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1 JOHDANTO

Koko historiansa ajan sdhkokitaralle on ollut ominaista sen runsaat mahdollisuudet
sointivarin varioimisessa. Soittotekniikoiden lisdksi sointivarid ollaan kehitelty ja
uudistettu lukuisten Kkitaramallien, vahvistimien ja efektilaitteistojen myo6td, yha
kiihtyvissd maarin aina tdhan paivadan saakka. Tassd tutkimuksessa sointivaria
lahestytdan jazz- ja populaarimusiikin konteksteista, joissa se voidaan nahda myos eri
musiikkityyleja ja aikausia toisistaan erottavana, sekd jopa soittajien identiteetteja
muovaavana tekijand. Jo pitkdn aikaa on tunnustettu, ettd sointivari on
populaarimusiikissa etusijalla musiikillisten merkitysten tuottamisessa (ks. esim. Blake

2012).

Sointivdri ja sen varioiminen on isossa roolissa musiikin ilmaisussal. Sointivarin
ilmaisullisuutta on tutkittu usein yhdessa muiden musiikillisten parametrien kanssa ja
valtaosa pelkdstaan sointivariinkin keskittyvistd tutkimuksista on lahestynyt ilmiota
lahinnd maarallisin menetelmin (ks. esim Bernays & Traube, 2010, 2013). Haastattelun
keinoin sointivarin merkityksia on tutkittu varsin vahan. Prem, Parncutt, Giesriegl &
Stigler (2012) ovat selvittdneet jazz-laulajien nakemyksia ideaalista jazz-lauluaanesta ja
Patricia Holmes (2012) tutki klassisen kitaran sointivdria esittdgjan ndkokulmasta

puolistrukturoidun haastattelun keinoin.

Huolimatta tutkijoiden kasvavasta Kkiinnostuksesta sointivarid kohtaan, aihetta on
lahestytty varsin niukalti esiintyvien muusikoiden nakékulmasta. Nain ollen tutkielmani
pyrkiikin laajentamaan kasitysta siitd, millaisia ilmaisullisia merkityksia sointivarilla voi
olla juuri soittajan ndakokulmasta. Tutkimukseni aineisto koostuu soitossa pitkalle
edenneiden, populaari- ja jazzmusiikin parissa toimivien Kitaristien haastatteluista.
Tarkastelen sointivaria siis ammattimaisten kitaristien omista tulkinnoista kasin liittyen
sekd heiddan omaan soittoonsa ettd myos heiddn ndkemyksiinsa soittamisesta yleensa.
Kasittelen soittajien ndkemyksia sointivarin muodostamisen mahdollisuuksista ja sen

roolista ja merkityksistd musiikin soittamisessa ja ilmaisemisessa. Taman ohella pyrin

! (ks. esim. Juslin & Timmers 2010; Barthet, Depalle, Kronland-Martinet, & Ystad, 2008)



kasvattamaan ymmarrystd myos siitd, kuinka tietoisia ja kuinka spontaaneja kitaristien
sointivarid koskevat ratkaisut ovat. Pyrin tuomaan esiin miksi sahkokitara on
populaarimusiikin oleellisimpia soittimia juuri rikkaan sointivarin ja sointivarin laajojen

variaatiomahdollisuuksien vuoksi.

Aihetta on tarkeda tutkia, silld sointivarin merkitystd osana musiikillista ilmaisua on
tutkittu vahiten riippumatta sen Kiistattomasta oleellisuudesta. Taman lisdksi juuri
soittajien nakékulma tutkimuksissa on jaanyt pienemmalle huomiolle ja huomattava osa
teoriasta Kasittelee aihepiiria ldhinnd taidemusiikin ndkokulmasta. Laajempaa
ymmarrystd sointivdristd musiikin ilmaisussa voitaisiin ndin ollen soveltaa muussa
musiikintutkimuksessa. Aiheen tutkimisella on myo6s suorempaa yhteiskunnallista

merkitystg, silla tietoa voidaan soveltaa esimerkiksi soitonopetuksessa.



2 TEOREETTINEN VIITEKEHYS

2.1 Sointivari

Sointivari (engl. timbre; ddnenvari, adnensavy, sointi) on adnen ominaisuus, joka kattaa
useita havaitsemiseen liittyvia piirteitd, jotka eivat ole selitettavissa danenkorkeudella,
voimakkuudella, kestolla tai ymparistdon liittyvilla piirteilla kuten kaiulla (McAdams &
Giordano 2008, 72). Sointivari on siis ominaisuus, jonka perusteella voidaan erottaa
esimerkiksi pianon ja kitaran danet toisistaan, vaikka aanten korkeudet ja kestot olisivat
samat. Samalla tavoin harjaantuneen kuulijan on mahdollista erottaa sointivarin
perusteella myos esimerkiksi kaksi eri kitaraa tai kahdella eri soittotekniikalla soitetut

aanet toisistaan.

Termia sointivari kdytetadn eri tavoin eri ihmisten toimesta, seka eri tavoin erilaisissa
konteksteissa (McAdams, Depalle & Clarke 2004, 190). Esimerkiksi populaarimusiikin
soittajien keskuudessa sointivarid ei termind juurikaan kaytetd, vaan asiaan viitataan
usein termilld “soundi” ja englannin kielessa termeilla tone tai tone color. Sointivaria
kuvaillaan usein hyvin intuitiivisesti erilaisin metaforin. Parncuttin (2013, 766-767)
mukaan sointivarin kuvailu viittaa usein fyysiseen ymparistoon, ihmiskehoon seka

puheeseen.

Parncutt (2013, 766) on esittdnyt, ettd sointivari on aanildhteen ominaisuus, jonka
havaitseminen voi riippua samanaikaisesti kaikista asiaankuuluvista aisteista: kuulosta,
naostd, kosketuksesta ja liikkeen havaitsemisesta. Havaintoon sointivdristd riippuu
my0s useimmiten havaitsijan kuvitelluista visuaalisista ja tuntoaistillisista danilahteiden
ominaisuuksista sekd kuulijan niihin liittyvistd aiemmista kokemuksista. Esimerkiksi
klarinetin sointivari varioi suuresti riippuen oktaavialasta jolla soitetaan, mutta aani
tunnistetaan silti klarinetiksi. Tama viittaa siihen, ettd kokemukseen sointivarista
vaikuttavat useimmiten spontaanit, opitut kategoriat. (Parncutt 2013, 766-767.) Kitaran
ollessa populaari- ja jazzmusiikissa valtavasti kdytetty soitin, ndita opittuja kategorioita
voidaan kitaran kohdalla jakaa luontevasti useampiin alakategorioihin. Naita

kategorioita voi olla esimerkiksi akustinen kitara, sarokitara tai jazzkitara, jolloin



esimerkiksi tietyntyyppiset sointivarin piirteet voidaan yhdistaa tietynlaiseen kitaraan

tai soittoperinteeseen.

Soittaminen ja erilaiset soittotekniikat ovat aina yhteydessa liikkeeseen ja
kehollisuuteen, ja ndin ollen myd6s sointivarin varioimiseen. Parncutt (2013, 764)
esittad, ettd kehittyneimmat hienovaraiset motoristiset liikkeet soittaessa ovat pitkalti
tiedostamattomia, mutta soittajan havaintoa tuottamastaan sointivarista ja liikkeista ja
eleistd liittyen sen tuottamiseen ei voida kuitenkaan erottaa toisistaan. Tdlla tavoin
esimerkiksi pianistin havaintoa sointivdristd ei voida erottaa niistad liikkeistd jotka

liittyivat sen tuottamiseen (Parncutt 2013, 764).

