Pirkko Moisala

MUISTINVARAISEN MUSIIKIN KULTTUURI-
SENSITIIVIINEN ANALY YSIMETODI

Etnomusikologisen musiikintutkimuksen tavallinen perusasetelma on,
ettd tutkimuksen kohteena on kuulonvaraisesti siirtyvd ja muistinvarai-
sesti sdilyvd musiikki, kun taas tutkija on enkulturoitunut ja koulutettu
kirjalliseen musiikkikulttuuriin. Tavanomaisimmin tutkimus eteneekin
siten, ettd ddnitettyddn musiikkiesityksen tutkija ensin nuotintaa musii-
kin ja tekee sen jdlkeen nuotinnoksistaan musiikkianalyysin (ks. esi-
merkiksi kaksi viimeaikaista suomalaista etnomusikologista véitdskir-
jaa, Louhivuori 1988 ja Pekkild 1988). Tutkija, joka on saanut lénsi-
maisen kirjallisen kulttuurin musiikin koulutuksen ja jolta odotetaan
tyOstddn kirjallista tutkimusraporttia, pyrkii omalle kulttuuritaustalleen
uskollisena luomaan muistinvaraisesta musiikkiesityksestd tehdystd tal-
lenteesta kirjallisen kuvan, johon perustaa analyysinsd.

Tidssd artikkelissa esittelen toisenlaisen, itse asiassa edelld kuvatulle
analyysiprosessille vastakkaisen metodin muistinvaraisen musiikin ana-
lyysid varten. Esiteltdvd analyysimetodi ldhtee liikkeelle tutkittavalle
musiikille (musiikkitraditiolle, musiikkikulttuurille tai musiikinlajille)
ominaisista sisdisistd painotuksista. Tarkoitukseni on myds perustella,
miksi tédllainen kulttuurisensitiivinen analyysi on tarpeellinen muistinva-
raisen musiikin tutkimuksessa. Havainnollistan metodin kuvaamalla ta-
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paa, jolla olen ldhestynyt analyyttisesti Nepalin gurungien musiikkia.!

Teoreettiset 1dhtokohdat

Lihes kolme vuosikymmentd sitten Alan P. Merriam asetti etnomusi-
kologian pyrkimykseksi tutkia musiikkia kulttuurissa (1964). Omassa
flathead-intiaanien musiikkikulttuurin tutkimuksessa hidn analysoi mu-
siikin ja kulttuurin erillisesti osoittaen vain harvoja yhdistdvid tekijoitd
(1967). Merriamin kehittdmi alustava tutkimusmalli (kisitteet-kiyttdy-
tyminen-musiikkituote, 1964, 32-34) ei my6skéddn osoittanut sitd, miten
musiikin ja kulttuurin analyysi yhdistetddn "musiikin tutkimiseksi kult-
tuurina" (Herndon ja McLeod 1981). Perin harvoissa myShemmis-
sdkddn etnomusikologisissa tutkimuksissa kulttuurin tulkinta on kyetty
onnistuneesti nivomaan musiikin laadun selittdimiseen. Tdmi tavoite on
kuitenkin sdilynyt yhtend etnomusikologian teorian ja metodologian
kehittdmistd motivoivana teemana. Musiikin kulttuurisidonnainen luon-
ne on siis pikemminkin ymmirrettdvd etnomusikologisen tutkimuksen
haasteena kuin sen lopullisesti ratkaisemana teoriana.

Etnomusikologian tavoitteesta "tutkia musiikkia kulttuurina" joh-
detun musiikkianalyysin tulisi olla kulttuurisensitiivinen. Sen tulisi yh-
distdd musiikillisen d&nen analyysiin ja selittdimiseen kontekstuaaliset
aspektit ja musiikintekijoiden omaama késitys musiikista. Kdytdn téssd
kisitettd kulttuuri viittaamaan laajasti niihin yhteisollisiin ja traditio-

Kulttuuriset tekijit, jotka vaikuttavat musiikkiin, voivat olla yhtd hyvin

1) Analyysimetodi on syntynyt kehitellesséni mielek#std tapaa analysoida Nepalin
gurungien musiikkia. Olen saanut tehdd gurungitutkimustani vuorovaikutuksessa
Marcia Herndonin kanssa, joka tunnetaan kansainvilisesti yhtend etnomusikologian
teorian kriittisistd kehittdjistd. Olen kiitollinen hidnen tyolleni antamista virikkeista.

Gurungimusiikin analyysid kehitellessdni olen samanaikaisesti ohjannut
Sibelius-Akatemian kansanmusiikin opiskelijoiden tutkielmia, jotka my6s ovat
kohdistuneet kuulonvaraisen musiikin analyysiin. Tdman artikkelin kirjoittamisen
motivaationa onkin ollut Sibelius-Akatemian kansanmusiikin opintolinjalla hahmot-
tuva erityinen esityslidheinen tutkimusote. Koska opiskelijat ovat aktiivimuusikoita,
heiddn mielenkiintonsa useimmiten kohdistuu musiikin tekemisen prosesseihin:
musiikin esittimisen ja luomisen, improvisoinnin, melodianmuodostuksen ja sivel-
tdimisen tapahtumien tutkimukseen. Toivon, ettd kirjoitukseni tarjoaa metodista ja
teoreettista tukea tdlle esittdvdin ja kuulonvaraisen kansanmusiikkitaiteen tutki-
mukselle.
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tiedollisia, materiaalisia, sosiaalisia kuin historiallisiakin.

Kulttuuristen tekijoiden nivominen musiikin analyysiin tapahtuu
parhaiten siten, ettd analyysimetodi rakennetaan musiikkikulttuurin
omista painotuksista ja sille ominaisista piirteistd kisin. Analyysime-
todin tulisi siis pohjautua tutkittavan musiikin ja sen kulttuurisen kon-
tekstin ominaisuuksiin. Ensimmadisid tdmén ldhestymistavan advokaat-
teja etnomusikologiassa olivat Alan Danielou (1966) ja John Blacking
(1970). Kun analyysi kehitetddn musiikin sisé@nékemyksistd, se koh-
distuu niihin seikkoihin, jotka ovat musiikin kannalta mielekkitd. Esi-
merkiksi tutkittavien kisitys siitd, mikd on musiikkia, midrittdd sen,
minkélaista "inhimillisesti jdrjestettyd ddntd" (Blacking 1973, 10) tutki-
taan musiikkina.

