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SADOMASOKISTISET
VOIMASUHTEET MUSIIKISSA

Téssa artikkelissa analysoin sadomasokistisesta ndkokulmasta Cole Porterin lau-
lua So in Love. Tarkastelen sekd nuottikuvaa, ettd kahden eri artistin tulkintaa
laulusta. Sadomasokismia musiikissa ei ole aikaisemmin tutkittu juuri ollenkaan,
todenndkdisesti siksi, ettd sitd on kauan pidetty perversiona normaalin (sic) sek-
suaalisuuden kentdssa. Tieteellinen tutkimus on alkanut haihduttaa téta stig-
maa vasta noin 25 vuotta sitten. Sadomasokismi-késitettd (lyhennettynd sm) ei
ole sovellettu musiikkitieteellisissd analyyttisissa tulkinnoissa kovinkaan paljoa,
vaikka sM-spesifejd sanontoja viljellddn gender-painotteisissa musiikkitieteelli-
sissd tulkinnoissa. Esimerkiksi sanat submissio, dominointi, rangaistus vilahte-
levat monen sukupuolentutkimusta kayttdvan musiikkitieteilijan teksteissa. Su-
san McClary (2002: 59) kutsuu Carmenia dominatrix-sanalla. Lawrence Kramer
(1997: 126-127) kuvailee puolestaan Madame Butterflyn yleison suhtautumista
pddosaan sadistiseksi. Susan G. Cusick (2006: 78) puhuu musiikin kuuntelusta
vallanvaihdon ja intimiteetin virtauksena mielihyvan kautta. Fred Maus (2004:
35) kirjoittaa jo sadismin ja masokismin tavasta erotisoida fyysistd kipua, mut-
tei vield ehdota suoraa yhteytta musiikkiin. Norjalainen Jon Mikkel Broch Alvik
tutkii pro gradu -tutkielmassaan miesmasokismia populaarimusiikissa, ja Judith
A. Peraino (2006: 242-243) tulkitsee kirjassaan Listening to the Sirens Marilyn
Mansonin musiikkia muun muassa sadomasokismin ndkdkulmasta. Sadomaso-
kismiin viittaavia tulkintoja on siis jo noussut esiin musiikkitieteessd, muttei vield

virallisesti, omalla nimellddn. Monet tutkijat ovat jo huomanneet psykologiset
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suhteet musiikin ja vallan vélilld, mutta missddn vaiheessa ei titd valtasuhdetta
ole kutsuttu (tai uskallettu kutsua) sadomasokistiseksi.

Analyysin tarkoituksena on tuoda uudenlaista ndkokulmaa musiikin ana-
lyysiin, tulkita siind tapahtuvia valtasuhteita sadomasokistisin termein, ja osoit-
taa yksi uusi mahdollinen tapa, miten musiikkia voidaan tulkita. Tarkoituksena
on 16ytdd uudenlaisia ideoita eroottisen musiikin méddritelméaan, sekd kenties
antaa osviittaa sille, miten aiemmin ei-eroottiseksi tulkittu musiikki voitaisiin
tulkita uudelleen. Metodologiaksi olen valinnut hermeneuttis-fenomenologisen
musiikkitieteellisen ldhestymistavan yhdistettynad feministiseen, eritoten queer-
teoriasta lahtdisin olevaan tarkastelun tapaan. Queer-teorialla on ollut vaikutus
kulttuuriseen musiikkitieteeseen jo noin kaksikymmenta vuotta, ja sitd on Suo-
messa kdyttanyt tutkimuksissaan mm. John Richardson, Anne Sivuoja, Susanna
Viliméki, ja Juha Torvinen. Metodini pohjautuu myos Eve Kosofsky Sedgwickin
(2003: 130) “paranoid reading”-tekniikkaan, jota voisi kutsua paranoidiseksi lu-
kemiseksi. Sen padpiirteend on vahva alustava teoria, jonka oikeaksi tai vaaraksi
todistelemista tieteellinen prosessi on. Tutkimus- ja analyysimetodina paranoidi
lukeminen jda helposti spesifiksi ja tautologiseksi, ja siksi se on hyvé tiydentda
reparatiivisella lukemisella (Sedgwick 2003: 137), joka osoittaa miten paranoidi
analyysi tehddan hyddylliseksi ja sovellettavaksi. Siksi analyysini on kaksivai-
heinen: musiikkianalyysi (paranoidi osio) sekd laulun kahden erilaisen esityksen
analyysi (reparatiivinen osio).