2.1.1 Sointiviri, emootiot & mielikuvat

Sointivarilla on todettu olevan merkitys myos emootioiden havaitsemiseen musiikista.
Tiettyjen harmonisten rakenteiden on nahty olevan yhteydessa tiettyjen emootioiden
havaitsemiseen musiikista — tdstd esimerkkina rikkaiden ylasavelsarjojen yhteys
vihaan, inhoon, pelkoon ja yllattyneisyyteen (Gabrielsson & Lindstréom 2010, 389). Myos
tiettyjen soitinten on havaittu olevan voimakkaampia tiettyjen tunteiden
ilmentamisessa (Hailstone, et al. 2009; Gabrielsson & Lindstrom 2010, 389). Koska
kitaran sointivari on monipuolinen ja laajasti varioitavissa, sille ei ole valttamatta
mielekdstd maarittaa tietynlaista roolia yksittdisten emootioiden nikdkulmasta, vaan

paremminkin kartoittaa sen erilaisia mahdollisuuksia.

Eerolan, Allurin ja Ferrerin (2008, 488) tutkimuksessa todettiin, etta kuulijat olivat
kykenevia arvioimaan johdonmukaisesti lyhyitd ja yksittdisia sointivarinaytteita
havaittujen emootioiden ndkékulmasta. Samassa tutkimuksessa havaittiin myos, etta
kuulijoiden arviointia ndytteistd voitiin ennustaa pienelld joukolla sointivarin akustisia
(spektrisia ja ajallisia) ominaisuuksia (Eerola, Alluri ja Ferrer 2008, 488). Ollaan myds
havaittu, ettd soittajat kdyttavat sointivaria ilmaisullisin tarkoitusperin yhta paljon kuin
rytmisid tai voimakkuuksiin liittyvid keinoja (Barthet, Depalle, Kronland-Martinet &

Ystad, 2008).



Blake (2012, 3) korostaa, ettd juuri populaarimusiikissa havainto sointivarista on usein
suuressa yhteydessd Kkulttuuriseen kontekstiinsa, eiviatkd sointivaritutkimuksen
maadralliset menetelmat kuten spektrografit kykene selittdmadn sointivarin kaikkia
merkityksid. Blake (2012) on my0s esittdnyt, ettd sointivari on tdrkein parametri

ilmaisemaan eroa mainstream ja indiemusiikin valilla.

Musiikki herattda kuulijassa usein myo6s mielikuvia, joiden on voitu niahda olevan osana
musiikin herattdmia emootioita (Juslin 2007, 102-104). Muusikoiden on myds havaittu
kayttavan usein mielikuvia herattadkseen emootioita esitysta varten (Woody &
McPherson 2010, 413). Holmesin (2005) tekema haastattelututkimus viittaa siihen, etta
auditiiviset mielikuvat ovat erottamaton ja valttimaton osa sekd musiikin oppimista,
esittdmistad ja sithen valmistautumista. Tutkimuksen haastateltavat kuvittelivat danen
laadun mielessddn ennen sen tuottamista (Holmes 2005, 225). Aivojen toiminnallisen
magneettikuvauksen (fMRI) avulla ollaan saatu ndytt6a myos siitd, ettd tietynlaisen
sointivarin  kuvitteleleminen herattdd kokijassa vastaavanlaisia kognitiivisia
representaatioita kuin konkreettinen havainto Kkyseisestd sointivarista (Halpern,
Zatorre, Bouffard & Johnson 2004). Musiikkiin liittyvat mielikuvat ovat kuitenkin hyvin

subjektiivisia, mika tuo myo6s haasteita niiden tutkimiselle.

Nayttéa on loydetty myos sille, ettd vasteet hyvin taidokkaiden soittajien
kuuloaivokuorella ovat korostuneita heidin oman padsoittimensa sointivariin
verrattuna sellaisen soittimen sointivariin, jonka soittoa he eivdt ole harjoitelleet
(Pantev, Roberts, Schulz, Engelien & Ross 2001, 172-173). Traube ja Depalle (2004)
osoittivat tutkimuksessaan, ettd juuri Kitaristit ovat erityisen herkkid yhdistamaan
kitaran aania tiettyihin vokaaleihin. Nama tutkimustulokset viittaavat siihen, etta
kokeneet Kitaristit kasittelevdt ja kokevat sointivarin voimakkaiten juuri oman

instrumenttinsa kautta.

2.1.2 Kitaran sointivari

Populaari- ja jazzmusiikissa kaytetddan sekd akustisia ettd sahkokitaroita juuri
sointivariin liittyvistd syistd ja sama soittaja saattaa vaihdella ndiden instrumenttien

valilla myos konserttien aikana. Taman vuoksi Kkitaransoitto Kkasitettddn tassa



tutkimuksessa ndiden molempien instrumenttien kautta. Kitaran ja etenkin
sdahkokitaran nakokulmasta sointivariin ja sen variaatioon liittyy poikkeuksellisen useita
aspekteja. Sdhkokitara on historiansa aikana kaynyt lapi laajamittaisen kehityksen myos
kehittyneen elektroniikan osalta aina analogisesta elektroniikasta digitaaliseen

(Lahdeoja, Navarret, Quintas & Sedes 2010, 42).

Ainen tuottamisen perusta sahkokitaralla on kuitenkin hyvin samanlainen akustisen
kitaran kanssa, jossa soittajan molemmat kddet ovat mukana alkuperdisen danen
tuottamisessa (Lahdeoja 2008, 54). Tatd aianen perustaa kuitenkin laajennetaan ja
varioidaan esimerkiksi erilaisin mikrofonein, efektipedaalein, vahvistimin ja kaiuttimin,
sekd nykyisin yha enemmissd maarin myos tietokoneiden avulla (Lihdeoja, Navarret,
Quintas & Sedes 2010). Vaikka efektilaitteistojen ja vahvistimien kdytté yhdistetaan

useimmiten sahkokitaraan, on niiden kaytto lisddntynyt myos akustisen kitaran kanssa.

Tama soittimien ja laitteistojen muodostama kokonaisuus on soittajan hallittavissa ja
mahdollistaa 4dnen ominaisuuksille laajoja variointimahdollisuuksia (ks. esim. Lahdeoja
et al. 2010; Lahdeoja 2008). Huomioitavaa taman tutkimuksen kannalta on, etta kaikki
nama sointivarin variointiin liittyvat aspektit eivat ole aina soittajan realiaikaisessa
hallinnassa. Esimerkiksi kitaraa on vaikea vaihtaa kesken kappaleen toiseen, eivatka

soittajan kadet riitd vaihtamaan vahvistimen asetuksia.

