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Tiivistelmé& - Abstract

Tutkimuksessa tarkastellaan Tori Amosin musiikkia kulttuurillisessa ja sosiaalisessa konteks-
tissa. Tutkimus pohjautuu oletukseen, ettd musiikki on osa kulttuurillisen ja sosiaalisen ela-
man muotoja, ja ettd musiikissa voidaan kasitella kulttuurillisia ja sosiaalisia merkityksia. Tut-
kimuksen tavoitteena on selvittdd, onko Tori Amosin musiikissa téllaisia merkityksia ja milla
tavalla ne siind ilmenevéat. Tavoitteena on selvittdd, kéasitelladnkd tutkimukseen valituissa
Amosin kolmessa laulussa sukupuoleen ja naiseuteen liittyvia merkityksia ja milld tavalla
nama merkitykset ilmenevat.

Tutkimuksen teoreettis-metodologisessa osuudessa tarkastellaan perusteita musiikin
tutkimiselle osana kulttuurillisten ja sosiaalisten merkitysten muotoutumisprosessia. Siind ka-
sitellaén populaarimusiikin tutkimisen haasteita, musiikkikritisismin ja feminismin vaikutuksia
musiikin tutkimiselle kulttuurisessa ja sosiaalisessa kontekstissa sekd hermeneuttisia ja se-
mioottisia keinoja merkitysten Idytamiseksi. Tutkimuksen paaaineisto koostuu Amosin Boys
for Pele —levylta valituista kolmesta laulusta, Professional Widow, Caught a Lite Sneeze ja
Talula. Lisdsi materiaalina on kaytetty levya kokonaisuutenaan, muun muassa sen visuaa-
lista materiaalia, Amosin konserttitallennetta, haastatteluja ja biografista materiaalia. Laulujen
analyysissa ja tulkinnassa on kaytetty Taggin populaarimusiikin analyysimenetelmaa ja Kra-
merin musiikin hermeneuttisen tarkastelun avuksi kehittdm&a mallia. Tulkintaa on tehty femi-
nistisestd psykoanalyysistd perdisin olevia Julia Kristevan semioottinen khora —kasitetta ja
ranskalaisteorian jouissance-kasitetta hyvéksi kayttden. Tutkimus on kvalitatiivinen.

Tutkimus osoittaa, ettd Tori Amosin musiikista on l6ydettavissa kulttuurillisia ja sosi-
aalisia merkityksia. Se osoittaa, etta tutkimuksen kohteena olevissa lauluissa on kasitelty su-
kupuoli- ja naisidentiteettid ja niiden muotoutumista. Tutkimuksen mukaan lauluissa késitel-
laén tarvetta maaritelld naiseutta uudelleen ja siséllyttaa siihen puolia, jotka eivéat siihen pe-
rinteisesti ole kuuluneet. Tutkimuksessa ilmenee, ettd Amos osallistuu myds yleisemmin
imagollaan populaarimusiikissa viime vuosina kaynnissad olleeseen perinteisen naiskuvan
kyseenalaistamiseen. Tutkimuksen tulokset tukevat aikaisempia tutkimuksia populaarimusii-
kin mahdollisuuksista késitella kulttuurillisia ja sosiaalisia merkityksia, tassa tapauksessa su-
kupuolta ja naiseutta.
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1 JOHDANTO

Musiikissa on kokonaan oma merkitystasonsa, jota ei voi kuvailla kielen keinoin.
Tori Amos

Musiikin mysteeri on kiehtonut ihmisia kautta aikojen. Musiikki ei ole toiminut pelkastaan
vilhdyttajana ja esteettisen elamyksen antajana, vaan siind on myds voimaa, joka vai-
kuttaa ihmisiin taian lailla. Musiikki tuottaa meille mielihyvda ja nautintoa, saa meidat
itkemaan ja nauramaan seka tanssimaan tai ainakin taputtamaan jalalla tahtia ja se voi
vaikuttaa myos terapeuttisesti ja auttaa meitd pohtimaan omaa elaméamme. Musiikilla
on myos kyky kiehtoa mielté ja saada tuntemaan, etté siind on muitakin merkityksia kuin
sen sisaisten rakenteiden suhteet. Mikd musiikissa vaikuttaa meihin talla tavalla? Mika
siina kiehtoo ja mitd merkityksia se siséltda? Sita voi olla vaikea méaritella, silla sen si-
saltamat merkitykset eivat todellakaan ole helposti sanoin kuvailtavissa. On vaikea sa-
noa, miksi joku musiikkikappale tekee meidat surulliseksi ja joku toinen iloiseksi tai joku
ehkd saa olomme epamiellyttavaksi. Tai mitd se tarkoittaa, ettd jokin musiikissa tuo
mieleemme jonkin toisesta yhteydesta tutun asian. On vaikea sanoa, mik&d musiikissa
nimenomaan vaikuttaa meihin. Koska musiikin vaikuttavaa voimaa ja sen sisaltdmia
merkityksia on vaikea ymmartad, eika niitd voida suoraan musiikista osoittaa, on ne py-
ritty musiikintutkimuksessa unohtamaan ja jopa kieltamé&an. Kun mitdan suoria vastaa-
vuuksia musiikin ja todellisuuden valilla ei ole voitu osoittaa, niin on enimméakseen tyy-
dytty tutkimaan musiikin sisaisia rakenteita ja jatetty musiikin kiehtova voima pelkéksi
subjektiiviseksi tunneasiaksi, joka on kylla sallittua harrastelijakuuntelijoille, mutta tutki-
joille sen on ajateltu tuottavan vain harmia. Yha enenevassa mééarin on kuitenkin viime
vuosina alettu kiinnittda huomiota myoés musiikin elavaén voimaan ja merkityksiin, jotka
rakentuvat vuorovaikutuksessa ympardivan todellisuuden kanssa. Etnomusikologinen

lahtdkohta musiikista kulttuurissa ja kulttuurista musiikissa on levinnyt myés muiden mu-



siikkien tutkimukseen kuin kansanmusiikin. Musiikkitieteessa lansimaisen taidemusiikin
tutkimukseen uusia tuulia tissa mielessa on tuonut musiikkikritisismiksi kutsuttu kriitti-

nen tutkimussuuntaus.

Yksi huomattavaa kiinnostusta saanut kasite tutkittaessa musiikin ja sosiaalisen ja kult-
tuurillisen elaman vuorovaikutuksesta rakentuvia merkityksid on sukupuoli. Sukupuolen
kasitteessa erotetaan nykyaan toisistaan biologinen sukupuoli (engl. sex) ja sosiaalisesti
ja kulttuurisesti maaraytyva sukupuoli (engl. gender). Niinpa naisellisuus eli feminiinisyys
ja miehisyys eli maskuliinisuus ymmarretddn myds sosiaalisesti maéritellyiksi luonteen-
piirteiksi. Naiseen ja naiseuteen, joka tarkoittaa biologista sukupuolta, on patriarkaali-
sessa kulttuurissa liitetty feminiinisyys luonnollisena luonteenpiiteena (Moi 1990, 13).
Feminismi on pyrkinyt purkamaan tata luonnollisena pidettya yhteytta ja korostanut seké

feminiinisyyden ettd maskuliinisuuden sosiaalista maarittelya.

Populaarimusiikissa, mihin tdméan tutkimuksen kohde kuuluu, on sukupuoli tarkeésséa
osassa. Sukupuolen esiintuominen ja siihen liittyvé seksuaalisuus on ollut rockissa sen
alkuajoista lahtien yksi niistd asioista, mik& siind on innostanut ja kiehtonut nuoria ja
hatkahdyttanyt ja aiheuttanut vastustusta vanhemmissa. Populaarimusiikissa esiintyjien
imagossa juuri sukupuolella on olennainen asema. Niin kuin muillakin elamanalueilla
populaarimusiikissakin miehet ovat méaaritelleet sen, minkéalainen nainen on. Rockin va-
pautunut seksuaalisuus koski pitkdan vain miehid, naiset toteuttivat enimmékseen
miesten kuvaa naisesta. Véhitellen naiset ovat kuitenkin alkaneet kyseenalaistaa tata
kuvaa ja rikkoa perinteisid sukupuolirajoja. Pitemman linjan muusikoista ja laulajista,
jotka tatd ovat tehneet voisi mainita Annie Lennoxin, Suzanne Vegan ja Madonnan.
1990-luvulla omaa musiikkiaan tekevéat naiset ovat pdasseet enemman kuin koskaan
pinnalle populaarimusiikissa. Heissa on ollut myés muutamia, jotka ovat osallistuneet
imagollaan ja musiikillaan perinteisen naiskuvan rikkomiseen. Néisté& voisi mainita Alanis

Morisetten, Bjérkin, PJ Harveyn ja Tori Amosin.



Taman tutkimuksen kohteena on Tori Amos ja hanen musiikkinsa. Tori Amosin valitse-
minen tutkimuksen kohteeksi juontuu henkilékohtaisesta mieltymyksesté ja kiinnostuk-
sesta Amosin musiikkia kohtaan. Tutustuttuani hdneen jo ensimmaisen levyn ilmestyt-
tya, pianistina viehatyin hanen taitavaan pianonsoittoonsa, tapaansa kéyttaé pianoa ja
paljolti juuri pianon varaan sévellettyihin kappaleisiinsa. Hanen musiikissaan oli sellaista
voimaa ja ilmaisunrikkautta, joka heti kosketti sieluni ja sydameni syvimpié sydvereita.
Kun gradun aiheen valitseminen tuli ajankohtaiseksi, mietin Amosia tutkimuskohteekse-
ni, mutta aluksi tuntui vaikealta asettaa tdma voimakas ja itselleni rakas musiikki tutki-
muksen alle. Samoihin aikoihin kuitenkin tutustuin uudenlaisiin, perinteisen musiikkitie-
teellisen tutkimuksen rinnalle syntyneisiin keinoihin tutkia ja ajatella musiikista, miké
avasi silméani aivan uudelle maailmalle musiikintutkimuksessa ja innosti naiden uusien
keinojen avulla tarttumaan haasteelliseen tehtavaan. Niinpa paéatin valita Amosin ja héa-
nen musiikkinsa tutkimuskohteekseni ja lahtea selvittdmaan, mika siind minua kiehtoo ja
Ioytyyko siita merkityksia, jotka liittavat sen kulttuurissa tapahtuvaan merkitysten tuotta-

misprosessiin, erityisesti sukupuolen maérittelemiseen.

Tori Amosia ei tietiddkseni ole aikaisemmin juurikaan tutkittu. Outi Koivisto (1997) on
kirjoittanut seminaaritydnsa pohjalta artikkelin Amosista, jossa han kéasittelee Amosin
antamaa naiskuvaa lahinna taman haastattelujen, sanoitusten, esiintymisen ja fanien
haastattelujen perusteella. Koiviston mukaan Amos laajentaa perinteistd kuvaa naisesta
tuomalla sanoituksissaan ja esiintymisessdén esiin aggressioita ja sensuroimatonta
seksuaalisuutta. Koivisto ei kasitellyt ollenkaan itse musiikkia ja sen sisaltdmiéa merkityk-
sia sukupuolesta, mik& mielesténi kaipaa tarkastelua, silld Amosin musiikki on hyvin il-
maisurikasta ja siitd voisi hyvinkin tallaisia merkityksia 16ytya. Yleisesti ottaen on popu-
laarimusiikin tutkimuksessa sukupuolta ja seksuaalisuutta tarkasteltu jo aika paljon.
Esimerkiksi Whiteleyn toimittama Sexing the Groove —antologia (1997) siséltad moni-
puolisesti populaarimusiikin sukupuoleen liittyvid merkityksia tarkastelevia artikkeleita.
Itse musiikkia ja sukupuolta késittelevaa populaarimusiikin tutkimusta ei kuitenkaan ole
viela paljon tehty. Hawkins (1996) on tarkastellut Annie Lennoxin esittamasta Money
Can't Buy It -kappaleesta, miten sukupuoli ja seksuaalisuus vélittyy ja rakentuu musiikil-



lisen struktuurin, Lennoxin danenvarin ja visuaalisen esityksen kautta. Feministisen mu-
siikintutkimuksen yksi tunnetuimmista edustajista McClary (1991) on tarkastellut suku-
puolikysymyksia tutkiessaan muun muassa Madonnaa ja Laurie Andersonia. Walser
(1993) puolestaan on tarkastellut myds sukupuolta ja erityisesti maskuliinisuutta heavy
metalista tekemassaan perusteellisessa tutkimuksessa, jossa han on yhdistanyt musiik-
kianalyyttisen ja sosio-kulttuurillisen tarkastelun. liman sukupuolikysymysté on populaa-
rimusiikkia tutkittu myos kulttuurikriittisesti ja itse musiikkiin keskittyen. Musiikkianalyyt-
tistd ja kulttuurillista tarkastelua tutkimuksissaan ovat yhdistdneet muun muassa White-
ley ja Richardson. Whiteley (1992) on tutkinut progressiivisen rockin, muun muassa Jimi
Hendrixin, The Beatlesin ja The Rolling Stonen musiikin "psykedeelistd koodausta”.
Richardson (1996, 1998) taas on tarkastellut vieraannuttamisefekteja ja arkeologisia
strategioita Suzanne Vegan lauluissa ja kuolemanvietin ilmenemistd muun muassa Ber-

nard Herrmannin Psyko-elokuvaan séveltaméssa musiikissa.

Tarkoituksenani tassa tydossad on tarkastella Tori Amosin musiikkia kulttuurillisessa ja
sosiaalisessa kontekstissa eli pohjana télle tutkimukselle on ajatus, ettd musiikissa voi-
daan kasitella kulttuurillisia ja sosiaalisia merkityksid. Olen valinnut aineistoksi Profes-
sional Widow -, Caught a Lite Sneeze - ja Talula-kappaleet Amosin Boys for Pele —al-
bumilta, jolla han selvimmin késittelee naiseuden ongelmaa. Kappaleet olen valinnut sen
perusteella, ettd sanoituksellisesti niilla on tdmén asian suhteen sanottavaa ja musiikilli-
sesti ne tarjoavat mielenkiintoista materiaalia tulkintaa varten. Muuna aineistona tutki-
muksessa on Amosin haastatteluja, biografista materiaalia ja visuaalista materiaalia,
joka siséltaa levyn kansilehden ja Amosin konserttivideon. Tutkimus on kvalitatiivinen.
Aluksi kerron hieman Amosin henkildhistoriasta ja hdnen tuotannostaan yleensa. Sen
jalkeen tarkastelen tdman tutkimuksen teoreettista taustaa ja menetelmia. Esittelen en-
sin musiikin tutkimista kulttuurillisessa ja sosiaalisessa kontekstissa musiikkitieteellisesta
nakokulmasta kasin, minka jélkeen kasittelen populaarimusiikin musiikkitieteellisen tut-
kimuksen lahtokohtia ja sen yhteyttd sukupuoleen ja seksuaalisuuteen. Taméan teo-
riaosuuden jalkeen siirryn kappaleiden analyysin ja tulkinnan raportointiin. Pyrin tutki-

muksessani vastaamaan seuraaviin kysymyksiin:



Onko Tori Amosin musiikissa kulttuurillisia ja sosiaalisia merkityksia? Jos on, niin miten
ne ilmenevat siina?

Tuleeko sukupuoli esille Amosin levylla Boys for Pele? Jos tulee, niin milla tavalla sita
kasitelladn levylla ja erityisesti kappaleissa Professional Widow, Caught a Lite Sneeze ja
Talula? Miten se ilmenee musiikillisella tasolla?

Minkalaisin psykologisin keinoin kappaleiden mahdollisia sukupuoleen liittyvia merkityk-

sia voi havaita?

2 TORI AMOS

Tori Amosin musiikki on vaikuttanut monen naisen ja myds miehen elamaan syvasti.
Héanen intuitiivinen, intensiivinen ja monenlaisia tunteita siséltavéa musiikkinsa ja vaikeita
henkilokohtaisia asioita kasittelevat sanoituksensa ovat saaneet monet kuuntelijat tun-
temaan Amosin tulkikseen omien tunteidensa ja kokemustensa kertomisessa. Hanen
rehellinen itsensé tutkimismatkansa, jota han lauluillaan kuvaa, on ollut sopiva samais-
tumiskohde monille samojen asioiden kanssa painiskeleville ihmisille. Tori Amosia seu-
raa uskollinen fanijoukko konsertista toiseen ja internetissa on satoja Amosille omistet-

tuja sivuja.

Tori Amos syntyi North Carolinessa metodistipapin perheeseen vuonna 1963. Kahden ja
puolen vuoden idssd Amos oppi soittamaan pianoa kuunneltuaan sisarustensa soitta-
mista ja pian han jo soitteli korvakuulolta kaikkea mahdollista (Rogers 1994, 7). Amosin
musiikillinen lahjakkuus huomattiin ja han alkoi opiskella pianonsoittoa arvostetussa
Peabody konservatoriossa Baltimoressa viiden vuoden ikédisena. Sielld han muiden

opiskelijoiden kautta tutustui ja rakastui The Beatlesin, Led Zeppelinin ja Jimi Hendrixin



musiikkiin (Rogers 1994, 11). Amos joutui ldhtemaan konservatoriosta yksitoistavuoti-
aana, kun han ei suostunut opiskelemaan klassisia kappaleita nuoteista tietylla perintei-
sella tavalla soitettuna, vaan teki niistd omat tulkintansa ja sovituksensa. Amosin ura
pianistina kuitenkin jatkui, kun hén isdnsa kanssa lahti kietdmaan hotellien aulabaareja
ja homobaareja, joissa han soitteli illasta toiseen viihdyttden ihmisiad. Naissad baareissa
Amos soitti monenlaista musiikkia, viihteesta ja musikaalista jazziin ja rockiin. Kahden-
kymmenen ikdisend Amos padtyi Los Angelesiin ja teki sielld ensimmaisen levynsé Y
Kant Tori Read poprock-bandin sanoittaja/séveltdjana ja vokalistina vuonna 1988. Levy
ei saanut hyvia arvosteluja ja Amos haukuttiin Billboard-lehdessé bimboksi, mika ei tie-
tysti dlykasta ja kaikkea muuta kuin bimboa naista miellyttényt. Han l&hti bandisté ja 10y-
si ystdvansa pianon jalleen. Monien hylkdamisten jalkeen hén péaasi levyttaméan kap-
paleitaan, jotka olivat syntyneet vuosien varrella. Naista kappaleista muodostui Amosin
ensimmainen sooloalbumi Little Earthquakes (1991). Taman musiikin kautta Amos 18ysi
itselleen oman aanen, oman ilmaisukeinonsa, joka oli ollut tukahdutettuna tédhan asti,
kuten levyn kappale Silent All These Years kertoo. Levyn kappaleiden sanoitukset ovat
muutenkin hyvin henkilokohtaisia. Erityisen hatkéhdyttava on raiskauksesta uhrin nékd-
kulmasta kertova a cappella -laulu Me And A Gun. Musiikillisesti levy esittelee Amosin
kykya tehda eteerisen kauniita, mutta myds aistillisesti groovaavia seka leikkisan rytmik-

kaita kappaleita. Levylla Amosia sdestaa bandi.

