenkaan tavoita koko kehon sisitilaa niin voimakkaasti, ettd se itsessdan
olisi aistittavissa. Kuulokekuuntelussahan danildhde sijaitsee vain korvien tun-
tumassa. Tilloin voitaisiin sanoa, ettd kehoni reagoi auditiivisen aistin kautta
vilittyneeseen ddneen. Kuulo olisi siis ensisijainen aisti, jonka kautta aistittuun
informaatioon proprioseptio reagoisi. Jotkut tutkijat ovat puolestaan sitd miel-
té, etti kuulo sinilliin on jo taktiilista ja kinesteettisti. Aéniaallothan kosket-
tavat kehon sisitilaa eli korvaa. (Ks. esim. Juntunen & Hyvonen 2004, 209.)

Jos lahestyn asiaa paittelyn sijasta kokemuksen avulla, kuuntelemises-
sa tuntuu aukeavan kohta, jossa minulle kokijana ilmenee yhti aikaa sekd lau-
lajan ilmaisu ettd kehoni reaktiot sithen. Se on kohta, jossa nima kaksi ovat
erottamattomasti yhtd. Proprioseptinen kokemus on vilitén. En siis huomaa
ensin vastaanottavani laulajan didntd ja vasta sen jilkeen kokevani laulajan 44-
nen vilittdmid ilmaisullisia seikkoja kehossani. Stern (1982 [1977], 123-124,
131) puhuu yhteen sulautuneesta kokemuksesta, jolla hén viittaa siihen, ettd
yleensi ihminen aistii sekd proprioseptiikkansa ettd ulkoisen maailman objek-
tit yhtendisend kokemuksena, ei erillisind. Jos kehoni lakkaisi reagoimasta lau-
lajan ddneen, lakkaisinko samalla my6s aistimasta laulajan ilmaisua? Olisiko
laulajan ilmaisua olemassa minulle ilman oman kehoni reaktioita, affekti-im-

pulsseja ja niiden kokemista?
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Stern on esittinyt ajatuksen, ettd kaikessa aistimisessa olisi ensisijaises-
ti kyse amodaalisesta, eri aistialueet ylittivistd kokonaisvaltaisesta aistimises-
ta.’>* Vasta timin jilkeen kokemus eriytyisi eri aistialueille kuten ni6n, kuulon
tai tuntoaistin alueille. (Stern 2000, 51.) Tilloin seki kehotietoisuudessani etti
auditiivisessa kokemisen moodissani aistimani seikat olisivat kumpikin heijas-
tetta kokonaisvaltaisemmasta, kaikki aistialueet kisittavista vastaanottamises-
ta. Tietoisuuteni kohdistuminen kuuloon tai proprioseptiikkaan vain toisi tie-
toisessa kokemuksessa etualalle tietynlaisen kokemisen tavan — kuuntelemisen
tai koko keholla aistimisen.

Kuuntelijana en aisti ainoastaan toisen ihmisen ilmaisua vaan myos it-
sedni. Olen samalla seka aistija ettd aistittu. Kun kuuntelen koko kehollani, tu-
len samalla kuunnelleeksi myos omaa kehoani (ks. myos Juntunen & Hyvonen
2004, 210)."> Toisen ihmisen ilmaisu tulee minulle todeksi sellaisena, kuin
pystyn aistimaan erilaisia olemisen laatuja itsessini. Kokemus on siis tdlld ta-
paa pohjimmiltaan sekd subjektiivinen ettd intersubjektiivinen yhtd aikaa.
Tietoisuuden levittiminen uusille kokemisen alueille ja uusien aistimistaitojen
oppiminen ei ainoastaan muuta minua vaan my9s aistimani ulkomaailman.
Ulkoinen maailma tulee minulle tunnetuksi sellaisena kuin sisdinen maailma-
ni sen pystyy ymmartamaan.

Kehotietoisuus tai proprioseptinen tietoisuus tarkoittaa nimenomaan

tietoisuutta, havaintoa. Tamin havaintojen alueen pohjana toimii propriosep-

tinen informaatio. (Gallagher & Cole 1998, 136; ks. my6s Klemola 2005, 85.)

154 Sternin (2000, 64) mukaan amodaalinen kokeminen liittyy olennaisesti vitaaliaffektien
aistimiseen. My6s muut tutkijat ovat esittineet samantyyppisid huomioita. Esimerkiksi
Madenfort puhuu vilittémistd tuntemisen tasosta, jolla eri aistipiirien kokemukset eivit
ole vield eriytyneet toisistaan. Elimyksen kannalta timi taso on olennainen. (Madenfort
1973, 6-10 Mintymien 2007, 194 mukaan). [Madenfort, D. (1973). Educating for the
immediately sensuous as unified whole. Ar¢ Education 26 (7).] Amodaalisuudesta kirjoitan
lisaa luvussa 3.3.1.

155 Titd huomiota voidaan lihestyd myds fenomenologisen reversibiliteetin kisitteen avulla.
Kisite viittaa siihen, ettd keho on seki aistija ettd aistittu. Kun aistin ulkomaailman objek-
teja, tulen myos aistineeksi oman kehoni. Havaitsija ja havaittu ovat meissid kumpikin lds-
ni. (Parviainen 2006, 71-72, 145.) Reversibiliteetin kisitteen yhteydessi mainitaan usein,
ettd ihminen ei voi kuitenkaan kokemuksessaan olla yhti aikaa esimerkiksi seki koskija
ettd kosketettu, vaan niiden kahden viliin jdd jonkinlainen kuilu, hajonta tai pako (mts.

146,151).
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Proprioseptiset aistit tuottavat fysiologisella tasolla jatkuvasti uutta informaa-
tiota kehomme tilasta. Emme voi kuitenkaan olla tietoisia kaikesta tuosta in-
formaatiosta, joten se jad suurimmaksi osaksi tiedostamattomalle tasolle. (Mts.
85; ks. myos Anttila 2007, 80.) Kehotietoisuus edustaa siti osaa proprio-
septisesta informaatiosta, joka tulee tietoisuuteemme (Monni 2004, 224).
Siirtyminen egotietoisuudesta kehotietoisuuteen tarkoittaa tietoisuuden siir-
tymistd aistimaan tarkemmin juuri proprioseptisen tason tapahtumia.’>

Kuunteleminen ja laulajan tunneilmaisun aistiminen ovat siis aina ke-
hollisia toimintoja — siitdkin huolimatta, vaikka huomioni olisi keskittynyt
egotietoisuuden alueelle. Kun puhun siirsymisesti egotietoisuudesta kohti ke-
hotietoisuutta, tarkoitan juuri muutosta tietoisuuden kohdistumisessa. Tamad
ei siis tarkoita, ettd keho olisi jollain tapaa ”poissa toiminnasta” egotasolle koh-
distuneissa kuuntelukokemuksissa ja “toiminnassa” vain kehotietoisuuteen
keskittyneissd kuuntelukokemuksissa. Kehollisena olentona aistin maailmaa
aina kehoni aistein, joten en voi esimerkiksi harjoittaa kuuntelemista kehosta
tdysin eriytyneelli tasolla. Sen sijaan voin kylld kuunnella ja merkityksellistdd
kuulemaani kehon kokemuksesta ezddintyneelli kokemisen tasolla.

Olen erityisesti kiinnostunut siitd, miten vitaaliaftektit ovat koettavissa
kehotietoisuudessa. En siis ole niinkdin kiinnostunut siitd, miten kehon oma
litke on aistittavissa kehotietoisuudessa kuin siitd, millaista liikehdintidi ke-
hotietoisuuden sisilld voi tapahtua, kun kuuntelija aistii laulajan lauluesitys-
td. On kuitenkin huomattava, ettd tunteet ja kehon liikkeet seki asennot eivit
ole vilttimittd toisistaan erillisid, vaan ne voivat olla kehotietoisuudessa yhtd
ja samaa todellisuutta.”®” Vaikka voimme havainnoida ja kisitteellistdd esimer-
kiksi pelon ja fyysisen kumarassa olon eri tavoin, voivat ne kokonaisvaltaisessa

kehotietoisuuteen keskittyvissd kokemuksessa olla yhta.

156 Ontologinen ristiriita kokemuksellisen (eletyn) kehon ja fysiologisen (biologisen) kehon
vililld ei vaikuta kovin radikaalilta, kun tarkastellaan proprioseptisen systeemin toimintaa.
Systeemi sijaitsee fysiologisessa kehossa ja se on pohjana kokemuksellisen kehon toimin-
nalle. Proprioseptisen systeemin voidaan nihdad toimivan yhdistivina linkkind ndiden kah-
den kehokonstruktion vililli. (Anttila 2007, 82.)

157 Kiitos tistd huomiosta Petri Hopulle.
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Stern (2000, 50) on mairitellyt proprioseptisen aistimodaliteetin niin,
ettd se ilmentdd kokijan oman kehon liikkeiden ja asennon tuntoa. Hin ei ole
kuitenkaan juuri pohtinut sitd, miten vitaaliaffektit ovat koettavissa proprio-
septiikassa.””® Stern tuo kuitenkin ilmi, ettd vitaaliaffektit ovat kokemuksen
laatuja (mts. 54). Ne liittyvit kaikkeen kokemiseemme, niin oman kehomme
liikkeiden kokemiseen kuin affektienkin kokemiseen. Koska olen keskittynyt
tissd tyossd kehittimiin kehotietoisuuden alueella erityisesti tietoisuutta vi-
taaliaffekteista, voisi titd lihestymistapaa kutsua vitaaliaffektisen tietoisuuden

harjoittamiseksi tai vitaaliaffektisen kokemisen tason kehittimiseksi.

3.2.2 Kehon kuuntelu

Klemolan (2005, 87) mukaan kebon unohtaminen ja kehon kuuntelu ovat kaksi
erilaista olemisen tapaa. Hin kirjoittaa: ”Jokapdivdinen keho’ on ainakin osit-
tain kadottanut kykynsi tuntea kehon sisiisid aistimuksia. Se on tietylld tapaa
turta.” (Mts. 90.) Unohdamme kehomme, kun tietoisuutemme keskittyy esi-
merkiksi ajatteluun ja muuhun egotason toimintaan. Heikko kehotietoisuus on
Klemolan mukaan erityisesti linsimaisten ihmisten ongelma. Proprioseptiset
aistit ovat melko vieraita linsimaiselle ymmarryksellemme kehosta. Ei siksi,
etteiko linsimaisilla ihmisilld olisi nditd aisteja vaan siksi, ettei niihin ole to-
tuttu kiinnittimiin huomiota, eiki niitd ole totuttu kehittimiin." (IMts. 56,
86—87,90-91; ks. myos Anttila 2007, 80 ja Parviainen 2006, 29-30.)

Uudet tai ongelmalliset tilanteet voivat heridttid kehotietoisuutem-
me. Niin on erityisesti silloin, kun niihin liittyy kipua. (Anttila 2007, 80.)

Kehotietoisuutta voi myds harjoittaa niin, ettd tulemme yhi tietoisemmaksi

158 Kinestesian ja proprioseption suhteesta tunteiden tuntemiseen on kirjoitettu yleensikin
ottaen vasta vihin (ks. esim. Lethin 2008; ks. myos Parviainen 2006, 246 ja Sheets-
Johnstone 1999b, 273-274).

159 Nien kuitenkin urheilijat, tanssijat, ndyttelijit, soittajat ja laulajat poikkeusesimerkkei-
nd tistd. He ovat tottuneet tyossddn kehittiméddn myos proprioseptista havaintokykydin.
Tosin timi havaintokyky voi erota suurestikin siitd havaintokyvysti, josta Klemola (2005)
kirjoittaa itimaisten lajien harjoittamisen yhteydessi.
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hienovaraisistakin kehon sisiisistd aistimuksista (mts. 80; Klemola 2005, 85).
Kehotietoisuuteen keskittyminen voi avata kyseistd kokemisen tasoa niin, ettd
tuon alueen kokemus rikastuu, jolloin esiin tulee uusia nyansseja ja yksityis-
kohtia (vrt. Anttila 2008; Klemola 2005, 37-38). Kehotietoisuuden harjoitta-
misen avulla voidaan Klemolan mukaan péddsti tarkastelemaan kehotietoisuu-
den esteettisti ulottuvuutta (mts. 38).

Jokapiiviisen kehon fenomenologia voi erota olennaisesti fenomenolo-
giasta, jossa ldhestytddn asioita kehotietoisuutta harjoittamalla — tai jossa la-
hestytddn kehotietoisuutta harjoittaneen kehon kokemuksia (Klemola 2005,
62; ks. my6s Monni 2004, 224). Koska jokapiiviisessi elimissi yleensd unoh-
damme kehomme, jo kehon sisiisen tilan kuuntelemiseen siirtyminen vaatii
luonnollisen tai arkipdivdisen asenteen murtamista (Klemola 2005, 56).6°

Juuri timédn vuoksi olen kokenut, ettd tutkijana minun tulee siirzyd ego-
tietoisuudesta kohti kehotietoisuutta. Ainakin minulta kuuntelijana kehon
ymmirryksen syvempi tavoittaminen on vaatinut huomion siirtimisti tietoi-
sesti kehoon. Myos arkipéiviisen asenteen mukaisessa kuuntelemisessa kehon
kokemus voi olla hetkittiin vahvastikin ldsnd, mutta nyt haen tuntokulmaa,
jossa tutkijana voin uppoutua aistimaan laulajan esitystd kehollani yhé inten-
siivisemmin ja pitkédjinteisemmin — harjoittaen kehoa ja kehittien tietynlaista
orientoitumista koko keholla kuuntelemiseen.

Klemola (2005, 166—167) kuvaa sitd, miten kehotietoisuuteen keskit-
tyminen “vaatii kuuntelevan asenteen ottamista”. Tamid kokemisen tyyli on
erilainen kuin esimerkiksi katsomisen erotteleva tyyli. Klemola (mts. 171)

kirjoittaa:

160 Kehon sisiisen tilan fenomenologiaa on tehty tihin mennessi vain vihin. Esimerkiksi
Merleau-Ponty (2002 [1945]) ei kuvaa kehon sisitilan kokemusta havaintofenomenolo-
giassaan ja Drew Lederkin kuvaa kirjassaan Zhe Absent Body (1990) lihinni sitd, miten
kehon sisitila on kokemuksestamme poissa. (Klemola 2005, 90.) Tosin tanssintutkimuksen
puolella kysymys kehon sisiisesti tilasta on noussut tarkasteltavaksi aiemminkin (ks. esim.

Himildinen 2007, 59).
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Kuuntelevassa asenteessa representatiivinen ajattelu vaimenee ja suh-
teemme lihtokohta on tdmd hiljaisuuden ilmapiiri. Kun kohtaamme
maailman ja ihmiset tdssd asenteessa, olemme avoimia kaikkien aistiem-
me suuntaan, emme vain katseen. Mutta my6s katsomisen tapamme
muuttuu. Katsomme, kuulemme, aistimme maailmaa koko kehollamme,
koko olemuksellamme. Kohtaamme maailman kosketuspinnalla, jossa
subjektin ja objektin kiasmaattinen rakenne murtuu — ainakin hetkeksi,

jos jaksamme harjoitella titd havaitsemisen tapaa.

Se, miti Klemola kuvaa “hiljaisuuden ilmapiirilld” kuvaa hyvin myos sité,
miten tissd tydssd olen lihtenyt elimidin lipi kuuntelemisen kokemuksia.
Kuuntelijana olen ikddn kuin pyséyttinyt itseni, antanut itseni aueta ja hiljen-
tyd niin, ettd laulajan esityksen affektinen voima on pédssyt vapaammin vi-
risyttimain ja litkkuttamaan titd kehotietoisuuteen auennutta aluetta. Talloin
olen kuuntelijana antanut periksi, antautunut, ollut avoin vastaanottamaan il-
man pyrkimysti tavoittaa tai sanallistaa saman tien. Tillaisessa kuuntelemisen
tavassa "aistin koko kehollani”, "koko olemuksellani”. Subjektin ja objektin ero
voi hetkeksi himirtyi tai kadota kokonaan.'*!

Harjoittaessamme kehotietoisuutta meille alkaa aueta kehon sisdinen
avaruus, joka on eri asia kuin niin sanottu objektiivinen avaruus (Klemola
2005, 143). Objektiivinen avaruus on mitattavissa oleva avaruus. Koettu ava-
ruus kuvaa puolestaan sitd, miten me aistimme objektiivisen avaruuden.

Klemola (mts. 143) kirjoittaa:

[...] kehon koettu avaruus on epijatkuva, epimairiinen, vaihtuva, vir-
taava, tilanteen ja kokemuksen, harjoituksen mukaan muuttuva. Keho
on sisiisesti koettuna kivun, mielihyvin, tunteen, aistimuksen himari

paikka, jonka muoto on muuttuva ja se on tietylld tavalla rajaton.

161 Subjekti viittaa tdssd kuuntelijaan ja objekti sithen, mitd aistitaan eli laulajan ilmaisuun.
Kuunteleva subjekti kietoutuu helpommin yhteen havaitsemansa kohteen kanssa toi-
sin kuin esimerkiksi nikevi subjekti, jolla siilyy etidisyys havaitsemaansa asiaan (Keller ja

Grontkowski 1996, 200; ks. my6s Leppédnen 2002, 12).

139



Kokemuksellinen keho voi erota huomattavastikin fysiologisesta kehosta.
Vaikka tieddn esimerkiksi, ettd aivot tdyttavit fysiologisen padkoppani, voin
laulaessani aistia pddn sisdosan tilana, jossa ddni resonoituu. Voin kehittdd titid
kokemusta niin, ettd ddneni soi yhd paremmin. Téll6in minun ei tarvitse koko
ajan muistaa fysiologisen kehoni todellisuutta, vaan voin tukeutua kehotietoi-
suuteeni ja kiyttdd sen todellisuutta avuksi laulamisessani.

Monet taidollisesti pitkille edenneistd laulajista ovat luultavasti jossain
vaiheessa l6ytineet tissd esitetyn kaltaisen sisdisen tavan ymmirtid kehoaan ja
laulamistaan. Edetessddn laulajana laulajan huomion kiintopiste saattaa muut-
tua olennaisesti. Monesti aloitteleva laulaja yrittdd kuunnella omaa ddntdin ai-
van kuin ulkopuolelta, sen sijaan ettd huomio olisi oman kehon tapahtumissa.
Pidemmialle ehtiessdin laulajat alkavat kiinnittdd enemmain huomiota kehon-
sa sisdosien tuntemuksiin. Esimerkiksi Sundberg (1987 [1980], 160) toteaa
kirjassaan Zhe Science of Singing Voice, ettd laulajat alkavat kehittyessdin luot-
taa yhd enemmin siithen, miltd lauluddnen resonointi tuntuu heiddn kehois-
saan kuin siithen, miten he kuulevat oman dinensi. Laulaja voi herkistyd tun-
temaan my9ds laulamiseen liittyvit liikkeet, esimerkiksi jannittymiset ja ren-
toutumiset kehossaan.

Myés kuuntelijan kehotietoisuus voi kehittyd varsinkin, jos hin tietoi-
sesti harjoittaa kuuntelemistaan. Voidaankin ajatella, ettd kuunteleminen vaa-
tii kouliintumista aivan kuten laulaminenkin. Esimerkiksi linsimainen klas-
sinen laulutapa vaatii laulajalta pitkillisen kehon koulimisen. Voidaan olet-
taa, ettd se vaatii myos kuuntelijan keholta paljon.’®* Itselleni vieraat laulutyylit
jadvit minulle vieraiksi ja minua litkuttamattomiksi ehkd juuri sen takia, ettd
kehoni ei ymmirrd niiden pohjalla olevaa kehollisen olemisen tyylid ja sen
vaatimia kehollisia taitoja. Laulajana olenkin huomannut, ettd osaan aistia toi-
sen ithmisen ddnestd tietoisesti parhaiten ne seikat, jotka olen itse laulajana jo
oppinut ja kokenut omassa laulamisessani. Toisaalta toisen laulajan kuuntele-
minen voi myés avata uutta osaamista — uudenlaisia kehollisen olemisen tapo-

ja omaan laulamiseeni.

162 Kiitos tisti huomiosta Juha Torviselle.
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Eerolan (2008) mukaan kuuntelijan oma aiempi laulamiskokemus vai-
kuttaa kuuntelemiseen. Amat6orit keskittyvit usein kuuntelemisessaan pin-
talaatuun (esim. ddnen kauniiseen sointiviriin), kun taas pidemmille ehtineet
laulajat osaavat paremmin arvioida toisen laulajan esitystd syvitasolla audio-
kinesteettisesti, kokonaisvaltaisesti laulamisen toiminnallisen ja emotionaali-
sen prosessin aistien. Tosin Eerola toteaa myos, etti joillakin laulamattomilla
henkil6illd syvitason kuuntelemisen kyky voi olla hyvikin. Kyse on herkkyy-
destd, joka saattaa myos aika ajoin kadota, jos oma ddnentuotto ei ole tasapai-
nossa. (IMt.)16?

Laulamisessa vilittyvit keholliset laadut (esim. puristeisuus, kiperty-
vyys) eivit ole sidoksissa vain ddnen tuottamiseen vaan ylipddtdin kaikkeen
kehollisena olentona olemiseen. Tamin vuoksi voin ymmartii toisen ihmisen
laulullista ilmaisua ainakin jollain tasolla, vaikka en olisi itse koskaan laulanut-
kaan. Voidaan olettaa, ettd meistd lihes kaikki voivat kokea laulajan ilmaisun
aikaansaamia litkutuksen tunteita kehossaan. Sen sijaan yksityiskohtaisempi
laulajan kehon sisdisten liikkeiden aistiminen voi olla hyvinkin sidoksissa sii-
hen, millainen laulutausta kuuntelijalla itsellidn on.

Musiikki voi affektisella voimallaan muuntaa jokapiiviisen olemi-
sen hetkessd joksikin muuksi: huippukokemuksiksi, jotka tuottavat nautin-
toa, vahvoja kehollisia tuntemuksia ja oivalluksia. Se voi havahduttaa mei-
dit aistimaan kokonaisvaltaisesti — kuuntelemaan kehoamme ja kehollamme.
Musiikin kuuntelemiseen voi liittyéd kenelld tahansa meisti erityisid kokemuk-
sia, jotka jdavit pitkiksi aikaa vaikuttamaan sithen, miten ymmairrimme mu-
siikkia ja jopa maailmassa olemistamme. Musiikin herkin aistimisen ja vah-
voihin tunnekokemuksiin pddsemisen ei kuitenkaan tarvitse olla vain silloin
talléin tapahtuvia harvinaisia kokemuksia. Voimme kehittid kykyimme kokea

musiikkia vahvasti ja herkisti jokapdiviisessi elimassimme.

163 Myos Jarvid (2008b, 122) on pddtynyt ajatukseen, etti oma laulajuus ja oman kehon taito
vaikuttavat kuuntelemisen kokemukseen.
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3.2.3 Empatia

Klemolan (2005, 100-101) mukaan toisen ihmisen liikkumista seuraavan kat-
sojan keho reagoi nikemiinsi tekemalld mikroliikkeitd. Namai liikkeet ovat
katsojan kehossa tapahtuvia nihtyjen liikkeiden aiheuttamia impulsseja tai
“alkuja”, joiden avulla katsoja eliytyy nikemidinsd (mts. 100-101). Niiden
mikroliikkeiden avulla keho tekee itselleen ymmarretyksi sen, mitd on nihty.
Kehollahan on jo valmiiksi kokemuksen kautta saatua tietoa siitd, miltd tun-
tuu esimerkiksi juosta tai hyppid. (Vrt. mts. 100.)'¢*

Laulajan ilmaisun aistimisessa tapahtuu samantapaista eldytymista.
Neurobiologisen tutkimuksen puolella ollaankin saatu viitteitd siitd, ettd lau-
lamista ndenndisesti liikkumattomana kuuntelevan ihmisen kehossa tapah-
tuu samantapaista hermostollista toimintaa, kuin jos kuuntelija laulaisi itse.
Laulamisen motorinen luonne vaikuttaa siis ainakin jollain tapaa kuuntelijaan.
(Gorzelanczyk, Podlipniak & Laskowska 2007.)°

Mimeettinen hypoteesi (engl. mimetic hypothesis) perustuu ajatukselle, ettd
ymmirrimme toisten tuottamia ddnid oman kokemuksemme kautta. Téssid
ymmirtimisen prosessissa on mukana mimeettinen osallistuminen, hiljainen
imitointi (Cox 2001, 195). Kyseisen teorian mukaan ymmarrimme esimerkiksi
laulajan tuottamia musiikillisia 44nid ddnettdmin vokaalisen imitaation avul-
la, josta saatamme olla tietoisia tai sitten emme. Cox kutsuu titd imitoinnin
tapaa subvokalisaatioksi (engl. subvocalization), jossa kuuntelija imitoi esiinty-
jan motorista aktiviteettia. (Mts. 197.) Olennaisena tekijani tassd lihestymis-
tavassa ovat lihasten jinnittymiset ja rentoutumiset, jotka liittyvit sekd ddnten
tuottamiseen etti tunnetiloihin (mts. 204). Muskulaaris-emotionaaliset reak-
tiot ovat mukana kaikessa musiikin kuuntelemisessa — my0s silloin, kun emme

ole kyseisistd reaktioista itse tietoisia. Kyse ei siis ole vain silloin téll6in tapah-

164 Tité ajatusta mikroliikkeistd ovat soveltaneet toissddn muun muassa tanssintutkimuksen
puolella Kirsi Monni (2004, 223) ja teatterintutkimuksessa Syrji (2007, 214).

165 Ainen voidaan ajatella vilittivin dénentuottajan kehosta “akustisen kuvan” kuuntelijalle

(Valimaki 2003a, 33-35; Sivuoja-Gunaratnam 2007, 60; Syrja 2007, 249).
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tuvasta ilmidstd, tai vain tietynlaisen musiikin kuuntelemiseen liittyvistd ilmi-
ostd vaan jatkuvasta prosessista. (Mts. 205.)'¢

Kun toinen ihminen litkkuu, emme ainoastaan havainnoi sitd mieles-
simme, vaan koemme sen myos kehollamme. Asetumme tavallaan siis "toi-
sen nahkoihin”. Sternin (2004, 76) mukaan hermostomme on rakentunut
juuri niin, ettd tavoitamme toisen ihmisen toiminnan tilld tavoin. Itse asias-
sa havainnoimme toista ihmisti etsien merkkeji sellaisista kokemuksista, jot-
ka resonoivat my6s meissi. (Mts. 76.) Talld tavoin haemme yhteenkuuluvuut-
ta. Emme ole niin irrallisia muista ihmisistd, kuin mitid saatamme kuvitella.
Emme myo6skidin ole subjektiviteettimme yksinomaisia luojia. Rajat toisiin
ihmisiin, vaikkakin ovat selkeit, ovat samalla my6s lipdisevit. Olemme tois-
ten ihmisten intentioiden, tunteiden ja ajatusten ympir6imini ja ndma kaikki
ovat vuorovaikutuksessa omien vastaaviemme kanssa. (IMts. 77.)'¢7

Sheets-Johnstonen (1999b, xxviii) mukaan merkitys liittyy siihen,
ettd meilld on pohjimmiltaan samankaltaiset taktiilis-kinesteettiset kehot.
Havainnoidessamme toisen puhetta ymmirrimme toisen artikulatoriset eleet
samalla, kun kuuntelemme hinen ddntidn (mts. 378). Téllaisessa ymmairtimi-
sen prosessissa tunnemme toisen litkkuvan kehon kuuntelemalla timén kehon
tuottamia ddnid. Samalla ymmarrimme ddnen lisiksi my6s siihen liittyvit tak-
tiilis-kinesteettiset seikat. Tédssd on kyse empatiasta. Sheets-Johnstonen mu-
kaan empatia onkin kehojen vilistd ymmirtimisti. (Mts. 387.)

Leeuwen (1999) pohtii d4dnenladun semiotiikkaa kokemuksellisen merki-
tyspotentiaalin kuulokulmasta. Hin luonnehtii kokemuksellista merkityspo-
tentiaalia niin, ettd kuullessamme 4inen voimme tietdd, miten tuottaisimme
kyseisenlaisen ddnen itse. (Mts. 139-140.) Esimerkiksi kiredd ddntd kuunnel-

lessa myds kuuntelijan lihakset voivat kiristyd — tai ainakin hin tietdd miltd

166 Mimeettisestd hypoteesista musiikin tarkastelun yhteydessi ks. my6s Cox 2006.
167 Stern (2004, 78-79 ja 2000, xx) hakee pohjaa tille intersubjektiivisuuden ajatukselle muun

muassa neurotieteiden alueella kehitetysti peilisoluteoriasta. Kyseiselld tieteen alueella on
16ydetty biologispohjaisia selityksid ihmisen kyvylle tuntea toisen ihmisen toiminta omas-
sa kehon kokemuksessa. (Mts. xx.) My6s mimeettiselle hypoteesille on 16ydetty perustei-
ta peilisoluteoriasta (Cox 2006, 48). Musiikista ja peilisoluista ks. esim. Molnar-Szakacs
& Overy 2006. Peilisoluteoria ihmisddnen tutkimuksen yhteydessi ks. esim. Waaramaa-
Miki-Kulmala 2009, 23.
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tuntuu, kun lihakset kiristyvit. Ndin hinelld on omakohtainen kokemus ki-
reyteen, vaikka hin ei titd vilttimittd itse edes tiedostaisi. Tallainen kokemus
on yksi tirkeimmistid kosketuspinnoista laulajan ilmaisuun ja sen ymmartami-
seen. (Mts. 131.)168

Frithin (1996, 205-206) mukaan esittivissi taiteissa olennaista on, etti
yleis6 voi vaistomaisesti, ilman teoretisointia, ymmartdd esiintyjan liikkuvan
kehon todellisuutta. Frith viittaa John Blackingin ajatuksiin puhuessaan mys-
tituntemisesta (engl. fellow feeling), joka on hinen mukaansa vilttimitontd
musiikillisessa kommunikaatiossa. Kyse on siitd, ettd ymmirtiddksemme esiin-
tyjan kehollaan ilmentdmit tunteet meidin on toisinnettava timin tuottamat
kehon ja kasvojen liikkeet itsellemme. Tama tapahtuu esimerkiksi pitimalld
kehoamme samantyyppisessd jinnitteisyyden tilassa kuin mitd esiintyjd. (Mts.
216.)

Parviainen (2006, 103-104) erottaa samastumisen ja elaytymisen Kasitteet
toisistaan.’® Samastumisessa on kyse oman kokemuksen ja vieraan minuu-
den yhteydestd, ykseyden kokemuksesta. Eldytymisessd sen sijaan tehddin ero
oman kokemuksen ja toisen kokemuksen vililli. Eldytymisessd on olennais-
ta toisen ihmisen liikkeiden tunteminen omassa kehossa, vaikka emme itse
litkkuisi. Tamién tulee kuitenkin tapahtua niin, ettd huomaamme oman ke-
homme ja toisen kehon erot ja yhtiliisyydet. Eldytymisessi emme tavoita toi-
sen alkuperiistd kokemusta, mutta toisaalta kyse ei ole mydskiin pelkistdin
omiin aikaisempiin kokemuksiimme kytkeytyvistd kokemuksesta. (Mts. 101,
103.) Lisaksi Parviainen (2002, 330) esittia huomion, etta toisen ihmisen ko-

kemuksen ymmairtiminen ei perustu assosiaatiolle. Se ei siis perustu toisen

168 Kuuntelijana en ainoastaan tunne toisen ddnen kireyttd, vaan voin my6s halutessani matkia
titd kireyttd omalla dinelldni. Voin tuottaa tietyn korkuisen ja sivyisen ddnen kuulohavain-
toni perusteella: toisin sanoen osaan “jirjestdd lihakseni tiettyyn asentoon” ddnen tuottami-
seksi. (Laitinen, henkilokohtainen tiedonanto 1.4.2011.)

169 Parviainen (2001, 2002, 2006) pohjaa ajatuksensa Edith Steinin ajatteluun ja erityisesti
kinesteettisen empatian Kisitteeseen. Syrji (2007) on soveltanut kinesteettisen empatian ki-
sitettd tutkiessaan niyttelijoiden ddnenkiyton kokemuksia. Hinkin on tarkastellut ddnen
ja kuuntelemisen kautta vilittyvid kokemusta toisen ihmisen kehosta. Syrja kutsuu ilmi-
Otd auditiivis-kinesteettiscksi empatiaksi. Mts. 215.) Kinesteettisestd empatiasta ks. myds

Klemola 2005, 99.
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kokemuksen tulkitsemiseen pelkistddn oman aiemman kokemukseni muisti-
kuvan avulla (mts. 330).

Tissi ty6ssa elaytyva kuunteleminen liikkkuu Parviaisen mainitseman sa-
mastumisen alueella. Siind ykseyden kokemus on vallitsevana. Empaattisessa
kuuntelemisessa on kyse sen sijaan Parviaisen mainitsemasta eldytymisesti.
Siind pyritddn tavoittamaan laulajan ilmaisun herdttdmii liikelaatuja ja samalla
reflektoimaan, millainen on oma kyky kokea niiti erilaisia laatuja. Taydellisen
eron tekeminen siind, mitkd laadut kuvaavat laulajan ilmaisua ja mitkd minun
kokemustani laulajan ilmaisusta, on kuitenkin ehkid mahdotonta.

Parviainen (2006, 105) muistuttaa, etti toisen kokemus ei avaudu mi-
nulle koskaan tdydellisesti. Kehoni aistima liike ei ole sama kuin toisen liike.
(Mts. 105; ks. myds Klemola 2005, 100-101.) My6skddn kokemukseni liik-
keestd ei ole sama kuin toisen litkekokemus. Kokemukseni ei my6skiin vastaa
sitd kokemusta, jos itse liikkuisin samalla tavoin kuin toinen. Sen sijaan koen
jotakin samankaltaista, kuin mitd toinen on mahdollisesti kokenut tai mitd
itse mahdollisesti kokisin tehdessini vastaavan liikkeen. (IMts. 100-101.)

Empatian ajatus liittyy my6s psykoanalyyttiseen ldhestymistapaan ja sii-
ni keskeiseen samastumisen kisitteeseen. Esimerkiksi Kristeva (1998 [1987],
69) kuvaa tyotidn psykoanalyytikkona, jonka tehtivd on empatian ja samastu-
misen avulla "uuttaa merkitsevistd ketjusta vokaaleja, konsonantteja ja tavuja”.
Vaikkei hin suoranaisesti mainitse empaattista kuuntelemista, hin silti kuvai-
lee masentuneen potilaan puheen yksityiskohtia niin hienovaraisesti (mts. 49
ja 84), ettd hin on epiilemittd harjoittanut timén suuntaista kuuntelemisen

tapaa. Hin kirjoittaa esimerkiksi seuraavasti:

Masentuneen puhe on toistavaa ja yksitoikkoista. Hinen sanoistaan ei
synny ketjua, lauseet katkeavat, nddntyvit ja pysahtyvit. [...] Kertaava
rytmi ja yksitoikkoinen melodia hallitsevat murtuneita loogisia jaksoja,
jotka muuttuvat toistaviksi, pakkomielteisiksi litanioiksi. Lopulta musi-
kaalisuus ehtyy, hiljaisuus pdisee voitolle ja melankolinen ihminen lak-

kaa ilmaisemasta ajatuksiaan. (Kristeva 1998 [1987], 49.)
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Musiikintutkija Markus Lang (1995) on soveltanut psykoanalyyttisen lihes-
tymistavan samastumisen kisitettd musiikin vastaanoton tarkasteluun. Langin
(mts. 273) mielestd musiikkia kuunneltaessa samastuminen voi kohdistua nii-
hin "teoksen rakenneperiaatteisiin, joita voidaan haluttaessa kuvata fiktiivisen
kerronnan ketjun avulla”. Samastumisen ei siis tarvitse vilttimattd kohdistua
todellisiin tai fiktiivisiin (henkild)hahmoihin.'”

Kuuntelemisen tutkimuksen puolella muun muassa Tom Bruneau
(1982) on kiyttinyt aiemmin kisitettd empaattinen kuunteleminen. Vaikka ka-
silld olevassa tydssd empaattisen kuuntelemisen kisite eroaa kuuntelemisen ja
kommunikaation tutkimuksen vastaavasta kisitteestd ollen tarkkarajaisempi
metodikasite, niin lihtokohdiltaan Bruneaun ja timin tyon kisitteissd on yh-
teneviisyyksid. Bruneaulle (mts. 196) empaattinen kuunteleminen on oman
biologisen systeemin kokonaisvaltaista kokemista, joka mahdollistaa omien
tunteiden koko kirjon tiyden kokemisen. Hanen mukaansa empatia tarkoittaa
toisen ihmisen, eldimen, ympiriston, objektin, rakenteen tai taideteoksen tun-
temista niin, ettd kyse on "mukana tuntemisesta” (engl. "feeling with”). (IMts.
186.)

Kisilld olevassa tyossd empatia liittyy erityisesti vitaaliaffektisen tason
aistimiseen. Affekteibin virittaytyminen (engl. affect attunement) on Sternin
(2004, 241) mukaan tietynlaista kommunikatiivista kiyttdytymistd. Se ei ole
toisen ihmisen toiminnan suoranaista imitointia, vaan siind imitoidaan sen si-
jaan toisen toiminnassa ilmenevid dynamiikan, intensiteetin ja rytmin vaihte-
luita esimerkiksi eri aistimodaliteetin alueella. Tavallisessa imitaatiossa huo-
mio on toisen aktuaalisessa toiminnassa, affekteihin virittdytymisessd sen si-
jaan huomio on toisen toiminnan taustalla olevissa tunteissa. Huomio on siis
siind, miltd kokemus tuntuu. (Mts. 241.) Kirjoitan affekteihin virittiytymises-

td lisaa luvussa 3.3.1.

170 Tissi tyossd samastuminen tapahtuu laulajan ilmaisusta aistittaviin liikelaatuihin. Niiden
ilmenemisesti voidaan my6s muodostaa pienid “kerronnallisia juonia”, jotka kuvaavat il-
maisun virtausta tietyssd fraasissa tai muutaman fraasin muodostamassa jaksossa.
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3.2.4 Liikuttuminen

Laulajan esitys voi liikuttaa kuuntelijaa. Liikuttumiseen liittyvin liikkeen huo-
maa parhaiten silloin, kun on rentona ja antaa “aftektiaaltojen” lipdistd kehon
niihin takertumatta ja niitd sen kummemmin pohtimatta — nimedmitti niitd
tietyiksi tunteiksi. Ne voivat tuntua esimerkiksi viristyksind ja vavahduksina
eri puolilla kehoa, paineen tunteena ja niin edelleen. Tallainen vitaaliaffektisen
liikkeen tunteminen voi vaatia hiljentymisté ja herkistymisti, kehotietoisuu-
den avaamista. Jos olen jo valmiiksi tdynnd tunteiden aiheuttamia jannitteitd
ja ajatuksia kiireisen pdivin jdlkeen voi olla, ettd en tavoitakaan titd herkkdd
kokemisen aluetta.

Timin tyon eldytyvissd kuuntelemisessa olennaisia ovat olleet ne het-
ket, jolloin olen tuntenut laulajan ilmaisun vaikuttavan suoraan kehooni "vi-
rihdyksinid” ja "litkkeen aistimuksina” ennen kuin olen ehtinyt nimetd mie-
lessdni sitd, mitd laulaja tekee (esim. supistaa huuliaan) tai ennen kuin olen
ehtinyt nimetd kokemaani tuntemusta joksikin tunteeksi. Tilld tavalla olen
kartoittanut niitd kohtia laulajan esityksestd, jotka ovat kehoni todellisuudel-
le tirkeitd lauluesityksen vastaanotossa. Liikuttumisen voidaan nihdi toimi-
van juuri tdlld tavoin — yllattdvisti ennen kuin ehdin sanallistaa kokemaani
tunnetta. Talloin musiikillinen ilmaisu pddsee vaikuttamaan “suoraan selkéyti-
meeni”, ennen kuin edes ehdin muodostaa siitd tietoista mielipidetti tai loke-
roida sitd tiettyyn kategoriaan. Affektit ovatkin luonteeltaan usein niin nopei-
ta, ettemme chdi hallitsemaan niité tdysin — ne tuntuvat pikemminkin tapah-
tuvan meille.”!

Tunteiden tunteminen on hienovarainen ja monisyinen prosessi, jos
tunteita todella hiljennytdin tuntemaan sellaisina, kuin ne kehon kokemuk-
sessa ilmenevit. Kuuntelijana olen kiinnostunut siitd pisteestd, jossa tunne
ja litke ovat yhti. Siitd kohdasta, jossa voin tunnistaa tunteen tunne-energi-
an litkkeend kehossani. Liikuttuminen tuntuu kehossa liikkeend, impulssina.

Tissi kohdassa tunteella ei ole vield nimei, se ei ole vield iloa tai surua — se on

171 Myos Jukka Sarjala (2008) on tuonut esille timin affekteille ominaisen, tahdonalaista toi-
mintaamme nopeamman luonteen.
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pikemminkin tuntemus. Olen kiinnostunut néistd tunteiden liikkeellisistd esi-
asteista, jotka vaikuttavat minuun kuuntelijana ja jotka liittyvit myds laulajan
ilmaisuun.'”?

Myéskdin laulajan kokemuksessa tunne-energian liikettd ja lauluddn-
td tuottavaa liikettd ei vélttdmittd voi tdysin erottaa toisistaan. Tunne, liike
ja ddni voivat olla kokemuksellisessa kehossa yhtid — tai kuten laulaja-laulun-
tutkija Heikki Laitinen asian ilmaisee: “d4nelld, litkkeelld ja tunteella on ruu-
miissa sama syntypisteensd.””® Ainoastaan kulttuurinen erontekomme ke-
hoon ja mieleen mahdollistaa tunteiden ajattelemisen jonakin kehosta irralli-
sena, abstraktina mielen tai hengen asiana.

Tanssintutkimuksen puolella on tuotu esille se, miten mind litkun” ja
”mind olen liikutettu” eroavat kokemuksina toisistaan. Ensimmaisessd tapauk-
sessa pddtin itse litkkua. Liikutetuksi tuleminen puolestaan tapahtuu yleensd
yllattden. Talléin ego luopuu kontrollista ja vaatimuksistaan. Kyse on antau-
tumisesta, joka tapahtuu aina ainutlaatuisella tavalla. Tanssintutkijat puhuvat
tissd kohtaa tanssikokemuksesta, jossa keho voi litkkua ilman egon médréys-
valtaa. (Whitehouse 2006, 82 Himailiisen 2007, 67 mukaan.)'”* Sama
antautumisen ja kontrolloimattomuuden ilmapiiri kuvaa mielestini hyvin
myo6s proprioseptiikassa tuntuvaa affektisen litkuttumisen kokemusta. Sisdinen
“kehon kuunteleminen” ja antautuminen onkin nihty olevan lahelld toisiaan,

koska tillainen kuunteleminen vaatii tuntemattomaan astumista. Talloin

172 Psykologian puolella James—Langen tunneteoriassa tunteita tarkastellaan kehoa liikut-
tavina tekijoind (Oatley & Jenkins 1996, 5-7). Tunne on "havainto kehossa tapahtuvasta
muutoksesta, kun reagoimme [johonkin] asiaan” (mts. 5). Teoria on perdisin 1800-luvulta.
Myo6hemmin ajatusta tunteiden ja kehossa koettavien muutosten yhteydesti on kritisoitu
ja tarkennettu (ks. esim. mts. 115 ja 121).

173 (Laitinen, henkilokohtainen tiedonanto 1.4.2011.) My6s déni itsessddn on liikettd. Se on
ilmamolekyylien liikettd sekd kehon ulkopuolisessa etti kehon sisipuolisessa tilassa. Se vi-
rihtelee my6s ihmisen kudoksissa ja nesteissi. Se liikuttaa fyysisesti kuuntelijaansa my6s
tilld tavoin, resonoimalla tilassa ja kuuntelijan kehossa. (Mt.)

174 [Whitehouse, Mary (2006). C. G. Jung and Dance Therapy. Two Major Principles.
Teoksessa Patrizia Pallaro (toim.) Authentic Movement: Essays by Mary Starks Whitehouse,
Janet Adler and Joan Chodorow. London and Philadelphia: Jessica Kingsley Publishers.
73-101.]
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odotetaan kehon kokemuksen aukeamista ilman, ettd itse yritettdisiin saada
jotakin aikaiseksi. (Musicant 2007, 117 Himildisen 2007, 70 mukaan).'”

Kurkelan (1997, 410) mukaan liike, koskettaminen, kuuleminen ja tun-
teminen ovat kytkoksissd toisiinsa. Hidnen mukaansa timi kytkds voi olla pe-
rdisin siki6ajalta, jolloin ddni ja didin liikkeet ovat mahdollisesti olleet yhti
kokemuksessa. Tatd taustaa vasten sanonnat “tima liikuttaa minua” tai "tima
koskettaa minua” ovat hyvin ymmarrettivissi. Tunne-elimin voidaankin ki-
sittdd olevan tuntoaistin sisdinen variantti. (Mts. 410.)

Tunteiden tunteminen on litkuttumisen tuntemista (ks. myos Sheets-
Jonstone 1999a, 265-266). Tunteeseen liittyvi liike ei vaadi meiltd itseltimme
aktiivista litkkumista, samalla litke tuntuu kuitenkin kumpuavan meisti itses-
timme sisiltd pdin (mts. 266)."7¢ Sheets-Johnstonen mukaan tunteen tarkaste-
lua ei tulisi irrottaa koko kehon kokemuksesta ja siitd jatkumosta, jossa tunne
ja liike tapahtuvat. Hinen mukaansa litkkeen dynaamiset muodot ovat yhden-
mukaisia tunteiden dynaamisten muotojen kanssa. Kyse ei siis ole siitd, ettd
tietyt tunteet pitéisi ilmaista tietyin liikkein vaan siitd, ettd lihes milld tahan-
sa liikkeelld voidaan ilmaista lihes miki tahansa tunne. Kyse on siité, miten lii-
ke toteutetaan — mikd on liikkeen dynamiikka ja miten se ilmentdd tunteen
dynamiikkaa. Tunne liikuttaa meitd sen mukaisesti, mikéd on kyseisen tunteen
koettu dynamiikka. Affektilla ja liikkeelld on siis yhteinen dynamiikka, vaikka
affekti ja liike ovatkin kokemuksessa kaksi eri moodia. (Mts. 269, 270, 273.)""

Kineettinen on siis affektista tai ainakin potentiaalisesti affektista ja
pdinvastoin. Affektiset ja taktiilis-kinesteettiset tuntemukset ovat kokemuk-

sessa kietoutuneet yhteen. Niitd ei koeta erillisind, vaan ne ovat yhteen sulau-

175 [Musicant, Shira (2007). Authentic Movement in Clinical Work. Teoksessa Patrizia
Pallaro (toim.) Authentic Movement: Moving the Body, Moving the Self, Being Moved. A
Collection of Essays. London and Philadelphia: Jessica Kingsley Publishers. 116-127.]

176 Sheets-Johnstone viittaa tissi Joseph de Riveran (1977) esittimin ajatuksiin funteiden geo-
metriasta (engl. geometry of emotions). [Rivera, Joseph de (1977). A Structural Theory of the
Emotions. New York: International Universities Press.]

177 Tunteen ja litkkeen yhdenmukaisuutta ei ole vield juurikaan tunnistettu ja tutkittu.
Varsinkaan tunteen koko kehoa koskevaa kokemusta ei ole otettu huomioon. Kehon liik-

keiden ja tunteiden yhteyksid kisitelleet tutkimukset ovat keskittyneet vain joihinkin ke-
hon osiin, varsinkin kasvoihin. (Sheets-Johnstone 1999a, 271-274.)
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tuneita kokemuksen kokonaisuudessa. (Sheets-Johnstone 1999a, 259, 264.)'78
Neurobiologian alalla Antonio Damasio (2003 [2003], 87) on todennut tun-
teiden liittyvin tietyn kehontilan kokemiseen, ei pelkkiin ajattelutoimintaan.
Hinen mukaansa "tunteet kuvaavat reaktiivisessa prosessissa olevaa kehoa”.
Ilman titd prosessia ei Damasion mukaan voida enédd puhua tunteen kisittees-
td. Tunteisiin ja tuntemiseen liittyy siis olennaisesti kehollinen kokemus liik-
keesti tai muutoksesta.'”’

Laulajan kuuntelemisessa on kyse sekd laulajan ilmaisun ilmentimin
affektisuuden ettd laulajan laulamisessaan kiyttimien liikkeiden aistimisesta.
Vitaaliaffektien alueella nima kaksi ovat erottamattomat. Esimerkiksi laula-
jan ilmentima rdjahtivi tunne ja laulajan kehon liikkeiden rdjahtavd luonne
omaavat saman dynamiikan: rdjihtivyyden. Kuuntelijan tunnistaessa laulajan
ddnestd ddnti tuottavien litkkeiden laadut, hin tunnistaa samalla my6s laulajan
ilmaiseman tunteen laadun. Téssd tyossd ilmaisu paikallistuu nimenomaan ti-
hian affektis-liikkeelliseen tasoon.

Kuuntelemisen kokemuksessa litkuttumisen kannalta on tirkeii se, ettd
kokemuksessa on jotain erityistd, juuri minulle ja juuri tdssd hetkessd merki-
tyksellistd. Tamin vuoksi myos kategoristen affektien merkityksellistimisessid
tulee aina olla mukana semioottinen, kehollinen ulottuvuutensa. Tilloin esi-
merkiksi "haikeuden tunne” tulee minun kuuntelevaan kehooni ja se tuntuu
tietynlaiselta. Siind voi olla nyansseja, joille ei heti 16ydy omaa kategoriaansa.
Haikeuden voi toki tiedollisestikin, symbolisella tasolla tunnistaa lauluesityk-
sestd. Talloin se voi tosin jaddd yleiseksi, esityksessi olevaksi haikeuden mer-
kiksi ilman, ettid se liikuttaa minua kuuntelijana.

Liikuttuminen ja vaikuttuminen voivat tarkoittaa my6s muuttumista.

Kuuntelukokemus voi muuttaa kehollista todellisuutta tuomalla sithen uusia

178 Kineettinen ja kinesteettinen viittaavat liikkeeseen ja liikekokemukseen, taktiilinen puoles-
taan kosketusaistin alueeseen.

179 Kehon aktiivisesta roolista tunnekokemuksissa (kognitiivisen neurotieteen puolella) ks.
Lethin 2008. My6s Lethin lihtee liikkeelle toteamuksesta, ettd tunteen tunteminen on
muutoksen kokemista kehossa. Kognitiivisen tunnetutkimuksen puolelta Bharucha, Curtis
& Paroo (2006) ovat todenneet, ettd musiikilliseen kokemukseen liittyvit olennaisesti seké
affektinen kokemus ettd kokemus liikkeesti. Liikkeen kokemuksia kuvaillessaan he mai-
nitsevat muun muassa “sisdisen litkkeen” (engl. ”inner motion”) (mt.).
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aineksia tai vahvistamalla joitain vanhoja jo taka-alalle painuneita aineksia.
Timin vuoksi on ymmirrettivid, ettd saatamme suhtautua hyvinkin kriitti-
sesti sellaisiin laulamisen ja kehonkiyton muotoihin, jotka eivit sovi omaan

arvomaailmaamme ja eldiméintapaamme.

3.3 LIKE ILMAISUA MAARITTAVANA
TEKIJANA

Musiikin ja liikkeen yhteyttd on hahmotettu aiemmassa tutkimuksessa aina-
kin kahdella tapaa. Ensinnikin on ajateltu, ettd musiikissa tapahtuva liike” on
musiikillisten elementtien (melodian, ddnenvoimakkuuden jne.) analogisuut-
ta psyykkisen, metaforisen "liikkeen” kanssa. Toinen lihestymistapa on ollut
ajatella, ettd musiikissa koetut "liikkeet” ovat analogisia aktuaalisten fyysisten
kehonliikkeiden kanssa. (Eitan & Granot 2006, 224-225.)'%° Aiemmissa tar-
kasteluissa musiikki on kisitetty usein musiikkiteoksesta kisin. Tdssd tyossd
musiikki kdsitetddn sen sijaan ihmisessd viridvini tilana, jolloin musiikillisen
ilmaisun liike on yhteydessi musiikin esittdjin kehonliikkeisiin ja sithen, mi-
ten kuuntelija ymmirtid ne omalla kehollaan.™!

Clifton (1983, 45) muistuttaa, ettd meilld ei ole kehoja, vaan me olem-
me kehoja. Keho on musiikin alkuperd. Musiikin "kohoavat”, "leijuvat” ja

“kidntyvit” ilmiét eivit ole tdlloin tiettyjen kehontoimintojen representaati-

180 Nykyisen kisityksen mukaan tosin metaforinenkin ulottuvuus pohjautuu kehoon. George
Lakoffin ja Mark Johnsonin (1980, 1999) metaforateorian ytimessi on ajatus siité, ettd
kaikella inhimilliselld ajattelulla on ruumiillinen perustansa.

181 Musiikkikokemuksen liikkeellisesti luonteesta on aiemmin kirjoittanut muun muassa
Kurkela (1997, 419-422). My®és Riitta Rautio (2008) on kisitellyt aihetta. Hin erittelee
mahdollisia liikkeen kokemuksen lihteitd seuraavasti: korvan tasapainoaistin stimulaati-
oon liittyvit mahdolliset litkekokemukset, litkevaikutelman pohjana olevat musiikin esit-
tdjdn liikkeet, musiikin kuulostaminen liikkuvalta objektilta, litkkeen paikantuminen mu-
siikin rakenteisiin (esim. vaihdos jinnitteisesti tilasta stabiiliin tilaan), musiikin metafo-
rinen liike, eleet (jotka vilittavit affekteja kuuntelijalle) ja jiljittelyyn perustuva litkkeen
kokemus. Viimeisimpain ndistd liittyy ddneton subvokaalinen jiljittely ja mimeettinen hy-
poteesi, jonka osana on peilisolujen toiminta. (Mt.)
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oita vaan merkityksid, jotka voimme tietdd kehollisesti. Talld tavoin musiikki

tarjoaa meille tietoa itsestimme ja maailmastamme. (Mts. 45.)

3.3.1 Vitaaliaffektit laulajan ilmaisussa

Musiikin voi ymmartid olevan jinnitteistd, latautunutta, energeettist,
dynaamista, johonkin suuntaan intensiivisesti pyrkivid, hellittimatontd,
rajua. Se voi olla sopusuhtaista, levollista, nokkelaa ja hallittua. Se ehkd
tuntuu episelviltd, oudolta, levottomalta, pelokkaalta; tai se voi kuulos-

taa kiredltd, ilmeeltddn niukalta ja varautuneelta. (Kurkela 1997, 430.)

Vitaaliaffekti on tissi tyOssi tirked ilmaisua selittdv ja jasentdvi kisite, jonka
avulla on mahdollista kisitteellistdd ilmaisun sisilt6d ja sithen liittyvidd koke-
musta.'®? Sternin madritelmit vitaaliaffekteista osuvat hyvin yksiin niiden ko-
kemusten kanssa, joita minulla on ollut laulajan ilmaisua aistiessani.

Vitaaliaffektit ovat tuntemisen dynaamisia, kineettisid laatuja. Ne liitty-
vit eldvind olemisen tuntoon, joka syntyy hetkittdisisti muutoksista olemises-
samme. Koemme vitaaliaffektit dynaamisina siirtymind tai muutoksina itses-
simme ja toisissamme. (Stern 2000, 156.) Vitaaliaffektit vastaavat kysymyk-
seen, /ziten toiminta on suoritettu, olipa timd toiminta mitd hyvinsi. Kyse ei
siis ole siitd, mita tehdddn. (Mts. 157.) Kyse on siitd, millainen teon taustalla
ollut tunne tai tuntemus on antanut toiminnalle sen lopullisen muodon (Stern
2004, 65). Voin esimerkiksi puhjeta nauruun yllittien ja akillisesti tai eparoi-
vin varovaisesti. Teko (nauraminen) on sama, mutta tekemisen tavat (yllattava
akillisyys ja epardivi varovaisuus) ovat affektisesti erilaisia.

Stern ei pyri luokittelemaan eikd laatimaan kuvausta kaikista mahdol-
lisista vitaaliaffekteista. Han kuitenkin mainitsee esimerkkeini muun muas-

» 9 e » »

sa "syoksyvin”, "hiipyvin’, "rdjihtivin”, "purkautuvan” ja "pitkittyneen” (Stern

182 Katarina Nummi-Kuisma (2008, 187) on omassa tydssddn todennut, ettd vitaaliaffektien
avulla pddstiin puhumaan musiikista niin, ettd esille saadaan se, mikd musiikissa ja sen
kokemisessa on oleellista — musiikin liikuttavuus.
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2000, 54; ks. myos Rechardt 1991, 23). Hin mainitsee my6s “aaltoilevan”,

»

”pois hiipuvan”, “ohikiitivin”, "tunnustelevan’, "vaivalloisen”, "kiihtyvin”, "hi-
dastuvan”, “huipentuvan”, "puhkeavan”, "pitkitetyn”, "kurkottelevan”, "epi-
r6ivin”, “eteenpiin nojautuvan” ja “taaksepdin kallistuvan” (Stern 2004, 64).
Kimmo Lehtonen (1996, 69) toteaa, etti vitaaliaffekteja voi kuvata parhaiten
kineettisilld ilmauksilla, kuten esimerkiksi "voimistuva”, "sitked”, ”akillinen” tai
"hdipyva”. Vitaaliaffektit hahmottuvat parhaiten metaforisten luonnehdinto-
jen avulla (vrt. Stern 2000, 58). Vitaaliaffektien luokittelu tai kattava luettelo
niistd olisi tuskin mahdollinen. Vitaaliaffektit liittyvit kokemukseen, ja koke-
mus itsessddn sekd sen sanallistaminen ovat aina myds yksilokohtaisia.

Vitaaliaffektit liittyvit esikielelliseen tasoon siind mielessd, ettd Sternin
(2000, 57) mukaan lapsi kokee maailman ennen kielen oppimista juuri vi-
taaliaffektien avulla. Tamé tapahtuu niin, ettd lapsi aistii itsessddn ja muiden
kayttiytymisessd kehoon kytkeytyvien laatujen dynaamisia muutoksia ja ryt-
meji (mts. 57). Kyse on Jaakko Erkkilin (1995, 128) mukaan merkitys- ja
kokemustyypeistd, ympariston kokonaisvaltaisista affektisista hahmottamista-
voista. (Ks. myds Vilimidki 1998, 379.)!% Sternin mukaan nima kieltd edelti-
vit maailman hahmottamisen tavat sdilyvit ja jatkavat kehittymistdin lipi ela-
min (Stern 2000, xii, 55, 174).