Sadomasokismi

Sadomasokismi on hybridi termeistd sadismi ja masokismi. Sadismi on yleen-
sd madritelty seksuaalisen mielihyvan saamiseksi toisiin kohdistuvasta kivun
tuottamisesta (Krafft-Ebing 1995: 25; Freud 1995: 33). Krafft-Ebing ja Freud, en-
simmadiset akateemikot jotka sadomasokismista kirjoittivat 19oo-luvun alun mo-
lemmin puolin, pitivdt sadismia perversiona, jopa jonkinlaisena patologiana. Sa-
dismi oli ldheisessd yhteydessa masokismiin, seksuaalisen mielihyvidn saamiseen
kivun ja néyryytyksen kautta (Krafft-Ebing 1995: 28—29; Freud 1995: 34). Sadismi
on saanut nimensa ranskalaiselta kirjailijalta, markiisi de Sadelta, joka kuvasi
romaaneissaan sadistisia seksuaalisia kdytantoja (Ellis 1995: 37—38), kun taas
masokismin termin nimesi Krafft-Ebing (1995: 29) kirjailija Leopold von Sacher-
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Masochin mukaan, joka ensimmadisend kuvasi masokistisia taipumuksia romant-
tisessa kanssakdynnissd. Sadismi ja masokismi pysyivit kauan saman ilmién

erilaisina puolina, ja niiden sanottiin jopa olevan yhtdaikaisesti ldsnd henkildssa

jolla nditd taipumuksia esiintyi (Freud 1995: 34—35). Gillez Deleuze (2006: 39—40)

erotti nimad viimein toisistaan itsendisiksi kéasitteiksi. Koska sadismi ja masokis-
mi ovat usein keskendan vaihdettavissa olevia ilmigitd, Deleuze (2006: 46) nikee

niiden siis olevan "pelkdstddn analogisessa yhteydessa” sekd “kokonaisia itses-
saan” (Deleuze 2006: 67).

Nykyéddn sm kantaa yhd perversion stigmaa valtavdeston keskuudessa, mutta
tiedemaailma alkaa tunnistaa sen seksuaalisena preferenssina tai elamantyylina
(Weinberg & Kamel 1995: 20), seksuaalisuutena (Califia 1995: 139), tai jopa seksu-
aalisena “leikkind” (Kleinplatz & Moser 2006: 9). Termien “sadisti” ja “masokisti”
sijasta kdytetddn nykydan heiddn valtapositiotaan seksuaalisen leikin konteks-
tissa ilmaisevia termejd; dominoiva (dom, Master, top) ja submissiivinen (sub,
orja, bottom). sM ndhdddn “vallan vaihtona” (power exchange; Weinberg 2006:
33). Weinberg, William & Moser méaritteleviat sadomasokismin viidelld reunaeh-
dolla joiden ldhtokohtana on, ettd sm on kdyttaytymistapa. Jokaisen aspektin ei
tarvitse olla 1dsnd sM-suhteessa, mutta yleensa kaikki viisi 16ytyvat. Nama ovat:

1. Dominoinnin ja submission ilmid; ilmié yhden kumppanin vallasta toi-
sen yli.

2. Roolipeli.
Molemminpuolinen suostumus osallistua sm-vuorovaikutukseen.

4. Molemminpuolinen maédrittely, s. 0. jaettu ymmarrys siitd, ettd aktiviteetit
ovat sM-henkisid tai samantapaisen madrittelytavan henkisia.

5. Seksuaalinen konteksti; esimerkiksi ajatus siitd, ettd sm tapahtuu aina sek-
suaalisessa tilanteessa, ei kaikkien sm-harjoittajien mielestd pida paik-
kaansa. (Kleinplatz & Moser 2006: 4.)

Nama viisi komponenttia ndyttavat hyviltd ldhtokohdilta tarkastella sm-teo-
reettisia tilanteita ja ilmiditd musiikissa. Pelko tai pakottaminen ei kuulu sado-
masokismiin. Vain illuusio védkivallasta on ldsnd (Weinberg & Kamel 1995: 19),
ja tdmdkin tarkoittaa kipua, joka ei ole tyypillisesti méariteltyd kipua. Nichols
(2006: 284) médrittelee sadomasokismiin liittyvdn kivun seuraavasti: ”Ajattele
’kipua’ niin kun rakastajasi ndykkaéisisi sinua seksuaalisen hurmion keskelld, eika
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’kipua’ niin kuin juurihoidossa. Visualisoi nipistelya tai raapimista kesken kiihot-
tumisen sen sijaan, ettd visualisoisit turpaan ottamista.” Koska sm-kohtaukset
ovat pitkalti ritualisoituja ja jopa kasikirjoitettuja (Kleinplatz & Moser 2006: 6),
toinenkin illuusio on ldsnd, nimittdin spontaaniuden illuusio (Weinberg 2006:
34). Kaikki tdmé on riippuvaista luottamuksesta subin ja domin vilill, ja siksi
edellyttdd syvempdd kommunikaation tasoa sM-suhteessa (Nichols 2006: 285;
Weinberg 2006: 26).

"Safe, Sane and Consensual credo” (turvallinen, selvi- tai tervejarkinen, mo-
lemminpuolinen suostumus — credo; Kleinplatz 2006: 339) —sanonnan mukaista
sadomasokismissa on myos turvasanametodi, joka antaa subille vallan lopettaa
sM-tapahtuman milld tahansa hetkelld, ja dom kunnioittaa tdtd aina. Tama joh-
taa ehdotukseen siitd, ettd vallan kahvassa on sittenkin sub eikd dom, varsinkin
kun yleensd juuri subin fantasia on se, jota toteutetaan (Love 2000: 88). Sado-
masokismia pidetddn nykyaan interpersonaalisena ja ei-gendersidonnaisena, tai
ekumeenisena, kuten Rebecca F. Plante (2006: 62) sitd kutsuu. Se ei ole sidottu
seksuaaliseen preferenssiin eli sithen, onko sen harjoittaja homo, lesbo, bi, trans,
interseksuaali, queer tai hetero. Se ei ole mydskdan sidottu osallistujamaaraan.