Seuraava levy Under The Pink (1994) jatkaa musiikillisesti samoilla linjoilla ensimméisen
levyn kanssa, mutta laulujen aiheet ovat muuttuneet. Henkil6kohtaisella tasolla Amosin
tutkimusmatka jatkuu hénen etsiessaan eri puolia itsestdén, kohdatessaan niin seksu-
aalisia kuin vakivaltaisiakin puoliaan. Yleisemmalla tasolla Amos kasittelee muun muas-
sa naisten petturuutta toisiaan kohtaan ja kristillisen kirkon institutionalisoimaa Jumalaa.
Tama levy ja varsinkin sinkkulohkaisu Cornflake Girl, nostivat Amosin suuremman ylei-
son tietoisuuteen ja suosioon. Kappale péaasi radiosoittoon ja siita tehty video pydri myés
MTV:lla. Kolmas soololevy Boys for Pele (1996) ei saanut yhtd hurmioitunutta vastaan-
ottoa muiden kuin fanien keskuudessa, koska silla ei ollut samanlaista radiosoittoon kel-
paavaa tarttuvaa kappaletta kuin Comnflake Girl. Levy onkin musiikillisesti vaativampi



kuin aikaisemmat levyt. Silla ei myéskadan ole enda bandid mukana siind méaarin kuin
Little Earthquakella ja viela Under the Pink -levyllakin. Sita hallitsee entista selkedmmin
Amosin pianonsoitto ja hanen vivahteikas ja aistillinen laulunsa. Kappaleet ovat myds
sanoituksellisesti vaikeaselkoisempia kuin aikaisemmin. Télla levylla Amos on toiminut
tuottajana yksin, kun taas edelliset levyt han tuotti yhdessé Eric Rossen kanssa. Amos
on kontrolloinut taysin levyn lopputulosta ollen mukana myds sen miksausvaiheessa
tekemassa paatoksia. Levyn julkistamista seuranneella kiertueella Amos esiintyi yksin
pianonsa kanssa, kuten jo Under the Pink -kiertueella. Amosin neljannella soololevylla
from the choirgirl hotel (1998) on jélleen mukana béndi, jonka kanssa Amos teki my6s
konserttikiertueensa. Levylla on kaytetty myds koneita, mika bandin mukanaolon liséksi
luo aivan uudenlaisen soundin levylle. Amos on tuottanut levyn jélleen itse, kuten myés
uusimman, viidennen levynsa fo venus and back (1999). Talla levylla bandi on edelleen

mukana ja tyylillisesti levy jatkaa edellisen jalanjaljilla.

3 TEORIA JA MENETELMAT

3.1 Musiikki kulttuurillisessa ja sosiaalisessa kontekstissa

3.1.1 Musiikkikritisismi

Musiikkitieteellisessa tutkimuksessa, joka on keskittynyt lansimaisen taidemusiikin tutki-
miseen, on musiikki ollut enimméakseen objektiivisen tarkastelun kohteena. On pyritty
objektiivisen totuuden etsimiseen, mika on johtanut faktojen ja empiristisen tutkimuksen



painottumiseen. Subjektiivinen nakemys musiikista ei ole sisaltynyt tutkimuksen lahté-
kohtiin, vaan on tukeuduttu tiettyihin universaalisena totuutena pidettyihin lauselmiin.
Naihin lansimaisen taidemusiikin tutkimuksen oletuksiin universaalisista totuuksista on
kuulunut musiikin autonomisuus. Nain musiikin yhteys arkipaivaan ja ihmisten elamaan

on jadnyt musiikkitieteessa véhalle huomiolle.

Taiteella on ollut arvostettu autonominen asema léansimaisessa kulttuurissa. Taide on
ollut arkipaivan ylapuolella oleva, ylevéa kontemplaation kohde. Taiteen autonomisuus ei
kuitenkaan ole universaalinen totuus, vaan se on seurausta tiettyjen sosiaalisten olo-
suhteiden muutoksesta. 1800-luvulla teollistumisen ja kulttuuri-instituutioiden syntymisen
myoéta taiteilija itsendistyi lopullisesti ja kuva yhteiskunnasta erilladn olevasta, itsedan
taiteellaan ilmaisevasta taiteilijasta kehittyi. Niin myds taide alettiin ndhda autonomisena,
irrallaan kaikesta sosiaalisesta. Kulttuurin tuottajat ja taideinstituutiot ovat pitdneet edel-
leen 1900-luvulla tatd nikemysta ylla. (Wolff 1987, 3). Musiikin teoreettisessa ajattelus-
sa on toisaalta jo Pythagoraasta lahtien ollut suuntaus, joka on pyrkinyt erottamaan mu-

siikin sosiaalisesta kaytannosta (McClary 1987, 15).

Kulttuuri ja sen sisélla syntyneet kulttuurituotteet ovat kuitenkin sosiaalisia tuotteita, joi-
den ymmartaminen edellyttdd monien sosiaalisten ja ekonomisten tekij6iden, kuten
kulttuurin tuottamiseen ja jakamiseen osallistuvien instituutioiden, kulttuurin tuottajien
taustan ja kuluttajien tuntemista (Wolff 1987, 5). Vaikka lansimaisen taidemusiikin tutki-
muksessa sen universaalisuudesta ja autonomisuudesta on toisaalta pidetty tiukasti
kiinni, niin musiikin historiallisessa tutkimuksessa musiikki on pyritty asettamaan histori-
alliseen kontekstiinsa. Tassa kontekstissa on otettu huomioon erilaiset esityskaytannét,
kompleksiset ekonomiset, sosiaaliset, intellektuaaliset ja psykologiset vaikutukset seka
saveltajien viittaukset muihin teoksiin joko tiedostettuna mallina tai tiedostamattomana
vaikutuksena (Kerman 1985, 72). Kermanin (1985, 72) mukaan tamén kontekstin yhteys
musiikkiin on valitettavasti jaényt ihanteeksi, silla positivistiset tutkimustavat ovat vieneet
huomion pois itse musiikista, jota on kasitelty vain pintapuolisesti. Musiikintutkimukses-
sa, joka taas keskittyy taysin itse musiikkiin ja teosten sisdisiin rakenteisiin, eli musiikin-



teoriassa, on Kemmanin (1985, 73) mukaan taas se ongelma, ettd se unohtaa kaiken
muun tarkeén, kontekstin ja kaiken muun, joka tekee musiikista vaikuttavan, tunteita lii-
kuttavan ja ilmaisurikkaan. Perinteisessd musiikkitieteessé ei siis ole otettu tarpeeksi
huomioon musiikkia kokonaisvaltaisena ilmiéna ja kasitelty sité kontekstisidonnaisesti ja

samalla myds musiikillisia muotoja tarkastellen.

Etnomusikologia on jo lahtékohdaltaan késittanyt musiikin yhteyden kulttuurilliseen to-
dellisuuteen ja kaytantdéén. Antropologisesti suuntautunut etnomusikologia kasittelee
musiikkia kulttuurillisena tuotteena, joka on kehittynyt kunkin kulttuurin sisélla elavien
ihmisten luovasta toiminnasta vastaamaan juuri heidan sosiaalisia, psykologisia, esteet-
tisia ja kommunikatiivisia tarpeita (Moisala 1991, 107). Olennaista télle musiikin tarkas-
telutavalle on ihmisen merkityksen ymmartdminen musiikin ja kulttuurin vuorovaikutuk-
sessa. Musiikista tekee kulttuurisidonnaista juuri se, etta sitd tekeva ihminen on myés
sidoksissa ymparoivaan kulttuuriin ja siind oppimiinsa asioihin. Naiden sosiaalisten ja
kulttuurillisten perinteiden lisédksi musiikin muotoihin vaikuttavat osaltaan my6s ihmisen
persoonalliset valinnat. Antropologisessa musiikintutkimuksessa tutkitaan paitsi musiikin
ilmenemista kulttuurissa, eli musiikin funktioita tietyssa kulttuurissa, niin myés kulttuurin
ilmenemista musiikissa, eli musiikin piirteita pyritdan selittdmaan kulttuurin avulla. (Moi-
sala 1991, 110 - 113).

Etnomusikologian tutkimuslahtékohtia olisi hedelmallistéd soveltaa myds musiikkitieteelli-
seen tutkimukseen. Moisala (1991, 105) toteaakin, ettd etnomusikologia ymmarretéén
nykyaan paremminkin tutkimusnéakodkulmaksi kuin tietynlaisen musiikin tutkimiseksi. Sita
voi hanen mukaansa soveltaa kaikkeen musiikkiin, silla ei ole musiikkia, johon kulttuuri
ei vaikuttaisi. Musiikkitieteessa onkin viime aikoina voimistunut suuntaus, joka on pyrki-
nyt tuomaan musiikkitieteeseen musiikin ja kulttuurin vuorovaikutuksellisen suhteen tun-
nustavaa tutkimusta yhdistettyna kriittiseen ndkékulmaan ja asenteeseen. Téahan mu-
siikkikritisismiksi kutsuttuun tutkimussuuntaukseen ovat vaikuttaneet muun muassa
Theodor Adornon kirjoitukset (ks. esim. 1941, 1970). Adornon analyyseissé niin taide-
musiikista kuin populaarimusiikistakin on oletuksena kulttuurin ja sen tuotteiden vuoro-
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vaikutteinen suhde. Adorno muun muassa pitdd populaarimusiikkia musiikkina, jonka
rakenteisiin ovat vaikuttaneet massakulttuurin ja -tuotannon tietyt kriteerit. Hanen asen-
teensa populaarimusiikkiin on kuitenkin niin negatiivinen, ettd hanen sita koskevia tutki-
muksia on vaikea pitda esimerkillisena populaarimusiikin tarkastelulle muun kuin juuri

niiden sosiaalisen ja kulttuurillisen aspektin vuoksi.

Yksi voimakkaasti kritisismin puolesta parina viime vuosikymmenena puhunut on Rose
Rosengard Subotnik. Han on jo 1970-luvulta lahtien tutkinut musiikkia lahtdkohtanaan
musiikin ja yhteiskunnan laheinen suhde. Hanen syvéluotaavat kirjoituksensa muun mu-
assa Adornon ajattelusta ja Kantin ideoiden vaikutuksesta Mozartin ja Chopinin musiik-
kiin on koottu teokseen Developing Variations: Style and Ideology in Western Music
(1991). Subotnikin (1991, xxvi) mielestd musiikin tutkimisessa ei voi vélttda ideologiaa.
Kaikki ilmaiseminen ja tulkitseminen, mita musiikin tutkiminenkin on, on sidoksissa kah-
den ideologisen kehyksen, tutkijan ja sen, missa tutkittava musiikki on luotu, vuorovai-
kutukseen (Subotnik 1991, xxvi). Musiikin vaittdminen universaaliksi ja autonomiseksi on
siten tietyn ideologian tulosta. Se ei ole absoluuttinen totuus, asioiden luonnollinen olo-
tila, vaan se on ideologinen vaittdma. Ajattelun ideologisuus nostetaan kuitenkin esiin
vasta, kun vallitsevaa ideologiaa vastustetaan. Talta pohjalta McClary (1987, 17) eritte-
lee kahta erilaista asennetta musiikkiin. Toinen on se, joka on tyytyvainen dominoivan
kulttuurin musiikkiin ja siihen, mita siind artikuloidaan. Téméan puolen edustaja pitaa
mielelldén tata asennetta universaalina totuutena. Toinen taas on tyytyméatdn tdhan mu-
siikkiin ja sen implisiittiseen sosiaaliseen vaittamaan. Talldin vasta musiikin ideologinen
rakentuminen tulee kasittelyn alle, siité tulee poliittinen aihe. (McClary, 1987, 17). Mc-
Claryn (1994, 69) mielesta musiikin universaalisuuden ideasta luopuminen johtaisi sii-
hen, ettd musiikkia voitaisiin arvostaa voimakkaana vaikuttajana meidan elaméamme, ja

jonka kautta voimme saada tietoa maailmasta.

Tahan paamaaraan Subotnik pyrkiikin maaritellesséan kritisismin tehtévia. Subotnikin
(1991, 91) maaritelman mukaan kritisismissa ei pyritéd absoluuttisen totuuden etsintaan,
faktojen ja niista tehtyjen lopullisten johtopaatdsten hallitsemiseen, vaan herkkyyden
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jalostamiseen, missa otetaan huomioon kaikki ihmisen kokemukseen ja ajatteluun liitty-
vat alat. Subotnik ei sulje kritisismista pois kohtuullista faktojen kunnioittamista ja kovaa
ty6té, mutta hdnen mukaansa ero empirismiin on siiné, miten tutkimuksen kohteeseen ja
tutkimuksen tekemiseen pitda suhtautua. Kritisismin tehtavana on tutkimuksen kohteen
yksiléllinen ymmartdminen, jossa ei sokeasti luoteta yleisesti hyvaksyttyihin universaali-
suuden periaatteisiin, vaan joka vaatii jatkuvaa arvostelukyvyn ja herkkyyden tarkista-
mista tutkimuksen kohteen kasittelemisessa. (Subotnik, 1991, 92). Kritisismi on merki-
tysten tulkintaa, joka perustuu individualistiseen toimintaan, eika siten voi nykyajan mit-
tapuun mukaan taata universaaleja totuuksia (Subotnik 1991, 88 — 89). Tama Subotnikin
maaritelma kritisismistd on mielestani yhteydessd hermeneuttiseen musiikintarkaste-

luun, jota kasittelen myéhemmassa luvussa.

Subotnikin mielipiteet perinteisestd musiikkitieteestd ovat varsin jyrkkid ja hyokkéaavia.
Kermanin (1985, 147) mielesta on valitettavaa, miten pessimistisesti Subotnik suhtautuu
siina tapahtuvaan muutokseen. Kerman (1985, 148) pitdéd Subotnikin maéritelmaa kriti-
sismista radikaalina ja abstraktina, jossa Subotnik ei nde mahdollisuutta yhteistyéhon
erilaisten ndkemysten kesken, kun taas itsedén hén pitda kaytannéllisemman ja moni-
puolisemman lahestymistavan edustajana. Kerman nékeekin kritisismin sellaisena tut-
kimuksena, joka yhdistdad eri musiikintutkimuksen perinteitd. Kerman puhuu sellaisen
tutkimuksen puolesta, joka ottaa metodeja sek&d musiikin historiallisesta tutkimuksesta
ettd musiikkianalyysistd. Musiikin historian tutkimisesta hén haluaa séilyttdd musiikin
ymmartamisen osana ympardivaa todellisuutta, historiallisessa, kulttuurillisessa, sosiaa-
lisessa ja ekonomisessa kontekstissaan. Téahén nakékulmaan Kerman yhdistaé musiikin
tutkimista musiikkina, mika taas on musiikkianalyysin aluetta. Kermanin lahestymistapa
on mielestani kayttdkelpoinen musiikkitieteen kehityksen kannalta, silld sen mukaan voi-
daan tehda musiikin kaikkia osa-alueita huomioonottavaa musiikin tutkimusta, jossa mu-
siikki ymmarretddn musiikkina, mutta josta ei suljeta kuitenkaan pois musiikkia osaltaan
muokkaavaa sosiaalista ja kulttuurillista todellisuutta, jonka rakentamiseen puolestaan

musiikki omalta osaltaan osallistuu.
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Musiikkikritisismi tarjoaa mahdollisuuden tutkia musiikkia tunnustaen sen kiehtovan voi-
man ja vuorovaikutuksen ympardivan todellisuuden kanssa. Yhdistamalla erilaisia mu-
siikintutkimuksen perinteita, kuten perinteisen musiikkitieteen, etnomusikologian ja mu-
siikkianalyysin voidaan musiikkia varmasti ymméarntaé paremmin ja tdydemmin, kun ote-

taan huomioon sen kaikki ulottuvuudet.

3.1.2 Musiikki sosiaalisena diskurssina

Musiikin merkitysta on positivistisessa musiikintutkimusperinteessa pidetty taysin musii-
killisena, musiikin omiin muotoihin ja lakeihin liittyvdnd. Musiikin muodot eivat tamén
ajattelutavan mukaan voi viitata mihinkdan musiikin ulkopuoliseen, koska musiikilla ei
ole samanlaista denotatiivista ja referentaalista voimaa kuin kielelld on. Totta on, ettéa
musiikillisilla muodoilla ei voida suoraan viitata johonkin konkreettiseen asiaan, esinee-
seen tai ihmiseen, niin kuin muilla ilmaisukeinoilla voidaan. Mutta tdma ei kuitenkaan
sulje pois sitd mahdollisuutta, ettd musiikilla voisi viitata muuhunkin kuin musiikin omiin
prosesseihin. Shepherdin (1991, 81) mielesta eri kulttuurimuodot voivat kasitella sosiaa-
listen prosessien eri aspekteja johtuen niiden erilaisesta ilmaisumuodosta, ja hén on sité
mieltd, ettd musiikilla voidaan muita ilmaisumuotoja ldhimmin lahestyd sosiaalisten

suhteiden dynaamista ja virtaavaa luonnetta.

Hanslickista alkaneen positivistisen musiikintutkimuksen rinnalla on ollut myds tutki-
musta, jonka mukaan sisaltdé voisi olla muutakin kuin pelkéstaan musiikillisia muotoja.
Esimerkiksi Meyer (1956) liittdd musiikin ihmisen kokemukseen ja ymmarrykseen psy-
kologisten lakien kautta. Meyerin teorian mukaan musiikin muodot jarjestaytyvat psyko-
logisten lakien mukaan, mitd kautta ne vaikuttavat ihmisen emotionaaliseen kokemi-
seen. Taytyy huomata, ettd Meyer puhuu téssa yhteydessa kuitenkin pelkéstaén tietyn
tyylikauden, klassismin, musiikista. Langer (1953) puolestaan on pohtinut taiteen muo-

don ja sisallén yhteytta erityisesti musiikkia tarkastellen. Langer pééatyy pohdiskeluis-
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saan siihen, ettd musiikilla voidaan symbolisesti ilmaista tunteen muotoja. Tunteen ja

musiikin vélilla on hdnen mukaansa jonkinlainen analogia.

Shepherd (1991, 31) on sitd mielta, ettd ndma teoriat eivat kuitenkaan pysty poistamaan
muodon ja sisallén kahtiajakoa. Pysyttdytymélla musiikin sisdisisséd ja mentaalisissa
merkityksissa, ne kieltdvat hanen mukaansa musiikin huomattavan merkityksen muuna-
kin kuin pelkdstaan musiikillisena muotona. Shepherd (1991, 12) véittaa, etta koska ih-
miset luomalla musiikkia omien ajatusprosessiensa kautta tuottavat musiikkiin naiden
prosessien kaltaisia perusperiaatteita, niin olettaen, ettd ndma ajatusprosessit ovat yh-
teydessa sosiaaliseen todellisuuteen, voidaan eri musiikkityylien perusperiaatteitten sa-
noa olevan sosiaalisesti merkitsevia ja valittyneitd. Shepherd pyrkii siis laajentamaan
musiikin merkitystad sen sisdisten prosessien ja psykologisten prosessien yhteydestéa
sosiaaliseen merkitsevyyteen. Shepherd, niin kuin monet muutkin kriittistd musiikkitie-

dettd edustavat, on ottanut ajatuksiinsa vaikutteita etnomusikologiasta.

