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EXPLORING DISCIPLINARY BOUNDARIES BETWEEN
ETHNOMUSICOLOGY AND CULTURAL
MUSICOLOGY THROUGH MY OWN
PH.D. RESEARCH PROJECT

Gligorijevic, Jelena
University of Turku, Musicology
jelgli@utu fi

Abstract

The present paper seeks to establish the distinction (if there is any) between contemporary eth-
nomusicology and cultural musicology by using my own Ph.D. research project as a case study.
One way to approach this task is to assess the extent to which the very topic and objectives of my
Ph.D. project, as well as at the theories and methodologies used, correspond to the current
tendencies in the two fields of studies. The aim of such a survey is twofold: one is to open a debate
on the (im)possibility of drawing clear disciplinary boundaries, and the other is to try and position

my Ph.D. research along disciplinary lines.

Keywords: cultural musicology, ethnomusicology, my Ph.D. project

1. Introduction

A discussion on whether my Ph.D. project
should be situated within the musicological
or the ethnomusicological camp clearly de-
pends on the aspect from which | seek to
pinpoint its affiliation to each and/or to both
of them. The answer to this question will
therefore vary in accordance with the debate
framework, be it formulated in terms of topi-
cality, the dominant theoretical paradigm, or
the methodology used. However, before I
turn to this debate, it is necessary first to do
away with the confusion created by a range
of terms circulating in academia to designate
the new research currents in the field of mu-
sicology since the 1990s. | set out with a clar-
ification of the terms, such as: “new musicol-
ogy”, “critical musicology”, “popular musi-
cology”, “cultural musicology”, and “the cul-
tural study of music”, by discussing them not
only in relation to each other but also with
respect to the latest definitions of ethnomusi-

cology as an academic discipline. Then |
proceed to an analysis of the sites of conver-
gence and divergence between the different
aspects of my Ph.D. project and the corre-
sponding elements in the definitions of con-
temporary musicology and ethnomusicology.

2. My Ph.D. project

My Ph.D. project is concerned with two ma-
jor Serbian music festivals whose conceptual
differences provide fruitful ground for the
exploration of issues of construction, negotia-
tion and representation of Serbian national
identity in times of the country’s political
transition from dictatorship to democracy.
One of them is the Exit festival, a pro-
Western popular music festival founded in
Novi Sad (the second largest city located in
northern Serbia) in 2000, which developed
into the greatest international musical specta-
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cle in South Eastern Europe. The other is the
Guca trumpet festival held in the town of
Guca in the Dragacevo region of western
Serbia since 1961 with the aim of promoting
what is regarded to be authentic Serbian mu-
sic tradition and other Serbian “brands” with-
in national costumes, customs, the food and
drink industry. Not only do these festivals
reflect to a certain degree the country’s divi-
sion on two mutually opposed political, so-
cial and cultural tendencies in post-
communist Serbia (i.e. “progressive”, “ur-
ban”, “pro-European” versus “conservative”,
“rural” and “nationalistic”), but they also
serve as a good starting point for examining a
number of perspectives on the relationship
between the local and the global which plays
a significant role in the processes of establish-
ing and negotiating (Serbian) national identi-
ty.

For the purpose of my research | adopt
Anderson’s (1991) concept of the nation-state
as an “imagined community” as well as Bha-
bha’s (1990) definition of the nation as “a
system of cultural signification”. The latter
suggests an approach to analysis of (Serbian)
national identity as a discursive field within
which various and very often contradictory
cultural texts take part in its continual
(re)construction and negotiation.

In addition, the book National Identity in
Russian Culture: An Introduction (Franklin &
Widdis eds. 2004) points to several key areas
around which a discussion on national iden-
tity revolves: 1) identities in time and space
(which are mainly narrated through interpre-
tations of national history and myths); 2)
“contrastive” identities (indicating the identity
formation processes in contrasts and compar-
isons to an Other); 3) “essentialist” identities
(which are understood as unique and innate
to any one nation); and 4) “symbolic” identi-
ties (which are projected onto prominent
visual, verbal and sonic emblems) — all of
these might serve as a solid theoretical back-
ground and guidance for my inquiry about
different articulations of national identity
through the Exit and Guca festivals.

Tightly linked to this conceptualization of
national identity is also Hall’s (1992) list of
five major discursive strategies by means of
which nation is usually represented, whereas
his reflection on the three possible effects of
globalization on the articulation of national
identities in late modernity (namely, “cultural
homogenization”, the intensification of “re-
sistant” national/local identities, and the de-
velopment of new hybrid identities) is also
very illuminating for analysis of the complex
intersection between the global and the local
in the Exit and Guca festivals’ representation.

Finally, the sections of my proposal that
deal with the subject of cultural memory are
informed by Assmann’s (1995) model of “cul-
tural memory”, which he defines as a reser-
voir of knowledge on the grounds of which
every society continues to reconstruct its self-
image and to reshape its rules of conduct in a
given cultural context of the present.

Within the above-specified theoretical
framework, the analysis of thematically dif-
ferent parts of my Ph.D. research is conduct-
ed through a combination of two methodo-
logical approaches: 1) an ethnographic ap-
proach; and 2) a critical discourse analysis
(CDA) as proposed by Fairclough (1995). The
former approach includes all conventional
types of fieldwork such as participant obser-
vation at the festivals, and formal and infor-
mal interviews with the festivals’ organizers,
performers, and visitors, as well as with vari-
ous governmental officials and cultural work-
ers. The latter approach allows for a differen-
tiation of several layers within analysis of
discourse practices involved in the articula-
tion of Serbian national identity through the
Exit and Guca festivals, by looking into pro-
cesses of: 1) text production (i.e. the festivals’
conceptualization, organization and econom-
ic structure); 2) text distribution (i.e. the festi-
vals’ promotion and marketing); and 3) text
consumption (the festivals’ public reception
and reviews). This analysis is supported by
the data gathered from the fieldwork (i.e.
from the festivals’ sites and conducted inter-
views) as well as by the various and most
relevant media texts on the festivals. In addi-
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tion, it is also important to emphasize that all
the above data will be analyzed: 1) in light of
the crucial academic and journalistic debates
about Serbian society in times of its political
transition; and 2) with respect to the above
mentioned theoretical frameworks.

3. The clarification of terminology

In Introduction to Ashgate Research Compan-
ion to Popular Musicology, (Scott ed. 2009:
1-21), Derek Scott notes that the term “new
musicology” is equivalent to that of “critical
musicology”, and that both derive from the
U.S. musicology circles. He emphasizes,
though, that the latter has righteously suc-
ceeded the former, seeing that it does not
imply dismissive value judgments about the
work of the “old musicology” advocates
(Scott 2009: 2).

Furthermore, the term “popular musicolo-
gy”, proposed by the same author, is being
defined in two ways — either as a counterpart
to “popular music studies”, which is perhaps
problematically seen as a predominantly so-
ciology’s province, and which is therefore
complemented with a popular musicology’s
“focus on criticism and analysis of the music
itself” within a given social and cultural con-
text; or, as “a branch or subset of critical mu-
sicology” with a special interest in the area
“of the music industry, its output and its au-
diences” (Scott 2009: 2). Both critical and
popular musicology overlap significantly in
terms of the diversity and breadth of their
objects of study and their theoretical models,
drawn from a wide range of disciplines (from
anthropology to queer studies) — which gives
us also grounds to think of them as “post-
disciplinary” fields. Yet, while popular musi-
cology is exclusively occupied with popular
music phenomena, “[c]ritical musicology is
[...] driven by a desire to understand the
meanings embedded in musical texts, what-
ever kinds of musical texts those may be”
(Scott 2009: 2).

Conversely, in the book The Cultural
Study of Music (Clayton, Herbert & Middle-
ton eds. 2003), the term “critical musicology”

is replaced with that of “cultural musicolo-
gy”. It appears that both the terms mean the
same, considering Lawrence Kramer’s (in
Clayton, Herbert & Middleton eds. 2003:
125-126) definition of cultural musicology as
“a habit of thought more than a program or
consensus” with “widespread interest in the
interaction of music with social and cultural
forms”.

Another two contributors to this edition,
John Shepherd (69-79) and Jeff Todd Titon
(171-180), also explicate on the astonishing
development of “the cultural study of music”
since the 1990s. However, the context of
their reflection on this subject matter not only
mirrors either author’s research background —
namely, Shepherd is a popular music studies
scholar, whereas Titon is an ethnomusicolo-
gist — but it also suggest that “the cultural
study of music” has been understood and
utilized as an umbrella term for the totality of
academic endeavors directed at the produc-
tion of musical knowledge from a cultural
perspective.

Moreover, | would argue that the dividing
line between musicology (with all its branch-
es included) and ethnomusicology has come
to become profoundly obscured with respect
to their objects of study as well as the theo-
ries and methodologies at their disposal. In
both the disciplines a partial shift from “clas-
sical” and “traditional” music respectively to
“popular” music has been documented
alongside the shift in interest towards “music
as culture” in place of “music as an object”. If
the recent developments in musicology are
marked by “the move to ethnography”,
providing “the specific details of lived cultur-
al-musical realities” (Shepherd in Clayton,
Herbert & Middleton eds. 2003: 75), con-
temporary ethnomusicology is constituted by
the fieldwork itself and defined as “the study
of people making and/or experiencing music”
(Titon in Barz & Cooley 1997: 87-100). In
consequence, both the disciplines are in-
creasingly being engaged in studying and
understanding music as lived experience,
epistemologically grounded in experiential,
participatory,  dialogic, reflexive, non-
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objectivist and experimental scholarship. Last
but not least, what both contemporary musi-
cology and ethnomusicology have in com-
mon is their preoccupation with “the theori-
zation of music and identity [or subjectivity
in Kramer’s language]l and, by implication,
difference” (Born & Hesmondhalgh cited in
Shepherd in Clayton, Herbert & Middleton
eds. 2003: 76).

Viewed in this light, the overall arguments
for the porous boundaries between musicolo-
gy and ethnomusicology support the case for
the hypothesis by which there is a new para-
digm for the cultural study of music on the
horizon.

4. Positioning my Ph.D. project along
disciplinary lines

My Ph.D. project’s concern with the very
subject of national identity articulation
through two major Serbian music festivals
from 2000 onwards, within the highly inter-
disciplinary theoretical and methodological
frameworks, automatically suggests the ap-
proach to music which is congruent with that
proposed by both cultural musicology and
ethnomusicology. In my Ph.D. research the
music performed at the Exit and Guca festi-
vals is, indeed, discussed as cultural symbol,
social practice, commodity, performance and
lived experience. The performative and expe-
riential dimensions of music have a special
value in my study given the essential role
which musical performances play in music
events such as the Exit and Guca festivals.
What is, however, particularly relevant to the
issue of national identity construction is the
fact that these two festivals can be deemed as
“occasions for exploiting the encompassing
capacity of sound to marshal a sense of
communitas, of trance, or of transformation
from one state to another” (Finnegan in Clay-
ton, Herbert & Middleton eds. 2003: 186).
The overall agenda of my Ph.D. research
seems to fit the academic ground recently
shared by both cultural musicology and eth-
nomusicology in two additional respects.

First, the underlying presumption to the
entire analysis of music in my Ph.D. project is
a constructionist one, which is in turn closely
linked to the theoretical paradigms of post-
modernism and poststructuralism. This posi-
tion implies “an interpretative model accord-
ing to which society does not precede music,
but rather music and society are in a complex
interconstitutive  relationship”  (Suvakovic
2004: para. 8). Understood as one of the so-
ciety’s “ideological apparatuses” or as “one
of the technologies of performing sub-
jects/bodies”, music as a study object brings
musicology and ethnomusicology close to
one another. In Suvakovic’s words, “musicol-
ogy and ethnomusicology [...] no longer con-
template and study different incomparable
music systems, but perform culture-centred
models of interpretation of the heterogeneous
field of multiplicity of musical as social prac-
tices. Artistic, ritually religious, ceremonially
political, mass media or everyday popular
music are different systems for heterogene-
ously instrumenting the articulation of a
body/subject in a field of multiple social
identifications (from racial and ethnic to class
and gender, generational and professional)”
(2004: para. 8).

And second, by partially adopting a so-
called “bottom-up” approach to sociocultural
theory and analysis, | hope to develop some
fruitful theoretical arguments on the grounds
of my ethnographic encounters and be able
to create a profoundly reflexive, dialogic and
non-objectivist ethnography in the end.

Clearly enough, my Ph.D. research can in
its objectives and its theoretical and method-
ological background be affiliated to both cul-
tural musicology and ethnomusicology, or to
what we can broadly call “the cultural study
of music”. There is, however, one crucial
point of disjuncture where my Ph.D. project
begins to diverge largely from ethnomusicol-
ogy and from what is seen to be its very
hallmark — one-of-a-kind fieldwork.

The book Shadows in the Field: New Per-
spectives for Fieldwork in Ethnomusicology
(Barz & Cooley eds. 1997; 2008) highlights
the importance of learning about music-
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culture through “musicking”, that is, through
an active musical participation within a so-
cial group under study. For ethnomusicolo-
gists then “[llearning how to make music is
an extension of participant-observation re-
search” and can be therefore regarded as a
central and distinctive epistemological
framework, if not privilege, in the process of
knowledge production (Wong in Barz and
Cooley eds. 2008: 80). Conversely, the em-
phasis in my Ph.D. research is not placed on
learning about music through making it or
playing it, not even on the lived experience
of people making music — even though | do
intend to interview several Serbian trumpet
players and rock musicians taking part in the
Exit and Guca festivals. Rather, | wish to fo-
cus on an audience perspective on the music
as part of the festivals in question. Or, to put
it differently, what interests me most is how
music (especially the Serbian trumpet sound)
is perceived and lived out in the experience
of those who listen to it (including myself)
within the context of the two Serbian festi-
vals.

Another point of departure from ethnomu-
sicology (and popular musicology for that
matter) is my Ph.D. project’s complete disin-
terest in documenting and analyzing structur-
al elements of the music performed at the
festivals. Nor do | look into how certain mu-
sical elements might reveal something about
“the structure of feeling” in Serbian society in
times of its political transition; or, more spe-
cifically, how they might correspond to the
particularities of sociopolitical, cultural and
individual realities, and thus to the identity
formation of different social, professional,
ethnic, gendered and age groups under study.
If the music is by any means to figure as an
object of my study in its own right, | intend to
ground my inquiry solely in the listeners’
verbal accounts, in which the musical sounds
and structures are usually being described by
means of their association with specific feel-
ings, images and memories. | feel that only
through the emphasis on connotation as “the
dominant mode of musical signification” ac-
cording to Born and Hesmondhalgh (cited in

Shepherd in Clayton, Herbert & Middleton
eds. 2003: 77), | might be able to establish a
relationship between the musical meaning
and the complex processes of national identi-
ty construction, as being perceived by all
actors involved in the Exit and Guca festivals
(be they cultural workers, governmental offi-
cials, academics, journalists, festival organiz-
ers, performers or visitors). Bearing in mind
the key questions and objectives of my Ph.D.
project, the greatest deal of my study revolves
around analysis of the various discourses
surrounding music production, distribution
and reception within the context of the two
festivals. In so doing, | hope to uncover the
contextual and institutional forces that may
condition (or may once have conditioned) a
particular way of listening to and talking
about the music on offer at the Exit and Guca
trumpet festivals. This attempt at situating the
musical meaning within two spectacular,
large-scale music events (the Exit and Guca
festivals) and channeling it through reference
to the issues of national identity articulation,
brings my Ph.D. research closer to the field of
popular music studies and sociology of mu-
sic, both of which may be understood primar-
ily as the branches of cultural musicology
(even though ethnomusicology may also act
as a popular music studies’ parent discipline,
whereas sociology of music may be affiliated
with sociology).

5. Conclusion

To sum up, by exploring the correlation be-
tween the different definitions of contempo-
rary musicology and ethnomusicology, on the
one hand, and the respective aspects of my
Ph.D. research, on the other, | hope that the
previous discussion has pointed to the sites of
their mutual convergence and divergence.
Not only does it appear that the developing
paths of the two disciplines have recently
come together to the merging point, as the
very term “the cultural study of music” might
suggest, but it can also be speculated that the
only noteworthy distinction between them
nowadays may be the ethnomusicology’s
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strong affiliation with a particular kind of
fieldwork and ethnographic writing. The
foregoing discussion has shown as well that
my own Ph.D. research moves away from the
field of ethnomusicology on the same
grounds, despite its chief orientation towards
fieldwork and ethnographic evidence. Then
again, due to its conspicuous lack of concern
for (critical) analysis of the music itself as well
as its heavy reliance on the details of the in-
stitutional, sociopolitical, economic and cul-
tural realities in Serbia, my Ph.D. project at
times seems to extend in its scope beyond the
competences of both (cultural) musicology
and ethnomusicology and embark on the
fields such as history, historiography, interna-
tional relations, political and social sciences.
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IMPROVISATION CONCERT WITHIN THE
FRAMEWORK OF INTENSITY OF INTERACTION
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tapani.heikinheimo@metropolia.fi

Abstract

This project views musical performances as collaborative practices, within which intensity is a relational
phenomenon. The study is in one part a search for and an elaboration of various means of identifying,
analyzing, and unveiling the elements, the variety of tendencies and tensions within musical perfor-
mances. At the same time, the focus is on the musical communication in detail and as a whole. There-
fore, the study speaks about the Intensity of Interaction.

The presentation demonstrates the method of double stimulation, which is based on the work by
Vygotski. Therefore, the study uses intensity ratings as part of the stimulated recall interview. This means
that video recordings of the naturally occurring events provide data for investigating the visual and vocal
aspects of human conduct, and the ratings in figures from 0% to 100% signify momentary intensity based
on personal experiences. In the stimulated recall interview of the performers and the audience, the re-
searcher also use questions in order to stimulate discussion as they watch the video.

Video examples of improvisation performances with summary of the collected data constitute the
presentation.

Keywords: intensity, improvisation, collaboration

1. Introduction

The present study is a report and an ex-

ploration, in which a trio: a singer, a cellist
and a pianist, improvised in front of an au-
dience. Moreover, the audience participated
as a constituent part of the process of elabo-
rating the performances. The collaboration
and problem solving among performers and
with the members of the audience constitute
the present interest. The following questions
specify the aim of this study.

- How did the trio develop their perfor-
mance?

- How did the performers and the audi-
ence perceive the improvised musical
performances of the trio?

- What kind of problem solving did the
process of developing a musical perfor-
mance presume?

Before explicating the preparation process of
the improvisation concert, | will shortly pre-
sent the underlining theories that guide this
exploration.

2. Theoretical background

In her thesis on organ improvisation Karin
Johansson (2008) specified that in improvi-
sation the internalized musical knowledge
and experience can be transformed and ex-
ternalized in the form of new music. For her,
improvisations happen in real time and they
are always authentic. As Anto Pett (2007)
formulates, the temporal intertwining of the
past, present and future musical dimensions
are possible for conscientious musicians.
Therefore, improvisation manifests the cul-
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tural and historical background of the musi-
cians with their acquired musical compe-
tences. In this study, the improvised music
has its roots in the Western European history
of music. More specifically, the two partici-
pating musicians, a pianist and a cellist,
come from the classical tradition. The singer
specializes in folk music.

If the cultural-historical aspect of improv-
isation would serve as the vertical dimen-
sion, the horizontal aspect deals with col-
laboration, communication, and develop-
ment (Y. Engestrom, 2001). According to
Small (1998) the activity of music making,
musical performance, functions by perform-
ing, by listening, by rehearsing or by practic-
ing, by providing material for performance
(composition), or by dancing. Music is then
situational and done together rather than
consumed as fetishism. Leech-Wilkinson
(2009) emphasizes that thinking about music,
listening to music and performing music are
closely connected. He points out that music
is not so much a thing ‘out there’ as an in-
teraction between sound and a hearer (who
may also be a performer); music happens in
the hearer, not in the score. Like-minded,
the present research project is based on the
assumption that the core process of musical
performances happens within the performed
music and hearer’s mind.

This connection is emphasized also else-
where. The pragmatist music education phi-
losophy perspective (e.g. Alperson 1991;
Elliott 1995; Westerlund 2002; Regelski
2005; Vdkeva 2006) considers the shift of
focus from ‘musical works’ to performing
music as a shift from aesthetic experience
(Reimer 1968, 1996) to praxial understand-
ing and experiencing of music. This project
acknowledges that musical performances
have different contexts, purposes, and ethoi,
within which the participants interact. This
means that the present study shifts from mu-
sicology on composed music to musicology
on performing music.

3. Aim of the study

The study is in one part a search for and an
elaboration of various means of identifying,
analyzing, and unveiling the elements, the
variety of tendencies and tensions within

musical performances. At the same time, the
focus is on the musical communication in
detail and as a whole. Therefore, the study
speaks about the Intensity of Interaction.

While this project examines and articu-
lates the process of performing music
through intensity, the interest is also in en-
couraging development within the activity of
musical performance. Any attempt, however,
to develop performing practices collides
with the established value systems. This
means in the context of improvisation, that
tensions between two discourses of music,
music as a means and music as an end in
itself may emerge (Westerlund, 2002; Jo-
hansson, 2008, Heikinheimo, 2009). Theo-
retically, this tension can be associated with
the emerging obstacles or contradictions in a
process of development, which can be, ac-
cording to the cultural-historical activity
theory, CHAT (Vygotsky 1978, Leontiev
1978, Engestrom 1987), basically resumed
as tensions between perceived use value
and exchange value in performing music.

Viewing the practice of a performance as
an activity system allows a thorough articu-
lation of the multilayered details and the sys-
tem as a whole. Crucial in activity theory is
to define the object of an activity system.
Therefore, the analysis of the activity of per-
forming music questions what is the purpose
or the aim of the performance, why and how
does the musical performance communicate.
This articulation is the result of the proposed
analysis.

To study processes usually considered as
mental requires, in CHAT, a unit of analysis
which corresponds to people’s activity.
Therefore, the concept of activity has a key
role in the methodology. In CHAT, it means
a collective object-related complex, which
is transformed over a considerable span of
time. Consequently, “music making is a col-
lective activity, regardless whether it is done
individually or in a group” (Folkestad 1996,
210).

Following this view, | have conceptual-
ized the process of developing an improvisa-
tion concert as an activity that is based on
collaboration of the performers and the au-
dience. As an activity, improvisation is not
conceived only as one event between the
performers and the audience but rather a
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culturally repeated way to organize musical
performing. A performance receives partly a
status of institution and is supposed to fol-
low publicly accepted rules and division of
labour, including performers’ and audiences’
obligations and rights.

In this activity framework, intensity of in-
teraction is conceptualized as a joint
achievement of the participants. This choice
started the thought process of considering
the manner of appropriate data collection
and analytical tools for the research object
(intensity).

4. Research design and data collection

Participants

This exploration focused on a process,
which was the second part of Sirkka Koso-
nen’s doctoral project. As a folk music sing-
er, her concerts focus on improvisation with
musicians from different backgrounds. This
time she invited two classical musicians to
play with her; Elina Heinonen, piano and
Tapani Heikinheimo, cello. The instrumental
variety included later also the African finger
piano, fabulous artillery of effect tools for
the piano, and the Mongolian Morin Khuur,
Horse head violin.

Before the final stage of the preparation
process, which covers the present data col-
lection, we had practiced several times to-
gether and under Anto Pett’s supervision in
Tallinn. His method for practicing contem-
porary improvisation (Pett, 2007) was al-
ready familiar to all of us for a few years’
time.

As emphasized earlier, the audience was
a constituent part of the process of develop-
ing the improvisation concert. The members
of the first two doctoral seminars (N=11,
N=8) shared their perceptions of the perfor-
mances with the performers through intensi-
ty ratings combined with their written and
aural comments. Similarly, 1 asked four lis-
teners to fill in the rating paper during the
improvisation concert. In addition, two per-
sons commented and rated the performance
by watching the video. As an official as-
sessment, the jury from the Folk music de-
partment shared their comments immediate-
ly after the concert.

The data cover video recordings and in-
tensity ratings with comments of three per-
formances of improvised music. The two
first performances in the Folk music doctoral
seminars were at January 30M and February
13" 2012. The public improvisation concert
was the third data source. The performances
varied by length: the first was 10, the second
30, and the third was 43 minutes long. The
video recordings included the entire perfor-
mances.

Video recording

The choice of an analytical method in quali-
tative research depends on the data and how
the data are collected. Video recordings and
their analyses are valuable as an analytic
tool for the study of learning activities be-
cause video provides a shared resource to
overcome gaps between what people say
they do and what they actually do. Video
provides data when one is more interested
in what “really” happened than in accounts
of what happened (Jordan & Henderson,
1995). Video recordings of naturally occur-
ring events can also provide a methodologi-
cal foundation for investigating the visual
and vocal aspects of human conduct.

The stimulated recall interview

The data collection included stimulated re-
call interviews by which the performers
were invited to produce their interpretations
on video-recorded performances after each
session (see also Hultberg, 2008; Heikin-
heimo, 2009). For the first session, the audi-
ence and performers watched the video im-
mediately, while the audience gave their
ratings and comments during the second
and third performances. An open discussion
with the members of the audience and per-
formers followed each performance.

This process of recall demonstrates the
method, in Vygotsky’s terms, of double
stimulation, which uses intensity ratings as
part of the stimulated recall interview
(Vygotksy, 1978; Heikinheimo, 2009).
While video recordings of naturally occur-
ring events provide a methodological foun-
dation for investigating the visual and vocal
aspects of human conduct, the ratings in fig-
ures from 0% to 100% signify momentary
intensity based on personal experiences. In
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the stimulated recall interview of the per-
formers and the audience, the researcher
also use questions in order to stimulate dis-
cussion as they watch the video. The follow-
ing guidelines directed each participant for
the intensity rating process.

For the purpose of assessing how music and
musical expression interacts, is transmitted,
and takes shape during the performance,
please, fill in intensity ratings in the table be-
low.

What kind of interaction did you experience
in the performance? How did the music
communicate and take shape? What per
cent would you say the intensity and musical
expression was at each moment?

Would you kindly signify your ratings by
numbers from 0 to 100?

The figures signify momentary intensity
based on your personal experience.

Each figure signifies the realized intensity
either potentially or actually.

The low numbers indicate the potential
mode of intensity. (For example 30% means
that 70% of intensity remains in reserve.)
The high numbers indicate strong actualized
mode of intensity. (For example 80% means
that no more than 20% remains in reserve.)
While marking down your ratings, please

consider for example the following questions.

Why did you, at that particular moment,
give this number? Why did you feel in this
way?

What happened in the music?

In introducing the rating method, | empha-
sized the value of personal experience of the
music instead of an analytical standpoint.
Our habit of analytical listening often seems
to overwhelm the basic response mecha-
nism (see also Elliott, 1995). Based on my
previous experiences (Heikinheimo, 2009)
of using intensity ratings, the breaking of the
habit of analytical listening seems to be
challenging particularly for professional mu-
sicians.

In order to use only one paper for the rat-
ing, | had divided the rating tables into units
of one, three and five minute according to
the length of the 10, 30 and 43 minutes re-
cordings. These units seemed appropriate for
the observation as well as for the analysis.

10

The ratings were produced in the form of
numbers. While the ratings were true as
such, legitimate, and concrete in the context
for each person in the study, writing down
intensity ratings and comments, as well as
commenting verbally on the video was part
of the stimulated reflection. Comparisons of
good or bad were not the purpose of the rat-
ings. Within each participant’s scale, the
main focus was on the difference between
the ratings. Each row of rating had space for
comments. These comments were descrip-
tive and focused reactions confirming and
explaining the figures besides.

After each performing session, the per-
formers received copies of all of the rating
papers. We shared this feedback in the fol-
lowing rehearsal. From the perspective of
qualitative research, this collaborative form
of interpretive practice is powerful for neu-
tralizing preconceived notions on the part of
the investigators, and discourages the ten-
dency to see in the interaction what one is
conditioned to see or even wants to see (Jor-
dan & Henderson, 1995). For the purpose of
developing a contemporary improvisation
performance at the edge of the conventional
musical traditions, the process of constant
collaboration between the audience and the
performers offered a collective journey
through the zone of proximal development
of the activity of performing music (Vygotsky,
1978; Y. Engestrom, 1987; Heikinheimo,
2009).

5. Results

This project applied for the first time the
method of using intensity ratings with stimu-
lated recall interview as part of developing a
musical performance. Therefore, the results
focus both on how the application of the
method functioned and how the process of
collaborative musical development turned
out. As an illustration of the procedure of
gathering perceptions of the participants, the
following figures depict results of ratings for
the three performances. While analyzing the
following figures, we have to keep in mind
that they are locally produced multifaceted
personal interpretations on the notion inten-
sity, the musical performance, singing, mu-
sical style and tradition and others (Heikin-
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heimo, 2009). The figures are not compara-
ble as such. Their tendencies, however, with
focused written comments seemed to pro-
vide detailed information of the performanc-
es.

Similarly, each rating curve with the pro-
vided comments was more informative than
the plain average. The average figures pro-
vided only a general idea of the musical
tendencies during the performances, which
in its turn offered a comparable perspective
for the individual interpretations.

As earlier studies have shown (see Madsen
et al. 1989; Heikinheimo, 2009), we tend to
sense even the slightest changes of intensity
quite easily. One member of the audience
commented that
- the intensity varied within each minute
from seeking to solid and concentrated
co-operation.
Figure 1 shows the differences of the aver-
age of the intensity ratings by the audience
and by the performers and by one member
of the audience (B). She pointed out the rela-
tionship between interaction and high and
low intensity:

100
80 S B aud
‘ Y
60 ’7":,\/ A A
ol * A Y \ === Aver
40 aud
20 = = Aver
0 perf
time

Figre 1. Improvisation on Jan 30,2012 for 10
minutes.

- The overall feeling was that when musi-
cal development moves to a climax or
when there are loud sounds, the intensi-
ty is the highest, although interaction is
less evident. Similarly, some quiet places
have more interaction, although not
much seems to happen in the music: a
new beginning is under construction.
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Figure 2. Improvisation Jan 30,2012 for 10
minutes.

Performer A, (figure 2), commented how
awareness of time effected on the assertive-
ness of the musical colors and dynamics.

Her sense of intensity was disturbed by con-

sciousness of the limited time. This became

also obvious in the comments from the au-
dience:

- It may become ponderous to follow mu-
sic with minimal repetition. Repetition
certainly increases in a long improvisa-
tion.

More time also allows more space not play.

- More space for duos and solos.

Some comments focused on the balance of

dynamics.

- The use of microphone would provide
equality for the singer.

As a conclusion, we should develop the

overall nature of the performance.

- The nature of the performance was dis-
creet.

The second performance had still the same
discreet tendency, which corresponds to the
rather steady line of the average intensity
ratings. Some of the audience reacted by
confusion and disorientation to the main-
tained musical style.

- It was difficult to give intensity ratings,
because the style of music was the same
all the time.

In her comment at section 4 with 80% (fig-

ure 3), the participant B pondered between

characteristics of discreet and boisterous.

However, the reason for losing attention

from the music was that she simply im-

mersed into her thoughts. Her explanation

for her rating at section 8 with 50% was that
she found herself trying to remember the
name of some singer she knew.



Monititeteinen musiikintutkimus
Suomen Musiikintutkijoiden 16. Symposium - The 16th Annual Symposium for Music Scholars in Finland
Jyvaskyla 21.-23.3.2012

100
80 -
- B aud
60 S ”\V «
40 A A
=== Aver
20 aud
0 TTrTrrrrrrrrrrrrrrri

123456789

Figure 3. Improvisation on Feb 13,2012 for
30 minutes.

After receiving valuable comments and sug-

gestions from the earlier performances and

rehearsals, we finally improvised publicly in

a concert. As an example, participant E aud

(figure 4) described her ratings as follows.

1. 95%, surprising and capturing start with
many different effects and ideas, power-
ful.

2. Change of feel, 75%, nicely emphasized
with the lighting.

3. 68 — 80%, if someone seems to have a
solo, maybe the others could give more
space to him/her.

4. 50%, after the “chaotic” and effective
start the audience is in need for some-
thing different.

5. 68%, the spoken text gives a nice and
scary effect, which could be even more
theatrical.

6. 85%, the laughing was good; we under-
stood where it came from.

7. 45 — 89%, we want more! More com-
munication between the people on
stage. Also other than music since it is
also a visual experience.

8. 80%, good that you took the audience
in. Encourage the audience rather than
stop playing when they are getting start-
ed with their screaming.
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Figure 4. Improvisation concert on Feb

29,2012 for 43 minutes.
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Figure 5. Improvisation concert on Feb 29,
2012 for 43 minutes.

As a comparison, figure 5 depicts variation
of ratings by participant B aud in a quite dif-
ferent scale than in figure 4 by participant E
aud. The tendencies of both ratings and rat-
ings of B perf, however, seem to follow the
same direction. This variation can also
roughly be seen in the line of mean figures,
however, with considerably lower range of
the maximum and minimum level.

In order to understand the meanings and
sense making behind the ratings and com-
ments, the following discussion utilizes the
conceptualization of improvisation and per-
forming music as an activity. The following
discussion encapsulates how the results of
the present study indicate the emerging ten-
sions.

6. Discussion

According to the previous studies, the activi-
ty of improvisation (Sawyer 2000, Johansson
2008) bears manifold tensions. The results of
this study suggest and support the idea that
as a flexible activity, musical improvisation
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gravitates to trails with tensions. Furthermore,
the processes at the edge of musical and
practical solutions fuel and generate the
process of sense making in improvisation.
This, however, emphasizes the fragility of
the musical encounter (Eisenberg, 1990).

As | concluded in the end of chapter 2, ten-
sions fall basically into two major discourse
of musical performing: the tension of music
as a means and contextual communication
versus music as an end in itself and individ-
ual expression. In her thesis, Johansson
(2008) found tensions of improvisatory con-
trol versus spontaneity, longitudinal devel-
opment versus instant expression, score
obedience  versus situational  musical
knowledge, and reproductive versus explor-
ative approach to musical score

Based on the collected data of intensity rat-
ings with comments and discussions, the
present analysis specified the following ten-
sions.

1. collaborate music making versus mean-
ingful musical outcome

2. maintaining a long musical line versus
giving space to others

3. spontaneity versus awareness musical
substance

4. dynamic contrasts: pianissimo versus

high intensity, forte versus low intensity

tonality versus dissonance, melody ver-

sus chaos

visual effect versus audio effect

eye contact versus inner contact

ethnic sounds versus classical sounds

discreet control versus spontaneity

U1

© XN

In the first session, a participant offered two
ratings: One for general intensity and the
other for the interaction. This division can
be seen as (1) a tension between collabora-
tive music making versus meaningful musical
outcome. In general, communication, listen-
ing and initiating of the trio was more inten-
sive than the music he experienced. My ex-
perience as a player was that we were alert
for the possible ideas, while our own musi-
cal lines were too short and the consistency
yielded. This was related, as | explained in
the introduction, to maintaining a long mu-
sical line. Through experience and practice
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we gained confidence on our own musical
initiation and line.

Another tension was (3) spontaneity ver-
sus awareness. As a major goal in Pett’s ex-
ercises, developing a steady control of atten-
tion aims at hearing and knowing what is
coming next. This practiced anticipation en-
ables fast reactions and good timing. He
says that you are already late if you don’t
take initiatives. All of the above mentioned
tensions were connected to the power of
musical expression in our performances.
Some of the comments pointed out the ten-
sion (9) the discreet atmosphere and lack of
extreme spontaneity, which encapsulates
most of the other detailed descriptions.

While the trio and the audience articulat-
ed the tensions of producing musical im-
provisation, these tensions became objects
of our rehearsal sessions. The purpose of
practicing each topic as an object of our re-
hearsal by short exercises, aimed at prevent-
ing the tensions from becoming inner con-
tradictions in the activity of improvisation
concert. Unsolved tension can modulate to
inner contradictions, which would severely
block the flow of musical and emotional ex-
pression on stage.

In the following | have conceptualized
the musical practice of improvisation as an
activity system (Engestrém, 1987). Figure 6
illustrates how working, for example, on the
object of (2) the long musical line versus giv-
ing space to others is connected to each
corner of the activity system of rehearsing
improvisation. The illustrated tensions with-
in the corners, other than the object, are
based on the application of pervious analy-
sis of musical practice (Heikinheimo, 2009).
The trio worked on maintaining a long mu-
sical line by the exercises of short pieces
with different character (Figure 6, tools). The
point was that one musician should start
with a musical character, which was differ-
ent from the previous we had played, and
maintain his or her idea and make a definite
ending. The length of the music, however,
varied considerably during the sessions, be-
cause we had in mind the goal of the com-
ing public concert. The articulated tensions
within other corners of the activity system of
rehearsing are my interpretations of the con-
versations the trio had.



Monititeteinen musiikintutkimus
Suomen Musiikintutkijoiden 16. Symposium - The 16th Annual Symposium for Music Scholars in Finland
Jyvaskyld 21.-23.3.2012

Tools: exercises of short vs.
long pieces of music

Object: long musical line vs.
nri e frm space for others

Subject: P
musicians ] ) )
identity of Creative experimenting

E Modification of situations,

leader vs. B
. musical autonomy as an ensembile

accomp

Distribution

Rules: nisky rebelion Community: three soloists Division of labor: isolation

vs. adaptation vs. Improvisation trio Vvs. co-operation
[Engestrom, Y. 1387; Heikinheimo, T. 2012)

Figure 6. Model of an activity system of rehearsing improvisation

The pedagogical point here is to achieve an outcome (Figure 6), which would work as a tool of
the activity system of performing by improvisation (Figure 7). Our work within the rehearsal
activity generated, as Engestrom (1987) calls it, the object activity, which in our case was the
improvisation concert.

Tools: Creative experimenting, modification of situations,
musical autonemy as an ensemble

Production Object: musical sense making vs.

Subject: conventional meanings of music

musicians and
audience in
concerts

Outcome:

Emotional identification,
symbolic thinking,

Distribution

Community of Division of labor: the audience.

Rules: traditions of ' ‘ - h
musical practice other musicians, assistants

improvisation.
situational expectations

(Y. Engestrom, 1887; Jochansson, 2008; Heikinheimo, 2012)

Figure 7. Model of an activity system of improvisation concert.
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The interaction of the musicians and the au-
dience was a constant search, elaboration
and application of different kinds of musical
knowledge. This search for musical and in-
strument specific knowledge, as the results
of this study highlight, took the form of tran-
sitions within the process of musical expres-
sion. Figure 7 points out how the outcome
of the rehearsing activity (Figure 6) became
tool for the improvisation concert activity.
The object was now musical sense making
versus conventional meanings of music. Ac-
cording to the idea of collaborative music
making (see chapter 2), the subject can be
conceptualized to include also the audience.
This is an expansion that improvisation high-
lights: the musical sense making presumes
reaching out and interacting. The ratings and
comments of the audiences during this pro-
ject are concrete example. Moreover, in the
end of our concert the singer started to lead
the audience as part of the ongoing music.
One way of understanding the described
process of developing improvisation concert,
is by the notion of zone of proximal devel-
opment (ZPD) (Vygptsky, 1978, Engestrom,
1987). The ratings and comments seemed to
position our work in the ZPD considering
the culture and history of the activity with
our potential of musical ideals. Therefore, as
a pedagogical consequence, if thinking or
listening in terms of intensity offer the listen-
er and the performer an optional and deeper
perspective to music, this method becomes
relevant on the steps of musical growth and
in development of a performance.
Furthermore, viewing the improvisation
concert with all preparations as a whole, the
adaptation and transformation of creative
work means to expand into new zones of
proximal development. Johansson (2008)
found that creative processes are similar to
the ones described by the theory of expan-
sive learning (Engestrém, 1987). Our im-
provisation expanded through various stages
from not only 10 minutes to 43 minutes, but
we discovered new dimensions to the musi-
cal expression with the help of the audienc-
es and discussions. As Engestrom (2005)
states in terms of the cultural-historical activ-
ity theory (CHAT), activity systems may go
through qualitative change and expansion,
through cycles of expansive transformation.
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This, however, would presume formation of
an extended scope of possibilities in new
versions of the activity system. For the pre-
sent study, as applied for this rather short
period of musical elaboration, the perspec-
tives of CHAT offered tools for understand-
ing the multidisciplinary features of musical
collaboration and development.

For the trio, this process is only at the be-
ginning, and we trust the work will continue
through creative and organic stages in the
future.
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Tiivistelma

Synkronisaation ja rytmisen liikkeen kokeellinen tutkimus on keskittynyt suurelta osin tutkimaan yksit-
taisid koehenkil6itd laboratorio-olosuhteissa rytmitaputuskokein. Ndin ollen mittausmenetelmétkin yleen-
sd tarkastelevat lahinnd vain taputuksen tasaisuutta ja toisaalta synkronisaation tarkkuutta.

Tahdistuminen (entrainment) aidossa musiikillisessa vuorovaikutuksessa kahden tai useamman esiin-
tyjan kesken on kuitenkin osoittautunut nditd malleja monimutkaisemmaksi. Sensorimotorisen synkroni-
saation (SMS) mallit eivadt ole yleistettdvissd aitoon vuorovaikutukseen, ja lisdksi ne eivdt kunnolla huo-
mioi vuorovaikutuksen kannalta tarkeitd tekijoitd kuten mukautumisen (adaptation) kaksisuuntaisuutta
(molemmat / kaikki osallistujat mukautuvat toisten virheisiin / muutoksiin) tai pysty jdljittdmadan vaikutus-
ten (influence) olemassaoloa tai suuntaa.

Esittelen viimeaikaisia empiirisid tutkimuksia, jotka osoittavat SMS-mallien riittdimattomyyden aidon
moninkeskisen vuorovaikutuksen kuvaamiseen sekd joukon mm. dynaamisten jarjestelmien tutkimukses-
ta lainattuja menetelmid, jolla tallaista vuorovaikutusta voidaan tutkia ja osallistujien valistd mukautumis-
ta ja keskindistd vaikutusta mitata. Tutkimukset ovat sekd rytmitaputus- ettd liiketunnistustutkimuksia.
Menetelmia voidaan soveltaa esimerkiksi musiikki- tai tanssiesityksen esittdjien tai esittdjien yleison vali-
sen vuorovaikutuksen tutkimiseen tai vaikkapa opetustilanteiden tai musiikkiterapiaimprovisaatioiden
analysointiin.

Asiasanat: monitieteinen musiikintutkimus, vuorovaikutus, tahdistuminen

1. Johdanto jarjestetyin taputuskokein. Tassd lyhyessa

artikkelissa tarkoitukseni on perustella, miksi
Rytmikds musiikki saa kuulijan kuin huo- tahdistuminen on nimenomaan vuorovaiku-
maamatta taputtamaan jalallaan mukana tai tuksellinen ilmio ja miksi sitd siis pitdisi
lilkkumaan muuten musiikin tahtiin. Keskus- myoOs tutkia vuorovaikutustilanteissa. Esitte-
teluun uppoutunut pariskunta kavelee kadul- len myos esimerkein menetelmid, joiden
la rinnakkain, askeltaen samassa tahdissa. avulla tima onnistuu.

Yleiso palkitsee esiintyjan raikuvin aplodein,
jotka aina valilla tiivistyvat rytmikkaaksi ja
yhtdaikaiseksi taputukseksi hajotakseen taas
hetken pddsta kakofoniaksi.

Tallainen synkronisaatio ja tahdistuminen
on ihmisille automaattista ja toisaalta valt-
tamatontd niin kielellisen kommunikoinnin
kuin musisoinninkin kannalta. IImi6ta on
tarkasteltu kognitiivisen psykologian ja mu-
siikintutkimuksen puolella 1dhinna tutkimal-
la vyksittdisia koehenkil6itd laboratoriossa

2. Synkronisaatiotutkimus

Synkronisaatiota ja ajoitusta on tutkittu tyy-
pillisesti taputuskokein. Taustalla on ollut
kognitiotutkimuksen halu selvittdd ihmisen
sisdisen kellon toimintaa. Yhtaalta on tutkittu,
miten hyvin kello auttaa pysymddn tasaises-
sa tempossa ilman ulkoista apua, ja toisaalta
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on tutkittu, miten kello auttaa tahdistumaan
ulkoiseen, esimerkiksi metronomin anta-
maan tahtiin. Bruno Repp (2005) on tehnyt
erinomaisen koosteartikkelin tasta "sensori-
motorisen synkronisaation" tutkimuksesta.

Sensorimotorisen (sensorinen eli aistinva-
rainen drsyke, motorinen eli liikevaste) synk-
ronisaation (SMS) klassinen tutkimusasetel-
ma on, etta koehenkilo kuulee aluksi met-
ronomin, jonka tahtiin hin alkaa taputtaa.
Hetken pddstd metronomi loppuu, ja koe-
henkilon tulee jatkaa taputusta mahdolli-
simman tarkasti alkuperdisessd tempossa.
Tama synkronisaatio-jatkotaputusmenetelma
(synchronisation-continuation) on ollut kay-
tossa ainakin 126 vuotta (Stevens, 1886) ja
sitd on sovellettu luovasti: on vertailtu audi-
torisia ja visuaalisia metronomeja (Repp &
Penel, 2004), tehty metronomiin pienempia
ja suurempia poikkeamia tasaisesta tahdista
ja tarkasteltu tietoista ja tiedostamatonta vir-
heenkorjausta (mm. Repp, 2002; Stephan et
al., 2002), vertailtu iskulla ja iskujen vélissa
taputtamista (Repp, 2005b) ja paljon muuta.

Sisdisen kellon toimintaa koskevista teo-
rioista ensimmaisia ja sittemmin erittdin vai-
kutusvaltaisia oli Alan Wingin ja A.B. Kris-
toffersonin  malli (Wing & Kristofferson,
1973), jossa rytmitaputuksen pienet, jatkuvat
virheet (taputusintervallien varianssi) jaettiin
toisaalta sisdisen kellon virheisiin ja toisaalta
motorisen jdrjestelmdn epdatarkkuuksiin. Ta-
ma malli on my6hemmin tdydentynyt mm.
Jiri Matesin (1994) ja Hans-Henning Schul-
zen ja Dirk Vorbergin (2002) toimesta.

Naitd voi kutsua myos lineaarisiksi mal-
leiksi, silld niissd virheenkorjaus perustuu
sithen, etta iskulla t; (katso kuva 1) havaittu
synkronisaatiovirhe as; (se, ettd taputtajan
isku osuu hieman ennen tai jdlkeen met-
ronomin, eikd tdysin yhta aikaa) korjataan
lisddmalla tai vahentamalld seuraavaan (si-
sdisen kellon tuottamaan) iskuvali-
intervalliin (IT) virhettad vastaava aika (tai
osa siitd). Ndin seuraava isku t,; osuu la-
hemmaksi metronomia. N&in korjaantuvat
pienet vaihevirheet (phase error). Ndissa ta-
pauksissa sisdisen kellon jaksonaika (period),
eli aikamitta yhdeltd iskulta seuraavaan on
vakio ja sama kuin metronomillakin (T). Pie-
net epdtarkkuudet tdssda sekd motorisessa
toteutuksessa aiheuttavat ndita pienid vaihe-
virheitd, jotka lineaarinen virheenkorjaus
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paikkaa, jolloin virhe ei pddse koskaan kas-
vamaan suureksi ja ndin taputtaja pysyy met-
ronomin tahdissa. Tdmd virheenkorjaustapa
voidaan kirjoittaa yksikertaiseksi lineaarisek-
si yhtdloksi. Vastaavalla tavalla Schulzen ja
Vorbergin malli (2002) hoitaa myds tempon
muutoksissa tarvittavan periodivirheenkorja-
uksen sdatamalld vaiheen lisaksi myos taus-
talla olevaa jaksonaikaa.
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Kuva 1. Lineaaristen mallien terminologiaa

Lineaarinen malli on toteutettu tietoko-
nemalliksi, jolloin on voitu tutkia sen ja
koehenkildiden  vilistd  vuorovaikutusta
(Vorberg, 2005; Repp & Keller, 2008). Malli
ei kuitenkaan tunnu tavoittavan ihmisen
tahdistumiskykyjen keskeisimpid ominai-
suuksia, eli joustavuutta ja monenkeskisyytta.
Verrattaessa ihmisen sensorimotorisen tah-
distumisen kykya joillakin eldimilla havait-
tuihin  synkronisaatiokykyihin, mainitaan
juuri joustavuus esimerkiksi metristen taso-
jen ja tempoalueiden osalta ihmisen toimin-
nalle tyypillisind ominaisuuksina (esim.
Bispham, 2006). Toisaalta tahdistumiskyky
mahdollistaa paitsi yhteistoiminnan parin
kanssa, myos suurissa ryhmissa. Tatakin
taustaa vasten lineaaristen mallien asettama
edellytys synkronisaatiovirheen tarkalle (jos-
kin tiedostamattomalle) havaitsemiselle ja
sen lineaariselle korjaamiselle tietyn vakio-
arvoisen parametrin kautta on ongelmallinen.

3. Oskillaattorimallit ja kulmatilastolli-
nen tarkastelu

Toinen mallien pddluokka ovat epélineaari-
set tai ns. oskillaattorimallit. Ndma& perustu-
vat dynaamisten jdrjestelmien tutkimukseen
(kts. esim. Haken, Kelso & Buntz, 1985) ja
karjistetysti voisi sanoa, ettd yksittdisten isku-
jen samanaikaisuuden mittaamisen sijaan
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tavoitteena on mallintaa tahdistuvien (ent-
rained) jdrjestelmien ominaisuuksia, tyypilli-
sesti epdlineaarisin  differentiaaliyhtaloin.
Tavoite on siis ymmartda toimijoiden sisdista
ja toimijoiden vdlistd dynamiikkaa.