Tassa tutkimuksessa sointivarin ja sen variaatio ymmarretaan siis seka soittotekniikan,
instrumentin, efektilaitteiston, vahvistimen ja soittotilan kokonaisuutena, jossa kaikki
osatekijat ovat kytkoksissa toisiinsa. Taman kokonaisuus luo soittajalle hyvin laajat
variaatiomahdollisuudet sointivarin nakékulmasta. Alla oleva kuvio havainnollistaa tata

kokonaisuutta:



Kitaristi feme—————{ Sihkokitara <€

() v

Analogiset & digitaaliset
aanenkasittelylaitteet
(filtterit, echot, sarot,

modulaatioefektit,
kompressorit...)

v

Palaute Palaute kitaran
soittajan Vahvistin runkoon ja
korviin ja (kaiuttimet) kaulaan
tunnetilaan

v

Aini ulos

Kuvio 1: (Lahdeoja, Navarret, Quintas & Sedes 2010, 40)

2.2 Ilmaisullisuus

Kasitteelle ilmaisu (expression) ei ole yhta yleisesti hyvaksyttyda maaritelmaa ja termia
ollaan kaytetty eri tavoin erilaisissa yhteyksissa (Juslin, Friberg, & Bresin 2002, 64;
Juslin & Timmers 2010, 454). Ilmaisulla ollaan tarkoitettu (a) esittdjan tuottamaa
tulkintaa ja variaatiota ddnten ajoituksessa (timing), voimakkuudessa (dynamics),
sointivarissa (timbre) ja sdvelkorkeudessa (pitch), jotka muodostavat esityksen
mikrostruktuurin (microstructure), seka (b) ndiden variaatioiden suhdetta kuulijoiden
havaintoon ja kasitykseen esityksestd (Palmer 1997, 118; Gabrielsson & Juslin, 1996
viitattu lahteesta Juslin & Timmers 2010, 454). Kolmanneksi ilmaisullisuudella ollaan
tarkoitettu esittdjan soittamista ‘suurella ilmaisulla’ (playing with great expression),
jonka voidaan nahda viittaavan esittdjan musikaaliseen ymmarrykseen ja herkkyyteen,
tai ilmauksiin joissa korostetaan esittdjan "suurta musikaalisuutta” (London 2002, 24).
Kolmannen viittauksen voidaan nahda liittyvan esittdjan yksil6llisyyteen ja

musiikilliseen identiteettin.



Musiikkiesitys on moninainen prosessi, jonka ilmaisullisuuteen vaikuttaa lukematon
maara eri tekijoita (Juslin, Friberg, Schoonderwaldt & Karlsson 2004, 251-252). Juslinin
ja Timmerssin (2010, 454) mukaaan ilmaisu musiikkiesityksen konteksissa olisi
ymmarrettava alatekijoihin jaettavana moniulotteisena ilmiong, joka vaikuttaa esityksen
esteettiseen vaikutelmaan. Ilmaisullisuuden ominaisuudet voivat toimia erilaisissa ja
joskus vastakkaisissa funktioissa (Juslin, Friberg, Schoonderwaldt & Karlsson 2004,
252). Musiikinopiskelijoille teetetyssd kyselytutkimuksessa opiskelijat maarittelivat
ilmaisullisuuden paaasiallisesti tunteiden valittimisen ja ‘tunteella soittamisen’
nakokulmista (Lindstrém, Juslin, Bresin & Williamon 2003). Samaan tutkimukseen
osallistuneet nostivat ilmaisullisuuden my6s musiikkiesityksen tdrkeimmaksi

ominaisuudeksi (Lindstrom et al. 2003).

Juslinin  (2003) mukaan ilmaisullisuus musiikkiesityksessa koostuu viidesta

paatekijasta, joiden kokonaisuudesta puhutaan GERMS -mallina:

1. Produktiiviset saannollisyydet (Generative rules), jotka valittavat musiikillista
rakennetta kuulijalle mahdollisimman suoralla tavalla. Talld tarkoitetaan
soittajasta ldhtoisin olevia, mutta sddanndnmukaisia muutoksia nimellisesta
nuotinnoksesta. (Juslin 2003, 281-282.) Produktiivisilla saannéllisyydet voivat
lisatd musiikin emotionaalista vaikutusta, mutta vain kappaleen rakenteellisille
ominaisuuksille luontaisella tavalla (Juslin, Friberg, Schoonderwaldt & Karlsson

2004, 253).

2. Emotionaalinen ilmaisu (Emotional expression), joka toimii emootioiden
valittdjana  kuulijoille.  Kasittelemalla esitykseen liittyvid  musiikillisia
ominaisuuksia kuten sointivaria, tempoa ja dynamiikkaa, taitavan esittdjan on
mahdollista toistaa teoksen samat rakenteelliset piirteet valittimalla erilaisia
emootioita kuulijoille. Soittaja voi esimerkiksi haluta ilmaista lempeytta hitaalla

temmolla tai ‘pehmealld’ sointivarilla. (Juslin 2003, 282.)

3. Satunnainen variaatio (Random variability), joka heijastaa ihmisen rajoituksia

motorisessa tarkkuudessa. Talla viitataan musiikkiesityksessa aina lasna oleviin,



vahintadn pieniin arvaamattomiin soiton vaihteluihin kuten soittovirheisiin.
Vaikka téllainen vaihtelu on tahatonta ja useimmiten hyvin hiuksenhienoa, se
toimii kuitenkin osana musiikkiesitystd ja on tekemdassd jokaisesta
musiikkiesityksesta ainutlaatuisen. (Juslin, Friberg, Schoonderwaldt & Karlsson

2004, 253.)

4. Liikkeen periaatteet (Motion principles), joiden mukaan tempon muutoksien
tulisi seurata ihmisen luonnollisia kehon liikkeitd, kuten eleita (Juslin, Friberg,
Schoonderwaldt & Karlsson 2004, 253). Esimerkiksi Friberg ja Sundberg (1999,
viitattu ldhteesta Juslin 2003, 283) osoittivat, ettd musiikkiesitysten viimeiset
ritardandot, jotka olivat myds kuulijoille mieluisimmat, seurasivat samaa

matemaattista mallia kuin juoksijoiden hidastamiset (Juslin 2003, 283).

5. Tyylillinen yllatyksellisyys (Stylistic unexpectedness), joilla viitataan emootioita
herattdviin musiikillisiin tapahtumiin, jotka rikkovat kuulijan musiikilliset
odotukset. Tama voi tapahtua esimerkiksi soittajan poiketessa teoksen tai

esityksen tyylillisistd konventioista. (Juslin 2003, 283-284.)

GERMS -malli tuo selkeyttd ilmaisullisuuden kasittelemiseen esittdjan ja sointivarin
nakokulmasta. Tutkiessa soittajan kokemuksia ja ndkemyksid laadullisin Kkeinoin,
paastadn parhaiten kasiksi mallissa esitettyihin produktiivisiin  sdantoéihin,
emotionaaliseen ilmaisuun ja tyylilliseen yllatyksellisyyteen, joka on Juslinin (2003,
284) mukaan mallin vahiten tutkittu ilmaisullisuuden tekija. Sekd populaari- etta
jazzmusiikki lukuisine alakulttuureineen sisdltavat paljon erilaisia ilmaisuun liittyvia
konventioita ja esityskdytdnteitd. Ei voida esimerkiksi olettaa, ettd poikkeuksellisella
tavalla esitetty tunnettu tango tai jazz-stadardi saa samanlaisen vastaanoton erilaisilta

yleisoilta.

