Juha Korvenpia

Arkipdivdiset danet musiikissa

Hankin jokin aika sitten uudet kaiuttimet, ja siitd lihtien musiikin kuuntelu on
aiheuttanut minulle paitsi suurta nautintoa myés aivan uudenlaisia ongelmia.
Olen hdmmastellyt, miten paljon uusia yksityiskohtia kuulen tutuilta levyilti.
Esimerkiksi jotkin taustalle miksatut soitinosuudet l16ydiin ensi kerran vasta nyt.
Toisaalta esiin nousee myds kiusallisia yksityiskohtia. Huomaan, etti jokin ra-
diosta ddnittdmani ohjelma kohisee, kun asema ei ole ollut aivan kohdallaan.
Tamain jilkeen tallennetta ei voi endd kuunnella vailla piinaavaa tietoisuutta
kohinasta. Mutta vaikka dédnildhde olisikin virheetdn, olen yhi useammin huo-
mannut, kuinka paljon nykyisessid musiikissa on #4ni4, joista aiemmin varsin-
kin ddnentallennuksessa pyrittiin eroon. Vililli suljen kaiuttimet tarkistaakse-
ni, kuuluuko linnunlaulu todella musiikista vai ulkoa luonnosta. Joskus luulen
jonkun puhuvan huoneessani, siksi luonnolliselta dini paikoitellen kuulostaa.
Ja mistd musiikissa kuuluva sdré tulee — onko laitteissani jokin hiirio, vai voiko
se todella tulla CD-levyltd? Nyt joudun yhi useammin pohtimaan, mitki dinet
kuuluvat itse teokseen ja mitkd tulevat siihen jostain ulkopuolelta, joko ympi-

ristostd tai sdhkoisestd signaaliketjusta.

Arkiesineet taideteoksina

Samantapaisiin ongelmiin voi torméitd nykytaiteen niyttelyissd. Joskus niytte-
lyissé néikee niin oivaltavia teoksia, ettd on vaikea tietd4, misti teos alkaa ja mi-
hin se péittyy. Tétd aihetta kisittelee taidefilosofi Arthur C. Danton teos Trans-
figuration of the Commonplace (1981). Kuinka tavanomaiset ja arkiset esineet
voivat muuttua taideteoksiksi? Kysymys oli tullut ajankohtaiseksi jo 1900-lu-
vun alun kuvataiteessa, kun arkielamaisti tuttuja esineiti asetettiin esille taide-
nayttelyihin. Kuvataiteessa ndma ilmiot liittyiviit erityisesti dadaismiin, surrea-

lismiin ja pop-taiteeseen. Tunnettu esimerkki arkiesineestd taidetecksena on
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Marcel Duchampin Fournitain, "Suihkulihde” (1917), joka oli aivan aito urinaa-
li. Danto tutkii teoksessaan kysymysté, mitki seikat erottavat kahta samanlaista
esinettd, joista toinen on taideteos ja toinen arkiesine.

Danto itse harrasti taiteita ja toimi vélilla my6s taidekriitikkona. Hin kiin-
nostui tutkimusaiheestaan 1960-luvulla, jolloin Andy Warhol toi esitteille kuu-
luisan teoksensa Brillo-Box. Kyseessd oli tavarataloista tutut saippualaatikot,
joista Warhol rakensi yhdenmukaiset kopiot ja kokosi ne kasaksi keskelle niyt-
telvhuoneen lattiaa. Danto kysyy, miten on mahdollista, ettd nima hyvin arkiset
Brillo-laatikot olisivat taidetta. Danton mukaan Warholin Brillo-teos osoittaa,
ettd taideteoksen status ei voi riippua sen materiaalista. Vaikka teoksen materi-
aalin olisi vaihtanut, asia pysyisi filosofisesti muuttumattomana. Taiteen maa-
ritelmén pitda pystya selittimadn Brillo-laatikoiden tapaiset taideteokset, eiki
madritelmd voi pohjautua pelkidstddn taideteoksen tutkimiseen. Warholin laati-
kot muistuttivat niin paljon esineitd, joita ei ollut ajateltu taiteena, etti taiteen
médrittelysta tuli hyvin pakottava asia. Tavallaan tilanne oli ollut odotettavis-
sa. Taidemaailman vallankumoukset tuovat aina mukanaan uusia taideteoksia,
jotka jattdvat vanhat taiteen méaaritelmit hampaattomiksi. Danto jopa vaittda,
ettd Brillo-laatikoiden my6ta taiteen historia tuli tavallaan tiensa pddhan. Taide
on tullut tietoiseksi itsestdan ja tullut omaksi filosofiakseen. Taide ja filosofia tu-
livat tarvitsemaan toisiaan 1960- ja 1970-luvuilla - erottamaan toisensa.!

Danton artikkeli vuodelta 1964 toi estetiikkaan kisitteen "taidemaailma”
(artworld). My6hemmin tata kasitettd kayttivit muun muassa George Dickie ja
muut institutionaalista taideteoriaa kehitelleet filosofit. He tosin kayttivit taide-
maailma-kisitettd eri tavoin kuin Danto oli tarkoittanut. Danton kdsitys on se,
ettd vasta tietyssé historiallisessa tilanteessa arkiesineen muuntuminen taide-
teokseksi tulee mahdolliseksi. Esineen taideteokseksi tuleminen riippuu enem-
maén teoriasta ja taidehistoriasta kuin taiteen kentilld toimivista sosiaalisista te-
kijoista, joiden merkitystd institutionaalinen taideteoria siis korostaa. Danton
mukaan taidemaailma muodostuu tietysté historiasta ja (tietyn) teorian ilma-
piiristd. Taidemaailmaa eivit "asuta” sosiaalisen instituution toimijat, vaan tai-
deteokset. Se, kuinka tietystd objektista tulee taideteos, on selitettdvissa teorial-
la ja historialla, ei sosiaalisen instituution pditoksilla.?

Danto ei kielld, etteikd suhtautumisemme johonkin esineeseen muuttuisi
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sen jilkeen, kun olemme kuulleet sen olevan taideteos. Nima muutokset niyt-
tavat olevan institutionaalisia ja sosiaalisia luonteeltaan. Mutta Danto haluaa
kuitenkin korostaa eroa: se, ettd opimme jonkin olevan taideteos tarkoittaa, et-
td siind on joitakin ominaisuuiksia, joihin voimme keskittyd. Niitd ominaisuuk-
sia ei ole taideteoksen arkipdiviisella kaksoiskappaleella. Eron pitad siis olla
ontologinen, ei institutionaalinen.? Danto on mydhemmin huomauttanut, et-
ta aiheeseen liittyy kaksi eri kysymystd, ontologinen ja modaalinen. Ontologi-
nen kysymys liittyy taideteoksen méirittelyyn. Tdhdn kysymykseen Danto pyr-
ki vastaamaan Transfiguration of the Commonplace -teoksessaan. Toinen, mo-
daalinen kysymys, on alkanut kiehtoa Dantoa vasta sen jilkeen enemmén. Mi-
ten Brillo-laatikoiden oli mahdollista tulla taiteeksi 1960-luvulla? On selvéa, et-
td aiemmin tdmad ei olisi voinut olla mahdollista.*

Danto korostaa tulkinnan osuutta taideteoksen muodostumisessa (tai pi-
kemminkin méirittelyssd). Danton teos keskittyy juuri taideteoksen médaritte-
lyyn, joka on olennainen osa taidefilosofiaa. Mutta voisiko Danton ajatuksia so-
veltaa musiikkiin? Millainen &d&ni olisi "arkipdivdinen” tai tavallinen musiikissa
- ja minkd musiikin kannalta? Danto itse kirjoittaa teoksessaan vain vihdn mu-
siikista, mutta uskoo, etta teoksen viittimit olisivat sovellettavissa myos mu-
siikkiin. Késittelen téssi kirjoituksessa joitakin musiikissa vaikuttaneita ilmidi-
td, joihin Danton teoria liittyy. En kuitenkaan tarkastele d44nid ja musiikkiteok-
sia taideteoksen maérittelyn kannalta. En siis ota kantaa siihen, onko jokin te-
os taidetta vai ei. Kun tdssd puhun taiteesta, tarkoitan pikemminkin hyédyllis-
ta tai kdyttokelpoista elementtia musiikkiteoksessa. Erityisesti kdsittelen musii-
kissa kédytettyjen ddnimateriaalien muuttumista linsimaisessa taide- ja popu-

laarimusiikissa.