Subkulttuuri ja queer-teoria

Queer-teorian puolella on tehty muutamia huomioita sadomasokismiin liittyen,
mutta sitd ei ole késitelty kattavasti. Taten tilanne on samankaltainen musiikkitie-
teen kanssa. Toisaalta sm-sosiologia tai -psykologia ei ole viitannut teorioissaan
queer-teoriaan, mikd kuitenkin perustaltaan ndyttdisi olevan hyvin samantapai-
nen sM-teorian kanssa. Ndin on varsinkin Michel Foucaultin valtateorioiden ja
Judith Butlerin performatiivisuuden kohdalla. Kdytankin ndita teorioita siltana
sM-teorian ja musiikin vélilla.

Foucaultin (1998: 94) mukaan vallan konsepti sisdltdd sekd tuottavan etta
rajoittavan funktion, ja tdma pitdd paikkansa myos seksuaalisuuteen liittyvan
vallan kohdalla. Tastd péattelen, ettd kaikkien valtasuhteiden voidaan ajatella
sisdltdvan seksuaalisuuden kisitteen joko kiellettynd, kontrolloituna tai kan-
nustettuna aspektina. Sosiaalisessa valtasuhteessa kielletty seksuaalisuus pitda
silti olla ldasnd, ettd se tunnistetaan ja voidaan kieltdd. Valta ja kaipuu (desire)
ovat taten yhteen liittyneitd, kuten Foucault (1998: 81) toteaa: "Laki sisdltdaa seka
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kaipuun sekd sen puuttumisen”. Taten valta ei itse asiassa tukahduta seksuaali-
suutta, vaan puolestaan tuottaa sitd (De Lauretis 1987: 12; Oksala 2007: 69). Kun

ajatellaan valtaa osana seksuaalisuutta sekd interpersonaalisena ettd sosiaalisena

ilmiond, Foucault (1998: 94—96) esittdd muutaman védittiman vallan luonteesta, ja

tdssd niistd itse laatimani lyhennelmit.

*  Valtaa ei saada, oteta tai jaeta, vaan sitd harjoitetaan moninaisissa yhteyksissa
(my6s musiikista; ks. Shepherd 1993: 47).

e Valtasuhteet ovat aina ldsna kaikenlaisissa ihmissuhteissa, joko tuottavana
tai kieltivand aspektina.

e  Valta tulee alhaaltapdin; ei siis ole herraa ilman palvelijaa.

®  Valtasuhteet ovat sekéd intentionaalisia ettd ei-subjektiivisia.

e  Missd on valtaa, sielld on vastustusta, mutta vastustus ei ole valtasuhteiden

ulkopuolella vaan tiiviisti sen sisdlld vastaanvdittdjan ja kriitikon roolissa.

Kun sadomasokistista suhdetta verrataan néihin teeseihin, 16ytyy niistd mo-
nia samankaltaisuuksia. Vallanvaihto ei perustu olemassa oleviin statuseroihin,
vaan se luodaan sMm-kontekstissa. Siksi sM-suhteen osanottajat sekd luovat ettd
tuottavat valtasuhteen toistensa vilille, my0&s fantasiansa keinoin. Tastd syntyy
tuottava (sensuaalinen, seksuaalisesti miellyttdvd) vallanvaihto. Valta tulee al-
haaltapdin, ja viime kdden valta on aina alistuvalla, ei dominoivalla osapuolella.
Vallanvaihdon fantasiaan kdyddan vapaaehtoisesti molemminpuolisen maaritte-
lyn kautta, mutta ei-subjektiivisuus on jokseenkin kyseenalaista tdssad vaiheessa.
sM-kohtaus voidaan ndhda ei-subjektiivisena ulkopuolelta, mutta itse pitdisin
kohtauksen sisdistd fantasiamaailmaa hyvinkin subjektiivisena, ja varsinkin sen
tuottamia kokemuksia. Toisaalta, subjektiivisesti ndhty vallanvaihto voitaisiin
ndhdd myo6s kohtauksen sisdlld koskevan koko parisuhdetta, ja siitd tulisi pelot-
tava, “oikea” vallanvaihdos. Fantasia ja kokemus ovat siis subjektiivisia, mutta
kohtaus toteutetaan objektiivisesti.