Juslin (2003, 278) on jakanut musiikkiesityksen ilmaisullisuuten vaikuttavat tekijat
teokseen, instrumenttiin, esittdjaan, kuulijaan ja kontekstiin liittyviin tekijoihin.
Sointivarin ja sen variaation merkitys on l6ydettavissa kaikikista kyseisista ylaluokista.
Esimerkiksi tietylta kappaleelta tai tyylilajilta voidaan odottaa tietynlaisia sointivareja ja

esityspaikan akustisilla ominaisuuksilla on suuri merkitys instrumentin sointiin, joka
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puolestaan vaikuttaa soittajan havaintoon ja sen kautta my6s mahdollisesti soittotapaan.
Kuten Evens (2005, 5-6) toteaa, sointivari ei koostu esittdjan nakokulmasta vain
pelkdsta instrumentista, vaan huomioon on otettava myds instrumentti kyseisessa
soittotilasssa yhdessad muiden mahdollisten soittimien ja niiden ilmaan tuottamien

varahtelyjen kanssa.
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3 TUTKIMUSASETELMA

3.1 Tutkimuksen tavoite

Taman tutkimuksen tarkoituksena on selvittda Kkitaristien kokemuksia ja ndkemyksia
sointivarin ja sen varioinnin merkityksistd musiikin ilmaisemisessa. Sointivaria siis
tarkastellaan ammattimaisten Kitaristien subjektiivisista tulkinnoista kasin liittyen seka
heiddn omaan soittoonsa ettd myos heiddn nakemyksiinsd soittamisesta yleensa.

Haastatteluilla pyritddn 10ytdmaan vastauksia seuraaviin tutkimuskysymyksiin:

1. Millainen rooli sointivarilla on musiikin ilmaisemisessa?

2. Miten ja millaisiin asioihin kitaristi kiinnittdd huomiota sointivaria muodostaessa?

Koska tutkimus on otannaltaan suppea ja luonteeltaan eksploratiivinen, paremminkin
tutkittavien kokemuksia ja ndkemyksid Kkartoittava, tarkoituksena ei ole pyrkia
loytdamdan yksiselitteisia vastatauksia edelld mainittuihin tutkimuskysymyksiin.
Mielenkiinnon kohteena on siis paremminkin sointivariin liittyvien ilmididen
laadullinen tarkastelu ja uusien ajatuksien aukominen. Pyrin siis kasvattamaan
ymmarrystd esimerkiksi siitd kuinka sponttaania ja kuinka tietoista sointivarin

varioimisen eri aspektit voivat olla.

Huomioitavaa on, ettd tutkimus on rajattu kohdistumaan vain populaari- ja jazzmusiikin
parissa toimivien kitaristien nakemyksille ja kokemuksille. Tutkimuksen tavoitteena on
ndin ollen myo6s kasvattaa soittajan ja populaarimusiikin nakékulmaa sointivarin ja
musiikillillisen ilmaisullisuuden tutkimuskentissi. Tami on tarkeai, silldA valtaosa
loytdmadstdani teoriataustasta Kkasittelee sointivarida ja ilmaisullisuutta 1dhinna

taidemusiikin nakokulmasta.
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3.2 Teemahaastattelu aineistonkeruumenetelmana

Tutkimuksen aineistonkeruumenetelmdna kaytettiin teemahaastattelua, silla se
soveltuu hyvin aiheelle, josta ei ole paljoa tietoa entuudestaan (Hirsjarvi & Hurme 2008,
35-36). Teemahaastattelu on puolistrkuturoitu haastattelumenetelmd, jolle on
ominaista, ettd sen kaikkia ndkokohtia ei ole lyoty ennalta lukkoon (Hirsjarvi & Hurme
2008, 47). Teemahaastattelussa tarkastellaan yleensa tutkittavan ilmion perusluonnetta
ja ominaisuuksia, eikd pyritd todentamaan ennalta asetettuja hypoteeseja (Hirsjarvi &

Hurme 2008, 66).

Teemahaastattelun edetessa yksityiskohtaisten kysymysten sijaan keskeisten teemojen
varassa, se ottaa keskeisesti huomioon haastateltavien tulkinnat ja merkityksenannot
(Hirsjarvi & Hurme 2008, 48). Haastateltavien vastauksia on vaikea ennakoida, jonka
vuoksi puolistrukturoitu haastattelu antaa riittdvdaa joustavuutta aiheen kasittelylle.
Sointivdrin tuottaminen ja ilmaiseminen ovatkin aiheita, josta haastateltava ei ole
valttdmatta tottunut ilmaisemaan itsedadn verbaalisti. Taman vuoksi haastattelun on
hyva olla luonteeltaan teemahaastattelun tapaan keskustelevaa, jotta vapaalle puheelle

annetaan riittavasti tilaa.

Tutkimuksessa kdytetty haastattelurunko teemoittain:
e Haastateltavan taustatiedot
e Hyva sointivari (millaista sointivaria tavoitellaan)
e Sointivdrin tuottaminen
e Sointivarin rooli musiikillisessa ilmaisussa

¢ Sointivarin tunnistettavuus

3.3 Haastateltavat ja haastattelujen toteutus

Tutkimuksen aineisto koostuu kahden ammattimaisen sdahkokitaristin haastattelusta.
Valitsin tutkimukseeni haastateltavia, joiden voitiin olettaa olevan asiantuntevia ja
motivoituneita keskustelemaan tutkimukseni aihepiirista. Tutkimuksen taustalla oli siis

oletus, ettd erityisesti ammattimaiset ja kokeneet soittajat ovat huomioineet sointivariin
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ja sen varioimiseen liittyvid seikkoja. Toteutin my6és yhden suppeamman
pilottihaastattelun, jonka  my6td  rakensin  lopullisen  haastattelurungon.

Pilottihaastattelun antamia tuloksia ei analysoida tassa tutkimuksessa.

Ensimmainen haastateltavista M1 tyoskentelee padtoimisesti freelancer -muusikkona ja
toinen haastateltavista M2 opiskelee musiikkipedagokiikkaa ammattikorkeakoulussa.
Molemmat haastateltavat ovat valmistuneet koservatorion ammatillisesta koulutuksesta
padinstrumenttinaan sahkokitara. Haastateltavien musiikkitaustaa yhdistda myos
kiinnostus ja osittainen suuntautuminen jazz -musiikkiin. Molemmat haastateltavat
ilmaisivat mielenkiintonsa haastattelun aihepiiria = kohtaan jo haastattelun

sopimisvaiheessa ja keskustelua syntyi myds haastattelun abstraktimmeistakin aiheista.

Joissain aihealueissa pyrin aloittamaan keskustelun yleisemmaltd tasolta ohjaten sen
aina tarkentavilla kysymyksilla kohti haastateltavan omaa soittoa ja kokemusmaailmaa.
Pyrin my0s saamaan haastateltavat tuomaan tutkimuksen ilmio6itd ja kasitteitd esiin
oma-aloitteisesti, jotta omat kasitykseni ja odotukseni eivat vaikuttaisi haastateltavien
ajatuksiin ja painotuksiin. Esitin tapauskohtaisesti teemahaastattelun tapaan myods
syventavid lisdkysymyksid, joilla pyrin hankkimaan lisdtietoa tai kasvattamaan

ymmarrystd kyseisen ilmion tai kokemuksen laadusta.

