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MUSICA EST SCIENTIA?

Musiikkia koskevasta tiedonmuodostuksesta

Akateemisissa yhteyksissé, seminaareissa ja keskustelutilaisuuksissa olen kuullut
thmisten aloittavan puheenvuorojaan: ”En mind musiikista mitdén tiedd, mutta...” tai
”Musiikkiasiat ovat minulle melko tuntemattomia, haluaisin vain...”. Puheenvuoroissa
on tuntuvilla asenne, ettd puhuja on ldhestymassé erityistietimyksen portteja, joiden
dérelld asiaan vihkiytyméttoméan on tunnustettava oppimattomuutensa. Kokemukseni
mukaan ihmiset eivét puhu yhté anteeksipyytévédan savyyn kirjallisuudesta, kuvatai-
teista, teatterista, elokuvista ja videoiden katselusta.

Musiikki néyttdisi siis muodostavan alueen, josta tietiminen on muihin taiteen-
aloihin ja kulttuurieldmén toimintoihin verrattuna selvisti vaikeampaa. Lisdksi mu-
siikkitieteessd, padasiallisesti ldnsimaisen taidemusiikin tutkimukselle ja opetukselle
omistautuneella tieteenalalla, on sdilynyt sitkedsti kasitys, ettd musiikin taidearvo
perustuu suurten saveltdjien ja teosten viitoittamaan esteettiseen syvamietteisyyteen.
Sen tavoittaminen onnistuu ainoastaan erityistaidoin. Naiden ehtojen mukaisesti ym-
marrettynd musiikista tietdminen edellyttdd paljon muutakin kuin musiikin kanssa
tekemisissd olemista ja musiikista pitdmista.

Tarkastelen tissi puheenvuorossa musiikkia koskevan akateemisen tiedonmuodos-
tuksen erityispiirteitd seké sen laajempia yhteiskunnallisia tehtdvii. Miten musiikista
tietdminen on ymmarretty, millaisiin késityksiin tiedosta se on perustunut? Milld
tavoin tuo tietdimys on vakiinnuttanut asemaansa? Jotta kisittely ei jdisi tiedonmuo-
dostusperinteiden orjalliseksi esittelyksi, nostan myds esille niité tietdmiseen sisaltyvid
ennakko-olettamuksia, joista musiikkia koskevassa yliopistollisessa asiantuntemuk-
sessa on mieluusti puhuttu vain ohimennen tai suorastaan vaiettu.

Sikéli kuin tiedon historian tarkastelulla halutaan tuoda nakyville niita kehitys-
kulkuja, jotka ovat saaneet aikaan tietoon sisdltyvin totuudellisuuden ja arvovallan,
silloin on my®s késiteltdvé erilaisia tiedon lajeja mahdollistavia ennakkokésityksia
tietdmisen luonteesta ja mahdollisuuksista. Selvda on, ettei esitykseni kata kaikkea
olennaista, mitd musiikintutkimuksen ja opillisen musiikkikirjoittelun historiasta on
16ydettavissi, nykypdivistd puhumattakaan. En olekaan tarkoittanut puheenvuoroani
tasapuoliseksi yleisesitykseksi téstéd aiheesta, vaan erdiden vaikutusvaltaisten ajatte-
lutapojen ldpivalaisuksi ja musiikkia koskevan tiedontuotannon ehtojen tarkasteluksi.
Kyse on uudelleen ajattelemiseen houkuttelevasta tieteenkritiikistd eikd niinkdin
historian oppitunnista tai kunnioittavasta perinteen analyysista.



Musica est scientia?

Poeettinen tieto

Ensimmadisend musiikkitieteen professorina Suomessa toiminut Ilmari Krohn viitteli
Keisarillisessa Aleksanterin-yliopistossa 1899. Krohnin aiheena oli Uber die Art und
Entstehung der geistlichen Volksmelodien in Finnland, hengellisten kansansivel-
mien luonteesta ja synnystd Suomessa. Viitostd edelsi monivaiheinen tarkastajan
ja vastaviittdjan etsintd. Koska Krohn oli ensimméinen suomalainen, joka halusi
viitelld musiikkitieteen alalta sanan nykyaikaisessa mielessd, asiantuntemusta tyon
tarkastamiseen ja arviointiin oli maassa vahian. Monet kysytyt kieltdytyivit, mutta
lopulta kapellimestari ja séveltdja Robert Kajanus myontyi. Asetelmasta muodostui
erikoinen. Kajanus oli lukio-opintonsa keskeyttianyt, Leipzigissa ja Pariisissa kdy-
tannon musiikkiopintoja viisi vuotta harjoittanut muusikko, jolla ei ollut koulutusta
tai kokemusta tieteellistd patevyyttd vaativiin tehtdviin. Kéytti han henkilokohtaista
avustajaa Krohnin tutkimuksen tarkastamisessa tai ei, hin joka tapauksessa selviytyi
vastaviittelijan tehtavistd kelvollisesti. (Ks. lahemmin Vainio 2002: 339-341.)