Jos musiikkiin sovelletaan analyyttinen ldhestymistapa, joka on ky-
seiselle musiikille ulkokohtainen ja vieras, voi analyysin olettaa myos
johtavan tutkittavalle musiikille vieraisiin lopputuloksiin. Ajatellaanpa
esimerkiksi suomalaisen musiikin tutkimusta, jossa pyrittdisiin m#érit-
tdimédin melodianmuodostuksen pohjana oleva rdga ja rytmin toistuvat
peruskuviot, zdlat, intialaisen taidemusiikin tradition mukaisesti.

Kulttuurisensitiivisen analyysin pyrkimyksend ei kuitenkaan ole
luoda kulttuurin sisdisen nidkemyksen kanssa identtisti kuvausta mu-
siikista. On hyvi tiedostaa, ettd vaikka musiikkianalyysin ldhtokohtana
ovat tutkittavan musiikkikulttuurin omat painotukset, analyysin loppu-
tulos tulee kuitenkin olemaan tutkijan valitsemista metateoreettisista,
teoreettisista ja metodologisista analyysitavoista késin tehty tulkinta ky-
seisestd musiikista. Tutkimuksellisesti tehty tulkinta musiikista, vaikka
tutkija tutkisi omaa kulttuuriaan, on aina erilainen kuin musiikin tekijén
ndkokulma siindkin tapauksessa, ettd tutkija ja tekijd/muusikko ovat yksi
ja sama henkild.

Musiikkianalyysi on tieteellisen tradition ja tutkijan tekemien valin-
tojen rajoittama ja ohjaama. Musiikintekijin tietous musiikista maaray-
tyy puolestaan erilaisten ehtojen mukaan. Erdilld tavalla se on kisityo-
ldgisen tietoa siitd, miten hdn toimii ja minkdlainen on hidnen toimintansa
tavoite. Musiikintekijén tieto ei vilttdmittd ole ainoastaan oraalista, hdn
voi my0s kirjoittaa tietonsa musiikista. Sellainen kuvaus ei vilttimattd
aukea musiikkitradition ulkopuoliselle tutkijalle, koska tiedon muodos-
tumisen perusteet eivit tule eksplikoiduiksi. Tekijdn kirjoittamaa tietoa
voi olla vaikea suhteuttaa muuhun tietoon (kontra tutkimuksellisen tie-
don kumuloitumiseen pyrkivd luonne).

Tutkijan ja muusikon tieto musiikista on siis laadullisesti erilaista ei

134



Kulttuurisensitiivinen metodi

kuitenkaan eri arvoista. Siksi tutkimuksen saama tieto musiikista poik-
keaa sisillollisesti muusikon tiedosta. Tutkija saa ehkd selville asioita,
jotka eivit ole musiikintekijén tiedostamia, vaan osa hénen tiedostama-
tonta kognitiotaan.

Tutkijan ja musiikintekijdn nidkokulman erilaisuus ei kuitenkaan estd
sitd, etteiko analyysi voi ja sen pitdisi olla tekijin ndkokulmaa ymmar-
tdimédn pyrkivisti suuntautunut (actor-oriented eli tekijdorientoitunut) ja
sensitiivinen tutkittavan musiikkikulttuurin sisdisille piirteille. Tarke&ta
on aloittaa analyysi musiikin sisdisten késitysten selvittdmisestd. Merri-
am kutsuu tdtd kisitteelld folk evaluation (1964, 32). Hinen mukaansa
tutkittavien oman musiikkiarvion selvittiminen ei ole analyysin péi-
méadrd, vaan sen vilttdmiton edellytys. Tutkijan ja tekijin ndkokulman
erilaisuus ei myoOskddn tarkoita, etteikd osallistuminen musiikin teke-
miseen tiedonkeruumenetelmdnd olisi tutkijalle ldhes vilttimitontd ja
rikastaisi tutkimusaineistoa merkittdvilld tavalla.

Esiteltdvdn analyysimetodin perusoletus on, ettd kaikki musiikin
tekijdt, sekd muistinvaraisen ettd kirjoitetun musiikkitradition muusikot
tietdvit, minkélaista musiikin tulisi olla ja miten sitd pitdisi esittdd.
Muutenhan he eivit kykenisi sitd tuottamaan. Musiinkintekijd ei kui-
tenkaan vilttdmattd tiedosta sitd, mitd hdn tietdd musiikista. Vield
vihemmin hidn voi olla halukas tai kykenevd verbalisoimaan, ts. ker-
tomaan tiedostaan. Tavalla tai toisella musiikki kuitenkin "eldd" tietona
musiikintekijidn mielessd. Tieto voi ilmetd muillakin tavoilla kuin sanal-
lisesti: symbolisena kdyttdytymisend, eleind tai liikkeini.

Tutkijan tehtdvd on kartoittaa analysoitavaan musiikkiin liittyvd
tieto ja laatia tutkimusstrategiansa siitd kdsin. Koska tieto musiikista voi
olla my0s nonverbaalia, sen identifioiminen voi tapahtua paitsi analy-
soimalla musiikkiin liittyvdd puhetta, myos tulkitsemisella musiikki-
kdyttdytymistd ja musiikin kontekstien analyysin avulla.

Missd médrin tieto musiikista on muusikoiden tiedostamaa ja liséksi
my0s verbalisoimaa, vaihtelee traditiosta ja henkilOstd toiseen. Taide-
musiikkitraditioilla on yleensd sangen pitkille verbalisoitu musiikki-
tietous - tosin jokaisessa taidemusiikkitraditiossa ilmenee my0s suuret
musiikin parissa tyoskennellyt on tavannut muusikoita, jotka ovat kehit-
tdneet oman musiikinteoriansa, jonka kykenevidt myos verbalisoimaan.

Verbalisoitua musiikkitietoa analysoitaessa on huomioitava ero ide-
aalin ja aktuaalin vililld. Muusikot voivat verbalisoida sellaista tietoa
musiikista, mikd on ihanteellista. Kdytdnnossd musiikkia ei kuitenkaan

135



Moisala

syystd tai toisesta toteuteta ideaalin kaltaisena. Aktuaalinen musiikki,
musiikin esitys (performance) ilmenee toisenlaisena kuin minkélainen
on tekijoiden ideaalikdsitys (competence) siitd (Herndon ja McLeod
1980, 185-192). Analysoijan tulee tehdd valinta, tavoitteleeko hén
analyysissd musiikin ideaalimallia vai kdytdnnon standardoimaa mallia.
Tdmd valinta vaikuttaa sithen, missd méérin tekijoiden puhetta musii-
kista pidetdén "totuutena" musiikista. Jos analyysin tavoitteena on ide-
aalimalli, on painopiste musiikin verbalisoidussa ideaalimallissa. Jos
taas pyritddn etsimddn musiikin standardimalli, on painopiste musiikin
esityksen analyysissé.