Keho eldi ja tekee koko ajan (Stern 2000, xvii). Kehon lihettimit sig-
naalit eivit tule valttimittd tietoisuuteemme, mutta ne ovat taustalla aivan
kuin "elossa olemisen jatkuvana musiikkina”. Muutokset tai modulaatiot tas-
sd "musiikissa” ovat vitaaliaffekteja. (Mts. xviii.) Vitaaliaffektien tasolla tarkas-
teltuna oleminen onkin jatkuvaa erilaisten voimien dynaamista virtausta: asiat
loittonevat ja lihenevit, laajenevat, supistuvat, liukuvat ja rdjihtavit. Kehokin
eldd jatkuvasti — esimerkiksi lihakset supistuvat ja rentoutuvat. Laulamisessa
tisti kehon jatkuvasta virtaavuudesta on tehty taidetta, samoin tanssissa.

Sternin mukaan tanssi ja musiikki ovatkin hyvid esimerkkeji vitaaliaftektien

183 Ajattelen, ettd vitaaliaffektisen kokemisen kautta lapsi myos omaksuu ditinsd ja muiden
hoitajiensa kehollisia olemisen tapoja (vrt. Stern 2000, 54), jotka ovat tietysti myds kult-
tuurisia olemisen tapoja. Niin ollen kulttuurinen ja kehollinen kietoutuvat toisiinsa jo hy-
vin varhaisessa vaiheessa, ehkipi jo sikiovaiheessa. Sternin (mts. xxix) mukaan ennen kie-
len oppimista muun muassa kielen paralingvistiset piirteet vélittdvit meille kulttuuriamme.
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toiminnasta. Tami johtuu hidnen mukaansa siitd, ettd nimd taidemuodot ovat
abstrakteja siind mielessd, ettd niilld ei tarvitse olla valttdmittd erillistd "sisdl-
t6d”, jotta ne voisivat olla ilmaisevia.'® Esimerkiksi tanssi voi paljastaa katso-
jalleen useita vitaaliaffekteja variaatioineen ilman, ettd siind turvauduttaisiin
kategorisiin affekteihin. Koreografi saattaakin keskittyd usein tavoittamaan
tuntemisen tapaa pikemmin kuin tunteen sisiltod. (Mts. 56; Stern 2004, 66.)

Stern (2004, 66—67) toteaa, etti useille taiteen alalla tyoskenteleville aja-
tus vitaaliaffekteista lienee tuttu. Orkesterinjohtaja neuvoo orkesteria soitta-
maan sdvelet "raivokkaammin” ja koreografi ohjaa tanssijaa ottamaan asennon,
“jossa ikddn kuin kurkotat kielekkeen yli niin, ettd saatat pudota eteenpdin”.
Kyse on siis kirjoitettujen nuottien tai tanssiaskelten "hienovirittimisestd” vi-
taaliaffektein. Kyse on myos tulkinnan tekemisestd, teknisen suorittamisen
muuttumisesta taiteelliseksi esitykseksi. (Mts. 66-67.)

Sternin (2000, 56) mukaan vitaaliaffekteihin liittyvé ilmaisullisuus on
lisnd kaikessa toiminnassa. Vitaaliaffektit ovat alati toiminnassa — seki ka-
tegoristen affektien ldsni ollessa, ettd niiden poissa ollessa (Stern 2004, 64).
Kaikkien tunteiden ja kaikkien liikkeiden pohjana on kehon vitaaliaffekti-
nen taso. Teemme kaikki liikkeet, myds laulamiseen tarvittavat liikkeet, ke-
hollamme aina jollain tietylld tavalla. Samoin tunnemme toisen ihmisen 44-
nen ja liikkkeet tietynlaisina, niilld on tietynlainen laatunsa kokemuksessamme.
Suurin osa aftekteihin virittdytymisistd tapahtuu vitaaliaffektien tasolla, vaikka
kategorisiinkin affekteihin toki virittdydytddn. Virittdytymisen tulee olla mah-
dollista milloin tahansa, eli myds kategoristen affektien poissa ollessa. Tamin
vuoksi vitaaliaftektit ovat tirkeimpdni pohjana virittiytymisille — ne kun ovat
alati toiminnassa. (Stern 2000, 141, 149, 156.)

Jos vitaaliaftektit liittyvit olennaisesti laulajan ilmaisuun ja jos ne ovat
koko ajan toiminnassa, voidaanko sanoa, ettd laulaja my6s ilmaisee koko ajan?
Ajattelen, ettd ihmisen ddnenkdytto6n tosiaankin liittyy aina kiintedsti myos

ilmaiseminen. Aidnnellessidin ihminen ilmaisee tahtoen tai tahtomattaan koko

184 Jowitt (1988 Sternin 2004, 66 mukaan), Langer (1967) ja Stern (2000) ovat sivunneet
titd aihetta. [Jowitt, D. (1988). Time and the dancing image. Berekeley and Los Angeles:
University of California Press.]
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ajan. Vaikka yrittiisimme olla ilmaisematta mitddn, ilmaisemme ainakin sitd,
ettd yritimme pidittiytyd ilmaisusta. Ilmaisutonta ddntelyd voi olla esimer-
kiksi koneellisesti, puhesyntetisaattorilla tuotettu puhe. Siini esiintyvit sano-
jen ilmimerkitykset, mutta ilmaisun lihallinen taso puuttuu. Juuri lihallisuus ja
elavyys saavat meidit ilmaisemaan. Kun ddntelemme, vitaaliaffektien jatkuva
lisndolo ja kehomme ldsndolo tekevit ddnestd eldvin — ddni ilmaisee olemas-
saoloa sen eri puolineen ja siihen liittyvine tuntemuksineen.

Aikaisemmin luvussa 2.3 pdddyin toteamaan, ettd kaikki laulajan tuot-
tamat ddnet ovat potentiaalisesti merkityksellisid. Kuuntelija voi pitdi jotakin
ddnenlaadun muutosta merkitykselliseni, vaikka laulaja tai muut kuuntelijat
eivit sitd sellaisena pitdisikddn. Myds ilmaisun tasolla kaikki tapahtumat ovat
potentiaalisia merkitysten synnyttdjid. Kuuntelijasta ja hinen kokemuksestaan
riippuu, mitkid niistd nousevat tietoisesti merkityksellisiksi.

Stern (2000, 158) toteaa, ettd meilld on taipumus automaattisesti muun-
taa havainnon laadut tuntemisen laaduiksi. Ndin on varsinkin, jos havaitse-
mamme laadut liittyvit toisen ihmisen toimintaan. Emme yleensi koe laatu-
ja erillisind laatuina tai tapahtumina, vaan koemme suoraan niiden muodosta-
man kokonaisuuden. Esimerkiksi tietynlaisia ominaisuuksia omaavan litkkeen
koemme suoraan "voimakkaana” ilman, ettd tietoisesti teemme havaintoja sii-
td, mitkd tekijit (intensiteetti, ajoitus, liikkeen muoto) timén voimakkuuden
tuntemuksen meille luovat. (Mts. 158.) Tiéssi tyossi litkun kokonaisuuden ko-
kemisesta my0s kohti yksittdisid vitaaliaffektisia laatuja. Talloin huomio kiin-
nittyy siihen, millaisia erilaisia vitaaliaffektisia tuntemuksia esimerkiksi voi-
makkuuden kokemukseen liittyy.

Vitaaliaffektit voivat esiintyd eri yhteyksissd samantyyppisind. Tami
johtuu Sternin (2000, 55) mukaan siit, ettd niilli on samantyyppinen toimin-
tamekanismi hermostossa, vaikka ne sijoittuisivatkin eri kohtiin hermostoa.
Esimerkiksi musiikin kuuntelussa koettu “sy6ksy” voi olla luonteeltaan saman-
tyyppinen kuin ilon tai vihan mukanaan tuoma "sydksy” — tai jopa huumei-
den nauttimisen aiheuttama “syoksy”. (Mts. 55.) Tillainen amodaalinen, ais-
tipiirien rajat ylittivd kokeminen tarkoittaa sitd, ettd yhdelld aistialueella he-

rinnyt aistimus voi liittyd jonkin toisen aistin alueelle. Esimerkiksi aistiessani
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ddnen pehmeyden voin yhdistdd sen niko- tai kosketusaistimukseen vaikkapa
pehmeistd kankaasta. Ymmirrin ndilli pehmeyksilld olevan jotakin yhteisti,
vaikka ne esiintyvitkin eri aistialueilla.'®

Sternin (2000, 51) mukaan vauvat kokevat kehityksensi varhaisessa vai-
heessa maailman amodaalisesti (ks. my6s Vilimiki 1998, 380). Vauvoilla ja ai-
kuisilla kokemuksien organisoinnissa onkin tietty ero. Vauvat kokevat koko-
naisvaltaisesti jakamatta kokemusta ajatuksen, aistimuksen ja toiminnan erilli-
sille alueille. Aikuiset puolestaan jakavat kokemuksensa eri alueille suurimman
osan ajasta, koska tillainen jakaminen on kokemuksen kielellisen ilmaisemi-
sen edellytys. Kokonaisvaltainen amodaalinen kokeminen voi olla kuitenkin
mahdollista myos aikuiselle, jolloin se voi toimia luovuuden lihteeni. (Stern
2000, 67.)

Amodaalisessa aistimisessa koetut muodot tai hahmot ovat Sternin
(1985, 51) mukaan kokonaisvaltaisempia kuin itse ndyt, ddnet, kosketukset tai
nimettivissi olevat objektit. Vilimden (1998, 380) mukaan tillaisia abstrakte-
ja ominaisuuksia esiintyy musiikissa paljon. Laulamiseen ja laulajan ilmaisun
kuuntelemiseen — sekd musiikin kuuntelemiseen yleensikin — liittyy amodaa-
lisen kokemisen mahdollisuus. Vitaaliaffektien amodaalisuus on timin ty6n
kannalta olennaista. Koska ty6ssi on kyse kuuntelemisesta auditiivisesti ja ais-
timisesta proprioseptisesti, on tirkedd, ettd l6ytyy tarkastelun taso, jolla aistitut
tapahtumat voivat lipdistd ndimd kummatkin aistimodaliteetit. Lihestyessini
kehotietoisuutta kuuntelukokemuksessa kokeminen muuttuu amodaalisek-
si. Koen siis supramodaalisia laatuja, kuten "heikkeneminen” sen sijaan, ettd
kiinnittdisin esimerkiksi huomiota laulajan ddnen heikkenemiseen (auditiivi-
nen kokeminen).

Amodaalinen lihestymistapa ei ole vieras myoskiidn tdssi tyossd ana-

lysoitavan artistin tydskentelylle. Bjork on kuuluisa rikkaiden metaforien

185 Sternin esittimid amodaalisuutta on kasitellyt musiikin yhteydessi my6s muun muassa
Lehtonen 1996, 68—69; Nummi-Kuisma 2008, 175; Rechardt 1991, 21-22; 1998, 400-401
ja Vilimaki 1998, 379-380; 2005, 183-187. Tanssintutkimuksen puolella sitd ovat kisi-
telleet muun muassa Monni 2004, 246 ja Parviainen 2006, 127-130 seki teatterintutki-
muksessa Syrjd 2007, 194. Synestesiasta aiemmassa musiikkiin liittyvissd tutkimuksessa ks.
esim. Suoniemi 2008, 50-51.
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kiytostd puhuessaan musiikista (Ross 2004). Tuntumaa musiikillisten saundi-
en muokkaamiseen on haettu joskus yllittavistikin yhteyksistd, kuten Bjorkin
kanssa Vespertine-levylld tyoskennellyt ddnisuunnittelija ja ohjelmoija Marius

de Vries on tuonut ilmi:

Muistan meiddn hyvin aikaisista sessioistamme, kuinka hin kuvaili
saundia sanoen: "Tiedithin, kun otat tuubin hammastahnaa ja puristat
sitd ja katsot hammastahnan tulevan tuubin pdistd ulos? Sinun tulisi

saada se kuulostamaan enemmin sellaiselta!” (Flint 2001.)%

Kristevan semioottisen voi nihdi olevan lihelld Sternin miarittelemid vitaa-
liaffekteja, silld kummatkin liittyvit liikkeiden ja muotojen hahmottamiseen.'®”
Vitaaliaffektien voidaan nihdi toimivan juuri semioottisen tasolla. Niin ollen
vitaaliaftektien ilmitulot laulajan esityksessd ovat myos semioottisen tason il-
mentymid. Vitaaliaffekteille on luonteenomaista niiden kategorisoimattomuus
verrattuna kategorisiin affekteihin, joiden voidaan nihdé olevan tuntemisen
sitd ainesta, joka tapahtuu symbolisemmalla tasolla: vakiintunein kisittein
kisitteellistettyna.

Kristevan (1998 [1987], 34) mukaan affektit ovat sisidisten ja ulkois-
ten tapahtumien arkaaisimpia kirjauksia. Huomattavaa tissi on juuri se, ettd
ne ovat fapahtumien kirjauksia. Aivan kuten Sternin vitaaliaffektit, my6s
Kristevan midrittelemat affektit liittyvit siis muutoksen ja tapahtumisen ko-
kemiseen. Kristevan mukaan affekti sijoittuu tunteen ja ruumiillisen koke-
muksen rajalle. Hinen mukaansa: "Vietti muuttuu affektiksi eli ruumiilliseksi
kokemukseksi, joka puolestaan muuttuu tunteeksi.” (Mts. 290.) Timi midri-
telmi on tirked timin ty6n kannalta. Affektissa yhdistyy sekd ruumiista kum-

puava materiaali ettd sen kokeminen. Affekteja kokiessaan ihminen voi aistia

186 I remember from our very early sessions how she described a sound by saying "You know
when you get a tube of toothpaste and you squeeze it and you watch the toothpaste com-
ing out the end of the tube? You need to have it sounding more like that!”

187 Myos Vilimiki (2005, 184-186) on tuonut esille Sternin vitaaliaffektien ja Kristevan se-
mioottisen vilisid yhtaldisyyksid.
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kehossaan (tunteiden pohjana) olevan liikehdinnin. Samalla hin voi myos ko-
kea sitd kehollista prosessia, jossa muiden kehojen affektiset ja semioottiset il-
maukset vaikuttavat hinen omaan kehoonsa. Se, ettd Kristeva miirittelee af-
fektin kokemukseksi, joka muuttuu tunteeksi, on yhtenevd Sternin (2000, 54)
sen ajatuksen kanssa, ettd vitaaliaffektit ovat varsinaisten kategoristen affekti-
en pohjana olevia kokemustyyppej.

Stern huomauttaa, ettd ajatus vitaaliaffekteista on ollut muussakin tut-
kimuskirjallisuudessa esilld jo pitkédn, tosin erilaisin kisittein. Hinen mu-
kaansa Langerin (1967) funteiden muodot (engl. forms of feeling), Lambin
(1979) musiikkiin ja tanssiin liittyvit huomiot effor#/shape-kisitteen avulla
sekd Dalcroze-metodi (Bachman 1993) perustuvat samalle perustalle, jota hin
kutsuu vitaaliaffekteiksi. (Stern 2004, 65.) Niiden lisiksi ainakin modernissa
tanssissa (Jowitt 1988), autististen lasten tutkimuksessa (Tustin 1990) ja vam-
maisten lasten litkeanalyysissa (Kestenberg 1965a, 1965b, 1967) on hyodyn-
netty ymmirrystd vitaaliaffekteista, joskin eri kisittein. (Sternin 2004, 65-66
mukaan.)'®8

Myés aiemmassa musiikintutkimuksessa vitaaliaffektit on liitetty juu-
ri musiikin kehoon kytkeytyviin merkityksiin. Esimerkiksi Eero Rechardtin
(1991, 22-23) mukaan vitaaliaffektit ovat yksi musiikin peruselementeista.
Muodot, intensiteetit ja rytmit, eli aistikokemusten yleisluontoiset ominaisuu-
det, ovat hinen mukaansa kuin abstrakteja "kisitteitd” (Mts. 22-23). Hallgjerd
Aksnes (1998, 175-179) on puolestaan pohtinut vitaaliaffektien toimivuut-
ta yleisemmin musiikin analysoimisessa ja toteaa, ettd se on hyvin lupaava la-
hestymistapa musiikillisten emootioiden ja musiikin kineettisten seikkojen

tutkimiseen.

188 [Jowitt, D. (1988). Time and the dancing image. Berekeley and Los Angeles: University
of California Press.] [Tustin, F. (1990). The protective shell in children and adults. London:
Karnac Books.] [Kestenberg, J. (1965a). The role of movement patterns in development:
I Rhythms of movement. Psychoanalytic Quarterly 34, 1-36.] [Kestenberg, J. (1965b). The
role of movement patterns in development: II Flow of tension and effort. Psychoanalytic
Quarterly 34,517-563.] [Kestenberg, J. (1967). The role of movement patterns in develop-
ment: III The control of shape. Psychoanalytic Quarterly 36, 356—409.]
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3.3.2 Laulajan ilmaisun liikelaadut

Vitaaliaffektisten maireiden avulla ldhestyn laulajan ilmaisussa ilmenevid alati
muuntuvia laatuja, joita kutsun Ziikelaaduiksi.**® Ne ovat laatuja, jotka kuvaa-
vat muutosta ja ovat titen jatkuvassa liikkeessi (kdpertyvi, laajeneva, kohoava
jne.). Niiden laatujen taustalla ovat tietynlaiset litkkeet, silld laulajahan tuottaa
ddnen aina jonkin tyyppisilld liikkeilld. Hin voi esimerkiksi liu’uttaa ddntdin
pehmedsti sivelestd toiseen sen sijaan, ettd tekisi timdn siirtyman dkkindises-
ti. Laulajan keho on siis liikkkunut tietylld tavalla, ja tima tapa on aistittavissa
laulajan ddntd kuuntelemalla. Laulajan liikkeet luovat niitd laatuja, jotka kuun-
telijana koemme (vrt. Sheets-Jonhstone 1999a, 268).

Siind missd danenlaadut kertovat, millainen on laulajan d4ni, /iikelaadut
puolestaan kertovat, millainen on laulajan ilmaisu. Vaikka tdssd puhunkin liik-
keisiin liittyvistd laaduista, tarkoitukseni ei ole tarkastella tiettyjen fysiologis-
ten liikkeiden laatuja vaan liikkeiden ja ddnen luomaa tuntumaa siitd, minké
tyyppisesti laulaja on liikkunut ja tehnyt ddnen. Pohdinnan alla ovat erityisesti
kysymykset: minka tyyppisid liikelaatuja laulajan ilmaisusta on aistittavissa, ja
miten kuuntelija ymmartdd kehollaan laulajan ilmaisun litkelaadut? Laulajan
ilmaisun liikelaadullinen sisdlt6 vilittyy kuuntelijalle laulajan ddnen vilityksel-
1i. Adni ja liikehdn toteutuvat kehossa yhdessi, samoin ne ovat my6s ymmar-
rettivissd kuuntelemisen kehollisessa kokemuksessa yhteen kuuluvina seikkoi-
na (vrt. Sheets-Johnstone 1979, 91).

Sheets-Jonhnstonen (1999b, xxi) mukaan emme aisti maailmaa objek-
teina sinillddn, vaan pikemminkin muuntuvina olemuksina. Maailma niyttéy-
tyy meille laadullisesti dynaamisena. Aistimus on yleensd aina laadun muu-

toksen aistimista, ja laadun muutos puolestaan on liikettd. Télld tapaa liike

189 Olen aiemmin lihestynyt aihetta kirjoittaen laulajan ilmaisun Zikkeellis-laadullisesta yti-
mesta (Tarvainen 2008a, 23-29). Sheets-Johnstonen (1999a, 268; 1999b, xxi) ajattelusta
16ytyy Kisite /iikkeen laadut (engl. qualities of movement). Vaikka en ole alun perin johtanut
omaa litkelaatujen kisitettini hinen kisitteestddn, ovat ne kuitenkin pitkélti samansuun-
taisia. My6s Sheets-Johnstone (ks. esim. mts. 384) pohjaa ajatuksensa Sternin vitaaliaf-
fekteihin, joskin hinelld on kisitteensd pohjana myos muiden ajattelijoiden teksteji (esim.
Aristoteles), joihin en téssd tyossd viittaa. Sheets-Johnstonen Zikkeen laadut -Kisitettd ovat
aiemmin kdyttineet musiikin tarkastelun yhteydessd esimerkiksi Juntunen ja Hyvonen
(2004, 203 ja 212).
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voidaan ymmirtdi kaiken kognition pohjalla olevaksi tekijiksi. (IMts. xxi.)
Taustalla Sheets-Johnstonella on tissd siis ajatus, ettd ymmarrimme maa-
ilmaa, itsedmme ja muita ihmisid aina kehon ja erityisesti kehon liikkeiden
avulla. Kaikki ymmirryksemme pohjaa liikkuvaan kehoomme.

Liikelaadut eivit ole sidoksissa yksinomaan laulajan liikkeisiin, musii-
killiseen ilmaisuun tai kuuntelijan kokemukseen. Ne lipiisevit kaikki nimi
tarkastelun tasot. Laulajan déntd tuottava liike voi olla laadultaan "hiipuva”.
Kuuntelija puolestaan voi kokea timin "hiipuvuuden” omassa kehossaan laula-
jan ilmaisua aistiessaan. Ndiden laatujen avulla ihminen voi kuunnella ja ym-
mirtdi toisen ihmisen ilmaisua koko kehollaan.

Liikelaadut eivit liity ainoastaan laulajan kuuntelemiseen vaan kaiken
kehollisen toiminnan havaitsemiseen ja ymmairtimiseen. Esimerkiksi niin-
kin staattisen objektin kuin maalauksen esiin tuoman ilmaisun ymmartimi-
nen voi perustua liikelaatujen kokemiseen. Kuvataitelija on kehonsa liikkeilld
luonut maalaukseen siveltimenvedot. Niistd siveltimenvedoista on aistittavis-
sa esimerkiksi taiteilijan liikkeiden sulavuus ja varmuus tai haparoivuus ja hau-
raus. Teosta katsoessani voin ymmartidd kehollani, minki laatuisin liikkein ky-
seiset siveltimenvedot on toteutettu. Tdtd kautta voin aistia esimerkiksi taitei-
lijan tekemisen intensiteetin, taidon ja antautumisen asteen. (Vrt. Tarvainen
2008a, 26.)

Kuvataiteilijan kehon liikkeet ja virtauksellisuus aikaansaavat teok-
seen tietynlaiset siveltimenvedot. Liikkeiden laatu jid teokseen, vaikka taitei-
lijan keho ei olisikaan teosta katsottaessa endd konkreettisesti lisnd. Katsoja
voi hahmottaa taideteoksen juuri sen tarjoaman liikkeellisen luonteen ansios-
ta. Parviainen (2006, 34) kirjoittaa veistoksen katsomisen kokemukses-
ta Husserliin'® viitaten: ”[...] voimme antaa silmdmme kiertdd ja luisua esi-
neen muodoissa havainnon kulman muuttuessa alinomaa koko kehomme ja
silmiemme liikkeiden ansiosta.” Hin jatkaa my6hemmin: "Taideteoksen kat-

sominen edellyttid liikettd, koska teoksen luonne saattaa paljastua meille vas-

190 Husserl (1973, §27, 89). [Husserl, Edmund (1973) Ding und Raum: Verlesungen 1907.
Husserliana 16. Claesges, U. The Hague: M. Nijhoff.]
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ta liikkkumisen myotd” (mts. 34).""* Teoksen luonne paljastuu siini prosessis-
sa, jossa teoksen kautta ilmenevit liikelaadut siirtyvit minuun. Parviainen ku-
vaa mielestini hienosti sen, miten silmien ja kehon liikkeet taltioivat teok-
sen kautta ilmenevit muodot kehoon kielelld, jota keho ymmirtdd — nimittdin
liikkkeen avulla.

Thminen voi kehollaan tuoda timin virtaavan, elavin laadullisuuden mi-
hin tahansa, mitd hin tekee. Ja asiaa toiselta puolelta lihestyttiessd, ympiristo
ja kokemukset muokkaavat titd liikelaatujen tasoa ihmisessi. My6tidelimme
ympiristddmme, sen laadut tulevat osaksi omaa kehoamme. Esimerkiksi ki-
vellessini metsdssd metsidn pohjan muodot vaikuttavat suoraan lihaksieni liik-
keisiin, sithen miten jalkani myo6tdilevit kivellessddn kivid ja juuria. Metsin
polun rytmi tulee omaan kehooni luoden kehooni tuntuman, joka yhdes-
sd nihdyn, kuullun, haistetun, maistetun ja kosketetun maiseman kanssa luo
kokonaisvaltaisen tunnelman: tiltd tuntuu olla metsissi (vrt. Klemola 2005,
196). My®6s toisen ihmisen ddni vaikuttaa minuun. Kuulen ddnesti (ehki tie-
dostamattani) sen, miten toinen ihminen elii kehoaan — minki laatuisia ener-
gioita ja liikkeitd ddnellisen ilmaisun perustana on. Jotkut ihmiset ovat tis-
sd jopa yliherkkid niin, ettd kuullessaan jonkun laulavan kiredlld ddnelld myds
heidin oma kehonsa kiristyy ja heille tulee epimukava olo. Tillaiset laadut ei-
vit siis koteloidu vain tiettyyn erilliseen kehoon, vaan ne lipiisevit materian
(lihan) ja litkuttavat meitd my6s kollektiivisesti.'*?

Laulajat oppivat toisia laulajia kuunnellessaan erilaisia kehossa olemisen
tapoja ja asenteita. Myos muut ulkoiset olosuhteet vaikuttavat laulajan laulu-
tapoihin. Esimerkiksi blues-laulaja Bessie Smithin ddni kehittyi vahvaksi ja

kantavaksi hidnen laulaessaan telttakonserteissa, joissa akustiikka oli haastava

191 Myos Robert Sokolowski (2000, 18) viittaa tillaiseen katsomisen liikkeellisyyteen kuvail-
lessaan, miten kuutiota katsottaessa olennaista ovat silmien tietynlaiset liikkeet, joista kat-
soja itse ei vilttimittd ole tietoinen. Havainnoiminen on hinenkin mukaansa pikemmin
dynaamista kuin staattista. (Mts. 18.) Myds Stern (2004, 68) viittaa visuaalisen taiteen kat-
somisen liikkeisiin — sithen miten vitaaliaffektit ovat silmien ja pddn liikkeissd lasnd. Hin
ei tosin eksplisiittisesti mainitse visuaalisen taiteen tekemiseen tarvittavia kehonliikkeiti.

192 Samantyyppiseen ajatukseen on péitynyt tyossdin Tiainen, tosin erilaisesta lihestymista-
vasta kisin. Hin on tarkastellut klassisen musiikin laulamisen kéytint6jd uusmaterialisti-
sesta nikokulmasta. Tiainen lihestyy musiikkia "ennemmin muusikoita (ja kuulijoita) ld-
pdisevind tapahtumina kuin tekstimaisind substansseina” (Kontturi & Tiainen 2004, 3).
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danen kuulumisen kannalta (Potter 1998, 107). Bjork puolestaan kertoo, ettd
hin oppi vahvan ddnenkiyttonsi laulaessaan lapsena koulumatkoilla Islannin
tuulisessa ilmassa, jossa tiytyi vililld kiyttdd voimakasta ddntd, jotta se olisi

kuulunut:

Se [laulutyylini] syntyi, kun kivelin kouluun. Joskus lumimyrskyssikin.
Opin laulamaan siind sivussa. Toisinaan oli aivan tyynti. Silloin saattoi
laulaa kuiskaten. Kévelin suon viertd ja lauloin sikeiston jostakin laulus-
ta. Sitten juoksin ylos rinnettd ja lauloin kertosikeen. Silloin piti laulaa
kovaa, koska tuuli oli niin voimakas. (Walker 2002, dokumenttielokuva,

suom. Salonen.)

Laulajan ddnellddn vilittdmat liikelaadut kumpuavat laulajan kehosta, mutta
kuuntelukokemuksessa ne valtaavat my6s kuuntelijan kehon ja kuvaavat myés
sen tilaa. Nididen kehollisten ja liikkeellisten laatujen kautta laulajan ilmaisusta
ja laulutulkinnasta voi versoa yhteistd, jacttua ymmarrysti ja (tunne)merkityk-
sid. Ymmirrin nimi laulajan laulamisliikkeissd ilmenevit luonteet maailmas-
sa olemisen strategioina tai tapoina. Siind missi kulttuuriset tyylit perustuvat
ndille strategioille, niin tekevit myds yksil6lliset tyylit.'”* Muista erottautumi-
nen ja muihin yhdistyminen on tilli tavoin — kehollisella ja liikkeelliselld ta-
solla — jatkuvaa vuoropuhelua ympdriston ja muiden ihmisten kanssa.

Samoin kuin kuvataiteilija tai kuvanveistdjd jattivit kehonsa liikkeiden
laadun teoksiinsa, niin tekee myds laulaja, jonka lauluesitys tallennetaan le-
vylle. My6skiin laulajan keho ei ole konkreettisesti ldsnd, kun kuuntelemme
lauluesitystd levyltd. Silti se tuntuu olevan vahvasti lisnd levyd kuunneltaes-
sa. Laulaja jattad liikkeistddn kuuntelijalle auditiivisen jdljen siind missd ku-
vataiteilija jattdd visuaalisen. Laulaminen ja taulun maalaaminen edellytti-
vit aina liikettd, ilman nditd kangas jéisi valkoiseksi ja levylle tallentuisi vain

hiljaisuutta.

193 Olemisen tyylistd fenomenologisessa kontekstissa on kirjoittanut perustavammin mm.
Klemola (2005, 164-171) ja Heinimaa (1996). Myds Stern (2000, 181) ja Sheets-
Johnstone (1999b, 158-159) ovat sivunneet tyylin kysymysti vitaaliaffekteja kisitellessddn.
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Kuvataiteen tai musiikin tekeminen ei kuitenkaan aina vaadi kehon
litkettd. Smalley (1996, 85) kirjoittaa siitd, miten elektroakustisessa musii-
kissa on mahdollista luoda 4inid, jotka eivit ole ldhtoisin thmisen fyysises-
td liikehdinnistd ja jotka eivit endd edes muistuta ihmisen kehollaan ja eri-
laisilla materiaaleilla tuottamia 44dniid. Hinen mukaansa kuuntelemisen ko-
kemuksessa voi tdstd riippumatta olla mukana energian ja litkkeen hahmot,
jotka kytkevit kuunnellun materiaalin ihmisen keholliseen kokemusmaail-
maan. Jotta musiikkiteos mahdollistaisi kuuntelijalle henkilokohtaisen ja in-
tiimin kokemuksen, on mukana oltava ainakin jossain méirin musiikillisia
eleitd. Kuuntelemisessa nimi eleet liittyvit psykologiseen ja proprioseptiseen
kokemisen tasoon. Smalley kirjoittaa jokapdiviiseen ihmistenviliseen kanssa-
kidymiseen liittyvistd eleistd, jotka ilmentévit erilaisia energian kiytén muoto-
ja kuten esimerkiksi dkillisyyttd tai hitaampaa kehittymistd. Hinen mukaan-
sa inhimilliset eleet liittyvit kdytinnollisiin ja ilmaisullisiin kehon liikkeisiin.
Ne ovat yhteydessd kehon jinnitteisiin: ponnistuksiin ja vastustuksiin liitty-
viin proprioseptisiin havaintoihin. Ndmi ovat puolestaan kytkoksissi muun
muassa tunteiden kokemiseen. (Mts. 84—86.)'%*

Voin sulkea silmini tai kddntida katseeni muualle taideteoksen edessi,
mutta mitd voin tehdi sellaisen lauluesityksen suhteen, jota en halua kuulla?
Lang (2004, 242) kirjoittaa:

Adneen perustuvan luonteensa vuoksi musiikki saa meidit kuitenkin
reagoimaan melkeinpd vastoin tahtoamme, silli emme voi sulkea kor-
viamme vaan olemme kaiken aikaa alttiina d4nille; musiikin koettu tun-
neilmaisu on vilittomampad kuin esimerkiksi maalauksen, silli maala-

ukselta on helpompi sulkea silminsi kuin musiikilta korvansa.'?

194 Smalleyn spektromorfologista teoriaa on soveltanut Bjorkin musiikin tarkasteluun

Grimley (2005).

195 Ling (2004, 244) toteaa, ettd musiikin tunnevaikutuksiin tdssd mielessd on olemassa kaksi
nikokulmaa. Ensimmaiisen mukaan musiikki pakottaa kuuntelijan kokemaan tunteita riip-
pumatta siitd, haluaako kuuntelija niitd tuntea vai ei. Toisen ndkokulman mukaan ihminen
kdyttid musiikkia luodakseen tunne-elimyksii. Lang itse kallistuu enemmin ensimmadisen
nikokulman kannalle, joskaan ei pidé sitd koko totuutena. (Mts. 244.)
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Voisin tietysti sulkea korvat kisillini, mutta useimmiten sen sijaan jinnitin
kehoni niin, ettd se ei voi myotdeldd laulajan ilmaisun liikelaatuja. Usein timi
jannittyminen (kehon sulkeminen) tapahtuu tiedostamattani aiheuttaen vain
epadmdiriisid vaivautuneisuuden, epimiellyttivyyden, nolouden tai drtymyk-
sen tunteita. Kehoa jannittimalld vastustan kuunnellun resonoitumista itses-
sini: jannitys voi torjua sekd laulajan kehonliikkeiden myo6tielimisen ettd dd-
nen itsensd vérihtelyt kehossani. Téllainen jinnittyminen voidaan nihdd an-
tautumisen ja sen vaatiman luottamuksen tdydellisend vastakohtana.

On my6s olemassa tietysti lauluesityksid, jotka eivit kerta kaikki-
aan kohtaa minua, jotka jadvit tdysin vaille resonoitumista itsessini. Ne ei-
vit "tempaa mukaansa”, mutta eivit mydskddn aiheuta vastustusta ja vaivau-
tunutta jannittyneisyyttd. Naitd esityksid kuvataan arkipuheessa yleisesti "tul-
kinnoiksi, jotka eivit kosketa”. Kuuntelija voi omalla kehollaan asennoitua siis
hyvin eri tavoin laulajan ilmaisuun. Hin voi myoétieldd tiysilld, mutta myos

vastustaa tai jopa jattdd esityksen ilmaisullisen sanoman tiysin huomiotta.

3.3.3 Jannitteisyys, lineaarisuus, laajuus, suuntaavuus

Liikkeeseen koettuna liittyy Sheets-Johnstonen mukaan nelji perustavaa laa-
tua. Ndmi ovat jannitteisyyteen (engl. tensional), lineaarisuuteen (engl. linear),
laajuuteen (engl. amplitudinal) ja suuntaavuuteen (engl. projectional) liittyvit
laadut. (Sheets-Johnstone 1999a, 267; 1999b, xxi). Nimai laadut ovat mukana
missd tahansa litkekokemuksessa. Meidin tarvitsee vain tulla niisté tietoiseksi
ja huomata ne, jolloin ne tulevat lisndoleviksi. Ne ovat kokemuksen kokonai-
suudessa kuitenkin yhtd, ja ne ovat erotettavissa toisistaan vain analyyttisesti.
Esimerkiksi kiveleminen voi tapahtua pdittaviisesti varmoin, horjumattomin
ja laskelmoiduin askelein tai levottomasti jannittynein, harhailevin askelin,

jotka kulkevat sinne tinne. (Sheets-Johnstone 1999a, 267.) Katsojan koke-
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muksessa kivelijin litkkumisen tyyli on yhteniinen, vaikka tarkemmin ana-

lyyttisesti katsottuna voimmekin erottaa siitd erilaisia tekijoitd.'”®

1. Jannitteisyys liittyy ponnistelun tuntemuksiin. Tama laatu liittyy pon-
nisteluihin, joita teemme liikkuaksemme. (Sheets-Johnstone 1999a, 268;
1999b, 143.) Kyse ei ole fysiologisen kehon lihasten tietynlaisesta su-
pistumisesta vaan esimerkiksi heikkouden tai vahvuuden tuntemuksis-
ta (Van de Vijver 2000, 113). Jannitteisyys voi olla laulajan ddnessi kuul-
tavaa kehon jinnitteisyyttd, joka ilmenee esimerkiksi kiredni tai puris-
teisena ddnenlaatuna. Se voi olla vaivalloisuuden tuntua laulamisessa.
Toisaalta se voi olla myds helppouden ja keveyden tunnetta. Tilloin jin-

nitteisyys tai ponnistelu on vihiista.

2. Lineaarisuus liittyy kehomme koettuun hahmoon, kun litkumme, ja
liikkeemme lineaarisiin polkuihin, joita voimme hahmottaa litkkuessam-
me. Kehomme linja voi olla esimerkiksi kaartunut tai viisto kumartu-
essamme, vidntynyt kddntdessimme pddtimme ja pystysuora kivelles-
simme. Liikkuessamme voimme samalla luoda lineaarisia polkuja: voim-
me liikkua tilassa esimerkiksi mutkitellen, edeten suoraan tai ympyrin
muotoista kehi liikkeellimme luoden. (Sheets-Johnstone 1999a, 268 ja
1999b, 143-144; Van de Vijver 2000, 113.)

Liittyyké lineaarisuus millddn tavalla ddnenkdyttoon? Laulamisen liikkeet-
hin tapahtuvat padosin kehossa, eivit esimerkiksi tilassa edeten, kuten tans-
sijan liikkeet. Tamién ty6n kuunteluissa on kiynyt ilmi, ettd lineaarisuus voi
ilmetd laulamisessa esimerkiksi d4nellisen minidn kehon asennon muutoksi-
na. Kyseinen hahmo voi tuntua kumaralta tai suoraselkiiselti. Esimerkiksi
Bjorkin Hidden Place -kappaleen lauluilmaisussa ddnellisen mindn "kumar-

tuvuus” tuodaan ilmi adnellisin keinoin, vaikka emme tiedikian, kumartuuko

196 Sternin (2000, 181) mukaan toisen ihmisen fyysiseen persoonalliseen tyyliin liitty-
vit vitaaliaffektit ovat sellaisia, ettd ne koetaan yleensd kokonaisvaltaisesti toisen tyylini,
amodaalisesti tyylin yksityiskohtia erottelematta.
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laulaja fyysisesti laulaessaan. Hinen ddnenkiyttonsd kuitenkin ilmentdd ku-
martuvaa asennetta — piilottelua, salailua ja kuiskaavuutta. (Ks. luku 4.2.1 ja
Tarvainen 2006b, 92-93.) Lineaarisuuden ajatuksen voi laajentaa kisittimdin
laulajan d4dnenkdyttéd myos siind mielessd, ettd sen avulla voidaan tarkastella
sitd, miten suoraviivaista, hapuilevaa, kaartelevaa jne. laulajan ddnenkéytt6 on.
Lineaarisuus voi liittyd my6s laulajan tapaan tuottaa melodialinjat ilmaisulli-
sesti tietynlaisina. Lineaarisuus on kuitenkin vaikeammin miiriteltivissi lau-
lamisen olokulmasta kuin esimerkiksi aiemmin mainittu jannitteisyys. Ndin
on varsinkin, jos liikelaatuja yritetddn verrata ddnenlaatuihin ja fysiologisen

kehon tapahtumiin. Kyse onkin pikemmin metaforisen tason ilmiosta.

3. Laajuus liittyy sekd kehomme koettuun laajenemiseen tai supistumiseen
ettd liikkeittemme laaja-alaisuuteen ja supistuvuuteen (Sheets-Johnstone
1999a, 268; 1999b, 143). Laajuus voi liittyd laulamisessa esimerkiksi lau-
lajan onteloiden liikkeiden laajuuteen — vaikkapa suun avaamiseen am-
molleen, jolloin déni saa "laajan” laadun itseensd. Se voi liittyd myos dd-
nen resonointiin kehossa niin, ettd 4dni resonoi laajalti suurissa ontelois-
sa. Laulajan kokemuksessa my6s akustisen tilan "haltuunotto ddnelld” voi
kuvata laajuuteen liittyvdd laatua. Supistuvuus voi puolestaan ilmetd ke-
hon vetimiseni kasaan ja onteloiden supistamisena niin, ettd supistunut

laatu kuuluu my6s ddnessa.

4. Suuntaavuus kuvaa siti tapaa, jolla vapautamme voimaa ja energiaa.
Jatkuvuus” ja "rdjahtivyys” ovat esimerkkeji tistd. (Sheets-Johnstone
1999b, 143; 1999a, 268.) Laulaja voi esimerkiksi kiyttdd energiaa kat-
konaisesti, joka voi ilmetd lyhyind katkonaisina fraaseina sen sijaan,
ettd hin laulaisi fraasit pidempind ja "jatkuvampina”. Laulaja voi kéyt-
tdd energiaa myos esimerkiksi “rdjahtavisti”, jolloin esimerkiksi ddnessd

kuultavat alukkeet voivat olla hyvin voimakkaita.

Lineaarisuus ja laajuus liittyvit liikkeen tilalliseen ulottuvuuteen. Liike ei ai-

noastaan tapahdu tilassa, vaan liikkuessamme me my6s luomme liikkeiden
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laaduilla tietynlaista tilallista hahmoa, esimerkiksi suurta avointa tilaa tai
pientd ahdasta tilaa. (Sheets-Johnstone 1999a, 268.) Jnnitteisyys ja suuntaa-
vuus liittyvit puolestaan ajalliseen ulottuvuuteen. Sheets-Johnstone (1999b,
143) kuvaa niitd "liikkuvien kehollisten energioidemme koetuksi intensitee-
tiksi ja koetuksi tavaksi, jolla me suuntaamme noita kehollisia energioita —
esimerkiksi jatkuvalla, rdjihtavilld, katkonaisella ja viskaavalla tavalla, ja niin

edelleen.”'?”

Kun tutkimme laatuja koettuina — esimerkiksi "akillisyyttd”, "kii-
rehtimistd”, "ohi kiitdvyyttd” tai "vaimenemista” — tutkimme ajassa tapahtuvia
muuntumisia. Itse asiassa tillaisten dynaamisten laatujen tapahtuminen luo
kokemusta ajasta. (Mts. xxii.)

Sheets-Johnstone (1979, 91) toteaa, ettd liikkeen luoman dynaamisen
linjan voi tuoda esille myds ddnen avulla. Hin puhuu wokalisoidusta dynaami-
sesta linjasta (engl. vocalized dynamic line). Hinen mukaansa tanssija voi tulla
yhi tietoisemmaksi liikkeidensd dynaamisista linjoista, niiden yhtendisyydesti
ja jatkuvuudesta, jos hin tuottaa ddnellddn vastaavat linjat. Esimerkiksi kiden
loitontamisen ja lihentdmisen erilaisia tapoja voidaan kuvata erilaisin vokali-
saatioin. Heikkoa ja pitkikestoista loitontamista seuraava voimakas ja akilli-
nen ldhentdminen voivat saada esimerkiksi seuraavanlaisen ddnellisen ilmai-
sun: ” baaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa-BAH!”. Pitkikestoinen ja voimakas
loitontaminen sekd dkillinen ja heikko lihentiminen puolestaan dinellisen il-
maisun: "BAAAAAAAAAAAAAAAAAAAA-bah”. (Mts. 91, 93.)

Vokalisoitu dynaaminen linja tuo esille tavan, jolla kehollinen voima
paljastuu jinnitteisyyden ja suuntaavuuden laatujen kautta. Jinnitteisyys tulee
esille tavun lausumisen intensiteetissd, suuntaavuus puolestaan ilmankédyton
tavassa — toisin sanoen siind, miten ilma otetaan sisddn ja miten se pddstetddn
ddnend ulos. Koska hengittiminen ja ilmankiytt6 ovat olennaisia ddnen tuot-
tamisessa, niissé erityisesti tulee ilmi jannitteisyyden ja suuntaavuuden laadut.
Tietynlaisen vokaalisen virtauksen tuottaminen vaatii tietynlaisen hengitys-
kontrollin kiyttimistd. (Sheets-Johnstone 1979, 90, 92.)

197 [...] the felt intensity of our moving bodily energies and the felt manner in which we pro-
ject those bodily energies — in a sustained manner, for example, in an explosive manner, in
a punctuated manner, in a ballistic manner, and so on.”
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Sheets-Johnstonen (1979, 93-94) mukaan vain liikkeen jannitteisyyteen
ja suuntaavuuteen liittyvit laadut ovat vokalisoitavissa, laajuuteen ja lineaari-
suuteen liittyvit laadut eivit niinkédén. Hin kuitenkin pohtii asiaa pidemmille
ja toteaa, ettd jdnnitteisyyden ja suuntaavuuden laadut liittyvit my6s kiytetta-
vin voiman olemassa olevaan potentiaaliin ja timén voiman suuntaamisen ta-
paan. Tdssd mielessd nimi laadut kontrolloivat lihes kokonaan myds laajuutta
ja lineaarisuutta. (Mts. 94.) Lausutun tavun intensiivisyys ja lausumisen tapa
voivat kuvastaa myos litkkeen dynaamisen linjan laajuuteen ja lineaarisuuteen
liittyvid puolia. Tamin vuoksi vokalisoitu dynaaminen linja voikin ilmentdd
kuvaannollisesti esimerkiksi tietynlaista tilaa. (Mts. 96.)

Kuten jo aiemmin toin ilmi, myds laajuuden ja lineaarisuuden laadut
ovat tosiaan aistittavissa laulajan esityksestd — ainakin pidemmalle viedyn me-
taforisen tarkastelun avulla. Lineaarisuus voi tarkoittaa laulamisessa esimer-
kiksi hapuilevaa, suoraviivaista tai kaartelevaa ddnenkiyton suuntautumista.
Tillaiset suuntautumisen muodot puolestaan luovat tuntumaa siitd, miten lau-
laja hamuaa tai kurottaa ilmaisullaan kohti tilaa — milld tavoin hén ottaa tilaa
haltuunsa. Niin ollen lineaarisuus ja laajuus voidaan ymmirtid myos toisiin-

sa kietoutuvina laatuina.

3.4 VIRTAUS KUUNTELEMISEN KOKEMUKSEN
KANTAVANA LAATUNA

Musiikillinen ilmaisu on virtauksellista. Musiikillisen ilmaisun kokemiseen
liittyvit liikelaadut ovat jatkuvassa muutoksessa puristuen, kipertyen, laajeten
ja niin edelleen. Tdmai virtaavuuden tuntu liittyy siihen, ettd musiikillinen il-

maisu koetaan ajassa.
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3.4.1 Liasnaolon hetket ja fraasit musiikissa

Vitaaliaffektisen tason tapahtumia voidaan tarkastella pidemmaille Sternin
(2004) esittelemin Zisndolon hetken (engl. present moment) Kisitteen avulla.'*®
Stern on muovannut kisitteen vastaamaan psykoterapeutin tyossddn esiin
tulleita kokemuksia. Hinen lihestymistapansa lisndolon hetkiin onkin ollut
kokemuspohjainen ja osin jopa fenomenologinen. Stern kisittelee lisndolon
hetked hienovireisesti ja tarkasti silld tapaa, ettd hinen ajatustensa jatkami-
nen musiikin tarkastelun puolelle kiy luontevasti. Itse asiassa Stern kiyttdd
kirjassaan esimerkkejd my6s musiikin puolelta konkretisoidessaan lisndolon
hetkeen liittyvid argumenttejaan.

Lisniolon hetki ilmenee subjektiivisena kokemuksena tissd ja nyt
(Stern 2004, 14). Lisndolon hetki on lipi elettidvd kokemus, jonka voi myo-
hemmin sanallistaa mutta joka itsessddn ei ole sama kuin siitd tehtivi sanalli-
nen selitys. Lisndolon hetkeen liittyy kokemus itsestd. Lisndolon hetken tar-
kastelu sijoittuu timdn tyon vaiheissa empaattisen kuuntelemisen alueelle pi-
kemmin kuin eldytyvin kuuntelemisen alueelle. Eldytyvissi kuuntelemisessa
kuuntelijan kokemus itsestd saattaa kadota. Empaattisessa kuuntelemisessa
sen sijaan keskitytddn sithen, miten kuunteleva mind aistii kuulemaansa. Stern
huomauttaakin, ettd esimerkiksi meditatiivinen tila tai flow-tila ovat eri asi-
oita kuin lisniolon hetki, koska ensin mainituissa kokemus itsesti voi kado-
ta. (Mts. 32, 39.)

Lisniolon hetki on kestoltaan muutaman sekunnin mittainen. Vaikka
elimddmme liittyy myo6s titd lyhyempid tapahtumia, olemme niistd harvoin
tietoisia. Lisndolon hetki on kestoltaan ihanteellinen ilmetikseen tietoisuu-
dessamme. Tissd ajassa meidin on mahdollista muodostaa merkityksellisid
ryhmid aistimistamme stimulaatioista ja jisentdd toimintaamme funktionaa-

lisiksi yksikoiksi. Kokemusstimulaatioiden virta hahmotetaan siis jaksoina,

198 Lasndolon hetken Kidsitettdi on kiyttinyt my6s mm. Rasinkangas 2007, 162-163.
Rasinkangas on suomentanut Sternin present moment -kisitteen timdnbetkisyydeksi (ks.
myos Nummi-Kuisma 2008, 172). Valitsen tissi kuitenkin suomennokseksi Zisndolon het-
ken, koska se kuvaa mielestini paremmin lisniolon kokemusta hetkessd ja kyseisenlaisen
hetken luonnetta.
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jotka ovat helposti kisiteltdvissd ja merkityksellistettdvissd. (Stern 2004, 14,
33-34,41,43.)

Lisniolon hetki ei ole jotakin, joka vilahtaa ohi ja tulee tarkasteltavaksi
vasta sitten, kun se on mennyt. Sen sijaan se aukeaa kokemuksessa meille hi-
taammin, muutaman sekunnin aikana. Samalla se luo emotionaalisen draa-
man kaaren, jolla on ajassa syntyvdi muotonsa — aivan kuten musiikillisella
fraasillakin, joka kulkee eteenpdin kuuntelukokemuksessa. Stern (2004, 4-5)
puhuu tissi kohtaa siitd, miten draaman kaaren hahmottuminen "laittaa ajan
takaisin kokemukseen”. Tilld hin ei tarkoita kellon aikaa, joka on helppo lisi-
td ldsndolon hetken "tarinaan” my6hemmin vaan subjektiivista, koettua aikaa,
jonka avulla kisilld olevat tapahtumat hahmottuvat juuri nyt. Subjektiivinen
aika mahdollistaa sen, ettd hetkelliset tapahtumat muodostuvat kokemuksessa
kokonaisuuksiksi, joilla on muotonsa. Muutoin elima olisi kovin kaoottista ja
segmentoitunutta. (Mts. 4-5.)

Tiassd tyossd “ajan laittaminen kokemukseen mukaan” on se taitekoh-
ta, jossa siirryn eldytyvistd kuuntelemisesta empaattiseen kuuntelemiseen.
Elaytyvin kuuntelemisen kokemushan saattaa niet olla "ajaton” kokemus, jos-
sa asiat ilmenevit ilman ajan muovaamaa draaman kaarta. Tilloin tietoisuus
voi keskittyd ajallisen ulottuvuuden sijasta esimerkiksi tilalliseen ulottuvuu-
teen jopa niin vahvasti, ettd kokemus ajasta himirtyy ja kokemus tuntuu "ajat-
tomalta”. Tama ei kuitenkaan tarkoita sitd, etteiké kokemus tapahtuisi aina
ajassa. Voidaan ajatella, ettd musiikin jotkin ominaisuudet, esimerkiksi toistei-
suus, voivat muovata suhdettamme aikaan niin, ettd kokemuksessa aika line-
aarisena ja “etenevind” seikkana painuu taka-alalle tietoisuudessa. Tdstd huoli-
matta se on kuitenkin jollain tasolla aina mukana muodostamassa kokemusta.
Empaattisessa kuuntelemisessa olennaista on huomion keskittyminen vitaa-
liaftektiseen liikehdintddn nimenomaan ajassa.

Lisnidolon hetken perusyksikko on fraasi. Vaikka ldsndolon hetket ovat-
kin suureksi osaksi ei-kielellisia kokemuksia, Stern (2004, 42) loytad lisni-
olon hetken pituudelle selityksen puheen alueelta. Hyvin lyhytkestoiset fonee-
mit itsessddn eivit ole merkityksellisi4, ja niiden muodostamat sanatkin jaavit

merkityksiltidn epidvarmoiksi ilman laajempaa kontekstia. Fraasi sen sijaan on
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puheen lyhyin yksikko, joka mahdollistaa maksimaalisen merkityksen. Fraasin
ajallinen pituus yleisesti ottaen tismdd myos Sternin médrittelemin ldsnéolon
hetken pituuteen. My6s hengityssykli — kestoltaan yleensi noin kolme sekun-
tia — liittyy puheen fraasiin. (Mts. 42, 44-45.)

Musiikillinen fraasi on musiikin kuuntelemisen perusyksikké (Stern
2004, 26). Samoin kuin puheessa on omat pienet yksikkonsi, niin on myos
musiikissa. Musiikissa tillaisia ovat sdvelet, iskut ja tahdit. Nami jaksottuvat
puolestaan fraaseiksi. Fraasit (tai motiivit) voivat olla esimerkiksi tietyn melo-
dialinjan tai rytmisen kuvion dominoimia. Stern toteaa, ettd kuten puheessa-
kin, 3—4 sekunnin mittaiset fraasit tuntuvat olevan myos musiikissa yleisim-
pid.’ Stern ei tdssd tosin mainitse, minkd tyyppistd musiikkia hdn on tar-
kastellut. (IMts. 45-46.)%®° Laulamista tarkasteltaessa on mielenkiintoista, ettd
siind yhdistyvit seki kielellinen fraasi ettd musiikillinen fraasi.

Lisndolon hetki on kokonaisvaltainen kokemus, jolla on omanlaisen-
sa hahmo. Lisniolon hetken hahmossa yhdistyvit kokemusta luovat pienem-
mit yksik6t merkitykselliseksi kokonaisuudeksi. Pienempid yksikoitd, kuten
yksittiisid sivelid, foneemeja, affekteja, kognitioita, toiminnan jaksoja, ha-
vaintoja ja tuntemuksia, voi Sternin mukaan toki tarkastella yksittdisinakin.
Ensimmiisen persoonan kokemuksessa ne eivit kuitenkaan ole toisistaan ir-
rallaan, vaan kokemus koetaan kokonaisena. (Stern 2004, 14, 35.)

Sternin (2004, 26, 46) mukaan fraasia ei voi hajottaa ilman, ettd se me-
nettid hahmonsa. Musiikki ei olekaan hinen mukaansa vain siveltensid sum-
ma. Pikemminkin mieli maérittdd fraasin muodon samalla, kun fraasi tapah-

tuu. Stern (mts. 26) kirjoittaa:

199 Toisessa kohtaa Stern (2004, 26) tosin mainitsee musiikin tarkastelun yhteydessi fraasin
yleiseksi pituudeksi kahdesta kahdeksaan sekuntia. Hin (mts. 46) viittaa tyossddn joihinkin
musiikin alueen tutkimuksiin, joissa on tarkasteltu musiikkiin liittyvdd havaitsemista ja ha-
vaittujen yksikoiden kestoa (Clarke 1999; Fraisse 1978; Whitman & Poppel 1999/2000).
Nima tutkimukset ndyttivit tukevan Sternin teoriaa.

200 Olisi mielenkiintoista verrata esimerkiksi populaarimusiikin ja klassisen laulumusiikin
fraasien keskimiiriisid kestoja. Ovatko ne klassisessa musiikissa pidempid? Klassinen lau-
laminen ainakin vaatii hengitystekniikan kehittimistd niin, etti myds pitkien fraasien lau-
laminen on mahdollista.
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Ja mikd mielenkiintoisinta, musiikillinen fraasi kuultuna tuntuu silti,
ettd se tapahtuu hetkessd, joka ei ole dkillinen, mutta joka ei my6skdin
ole hajotettu ajassa oleviksi perikkdisiksi paloiksi kuten kirjoitetut nuo-
tit. Pikemminkin se on jatkuva, analoginen, virtaava kokonaisuus, joka

tapahtuu nyt.?"!

Fraasi ottaa Sternin (2004, 29-30) mukaan koko ajan muotoaan samalla,
kun kuuntelemme sité. Jokainen fraasi asettaa muut myShemmat fraasit uu-
teen kontekstiin ja pdinvastoin. Tdllainen rekontekstualisoituminen muut-
taa koettua ilmi6td jatkuvasti, vaikka se ei sinillddn luokaan sitd. Lasndolon
hetkessd asia koetaan tietylld tavalla, mutta tilld kokemuksella voi olla eri-
laisia tulevaisuuksia tai kohtaloita riippuen siitd, mitd sen jilkeen tapahtuu.
Kuunnellessamme musiikkia me siis lnomme muodon samalla, kun se tapah-
tuu. Teemme timin huomaamattamme samalla, kun koemme nyt-hetked,
rakennamme odotuksia tulevaisuuden suhteen ja peilaamme nyt-hetked aiem-
min kuulemaamme. (Mts. 29-30.)

Stern (2004, 198) muistuttaa, ettdi muistaminenkin tapahtuu tissd ja
nyt, lasndolon hetkessi. Itse asiassa uusi ldsndolon hetki ja uudet kokemuk-
set voivat muuttaa aiemman kokemuksen muistoa jopa hermostollisella tasol-
la. Alkuperiinen kokemus ei siis palaa muistossa takaisin sellaisena, kuin se oli
kokemuksen hetkelld. Musiikin kuuntelemisessakin aiemmin kuultu fraasi voi
muuttua joksikin muuksi, kuin miltd se alun perin tuntui. Tama siksi, ettd uusi
fraasi avautuessaan meille muuttaa kisityksemme aiemmasta fraasista. (Mts.
200-201.)

Ihminen hahmottaa fraasin ja sen rajat yleensd intuitiivisesti (Stern
2004, 26). Kisilld olevassa tyossi fraasi onkin muotoutunut laulajan ilmaisun
tarkastelun perusyksikoksi luontevasti ilman sen kummempaa etukiteissuun-
nittelua. Tutkimuksen edetessd Sternin ajatukset fraasista ovat tukeneet koke-

muksessa esiin tulleita seikkoja. Fraaseissa ovat tulleet ilmi laulajan ilmaisun

201 ”And most interestingly, the musical phrase, as heard, is felt to occur during a moment that
is not instantaneous, but also not parcelled out in time into sequential bits like the written
notes. Rather, it is a continuous, analogic, flowing whole occurring during a now.”
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vitaaliaftektisen tason tapahtumat niin, ettd ne ovat ehtineet muodostaa jon-
kinlaisen draaman kaaren yleensi fraasin tai muutaman fraasin muodostaman
jakson sisilld. Fraasi on siis my6s laulajan ilmaisun sisdltimien vitaaliaffektis-
ten tapahtumien perusyksikko.