Y114 kuvattu tapaus havainnollistaa musiikkia koskevan tiedonmuodostuksen
pitkéikaistd erityispiirrettd — siitdkin huolimatta, ettei Kajanus ollut ensimméinen,
jolle tarkastajan tehtdvid tarjottiin. Musiikillinen tietdimys on ollut ensisijaisesti mu-
siikkialan kaytinnon ammattilaisten, erityisesti sdveltdjien ja muusikoiden tietdmysta.
Léansimaisessa kulttuurissa elda tottumus késittdd musiikkia koskeva tieto tietimyk-
seksi siitd, miten musiikkia saadaan materiaalisesti aikaan eli miten sitd sdvelletdén
ja esitetddn. Musiikillista tietoa on tdimén pohjalta mahdollista kutsua poeettiseksi
tiedoksi, valmistamista koskevaksi tietimykseksi, kreikkalaisten poiesis-késitteen
mukaisesti.

Uuden ajan alkupuolen kirjallisuus valaisee nikokohtaa hyvin. Piispa Johannes Ge-
zeliuksen Encyclopeedia synoptica (1672) valistaa lukijaansa, ettd musiikki on hyvin
laulamisen ja soittamisen taitoa, musica est scientia bene canendi (Pars secunda: 566).
Musiikin esittdjd on oppinut, miten tulee tehdi ja toimia — ja tima on mairitelmén
mukaan tietdmistd. Laulajalla tai soittajalla on taito tuottaa musiikkia aineelliseen
muotoon, ja tuo valmius perustuu musiikin periaatteiden ja sdantojen tuntemukseen.
Johann Gottfried Waltherin 1732 ilmestyneestd Musicalisches Lexiconista on 10ydet-
tavissd sama ndkemys. Sen mukaan musiikki on tietoa siitd, miten lauletaan, soitetaan
ja savelletdan hyvin. Walther (1953: 430) kéyttda sanaa Wissenschaft, joka on latinan
scientian saksankielinen vastine. Tdmén tyyppisessa tietdmisessd olennaista ei ole
teoreettinen taito analysoida ja tarkastella musiikillisia ilmi6ité ja tapahtumia, vaan
niiden aineelliseen aikaansaamiseen tarvittava harjaantuminen ja kokemus. Tuota
kouliintuneisuuttaan siveltdjé tai musiikin esittdja ei valttimatta kykene saattamaan
opilliseen tai edes sanalliseen muotoon. Osa siitd on hiljaista tietoa”.

Musiikkia koskevalla akateemisella tiedonmuodostuksella on ollut erdénlainen pal-
velijan suhde poeettiseen tietoon. Joskus alan edustajat ovat padsseet siitd etidmmalle,
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joskus he ovat jadneet sen tuntumaan, mutta aina se on ollut tavalla tai toisella 14sné tie-
teenalamédrittelyissd ja asiantuntemuksessa. On kuitenkin kiireesti lisdttava, ettd olisi
karkeaa liioittelua pitdd kaikkea musiikkitiedettd, tai laajemmin musiikintutkimusta,
poeettisen tiedon teoreettis-opillisena vastinparina tai siitd versoneena kasvannaisena.
Musiikintutkimuksessa on sen vakiintumisvaiheesta eli 1800-luvun jélkipuolelta al-
kaen haluttu tehdé pesderoa sdveltdjiin ja muusikoihin yksistdén jo senkin takia, ettd
akateemiseen ymparistoon sijoittuessaan musiikkia koskevalle tiedonmuodostukselle
on asetettu yleisempié tieteenteoreettisia ja -filosofisia vaatimuksia. 1800-luvulla
voimakkaasti kehittyneet musiikinteoria, historiallinen musiikkitiede ja musiikin es-
tetiikka késittelivdt ongelmia, jotka eivit mahtuneet poeettisen tietdmyksen piiriin.

Useat 1900-luvun musiikkitieteelliset suuntaukset ja paradigmat ovat kulkeneet
yhd kauemmas poeettisen tietdmyksen alueilta. Silti poeettisen tietdmyksen ja aka-
teemisen tiedontuotannon yhteiseldmadsta on havaittavissa merkkeji niin suomalai-
sessa kuin muidenkin kielialueiden musiikkitieteessd. Yhteyden olemassaolo ei ole
merkinnyt niinkdin poiesiksen jatkuvaa esilldpitoa tutkimuksessa ja opetuksessa
kuin monimutkaista valtasuhdetta, jossa poeettinen tieto on muodostanut vaieten
hyviksytyn ennakko-olettamusten joukon ja samalla perustan musiikkitieteelliselle
asiantuntemukselle.

Vield 1970-luvulla musiikintutkijoiden piiri oli Suomessa varsin pieni ja useat
tdman piirin jasenet toimivat samalla sdveltdjind (Salmenhaara 1995: 136; ks. my0s
Heinié 1987: 8-9). Monille musiikintutkijoille uraansa aloittelevista jatko-opiske-
lijoista professoreihin asti oli tdrkedd omata poeettista tietoa musiikin tekemisesta.
Jos musiikintutkijat eivit suoranaisesti toimineet saveltdjind tai esiintyvini artisteina
jossakin eldménsi vaiheessa, monilla heisté oli takanaan ainakin laulu- tai soittohar-
rastuksia ja vuosia kestdneitd opintoja musiikkiopistossa tai konservatoriossa. Talla
seikalla on ollut kauaskantoisia seurauksia siitd riippumatta, arvioiko sen musiikin
tutkimisen kannalta hedelmailliseksi vai ei.