Shepherd (1991, 81) pitdd musiikin suhdetta yhteiskuntaan samanlaisena kuin tietoi-
suuden suhde on yhteiskuntaan: "yhteiskunta on luovalla tavalla sisalla’ jokaisessa mu-
siikkitapahtumassa ja musiikkitapahtumat artikuloivat yhteiskuntaa.” Musiikin avoin ja
abstrakti luonne soveltuu hyvin kéasitteleméén todellisuuden dynaamista ja monista ai-
neksista koostuvaa rakennetta. Musiikki on muiden ilmaisumuotojen kanssa taydenté-
massa, synnyttdmassa ja pitimassa ylla niitd sosiaalisia merkityksia, jotka sijaitsevat
meidén tietoisuudessamme ja yhteiskuntamme musiikillisissa tapahtumissa. (Shepherd
1991, 81). Musiikin selvda osoittamista ja viittaamista pakoileva luonne ei siis tarkoita
sitd, ettd musiikki ei voisi sisaltda mitdan merkityksia, jotka muodostuvat sen yhteydesta
omien muotojen ulkopuolelle. Musiikin muoto on tietylla tavalla rajoittava, mutta myds
antaa mahdollisuuksia kasitelld musiikissa sellaisia todellisuuteen kuuluvia ilmiéita ja
suhteita, joita voi olla vaikea muilla ilmaisukeinoilla kasitelld. Tassa piilee varmasti osak-

si musiikin uskomaton voima, joka vetoaa ja vaikuttaa meihin syvésti.
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3.1.3 Hermeneutiikka

Musiikin voidaan siis ajatella olevan vuorovaikutuksessa ympérdivan todellisuuden
kanssa niin, ettd se vaikuttaa myds musiikin sisdisiin rakenteisiin. Téstd vuorovaikutuk-
sesta syntyy musiikin siséltéén merkityksia, joita voidaan tarkastella ja tulkita. Koska
tallaiset merkitykset eivat ole mitenkdan helposti havaittavissa, tarvitaan keinoja, joilla
ne saadaan tarkastelun ja tulkinnan kohteeksi. Téméan asian on ottanut tutkittavakseen
Lawrence Kramer, joka kirjassaan Music as Cultural Practice 1800 - 1900 (1993) tarjoaa
menetelmia tallaiselle musiikin tutkimiselle. Hanen l&htékohtansa musiikin tutkimukselle
on musiikin vuorovaikutuksessa ympérdivadn maailmaan ja sen tuottamiin merkityksiin.
Kramer listaa oletuksensa musiikin merkityksesté kirjan alussa seuraavasti:

1) Musiikkiteoksilla on diskursiivisia merkityksia.

2) Nama merkitykset ovat tarpeeksi maarattyja niin, ettd ne tukevat kriittisia tulkintoja,
jotka ovat yhteyksien syvyydessé, tarkkuudessa ja tiheydessa verrattavissa kirjallisten

tekstien ja muiden kulttuurillisten kaytantéjen tulkintoihin.

3) Nama merkitykset eivét ole "ulkomusiikillisia", vaan painvastoin liittyvéat laheisesti mu-

siikkiteosten formaalisiin prosesseihin ja esitystapoihin.

4) Nama merkitykset on tuotettu osana sovittujen kaytantéjen ja arvojen yleisté kiertoa -

toisin sanoen osana jatkuvaa kulttuurin tuottamista ja jéljentamista.

Naista lahtokohdista Kramer on lahtenyt kehittaméan mallia musiikin merkitysten tar-
kastelulle ja tulkitsemiselle. Kramerin malli musiikin tutkimiselle pohjautuu ennestaankin
musiikin tutkimuksessa kaytetylle hermeneuttiselle menetelmélle. Hermeneutiikka on
tulkitsemisen tiedettd. Hermeneuttis-fenomenologisessa ldhestymistavassa, joka pe-
rustuu saksalaisen filosofin Martin Heideggerin ajatuksiin, kohdetta tulkitaan ajassa ole-
vana, historiallisena ilmiona, eikd transsendentaalisena, maailmasta erilladn olevana
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ilmiéna. Tutkittavan kohteen merkitykset ovat kulttuuriin ja historiaan sidottuja, emmeka
mydskaan me, tulkitsijat, ole ulkopuolisia tarkkailijoita, vaan olemme sisélla tuossa sa-
massa maailmassa. Ymparéiva todellisuus muokkaa meitd, mutta yhta lailla myés me
muokkaamme todellisuutta. Taméa luonnollisesti vaikuttaa kohteesta tehtavaan tulkin-
taan. Hermeneuttisessa menetelméassa tutkijalla on oma osansa merkitysten muodos-
tamisessa. Han ei etsi objektiivista totuutta, vaan vaikuttaa tulkintaan omalla persoonal-
laan. Tutkija muodostaa tutkittavasta kohteesta kokonaisuutta, yhdistellen eri element-
tejd hermeneuttisessa kehassi. Tehtdessa tulkintaa hermeneuttisessa kehéssé, osat
vaikuttavat kokonaisuuden ymmartdmiseen ja kokonaisuus puolestaan osien ymmarta-
miseen. (Eagleton 1997, 83 - 88, 97).

Tastd hermeneuttisesta ldhtdkohdasta on Kramer kehittdnyt musiikin merkitysten tar-
kastelulle sopivaa mallia. Koska musiikin merkitykset eivat ole helposti havaittavissa, ne
vaativat syvallista tarkastelua. Kramerin (1993) mukaan tulkitsijalla téytyy olla kaytos-
sdan tulkintakanavia, joita han kutsuu "hermeneuttisiksi ikkunoiksi”, joiden kautta voi
musiikin tulkitseminen ja ymmartaminen tapahtua. N&itd hermeneuttisia ikkunoita on
kolmenlaisia: 1) tekstuaaliset siséll6t, 2) sitaattityyppiset siséllét ja 3) rakenteelliset troo-
pit (Kramer 1993, 9 - 10).

1) Tekstuaaliset sisallét

Tama kategoria pitda sisalladn musiikkiin liitetyt sanat, teosten nimet, epigrammit, oh-
jelmat, partituurille kirjoitetut ohjeet ja joskus jopa esitysmerkinnat. Taman ja myés kah-
den muun kategorian yhteydessé on tarkedad muistaa, ettd ndma seikat eivat maaraa
merkitystd, vaan auttavat tulkitsijaa l6ytdméaéan merkityksié ilmaisukeinojen vuorovaikut-

teisesta suhteesta.

2) Sitaattityyppiset siséllét
Tama on vdhemman eksplisiittinen kuin edellinen kategoria ja on sen kanssa osittain
paallekkainen. Tama kategoria kasittaa teosten nimet, jotka liittdvat musiikkiteoksen Kir-

jalliseen teokseen, visuaaliseen kuvaan, paikkaan tai historialliseen hetkeen; musiikilli-
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set alluusiot muihin sévelteoksiin; alluusiot tekstiin; alluusiot muiden saveltdjien tai aika-
kausien tyyleihin; muiden kuin teoksen pé&aasiallisiin tyyleihin kuuluvien tyylien kenties

parodianomainen matkiminen.

3) Rakenteelliset troopit

Naméa ovat kaikkein implisiittisimpia ja vaikuttavimpia hermeneuttisista ikkunoista. Kra-
mer madarittelee rakenteellisen troopin rakenteelliseksi menettelytavaksi, joka voi kay-
tanndssa toteutua monella tapaa. Se myds toimii tyypillisena ilmaisumuotona tietyssa

kulttuurillis-historiallisessa viitekehyksessa.

Naiden hermeneuttisten ikkunoiden kautta voidaan musiikissa siis havaita ilmaisukeino-
ja, jotka auttavat sen merkitysten tulkitsemisessa. Tatd Kramerin musiikin tulkintamallia
kayttaessa taytyy kuitenkin ottaa huomioon, ettd Kramer kehitti tdmén mallin tarkastel-
lessaan 1800-luvun taidemusiikkia. Se soveltuu siis parhaiten kyseisen musiikin tulkin-
taan ottaessaan huomioon juuri sille tyypillisia piirteitd. Tassa tutkimuksessa tarkastelun
kohteena on kuitenkin populaarimusiikki, joten tdmén tulkintamallin ei voi olettaa riitta-
van niinkin erilaisessa kontekstissa olevan musiikin tarkastelemiseen, kuin mita popu-
laarimusiikki 1990-luvulla on verrattuna taidemusiikkiin 1800-luvulla. Kramerin malli tar-
joaa hyvan lahtokohdan musiikin hermeneuttiselle tarkastelulle ottaessaan huomioon
musiikin mahdollisuuden sisaltad kulttuurillisia merkityksid. Kramerin hermeneuttisten
ikkunoiden lisdksi populaarimusiikin tarkastelussa on huomionarvoista muun muassa
sen esittajiin liittyvat imago- ja esiintymiskysymykset, musiikin tuottamiseen ja levittami-
seen liittyvat tekniset seikat, kuten koneiden kaytté musiikin tekemisessé, ja populaari-
musiikkiin voimakkaasti liittyvad mediakulttuuri, johon kuuluvat esimerkiksi musiikkivideot.
Naita populaarimusiikille ominaisia piirteitd on jossain maarin otettu huomioon Taggin
populaarimusiikin analyysimallissa, jota olen kayttanyt Kramerin lisdksi menetelména

tassa tutkimuksessa ja jota tulen kasittelemaan mydhemméssa luvussa tarkemmin.
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3.1.4 Feministinen kritisismi

Feministinen ajattelu on 16ytanyt tiensa musiikin tutkimukseen vasta paljon myéhemmin
kuin muiden taiteiden tutkimukseen, niin kuin on tilanne ollut kritisisminkin kohdalla. Sen
myo6td on musiikin tutkimuksessa alettu kiinnittdd huomiota sukupuoleen ja seksuaali-
suuteen. Niiden puuttuminen tutkimuksen kentasté on aiheuttanut sen, ettd kuvamme
musiikista ja kaikesta siihen liittyvasta on ollut yksipuolinen, vain toisen sukupuolen kan-
nalta katsottu, ja toinen sukupuoli on jdanyt unohduksiin, osaksi tahallisesti, osaksi ta-
hattomasti. Naisia ei esiinny musiikinhistoriassa juuri ollenkaan. Kyse ei ole siita, ettei-
vatké naiset olisi tehneet musiikkia ja muutenkin olleet jossain maarin mukana musiik-
kielaméassa. Puuttuminen historiansivuilta johtuukin lahinnd asenteesta, joka on vallinnut
naisen aktiivista osallistumista kohtaan musiikkielamassa. Musiikin tutkimuksessa on
vahitellen alettu purkaa naita asenteita ja tarkastella kysymyksia sukupuolesta niin mu-

siikkielamassa kuin itse musiikissakin.

Musiikin sukupuolistava tutkimus tarkastelee musiikkia ja siihen liittyvié ilmidita, ajatuksia
ja kasityksia sukupuolen nékoékulmasta. Se on jatkoa musiikin naistutkimukselle, jossa
on tehty tarkeda ty6ta tuomalla paivanvaloon monia naisséaveltéjia, -muusikoita ja muita
musiikin parissa tydskennelleita naisia. Sukupuolistavaa tutkimusta on tehty monilla mu-
siikintutkimuksen aloilla kuten musiikinhistoriassa, -estetiikassa, -analyysissa ja -
teoriassa, sosiologiassa, etnomusikologiassa, psykologiassa ja kognitiivisessa tutkimuk-
sessa. Musiikinhistoriallisessa tutkimuksessa on etsitty syitd miessaveltdjiin keskittyvan
kaanonin syntymiseen. Musiikinestetiilkassa taas on pohdittu naisten ja miesten sével-
lyksien ja saveltamisen erilaisuutta. Sosiologiassa, etnomusikologiassa ja psykologiassa
on tutkittu muun muassa sitd, miten vallan ja sosiaalisen kontrollin jarjestaytyminen su-
kupuolen mukaan vaikuttaa sukupuolten mahdollisuuksiin musiikkitoiminnassa. (Moisala
1994, 246).

Feministisessd musiikkianalyysissa tarkastellaan sitd, miten maskuliinisuus ja feminiini-
syys ilmenevat musiikissa sek& musiikinteoriassa ja ymmarretdan musiikki osaksi sosi-
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aalista todellisuutta, joka seka heijastaa, vahvistaa ettd rakentaa taman todellisuuden
sukupuolisia jarjestyksia (Moisala 1994, 246-247). Tatd nakemysta on tutkimuksessaan
painottanut Susan McClary, yksi musiikin feministisen kritisismin pioneereista, jonka kir-

joitukset musiikista ovat saaneet paljon huomiota ja vastustustakin.

Moniin musiikkikritisismin edustajiin vaikuttaneessa, feministisen kritisismin perusteok-
siksi luettavassa Feminine Endings -kirjassaan (1991) McClary kéasittelee niin taidemu-
siikin kaanoniin kuuluvia Monteverdia ja Bizet'a, kuin poptahti Madonnaa ja performans-
sitaiteilijaa Laurie Andersoniakin. McClaryn kiinnostuksen kohteena on sukupuolen ja
seksuaalisuuden musiikillinen rakentuminen, traditionaalisen musiikinteorian sukupuoli-
set aspektit, musiikillisen narratiivin sukupuolisuus ja seksuaalisuus, musiikki sukupuo-
listuneena diskurssina ja naismuusikoiden diskurssiiviset strategiat. McClaryn (1991, 8)
mukaan musiikki ei pelkéstaan heijasta yhteiskuntaa, vaan siind voidaan myos késitella
erilaisia sukupuolen jarjestaytymisia niitd puolustaen, omaksuen, kiistden ja uudelleen
jarjestéden. Moisala (1994, 263) huomauttaa, ettd McClaryn oletus musiikin ja yhteiskun-
nan valisesta yhteydesta, josta McClary (1991, 21) sanoo, ettd "musiikki ja muut dis-
kurssit eivat pelkastdan heijasta sosiaalista todellisuutta, joka sijaitsee muuttumattoma-
na ulkopuolella; pikemminkin todellisuus itse muodostuu néissé diskursseissa®’, pohjau-

tuu etnomusikologisen tutkimuksen perusajatukselle kulttuurista musiikissa.

Feministinen nakékulma alkoi saada kiinnostunutta vastaanottoa musiikintutkimuksessa
1980-luvun lopulla. Tdméan mielenkiinnon seurauksena syntyi feminististd musiikintutki-
musta, minka tuloksia on koottu muun muassa Cookin ja Tsoun toimittamaan teokseen
Cecilia Reclaimed, Feminist Perspectives on Gender and Music (1994) ja Solien toimit-
tamaan teokseen Musicology and Difference, Gender and Sexuality in Music Scho-
larship (1993). McClaryn ohella merkittdvédn panoksen feministiselle musiikintutkimuk-
selle on antanut Marcia J. Citron, joka kirjassaan Gender and the Musical Canon (1993)
kasittelee kriittisesti musiikin kaanonin muodostumista ja sen yllapitdmista, sithen liittyvié
kasitteita luovuus, professionalismi ja vastaanotto suhteessa sukupuoleen sek& musiik-
kia sukupuolistuneena diskurssina. Feministinen kritisismi on tuonut uusia ulottuvuuksia
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musiikkikritisismiin. Se on tuonut esille sen, miten sukupuoli ja myds seksuaalisuus vai-
kuttavat niin musiikin tekemiseen, vastaanottoon kuin itse musiikin rakenteisiinkin. Se on
ottanut kasiteltavdkseen arkoja aiheita ja ravisuttanut musiikintutkimuksen kenttdd ja
kasityksia musiikista ja siihen liittyvista ilmidista. Nain se on tuonut musiikintutkimukseen
ajankohtaista yhteiskunnallista merkittavyytta ja mielenkiintoisen lisén musiikin perustut-

kimuksen rinnalla tehtdvaan tutkimukseen.

3.2 Populaarimusiikin tutkiminen

3.2.1 Kohti musiikin tutkimista

Populaarimusiikin tutkimus on ollut musiikkitieteessa jonkinlaisessa lapsipuolen ase-
massa. Populaarimusiikkia ei ole pidetty tarpeeksi merkittdvana musiikillisesti, jotta sita
olisi kannattanut perusteellisesti tutkia. Sen tutkiminen onkin jaanyt pitkélti muiden tie-
teenalojen, kuten sosiologian ja viestinnadn varaan. Niinpéa sen tutkimus on keskittynyt
enemman populaarimusiikin muihin aspekteihin kuin itse musiikkiin. On muun muassa
selvitetty sen sosiologisia, ekonomisia ja poliittisia kysymyksia, tutkittu sen tuottamista ja
vastaanottamista ja kasitelty sitd osana massakulttuuria, nuorisokulttuuria ja vastakult-
tuuria. Musiikin tutkimuksen saralla on populaarimusiikin tutkimus saanut jalansijaa pa-
remmin etnomusikologiassa kuin musiikkitieteessé. Luonnollisesti sen kansanmusiikin
omainen luonne, sen taidemusiikkia selvempi yhteys sosiaaliseen eldméan, on hel-
pommin ollut kasiteltdvissa etnomusikologian parissa. Mutta myds musiikkitieteessa
kiinnostus populaarimusiikkiin on kasvanut tutkijoiden nuorentuessa ja asenteiden sita
kohtaan muuttuessa. Populaarimusiikki on kuulunut jo jonkin aikaa melkein jokaisen
nuoren elaméaén, mika saattaa antaa sysdyksen nuorelle musiikin tutkijalle sen tutkimi-
seen ja antaa luonnollisen asenteen sen niin kulttuurillista kuin musiikillistakin merkitta-

vyytta kohtaan.
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Asenteet musiikkitieteen traditiossa populaarimusiikkia kohtaan ovat kuitenkin olleet tiu-
kassa. Asenteisiin sen tutkimista kohtaan on pyritty hakemaan muutosta viimeisten vuo-
sien aikana. Tadh&n on pyrkinyt muun muassa Simon Frith, joka on etsinyt arvostusta
populaarimusiikin tutkimiselle. Frithin lahtékohtana on, ettd musiikin arvostus ja merkitys
maaraytyy sosiaalisesti. Artikkelissaan Towards an Aesthetic of Popular Music (1987)
Frith muotoilee suuntaa populaarimusiikin esteettiselle tarkastelulle musiikin sosiologis-
ten nékdkulmien antamien merkitysten kautta. Kirjassaan Performing Rites, Evaluating
Popular Music (1998) Frith tarkastelee asiaa artikkelinsa viitoittamalla tiella ja perehtyy
siihen syvemmin ja laajemmin. Huolimatta siita, ettd Frith kasittelee myés musiikillisia
elementteja, kuten rytmia ja vokaalidanta, niin han tarkastelee néité pelkastdén niiden
sosiaalisen funktion kautta. Kuten Moore (1993, 17) toteaa, Frith tarkastelee ensisijai-
sesti musiikin vaikutuksia, kayttétapoja ja arvoa ja vasta toissijaisesti sitd, miten vaikutus
saadaan aikaan. Moore on sitd mielta, ettd voidaksemme antaa musiikille arvoa ja valit-
taa siita, taytyy meidan ensin tietda, miten musiikki jarjestaytyy. Mielesténi Mooren na-
kékulma téllaisenaan on liian jyrkkd; musiikkia voi varmasti arvostaa ja siitd valittaa il-
man, ettd on tasmallista tietoa danten jarjestaytymisestéd musiikiksi. Musiikin syvempien
ja ei-ilmeisten merkitysten ymmartamiseksi on Mooren ensisijainen tarkastelukohde,

aani ja sen jarjestaytyminen musiikiksi, kuitenkin erittéin térkea.