Myos Clifton (1976, 83) on pohtinut ajallisuutta musiikin aistimisen
yhteydessi. Hin puhuu siitd, miten musiikilliset tapahtumat ovat jatkuvas-
sa muutoksessa, ja silti niiden yhteisvaikutuksessa syntyy jotakin yhteniisti
ja jatkuvaa, jolle muodostuu omanlaisensa identiteetti. Hin muistuttaa, ettd
myds stabiilimmat objektit, kuten maalaukset, ovat kokemuksessamme muu-
toksen tilassa, koska suhteemme niihin on alati muuttuva. Muutoksen prosessi
ei Cliftonin mielestd uhkaa (teoksen) identiteetin yhtendisyyttd vaan pikem-
minkin johtaa sitd kohti. Hinen mukaansa muutos on mahdollista vain tilan-
teessa, joka itse ei muutu tai joka muuttuu hitaammin kuin siini aistittava ob-
jekti. Tillaista muutoksen taustalla olevaa tilannetta Clifton kutsuu /isndolon
kentiksi (engl. field of presence). Clifton puhuu my6s merkityksellisistd "nyt”-
hetkistd (engl. significant "nows”), jotka vaikuttavat musiikin aistimisen koke-
muksessa tuleviin ja jo olleisiin muihin vastaaviin hetkiin. Tama hetkien yh-
distelmad luo sitten pysyvimmain identiteetin aistitulle kohteelle. (Mts. 83.)

Lisniolon hetkiin liittyy ajallinen dynaamisuus — esimerkiksi muutok-
set intensiteetissd tai tuntemustemme laadussa. Stern (2004, 36) antaa ajal-
lisesta dynaamisuudesta esimerkin: ilotulitusta katsoessa odotuksen kohoa-
misen, rdjahdyksen dkillisyyden ja jdnnitteen hiipumisen dynaamiset muodot
seuraavat toisiaan. Stern toteaa, etti lisniolon hetkessa voi olla samanaikaises-
ti kehittymassd useita aikaan sidottuja hahmoja. Kokemuksessa ne linkittyvit
yhteen polyfonisesti ja polyrytmisesti. Niiti ei siis koeta erillisind. (Mts. 38.)

Myés Sheets-Johnstone (1999b, 152) on tuonut esille sen, miten vitaa-
liaftektisen tason tapahtumia voi tarkastella ajallisina jatkumoina, aivan kuin
pieninid “tarinoina”. Esimerkiksi aivastamisen tapahtumaa voidaan lihestyi
seuraavasti: aivastamiseen liittyy "pikainen sisddnhengitys” ja "odottaminen
juuri ennen varsinaista aivastusta” sekd tietysti varsinainen aivastuksen “ri-

jahtivd parskdhdys”. (Mts. 152.) Nimi Sheets-Johnstonen esittimat kuvai-
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lut ovat hyvin ldhelld niitd kuvailuja, joita olen tehnyt laulajan ddnenkdytostd
ja ilmaisusta timén tutkimusprosessin eri vaiheissa.

Lisniolon hetki ja sen tapahtumat aukeavat tietoisuuteemme ainakin
osin ennalta arvaamattomina. Lisndolon hetken kokeminen on kuin aallon
harjalla ratsastamista, jolloin ei voi koskaan olla tdysin varma, mihin seuraa-
vaksi paddytadn. Lasndolon hetkeen liittyy Sternin (2004, 55) mukaan e/es-
ty tarina (engl. lived story), joka paljastuu vihitellen hetken edetessi. Tami ta-
rina voi olla hyvin pienimuotoinen. Sen juoni kulkee yhti matkaa affektisten
nousujen ja laskujen kanssa. Vitaaliaffektit ovat kuin ajallinen selkdranka, jon-
ka varaan lisndolon hetken kokemuksen virtaus draaman kaarineen ja juoni-
neen voi kiinnittyi. Eletty tarina on lisndolon hetki sellaisena kuin se on koet-
tu, erddnlainen emotionaalinen kertomus. Kyse ei ole kielellistetysté tarinas-
ta, vaan kokemuksessa ilmenevisti affektisesta juonesta. (Mts. 16, 38, 55, 70.)

Lisniolon hetket yhdistyvit toisiinsa miti moninaisimmin tavoin.
Joskus niiden vilissi on aukkoja — kohtia, joista emme ole tietoisia. Joskus ne
on pakattu tiiviisti yhteen niin, ettd kokemus jatkuu intensiivisesti ldsndolon
hetkesti toiseen. Myos kesto ldsndolon hetkien vililld voi pituudeltaan vaih-
della suurestikin. Joissakin tilanteissa keskittyminen on parempaa ja aftektinen
lataus saattaa olla korkeampaa. Téll6in lisndolon hetket seuraavat toisiaan ly-
hyin vilein. (Stern 2004, 53.) Esimerkiksi musiikki luo juuri tillaista korkea-
affektista latausta. Tamdn vuoksi musiikin kuunteleminen (ja tekeminen) voi
tuntua eldvoittavalta.

Sternin (2004, 43) mukaan varsinkin musiikin kokemisessa tapahtuu
usein niin, ettd lisndolon hetket voivat linkittyd fraaseja pidemmiksi koke-
muksen yksikoiksi. Talloin muutamaa erityyppistd lisndolon hetked voidaan
varioida uusissa lisndolon hetkissi ja titd kautta voidaan syventdi tai laajentaa
kokemusta. (Mts. 43.) Stern puhuu Zisndolon hetken laajenemisesta. Kun kuun-
neltu kappale etenee, uudet fraasit syventivit kokemustamme aiemmista fraa-
seista. Samoin aiemmat fraasit mahdollistavat tilld hetkelld kuullun fraasin sy-
vemmain ymmdrtimisen. Musiikkikappaletta kuunnellessa kokemus siis syve-

nee ja rikastuu kappaleen edetessi. Stern painottaa tissi, ettd se mikd rikastuu,
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on siis kokemus, ei esimerkiksi merkitys. (Mts. 207-208.)* Sternin (mts.
226) mukaan tissd on myos yksi syy sille, miksi haluamme kuunnella musiik-

kiesityksen yhd uudestaan ja uudestaan:

[...] kuuntelemalla yhi uudestaan ja uudestaan koemme sen [musiikin]
yhd syvemmin. Se rikastuu. Eri seikat kiinnostavat, yllattivit ja ilahdut-
tavat meitd eri kuuntelukerroilla. Kuuntelija "tuntee” sen paremmin siind

mielessi, ettd kokemus on rikastunut.?%

Syveneminen sopii Sternin (2004, 209) mukaan hyvin fenomenologiseen li-
hestymistapaan, koska siind ei hypiti ensimmiisen persoonan kokemuksesta
heti pois objektiiviseen tarkasteluun, vaan annetaan subjektiivisen kokemuk-
sen rikastua rauhassa. Kyse on timin tydn nikékulmasta katsottuna siitd, ettd
tutkija-kuuntelijana lihden ensin hakemaan syvempai ymmarrysti kokemuk-
sen avulla (empaattinen kuunteleminen) ja vasta sen jilkeen lihden etsimiin
tietoa analyyttisen kuuntelun avulla. Kummatkin vaiheet ovat tutkimuksen
teossa tirkedt. Myos niiden erottaminen omiksi tutkimuksen vaiheikseen on
osoittautunut hyddylliseksi juuri sen vuoksi, ettd lisndolon hetket ovat ndin
pidsseet ilmenemdin rauhassa ennen kokemuksessa ilmenevien seikkojen de-

konstruoimista pienemmiksi analyysiyksikoiksi.

3.4.2 Tietoisuuden herdaminen ja
kokemuksen katkokset

Lisnidolon hetkeen liittyy olennaisesti tietoisuuden herddminen ja tiedostami-

nen. Lisniolon hetken kokemus ilmenee tietoisuudessa. Kokemus tarkoittaa

202 Stern viitannee tissi fiefoaineksen muodostamaan merkitykseen, silli kokemuksen
syvetessi kokemukseen ja ymmdrrykseen pohjaava merkitys eittamitti rikastuu.

203 7[...] with repeated listenings, we come to experience it more deeply. It becomes enriched.
Different aspects interest, surprise, and delight us at subsequent hearings. One “knows” it
better, in the sense that the experience is enriched.”
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tissd kaikkea sitd ainesta, joka ilmenee tietoisuudessa — olipa kyse sitten to-
dellisista tai virtuaalisista asioista. (Stern 2004, 14, 32, 33.) Lisniolon het-
ki voi tapahtua siten esimerkiksi sekd musiikkia kuunnellessa ettid musiikin
kuuntelemiskokemusta muistellessa. Lisndolon hetkessi voidaan siis aistia fe-
nomenologisessa mielessd seki vilittomasti lisndolevia ettd myos poissaolevia
asioita (vrt. luku 2.1.1).

Tuleeko kuuntelijan olla tietoinen kaikesta kuuntelemisen kokemusta
rakentavasta aineksesta, jotta voidaan puhua lisndolon hetken avautumises-
ta? Stern tuskin tarkoittaa titi. Jos kuuntelijan tulisi olla tietoinen kaikista ko-
kemustaan ohjaavista seikoista, timi tarkoittaisi, ettd tietoisuuden ulkopuo-
lelle jdavd informaatio ei olisi lainkaan tirkedd lisndolon hetken kokemuk-
sen muodostumisen kannalta. Itse ldsnidolon hetkeen kuuluvaksi voidaan lukea
kuitenkin vain sellainen aines, joka on kokijan tietoisuudessa (Stern 2004, 51).
Timi ei tarkoita sitd, etteiko tietoisuuden ulkopuolista ainesta voisi olla ole-
massa, vaikka se ei kokevalle subjektille juuri tdssd hetkessi olisikaan ldsna.
Itse asiassa lisndolon hetkihin voi olla esimerkiksi juuri sellainen hetki, jossa
kuuntelija tulee tietoiseksi seikoista, jotka ovat aiemmin toimineet tietoisuu-
den ulkopuolella.

Psykoanalyyttisen tutkimusperinteen ja fenomenologisen perinteen ki-
sitykset tietoisesta ja ei-tietoisesta eroavat toisistaan. Psykoanalyyttisen perin-
teen puolella kiytetddn kisitteitd tietoinen ja tiedostamaton. Niistd jalkimmai-
nen ei tarkoita ainoastaan tietoisuuden ulkopuolella olevaa, vaan nimenomaan
tietoisuudesta torjuttua ainesta. Timi aines voi péisti esille esimerkiksi unis-
sa tai taiteessa (Kristeva 1998 [1987], 30). Fenomenologian puolella kiytetiin
Michael Polanyihin (1966) viitaten kisitteitd kobdistunut tieto ja mykki tie-
to. Kohdistunut tieto on tietoisuudessa olevaa. Mykki tieto puolestaan toimii
kohdistuneen tiedon taustalla, pimennossa tietoisuudelta. Nami kaksi tietoi-
suuden ulottuvuutta tdydentivit toisiaan. Huomiomme my®és liikkkuu niin, ettd
se tieto, joka jonakin piivind on kohdistunutta, saattaakin olla seuraavana pii-
vind mykkdd — ja painvastoin: voimme tulla tietoiseksi siitd osasta, joka ennen

oli mykkai tietoa. (Parviainen 2000, 152.)
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Timin tyon kysymyksenasettelun kannalta ei ole tarpeellista erotel-
la sitd, milloin kyseessd on torjuttu tiedostamaton aines ja milloin tietoisuu-
den ulkopuolelle muutoin jdavi aines. Sen vuoksi kiytin kisitettd tiedostama-
ton laajemmassa merkityksessd kuin mitd psykoanalyyttisen perinteen piirissd
kiytetddn. Se kuvaa yksinkertaisesti tietoisuuden ulkopuolella olevaa ainesta.

Tanssintutkija Soili Himaldinen (2007, 69) toteaa, etti tietoisen ja tie-
dostamattoman vilinen dialogi on olennaista luovassa tyossd. Hianen mukaan-
sa aistimalla, tuntemalla ja liikkumalla voimme saada tuntumaa tietoisen ja
tiedostamattoman viliseen alueeseen. (IMts. 69.) Hin viittaa Alma Hawkinsiin
(1991) todetessaan, ettd tietoisen ja tiedostamattoman vililld on esitietoisen
alue (engl. pre-conscious level). Tilld alueella tapahtuva mentaalinen toiminta
on luonteeltaan sellaista, ettd siind yhdistyvit vaivatta kokemuksen fragmen-
toidut elementit uudenlaisiksi muodostelmiksi. (Hawkins 1991, 7 Himildisen
2007, 69 mukaan.)®* Tiedostamatonta ja tietoista ei tarvitsekaan vilttimattd
nihdi toisistaan tdysin erillisind. Sen sijaan voidaan ajatella, ettd ihminen on
enemmin tai vihemmin tietoinen eri ilmidisti. (Bion 1967 Hiamaliisen 2007,
65 mukaan.)?

Tietoisuudessa ilmenevin aineksen ja tietoisuuden ulkopuolisen ainek-
sen viliin sijoittuva himdrd vyShyke on laulamisen ja kuuntelemisen kannal-
ta mielestini kaikkein mielenkiintoisin. Asiat saattavat tulla vihitellen koAdis-
tuneiksi ollen ensin himirid hahmoja tai tuntemuksia (vrt. Himildinen 2007,
68-71). Niin on kiynyt timin tyon kuuntelukokemuksissa. Ajattelen, ettd tie-
dostamaton ja tietoinen (tai mykka ja kohdistunut) ovat jatkumo — aivan kuten
kehotietoisuus ja egotietoisuuskin ovat jatkumo, jossa kehollinen kokemusai-
nes on vililli enemmin pimennossa ja vililld selkedimmin tietoisuudessa.?®

Kristevan kisitys (poeettisen) diskurssin muodostumisesta tiedostamat-

toman semioottisen viettiaineksen ja kielen jarjestimin symbolisen ulottu-

204 [Hawkins, Alma (1991). Moving from within: A new method for dance making. Chicago, IL:
A Capella books. ]

205 [Bion, Wilfred (1967). Second Thoughts: Selected Papers in Psychoanalysis. London:
Heinemann.]

206 Kiitos Heikki Laitiselle siitd, ettd huomautti tietoinen—tiedostamaton-jaon olevan sellaise-
naan lijan jaykén kisilld olevan tyon tarpeisiin.
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vuuden rajalla kuvaa mielestdni hyvin titd himirilld vyohykkeelld liikkumi-
sen prosessia. Kuuntelijan olokulmasta tarkasteltuna semioottisen ja symboli-
sen vélinen heilahtelu voi johtua kokijan tietoisuudesta, joka tarkentaa ja siir-
tdd fokustaan siirtyen kokemuksen eri tasoille. Se on toisinaan lihempina se-
mioottista ja toisinaan taas siirtyy symbolisen alueelle. Voidaan ajatella, ettd
semioottinen aines tulee tietoisuuteemme juuri silloin, kun kokemuksemme
lihenee kehotietoisuutta ja ottaa etdisyyttd egotietoisuuteen. Voin toisinaan
kokea esimerkiksi litkahduksia kehossani ja toisinaan tulla tietoiseksi laula-
jan ddnenkdyton kytkoksistd laajempaan kulttuuriseen tietoon, vaikkapa jon-
kin genren vakiintuneisiin kidytint6ihin. Aiemmin tietoisuuden ulkopuolella
ollut aines voi ”purkautua” kokemukseeni, kun huomioni liikkuu alueelle, joka
oli aiemmin tiedostamatonta. Kyse on juuri ndiden kahden alueen — tietoisen
ja tiedostamattoman — rajalla tapahtuvasta liikehdinnasti.

Tissd tyossi esiin tulevan nikemyksen mukaan semioottinen ei ole yk-
sinomaan laulajan ddnessd tai muussakaan yhdessd merkitsijissd sijaitsevaa
tietynlaista materiaalia vaan jotakin sellaista, joka vie kuuntelijan huomion
semioottisen ilmentymiseen hinen omassa kokemuksessaan. Kuuntelija siis
kuulee ja kokee jotkin seikat semioottisina — jotkin seikat liikuttavat hintd
niin, ettd huomio siirtyy kohti kehotietoisuutta. Voidaan olettaa, ettd kuunte-
lemisen prosessi on aina my6s kulttuurisesti ohjautuvaa ja tietyn kulttuurin ja
sen tuotteiden piirissd opittua. Tamin vuoksi saman kulttuurin edustajat voi-
vat eittdmattd pitdd lauluddnen tiettyjd piirteitd semioottisempina kuin joita-
kin toisia piirteita.

Semioottisen voi kuulla kiyttiytyvin musiikissa eri tavoin kuin kieles-
sd. Se ei valttdmattd riko jdrjestystd tai purkaudu musiikkiin samoin kuin se
purkautuu kieleen. Vilimden (1998, 382) mukaan musiikki onkin ”pikemmin-
kin semioottisen virtausta kuin sen purkautumista tai murtumia”. Se, ettd mu-
siikin voi kokea myos semioottisen virtauksena pikemmin kuin semioottisen
hetkittdisind purkauksina viittaa puolestaan siihen, ettd musiikki voi houkutel-
la kuuntelijan huomion pidemmaiksi aikaa kohdistumaan kehotietoisuuteen,

pois egotietoisuuden alueelta. Tdstd on kyse lisndolon hetkien laajenemisessa.
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Stern (2004, 29) toteaa, ettd musiikin kuuntelemisen viehitys perus-
tuu pitklti sithen, miten musiikki yllattid meiddt mutta samalla ei kuitenkaan
riko liiaksi odotuksiamme. Lisniolon hetkiin liittyy yleensi jotakin tavan-
omaisuudesta poikkeavaa — jotakin, joka esimerkiksi hajottaa toiminnan juo-
hevuuden. Lisniolon hetket saavatkin luonteensa jonkinlaisesta muutoksesta
esimerkiksi paikassa, ajassa, hahmoissa, toiminnassa tai kertomuksen nikokul-
massa. Tietoisuuden herddminen on tirkei tekijd lisndolon hetkissi ehki juu-
ri sen vuoksi, ettd ndissd hetkissd tapahtuu jotain uutta, odottamatonta tai on-
gelmallista. (Mts. 10, 14, 34, 52.)

Torvinen (2008b) puhuu kokemuksen katkoksista kuvatessaan musiikin
kuuntelukokemuksessa olennaisia muutoksia, jotka toimivat kokemusta ra-
kentavina tekijoind. Kokemuksen katkos on jonkinlainen muutos, jossa koke-
mus saa uuden suunnan. Se on kokemuksen “kiddntymisen” kohta, jossa jokin
“informaatio” tulee tietoisuuteen. (Mt.) Huomattava on, etti Torvisen kisite
ei viittaa tdssd samaan, kuin mistd Stern (2004, 53) puhuu lisniolon hetkien
vilisind katkoksina tietoisuudessa. Sen sijaan Torvisen kisite lihenee Sternin
ldsniolon hetken kisitettd, jossa tietoisuus nimenomaan heréi.

Kokemuksen katkos on kenen tahansa tunnistettavissa. Sen tunnistami-
nen ei vaadi esimerkiksi musiikkitieteellisti erikoistietoa. (Torvinen 2008b.)
Torvisen mukaan juuri katkokset ja epdjatkuvuudet kannustavat kuunteli-
jaa tulkitsemaan kuuntelemaansa. Hén painottaa kuitenkin, ettd kokemuksen
katkoksissa ei ole kyse sivellyksessi tai esityksessd tapahtuvista muutoksista,
vaan nimenomaan muutoksista kokemuksessa — joskin muutokset kokemuk-
sessa ja kuunnellussa kohteessa voivat liittyd toisiinsa. Mitd Torvinen ajaa tis-
sd takaa on se, ettd kokemuksen katkoksia ei saada esiin esimerkiksi lihesty-
milld kuunneltua musiikkia musiikkianalyyttisesti. Sen sijaan on tarkasteltava
itse kokemusta. (IMt.)

Ymmirrin kokemuksen katkokset siten, ettd kyse on kokemuksessa ta-
pahtuvista impulsseista, jotka laittavat liikkeelle uuden tapahtumien ketjun,
lisndolon hetkien sarjan tai lisndolon hetken. Ne ovat "siirtymia”, kehollista
muutosta kuvaavia kohtia, jotka kuuntelija ymmdrtii muutokseksi, tapahtu-

maksi. Kuuntelemisen kokemuksessa jotkin kohdat laulajan esityksestd voivat
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tuottaa kokemuksen katkoksia. Niiden siirtymien, kehollista muutosta kuvaa-
vien kohtien avulla ymmarrimme laulajan ilmaisua. Ndmi kohdat toimivat
my6s merkityksenmuodostuksen pohjana. Kokemuksen katkoksia voi verra-
ta Kristevan (1993, 95) semioottiseen, joka my6s on luonteeltaan erottuvaa ja
merkityksenmuodostukseen heterogeenisuutta tuovaa.

Vaikka laulajan esityksen jotkin tietyt kohdat ja ddnelliset seikat voi-
vat laittaa alulle kokemuksen katkoksen tai lisniolon hetken, olen Torvisen
kanssa samoilla linjoilla sen suhteen, ettd impulssi tapahtuu nimenomaan ko-
kemuksessa. Laulajan esityksestd ei voida esimerkiksi osoittaa kohtia, jotka
viistimittd aiheuttaisivat kaikille kuuntelijoille lisndolon hetken aukeamisen.
Kyse on kuuntelijan ja kuunnellun materiaalin vilisestd suhteesta pikemmin
kuin kuunnellun materiaalin ominaisuuksista sinilldén.

Kokemuksen katkos voi olla myds hienovarainen tapahtuma, sen ei aina
tarvitse olla radikaali ja kuuntelijaa "jarisyttava’.>”” Sternin (2004, 54) mukaan
ajatuksissa, tuntemuksissa ja toiminnassa tapahtuu luonnollisestikin muuta-
man sekunnin vilein hienoinen muutos, joka herittdd mielenkiinnon ja uu-
distaa mielen. Koska vitaaliaffektit vaikuttavat koko ajan olemisessamme,
ajattelen ettd jokaisessa hetkessd on lisndolon hetken mahdollisuus, jos ih-
minen vain herkistyy aistimaan sitd. Talloin my6s elimdin kuuluvasta hieno-
varaisemmasta affektisesta litkehdinnisti tietoiseksi tuleminen on mahdollis-
ta. Samoin kuin kehotietoisuutta voi kehittidd niin, ettid kehosta voi tulla tie-
toiseksi my6s muulloin kuin kehon ilmoittaessa olemassaolostaan esimerkiksi
kivulla, niin voi my®6s affektisesta olemisen tasosta tulla tietoiseksi myos muul-
loin kuin vain voimakkaiden tunteiden aikana. Kdytinnossi affekteista tietoi-
seksi tuleminen edellyttid siirtymistéd kohti kehotietoisuutta.

Lisndolon hetket ja kokemuksen katkokset ovat nousseet tis-
sd tyOssd olennaisiksi merkityksellistimistd ja analyysia ohjaaviksi seikoik-
si. Kuuntelijana olen huomannut kehoni reagoivan vahvemmin toisiin koh-

tiin laulajan ilmaisussa kuin toisiin. Olen muodostanut ymmarrykseni laulajan

207 Osa lasniolon hetkistd on arkisempia, osa jollain tapaa erityisempid — niiden tirkeys koki-
jalle vaihtelee (Stern 2004, 39-40).
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ilmaisusta ndiden kehotietoisuuden aukeamisten ja niissd aistittujen tunte-
musten avulla. Ndmi aukeamiset ovat linkittyneet tiettyihin laulajan esityksen
fraaseihin. Yksittdinen fraasi tai muutaman fraasin ketju on tuntunut toimivan
lisnidolon hetken laukaisevana tekijina.

Kutsun niitd ldsndolon hetkid laukaisevia fraaseja awainfraaseik-
si. Kisitteen pohjana on Antoine Hennionin (1990, 196) kisite avainsa-
nat. Hinen mukaansa avainsanat toimivat poplaulussa ”puhtaina merkitsi-
joind”. Niilld on oma autonomiansa tekstin merkityksen sisdlld. Ne toimivat
metaforina ja aiheuttavat nautinnon vireitd kuuntelijalle. Avainsanan kriteeri-
nd on erityisesti sen sointi. (Mts. 196.) Avainfraaseilla viittaan laulajan esityk-
sessd oleviin fraaseihin, jotka ohjaavat kuuntelukokemusta. Niissi laulajan esi-
tyksen kokemuksen katkosta luovissa "solmukohdissa” merkitykset rikastuvat

eri elementtien ja niiden laatujen kohdatessa kuuntelijan kokemuksessa.?’®2%

3.4.3 llmaisun ja danen virtaus

Koska ilmaisuun liittyvit keholliset vitaaliaffektiset laadut ovat ajallisesti jat-
kuvassa muutoksessa ja liikkeessd, voidaan ilmaisu pohjimmiltaan kisittda
virtaukseksi, jonka nimi laatujen jatkuvat muutokset muodostavat. Virtaus-
kisite liittdd liikelaatujen muutokset aikaan, joka musiikista puhuttaessa onkin
tarked tekiji. [/maisun virtaus on empaattisen kuuntelemisen puolella kaytta-
mini metafora sille, miten aistin laulajan ilmaisun kokonaisuudessaan. Se on
yleismetafora, joka luonnehtii kaikkia lauluesityksid — olivatpa ne sitten luon-

teeltaan vapaasti virtaavia, katkonaisesti virtaavia tai virtaukseltaan pysihty-

208 Musiikin fyysisid vaikutuksia tutkinut Sloboda (1991) huomasi, etti kolmannes kuunteli-
joiden kokemista fyysisisti reaktioista liittyi tiettyyn musiikin teemaan, fraasiin, motiiviin,
tahtiin, sointuun tai hetkeen. Hin kiytti tutkimuksessaan klassista musiikkia. (Ks. myds
Gabrielsson 2001, 433.)

209 Voidaan ajatella, ettd populaarimusiikissa kdytetyt ns. ’koukut” ovat sellaisia kohtia kappa-
leessa, jotka on tehty niin, ettd ne ihanteellisesti voisivat toimia avainfraaseina laajemmalle
joukolle kuuntelijoita.
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neiti. Kyse on kuitenkin aina jonkinlaisen virtauksen aistimisesta tai erilaisista
suhteista virtaavuuteen.?'

Sternin (2004, 60) mukaan lisndolon hetken paljastumiseen kuuluu
ajallinen dynaamisuus ja tunne siitd, ettd mennédin jotakin kohti. Tami maa-
li, jota kohti ollaan menossa, selvidd vihitellen matkan varrella. Lasndolon het-
ki voi myds esimerkiksi keskeytyi dkillisesti niin, ettei maaliin tunnuttukaan
pddsevin. Stern kutsuu tdtd liikkkeen kokemusta ldsndolon hetkessi inzentio-
naaliseksi kokemuksen virraksi (engl. intentional-feeling-flow). Se on liikkeessi
olevaa intentionaalisuutta, joka ikddn kuin "nojaa eteenpiin”. My6s paikallaan
pysyminen ja tekemittomyyskin ovat Sternin mukaan timin tyyppistd inten-
tionaalisuutta, vaikkakin pysdhtynyttd. Intentionaalisuus liittyy siis kiinteds-
ti kokemuksen ajalliseen dynamiikkaan, sen draaman jinnitteeseen ja sitd seu-
raavaan tapahtumien saamaan ratkaisuun. (Mts. 60-61.)*!!

Sheets-Johnstone (1999b, 151) on todennut: "Kinesteettinen tietoi-
suus on pohjimmiltaan 'virtaavaa lisndoloa’.”? Koemme timéin dynaamisen
vuon tai virtaavan lisndolon erityyppisind laatuina (mts. 151).2"* Laulajan il-
maisun virtaus koostuu niistd "supistumisista”, laajenemisista”, "liukumisis-

”» »

ta”, "pidityksistd” jne., jotka ovat aistittavissa laulajan esitystd kuunneltaes-
sa. Vitaaliaffektit ilmenevit siis jatkuvasti "etenevind” virtana. My6s Syrjin
(2007) niyttelijiopiskelijoiden puhetta kisittelevissi tutkimuksessa tuli esil-
le se, ettd “virtaava” oli yleisin kokemuslaatu, joka liitettiin vitaaliaffekteihin.

oy oy »

Opiskelijat kuvailivat puheen virtaa “soljuvaksi”, "aaltoilevaksi”, "aksentoiduk-

210 Steven Feld (1984, 394) toteaa, ettd virtaus (engl. low) on musiikkiesitystd parhaiten ku-
vaava metafora.

211 Sternin kiyttimid intentionaalisuuden Kisitettd ei tule sekoittaa fenomenologian puolella
kiytettyyn intention Kisitteeseen. Intentio tarkoittaa fenomenologian puolella kokemusta
jostakin, kun taas Stern viittaa tdssd intentionaaliseen kokemukseen, jota médrittdd pyrki-
mys jotakin kohti.

212 Kinesthetic consciousness is fundamentally a ‘streaming present’.”

213 Sheets-Johnstone viittaa tissd kohtaa Husserlin (1964) ja William Jamesin (1950
[1890], 239) ajatteluun. [Husserl, Edmund (1964). The Phenomenology of Internal Time
Consciousness. Toim. Martin Heidegger, kddnt. James S. Churchill. Bloomington: Indiana
University Press.][ James, William (1950 [1890]). Zhe Principles of Psychology 1. New York:
Dover Publications. |
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si” ja "staccatomaiseksi”. Syrjin mukaan nima maireet kuvaavatkin hyvin sekd
dantd liikkeend, ettd myos musiikin laatuja. (Mts. 210.)*"*

Ilmaisun virtaus liittyy subjektiiviseen kokemukseen, vitaaliaffektien
aistimiseen. Sternin (2004, 64) mukaan on kuitenkin mahdollista tarkastel-
la my®6s niitd ulkoisessa maailmassa ilmenevid stimulaatioita, joita kokemuk-
sen affektiset muutokset mydtiilevit. Subjektiiviseen kokemukseen liittyvdd
ajassa rakentuvaa muotoa voikin tarkastella my6s objektiivisesta kulmasta, jol-
loin Stern puhuu ajallisesta hahmosta (engl. temporal contour). (Mts. 62.) Stern
valaisee ajallista hahmoa esimerkilld hymystd. Hymy syttyy, kasvaa ja hiipuu
pois. Tami on tarkastellun hymyn ajallinen hahmo. Mutta hymy voi hiipu-
misen sijaan hévitd yhtikkisemmin, jolloin tapahtuman intensiteettida kuvaava
ajallinen hahmo muotoutuu loppuosaltaan erilaiseksi. Eri hymyjen merkityk-
selliset erot ovat yleensd juuri eroja niiden ajallisissa hahmoissa. Hymyn syt-
tyminen nopeasti tai hitaasti, hymyn kesto ja muut vastaavat variaatiot kerto-
vat vastaanottajalle, onko hymy esimerkiksi spontaanin ilahtunut tai syyllisen
yllitetty. Ndmi variaatiot kertovat siis my6s autenttisuudesta. (Mts. 62—63.)
Sternin mukaan esimerkiksi hymyi on siis mahdollista lihestyd sekd subjek-
tiivisessa kokemuksessa tuntien vitaaliaffektiset muutokset ettd objektiivi-
semmin tarkastellen sitd, milld tavoin ja miten nopeasti hymy on syttynyt ja
sammunut.

Tarkastelen ilmaisun virtausta "synnyttivia’ stimulaatioita dinen wvir-
tauksen kisitteen avulla. Talloin huomio ei ole endd vain kuuntelijan henkil6-
kohtaisessa kokemuksessa vaan siini, mihin seikkoihin kuullussa materiaalissa
(laulajan esityksessd) nimd litkahdukset ja muutokset mahdollisesti liittyvit.
Adinen virtaus koostuu laulajan dinenlaatujen ja dinteiden laatujen jatkuvis-
ta muutoksista. My6s lauluddneen keskittyneessd kuuntelemisessa voidaan siis
aistia virtaavuus ddnen ja inteiden ilmenemisen perustavana laatuna. Ainteet
eivit esiinnykéddn toisistaan erillisind osasina, vaan ne ovat sulautuneet yhte-

ndisiksi ketjuiksi fraasien sisilld. Niiden viliset rajat ovat usein hdmarit. Voi

214 Tanssintutkimuksen puolella myds esimerkiksi Inka Vilipakka (2006, 11) on pohtinut ko-
ettua liikkeen virtausta ja liikelaatuja.
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olla esimerkiksi vaikeaa erottaa, missd kohtaa [a] muuttuu [o]:ksi. Myos d4-
nenlaadut liukuvat usein huomaamatta toisenlaisiksi. Tutkija voi olla esimer-
kiksi ymmallddn siitd, missd kohtaa tarkalleen ottaen kihed 4dni onkin muut-
tunut laadultaan kiredksi. Tdssd piilee my6s ddnteiden ja ddnenlaatujen trans-
kripoinnin yksi suurista haasteista. Transkription tekeminen kun merkitsee
asioiden ilmaisemista yksittdisin merkein. Se on yritys kuvata jatkuvaa muu-
tosta luokitellen ja pysiyttden sen osatekijit staattisiksi objekteiksi.

Laulajan vatsa, pallea, rintakori, kaulan seutu, nielu ja suu ovat suurel-
ta osin elastista kudosta, joka pystyy litkkkumaan, jannittyméin, rentoutumaan
ja virihtelemiidn eri tavoin. Fysiologisesti voimme esimerkiksi muodostaa ke-
hoomme jinnityksilld blokkeja ja kapeikkoja, jotka vaikuttavat ddniviyldssi
virdhtelevin ilmamassan ominaisuuksiin sekd tietysti kehon kudosten virih-
telytapaan. Laukkasen ja Leinon (2001, 79) mukaan: ”Ainiviyliasetus muut-
tuu kaiken aikaa puhevirran aikana, kieli litkkuu paikasta toiseen ja siten tie-
tenkin dédniviylin resonanssitaajuudet muuttuvat.”

Aénenlaatujen lisiksi erilaiset ddnteet ovat tulosta ddniviyldn liikkeistd.
Leeuwen (1999, 146) pureutuu puheen dinteiden merkityksiin. Hin toteaa,
ettd ero "avoimen” ja "suljetun” eli vokaalien ja konsonanttien vililld on mer-
kitsevd, koska niiden avulla muodostuu tietynlainen puheen “virtaus”. Niin
esimerkiksi ldhtevit syntymiin erot rennon ja muodollisen puhetavan valilld.
(Mts. 146.) Robert Hodgen ja Gunther Kressin (1988, 92) mukaan monissa
kielissd epimuodollisuus ilmaistaan jattdimilld konsonantteja pois, jolloin pu-
heen virtaus on vapaampaa. Muodollisuuteen taas liittyy itsehillintd ja kont-
rolli, joka ilmenee konsonanttien muodostamina "blokkeina” puheessa. Tastd
esimerkkind on vaikkapa englannin kielen ilmaisu "going to” ja sen rennompi
vastine "gonna’. (Mts. 92; ks. myos Leeuwen 1999, 146.)

Adinteet, ja siis myos laulettu kieli, ovat osa laulajan kehon elivyytti ja
liikkeitd. Laulamisessa konsonantit toimivat rytmid tuottavina elementteina.
Adnen virtauksen kuulokulmasta konsonantit voivat katkaista ddnen virtaus-
ta (esim. soinnittomat konsonantit) tai supistaa ddnen virtaa (esim. soinnil-

liset konsonantit). Vokaalit ovat musiikin kuulokulmasta sointia tuottavia ja
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titd kautta my6s melodioita mahdollistavia elementtejd. Niiden muutokset
tuottavat myos rytmid, mutta eivit yleensd niin vahvasti kuin konsonantit.

Adinen ja ilmaisun virtauksen kisitteilli on vaikutuksensa myds sii-
hen, miten lihestyn musiikin keskeisend parametrina pidettyd melodiaa.
Melodiakin on osa laulajan esityksessd vilittyvid virtauksellisuutta. Laulaja
voi esimerkiksi "kurottaa” ddnellddn ylos tai vain antaa ddnensi "leijua” ylos.
Kurottamisen "ele” saattaa saada melodian liikkeen tuntumaan suuremmalta
kuin mité se olisi, jos keskityttdisiin tarkastelemaan kappaleessa ilmenevid si-
velkorkeuksia (vrt. Tarvainen 2008a, 41). Melodialinjan hahmo ja se, miten
laulaja toteuttaa sen, ovat tissi yhti tirkeitd. Rytmisesti kyseessd voi olla esi-
merkiksi kiivas kuudestoistaosina ylospdin rientivd melodialinja tai verkkai-
sesti kokonuotein ylospdin kohoava linja. Tdrkedd tdssi eivit kuitenkaan ole
kuudestoistaosat tai kokonuotit vaan se, miten laulajan esityksessd ddnen ko-
hoaminen korkeammaksi tapahtuu — onko siind esimerkiksi “kiivauden” tai
"verkkaisuuden” tuntu.

Adnen virtaukseen liittyen ei ole jarkevdd tehdd valmiita luokittelu-
ja siitd, mitkd ddnen laadun muutokset vaikuttavat virtaukseen milldkin ta-
voin.?’® Valmiit luokittelut eivit my6skiidn toimi ddnen virtauksen ja ilmaisun
virtauksen vertailemisessa. Pikemminkin kannattaa nojata kuulo- ja proprio-
septisen havainnon antamaan vaikutelmaan laulajan asenteesta ja liikkeiden
luonteista. Tamin jilkeen voidaan erotella tarkemmin, mitki dédnenlaadulliset
tekijit vaikuttavat kyseisessd tapauksessa ddnen ja ilmaisun virtaukseen. On
tirkedd muistaa, ettd erilaisissa ddnellisissd ympirist6issd sama ddnenlaadulli-
nen muuttuja voi vaikuttaa dinen ja ilmaisun virtaukseen eri tavoin. Adnessi
voi lisiksi tapahtua yhtd aikaa monia asioita, jotka vaikuttavat sen virtaukseen.
Aidnenlaadullisten tekijoiden avulla havainnot kytketdin toisenlaiseen maail-
maan, kuin mitd ilmaisun virtauksen maailma on. Fysiologisen kehon tason

tarkastelu eroaa perustaltaan kokemuksellisen kehon tason tarkastelusta.

215 Jossain vaiheessa tyOtini yritin tehdd ndin, mutta se osoittautui mahdottomaksi ja koke-
muksellisesta nikokulmasta myos turhaksi.
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Se, milld tavoin ddni pddsee liikkumaan ddniviylin lipi ja resonoitu-
maan siind vaikuttaa siithen, millainen on tutkittavan dinen “virtaus”. Onko
ddni pidateltyd vai vapaasti virtaavaa? Onko ddnentuotossa esimerkiksi paljon
vahvasti lausuttuja soinnittomia konsonantteja, jotka katkaisevat ddnen vir-
tausta, vai soiko d4ni avoimena pitkin vokaalein? Ilmaisun virtauksen puolella
sen sijaan tarkastelen sitd, millaisia eteenpdin tydntymisid, taaksepdin vetdyty-
misid, avautumisia ja sulkeutumisia ilmaisusta on aistittavissa. Mitd nimi liik-
keet kertovat ddnellisen minén ilmentdmistd tunteista ja asenteista?

Seuraavassa taulukossa on esitetty tiivistettynd ilmaisun ja ddnen vir-

taukseen liittyvit keskeisimmit tekijit:

ILMAISUN VIRTAUS AANEN VIRTAUS

Tulee esille empaattisessa Tulee esille analyyttisessa

kuuntelemisessa. kuuntelemisessa.

Keskidssa muuntuvat liikelaadut Keskidssa muutokset dénen ja danteiden

(supistuva, avautuva jne.). laaduissa (kaheytyva, laveneva jne.).

Liikelaadut muuntuvat toisikseen. Aanenlaadut muuntuvat toisikseen.
Yhdistavana tekijana laadut ja niiden muuntuvuus.

Taulukko 4. limaisun ja danen virtaus.

Vaikka olen tissd tyOssi erotellut toisistaan ddnen virtauksen ja ilmaisun vir-
tauksen, niin kokemuksessa ne ovat hyvin lihelld toisiaan ja riippuvaisia toisis-
taan. Ilman fysiologisen kehon liikkeitd ja niiden tuottamaa dénti ei voisi olla
olemassa mydskiin ilmaisua. [lmaisu tarvitsee ddnen kantajakseen. Virtaavuus
on se ilmaisun aistimisen ja ddnen kuuntelemisen vilinen leikkauspiste, joka
yhdistdd empaattisen ja analyyttisen kuuntelemisen kokemukset toisiinsa.
Laadut yhdistivit nditd kumpaakin tarkastelukulmaa. Olivatpa ne sit-
ten alati muuntuvia kehon kokemuksessa ilmenevii liikelaatuja tai laulajan 44-

nenlaatuja. Ndmi kaksi laatujen “virtaa” eivit ole kuitenkaan redusoitavissa
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toisikseen. Adnen ja dinteiden laadut seki niiden kautta aistittu inen virtaus
ei voi tyhjentévisti selittdd kuuntelijan kokemusta ilmaisun virtauksesta — ja
toisaalta kuuntelijan kokemat vitaaliaffektiset liikelaadut eivit ole sama kuin
esityksessd ilmenevit ddnen ja ddnteiden laadut.

Sykdykset, tyénnot, vedot, odottamiset jne. ovat ilmaisun virtausta, mut-
ta ne tulevat ilmi my6s ddnen virtauksessa. Miten tahansa laulaja laulaakin,
hin ei voi vilttyd ilmaisun virtaukselta. Laulaja voi laulaa ilman tunnetta, il-
man iloa tai vihaa, mutta silti hidnen ddnensd ilmentdd koko ajan hinen ke-

honsa muuntuvaa (tai staattista) tilaa.

3.5 KEHON KOKEMUKSEN KIELELLINEN
KUVAILU

Johdannossa (1.3.2) oli puhetta siitd, ettd fenomenologiassa tarkasteltavaa asi-
aa lahestytdin yleensi kuvailun avulla. Kuvailu eroaa perinteisesti tieteellisestd
selittdmisestd siind, ettd tarkasteltavaa ilmiotd ei kytketd heti jo olemassa ole-
vaan kisitteiden ja teorioiden jirjestelméin (Torvinen 2007a). Kuvailun avulla
voidaan ldhestyi erityisen hyvin asioita, joita ei ole aiemmin kasitteellistetty
tai ilmioitd, joiden olemusta halutaan pohtia ilman valmiina olevan tiedon an-
tamia oletuksia.

Metaforat, analogiat ja negaatiot — jopa fiktio ja mielikuvituskin — mai-
nitaan fenomenologisen kuvailun keinovaroina (Husser]l 2002, § 70 Torvisen
2007b, 23 mukaan).?'® Klemolan (2005, 135, 139) mukaan kehollisen koke-
muksen kuvailu onnistuu parhaiten juuri metaforien, vertausten ja poeettisen
kielen avulla. Fenomenologien lisiksi my6s muut tutkijat ovat huomanneet
metaforien kiyttokelpoisuuden. Vitaaliaffekteja voi kuvata parhaiten metafo-

rien avulla (Stern 2000, 58). My6s amodaalinen kokeminen liittyy metaforiin

216 [Husserl, Edmund (2002). Ideen zu einer reiner Phinomenologic und phinomenologischen
Philosophie. Tibingen: Max Niemeyer Verlag.] Ks. myds Spiegelberg 1982, 694 ja Torvinen
2006a, 10; 2006b, 84; 2008a, 8.
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(Rechard 1991, 22; Lehtonen 1996, 68—69). Kristeva (1993, 98) on puoles-
taan todennut, ettd metaforat liittyvit semioottiseen tasoon. Hin mainitsee ne
yhtenid keinona, jolla semioottinen voidaan tavoittaa (mts. 98). Huomattavaa
on, ettd my6s ddnentutkimuksen puolella d4ntd kuvailevissa luonnehdinnois-
sa kdytetddn usein metaforista kieltd. Tumma ja kirkas ddnenviri ovat tistd esi-
merkkeind. (Vrt. Fonagy 2001.)

Fenomenologiselle kuvailulle on tyypillistd, ettd siini sisilto ja tyyli ovat
erottamattomat (Torvinen 2007a). Metaforat, analogiat ja muu luova kielen-
kaytté sekd muodostavat kuvailun tyylin, ettd toimivat kokemuksen sisdllén
esille tuovina elementteinid (mt.). Torvisen (2008a, 8) mukaan fenomenolo-
ginen teksti saa lukijan parhaimmillaan eldytymiin ja "kokemaan kirjoittajan
mukana”. Talloin lukijakin voi saada kosketuksen kirjoittajan tiedonmuodos-
tuksen lihtokohtaan (mts. 8). Fenomenologisen kuvailun voi ymmairtidd jopa
kieli-kokemus-suhteen valottamisena (Torvinen 2007a).

Vaikka fenomenologisessa kuvailussa voidaan kayttdd kieltd luovasti, ta-
voitteena ei ole kuitenkaan kaunokirjallinen "vapaa” ilmaisu. Kyse on tieteen
tekemisestd ja sithen liittyvd tutkimuksen etiikka tulee siilyttdd. (Torvinen
2008a, 8.) Tutkija ei tietenkddn voi siis laajentaa tekstiddn koskemaan sellai-
sia asioita, joita itse tarkasteltavassa kokemuksessa ei ole ilmennyt. Itse asias-
sa tutkijan on hyvi nihdi vaivaa sen eteen, ettd kokemuksen eri puolet tuli-
si kuvailtua mahdollisimman osuvasti ilman, ettid kuvailuun tulee mukaan mi-
tadn turhaa (vrt. Klemola 2005, 11-12). Tutkijan tulee myos pitdd huolta siitd,
ettd kuvailu ei jad tutkimuksen kokonaisuudessa ainoastaan hinen omien ko-
kemustensa vatvomiseksi. Tamin vuoksi on hyvi hakea kokemuksille merki-
tysyhteyksid my6s muiden kirjoittajien ajatuksista — ja tilld tavoin tdydellistdd
fenomenologista asennetta (vrt. Torvinen 2006b, 84).

Témin tyon fokusoituminen kehotietoisuuden alueen ilmiodiden tarkas-
teluun tuo mukanaan haasteen, joka liittyy ndiden seikkojen kommunikoimi-
seen kielelld. Egotietoisuuden alueen ilmidille on olemassa valmiit kisitteis-

tonsd, mutta kehotietoisuuden alueelle siirryttdessi tutkija liikkuu usein kisit-
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teettomilld maaperilld (vrt. Klemola 2005, 136-138).%"7 Kieli ja sanat tuntuvat
olevan liian harvasilmiinen verkko pyydystettiessd laulajan ilmaisun aistimis-
ta parhaiten kuvaavia ilmaisuja. Kokemuksen ollessa syvi ja monitahoinen sa-
noilla siitd saa otetta vain sieltd taaltd.%!®

Kehon kokemus ei vaadi sanoja ollakseen merkityksellinen. Klemola
(2005, 135) muistuttaa, ettd ihminen jisentdd maailmaa muutoinkin kuin kie-
lellisten kokemusten avulla. Itse asiassa kielellinen syntyy esiobjektiivisen ma-
teriaalin pohjalta, jolloin esimerkiksi kielelliset kategoriat ovat vain tunteiden
ja affektien varassa lepiivid "vuorenhuippuja” (Klemola 1990, 59; Varela 2000,
78 Klemolan 2005, 158 mukaan).?*>??° Parviaisen (2006, 211-212) mukaan
kieli on vain yksi ajattelemisen muodoistamme. Myos liike voidaan ymmirtdd
omaksi ajattelemisen muodokseen, joka ei vaadi kieltd ollakseen ymmirretti-
vid —ja joka ei mydskiin voi tulla ymmirretyksi vain kielen pohjalta tarkastel-
tuna. (Mts. 211-212.) Parviainen (mts. 209) toteaa: "On olemassa rikas, hie-
nostunut ja monimutkainen maailma, joka ei vility kielen kautta ja joka myos-
kain ei ole alisteinen kielellisille ilmaisuille.” Kehon kokemus on itsessdin niin
rikas, ettd sitd ei voi koskaan kokonaan ja kaikkine puolineen tavoittaa kielen
avulla (Parviainen 1999, 94).

Stern (2000, 176) kuvaa hyvin sitéd eroa, joka kokemisessa tapahtuu siir-

ryttdessi kokonaisvaltaisesta kaikki aistialueet kisittdvisti (amodaalisesta)

217 Klemolan (2005, 91) mukaan kehon kokemusta kuvaavat kisitteet ovat kehittymatto-
mid ja sumeita nimenomaan meilld linsimaissa. Sen sijaan esimerkiksi aasialaisissa kult-
tuureissa kieli on téltd osin kehittyneempii, koska sielld kehon kokemusta on tutkittu jo
vuosituhansia. (Mts. 91.)

218 Thmisen kokemuskapasiteetin tarkastelun aloittaminen vasta kielen tasolta on filosofi
Lauri Rauhalan (1993, 124) mukaan tiysin riittiméatonti (ks. myds Klemola 2005, 135).

219 [Varela, Francisco J. (2000). Steps to a Science of Inter-being: Unfolding the Dharma
Implicit in Modern Cognitive Science. Teoksessa Gay Watson, Stephen Batchelor, &
Guy Claxton (toim.): The Psychology of Awakening. Buddhbism, Science, and Our Day-to-Day
Lives. York Beach: Samuel Weiser, Inc.]

220 Myds muun muassa Lakoff ja Johnson (1980, 1999) ovat esittineet ajatuksen siité, ettd
somaattinen kokemuksemme on kielemme perustana (ks. myos Klemola 2005, 162-163).
Merleau-Ponty on puolestaan tuonut ilmi, ettd fenomenologian tulisi palata esiobjektiivi-
seen ja 16ytdd sen ja kielen vilinen yhteys. Tilld tavoin voidaan tarkastella kehollisen ole-
misen tavallisesti piiloon jidvid merkityksid. (Madison 1981, 157 Parviaisen 1999, 88 mu-
kaan.) [Madison, Gary Brent (1981). The Phenomenology of Merleau-Ponty: A Search for the
Limits of Consciousness. Ohio University Press. ]
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kokemuksesta kielen viipaloimaan kokemusmaailmaan. Hinen antamassaan
esimerkissd pieni lapsi aistii seindlld vilkehtivin auringonvalon kaikilla ais-
teillaan kokonaisvaltaisesti. Lapsen kokemus on sekoitus kaikkia amodaalisen
kokemisen laatuja aina valon intensiteetistd ja liammostd ldhtien. Lapsi ei koe
niité erillisind. Kun aikuinen tulee huoneeseen ja toteaa "auringonvalon olevan
keltaista”, sanat kiinnittivit kokemuksen heti vain yhden aistin alueelle jakaen
kokonaisvaltaisen tuntemuksen osiin. (Mts. 176; ks. my6s Rechardt 1991, 30
ja Rasinkangas 2007, 164.)

Arjessa ja varsinkin luonteeltaan arkipdiviisessi kokemuksessa koke-
muksen sanallistetusta versiosta tulee usein se versio, johon myéhemmin vii-
tataan, kun kokemuksesta puhutaan. Alkuperiisen kokemuksen viliton ver-
sio painuu pimentoon. Sanat ylldpitivit kategorioita ja toimivat yleistyksind
(esim. "koira”) tai kuvaavat prototyyppisid episodeja elettyjen tapahtumien si-
jaan (esim.”hddt”). (Stern 2000, 176-177.)

On kuitenkin olemassa myds tilanteita, joissa kielellistetty versio voi
jadda kokonaisvaltaisen kokemuksen jalkoihin. Niin voi kiydé esimerkiksi tai-
deteoksen vastaanotossa, jos teos on omiaan ohjaamaan vastaanottajaansa kie-
lellisen kategorisoinnin uhmaamiseen. (Stern 2000, 176-177.) Taiteet onkin
yleisesti nahty keinona tavoitella uudestaan tuota ennen kieltd ilmenevid ko-
kemisen kokonaisuutta, jossa kieli ei ole vield tullut kokijan ja koettavan vi-
liin (ks. esim. Lehtonen 1996, 72; Rechardt 1991, 30; Syrja 2007, 243). Myos
kielelliselld taiteella, varsinkin runoudella, voidaan tavoitella amodaalista ko-
kemisen tilaa. Sanat — erityisesti metaforat — voivat olla moniaistisia ja virittda
vastaanottajan kokemaan kuvattuja ilmioitd amodaalisesti.

Vaikka Sternin huomiot kielestd ovatkin jyrkkid, hin ei halua viheksyi
kielen tirkeyttd sindllddn, vaan tuoda esille sen rajoitukset tietynlaisten eletty-
jen kokemusten tavoittamisessa. Kielelld on my6s omat hyvit puolensa. Siini,
missd amodaalinen kokeminen voi olla epitarkkaa suhteessa eri aistipiireihin,
kieli voi toimia eri aistialueiden tdsmentdjind. Kieli toimii hyvin my6s tapahtu-
mien yleistdjind. Juuri nima kielen ominaisuudet ovat kuitenkin omiaan luo-
maan eron eletyn kokemuksen ja sen kielellistimisen vilille. Stern puhuu kie-

len kaksijakoisesta roolista. Toisaalta se mahdollistaa kokemusten jakamisen
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ja uudenlaisten yhteisten kokemusmerkitysten syntymisen. Toisaalta se jit-
tdd osan kokemuksestamme vihemmain jaetuksi niin suhteessa itseemme kuin
muihinkin. (Stern 2000, 162, 178; ks. my6s Syrja 2007, 243.)

Riikonen (2005a,27-28) on tuonut esille sen, miten kokemuksen ja kie-
len jyrkkd erottaminen voi tuoda mukanaan tiettyjd ongelmia tutkimukseen.
Jos ruumiillisuudelle ja kielelle mairitellddn erilliset todellisuutensa, on pai-
dytty mieli/ruumis-jaottelun tapaiseen erotteluun. Riikonen ei kielld ei-kie-
lellisten kokemusten olemassaoloa, mutta hinen mukaansa #efo kuitenkin
kiinnittyy aina kieleen. (Mts. 27-28.) Tiedolla hin tarkoittanee tietoa tieteen
nikokulmasta. Tietoa voi kuitenkin olla myds sanattomassa muodossa, esi-
merkiksi laulaja tai tanssija voi tietdd kehollaan niin, ettd ymmartiminen ja
tietdminen ovat jasentyneet tiedoksi saakka.?*!

Sen sijaan, ettd kielen nakisi kehollisen kokemisen vastakohtana, kiel-
td voi tarkastella my6s yhtend kehittyneend tapana ilmaista kehollisesti ja 44-
nellisesti olemassaoloa. Sanathan ovat myo6s liikkeitd ja ddntd kehossam-
me. Emmekoé lapsena ensin tunnustelekin sanoja ja dénteitd jokeltelussam-
me? Sovitamme sanoja liikkeiksi omaan kehoomme ja tutkimme, miten ne
muuttuvat ddneksi ulkomaailmaan. Sanat ovat niin saumaton osa kehoam-
me, ettd ne voivat myos muokata sitd. Tiainen (2006) on todennut Sibelius-
Akatemiassa laulua opiskelevien ja opettavien tydskentelyd tarkastelevassa
tutkimuksessaan, ettd opettajien kiyttimat kisitteet muovaavat suoraan lau-
luoppilaiden kehon tilaa. Myos Kristeva (1998 [1987], 52) on todennut kielen
olevan itsessddn niin vahva tekijd, ettd silli on muokkaava vaikutuksensa aina
fysiologisen kehon neurobiologisiin verkostoihin saakka.

Vaikka useat tutkijat ovatkin términneet tdissddn kokemuksen kie-
lellistimisen vaikeuteen, myos toisenlaisia huomioita on tehty. Eeva Anttila
(2008) pidtyi tanssiin liittyvissd tutkimuksessaan tulokseen, ettd litkkumisen
ja kirjoittamisen vililld ei ollut rajoja. Havaitseminen, aistiminen ja ajattelemi-

nen tapahtuivat syklisesti ja vaivattomasti. Tietoisuuden eri moodien viliset

221 Tanssintutkimuksen puolella kehollista tietoa ovat lihestyneet Suomessa ainakin
Himaldinen (2007), Monni (2004), Parviainen (1998 ja 2002) ja Rouhiainen (2006). En
lihde tdssd pohtimaan, miten kehollinen tietiminen voi muuntua jisennetyksi tiedoksi ja
vaatiiko se jasentydkseen sanoja vai ei.
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yhteydet vahvistuivat. Anttila kysyykin, ettd jos kieli joka tapauksessa kumpu-
aa kehostamme, miksi timdn prosessin pitdisi olla vaivalloista. (IMt.)

Ehki kyse onkin siitd, miten kieltd kiytetddn, eli onko kieli ensisijai-
sesti esittdvdd tai jdljittelevdd (representoivaa) vai ilmaisevaa (presentoivaa)
(vrt. Winckel 2011, 12).%2 Ajattelen, ettd ilmaiseva kieli saa kummuta kehos-
ta estoitta. Tdll6in ei ole tarvetta vangita kieleen jotakin, joka ei ollut siind
alun perinkdin. Kielen annetaan hakea muotonsa vapaasti niin, ettd se kui-
tenkin resonoi kehollisen kokemuksen kanssa — ja saa jopa vaikuttaa koke-
mukseen. Talloin kieli ja kokemus ikddn kuin tanssivat keskendin tasa-arvoisi-
na. Kokemus synnyttii kieltd ja kieli synnyttdd kokemusta. Representaatiossa
puolestaan kieli alistetaan kehollisen kokemuksen palvelijaksi. Kieltd kiyte-
tddn silld tavoin, ettd se kuvaisi mahdollisimman hyvin kokemusta, johon kie-
li ei alun perin kuulunut. Talloin kieltd kiytetddn vilineellisesti. Varto ja Attar
(2006, 42) kuvaavat hyvin ilmaisullista kieltd, joka on jotakin muuta kuin vili-

neeksi muuttunut kieli:

Kun kieli on lihelld luontoa ja ihmisen kokemusta luonnosta, se ei vield
ole muuttunut vilineeksi. Kieli on pysynyt ilmaisuna, joka haravoi epi-
toivoisen riittimittoméind rikkautta, jonka ihmismieli kohtaa. Sanat ei-
vit tarkoita mitddn, mutta niilldi on merkitys, joka ei katkea sanojen ra-
joihin vaan jatkuu koko ajatuksen laajuudelta: kuin pisaroina, suurinkin
tyhjin vilein, sanat pyrkivit kahmimaan ilmaisuun kokemuksen, jonka

ddret ovat kuin universumi, laajeneva ja sykkiva.