Niamid ovat peruskivet, teoreettinen perusta, jolle muistinvaraisen
musiikin kulttuurisensitiivinen analyysimetodi rakentuu. Ilman teo-
reettisen pohjan eksplikointia ei voitaisikaan puhua metodista, vaan
analyysimenetelmastd. Esiteltdvdn analyysimetodin teoreettisen ldhto-
kohdan tarjoavat antropologisesti suuntautuneen etnomusikologian ta-
voite "tutkia musiikkia kulttuurina" ja etnotieteestd omaksuttu vaatimus
analyysimetodin rakentamisesta musiikkitradition sisdisten painotusten
tarjoamalle perustalle. Kulttuurisensitiivinen tutkimus on tutkijan kan-
nalta oppimisprosessi, jossa tutkija asettaa kyseenalaiseksi oman tietonsa
musiikista ja tapansa hahmottaa musiikkia. Téstd asenteesta kidsin hén
kykenee paremmin ymmirtdméén toisenlaisille periaatteille perustuvaa
musiikkia.

Muistinvaraisen musiikin erityispiirteistd

Esitellyn teoreettisen pohjan mukaisesti kulttuurisensitiivisen analyy-
simetodin ja -prosessin tulisi olla mahdollisimman uskollinen musiikin
muistinvaraisuuden ominaispiirteelle. Muistinvaraisuuden vaikutus mu-
siikkiin oli jo varhain etnomusikologien pohdiskelun aihe, onhan se kan-
sanmusiikin olennaisimpia piirteitd (aihetta késittelevidn tieteellisen
keskustelun oppihistoriasta ja ldhdeviitteistd ks. Nettl, 1983:197-189).
Yleisesti muistinvaraisuus viittaa musiikkiin, jonka tallentuminen, sdi-
lyminen ja siirtyminen ovat riippuvaisia ihmisen muistista. Muistinva-
raisen musiikin tallentamiseen ei kédytetd muita apuvélineitd, nuottikuvaa
tai ddnentallennuslaitteita. Muistinvaraisuuden yksityiskohtaisem-massa
erittelyssd voidaan painottaa eri tekijoitd. Toisaalta musiikin
muistinvaraisuudessa voidaan tarkastella erityisesti kuulonvaraisuutta eli
musiikin hahmottamista ja oppimista pelkéstddn kuuloaistin varassa.
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Musiikin oraalisuuden korostaminen puolestaan viittaa suullisesti tapah-
tuvaan musiikin esittdmiseen ja siirtdmiseen.

Kirjallisesti sdilyvddn musiikkiperinteeseen verrattuna muistinva-
raisen musiikin véitetddn olevan herkemmin varioituvaa ja muuttuvaa.
Varioitumisen ja muutoksen aste on kuitenkin riippuvainen siitd, miten
esittdjdt tutkittavassa kulttuurissa kisitteellistdvdt musiikin: mitd nor-
meja, ehtoja ja odotuksia musiikille asetetaan. Johonkin musiikinlajiin,
kuten esimerkiksi jatsiin, kuuluu olennaisena tyylipiirteend improvi-
saatio. Musiikinlajille on voitu asettaa my0s odotus alituisesta uudis-
tumisesta, uusien musiikillisten vilineiden ja keinojen esittelystd. Tamén
vuosisadan ldnsimainen populaarimusiikki kdynee esimerkkind téllai-
sesta musiikista. Vastakkainen esimerkki improvisaatiomusiikille ja uu-
distuville musiikinlajeille puolestaan on rituaalimusiikki, jolta tavalli-
sesti vaaditaan tarkkaa, muuttumatonta toistoa esityskerrasta toiseen.
Musiikin ajassa muuttumisen aste on siis enemmén riippuvainen kysei-
selle musiikinlajille asetetuista normeista kuin sen muistinvaraisesta
luonteesta.

Improvisointi, variointi, toistoisuus, muutos ja muuttumattomuus
ovat teemoja, jotka ovat saaneet runsaasti huomiota kansanmusiikin
tutkimuksen kirjallisuudessa. Ndiden kisitteiden médrittelystd ei suin-
kaan olla yksimielisid. Onkin huomattava, ettd ndmd termit ovat aino-
astaan musiikintutkijan teknisid apukésitteitd. Sen sijaan, ettd analysoija
yrittdisi soveltaa jotakin kirjallisuudesta 10ydettdvdd kisitemadritelmad
omaan aineistoonsa, olisikin hedelmaillisempéd, jos hdn asettaisi nditd
teemoja koskettelevan avoimen kysymyksen omalle tutkimusmateri-
aalilleen. Hdnen tulisi tutkia aineistossaan seuraavia kysymyksid: Miten
tdssd kulttuurissa/musiikkitraditiossa ajatellaan muutoksesta? Mitd nor-
meja, ehtoja tai odotuksia on asetettu télle musiikille improvisaation ja
toistoisuuden suhteen? Variointia, improvisointia ja muuttumista méérit-
tdvd késitteellistiminen tulisi tapahtua tutkittavan musiikin omista eh-
doista késin.

Kirjallisissa kulttuureissa musiikki on olemassa myds visuaalisena
nuottikuvana. Nuottikuva on silloin yksi musiikin ilmenemismuoto ja
siten se kulttuurisensitiivisessékin tutkimuksessa voi olla analyysin
kohteena. Sen lisdksi voidaan tutkia, miten musiikkia tulkitaan nuotista;
esitys on kirjallisen musiikin toinen ilmenemismuoto. Muistinvaraisessa
musiikkitraditiossa musiikilla ei kuitenkaan ole olemassa esityksestd
irrallaan olevaa ilmenemismuotoa. Sitd ei ole olemassa ilman esitysti.
Muistinvarainen musiikki on siis esityskeskeistd. Tistd seuraa, ettd
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esitystapa on ymmarrettidvi erottamattomaksi osaksi muistinvaraista mu-
siikkia. Musiikki luonnollisesti voi sdilyd ja siirtyd kuulonvaraisesti
myOs dédnitteiden avulla. Tamid ei kuitenkaan muuta muistinvaraisen
musiikin olennaisesti esityskeskeistd luonnetta. Esityksen korostuminen
ja erityisesti esitystavan erottamattomuus musiikin rakenteesta tulee
ottaa keskeisesti huomioon muistinvaraisen musiikin analyysimetodin
kehittelyssa.