Satsiaineet eli kenraalibasso, soinnutus ja kontrapunkti olivat pitkdan keskeisessa
asemassa Turun yliopiston musiikkitieteen tutkintovaatimuksissa. Helsingin yliopis-
ton musiikkitieteen apulaisprofessori, my0s saveltdjand tunnettu Erkki Salmenhaara
puolestaan tiivisti satsiaineita koskevan tietimyksensd oppikirjoihin Sointuanalyysi
(1968) ja Soinnutus. Harmoninen ajattelu tonaalisessa musiikissa (1970). Musiikki-
tieteellistd asiantuntemusta rakennettiin 1970- ja 1980-luvulla ainakin nailla laitoksilla
siis siitd ajatuksesta liikkeelle ldhtien, etté tieteenalan edustajien on tunnettava satsin
kirjoittamisen eli taidemusiikin materiaalisen aikaansaamisen perusteet.

Musiikkitieteen oppisisdltéjen systemaattinen vertaaminen muihin akateemi-
sen taiteentutkimuksen alojen oppisiséltdihin on maamme tieteenhistoriassa vield
tekemdttd. Mutta sormituntumalta on aavistettavissa, ettei kirjallisuudentutkimuk-
sesta, taidehistoriasta, elokuvan, tanssin, television tai yleisemmin mediakulttuurin
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tutkimuksesta 10ydy erityisid vaatimuksia romaanien kirjoittamisesta, kuvataiteen
tekemisestd, elokuvien ohjaamisesta tai tanssiproduktioiden tuottamisesta. Musiik-
kitieteessd on erikoisella tavalla sdilynyt perinne, jonka mukaan alan opiskelijoilla
tulee olla valmiuksia ja taipumuksia aktiiviseen musisointiin ja tarvittaessa musiikin
esittimiseen juhlavissakin tilanteissa.

Musiikinhistoriallisessa tutkimuksessa poeettisen tiedon keskeinen asema nékyi
alemmin niin, ettd yhtaalti siind tahdennettiin konsertti- ja oopperalaitoksen kantach-
jelmiston tuntemusta, toisaalta tyylien ja sévellystekniikoiden historiaa. Edellisessé
tehtdvikentdssa valmiit teokset, poiesiksen lopputulokset, muodostivat tutkimuksen
raaka-aineksen ja musiikinhistorioitsijan asiantuntemuksen perustan, kun taas jalkim-
méisessd varsinaiseksi tarkastclukohteeksi nousi teosten tekeminen ja valmistaminen.
Sukupolvensa tunnetuimpiin musiikinhistorioitsijoihin lukeutunut saksalainen Carl
Dahlhaus (1977: 64) totesikin ohjelmallisesti, ettd sikéli kuin "ymmarrettivissa oleva
inhimillinen toiminta muodostaa historiankirjoituksen keskeisen kchteen, musiikin-
historian mielenkiinto kiinnittyy ensi sijassa sithen poetiikkaan, johon séveltdjén teos
perustuu’.

Poeettisen asiantuntemuksen vaatiminen on saanut musiikkitieteessé aikaan paljon
sellaisia tutkimuksia, joissa tutkija on voinut osoittaa patevyyttdan tuntemalla ja tar-
kastelemalla teoksia, tuotantoja, tyylejé ja sdvellystekniikoita. Ndin hén on tulkinnut
muille teosten tekemisen prosessia, koettanut nostaa nikyville sdveltdjien ja joskus
myd&s musiikin esittdjien kiytossa olleita keinoja ja menetelmid, mutta ennen kaikkea
luovaan tyohon sisdltyviksi katsottua kekselidisyyttd ja omintakeisuutta. Musiikki-
tieteilijd on kulkenut séveltdjien ja muiden musiikintekijoiden jalanjéljissé tarkaste-
lemassa heidén tyonsa tuloksia. Tutkijalle on siis kdynyt mahdolliseksi ryhtyd omaan
tyOhonsa vasta, kun taiteellinen poiesis on ensin toteutunut.

Musiikkitieteen historiaa Suomessa on tutkittu sen verran niukasti, etta ylla esitta-
méni ndkemys on vasta alustava. Se kaipaa tdydennyksii ja korjauksia, ehké suurem-
piakin tarkistuksia. Nykytietimyksen valossa ndyttdd kuitenkin siltd, ettd suuri osa
musiikkitieteellisestd eli taidemusiikkia koskevasta asiantuntemuksesta Suomessa
pohjautui 1990-luvulle asti poeettisen tiedon perusteiden hallintaan ja téltd pohjalta
tehtyyn tutkimukseen siité, miten ja millaisista aineksista sdvelteokset on kokoonpan-
tu. Musiikin instituutioihin ja musiikkieldméan historiallis-sosiologiseen tarkasteluun
kohdistetusta mielenkiinnosta huolimatta tieteellisend ydinkysymyksena pysyi, miten
musiikki on rakentunut.