Varto ja Attar (2006, 44) pitivit metaforan syntyd "ihmeend”, koska silloin
kieli, jolla oli "tarkoittamisen maku”, alkaa eldd ilmaisuvoimaisena uudenlaisen
yhdistelmin my6td. Parviaisen (1999, 95) mukaan fenomenologisen kuvauk-
sen pddmidrind on siirtyd totunnaisista kielellisistd kuvauksista kohti tuorei-

ta ilmaisuja. Ndma uudet tavat ilmaista voivat olla liheisemmaissd yhteydessd

222 Kielen esittivyyden ja ilmaisevuuden erottelu on tissi tehty timin tyén nidkokulmia
selventdmiin. Kiytinnossd nimid kaksi kielen aspektia eivit ole vilttimittd toistensa
vastapareja.
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kehoon kuin mitd totunnaiset, kehon vilittomastd kokemuksesta jo etidnty-
neet ja abstrahoituneet ilmaisut ovat. Parviaisen mukaan metaforiset ilmai-
sut tuovat kokemuksen ja kielen mahdollisimman lihelle toisiaan. Talléin ko-
kemus voi elvyttdd kieltd tuodessaan sithen mukaan uudenlaisia ilmauksia.??
Kielellinen reflektointi puolestaan auttaa tarkastelemaan kokemuksen vivah-
teita tarkemmin. (Mts. 95.) Tami kuvaa hyvin kehon ja kielen suhteen toisi-
aan ruokkivaa ja uudistavaa luonnetta. Vaikka kielelld ei voidakaan tavoittaa
kaikkea kokemuksen sisdltod, voi sanojen tavoittelu tarkentaa tietoisuuttam-
me kokemuksen yksityiskohdista. Jotta saamme kokemuksemme kuvailtua
sanoin, joudumme paneutumaan kokemukseen tarkemmin etsiessimme sitd
parhaiten kuvaavia sanoja.

Runoilija voi fenomenologin tavoin etsid kokemustaan paremmin ku-
vaavia sanoja. Runoilijalla on kuitenkin vapaus antaa kuvaamansa kokemuk-
sen muuntua samalla, kun hin kytkee uudenlaiset sanat kuvaamaan sitd. Sanat
voivat jopa alkaa viedd kirjoittajaansa uudenlaisiin kokemuksellisiin tiloihin
sen sijaan, ettd sanoilla pyrittdisiin tavoittamaan pelkistddn jotakin jo aiem-
min koettua. Kyse on siis my0s siitd, annetaanko kielen tulla mukaan alkupe-
riiseen kokemukseen vai yritetddnko se sulkeistaa siitd pois. Jos kokemuksen
jatkuva muuntuvuus sallitaan, kielen voima voi litkuttaa kiyttdjadnsd — aivan
kuten musiikin voimakin voi litkuttaa kuuntelijaa, soittajaa tai laulajaa.

Mutta tieteilijélld ei ole titd runoilijan rajatonta vapautta. Tieteilija-
fenomenologi pyrkii kuvaamaan alkuperiistd kokemusta vilttien tuomasta
sithen sellaista ainesta, jota siind ei alun perin ollut (vrt. Klemola 2005, 11—
12). Emme kuitenkaan piise alkuperiiseen kokemukseen sellaisenaan kos-
kaan takaisin. Sternii (vrt. 2004, 200) mukaillen voi sanoa, etti kokemus
muuttuu aina kuvauksen myo6td. Kuvaus tapahtuu uudessa lisniolon hetkessd,
eikd aiemmin koettu palaa endd samanlaisena takaisin, silld ymmarrys siitd on

jo muuntunut uuden kuvauksen myoéta.

223 Klemola (2005, 163) on todennut, ettd jos kehollinen kokemus on kiyttimamme kielen
perustana, tilloin voimme muuttaa kielti ja kisitteitimme muuttamalla kokemustamme ja
liikkumisen tapaamme. Voimme kasvattaa ajattelukapasiteettiamme laajentamalla somaat-
tista kokemustamme. Hin mainitsee metaforat tissi yhteydessd "ihmisen ja maailman ais-
timotorisen kohtaamisen funktioina”. (Mts. 163.)
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Tieteen tekemiseen on kuitenkin perinteisesti kuulunut ainakin jossain
midrin asioiden liikkeen pyséyttiminen ja yksityiskohtien vangitseminen téy-
den vapaan liikkeen ja muuntuvuuden sallimisen sijaan. Tami voidaan nidhdi
tieteen voimavarana — seikkana, joka auttaa osaltaan hahmottamaan esimer-
kiksi monimutkaisten liikkeellisten prosessien tuottamia toistuvia rakenteita.
Tistd huolimatta tieteilijakin voi silti kdyttdd kielti myds dynaamisesti ja vir-
taavasti. Varsinkin, jos hin ei médrittele ilmi6td valmiiden kisitekehikoiden
avulla, vaan etsii kuvailuihinsa rytmii, painoja, keveyksid ja tiivistymisid kiyt-
tien kieltd elastisemmin. Tédssd tyossd esityisesti empaattiseen kuuntelemiseen
liittyvin kielellistimisen tavoitteena on hakea kuvailuihin virtaavuutta kuvaa-
malla muutoksia ja prosesseja pikemmin kuin esimerkiksi pysyvimpii katego-
rioita tai rakenteita.

Kullakin inhimilliselld ilmaisun kanavalla on omat rajoitteensa ja mah-
dollisuutensa. Aivan kuten runoilija kieltd kiyttden, voi esimerkiksi taide-
maalari pyrkid maalaten kuvaamaan omaa sisiistd tilaansa ja kokemustaan.
Hinenkin on yhti lailla hyviksyttivi vilineensd (maalaamisen) tuomat rajoi-
tukset. Hinkdidn ei voi siirtdd kokemusta kankaalle sellaisenaan. Mutta ehkd
hinkin voi "kokea yhdessi kankaan kanssa” antaen vilineensid muokata kuvat-
tavaa kokemusta, aivan kuten runoilija voi antaa sanojen muokata kokemus-
taan. Kieli on oma kokemisen moodinsa, eiki siltd tulekaan odottaa yhteis-
mitallisuutta jonkin toisen kokemisen moodin kanssa.?** Emmehin me esi-
merkiksi odota musiikiltakaan sitd, ettd pystyisimme sen avulla tavoittamaan
saumattomasti kielellisid kokemuksiamme. Vilimiki (2002, 26) pohtii aihet-

ta seuraavasti:

Kieleen palautumattomuus ei ole yksinomaan musiikillista diskurssia
luonnehtiva piirre, vaikka musiikki onkin siitd erinomainen esimerk-
ki. [...] Merkkisysteemit eivit myoskiin ole vedenpitivisti yhteenso-
pivia, miki on ilmeistd kun esimerkiksi kddnnetddn kielestd toiseen tai
ylipdatdan merkityssysteemistd toiseen, tai kun etsitdén taiteidenvilisid

vastaavuuksia.

224 Kiitos tdstd huomiosta Anne Sivuojalle.
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Kehon kokemus ja kieli ovat siis kaksi erilaista olemisen moodia. Sen sijaan,
ettd puhuisimme tissd yhteydessi kielellisesté ja ei-kielellisestd, voimme pu-
hua kielellisestd ja kehollisesta.? Talloin kehollisen ei tarvitse tarkoittaa kie-
len tdysin poissulkevaa osa-aluetta, vaan kehollinen ja kielellinen voidaan
ymmirtdd jatkumona egotietoisuuden ja kehotietoisuuden tapaan. En ajat-
tele kehollista kielellisen vastakohtana vaan pikemminkin maailman hah-
mottamisen tasona, jossa keho ja sen kokemus ovat paljaammin ldsnd. Myos
kielelliselld tasolla operoidessamme keho on aina mukana, mutta usein pii-
lotetummin. Aistimme asioita eri tavoin hahmottaessamme olemistamme
kielellisemmin kuin hahmottaessamme sitd kehollisin muodoin — kyse on tie-
toisuuden kiinnittymisesti eri tasoihin kokemisessamme (vrt. egotietoisuus ja
kehotietoisuus).

Jos kehollinen kokemisen taso on taustalla myds kielen avulla maail-
maa jisentdessimme, voidaanko ajatella, ettd kielen oppimisen jilkeen myos
kieli jollain tapaa virittdd kaikkea kehollista kokemistamme? Meilld ei ole
vilttimittd endd padsyd esikielelliseen kokemiseen sellaisena kuin se lapsena
on ilmennyt. Kehon kokemukseen keskittyminen ja sen kehittiminen voivat
kuitenkin vahvistaa, syventdi ja laajentaa kokemuksen aluetta niin, ettd litkku-
minen yhi kauemmas kielen hallitsevasta asemasta on mahdollista.?* Tydssini
ei olekaan kyse siitd, voinko kokea esimerkiksi vitaaliaffektit kuten kieltd osaa-
maton lapsi voi ne kokea. Kyse on siitd, miten kehollinen taso ilmenee omassa
kokemuksessani nyt aikuisena.

Parviainen (2006, 60) on todennut, ettd samalla kun nimeimme ilmi-
on, rajaamme kyseisen ilmion ilmenemisen mahdollisuudet. Vilimaki (2005,
326) puolestaan on pohtinut, miten koodaamaton muuttuu koodatuksi sa-

malla, kun 16yddmme sen ja alamme tarkastella sitd. Ndmé huomiot liittyvit

225 Vilimiki (2002, 28) on aiemmin pohtinut sitd, ettd musiikkia ei tulisi asettaa kielen vasta-
kohdaksi puhuen siitd ei-kielellisend asiana. Sen sijaan hin ehdottaa kiytettiviksi kisitettd
nonverbaali puhuttaessa musiikista diskurssina (mts. 28).

226 Kieltd edeltivien tasojen kehittyminen kielen oppimisen jilkeen voi mahdollisesti olla
pohjana esimerkiksi musiikilliselle tai tanssilliselle lahjakkuudelle (ks. Spitz 1974, 152
Syrjin 2007, 286 mukaan). [Spitz, René A. (1974 [1965]). Elimdin ensimmdinen wvuosi.
Psykoanalyyttinen tutkimus objektisubteiden normaalista ja héiriintyneesti kebityksesti. Suom.
Kati ja Otso Appelqvist. Jyviskyli: Gummerus.]
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semioottisen ja symbolisen viliseen leikkiin merkityksellistimisen prosessissa.
Semioottista on vaikea tavoittaa, koska nimettydimme sen se onkin jo liikku-
nut kohti symbolista. Liike ja muuntuvuus alkavat jahmettyéd kiinteiksi mer-
kityksiksi, tai kuten Syrjd (2007, 220) asian ilmaisee: heterogeeninen muok-
kautuu homogeeniseksi. Semioottista sinillidn ei ehkd voikaan kartoittaa.
Sen sijaan voidaan tarkastella semioottisen muutosprosessia symboliseksi. Sitd
kohtaa, jossa tietoisuus tarkentuu semioottiseen, joka tdlléin alkaa saada hah-
moa, muotoa ja merkitystd — joka alkaa toisin sanoen muuttua symbolisek-
si. Fenomenologinen lihestymistapa antaa tille tarkastelulle tarvittavan ajan.
Tutkija ehtii tulla prosessista tietoiseksi, ennen kuin ilmié on siirtynyt symbo-
lisen piiriin (vrt. Parviainen 2006, 60).

Stern (2004, 140) muistuttaa, etti kiirehtiminen muodostamaan mer-
kitystd on irrottautumista lisndolon hetken kokemisesta uuteen hetkeen.
Lisniolon hetkessd pysyminen sen sijaan voi syventdd kokemusta, kuten lu-
vussa 3.4.1 tuli ilmi.*” Lisndolon hetki avautuu meille vihitellen kyseisessi
hetkessd. Tamin vuoksi sithen liittyvi tietiminen ei voi olla kielellistd, symbo-
lista tai eksplisiittistd. Se voi olla kaikkea tdtd vasta my6hemmin, kun hetki on
eletty. Lasndolon hetket ovat elettyd materiaalia, josta voi myShemmin tehdd
abstrahointeja, kuten verbalisointeja, tulkintoja, representaatioita ja yleistyksia.
Sternin mukaan timi ei kuitenkaan tapahdu vilttimattd helposti. Tama joh-
tuu siitd, ettd lisndolon hetkessd tietiminen on implisiittistd. Implisiittiseen
tietimiseen kuuluvat muun muassa motoriset toiminnat, affektit, odotukset,
motivaation muutokset, ajattelun tyylit, kehon nonverbaali viestintd ja kehon
tuntemukset. Koska implisiittinen ja eksplisiittinen ovat omanlaisiaan tiedon
alueita, ei toisen alueen materiaalin kiddntiminen toisen alueen tiedoksi kiy

valttamattd kitkatta, (Mts. 113-116, 135, 140.)

227 Ks. myds Nummi-Kuisma 2008, 180-181. Stern (2004, 28) puhuu myds kolmiosaisesta
lisndolon hetkestd (mennyt-nyt—tuleva) ja sen tasapainosta. Mennyt voi pitdd niin tiukasti
otteessaan, ettd kisilld oleva nyt-hetki tuntuu vain vahvistavan jo mennyttd. Tilléin kai-
ken uuden kokeminen tulee vaikeaksi. Tuleva voi puolestaan syodi lisndolon hetken nyt-
hetked organisoimalla kaiken uudelleen niin nopeasti, ettd nyt-hetki itsessdin lihes katoaa.
Niin voi kilydd, jos lisniolon hetken kielellistimiselle laitetaan liian suuri painoarvo. (Mts.

28.)
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Oma kokemukseni on vastannut titi huomiota. Siirtymissi lisndolon
hetkesti kielellistimiseen tuntuu olevan tyhji tila tai kynnys. En saa tuo-
tua asioita vaivatta toisesta tilasta toiseen, vaan aina jotakin jdd tavoittamat-
ta. Tunnen kielen moodissa operoidessani timin “puutteena’: yritin tavoit-
taa jotakin, mutta se ei ole endd lisnd. Samoin ldsndolon hetken tilassa voin
yrittdd vaivihkaa haparoida sanoja, mutta ne liukuvat ulottumattomiini ennen
kuin olen ehtinyt tarttua niihin. Erityisesti affektien ja litkkeen tavoittaminen
sanoin on haastava tehtiva. Stern (2000, 178) on todennut: "Affekti henkilo-
kohtaisena tiedon muotona on erittiin vaikea kielellistdd ja kommunikoida.”*
Sheets-Johnstone (1999a, 268) puolestaan toteaa, ettd liikkkeen dynamiikan
kuvaaminen sanallisesti on ehkd haastavampaa kuin minkdin muun ilmién
sanallistaminen.

Myés Koski (2005, 57) pohtii sitd, miten kokemuksen ja sen kisitteel-
listimisen vililld voi olla kuilu. Timi johtuu hinen mukaansa siitd, ettd koke-
mukset eivit muutu automaattisesti késitteiksi niin, ettd kaikki ymmairtaisivit
kokemuksen samalla tavalla. (Mts. 57.) Tutkijalle kokemuksen ja kielellista-
misen suhteessa voi ilmeti toisenkinlainen haaste. Anttila (2007, 84) esimer-
kiksi on kiinnittinyt huomiota siithen, miten kehollisia aistimuksia ja tiloja on
vaikea tutkia ja ihmetelld ilman, ettd yhtd aikaa prosessoisi niitd kielellisesti.
Tilloin uskomuksemme ja totutut ajattelun tapamme alkavat ohjata helpos-
ti ndiden aistimusten tulkintaa (mts. 84). Kyse on reduktion vaikeudesta, jos-
ta kirjoitin luvussa 3.1.2.

Fenomenologit ovat ratkoneet eri tavoin kokemuksen kielellistimisen
ongelmia. Esimerkiksi Hoppu ja Viitdinen (2003) tarjoavat ratkaisua, jossa
lihdetddn etenemiin hermeneuttisessa spiraalissa yhd uudelleen kirjoittaen ja
yhi parempaa sanallista kuvausta kokemukselle hakien. Tilloin tutkija ei tyy-
dy ensimmaisiin (mahdollisesti sovinnaisiin) ratkaisuihin, vaan hin pyrkii saa-
maan paperille sanoiksi mahdollisimman paljon sitd, mitd hin on todella ko-
kenut. (IMt.)

3

228 ”Affect as a form of personal knowledge is very hard to put into words and communicate.”
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Klemola (2005, 121) puolestaan esittelee psykoterapian puolel-
la 1960-luvulla kehitettyd fokusoinnin menetelmii, jonka avulla keskity-
tidn etsimdin kehollisia merkitystuntemuksia (ks. myés Gendlin 1981).%%
Fokusoinnissa muun muassa sulkeistetaan ulkomaailma kdintimilld katse si-
sdanpdin kohti kehon kokemusta. Taman jilkeen kehon sisdistd tilaa kuunnel-
len palataan johonkin aiempaan kokemukseen, jonka tuntuma pyritddn saa-
maan kehoon. Tuntemukselle annetaan nimi. Tamin jilkeen litkutaan rauhal-
lisesti kokemuksen ja kisitteen vililld verraten niitd toisiinsa ja mahdollisesti
korjaten kasitettd sopivammaksi. Télld tavoin lihestytddn sitd kohtaa tietoi-
suudessa, "jossa kokemuksen laatu saa kisitteellisen muodon”. (Klemola 2005,
122-123.)

Timin tyén menetelmissd on samoja piirteitd kuin edelld esitetyssi fo-
kusoinnin menetelmissd, vaikka kyseinen menetelmi ei olekaan ollut tyon
pohjana. Empaattisessa kuuntelemisessa huomion fokus suunnataan kehon si-
sdisyyteen samalla, kun kuunnellaan laulajan esitystd. Tamin jilkeen liikutaan
tietoisesti kokemuksen ja kisitteellistimisen valilld: toisinaan kehon sisdisyyt-

td aistien ja toisinaan kokemusta kuvaavia kisitteitd pohtien.

229 Ks. my6s http://www.focusing.org/.
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4. EMPAATTINEN JAANALYYTTINEN
KUUNTELEMINEN

Tiassd tyossi kiytettavit analyysimenetelmit ovat muotoutuneet ja kehittyneet
tyoprosessin kuluessa. Tyon alkuvaiheessa erilaiset kuuntelemisen tavat olivat
kietoutuneet toisiinsa. Ne eivit olleet vield eriytyneet omanlaisiksi menetel-
mikseen. Eldytyvin kuuntelemisen ohessa saattoi mukaan tulla empaattisen ja
analyyttisen kuuntelemisen hetkii. Vasta tietimisen ja ymmartimisen muotoja
eritellessini huomasin erittelevini my9s erilaisia kuuntelemisen tapoja, joiden
avulla olin kyseisiin tietimisen ja ymmairtimisen muotoihin paitynyt. Samalla
uusia analyyseja tehdessdni kuuntelemisen eri puolet alkoivat erottautua sel-
keidsti omiksi alueikseen kuuntelukokemuksissa. Tutkimuksen loppuvaiheessa
menetelmd oli jo jdsentynyt niin, ettd tein analyysin eri vaiheet tietyssd jrjes-
tyksessd. Metodi kehittyi siis tyon edetessd tutkimusmateriaalia kuunnellen —
kuuntelemisen kokemuksista sekd laulajan ddnestd ja ilmaisusta yha tietoisem-
maksi tullen. Nyt kisilld olevassa tydssi esitin analyysimenetelmin sellaisena,
millaiseksi se on lopulta muotoutunut. Seuraavassa taulukossa on esitettyni

tutkimuksen menetelmalliset vaiheet.
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VAIHE I: kokonaisvaltaisen kokemuksen salliminen

Elaytyva kuunteleminen: eldmys ja siind ilmenevien seikkojen esiin tuominen. Apuna eri
kirjoittamisen muodot ja piirtdminen.

VAIHE II: laulajan ilmaisun aistiminen ja siitd saadun ymmarryksen jasentaminen

Empaattinen kuunteleminen: laulajan ilmaisun kehollisten liikelaatujen aistiminen ja
ymmartaminen omassa kehon kokemuksessa. Apuna empaattisen kuuntelun graafinen
kuvaus ja kielellistaminen.

VAIHE llI: laulajan danen yksityiskohtien tarkastelu

Analyyttinen kuunteleminen: melodian, rytmin, artikulaation, &anenlaatujen
jne. kuunteleminen. Apuna analyyttinen transkriptio, musiikillinen nuotinnus ja
kielellistaminen.

VAIHE IV: merkitysten avaaminen

Empaattisen ymmarryksen ja analyyttisen tiedon reflektoiminen keskenaan.
Lopullisen analyysitekstin kirjoittaminen.

Taulukko 5. Tutkimuksen menetelmalliset vaiheet.

4. ELAYTYVA KUUNTELEMINEN

Ruumiilliset reaktiot ovat yksi osa taideteoksen tulkintaa ja elimyksen

edellytys. (Lang 1995, 257.)

[-..] Sitten tulen tietoiseksi timdén sykkivin maiseman sisilli olevasta liikkeesti:
puunlehdet virisevit tuulessa hennosti, pieni hyonteinen tanssii ikkunan edessa.
Kaikki tima asettuu musiikin kanssa samaan tarinaan: pienet ddnet ja rasahdukset
musiikissa ovat pienid ulkomaailman liikkeitd, joita en aiemmin huomannut lain-
kaan. Luulin kaiken olevan pysihtynyttd, mutta kuunteleminen avaa silméni ja
kehoni litkkeelle. Kun laulaja ebtii kertosikeistoon ja laulaa "We go to that hidden
Pplace, that we go to that hidden place”, tunnen pehmedn kouraisun rintakehdssini,

Jjoka jattad sisaani laajenevan tunteen.?*

230 Eldytyvin kuuntelemisen kuvaus, Bjérkin Hidden Place -kappaleen kuuntelu, tutkimus-
piivikirja 17.10.2008.
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Musiikin kuunteleminen voi parhaimmillaan tuntua siltd, ettd musiikki ot-
taa kokonaisvaltaisesti kannateltavakseen. Se asettaa kuuntelijan universu-
miin, jossa on jirjestys — jossa kaikki asiat asettuvat oikeille paikoilleen. Ei
ole mitddn, mitd pitdisi kieltdd, tuomita, valtelld tai tydntdd pois. Musiikki
asettaa kuuntelijan tiydellisyyden tilaan. Se laukaisee sisdiset ristiriidat ja va-
pauttaa niistd hetkeksi. Musiikin kuuntelemisen huippukokemuksissa ais-
tipiirit yhdistyvit synesteettisesti ja luovat myos kokemuksen kaiken olevan
yhteisyydestd.*!

Kuvaan eliytyvin kuuntelemisen kisitteelld musiikin valtaan antautu-
mista, jossa kuultuun ei suhtauduta pyrkimilld hallitsemaan sitd vaan pikem-
minkin jattdytymalld sen varaan. Eldytyvd kuunteleminen on kaiken sallivaa
ja kokonaisvaltaista. Se tavoittaa musiikin kaikkinensa — eiki edes rajoitu vain
musiikkiin, vaan saattaa sisiltdd myo6s kokemuksen ymparistostd, jossa kuun-
nellaan. Tillainen kokonaisvaltaisuus on luonteenomaista esteettiselle koke-
mukselle. Tiina Mintymaki (2007, 194) kirjoittaa laulamisen esteettisestd ko-

kemuksesta seuraavasti:

[...] esteettisessd ruumiillisessa laulamiskokemuksessa musiikin objek-
tiluonne katoaa ja musiikki sulautuu osaksi kokemuksen kokonaisuutta.
Musiikin erottaminen omaksi alueekseen ruumiillisesta eletystd hajot-
taa samalla kokemuksen, mairittelee musiikin rajat suhteessa elimyk-
sen muihin konstituentteihin, pilkkoo sen ja vetdd sen sitten symbolisen
alueelle. Vaikka musiikkia tavanomaisessa esittimistilanteessa kisitel-
lddn sen objektiluonteen kautta, esteettinen kokemus hdivyttdd timin

luonteen.

231 Musiikkiin liittyvistd huippukokemuksista on flow-kisitettd kiyttien kirjoittanut aiem-
min mm. Elina Hyténen (2006 ja 2007) jazzmuusikoiden nikokulmasta. Katso myds
Csikszentmihalyi (1991), Gabrielsson (2001, 432), Lowis (1998) ja Numminen (2005, 82).
Maslowin (1968, 71) mukaan huippukokemukseen voi liittyd muun muassa seuraavanlaisia
tekijoitd: totaalinen keskittyminen kisilld olevaan objektiin, tiydellinen mukaan imeyty-
minen, ajan ja paikan kadottaminen, egon ylittiminen, havainnoijan samaistuminen ha-
vainnoituun tai jopa sulautuminen toisiinsa (ks. myos Gabrielsson 2001, 431). Rechardt
(1998, 397) kirjoittaa kokonaisvaltaisesta psykofyysisesti tilasta musiikkikokemuksen ni-
kokulmasta kiyttden siitd nimitystd konestesia.
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Eldytyvi kuunteleminen mahdollistaa elimyksen. Ajattelen, ettd elimys on
erityislaatuinen kokemus, joka irrottaa meidit arkipdiviisistd kokemisen ta-
voistamme ja avaa jotakin uutta.”? Kuten jo luvussa 3.1.2 kirjoitin, lihden
liikkeelle ajatuksesta, ettd musiikki itsessddn voi redusoida arkipdiviisen asen-
teen ja paljastaa olemisen ytimen "sellaisena kuin se on” — ja titd kautta luoda
vahvan elimyksen.” Eldmys ei kuitenkaan ole tietynlainen, ennalta madrityn
kaltainen. Se ikddn kuin yllittdd kuuntelijan aina. Jos elimyksistd pitdisi loytdd
jotain yhteistd, niin niissd tapahtuu jotakin, joka liikauttaa tai muuttaa ihmist.

Elamyksessd kaikki voi tuntua olevan yhtd: mind, laulajan dini, tila, me-
lodia ja niin edelleen. Elimystd kuvatessa ei vilttimattd ole selvdd, mitki te-
kijat kuunnellussa materiaalissa herdttivit tietyt puolet kokemuksessa — liit-
tyyko esimerkiksi aistimani "laajeneva” tunne melodialinjaan, laulajan ddneen
vai taustan kuoro-osuuksiin. Kuunteleminen tapahtuu kokonaisvaltaisesti.
Huomio ei liiku yksityiskohdista toisiin — esimerkiksi laulajan melodialinjasta
taustan kuoroon. Sen sijaan se on laajemmin kokonaisuudessa aistien sité esi-
merkiksi yhteniisend soivana tilana tai virtana. Kokemuksessa eri seikoilla ei
ole suoraa kiinnekohtaa sanojen maailmaan tai sithen maailmaan, jossa mer-
kityksid syntyy viittaamalla eri asioihin. Elimyksellisessd kokemuksessa tdima
viittaaminen saattaa tuntua turhalta juuri sen vuoksi, ettd kokemuksessa kaik-
ki voi yhdistyd eritytymattomiksi kokonaisuudeksi ja aistiminen voi olla kaik-
ki aistialueet kattavaa (amodaalista).

Eldytyvd kuunteleminen tutkimuksen ldhtékohtana on hedelmalli-
nen muun muassa sen vuoksi, ettd tallaisessa rentoutuneessa kuuntelemi-

sen tilassa tutkija on avoimempi aistimaan erilaisia merkityksellistimisen

232 Kokemuksen ja elimyksen mairityksellisid eroja on aiemmin kisitellyt taiteen vastaanoton
yhteydessd muun muassa Maaria Linko (1998; ks. myos Mikeld-Eskola 2001, 37). Hin
liittdd elimykseen voimakkuuden, vahvuuden, intensiivisyyden, erikoisuuden ja pysiytti-
vyyden kokemukselliset méireet.

233 Monni (2004, 27) ymmirtii teoreettis-taiteellisessa viitoskirjassaan tanssijana taideteok-
sen joksikin, joka "ei jdljittele todellisuutta, vaan paljastaa sité, padstdd sitd lipi”. Hin poh-
jaa ajatuksensa Heideggerin filosofiaan. Torvinen (2007b, 111) kirjoittaa osuvasti omassa
viitoskirjassaan: ”[...] musiikki todella avaa uuden maailman, mutta keskeistd ei ole timin
avatun maailman 7sisdltdimd” oleva vaan avaamisen /iikkeen itsensd synnyttimi voima ja
virittyneisyys.”
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mahdollisuuksia. Lang (2004, 192) kirjoittaa siitd, miten rentoutuminen vi-
hentii vastarintaa ja toisaalta keskittyminen lisdd sitd. Ndin ollen rentoutu-
neessa tilassa tietoisen ja tiedostamattoman vilinen raja loivenee, ja tiedos-
tamaton materiaali pddsee helpommin tietoisuuteen. Taman tydn olokulmas-
ta tarkasteltuna rentoutuneessa tilassa tietoisuus on siis vapaampi litkkumaan
alueille, jotka eivit ole arkitoiminnassa tyypillisid tietoisuudessa olevia aluei-
ta. Myos Kristeva (1993, 105) kirjoittaa siitd, miten semioottisen materiaalin
aistimisessa ei ole kyse yksityiskohtiin keskittymisestd. Hin toteaa: "Eiki lu-
kijalta vaadita niinkddn merkitysmuodosteiden yhdistelemistd kuin oman ar-
vostelevan tietoisuutensa rajdyttimistd, jotta torjunnan muodostama rytminen
vietti padsee kulkemaan sen lépi, jolloin vietti kielen ja sen merkityksen suo-
dattamana koetaan hekumallisena nautintona” (mts. 105).

Elaytyvin kuuntelemisen yhteydessd kiyttimani kirjoittamisen muo-
dot voidaan jakaa karkeasti kolmeen ryhmiin: eliytyvin kuuntelemisen ylei-
nen kuvaus, kehon kokemuksen kuvaus ja fiktiivinen kuvaus. Lisiksi kokeilin
my6s haastattelumuotoista tekstid sekd vapaata piirtimistd eldytyvin kuunte-
lemisen yhteydessd. Eldytyvin kuuntelemisen kuvauksissa saatoin kirjoittaa
mitd tahansa kokonaisvaltaiseen kuuntelukokemukseen liittyvid. Kehon koke-
muksen kuvauksissa fokus oli enemmin kehoni kokemuksessa. Haastatteluilla
pyrin kyselemdin itseltdni tarkentavia kysymyksid liittyen kahteen edelliseen
kuvailuun.

Niistd mainituista kirjoittamisen tavoista fiktiivinen kuvaus sai ylittdd
myo6s vilittdmin kokemuksen. Tami kirjoittamisen muoto osoittautui hedel-
milliseksi. Kuvausta tehdessd annoin sanallisten ilmaisujen 16ytyd omalla pai-
nollaan. Vasta kuvauksen kirjoitettuani vertasin, mitki sanallisista ilmaisuista
osuivat parhaiten kohti kokemusta. Nimi poimin mukaan myShempiid kiyt-
t6d varten. Fiktiivisessd kuvauksessa korostuu sen tyyppinen poeettinen maail-
ma, jota loppujen lopuksi yritin tavoittaa myds laulajan ilmaisusta. Poeettisena
diskurssina fiktiivisen kuvauksen logiikka on lihempini laulajan ddnenkiy-
ton ja ilmaisun "poeettisen diskurssin” logiikkaa, kuin mitd suoraan represen-

toivan ja kuvailemaan pyrkivin kielen logiikka on. Kokemus 16ysi kuvauksensa

203



helpoiten ja osuvimmin juuri fiktiivisen kuvauksen vapaassa ilmapiirissa (vrt.
Anttila 2008, esitelmi).?**

Vaikka eldytyvd kuunteleminen onkin tirked lihtokohta, tyoni paino-
piste ei kuitenkaan ole siind. Eldytyvin kuuntelemisen erottaminen teoreet-
tisesti omaksi alueekseen selkeyttdd seuraavia kuuntelemisen askelia, em-
paattista ja analyyttista kuuntelemista, jotka ovat ty6ssini metodin asemassa.
Eldytyvin kuuntelemisen kisitteelld haluan my6s tuoda esille sen laajan ko-
kemuksen alueen, johon pohjaan nimi kuuntelemisen positioni. Eldytyviin
kuuntelemiseen paneutuminen tarkemmin vaatisi kuitenkin oman tutkimuk-

sensa, koska kyse on niin laajasta kokemisen kentasti.

4.2 EMPAATTINEN KUUNTELEMINEN

Empaattinen kuunteleminen on askel pois eldytyvisti kuuntelemisesta kohti
analyysia. Empaattinen kuunteleminen on leikkauspiste eldytyvin kuuntele-
misen ja analyyttisen kuuntelemisen vilissi. Se on kuin silta, jota pitkin pdi-
sen tuomaan musiikin elimyksellisen ulottuvuuden mukaan myés analyytti-
siin pohdintoihin. Tamai silta eldytyvin ja analyyttisen kuuntelemisen valilld
on tirked, jotta ndmd tasot eivit jdisi toisistaan tdysin irrallisiksi. Empaattinen
kuunteleminen on menetelmin tirkein vaihe, silld sen avulla tarkastelen tyon
keskiossi olevaa laulajan ilmaisua.

Empaattinen kuunteleminen -kisitettd on aiemmassa tutkimuskirjalli-
suudessa kiytetty kuvaamaan yleisesti ottaen asennetta, jolla kuunnellaan.?*
Tissi tyossd tarkoitan empaattisella kuuntelemisella kuitenkin spesifia mene-
telmallistd otetta. Muun muassa timin vuoksi erotan sen eldytyvistd kuun-
telemisesta, joka on tissid yhteydessd viljempdd kuuntelemisen asennet-

ta kuvaava kisite. Empaattiseen (kuten analyyttiseenkin) kuuntelemiseen

234 Fiktiivinen kuvaus tulee tarkemmin esille luvussa 5.3.1.

235 Esimerkiksi puheviestinnin puolella empaattinen kuunteleminen voidaan ymmirtdd
muun muassa puhujasta vilittimiseksi ja puhujan tunteiden heijastamiseksi sekd puhujan
ymmartimiseksi timan nikokulmasta (Jyviskylan yliopiston Kielikeskus, internetlihde).
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liittyy tutkimusmateriaalin kuunteleminen useita kertoja. Tassikin mieles-
sd se eroaa eldytyvistd kuuntelemisesta, joka ei vilttimittd vaadi useampaa
kuuntelukertaa.

Empaattisen kuuntelemisen ydin on proprioseptisessa kokemisessa.
Tallin vien huomion kehotietoisuuden alueelle. Vaikka kokonaisvaltaiseen
elaytyvin kuuntelemisen kokemukseen olisi kuulunut kehollisten tuntemus-
ten lisdksi my6s esimerkiksi visualisointia, niin empaattisessa kuuntelemises-
sa otan laulajan esityksen “omaan lihaani” ja tunnen sen ensisijaisesti keholla.
Tialléin sulkeistan visuaalisen ja auditiivisen kokemisen hetkeksi niin, ettd saan
nostettua proprioseptisen kokemuksen ja sen kautta syntyvin kehollisen ym-
mirryksen esiin. Auditiivinen kokemus on tietysti kuuntelemisessa aina mu-
kana, mutta huomio suunnataan nyt korvilla aistimisen (mitd kuulen?) sijasta
koko keholla aistimiseen (mitd tunnen?).

Fenomenologiassa kokemus ymmirretidn kokonaisuutena. Timin
vuoksi kysymys vain yhden, esimerkiksi auditiivisen tai proprioseptisen aisti-
alueen kiyttdmisestd onkin jo lihtokohdiltaan harhaanjohtava. Ihden (1976,
21) mukaan tutkijan kannattaa kuitenkin myos fokusoida kokemistaan tie-
tyille kokemuksen alueille. Tilld tavalla voidaan 16ytii lihestymiskulmia, jotka
ovat voineet jaddd kokonaisvaltaisessa kokemisessa huomaamatta.

Empaattinen kuunteleminen ei tihtdd kuuntelijan kokemuksen vaan
laulajan ilmaisun analysointiin. Jos tekisin tutkimusta kuuntelijan kokemuk-
sesta, selvittdisin tdtd asiaa eldytyvin kuuntelemisen alueella. Kokemus on
toki mukana myds empaattisessa ja analyyttisessakin kuuntelemisessa — kuten
missd tahansa kuuntelemisessa. Niissd kokemus €i ole kuitenkaan tarkastelun
keskiGssd, vaan keskiossd ovat laulajan ilmaisu (empaattisessa kuuntelussa) ja
ddni (analyyttisessa kuuntelussa). Lisiksi ndissd kuuntelemisen muodoissa ta-
pahtuu kytkentdd tieteen kentilld aiemmin esitettyyn tietoon. Empaattisessa
kuuntelemisessa kuuntelijan kehon kokemus on paikka tai maasto, johon tar-
kastelu sijoittuu. Se on paikka, jossa tarkasteltavat seikat (vitaaliaffektiset lii-
kelaadut) ovat aistittavissa, mutta joka itsessdin ei ole tarkastelun ensisijaise-

na kohteena.
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Empaattisen kuuntelemisen avulla tavoitan erityisesti kahta seikkaa:

1. Valaisen laulajan esityksessd olevaa liikelaadullista tasoa, jota kutsun
ilmaisun tasoksi.
2. Tuon tietoisuuteen ja ymmirryksen alueelle sitd, millaisena laulajan

ilmaisu ilmenee kuuntelijan kehon kokemuksessa.

Empaattinen kuunteleminen on aiemmin esittimieni /iikelaatujen ja virtauk-
sellisen tason tavoittamista — tai pikemminkin tihin tasoon virittdytymisti.
Valitsen kappaleesta jonkin elementin (lauludinen), jonka liikkeellisid ja ke-
hollisia laatuja alan myétéeldd. Tahin liittyy laulajan ddnen vilittimin kehol-
lisen liikkeellisyyden ymmirtiminen omalla keholla. Tdlloin keskityn kuun-
telukokemuksessa sithen, miten oma kehoni reagoi laulajan d4neen, miten se
ymmirtdd ne liikkeet, jotka ovat saaneet aikaan lauluddnen.

Kirjoitin luvussa 3.4.3 ilmaisun virtauksesta. Laulajan aloittaessa laulu-
esityksensid alkaa koko kappaleen lipi jatkuva “virtaus”, jossa laulajan ddnellddn
luoma kehollinen hahmo eldé laulamaansa lipi supistuen ja laajentuen, kiih-
tyen ja rauhoittuen, tullen lihemmaksi ja etddntyen jne. Laulajan ddni viestii,
ettd timd ddnellisen mindn hahmo on vililld ldsnd, vililld poissa, joskus ehki
kauempana, joskus ldhempind, toisinaan vilinpitimiton, toisinaan kiivas, seu-
raavassa hetkessid ehkid jo lemped. Empaattisessa kuuntelemisessa myotieldn
tihdn muutosten virtaan liittyvid kehollisia laadun muutoksia.

Erotan empaattisen kuuntelemisen my6s tutkimusmateriaalin analyyt-
tisesta kuuntelemisesta. Analyyttisesti virittyneen kuuntelemisen avulla voin
hakea tietoa siitd, mitd laulaja tekee. Tdll6in huomio kiinnittyy laulajan fysio-
logisen kehon niihin osiin, joiden litke on yksityiskohtaisemmin kuultavissa
ddnestd (esim. ddnihuulet, huulet, ddniviyld). Tilloin voin selvittdd esimerkik-
si, miten laulaja tekee jonkin tietyn ddnen, miti laulajan fysiologisessa kehos-
sa tapahtuu. Analyyttinen kuunteleminen kiinnittyy juuri mekaanisiin seik-
koihin — niihin, jotka on suhteellisen helppo osoittaa materiaalista vokologian,

fonetiikan ja musiikkianalyysin menetelmin.
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Heti kun olen kuuntelijana tilassa, jossa mietin it laulaja tekee (supis-
taako huuliaan tms.), olen jo analyyttisen kuuntelemisen puolella. Tissd vai-
heessa olen jo mennyt sen tason lipi, joka on omassa empaattisessa kuunte-
lemisessani tirked — nimittiin liikelaatujen dynaamisen tason. Empaattisessa
kuuntelemisessa huomio pysyy liikkeiden laaduissa pikemmin kuin siind, mitd
laulaja on fysiologisessa mielessi tarkalleen ottaen tehnyt. Niin voin keskit-
tyd sithen, miten liikkeet tapahtuvat laulajan kehossa. Huomio on kehollises-
sa supistumisessa, laajenemisessa, rdjihtivyydessi tai hapuilevuudessa ennem-
min kuin esimerkiksi siind, missd asennossa laulaja seisoo tai missi asennos-
sa hinen huulensa ovat. Empaattinen kuunteleminen keskittyy siis laajempiin,
koko laulajan olemusta ja ilmaisua kuvaaviin seikkoihin.

Tutkimuksellisesti virittyneessd kuuntelemisessa kdy helposti niin, etti
kehollisen tason viliton aistiminen peittyy nopeasti tietynlaisen kielellistimi-
sen ja yksityiskohtaisen tiedon tavoittamisen alle. Siirtymd kokemuksellisuu-
desta ja virtaavuudesta analyyttisesti virittyneeseen ja erittelevidn kuuntele-
miseen tapahtuu usein huomaamatta. Kysymys onkin tissi siitd, menndinko
tarkastelussa suoraan fysiologista kehoa koskevan tiedon tasolle, vai sallitaan-
ko kokemuksellisen kehon ymmarryksen tulla ensin esille ja jasentyi. Kyse on
siis siitd, miten nopeasti siirrytian kokemuksen juurista (kehotietoisuus) pi-
demmille vietyihin yleistyksiin ja kisitteiden muodostuksiin (egotietoisuus).
Usein tdmi tapahtuu hyvin nopeasti niin, ettd kokemuksen pohjana olevaa
proprioseptista tasoa ei havaita lainkaan — se ei ehdi tulla tietoisuuden piiriin.
Juuri timin vuoksi empaattinen kuunteleminen omana tutkimuksen vaihee-
naan on tirked. Sen avulla niet pystyn jisentimiin ja kielellistimadn ilmai-
suun liittyvid seikkoja, mutta se ei vie minua kuitenkaan heti tieteelle tutun fy-
siologisen kehon tarkasteluun.

Miten- ja miti-kysymyksiin keskittymisessd on hienovarainen ero. Tyon
alkuvaiheessa timi ero ei ollut selked, mutta keskittymalld kuuntelemaan lau-
lajan esitystd miten-kysymyksen tuntokulmasta timéd kokemuksen alue syve-
ni ja rikastui. Loppujen lopuksi ndiden kahden orientoitumisen tavan tuotta-
mat tiedon ja ymmirtimisen muodot eroavat selkedsti toisistaan. Lisiksi nii-

den eriyttiminen menetelmallisesti toisistaan on selkeyttinyt kuuntelemisen
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eri ulottuvuuksia. Tamai selkeytyminen mahdollistaa myés sen, ettd tutkijana
voin tietoisemmin ja sulavammin litkkua tuntorekisteristd toiseen — eli miten-
kysymyksestd miti-kysymykseen ja takaisin.

Empaattisen kuuntelemisen avulla paikallistan laulajan esityksestd koh-
dat, jotka erityisesti liikuttavat minua. Kuuntelen ensin koko kappaletta ais-
tien ilmaisun virtausta makrotasolla. Ndin 16ytyvit kohdat, joissa kehoon kyt-
keytyvit merkitykset ovat (tissi kuuntelukokemuksessa) vahvoja. Tillaisissa
kohdissa on jotain sellaista, joka saa minut kuuntelijana erityiselld tavalla ha-
vahtumaan. Ne ovat siis kokemuksen katkoksia tuottavia kohtia, avainfraaseja
joista kirjoitin aiemmin luvussa 3.4.2. Jollekin toiselle kuuntelijalle nimd ha-
vahtumisen kohdat saattaisivat olla toiset. Avainfraasit ovatkin tietylle kuun-
telijalle tietylld kuuntelukerralla tirkeitd kehoon resonoituvia kohtia laulajan
esityksessi.

Kun avainfraasit ovat I6ytyneet, alan kuunnella ja aistia niissd olevia
mikrotason liikelaadullisia muutoksia. Samalla kun annan itseni litkuttua laula-
jan ilmaisusta, olen yhti aikaa tietoinen siitd, miten kehoni reagoi laulajan 4i-
nesta aistittaviin alati muuntuviin litkelaatuihin. Huomioni on siini, millaisia
“tyontojd”, "vetoja” tai "hiipumisia” kehoni aistii laulajan esityksesta.

Empaattiseen kuuntelemiseen liittyy vitaaliaffektien tasolla toi-
sen ihmisen ilmaisun omaksuminen edes osittain omaan kehoon. En yritd
tutkimuksessani samaistua Bjorkiin ihmisend tai henkilohahmona, vaan pi-
kemminkin lihestyn samaistumisen avulla Bjérkin ilmaisun yksityiskohtia,
jotka luovat hinen laulamiseensa tietynlaista asennetta.

Mutta missd mairin tutkija voi omaksua toisen asennetta? Tutkija kun
ei kuitenkaan ole “tyhjd keho” vailla omaa menneisyyttddn ja omia kehollisia
tapojaan, asenteitaan ja tottumuksiaan. Tutkija voi tulla tietoiseksi omasta ke-
hollisesta olemisestaan yhi enenevissi médrin harjoittamalla oman kehon-
sa kuuntelemisen taitoa ja herkkyyttd. Taydellinen samaistuminen lienee kui-
tenkin mahdotonta missd tahansa ihmisten viélisessd kanssakdymisessd. Mut-
ta timd ei olekaan tirkeintd. Tarkeintd on lisdtd ymmirrystd toisen tavasta
olla maailmassa ja my6s omasta tavastaan reagoida toisen tapaan ilmaista it-

seddn. En siis pyri kartoittamaan Bjorkin kokemuksia, vaan ldhestyn hinen
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lauluesitystd omasta tutkija-kuuntelijan kehollisesta kokemuksestani kisin. Se
miké Bjorkin ilmaisussa ja ddnenkdytossd on merkityksellistd minulle kehol-
lisena olentona — se miki sykdhdyttdd minua — on tirkedi. Se voi olla merki-
tyksellistid ja tirkedd my6s muille kuuntelijoille, joskaan ei liene koskaan tdysin
samalla tavoin. Jokaisella meistd on kuuntelukokemuksissamme ja merkityk-
sellistimisen prosesseissamme omat vivahteemme.

Empaattiseen kuuntelemiseen liittyy paikoitellen ddnettomin (subvo-
kaalisen) imitoinnin lisiksi my6s varsinaista ddnellistd imitointia. Tdll6in eldy-
dyn laulaen toisen laulajan ilmaisuun ja timén my6ti otan kehooni toisen ole-
misen tyylid tietyn luonteisine liikkeineen. Kdytinnossi imitointi on tarkoit-
tanut sitd, ettd olen kuunnellut Bjorkin lauluesitystd levyltd ja laulanut timén
mukana. Toisinaan olen my6s nauhoittanut omaa imitoitua laulamistani.?*
Niin saan osan toisen laulajan ilmaisemisen tapaa osaksi omaa kokemusta-
ni. Empaattisessa kuuntelemisessa tapahtuvaan imitointiin liittyy myos ero-
jen peilaaminen — oman tavan olla ldsnd laulamisessa vertaaminen toisen ta-
paan. Pyrkimykseni pdistd eldytyen mahdollisimman saman tuntuiseen lau-
lantaan kuin Bjérk vaatii minulta suuria ponnisteluja, jopa liioittelua. Se, mika
Bjorkille voi olla pientd, onkin minulle suurta. Niin saan peilaamalla esiin jo-
takin olennaista toisen laulajan kehollisesta tavasta olla lisni laulamisessaan.
Samalla saan my6s uudenlaisen tuntokulman omaan tapaani laulaa.

Imitointi on mukana empaattisen kuuntelemisen lisiksi my6s ana-
lyyttisessa kuuntelemisessa. Ensimmadisessi ndistd imitointi keskittyy ilmai-
sun tasolla operointiin ja toisessa ddnen tasolla operointiin.**” Ty6n analyyt-

tisten transkriptioiden tekemiseen kuuluu olennaisena osana se, ettd pyrin

236 Imitointi on yksi menetelmid myds Laitisen (2003b, 337) esittimissi futkiva muusikko ja
musisoiva tutkija -lihestymistavassa. Siindkin kdytetddin oman esityksen dédnittimistd seké
alkuperiisen aineiston kuuntelemista myds hidastettuna. (Mts. 337.) Populaarimusiikissa
imitoiminen on keskeinen oppimismenetelmi (Frith 1996, 55). My6s danentutkimuksessa
kiytetddn imitointia apuna (Laver 1980a ja b). Imitoinnista taidon oppimisen yhteydessi
ks. Klemola 2005, 103-110, 97-99 ja Parviainen 2002, 341-342.

237 Laulun opettamisessa kisitteellinen jako ddneen ja ilmaisuun voi olla hyodyllinen.
Oppilaan ei tarvitse vilttdmittd yrittdd imitoida opettajansa tai esikuvansa ddntd vaan ym-
mirrettyddn, mistd ilmaisun tasossa on kyse, hin voi keskittyd imitoimaan ilmaisua. Niin
hin voi mahdollisesti laajentaa ilmaisun skaalaansa ilman, ettd hin alkaisi kuulostaa danen
yksityiskohtien tasolla opettajaltaan tai esikuvaltaan.
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matkimaan Bj6rkin laulamia dénteitd ja tilld tavoin tunnustelemaan, mitd ke-
hossa (ddnihuulet, d4dniviyld, suuontelo) tapahtuu.

Imitointia tulee pohtia myds siind mielessd, kuinka paljon fysiologiset
reunachdot — esimerkiksi d4niviylin erilainen koko ja muoto eri laulajilla — ra-
joittavat imitoinnin mahdollisuuksia toisen laulajan ddnen ja ilmaisun ymmar-
timisessd. Jos esimerkiksi imitoin laulajaa, jolla on huomattavasti tummem-
pi 4dni kuin minulla, joudun tummentamaan ddntini laskemalla kurkunpéa-
td alaspdin. Talloin kehollinen kokemukseni laulamisesta ja ilmaisusta saattaa
erota hyvinkin paljon siitd, mitd toisen laulajan kehossa on tapahtunut. Téssd
kohtaa tieto ddnentuoton fysiologisista seikoista tulee apuun. Jos tutkijalla on
tieto siitd, mitkd tekijdt ddniviyldssd vaikuttavat ddnen tummuuteen, hin voi
hahmottaa, mitki ovat erot hinen ja toisen laulajan laulamisessa ja mistd nuo

erot mahdollisesti johtuvat.

4.2.1 Empaattisen kuuntelemisen graafinen kuvaus
ja kielellistiminen

Vaikka kielellinen kuvaileminen onkin fenomenologian piirissi yleisin viline
kokemuksen kommunikoimiseksi, niin my6s muita kuvailemisen tapoja voi-
daan kehittid ja kiyttdd (Torvinen 2007a). Aiemmin luvussa 3.3.3 kerroin,
kuinka Sheets-Johnstone (1979, 86-99) ehdottaa tanssijoille tanssin dynaa-
misten linjojen vokalisoimista, jotta he tulisivat tietoisemmaksi tanssinsa dy-
naamisesta virtauksesta. Yhtd lailla kuin tanssija voi kiyttdd toista ilmaisun
tapaa (ddntd) tullakseen tietoisemmaksi liikkeistddn, voi tutkija-kuuntelija
kdyttid sanojen lisiksi my6s muita ldhestymistapoja tullakseen tietoisemmak-
si kokemastaan. Tissid tydssi yksi tillainen vaihtoehtoinen lihestymistapa on
empaattisessa kuuntelukokemuksessa esiin tulevien vitaaliaffektisten liikelaa-

tujen graafinen kuvaus.**

238 Populaarimusiikin tutkimuksen puolella on aiemminkin etsitty vaihtoehtoisia tapoja to-
teuttaa transkriptio. Esimerkiksi Middleton (2000, 104-121) on kehitellyt musiikillisiin
eleisiin pohjautuvaa kuvausta. Katso my6s Aho (2005).
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Graafisella kuvauksella tavoitan empaattisen kuuntelemisen kokonai-
suutta niin, ettd se on suhteessa laulajan ilmaisun kuultuun ja koettuun todel-
lisuuteen. En siis pyri sen avulla tavoittamaan ulkoapiin etukiteen mairitel-
tyja eksakteja seikkoja, kuten sivelkorkeuksia tai ddnenlaatuja. Esitystavaksi
olen valinnut piirretyn viivan, joka kuvaa laulajan fraasia ilmaisun virtauksen

kokemuskulmasta.

Fraasi 1

We go to that hid - de - n pla - ce

Kuva 1. Empaattisen kuuntelemisen graafinen kuvaus. Bjoérk: Hidden Place (Vespertine
2001). Kertoséakeisto 1, fraasi 1 (00:52,80).%°

Tiéssd on kuvattuna Bjorkin Hidden Place -kappaleen ensimmiisen kertosi-
keiston ensimmadinen laulettu fraasi. Se on esitetty yhteniisend linjana, joka
tuo esille laulajan herpaantumattoman otteen lipi fraasin. Vaikka soinnitto-
mat konsonantit aiheuttavatkin kuultavaan aineen katkoksia, niin ohikiita-
vissid empaattisessa kokemuksessa nimi eivit tdssd tapauksessa vaikuta kat-
koksilta vaan pikemminkin virtaukseen tulleilta hetkellisiltd blokeilta, jotka
eivit kuitenkaan katkaise fraasin kokonaislinjaa. Ilmaisun kuvaaminen linjana

— eikd esimerkiksi pisteind — on tietynlainen kuvallinen metafora, aivan kuten

239 Tarkasteltavan fraasin ajallinen alkamiskohta on merkitty kuvatekstissd sulkuihin niin, ettd
ensimmiiset kaksi numeroa kuvaavat minuutteja, kaksoispisteen jilkeiset sekunteja ja pil-
kun jilkeiset sekunnin osia.
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”ilmaisun virtaus” on sanallinen metafora siitd, mitd on koettu.?** Edella ole-

vassa graafisessa kuvauksessa on kuvattuna seuraavanlainen ilmaisun virtaus:

Ensimmainen fraasi libtee liikkeelle lyhyelli ja selkedlld koukkaisulla “we -sanan
yhteydessi. Tiamdn jilkeen tapahtuu tasapainoinen aukeaminen (°go”), joka jatkuu
selkedlinjaisena ja tasapainoisena ilmaisuna “to that” -sanoilla. "Hidden”-sanan
ensimmadiselld tavulla on nopea ja napakasti pysihtyvi liikelaatu. Sanan toiseen
tavuun laulaja luo puolestaan laajan ja tiyttyvin tuntuman, joka aukeaa ja vah-
vistuu loppuaan kobden. Se tuntuu tavoittavan vapaana korkeuksia, ja loppuosal-
taan se muuttuu yha intensiivisemmdksi. Luvun 4.1 alun eldytyvii kuuntelua ku-
vaavassa tekstissi ilmi tullut "pebmed kouraisu rintakehdssi” ja “laajeneva tunne”
paikantuvat tihin kohtaan laulajan ilmaisua. Fraasi loppuu tasaiseen, pitkian ja

linjakkaaseen alastuloon ("place’).

Fraasia kokonaisuudessaan kuvaa “selkeys” ja "linjojen eheys”. Tamd ndkyy edelli
olevassa graafisessa kuvauksessa kaarien siisteytend ja linjakkuutena. Lisiksi siind
on mukana "avoimuuden’, "vapauden” ja "ilmavuuden” tuntu, joista kertovat graa-
[fisen kuvauksen suuret ylos kohoavat kaaret. Fraasia kuvaavat myés “suoraselkdi-
syyden” ja "pystysuoruuden” laadut, jotka tulevar ymmdrretyiksi erityisesti seuraa-
vaksi tarkasteltavan fraasin erilaisia laatuja vasten. Graafisessa kuvauksessa nima
laadut nikyvit siing, etti kaaret kohoavat melko suoraan ylospain. Ainellinen

mind esittid tdssd fraasissa asiansa selkedsti ja suorasti — “foteavasti’.

Jotta tissd esitetty ilmaisun virtaus tulisi paremmin ymmdrretyksi, tarkastelen
myos laulajan seuraavaa fraasia (kertosikeisto 1, fraasi 2) samasta kappaleesta.

Bjork laulaa siind lihestulkoon samat sanat, mutta ilmaisu on nyt erilainen.

240 Laulajan ilmaisullisen fraasin kuvaaminen "linjana” ei liene vieras ajatus monille muille-
kaan laulun opettajille ja laulajille.
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Fraasi 2

Thatwe go to that hid - den pla - ce.

Kuva 2. Empaattisen kuuntelemisen graafinen kuvaus. Bjork: Hidden Place (Vespertine
2001). Kertosakeisto 1, fraasi 2 (00:59,16).

Toinen fraasi likkuu ilmaisullisesti “matalammalla” kuin ensimmdinen. Siind ei
ole endd samaa ylospiin kohoavuuden ja vapauden tuntua kuin sitd edeltivissi
fraasissa. Sen sijaan tuntuu siltd, kuin ddnellinen mind pidattelisi tai hillitsisi itse-

ddn kertomasta laulamaansa asiaa.

Alun lyhyilli "that we” -sanoilla tapahtuu painottumista eteenpiin — ja niissi on
kiirehtimisen tai innostuneen etenemisen tuntu. Kaaret ovat kuwvassa kallistuneet
vikealle. Aiinellinen mini kurkottaa kiirubtaen eteenpdin. Samalla tavut pysyvit
ikddn kuin puoliksi piilossa, kun laulaja luo niihin matalan ja sulkeutuvan ilmai-
sullisen tunnun. Niissi on mukana myés tiettyd huolimattomuutta ja rosoisuutta
verrattuna ensimmdisen fraasin selkeimpidn ilmaisuun. Téta seuraava "go™sa-
nakaan ei saa nyt samaa laajenevaa laatua kuin edellisessd fraasissa, vaan siihen
Jda “matalalla kyyristelevi” tuntu. Kyseinen tavu ei ole endd niin eteenpdin pyrkivi

kuin fraasin alun tavut, vaan se nojautuu ajallisesti vihin taaksepdin.

