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kailun" ja "hämmästyksen" tuntu, ja että sen kautta tyydytään vain tarjoamaan huo­
mioita ihmisen erehtyväisyydestä ja ihmisyyden ja ihmisenä olemisen laajasta skaa­
lasta. (ibid., 8) 

Comaroff ja Comaroff eivät, kuten en itsekään tee, kuitenkaan allekirjoita näin 
voimakasta ja yksipuolista kritiikkiä etnografiaa kohtaan. Joka tapauksessa, hekin 
painottavat etnografian laajaa tutkimusaineistoa: etnografian tekijät myös lukevat 
monenlaisia tekstejä: kirjoja, ruumiillisia merkkejä, rakennuksia, joskus jopa kau­
punkeja ... Mutta heidän täytyy aina muodostaa teksteille konteksti ja lukea niitä sen 
vallan ja merkityksen kannalta, mitä ne ilmaisevat. Myöskään kontekstit eivät vain 
ole olemassa. Myös ne tulee konstruoida analyyttisesti sosiaalista todellisuutta kos­
kevia olettamuksiamme silmälläpitäen... Etnografia ulottuu varmasti empiirisen 
todellisuuden tuolle puolen; sen tiedonhaluinen luonne vaatii meitä perustelemaan 
subjektiivisen, kulttuurisesti määritellyn toiminnan yhteiskunnassa ja historiassa ... 
Tässä mielessä etnografiaa voi tehdä myös arkistoissa.6 (ibid., 11) 

Kingsburylla ja Nettlillä, päinvastoin kuin mitä Comaroff ja Comaroff ehdottavat, 
konteksti - konservatorio ja taidemusiikkikulttuuri ylipäätään - näyttää olevan itses­
tään olemassa, ilman että sitä olisi tarpeen jäsentää kirjallisen aineiston kautta. Juuri 
tässä mielessä pelkkä "vieraannuttaminen" ja tutkijan omien kenttämuistiinpanojen 
pohjalta tehty analyysi paitsi kertoo vain osan siitä mitä se pyrkii kuvaamaan - kult­
tuurisesta systeemistä - myös kantaa häiritsevälIä tavalla mukanaan naiivia "häm­
mästystä ja seikkailua" liikuttaessa kuitenkin oman kulttuurin takapihalla. 
"Toiseuden" liioittelusta tulee tutkimuksen uskottavuutta verottava tekijä jolle ei ole 
lopulta perusteita. 

Taidemusiikin diskurssit tutkimuskohteena 

Miten kirjallisia dokumentteja sitten voidaan tutkia niihin "sisään kirjoitettujen" 
musiikinesteettisten normien ja arvojen kannalta? Yksi paljon viime vuosina käyt­
töön tullut metodi myös suomalaisessa etnomusikologiassa on diskurssianalyysi. 
Diskurssilla tarkoitan tiettyä kielenkäytön aluetta, tapaa puhua, kirjoittaa ja ajatella. 
Diskurssin ilmaantuminen tutkimuskohteeksi merkitsee sitä, että kieltä ei enää näh­
dä yhtenä, vaan erilaisten kielten joukkona, joita erottavat toisistaan paitsi puhtaasti 

