Marko Aho

Sointien simulacra,
eli musiikkia kyborgien makuun

Miten olemme péityneet tihdn ennennidkemittdmaan, teknologisesti virtaviivais-
tettuun kannibalismiin? Voisiko olla niin, ettd alitajuinen biologisesti mairittynyt
tahto (itsekkyyden geeni) vaatii jatkamaan menneisyyden tuhoamisen tielld syysti,
jota its?kiiéin emme kisitd? Pyvhimmekd poydin puhtaaksi keinotekoisen ihmisen
tulolle?

Steinway-flyygelien valmistajalla on ongelma: Steinway & Sons -yhtién vuonna
1853 aloittaman kehitysty6n tuloksena on saatu aikaan instrumentti, johon teh-
taan rakentajat eivit endd aikoihin ole oikeastaan keksineet mitidn parannet-
tavaa®. Pianojen maailmassa ndiden soittimien #4ni ja kosketus ovat ihanne, jo-
hon muiden valmistajien tuotteita verrataan. Tdysimittaisen Steinwayn raken-
taminen kestdi kaiken kaikkiaan vuoden, ja se sisdltdd n. 12 000 osaa3, joista
useimmilla on jokin vaikutus instrumentin sointiin tai soitettavuuteen. Pianon
akustiset toimintaperiaatteet ovat periaatteen tasolla verrattain yksinkertaiset:
kun kosketinta painetaan, huopapéillysteinen vasara nousee lydmain tiettyyn
taajuuteen viritettyjen kielten sarjaa: liike saattaa kielet virihteleméin, ja tima
virdhtely johdetaan ohuesta puulevystd valmistettuun kaikupohjaan, joka taas
saa ilmassa aikaan ne paineen vaihtelut, jotka kuulemme pianon sointina. Mut-
ta vaikka perusperiaate on kaikissa pianoissa samankaltainen, ei ole kahta tis-
milleen samalla tavoin soivaa ja soittavan kidden kosketukseen reagoivaa pia-
noa. Jokainen Steinwaykin on yksilg.

Silti, piano on aina piano - tunnistamme sen 44nesti sellaiseksi, oli sen val-
mistaja kuka tahansa. Akustiset soittimet ovat syntyneet monenlaisten rajoi-
tusten puitteissa. Taitavat soitinrakentajat ovat voineet kehittd4d uusia soitti-
mia, idiofoneja, membranofoneja, aerofoneja, kordofoneja, mutta kaikkia nii-
td nuo kategoriat midranneiden fysikaalisten periaatteiden rajoittamina. Mate-
riaaleja on kaikkina aikoina ollut kéytettdvissd vain rajallinen méiri,* ja soitti-
mia on, itsestddnsoiviksi tarkoitettuja lukuun ottamatta, pystyttivi soittamaan

ihmisen fyysisten ulottuvuuksien rajoitusten puitteissa. Niinpi akustisten soit-
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timien soinnit ovat osin sattumaa, muille muuttujille kuin vapaalle esteettisel-
le tahdolle alisteisia: ne eivit varsinaisesti ole sen miellyttdvimpia kuin monet
muut meille 44nti aistivina olentoina mahdolliset, mutta akustisille soittimil-
le mahdottomat dinet. Esteettisind arvioijina teemme tédsséd suhteessa useim-
miten vilttdmittomyydestd hyveen: yleensi ottaen me pidamme hyvin paljon
niistd aédnisté, joita pianot, fagotit, keharummut ja monet muut soittimemme
tuottavat. Ne tuntuvat sanalla sanottuna musikaalisilta - siksi, ettd ne on sellai-
seksi tarkoitettu.

Jos Steinway onkin ykkonen, myds muiden pianojen ddni siis koetaan miel-
lyttaviksi ja kykyd soittaa pianoa arvostetaan paljon iloa tuottavana taitona.
Piano on fyysisesti kdytettavini ja d4dntd tuottavana laitteena, seki toki myos
ndhtdviana esineend, jotain sellaista, jonka monet haluavat tai haluaisivat omis-
taa. Pianot ovat kuitenkin herkkii ja joissain suhteissa hankalia soittimia. Nii-
den virittimiseen tarvitaan ammattimaista pianonvirittdjaa, ja koska painoa on
satoja kiloja, ne ovat sangen hankalasti liikuteltavia. Ratkaisun pianon fyysisen
luonteen aiheuttamiin ongelmiin on tuonut digitaalitekniikka, joka on mahdol-
listanut akustista pianoa simuloivien sdhkoisten soittimien valmistamisen.

Digitaalipianon ddni tuotetaan néytteistystekniikalla, jossa akustisen instru-
mentin danindytteet tallennetaan sihkodiseen muistiin. Moni digitaalinen piano
ei simuloi vain sointia, vaan myos akustisen pianon kosketusta ja ulkondkéa —
sekd kdaytdnnossd akustisten pianojen hintaisena my®ds statusta. Digitaalipianot
ovat vaivattomia - ja miltei 'oikeaa’ vastaavia, sanovat monet.> Suomessa uusi-
en digitaalipianojen kauppa on jo ylittanyt akustisten pianojen kaupan. Vuon-
na 1988 uusia pystypianoja myytiin Suomessa vield noin 7000 kappaletta, vuon-
na 2003 enda 700 kappaletta. Sihképianoja myytiin samaan aikaan noin 1500
kappaletta.® Vaikka tuhannet vanhat pianot ovat vield vuosia kdytéssi, ja mu-
kana pianojen kaupassa, on kehityssuunta selva: digitaalipiano on tulossa stan-
dardiksi. Piano sdilyy vield pitkddn, ja yha enemman juuri digitaalisessa muo-
dossaan.