Vield 1990-luvun alkupuoliskolla Sibelius-Akatemian musiikinhistorian apulais-
professori Veijo Murtoméki (1993: 3) totesi, eitei ole mahdollista “kirjoittaa musii-
kinhistoriaa ilman jonain tiettynd ajanjaksona kdytetyn musiikin materiaalin ja sen
erilaisiksi muodoiksi jarjestdytymisen tuntemista”. Musiikkitieteellinen tieto merkitsi
tdmé&n mukaisesti tietdmystd musiikin materiaalisessa aikaansaamisessa kiytetyistd ja
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toteutuneista sddnndistd, periaatteista ja muodoista. Siteerattu viite on sindnsé hyvin
perusteltu ja kelpaa ohjenuoraksi edelleen maérétyissad yhteyksissa. Musiikinhistorian
tutkija ei voi tietystikddn olla autuaan tietdméton eri ajoilta perdisin olevista musiikin
materiaaleista ja muodoista. Mutta kysymys onkin siitd, miten “musiikin tuntemus”
tulisi ymmartad — onko se poeettista tietoa vai jotakin muuta? —ja millaisen painoarvon
tuollaisen tuntemuksen tulisi saada musiikinhistorian tutkimuksen monien tehtévien
ja ulottuvuuksien verkostossa. Riittddko musiikin materiaalin tuntemukseen se, ettd
kuuntelee mielellaan tietynlaista musiikkia? Mika merkitys on faniudella? Onko mu-
siikilla muitakin muotoja kuin niité, joita perinteinen muoto-oppi opettaa? Millaisia
ovat vaikkapa musiikin kokemisen muodot tai musiikin esittimisen ja kuuntelun
sosiaaliset muodot? Kysymyksisté ei ole pulaa.

Poeettisen tiedon asema musiikkitieteellisessd asiantuntemuksessa ndyttda tie-
teenalaa ulkopuolelta tarkastelevan silmissa yllattavan vahvalta — ikdan kuin suuri
osa musiikkia ja sen olemista, vaikuttamista ja merkityksid luovaa voimaa koskevista
kysymyksista olisi kyetty, ja osin kyettdisiin edelleen, kddntaméan viahdveriseen muo-
toon ”millainen objekti musiikki on, mistd se koostuu?” Poeettinen tietimys tekee
valmiiksi saatetusta musiikista etdilta tarkasteltavan esineen; se kéasittelee musiikkia
tietoisuudelle pysyvésti edessd olevana kohteena. Kiinnostavaa onkin pohtia sité, mita
tehtdviad tillainen tietdmys on yhteiskunnassa ja musiikkieldmaissa palvellut.

Ajatus poiesiksesta yhtend inhimillisen toiminnan alueena tdhdentéd teknisid
valmiuksia ja aikaansaamista. Se eroaa kahdesta muusta kreikkalaisten nimedmasta
toiminnan muodosta, theoriasta eli metafysiikasta ja luonnonfilosofiasta seké prak-
siksesta eli elamdn moraalis-sosiaalisesta ulottuvuudesta. Poiesis on harjaantumisen
tuottamaa aikaansaamisen taitoa, késityotd, johon voi erikoistua. Silld on niin ollen
vahva taipumus myds sosiaaliseen eriyttimiseen; se jakaa ihmisid niihin, joilla on
asiantuntemusta sekd niihin, jotka eivit osaa tai tied.

Koska musiikkitiede on Suomessakin ollut piédasiassa taidemusiikin tutkimusta,
poeettinen tietdimys on pyrkinyt avaamaan taiteen salaisuuksia riittdvdan musiikillisen
asiantuntemuksen omaaville ihmisille, sivistyneille taiteen harrastajille, musiikin ys-
taville ja kuuntelijoille. Se on edellyttanyt perustietoja ja -taitoja, ja samalla se on vah-
vistanut noiden tietojen ja taitojen arvostusta, koska niiden avulla asiaan vihkiytyneet
ovat padsseet kisiksi monilta muilta suljettuun maailmaan. Musiikkitieteessa viljelty
poeettinen tictimys on asiantuntijuutta, joka pyrkii pitiméan ylla eroa musiikillisesti
sivistyneiden ja sivistyméattomien valilla. Poliittisin termein ilmaistuna se ei tavoittele
tiedontuotannon demokratisoimista.

Sivistyneet taiteenystdvét, musiikin tekemisti ja musiikinteoriaa jollakin tavoin
hallitsevat perusohjelmiston tuntijat, eivit kysy akateemista tiedontuotantoa kyseen-
alaistavia kysymyksiid. Kohteet eli musiikkiteokset ovat ennalta tuttuja, ja se merkitys-
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yhteys, jossa teokset eldvit, eli moderni konserttikulttuuri ja d4nitallenteiden mark-
kinointi, on my0s arkipdivaa. Tassd ymparistossd musiikillinen poetiikka muodostaa
tarkeimman kysymyksille avoimen alueen, melkeinpé ainoan kohteen, johon ihmiset
voivat kohdistaa syvillekdyvemmaén kiinnostuksensa jos niin haluavat.

Musiikin tekemisen késityotaidon opettaminen tuleville musiikintutkimuksen
edustajille on palvellut konsertti- ja oopperalaitosta ja ylldpitanyt niiden arvovaltaa.
Poeettinen tietdmys on pyrkinyt osoittamaan taiteen monimutkaisuuden, sen tekemi-
seen vaadittavan ammattitaidon ja tydmaéran. Tiedon suhteesta kohteeseen on tullut
kunnioittavaa ja oikeuttavaa. Suomalaiset musiikkitieteilijdt ovat suunnanneet tutki-
muksensa ldhinnd muille tutkijoille, mutta heidin tyonsa arkipaivaisend kasvualustana
ja vetoamisperustana on toiminut konsertti-instituutio ja maamme kansainvalistd
mainetta edistdva, monin tavoin kukoistava taidemusiikkikulttuuri.