Vaikka ei pyrkisikddn rakentamaan vaik-
kapa musiikillisesta vuorovaikutuksesta mo-
nimutkaista mallia, on ndissd malleissa hyo-
dyllisia piirteitd, joita voi helposti hyodyntaa
myo6s musiikillisen kdyttaytymisen tutkimuk-
sessa. Ndistd keskeinen on musiikillisen met-
rin syklisyys, eli ettd metrinen rakenne tois-
taa itseddn tietyn periodin (esim. yksi tahti
tai yksi isku) vdlein. Ndin ollen voidaan ryt-
meja muodostavia sdvelid tutkia siten, miten
ne suhtautuvat tdhdn rakenteeseen (kuten
nuottikirjoituksessakin periaatteessa tehdddn)
eikd niinkddn sen kautta, miten kauan ryt-
min ensimmadisestd sdvelestd on kulunut ai-
kaa. Tastd ndkokulmasta tempon pysyvyys
voidaan mitata niin, ettd katsotaan, mihin
kohtaan metronomin syklistd periodia (joka
voidaan ekstrapoloida myds metronomin
pysdyttdmisen jilkeiseen aikaan) taputtajan
iskut osuvat. Ndin saadaan joukko vaihe-
erokulmia, joista voidaan suuntadatan ana-
lyysiin kehitetyilla kulmatilastollisilla mene-
telmilla (circular statistics (Fisher, 1993)) las-
kea vaihe-erojen jakauman tiiviys, joka on
[uku nollan ja yhden vélilta. Taysin tasainen
metronomimainen taputtaja saisi tuloksen 1,
epatarkempi taputtaja pienempid arvoja.
Vastaavasti voidaan tarkastella taputtajien
vdlistd tahdistumista laskemalla yhden taput-
tajan vaihe-erot suhteessa toisen taputtajan
periodiin ja sitten laskemalla tima jakauman
tiivistyneisyysindeksi.  Tdssd tarkastelussa
korkeita arvoja (~1) saavat parit, joiden vai-
he-ero pysyy taputuksesta toiseen samana.
Tamédn vaihe-eron ei siis tarvitse olla valtta-
matta 0, eli taputus voi olla jaksonajaltaan
synkronoitunutta (period synchrony) myds
niin, ettd taputtajat ovat esimerkiksi vasta-
vaiheessa (180 asteen vaihe-ero, |. synko-
paatio, anti-phase synchrony).

Tempon pysyvyyttd ja synkronisaatiotark-
kuutta kuvaavien indeksien lisaksi tdysin
vastaavalla tavalla voidaan laskea myos in-
deksi taputuksen pysyvyydelle, eli perakkais-
ten iskuvdlien pysyvyydelle. Talléin viitepe-
riodina vain kdytetddn taputtajan omaa, kul-
loinkin tarkasteltavaa iskua edeltivdda pe-
riodia.
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Kuva 2. Iskuaikojen muuntaminen vaihekul-
miksi ja synkronisaatioindeksin laskeminen

(tdssd tapauksessa metronomin ja koehenki-
[on vilille).

Hajonnan tiiviys =>
synkronisaatioindeksi (0-1)

Kulmatilastollisen tarkastelun etuna line-
aariseen tarkasteluun on parempi hairionsie-
to (yksittdiset puuttuvat sdvelet eivdt hdiritse
laskentaa), parempi laajennettavuus isokro-
nisesta taputuksesta musiikillisten rytmien
tutkimukseen ja metrin eri tasojen tarkaste-
luun, sekd kasitteellinen ja metodologinen
yhteys dynaamisten jdrjestelmien teorioihin,
jotka kattavat lineaarista virheenkorjausteo-
riaa paremmin synkronisaatioilmididen koko
kentdn.

4. Synkronisaatiosta vuorovaikutukseen

Tutkimuksesta valtaosa on keskittynyt yksit-
tdisten koehenkildiden tutkimiseen. Tavoit-
teena on kuitenkin ollut sen ymmartaminen,
miten vaikkapa orkesterin soittajat pysyvat
samassa tahdissa, tai voimme tanssia heidan
soittonsa tahtiin. Eiko tahdistumistakin siis
pitdisi tutkia ihmisten valilla, kun kerran ih-
mistenvdlisestd ilmiostd on kyse?

Omassa vditoskirjaprojektissani halusin
tarkastella musiikin kognitiota kulttuurienva-
lisesti, etenkin aiemmissa tutkimuksissa kiin-
nostavaksi osoittautuneita eroja rytmin ja
metrin kasityksissa (Himberg, 2002; Toiviai-
nen & Eerola, 2003). Tuntemissani afrikka-
laisissa kulttuureissa tarked musisoinnin so-
siaalisuus oli tirkedd sisdllyttdd koeasetel-
maan, joten pdddyin rakentamaan kahden
henkilon taputusasetelman.

Tama osoittautui paitsi hankalaksi, myos
uudeksi asiaksi. Asetelman laajentaminen
kahden henkilon véliseksi tuo mukanaan
valtavasti uusia muuttujia, ja vuorovaikutus-
ta on erittain vaikea kontrolloida. Jo tilanne,
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jossa kaksi henkiloa taputtaa yhdessd saman
metronomin tahdissa, osoittautui rikkaaksi
vuorovaikutustilanteeksi, jossa koehenkilot
kokivat toisaalta ristiriitaa siind, pysyttaytya-
ko tiukasti metronomin kanssa vai menndko
mukaan toisen koehenkilon ekspressiiviseen
taputustapaan, ja toisaalta onnistumisen
eldmyksid ja dramaattisten epdonnistumisten
aiheuttamia spontaaneja naurunpyrskdahdyk-
sid, joita ei metronomin tahtiin taputettaessa
juuri esiinny.

Kuten CERNin suuren hadronitormaytti-
men tapauksessa pdastiin entistd korkea-
energisemmissd tormdyksissd "uuteen fysiik-
kaan" (new physics), uusiin ilmioihin, joita
ei oltu aiemmilla laitteilla ja energiatasoilla
havaittu, pddstddan myos taputustutkimuksia
laajentamalla kasiksi uuteen psykologiaan.
Lineaarinen standardimalli esimerkiksi synk-
ronisaation osalta ei kahden tai useamman
henkilon  vuorovaikutustilanteessa  pade,
vaan ndiden uusien ilmididen tutkimiseen
tarvitaan sekd uusia teorioita ettd uusia mit-
taustapoja.

Tasta esimerkkind tulos tekemadstani kah-
den henkilon synkronisaatio-jatkotaputus-
kokeesta. MIDI-rummuilla taputtavat osallis-
tujat eivdt ndhneet toisiaan, mutta kuulivat
kylld omansa ja toistensa taputuksen. Jippo-
na oli, ettda osallistujat eivat joka kerta kuul-
leetkaan toisiaan, vaan parin taputuksen si-
jaan kuulokkeista saattoikin tulla ennalta
nauhoitettua tietokonetaputusta. Olin tehnyt
erilaisia tietokonetaputtajia: yksi oli satapro-
senttisen tarkka metronominomainen taput-
taja; toinen piti tempon taydellisesti, mutta
sen taputuksessa oli "inhimillistd" pientd ela-

Phase re metronome / tempo curve

vyytta yksittdisten iskujen vaiheessa. Tamadn
lisdksi mukana oli tempoaan nopeuttava ja
tempoaan hidastava taputtaja. Yhteistd tieto-
konetaputtajille oli, ettd ne eivdt mitenkdan
reagoineet koehenkilon taputukseen, vaan
niiden kanssa taputtaminen oli kuin soittaisi
taustanauhan kanssa. Tarkoituksena oli kat-
soa, miten toisen ihmisen kanssa taputtami-
nen eroaa ndiden tietokonetaputtajien kans-
sa toimimisesta.

Analyysissa tarkasteltiin luvussa 3. esitel-
lyin mittarein yksittdisten koehenkildiden
taputuksen tasaisuutta sekd taputtajien valis-
ta synkronisaatiota. Ndistd tempon pysyvyys
on yllatyksettomasti helpointa silloin, kun
partnerina on tietokonetaputtaja, joka huo-
lehtii tdydellisesti alkuperdisessd tempossa
pysymisestd (metronomimainen tai vain pie-
nid vaihevirheita sisaltiva versio) (kuva 3.,
vasen paneeli). Hieman yllattavasti musiik-
kia harrastavat koehenkilot olivat yhdessa
taputtaessaan heikompia temponpitdjid kuin
taputtaessaan tarkoituksella tempoa muutta-
van tietokoneen kanssa.

Vaikka koehenkil6t eivat pitdneetkddn al-
kuperdisestd temposta kovin tiukasti kiinni,
niin sitdkin tarkemmin he pitivat kiinni tois-
tensa taputuksesta. Yllattden synkronisaatio
on jopa tarkempaa kuin tdydellisesti ennalta-
arvattavan ja temponkin muuttumattomana
pitdvdn metronomimaisen tietokonetaputta-
jan kanssa. Arvelin ennen koetta, ettd synk-
ronisaatio  metronomimaisen  taputtajan
kanssa olisi tarkinta ja ettd synkronisaatio
toisen ihmisen ja "inhimillistetyn" tietoko-
neen valilld olisivat samanlaisia.
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Kuva 3. Tempon pysyvyys (vas.) ja synkronisaatiotarkkuus (oik.) toisen ihmisen ja erilaisten tietokone-
partnerien kanssa taputettaessa. Y-akselilla indeksi, joka voi saada arvoja 0 ja 1 vaélilla.
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Hypoteesini oli, ettd kahden ihmisen va-
linen molemminpuolinen mukautuminen
keikauttaisi vaa'an sen puolelle vaikka inhi-
millistetty tietokonetaputtaja pitdakin tem-
pon tasaisena. Nain kavikin, mutta yll&tta-
van selvasti.

Tuloksena tutkimuksessani oli, etta vaikka
ihmistenvdlinen tahdistuminen johtikin hei-
kompaan alkuperdisen tempon sdilyttami-
seen, oli koehenkildiden valinen synkroni-
saatio "tiiviimpdd" kuin synkronisaatio mu-
kautumattoman tietokonetaputtajan kanssa.
Johtopaatoksendni arvelin, etta kriittinen te-
kija on juuri tuo mukautumisen molemmin-
puolisuus, yhteistoiminnallisuus.

5. Tahdistumisen anatomiaa

Uudet ilmiot vaativat uusia mittaustapoja.
Yksi paritaputustehtdvien uusista ilmioista on,
ettd mukautumiskykyisid toimijoita onkin
metronomiin mukautuvan koehenkilon sijas-
ta nyt kaksi. Ndin kiinnostavaksi kysymyk-
seksi nouseekin, kumpi mukautuu ja muo-
dostuuko parin kesken jonkinlainen roolija-
ko (esim. selked johtaja ja seuraaja)? Toisin
kuin yhden henkilon rytmitaputustuskimuk-
sissa, ndiden muuttujien tarkasteluun ei vield
ole vakiintuneita mittareita.

Yksi tapa visualisoida vuorovaikutusta ta-
puttajien vdlilld on tarkastella taputtajien
ajoitusta ikkunoidun ristikorrelaation (win-
dowed cross-correlation) avulla. Ristikorre-
laatiossa lasketaan aikasarjojen valisen yh-
teisvaihtelun maara paitsi samanaikaisesti
(taputtajan A ensimmdistd iskuvdliaikaa ver-
rataan B:n ensimmaiseen iskuvaliaikaan,
toista toiseen jne.) myOs ajan suhteen siirret-

Expert 1-Novice 1: Left Foot

10 12

Time (sec)

tyjen sarjojen valille (A:n ensimmadistd isku-
valiaikaa verrataan B:n toiseen, toista kol-
manteen jne.), ja ndin saadaan selville ai-
kasarjojen yhteisvaihtelun viive. Esimerkiksi,
jos yksi taputtajista (A) yhtdkkid nopeuttaa
tempoaan, ja toinen (B) seuraa taman huo-
mattuaan pari iskua perdssd, ndkyy tama
maksimina kahden iskun viiveelld lasketussa
ristikorrelaatiossa.

Jotta téllaiset paikalliset muutokset saatai-
siin ristikorrelaatiolla ndkyviin, se on tarkoi-
tuksenmukaista laskea "vahan kerrallaan",
lilkkuvassa ikkunassa, silla pidemmaén tapu-
tuskokeen iskuvdliaikojen ristikorrelaatiossa
tilastollisesti merkitseviksi nousevat molem-
piin suuntiin yhdelld iskuvalilla viivastetyt
korrelaatiot. Tama kertoo, ettd A on seuran-
nut B:td yhden iskun viiveelld ja pdinvastoin,
eli selkeda johtajaa ja seuraajaa ei yleensa
ole, vaan synkronisaatio syntyy yhteistydsta
ja molemminpuolisesta mukautumisesta toi-
sen taputukseen. lkkunointi paljastaa, miten
tdmd ehkd aluksi hieman epdintuitiivinen
tulos muodostuu.

Kuvassa 4 on esimerkki liiketutkimuksesta,
jossa tarkasteltiin tanssiaskelten synkronisaa-
tiota eteldafrikkalaisten eksperttien ja suoma-
laisten noviisien vililld. Kun taputusdatassa
tallennetaan vain iskujen ajankohdat, voi-
daan jatkuvalla liikemittauksella tarkastella
myos iskujen vdlistd aikaa ja saada taputus-
tutkimuksia tarkempaa tietoa synkronisaa-
tion anatomiasta. Kuvassa nahdain, kuinka
synkronisaatio koko koetta tarkastellen on
viiveeton (ristikorrelaation maksimi on nol-
lan kohdalla), mutta ikkunointi paljastaa,
kuinka tuo viiveeton synkronia on jatkuvan,
molemminpuolisen mukautumisen tulosta.

Q

-500 0 1000

Sums of Correlation Values

Kuva 4. Synkronisaation muodostuminen molemminpuolisen mukautumisen seurauksena.
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6. Paatanto: molemminpuolisuus sosiaa-
lisena viestintana

Ilhmistenvélisessa tahdistumisessa tiivis synk-
ronisaatio siis saavutetaan molemminpuoli-
sen mukautumisen tuloksena. Miten tdrked
tama molemminpuolisuus sitten on, ja mitka
tekijat siihen vaikuttavat? Nama ovat jatko-
tutkimuksen kannalta keskeisida kysymyksia.
Pilottitutkimusten valossa nayttdisi, ettd ih-
miset ovat herkkid tunnistamaan taman mo-
lemminpuolisuuden, samoin kuin onnistu-
neella tahdistumisella on positiivisia emo-
tionaalisia ja sosiaalisia vaikutuksia ja epa-
onnistuneella vastaavasti negatiivisia (Hove
& Risen, 2009). Lisdksi molemminpuolisuus
vaikuttaisi olevan yhteydessa yleisemminkin
kommunikaatiokykyihin. Tastd kertovat alus-
tavat tulokset autististen nuorten taputusko-
keista, joissa ristikorrelaatio osoitti paritapu-
tuksessa partnerina toimineen tutkijan olleen
yksinomaan mukautuva osapuoli (Farrant,
2007).

Olen tdssd lyhyessa artikkelissa kuvannut
parin esimerkin avulla, miten klassisen ryt-
mitaputuskokeen  laajentaminen  kahden
henkilon vélisen vuorovaikutuksen tutkimi-
seen avaa aivan uusia ilmioitd ja siten vai-
kuttaa paitsi kdytettdviin menetelmiin myos
taustalla oleviin teorioihin. Tutkimukselle
voi avautua myo6s musiikkiterapian kaltaisia
uusia sovellusalueita.

Mitattavista asioista tdssa kasiteltiin perin-
teisten mittareiden kulmatilastolliset muun-
nelmat sekd mukautumisen suunnan visuali-
sointi ristikorrelaatiota kdyttden. Késittelen
muita tahdistumisen ja vuorovaikutuksen
mittaamiseen kdytettdvid menetelmid tar-
kemmin valmistumassa olevassa vditoskirjas-
sani, samoin kuin yksityiskohtaisesti tutki-
mustulosten vaikutusta sekd ajoituksen teo-
reettiseen taustaan ettd sosiaalisen kognition
teoriaa yleisemminkin.
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Tiivistelma

Niin kutsutun vanhan musiikin esittamisen tutkimuksessa musiikin tekijan, esittdjan keho on useimmi-
ten ollut nakyméttdmissd. Huomio on sen sijaan tyypillisesti kohdentunut tutkimuksen kohteena olleen
aikakauden alkuperdisldhteisiin ja niiden tarjoamaan tietoon siitd, miten musiikkia on esitetty. Italialaisen
varhaisbarokin resitatiivin esittdmistd kuvaavassa vditostutkimuksessani olen pyrkinyt liittdmaan tamén
esittdjdlle sindnsd valttdmattdman tutkimustiedon oman aikamme esittdjan musiikin tydstamisen keholli-
seen kdytantoon. Viljasti Michel Henryn fenomenologiaan kiinnittyvassa tutkimuksessani avaan laulajan
kokemusta autoetnografisen, tutkijan oman laulajan ja pedagogin kokemukseen perustuvan tutkimisen ja
kirjoittamisen kautta. Ajattelen laulajan musiikin tekijand ja tutkijana, joka monipuolisen koulutuksensa,
tietdmisensd, taitamisensa ja kokemuksensa pohjalta ottaa kantaa musiikkia ja sen esittdmista koskeviin
kysymyksiin. Menneiden aikojen musiikkia, partituuria ja esittdmiskdytdntoja koskeva tieto on laulajassa
tassa hetkessd, kehollistuneena tietamisena, ei kaikkien ulottuvilla olevana tietona.

Esittamisen kuvaamisen kannalta keskeiseksi tutkimuksessa muodostui sprezzaturan kasite: tietoon,
taitoon ja kokemukseen perustuva hienovaraisuus, kultivoitu kyky toimia huolettoman mestarillisesti ta-
valla, joka kuitenkin pakenee sanallistamista. Resitatiivin tyostamisen kannalta keskeinen juonne on lau-
laen puhuminen, jota ldhestyn sekd Monteverdin oman ajan puhumisen ja laulumusiikin sdveltdmisen ja
esittamisen kdytantojen ettd laulamisen yksittdisen kehollistuneen kokemuksen — kuuntelemisen, puhu-
misen ja laulamisen — suunnasta.

Avainsanat: resitatiivi, esittiminen, keho, fenomenologia, sprezzatura

raasti rakentuvaa traditiota. Osa tutkimustra-
1. Johdanto dition rakentumista tapahtuu vasten olemas-
sa olemaa tutkimusta, ja muun muassa teno-
ri, laulamisen tutkija John Potter toteaa, ettd
esittdvan musiikin (usein populaarimusiikin)
tutkijoilla on usein suhteellisen vdhan ko-
kemusta musiikin ammattimaisesta tuottami-
sesta ja esittamisestd. Edelleen han kritisoi
tutkijoiden pyrkimystd 16ytad musiikista uni-
versaaleja merkityksid, jotka ylittavat esitta-
jalle itselleen ilmeiset merkitykset. Kuten
Potter huomauttaa, muusikoilla itsellaan ei
kuitenkaan useimmiten ole keinoja eikd ha-
luakaan tutkia kdytdntdjddan, ja musiikintut-
kimukseen kouluttautuneet esittdjat ovat tul-

Kevaallda 2011 tarkastetussa vaitoskirjassani
Laulajan sprezzatura. Fenomenologinen tut-
kimus italialaisen varhaisbarokin ~musiikin
laulaen puhumisesta keskeinen kysymykseni
oli, mitd barokkimusiikin esittimiseen eri-
koistunut laulaja italialaista varhaisbarokin
musiikkia tyostdessaan oikein tekee: millais-
ta hdnen tietimisensd ja taitamisensa on ja
milld tavalla ne tulevat osaksi laulamisen
kehollista kokemusta.

2. Tutkimuksen lihtokohtana muusikon lakseen osaksi musiikintutkijoiden yhteis6d
kokemus tyypillisesti joutuneet luopumaan esittdvan

taiteilijan urastaan. Potter perddnkuuluttaa-
Vaitoskirjani asettuu osaksi muusikoiden kin jonkinlaista anti-musikologiaa, joka pys-
tekemdn ja muusikoiden kokemusta artiku- tyisi vastaamaan ndihin haasteisiin. (Potter
loivan tutkimuksen toistaiseksi vield hau- 2000, 160-162.)
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Itse en kokisi tutkimukseni olevan anti-
musikologiaa sikdli, ettd tarkoitukseni ei ole
asettua mitddn vastaan. Muusikon tekema
esittdvdan musiikin tutkimus ei ndhdakseni
missddn tapauksessa ole vaihtoehto musiik-
kitieteilijan tekemadlle tutkimukselle, joskin
Potterin tapaan nden eron siind, mistd ndko-
kulmasta ja milld menetelmin musiikin esit-
tamisen kysymysta ldhestytdadn, millaista tie-
toa tutkimuksella pyritddn tuottamaan ja mil-
laista tietoa tutkimuksen tuloksena sitten
saadaan. Sen sijaan voi kysyd, olisiko ndiden
kahden lahestymistavan mahdollista raken-
taa potentiaalisesti hedelmallinen keskuste-
luyhteys ja mahdollisesti enemmankin.

Ero musiikkitieteelliseen  tutkimukseen
syntyy kuitenkin sikdli, ettd ndkokulma on
muusikon, jossa muusikon kehollinen ko-
kemus musiikin tekemisestd on keskeisessa
roolissa. Kyseessd siis on kehollinen musii-
kintutkimus tai kehollinen musiikin historian
tutkimus tai kehollinen esittdmiskdytdnnon
tutkimus riippuen siitd, mihin huomio koh-
dentuu.

3. Laulamisen tutkimusta Michel Hen-
ryn fenomenologiaa vasten

Olen madrittanyt tutkimukseni fenomenolo-
giseksi. Vaikka Michel Henry osoittautuikin
minulle tdrkedksi keskustelukumppaniksi
rakentaessani tapaani ajatella laulamista,
tutkimuksen mdaarittdminen fenomenologi-
seksi ei sido sitd nimenomaan Michel Hen-
ryn filosofiaan tai jonkun muun fenomeno-
logisen koulukunnan ajatteluun. Sen sijaan
tutkimus kiinnittyy fenomenologian [dhto-
kohtaan: vain eldvasti lasnd olevan tarkaste-
lemiseen — kuten Juha Himanka asian ilmai-
see (Himanka 2002, 36.) Henryn myéta tut-
kimukseni kohteeksi tarkentui yksittdinen
kokemus, minun omani, mikd samalla nivel-
tdd tutkimuksen 16yhdsti autoetnografisen
tutkimuksen perinteeseen. Michel Henryn
ohella merkitykselliseksi muodostuivat eri-
tyisesti Adriana Cavareron (2005) havainnot
siitd, miten yksittdinen, kehollinen, eldva
ihmisdani on lansimaisen filosofian traditios-
sa kerta toisensa jalkeen sivuutettu.

Jos ajattelen tdhdn mennessd tehtya lau-
lamisen tutkimusta laulajan kannalta, sil-
miinpistavdd on, ettd mahdolliset ihmisddnet
ja laulamisen tarkastelut ovat ldhes poikke-
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uksetta keskittyneet kuuntelijan kokemuk-
seen (ks. mm. Poizat 1992, Barthes 1990).
Laulajan laulamisen — kuten suurelta osin
myo6s muusikon soittamisen — kehollinen
kokemus on tyypillisesti tullut sivuutetuksi.
Tosin viime vuosina on alettu tehdd myos
laulajan kokemuksesta ldhtevda tutkimusta
(ks. Eidsheim 2008 ja 2011)

Ihmisen kokemuksen radikaali yksittdi-
syys siis on yksi Michel Henryn ajattelun ja
samalla myds oman tutkimukseni peruskivis-
ta. Tarkastelujeni keskiossd onkin nimen-
omaan singulaari, yksittdinen, ainutlaatuinen,
ainutkertainen, joka ei ole minkdan univer-
saalin erityistapaus, partikulaari, eikd parti-
kulaarien kokoelma vaan jotakin muuta: tdy-
sin oma itsensd, palauttamaton mihinkddn
universaaleihin, koskaan samanlaisena tois-
tumaton. Henryn pyrkimyksena oli Juha Var-
ton mukaan ”osoittaa yksittdisen tdydellinen
riittdvyys oman maailmansa ymmartdmises-
sd ja yksittdisen kyky jakaa maailma toisen
kanssa.” Tdma ei "edellytd siltaa yleisen
kautta, ei empatiaa, ei lakia, ei kuvitelmaa
yhteisyydestd tai kaltaisuudesta, objektivis-
mia, silmda, joka ndkee kaiken ylhaaltd ja
etaaltd.”(Varto 2008, 111.) ”Yhteinen”
ja "yleinen” ovatkin harhakuvia, jotka Hen-
ryn ohella toki useat muutkin ovat asettaneet
vahvasti kysymyksen- jollei perdti kyseen-
alaiseksi.

Henryn ajattelu poikkeaa monista muista
fenomenologeista sikéli, ettd ihmisen olemi-
sen kuvaaminen maailmassa-olemiseksi kor-
vautuu Henrylla ontologisella dualismilla,
jossa siis hyvaksytdan todellisuuden kaksi eri
aspektia: sisdisyys—ulkoisuus, ndakymaton—
ndkyvd, subjektiivinen—objektiivinen, ela-
md-maailma. Henryn ajattelussa maailma
on eloton, objektimaailma, jossa oleva elo-
ton ihmisruumis (tai Henryn sanoin, objekti-
ruumis) on esine. Jotta maailma voisi olla
jotakin jollekulle, tarvitaan jotakin, joka
erottaa ihmisen elottomista kappaleista: ih-
miselle elettavdksi, jonkinlaiseksi taakaksi
annettu, ndkymaton eldma (Henryn sanoin,
subjektikeho), joka mahdollistaa sen, ettd
eldvd ihmisolio voi koskettaa itsensd ulko-
puolella olevaa ja tulla sen koskettamaksi —
suuntautua maailmaan aistivana oliona.
Eldmd siis tapahtuu Henryn orgaaniseksi
kutsumassa kehossa tai elavdana kehona, jo-
ka on erddnlainen eldmdn ja maailman, nai-
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den kahden aspektin kohtaamisen paikka.
Todellisuuden kahden aspektin hyvdksymi-
nen ei merkitse alistumista kartesiolaiseen
dualismiin. Elama jonkinlaisena ldhteena,
josta me kaikki ikddn kuin juomme samaa
vettd, mahdollistaa ihmisten vélisen jaetun
todellisuuden, jaettuuden (communauté):
sen, ettd meilld jokaisella on oma ainutlaa-
tuinen yksittdinen osamme jaetuksi tulevasta,
elamastd. (Henry 1990, 178.) Siksi yksittai-
syyden ottaminen |dht6kohdaksi ei myos-
kaan merkitse ajautumista solipsismiin.

Eldma ei Michel Henryn mukaan ole ak-
tiivista toimintaa, actiota, vaan vastaanotta-
mista, passiota. Maailman ilmeneminen ih-
miselle on omalla kauhistuttavalla tavallaan
neutraalia, vélinpitimatontd, tai kuten Henry
tata kuvaa: “on uhreja ja teloittajia, armeliai-
ta tekoja ja kansanmurhia, sddntoja ja poik-
keuksia, tuulta, vettd, maata, ja kaikki se tu-
lee eteemme samalla tavalla”. (Henry 2000,
60.) IThmisen ei ole mahdollista valita ha-
neen tulevaa ennen kuin se jo on hdnessa.

Henryn (2000, 74) mukaan ihmiseen ndin
virtaava maailma ja sen objektit eivdt ole
kykenevid kantamaan mitddn aistittavia laa-
tuja, vaikka ne meissd vaikutelman heréttai-
sivatkin. Ndin ajatellen esimerkiksi musiikis-
sa kuulemamme danet eivét ole sindnsa kor-
keita tai matalia.

Elamddn ei Henryn mukaan pdadse kasiksi
ajattelemalla tai ldhestymalld sitd ulkopuo-
lelta jollakin muulla tavalla. Eldma ei "ole”
vaan pikemminkin tapahtuu eikd lakkaa ta-
pahtumasta, ilmenemastd itsessddn. Se on
loputon prosessi, lakkaamatonta liiketta.
(Henry 2003, 55.) Elamad on ndkymaton ja
unohduksissa, ja kehossa se tulee ndakyvéksi,
kun terveen kehon hiljaisuus sarkyy esimer-
kiksi sairauden takia (Henry 2000, 263-264).
Laulajalle eldvd keho tulee ldsndolevaksi
hdnen tyoskennellessdan laulamisen kanssa
ja tormatessddn eldvan kehonsa rajoihin —
mutta my6s muulloin: heti aamulla herates-
saan hdn aistii kehonsa olotilan ja kuuntelee
sen tuntemuksia, ja illalla viimeiseksi hdn
hakee asentoa, jossa hdn voisi unohtaa ole-
vansa laulaja. Kehon ja laulajuuden unoh-
taminen on mahdollista hdnelle vain harvoin.

Ajattelen tutkimuksessani eldvén, laula-
van kehon jonkinlaiseksi kompostiksi, kas-
vualustaksi, joka on ajan mittaan muotoutu-
nut minussa tietynlaiseksi. Sinne on tipahta-
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nut, ja tipahtaa jatkuvasti, kaikenlaista histo-
riatiedosta retoriikan figuurien tuntemukseen,
lauluinstrumentin rakentamisen prosessista
italiankielen erityisyyksiin, laulukokemuksis-
ta opettamisen kokemuksiin ja niin edelleen,
loputtomasti. Komposti ei suinkaan ole siis-
tisti jarjestetty, jasennelty kokonaisuus, josta
sinne pdatynyt aines saadaan tarpeen vaati-
essa noukituksi muuttumattomana takaisin.
Sen sijaan kompostiin heitetty vdhitellen up-
poaa sinne ja ndin asettuu osaksi kompostin
orgaanista, ainutlaatuisella tavalla rakentu-
nutta kokonaisuutta, josta laulajan tekemi-
nen voi versoa. Se, minkd kompostini minul-
le mahdollistaa, ei ole kenenkddan muun ta-
voitettavissa.

Taide on Michel Henryn ajattelussa tar-
kedd sikali, ettd se voi tuoda ndkyvaksi jota-
kin tavallisesti ndakymattdmissa olevaa: kai-
ken olemisen, tekemisen ja ajattelemisen
perustana olevaa ja sen mahdollistavaa ela-
mad, jaettuuden mahdollisuutta. Musiikin-
tutkimuksen kentdlla tallaiset ajatukset eivat
suinkaan ole tavattomia, esimerkiksi Vladi-
mir Jankélévitchin (2003, 71-72) ajattelussa.

Henryn (2004a) mukaan taideteoksen
tutkiminen ymmarretadn usein sen tarkaste-
lemiseksi objektina, sen maailmassa olevien
elementtien tutkimiseksi: musiikissa esimer-
kiksi partituurissa olevien merkkien ja kuul-
tujen ddnten analyysia. Henry kuitenkin pe-
raankuuluttaa tutkimusta, joka pyrkii avaa-
maan eldvien yksildiden vyksittdista koke-
musta ja jonka pyrkimyksend ei lainkaan ole
universaali, objektiivinen tieto (Henry
2004b).

4. Kokemuksen ldhestyminen kahdesta
suunnasta

Tutkimuksessani keskityn omaan laulajan ja
pedagogin tutkimukseeni sellaisena kuin se
on minulle ldsnd kehossani. Tydskentelyn
aluksi kylla yritin kirjoittaa kokemuksestani,
kerdtd aineistoa, jota olisin sitten voinut tut-
kia, mutta ymmarsin varsin pian, ettd koke-
muksen irtautuminen eldavdstd kehostani ja
asettuminen sanoiksi paperille merkitsi sen
muuttumista muuksi. Koska kokemus on mi-
nussa elavand lasnd koko ajan, myos kirjoi-
tuspoyddn daressa istuessani, pdatinkin kayt-
taa kirjoittamista toisin. Toki kirjoitin koke-
muksestani, mutta teksti ei pdatynyt aineis-
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toksi vaan useamman kirjoittamiskierroksen
jalkeen osaksi valmista tutkimusta, koke-
muksen analyysin tulosten kuvailuiksi. Li-
saksi jouduin sopeutumaan siihen, ettd en
pystyisi avaamaan laulamisen kokemusta
lukijalle siten, ettd tdaman olisi mahdollista
varsinaisesti paasta kiinni siihen. Tavoitteek-
si rajautui kirjoittaa auki ennen kaikkea se,
ettd tdima kokemus on erilainen kuin kenen
tahansa musiikin kuuntelijan tai tutkijan ko-
kemus ja ettd viime kddessd se on tdysin
omanlaisensa, juuri tdlla tavalla, juuri timan
yhden ihmisen eldmdssa tapahtuva.

Lahestyn laulamisen kehollista kokemusta
kahdesta eri suunnasta. Ensinndkin lahto-
kohtanani on maailmassa, jaettavissa, ikdan
kuin kenen tahansa ulottuvilla oleva tieto.
Lahdin liikkeelle luonnostelemalla 1500- ja
1600-luvun vaihteen tilannetta ja Montever-
din merkitystd kahden tyylin rajakohtaan
asettuvana saveltdjana. Tahdn liittyen tarkas-
telin ensin vuosisadan vaihteen musiikinteo-
riaa, jonkinlaista musiikin hiljaista jarjestysta
ja soivaa kdytdntoa. Edelleen avasin joitakin
Monteverdin varhaisten oopperoiden esitta-
misen kannalta keskeisia esittamiskdytannon
kysymyksid sekd viimeiseksi puhumisen ja
laulamisen kulttuuria Monteverdin ajan Ita-
liassa.  Lukukokonaisuus paattyy affektin
tarkasteluun, mika sitoo sen yhteen niin
Michel Henryn ajattelun, kuin Monteverdin
musiikkiin ja sen esittamiskaytantoon kuin
musiikin ja esittdmiskdytannon sisdistineen
laulajan kokemukseen. Lukujen ei ole tar-
koitus olla kattavia selvityksid Monteverdin
resitatiivien esittamiskdytannoistd, eikd se
olisi mahdollistakaan.

Yksi ndiden lukujen kirjoittamisen haas-
teista oli tasapainottelu yhtdaltd vanhan mu-
siikin esittdjien kannalta triviaalin tiedon
esittdmisen ja toisaalta vanhan musiikin kult-
tuurin ulkopuolisten kannalta riittdvan ym-
marrettdvyyden tavoittamisen valilla. Naissa
luvuissa kuljetan jatkuvasti mukana kysy-
mystd siitd, miten tdmad jaettavissa oleva tie-
to suhtautuu laulajan kokemukseen, miten
se on olemassa laulajalle ja missd madrin
esitetty tieto oli kohdallista ja ymmadrrettavaa
laulajan kokemuksen kannalta. Samalla tu-
len kuitenkin asettaneeksi kysymyksen alai-
seksi ndiden kasitteellistysten mielekkyyden
muusikon kannalta. Lukukokonaisuus paat-
tyy kddnnekohtaan tutkimuksessa, nakokul-
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man vaihtamiseen jaettavissa olevan tiedon
nakékulmasta laulajan kehollisen kokemuk-
sen ndkokulmaan.

Toisessa, laulajan kokemuksesta ldahtevas-
sd lukukokonaisuudessa tarkastelen ensin
kuuntelemisen, sitten musiikin puhuen tyos-
tdmisen ja lopuksi puhumisen laulamiseksi
muuttumisen kokemusta kirjoittamalla auki
useita, kuulijan todenndkdisesti ohimenevik-
si kokemia hetkid pyrkien tuomaan nakyvak-
si sellaista, mika tyypillisesti on ndkymatonta
laulamisessa. Jakson ensimmadisessd pddlu-
vussa keskityn kuuntelemiseen: kuvaan
oman laulamiseni ja toisen laulamisen kuun-
telemista, toisen laulajan opettamistilantees-
sa tapahtuvaa kuuntelemista ja lopuksi Mes-
saggiera-ddnitteiden kuuntelemista. Toisessa
pddluvussa avaan musiikin puhuen tyosta-
misen tapoja ldhtien liikkeelle mykistd sa-
noista paperilla ja edeten siitd tekstin muut-
tumiseen puheeksi sekd puhumisen tempon
ja rytmin sekd puhumisen melodian tarkaste-
luihin. Kolmannessa, laulamisen kokemusta
kuvaavassa pdaluvussa tarkastelen hengitta-
misen merkityksellistymistda sekd viimein
laulaen puhumisen eleitd: tempoa ja rytmig,
painottomuutta ja painollisuutta, jannitettd
ja sen purkautumista, kuullun d&&nenvoimak-
kuuden suhdetta kehon koettuun intensiteet-
tiin sekd laulaen puhumisen savya.

5. Laulaja musiikin tekijana ja tutkijana

Tutkimuksessani kuvaan muusikko-laulajan
musiikkiin tarttumisen ja musiikista tietami-
sen tapoja sekd teen ndkyvaksi esittdjan hil-
jaista tietoa. Keskeiseksi laulajan taitoa ku-
vaavaksi kasitteeksi valikoitui sprezzatura,
jonka ymmarran laajasti muusikko-laulajan
ammattitaidon kokonaisuutta kuvaavana ka-
sitteend. Sprezzatura sisdltdd niin laulajan
kehollistuneen tietimisen kuin taitamisenkin
ja mahdollistaa laulajalle joustavan, kehoon
kiinni kasvaneen vapauden esittamiskaytan-
non tiedon soveltamisessa. Keskeistd sprez-
zaturassa — taidokkuudessa ilman taitoa,
huolimattomassa huolellisuudessa, tarkkaa-
mattomassa tarkkaavaisuudessa — on sen
sanallistamista pakeneva luonne.
Tutkimuksessani laulaja on musiikin teki-
ja ja tutkija, joka monipuolisen koulutuksen-
sa, kokemuksensa, tietimisensd ja taitami-
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sensa pohjalta ottaa kantaa musiikin esitta-
miseen liittyviin kysymyksiin ja luo musiik-
kiesityksen. Muusikkona laulaja on erityista-
paus sikdli, ettd ei ole mitddn laulajan ulko-
puolelle sijoittuvaa ddnen tuottamisen va-
linettd, instrumenttia, jonka instrumentalisti
tosin saattaa hyvinkin kokea osaksi soittavaa
kehoaan. Laulajalle laulaminen on olemassa
kehon sisdisend liikkeend, ja kuultu dani on
seurausta tuosta laulamisen liikkeestd, joka
on oikeastaan tapahtunut jo ennen &inen
kuuluvaksi tulemista. IThmisen lauludani on
aina ainutlaatuinen, eldamian kuuluvaksi te-
kemisen mahdollisuus. Barokkimusiikin, ja
erityisesti resitatiivin laulajalle teksti on
erdadnlainen musiikin ja laulamisen kehoon
uurtamisen véline, jota han eri harjoituspro-
sessin vaiheissa tyostada kaikin kaytettavissa
olevin tavoin: kdantdamalld, puhumalla ja
laulamalla tekstid, josta ndin tulee vahitellen
hdnen omaa, eldvdd laulaen puhumistaan.
Tyostdessddn musiikkia laulaja ei pelkdstadn
laula vaan samalla my6s tutkii laulamistaan
ja laulamaansa musiikkia laulamalla.

Esitin tutkimuksessani, ettd 1400- ja
1500-lukujen improvisatorinen lauluperinne
on vaikuttanut voimakkaasti resitatiivin ke-
hittymiseen, jossa uutta oli se, ettd laulaen
puhuttavaksi tarkoitettu musiikki nuotinnet-
tiin. Tdtd perinnettd painottamalla asetan
kysymyksen alaiseksi esittdjan kannalta ka-
sittdamattoman nakemyksen, jonka mukaan
ennen madrigaalista kehittynyttd monodiaa
esittdjalla ei koristeita lukuun ottamatta juu-
rikaan ollut tulkitsemisen vapautta (ks. Heu-
illon 1999, 348).

Laulajan kokemuksessa asetan partituu-
rissa olevan, laulettavan tekstin etusijalle ja
ajatellut musiikin notaation jonkinlaisena
lisdinformaationa, jonka avulla laulaja voi
jaljittad laulaen puhumisen tapoja. Kaikki
tama merkitsee my6s musiikin retoriikassa
syrjdssa olleen eldvdan puheen tuottamisen
tai retoriikan action pohdintojen tuomista
tarkastelun keskipisteeseen.

Kehitdn tutkimuksessani tutkimisen ja kir-
joittamisen menetelmad, joka sallii keskitty-
misen vyksittdisen ihmisen kokemukseen.
Kehon sisdisen kokemuksen, tietamisen ja
taitamisen  kehollisuuden sanallistaminen
lukijalle on ollut yksi tdmdn tutkimuksen
suurimmista haasteista, jonka ratkaiseminen
onnistui vasta, kun ymmarsin tdysin koke-
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muksen radikaalin yksittdisyyden — sen, ettd
voin olla varma [dhinnd siitd, ettd lukijani
eivdt ymmadrrd asioita samoin kuin minda.

Tutkimuksessani sekd avaan laulajien ja
muusikoiden keskuudessa jo kdytossd olevia
sanallistamisen tapoja ettd myos kehitan uu-
sia laulumusiikista ja laulamisesta puhumi-
sen tapoja. Lisdksi tuomalla laulaen puhutun
tekstin tarkastelujeni keskioon osoitan toivo-
akseni tekstin ratkaisevan merkityksen ba-
rokkimusiikin esittdmisessd. Saveltdjan mu-
siikiksi kirjoittamat, puhutut sanat, niiden
deklamoinnin rajattomat mahdollisuudet ja
niiden merkityksen rikastumisen loputon
prosessi, ovat timdn ohjelmiston laulajalle
keskeinen tyostamisen kenttd, jonka nopea
ohittaminen johtaa valitettavan usein poten-
tiaalisesti kdsittamattdmaan esitykseen.

Tekstin tyostdmisen tapojen valottamisen
lisdksi tutkimukseni avaa uuden ndkékulman
Monteverdin resitatiivien vaatimaan laulu-
ddneen. Ehkdpd haussa onkin jonkinlainen
laajennettu lauluinstrumentti, joka korisee ja
kdhisee, narisee ja tdrisee, huutaa ja kuiskaa,
voihkii ja huokailee, puhuu ja laulaa, voi-
makkaasti ja hiljaa, nopeutuen ja hidastuen,
vdhitellen ja yhtdkkid. Ja myo6s vaikenee.
Ehkd jonkinlainen Bénigne de Bacillyn
(1974, 38-40) 1600-luvun lopulla kuvaa-
ma "hyva dani”, la bonne voix, joka ilmaisu-
voimaisempana ja kiinnostavampana erottuu
kauniista aanesta, /la belle voix. Nain tarkas-
teluni nayttdisivat avaavan barokkimusiikin
laulamisen kaikenlaisille, ei pelkdstddan niin
kutsuttuun vanhaan musiikkiin sopivaksi aja-
telluille laulajille.
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IRONIAN KEHOLLINEN RETORIIKKA —
HISTORIALLISTEN ESITTAMISKAYTANTOJEN
KEHOLLISTA TUTKIMUSTA

Assi Karttunen

Sibelius-Akatemia, DocMus
assi.karttunen@siba.fi

Tiivistelma

Kun barokin laulumusiikin esittdjana tutkin retoriikan actiota (déni, ele, ilme, asento, liike) osana muu-
sikko-tutkijan tutkimushankettani, pyrin tydssani yhdistimaan toisaalta esittdmiskdytantojen tutkimusta ja
toisaalta fenomenologista [dhestymistapaa, jossa huomio on kehollisessa kokemuksessa. Hanketta voisi-
kin kutsua historiallisten esittamiskdytantdjen keholliseksi tutkimukseksi. Monitieteellisen ja menetelmal-
lisen tutkimuksen aihe on ajankohtainen, koska se liittyy laajaan historiallisesti tiedostavan esittdjdn
emansipaatiota kasittelevadn keskusteluun.1

Musiikillisen retoriikan muodoista itse actiota on tutkittu vdhemman verrattuna notaation retoristen
ilmioiden tutkimiseen. Jotta aihetta voisi tutkia, on ymmarrettava kohteen luonne kehollisena, tilallisena
ja ajallisena ilmiond. Retoriikan action harjoittaminen seké rikastaa ettd muuntaa barokkimusiikin esitta-
miskdytantojd, suhdettamme rekonstruktioon ja kdsitystd omasta muusikon roolistamme timan musiikin
aarella.

Artikkelissani kdytan tutkimusesimerkkind André-Joseph Exaudet’n sdveltimddn menuettiin laulettua
tuntemattoman kirjoittajan arkkiveisua La Guillotine (1789), joka on ilmiénd monitasoisen kehollisen
ironian ldpdisema. Tutkin esitetyn La Guillotinen kehollista ironiaa ja retorisia tehokeinoja, kuten anti-
teesid, ciconiaa ja épimonea.

Mukana on myos video baritoni Teppo Lampelan ja Elysionin kedot -tydoryhman esittdmastd La Guil-
lotinesta ja kuvaus arkkiveisun esityksestd, jossa ironia kehollistuu retoristen tasojen sisdistamisen kautta.
Kayn lapi retorisen ironian historiallisia kuvauksia ja kuvaan niiden ilmenemistd omasta basso continuon
soittajan, kamarimuusikon, intersubjektin ja korrepetiittorin ndkékulmastani.

Asiasanat: Kehollisuus, musiikin retoriikka, historiallisesti tiedostava esittaminen

! Tutkimushanke Adni, ele, ilme, liike — retoriikan actio laulumusiikin esittdjan kehossa (Tydryhmai Kart-
tunen , Assi MuT ja Jarviod Pdivi MuT, Sibelius-Akatemia, DocMus tohtorikoulu, tutkimushanke)
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1. Rekonstruktion ironia

Barokkimusiikin historiallisesti tiedostavaan
esittdmiseen liittyy kosolti tilanteita, joissa
rekonstruktioon viittaavan ja toisaalta myods
nykyhetkessd eldvdn esityksen elementtien
vdlinen tasapaino ja keskindinen vuoro-
vaikutus pitdd yhda uudestaan saattaa ar-
vioin-nin kohteeksi. Tahdn jatkuvaan uudel-
leen-arviointiin  liittyy my0s herkullista
ironiaa. Peter Walls kirjoittaa, kuinka histo-
riallisesti tiedostavan esittdmisen sisdinen
rekonstruktiotarve on itse asiassa valikoivaa
ja valikoimisen syyt voivat olla muitakin
kuin taiteellisia. Miksi emme esimerkiksi
vaadi kastraatteja ooppera-lavoille? Koska
emme hyviksy kastrointia, oli se sitten his-
toriallista tai ei. Naisddnien kdyttdminen on
useimmista meistd tyydyttdvd ratkaisu,
vaikka tiedamme, ettd niiden ohella kuului-
sat kastraattilaulajat esiintyivdt aikansa suu-
rimpina tdhtind. Historiallisesti tiedostava
esittdminen on siten pitanyt sisdlldan ja
edistanyt myos esityskdytantojd, jotka eivat
ole historiallisia. (Walls 2003, 71.)

Miksi sitten valita retoriikan actio tutki-
muskohteeksi?  Retoriikan  actiolla  tar-
koitetaan ddnen, eleen, asennon ja liikkeen
ilmenemistd osana esitysta. Retoriikan acti-
on eri menetelmien harjoittaminen ja kokei-
leminen seka rikastaa ettd muuntaa barok-
kimusiikin esittimiskdytantojd, suhdettam-
me rekonstruktioon ja kdsitystd omasta
muusikon roolistamme tdiman musiikin aa-
relld. Musiikillisen retoriikan muodoista itse
actio on ollut harvemmin tutkimuksen koh-
teena verrattuna notaation retoristen ilmioi-
den tutkimiseen. Jotta aihetta voisi tutkia,
on ymmadrrettdva kohteen luonne kehollise-
na, tilallisena, ajallisena ja kokemuksellise-
na ilmiond. Action tutkiminen edellyttda
myoOs kdytdnnén muusikkoutta ja kykya
verbalisoida havaittuja, koettuja ja kehollis-
tettuja prosesseja. Fenomenologia tarjoaa
téhdan monia kayttdkelpoisia ldhestymista-
poja. Yksilon kokemuksen havainnoiminen
muuttaa tapaamme ldhestyd 1700-luvun
retoriikan actiota kasittelevaa aineistoa pel-
kdstddn jonkinlaisena ulkoapdin maardy-
tyvand saantdokokoelmana. Kyse ei olekaan
aineistosta, joka otetaan haltuun yksi-
selitteisend merkitysten sanakirjana tai en-
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syklopediana, vaan prosessi, jonka kuluessa
merkitykset rakentuvat retoristen tasojen
sisdistamisen kautta.”Historiallisesti tiedos-
tavaan esittamiseen usein liitetty rekon-
struktio voi toimia osana tdtd prosessia, va-
lineend ja ymmartimisen menetelmana.

Action tutkiminen on nyt ajankohtai-
sempaa kuin koskaan historiallisesti tiedos-
tavan esittdmisen uudistumistarpeen ja sii-
hen liittyvdn esiintyjan roolin emansipoitu-
misen seurauksena. Viime aikoina retorii-
kan actiota ovat kasitelleet seuraavat tutkijat.
Sabine Chaouche Sept traités sur le jeu du
comédien et autres textes; de laction ora-
toire a l'art dramatique (1657-1750) vuo-
delta 2001 tarjoaa hyvdn kokonaiskasityk-
sen ranskalaisen retoriikan action keskei-
simmistd lahteistd, kuten myos hdanen nayt-
telijantydhon keskittyvd toinen teoksensa
samalta vuodelta L[Art du comédien;
Déclamation et jeu scénique en France a
I'age classique (1629-1680). Korvaamatto-
man tdrkeitd teoksia ovat myos Patricia R.
Ranumin The Harmonic Orator (2001) ja
Elisabeth Le Guinin Boccherini’s Body
(2006). Itselleni erityisen tarkedksi on tullut
Joseph Roachin The Player’s passion — Stu-
dies in the science of acting (1985) laajan
aineistonsa ja myos Ranskan ulkopuolelle,
muualle Eurooppaan, ulottuvan katsauksen-
sa takia. Suomalaisen kollegani, Padivi Jarvi-
on, vaitoskirja Laulajan sprezzatura (2011)
tarjoaa italialaisen barokkimusiikin esitta-
miseen liittyvdd sisdistynyttd ymmarrysta.
Jed Wentzin The Relationship between Ges-
ture, Affect and Rhythmic Freedom in the
Performance (2010) on arvokas myos kay-
tannonldheisyytensd ja monipuolisen [dh-
deaineistonsa vuoksi.’

* Miten retoriikan action kdyttiminen eroaa sit-
ten nykyoopperan ilmaisukeinoista? Ei valtta-
matta mitenkaan. Retoriikan actioon perehtymi-
nen antaa kuitenkin laulajille tyokaluja tekstin ja
musiikin tydstdmiseen seka siirtdd vastuuta nii-
den tulkinnasta nimenomaan esiintyjén itsensa
harteille.