Yksi osa Danton esittelemissa esimerkeissd ja kuvataiteen skandaaleissa yli-
painséa tuntuu koskevan sitd, ettd jokin vieras esine tuodaan vairiin paikkaan,
esimerkiksi urinaali tai polkupyoran rengas taidendyttelyyn. 1900-luvun alkuun

asti oltiin totuttu siihen, ettd nama esineet eivat kuulu galleriaan. Onko esitys-
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tila ndin merkitsevi, oli kyse sitten kuvataiteesta tai musiikista? Onko dini jos-
sain tilassa eri tavalla arkipdivdinen kuin jossain muussa tilassa? Perinteisessd
sinfoniaorkesterissa sangen arkipdivdinen déni olisi viulun, klarinetin tai pata-
rummun dini. Perinteisesti musiikilliset a4anet ovat ehtineet tulla tutuiksi suu-
relle yleisolle jo pelkdstddn ddnilevyjen ja radion vaikutuksesta. Ulkomusiikil-
liset, arkipdivdiset, tavanomaiset ja poikkeukselliset 4dnet musiikin yhteydes-
si eivit ole tuttuja kuulijoille ja samalla ehkd hieman pelottavia. Sen vuoksi nii-
td vastustetaan kuten mitd tahansa innovaatiota, jonka seurauksista ei ole tayt-
td varmuutta.’

Mutta ovatko arkidzdnet valttamattd ulkomusiikillisia &4nié? Ja millainen &a-
ni on koettu eri aikoina ulkomusiikilliseksi? Voisi ajatella, ettd musiikin "arki-
pdividinen esine”, arkipdividinen &éni, olisi Danton teorian kannalta sellainen,
joka on tavallinen konserttisalin ulkopuolella mutta epitavallinen sen sisalla.
Voisi tietysti puhua yksinkertaisesti musiikillisista ja ulkomusiikillisista 4anis-
t4, mutta jokin ulkomusiikillinen &4ni voi olla hyvin harvinainen arkipaivaises-
sikin elimassi, kuten vaikkapa raketin laukaisudéni. Toisaalta jokin modernin
musiikkiteoksen osaksi tarkoitettu déani voi olla yhtéd harvinainen konserttisa-
lissa kuin sen ulkopuolella. Ehkdpa arkiddnené varsinkin taidemusiikissa voisi
myds pitdd sdvellyksiin upotettuja sitaatteja populaareista savellyksistd. Arkida-
nen voisi alustavasti méadritelld seuraavasti: arkidédni on tavallinen dani muussa
Adniympiristossd kuin musiikillisessa kaytossa. Arkiddnet ovat ulkomusiikillis-
ten d4dnten yksi alaluokka.

Voidaanko suoraan verrata keskenadn arkipdiviisten esineiden tai arkipii-
viisten ddnien kdyttod kuvataiteissa ja musiikissa? Musiikissa tilanne on ollut
erilainen kuin kuvataiteissa, vaikka musiikissakin on satojen vuosien ajan jal-
jitelty arkipaiviisid 44anid, kuten luonnonéddnid. Musiikissa teknologian kehitys
soitinrakennuksessa ja ddnentallennuksessa on eri tavalla vaikuttanut téllais-
ten arkipdiviisten materiaalien kiayttoon. Philip Tagg on kdyttanyt kisitettd "aa-
nellinen anafoni” (sonic anaphone) kuvaamaan ilmigitd, jossa tiettyd olemas-
sa olevaa d4dntd kuvataan jollain toisella ddnelld. Kuvailtava dédni ei valttamaétta
ole musiikillinen, vaan se voi olla esimerkiksi arkieldmén dani. Ennen kun til-
laisesta d4dnestd voi tulla anafoni, sen pitiaa kulkea sekd teknologisten ja kulttuu-

risten suodattimien (filters) lapi. Teknologinen suodatin tarkoittaa niita keinoja,
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jotka ovat kaytossa danellisen anafonin muodostamiseen. Esimerkiksi sample-
rin avulla ndyte d44nesti voidaan liittd4 sellaisenaan osaksi musiikkiteosta, mut-
ta eri soittimien keinoin ddnen kuvaaminen jai kauemmaksi todellisesta déines-
ta.s

Kulttuurinen suodatin méérittelee sen, kuinka ulkomusiikillinen 44ni sovi-
tetaan musiikkikulttuurin savellyksellisiin normeihin. On hyvin todennikéisti,
ettd emme tunnista vieraan kulttuurin anafonisia ilmaisumuotoja. Aédni, jonka
tietyn kulttuurin jasenet kuulevat jonkin eldimen didneni, ei tuo toisen kulttuu-
rin jasenille mieleen mitdin vastaavaa.” Tulkintaa tarvitaan siti enemmin, mi-
td alkeellisimpia ovat ddnellisen anafonin toteutusmahdollisuudet, siis kiytet-
tdvissd olevat tekniset laitteet. Ennen didnentallennuksen syntyi arkidénet piti
tuottaa joko orkesterin keinoin tai mekaanisilla laitteilla. Myrskyn kuvaaminen
jousiorkesterilla voi kuulostaa vaikuttavalta, mutta se hiviii realismissa suoral-
le 44nitteelle. Realismin astetta ddnentallennuksessa nostivat sahkoiseen 44nit-
tdmiseen siirtyminen 1920-luvulla ja &4ninauhurien yleistyminen 1940-luvulla.
Toisaalta d@édnentallennuksen kehitys on muuttanut kisityksia realismista. Tru-
axin mukaan varhaisimmille dédnilevykuuntelijoille 44nentoiston laatu (fidelity)
merkitsi vain sitd, ettd laulajan saattoi tunnistaa levylta. Nykyiset hifistit saatat-
tavat uhrata suuriakin summia rahaa melko pienten parannusten saavuttami-
seen.? Tuskinpa vield 2000-luvullakaan voidaan puhua d4nentallennuksen tdy-
dellisestd realismista. Kenties nykyiset tiladdniratkaisut tuntuvat tulevaisuudes-

sa kompeloilta.

Konserttisali — paikkaan sidottu musiikki

Monen vuosisadan ajan linsimaisessa musiikissa on eri keinoin pyritty jaljitte-
leméan luonnondénid ja muita ulkomusiikillisia 44nid. Kehityst4 linsimaises-
sa taidemusiikissa voisi tarkastella Taggin teknologisen suodattimen nikékul-
masta. Teknologinen suodatin liittyy siis sithen, millaisilla teknisilld keinoilla ul-
komusiikillisia 44nid voidaan tuoda osaksi musiikkia. Ennen didnentallennuk-
sen syntyd lansimaisessa musiikinhistoriassa on ollut erilaisia toteutusmahdol-

lisuuksia dadnellisille anafoneille. Voitiin rakentaa koneita, joilla matkittiin luon-
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nonainid, kuten tuulikone ja ukkosen jyrinai jiljittelevat metallilevyt. Tuuliko-
neen kiytostd tunnettu esimerkki on Kirkan levyttama Leijat (1968). Lisdksi ai-
na on ollut periaatteessa mahdollista kantaa jokin arkiesine lavalle ja kiyttda
sen d4ntd osana musiikkia. Usein tuollainen ulkomusiikillinen &4ni on vain pie-
ni osa musiikkia, tehokeino. Esimerkiksi Wagnerin Reininkullassa kdapiot tako-
vat alasinta. Alasimen osuudet on kirjoitettu partituuriin, ja lyénneilld on tar-
kasti madraety rytmi. Mutta tuskinpa monikaan séveltéj olisi viela tuolloin voi-
nut rakentaa teoksensa pelkéstdédn sepin tydkalujen déinten varaan. Arkiesineet
olivat tiukasti vastakkaisia soittimiin ndhden. Vaikuttaa silt4, ettd tietyissa mu-
siikinlajeissa arkipaiviisid 44nid on helpompi tuoda osaksi musiikkia. Esimer-
kiksi oopperassa voidaan herkemmin kuulla arkipaiviisia ddnid kuin vaikkapa
oratoriossa. Oopperassa nayttamolld usein jaljitelldén arkielimén tapahtumia,
jolloin arkid@nid on luontevaa sijoittaa partituuriin.