Lisdksi pyrin valttdmdan tieteellisia kielenkdyttod, jotta termien mahdollisia
vaarinymmarryksia ei koituisi ja haastattelu pysyisi sujuvana. Esimerkiksi tutkimuksen
padkasitteestd sointivdri kaytin koko haastattelun ajan Kkitaristien arkikielessa
esiintyvaa termia "soundi”. Tatd voitaisiin pitdd tutkimuksen onnistumisen kannalta
ongelmallisena, mutta kaikki aineistosta analysoimani ilmaukset on palautettavissa
johdonmukaisesti alkuperdiseen kasitteeseen. Huomioitavaa on myo0s, ettd toinen
haastateltavista kaytti rohkeasti ja oma-aloitteisesti myo6s arkikielestd jokseenkin
poikkeavia ilmaisuja kuten "musiikillinen identiteetti”, “musiikillinen interaktio” ja

“tulkinnaliset keinot” .
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3.4 Aineiston analyysi

Keratty haastatteluaineisto analysoitiin teoriaohjaavan sisdllonanalyysin Kkeinoin.
Teoriaohjaavassa sisdllonnanalyysissa on ldsna aikaisemman tiedon vaikutus, mutta sen
merkitys ei ole teorian testaamisessa vaan paremminkin uusien ajatusurien aukominen
(Tuomi & Sarajarvi 2009, 97). Analyysi suoritettiin aineiston ehdoilla, mutta kuitenkin
teoriaan nojaten. Tassd tutkimuksessa teorian lopullinen rooli lukkiutui siis vasta

analyysivaiheessa.

Analysoin litteroitua haastatteluaineistoa etsien erilaisia ndkékulmia ja painotuksia
tutkimuskysymyksiin ndhden. Ryhmittelin haastateltavien antamia vastauksia esiin
nousseiden teemojen mukaisiksi. Koska otanta on pieni ja harkinnanvarainen,
tarkoituksena ei ollut tuoda haastatteluaineistosta esiin yleistyksia tai
tyyppiesimerkkeja. Olen tiivistdnyt osaa tutkielman tulososiossa Kkaytettdvista
haastateltavien lainauksista poistamalla asiasisdllosta riippumattomia taukoja ja

ajattelun tuottamia taytesanoja ja huokauksia lukemisen helpottamiseksi.
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4 TULOKSET

Haastatteluissa kaytetty haastattelurunko toimi erddnlaisena siltana tutkittavien
asioiden esiin saamiseksi ja eri teemoihin liittyvia vastauksia syntyi haastattelun useissa
vaiheissa. Toisin sanoen samaan tulosryhmaan saattoi paitya vastauksia usemmastakin
haastattelun  aihealueesta. =~ Tama  saattoi johtua  Kkasiteltdvien ilmididen
monimuotoisuudesta ja abstraktisuudesta. Sointivarin eri aspektien ollessa useimmiten
suorassa yhteydessd toisiinsa myos kaytidnnon soittamisessa, ei ole ihme etta
haastateltavan yksittdinen puheenvuoro saattoi sisdltdd ndkokulmia useampaankin
haastattelun teemaan. Annoin haastattelujen my6s edetd teemahaastattelun tapaan
hieman poiketen alkuperdisestd haastattelurakenteesta, jotta keskustelu sujuisi
mahdollisimman vapautuneesti ja teemat painottuisivat haastateltavan ohjaamalla

tavalla.

Ndiden asioiden vuoksi esitdn sisdllonanalyysin tuloksien, enkd alkuperdisten
haastattelurungon muodostamassa teemoittelussa. Tuloksien ensimmadinen osa koostuu
sointivarin erilaisista mahdollisuuksista ja merkityksistd musiikin ilmaisemisessa.
Toisessa osassa Kkasitellddn sointivarin merkityksia kaytdnnon soittamisessa ja

esiintymisessa.

4.1 Sointivarin rooli ja merkitys musiikin ilmaisussa

Vaikka en ollut haastattelun alussa vield maininnutkaan ilmaisullisuutta, ensimmainen
haastateltavista kuvaili hyvaa ja tavoitelemaansa sointivaria juuri ilmaisullisuuden

nakokulmasta:

M1: Syv4, ilmaisuvoimainen, sen tyyppinen ettd, siind soundin sisalla jo, saattaa tapahtua

jotain, et se ei ois valttdmattd semmonen potkyl4, vaan jo jonkinlaista kaarta jo itsessaan.

Ensimmadinen haastateltavista kuvaili tavoittelemaansa sointivdrid myods termilla
puheddninen. Haastateltava ikddn kuin vertaa puheddnisyyttd suoraan ilmaisun

voimakkuuteen:
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M1: Semmonen puheddninen... ilmaisuvoimainen, keskialueeltaan esimerkiks vai miten se
leikkaa ylhaalta. Et miten se tulee esiin, vdlittyy. Mika siind on semmonen, mihin sitd

keskittyy.

Haastateltava jatkoi puhedanisyyden kuvailua seuraavalla tavalla:

M1: Melkeinpa kaikkein isoimmat asiat tuntuu tapahtuvan sielld keskelld ettd ne on ne
asiat mihin pystyy, ihmisena eniten, tavallaan samaistumaan. Jotenkin se keskialue

varmaan juuri sen takia et se ihmisen puhedani jollain tasolla liikkuu siina niin paljo.

Tama on Kkiintoisaa, silld Juslin ja Laukka (2003) ovat esittineet, ettd piirteiltdan
samankaltainen ihmisen puhedani ja soittimen muodostama sointivari voidaan myos
kokea samalla tavalla. Tama viittaa myos Trauben ja Depallen (2004) havaintoon siit3,
ettd Kitaristit ovat erityisen herkkia yhdistimaan kitaran dania tiettyihin vokaaleihin.
Myo6s Holmesin (2012) tapaustutkimuksessa Kklassisen Kkitaran soittaja assosio

sointivarin puheeseen.

Sointivarin merkitys ndhtiin olevan myods tietylla tapaa itseisarvoinen musiikin

ilmaisussa:

M1: Joissain asioissa se soundi on itsessddan myds se fokus.

M1: ...soundi itessddnki on semmone musiikillinen statement.

4.1.1 Sointiviri emootioiden ilmentdjana

Lahdin molemissa haastatteluissa liikkelle yleisemmalld kysymyksellad siitd, millainen
ylipdatdan on hyva sointivari. Talla pyrin pddasemddn Kkasiksi siihen, millaisia
merkityksenantoja sointivarille etukddessd annetaan. M1 toi ensimmadisend esiin

sointivarin merkityksen tunteiden valittdjana ja osana kommunikaatiota:

M1: Se tuo jotain siihen kontekstiin... se auttaa sitd musiikkia tavallaan ilmaisemaan niita

tunteita, valittimaan juuri niitd asioita mitd musiikki voi valittaa.
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Vaikka sointivarin merkitys tunteiden valittdjana nousi ensimmaisen haastattelun alussa
esiin haastateltavalta oma-aloitteisesti, aiheesta ei syntynyt keskustelua kovin pitkalti,
eikd toisessa haastattelussa emootioihin viittavia ilmauksia tullut esiin lainkaan. Myds
Holmesin (2012, 316-317) haastateltavana ollut klassisen Kkitaran soittaja koki
yksittdisten sointivdarien Kkuvailemisen haastavaksi emootioiden ndkoékulmasta.
Ensimmadinen haastateltavista toi kuitenkin myohemmin haastattelussa esiin hyvin

intuitiivisen esimerkin sointivaristd kuvaamassa kappaleen emotionaalista sisaltéa:

M1: Kaytin sen tyyppistd soundia ettd vein kitaran lahelle vahvistinta milloin syntyy sita
staattista hurinaa, ehk jossain viidenkymmenen herzin alueella. Se oli semmonen soundi
mitd hy6dynsin, tavallaan tuoden ilmi sita tiettyd, kipuilua, mitd kappalekkin sanoillaan

minun mielestdni yrittdd ilmaista.