Judith Butler ja hdnen ajatuksensa sukupuolesta performatiivina saivat alkun-
sa Foucaultin ideasta, jonka mukaan sukupuoli on aina konstruoitu kulttuurin
sisdlld ja sen vallan alaisena, vallan joka méaéarittdd “normaalit” ja “terveet” sek-
suaalisuuden ilmaisut (Foucault 1998: 155; Oksala 2007: 78). Seksuaalisuus ei siis
ole annettu tai sisddnrakennettu psyykeen tai biologiaan. Butler kehitteli ideaa
pidemmalle (vddrin)lukemalla Foucaultin ajatuksia ja irroittamalla yhteyden
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biologisen, ontologisen sukupuolen (sex) ja kulttuurisen, psykologisen suku-
puolen (gender) vililld. Taten sukupuolen kausaalisuus pirstoutuu. Biologinen
mies ei valttaimatta tarkoita “miespuolista”, eikd biologinen nainen “naispuolis-
ta” (Butler 1990: 8—9). Itse asiassa kulttuurinen sukupuoli syntyy kulttuurisista
konstruktioista, ideoista joita liitetddn sukupuoleen, mutta ne eivit ole sidon-
naisia ihmisen biologiaan. “Sukupuoli ‘on” aina sukua konstruoituihin suhtei-
siin milld se méddritellddn” (Butler 1990: 14). Taytyy muistaa, ettd kulttuurisen
sukupuolen médritelmét eivdt missddn nimessd ole universaaleja tai ikuisia,
vaan muuttuvat kulttuurista ja ajasta toiseen. Kun sukupuolesta on saatu nédin-
kin liikkuva konsepti, saavumme Butlerin ajatukseen sukupuolesta performa-
tiivisena konstruktiona.

Performatiivisuus ei ole sama kuin performanssi, vaikka se sanana sen sisél-
tadkin. Teatterissa performanssi on representaatiota, mutta performatiivisuus on
sekd presentaatio ettd representaatio samassa. Butler (1990: 34) mddrittelee per-
formatiivisuuden “identiteetin rakentamisena”, jonka takana ei oikeastaan ole
omaa agentuuria eikd kaikkivoipaa biologista Sukupuolta joka sanelisi sukupuo-
litetun kdytoksen luonnollisena seurauksena itsestdan. Taustalla on vain kulttuu-
risesti konstruoitu representaatio, joka kopioidaan sukupolvelta toiselle. Tama
konstruoinnin jarjestys menee itse asiassa pdinvastaisessa jarjestyksessa kuin on
aikaisemmin ajateltu. Sukupuolen ilmaisun takana ei ole olemassa gender-identi-
teettid, pdinvastoin. Gender-identiteetti konstruoidaan ndiden ilmaisujen kautta.

Kun ndma ajatukset sovelletaan sadomasokismiin, sub ja top —positiot ovat
tietoisesti tuotettuja performatiiveja. Koska nama positiot ovat performatiiveja,
eivdt ne missddn nimessa ole sidottuja osallistujien sukupuoleen. Ndin saam-
me essentialisoivat teoriat “aina” dominoivasta miehestd ja alistuvasta naisesta
héavitettyd, ja mahdollistamme dominoivan naisen sekd alistuvaan miehen. Itse
asiassa, kaikki edelld mainituista ovat performatiivisesti luomassa positiotaan,
sekd itselleen ettd toiselle. Tavallaan, queer-teorian ja sadomasokismin yhdistel-
man kautta voitaisiin ehdottaa uudenlaista teoriaa: jos ndemme sadomasokismin
seksuaalisuuden muotona, niin sen uudet “sukupuolet” tai siithen verrattavat
roolit olisivat submissiivinen ja dominoiva, pitden mielessd ettd ndma positiot
ovatjoustavia ja vaihdettavissa keskenddn, kuten “miehekkéddn” ja "naisellisen”
positiotkin.
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Sub(limoitu) erotiikka Cole Porterin laulussa So in Love

Loytddkseni valtastruktuureita musiikin sisélld kdytan Sedgwickin paranoidista
lukemista ennen esitysanalyysien reparatiivista tulkintaa. Analyyttiseen tulkin-
taan lisdtadn uudelleentulkinta, tdssd tapauksessa sM-terminologiaan perustu-
va. Tassd tekniikassa pitdd 10ytda musiikista kaksi tarpeeksi erilaista agentuuria,
jotka tdhédn asti on ndhty toisiaan tukevina, ja kddntdad niiden suhde performatii-
viseksi valtasuhteeksi, jonka jilkeen spekuloidaan molempien sm-positiota. Esi-
merkkindni kdytdn Cole Porterin laulua So in love. Esimerkki saattaa olla helppo,
mutta pyrkimyksendni on osoittaa lyhyelld esimerkilld, kuinka sm-sensitiivinen
paranoidi lukeminen olisi mahdollista, ja kuinka sitd voitaisiin soveltaa myos
muuhun musiikkiin.

So in love on laulu Cole Porterin musikaalista Kiss me, Kate!. Musikaalin en-
si-ilta Broadwaylla oli vuonna 1948. Juoni perustuu Shakespearen naytelméaan
Kuinka ikipussi kesytetiin. Kiss me, Kate! sekd alkuperdinen Shakespearen néytel-
ma koskettavat sM-teemoja hyvin ldheltd, koska juonen mukaan onnellisuus pa-
risuhteessa saavutetaan (naisen) alistumisen kautta. Musikaalissa taman laulun
laulaa naispddosan esittdjd, mutta en halua tdssa vaiheessa ehdottaa sukupuoleen
perustuvia analyyseja. Taméa analyysi perustuu melodian ja sointujen erikoiseen
suhteeseen, joka voidaan tulkita myos sMm-termien kautta. Olen merkinnyt nuot-
tiesimerkkiin yksinkertaiset soinnut sekéd niistd “poikkeavat” melodian nuotit,
so. nuotit jotka laajentavat soinnut tyypillisiksi jazz-soinnuiksi. En kuitenkaan
vditd, ettd laajemmat soinnut olisivat jotenkin irrelevantteja. Pdinvastoin aion
tuoda niille uuden tulkinnan melodialinjan avulla. Tassd vaiheessa sointujen
yksinkertaistaminen ja niiden vertailu melodiaan on nopeampi ja yksinkertai-
sempi tapa ndhdd melodian erityispiirteet, kun niitd verrataan yksinkertaisim-
piin juurisointuihin.

