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Tutkielma késittelee musiikin ymmartdmistd Hans-Georg Gadamerin filosofiseen
hermeneutiikkaan nojautuen. Tutkielman tavoitteena on selvittdd mitd musiikin
ymmartdminen eri konteksteissa voi hermeneutiikan ndkokulmasta tarkoittaa, ja mitd
Gadamerin hermeneutiikka voi tuoda tdmén kysymyksen késittelyyn.

Gadamer on etenkin taiteeseen liittyen 1900-luvun tirkeimpiéd filosofeja. Kuitenkin
hinen filosofista hermeneutiikkaansa on sovellettu musiikkiin huomattavan vihén.
Pyrin tdssd tutkimuksessa selvittimédn sekd Gadamerin omia ettd héneltd vaikutteita
saaneiden musiikintutkijoiden késityksid musiikista ja sen ymmaértdmisestd. Erityisesti
kiinnitdn huomioita Gadamerin ajatukseen ymmartimisen dialogisuudesta. Pyrin myos
rakentamaan teorioista synteesid ja esittimiidn omat huomioni ja késitykseni siitd, mitd
musiikin ymmaértdminen hermeneutiikan nikokulmasta voi olla.

Hermeneuttisesti tarkasteltuna musiikki on kauttaaltaan vahvasti kiinni sosiaalisissa ja
kielellisissd kdytdnnoissd ja traditioissa. Se mitd musiikki ylipddnséd on, riippuu ajasta,
paikasta ja kontekstista. Ndin ollen myds kysymys siitd, mitd musiikin ymmértdminen
on, saa useita erilaisia, toisiinsa liittyvid vastauksia.

Gadamerin hermeneutiikan pohjalta voidaan sanoa, ettd kaikkeen musiikin
havaitsemiseen liittyy tulkintaa ja ymmairtdmistd. Musiikin ymmaértiminen on aina
sidoksissa ennakko-oletuksiin ja kieleen, ja ndin ollen sitd voidaan kuvata
hermeneuttisen kehin avulla. Myds musiikista vaikuttuminen esimerkiksi tietynlaisen
tunteen tuntemisena tai uudenlaisena kokemisen tapana on sidoksissa kulttuurisiin
merkityksiin ja ndin ollen siséltdd ymmartimisen elementin. Ennen kaikkea Gadamerin
pohjalta voidaan sanoa, ettd musiikin ymmairtiminen vaatii dialogista osallistumista
sithen traditioon, jossa musiikkia tehdédén, esitetddn ja kuunnellaan.

Asiasanat: Musiikin ymmaértdminen, Gadamer, musiikki, hermeneutiikka, dialogisuus,
filosofia
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1 Johdanto

Tamin tutkielman ldhtokohtana on kysymys siitd, mitd musiikin ymmartdminen on.
Lahestyn kysymystd ennen kaikkea Hans-Georg Gadamerin (1900-2002) filosofisen
hermeneutiikan ndkokulmasta, koska ymmaértiminen on siind aivan keskeisessd
asemassa. Tarkastelen sekd Gadamerin omia ettd hédneltd vaikutteita saaneiden
tutkijoiden kisityksid musiikista ja sen ymmartdmisestd. Lisdksi pyrin rakentamaan
jonkinlaista synteesid késittelemistdni teorioista sekd tarjoamaan omaa késitystdni

musiikin ymmaértamisesta.

Perinteisesti musiikki on usein ollut filosofialle ongelma (ks. Bowie 2007 ja Torvinen
2007). Témai johtuu yhtdéltid jo siitd, ettd musiikilla ilmiselvisti on kyky vaikuttaa
ihmisiin ja jossain mielessd jopa muuttaa ihmisid tai heiddn kayttdytymistdén. Tdssd
mielessd musiikin on ainakin Platonista ldhtien usein ajateltu olevan vaarallista.
Ongelmallisuutta lisdd se, ettd tapa, jolla musiikki vaikuttaa, ei ole helposti

ymmarrettivissa tai kisitteellistettdvissa.

Musiikin vaikutusten lisdksi musiikin ylipdansd on usein ajateltu olevan vaikeasti, jos
ollenkaan, = ymmadrrettdvdd.  Erityisesti tdmd  ajatus  liittyy  lidnsimaiseen
taidemusiikkitraditioon ja viime vuosisatoina lidnsimaissa vallalla olleeseen
autonomiaestetiikkaan. Ei kuitenkaan ole olemassa minkddnlaista konsensusta siitd,
mitd tarkoitetaan musiikin ymmaértdmiselld. Tarkoitetaanko silld sitd, ettd pyritddn
ymmartdméin vaikkapa musiikin rakenteita ja sdvelten suhteita toisiinsa jonkin valmiin
teorian puitteissa? Vai tarkoitetaanko silld musiikin kokemista ja ymméirtdmisti
merkityksellisend tai todellisuutta representoivana? Miten musiikin ymmértdminen
suhteutuu siithen, mitd yleensé ajattelemme ymmarryksen olevan? Olennaisen tirked on
varmasti kysymys kielen ja ymmairtimisen suhteesta, sekd tdssd tapauksessa tietysti
musiikin suhteesta ndihin kumpaankin. Miten tulisi ylipddnsd l4hestyd kysymystd

musiikin ymmartdmisestd ja ymmarrettdvyydesta?

Gadamerin filosofinen hermeneutiikka tarjoaa pohjan yhdelle tavalle yrittdd l&dhestya

ylld esitettyjd kysymyksid. Tutkimukseni tarkoitus onkin kysyd ja selvittdd, mité



Gadamerin filosofian keskeinen ajatus ymmdrtdmisesta ja sen dialogisuudesta voi tuoda
keskusteluun musiikin ymméirtdmisestd ja merkityksestd. Pyrkimykseni on selvittdd
sekd Gadamerin ettd hdnen hermeneutiikkansa suhdetta musiikkiin ja vastata talta
pohjalta ylld esittdmiini kysymyksiin. Téssd yhteydessd késittelen tydssdni myds
musiikintutkijoita, jotka ovat saaneet vaikutteita Gadamerilta tai hinen edustamaltaan

hermneutiikalta.

Koska Gadamerilla ymmaértdminen on aina kielellistd, eli tapahtuu kielen mediumin
sisélld, on tarpeen hieman avata hénen ajattelunsa taustalla olevaa kielifilosofiaa.
Kasittelen tdssd tydssd sekd Gadamerin teoriaa kielen ja ymméirtdmisen suhteesta ettd
hermeneutiikkaan  ylipddnsd  vahvasti  vaikuttanutta romantiikan kieliteoriaa.
Romantiikan kieliteorian tdrkeimpdnd muotoilijana pidetddn yleisesti Wilhelm von

Humboldtia.

Humboldtin kieliteoriassa kieli ja ajattelu kuuluvat aina vilttdmaéttd yhteen. Samaan
tapaan my0s Gadamerin késityksessd kieli ja ymméirtdminen kuuluvat valttamétta
yhteen. Myos musiikki liittyy tdhén yhteyteen siten, ettd Humboldtin mukaan kieli on
alkuperdisesti laulua. Viittdessddn, ettd kieli on alkuperdisesti laulua, Humboldt ei
tarkoittanut, ettd ihmiset alkoivat ensin ”lauleskella” ja vasta mydhemmin puhua
merkityksellisid sanoja ja lauseita. Sen sijaan hin viittaa sithen, ettd kielen alkuperdinen
muoto ei ole kirjoitettu, vaan puhuttu kieli. Puhutun kielen alkuperdinen muoto taas on
ddnellistd kommunikaatiota, joka ei perustu ensisijaisesti propositioille, ja on siten
ldhelld laulamista ja sithen liittyvdd ddnellistd merkityksellistimistd. Humboldt haluaa
kasittddkseni korostaa kielen materiaalisuutta, toiminnallisuutta ja merkityksen
rakentumisen ei-abstraktisuutta. Kieli on 4&énellistd, sosiaalista, kommunikoivaa
toimintaa (ks. Humboldt 1999). Lisdksi on selvdd, ettd kun Gadamerilla kaikki
ymmartdminen on kielellistd, myos kysymys musiikin ymmaértdmisestd on riippuvainen

siitd, missd méérin ja miten musiikki voi olla kieltd tai kielellista.

Gadamerin dialogisuuden ajatusta seuraten tarkoitukseni on koittaa hahmotella musiikin
harjoittamista, kuulemista ja kuuntelemista dialogina eli keskusteluna. Talloin
esimerkiksi soittajan ja kuulijan tai musiikin ja kuulijan suhde ei siis hahmottuisi
pelkdstddn subjektin ja objektin suhteena, vaan subjektin ja subjektin suhteena, jossa

molemmat osapuolet pyrkivit ymmartimaan toisiaan. Talloin pyrkimyksena ei siis ole



ymmartdd tai selittdd, miksi jokin musiikki on sellaista kuin se on, tai edes pyrkid
purkamaan sitd osiin, vaan pyrkid ymmartimaan mitd se merkitsee. Kuten tulemme
huomaamaan, musiikin merkityksen tai merkitysten ymmairtiminen poikkeaa
luonteeltaan tavanomaisesta kielen ymmartdmisestd — mutta se on monessa mielessi
myoOs samankaltaista. Lisdksi dialogisuus viittaa Gadamerilla keskusteluun perinteen
kanssa, mikd musiikin kohdalla tarkoittaa hieman yksinkertaistaen sitd, ettd halutessaan

ymmartdd musiikkia on antauduttava dialogiin musiikin perinteen kanssa.

Gadamerin hermeneutiikan relevanssia musiikintutkimukselle on tutkittu huomattavan
vdhédn. Yhtend syynd tdhén on varmaankin se, ettd hén ei kirjoittanut mitdén yhtendisti
esitystd musiikista. Sen sijaan hidnen musiikkia koskevat kirjoituksensa, joita ei edes ole
kovinkaan runsaasti, 16ytyvét hajallaan eri puolilta hidnen laajaa tuotantoaan. Kuitenkin
Gadamer on useilla muilla taiteen ja filosofian alueilla niin merkittdvé ajattelija, ettd voi
ajatella jopa olevan hieman outoa, ettd Gadameria ja musiikkia ei ole juuri pyritty
yhdistdmddn. Yksi harvoja tutkimuksia, joka nimenomaisesti pyrkii tekemiin
gadamerilaista teoriaa musiikista', ja itse asiassa nimenomaan musiikin tekemisen
dialogisuudesta, on Bruce Ellis Bensonin teos Improvisation of Musical Dialogue.
Omassa tutkielmassani pyrin kuitenkin 14hestymédén asiaa ndhddkseni hieman

Bensonista eroavalla tavalla.

Tutkielmani etenee siten, ettd aluksi esittelen Gadamerin hermeneutiikan
yleisluontoisesti niiltd osin kuin se on relevanttia omassa tutkielmassani. Sen jélkeen
siirryn késittelemdédn musiikkia ja musiikin ymmértdmistd. Kuten sanoin, Gadamer ei
itse kirjoittanut paljoa musiikista, ja toisinaan tuntuu siltd, ettd hin hieman vilttelikin
siitd kirjoittamista. Jotta on mahdollista saada kaikki irti hdnen harvoista musiikkia
koskevista huomautuksistaan, ja jotta on mahdollista paremmin ymmartdd sitd
tilannetta, josta kdsin hian asiaa lahestyi, kdsittelen James H. Johnsonin kirjaa Listening
in Paris (1995). Se on loistava kuvaus niistd suurista muutoksista, joita musiikin
kokemisessa (ja ymmartimisessd) tapahtui Euroopassa 1700-luvun lopulta 1800-luvun
lopulle siirryttdessd. Tdmé on hyvin olennainen asia sen takia, ettd voimme huomata
juuri tuolloin syntyneen aivan uudenlaisen tavan kokea ja késittdd musiikki. Tassd
uudessa tavasssa ei endd niinkdédn oltu kiinnostuneita jéljittelystd eli mimesiksestd, vaan

ilmaisusta eli ekspressiosta. Lisdksi muutokseen liittyy olennaisesti kasitys

1  Myos Gary Tomlinson (1993) on tutkinut (renessanssi)musiikkia Gadameriin tukeutuen.



autonomisesta ja absoluuttisesta musiikista.

Johnsonin kulttuurihistoriallinen katsaus onkin olennainen asia sekd taustatietona
musiikin kokemisen eri tavoista ettd siitd, miksi Gadamer suhtautui musiikkiin siten
kuin suhtautui. Hén kéytti useasti esimerkiksi kasitettd ~absoluuttinen musiikki”, joka
nykypéiviand on hyvin kyseenalainen termi. Toisaalta hdn vaikuttaa joissakin suhteissa
olevan todella hyvin perilld musiikin kulttuurihistoriasta. Késittelen tutkielmassani niitd
Gadamerin musiikkia koskevia huomioita, jotka 16ytyvit teoksista The Relevance of the

Beautiful and Other Essays (1986) seké Truth and Method (2004).

Gadamerin omien Kkirjoitusten jilkeen tarkastelen kahta teoriaa musiikista ja sen
ymmartdmisestd, jotka molemmat ovat kirjoitettu vahvasti Gadamerin hengessi. Bruce
Ellis Benson (2003) kaisittdd musiikin luonteeltaan improvisoivaksi dialogiseksi
toiminnaksi, jossa keskeistd ei ole niinkdin analysointi tai ulkoapdin tapahtuva
objektivoiva tarkkailu, vaan osallistuminen siihen traditioon, jossa musiikkia tehddén ja
kuunnellaan. Andrew Bowie (2007) taas korostaa musiikin kielellisyyttd ja sen kykya

vaikuttaa meihin ja saada meiddt kokemaan ja ymmartdméain uusia asioita.

Tutkielmani loppupuolella suhteutan késittelemidni ajatuksia ja ajattelijoita toisiinsa.
Esitin myods kritiikkid joitakin ajatuksia kohtaan ja pyrin tarjoamaan sekd omia
vaihtoehtojani ettd esimerkkejd ja lisdyksid kdsittelemiini ajatuksiin. Ennen kaikkea
pyrin tuomaan esiin uusia ndkdkulmia kysymykseen siitd, mitd on musiikin

ymmaértdminen.>

2 Haluan kiittdd Jukka Sarjalaa ja Sakari Ollitervoa neuvoista tyoni alkuvaiheessa, ja professori John
Richardsonia ohjauksesta ja keskusteluista tyon edetessé.



2 Gadamerin hermeneutiikka

Kieli on ihmisend olemisen todellinen keskus, kunhan se vain osataan
ndhdd silld alueella, jonka se yksin voi tayttid. Tamd alue on ihmisten
vhteiselon ja keskindisen ymmdrtimisen alue, jatkuvasti kasvavan
vhteisymmdrryksen alue, joka on ihmiselle yhtd elintdrkedd kuin ilma,

Jjota hengitdmme. (Gadamer 2005, 89.)

Gadamerin hermeneutiikka on laaja filosofinen projekti, jossa hyvin keskeisessd
asemassa on ihmisen kielellisyys. Gadamerille ihminen on ennen kaikkea kielellisesti
maailmaa tulkitseva ymmaértdavd olento. Hermeneutiikka voidaankin kisittdd tulkintaa
koskevaksi opiksi, mutta télloin tulkinta ei rajoitu vain kirjallisiin teksteihin, vaan
laajenee koskemaan kaikkea ihmisen ymmaértimistd. Gadamerin filosofiassa tietyt
késitteet, kuten ymmaértdminen ja tulkinta, ovat hyvin keskeisessd asemassa, eikd
Gadamerin ymmartdminen onnistu ilman ndiden késitteiden tuntemista. Tdméan vuoksi

on valttdmatonta hieman kdyda 14pi Gadamerin ldhtokohtia.

Kuten jo kirjoitin, Gadamerin filosofiassa ihmisen perussuhde maailmaan on
kielellisessd tulkinnassa tapahtuva ymmaértdminen. Y mmartdminen on ihmisen olemisen
tapa. Tdma tarkoittaa sitd, ettd ihminen eldd aina jo merkityksellistyneessd maailmassa
ja kokee eli ymmartdd maailmaa tietyssd merkityksessd. (Gadamer 2005, 79-89.) Tdssa
ajatuksessa on myods vahvasti ldsnd Gadamerin oppi-isien Husserlin ja Heideggerin
fenomenologia. Gadamerin hermeneutiikan fenomenologisuus nakyy esimerkiksi siind,
ettd kun Husserlille havaitseminen oli aina havaitsemista tietyssd mielessd (ks. Husserl
2006), Gadamerille kaikki ymmaértdminen, siis myos “puhdas aistihavainto”, on aina

ymmdrtdimistd tietyssd mielessd (Gadamer 2004, 79).