Taman kaltainen sointivarin kdytto on kappaleen rakenteen valittimista poiketen sille
alunperin asetetuista sadnnonmukaisuksista ja se voidaan ndhda toimivan myods
GERMS-mallin mukaisena tyylillisenda yllatyksellisyytend. Toisaalta M1 Kkertoo
pyrkimyksistdan tuoda ilmi juuri sitd mistd Kkyseisessd teoksessa hdnen omasta

mielestadn on kyse.

4.1.2 Sointiviri erottavana tekijana ja tyylillisena yllatyksellisyytena

Molemmissa haastatteluissa nousi vahvasti esiin soittajien pyrkimykset seka erottautua
muiden soittimien joukosta, ettd erottaa esimerkiksi tiettyja fraaseja omasta soitostaan
juuri sointivarin avulla. Taman lisdksi sointivarin ajateltiin mahdollistavan kuulijan
yllattdmisen ja vaihtelun tuomisen entuudestaan tuttuun kappaleeseen. Haastatteluissa
nousi painokkaasti esiin myos efektipedaalit, joiden funktio ilmaisullisuudessa nahtiin
olevan juuri esimerkiksi jonkun tietyn fraasin Kkorostaminen tai kuulijan

yllattimaminen:

M1: Aika usein niilla saa seka korostettua semmosia asioita mitd haluaa tai sitten voi tuoda

jotain ihan hdmmentdvdd ja uutta siihen.

M2: Se niinkun oikein pomppaa sieltid esiin ja sillee se soundi niin se voi olla hyvd semmone

vaha pddllekdyvd... jos hakee sité siina soolossa. Sit se voi olla ihan oikea valinta.
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Erilaisin vaihtelevin sointivirein voidaan tuoda ikdin Kkuin jotain uutta tuttuun

musiikilliseen kontekstiin:

M1: Se on hauska tapa inspiroida tai ylipdatansa vain tuoda jotain uutta siihen palettiin.

Molemmat puhuivat vastaavanlaisesta vaihtelevuudesta myos soittotekniikkaan liittyvin
seikoin:
M1: .. jotenki yrittdd ajaa pois normeista, se ilman mitdan noita efektejaki se sdhkokitaralla

onnistuu jo pelkdstdan silla ettd, mista soittaa. Tai soittaako vaikkapa ilman plektraa tai

vastaavia asioita.

Nadiden kaikkien voidaan ndhda olevan vahvasti osana GERMS -mallin tyylillisid
ylldtyksellisyyksid (Juslin 2003). Molemmat haastateltavista my0s intuitiivisesti
luettelivat efekteja niiden erilaisissa funktioissaan. Toinen haastateltavista pohdiskeli

efektien merkitystd myos oman jazztrionsa ilmaisun kautta:

M2: Just jotkut tietyt efektit vaikka niin on aika tarkeessa roolissa... joissain tietyissa

piiseissa.

4.1.3 Sointivirin konventio ja sen rikkominen

Haastatteluissa korostuivat kitaran sointivarin konventio ja sen tarkoituksenmukainen
rikkominen. Tietyissda musiikillisissa konteksteissa, esimerkiksi tiettyja tyylilajeja
uskollisesti mukaillen, kitaran sointivarelld nahtiin olevan tiettyja rooleja joita pyritaan
jaljittelemddan mahdollisimman autenttisesti (kts. S. 8 produktiiviset sadnnoét, Juslin
2003). Molemmat haastateltavat toivat esiin tarkeyden tuottaa sihkokitaralle ominaisia

sointivareja:
M1: Etta pystyy luomaan niita sdhkdkitaralle tyypillisid tai tuttuja soundeja.
M1: Se riippuu monesti myds siitd musiikkitilanteen luonteesta. Jos soittaa esimerkiks

bilemusiikkia tai vastaavaa... missd on semmonen rooli jotenki selkeimpana koska piisitkin

on usein tuttuja.
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Joissain konteksteissa soittaja voi pdinvastoin pyrkid rikkomaan sahkokitaran
konventiota huomattavastikin, jonka voidaan nahda liittyvan GERMS -mallin tyylillisiin
yllatyksellisyyksiin. Toinen haastateltavista Kkertoi teoskohtaisella esimerkeilld
sdahkokitaran konvention rikkomisesta, jossa eri kontekstista tuotu sointivari lisataan

toiseen:

M2: ...siind on tosi hdrski fuzzisoundi siind melodiassa... tosi paallekdyva semmone. Mika on,
vaha niinku erossa siitd muusta piisin kontekstista. Vahan tietenki semmone,
tummanpuhuva mut sit se pomppaa aina sieltd esiin tosi karusti, mika tuo semmosen

hyvin kontrastin.

Ensimmadinen haastateltavista kuvaili esimerkkitapausta jossa han pyrki tuomaan

jazzkeikalle ei-jazztyyppista kitarasointivaria:

M1: ...ettd sais soundin missa pystyn koko ajan erottautumaan. Siella on sdhkobasso tai
kontrabasso, rummut, piano tai Rhodes ja altto- tai sopraanosaxofoni niin pitaa olla
semmone oma sdvy etta olisin selkedsti sdhkokitara, sielld joukossa. Tarkoitus ei ollut
tehdd semmosta jazzkitaralle ominaista yritysta, tavoitella puhaltajasoundia tai yritysta
kuulostaa pianistilta sointujen soitossa tai edes tavotella semmosta tylppdd, niinku
jazzkitarasoundia vaan olla semmone rohkeasti sdhkékitaramainen, lievasti rock-

perinteestd lahteva...

Naissa kahdessa viimeisessa esimerkissd Parncuttin (2013) mainitsemat sointivarien
opitut kategoriat saavat uuden ulottuvuuden niiden esiintyessa niille
epdkonventionaalisissa konteksteissa. Syitd ndille poikkeavuuksille voi olla useita.
Ensimmaisesessa esimerkissa epdkonventionaalisuutta perustellaan yllatyksellisyydell3,
joka tuo teokseen “hyvan kontrastin”. Toisessa esimerkissa epdkonventionaalisuutta
perusteellaan soittotilanteeseen ja ehkd myoOs soittotilan akustiikkaan liittyvalla
kaytannollisyydelld, jolloin on tirkedd erottua muiden soittimien joukosta (kts. kohta

4.2.1).

Molemmat haastateltavista toivat esiin, ettd erityisesti freelancer -muusikon on osattava

toimia sointivarin suhteen monipuolisena “kameleonttina”:
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M2: Jos haluu olla Suomen kovin freelancer muusikko niin sillon sun pitda vahan niinku

olla semmonen kameleontti joka saa aina sen tietyn soundin esiin siella tietylla keikalla.

M1: Mieleen tulee semmonen haastattelu minka luin Kitaristilta joka soittaa Pharrel
Williamssin bandissa. Siitd jai hyvin vahvasti mieleen se miten sielld painotettiin ettd on
tidrkeetd 16ytaa erilaisia, eri artistien tunnetuks tekemia soundeja nopeesti etta sielta-
Pharrel Williams saattaa yhtdkkia kitaristilta tilata ettd nyt tarvitaan Chuck Berrya tai... nyt

tarvittas pikkusen semmosta James Brownia tahdn nain. Niin semmosessa yhteydessa...