Laulua voisi luonnehtia “torch”-lauluksi, joka tarkoittaa (hiukan ylilyovaa ja
sentimentaalista) rakkauslaulua, jossa laulajan position (yleensd “mind”) on ra-
kastunut (eng.”holds a torch” for) laulun objektiin (yleensd “sind”). Submissiivi-
set lyriikat (rakkaudelle, rakastetulle) ovat yleisid tdssa perinteessd (Burns 1995:
305). Laulu etenee tutussa AABA-kaavassa, joka on tuttu muoto amerikkalaisis-
sa show-lauluissa. A-osissa on jonkun verran muuntelua keskendén. Jos tarkas-
telemme Porterin laulua tarkemmin, huomaamme kaavan olevan enemmankin
muodossa A-A1-B-Az2, joista A1 and A2 moduloivat As-duuriin, ja A2 on hieman
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pidempi kuin A tai A1 vdistamalld viimeistd toonikaa muutaman tahdin laulun
lopussa (ks. liite 1). Burns (1995: 303) tulkitsee laulun tavalliseen 32-tahtiseen
kaavaan, mutta unohtaa A2-osan pidennetyn lopukkeen. Siksi korjaisin hdnen
tulkintaansa siten, ettd laulu soveltaa 32-tahdin kaavaa. Kaikki A-osat alkavat
samoin, ja eroavat toisistaan aina samalla kohdalla, jokaisen 10:n tahdin aikana.
Tarkempi katsaus kymmenensiin tahteihin ndyttdd erojen olevan ldhinna sek-
vensiaalisia. A1 nostaa melodian sekunnin ylospdin (b1 — es2) A:han verrattuna
(b1 —des2), ja A2 nostaa melodian sekunnin ylospdin (b1 — f2) verrattuna A1:een
(ks. esimerkit 1—3). Burns (1995: 312) tulkitsee tdmadn Schenker-analyysissaan
vaiheittaiseksi nousuksi, f2:n ollessa erddnlainen lakipiste laululle. (Kaikki esi-
merkit on kirjoitettu f-molliin.)

E b @] A b Nuottiesimerkki 1.
< Osa A, tahdit 9 — 11
> = [®]
e (sanat: Stars fill the sky)

Eb %)b DPm Nuottiesimerkkii 2.

0)

Osa A1, tahdit 25 — 27

0

(sanat: [you] know, darling, why)

Nuottiesimerkki 3.
IV £ > Osa Az, tahdit 57 — 59

0

(sanat: [I'm] yours till I die)

Olen merkinnyt melodian “"poikkeavat” sdvelet sulkuihin nuottiesimerkkiin,
so. ne melodian sdvelet, jotka eivét sovi perusmuotoiseen sointuun. Ne siis laa-
jentavat yksinkertaisia sointuja jazz-soinnutuksen puolelle. Nopea vilkaisu ker-
too, ettd nditd poikkeussdvelid on useampia. Melodia ndyttdd menevan omille
teilleen, painottaen erikoisempia sdvelid kuin soinnun ehdottamat sévelet. Jopa
laulun ensimmaisessd tahdissa melodia kohottautuu pienen sekunnin verran
ylospédin soinnun kvintistad (F-mollissa, C1:1td Des1:lle, joka on pieni sekunti kvin-
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tiltd ylospdin) ja tahdissa kolme pienennettyyn sekuntiin (pieni nooni?) sointua
vasten (Des1 vastaan C7-sointua) McClaryn (2002: 37) “hankaussdhkon” mukai-
sesti (“friction to heat”; ks. my0s Scott 2003: 21; Richardson 1999: 179). "Hankaus-
sahkolla” McClary tarkoittaa (yleensd renessanssimusiikissa) kahden ldheisen
laulustemman pysdhtymistd pienen sekunnin pddhén toisistaan, ja timén seu-
rauksena ne stimuloivat toisiaan libidinaalisesti. Olen soveltanut tdtd periaatetta
laulustemman ja sointusdvelten vilisiin suhteisiin.