Populaarimusiikkia musiikkianalyyttisesti tutkineiden musiikkitieteilijdiden ongelmana on
ollut se, ettd he eivat ole ottaneet huomioon populaarimusiikin sosiaalisia ja kulttuurillisia
yhteyksia (ks. Middleton 1990, 108 - 115). Middletonin (1990, 108) mukaan tdma juon-
taa tutkijoiden ongelmasta irrottautua musiikkitieteellisestd taustastaan, joka maéaaraa
tutkimuksessa kaytetyn terminologian, metodologian ja ideologian. Middletonin (1990,
124) mielesta ei ole tyydyttavaa, ettd populaarimusiikki pelkastaan otetaan musiikkitie-
teellisen tutkimuksen kohteeksi kayttaen sen tutkimuksessa vanhoja musiikkitieteellisia
metodeja ja lahestymistapoja. Populaarimusiikin merkityksellistd tutkimusta ei hanen
mielestadn tue myodskaan se, ettd populaarimusiikki tavallaan katsotaan kuuluvaksi ylei-
seen musiikilliseen kenttdan, mutta se pysyy kuitenkin erillisiné alueena, jolla ei juuri-
kaan ole yhteytta perinteisen musiikkitieteen arvostamaan musiikkiin, muuten kuin ehké
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osana sosiaalista taustaa tai jonkinlaisena erillisend lisdné. Middleton perdénkuuluttaa
siis populaarimusiikin tutkimusta, joka ottaa vaikutteita muilta aloilta ja yhdistda musiik-
kitieteellisen analyyttisen lahestymiskohdan ja populaarimusiikin oman luonteen mukai-

sen tarkastelun.

Seka Middleton etta Frith ovat kiinnostuneita populaarimusiikin ja taidemusiikin valisesta
arvokuilusta ja sen poistamisesta musiikkitieteellisestd tutkimuksesta. Middletonin
(1990, 125 - 126) mukaan tahan paastaan, kun musiikkitieteellisen tutkimuksen lahté-
kohdat, asenteet ja metodit ovat tarpeeksi laaja-alaisia, niin ettd se sallii ja tunnustaa
erilaisia tapoja tuottaa ja vastaanottaa musiikkia ja ottaa huomioon naiden vuorovaiku-
tuksellisen suhteen kulttuurillisiin, sosiaalisiin ja ideologisiin voimiin. Taméa mahdollistaisi
myds populaarimusiikin hedelmallisen musiikkitieteellisen tutkimisen sen omaa luon-
netta kunnioittaen. Kiriittisen musiikkitieteen tarjpama vaihtoehtoinen tapa tarkastella

musiikkia antaakin tdhan mielestani hyvan mahdollisuuden.

Susan McClary ja Robert Walser ovat myds kaipailleet populaarimusiikin tutkimukseen
sen oman luonteen huomioon ottavaa otetta ja asennetta. He ovat arvostelleet huomiota
herattianeessa artikkelissaan Start Making Sense! Musicology Wrestles with Rock
(1990) populaarimusiikin tutkimusta siitd, etta sitd on tarkasteltu lilan kliinisesti, pitden
sitd sopivan turvallisen védlimatkan paassa. Monet analyysit ovat keskittyneet musiikin
sijasta lyriikoihin ja musiikkia on tarkasteltu vain toissijaisena ja lyriikoita tdydentavana ja
selventavana elementtina. Silloinkin kun musiikki on tarkastelun ensisijainen kohde, niin
tarkastelussa on nojattu kuitenkin liian kapea-alaisiin ja yksipuolisiin ndkdkulmiin ja me-
todeihin. Nain yritetaan selittda pois se, miké musiikissa itse asiassa "kolahtaa", rationa-
lisoida ja analysoida nautintoa antanut musiikkikappale, jotta se ei enaa hairitsisi. Kun
kappale on haudattu teoretisoinnin alle, se ei enda "kolahda". Jos musiikin paaasiallisin
viehatys on sen voimassa liikuttaa tunteita, niin McClaryn ja Walserin mielesta ei ole
ihme, ettd monet musiikkitieteelliset tuotokset ovat hAmmentévia, koska ne pyrkivéat ha-
martdmaan ja tekeméaan vaarattomaksi tdmén voiman ja musiikin energian. (McClary &
Walser 1990).
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McClaryn ja Walserin (1990) mielestd musiikissa pitdd enemman kiinnittdd huomiota
siihen, mika siind sen faneja viehattaé ja siihen, mika vaikuttaa aisteihin ja nautintoon.
Varsinkin rockmusiikissa seksuaalisella vetovoimalla on keskeinen sija. Se on vahvasti
mukana siina miten sita tuotetaan, markkinoidaan ja kulutetaan. Rockmusiikin tutkimuk-
sessa taytyy kaiken muun tutkimuksen ohella, kuten perinteisen musiikkianalyysin, se-
mioottisen tutkimuksen, lyriikoiden, esiintymistyylin ja videoiden analyysin, ottaa huomi-
oon myds musiikin energia, sen kyky antaa nautintoa tai uhata. (McClary & Walser
1990). Viimeisen kymmenen vuoden aikana onkin lahdetty etsiméén keinoja tallaiselle
tutkimukselle. Populaarimusiikin tutkimuksessa on otettu vaikutteita muun muassa kult-
tuurikritisismista, elokuvatutkimuksesta ja feministisesta tutkimuksesta. On alettu tar-
kastella kuinka itse musiikki ja sen esityskdytdnnét voivat olla kulttuurillisia ja sosiaalisia
merkityksia sisaltavia seka niitd tuottavia. Varsinkin sukupuolta ja seksuaalisuutta po-

pulaarimusiikissa on tutkittu, mita késittelen seuraavassa luvussa.

3.2.2 Rock, seksuaalisuus ja sukupuoli

Simon Frith ja Angela McRobbie kirjoittivat vuonna 1978 rockista ja seksuaalisuudesta
artikkelin, joka antaa perustan rockin ja seksuaalisuuden tarkastelulle. Frith (1990, 420)
on itse myohemmin kritisoinut taté kirjoitusta siité, ettd he sekoittivat biologisen ja sosi-
aalisen sukupuolen ja puhuivat rockin seksuaalisuudesta essentialistisena ilmiéna, jolla
ilmaistaan todellista, ennalta maarattya seksuaalisuutta sekd maskuliinisuutta ja feminii-
nisyyttd. Nykyaanhan erotetaan biologinen ja sosiaalinen sukupuoli toisistaan ja ymmar-
retddn musiikin seksuaalisuuden ja sukupuolisuuden kasittelyn olevan niiden méaritte-
lyyn osallistuvia, ei niitd ilmaisevia. Frithin ja McRobbien artikkelissa on kuitenkin hyvié
ja edelleen patevia havaintoja populaarimusiikista toisen sukupuolen dominoivana maa-
ilmana. Frithin ja McRobbien (1978) mukaan populaarimusiikin maailma on miesten
maailma, silla miehet hallitsevat koko musiikin tuottamisen kenttdd. Musiikin tekijoina,
etupadssa laulajina, naiset ovat olleet sidottuja miehiseen kuvaan naisesta, eivatkd he
ole pystyneet luomaan omaa vastinettaan miesten seksuaaliselle kapinoinnille rockissa.
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Folk tarjosi naisille uuden mahdollisuuden laulaja/lauluntekijéind, mutta edelleen heihin
yhdistettiin naislaulajiin perinteisesti litetyt ominaisuudet: herkkyys, passiivisuus ja su-
loisuus. Naisrokkareille ainut mahdollisuus esiintyd aggressiivisesti oli tulla yhdeksi po-
jista, mista esimerkkina on Janis Joplin. (Frith & McRobbie 1978).

Frithin ja McRobbien nykyaankin jossain méaarin paikkansa pitavan rockin jaottelun mu-
kaan cock-rock on suunnattu miehille ja teinipoppi naisille. Cock-rock on &énekéasta,
rytmisesti tiukkaa ja sanoituksiltaan réyhkeaa. Sen esittajat kayttaytyvat aggressiivisesti,
dominoivasti ja seksuaalisuuttaan esitellen ja laulajat huutavat ja kirkuvat. Naisille suun-
nattu teinipoppi on hempeitéd balladeja ja pehmorockia ja se kéasittelee romanttista rak-
kautta, josta seksuaalisuus on tukahdutettu. Naisten seksuaalisuus liitetdén rakkauteen
ja sitoutumiseen, kun taas cock-rock antaa kuvan elaimellisesta, pinnallisesta ja hetken
nautintoa tavoittelevasta miesten seksuaalisuudesta. (Frith & McRobbie 1978). Greig
(1997) on myds todennut, ettd perinteisesti poplauluissa naispaéhenkildihin on liitetty
romanttinen rakkaus, eivatka he niissa saa lapsia tai mene naimisiin. Naiset ovat Greigin
mukaan kuitenkin kasitelleet lauluissaan &itiyteen ja synnyttdmiseen liittyvié asenteitaan
ja tunteitaan enemmankin jo 70-luvulta l&htien ja 90-luvulla aiheet ovat padsseet myos

popin valtavirtaan muun muassa Madonnan ja Sinead O'Connorin lauluissa.

Naiset ovat alkaneet laajentaa naiskuvaa musiikissa laulujen aiheiden liséksi myds
esiintymiselladn. Muun muassa Madonna, Annie Lennox, PJ Harvey ja Tori Amos ovat
kyseenalaistaneet perinteisen miehisen mallin naiseudesta ja naisen seksuaalisuudesta.
Esimerkiksi Madonna McClaryn (1991, 150, 152) mukaan leikkii sukupuoli-identiteetilla
ja tekee siita joustavan ja hailyvén, eikd han alistu miehen kontrolloitavaksi tuodessaan
esille oman ruumiinsa ja seksuaalisuutensa. Esiintyminen aktiivisena toimijana kyseen-
alaistaa naisen perinteisen aseman miehisen katseen kohteena. Hallitessaan omaa
seksuaalisuuttaan ja sen esiintuomista naisen ei enaa tarvitse esiintyd miesta miellyt-
tadkseen vaan han voi ilmaista seksuaalisuuttaan sellaisena kuin se on tai leikitella silla
asettaen perinteisen kuvan naiseudesta ja miehisyydestd kyseenalaiseksi. Nainen voi
astua perinteiselle miesten alueelle myés muun muassa kayttdmalla teknologiaa hyvéak-
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seen syrjayttden néin miehen koneen ainoana hallitsijana, mitd McClary (1991, 137 -

138) on todennut performanssitaiteilija Laurie Andersonin tehneen esityksissaan.

Sitd mukaa, kun naiset ovat alkaneet kontrolloida omaa elamaéansa ja tuoda esiin omia
kasityksidan naiseudesta ja naisten seksuaalisuudesta, he siis ovat enenevassa maarin
alkaneet myds musiikissa kontrolloida omaa imagoaan seka tekeménsa musiikin tuot-
tamista. Muun muassa Kate Bush on tuottanut omia levyjdén ja Madonna on tiukasti
pitanyt omissa kasissdan uransa ja imagonsa kehittamisen. Oman seksuaalisuuden tie-
dostaminen ja hyvaksyminen on mahdollistanut sen nakymisen myés julkisessa ima-
gossa ja musiikissa. Nain on kdynyt muun muassa k.d. langille. Bruzzi (1997) on toden-
nut k.d. langin musiikillisen tyylin ja imagon muuttuneen hénen tuotuaan avoimesti julki
lesboutensa. Ennen lesboutensa tunnustamista k.d. langin countrytyylisessa musiikissa,
esiintymisessa ja pukeutumisessa oli ironiaa, jannitteisyytta ja etaisyyden ottoa suhtees-
sa hanen todelliseen seksuaalisuuteensa. Tuotuaan lesboutensa julki han siirtyi tyylilli-
sesti homogeeniseen, sovinnaiseen androgyynisyyteen ja musiikillisesti kohti popin val-

tavirtaa.

Ennen kuin naiset alkoivat leikitelld sukupuolella, miehet olivat jo ehtineet aloittaa sen.
Miehet ovat 1970-luvun glam rockin ajoista lahtien tuoneet esiin perinteesté ja stereoty-
pioista poikkeavaa seksuaalisuutta ja sukupuolirooleja. Poptahtien muuntuvuutta alettiin
silloin arvostaa ja seksuaalisuutta kasiteltiin leikin, keksimisen ja itsepetoksen kautta
(Frith 1990, 421). Mick Jagger esimerkiksi on esiintymiselldan rikkonut normatiivista
maskuliinisuutta ja Rolling Stonesin musiikin ilmentavaa heteroseksuaalista, aggressii-
vista ja dominoivaa seksuaalisuutta ilmaisten esiintymiselladn sek& maskuliinisuutta etta
feminiinisyytta (Whiteley 1997). Jaggeria selvemmin sukupuolirajoja ovat miehista se-

koittaneet muun muassa David Bowie, Prince ja Boy George.

Esiintymisen ja muiden ulkomusiikillisten seikkojen, kuten sanoitusten, liséksi suku-
puolta ja seksuaalisuutta voidaan kasitella itse musiikin keinoin. Aéni ja sen rakentumi-
nen ovat myds merkittavia tekijéitd sukupuolen ja seksuaalisuuden késittelyssa populaa-



25

rimusiikissa. Populaarimusiikissa laulu on yleensd mukana, ja laulajan laulutapa ja aa-
nenvari antavat kuulijalle vaikutelman siitd, mikd musiikkityyli on kyseessa, ja auttavat
hantd muodostamaan musiikista omaa tulkintaansa. Eri musiikkityylien laulutapa ja 4a-
nenvari merkitsevat eri asioita. Ne voivat merkitd myds erilaisia sukupuoli- ja seksuaali-
kasityksia. Shepherd (1987) on tarkastellut néitd sukupuolikasityksia Frithin ja McRobbi-
en kasittelemissa cock-rockissa ja teinipopissa niihin liittyvien arkkityyppisten aanenvé-
rien ja niihin perinteisesti liitettdvien sukupuoli-identiteettien kautta. Shepherd 16ytaa
niistd neljanlaista aanenvaria. Cock-rock —miehen &ani on kova, karhea ja muodoste-
taan kurkussa ja suussa. Hoivaajanainen -aani taas on pehmeé, lammin ja resonoiva
rintadéni. Kiltin naapurinpojan aéni on myds pehmeé ja lammin, mutta se perustuu paa-
aanille. Nainen seksiobjektina -dani pohjautuu myds paa-aanille, mutta on kovempi kuin
hoivaajanaisen aéni olematta kuitenkaan yhta kova ja karhea kuin cock-rock -&éni. Na-
ma kaikki &anet, huolimatta klassiseen musiikkiin verrattuna individuaalisemmasta
luonteestaan, osallistuvat kuitenkin vallitsevan mieshegemonian, sukupuolen ja seksu-
aalisuuden miehisen nakemyksen vahvistamiseen. Shepherd kuitenkin huomauttaa, ettéa
nama stereotyyppiset aénet ja tavat kasitelld sukupuolta eivit ole ainoita ja pysyvia,
vaan on myds muita tapoja. Myds néita stereotyyppisia tapoja voidaan késitella ja on
kéasiteltykin hanen mukaansa uusilla ja monipuolisemmilla tavoilla. (Shepherd 1987).

Tulen analyysisséani ja tulkitessani Amosin kappaleita kayttdméan jossain méérin
Shepherdin luokittelua. Vaikka sitd on syytetty essentialismista (ks. Moore 1993, 42),
niin mielestéani sen aanenvarin ja tietynlaisen sukupuoli-identiteetin vastaavuuksia voi-
daan jossain madarin pitda paikkansapitévina. En kuitenkaan ymmarra tata vastaavuutta
luonnollisena yhteytend, vaan sosiaalisesti maardytyneena. Sukupuolen ja seksuaali-
suuden maarittyminen ja rakentuminen musiikissa niin tAman &énenvariluokituksen kuin
muidenkin aspektien kautta tapahtuu sosiaalisesti maaraytyneiden merkitysten mukaan.
Niinpa niitd voidaan myos kasitelld ja maaritelld uudelleen musiikillista materiaalia kayt-

tamalla.
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3.2.3 Taggin populaarimusiikin analyysimenetelma

Amosin kappaleita analysoidessani olen kayttanyt apuna Taggin populaarimusiikin ana-
lyysid varten kehittam&ad menetelmda. Menetelméan tarkoitus on auttaa selvittdméaan,
mitd musiikin valityksellda kommunikoidaan. Taggin menetelma on siind hyva, etté se
keskittyy itse musiikkiin, mutta ongelmana on sen vaikeaselkoisuus. Walser (1993, 38)
huomauttaakin, ettd menetelméaa on pidetty liian monimutkaisena ja pinnallisena. Walser
(1993, 39) kritisoi Taggia myds siitd, ettd hdnen ankaran tieteellisyyden ja objektiivisuu-
den tavoittelunsa ja muiden inhimillisten aanten, kuin hanen omansa, puuttuminen ana-
lyysista ei kanna sellaiseen sosiaalisten merkitysten tarkasteluun kuin olisi tarpeellista.
Menetelma tarkastelee musiikkia pelkdstddn merkitysten vélittdjana, ei niiden rakenta-
miseen, neuvotteluun ja kiistimiseen osallistuvana sosiaalisena kenttana. Naista puut-
teista huolimatta menetelma mielestani antaa kuitenkin hyvan pohjan seka musiikillisen
ettd ulkomusiikillisen materiaalin kéasittelylle analyysissa. Olen tdsséa luvussa selostanut
Taggin menetelmad kayttden alkuperéisen lahteen (Tagg 1982) lisdksi apuna siité teh-
tyd suomennosta, jossa on mielestani hyvin ja selkeésti esitelty menetelman eri vaiheet,

ja jonka mukaan olen tdhan tehnyt luokittelun.

Taggin menetelmd, joka pohjautuu hermeneuttis-semioottiselle tarkastelulle, siséltaa
seuraavat kohdat:

1) muistilista analyysia varten,

2) interobjektiivinen vertailu,

3) hypoteettinen substituutio,

4) paradigmaattisten museemiyhdistelmien analyysi,

5) melodisten lausekkeiden muuntelu,

6) musiikillisten prosessien affektianalyysi ja

7) musiikillisten ja ulkomusiikillisten prosessien yhteisanalyysi.

Menetelman mukaan kohteen analyysi aloitetaan muistilistaa tukena kayttaen tarkaste-
lemalla tutkittavan kohteen ulkomusiikillisia ja musiikillisia aspekteja. Ulkomusiikilliseen
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tarkasteluun kuuluvat yleiset kommunikaatioaspektit ja rinnakkaiset ulkomusiikilliset il-
maisutavat. Yleisia kommunikaatioaspekteja tarkasteltaessa tulee ottaa huomioon muun
muassa kysymyksia lahettédjasta ja vastaanottajasta; mik& on heidan sosiaalinen suh-
teensa, motivaationsa osallistuessaan musiikilliseen kommunikaatioprosessiin ja asen-
teensa toisiaan ja kommunikaatiotilanteessa vélitettdvda musiikkia kohtaan. Rinnakkai-
sista ulkomusiikillisista ilmaisutavoista voidaan oftaa huomioon muun muassa ei-
musiikillisia, ei-verbaalisia ja ei-kognitiivisia 4ania, puhuttua tai kirjoitettua kielta, grafiik-
kaa, visuaalisia symboleja, liikkeita, eleita ja kayttaytymista. Ulkomusiikillisen tarkastelun
jalkeen tehdaan musiikin siséisiin aspekteihin keskittyva analyysi. Musiikillisten paramet-
rien muistilistaa kontrollivalineena kayttaen tehddan kappaleista erdénlaiset transkriptiot.
Naissa transkriptioissa otetaan huomioon useita musiikillisia parametrejé, jotka Tagg on
listannut seuraavasti: 1) aika-aspektit, 2) melodiset aspektit, 3) orkestrointi, 4) tonaliteetti

ja tekstuuri, 5) dynamiikka, 6) akustiikka ja 7) elektromusiikillinen kasittely.