Oikeastaan tilanne on tdssd suhteessa muuttunut aika vahin niisté paivista, jolloin
E. T. A. Hoffmann julkaisi maineikkaan arvostelunsa Beethovenin viidennesta sinfo-
niasta Allgemeine musikalische Zeitungissa 1810. Kirjoituksensa alkupuolella Hoft-
mann kasitteli soitinmusiikin metafysiikkaa ja sdveltdjin kddnteentekevad merkitysta.
Arvostelun jélkiosassa han tulkitsi sinfonian rakenteen orgaaniseksi kokonaisuudeksi
ja esitti seikkaperdisen kuvauksen sdveltdjan motiivitekniikasta. (Hoffmann s.a.:
59-75; Bent & Drabkin 1987: 23.) Hoffmann halusi kritiikillddn osoittaa, miten teos
oli tehty, millainen oli sen poiesis. Tarkastelun tarkoituksena oli tehdd musiikkiteosta
ymmarrettidviksi, avata sen esteettisté sisaltod lukijalle tai kuulijalle. Lukemattomat
musiikkitieteilijit ovat meiddn paiviimme asti kulkeneet Hoffmannin jalanjaljissi
sdvelteoksiin sisdltyvén poetiikan tulkkeina saveltéjén ja yleison vilissé.

Suomessa poeettinen tietimys on vakiintunut arvovaltaiseksi tiedon muodoksi reit-
tid, joka on kulkenut 1840- ja 1850-luvun sanomalehdissi ilmestyneisté satsiteknisistd
musiikkiarvosteluista Helsingin musiikkiopiston johtajan Martin Wegeliuksen laati-
miin musiikki- ja satsiopin kirjoihin. Néihin kuuluvat muun muassa Ldrobok i allmdn
musikldra och analys I-11 (1888-89) ja Kurs i homofon sats (1897, 1905). Wegeliuksen
kirjoista ei ole sitten kovinkaan pitka askel [lmari Krohnin viitoskirjaan ja hdnen saa-
maansa musiikkitieteen ylimaardiseen professuuriin Helsingin yliopistossa 1918.

Representaatioon perustuva tieto

Eldvimmilldén poeettinen tieto ilmenee musiikin tekemisessd eikd suinkaan mu-
siikintutkijoille opetetuissa kasityotaidoissa. Satsiaineet onkin koettu yliopistoissa
koulumestariopetukseksi, konservatoriopositivismiksi, josta on suureksi osaksi padsty
eroon. Tdstd avautuukin esitykseni toinen isompi teema. Kun poetiikka tyonnetddn
syrjadn, vanhan musica est scientia -perinteen taustalta pilkistdad esiin modernin
ajan tiedonmuodostusta ohjannut ontologinen rakenne. Se on syopynyt syville myos
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musiikintutkimukseen. Sen keskeisyydesti johtuu, ettd viime vuosien erimielisyydet
musiikintutkimuksen kohteista, ldhestymistavoista ja tehtavistd ovat saaneet kérjek-
kaita savyja.

Usein toistunut huomautus siité, ettd musiikkitiede tutkii ensi sijassa “musiikkia
itsedén” ja toissijaisesti musiikkiin liittyvid ilmi6itd, perustuu ndkemykselle, jonka
mukaan musiikki koostuu ihmisen tekemisti soivasta aineksesta. Etualalla on siis
poetiikka, mutta pitemmalle ajateltaessa ndkemyksestd kuoriutuu esiin muita nako-
kohtia. larkastellessaan soivaa ainesta musiikintutkijat muodostavat tietoa kohteestaan
tavallisesti kolmen toimenpiteen turvin: 1) hahmotus soivaksi objektiksi tai laajemmin
teokseksi, 2) abstraktio silmin havaittaviksi merkeiksi perinteisten tai uudempien
notaatiomenetelmien mukaan sekd 3) havainnointi ndin aikaansaadun kohteen omi-
naisuuksista, erityisesti sen muodosta tai rakenteesta.

Yksikédn noista toimenpiteistd ei ole menetelméllinen, tutkimusprosessiin kuulu-
va tyovaihe, vaan ne ovat ontologisia perusolettamuksia, jotka musiikintutkija tekee
ennen kuin keskittdd huomionsa johonkin valitsemassaan kohteessa. Nuo kolme
toimenpidettd vasta tekevat mahdolliseksi ryhtya tutkimaan “musiikkia itseadn”. Ne
ovat tekoja, joita perinteinen musiikkitiede on pitdnyt valttamattomind musiikillisten
ilmididen ja kohteiden saattamisessa tutkimuksen ulottuville. Ainoastaan niiden kautta
kulkemalla tutkijan on katsottu mielekkaésti kohdentavan huomionsa objektiin. Ndin
tehtyédn tutkija on saanut kokonaan toisenlaisen ilmion eteensé kuin monissa arkipai-
vén yhteyksissd, joissa ilmioitd ei rakenneta erillisten abstraktiovaiheiden kautta.

Y114 kuvattu tiedollinen suhde musiikkiin on laajemmin ja vankemmin hyvék-
sytty kuin kaikki sitd noudattavat tutkijat tulevat ajatelleeksi. Se perustuu subjektin,
eli maailmaa tarkastelevan havainnoitsijan, ja objektin, eli subjektille ndin asettuvan
olevaisen, kertakaikkiseen erottamiseen toisistaan siten, ettd subjektista tulee kaiken
tiedon ja olevaisen perusta. Téllaisessa asetelmassa ihminen ei kuulu maailmaan, vaan
jai kaiken hénelle maailmassa avautuvan olevaisen, niin myds musiikin, itsevaltaiseksi
tarkkailijaksi. Maailmasta ja musiikista tulee subjektille jotakin, jonka tdma voi ottaa
tarkasteltavaksi itsestdin erillisend.