Jos katsomme tatd ilmiota sadomasokistisesta ndkokulmasta, voisiko tdméan
ilmion ndhdd melodian dominointina ja sointukulun submissiona? Pakottaako
melodia soinnut laajempiin jazz-sointuihin vai eikd se suostu tottelemaan sointu-
kulun “pakotusta” ja valitsee “tottelemattoman” alistuvan puolen? Onko palkin-
tona herkullisia “riitasointuja” (ainakin tonaalisen musiikin kielelld puhuttaessa),
jotka tuottavat auditiivista mielihyvaa, tai ainakin luovat eroa niihin melodian
sdveliin jotka ovat “samaa mieltd” soinnutuksen kanssa? Onko melodian totte-
lemattomuus petausta palkinnolle, tottelemiselle? En tietenkdén tdllad tarkoita,
ettd kaikki jazz-harmoniat, joissa on laajoja sointuja, sisdltdvat sadomasokistisia
viitteitd, vaikka paranoidisesti lukien ndinkin olisi mahdollista ajatella.
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Nuottiesimerkki 4. Laulun alku (osa A, tahdit 1 — 8). Pitkd painotus soinnutuksesta poikkeavalla

nuotilla (sanat: Strange dear, but true dear, when I'm close to you dear, [the]).

Lahempi tarkastelu lienee paikallaan voimasuhteiden ndkemiseksi. A-osa
palaa, kuten mainittua, puolikadenssilla F-mollille. Voitaisiin siis olettaa, ettad
sointukulku “voittaa”, eikd ndin ollen ole pakotettu moduloimaan. A1 nostaa
taas melodian askeleen korkeammalle (tahdit 25-27) ja aikaansaa melodialla
modulaation kokokadenssilla As-duuriin, jolloin melodian voi puolestaan ndh-
da “voittajaksi” tai pakottavan laulun modulaatioon. B-osassa on vihemman
“tottelemattomia” sdvelid, poikkeuksena tahdin 42 selked "niskoitteleva” sével
vahennetylld noonilla (sanalla “joy”), joka laskee melodian taas puolikadenssilla
F-mollille (Fes1 vastaan Es-duurisointua; jélleen kerran, “joy” eli iloa niskoitte-
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lun kautta). Tdma Fes2-nuotti soveltuu myos Burnsin nousevaan kaavaan, silla
B-osa sijoittuu A1 ja A2-osien véliin. Ndin nousevista lakipisteistd tulee kaava
Des (A), Es (A1), Fes (B) ja F (A2).

(E :) E{'bb;) Ab Nuottiesimerkki 5.

:'j:l m—— — ,i, z Osa B, tahdit 41 — 43
I T

1 |
Y 1 ]
I

T

(sanat: [In] love with my joy delirious)

A2 néyttdisi jalleen olevan melodian sdételyn alaisena, mutta tahti 65 tuo eri-
koisen, aivan uuden vihennetyn septimisoinnun jota ei tdhan asti ole kuultu (As
vahennetty septimisointu). Alkaa vaikuttaa siltd, ettd soinnut alistuvat nyt melo-
dialle, tai pikemminkin, sointukulku alkaa kokeilla omia rajojaan melodian esi-
merkin mukaisesti. Tdssd ndhdéaén jdlleen libidinaalinen kiusoittelu: A:nja A1:n
mukaan A2:n lopulla pitdisi olla kadenssi (tai puolikadenssi) toonikalle, mutta
sen sijaan Porter lisdd jannitysta lisddmalla dimisoinnun, joka ei vihjaa kadens-
siin eikd varmasti toonikalle. Ndin saamme pidennetyn kadenssin, jonka Porter
kirjoittaa vasta kahden tahdin (sadistisen — tai kuten Allen Forte (1995: 145) sa-
noo — Porterille tyypillisen ironisen) viivyttelyn jalkeen. Porter luo odotuksen
tunteen dimisoinnulla ja viimein antaa viimeisen kadenssin As-duurille, josta

tulee viimein “voittaja”sdvellaji.

Abm Abdin B’m EY Ab
1N

Nuottiesimerkki 6. So in Love, viimeiset tahdit (64 —70) seké poikkeava dimiseiskasointu

(sanat: So in love with you, my love, am I)

Lienee jo selvdd, ettd melodia ja sointukulku ovat ldheisessd vuorovaikutuk-
sessa, mutta kumpi dominoi, kumpi alistuu? Laulun sanat, jotka Porter my®os it-
se kirjoitti lauluun, kuuluvat eittdméttd melodian vaikutuspiiriin. Tésséd laulussa
sanat ovat syllabisia, eikd melismoja tai korusévelid ole (ainakaan merkitty nuot-
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tiin, mutta toki tulkinnan vapaus jda laulun esittdjdlle). Mita uutta informaatiota
sanat tuovat laulun sm-tulkintaan?

A: Strange dear, but true dear,
when I'm close to you dear
the stars fill the sky

So in love with you am I

A1: Even without you
my arms fold about you
You know darling why

So in love with you am I

B: In love with a night mysterious
the night when you first were there
In love with my joy delirious