Yleisempéa on ollut arkiddnien jéljittely (tai viittaaminen niihin) sinfoniaor-
kesterin soittimien avulla, erilaisin soittotavoin tai danenvareilld. Talld tavoin
musiikki on paras pysyva lahde menneista d4nista ajalta ennen didnentallen-
nusta. Murray R. Schaferin mielestd tdtd aihetta on kisitelty yllattdvan vihan
musiikintutkimuksessa. Eri aikakausien ddnet ja rytmit ovat vaikuttaneet sivel-
tdjien teoksiin - tiedostamattomasti ja tietoisesti. Schafer esittda lukuisia esi-
merkkeji siitd, kuinka musiikissa voi kuulla arkiddnid orkesterin keinoin toteu-
tettuna. Partituurien sivuille on kirjoitettu 4animaiseman historiaa. Musiikis-
sa voimme kuulla vanhoja d4ni-ilmiéitd: puroja ja pastoraalimaisemia, metsis-
tys- ja postitorvia, janitsaarimusiikin kilin&a. Erityisen suosittuja luonnonainia
musiikissa ovat olleet tuulen ja veden ddnet. Muita paljon kdytettyjd d44nia ovat
olleet kellot, linnut, aseet ja metsistystorvet.? Tdsséd yhteydessd pitdd kuitenkin
muistaa Taggin méaarittelemé kulttuurinen suodatin. Schaferin vuolaista tulkin-
noista huolimatta sangen monelta kuulijalta purot ja linnut jaisivit varmaankin
bongaamatta soivan musiikin kudoksesta.

Luonnonédanien jiljittely musiikissa on Schaferin mukaan rinnakkainen il-
mi6 maisemamaalauksen kehitykselle. Maisemamaalaus syntyi samalla kun
galleriat siirtyivdt kauemmas luonnosta kaupunkien syddmiin. Kun ihminen
etadntyi luonnosta, sitd piti alkaa kuvata tauluissa. Taulut olivat kuin ikkunoi-

ta maaseutumaisemaan. Samalla tavoin luontoa kuvaileva musiikkiteos muut-
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taa konserttisalien seinit ikkunoiksi.!9 Tama4 liittyy Schaferin mukaan 1800-1u-
vulla kehittyneeseen jakoon absoluuttisen musiikin ja ohjelmamusiikin valill4.
Schafer médrittelee ohjelmamusiikin ymparisto4 jiljitteleviksi. Absoluuttinen
musiikki sen sijaan on irtautunut ympéristdsta ja se on suunniteltu esitettavaksi
sisétiloissa. Veijo Murtomaéki pitdéd tosin tillaista jyrkkia jakoa absoluuttisen ja
ohjelmamusiikin vélilld kérjistavdna.!! Ohjelmamusiikin pitiminen vain sivel-
maalailuna on liiallista yksinkertaistamista. Schaferin mukaan absoluuttinen
musiikki tulee sitd tdrkedmmiksi, mitd enemmin ihminen vieraantuu ulkoi-
sesta ddnimaisemasta. Musiikki siirtyy konserttisaliin, kun sit4 olisi endd mah-
doton kuulla sen ulkopuolella ympiriston lisddantyvistd melusta johtuen. Scha-
fer kirjoittaakin, kuinka konserttisali on 1800-luvulta lidhtien ollut ainoa paik-
ka, missd voi kuunnella keskittyneesti. Konserttisalista muodostui paikka, jossa
ympiriston ddnet eivat haittaa keskittynyttd kuuntelua.!?

Mutta millaisia 4anid konserttisaleissa on lopulta kuultu? Schafer ehka liioit-
telee konserttisalin hiljaisuutta. Vield 1800-luvulla yleisén molyaminen konser-
teissa oli aivan tavanomaista. Timad johtui sitd, ettd "musiikkikonserttikuri” oli
16yha 1800-luvulla. Nykyisin luontevalta tuntuva konserttikdyttiytyminen, jo-
hon esimerkiksi lorpottely ei kuulu, on kehittynyt pitkin ajanjakson kuluessa.'3
John Cagen kuuluisa 4'33” -teos (1952) perustuu niihin reaktioihin ja d4niin,
joita himmdastynyt yleis6 aiheuttaa, kun se tuijottaa lavalla hiljaisena pysyvaa
muusikkoa. Cagen teos olisi ollut tavallaan mahdoton sata vuotta aiemmin, kun
yleiso osasi vield molytd konsertin aikana. Kerrotaan myos, kuinka Erik Satie sa-
velsi erddn teoksensa nimenomaan taustamusiikiksi, mutta 1920-luvun pariisi-
laisyleis6 kuunteli sitd liilan tarkkaavaisesti. Satie kierteli yleison parissa kehot-
taen ihmisid puhumaan ja unohtamaan musiikin kuuntelun. Toisaalta eri mu-
siikinlajeissa suhtaudutaan eri tavoin esitystilanteeseen ja sen myotd myos sii-
hen, millainen asema arkidanilld on musiikissa. Esimerkiksi juuri yleison moyk-
kaamiseen suhtaudutaan eri tavoin. Pori Jazzin aikoihin lehdisti voi lukea ar-
vosteluja, joissa toistuvasti huomautetaan yleisén aiheuttamista hiirioista.
Rock-konserteissa sen sijaan yleison reaktiot ja d4net ovat tdrkeitd tunnelman
kannalta. Tietyissd populaarimusiikin tyyleissa yleisén molydminen on toivot-
tavaa jopa siind médarin, ettd d4nitteeseen lisdtddn yleison d4nid keinotekoisesti.

Tastd on lukuisia esimerkkeji, kuten Beatlesin Sgt. Pepper’s Lonely Heart's Club
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Band (1967) tai Abban Nina, Pretty Ballerina (1972).

Y14 mainituissa esimerkeissi tulee kuitenkin esiin Danton modaalinen ehto
taideteokselle: kaikki ei ole mahdollista kaikkina aikoina. Tiettyj4 taideteoksia ei
olisi voitu pitd4 taideteoksina tiettyind historian aikoina, vaikkakin samanlaisia
esineiti olisi voitu tuolloin rakentaa.!4 Kuvataiteessa dadaismi pyrki rikkomaan
taideteosten kontemplatiivisen vastaanoton. Siind missi kuvataiteessa voitiin
kiyttd4 arkiesineitd, piti musiikissa tima tehda toisin tavoin - esimerkiksi Tag-
gin mainitsemin danellisin anafonein.

Kuten kuvataiteissa my6s musiikissa taiteen materiaaliskaalan laajentumi-
nen on ollut erityisesti 1900-luvulle ominainen, modernismiin liittyvé ilmié. Yk-
si musiikin modernismin tuoma uutuus oli se, ettéd luovuttiin materiaalien ra-
jaamisesta sdveliin. Uusi musiikin rakenneosa olivat erilaiset hélyt. Englannin-
kielen rnoise-sanalla on monia merkityksid, joista ddnimaisematutkimuksessa
erotetaan seuraavat nelja. Yksi merkitys nnoise-sanalle on ei-haluttu 44ni. Toinen
merkitys tulee ddnen virihtelyliikkeen ominaisuuksista. Hélyiksi méaéritellaan
ne danet, joiden virdhtelyliike ei ole jaksollista. Naiden vastakohta ovat jaksolli-
sesti virdhtelevit ddnet, sdvelet. Kolmanneksi hilyna pidetddn mitd tahansa ko-
vaa adntd. Neljds merkitys on teknisin ja liittyy elektroniikkaan. Hélya (tai kohi-
naa) ovat signaaliin varsinaisesti kuulumattomat komponentit, jotka jokin jir-
jestelmd synnyttda.!® Kaikkia edelld mainittuja hilyn eri lajeja voidaan 16ytaa
musiikista. Fi-haluttua d4antd musiikissa olisi esimerkiksi musiikin esittdmisen
vhteydessd syntyvi hily, kuten pianotuolin kitind. On myd6s musiikillista halya,
jota tulee varsinkin tietyistd soittimista, kuten lypmdasoittimista. Lihes kaikki-
en soittimien d4nien alukkeissa on hily4, joten tdssd mielessa hily musiikissa ei
ole uusi asia. Teknisiin laitteisiin, erityisesti kehittyneeseen danenvahvistami-
seen, liittyy hilyn merkitys kovana d4nené. Kun musiikkia yhd enemmén kuun-
nellaan ddnentoistolaitteiden avulla, on monelle tullut tutuksi tekninen hily,
joka johtuu laitteiden teknisistd puutteista. Téllaisia hilyjd ovat esimerkiksi si-
rd, nauhurin kohina ja radion hairiot.