Katsottaessa asetelmaa historiallisesta nakokulmasta kdy selviksi, ettei sen val-
litsevuus tai tieteellinen arvovalta ole ihmisen ponnistelun ansiota. Ihminen ei ole
keksinyt tai 16ytényt subjekti/objekti-suhdetta, vaan hénet on pikemminkin asetettu
tuohon suhteeseen historian virrassa ja hinen tiedolliset valmiutensa ovat kehittyneet
tuon suhteen ehdollistamina. Tahén viittasi Martin Heidegger puhuessaan uuden ajan
1lmio6itd hallitsevasta metafyysisestd rakenteesta, representaatiosta, josta hin kaytti
saksan sanaa Jorstellung. Descartesista alkaen suhde olevaan on ollut itselleen-eteen-
asettamista, Vor-sich-stellen. Tama esittdmisen rakenne madrittdd seki objektia ettd
subjektia, jolle oleva asetetaan. Asettamalla olevan itselleen esitys samalla varmistaa
sen, jolloin olevasta esityksen kohteena, objektina, tulee laskettavaa ja hallittavaa.
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Olevan oleminen on nyt esitettivyyttd, Vorgestelltheit, olemista representoituna, ja
olemista suhteutettuna subjektiin, jonka osana on olla kaiken olevan perusta ja mitta.
(Luoto 2002: 68-69.)

Esitettdvyyden metafysiikka, siten kuin Heidegger sen ajatteli 1938 pitdméssaan
luennossa, sisiltii tirkeitd rakennetekijoitd myos musiikkia koskevan tiedonmuodos-
tuksen kriittisen tarkastelun kannalta. Ensinnékin, siind ihmisesti tulee ensimmainen
ja varsinainen subjekti, miké tarkoittaa, ettd ihmisesta tulee oleva, johon kaiken ole-
van olemistapa ja totuus perustuu. Toiseksi, sielld missd maailma muuttuu kuvaksi
ja esitettdvyydeksi, oleva kokonaisuudessaan on mééritetty sellaiseksi, jonka varalta
ihminen valmistautuu ja jonka hén vastaavasti haluaa tuoda eteensi ja pitdé siind.
Oleva kokonaisuudessaan tulkitaan siten, ettd olevaa on vasta ja pelkdstddn se, minkd
esittdva ja tuottava ihminen asettaa olevaksi. Kolmanneksi, esittdminen tarkoittaa, ettd
thminen tuo esilldolevan eteensi itseddan vastaan, suhteuttaa sen itseensd, esittavaan,
ja pakottaa esilliolevan omaksumaan tdmén suhteen sitd maarittdvana alueena. (Hei-
degger 2000: 23, 25, 27.)

Maailmasta ja kaikesta siitd, minkd ihminen siind havaitsee, tulee subjekti/objekti-
suhteen my6td ihmisestd erillinen, jarjestdytynyt kokonaisuus. Olevainen médrittyy
objektiksi, kohteeksi, johon subjektilla on omista pddmaéristdan kdsin mahdollisuus
kohdistaa erilaisia tiedollisia ja hallintaan tahtddvid toimenpiteita.

”Musiikki itse” ei ole ontologisena muodostelmana sama asia kuin 1800-luvulla
musiikin esteettistd puhdistamista tavoitelleen autonomiaestetiikan luoma objekti.
Alkuvaiheissa autonomiaestetiikan perustavoitteena oli kieli- ja merkkiteoreettisiin
pohdintoihin yhtyneend etsid puhtaan ihmisyyden aluetta sosiaalisten jarjestelmien
tuolta puolen. Se oli yhteiskuntakritiikkid ja tuon ajan sivistysporvariston aikaansaama
merkittava poliittinen vastatoimi voimakkaasti kehittyvélle tyonjaolle ja markkinata-
loudelle. Ihminen oli sen mukaan monipuolisesti tunteva ja kokeva olento, joka 10ysi
korkeamman eli vilittdmisté tarpeistaan vapaan kielen musiikista. Tdhidn ndhden
esitettdvyyden metafysiikka vaalii my6s puhdasta minuutta, mutta ei maailmansiséi-
sesti, romantiikan ilmaisuperiaatteen elahdyttdmina kuten varhainen autonomiaes-
tetiikka, vaan kartesiolaisessa hengessi. Soivaa ainesta tarkasteleva tutkijasubjekti
on musiikista irrallinen olento, joka musiikin ominaisuuksia analysoidessaan katsoo
sdilyvinsa itsevaltaisena ja vapaana kaikista suorittamistaan ndakokulmanvaihdoksista
ja kiyttimistddn menetelmistd huolimatta.

Ihmisen vetdytyessi irralleen maailmasta ja siind avautuvista kohteista musiikista
tulee “musiikki itse”, puhdas ja etdélld oleva objekti — ja tutkijasta tulee ”mind itse”,
objekteihin sekaantumaton oleva. Tésséd asetelmassa menetelmat ja nikokulmat pal-
velevat tarkastelijaa tiedonhankinnan vilineind, joita maailmaan kuulumaton tutki-
jasubjekti kayttda tavoitteidensa mukaisesti vailla moraalisen sitoutumisen tarvetta.
Ero varhaiseen autonomiaestetiikkaan on siind, ettd esitettivyyden metafysiikka
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tekee kaikesta olevaisesta loputtoman méaérin objekteja, kun taas musiikin esteettistd
puhdistusta kannattaneet 1800-luvun ajattelijat ja esteetikot pitivdt musiikkia maa-
ilmassa olevan subjektin ilmaisuna. Autonomiaestetiikassa on tdimén takia sdilynyt
vahva moraalinen vire, joskin vanhahtavalla, porvariston humaanit aatteet mieleen
tuovalla tavalla.