* Muita uusimpia retoriikan actiota kisittelevii
tutkimuksia ovat Angelica Goodden: Actio and
persuation: Dramatic Performance in Eigh-
teenth-century France (1986), Dene Barnet: The
Art of gesture: the Practices and principles of
78””—Century acting (1987), Jacqueline Waeber:
Musique et geste en France de Lully a la Revolu-
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Kuvaan artikkelissani sita, kuinka musiikin
kehollinen ilmaisu kasvaa tekstin monien
retoriikan tasojen sisdisestd ymmarryksesta.
Olisiko mahdollista suhtautua ldhdeaineis-
toon kutsuna prosessoida musiikkia ja teks-
tid oman kehon kautta? Kayn lapi retorisen
ironian historiallisia kuvauksia ja kuvaan
niiden kehollista ilmenemistd omasta basso
continuon soittajan, kamarimuusikon, inter-
subjektin ja korrepetiittorin ndakokulmastani.

2. Ironian retoriikka

André-Joseph Exaudet’n sdveltimdan me-
nuettiin laulettu anonyymin Ranskan Aka-
temian jdsenen kirjoittama arkkiveisu La
Guillotine (1789) on ilmiona monilla tasoil-
la ironian ldpdisema. Joseph-Ignace Guillo-
tin (1738-1814) oli ranskalainen laikari,
joka ehdotti Assemblée Nationalelle vuonna
1789 giljotiinin kdyttamista kuolemanran-
gaistuksien tdytantdonpanossa. Vaikka mo-
nissa lehdissd ylistettiin ehdotuksen hu-
maaniutta (Le Journal de Paris 1.12. 1789)
ja ehdotetun oikeuskdytdannon kehittynei-
syytta (Gazette de Paris 4.12. 1789), se he-
ratti myos ivallisia kommentteja erityisesti
kuningasmielisten joukossa. Le Journal Les
Actes des Apoétres julkaisi lopulta arkkivei-
sun La Guillotine, jossa ehdotetaan uudelle
laitteelle nimeksi guillotin “la dénomination
douce et coulante de guillotin”, nasevasti
aloitteentekijansd nimen mukaan (Guérin
2012, www.histoirepassion.eu).

Tutkin seuraavaksi lauletun ja esitetyn La
Guillotinen kehollista ironiaa retoriikan ac-
tiota valottavan ldhdeaineiston valossa.
Kdyn ensin lapi traditionaalisen barokki-
retoriikan kuvauksia ja pohdin seuraavaksi
sitd, miten ironian retoriikka ilmenee minul-
le esityksessamme 16.4. 2011 Helsingin
Balder-salissa, ensin  konserttitilannetta
omasta olo-kulmastani kuvaten, sitten tar-
kemmin ironian kehollisuuden kokemuk-
seen keskittyen.

tion: etudes sur la musique, le theater et la
danse (2009).

M ENUET D EXAUDET,
Figuré par M. MaGNy.

Kuva 1. La Guillotine —-menuetin A-osan facsi-
mile ja koreografia.

[ronia mainitaan retoriikan actiota koskevis-
sa ldhteissd puheen retorisena kuviona,
trooppina ja figuurina. Ironia voi ilmetd
monella retorisella tasolla samanaikaisesti
aina ddanensdvyn muunnoksesta, asentoihin,
eleisiin ja liikkeisiin asti. Siten retorinen
ironia on hedelméllinen esimerkki kuvaa-
maan retoriikan kehollista kokemista ja il-
maisemista.

Retoriikan traditiossa ironia maaritelldan
sanottujen sanojen kirjaimellisen merkityk-
sen kaantamiseksi pdinvastaiseksi. Kuulija
saadaan vakuuttuneeksi siitd, ettd kuvauk-
sen kohteena oleva asia tai tilanne on luon-
teeltaan tdysin pdinvastainen kuin mita kir-
jaimellisesti annetaan ymmartad. Toisinaan
ironian kuvaukset ovat hyvin konkreettisia.
I[roninen danensdvy kuvataan laahaavaksi,
tahallisen hitaaksi ja yksitoikkoiseksi. (Gri-
marest 1707, Chaouche 2001, 347.) Toisi-
naan ironia taas mielletdan danen pilkalli-
seksi hyokkaadvyydeksi tai kovuudeksi. Ival-
liseen ddnensdvyyn saatetaan myos liittda
paan kdantyminen vasemmalle. (Bary 1679,
Chaouche 2001, 225.)
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La Guillotine -arkkiveisulle on tyylillisesti
olennaista se, ettd valitun tanssimelodian
tempo ja karakteri ovat ristiriidassa siihen
sovitettujen sanojen kanssa. Juuri tidman
ranskankielisen tekstin istuttaminen suhteel-
lisen hitaaseen menuettiin tuo sanojen lau-
suntaan painajaismaista seikkaperdisyytta.
Erityisesti timdn kuulee tahdeissa 5-7 ja 25-
26 (Ks. kuva 2.), joiden kahdeksasosakulut
aiheuttavat niihin istutettuihin sanoihin
eradnlaisen mittakaavavirheen. Jokainen
tavu saa painon, joka on kielen normaalin,
luontevan ddntdmyksen kannalta puhetek-
ninen tai lausunnallinen virhe. Kevyet pai-
nottomat tavut nakutetaan melodiaan sa-
moin kuin painollisetkin tavut, jolloin sanat,
kuten impunement (suomeksi rankaisema-
ton) tai exclusivement (yksinomaan, poislu-
kien) lausutaan tavalla, joka on liian hidas
ja "vaaralla” tavalla tasalaatuinen.

La Guillotine

Anonymous
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Un  sup - pli -
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ce. Qui sans cor-de ni po-teau, Sup-pri-me de bour-reau, L'Of-fi__  ce.
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Le Ro-main,  Guil-lotin que rien
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= = =
Con-sulte gens du mé-ti - er, Bar-na- ve, Cha-pe- lier, a-vee un coup de_t& - te_

Etsan

que lon nom-mera Guil - lo - ti - s ne!

Kuva 2. La Guillotine —menuetti kokonaisuu-
dessaan.

Musiikin retorisena kuviona tahdeissa
25-26 kyse on multiplicatiosta, jossa savel-
kulku paloitellaan toistuviin &daniin, usein
irtonaisiin staccatoihin (Bartel 1997, 332-
333). Herkullisen ilkedksi retorinen tyyli-
keino tulee, kun sanoissa samalla toistuvasti
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viitataan sujuvuuteen; ripeddn toimintaan,
joilla tohtorit kollegionsa kesken ryhtyvat
kehittdmaan uutta teloitusmenetelmaa.

Menuetissa, jossa lauletaan teloittamisen
uusimmasta keksinnostd, tekstin ja kuullun
musiikin vélille muodostuu tehokas antitee-
si. Antiteesi musiikillisena retoriikkana ku-
vataan useissa ldhteissd kahden hyvin eri-
laisen musiikillisen tekstuurin joko paallek-
kaiseksi tai perdkkaiseksi vastakkaisuudeksi
(Bartel 1997, 197-200). La Guillotine -
arkkiveisussa antiteesi muodostuu pikem-
minkin sanojen ja musiikin vastakohtaisuu-
desta. Ensinndkin hienostuneisuuden ja
rahvaanomaisuuden yhdistimisestd ja toi-
sekseen ammatillisen osaamisen sekd jul-
man laskelmoivuuden yhdistdmisestd. Kol-
mas antiteesi muodostuu tekstissd mainitun
kiireen, vauhdikkuuden ja ripeyden seka
musiikissa ilmenevédn hitauden ja liioitellun
seikkaperdisyyden aiheuttamien mittakaa-
vavirheiden vilille.

Myos ddnten katkominen, erddnlainen
toksayttely les sons entrecoupés mainitaan
yhtend vihaa ilmaisevana ddnenkayt-
totekniikkana (Bérard [1755] 1984, 152.).
Bérard suosittelee sitd lauluoppaassaan ja
antaa siitd nuottiesimerkin.

Kuva 3. Bérardin esimerkki katkeilevasta
lausumisesta, les sons entrecoupés.

Tarkoituksena on piddttdd hengitysta
jokaisen danen loppuun saakka, lausua
ddnteet kovasti ja pidattyvaisesti (obscure).
Lausuttuja ddnteitd piddtelladn voimakkaas-
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ti, jolloin tavujen alkuun kasautuu painetta.
Bérard on lisdksi merkinnyt nuottiesimerkki-
in kaksinnettuja konsonantteja. Esimerkiksi
sana vihata déteste lausutaan konsonantteja
korostaen ddétesste, jolloin vaikutelma on
katkeileva, tukahtunut eika luonnollisen
virtaava ja vokaaleja toisiinsa sitova, kuten
ranskankielelle muuten on ominaista. (Bér-
ard [1755] 1984, nuottiesimerkit,13.)
Muutamissa retoriikan Idhteissd maini-
taan myos puheen figuuri épimone, in-
sistance joka viittaa vakuuttamiseen, toistu-
vaan va-kuutteluun ja jankuttamiseen. ”Pu-
huja painostaa vastustajaansa inttdmalla
samaa ajatusta itsepdisesti ja ilmaisten sen
monin tavoin, kunnes on saanut taman
hdm-mentymddn ja nolostumaan, héanen
tulee kayttaa tahdn elavaistd,
hellittdmatontd ja loukkaavaa dantd.” (Le

Faucheur, Chaouche 2001, 106.) Myos
tamankaltainen  jankuttava adnenkayttd
toimii  loistavasti  esimerkkimme  ark-
kiveisussa.

Bulwerin Chirologiassa ironian perin-
teiseen gestiikkaan sisdltyy etusormen heri-
stely tai heilutus, jolla viitataan hiljaisuuden
varmis-tamiseen tai vasta-argumentin esit-
tamiseen. (Bulwer [1644] 2010, 170) Han
mainitseekin, ettd eleen antiikista perdisin
oleva nimitys ciconia on nimenomaan viit-
taus lintumaiseen nokkimiseen. Toisaalta
myOs kahden etu-sormen asettaminen
vastakkain ja niilla osoittaminen on vanha
ironinen ele, ironical intention (Bulwer
[1644] 2010, The canons of the fingers, 80).
Tallainen nokkiva ja nakuttava ele on musi-
ikillisesti jdljella La Guillotinessa osana
elavaa retoriikan perinnetta.

Lisdksi menuetin tanssillisuus viittaa
hovin eldmdn galanttiin kepeyteen, vauraan
elamdn tarjoamaan leppoisuuteen seka
hyviin kdytostapoihin. Lempedt melodian
kaarrokset menuetin kadensseilla ja taituril-
lisen kevyet korukuviot saavat nyt aivan
uuden merkityksen. Liiallinen tunteikkuus
ja huolekkuus luovat pinnistellyn vaikutel-
man. Kunnioituksen ja kohteliaisuuden il-
maukset paljastuvatkin  teeskennellyiksi.
Valheellista tunteikkuutta kuvataan ran-
skankieliselld sanalla affectueusement. Ba-
cillyn sanoin yksitoikkoisen lemped laulu,
jossa lauletaan vain liukuen ddneltd toiselle
(glisser les Nottes), ja josta puuttuu lujuus
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(fermeté) on ikdvystyttdvada ja mautonta
(fade). Bacilly vertaa tasalaatuista sulok-
kuutta valheelliseen imartelijaan, joka lau-
suu loputtomiin jarjettémia ja epdtosia koh-
teliaisuuksia ja suosionosoituksia niille, jot-
ka niitd kuuntelevat. (Bacilly [1697] 1993,
177.)

Retoriikan ldahdekirjallisuudesta  [0ytyy
hyvia kuvauksia sulokkuuden ja
teenndisyyden vdlimaastossa liikkumisesta.
Ylipddnsda varoitellaan liiallisen tunteik-
kuuden viljelemisestd. Tunteiden ilmaisuun
liittyy retoriikan perinteessd vaatimus niiden
hallinnasta. Tarkoitus on pidattaytyd niiden
valloilleen pddstamisestd. Puhe, laulu tai
ndytelmdn kohtaus ei voi olla alusta lop-
puun siloitellun tunteikas, koska tdllainen
koetaan helposti monotoniseksi. Gilbert
Austinin mukaan tyylikds sulokkuus (grace)
koostuukin vapauden, helppouden,
vaihtelun ja yksinkertaisuuden vaikutelmas-
ta. (Austin [1806], 2011, 509.) Itse asiassa
jo Mersenne aikoinaan valitti erityisesti ran-
skalaisten laulajien idnikuisesta sulosoin-
tuisuudesta (douceur perpetuel). (Mersenne
[1636] 1975, 356-357.)

Bacilly kuvaa myrkylliseen savyyn vul-
gddrid laulamista, jossa pyritddn pelkdstdan
korostuneeseen tunteiden ilmaisuun. Tama
outrer le chant -tyyli sopii Bacillyn mielesta
paremmin teatteriin ja kadulle. Esit-
tamiseen liittyy tdlloin myos ilveily ja
korostunut naaman viddntely ja irvistely
(grimaces). Kuvaus outrer le chant -laulusta
kuitenkin kertoo, etta kadulla lauletun ark-
kiveisun esitys on ollut rahvaanomaisempi
kuin salongissa esitetty versio. (Bacilly
[1697], 1993, 11.) Voisikin olla mahdollista
korostaa  kadulla  lauletun  menuetin
korukuvioita kompeldind ja harjoitel-
lunoloisina. Bacillyn mukaan muun muassa
lilan ripeitd ja siten tokeroitd trilleja
kutsuttiin kansanomaisella nimelld
chévrottante, mika viittaa vuohien maaky-
miseen. (Bacilly [1697] 1993, 165.)*

Yksi ironian taso tavoitetaan rinnasta-
malla giljotiinin kehittdjan ladkarinkoulutus
ja arvovalta sen tosiasian kanssa, ettd
giljotiinin tarkoituksena onkin ihmisten tap-

* Myos Montéclair pitdd korua nimelti e trem-
blement chevrotté sietamattomana. (Montéclair
1736,1972, 82.)
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paminen eikd parantaminen. Myos “tohto-
riuden” tuoman vakuuttavuuden ele on
kirjoitettu osaksi Baryn eleiden luetteloa.
Eleeseen kuuluu istuutuminen ja kuulijan
puoleen kumartuminen, kdden ojentaminen
ja etusormen koukistaminen peukaloa
vasten, jotta asento ei olisi "epalu-
onnollisella tavalla liikkumaton ja suora
kuin pylvés”. Eleeseen kuuluu myos se, etta
puheille hakeutuva pyydetddn istumaan,
mikd erityisesti mainitaan ylemmyyden
osoittamiseksi ja tulisi siten tehdd vaatimat-
tomasti kumartaen. (Chaouche 2001, 227.)
Ladkarin  esittdminen irvokkaana “vale-
tohtorina” on vyksi commedia dell’arten
vakiintuneista hahmoista. Katuteatterin //
Dottore latelee latinankielistd holynpdlya
vakuuttavuutta  tavoitellen, mutta on
ilmiselvad, ettd han on puoskari.

3. Kuuntelen Teppo Lampelan esitysta
La Guillotine —arkkiveisusta

Linkki:
http://www.elysion.fi/index.php/video/la-
carmagnole-et-la-guillotine/

Kuvaan seuraavaksi sitd, miten konserttit-
ilanne 16.4. 2011 minulle barokkiyhtyeen
basso  continuon  soittajana  ilmenee.
Konsertissa esitimme arkkiveisun La Guillo-
tine laulusolistina Teppo Lampela ja soitin-
yhtyeend Elysionin kedot -tydryhméan soit-
tajat. Veisun on soitinyhtyeelle sovittanut
harpistimme Essi 1so-Oja, joka on myos vas-

tannut  taman konserttikokonaisuuden
taiteellisesta suunnittelusta. Kuvaan ke-
hollista  tilannetta,  joka  konsertissa

muodostuu ja monitasoisia reflektioita, jot-
ka tilanne synnyttdd. Videon on kuvannut
valokuvaaja Hannu Iso-Oja.

Olemme harjoitelleet Tepon kanssa La
Guillotinea seka tekstien, musiikin ettd re-
toriikan action tiimoilta. Olen tarjonnut
hédnelle actioon perehdyttivad materiaalia
ja muutamia harjoitteita. Teppo on ammat-
tilaulaja ja esiintynyt koko ikdnsa, jo lapses-
ta saakka. Meiddn yhteistydmme on
vuosien  varrella  kattanut  lukuisia
yhtyekonsertteja ja jopa Bachin Markus-
passion rekonstruktion levytyksen vuonna
1995 Oxfordissa, jossa Teppo lauloi myos
solistina. Olemme siis tehneet toitd yhdessa
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periodiluonteisesti,
vuoden ajan.
Kuuntelen Teppoa osana musiikillista
kudosta, jota samalla soitan. Kuulemisen
kannalta tilanne rakentuu siis auditiivisena
horisonttina, jossa kuulen laulajan danen
erityisesti oikealta puoleltani, koska soitan
laulajan taka-alalla, osana soitinyhtyettd,
oikea kylkeni yleisoon pdin. Adni heijastuu
myo6s vasemmalla puolellani olevasta salin
takaseindstd ja suhteellisen pienen Balder -
salin muista seinista sekd soittimeni, cem-
balon, kannesta. Tilan ja soittimeni reso-

mutta yli kymmenen

nanssin  soivuus sekoittuu  kehoni  soi-
vuuteen;  sormenpditteni,  kdmmenieni,
rintakehdni,  pddni  ja  jalkapohjieni
soimiseen. Kuuloaistini horisontissa, sen

darireunoilla, kuuluvat salin seinan lapi ka-
dulta kantautuvat ddnet; autojen moottorei-
den hurina ja raitiovaunujen kolina.

Tepon laulu ilmenee minulle inter-
subjek-tiivisesti. Laulamme ja soitamme
omaa ldsndoloamme toistemme kuultavaksi.
Teppo on ldsnd kaikkialle tunkeutuvan
ddnensd avulla ja mind taas osana soitiny-
htyettd, oman soittamiseni ja siitd aiheutu-
van auditiivisen tilanvaltauksen kautta.
Tepon ldsndolo ilmenee minulle myo6s ke-
hollisina eleind, ilmeina, liikkeind, asentoi-
na ja sanoina. Tdma tarkoittaa, ettd voin
kehollisesti kokea samaistuvani hdnen
danensa soimiseen, danteisiin, kehon asen-
toihin ja sen tuntemuksiin. Hanen kehonsa
sisdisyys jda kuitenkin minulta tavoitta-
mattomiin; havaitsen siitd vain sen jaljen.
Voin toki mielessani kavelld siihen kohtaan
salia, missd Teppo on ja ikddn kuin
ndenndisesti aistia tilaa ja tilannetta hanen
paikaltaan, voin my&s oman kehoni
liikeintentioin mennd ikdan kuin Tepon na-
hkoihin ja hdnen paikalleen, mutta silti
hdanen kokemuksensa ei ole minun
elettdvissdni, vaan piirtyy Tepon sisdisyyden
omaan ajalliseen kerrostumaan.

Kehollinen empatiani ei siis tarkoita
Tepon kokemien tuntemusten sympaattista
jakamista. Kehollinen empatia onkin ilmio,
jolla voimme aistia toisen ldasndolon eldva-
na olentona, mutta silti tietoisena hanen
sisdisyydestddn ja sen jadmisestd oman
kokemuspiirimme ulottumattomiin. Ruona-
koski (2011) erittelee fenomenologisen
empatiateorian uudelleentulkintaansa Mer-
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leau-Pontyn havaintojen ja esimerkkien
pohjalta. Toisen eldvdn olennon eksis-
tenssin sisdisyyden tunnistaminen tapahtuu
suoraan, ilman pdattelyketjua ja on siten
esipersoonallista. “En hallitse havaintojani,
vaan olen aistinelinteni kautta vdistamatta
tietynlaisessa  suhteessa maailmaan ja
omaan kehooni” (Ruonakoski 2011,106).°
Tallaisessa virittdytymisessd toisen kanssa
musisoimiseen on jotain erityistd; tilanne
tulvii meille ldsndolijoille vastaan kullekin
omien, yksilollisten aistinelintemme kautta.

Juuri tdstd syytd retorinen actio on mah-
dollisuus ilmentdd omaa ldsndoloa use-
ammalla kuin yhdella tavalla. Esimerkiksi se
helpottaa minun basso continuon soittajan
tehtdvaani, koska voin Tepon liikkeistd,
hengityksestd ja asennoista ennakoida tule-
via musiikillisia kddnteitd. Samoin Teppo
voi erityisesti soittoa edeltdvid, valmistavia
eleitd seuraamalla aavistaa, miten yhtyeen
muusikot aikovat seuraavaksi soittaa. Re-
torinen actio luo odotuksia ja myds (tarpeen
tullen) pettad ne yllatyksia aiheuttaen. Voisi
siten sanoa, etta actio ja sen
esityksessimmekin  toteutuvat ~ muodot
lisddvdt  musiikillisen  tilanteen  vasta-
vuoroisuutta, mikd on  yksi inter-
subjektiivisuuden toteutumisen perusedel-
lytyksid. (Heindmaa, 1996, 32-33 ja 34-35).
Intersubjektiivisuus ei siten tarkoita sitd, ettd
kokemus olisi yhtendinen tai yhteinen
samuutena tai yhdenmukaisuutena.

Vililla oman kehoni sisdiset tuntemukset
jadavat musisoimiseen sisdltyvien “maail-
maan suuntautuvien” aistihavaintojen ja
opera-tiivisten  intentioiden  katveeseen.
Oman kehoni varsinkin muut kuin ensi si-
jassa akustiset tai auditiiviset tuntemukset
jaavat siis hieman varjoon, ja musiikin
yhdessd tuotettu auditiivinen kenttd ikdan
kuin valtaa muut aistimisen muodot reso-
nanssin ja soimisen kautta. Merleau-Pontyn
sanoin asiaa voisi kuvailla siten, ettd olen
pikemminkin  “maailmassa oleva” keho
kuin vain oman kehoni sisdlld jonkin-
laisessa umpiossa tai kuplassa. “Tilanne ei
ole katketty minulta enkd koskaan itse
asiassa ole suljettu sinne, kuten objekti
laatikkoon” (Merleau-Ponty, [1945] 2011,

> Ruonakoski viittaa Merleau-Pontyyn [1945]
2011, 409.
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418). ® Muusikkona ymmirrin  timin
konkreettisesti siten, etta esimerkiksi korva-
ni ovat kasvaneet padstani ulos, ulokkeiksi,
jotka kuuntelevat maailmaa, ovat suuntau-
tuneet siis ”sinne”. Ne siis eivdt ole
muodoltaan tai rakenteeltaan varsinaisesti
kasvaneet  kuuntelemaan sisdelimieni
toimintaa. Ruonakoski tiivistdd Merleau-
Pontya mukaellen, ettd subjekti transsendoi
kehonsa kohti maailmaa. (Ruonakoski 2011,
62).

Tepon &ani kantautuu selkeasti korviini
ja yhdistyneend lausuttuun kieleen, ran-
skaan, muodostaa vokaalien ja konso-
nanttien yhdistamia herkullisia ja kiehtovia
soivia ddnteitd. Ranskankieli asettuu Hel-

singissd jonkinlaiseksi toiseudeksi, jopa
minulle, joka kuitenkin ymmarran sen
sanoman. Se miksi laulamme ranskaksi

emmekd suomeksi, on ele jo sindnsa.
Lisaksi se, ettd valitsemamme arkkiveisu on
1700-luvulta, on jo ikddn kuin laskostuma,
tasku tai kansio, jonka sisdlla olevat asiat
avautuvat seuraavan tunnin aikana osaksi
nykyhetked ja eldimd@mme. Nykyhetkeen
tulvii assosiaatioita; tunne vieraista kielista,
ajan kulumisesta, aikaisemmista tapah-
tumista, toisista maista, seuduista ja kau-
pungeista ja aiemmin eletyistd eldmista.
Merleau-Pontyn mukaan jo se, miten il-
menen itselleni ja miten toiset ilmenevat
minulle, ovat ’"taitoksia”, aikaisemman
yksilohistorian kerrostumia (Merleau-Ponty
2011, 259-260).

Arkkiveisun teksti tuo esiin sen, miten
hailyva ja monikasvoinen ilmio
toimeenpanovalta ja sen kdyttamat vélineet,
myos kdsitteet kuten isdnmaallisuus ja hu-
maanius, ovatkaan. Miten yksil6 luovii kes-
kelld tatd vadjaamatta eteenpdin vyoryvada
ilmiota  (Ranskan vallankumous), jonka
syOvereissd ei endd valttamatta tiedd kuka
on ketdkin vastaan? Samalla, kun laulu
tulvii korviini, en aina padady ajattelemaan
sanojen sisdltdd, vaan aistin tiettyd pahaen-
teisyyttd, jonka kuulen tavassa, jolla ne lau-
sutaan. Sanojen lausunta on huolekasta ja

¢ “Je suis donné, c’est a dire que je me trouve
déja situé et engagé dans un monde physique et
social, - je suis donné & moi-méme, C’est a dire
que je suis jamais effectivement enfermé
comme un objet dans une boite.” Merleau-
Ponty [1945] 2011, 418.
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toisinaan kielen luontaisen rytmin kannalta
ylikorostuneesti tavu tavulta painotettua.
Koristeet ovat liioiteltuja, eleet tarmok-
kuudessaan epdilyttavid ja laulutapa samal-
la sekd teenndisen hienostunut ettd karkea.
Koen epdsuhtana sen, ettd musiikki taivut-
taa sanat, joissa kyse on giljotiinin keksi-

misestd, sopimaan  menuetin  kolmi-
jakoiseen, sirostelevaan ja eleganttiin
muotoon. Tamad ristiriita avaa minulle

vdlittoman merkityksen tuttuun ja turval-
liseen pakettiin naamioidusta vaarasta.

Sielld taalla sanat ja niiden kuuleminen
aiheuttavat  kerrannaisvaikutuksia, jotka
ovat kuin tajunnassa ilmenevida merkitysten
rdjahdyksia. Jo sanan Guillotine toistuminen
joka sdkeiston alussa rytmittdd kokemusta ja
tuo siihen vékivaltaan liittyvia merkityksia.
Nopeana vilauksenkaltaisena  muistona
mieleeni tulee ndkemdni Lars von Trierin
elokuva, jossa Bjorkind tuntemani pop-
laulaja raahataan teloitettavaksi. © Tama
kaikki sotii arkkiveisun musiikkina kdytetyn
menuetin  ndenndistd  viehkeyttd, sen
pehmeadsti kaartuvia musiikillisia eleitd ja
fraaseja vastaan ja aiheuttaa epamddraisia
levottomuuden tunteita.

4. La Guillotine sakeisto kerrallaan

Giljotiinia esittelevdssa veisussa koen uh-
kaavimpana sen kovan kiireen, jolla uutta
l[aitetta puuhataan heti aamusta, tuossa tuo-
kiossa (aussitot) ja jopa niin ketterdsti, ettei
mikddn voi pysdyttdd tiata projektia (que
rien n-arréte) , saa lauluun ahdistavaa vaa-
jadmattomyyden tunnetta. Toisaalta laulun
sanojen laatijahan on mitd ilmeisemmin
taysin perilld siitd, mihin titad laitetta tullaan
kdyttdamdan ja mistd sen laatimisen tiukka
aikataulu johtuu.

Ensimmadisessd sdkeistossd jo annetaan
ymmartdd, ettd teloittaminen on hyvaksyt-
tdvissd laillisena rangaistusmuotona. Uusi
keksinto esitellddn humaanina teloitusmuo-
tona. Samalla todetaan, ettd tuskaa aiheut-
tava hirttdminen on epdisdanmaallista.

Ensimmadisessd  sdkeistossd tapaamme
herra Guillotinen jo aamutuimaan nédrkas-
tyneend siitd, miten kehnoja ja tehottomia
nykyiset teloitustekniikat ovat.

7 Lars von Trier 2000 Dancer in the dark.
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Al

Guillotin,

Meédecin,

Politique,

Imagine, un beau matin
Que pendre est inhumain
Et peu patriotique

Toisessa sdkeistossd jo pohditaan uuden
keksinnon teknistd hienostuneisuutta myos
sikdli, ettd pyovelid ei enda tarvittaisi. Nain
saataisiin aikaan myos sddstod tydvoima-
kustannuksissa. Sanalla aussitét luodaan
myo6s vaikutelma sujuvuudesta, jolla uusi
keksinto laaditaan.

A2

Aussitot

Il lui faut

Un supplice,

Qui sans corde ni poteau
Supprime de bourreau
L'office.

Laulun B-osassa, jonka voi myds kerrata,
kritisoidaan sitd, ettd olisiko uusi keksintod
kuitenkin liiallisessa lempeydessddn ikddn
kuin rankaisemista ilman karsimyksen tun-
netta. Onko mitddn jdrked tuomita ihminen
kuolemaan, jossa tdman ei tarvitsekaan kar-
sid fyysista tuskaa?

B1

C'est en vain que I'on publie
Que c'est pure jalousie

D'un suppot

D'un tripot

D'Hippocrate,

Qui d'occire impunément,
Méme exclusivement,

Se flatte.

Kolmannessa A -sdkeistossa herra Guil-
lotinen jo ndhddan kiiruhtavan tapaamaan
kollegoitaan, arvon tohtoreita Barnavea ja
Chapelieria. Tdssa sdkeistossd ironinen
piikki osuu siihen, ettd keksintod ovat kehit-
telemdssa juuri ne ihmiset, joiden ldakdrin-
valaan, ns. Hippokrateen valaan, kuuluu
sitoutua ihmishengen puolustamiseen. Hip-
pokrates onkin juuri mainittu edellisessd B-
osassa "pelkkdnd ndpertelijand”.
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A 3.

Le Romain

Guillotin,

que rien n'arréte
Consulte gens du métier,
Barnave, Chapelier,
avec un coup de téte

Neljannessd A-sdkeistossa korostetaan
taas koko giljotiinin laatimisen sujuvuutta;
kuinka se syntyi kdtevdsti herra Guillotinen
kddestd” (sa main) ja yhtdkkida (soudain).
Sana machine on jo sindnsd yksi aikakau-
den padhanpinttymistd. Laitteet, vekottimet
ja koneistot olivat jatkuvan ihailun kohtee-
na, oli kyse sitten tieteesta tai taiteesta. Kun
vanhanaikaisesta hirttdmisestd padstiin pe-
rati koneelliseen tappamiseen, tarkoitti se
my0s uuteen, moderniin aikaan siirtymista.
Lopussa paljastetaan vield yllatys, eli se etta
juuri esitellyn uuden koneen nimeksi tuli
sen keksijan, Guillotinen, sukunimi. Seikka,
jota Guillotinen sukulaiset koettivat myo-
hemmin saada korjatuksi.

A 4.

£t sa main

Fait soudain

Une machine
Humainement qui tuera,
Et que I'on appellera
Guillotine.

Al

Guillotin, 1ddkari, poliitikko

sai erddnd aamuna pdahdnsa,

ettd hirttdminen on epdinhimillistd,
eikd isdnmaallistakaan.

A2

Heti hadn kaipasi teloitustapaa,

joka ilman koytta tai teloituspylvasta
lopettaisi pyovelin viran.

B1

Turhaan julistettiin [var.: turhaan pyoveli
huusi]

ettd tdma johtuisi vain kateellisesta

Hippokrateen peliluolan palvelijasta,

joka haluaisi tappaa rankaisematta,

ja jopa yksinomaan.
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A3

Roomalaishenkinen Guillotin,

jota mikdan ei pysdyttanyt,

otti neuvoja lainopin ammattilaisilta,

Barnavelta, Chapelieriltd,

padnkatkaisussa [var.:
Jourdanilta].

paankatkaisija-

A4

Ja niin hanen katensa
loivat hetkessa

koneen,

joka tappaa inhimillisesti,
ja jota kutsutaan
Giljotiiniksi.

Suom. Essi Iso-Oja ja Charlotte Wolff

Laulaessaan Teppo liioittelee traditionaa-
lisen retorisia eleitd: sweep sdkeistossda Al
ja waving sdkeistossa A3, (ks. myos video).
Tohtori Guillotin esitellddan hdanen ammat-
tiinsa kuuluvaa auktoriteettia korostaen ka-
sieleilld, jotka olemme |6ytdneet Austinin
retoritkkaa kasittelevasta teoksesta (Austin
[1806] 2010, plate 9).

Kuva 4. Kuva sweep -kisieleestd ensimmaisella
rivilld, kolmas hahmo. Waving -eleen kuva en-
simmaisella rivilla ensimmainen hahmo. (Austin
[1806] 2010, plate 9).

Ndma kdsieleet esittelevat laajalla kaa-
rella pyyhkdisten koko sen vallan, jota ni-
meltd mainittu tohtori kdyttda. Sen sijaan,
ettd joutuisi syytteeseen tappokoneen kek-
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simisestd, han onkin todistanut ammattitai-
tonsa.® Eleen retorinen sisiltd nayttamisena
ja osoittamisena saa lisdmerkityksid esitte-
lemiseen liittyvand ironisena kunnioitukse-
na.

Teppo yhdistdd keholliseen ilmaisuunsa
my0s eleitd, joilla vaittelyn tiimellyksessa
voi perustella omia ndkodkantoja tai koros-
taa esiintuotuja asioita. Han ikaan kuin ot-
taa uuden asian sormiensa vdliin, puristaa
sen ytimekkddksi kasaksi ja tuo sen sitten
esiin, yleison silmien eteen tdydessa merki-
tyksessddn. (Sana machine sdkeistdssa A4 ja
oheisessa videossa) Retorisia, argumentaa-
tioon liittyvia eleitd kuvataan lahdekirjalli-
suudessa monipuolisesti. (Austin  1806]
2010, plate 5 ja 6).

Sdkeistossa A3 Teppo kayttaa adntdan
varioiden sitd ilveilijan ja torimyyjdn ty0Os-
sddn kayttdmdn danenmuodostuksen suun-
taan. Tama tapahtuu tekstin siind kohdassa,
jossa herra Guillotin esitellddn roomalaise-
na (Le Romain). Tama viittaa Guillotinin
tasavaltalaisuuteen. Teppo irtaantuu sano-
jen Le Romain kohdalla kirjoitetusta sdvel-
tasosta ja esittelee "herra roomalaisen” liioi-
tellun suureellisesti huudahtaen. Tallainen
ddnenkdyttd on kuvattu monissa retoriikan
ja laulun oppikirjoissa. Toisinaan siitd myos
varoitellaan. Laulunopettaja Bacillyn mu-
kaan laulua ei ole tarkoitus huutaa outrer
kuin joku katukaupustelija. Tdssd tapauk-
sessa efekti on kuitenkin naulankantaan.
Arkkiveisun myrkyllisyys tehostuu hetkelli-
sestd "kielletyn” retoriikan action kaytosta.
(Bacilly [16971, 1993, 11.)

Toinen rahvaanomainen ele ndhdaan
sakeistossd A3, jossa Guillotin neuvottelee
kollegojensa kanssa teloitustavan uudista-
misesta. Ele ei luonnollisestikaan 16ydy
Austinin retoriikan oppikirjasta. Ele demon-
stroi kaulan katkaisemista tavalla, joka ei
jaa epaselviksi, oli kyse sitten minkdmaa-
laisesta kuulijasta hyvansa. Kasi, jonka sor-
met ovat kiinni toisissaan littednd levyng,
kuin muodostaakseen miekan tai giljotiinin
teran, vetdistddn nopealla liikkeelld kaulan
poikki. Eleen brutaalius piilee my0s sen

® Todellisuudessa Guillotin ei keksinyt giljotii-
nia, vaan esitteli laitteen Assemblée Nationalel-
le ja ehdotti laitteen kdyttoonottoa rangaistus-
keinona.
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epasymbolistisuudessa. Se ei tosiaankaan
ole abstrakti viittoma, joka pitdisi tulkita
merkkijdrjestelmdan perustuvaan sivistyk-
seen tukeutuen. Ele ja sen merkitys kayvat
yksi yhteen. Eleen mukaanotto on sekin
keskustelujemme tulosta. Olisi hyva ottaa
mukaan myds sellainen fyysinen ilmaus,
jonka merkitys olisi yleisolle tdysin ilmisel-
vd. Kotimaiselle yleisolle ranskankielisen
tekstin seuraaminen on jo sindnsd vieraan-
nuttava haaste.

Teppo mittailee yleis6d katseellaan. Ha-
nen olemuksena on levoton ja tdynnd uu-
den keksinnén mielessa aiheuttamaa myl-
lerrystd ja toimintaan pakottavaa tarmoa.
Han heristelee kddessdadn uudesta laitteesta
laatimaansa piirustusta ja avaa kasikirjoi-
tuskadron esitellen sita eri puolille yleisoa.
Herra Guillotin on ilmeisesti laskeskellut
nettoavansa paljonkin tdstd keksinndstdan,
jonka esiintuominen juuri oikealla tavalla
on siten ensiarvoisen tirkedd. Teppo ottaa
askelen eteenpdin kuin uuden aloitteen
saaneena, ja katsoo yleis6on.

Laulussa sanat qui d’occire impunement
(sakeistossa B1) ja humainement qui tuera
(sakeistdssd A4) on sdvelletty niin, ettd vas-
toin kaikkia retoriikan kaunopuheisuuden
estetiikkaa, jokainen tavu saa oman yksittdi-
sen painonsa ja asia nakutetaan (vrt. Cico-
nia) kuulijan kalloon ikddn kuin tavuttamal-
la hu-mai-ne-ment qui tue-ra (tahdit 41 ja
42). Tama liiallinen, vaaran mittaluokan
seikkaperdisyys on tarkoituksellinen retori-
nen virhe, joka on mahdollista huomioida
itse esityksessd laulamalla tavut irtonaisesti
staccato. Tama korostaa uuden keksinndn
teknisyyttd, joka on valjastettu kauhistutta-
vaan pddmddrddnsd, vddjadmattd ja kone-
maisesti naksahdellen. Mieleeni tulee keh-
ruukone, kello tai vastaava rataskoneisto,
joka alkaa toimia omalla painollaan, ilman
ettd asiaan enda voi puuttua (rien sarréte).
Teppo ottaa kaiken irti naista pikku stacca-
toista. Ne ovat ilkeitd, tekosievid ja saivarte-
levia.

Teppo ottaa esiin sanan main arkkiviisun
viimeisessd sdkeistossd. Kasi, lihaa ja verta,
valmistaa koneen, joka on rakennettu puus-
ta ja terdksestd. Koen, ettd Tepolle teksti
avautuu siten, ettd keksinnon tekija ymmar-
si joko heti tai lopulta, mitd oli saanut ai-
kaan. Ndin tekstiin tulee enemman sdvyja
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ja herra Guillotin ei ole vain myyttisen pa-
holaismainen hahmo vailla taustaa ja te-
koon johtavien tapahtumien sisdistd logiik-
kaa.

La Guillotine -linkki:
http://www.elysion.fi/index.php/video/la-
carmagnole-et-la-guillotine/
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Tiivistelma

Koulujen laulunopetuksen historia on jaanyt kouluhistoriallisen tutkimuksen sivujuonteeksi vaikka musiikilla
oli seminaariopinnoissa ja opettajakorkeakoulussa keskeinen asema ja musiikin arvostus nakyi myds 1g900-
luvun kansakoulujen opetussuunnitelmissa. Rinnalla kehittyi oppikoulujen / lyseoiden musiikinopetus, opetta-
jana 1960-luvulle saakka ns. sopiva musiikin ammattilainen.

Tutkimushanke Koululaulut ja laulunopetus aikansa arvokasvattajana keskittyy kansakoulussa kaytettyihin
laulukirjojen analyysiin ja laulunopetuksen ohjeistukseen. Ohjeistusta |6ytyy laulukirjoista ja musiikinteorian
oppikirjoista ja opetusoppaista. Laulukirjojen lisdksi tutkimusta taydentdaa ns. kayttdjakokemukset eli aikansa
koululaisten muistot koulun lauluopetuksesta sekd opettajien haastatteluaineisto.

Laulunopetus oli perussisalléltdan hyvin samanlaista koko 1900-luvun alkupuoliskon ja myds ennen 1900-
luvun vaihdetta. Ensisijaisesti laulettiin opettajan sdestdessa harmonilla ja myéhemmin pianolla. 1950-luvulla
alkoi kdytannon opetukseen tulla uusia sisaltoja ja vaihtelevuutta mm. koulusoitimien myéta. Uudet laulukir-
jat antoivat jo hyvdt mahdollisuudet opetuksen monipuolistamiseen, mutta varsinainen musiikinopetuksen
uudistus odotti peruskoulua ja 1970-lukua.

Sodan jalkeiset vuosikymmenet olivat voimakasta jalleenrakennuksen aikaa. Koulunkdynti oli hyvin opet-
tajajohtoista. Musiikinopetuksessa koulun opetussisdllot ja koululaisten arjen musiikkimieltymykset eivat
kohdanneet valttamatta lainkaan. Musiikkikulttuurinen murros yhteiskunnassamme teki tuloaan mutta iskel-
maét, jazz ja muu populaarimusiikki eivat kuuluneet varsinkaan kansakoulun opetukseen.

Asiasanat: laulunopetus, laulukirjat, opetussuunnitelmat

1. Johdanto
Laulun asema koulun oppiaineena oli telmissa. Rinnalla kehittyi kansakoulun
kohtalaisen vakaa niin kauan, kun kan- opetuksen jalkid seuraten oppikoulujen /
sanopetus ja lukutaidosta huolehtiminen lyseoiden musiikinopetus, opettajana
oli kirkon ohjaksissa. Kirkon ja valtion 1960-luvulle saakka ns. sopiva musiikin
tiet erosivat Suomen autonomian aikana ammattilainen, kuten kanttori.
1860-luvulla. Koulujen laulunopetuksen historian
Kansanopetus sai kokonaan uudenlai- tutkimus on jddnyt kouluhistoriallisen
sen muodon, kun ensimmadinen suo- tutkimuksen sivujuonteeksi lahes koko
menkielinen  kansakoulunopettajasemi- siltd ajalta, kun seminaareissa on opetta-
naari perustettiin Jyvaskylddn vuonna jia koulutettu ja kansakoululaitos on
1863. Musiikilla oli seminaariopinnoissa Suomen lapsia ja nuoria kasvattanut ja
keskeinen merkitys ja musiikin arvostus sivistanyt.
nakyi my6s 1900-luvun opetussuunni- Tutkimushanke Koululaulut ja laulun-
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opetus aikansa arvokasvattajana keskit-
tyy kansakoulussa kaytettyihin laulukir-
jojen analyysiin ja laulunopetuksen oh-
jeistukseen. Ohjeistusta 16ytyy laulukir-
joista ja musiikinteorian oppikirjoista ja
opetusoppaista, joita on suunnattu mm.
seminaarien oppimateriaaleiksi. Laulu-
kirjojen lisaksi tutkimusta tdydentda ns.
kayttdjakokemukset eli aikansa koulu-
laisten muistot koulun lauluopetuksesta
sekd opettajien haastatteluaineisto.

Olen jdsentanyt Suomen musiikkikas-
vatuksen historian neljadn eri vaiheeseen
kukin kestoltaan 20 — 300 vuotta:

1. Kirkon ohjauksen aika alkaa keskiajan
luostarikouluista ja jatkuu aina suo-
menkielisen koululaitoksen perusta-
miseen 1850-luvun puolivélissa.

2. Jyvaskyldan seminaarin perustamisesta
kansansivistyksen aikakaudeksi kut-
sumani 90 vuoden pituinen ajanjakso,
joka aikakautena on itse asiassa mer-
kittdvin laulunopetuksen sisdllon ja
laulun aseman kannalta.

3. Toisen maailmansodan jdlkeinen jal-
leenrakentaminen merkitsi samalla
hyvinvointiyhteiskunnan  rakentami-
sen aikakautta. Pyrkimys koulutuksel-
liseen tasa-arvoon oli jo silloin tavoit-
teena, vaikka tasa-arvo ja yhtdldiset
koulutusmahdollisuudet jdivat vield
ajatuksen asteelle.

4. Ensimmdinen peruskoulun  opetus-
suunnitelma vuodelta 1970 aloitti jal-
leen uuden aikakauden koulutuk-
semme ja laulunopetuksen historias-
sa: peruskoulu hyvinvointiyhteiskun-
nan osana, oppiaineena musiikki.

2. 1950-luku suurten ikaluokkien ja jal-
leenrakentamisen aikaa

Sotavuosien jalkeisia  vuosikymmenia
leimaa taloudellinen kasvu, suuret ika-
luokat ja uusien koulujen rakentaminen.
Koulujdrjestelman kehitys kohti perus-
koulua oli jo alkanut. Suomalaisten kou-
lutustaso oli vield alhainen. Koulutuksen
arvostus kasvoi, mikd nakyi oppikoulu-
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jen suosiossa. Rinnalla oli vield kaytan-
non aineisiin painottunut kansalaiskoulu,
josta kuitenkin puuttui taideaineiden
opetus.

Laulu oli oppiaineen nimend kansa-
ja oppikouluissa ja siihen liittyi opetus-
suunnitelmassa (1952) ja kdytannon ope-
tustyossa musiikkiopin perustiedot . Ta-
vallinen opetusmetodi oli kuulonvarai-
nen oppiminen, johon viittaavat myos
50-luvun oppilaat. Ulkoa opittiin varsin-
kin virsid, isanmaallisia ja maakuntalau-
luja ja niitd osataan vieldkin.

Musiikkiopissa opetus perustui pit-
kdan Wilho Siukosen Musiikkioppiin
(1929) ? mutta 1950-luvulla sen tilalle
tuli Jyvaskylan Kasvatusopillisessa Kor-
keakoulussa musiikin lehtorina toimi-
neen Olavi Ingmanin oppikirja Laulun
opetus (1952), jossa ohjeistetaan laulu-
jen opetukseen lapsen maailma huomi-
oiden:

“Se mieliteiden kirjavuus ja keskindi-

nen ristiriitaisuus, joka kuvastuu meil-

|a kdytdssd olevista laulunopetusme-

netelmistd, on omiaan hamments-

madan omalle polulleen hakeutuvaa

nuorta opettajaa. Mikd on oikein,
Koululau-
lumme routaisessa ja hallaisessa
maastossa tulee luonto, so. lasten ja
opettajien musiikillinen taso, vahitel-
len suoritamaan oman pelkistyksensa
ja se, mitd voi jaada jaljelle, on oleva
yksinkertaista, kaytannollistd, havain-
nollista ja lapsen-omaista.” (Ingman
1952, 3.)

3. Perinteista laulunopetusta

Olavi Ingmanin tavoitteet pddmaadrat ja
tavoitteet koulun laulunopetukseen oli-
vat:

1. Laulunopetus on musiikinopetusta ja
sellaisena osa sitd yleistd musiikkikas-
vatusta, jonka on mdara antaa kansal-
lemme musiikinviljelyn perustiedot ja
—taidot.

2. Ahtaampana tarkoitusperdna on lau-
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lutaidon kehittdminen ja

3. perinndisen, yleiseen kansalaistietou-
teen kuuluvan lauluaineiston siirtami-
nen jdlkipolville.

4. Laulu sindnsa on elamanilon ldhteena
itsetarkoitus

5. Musiikki kuuluu kaikille osana inhi-
millisid perustarpeita, ei vain ns. mu-
sikaalisille ihmisille.

Laulutunnin kaavaksi kansakoulun III
luokalta Idhtien Ingman (1952) esittaa:
1. alkulaulu,
2. kuulustelu,
3. musiikkioppia (enintddn 1/3 tunnista)
4. uuden laulutehtavan valmistus:

a) tehtavan ilmoitus,

b) mallilaulu tai -lausunta,

c) sanaselitykset,

d) sanojen harjoittelu,

e) laulun harjoittelu,
Kirja antaa opettajalle hyvin yksityis-
kohtaisia ohjeita opetukseen laulujen ja
musiikkiopin opettamista varten mutta
varsinaisia lauluja kirjassa ei mainita.

Lauluja 16ytyy runsaasti koululaulukir-
joista, joista monista 50-60-luvuilla kay-
tossd oli jo uusintapainosten uusintapai-
noksia:
J. N. Vainio, Valistuksen laulukirja:
1. painos v. 1909, 39. painos v. 1956
Vilho Siukonen, Kodin ja koulun lau-
luja: 1. painos v. 1929, 22. painos v.
1968
Lauri Parviainen, Koulun laulukirja:
1. painos v. 1934, 14. painos v. 1953
Olavi Pesonen, Laulukirja: 1. painos
v. 1938, 31. painos v. 1969.

Laulukirjat olivat ns. perinteisida kou-
lulaulukirjoja, kodin yleislaulukirjoja,
joista 16ytyy lauluja eldman eri tilantei-
siin ja eri ikdisille. Kirjoja ei sisaltonsa
puolesta ole suunnattu erityisesti kansa-
kouluun ja niita kaytettiin yhta lailla op-
pikoulussakin. Laulukirjoihin oli omat
sdestyskirjat, neliddnista koraalisatsia
enimmakseen silla oletuksella, ettd opet-
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tajat osaavat soittaa sdvellajista riippu-
matta. Kirjat olivat kaytossa viela 1950-
luvulla ja osa my6s 60-luvulla, perus-
kouluaikaan saakka.

Laulujen sdvelkorkeudet ja ambitus
ovat aivan omaa luokkaansa verrattuna
2000-luvun koulun musiikinkirjoihin: g —
E> on hyvin tavallinen daniala kirjoissa
ja monidanisissa lauluissa sopraanos-
temma voi olla vieldkin korkeampi. Var-
sinaista kuorolaulua varten oli erillisid
kokoelmia.

Laulukirjojen aihepiireistd keskeisim-
mat kuvaavat koulun arvomaailmaa: koti
— uskonto — isdnmaa olivat kolme kes-
keista paasisaltod, joiden alle sijoittuivat
luontevasti luonto, ty6 ja leikki, raittius-
laulut, heimokansat ja kansainvalisyys ja
luonnollisesti kouluvuoden kierto juhla-
aikoineen. Kansakoulu ja koulun juhlat
olivat edelleen tdrked juhlaperinteiden
valittdjd, mitd se oli ollut jo 1800-luvun
opettajaseminaareista lahtien. Kukapa
meistd ei muistaisi koulun joulujuhlia,
ditienpdivdjuhlia kevatjuhlista puhumat-
takaan. Lisdksi oli oma juhlansa Kaleva-
lanpdivand. Luonnollisesti itsendisyys-
pdivd huomioitiin koulussa sen jalkeen,
kun Hoosiannalla oli aloitettu ensin ad-
venttiaika ja joulun odotus.