Varsinkin futuristit vaativat 1900-luvun alussa, ettd musiikin ddnimateriaalia
olisi laajennettava. Musiikin laajentaminen hélyilla vaatii kuitenkin erityisesti
sitd varten rakennettuja soittimia, kuten Luigi Russolon rakentamat hilykoneet,

intonarumeri. Futuristit vaikuttivat myos muihin séveltdjiin, kuten Stravinskiin
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ja Varéseen, mutta ndilld futuristien vaatimukset jdivédt puolitiehen. He tosin
uudistivat sointimateriaalia, mutta eivit ottaneet arkipdivén &4nid mukaan te-
oksiinsa, kuten futuristit olivat vaatineet.'® Mainittakoon, etti Neuvostoliitto oli
1920-luvulla ainakin kaksi askelta edelld muuta maailimaa mitd tulee ennakko-
luulottomiin musiikkikokeiluihin. Esimerkiksi Bakussa esiintyi sdvelkorkeuden
mukaan jirjestetty tykisté vuonna 1922.!7 Yleisempii linsimaisen taidemusii-
kin kehitykselle oli kuitenkin, etti orkesteriin otettiin mukaan enemmén haly-
j tuottavia soittimia. My6hemmin kayttoon tulivat myoés dissonoivat kiusterit,
kentidt ym. Naille menetelmille on yhteisti se, ettd hilyt saadaan aikaan soitti-
milla, joko tdysin uusilla soittimilla tai vanhojen uusilla soittotavoilla. My®6s ar-
kisten danten rytmid matkittiin. Esimerkiksi junat ovat tarjonneet rytmiaihei-
ta 1900-luvun sdvellyksiin seki taide- ettd jazzmusiikissa.!8 Ylipdinsi voisi sa-
noa, ettd jos ennen 1900-lukua jiljittelyn kohteena olivat luonnon 4inet, niin
futuristien mukana uudeksi tavoitteeksi tuli kaupunki ja ihmisen koneellistu-
nut d4dnimaisema. Karin Bijsterveld on kirjoittanut, kuinka jotkut muuten fu-
turismista innostuneet siveltdjit kuitenkin arvostelivat Russolon hilysoittimia
siitd, ettd ne vain toistivat sellaisenaan ympériston 4dnii.!® Adnellisind anafo-
neina Russolon hilysoittimet tuntuvat siis melko hyvin tavoittaneen esikuvina
toimineet dinet. de la Motte-Haber jopa pitdd Luigi Russolon kehittdmia ha-
lysoittimia samplerin edeltjind.*

Kun musiikissa yhd enemmin kédytetddn arkieldmadsta tuttuja hilyjd, nou-
see kysymys, mitkd ddnet lopulta kuuluvat teokseen. Adnet pitdisi voida kuul-
la siten, ettd niiden tietda kuuluvan teokseen. Danton teoria musiikkiin sovel-
lettuna néyttdisi toimivan parhaiten tilanteissa, joissa musiikkia esitetd4n jos-
sain tietyssd paikassa, kuten konserttisalissa. Tami tilanne on analoginen tai-
degalleriaan, jonne asetettua arkiesinettd voi pitda osana taideniyttelyi. Sa-
moin konserttisalissa voi olettaa, etti orkesterin sekaan sijoitettu metallitynny-
rikokoelma jotenkin kuuluu musiikkiesitykseen. Tama liittyy erityisesti taide-
musiikin kontekstiin, mutta yhta lailla populaarimusiikin esitysareenoiile. Tun-
nettu esimerkki on Maukka Perusjitkin kisittelemd moottorisaha. Vaikka uu-
tuuksia on musiikkieldiméssé aina jonkin verran vastustettu, tuntuu siltd, etti
varsinkin 1900-luvun konserttiyleisén on pitdnyt tietd4 teoksista etukiteen san-

gen paljon, jotta voisi tdysin ymmartda mistd on kyse. On esimerkiksi tiedetta-
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vi jotain sarjallisesta periaatteesta, jotta jotkut 1950-luvun savellykset aukeaisi-

vat kuulijalle paremmin.

Skitsofonian aika

Konserttisalissa on siis vield melko helppo pééattdsd, mikd on musiikin ulkopuo-
linen adni. Mutta konserttisali ei ole pitkd&dn aikaan ollut ensisijainen paikka,
missd esimerkiksi taidemusiikkia kuunnellaan. Suuri osa ihmisistd kuuntelee
musiikkia aivan toisenlaisissa olosuhteissa kuin keskittyneesti konserttisalissa:
tyopaikoilla, rannoilla, hisseissd ja vastentahtoisesti puhelimissa, kun joutuu
jonottamaan asiakaspalvelussa. Kuvataiteessa dadaismi ja pop-taide pyrkivat
murtamaan taideteoksen keskittyneen kontemploinnin. Samanlainen kehitys-
kulku on tapahtunut musiikissa. Musiikki on tullut d&dnentoiston my6t4 lihem-
maiksi arkea. Musiikin kuunteleminen ei ole endd mitenkdin juhlallinen tilan-
ne, vaan musiikki on osa ihmisten arjen dénitapettia. Uudet kuunteluolosuh-
teet muuttavat kokemuksia musiikista: mistd voi tietdd, onko adnitteeltd kuulu-
va dani todella dénitteeltd, vai kuuluuko se ympéaroivastd adnimaisemasta? Ta-
vanomainen esimerkki tdstd on, jos kuuntelee musiikkia sisétiloissa lahelld vil-
kasliikenteista katua. Kun auto ajaa ohi, vain sen matalimmat d4net kantautu-
vat sisddn. Hyvin matalista taajuuksista on vaikea kuulla tietty4 sdvelkorkeutta.
Jos kaiuttimien bassotoisto ulottuu hyvin alas, voi vililld olla vaikea tietdd, kuu-
luuko matala morind musiikista vai ulkoa. Auton ddnen tuottama basso toimii
"subbarina” musiikille.

Adnentallennus ja -vahvistus ovat saaneet didnet irtautumaan alkuperiisisté
yhteyksistidin. Musiikillisista d4nistd on tullut osa d44nimaisemaa. Ainentallen-
nuksen myotd on siirrytty skitsofonian aikakauteen, paikattoman ja ajattoman
ddnen aikakauteen. Adnen siirrettdvyys muodostaa vastakohdan konserttisalin
pysyville d4nelle. Adnimaisematutkimuksessa skitsofonialla tarkoitetaan alku-
perdisen d4dnen ja sen sdhkdisen kopion erottamista. Alkuperiiset 44net ovat si-
doksissa niihin mekanismeihin, jotka synnyttévét 44nen. Tallennetut d&net voi-
daan toistaa milloin vain ajasta ja paikasta riippumatta.?! On kiinnostavaa poh-

tia, mik& olisi skitsofonian vastine kuvataiteessa. Liittyisikd se johonkin 1900-
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luvun taiteelle tyypilliseen teostyyppiin, kuten kollaasiin tai montaasiin? Samp-
lausta, toistettavuutta ja leikkausta (montaasia) pidettiin pitkddn hyvin lihei-
sesti toisiinsa liittyvind. Walther Ruttman teki 1930 Weekend-nimisen elokuvan,
jossa puhe, hilyt ja musiikki on yhdistetty tasa-arvoisina leikkauksellisina ele-
mentteini.>?