Naiden ulkomusiikillisten ja musiikillisten aspektien selvittdmisen jalkeen kohteen tar-
kastelua jatketaan sen affektiivisen merkityksen loytdmiseksi. Seuraavassa selostan
lyhyesti menetelman kohdat 2 - 7. Tagg selostaa néita kohtia artikkelissaan seikkaperai-
semmin ja esimerkein valaistuna, mutta koska tutkimuksessani kaytan tatd menetelméaa
vain viitteellisesti, niin en pida tarpeellisena keskittya tdssd menetelmén yksityiskohtai-

seen selostukseen.

Interobjektiivinen vertailu

Tassa menetelmén kohdassa analyysikohdetta verrataan muihin samaa tyyli& edustaviin
musiikkikappaleisiin ja etsitdan naiden kappaleiden vélisia yhtalaisyyksia, my6s niihin
liittyvien ulkomusiikillisten merkitysten suhteen. Tamén vertailun tarkoituksena on I0ytaa
vastaavuus tietyn musiikillisen yksikon, jota Tagg kutsuu museemiksi, ja ulkomusiikilli-

sen merkityksen valilla.
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Hypoteettinen substituutio
Testataan vertailussa saadun museemin ja sen ulkomusiikillisen merkityksen vastaa-
vuutta muuttelemalla museemia, esimerkiksi korvaamalla yksittédinen nuotti jollain toi-

sella, muuttamalla sévellajia, fraasitusta, tempoa ja niin edelleen.

Paradigmaattisten museemiyhdistelmien analyysi
Yhdistetadn musiikkikappaleesta l6ydetyt eri museemit ja analysoidaan niiden yhteinen

affektiivinen merkitys.

Melodisten lausekkeiden muuntelu
Maadritellaan yksittdisten museemien suhteellinen syntaktinen merkitys tietylla aikavalilla,

eli pyritdan 16ytamaan melodisen fraasin syntaktinen merkitys.

Musiikillisten prosessien affektianalyysi

Tutkitaan analyysikohteen kaikkia ainesosia ja koko kappaleen kaikkia musiikillisia pa-
rametreja osoittamalla, missa kohdissa eri affektiiviset paradigmat alkavat ja paattyvét,
milld tavalla ne muuttuvat, mitkd ovat kappaleen tarkeimmét affektiiviset viitekohdat ja

niin edelleen.

Viimeiseksi tehdaan musiikillisten ja ulkomusiikillisten prosessien yhteisanalyysi.

En siis ole noudattanut menetelmaa tarkasti, vaan kayttanyt sitd l1dhinnd mukaillen ja
talle tutkimukselle tarpeellisia kohtia hyvéksi kayttden. Olen analysoinut Amosin musiik-
kia ottaen huomioon sekad musiikillisia ettd ulkomusiikillisia, (esiintyminen, biografinen
materiaali, haastattelut, graafinen materiaali) aspektit. Olen analyysissani yhdistanyt
Taggin menetelmaa ja Kramerin hermeneuttista menetelmaa ja sitd kautta lahtenyt et-
simaan Amosin musiikille merkityksia sosiaalisessa ja kulttuurillisessa kontekstissa.
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4 ANALYYSI JA TULKINTA

4.1 Boys for Pele

Téssé luvussa tarkastelen Boys for Pele —levya kokonaisuutena ennen siirtymista tar-
kemmin analysoimaan silla olevia Professional Widow -, Caught a Lite Sneeze - ja Ta-
lula-kappaleita. Boys for Pele on Amosin kolmas levy ja ilmestyi vuonna 1996. Levy on
ensimmainen, jonka Amos on tuottanut yksin. Kaksi aikaisempaa héan tuotti yhdessé Eric
Rossen kanssa, joka oli silloin hdnen poikakaverinsa. Toista levya seuranneen kiertueen
aikana Amosin ja Rossen tiet erosivat. TAsta erosta ja sitd seuranneesta henkisesté krii-
sistd kumpusivat Boys for Pelen laulut. Levylla Amos kéy lapi naisen ja miehen suhdetta
ja etsii kokonaista naista, joka ei ole joko Madonna tai huora, vaan nainen, joka on paitsi
aiti niin myos seksuaalinen ja intohimoinen ihminen. Amosille téllaista naista edustaa
Maria Magdalena, joka Raamatussa esitetdan synnillisend naisena, mutta jota on viime-
aikaisissa feministisissa tutkimuksissa pidetty vaarinymmarrettynd henkilénd. Amos pi-
tda Maria Magdalenaa naisena, jossa feminiininen ja maskuliininen puoli ovat tasapai-

nossa (ks. esim. Doerschuk 1996, Considine 1996).

Maria Magdalena on yksi niistd metaforista, joita Amos talla levyllaan kayttadad. Amosin
sanoitukset ovat tdynna metaforia ja niiss& esiintyy niin historiallisia kuin mytologisiakin
hahmoja, alkaen levyn nimessé esiintyvastd Pelesta, joka on havaijilainen tulivuoren
jumalatar. Pele merkitsee Amosille (Garcia 1996) kykya purkautua, rajayttaa, paastaa
pinnan alla olevat energiat ja asiat pintaan. Talla levylla han késittelee asioita, jotka vaa-
tivat purkautumista, paasemista pinnan alta paivanvaloon. Amos (Farmer 1995) pitaa
myds koko levya metaforisena teoksena. Hanelle levy on matka, jonka aikana héan etsii

naiseuden eri puolia ja han on sanonut laulujen edustavan néité puolia.
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Se on tarina naisesta, joka sattuu olemaan punapéé, ja laskeutumisesta omilleen
saadakseen selville palaset, joista han koostuu. Jokainen laulu on palanen hant it-
sedan, jotka hanen taytyy 10ytaa seistdkseen omillaan iiman sita, mitéa han luuli toi-
seksi puolekseen. (Amos Farmerin 1995 mukaan).

Tama levy on todella tarina naisesta, joka laskeutuu, joka etsii palasia tiedostamat-
tomasta tuodakseen ne takaisin valoon. (Amos Considinen 1996 mukaan).

Levy on siis matka tiedostamattomaan, jonne naisen viha, intohimo, seksuaalinen halu
ja voima ovat tukahdutettuna. Naita asioita voi olla vaikea saada selville yksistaéan Amo-
sin sanoituksista, mutta tunteen tasolla ja musiikissa ne ovat havaittavissa, mitéa tulen
kasittelemaan myéhemmin yksityiskohtaisemmin analyyseisséni levyn kolmesta laulus-
ta. Amos on haastatteluissaan joutunut selittdmaén tata vaikeaselkoista levyaén, mika
tuokin huomattavasti apua sen ymmartamiseen. Amos (ks. esim. Garcia 1996, Doer-
schuk 1996) on kertonut, etta levyn alussa esiintyy nainen, joka on kauneuskuningatar
(kappale Beauty Queen) ja prostituoitu (kappale Blood Roses), ja joka edustaa niita
puolia naisesta, jotka mies haluaa hanesté nahda. Tasta matkaa jatkuu Luciferin (Father
Lucifer) avulla etsimaan naisen pimeitd puolia, jolloin tapaamme naisen, joka haluaa
saada itselleen voimaa ja valtaa miesten kautta (Professional Widow), ja joka myrkytta-
malla ihmisia pyrkii eroon ikavista ja satuttavista asioista (Mr. Zebra). Nainen yrittaa
kuitenkin edelleen pitaa kiinni suhteestaan mieheen ja tdmén kautta saatavaan voimaan
(Caught a Lite Sneeze). Avuksi matkalla tarvitaan Muhammed, profeetta, joka tuntee
Lain, ja joka voi kertoa naiseuden laista (Muhammed My Friend). Hey Jupiter —kappa-
leessa nainen tajuaa, etta suhde mieheen on ohi, eika paluuta entiseen enéa ole. Tassa
kohtaa levya lahdetaan matkalle Eteldan, Yhdysvaltain eteldosiin, joka on paikka, missa
sorto, hierarkia ja patriarkaatti ovat aina olleet voimissaan. Little Amsterdam -
kappaleessa nainen on vihainen kaikille, jotka edustavat tata vaaryyttd, ja han haluaa
tapella sité vastaan. Talula puolestaan on tanssi, jossa nainen yrittdé selvittdd menetyk-
sen merkityksen ja alkaa tanssin avulla vapautua tarpeesta pitédé sairaalloisesti kiinni
siitéd ulkopuolisesta lahteesta, mista tunsi saavansa omanarvontuntoa. Loppulevylla nai-
nen alkaa tuntea myétituntoa miehia kohtaan, mutta siitd huolimatta sota naisten ja
miesten vililla jatkuu edelleen. Nainen pyrkii 16ytaméaan itsestédan voiman ja tulen, joita

on tahan asti etsinyt miehilta.
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Lewylla siis kulkee selva tarina, jonka aiheena on matka naisen kanssa tutustumaan ha-
nen eri puoliinsa. Amos (Garcia 1996) onkin verrannut Boys for Peled romaaniin, kun
taas ensimmaista levydan han vertaa péivékirjaan ja toista levyd impressionistiseen
maalaukseen, jotka yhdessd muodostavat trilogian. Kuitenkaan levy ei ole tavallinen,
selkeésti eteneva tarina, jota Amos lauluillaan meille kertoo. Laulut esittdvat meille nai-
sen eri puolia juuri sellaisena kuin ne ovat. Musiikillisesti tdmé ilmenee laulujen erilaisina
karaktaareina; levylté l6ytyy niin rauhallisia balladeja, veiked kabareekappale kuin vai-
kutteita jazzista, funkista ja reggaestakin. Sanoitukset eivat monine metaforineen kerro
selkeda tarinaa matkan tapahtumista, vaan ilmentévéat yhdesséa musiikin kanssa naisen
tunteita. Amos ei ole sanoituksillaan pyrkinyt kertomaan suoraan néista tunteista ja lau-
luissa esiintyvasta naisesta ja tulkitsemaan niitd meille, vaan han on tuonut naisen esiin
sellaisena kuin han on, ja jattanyt kuulijalle mahdollisuuden tulkintaan. Hetken ja alkupe-
raisen laulun naisen tavoittamiseen Amos (Doerschuk 1996) sanoo pyrkineensakin le-
vya adnittdessaan. Han on pystynyt danittdméén laulut vain silloin, kun kunkin laulun

nainen on ollut hanelle l1asna ja ilmaissut itsensd Amosin kautta.

Tatad Amosin pyrkimysta tuoda esiin naisen eri puolet sellaisina kuin ne on voisi kutsua
arkeologiseksi. Arkeologinen tapa kasitella tietoa on Michel Foucaultin késite, jota han
kuvailee kirjassaan Archeology of Knowledge (1982). Arkeologin keinot késitella tietoa
eroaa historioitsijan keinoista. Historioitsija pyrkii tulkitsemaan tapahtumia, etsimaan
yhteyksid ja jatkuvuuksia ja muodostamaan téydellistd kokonaisuutta. Arkeologi puo-
lestaan pyrkii sdilyttdmaén epajatkuvuudet ja ristiriidat ja esittdiméén asiat sellaisina kuin
ne ovat ilman omaa tulkintaansa. Siitd huolimatta, ettd Amos on tuonut rehellisesti esiin
puolia naisesta, joita ei ole naiseen perinteisesti liitetty, ja néin etsinyt tiettyd kokonai-
suutta, hén on kuitenkin jattanyt kuuntelijalle mahdollisuuden muodostaa oma tulkintan-

sa tarjoamastaan materiaalista.

Musiikin ja sanoitusten liséksi materiaalia tulkintaa varten Amos tarjoaa levyn kansileh-
den kuvituksessa. Taggin analyysimenetelmassihan ulkomusiikilliseen tarkasteluun

kuuluu myos grafiikan ja visuaalisten symbolien huomioonottaminen. Levyjen kansilehti-
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en tekemiseen kiinnitetdan nykyaan paljon huomiota ja CD-levyjen kansilehti on oivalli-
nen tapa tarjota levyn ostajalle muutakin kuin laulujen sanat. Monissa levyissa kansileh-
den kuvituksessa on nahty vaivaa niin, ettd se toimii myds erdanlaisena oheismateriaa-
lina musiikin kuuntelemiselle. Boys for Pele —levyn kannen ja kansilehden kuvista, jotka
on ottanut Amosia paljon kuvannut ja myds hanen videoitaan ohjannut Cindy Palmano,
voi tulkita paljon sen aiheeseen liittyen. Kasittelen tdssd muutamia naista kuvista. Etu-
kannessa olevassa kuvassa Amos istuu vanhan puutalon kuistilla kiikkustuolissa toinen
jalka nostettuna késinojan vyili.

KUVA 1. Boys for Pelen etukannen kuva

Amosin asu, vaikkakaan ei ole mitenk&an seksikas, vaan nayttaa lahinna kahdelta huo-
valta kietaistuna hanen ympaérilleen, paljastaa hanen olkapéansa ja késivartensa ja ka-
sinojan yli nostettu jalka on myds paljaana. Amosin jalat ovat likaiset, niin kuin hén olisi
kavellyt mudassa. Amosin asento on aika provosoiva ja hanen ilmeensa on haastava ja
uhmakas. Provosoiva on myds Amosin sylissé oleva ase, jolla Amos on ilmeisesti am-
punut vieressaan roikkuvan kukon. Kiikkustuolin jalkaan on kiertyneena kaarme, joka on
psykoanalyyttisen ajattelun mukaan fallossymboli (Biedermann 1993, s. v. kdarme). Ku-
vasta voi tulkita, ettd Amosin esittdma nainen on hylannyt perinteisen naisellisuuden

astumalla johonkin naisille sopimattomaan ja sotkenut néin jalkansa. Hén on ase kades-
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s&an astunut taisteluun valmiina ottamaan itselleen valtaa ja kdarme ja kukko viittaavat
siihen, ettd han haluaa saada itselleen miehista vailtaa eli valtaa, joka perinteisesti kuu-

luu vain miehille.

Yhdessa kansilehden sisélla olevista kuvista Amos istuu sylissédan pieni porsas ja nayt-

taa siltd kuin Amos imettaisi porsasta. Kuva on kuin aiti pienokaistaan imettdmassa.

KUVA 2. Yksi Boys for Pelen kansilehden kuvista

Sika symboloi likaisuutta ja epéasiveellisyyttd (Biedermann 1993, s. v. sika). Imettdmisen
ja epasiveellisyyden, hapeaéllisen yhdistdminen viittaa siihen, miten naisiin lapsia saava-
na hedelmallisena ihmisena on jossain méaérin suhtauduttu. Aitiyttd on pidetty pyhana
asiana, mutta naisen seksuaalisuudesta on vaiettu ja sité on pidetty havettavana asiana.
Taman Amos ilmeisestikin haluaa tuoda esille talla kuvalla ja myds talla levylla. Han
haluaa tuoda esiin naisen niin seksuaalisena ihmisend kuin &itindkin. Toisessa kansi-
lehden kuvassa Amos on uupuneen nakdisena kontallaan ja paataén riiputtaen maassa

olevan likaisen patjan paalla.
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KUVA 3. Toinen Boys for Pelen kansilehden kuva

Amosilla on paéalldan valkoiset vaatteet, jotka ovat ryvettyneen nékoiset ja hanellad on
vain toisessa jalassaan valkoinen korkokenka. Lahella maassa on pystyssa kolme son-
nin sarvea, jotka toimivat tassa fallossymboleina. Nama fallossymbolit edustavat sonnia,
joka taas symboloi miehistd voimaa (Biedermann 1993, s. v. sonni). Kuvaa voisi tulkita
niin, ettd Amosin esittdma nainen on vasynyt ja ryvettynyt hankkiessaan miehista voi-
maa. Levyn takakannessa paatdéskuvana on etukannen asettelusta hieman muuttunut

kuva.

KUVA 4. Boys for Pelen takakannen kuva
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Kuvassa Amos ei enaa pitele sylissdan asetta, vaan porsasta. Ase on syrjassa nojallaan
seinda vasten kuvaten taistelun loppua. Kdérmeet, fallossymbolit luikertelevat poispéin

Amosista antaen tilaa Amosin ja porsaan edustamalle naisen piilossa pidetylle puolelle.

Taman Boys for Pele —levyyn tekemani yleiskatsauksen perusteella voi sanoa, etta sen
tarina ja levyn visuaalinen kerronta kertovat sukupuolen ja naiseuden uudelleen mé&arit-
tamisen olevan selvasti keskeisessa roolissa levylla. Seuraavaksi lahden tarkastele-
maan, mitad Professional Widow -, Caught a Lite Sneeze - ja Talula-kappaleissa on ha-

vaittavissa tasta asiasta.

4.2 Professional Widow

Professional Widow on Boys for Pele -albumin neljas kappale. Sité edeltda Father Luci-
fer -kappale, joka kertoo kédynnista Luciferin luona ja tarpeesta menné pohjalle etsimaéan
naisen pimeita puolia. Professional Widow aloittaa tdman I6ytdmatkan raivokkaasti ja
taynna energiaa. Sen melkein koko kappaleen kestava raskas rumpukomppi, cembalolla
soitettu rytmikas riffi ja taustalla mylvivd sonni uhkuvat voimaa, jonka tavoittelemisesta

kappaleessa ilmeisesti on kyse.

Kappale alkaa kahdeksan tahdin introlla, jossa Amos soittaa cembalolla matalalla pa-
ralleelikvinteissa kulkevaa melodisrytmista kuviota. Taméa kahden tahdin mittainen kuvio
koostuu yhden tahdin museemeista, jotka kulkevat kahdeksasosa- ja neljadsosanuotein

kvinteissa G-Gis-A:
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Vaikkakin tdma kuvio, jota voisi kutsua riffiksi, muistuttaa niin monesta rockkappaleesta
tuttuja kitarariffeja, niin se seikka, ettd se on soitettu cembalolla tekee siitd hieman eri
asian. Cembalo on nimittdin ottanut kitaran paikan tdssa kappaleessa. Kappaleen sa-
vellaji on D-duuri. Cembaloriffi siséltdd "blue noten”, alennetun viidennen savelen (as,
nuottiesimerkissé enharmonisesti merkitty gis:ksi). Tatd cembalolla soitettua bluesriffia
vahvistaa viidennessa tahdissa mukaan tuleva bassoriffi (d-g-gis-a-c-gis-a), jossa myds
esiintyy "blue note”, alennettu seitseméas savel. Nama cembalo- ja bassoriffit toistuvat
paria kohtaa lukuun ottamatta koko A-osan ajan ja saavat aikaan raskaan vaikutelman.
Raskauden tuntua lisd& rumpukoneella tuotettu komppi, jonka ldiskdykseltd kuulostava
isku osuu 2/2-tahtilajissa toiselle tahdinosalle, ja sonnin mylvinta, joka efektina luo mie-

lenkiintoisen lisdn tdhan kappaleeseen.