When I thought that you might care

A2: So taunt me and hurt me
deceive me, desert me

I'm yours till I die

So in love, so in love,

So in love with you my love am I

Sanat ovat eittamaéttd alistuvia rakkauden kohteen tahdon alaiseksi, kuten
“torch” -laululle on tyypillistd (Burns 1995: 305). Varsinkin A2-osan sanoituksessa
(so taunt me and hurt me jne.). Joitakin masokistisia tendensseja paljastuu myos
Az1-osioista, jos uskomme Deleuzen (2006: 72) ajatusta, jossa masokisti ndkee unta,
uneksii tai unelmoi silloinkin kuin on hereilld (“is dreaming even when [s]he’s
not”). Selvasti laulun “I” on unelmoimassa “you”:sta. Tama houkuttelisi padattele-
madn, ettd melodia/sanat-yhdistelméa (laulun henkilohahmon representaatio) on
submissiivinen osapuoli laulussa, ja sointukulku olisi tdtd dominoiva osapuoli,
joka samaistuu kenties poissaolevaan rakastajaan jonka mielenoikkuihin alistu-
taan. Melodia luo kenties tahallaan "hankaussdhkodd” pyrkidkseen eroottiseen
ilmaisuun. Kuitenkin on tdrkedd huomauttaa, ettd ndma kaksi osapuolta ovat
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kuitenkin vuorovaikutuksessa. Sointukulkukin antaa vililld periksi melodialle.
Tama taas puhuu sen puolesta, ettei submissiivinen osapuoli ole alistettu tai kiu-
sattu, vaan on performatiivisesti mukana kohtauksessa pitden samalla kontrollin
itsellddn. Kuten Foucault (1998: 94) sanoo, valta tulee alhaaltapéin.

Kun verrataan A-osien ja B-osan sanoituksia, B-osa ndyttdd muistelevan pa-
rin ensitapaamista. A-osat ovat enemman tdhan hetkeen sijoittuvia, jossa koettu
rakkaus ei ole uusi mutta silti liekeissd, pdattyyhén jokainen A-osio tunnustuk-
seen “So in love with you (my love) am I” (Burns 1995: 310). B-osa on pitkalti
As-duuria, ja A-osat alkavat F-mollista, As-duurin rinnakkaismollista. Tassa voisi
ndhdd kahden sédvellajin kamppailua (Burns 1995: 315), jossa menneisyys kuvat-
taisiin duurissa, nykyisyys taas mollin ja duurin vélimaissa. Taten nykyisyys ei
lienekddn niin ikdvaa kuin miltd alussa ndyttdisi. Kenties laulajapositio nauttii
alistumisestaan.

Miti uutta sadomasokistinen tulkinta tuo Porterin lauluun? Ensinnikin, alis-
tuvan positio siirtyy saalittdvastd, hyvauskoisesta, masokistisesta (nais)uhrista
itsemddradvaan eroottiseen itsetuntoon sekd voimauttavaan sensuaalisuuteen,
kenties jopa viettelyyn asti. Laulu muuttuu yksipuolisen rakkauden lamentaati-
osta kutsuksi (kontrolloituun) seksuaalifantasiaan luotetun, sitoutuneen ja haus-
kuutta rakastavan kumppanin kanssa. sM-teorian mukaisesti submissiivisen osa-
puolen tdytyy olla suostuvainen tapahtumaan. Téssd “1” pyytda rakastajaansa
kiusoittelemaan ja satuttamaan hanta (sdkeistd Az), muttei valttamattd seksuaa-
lisen kutsun ulkopuolella. Manipuloidusta, kiusatusta, jopa fyysisesti pahoinpi-
dellysta musikaalin pddosasta 10ytyy viimein jonkinlainen selkdranka. Hanesta
tulee manipuloija, viettelijd. Kun ajatellaan musiikkianalyysia, So in love toimii
esimerkkind eroottisesta (sM) voimasta musiikissa, ja timan kautta voidaan tul-
kita my6s muita kappaleita, joissa sama ilmi6 toistuu.

Kun ajatellaan, ettd laulua voi laulaa kuka tahansa, on tdssd vaiheessa tur-
haa alkaa erottelemaan masokistisen kokemuksen eroja sukupuolien valilla. Itse
asiassa sukupuoli tulee laulussa (irrotettuna musikaalikontekstista) toissijaisek-
si tekijdksi, ellei jopa yliméardiseksi lisdinformaatioksi. Laulussa kédytetdan su-
kupuolittomia sanoja “"I” ja “you”, jotka voivat sindnsd edustaa subjektia ja sen
toiseutta, mutta sindnsa laulu ei implikoi sukupuolta kummallakaan sanalla. Jos
siis butlerilaisittain oletetaan, ettd subjektiin "I” voi asettua mika tahansa suku-
puoli, sm-kontekstissa “I”:n positiosta masokistina tai submissiivisena osapuo-
lena tulee maarittavampi tekija kuin biologinen (tai edes sosiaalinen) sukupuoli.
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Submissiivinen lang ja dominoiva London

Sedgwickin paranoidin lukemiseen kuuluva reparatiivinen osio koostuu kah-
desta esimerkistd, joilla ylla olevan musiikkianalyysin paranoidi lukeminen saa-
daan sovellettua kédytantoon. Sovellankin tulkintaani k. d. langin versioon, jota
Lori Burns (1995) on jo tutkinut, ja Julie Londonin versioon, joista voidaan vetda
erilaisia johtopdatoksid sadomasokistisella ajatuksella. k. d. langin So in Love
on ddnitetty A1ips-hyvéntekevdisyyteen vuonna 1990. Burns (1995: 324) nédkee
laulun pakona miehisestd auktoriteetista vedoten langin pitkiin glissandoihin
sekd tahdin 58 lakipistenuotin pidadtykselld ilman sen laskua sdvellajin kvintille,
kuten Schenker-analyysi tdssd vaiheessa vaatisi (ks. nuottiesimerkki 3: melodia
jdisi langin versiossa f2:1le).