Nama vastaukset kertovat siitd, kuinka paljon ammattikitaristilta voidaan vaatia
erilaisten sointivdrien hallitsemisen suhteen. Mielenkiintoinen huomio on my®és se, etta
kitaran sointivareista keskustellaan usein eri soittajien tunnetuksi tekemien sointivarien

myo0ta soittajien nimilla.

4.1.4 Sointiviri ja mielikuvat

Molemmat haastateltavat toivat painokkaasti esiin kitaran sointivdrin merkityksen
mielikuvien valittdjand. Haastateltavat my0s luettelivat useita esimerkkeja erilaisista
mielikuvista ja tuntuivat olevan hyvin tietoisia niiden kdaytostda myods omassa soitossaan.
Naita mielikuvia tunnuttiin liitettdvan padasiassa isompiin kokonaisuuksiin kuten eri
musiikkityyleihin tai populaarimusiikin aikakausiin, mutta vdhdn myo6s omakohtaisten

mielikuvien kautta:

M1: Toki siind on myds ettd jotkut soundit tuo ihmisten mieleen tiettyja mielikuvia.

Semmonen... dempattu, wahilla tarjoiltu nakutus antaa semmosta tiettya, funkin leimaa...

M2: Ne niinku aikalailla... muodostaa osan siitd mielikuvasta... mika tulee... jos puhuu

jostain musiikkityylista.

Mielikuvien merkitys korostui myds sointivarin muodostamisessa (kts. kohta 4.2.2).
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4.2 Sointivarin merkitys kiytinnon soittamisessa ja esittimisessa

4.2.1 Kokoonpano ja soittotila

Keskusteltaessa millaisiin asioihin sointiviarin tuottamisessa kiinnitetddn huomiota,
molemmat haastateltavista painottivat soittotilan akustiikan ja kokoonpanon
merkitystd. Nama sointivariin liittyvat aspektit ovat aina lasna esitystilanteissa ja

vaikuttavat suoralla tavallla soittajan tapaan ja mahdollisuuksiin kasitella sointivaria.

M2: ...ensinniki et se kuuluu sieltd jos soitan bandin kanssa, se on niinku ehka se

ykkosprioriteetti. Et se erottovuus tulee lapi.

M2: Se on ehkd hyva kitarasoundi semmone miti ei ees valttimatta huomaa, et se ei paista

sieltd 1api niin vahvasti ehk3, riippuu niin paljon musasta.

Nama tekijat myos rajoittavat tai avartavat soittajan ilmaisua sointivarin nakékulmasta,

kuten alla oleva lausunto antaa ymmartaa:

M2: Se on semmone (hyva sointivari) joka... sopii sithen ymparéivaan, musiikkiin. Et hyva
soundi voi olla itessdan... karseen kuulonen, yksindan. Jos siihen ottaa ne loput soittimet

sithen rinnalle, niin se voi alkaa toimimaan siind ymparistdssa. Ja usein se ndin meneekin.

Toisin kuin isompien kokoonpanojen kohdalla, pienten yhtyeiden ajateltiin sallivan

luonnollisesti enemman mahdollisuuksia sointivarin varioinnissa:

M2: Varsinkin kun jos soittaa triolla jolla niinku meki soitetaan niin, siind on hyva tdyttdd

sitd tilaa jollain lailla.

Keskusteltaessa soittotilanteeseen liittyvistd seikoista toinen haastateltavista toi esiin,
ettd myos oma kokemus sointivarista voi vaikututtaa tapaan soittaa. Ndin ollen myoés
esimerkiksi soittotilan akustiikka voi vaikustaa suurestikkin ilmaisun luonteeseen.
Haastateltava ilmaisi hyvan kokemuksen sointivarista vaikuttavan suoraa “rohkeuteen

soittaa”:
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M2: Kylla sen pitdd kuulostaa myds omaan korvaan kumminki hyvalti... etta sitte huonolla
soundilla ku soittaa niin ei ehka uskalla soittaa enda niin paljo ku pelkaa sitd mille se

kuulostaa.

4.2.2 Sointivarin muodostaminen

Keskusteltaessa sointivarin muodostamisesta molemmat haastateltavista toivat esiin
mielikuvien merkityksen. Tama on yhteydessid aiempaan tutkimukseen muusikoiden
mielikuvien kaytosta (Woody & McPherson 2010; Holmes 2005). Haastateltavat

kuvailivat nditd mielikuvia runsain ja rikkain metaforin hyvin vapautuneesti:

M1: Musiikkiesityksen lomassa aika usein tulee sellaisia hetkia etta ehtii miettimaan ...
Vaikkapa jos on se tilanne ettd kappaleessa on soolo-osa tai joku teema... mina ja kitara
olen pinnalla jollain asialla niin sitd saattaa miettid ettd miten se tulee esiin, et tarviiko sen
olla sellanen kuiva vai marka... tarvitseeko tilaa vai miten se... haluaako soundiin sellaista

porrod vai jotain karheutta vai pitdisiko olla pehmea. Tumma vai kirkas...

Toinen haastateltavista kuvasi pyrkimyksiddan sointivirin muodostamisessa hyvin
intuitiivisesti. Han kokee tavoittelevansa sointivdareja mielikuvien kautta pidemmallédkin
tahtdimella ja arvioi ndiden mielikuvien muovautuvan ja kehittyvan jatkuvasti musiikin
kuuntelemisen ja soittamisen myotd. Han toi tdman kautta esiin my0s sointivarin

merkityksen myds savellysprosessissa:

M2: Jotenki alitajunnassa on semmone jonkilainen tietty soundi mité yrittda tavotella ja ei
ehka ikina saa sitd kiinni. Ku sdveltda niin miettii ettd milld soundilla tan vois soittaa "taa

vois olla aika paheen kuulosta”... kylla se ehka on sillee jotenki alitajunnassa.

M2: Se voi olla niista jostain omista esikuvista ja mitd on kuunnellu mitd musaa etta... must

tuntuu ettd semmone soundi-ihanne syntyy siitd mita sa kuuntelet...

Sointivdarin spontaani varioiminen korostui molempien haastateltavien vastauksissa
juuri improvisaatiotilanteissa. Molemmat haastateltavista kokivat tekevansa sointivariin

liittyvid muutoksia hyvinkin spontaanisti kesken musiikkiesityksen:
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M1: Soundikin on improvisoitavissa, tai yks semmonen asia miten ilmaisee itsedan
improvisoidessa. Toisinaan jos miettii vaikka improvisoitua tilannetta, ettd se saattaa

tapahtua vaikka siina kesken linjaa tai linjojen valissa.

M2: Ma aika paljon eldn hetkissa varsinki oman bandin keikoilla... ma niinku tykkaan siita
vaaran tunteesta ettd ma saatan keikallakin viela kokeilla jotain juttuja mitd ma en yhtaan
tiia, ettd tuleeko ne toimimaan... kokeilee eri soundin sieltd ottaa. Niinku improvisoin

niidenkin kanssa.