Adnentallennuksen kehitys toi sdveltdjien kiyttéon uusia mahdollisuuksia.
Nauhurien ja levysoittimien avulla voitiin ottaa miti tahansa d4nii osaksi mu-
siikkiteoksia. Adnen digitaalinen tallennus ja samplaus 1970- ja 1980-luvuilta
lahtien on vain uusi askel tissd kehityksessi. Vaikka dinentallennus keksittiin
jo 1800-luvun lopulla, valmiiden ddnitteiden kaytté osana musiikin luomista
tuli mahdolliseksi vasta 1900-luvulla. Adninauhurit olivat ensimmiinen help-
pokéyttéinen mahdollisuus siirtdi d44dnid yhteyksistd toisiin. Aiemmin tdahén oli
kaytetty levysoittimia ja filmin optista dédniraitaa. Levyjen toistonopeutta voitiin
muutella, mutta danté ei voinut samalla tavoin leikata kuin ddninauhurilla, jon-
ka ddnenlaatu oli lisdksi hyvai ja tallennusmateriaali halpaa ja helppoa kisitelld.
Adninauhuri voitiin vied vaikeisiin paikkoihin, minka toisen maailmansodan
aikaisilta nauhoitteilta voi kuulla.

Adninaubhurin yleistyminen vaikutti uuden sivellystyylin syntymiseen, kun
1940- ja 1950-luvuilla Ranskassa kehitettiin konkreettista musiikkia. Siini te-
osten ddnimateriaalina ovat arkipdiviiset, konkreettiset d4inet. Nimitys konk-
reettinen musiikki tuli Truaxin mukaan siitd, etti siiné tydskenneltiin "loydetty-
jen ddnien” kanssa samaan tapaan kuin Marcel Duchamp oli kiyttinyt taitees-
saan loytoesineitd ja tehnyt niista readymade-teoksia. Nimitys viittaa myos sa-
moihin aikoihin kehitettyyn kokeelliseen konkreettiseen runouteen, jossa esi-
merkiksi kirjaimien graafisella ulkoasulla on suuri merkitys.”® Musiikin sével-
tdminen tdlld periaatteella olisi ollut hankalaa ennen daninauhurin keksimis-
td. Tosin konkreettisen musiikin keksijd Pierre Schaeffer kaytti aluksi levysoitti-
mia ja vasta vuoden 1951 jalkeen d4ninauhuria.?! Helga de la Motte-Haber viit-
td4, ettd konkreettisen musiikin késitys materiaalin kaytostd pohjautui surrea-
lismiin. Tekemalld montaasin loytamistddan "esineistd” (adnista) saveltdjat pyr-
kivat uudenlaiseen tulkintaan maailmasta, jossa normaalista elinympéristosta
l6ydetyt esineet noudattivat toisenlaista logiikkaa. Varhaisimmassa konkreetti-

sessa musiikissa tallennettuja d4nid ei juuri muokattu, vaan ddnet saivat uuden
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merkityksen kun ne siirrettiin toiseen yhteyteen. Adnien muokkaus sai paljon
uusia mahdollisuuksia 1960-luvulta ldhtien, ja surrealismin ihanteet kaikkosi-
vat nopeasti.?> Samantapainen ero on havaittavissa kuvataiteessa dadaismin ja
pop-taiteen valilli. Alfred Fischer on todennut: "Dadaisteja kiinnostivat mie-
lensisiiset liikkeet, kun taas poptaiteilijat keskittyivit esitettyyn itseensd, teok-
sen ja ympiriston vilittémain suhteeseen.”? Konkreettinen musiikki sai osak-
seen kritiikkid, joka kohdistui musiikin materiaaliin. Esimerkiksi Pierre Boule-
zin mielesti konkreettiset ddnet eivit olleet tarpeeksi abstrakteja, vaan ne sii-
lyttivdt liiaksi viitteitd ddnen alkuperastd. Téllaisista d4nistd ei olisi musiikin
materiaaliksi, koska ne eivit olisi sdveltijin tidydellisessd kontrollissa.?’

Konkreettisen musiikin menetelmid hyédynnettiin myé6hemmin populaa-
rimusiikissa. Esimerkiksi Beatles-tuottaja George Martin teki jo 1950-luvulla
huumorilevyji, joilla eri tavoin kasitellyilld danitehosteilla oli merkittava osa.
Beatles-yhtye levytti maailman varmaankin myydyimmén dédnikollaasiteoksen,
Revolution #9 (1968). Ainakin populaarimusiikin tuotannossa piti tydskennel-
14 daninauhaa muokkaamalla, kunnes 1980-luvulla digitaalinen ddnenmuokka-
us tuli kuluttajien saataville samplereiden mukana. Kun samplaus tuli kdytt6on
populaarimusiikissa, entistd useampi havahtui ddnien siirrettavyyteen. Tarzan-
huudot keskelld pop-kappaleita herittivit taustamusiikkiin turtuneet korvat.
Mieleeni on jiinyt 1980-luvun lopun Levyraati-ohjelma, jossa esitettiin erds
Tommi Lindellin sdveltimi kappale. Se perustui osittain raadin jasenen Klaus
Jarvisen kommenttien sampleihin. Levyraadissa ja kotikatsomoissa oltiin ih-
meissidin — nyt samplaus ainakin periaatteena oli varmasti tuttua myds "kan-
san syville riveille”. Tdss4 ndkyy hyvin se, kuinka arkid4ni voi helpommin tuo-
da osaksi musiikkia juuri humoristisissa yhteyksissa.

Aidnentallennuksen historian kannalta kiinnostava dokumentti on Walter
Benjaminin essee Taideteos teknisen uusinnettavuutensa aikakaudella. Benja-
min kirjoitti jo 1930-luvulla siit4, kuinka taideteoksen asema muuttui, kun se
voitiin mekaanisesti monistaa. Vaikka taideteoksen kopiointikeinot jatkuvas-
ti paranevat, ne eivit kuitenkaan voi jiljentdd ihan kaikkea. Puuttumaan jia-
vi elementti on Benjaminin mukaan "taideteoksen Téssd ja Nyt - sen ainutker-
tainen olemassaolo juuri siind paikassa, jossa se sijaitsee”.?® Musiikillisen tai-

deteoksen tdssd ja nyt -ominaisuus voidaan ddnentallennuksen avulla murtaa,

169



Juha Korvenpia

ja ddnet voidaan siirtdd eri ympéristoon. Paikan merkitys kumoutuu ja jéljel-
le jad vain "nyt-hetki”. Adnen alkuperiisti paikkaa ei en#d voida tietda, ehki
vain arvailla. Adni myds saadaan reaaliaikaisesti kuulumaan aivan eri ympéris-
to6n kuin alkuperiinen. de la Motte-Haberin johtopdatds on, ettd teknologia
luo maailman, joka on tdynna simuloituja tapahtumia, jotka ovat menettineet
tila-aika -ulottuvuuden.?

Nayttdd siltd, ettd skitsofonialla ja Benjaminin “aura’-kisitteelld on jotain
yhteistd, ainakin ddnen tédssi ja nyt -luonteen katoaminen. Benjamin ennakoi
skitsofoniaa kuvatessaan teknistd uusintamista, joka "voi siirtdd alkuperiisen
taideteoksen tilanteisiin, joihin itse alkuperiista ei voitaisi viedd”. Jaljentami-
sen avulla "alkuperdinen tulee vastaanottajaa puolitiechen vastaan”. Tést4 esi-
merkkind Benjamin mainitsee valokuvan ja danilevyn: "Kuoroteosta, joka esi-
tettiin salissa tai paljaan taivaan alla, voi kuunnella olohuoneessa.”® Adnitteet
ovat muuttaneet musiikin kuuntelupaikkoja ja -tapoja. Nykyisin kaikille on sel-
vii, ettd jonkin kappaleen voi aina kuulla uudelleen litkuisia kertoja. Ainutker-
taisuuden tunnetta ei ole samalla tavoin kuin ennen ddnentallennuksen syntya.
Aanentoistotekniikan kehityksen mahdollistama todellisuuden parantelu voi
johtaa siihen, ettd timi paranneltu versio asetetaan luonnollisen edelle. Kon-
serttia kuunnellaan mieluummin kotioloissa kuin hilyisessd konserttisalissa.?!