Tarkemmin sanottuna Gadamerin mukaan ei ole edes olemassa mitdén “puhdasta
havaintoa”. Kaikki havaitseminen on ymmaértimistd, ja ymmairtiminen on aina

ymmaértamistd jossakin mielessd. Se on siis jonkin ymmadrtdmistd jonakin eli jossakin



merkityksessd. Palaan tdhin asiaan musiikin yhteydessd, kun késittelen sitd Gadamerin
ajatusta, ettd jopa tdysin abstraktin “absoluuttisen musiikin” kuuleminen on
ymmartdmistd, vaikka mainitussa musiikissa ei ole mitddn objektiivista
merkityssisdltod, vaan se on puhdasta muodon liikettd. (Gadamer 2004, 79.) Gadamer
(2004, 390) kirjoittaa: ”[k]aikki ymmaértdminen on tulkintaa, ja kaikki tulkinta tapahtuu
kielen mediumissa, joka antaa objektien tai asioiden tulla sanoiksi, ja on silti samaan
aikaan tulkitsijan oma kieli.” Se mitd Gadamer tésséd tarkoittaa kielen mediumilla ja
tulkitsijan omalla kielelld, tulee toivoakseni kirkastumaan, kun alla késittelen

tarkemmin Humboldtin ja Gadamerin ndkemyksié kielesté.

Tarkastelen seuraavassa Gadamerin hermeneutiikkaa ja sen perusteita tiettyjen
tutkielmassani olennaisten teemojen kannalta. En pyri kirjoittamaan mitddn yleisesitysti
Gadamerin filosofiasta, vaan vain esittelemddn ja analysoimaan sellaisia asioita, joiden
uskon olevan olennaisia pyrkimyksessini selvittdd kysymystd siitd mitd ja millaista

musiikin ymmaértdminen voi Gadamerin hermeneutiikan puitteissa olla.

2.1 Romantiikan Kieliteoria

Gadamerilla ja ylipddnsd koko modernissa hermeneutiikassa romantiikan kieliteoriaksi
nimitetty suuntaus on keskeisessd asemassa. Romantiikan kieliteorian perustavat
ajatukset ovat perdisin J.G. Herderiltd ja J.G. Hamannilta, mutta parhaiten ja laajimmin
sen on kehitellyt ja muotoillut historiallisen kielitieteen perustajana tunnettu Wilhelm
von Humboldt. (Tolonen 2010.) Esimerkiksi Habermasilla, Heideggerilla ja
Gadamerilla on teoksissaan useita viittauksia Humboldtin kieliteoriaan, jota he seki
kayttdvdt omana lahtokohtanaan ettd pyrkivit tismentdmédn. Gadamerin laaja paiteos
Wahrheit und Methode (Truth and Method, 2004) jakantuu kolmeen osaan, joista
viimeinen eli kolmas késittelee nimenomaan kieltd ja kieliteoriaa. Tdémé puolestaan
jakaantuu kolmeen osioon, joista ensimmdinen, siis koko kieliosuuden aloittava osio,
késittelee nimenomaan Humboldtin kieliteoriaa. Esitin seuraavassa Herderin
perusajatuksia kielestd, jonka jdlkeen siirryn késittelemddn Humboldtin muotoilua

aiheesta.



2.1.1 Herderin teorian pidkohtia

Herderin tirked 1dhtokohta on, ettd ihmiset eivét aisti ja ajattele universaalisti samalla
tavalla, vaan riippuen kielestd ja kulttuurista. Todellisuus paljastuu suhteessa kieleen, ja
néin ollen epistemologia ja ontologia kuuluvat yhteen kieliteorian kanssa. Niité ei tule
ajatella erillddn toisistaan. Herder madrittelee ihmisyyden ylipddnsd kielen ja
kielellisyyden avulla seuraavasti: ihminen ei keksi kieltd, vaan vasta kielellisyys tekee
thmisyyden. Kun Herder pyrkii ymmartdméén kieltd, 16ytdmaén sellaisen kielellisyyden
perusmuodon, joka tekee kielesti kielen, hin paétyy siihen, etti kieli ei ole selitettdvissa
itsensd ulkopuolelta. (Tolonen 2010.) Mydskéddn kielen merkitykset eivdt ole kielen
ulkopuolella, eivdtkd ne ole esimerkiksi “ideoita”, vaan merkitykset ovat kielen
kaytossd (Forster 2002, xvi). Sivuhuomatuksena sanottakoon, ettd myds tunnetun 1900-
luvulla vaikuttaneen saksalaisen filosofin Ludwig Wittgensteinin ndkemys kielestd on
monessa mielessd samankaltainen. Olennaista on Wittgensteinin (1999, §40-48)
esittdima kasitys kielestd toimintana: “’[s]anan merkitys on sen kaytto kielessd”. Kielen
oppiminen on Wittgensteinilla oppimista kdyttiméddn kieltd (tietyssd) yhteisossa,
tiettyjen kielipelien sdéntdjen mukaan. Lauseiden mieli on niiden kdyttdtavassa. Ilman
sanojen ja lauseiden funktioita eli sanojen ja lauseiden sosiaalisia kdyttotapoja, niilld ei
voi olla merkityksid. Merkitykset ovat ndin ollen kielen kokonaisuudessa, eivétka

sanoissa tai lauseissa itsessddn, irrallaan kielen kokonaisuudesta (ibid.).

2.1.2 Humboldtin kieliteoria

Wilhelm von Humboldtin teoriassa kieli on vilttdmaton ja madrittdva tekijd
ihmisyydelle ja ihmisen yhteisollisyydelle. Hinen mukaansa kielellisyys tekee ihmisen
ja ihmisyhteison. Kieli ja ajattelu puolestaan kuuluvat yhteen siten, ettd ajattelua ei voi
olla olemassa ilman yhteisollistd, sosiaalista kieltd. Kieli on pohjimmiltaan sosiaalista

toimintaa. (Losonsky 1999, Introduction.)

Humboldt siis ajattelee kielenkdyton olevan sosiaalista toimintaa, joka madrittda
ihmisyyttd ylipddnsi. Kieli mahdollistaa ihmisten yhteisollisyyden, ja titd kautta myds
thmisten yksilollisyyden osana (kieli)yhteis6d. Yksilo voi siis olla olemassa vain

yhteison osana, mutta samalla yhteis tarjoaa puitteet yksilon olemiselle, yksiloydelle.



Kielen avulla ihminen kommunikoi toisten ihmisten kanssa. Merkittdvdd on
Humboldtin huomio siitd, ettd kieli ei tarkoita mitddn, ellei ole yksilo4, joka tarkoittaa,
ja toista, joka ymmdrtdd. Samalla on kuitenkin niin, ettei kukaan voi tarkoittaa mitdén
ilman kieltd, jonka avulla tarkoittaa. (Tolonen 2010.) Kyseessd on erdilld tavalla
paradoksaalisen tai kehdmaiisen kuuloinen viite, mutta tarkoituksena on juuri viittda,
ettd kieltd ja kielenkdyttod eli kommunikaatiota ei voi erottaa toisistaan. Ne on aina

kisitettdvd yhdessd, toistensa kautta.

Humboldtin mukaan olennaista on myos, ettd kieli ei ole kenenkdén luoma, vaan
luonnollisesti, ikddn kuin itsestdén syntynyt. Kieli on kehittynyt historiallisesti, tietyssa
ajassa ja paikassa, ja samanaikaisesti on kehittynyt ajattelu. Humboldtin teorian mukaan

vasta kielen syntymisen myota ajattelu on mahdollista. (Humboldt 1999, §9.)

Kieli tai kielenkaytto ei ole Humboldtilla yksiselitteisesti sama asia kuin ajattelu, mutta
Humboldtin mukaan “puhe on vélttiméton edellytys yksilon ajattelulle” (Humboldt
1999, §9). On kuitenkin huomattava, ettd “’kieli kehittyy vain sosiaalisesti, ja ihminen
ymmaértdd itseddn vain kokeiltuaan sanojensa merkityksellisyyttd muiden ihmisten

keskuudessa” (Humboldt 1999, §9).

Kielen myo6td ihmisyhteisolle mahdollistuu, sekd yksiloind ettd yhteisond, kasitteellinen
ajattelu. Tdmain liséksi kieli luo yhteison jédsenille yhteisen tavan hahmottaa ja aistia
maailmaa, eli yhteisen maailmankatsomuksen. Humboldt ei viitd, ettd kieliyhteison
jasenilld on tdsmélleen sama tapa havaita maailmaa, vaan nimenomaan, etti jokaisella
yksilolld on tietyssd mielessd oma kielensd ja oma maailmankatsomuksensa. Nami
kuitenkin edellyttivdt aina yhteisdssd opittua kieltd ja tapaa hahmottaa maailma.
Lisédksi, Humboldtin mukaan kieli ja sen myota ajatteleminen ja havait-seminen, ovat
jatkuvassa muutostilassa, silld yhteison yksildiden kéyttdessd kieltd se alinomaan
muuttuu, ja sitd voidaan toisinaan myos tietoisesti muuttaa. (Ks. Losonsky 1999,

Introduction.)

Humboldtilla kieli on siis yhteisollistd ihmisyyden muodostavaa toimintaa. Kielen
merkitykset ovat sen kdytossd, eli kielen rakenne on puhumisessa. Tétd kautta
padsemme kasiksi merkityksen kisitteeseen. Humboldtin ndkemyksessd kieli ei

muodostu atomistisesti sanoista ja sanojen merkityksistd, vaan hinen ndkemyksensa



kielestd on holistinen; sanat saavat merkityksensd vasta osana kielen kokonaisuutta

(Losonsky 1999, Introduction).

2.2 Ymmirtimisen Kkielellisyys

Sekd Humboldtilla ettd Heideggerin ja Gadamerin hermeneutiikassa keskeistd on ajatus
kokonaisuuden ja osan suhteesta. Hermeneutiikka ylipdénsd mééritelldén usein teoriaksi
tulkinnasta, jossa keskeistd on ymmartimisen késite sekd ajatus siitd, ettd osaa ei voi
ymmartid ilman kokonaisuuden ymmaértdmisté, eikd kokonaisuutta voi ymmaértdad ilman
osia (ks. esim. Gadamer 2005, 29-39 tai Inwood 1998). Taméntyyppinen ajatus voi
esiintyd suurin piirtein samansisédltdisend nimikkeiden organistisuus, teleologia ja

holismi alla.

Gadamerilla hermeneutiikassa on kysymys tulkinnan taidosta, jonka tavoitteena on
ymmdrtiminen. Gadamer (2004, 386) kayttdd esimerkkind kielen kadntamista.
Gadamerin mukaan kééntdjdn tai tulkin tavoite on kdéntdd puheen tai tekstin merkitys
niin, ettd toinen keskusteluun osallistuja (tai lukija) voi ymmaértdd sen omassa
kontekstissaan, tai elinympdristossddn. Ndin ollen kd&dnnds on aina samalla tulkinta.
Kédintamisessd tapahtuvan tulkinnan tavoite on tehdd alkuperdisen puheen merkitys
ymmarrettdvaksi toista mediumia, eli toista kieltd, kdyttéden, silld vain kielen avulla on
mahdollista ymmairtdd mitd toinen tarkoittaa. Gadamerin mukaan kielen hallinta on

edellytys sille, ettd keskustelussa voi syntyd ymmarrys (Gadamer 2004, 387).

Gadamerin havainnollistamiseksi otan esiin Heideggerin ajatuksen kielestd olemisen
talona (Heidegger 2000, 51). Télld Heidegger tarkoittaa sitd, ettd ihmisen olemisen tapa,
kaikkine aistimisineen ja ajatteluineen, on kielellistd, se on kielen sisédlld. Thmisen
olemista ei voi ottaa ”sellaisenaan” ilman kieltd, ja ajatella, ettd kieli on jotakin
pailleliimattua, jota voidaan kayttia tai olla kdyttamétti. Tkd4n kuin voisimme mydskin

ajatella joko kielen avulla tai ilman kielta.

Gadamerin (2004, 390) sanoin kieli ei ole esimerkiksi kommunikaatioviline, vaan se on
tila, jossa kommunikaatio ylipddnsd mahdollistuu. Kieli ei lainkaan ole viline,

instrumentti, jonka avulla ilmaistaan jotakin jo ymmarrettyd, vaan itse ymmaértdminen



tapahtuu aina kielen sisdlld, kielessa:

[rlomantiikan jdlkeen ei voida endd ajatella ikddn kuin tulkittavat
kidsitteet liitettdisiin ymmartdmiseen, ikddn kuin ne noudettaisiin
varastosta, jossa ne odottavat tarvetta. Pikemminkin kieli on universaali
medium, jossa ymmértdiminen tapahtuu. Ymmértdminen tapahtuu

tulkitsemisessa. (Gadamer, 2004, 390, oma suomennokseni.)

Kaikki ymmairtdminen on siis Gadamerin (2004, 390) mukaan tulkintaa, ja kaikki
tulkinta tapahtuu kielessé, kielen mediumissa, joka “antaa asioiden tulla sanoiksi, ja on
silti samaan aikaan tulkitsijan oma kieli. ” Ei ehka ole mahdollista korostaa litkaa kielen
asemaa Gadamerin hermeneutiikassa. Tamédn vuoksi huomautan vield, ettd kun
Gadamerilla kaikki inhimillinen ymmartdminen ja maailmassaoleminen ylipddnsd on
kielellistd, niin jopa se, ettd ihmiselld ylipdénsd on maailma, on kielestd riippuvainen
asia (Gadamer 2004, 440). Gadamer yhtyy Humboldtin ndkemykseen siitd, ettd kieli on

maailmankatsomus (ibid.).

2.3 Ymmirtamisen dialogisuus

Gadamerin mukaan inhimillinen kokemus maailmasta on luonteeltaan kielellista.
Tamin takia Gadamer hahmottaa ithmisen suhdetta erindisiin asioihin dialogisuhteella.
Gadamer puhuu esimerkiksi olemisesta dialogisuhteessa taideteokseen. Télld hén
tarkoittaa sellaista suhtautumista, jossa sithen, minkd kanssa olemme tekemisissd, ei
suhtauduta kuin vallassamme olevaan objektiin, vaan niin kuin se olisi meihin
verrattava subjekti. Kyse ei ole siis luonnontieteille ominaisesta subjektin ja objektin
suhteesta, vaan keskustelulle ominaisesta subjektin ja toisen subjektin suhteesta, jossa
olennaista on toisen kuunteleminen ja yritys ymmirtdd toista. Subjektin suhtautuessa
toiseen subjektina hin pitdd titd merkityksellisend ja yrittdd tulkita ja ymmartda téta.
Yksinkertaistaen ja ehkd hieman litkaa mutkia oikoen voidaan sanoa, ettd Gadamerin
dialogisuus tarkoittaa sellaista suhdetta, jossa toisen annetaan puhutella meité ja toista
yritetddn ymmaértad. Talloin ei ole olennaista onko tdmé “toinen” ihminen, kirja tai
musiikkikappale. Joka tapauksessa pyrkimyksend on antautua avoimeen keskusteluun,

kuunnella mité toinen sanoo, ja yrittid ymmartaa tita.
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Gadamerin (2004, 443) mukaan kielen tosi oleminen on nimenomaan dialogissa. Kieli
on luonteeltaan jotain sellaista, joka kuuluu keskusteluun. ”[K]eksityt, keinotekoiset
kommunikaatiojirjestelmét eivit koskaan ole kielid. Silld keinotekoisilla kielilld, kuten
salakielilld tai matemaattisten symbolien jérjestelmilld, ei ole perustaa kieli- tai
eldmdnyhteisossd” (ibid.). Mielestdni Gadamer sanoo, ettd kielen varsinainen tarkoitus
on mahdollistaa ymmaértdminen, ja etenkin yhteisymmarrys. Kaikki ymmértdminen
tosin on tietyssd mielessd yhteisymmarrystd, koska se perustuu kielen sosiaaliselle
yhteisyydelle, mutta Gadamerinkin sanoin kieli todellistuu kun sen avulla, tai
tarkemmin sanottuna siind, saavutetaan yhteisymmarrys. (2004, 443.) Gadamer (2005,
86) kirjoittaa: “Jo kauan sitten on huomattu, ettdi puhuminen on todellista vain
keskustelussa. Jokaisella keskustelulla on oma henkensd — joko hyvd tai huono:
viestinndn ja soljuvan ajatustenvaihdon henki minén ja sindn vélilld tai paikallaan

polkevan, jopa tyrehtyvén keskustelun henki.”

Gadamerin mukaan Heideggerin ymmarryksentulkinnan kautta koko hermeneutiikan
tehtidviksi on selkiytynyt merkityksen osoittaminen tulkitsijan ja objektin suhteessa
(Gadamer 2004, 254). Tama tarkoittaa yksinkertaisesti sanottuna sité, ettd merkitysti ei
haeta yksin tekstistd, sanoista tai kielestd, eikd tietenkdin mydskddn yksin tekstin tai
kielen tulkitsijasta, vaan nimenomaan néiden vilisestd suhteesta. Merkitykset ovat aina
merkityksid jollekin tulkitsijalle jonkin tulkintatavan sisélld. Téllainen tulkintatapa on

néhdékseni kieli tai wittgensteinilaisesti sanottuna kielipeli.