Sadomasokistinen ndkokulma tuo hieman erilaisen tulkinnan langin lauluun.
Susanna Valimédki huomautti minulle graduni palautteessa Liebestod-tematiikas-
ta, joka tukee k. d. langin tulkintaa laulusta. Sadomasokistinen ndkokulma nostaa
kuolleen rakastetun teeman sublimoiduksi, masokistiseksi ideaksi kuolemasta,
josta tulee intohimoisen rakkauden tdydellinen muoto. Henkil6kohtaisesti tima
ajattelutapa hdiritsee minua hiukan, silld moni sadomasokistinen teksti alkaa
keskustelulla niin sanotuista “snuff film”-pornogenrestd, jossa kliimaksi saavu-
tetaan kirjaimellisesti tappamalla aktiin pakotettu tytto (ks. esim. Williams 1989:
189-195). Silti, langin versiota ei tarvitse ndhda ndin pitkédlle menneend. Subli-
moitu kuolema on samankaltainen Deleuzen (2006: 71) ajatuksesta masokismista
odottamisena sen puhtaimmassa muodossa, jolloin romanttisesta lupauksesta

“I'm yours till I die” tulee lupaus jdlleenndkemisestd kuoleman jalkeen. Puhdas
odotuksen tila sublimoidaan eldmén pituiseksi masokistiseksi esileikiksi, joka
saa orgastisen loppunsa vasta, kun eloon jaanyt rakastaja/laulaja kuolee itse.

Julie Londonin (1965) jazzahtava sovitus maalaa taas aivan toisenlaisen ku-
van. Laulun fraasit on tulkittu paljon lyhyempind kuin langin hedonistisessa
versiossa ja luovat tédten erilaisen tunnelman. Laulajan ldsndolosta tulee ldhes
vdlinpitdimaton. Tempo on my06s nopeampi, ja timd tekee lauluun kiirehtivan
tunnelman. Kontrasti intohimoisten sanojen ja ldhes pensedn tulkinnan viélilla
tuo mieleen naisen, joka on pakotettu laulamaan kyseista laulua, tai ehkd enem-
maénkin pilkkaa sanoituksia sekd niiden kuulijaa tulkinnallaan. Londonin laulu
tuo mieleen Sacher-Masochin arvaamattoman, kylméan naispatsaan, jonka eteen
masokisti heittdytyy ja jonka jaloissa itkee. Julma dominatrix pilkkaa Porterin
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melodiaa, sanoja, ja jopa tapaa, jolla kyseinen rakkauslaulu pitéisi ottaa vastaan.
Hénen irrationaalisuutensa ja kylmyytensd sublimoidaan ikikauniiksi Jumalat-
tareksi, joka ottaa mitd haluaa eikd edes viitsi valehdella tunteistaan. Han tekee
rakkauslaulusta antirakkauslaulun valinpitdimattomalla asenteellaan. Vaihtoeh-
toisesti laulajasta tehdédén fetisoitu objekti, nainen johon kiinnitetdéan symboli-
nen, Lacanilainen fallus (Steele 1996: 17). Ndin laulun masokistinen idea kdantyy
ylosalaisin, ja laulajan position kddntyy, jollei sadistiseksi niin ainakin performa-
tiivisesti dominoivaksi.

Tama artikkeli valottaa mahdollisuutta musiikin sadomasokistisesta tulkin-
nasta. Sen tarkoituksena ei ole mullistaa musiikin tulkintoja, vaan tuoda esille
uusia ndkokulmia. Sadomasokistinen tulkintatapa ndyttaa olevan hedelmallinen
uudelleentulkitsemisen tapa, joka paljastaa sekd valtasuhteita ettd niiden ero-
tilkkkaa musiikista. Missddn nimesséd en kutsu sitd kuitenkaan kaikenkattavaksi
tai ainoaksi tavaksi lukea musiikkia. Valtastruktuureihin perustuvana tulkinta-
tapana sM-spesifiys vaatii tietyn eroottisuuden toimiakseen musiikissa, ja jos
valtasuhteessa erotiikka on kielletty, on sitd vaikeampaa tulkita eksplisiittises-
ti sadomasokistiseksi. Uskoisin kuitenkin, ettd sadomasokismi tuo uutta valoa
musiikin sisddnrakennettuihin valtasuhteisiin sekd tulkintaan, kuten olen tdssa
artikkelissa yrittanyt osoittaa.!

1 Tama artikkeli perustuu pro gradu-tutkielmaani Bad Romance — Sadomasochistic power re-
lations in musical and audiovisual representations sekd seminaariesitelmééani Turun yliopiston sym-
posiumissa International Symposium on Audiovisual Performance and Embodiment (11.5.2011).
Kiitokseni graduohjaajalleni Pirkko Moisalalle, Susanna Viliméelle joka tarkasti graduni ja antoi
hyvia jatkoehdotuksia, sekd John Richardsonille lukuvinkeistd sekd mahdollisuudesta osallistua

seminaariin.
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