"1v that” -sanoilla ilmaisu saa luonteckseen epamddriisen ja linjakkuutensa ka-
dottaneen profiilin. Erityisesti tissa kobtaa laulajan ilmaisu on rosoista ja maan-
liheistd. "Hidden -sanan ensimmdinen tavu saa selkedmmdn ja hieman napa-
kamman ilmaisun. Sanan toinen tavu liukuu kuitenkin jonkinlaiseen laiskuuteen.
Aiemmassa fraasissa tilla tavulla oli huippukohta, mutta nyt laulun mini ei endd

Jaksakaan kurottaa niin paljon “ylospdin”. "Place”™sanan ensimmdiselli tavulla
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ilmaisu on kiemuraista ja loppua kobti jopa huojahtelevaa. Fraasin hintd on pitkd,

Ja se liukenee loppua kohti.

Toista fraasia kuvaavat “rosoisuuden” ja "mutkikkuuden” liikelaadulliset midreet.
Nimd nikyvit graafisessa esityksessd piirretyn linjan koukeroisuutena ja epdsel-
vyytend. Fraasin sulkeutuvuus” nikyy siind, ettd kuvassa ei ole lainkaan korke-
alle aukeavia linjoja. Mukana on myos koko matkan “tarttuvuutta’ tai "takertu-
vuutta’. Niistd on nahtivissa viitteitd piirretyn linjan muodossa, joka ei ole sulava
vaan sen sijaan ndyttid siltd, kuin sen piirtaminen olisi ollut jotenkin vaikeaa.
"larttuvuuden” ja “takertuvuuden” voi nihda myos siind, miten linjan jotkin osat
koukkaavat taaksepiin alaspiin mentiessi. Tilloin dinellinen mind jii sanoihin
kiinni sen sijaan, ettd siirtyisi sanasta seuraavaan vapaasti. "Madaltuvuuden’,
“kyyristyvyyden” ja “maata kohti menevyyden” laadut ilmenevit graafisessa kuva-
uksessa linjojen yleisend litteytend. Fraasin yleinen tunnelma on “innostunut” ja

Salaperdiinen’.

Yhteenvetona edelli esitetyisti kahdesta fraasista voidaan sanoa, etti niiden aikana
kuuntelukokemuksessa nousee esille danellisen mindn asenteen muutos. Tdma muu-
tos hahmottuu ilmaisun tasolla erilaisina kokemuksellisina médreind. Niamad mddi-
reet on esitetty seuraavassa taulukossa. Laulajan ilmaisu muuttuu selkedstd ja ehji-
linjaisesta rosoiseksi ja mutkikkaaksi. Avoimuuden tilalle tulee sulkeutuvuutta, va-
paan ja ilmavan ilmaisun tilalle tulee tarttuvaa ja takertuvaa ilmaisua. Aiemman
fraasin suoraselkéiinen ja pystysuora yleisvaikutelma korvautuu nyt madaltuvalla,
kyyristyvilli ja maata kobti menevilli asenteella. Ainellisen mindin asenne muut-

tuu foteavasta innostuneeksi ja salaperdiseks.
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FRAASI 1 > FRAASI 2

Selkea, ehja linja Rosoinen, mutkikas

Avoin Sulkeutuva

Vapaa, ilmava Tarttuva, takertuva

Suoraselkainen, pystysuora Madaltuva, kyyristyva,
maata kohti meneva

Toteava Innostunut, salaperainen

Taulukko 6. Adnellisen minan kehollisen asenteen muutos. Bjérk: Hidden Place
(Vespertine 2001). Kertosakeistd 1, fraasit 1 ja 2.

Miten namd litkelaadut liittyvit luvussa 3.3.3 esitettyihin Sheets-Johnstonen
Jannitteisyyden, lineaarisuuden, laajuuden ja suuntaavuuden kategorioihin?
Mainittakoon lyhyesti, etti “selked’, *ehjd linja’, “rosoinen”, "mutkikas’, “suorasel-
kiinen’, “pystysuora’, "madaltuva’, "kyyristyva” ja “maata kobti menevd” liitty-
vit lineaarisuuteen — liikkeen lineaarisiin polkuihin ja kehon koettuun hahmoon.
Naisti “selkeys” ja "ehja linja” liittyvit myos suuntaavuuteen: laulaja kiyttia niissi
energiaa tasaisesti ja vidjadmattomdsti. Myos “rosoisuus” liittyy osittain suuntaa-
vuuteen. Siind energian kiytts on epitasaisempaa. "Avoin” ja sulkeutuva” liittyvit
laajuuteen. “Vapaus” liittyy sekd laajuuteen etti suuntaavuuteen. Siind yhdistyvirt
ainakin tissd tapauksessa sekd kehollinen laajeneminen etti energian kdyton tavan
estottomuus. "Ilmavuuden” voidaan katsoa liittyvin jannitteisyyteen — siihen, mi-
ten laulaja luo helppouden ja keveyden tunnetta sen sijaan, etti laulaisi "ponnistel-
len”. "Turttuvuus” ja “takertuvuuskin® liittyvit jinnitteisyyteen. Niissi on enem-
mdn ponnisteisuutta mukana. Samalla ne liittyvit myos suuntaavuuteen: laulaja
vapauttaa energiaa pidatellymmin.

Edella olevaan taulukkoon valitsemistani kielellisista mdareistd “foteava”, “innos-
tunut” ja “salaperiinen” ovat lihempdind egotietoisuuden kuin kehotietoisuuden
aluetta. Ne kuvaavatkin tissa yleisempdd ddnellisen mindn asenteen muutosta, joi-

ta taulukon aiemmat litkelaadulliset seikat luovat.
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4.2.2 Huomioita graafisen kuvauksen tekemisesta

Olen tehnyt graafiset kuvaukset "lennossa”, kuunnellen samalla fraaseja tie-
tokoneelta kuulokkeilla. Kuuntelussa on ollut kerrallaan yhdesti kolmeen
fraasia riippuen siitd, millaisen ilmaisullisen kokonaisuuden ne muodostavat.
Olen kuunnellut fraaseja yhi uudestaan ja uudestaan syvemmalle kokemuk-
seen upoten. Samalla olen piirtinyt graafisia kuvauksia yhid uudestaan ja yhi
tarkempaan kuvaukseen pyrkien. Olen jatkanut titd niin kauan, kunnes olen
paissyt tarpeeksi lihelle sitd, miten olen laulajan ilmaisun kokenut. Yleensi
graafisen kuvauksen versioita on kertynyt yhdestd kuunnellusta fraasista aina
useita kymmenid.?*' Tarvittaessa olen kuunnellut fraaseja my6s hidastettu-
na, mutta tyon edetessd olen tehnyt ndin yhi vihenevissd mairin. Tama sen
vuoksi, ettd aika on sellaisenaan yksi tirked tekijd empaattisen kokemuksen
muotoutumisessa.

Graafista kuvausta piirtdessini kytkeydyn laulajan ilmaisuun empaat-
tisesti kehollani ja yritin parhaani mukaan vilittdd sen laadun oman kehoni
litkkeen (piirtimisen) kautta viivaksi paperille. Annan kehoni myétieldi laula-
jan ilmaisua, ja kiteni piirtdd viivaa ikddn kuin “tanssien” laulajan ilmaisun mu-
kana. Tidllainen ldhestymistapa tuo esille jotakin olennaista laulajan ilmaisun ja
kehollisen liikkeen kokonaisuudesta sen sijaan, ettd huomio kiinnittyisi ddnen
yksityiskohtien tavoittamiseen.

Tillaista graafista kuvausta ei voi kutsua nuotinnukseksi tai transkripti-
oksi, silld siind ei kiytetd tiettyjd etukiteen pddtettyjd muuttujia. X-akseli to-
sin kuvaa aikaa, mutta sekiin ei kuvaa sitd sekunneittain vaan pikemminkin
aikaa koettuna. Kokemuksessa jotkin kohdat voivat ndet tuntua lyhyemmiltd,
kuin mitd ne metronomin tai kellon ajalla mitattuina olisivat. Toisaalta jotkin
kohdat taas saattavat venyd kokemuksessa pidemmiksi. Tamin vuoksi empaat-
tisen kuuntelun graafisen kuvauksen tekeminen esimerkiksi valmiille musiikin

aikaa kuvaavalle ruudukolle kahlitsisi sita liiaksi.

241 Esimerkiksi Undo-kappaleen ensimmaisen kertosikeiston fraaseja 46 kuunnellessani tein
niistd yhteensi 69 graafista kuvausta.
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Y-akseli on merkityksiltidn vieldkin vapaampi. Esimerkiksi graafisen
linjan yl6spdin kohoaminen ei vilttimitti tarkoita sidvelkorkeuden nousua.
Se voi tarkoittaa yhtd hyvin my6s vaikkapa intensiteetin kasvua tai dédnelli-
sen mindn kehon tilan aukeamista. Esimerkiksi edelld tarkastellussa fraasis-
sa 1 sivelkorkeus ei suinkaan nouse hidden’-sanan toiselle tavulle tultaessa
vaan laskee (vrt. kuva 1,luku 4.2.1 ja kuva 5, luku 4.3). Sen sijaan kyseiselld ta-
vulla ilmenee kehollisen aukeamisen liikelaatu, jonka vuoksi graafisen kuvauk-
sen kaari on piirretty laajempana ja korkeampana. Nami kaikki seikat tulevat
tarkennetuiksi aina sanallisen kuvauksen puolella. Graafisessa kuvauksessa ei
ole syyti erotella ddnenkorkeuksia, hengityksid jne. omiksi muuttujikseen, sil-
13 tirkeintd on pitdd huomio laulajan ilmaisun kokonaisuudessa ja sitd luovis-
sa litkelaaduissa.

Empaattisen kuuntelun graafisen kuvauksen tekemisessi tulee olla
mahdollisimman vihin etukiteen pddtettyjd sddntojd. Tama sen vuoksi, jot-
ta sddnnot eivit alkaisi viedd kuuntelun huomiota joihinkin tiettyihin seikkoi-
hin, esimerkiksi laulajan ddnen tai ilmaisun tiettyihin piirteisiin. Graafisessa
kuvauksessa voi esimerkiksi kdyttid vapaasti yhteniistd tai katkonaista viivaa.
Viivan ei tarvitse katketa hengityksen kohdalla, eikid sen tarvitse kaartua ylos-
pdin, kun laulaja laulaa korkeamman didnen. Graafisesta kuvaksesta voi myos
jaada pois joitakin seikkoja, jos ne eivit ole tuntuneet kuuntelukokemuksessa
merkityksellisiltd. Esimerkiksi edelld olevissa fraasien 1 ja 2 kuvauksissa ei ole
huomioitu laulajan sisidnhengityksid lainkaan.

Ilmaisun tarkastelun kannalta olisikin yksinkertaistavaa ja harhaanjoh-
tavaa piirtdd esimerkiksi vain melodialinjaa. Se, miten laulaja kehollaan to-
teuttaa siirtymiset korkeampiin ja matalampiin ddniin, on kylld ilmaisun kan-
nalta merkityksellistd, mutta huomion ei tule olla ainoastaan siind. Huomion
tulee olla kehon kokemuksessa kokonaisuutena. Analyyttinen mieli voi kyl-
1 pilkkoa sen mydhemmin osiin ja pohtia ndiden osien suhteita, mutta vi-
littomassd kokemuksessa asiat koetaan yhtend kokonaisuutena. Empaattisen
kuuntelun graafisen kuvauksen tarkoitus on my6s herittdd keskustelua siitd,
mitkd seikat laulajan esityksessd ovat nuotintamisen tai muunlaisen graafisen

esilletuonnin arvoisia. Voivatko esimerkiksi laulajan ddnellddn luomat linjat ja
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niiden tuntumallinen korkeus tai mataluus olla tutkimuksessa yhtd tirkeitd
seikkoja kuin tarkat hertsijirjestelmain sidotut sivelkorkeudet?

Vapaa viiva toimii ilmaisun graafisessa kuvauksessa hyvin, koska sitd
voi piirtdid my6s silmit suljettuina. Talloin huomio ei ohjaudu siihen, miltd
viiva tulee ndyttimdin, vaan huomio voi olla yhd kehon proprioseptiikassa.
Huomioitavaa tissd on, ettd itse asiassa viivasta tulee yleensd paremmin lau-
lajan ilmaisua kuvaava, kun piirtdmiseen ei kiinnitd liikaa huomiota, vaan an-
taa kynin liikkkua paperilla itsestdén ilman tietoista pyrkimysti tietynlaiseen
tulokseen.

Graafisen kuvauksen tekemisessi on samantyyppistd intensiteettid kuin
studiolaulamisessa. Kummassakin haetaan yhd osuvampaa ilmaisua samanta-
paisesti pakottamatta — yhti aikaa sekd intensiivisen keskittyneesti ettd irti-
péidstivin vapautuneesti toimintaan upoten. Hakeudun siis johonkin suun-
taan, mutta en kuitenkaan lukitse tai mairdi tekemisen yksityiskohtia liiaksi.
Niin ilmaisun taso pddsee ilmenemdin ilman, ettid se katoaisi yksityiskohtiin
tai liialliseen kontrollointiin.

Graafisten kuvausten tekeminen ei suju yleensi kitkatta. Oman kehoni
rajoitteet ovat koko ajan ldsni: en ole kuvataiteilija, enkd titen ole harjaannut-
tanut kynikattidni kovin herkiksi. Lisiksi oman kehoni luontainen tapa olla ja
litkkua nikyy varmasti kuvauksissa omanlaisenaan tyylini. Tami tietysti kuvaa
my6s kuuntelemisen ja kokemisen tyylidni ylipddtddn: sitd, millaisen kehol-
lisen todellisuuden kautta asioita koen. Olen kuitenkin piirtdessini pyrkinyt
edes jossain médrin ylittimadn oman kehoni totunnaiset tavat ja saamaan lau-
lajan ilmaisun liikelaatuja esille vilittdmdmmin. Ndma laadut peilautuvat kui-
tenkin esille aina oman kehoni kautta.

Laulajan ilmaisun kuvaaminen viivana paperilla on kieltimattd yk-
sinkertaistavaa ja kompeldd. Sen avulla voidaan tuoda kerrallaan esille vain
tiettyjd puolia ilmaisun virtauksesta. Mutta ndinhdn on aina, kun kuunnel-
lun monitasoista maailmaa yritetddn kuvata graafisesti kaksiulotteisessa muo-
dossa. Lopputulosta tidskeimpi on tdssd tapauksessa kuitenkin itse kuun-
telemisen ja piirtimisen prosessi. Piirtdminen luo kuuntelemiseen tietyn-

laista "kitkaa”. Koska ilmaisun liikelaatuja on vaikea saada viivaksi paperille,
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tarkkaavaisuuteni heria uudella tavalla. Kuuntelemiseen tulee intensiteettii,
kun oma keho on liikkeellddn siind mukana.

Vaikka kokemuksen kokonaisuutta ei saisikaan esitettyi viivana paperil-
la, niin pyrkimys siihen tekee tietoiseksi myos niistd seikoista, jotka eivit tai-
vu graafiseen muotoon. Talléin yhti lailla viivaksi piirtyvit kuin my6s viivak-
si piirtymittdmit laadut tulevat selkedmpind tietoisuuteen. Piirtiminen aut-
taa laulajan ilmaisua kuvaavien sanojen etsimisessi, koska se houkuttelee esiin
myos niitd asioita, joita ei voi kuvata viivana. Talloin kysyn itseltdni: "Miki on
timid kehossa tuntemani litkelaatu, jota en nyt saa piirrettyd paperille? Milld
sanalla sitd kuvaisin?” Piirtiminen toimii reflektointivilineend, ja sen avul-
la voin asettaa itselleni my6s esimerkiksi seuraavanlaisia kysymyksid: "Onko
tassd kohtaa terdvi tai dkkindinen tuntu?””’Miten liukuminen tapahtuu tissd
kohtaa?””Jaidko sy6ksy ylospiin vajaaksi?”””Onko timd pehmed lasku?”"Miten
pitké ja jyrkkd se on?””Onko se hapuileva vai vahva?” Ilman piirtimisen haas-
tetta ndmd ilmaisun yksityiskohdat tulisi sivuutettua helposti ja ilmaisun ku-
vaus jiisi yleisemmille tasolle. Tilld tavoin graafinen kuvaus toimii empaatti-
sen kuuntelemisen apuvilineend. Sen avulla laulajan ilmaisu tulee koettua ke-
hossa syvemmin ja tarkemmin.

Vasta mydhemmin analyyttisen kuuntelemisen vaiheessa lihden miet-
timddn, mitkd graafisen kuvauksen viivan ominaisuudet voivat olla yhteydessi
mihinkin seikkoihin laulajan ddnessi. Hapuilevuus voi liittyd esimerkiksi lau-
lajan ddnen huojumiseen mikrointonaation tasolla, rytmityksen epdsddnnén-
mukaisuuteen tai laulajan ddnensivyyn. Jokainen graafinen kuvaus tulee siis
purkaa auki aina erikseen ilman valmista toimintakaavaa.

Eiké piirtdimisen mukaan ottaminen kuuntelemisen kokemukseen
muuta kuuntelemisen kokemusta jollain tapaa? Kylldi muuttaa. Olen kokenut,
ettd sen avulla voin nimenomaan uppoutua syvemmalle empaattiseen kuunte-
lemiseen. Se, miten kehoni liikkuu myétieldessddn ja piirtdessiin, tuo niky-
viksi liikelaatuja. Samalla voin ldhestyd niitd kokemuksessani. Vaikka piirti-
miseni olisikin aluksi kémpel6d, voin kuitenkin tuntea selkeimmin sen, mitd
kohti olen pyrkimissd — laulajan ilmaisun sellaisena kuin sen koen mydtéeld-

vissd kehossani.
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Graafisten kuvausten piirtiminen yhtd aikaa kuuntelemisen kanssa on
ratkaisu siihen, ettd kokemuksen ja kuvauksen tekemisen ei tarvitsekaan ta-
pahtua perikkiin, vaan ne voivat tapahtua yhti aikaa samassa ldsndolon het-
kessd. Niin ldsndolon hetki on helpompi tavoittaa myos itse kuvaukseen,
kun hetkestd ei tarvitse siirtyd pois kuvauksen tekemisen vuoksi (vrt. Stern
2004, 33). Piirtiessi en siis yritd tavoittaa jotakin jo mennyttd, vaan piirtdmi-
nen itsessddn virittdd minut kuuntelemiseen ja lisndolon hetken kokemiseen.
Piirtdminen tapahtuu ldsndolon hetken ehdoilla. Timin vuoksi en voi etu-
kiteen liiaksi rajata sitd, mitd seikkoja empaattisen kuuntelun graafisessa ku-
vauksessa tulisi nikyd ja miten. Piirtdiminen linkittdd aistitut liikelaadut myos
lihemmais kieltd. Laadut eivit ole endd epamaddriisid tuntemuksia kehossa,
vaan niille alkaa hahmottua jonkinlainen konkreettinen muoto. Tdmi antaa
hyvin pohjan my®s liikelaatuja kuvaavien sanojen hakemiselle.

Aiemmassa tutkimuksessa my6s Jarvio on kisitellyt visuaalisuutta ja
musiikkia.?*> Hin lihestyy filosofi Michel Henryn (2004) ajatuksia taiteilija
August von Briesenin toistd.>* Briesen on tehnyt visuaalista taidetta kuuntele-

mastaan musiikista.>** Jarvié (2008a, 106) kirjoittaa:

242 Empaattisen kuuntelun graafinen kuvaus sai alkunsa, kun tein yhteisty6td Jirvion kanssa.
Tulimme pohtineeksi, etti olisi tirkedd kehittdd jokin perinteistd nuotinnusta valittémampi
tapa saada kuuntelukokemuksessa esiin tulevia seikkoja visuaaliseen muotoon. Kehitimme
menetelmii alkuksi kumpikin tahoillamme, ja silloinen lopputulos oli kummallakin hyvin
samantyyppinen. Kutsuimme Jarvion kanssa titi visualisoimisen tapaa valittomdksi nuotin-
tamiseksi. Lihtokohtana siind oli, ettd "nuotinnuksen” tekeminen tapahtui kuuntelemisen
kanssa samaan aikaan. (Jarvio & Tarvainen 2007b.) Kisilld olevan tydn empaattisen kuun-
telun graafinen kuvaus on kehittynyt edelleen vilittdmastd nuotinnuksesta.

243 [Henry, Michel (2004). Dessiner la musique, théorie pour 1“art de Briesen. Michel Henry,
Phénoménologie de la vie. Tome III. De I'art et du politique. Paris: Presses universitaires de
France. 241-282.]

244 On my6s muita visuaalisen alan taiteilijoita, jotka ilmentévit téissddn musiikin olemusta
tehden ty6tddn samalla musiikkia kuunnellen. Esimerkiksi amerikkalainen Jeff Schlanger
on nihty usein Tampereen Jazz Happeningissa tekemissi taidettaan esiintymislavan
edessi. Hin kuvaa toissdan muun muassa "live-musiikista virtaavia sikenoivid virejd”
(Schlanger, internetldhde).
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[...] piirrot ovat paperilla virihtelevid merkkejd nikymittomastd, piir-
tdjan kehon voiman vilittémid seurauksia. Viiva on liike, tyonto, joka
tulee piirtdjdstd, kynisti, kovasta tai pehmeistd, paperia vasten, paperilla
liukuen, ja viivan pituus on sama kuin liikkeen pituus. Ainoa asia, joka
nditd liikkeitd yhdistdd, todellisella ja syvilld siteelld, on se voima, joka

ne synnyttaa.

Musiikkiterapian puolella Erkkild (1997a) on kéyttinyt piirtdmistd apuna tie-
dostamattoman materiaalin tuomiseksi tietoiselle tasolle. Tapaustutkimuksessa
mukana olleen 11-vuotiaan pojan piirustukset saattoivat liikkkua kognitii-
visella tasolla, jolloin ne olivat esittivimpid (esim. auto ja aurinko) tai psy-
kodynaamisella tasolla, jolloin niissid oli vahvaa symboliikkaa. Niiden lisik-
si kuvat saattoivat liikkua vitaaliaffektisella tasolla (ks. kuva 3). Poika piirsi
samalla, kun hin kuunteli ddnitettd aiemmin tekemistidn improvisaatiosta.
Vitaaliaffektisen tason piirustukset syntyivit usein niin, ettd poika liikutti ky-
ndd musiikin tahtiin ja yritti jiljitelld kuulemiaan auditiivisia figuureja. Hin
siis siirsi auditiivisia dynaamisia muotoja visuaalisiksi dynaamisiksi muodoiksi.
Nimid dynaamiset muodot on ymmarrettavissd vitaaliaffektien ilmentymiksi.
Tillaisissa kuvissa tiivistyi musiikin ajassa virtaava abstrakti muoto. Erkkild
(mt.) paityy toteamaan: [K]uva joka luodaan musiikin vaikutuksen alaisena
voi olla timin musiikin fysionominen muoto.” Kuvasta on aistittavissa mie-
lentilat, tuntemukset ja assosiaatiot, joilla on yhteys piirrettdessi kuunnellun

musiikin vastaaviin tekij6ihin. (Mt.) 2

245 Erkkild (1997a) kiiyttdd ajattelunsa pohjana Heinz Wernerin fysionomisen havainnon (engl.
physionomic perception) Kisitetti.
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Kuva 3. 11-vuotiaan pojan musiikin kuuntelun yhteydessa tekema piirros, jossa
vitaaliaffektinen taso on esilla (Erkkila 1997a).

Egil Haga (2005) on analysoinut musiikkia ja sithen liittyvid eleitd Sternin
activation contour -Kasitteen avulla. Kyseinen kisite kuvaa tapahtumien dynaa-
mista profiilia. Haga on tarkastellut aktivaatiotason nousuja ja laskuja musiikin
eri elementeissd kuten siveltason vaihteluissa, dynamiikassa, artikulaatiossa,
sointivirissd, tekstuurissa ja musiikillisten tapahtumien ajallisessa tiheydessa.
Haga on kiyttinyt myos graafista kuvausta analysoimistaan seikoista. Vaikka
Hagan esittimit kdyrdt muistuttavatkin jossain méirin timéin tyon empaat-
tisen kuuntelun graafisia kuvauksia, niiden perusidea on kuitenkin erilainen.
Kisilld olevassa tyossd pyrin vilittomaddn viivan piirtimiseen, Haga sen sijaan
tarkastelee eri muuttujia systemaattisesti. Hin lihestyy asiaa siis analyyttisen
erittelevin kuuntelemisen avulla pikemmin kuin holistisemman empaattisen

kuuntelemisen avulla.
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Myés Sternilld (2004, 10, 15) on kiytdssi oma graafisen kuvauksen me-
netelminsd. Stern auttaa psykoterapiassa haastateltavaa lihestymiin elettyd
ldsnidolon hetked aina uudestaan ja uudestaan eri tarkastelukulmista. Stern ja
haastateltava sijoittavat haastattelussa esiin tulevat lisndolon hetken osatekijit
graafiselle aikajanalle, jonka vertikaalisena akselina on ponnisteisuuden mairi
ja tapahtuman, tunteen, tuntemuksen, ajatuksen, affektin tai toiminnan tiyte-
ys. Horisontaalisena akselina on aika. Niisti muodostuu graafiseen esitykseen
erimuotoisia kaaria, jotka kuvaavat esimerkiksi affekteja. (Mts. 10, 15.) Sternin
graafisten kuvausten ja timén tyon empaattisen kuuntelun graafisten kuvaus-
ten suurimpana erona on se, ettd jilkimmadiset tehdddn spontaanisti kuuntele-
misen lisndolon hetkissi, kun taas Sternin kuvaukset tehdiin muistelemalla

jo aiemmin ldpielettyjd ldsndolon hetkid.**

4.3 ANALYYTTINEN KUUNTELEMINEN,
TRANSKRIPTION TEKEMINEN JA
KIELELLISTAMINEN

Analyyttisella kuuntelemisella kartoitan niitd kohtia laulajan esityksestd, jot-
ka ovat nousseet merkityksellisind esille empaattisen kuuntelemisen puolella.
Analyyttisessa kuuntelemisessa vien huomion laulajan dineen ja tarkastelen,
mitkd ovat mahdollisesti niitd ddnen tasolla olevia muuttujia, jotka ovat vai-
kuttaneet laulajan ilmaisun kokemiseen tietynlaisena empaattisen kuuntele-
misen puolella.

Analyyttisessa kuuntelemisessa kiinnitin huomiota ainakin seuraaviin
seikkoihin: laulajan ddnenlaadut, artikulaatio, rytmitys, melodia ja mikrointo-

naatio. Otan nditd elementtejd tarkempaan kisittelyyn erityisesti, jos jossain

246 Mainittakoon tissi vield, ettd myds liikkeen tutkimisen puolella, Kestenberg Movement
Profile (KMP) -systeemissi, kiytetiin nuotintamisen menetelmii, jossa on joitakin yh-
taldisyyksid tissd esitettdvin empaattisen kuuntelun graafisen kuvauksen kanssa. KIMP:ssid
metodina on kinesteettinen empatia. Rytmeji kuvaavassa notaatiossa tarkastellaan /iikelaa-
tuja (engl. movement qualities). (Koch 2008.)
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niistd tapahtuu huomiota herittivii, kokemuksen katkosta luovaa muutosta.
Kiinnitin huomiota my6s studioteknisesti luotuihin tilavaikutelmiin seka sii-
hen, miten ddnellinen mini sijoittuu noihin tiloihin. Sivuan laulajan ddnen li-
siksi ohimennen my6s muita musiikillisia elementteji, mikili se on olennais-
ta laulamiseen kytkeytyvien merkitysten muodostumisen kannalta. (Ks. myds
luku 5.1.2.)

Myés analyyttiseen kuuntelemiseen liittyy kokemus, vaikka titd koke-
musta sinidnsi ei reflektoitaisi tai tuotaisi esille. Analyyttisessa kuuntelemi-
sessa koen laulajan ddnen valmiina olevien kisitteiden (esim. kiheys, nari-
na) viitekehyksessd. Analyyttinenkaan kuunteleminen ei voi olla kehosta irro-
tettua. Ymmarrin myos kisitteet, kuten kiheyden tai narinan, kehoni avulla.
Valmiiden kisitteiden kiyttiminen kuitenkin mahdollistaa sen, ettd minun ei
tarvitse tissd kohtaa tulla tietoiseksi siitd, millainen kehollinen ymmirtimisen
prosessi niiden kuulemiseen liittyy.

Analyyttisen kuuntelemisen my6td tehtdvit transkriptiot ovat keino
pysdyttdd ddnen virtaus ja tehdd siind olevista yksityiskohdista hallittavia ja
osoitettavissa olevia objekteja. Ndin voin transkriptioiden avulla nostaa soi-
vasta materiaalista esille tiettyjd yksityiskohtia, esimerkiksi laulajan laulami-
en ddnteiden erityispiirteitd tai ddnenlaadun piirteitd. Transkription tekemi-
nen myoskin auttaa kuuntelemaan analyyttisesti yhd tarkemmin, joten tissd
mielessd se kietoutuu tiiviisti my6s itse kuuntelemiseen. Analyyttinen trans-

kriptio on tdssd tydssi:
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1.  Kuuntelemisen apuviline
Transkriptiota tehdessi joudun usein kuuntelemaan tarkemmin ddnen
yksityiskohtia sekd niiden suhteita toisiinsa, kun ne tiytyy sijoittaa pa-
perille. Kirjatessani ylos tiettyjd seikkoja kuunnellusta materiaalista oh-
jautuu huomioni keskitetysti niihin. Lisiksi itselleni uudenlaisen trans-
kription tekemisen my6td voin oppia kuuntelemaan asioita, joita en ole
aiemmin tietoisesti kuullut. Ndin on kiynyt tissi tyOssd erityisesti fo-

neettisen transkription kanssa.?*’

2. Kartta kuunnellusta
Transkription avulla voin paikantaa materiaalista tietyt kohdat. Sen
avulla voin tuoda esille ne seikat, joihin olen kiinnittinyt huomioni.
Transkriptio on myds muistiinpanoja siitd, miti olen oppinut kuuntele-
maan materiaalista. Transkriptio on kuitenkin aina vain yhden tai muu-

taman kuuntelutavan esilletuomista.

3. Kuunteluohje lukijalle
Transkriptio ohjaa lukijaakin kuuntelemaan juuri tiettyja seikkoja ma-
teriaalista ja rakentamaan omaa ymmarrystidn laulajan esityksestd suh-

teessa tutkijan analyysiin.

Seuraavassa analyyttisessa transkriptiossa on esitettynd aiemmassa luvussa
4.2.1 esilld olleet Bjorkin Hidden Place -kappaleen ensimmiisen kertosikeis-

ton kaksi ensimmaisti fraasia:

247 Samoin kuin musiikintutkimuksen nuottikeskeisyyttd on kritisoitu, niin on kritisoitu myos
fonetiikan keskittymistd visuaaliseen kuvaan eli transkriptioon auditiivisen kuulokuvan
sijaan (Thde 1986a, 42). Tissi kohtaa on syyti tehdd huomio, ettd ainakin aloittelevalle
foneettisten transkriptioiden laatijalle itse transkription tekemisen prosessi on my6s kuun-
telemaan oppimisen prosessi, jossa kuunteleminen herkistyy uusille asioille. Samalla timi
prosessi on kuitenkin my6s kuunnellun jisentimisen oppimista, joka tarkoittaa siti, ettd
kuunteleminen alkaa suuntautua tiettyihin seikkoihin — niihin, jotka ovat kyseisen systee-
min puitteissa visualisoitavissa ja kategorisoitavissa.
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Fraasi 1 We go to that
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Kuva 4a. Analyyttinen transkriptio. Bjork: Hidden Place (Vespertine 2001). Kertosakeisto 1,
fraasit 1 ja 2. (00:52,80 ja 00:59,16).
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Artikulaatio