Keskeisin opetusmenetelmd laulujen
opettelemisessa  oli  korvakuulolaulu:
opettaja lauloi malliksi ja saattoi sdestaa
harmoonilla. Henkilokohtaisia laulukir-
joja ei yleensa ollut tai sitten oli laulukir-
ja, joka kulki sisarussarjassa vanhimmas-
ta nuorimpaan ja jdi lopulta kodin kirja-
hyllyyn perheen yleislaulustoksi.

4. Koulusoittimet ja danilevyt laulutun-
neille

1950-luvulla ilmestyi sisdlldltadn jo mo-
dernimpia laulukirjoja, joissa oli mukana
myds koulusoitinsovituksia:

e Olavi Ingman: Laula sindkin: 1. painos
v. 1951 = 10. painos v. 1962, Laula sina,
mina soitan: 11. painos v. 1961 — 13.
painos v. 1969
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¢ Jorma Pukkila & Matti Rautio: Musiik-
kia oppimaan, laulavan ja soittavan
nuorison oppikirja, 1. painos v. 1957 —
16. painos v. 1970.

¢ Ahti Sonninen, Martti Riisanen & Oi-
va Naukkarinen: Laulan ja soitan, 1.
painos v. 1958 — 11. painos v. 1968, jos-
sa mukana laululiite, jossa sointumerkit.
Kirja ilmestyi myos peruskoulun musii-
kinkirjana ala-asteen eri luokille.

Laulujen kokonaissisalto oli paljolti sa-
manlainen kuin edeltdvissa laulukirjois-
sakin. Kouluikdisen kehitysvaiheet huo-
mioitiin aiempaa paremmin kirjojen si-
salldissd mutta kirjat ovat kokonaisuute-
na hyvia yleislaulustoja, aikansa toive-
laulukirjoja.

Laulunopetukseen liittynyt musiikki-
tiedon opetus on ollut sisédlloltaan hyvin
vaihtelevaa sen perusteella, mitd oppi-
laina olleet muistelevat koulun laulutun-
teja. Sdveltapailun ja harmoniaopin pe-
rusteisiin opastaa myos Ingmanin ope-
tuksen opas (1952) ja tekee sen itse asi-
assa niin yksityiskohtaisesti, ettd kirjaa
seuraten on nuotinluvun perusteet voinut
opettaa, vaikka ei itse kovin vahva mu-
siikillisilta taidoiltaan olisi ollutkaan.

Olavin Ingmanin “Laula sind, mind
soitan” vuodelta 1961 kuvaa kirjanteki-
jan tarvetta muutokseen oppimateriaalis-
sa. 10 ensimmdistd painosta Laula sina-
kin keskittyi nimensa mukaisesti laulami-
seen. 11. painos ohjeistaa laulun ohella
my0Os koulusoitinten kayttoon. Kirjassa
on 307 laulun lisaksi 29 lauluun koulu-
soitinsaestys ja oma osastonsa ”Lasten
oma orkesteri”, jossa on kahdeksan kou-
lusoitinpartituuria  tuttuihin  lauluihin.
Koulusoittimet ovat aakkosjdrjestyksessa
kastanjetit, kellopeli, lautaset, nokkahui-
lu, tamburiini, triangeli ja viulu.

Orkesterisoitinten esittely ja musiikin-
historian merkkihenkiloiden esittely on
my0Os mukana kirjassa, joten opetussisal-
tojen monipuolistuminen ndkyy jo op-
pimateriaaleissakin.  Musiikinkuuntelu
ddnilevyilta mainitaan myos Jyvaskylan

43

Kasvatusopillisen korkeakoulun laulun
opetussuunnitelmissa jo vuonna 1950.

Pukkila-Rautio  (1957) ja Sonninen-
Réisanen-Naukkarinen (1958) suuntasi-
vat sisdllollddn jo kohti musiikki-nimista
oppiainetta ja peruskouluaikaa. Kirjoissa
on runsaasti edelleen kayttokelpoisia
koulusoitinsovituksia Orff-soittimille ja
kumpikin kirja on itse asiassa melkoinen
musiikillisen yleissivistyksen tietopaketti
runsaan lauluston lisaksi.

Niin perinteisissd kuin 50-luvun uu-
tuuskirjoissa on runsaasti perinteisid ja
tuttuja koululauluja: P. J. Hannikaisen
Oravan pesd ja Suojelusenkeli on opittu
eri vuosikymmenind mutta aivan erityi-
sesti muistetaan laulutunneilta maakun-
talaulut, joita laulettiin  useampana
vuonna ja ne opeteltiin luonnollisesti
ulkoa. My0Os Ateenalaisten laulu, jonka
monet 50-60-luvulla koulua kdyneet
muistavat koulun laulutunneilta, on mu-
kana kaikissa edelld mainituissa noissa.
Sotavuodet olivat vield tuoreessa muis-
tissa ja opettajissa oli sodassa mukana
olleita, joiden tyoskentelyyn sotavuodet
toivat omat varjonsa. Monet isanmaalli-
set laulut auttoivat kuitenkin ilmeisesti
heidan henkistd kuntoutumistaan, tai nii-
ta ainakin monessa koulussa vield aktii-
visesti laulettiin.

5. Uudistuva opettajankoulutus

Kasvatusopillinen korkeakoulu viittaa
muutoksiin  opettajankoulutuksessa:  3-
tai 5-vuotisten seminaarien sijaan oli yli-
oppilaille kaksivuotinen kansakoulun-
opettajakoulutus opettajakorkeakouluis-
sa (mm. Jyvaskyld, Helsinki, Oulu).
1950- ja 60-luvuilla oli mahdollisuus
tdydentdd opintojaan vield vuoden kan-
salaiskoulun  opettajan  koulutuksella,
jossa koulutuksessa oli JKKK:ssa yleisai-
neiden opettajan opetussuunnitelmassa
jopa musiikki mukana, vaikka kansalais-
kouluissa ei juurikaan taideaineita ope-
tettu.
Musiikki

oli opettajankoulutuksessa
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tuntimdaraltaan yksi suurimpia aineita
sekd seminaareissa ettd opettajakorkea-
kouluissa ja tavoite oli selva: jokaisen
kansakoulunopettajan perustaitoihin
kuului soitto- ja laulutaito.

Sibelius-Akatemiassa alkoi  vuonna
1957 musiikin aineenopettajakoulutus
mutta vield 60-luvulla musiikinopettajia
oli vain suurimmissa kaupungeissa ja
vallinnut kaytanto, kansakoulunopettaja
tai ns. muu musiikin ammattilainen vas-
tasi oppikoulun ja lukion musiikinope-
tuksesta peruskoulun tuloon asti mones-
sa koulussa.
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Tiivistelma

Taman tutkimuksen tavoitteena on luoda katsaus siihen, miten harmonian ja tunnemerkitysten vélista
suhdetta on tutkittu ja miksi téllaista tutkimusta on tehty verrattain vahan. Esittelen myos oman tutkimus-
suunnitelmani, jolla aion tutkia kokeellisesti miten harmonia luo tunnemerkityksid. Harmonisten tekijoi-
den emotionaalisen vaikutuksen tutkimus on tdhdn mennessa keskittynyt 1dhinna konsonanssiin ja disso-
nanssiin sekd harmonisten odotusten rikkomiseen sointuvaihdosten kautta. Harmonian ja emootion suh-
detta on tutkittu myos joissakin intervallikokeissa, jotka viittaavat siihen, ettda kuulijat liittdvat intervallei-
hin emotionaalisia konnotaatioita. Talld perusteella ilmion kartoittaminen myos tyypillisilla soinnuilla on
mielekdsta.

Tutkimusongelman ratkaisemiseksi turvaudun kuuntelukokeisiin, joissa kartoitetaan yksittdisten soin-
tujen herattdmid vaikutelmia kuulijoissa. Kuuntelukoemateriaaliksi on valittu Deryck Cooken (1981) se-
manttisiin ndkemyksiin perustuen yhteensd kymmenen kolmi-, neli- ja viisisointua, joita soitetaan koe-
henkildille erilaisilla sointivareilld. Kokeen tarkoitus ei ole Cooken ndkemysten validointi tai kumoami-
nen, vaan tavoitteenani on tehdd systemaattinen kartoitus niistd sointuharmonisista tekijoistd, joilla mu-
siikillisia tunnemerkityksia luodaan.

Tutkimuksen oletuksena on, ettd tietyt soinnut tuottavat helpommin ja todenndkdisemmin tiettyja tun-
nekaraktereja ja ettd kuuntelukokeissa kuulijat havaitsevat ja tunnistavat niitd tunteita suhteellisen hel-
posti. Yksittdisten sointujen emotionaalisten konnotaatioiden kartoittaminen kuuntelukokeilla on askel
kohti harmonian ja tunnemerkitysten suhteen syvempaa ymmarrysta.

Asiasanat: harmonia, soinnut, tunnemerkitykset

1. Johdanto

sonanssiin ja dissonanssiin. Tutkimusta ei
heiddan mukaansa ole tehty siitd, miten tietyt
soinnut, harmoniset progressiot tai implikoi-
tu harmonia voivat vaikuttaa musiikilliseen
ilmaisuun. (Gabrielsson & Lindstrom 2010,
393.)

Tama ndkemys tuo esille harmoniantut-
kimuksen tarpeen: aihetta on tutkittu suppe-
asti ja vain tietyistd ndakokulmista. Sloboda
(1991) on kartoittanut musiikillisten raken-
teiden aiheuttamia fyysisid reaktioita kuuli-
joissa, mutta harmonian osa-alueen han ka-
sittelee melko pintapuolisesti: tdma rajoittuu
ldhinnd harmonisten tekijoiden muutosten
aiheuttamiin tunnekokemuksiin, esimerkkina
sointusekvenssien aiheuttamat ”véristykset”.

Musiikki kykenee [uomaan ihmisissd voi-
makkaita tunteita. Musiikin tunnevaikutuksia
onkin tutkittu laajasti (yhteenvedot esim. Jus-
lin & Laukka 2003; Juslin & Sloboda 2010),
mutta harmonian osuus on valta-osassa tut-
kimuksista jaanyt taka-alalle.

Taman tutkimuksen tavoitteena on luoda
katsaus siihen, miksei harmonian vaikutusta
emootioon vidlitykseen ole laajemmin tutkit-
tu, sekd esitelld suunnitelma siitd, miten tata
vaikutusta voisi tutkia kokeellisesti. Tallaisen
tutkimuksen tarve on tuoreessa lahdekirjalli-
suudessa osoitettu (esim. van der Zwaag,
2011; Gabrielsson & Lindstrom, 2010).

Gabrielsson ja Lindstrom esittdvat, etta
harmonian tutkimus on emootion valitykses-
sd keskittynyt tdhan mennessa ldhinnd kon-
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Tahan Slobodan uraauurtavaan tutki-
mukseen on viitattu myohemmassa kirjalli-
suudessa erittdin usein (esim. Koelsch, 2005;
Grewe at al., 2007; Steinbeis et al., 2005),
mutta ndissd tutkimuksissa keskitytddn har-
monian kannalta pelkdstdaan tonaalisten odo-
tusten rikkomiseen eli rakenteellisesti epdta-
vallisten sointujen aikaansaamiin reaktioihin
kuulijoissa sointusekvensseissd. Myos muu
samantyyppinen tutkimus on keskittynyt to-
naalisiin odotuksiin, konsonanssiin ja disso-
nanssiin sekd naiden hahmottamiseen (esim.
Bigand et al., 1996; Sollberger et al., 2003)
eikd niinkddn sointujen emotionaalisiin
konnotaatioihin. Aihetta sivuavat myos esim.
Kuusi (2009), Pallesen et al. (2003) seka
Sollberger et al. (2003), mutta ndissakin tut-
kimuksissa keskitytadn pdasadntdisesti juuri
konsonanssiin ja dissonanssiin sekd yksin-
kertaisiin duuri-molli-erotteluihin.

Emotionaalisten konnotaatioiden syste-
maattinen, empiiriseen aineistoon perustuva
tutkimus on mielestdni tarpeellinen avaus
harmonian tutkimuksessa, silld harmonisten
tekijoiden merkitys tunnekokemukseen on
merkittava.

2. Sointujen ja tunteiden vilisten suh-
teiden aiempi tutkimus

Harmonian ja tunnemerkitysten vdlisestd
suhteesta tehdyn tutkimuksen niukkuus joh-
tuu todenndkoisesti itse tutkimuskohteen
haasteellisuudesta. Sekd harmonia ettd tun-
teet ovat jo itsessddn vaikeita tutkittavia.
Harmonian ohella monet muutkin musiikilli-
set tekijdt (esim. sdvellaji, tempo, rytmi, da-
nenvoimakkuus, danenvdri, melodiset linjat
jne.) voivat vdlittdd emootiota. Tutkimuksen
haasteen aiheuttaakin juuri se, ettd musiikil-
linen emootionvilitys perustuu ndiden lu-
kuisten osatekijoiden yhteisvaikutukseen ja
eri osatekijoiden erottelu keinotekoisesti on
aarimmaisen haastavaa (Kaminska & Woolf
2000, 134).

Tutkimus onkin keskittynyt ldhinna vertai-
lemaan mikda on muutaman keskeisen piir-
teen kuten tempo, volyymin, danenkorkeu-
den tai duuri-molli jaottelun tirkeysjdrjestys
tunteiden tunnistamisessa (esim. Juslin 1997;
Dalla Bella, Peretz, Rousseau & Gosselin,
2001; llie & Thompson, 2006). Tamén lisdk-
si my6s musiikkiin liittyvien emotionaalisten
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konnotaatioiden psykologisen tutkimuksen
mielekkyys on kyseenalaistettu. Ndain mene-
tellddn Leonard Meyerin (1956) arvovaltai-
sessa klassikkoteoksessa Emotion and mea-
ning in music, mikd on saattanut vaikuttaa
sithen, ettei tahan musiikintutkimuksen osa-
alueeseen ole systemaattisesti paneuduttu
(Sloboda 1991, 110).

Mielenkiintoni tutkia harmonian vaiku-
tusta musiikillisen emootion vdlitykseen pe-
rustuu pro gradu -tutkielmani Duurisédvellajin
epdkonventionaalinen  kdytté musiikillisen
emootion vdlityksessd (2011) 16yddksiin.
Tutkimusaineiston (joukko kappaleita eloku-
va-, taide- ja populaarimusiikin puolelta)
perusteella Deryck Cooken (1981) nimedmat
harmoniset tekijat (duurisuurseptimi, duu-
risointuun lisatty suuri seksti) voivat valittaa
psykofyysisten tekijoiden ohessa melankolis-
ta tai surullista emootiota duurisdvellajissa.
Kaminskan ja Woolfin (2000) mukaan savel-
tajilla on joko eksplisiittista tai implisiittista
tietoa musiikillisten tekijoiden ja niiden va-
litamien emootioiden suhteesta (Kaminska
& Woolf 2000, 133). Pro gradu -tutkielmani
perusteella tyyliltadn eridvissa musiikkikap-
paleissa on |0ydettdvissa lainalaisuuksia
harmonisella puolella emootion vilityksessa.

Harmonian ja tunnemerkitysten suhteen
ohittaminen olankohautuksella ja leimaami-
nen pelkdstdadn subjektiiviseksi ilmidksi on
sikdli epdjohdonmukaista, etta esimerkiksi jo
Kate Hevnerin (1936) mukaan kulttuurin si-
sdlld vallitsee huomattava yksimielisyys
emotionaalisessa tulkinnassa sellaisessa tut-
kimusasetelmassa, jossa musiikkikatkelmia
pyydetddn kuvailemaan annetuilla adjektii-
veilla. Harmonian ja emootion suhdetta on
tutkittu myo6s joissakin intervallikokeissa
(Costa et al., 2000; Oelmann & Laeng,
2009), joissa saadut tulokset viittaavat siihen,
ettd kuulijat liittavét intervalleihin emotio-
naalisia konnotaatioita. Leonard Ratner il-
maisee asian nain: “...(intervallien) vaiku-
telmia ja laatuja on tapana arvioida subjek-
tiivisesti; silti niiden kdytossa on johdonmu-
kaisuutta, jonka vuoksi olisi epdrealistista
olla huomioimatta nditd vaikutuksia tai va-
hatelld niitd” (Ratner 1962, 3). Talla perus-
teella myos sointuharmonian ja emotionaa-
listen konnotaatioiden suhteen tarkastelu
empiirisilla kokeilla on mielekasta.
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3. Miten harmonian ja tunnemerkitysten
valistd suhdetta voi tutkia?

Kaminska ja Woolf esittelevdt Brunswikin
(1955) psykologisen tutkimuksen kontekstis-
sa esittdmdt mallit osatekijoistd koostuvan
kokonaisuuden tutkimiseksi. Ensimmainen
malli on "esittdva malli” (representative mo-
del), toinen taas ”“systemaattinen malli”. Esit-
tavassa mallissa koeasetelmassa muuttujat
ovat samanaikaisesti ldsnd sellaisinaan ilman
kontrollia, systemaattisessa mallissa muuttu-
jat taas ovat kontrollissa, mutta eivat “luon-
nollisessa” ympdristossddn. (Kaminska &
Woolf 2000, 134-135.) Tutkimukseni tavoit-
teena on ensimmdisessd vaiheessa kokeilla
harmonian redusointia yksittdisiin sointuihin
(systemaattinen malli) ja tutkimuksen edetes-
sa tutkia sointujen kontekstisidonnaisuutta
(esittdvd malli) ja tarkastella ndiden keski-
ndistd suhdetta. Systemaattisen mallin haaste
tdssd tapauksessa on lisdksi siind, ettd yksit-
tdisten sointujen luomat assosiaatiot ovat
osin subjektiivisia ja saattavat erota esimer-
kiksi koehenkil6iden musiikkimaun mukaan.
Tama on sindnsd kuitenkin jo itsessddn hy-
vinkin mielenkiintoista ja tuottaa uutta tietoa
erilaisista tavoista hahmottaa sointuhar-
monian emotionaalisia ulottuvuuksia.

Deryck Cooken esittamat semanttiset
konnotaatiot koskien sointuja ovat mielen-
kiintoinen ldhtokohta sointuharmonian ja
emootioiden valisen suhteen tutkimiselle.
Cooken semanttisten teorioiden toimivuutta
on melodiapuolella tutkittu kokeellisesti
vaihtelevin tuloksin. Kaminska ja Woolf
(2000) seka Gabriel (1978) ovat koeasetel-
massa kokeilleet Cooken teorioita melo-
dialinjojen valittdmistd emootioista. Vaikka
kokeessa ei tyrmdtty ajatusta siitd, ettd tietyt
melodialinjat voivat vdlittad tietyn emootion,
Cooken teoriat saivat vahvistusta vain raja-
tusti (Kaminska & Woolf 2000, 133). Mo-
lemmissa kokeissa musiikkia on soitettu pel-
kdstdan “ei-muusikoille”, mikd on sikili
hieman epdjohdonmukaista, ettd Cooke kes-
kittyy kirjassaan lahinnd klassisen musiikin
perinteeseen, ja olettaa Meyerin (1956) ta-
paan tyypillisten kuulijoiden omaavan riitta-
van tietdmyksen naistd konventioista.

Kuten Kaminska ja Woolf itsekin aprikoi-
vat, musiikillisen havainnoinnin, emootion
ja musiikillisen “kokeneisuuden” vililla voi
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olla interaktiota. Todenndkaisesti kaikki mu-
siikin kuuntelijat tulkitsevat perusemootioita
samalla tavalla, mutta monimutkaisempien
nyanssien tulkinta vaihtelee musiikillisen
oppineisuuden mukaan. (Kaminska & Woolf
2000, 150.) Musiikillinen asiantuntemus
saattaa hyvinkin edesauttaa nyanssien tun-
nistamista harmoniassa.

Koskien Cooken ajatuksia nimenomaan
harmonisista tekijoista emootion valityksessa
tutkimusty6tda on tehty huomattavasti va-
hemman. Oelmann ja Laeng (2009) saivat
myds Cooken ndkemyksiin kantaaottavassa
intervallikokeessaan tulokseksi, ettd harmo-
niset intervallit voivat vélittdd emootiota. He
tutkivat intervalleja suuri sekunti, suuri terssi,
kvartti sekd kvintti, ja paatyivat siihen tulok-
seen, ettd intervallien emotionaalisissa tul-
kinnoissa on eroja. Etenkin ammattimuusikot
tunnistivat intervallien valittamid emootioita.
(Oelmann & Laeng 2009, 128.) Esimerkiksi
suuri sekunti sai emotionaaliselta tulkinnal-
taan selvdsti negatiivissdvyisempid arvioita
kuin vaikkapa suuri terssi (Oelmann & Laeng
2009, 115). Oelmann ja Laeng esittdvat, ettd
koe myos osin tukee nakemystd, jonka mu-
kaan intervallien emotionaalinen tulkinta voi
olla universaali piirre (Oelmann & Laeng
2009, 129). Oelmannin ja Laengin mukaan
Cooke saattoi 16ytda “todellisen ja tdrkedan”
musiikin emotionaalisen komponentin pu-
huessaan esimerkiksi suuren terssin ”iloi-
suudesta” (Oelmann & Laeng 2009,
113-114). Talla perusteella samanlaisen ko-
keen teettdiminen yksittdisilla soinnuilla voi
tuottaa mielenkiintoisia tuloksia.

4. Tutkimusmenetelmat

Tutkimusongelman ratkaisemiseksi turvau-
dun kuuntelukokeisiin, joissa kartoitetaan
yksittdisten sointujen herdttdmid vaikutelmia
kuulijoissa. Kokeessa sointujen oletetaan
kuvastavan emootioita eikd valttamatta he-
rattdvan niitd. Cooken ndakemyksiin perustu-
en oletuksena on, ettd tietyt sointuharmoniat
tuottavat helpommin ja todenndkdisemmin
tiettyja tunnekaraktereja (esim. nostalgia ja
melankolia). Tutkimuksessa oletetaan, ettd
kuulijat havaitsevat ja tunnistavat nditd tun-
teita suhteellisen helposti.

Kokeen tarkoitus ei ole Cooken néake-
mysten validointi tai kumoaminen, vaan ta-
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voitteenani on tehdd systemaattinen kartoi-
tus niistd sointuharmonisista tekijoistd, joilla
musiikillisia tunnemerkityksida luodaan. Ta-
man vuoksi kokeessa soitetaan kuuntelu-
koemateriaaliksi valituista soinnuista versiot
sekd duurissa etta mollissa, vaikkei Cooke
olisikaan ottanut kantaa esimerkiksi tietyn
soinnun molliversion tunnemerkitykseen.

Kuuntelukoemateriaaliksi on valittu yh-
teensd kymmenen kolmi-, neli- ja viisisoin-
tua (reaalisointuina merkittyind C, Cm, C6,
Cm6, Cmaj7, Cmmaj7, C7, Cm7, C13 seka
Cm13), joita soitetaan koehenkildille erilai-
silla sointivareilld yksiviivaisen c:n (c') ok-
taavista. Cooken oletuksensa on, ettd sivel-
tajat kdyttdvat harmonisina tehokeinoina
usein tiettyjd sointuja kuvatessaan tiettyja
emootioita. Koeasetelman tavoitteena on
tuottaa empiiristd tietoa juuri lisdsdvelten
vaikutuksesta  kolmisointujen  yhteydessa,
Cooken ndakemyksen mukaan juuri lisdsave-
let tuovat harmoniaan emotionaalista mo-
nimuotoisuutta.

Sointivdrin vaihtamisella pyritddn vdhen-
tamdan juuri tietynlaisen yhden sointivdrin
tuottamaa tunnemerkitystd (esim. paljon
kdytetty piano-aani). Kokeessa soitettavien
sointujen sointivdriluokkina ovat: [1] piano;
[2] jouset; [3] puupuhaltimet; [4] vaskipu-
haltimet ja [5] siniddni. Ndin sointivdrin
osuutta voidaan kontrolloida sekd saada sa-
malla lisidtietoa sointivarin suhteesta sointu-
jen emotionaalisiin konnotaatioihin (vrt. Ee-
rola, Ferrer &  Alluri, julkaisussa).
des ”sointivari” eli sinidani (sinidaniurku) on
soinniltaan mahdollisimman ”neutraali”, eli
se ei sisdlld tavallisten soitinten sointivarin
luovia ylasdvelid.

Kuulijat arvioivat soinnut keskeisten ai-
empien tutkimusten tunneskaalojen avulla
(jannitteisyys, miellyttavyys, energisyys, nos-
talgisuus, hellyys, iloisuus, surullisuus, jne.)
jotka ovat perdisin olemassa olevista musii-
kin ja tunteiden tutkimuksista. Ndiden skaa-
lojen taustalla on pddosin 2-9 ulottuvuuteen
perustuvat tunnemallit (ks. Zentner & Eerola,
2010). Taman mallin etuna on, ettd se erot-
telee tehokkaasti ”sekoittuneita emootioita”
(Eerola & Vuoskoski 2011, 40). Tallaisissa
emootioissa voi olla sekd iloisia ettd surulli-
sia piirteitd kuten esimerkiksi nostalgia tai
melankolia.
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Kokeessa tavoitteena on saada riittava
otanta kuulijoita, jotka edustavat myods se-
ka "muusikoita” ettd ”ei-muusikoita” (taman
tarkempi maadrittely toteutetaan ns. Ollen
indeksin mukaisesti, Ollen, 2006). Vapaiden
vastausten vaihtoehto voisi tdssa tapauksessa
tuottaa valtavan mdardn sointujen soinnilli-
seen laatuun liittyvid attribuutteja (esim.
kaunis, kirkas, selked jne.) jotka eivat valt-
tamatta liittyisi suoraan sointujen emotio-
naalisiin konnotaatioihin (ks. Kuusi 2009).
Tastd johtuen katson, ettd valmiiden tunnes-
kaalojen tarjoaminen auttaa tdssa tapaukses-
sa keskittymdan paremmin tutkimusongel-
maan.

5. Johtopaatokset ja jatkokysymykset

Suunnittelemani empiirinen kuuntelukoe voi
tuottaa uutta tietoa koskien sointujen ja nii-
den vdlittdmien tunnemerkitysten suhdetta.
Tahan musiikintutkimuksen osa-alueeseen ei
aiemmissa tutkimuksissa ole riittavasti pa-
neuduttu, vaikka juuri empiirisen aineiston
pohjalta voisi paremmin pureutua kysymyk-
siin koskien harmonian kykyad luoda ja valit-
tdd emotionaalisia merkityksia.

Tutkimuksen ensimmdisen vaiheen eli
yksittdisilla soinnuilla tapahtuvan kuuntelu-
kokeen jdlkeen tavoitteenani on tutkia soin-
tuja ja niiden vdlittdimid tunnemerkityk-
sid ”"oikean” musiikin kontekstissa luomalla
olemassa olevasta musiikista korkealaatuisia
mallinnuksia, jotka mahdollistavat esimer-
kiksi eri musiikillisten osatekijoiden kontrol-
lin. Sointu on harmonian perusyksikkd, mut-
ta kdytdannossa harmonia ja ddnenkuljetus
ovat aina keskendan vuorovaikutuksessa
(Aldwell & Schachter 2010, 60). Kun melo-
diat soivat yhdessd, syntyy sointuja, kun
soinnut seuraavat toisiaan, tapahtuu melo-
dista liiketta (Persichetti 1978, 189). Yksit-
tdisten sointujen emotionaalisten konnotaa-
tioiden kartoittaminen kuulijoilla on vasta
ensimmdinen askel kohti harmonian ja tun-
nemerkitysten suhteen syvempda ymmarrys-
ta.

Kerdtyn aineiston perusteella voi toden-
ndkoisesti tehda joitain paatelmia siitd, milla
tavalla tonaaliset jannitteet kuvastuvat soin-
tujen vdlittdmiin emootioihin. Deryck Cooke
esimerkiksi esittdd sointuharmonian tonaalis-
ten suhteiden luovan selkeitd, johdonmukai-



Monititeteinen musiikintutkimus
Suomen Musiikintutkijoiden 16. Symposium - The 16th Annual Symposium for Music Scholars in Finland
Jyvaskyld 21.-23.3.2012

sia emotionaalisia konnotaatioita kuulijoissa.
Luonnontieteellisen musiikintutkimuksen
puolella on [oydettdvissa pohja Cooken ajat-
telulle, esimerkiksi Bharuchan (1996) mu-
kaan asteikon epdvakaat sdvelet "ankkuroi-
tuvat” pyrkimalla vakaisiin saveliin (Bha-
rucha 1996, 383).

Tassa olisi tilaa jatkotutkimukselle sen
suhteen, mista mahdolliset emotionaaliset
konnotaatiot ovat perdisin: ovatko sointujen
vdlittdimadt tunnemerkitykset perua pelkds-
taan konventioille ehdollistumisesta, vai voi-
siko tonaalisten jdnnitteiden katsoa luovan
nditd tunnemerkityksid ikonisella tavalla?
Musiikillisen merkityksen virikkeethdn ovat
olemassa nimenomaan sdvelten vilisessa
suhteessa (Meyer 1956, 34). Musiikillinen
representaatio on mitd ilmeisimmin ikonista,
eikd niinkddn sattumanvaraista symbolismia
ddnen ja kognitiivisen representaation valilla
(Kaminska & Woolf 2000, 151). Mandlerin
(1984) mukaan fysiologiset virikkeet laukai-
sevat mielessd automaattisesti kognitiivisen
merkityksen etsinndn (Kaminska & Woolf
2000, 134). Tassa voi olla yksi mahdollinen
yhteys harmonian ja tunnemerkitysten valil-
[d. Ndiden kysymysten pohdinta sointuhar-
monian suhteen helpottuu kun pohjalla on
empiirinen aineisto eivatkda pelkdstadan mu-
siikkitieteilijoiden subjektiiviset tulkinnat.
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COMPUTATIONAL MUSIC ANALYSIS:
FROM AUDIO TRANSCRIPTION TO STRUCTURAL
AND STYLISTIC ANALYSES, EVERYTHING IS
TIGHTLY INTERTWINED

Lartillot, Olivier
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olartillot@gmail.com

Abstract

The aim of this research is to conceive a comprehensive computational model for automated music anal-
ysis where a large range of analytical and cognitive rules are combined and the interdependencies ob-
served. Besides the purely scientific interest of a cognitive modeling, this should facilitate the develop-
ment of tools for computer-aided musicology and interfaces for augmented music listening and discovery.

On the structural level, beyond a strict vision based on hierarchical segmentation, a concept of pro-
longational syntagmatic network is introduced, characterized by general rules and culture-dependent
modal specifications. This model explains the syntagmatic role of ornamentation and allows automated
motivic analysis that takes into account melodic transformations. This also models the emergence of met-
rical and complex structures, freeing the structural analysis from strong hierarchies and forced schemas.

The analysis of audio content is integrated in the framework, allowing the study of timbre, perfor-
mance, improvisation and electro-acoustic music. The whole analysis is carried out in parallel to the
progressive transcription, which can be guided by these higher-level musical expectations.

The framework is applied to the analysis of free guitar improvisation by Teemu Viinikainen that we
recorded, and traditional magam improvisations.

Keywords: automated music analysis, computer-aided musicology, cognitive modeling
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WHERE DID RAMEAU GO WRONG?
A NEURONAL POINT OF VIEW

Leisid, Timo

University of Tampere, School of Social Sciences and Humanities: Music Research
timo.leisio@uta.fi

Jean-Philippe Rameau’s theory of tonality
(Rameau, 1722/1971) is brilliant but based
exclusively on acoustics (physics). No living
being furnished with an auditory system has
any other access to acoustic processes than
through electric and chemical activities in
various neuronal networks of its auditory
system.

We know quite little about the function
of auditory neurons and therefore it is unfair
to criticize researchers of music and speech
for studying sound structures only on acous-
tic grounds. However, there are valuable
data available already which seem to lead to
a uniform neuron-based theory underlying a
new method for the analysis of melody. This
theory is effective due to the fact that the
auditory system of modern humans is basi-
cally shared by the majority of mammals.
Thus, for instance, modern humans are
equal as listeners but only until various cul-
tures intervene and lead to stylistic polymor-
phism and to differences in the interpreta-
tion of heard stimuli. This conclusion is evi-
dent in the light of the neurophysiologic
theory of Gerald Langner (to be published
soon between two covers). According to him
the period of a harmonic tone activates at
least six neurons on three different layers of
the inferior colliculus of the auditory mid-
brain. A cluster of activated neurons follows
one after the other and a listener experienc-
es a sensation of a firm “tonic” and the flow
of musical processes in time.

So, where then did Rameau go wrong?
His conclusion was that melody cannot be
separated from harmony whose root is its
fundamental bass. This is correct in the
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western polyphonic music but invalid in any
monophonic melody because a melody acti-
vates the auditory neurons quite differently
than an accompanied melody does. When
analysing a melody Rameau did actually not
analyse a melody but its polyphonic accom-
paniment (based on fundamental bass). This
neuronal conclusion can be visually illus-
trated by simple examples and they may un-
cover why a tonal-based analysis is some-
times unsatisfactory and can even be called
anachronistic as a method, as is done e.g. by
Michael Tenzer (2006).

If the focus of analysis is melody and if
the melodies analysed are selected from any
region of the world, the tonal theory is inva-
lid because it always takes it for granted that
the tones of a melody automatically corre-
spond to tonal degrees of a tonally definable
key (G major, E flat minor, F sharp minor).
For instance Mary had a little lamb is auto-
matically defined a major tune but what is
the justification? There is no other argument
but a social consensus of musicians and re-
searchers and anyone understands that no
social agreement is enough to justify any
conclusion of any branch of academic en-
quiry or science.

There is a method for the analysis of mel-
ody based exclusively on the Langnerian
harmonic theory of the neuronal function of
the auditory system. This musical theory is
universal and entitled Seeker Tone Theory.
According to this the four-tone Mary had a
little lamb represents a certain group of pro-
to-pentatonal alleles and this allele can be
encountered in various parts of the world
(even if performed in several different ways).
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In Figure 1 the sung tone c activates a
cluster of six neurons presented as a purple
column. In Figure 2 tone e activates its clus-
ter of six neurons seen on the left as a green
column. When this sung tone is accompa-
nied by the C major triad its tones ¢, e and g
generate clusters of their own shown as sim-
ultaneously activated columns in purple,
green and red. The neurons whose electric
oscillations are harmonically related are
connected by lines. Each line means that
two simultaneously occurring spikes enter a
Coincidence Neuron which is now activated
as well. Thus, the number of lines in Fig. 2
presents roughly how differently the auditory
neurons are activated by a solo singer (1)
from that activated by a singer accompanied
by triads (2). If the number of lines between
two tones of a solo song (1) is two or three,
their number in an accompanied song (2)
can be counted as multiples of ten. This
means that the auditory system is not only

2
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governed by one prominently activated neu-
ron (like C in Fig. 1) but by several promi-
nently activated neurons (like C, E, A, F and
Ab in Fig. 2). This fact invites a listener to
harmonize the performed melody with
chords in accordance to C, E, A, F and Ab
— but not to analyse the melody as it stands.

(The author is preparing a presentation of
this theory as a book in English. The theoret-
ical work was supported by the Academy of
Finland in 2010-2011 [Project 135480] and
in 2002-2003.)
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Abstract

Previous research has shown that personality plays a significant role in interpersonal attraction. We
took this issue to the dance floor, and investigated how personality characteristics of both observers and
dancers affect the former’s attractiveness ratings of the latter. Sixty-two heterosexual adult participants
watched 48 short audio-visual point-light animations of eight male and eight female adults dancing to
Techno, Pop, and Latin music. Participants rated perceived skill of each dancer, and the likelihood with
which they would go on a date with them. Both dancers’ and observers’ personality characteristics were
assessed using the Big Five Inventory. Multivariate analyses of variance (MANOVAEs) revealed some fas-
cinating insights into the ways in which personality shapes interpersonal attraction on the dance floor.
Both men and women perceived more Neurotic and less Agreeable opposite sex individuals to be more
skilled dancers, and more Neurotic opposite sex individuals to be more datable, with women additional-
ly preferring men who were more agreeable. Men preferred more Extraverted female dancers, while
women preferred less Extraverted, but more Open and Conscientious male dancers. Higher ratings of
opposite sex dance skill were given by men scoring low, but women scoring high, on Openness and
Neuroticism. Finally, men preferred more Extravert but less Agreeable female dancers, while women pre-
ferred less Extravert, more Open, and more Conscientious male dancers.

Keywords: Big Five, interpersonal attraction, dance moves

1. Introduction

issue to the dance floor. Specifically, we
were interested in whether a person’s per-
sonality is revealed in their dance move-
ments, and, if so, whether observers are
more attracted to dancers with personality
characteristics similar or different to their
own.

Relationships between people’s personal-
ity and the way they dance to music have
been identified in two previous studies (Luck,
Saarikallio, & Toiviainen, 2009; Luck,
Saarikallio, Burger, Thompson, & Toiviainen,
2010). These studies measured personality
using the Big Five model, in which personal-
ity is conceptualised in terms of Openness,
Conscientiousness, Extraversion, Agreeable-
ness, and Neuroticism (Costa and McCrae,

The role of personality in interpersonal at-
traction has received a great deal of atten-
tion since Terman’s (1938) pioneering work
on the subject. Since then, hundreds of stud-
ies have examined relationships between
personality and a range of issues related to
attraction and relationship success (see
Cooper & Sheldon, 2002, for an extensive
review). Despite this wealth of research,
clear-cut and reliable connections have yet
to be established. Some authors claim that
similarity of personalities drives attraction
and long-term compatibility (Byrne, 1971;
Luo & Klohnen, 2005). Others propose that
it is differences in personality characteristics
which drive mating and satisfaction (Winch,
1958; Hinde, 1997). We decided to take this
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1992). The clearest connections between
personality and movement were observed
for Extraversion and Neuroticism. Specifical-
ly, Extraversion was associated with faster
movement of the head, hands, and centre of
mass, as well as higher levels of kinetic en-
ergy (Luck et al, 2009), and increased
amounts of “local movement”, “global
movement”, “hand flux”, “head speed”, and
“hand distance” (Luck et al., 2010). Patterns
of behaviour were essentially in line with
typical behaviour exhibited by individuals
scoring highly on Extraversion, who tend to
be expressive of positive emotions, energetic,
and looking for stimulation. Neuroticism, on
the other hand, was positively related to ac-
celerated and jerky movement, particularly
of the head, hands, feet, and centre of mass
(Luck et al., 2009; Luck et al., 2010), and
negatively related to levels of “global
movement”, “hand flux”, “head speed”, and
“hand distance” (Luck et al., 2010). These
patterns of behaviour are consistent with the
elevated levels of anxiety and depressed
mood typically exhibited by individuals
scoring highly on Neuroticism.

Personality not only influences the types
of movements people make while listening
to music, but also the synchronisation of
those movements with the music being
danced to. Luck, Saarikallio, Burger,
Thompson, and Toiviainen (2012), for ex-
ample, identified positive relationships be-
tween high vs. low personality scores and
synchronisation accuracy for Openness (an-
kles, wrists, shoulder, and neck), Conscien-
tiousness (ankles, shoulder, and neck), and
Agreeableness (ankles and right wrist).
Negative relationships were observed for
Extraversion (left wrist) and Neuroticism (an-
kles). Overall, the clearest pattern of results
was observed for Openness, with high scor-
ers synchronising body parts along multiple
planes of movement.

Taken together, these studies suggest that
people embody their personality characteris-
tics in the way they dance to music. But are
observers sensitive to this information?

Certainly, personality can be inferred
from other types of body movement (e.g.,
Ball & Breese, 2000; Kuft, Poteat, & Kluft,
2006), with at least one study employing the
Big Five model of personality (Koppensteiner

56

& Grammer, 2010). The latter authors identi-
fied relationships between perceptions of the
Big Five and the movement patterns of polit-
ical speakers, examining quality and amount
of motion, as well as activation of different
body parts. They found that perception of
Openness was related to small head move-
ments, as well as pronounced changes in
movement direction, and that Conscien-
tiousness was related to small head move-
ments. Extraversion was associated with
high overall activity, with only small fluctua-
tions in amplitude of movement, and with
the arms dominating over all other body
parts. Agreeableness was associated with
low overall activity interrupted by phases of
high activity, and limited vertical arm
movement. Finally, Neuroticism was associ-
ated with small head movements, jerky tran-
sitions from one peak of activity to the next
(i.e., sudden changes in amplitude height),
and changing dominant activation of differ-
ent body parts.

Given the above findings, as well as re-
search which suggest that “thin slices” of
behaviour are enough on which to base
quick and accurate judgments of other peo-
ple’s personality (Albright, Kenny, & Malloy,
1988; Ambady & Rosenthal, 1992;
Borkenau, Mauer, Riemann, Spinath, & An-
gleitner, 2004), it seems likely that observers
would be able to infer at least some person-
ality characteristics from dance movements.
If so, how might those inferred characteris-
tics influence an observer’s ratings of dance
move attractiveness? And how might the ob-
server’'s own personality characteristics af-
fect such judgments? One possibility is that
observers find dancers with personality
characteristics similar to their own more at-
tractive. Another possibility is that, as the
saying goes, opposites attract, and observers
find dancers with personality characteristics
different to their own more attractive.

To examine these issues, we presented a
series of point-light representations of males
and females, who's personality characteris-
tics were assessed using the Big Five Inven-
tory, dancing individually to Techno, Pop,
and Latin music to observers who’s person-
ality characteristics were similarly assessed.
The observers’ task was to rate perceived
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skill of each dancer, and the likelihood with
which they would go on a date with them.

We predicted that observers would in
general be more attracted to dancers with
similar personality characteristics, but that
certain personality characteristics would be
more attractive overall. Precisely what these
most attractive characteristics would be,
however, was hard to predict. We also hy-
pothesised that males and female observers
would differ in the characteristics they found
attractive in opposite sex dancers.

2. Method

2.1. Participants

Sixty-two heterosexual adults (mean age
= 24.68 years, 34 females) participated in
the study, and received a movie ticket as
payment for their time.

2.2. Stimuli and procedure

Participants were presented with 48 short
(30 s) audiovisual point-light animations of
adults dancing to music. Stimuli were com-
prised of eight males and eight females,
each dancing to three songs representative
of Techno, Pop, and Latin genres. Presenta-
tion was via an Apple iMac computer and a
specially-written Max/MSP patch. During
presentation of each stimulus, participants
responded to two questions regarding the
dancer: 1) How well are they dancing? 2)
Would you go on a date with them? Re-
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sponses were given via seven-point Likert
scales. Participants were able to repeat each
stimulus as many times as they liked. After
answering both questions for each stimulus,
they moved onto the next.

2.3. Personality assessment

The personality of both the dancers in the
point-light stimuli and the participants to
whom they were presented were assessed
using the 44-item version of the Big Five In-
ventory.

3. Results

Data were analysed separately for male par-
ticipants watching female dancers and fe-
male participants watching male dancers. In
both cases, ratings of dance skill and dancer
datability, as well as personality scores of
both dancers and participants, were split
into low and high groups by selecting values
below the 33rd percentile and above the
67th percentile, respectively. Ratings of
dance skill and datability are shown in Fig-
ure 1 and Figure 2, respectively.

The effect of high-low dancer and partic-
ipant personality on participants’ ratings of
dance quality and datability were subse-
quently examined by running a series of
multivariate analyses of variance (MANO-
VAs), one for each of the five personality
dimensions.
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Figure 1. Effect of dancer and participant personality characteristics on participants’ ratings of dance
skill. Male participants rated female dancers, and female participants rated male dancers.

3.1. Dance skill
3.1.1. Men watching women

For male participants watching female
dancers, there were significant main effects
of dancer Conscientiousness scores, F
0s6=4.35, p=.037, dancer Extraversion
scores, Fy ¢56=28.28, p=.000, dancer Agree-
ableness scores, F 46=11.82, p=.001, and
dancer Neuroticism scores, F; ¢56=93.91,
p=.000, on ratings of their skill on the dance
floor. There were also significant main ef-
fects of participant Openness scores, Fg
6s6=27.65, p=.000, participant Conscien-
tiousness scores, F ¢6=5.71, p=.017, par-
ticipant Extraversion scores, F ¢50=17.45,
p=.000, and participant Neuroticism scores,
Fu, 656=9.08, p=.003, on their ratings of
dance skill. All other main effects and inter-
actions were non-significant.

It can be seen from Figure 1 that female
dancers scoring high on Extraversion and
Neuroticism, but low on Conscientiousness
and Agreeableness, were rated by males as
being better dancers. Male participants scor-
ing high on Conscientiousness and Extraver-
sion, but low on Openness and Neuroticism,
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meanwhile, gave higher dance skill ratings
overall.

3.1.2. Women watching men

For female participants watching male
dancers, there were significant main effects
of dancer Openness scores, F; g=101.03,
p=.000, dancer Conscientiousness scores, F;
s00=137.33, p=.000, dancer Extraversion
scores, F gn=4.05, p=.045, dancer Agreea-
bleness scores, F; g=21.95, p=.000, and
dancer Neuroticism scores, F; g=138.23,
p=.000, on ratings of their skill on the dance
floor. There were also significant main ef-
fects of participant Openness scores, F
800=9.68, p=.002, and participant Neuroti-
cism scores, F gp=4.90, p=.027, on their
ratings of dance skill. All other main effects
and interactions were non-significant.

Figure 1 reveals that male dancers scor-
ing high on Openness, Conscientiousness,
and Neuroticism, but low on Extraversion
and Agreeableness, were rated by females as
being better dancers. Female participants
scoring high on both Openness and Neurot-
icism, meanwhile, gave higher dance skill
ratings overall.
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Figure 2. Effect of dancer and participant personality characteristics on participants’ ratings of databil-
ity. Male participants rated female dancers, and female participants rated male dancers.

3.2. Datability
3.2.1. Men watching women

For male participants watching female
dancers, there were significant main effects
of dancer Extraversion scores, F; ¢5,=8.06,
p=.005, dancer Agreeableness scores, F;
es6=7-41, p=.007, and dancer Neuroticism
scores, F ¢56=54.79, p=.000, on ratings of
their datability. There was also a significant
main effect of participant Neuroticism
scores, Fy ¢s6=7.31, p=.007, on ratings of
dancer datability. All other main effects and
interactions were non-significant.

It can be seen from Figure 2 that female
dancers scoring high on Extraversion and
Neuroticism, but low on Agreeableness,
were rated by males as being more datable.
Male participants scoring low on both
Agreeableness and Neuroticism, meanwhile,
gave higher datability ratings overall.

3.2.2. Women watching men

For female participant watching male
dancers, there were significant main effects
of dancer Openness scores, F; gy0=47.77,
p=.000, dancer Conscientiousness scores,
Fa, 809=87.04, p=.000, dancer Extraversion
scores, Fy g00=5.60, p=.018, and dancer
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Neuroticism scores, Fy g0=56.10, p=.000,
on ratings of their datability. There were
also significant main effects of participant
Agreeableness scores, F; 5=8.60, p=.003,
and participant Neuroticism scores, F
g00=16.98, p=.000, on ratings of dancer
datability. All other main effects and inter-
actions were non-significant.

Figure 2 reveals that male dancers scor-
ing high on Openness, Conscientiousness,
and Neuroticism, but low on Extraversion,
were rated by females as being more data-
ble. Female participants scoring high on
both  Agreeableness and Neuroticism,
meanwhile, gave higher datability ratings to
male dancers.

4. Discussion

It's apparent that the pattern of ratings of
both dance skill and datability were similar.
This suggests that both scales measure a
factor we might label attractiveness. De-
spite these similarities, however, there are
some subtle differences between the ratings
which make it worthwhile to consider them
separately. In addition, there are a number
of similarities and differences between male
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and female participants’ ratings worth not-
ing.

First, male participants tended to give
higher ratings overall of both dance skill
and datability compared to female partici-
pants. Though the reasons for this are un-
clear, there are at least two possibilities.
One is that men are less picky than women
when judging the attractiveness of opposite-
sex dancers. Another possibility is that the
female dancers they were presented with
simply were better and more datable than
the male dancers presented to female par-
ticipants. Given stereotypical concepts of
how men and women differ in terms of
both partner pickiness and dancing ability,
both factors may have played a part.

Second, female participants seem to
have been more strongly influenced by
dancer personality characteristics than male
participants, especially for Openness and
Conscientiousness: Male dancers who
scored high in these traits received signifi-
cantly higher ratings of dance skill and dat-
ability from female participants. This also
supports the view that women are more
choosey when assessing men’s attractive-
ness.

Third, for both Conscientiousness and
Extraversion, male and female participants
gave opposite patterns of responses. For
example, as noted above, female partici-
pants gave higher skill and datability ratings
to male dancers scoring high in Conscien-
tiousness, while male participants gave
higher skill ratings to female dancers scor-
ing low in Conscientiousness. This pattern
is reversed for Extraversion, with male par-
ticipants rating female dancers scoring high
in extraversion as more datable, and female
participants rating male dancers scoring
low in Extraversion as more skilled and
more datable.

As regards general effects of dancer per-
sonality on skill ratings, men rated female
dancers scoring high on Extraversion and
Neuroticism, but low on Agreeableness, as
being more skilled, while women rated
male dancers high in Openness, Conscien-
tiousness, and Neuroticism, but low in Ex-
traversion and Agreeableness, as being
more skilled. Thus, although both men and
women perceived more Neurotic and less
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Agreeable opposite sex individuals to be
more skilled on the dance floor, men pre-
ferred more Extraverted female dancers,
while women preferred less Extraverted, but
more Open and Conscientious male danc-
ers.

As regards general effects of participant
personality on their skill ratings, male par-
ticipants scoring high on Conscientiousness
and Extraversion, but low on Openness and
Neuroticism, gave higher skill ratings to fe-
male dancers, while female participants
scoring high on both Openness and Neurot-
icism gave higher skill ratings to male
dancers. Thus, higher ratings of opposite
sex dance skill were given by men scoring
low, but women scoring high, on Openness
and Neuroticism.