2.4 Ymmartamisen kehé

Ymmartdmisen kehdssd on yksinkertaisesti sanottuna kyse seuraavasta ajatuksesta:
kokonaisuus tulee ymmartdéd yksittdisestd ja yksittdinen kokonaisesta kdsin (Gadamer
2005, 29). Kun yritimme ymmaértda jotain uutta asiaa, meilld on vdistaméttd siitd aina
joitakin ennakko-oletuksia, joita Gadamer provokatiivisesti nimittda myos
ennakkoluuloiksi. Ndméa ennakkoluulot eivét kuitenkaan ole Gadamerin mukaan huono
asia, vaan pdinvastoin ne ovat ymmartdmisen ja tietimisen edellytyksid. (Ks. Gadamer
2004, 271-297.) Uuden asian ymméirtdminen vaatii, etti osaamme suuntautua edes

jotenkin ymmarrettdvdd asiaa kohti. Suuntautuminen eli fenomenologian termein
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sanottuna intentointi tapahtuu aina tiettyjen odotusten pohjalta. Suuntaudumme jollakin
tietylld tavalla, ja havaintomme méérdytyy suuntautumisen tapamme sekd sen mukaan
mitd on annettuna. Tdlloin voimme huomata olleemme joissakin suhteissa oikeassa ja
joissakin viirdssd, jolloin voimme tarkentaa omaa kantaamme. Nidin kisityksemme
ymmaérrettidvistd asiasta muuttuu, jolloin voimme tulevaisuudessa suuntautua siihen

tarkemmin.

Téllaisen ennakko-oletusten varassa tapahtuvan tarkastelun ja ymmartdmisen rakennetta
Gadamer nimittdd hermeneuttiseksi kehdksi. Hermeneuttinen viittaa oikeastaan
kaikkeen kielelliseen ymmartimiseen eli tulkintaan ylipddnsid. Kehédn taas voidaan
ajatella olevan siind, etti samaa asiaa ikddn kuin kierretdén ympdri tiettyjen ennakko-
oletusten ohjaamana siten, ettd késitys asiasta muuttuu ja tarkentuu, jolloin ennakko-
oletuksemmekin muuttuvat. Toisaalta kehéd on siind, ettd mitddn yksittdistd asiaa ei voi
ymmaértdd ilman, ettd ymmartdd mihin kokonaisuuteen se kuuluu, eikd kokonaisuutta
puolestaan voi ymmairtdd ilman, ettd ymmdirtdd mitd sen osat ovat. Tdméd kuvaus
ymmartimisestd saattaa vaikuttaa epétoivoiselta ja jopa mahdottomalta, mutta itse
asiassa siind on kysymys siitd, ettd on otettava riski, eli astuttava sisdén hermeneuttiseen

kehéén silldkin uhalla, ettd omat ennakko-oletukset osoittautuvat tdysin vaariksi.

2.5 LeikKki ja osallistuminen taiteen kokemisessa ja keskustelussa

Gadamer kayttdd leikin ja pelin késitteitd kuvaamaan sekd taiteen kokemista ja taiteen
olemisen tapaa ettd keskustelun luonnetta. Alla tarkastelen néité kisitteitd ennen kaikkea
taiteen yhteydessa.

Leikin kisitettd ovat kayttdneet estetitkan yhteydessd jo Kant ja Schiller (Gadamer
2004, 102-104), mutta Gadamerilla leikki ei viittaa taideteoksen tekijén toimintaan tai
mielentilaan eikd myoskdin taideteoksen yleisoon. Gadamerilla leikki on taideteoksen
olemisen tapa. Suomenkielessi on tarpeen kéyttdd késitteen leikki rinnalla myds
kisitettd peli, toisin kuin saksassa, jossa selvitddn yhdelld kisitteelld (spiel). YIla
olevaan viitaten Gadamerin tarkoittama taideteoksen olemisen tapa on siis leikki tai

peli. (ibid.)

Mitd Gadamer sitten tarkoittaa leikilld? Leikissd olennaista on sdéntdjen seuraaminen.
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Kuitenkin leikki on my®os jotain, mikd voidaan erottaa leikkijoiden kdyttaytymisesta.
Leikkijoilleen leikki ei ole vakavaa, vaan oikeastaan juuri vakavan vastakohta, joskin
Gadamer huomauttaa, ettd leikki sisdltdd tietynlaisen oman vakavuutensa. Leikkijét
eiviat kuitenkaan ole erityisesti tietoisia leikin laadusta, vaan he yksinkertaisesti
leikkivdt. Gadamerin mukaan onkin niin, ettd leikki tai peli saavuttaa tarkoituksensa
vain silloin, kun leikkija tai pelaaja kadottaa itsensd osaksi leikkid tai pelid. Leikkija
kylld tietdd “vain leikkivdnsd”, mutta hdn ei tiedd, mitd silloin itse asiassa tietdi.

(Gadamer 2004, 103.)

Kun siis kysytddn mitd leikki tai peli itse asiassa on, ei ole syytd tarkastella
leikkijdd/pelaajaa ja tdmén ajatuksia, vaan sitd mikd on leikin olemisen tapa (ibid.).
Kuten on jo mainittu, timé on olennainen kysymys Gadamerille, koska hén ottaa leikin
kasitteen 1dhtokohdaksi tarkastellessaan sitd mité taideteos on ja mikd on sen olemisen

tapa.

Gadamerilla oleellista on, ettd taideteos ei ole objekti, joka voidaan ottaa tarkastelun
kohteeksi. Sen sijaan taideteoksen tosi oleminen on siini, ettd se tulee kokemukseksi,
joka muuttaa sen kokijaa. Taideteoksen kokemisen varsinainen subjekti ei Gadamerin
mukaan ole sitd kokeva ithminen vaan teos itse. Gadamerin mukaan teoksella itselldén,
samoin kuin leikilld ja pelilli, on oma luonteensa, joka ei riipu siitd, tarkasteleeko,
leikkiikd tai pelaako joku. Gadamerin mukaan siis pelin todellinen subjekti ei ole

pelaaja(t) vaan peli itse. Peli tulee esille pelaajien kautta. (Gadamer 2004, 102-107.)

Pyrittdessd ymmartdmaén sitd misté leikissa ja pelissd on kysymys, on sanojen leikki”
ja 7peli” metaforisen kdyton tarkasteleminen ensisijaisen tirkedd. Gadamerin ajatus on,
ettd sanojen metaforinen kiyttd paljastaa uusia puolia siitd, millaisiin asioithin ndma
sanat viittaavat. Usein puhutaan esimerkiksi valon tai vérien leikistd sekd sanaleikeista.
Leikki tarkoittaa hyvin yleisesti ottaen Gadamerin mukaan jotakin tietynlaista /liikettd,
jolla ei varsinaisesti ole mitddn madrdnpddtd, vaan se vain uusintaa itsedén toistamalla.
Gadamerille leikki tai peli onkin téllaisen liikkeen tapahtuminen sinidnsi. (Gadamer

2004, 103-104.)

Leikki tai peli on olemassa my0s pelaajien ja havainnoitsijoiden “vilissd”. Gadamerin

mukaan peliin itse asiassa kuuluu olennaisesti myds sen suuntautuneisuus kohti sen
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seuraajia. Peli onkin ideaalisesti olemassa juuri sitd havainnoivilla tarkkailijoilla, eika
pelin pelaajilla. Pelaajien tehtdvi on toteuttaa roolinsa pelaajina ja ndin representoida
pelid sitd seuraavalle yleisdlle, siis tuoda peli esiin. Téssd mielessd peli ei ole olemassa
pelaajia varten, vaan pelin yleisod varten. Mutta lopulta sekéd yleison ettd pelin pelaajien
tehtédvd on sama, ja tissd mielessd nédiden vilinen ero ylittyy. Kyse on siitd, ettd pelilld
itselldén, erilldén pelaajien toiminnasta, on jokin merkitys, joka tulee ymmartdd. Seka
pelaajien ettd yleison on suhtauduttava peliin, eli intentoitava sitd, jossakin samassa

mielessd. (Gadamer 2004, 108-109.)

Gadamerin (vasta)esimerkki on sellainen musiikki, joka esitetddn nimenomaan soittajia,
eikd erillistd yleisod varten. Téllaisessa tapauksessa saattaisimme helposti ajatella, ettd
musiikki on olemassa juuri soittajia (eli pelaajia) varten, eikd niink&én, tai ollenkaan,
erityistd yleisdd varten. Gadamerin mukaan téssdkin tapauksessa musiikki on kuitenkin
olemassa oikeastaan ketd vain kuulijaa varten, joskin se kyseisessd tilanteessa esitetdén
vain soittajia varten. Gadamerin mukaan taiteellinen esitys (presentaatio) on
luonteeltaan sellaista, ettd se on aina olemassa jollekulle, jotakuta varten, vaikka ei

olisikaan ketéén, joka vain katsoo tai kuuntelee. (Gadamer 2004, 110.)

Gadamer kirjoittaa:

Tosiasiassa peli ja leikki ovat liikeprosesseja, joihin pelaaja ja leikkija
ottavat osaa. Ilmaisut “aaltojen leikki”, "leivoset leikkid ly6” ja “’raajojen
vapaa leikki” eivit suinkaan ole pelkkid metaforia. Pikemminkin leikki
kiehtoo leikkivdd tietoisuutta, koska se tempautuu leikissd osaksi
litkekokonaisuutta, jolla on oma dynamiikkansa. Leikki on kdynnissd,
kun yksittdinen leikkijd ryhtyy siihen tdysin eikd ole vain leikkid
viaheksyva osallistuja. Jos ihminen ei pysty tdhdn, niin sanotaan, ettei hin
osaa leikkid. Tarkoitan, etté leikin ja pelin perusteisiin kuuluu tietty henki
— niitd luonnehtii helppous, vapaus ja onnistumisen tuottama tyydytys —
ja ne tayttdvat leikkijan ja pelaajan télld hengelld. Siksi ne ovat
rakenteeltaan verrattavissa keskusteluun, ja juuri keskustelussa kieli on

todella olemassa. (Gadamer 2005, 86.)

Vaikka ylléd oleva kappale ndyttdd késittelevin vain sitd, mitd peli tai leikki on, kyse on

14



itse asiassa todella olennaisesta asiasta. Tdmé johtuu siitd, ettd peli ja leikki ovat
Gadamerin mukaan myo0s taiteen olemisen ja kokemisen tapoja ja havainnollistavat
muutenkin monia ihmisen kokemuksia ja toimintatapoja. Ensinndkin, Gadamer
kirjoittaa, ettd pelilld tai leikilldi on oma dynamiikkansa ja oma henkensid. Tdma
tarkoittaa, ettd peli ei ole tdysin hallittavissa tai kontrolloitavissa, vaan pikemminkin
pdinvastoin; peli hallitsee pelaajia. Kyse ei kuitenkaan ole mistdan pakkovallasta, vaan
siitd, ettd pelaaja tai leikkijd heittdytyy mukaan arvaamattomaan peliin. Téassd
arvaamattomuudessaan peli muistuttaa keskustelua, jonka loppuloksesta emme koskaan
voi olla varmoja, mikali kyseessd on oikea keskustelu. Aivan oman huomionsa ansaitsee
se, ettd peli ja leikki vaativat ehdottomasti osallistumista. Niitd ei voi ymmaértad, ellei
itse osallistu nithin. Luultavasti jo nyt alkaa kdydad selvéksi, ettdi Gadamer vastustaa
sellaista objektivoivaa asennetta, joka tieteessd vaatii aina ulkopuolista tarkkailemista.
Oli  kyse sitten leikistd, yhteiskunnallisesta ilmidstd, maalauksesta tai
musiikkikappaleesta, sen ymmaértiminen vaatii Gadamerin mukaan tietynlaista
heittdytymistd ja osallistumista. Pyrin alla syventymédn sithen, mitd tillainen
osallistuminen ja heittdytyminen taiteen ja musiikin ymmartimisen yhteydessd

tarkoittaa, ja mitd ylipdansd musiikin ymmaértdminen voi tarkoittaa.
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3 Gadamerilaisia Kisityksid musiikista

Ennen siirtymistd Gadamerin omiin musiikkia koskeviin kirjoituksiin on syytid hakea
hieman kontekstia késite- ja kulttuurihistorian parista. Gadamer itse suhtautui selvisti
varoen musiikkiin ja koki olevansa ainakin jossain miérin musiikkia ymmartdmaton.
Miksi hin ajatteli niin, ja mitd musiikin ymmaértamisen oikeastaan ajateltiin tarkoittavan
1900-luvulla, jolloin Gadamer kirjoitti? Niihin kysymyksiin vastaaminen vaatii jdlleen
katseen suuntaamista menneisyyteen. Musiikkiin suhtautuminen muuttui radikaalisti
autonomiaestetiikan synnyn myo6td. On selvad, ettd 1700-luvulla musiikkia kuunneltiin
ja ymmarrettiin eri tavalla kuin 1900-luvulla ja omana aikanamme 2000-luvulla. Suuri
muutos, jonka autonomiaestetiikka toi oli siind, ettd musiikki ei endd ollut niinkddn
kiyttdtavaraa, kuin hartaan keskittymisen kohde. Voimme tosin néhdé, ettd nykypédivani
populaarimusiikilla on “kiyttomusiikin” asema, kun taas hartaammin suhtaudutaan

”taidemusiikkiin®.

Usein musiikin ymméirtdmisestd puhuttaessa edellytetdin myds teoksen késitettd.
Puhutaan siitd, miten teosta voi ymmartdd, tai toisinaan siitd, miten sdveltdjdd voi
ymmartdd. Musiikin tekeminen taas on usein hahmottunut juuri siveltdjén ja teosten
kisitteiden kautta. Ndhdidkseni musiikin merkityksestd ja ymmartdmisestd puhuttaessa
on kuitenkin otettava laajempi ndkdkulma. Samaan tapaan on ajatellut myds Bruce Ellis
Benson, joka teoksessaan Improvisation of Musical Dialogue (2003) tarkastelee
fenomenologis-hermeneuttisesti musiikkia dialogisena sosiaalisena toimintana. Talloin
musiikki ei ole vain sdveltdjan luomia teoksia, vaan yhtd lailla esittdjien, soittajien ja

kuulijoiden tulkintaa ja toimintaa, ja ennen kaikkea osallistumista musiikkitraditioon.

Vield Bensonia enemmin kuulijan roolia musiikin tulkinnassa ja ymmaértimisessi
korostaa James H. Johnson, jonka teos Listening in Paris (1995) on loistavan
yksityiskohtainen kuvaus musiikin kuulemisen ja ymmaértimisen muutoksesta
Ranskassa 1700-luvun lopulta 1800-luvun loppupuolelle. Bensonin kirjan kautta
avautuu kaytdnnollinen ja jokseenkin gadamerilainen ndkokulma musiikin kuulemiseen
ja ymmartdmiseen. Vaikka kirja sijoittuu ennen kaikkea 1700- ja 1800-lukujen

taitteeseen, se kuvaa yhden olennaisen ja keskeisen muutoksen musiikkiin
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suhtautumisessa ylipddnsd. Ndin se my0s avaa mielesténi tirkeélld tavalla yhtaaltad sitd
tapaa, jolla Gadamer 1900-luvulla on suhtautunut musiikkiin, ja toisaalta sitd tapaa tai
tapoja, jo(i)lla me nykyddn suhtaudumme musiikkiin. Tdmén vuoksi kdyn alla lépi
Johnsonin kirjaa kiinnittien huomiota teemaani liittyyviin asioihin. Pyydén lukijaa
kiinnittdimaddn huomiota eriyisesti sithen, mitd kirjoitan musiikin kokemisesta ja

ymmaértamisestd sekd musiikin ontologiasta eli siitd, mitd musiikki on.

3.1 Johnson ja moderni kokemus musiikista

James H. Johnsonin (1995) kirja Listening in Paris 1dhtee liikkeelle kysymyksestd miksi
ranskalaiset yleisdt muuttuivat hiljaisiksi vuosien 1750-1850 aikana. Kyseisend aikana
pariisilaisyleison keskuudessa tavanomaisesti vallinnut eldvd puheensorina vaimeni ja
hiljainen kuunteleminen alkoi. Tdma muutos oopperayleison kidytoksessd on Johnsonin
(1995, 2) mukaan merkki suuremmasta muutoksesta koko musiikin kuuntelemisessa,

seka siind, miten ja millaiseksi musiikki ja teokset ymmarretéén.

Johnson kisittelee kirjassaan nimenomaan kuulemisen kulttuurihistoriaa. Ei ole siis
kysymys niinkddn musiikin esittdmisen tai tekemisen historiasta, vaan Johnsonin
metodinen ldhtokohta on tarkastella yleison kaytostd ja reaktioita. Johnsonin ndkoékulma
on sellainen, jossa yleison ja kuulijan rooli on siis korostunut myos musiikin
merkityksen kannalta. Puhuttaessa musiikin merkityksestd on siis otettava huomioon sen
kuuleminen ja kuulemisen konteksti. Timé tarkoittaa myos, ettd me 2000-luvulla emme
voi luultavasti kuulla musiikkia samalla tavalla, kuin jotkut sitd vaikkapa 1700-luvulla
kuulivat. Liséksi Johnson ldhtee siitd, ettd musiikin merkitys ei ole sen enempéé yksin
teoksessa kuin siveltdjallakiin, vaan reseptiossa, jota madraavit kulloisetkin esteettiset
ja sosiaaliset odotukset. Gadameria mukaillen Johnson (1995, 2) kirjoittaa: “musiikin
merkitys ilmenee, kun d4ni kohtaa ennakko-odotukset. Tdmai tarkoittaa myds, ettei ole

olemassa merkitystd ilman tulkintaa.”