6 [E]thnographers also read diverse sorts of texts: books, bodies, buildings, sometimes even cities ... 
But they must always give texts contexts and assign values to the equations of power and meaning they 
express. Nor are contexts just there. They, too, have to be constructed analytically in light of our 
assumptions about the social world... Ethnography surely extends beyond the range of the empirical; 
its inquisite spirit calls upon us to ground subjective, culturaIly configured action in society and histo­
ry ... In this sense, one can "do" ethnography in the archives. 
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kielelliset, myös sosiaaliset, historialliset ja institutionaaliset tekijät. Tällaisina dis­
kursseja erottavina sosiaalisina, historiallisina ja institutionaalisina tekijöinä voidaan 
pitää esimerkiksi sellaisia tekijöitä kuin yhteiskuntaluokka, kulttuurinen asema sekä 
diskursiivinen kohde, se mistä puhutaan. Samoin diskurssianalyysiä kiinnostavat ne 
institutionaaliset ehdot ja vaatimukset jotka määrittävät vaikkapa musiikkikriitikkoa 
tai soitonopettajaa - ehtoja, jotka määrittävät sitä minkälainen henkilö voi toimia 
diskurssin tuottajana. Nämä tekijät liittyvät diskurssiin siinä mielessä, että ne mää­
rittävät myös sitä, mitä tiettyinä historiallisina hetkinä voidaan pitää totena tai val­
heellisena, arvottomana tai arvokkaana. Diskursiivinen näkemys kielestä ja kirjalli­
sista dokumenteista tuo niiden tutkimiseen siis mukaan historiallisen, sosiaalisen ja 
toisaalta myös epistemologisen ulottuvuuden: kielenkäytön sosiaalista ja historial­
lista kontekstia ei nähdä kielelle ulkoisena ja "ylimääräisenä" tekijänä, vaan itse 
asiassa määräävänä tekijänä sille, mitä tiettynä historiallisena hetkenä voidaan "tote­
na" tai "tietona" sanoa ja kirjoittaa. 

Myös musiikissa tuo sosiaalinen ja institutionaalinen diskursiivisuus on vahvasti 
vaikuttamassa. Ajatusleikki: minkälainen "yleinen mielipide" esimerkiksi muodos­
tuu taiteilijasta, jonka kaikki musiikkikulttuurin kriitikot haukkuvat maan rakoon? 
Entä miten käy soitonopiskelijalle, jonka tutkinnon asiantuntijaraati hylkää? Miksi 
yhtäkään naissäveltäjää ei kuulu musiikinhistorialliseen kaanoniin? Musiikillista 
toimintaa ei useinkaan voida toteuttaa instituutioiden ulkopuolella, ja eri instituu­
tioita leimaa erilainen kielenkäyttö sekä eri diskursseissa heijastuvat erilaiset ideaalit 
ja totuudet. 

Kukin diskurssi käsittää joukon oletuksia, jotka näyttäytyvät niissä lausumissa, 
jotka ovat sille ominaisia. Kun lausumia jostakin aiheesta esitetään jonkin erityisen 
diskurssin sisällä, diskurssi mahdollistaa aiheen näkemisen jollakin tietyllä tavalla. 
Se ei kuitenkaan pelkästään mahdollista, vaan myös rajoittaa ja sulkee pois muita 
tapoja, joilla aihe voitaisiin esittää. Tätä diskurssin sisään- ja ulossulkevaa mekanis­
mia - sitä normistoa, joka säätelee sitä mistä ja kuka voi puhua minäkin aikana - tar­
koitetaan puhuttaessa diskursiivisesta käytännöstä. (Lehtonen 1994,33) 

Tällaiseen eri diskurssien väliseen kamppailuun hegemoniasta musiikkikulttuu­
rissa saa näkökulman vaikkapa kuvittelemalla tilanteen, jossa Remu Aaltonen olisi 
valittu Seppo Heikinheimon seuraajaksi Helsingin Sanomien musiikkitoimitukseen. 
Remu ei täytä niitä diskursiivisia ehtoja, joita olemme tottuneet odottamaan päte­
vältä taidemusiikkikriitikolta 1990-luvun Suomessa, minkä vuoksi mainitsemani 
tilanne olisi ollut täysi mahdottomuus. Sen sijaan rock-lehden tai sanomalehden 
rockpalstalla - siis toisenlaisessa diskurssissa - Remun uskottavuus olisi aivan tois­
ta luokkaa. Toisaalta kulttuurinen todellisuuskin jakautuu varsin hienojakoisiin frag­
mentteihin: en usko, että 70-luvun rocktähden sanalla on paljon painoarvoa vaikka­
pa nykyistä hip hop -kulttuuria arvioitaessa. Uskoakseni juuri kieli ja kielenkäyttö 
on tärkein ja näkyvin väline edellä kuvaillun kaltaisessa diskursiivisen aseman legi-
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timoinnissa musiikkikulttuurissa. Kaikkia instituutioita leimaakin jossain maann 
oma sanastonsa (sekä tapa puhua), jonka väärin ymmärtäminen saattaa merkitä ins­
tituution ulkopuolelle sulkeutumista. 