Voisi sanoa, ettd ddnentallennuksen vuoksi mista tahansa dénesta voi tulla
artefakti - ihmisen tekemd tuote. Taiteenfilosofiassa Danton kisittelemét esi-
merkit liittyvit suuresti kysymykseen taideteoksen artefaktisuudesta. Yleensd
artefaktia pidetisin ihmisen tekeméni esineend. On myds olemassa ei-fyysisia
artefakteja, kuten teoriat ja runot. Mutta onko taideteoksen aina oltava ihmi-
sen tekemd? Moniin vuosisatoihin tédta kysymysta ei edes otettu esille, siksi sel-
VAni titd tapausta pidettiin. Mutta 1900-luvulla on pohdittu esimerkiksi kysy-
mystd, voisiko vedesti loytynyt puunrunko olla taideteos. Jos se olisi taideteos,
milld perusteilla niin olisi, ja olisivatko silloin kaikki puunrungot mahdollises-
ti taideteoksia?®? Artefaktiuteen liittyy myds se, tuleeko esineestd taidetta vas-
ta sitten, kun sitd on jollain tavoin muutettu. Vaatiiko jonkin loytéesineen kayt-
t6 taideteoksena siti, etti taiteilija hieman muokkaa sitd? Ainakin Andy Warhol
signeerasi oikeita keittotolkkeja taiteena ja kdédnsi alkuperdisen kasitteen néin

pailaelleen33,
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Nauhalle tallennettu d4ni on jo tavallaan artefakti. Kun 44ninauhaa jollain ta-
voin késitellddn, tuleeko siitd enemman artefaktinen kuin jos se jitettéisiin k-
sittelemattd? Erds tunnettu suomalainen sévellys, jossa luonnoniinet yhdisty-
vt orkesteriin, on Einojuhani Rautavaaran Cantus Arcticus. Teos alkaa lintujen
ddnilld, joista osan sdveltdjd itse kiivi d4dnittimsissi suolla. Rautavaara muokkasi
hivenen joidenkin lintujen &4ni4 esimerkiksi nauhanopeutta muuttamalla, jo-
ten lintujen laulu ei ole teoksessa aivan yksi yhteen todellisuuden kanssa - jos
unohdetaan hiusten halkomiset kdytetyn nauhan, mikrofonityypin ja muiden
teknisten seikkojen suhteen. Rautavaara muokkasi niin todellisuutta, mutta ei
siind mddrin kuin teoksen levytyksessa ddnittdjille tahattomasti kavi. Itd-Sak-
sassa tehdyssda Cantus Arcticuksen levytyksessa lintujen laulua sisiltinyt nau-
ha toistettiin vadrinpéin. Timén vuoksi teos jouduttiin levyttiméin uudelleen.
Ajatusleikkind voi yrittd4 kuvitella, milta teos todella kuulostaisi, jos linnut lau-
laisivatkin siind vaarinpdin. Tietysti lintujen ja orkesteriiinien suhde muuttui-
si tdysin, ja ndin muodostuisi aivan uusi teos. Kiinnostavaa on kuitenkin se, etti
aaniteknikot eivit huomanneet dinessd mitdin kummallista toistaessaan nau-
haa véirinpain. Ilmeisesti modernin musiikin parissa toimivat ddnittijit eivat

hatkdhdd kummallisistakaan d4nista.

Ainen omistaminen

Vaikka ddnentallennus osaltaan helpottaa ddnien siirtimisti paikasta toiseen,
se on samalla tehnyt siitd toisella tavalla ongelmallisempaa, nimittiin tekijan-
oikeudellisesti. Adnilevyjen avulla myds 4éni saatiin "kiinnitetyksi” samalla ta-
voin kuin aiemmin musiikkiteos nuottipaperille. Mutta enii ei ole kyse didnti
kuvaavista symboleista, vaan déni sellaisenaan saadaan tallennettua pysyviin
olomuotoon. Adnentallennuksen myo6ti d4inestd tuli esinemaistd, koska d4ni
tallennettiin fyysiselle formaatille (lieritlle, levylle, sittemmin nauhalle, kovale-
vylle...). Adnesti tuli d44nentallennuksen seurauksena hyodyke, jota oli helppo
kaupata. Adnilevykaupasta onkin kasvanut suuren luokan bisnes, kuten myos
syntetisaattoreiden valmissaundien ja samplejen myynnistd muusikoille. Paul

Théberge otaksuu, ettd danen "hyddykkeellistyminen” on vain looginen laajen-
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nus modernismin halulle kdytt4a kaikkia mahdollisia 44ni-ilmiéitd musiikin ra-
kenneosina.3*

Alun perin tekijanoikeus musiikissa on tarkoittanut pikemminkin sivelra-
kenteita kuin soivaa d4antd. Kun tuli mahdollisuus mekaanisesti monistaa dinti,
piti ratkaista kuka sen saisi tehda. Viimeistdan 1980-luvulla samplauksen yleis-
tyttyd piti paattad, onko "saundiin” tekijanoikeutta. Voidaanko jonkun muusi-
kon soittamaa ddntd (esimerkiksi rummun dint3) kiyttda roisella levylld digi-
taalisena kopiona? Ensimmadiset oikeudenkiynnit samplauksesta kiytiin 1980-
luvulla. Ndiden oikeudenkdyntien seurauksena on muodostunut erdidnlainen
"samplausohjeisto”. Samplen kiytt66n on pyydettavi lupa tekijalti tai kustan-
tajalta, ja alkuperdiset ddnitteet on mainittava levyn yhteydessi. Samplerin his-
toria populaarimusiikissa alkaa 1960-luvulla, jolloin suunniteltiin Mellotron-ni-
minen soitin. Jokaista Mellotronin kosketinta varten oli lyhyt nauhanpitk3, jo-
hon oli d44nitetty muutama sekunti jonkin soittimen #4nti. Kun kosketinta pai-
nettiin, sitd vastaava nauha toistui. Tunnettu esimerkki Mellotronista on Beat-
lesin Strawberry Fields Forever, jonka huilulta kuulostava intro on soitettu Mel-
lotronilla. Monet Mellotronille d4nitetyt nauhat pyrkivit matkimaan akustisia
soittimia, kuten jousia, huiluja, ihmiskuoroa jne. Timi pelotti muusikoita, jot-
ka pelkdsivit tyotilaisuuksiensa puolesta. Tosin vasta samplerit todella vaikutti-
vat studiomuusikoiden tyétilaisuuksiin. Jos Mellotronilla ja myéhemmin samp-
lereilla oltaisiin tyydytty jdljittelemddn vain arkidini, tillaista ongelmaa ei oli-
si varmaankaan syntynyt. Joka tapauksessa akustisten soittimien jiljittely osoit-
taa, kuinka mielikuvituksetonta teknologian kaytté musiikkituotannossa voi ol-
la. Sen sijaan, ettd aanimateriaalia todella laajennettaisiin, nima monipuoliset
laitteet valjastettiin vain sddstiméin rahaa ja aikaa levytyssessioissa.