Concerning general effects of dancer
personality on datability ratings, men rated
female dancers scoring high on Extraversion
and Neuroticism, but low on Agreeableness,
as more datable, while women rated male
dancers scoring high on Openness, Consci-
entiousness, and Neuroticism, but low on
Extraversion, as more datable. Thus, alt-
hough both men and women perceived
more Neurotic opposite sex individuals to
be more datable, men preferred more Ex-
travert but less Agreeable female dancers,
while women preferred less Extravert, more
Open, and more Conscientious male danc-
ers.

With regards to general effects of partic-
ipant personality on their ratings of dancer
datability, male participants scoring high on
Neuroticism rated female dancers as more
datable, while female participants scoring
high on Agreeableness and Neuroticism
rated male dancers as more datable. Thus,
both men and women preferred opposite
sex dancers who were more Neurotic, with
women additionally preferring men who
were more agreeable.

5. Conclusions

In the present study, both men and women
who scored high on Openness preferred
opposite-sex dancers who also scored high
on Openness. Men who scored high on
Conscientiousness preferred low-scoring
women, but high-scoring women preferred
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high-scoring men. Men who scored high on
Extraversion preferred women who also
scored high in Extraversion, but high-
scoring women preferred low-scoring men.
Both men and women who scored high in
Agreeableness preferred low-scoring oppo-
site-sex dancers. And both men and women
who scored high in Neuroticism preferred
high-scoring opposite-sex dancers.

So, are we attracted to others with per-
sonality characteristics similar to our own,
or do opposites really attract? Evidence
from the present study suggests that both
may be true when it comes to attraction on
the dance floor.
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Abstract

Research has shown that a number of factors, including body symmetry, perceived strength, vigour, skil-
fulness, and agility of movements, as well as increased variability and amplitude of the neck and trunk,
can affect the attractiveness of dance moves. Perceived femininity/masculinity of body movement likely
also plays a role. Here, we compare comprehensive ratings of both male and female dancers’ opposite-
sex attractiveness, including ratings of femininity/masculinity, with computationally-extracted movement
features. Sixty-two heterosexual adult participants watched 48 short audio-visual point-light animations
of eight male and eight female adults dancing individually to Techno, Pop, and Latin music. Participants
rated perceived Femininity/Masculinity (as appropriate), Sensuality, Sexiness, Mood, and Interestingness
of each dancer. Seven kinematic and kinetic features — Downforce, Hip wiggle, Shoulder vs. hip angle,
Hip-knee phase, Shoulder-hip ratio, Hip-body ratio, and Body symmetry — were computationally extract-
ed from the stimuli. A series of correlations revealed that, for men watching women, Hip-knee phase an-
gle was positively related to Interestingness and Mood, and that Hip-body ratio was positively related to
Sensuality. For women watching men, Downforce was positively related to Sensuality. Our results high-
light some interesting similarities and differences between male and female perceptions of attractiveness
of opposite sex dancers.

Keywords: Dance, Attraction, Gender

1. Introduction

In our search for potential mates, our initial Charles Darwin (1872) was one of the
impression of them is often based upon an first to observe that dynamic cues are more
analysis of their movement patterns as op- useful than static cues when attempting to
posed to static form cues (Grossmann & understand others. Indeed, humans are high-
Blake, 1999; Montepare & Zebrowitz- ly social creatures, and constantly gather
McArthur, 1988; Pavlova, Krageloh-Mann, information about other people’s intentions
Birbaumer, & Sokolov, 2002). This is espe- from their gestures and expressions (Blake
cially true when considering the typical situ- and Shiffrar, 2007; Troje, 2003). The fact
ation in a nightclub, where variable and of- that so-called point-light displays (Johansson,
ten dim lighting conditions, as well as fre- 1973, 1976) are only interpretable when the
quent occlusions caused by other dancers, dots are in motion further supports the view
people passing by, etc., are the norm. Thus, that motion cues are crucial in understand-
it is likely that the way a person dances will ing another’s actions. A large body of work
influence how others perceive them, includ- has confirmed that humans are sensitive to
ing how attractive they are considered to be. biological motion, and that such sensitivity
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is probably an innate capacity of the visual
system (e.g., Fox and McDaniel, 1982;
Kuhlmeier, Troje & Lee, 2010; Moore,
Goodwin, George, Axelsson, & Braddick,
2007; Norman, Payton, Long, & Hawkes,
2004; Pavlova, Krdageloh-Mann, Birbaumer,
and Sokolov, 2001; Piotrowski, Jakobson,
&Troje, 2007; Simion, Regolin & Bulf, 2008;
Stevenage, Nixon, & Vince, 1999).

Research has shown that we can derive a
huge amount of information about a person
from their movement characteristics. In
terms of physical properties, for example,
we can detect a person’s sex (e.g., Barclay,
Cutting, & Kozlowski, 1978; Kozlowski &
Cutting, 1977, 1978; Mather & Murdoch,
1994; Sumi, 2000; Troje, 2002), age (e.g.,
Montepare & Zebrowitz-McArthur, 1988),
size (Jokisch & Troje, 2003; Troje, 2003),
and even their identity (e.g., Cutting & Ko-
zlowski, 1977; Hill & Pollick, 2000; Loula,
Prasad, Harber, & Shiffrar, 2005; Stevenage
et al., 1999; Troje, Westhoff, & Lavrov,
2005; Westhoff & Troje, 2007) from the way
they move their body.

We are also able to infer certain qualities
about a person based upon the way they
move. Such qualities include their emotional
state (Atkinson, Dittrich, Gemmell, & Young,
2004; Brownlow, Dixon, Egbert, & Radcliff,
1997; Clarke, Bradshaw, Field, Hampson, &
Rose, 2005; Dittrich Troscianko, Lea, &
Morgan, 1996; Pollick, Patterson, Bruderlin,
& Sandford, 2001; Walk & Homan, 1984),
sexual orientation (Ambady, Hallahan, &
Conner, 1999), intent to deceive (Runeson
and Frykholm, 1983), and whether or not
they’re depressed (Lemke, Wendorff, Mieth,
Buhl, and Linnemann, 2000; Sloman, Ber-
ridge, Homatidis, Hunter, and Duck, 1982).

In terms of body movement and attrac-
tion, research has revealed that, when oppo-
site sex strangers meet for the first time, in-
terest in the other is often indicated by the
frequency and quality of bodily movements.
Grammer (1990), for example, found that
women tended to make eye contact then
look away, and use particular postures and
gaits to signal their interest in men. A posi-
tive relationship between frequency of these
behaviours and approach incidence was
subsequently identified.
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Moreover, amplitude and speed of these
signalling behaviours is also important. Situ-
ations in which women signal their interest
in men by moving more frequently, but with
smaller amplitude and slower speed, are
judged by men to be more positive and
pleasant (Grammer, Juette, Schmitt, & Hon-
da, 1999). Thus, attractiveness is influenced
not only by the type of movement or posture
made, but also the quality of that movement
or posture.

More recent work has extended these
ideas to the attractiveness of dance move-
ments to the opposite sex, revealing that
perceived attractiveness of dance activity
correlates with certain aspects of an individ-
ual’s mate quality (Brown et al., 2005; Hu-
gill, Fink, Neave, & Seydel, 2009). Brown et
al. (2005), for example, found that body
symmetry, an indicator of genetic quality,
plays a significant role in women’s attrac-
tiveness ratings of men, with more symmet-
rical men being rated as more attractive
dancers. Brown et al. (2005) further hypoth-
esise that symmetry is an important factor in
female attraction. Hugill et al. (2009) pro-
pose a number of factors evident in dancing
which provide information about an indi-
vidual’s mate quality in terms of health and
strength. A more recent study by Neave et al.
(2010) identified three movement features of
male dance moves which predicted females’
ratings of dance quality: Variability and am-
plitude of neck movement, variability and
amplitude of trunk movement, and speed of
movements of the right knee. Neave et al.
(2010) suggest that these movements were
signs of dancer health, vigour and strength.

For women watching men, then, body
symmetry, perceived strength, vigour, skil-
fulness, and agility of movements, as well as
greater variability and amplitude of the neck
and trunk, are positively related to ratings of
attractiveness. For men watching women,
body symmetry is also rather important.

Attractiveness is also likely related to per-
ceived femininity/ masculinity of movement.
Perceived femininity of human movement in
general is positively related to shoulder-hip
movement ratio (Cutting, 1978), shoulder-
hip width ratio (Cutting, 1978; Barclay, Cut-
ting, & Kozlowski, 1978; Cutting, Proffitt, &
Kozlowski, 1978), height of centre of gravity
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(Cutting, 1978), lateral sway of the upper
body (Mather & Murdoch, 1994), and anti-
phase vertical movement of the hip com-
pared to the ipsilateral knee and foot (Troje,
2002), and negatively related to both height
of centre of movement (Cutting, 1978) and
lateral hip movement (Murray, Kory, & Sepic,
1970; Cho, Park, & Kwon, 2004; Smith,
Lelas, & Kerrigan, 2002) (relationships are
reversed for perceived masculinity).

However, comprehensive data concern-
ing ratings of both male and female dancers'
opposite-sex attractiveness, including ratings
of femininity/masculinity, appear never to
have been collected in the same study. The
aim here was to directly compare character-
istics of attractive opposite sex dancers un-
der the same conditions. We were interested
specifically in 1) the kind of dance moves
which appeal to men and women, and how,
if at all, they differ between the sexes, and 2)
the kinds of personal characteristics people
attribute to different dancers based purely on
the way they move.

To this end, we presented participants
with a series of point-light movies of people
dancing to music. Participants rated per-
ceived Femininity/Masculinity (as appropri-
ate), Sensuality, Sexiness, Mood, and Inter-
estingness of each dancer on a series of 7-
point Likert scales. We also collected perti-
nent background information, such as gen-
der, dance experience, and relationship sta-
tus via a comprehensive questionnaire. A
range of applicable structural and kinematic
features — Body symmetry, Hip-body ratio,
Shoulder-hip ratio, Hip-knee phase angle,
Shoulder-hip angle, Hip wiggle, and Down-
force — were formulated, computationally
extracted from the dancers' movement data,
and subsequently correlated with partici-
pants' ratings of the five dimensions above.

Based on previous work, we predicted
that Femininity would be positively related
to Shoulder-hip movement angle, Shoulder-
hip width ratio, and Hip-knee phase angle
(all negatively for Masculinity), that Sensuali-
ty would be positively related to Femininity
ratings, that Sexiness would be in some way
related to hip movement (non-directional),
that Mood would be positively related to
Downforce, and that Interestingness would
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be positively related to variety of movement
in general.

2. Method

2.1. Participants

Sixty-two heterosexual adults (mean age
= 24.68 years, 34 females) participated in
the present study in return for a movie ticket.

2.2. Stimuli and procedure

Each participant was presented with 48
short (30 s) audiovisual point-light anima-
tions of adults dancing to music. Stimuli
were comprised of eight males and eight
females, each dancing to three songs repre-
sentative of Techno, Pop, and Latin genres.
Presentation was via an Apple iMac com-
puter and a specially-written Max/MSP
patch. During presentation of each stimulus,
participants responded to five questions re-
garding perceived characteristics of each
dancer: 1) How masculine or feminine (as
appropriate) is their dancing? 2) How sensu-
al is their dancing? How sexy is their danc-
ing? 4) How good a mood are they in? 5)
How interesting a person are they? Respons-
es were given via seven-point Likert scales.
Participants were able to repeat each stimu-
lus as many times as they wished. After an-
swering all questions for each stimulus, they
moved onto the next.

3. Results

3.1. Feature extraction

The following seven structural and kine-
matic features were computationally ex-
tracted from the stimuli:

1. Body symmetry: Sum of absolute differ-
ences between contralateral body seg-
ments.

2. Hip-body ratio: Ratio between hip width
and body height.

3. Shoulder-hip ratio. Ratio between shoul-
der width and hip width.

4. Hip-knee phase angle: Degree of syn-
chrony between the vertical movement of
the hip and knee (averaged between the
left and right sides).
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5. Shoulder-hip angle. Mean absolute differ-
ence between the lateral tilt angles of the
shoulder segment and the hip segment.

6. Hip wiggle. Mean absolute angular veloc-
ity of the hips around the anteroposterior
axis.

7. Downforce: Skewness of the distribution
of the vertical component of instantane-
ous speed of the root marker.

These features were considered most rel-
evant to perceived attractiveness based on
previous work in this area. Mean values of
each feature for each stimulus were subse-
quently correlated with mean ratings of per-
ceived Femininity/Masculinity, Sensuality,
Sexiness, Mood, and Interestingness of the
dancers, separately for men watching wom-
en and women watching men. Correlation
coefficients of the two groups are shown in
Table 1 and Table 2.

It can be seen from Table 1 that, for men
watching women, ratings of Mood and In-
terestingness were both negatively related to
the dancers’ Hip-knee phase angle. In other
words, female dancers perceived as both
more interesting and in a better mood had a
lower degree of synchrony between vertical
movement of their hips and knees. It can
also be seen from Table 1 that male ratings
of female dancers’ Sensuality was positively
related to their Hip-body ratio.

Table 2 reveals that, for women watching
men, ratings of Sensuality were positively
related to Downforce, a measure of ‘bounc-
iness” of dancers’ movements. This suggests
that male dancers who dance in a bouncier,
lighter, fashion are perceived by women as
being more sensual. Interestingly, greater
push-off force or ‘bounciness’ has been
identified as an indicator of more positive
mood in other studies (e.g., Sloman, Pier-
rynowski, Berridge, Tupling, & Flowers,
1987; Troje, 2008). Its relationship to male
sensuality in the present study is unclear.

As regards other prominent but statistical-
ly non-significant correlations, several are
worth noting. For men rating female dancers,
there were positive relationships between
Femininity, Sexiness, and Mood and Hip-
body ratio, and negative relationships be-
tween Femininity, Sensuality, and Sexiness,
and Hip-knee phase angle. This suggests that
these two features are most strongly related
to female dancer attractiveness in general.
For women rating male dancers, there were
positive relationships between Sexiness,
Mood, and Interestingness and Downforce,
and negative relationships between Sensuali-
ty and Hip-body ratio and Hip-knee phase
angle, as well as between Mood and Hip-
body ratio. Downforce is thus likely a good
indicator of male dancer attractiveness in
general.

Table 1. Correlation coefficients between the seven movement features and mean ratings of perceived
Femininity, Sensuality, Sexiness, Mood, and Interestingness, for men watching women.

Femininity Sensuality Sexiness Mood Interest.
Body symmetry 0.156 0.163 0.195 0.201 0.243
Hip-body ratio 0.354 A407* 0.298 0.385 0.194
Shoulder-hip ratio 0.071 0.027 0.029 0.02 -0.063
Hip-knee phase angle -0.389 -0.384 -0.352 -.486* -A11*
Shoulder-hip angle 0.239 0.188 0.183 0.209 0.07
Hip wiggle 0.192 0.138 0.172 0.175 0.054
Downforce 0.196 0.207 0.127 0.172 0.014

*Correlation is significant at the 0.05 level.
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Table 2. Correlation coefficients between the seven movement features and mean ratings of perceived
Masculinity, Sensuality, Sexiness, Mood, and Interestingness, for women watching men.

Masculinity Sensuality Sexiness Mood Interest.

Body symmetry 0.003 -0.057 -0.042 -0.060 -0.034
Hip-body ratio -0.018 -0.285 -0.188 -0.212 -0.141
Shoulder-hip ratio -0.001 0.049 0.025 0.038 -0.027
Hip-knee phase angle -0.004 -0.241 -0.147 -0.115 -0.079
Shoulder-hip angle 0.187 -0.025 -0.023 -0.002 -0.025
Hip wiggle 0.242 -0.024 -0.003 0.030 0.027
Downforce 0.064 0.412* 0.312 0.266 0.236

*Correlation is significant at the 0.05 level.

4. Discussion and conclusions

This study represents the first time attrac-
tiveness ratings of opposite-sex dancers have
been collected for both males and females
under the same conditions, and highlights
some interesting similarities and differences
between male and female perceptions of
attractiveness. We found that, for men
watching women, Hip-knee phase angle was
positively related to Interestingness and
Mood, and that Hip-body ratio was positive-
ly related to Sensuality. For women watch-
ing men, Downforce was positively related
to Sensuality. Other prominent but non-
significant correlations supported the view
that these three features are relevant to rat-
ings of female and male dancers’ attractive-
ness in general.

The lack of other significant correlations,
however, was disappointing. There are a
number of potential reasons why this may
have been the case. First, it is possible that
the stimuli presented here were not suffi-
ciently diverse in terms of their attractive-
ness to illicit a wide enough range of re-
sponses from participants. Second, the anal-
ysis of global mean values as opposed to,
say, time-series values, including continu-
ous-response ratings, may have clouded the
relationships between attractiveness ratings
and structural/movement features.

66

Another possibility is that, relationships
between attraction dimensions and structur-
al/movement features were not linear, ren-
dering correlational techniques useless. In
addition, the attractiveness rating scales se-
lected may not have been optimal, and par-
ticipants may have found it hard to assess
such dimensions from point-light stimuli.

Moreover, the structural and kinematic
features extracted and analysed may not
have adequately described the form and mo-
tion of the dancers presented to participants.
Finally, there is the chance that it is simply
not possible to rate dancers’ attractiveness
from point-light representations regardless of
the stimuli, analysis techniques, rating scales,
and features selected.

In conclusion, we encourage other re-
searchers to develop the techniques and
ideas advanced in this study in the hope of
more clearly identifying features of dancing
which relate to attractiveness.
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EXTREME METAL -RIFFIT TARKASTELUSSA:
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ARTIKULOIJANA
Mdakitalo, Mikko

Jyvéskyldn yliopisto; musiikkitiede
mikko.makitalo@jyu.fi

Tiivistelma

Metal-musiikissa sarotetty sahkokitara on standardi. Niin on my6s kimmensyrjavaimennus. Kdmmensyr-
javaimennusta (engl. palm-mute) on kéytetty jo vuosikymmenid heavy metal ja extreme metal -musiikin
riffeissd. Kdmmensyrjdvaimennus on kitaransoittotekniikka, jossa soittokdden kdmmenen takaosa lepda
kitaran kielten p&alla tallan kohdalla. Kyseistd soittotekniikkaa kdytetddn myos muissa populaarimusiikin
tyyleissd, kuten funkissa ja soulissa. Vaikka tekniikan nimessa on sana “vaimennus”, ei sen tarkoitus ole
hiljentaa sdhkokitaran sointia. Kimmensyrjavaimennus tekee kitaran soinnista staccatomaista ja perkus-
siivisempaa.

Kdammensyrjdvaimennus saa aikaan muutoksia musiikin sointivarissad ja rytmiikassa. Lisdksi kimmen-
syrjdvaimennus tuottaa musiikillisia prosesseja, jotka artikuloivat musiikin muotoa. Vaikka kdmmensyrja-
vaimennuksella on merkittava rooli extreme metal -musiikissa, on siita kirjoitettu tieteellista tekstid varsin
niukasti. Monissa populaarimusiikin tutkimuksissa kimmensyrjdvaimennus jatetddn kokonaan huomiotta
tai sen aiheuttamia muutoksia musiikissa ei oteta huomioon.

Asiasanat: kimmensyrjavaimennus, musiikilliset prosessit, sdhkokitaran sointivari

1. Johdanto

Extreme metal -riffeille on tyypillistd se,
ettd niihin sisdltyy matalalta soiva urkupiste
(useasti kitaran vapaa matala E-kieli). Urku-
pisteen sdvelet on varsin usein kimmensyr-
javaimennettu.

Kdammensyrjavaimennukselle ei ole en-
tuudestaan olemassa sujuvaa ja tasmallistd
suomennosta. Olen pddtynyt kayttdmadn
termid kdammensyrjdvaimennus joskus suo-
menkielessdkin kdytetyn englanninkielisen
palm-muten sijaan, jotta vaikeilta taivutus-
muodoilta valtyttdisiin.

Vaikka kdmmensyrjdavaimennusta kayte-
tdan extreme metal -musiikissa runsaasti, ei
siitd ole kirjoitettu tieteellisissa julkaisuissa
paljoakaan. Taman kirjoituksen tarkoitukse-
na on esitelld musiikkianalyyttinen mene-
telma, jolla voidaan tutkia kdmmensyrja-
vaimennusta musiikin muodon artikuloijana
ja tietokoneavusteinen menetelmd, jolla
voidaan tutkia kdmmensyrjdvaimennuksen

Extreme metal erkani heavy metaliksi kutsu-
tusta populaarimusiikin tyylistd jo ldhes
kolmekymmentd vuotta sitten (ks. esim.
Kahn-Harris 2007; Lilja 2009). Termi extre-
me metal viittaa niihin metal-musiikin &a-
rimmadistd suuntausta edustaviin musiikkityy-
leihin, jotka ovat syntyneet 1980-luvun puo-
livdalin tienoilla. Esimerkiksi thrash metal,
death metal ja black metal ovat extreme me-
talin alalajeja. Jotkut extreme metal -yhtyeet,
kuten Metallica, Megadeth, Napalm Death,
Sepultura ja Slayer, ovat nykydan varsin
tunnettuja.

Populaarimusiikin tutkija Robert Walser
kirjoittaa vuonna 1993 julkaistussa teokses-
saan Running with the Devil: Power, Gender,
and Madness in Heavy Metal Music tuohon
aikaan uudehkosta thrash metal -tyylistg,
jossa kappaleiden riffit koostuvat pitkalti
sahkokitaran matalimpien sdvelten kaytosta,
ja jossa sdhkokitara on vield sarotetympi,
kuin heavy metal -tyylissa.
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tuottamaa muutosta sahkokitaran sointivaris-
sd.

Pyrin tulevassa pro gradu -tutkielmassani
osoittamaan, etta syvallisemman ymmarryk-
sen saavuttamiseksi extreme metal -
musiikista, on kdmmensyrjdvaimennus otet-
tava huomioon musiikin analysoinnissa.
Tassa kirjoituksessa esittelemdni teoreettiset
ldhtokohdat ja analyysitulokset ovat perdisin
tutkimuksesta, jota olen tehnyt opinndyte-
tyotani varten.

2. Teoreettiset lahtokohdat

Kdmmensyrjavaimennus on kitaransoittotek-
niikka, jossa kdmmenen takaosa lepdd soi-
tettavien kielten pdalld kevyesti kitaran tal-
lan kohdalla (ks. esim. Burrows 2009). Soit-
toteknisesti kdmmensyrjdvaimennuksen to-
teuttaminen on varsin helppoa, mikd mah-
dollistaa hyvin nopean vaihtelun kdmmen-
syrjdvaimennetun ja vapaasti soivan soitto-
tekniikan valilla.

Kdmmensyrjdvaimennus merkitddn stan-
dardinotaation siten, ettd nuotin alle kirjoite-
taan "P.M.”. P.M.-merkinndn perdan merki-
tadn katkoviiva, jonka pituus kattaa kdm-
mensyrjdvaimennetut sdvelet, mikali perdk-
kdisia kimmensyrjavaimennettuja sdvelid on
useampia.

2.1 Kammensyrjavaimennuksen aikaansaa-
mat muutokset sointivdrissa ja rytmiikassa

Sarotetty sdhkokitara on erittdin tyypillinen
soitin heavy metal ja extreme metal -
musiikkityyleissd. Saroefekti korostaa soitet-
tujen sdvelien vyldsdveltaajuuksia, tehden
sdvelistd kompleksisempia (Walser 1993,
44; Lilja 2009, 101). Kimmensyrjdvaimen-
nus tekee sdrotetyn sdahkokitaran soinnista
perkussiivisempaa (Walser 1993, 156-157;
VanValkenburg 2010, 23). Ndin ollen kdm-
mensyrjdvaimennetut sdvelet ja vapaasti soi-
vat sdvelet ovat toisiinsa verrattuna sointiva-
riltddn hyvin erilaisia.

Sointivdri ei kdy ilmi standardinotaatiosta,
toisin kuin savelkorkeus ja sdvelen kesto
(Temperley 2004, 266). Sointivdrin huomi-
oiminen kdmmensyrjdvaimennuksen ana-
lysoinnissa on tarkeda, silld useasti jokin
kdmmensyrjavaimennettu musiikillinen ta-
pahtuma on notaatiosta pdateltynd rytmisesti
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ja harmonisesti samanlainen riippumatta
siitd, ovatko sdvelet vapaasti soivia tai kdm-
mensyrjavaimennettuja.
Kdmmensyrjdvaimennus saa aikaan muu-
toksia musiikin rytmiikassa. Sdrotetylla sah-
kokitaralla  perdkkdin  soitetut,  aika-
arvoiltaan nopeat vapaasti soivat sdvelet soi-
vat kuulokuvassa epdselvasti. Kimmensyrja-
vaimennus aktivoi musiikin rytmid (Pillsbury
2006, 23). Ndin ollen kdmmensyrjdvaimen-
nuksen kayttd tuottaa kontrastin rytmiikassa
vapaasti soivien sdvelien ja kdmmensyrja-
vaimennettujen savelien vililla.

Tuned down to D

J=182
fHu ]
L4 !

Esimerkki 1. Ote extreme metal -yhtye Na-
palm Deathin kappaleesta In Deference al-
bumilta Smear Campaign (2006). Kimmen-
syrjdvaimennus muuttaa sointivaria ja aktivoi
rytmia.

Sointivdrinotaatiossa sdvelet merkitdan nuot-
tikuvaan niin, ettd sointivariltian erilaiset
sdvelet kirjoitetaan eri viivastoille (Temper-
ley 2004, 267). Sointivdrinotaatiota sovellet-
taessa kdammensyrjavaimennukseen voidaan
perinteisin menetelmin rytmisesti ja harmo-
nisesti samanlaisiksi tulkitut kdmmensyrja-
vaimennetut sdvelet erotella vapaasti soivista
sdvelistd omalle viivastolleen. Ndin voidaan
tarkastella perdkkaisia kammensyrjavaimen-
nettuja sdvelid ja perdkkdisid vapaasti soivia
sdvelid omina kokonaisuuksinaan.

Kammensyrjavaimennettujen ja vapaasti
soivien sdvelien jaottelun myotd voidaan
madritelld sointivdrirytmi. Savelkorkeuden
merkitseminen  sointivdrinotaatioon  kdm-
mensyrjdvaimennuksen tapauksessa ei ole
tarpeellista, silld sointivdrinotaation tarkoitus
on erotella saman instrumentin kaksi eri
sointivaria toisistaan.

Sointivdrirytmi muodostuu vastaavanlai-
sesti VanValkenburgin (2010) esittelemien
sdveltasorytmin ja dynaamisen aksentoinnin
rytmin kanssa. VanValkenburg médritte-
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lee: ”Sdveltasorytmi on jokaisen savelkor-
keuden muutoksen rytmi. Siind ei oteta
huomioon perdkkdisid saman sdvelen toisto-
ja.” (VanValkenburg 2010, 61). Dynaamisen
aksentoinnin rytmi muodostuu sdveltasoryt-
min kanssa vastaavanlaisesti musiikin dy-

namiikan kohoumien tuottamista aika-
arvoista (VanValkenburg 2010, 62). Sointi-
vdrirytmi  on  vastaavasti kdmmensyrja-

vaimennettujen ja vapaasti soivien sdvelien
tuottaman sointivdrin muutoksen rytmi.

2.2 Musiikilliset prosessit ja musiikin muoto

Musiikilliset prosessit ovat aikaan sijoittuvia
perdakkdisid musiikillisia tapahtumia. lan
Bentin (1987) mukaan musiikin taustalla on
symmetrinen, parillisesta tahtimddrasta koos-
tuva grid, joka on erddnlainen osista muo-
dostuva jonomainen perattdiskulku. Perét-
taiskulun symmetriaa rikotaan enemman tai
vahemman erityylisessd musiikissa. Symmet-
riaa rikkovat tai siind hairioita aiheuttavat
musiikilliset prosessit tapahtuvat fraasiraken-
teiden tasolla aiheuttaen muutoksia fraasin
sisdisessa jdrjestyksessa. Esimerkki edelld
mainitusta musiikillisesta prosessista on lii-
tanndismotiivi (engl. annexed motif). (Bent
1987, 90-92.)

Walserin (1993) mukaan metal-musiikissa
laajemmat, yleensd kahden tai neljan tahdin
mittaiset metriset kuviot (riffit) toimivat lyhy-
en aikavdlin maalien indikoijina (Walser
1993, 49). Riffien tai riffien fraasien paatok-
set jaksottavat musiikkia perattdiskulun osik-
si, jotka ovat yleensd tahtimaaraltaan parilli-
sia.

Urkupiste esiintyy usein metal-musiikin
riffeissd siten, ettd se sijaitsee riffin muiden
savelien tai sointujen lomassa (Moore 2001,
148; Marshall 1993, 32). Kdmmensyrja-
vaimennettu urkupiste on motiiviin liittyva
liitdnndismotiivi kdmmensyrjavaimennuksen
sointivdrissd ja rytmiikassa aiheuttamien
muutosten takia. Kdmmensyrjavaimentama-
ton urkupiste puolestaan tulkitaan osaksi
motiivia. Ndin ollen kimmensyrjdvaimennus
saa aikaan muutoksia metal-musiikin riffien
fraasirakenteiden sisdisessa jarjestyksessa.

Musiikin muoto muodostuu ajan pisteitd
yhdistavistd nousun, laskun ja vakauden lin-
joista ja toisaalta perdkkdisten musiikillisten
tapahtumien muotoilemien linjojen yhteis-
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virrasta (Berry 1987, 5-9). Linjalla tarkoite-
taan kuvitteellista mutta ajan funktiona piir-
rettdvissd olevaa kuvaajaa, jonka muotoon
vaikuttavat noususuuntaiset (progressio), las-
kusuuntaiset (resessio) ja vaakasuorat (staa-
sis) musiikilliset prosessit. Ndin ollen edelld
mainituille symmetriaa rikkoville ja symmet-
riassa hdirioitd aiheuttaville musiikillisille
prosesseille voidaan keston lisdksi maaritelld
myO0s suunta.

Musiikilliset prosessit artikuloivat musii-
kin muotoa. Musiikillisten prosessien tuotta-
jia ovat Berryn (1987) mukaan esimerkiksi
melodia, rytmi, metri, sointivdri, harmonia,
tempo, tekstuuri ja tonaalisuus.

Musiikilliset prosessit ovat suhteellisia.
Musiikillinen prosessi on progressiivinen,
kun sen intensiteetti kasvaa, resessiivinen,
kun sen intensiteetti laskee ja staasi, kun sen
intensiteetti pysyy muuttumattomana. Inten-
siteetti on progressiivinen esimerkiksi silloin,
kun jonkin musiikin elementin rytmin aika-
arvot lyhenevdt, resessiivinen, kun aika-
arvot pitenevat ja staasi, kun aika-arvot py-
syvat samoina (ks. Berry 1987, 387; LaRue
1997, 67).

Tune down 1 1/2 steps
J=ca. 200
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Esimerkki 2. Ote Napalm Deathin kappalees-
ta Unchallanged Hate albumilta From Ensla-
vement to Obliteration (1988). Esimerkistd
nakyy sointivdrinotaation ja sointivarirytmin
muodostuminen. Sointivdrinotaatiossa va-
paasti soivat sdvelet on merkitty viivaston
ylemmalle viivalle ja kimmensyrjdvaimenne-
tut sdvelet alemmalle viivalle. Viivastojen alle
on merkitty sointivédrirytmin musiikillisten
prosessien linja.

Sointivérirytmi

3. Musiikkianalyyttinen menetelma
kimmensyrjavaimennuksen tutkimiseen

Kdmmensyrjavaimennuksen tuottaman soin-
tivarirytmin musiikillisten prosessien intensi-
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teetteihin vaikuttavat sointivarirytmin perak-
kdisten aika-arvojen suhteet. Sointivdriryt-
min aika-arvoista on analysoitavissa se, on-
ko musiikillinen prosessi kahden perakkai-
sen sointivdrirytmin aika-arvon valilla prog-
ressiivinen, resessiivinen vai staasi.

Kahden tai useamman musiikin elemen-
tin musiikilliset prosessit ovat yhtenevid, mi-
kdli ne ovat samansuuntaisia. K&ddntden:
kahden tai useamman musiikin elementin
musiikilliset prosessit ovat keskenddn epdyh-
tenevid, mikali ne ovat erisuuntaisia. (Van-
Valkenburg 2010, 79; Meyer 1978, 81.) Mi-
kdli kahden tai useamman musiikin elemen-
tin musiikilliset prosessit alkavat yhtd aikaa,
ovat ne alultaan synkronoituja. Mikali kah-
den tai useamman musiikin elementin mu-
siikilliset prosessit pdattyvdt yhta aikaa, ovat
ne lopultaan synkronoituja. Mikali kahden
tai useamman musiikin elementin musiikilli-
set prosessit ovat sekd alultaan ettd lopultaan
synkronoituja, ovat ne vahvasti synkronoitu-
ja. Mikédli kahden tai useamman musiikin
elementin musiikilliset prosessit ovat seka
yhtenevid ettd vahvasti synkronoituja, ovat
ne vastaavia. (VanValkenburg 2010, 79.)

Vertailemalla kimmensyrjavaimennuksen
tuottamia musiikillisia prosesseja musiikin
muiden elementtien tuottamiin musiikillisiin
prosesseihin voidaan analysoida, milld ta-
voin kdmmensyrjdvaimennuksen tuottamat
musiikilliset prosessit ovat vuorovaikutukses-
sa musiikin muiden elementtien tuottamien
musiikillisten prosessien kanssa.

4. Analyysitulokset

4.1 Sointivdrin tietokoneavusteinen analyysi

Kdmmensyrjavaimennuksen  aikaansaamia
muutoksia sointivadrissd tutkittiin tutkimusta
varten danitetyista aanindytteistd, joissa ei
ole sarotetyn sdhkokitaran lisdksi muita inst-
rumentteja. Adnindytteitd, joissa sama mu-
siikillinen aihe on soitettu vapaasti soivana
ja  kdmmensyrjdvaimennettuna,  tietoko-
neavusteisesti vertailemalla osoitettiin kdm-
mensyrjdvaimennuksen aikaansaamia muu-
toksia sdrotetyn sdahkokitaran sointivarissa.
Erityisesti ddnen kirkkauden vertailu oli te-
hokas tapa osoittaa ero kdmmensyrja-
vaimennetun ja vapaasti soivan sdvelen tai
soinnun sointivdrissd.
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Adnindytteitd vertailtiin - MIRtoolboxilla,
jonka alustana toimii MATLAB-niminen tie-
tokoneohjelma. Adniniytteiden taajuusalue
(OHz-22050H2z) jaettiin kahteen osaan tietyn
taajuusrajan suhteen. Adnen kirkkaus (kuva
1:n y-akseli) ilmaistaan suhdelukuna, joka
saadaan taajuusrajan yldpuolelle jadvan da-
nen energian suhteesta taajuusrajan alapuo-
lelle jad@van danen energiaan. Taajuusrajaksi
kokeessa mdariteltiin 1400Hz. Vapaasti soi-
vien sdvelien ja kdmmensyrjdvaimennettu-
jen savelien kirkkauksien keskiarvot (vapaas-
ti soivien sdvelten kirkkauden keskiarvo =
0,503; kdmmensyrjdvaimennettujen sdvelten
kirkkauden keskiarvo = 0,272) erosivat toi-
sistaan tilastollisesti merkitsevasti (p =
0,00026 < 0,001).

0.55

05 :}

o o
w o ~
o > o

Kirkkaus (0-1)

©
w

0.25

0.2

vapaasti soiva kdmmensyrjavaimennettu

Kuva 1. Ero sointivdrin kirkkaudessa vapaasti
soivien ja kimmensyrjdvaimennettujen save-
lien vélilld on tilastollisesti merkitseva.

4.2 Kammensyrjavaimennus musiikin muo-
don artikuloijana

Tassa alaluvussa on esiteltynd analyysitulok-
set, jotka saatiin luvussa 3 kuvattua musiik-
kianalyysimenetelmaa kayttamalld. Sointiva-
rirytmin - musiikillisia prosesseja musiikin
muiden elementtien musiikillisiin prosessei-
hin vertailemalla ilmeni, miten kimmensyr-
javaimennus artikuloi sekd extreme metal -
riffien muotoa ettd musiikin muotoa korke-
ammalla tasolla.

Kaksi seuraavassa esiteltya riffid ovat esi-
merkkejd siitd, miten kdmmensyrjdvaimen-
nuksen tuottamat musiikilliset prosessit arti-
kuloivat musiikin muotoa. Esimerkki 3:ssa
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on ote extreme metal -yhtye Napalm Deat-
hin kappaleesta Unchallanged Hate albumil-
ta From Enslavement to Obliteration (1988).
Riffin transkription alle on merkitty dynaa-
misen aksentoinnin rytmin, sdveltasorytmin
ja  kdmmensyrjavaimennuksen tuottaman
sointivarirytmin musiikilliset prosessit. Dy-
naamisen aksentoinnin rytmin ja sdvel-
tasorytmin tuottamat musiikilliset prosessit
ovat riffin toisessa tahdissa vastaavia. Kdm-
mensyrjdvaimennuksen tuottama musiikilli-
nen prosessi sen sijaan on riffin toisessa tah-
dissa edelld mainittujen musiikillisten pro-
sessien kanssa vuoroin epdyhtenevd, vuo-
roin yhteneva ja aivan toisen tahdin lopussa
lopultaan synkronoitu. Tama tarkoittaa sita,
ettd kyseisessa riffissa kdmmensyrjdvaimen-
nus heikentdd dynaamisen aksentoinnin
rytmin ja sdveltasorytmin musiikillisten pro-
sessien vastaavuuden strukturaalista merkit-
tavyytta.

Tune down 1 1/2 steps
J=ca. 200 bpm
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Esimerkki 3. Extreme metal -riffin transkriptio
sekd dynaamisen aksentoinnin rytmi, sével-
tasorytmi, sointivarirytmi ja niiden musiikillis-
ten prosessien linjat. Esimerkeissd 3 ja 4 sa-
veltasorytmin sdvelet on merkitty soivina sa-
velind (kitara soi oktaavia kirjoitettua mata-
lammalta).

Toisaalta se, etta esimerkki 3:n riffin toi-
sen tahdin lopussa kdmmensyrjavaimennuk-
sen tuottama musiikillinen prosessi on kah-
den musiikin muun elementin musiikillisten
prosessien kanssa yhtenevé (resessiivinen) ja
lopultaan synkronoitu, vahvistaa riffin fraa-
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sin padttymistda. Nain ollen kdmmensyrja-
vaimennus tekee kyseisesta riffin paatdksestd
vahvan, mikd heijastuu myds musiikin kor-
keamman tason muotoon.

Toinen esimerkki siitd, miten kimmensyr-
javaimennus artikuloi musiikin muotoa, on
Napalm Deathin kappaleesta Control albu-
milta Scum (1987) (esimerkki 4). Esimerkki
4:n riffissda sekd dynaamisen aksentoinnin
rytmin ettd sdveltasorytmin tuottamat musii-
killiset prosessit ovat koko riffin ajan vastaa-
via. Lisdksi riffin dynaamisen aksentoinnin
rytmin ja saveltasorytmin musiikilliset pro-
sessit ovat joko progressiivisia tai staaseja.
Sointivarirytmin tuottama musiikillinen pro-
sessi sitd vastoin on koko riffin ajan resessii-
vinen, ja ndin ollen se on dynaamisen ak-
sentoinnin rytmin ja sdveltasorytmin musii-
killisten prosessien kanssa epdyhtenevd, mi-
kd heikentdd vastaavien musiikillisten pro-
sessien tuottamaa strukturaalista merkitta-
vyytta.

double-time feel
«=ca. 160
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wid
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Sointivarirytmi
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(siveltasorytmi)
(sointivarirytmi)

Esimerkki 4. Kimmensyrjavaimennuksen
tuottaman sointivarirytmin musiikillinen pro-
sessi on koko riffin ajan epayhteneva dynaa-
misen aksentoinnin rytmin ja sdveltasorytmin
musiikillisten prosessien kanssa.

Lisdksi se, ettd kammensyrjdavaimennuk-
sen tuottaman sointivdrirytmin musiikillinen
prosessi on riffissd fraasin lopussa kahden
muun musiikin elementin musiikillisten pro-
sessien kanssa epdyhtenevd, heikentaa riffin
pdatosta, mikd heijastuu musiikin korkeam-
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man tason muotoon. Ndin ollen kimmensyr-
jdvaimennus tuottaa esimerkki 4:n ja esi-
merkki 3:n riffeille erilaiset strukturaaliset
merkitykset.

5. Yhteenveto

Kdmmensyrjdvaimennus saa aikaan muutok-
sia musiikissa. Kimmensyrjdvaimennus tuot-
taa musiikin muotoa artikuloivia musiikillisia
prosesseja ja lisdksi kdmmensyrjavaimen-
nuksen aikaansaamat muutokset sdrotetyn
sahkokitaran sointivdrissd ovat merkillepan-
tavia.

Extreme metal -riffeille on tyypillista vaih-
telu kdmmensyrjavaimennetun ja vapaasti
soivan soittotekniikan valilld. Soittotekniikan
vaihtelusta juontuu sointivarin muutoksen
rytmi, mikd tuottaa sointivdrirytmin musiikil-
liset prosessit.

Sointivarirytmin  musiikilliset  prosessit
ovat vuorovaikutuksessa muiden musiikin
elementtien, kuten dynaamisen aksentoinnin
rytmin ja sdveltasorytmin tuottamien musii-
killisten prosessien kanssa. Musiikillisten
prosessien vuorovaikutuksessa kdammensyr-
javaimennus vahvistaa tai heikentda riffin
pdatostd, mika artikuloi musiikin muotoa.

Tassa kirjoituksessa esitellyt analyysitu-
lokset ovat esimerkkejd tihdn mennessa
saamistani analyysituloksista. Jatkossa olisi
tarpeen tutkia sitd, miten kdmmensyrja-
vaimennuksen  aikaansaamat  muutokset
sointivdrissd ovat analysoitavissa tietoko-
neavusteisesti entuudestaan saatavilla olevis-
ta musiikkitallenteista (artistien julkaisemat
CD-levyt). Lisdksi jatkossa tulisi tutkia, milla
tavoin kdmmensyrjdvaimennuksen tuottamat
musiikilliset prosessit artikuloivat musiikin
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muotoa ja voidaanko ndmd tavat todeta
esiintyvdn monen keskeisen extreme metal -
yhtyeen tuotannossa.
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MUSIIKKITIEDE JA VAINOAMISEN
MONITIETEELLINEN TUTKIMUS

Sini Mononen

Turun Yliopisto
siinmo@utu.fi

Tiivistelma

Vainoaminen (engl. stalking) on 1900-luvulla yleistynyt vdkivallan muoto. Vainoamisen yleistyminen
selittyy osin kulttuurin muutoksella. Aikaisemmin sosiaalisesti hyvdksyttyna pidetty kaytds on muuttunut
ensin tuomittavaksi ja lopulta rikolliseksi. Vainoamisen kriminalisointi alkoi ldnsimaissa 1990-luvulla.
Vaikka vainoaminen on suhteellisen yleistd, se tunnetaan ilmiona heikosti. Vainoamiseen liitetddan myyt-
tejd, jotka vastaavat ilmiotd vain osittain. Osa myyteista on vahvasti esilld vainoamisen representaatiossa.
Median rooli on ndin kahtaalla: toisaalta se tekee vainoamista tunnetuksi, toisaalta vahvistaa myytteja.

Artikkeli tarkastelee vainoamista ja sen representaatiota. Vainoamisen ilmio esitelldan lyhyesti, minka
jalkeen tuodaan esiin vainoamisen representaation ongelmia niin populaarikulttuurissa kuin viestinndssa.
Esimerkkeind kdytetddn todellisia vainoamistapauksia ja Clint Eastwoodin ohjaamaa vainoamisesta ker-
tovaa elokuvaa Play Misty for Me (1971), suomeksi Yon painajainen. Lopuksi kysytddn, kuinka taiteiden
tutkimus, erityisesti musiikkitiede, voi tutkia vainoamista.

Avainsanat: vainoaminen, musiikkitiede, populaarikulttuurin tutkimus

1. Johdanto rakkauden osoituksensa. (Bemrose, 2000;
Mullen et al., 2000)
Clint Eastwoodin esikoisohjaus vuodelta Taiteessa on kuvattu runsaasti vainoa.
1971 Play Misty for Me, suomeksi Yon pai- Tarkastelemalla vainon representaatioita,
najainen, kertoo radiojuontajasta, joka jou- voidaan havaita, ettd kulttuurimme késitys
tuu faninsa vainoamaksi. Eastwood ndytte- vainosta sosiaalisesti hyviksyttivana tai
lee elokuvassa radion jazz-ohjelmaa isdn- tuomittavana kiytoksend on muuttunut.
noivad Davea, joka ajautuu yhden yon suh- Vainoamisen representaatiot vaikuttavat
teeseen ihailijansa, Jessica Walterin esitta- myos toiseen suuntaan: ne muokkaavat k-
ma Evelynin kanssa. Evelyn osoittautuu sityksidamme vainosta. Siitd, kuka vainoaa,
epdtasapainoiksesi persoonaksi. Han alkaa ketd vainotaan, millainen vainoamisrikos
vainota Davea. Erroll Garnerin vuonna on, millaisia seurauksia silli on vainotulle
1954 sdveltdmddn jazz-standardiin Mistyyn ja mitd vainoamistilanteessa tulisi tehda.
vahvasti nojautuva elokuva tiivistyy loppua Kisitykseen liittyvit myos erilaiset vai-
kohden vikivaltaiseksi tapahtumaketjuksi. noamiseen yhdistettivit myytit, kuten myy-
Yoén painajainen on elokuva vainoami- tit vainoamisen valtasuhteista, vainoamisen
sesta (engl. stalking). Vainoaminen on vaki- toiseudesta  tai vainosta  gender-
vallan muoto, joka on yleistynyt merkitta- kysymyksena.
vasti 1900-luvulla (Nicol, 2006). Vainoami- Vainoamista on tutkittu vihan. Piiasias-
sesta |0ytyy kuitenkin kuvauksia jo esimer- sa vainoamisen tutkimus on keskittynyt
kiksi 1300-luvulta, jolloin Dante Alighieri kriminaalipsykologian alaan. Taiteiden tut-
kuvasi rakkauttaan Beatriceen. Dante tapasi kimuksella ja musiikkitieteelld on kuitenkin
rakastettunsa kaksi kertaa: Ensimmdiselld paljon annettavaa vainoamisen tutkimuksel-
kerralla Beatrice oli lapsi, toisella kerralla jo le.
avioliitossa. Tastd huolimatta Dante tunsi Tarkastelen tissd lyhyesti vainoamista
voimakasta vetoa Beatriceen ja omisti tdlle ilmiong, ja sen representaatiota. Esimerkkini

ovat elokuvasta ja tosieldman tapauksista.
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2. Vainoaminen

Vainoaminen on "yksi tai useampi kayt-
taytymismalli, joka on a) suunnattu toistu-
vasti tiettyd yksilod kohtaan (kohde), b)
kohde kokee kaytdksen ei-toivottuna tai
tungettelevana ja c) aiheuttaa pelkoa tai
huolta kohteessa” (Westurp, 1998). Meloyn
(1998) mdaaritelmdan mukaan se on "tarkoi-
tuksenmukaista, pahantahtoista, ja toistuvaa
toisen ihmisen seuraamista ja hadirintda”.

Kriminaalipsykologiassa tunnetaan eri-
laisia vainoamistyyppejd. Nama on eroteltu
useimmiten vainoajan mukaan. Vainoamis-
tyyppeinda on mainittu 1) vainoaminen osa-
na kotivakivaltaa, 2) erotomaaninen vainoa-
ja 3) torjuttu vainoaja, 4) torjuva vainoaja,
5) saalistaja 6) ldheisyyttd kaipaava, 7) in-
kompetentti, 8) samaa sukupuolta oleva
vainoaja 9) julkisuudenhenkil6itd vainoava
sekd 10) naapuria tai tydyhteisdd vainoava.
(Mullen et al., 2000)

Erilaisia tapoja vainota on lukemattomia.
Yleisimpid ovat puhelimitse hdiritseminen,
kodin ja tyopaikan ldhelld oleskelu, seu-
raaminen, kirjeiden ja lahjojen [dhettely
sekd uhkailu ja fyysinen vakivalta (Jason et
al, 1984; McAnaney et al, 1993 ).

Tutkimusten mukaan vainoa kohtaa
eldmdnsa aikana naisista 12-16 % ja mie-
histi 4-7 % (Sheridan, Blaauw & Davies,
2003). Suomessa ei ole tutkittu vainoamis-
tapausten esiintyvyyttd koko vdestdssd. On
arvioitu, etta Ruotsissa vuosittain vainoami-
selle altistuu yli 100 000 henkil6d vuodessa
(Daphne-projekti). Suomessa tehtiin kan-
sanedustaja Pauliina Viitamiehen aloitteesta
lakialoite vainoamisen kriminalisoimiseksi
vuonna 2011. Siind on arvioitu Suomessa
vainon kohteeksi altistuvan vuosittain niin
ikdan noin 100 000 henkil6a.
(www.eduskunta.fi .) Vainoaminen on nain
ollen varsin yleinen vdkivallan muoto.

Tutkimukset osoittavat, ettd vainolla on
vakavia seurauksia vainotun eldmalle. Moni
kdrsii vaikeista post-traumaattisista stres-
sioireista. Nditd ovat muun muassa paina-
jaiset, paniikkikohtaukset, muutokset ruo-
kahalussa, vaikeudet luottaa muihin ihmi-
siin, ahdistus ja tunne kontrollin menetta-
misestd. Pahimmillaan vainon kokenut har-
kitsee itsemurhaa. (Mullen et al., 2000)
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3. Vainoamisen representaatiot

Useat tutkimukset ovat osoittaneet, etta
kasityksemme rikoksista perustuu osin sii-
hen, millaisen kuvan saamme niista medi-
asta (Bailey & Hale, 1998; Barak, 1995;
Danner & Carmody, 2001; Potter & Kappe-
ler, 1996; Rader & Rhineberger-Dunn,
2010). Kdsitdin median tdssd tapauksessa
viestintdvdlineiden lisdksi kulttuurituotteina
kuten elokuvana, sarjakuvana, musiikki-
kappaleena tai musiikkivideona.