Diskurssianalyysi voidaan, kuten Lehtonen (1994,36) toteaa, yhdistää historialli­
seen tarkastelutapaan. Koska kieli nähdään sen sosiaalisesta, institutionaalisesta ja 
historiallisesta kontekstista riippuvaiseksi, ei myöskään sanoilla voida katsoa olevan 
muuttumaton ta, ylihistoriallista merkitystä. Esimerkiksi "musiikillinen informaatio" 
tarkoittaa aivan eri asioita jos tällä sanaparilla viitataan moderniin taidemusiikkiin 
kuin jos sillä viitataan vaikkapa blues iin tai irlantilaiseen kansanmusiikkiin. 
Toisaalta esimerkiksi 1700-luvun klaveerisävellyksistä ei edes voi etsiä "musiikil­
lista informaatiota" välttämättä anakronismia. Informaation etsiminen musiikista 
kun viittaa nimenomaan moderniin musiikkiin, jossa toisteisuus ja toiseen jo ole­
massa olevaan sävellykseen viittaaminen katsotaan disinformaatioksi, redundans­
siksi, joka uudessa musiikissa on arvoa alentava piirre. Uuden musiikin ideologinen 
normisto velvoittaa säveltäjää luomaan uutta ja yksilöllistä - taidetta, jota ei ennen 
ole nähty. Sanoilla, samoin kuin niistä muotoilluilla esteetti sillä normeillakin, on siis 
tietty historiallinen alkuperä ja merkitys, jonka jäljittäminen on olennainen osa dis­
kurssianalyyttistä metodia. 

Diskurssianalyysi on metodi, jolla on paljonkin käyttöä etnomusikologiassa. 
Päätän kirjoitukseni lyhyeen esimerkkiin siitä, miten diskurssianalyysia voitaisiin 
soveltaa etnomusikologisessa analyysissa - esimerkiksi lisänä perinteiselle etnogra­
fiselle havainnoinnille. Käsittelemääni aiheeseen sopivasti esimerkkini on suomalai­
sesta yleisen musiikkitiedon oppikirjasta, jossa taidemusiikin oikeanlaisesta kuunte­
lusta annetaan ohjeita: 
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Tavoitteemme ovat selvät: musiikin tuntemuksen lisääminen, tyylitajun kasvattaminen, 
musiikkirakkauden syventäminen ja kuuntelutottumusten kehittäminen. Miten on opiskelta­
va? Vaikka jokainen työskentelee yksilöllisesti, kannattaa seuraavia osviittoja harkita ja 
kokeilla. 

1. Kuuntelemisen on oltava keskittynyttä. Avoimella mielellä on kuunneltava kaikin voimin. 

2. Samalla kun keskittyy aktiiviseen kuunteluun, on korvien tueksi avattava portit aivojen tal­
le lokeroihin. Sieltä virtaa säveltäjää ja sävellystä koskevia tietoja. Yhdistämällä aistein vas­
taanotettu informaatio puhtaaseen tietoon saavutetaan paras tulos. Koska kyseessä on taide, 
ei pidä unohtaa tunteen ja vaiston osuutta. Sävellyksen omaksuu helpommin, kun seuraa sen 
etenemistä nuoteista. Kertaamisella on arvaamaton teho. 

3. Tietyn säveltäjän ilmaisutavan oppii nopeammin omaksumaan, kun pitemmän aikaa kuun­
telee saman tekijän tuotantoa. Oppimisen kannalta ei ole viisasta siirtyä hätiköiden ja umpi­
mähkään säveltäjästä ja tyylikaudesta toiseen. Musiikin omaksuminen vaatii aikaa. 