Verrattaessa cembaloriffid rockissa esiintyviin riffeihin, voidaan todeta, ettd cembaloriffin
paralleelikvintit ovat tuttuja heavy metalissa kdytetyistd voimasoinnuista. Heavy metalin
peruspilareihin kuuluvat voimasoinnut (engl. power chords) ovat sardkitaralla matalalta
soitettuja avonaisia puhtaita kvintteja ja kvartteja, joita kdytetddn joko rytmisesti tai pit-
k&dan soimaan jattaen (Walser 1993, 2). Walserin (1993, 42) mukaan ndma voimasoin-
nut merkitsevat voimaa juuri 4dnen sérdisyyden ja pidattdmisen vuoksi, koska sar6aa-
nen ja pitkan, loputtomasti soivan éanen tuottamiseen tarvitaan voimaa. Heavy metaliin
kytkdksissa oleva voima ilmentda maskuliinista voimaa, silld heavy metalin maailma on
erittdin miehinen, se perustuu pitkélle miehiseen uhoon ja naisia halveksivaan ja hyljek-

sivadn asenteeseen.
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Téssa kappaleessa kaytetyn cembaloriffin voi ajatella merkitsevan voimaa. Cembalorif-
filla on selked yhteys heavy metalin voimasointuihin sen paralleelikvinttikulun ja cemba-
lon sarbisen ddnenvarin kautta. Kutsun tasta lahin tata riffia voimariffiksi. Voimariffi luo
yhdesséa raskaan kompin ja sonnin mylvinndn kanssa vaikutelman voimasta. Kuitenkin
se seikka, ettd voimariffi on soitettu cembalolla, antaa sille hieman eri merkitysvivah-
teen, kuin jos se olisi soitettu kitaralla. Kitaralla soitettuna se olisi liilan selkeéasti sisalta-
nyt viittauksen heavy metaliin ja siihen liittyvédan naisen poissulkevaan maskuliiniseen
voimaan ja itseuhoon. Amos on ollut tietoinen téasta riffin yhteydesta heavy metaliin, silla
h&n on sanonut halunneensa soittaa riffin juuri cembalolla, eika lilan ilmiselvasti rockiin
ja rockjumaliin liittyvalla kitaralla (Considine 1996). Cembalo taas edustaa mennytta ai-
kaa, jotain unohdettua, "aikaa, joka siséltdd salaisuuksia" (Amos Powersin1996 mu-
kaan). Amosille cembalo merkitsee pianon suvun ("bloodline of the piano”) seuraamista
sen alkulahteille (Rooksby 1996). Cembalo symboloi albumilla metaforisesti lasna ole-
vaa Maria Magdalenaa, joka Amosille siis merkitsee sellaista naista, joka tdméa alunperin
on voinut olla ("bloodline of woman”); kokonainen, seka intohimoinen etté viisas nainen
(Considine 1996). Cembalolla soitetun voimariffin voi siis ajatella merkitsevan voimaa,
joka on miesten lisdksi mahdollista myds naisille. Se tuo paivanvaloon sen puolen nai-
sesta, joka haluaa olla muutakin kuin se, jota hallitaan. Se tuo esiin naisen, joka haluaa

my®ds itse voimaa ja valtaa hallita muita.

Amosin laulutyyli ja danenvari antaa lisda ulottuvuuksia tdman kappaleen merkitysten
I6ytamiselle. A-osan laulumelodia alkaa yksiviivaisen g:n toistolla joka toisella neljas-
osalla, mitd seuraa kahden tahdin mittainen d:n ja cis:n vuorottelu, mik& péaattyy a:lle.
Melodia jatkuu hieman varioituna, minka jalkeen siind esiintyy hyppy yksiviivaiselta g:lta
kaksiviivaiselle c:lle, mita seuraa jélleen d:n ja cis:n vuorottelu paéttyen a:lle. Hyppy ja d-
cis -vuorottelu toistuu, minka jalkeen hyppy jaa pois ja d-cis -vuorottelu toistuu kolmesti.
Laulumelodia perustuu lyhyille motiiveille ja niiden toistolle, mita esiintyy paljon rockissa.
Amos laulaa kayttaen osaksi kovaa ja karheaa kurkkuaénta, mik& on Shepherdin kate-

gorian mukaan tyypillinen cock-rockin miesaani. Aanenvéri viittaa maskuliinisuuteen,
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aggressiivisuuteen ja seksuaalisuuteen. Sanat ovat myds provosoivat ja seksiin viittaa-

vat:

slag pit, stag shit, honey bring it close to my lips, yes
don’t blow those brains yet,
we gotta be big boy, we gotta be big

Toisaalta Amosin danenvari ja selvasti kuuluva hengitys vihjaavat kuitenkin sellaiseen
sensuaalisuuteen, joka ei machomiehen maailmaan kuulu. Amos ei myéskaan puske
keuhkoilla ylempaan rekisteriin ja venytéd kurkkuéénta sinne, mika rocklaulajille on tyypil-
listd, vaan siirtyy kdyttdmaan paa-aanta ylemmissé savelisséa. Nain kay esimerkiksi koh-
dassa, jossa melodia hyppaa yksiviivaiselta g:lta kaksiviivaiselle c:lle. Tassa esiintyy siis
"blue note”, joka luo myds sarda ja jannitettd. Siirtyminen paa-aaneen vie Shepherdin
kategorian mukaan perinteisille nainen seksiobjektina -danialueille. Tassd Amosin aéani
hentoisuudessaan ja tyttdmaisyydessadan vihjaa naisen keinoista kayttda tyttdmaista
keimailua hyvakseen saadakseen miehen huomion. Myds sana “starfucker” viittaa sek-
siin, jota tyttdfanit auliisti rocktéahdille antavat. Sékeistén loppuosan sanat vihjaavat val-

lanhaluun, joka on sama niin isalla kuin tyttarellakin:

starfucker just like my Daddy

just like my Daddy selling his baby
just like my Daddy

gonna strike a deal make him feel
like a Congressman

it runs in the family

Kappaleen tdméan osan voimariffi yhdessé raskaan kompin ja sonnin mylvinnan kanssa
merkitsevat siis voimaa, joka on maskuliinista, mitéd ilmentda osaltaan myés Amosin
cock rockille tyypillisen danenvarin kayttd. Mutta &dnenvarin sensuaalisuus ja myds toi-
senlaisen danenvarin kaytté seka kitaran sijasta kaytetty cembalo antaa ymmartaa, etta
taméa voima on myds naiselle mahdollinen, jos vaan tietda keinot sen saavuttamiseen.
Tama laulun nainen haluaa osalliseksi miesten maailmasta, mutta omilla ehdoillaan, ot-

taen sen minka haluaa ja tulematta kuitenkaan itse téysin samanlaiseksi.
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Ensimmaista sdkeistdd seuraa kontrastoiva kuudentoista tahdin pituinen B-osa. Siina
sarbisen cembalon tilalla on piano, joka tuo osaan kirkkautta, rauhallisuutta ja lamminta
soundia. Myds savellaji C-duuri ja sointukulku I-IV-V-| luo selkeytta ja kirkkautta. Laulu-
melodia kulkee enimmaékseen vylérekisterissd valilla g1-g2 ja Amos laulaa kayttaen
ohutta ja hentoa paa-aanta, joka on hieman katebushmainen. Sen tyttdmainen viettele-
vyys on kuin luotu houkuttelemaan miehid luokseen. Osa on kuin rauhallinen, levon an-
tava keidas ensimmaisen osan rankkuuden jélkeen. Tamé keidas on kuitenkin petolli-
nen, eikd merkitsekdan paluuta entiseen, turvalliseen jarjestykseen ja selkeyteen. Osan
tahtilajin vaihtuminen tihedan 4/4 ja 3/4 valilld tuo epavakauden tuntua ja sanatkin viit-

taavat petollisuuteen siséltdessdén maininnan Juudaksesta:

rest your shoulders Peaches and Cream
everywhere a Judas as far as you can see
beautiful angel

calling "we got every re-run of Muhammad Ali"

Taman osan jéalkeen palataankin jélleen rajuun A-osaan, mikd luo uhkaavan voiman
tuntua. A-osan kertauksen jélkeen seuraa kappaleen lopettava C-osa, joka on hieman
sukua B-osalle, silla siind on jalleen vaihtuva tahtilaji ja Amos laulaa enimmékseen kor-
kealta ja hentoa paa-aanta kayttaen. Tahtilaji 3/4 hallitsee osaa ja 4/4 ja 5/4 esiintyvéat
kumpikin kolmen tahdin ajan, tuoden epévakauden ja liikkuvuuden tuntua. Epévakautta
on hieman my&s savellajissa, silla D-duurissa kulkevassa osassa esiintyy alennettu seit-
semannen asteen sointu, C-duuri, joka on tuttu B-osasta. Tama séavellajin ja tahtilajin
epévakaus yhdistettynd Amosin hentoon ja tyttdmaiseen aéneen viestii jélleen petolli-
sesta viettelevyydesta. Petollinen viettelevyys yhdistyy tédssé osassa kuitenkin voimaan.
Amosin aani on vélilla A-osasta tuttu karhea kurkku&éani ja vaikkakaan cembalon voima-
riffid ei esiinny téssé osassa, niin sen tilalla on korkealla ulvova sahkdkitara, jonka sa-
velet soivat pitkdan kiduttaen ja voimaa ilmaisten. Kappale loppuu hengéstyttavaan ja
hekumalliseen "she will supply" sanojen toistoon, missé auttava nainen on Mother Mary,
Neitsyt Maria, joka edustaa patriarkaatin mukaan taydellista naista, ja pyynté6n "give me
peace, love and a hard cock". Tata viekoittelevaa avuntarjousta ja seksiin vihjaavaa
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pyyntda sdestad raivokas cembalon yhden soinnun perkussiomainen toisto ja kitaran
loputon ujellus. Siind seksuaalivietti ja vallanhalu ovat kietoutuneet toisiinsa luvaten
molempien halujen tyydytysté; miehelle seksuaalisen halun tyydytysta ja naiselle hanen

kaipaamaansa voimaa ja valtaa.

Professional Widow -kappaleen tallaiselle tulkinnalle antaa tukea mydés Amosin kom-
mentit laulusta. Professional Widow -nimi viittaa mustaleski-hamahakkiin, joka tappaa
urospuolisen kumppaninsa parittelun jalkeen. Téssa laulussa nainen haluaa voimaa
miehelta, koska hanella ei ole yhteyttd omaan voimaansa ja on valmis tekemé&an sen
eteen mita tahansa, jopa tappamaan. Amos (Rooksby 1996) on sanonut tdméan laulun

naisesta:

Se on minun Lady Macbethini, se puoli minusta, joka halusi valtaa. Mutta valtaa
miesten maailmassa. Halusin olla Indiana Jones, en tyttdystava. — — Widow on kai-
puuni energiaa kohtaan, jota tunsin joidenkin eldmani miesten omistavan; kyky olla
kuningas. En ollut tyytyvdinen olemaan vain muusa.

Tassa laulussa sukupuolirooleja kyseenalaistetaan sen suhteen, miten yleensé ajatel-
laan voiman ja vallan jakautuvan sukupuolten kesken. Yleisestihan on sellainen késitys,
ettd voima ja valta kuuluvat miehelle ja naisella ne ovat luonnottomia tai ainakin sopi-
mattomia. Tasséa laulussa Amos tuo esille sen, kuinka nainen voi my&s haluta voimaa ja
valtaa. Han paljastaa sen puolen naisesta, joka on piilotettu pinnan alle ja pyritty hau-
taamaan sopimattomana. Tassé laulussa keinot tdimén voiman saavuttamiseen kayvét
kuitenkin miehen kautta. Naisten ikivanha keinohan saada valtaa on miesten viettelemi-
nen. Amosin monipuolinen danenkaytté tassa laulussa ehdottaa sellaista naiskuvaa,
joka rikkoo perinteista kuvaa naisesta. Han kéyttda sekd tyypillisesti miesrokkareille
kuuluvaa kovaa ja karheaa aanenvérid sekd mydés naisille tyypillisempéa hentoa péaa-
aanta. Niiden sekoittaminen kertoo siita, ettd taman laulun nainen ei halua péasta osalli-
seksi miesten maailmasta ja voimasta ottamalla roolin, joka olisi miesten mahdollista
hyvaksya eli tulemalla yhdeksi heista, vaan nainen tekee sen kayttamaélla naisellista ve-
tovoimaa. Tama tyttdmainen viettelija on kuitenkin miesten rakentama kuva naisen sek-
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suaalisuudesta. Saadakseen haluamaansa voimaa naisen taytyy toteuttaa miesten ku-
vaa naisesta. Tasta huolimatta ndiden kahden puolen, voimanhalun ja perinteisen nai-
sellisuuden, johon voima ei kuulu, yhdistdminen tekee tastad laulusta hdmmentéavan,
voimakkaasti vaikuttavan ja jopa uhkaavan. Se muistuttaa naisesta, joka ei ole pelkas-
tdan suloinen ja kiltti, vaan myds voimakas. Ei pelkastdén passiivinen muusa, vaan

myds aktiivinen ja luova ihminen.

Amosin esiintymisessd on my6s néhtévissé téllaista perinteisten sukupuoliroolien se-
koittamista. Hanen tyylinsa soittaa pianoa muistuttaa miesten kitaransoittotyylid. Amos
istuu pianonsa aaresséa hajareisin kdantyneena yleis66n pain. Tama asento on hanelle
kdytdnnon sanelemaa, silld nain han saa paremmin voimaa laulamiseen ja soittamiseen
(Powers 1996). Tassa asennossa Amos voi myds likkua pianon &aressa paremmin,
mita han tekeekin aika paljon. Han saattaa keinuttaa ruumistaan puolelta toiselle, hei-
luttaa paataan, mika muistuttaa heavy metal -kitaristeille tyypillistd hiusten heilutusta eli
moshausta, kumartua pianonkoskettimien ylle ja vaikkapa nousta seisomaan. Vaikka
Amos ei talla tyylillaan pyrikdan seksuaaliseen ilmaisuun, vaan se antaa hénelle enem-
mén vapauksia ilmaista soittamalla niita tunteita, joita hanen laulunsa kasittelevat, niin
siind on my0Os seksuaalinen puolensa. Soittotyylin liséksi Amosin asenne soittimeensa
muistuttaa rockkitaristien suhdetta omaan soittimeensa. Amosille piano on kuin elavéa
olento, jonka ajatuksia on kunnioitettava, ja han tekee soittaessaan yhteistyéta pianonsa
kanssa, eikd pelkastaédn kayta sita kliinisena instrumenttina omien ideoidensa esiintuo-
miselle (Rule 1992). Tama kunnioittava ja vakava asenne omaan soittimeen ja sen vir-
tuoosimainen kayttd ovat enemmankin miesmuusikoille kuin naismuusikolle kuuluvia
ominaisuuksia. Tadssa mielessd Amos osallistuu perinteisten sukupuolirajojen rikkomi-
seen rockmaailmassa. Myos yleisempaa naiskuvaa Amosin esiintyminen laajentaa. Han
ei istu perinteisen klassisen pianonsoittotyylin mukaisesti sievéasti ja siveésti, ja passiivi-
sena asettaudu miehisen katseen alle, vaan tekee itsestdan aktiivisen toimijan ja astuu

silla perinteiselle miesten alueelle.
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4.3 Caught a Lite Sneeze

Caught a Lite Sneeze on albumin seitsemés kappale ja se edeltdd Muhammed My
Friend -kappaletta, jossa kysytdan profeetalta neuvoa laista, pyydetaadn hanelta tietoa
naiseuden laista. Henkilokohtaisesti kappale merkitsee Amosille sita, kuinka huolimatta
siitd, ettd tietdd suhteen olevan ohi, haluaa tehdd mitd vain voidakseen jatkaa sita

(Amos Considinen 1996 mukaan).

Hermeneuttisen ikkunan tdman kappaleen merkitysten tulkinnalle avaa kappaleen intro.
Neljantoista tahdin intro alkaa rumpukompilla, jonka bassorumpu kumisee jyhkedna
pisteellistd rytmia ja tekee kappaleesta raskaan tuntuisen. Kolmannessa tahdissa mu-
kaan tulee cembalokuvio, jossa vuorottelevat savelet f1 ja g1 tasaisena kuudestoista-

osaliikkeena:

NUOTTIESIMERKKI 2.
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Tama toistokuvio jatkuu lahes samanlaisena tahtiin kymmenen saakka vain sédvelten
jarjestyksen muuttuessa valilld. Kuvion alla kulkee alempana, soundiltaan pehme&ampé-

na ja rytmiltddn synkopoitu melodisrytminen kahden tahdin motiivi:

NUOTTIESIMERKKI 3.
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Téamakin kuvio toistuu hieman varioituna tahtiin kymmenen saakka. Intron neljassa vii-
meisessa tahdissa ylempéna kulkeva melodialinja muuttuu rytmiltdan synkopoiduksi ja
se liikkkuu valilla f1-b1 toistaen b-sdveltd monta kertaa. Alempi melodialinja puolestaan

muuttuu kuudestoistaosaliikkeeksi ja liikkuu keski-c:n ympaérilla.

Cembalon kuudestoistaosalike muodostaa rakenteellisen troopin, jota kautta l&hden
kappaletta tarkastelemaan. Tulkitsen tata rytmista liikkettd Julia Kristevan semioottinen
khora -késitteen avulla. Semioottinen khora (termin khora Kristeva on lainannut Platolta)
tarkoittaa ei-ilmaisevaa tilaa, joka pitaa sisallaan vietit ja joka on taynna liiketta (Kristeva
1986, 93). Psykoanalyyttisesti ajatellen semioottinen khora on lapsen kehityksessé yh-
teydessa esioidipaaliseen vaiheeseen, missa lapsi on viela taysin riippuvainen aidistaan,
eika ole viela tehnyt eroa subjektin ja objektin, itsensa ja toisen valilla. Semioottinen il-
menee symbolisessa kielessa repedmana ja viettien rytmisend artikulaationa, likkeena
ja hahmottomuutena, vaikkakin sdannénmukaisena. Se edeltda ilmeisyytta, todellisuut-
ta, avaruudellisuutta ja ajallisuutta ja se on analogista vain danelliselle ja kineettiselle
rytmille. Semioottinen, vaikkakin edeltaessdéan symbolista, ei voi esiintya yksinaan, vaan
siséltyy symboliseen. Symbolinen puolestaan tarkoittaa kielt, merkitsevyytta, eroa, jar-
jestysté ja lakia. (Kristeva 1986, 94 - 95, 102).