Molemmat haastateltavat kokivat sointivarin omassa soitossaan koostuvan kuitenkin

enimmadkseen harjoittelun tuloksista ja esitykseen valmistautumisesta:

M1: Kylld se on vdha sellane etti... se soundi tapahtuu, ehkd 70% siina, jonkinsortin

valmisteluvaiheessa ja 30% siina tekohetkella.
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5 PAATANTO

Taman tutkimuksen tarkoituksena oli selvittda kitaristien kokemuksia ja ndkemyksia
sointivarin ja sen varioinnin merkityksistd musiikin ilmaisemisessa. Tutkimusta varten
keratylla haastatteluaineistolla pyrittiin 16ytdmaan vastauksia siihen millainen rooli
sointivarilla on musiikin ilmaisemisessa sekd miten ja millaisiin asioihin juuri kitaristi
kiinnittdd huomiota sointivarid muodostaessa. Analyysin tuloksista voidaan sanoa, etta
ettd sointivari on Kitaristin ndkoékulmasta erittdin moniulotteinen ja olennainen osa
musiikillista ilmaisua. Haastateltavien vastaukset painottuivat erityisesti Juslinin (2003,
283-285) GERMS-mallissa esitettyihin produktiivisiin sdantéihin ja tyylillisiin
yllatyksellisyyksiin.

Tuloksista kavi ilmi, ettd useilla tietyntyyppisilla kitaran sointivdreilld on vakiintuneita
rooleja populaarimusiikin kentdlld, jotka voivat pitdda sisdllaidan useita erilaisia
merkityksid. Parncuttin (2013, 766-767) mainitsemat sointivarin havaitsemiseen
liittyvat opitut kategoriat voidaan nahda kitaran suhteen ndin ollen useina
alakategorioina. Tilanteesta riippuen nditd erilaisia opittuja sointivareja pyritaan
tuottamaan teoksen tai tyylilajin ehdolla mahdollisimman autenttisesti (kts.
produktiiviset sadnnéllisyydet s. 8). Toisaalta joissain tilanteissa ndistd konventioista
voidaan pyrkida myos selkedsti eroamaan esimerkiksi tuomalla jotain uutta ennestdan
tuttuun kontekstiin. Sointivariin liittyva autenttisuuden tavoittelu korostui myds jazz-
laulajille tehdyssa haastattelututkimuksessa (Prem, Parncutt, Giesriegl & Stigler, 2012),

jolle tassa tutkimuksessa saatujen tulosten voidaan nahda olevan jatkoa.

Toisena erityisend huomiona tuloksista nousi esiin se, kuinka paljon erilaisia tyylillisiin
yllatyksellisyyksiin liittyvid seikkoja haastateltavat toivat esiin keskusteltaessa
sointivarin rooleista ja mahdollisuuksista. Haastateltavien mukaan sointivarin
variaatiolla voidaan pyrkia yllattimaan kuulija samalla soitto “pomppaamaan esiin” tai
jopa “hammentamaan” kuulija. Tuloksien mukaan sointivarilld voidaan pyrkida myos
korostamana tiettyja fraaseja, tuomaan “jotain uutta” tuttuunkin teokseen ja toisaalta
my0Os rikkomaan kitaralle muodostuneita konventioita hyvinkin rohkeasti. Tdma on
tarked huomio myds siksi, ettd Juslinin (2003) mukaan juuri tyylililliset

yllatyksellisyydet ovat jadanet tutkimuksissa pienemmalle huomiolle. Tyylillisissa
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yllatyksellisyyksissd ~ onkin aihetta tarkemmille ja  yleistyksiin  pyrkiville

jatkotutkimuksille, joihin kitara tuntuu osoittautuvan hyvaksi tutkimuskohteeksi.

Myds sointivarin merkitys emootioiden ilmentdjana nousi toisessa haastattelussa esiin,
mutta suoranainen keskustelu aiheesta jai kuitenkin hyvin vdhdiseksi. Tama on
kiintoisaa, silla molemmat haastateltavista puhuivat sointivaristd kuitenkin hyvin
intuitiivisesti ja myos henkil6kohtaisella tasolla. Tdma on jatkoa myos Holmesin (2012)
tutkimukselle, jossa haastateltavana ollut Kkitaristi koki yksittdisten sointivarien
kuvailemisen vaikeaksi emootioiden ndkokulmasta. Toisaalta emootioiden ja sointivarin
yhteyden kasitteleminen suoraan haastattelun keinoin voidaan nahda olevan vaikeaa jo
pelkdstadn siksi, ettd havaintoa ja kokemusta sointivaristd on vaikea erottaa muista
musiikin ominaisuuksista kuten melodioista ja harmonioista jotka ovat aina lasna lahes

kaikessa musiikissa.

Molemmissa haastatteluissa nousi voimakkaasti esiin my6s mielikuvat. Mielikuvat ovat
usein ldsnad sointivarien muodostamisessa, ja soittajat ikdan kuin ajavat takaa naita
subjektiivisia mielikuvia. Tulosten perusteella sointivdriin muodostamiseen liittyvat
mielikuvat voivat liittya yksittdisiin tilanteisiin, mutta niihin voi liittyd myo6s pidemman
aikavalin tavoitteita. Mielenkiintoista myo6s on, ettd molemmat haastateltavat toivat
sointivarin muodostamisen lisdksi mielikuvat esiin my6s musiikin merkityksien
valittamisessa kuulijoille. Tuloksien mukaan mielikuvat voivat olla osana sointivarin
hienovaraisimmissakin variaatioissa, mutta toisaalta mielikuvista puhuttiin myoés
viitaten isompiinkin kokonaisuuksin kuten musiikkityyleihin. Nama tulokset antavat
tukea sille, ettd mielikuvat ovat olennainen osa musiikin oppimista, esittdmista ja siihen
valmistautumista (Holmes 2005; Woody & McPherson 2010, 413). Jatkotutkimuksen
kannalta olisi kiintoisaa selvittda tarkemmin milla tavoin sointivariin liittyvat mielikuvat
jasentyvat ja ovat osana soittajan harjoittelua ja kehitysta. Lisdksi voitaisiin yrittaa
kartoittaa miten erilaisia populaarimusiikin tyylilajeihin ja -piirteisiin liittyvia

mielikuvia yksittdisilla kitaran sointivarinaytteilla voidaan kuulijassa herattaa.

Tuloksien myo6ta kitaristien voidaan ndahda pyrkivan erilaisin sointivdrein tiettyjen

merkitysten luomiseen myos hyvin tietoisesti. Kitaristin tapa muodostaa sointivareja on
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enimmadkseen rutiinia ja harjoituksen tuottamaa tulosta, mutta myos tilanteesta
riippuen enemmdn tai vadhemmadn  suunnniteltua. Soitto- ja  etenkin
improvisaatiossatilanteessa sen variaatiossa tapahtuu kuitenkin my6s hyvin
spontaaneja ja mahdollisesti myos tiedostamattomia ratkaisuja. Ndin ollen Kitaristin
sointivarin muodostaminen ja variointi pitdisi ymmartaa sekd hetkessd tapahtuvana
spontaanina toimintana, mutta myos pitkan ajan tavoitteellisena prosessina. Tama olisi
otettava tarkemmin huomioon seka sointivadrin ettad ilmaisullisuuden tutkimuskentissa
sekd mahdollisesti myo6s soitonopetuksessa. On myos esitetty (Lindstrom, Juslin, et al.
2003), etta ilmaisullisuus tarvitsisi enemman huomiota musiikinopetuksessa. Tdahan

viittaa myos haastateltavan esiin tuoma hyoty kaydysta haastattelusta:

M1: Huomaa ettd ajatukset jotenki kultivoituu tai selkeytyy kun tastd puhuu niin d4aneen.
Just siitd soundista ilmaisukeinona. Voi myds olla ettd nytkun tata on ndin pohtinu ja sen
jalkeen menee johonki treeneihin tai sit muuten vain soittamaan niin sitd keskittyy taas

vahan eri tavalla.
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