Vaikka ymmérrdimme, ettd muistinvaraisessa musiikkitraditiossa esi-
tystapa ja esitettdvd sisdlté ovat erottamattomia, analyysissd musiikin
ekspressiivinen dimensio eli esitys voidaan erottaa teknisesti sen struktu-
raalisesta dimensiosta eli rakenteellisista tekijoistd. Tarkedd on, ettd
molemmat ulottuvuudet huomioidaan analyysissa.

Auditiivinen analyysi

Lénsimainen nuottikuva, johon muistinvaraisen musiikin analyysi taval-
lisimmin pohjataan, ei tunnetusti ylld musiikin ekspressiiviseen dimen-
sioon kuuluvien piirteiden, musiikin esitystavan, -tekniikan ja -tyylin
visuaaliseen vilittimiseen. Nuottikuvan rajoittuneisuus muistinvarais-
ten musiikkiperinteiden kuvaamisessa on aina ollut erds etnomusi-
kologisen tutkimuksen suurimpia ongelmakenttid. Aiheesta on kiyty
myos laajaa kirjallista keskustelua (ks. Nettl 1983, 61-85).

Nuottikuvan rajoittuneisuuden ongelmaa on pyritty ratkaisemaan
monella eri tavalla. Helpoin tapa on muistinvaraisen musiikin esitys-
keskeiselle luonteelle uskottomin: tutkija voi rajata analyysinsd siten,
ettd se kisittelee vain nuottikuvan vilittdmdd informaatiota musiikista,
jolloin monimuotoiset musiikin ekspressiiviseen dimensioon liittyvit
tekijdt jadvit analyysin ulkopuolelle. Monet ovat yrittineet ratkaista
nuottikuvan riittdiméttdmyyden ongelmaa myds kehittdimélld nuotti-
kuvaan lisdttdvid merkkejd (esimerkiksi kirjoittamalla pilkun rytmisen
viiveen ja nuolen nuotin yldpuolelle mikrointervallin merkiksi) tai
kokonaan uudenlaisia graafisia menetelmid musiikin kuvaamiseksi.
Mikiin kehitetyistd uusista graafisista musiikin kuvista ei kuitenkaan ole
saavuttanut laajempaa suosiota.

Edelleen yritetddn kehittdd myos tietokoneohjelmia ja dédnianaly-
saattoreita musiikin visuaaliseksi kuvaamiseksi. Valitettavasti uusim-
pienkin teknisten laitteiden antama kuva musiikista on puutteellinen.
Niiden rajallisuus tulee ilmi etenkin kompleksisten musiikkiesitysten
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analyysissd. Moniddnisen tai tapahtumarikkaan esityksen graafinen
kuvaus ei ole niilld mahdollista.

Toisin sanoen, mikddn graafinen yritys ei toistaiseksi ole kyennyt
korvaamaan ihmisen kuulohavaintoa. Tekniset laitteet eividt vastaa
ihmisen kuulohavainnoin kykyé kiinnittdd huomiota tietyihin seikkoihin
ja samanaikasesti eliminoida muut kuultavissa tai &énitteessd olevat
seikat pois huomion ulkopuolelle. Niiltd puuttuu ihmisen kuuloha-
vainnon suuntautumis- ja erittelykyky.

Muistinvaraisen musiikin esityskeskeisestd luonteesta ja ldnsimaisen
nuottikuvan rajoituksista seuraa, ettd muistinvaraisen musiikin ana-
lyysin ei tulisi perustua tutkijan tekemdén transkriptioon musiikista.
Analyysimetodin tulee olla sellainen, joka mahdollistaa musiikin nuo-
tinnettavien piirteiden analyysin lisdksi my6s musiikin esitystavan
tutkimisen. Tdméd on mahdollista ainoastaan silloin, jos analyysi koh-
distuu visuaalisen nuottikuvan sijasta alkuperdiseen musiikkiesitykseen
ja siitd tehtyihin tallennoksiin. Toistaiseksi ainoastaan auditiivinen
analyysimenetelméd antaa mahdollisuudet musiikkiesityksen kokonais-
valtaiseen analyysiin. Siksi auditiivisen analyysin, ts. musiikin ana-
lyyttisen kuuntelun tulisi muodostaa huomattava osa muistinvaraisen
musiikin analyysissd. Transkriptio ja muut graafiset menetelmit voivat
kylldkin antaa lisdtukea ja lopulta illustroida analyysin tuloksia.

Alan Lomaxin tutkimusryhminsé kanssa kehittelemé cantometrinen
analyysi on varmasti etnomusikologian tunnetuin auditiivinen analyy-
simetodi (1968). Lomaxin auditiivinen analyysi perustuu kolmenkym-
menen seitsemidn madritellyn musiikillisen muuttujan kuunteluun analy-
soitavassa nidytteessd. Koska muuttujat ovat ennalta médritellyt, ne
suuntaavat analysoijan kuulohavainnon tiettyihin piirteisiin ja siten
rajaavat analyysin tulokset tiettyyn kaavaan. Tosin muuttujat ovat hyvin
yleisluontoisia eli ylikulttuurisia ja niiden runsaus antaa suhteellisen
monipuolisen kuvan musiikista.

Marcia Herndon on my®s esittinyt auditiivisen analyysin yhdis-
tdmistd musiikin kulttuurisensitiiviseen analyysiin (Herndon 1974).
Hinen mukaansa analyysin tulisi alkaa musiikin kulttuurisensitiivisesta
médrittelystd. Sen jdlkeen maédritelldiin musiikille asetettu estetiikka,
johon Adriadne Kaepplerin mukaan siséltyvit kaikki musiikille asetetut
kriteerit ja rajat (1971). Kolmanneksi tulee tutkia musiikin oppimis-
prosessi. Herndonin analyysimetodissa auditiivisen analyysin avulla
hahmotetaan musiikin yleispiirteet. Analyysid vahvistetaan osittaisilla
transkriptioilla. Lopuksi analyysin tulokset esitetddn lingvistiikasta lai-
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natulla, modifioidulla transformaatioanalysilla.