Kuitenkin on huomattava, ettd Johnsonkin vastustaa ddrimmadistd kuulijakeskeisyytta.
Yhtd tdrkedd kuulijan kanssa on teoksen rakenne (Johnson 1995, 2). Johnsonin
ldahestymistapa muistuttaa kirjallisuustieteessd erityisesti Wolfgang Iserin kehittelemaa

reseptioestetiikkaa, jossa tarkastelun kohteena on tekstin ja lukijan vilinen
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vuorovaikutus. Keskeistd on, ettd Johnsonin (1995, 3) mukaan kuulemisen yleisessa
tavassa voi tapahtua muutoksia silloin, kun tarjolla on musiikkia, joka yhtdaltd tayttaa
kuulijoiden odotukset ja kriteerit merkityksellisestd musiikista ja toisaalta on tarpeeksi
innovatiivista haastaakseen kyseiset odotukset. Télloin kuulijoiden on muokattava omia
asenteitaan ja odotuksiaan. Téllaiselta pohjalta Johnson tarkastelee merkittavié hetkid ja
muutoksia kuulemisen historiallisessa rakenteessa 1700-luvun puolivilistd 1800-luvun

puoliviliin.

3.1.1 Ooppera sosiaalisena velvollisuutena ja musiikki imitaationa

1750-luvun Pariisissa musiikki ei yleisesti ollut hartaan keskittymisen kohde.
Oopperaan ei menty hiljentyméén, keskittymdin ja nauttimaan musiikista. Sen sijaan
1750-luvun pariisilaiselle oopperayleisolle oli hyvin tyypillistd, ettd juuri kukaan ei ollut
ajoissa paikalla. Toiseksi esityksen aikana ei yleisdlle myodskéén ollut mitddn vaatimusta
hiljaisuudesta, vaan ennen kaikkea ooppera oli sosiaalinen velvollisuus, mahdollisuus
tavata muita ihmisid, seurustella ja niin edelleen. 1750-luvun oopperassa musiikki oli
oikeastaan sivuosassa, ja péddosassa olivat ihmiset, “yleis0”, joka koostui l4dhinna
aatelisista. Kuvaavaa on, ettd tilana oopperasali oli hyvin koristeellinen ja tdysi” ja
sekd ndko- ettd hajuaistille oli paljon tekemistd. Téarkeintd ei ollutkaan kuulla tai ndhda

esitystd, vaan tulla ndhdyksi. (Johnson 1995, 8-10.)

On huomattava, ettd oopperassa vallitsivat tietyt, toisinaan hyvin tarkatkin, sosiaaliset
saannot. Tastd esimerkkind voidaan mainita késitys siitd, ettd ei ollut ollenkaan
hienotapaista jadda paikalle koko oopperan ajaksi. Ylipddnsé sosiaalinen etiketti sdételi
kaikkea, my0s sitd miten mihinkin musiikkiin suhtauduttiin. Musiikin arvostelu ja
kuuleminen tapahtui kokeneiden arvostelijoiden johdolla ja ehdoilla, ja oli pitkélti
kollektiivista. Eivdt niinkddn yksilot, vaan erilaiset ryhmét arvostelivat musiikkia, ja
saattoivat toki esittdd my0s toisista ryhmistd poikkeavia arvostelmia. (Johnson 1995,

29-34.)

1700-luvun puolivilin Pariisissa musiikkia ei Johnsonin mukaan useinkaan arvostettu
erityisen paljon eikd sitd pidetty kovinkaan ilmaisuvoimaisena. Nidhdédkseni tiytyy

kuitenkin muistaa, etti koko ilmaisun késitettd ei nykyaikaisessa mielessd oikeastaan
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tuolloin vield ollut, joten se ei ole ihme. Musiikista puhuttiin 1dhinni suhteessa siihen,
mitd se kertoo, siis samaan tapaan kuin kuvista puhuttiin ennen autonomiaestetiikkaa.
Musiikin tuli tilloin olla selkedd ja tekstille alisteista. Musiikin ajateltiin siis olevan
luonteeltaan kuvaavaa, jéljittelevdd, sanalla sanoen mimeettistd. Talloin ithmiset todella
kuulivat musiikissa tuulta, mehildisid, lintuja, ukkosta, sotaa ja niin edelleen. Siséll6t
saattoivat olla myds abstraktimpia, mutta yleensd tulkinnoista ja musiikin

yksiselitteisyydesté oltiin silti hyvinkin varmoja. (Johnson 1995, 36-37.)

Musiikin ajateltiin yleensi siis olevan alisteista tekstille eli vérittdvén tekstid tai tuovan
sithen tunnelmaa. Yksindédn se ei kyennyt kertomaan kovin paljon. Johnsonin mukaan
jonkinlaista muutosta alkoi ndkyd Rameaun musiikissa, mutta vield hénenkin
musiikissaan oli kyse pitkélti imitaatiosta. Se oli tarkoitettu kuultavaksi imitaationa
siten, ettd siitd piti tunnistaa asioita. Uutena piirteend on se, ettd Rameaulla alkoi jo olla
my0s emootioiden kuvausta. Yhtd kaikki Johnsonin mukaan Rameaun aikaan
padasiallinen kuulemisen tapa oli tunnistaminen. Musiikista tunnistettiin asioita, ja tita
tunnistamista ei késitetty tulkitsemiseksi. Tunnistamista pidettiin yksiselitteisend ja
selvind tapahtumana ja se oli ennen kaikkea intellektuaalista toimintaa. Ei ollut juuri
puhetta mistddn subjektiivisesta kokemuksesta. Oopperaan ei menty tekemédidn
subjektiivisia tulkintoja, vaan vithtyméddn ja kokemaan komeita aistikokemuksia.

(Johnson 1995, 38-49.)

3.1.2 Sensitiivinen yleiso

1700-luvun lopulla oopperayleisé alkoi Johnsonin mukaan olla hieman erilaista kuin
vuosisadan puolivilissd. Oopperassa kdymisessd oli edelleen kyse jossain médrin
sosiaalisesta velvollisuudesta ja hierarkiasta, mutta mukana oli nyt enemmaén ei-aatelista
viked, jotka olivat itse myoOs maksaneet tullakseen kuulemaan musiikkia. Huomattavaa
on myds, ettd monet kuninkaalliset ja aateliset olivat siirtdneet aitionsa pois eturivistd,
jopa hyvinkin kauas sellaiseen paikkaan, johon ei ndhty hyvin. Yleisossé oli niitd, jotka
olivat huomanneet, ettd suoraan edestdpidin lavan tapahtumat toimivat paremmin kuin
sivulta nédhtynd, ja laulajien dinet kuuluivat selkeimpinid hieman ylemmés kuin
ensimmaisille riveille. Ndma tekijdt voittivat joillakin kuulijjoilla halun tulla itse

ndhdyksi. Myo0s teatterilavan rakennetta muutettiin toisinaan sosiaalisten tekijoiden
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kustannuksella, taiteen ja taiteellisuuden vuoksi. (Johnson 1995, 53-59.)

1700-luvun lopulta alkaen onkin kertomuksia keskittyneestd yleisostd, ihmisistd, jotka
keskittyivit esitykseen aivan sen alusta loppuun. Loytyy kuvauksia esimerkiksi siiti,
kuinka eraét kuulijat eivit sallineet itsensd liikkkua lainkaan esityksen aikana’. Kuulijat
alkoivat myos valittaa toisista kuulijoista, jotka hiiritsivdt kuuntelemista. Kaikkein
suurin ndkyvd muutos reagoimisessa musiikkiin on kuitenkin se, ettd nyt kuuntelijat
itkivdt, ja he tekivdt sen avoimesti ja ddnekkadsti. Thmisilld tuntui Johnsonin mukaan
olevan halu itked. Mutta itkua suurempiakin reaktioita esiintyi, jopa hysteriaa,
huutamista ja pyortyilyd. 1770-luvulla suuret avoimesti ndytetyt tunteet olivatkin
muodissa. Ja tunteet liittyivdt nyt ennen kaikkea juuri musiikkiin, eikd edes esityksen
kokonaisuuteen. Tanssijat ja balettiyleisd olivatkin huolissaan, mutta mitéén ei ollut
tehtévissd; musiikki voitti tanssin. 1700-luvun lopulla huomio oli siirtynyt sosiaalisesta
spektaakkelista lavalle ja aikaisempaa selvésti enemmén musiikkiin. (Johnson 1995, 59-

70.)

Vuosisadan vaihteessa oli siis Johnsonin (81) mukaan kehittyméassi uusi kuuntelemisen
tapa, joka keskittyi entistdi enemmin musiikin tunteisiin. Musiikki alkoi tulla
tarkeimmaksi kuin sanat ja alkoi myds esiintyd enemmain puhetta musiikista kielend,
jolla oli kyky kertoa ja kuvata, eli olla merkityksellistd. Aivan uusi kiinnostuksen kohde,
ja my0s merkityksen olinpaikka, oli harmonia, jota oli aiemmin pidetty ikdén kuin
tyhjand kuorena. Koko tdmén uuden kuulemisen tavan tirkeimpiné yksittdisend syyna
Johnson mainitsee C.W. Gluckin musiikin, joka vaati ja salli uudenlaisen kuulemisen.

Enii oopperaan ei menty niinkddn kevyesti vithtyméaan, vaan kokemaan suuria tunteita.

Musiikissa olevien tunteiden piti silti edelleen olla selvisti havaittavissa. Ranskalainen
yleiso alkoi haluta ja arvostaa ennen kaikkea tunnetta musiikissa enemmén kuin tekstia
tai musiikin intellektuaalista puolta. Téll6in musiikin avulla saatettiin pééstd tutkimaan
“omia syvimpid tunteita”(Johnson 1995, 85). Musiikki siis ilmaisi tunteita, eikd endd
niinkdin sellaisia asioita kuin vaikkapa sotaa tai lintuja. Niinp4 sen sisdltd ei vaatinut
samanlaista yhteisollistd keskustelevaa ymmaértdmistd, vaan sitd saattoi syventyéd

kuuntelemaan yksin. Oli siirrytty yleisestd yksityisempddn, kuvista tunteisiin ja

3 Témai asenne muistuttaa vahvasti musiikkitieteen varhaisen vaikuttajan Eduard Hanslickin asennetta
musiikkiin.
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tunnelmiin, pddstd syddmeen.

3.1.3 Musiikki, yhteiskunta ja musiikin merkitys

1700-luvun lopun Ranskassa alettiin tiedostaa musiikin ja yhteiskunnan suhde.
Vallankumouksen jilkeen kaikki, mukaanlukien oopperan siséltd, oli sdddeltyd. Hallitus
alkoi miettid, miten musiikkia saataisiin kéytettyd “kansan vapauden” edistimiseksi
(126). Aivan 1700-luvun lopussa ooppera olikin lyhyen vapaamielisemmén kauden
jélleen hyvin tarkasti sdddeltyd, mutta nyt alettiin ensimmadistd kertaa kiinnittda
huomiota musiikin vaikutuksiin. Antiikin kuvaukset musiikin vaikutuksista, voimasta ja
musiikin korkea tehtdvistd l0ydettiin uudestaan ja musiikkia alettiin todella pyrkid
hyddyntdmaéain vallankumouksessa. Sitd sdvellettiin sotaan ja muihin vallankumoukselle
hyodyllisiin  tarkoituksiin sopivaksi. Pidemmin pédlle hallituksen pyrkimys ei
kuitenkaan onnistunut, vaan loppujen lopuksi musiikista tuli kuin tulikin entistd

subjektiivisempaa, sisdisempai ja yksityisempii. (Johnson 1995, 126-129.)

Millaiseksi musiikki ja sen kuuleminen sitten muuttuivat? Vield 1799 kuulemisen tapa
oli Johnsonin mukaan oikeastaan sama kuin kymmenen vuotta aiemmin. Musiikissa
kuultiin ennen kaikkea henkilohahmojen tunteita. Harmonia oli tirked, koska juuri siind
oli musiikin tunnelma. Mutta edelleen musiikin piti ennen kaikkea olla selkedi. Silloin
sen ajateltiin olevan kéyttokelpoista tasavaltalaiselle. Tdmén takia musiikki alkoi taas
muuttua yksinkertaisemmaksi ja esimerkiksi polyfoniaa alettiin kdyttdd vdhemman.
Tamai kaikki taas johti siihen, ettd uutta musiikkia ei juuri endd sédvelletty ja vanha
musiikki tuli takaisin oopperalavoille. Ooppera tuli pikkuhiljaa vihemmaén poliittiseksi.

(Johnson 1995, 155-158.)

1800-luvun alussa konserttimusiikki ja sinfoniat kasvattivat suosiota. Yleiso alkoi
selvésti kaivata hiljaisuutta ja mahdollisuutta keskittyd musiikkiin. Osa yleisostd ei
kuitenkaan kokenut samoin, mistd seurasi erimielisyyttd ja sanaharkkaa eri ryhmien
valilli. Yleiso6 alkoi myds arvostella esityksien epéduskottavuutta. Erityisen
huomionarvoista on, ettd 1820-luvulla konserteissa alkoi ndkyd paljon niinsanottuja
diletantteja, jotka arvostelivat ja arvostivat musiikkia erittdin intohimoisesti, ja jotka

my0s tuntuivat tuntevan tai ymmaértdvin musiikkia muita paremmin. Puhuttiinkin
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esimerkiksi siitd, ettd pitdd jo olla jokseenkin diletantti, jotta voi ymmirtdd Rossinin
musiikkia. (Johnson 1995, 182-196.) Toisin sanottuna tietyn musiikin ymmartdmiseen
(tietynlaiseksi ja tietylld tavalla) vaaditaan jo jonkinlaisia, mahdollisesti hyvin

tarkkojakin, ennakko-oletuksia ja -késityksia kyseisestd musiikista.’

Kuulemisen ja musiikin ymmairtdmisen kannalta olennaisen térkeitd uusia asioita 1800-
luvun alussa olivat julkisten konserttien synty sekd instrumentaalimusiikin
yleistyminen. Johnsonin mukaan 1800-luvun alussa kuulijoilla olikin edessddn kaksi
haastetta, nimittdin (1) julkisten konserttien instrumentaalimusiikki ja (2) sédveltdjian

tarkoitusten selvittdminen. (Johnson 1995, 206.)

Ihmiset eivit tietenkdin aina ymmartdneet mitd siveltdjd oikein oli yrittdnyt kuvata.
Esimerkiksi Haydnin kuunteleminen oli aika helppoa, hieman kuin oopperassa
kdymistd. Musiikki oli ainakin osittain ohjelmallista. Mozartista taas kylld pidettiin
jonkin verran, mutta suurin osa valitti kuitenkin, ettd Mozartin sinfonioita oli mahdoton
ymmartéa, silld ne olivat niin monimutkaisia. TAma tarkoitti siis, ettd ei ollut ollenkaan
selvdd, mitd Mozart oli tahtonut sinfonioillaan kuvata. Useille kuuntelijoille Mozartin

musiikin vaikutukset olivat tyhjid, tarkoituksettomia. (Johnson 1995, 206-227.)

Mutta musiikin yleinen kehitys kulki tidstd huolimatta kohti “musiikillista” ja
absoluuttista musiikkia. 1820-luvun lopulla puhuttiin  jo paljon vdhemmin
“ulkomusiikillisista” asioista, kuten aalloista tai linnuista, joita musiikki kuvasi tai
jaljitteli, ja enemmain orkestraalisista muodoista, modulaatioista ja niin edelleen. Ndin
musiikin kuuleminen alkoi muuttua passion ja tunteiden etsimisestd musiikin kielen
ymmdrtdmiseksi, johon puolestaan liittyy musiikillinen logiikka ja sen ymmairtdminen.
Yleiso alkoi kuunnella ja arvostaa musiikkiesitystd musiikillisena suorituksena ja
musiikkia ”sen itsensd” takia. Yleiso alkoi oppia “puhtaan musiikin” logiikkaa. Tama
logiikka on siis luonteeltaan abstraktin, ei-esittdvdn musiikin logiikkaa, jota voidaan

ehkd nimittdd myds (yhdeksi) musiikin kieleksi. (Johnson 1995, 206-227.)