Walter Benjaminin esseen tekee kiinnostavaksi aiheen kannalta myés se, et-
téd se tuli uudestaan ajankohtaiseksi juuri samplauksen yleistyttyi. Jotkut 1980-
luvun postmodernit teoreetikot kdyttivit kirjoittaessaan Benjaminin ajatuksia
samplauksesta ja uudesta musiikkiteknologiasta. Osa tutkijoista kiinnitti huo-
miota siihen, kuinka musiikkiteosten identiteetti muuttui samplauksen myé-
td. Ei ollut endd selvad, kuka oli teoksen tekijd tai esittdji, kun teoksen #dini-
materiaali koostui useiden eri tekijoiden palasista. Andrew Goodwin kritisoi ar-

tikkelissaan Benjaminin ajatusten tuolloista "véarintulkintaa”. Naytti kyll4 siltg,
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ettd osa Benjaminin ajatuksista olisi osunut oikeaan. Benjaminin mukaan me-
kaanisen monistuksen myoté yleiso ei ole endi kiinnostunut alkuperiisen au-
rasta ja taideteosten monistaminen tuhoaa sen. Goodwin toteaa, kuinka 1980-
luvulla yleistynyt digitaalinen teknologia voimistaa tatéd kehitysta. Nyt kuka ta-
hansa voi hankkia tdysin virheettomén kopion alkuperiisesti, koska digitaali-
sessa ddnessa ei ole endid samanlaisia hiiri6itd kuin sitd edeltineissd danitefor-
maateissa. Goodwinin mukaan ainoa todellinen ja alkuperiinen aura, jota pop-
markkinoilla voi kuluttaa, on tihden fyysinen ldsnédolo. Timai selittdi osaltaan
sen, miksi ihmiset osallistuvat megakonsertteihin, joissa on huono dianentois-
to ja nakyvyyskin hyvin rajoitettu. Toinen tapa, jolla aura edelleen vaikuttaa po-
pulaarimusiikissa, liittyy digitaalisen d4nentallennuksen ylivoimaiseen laatuun
analogiseen d&dnentallennukseen verrattuna. Digitaalinen 4énite tallentaa esiin-
tymishetken auran. Digitaalinen dénite paljastaa jopa ne virheet, jotka olivat ai-
emman tekniikan aikana jadneet huomaamatta levylle. Goodwinin esimerkki
tistd on Beatles-levyjen CD-uusintajulkaisuilta. Vanhoilta vinyylilevyiltd huo-

maamaton bassorummun pedaalin kitini kuuluikin CD-versiolla.3?

Yksi Danton mainitsema musiikillinen esimerkki liittyy monistettavissa olevan
taideteoksen identiteettiin. Tdllaista taideteosta ei voida identifioida kopioon
tai painokseen. Vaikka yksi kopio (taideteoksen esiintyma) tuhoutuu, jii jiljel-
le vield lukuisia samankaltaisia kopioita. Ndin taideteos vaikuttaisi olevan kuin
Platonin idea. Idean esiintymit saattavat tuhoutua, mutta niiden tuhoutumi-
nen ei vaikuta itse ideaan. Danton kayttdma esimerkki liittyy musiikin monista-
miseen. Levysoittimessa rahiseva levy ei merkitse, etti itse kappale olisi tuhou-
tumassa vaan vain levy.36

Kiinnittdisin huomion kuitenkin Danton esimerkin kannalta toissijaiseen
yksityiskohtaan, ddnilevyn rahinaan. Aédnitteiltd kuulemassamme musiikissa on
sellaisia osia, joita sinne ei ole tarkoitettu. Eri kohdissa signaaliketjua tapahtuu
vadristymistd, joka vaikuttaa loppusignaaliin enemmain tai vihemmin. Edel-

14 esittdmani ddnimaisematutkimuksessa kiytetyt kohinan miirittelyt pitevit
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tissd hyvin, erityisesti neljas maaritelma. Musiikissa yksi Danton teorian sovel-
lusmahdollisuus olisi tarkastella tillaisten aiemmin epitoivottujen danien tu-
loa osaksi musiikkia. Danton peruskysymys oli siis, mika erottaa kahta saman-
laista esinettd, joista toinen on taideteos ja toinen ei. Musiikkiin soveltaen: mik-
si tietty hdiriod4ni jossain musiikissa on hyvéksytty ja toivottava, toisessa taas
ei? Teknisten laitteiden mukana on tullut uusia ulkomusiikillisia d4nia, kuten
sdrot ja kohinat. Séhkoisesti vahvistetun ja toistetun musiikin arkidani voisi olla
sdhkoisestd signaaliketjusta johtuva hidiriodani. On kuitenkin taas muistettava
esitystilanteen merkitys. Ehka esitystilanteessa tillaisia teknisid arkipdiviisyyk-
sid voi olla musiikissa enemmankin, koska niitd ei yksinkertaisesti kuule toisin
kuin paremmissa kuunteluolosuhteissa.

Musiikissa vaikuttaa sama kehityskuiku kuin kuvataiteen historiassa: kuka
uskaltaa ensimmdisend ottaa mukaan teokseen jonkin rohkean elementin, esi-
merkiksi jonkin ulkomusiikillisena pidetyn &4nen. Erityisesti timi koskee po-
pulaarimusiikissa yleisté virheiden uudelleentulkintaa, jossa aiemmat erehdyk-
set ja melut otetaan taiteelliseen hyotykayttéon. Populaarimusiikin esityskiy-
tdnndissa tavalliset mutta aiemmin "syrjityt” ddnet tulevat osaksi teoksia. Til-
laisia d4nid ovat muun muassa kitaravahvistimien kierto, siré, vinyylin rahina.
Néiden tuominen osaksi musiikkia on tavallaan yhtd radikaalia kuin aikanaan
arkiesineiden kantaminen taidendyttelyyn. Sahkoisten dinten arkiset elemen-
tit tulkitaan positiivisesti. Populaarimusiikissa on nykyisin aivan yleisti kiyttaa
vanhoja teknologisia virheitd tehokeinoina. Jopa varhaisen digitaalitekniikan
puutteet on jo valjastettu taiteelliseen kayttoon. Voimme kuunnella 24-bittisel-
td ddnitteeltd sille tallennettua kahdeksanbittistd kohinaa. Nama4 ilmiot ovat hy-
vid esimerkkejd siitd, kuinka teknologialla on arvaamattomia kiyti6tapoja. Tek-
niset laitteet syntyvit uudelleen kayttdjiensi kisissd, ja alkuperidinen kayttota-
pa saattaa unohtua.

Danto lainaa erdstd tunnettua katkelmaa Aristoteleen runousopista. Aristote-
leen mukaan mielihyvé, jonka taideteoksen katsoja saa todellisuutta jaljittele-
vid teosta katsoessaan, edellyttdd, ettd katsoja tietdd sen olevan jiljittelyi. Kat-
soja ei saisi samanlaista nautintoa alkuperiisen nikemisestd. Danton mukaan
esteettisessd reaktiossa on kaksi tasoa, ja tason madrdytyminen riippuu siité,

mihin reaktio kohdistuu: taideteokseen vai tavalliseen esineeseen, jota ei voi-
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da erottaa taideteoksesta.?” Aristoteleen ajatusta voi soveltaa populaarimusii-
kin virhe-estetiikkaan. Ainakin sellaisen kuulijan, joka on tottunut vinyylilevy-
jen poksahduksiin ja sdroon, tdytyy jollain tavoin varmistua siitd, etta levyltd
kuuluvat samankaltaiset d4net ovat sinne aivan oikeasti tarkoitettuja. Parantu-
vien laitteiden ja ddnentallennustekniikoiden my6ti kasvaa uusi kuulijajoukko,
joille vanhoille ddnentallennuslaitteille tyypilliset virheet ja puutteet ovat vie-
raita. He tottuvat digitaalisen d4dnen hairi6ttdmyyteen — ja digitaalisin keinoin
luotuihin jdljitelmiin vanhoista virheista.