Kysymys kuuluukin: miksi piano sailyy? Mita pianolle on tapahtumassa ka-
silld olevassa digitaalisessa muutoksessa? Pianon asema linsimaisessa musii-
kissa on ollut seka soinnillisesti, taktiilisesti ettd symbolisesti sangen keskeinen.

Ei olekaan pianoa parempaa esimerkkia, jonka kautta voisimme ldhestyi koko
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sitd meneillddn olevaa laajempaa muutosta, jossa alkuperdiset akustiset ddnet
ovat osin korvautumassa myos mentaalisena referenttini digitaalisilla korvik-
keillaan. Toisaalta soitin on fyysisen kehomme jatke, ja soittajan tehtdvi on pu-
haltaa henki elottomaan kappaleeseen. Millainen on digitaalisen soittimen ja li-
hallisen soittajan suhde? David Burrows on oivaltavasti todennut soitinten ole-
van kaikkein konkreettisin osa kaikkein eteerisinta taidemuotoa, kouriintuntu-
via symboleita vallastamme ilmidon jolla on niin suuri valta meihin.” Onko niin
oleva myos tulevaisuudessa, vai onko ovi auki post-muusikolle ja puhtaalle mu-

siikille, matemaattisesti koodatulle sfadrien harmonialle?

Digitaalipianon esihistoriaa

Piano on ollut lintisen maailman dominoivimpia musiikillisia voimia viimeis-
ten kahdensadan vuoden ajan sekd teoreettisesti, kdytdnndssa ettd symbolises-
ti. Sen mekaaninen luonne useine sarjana tarvittavine pikkuosineen teki siitd
1800-luvulla kiitollisen kohteen modernien massavalmistusmenetelmien so-
veltamiselle. Vield nykyddnkin pianot ja erilaiset soittamistekniikaltaan pianon
kanssa identtiset klaviatuuri-instrumentit (urut, syntesoijat, digitaalipianot)
hallitsevat musiikkilaitekauppaa. Pianon sointia pidetddn neutraalina, jonkin-
laisena varittymittoménd soitinmaailman "perussointina”, ja piano soveltuu
osin juuri téstd syysté kdytettaviksi mitd moninaisemmissa musiikillisissa asia-
yhteyksissd. Asiaan on vaikuttanut sen pitkd kulttuuriperintd, sen tuttuus, se-
ké sen kyky olla lansimaisen musiikin matemaattisiin suhteisiin liheisine klavi-
atuureineen erdédnlainen kayttoliittymd lansimaisen musiikin teoriaan: pianon
koskettimistolla ruumiillistuu funktionaalisen tonaalisuuden koko systeemi,
niin ettd klaviatuuri on tietokonemainen tydkalu mille tahansa soittimelle sé-
veltdville sdveltijille. Toisaalta piano on myds persoonallinen instrumentti. Pia-
nolle soolo- tai solisti-instrumenttina on sévelletty musiikkia klassisesta kau-
desta lahtien luultavasti enemmaén kuin millekddn muulle soittimelle.
Ensimmiaiset fortepianot - télld pianon alkuperiiselld nimelli viitattiin soit-
timen ddnen portaattoman dynamiikan suureen vaihteluviliin - valmistettiin

1700-luvun ensimmaiselld vuosikymmenelld varustamalla cembalon runko va-
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sarakoneistolla. Uusi konstruktio 16i cembalon vivahteikkuudellaan ja klavikor-
din ddnenvoimakkuudellaan, ja saavutti melko nopeasti suosiota niin ammat-
timaisten sdveltijien ja orkesterien kuin vauraamman viden musiikinharrasta-
jienkin joukossa.® Pianon teknisen kehityksen merkittdva harppaus oli aluksi
kiytetyn puurungon korvaaminen metallisella. Nykyaikainen piano tuhansien
kilojen rasituksen kestivine terdsrunkoineen syntyi samanaikaisesti yleisem-
min teknisen kehityksen kanssa. 1800-luvun loppupuolella terdksesti oli ryh-
dytty teollisesti vaimistamaan rakenteita ja esineitd mitd moninaisempiin tar-
koituksiin, joihin aikaisemmin oli kiytetty muita materiaaleja. Terdaksen ansios-
ta talonrakennuksessa voitiin kidyttda muotokieleltian uudenlaisia rakenteita,
laivanrakennuksessa puusta luovuttiin lopulta kokonaan, ja pienempien me-
kaanisten laitteiden osalta muun muassa metalliosien standardointi loi pohjan
modernille sarjatuotannolle. Vaikka pianon ddnentuoton perustekniikkaa on eri
soittimissa varioitu varsin vihin, on kielten ja kaikupohjan sijoittelua muutta-
malla tehty useita erilaisia konstruktioita, joista nykyisin on kdytdssa etupdéssa
niin kutsuttu konserttiflyygeli ja titd huomattavasti pienempéén tilaan mahtu-
va pystypiano. Pystypianon kompakti koko teki siitd leimallisesti kotisoittimen:
sen pienet mekaaniset erot tekevit siitd vihemman herkén soittimen flyygeliin
verrattuna, joka taas on vaativimmissa yhteyksissi edelleenkin standardi.’
Pianon nousu nykyiseen asemaansa alkoi 1800-luvun puolivilissa euroop-
palaisen keskiluokan taloudellisen nousun my6td. Piano oli yhteiskunnallisen
nousun musiikillinen symboli. Piano oli varsinkin kdsintehtyna ja puoliteolli-
sena, mutta vield teollisenakin tuotteena luksustuote: sen omistaminen vies-
ti maallisesta menestyksestd. Piano oli lisdksi mahonkisissa tai ruusupuisissa
kuorissaan puoleensavetivi huonekalu, jonka esteettisyyttd oli helppo koros-
taa ulkoisilla ornamenteilla; itse asiassa juuri koristeosat olivat ensimmaiset
sarjatuotantona valmistetut pianon osat.! Kun olohuoneen pianosta tuli koti-
elamin vertauskuva, muun muassa lehdisto yhdisti sen siihen esineisto6n, joka
antoi keskiluokkaiselle elimille merkityksen. Niinpd musiikkilehdissa saattoi
olla rinnan soittimien ja ompelukoneiden mainoksia.!! Porvarillisen kodin kau-