Mitd tillainen ylld kuvattu puhdas musiikin ymmértdminen sitten oikeastaan tarkoittaa
ja mihin se pyrkii? Minusta vaikuttaa siltd, ettd pyrittdessd ymmartiméiin musiikkia,

joka ei viittaa mihinkddn itsensd ulkopuoliseen, voidaan pyrkid ymmirtdméaén vain

4 Tamai on hyvin gadamerilainen ajatus, jota avaan lisdd musiikin ymmartdmiseen liittyen luvussa 4.
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musiikin osien suhteita yhtddltd toisiinsa ja toisaalta musiikin kokonaisuuteen. Téhén
pyrkimykseen taas kuuluu olennaisesti musiikin osien ja osakokonaisuuksien

tunnistaminen ja identifioiminen tietyin historiallisin musiikinteoreettisin termein. °

3.1.4 Absoluuttinen musiikki ja romantiikan musiikillinen kokemus

Johnsonin mukaan jo joidenkin aikalaisten mielestd Rossinin uudenlainen musiikki
aiheutti jopa sen, ettd vanhakin musiikki alkoi kuulostaa erilaiselta. Tdmai todella kertoo
siitd, ettd kuulemisen tapa muuttui. Ensinndkin hiljaisuudesta tuli arvostettava ja
vaadittu piirre konserteissa ja sitd kautta musiikin kuulemisen yhteydessd ylipddnsa.
Johnson kertoo siitd, miten pystymélld olemaan konsertissa hiljaa pystyi myds
kohottamaan itsetuntoaan vastaamalla vaadittua etikettid. Johnsonin mukaan hiljaisuus-
ja kohteliaisuusvaatimus muokkasikin kuulemista entistd yksityisemmdksi. Musiikin
herdttdmat tunteet ja ajatukset olivat subjektiivisia ja ne tuli pitdé siséllddn. Alkoi syntya
romantiikan ajan tapa kuulla. Johnson huomauttaa vield, etti jos kohteliaisuus antoikin
mahdollisuuden syventyd kuuntelemaan, se myds vaati sitd. Téssd mielessd uusi
kuulemisen tapa aiheutti myods tylsyyttd epésosiaalisuudellaan. (Johnson 1995, 226-

236.)

Johnson kuvaa romantiikan ajan musiikillista kokemusta seuraavasti. Kaikki hilind
loppui yleisossd kun esirippu nousi. Kaikki keskittyivit hiljaa esitykseen, aivan kuten
nykyéddn. Mutta suuri muutos oli, ettd ooppera alkoi kiinnostaa kansaa, varsinkin kun se
tehtiin sille avoimeksi. Keskiluokka haluttiin nyt oopperan pariin. Musiikillista
kokemusta myds manipuloitiin esimerkiksi siten, ettd ohjattuja taputtajia sijoitettiin
tiettyihin paikkoihin ympéri salia. Beethovenin musiikista ihmiset olivat aivan
haltioissaan, suorastaan ekstaasissa. Musiikkiarvosteluissa alettiin puhua teosten itsensd
(!) hienoudesta ja suuruudesta. Esityksissd oltiin muutoin tdysin hiljaa, mutta aplodeja
esitettiin paljon ja lisdksi hillittyjd verbaalisia suosionsosoituksia. Nyt sédveltdjid ja
esittdjid pidettiin taiteilijoina ja toisinaan jopa neroina, jotka eivdt vastanneet

tekemisistddn kenellekddn tai millekddn muulle, kuin taiteelle. Musiikillinen kokemus

5 Tulkintani mukaan Theodor Adornon (2007, 131-133) kisitys Stravinskin musiikista “musiikkina,
joka koskee musiikkia” sisdltdd juuri ajatuksen siitd, ettd musiikin aiheena ei ole mik&én musiikin
ulkopuolinen. Musiikki, joka koskee musiikkia ei siis pyri sanomaan mitédn mistdan musiikin
ulkopuolisesta.
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muistutti Johnsonin mukaan uskonnollista kokemusta. (Johnson 1995, 228-269.)

Romantitkan musiikilliseen kokemukseen kuului Johnsonin mukaan lopultakin
kokonaan uudenlainen kuulemisen tapa. Mutta olennaista on kysymys siitd, mitd
kuunneltiin ja milld tavalla. Johnsonin mukaan romantiikan musiikillisessa
kokemuksessa musiikki erkani kielestd. Musiikin kuuntelemisessa oli kyse jostain sanat
ylittdvastd, kuvaamattomasta. Aikaisemmin musiikin oli pitdnyt kuvata kohdettaan tai
aihettaan tarkasti. Nyt se nimenomaan ei saanut kuvata tarkasti, vaan sen piti jattia tilaa
mielikuvitukselle. Oltiin innoissaan absoluuttisesta musiikista, eikd musiikki saanut

enii olla imitaatiota, vaan sen tuli olla ilmaisua eli ekspressiota®.

Ilmaisun késitteen korvattua jiljittelyn alkoi kdydd vaikeaksi puhua musiikillisesta
merkityksestd. Musiikki ja kieli ajateltiin nyt kahtena eri ilmaisun tapana, joita ei voinut
kddntdd eli tehdd toisilleen ymmarrettdviksi. Sanat kykenivit kuvaamaan sitd, miti
musiikissa oli vain metaforien ja analogioiden avulla, ja silloinkin erittdin rajoittuneesti.
Absoluuttinen musiikki kisitettiin sellaiseksi, joka ei viittaa mihinkddn tiettyyn
pysyvdin musiikin ulkopuoliseen asiaan. Tami kaikki edelleen vahvisti musiikillisen
kokemuksen subjektiivisuutta. Oli syntynyt kisitys absoluuttisesta musiikista ja sen
subjektiivisesta, ainutkertaisesta kokemisesta. Kyseessd on nimenomaan romanttinen
musiikillinen kokemus. (Johnson 1995, 270-279.) On jokseenkin selvdd, ettd
nykypdivddn tultaessa romantiikan perintd on havaittavissa selvisti tavassamme
suhtautua musiikkiin ja kokea sitd. Térkedd on kuitenkin muistaa, ettd kyseessd on silti
yksi monista tavoista suhtautua musiikkiin, ei ainoa oikea tapa, eikd mydskéddn ainoa

vaara tapa.

Nyt kun olemme néhneet millaisia suuria muutoksia musiikissa ja sithen
suhtautumisessa tapahtui 1800-luvun aikana, ja miten ilmaisun késite korvasi jdljittelyn
taiteen ja musiikin tulkinnassa, voimme siirtyd katsomaan mitd Gadamer itse kirjoitti

musiikista ja sen kokemisesta ja ymmartdmisesté.

6 Gadamerin (1986, 94) mukaan ilmaisun (ekspressio) késite haastoi ja korvasi imitaation késiteen
ylipdénsd lansimaisessa taideteoriassa 1700-luvulta alkaen. Muutos ldhti liikkeelle nimenomaan 1700-
luvun musiikkiestetiikasta, josta késin se laajeni dominoimaan muidenkin taiteenalojen estetiikkaa
1800- ja 1900-luvuilla.
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3.2 Musiikki Gadamerin filosofisessa hermeneutiikassa

Gadamer ei kirjoittanut ainuttakaan nimenomaan musiikkia késittelevdad tekstid. Sen
sijaan monista hdnen teksteistdén 10ytyy musiikkia koskevia huomioita ja kysymyksia.
Niiden perusteella rakentuu kuva henkilostd, joka tuntee hyvin musiikin
kulttuurihistorian, mutta joka silti suhtautuu hieman varoen musiikista kirjoittamiseen.
Hén (1986, 37-38) kirjoittaa esimerkiksi ylld (3.1.4.) mainitun “absoluuttisen musiikin”
(ts. instrumentaalisen musiikin) merkityksistd, mutta tekee tdméin ldhinnd esimerkkini
taiteen merkityksellisyydestd ja ymmarrettivyydestd. Lahes poikkeuksetta musiikki
toimiikin Gadamerin kirjoituksissa esimerkkind jostain muusta, kuten siitd, mitd on
taide tai taideteos, mitd on taiteen ja taideteoksen ymmaértaminen, tai muuta vastaavaa.
Tamai et silti tarkoita, ettd Gadamerin teksteissd ei olisi kiinnostavia ja tarkkandkdisid
huomioita musiikista, pdinvastoin. N&hddkseni Gadamer esittdd mielenkiintoisia
huomioita musiikista — vaikka jattadkin monet kysymykset avoimiksi — puhumattakaan
siitd, mitd hdnen filosofiansa kokonaisuudessaan merkitsee ja voi merkitd musiikin,

taiteen ja kulttuurin tutkimukselle.

Oman tyoni kannalta on kuitenkin hieman ongelmallista, ettd musiikkia koskevat
kirjoitukset ovat hajallaan ympéri Gadamerin tuotantoa. Tdmén vuoksi minulla oli
tutkimuksen alussa kdytdnnossé kaksi vaihtoehtoa: joko minun tulisi ottaa luettavakseni
valtava médrd Gadamerin tuotantoa ja alkaa kdyda sitd lépi, tai valita jo etukdteen —
joidenkin ennakkokésitysten varassa — vain muutamia tekstejd, joihin syventyisin.
Valitsin jalkimmaisen vaihtoehdon. Tarkastelemani tekstit ovat englanninkielelld
toimitettu esseekokoelma The Relevance of the Beautiful and Other Essays (1986), joka
sisdltdd Gadamerin tdrkeimpid taidetta koskevia kirjoituksia, sekd Gadamerin péddteos
Truth and Method (Wahrheit und Methode, 1960). Kidyn alla ldpi kyseisistd teoksista

16ytyvid musiikkia késittelevid kohtia ja ajatuksia, ja esitén niisti joitakin huomioita.

3.2.1 The Relevance of the Beautiful

Gadamerin luultavasti tarkeimmét taidetta koskevat esseet 10ytyvit kokoelmasta The
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Relevance of the Beautiful and Other Essays. Nidissd esseissd hédn kisittelee keskeisid
kysymyksid koskien sitd, mitd on taide, taideteos ja taiteen ymmaértiminen. Olen jo
tutkielmani alkupuolella (luvussa 2) késitellyt sitd, miten Gadamer avaa taiteen késitetta
ja taiteen olemisen tapaa vertaamalla sitd peliin ja leikkiin, ja niihin osallistumiseen.
Huomionarvoista on my0s se, ettd taide on aina historiallista ja kytkeytyy traditioon.
Ymmaértdminen taas ylipddnsd on aina kielellistd ja tapahtuu aina tulkinnassa.
Gadamerin (1986, 37-38) mukaan taideteoksen kokemisessa ja ymmaértdmisessi
kaikkein olennaisinta ei ole sen ymmaértdminen, mitd teos esittdd tai representoi.
Taideteos ei tarkoita ensisijaisesti viittaamalla johonkin itsensd ulkopuoliseen, jonka
’16ytdminen” teoksesta riittdisi sen ymmartidmiseen. Sen sijaan se, mitd teos oikeasti
tarkoittaa, se mitd teos sanoo, l0ytyy vain teoksesta itsestddn. Toisin sanottuna
taideteoksen kokemisessa olennaisinta ei ole tunnistaa, mité teos representoi, vaan antaa

teoksen puhutella meiti itsestddn kasin.

Taideteos voi siis toki esittdd jotain, ja perinteisesti se on juuri niin tehnytkin. Vaikka
taide voi todellakin viitata johonkin itsensd ulkopuoliseen ja sisdltdd merkityksid tdssd
mielessd, Gadamerin mukaan se ei ole taiteen paddtehtdvd. Téstd esimerkkind hin
kirjoittaa niinkutsumastaan “absoluuttisesta musiikista”, joka tarkoituksellisesti on ei-
esittdvéd, ei-representoivaa, eikd ndin ollen sisdlld mitddn selvid, yleisesti hyviksyttyja
merkityksid. Taméd ei kuitenkaan tarkoita, ettei absoluuttinen musiikki merkitse tai
tarkoita mitddn. Gadamerin mukaan kyse on siitd, ettd absoluuttisen musiikin teos ei
tarkoita viittaamalla johonkin muuhun, joka taas sindnsd tarkoittaa jotakin, vaan
absoluuttinen musiikki tarkoittaa nimenomaan itsestidén késin, puhuttelee meitd omalla
kielellddn. Kysymys, johon Gadamer ei ainakaan tdssd yhteydessd esitd selvdd
vastausta, on se mitd ja miten musiikki sitten meitd oikeastaan puhuttelee. Antamatta
yksiselitteistd vastausta, hian kuitenkin jdlleen viittaa tietynlaiseen yhteyteen kielen ja
musiikin valilla, ja siind, ettd kuuntelemme musiikkia “samoilla korvilla, kuin milla

muutoin yritimme ymmartaa kieltd”. (Gadamer 1986, 38.)

Ylipdansd Gadamer (1986, 74) on sitd mieltd, ettd tunnistettavien symbolien
puuttuminen taiteesta on nykytaiteen tunnusmerkki. Téstd huolimatta nykytaide ei ole
Gadamerin mukaan merkityksetontd, joskin sen merkitys yleensé ei ole yksiselitteisesti
selvitettdvissd. Nykytaiteen teokset ovat rakenteellisesti sellaisia, ettd niiden merkitys

jéa ainakin jossain médrin selvittimattd. Tastdkin toimii esimerkkind (absoluuttinen)
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musiikki: “jokainen absoluuttisen musiikin sédvellys sisdltdd tdmén selvittimattoman

merkityksen rakenteen” (Gadamer 1986, 75, oma suomennokseni).

Vaikka Gadamerin taideteoriassa teos on keskeisessd asemassa, hdnen asenteensa
teoksiin ei ole konservatiivinen siind mielessi, ettd hin pyrkisi etsiméién ja sdilyttimain
jotakin autenttista tulkintaa teoksista. Pdinvastoin, Gadamer (1986, 43-44) tuomitsee
autenttisuuspyrkimyksen luovuuden tuhoajana. Hin kéyttdd jdlleen musiikkia
esimerkkind siitd, miten teos itse vaatii ja sisdltdd tietyn ajallisen rakenteen. Tdmai
tarkoittaa sitd, ettd esimerkiksi séveltdjédn tekemit tempomerkinnit ovat vain suuntaa
antavia ja niiden tarkoitus on auttaa saamaan kokonaiskésitys teoksesta. Esittdjien ei
kuitenkaan tule Gadamerin mukaan pyrkid vain jiljittelemédédn ja uudelleenesittdmaidn
jotain kanonisoitua versiota teoksen esityksestd. Sen sijaan heiddn on omista
ldhtokohdistaan pyrittidva itse ymmartdmain teos, ja annettava teoksen itsensd madrittad
tempo ja muu ajallinen rakenne. Gadamerin (1986, 44, oma suomennokseni) sanoin:
aina, kun yritdimme tuottaa teoksen uudelleen kopioimalla jonkun muun alkuperéisté ja
“autenttista” esitystd, putoamme takaisin perustavanlaatuisesti ei-luovaan toimintaan,

jonka kuuntelija kylld huomaa aikanaan — mikéli vield huomaa yhtédn mitéén.”

Ei ole helppoa sanoa, mitd Gadamer tarkalleen ottaen tarkoittaa “’teoksella itselldédn”,
mutta on selvdd, ettd hin ei tarkoita mitdén esittdjistd ja tekijoistd riippumatonta

entiteettid. Han (1986, 126, oma suomennokseni) kirjoittaa:

[...] luvomuksista, teksteistd, sdvellyksistd ja tanssin muodoista toki
puhutaan teoksina sindnsd, mutta niiden olemuksellinen identiteetti on
riippuvainen niiden reproduktion aktista. Reproduktiivisissa taiteissa

taideteokset tdytyy jatkuvasti asettaa uudestaan luomuksena.

Gadamer sanoo siis hyvin selvésti, ettd teokset eivdt ole mitddn itsendisid ja
muuttumattomia olioita, vaan pdinvastoin se mitd teokset ovat, siis niiden

“olemuksellinen identiteetti”, riippuu niiden esittdmisestd ja tulkinnasta.

Vaikka Gadamer puhuu musiikista useimmiten esimerkkind jostakin taiteeseen yleisesti
liittyvistd asiasta, hdn on kirjoittanut myos joitakin huomautuksia populaarimusiikista.

Néhdédkseni niissd olennaisinta on se, ettdi Gadamer pyrkii puolustamaan ja
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oikeuttamaan populaarimusiikkia ennen kaikkea sen vuoksi, ettd se on merkityksellista
niin laajalle ithmisjoukolle ja kykenee tuottamaan kommunikaatiota sellaisella tavalla,
joka ei ole riippuvainen yhteiskuntaluokasta ja koulutuksesta (Gadamer 1986, 50-51).
Tdhédn viitteeseen voidaan tietysti nykypdivdnd esittdd myos joitain vastahuomioita,
mutta ennen kaikkea kyse on ndhdidkseni ollut juuri populaarimusiikin merkityksen ja

merkityksellisyyden tunnustamisesta.

3.2.2 Truth and Method

Gadamer kirjoittaa musiikista pédédteoksessaan vain kahdessa mainittavassa paikassa.
Ensimmaéinen kisittelee kaiken havaitsemisen luonnetta ymmartdmisend. Tdssd
yhteydessd Gadamer (2004, 79) puhuu absoluuttisesta musiikista, joka on vailla
objektiivisia merkityksid, mutta jota tiytyy silti ymmartia. Toinen maininta musiikista
(2004, 110) koskee kamarimusiikkia, joka toimii esimerkkind siitd, miten taide, téssd
tapauksessa musiikki, on todellisuudessa olemassa aina yleisdd varten, vaikka sitd ei

edes olisi sellaiseksi tarkoitettu.