Edelld luonnosteltu nakemys saa monet musiikkitieteilijdt esittimaén vastalauseita.
En toki viitd, ettd kaikkien suomalaisten musiikintutkijoiden tyd ja ajattelu rakentui-
sivat esitettdvyyden metafysiikalle, mutta aiemmin nimeédméni kolme toimenpidetté
— soivaksi ainekseksi hahmotus, nuottikirjoitukseksi abstrahointi ja objektin ominai-
suuksien tarkastelu — ovat joka tapauksessa sekd musiikkitieteelliselle tiedolle ominai-
sia ettd kartesiolaiselle subjekti/objekti-suhteelle perustuvia rakennetekijoita.

Lisdksi ndyttaa siltd, ettd uuden musiikkitieteen, feministisen musiikintutkimuksen
jamuun 1990-luvun musiikintutkimuksessa tapahtuneen kuohunnan aikaansaamasta
paikantumisen vaatimuksesta huolimatta ajatus vapaasta subjektista voi hyvin. Uu-
sien ndkokulmien ja paradigmojen myotd musiikkitieteessd vallitseva esitettdvyyden
metafysiikka on saanut kdytt6onsa enemmén tyovélineitd soivan aineksen yhd moni-
puolisemmaksi valaisemiseksi. Tutkijalle on mahdollista ldhestyd musiikin monimer-
kityksellisyyttd monin eri tavoin, ja ndkokulmien tai menetelmien vaihtamisessa hin
sdilyy “itse musiikista” riippumattomana tarkkailijana. Han kéytti4 tiedontuotannon
vilineiden vaihtamista todisteena kuulumattomuudestaan maailmaan.

Kun esitettavyyden metafysiikka pitdd elossa maailman hallintaan pyrkivéa ja
tiedettd tyokaluna kayttdvdad subjektia, asetelman toisesta osapuolesta, subjektille
objektiksi asettuvasta olevasta, tulee tieteellisiin vélineisiin ja abstraktioihin sopivaa
ainesta. Niin kuin Heidegger totesi, ihminen suhteuttaa esilldolevan itseensa ja pakot-
taa esilldolevan omaksumaan timan suhteen sitd maarittdvana alueena. Tutkija kokoaa
itselleen mittavan kuorman ja ryhtyy tarkastelemaan todellisuutta tiydelleen omien
tietojensa ja taitojensa varassa. Koska tuollaista tehtdvaa on ilmio- ja aistimaailman
tasolla mahdotonta suorittaa todellisuuden detaljirikkauden takia, tutkijan on turvau-
duttava erilaisiin abstraktioihin ja tiedollisiin toimenpiteisiin, jotka muokkaavat esil-
ldolevasta hanelle soveltuvia kohteita. Hén joutuu sivuuttamaan ja unohtamaan monia
ilmi6- ja aistimaailman puolia, koska hidnen voimansa esilldolevan suhteuttamiseksi
hénen itseensd eivdt muuten riittdisi.

Musiikkitieteessd ylla kuvattu asetelma tulee nikyviin notaation ja musiikinteo-
rian tehtdvissd muokata esilldolevasta tarkoituksenmukaisia kohteita menetelmien ja
nikokulmien kdyttdd varten. [hmisestd irralliseksi hahmotettu soiva aines saa tuossa
muokkaamisessa erilaisia ominaisuuksia kuten sivelid, intervalleja, rytmeja ja soin-
teja, harmonioita, jaksoja ja muotoja. Musiikkiin istutetaan elementteja, tekijoita ja
yksikditd, jotka ovat hyviksyttyjd tosiasioita musiikkitieteen teoreettisessa yhteis-
ymmarryksessd. Niistd tulee ”musiikin itsensd” ominaisuuksia, joita on mahdollista
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havaita musiikin soivasta asusta tai nuottikirjoituksesta. Vasta tdmain jalkeen tutkija
ryhtyy kdyttdméin tiedontuotannon vilineitddn eli menetelmii ja nakokulmia.

Subjekti/objekti-suhteen syvddnjuurtuneisuudesta musiikintutkimuksessa joh-
tuu, ettd osalle musiikintutkijoita ja alaan perehtyvid opiskelijoita ovat tuottaneet
hankaluuksia sellaiset 1dhestymistavat, joissa kertakaikkista eroa ihmisen ja hénelle
avautuvan esilldolevan vililld on pyritty purkamaan. On syntynyt, ja syntyy varmasti
edelleen, voimakkaita erimielisyyksii siitd, onko musiikissa sukupuolta tai ruumiil-
lisuutta tai missd musiikin merkitykset sijaitsevat — itse musiikissa” vai tulkitsijan
tietoisuudessa.