Vaikka Herndon painottaa analyysimetodissaan sitd, ettd ei-ldnsi-
maisen musiikin analyysid ei tulisi tehdd ldnsimaisesta analyysikésit-
teistOstd késin, hdn ei kuitenkaan huomio auditiivisen analyysin prob-
lemaattisuutta. Nuottikuva puristaa minkélaisen musiikin tahansa ldnsi-
maisen musiikin muotoon, mutta auditiivisessa analyysisséd piilee myds
tiettyjd ongelmia. Analysoijan tapa kuulla ja hahmottaa musiikkia -
samoin kuin nuottikuva - on etnosentrinen. Analysoija ei mahdollisesti
pysty kuulemaan ja havaitsemaan tutkittavan musiikin kannalta olen-
naisia piirteitd. Kuten Marcia Herndon ja Norma McLeod ovat kirjoit-
taneet, meille kaikille on kertynyt omassa kulttuuriympéristossimme ja
henkil6historiamme aikana oma "musiikkivarastomme", josta kisin suh-
taudumme musiikkiin ja kuulemme sen (1981, 8).

Otan esimerkiksi tutkijan, jonka musiikkivarasto on kertynyt suo-
malaisessa kulttuurissa ja musiikkioppilaitosten muodostamassa "put-
kessa". Hénen korvansa ovat harjaantuneet kuulemaan musiikin ger-
maanisesta taidemusiikkikédsityksestd kédsin. Suurella todenndkdoisyy-
delld hédn kuulee harmoniaa siindkin, missd harmoniaa ei ole tarkoitusta
olla ja tasaiskuiseksi sen, mikd ei ole tasaiskuista. Téllaisia musiikin
ominaisuuksille vieraita arvioita olen saanut usein kuulla opettaessani
Sibelius-Akatemian oppilaille meille vieraita musiikkikulttuureita. Vas-
taavasti nepalilaiset rummunsoittajaystdvani hahmottavat suomalaisen
jenkan rytmisen pohjan pitempind rytmisind jaksoina (vrt. tdl) kuin
tahtilajeina.

Niitd virhepddtelmid emme tee vain meille maantieteellisesti kau-
kaisista musiikeista. Kotoperdinenkin muistinvarainen musiikki on meil-
le, joiden musiikkikorva on harjaantunut musiikkioppilaitoksissa, vieras
kulttuuri. Menneiden aikojen suomalaisessa kansanmusiikin tutkimuk-
sessa tdimd ilmenee selvimmin (Laitinen, esitelma).

Auditiivisen analyysimetodin toteuttamisessa on siis ensisijaisen
tarkedtd, ettd analysoija ensin selvittdd tutkittavan musiikkitradition si-
sdiset piirteet: mikd on olennaista tutkittavassa musiikissa. Musiikkitra-
dition sisdisen kompetenssin, musiikintekijén tiedon tuntemus mahdol-
listaa sen, ettd toisenlaisen musiikkivaraston omaava tutkija osaa kiin-
nittdd auditiivisessa analyysissd huomionsa musiikin kannalta olennai-
siin seikkoihin.

Vaikka tutkija selvittdisi itselleen tutkittavan musiikkitradition mu-
siikkikdsityksen, hdn ei kuitenkaan vilttdmittd kykene kuulemaan
musiikkia sen omista ldhtokohdista késin. Analysoijan tulisi myos oma-
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kohtaisesti perehtyd musiikin tuottamisen tapoihin. Kyetidkseen kuu-
lemalla havainnoimaan musiikkia samankaltaisesti kuin musiikintekijét
itse, hdnen tulee opiskella analysoitavan musiikin tuottamisen periaatteet
ja tekniikat. Kéytinnossd timd tarkoittaa soiton, laulun ja ryhméesiin-
tymisen opiskelua. Tutkimuksellisen tiedon kyseessd ollessa musiikin
opiskelun tulee olla tietoista: systemaattisesti ja eksaktisti havainnoivaa.
Musiikinopiskelu tutkimusaineiston hankkimisen tarkoituksessa on eri-
laista kuin opiskelu pelkin oppimisen vuoksi. Sen ei myOskidén tarvitse
johtaa muusikkouteen.

Tutkijalla ei kuitenkaan ole aina mahdollisuuksia opiskella mu-
siikkia havainnoivan osallistumisen (Pelto ja Pelto 1987, 67-75) mene-
telmilld, osallistumalla musiikin tekemiseen autenttisissa tilanteissa.
Kulttuurin normit voivat estdd ulkopuolisen osallistumisen musiikki-
esitykseen. Tutkimuksen kohteena voi olla myds arkistonauhoite musii-
kista, jonka esitystilanteita ei endd ole. Niissd tapauksissa tutkija voi
opiskella musiikintekemisen tekniikoita imitoimalla nauhoitettua esitystd
ja testaamalla oppimisensa tuloksia suhteessa alkuperdis-nauhoitukseen.

Nepalin gurungien musiikin analyysiprosessi

Havainnollistaakseni edelld esittelemédni muistinvaraisen musiikin ana-
lyysimetodin ldhtokohtia ja menetelmid, kuvaan seuraavassa lyhyesti
analyysiprosessin, jonka avulla olen perehtynyt Nepalin gurungien
perinnemusiikkiin. Tarkoitukseni ei ole kuvata analyysin tuloksia eli
sitd, mink&laista gurungien musiikki on. Vain muutamat gurungien
musiikin ja kulttuurin piirteet tulevat esitellyiksi. Koska kdytdn gurun-
giaineistoani ainoastaan analyysimetodia havainnollistavana esimerk-
kind, kirjoitus ei tee oikeutta gurungien kulttuurille eikd heiddn musii-
killeen.

Analyysiprosessin luonteeseen on vaikuttanut suuresti se, ettd se on
tapahtunut enimmikseen Suomessa. Interaktiivinen analyysi eli jatkuva
vuorovaikutus gurungimuusikoiden kanssa musiikin analyysin menetel-
ménid (Blacking 1985, 19; dialektinen analyysiprosessi), ei ole ollut tdssi
tapauksessa mahdollista. Suomessa kéytettdvissini olevaa aineistoa ovat
gurungeista tehdyt antropologiset tutkimukset ja itse kerdtty tutkimus-
aineisto: gurungimusiikista tehdyt ddnitteet, videotallenteet, haastattelut,
valokuvat, havainnot ja muistiinpanot sekd Nepalissa hankkimani rum-
munsoittotaito.

141



Moisala

Aloin analyysin gurungien kulttuurin tutkimisella. Pyrkimyksenéni
oli selvittdd, minkélaiset ovat gurungikulttuurin ominaispiirteet: minké-
laisille premisseille perustuu gurungikulttuurin sdilyminen ja siirtymi-
nen, mitd on gurungius ja miten se eroaa muista. Koska kulttuurin
tutkimuksen menetelmédt ovat kokonaisen tieteenalan, antropologian
alaa, ei tdssd yhteydessd ole mielekéstd yrittddkddn paneutua kulttuurin
tutkimuksen menetelmiin sen syvemmin. Kulttuurisensitiivisen analyy-
sin tekemisen edellytys on se, ettd analysoija on perehtynyt antropolo-
giseen teoriaan ja metodiikkaan.