k--k = konsonanttidénteen sulun aiheuttama tauko

® = lahes kuulumaton &3nne

t = voimakkaasti lausuttu danne

L = melko voimakkaasti lausuttu &anne
v—  =vaéljempi artikulaatio

+— = etisempi artikulaatio

s— = suppeampi artikulaatio

-— = takaisempi artikulaatio

(v—) = hieman valjempi artikulaatio
Aanenlaatu

—> = kuuluva sisdénhengitys

<--- = jlman tyéntdminen ulos danteen aikana
— =selkea aani

---- = vuotoinen aani

~~~ o = yibrato

"1/ = kéheys

(777) = lievasti kahea &ani

&—) = kevyt hymynomainen ele

<— = hymynomainen ele

<LK
<

voimistuva aani
aksentti

intensiteetti lisdantyy
intensiteetti vahenee

<=

>

Kuva 4b. Merkkien selitykset analyyttiseen transkriptioon 4a.

Transkription ylimmilld riveilld ovat laulajan laulamat sanat. Pystyviivat nii-
den alla kuvaavat kuudestoistaosia, eli ne ilmentivit musiikin aikaulottuvuut-
ta. Pystyviivojen alla on laulajan artikulaatiota kuvaava foneettinen transkrip-
tio, josta selvidd eri dénteiden sijoittuminen musiikin aikaan. Sen alla on vield
omilla riveillddn foneettisten ddnteiden erityislaatuja eli artikulaation erityis-
piirteitd kuvaavia merkint6jd. Tassd tapauksessa mukana on merkint6jd eti-

semmistd, takaisemmasta, suppeammasta ja viljemmastd artikulaatiosta.?*

248 Huomattava on, ettd tissd etisyyttd/takaisuutta sekd suppeutta/viljyyttd kuvaavat merkin-
ndt auttavat vertailemaan kahden eri fraasin vastaavia kohtia toisiinsa. Niinpi tissd tapa-
uksessa esimerkiksi neljinnen rivin takaisuutta ja viljyyttd kuvaavat merkit [e]-dinteelld
tulee suhteuttaa edellisen fraasin vastaavaan kohtaan, ei niinkddn saman fraasin aiempaan
[2]-ddnteeseen.
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Lisdksi mukana on ddnteiden voimakkuuteen ja kuuluvuuteen liittyvid mer-
kintojd. (Ks. my6s taulukko 2 luvussa 2.2.2, kohdat B1 ja B2.) Kirjan liitteessd
3 on kattavampi luettelo tyossi kiytetyistd foneettisista merkeistd.>*

Foneettisten merkintéjen alla on ddnenlaatuja kuvaava transkriptio.
Siitd ilmenee hengityksen ddnet (ks. taulukko 2 luvussa 2.2.2, kohta A1), da-
nihuulten virihtelyn tapaan liittyvit muutokset (A2), dinen tiukkuus/pehme-
ys (A3), ddnen viri ja sen muutokset (A4), ddnen taajuuden pienet muutok-
set (AS5) sekd ddnen voimakkuus ja intensiteetti (A6). Tdssd analyysiesimer-
kissd mukana on kuuluvaa sisddnhengitysti, ilman tyontimistd ulos ddnteen
aikana, selkedsti soivaa 44nti, vuotoista 4inti, vibratoa, kihedi seka lievasti ki-
heidd ddntd ja hymyelettd. Lisiaksi mukana on voimistuvaa ddntd, aksentti sekd
intensiteetin lisddntymistéd ja vihenemistd. Kirjan liitteessd 2 on luettelo titd
tyotd varten kehittimistini ddnenlaatuja kuvaavista merkeist.

Analyyttinen kuunteleminen on lihtenyt liikkeelle siitd, mitké asiat ma-
teriaalissa ovat ensisijaisesti kiinnittineet huomioni. Tassikiddn kohtaa en siis
ole lihtenyt mekaanisesti kuuntelemaan tietyn kaavan mukaisesti, vaan olen
antanut huomion ohjautua vapaammin kohti merkitsevid ddnenlaadullisia ja
danteellisid muuttujia. Tamin jilkeen olen laajentanut kuuntelemista koske-
maan kaikkia kuultavissa olevia ddnen muuttujia. Transkription tarkoitus on
kuitenkin ensisijaisesti tuoda esille kuuntelukokemuksessa merkityksellisik-
si nousseita seikkoja, ei kaikkia mahdollisia laulajan ddnen ja artikulaation
muuttujia.

Analyyttisen transkription tekemisen prosessissa foneettinen osio on
tuottanut eniten pddnvaivaa. Pohdin sitd siis hieman tarkemmin. Foneettisen

transkription tarkoitus tissd tyossd on:

1.  Laulajan laulamien ddnteiden merkitseminen suhteessa musiikin aikaan.

2. Sen esille tuominen, ettd fraasit muodostuvat danteiden ketjuista.

249 Kiitos foneetikko Michael L. O'Dellille Tampereen yliopiston Kieli-, kiannos- ja kirjalli-
suustieteiden yksikkoon foneettisten merkint6jen ja transkriptioiden tarkastamisesta tyon
eri vaiheissa.
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Foneettisista merkeistd voi nihdd, miten eri sanat ddnteind nivoutuvat laulajan
esityksessd yhteen muodostaen useiden sanojen mittaisia yhtendisid ketjuja.
Laulun sanojen normaali kirjoitusasu luo mielikuvan, kuin sanat olisivat erilli-
sid toisistaan. Kdytinnossi ne kuitenkin sulautuvat laulajan esityksessd yhteen
muodostaen pitkid dinteiden ketjuja. Ndmid ketjut muodostavat sisddnhen-
gitysten kanssa vuorottelevan liikkeen. Varsinainen laulaminenhan tapahtuu
yleensi uloshengityksen aikana. Ainteiden kestot ja niiden vaihtumiset mu-
siikin ajassa on nihtévissd transkriptiosta. Pitkit yhteniiset viivat ddnnemerk-
kien vililli kuvaavat ddnteiden jatkumista. Ainteesti toiseen siirtyminen ei
tapahdu usein kuitenkaan yhtikkisesti vaan jollain tapaa liukuen. En ole kui-
tenkaan mennyt transkriptioissa tille tarkkuuden tasolle saakka, vaikka ana-
lyysitekstissd saatankin tarvittaessa sivuta nditd liukumia.*°

Adinteiden viliset pisteviivat kuvaavat klusiilin kestoa (ks. esim. fraasin
1 alku, kuva 4a). Niin selvidd, kuinka pitkid taukoja konsonanttien sulkuvai-
heet tuovat laulajan esitykseen ja miten nimi tauot sijoittuvat suhteessa mu-
sitkin aikaan. Kdytin pisteviivaa sen vuoksi, ettd viivan poisjittiminen voi-
si luoda vaikutelman, ettd laulajan fraasi katkeaisi. Kyse on kuitenkin laulajan
yhtenidisend fraasina laulaman linjan sisilld olevista tauoista. Ilmaisun virtaus
ei vilttimittd lopu fraasin aikana, vaikka siind akustisesti tarkasteltuna olisi-
kin lyhyiti taukoja.

Foneettinen transkriptio on International Phonetic Alphabet -jirjes-
telmastd (IPA) muokattu sovellus, johon olen tehnyt timin tyon vaatimuk-
sia vastaavia muutoksia. Merkkien valinnassa olen tukeutunut WSOY:n eng-
lanti-suomi-suursanakirjan (Hurme, Pesonen, Syvioja 2003, xi) tarjoamaan
IPA:n mukaiseen supistettuun foneettiseen merkistoon (ks. liite 3). Lisdksi

olen ottanut IPA:sta mukaan joitakin yksittdisid lisimerkkejd kuvaamaan

250 Luvussa 3.4.3. pohdinkin jo titd ddnen virtaukseen liittyvid jatkuvaa muutosta, joka ta-
pahtuu dinteiden lisiksi myos ddnenlaaduissa. Tami eittdmittd luo transkription tekemi-
seen oman haasteensa, kun tutkijan tulee pdittid, mihin kohtaan transkriptiota merkiti
tiettyd ddnnettd kuvaava symboli, kun dénne saattaa kiytinnossi kuitenkin tulla mukaan
vihitellen ja lihes huomaamatta.
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Bjorkin ddntdmisen erityispiirteitd.”®' Englanninkielisti materiaalia tarkastel-
lessa saan foneettisen transkription tekemiseen tukea sanakirjan tarjoamista
brittienglannin mukaisista ddntdmysmalleista. Merkitsen kuitenkin merkitta-
vit artikulaation muutokset varsinkin konsonanteissa tarkemmin foneettisten
merkkien yhteyteen. Téllaisia ovat esimerkiksi vahvat aspiraatiot, soinnillisten
konsonanttien ilmeneminen soinnittomana, lihes kuulumattomat dénteet ja
voimakkaammin lausutut dinteet.

Vokaalien erityislaatuja kuvaan sen sijaan omilla riveillddn (ks. esim.
kuva 4a, fraasi 2, merkinti etisemmisti artikulaatiosta). Téllaiset muutokset
kattavatkin usein pidemmin kuin yhden merkitsevin ddnteen pituisen jakson.
Timi merkitsemistapa on titd tyotd varten kehittdmini, eiki se siis noudata
perinteisen foneettisen transkription tekemisen tapaa. Koska kuuntelen laula-
jaa lauluntutkijana, en foneetikkona, huomioni kiinnittyy laulajan ilmaisulli-
siin liikkeisiin — ei niinkdin merkitsevien ddnteiden muutoksiin. En kuunte-
le ddnteitd, jotka ovat suppeita, vaan laulajan tapaa madaltaa suuonteloaan tie-
tyssd kohtaa laulettua fraasia. Lihestyn laulajan artikulaatiota kehon, en kielen
tarkastelukulmasta kisin. Sen sijaan, ettd kuuntelisin artikulaatiota ja ddnteitd
ensisijaisesti kielen sanojen ilmitulona, kuuntelenkin niitd laulajan kehon tilan
ja liikkeiden ilmitulona.

Sen sijaan, ettd merkitsisin ddnteiden laatujen huomattavat muutokset
foneettisin merkein, olen halunnut nostaa ne tilld tavoin omaksi tasokseen
transkriptioon. Ndin my6s muutkin kuin foneettista transkriptiota osaavat
voivat helposti ja nopeasti nihdi, missd kohtaa laulajan esitystd on tapahtu-
nut jotakin artikulaation kannalta mielenkiintoista. Ainteiden erityislaatujen
kirjaaminen omille riveilleen tuo paremmin visuaalisesti esiin myos sen, mi-

ten kauan jokin erikoinen asetus jatkuu laulajan ddniviylissi. Onko kyseinen

251 Kiytin tyoni loppuvaiheille asti laajempaa IPA-jirjestemad (ks. Tarvainen 2004a, 2005,
2006b ja 2008b). Se on tarkoitettu mahdollistamaan minki tahansa maailman kielen ddn-
teiden kuvaamisen. Tutkimukseni kannalta ei kuitenkaan ole olennaista, miten laulajan
ddnteiden laadut suhteutuvat kaikkiin mahdollisiin d4nteiden laatuihin tai edes muiden
laulajien ddnteiden laatuihin. Pikemminkin tutkin merkityksen muodostumista yksit-
tiisten lauluesitysten ja kuuntelukokemusten piirissi. Tamédn vuoksi laaja foneettinen
jirjestelmd oli ty6honi lifan raskas apparaatti.
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muutos hetkellinen, esimerkiksi jonkin tietyn sanan lausumiseen liittyvi, vai
jatkuuko muutos pidempdin sivyttien esimerkiksi koko laulettua fraasia?
Niiden muutosten myétd varsinainen foneettinen transkriptio on ke-
ventynyt sopivasti. Siitd on tullut my6s selkedmpi lukea sellaisille, joilla ei ole
laajempaa foneettista tietimystd, mutta jotka ovat tottuneet lukemaan foneet-
tista merkist6d sanakirjojen ddntimysohjeiden tarkkuudella.
Seuraavaksi tarkastelen Bj6rkin Hidden Place -kappaleen ensimmadisen

kertosikeiston kahta ensimmaistd fraasia analyyttisen kuuntelemisen valossa

(ks. kuva 4a):

Ensimmadinen fraasi on suurimmaksi osaksi laulettu selkedlla ddnelld lukuun of-
tamatta ensimmaisia ddnteitd, joiden aikana laulaja tyontia ilmaa ulos keuh-
koistaan, ja fraasin viimeisid vokaalidinteit [e] ja [i], joiden aikana dineen tu-
lee mukaan vuotoisuutta, vibratoa ja kevyt hymynomainen ele. Toinen fraasi on
puolestaan libestulkoon kokonaan kihed. Tosin fraasin loppua kohti kiheys heikke-
nee. Timd voi johtua siitd, ettd laulaja tarvitsee “tasaisemmin soivat danihuulet”
laulaakseen selkedmmin toisen fraasin toisen tahdin loppuosan melodiakuvion (ks.
kuva 5 edempind). Siind melodian liikkeet tapahtuvat rytmisesti nopeammin ja

pienemmin intervallein, joten sen laulaminen vaatii enemmdn tarkkuutta.*>

Laulaja laulaa ensimmdisen fraasin vokaalit hieman takaisempina ja viljempi-
nd kuin toisen fraasin, jossa suuontelo tuntuy madaltuvan ja vokaalit tyéntyvét
edemmds. Tihéin suuontelon madaltumiseen liittyy myds hymynomainen ele, joka
kuuluu dinen varin muutoksena. Suuontelon supistuminen ja artikulaation siir-
tyminen etisemmiksi lihtevit tapahtumaan hieman jo ensimmaisen fraasin vii-
meiselli vokaalidinteelld [i], jolloin hymyele tulee kevyesti mukaan. Toisen fraasin
vastaavat viimeiset vokaaliddnteet puolestaan ovat hivenen takaisempia ja vil-
Jempid kuin ensimmadisessd fraasissa, enteillen ndin siirtymistd kertosikeiston kol-

manteen fraasiin, joka on laulettu taas viljemmin.

252 Mainittakoon, ettid kappaleen toisessa kertosikeistssd laulaja laulaa vastaavan koh-
dan kiheilld dinelld, jolloin melodia ja rytmi ovat episelvempid kuin ensimmiisessi
kertosikeistossa.
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Ensimmaisessd fraasissa melodialinja pddsee soimaan yhtendisend, kun laulaja ei
mitenkddn erityisesti painota konsonantteja. Sen sijaan toisessa fraasissa konso-
nantit saavat enemmin painoarvoa. Varsinkin *place™sanan [p]-dinne paukahtaa
intensiivisend ja aspiraation kera. Sen voimakkuus vaikuttaa vield seuraaviinkin
danteisiin [le], joiden alkupuolella voi kuulla aksentin.?>> Myds fraasin alun "that -
sanan [t Jon lausuttu melko voimakkaasti, samoin “to"-sanan vastaava ddnne. Sen

sijaan fraasin toisen "that”-sanan viimeinen [t[-ddnne on libes kuulumaton.

Merkille pantavaa on ensimmaisen fraasin “hidden -sanan jilkimmdinen tavu,
Jossa laulaja avaa suuonteloaan hieman normaaliasetustaan avoimemmaksi, jolloin
ddnne muuttuy viljemmdiksi verrattuna ympdriston muihin ddinteisiin. Kyseisen
sanan ddntiminen talld tapaa jilkimmaistd tavua painottaen on epdtyypillista.
Sanakirjaddintimyksen mukaisestiban kyseinen sana ddnnettdisiin paino ensim-
mdiselld tavulla ja jalkimmainen tavu kuulumattomammin ilman pitkitettyd vo-

kaalidinnettd ['hidon].**

Ensimmdinen fraasi on laulettu kohtalaisella intensiteetilld, joka sopiikin hyvin
kertoséikeiston laulamiseen. Intensiteetti ja ddnen voimakkuus kasvavat "hidden’-
sanan toisella tavulla. Toisessa fraasissa intensiteetti sdilyy suurin piirtein samana
verrattuna ensimmdiseen fraasiin, mutta dinen voimakkuus sen sijaan vihenee.
"Hidden”-sanan toisella tavulla intensiteettikin heikkenee jonkin verran jatkuen

sellaisenaan fraasin loppuun saakka.

Ensimmiisessd fraasissa laulaja rytmittia tavut napakasti ja selkedsti. Tavut ja-
kautuvat ajallisesti tasaisemmin kuin toisessa fraasissa. Tvisessa fraasissa fraasin

alkuun kasautuu enemmdn tavuja laulettavaksi ("That we go”) (ks. kuva 5).

253  Olen erottanut tissd voimakkaasti lausutut dénteet ja aksentin omiksi ryhmikseen. Aksentti
tapahtuu yleensd soinnillisen dénteen aikana. Soinnittomien konsonanttien eksploosiovai-
heen (eli sulkuvaiheen jilkeisen aukeamisen) aikana tapahtuva “aksentti” on ymmirretti-
vissi pikemminkin itse dinteen voimakkaana lausumisena.

254 Vrt. Hurme & Pesonen & Syvioja 2003, 551.
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Kuva 5. Musiikillinen nuotinnus. Bjork: Hidden Place (Vespertine 2001). Kertosakeisto 1,
fraasit 1 ja 2 (00:52,80 ja 00:59,16).

Perinteinen musiikillinen nuotinnus suhteuttaa laulajan laulaman melo-
dian ainakin pédpiirteissddn mitattavissa olevaan hertsijirjestelméin. Y1l ole-
va nuotinnus kuvaa sitd, miten sivelkorkeudet ja kestot ilmenevit laulussa.
Lauletut ddnteet kuitenkin nivoutuvat toisiinsa seki jatkumoina dénteistd toi-
siin, ettd my6s sidvelkorkeuksien suhteen (liukumat ym.). Talléin ddnenkdyton
korkeusvaihteluita voisi lihestyd pikemminkin intonaation kuin melodian ki-
sitteen avulla.?®® Musiikillisella nuotinnuksella olen kuitenkin kuvannut ana-
lyyseissani melodialinjojen yleisid hahmoja, johon timi nuotintamisen tapa

soveltuukin hyvin.

Analyyttinen kuunteleminen voi tarkentua hyvinkin pieniin mikrotason yksi-
tyiskohtiin. Mikrotasolla ddntd ja sen muutoksia tarkastellaan fraaseittain ja
my0s fraasin sisiisid hetkid lipikdyden. Niin pienetkin variaatiot esimerkik-

si ddnenlaaduissa padsevit esille.”® Vaikka tallaiset yksityiskohdat jdavit usein

255 Suunnittelin kdyttavini tydssi myos ns. intonaationuotinnusta, jossa laulajan danenkorkeu-
den vaihtelut nuotinnettaisiin yhtendiseni linjana aina silloin, kun ddnen linja on yhtendi-
nen. Luovuin kuitenkin tistd esitystavasta, koska se ei tuntunut tuovan tarkasteluun tissi
tapauksessa tarpeeksi lisdarvoa. Tarvittaessa kuvailen laulajan intonaatiota kielellisesti.

256 Makrotasolla tarkasteltaessa sen sijaan voisimme tarkastella laulajan d4ntd kokonaisuutena
esimerkiksi yhden kappaleen aikana.
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vaille tietoista huomiota arkipéiviisen asenteen mukaisessa kuuntelemisessa,
ne voivat kuitenkin vaikuttaa kuuntelijaan. Ne saattavat olla juuri niitd teki-
joitd, jotka tekevit laulajan laulutavasta omaleimaisen. Laulaja voi esimerkiksi
pienilldi mikroajankdytollisilld seikoilla luoda tunnetta kiirehtimisesti, jarrut-
tamisesta tai vapaudesta.”” Osa mikrotason tapahtumista saattaa olla havaitta-
vissa vain, kun laulajan esitystd kuuntelee useita kertoja lyhyind fragmentteina
ja mahdollisesti jopa hidastettuna. Analyyttisessa kuuntelemisessa olenkin tar-

kastellut laulajan esitystd tarvittaessa my6s hidastettuna.®®

4.4 EMPAATTISEN JA ANALYYTTISEN
TARKASTELUN YHDISTAMINEN

Empaattisen ja analyyttisen kuuntelemisen jilkeen tulee analyysiprosessin vii-
meinen vaihe, jossa reflektoin niiden kahden kuuntelemisen muodon tuotta-
maa ymmarrysti ja tietoa keskenddn. Téssd vaiheessa muodostan ehedimmit
merkitykset niille tuntemubksilleni ja havainnoilleni, joita olen tehnyt kuun-
nellessani materiaalia eri tavoin. Tahdn kohtaan paikantuu myoés tutkimusky-
symyksistd seuraava: miten se, mitd kuulen auditiivisesti (laulajan ddni) ja se,

mitéd tunnen kehollani (ilmaisu) liittyvit toisiinsa?

Kertosikeiston ensimmdinen fraasi (ks. kuva 4a, luku 4.3) on neutraali selkeine

ddanenlaatuineen ja perusilmeineen. Tavujen rytmitys on napakka ja selked. Néisti

257 Vrt. Kurkela 1991. Myos muun muassa Clynes (1983) on tarkastellut musiikillista ilmai-
sua mikrotasolla ja pohtinut sitd, miten pienetkin muutokset ilmaisussa voivat vaikuttaa
suuresti musiikillisen kommunikaation vahvuuteen. Clynesin (mts. 82) mukaan muuntuvat
merkitykset, elivyys ja vitaalisuus tulevat esille, kun tarkastellaan esimerkiksi sivelten amp-
litudien pienid muutoksia. Olennaisena erona kisilld olevaan tutkimukseen on huomattava,
ettd Clynes tutkii ilmaisun muutoksia koneellisesti. Ilmaisu, jota hin tutkii, on siis 16ydet-
tavissd soivasta ddnestd. Tdssd tyossd sen sijaan ajattelen, ettd ilmaisu on ensisijaisesti koet-
tavissa, vaikka siitd voikin 16ytid viitteitd myos tutkimalla danté.

258 Hidastetun kuuntelemisen on mahdollistanut kuuntelemiseen kiyttimini ohjelma Sony
Sound Forge 9.0 ja sen Time Stretch -toiminto.
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elementeisti voi olla perdisin empaattisen kuuntelun puolella aistitut ’selkeys” ja
“toteavuus” (k. taulukko 7 edempind). Melodian kaari on tissi fraasissa melko yk-
sinkertainen, ja laulaja intonoi sen selkedsti. Tistd syntyy “ebjin linjan” vaikutel-
ma. Téhin vaikutelmaan voi liittyi myos se, etti ddni on tissi kohtaa "ehji’, eli se

soi kuulaasti ilman rosoja.

Vokaalit on lausuttu viljdsti, ja ne sijoittuvat sunontelossa melko taakse. Vokaalien
valjyys luo tuntua “avoimuudesta” ja "vapaudesta’: dini virtaa vapaasti ilman,
ettd sen tielld olisi esteitd. Myos konsonanttien kevyt lausuminen luo vapauden
tunnetta — konsonanttien sulut eivit muodosta vahvoja blokkeja ddnen virtauk-
seen. "Vapauden” ja "ilmavuuden” tuntua laulamiseen tuovar myos melodiakaaren
korkeus (verrattuna toiseen fraasiin), laulamisessa oleva helppouden tuntu ja tilas-

sa syntyvai kaiku.

Fraasin ilmaisullinen huippukohta sijoittui "Hidden”-sanan toiselle tavulle. Télld
kohtaa ilmaisu “tavoitti vapaana korkeuksia’, vaikka melodian huippukohta ei osu-
nutkaan kyseiseen kobtaan. Eldytyvissd kuuntelussa tihin sijoittui myos ’pehmed
kouraisu rintakehdssd” ja "laajeneva tunne’. Néitd tuntemuslaatuja ovat dinen ta-
solla luomassa "Hidden™sanan toisen tavun viljyys, intensiivisyyden lisddntymi-
nen, ddnen voimistuminen sekd normaalisti painottoman tavun vokaalin lausumi-

nen nyt pitkind ja painollisena.

Vokaalien artikulaation takaisuus puolestaan luo mielikuvaa "pystysuoruudesta” ja
Suoraselkiisyydesta”. Tima liittyy siihen, eftd vokaalien lausuminen suuontelon ta-
kaosassa luo tuntuman, kuin dinen virtaus olisi pystysuorempi verrattuna etiseen
artikulaatioon, jossa ddnelld "tyonnytidn tai kurotetaan eteenpdin’. Aiinen inten-
siteetti ja ddnen voimakkuus ovat tissi fraasissa tasapainossa luoden pohjan tasa-
painoiselle dinentuotolle. Myds timd seikka voi osaltaan luoda “suoraselkiisyyden”
vaikutelmaa, kun laulajan ilmaisu ei horjahtele vaan pysyy tasapainoisesti pystys-
sd”. Seuraavassa taulukossa on esitettynd tiivistetysti edelli tehdyt huomiot laulajan

ilmaisun ja ddnen yhteyksisti:
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FRAASI 1

limaisu Aani

Selkea Selkea danenlaatu, napakka ja selkea tavujen rytmitys
Toteava Perusilme neutraali

Ehja linja Yksinkertainen ja selkeasti intonoitu melodian kaari.

Aéni soi kuulaasti ilman rosoja.

Avoin Artikulaatio melko valja

Vapaa, ilmava Artikulaatio melko valja, kevyesti lausutut konsonantit,
melodiakaaren korkeus, helppouden tuntu laulamisessa,

tilan kaiku. Huippukohdassa valjempi artikulaatio, intensiivisyyden
lisdantyminen, danen voimistuminen

seka vokaalin lausuminen pitkana ja painollisena.

Suoraselkainen, Takainen artikulaatio, tasapainoinen danentuotto
pystysuora (4@nen intensiteetti ja voimakkuus ovat tasapainossa)

Taulukko 7. limaisun laatujen ja danen vertailu. Bjork: Hidden Place (Vespertine 2001).
Kertosakeisto 1, fraasi 1.

Ensimmaisen fraasin loppupuolella laulaja alkaa livkua hymynomaiseen eleeseen,
Ja samalla hinen suuontelonsa lihtee madaltumaan fraasin viimeisissi ddnteissa.
Toisessa fraasissa sunontelo on madaltunut ja vokaalit ovat tyontyneet edemmis
suussa. Melodialinja kulkee matalammalla kuin ensimmiisessi fraasissa (ks. kuva
5 luvussa 4.3). Suuontelon madaltuminen ja melodian sivelkorkeudellinen madal-
tuminen luovat “madaltuvan’, "kyyristyvin” ja "maata kohti menevin” tunteen (ks.
taulukko 8 edempind). Asiat eivit tapahdu enddi vertikaalisesti ylospiin korkeuksia

tavoittaen vaan horisontaalisesti ja matalammalla tasolla. Laulaja kurkottaa eti-

selli artikulaatiolla horisontaalisesti kohti kuulijaa.

Avoimuuden tilalle on nyt tullut “sulkeutuvuus’. Aiini ei virtaa vapaasti vaan
kulkee matalamman sunontelon lipi. Laulaja ei avaudu julistamaan vaan “pitid
pienempdi suuta’, kuten kansanomainen metaforinen ilmaisu kuuluu. Suuontelon
madaltumiseen liittyy hymynomainen ele, joka lisii esitykseen ilmaisullista salape-

réisyyden tuntua (salaperiinen hymy).
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"That’-sanan mukaantulo toisen faasin alkuun luo ilmaisuun kiirehtimisen tuntua.
Aiinellinen mini haluaa innoissaan kiirehtii salaiseen piilopaikkaan menemista.
Samalla salaperiinen hymynomainen ele tuo mukaan innostuneen houkuttelemisen
tuntua. Tkddn kuin dinellinen mind haluaisi sanoa: “tule, mennddn jo, sielld on
kivaa — ja sielld on jotain salaperiistd ja jannittivid’. Laulajan luoma déinellinen
mind e siis kiirehdi esimerkiksi epitoivoisesti tai paniikinomaisesti. Kiheys ja ma-
talammalta laulaminen lisidvit tihin vield oman kommenttinsa. Laulun danelli-
nen mind ilmaisee: "mutta pidetidn tima meidin kahden vilisend asiana’. Laulaja
ikddin kuin hakee mataliin daniin kuiskaavuuden tuntua, vaikka laulaakin ne
melko voimakkaalla intensiteetilli. Houkuttelemisen teema tulee ilmi myos laulun
sanojen semanttisella tasolla, silli juuri ennen ensimmadistd kertosikeistod sanalli-

nen mind toteaa: ”[I'm] so close to simply calling you up, and simply suggesting...”

Ensimmaisen fraasin ddni oli kuulas, selked ja ndiin ollen *siledmpi’. Nyt ddini on
sen sijaan “rosoisempi’, ja kabed ddnenlaatu luo mielikuvaa tarttuvammasta ma-
teriaalista”. Aini ei virtaa endi niin vapaasti vaan takertuu madallettuun sunon-
teloon. Ensimmdisen fraasin ilmavuuden ja vapauden tilalle on tullut nyt "maan-
liheisyys” ja “takertuvuus’. Takertuvuutta luovat erityisesti myos painokkaammin
lausutut konsonantit. Nyt myds melodialinja on liikkuvampi ("mutkikkaampi’)

kuin ensimmdisessd fraasissa — varsinkin fraasin loppuosassa.

Siind, missa ensimmdisessd fraasissa oli "hidden”sanalla ilmaisullinen huippukoh-
ta, onkin tdssd fraasissa sen sijaan jopa laiskuuden tuntua, kun laulaja ei lisid-
kidn sanan toisella tavulla ddnenkdyttonsa intensiteettid, vaan intensiteetti vihe-
nee siind kohtaa. Sanan painokin siirtyy nyt ensimmadiselle tavulle. Ilmaisu ei enddi
“tavoita vapaana korkeuksia’. Seuraava taulukko kuvaa edelli esitetyt ilmaisun ja

adnen piirteet fmaxism 2:
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FRAASI 2

limaisu Aani

Madaltuva, kyyristyva, Madaltunut suuontelo, matalammalla liikkuva melodialinja
maata kohti menevéa

Sulkeutuva Madaltunut suuontelo, matalammalla liikkuva melodialinja
Innostunut, Hymynomainen ele, kiirehtiminen fraasin alussa.
salaperainen Intensiteetti on voimakas suhteessa aanen voimakkuuteen,

joka luo yhdessa kaheyden kanssa innostuneen ja
kuiskaavan vaikutelman.

Rosoinen Kéhea (rosoinen) danenlaatu

Tarttuva, takertuva Kahea danenlaatu, madaltunut suuontelo, painokkaat
konsonantit

Mutkikas Melodisesti ja rytmisesti mutkikkaampi ja liikkuvampi

melodiakuvio

Taulukko 8. limaisun laatujen ja danen vertailu. Bjork: Hidden Place (Vespertine 2001).
Kertosékeisto 1, fraasi 2.

Fysiologisesta nikokulmasta ja kokemuksellisesta aistikulmasta tehtyjen ana-
lyysien esittiminen tilld tapaa yhdessd on perusteltua. Empaattisen kuuntelun
graafinen kuvaus antaa kokemuksellisesta lihestymistavasta vilittdmén visu-
aalisen vaikutelman. Fysiologisen kehon liikkeiden mikrotason tarkastelul-
la virtaus voidaan puolestaan kytked kehon konkreettisiin liikkeisiin, jolloin
vitaaliaftektiset laadut eivit jad kehosta irrallisiksi laatumaidreiksi. Ndin myos
varmistetaan se, ettd kyse ei ole yksinomaan tutkija-kuuntelijan kehon koke-
muksen laaduista, vaan etti laadut liittyvit my6s kuultuun laulajan dineen.
On kuitenkin muistettava, ettd empaattisessa ja analyyttisessa lihesty-
mistavassa on kyse kahdesta erilaisesta lihestymistavasta, jolloin ndiden lii-
an suorasukainen ja kategorisoiva linkittiminen toisiinsa ei ole perusteltua.
En voi tutkijana esimerkiksi vetdd johtopditoksid, ettd "vapauden” ilmaisulli-
nen laatu liittyisi kaikissa muissakin lauluesityksissd artikulaation viljyyteen.

Artikulaatiohan voi olla viljdi ja silti ilmaisultaan esimerkiksi piditeltyi. Kyse
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on erilaisten laadullisten tuntumien syntymisestd, kun erilaiset ddnen piirteet

yhdistyvit. Pohdin nditi seikkoja lisdd luvussa 5.3.1.3.

4.5 EMPAATTISEN JA ANALYYTTISEN
LAHESTYMISTAVAN EROJA

Miksi teen jaottelun empaattiseen ja analyyttiseen kuuntelemiseen? En tee
sitd viittddkseni, ettd kuuntelisin empaattisesti tunteella ja analyyttisesti jir-
jelld — tai empaattisesti keholla ja analyyttisesti mielelld. En my6skdin ajat-
tele, ettd empaattinen kuunteleminen ei olisi analyyttista tai ettd analyyttinen
kuunteleminen ei vaatisi minkéddnlaista eldytymisen taitoa. Empaattinen ja
analyyttinen kuunteleminen ovat kaksi erilaista kokemisen tapaa, jotka olen
tismentanyt menetelmiksi. Niissd kummassakin toimin luonnollisesti koko-
naisena ihmiseni. Enhin voi esimerkiksi kytked kehoani ”pois pdaltd” analyyt-
tisen kuuntelemisen ajaksi. Kyse on pikemminkin siitd, mihin seikkoihin ko-
kemuksessani kulloinkin kiinnitin huomiota.

Analyyttisella lihestymistavalla viittaan tdssd analyyttisyyteen perintei-
sessd mielessi erittelevind ja jaottelevana toimintana (vrt. Aikio & Vornanen
1993, 41). My6s empaattinen tarkastelu on analyyttista, mutta eri tavoin. Se
pyrkii liikkeellisyyden, virtaavuuden ja tunneherkkyyden sdilyttimiseen niin,
ettd ne pddtyisivit ainakin jossain mddrin myo6s lopulliseen analyysitekstiin
saakka.

Erottelen empaattisen ja analyyttisen kuuntelemisen kisitteellisesti toi-
sistaan siksi, ettd haluan nostaa esille naiden eri kuuntelemisen moodien eri-
tyispiirteet ja vahvuudet. Tutkijan ei tarvitse olla sidottuna vain analyyttiseen
kuuntelemiseen, ja usein voikin olla niin, ettd tutkija kiinnostuu jostakin kap-
paleesta aluksi nimenomaan empaattisessa mielessi. Tami vaihe yleensd kui-

tenkin sivuutetaan tutkimuksen raportoinnissa.
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Seuraavaan taulukkoon olen poiminut tirkeimpid seikkoja, jotka kuvaavat

niitd kahta kuuntelemisen menetelmaii.

EMPAATTINEN KUUNTELEMINEN ANALYYTTINEN KUUNTELEMINEN
Koko keholla kuunteleminen. Korvilla kuunteleminen. Huomio laulajan
Huomio kehon proprioseptiikassa ja aanen yksityiskohdissa.

vitaaliaffektisten liikelaatujen aistimisessa.

Milta laulajan ilmaisu tuntuu? Mita laulajan d8nessa tapahtuu?
Avainfraasien I8ytaminen materiaalista. Miten laulajan esitys on rakentunut?
Seikat, jotka liikuttavat minua. Millaisia elementteja se sisaltaa?

Sensitiivisyys.

Lasnaolo, virtaus. Obijektiivinen aika.

Taulukko 9. Empaattisen ja analyyttisen kuuntelemisen piirteita.

Empaattisessa kuuntelemisessa huomio on kuuntelijan omassa kehossa.
Kuuntelija aistii kehollaan laulajan ddnellddn valittdmat vitaaliaffektiset liike-
laadut ja laulajan ilmaisun. Kuuntelua ohjaavana kysymykseni on: milti lau-
lajan i/maisu tantuu? Empaattisessa kuuntelussa kaikki soiva ddnimateriaali ei
ole samanarvoisessa asemassa, vaan kuuntelu ohjautuu niihin seikkoihin, jotka
litkuttavat kuuntelijaa ja resonoituvat ndin kehossa. Tilld tavoin voidaan pai-
kallistaa laulajan esityksestd avainfraasit — kuuntelijalle kuuntelukokemuksessa
tirkeiksi muodostuvat kohdat. Empaattinen kuuntelu mahdollistaa ldsndolon
ja virtauksellisuuden ymmairtimisen — laulajan alati muuntuvan olemisen ta-
van aistimisen. Tédtd kautta mahdollistuu myos laulajan didnellddn vilittimien
asenteiden ja (tunne)merkitysten kehollisten juurien ymmartiminen.
Analyyttisessa kuuntelemisessa huomio kiinnittyy kuunneltavan materi-
aalin yksityiskohtiin. Tami kuunteleminen on korvapainotteista. Padasialliset
kuuntelua ohjaavat kysymykset ovat: Mitd kuulen? Miti kuuntelemassa-
ni ddanessi tapahtuu? Analyyttinen kuunteleminen mahdollistaa kuullun suh-

teuttamisen laulajan ddnentuoton fysiologisiin seikkoihin. Analyyttisessa
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kuuntelussakin fokus kiinnittyy aluksi huomiota herittiviin seikkoihin, mut-
ta kokonaisuudessaan siini kiinnitetiin empaattista kuuntelua tasa-arvoisem-
min huomiota kaikkiin ddnessd kuultaviin yksityiskohtiin. Ajallisuus ilmenee
subjektiivisen kokemuksen sijaan objektiivisena, sekunteihin tai tahdinosiin
perustuvana aikana.

Empaattisen kuuntelun avulla saatu ymmarrys ja analyyttisen kuunte-
lun avulla saatu tieto eivit ole vilttimitti yhteismitallisia. Voiko empaattisel-
la ja analyyttisella kuuntelemisella saadun ymmarryksen ja tiedon vililld olla
sitten suoranaista ristiriitaa? My6s analyyttisen kuuntelemisen pohjalla toimii
samantyyppinen kehollinen eldytyminen kuin empaattisessa kuuntelemisessa,
vaikka kuuntelijan huomio ei olisikaan siind. Voidaan siis pikemminkin kysya:
osaanko edes kuunnella analyyttisesti sellaisia seikkoja, jotka sotisivat empaat-
tista kehollista kokemustani vastaan? Analyyttisenkin tiedon juuret ovat ke-
hossa mitd suurimmassa mairin. Ndiden kahden kuuntelemisen muodon vi-
1illd voi tosin olla ristiriitaa siind mielessi, ettd jompikumpi niistd saattaa jittad
sellaisia seikkoja tietoisuudelta piiloon, jotka toisen kuuntelemisen tavan avul-
la tulevat selvemmin esille.

Empaattisessa ja analyyttisessa lihestymistavassa on myos yleisemmin
tason eroja, joita on kuvattu seuraavassa taulukossa 10.%° Taulukko esittdd
nimi erot karikatyyrisesti. Kdytinnossi tassidkin kohtaa on kyse ddripdiden

vilisestd jatkumosta, jolle yksittiiset analyysikdytinnot sijoittuvat.

259 Samantyyppiseen erotteluun piddyimme Jirvién kanssa tehdessimme erotteluja rakenteel-
lisen ja vdlittomdn lihestymistavan vililld (Jirvio & Tarvainen 2007b). Téssi esitetyt huo-
miot pohjautuvat niille yhdessi tekemillemme pohdinnoille.
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EMPAATTINEN ANALYYTTINEN
LAHESTYMISTAPA LAHESTYMISTAPA

Analyysi « Lapielamista, omasta « Erottelevaa ja paloittelevaa,
kokemuksesta tietoiseksi yksityiskohtiin keskittyvaa
tulemista, kokonaisuuteen « Toistettavissa olevaa
keskittyvaa ’

eskittyvaa objektiivista, tutkijasta
* Yksittaisistd kokemuksista riippumatonta
lahtevaa, subjektiivista,
tutkijakohtaista
Fokus * Yksilolliselle kuuntelijalle » Etukateen valituissa, yhteisesti
merkityksellisiksi nousevissa hyvaksytyissa seikoissa
Ko
setroissa « Seikoissa, jotka ovat myos
» Kehon kokemuksessa esiin mitattavissa (esim. 4anessa
tulevissa seikoissa, jotka eivat oleva kohina, hertsit, sekunnit
ole mitattavissa jne.)

Artikulointi « Tutkija kayttda kokemustaan » Tiedon artikulointi tapahtuu
parhaiten esille tuovia paaosin valmiina olevien
artikuloinnin tapoja (esim. merkki- ja kasitejarjestelmien
metaforat, graafiset kuvaukset). avulla (esim. musiikillinen

nuotinnus ja danenlaatuja
kuvaavat kasitteet).

Taulukko 10. Empaattisen ja analyyttisen lahestymistavan yleisemman tason eroja. (Vrt.
Jarvid & Tarvainen 2007b.)

Empaattisen lihestymistavan ominaispiirteitd ovat kokemuksen lipieliminen
ja kokemuksesta tietoiseksi tuleminen. Metodina se on yksiléllinen, ei toistet-
tavissa oleva. Se pohjautuu tutkijan kokemukseen, ja on niin ollen perustaval-
la tavalla subjektiivinen. Empaattisessa lihestymistavassa korostuu ajatus siit,
ettd kuunnellusta materiaalista kumpuavat merkitykset ja ymmirrys nihddin
syntyvin vain erottamattomassa kokonaisuudessa. Merkitysten ei siis ajatella
olevan itse yksityiskohdissa vaan syntyvin pikemminkin eri tekijéiden yhdis-
tyessd kokemuksessa. Yksityiskohtiin keskittyvi objektiivinen analyysi ei yk-
sinddn voi tavoittaa laulajan tai kuuntelijan tuntokulmasta tirkeité ilmaisuun
ja eldvyyteen liittyvid seikkoja. Analyyttisessa lihestymistavassa huomio suun-
nataan juuri yksittdisiin seikkoihin — joskin niitd pyritdin tarkastelemaan vas-
ten kokonaisuutta. Nimi yksittiiset seikat (kuten laulajan ddnenlaadun mik-

rotason muutokset) ovat niité, jotka eivit vilttimittd tule lainkaan tietoisen
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kokemuksen alueelle empaattisessa lihestymistavassa tai laulamisen eldytyvis-
sd kuuntelemisessa. Luonteeltaan analyyttinen lihestymistapa on erottelevaa
ja paloittelevaa verrattuna empaattisen lihestymistavan kokonaisuutta tavoit-
televaan otteeseen. (Vrt. Jarvio & Tarvainen 2007b.)

Analyyttisessa lihestymistavassa on pohjalla ajatus siitd, ettd kiyttamalld
yhteisid menetelmid, nuotintamisen tapoja ja yhteisesti hyviksyttyja kisitteitd,
voimme muodostaa yhteistd ymmarrysti analysoitavasta materiaalista. Talloin
analyysi voidaan tarvittaessa toistaa samanlaisena jopa eri tutkijoiden toimes-
ta niin, ettd padstidn samoihin analyysituloksiin. Analyyttinen ldhestymista-
pa noudattelee siis pitkille perinteisid linsimaisen tieteen ihanteita objektii-
visuudesta ja jaettavuudesta. Empaattisessa lihestymistavassa ei ole ihannetta
analyysin toistettavuudesta. Siind hyviksytiin se seikka, ettd kuunteleminen ja
sen kautta kuullun merkityksellistiminen eroavat eri ihmisilld — kehot ja tun-
temisen tavat ovat erilaisia, kehoilla on erilainen menneisyys ja niin edelleen.
My6s yksilé kuuntelee eri aikoina eri tavoin, ja voi ymmartid samankin kuun-
telemansa materiaalin eri lailla. (Vrt. Jirvié & Tarvainen 2007b.)

Analyyttisessa lihestymistavassa otetaan huomioon yleensi sellaisia
seikkoja, jotka ovat tarvittaessa myos mitattavissa. Esimerkiksi musiikin aika-
arvojen ja sivelkorkeuksien nuotintaminen perustuu sekunteihin ja hertseihin.
Ainenlaadut ovat mitattavissa instrumentaalisin tutkimusmenetelmin, tieto-
koneavusteisesti. Empaattisessa ldhestymistavassa puolestaan ei etukiteen ly6-
dd lukkoon, mitka tekijit ovat tirkeitd, vaan aistitaan ensin kokonaisuutta (vrt.
timén tyon eldytyvin kuuntelemisen vaihe) ja katsotaan, mitkd seikat lihte-
vit muodostumaan kuuntelijalle merkityksellisiksi (vrt. timén tyon empaat-
tisen kuuntelemisen vaihe). Empaattisen lihestymistavan kiytinnon toteutus
voi erota paljonkin riippuen tutkijasta. (Vrt. Jarvié & Tarvainen 2007b.)

Analyyttisessa lihestymistavassa tietoa lihdetdin tuottamaan kyt-
kemalld kuultu aiemmin kehiteltyihin kisitejirjestelmiin ja visualisoin-
nin muotoihin. Tami vaikuttaa tietysti myos itse kuuntelemisen prosessiin.
Kuunteleminen fokusoituu, ja se tapahtuu ikddn kuin timin etukiteistiedon
lavitse. Ne seikat, joita ei ole aiemmin artikuloitu, voivat joko aiheuttaa him-

mennysté tai ne vain jitetddn huomiotta. Esimerkiksi ne seikat, jotka eivit
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mahdu valmiisiin luokitteluihin saatetaan joutua pakottamaan nuoteiksi tai
sanoiksi niin, ettd niitd kuvataan niiti lihinni olevilla sanoilla tai merkinti-
tavoilla (esim. synkoopin ja triolin vilimaastossa olevaa rytmid saatetaan ku-
vata nuotintamalla se trioliksi). Tamai "vilimaastossa oleminen” saattaa kuiten-
kin olla juuri se tekijd, joka tekee kyseisestd musiikkiesityksestd kiehtovan ja
omanlaisensa — se tekijd, joka tempaa kuuntelijan mukaansa. (Vrt. Jarvio &
Tarvainen 2007b.)

Empaattisessa lihestymistavassa pyritddn tavoittamaan kokemuksessa
esiintyvit ilmiot riippumatta siitd, onko niiden kuvaamiseen olemassa valmiita
kisitteitd tai merkkijirjestelmid. Tassid lihestymistavassa etsitddn erilaisia ta-
poja ilmaista ymmarrystd ja kuuntelevan kehon uniikkia kokemusta — apuna
voivat olla esimerkiksi metaforat, kertomukset, piirustukset sekd uudenlaiset

transkripoinnin menetelmit. (Vrt. Jarvié & tarvainen 2007b.)

46 DYNAAMINEN LAHESTYMISTAPA

Edelld kehittdmini empaattinen ja analyyttinen ldhestymistapa ovat kumpi-
kin luonteeltaan melko yksityiskohtaisia. Laulajan esityksen tarkastelu kohta
kohdalta ja hetki hetkelti mahdollistaa my6s ajassa tapahtuvien muutosten
tarkemman huomaamisen. Niitd lihestymistapoja voikin luonnehtia dynaa-
misiksi erona yleistivid luokitteluja tekeviin kategorisiin lihestymistapoihin.
Dynaamisessa lihestymistavassa tuodaan esille vaihteluita, jotka eivit viltta-
mitti tulisi esille kategorisissa tarkasteluissa. Esimerkiksi ddnen kuvailun ta-
solla voidaan sanoa kategorisesti, ettd laulajalla on kihed ddni. Mutta onko
dani koko laulajan esityksen ajan kdhed? Muuttuuko kiheys matkan varrella,
onko siind erilaisia sivyjd ja nyansseja? Missd kohdissa esitystd nditd muu-
toksia ilmenee? Entd ovatko muutokset kuuntelijan mielestd merkityksellisid
laulajan ilmaisun ja tulkinnan kokonaisuuden ymmartimisen kannalta? Nama
kysymykset ovat olennaisia siirryttdessd kuvailemaan laulajan ddntd dynaami-

sesti, ajassa kiinni pysyen.
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Kokemuksen tasolla laulajan tulkintaa voidaan luonnehtia kategorises-
ti "surulliseksi” (kategoriset affektit). Kun asiaa tarkastellaan dynaamisesti, poh-
ditaan tarkemmin, mité laulajan ilmaisussa on. Miten laulaja luo ddnelldin su-
rullisuuden? Millaista liikkeellistd laatua ja olemusta laulajan ilmaisussa on?
Dynaaminen tarkastelu pysyy ajan lisiksi kiinni my6s kehossa. Talléin laulajan
ilmaisuun ei viitata kehon kokemuksesta irti abstrahoidulla tavalla kutsumalla
sitd surulliseksi, vaan tarkastellaan tarkemmin, miltd laulajan ilmaisusta aistit-
tu surullisuus tuntuu kuuntelijan kehossa.

Fenomenologinen intuitiivinen asenne ja lipi eliminen ovat aukaisseet
dynaamisen lihestymistavan tihdn ty6hon. Tamé on tuonut tutkimusproses-
siin mukaan my0s sen, ettd prosessissa avautuvan tiedon ja ymmdrryksen juu-
ret ovat pysyneet omassa kehossani ja sen kokemuksessa. Kiytinnossd timad
on tarkoittanut sité, ettd kuunteleminen ja kokeminen ovat jatkuneet lipi tut-
kimusprosessin. Kategorinen tarkastelutapa taas on se arkipdiviisen asenteen
ja ailemman tieteellisen tutkimuksen valossa kiytetty tarkastelutapa, joka tdssd
tydssd on siis ainakin osittain sulkeistettu pois dynaamisen kokemisen tieltd.
Dynaaminen kokeminen on liittynyt erityisesti empaattiseen kuuntelemiseen,
mutta my6s analyyttisessa kuuntelemisessa on pyritty tavanomaista dynaami-
sempaan ddnen ja artikulaation kuvailuun. Seuraavassa taulukossa olen eritel-

lyt kategorisen ja dynaamisen tarkastelutavan eroja.
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KATEGORINEN
LAHESTYMISTAPA

DYNAAMINEN
LAHESTYMISTAPA

Tarkkuus

Yleistava

Yksityiskohtainen

Suhde aikaan

Ajasta irrotettu

Ajassa oleva

Suhde kehoon

Kehon kokemuksesta irti
abstrahoitu

Kehon kokemuksen tasolla
pysyva

Aznen kuvailu

Agnenlaatu: kdhed, kirkas
jne.

Tapahtumat aanessa:
supistuva aanne, liukuminen
kaheyteen jne.

Kokemuksen kuvailu

Tunne: ilo, suru jne.

Virtaus, tuntemus:
supistuva, liukuva jne.

Vrt. Daniel N. Stern

Kategoriset affektit

Vitaaliaffektit

Vrt. fenomenologia

Arkipaivainen asenne

Intuitiivinen asenne ja

|api eldaminen

Taulukko 11. Kategorisen ja dynaamisen lahestymistavan eroja.

Etnomusikologian puolella Charles Keil (1994) on lihestynyt dynaamisuutta
saman suuntaisesti kirjoittamalla prosessuaalisesta menetelmdstd. Siinikin olen-
naista on keskittyminen musiikkiin vilittomasti, spontaanisti ja motorisesti
erona lykitystd, koherenssiutta tavoittelevasta ja mentaalisesta lihestymista-
vasta (mts. 55). Hin toteaa, ettd musiikkiin liittyy niin syntaksi kuin prosessi-
luonnekin. Ja jos musiikki kerran linkittyy niin kiintedsti ihmisen keholliseen
toimintaan, niin miksei timin tiedon pohjalta voisi rakentaa sopivaa musiikin
kehoperustaista estetiikkaa. Keil tarkasteleekin artikkelissaan mielenkiintoi-
sella tavalla esimerkiksi sitd, miten (jazz)basisteissa on kahta eri koulukuntaa.
Hinen mukaansa toisen koulukunnan tapa tuottaa kehollaan déni soittimes-
ta aiheuttaa ddnen syttymisen "paukahtaen”, ja toisen koulukunnan edusta-
jat puolestaan tuottavat ddnen niin, ettd se syttyy "saapuen’. (Mts. 62.) Ndmad
luonnehdinnat viittaavat siithen, ettd Keil on kiinnittinyt tarkastelussaan huo-

miota vitaaliaffektisten seikkojen ilmenemiseen basistien soitossa.
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Tarkastelu ei liene koskaan tiysin dynaamista tai tiysin kategoris-
ta. Kyse on jatkumosta ndiden kahden ddripadn vililld. Jo esimerkiksi pelkkd
danenlaatua kuvaava kisite dbeys on (kisiteluonteensa vuoksi) kategorinen.
Myés "vihenevi rahinanomainen kiheys” on tavallaan kategorinen kuvaus —
sekin on pysiytetty hahmotus seikasta, joka kuuntelukokemuksessa tapahtuu
ajallisessa ulottuvuudessa. Tamin tapainen kuvaus kuitenkin kurkottaa kohti
dynaamisuutta. Kieli tulee todella dynaamiseksi vasta puhuttuna tai laulettu-
na.”® Thmiskeho ja tapahtumisen ajallinen ulottuvuus mahdollistavat dynaa-
misuuden. Tdssd mielessi kirjoitettua kieltd kiyttavin tutkijan tydhon kuuluu
ainakin tietynasteinen kategorisointi ja timdn myotd olemusten virtaukselli-
sen luonteen ajoittainen pysdyttiminen. Téstd huolimatta tutkija voi kuiten-
kin etsid dynaamisempaa tapaa kiyttdd kieltd (vrt. luku 3.5). Tami tarkoit-
taa esimerkiksi kuvailuun kiytettivien sanojen ja sanamuotojen valitsemista
niin, ettd niiden kautta kuvastuisi jollain tapaa kokemukselle ominainen liike

ja muuntuvuus ajassa.

260 Kieli voi saada dynaamisen luonteen myos ddnettomasti luettuna. Esimerkiksi runot usein
houkuttelevat lukemaan koko keholla niin, ettd lukukokemus voi olla hyvinkin virtaava.
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5. AHTAUDESTA AVAUTUMISEEN
JA LIUKENEMISEEN

Analyysiesimerkki Bjorkin Undo-kappaleen
lauluesityksen ilmaisullisista liikelaaduista ja
niihin liittyvista lauluddnen piirteista

Tissd luvussa analysoin Bjorkin Undo-kappaleen lauluesityksen hinen vuon-
na 2001 ilmestyneeltd Vespertine-levyltiin. Luku alkaa analyysimateriaalin
esittelylld (5.1), jossa tarkastelen Bjorkin ddntd yleisemmin kyseiselld levylld
ja analysoin lyhyesti Undo-kappaleen sanoja. Tamin jilkeen (5.2) kerron kap-
paleen kuunteluprosessin alkuvaiheista: tuon esille eldytyvissid kuuntelemises-
sa esiin tulleita kokemuslaatuja ja kerron, miten kuunteleminen on lihtenyt
fokusoitumaan kohti avainfraaseja. Tamin lisiksi esittelen kuunteluissa esiin
tulleet kolme erilaista aistikulmaa tilaan. Luku 5.3 kisittdd tyon varsinaisen
analyysin. Siind kéyn lipi empaattisen kuuntelun avulla aistimiani laulajan il-
maisun laatuja ja analyyttisen kuuntelun avulla havaitsemiani ddnen yksityis-
kohtia, seki reflektoin niitd myos keskendin. Tamin jilkeen teen vield yhteen-
vedon koko analyysista (5.4) ja arvioin tydssi kehitellyn analyysimenetelmin
vahvuuksia ja haasteita (5.5). Lopuksi pohdin lyhyesti, miten kuuntelijan ke-
hon eldvyys ja muuntuvuus vaikuttaa kuuntelukokemusten muotoutumiseen

erilaisiksi eri aikoina (5.6).
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5.1  ANALYYSIMATERIAALI

5.1.1 Bjorkin aani Vespertine-levylla

[~ -] ddneni... Olen aina yrittinyt olla ajattelematta sitd, se on kaik-
kein... se on luontoa tai se edustaa niitd asioita minussa, joita en ym-

mirrd. — Bjork (Russell & Sandall 2001.)%!

Bjorkin Vespertine-levy (2001) on ddnitetty ja tuotettu niin, ettd laulajan ddnen
pienetkin nyanssit, kuten esimerkiksi narinat, alukkeet ja vuotoisuus kuuluvat
siind hyvin (vrt. Dibben 2009a, 62, 147). Levylle on luotu myés suuria tiloja
esimerkiksi vahvasti kaiutettujen kuoro-osuuksien avulla. Niitd vasten Bjorkin
ddnen "liheisyys” korostuu entisestdin. Bjork laulaa kondensaattorimikrofo-
niinkin usein hyvin ldheltd, miki ei ole kovin yleistd.?? Télld tavoin levylle
on saatu taltioitua “kaikki se hyvin hienovarainen kuiskaava materiaali”, kuten
yksi hinen studiotydntekijéistidn kertoo (Taylor 2006).2¢> Mikrofonin kéytto
talld tavalla mahdollistaa Bjorkin luoman ddnellisen mindn vilittymisen kuun-
telijoille intiimisti ja monine vivahteineen.

Vespertine-levylld esiintyvd kuoro luo kontrastin Bjorkin moninaisten
danenlaatujen virittimille ddnelle olemalla ddnentuotoltaan "puhdas”. Bjorkin
voidaan ajatella edustavan yksil6d kuoron yhtenidisen ryhmisaundin vasta-
painoksi. Lisdksi Bjorkin “maanliheinen” laulutapa kontrastoi kuoron linsi-
maisen taidelaulun saundiin. Voidaan ajatella myos, ettd Bjorkin ddni edus-
taa luonnonmukaista ja kouluttamatonta, pidemmille vietyni jopa luontoa

(vrt. Bjorkin kommentti timén luvun alussa) (vrt. Dibben 2009a, 54). Levyn

261 ”[- -] my voice... I've always tried to not think about it, it’s the most... it’s nature or it
stands for the things in me I don’t understand.”

262 Normaalitilanteissa kondensaattorimikrofoniin lauletaan kauempaa kuin dynaami-
seen mikrofoniin, koska se on luonteeltaan dynaamista mikrofonia herkempi. Bjorkin
Vespertine-levyn lauluraitojen dinityksissd on kdytetty muun muassa suomalaisen Martin
Kantolan suunnittelemaa erikoista puukuorista kondensaattorimikrofonia (NU-47)

(Taylor 2006; Dibben 2009a, 186).

263 Damian Taylor on toiminut muun muassa Pro Tools -editoijana, ohjelmoijana, studioin-
sin66rind ja rytmien rakentajana Bjorkin Vespertine-albumilla sekd vuonna 2007 ilmesty-

neelld Vo/ta-albumilla (Taylor 2010).
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kuoro-osuuksista puuttuu tunteikkuus ja subjektiivisuus (Dibben 2006, 176).
Niiden on kuultu ilmentivin henkisyyttd Bjorkin ddnen sensuaalisuuden rin-
nalla (mts. 176). Kuoron lisiksi levylld soivat soittimet (harppu, jouset ym.)
luovat linsimaiseen taidemusiikkiin viittaavaa saundimaisemaa Bjorkin ddnen
ympdrille.

Levylld soivat konerytmit puolestaan asettavat Bjorkin ddnen ympa-
ristdon, jossa hinen dinensi voi edustaa elivin kehon rytmeji, elavyytti ja
epitiydellisyyttd. Koneet edustavat rytmistd tarkkuutta ja tasaista poljentoa,
jota vasten Bjorkin vapaampi ilmaisu korostuu (vrt. Dibben 2009a, 109, 117).
Tami koneiden tasainen rytmi ja Bjorkin paikoitellen vapaa rytminen ilmai-

su luo Dibbenin (mts. 117) mukaan esityksiin tietynlaista jannitettd.***

Levyn
konerytmeissi esiintyy myos kohinaa luovia elementteji, joten Bjorkin "kohi-
seva” ddni ei jad yksin kaikkea kirkasta, selkedd ja puhdasta ddnimassaa vasten.
Lisiksi koneilla tuotetuissa ja/tai kisitellyissi mikrosaundeissa on kuultavis-
sa eldvyyttd ja luonnonmukaisuutta. Ne kuulostavat monessa kohtaa pikem-
minkin orgaanisilta luonnonédniltd kuin koneddniltd — ne esimerkiksi liikku-
vat paikasta toiseen miksauksen virtuaalisessa tilassa kuin eldvit organismit
(vrt. mts. 86, 116).

Vespertine-levyn (2001) kansiteksteistd selvidd, ettd Bjork on itse toimi-
nut Undo-kappaleen lauluraitojen editoijana. Bjorkin taiteellinen ilmaisu ei

rajoitukaan vain lauluraitojen laulamiseen, vaan hin myds itse usein valitsee

lopulliseen versioon tulevat otokset laulamistaan raidoista:

On oikeutettua sanoa, ettd Spike Stent miksaa hinen [Bjorkin] levyt ja
ettd hin [Stent] on hitonmoinen legenda, miti tulee lauluraitojen k-
sittelyyn ja prosessointiin. Bjork kuitenkin pitkilti johtaa titd [tyosken-

telyd], hin tietdd mitkd lauluosuudet hin haluaa minnekin, mitkd hin

264 Tosin Vespertine-levylli tasainen rytminen poljento ei ole mukana kaiken aikaa. Esimerkiksi
An Echo, A Stain -kappaleen alussa on vapaarytminen osuus (ks. myos Dibben 2009a,
115).
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haluaa taka-alalle, mitki etualalle, mitkd puhelinefektoiduiksi, jne. jne.

.)265

Se on todellakin osa luovaa prosessia hinelle. (Taylor 2006

Bjork on valinnut Vespertinelle mukaan sellaiset lauluottojen kohdat, joista vi-
littyy kehollinen lisnidolo. Intiimiyttd ja kehon laheisyyttd luovat juuri ne da-
nen piirteet, joita ei yleensd voi kuulla kauempaa. Jos esimerkiksi keskuste-
len jonkun kanssa pidemmain etdisyyden pédsti, keskustelukumppanini mitd
luultavimmin pyrkii puhumaan selkeilld ja voimakkaalla ddnelld. Talloin ddni
kantaa kauemmas, ja kuulen parhaiten hinen ddnensd selkeisti soivan ainek-
sen. Mutta jos olen todella lihelld keskustelukumppaniani, hin voi hiljentidd
ddnensd voimakkuutta ja vihentdd sen kantavuutta, jolloin hidnen ddnensd pie-
netkin nyanssit voivat tulla esille. Koen, ettd hidnen kehonsa on till6in intii-
misti lasnd. Niin ollen my6s laulajan ddnen nyanssien kuuluminen levylld il-
mentii intiimiyttd ja ldsndoloa.

Bjork kayttdd Vespertine-levylld kuuluvia hengityksid rytmisind ele-
mentteind sekd ilmentidkseen erilaisia kehollisen olemisen tapoja. Lisiksi
hin kiyttid ilmaa eri tavoin myds ddntdjen aikana. Joissain kohdin hin esi-
merkiksi pddstdd ilman valumaan rennosti ddnihuulten vilistd 4dnnon aikana.
Toisinaan hin taas puskee ilmaa voimakkaasti ulos laulaessaan. Bjorkin ddnes-
si on yleensi kevyttd vuotoisuutta mukana, joten siithen en analyyseissa kiinni-
td erityistd huomiota. Sen sijaan minua kiinnostaa merkityksid luovat ilman-
kiyton tavat, jotka Bjork usein toteuttaa selvisti, jopa alleviivaten. Bjorkille
ominaista onkin, ettd hdnen ddnensd vuotoisuus ei rinnastu passiivisuuden ja
feminiinisyyden miéireisiin. Hdnen d4nensd vuotoisuus ei siis ole verrattavissa
esimerkiksi trip hop -musiikissa esiintyviin naisddniin, jotka ovat usein kaut-
taaltaan pehmedn vuotoisia, jopa "laiskoja”. Bjorkin ddnenkiytt on selvisti
aktiivisempaa tdssd mielessd. Hin kiyttdd vuotoisuudesta erilaisia variaatioita,
ja hinen ddnensi intensiteetti voi vaihdella yhdenkin kappaleen kuluessa "lais-

kasta” hyvinkin intensiiviseksi.

265 It’s worth saying that Spike Stent mixes her records and he is a f**kn legend at really
getting into vocal treatments and processing. However Bjork is really leading a lot of this,
she knows which vocals she wants where, which ones she wants to be set back, up front,
telephoned, etc etc, it’s really part of the creative process for her.”
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Bjork kiyttdd ajoittain kdhedd ddntd laulaessaan Vespertine-levyn kap-
paleita. Bjorkin didnessd on toisinaan pidempikestoista kevyttd kiheyttd, var-
sinkin hiljaisemmalla ddnenvoimakkuudella lauletuissa kohdissa. Toisinaan
hin tuottaa ddneensi voimakkaampia ja hetkittiisid kiheyksid. Kaheys on sii-
td mielenkiintoinen ddnenlaadullinen piirre, ettd sitd on melko vaikea tuot-
taa ddneen tietoisesti. Silti kuulen Bjorkin esitysten kiheyden olevan ainakin
kuuntelijan kannalta suurelta osin merkityksellistd, laulajan tulkintaan liitty-
vid. Variaatioidensa vuoksi se liittyy laulajan tulkintaan pikemmin kuin vain
laulajan ddnen yleiseen luonteeseen. Voidaan siis sanoa, ettd Bjork kayttdd ki-
heytti sen sijaan, ettd hinen ddnensi olisi kdhed.?*

Myés erilaiset ddnen narahdukset, alukkeet ja dinteiden lausuminen
normaalia pidempind, intensiivisempind, avoimempina tai suppeampina ovat
ominaisia Bjorkin ddnentuotolle (vrt. Dibben 2009a, 102-103). Varto ja Attar
ovat kirjoittaneet alukkeista ja voimakkaista ddnteistd calén-kielisen®®” laulun

yhteydessi seuraavaa:

[...] lukuisat sadoissa sanoissa toistuvat alukkeet ja lopukkeet antavat
sanoille outoa lihallista puhtia. Lyhyihin tuttuihin sanoihin on kasvanut
lisikkeitd, joilla on voimakas ddnteellinen anti: drrit ja dnnit lisddvit li-
haa sanoihin, joiden nimedmi on tullut koetuksi ristiriitaisella tavalla.

(Varto & Attar 2006, 46—47.)

Myés Bjorkin kiyttimissd alukkeissa ja erikoisesti lausutuissa ddnteissd on
“lihallista puhtia”. Vahvat alukkeet luovat "kulmikkuutta” Bjérkin ilmaisuun.
Tassakin ilmenee Bjorkin laulamiselle ominainen intensiteetti. Kehollinen
asenne on paikoitellen jopa "vimmainen”. Toisinaan Bjérk venyttid suuonte-
loaan ammolleen tdyttien koko suunsa lausumallaan ddnteelld, toisinaan hin
lausuu dénteet suppeina, ikddn kuin ei haluaisi lainkaan padstdd niitd ulos ke-
hostaan. Joskus hin takertuu johonkin soinnittomaan konsonanttiin niin, ettd

konsonantin sulkuvaihe venyy normaalia pidemmaiksi ja ddnen virtaukseen