Subjekti/objekti-suhde on saattanut vallita myds sielld, missa tutkijat ovat konteks-
tualisoineet musiikkia monin ansiokkain tavoin, muun muassa etnomusikologiassa ja
populaarimusiikin tutkimuksessa. Teksti ja konteksti, musiikki ja sitd ympérdivd maa-
ilma, on ajateltu toisistaan enemman tai vihemmaén erillisiksi ja timén jilkeen niiden
vilisid suhteita on pyritty paikantamaan etsimilld yleispdtevid kaavoja ja mekanis-
meja. Ensin tutkijat ovat selvittineet musiikin piirteitd ja sitten tdydentdneet musiikin
ominaisuuksien analyysia kontekstuaalisella tarkastelulla. (Ks. 1dhemmin Rautiainen
1999: 62, 65-66.) Menettelytapa juontaa juurensa siitd, etti esitettivyyden metafysiik-
ka on asettanut ihmisen eteen hénesta irrallisen soivien objektien maailman.

Tietajan kotiinpaluu

Tieteen ja tiedon historian tutkimus osoittaa, ettd ontologiat muuttuvat. Vakiintunut
tietdmys menettdd timan myotd mahtinsa hallita ihmisten ajatuksia, ja tilalle kasvaa
uusia tiedonhankinnan ja totenapitimisen muotoja. Myds Heideggerin ajattelussa
sdilyi aina utooppinen elementti, jonkin uuden olemisen jarjestyksen odotus ja toivo.
Esitettivyyden metafysiikkaa késitellessddn han huomautti, ettd sen elinvoima saattaa
kuihtua:

Sielld missd maailma muuttuu kuvaksi, jarjestelma hallitsee, eiké pelkdstdén ajattelua.
Sielld missi jarjestelméd on saavuttanut johtavan aseman, on kuitenkin aina ldsnd myos
sen mahdollisuus rappeutua pelkdstidn keinotekoisen ja kokoonkasatun jarjestelmén
ulkokohtaisuuteen. Téhdn paddytddn, kun projektion alkuperdinen voima katoaa.
(Heidegger 2000: 37.)

Representaatio, maailman asettuminen siité irrallisen subjektin eteen, luo ykseyttd ja
yhtendisyyttd ilmididen runsauteen, mika edesauttaa ennakointia ja hallintaa. Silloin
kdy my6s mahdolliseksi sanoa jotakin jostakin kokonaisuutena kuten musiikin-
teoriassa. Se on tehnyt musiikista jirjestelmén, jossa kaikilla ilmioilld on méaaratty
paikkansa. Musiikinteoria ja useat musiikkianalyyttiset ldhestymistavat ovat parina
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viime vuosikymmenena kuitenkin joutuneet voimakkaan kritiikin kohteiksi. Musiikki
ei tunnu luontevasti asettuvan subjekti/objekti-suhteeseen, vaan vetdd koskettavuu-
dellaan ihmistd luokseen maailmaan muun lasndolevan joukkoon ja kyseenalaistaa
subjektin riippumattomuuden. Vakuuttuneisuus “miné itsen” olemassaolosta horjuu.
Musiikinteoreettinen tieto on vaarassa muuttua ulkokohtaiseksi, arkikokemuksia
vastaamattomaksi.

Poeettiselle tietimykselle ja esitettdvyyden metafysiikalle on kohtalokasta juuri
varmuuden menetys. Kumpikin niistd rakentuu ajatukselle, ettd ihmisen tietoisuus
omista voimistaan, mahdollisuuksistaan ja kyvyistdén edeltdd objektien olemassaoloa.
Poetiikan osalta lausuma musica est scientia sanoo sen suoraan, kun taas esitettdvyyden
metafysiikka nojautuu kartesiolaiseen ndkemykseen yhdestd varmasta seikasta, minan
olemassaolosta, ennen minkddn muun minin kohtaaman olevaisen varmuutta.

Jos subjekti/objekti-suhde jarkkyy, tuolle suhteelle rakentunut tieto, joka musiikin
kyseessd ollessa kertoo terminologisella kielelld soivan aineksen ominaisuuksista,
menettdd kohteensa. Silloin musiikista ei voikaan endd havaita “’sen itsensd” ominai-
suuksia, vaan ihminen ja maailma ovat yhté sen kanssa. Rajaa puhtaasti musiikillisen
ja ulkomusiikillisen vilille ei voi endé vetdd. [hmisen olemiselle tarkeét ulottuvuudet,
sosiaalisuus ja vuorovaikutus, intohimot ja passiot, mielen ja ruumiin monimutkainen
suhde, sukupuoli, valta sekd monet muut seikat, ovat silloin ldsnd musiikissa yhta
olennaisella tavalla kuin ne konkretisoituvat muussakin inhimillisesséd toiminnassa.

Haluankin heréttda kysymyksen, onko varmuus eli kohteen tai asian ehdoton lapi-
nikyvyys valttdmatonta tai edes suotavaa musiikintutkimuksen tuottamalle tiedolle.
Katoaako tiedosta jotakin ehdottoman olennaista, jos se menettdd varmuutensa?
Merkitseekd epadvarmuus aina tietiméttomyyttd? Jos ndihin kysymyksiin vastaa
kielteisesti, musiikintutkimuksen haasteeksi asettuu irrottautua niin poeettisen tiedon
kuin esitettivyyden metafysiikan tarjoamasta asiantuntija-asemasta. Kieltdytymalla
subjekti/objekti-suhteesta tutkijalle kdy mahdolliseksi luopua musiikin esillepanosta
jatarkkailusta. Se merkitsee tietdjin iloista kotiinpaluuta maailmaan muiden ihmisten
joukkoon.
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