Adnentallennuksen kehityksessi on korostunut virheettémyyden tavoitte-
lu. Laitteiden teknisten ominaisuuksien mukaan voidaan puhua Hi-fi- ja Lo-
fi -laitteista. Hi-fi -kédsitettd kdytetdan myos danimaisematutkimuksessa, jossa
Hi-fi ymparistolla (hi-fi environment) tarkoitetaan sellaista ddnimaisemaa, jos-
sa ddnet voidaan kuulla selkedsti ilman sekoittumista. Lo-fi -ddnimaisemassa
ainet sekoittuvat ja peittivit toisiaan.3® Nykyisissd kaupungeissa dédnien yksi-
tyiskohtien erottaminen on vaikeaa melun vuoksi, ja monin paikoin Hi-fi -ddni-
maisemat katoavat. Elokuville voidaan nykyisin rakentaa luontoa taydellisem-
pi ddnimaisema taajuuden, tilan ja dynamiikan suhteen. Kotiddnentoistossa on
edetty kohti parempaa taajuusvastetta ja tilan huomioonottamista. Tédstd ovat
esimerkkinsd niin sanotut kotiteatterit, jotka ovat yleistyneet DVD-soittimien
mukana. Huomiota heridttdviad on ndihin laitteisiin liittyva basson korostami-
nen ja siitd seuraava epiluonnollisuus. Truaxin mukaan teknologian tiarkeys on
siind, ettd se luo "uusia kuvia elamastd”. Joskus ndma teknologian luomat ku-
vat ovat "elimid suurempia”, ne parantavat todellisuutta tai laajentavat ihmi-
sen havaintoa uusille alueille. Taloudellisista seikoista johtuen asia on kuitenkin
ddnentoiston kohdalla joskus pdinvastoin: elektroakustinen d4dni on koyhempi
kuin luonnollisen d4nen rikkaus. Varsinkin massatuotantoon tarkoitetuissa lait-
teissa ddnensiirtoketjussa kiytetdin halvimpia mahdoliisia osia. Truax leikitte-
lee ajatuksella, ettd 1900-luvun ddnentoistoteollisuuden tirkein tuote on ollut
kuluttaja, joka on oppinut tuntemaan audiostandardit ja hyédyntaméan niitd
ostopditosta tehdessdin.3?

Palaan vield Benjaminiin ja hdnen késitykseensa siitd, kuinka elokuva - ja
mekaaninen monistaminen ylipddnsi — vaikuttaa ihmisen havainnon muut-

tumiseen. "Elokuva ottaa ldhikuvia, tuo julki tuttujen esineiden salattuja yksi-
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tyiskohtia ja tekee kameralla kekselidita tutkimusretkia arkipdiviiseen ympéris-
toémme. [...] Kameralle avautuu aivan ilmeisesti erilainen luonto kuin paljaal-
le silmille.”4° My®s timd aistihavainnon muutos liittyy d4nentallennuksen his-
toriaan. Samalla tavoin kuin mikroskooppi avasi uusia muutoin nakymattémia
maisemia ihmissilmille, on mikrofoni paljastanut uusia yksityiskohtia korval-
le.*! Adnentallennus muuttaa kuulohavainnon mikroskooppisemmaksi. Mikro-
foni tuo ddnen yksityiskohdat esille, ja esimerkiksi mikrofonin asettelu lihem-
miksi soitinta ja ddnildhdettd minimoi tilan vaikutuksen 4ineen. Benjamin
pohti my6s sitd, mita taiteelle tapahtuu, kun taideteoksia voidaan monistaa.
Vain vdhdn Benjaminin esseen jdlkeen alkoi muutoksia nikyi eri taiteenaloil-
la. Kuvan monistaminen johti 1950- ja 1960-luvuilla varsinkin pop-taiteessa sii-
hen, ettd taidendyttelyissa alkoi olla kuvia kuvista. Taiteilijat maalasivat taulu-
ja esimerkiksi sarjakuvien ruuduista — monistetuista kuvista. Musiikissa 44dnen
monistaminen kuului siten, ettd musiikissa alkoi olla "44nii d4nistd” - esimer-
kiksi d44ninauhalle tallennettuja ldhes virheettdmii kopioita danellisestd todel-

lisuudesta.

Lopuksi

Tuskin ihmiset yleensé tavaratalossa kulkiessaan katselevat sielld olevia pak-
kauksia ja laatikkoina taideteoksina - tai kuuntelevat sielld taustamusiikkia sa-
malla tavoin keskittyneesti kuin konserttisalissa. Mutta kun tarpeeksi kuului-
sa taiteilija siirtdd tuollaisen esineen taidendyttelyyn, ihmisten tarkkaavaisuus
kasvaa, ja ehkd arkipdiviisessd huomataan jotain kiehtovaa. Kun Duchamp kek-
si asettaa urinaalin néytteille taideteoksena, hin osoitti, ettd tietynlaista kau-
neutta saattaa loytda paikoista, joista sitd vihiten uskoisi l6ytivinsi.*? Myds
arkidanissa voi olla huomaamatonta kauneutta. Saveltijit, kuten John Cage,
ovat yrittdneet avata ihmisten korvia niille arkipdiviisille mutta kauniille d4-
nille. Tassd on kuitenkin nykyisessd musiikkikasvatuksessa Schaferin mukaan
epdonnistuttu. Schafer haimmastelee sitd, ettd muusikko saattaa soittaessaan
kuunnella hyvin tarkkaavaisesti 44antd, mutta soiton jilkeen pistda ldpit korvil-

le. Nykyajan meluongelmana Schafer pitdi sitd, ettd musiikkikasvattajat eivit
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ole onnistuneet saamaan suurta yleisdd tietoiseksi ymparistéddnista. Vuoden
1913 jélkeen - jolloin Russolon Hdlyjen taide ilmestyi — ei ole endé ollut jakoa
musiikillisiin ja ei-musiikillisiin d4niin.*?

Dadaismi 1900-luvun alussa oli ehka "taidetta taiteen vuoksi” -ajatusta vas-
taan, mutta pop-taide sen sijaan kommentoi arkipdivéi ja kaupallisuutta. Po-
pulaarikulttuurin murros 1960-luvulla kyseenalaisti korkean ja matalan eron.
Pop-taiteilijat, kuten juuri Warhol, tutkivat tdissddn taiteen ja populaarikult-
tuurin suhdetta.* Andy Warhol kiytti taiteessaan Brillo-saippualaatikoita paitsi
siksi, ettd ne olivat niin arkipaivaisid, mutta varmasti myos siksi, ettd ne edusti-
vat modernia kulutuskulttuuria. Warholin Brillo-teos tuo hyvin esiin korkean ja
matalan suhteen, jolla Warhol ja muut pop-taiteilijat leikittelivit. Taidetta oli pi-
detty korkean sfadrind, mutta dkkia tuolle alueelle tuotiinkin arkipéivdnen, ma-
talaa edustava tuote. Musiikin ja arkiddnien suhteessa on jotain samaa. Taide-
musiikkiin voidaan tuoda elementteja "alhaalta”, esimerkiksi sitaatti tunnetusta
pop-sdvelmisti. Populaarimusiikissa aiemmat "matalan teknologian” kdytosta
johtuneet virheet voidaan kddntéa taiteellisiksi keinovaroiksi.

Danton teoksen nimeen (Transfiguration of the Commonplace) viitaten voi-
daan my6s pohtia sitd, miten aiemmasta harvinaisesta ja poikkeuksellises-
ta kiiytdnnosti tulee yleinen ja arkipdivdinen. Tdma koskee monia musiikilli-
sia tehokeinoja kaikessa musiikissa. Ilmeisesti tietyn tyylin kehityskulkuun kuu-
luy, etti siini kidytetyt piirteet tai tekniikat ajan kuluessa kulutetaan puhki. Mu-
siikkiteknologiassa on vaikuttanut kehityskulku, jossa isoissa tutkimuslaitok-
sissa kehitetyt kiytinnot ovat pikkuhiljaa valuneet "alas” tavallisille kayttjil-
le ja niisté on tullut tirkeitd valineita jokapiiviisessid musiikkituotannossa. Ai-
emmin monimutkaiset ja kalliit, ja siksi harvinaiset, soittimet ja 4anenkisittely-
laitteet tulevat yhd useampien ihmisten ulottuville. Tamé pétee my6s tekniikoi-
hin, joilla d4nii voidaan siirtda uusiin yhteyksiin. Esimerkiksi samplerin kaltai-
sia tekniikoita oli ollut jo aiemmin, mutta ne olivat kdytossa suurissa elektroni-
musiikkistudioissa ja yliopistojen kokeilustudioissa. Ehki arkiddnet musiikissa
ovat vasta nyt tulossa todella ajankohtaisiksi, kun d4nikollaasien tekoon vaadit-
tavat laitteet ovat liihes jokaisen saatavilla. Kenties naimé mahdollisuudet saavat

ihmiset aikanaan aktiivisemmiksi kuulijoiksi.
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