nistuksena piano on jatkanut voittokulkuaan vield uudelle vuosituhannelle.
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Digitaalipianot suunnitellaan usein muistuttamaan myos ulkoisesti akustisia pianoja.
Tdamd on auttanut pianoa sdilyttdmdidn asemansa statussymbolina myos digitaalisessa
nitodossaan. (Kuva: Yamaha)

Erds modernin pianon historian lipdisevi ideologinen ja taloudellinen jin-
nite on ollut ristiriita kahden kilpailevan vision vililla. Ty6etiikkaa korostavasta
katsantokulmasta musiikillisten taitojen omaksuminen vaatii tietoista panos-
tusta, eikd pianoakaan opita soittamaan ilman ponnisteluja. Tdlle vastakkai-
nen, soittamisen vapaa-ajan huvitteluun sijoittava eetos taas nikee kaiken mu-
sisoinnin viihteen#!?, Nimi kaksi vastakkaista kisitystd ovat vaikuttaneet ris-
tiriitaisella tavalla pianon kehitystybhon jo mekaanisella kaudella, mutta yha

silmiinpistaivimmin digitaalisella ajalla. Pianojen luonne mekaanisena laittee-
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na edesauttoi sitd, etta siitd tuli my®s soittorasia automaattipianojen muodos-
sa 1900-luvun taitteessa: rei’itettyjen rullien avulla toiminut Pianola oli soitin,
joka ei vaatinut soittajalta soittotaitoa. Sihkdisille soittimille luotu Midi-stan-
dardi (Musical Instrument Digital Interface, 1983) teki mahdolliseksi yhdistda
digitaaliset soittimet toisiinsa ja tietokoneisiin. Tuloksena on ollut ensinnékin
sdhkoisten soitinten horisontaalinen integraatio, ja toiseksi, musiikillisten tai-
tojen taydellinen uudelleenarviointi. Taima soittotaidon merkityksen demokra-
tisoituminen on lapaissyt digitaaliset soittokojeet, joista jokaiseen sisiltyy po-
tentiaali toimia soittorasiana. Tamaé onkin digitaalisten soittimien peruskarak-
tédri; soittaja on optio, mutta ei valttdimattomyys. Digitaalisten soittimien auto-
maattipotentiaalia on toki sovellettu paljon myds soittopedagogisiin tarkoituk-
siin, helpottamaan musiikin fyysisen toteuttamisen kehollista oppimista. Usein
kayttdja on kuitenkin enemman konetta ohjaileva, kognitionsa varassa toimiva

sdveltdjd kuin kehoansa kiyttiva soittaja.

Ruumiimme - soittimemme

Curt Sachs!3 on ajatellut muutaman alkuimpulssin johdattaneen ihmisen yli-
péitdadn rakentamaan soittimia. Sachsin mukaan niitd ovat ensinnédkin motori-
nen impulssi, halu ilmentdd emootiota fyysisen liikkeen kautta, ja toiseksi, ritu-
aalinen funktio eli tarve liittdd 4aniin symbolisia merkityksii ja maagisia voimia.
Viimeisend Sachs uskoo syntyneen erilaisia melodisia impulsseja, jotka ovat oh-
janneet soittimien kdyttdmistd imitoimaan puheen ja laulun taajuusvaihtelu-
ja. Sachsin alkuimpulssipohdinnat eivit kerro, miksi pelkkd puhe ja laulu ei-
vit ihmiselle riittaneet, mutta siita ei kuitenkaan ole epéselvyyttd, etteiko fyysi-
nien liike ole soiton ja laulun yhteinen nimittdja: laulussa liike on kehon sisiisté,
soitossa ulkoista. Ruumiinfenomenologisista ldhtokohdista tarkasteltuna soit-
tamista ei voi erottaa siitd premissistd, ettd ihminen orientoituu ympéardivian
maailmaan juuri ruumiinsa liikkeen kautta. Kun haluamme soitfaa, emme ha-
lua pelkastdin kuulla ja ajatella musiikkia, vaan haluamme nimenomaan tuot-
taa 44ntd tyysisesti. Mikdpa paljastaisi paremmin kuin lukemattomat ilmakita-

raa soittaneet kiadet, rytmii naputelleet jalat ja sanoja tapailleet suut, ettd halu-
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amme tuottaa musiikkia ja reagoida musiikkiin juuri kineettisesti.