266 Lisii pohdintaa Bjorkin ddnen kiheydestd ks. Tarvainen (2006b).
267 Calé on erityisesti Espanjan romanien kiyttima kieli (Wikipedia 2011a).
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tulee katkos. Toisinaan hin paukauttaa konsonantin sulkuvaiheen jilkeisen
ddnteen ilmoille rdjahtavisti. s 27

Bjork kayttdd lauluesityksissddn erilaisia ddnenvoimakkuuksia laajalla
skaalalla. Aidripdini voidaan kuulla esimerkiksi suoranaista huutamista ja toi-
sessa ddripddssi kuiskaamista. Bjorkin ei tarvitse levylle laulaessaan murehtia
sitd, kuuluuko hinen ainensi. Hinen ei siis tarvitse voimistaa aantian kuulu-
vuuden vuoksi, vaan ddnen eri voimakkuudet voivat palvella yksinomaan tul-
kintaa. Kuten luvussa 2.2.2 tulikin jo ilmi, erotan intensiteetin ja ddnen voi-
makkuudesta toisistaan. My6s hiljaisesti tuotettu ddni voi olla intensiteetiltddin
vahvaa. Till6in ddnen tuottamiseen kiytetidn enemmin energiaa, kuin miti
kyseinen ddnenvoimakkuus vaatisi. Tama luo ddneen tietynlaisen "ponnistei-
suuden” tunnun (vrt. Laukka 2008, 159). Bjork kiyttiid laulaessaan paikoitel-
len hyvinkin voimakasta intensiteettid.?”

Hengitysdinten, ddnen vuotoisuuden, ilman puskemisen, kiheyden, di-
nen narinan, dinteiden erikoisen lausumisen, alukkeiden, huutamisen, kuis-
kaamisen sekd muiden ddnen voimakkuuden ja intensiteetin vaihteluiden li-
siksi Bjork kiyttdd Vespertine-levylld my6s muun muassa aksentteja, kurlaavaa
ddntd, vibratoa, huojuvaa dintd, totisuuden ja hymyn eleité, naurahduksia, voi-
makasta ja kiintedd ddntd, selkedd ja kuulasta ddnti, falsettia sekd hengityksen

piddtyksid. Bjorkin rikas paletti erilaisia ddnenlaatuja voi juontaa juurensa hi-

268 Myés Dibben (2006, 179) on kiinnittinyt huomiota Bjorkin konsonanttien painokkuuteen
ja rdjihtavddn laatuun Vespertine-levyn Unison-kappaleen tarkastelussaan. Hin on myds
tuonut ilmi Bjorkin laulutyyliin kuuluvat voimakkaat alukkeet (Dibben 2009a, 103).

269 Whiteley (2000, 211) kuvailee Bjorkin ddnenkéyttod "sanoilla maalailuksi” (engl. "word-
painting”) tarkastellessaan Debu#-albumin kappaletta Big Time Sensuality.

270 Iitti (2007, 69) on tarkastellut Bjorkin ddntd Homogenic-levyn Hunter-kappaleessa todeten
sen viestivin muun muassa kamppailua. Tami vaikutelma tulee Bjorkin “kuluttavasta” ja
“tunneilmaisun virittimastd” laulutekniikasta. Kyse on ponnistelusta, joka voi johtua ddnen
hallinnan vaikeudesta — halun ja tunteen yliotteesta. (Mts. 69.) Myos Dibben (2006, 179)
puhuu Bjorkin ddnenkiytén tydliydesti ja voimakkaasta intensiteetistd Vespertine-levyn

Unison-kappaleen yhteydessi.
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nen taiteilijauransa aiemmasta vaiheesta, jolloin hin lauloi ilman sanoja, imp-
rovisoiden ddnellidn (Cucamonga VRT Radio 1,2001).2™

Lauluddnen vaihtelevat laadut luovat Bjorkin esityksiin usein tietyn-
laisen luonnosmaisuuden tunnun, ddni on laadultaan paikoitellen kuin kar-
keaa hiomatonta materiaalia. Silti titd materiaalia on kisitelty studiossa: sitd
on esimerkiksi patkitty ja pitkistd on koottu kollaasi. Tami kollaasikin on
omalla tavallaan usein hiomaton ja luonnosmainen. Joissakin kohdissa tarkas-
ti kuunneltuna voi jopa kuulla eri lauluotoista kootun lauluraidan “saumakoh-
dat”. Téstd herddkin kysymys: miten timd vaikuttaa kuultuun ddnen virtauk-
seen? Aidnen virtaus ei ehki olekaan niin "luonnollinen” kuin miti voisi kuvi-
tella. Se voi olla yhtd hyvin miksauspoydin ddressd tehtyjen valintojen tulosta
kuin spontaanisti laulaen luotua. Yleisesti ottaen timi kollaasimaisuus ei hii-
rinnyt ainakaan omaa eldytyvii tai empaattista kuunteluani. Aluksi en itse asi-
assa edes kiinnittdnyt sithen huomiota. Vasta analyyttisessa kuuntelemisessa,
jossa kuuntelin laulajan ddntd tarkemmin ja lyhyempini pitkind saatoin huo-
mata, ettd perikkiin istutetut laulufraasit olivat joissakin kohdin “yhteen so-
pimattomia”. Ne eivit kuulostaneet silté, ettd laulaja olisi laulanut ne perik-
kiin. Joko laulusaundi (esim. laulajan asema mikrofoniin nihden) tai laulajan
ilmeen dkillinen vaihdos saattoivat luoda timin vaikutelman.?”

Bjork kiyttid laulaessaan toisinaan selkedd ddnenlaatua ja lausuu sanat
selkedsti. Ndin hin varmistaa, ettd sanat kuuluvat selvisti ja ettei mikdin hii-
ritse niiden ymmartimistd. Bjorkin d4nessd on usein kuitenkin "kohinaa”, joka

ei palvele melodianmuodostusta tai sanojen semanttisten merkitysten vilitty-

271 Rikas ddnenlaatujen kirjo ja ddnen ponnisteinen kiytté voivat olla myds haaste pitkilld li-
vekiertueilla. Vuoden 2008 Vo/ta-levyyn liittyvilld kiertueella Bjork joutui perumaan kon-
sertteja ddnen visymisen ja ddnihuulten turvotuksen vuoksi (http://www.bjork.com [luet-
tu 8.7.2008]). Volta-kiertue kisitti yhteensi 74 keikkaa vuoden 2007 huhtikuusta vuoden
2008 joulukuuhun. Peruuntuneet keikat sijoittuivat pddosin vuoden 2008 toukokuulle ja
kesikuulle eli kiertueen loppupuolelle. Peruuntuneita keikkoja oli yhteensi viisi. Kiertue
oli Bjorkin yleiseen esiintymistiheyteen verrattuna melko massiivinen. (http://www.bjork.
com/#/past/gigography/2008 [luettu 16.9.2011].) Bjorkilld oli ddniongelmia myds aiem-
min Post-levyyn liittyvilld kiertueella vuonna 1995, jonka jilkeen hin otti ddnenkiyton
tunteja (Dibben 2009a, 18, 106).

272  Levyn kaikissa kappaleissa lauluraitaa ei ole leikelty. Esimerkiksi Cocoon-kappaleen laulu-
raita on ollut alun perinkin yksi kokonainen lauluesitys. (Pytlik 2003, 163.)
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mistd — péinvastoin, se voi jopa hiiritd niitd. Tallainen "kohina” palvelee kui-
tenkin laulajan ilmaisua. Se kertoo jotakin olennaista itse laulavasta kehosta,
sen asenteista laulun sanoihin ja kertomaansa tarinaan.

Tissd vaiheessa on syyti erotella kohina-kisitteen kaksi mahdollista
merkitystd. Kohina akustisessa mielessd tarkoittaa epdperiodista ddnti, jonka
sivelkorkeutta ei voi kuulonvaraisesti méirittdd (ks. myds Laukkanen & Leino
2001, 236). Epdperiodisessa ddnessd ei ole siannollisesti virdhtelevid ainesta
mukana, vaan virdhtely on epidsdinn6llistd. Esimerkiksi alukkeet ja hengityk-
sen ddnet ovat téllaisia kohinaelementtejd. Myds kiheydessd, kuiskaavassa 44-
nessi ja vuotoisessa ddnessd on mukana kohinaa. Niissd on tosin mukana myos
periodisuutta, joka tarkoittaa, ettd ddnessd on my6s sidnnollisin jaksoin virdh-
televdd ainesta, jolloin ddnen sivelkorkeus on kuultavissa.

Kohinasta voi puhua my6s suhteessa Kristevan semioortinen-kisittee-
seen. Talloin kohina viittaa merkityksen synnyssi tapahtuvaan himértymi-
seen, joka himmentdd kuuntelijaa ja tuo kiehtovuutta ja monimerkityksisyyt-
td kuultuun lauluesitykseen.

Akustista kohinaa sisiltdvi dini ei ole kuitenkaan vilttimattid semioot-
tisen tason “kohinaa” kantava elementti. Akustinen kohina voi olla esimerkik-
si laulajan lihes jokaisen fraasin alussa kdyttimad ddnen narinaa, joka on jo
muodostunut kyseiselle laulajalle maneeriksi. Talloin se ei vilttdmittd ilmen-
nd semioottista tasoa, vaan rakentuu pikemminkin symbolisen tason lainalai-
suuksien mukaan vahvistaen symbolista ulottuvuutta — esimerkiksi merkaten
fraasien alkuja. Adnen piirteet, jotka joissakin yhteyksissi ovat merkitysti hi-
mirtivid, voivat usein kiytettyind maneereina “jahmettyd” kohti symbolista
ulottuvuutta. Télloin ne eivit endd kuljeta kuuntelijaa kohti semioottista ko-
kemista, vaan pikemminkin luovat symbolista selkedd jirjestystd ja yksiselit-
teisempid merkityksellistimisen mahdollisuuksia kuuntelemisen prosessiin.
Lisiksi jokainen kuuntelija tukeutuu omaan erityiseen kehoonsa kuunnelles-
saan. Niin ollen kokemus semioottisesta on aina my6s henkilékohtainen.

Bjorkilld on useita keinoja lihestyd ddnellidn semioottista, ja hin
kiyttdd nditd keinoja eri tavoin eri yhteyksissd. Tamid estdd liiallisen ma-

nerisoitumisen. Bjérk on itse todennut arvostavansa genreihin liittyvien
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maneerien sijaan ilmaisun puhtautta — tunteen, sanojen ja ddnen vilistd yh-
teyttd. Genrekohtaisista maneereista hin on todennut seuraavasti: "Jokaisella
genrelld on nimd mekaaniset kliseensi, jotka muodostuvat ddnten implanteik-
si ja alkavat kadottaa sanojen voimaa.” (Ross 2004.)*”® Tdtd kommenttia vasten
voidaan olettaa, ettd Bjork tarkoituksellisesti vilttdd "mekaanisten kliseiden”
kiyttd laulamisessaan. Bjorkin ddnen muutokset eivit olekaan yleensi me-
kaanisia luonteeltaan. Tdssd mielessd ne ovat tuoreita merkityksia mahdollis-
tavia elementteji pikemmin kuin tuttuuden tunnetta luovia maneereja. Adnen
kiytto on luovaa, eiki siind olevien muutosten logiikka ole suoraviivaista tai
jihmedd.””

Bjorkin lauluesityksissd akustinen ja semioottinen kohina yhdistyvit
usein. Talloin fysiologisen tason rosoisuudet ja hankaukset ilmentivit semi-
oottista tasoa. Tdllaisia rosoisuuksia ja hankauksia ovat esimerkiksi epaperiodi-
sesti virdhtelevit danihuulet, niiden aiheuttama kiheys, ilman hankautuminen
ddnivdylin kudoksia vasten ja sen aiheuttama vuotohily ddnessd sekd voimak-
kaat hengityksen ddnet. Ne ilmentédvit semioottista silloin, kun ne eivit jir-
jestiydy selkedsti esimerkiksi kappaleen rakenneperiaatteiden mukaan (esim.
sikeistot, sikeet), eivitki kytkeydy myoskiin laulettujen sanojen (kielen) ra-
kenneperiaatteisiin (ddnne, lause). Sen sijaan ne toimivat ikdin kuin "omalla
tasollaan” ja omaehtoisemmin. Myos erilaiset eleet ja ilmeet voidaan ymmir-
tid semioottisen tason esiin tulemisina. Vaikka nimi eivit ole akustiselta tai
fysiologiselta luonteeltaan kohinaa, ne voivat olla sitdi merkitysten muodostu-
misessa — esimerkiksi himartdessddn laulun sanojen ilmimerkityksia.

Semioottiset, kokemuksen katkoksia muodostavat kohdat on l6ydet-
tivissd empaattisen kuuntelemisen avulla, mutta niitd voi tarkastella myds
analyyttisen kuuntelemisen valossa. Till6in huomio saattaa kiinnittyd sa-
nan soivaan muotoon, joka on erilainen muihin ymparistén sanoihin verrat-

tuna. Laulaja on voinut korostaa sanaa padstimalld sanan soivaan muotoon

273 7Every genre has these mechanical clichés that get implanted in the voices and start to
hide the power of words.”

274 Tiasti eri kuuntelijat voivat olla tietysti eri mieltd. Myos saman laulajan ddnenkaytto voi
manerisoitua vuosien mittaan. Tilldin laulajan persoonalliset tyylipiirteet voivat muuttua
usein toistettuina kuuntelijalle liiankin tutuiksi.
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jonkinlaisen liikkeen (esimerkiksi vibraton) tai ddnen laadun muutoksen (esi-
merkiksi kiheyden). Nimi liikkeet ja laadut kertovat semioottisen tason to-
dellisuudesta, joka voi aluksi vaikuttaa mielivaltaiselta. Liikkeet ja laadut luo-
vat kuitenkin omanlaisensa logiikan laulun sanojen symbolisen ja semioot-
tisen tason logiikan lomaan. Voidaan ajatella, ettd laulaja tarjoilee ddnelldin
tillaisia rakoja, joista kuulija voi halutessaan soluttautua laulun maailmaan si-
sille — laittaa oman kehonsa osalliseksi. Nima kohdat ovat niitd kokemuk-
sen katkoksia tuottavia kohtia, joihin keho reagoi eldytyvissi ja empaattises-
sa kuuntelemisessa. Ne ovat mielettomii, koska kuuntelija ei 16ydé niille heti
mieltd”, merkitystd jonka voisi helposti sanallistaa. Silti ne ovat tirked osa
merkitysten muodostumista.

Bjorkin laulamissa (englannin kieleen kuuluvissa) ddnteissd semiootti-
nen ottaa tilaa symboliselta. Foneemi eli danne kuuluu Kristevan (1993, 97)
mukaan kielen symboliseen modaliteettiin, mutta samalla se pyrkii itsendis-
tymadin siitd ja pysymdin lihelld vietillistd ruumista. Se on mukana rytmisis-
si ja intonaatioltaan vaihtuvissa toistoissa (mts. 97). Ainne on aina laulettu
jollakin tavalla, silld on aina jonkinlainen laatu. Lausuttujen ddnteiden suh-
de sanakirjan mukaiseen dantimyksen malliin on liukuva. Harva meistd pu-
huu tai laulaa kaikki ddnteensi tdydellisesti sanakirjan dédntimysohjeiden mu-
kaan. Adntimisessi voi aina kuulla my6s lausuvan kehon erityisyyden, esimer-
kiksi fysiologisen kielen normaalia takaisemman asennon, dénteitd tuottavien
liikkeiden pehmeyden tai nykivyyden ja niin edelleen.

Bjorkin keho on kasvanut islannin kieleen ja sen erityispiirteisiin.
Voidaankin kysyi, mitki seikat Bjorkin ddntdmisen erikoisuuksista johtuvat
islantilaisesta aksentista ja mitkd ovat muulla tavoin hinen henkil6kohtaista
tyyliddn? Tédtd voitaisiin tarkastella esimerkiksi kuuntelemalla muiden islantia
didinkielendin puhuvien ja englanniksi laulavien dintimysti.?”> Toisaalta voi-
daan kysyd, onko Bjork osaltaan vaikuttanut heidin ddntdmykseensd toimien

esikuvana siitd, miten islantilaisen tulee d4ntdi englantia. Niin tai ndin, aksen-

275 Mielenkiintoinen tarkastelun kohde voisi olla esimerkiksi nuori naislaulaja Emiliana
Torrini. Vaikka hinelld on juurensa Islannin lisiksi myos Italiassa, on hdnen ddntimyk-
sessddn joitakin samoja piirteitd kuin Bjorkilld. Iitti (2007, 69) on nostanut esille Bjorkin
aksenttien ja intonaation mukanaan tuomat eksoottisuuden ja etnisyyden mielikuvat.
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tista voi tulla symbolinen merkki "vierasmaalaisuudelle” tai "eksoottisuudel-
le”, mutta hienovaraisemmalla tasolla foneemin ddntdmisen outous voi padstid
irti semioottista voimaa. Tami voi tapahtua kohdissa, joissa kuuntelija ei tiedd,
onko ddntimystapa esimerkiksi lapsellinen tai outo jollain muulla tavoin — silld
tapaa luokittelemattoman outo, ettd se kouraisee kuuntelijaa yllittavyydellddn.

Kaiken kaikkiaan Bjorkin 4dni on huomiota herittivi ja erikoinen.
Monet tarkastelut ovatkin jddneet hinen ddnensd pintatason ihmettelyyn.
Tamin tyon analyyseissa olen kuitenkin kiinnostunut ensisijaisesti siitd, mité
Bjork ilmaisee ddnellddn. Minkilaisia merkityksellistimisen mahdollisuuksia
hin dinelldin tarjoaa? Tamai ei paikallistu pelkdstdan hinen ddnensi laatuihin.
Lihes kuka tahansa laulaja voisi tuottaa kummallisia d4nenlaatuja ddneensi.
Sen sijaan kyse on siitd, mitd nuo laadut ilmaisevat — millaista kehollista asen-

netta ja millaista ddnellisti mind4 ne rakentavat.

5.1.2 Undo-kappale

Selventidkseni, mihin seikkoihin kuuntelemassani materiaalissa paneudun,

jaan Undo-kappaleessa kuultavissa olevat elementit karkeasti seuraavanlaisiin

luokkiin:

1. Laulun sanat

2. Laulumelodia eli makrointonaatio ja rytmitys, jolla laulaja 4dntdd sanat

ja tavut?

Lauludini: 4dnenlaadut ja artikulaatio®”’
Lauluilmaisu: vitaaliaffektinen taso

Lauludinen taltiointiin ja muokkaukseen kiytetyt studiotekniset keinot

A S

Muut musiikilliset elementit eli muut soittimet ja ddnet, niiden muodos-
tamat melodiat, harmoniat, saundit jne. sekd niiden muokkaukseen kiy-

tetyt studiotekniset keinot

276 Vrt. taulukko 2 luvussa 2.2.2, kohta C.
277 Vrt. taulukko 2 luvussa 2.2.2, kohdat A. ja B.
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Timi erittely on tehty niin, ettd siind painottuvat nimenomaan laulajan esi-
tykseen liittyvit seikat. Varsinkin kohdat 1-4 kuvaavat laulajan esityksen eri
puolia. My6s kohta 5 on ainakin Vespertine-levylli kiintedsti liitoksissa laulajan
esitykseen, koska lauluddnen studiotekniselld kisittelylld luodaan laulajan ker-
tomiin tarinoihin vivahteita, jotka puolestaan ohjaavat kuuntelijan tulkintaa
(vrt. Lacasse 2000a, 20). Lauludinti on Kkisitelty Vespertine-levyn useissa kap-
paleissa my6s efektinomaisesti sen lisdksi, ettd sitd on kisitelty yleisti tilavai-
kutelmaa luoden. Myo6s kohta 6 on liitoksissa laulajan esitykseen, joskaan ei
niin ldheisesti kuin aiemmat kohdat. Laulajan esitys suhteutuu tietysti myds
sitd sdestdviin elementteihin, jotka ikddn kuin antavat sille raamit.?”®
Seuraavassa taulukossa 12 on Undo-kappaleen sanat, kuten Bjork laulaa

27 Kursivoidut sanat ja ddnteet ovat sellai-

ne levylld, sekd sanojen suomennos.
sia, joita ei ole kirjattu levynkansivihkon tekstiin. Niiden voidaan siis ajatella
olevan laulajan enemminkin spontaanisti esitykseensi lisddmid kuin varsinai-
seen laulun sanoitukseen kuuluvia. Ainteet, jotka eivit ole varsinaisia sanoja,
ovat lainausmerkeissi (esim. oh-ah”). Sanat ja ddnteet, jotka ovat tihtien vi-
lissd (esim. *darling™), on laulettu episelvisti tai lihes kuulumattomasti. Niitd

lisdyksid lukuun ottamatta sanojen kirjoitusasu mydtiilee pddosin levynkansi-

vihkon kirjoitusasua.

278 Siestivien elementtien tarkastelu jid tdmin tyon analyysissa vihemmille huomiolle.
Sdestidvid elementtejd olen valottanut hieman enemmin aiemmassa, Bjorkin Sun in My
Mouth -kappaleen analyysissa (Tarvainen 2006a).

279 Kiitos kiintdjd Jarmo Nousiaiselle, joka tarkisti tekemini kddnnoksen ja antoi sithen hyvid
korjausehdotuksia.
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UNDO

Kertosidkeisto 1

It's not meant to be a strife

It's not meant to be a struggle uphill
“oh-ah”

It's not meant to be a strife

It's not meant to be a struggle uphill
“oh-ah”

Sakeisto 1

You're trying too hard
Surrender

"A” Give yourself in
You're trying too hard
You're trying too hard
"A-a-a”

Kertosidkeisto 2

It's not meant to be a strife

I's not meant to be a struggle uphill
Sweetly

It's not meant to be a strife

"A” To enjoy

It's not meant to be a struggle uphill
“oh-ah”

Sakeisto 2

It's warmer now

"A” Lean into it

Unfold unfold in a generous way
"A-a-a”

Surrender surrender

Kertosidkeisto 3

It's not meant to be a strife

It's not meant to be a struggle uphill
Undo undo

It's not meant to be a strife

I's not meant to be a struggle uphill

Sakeisto 3

I’'m praying

To be

”...”28 |n a generous mode

The kindness kind The kindness kind
To share To share me To share me

HELLITA

Kertosakeisto 1

Sen ei ole tarkoitus olla kamppailua

Sen ei ole tarkoitus olla ponnistelua ylamakeen
“"oh-ah”

Sen ei ole tarkoitus olla kamppailua

Sen ei ole tarkoitus olla ponnistelua ylamakeen
“"oh-ah”

Sékeisto 1
Sina yritat liikaa
Antaudu

Anna periksi
Sina yritat liikaa
Sina yritat liikaa
"A-a-a”

Kertoséakeisto 2

Sen ei ole tarkoitus olla kamppailua

Sen ei ole tarkoitus olla ponnistelua ylamakeen
Suloisesti

Sen ei ole tarkoitus olla kamppailua
Nauttiaksesi

Sen ei ole tarkoitus olla ponnistelua ylamakeen
“oh-ah”

Sakeisto 2

Nyt on lampimampaa
Nojaa siihen

Avaudu avaudu anteliaasti
"A-a-a”

Antaudu antaudu

Kertosakeisto 3

Sen ei ole tarkoitus olla kamppailua

Sen ei ole tarkoitus olla ponnistelua ylamakeen
Hellita hellitd

Sen ei ole tarkoitus olla kamppailua

Sen ei ole tarkoitus olla ponnistelua ylamakeen

Sékeisto 3

Rukoilen

Jotta olisin

Anteliaalla tuulella

Kaikista hellimmalla Kaikista hellimmalla
Antaakseni Antaakseni itseni Antaakseni itseni

Taulukko 12. Jatkuu seuraavalla sivulla...

280 Epimiiriinen ddnne, jota ei voi ilmaista kirjaimin.
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UNDO HELLITA

Kertosidkeisto 4 Kertosiakeisto 4

It's not meant to be a strife Sen ei ole tarkoitus olla kamppailua

*...* (Quietly)® *...* (Hiljaisesti)

It's not meant to be a struggle uphill Sen ei ole tarkoitus olla ponnistelua ylamakeen
ecstatic hurmiossa

"A-u-u” "A-u-u”

It's not meant to be a strife Sen ei ole tarkoitus olla kamppailua

Undo Hellita

It's not meant to be a struggle uphill Sen ei ole tarkoitus olla ponnistelua ylamakeen
Séakeisto 4 Sakeisto 4

Undo Undo Hellita Hellita

"A” if you're bleeding "a” undo Jos vuodat verta, hellité

"A” if you’re sweating undo Jos hikoilet, hellita

If you're crying *darling* undo Jos itket *kultaseni* hellitd

Undo Hellita

“oh-ah” "oh-ah”

Untrouble*d*>s?2 Levollinen

Taulukko 12. (Jatkuu edelliselta sivulta.) Laulun sanat ja niiden suomennos. Bjork: Undo
(Vespertine 2001).

Undo-kappaleen sanojen kantamat semanttiset merkitykset voi tulkita kah-
della eri tavalla laulun minéin liittyen. Kappaleen sanoissa "miné” puhuu joko
toiselle henkilolle tai itselleen. Ensimmaiisessi tulkinnassa “mind” kannustaa
toista henkil6d antautumaan ja lopettamaan liian yrittimisen. Hin puhuu
kokemuksesta, silld hin on jo itse antautunut. Viimeisessid sikeistssd "mind”
viittaa tihdn toiseen henkil66n kiyttimalld ilmausta "darling”. Hén siis pu-
huu jollekin ldheiselle ja rakkaalle ihmiselle. Bjorkin lauletussa tulkinnassa
on kuitenkin kyse yhden henkilon sisdisestd puheesta. Laulettuina kappaleen
sanat heriavit eloon tehden selviksi sen, ettd henkilo laulaa itselleen niitd
sanoja. Laulun "mind” ja “sind” ovatkin yksi ja sama henkilé. Tama mieliku-
va syntyy siitd, miten Bjork rakentaa kappaleeseen laulun dénellisen mindn.

Titd tulkintaa tukee myos kolmannen sikeiston mini-muodon kiyttiminen

281 Kyseinen sana on levynkansivihkossa, mutta laulaja ddntdd sen niin, ettei sitd voi erottaa
kuulonvaraisesti.

282 Sanaan tulee mukaan ylimédriinen [s]-ddnne.
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("I'm praying...”). My6s Bjorkin kommentti, jossa hin kertoo Vespertine-levyn

kuvaavan sisddnpiin kddntymistd, tukee ylld olevaa tulkintaa:

Levy [Vespertine] kisittelee hyvin pitkilti yksin olemista kotona [— —]
olet hyvin hiljaisessa sisidnpdin kddntyneessd mielentilassa ja kuiskaat,
ikddn kuin improvisoit. Se on minun ja itseni vilistd. — Bjork (Toop

2001.)*3

Undo-kappaleessa sanojen semanttisella tasolla tulee siis esille itselle esitetty
kehotus antautua ja pddstdd irti, lopettaa yrittiminen. Sanoista ei kuitenkaan
kdy ilmi, mika yrittdminen pitdisi lopettaa. Sanat eivit kytke tarinaa mihin-
kddn tiettyyn konkreettiseen toimintaan. Tamai luo tarinaan intiimin tunnun:
tekemisen ulkomaailmallinen merkitys on suljettu pois, ja laulun mind kes-
kittyy kuvaamaan vain vilittdmid tuntemuksiaan — esimerkiksi antautumista,
nauttimista ja hurmioitumista. Erityistd sanoissa on se, ettd niissé ei juurikaan
viitata niko- tai kuuloaistin tuomaan informaatioon. Tasti tuleekin mielikuva,
ettd laulun mind on silmit kiinni, huomio kidintyneeni tdysin omaan sisiti-
laan ja sen kokemiseen. Kamppailu, ponnisteleminen, yrittiminen, antautumi-
nen, limmon aistiminen, nojaaminen, avautuminen, hellittiminen ja hurmioi-
tuminen ovatkin ennen muuta kehotietoisuuden alueen kokemuksia.

Edelld kuvatut kappaleen sanojen ilmentimit kokemisen muodot ovat
vaikeasti sanallistettavissa kovin yksityiskohtaisesti, ja niinpd Bjorkin esityk-
sessd suuri paino onkin silld, miten hin ndmi kuvailunsa lausuu — millaisena
hin ne ddnellisesti esittia.

Seuraavassa taulukossa on koottuna tiivistetysti kappaleen sanoissa il-
menevit tekemiseen viittaavat sanalliset ilmaisut. Ne ovat taulukossa esilli sii-

ni jirjestyksessi, jossa ne esiintyvit laulun sanoissa ensimmiisti kertaa.

283 ”The album’s very much about being alone in your house [~ —] in a very quiet sort of intro-
verted mood and you whisper, you sort of improvise. Which is between me and myself.”
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Tekemiseen viittaavat Alkuperainen Esiintymisten | Teot joista

sanalliset ilmaisut sanamuoto maara pyritdan pois *
Teot joihin
kehotetaan **

Kamppailu "strife” 8 *

ponnistelu "struggle” 8 *

yrittdminen ” trying” 3 *

antautuminen "surrender” 3 **

periksi antaminen "give yourself in” 1 >

suloisesti nauttiminen "sweetly to enjoy” 1 >

ldmpeneminen "it's warmer now” 1

nojaaminen “lean into it” 1 >

*k

avautuminen anteliaasti “unfold in a generous 2

way
hellitdminen “undo” 9 *
rukoileminen “I'm praying” 1

anteliaana oleminen "to be in a generous 1 >

mode”

hellana oleminen "the kindness kind” 2 **
itsensa antaminen "to share me” 3 *
hiljaisesti hurmioituminen | "quietly ecstatic” 1

veren vuotaminen "if you're bleeding” 1 *
hikoilu ”if you're sweating” 1 *
itkeminen "if you're crying” 1 *
levollisena oleminen “untroubled” 1

Taulukko 13. Tekemiseen viittaavia sanallisia ilmaisuja. Bjork: Undo (Vespertine 2001).

Kamppailuun ja ponnisteluun viittavaat fraasit ("It’s not meant to be a stri-
fe, It’s not meant to be a struggle uphill”) toistuvat lipi kappaleen saman-

laisina jokaisessa kertosikeistossd. Sanojen toisteisuus ylipdatdin luo lauluun
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suostuttelemisen tuntua ja voisi jopa sanoa, ettd sanoista tulee mieleen maa-
nitteleva loitsu.

Ensimmaisessd sikeistossd sanallisen minidn huomio on vield yrittimi-
sessd. Hin huomauttelee itselleen: "You're trying too hard.” Timin jilkeen
mind lihteekin sukeltamaan antautumiseen, hellittimiseen ja muihin tavoitel-
taviin olemisen muotoihin. Kertosikeiden toistuvat fraasit tulevat aina viliin
muistuttamaan yrittdmisen turhuudesta. Ndiden muistutusten viliin tulee ta-
voiteltavaan olemisen tilaan liittyvid kommentteja, kuten “sweetly to enjoy” ja
“undo”. Sikeistdissd 2 ja 3 sanallinen mini pysyttelee tavoiteltavien olemisen
tapojen kuvailussa.

Vasta neljannessi eli viimeisessi sikeistossd sanallinen mini viittaa ai-
emman kamppailun, ponnistelun ja yrittimisen lisiksi muihinkin epdtoivot-
tuihin tekemisen muotoihin. Niitd ovat veren vuotaminen, hikoilu ja itkemi-
nen. Sanallinen mind toteaa, ettd jos nditd ilmenee, kannattaa vain hellittda.
Nimai veren vuotamiseen, hikoiluun ja itkemiseen liittyvit viittaukset lisddvit
entisestddn kappaleen sanojen intiimid tunnelmaa. Ikddn kuin sanallinen mind
olisi keskittynyt koko kappaleen ajan sisdiseen irtipddstimisen ja hurmion ti-
laansa, ja viimeisessd sdkeistossd hin olisi vihdoin tavoittanut kehonsa ddrivii-
vat — ihon, joka hikoilee ja vuotaa verta sekd silmit, jotka kyynelehtivit. Tatd
pidemmille sanallinen mini ei kuitenkaan jatka kohti ulkomaailmaa.

Mielenkiintoista on, ettd Vespertine-levyn kansikuvassa Bjork on peitta-
nyt kasvonsa osittain kisivarrellaan ja sulkenut silménsd. Hin ndyttdd olevan
unessa. Aiempien levyjen (Debut, Post, Homogenic, Selmasongs) kansissa Bjork-
hahmo tuijottaa suoraan kohti katsojaa. Vespertine-levyn kannen hahmo on
sen sijaan sulkenut kasvonsa ulkomaailmalta ja suuntautunut sisdiseen (uni)
maailmaansa. (Vrt. Dibben 2006, 182.) Tami vahvistaa tulkintaa, jonka mu-
kaan Undo-kappaleessa — ja monissa muissakin Vespertine-levyn kappaleissa —

kyse on sisdisen maailman kuvauksesta.?*

284 Dibben (2009a, 146) tulkitsee Vespertine-levyn kansikuvan ilmentivin samaa intiimiytti,
joka tulee ilmi my®6s levyd kuunnellessa laulajan ja kuuntelijan psykologisena liheisyytend.
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Kuva 6. Levyn kansikuva. Bjork: Vespertine 2001. (Van Lamsweerde & Matadin & M/M
(Paris) 2001).

52 KUUNTELUKOKEMUKSEN
HAHMOTTUMINEN

5.2.1 Avautumisen kokemus eldytyvissa
kuuntelemisessa

Kuuntelen Undo-kappaleen kolme kertaa perikkiin. Jokaisella kerralla rentou-
dun enemman ja pddsen syvemmdlle. Kappale soi kehoni sisalla. Tunnen, kuinka

kaikki muu ympiristo havidd ja jiljelle jid vain kehoni muotoinen avaruus, jossa
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kappale soi. Avaruus on tiynna tilaa. Matalammat dinet tuntuvat jaloissa, kor-
keammat ddnet — varsinkin kuoro — pidkopan yliosassa. Olen korkea, pitki ja ava-
ra. Tuntuu, etti en lainkaan “kuuntele” tai edes "kuule” kappaletta. Se on tila, tai
se muodostaa minuun taman tilan. Kokemus ei ole lineaarinen. Laulajan ddni ei
etene — se vain on. Ei mitidn billitonti tunnemyrskyd, vain timd aukeaminen ja
avartuminen. Nautin tilasta ja siitd, ettd ei tarvitse tuntea mitdin erityistd, ei

tarvitse kiinnittyd mibhinkddin tiettyyn.”*

Y1l kuvatussa vuoden 2007 kuuntelukokemuksessa Bjorkin esitys tuntui eri-
laiselta, kuin miltd se oli tuntunut ensimmdiselld analyysikierroksella vuonna
2005.%%¢ Aiemmin tulkitsin laulajan ilmaisun ilmentédvin siirtyilyd yrittimi-
sen ja irtipddstimisen vililld (Tarvainen 2005). Nyt sen sijaan tdyttyminen ja
avautuminen olivat pdallimmadiseni kokemuksessani. Endd en kuullut laulajan
esityksessd niin vahvasti sitd irtipddstimisen ongelmallisuutta, takertumista ja
tuskallisuutta kuin aikaisemmin. Pikemminkin kuulin irtipddstimisen riemun
ja autuuden. Musiikkiesitys kokonaisuudessaan oli avaava ja kohottava.?’
Kymmenennen kuuntelukerran jilkeen totesin, ettd kappaleen alku tun-
tuu korvien tasolla, josta se sitten "valtaa vihitellen tilaa aina jalkateriin saak-

ka”. Kappaleen alussa korvien tasolla tuntuivat Bjorkin itsensd kanssa uniso-

285 Eldytyvin kuuntelemisen kuvaus, tutkimuspiivikirja 10.10.2007, tekstid muokattu
1.3.2012.

286 Tassd tydssi esiteltivi Undo-kappaleen kokonaisanalyysi on kooste vuonna 2005 tehdys-
td analyysista (Tarvainen 2005) ja uudemmasta vuosien 2007 ja 2008 taitteessa tehdysti
analyysista. Vuoden 2005 analyysia on lisiksi tdydennetty uudella empaattisen kuunte-
lemisen kierroksella vuonna 2010. Kokonaisuus on kirjoitettu vuosina 2010 ja 2011, jol-
loin se on tarkastettu vield kertaalleen sekd empaattisen ettd analyyttisen kuuntelemisen
avulla. Tydn eldytyvin kuuntelemisen osuus sijoittuu vuoden 2007 analyysin yhteyteen.
Ensimmiisellakin kierroksella (2005) elimys oli mitd ilmeisimmin ldsnd, mutta kuunte-
lemisen eri vaiheiden eriytymittdmyyden vuoksi se jii raportoimatta tarkemmin — aivan
kuten kivi my6s empaattiselle kuuntelemisen vaiheelle. Empaattiseen kuuntelemiseen oli
mahdollista palata my6hemmin, mutta elimysti sen ainutkertaisen luonteen vuoksi oli
turha tavoittaa uudelleen.

287 Kuten luvussa 4.1 aiemmin totesin, elimys on kokonaisvaltainen kokemus. Seuraavassa pa-
neudun vain kokemuksen niihin puoliin, jotka ovat elimyksen kokonaisuudesta esiin nou-
sevia kiteytyneempii ja tietoisempia puolia — niihin, joista saan edes jollain tapaa sanoilla
kiinni. Elimys itsessddn jdd siis yhd minun elimyksekseni, oman kokemukseni sisidn — en
voi koskaan avata sitd kokonaisuudessaan.
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nona laulamat, ilmaa ulos puskevat "littedt” ddnet ("It’s not meant to be a stri-
fe. It’s not meant to be a struggle uphill.”). Ndma ddnet olivat lihtokohta, josta
kasin kappaleen kokonaisuus ldhti vihitellen aukeamaan. Kehon kokemukses-

sa avautuminen paikallistui erityisesti palleaan ja hengitykseen:

Laulun maailman tila avautuu kokonaisvaltaisesti sisilleni, mutta pallea on se
kohta kehossani, jonka laajenemisen tunnen. Pallea pidstid ensin irti jannityksistd.
Timidin jilkeen tapahtuu huokaus ulospdiin ja pian sen jilkeen keuhkojen tiytty-
minen, jolloin pallea laajenee kuin itsestidin. Aivan kuin olisin vuoristoradassa tai
maailmanpyorissd, joka on ylhidlli ja joka lihtee pehmedsti laskeutumaan alas-
pdin. Palleassa tuntuu samanlainen koboamisen ja keveyden tunne, joka yllittia
Jja joka tulee varoittamatta.*®® Samalla se on kuitenkin pehmed ja nautinnollinen

tunne. Lemped avautuminen. Se, miki on ollut kiinni, alkaa aueta.”®

Pallean avautumisesta muodostui kehollinen resonointikohta koko kappaleen
kuuntelukokemusta virittivddn avautumiseen. Pallean vapautuminen toi myos
mukanaan tunteen koko kehon sisdisen tilan laajenemisesta. Sellaisilla kuun-
telukerroilla, jolloin pallea ei lihtenyt aukeamaan, kappaleen kuunteleminen
vaikutti kuitenkin palleaan. Télléin tulin tietoiseksi kireydestd, joka ei pdis-
tinyt palleaa my6tdileméddn "kappaleen hengityksen rytmid”. Keho ei siis aina
lihtenyt eldytymdin kuulemaansa, vaan musiikki — sen ilmaisulliset ja litkutta-

vat ulottuvuudet — saattoivat my9s jadda "kehon ulkopuolelle™:

Ymmarrin etiisesti, mitd "ou-ah™ddni yrittid vihjata minulle: irtipddstimis-
ti. Mutta en ihan kokonaan pddse kehollani siihen mukaan. Mahdollisuus lipuu
ohitseni. Huomaan irtipddstamisen mahdollisuuden, mutta valitsen jollain tasol-
la mieluummin supussa olemisen ja pidittelyn. [...] Kappale jatkaa avautumis-

taan, mutta kehoni ei ole kuitenkaan vield valmis (tai ei jaksa) seurata mukana

288 Myo6s Jirvié on kokenut toisen laulajan dinellisen ilmaisun kehossaan samantyyppisesti
palleaan keskittyvind tunteena, joka muistuttaa samaa tunnetta kuin kehon lihtiessi las-
keutumaan yllittien. (Jirvio & Tarvainen 2007a).

289 Kehon kokemuksen kuvaus, tutkimuspdivikirja 11.10.2007, tekstid muokattu 1.3.2012.
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kappaleen loppuun asti. Niinpd esimerkiksi kappaleen loppuosan suuressa avoimes-
sa tilassa soivat kuoroelementit eivit pddsekdin vaikuttamaan kehoni ytimeen (si-
sitilaan) saakka. Sen sijaan ne lipuvat pitkin kehon pintaa, eivit pddse jannitysten
panssarin lapi syvemmdlle. Kokemuksessa namd avoimuutta kuvaavat elementit
Jadvit “ulkokohtaisemmiksi’. Kuulen ne, mutta kehoni ei lihde tiysilla myctieli-
mddn niitd. Kehoni ymmdrtid, mistd niissi on kyse, mutta padttii itse pysya yhi

kiinni?*°

Arkipiiviisen asenteen mukainen musiikin kuunteleminen voi olla téllaista:
musiikki ikddn kuin "lipuu kehon pintaa pitkin”. Tdlléin kehon sisdosien tun-
temukset jadvit pimentoon, ja se mitd kuulen, on kokemuksessa paallimmai-
send. Musiikki ei pddse osumaan omaan ytimeeni — se ei pddse "tuntumaan
selkdrangassani tai sydimessini”. Seuraan musiikin ehdottamia vitaaliaffekti-
sia laatuja, esimerkiksi tissd avautumista, kuin sivullisena. Laulajan ddnen ja
muiden musiikillisten elementtien ilmentimit ilmaisulliset seikat tuntuvat
laajenevan, mutta mind en. En samaistu tiysin sithen, mitd kuulen. En ota sitd
itseeni — osaksi omaa olemustani ja oman kehoni avaruutta. Ymmarrin, etti
kyse on avautumisesta, mutta en ota kehollani téysilld osaa tuohon avautu-
miseen. En siis ainakaan tietoisesti kokemuksessani laajene mukana. Tami ei
tarkoita sitd, etteiko kehossa silti voisi tapahtua laajenemista. Itse asiassa ke-
hon tiukkuuden ja sulkeutuneisuuden kokeminen avautumiseen kannustavan
musiikin ddrelld voi johtua juuri siité, ettd kehoni lihtee avautumaan, mutta
timé avautumisen liike kohtaa kehon tiukkuudessa vastuksen, joka itsessdin
tulee nyt tietoisuuteen.

Edelld kuvatussa, helmikuussa 2008 lipikdydyssi eldytyvissi kuunte-
lemisessa on huomattavissa jo jonkin verran siirtyméd pois aiemmasta eldy-
tyvien kuunteluiden jatkumosta. Silti siind on vield kaikuja ja ankkuroitu-
mista selvisti noihin aiempiin kokemuksiin. Avautumisen merkitys on yhi

lisnd, vaikkakin ulkokohtaisemmin. Ajallisesti lihekkdin toisiaan olevat

290 Kehon kokemuksen kuvaus, tutkimuspiivikirja 11.2.2008, tekstid muokattu 11.7.2010 ja
1.3.2012.

269



kuuntelukokemukset voivat linkittyd toisiinsa muodostaen kokemuksellisen
jatkumon, jossa kokemus piidsee syvenemidn ja rikastumaan. Ajan kuluessa
voi kuitenkin kiyda niin, ettd kokemus ei endi rikastukaan, vaan alkaa hiipua
ja muodostua kuuntelijalle vihemmin merkitykselliseksi. Arkipéiviisessi kie-
lenkdytossd puhutaan siitd, miten kappale "menettid merkityksensd” tai miten
se on “kuunneltu puhki”.

Luvussa 3.1.1 kirjoitin siitd, miten vilineellinen suhtautumistapa mu-
siikkiin voi muokata kuuntelukokemusta tietynlaiseksi. Tutkijana huoma-
sin eldytyvin kuuntelemisenkin yhteydessi aika ajoin ldhtevini etsimédin mu-
siikista jotain, mihin voisin analyysillani tarttua. Téllainen vilineellinen suh-
tautumistapa — musiikin kuunteleminen analyysin vuoksi, ei musiikin itsensd
vuoksi — hajotti kuitenkin eldytyviin kuuntelemiseen tarvittavan antautuvan
asenteen ja aiheutti paikoin jopa turhautumista. Kuvaan titd kokemusta tut-
kimuspiivikirjassani seuraavasti: Jos haluan saada jotakin tiettyi kuuntelemalta-
ni musiikilta, en yleensi onnistu siind. Tamdan estid kurkottaminen: ottamisen ele,
Joka jinnittia kehoni jotakin tiettyd kohti. Talloin kaikki tuntuu valuvan obitse-
ni ja se, mitd tavoitan, karkaa. Musiikki ei voi ottaa minua kannateltavakseen.®

Kuuntelijalle tirkedkin kappale voi jossain vaiheessa muuttua jopa yh-
dentekeviksi. Esimerkiksi tehtydni Undo-kappaleesta ensimmiisen analyy-
sin valmiiksi vuonna 2005 kuuntelin kyseistd kappaletta yhi silloin tilloin
vain todetakseni, ettd se ei endd “sytyttinyt minua”. En pddssyt endd "kappa-
leeseen sisille” niin, ettd sen kuunteleminen olisi ollut nautinnollista tai edes
mielekistd. Kun vuonna 2007 palasin pitkdstd aikaa kuuntelemaan kappalet-
ta uudestaan, jokin oli muuttunut. Aikaa oli nihtavisti kulunut tarpeeksi en-
simmdisen analyysin tekemisestd, koska Bjorkin laulutulkinta herdsi minulle
uudestaan eloon. Aiemmat kuuntelukokemukseni eivit olleet endd lyémassd
merkityksid lukkoon. Saatoin kuunnella kappaletta "puhtain korvin”, ja pidsin

mukaan eldytyviin kuuntelemiseen.

291 Tutkimuspiivikirja 2006.
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5.2.2 Esityksen avainfraasien I6ytdaminen

Me jatkoimme omaa huokailuamme. Emme tienneet aikaa.*

Elaytyvissd kuuntelemisessa kokemus voi olla "ajaton”, jolloin jilkeenpiin
on vaikea sanoa, missi kohtaa kappaletta jotakin merkityksellistd tapahtui tai
missi kohtaa kuuntelijana tunsin tiettyjd kehollisia laatuja. Tunteminen ja ta-
pahtuminen ikddn kuin hyppdivit pidemmalle jatkumolle, koko kappaleen
kestiviksi. Fraasitason tapahtumat todennikéisesti luovat titd tuntumaa, mut-
ta tietoisuus ei kohdistu eldytyvissd kuuntelemisessa vilttimittd fraasien ta-
solle. Kyse voi olla ketjuuntuneista lisndolon hetkistd — lisndolon hetkien laa-
jenemisesta. Onhan eldytyvd kuunteleminen ja varsinkin elimys kokemuksena
“syvi” ja "rikastunut”.?

Missi Undo-kappaleen lauluesityksen fraaseissa voi olla aistittavissa
piirteitd avautumisesta ja tdyttymisestd? Missd kohdin kappaletta tarkemmin
ottaen aistin nditd laatuja kehossani? Tdssi vaiheessa liikun kohti empaattis-
ta kuuntelemista. Endd en jid kellumaan elimyksen kokonaisvaltaisuuteen ja
ajattomuuteen, vaan kiinnitin kuunnellessani huomiota oman kehoni reak-
tioihin niin, ettd voin paikallistaa materiaalista kohdat, jotka vaikuttavat ke-
hooni vahvimmin. Niin eldytyvissi kuuntelemisessa esiin tulleet avainsanat
“avautuminen” ja “tdyttyminen” paikallistuvat oman kokemukseni lisdksi myos
kuunneltuun materiaaliin. Kyse on avainfraasien 16ytimisesti: niiden kohtien
16ytimisestd materiaalista, jotka ovat mahdollistaneet avautumisen ja tiytty-
misen kehollisten merkitysten syntymisen.

Tissid kohtaa kuuntelen kappaletta yhi kokonaan alusta loppuun, mut-
ta kiinnitin enemmin huomiota laulun minddn. Eldytyvissi kuuntelemisessa-
han en fokusoinut huomiota mihinkéin tiettyyn seikkaan, vaan annoin kappa-
leen kokonaisuuden rakentaa kokemusta. Laulumusiikissa tosin laulajan esitys

asettuu eldytyvissi kuuntelukokemuksessakin yleensd keskeiselle sijalle, silld

292 Fiktiivinen kuvaus, tutkimuspdivikirja 11.10.2007, kuuntelu 11-15.
293 Lisnidolon hetkien laajenemisesta kirjoitin luvussa 3.4.1. Ks. my6s Stern 2004, 207-208.
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juuri sen avulla ilmaistaan kehollisia olemisen tapoja, joihin kuuntelijan on
helppo samaistua.

Avainfraaseja hahmottavaa kuuntelemista voi luonnehtia “skannaa-
miseksi”, jossa kiyn kappaletta lipi kuunnellen sitd herkisti koko keholla.
Torvisen (2008b) esittimit ajatukset kokemuksen katkoksista kuvaavat hyvin ti-
min tyovaiheen luonnetta. Missd kohtaa kehoni reagoi, aistii muutoksia, yllit-
tyy, lihtee eldytymiin mukana? Avainfraasit hahmottuvat tillaisten kokemuk-
sen katkosten avulla. Kyse on ldsndolon hetkistd, joissa kehon kokemus tulee
tietoisuuden kentissi etualalle.

Vaikka avainfraasit madrdytyvitkin kuuntelijan kokemuksesta kisin, on
kuitenkin syytd mainita, ettd laulaja mydskin voi tuottaa esitykseensi ddnel-
lddn kohtia, jotka nousevat esille muusta soivasta materiaalista jollain tapaa
erityisind. Bjorkin lauluesityksille on tyypillistd, ettd hin tuo niissd esille tiet-
tyjd avaintavuja ja -sanoja ddntdmalld nimd yksittdiset tavut tai sanat erikoi-
sella tavalla antaen niille niin painoarvoa tulkinnassaan (Dibben 2009a, 102).
Kuuntelija voi kokea nimid kohdat merkityksellisind — mutta ei valttimatta.

Seuraavassa taulukossa 14 on esitetty Undo-kappaleen kuunteluis-
sa auenneet avainfraasit ensimmaiselld (2005) ja toisella (2007) analyysikier-
roksella. Lisdksi mukana ovat merkinnit (rastit x) niistd fraaseista, jotka ovat
tarkemmassa tarkastelussa myohemmissd luvuissa. Himmeilld rasteilla mer-
kityt kohdat toistuvat identtisind aiempien vastaavien avainfraasien kans-
sa. Kisittelen tekstissd my6s muita fraaseja, mutta en niin yksityiskohtaises-
ti. Sanojen jako sikeisiin noudattelee tissd pddosin levyn kansivihkon sanojen
ryhmittelyd — yksi sde yhdella rivilld. Sdkeen sisiiset fraasit on erotettu toisis-
taan kauttaviivalla (/). Niissi kohdin laulaja siis hengittid tai pitid muun vas-
taavan tauon kesken sikeen. Kahdella kauttaviivalla (//) on erotettu kohdat,
joissa laulajan laulamat fraasit menevit osittain paillekkiin toistensa kans-
sa. Taulukon muut (lihinnd laulun sanojen yhteydessi olevat) merkinnit ovat

vastaavat kuin aiemmin taulukossa 12 (luku 5.1.2).
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UNDO Fraasien | Avainfraasit | Avainfraasit | Lopullisessa
numerot | 1. analyysi- | 2.analyysi- | analyysissa

kierroksella | kierroksella | mukana
(2005) (2007) olevat fraasit

Kertosékeisto 1

It's / not / meant to be a strife 1-3 X X

It's not / meant to be / a struggle uphill 4-6 X (x)?%*

“oh-ah” 7 X X

It's / not / meant to be a strife 8-10

It's not / meant to be / a struggle uphill 11-13

"oh-ah” 14

Séakeisto 1

You're trying too hard 1 X

Surrender 2 X

"A” Give yourselfi/n 34 X X X

You're trying too hard 5 X

You're trying too hard 6 X

"A-a-a” 7

Kertosdkeisto 2

It's / not / meant to be a strife 1-3

It's not / meant to be / a struggle uphill 4-6

Sweetly 7 X X

It's / not / meant to be a strife 8-10

"A” To enjoy 11 X X

It's not / meant to be / a struggle uphill 12-14

“oh-ah” 15

Sékeisto 2

It's warmer now 1

"A” Lean into it 2 X

Unfold // unfold // in a generous way 3-5 X X

"A-a-a” 6

Surrender / surrender 7-8 X

Taulukko 14. Jatkuu seuraavalla sivulla...

294  Fraasit 4-6 olivat mukana varsinaisessa analyysissa, mutta tilaa sddstddkseni esitin niiden osalta
tulokset lyhyesti lihinnd vain alaviitteissa.
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UNDO Fraasien | Avainfraasit | Avainfraasit | Lopullisessa
numerot | 1.analyysi- | 2. analyysi- | analyysissa

kierroksella | kierroksella | mukana
(2005) (2007) olevat fraasit

Kertosékeisto 3

It's / not / meant to be a strife 1-3

It's not / meant to be / a struggle uphill 4-6

Undo / undo 7-8 X

It's / not / meant to be a strife 9-11

It's not / meant to be / a struggle uphill 12-14

Sakeisto 3

I’'m praying 1 X

To be 2 X

”...” I In a generous mode 3-4 X

The kindness kind // The kindness kind | 5-6

To share // To share / me // To share me | 7-9 X

Kertosédkeisto 4

It's / not / meant to be a strife 1-3

*...* (Quietly) 4

It's not / meant to be / a struggle uphill 5-7

ecstatic 8

"A-u-u” 9 X

It's / not / meant to be a strife 10-12

Undo 13

It's not / meant to be / a struggle uphill 14-16

Sidkeisto 4

Undo / Undo 1-2

"A” if you're bleeding / "a” undo 3-4 X

"A” if you're sweating / undo 5-6 —/x X —/x

If you’re crying *darling* / undo 7-8

Undo 9

“oh-ah” 10

Untrouble*d*>s 1 X X X

Taulukko 14. (Jatkuu edelliselta sivulta.) Avainfraasit ensimmaisella ja toisella analyysikierroksella.
Bjork: Undo (Vespertine 2001).
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Edelld olevasta taulukosta nikyy se, miten olen lihtenyt kuuntelemaan kap-
paletta eri kerroilla. Ensimmaiselld analyysikierroksella (2005) olen tarttunut
heti yksityiskohtiin — ja niitdhdn Bjorkin esityksessd riittad. Niinpd kappaleen
alkuosan fraasit ovat saaneet enemmin painoarvoa. Toisella kierroksella mal-
toin mieleni, enki lihtenyt heti kiinnittymain yksityiskohtiin. Sen sijaan an-
noin ensin aikaa eldytyville kuuntelemiselle sekd koko kappaleen empaatti-
selle kuuntelemiselle. Koska ainakin tissd laulajan esityksessd on niin paljon
mahdollisia kiinnittymisen ja resonoitumisen kohtia, kuuntelija voi yhtd hyvin
todeta laulajan ilmaisun olevan esimerkiksi tiukkaa tai rentoutunutta, tai liik-
kuvan niiden vililld — riippuen siitd, mihin kuuntelija itse kiinnittyy kuuntele-

misessaan, mikd on hinelle tirkedd kyseisend kuuntelukertana.

5.2.3 Kuuntelukokemuksissa muodostuvat tilat

Eldytyvin kuuntelemisen puolella auennut kokemus tilasta vaatii eronte-
on laulajan esityksen muilla tarkastelun tasoilla ilmeneviin tiloihin nihden.
Hahmotankin yhteensi kolme ldhestymistapaa tilaan, jotka ovat lauluesityk-

sen kuuntelukokemuksessa merkityksellisia:

1.  Laulun maailman fiktiivinen tila
2. Studiotekniselld toteutuksella luotu imaginaarinen tila

3.  Ainellisen minin kehollinen tila

Kutsun eldytyvissd kuuntelemisessa esiin tullutta tilaa Jau/un maailman tilaksi.
Se on fiktiivinen “maisemallinen” tila, johon laulun mini sijoittuu. Se on kuin
virtuaalinen musiikkiesityksen luoma maailma, joka voi "ndyttda” kuuntelijan
mielessd tietynlaiselta tai joka voi tuntua kuuntelijan kehossa tietynlaiselta. Se
on paikka, jossa laulun tarina tapahtuu. Laulun maailman tila voi kytkeytyi
laulun sanoihin, jotka osaltaan kuvittavat titd paikkaa. Kuuntelija voi esimer-

kiksi "nihdi”, miten laulun sanoissa kuvattu lintu lentii. T#lloin hin voi esi-
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merkiksi kytked "nikemidnsd” linnun lentokaareen ominaisuuksia siitd, miten
laulaja laulaa melodian kaaren tietylld tavalla (ks. Tarvainen 2006a, 263-264).

Bjorkin kappaleiden vastaanotossa talld laulun maailman tilalla on suu-
ri merkitys. Tami tila kertoo, millaisessa tilanteessa laulun mini on suhtees-
sa ulkomaailmaan — millainen on hinen liikkumatilansa. Bjorkin kappalei-
den laulun maailman tilat on luotu niin, ettd ne harvoin luovat kuuntelijalle
mielikuvaa laulajasta laulamassa studiossa tai esiintymislavalla bindin kans-
sa. Mukana on usein elektronisesti tuotettuja tai muokattuja 44nii, joilla ei ole
selkedd yhtymikohtaa mihinkéddn fyysisen maailman diniin. Timéi on omiaan
herittimiddn kuuntelijan mielikuvituksen. Vaikka erilaiset ddnielementit luo-
vat laulun maailman tilaa, kyse on kuitenkin aina my6s kuuntelijan kokemuk-
sessa syntyvisti tilasta. Laulun maailman tila voi olla eri kuuntelijoiden koke-
muksissa hyvinkin erilainen. Se on subjektiivinen, ja sithen voi liittyd assosia-
tiivisia elementteja.

Undo-kappaleen eliytyvissi kuuntelemisessa oman kokemuksellisen
kehoni rajat muodostivat myds laulun maailman rajat. Tdssd mielessd voisi sa-
noa, etti samaistuin laulun maailmaan, olin tuo maailma. Asiat tapahtuivat
minussa, ja maailman hahmot sijoittuivat sisilleni. Laulun maailman tila siis

rakentui oman kuuntelevan kehoni sisille.?

Tillainen sisd- ja ulkotilan yh-
tyminen liittyy semioottiseen kokemiseen, jossa rajat ndiden eri tilojen vililtd
voivat kadota (vrt. Palin 1996, 236).

Myés Undo-kappaleen sanojen semanttisen tason merkitykset viittasi-
vat ihmisen sisdiseen maailmaan (ks. luku 5.1.2). Sanoissa ei ollut loydetti-
vissd merkkejd ulkomaailmasta vaan maailma, jota siind kuvataan, on laulun
minin sisdisyyteen sijoittuva kehotietoisuuden alueen kokemus. Aiemmin en
ollut kiinnittinyt tihin seikkaan huomiota sanoja kuunnellessa ja lukiessa-

ni. Vuoden 2007 eldytyvd kuunteleminen kuitenkin mitd ilmeisimmin vaikutti

my6hempdin sanojen analyysiin, jolloin timad seikka tuli huomioiduksi.

295 En tiedd, olisiko timd laulun maailman rakentuminen kehoni sisille ollut mahdollista, jos
olisin kuunnellut kappaletta kuulokkeiden sijaan kaiuttimista. Aiemmassa Hidden Place
-kappaleen elimyksesti kertovassa esimerkissi (ks. luku 4.1) laulun maailma yhtyi ympi-
rillini ndkemini fyysisen maailman yksityiskohtien ja tilan kanssa. Kuuntelin mys tuol-
loin musiikkiesitystd kuulokkeilla.
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Laulun maailmaa on osaltaan luomassa my6s kuuntelukokemuksessa
vilittyva imaginaarinen tila, josta mainitsinkin jo luvussa 2.2.1. Kokemuksen
imaginaarisesta tilasta synnyttdd studioteknisin keinoin (esim. kaiulla) luotu
stereotila.”® Johdan imaginaarisen tilan kisitteen Leeuwenin (1999, 13) poh-
dinnasta, jossa hin kuvaa elokuvan lihikuvalla luotua kuvitteellista laheisyyt-
td kisitteelld imaginaarinen intiimiys. Imaginaarinen tila ja liheisyys/etiisyys
liittyvit kiintedsti toisiinsa: laulun mini sijoittuu suhteessa kuuntelijaan tietyn
etdisyyden pddhidn juuri tissi tilassa. Seuraava kuva 7 esittdd Undo-kappaleen
alun imaginaarista tilaa ylhdiltd pdin kuvattuna. Kuva on hyvin pelkistetty, sil-
14 se esittdd vain laulajan ddnen suhdetta tilaan ja toisaalta etdisyyttd kuunteli-
jaan. Tila on tdssd tapauksessa pieni. Laulajan laulamat ddnet (hahmot 1 ja 2)
asettuvat lihelle kuuntelijaa. Nimi vaikutelmat on saatu aikaan kaiun niuk-
kuudella, laulamalla mikrofoniin lidheltd ja miksaamalla laulajan ddnet stereo-

tilassa lihelle.?”

Kuva 7. Imaginaarinen tila. Bjork: Undo (Vespertine 2001). Kappaleen alku. [K=kuuntelija,
H1=hahmo 1, H2=hahmo 2.]

296 Kiytin tissd kisitettd stereotila, joka kuvaa mielestini paremmin studioteknisesti luotua
kuulovaikutelmaa tilasta kuin yleisesti kiytossi oleva stereokuvan kisite, joka tuntuisi viit-
taavan ennemminkin néké- kuin kuuloaistilla havaittavaan tilaan. Stereokuvan kisitettd
kdytin kuitenkin sellaisissa yhteyksissi, jossa viittaan ddnten sijoitteluun tilassa vasen—oi-
kea-akselilla. Tallsin esimerkiksi "stereokuvassa keskelld oleva dini” tarkoittaa horisontaa-
lisesti keskelld olevaa dintd. ”Stereotilassa keskelld oleva ddni” kun sen sijaan viittaisi myds
syvyyssuunnassa tilassa keskelld olevaan ddneen.

297 Stereotilassa esiintyvid elementteji on aiemmin esittdnyt graafisesti muun muassa
Richardson (2005, 16). Hinen graafinen esityksensi on runsaampi sisiltden useita erilai-
sia ddnellisid elementteji. Studioteknisesti luodusta virtuaalisesta tilasta ja laulajan paikasta

siind ks. esim. Dibben 2009¢, 319-320 ja Tagg 1981, 13.
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Imaginaarinen tila on laulun maailman tilaa riisutumpi ja abstraktimpi — as-
sosiatiivisista elementeistd lihes vapaa tila. Jokin 44ni on etidmpind, jokin
lihempdnd, tila on suuri tai pieni, mutta taivaalla ei esimerkiksi néy lintuja.
Imaginaarinen tila kuvaa tilaa auditiivisesti koettuna, ja se hahmottuu pai-
osin analyyttisen kuuntelun puolella. Imaginaarinen tila on sellainen, josta eri
kuuntelijoilla voi olla hyvin samantyyppiset kokemukset. Voimme hyvinkin
olla yhtd mieltd siitd, kuinka suuressa tilassa laulaja tuntuisi laulavan. Mutta
esimerkiksi se, minkd muotoiseen tilaan laulun mini sijoittuu, on jo yksilolli-
semmin kokemisen aluetta.

Laulun maailman tilaa, imaginaarista tilaa ja stereotilaa voidaan lahes-
tyd myos soveltamalla fenomenologiassa tehtyd erottelua objektiiviseen ava-
ruuteen ja koettuun avaruuteen (Klemola 2005, 143).® Musiikin ja kuuntele-
misen kontekstissa stereotilaa voidaan verrata objektiiviseen avaruuteen, joka
viittaa fysiikan kuvaamaan ja mitattavissa olevaan ulkoiseen todellisuuteen —
timd siitikin huolimatta, vaikka stereotila on pikemminkin auditiivinen tilan
simulaatio kuin todellinen fyysisen maailman tila (vrt. Parviainen 2006, 135).
Stereotilaa voidaan kuitenkin ldhestyd kuuntelemisen lisiksi myds esimerkik-
si mittaamalla ddnen parametreja, kuten eri ddnten sijoittumista tassi tilassa,
ddnen voimakkuutta suhteessa muihin 4dniin, ddnessd olevan kaiun madrdd ja
niin edelleen. Imaginaarinen tila on stereotila koettuna, ja tdssi mielessi se on
koettua avaruutta. Vaikka se voikin olla eri kuuntelijoiden kokemuksissa hyvin
samantyyppinen, niin silti se ei valttdmittd kuitenkaan ole tdysin samanlainen.
Aiemmin esitetty laulun maailman tila on imaginaariseen tilaan verrattuna
vield vahvemmin subjektiivinen kokemus — ja niin ollen vield enemmin ko-
kemuksessa syntyvid avaruutta. Se voi olla erilainen eri kuuntelukerroilla, ja se
voi muodostua kokemuksessa lihes millaiseksi tahansa riippuen kuuntelijasta.

Kolmas kuuntelukokemuksissa hahmottuva tila on ddnellisen mindn ke-
hollinen tila. Kyse on laulajan ilmaisun kautta vilittyvistd ihmisen kehon ti-

lasta — sen tyhjyydestd tai tdyteydestd, suppeudesta tai laajuudesta. Luvussa

298 Vrt. Parviainen 2006, 133—-134. Luvussa 3.2.2 kirjoitin Klemolan kisitteestd kebon sisdinen
avaruus, joka kuvaa kehon tilaa koettuna avaruutena.
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3.3.3 esitetty Sheets-Johnstonen (1999a, 268; 1999b, 143) kisite laajuus liit-
tyy tihin tilaan. Adnitetti kuunnellessa timi vaikutelma syntyy imaginaari-
sen kehon avulla, josta kirjoitin luvussa 2.2.1. Adnellisen minin kehon tila hah-
mottuu erityisesti empaattisen kuuntelemisen puolella. Kyse on kokemuksessa
rakentuvasta tilasta. Sitikin voidaan tarkastella edelld esitetyn koetun avaruu-
den Kisitteen valossa. Adnellisen minin kehon tilalla on my6s objektiivisem-
pi ulottuvuutensa fysiologisen kehon tasolla. Analyyttisen tarkastelun puolella
kyse on laulajan kehon ja sen onteloiden tilasta ja siitd, miten niissd tapahtuu