Ensimmiinen maininta musiikista liittyy siis Gadamerin kritiikkiin “’puhdasta
havaitsemista” kohtaan. Hén kuitenkin laajentaa tdmén kritiikin koskemaan myds
niinkutsuttua esteettistd havaitsemista, joka on luonteeltaan viipyilevéd ja tiedostavaa
tarkkailua. Téllaiseen tarkkailuun onkin saatettu liittdd ajatus siitd, ettd teosta
tarkkaillaan puhtaasti tai sellaisenaan, mutta tdllainenkin tarkkailu tai tiedostaminen on
kuitenkin jonkin havaitsemista jonakin, tai vield paremmin: jonkin ymmartdmistéd
tiettynd merkityksellisend jonakin. (Gadamer 2004, 79.) Itse asiassa jo se, ettd
kykenemme lukemaan tekstid, ndkemaédn kuvan tai kuulemaan musiikkia vaatii sité, etti
tunnistamme joitakin asioita havaitsemastamme eli ymmairrdmme ne jonakin. Muutoin

emme voi havaita tai ymmartdé teoksia lainkaan.

Tassd yhteydessd Gadamer (2004, 79) siis kayttdd késitettd “absoluuttinen musiikki”
esimerkkind siitd, ettd vaikka jollakin teoksella ei ole laatunsa vuoksi sellaisia yhteisesti
hyviéksyttyjd merkityksid kuin luonnollisen kielen sanoilla ja kisitteilld, se pitdd silti
kokea merkityksellisend ja sitd tulee ymmaértdd. Muutoin se ei edes ole meille olemassa

teoksena.
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Gadamer néyttid siis jossain médrin olevan kiinni Johnsonin kuvaamassa romanttisessa
kisityksessd musiikista siind, ettd ylipddnsd kayttdd absoluuttisen musiikin kisitettd
juuri merkityksessd “puhdasta muodon liikettd ilman sisdltod” (Gadamer 2004, 79).
Toisaalta hin tarkoittaa absoluuttisella musiikilla yksinkertaisesti ei-laulettua
instrumentaalimusiikkia (2004, 100). En kuitenkaan voi olla huomauttamatta, etta
vaikka hadn puhuukin absoluuttisesta musiikista tietyssd mielessd sisdllottoméind, hédn ei
kuitenkaan pidd sitd merkityksettomind, vaan pdinvastoin. Musiikki on aina
merkityksellistd, muutoin se ei edes ole musiikkia. Lidhemmadssi tarkastelussa voidaan
huomata, ettd Gadamer tyytyy oikeastaan vain tarkkailemaan sitd, miten 1900-luvun
loppupuolella keskustelu abstraktista taiteesta, mukaanlukien instrumentaalimusiikista,
uhkaa jumiutua keskusteluun kyseisen taiteen representationaalisuudesta ja ei-represen-
tationaalisuudesta. Hdnen mukaansa kuitenkin todellisuudessa abstrakti taide ei voi
koskaan irrottautua objektiivisuudesta, vaan se sdilyttdd sen privatisaation muodossa

(Gadamer 2004, 100).

Gadamerin péditeoksen toinen maininta musiikista taas koskee esittdvin taiteen
luonnetta pelind. Tdsséd ajatus on, jélleen hieman yksinkertaistaen, etti samalla tavalla
kuin peli tarvitsee pelaajia ja pelaajat pelid, jotta pelin kokonaisuus voi toteutua,
myOskin musiikkiesityksen kokonaisuus tarvitsee esittdjid ja niitd joille esitetddn.
Gadamer viittaa kamarimusiikkiin, koska siihen liittyy ajatus musiikin soittamisesta, ei
yleisolle, vaan soittajille itselleen, ndiden omaksi nautinnoksi tai muuta vastaavaa.
Kuitenkaan téssdkddn tapakusessa ei Gadamerin mukaan voida paeta sitid asiaa, ettd
musiikki pyritddn saamaan “kuulostamaan hyvéltd”. Téllaisena se todellisuudessa on
olemassa kuulijoita varten, vaikkei joissakin tilanteissa varsinaisesti kukaan olisikaan
musiikkia kuuntelemassa. Kaikkein olennaisinta tdssé ei kuitenkaan ole vain ajatus siité,
ettd musiikki on olemassa kuulijaa varten, vaan se, ettd musiikkia ja musiikkiesitysta ei
ole olemassa ilman musiikin esittdjdd ja kuulijaa, jotka tavallaan eivit lopulta edes ole

erotettavissa yhteydessdin esityksen merkitykseen. (Gadamer 2004, 110.)

3.3 Bruce Ellis Bensonin gadamerilainen musiikkifenomenologia

Bruce Ellis Benson pyrkii kirjassaan The Improvisation of Musical Dialogue (2003)
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rakentamaan fenomenologista ja erityisesti gadamerilaista teoriaa musiikista’. Hanen
lahtokohtansa on tarkastella nimenomaan musiikin tekemistd toimintana, ja niin ollen
hin niyttdd tarkalleen ottaen tekevin teoriaa musiikin tekemisestd. Kuten tulemme
huomaamaan, Benson nikee musiikin tekemisen sellaisena toimintana, johon ottavat
osaa sekd sdveltdjd, esittdjd ettd kuulija, ja joka on luonteeltaan improvisoivaa ja
dialogista. Tdmédn ndkeymyksen pohjalta hin esittddkin lopulta my0s oman
madrittelynsd musiikista. Bensonin (2003, 191) mukaan musiikin voidaan ajatella
olevan — Gadamerin késittein sanottuna — improvisatorinen peli/leikki, johon
osallistuvat yhtd lailla séveltdjét, esittdjdt ja kuulijat. Tamé tarkoittaa, ettd musiikki on
perimmadiseltd luonteeltaan pikemminkin muuttuvia sosiaalisia kdytdntdjd, toimintaa ja
tapahtumista, kuin jotakin valmista ja pysyvad, joskin loppujen lopuksi musiikki on

todella kumpaakin niista.

Benson tekee siis lahtdkohtaisesti musiikin fenomenologiaa. Tamai tarkoittaa, ettd hin
pyrkii teoretisoimaan ennen kaikkea musiikin kokemista ja musiikillista kokemusta.
Bensonin mukaan jopa fenomenologian uranuurtaja Roman Ingarden, joka esitti
merkittdvin fenomenologisen teorian musiikista, huomasi jossain vaiheessa, ettei
oikeasti ollutkaan keskittynyt musiikin kokemiseen, vaan oli pikemminkin koettanut
soveltaa tiettyd edeltdkdsin valmista teoriaa musiikkiin. Benson kritisoikin
ystavillismielisesti Ingardenin pyrkimysté osoittaa, ettd on (ontologisesti) olemassa teos

erilldén esityksistd. Bensonin mukaan sellaista ei ole. (Benson 2003, ix-x.)

Voimme huomata, ettd myos suomenkielessd teoksesta ja esityksistd puhutaan sellaisella
tavalla, jonka pohjalta voidaan esittdd kysmys: erillddn minkd esityksisti? Jo tdmén
kysymyksen ilmaantuminen johtuu siité, ettd “musiikkiesitys” késitetddn yleensd jonkin
jo olemassaolevan asian representaationa. Kyse onkin nyt juuri siitd, miké tuo jokin asia
oikein on, ja onko sellaista edes olemassa. On ehkd mahdollista abstraktoida esityksistad
erilldin oleva teos, mutta jos onkin, niin onko se mielekdstd? Vield: jos se on
mielekéstd, niin milld tavalla, missd mielessd? Ennen néihin kysymyksiin vastaamista

on vield kdytavé lapi joitakin olennaisia asioita.

Bensonin mielestd se, mikd yleensd unohdetaan musiikista puhuttaessa, on musiikki

toimintana eli itse musiikin tekeminen. Niinpd Bensonin oma ldhestymistapa on

7 Benson on omistanut kirjansa Gadamerin muistolle.
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mainittuun unohdukseen ndhden péinvastainen. Hén on kiinnostunut vain siitd, mitd
sdveltdjit, soittajat ja kuulijat tekevdt. Bensonin tutkimuksen ajava voima onkin
seuraava kysmys: mitd muusikot itse asiassa oikein tekevit musiikkia tehdessddn ja
soittaessaan? Vaikka ylld olevan kysymyksen vastaus saattaakin lopultakin jadda
jossain middrin avoimeksi, Bensonilla on selvét ldhtokohdat. Bensonin mukaan
perinteinen jako musiikin sdveltimiseen ja esittdimiseen ei kuvaa hyvin sitd, mité
muusikot oikeasti tekevédt. Benson tarjoaa tilalle improvisationaalista mallia, jossa
sdveltdjd, esittdjd ja kuulija ndhdddn (saman) keskustelun osallistujina. Heidén ajatellaan
olevan dialogisuhteessa toisiinsa. Tastd ndkokulmasta musiikki on keskustelua, jossa

kukaan keskustelijoista ei ole etuoikeutetussa asemassa. (Benson 2003, ix-xi.)

Bensonin mukaan Gadamerin kisitys on, ettd musiikkiesitys tapahtumana on
rakenteeltaan samanlainen kuin tekstin lukeminen tai kuvan katsominen. Lukeminen on
erddnlainen performanssi, jossa luettava asia vasta tulee esille ja ymmaérrettaviksi.
Toisin sanottuna vain esityksessé eli lukemisessa teksti on oikeasti olemassa. Néin ollen
my6s musiikin  esittiminen on performanssi, joka tekee musiikin oikeasti
olemassaolevaksi. Bensonin mukaan tekstin ja musiikin esittdimisen ero on oikeastaan
siind, ettd musiikin tulkinnassa (eli esityksessd) syntyy ddntd. Musiikin tulkinta on
ddnellistid. (Benson 2003, ix-xi.) Hyvéksyn itse timédn Bensonin véitteen vain osittain,
mutta ennen kuin esitdn alla tarkemmin kritiikkini, haluan tehdd Bensonin nikemyksen

selvemmaksi.

3.3.1 Teoksen kisite — siveltijin monologista dialogiseen
improvisaatioon

Olen jo alustavasti kuvannut sitd, miten Benson kyseenalaistaa etenkin klassisen
musiikin traditiossa vakiintuneen késityksen sédvellyksestd ja esityksestd. Hénen
padviitteensa on, ettd selvdi eroa sdveltdmisen ja esittdimisen vélilld ei ole, vaan kyse on
pikemminkin saman asian kahdesta eri puolesta. Molemmat aktiviteetit tarvitsevat
toisiaan ja ovat erottamattomat. Lisdksi sdveltimisen ja esittdmisen sitoo yhteen
improvisaatio. Bensonin mukaan sdveltdminen ei ole improvisaation vastakohta, vaan
sdveltdminen ja esittdminen ovat aina tietyssd mielessd improvisaatiota. (Benson 2003,

1-3)
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Bensonin viite siis on, ettd sdvellyksen ja improvisaation eroa ei voida oikeastaan
lainkaan tehdd, vaan sdvellys tulee olemassaolevaksi juuri improvisoituna. Bensonin
mukaan sekd sdveltiminen ettd esittdminen on parasta kuvata improvisointina.
Improvisaatio ei ndin ollen ole séveltdmisestd ja soittamisesta erillistd toimintaa tai edes
tietyntyyppistd soittamista tai sdveltdmistd, vaan sédveltiminen ja soittaminen ovat aina
luonteeltaan improvisoivaa toimintaa. Téstd seuraa my0s mielenkiintoinen asia teoksen
suhteen. Teos nimittdin ei oikeastaan synny milldén yksittdiselld hetkelld, vaan tulee
yleensd olevaksi siind improvisoivassa toiminnassa, johon osallistuvat sdveltdja,
esittdjét, kuulijat ja traditio. Tastd ndkokulmasta katsottuna ei ole lainkaan selvéi se,
misséd jokin yksittdinen musiikkiteos tai -kappale alkaa ja missd se loppuu®. (Benson

2003, 1-3.)

Klassisen musiikin dominoivaan asemaan on usein liittynyt késitys siitd, ettd
musiikillisessa toiminnassa on suurelta osin kyse musiikkiteosten luomisesta ja
sdilyttamisestd. Téllaiseen kisitykseen kuuluvat olennaisesti seuraavat kaksi asiaa: (1)
werktreue ja (2) ajatus sdveltdjdstd teoksen todellisena luojana. Werktreue tarkoittaa
uskollisuutta sidvellystd kohtaan ja epédsuorasti uskollisuutta sdveltdjdd kohtaan. Tami
vertautuu tdysin kirjailijaa ja tekstid koskevaan uskollisuuteen, jota nimitetddn
texttreueksi. Ilmiselvésti keskeistd on teoksen korostunut asema. Bensonin mukaan
tietyt teoreetikot ovat jopa samaistaneet musiikin kaikkiin olemassaoleviin ja
kuviteltavissaoleviin  teokset. Téllaisessa nédkokannassa koko musiikissa ja
musiikintekemisessd on olennaista vain musiikkiteosten tekeminen, sdilyttdminen ja

esittdiminen. (Benson 2003, 3-5.)

Miti musiikkiteokset sitten lopulta oikein ovat? Esimerkiksi Lydia Goehr on tarkastellut
ja luokitellut erilaisia késityksid musiikkiteoksesta. Se mikd Bensonin mukaan yhdistidi
kaikkia teoskdsityksid, on ajatus siitd, ettd musiikkiteokset ovat olemukseltaan

ideaalisia. Tillaisina teokset ovat autonomisia ja erillisid muista teoksista. Bensonin

8 Kiyse ei ole siitd, ettd olisi epdselvad, milloin jokin yksittdinen esitys loppuu, vaan siité, ettd teoksen
syntyyn, olemassaolemiseen ja merkitykseen vaikuttavat ja osallistuvat monet muutkin tekijat kuin
teoksen sdveltdja”. Tatd ajatusta voi verrata buddhalaiseen ajatukseen kaiken tyhjyydesti ja
keskindisesti olemisesta; mikdén ei voi olla olemassa itsestéén ja itsessddn, vaan asiat tarvitsevat aina
kaikkea muuta ympdrilleen ja ovat tavallaan kaiken muun mahdollistamia. Tdssd mielessd myds
musiikki ja musiikkiteos koostuvat kaikesta ei-musiikista. Hieman liian yksinkertaisesti sanottuna
sdveltdja tarvitsee traditiota, kuulijoita, esittdjid ja paljon muuta omaan tyohonsé, joka ei kuitenkaan
edes merkitse mitdédn ilman esittdjid, reseptiota ja monia muita tekijoita.
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mukaan téllainen késitys sopii yhteen  Husserlin késityksen kanssa asioiden
ideaalisuudesta. Kisitys liittyy asioiden samuuteen suhteessa aikaan. Ideaaliset objektit
ovat ajattomia. Ne pysyvit ideaalisesti samana ja voivat realisoitua yhi uudelleen eri
aikoina, tai mydskin eri paikoissa samaan aikaan. Sovellettuna teokseen timé késitys
tarkoittaa, ettd teos ei ole todellinen tai reaalinen objekti. Musiikkiteosta ei voi tdlloin
koskaan havaita, vaan vain sen esitykset. Vaikuttaa siltd, ettd tdllaisessa romanttisessa
kisityksessd ainoa ithminen, joka on tekemisissd varsinaisen teoksen kanssa, on sen
luova sdveltdjd. Ndin sdveltiminen on ikddn kuin séveltdjan monologia, jonka tuloksena

syntyy ideaalinen teos. (Benson 2003, 5-15.)

Gadameriin tukeutuen Benson yrittdd tarjota dialogista vaihtoehtoa, jossa sdveltdjaa ei
pidettiisi yksinvaltiaana ja ainoana luovana nerona. Vaikka teosuskollisuus ja séveltdjan
monologiin keskittyminen on nykyddn levinnyt moniin yhteyksiin myds klassisen
musiikin ulkopuolella, ja tullut jopa vallitsevaksi késitykseksi, ennen romanttista
sdveltdjikasitystd vallitsi muunlaisia késityksid. Benson ehdottaakin katsomista
”Beethovenin taakse”, jotta niemme muita vaihtoehtoja séveltimisen ajattelemiselle.
Benson ottaa vaihtoehtonsa malliksi Rossinin, jolla sekd sdveltdjd ettd esittdja
osallistuivat teoksen luomiseen. Kun Beethoven ajatteli sdvellystensd olevan teksteja,
jotka tuli taidokkaasti ja eksegeettisesti tulkita, Rossini ajatteli sévellystensd olevan
pikemminkin reseptejd esitystd varten. Rossini ei pitdnyt sdvellyksiddn teoksina, vaan
ajatus oli, ettd musiikki tulee olemassaolevaksi vasta esityksessd, eikd silld ole mitdén
esityksestd riippumatonta pysyvad identiteettid. Néin ollen myds esittdjalld oli tarked
rooli musiikin synnyttimisessd. Saveltdja ei ollut yksinvaltias, vaan sédveltdjd toimi

yhdessi esittdjien ja kuulijoiden kanssa. (Benson 2003, 15-17.)