Gurungikulttuurin ymmaértdminen musiikin kontekstina suuntasi
gurungimusiikkiin kohdistuvaa mielenkiintoani tietyilld tavoilla. Muuta-
mat kulttuurin ominaispiirteet tuntuivat erityisen merkityksellisiltd
musiikin kannalta: Gurungien perinnekulttuuri on suullisesti periytyvéi,
muistinvaraista. Kaikki gurungien seremoniat ja rituaalit siséltdvit vasta-
vuoroisia kdytdntojd. Gurungit korostavat vastavuoroisuuden liséksi
yhteisollisyyttd. Yksilon padtoksenteossa yhteisolliset tekijit vaikuttavat
useimmiten enemmain kuin henkilokohtainen hyoty.

Seuraavaksi paneuduin selvittdimdén, minkélainen on gurungien
musiikkikisitys. Musiikkikédsityksen identifioiminen tapahtui paitsi haas-
tattelujen ja epaformaalimpien keskustelujen analysoinnin, myos musiik-
kiin liittyvdn kédyttdytymisen ja esitystilanteiden tulkitsemisen avulla.

Musiikkianalyysin parametrit, analyysissd testattavat oletukset ja
tutkimuskysymykset laadin gurungien kulttuurin ominaispiirteiden ja
heiddn musiikkiin liittyvien késityksiensd perusteella. Analyysid ei
selville kulttuurin ominaispiirteistd ja musiikkiin liittyvistd késityksista.
Jos musiikki on yksi "ihmisten primaarisista mallitussysteemeistd"
(Blacking 1979, 7), musiikki sisdltdd tekijoitd ja elementtejd, jotka eivét
muotoudu kulttuurin kautta vaan ovat primaarisempia tekijoitd in-
himillisessd kognitiossa. Tdstd syystd musiikin analyysille tdytyy esittdd
my0s avoin kysymys: Mitd musiikissa on 10ydettdvissd sellaista, miki ei
ole muusikoiden itsensd tiedostamaa. Mikili analyysi antaa tillaisia
tuloksia, pitdisi ne testata musiikin tekijoiden kanssa interaktiomene-
telmid kiyttéden.

Gurungien musiikkikésitys osoittautui olevan yhteydessd heidén
kulttuurinsa ominaispiirteisiin. Yhteisollisyyden korostaminen heidén
kulttuurissaan heijastuu heiddn musiikkikédsityksessddn siten, ettd gu-
rungeille musiikkia (N. ja G. safigit) on ainoastaan sellainen melodinen
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tai rytminen #ini, joka on tehty ryhmissd ja jolla on yleisi').2 Yksin ja
ilman yleis6d tehty musiikki ei ole gurungien mukaan musiikkia.

Téstd syystd aloin tutkia gurungien musiikkia ensisijaisesti ryhma-
esityksend. Yhdeksi auditiiviselle analyysille asetetuksi tehtdviksi tuli
selvittdd, miten ryhméesitys toimii: mitkd ovat ryhméesityksen sdénnot,
miten ryhmén keskindinen dynamiikka ja synkronointi tapahtuu.

Tamid osoittautui 1dhtokohdaksi, joka mahdollisti gurungien mu-
siikin mielekkddn analyysin. Kaikki gurungien perinnemusiikin esityk-
set tapahtuvat heterofonisena ryhmélauluna. Laulamassa on useimmiten
kymmenisen henkil6d, joista jokainen tuottaa heterofoniseen kudokseen
individuaalisti polveilevan, rytmisesti viipyilevan ja katkeilevan sekd
melodisesti varioivan osuutensa. Heterofonista laulua sdestdd kolme,
nelji mddal-rammunsoittajaa, jotka synkronisoivat soittonsa rytmid
tanssin liikkeiden mukaan. Kukaan ei varsinaisesti johda esitystd, vaan
keskindinen synkronointi tapahtuu jokaisen ryhmén jdsenen sijoittaessa
oman musiikillisen osuutensa sensitiivisesti suhteessa muihin. Gurungi-
en kulttuurille ominainen piirre, vastavuoroisuus, ilmenee télld tavalla
itse musiikissa.

Kenttidtyon eli tutkimuksen tiedonkeruun aikana ilmeni kaksi kult-
tuurista tekijdd, jotka rajoittivat mahdollisuuksiani perehtyd ryhma-
esityksen tapahtumaan musiikin tekemisen tilanteisssa. Toinen niistd
johtui sukupuolestani, toinen oppimisen tavasta gurungikulttuurissa.

Gurungien perinnemusiikin esittdjit, laulajat ja soittajat, ovat mie-
hid. Vaikka gurungit eivit verbalisoi naisten osallistumista estdvid sdin-
tod, se on tehty mahdottomaksi esteettisilld normeilla: naisen lauludéni
ei sovellu laulamiseen yhdessd miesten kanssa. Naimisissa olevien nais-
ten julkista esiintymistd ei myOskddn pidetd soveliaana. Téstd johtuen
kahdessa perinnetanssissa naisten roolin tanssivat naisiksi pukeutuneet
miehet. Ainoastaan yhdessi tanssissa tanssijat ovat naispuolisia. Heidét
valitaan tdhén tehtiviin ennenkuin he ovat sukukypsdssi idssa.

Musiikin opettamista esityksen ulkopuolella ei tunneta gurungien
perinnemusiikin traditiossa. Tdstd syystd en voinut saada opetusta gu-
rungimusiikissa esityksien ulkopuolella. Gurungit oppivat musiikin esi-
tyksid seuraamalla ja niihin liittymélld. Musiikkiryhmién mukaan halu-
ava gurungi oppii esityksen ensin kuulonvaraisesti. Sen jidlkeen hin
alkaa suoraan imitoida laulua ja soittoa esitystilanteissa.

Imitoimalla oppimista saatoin soveltaa opiskellessani itse mddal-

2) Kaytetyt lyhenteet: N. nepalinkielinen ja G. gurunginkielinen

143



Moisala

rummun soittotekniikkaa. Koska mddal on Nepalin yleisin soitin, saatoin
opiskella sen soittoa myds kaupungissa, jossa soitonopetus tunnetaan.
Niin hankkimani soittotekninen taito oli myShemmin sovellettavissa
gurungien musiikin rytmisédestyksen analyysiin.