Liansimaisessa musiikki-instrumentalismissa on Sachsin hahmottelemien
perimmaisten kiihokkeiden lomassa vaikuttanut kaksi tavoitetta yli muiden.
Namad ovat olleet johtotdhtini niin fortepianon kuin muidenkin soitinten kehit-
tdjille: yhd suuremman dénensévyjen variaation ja ddnenpaineen saavuttami-
nen.'* Siahkoiset soittimet ja sihkéinen ddnenvahvistus tuntuivat antavan ker-
takaikkiset avaimet ndiden kahden johtotihden saavuttamiseen. Vahvistimet ja
kaiuttimet yhdessd ovat tehneet mahdolliseksi saavuttaa mikid tahansa halut-
tu 4dnenpaine. Sdhkoakustisten soittimien d4dnenvirid ei edes ole ilman suu-
ret variointimahdollisuudet tarjoavaa sdhkdd, huolimatta siitd, ettd varsinai-
nen ddnen syntyminen tapahtuu akustis-mekaanisten keinojen avulla. Lopulta
puhtaasti sdhkoéiset soittimet, elektronisten oskillaattorien avulla dinté tuotta-
vat analogiset syntesoijat sekd ndiden myshemmiit digitaaliset perillisensi toi-
vat mukanaan lupauksen vain mielikuvituksen rajoittamasta erilaisten d4nten
kirjosta.

Syntesoijat ja niiden markkinat syntyivit harvojen asianharrastajien toimes-
ta 1960-70-lukujen mittaan. Analogisten syntesoijien sddtdminen oli perehty-
mistd vaativaa puuhaa, ja erilaisten 44nien luominen perustui yrityksen ja ereh-
dyksen taktiikkaan. Niinpa analogisen syntesoijan dénet olivatkin aina soittajan
ja soittimen yhteisia lapsia, jotka syntyiviit laitteen kédyttdjan ja laitteen vélisessd
vuorovaikutuksessa. Analogiset syntesoijat kantoivat vield jalkia siitd, mika seka
akustisille etta sdhkoakustisille soittimille oli ollut luontaista ja elimellista: soit-
timien rajoituksissa piili potentiaali niiden transendenssille. Jokainen laitteen
luonteesta johtunut ei-toivottava piirre on ollut pelkistdan siihen saakka ei-toi-
vottua, kunnes joku on muuttanut kulttuurisen koodin, tehnyt korvia vihlovasta
feedbackista taiteellisesti ilmaisevan tehokeinon, huomannut epévireisen pia-
non soinnissa jotain viehattivaa, tai himmastynyt kuinka trumpetin edessé lii-
kuteltava kimmen saa torven melkein kuin puhumaan.

Historialtaan lyhyt, mutta sitdkin suurempaan suosioon aikanaan noussut
sdhkokitara on osuva esimerkki siitd, kuinka soitin voi antaa mahdollisuuden
innovaatioon sille, joka oli valmis kdyttamain sitd vadrin. Ensimmadiset sahko-
vahvistimet toimivat elektrodiputkiteknologian varassa. Elektrodiputkilla on

ominaisuus, jota niihin ei oltu suunniteltu, mutta josta oltiin padsemattémis-
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sii: yliohjautuessaan putki korosti perusidianen harmonisia kerrannaisaania, mi-
kd kuulokokemuksessa ilmeni erityisend sdrond. Ensimmaiset, akustisia ihan-
teita vield yllapitdvit sdhkokitaristit kokivat ilmién kiusallisena, mutta seuraa-
vat muusikkosukupolvet taipuivat tekeméin valttamattomyydestd hyveen: sen
sijaan, ettd sdrod olisi viltetty, sen syntymisté ryhdyttiin erilaisilla teknisilld toi-
menpiteilld edesauttamaan. Yliohjattu saroinen sdhkokitarasaundi on seikka,
joka nykypdivin kitaristeille ja musiikkiyleisélle on itsestdin selvaa.

My6s muita esineitd kuin varsinaisia soittimiksi tarkoitettuja voi kédyttaa vaa-
rin siten, ettd syntyy musiikkia. PAamidrit sedimentoiruvar's toiston kautta esi-
neiden ominaisuuksiksi. Tédstd ovat hyviii esimerkkeja tyokalut, joilla periaat-
teessa voi tehdd monia asioita, mutta joiden kdyttotarkoitus mielletddn vain
joksikin tietyksi, kuten vaikkapa saha mielletdédn kappaleiden pienimiseen vara-
tuksi esineeksi. Kuten sahan 'soittaminen’ osoittaa, sedimentaation voi rikkoa.
Digitaalisten soittimien kohdalla niiden ’oikea’ kiyttotapa on kuitenkin paljon
vaikeampi murtaa kuin akustisten. Digitaali-instrumentissa mitdin muuta kuin
kayttoliittymd ei ole tarpeen ihmisen ja laitteen kontaktipinnaksi. Akustisten
soitinten laita on toisin: ne tarvitsevat yleensa paljon fyysisia, manipuloinnin
ulottuvilla olevia osasia toimiakseen — kontaktipintaa joka ei ole sellaiseksi tar-
koitettu, mutta joka kuitenkin potentiaalisesti on sita.