Bensonin mukaan jo Hegel erotti kaksi musiikin tekemisen ja esittdmisen tapaa.
Ensimmaisessa tavassa sdveltdjd on todella teoksen ainoa luoja, ja esittdjd pyrkii vain
“toistamaan” (tai tosiasiassa esittiméidn) teoksen lisddmaittd sithen mitddn. Toisessa
esittdjd nimenomaan pyrkii lisddmédn, tdyttdimadn ja rikastamaan savellystd, ja toimii
ndin ollen “toisena sdveltdjand”. Jalkimmaéisessd tapauksessa esitystilanne on itse
asiassa Hegelin mukaan teoksen luomisprosessi. On selvdd, ettd Beethovenin ja
Rossinin sdvellystavat saattavat erota toisistaan ja ndin tehdi esittdjdn asemat erilaisiksi,
mutta toisaalta on kyse my0s siitd, mitd ajattelemme esittdjin ja sdveltdjén toiminnan ja

suhteen olevan. Benson kannattaa Rossinin asennetta musiikin tekemiseen, silld siini
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sdveltdjd, esittdjd ja kuulija ovat enemmin keskustelussa kuin Beethovenin mallissa.
Rossinilaisessa asenteessa musiikki syntyy yhteisossd. Bensonin mukaan Rossinin
nikemys kuvaa paremmin todellista musiikillista yhteisdd ja itse asiassa musiikin
tekemistd ylipddnsd, myos jopa Beethovenin musiikin syntyd. Bensonin mukaan
Hegelin kuvaus siitd, mitd esittdjdn tulee tehdd mikéli kyse on todella taiteesta, on
todenmukainen ja kannatettava kuvaus. Kyse on siis siitd, ettd esittdjin ei tule
mekaanisesti toistaa hinelle ’saneltua”, vaan osallistua itse teokseen. Tama on Bensonin
mukaan seki se (1) mitd me kuulijat haluamme ettd se (2) mitd soittajat oikeasti tekevit.

(Benson 2003, 17-18.)

Bensonin mukaan on siis olemassa selvit edellytykset ja esikuvat musiikin tekemisen
ajattelemiselle dialogina. Eikd Rossini ole ainoa, joka on ajatellut sen suuntaisesti, vaan
Bensonin mukaan renessanssi- ja barokkimusiikissa esittdjdltd odotettiin aina
improvisaatiota eli omaa huomattavaa osallistumista “teokseen”. Séveltdja ldhestulkoon
vain “luonnosteli” sdvellyksen ja soittajat valmistivat ja viimeistelivit sen. Benson
vertaa tdtd barokin ldhestymistapaa musiikin tekemiseen sellaisiin jazz-partituureihin,
joissa on kirjoitettu vain melodia ja soinnut, ja soittaja on itse (improvisoivassa)
vastuussa lopusta. Talloin “teokset” ovat kokoajan muuttuvassa tilassa riippuen
soittajista, pdivistd, paikasta ja niin edelleen. Itse asiassa koko teoksen kisite on
ylipddnsa ongelmallinen puhuttaessa barokkimusiikista, silld barokissa sellaista késitettad
ei ollut. Esimerkiksi Héndel ei koskaan séveltinyt tai julkaissut mitdén “madrittdvad” tai
“oikeaa” versiota Messias-sivellyksestddn, vaan teki partituureja, joita esittdjdt
kayttivét. Ei voida puhua mistddn tdydellisestd esityksestd, koska ei ole mitdén pysyvai
teosta, vaan Hindel itse teki useita versioita ja muutoksia sdvellykseensd tilanteen
mukaan. Bensonin mukaan musiikkikappaleet tai sdvellykset olivat pikemminkin eldvia

organismeja kuin teoksia, joilla on pysyvé identiteetti. (Benson 2003, 18-19.)

Barokkimusiikin kéytdnnoissd olennaista on, ettd soittajat osallistuivat aktiivisesti
kappaleeseen. He tosin noudattivat sidveltdjan ohjeita, mutta olivat myds suhteellisen
vapaita itse tekeméédn ratkaisuja. Bensonin mukaan suhde oli samantapainen kuin
keskustelussa yleensdkin. Aivan mikd tahansa ei ollut sallittua, mutta kyseessd oli
nimenomaan keskustelu, silld sdveltdjit ja soittajat selvidsti tunnustelivat omaa rooliansa
ja esittivit siitd ndkemyksid sen sijaan, ettd sdveltdjd olisi yksiselitteisesti ollut

yksinvaltias. Ylipddnsd ajatus sdveltdmisestd oli barokin aikana aivan erilainen kuin
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romantiikan jidlkeen. Keskeisend ajatuksena ei ollut teos, joka tulisi sdilymdin vield
sdveltdjin kuoleman jilkeen. Sévellykset, joita esitettiin olivat usein aikalaisten
sdvellyksid ja usein sdveltdjd itse myOs esitti ne. Sdvellysten elinikd ei ollut pitké;
esimerkiksi Tinctoriksen mielestd yli 40 vuotta vanhoja sdvellyksié ei kannattanut enda
kuunnella. Séveltdjét eivit ajatelleet sdveltdvinsd jotakin ikuista teosta, vaan sellaista

musiikkia, jota esitettdisiin jonkin aikaa. (Benson 2003, 20-22.)

Yhteenvetona kaikesta tdstd voidaan sanoa, ettd keskiajan, renessanssin ja barokin
késitys musiikista oli esityskeskeinen. Ei ollut ajatusta teoksesta erillddn esityksesta.
Savellykset olivat pikemminkin vélineitd kuin tavoitteita itsessddn. Saveltdjit ja soittajat
osallistuivat samaan tehtdvdidn, eivitkd olleet selvisti erillddn. Bensonin mukaan
voidaankin sanoa, ettd sdveltimisen ja esittdmisen vélilld todella tapahtuu
improvisaatiota. Mutta mitd improvisaatio sitten oikeastaan tarkoittaa? Joidenkin
mukaan improvisaatio on valmistelematonta, tilanteessa tapahtuvaa sdveltdmistd.
Bensonin mukaan téllainen kuvaus ei kuitenkaan pidemmain piille ole toimiva, silld
soittaminen toimintana vaikuttaa koko ajan “’sdveltimiseen” tai niihin valintoihin, joita
tehdddn soitettaessa. Toiseksi improvisaatio ei ole myOskéddn sitd, ettd vain soitetaan
valmistelematta, ilman ennakkotietoja, muistia ja niin edelleen, ikdén kuin luotaisiin

jotain tyhjésta. (Benson 2003, 22-24.)

Bensonin mielestd ongelma onkin siind, ettd kisitys improvisaatiosta ei oikein istu
hyvin yleiseen késitykseen séveltimisestd ja esittdmisestd. Improvisaatio ei tunnu
olevan minkiin jo olemassaolevan representaatiota tai tulkintaa. Sen sijaan esittiminen
ajatellaan yleensd jonkin representaationa tai toistona, jolloin se eroaa olennaisesti
improvisaatiosta, joka siis ei ole minkéddn toistoa. Ndin variaatiot eri esitysten valilld
voidaan tunnustaa, mutta niihin suhtaudutaan aksidentteina, siis yksittiisini
poikkeamina, eikd olemuksellisina asioina. Esitys on olemuksellisesti jonkin
olemassaolevan tulkintaa, kun taas improvisaatio tuo jotakin esille ja tdlloin
olemassaolevaksi. Lisdksi sdvelletty teos/sdvellys on pysyvé, kun taas improvisaatio ei.
Tosin, Benson huomauttaa, tallenteet ovat tuoneet improvisaatioille tiettyd pysyvyytta,
mutta kyse on silti eri asiasta. Sdvellystd voidaan nimittdin silloinkin pitdd ennalta
madrittdvand preskriptiona ja tallennettua improvisaatiota esityksen kuvauksena eli

deskriptiona. (Benson 2003, 24-25.)
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Néin improvisaatio sjoittuu jonnekin sdveltimisen ja esittimisen “vilille”. Bensonin
nikokulmasta sekd sdveltiminen ettd esittdminen ovat luonteeltaan improvisoivia,
joskin hieman eri tavoin. Saveltdjit eivét koskaan luo tyhjdstd, vaan he 'improvisoivat'
vanhan pohjalta tai kokeillen uutta, usein kuitenkin tradition pohjalta ja sen sisélla.
Esittdjat puolestaan 'improvisoivat' esityksensd partituurin, muistin tai jonkin muun
pohjalta. Improvisaatiota on siis Bensonin nikokulmasta olemassa lukemattoman
montaa eri tyyppid ja tasoa. Benson kuvaakin todella monipuolisesti erilaisia musiikin
tekemiseen liittyvid tapoja ja toimintoja, joita voi enemmén tai vihemmain kutsua
improvisaatioksi. Kuitenkin useille ndistd toiminnoista on jo jokin vakiintunut nimi.
Miksi olisi siis syytd puhua vélttdméttd improvisaatiosta? Bensonin vastaus on se, ettd
kaikki hénen kuvaamansa toiminnot muistuttavat toisiaan suuresti. Niiden ero onkin
ennen kaikkea kvantitatiivinen eikd laadullinen. Toisin sanottuna kyse on ennen kaikkea
siitd mdadrdstd, joka improvisaatioksi laskettavaa toimintaa niihin sisdltyy. (Benson

2003, 25-30.)

Ennen kaikkea Benson pyrkii hdmértdmiin rajaa klassisen esittimisen ja
improvisaation kisitteiden vililld. Perustelu sille on se, ettd hdmdrtyminen kuvaa
paremmin itse asiaa, eli sitd millainen esittimisen ja improvisaation suhde oikeasti on.
Benson korostaa, ettei halua hyldtd perinteisiksi muodostuneita termejd kuten
sdveltiminen ja sovittaminen, ja korvata kaikkea termilld improvisaatio, mutta hin kylla
haluaa muuttaa tapaa, jolla nédihin termeihin liittyvid asioita ja ennen kaikkea toimintaa
ajatellaan. Bensonin mielestd musiikin tekemisen ei tarvitse muuttua, vaan sen miten

musiikin tekemisestd puhutaan. (Benson 2003, 30.)

Benson ottaa esille myods Heideggerin késityksen taideteoksesta maailman
pystyttdmisend. Bensonin mielestd timi ajatus voidaan késittdd yhtdiltd totuuden
kidsitteen kautta, mutta toisaalta myos Heideggerin asumisen ja oleskelun késitteen
kautta. Jilkimmdiisessd tapauksessa taideteos tarjoaa tilan, jossa voi viipyd ja oleskella.
Tama tila ei avaudu vain taideteoksen tekijille, vaan my6s muille. Benson soveltaa tétéd
musiikkiin seuraavasti: musiikkiteos tarjoaa maailman, jossa musiikki voi olla ja
tapahtua. Esiintyjdt, kuuntelijat ja sdveltdjdt oleskelevat siind maailmassa, jonka
musiikki tarjoaa. Sitd tapaa, jolla edelldmainitut ovat maailmassa, voi Bensonin mukaan
parhaiten kuvata improvisaatioksi. Oleskelu maailmassa ei ole vain tilan ottamista, vaan

se on myods toimintaa, joka muokkaa sitd maailmaa, jossa ollaan. Tiaméi tila on
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valmistamista, tekemistd sen perusteella mitd tiedetddn ja osataan kayttdd. Se on
improvisoimista. (Benson 2003, 31.) Bensonin fenomenologinen tutkimus musiikista
onkin pitkdlti syventymistd sithen, millaista timd improvisaatio, tai musiikillinen,

improvisoiva maailman muokkaaminen, on luonteeltaan.

3.3.2 Siaveltimisen kisitteen ongelmallisuus

Saveltdmisen kisitteeseen liitetddn usein ajatus siitd, ettd sdveltdjélld on tietty tarkoitus
tehdessddn sdvellystd. Tama ei tarkoita vain, ettd hén aikoo sdveltdd, vaan sitd, ettd
hénelld on jo ennakkoon valmiina kisitys siitd teoksesta, jonka hdn aikoo sdveltda.
Husserlin fenomenologian termein ajatus on, ettd sdveltdjd intentoi teoksen. Tdmén
pitdisi kuitenkin tapahtua ennen kuin varsinaista sidveltimistd on tehty. Toisin sanottuna
oletetaan, ettd sdvellys on jollakin tavalla intentoituna olemassa ennen kuin se on

sdvelletty eli kirjoitettu. (Ks. Benson 2003, 33-38.)

Husserlin fenomenologian perusajatus on, ettd ihmisen tajunta on intentionaalinen eli
aina suuntautunut jotakin kohti. Kaikki tajunnan aktit ovat kohti jotakin. Toiseksi
Husserlilla objekteista tulee ideaalisia vasta, kun ne ovat ruumiillistuneet kirjoitetussa
kielessd. Kirjoitetussa kielessd olevaa objektia edeltdd jokin ei-kirjallinen. Ideaaliset
objektit tulevat Husserlin mukaan ensin olemassaoleviksi jollakin tietylld hetkelld aluksi
jonkun mielessd, mutta vaativat muistamista, puhumista ja kirjoittamista. Husserlin
ndkokulmasta tdmid on alkuperdisen idean sdilyttdmistd. Tatd voidaan ajatella
“luomisprosessina”. Benson kuitenkin haluaa kyseenalaistaa sdveltdjin intentioon
perustuvan teoskidsityksen ja sithen liittyvdn ajatuksen, jonka mukaan teos tarkoittaa
sitd, mitd sen tekijd tarkoitti. Tama vaatisi Bensonin mukaan sité, ettd (1) tekij itse tiesi
mitd tarkoitti ja (2) pystyi tdydellisesti kommunikoimaan tarkoittamansa (intentionsa
sisdllon) teokseen siten, ettd muut voivat sen ymmaértdd. (Benson 2003, 33-36.) Liséksi

voimme muistaa, ettei edes ole selvad, kuka teoksen tekiji oikeastaan on.

Mutta jos sdveltimisestd ylipddnsd voidaan puhua ylld kuvatulla tavalla, siis séveltdjan
intentioiden realisointina, niin kysymykseksi jad mistd ndméi intentiot syntyvat. Téssd
kohtaa on usein puhuttu inspiraatiosta ja taiteellisesta nerosta eli geniuksesta, joka

kykenee luomaan jotain aivan uutta; genius rikkoo vanhoja sddntoji ja luo itse uusia.
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Immanuel Kant kohotti taiteellisen geniuksen késitteen siithen valtavaan asemaan, jossa
se romantiikassa oli. Téhdn liittyen inhimilliselld mielikuvituksella néhtiin olevan
keskeinen asema todellisen taiteen madrittdjand. Sdveltd;id taas on pidetty ja pidetdén
usein vieldkin taianomaisina luojina, joiden teot ovat jopa jumalallisia. Kantin mukaan
geniuksen luomukset ovat (1) alkuperdisid siten, ettd niitd ei ole aiemmin ollut
olemassa, (2) esikuvallisia siten, ettd ne luovat sddnnon, jota muut seuraavat ja (3)
mahdottomia kuvata tieteellisesti. Bensonin mukaan suuri ongelma on kuitenkin juuri
siind, miten genius ndmé uudet sddnndt luo. Silld myos Kantin késitys oli, ettd sidveltdjad
tai muu taiteilija ei itse tiedd varsinaisesti mitdén luomisprosessista, jonka genius on

saanut aikaan. (Benson 2003, 36-37.)

Kantin ja romantikkojen késitys taiteellisesta luomisesta ndyttdd olevan se, ettd uusia
ideoita ja sdéntdjé toisinaan vain “tapahtuu” ilman, ettd niitd voidaan selittdd mitenkdén
niiden ulkopuolelta késin. Tamén késityksen mukaan taiteellinen toiminta siis luo
jotakin todella uutta, kun taas tieteellisen toiminnan on néhty tissd yhteydessd olevan
pikemminkin jonkin jo olemassaolevan 10ytdmistd. Benson haluaa kuitenkin kysyé
ovatko “uutta luova” taiteellinen toiminta ja ’10ytéva” tieteellinen toiminta luonteeltaan
niin erilaisia. Missd mielessd taiteilija ylipdénsd voi tuoda jotain olemassaolevaksi?
Musiikintutkijoiden keskuudessa 16ytyykin my0s toisenlaisia ndkemyksid, kuten Peter
Kivyn ndkemys, jonka mukaan taitelija pikemminkin 16ytdd teokset, aivan kuten
tieteilijd 10ytdad lainalaisuudet. Tama tarkoittaisi, ettd teosten on oltava olemassa jo
ennen niiden sdveltdmisti ja esittdmistd. Bensonin mukaan vield olennaisempaa on se,
ettd myoOs tieteilijit rikkovat sdént6ja tehdessddn 10ytdjdén. Heidén toimintansa ei ehka
ole lainkaan sellaista, millaiseksi Kant sen ajattelee, vaan se saattaa olla toisinaan

lahelld "luovaksi” nimettyé toimintaa. (Benson 2003, 38-39.)

Mitd jonkin /uominen sitten oikeastaan tarkoittaa, ja missid mielessd se on eri asia kuin
jonkin asian 16ytdminen? Luominen ja 10ytdminen ndyttdvat usein liittyvdn kiintedsti
yhteen, mutta Bensonin mukaan kaikki I0ytdminen on aina tiukasti kontekstisidonnaista.
Itse asiassa juuri konteksti mahdollistaa jonkin uuden asian 16ytdmisen, ja juuri tdssi
kontekstissa kyseessd ylipddnsd on uusi 16yt6. Loytdmiseen kuuluu myds arvostelman
tekeminen siind mielessd, ettd jonkin 16ydon tekeminen tietyssd kontekstissa on sen
nikemistd, mikd kyseisessd kontekstissa on arvokasta ja olennaista. Mutta nyt nousee

esiin kysymys siitd, mikd on arvokasta jossain kontekstissa. Bensonin mukaan tissd
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olennaista on, ettd 10ydot ovat usein keinoja johonkin padmddrdén. Ja tdllaiseen
pddméadrddn padseminen saattaa vaatia jotakin muutakin kuin 16ytdmistd. Se saattaa

vaatia luomista. (Benson 2003, 40.)