Vainoamistapauksista  uutiskynnyksen
ylittdvdt usein huomioarvoltaan ne hatkdh-
dyttdvimmat. Nditd ovat esimerkiksi julki-
suuden henkildiden vainoamiskokemukset
tai ddrimmaisen vakivaltaiset tapaukset.

Suomessa moni muistaa Sellon tragedian
vuodelta 2009, jossa Prisma-myymaldssa
ammuttiin neljd tyontekijaa. Mychemmin
kuolleena l6ytyi myds ampujan vainoama
Prismassa tyoskennellyt nainen sekd ampu-
ja itse. Motiiviksi nostettiin esiin ampujan ja
tyotekijan valinen suhde.1

Tapauksen uutisointi liitti ilmion muihin
ampuma-ase -rikoksiin, eikd vainoamista-
pauksiin. Yleisradio rinnasti Sellon tapauk-
sen muun muassa pohjoismaisiin  kou-
lusurmiin. Vainoaminen tunnetaankin il-
miond varsin huonosti. Se sekoitetaan mui-
hin, eri tavalla motivoituihin, vakivaltari-
koksiin.

Amerikkalaisten elokuvien vakivaltare-
presentaatioita tutkinut John G. Cawetti
totesi vuonna 1975 kirjoittamassaan essees-
sa "Myths of Violence in American Popular
Culture”, etta amerikkalaisen populaarikult-
tuurin historiassa voi havaita eri vuosikym-
menille tyypillisia vakivallan kuvauksia. 30-
luvulla esilla olivat gangsteri-elokuvat, 50-
luvulla kauhusarjakuvat ja 60-luvulla TV-
vakivalta (Cawetti, 2004).

Cawetti toteaa, ettd amerikkalaista vaki-
vallan representaatioita on vdrittanyt kaik-

! Espoolainen Ibrahim Shkupolli ampui
31.12.2009 Espoon Sello-kauppakeskuksen
Prisma-myymaldssa neljaa myymalan tyonteki-
jaa. Myohemmin Espoon Suvelassa sijaitsevasta
yksityisasunnosta 16ytyi vield yksi ampumisuhri.
Shkupolli oli vainonnut Suvelassa surmattua
tyontekijdd useita vuosia. Hanelld oli voimassa
[dhestymiskielto, joka koski myos uhrin tyopaik-
kaa. (lltalehti 31.12.2009; Yle 31.12.2009)
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kina aikoina keskustelu esitysten vaikutuk-
sesta. Han mainitsee kaksi diskurssia: Toi-
nen on kausaalinen ja toinen moraalinen.
Ensimmadinen ajattelee vakivallan olevan
representaatioiden syytd, jlkimmdinen vaa-
tii sensuuria. (Cawetti, 2004.) Vainoamisen
representaatio on hyva esimerkki siitg,
kuinka vdkivallan esitys voi olla myds var-
sin yhteiskunnallista. Vainon kriminalisointi
konkreettinen osoitus tdsta.

Hyvé esimerkki on Rebecca Schaefferin
tapaus. My Sister Sam -—televisiosarjassa
ndytellyttd Scahefferid vainonnut 19-vuotias
Robert John Bardo ampui tdmdn vuonna
1989 Schaefferin kotiovelle. Bardo oli saa-
nut osoitteen selville palkkaamalla yksi-
tyisetsivdn, joka oli pyytanyt tiedon Kalifor-
nian ajoneuvorekisteristd. Tapaus johti Kali-
fornian lainsdddannon muutokseen vuonna
1994, joka esti yksityishenkiloiden rekisteri-
tietojen luovuttamisen. (Meloy, 1998)

Edelld mainitut tosieldman tapaukset oli-
vat esilld viestintdvalineissd aikanaan run-
saasti. Ne muokkasivat osaltaan kasitys-
tdmme vainoamisesta ja vainoamisrikokses-
ta. Siind missa Schaefferin tapaus aiheutti
Kalifornian lainsdadanndssd muutoksia, Sel-
lon tapaus ei johtanut Suomessa vainoamis-
rikoksen kriminalisointiin.

Vainoamisen yleistymisen voidaan kat-
soa johtuvan osin kulttuurisesta muutokses-
ta. Kriminalisointi on konkreettinen osoitus
siitd, ettd ilmapiiri vainoamisen ymparilld
on muuttunut. Vainoamisen madritelmat
ovat syntyneet kulttuurissa, jonka on tayty-
nyt tunnistaa ja tunnustaa vainoaminen ei-
toivotuksi kayttaytymiseksi. Mullen, Pathé
ja Purcell (2000, 2) toteavat: ”vainoamisen
madritelmad edellyttad kulttuurista ja histori-
allista perspektiivid. Vainoamisen yleisty-
minen on ainakin osittain selitettdvissa
asennemuutoksella ihmissuhteita ja sosiaa-
lisesti hyvaksyttavaa kaytosta kohtaan.”

Kulttuurisen ilmapiirin ja sosiaalisten
suhteiden muuttumisen lisdksi, muun muas-
sa teknologialla on ollut vaikutusta vainoa-
misen yleistymiseen (Nicol, 2006). Uusi
teknologia tekee vainoamisen ainakin hel-
pommaksi, kuin mitd se oli aikana ennen
internettid. Cyber-stalking, onkin yksi mo-
nista vainoamisen muodoista.

Vainoamisen yleistyminen ndkyy myos
sen representaatioissa. Aiheen kasittely on
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varsin yleista etenkin 1990-luvulle tultaes-
sa. Yon painajainen on saanut rinnalleen
vainoa kasittelevia elokuvia kuten Fatal Att-
raction (1987, ohjaus Adrian Lyne), Cape
Fear (1991, ohjaus Martin Scorsese), The
Bodyguard (1992, ohjaus Mick Jackson),
Single White Female (1992, ohjaus Barbet
Schroeder), The Crush (1993, ohjaus Alan
Shapiro), One Hour Photo (2002, ohjaus
Mark Romanek) ja Notes on A Scandal
(2006, ohjaus Richard Eyre).

Vainoamisen representointi on moni-
mutkainen tapahtuma. Elokuvassa lajityyppi
asettaa representaatiolle rajoituksensa, mu-
siikissa tyylilajilla on my6s omat vaatimuk-
sensa. Myos kulttuurinen konteksti on mo-
ninainen. Esimerkiksi kulttuurituotteen re-
septio ja kayttdyhteys voi olla varsin toinen
kuin mitd voisimme ajatella. Monet vainoa
kuvaavat teokset on otettu vastaan tdysin
toisenlaista maailmaa kuvaavina. Tastd
esimerkkind The Police —yhtyeen kappale
Every Breath You Take, joka on tulkittavissa
vainoamista kuvaavaksi. Toisaalta kappale
on suosittu hddlaulu.

Vainoamisen representaatioissa sekoittu-
vat teosten sisdiset vaatimukset, lajityypin
estetiikka, todelliset vainoamistapaukset,
kulttuurimme kdsitykset vainoamisesta ja
teoksen sisdistekijan kommentit vainoami-
sesta. Kaikki ndamd kertovat myos jotain
ajasta, jossa eldamme.

4. Vainoaminen tutkimuksen kohteena
taiteen tutkijan nakokulmasta

Taiteen ja populaarikulttuurin tutkijana mi-
nua kiinnostaa erityisesti vainoamisen rep-
resentaatioon liitettdvdt myytit. Yhtena esi-
merkkind nostan tdssa esiin myytin vainoa-
misesta erityisesti naisiin kohdistuvana ri-
koksena.

Vainoamista  amerikkalaisissa ~ Crime
Scene Investication, of Crime Scene Investi-
gation, Law & Order, Law & Order-Special
Victims ~ Unit, ja Without a Trace -
televisiosarjoissa  tuotantokausina 2003-
2004 tutkineet Nicole E. Raider ja Gayle M.
Rheinenberg-Dunn (2010) havaitsivat, ettd
vainoamisen uhrit esitetddn usein nuorina,
vaaleina, seksuaalisesti aktiivisina naisina.

Toisinaan myds vainoamisen akateemi-
nen diskurssi antaa vainoamisesta kuvan
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vain naisiin  kohdistuvana vdkivaltana.
Vuonna 2007 toteutettiin EU:n jasenmaissa
Daphne-projekti, jonka tarkoituksena oli
kartoittaa jasenmaiden lainsddadantéd vai-
noamistapausten varalle sekd valmiutta aut-
taa vainon kohteita. Projekti oli otsikoitu
seuraavasti: Protecting women from the
new crime of stalking: A comparison of le-
gislative approaches within the European
Union.

Naisiin tiiviisti yhdistetyt rikokset ollaan
taipuvaisia ndkemddn osin uhrin omana
vikana. Ndin on ollut pitkddn esimerkiksi
raiskauksen kanssa. Vuonna 2010 Isossa-
Britanniassa  toteutetussa  tutkimuksessa
56 % tutkimukseen osallistuneista uskoi,
joissakin olosuhteissa uhri on vastuussa
raiskauksesta (Wake Up To Rape Research,
2010).

My6s Yon painajainen affirmoi represen-
taatiollaan késitystd vainoamisesta uhrin
omana vikana. Musiikilla on tassa oleelli-
nen rooli. Elokuvan yksi kenties etualaiste-
tuimmista elementeistd on alleviivaava
jazz-musiikin kdytt6. Mistyn toimiessa joh-
toaiheena, elokuvan diegeettinen maailma
kietoutuu vahvasti jazzin klassikoihin. Elo-
kuvassa vieraillaan muun muassa Monte-
reyn Jazz Festivaalilla, jossa esiintyvat
Johnny Otis, Cannonball Adderley, Duke
Ellington ja Woody Herman monien mui-
den ohella. Pddhenkilon intohimo jazziin
rakentaa kuvaa hdnestd henkilona.

Kuten Krin Gabbard toteaa artikkelis-
saan "Whose Jazz, Whose Cinema?” ”Suu-
rimmassa osassa jazz-musiikista ei ole kyse
jazzista, ei ainakaan siind madrin kuinka
musiikkia kulutetaan. Jazzissa on yleensa
kyse rodusta, seksuaalisuudesta ja spek-
taakkelista” (Gabbard, 1996).

Vaikka emme allekirjoittaisikaan Gab-
bardin vditettd kokonaisuudessaan, on
huomattava, ettd myytti jazzin seksuaalises-
ta luonteesta alleviivaa my0s Yon painajai-
sessa vainoamisrikosta. Se vihjaa ikdan kuin
Daven ja hantd vainoavan Evelynin suh-
teen "todelliseen” luonteeseen.

Y6n painajaisessa  musiikki osallistuu
representaatioon, joka 1) liittdd vainoami-
sen heterosuhteisiin, 2) vihjaa, ettd ilman
moraalitonta kdytostd vainoamiselle ei olisi
altistuttu, 3) tekee vainoamisesta seksuaali-
sesti aktiivisten ihmisten ongelman, 4) liit-
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tdd vainoamiseen hdpedd ja 5) vihjaa, ettd
vainoamisen padattaminen on vainotun
omissa kasissa.

Mitd tdmdnkaltainen representaatio ker-
too kulttuuristamme? Lainaan Amin Maa-
loufia, joka tarkastelee teoksessaan Maail-
ma jarkkyy, kun kulttuurimme uupuvat
(2009) arabimaailman ja lansimaiden kult-
tuurien kohtaamista. Maalouf toteaa: ”ldn-
simainen kulttuuri [--] on edelleen koko
ihmiskunnan esikuva, tai ainakin sen tar-
kein esikuva. [--] erityisesti kahden viimeksi
kuluneen vuosisadan aikana ei ole ndhty
yhtdan tieteen, luovuuden, tuotannon tai
yhteiskuntajdrjestyksen alaa, joka ei kantaisi
eurooppalaista tai sen jatkeena olevaa poh-
joisamerikkalaista leimaa. Niin hyvdssd
kuin pahassa” (2009, 26-27).

1900-luvulla myds Suomi putosi puusta,
kuten laulussa sanotaan. Vainoaminen on
nykyisessd muodossaan erdanlainen lansi-
maisen maailman tuote. Se ei ole "kansal-
lista” vékivaltaa, kuten pohjalaiset puukko-
junkkarit Suomessa tai rude boyt Jamaikal-
la. Teknologian yhdistamdan transkulttuuri-
seen maailmaan kuuluu myos transkulttuu-
rinen vikivalta. Tdmdn maailman kulttuuri-
tuotteet, esimerkiksi televisiosarjat kuten
C.S.l., law & Order ja Without a Trace,
muovaavat kasityksidmme vdkivallasta ja
kulttuurista siind missa muutkin kulttuuripii-
rissimme olevat kulttuurituotteet.

Vainoamisen representaation tutkimus
voi paljastaa jotain kulttuurimme kasityksis-
ta vainoamisrikoksesta. Vaikka taiteentut-
kimuksella on vain rajalliset mahdollisuudet
arvioida kriminaalipsykologista tutkimusta,
on silla erinomaiset mahdollisuudet arvioi-
da sitd kulttuurista ympdristod, jossa vainon
representaatiot esittavat.

Mullen, Pathé ja Purcell toteavat: ”Jotta
voisi ymmartdd vainoamista, on valttama-
tonta tutkia vainoajan motivaatioita. Lahto-
kohtana on yksityiskohtainen kuvaus kaipa-
uksesta, toiveista ja tavoitelluista padmaa-
rista. Yhta lailla, vainon vaikutusta sen koh-
teisiin tulee kuvata deskriptiiviselld analyy-
silla, joka keskittyy erilaisiin vainoamisen
aiheuttamiin stressioireisiin.”

Vaikka edelld viitataan kriminaalipsyko-
logian tutkimusmetodeihin, ei ldhtokohta
itsessddn ole taiteentutkimukselle vieras.
Yhtd lailla taiteen tutkimus, myos musiikki-
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tiede, voi tutkia motivaatioita ja rikoksen
vaikutuksia — siind madrin kuin miten kult-
tuurimme ja media esittdd motivaatiot ja
vaikutukset.

Musiikkitieteelld on pitkd perinne usei-
den vainoon liittyvien ilmididen tutkimuk-
sessa. Siihen liittyvat kysymykset sivuavat
muun muassa faniuden tutkimusta, vakival-
lan performatiivisuutta, Toiseuden tutkimus-
ta, valtasuhteiden tarkastelua, mobilisoivaa
dantd, tarkkailevaa kuuntelua, musiikin va-
kivaltaista kayttod ja vdkivallan strategioi-
den representaatiota.

Vikivallan ehkdiseminen edellyttda tie-
toa. Tarkkailemalla vékivallan representaa-
tioita, voimme ymmartad jotain kulttuu-
rimme muuttuvasta kdsityksestd vakivaltaa
kohtaan. llman vakivallan syvallistd ymmar-
tamistd, sithen on vaikeaa, ellei mahdotonta
tarttua.
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Abstract

Acousmatic music offers a unique laboratory for the consideration of the embodied experience of music.
Acousmatic works tend to operate on two simultaneous planes: a more abstract, musical level of gesture,
phrase, colour, texture, and motion; and a more literal, narrative level, which references realworld
objects, actions, contexts and environments, either more directly — for example through the direct
reproduction of such objects and actions — or in a more distanced, mediated manner. These two aspects
offer very different perspectives on embodiment, which are enacted simultaneously. On the one hand,
the musical aspects of acousmatic music offer an excellent forum for the consideration of more
traditionally musical parameters of gesture and phrase as they relate to bodily sensations of movement
and motion, in that these parameters, closely linked to the means of sound production in instrumental
music, are often divorced from such limiting associations in acousmatic music, and can thus be
considered from a broader perspective of embodiment. At the same time, the images and associations
embedded in the narrative layer offer the potential for a more direct link to objects, actions and situations
recognised from our experience of the world, with all the detail of embodied memory and perception.

Keywords: acousmatic, embodied, electroacoustic

1. Introduction

becomes a texture; a train passing becomes
a musical phrase with rhythm, melody,
timbre and texture — the rhythm as it rolls
across the tracks, the melody of the whistle
which drops in pitch as it passes, etc.

Acousmatic  music is a form of
electroacoustic ~ tape  music,  which
developed out of the musique concrete of
the 1950s. Musique concrete was developed
by Pierre Schaeffer in the late 1940s and
1950s at the French Radio in Paris. Working

first with disc-cutters and eventually with 2. Acousmatic

tape, Schaeffer envisioned a new musical

language constructed from the sounds of the The term ‘'acousmatic' comes from
world around us. Schaeffer imagined this as Pythagoras, who would lecture his students
raw material, which could be musically from behind a screen, because he thought
reinterpreted  through what he termed that his physical presence would distract
'reduced listening' (Schaeffer, 1966). This, in them from the content of what he was
essence, is a listening paradigm in which the saying. He argued they would be able to
source of a sound is deliberately ignored, in focus better on what he was saying if they
order to focus on the sonic properties and weren't distracted by seeing him. The
characteristics inherent to the sound: its analogy is that in acousmatic music, the
internal rhythms, its timbres and textures, loudspeaker acts as the screen: because we
maybe some melodic elements... Footsteps can hear a given sound even though the
become a rhythm; the sound of busy traffic source is entirely absent, we are suddenly
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able to experience the musical qualities of
the sound without being distracted by the
sources that they signify — there's a car
coming! someone's baby is crying! etc.
Pythagoras' students were called 'the
acousmatics', and the term was appreciated
by Schaeffer and his collaborators as a result
of this analogy of 'hearing without seeing
the source'. (Schaeffer, 1966)

3. Phenomenological roots

Schaeffer was not simply intuitively
sculpting  with  sound; he was very
systematic and extremely analytical, in a
very explicit attempt to forge a new musical
language, rather than simply seeking out
new techniques (Schaeffer, 1952). In this
Schaeffer was heavily influenced and guided
by phenomenology, although to what extent
is open to debate — it might be more a
question of recognising certain affinities after
the fact (Goday, 2006).

This phenomenological aspect is relevant
here because, unlike most other post-war
musical attempts to forge new musical
languages, Schaeffer's proposals for new
syntax and vocabularies were based entirely
on our natural perception of sound. It is
largely as a result of this constant empiricism
that acousmatic music offers such rich
territory for the consideration of musical
embodiment.

4. Embodiment in acousmatic music

The experience of listening to acousmatic
music is a uniquely physical sensation. This
is experienced in a number of ways. Some
of these stem from the narrative content of
acousmatic music. While reduced listening
offers new ways of interpreting sound-as-
music, it does not negate or erase sound's
capacity to act as a signifier for the object or
event that caused the sound (Leman, 2010).
In other words, although we may now
recognise the sound of footsteps as a
musical rhythm, we still simultaneously
recognise them as footsteps, triggering all
the associations and chains of infinite
semiosis that this might entail.
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In the case of footsteps, the element of
embodiment is quite clear: as people who
ourselves walk, we immediately recognise
the sensation of walking. Here, | think we
might have an excellent testing ground for
mirror neuron theories; this sensation is
sometimes extremely strong in acousmatic
music — the extent to which our own body
appears to experience what we hear in the
work as though we ourselves were
performing that particular action.

However, the sound is not recognised only
through our own ability to walk; we also
recognise the sound of others walking. We
associate the footsteps we hear in the piece
not only with our own act of walking, but
also with our experience of hearing footsteps
in our lives, from our experience of the
world around us.

5. Causation vs. association

The example of footsteps is, of course, an
extremely literal one. Sound sources in
acousmatic music need not be so literal,
clear, or obvious. They may be processed
beyond recognition; they may be from an
unknown or unknowable source - for
example an amplification of microscopic
sounds which we do not recognise; or they
may just as easily be synthetic or computer-
generated sounds, with no direct causal link
with real-world objects.

However, narrative aspects of acousmatic
music are not directly tied to the objects or
events that caused the sounds, but rather
stem from our associations with a given
sound, or possibly from our assumptions
about what might have made the sound.
This can still be fairly literal; for example,
one might use synthesis to quite accurately
imitate footsteps, and the listener might be
fooled into believing these to be real
footsteps.

However, this can also be far more abstract.
If, for example, | hear a swishing sound on
the tape, | am likely to associate it with
categories of motion which might possibly
generate such categories of sound: for
example, holding something in my hand and
moving it rapidly through the air, or even
simply moving my arm quickly from side to
side in front of me. The same for example
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with the recognition of the accelerating
rhythm when something is dropped and
bounces until it comes to rest, or the doppler
effect when the sound drops in pitch as a
train or a car passes us; and so on. This
doesn't mean we necessarily assume that
this is how the composer created the sound
in the studio, as this is largely irrelevant to
the listening experience; rather, it is the
association we make with the sound based
on our experience of sound in the world
around us. (Clarke, 2005; Windsor, 2000) In
essence, what we are responding to here is
energy trajectories: we recognise the various
ways in  which energy is heard and
experienced in the world, the ways in which
energy is expended as movement and as
sound. (Frengel, 2010)

6. Embodied composition as embodied
performance

The question of the composer's actions in
the studio raises a further aspect of
acousmatic ~ embodiment.  Acousmatic
creators constitute an important percentage
of the community of acousmatic listeners; in
other words, a certain number of the people
listening to  acousmatic music  are
themselves acousmatic composers. This
means that a given percentage of listeners
will recognise not only sources taken from
the real world, but also the traces of the
composer's actions in the studio: a particular
movement of the tape reels, a given twist of
the knob, the manipulation of a given piece
of software, etc. This then results in a layer
of embodiment which is largely similar to
the embodied experience of instrumental
music, in which the listener feels a degree of

physical  pleasure through a bodily
experience - a kind of sympathetic
resonance — of particular movements

involved in instrumental performance.

7. Acousmatic embodiment summarised

We have thus established a number of levels

on which acousmatic listening is an
embodied experience:
e first, a very strong experience of

embodiment where we can recognise a
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sound as being the direct consequence
of bodily action, for instance associating
footsteps on tape with our own footsteps;

* second, where we recognise or associate
a given sound with our experience of the
world around us and from our daily
lives, for instance the footsteps of others;

e third, a more abstract sense of sound
being created by motion — the swishing
motion, the bouncing sound, the doppler
effect, and so on;

* and fourthly, the embodied recognition of
the in-studio gestures of the composer.

8. Acousmatic vs. instrumental
embodiment

Acousmatic music also shares some aspects
of musical embodiment with instrumental
music. Some of the key examples of
embodied aspects of music result from the
ways in which we interpret our experience
through our experiences of our bodies: what
we feel to be a natural, satisfying length and
shape for a musical phrase is closely linked
for example to the duration of a breath, or
the length of an arm gesture; our sense of
rhythm and pacing is heavily determined by
walking with two feet, the beating of our
hearts, and other bodily rhythms; and so on
(Emmerson, 2007; Goday, 2010).

In music, of course, this is a two-way
street, determined by a mutual, cycling
feedback loop between the creation of
music and listening to music, in which the
gesture or breath used to create the sound
determines the resulting musical phrase,
which is then heard and interpreted bodily,
which then influences how new gestures are
played, and so on. Instrumental music is
clearly part of this feedback loop;
acousmatic music, on the other hand, is not.
Acousmatic music is in this sense
considerably abstracted, in that the sound
results are not necessarily — of course they
can be, but are not necessarily — directly
linked with the actual method of sound
production. A great deal of acousmatic
music is not made in so-called 'real-time',
but rather crafted 'outside of time' as it were,
at the computer for instance. Human bodily
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limitations can be entirely bypassed, if so
desired. As a result, the composer is in
essence freed to consider questions like
phrasing, phrase length, pacing, and so on,
without any consideration for the bodily
requirements of performance — the limits of
a single drawing of the bow, or striking of
percussion, or a brass player's breath length,
and so on.

For this season, acousmatic music has
great potential in the examination of musical
embodiment. This is somewhat similar to
analysing people's natural sleep rhythms
using test subjects who are removed from
sunlight and kept inside for a number of
weeks, to see what rhythms are maintained,
or what changes might develop from this
experimental isolation. Just as these subjects
are not compelled to go to bed because they
recognise that it is dark outside, the
acousmatic  composer is under no
compulsion to reference or acknowledge the
physical limitations of bodily sound
generation.

It is therefore particularly fascinating to
find such a strong degree of embodiment in
acousmatic phrasing and pacing; perhaps
even more so when compared with certain
contemporary instrumental composers -
Pierre Boulez for instance, or Brian
Ferneyhough — who may deliberately ignore
or obliterate such physical associations or
limitations in their instrumental
compositions. Acousmatic works, on the
other hand, despite having no practical
compulsion to reference the physical
characteristics of bodily sound generation,
very often do so, to the extent that this is at
risk of becoming a defining characteristic of
the genre.

We will now consider the opening
passages from several works as examples of
acousmatic embodiment in action.

9. Example one: John Young's
Pythagoras's Curtain

Here we have a fairly literal example of
bodily mimesis. We all recognise the sound
source (or what we assume to be the sound
source): the sound of writing on a
blackboard with chalk. Of course each
listener will have a slightly different
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experience, and a slightly different
interpretation, but perhaps it is fair to
suggest that many of us will, first, recognise
the experience of writing on the chalkboard
ourselves; then, we might recognise the
experience of hearing someone else write on
a chalkboard, which is likely to lead to a
chain of associations — perhaps 'sitting in a
classroom as a child'; maybe with feelings of
boredom, or of authority, and unfolding
chains of association from there.

Young then walks us through a process of
abstraction. He has made an extremely
narrative statement; some very subtle
transformations are made; then a clear
knocking at a door, and the door itself,
followed by a more dramatic transformation,
transitioning rapidly to a potentially more
musical — or at least more 'sonic' -
experience, but one which continues to be
governed by physically-rooted rhythms and
gestures.

10. Example two: Jonty Harrison's
Pair/Impair

The opening of Harrison's Pair/Impair is, by
comparison with Young's chalkboard, fairly
abstract in terms of sound production; we
are left without a clear idea of what might
actually have been used to make these
sounds. They might be heavily processed
recordings; they might be made via synthesis
or programming; or likely a combination of
all of the above.

Despite this, the opening of the piece
doesn't 'feel' particularly abstract. While we
may have no clear vision of what has made
these sounds, they respond fairly clearly to
energy trajectories that feel familiar from our
embodied experience of the world. It is not
that we could necessarily name something
specific that behaves in this manner; it is
simply that we recognise the energy patterns
from the piece as being somehow very
physical, very real, very much linked with
the world and with our sense of movement.
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11. Example three: Adam Basanta's A
glass is not a glass

It is perfectly clear, from both the title and
the opening moments of the piece, what
Basanta has used as his sound source: it is a
glass. What is interesting, however, is that,
in terms of the actions, behaviours, energy
trajectories, and so on, we clearly perceive
two distinct but simultaneous levels. One of
these is tightly associated with the image of
'a glass': the glass is being tapped, struck,
rubbed, etc. Our experience of these actions
is clearly embodied: it is not simply that we
recognise and identify 'the sound of a glass
being tapped'; we recognise it bodily as 'that
is what happens when | tap a glass'.

However, this is only one level of action
embedded in these sounds. In fact, this layer
of tapping, striking, and so on is to a
significant extent subsumed by an additional
layer, which is much busier, more artificial,
clearly crafted in the studio. Here, the glass
we hear behaves in ways we know a glass
could never really behave: it skips
frantically, it swims, it dances, it flies, it
splinters and is recomposed, it turns
backwards on itself... These are impossible
sounds, in that the source is very familiar,
but the behaviour is impossible.

And yet, we simultaneously recognise
these movements; we make associations
with these energy trajectories. It is not that
these trajectories are somehow completely
outside our experience or understanding; it
is simply that they are trajectories that we do
not associate with our real-world experience
of a glass. While our bodies easily recognise
what it feels like to tap a glass, our bodies
further, simultaneously, recognise these
other gestures, even though we would be
hard pressed to state a direct source for such
movements. And when these unrelated
identities are made one - are heard
simultaneously, as the glass is both
struck/tapped/rubbed  and  made to
fly/swim/skip — we are able to experience
and respond to both, simultaneously, despite
the fact that this combination is impossible
outside of the virtual world of the
acousmatic work.
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12. Mediated embodiment

But, how much faith can we put in an
intuitive  recognition of the familiar
physicality of an acousmatic gesture? We
live in a mediated world; we are all used to
some degree of electroacoustic sound, be it
from film, television, radio, recordings, or
electroacoustic works. We easily recognise
and accept, for example, the reversed glass
that acts as the second half of Basanta's
opening gesture. To what extent, then, can
we confidently say that our recognition of
this forward glass-backwards glass gesture is
'‘embodied'? This is not an experience we
have ever had physically.

We do, of course have a physical
understanding of the tapped glass, and the
compound phrase — forward glass/reversed
glass — follows a gesture pattern that feels
like a natural and recognisable phrase,
despite the fact that the reversed glass is
impossible to physically experience. The
gesture presents an energy trajectory that is
clearly plausible, even though the source it
is being associated with now could never
make that gesture.

But, at what point does our mediated

language overtake our embodied
understanding of the world (Truax 2000)?
Do we recognise this gesture as a

meaningful trajectory of movement and
energy from the world around us, or only as

a  recognisable  phrase  from  the
electroacoustic ~ vocabulary?  Has  our
intuitive  sense  of  plausible  energy

trajectories been corrupted by a long, slow
flood of mediated sound?

13. Conclusion

We have described acousmatic listening as
taking place on two simultaneous levels: on
a musical level, and on a narrative level. We
experience an acousmatic work as sound
and music, but also as a chain of references
and associations. Footsteps heard in an
acousmatic  work are  simultaneously
experienced as 'footsteps' and as musical
rhythm.

It is interesting to note that embodiment
takes place at both of these levels, in
constant interplay and flux. When we hear a
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phrase of a certain length that rolls away
into the distance, for example, we may
simultaneously recognise and experience
this as the energy trajectory of a musical
phrase, but also as the physical experience
of something moving away from us at a
certain speed.

It is even more interesting to find that
acousmatic music is thereby the precise
representation of the process of musical
embodiment itself. If our sense of musical
phrasing and gesture have evolved through a
complex web of relationships with our
bodies and our physical relationship with
the world around us, then in acousmatic
music this process has come home again, as
it were. Our experience of our bodies and
the world has shaped and determined our
concept of music; but now, in acousmatic
works which take the sounds and gestures of
our bodies and our surroundings as their
material, we are applying our musical
understandings back onto the very bodily
and worldly movements and energies that
shaped our musical conceptions in the first
place. In other words: our bodies and the
world have shaped our sense of music; and
now, we are using that sense of music to
shape the sounds of our bodies and our
world.
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Tiivistelma

Tutkittaessa niinkin abstraktia asiaa kuin tunteita ja ihmisten tunnekokemuksia tutkittavien didinkieli on
ratkaisevan tarkedssa roolissa. Kokemukset ylipdataan rakentuvat erilaisista merkitysverkoista, joiden va-
littdminen kuulijalle sellaisenaan ei onnistu ilman kaytettavaa kieltd, mika taas puolestaan muokkaa véis-
tamattd itse kokemusta. Suomalaisessa musiikin emootiotutkimuksessa ei ole erityisen hyvin vakiintunut-
ta tunnesanastoa, ja kansainvdlisen tutkimuksen termisté on luonnollisestikin englanninkielista. Eri kiel-
ten tunteisiin viittaavat sanat eivdt ole niin yhtendisid, ettd esimerkiksi englanti kavisi ongelmitta yhteis-
mitalliseksi tyovalineeksi sanastojen semantiikan erittelyssd, joten kdsitteiden huolellinen méaarittely on
perusteltua.

Tassd tutkimuksessa kartoitettiin suomenkielisten tunnesanojen relevanttiutta musiikin kontekstissa.
Tarkoituksena oli selvittad, milld adjektiiveilla vastaajat kuvaavat musiikin esittdmid ja herdttdamia tunteita,
ja sitd millaisia affektiivisia ominaisuuksia ndma pitdvat sisallaan.

Aineiston keruu toteutettiin yliopiston verkkokyselynd, jossa vastaajat nimesivdt musiikin suhteen
mielestddn relevantteja adjektiiveja sekd vapaasti assosioiden ettd valmiista sanalistasta valikoiden. Ad-
jektiivilista koostui 109 tunnetta kuvaavasta adjektiivista. Sanat valittiin listaan suomentamalla emoo-
tiotutkimuksen klassisten mallien (Russell 1980; Oatley 1992; Lazarus 1991) termit kaikkine suomenkie-
lisine synonyymeineen. Listaa tdydennettiin Seija Tuovilan (2005) viitoskirjasta poimittujen suomalaisten
yleisimpien tunnesanojen sanalistan pohjalta. Ndistd kootun listan sanamaardd supistettiin lopulliseen
muotoon asiantuntijaryhmdéssd suoritetun pilottikyselyn perusteella. Kyselyssd saatujen tarkeimpien tun-
nesanojen affektiivisia ominaisuuksia selvitettiin tarkemmin pienemmallad kyselylla. Alustavista tuloksista
kdy ilmi vastaajien yleisimmin valitsemat adjektiivit kuvailemaan musiikin ilmaisemia ja herdttamia tun-
teita. Tulosten pohjalta voidaan jatkossa suunnitella erityisesti suomenkieliseen tunnetutkimukseen sopi-
via kdsitemalleja.

Asiasanat: musiikki, tunteet, kasitteet, kysely

1. Johdanto

ratkaisevan tdrkedssda roolissa. Kokemukset
ylipdatadn rakentuvat erilaisista merkitysver-
koista, joiden valittdaminen kuulijalle sellai-
senaan ei onnistu ilman kaytettavaa kielts,
minkd taas puolestaan voida ajatella muok-
kaavan osaltaan itse kokemusta (vrt. Saresma
2007). Tallaista kielellistd puolta korostavaa
nakokulmaa kutsutaan relativistiseksi tunne-
kéasitykseksi. Sen mukaan tunteet ovat kult-
tuurisesti konstruoituneita, osa kulttuurista
merkitysjdrjestelmdd, jossa koko tunnejr-
jestelmdn opettelu ja ylldpito tapahtuu kie-
len avulla. (Tuovila 2005.)

Vaikka suomalaisessa tunteiden tutki-
muksessa on esimerkiksi kieltentutkimuksen

Tutkittaessa ihmisten tunteita tutkimuskoh-
teena on yksiloiden subjektiivinen koke-
musmaailma. Vaikka esimerkiksi psykologi-
sessa ldhestymistavassa emootioita tutkitaan
usein vaikkapa mittaamalla koehenkildssa
eri tunnereaktioiden vuoksi herdnneitd fysi-
kaalisia vasteita, jad tdmdnkaltaisessa tutki-
muksessa ndkokulma vdistamatta jokseenkin
pinnalliseksi: mittareilla pystytddn kylla ha-
vaitsemaan esimerkiksi kehollisia muutoksia,
mutta niiden laadusta tai merkityksestd koe-
henkilolle itselleen ei saada selkoa, ellei han
niista itse kerro. Siksipd tutkittaessa ihmisten
tunnekokemuksia tutkittavien didinkieli on
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alalla (Tuovila 2005) muodostettu kasitteis-
toa omalla aidinkielellamme, musiikin
emootiotutkimukseen ei ole vakiintunut eri-
tyisen hyvin suomenkielistd tunnesanastoa.
Kansainvdlisen tutkimuksen termisté on
luonnollisestikin englanninkielistd. Eri kiel-
ten tunteisiin viittaavat sanat eivat ole niin
yhtendisid, ettd esimerkiksi englanti kavisi
ongelmitta yhteismitalliseksi tyovalineeksi
sanastojen semantiikan erittelyssa (Tuovila
2005), joten kasitteiden huolellinen maarit-
tely on perusteltua. Sen vuoksi tdssd tutki-
muksessa haluttiin perehtyd musiikkiin liitty-
viin emootioihin kielellisistd [dhtokohdista
kasin.

Tutkimuksessa  selvitettiin - suomalaisten
kasityksid musiikin kannalta keskeisista tun-
nesanoista. Tarkoituksena oli saada tietoa
siitd, mitd sanoja suomalaiset valitsevat ku-
vatessaan sekd musiikin ilmentdmid ettd sen
heissd kuulijana herdttdamia tunteita. Naitd
kahta musiikillista tunnetyyppid pidetdan
erillisind, mutta silti toisiinsa kytkoksissa
olevina ilmidind (Sloboda & Juslin 2001),
silla kuulija voi hyvinkin tunnistaa musiikis-
sa ilmenevan tunteen ilman, ettid se herattaa
hdnessd itsessddn valttdmattd mitadn tunne-
reaktiota. Toisaalta musiikki voi my6s herét-
tad kuulijassa erilaisia tunteita musiikillisista
emootioista riippumatta. (Vrt. Gabrielsson
2002.) Tunnetyyppien erottelu on tdrkeds,
koska niihin liittyvat psyykkiset mekanismit
saattavat poiketa toisistaan, eivatka musiikis-
ta havaitut tunteet vélttamatta ole samanlai-
sia kuin musiikin herattamat tunteet (Juslin &
Laukka 2004). Tutkimuksen pyrkimyksena
oli my6s verrata suomalaisten eniten kayt-
tamid tunnesanoja kansainvilisten emoo-
tiomallien sanastoihin.

2. Aineisto ja menetelmat

Tutkimusta varten laadittiin sanalista, joka
kattoi 109 suomenkielistd substantiivia. Sa-
nat valittiin ensinndkin suomentamalla mu-
siikin emootiotutkimuksessa yleisesti kaytet-
tyjen emootiomallien (Russell, 1980; Oatley,
1992; Lazarus, 1991; Zentner et al., 2008)
termit  suomenkielisine  synonyymeineen.
Listaa tdydennettiin Seija Tuovilan (2005)
vditoskirjasta poimittujen suomalaisten ylei-
simpien tunnesanojen avulla. Alun perin
118 sanaa kasittanyt lista supistettiin lopulli-
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seen muotoonsa asiantuntijaryhmadssa suori-
tetun pilottikyselyn perusteella.

Kyselyssd vastaajia kehotettiin luettele-
maan omasta mielestddn musiikin kannalta
relevantteja tunteita vapaasti assosioiden
sekd arvioimaan valmiista substantiivilistassa
olleita tunnesanoja. Molemmissa kohdissa
vastaajia pyydettiin arvioimaan sekd musii-
kin ilmaisemia ettd herdttdimia tunteita.
Avoimissa kysymyksissd pyydettiin vastaa-
maan kysymyksiin “Mitd tunteita musiikilla
voidaan kuvata? Listaa tahdan mieleesi tule-
via sanoja vapaassa jarjestyksessd.” ja "Mitd
tunteita musiikki voi heréttad sinussa kuuli-
jana? Listaa tdhan mieleesi tulevia sanoja
vapaassa jdrjestyksessd.”. Monivalintaosuu-
dessa vastaajia pyydettiin arvioimaan as-
teikolla 1-5 ”Kuinka hyvin musiikki pystyy
ilmaisemaan seuraavia tunteita? (1 = ei lain-
kaan, 5 = todella hyvin)” sekd "Kuinka usein
musiikin kuuntelu heréttad sinussa seuraavia
tunteita? (1 = ei koskaan, 5 = usein)”. Kum-
massakin tapauksessa vastaajat arvioivat sa-
man 109 tunnesanaa kattavan listan.

Aineisto kerdttiin internetkyselynd, jota
jaettiin vastaajille sekd Jyvaskyldn yliopiston
sahkopostilistojen kautta ettd yhteisopalvelu
Facebookissa. Kysely oli vapaasti kenen ta-
hansa vastattavissa. Kyselyyn vastasi kaiken
kaikkiaan 499 henkil6d, joista osa oli jatta-
nyt lomakkeen tayttdmisen kesken tai niissd
ilmeni muita vakavia puutteita. Analyysiin
hyvdksyttiin lopulta 373 kokonaan tai ldhes
kokonaan taytettyd lomaketta. Vastaajien
keski-ikd oli 26,1 vuotta ja ikdjakauma oli
19-75. Vastaajista 280 oli naisia ja 57 mie-
hid. 37 vastaajaa ei halunnut paljastaa suku-
puoltaan. Vastaukset kasiteltiin anonyymisti
ja vastaajien kesken arvottiin elokuvalippuja
seka lahjakortti.

3. Tulokset yleisimmista tunnesanoista

Avoimien kysymysten kohdalla suurin osa
vastaajista kirjoitti, ettd musiikilla voidaan
ilmaista ja se voi herdttdd heissa kuulija-
na “kaikkia” tai “mitd tahansa tunteita”.
Avoimien kysymysten sanastossa esiintyi
samoja sanoja kuin valmiissa sanalistoissa-
kin, joskin erditd listoista puuttuvia tunteita,
kuten “bilefiilis”/tms. juhlimiseen liittyva
tunne ja isdnmaallisuus/nationalisuus, nousi
esiin muutamissa vastauksissa.
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Sanalistoja koskevat arviot kasiteltiin siten,
ettd kullekin tunnesanalle laskettiin vastan-
neiden keskiarvo ja sanat jdrjestettiin ylei-
syytensa (koetut tunteet) ja sopivuutensa
(havaitut tunteet) mukaan (ks. Taulukko 1 ja
2). Lisdksi kummankin listan karkipadahan
sijoittuneiden sanojen ominaisuuksia arvioi-
tiin pienemmalld asiantuntijaryhmalld. Vas-
taajat arvioivat 75 sanan positiivisuutta ja
negatiivisuutta 7-portaisella asteikolla (1 =
erittdin negatiivinen ja 7 = erittdin positiivi-
nen). Sanat, joiden keskiarvoksi muodostui
nelja tai sitd suurempi luku, tulkittiin luon-
teeltaan positiivisiksi; alle neljan keskiarvol-
la olleet sanat tulkittiin puolestaan negatiivi-
siksi (ks. Taulukko 1 ja 2).

Taulukko 1. Yleisimmat musiikin ilmaisemat
tunteet ja niiden ominaisuudet.

Musiikin ilmaisemat Keski- Posit./
tunteet arvo negat.
Suru 4,77 1,78
llo* 4,74 6,75
Rakkaus* 4,64 6,75
Haikeus* 4,64 3,87
Energisyys* 4,63 6,25
Riemu* 4,62 6,75
Onnellisuus* 4,59 6,87
Alakuloisuus 4,58 2,50
Synkkyys 4,54 1,87
Murhe 4,54 1,75
Viha 4,52 1,25
Ikava* 4,49 2,50
Melankolia 4,46 2,87
Raivo 4,45 -t
Aggressio 4,45 1,87
Tuska 4,43 1,37
Ahdistus 4,39 1,50
Epatoivo 4,39 1,25
Kaiho* 4,29 3,75
Innostus* 4,28 6,12
Vitutus 4,24 1,12
Karsimys 4,23 1,25
Rauhallisuus* 4,23 4,37
Suuttumus 4,23 2,25
Levollisuus* 4,23 4,87

* Molemmissa listoissa esiintyvd sana, 1 ei
mukana negatiivisuus-positiivisuus -arvioissa.
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Molemmista sanalistoista nousi esiin tois-
tuvia relevantteja tunnesanoja. Vastaajien
mielestd musiikki voi sekd ilmaista ettd he-
rattdd heissa kuulijana tiettyja samoja tuntei-
ta, kuten iloa, surua, energisyyttd, haikeutta,
rakkautta ja ikdvad. Yhteisid, kummankin
listan 50 tarkeimmadn sanan joukossa olleita
tunteita [6ytyi 28'.

Musiikin ilmaisemien tunteiden ja musii-
kin herdttamien tunteiden listat poikkesivat
toki toisistaan.

Taulukko 2. Yleisimmat musiikin herdttamat
tunteet ja niiden ominaisuudet.

Musiikin herattamit Keski- Posit./
tunteet arvo negat.
llo* 4,33 6,75
Energisyys* 4,32 6,25
Haikeus* 4,02 3,87
Liikutus 4,00 4,75
Mielihyva 3,99 6,12
Riemu* 3,96 6,75
Innostus* 3,95 6,12
Levollisuus* 3,88 4,87
Rentous 3,88 5,25
Nautinto 3,77 6,00
Onnellisuus* 3,76 6,87
Hilpeys 3,75 6,25
Rauhallisuus* 3,69 4,37
Intoutuminen 3,69 5,87
Ikava* 3,69 2,50
Vapautuneisuus 3,68 6,12
Rakkaus* 3,66 6,75
Miellyttavyys 3,65 5,62
Huolettomuus 3,63 5,75
Vapaus 3,58 5,60
Kaiho* 3,58 3,75
Nostalgia 3,57 5,37
Virkeys 3,56 5,37
Limpd 3,54 5,87
Tsemppi 3,48 5,87

* Molemmissa listoissa esiintyva sana.

1 Sury, ilo, rakkaus, haikeus, energisyys, riemu, onnellisuus, alakuloisuus, murhe, ikévd,
melankolia, kaiho, innostus, rauhallisuus, levollisuus, hilpeys, voimakkuus, likutus,
hilpeys, voimakkuus, liikutus, toivo, hellyys, rentous, ihastus, vapaus, ldmpé, intoutumi-
nen, huolettomuus, hurmio ja vapautuneisuus.
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Jo aiempien tutkimusten (mm. Zentner et
al., 2008) perusteella on havaittu, ettd mu-
siikin ilmaisemia tunteita havaitaan useam-
min kuin koetaan, ja ettd erityisesti negatiivi-
set tunteet ovat useimmiten havaittujen kuin
koettujen tunteiden joukossa. Musiikin he-
rattdmat tunteet ovat yleensd pddasiallisesti
positiivisia. Myds tdma tutkimus vahvisti ky-
seiset havainnot: ero havaituissa ja koetuissa
tunteissa ilmeni sanakohtaisten keskiarvojen
kohdalla selvdsti. Musiikin ilmaisemien tun-
teiden 37 tarkeintd sanaa saivat keskiarvok-
seen yli nelja (asteikolla 1-5), kun taas koet-
tujen tunteiden puolella samaan ylsivdt vain
nelja yleisintd tunnetta. Koetut tunteet olivat
my0s keskimddrin huomattavasti havaittuja
positiivisempia: musiikin ilmaisemien tun-
teiden kdrkipadssa olivat suru, ilo, rakkaus,
haikeus, energisyys, riemu, onnellisuus, ala-
kuloisuus, synkkyys ja murhe, kun taas koe-
tuista tunteista yleisimmiksi listattiin ilo,
energisyys, haikeus, liikutus, mielihyva, rie-

mu, innostus, levollisuus, rentous ja nautinto.

Selvasti negatiiviset tunteet, kuten alakuloi-
suus ja synkkyys puuttuivat koettujen tuntei-
den karkikymmenikostd, sen sijaan suoma-
laisen kulttuurin oma, ambivalentti tunne
haikeus nousi sekd ilmaistuissa ettd koetuissa
tunteissa kaikkein tdrkeimpien joukkoon.
Haikeus madriteltiin  asiantuntija-arvioissa
keskiarvon perusteella tapardsti negatiivisek-
si tunteeksi (M = 3,9), vaikka siihen yleisella
tasolla vaikuttaakin liittyvdn myo6s paljon
positiivisia savyja.

4. Tulokset tunteiden rakenteesta

Jotta voitaisiin tarkastella my6s sanojen taus-
talla mahdollisesti olevia tunteiden taustara-
kenteita, toistettiin Zentnerin kollegoineen
(2008) tekema eksploratiivinen faktoriana-
lyysi kaikille sana-arvioille, jossa faktoreiden
tulkintaa helpotettiin rotatoinnilla (promax),
jossa tulokseksi saadaan ei-ortogonaalisia
faktoreita. Tdma optio oli kdytdssd myos
Zentnerin analyysissd, mutta myos muualla
on osoitettu, ettd tunteiden taustaulottuvuu-
det ovat toistensa kanssa paallekkdisia (esim.
Schimmack & Grob, 2002).

Musiikin ilmaisemissa tunteissa 8 faktoria
pystyi selitimdan n. 49% alkuperdisesta
musiikin ilmaisemien tunnesanojen kova-

rianssimatriisista. Nama faktorit on esitelty
kuvassa 1.

Musiikin
iimaisemat tunteet

Valittdminen 0.72
Vapaus 0.63

Ihastus 0.61
Yksinaisyys 0.55
Vapautuneisuus 0.49
Lampd 0.40

Hellyys 0.39

Toivo 0.28

[

Levollisuus 0.98
Rauhallisuus 0.89
Rentous 0.78
Levottomuus 0.44

Uho 0.98
Voimakkuus 0.86
Voitonriemu 0.35

llo 0.65

Riemu 0.60
Suru 0.59
Onnellisuus 0.56
Rakkaus 0.55
Melankolia 0.31

Ahdistus 0.78
Epéatoivo 0.64
Alakuloisuus 0.49
Hartaus 0.40
Huolettomuus 0.22

Raivo 0.67
Viha 0.61
Aggressio 0.57
Vitutus 0.51
Suuttumus 0.47
Kiukku 0.
Intoutuminen
Innostus
Energisyys
Hilpeys
Hurmio
Kiihko

ORIl

Onnettomuus
Murhe

Apeus
Masennus
Synkkyys

00000 000000 O
NwTON NWAhRDD W
©aNG©O© OWNOROS

Kuva 1. Tunnesanojen kuvaava faktoriraken-
ne. Harmaaksi vérjatyt laatikot koostuvat
pddosin negatiivista tunnesanoista. Lihavoidut
laatikot ovat musiikin herattdmien tunteiden
kanssa yhteisia faktoreita. Numerot kuvaavat
faktorilatauksia.

Kuvassa 1 faktorit on alustavasti nimetty
tulkintaa helpottamaan. Kuten aiemmassa
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analyysissa todettiin, myods musiikin il-
maisemien tunnesanojen taustalla oleva ra-
kenne nayttdisi tuovan rikkaan paletin erilai-
sia tunnekaraktereja esille. Huomionarvoista
on runsas negatiivisten faktoreiden maara (3).
Poimisimme vield erikseen muutaman erityi-
seltd vaikuttavan tunnesanan faktoreista.
Esimerkiksi suru on tiukasti yhteydessd on-
nellisuuteen, se on yhdessd samassa faktoris-
sa ilon, riemun, rakkauden ja melankolian
kanssa. Samaan aikaan analyysi paljasti toi-
sen faktorin, jonka olemme nimenneet
MURHE —termilld, jossa on apeus, masennus,
synkkyys. Tama surun liittyminen positiivi-
siin tunteisiin ehkd heijastaa surun erityista
roolia musiikin herdttamissa tunteissa (Vuos-
koski & Eerola, 2012).