Kun ddnté ryhdyttiin tuottamaan mikroprosessorin avulla, digitaalisyntee-
sien algoritmien ohjelmoiminen osoittautui entiseen analogiseen tekniikkaan
verrattuna hankalammaksi. Tdma johti ennalta ohjelmoitujen saundien myy-
miseen — ja samalla myds muusikon roolin uudelleenkisitteellistimiseen. Syn-
tyi katkos, joka on luonteeltaan ratkaiseva. Sitd vaaran momenttia, joka puut-
teellisen soittimen ja puutteellisen soittajan kanssakidymisessa toimi luovuuden
katalysaattorina, ei enda ollut. Digitaalisen soittimen kohdalla ongelma on pa-
radoksaalisesti sen vahvuuksissa: siind, ettd se on helppo, kestavi, luotettava ja
tasalaatuinen. Samalla se on myds joustamaton. Digitaalipiano ei mene epivi-
reeseen ankarastakaan kosketuksesta, eiki sen olemattomia kielii voi preparoi-
da. Digitaalipianon kaltaista soitinta ei voi kédyttdd vadrin: poikkeamat totutusta
on suunniteltava itse laitteeseen. Siind missa digitaalisessa soittimessa on kiyt-
toliittymd, koko akustinen soitin on yhtd kayttoliittymid. Kun akustinen piano

alkaa luonnostaan ennen pitkai kuulostaa vanhalta ja kirsineeltd, timi on sen
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digitaalisessa vastineessa toteutettava ohjelmoinnin tasolla tietoisesti, silld di-
gitaalinen piano ei voi mennéa epévireeseen sattumalta eiké rikkoutua sopivas-
ti. Toisin kuin akustiset pianot, joista jokainen samaltakin liukuhihnalta syntyvd
on yksild, digitaalinen piano ldhentelee standardiudessaan tdydellisyyttd. Kos-
ka digitaalinen soitin ei ole sanan varsinaisessa merkityksessi autonominen ei-
ki siten voi toimia arvaamattomasti, todellinen dialogi koneen ja ihmisen vi-
lilld jaa puuttumaan. Soinnillista tulosta ohjaavat pelkistddn kognitio ja ohjel-
moijan tahto - kone ei tuota yllatyksid, se ei ruoki erilaisten saundien ja taktii-
listen ratkaisujen etsijdd. Soittajan ja soittimen vilinen dialogi toimii puutteelli-
sesti, koska kone ei kerro soittajalle mitdédn, mitd tdmi ei jo periaatteessa tieda.

Entd kuinka toimii dialogi suunnassa soittajalta koneelle - kuinka sen luonne
muuttui siirryttdessa digitaaliseen maailmanjirjestykseen? Ensimméinen mas-
samarkkinoille tarkoitettu syntesoija, Minimoog, otti kiyttéliittymékseen klavi-
atuurin. Tama asiantila ei joidenkin avant-gardistisempien kehittelijéiden koh-
dalla ollut mitenk&an itsestddn selvid. Esimerkiksi ensimmadiset syntesoijat oli-
vat monofonisia, miki oli tietysti monien pianistien mielestd turhauttavaa.'®
Erona digitaalisen ja akustisen soittimen kayttimisen vililld on se, ettd digi-
taalisessa soittimessa kdyttoliittyma on erotettu ddnentuottamismekanismista.
Fyysisen eleen, soittamisen ja ddnen yhteys, on digitaalisessa soittimessa tdysin
sattumanvarainen huolimatta niiden klaviatuurien tutusta ulkondéstd.!” Avant-
garde -sdveltdjit ovat aina perddnkuuluttaneet d4dnentuottamiseen tarkoitettu-
ja laitteita, joilla tuotettu musiikki olisi irronnut akustisiin soittimiin johdetta-
vista musiikillisista ideoista. Mutta, kuten Théberge toteaa,!® avant-garde -si-
veltédjien visio sdveltdjin ja koneen suorasta yhteydestd, ilman taktiilista valitys-
td, on ollut pelkka illuusio. Tama illuusio on perustunut siihen vaiaradn oletuk-
seen, ettd kone on valmis, etti silld on 'annettu’ luonne. Musiikilliset soittimet
eivit kuitenkaan ole tulleet valmiiksi suunnittelun ja valmistuksen aikana, vaan
vasta sitten kun muusikot ovat pdityneet kiayttimaan niita jollain tavalla. Mu-
siikilliset instrumentit, skaalat ja viritysjdrjestelmét ovat olleet vain raakamate-
riaalia ja kisitteellinen puitejirjestelmd, jonka pohjalta musiikkityyli rakenne-
taan: ne madrittelevit, mitd nuotteja soitetaan, mutta eivit miten niitéd soite-
taan.'? Teknologioista on tullut soittimia nimenomaan niiden kdyton kautta, ei

niiden muodon kautta. Ajatellaanpa vaikkapa sahkoékitaraa hevimetallissa ja si-
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"88 puiista kosketinta aidossa koossa, aito vasaratoimintomekanismi, tuntuu aivan aidolta
flyygeliltd.” Digitaalipianoihin voidaan asentaa komponentteja, jotka eivdt simuloi, vaan
imitoivat toiminnoiltaan akustisten pianojen osia. Fyysisid yhtdldisyyksid korostetaan
markkinointiyhteyksissd. (Kuva: Yamaha)

td sensibiliteettid, miki on virtuoosimaisen soiton takana — soiton, jonka kuulija
tunnistaa vilittoémaisti hevimetalliksi.”® Ongelma simuloitujen soittimien koh-
dalla on kuitenkin se, ettid vaikka nekiin eivit ole valmiita, ovat ne kuitenkin
valmiimpia kuin simuloitavat esikuvansa.