Myohemmin Suomessa olen etsinyt tukea auditiivisesti tekemaélleni
analyysille kokeilemalla yksin ja ryhmiéssd gurungimusiikin tekemisti.
Monet gurungilaulajien kdyttdmidt laulutekniset seikat ja &ddnenmuo-
dostus ovat valjenneet minulle vasta, kun olen pyrkinyt itse imitoimaan
laulua. Alustava melodiarunkojen hahmottaminen on myds tapahtunut
parhaiten laulamalla.

Selvitettydni ndin yksittdisen laulajan kidyttimén laulutekniikan,
saatoin ryhtyd seuraamaan &#énitteestd yhtd laulajaa kerrallaan. Seu-
raamalla analyyttisen kuuntelun avulla useampia laulajia dénitetyssd
ryhmiesityksessi, aloin erottaa tapoja, joiden mukaan ryhmélaulu tapah-
tuu. Auditiiviselle analyysille asettamani tutkimuskysymys oli tdlloin,
miten gurungilaulajat laulavat yhdessd saaden aikaan kuullun hetero-
fonisen kudoksen? Muodostin 10ytdmistédni ryhmélaulun tavoista hypo-
teettisid sddntdjd, joita testasin koko musiikkiaineistossa. Kun ryhmi-
esityksen pohjana oleva sddnnostd jdsentyi, saatoin eriyttdd ja nuotintaa
laulun pohjalla olevat melodiset formulat, melodiset rungot, joihin
rytminen, melodinen ja yksilollinen variointi tehddin. Kéaytinnossd
kukaan laulajista ei laula melodiaa formulan kaltaisena. Jokaisen tdytyy
kuitenkin tietdd se, samoin kuin laulun sanat, ryhmilaulun sdidnnét sekd
sallitun variaation ja koristelun sdinnot voidakseen osallistua esitykseen.
Analyysin tuloksena oli siis seuraavien tekijoiden eksplikointi: gurungi-
musiikin melodiset ja rytmiset peruskomponentit, esitysten rakenne ja
esitystapa, ddanenmuodostus sekd ryhmélaulun ja varioinnin sd4nnét.

Lopuksi testasin laatimaani musiikin strukturaalisten ja ekspres-
siivisten dimensioiden kuvausta muutamien opiskelijaryhmieni kanssa.
Ryhmilaulun kokeilu perustui analyyttisen kuuntelun avulla luomiini
hypoteettisiin sddntoihin sekd niiden 16ytdmisen jdlkeen nuotintamiini
melodisiin perusformuloihin. Kokeilut ja niiden vertaaminen alkupe-
rdisesitykseen tarkensivat jo tehtyjd havaintoja. Mahdollista olisi myds
testata kokeiluista tehtyjd @dnitteitd gurungien keskuudessa: tunnis-
taisivatko he kokeiluista tehdyt ddnitteet omaksi musiikikseen. Testaa-
minen edellyttdisi kuitenkin gurungimusiikin tapauksessa sitd, ettd koe-
lauluryhméén kuuluisi nuorten, enimmikseen naispuolisten opiskeli-
joiden sijasta keski-ik#isid ja sitd vanhempia miehid.

Mddal-rummun soittotekniikan hallitseminen mahdollisti gurungi-
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musiikin rytmisen sdestyksen tutkimisen. Soittotekniikka ja erilaisten
rummunlydntien ddnenvéri vaikuttavat suuresti rytmiin. Rytmisen sdes-
tyksen kulttuurisensitiivinen analyysi edellytti my0s gurungien rytmi-
kisityksen tuntemusta. Pdinvastoin kuin melodian ja laulun kohdalla,
gurungit verbalisoivat rytmiin liittyvid asioita runsaasti. He hahmottavat
rytmin vaihtelevasta méadrdstd lyonteji koostuvina kuvioina, joita he
kutsuvat nimelld parka (G.). Parkaa ei toisteta aina samanlaisena, vaan
sitd voidaan varioida. Lyontejd voidaan joko lisdtd tai vdhentdd. Rytmi-
kuvion perusluonteen, pulssin tulee kuitenkin sdilyd samanlaisena.
Parkoja ei hahmoteta tasaiskuisina - ldnsimaisen ihmisen korvissa ne
tosin ajoittain kuulostavat sellaisilta. Pdinvastoin, niiden ominaisluonne
syntyy rytmisisté viiveistd.

Tunnistin rytmikuviot dénitteestd soittoa imitoimalla. Haastattelussa
saatu tieto siitd, ettd parkaa voi varioida, ohjasi tunnistamaan perus-
rytmikuvion ja siitd tehdyt variaatiot. Gurungimuusikot olivat myos
madrittdneet kunkin musiikinlajin sdestyksend soitettavien parkojen
madrdn. Ilman variaatiosd@nndn tuntemusta olisin mahdollisesti eritellyt
jokaisen muunnoksen eri rytmikuvioksi. Koska ldnsimainen nuottikuva
ei kykene vilittdiméddn epédsdénnolliseen pulssiin perustuvaa rummun-
soittoa, johon erilaisten lyontien ddnenviri luo rytmisid lisdpiirteitd, loin
rytmien nuotinnostavan, joka osoittaa myos soittotekniset piirteet (vrt.
Pantaleoni 1972).

Gurungimusiikin analyysissd nuotintaminen on siis ollut ainoastaan
auditiivisen analyysin tulosten havainnollistaja ja apuviline (kuten
Seeger 1987, 139). Kiytin nuotinnoksia kuulonvaraisesti 10ydettyjen
analyysiparametrien tarkentamisessa ja havainnollistamisessa. Trans-
kriptio edisti tarkempien ja systemaattisempien huomioiden tekemistd
musiikista. Madrilliset arviot ja sddnnollisten piirteiden erottaminen
epdsddnnollisistd tapahtui myos parhaiten nuotinnosten avulla. Nuo-
tinnokset mahdollistivat myds melodiset vertailut eri esityskertojen
kesken sekd pitkddn kestdvien esitysten sisalld.

Erddssd toisessa mielessd nuotintamisen hyodyllisyys tuli analyy-
siprosessin kuluessa myos ilmeiseksi. Pitkddn aikaan Nepalista palat-
tuani en voinut kuunnella gurungimusiikkia analyyttisesti. Musiikin
kuuntelu siirsi ajatukseni vilittomdsti Klinun kyldédn ja esitysten ldhes
meditatiiviseen tunnelmaan. Siirryin siihen mentaaliin tilaan, minki
gurungien musiikki luo aidossa esityskontekstissaan. Analyyttinen mu-
siikin erittely ei onnistunut. Nuotintaminen auttoi minut etddnnyttiméaan
itseni musiikin mentaalista atmosfaérist.
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Analyysimetodien vertailua

Ne tutkimuskysymykset, joihin musiikkianalyysilld halutaan saada vas-
tauksia, vaihtelevat tutkimuksesta toiseeen. Perusmuodossaan musiik-
kianalyysilld halutaan selvittdd, minkélaista jokin musiikki on. Musiik-
kianalyysin tavoite ei tietenkédén ole aina yleisluontoinen kuvaus jostakin
musiikista, vaan se voidaan kohdistaa my6s spesifimpiin ongelmiin,
esimerkiksi rytminkisittelyyn, variointiin, muunteluun tai esitystek-
niikoihin.