Toteutimme identtisen analyysin myos
musiikin  herdttdmille tunteille. Analyysi
tuotti myos 8 faktoria, jotka kattoivat puoles-
taan 55% alkuperdisesta tunnesanojen kova-
rianssimatriisista. ~ Nimesimme alustavasti
ndma rakenteet niin, ettd vertailu helpottuisi
musiikin ilmaisemien tunteiden kanssa. Fak-
torirakenne on esitelty kuvassa 2.

Erona musiikin ilmaisemiin tunteisiin on
huomionarvoista negatiivissavytteisten tun-
teiden vahdisyys esille nousseissa faktoreissa.
Vain vyksi tdmankaltainen faktori, SURU,
nousee esille, ja siindkin on juuri aiemmin
tarkemmin kuvattuja ambivalentteja tunne-
sanoja kuten kaiho, ikivd, ja haikeus. On
my0s kiinnostavaa, ettd mukana on rakenne,
jossa kasitellddn mydtdtuntoa, ymmartavai-
syyttd ja pitdmistd (nyt nimeltdin PITAMI-
NEN). Tamadnkaltaista tunnerakennetta ei
aiemmissa musiikin ja tunteiden kartoituk-
sessa ole tullut esille siitd huolimatta etta
empatian on todettu olevan keskeinen tekija
musiikin herdttdmien tunteiden syntymisessa
(esim. Vuoskoski & Eerola, 2012).

Vertailu Zentnerin 9 eri faktorista koostu-
van GEMS-mallin kanssa paljastaa, ettd
huomattava osa (6) rakenteista on jollakin
tavalla lahelld toisiaan: (1) HELLYYS- (tama
tutkimus) ja TENDERNESS- (Zentnerin tut-
kimus) faktorit vaikuttavat yhteensopivilta,
(2) HURMIO- ja WONDER-faktorit lienevat
samaa kuvaa kasite, (3) SURU ja SADNESS
ovat hyvin samanlaisia, (4) VOIMA ja PO-
WER ovat my6s ldheisid hengenheimolaisia,
(5) RAUHALLISUUS sekda PEACEFULNESS,
sekd viimeisend (6) ENERGISYYS ja JOYFUL
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ACTIVATION ndyttdvdt olevan samoista

tunnesanoista koostuvia.
Musiikin
herattamat tunteet

Energisyys 0.81
Hilpeys 0.65
Riemu 0.64

llo 0.58

Tsemppi 0.56
Innostus 0.48
Virkeys 0.48
Intoutuminen 0.48
Alakuloisuus 0.89
Melankolia 0.75
Suru 0.64

lkava 0.60
Haikeus 0.59
Kaiho 0.51

Nautinto 0.98

Mielihyva 0.94
Tyytyvaisyys 0.40
Ihailu 0.39
Miellyttavyys 0.38
Kiinnostus 0.32

Rauhallisuus 0.87
Levollisuus 0.77.
Tyyneys 0.74
Rentous 0.66
Huolettomuus 0.23

Laheisyys 0.83
Hellyys 0.69
Valittaminen 0.65
Lampd 0.56
Rakkaus 0.50

Myétatunto 0.72
Ymmartavaisyys 0.63
Pitaminen 0.47
Odotus 0.44
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ltsevarmuus 0.84
Rohkeus 0.67
Varmuus 0.59

Voimakkuus 0.36
Helpotus 0.33

Haltioituminen

Kuva 2. Tunnesanojen kuvaava faktoriraken-
ne. Harmaaksi varjatyt laatikot koostuvat
pddosin negatiivista tunnesanoista. Lihavoidut
laatikot ovat musiikin herattamien tunteiden
kanssa yhteisia faktoreita. Numerot kuvaavat
faktorilatauksia.

Erona ndyttdisi olevan jonkinlainen MIE-
LIHYVAA ja nautintoa suomalaisissa tunne-
sanoissa kuvaava komponentti sekd PITA-
MINEN, joka piti sisdllidn myd6tatunnon.
Zentnerin esille tuomissa rakenteissa on
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puolestaan hengellinen tai ylimaallinen
komponentti (TRANSCENDENCE), joka ei
tassd suomalaisessa aineistoissa tullut esille,
vaikka vastaavia sanoja olikin tarjolla (yli-
maallinen, jne.). Toinen suomalaisesta ai-
neistosta puuttuva kasiterakenne oli TENSI-
ON eli jannitteisyys, jota ldhimpdna lienee
jonkinlainen kdanteinen RAUHALLISUUS
suomalaisessa materiaalissa. Vaikka aineistot
ovat jotakuinkin yhtd laajat, tdytyy pitaa
mielessd ettd ne ovat kuitenkin kerétty erilai-
silta ihmisiltd, eri kulttuurissa ja kielialueel-
la (Sveitsi), sekd se, ettd Zentnerin tutkimuk-
sessa oli laajempi aineisto varmistamassa
eksploratiivisen analyysirakenteen.  Tasta
huolimatta herdd kysymys siitd, ettd erityi-
sesti musiikin herdttimdt tunnerakenteet ei-
vat ole tdysin identtisia eri tutkimusten ja
kielialueiden valilla.

5. Yhteenveto

Huomionarvoista tuloksissa oli se, kuinka
negatiivisesti painottuneita erityisesti musii-
kin havaittujen tunteiden lista oli verrattuna
aiempiin kansainvalisiin tutkimuksiin (esim.
Juslin & Laukka 2004; Juslin et al. 2011).
Esimerkiksi tunteet kuten viha, ikdvd, raivo,
aggressio, tuska, ahdistus, epdtoivo, vitutus,
kdrsimys, suuttumus, yksindisyys ja kiukku
sijoittuivat kaikki musiikin ilmaisemien tun-
teiden listan kolmenkymmenen tarkeimman
sanan joukkoon. My0s koettujen tunteiden
listan kdrkipddssa esiintyi ikdvd, joka arvioi-
tiin luonteeltaan selkedsti negatiiviseksi (M =
2,7). Nama tulokset eivét ole tdysin linjassa
aiempien tutkimustulosten kanssa, joiden
mukaan musiikin kannalta relevantit tunteet
ovat pddasiallisesti positiivisia (ks. esim.
Zentner et al. 2008; Juslin & Laukka 2004).
Aiemmista tutkimuksista poiketen myos
energisyys paljastui ylldttavan tarkedksi seka
havaittujen ettd koettujen tunteiden listalla;
perinteisesti musiikin rauhoittava vaikutus
on painottunut vastaajien listauksissa (mm.
Juslin & Laukka 2004; Zentner et al. 2008).
Tunnesanojen taustalla olevaa rakenne
lienee syytd analysoida tarkemmin kayttden
erilaisia faktorianalyysin mahdollisuuksia.
Tastd huolimatta faktorit kirkastivat tunnesa-
nojen vidlisid suhteita ja toi mielenkiintoisel-
la tavalla esille niin musiikin ilmaisemista
kuin heréttamista tunteista poikkeuksellisia
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piirteitd. Esimerkiksi surun vahva kuvautu-
minen ONNELLISUUS komponenttiin mu-
siikin ilmaisemien tunteiden kohdalla, seka
negatiivisten tunnekokemusten lahes puut-
tuminen musiikin herdttdmien tunnekoke-
musten rakenteesta. Ainoastaan SURU kom-
ponenttia voidaan jollain tavalla pitdd nega-
tiivisten tunteiden edustajana, mutta timédkin
komponentti koostui paljolti karakteriltaan
vain lievdsti negatiivista tunnesanoista (esim.
haikeus, kaiho, ja ikdvd). Jatkossa taustalla
olevaa rakennetta tulisi selvittda konfirmato-
risen faktorianalyysin ja vield laajemman
aineiston avulla.

Oma lukunsa on tietenkin se, ettd tdssa
tutkimuksessa on pddosin tutkittu nuoria,
akateemisesti koulutettuja aikuisia. Tama
saattaa nayttaytyd ongelmallisena koko vdes-
toon yleistettdessd, mutta otos on vastaava
aiempiin tutkimuksiin ndhden (poikkeuksena
Juslin et al., 2011). Toisaalta, juuri tama va-
estonosa on musiikin suurkuluttajia ja nuoret
kayttavat aktiivisesti musiikkia omien tun-
teidensa sddtelyyn (Saarikallio & Erkkild,
2007).

Mielenkiintoista on myos tarkastella sitd,
kuinka erityyppiset sanat jakautuvat musiikin
ilmaisemiin ja musiikin herdttamiin tuntei-
siin. Tunteet, jotka loistavat poissaolollaan
koettujen tunteiden listan karkipddssd, ovat
juuri vahvan negatiivisesti latautuneet sanat,
kuten suru, raivo tai viha. Musiikin kuvaa-
mien tunteiden karkeen taas eivat yltdneet
monet yleisesti koetut positiivisesti latautu-
neet sanat, kuten haltioituminen, virkeys tai
tsemppi. Tdstd havainnosta voisi vetdd joh-
topddtoksen, ettd keskimddrin suomalainen
musiikinkuulija saa subjektiivisia, nautinnol-
lisia ja positiivisia tuntemuksia kuunnelles-
saan negatiivisesti vdrittynyttd musiikkia.
Tama johtopadtds voidaan suhteuttaa aiem-
piin pddtelmiin (Zentner et al. 2008; Istok et
al. 2009), joiden mukaan perustunteet (suru,
ilo, viha ja pelko) voidaan havaita ja ilmaista
musiikin kautta, mutta niiden aikaansaamat
tunteet koetaan positiivisina, koska musiikil-
liset emootiot eroavat arkipdivaisista tunteis-
ta. Se, ettd musiikin ilmaisemien tunteiden
lista ndyttaytyy tdssa tutkimuksessa noin sel-
kedn negatiivisesti latautuneena, nayttdisi
vahvistavan kasitystd suomalaisesta melan-
kolisesta musiikkikulttuurista, jossa negatii-
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viset tunteet koetaan positiivisina, voimaan-
nuttavina ja jopa kauniina.
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Abstract

Depression is a highly prevalent mood disorder which impairs a person’s social skills and quality of
life, and affects their ability to recognise and express emotions. Here, we describe the first study to inves-
tigate how depression affects expression of emotions perceived in music through spontaneous, expressive
body movement. Central to this study is the use of a Dance Movement Therapy (DMT) intervention. Spe-
cifically, we investigate how depression and possible co-morbid anxiety affect a person’s ability to ex-
press emotions perceived in music through spontaneous movement, regulate their emotions through mu-
sic and music related movement, and whether DMT can improve these skills in depressed patients. We
predict that the DMT intervention will increase the variety of movement characteristics exhibited, includ-
ing movement dynamics, movement range, and movement-based interaction. Participants (aged 18-60
years), including 30 clinically depressed patients and 30 non-depressed controls, will be tested through-
out Spring 2012. Depressed participants will receive 20 sessions of group DMT, and measurements, in-
cluding psychometric questionnaires (depression, anxiety, alexithymia, emotion regulation, life satisfac-
tion and mood) and motion capture/video data (solo movement improvisations with music, and move-
ment interaction with music), will be taken before and after the intervention. For the controls, measure-
ments will be taken only once. Here, we describe the project, and report on its current status.

Keywords: Dance movement therapy, Depression, Motion capture

1. Background and objectives

regulation strategies (e.g., Saarikallio & Erk-

1.1. Music and emotion
kild, 2007). Broad relationships between

Different emotional skills, such as the ability particular musical features, such as tempo or
to perceive, express, or regulate emotions tone colour, and emotional experience have
are central to many aspects of social func- also been determined (Eerola & Saarikallio,
tioning and mental well-being (e.g., Gohm, 2010). In addition, the debilitating effects of
2003; Mayer & Salovey, 1997). Music has certain clinical disorders on music-related
proved to be useful in the study of emotional emotional functioning have been identified
processes because of its presence and use in (Punkanen, Eerola & Erkkild, 2010). One
many facets of life. Emotion-related aspects such disorder which has been shown to
of music have been extensively studied, and have a particular effect on emotional pro-
many tangible phenomena identified. For cessing is clinical depression.

example, considerable research has exam-

ined the nature of music-related emotional 1.2. Clinical depression

experiences (e.g., Scherer & Zentner, 2008),
the mechanisms underlying music-induced
emotional experiences (e.g., Juslin &
Vastfjall, 2008) and music-related mood-

Depression is a disabling medical illness
characterised by persistent and all-
encompassing feelings of sadness, loss of
interest or pleasure in normally enjoyable

97



Monititeteinen musiikintutkimus
Suomen Musiikintutkijoiden 16. Symposium - The 16th Annual Symposium for Music Scholars in Finland
Jyvaskyla 21.-23.3.2012

activities, and low self-esteem. Depressed
patients have been shown to have difficulty
in identifying, expressing, and regulating
emotions, especially negative emotions,
such as anger (Joormann & Gotlib, 2010).
Indeed, recent research has shown that both
current mood (Vuoskoski & Eerola, 2011)
and long-term clinical depression (Punkanen,
Eerola & Erkkild, 2010) are implicated in
people’s ability to detect emotions expressed
in music.

Medication, sometimes in combination
with psychotherapy or counselling, is the
predominant method of treatment for de-
pression. There is, however, also evidence
to suggest that movement-based interven-
tions can improve depressed mood (Stewart,
McMullen & Rubin, 1994).

1.2. Body movement

Body movement is fundamental to the per-
ception and production of both emotion and
music.  Relationships  between  music,
movement, and emotion have been studied
using a variety of methodologies, including
video analysis, motion capture, and, more
recently, physiological methods such as
electromyograpy (EMG), in addition to audio
and MIDI recordings.

Such methods have been used to study
phenomena including communication of
emotion through body movement (e.g., Ar-
onoff, Woike, & Hyman, 1992; Boone &
Cunningham, 1998; De Meijer, 1989, 1991;
Walk & Homan, 1984; Walk & Samuel,
1988), perception of musicians’ (e.g., Da-
vidson, 1993), conductors’ (e.g., Luck, Toi-
viainen, & Thompson, in 2010), and dancers
(e.g., Dittrich, Troscianko, Lea, & Morgan,
1996) expressive movements, relationships
between expressive dance movements and
musical structure (e.g., Krumhans| & Schenk,
1997), and expression of emotional meaning
in music through expressive body movement
(e.g., Boone & Cunningham, 2001). Other
recent work has identified relationships be-
tween both personality (e.g., Luck,
Saarikallio, & Toiviainen, 2009; Luck,
Saarikallio, Burger, Thompson & Toiviainen,
2010) and mood (Saarikallio, Luck, Burger,
Thompson, Toiviainen, 2010) and character-
istics of music-induced movement.

’
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Despite this extensive research, little is
known about how clinical depression is re-
flected in music-related movement, particu-
larly via emotional expression and emotion
regulation. In addition, although music ther-
apy has been shown to significantly contrib-
ute to the rehabilitation of patients with de-
pression, and improve their ability to detect
emotions expressed by music (Punkanen,
Eerola & Erkkila, 2010), the effect of move-
ment-related therapies on depressed indi-
vidual’s ability to express emotions through
music-related movement is largely unknown.

1.4. Emotions in motion

Here, we investigate how depression affects
an individual’s ability to express emotions
conveyed in music through spontaneous
movement, regulate their emotions through
music and music related movement, and
whether music and movement-related ther-
apy can improve these skills in depressed
individuals. Central to this study is the im-
plementation of a dance movement therapy
(DMT) intervention. DMT involves the psy-
chotherapeutic use of movement and dance
for emotional, cognitive, social, behavioural
and physical disorders, and is predicated on
the basis that movement and emotion are
directly related (Payne, 2006). Despite evi-
dence that physical activity is beneficial to
individuals suffering from mild depression
(NICE Clinical Guideline 90), there is a lack
of evidence concerning DMT specifically, in
particular whether it offers significant bene-
fits in terms of a depressed individuals” emo-
tional functioning.

In an effort to provide such evidence, the
present study examines the effects of DMT
on two aspects of music and emotion-
related functioning: 1) Expression of felt mu-
sic-related emotions through movement, and
2) Emotional communication and interaction
through music and movement. Our aim is to
increase understanding of relationships be-
tween music and emotional expression and
regulation, and how these are associated
with depression and mental wellbeing.
Moreover, this research will advance our
understanding of mechanisms underlying
effects of DMT, further clarify depression-
related emotional skills, and highlight the
potential of music as a welfare-improving
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tool in everyday life. We predict that the
DMT intervention will increase the variety of
movement characteristics exhibited, includ-
ing movement dynamics, movement range,
and movement-based interaction, and im-
prove identification of, and willingness to
engage with, negative emotions such as an-
ger and fear.

2. Methods

2.1. Design, materials & apparatus

Data is currently being collected from two
groups of participants: An experimental
group consisting of clinically depressed in-
dividuals, and a control group consisting of
normal controls. The experimental group is
comprised of individuals suffering from clin-
ical depression (as diagnosed by a medical
doctor), and lacking in suicidal tendencies
and substance abuse. Following collection
of baseline data concerning emotional func-
tioning and music and emotion-related
movement characteristics of both groups,
the experimental group only will receive 20
sessions of group DMT (5-6 participants per
group) over a period of 10 weeks. Upon
completion of the therapy intervention, data
from the experimental participants will be
collected again in order to examine pre- to
post-therapy changes.

Emotional functioning is determined via a
range of psychometric measures designed to
evaluate participants’ level of depression
(Beck Depression Inventory: BDI), anxiety
(Hospital Anxiety and Depression Scale:
HADS), alexithymia (Toronto Alexithymia
Scale: TAS-20), emotion regulation (Emotion
Regulation Questionnaire: ERQ), musical
and emotional regulation (Music in Mood
Regulation scale: MMR), satisfaction with
life (Satisfaction With Life index: SWL), and
current mood (Positive and Negative Affect
Scale: PANAS). These instruments are com-
monly used internationally, and suitable for
the target groups. In addition, all participants
complete a questionnaire concerning their
background in music, dance, and sports.

Music and emotion-related movement
characteristic data collection is divided into
two sections: 1) Individual expression of per-
ceived and felt musical emotions through
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movement, and 2) emotional communica-
tion and interaction through music and
movement.

During the individual section, participants
are presented with 15 short (60 s) excerpts of
music representing five basic emotions
(happiness, sadness, anger, fear, and tender-
ness). Participants are instructed to express
the emotion conveyed in the music through
their body movement. For each excerpt, par-
ticipants also answer six questions: 1) Which
emotion did the music express?, 2) How
strongly did it express that emotion?, 3) How
strongly did you feel that emotion?, 4) How
much did you like the music?, 5) How famil-
iar was the music?, and 6) How easy was it
to move to the music? For question 1, partic-
ipants can choose one of the five options.
Responses to questions 2-6 are given on a 5-
point Likert scale. Immediately after each
excerpt, participants call out their responses,
after which the next excerpt is presented.

During the interaction section, partici-
pants interact with the therapist through im-
provisational movement to music. Two sep-
arate songs are played, the first of which is
calming, the second of which is energetic.

2.2. Participants

Data collection is well underway, and our
aim is to collect data from 30 participants in
each of the experimental and control groups
(60 participants total). Thus far, we have col-
lected data from 22 experimental partici-
pants (mean age = 39 years, SD of age = 12,
20 females), and 21 controls (mean age = 27
years, SD of age = 10, 15 female)

2.3. Stimuli

During the individual section, all partici-
pants are presented with short (60 s) ex-
cerpts taken from the following 15 pieces.
Each excerpts represents one of five basic
emotions (happiness, sadness, anger, fear,
and tenderness):

HAPPINESS

* ABBA — Dancing Queen.

* Earth, Wind & Fire — Boogie Wonderland.
* Marvin Gaye — Pride and Joy.
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SADNESS

* A Fine Frenzy — Almost Lover

* Glen Hansard & Marketa Irglova — If You
Want Me.

* Jukka Leppilampi — Black Iris.

ANGER

* High Energy — The Box.

* Marilyn Mazur — Unbound.

* Rage Against the Machine — Wake Up.

FEAR

* David Julyan — The Bone Dam.

* Mussorgsky — Night on a Bare Mountain.

* Bernard Herrmann — Theme from Psycho
(Prelude).

TENDERNESS
* Bobby McFerrin — Common Threads.
* Gabriel Anders — Fire of Love.
e Sade - Is it a Crime?

For the interaction section, two further piec-
es are presented in their entirety, during
which the participant and therapist dance
together. Here, the following pieces, repre-
senting calming and energetic music, re-
spectively, are used:

* Bobby McFerrin — Yes You.

* Angélique Kidjo — Batonga.

2.5. Procedure

Data is collected from participants individu-
ally, and begins with completion of the psy-
chometric measures and background ques-
tionnaire. Following this, the movement data
is collected. For this, participants wear a
tight-fitting motion capture suit equipped
with 28 reflective markers, the locations of
which are shown in Figure 1.
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Figure 1. Location of markers on the mo-
tion capture suit.

The three-dimensional position of each
marker is tracked by an eight-camera optical
motion-capture system (Qualisys ProReflex)
at 120 frames per second. Music stimuli are
played back via a pair of Genelec 8030A
loudspeakers, and the ambient room sound
is recorded with two overhead microphones
positioned at a height of 2.5 m. The micro-
phone input, the direct audio signal of the
playback, and the TTL1 pulse transmitted by
the Qualisys cameras when recording, are
recorded using Pro Tools software in order
to facilitate synchronization of the motion
capture data with the music stimuli. In addi-
tion to the motion capture system, sessions
are recorded with three Sony video cameras.

Each session begins with a warm-up, dur-
ing which the therapist offers movement
possibilities to the participant, and explains
the participant’s task. Following this, the in-
dividual data is collected (see above). Finally,
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the interaction data is collected. During col-
lection of the interaction data, the therapist
wears a motion capture suit with 28 reflec-
tive markers positioned identically to those
on the participant, and both participant and
therapist movement is recorded. Total length
of data collection is approximately one hour
and 45 minutes (45 minutes for the psycho-
metric measures and questionnaire, and one
hour for the music and movement recording.

3. Data processing & analysis

Once data collection is complete, a range of
features will be computationally extracted
from the movement data in order to examine
aspects such as speed, acceleration, and
smoothness of movement of individual body
parts, use of space, posture, energy, and var-
iation in movement. Relationships between
these features and participants’ clinical con-
dition (depressed vs. not depressed), scores
on the psychometric measures, and music,
dance, and sports background questionnaire
will be analysed in a series of statistical
analyses. Video data will be analysed quali-
tatively.

4. Expected outcomes

We expect this study to provide valuable
information about how emotional expres-
sion through music and movement is related
to depression and broader emotional and
psychological wellbeing. We further antici-
pate that the results will extend our
knowledge concerning mechanisms under-
lying DMT interventions and possible
health-effects of music. Finally, we predict
that this study will provide crucial evidence
that DMT is a valid therapeutic tool in the
treatment of depression and emotional func-
tioning.
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Tiivistelma

Artikkeli kasittelee diskursiivis-materiaalisen ldhestymistavan soveltamista pianonsoiton tutkimukseen.
Pianonsoitto tutkimuskohteena on hedelmallinen diskursiivis-materiaalisuuden ymmartamiselle, koska se
on ensisijaisesti erilaisia tekoja. Pedagogisessa ymparistdssd nuottikuvaan eksplisiittisesti ja implisiittisesti
kirjoitetut soitto-ohjeet realisoidaan opettajan avustuksella soivaksi musiikiksi. Nuottikirjoituksen lisdksi
opettaja auttaa oppilasta saavuttamaan tavoitellun soittotuloksen verbaalien ja non-verbaalien soitto-
ohjeiden avulla. Soitto-ohjeet voivat olla metaforiakin. Kun opettaja korjaa oppilaan soittoasentoa kasil-
|ddn, soittajan keho on késin muokattavaa materiaalia samaan tapaan kuin tanssinopetuksessa.

Olen tehnyt tutkimusta musiikkioppilaitoksessa, josta on asianmukaisesti pyydetty tutkimuslupa. Tut-
kimuksen painopiste on teoreettinen, mutta siihen sisaltyy myos kenttatyota: osallistuvaa havannointia
(kinesteettinen empatia) ja haastattelut. Olen havainnoinut pianonsoitonopetustilanteita yksityisopetusti-
lanteissa. Diskursiivis-materiaalisuutta on hankala tutkia ilman kenttdtydn tuomaa konkretiaa, vaikka sa-
mat asiat olisivat intuitiivisesti ymmarrettdvissd omien aikaisempien pianonsoitto- ja opettamiskokemus-
ten kautta.

Tutkimuksen tdssd vaiheessa pianonsoitto nadyttdytyy minulle monisyisend diskursiivis-materiaalisena
ilmiona (Barad 2008). Diskursiivis-materiaaliset kdytannét muokkaavat soittajan ruumiillisuutta, silla dis-
kursiivinen ja materiaalinen muodostavat aina jollain tavalla toisiaan. Pianonsoitossa diskursiivinen ja
materiaalinen yhdistyvdt monella tavalla: jokainen soittaja-soitin -yhdistelma on ainutlaatuinen ja jokai-
nen musiikkiteoksen esitys ainutkertainen. Diskursiivinen sisaltdd erilaisia pianonsoittoon liitty-
vid/sisdltyvid diskursseja. Materiaalisuus on soittavan ruumiin, soittamisen ja musiikki-instrumentin konk-
reettisuutta. Diskursiivista ja materiaalista on mahdollista yhdistaa luomalla yhteyksia liikkeiden, sanojen
(sanalliset ohjeet, arvioinnit), kehon ominaisuuksien ja niista tehtdvien huomioiden vilille (ks. esim. Vaa-
tainen 2003).

Asiasanat: pianonsoitto, diskursiivis-materiaalisuus, ruumiillisuus, esittdmisen tutkimus

1. Johdanto

jossa dualismien purkamisen kautta pyritaan
kuromaan kiinni kielen ja materian valille
keinotekoisestikin synnytettya kuilua
(Alaimo & Hekman, 2008; Barad, 2008).
Pianonsoitonopetukseen on kerrostunut mo-
nenlaisia historiallisesti, sosiaalisesti ja insti-
tutionaalisesti rakentuneita diskursseja ja
pianopedagogiikan ideaalina on kartesio-
lainen itseddn kontrolloiva subjekti, jonka
mieli hallitsee ruumista (vrt. Saastamoinen,
2000).

Pianonsoittoa koskevaa tutkimusta on tehty
runsaasti sekd taiteellisen tutkimuksen ettd
musiikkikasvatuksen yhteydessd (ks. esim.
Hanken, 2008; Nielsen, 2008; Hyry, 2008;
myds Junttu 2008 ja 2010). Omassa tutki-
muksessani pianonsoitolla on alisteinen
suhde teoriaan nidhden, silla se on itselleni
tuttu kenttd, jonka kautta on mahdollista tar-
kastella erilaisia  diskursiivis-materiaalisia
suhteita. Osallistun edelld mainitulla lihes-
tymistavalla jdlkihumanistiseen keskusteluun,
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Tavoitteenani on pdasta kiinni soittami-
sen materiaalisuuteen ja diskursiivisuuteen
yhdistimédlla havainnointi, haastattelu ja
omat pianonsoitto- ja opetuskokemukset se-
ka taidemusiikkiin kiintedsti liittyvat diskurs-
sit. Musiikkiteoksella on keskeinen asema
naissa diskursseissa (Torvinen, 2007). Tar-
kastelen pianonsoittoa diskursiivis-
materiaalisena ilmiond (Barad, 2008), joka
muokkaa soittajan ruumista vuosien ajan.
Institutionaalistunut pianonsoitonopetus
muokkaa erilaisia, erilaisilla kyvyilld, poten-
tiaaleilla ja rajoituksilla varustettuja kehoja

pianonsoittotarkoitukseen (vrt. Tiainen 2005).

Soittotilanteisiin liittyy monenlaisia diskur-
siivis-materiaalisia kdytdntojd, jotka muok-
kaavat soittajan ruumiillisuutta nimenomaan

soittajaruumiillisuudeksi (ks. Riikonen, 2005).

Etsin vastauksia esimerkiksi seuraaviin
kysymyksiin: mitd on pianistinen ruumiilli-
suus ja kuinka se kehittyy? Mitkd ovat ne
olosuhteet ja mahdolliset rajoitukset, jotka
rakentavat soittajaruumiillisuutta? Missa ja
miten diskursiivinen muuttuu materiaaliseksi
(tai materiaalinen diskursiiviseksi; miten ne
leikkaavat toisiaan? Sen lisdksi olen kiinnos-
tunut siitd, mitkd muut tekijat sekoittuvat
soittajuuden kehittymiseen.

Materiaalisuudella tarkoitetaan musiikin-
tutkimuksen kontekstissa yleensa soittajan ja
muiden musiikintekijoiden ruumiillisuutta
(Moisala, 2009). Materiaalisuus on ruumiin,
soittamisen ja musiikki-instrumentin konk-
reettisuutta.

Tassa artikkelissa esittelen esittdmisen
tutkimuksen ontologis-epistemologisia ldh-
tokohtia ja selitdn, miksi poikkitieteellinen ja
monimateriaalinen ote on vélttamaton dis-
kursiivis-materiaalisuuden ymmartamiselle.
Lansimaisen taidemusiikin tutkimuksen tra-
ditiollakin on osuutensa siihen, miksi tutki-
muskohdetta on paitsi jarkevdd myos valtta-
matontd |dhestyd valitsemallani tavalla

.2. Diskursiivis-materiaalisuus osana
dualismien rikkomisen projektia

Lansimaista modernia tiedettd on luonnehti-
nut tapa jasentdd maailmaa dualismien avul-
la, sisdltien mieli-ruumis -dikotomian. Kun
myShemmin ihmistd haluttiin tarkastella ho-
listisemmin,  kdsitteellistettiin ~ sosiaalista
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maailmaa suhteiden ja riippuvuussuhteiden
kautta. Sosiaalipsykologiasta |dht6isin ole-
vassa sosiaalisessa konstruktionismissa on
korostettu todellisuuden rakentumista kielen
kautta (Saastamoinen, 2000). Nyky&dan kui-
tenkin kielen ja diskurssin korostunutta ase-
maa kritisoidaan niin sosiaalisessa konstruk-
tionismissa kuin feministisessa tutkimukses-
sakin (Alaimo & Hekman, 2008).

Sosiaalisessa konstruktionismissa (Saas-
tamoinen, 2000) ja jalkihumanistisessa per-
formatiivisuudessa (Barad, 2008) on kiinni-
tetty huomiota samankaltaisiin asioihin. Tal-
ld hetkelld yhteistd molemmille on missio
dualismien purkamiseen ja sitd kautta uu-
denlaiseen tapaan hahmottaa todellisuutta.,
vaikka sosiaalisessa konstruktionismissa so-
siaalisilla suhteilla on korostuneempi merki-
tys. Aiemmin vihemmalle huomiolle jadnyt
diskursiivis-materiaalisen alue vaatiikin tulla
huomatuksi.

Pianonsoitossa ja myds muiden soittimien
soitossa diskursiivinen ja materiaalinen yh-
distyvat monella tavalla siten, ettd jokainen
soittaja-soitin -yhdistelmd on ainutlaatuinen
ja jokainen musiikkiteoksen esitys ainutker-
tainen (ks. esim. Goehr, 1992). Soittajuuden
tutkiminen avaakin uusia mahdollisuuksia
diskursiivis-materiaalisuuden ymmartdmisel-
le. Diskursiivinen ja materiaalinen on mah-
dollista yhdistad luomalla erilaisia yhteyksia
liilkkeiden, sanojen (sanalliset, ohjeet, arvi-
oinnit), kehon ominaisuuksien ja niistd teh-
tdvien huomioiden vilille, myds soittajan
omasta kehostaan tekemistd havainnoista
(Vaatainen, 2003). Diskursiivis-
materiaalisessa |dhestymistavassa yhdiste-
tadn todellisuuden kuvaukset kdytantoihin,
tekemiseen ja toimintoihin (Barad, 2008).

Pianonsoitosta pedagogisessa kontekstissa
on helposti |0ydettavissd ainakin nelja yh-
teenkietoutunutta tasoa 1. diskursiivinen, 2.
materiaalinen, 3. semioottinen ja 4. sosiaali-
nen. Ymmadrrdnkin instituionaalistuneen
pianopedagogiikan abstraktina, sosiaalisena,
diskursiivis-materiaalisena  koneena, joka
muokkaa erityista ruumiillisuutta (vrt. Lines,
2009; myos Tiainen, 2005). Feministiteoree-
tikko Elisabeth Grosz (1994) nakee kehon
avoimena materiaalisuutena, joka on jatku-
vassa muutostilassa.

Pianistin ruumis on erilaisten diskurssien
ja materiaalisten kdytantdjen kohtauspaikka.



Monititeteinen musiikintutkimus
Suomen Musiikintutkijoiden 16. Symposium - The 16th Annual Symposium for Music Scholars in Finland
Jyvaskyla 21.-23.3.2012

Diskursiivis-materiaalisuuteen pianonsoiton
yhteydessa liittyvét kiintedsti myos lansimai-
nen taidemusiikkitraditio, partituuri ja insti-
tuionaalistunut pianonsoitonopetus tutkinto-
jarjestelmineen, jonka voi foucaultlaisittain
hahmottaa monenlaisena vallankdyttona ja
disiplindariteknologioina (ks. Tiainen, 2005).
Diskursiivisen alueelle liittyvdt myos musiik-
kiteoksen madrittelyt ja musiikkiteoksen (ek-
sistentiaalis)- ontologiasta kaytavét keskuste-
lut (ks. esim. Torvinen, 2007). Diskursiivis-
materiaalisuudessa materialla ja materiaali-
suudella on aktiivinen rooli, kuten myds
pianopedagogisessa kontekstissa, missd keho
on paitsi muokattavaa materiaalia (vrt. Vaa-
tdinen 2003), myo6s aktiivinen toimija suh-
teessa instrumenttiin, jolla on myds oma
toimijuutensa musiikin tuottamisen proses-
sissa.

Muusikkoldhtdinen tarkastelutapa nostaa eri
tavalla esille kysymykset soittamisen ruumiil-
lisuudesta kuin partituurilahtdinen musiikin
tarkastelutapa. Soittajuus ja soittaminen si-
joittuvat ruumiillisuuden alueelle mieli-
ruumis -dikotomiassa, kun sdveltiminen ja
musiikin kuunteleminen on tavallisesti sijoi-
tettu mielen alueelle (Citron, 1993; Leppa-
nen, 2000).

3. Musiikkiteoksen hegemoniasta esit-
tamisen tutkimukseen

Musiikkiteoksella on ollut keskeinen asema
lansimaisen taidemusiikin diskurssissa sa-
moin kuin soiton opetuksen kontekstissa.
Musiikkiteoksia opiskellaan, opetetaan, ana-
lysoidaan, esitetddn ja tutkitaan. Niistd kes-
kustellaan ja teoksen eri esityksid vertaillaan
toisiinsa. Musiikkiteosta on tarkasteltu parti-
tuuriin kirjoitettuna savellystyon lopputulok-
sena pikemminkin kuin jatkuvana prosessina
ja samalla on haluttu korostaa sen korkea-
kulttuurista asemaa (Cook, 2001).
Musiikkiteoksen esittdmiselle on esitetty
monenlaisia vaatimuksia, esimerkkind viime
vuosikymmenien pyrkimykset historiallisesti
mahdollisimman autenttisiin esityksiin (Butt,
2002). Ideaalina on my®&s, ettd esitys perus-
tuisi analyyttiselle ymmarrykselle teoksesta.
Lansimaisen taidemusiikin kontekstissa esit-
tdminen on vdlttdmattd alisteisessa asemassa
teokseen ndhden ja prosessi lopputulokseen
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ndhden. (Cook, 2001.) Prosessin ymmarta-
minen on kuitenkin mielenkiintoista ja pe-
dagogisessa kontekstissa usein jopa valtta-
matonta (Kontturi & Tiainen, 2007; myos
Tiainen, 2005)), vaikka kaikkiin erilaisiin
tekijoihin ei pystyisikddn vaikuttamaan.
Musiikkitiedetta luonnehti sen alkuaikoi-
na tekstildhtoisyys ja tutkimusmetodeja lai-
nattiin filologiasta ja kirjallisuuden tutkimuk-
sesta. Musiikkiteokset ymmarrettiin ensisijai-
sesti sdveltdjiensd teoksina, joiden sisdltama
“viesti” tuli siirtdd mahdollisimman uskolli-
sesti sdveltajaltd yleisolle ja esittdjdlle jai
ikddnkuin viestin vdlittdjan rooli (Werktreu-
ideaali) (Cook, 2001; Goehr, 1992; Kivy
1994). Musiikkiteoksen hegemonista asemaa
on rikkonut kuitenkin esimerkiksi Christo-
pher Small ( 1998), joka on hieman provoka-
tiivisesti esittanyt, ettd sellaista asiaa kuin
musiikkiteos ei ole olemassakaan, vaan on
olemassa vain laulamisen, soittamisen,
kuuntelemisen ja tanssimisen aktiviteetteja ja
prosesseja. Musiikkiteosta onkin tarkasteltu
niin objektina, subjektina, projektina kuin
abjektinakin musiikkifilosofisissa musiikkite-
oksen maddrittely-yrityksissa (Torvinen, 2007).
Lukuisat madrittely-yritykset osoittavat mie-
lestini sen, ettd musiikkiteoksen mdaarittely
koetaan paitsi tarkedksi myos hankalaksi.
Nicholas Cook (2001) on ehdottanut qua-
si-etnografista tai sosiologista ldhestymista-
paa esittdmisen tutkimukseen. Sosiologista
[dhestymistapaa on soveltanut esimerkiksi
Taina Riikonen (2005), joka on tarkastellut
huilistin ja teoksen vélista suhdetta sosioma-
teriaalisena prosessina kayttden lan Burkittin
(1999) soveltamaa metaforaa ‘ajattelevasta
ruumiista’, joka toimii osana ekosysteemia.
Cookin mielestd etnografian tekijalla on
auktoriteetin asema suhteessa tutkimuksen
kohteeseensa. Cook on kuitenkin sitd mielta,
ettd esittdmistd ei ole valttdmatontd tutkia
pelkdstddn spesifeind esityksind tai nauhoi-
tuksina. Hdnen mielestddn esittdminen on
ilmid, joka on kirjoitettu musiikkiteokseen
kasikirjoituksenomaisesti ja han esittdadkin,
ettd partituuria olisi jarkevaad tarkastella kasi-
kirjoituksena (script), eikd pelkdstdan teksti-
nd. Esittdmisen voi ymmartad esimerkiksi
verkostona (network), johon siséltyvét savel-
tdjd, notaatio, esittdjd, materiaalinen toteut-
taminen ja kuuntelija. Marjaana Virtanen
(2007) onkin edelld mainitun kaltaiseen te-
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osontologiaan nojautuen tutkinut sitd, miten
esitys syntyy interaktiossa sdveltdjan, kapel-
limestarin, esittdjan ja partituurin valilla eri-
laisten neuvottelujen kautta ja kuinka parti-
tuurin sisdllekin on kirjoitettu erilaisia roole-
ja. Poikkitieteellisyys onkin esittdimisen tut-
kimuksen yhteydessd enemman saanto kuin
poikkeus. Onkin mahdollista puhua poikki-
tieteellisestd esittamisen tutkimuksen teorias-
ta tai sellaisen muodostamisesta.

4. Pianonsoitto diskursiivis-
materiaalisena ilmiona institutionaali-
sessa kontekstissa

Pianonsoiton tarkastelu pedagogisessa kon-
tekstissa mahdollistaa huomion kiinnittami-
sen soittajuuden kehittymisen prosessiin.
Soittaminen on ruumiillista toimintaa, vaikka
tutkimuksellinen huomio on kiinnitetty ai-
kaisemmin yleisesti soittamiseen kognitiivi-
sena prosessina. Soittaja on ruumiillinen
olento, joka hikoilee, tdrisee esiintymisjanni-
tyksesta (Valentine, 2002; Leppdnen, 2000)
saattaa karsid rasitusvammoista (Kangas,
2006), mutta my0Os nauttia soittamisesta (Cu-
sick 1994).

Feministiteoreetikko Elisabeth Groszille
(1994) keho edustaa avointa materiaalisuutta,
joka on jatkuvassa muutostilassa. Avoimen
materiaalisuuden kasite sisaltda erilaisia po-
tentiaaleja ja tendenssejd, jotka joko saavat
aikaan kehitystd tai estdvat sitd (ks. myo0s
Tiainen, 2007). Koska hypoteesini on, etta
materiaalinen ja diskursiivinen muodostavat
toisiaan, on syytd pyrkida hahmottamaan niita
moninaisia diskursiivis-materiaalisia kaytan-
t0jd, joiden kohteena soittaja on. Hanna
Vaatdinen (2003) on tarkastellut diskursiivis-
materiaalisuutta tanssinopetuksen yhteydes-
sa.

Olen soveltanut feministi Karen Baradin
(2008) ajatuksia materiaalis-
diskursiivisuudesta, joiden pohjana on ollut
Michel Foucault'n (1977) ja Judith Butlerin
(1993) teorioiden edelleen tyostiminen. Ba-
rad painottaa kunkin ilmion luonnetta oma-
na sisdisend maailmanaan, joka koostuu sen
oman sisdisen maailman (diskursiivisen kay-
tannon) sisdisistd suhteista, intra-aktioista.
Baradilla ontologisena perusyksikkond on
ilmio, joksi diskursiivinen kaytantokin lue-
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taan. Han ymmartaa diskursiiviset ilmiot per-
formatiivisena. Barad mdadrittelee performa-
tiivisuuden  jdlkihumanistisesta  positiosta
kasin, jossa performatiivisuus kdsittdd mate-
riaalisia ja diskursiivisia, sosiaalisia ja tieteel-
lisid, inhimillisida ja ei-inhimillisid, ja luon-
nollisia ja kulttuurisia tekijoitd. Dualismit
sulautuvat toisiinsa ja muodostavat toisiaan.

Diskursiivisen ja materiaalisen suhteita
tarkasteltaessa, Barad pitdad Foucault'n vah-
vuutena sitd, ettd hdnen analyysissaan dis-
kursiiviset kdytannot kytkeytyvat myos ruu-
miin materiaalisuuteen. Foucault'n analyysi
ei kuitenkaan ole Baradin mielestd riittavan
kattava sen ymmadrtamiseksi, miten tarkal-
leen ottaen diskursiiviset kdytannot tuottavat
materiaalisia ruumiita, tai sitd milla tavalla
biologinen ja historiallinen kietoutuvat yh-
teen. Sen lisdksi Barad kritisoi Foucault'ta
materian jattamisestd implisiittisesti passiivi-
seksi. Barad pitadkin tarpeellisena selvittad,
kuinka ruumiin materiaalisuus (esim. anato-
mia ja fysiologia) ja muut materiaaliset voi-
mat aktiivisesti osallistuvat materialisaation
prosesseihin. Hin ymmartdd materiaalisaa-
tion prosessiin kuuluvan laajasti erilaisia ma-
teriaalis-diskursiivisia voimia: sosiaalisia,
kulttuurisia, psyykkisid, ekonomisia, luon-
nollisia, fysikaalisia, biologisia, geopoliittisia
ja geologisia voimia.

Fyysikko Barad palaa joiltain osin kar-
tesiolaiseen |dhestymistapaan, jossa maail-
maa tutkitaan matemaattisesti aivan kuin se
olisi monimutkaisesti rakentunut koneisto
(apparatus), joka toimii kausaalisten lakien
mukaan. Kausaalisuhteita on tutkittu myos
behaviorismissa ja kognitiivisessa psykologi-
assa (Saastamoinen 2000), joita on sovellettu
melko paljon pedagogisessa tutkimuksessa ja
oppimista kasittelevissa tutkimuksissa. Fyy-
sikko Baradiin pddtyminen ei kuitenkaan
tarkoita automaattisesti luonnontieteellista
ldhestymistapaa, silld hdan on feministitutkija,
joka soveltaa sekd “kovia” ettd “pehmeitd”
tieteellisen esittdmistavan konventioita.

Michel Foucault'n (1977) teoretisoinnit
diskursiivisista  kaytdnnoistd, moderneista
disiplinddriteknologioista ja kdytantojen ver-
kostoista dispositiiveista (koneista) on ollut
omankin ajatteluni kehikkona. Disiplindari-
teknologioiden avulla ruumista muokataan,
parannetaan ja laitetaan kuriin niin erilaisis-
sa koulutusmuodoissa kuin vankiloissakin.
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Ruumista rajoittavat monenlaiset materiaali-
set olosuhteet ja vallankdyton mekanismit,
jotka pyrkivét tuottamaan toisenlaisia ruu-
miillisuuksia samalla poissulkien toisenlaisia
(ks. myds Tiainen, 2005). Foucault painottaa,
ettd disiplinddriteknologioilla on seurauksia
ruumiille. (Alhanen, 2007; Foucault 1977).

Foucault'n kdsite dispositiivi (dispositif),
jonka voi suomentaa koneeksi, viittaa kay-
tantoihin, jotka muodostavat keskendan mo-
nenlaisia suhteita toisiinsa nahden, sisiltaen
sekd diskursiiviset kdytannot ettd ei-
diskursiiviset kdytannot ja niiden jatkuvasti
vaihtelevat suhteet. Dispositiivi on kdytanto-
jen verkko, joka siséltad diskurssit, instituuti-
ot, arkkitehtuurin, sdannot, lait, hallinnolliset
toimenpiteet, tieteelliset lausumat, filosofiset
ja moraaliset argumentit, puhutun ja ei-
puhutun. Kdytdnn6ét muodostavat funktio-
naalisia suhteita: ne voivat vahvistaa tai
muuttaa toisiaan. Kaytantojen vdliset suhteet
vaihtelevat jatkuvasti ja niiden valinen suh-
de voi olla my6s jdnnitteinen. Dispositiiveis-
sa yksiloitd objektivoidaan ja subjektivoi-
daan. Heitd pyritidn muokkaamaan tietyn-
laisiksi  subjekteiksi ja tietynlaisiin itse-
reflektiivisiin suhteisiin (Alhanen, 2007; ks.
my6s Schon, 1987 ja Nielsen 2008). Michel
Foucault on jattanyt ei-diskursiivisen maarit-
telemattd, vaikka ei kiellakdan sen olemas-
saoloa. Butler on tdydentinyt myohemmin
Foucault'n teoriaa tuomalla mukaan materi-
aalisuuden ja Barad materian toimijuuden
(agential realism). N&denkin monen teorian
yhdistimisen toisiaan tdydentdvana.

Mieke Bal (2002) on ehdottanut kasite-
keskeisen metodologian kehittamistd poikki-
tieteellisyyden (monitieteisyyden) ontologis-
ten ja epistemologisten ongelmien ylittdmi-
seksi. Esimerkiksi ruumiillisuuden tutkimuk-
sen yhteydessd on hyvd pitdd mielessa, etta
ainakin feministisessd tutkimuksessa ruumiil-
lisuuden tutkimus on eri asia kuin ruumiilli-
nen tutkimus. Fenomenologiassa taas ei
poissuljeta my6skddn ruumiillisia kokemuk-
sia, vaikka kokemuksellisuuden kéasite on
usein koettu teoreettisesti ongelmalliseksi
kokemusten henkilokohtaisuuden  vuoksi
(Saastamoinen, 2000). Henkilokohtaisia ko-
kemuksia ei voi kuitenkaan erottaa koko-
naan ymparoivasta kulttuurista eikd sen his-
toriallisuudesta ja niitd madrittavat niin aika
kuin paikkakin. Lansimaisen taidemusiikin
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opiskelu ja tutkimuskin kantavat mukanaan
traditiota, joka on osa pitempaa jatkumoa.

5. Kenttatyon kuvailua

Koska olisi jokseenkin holmoa kritisoida ma-
terian puuttumista teorioista, ilman ettd sisal-
lyttdd tutkimukseensa kenttitydn tuomaa
konkretiaa, olen tehnyt kenttaty6td musiik-
kioppilaitoksessa, josta on asianmukaisesti
pyydetty ja saatu tutkimuslupa. Kuvailen
aluksi kenttdtyota ja liitdn havainnollistaviksi
esimerkeiksi litteroituja patkia nauhoittamas-
tani tavallisesta pianonsoitonopetustilantees-
ta.

Lahetin sdahkopostin kaikille kyseisen mu-
siikkioppilaitoksen  pianonsoitonopettajille,
ja kysyin lupaa paasta kuuntelemaan opetus-
ta. Kaksi opettajista antoi luvan tulla seu-
raamaan pianonsoitonopetustaan. Myoskin
oppilaita ja heiddn vanhempiaan oli infor-
moitu etukateen. Pdasin seuraamaan opetus-
ta kamarimusiikkisaliin ja pieneen pianon-
soitonopetusluokkaan. Molemmissa luokissa
oli kaksi instrumenttia kadytettdvissd, toinen
oppilasta varten ja toinen opettajaa varten.
Tein lyhyen kenttity6jakson kevaalla 2010.
Jakso sisdlsi yhdeksdn tuntia osallistuvaa ha-
vainnointia ja nauhoitin 80 minuuttia ope-
tusta. Kirjoitin kenttdpdivdkirjaa ja litteroin
nauhoittamani osuuden.

Musiikkikoulussa oli tyypillinen konser-
vatorioperustainen oppimis- ja opettamissys-
teemi, jossa painotus on tutkinnoissa ja nii-
den suorittamisessa (ks. Kingsbury, 1988),
vaikka havainnoimassani luokassa opettaja
yritti vakuuttaa opiskelijalle, etteivat tutkin-
not ole soittamisen ainoa tavoite. Huolelli-
nen valmistautuminen tutkintoihin vie kui-
tenkin suuren osan opetus- ja soittoharjoitte-
luajasta. Oppilaat saavat opiskeluoikeuden
yleensd pdasykokeen kautta, missd arvioi-
daan esimerkiksi musikaalisuutta.