Digitaalisessa soitinlaitteessa soittajan ja soittimen intiimiin fyysiseen suh-
teeseen tulee siro, joka muuttaa soittimen aikaisemmin mainitun kdyttoonval-
jastusprosessin. Digitaalinen tyokalu ei ole endi kisitteellisesti, eikd mydskdin
kdytinnossd, fysikaalisen kehomme jatke samaan tapaan kuin akustiset tai edes
analogiset sihkoiset soittimet. Digitaalisoiton alussa ja lopussa on kyse fysiikas-
ta, mutta niiden vilissd matematiikasta. Akustinen piano nayttiisi olevan luon-
teeltaan soitin, jossa soittajan vaikutus syntyviddn daneen olisi vain puolittainen
jarajoittuu vain d4anen syttymishetkeen: soittaja voi vaikuttaa pianon ddnentuo-
tantoon vaikuttamalla vasaran nopeuteen siind vaiheessa kun se on irtoamas-
sa kosketinmekanismista. Onkin hiammastyttavid, kuinka suurta ilmaisuvoi-
maa voidaan kanavoida timén yhden ainoan parametrin puitteissa. Huolimat-
ta pianon energianvilitysmekaniikan katkoksellisesta luonteesta, Roland Bart-
hes puhuu lauluddnti kisittelevissi 'ddnen roso’ -klassikkokirjoituksessaan?!

siitd, kuinka myds pianistin ruumis vilittyy sormenpdistd. Barthes oli oikeilla
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jaljilla: Richarsonin- mukaan uusin tutkimus on osoittanut, etti vasaran liiket-
td manipuloivalla soittajan kosketuksella voidaan kuin voidaankin aikaansaada
pienenpienid nyanssieroja pianon sointiin. Jos kiytannossi kontrollimahdolli-
suuksien erot ovatkin akustisen ja digitaalisen pianon kohdalla pienet, niin ero
on olemassa: numeroiksi muuttuessaan aikaisemmin vallinnut suora yhteys
ruumiin ja danen vélilla katoaa ja digitaalinen d4ni on seurausta liikkeesti vain
vilillisesti. Mitd ohuemmaksi enemmin soittajan ja soittimen vilinen fyysinen
suhde muuttuu ja mitd enemmin kehon taktiiliset resurssit jaavit kiayttamait-
téd, ja mitd tiydellisemmin musiikin tekeminen ja kehittyminen tapahtuu pel-
kén kognition varassa, sitd vihemman voi olla muusikkoutta sanan entisessi

merkityksessa.

Simulacra

Digitaalipianot, aivan samoin kuin vaikkapa ldheiset sukulaisensa, viime vuosi-
na markkinoille rynnineet vanhoja kitaraputkivahvistimia, klassisia putkimik-
rofoneja, Hammond-urkuja, Mellotroneja tai muita menneiden vuosikymmen-
ten klassisia analogisia sdhkoisia musiikkilaitteita mallintavat digitaalikojeet, ei-
vit tietenk&dn kuulosta tai tunnu edelleenkiddn aivan samoilta kuin todellisuu-
den referenttinsi. Toisaalta ndmad digitaaliset kopiot ovat kuitenkin niin Lihelld
aitoja esikuviaan, ettd eivit "irtoa” niistd, eivit saavuta suvereniteettia ja muutu
omaksi mediakseen kuten soittimina autonomisuuden saavuttaneet syntesoi-
jat. Periaatteessa syntesoijan sointimahdollisuudet voivat olla soittajan rajat-
tomasti muunneltavissa, mutta sointien manipuloimisen mahdollistavia toi-
mintoja on vaikea jarjestid siten, ettd sointien luominen ei vaatisi jonkinasteis-
ta teknisté tietdmystd. Nain on varsinkin haluttaessa imitoida akustisten soitin-
ten 4dnid. Niinpd digitaalisten soittimien yhteinen General Midi-standardi luo-
tiin muun muassa helpottamaan valmiiden saundien markkinointia. Standar-
diin kuului kymmenien luonnollisten soittimien ddnid, jotka toteutettiin aluksi
digitaalilaitteissakin analogisten syntesoijien tapaan aaltosynteeseini ja lopul-
ta déinindiytteiden avulla. Nykyéian jopa tuhansien erilaisten soittimien d@4nii si-

séltdvilld kosketinsoittimilla ei ole koskaan kuitenkaan tosissaan pyritty alkupe-
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riisten soittimien de facto korvaamiseen. Vastuksena tille ovat olleet eritoten
kayttoliittymien taktiilisuuden puutteen mukanaan tuoma kontrolloinnin jayk-
kyys ja mikrotason piirteiden muuntelun hankaluus, kun samalla klaviatuuril-
la on pitdnyt ohjata seki kordofonien, aerofonien, membranofonien etti idio-
fonien d4ntd.*3 Midi mediana on jittinyt Midididinien osalta jilkensi viestiin, ja
se on hyviksytty: tarjotessaan vaihtoehdon akustisille ja sdhkéakustisille soit-
timille Midistandardi ei koskaan ole ehki pyrkinytkdin olemaan jotain muu-
ta kuin on, eli kédyttokelpoinen korvike. Sen tehtivi ei ole koskaan ollut imitoida
absoluuttisen uskortavasti muita soittimia. Varsinainen digitaalipiano on tissi
suhteessa edennyt askeleen pidemmiille, silld sen perustehtivi on simuloida
mahdollisimman uskottavasti akustista pianoa - kosketusta, statusta ja ulkoni-
kod myoten. Kun akustiset pianot vihenevit vihenemistidin, yha harvemmalla
soittajalla on todellista kosketusta niiden tuntumaan tai d4aneen. Lopulta aidon
pianon dini ja kosketus eivit enii ole kenenkain muistissa verrokkina, vaan lo-
pulta digitaalipianojen referenssind toimivat toiset digitaalipianot. Silld hetkel-
14 syntyva tilanne on sanalla sanottuna skitsofreeninen: piano, sukupuuttoon
kuollut soitin, toimii edelleen puun ja metallin kahleista vapautuneen, poten-
tiaalisesti virtuaalisen soittimen sointipaletin referenssini, vaikka sen sointi ei
koskaan ollut parempi kuin lukemattomat tuottamistaan odottavat mahdolli-
set soinnit.