Kristevan (1986, 98) mukaan semioottinen, joka on siis viettien rytmisté liiketté, on yh-
teydessad subjektin freudilaiseen tiedostamattomaan. Tiedostamattomassa sijaitsevat
vietit, joista Freud pitdd kuolemanviettia voimakkaimpana, mutta Kristeva puolestaan
pitdd semioottista khoraa tilana, joka seka pidattelee kuolemanviettia etta toteuttaa sité,
mik& johtaa homeostaasiin eli tasapainoon (Kristeva 1986, 95, 129). Semioottisen kho-
ran lasnéolo, vaikkakin se on yhteydessa tiedostamattomaan ja vietteihin, ei siis ndin
ajateltuna merkitse pelkastaan kuolemanvietin dominointia ja tuhoavaa voimaa, vaan se
voi toimia myds positiivisena asiana, paluuna turvalliseen yhteyteen aitiin. Richardson
(1998) on kayttanyt tatd kuolemanvietin sekéd negatiivisen etta positiivisen puolen huo-

mioonottavaa tulkintaa tutkiessaan Herrmannin musiikkia elokuvassa Psyko.
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Intron esittelema toistuva rytminen kuudestoistaosaliikke tuo siis tdhan kappaleeseen
semioottista ulottuvuutta. Se edustaa jatkuvana toistolilkkkeena jotain, joka ei muodosta
ajallista jarjestysta ja tuo nain hahmottomuutta ja intuitiivisuutta symboliseen merkitse-
vyyteen. Se tuo mukaan tiedostamattoman ja kuolemanvietin, joka ei kuitenkaan toimi
pelkastaan tuhoavana, ahdistusta aiheuttavana voimana, vaan myés positiivisena, tasa-
painoon pyrkivana ja vapauttavana elementtind. Kappaleen intro vie siis heti tiedosta-
mattomaan ja iimentaa kuolemanvietin ldsnaoloa kahta savelta toistavana kuudestoista-
osaliikkeena, mitd vahvistaa rumpukompin raskas syke. Vaikkakin tdma kuvio muuttuu
hieman kappaleen aikana, niin sillda on mielestédni sama funktio koko kappaleen ajan.
Cembalon kayttd vahvistaa myds taantumaa, paluuta esisymboliseen, silld se on soitin,
joka edeltda pianoa. Se merkitsee paluuta menneeseen. Cembalon kuudestoistaosaliik-
keen kanssa esiintyva rytmiltddn vapaampi synkopoitu motiivi toimii vapauttavana voi-
mana. Se esiintyy myéhemmin hallitsevampana Talula-kappaleessa, jota kasittelen seu-

raavassa luvussa.

A-osan alkaessa vahvistuu intron luoma melankolinen ja unenomainen tunnelma. Sen
laulumelodia alkaa b1:ltd laskeutuen heti as1:n kautta g1i:lle, misté se c2:ssé kéytyadan
hyppaé gt:lle ja laskeutuu jalleen b1:sté lahtien melkein asteittain d1:lle. Tdma melo-
diakulku kuulostaa hyvin melankoliselta ja viittaa c-aioliseen sévellajiin seitsemannen
asteen sédvelen ollessa alennettu ja melodiakulun siséltadessa hypyn c-g (I-V). Amosin
aani on tassa kuiskaava ja vuotava. Sen hentous ja paa-aanen kayttdé kertoo heikosta
yhteydesté ruumiillisuuteen ja todellisuuteen eli se viittaa tiedostamattoman lasnaoloon.
Laulumelodian alla jatkaa cembalo kuudestoista- ja kahdeksasosasévelista kulkuaan
pehmeédsoundisena ilmentden kuolemanvietin lasndoloa. Laulumelodia jatkaa muuta-
man tahdin py6rien c¢1:sta kvintin séteelld yldspéin vahvistaen néin c-aiolista savellajia.
Amos laulaa edelleen hennolla danelld, mutta kayttden paa-danen liséksi myds kurkus-
sa muodostettua &anta, mika on ihan luonnollista, koska melodia liikkuu keskirekisteris-
sa, mutta siihen siirtymisen voisi ajatella viittaavan myds todellisuuteen. Sanat kohdassa

kertovatkin laulun naisen todellisesta tilanteesta:
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boys on my left side
boys on my right side
boys in the middle and you’re not here

Laulun naisen ymparilla on siis vain poikia tai miehia ja "sinun”, joka ei ole taalla, voi
tdssd ymmartaa merkitsevan vastaavasti naista, jota talla levylia etsitdéan. Taman tilan-
teen liittdminen kuolemanviettiin kertoo sen olevan epémieluisan. Téta seuraa leikillinen
synkopoidulla rytmilla laulettu "doot doo doo doo doo doo doo doot doo" tuoden kepeytta
melankoliseen tunnelmaan. Tassa vaiheessa mukaan tulee myds basso, jonka pisteelli-
nen rytmi lisda kepeyttd. Tama kevyempi tunnelma johtaa toteamukseen "l need a big
loan from the girl zone". Hieman kevyempi tunnelma ja toteamus tarpeesta saada iso
laina tyttdjen puolelta viittaavat siihen, kuinka tdma naisenergia vapauttaisi tuhoavasta

yhteydesta miehiin.

Kepeampi tunnelma vaihtuu kuitenkin nopeasti takaisin melankoliseen ja unenomaiseen
tunnelmaan, kun kertosie (B-osa) alkaa. Cembalo luo jalleen semioottista ulottuvuutta,
silla se soittaa korkeassa rekisterissa kulkevaa nopeaa kuudestoistaosakuviota, mikéa
jalleen viittaa tiedostamattoman ja kuolemanvietin lasnaoloon. Kertosékeessé laulurytmi
on hieman hitaampi kuin aikaisemmin ja melodia pysyy kapealla, kvintin ambituksella
pyorien g1:n ymparilla ja vain kerran kdyden &arisévelisséan es1:ssé ja b1:ssd. Amos
laulaa kayttden enimmakseen kurkussa muodostettua aéntd. Tamén laulumelodian li-
saksi Amos laulaa korkeaa sanatonta melodiaa, joka liikkuu valilla c2 - f2. Korkea, paa-
aanella laulettu melodia on eteerinen ja tulee kuin toisesta maailmasta. Tama toinen
aani sijaitsee tiedostamattomassa, jonne toinen, ei-mies eli nainen on Kristevan (1986,
146) mukaan tyonnetty. Nainen, joka on Aiti ja seksuaalinen, nauttiva ihminen on patri-
arkaalisessa maailmassa tukahdutettu symbolisesta jarjestyksesta tiedostamattomaan.
Talla toisella aanella ei ole valtaa sanoa mitdan patriarkaalisessa maailmassa, mita ku-
vastaa myos taman kertosékeen toisen danen sanattomuus. Taméan laulun nainen halu-
aa kuitenkin edelleen pitaa kiinni tastd miesten hallitsemasta maailmasta, vaikka toi-
saalta kaipaakin naisenergiaa. Tahan viittaavat kertosékeen sanat, jotka kertovat on-

gelmista rakkaussuhteessa, jota halutaan kuitenkin jatkaa ja pitaa kiinni miehesta:
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building

tumbling down

didn’t know our love was so small
couldn’t stand at all

Mr St. John just bring your son

Kuolemanvietti tdssa kertosdkeessa ehdottaa suhteen tdhdn mieheen, joka noudattaa
patriarkaalisen yhteiskunnan saantéjé, olevan tuhoisaa naiselle. Se kertoo, etta pitami-
nen kiinni suhteesta ja miehesta ("Mr St. John just bring your son”) jatkaa naisen seksu-
aalisuuden torjumista tiedostamattomaan, pois symbolisesta jarjestyksesta. Ker-
tosdkeen jalkeen on kahden tahdin mittainen patka intron lopusta, missé cembalolla on
kuudestoistaosakuvio ja sen ylapuolella synkopoitu melodialinja, joka kuuluu voimak-
kaampana. Tama muistuttaa hetken vapaudesta. Hetkellistd vapauden héaivahdysta seu-
raa kahdeksan tahdin mittainen C-osa, jonka laulumelodiassa toistuu kaksi kertaa neljan
tahdin mittainen fraasi. Sen alussa on hyppy perussaveleltéd seitsemannelle savelelle,
mistd melodia kulkee as:n kautta kaksiviivaiselle c:lle ja sieltd laskeutuu asteittain alas
perussavelelle. Amos aloittaa laulun kovaa ja laulaa korkeat sévelet kovalla kurkkuéa-
nelld, jonka kayttédn ndin korkealla tarvitaan voimaa. Voimaan viittaavat tietylla tavalla

myds sanat, jotka menevét tissd kohdassa seuraavasti:

the spire is hot

and my cells can’t feed

and you still got that Belle dragging your foots
I'm hiding it well Sister Ernestine

but | still got that Belle

dragging my foots

Sanoissa esiintyvan Bellen voisi ajatella viittaavan Professional Widow -kappaleen nai-
seen, joka halusi saada voimaa ja teki sen viettelemalla miehia tyttdmaisella viattomuu-
dellaan. Ensimmaéisessa fraasissa melodian laskeutuessa Amos hilientdd &antaan ja
palaa hennompaan soundiin, kun taas toisella kerralla Amos séilyttaa korkealta laskeu-
tuessaan kovan ja karhean soundin. Tama ilmaisee yhdesséa sanojen "but | still got that
Belle dragging my foots” kanssa kuinka voimaa haluava nainen todellakin raahautuu
mukana edelleen. Nain tdssa muistutetaan, ettd nainen, joka haluaa pitda miehestaéan ja
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suhteestaan kiinni, on se sama nainen edelleen, joka oli valmis kayttamaan seksuaalista

vetovoimaansa ja miellyttdmaan miesté saadakseen télta haluamaansa voimaa.

Kertosdkeen muodossa palataan jalleen tiedostamattomaan ja kuolemanviettiin. Taman
jlkeen kappaleessa seuraa kohta, missa kaikki pysahtyy hetkeksi. Kertoséetta seuraa-
van Kkaksitahtisen cembalokuvion loppu jaa soimaan hetkeksi kaiunomaisesti. Tata seu-
raa parin sekunnin hiljaisuus, pysahtyminen, missa kaikki d4anet ja koko rytmi on otettu
pois. Tata hiljaisuutta tulkitsen semioottiseksi; se on repeytymé symbolisessa. Taméan
semioottisen repeytyméan kautta hypataan hetkeksi tilaan, jossa eroa subjektin ja objek-
tin valilla ei ole. Tassa kappaleessa taman voisi tulkita siten, ettd koska eroa ei ole, niin
ei ole mydskaan omistamista ja omistushalua, mika tdssé kappaleessa aiheena olevalle
suhteelle on tuhoisaa. Nain semioottisen ilmeneminen viittaa kuolemanvietin lisdksi
myds siihen, kuinka laulun nainen on pyrkiméssa eroon halustaan pitédé kiinni miehesté
ja taman voimasta. Repedman jalkeen palataan jalleen symboliseen kieleen, kun Amos
aloittaa laulamisen, minkd kanssa yhtd aikaa tulee cembalon sijasta mukaan piano.
Rummut ja basso tulevat mukaan toisessa tahdissa. Sanat kertovat, etta ero subjektin ja
objektin valilla pysyy; sind ja mina ovat erillisia, mutta laheisessd suhteessa toistensa

kanssa:

right on time
you get closer and closer
called my name

Salaisuuksien aikaa ja paluuta menneeseen merkitsevan cembalon tilalla olevan pianon
lammin ja kirkas soundi tuo tdhan D-osaan sellaista 1ampéa ja intiimiytta, jota muussa
kappaleessa ei ole. Tiedostamaton ja kuolemanvietti ovat poissa, kunnes palataan A-

osaan, missa sanat

caught a lite sneeze
dreamed a little dream
made my own pretty hate machine
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johdattavat tiedostamattoman paluuseen, kun A-osan viidennessa tahdissa piano vaih-
tuu jalleen cembaloksi, joka soittaa korkeassa rekisterissé kulkevaa kuudestoistaosaku-
viota. Kepeé "doot doo" -kohta on jaanyt pois, mink4 tilalla sanat kuuluvat: "boys in their
dresses and you're not here". Seuraa raivokkaat nelja tahtia, joiden aikana Amos laulaa
sekd paa- ettd kurkkudantd kayttden ja epétoivoa ilmaisten, kuin parkaisten kahdesti
sanat: "l need a big loan from the girl zone". Taméan epéatoivoisen pyynnén jilkeen seu-
raa viela kerran tyynempi kertosée, jossa ilmaistaan halu edelleen pitda kiinni miehesta

ja miehen kautta saadusta voimasta.

Tiedostamattoman lasnaolo tassa kappaleessa semioottisen khoran kautta antaa mah-
dollisuuden tulkita kappaletta ensinnékin siis kuolemanvietin kautta. Kuolemanvietin las-
naolo ehdottaa toisaalta kuinka suhde mieheen koetaan ahdistavaksi ja tuhoon tuomi-
tuksi. Siitd halutaan silti pitda kiinni, silla mieheltd saadaan voimaa. Toisaalta kuoleman-
vietin esiintymisen voi kristevalaisittain tulkita myos tasapainottavana ja positiivisena
elementtind. Sen esiintyminen viittaa vapauteen ja jonkinlaiseen eroon symbolisesta
kielesta ja jarjestyksesta. Tassd symbolisessa maailmassa vallitsevat tietyt sukupuoli-
roolit, jotka vangitsevat naisen tietynlaiseen muottiin. Semioottisen khoran voi ajatella
tassa merkitsevan myos tiedostamatonta, josta lahdetdan etsiméén torjuttua naiseutta.
Sellaista naiseutta, joka on vapaa symbolisen maailman tiukasti maéaratyistd sukupuoli-
rooleista. Semioottinen, joka liittyy esioidipaaliseen ja aitiin, sisaltda Kristevan tulkinnan
mukaan seka feminiinisen ettd maskuliinisen (Moi 1990, 181). Esioidipaalisessa vai-
heessa sukupuolieroa, vastakohtaa feminiinisyyden ja maskuliinisuuden valilla ei ole. Se
syntyy vasta astuttaessa kielen ja kulttuurin maailmaan. Semioottisen esiintyminen tés-
sa kappaleessa voi merkita siis myds pakoa symbolisen patriarkaatin sukupuolimééri-
tyksista tiedostamattomaan, jossa levylla eri puoliaan etsivé nainen voi paasté etsiméén
naiseutta, joka on muutakin kuin kulttuurin, symbolisen maailman maérittelemé&é. Nainen
voi l10ytaa jalleen yhteyden aitiin ja ruumiillisuuteen ja han tajuaa, etté tata kautta han voi

I6ytad oman voimansa, eika sité tarvitse etsia miesten kautta.
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4.4 Talula

Talula on leikkisa ja rytmikds kappale, joka kutsuu mukaan tanssiin. ltse sana "Talula”
on kuin lasten kielta. Siina on leikkié ja nautintoa, mutta se ei tuo nautintoa merkityksen-
sa vuoksi, vaan merkityksettdémyyden, sen, miltd se maistuu suussa. Kappaleen tans-
sittavat ja liikkkuvat synkopoidut ja pisteelliset rytmit tuovat kappaleeseen vapautta ja
iloa, ja varsinkin loppukappaleen funkymainen groove on kiihkea ja nautinnollinen. Lau-
lumelodiassa valilla esiintyva alennettu seitsemés sével taas luo jannitetta ja sarbisyytta.
Tulkitsen tata kappaletta jouissancen, nautinnon kautta, joka esiintyy Roland Barthesilla
Tekstin hurma -teoksessa (1993) merkiten sarda kielessa ja kulttuurissa, menetysté ja
merkityksettomyyttd. Se on vastakkainen mielihyvélle, joka on euforiaa, tayttymysta,
kulttuuria. Barthesin Image-Music-Text —esseekokoelman (1984) kaéntéjan Heathin al-
kuhuomautuksen mukaan mielihyva (plaisir) Barthesilla yhdistyy kulttuurilliseen iloon ja
identiteettiin, kun taas nautinto (jouissance) jarkyttdd tuota kulttuurillista identiteettia.
Jouissancen myo6ta tdsséd kappaleessa nainen joutuu menetyksen tilaan, jossa hanen

kulttuurillinen identiteettinsa, kulttuurin mukainen sukupuoliroolinsa alkaa murentua.

Kappale alkaa cembalon ja laulun introna, jonka sanoissa onnitellaan laulun naista siita,
etta "glitter girl” on jadméassa matkasta. Taméan kimalletytén voisi ajatella viittaavan jal-
leen Professional Widow -kappaleen naiseen, joka halusi voimaa ja hankki sitd miesten

kautta. Intron sanat kuuluvat kokonaisuudessaan seuraavasti:

Congratulate you

said you had a double tongue
balancing cake and bread
say goodbye to a glitter girl

"Double tongue” ja "balancing cake and bread” viittaavat monipuolisuuteen, useampaan
kuin yhteen tapaan ajatella ja tasapainoon vastakohtien vélilla. Jouissancea téahan in-
troon tuo melodiassa esiintyva odottamaton séarésével. Intro alkaa nousulla g1-ai-h1-c2
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cembalolla, mistad laulumelodia jatkaa laskeutumalla d2:sta hi:een. Tama viittaa G-
duuriin, mutta toisen samanlaisen nousun jalkeen cembalolla, melodia laskeutuukin d:lta
f:lle, ei fis:lle, mika olisi G-duurin seitsemés savel. F esiintyy vield pari kertaa, sanojen
"tongue” ja "bread” kohdalla seka intron lopussa "girl’-sanalla, miss& Amosin &ani huo-
juu savelten f ja fis valilla. Savel f, G-duurissa alennettu seitsemés sével, "blue note”, tuo
tahén introon jannitetta ja sarda. Intron lopussa huojuminen naiden kahden sévelen va-
lila ei tuo tyydyttdvaa loppua télle introlle. Se ei vahvistei, onko sen alla soiva cembalolla
soitettu terssiton sointu D-duuri, G-duurin viidennen asteen sointu, vai d-molli. Taméa
sard luo jouissancea ja ehdottaa yhdessa sanojen "say goodbye to a glitter girl” kanssa
vanhan identiteetin menetysta. Nainen on alkamassa paasta eroon miesten maaérittele-

mésta sukupuoliroolistaan.

Intron jalkeen tempo nopeutuu ja Amos alkaa soittaa cembalolla kuviota (nuottiesimerkki
4), joka muistuttaa rytmiltdan Caught a Lite Sneeze —kappaleessa esiintynyttd synko-

poitua kuviota (ks. nuottiesimerkki 3, s. 42).

NUOTTIESIMERKKI 4.