Tunteja seuratessani eli havainnoidessa
tutkijapositiokseni muodostui osallistuva ha-
vainnoiminen. Osallistuvan havainnoinnin
etuna on, ettd se mahdollistaa kuulemisen ja
ndkemisen lisdksi myds muiden aistien kdy-
ton (Gronfors, 2001). Esimerkiksi tuntoaisti,
eli taktiilisuus, antoi minulle tietoa luokan
flyygelin ominaisuuksista. Ajoittain kaytin
myOs kinesteettista empatiaa yrittdessdni
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ymmartad, mihin opettaja pyrki ja mika esti
oppilasta saavuttamatta tavoitetta. Kinesteet-
tinen empatia tarkoittaa empaattista asennoi-
tumista jonkun toisen ruumiilliseen koke-
mukseen, silld varauksin, ettd on tietoinen
siitd, ettd jonkun muun ruumiillinen koke-
mus ei voi koskaan olla tdsmdlleen sama
kuin oma (Parviainen, 2002; Paukkunen
2006; Laukkanen 2010). Siitd syystd oma
pianistinen ja pedagoginen tausta on resurssi,
jota on jdrkevdd hyodyntdd. Havainnointi
sisdlsi myos kollegiaalista keskustelua opet-
tajan kanssa sekd opettajan ohjeiden vahvis-
tamista. Omien ruumiillisten kokemusten
avulla on mahdollista tehda vertailuja omien
ja muiden ruumiillisten kokemusten valilla.

Seuraava litteroitu patkd havainnollistaa
sitd, kuinka tavallinen soittotuntitilanne ete-
nee:

Nyt mietit, mitd sdd dsken soitit, mitd sd-
velid, sitten c. Pistd pikkurilli seuraavaksi,
mee alaspdin, noin! Nyt uudestaan pistat
pikkurillin, pistd peukalo c:lle. Mikd sormi
menee, noin. Sit soitat toisen asteikon siihen
pddlle, vdhdn hitaammin vield. Sit uudestaan.
Mieti et toi, ajatteles nyt, ettd toi sun kites
olis semmoinen trapetsitaiteilija. Koita saada
pysymdadn se. Aattele se kdvelee nuoraa pit-
kin mahdollisimman tarkasti, astuu ndin, ettd
se pysyy tosi hyvin tasapainossa. Oho, hei sd
tieddt, mikd, miten tid loppu menee, tdssd
tosi tarkkana. Ldhestyt titd ceetd, mee vield
tuosta ylhdaltd alaspdin vield, (naurua),okei
ja nyt sitten itsekin tieddt, ettd sun pitdd olla
skarppina tdssd kohtaa. Noin ldhtee vitoselta,
no niin. Otas vield vasuri, sama juttu, mietit
sitd trapetsitaiteilijaa..ja soita vield toisen ker-
ran, varsinki yléspdin mennessd, kuuntele
ettd sdd astut yhelle jalalle ihan oikeesti..yks
sormi kerrallaan...ja hyvinki soi, sama juttu,
ndin hyva.

Soittotuntia havainnoidessa ei ole tarkoi-
tuksenomaista kiinnittdd huomiota pelkkaan
dialogiin monesta syystd. Ensimmdinen syy
on, ettd kyseessd on pikemminkin opettajan
monologi. Spontaani tilannekohtainen puhe
on usein myods sisdisesti epdkoherentti ja
epdlooginen. Siitd syystd tuntitilannetta ei
ole tarkoituksenmukaista tarkastella tekstina.
Puheella on kuitenkin vélittdmat soivat seu-
rauksensa. Soittoa ohjaava puhe on aloitteli-
jatasolla konkreettisiin yksityiskohtiin keskit-
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tyvad. Opettaja ehdottaa esimerkiksi, milla
sormella olisi jarkevintd soittaa. My6s meta-
forien avulla pyritddn saavuttamaan haluttu
soiva lopputulos.

Hei ajattele sitd painotusta, sinne ja sinne.
Nyt vasuri jatkaa, taas ndd...yks vield...tuli
vks vield, ldhe siitd kolmannen tahdin alus-
ta..Ldhtee f:std, sitten se f, a, f..Se on mitd
sdd haet sieltd. Sit tarkkana, lihetddn tolla.
Otetaan sit ne soinnut vield. Alotetaas vasu-
rilla. Ajattelet niin, ettd se eka nuotti ois va-
hédn pitempi ja sitten melkeen staccato. Se
kuulostaa tommoselta. Sit kato aina tauko.
Sit menndds yhdessd, tauko (sormien nap-
sautus)yks, ota vield enemmaén ndin. Ne on
aika lyhkasiad sdvelid. Eka lyonti on vdhdn taa
rampampa, taadamtamta, y, (sormien nap-
sautus) tampampa. Varo ettet tee titd liian
lujaa. Oikeestaan melkein aattele et se on
kevyt ja se toinen vois olla vdhdn painavam-
pi, paadampampa, pampampa, mutta ei lii-
kaa, et oikee kdsi tekee samalla tavalla. Ku-
vittele et tuossa ois vaikka tommonen viiva ja
nuo ois pisteitd. Nuo on pisteilld varustettuja,
vahan silleen niinku hiippailevia savelia. Ne
ei oo ihan semmosia kauheen lyhkasid stac-
catoja riippuen sun lopullisesta vauhdista.
Mitd nopeemmin sd soitat, sen lyhkdsempia
niistd sit tulee, oikeessa kddessd sama juttu.

Edellisessd litteroidussa katkelmassa tulee
ilmi, kuinka opettaja pyrkii verbaalisesti
luomaan mielikuvaa siitd, miltd soiton tulisi
kuulostaa. Savel voi olla pitkd, lyhyt, paina-
va, kevyt tai vaikkapa hiippaileva.

6. Johtopaatoksia

Kuvailevat adjektiivit ja metaforat eivat valt-
tamatta pysty ilmaisemaan tasmallisesti, mi-
ten tulisi soittaa. Niiden avulla pyritddn
luomaan soivia mielikuvia ja mahdollisuutta
eldytya siihen, miltd soittaminen paitsi kuu-
lostaa my0s sitd, millainen soitettava asia on
ruumiillisena kokemuksena eli miltd se tun-
tuu. Ndita asioita on usein mahdotonta erot-
taa toisistaan pianoa soitettaessa. Kuvailevis-
sa adjektiiveissa diskursiivinen ja materiaali-
nen leikkaavat selkeimmin, etenkin kun sa-
nallistettu opettajan soittokokemus pyritddn
vdlittdmaan oppilaalle siten, ettd han pystyisi
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mahdollisimman samankaltaiseen soivaan
lopputulokseen.
Tassa artikkelissa selitin  diskursiivis-

materiaalisen [dhestymistavan lahtokohtia ja
sen soveltamista pianonsoiton tutkimukseen
institutionaalisessa pedagogisessa kontekstis-
sa. Taidemusiikin diskurssit rajaavat ja maa-
rittavat soittamista ja soittavaa ruumista mo-
nella tavalla. Pedagogisen prosessin kuluessa
taidemusiikin  diskurssit asettuvat monella
tapaa soittajan ruumiiseen. Soittajan ruumis
yhdistettynd soivaan instrumenttiin kantaa,
edelld kuvattujen yksinkertaisten esimerkki-
en lisdksi, mukanaan pitempaa taidemusiikin
esittdmiseen ja harjoittelemiseen liittyvaa
traditiota ja musiikkiteokseen liittyvid dis-
kursseja.

Kirjallisuutta

Alaimo, S. & S. Hekman (2008). Introduction:
Emerging Models of Materiality in Feminist Theo-
ry. Teoksessa Material Feminisms. Toim.S. Alai-
mo & S. Hekman. Bloomington & Indianapolis:
Indiana University Press.

Albright, A. (1997). Choreographing Differ-
ence. The Body and Identity in Contemporary

Dance. Middletown, Connecticut: Wesleyan
University Press.
Alhanen, K. (2007). Kaytannot ja ajattelu

Michel Foucault’n filosofiassa. Helsinki: Gaude-
amus.

Bal, M. (2002). Travelling Concepts in the
Humanities: a rough guide. University of Toronto
Press.

Barad, K. (2008). Posthumanist Performativity:
Toward an understanding of how matter comes
to matter. Material Feminisms. Ed. Stacy Alaimo
& Susan Hekman. Bloomington & Indianapolis:
Indiana University Press.

Burkitt, 1. (1999). Bodies of Thought. Embod-
iment, Identity & Modernity. London: Sage Pub-
lications.

Butler, J. (1993). Bodies that Matter. On the
discursive limits of "sex”. New York & London:
Routledge.

Butt, J. (2002). Playing with History. Cam-
bridge: Cambridge University Press.

Citron, M. (1993). Gender and the Musical
Canon. Cambridge: Cambridge University Press.

Clarke, E. and J. Davidson (1998). The Body
in Performance. Composition, Performance, Re-

109

ception. Studies in the Creative Process in Music.
Aldershot: Ashgate. pp. 74-92.

Cook, N. (2001). Between Process and Prod-
uct: Music and/as Performance. MusicTheory
Online7 (Apr.2001)
http://www.societymusictheory.org/mto/issues/mt
0.01.7.2/mto.

Cusick, S. (1994). On a Lesbian Relationship
with Music. Queering the Pitch. The New Gay
and Lesbian Musicology. New York & London:
Routledge.

Fairclough, N. (1995). Critical discourse anal-
ysis: the critical study of language. Pearson Edu-
cation.

Foucault, M.(1978). History of Sexuality,
vol.1. Trans. Robert Hurley. New York: Vintage.

Foucault, M. (1977). Discipline and Punish.
The Birth of the Prison. Trans. Alan Sheridan.
Original work: “Surveiller et Punir. Naissance de
la prison” (1975). Harmondsworth: Penguin
Books.

Goehr, L. (1992). The Imaginary Museum of
Musical Works. An Essay in the Philosophy of
Music. Oxford: Clarendon Press.

Grosz, E. (1994). Volatile Bodies. Toward a
Corporeal Feminism. Bloomington and Indian-
apolis: Indiana University Press.

Gronfors, M. (2001). Havaintojen teko aineis-
tonkerdyksen menetelmand. lkkunoita tutki-
musmetodeihin 1: virikkeitd aloittelevalle tutki-
jalle. Juhani Aaltola and Raine Valli ed. Jyvasky-
[a: PS-kustannus. pp. 154-172.

Hanken, 1. (2008). Teaching and learning
music performance: The Master-Class. The Finn-
ish Journal of Music Education, vol. 11, nr. 1-2.

Hyry, E. (2008). Soitonopettajan praktinen tie-
to. Musiikkikasvatus 2008/ 1-2.

Junttu, K. (2010). Vauhdin hurmaa ja liikkeen
hiljaisuutta ~ koskettimilla. ~ Gyorgy  Kurtagin
Jatékok-kokoelman inspiroima  pedagoginen
ndkokulma pianonsoiton alkuopetukseen. Sibeli-
us-Academy, DocMus. Kehittdjakoulutus.
http://www.junttu.net/_/_/raportti_files/Vauhdin_
hurmaa_ja%20liikkeen_hiljaisuutta_koskettimilla
.pdf 25.5.2011

Junttu, K. (2008). Gyorgy Kurtdg's Jatékok
Brings the Body to the Centre of Learning Piano.
Musiikkikasvatus 2008/ 1-2.

Kangas, E.(2006).Rasitusvamma muokkaa soi-
tonopiskelijan identiteettid. Musiikin ~ Suunta
1/2006.



Monititeteinen musiikintutkimus
Suomen Musiikintutkijoiden 16. Symposium - The 16th Annual Symposium for Music Scholars in Finland
Jyvaskyla 21.-23.3.2012

Kingsbury, H. (1988). Music, Talent and Per-
formance. A Conservatory Cultural System. Phil-
adelphia: Temple University Press.

Kivy, P.(1993). The Fine Art of Repetition. Es-
says in the philosophy of music. Cambridge Uni-
versity Press.

Kontturi, K. and M. Tiainen (2007).
teoria ja liikkuva vuorovaikutus.

Taide,

Osallistuvan taiteentutkimuksen ratkaisuja.”
Taiteilija tutkijana, tutkija taiteilijana. Risto
Pitkdnen  (toim.).  Nykykulttuurin  Tutki-
muskeskuksen julkaisuja 90. Jyvdskyld: Universi-
ty of Jyvaskyla.

Laukkanen, A. (2010). Hips don't lie? Affec-
tive and Kinesthetic Dance Ethnography. Work-
ing with Affect in Feminist Readings: Disturbing
Differences.

Marianne Liljestrom and Susanna Paasonen
ed. Routledge: London, pp. 126-139.

Leppédnen, T. and S. Rojola (2004). Musiikki

ja tutkimus. Feministisid kytkoksid rakentamassa”.

Feministinen tietaminen. Keskustelua metodolo-
giasta. Marianne Liljestrdm ed. Tampere:
Vastapaino.

Leppédnen, T. (2000). Viulisti, identiteetti ja
sukupuoli. Sibelius-viulukilpailu suomalaisessa
mediassa  1995. Suomen Etnomusikologisen
Seuran julkaisuja 6. Helsinki: SES.

Lines, D. (2007). Affects and Percepts: Chal-
lenging ‘machinic” education through art.

Conference Presentation. Philosophy of Edu-
cation Society of Australasia.

Moisala, P. (2009). Musiikin kulttuurisuus
tandan — nykyetnomusikologian linjausta.

Etnomusikologian vuosikirja, vol. 21. Helsin-
ki: Suomen etnologinen seura.

Nielsen, S. (2008). Instrumental practising
and self-regulation: A social cognitive perspec-
tive. The Finnish Journal of Music Education, vol.
11, nr. 1-2.

Paukkunen, E. (2006). Ruumiillisen tiedon jal-
jilla. Musiikin Suunta 1/ 2006.

Riikonen, T. (2005). Jalkia itsessa. Narratiivi-
sia huilisti-identiteettejd Kaija Saariahon savel-

110

tdmassd musiikissa. Turun yliopiston julkaisuja.
Turku: University of Turku.

Saastamoinen, M. (2000). Identiteettien hyb-
ridisoituminen ja sosiaalinen konstruktionismi —
nuorallatanssia dualismien rajoilla. Ruumis, mina
ja yhteisd. Sosiaalisen konstruktionismin ndko-
kulma. Kuopion yliopiston selvityksid E. Yhteis-
kuntatieteet 21.

Schon, D. (1987). Educating the Reflective
Practioner. San Fransisco: Jossey-Bass.

Small, C. (1998). Musicking: the meanings of
performing and listening. Wesleyan University
Press.

Tiainen, M. (2007). Music, Singing and Sub-
jectivity. Sonic Interventions. Sylvia Miszkowski
et al. ed. Amsterdam: Rodopi.

Tiainen, M. (2005). Aani, ruumiillisuus ja
sukupuoli. Musiikin ja teatterin tekijoita.

T. Riikonen, M. Tiainen ja M. Virtanen ed.
Acta Musicologica Fennica 25. Helsinki: Suomen
Musiikkitieteellinen Seura.

Valentine, E. (2002). “The Fear of Perfor-
mance”. Musical Performance. A Guide to Un-
derstanding. John Rink ed. Cambridge: Cam-
bridge University Press.

Virtanen, M. (2007). Musical Works in the
Making. Verbal and Gestural Negotiation in Re-
hearsals and Performances of Einojuhani Rau-
tavaara's Piano Concerti. Turun yliopiston julkai-
suja, sarja B. Tampere: Tampereen yliopistopai-
no.

Vdatdinen, H. (2003). Rumbasta rampaan.
Vammaisen naistanssijan ruumiillisuus pyoréa-
tuolikilpatanssissa. Abo: Abo Akademis Forlag —
Abo Akademi University Press.

Muut ldhteet:
Tiensuu, Johanna (2010) JT. Kenttapdivakirja
18.3.2010
25.3.2010
17.5.2010

1 Audiotape 80 minuuttia. Nauhoitettu mu-
siikkikoulussa 17.5.2010.



Monititeteinen musiikintutkimus
Suomen Musiikintutkijoiden 16. Symposium - The 16th Annual Symposium for Music Scholars in Finland
Jyvaskyla 21.-23.3.2012

ESITTAVAN TAITEILIJAN YLEISOPUHE

Anu Vehvildinen

Sibelius-Akatemia
anu@vehvilainen.net

Tiivistelma

Tama teksti esittelee tutkimustani, joka tarkastelee lansimaisen n esittavan taiteilijan yleisdpuhetta eli sita
tapaa, jolla taiteilija puhuu yleisostddn. Aineistonani on viisi vuonna 2009 tekemééni taiteilijahaastatte-
lua. Hyodynnan aineiston tarkastelussa diskurssianalyysin menetelmad, jonka tavoitteena on kdsitys siitd,
miten kielessd ja puheessa tuotetaan todellisuutta. Jotta ymmartdisin 2000-luvulla toimivaa taiteilijaa ja
sitd, miten hdn puhuu yleisostddn, koen vilttdmattomaksi nostaa esiin ne lainalaisuudet, jotka ensisijai-
sesti vaikuttavat taiteilijan tyoskentelyyn yleison parissa. Analyysini asettuukin siihen teoreettiseen taus-
taan, jonka keskiossd on aikamme konserttikulttuuri — tdma kulttuuri on yha paljolti 1800-lukulainen
muun muassa muodollisen konserttietiketin vuoksi. Alustan tulevaa tutkimustani esimerkilld, joka mieles-
tani edustaa erddnlaista daripaata taiteilijan yleisopuheessa: vendldispianisti Vladimir Horowitzin kaytta-
mat, yleisdon viittaavat sanavalinnat ovat rajuudessaan yllattavia ja jopa surullisia.

Asiasanat: yleisopuhe, Horowitz, diskurssianalyysi

1. Taiteilijan koulutus vaikenee ylei-
sosuhteesta

Tutkimukseni kasittelee esittavan taiteilijan
yleisopuhetta eli sitd, milld sanoin ja tavoin
taiteilija puhuu yleisostdan. Yleisopuhe-
termi on omani, ja piddn sitd sopivan lyhye-
nd mutta samalla kuvaavana ilmiclle, jota
haluan tutkia. Ldhden ajatuksesta, jonka
mukaan taidemusiikkitradition piirissd esit-
tavan taiteilijan koulutus keskittyy pdasaan-
toisesti musiikillisiin kysymyksiin esittamisen
ja erityisesti siihen liittyvan yleisdsuhteen
jaddessd marginaaliseen asemaan. Verrattu-
na vaikkapa teatterialan koulutukseen, jossa
mm. ndyttdamoilmaisu on keskeinen oppi-
misalue, taidemusiikin piirissa yleisosuhdet-
ta rakennetaan kuin huomaamatta, lahinna
konserttilavalla ollessa, kdytinnon ja koke-
muksen kautta. Mestari-kisalli-suhteessa ta-
pahtuva koulutus toki kasvattaa taiteilijan
hyvdksymadan esiintymisen ammattiin kuulu-
vana ilmiona: lavalle astutaan ehka ensi ker-
ran kuusivuotiaana ja ammattilainen on
esiintynyt jo kymmenille, ehkd sadoille ylei-
sOille. Mutta yleisosta ei puhuta oikeastaan
mitdan. Ei kysytd, miltd tuntuu kavelld laval-
le yleison silmien eteen tai miltd katseen ja
kuulemisen kohteena oleminen tuntuu tai
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miten suhtautua virheisiin, joita kaikissa
konserteissa tulee vastaan, mutta joita ei ro-
mantisoituun taiteilijamyyttiin mahdu. En-
nen muuta yleisopuheen keskeisida kysymyk-
sid on, millainen on jokaisen taiteilijan oma,
henkilokohtainen yleisdsuhde. Kuinka han
yleisonsa kokee? Onko yleis6 hyva, paha vai
epdkiinnostava valttamattémyys? Miten ylei-
s vaikuttaa taiteilijan tyohon? Jostain syysta
ndama kysymykset eivét ainakaan oman kasi-
tykseni mukaan kuulu lansimaisen taidemu-
siikin pedagogiikkaan. Yleiso ui kuin varkain
mukaan taiteilijan tycéhon ilman, ettd siihen
syntyvdd suhdetta avattaisiin esimerkiksi
keskusteluissa opettajan ja oppilaan valilla.
Suuri merkitys onkin silld, millainen on se
konserttikulttuuri, josta yleisésuhde opitaan
ja omaksutaan epdsuorasti, liikoja miettimat-
ta, rivien valista.

2. Tutkimuksen taustateoriaa:
1800-lukulainen konserttikulttuuri

Pianisti, etnomusikologi Henry Kingsbury
ndkee taidemusiikkiresitaalin rituaalina, jos-
sa esiintyjd tiettyd etikettid noudattaen eriste-
tddn yleisostd emotionaalisesti latautuneen,
jopa pyhdn sosiaalisen vadlimatkan avulla.
Etdisyyttd korostaa konserttitilan jako koro-
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tettuun lavaan ja pimennettyyn katsomoon
ja kahtiajako on voimassa konsertin alusta
loppuun, aina esiintyjan lavalle ilmestymi-
sestd aplodien jdlkeiseen poistumiseen asti,
eikd sitd rikota missddn vaiheessa esimerkik-
si puheella. Viestintd on sanatonta ja tapah-
tuu vain musiikin vélityksella. Yleisolld on
Kingsburyn mukaan lupa odottaa esiintyjalta
kaikenlaista, kuten korkeaa teknista taitu-
ruutta sekd ennen muuta aitoja ja intiimeja
tulkintoja pyhitetyistda ja kanonisoiduista
merkkiteoksista. (Kingsbury 2001, 115-116.)
Kuinka taiteilija tdllaisen asetelman kokee?
Entdpad yleis6?

Lansimaisen taidemusiikin vakavamieli-
nen konserttietiketti on perdisin romantiikan
ajalta. Tastd sekd mm. teos-kdsityksen syn-
nystd on kirjoittanut ansiokkaasti mm. Lydia
Goehr teoksessaan The Imaginary Museum
of Musical Works (1994). Jos taidemusiikin
painopiste vield 1700-luvulla oli eldvassa
toiminnassa kuten kirkon tai hovin tilaisuuk-
sissa, romantiikka alkoi korostaa musiikin
itseisarvoa. Siind missd aiemmin puhut-
tiin “sdvellyksistd” tai ‘musiikista’, romantiik-
ka loi kasityksen "teoksesta’, joka oli enem-
man kuin vain partituuri tai joukko toisistaan
poikkeavia esityksid; ollen muutakin kuin
vain musiikkia, teos ilmensi perimmdisia
arvoja, lkuisuutta ja Kauneutta. Instrumenta-
lismi kehittyi huimasti juuri romantiikan ai-
kana poikkeuksellisten virtuoosien ansiosta.
Lisztin ja Paganinin kaltaiset taiturit haluttiin
tuoda yha laajempien yleis6joukkojen eteen,
mikd johti yha suurempien konserttisalien
rakentamiseen. Samaan aikaan alkoi jdrjes-
telméllinen suurteosten pyhittiminen eli ka-
nonisointi, jonka myo6td jo kuolleiden mesta-
reiden, kuten Bach, Handel ja Mozart, mu-
siikkia alettiin julkaista uusintaeditioina ja
esittdd konserteissa. Nditd suurmiesten suur-
teoksia (suurissa saleissa) tuli myos kuunnel-
la hiljaisuuden ja keskittyneisyyden vallites-
sa, ei suinkaan samanaikaisesti seurustellen.
Uusi  konserttietiketti vaati konserttitilaan
taydellisen rauhan, jonka avulla teoksen aa-
relle oli mahdollista asettua ja joka edesaut-
toi teoksen vélittdmdn suuren sanoman vas-
taanottamista. (Goehr 1994, 148, 173-174,
236, 246.)
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3. Luoko etiketti painolastin taiteilijalle?

Romantiikan aikana luotu konserttiperin-
ne on sdilynyt oleellisilta osiltaan muuttu-
mattomana. Hartaus, hiljaisuus ja keskittynyt
teoksen kunnioittaminen kuuluvat keskeises-
ti myos 2000-lukulaiseen taidemusiikkikult-
tuuriin. Salien suureneminen on johtanut
siihen, ettd kuulijan paras akustinen elamys
saavutetaan istumalla vaikkapa 20 metrin
pddssd taiteilijasta. On merkitystd silld,
kuunteleeko kuulija konserttia salongissa
taiteilijan vieressa vai etaalla pimedssa kat-
somossa. Akustinen ja visuaalinen merkitys
ovat ilmeisimmat, mutta kiinnostava on mie-
lestani juuri se henkinen vdlimatka, jonka
konserttietiketti mahdollistaa taiteilijan ja
yleison vdlille. Spottivalo, puhumattomuus
ja kaikki muukin kontaktin puute korostavat
helposti romantisoitua taiteilijakuvaa. Eris-
tyksissd, korotetulla lavalla esiintyessddn tai-
teilija on jo hieman transsendentimpi hahmo
kuin jos hén hikoilisi metrin pdassa kuulijas-
taan. Onko resitaaliin kuuluva, ylevyyttd ja
etdisyyttd korostava taiteilijakuva taiteilijalle
itselleen liian raskas taakka kantaa? Olisivat-
ko paineet pienemmadt, mikdli yleiso olisi
taiteilijaa kotoisasti ldhelld? Konserttisalin
etdisyydessd taiteilija myds saattaa kokea
yleison joukkona, jossa yksilot eivdt erotu ja
jolla on aina yhteinen mielipide: "yleiso tyk-
kasi, yleisd ei tykannyt”. Miellimmeko me
taiteilijat yleison siis vain yhtend taidemu-
siikkikdytantond, eli tottumuksena siind mis-
sa kumartamisen, hiljaisuuden tilassa esiin-
tymisen ja takahuoneeseen eristdytymisen?

4. Tutkimuksen metodi ja aineisto

Tutkiessani taiteilijoiden yleisopuhetta halu-
an selvittdd muun muassa, millainen asenne
tai tunne heiddn yleisdsuhteestaan vilittyy.
Kuinka paljon 1800-lukulainen, romanttinen
konserttietiketti sddtelee tuota suhdetta?
Olemmeko me taiteilijat parisataa vuotta
vanhojen kdytantojen vankeja vai mahtuuko
rituaaliin toisistaan poikkeavia yleisdsuhtei-
ta? Vaikka romanttinen konserttietiketti puo-
lustaa paikkaansa taidemusiikkikulttuuris-
samme, nden siind my0s ilmeisid vaaroja,
kuten aiemmin mainitsemani kapeahkon ja
romantisoidun taiteilijakuvan.
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Tutkimukseni metodina on diskurssiana-
lyysi, jonka tavoitteena on kasitys siitd, mi-
ten kielessd tuotetaan todellisuutta. Diskurs-
sianalyysin aineistona voivat olla esimerkiksi
luonnollinen puhe tai tekstit. Teoksessa Dis-
kurssianalyysi lilkkeessd Kirsi Juhila sekd Ee-
ro Suoninen toteavat seuraavaa:

Diskurssianalyysissd  kielenkdyttékin ym-
mdrretddn (...) toiminnaksi: sanat, lauseet ja
keskustelut ovat tekoja. (...) Kielenkaytto ei
vain kuvaa tekojen maailmaa, vaan myos on
sen olennainen osa. (Jokinen, Juhlia & Suo-
ninen, 1999, 238.)

Kdytan aineistonani viittd taiteilijahaastat-
telua, jotka kokosin alun perin suunnittele-
mani kirjan materiaaliksi. Luovuin kirja-
hankkeesta, mutta halusin hyodyntda teke-
midni haastatteluita, joita piddn kiinnostavi-
na. Haastateltavina oli suomalaisia, eri inst-
rumentteja edustavia esittdvid taiteilijoita.
Haastattelut kestivat kukin noin kaksi tuntia
ja kasittelivdt varsin laajasti taiteilijan tydhon
liittyvida —aiheita. Muotoilin  kysymykseni
mahdollisimman avoimiksi tyyliin: kuvaile
opettajiasi; miten harjoittelet; mikd on suh-
teesi muihin musiikin lajeihin; miten paadyit
alalle. My0s yleiso tuli esiin usein, vaikkei-
vat haastattelut yksinomaan keskittyneetkdan
juuri tdhdn aiheeseen. Taiteilijat puhuvat
yleisdstddn suoraan tietyissd kohdin, mutta
myoOs viittaavat sithen epdsuorasti eri tavoin,
esimerkiksi  puhuessaan  koulutuksestaan,
opettajistaan tai esiintymisestd. Sanaa ‘yleiso’
ei siis valttamatta tarvitse etsia aina, kun ha-
[utaan tietad taiteilijan yleisosuhteesta. Ku-
ten Juhila & Suoninen toteavat:

[Ollennaiset sisdllét ja pdélinjat rakenne-
taan puheessa ja Kirjoituksissa usein juuri
sanavalintojen, painotusten, tauotuksien ja
niin edelleen avulla. Tarkeimpid tai analyytti-
sesti olennaisimpia asioita ei suinkaan sanota
tai kirjoiteta aina painokkaimmin vaan usein
pikemminkin vihjaillen. (Emt., 239.)

5. Horowitzin yleisopuhe ja traumaatti-
nen yleisdsuhde

Analyysini on tata kirjoittaessa vield alussa.
Ennen kuin tartun varsinaiseen aineistooni,
eli 2000-luvulla elavien taiteilijoiden yleiso-
puheeseen, tarjoan ndytteen, joka mielestdni
edustaa varsin ddrimmdistd suhdetta ylei-
s6on. Jatkossa nadyte toimii myos vertailu-
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kohtana analysoimalleni tdamén pdivan tai-
teilijoiden yleisopuheelle. David Dubalin
haastatteluihin perustuvassa kirjassa Keskus-
teluja Horowitzin kanssa legendaarinen ve-
ndldispianisti Vladimir Horowitz kuvailee
varhaisia  konserttikokemuksiaan  sivuten
muutamissa kohdin myos yleison kasitetta:
Neuvostoviranomaisten — halu  jarjestda
musiikkia massoille toi saleihin kuulijoita,
jotka Horowitzin mukaan olivat “sanoin ku-
vaamattomia, todellinen kauhukuva: ndma
ihmiset soivat, joivat ja tupakoivat musiikkia
kuunnellessaan. Brahmsia maailman tyéldisil-
le. Mutta tein hyvdd tyétd. Soitin monta soo-
lokonserttiakin. Kavin pianon kimppuun kuin
myrskytuuli ja kuulijat ulvoivat; sen jdlkeen
me séimme.” (Dubal 1990, 39.)
Pianistinuran alkuvuosien yleisot vulgaa-
reine kdytdstapoineen eivit siis missddn ni-
messad tyydyttdneet Horowitzia, mutta maine
pianistina kasvoi ja han alkoi saavuttaa yha
laajempaa suosiota. Pian Horowitzin konser-
tit olivat kiihkeita tapauksia, joita odotettiin
ja joihin jonotettiin ja joiden jalkeen kuulijat
nostivat hanet harteilleen ja kantoivat hotel-
liin kuin Lisztin aikanaan (emt., 41). Horo-
witz oli riippuvainen yleisostd, tyydyttipd se
hdnta tai ei, silld esittdvan taiteilijan tehtava
on kuin onkin soittaa muille. Pahaksi onnek-
si Horowitz oli ldhes hysteerisen kova her-
moilija. Han tunsi jo nuorena inhoa julkisia
esiintymisid kohtaan, mutta toisaalta halusi
epdtoivoisesti ndyttdd, mihin pystyi. Yleisolle
soittaminen oli Horowitzille suurta karsimys-
td uran alusta loppuun asti. (Emt., 33.)
Henkinen etdisyys, jonka Kingsbury mie-
lestini ndkee resitaalin olennaisimpana piir-
teend, on Horowitzin ja yleison vélilld hyvin
selvd. Tunteet, joita taiteilija osoittaa yleisol-
leen ovat voimakkaita: yhtddlta inho, jonka
saavat aikaan konsertissa aterioivat moukat
ja toisaalta puhdas pelko, joka ilmenee tai-
teilijan jannittdmisend ennen lavalle astu-
mista ja myos laajempana, taiteilijan arkea
madrittdvand suhtautumistapana. Kirjan kir-
joittajana Dubal itse pitdd puolestaan huolen
sitd, ettd lukija ymmartda paahenkilon ole-
van epdtavallinen ja suuri taiteilija. Kirjoitta-
ja kayttaa Horowitzista puhuessaan sellaisia
ilmaisuja kuten ”kuninkaallinen”, “muserta-
va ja sokaiseva yksilollisyys”, “epdtavallisen
monisdikeinen muusikko”, “poikkeukselli-
nen persoonallisuus” ja niin edelleen (emt.,
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11, 14). Nain siis my6s Dubal osallistuu sel-
vdsanaisesti taiteilijan eristimiseen yleisos-
tddn,  suoraan Kingsburyn rituaali-
madritelmadd noudattaen. Mutta yhtd kaikki
Dubalin sanavalinnat kuvastavat juuri sita
ilmapiirid, jossa taiteilija koko uransa ja
eldamansa eli: juhlittuna, arvostettuna ja mys-
tisen etdisend taiteilijana. On selvdd, ettd
jalustalla olo ei ollut Horowitzille vain hy-
vaksi, eikd vahiten valtaisan esiintymisjanni-
tyksen vuoksi. Mielestdni namd kuvaukset
juhlitusta mutta pelkotiloista karsivasta tai-
teilijasta ovat surullisinta, mitd 1800-
lukulainen konserttitraditio kaikessa juhla-
vuudessaan ja muodollisuudessaan tarjoaa.
Haluammeko taiteilijoina sitd?

Dubal kertoo Horowitzin uran alun me-
nestyksestd Neuvostoliitossa ja sittemmin
Euroopassa sekd Yhdysvalloissa, joissa suo-
sion saavuttaminen oli tyoladampaa (emt. 47—
50). Yleiso6 nayttaytyy tdssa puheessa valloi-
tuksen ja hdikdisemisen kohteena, jotakuin-
kin vaarallisena oliona, joka taiteilijan on
seldtettdvd ja voitettava puolelleen. Horo-
witz haluaa saada "yleison tdysin suunnil-
taan” tai “syoda yleison elavalta”. (Emt., 55.)
Huomionarvoista on kuitenkin ennen kaik-
kea se, ettd koko kirjassa sana ‘yleis®’
tai ‘kuulija’ esiintyy vain muutamissa koh-
dissa. Jo titd voi mielestdni pitdd oireellise-
na: aivan kuin yleisosuhde olisi esittavan
taiteilijan eldmdssa mitatdn sivujuonne — sitd
ei edes nosteta keskustelun kohteeksi. Sa-
malla yleiso kuitenkin aiheuttaa Horowitzil-
le kaiken aikaa suurta ahdistusta. Ja kun va-
hiten odottaa, taiteilija lyo tiskiin yleisdpu-
hetta, joka seisauttaa veren.

[Horowitzin taide] syntyi alitajuisesti ha-
nen vdrdhtelevdsta eroottisesta luonteestaan.
Se oli tirkein syy siihen, ettd hdn vetosi ylei-
s66n. Piano oli hdnen sukupuolielimensa,
vleisé hdnen rakastajansa. Kysyin hdneltd
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kerran, mitd han ajatteli soittaessaan Skrjabi-
nin viidettd sonaattia kuulijoille. Hdn vastasi
kovalla danelld: “Haluan nussia niitd.” (Emt.,
43-44))

6. Lopuksi

Tutkimuksessani Vladimir Horowitzin ylei-
sopuhe on dadriesimerkki, jonka rinnalle nos-
tan toivon mukaan muita vaihtoehtoja. Ole-
tukseni on, ettd vaikka 2000-luvun taiteilijat
yhd esiintyvat romanttisen konserttitradition
puitteissa, yleisosuhteelle voi 16ytyd myds
lempeitd ilmaisuja. Tdssd siitd erds ndyte, ote
tekemistdni taiteilijahaastatteluista:

Jos joku, niin taidemusiikin tiukkapipoi-
suus drsyttdd. Se, ettd asiat tehdddn hyvin ja
siind mielessd vakavasti, ettd tyoén jalki on
hyvaa, ei tarkoita, ettd tulisi olla muusikkona
ja ihmisend jotenkin jdykké ja ahdas. Tallais-
ta jaykkdd asennetta tapaa aika ajoin klassi-
sen musiikin piirissd ja pyrin vastustamaan
sitd kaikin tavoin, muun muassa olemalla
juuri itse omanlaiseni rento ja ldhestyttdva
muusikko. Haluan olla sitd myés yleisén lds-
nd ollessa, en etdinen ja vaikeasti lihestytta-
vd taiteilija vaan avoin.

Lahteet

Dubal, D. (1992). Keskusteluja Horowitzin
kanssa. Suom. Seppo Heikinheimo. WSQY, Juva.

Goehr, L. (1994). The Imaginary Museum of
Musical Works. An Essay in the Philosophy of
Music. Clarendon Press, Oxford.

Jokinen, A., Juhila, K. & Suoninen, E. (1999).
Diskurssianalyysi liikkeessd. Vastapaino, Tampere.

Kingsbury, H. (2001). Music, Talent & Per-
formance. A Conservatory Cultural System.
Temple University Press, Philadelphia.



Monititeteinen musiikintutkimus
Suomen Musiikintutkijoiden 16. Symposium - The 16th Annual Symposium for Music Scholars in Finland
Jyvaskyla 21.-23.3.2012

WHEN SOUNDSCAPE STUDIES ENCOUNTER
BUDDHISM: METHODOLOGY DEVELOPMENT OF
SOUNDSCAPE STUDIES CONDUCTED AT
CHINESE BUDDHIST TEMPLES

Yi Yuan

University of Eastern Finland
yuan@student.uef.fi

Abstract

The ethnographic ideals of ‘reflectiveness’ and ‘openness’ inspire the researcher to think deeply about
how to develop ethnographic soundscape methodology during the research process. This Paper focuses
on developing adaptive research methods for soundscape studies on Chinese Buddhist temples.

Chinese Buddhist temples are monasteries and dwelling places of monks. They are also the miniature
of “pure land”. Temples have been considered as the landmarks of quiet and peace in China for thou-
sands of years. What and how are the soundscapes of Buddhist temples? Have any changes happened in
the soundscapes? How does the Buddhist way of thinking about hearing impact the Buddhists’ way of
hearing? Within these questions in the researcher’s mind, field work is carried on in three Chinese Bud-
dhist temples in 2011.

In the course of the field work, | detected that Buddhist thinking impresses enormously Buddhists’
way of listening and forms special understanding about hearing. This way of thinking about hearing in
Buddhism seems to be opposite to our encouragement on increasing awareness of soundscape and culti-
vating soundscape competence in soundscape studies. The paradox between soundscape studies and
Buddhist thinking inspired problems in the field work in temples.

I don’t give any explanations yet, just descriptions of the differences. | will analyze further two notions
| paid attention to in sound preference test answers and interviews. These answers questioned the need
to express soundscapes liked or disliked and the need to change in the sound environment outside.

Keywords: soundscape, Buddhism

1. Introduction amongst the various problems that | needed
to consider.

To investigate Sonic Identity and Changes in Andra McCartney points out listeners are
the Soundscape in Chinese Buddhist Tem- usually described by researchers as con-
ples, In January 2011, | carried out Pre- cerned mainly with opposites, and with ex-
fieldwork at three Chinese Buddhist temples: tremes such as hi-fi and lo-fi, quiet and
Huating temple in Kunming, Lingyin temple noisy. McCartney questions whether this is
in Hangzhou, Jingshan temple in Yuhang. really what contemporary listeners think
While the western-originated soundscape about when listening. (McCartney, 2010)
methodology encounters oriental Buddhist McCartney’s question is also a significant
thinking, the problems caused by generally question need to be considered in the
describing listeners as concerned mainly soundscape studies conducted in Chinese
with opposites and extremes stand out Buddhist Temples.
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2. Methodology and two problems

This problem is reflected most noticeably in
the sonic preference test of the soundscape
of Chinese Buddhist temples. The method of
Sound Preference tests have been originally
applied by a group of researchers leading by
Murray Schafer in the World Soundscape
Project which studies on five European vil-
lages in 1975. The FVS group has run sound
preference tests in the village schools by ask-
ing the pupils to list their favorite and most
disliked sounds in the community. (Shafer,
2009) This method has been inherited in the
project Acoustic Environments in Change
which is conducted by Helmi Jarviluoma in
2000. The new group of researchers imple-
mented similar sound preference tests in the
village schools after twenty five years. Stu-
dents were asked to list five pleasant and
unpleasant sounds they heard in daily life.
Although the forms of Sound Preference tests
in two projects are presented similarly in a
quantitative way, the interpreting ways were
different. The result of former Sound Prefer-
ence test was analyzed statistically in a
quantitative research way. However, the lat-
ter one in the AEC project was not intended
for statistical analysis but meant to be inter-
preted qualitatively.

Follow the way and idea of AEC project,
the method of sound preference test is
adopted in my research as a qualitative
method. In order to investigate the basic atti-
tude of listeners towards sounds that can be
heard in temples, listeners from different
groups, include monks, staffs, visitors and
residents near the temples, were invited to
fill out questionnaires. They were asked to
list five pleasant and unpleasant sounds
heard in the temples, and to describe the
acoustic environment of the temple using
three adjectives. There is no doubt the
sound preference test is a handy and speedy
method for grasping a basic attitude of lis-
tener in the field work. However, one aspect
that may be ignored here is that, in addition
to the matter of hi-fi and lo-fi, quiet and
noisy, asking listeners to describe sounds in
terms of likes and dislikes is still based on
the underlying attitude that considers all lis-
teners to be concerned mainly with oppo-
sites and extremes.
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Anyone might be as surprised as | was
when | heard more than one monk respond-
ing with: “But why do you feel like or dislike
for these sounds from outside? What does it
matter?” This kind of response has given me
a shock to some extent in the pre-fieldwork,
as some of the monks and nuns just refuse to
join the test directly owing to this reason.

It is at this point that | came across the
first clash between Buddhist thinking and
soundscape methodology. When the field
work is starting from a sound preference test,
the Buddhists are probably to think that the
researcher’s way of thinking about the world
is totally different from theirs. As Confucius
says in The Analects, "If your Way is not the
same you cannot lay plans for one another."
(Watson trans, 2007) In this case, it is hard
for me to stimulate the Buddhists to plunge
into their spiels in the interviews.

In addition to this, there is still another
conflict happened to the sound preference
test of my research. When audiences were
invited to join the tests, part of them, espe-
cially the staffs working in the temples, tend
to be unwillingness to mention the unpleas-
ant sounds. Although | have explained to the
testees beforehand that the questionnaires
are anonymity and value-free. That is not a
question of lying-the answer is Guanxi of
Chinese society. Guanxi describes the basic
dynamic in personalized networks of influ-
ence, and is a central idea in Chinese socie-
ty. Nowadays, the pinyin romanization of
this Chinese word is becoming more widely
used instead of the two common transla-
tions—"connections and 'relationships" —
as neither of those terms sufficiently reflects
the wide cultural implications that guanxi
describes. (Thomas, Guthrie and Wank,
2002) Guanxi as a kind of social connection,
which usually extends from extended family,
school friends, workmates and members of
common clubs or organizations. The case in
my study is related to Guanxi between
workmates and member of a common or-
ganization. Staffs working in the temples are
easily to consider that to write down the un-
pleasant sounds heard in the temple is a
kind of negative appraising to their work
place. As a kind of protecting to Guanxi,
they tend to say nothing about unpleasant
sound of the temples.
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Hence, | had to step back to have second
thoughts about how could pave the way to
communicate with the audiences in Chinese
Buddhist temples.

3. Methodology development

As Francis Seeburger illustrates in his article
Heidegger and the Phenomenological Re-
duction, the type of phenomenological re-
duction which makes an attempt to interpret
the relationship of man to his world within
that relationship itself, should be adopted in
the research at hand. (Seeburger, 1975)
Buddhist ways of thinking about hearing
needs to be taken into account not only in
the designs of the questionnaires and inter-
views, but also in the analysis to the materi-
als by the researcher.

In  Buddhism, developing into Bud-
dhahood can also be described as a search
for eternal silence which means neither a
lack of sound nor existing quite in the pre-
sent world. The eternal silence is described
in Buddhism as a state that, whether you see
or not, whether you hear or not, you would
not feel concerned about liking or disliking
sounds. This is to say that there should be no
separate heart within, but that seeing is syn-
onymous with not seeing, and hearing is
synonymous with not hearing. (Paramith,
AD705) Hence, in the process of practicing
Buddhism, one should overstep the feeling
of liking or disliking to the world outside.
This is one reason for some monks or nuns
excuse themselves from the sound prefer-
ence tests. Obviously, in the case of my
study, at least parts of the listeners are not
concerned listening in an opposites and ex-
tremes way.

Thus, to develop a soundscape research
method suitable for the research conducted
in Chinese Buddhist temples, firstly, it is
necessary for the researcher to discard the
ideological baggage that describes listeners
as concerned mainly with opposites and ex-
tremes. As McCartney has indicated, setting
extreme criteria for assessing listening in
terms of hi-fi and lo-fi, quiet and noisy,
places a constraint on both the researcher’s
and the audience’s thinking about listening.
An open area will be added to the question-
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naires of sound preference tests in order to
break down the barrier set up by the osten-
sible clash between Buddhism and sound-
scape methodology, so that listeners such as
some Buddhists, can feel that the researcher
is open to every point of view and willing to
know more about others’ experience of lis-
tening. Sound preference test aims at grasp-
ing the basic attitudes of audiences about
soundscape of Buddhist temples, but not to
classify the sounds into pleasant and un-
pleasant sounds.

To deal with the second clash caused by
Guanxi, the important work will be down
not on the questionnaire, but on how the
tester presents the project to the testees be-
fore carrying on it. To relieve the testees’
worry in terms of Guanxi, the tester needs to
explain clearly enough that the sounds pref-
erence test just care about personal feeling
about sounds heard in temples. It is not a
question about merit rating on all the sounds.
Thus, to talk about unpleasant sound or dis-
liked means nothing bad to the temples. Of
course, since Guanxi impacts on the Chi-
nese thinking model inveterately, this prob-
lem is hard to be solved thoroughly. How-
ever, to consider it in another way, locating
this situation back to the macroscopical con-
text of Chinese cultural, it can also disclose
the interpersonal relationship in the Chinese
temples. Then | decide to apply the observ-
ing method and make a record of testees’
reactions during the process of Sound Pref-
erence test.

Furthermore, other kinds of extreme crite-
ria for assessing listening should be recon-
sidered in the research, too. A Buddhist
temple will often have been considered to
be the pure space of Buddha for a thousand
years or more. It will also be regarded as a
landmark of silence in most Chinese eyes. In
interviews with visitors, | receive numerous
responses to the effect that the silence and
peace of the temples are one of the attrac-
tions that cause people to come to them.
The image of Buddhist temples is always
connected with quiet and hi-fi. Nevertheless,
the hustle and bustle of large crowds at Chi-
nese Buddhist temples during a traditional
event, such as the Spring Festival, should
never be ignored. In addition, at some tem-
ples that are regarded as famous scenic spots,
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the soundscape may be very lo-fi and not
quiet at all, especially in the peak tourist
seasons. Even at a relatively quiet temple,
depending on the time of day and the sea-
son of the year, the soundscape may very
well switch between hi-fi and lo-fi, crowded
and quiet.

Hence, to search for a more open format,
may not require complete abandonment of
opposites or extremes in descriptions. The
problem does not consist of describing this
kind of extremes, so much as finding ways to
bond these extremes of description together,
such as always regarding the soundscape of
temples as quiet, hi-fi and being liked, whilst
simultaneously considering downtown as
noisy, lo-fi and being disliked. When | inter-
viewed an old monk living for decades at a
forest temple, he said: “Feeling the quiet
soundscape in temples is the same as eating
vegetarian dishes. One may feel novelty in
eating them occasionally, but if you eat veg-
etarian dishes every day, then you may start
to feel bored with them and miss other food.”
In light of this, | find that, even for the same
person and with regard, to the same sound-
scape, one’s feelings may undergo variations
at different times. We may change our feel-
ings from like to dislike even when facing
the same soundscape. Another old worker
on the temple staff said that he himself pre-
ferred the quiet and peace of the sound-
scape of the temples, but his grandchildren
were unable to bear such a “boring” life at
all. He brings them to live in the temples
with him occasionally, but the children
could scarcely wait to return to the hustle
and bustle of city life. Thus, even in the
same soundscape and the same time, audi-
ences of different ages or with different
backgrounds may very well feel differently
about the same soundscape.

4. Conclusion

Generally speaking, it can be concluded that
an audience’s sonic preference and their
feelings about a soundscape are not invaria-
ble. An audience may demand different
soundscapes in different situations. The key
is to have the right to choose the sound-
scape that is wished for, but not to accept a
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soundscape that offends one’s wish. If some-
thing conflicts with our vision, or when
something repellent appears in front of our
eyes, we may choose to close our eyes. In
the auditory context, however, we cannot
simply close our ears. The right to select the
sounds that we hear freely is to some extent
deficient.

However, when we consider this situa-
tion from a Buddhist perspective, this illiber-
ality may be seen to result from the way in
which we are chained to the sounds of the
external world. This is an ordinary person’s
way of thinking about sound. In the case of
a sage, however, he or she would not feel
happy or unhappy in following the changes
in the outside world. On the contrary, a sage
can adjust to the outside world by following
the changes within his/her inner world. This,
then, represents another conflict between
Buddhist thinking and soundscape method-
ology. It impacts fatally on questions about
the expectation of changes in the sound-
scapes at Buddhist temples. In consequence,
Buddhists do not concern themselves very
much with changing the soundscapes but
rather with adjusting their mentality involv-
ing hearing in order to face even noisy
sounds peacefully. When an individual feels
peaceful in his/her mind, external sounds
will cause no disturbance.

This totally different way of thinking
about hearing may be worth adopting in
soundscape studies. This is not to say that
we do not need to improve the soundscape
of the present world. Nevertheless, the
soundscape of a place, such as a Chinese
Buddhist temple can be, shared by various
audiences. Each of the audiences may have
their own preferred sounds, which may pos-
sibly be in the process of changing. Just as it
is likely to be a huge project to improve the
soundscape of temples, it may also be ar-
gued that we can learn from the mode of
hearing in Buddhism to adjust our mental
state or mood to sounds that we dislike.
Soundscapes are in a constant state of
changes. At the same time, audiences’ expe-
riences and feelings connected with sound-
scapes are also in a constant state of chang-
es, and such experiences and feelings are
impacted not only by our ears, but also by
our cultural context and technology.
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Through this research project, | expect that
the audiences could be encouraged to inter-
act with each other, as well as with the
soundscapes.
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