Ranskalainen sosiaaliteoreetikko Jean Baudrillard on esittanyt postmoder-
nin kulttuurin oleelliseksi piirteeksi sitd, ettd merkit ja kuvat ovat lakanneet viit-
taamasta todellisuuteen. Aluksi kuva on kuva perustodellisuudesta, mutta koh-

ta syntyy jo kuvia kuvasta. Baudrillard kutsuu simudakrumiksi

sellaista tilannetta, jossa representaation ja niiden todellisuudessa olevien referent-
tien villinen ero katoaa: todellisuus mitdtdityy kun saavumme hyperteaalisuuteen,
jossa erilaiset kuvat poikivat uusia kuvia ilman tarvetta alkuperiiselle "todellisuu-
den” referentille. Baudrillard esittdaa kuvalle nelja perittiista vaihetta simulaatiosta
simulacraan: 1) kuva on kuva perustodellisuudesta; 2) kuva naamioi ja vidristda pe-
rustodellisuutta; 3) kuva peittii perustodellisuuden poissaolon=! ja 4), lopulta kuval-
la ei ole mitéiin suhdetta mihinkiin todellisuuteen sen muututtua puhtaaksi simu-
lakrumiksi. =*

Soitinmaailmassa simulacralla on jo perinteitd. Sama romanttinen simulaa-
tio kuin sahkdpianojen suunnittelussa loytyy myos rokkipuolelta. Kitaravahvis-

tinmarkkinoilla esteettisesti kauniin soinnin tuottaneet ja historiatietoisuut-
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ta henkineet putkivahvistimet ovat saaneet vakavan kilpailijan niin sanotuista
boutique- ja vintage-kitaravahvistimia *® simuloivista digitaalivahvistimista. Ki-
taravahvistinsimulaatiot ovat kuvaavia simulaation rajoituksille. Ajatellaanpa
vaikka sitd vivahteikasta danimaailmaa, jonka Jimi Hendrixin kaltainen soittaja
pystyi luomaan kayttamalla soittimenaan sdhkokitaraa ja sen vahvistinta. Hen-
drixille ja timén aikalaiskollegoille oli kirkastunut se, ettd sahkéinen vahvistin
on elimellinen osa sdhkokitaraksi kutsuttavaa soitinta. Heti tunnistettava Hen-
drix-saundi syntyi Hendrixin, timén kitaran, efektilaitteiden ja vahvistimen yh-
teisvaikutuksena. Muutos yhdessikin osasessa olisi vaikuttanut koko saundiin.
Hendrix nosti kuuluisuuteen englantilaisen Jim Marshallin suunnitteleman,
Marshall-nimed kantavan vahvistinlaitteen, josta on tullut erds rock-musiikin
kestavimmista ikoneista. Jimi Hendrix oli Marshall-saundin paras mainostaja,
vaikka dani, jonka yleiso ja potentiaaliset asiakkaat sen joukossa kuulivat, oli
my0s ja ehkd ennen kaikkea nimenomaan Hendrixin saundi. Hendrix pahoin-
piteli vahvistimiaan soittamalla niita suurilla tehoilla tauotta, kiytti tehokeino-
na feedback-ilmi6ta, jossa vahvistimeen ohjautuu kitaran mikrofonien kautta
jo kertaalleen vahvistettua dint4, ja jopa kdytti niitd kohtaan suoraa fyysista va-
kivaltaa. [lman Jimi Hendrixia nykypéivin simuloitu Marshall-saundi olisi eri-
lainen. Hendrix ei olisi kuitenkaan voinut luoda saundiaan kiyttden simuloitua
Marshall-vahvistinta, silla se ei olisi reagoinut kitaristin manipulointiin samal-
la tavoin kuin alkuperiinen Marshall-vahvistin. Simulaation varassa ei voi luo-
da uutta tuhoamalla vanhaa.

Adnellisti todellisuutta paitsi rekonstruoidaan, myés parannellaan joka puo-
lella. Digitaalinen simulacrum on jo saavuttanut pisteen, jossa alkuperdinen 44-
ni voidaan kokea digitaalisen vastineensa irvikuvaksi. Vithde-elektroniikan, esi-
merkiksi tietokonepelien virtuaaliset d4nidrsykkeet eivit useinkaan ole sellai-
senaan tallennettuja luonnollisia 44nid, vaan niiti vahvasti muokkaamalla tai
ehké aivan muita akustisia dania synteettisiin yhdistelemalla luotuja tehoste-
konstruktioita. On paljon d4nid, joista useimmilla meill4 ei ole luonnollista ko-
kemusta, ja kuvamme ddnestd on syntynyt sen simulaatiosta: esimerkkini ai-
don pistoolin terdva rasahdys kuulostaa useista varmaankin luonnottomalta ja
huvittavan mitdttomailta verrattuna elokuvista oppimaamme komeaan ja ku-

meaan jyrdhdykseen. Luonnoton on muuttunut luonnolliseksi. Simulaatiolla
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on aluksi referentti, mutta simulaation simulaatio muuttuu jo hypertodellisuu-
deksi, jolle ei ole referenttid todellisuudessa. Pitddké meidédn seuraavaksi muut-

taa itsemme hyperihmisiksi ollaksemme uuden ddnimaailmamme tasolla?