muutoksia. Laulajan kehossahan on paljon resonoivia “kaikukoppia”, kuten
rintakehd, ddniviyld ja suuontelo. Laulaessa niiden muoto ja laajuus vaihte-
levat — ja ndmi vaihtelut ovat kuultavissa ja tietyssi méddrin myos mitattavis-
sa lauluddnesti.

Aivan kuten studiotekninen stereotila luo imaginaarisen tilan vaikutel-
man, joka puolestaan muodostaa laulun maailmalle tilalliset puitteet — niin
my6s studioteknisesti kisitelty lauludidni luo imaginaarisen kehon vaikutel-
man, joka puolestaan muodostaa dinelliselle minille kehollisen hahmon. Téssi
mielessd objektiivinen avaruus ja koettu avaruus voidaan ymmartid kisitteelli-
send jatkumona, jossa mitattavissa oleva todellisuus on toisessa (objektiivises-
sa) ddripddssi ja kohti toista ddripadtd mentdessd lihestytdan yhi subjektiivi-

sempia kokemuksen ulottuvuuksia.
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5.3 EMPAATTINEN JA ANALYYTTINEN
KUUNTELEMINEN — LIIKELAATUJEN JA
AANENLAATUJEN TUNNISTAMINEN

5.3.1 Ahdas lahtokohtatila

Olin ollut jo pitkiin visynyt. En tiedd, mistd visymys tuli, mutta se lyybisti minua
vihitellen kasaan. Lopulta olin vailla jalkoja ja kisid. Vailla rintakoria. Mikddn
ei tukenut minua. Minut oli kaluttu tyhjiin. [...] Hengitykseni muuttui, koska
olin nyt vailla palleaa. Olin vain suu ja keuhkopussit. Mahduin litteiin tilaan.

Haukoin ilmaa ja yritin tiyttid itseni, mutta se kaikki valui pian ulos.””

"It not meant to be” -hahmot kummallakin puolellani litistivit minua kevyes-
ti. Olen itse kova, hieman kyyryssi ja sydimeni kohdalta supussa. Namd hahmot
tyhjentivit keubkojani entisestiin. Niiden ddnessd on jotain puskevaa ja vidjid-
mdtontd, periksi antamatonta. Ne lakaisevat ulostyontivilli voimallaan jotakin
tieltidn pois — ja osuvat sisilleni rintakehin alueelle, ytimeen libelle selkirankaa,

Jossa on tiukin kobtani tilli hetkelld.”™

Undo-kappale alkaa sekd oikealla ettd vasemmalla stereotilassa soivilla danil-
14, jotka laulavat: "It’s not meant to be a strife. It’s not meant to be a struggle
uphill.” Ndma hahmot™' ilmentivit totaalisesti tilansa menettinyttd, litted,
kamppailevaa ja tyhjenevid, jopa ulospdin puskevaa olemisen laatua. Laulajan
ilmaisu ilmentdi tdssd kohtaa myos fyysisen rasituksen ja hengistymisen ke-
hollisia piirteitd. Nimi ensimmadiset fraasit luovat kappaleeseen sen kehol-

lisen olemisen lihtokohtatilanteen, jota vasten muut ilmaisun laadut my6-

299 Fiktiivinen kuvaus, tutkimuspiivikirja 11.10.2007, kuuntelu 11-15, tekstid muokattu
11.7.2010. Mielenkiintoinen yhtymikohta tihdn kuvaukseen 16ytyy Bjorkin erddstd kom-
mentista, jossa hin kuvaa Vespertine-levyn tekemisen aloittamisen henkisti tilannetta sel-
laisena, “kuin olisit rdjahtinyt liian monta kertaa ja olet ihan tyhjd, ilman verta ja lihaksia
[...]” (Gestsdéttir 2002, dokumenttielokuva).

300 Kehon kokemuksen kuvaus, tutkimuspdivikirja 11.2.2008.

301 Kaiytin tdssd sanaa "hahmot”, koska se tuntuu luontevalta tissd yhteydessd, viittaan kuiten-
kin laulun mindén — tai tdssd tapauksessa laulun minén eri puoliin.
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hemmin peilautuvat. Ndmd fraasit esiintyvit kappaleen kaikissa kertosikeissd
identtisind. Laulaja on siis laulanut fraasit vain kerran, jonka jilkeen kohdat
on kopioitu ja liitetty samanlaisina eri kohtiin kappaletta. Ndin laulajan esi-
tyksessd esiintyvit muut keholliset laadut saavat pitkin matkaa niistd kertosi-
keiston toistuvista fraaseista vertailukohtansa.

Eldytyvin kuuntelemisen puolella tekemini vapaa fiktiivinen kuvaus
kuvaa niitd kappaleen alun hahmoja tyhjentymiseen viittaavilla sanoilla (ks.

taulukko 15, vasen sarake):

FIKTIIVISEN KUVAUKSEN > FIKTIIVISEN KUVAUKSEN
ALKUPUOLI LOPPUPUOLI
"lyyhisti kasaan” "alkoi tayttya”
"mikaan ei tukenut” "lahti kasvamaan uutta”
"kaluttu tyhjiin” "syntyi tilaa”
"mahduin littedan tilaan” "alkoi tayttya”
“yritin tayttaa” “tayttivat ja loivat tilaa”,
"kaikki valui ulos” "kehotila aukeni ja aukeni”
"keuhkot roikkuivat” "kevyemmaksi ja helpommaksi”
"puuskuttivat” "avauduimme”
"paakoppa oli tyhja” "liukenimme”

"antoivat pois”

Taulukko 15. Sanallisia maareita fiktiivisesta kuvauksesta. Bjork: Undo (Vespertine 2001).

Fiktiivisen tekstin taitekohdasta eteenpiin toistuvat puolestaan tdyttymisti ja
aukenemista kuvaavat luonnehdinnat (ks. taulukko 15, oikea sarake). Niiden

luonnehdintojen lisiksi tekstin kokonaisuudessa oli toki muunkinlaisia méa-

» »

reitd, kuten: "herisi”, "alkoi hakata”, "se vain oli
) ) )

» » N »

, Syttyr”,
“alati kiertdvd” ja "soimaan jdi”. Ndma olivat kuitenkin yksittdisid luonnehdin-

» » .

matala”, ”pysihtyi”,
toja. Olin selvisti tekstid kirjoittaessa hapuillut tekstin alussa kohti tyhjenty-

mistd ja tekstin taitekohdan jilkeen kohti tiyttymistd ja avautumista kuvaavia

madreita.
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5.3.1.1 Tyoldys, ahtaus ja ulospdin puskeminen

Seuraava empaattisen kuuntelun graafinen kuvaus esittid Undo-kappaleen

kolmen ensimmadisen fraasin ilmaisullisia laatuja:3*

Fraasi 1 Fraasi 2 Fraasi 3
It's not meant to be a strife.

Kuva 8. Empaattisen kuuntelun graafinen kuvaus. Bjork: Undo (Vespertine 2001).
Kertosékeisto 1, fraasit 1-3 (00:00,35).3

Graafista kuvausta piirtdessini huomasin tavoittavani varsinkin ensimmdisen
fraasin alussa huokoisuutta. Viivan alun epitarkkuus kuvaa titi. Fraaseissa il-
menevi huokoisuus ei ole kuitenkaan pehmeii, vaan pohjalla on vaikutelma
ulospiin puskemisesta. Tarkoitus ei olekaan tissid fokusoida huomiota huo-
koiseen ddnen pintalaatuun, vaan tavoittaa kehollisia liikelaatuja ilmaisun ta-
solta. Fraaseja kuvaa kokonaisuudessaan hyvin tyhjenemisen laatu, mutta timé
tyhjeneminen ei tapahdu esimerkiksi rennosti irtipddstien vaan aktiivisesti
ulospdin tyontden. Ulospdin puskevaa kehollista tyhjenemisen laatua on vai-
kea kuvata graafisesti, mutta timi laatu tulee selvisti esille kuuntelukokemuk-

sessa. Huokoisuuden takana on myds jotain kiinnipitvin jannitteistd, suora-

302 Tilaa saistidkseni keskitin tarkastelun tissi fraaseihin 1-3. Fraaseja 4-6 kommentoin ly-
hyesti alaviitteissi.

303 Olen piirtinyt tihin vain yhden empaattisen linjan kuvaamaan kahden dénen kuuntelemi-
sen yhteisvaikutelmaa. En siis ole lihtenyt kuvaamaan ddnten vilittimad ilmaisua kahtena
eri linjana.
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viivaista ja ahdasta. Ulospdin puskeva liikelaatu ja samanaikainen kiinnipitévi
jannitteisyys luovat laatuina jinnitettd suhteessa toisiinsa.

Tarkasteltavan jakson®* fraaseja kuvaa myos litteys. Ikddn kuin ddnel-
liselld minilla ei olisi tilaa liikkua ylospdin, vaan hin olisi littedssd matalas-
sa tilassa. Tdmi litteys ilmenee graafisessa kuvauksessa vertikaalisten muu-
tosten vihiisyytend. Ainellinen mini myés tuntuu pyrkivin eteenpdin, mutta
ei jostain syystd kuitenkaan pdise etenemdin. Hin tavoittelee jotakin, mut-
ta ei saa siitd kiinni. Mukana on my®6s tydliyden ja perdssi sinnittelyn tuntua.
Ainellinen mini ei jaksa kulkea eteenpiin niin nopeasti kuin ehki haluaisi.

Viimeisen fraasin loppupuolella ddnellinen mini saa hetkeksi kiinni jos-
takin, mutta se kuitenkin karkaa hinen kisistdin (sanalla ”a strife”). Timi on
kuvattu graafisesti tdsmillisind alaspdin tippuvina linjoina ja lopulta alaspiise-
nd linjana, jonka loppu jii epamiidridiseksi. Kyseistd kohtaa voisi kuvata myos
kompastumisen metaforalla. Téassd kohtaa ilmenee my6s ensimmadistd kertaa
ddnellisen mindn sisdinen hajaannus, josta kirjoitan myéhemmin lisdd luvus-
sa 5.3.5.1.

Ilmaisun virtauksen kannalta edelli tarkastellut fraasit muodostavat ko-
konaisuutena melko staattisen asetelman. Adnellinen mini on ahtaassa tilassa,
yrittdd edetd ja tavoittaa jotakin, mutta polkee paikallaan. Loppupuolella hin
saa jostakin kiinni, mutta kadottaa sen jilleen. Tilanne sinillddn ei laukea tai
muutu olennaisesti mihinkéin suuntaan. Adnellinen mini on yhi ahtaassa ti-

lassa jakson lopussakin.’®

304 Kutsun jaksoiksi kulloinkin tarkasteltavana olevaa fraasien kokonaisuutta, tissi tapaukses-
sa ensimmiisen kertosikeiston fraaseja 1-3.

305 Kertosikeiston seuraavissa fraaseissa (4-6,”It’s not meant to be a struggle uphill”) on yhi
mukana pitkilti samoja litkelaatuja kuin tarkastelluissa fraaseissa 1-3. Lisiksi mukana on
myo6s vaivalloisuuden, ponnistelemisen, kamppailun, hellittimisen, ylospiin kiipedmisen,
laskeutumisen, hitauden ja vapaasti tyhjenemisen laatuja sekd myds aavistus “venymistd”.
Tlmaisun virtaus ei ole siind endé niin staattinen, vaan mukana on (1) litkehdintéi sisadnpiin
kiskomisen, pidittelyn ja ulospiin puskemisen vililld; (2) liikkumista ponnistellen ylospdin
ja selkein askelin alaspdin; seka (3) ristivetoa eteenpdin pyrkimisen ja hitauden vélilld.
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Edelld kuvatut fraasien 1-3 liikelaadut on esitetty seuraavassa taulukos-
sa 16 niin, ettd ne on jaoteltu Sheets-Johnstonen mairittelemiin liikkelaatujen
luokkiin: jannitteisyys, lineaarisuus, laajuus ja suuntavuus (ks. luku 3.3.3).3%
Lisiksi olen lisinnyt taulukkoon sarakkeen: ilmaisun virtaus kokonaisuudes-
saan. Talld tarkoitan tarkasteltavien fraasien aikana tapahtuvaa liikelaatujen
muodostamaa “juonta”, esimerkiksi jannittyneen tilanteen laukeamista ren-

noksi tai rdjahtdvyyttd ja sen jilkeistd hiipumista.

JANNITTEISYYS Kiinnipitava jannitteisyys, tyolays

(ajallinen)

LINEAARISUUS Suoraviivaisuus

(tilallinen)

LAAJUUS Ahtaus, litteys, mataluus

(tilallinen)

SUUNTAAVUUS Ulospain puskeminen, eteenpain pyrkiminen, tavoittelu,
(ajallinen) perassa sinnittely

Kiinni saaminen, kasista karkaaminen,
kompastuminen

ILMAISUN VIRTAUS Melko staattinen:
KOKONAISUUDESSAAN Aanellinen mina polkee paikallaan pienessa tilassa,
tavoittaa hetkeksi jotakin, mutta kadottaa sen taas.

Taulukko 16. Liikelaatuja ja ilmaisun virtaus. Bjork: Undo (Vespertine 2001).
Kertosékeisto 1, fraasit 1-3.

306 Alun perin tarkoitukseni ei ollut ottaa nditd kategorioita mukaan analyysiin. En halunnut
niiden ohjaavan litkaa empaattista kuuntelemistani, vaan halusin tavoittaa liikelaatuja va-
paammin laulajan ilmaisun kokemiseen keskittyen. Jilkeenpiin péitin kuitenkin tarkistaa,
miten tavoittamani liikelaadut sopisivat Sheets-Johnstonen esittimiin kategorioihin. Ne
sopivat niihin sen verran hyvin, ettd esitin ne tissi jaoteltuina niihin kategorioihin.
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Kuten luvussa 3.3.3 tuli ilmi, jannitteisyys liittyy ponnistelun tuntemuksiin tai
niiden puutteeseen, esimerkiksi heikkouteen tai vahvuuteen. Edelld tarkastel-
tujen Undo-kappaleen alkufraasien litkelaaduista "kiinnipitivi jannitteisyys” ja
“tyoldys” kuuluvat tihin luokkaan.’"

Lineaarisuus liittyy sekid kehon hahmoon (esim. kumartunut, viintynyt,
pystysuora) kuin my6s liikkeen lineaarisiin polkuihin tilassa (esim. mutkitte-
lu, ympyri, suora linja). Vaikka pelkkii ddntd kuuntelemalla emme voi viltti-
mattd tehdd padtelmii siitd, onko laulaja suorassa asennossa tai liikkkuuko hin
tilassa, voimme silti aistia laulajan ddnellddn ilmentimiad lineaarisuutta. Tama
voi ilmetd metaforisesti melodian kaarissa tai esimerkiksi kumartuneen kehol-
lisen asenteen aistimisessa laulajan ilmaisusta. Undo-kappaleen alun fraasien
lineaarisuuden luokkaan kuuluva “suoraviivaisuus” liittyy eittimitti melodian
linjaan, mutta my6s laulajan tapaan laulaa se.’®

Laajuus liittyy kehon supistumisiin ja laajenemisiin seka liikkeiden sup-
peuteen tai laaja-alaisuuteen. Undo-kappaleen tarkastellun jakson kuuntelus-
sa tuli esille aistimuksia "ahtaudesta”, "litteydestd” ja "mataluudesta”.*”” Kyse on
tassd danellisen mindn kehon tilasta, jota kisittelin aiemmin luvussa 5.2.3.

Suuntaavuus kuvaa voiman ja energiankiyton tapaa (esim. jatkuva, ri-
jahtava). Téllaisia laatuja Undo-kappaleen alussa ovat ulospdin puskeminen”,
“eteenpiin pyrkiminen”, "tavoittelu”, "perissd sinnittely”, kiinni saaminen”,
“kisistd karkaaminen” ja ’kompastuminen”.’'

Sheets-Johnstonen (1999a, 268) mukaan jinnitteisyys ja suuntaavuus
ovat luonteeltaan ajallisia, lineaarisuus ja laajuus puolestaan tilallisia muuttu-
jia. Lineaarisuuden ja laajuuden tilallinen olemus on helposti ymmarrettévis-
sd, mutta jannitteisyyden ja suuntaavuuden ajallisuus vaatii hieman enemmin

pohdintaa.

» »

307 Fraasien 4-6 liikelaaduista “vaivalloisuus”, "ponnisteleminen”, ’kamppailu” ja "pieni hellit-
timinen” kuuluvat tihdn samaan jinnitteisyyden luokkaan.

308 Fraaseissa 4-6 lineaarisuuteen liittyvid laatuja ovat "kiipedminen” ja "laskeutuminen”, jotka
nekin osittain liittyvit melodian linjaan.

309 Fraaseissa 4-6 liikelaaduissa oli lisiksi mukana “aavistus venymistd”, joka sekin liittyy
laajuuteen.

» e

310 Fraaseissa 4-6 suuntaavuuteen liittyvid laatuja olivat "hitaus”, 7ikkindinen sisddnpiin kis-

» »

kaisu”,”piditys” ja "tyhjeneminen vapaasti”.
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Milld tavalla esimerkiksi “tydldys” liittyy aikaan? Eiké se kuvaa pikem-
minkin intensiteettid? Myos Sheets-Johnstonen (1979, 90) mukaan jinnittei-
syys liittyy (lausumisen) intensiteettiin. Han kuitenkin tdsmentii, ettd kyse on
liikkuvien energioiden intensiteetin muutoksista, dynaamisuudesta, joka luo
kokemusta ajasta (Sheets-Johnstone 1999b, xxii). Kyse ei siis ole jannitteisyy-
destd staattisena ominaisuutena, vaan kyse on siitd voimasta ja ponnistuksesta,
jota kiytetddn litkkumisessa (mts. 147-148). "Tyoldys” luo jollain tasolla ko-
kemusta ajasta. Siihen liittyy tietynlainen liikkeen jihmeys tai hitaus, joka saa
hahmonsa aikaa vasten tarkasteltuna — tissd tapauksessa tarkasteltuna vasten
musiikin aikaa, joka soljuu koko ajan tasaisesti eteenpdin. Tama luo ddnelliselle
minille oman intensiteettiin ja aikaan liittyvin “ty6ldin” luonteensa.

Enti sitten suuntaavuuden ajallisuus? Taulukossa 16 olevat "eteenpiin
pyrkiminen”, “tavoittelu”, "perdssi sinnittely”, ’kiinni saaminen”, "késistd kar-
kaaminen” ja "kompastuminen” ovat helposti ymmirrettivissi luonteeltaan
ajallisina liikelaatuina. Entd "ulospdin puskeminen” ja fraaseissa 4—6 esiin-
tynyt "tyhjeneminen vapaasti”? Namihin liittyvit laulajan ilmankdyttoon.
Suuntaavuus liittyykin Sheets-Johnstonen (1979, 90) mukaan erityisesti il-
mankdytt6on, sithen miten laulaja ottaa ilmaa sisdlleen ja miten padstdd sitd
ulos.

"Ulospiin puskeminen” on kehon tyhjentimistd niin, ettd suuri maa-
rd ilmaa ty6nnetddn ulos voimakkaasti suhteellisen lyhyen ajan sisilld. Ilmaa
tyonnetddn siis ulos nopeammin kuin mitd esimerkiksi lepohengityksessi tai
neutraalissa lausumisessa. Tdssd ilmenee "ulospiin puskemisen” laadun ajalli-
suus ("lyhyen ajan sisilld, nopeammin”). Ajallisuuden lisiksi mukana on kui-
tenkin myds jannitteisyyteen eli "voimakkuuteen” liittyvé laatu: "puskeminen”
kuvaa tekemistd voimakkaasti. "Tyhjeneminen vapaasti” puolestaan kuvaa in-
tensiteetiltddn heikkoa tyhjenemisti, jossa ilma kulkee ulos ajallisesti hitaam-
min kuin esimerkiksi "ulospdin puskemisessa”. Téassd tapauksessa pelkkd “tyh-
jeneminen” olisikin liian yleinen ja epdmdirdinen luonnehdinta. Pitdd mairi-
telld tarkemmin, millaisesta tyhjenemisestd on kyse, jotta ajallinen ulottuvuus

tulee siind paremmin ilmi.
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Edelld olevan taulukon 16 viimeinen sarake kuvaa ilmaisun virtausta
kokonaisuudessaan. Virtaus on fraaseissa 1-3 enimmikseen staattista, vaik-
ka pienti tapahtumaa fraasien aikana onkin. Ainellinen mini tai hénen tilan-
teensa ei kuitenkaan muutu tai kehity. Vertailun vuoksi mainitsen tdssi fraasit
4-6, jotka ovat ilmaisun virtaukseltaan aktiivisempia. Niiden aikana tapahtuu
muutosta “sisidnpdin kiskomisen”, ’pidittelyn” ja "ulospiin puskemisen” vilil-
14 sekd liikkumista ”yl6s” ja "alaspéin” sekd ristiriitaa "eteenpdin pyrkimisen” ja
“hitauden” vililla.

Tissi esitetyt vitaaliaffektiset litkelaadut ovat aistittavissa laulajan esi-
tystd koko keholla kuunnellen. Periaatteessa nima laadut voisivat saada ilmai-
sunsa muutoinkin kuin dinellisesti, ja niiden kaltaisia laatuja voitaisiin aistia
my6s muiden aistien kuin kuulon avulla. Ne ovat siis useita aistipiirejd ksitta-
vid amodaalisia laatuja.

Jos nimi edelld kuvaamani liikelaadut lukisi paperilta kuuntelemat-
ta itse lauluesitysti, voisi olettaa laulajan esityksen olevan ddrimmadisen tyolis,
raskas ja niin edelleen. Kuitenkin Bjorkin lauluesityksen kokonaisuudessa nima
laadut tulevat esille hienovaraisemmin. Jos huomion sen sijaan fokusoi ilmai-
sun mikrotasolle, kyseiset laadut tulevat esille selkeimmin. Tidssd tarkoitukse-
ni on ollut esittdd ne niin yksinkertaisesti ja selkedsti kuin mahdollista, vaikka
kuuntelukokemuksessa ne olisivatkin olleet paikoitellen hiivihdyksenomai-
sempia, toisiinsa sekoittuneempia ja epdméédrdisempid.

Pintatasolla Bjorkin ddntd kuunnellessa Undo-kappaleen ensimmadisissd
fraaseissa huomio kiinnittyy ddnen vahvaan vuotoisuuteen ja toisaalta kevyeen
hymynomaiseen ddntoasetukseen. Tarkoitukseni on kuitenkin ollut tarkastella
ndiden pintatason ddnenlaatujen takana olevia kehollisia liikelaatuja. Voidaan
ajatella, ettd Bjork on esityksessddn ikddn kuin verhonnut edelld esitellyt "va-
kavammat” keholliset laadut (tyoldyden, ahtauden jne.) hymyilmeen taakse.
Hymykiin ei ole merkitykseton, vaan se luo fraaseihin entisestddn ristiriitaa ja
jannitettd. Hymy voi tarkoittaa sitd, ettd ddnellisen minén jokin osa kehottaa
hyvintahtoisesti hellittimain, vaikka se toisella tasollaan onkin itse yhi tyo-
liyden ja ahtauden kourissa. Ainellinen mini voikin olla monitasoinen, ja lau-

lajan ddnessd voi olla monia merkityksen mahdollistavia kerroksia paillekkdin.
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5.3.1.2 Jannittyneet kudokset, madallettu suuontelo ja
vuotoinen aani

Vaikka empaattisen kuuntelun puolella tarkastelin Undo-kappaleen alun kah-
ta yhtdaikaista ddntd yhtend ilmaisuna, niin analyyttisen kuuntelun puolella
tarkastelen niitd kuitenkin kahtena erillisend ddneni (ks. kuva 9a, oik. ja vas.).

Tarkastelen aluksi fraaseja 1-2 ja vasta mydhemmin fraasia 3.

Fraasi 1 Fraasi 2 Fraasi 3
It's not
N T O T N T O T B
Oik. hi s na t
s s
——— . PR
—mm | Em—
~——— (o~~~ )
Vas. hi S na t
S S
1: --------------------- - —
| —

Kuva 9a. Analyyttinen transkriptio. Bjork: Undo (Vespertine 2001). Kertosakeisto 1, fraasit
1-2 (00:00,35).3"

t = kuulumaton &énne

S— = suppea artikulaatio

-— = takainen artikulaatio

— = kuuluva sisaénhengitys

«-- = ilman ulos tyéntédminen, joka

jatkuu voimakkaan vuotoisena aanena
- = voimakkaan vuotoinen aani
—a = jannitteinen aani
= = voimakas intensiteetti
= epéataytelainen vibrato
(~.)  =Kkevyt epatayteldinen vibrato

Kuva 9b. Merkkien selitykset analyyttiseen transkriptioon 9a.

311 Pystyviivat kuvaavat tdssi transkriptiossa kahdeksasosia. Pisimmit pystyviivat kuvaavat
tahdin ensimmidisid iskuja ja keskipitkit pystyviivat neljdsosia.
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Ensimmiisessd ja toisessa fraasissa ("It’s not”) laulajan ddni on voimakkaasti
vuotoinen. Vaikka yleensd vuotoinen ddni yhdistyy vihiiseen lihasaktiviteet-
tiin ollen pehmeid (Laver 1980b, 6), niin tdssd tapauksessa ddnentuoton lihas-
aktiviteetti on voimakas ja d4ni on jinnitteinen. Adnen voisi tulkita pelkin
vuotoisuuden sijasta my6s kuiskaavaksi ddneksi, jolloin danihuulissa olisi y-
asetus ddnihuulten etuosan ollessa auki ja takaosan kannurustojen ollessa pai-
nettuina yhteen (vrt. mts. 5).3'? Imitoidessani titd kohtaa seki vuotoisella dd-
nelld ettd jannitteiselld kuiskaavalla ddnelld tuntuisi, ettd jalkimmadinen olisi
jopa todennikéisempi vaihtoehto. Adnen voimakkuus on tissd tosin paljon
suurempi kuin kuiskaavassa ddnessi yleensd. Tarkeintd kuitenkin on huomata,
ettd ddnessd on voimakas ilman ulospiin tyontd ja samanaikaisesti d44ni on jin-
nitteinen. Adnihuulten viliin ji4 rako, josta ilmaa pidsee purkautumaan vah-
vasti ja ddnivaylin, my6s suun kudokset kuulostavat olevan pingottuneet.

Edelld mainitut ddnen piirteet luovat empaattisen kuuntelun puolella
litkelaadullista vaikutelmaa "ulospdin puskemisesta” ja "kiinnipitavistd jinnit-
teisyydestd”. "Ulospiin puskevaa” laatua lisdd kahdessa ensimmidisessi fraasis-
sa se, ettd niiden alussa ei kuulu sisddnhengityksid lainkaan. On vain ulospdi-
nen liike. Tuntuu, kuin dénellinen mind tyhjenisi tyhjenemisti paistydankin,
mutta ei tiyty lainkaan. Lisaksi niissd fraaseissa ddnentuoton voimakas inten-
siteetti luo vaikutelmaa “tydldydestd”. Laulaja ponnistelee suhteettoman paljon
verrattuna sithen ddnenvoimakkuuteen, jonka hén tuottaa.

’Kiinnipitdvidin jannitteisyyteen” liittyy olennaisesti laulajan déniviylin
kudosten jannitteisyys sekd my0s se, ettd laulaja laulaa fraasit madalletulla suu-
ontelolla®® ja todennikéisesti my0s jannittyneelld leualla.’™* Kudosten pingot-
tuneisuus luo ddneen jdnnitteisen soinnin, kun ddniviylin seindmait eivit anna

myoéten, eivitkd niin ollen pidse kunnolla virihteleméddn ddnen myota.

312 Kuiskaava ddni tarkoittaa soivaa dntd, jossa on kuiskaushilyd mukana. Ainihuulet virih-
televit. Se on siis eri asia kuin kuiskaus, joka koostuu vain hankaushilystd ddnihuulten
ollessa virihtelemitti. (Laver 1980b, 5.)

313 Kuvaan tissid madallettu-termilla suuontelon sulkinaisuutta. En siis viittaa silld fonetiikan
puolella kiytettiviin viljin’ tai "matalan” vokaalin (engl. low vowel) luonnehdintaan.

314 Yleensi artikulaation suppeus tai viljyys on kuultavissa lihinni soinnillisista vokaaleista.
Silti fraasissa 1 olen merkinnyt artikulaation suppeuden myos ddnteelle [s], jonka savysti
on kuultavissa suun suppea asetus.
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Erotan ddnen jinnitteisyyden ja voimakkaan intensiteetin toisistaan,
vaikka ne voivatkin olla kytkoksissid toisiinsa. Ajattelen, ettd jdnnitteisyy-
dessd olennaista on juuri ddniviylin kudosten pingottuneisuus ja sen vaiku-
tus ddnen resonoitumiseen ddniviylissi. Adnen intensiteetti sen sijaan liit-
tyy alavatsan ja pallean seudulla tuotettuun voimaan. Jannitteinen déni ei tés-
sd myoskidn tarkoita samaa kuin hyperfunktionaalinen eli puristeinen &éni,
jossa olennaista on ddnihuulitason tiukkuus. Imitoitaessa tarkasteltavana ole-
via fraaseja voidaan todeta, ettd kudosten jinnitteisyyden lisiksi tarvitaan tds-
sd tapauksessa my0s intensiteettid, jotta voidaan tuottaa kyseisen kaltaista ddn-
td. Voimakkaassa intensiteetissi, kuten tissidkin tapauksessa, ponnisteisuuden
suhde tuotettuun ddnen voimakkuuteen on suuri.

Tarkasteltavissa fraaseissa ilman ulospiin tydntiminen ja ddnen jannit-
teisyys ovat ristiriidassa keskenddn. Tama ristiriita luo "kiinnipitavin jannittei-
syyden” liikelaatua. Laulaja tyontdd ilmaa keuhkoistaan enemmin kuin mitd
ddnentuotto vaatisi. Tdmd luo vaikutelmaa ddnellisen mindn eteenpiin pyr-
kivistd” laadusta. Itse soiva 4dni jad jannitteiseksi, ilmankdytostd lihes erilli-
sen tuntuiseksi — ikddn kuin ajallisesti "takakenoon” samalla, kun ilmaa pus-
ketaan "etukenoon”. Varsinkin ensimmadisen fraasin alussa ilma lihtee tyon-
tymdin ulos hyvin aikaa ennen kuin sointi ehtii mukaan. Niin "it’s”-sanan
alkuun tulee jopa ylimiirdinen [h]-ddnne. Myds ddntojen lihtdjen sijoittumi-
nen tahtien toisille neljésosille, ei ensimmiaisille, luo vaikutelmaa “takakenoi-
suudesta” ja "kiinnipitivyydestd”.

Madallettu suuontelo luo "mataluuden”, "litteyden” ja "ahtauden” tuntua.
Ikddn kuin laulun mind haluaisi pitdd kiinni sanoistaan, eikd haluaisi padstdd
niitd vapaasti ulos. Kuulostaa myos siltd, ettd laulajan kurkunpédd on neutraa-
liasetusta korkeammalla. Timd kuuluu ddnen lapsenomaisuutena.’®> Nostettu
kurkunpdi lyhentdd ddniviyldd ja luo myds osaltaan “ahtauden” vaikutelmaa.
Fraasin ddntiminen on myoskin melko takainen. Esimerkiksi alun [i]-ddnteet
ovat normaalia takaisemmat luoden osaltaan "kiinni pitimisen” tai pikemmin-

kin 7sisdlld pitdmisen” laatua. ”Sisilld pitdmisen laatua” korostaa myos se, ettd

315 Luvussa 2.2.2 oli puhetta siitd, miten ddniviylin lyhentiminen kurkunpditi nostamalla ja
huulia hymyasetukseen viemilld tekee ddnestd heledimmin (vrt. Laukkanen & Leino 2001,

79).
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laulajan ddnihuulten toiminta ja kehon sisdresonanssi tuodaan kiinni kuun-
telijan korvaan dinten kaiuttomuuden ja laulajan intiimin mikrofonisuhteen
avulla. Timi kehon sisdisyyden kuuleminen lisdd entisestdin vaikutelmaa siitd,
ettd kyseessd on “takertuminen kehoon”, sen sisdisyyteen jadminen.

Fraaseissa on myos epitdyteldistd vibratoa. Kyseessd ei ole varsinainen
ddnentutkimuksen termi vaan Kkaisite, jolla kuvaan vibratoa tissd tapauksessa.
Vibrato péisee tissi toteutumaan vain osittaisesti, koska danihuulet ovat sen
verran jinnittyneet, etteivit padse tuottamaan tdyteldistd vibratoa. Jannittyneet
ddniviylin kudoksetkaan eivit luo vibratolle tarvittavaa pehmeytti. Vibrato
jad siis "littedksi” ddnen taajuuden muutosten ollessa vihdisempad kuin nor-
maalisti vibratossa. Varsinkin oikeanpuoleisessa ddnessi vibrato latistuu toises-
sa fraasissa ldhes olemattomaksi. Epitiyteldinen vibrato luo "litteyden” ja suo-
raviivaisuuden” kehollista vaikutelmaa.

Toisen fraasin lopussa oikeanpuoleinen ddni jittdd lausumatta “not”-
sanan viimeisen [t]-ddnteen. Tamian tyyppistd epitarkkaa lausumista ilme-
nee my6hemmin muissakin fraaseissa. Tama luo vaikutelmaa siitd, ettd jotakin
"jdd tavoittamattomaksi”. Adnellinen mini ei ehdi kaikille #éinteille vaan ikiin
kuin "sinnittelee mukana” musiikin ajassa.

Merkitsen transkriptioissa kuulumattomiksi ddnteet, jotka laulaja lau-
suu niin, ettd hin muodostaa suullaan ddnteen mukaisen asennon mutta jattdd
ddnteen silti lausumatta. Tillainen asento on aistittavissa kuulumatonta din-
netti edeltivisti tai sitd seuraavasta ddnteestd.’’® Tamin lisiksi merkitsen kuu-
lumattomiksi ddnteiksi myds ddnteet, joista ei ole laulajan artikulaatiossa mi-
tadn viitteitd mutta joiden kuuntelija kuitenkin odottaa olevan mukana, koska
ne kuuluvat laulun sanojen tyypilliseen ddntimykseen. Tamd on ehki epita-
vanomainen kiytint6 foneettista transkriptiota tehdessid, mutta laulun kuun-
telijalle tillaiset ddnteiden poisjatot voivat olla tirkeitd merkityksid luovia yk-

sityiskohtia, joten olen ottanut ne mukaan.?"’

316 Kuuntele esim. fraasi 3 (kuva 10a). Siini [u]-dinne itsessiin on kuulumaton, mutta siti
ympiréivien [t] ja [p] -dénteiden luonne paljastaa, ettd laulajan suu on litkkunut kohti [u]-
ddnteen dantoasetusta.

317 Kuulumattomien ja lihes kuulumattomien ddnteiden merkitsemistavoista ks. liite 3.
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Seuraavaksi tarkastelen alun kertosikeiston kolmatta fraasia:

Fraasi 3 meant to be a strife
I N T I T T I T B
Oik. m e n—t" u pi a stia i—f
S
— (- ) <>
Vas. m e n—t" u pi a stia i f
S
A < -
< ISININTNINININININY

Kuva 10a. Analyyttinen transkriptio. Bjork:
fraasi 3 (00:03,52).

Undo (Vespertine 2001). Kertosakeisto 1,

= kuulumaton aanne

= suppea artikulaatio

= kuuluva sisdénhengitys
= vuotoinen &ani

= voimakkaan vuotoinen aani
= aluke

narina

jannitteinen aani

= vibrato

= aksentti

= voimakas intensiteetti

>
s
S
s
s
n

Kuva 10b. Merkkien selitykset analyyttiseen transkriptioon 10a.3'®

Kolmannen fraasin alussa on vihdoin kuuluvat sisidnhengitykset (ks. kuva

10a). Koska laulaja on laulanut ilmaa vahvasti ulospiin puskien, on kuunte-

lija jo odottanut, koska tapahtuisi ilman sisddnotto. "To”-sanan kuulumaton

318 Kuvissa 9a ja 10a kuvaan voimakkaan vuotoista ddntd vuotoisen ddnen merkitsemis-
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tavalla ja vuotoista dintd kevyesti vuotoisen ddnen merkitsemistavalla (vrt. liite 2).
Merkitsemistapoja voi kiyttdd tarvittaessa tilld tavalla suhteellisesti, kunhan sanallinen
miiritelmi on mukana.



[u]-ddnne ei tissd muista kuulumattomista ddnteistd poiketen luokaan tavoit-
tamattomuuden tuntua vaan pikemminkin "kiinnisaamisen” tuntua, kun lau-
laja siirtyy nopeasti ja napakasti [t]-ddnteeltd seuraavan sanan [p]-dinteelle.
Viimeksi mainittu d4dnne on tosiaan lausuttu soinnittomana, vaikka yleensi
se lausutaan englannin kielessd soinnillisena [b]. Seuraavan sanan etuliitteen
”a”-tavu alkaa alukkeella, joka sekin luo kiinnisaamisen ja napakkuuden tun-
tua. Adnihuulet ovat olleet hetken tiiviisti kiinni ja aukeavat nyt nopeasti ja
tasmallisesti. Tama ilmentdi erilaista kehollista laatua kuin aiempien fraasi-
en voimakkaasti vuotoinen ddni osittain avoimeksi jadvine ddnihuulineen.
”Kiinnisaamisen” tuntua luo tihin kohtaan myos se, ettd toisin kuin aiemmis-
sa fraaseissa, tissa lihdetdin danndille heti tahdin alusta. Aivan kuten edelli-
sen fraasin [i]-ddnteet, niin myos timin fraasin alun [e]-ddnteetkin on ddn-
netty normaalia takaisempina.

Edelld kuvatun “kiinnisaamisen” jilkeen tapahtuu heti kuitenkin muu-
tos toiseen suuntaan. ”Strife”-sanalla vasen 4dni tuntuu "kompastuvan”, kun
se myohistyy oikeanpuoleisen ddnen matkasta. Oikeanpuoleinen dini sen
sijaan menee menojaan “eteenpdin pyrkien”, ikddn kuin “karkaa kisistd”.
Oikeanpuoleinen déni aloittaa “strife’-sanan lausumisen jo edellisen tahdin
lopulla, kun vasen ddni lausuu sanan alun vasta seuraavan tahdin alussa.

Kompastumisen tuntua lisdd myds se, ettd vasen ddni lausuu “strife”-sa-
nan alun painottaen sitd voimakkaammin kuin oikeanpuoleinen ddni. Tama
tuo mukaan tiettyd raskautta. Lisiksi vasemmassa ddnessd on narinaa, joka a4-
nenlaatuna ilmentdd kiinnipitimistd: ddnihuulet ovat tiukasti yhdessi ja ddni
padsee vain vaivoin kuplimaan niiden vilistd (vrt. Laukkanen & Leino 2001,
107). Ainellisen minin toinen puolisko jdi siis tdssd kohtaa jumiin, eikd sen
vuoksi pysy toisen puolen mukana. Tamin horjahduksen jilkeen vasen puolis-
ko pehmenee vibratoon ja lopulta tyhjenee vuotoisella ddnelld. Kyseinen hah-
mo my9s jattdd lausumatta “strife”-sanan viimeisen ddnteen [f] ilmentden tél-
likin tavoin sitd, ettd asia "karkasi hidnen kisistddn” ja ettei hin endd edes yri-
td saada sitd kiinni.

Seuraavaksi luon lyhyen katsauksen musiikilliseen nuotinnukseen.

"Litteyden” ja “suoraviivaisuuden” tuntua Undo-kappaleen alkuun voi tuoda
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my0s se, ettd ensimmdinen fraasi lihtee liikkeelle toistaen al-siveltd kah-
den ensimmiisen tahdin ajan ja kolmannen tahdin alkupuolella (ks. kuva 11).
Melodian linja itsessddn on siis suoraviivainen” ja "litted”. Litteyden tuntu jat-

kuu kuitenkin myoés tdstd eteenpiin, vaikka melodia ldhteekin litkkumaan.

A Fraasi 1 Fraasi 2 Fraasi 3
| |
P A N I T I ]
72— h ¢ ¥ I —& I 7 2 |
| . ML OREP Y 7K} & 7 PS |
It's not
5 Il
[ I 1  — — - |
[ 1 ]
Q) ~— [
—_—
meant to be a strife.

Kuva 11. Musiikillinen nuotinnus. Bjérk, Undo (Vespertine 2001). Kertosakeisto 1, fraasit
1-3 (00:00,35).

"Tyoldyden” tuntua mukaan tuo kolmannen tahdin melodiakulun rytmi, jossa
tapahtumat (siirtymit sivelestd toiseen) osuvat neljisosien jilkimmiisille puo-
liskoille. Laulaja ei ole kuitenkaan laulanut niitd napakasti, vaan ne tuntuvat
laahaavan ajallisesti jiljessd — ikddn kuin ddnellinen mini ei jaksaisi pysyd mu-
siikin tempossa mukana. Tatd vaikutelmaa lisdd aiemmin kuvattu vasemman-

puoleisen ddnen myShdstyminen.*"’

319 Fraasien 4-6 liikelaadut liittyvit muun muassa seuraavanlaisiin #dnen muuttujiin: "sisddn-
i)
piin kiskominen” (kuuluvat sisaidnhengitykset), "pidittely” (hengityksen pidatykset), "ulos-
pdin puskeminen” (ddnen vuotoisuus), "liikkuminen ponnistellen ylospéin” (epéselvisti in-
tonoitu nouseva melodialinja), “litkkuminen selkein askelin alaspéin” (selkedlld ddnenlaa-
dulla laulettu ja selkedsti intonoitu alaspdin kulkeva melodian liike), ristiveto eteenpiin
pyrkimisen ja hitauden vililld” (vasemman ja oikeanpuoleisen ddnen episynkronisuus sekd
se, ettd toisinaan laulu lihtee tahdin alusta, toisinaan vasta toiselta neljisosalta), "venymi-
nen” (laulaja avaa suuonteloaan hetkeksi avoimemmaksi ja venyttid sivelen ajallista kestoa
laulamalla sen pisteelliseni neljisosana).
P )
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5.3.1.3 Liikelaadut ja d44ni — merkitysten muodostuminen

Seuraavassa taulukossa on koottuna empaattisen kuuntelun puolella koetut

liikelaadut ja analyyttisen kuuntelun puolella niihin liittyvit ddnenlaadut, ar-

tikulaatiot ja musiikilliset seikat Undo-kappaleen kolmessa ensimmaiisessi

fraasissa:

LIIKELAADUT
(empaattisesta
kuuntelusta)

AANENLAADUT, ARTIKULAATIO JA
MUSIIKILLISET TEKIJAT
(analyyttisesta kuuntelusta)

kiinnipitava jannitteisyys,
tydlays

jannitteinen aani, danivaylan kudokset pingottuneet,
madallettu suuontelo, jannittynyt leuka, hieman
takaisempi artikulaatio;

aanentuoton voimakas intensiteetti suhteessa tuotetun
aanen voimakkuuteen;

ajallinen ristiriita iimankayton ja &anenkayton valilla;
aantdjen lahdot vasta tahtien toisilla neljasosilla;
siirtymat savelesta toiseen neljasosien jalkimmaisilla
puoliskoilla

suoraviivaisuus

epataytelainen vibrato;
suoraviivainen melodian linja

ahtaus

madallettu suuontelo, nostettu kurkunpaa ja
lyhentynyt &anivayla

litteys, mataluus

madaltunut suuontelo;
epatayteldinen vibrato;
suoraviivainen ("litted”) melodian linja

ulospain puskeminen

voimakas ilman ulospain tyéntaminen (voimakkaan
vuotoinen aani);
sisdanhengitysten kuulumattomuus

eteenpain pyrkiminen

voimakas ilman ulospain tyéntadminen;
oikeanpuoleinen aani on etuajassa suhteessa
vasempaan

tavoittelu, perassa sinnittely

kuulumattomat danteet

kiinni saaminen

nopea siirtyma konsonantilta toiselle;
napakka aluke;
aannoille 1ahdetaan tahdin alusta

kasista karkaaminen,
kompastuminen

vasemmanpuoleisen ddnen myéhastyminen
oikeanpuoleisen danen matkasta;
tyhjeneminen vuotoisella danell3;
kuulumaton &anne

Taulukko 17. Liikelaatujen suhde laulajan aanenlaatuihin, artikulaatioon ja musiikillisiin
tekijoihin. Bjork: Undo (Vespertine 2001). Kertosakeisto 1, fraasit 1-3.
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Sen sijaan, ettd liikelaatujen merkitykset syntyisivit suoralinjaisesti niin, ettd
jokin ddnenlaatu loisi vaikutelman tietystd liikelaadusta, kyse on pikemmin-
kin merkitysten verkostosta. Kuten edelld oleva taulukko 17 tuo esille, laulajan
ilmaisusta aistituille kehollisille liikelaaduille voi olla useita selittivid tekijoitd
laulajan ddnen ja artikulaation tasolla. Ndma tekijit voivat myos olla ristik-
kiisid — esimerkiksi epitéyteldinen vibrato ja melodian suora linja luovat seki
"litteyden”, "mataluuden” ettd “suoraviivaisuuden” vaikutelmaa. Yksi dénenlaa-
dullinen piirre voi tuoda ilmi useampia liikelaatuja — esimerkiksi ilman voi-
makas ulospiin tyéntiminen voi ilmentdd "ulospidin puskemisen” lisiksi myds
“eteenpdin pyrkimistd”.

Madallettu suuontelo luo sekd "ahtauden” (tila) ettd “kiinnipitdvin jin-
nitteisyyden” (aika) laatuja. Jilkimmadisessi madallettu suuontelo yhdistyy
muihin tekijoéihin ollen osa laajempaa dénellisten ja musiikillisten tekijéiden
joukkoa, jotka luovat yhdessd "kiinnipitdvid jannitteisyytta”.

Ne seikat, jotka liikelaatujen tarkastelussa asettuivat jannitteisyyteen
liittyviksi ja ndin ollen ajallisiksi, eivdt vilttimittd liitykddn analyyttisessa
kuuntelussa ajallisiin seikkoihin. Esimerkiksi "kiinnipitivdd jinnitteisyyttd’
luovat osaltaan ddniviylin jannittyneet kudokset, jotka sindnsi eivit liity ajal-
liseen tekemiseen. Mutta yhdistettyni ajalliseen “my6histelyyn” syntyy tuntu-
ma nimenomaan kiinnipitivdstd jinnitteisyydesta.

Miti eroa on “tavoittelulla” ja "perissi sinnittelylld”? Tdssd juuri ilmenee
empaattisen ja analyyttisen kuuntelemisen yhteismitattomuus. Vaikka em-
paattisen kuuntelemisen puolella aistisi hienovivahteisia eroja litkelaaduissa, ei
analyyttisessa kuuntelemisessa (ainakaan tilld tarkkuustasolla) voi erotella tiy-
sin, mitki eri seikat loisivat nima vivahteet.

Edelld olevassa taulukossa esitellyt ddnen ja musiikin tasolla olevat te-
kijat suhteutuvat eri tavoin liikelaatuihin, joita ne selittdvit. Esimerkiksi ma-
daltunut suuontelo on hyvin konkreettisessa suhteessa "litteyteen” ja “mataluu-
teen”. Kyse on tosiasiallisesta tilasta, joka on litted ja matala — ja joka ndin
ollen luo "litteyden” ja "mataluuden” merkityksid. Sen sijaan ”litteyttd” ja "ma-
taluutta” selittdvd melodialinjan “suoraviivaisuus” ei ole niin yksioikoinen mer-

kitykseltddn. Se on kuvailuna metaforisempi, lahempini egotietoisuutta kuin
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kehotietoisuutta. Voidaan ajatella, ettd sen tulkintaan liittyy enemmain kult-
tuurisia konventioita — silld eihédn vilttdmittd ole niin, ettd suoralinjainen me-
lodia olisi "littedmpi” kuin esimerkiksi "korkeammalle” ja "matalammalle” liik-
kuva melodia.

Merkitysten muodostumisessa tapahtuu liikelaatujen suhteen my6s ket-
juuntumista. Esimerkiksi ddnen tarkastelun tasolla voimakas sisddnhengitys,
ilman keuhkoissa pidittely ja voimakkaasti vuotoisella ddnelld laulaminen luo-
vat ilmaisun tasolla liikelaadullisia vaikutelmia sisddn kiskomisesta, piditte-
lysti ja ulos puskemisesta. Niistd eteenpiin johdettuna voidaan puhua myés
kamppailun ilmaisullisesta liikelaadusta. Tastd yhi lihemmais egotason kisit-
teenmuodostusta johdettuna kyse on myds hengéstymisestd.’?

Hengistymisen merkitystd Undo-kappaleen aloitusfraaseissa (1-6) olen
tarkastellut jo aiemmin (Tarvainen 2005, 84-85). Lyhyesti tissd mainittakoon,
ettd laulaja pilkkoo laulun sikeitd lyhyemmiksi jaksoiksi, fysiologisiksi fraa-
seiksi, hengittimilld sikeiden keskelld.*”! Toisin sanoen sikeet "It’s not meant

to be a srife” ja "It’s not meant to be a struggle uphill” saavat muodon:

"It’s / not / > meant to be a strife /

> It’s not / > meant to be / > a struggle uphill.”

Kauttaviiva ( /) kuvaa fraasin rajaa ja nuoli ( > ) kuuluvaa sisddnhengitysti.
Bjork tekee hengitykset liioitellusti, jolloin kyse on tyylitellystd "hengistymi-
sen” ja "fyysisen rasituksen” merkityksestd. Laulaja ei ole tosiasiassa hengisty-
nyt, eikd edes ndyttele hengistynyttd — hengitykset ovat tissd laulajasta etddn-
nytetty tapa siirtdd nditd hengistymisen merkkejd ddnellisen mindn kdytt66n.
(Tarvainen 2005, 84.)

Yhteenvetona Undo-kappaleen aloittavista fraaseista (1-6) mainittakoon,

ettd niissd ilmenee useita erilaisia liikelaatuja, joista kuuntelukokemuksessa

320 Hengistymisen merkitys tuli esille mys elaytyvin kuuntelun fiktiivisessd kuvauksessa sa-
nassa ”puuskuttivat”.

321 Mydés Dibben (2009a, 102) on kiinnittinyt huomiota Bjorkin joissakin kappaleissa kiytti-
miin tehokeinoon, jossa hin hengittii erikoisissa sikeiden kohdissa.

297



kappaleen tulkinnan kannalta keskeisimmiksi nousevat "tyoliys”, "ahtaassa ti-
lassa oleminen”ja "ulospiin puskeminen”. Aiemmin (taulukossa 15, luku 5.3.1)
esitetyt fiktiiviset madreet liittyvit ndihin. Ahtaassa tilassa olemista kuvaavat
fiktiiviset ilmaisut "lyyhisti kasaan” ja “mahduin litteddn tilaan”. Ulospiin pus-
kemista kuvaa sen sijaan fiktiivinen ilmaisu "puuskuttivat” ja tydldyttd kuvaa
Pyrittiminen” ("yritin tdyttdd”). Tamad “yritin tdyttdd” -ilmaisu on my6s yhtey-
dessi ilman sisddnpdin kiskomiseen.

Vaikka eldytyvin kuuntelun fiktiiviset kuvaukset, empaattisessa kuun-
telussa esille tulleet liikelaadut ja analyyttisen kuuntelun esille tuomat 4a-
nen piirteet eivit vastaakaan yksi yhteen toisiaan, niin silti niissid on yhtendi-
nen samansuuntaisten merkitysten linja. Tiydellinen vastaavuus lienee mah-
dottomuus, kun ottaa huomioon, ettd kyse on erilaisista aistimisen moodeista.
Ilmaisulliset laadut sekoittuvat kokemuksessa toisiinsa ja luovat kokonaisia
aistimuksia. Niiden pikkutarkka ja erotteleva analyysi on lihes mahdotonta il-
man, ettd kokemuksen mielekkyys ja merkitys hajoaisivat. Tarkeimpid onkin
tavoittaa edes joillakin sanoilla kokemuksen eri puolia, ja antaa lukijalle osviit-
taa kuuntelijan merkityksellistimisen prosessissa tirkeiksi nousseista liikelaa-
duista seki niistd ddnen piirteistd, jotka jollain tapaa liittyvit ndihin ilmaisul-

lisiin laatuihin.
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5.3.2 Yrittdminen ja irtipddastaminen

[-..] ajatuksesta lihti Gani ja dinesti lihti kasvamaan uutta. Joku herdsi unestaan

keskelli padkoppaa: oh-ah”.’?

Kolmas hahmo, joka Undo-kappaleeseen tulee mukaan, on "oh-ah”-fraasia
toistava hahmo, joka ilmentdd yrittimisen ja irtipddstimisen kehollisia liike-
laatuja.’? Tamd fraasi, kuten aiemmin tarkastellut fraasitkin, toistuu identtise-
nd pitkin kappaletta. Fraasi esiintyy ensimmadisen kertosikeiston puolivilissd

ja lopussa, toisen kertosikeiston lopussa ja viimeisen sikeiston loppupuolella.

Fraasi 7

“Oh - ah”

Kuva 12. Empaattisen kuuntelun graafinen kuvaus. Bjork: Undo (Vespertine 2001).
Kertosakeisto 1, fraasi 7 (00:18,29).

Ponnistus ja hellittiminen ovat vahvassa kontrastissa keskendin tissi lyhyes-
si fraasissa (ks. kuva 12). Adnellinen mini ikdin kuin yrittid kovasti puser-
taen suorittaa ja heti timin jilkeen pédstidkin irti — lopettaa yrittdmisensa.

Graafisessa kuvauksessa titd kontrastia kuvaa ponnistaen piirretty ylospiin

322 Fiktiivinen kuvaus, tutkimuspéivikirja 11.10.2007, kuuntelu 11-15.

323 Yrittiminen ja irtipddstiminen liittyivdt ensimmdiseen analyysikierrokseen (Tarvainen
2005). Sen vuoksi niitd ei niy laajemmalti toisen kierroksen fiktiivisessi kuvauksessa.
Fiktiivisen kuvauksen kohta "yritin tdyttdd” tosin viittaa yrittimisen laatuun. Otan nimi
laadut tdssi uudestaan tarkasteluun, koska ne ovat olennaisia lauluesityksen kokonaisuu-
den kannalta.
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etenevi viivan alkuosa ja sen jilkeen jyrkisti siitd eroten vapautunut viivan
loppukaari, joka jatkuu pidempind hintind. Yrittimisessd on tiukkuutta ja
kiinnipitdmistd, irtipddstdmisessd puolestaan tyhjenemistd ja helpottumisen
tunnetta. Graafisessa kuvauksessa timi helpottuminen nikyy piirretyn viivan
hinnin loppupdin hennompana luonteena. Piirtivi kisi on fraasin aluksi pai-
nanut kynii tiiviimmin paperiin ja lopussa rentoutuen péidstinyt irti — ja ndin
mydtielinyt laulajan ilmaisun liikelaatuja.

Yrittdmisen ja irtipddstimisen liikelaadut tulevat esille myds kappa-
leen nimenikin toimivassa avainsanassa “undo”, joka toistuu pitkin kappalet-
ta hieman erilaisin variaatioin.’** Esimerkiksi neljannen sikeistén kuudennes-

sa fraasissa kyseinen sana saa seuraavanlaisen ilmaisun:

Fraasi 6

e

Un - do

Kuva 13. Empaattisen kuuntelun graafinen kuvaus. Bjork: Undo (Vespertine 2001).
Sakeisto 4, fraasi 6 (04:19,24).

324 Sana toistuu kappaleessa yhteensd kahdeksan kertaa. Melodiansa puolesta sana on laulettu
lihestulkoon samoin joka kerralla. Viisi kertaa sanassa on mukana selked yrittimisen ja
irtipddstdmisen litkelaadullinen kaava (kertosikeisto 3, fraasit 7-8 ja sikeisto 4, fraasit 2, 4
ja 6), ja kahdella kerralla sama liikelaatu kevyemmin toteutettuna (sikeistd 4, fraasit 1 ja 9).
Yhden kerran sana on laulettu "neutraalisti” (kertosikeisto 4, fraasi 13). (K. liite 4.)
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Fraasi alkaa nopealla ja dkisti pysihtyvilld sisddnpdin kiskaisulla, jonka jal-
keen tulee lyhyt tauko. Niin kiskaisu tuntuu jaddvin irralliseksi muusta fraa-
sista. Kiskaisu on itse asiassa saumatonta jatkoa kappaleen edellisen fraasin
("A if you're sweating”) lopulle, jossa ddnellinen mind tyhjenee akisti. Hén
ikddn kuin sdikdhtda titd tyhjenemistddn, ja kiskaiseekin itseddn tiydemmiksi
kesken tyhjenemisen.

Kiskaisua lukuun ottamatta téissd fraasissa toteutuu samantyyppinen lii-
kelaadullinen kaava kuin edelld tarkastellussa “oh-ah”-fraasissakin. Kontrasti
yrittimisen eli ponnistuksen ja irtipddstamisen vililld on selked, joskaan ei niin
vahva kuin aiemmassa fraasissa. Tistd kertoo graafisen kuvauksen taitekohta,
joka ei ole tdssd niin jyrkkd kuin aiemmassa esimerkissi. Irtipddstiminen ei ole
nyt niin vahvasti tyhjenevid. Tdstd kertoo graafisen kuvauksen hinnissi ni-
kyvi aavistus tayteldisyyttd: hintd ei laskeudu samalla tavalla kuin aiemmas-
sa esimerkissa.

Analyyttisessa kuuntelemisessa selvidd, ettd "oh-ah”-fraasi alkaa na-
risevilla dinteilld (ks. kuva 14a). Loppupuoli fraasista on sen sijaan vahvas-
ti vuotoinen, ja laulaja liukuu vuotoisesta ddnestd suoraan uloshengitykseen.
Tamai vuotoisuus ei ole kuitenkaan samanlaista ulospuskevaa vuotoa kuin ai-
emmin kertosikeistossid (luku 5.3.1.2). Sen sijaan se on vapaammin tyhjene-
véd. Fraasin lopussa oleva ilman valuminen ulos merkityksellistyy nyt myos
helpottumisena.

Artikulaatioasetus on varsinkin fraasin alkupuolella hieman etisem-
pi ja suppeampi, kuin mitd “oh-ah”-fraasin kaltaisen ddnnihdyksen lausumi-
nen voisi periaatteessa olla. Fraasin viimeiselld ddnteelld sen sijaan suuontelo
hieman laajenee ja artikulaatio muuttuu hivenen viljemmaksi, kuten kyseisen
ddnteen luonteeseen kuuluukin. Téssi kohtaa d4nnetti tosin voisi kuvata mer-
killd [a], koska kyseessd on hieman etisempi versio [a]-ddnteesti. En nyt kui-
tenkaan halua verrata ddnnettd muihin vastaaviin ddnteisiin vaan fraasin sisal-
14 tapahtuvaan liikkeeseen, jossa suuontelo on ensin suppeampi ja sitten avoi-

mempi, ja jossa artikulaatio siirtyy edestd taemmas.
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Fraasi 7
"oh - ah”

o—u—ah
T

AAAAAAAAAAAAA  mmemmee €

Kuva 14a. Analyyttinen transkriptio. Bjork: Undo (Vespertine 2001). Kertosakeisto 1,
fraasi 7 (00:18,29).

+— = etisempi artikulaatio
s— = suppeampi artikulaatio
«-- = ilman valuminen ulos
= vuotoinen aani

ARAR = narina

Kuva 14b. Merkkien selitykset analyyttiseen transkriptioon 14a.

Tarkasteltavista fraaseista toinen, eli "undo’-fraasi, alkaa voimakkaalla ja kuu-
luvalla sisidnhengitykselld, joka katkeaa dkisti (ks. kuva 15a). Tamin jilkeen
seuraa lyhyt tauko. Laulaja mitd ilmeisimmin sulkee téssd vilissd ddnihuulet.
Hin ei siis lihde laulamaan heti sisidnhengityksen jilkeen. Kun ensimmaiinen
aanne alkaa, siind on mukana narinaa. Tami kertoo siitd, ettd ddnihuulet ovat
olleet vililld todennikéisesti kokonaan kiinni. Laulaja tuntuu avaavan suun-
sa [a]-ddnteelle vaivalloisesti. Fraasin loppuosassa on mukana kevyttd vuotoi-
suutta, joka pddttyy juuri ja juuri kuuluvaan uloshengitykseen. Fraasin loppu-

osassa on myos vibratoa ja se on artikulaatioltaan etisempi.
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Fraasi 6

Kuva 15a. Analyyttinen transkriptio. Bjork: Undo (Vespertine 2001). Sékeist6 4, fraasi 6
(04:19,24).

+— = etisempi artikulaatio
—1 = kuuluva sisaénhengitys
ja hengityksen pidatys
(«—)  =lahes kuulumaton uloshengitys
(---) = kevyesti vuotoinen &ani
mama = parina
~~e = vibrato

Kuva 15b. Merkkien selitykset analyyttiseen transkriptioon 15a.

Kahdessa edelld tarkastellussa fraasissa toteutuu samantyyppinen narina—
vuoto-kaava. Narinassa ddnihuulet ovat painautuneina tiukasti toisiaan vas-
ten ja ddni "kuplii” niiden raosta 4dnnon aikana (Laukkanen & Leino 2001,
49). Oman kokemukseni mukaan narinan tuottaminen vaatii yleensd kurkun-
seudun lihasten jannittimistd. Siihen liittyy siis vitaaliaftektisia termejd kiyt-
tidkseni pusertaminen ja kehon sisilld pitiminen vastakohtana vuotoisuuden
rentoutumiselle ja ulospddstimiselle. My6s suppeampi artikulaatio "oh-ah”-
fraasin alussa (ks. kuva 14a) on laadultaan sellainen, johon liittyy "kehon sisilld
pitiminen” ja "kiinni pitiminen”.

Narinan ja suppean artikulaation vastakohtana tarkasteltujen fraasien

lopuissa on vuotoisuutta ja ilman valumista ulos ("oh-ah”, ks. kuva 14a) sekd
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kevyttd vuotoisuutta ja vibratoa ("undo”, ks. kuva 15a). Adnen vuotoisuus joh-
tuu fyysiselld tasolla siitd, ettd 44nnon aikana ddnihuulet eivit missddn vai-
heessa sulkeudu kokonaan, vaan niiden viliin jdi rako. Niin ilmaa piisee vuo-
tamaan ddniraosta ja timi aiheuttaa ddneen kohinaa. (Laukkanen & Leino
2001, 107.) Varsinkin fraasien lopuissa ilmetessddn vuotoisuus on usein irti-
pddstivid: kehollisella tasolla tapahtuu rentoutuminen. Ilmamassa, jota fraasin
laulamisesta jdd yli, valuu ulos 16ysisti ja vapaasti.’®

Vibratoa ei voi yksiselitteisesti médritelld kuuluvaksi tiukkaan tai ren-
toon ddnentuottoon, joskin se sijoittuu luonteensa puolesta pikemminkin
jalkimmadiseen. Kunnollisen vibraton muodostaminen vaatii tiettyd elastisuut-
ta ddniviylin kudoksilta. Ainakaan itse en onnistu tuottamaan vibratoa kovin
kirein kudoksin. Sundberg (1987 [1980], 170) toteaa, ettd vibratolliset ddnteet
eivit vaadi niin suurta ddnihuulten tasolla tapahtuvaa vastusta kuin ilman vib-
ratoa toteutettavat ddnteet. Ndin ollen vibratollisia ddnteitd voisi laulaa hei-
kommalla dinihuulten sulkeutumisen asteella kuin ilman vibratoa olevia din-
teitd. Sundbergin mukaan vibraton kanssa laulaminen my6s kuluttaa enem-
min ilmaa kuin ilman vibratoa laulaminen. (Mts. 170.)%% Luenkin vibraton
kuuluvan tdssd yhteydessd irtipddstimiseen. Sen olemuksessa on pehmeytti ja
aaltoilevuutta.

”Oh-ah” ja "undo” -fraasit rinnastuvat kuuntelukokemuksessa toisiinsa.
Timi voi johtua niiden samantyyppisten liikelaatujen ja ddnenlaatujen li-
siksi my0s siité, ettd niiden yksinkertaiset melodialinjat ovat samantyyppiset
(ks. kuvat 16 ja 17). Kummassakin tapahtuu siirtymi siveleltd f1 sivelelle
cl, jalkimmadisessd tosin liukuen nopeasti d1:n kautta. Kumpikin fraasi 1ih-
tee liikkeelle pienelld liv'utuksella alhaalta ylospdin, joka lisdd fraasien alku-
jen ponnisteisuuden tuntua. Ikddn kuin aloittavalle sivelelle tulo olisi vaival-

loista. Fraasit rinnastuvat toisiinsa myos siind mielessi, ettd ne ovat lyhyiti ja

325 Huomattava on, ettd vuotoisuus voi olla my6s muunkinlaista kuin rentoutuvaa, ulospéisti-
vid ja vapaata. Esimerkkini luvussa 5.3.1.2 esiin tullut ulospuskeva vuotoisuus.

326 Nimi tulokset perustuvat Largen ja Iwatan (1971) tekemiin tutkimukseen, jossa laulajat
lauloivat saman sivelen samalla ddnenpaineella sekd vibraton kanssa ettd ilman. [Large, J.

& Iwata, S. (1971). Aerodynamic study of vibrato and voluntary “straight tone” pairs in sin-
ging. Folia Phoniatrica 23,50-65.]
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esiintyvit kappaleessa usein itsendisesti irrallisten toteamusten tapaan. Lisiksi
ne esiintyvit samankaltaisissa paikoissa kappaleen rakenteessa. Esimerkiksi
ensimmiisen kertosikeiston “oh-ah” ja kolmannen kertosikeistén "undo” rin-
nastuvat toisiinsa esiintyessiin samoilla paikoilla kertosikeiston rakenteessa,

ahtautta ilmentivien "It’s not meant to be...” -fraasien vileissi (ks. taulukko
14 luvussa 5.2.2).

A Fraasi 7
)" A 1Y T ]
> —— —= |
A3V @ @ I ]
o - — o @
~—
"oh _ ah"

Kuva 16. Musiikillinen nuotinnus. Bjork: Undo (Vespertine 2001). Kertosakeisto 1, fraasi 7
(00:18,29).

Fraasi 6
o)
P’ A T T ]
AP €=+ N—+— &=
A3V [ I ]
o o
un - do

Kuva 17. Musiikillinen nuotinnus. Bjork: Undo (Vespertine 2001). Sakeisto 4, fraasi 6
(04:19,24).
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Bjork kiyttdd ndissd fraaseissa ddrimmadisid ddnellisid ilmaisukeinoja: tiukkaa
narinaa, joka vaatii fyysistd ponnistelua sekd toisaalta rentoa, irtipddstivid
vuotoisuutta ja vibratoa. Tami kaava toistuu lipi kappaleen useasti eri sanojen
ja fraasien kohdalla.’*” Olennaista on muutos, joka tapahtuu laulajan kehon ta-
solla lihasten muuttuessa toistuvasti jannittyneistd rennoiksi. Se alleviivaa ke-
hollisella tasolla kappaleen sanojen yleistd teemaa: hellittimisti.

Laulaja toteuttaa “yrittdmisen”, "ponnistelemisen”, "kiinnipitdimisen”
ja “tiukkuuden” ilmaisullisia laatuja muun muassa kiskomalla ilmaa sisddn-
piin sekd kiyttimilld narisevaa ddnenlaatua ja suppeampaa artikulaatio-

» N » »,

ta. "Irtipadstimisen”’, "hellittimisen”, "tyhjenemisen” ja "helpottumisen” laatu-
ja hin sen sijaan tuottaa vuotoisella ddnelld, vibratolla ja kuuluvalla uloshen-
gitykselld — pddstimilld ilman valumaan ulos keuhkoistaan vapaasti. Tassd
kasitellyt yrittimisen ja irtipddstimisen liikelaadut liittyvit Sheets-Johnstonen
liikelaatujen luokittelussa jannitteisyyden luokkaan (ks. luku 3.3.3) eli ponnis-

tuksen tai sen puuttumisen tuntemuksiin.

ILMAISU AANI
Fraasien alut yrittdminen, ilman kiskaisu sisdanpain,
ponnistus, narina,
kiinnipitdminen, suppeampi artikulaatio, [a]-aanteen
tiukkuus aukeaminen vaivalloisesti, fraasien
ensimmaisten savelten alkaminen
liu'utuksella
irtipaastaminen, vuotoinen aani,
hellittdminen, vibrato,
tyhjeneminen, kuuluva uloshengitys / ilman valuminen
Fraasien loput helpottuminen ulos

Taulukko 18. Aanellisen minan kehollisen asenteen muutos seka ilmaisun ja dénen
vertailu. Bjork: Undo (Vespertine 2001). Kertosakeisto 1, fraasi 7 ja sakeisto 4, fraasi 6.

327 Sikeisto 1, fraasi 2 ("surrender”) ja fraasi 5 (sanat "trying” ja "hard”); kertosikeisto 3, fraas