4. Vertaamalla säveltäjiä ja tyylikausia toisiinsa voidaan tehdä oivallisia havaintoja siitä, 
kuinka tapa ilmaista musiikillisia ajatuksia ja tunnelmia muuttuu siirryttäessä aikakaudesta 
toi seen. 
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Mistä tässä on kysymys? Ensinnäkin, yleisenä huomiona voi todeta, että näyttää 
ainakin siltä, että 1980-luvun yleisen musiikkitiedon opiskelijaa on tämän oppikir­
jan kautta pyritty kouluttamaan omaksumaan sellaisia taidemusiikin normeja, jotka 
ovat peräisin 1800-luvulta. Esimerkiksi kontemplatiivisen kuuntelun normi on näh­
tävissä ("kuuntelemisen on oltava keskittynyttä" .. . "on kuunneltava kaikin voi­
min"); musiikkikokemukselle olennaisena pidetään tietoa säveltäjästä ja teoksesta; 
tunne-estetiikka on myös esillä ("ei pidä unohtaa myöskään tunteen ja vaiston osuut­
ta"); musiikin kytkeminen "musiikillisten ajatusten ja tunnelmien" - anakronismi 
sinänsä puhuttaessa vanhemmasta musiikista - ilmaisuun, ja niin edelleen. 

Toisaalta taas katkelmassa heijastuu myös idea siitä, että taidemusiikkia tulee 
opiskella ymmärtääkseen sitä, ja että tämä ymmärtäminen saattaa viedä aikaa. 
Samalla kehotetaan perehtymään yhteen säveltäjään perusteellisesti eikä kuuntele­
miseen "laidasta laitaan". Toisaalta katkelman painotus musiikillisen vaiston sekä 
säveltäjää koskevan tiedon välillä voidaan nähdä keskenään ristiriitaisina ideaaleina. 

Juuri tällaiset dokumentit kertovat siitä, miten musiikinesteettiset normit ja arvot 
luovat musiikin merkityksen viitekehystä taidemusiikin opiskelussa - kontekstia, 
mihin suhteessa opiskeltava musiikki saa merkityksen ja arvon. On kuitenkin syytä 
muistaa, että kirjalliset dokumentit, kuten dekonstruktionistit opettivat meille, ovat 
usein sisäisesti ristiriitaisia eikä niistä usein ole tarkoituksenmukaista etsiä vedenpi­
tävää logiikkaa ja koherenssia. Ristiriidat ja tekstien "moniäänisyys" kuitenkin ker­
tovat ideoista, jotka "leijuvat ilmassa" musiikkikulttuurissa. Ne tarjoavat johtolan­
koja, joita seuraamalla musiikkikulttuuria on mahdollista pyrkiä ymmärtämään 
aivan uudella tasolla, ideoiden ja ideaalien välisenä diskursiivisena vuoropuheluna. 
Vaikkapa absoluuttisen musiikin idea ei muodosta ristiriidatonta kokonaisuutta, 
vaan kokonaisen ideoiden verkoston joka syntyi I800-luvun kuluessa. Etnografisen 
metodin kautta voitaisiin esimerkiksi tarkastella sitä, miten tällaista autonomisen 
musiikin ideaa ja siihen liittyvää normistoa pidetään yllä eri paikoissa (teorian ope­
tus, soiton opetus, tutkintoarvostelut - ks. Mantere 1996) ja eri aikoina (muusikoi­
den muistelmat, muut aikalaiskirjoitukset, audiovisuaalinen aineisto) sekä sitä, 
miten tuon idean vastakohtaiset ainekset aktualisoituvat erilaisissa musiikkikulttuu­
risissa yhteyksissä. Etnomusikologisen tutkimuksen (kuten muunkin kulttuurintutki­
muksen) onkin tällaisessa muodossaan oltava jonkinlaista bricolagea, jossa on otet­
tava huomioon kaikki käsillä oleva aineisto, jonka kautta ymmärrys kohteesta voi 
lisääntyä. Tähän aineistoon kuuluu ehdottomasti myös historiallinen aineisto. 
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