Etnomusikologisissa tutkimuksissa tutkimusmielenkiinto kohdistuu
usein musiikin selittimiseen: miksi jokin musiikki on sellaista kuin se
on. Kulttuurisensitiivisessd analyysissd musiikin laadun selitystd etsitddn
kulttuurista ja kulttuurin omista musiikkikésityksistd. Tarkoituksena on
1oytdd ja selittdd musiikilliset piirteet ja tekijét, jotka siind kulttuurissa,
siind musiikkitraditiossa tai sille muusikolle ovat merkityksellisia.

Tutkijalla on periaatteessa valittavanaan kolme tapaa analysoida
muistinvaraista musiikkia:

1. "Otamme sen, mitd musiikintekijdt sanovat, yhdistimme sen esityk-
sestd tehtyihin havaintoihin ja testaamme sen heiddn musiikissaan." Hin
voi rakentaa analyysinsd sille pohjalle, mikd tutkittavassa musiik-
kitraditiossa tai -kulttuurissa on olennaista. T#lloin hdn perustaa ana-
lyysinsi sille, mitd tutkittavat kertovat musiikistaan sekd omalle tulkin-
nalleen heididn musiikkikulttuuristaan.

2. "Otamme sen, mitd musiikintekijdt sanovat ja heiddn esityksensd ja
tarkastelemme sitd etnomusikologisen musiikkikategorisoinnin kautta."
Tutkija yhdistdd musiikin ja kulttuurin analyysin etnomusikologian mu-
siikkianalyyttiseen traditioon.

3. "Teemme musiikista etnomusikologisen kategorisoinnin ja unoh-
damme sen, mitd he haluavat sanoa musiikillaan." Tdmi vastaa alussa
kuvaamaani analyysid, jossa tutkija tekee muistinvaraisesta musiikista
nuotinnoksen. Analyysin hin tekee sen jdlkeen suoraan nuotinnoksesta
tavanomaiseen ldnsimaiseen tapaan.

Tiéssd artikkelissa olen esitellyt ja havainnollistanut oraalisen tradi-
tion ylldpitimén muistinvaraisen musiikin analyysimetodin, jonka l&ht6-
kohtana on kulttuurin tai tradition omaama kisitys analysoitavasta mu-
siikista. Kulttuurin musiikille asettamat vaatimukset ohjaavat analyysin
suuntautumista. Analyysi rakennetaan kulttuurin ja musiikkiin liittyvin
ajattelun ja késitteellistdimisen antamalle tiedolle siitd, mikd ko. tradi-
tiossa on olennaista.
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Koska muistinvaraisen musiikin ominaispiirre on esityskeskeisyys,
musiikin analyysin ensisijainen kohde on musiikkiesitys kokonaisuu-
tena. Musiikkiesityksessd analysoidaan sekd musiikin strukturaalinen
ettd ekspressiivinen dimensio.

Kulttuurisensitiivisen analyysin menetelmit ovat kulttuurin tulkinta,
musiikkia koskevan puheen analyysi, musiikkiesityksen analyyttinen
kuuntelu, musiikin opiskelu ja imitointi, musiikin osittainen transkriptio
lysaattorien avulla. Analyysiprosessin olennaisena osana tutkijan tulee
hankkia itselleen ne musiikilliset taidot, jotka auttavat héntd ymmir-
tdiméddn musiikin esittdmisen, ddnenmuodostuksen, soittotekniikan ja
ryhméesityksen periaatteet. Ndméd valmiudet mahdollistavat auditiivisen
analyysin musiikkiesityksen, erityisesti sen ekspressiivisen dimension
tutkimuksessa.

Kulttuurisensitiivinen musiikkianalyysi ldhtee liikkeelle kulttuurista
ja pddtyy musiikin esityksen ja rakenteen ymmirtdmiseen. Analyysi-
prosessissa on eriteltdvissd seuraavat vaiheet:

1. Musiikin kulttuurisidonnaisuuden tutkimus: Miten musiikki késit-
teellistetddn tdssd traditiossa? Mitkd asiat ovat merkityksellisid tdssd
kulttuurissa tai vaihtoehtoisesti musiikkitraditiossa?

2. Analyysiparametrien asettaminen kulttuurin tai musiikkitradition
korostusten ja musiikkikésitysten perusteella.

3. Tutkija hankkii valmiuksia musiikin auditiivista analyysid varten. Hén
opiskelee musiikkia eri menetelmilld omaksuakseen musiikkikulttuurin
sisdisen tavan hahmottaa ja kuulla musiikkia: (a) musiikin esitystd ha-
vainnoimalla, (b) osallistuvan havainnoinnin menetelmilld joko asettu-
malla analysoitavan musiikin opiskelijaksi tai (c) osallistumalla aktii-
visesti musiikin esitystilanteisiin, d) tiiviissd vuorovaikutuksessa tutkit-
tavan musiikin perinteenkannattajien kanssa.

4. Musiikin ekspressiivisen dimension auditiivinen analyysi: musiikin
esitystekniikkojen ja sdéntdjen auditiivinen erittely ja niiden kokeileva
testaaminen aineistossa. Musiikkiesitystd imitoiva generointi ja sen mah-
dollinen testaaminen tutkittavassa kulttuurissa.

5. Musiikin strukturaalisen dimension auditiivisvisuaalinen analyysi:
musiikin peruskomponenttien kartoittaminen ja analyysi. Melodisten ja
rytmisten formuloitten nuotintaminen, joka mahdollistaa méérilliset mit-
taukset ja epdsdidnnollisten ilmididen erottamisen sddnnollisista.

6. Analyysin tulosten mahdollinen edelleen testaaminen teknisten #ini-
analysaattorien avulla.
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Moisala

7. Tutkimuskysymyksiin vastaaminen analyysin perusteella. Analyysin
tulosten raportointi ja illustroiminen nuotinnoksia ja graafisia kuvia
apuna kiyttden.
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