Epilogi

(Esi-kyberneettiset laitteet) eivit olleet itsestddn liikkuvia, itsesuunnittelevia, auto-
nomisia. Ne eivit voineet toteuttaa ihmisen unelmaa, vain pilkata sitd. Ne eivit ol-
leet ihmisid, itsensi tekijoitd, ainoastaan maskulinistisen luomiskertomuksen kari-
katyyri. Muulla tavoin ajatteleminen olisi ollut vainoharhaista. Nyt emme ole niin
varmoja. 1900-luvun lopun laitteet ovat tehneet luonnollisen ja keinotekoisen, mie-
len ja ruumiin, itsestdin kehittyvin ja ulkoisesti suunnitellun, sekd monien muiden
perinteisesti ihmisti ja konetta erottavaksi ajatellun vastakkainasettelun eron tiysin
hiilyviiksi. Meiddn koneemme ovat hiiritseviin eloisia, ja me itse pelottavan litkku-
mattomia.=*

Kyborgi on Manfred E. Clynesin ja Nathan S. Klinen vuonna 1960 esittelema ter-
mi, jolla he kuvasivat teknisesti paranneltua ihmisté, joka selvidisi maapallon
ulkopuolisissa ympirist6issd.”® Kyborgi on organismin ja kyberneettisen eli it-
seohjautuvan laitteen hybridi, joka on olemassa, kun kolme rajanvetoa muut-
tuvat ongelmallisiksi: 1) eldimen ja ihmisen valinen ero; 2) automaattisten lait-
teiden ja ihmisen villinen ero, ja 3) fyysisen ja ei-fyysisen vilinen ero.?® Sydi-
mentahdistin, voimamiehen pohkeeseen naulattu lehmén janne tai verkkope-
liin keksitty persoona ovat vain muutamia esimerkkeja jo toteutuneista rajany-
lityksistd. Kyborgius toteutuu myos intiimeissi orgaaninen-kone -suhteissa, ku-
ten sotateknologiassa (moderni hivittdjikone), tietokonepeleissd, ldiketietees-
sd ja koneavusteisessa tyossi. Elimme itse asiassa jo pitkille kehittyneessa ky-
borgi-yhteiskunnassa, silld ihmisten ja koneiden rajapinta on olemassa miltei
kaikilla linsimaisen ihmisen olemassaolon sektoreilia.3?

Modernit kojeet ovat olennaisesti mikroelektronisia ja eturivin kyborgi-teo-
reetikko Donna Haraway toteaa mekaanisen simulakran teknisen perustan ole-
van nimenomaan mikroelektroniikassa. Mikroelektroniikka muuttaa "tyovoi-
man robotiikaksi ja tekstinkisittelyksi, seksin geneettiseksi suunnitteluksi ja
lisiantymisteknologioiksi, mielen keinoilyksi ja péattelykaavoiksi.”3! Tama

elektroniikan miniatyrisaatio on muuttanut kisitystimme mekaniikasta yleen-
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sd, koska emme voi havaita uutta teknologiaa aisteillamme. Parhaat laitteemme
ovat pelkkid signaaleja, elektromagneettisia aaltoja, aallonpituuksia - ja edisty-
essddn kyborgit ovat pelkkid eetterid kyberavaruudessa. Osaltaan myos virtu-
aaliddnet viittaavat ruumiittomaan kyborgiin. Puhutaan post-ihmisesti, ihmi-
sen jatkajasta evoluutiossa. Siind missi ihminen on evoluution luonnollinen tu-
los, kyborgi on puhtaasti konstruktio, jonka joku on paittanyt luoda sellaiseksi
mitd se on. Kyborgin omikseen tuntemat soinnitkaan eivit voisi olla muita kuin
konstruktioita, 44nié, joita ei ole voinut syntyd ennen ajatusta.

Simulointi on siis ajattelua; silkkaa kognitiota, ei tiedostamatonta, ei sana-
tonta taktillisuutta. Kartesiolainen oppi on mennyt perille: ajattelen, siis olen.
Hypertodellisuus kieltdd ruumiillisen tiedon ja oppimisen, se on “valmiina’
meitd odottamassa, ja sen ruumiilliset parametrit, sikidli kuin niitd on, on méii-
ritelty jossain muualla kuin kulloisessakin kehollisessa tilanteessa. Donna Ha-
rawayn mukaan kyborgi, kuten moni muukin tirked teknologia, on samanai-
kaisesti sekd myytti ettd tyokalu, representaatio ettd sosiaalisen todellisuuden ja
mielikuvituksen moottori. Soittimet ovat tihin saakka sijainneet sellaisessa ris-
teyskohdassa, jossa transformoimme fyysisen itsemme ympirdivin tilan ener-
giaksi - se on ollut soittimien mieli. Joko siis olemme alkaneet rakentaa post-

soittimia post-ihmiselle?
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