)
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Cembalo toistaa samaa synkopoitua kuviota koko A-osan. Cembalon kevyen rytmisen
menon lisdksi soundi on myds kevyt, silld cembalon lisdksi soittimina ovat vain mando-
liini ja bassorumpu, joka kumauttaa lyénnin tahdin kolmannelle neljasosalle 4/4 tahtila-
jissa. Caught a Lite Sneeze —kappaleen raskaudesta on siirrytty kevyempaan tunnel-
maan. Synkopointi, joka hajottaa jarjestysta luovaa iskullisten ja iskuttomien tahdinosien
vaihtelua, tuo tdhan kappaleeseen jouissancea ja vapautta, joka hetkellisesti esiintyi jo
Caught a Lite Sneeze —kappaleessa. Amos laulaa melodiaa aloittaen sékeet ennakoi-
den tahdin painottomalla lopulla, mikd myds hairitsee selkedn metrin tuntua. Tata jouis-

sancea tukevat sanat, jotka menevat seuraavasti:
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Talula, Talula

you don’t want to lose her
she must be worth losing
if it is worth something

Sanat kertovat Amosin (Garcia 1996) mukaan siita, kuinka vaikeaa on luopua jostakin
ihmisesta, josta tuntee oman arvonsa olevan riippuvainen, ja siita, ettéd tdma ihminen on
jonkin arvoinen, jos kerran menetyskin tuntuu joltain. Nama kertosdkeen sanat muuttu-
vat hieman kahdella muulla kerralla esiintyessaan. Toisessa kertosdkeessa sanat "her’
ja "she” on korvattu sanalla "it” ja kolmannessa sanoilla "him” ja "he”. Niinpa menetyksen
kohde ei ole rajattu koskemaan vaan rakastettua, vaan myés muita ihmisia ja asioita eli
kasittaa sosiaalista ja kulttuurillista elamaéa laajemminkin. Tdméa menetys, jonka tuskalli-
suuden kanssa halutaan oppia elaméaan ja tanssimaan, ilmenee jouissancena musiikis-
sa. Jouissancea on myds Amosin joka toisen tahdin lopussa laulamassa non-

verbaalisessa, merkityksettomassa ii-ddnnéhdyksessa. Kertosédkeen sanat jatkuvat:

Talula, Talula

she’s brand new now to you
wrapped in your papoose
your little Fig Newton

Niiden kanssa yhta aikaa kuuluu taustalla toinen aani, jolla télla kertaa on sanat, toisin

kuin Caught a Lite Sneeze —kappaleen toisella aanella.

A-osa toimii siis erdanlaisena kertosidkeend muuntuen hieman myéhemmin esiintyes-
saan ja se on myds yhden sékeistdén pohjana. A-osaa seuraa neljan tahdin vélike, jossa
ehdotetaan hyvastien jattamista entiselle maailmalle: "say goodbye my baby to the old
world”. Tama johtaa A'-osaan, jossa tdma entinen maailma esittaytyy. Tamé osa raken-
tuu hieman varioidulle kertosédkeen melodialle, mutta sanat ovat erilaiset ja cembalo
soittaa erilaista kuviota. Tassé osassa tulee myds koko rumpupatteristo mukaan, tosin ei
lisaten raskautta, vaan soittaen kevytta pisteellista rytmia. Sékeistén sanat kertovat his-
toriallisesta tapahtumasta 1500-luvun Englannissa, missa kuningas Henry VIl maéarasi

vaimonsa Anne Boleyn'n mestattavaksi epailtyn& uskottomuudesta:
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ran into the Henchman who severed
Anne Boleyn

hi did it right quickly a merciful man
she said 1+1is 2

but Henry said that it was 3

so it was

here | am

Paélaulumelodian rinnalla kulkee toinen laulumelodia alkaen sanojen "she said 1+1 is 2”
kohdalla, joka edustaa naisten aanta, sita toista 4anta, joka on tydnnetty tiedostamatto-
maan. Talla toisella 4anella on télla kertaa sanat, minké voi ajatella tarkoittavan sité, etta
tdma toinen on astunut symbolisen kielen puolelle. Se on uskaltanut uhmata symbolisen
jarjestysta ("she said 1+1 is 2, but Henry said that it was 3”), mutta on joutunut maksa-
maan siitd kuolemalla, mita osoittaa kuolemanvietin lasnaolo. Cembalon synkopoitu ku-
vio on vaihtunut nopeaan 16-osakuvioon, joka esiintyi Caught a Lite Sneeze -
kappaleessa merkiten semioottista ja yhteyttd kuolemanviettiin. Tassa se tuo jélleen
semioottisen kautta yhteyden tiedostamattomaan, mutta tuhoavan kuolemanvietin idea
ei esiinny nyt niin voimakkaana kuin Caught a Lite Sneeze -kappaleessa. Sen esiintymi-
sen kevyemmassa kontekstissa voisi ajatella muistuttavan siitd tasapainosta, joka semi-
oottisessa khorassa viettien virtauksen seurauksena syntyy. Se on lasné, mutta ei enda
pelkdstaéan tuhoavana voimana, vaan myds positiivisena asiana, jonka kanssa voi oppia
tanssimaan. Huolimatta cembalon tasaisesta 16-osakuviosta osa on tanssillinen melodi-
assa ja rummuissa esiintyvan pisteellisen rytmin ansiosta. Sanat kertovat kuitenkin ti-
lanteesta, jossa nainen on alistettu miehisen vallan alle ja tuomittu kuolemaan uskaltau-
duttuaan uhmaamaan sit. Voisi odottaa, etta tdma sékeistd olisi tdynna vihaa ja raivoa
tastd epaoikeudenmukaisuudesta, mutta sitd se ei ole. Se on musiikillisesti kevyt ja il-
mava, eika ollenkaan vihaa ilmentava. Tasta voisi paatella, ettd symbolisen patriarkaatin
uhmaamista ja pakoa siitd ei ndhdé pelkastaén kuolemaan johtavana tiend, vaan myds
positiivisena asiana, mutta kuitenkin niin, etta toimitaan symbolisessa maailmassa, eika

yritetd kaataa sitd palaamalla kaaokseen, miké ei olisi edes mahdollista.

Seuraava kertosde jatkaa tanssillisesti likkuen ja siséltden jouissancea. Tassa ker-
tosakeessa menetyksen kohteena on "it” ("l don’t want to lose it”), jonka voi ajatella liitty-
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van edellisen osan symboliseen jérjestykseen ja patriarkaaliseen kulttuuriin. Kertoséetta
seuraa kymmenen tahdin mittainen B-osa. Siind menndan barokkitunnelmiin instru-
mentaation kasittdesséa pelkastdan cembalon, flyygelitorven, tenorisaksofonin, pasuunan
ja sousafonin, minka voisi ajatella merkitsevan vanhaa maailmaa. Sanoissa esiintyy le-
vyn myyttinen hahmo, kokonaista naista edustava Maria Magdalena: "Mary M weaving
on said what you want is in the blood Senators”. Laulumelodiassa on fis:n tilalla f, niin
kuin introssakin, mika tuo jalleen saréa ja jouissancea. Maria Magdalena esiintyy tasséa
ensimmaisen kerran nimeltd mainittuna levylla. Tama kokonaista naista edustava nai-
nen alkaa nakya jouissancen, kulttuuriin tehdyn sarén kautta ja tulla esiin tiedostamat-

tomasta.

Tamaén valikkeenomaisen osan jilkeen seuraa funkymaisesti groovaava C-osa. Siind
bassolla on funkymainen tyyli ja laulumelodiassa on synkopoidun rytmin lisdksi myos
palijon saman sévelen, f:n, toistoa, mika tuo siihen funkylle ja muille toistoa paljon kayt-
taville tyyleille ominaista groovea. Fis:n tilalla esiintyy siis jalleen f, mutta sen runsas
toistaminen ei saa aikaan enaa sellaista sar6a kuin aikaisemmin. Se toimii kuitenkin
osaltaan jouissancea tuovan grooven tukena. Amos laulaa nautiskellen rytmista ja leiki-

tellen sanoilla, jotka menevét seuraavasti:

| got Big Bird on the fishing line

with a bit of a shout a bit of shout

a bit os an angry snout

he’s my favourite hooker of the whole bunch
and | know about his only Bride

and how the Russians die on the ice

| got my rape hat on

honey but | always could accessorise

and | never cared too much for the money
but | know right now

that it's in God’s hands

but | don’t know who the Father is

Sanat ovat taas Amosille tyypillisen epéselvéat ja mystiset, eikd niissé tunnu aluksi ole-
van mitaan jarkea. Niista kuitenkin I6ytyy kolme viittausta ("I know about his only Bride”,
"and how the Russians die on the ice”, "but | don't know who the Father is”) tietoon, joka



54

asettaa "virallisen totuuden” kyseenalaiseksi. Nain musiikillinen jouissance linkittyy lan-

simaisen kulttuurin perustavan tekijén, kristinuskon, kanssa riitelevidan vaittamaan.

Téssé kappaleessa levylla matkaa tekeva nainen alkaa jouissancen kautta I6ytadad mah-
dollisuuden ajatella, toimia ja tuntea uudella tavalla. Tamé jouissance, nautinto syntyy
menetyksesta, rikkoutuneesta suhteesta, sardsta turvallisessa maailmassa. Menetyksen
tunteen avulla hén oppii arvostamaan sita, josta on ollut riippuvainen eli miehesta ja ta-
mén kautta saamastaan voimasta ja arvosta. Mutta nainen alkaa myds tajuta, ettd ha-
nen arvonsa ei ole kiinni miehesta ja timén luomasta kulttuurista. Naisen tiedostomat-
tomaan torjuttu oma &éni ja voima alkavat nostaa paataan, miké johtaa patriarkaalisen
maailman kyseenalaistamiseen ja monipuolisemman kuvan etsimiseen niin maailmasta
kuin itsestdkin. Tahén etsimiseen liittyy myés sukupuoli-identiteetin rakentaminen uu-
delleen hyvaksymalla ja tuomalla esiin naiseuden piilotettuja puolia. Talulan jouissance,
tanssillinen groove ja sardisyys toimivat naiselle mahdollisuutena muokata kulttuurin

maaérittelemaa naiseutta.
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5 POHDINTA

Olen kasitellyt tydssani musiikin tarkastelemista kulttuurillisessa ja sosiaalisessa kon-
tekstissa ja sitd, miten musiikissa voidaan valittda ja kasitella kulttuurillisia ja sosiaalisia
merkityksia. Lahdin tarkastelemaan Tori Amosin musiikkia oletuksena 16ytaa siitéa téllai-
sia merkityksia. Tarkoitukseni oli tarkastella 16ytyykd siitd sukupuoleen liittyvia merkityk-
sia ja sitd, miten niitd Amosin musiikissa késitellaén, jos niit I6ytyy. Tarkastelin aluksi
Amosin Boys for Pele —levya kokonaisuutena, sen aihetta Amosin kertoman ja levyn
kansilehden kuvituksen mukaan. Levyn aiheena on seka laulujen ettéd kansilehden ku-
vituksen mukaan naisen taistelu omien tiedostamattomaan piilotettujen puolien tuomi-
seksi paivanvaloon. Sukupuoli, erityisesti naiseus, on siis tdman levyn keskeinen teema.
Sukupuolta kasittelevia merkityksia l6ytyi myds musiikista. Tarkastelin vain kolmea levyn
laulua, minka perusteella ei voi sanoa mitdadn varmaa siita, miten naiseus méérittyy koko
levylla. Voin tuoda esiin vain naiden kolmen laulun tapoja kasitella sitéd. Toisaalta nama
laulut sijoittuvat levyn naisen matkalla sellaisiin kohtiin, ettéd ne yhdessé antavat kuvaa

kehityksesta, joka levylla tapahtuu naiseuden etsimisessa.

Professional Widow —kappaleessa tulee esiin naisen halu saada voimaa. Siind cemba-
lolla soitettu voimariffi ja Amosin ddnenkayttdé ilmentévat aggressiivisuutta, kovuutta ja
voimaa, joita pidetddn maskuliinisina ja luonnollisesti miehelle kuuluvina ominaisuuksi-
na. Toisaalta kappaleessa on kohtia, joissa Amosin &ani viittaa perinteiseen feminiini-
syyteen, hentouteen ja suloisuuteen. Kappaleessa esiintyy siis naisen voimakas, ag-
gressiivinenkin puoli, joka perinteisestd naiskuvasta puuttuu. Téssé kappaleessa tuo-
daan kuitenkin esille se, miten naisen taytyy hankkia voima miehelta, koska se ei ha-
nelle luonnollisesti kuulu. Nainen tekee sen miellyttdmallad miestd feminiinisyydellaan.
Caught a Lite Sneeze —kappaleessa téllainen suhde mieheen alkaa ahdistaa naista.
Téama ilmenee kuolemanvietin esiintymisena kappaleessa. Kuolemanvietti ilmenee cem-
balolla soitettuna toistokuviona, jota tulkitsen semioottiseksi, ja joka yhdistyy melankoli-
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seen melodiaan ja raskaaseen rumpukomppiin. Semioottinen vie tiedostomattomaan,
jossa kuolemanvietti sijaitsee. Tulkitsen kuolemanvietin tédssa kappaleessa ilmentévan
paitsi ahdistusta niin myds vapauttavaa ja positiivista voimaa. Sen kautta voi paasta
hetkeksi eroon symbolisen maailman, kielen ja kulttuurin rajoituksista ja jarjestyksesta.
Semioottinen vie myds tiedostomattomaan, joka tarkoittaa paitsi yhteytta kuolemanviet-
tiin niin Kristevan mukaan myds seké feminiinisen ettd maskuliinisen lasnéoloa. Semi-
oottisessa paastaan pakoon kulttuurin maarittelemasta sukupuolesta ja yhteyteen &idin
ja ruumiillisuuden kanssa. Nain tulkittuna tassé kappaleessa tulee esille naisen vaikeus
eldd miesten maaritteleméassa maailmassa ja samalla pyrkia tuomaan esiin tiedosta-
mattomaan tukahdutetut puolensa. Talula-kappaleessa naisen rakkaussuhde mieheen
on ohi ja nainen saa menetyksen ja nautinnon kautta mahdollisuuden 16ytaéa itsestaan
voima ja arvostus naiseutensa eri puolille. Kappaleen groove ja sardnuotin esiintyminen
iimentaa nautintoa, jouissancea, joka Barthesin mukaan merkitsee sarda kulttuurissa,
menetysta ja kulttuurillisen identiteetin jarkkymistd. Nainen 18ytda jouissancen kautta
mahdollisuuden uudenlaiseen suhteeseen miehen kanssa, se ei siis johda taydelliseen
eroon miehesta ja tdiman maarittelemasta kulttuurista. Nainen kyseenalaistaa miehisen
kuvan niin maailmasta kuin naiseudestakin. Jouissancen avulla nainen voi maaritella

naiseutta uudelleen.

Tutkimuksessa ilmeni Amosin musiikin voima, sen kyky kasitella kulttuurillisia merkityk-
sid. Oletukseni, etta siind kasiteltaisiin tallaisia merkityksia, piti siis paikkansa. Téassa
tutkimuksessa tulkitsin ne sukupuoleen, erityisesti naiseuteen liittyviksi. Tulokset osoit-
tavat, etta tarkastelemissani kappaleissa kasitelladn naiseutta, sen ilmenemista patriar-
kaalisessa kulttuurissa ja sitda, miten nainen saattaa kokea kulttuurin méaritteleman nai-
seuden. Naitd merkityksid tarkastelin musiikillisten rakenteiden ja Amosin aanenvarin
kautta kayttaen tulkinnassani psykologisia havaitsemiskeinoja, semioottisen khoran ja
jouissancen kasitteitd, sekd Shepherdin luokitusta &anenvérin ja sukupuolen vastaa-
vuuksista populaarimusiikissa. Lauluja voisi tarkastella myds toisenlaisista nakdkulmista
ja tehda erilaista tulkintaa niiden sisaltamista merkityksista. Taméan tutkimuksen tulokset

perustuvat omaan subjektiiviseen tulkintaani ja joku toinen voisi tulkita lauluja toisin.
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Poststrukturaalisen ajattelun mukaanhan merkitykset eivat ole pysyviad ja objekteihin
kiinnittyneitd, vaan ne rakentuvat objektin ja subjektin vélisessé vuorovaikutuksessa.
Tulokset kuitenkin tukevat aikaisempien tutkimusten tuloksia siita, ettd sukupuolta voi
kasitelld musiikin keinoin. Hawkins esimerkiksi I16ysi Annie Lennoxin danenkaytdsta ja
musiikillisista rakenteista sukupuolen ja seksuaalisuuden késittelemiseen osallistuvia

tekijoita.

Tutkimus osoittaa Tori Amosin osallistuvan musiikillaan perinteisen naisen roolin uudel-
leenmaarittelyyn. Musiikkinsa lisdksi Amos on laajentamassa joidenkin muiden nais-
muusikoiden mukana niin rockmaailman kuin tavallisenkin elaméan perinteista naiskuvaa
esiintymiselldan ja olemalla oman tuotantonsa takana téysin tuottamalla levynsa itse.
Amos ilmentaa talla luovuutta ja voimaa, joita hdn omaa huolimatta siita, ettd on nainen.
Vaikka luovia ja voimakkaita naisia on niin rockissa kuin muussakin populaarimusiikissa
ollut ennenkin, niin nyt 2000-luvun alussa sellaisia, jotka omalla musiikillaan ja imagonsa
kontrolloimisella haluavat kyseenalaistaa perinteisid sukupuolirajoja, on esilld enemmén
kuin koskaan. Ehk&pa tallaisten rohkeiden naisten myé6téd miehinen rockmaailma alkaa
vahitellen muuttua myos naiselle avoimemmaksi ja sallivammaksi. Se, kuten ei my6s-
kdan ja varsinkaan sukupuolen uudelleenméérittely, varmasti tapahdu hetkessé, vaan
se vaatii aikaa ja Tori Amosin kaltaisia naisia, jotka eivat suostu enéa toteuttamaan pe-

rinteista naiskuvaa.

Tutkimus osoittaa, ettd musiikissa voidaan kasitella kulttuurillisia ja sosiaalisia merkityk-
sid ja niitd voidaan siita tulkita. Niiden havaitseminen ja tulkitseminen ei ole helppoa,
mutta kuitenkin mahdollista. Se vaatii, kuten Subotnik sanoo, arvostelukykya, herkkyytta
ja kohteen yksil6llistd ymmartamista. Tahan olen pyrkinyt ja toivoakseni edes jollakin
tavalla siind onnistunut. Tutkimus on oma panokseni musiikin voiman ja energian, sen
mielta liikkuttavan kyvyn huomioonottamiselle musiikintutkimuksessa. Tutkimus osallistuu
myds osaltaan jatkuvasti kdynnissa olevaan sukupuolen maarittelyprosessiin. Henkil6-
kohtaisella tasolla tdma tutkimus on ollut prosessi, jonka aikana olen oppinut uusia asi-
oita niin musiikista yleensa kuin Tori Amosin musiikistakin. Prosessi on ollut hyvin mie-
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lenkiintoinen ja haasteellinen ja antanut paljon ajattelemisen aihetta. Olen joutunut poh-
timaan musiikkiin ja elamaan naisena tassa kulttuurissa liittyvid kysymyksia, mitka ovat
tassa tapauksessa kietoutuneet yhteen. Eiké prosessi lopu tdhén, vaan se tulee var-
masti jatkumaan. Kiintymykseni Tori Amosin musiikkia on kohtaan on myés vain kasva-
nut lisdantyneen ymmarryksen myéta. Tutkimusta Amosin musiikista voisi jatkaa niin
sukupuolen ndkdkulmasta tutkimalla koko Boys for Pele —levyn materiaalin kuin muista-
kin ndkékulmista. Amosin musiikillisen luovuuden kautta syntyy sellaista musiikkia, joka
osallistuu kulttuurillisten ja sosiaalisten merkitysten vélittdmiseen ja tuottamiseen, ja jota
olisi mielenkiintoista tutkia enemman. Tarpeellista olisi jatkaa myds koko populaarimu-
siikin tarkastelemista kiinnittamalla huomiota itse musiikkiin ja sen valittamiin merkityk-
siin, silla populaarimusiikki on tarked osa kulttuuriamme ja sitd kautta monet niin nuoret
kuin vanhemmatkin ihmiset saavat siséltéad eldméaénsa ja tarkastelevat monia tarkeité

kysymyksia.
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