Miten timé luomisen ja 10ytdmisen suhde taas liittyy sdveltimiseen? Sdveltiminen on
aina yhteisOssd tapahtuvaa ja sidoksissa kéytidntoihin, diskursseihin ja traditioon. Se
mitd voidaan milloinkin ja missdkin sdveltid, riippuu edelldmainituista tekijoistd, joskin
ndmé tekijdt taas riippuvat siitd, mitd sdvelletddn. On esimerkiksi olemassa sellaisia
auktoriteetin omaavia tekstejd ja sdvellyksid, joista ei ole sallittua poiketa liikaa.
Kuitenkin tiettyd poikkeamaa voidaan sallia. Siveltdja ei siis sdvelld tyhjidssd vaan on
tiukasti sidottu yhteisonsd kaytintoihin. Itse asiassa tdmén yhteison ulkopuolella hdnen
toimintansa olisi luultavasti mieletontd tai mahdotonta. Bensonin mukaan siveltdjét
eivdt pystykddn luomaan tdysin uusia rytmejd tai sointukulkuja, vaan improvisoimaan jo
olemassaolevien pohjalta. Toisin sanottuna siveltdjat ovat riippuvaisia niistd “’kielistd”,
jotka ovat heille saatavilla, tai pikemminkin joiden sisélld he toimivat. Nama kielet ovat
suhteellisen tarkasti maéériteltyjd. Bensonin mukaan siind, mitd yleensd nimiteddn
luomiseksi tai innovaatioksi, on kyse ndiden kielten rajojen laajentamisesta tai eri
kielten yhdistdmisestd. Saveltdjien rajoitteet eivit myoOskddn lopu tdhdn, vaan heitd
rajoittaa myos esimerkiksi soittajien taito ja olemassaolevat instrumentit.” (Benson

2003, 42-43.)

Bensonin nidkemys on, ettd sen enempdi luominen kuin 16ytiminenkéédn eivit kovin
hyvin kuvaa sdveltimisen toimintaa. Sen sijaan improvisaation késite on soveltuvampi,
ja sisdltdd molemmat aiemmin mainitut. Improvisointi on tdssd mielessd Bensonin
mukaan toimintaa, joka perustuu jo olemassaolevaan, kdytettivissd olevaan, mutta joka
tietyssd kontekstissa muokkaa titd vanhaa muodostaen jotain uutta. Timé elementtien
uudenlainen yhteentuominen taas muuttaa kyseisid elementtejd. Bensonin mukaan
sdveltdmisessd siis tapahtuu vanhojen elementtien pohjalta improvisaatiota, jossa todella
syntyy uutta, ja joka muuttaa niitd elementtejd. Kuitenkaan tdmi ajatus ei sovi hyvin
yhteen sellaisen kidsityksen kanssa, jossa sdveltdjd on hyvin eristynyt yksikko ja sévellys
autonominen. Bensonin [ja epdilemittd Gadamerin] nikdkulmasta sdveltdminen on juuri

yhteis6On osallistuvaa toimintaa. Se on yhteis6On osallistumista. Vasta yhteisdssa

9 Nykypdivina teknologia tosin mahdollistaa monia aikaisemmin mahdottomia asioita, ja voi poistaa
joitakin rajoitteita.
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muodostuu myds sdvellysten arvo. Séveltdjd voi sdveltdd, esittdjd voi esittdd ja yleisod
voi kuulla vain sosiaalisten kdytintdjen ja tradition tarjoamissa puitteissa. Kaytdnnot
siis eivdt vain rajoita, vaan mahdollistavat sdveltimisen ylipddnsd. (Benson 2003, 45-
48.) Tédma on ehdottoman gadamerilainen ajatus; Gadamerin mukaan traditio ja
ennakkokdsitykset eivit ole ensisijaisesti negatiivinen asia, josta tulee pyrkid pois, vaan

ennen kaikkea ne mahdollistavat toiminnan ja ymmartdmisen ylipddnsa.

3.3.3 Esittiminen — sailyttimisen improvisaatio

Usein teokset sdilyvdt jokseenkin muuttumattomina kirjoitetussa muodossa. Mutta
mitkd ovat esittdmisen ja improvisaation roolit teosten sdilymisessd? Séilyvatko teokset
itse asiassa koskaan oikeasti muuttumattomina?  Bensonin mukaan partituurin
julkistamisesta seuraa aina sekd teoksen sdilyttivdd ettd improvisoivaa toimintaa.
Klassisessa musiikissa teokset tosiaan sdilyvit kirjoitettuina partituureina, jotka ovat
koko klassisen musiikin traditiolle keskeisid. Sen sijaan kansanmusiikkikappaleet taas
voivat sdilyd eldvdnd perinteend, jolloin ne viistimdttd ajan myotd muuttuvat
improvisoinnin seurauksena. Partituuri siis néyttéisi tarjoavan jonkinlaisen standardin

tehdessdin teoksesta ideaalin. (Benson 2003, 77-78.)

Toisaalta partituuri mahdollistaa teokselle erdénlaisen oman eldmén, silla partituurin
avulla teosta voidaan kayttdd ja hyodyntdé aivan erilaisissa yhteyksissd ja diskursseissa,
kuin mihin sédveltdjd teoksen on mahdollisesti ajatellut. Toisin sanottuna partituuri
mahdollistaa teoksen rekontekstualisaation eli sijoittamisen uuteen kontekstiin. Tama
partituurin “vapauttava” vaikutus luo Bensonin mukaan jannitteen teoksen oman
autonomisuuden ja teosta hallitsemaan pyrkivin sdveltdjin vélille. Benson kysyykin:
mitd partituurit itse asiassa kykenevét sdilyttimddn? Ne eivdt pysty luomaan tdysin
yksiselitteistd suhdetta kirjoitetun teoksen ja kuullun esityksen valille. Mitki siis ovat

partituurin rajat? (Benson 2003, 78-79.)

Bensonin mukaan Ingarden pyrki korostamaan itse teoksen merkitystd, mutta padtyi
lopulta kuitenkin sellaiseen ndkemykseen, jossa partituuri on jopa tirkedmmassé osassa.
Partituuri toimii teoksen identifioinnin vélineend ja varmistajana suhteessa esityksiin.

Toiseksi partituuri antaa neuvoja siitd, miten teos pitdisi esittdd. Bensonin mukaan
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molemmissa ndkemyksissd partituurin avulla selvitetdéin teoksen identiteetti sekd se,
mikd on oikea ja korrekti tapa esittdd teos. Tosin partituurin ohjeistus on aina
puutteellista, eikd se voi vastata sitd mité esityksessa oikeasti lopulta kuullaan. Partituuri

onkin lopulta ikdén kuin luonnos siitd, mitd kuullaan. (Benson 2003, 80.)

Ohjeistuksina partituurit ovat olleet ongelmallisia monille saveltdjille. Ne ovat Bensonin
mukaan aina vélttimattd alimddraytyneitd (underdetermined). Ne kertovat vain jotain
siitd, miltd teos kuulostaa. Esityksesséd kuullaan aina paljon enemmaén kuin partituurissa
lukee. Partituurit kertovat yleensd esimerkiksi sdvelluokat ja tavat, joilla sdvelet tulisi
soittaa, mutta ne eivit kerro millainen ddni on kyseessd. Ralp Vaughan Williams on
kuvannut partituurin ja musiikin suhdetta suurin piirtein samanlaiseksi kuin junan
aikataulun ja koetun ja matkustetun matkan valilld. Vaikka tdmi olisikin liioittelua,
Bensonin mukaan on tehtéva selvid ero kirjoitetun musiikin ja kuullun musiikin vililla.
Partituuri ei kerro mitdén musiikillisesta kokemuksesta. Partituuri ei pysty myoskddn
madrittimddn teoksen rajoja, ja sen takia teos voidaan aina tulkita (instantioida,
ruumiillistaa, esittdd) monin eri tavoin ilman, ettd mikéén ndistd tavoista olisi oikeampi

kuin toinen. (Benson 2003, 81-82.)

Esittdjdn omat luovat ratkaisut eivit ole vain mahdollisia, vaan ne ovat itse asiassa
valttimattomid, silldi ei voi olla esitystd ilman ettd partituurin = aukot
(unbestimmtheitsstellen) taytetddn. Niinpd on selvdi, ettd esittdjd on suuresti mukana
sen valinnassa, mitd teokseen kuuluu ja mitd kuulija siis lopulta kuulee. Lisdksi on
olemassa lukuisa esimerkkejd sellaisista kédytdnnoistd, joissa esittdjan ei kuulu
varsinaisesti seurata sitd, mitd sdveltdja on kirjoittanut ainakaan kirjaimellisesti.
Esimerkiksi barokkimusiikissa saatettiin kirjoittaa vain yksi sdvel, jonka esittdjidt omien
kiytantdjenséd pohjalta tulkitsivat trilliksi. Mozartin partituuritkin aukkoineen sallivat ja
toisinaan jopa vaativat tiydennystd. Tamid saattaa koskea jopa sitd, mitd sdvelid
soitetaan, mutta vield tirkeAmmin sitd, miten sdvelet ja musiikki soitetaan. Vaikka
partituurissa ei ole kéddestd pitden kerrottu miten kuuluu soittaa, soittaja usein tietdd
ainakin suurin piirtein miten tehdd — kokemuksen ja ennakkotietojen perusteella. Hén
tietdd, koska on harjoittanut soittamista paljon ja muiden kanssa, yhteisdssd. (Benson

2003, 81-84.)
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3.3.4 Ergon Energeiassa — musiikki toimintana seki tuotteena
toiminnan sisilla

Tadman tutkielman alkupuolella on jo késitelty Wilhelm von Humboldtin kieliteoriaa ja
sen vaikutusta Gadamerin hermeneutiitkkaan. My0s Benson hyoddyntdda Humboldtia
omassa teoriassaan. Humboldtin mukaan kieli ei ole alkuperdisesti mikddn “tuote”,
(ergon) vaan toimintaa (energeia) (Benson 2003, 125). Bensonin mukaan musiikin
kohdalla on samoin. Kyse on siitd, ettd musiikki on alkuperdisesti aktiivista
improvisoivaa toimintaa, eikd mikdin toiminnan tuote tai tulos. Itse asiassa Bensonin
mukaan musiikillisesta toiminnasta (energeiasta) kylld syntyy tuote (ergon), mutta tdmi
pysyy toiminnan piirin sisdlli ja on oikeastaan my0s toimintaa. Musiikki ei ole
jompaakumpaa, vaan todella molempia, sekd pysyvéd ettd koko ajan muuttuvaa

aktiivista toimintaa.

Benson haluaa siis ndhdd musiikin improvisoivana toimintana. Tdma tarkoittaa
ensinnédkin sitd, ettd (1) musiikin tarkoitus, telos, ei ole musiikkiteos, vaan teos on
ndhtdvd keinona suhteessa musiikin pddmadriin, joka on musiikin tekeminen. Toiseksi
(2), ei ole olemassa pysyvdd muuttumatonta teosta, vaan jokseenkin samana pysyvé,
mutta muuttuva kéytinto, joka tarvitsee inhimillistd musiikillista toimintaa pysydkseen
elossa. Kolmanneksi (3), koska my0s soittajat improvisoivat ja ovat mukana
padttdmassa siitd millainen teos on, ei ole helppoa tai ehképa edes mahdollista madrittaa
auktoriteetteja, jotka madrddvét siitd mitd musiikki on. Toisin sanottuna yhdelldkdin
henkil6lld tai ryhmilld ei ole oikeutta tai mahdollisuutta itse paéttdad tai madrittdd mitd

musiikki on. (Benson 2003, 126.)

3.3.5 Musikaalisuus toisen kanssa

Bensonin tapa kuvata sitd, mitd musiikillinen toiminta on, muistuttaa suuresti
Heideggeria ja Gadameria; Benson kayttdd ilmaisua “olla musikaalinen toisen kanssa”.
Hyvin gadamerilaisesti hdn puhuu my6s “musiikillisen keskustelun kdymisestd toisen
tai toisten kanssa”. Benson késittelee tdstd esimerkkind jousikvartettoa, joka luultavasti
on helppo hahmottaa joukoksi, jonka jdsenet kdyvit dialogia toistensa kanssa. Nyt
voidaan kuitenkin kysyd puhuvatko tdssd dialogissa soittajat itse, omalla dénelldén, vai

puhuvatko he sidveltdjan puolesta. Tahdn liittyykin kysymys siitd minkélaisia

42



velvoitteita sdveltdjilld, soittajilla ja kuulijoilla on (musiikillisia) toisiaan kohtaan.
Liséksi saattaa vaikuttaa ongelmalliselta, miten ndma velvoitteet voivat synnyttdd aidon

dialogin, jossa jokin tietty d4ni ei alista muita. (Benson 2003, 163.)

Bensonin mukaan musiikillinen dialogi onkin perusluonteeltaan eettistd, silld kdymme
sitd aina muiden kanssa, riippumatta siitd ovatko muut joka hetkelld 1asni. Thanteena on
tietysti, ettd sen enempdd siveltdjd, kuin esittdja tai kuulijakaan, ei saisi dominoida tdssa
yhteisessd keskustelussa. Toisten keskustelijoiden dénet tulisi siis hyviksyé ja niité tulisi
kuunnella, jotta kyseessé olisi oikea keskustelu. Bensonin mukaan erityisesti Emanuel
Levinas on 1900-luvulla korostanut ”Toisen d4nen” merkitystd. Levinas on vastustanut
filosofiassa yleistd taipumusta pyrkid tukahduttamaan Toisten dénet. Bensonin mukaan
tdimédn taipumuksen taustalla voidaan ajatella olevan pyrkimys autonomiaan eli
omalakisuuteen. Levinas taas tulkitsee autonomisuuteen pyrkimisen tarkoittavan
samalla muiden, tai “Toisten”, huomiotta jéttdmistd. Gadamerin ja Bensonin
nidkokulmat ovat jotain téltd véliltd. Gadamerin nidkokulmasta ihmisten velvollisuus on
yrittdd ymmartid toisen sanomaa niin ponnekkaasti kuin mahdollista. Tama tarkoittaa
myoOs sitd, ettd asettaa itsensd alttiiksi tai tulilinjalle yrittdessddn ymmartdad toista.
Pyrkimyksend téssd yrityksessd on keskustelijoiden horisonttien yhteensulautuminen.
Mutta Bensonin mielestd tdssa piilee my0s oman ddnen menettdmisen uhka. Niinpé kyse
onkin hidnen mukaansa jonkinlaisesta tasapainon 10ytdmisestd oman dénen siilyttimisen
ja toisen kuuntelemisen ja toiseen sulautumisen kanssa. On kuitenkin huomattava, etté
kenenkéén horisontti ei koskaan ole vain timéin henkilon horisontti, vaan muiden kanssa

jaettu horisontti, johon toiset vdistimétti vaikuttavat. (Benson 2003, 164-169.)

Gadamerin mukaan onnistunut kommunikaatio tapahtuu siten, ettd keskustelijoiden
horisontit sulautuvat (jossain méérin) toisiinsa. Benson tulkitsee tdmén tarkoittavan, ettd
musiikillinen kommunikaatio tapahtuu siten, ettd kuuntelijan horisontti sulautuu yhteen
esittdjdn, sdveltdjin ja tradition kanssa. (Benson 2003, 168.) Téhin Bensonin tulkintaan
liittyy ndhdédkseni erds ongelma. Vaikka Benson ottaakin huomioon sen, ettd myds
“musiikin itse” tai ’teosten” voidaan ajatella olevan keskustelukumppaneita dialogissa,
Benson ei ndhddkseni anna ajatukselle tarpeeksi painoarvoa. Itse asiassa Benson ldhes
sivuuttaa ajatuksen viittaamalla Gadamerin huomatukseen siitd, miten teksti, jonka
kanssa kommunikoidaan voi puhua vain tulkitsijansa kautta. Vaikka olenkin téstd samaa

mieltd, se ei kuitenkaan tarkoita, etti teksti ei tarkoittaisi tai puhuisi mitién, tai ettd se
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voitaisiin ikddn kuin redusoida pois koko keskustelusta, vaan pédinvastoin. Se, ettd voin
kommunikoida tekstin tai sédvellyksen kanssa ei ndhdékseni tarkoita ensisijaisesti, ettd
voin mahdollisesti ymmartdd mité kirjoittaja tai sdveltdjd tarkoittaa, vaan sitd, ettd voin
mahdollisesti ymmartdd mitd teksti tai sdvellys tarkoittaa. Ennen kuin menen vield
syvemmaille Bensonin ja omien ndkemysteni eroihin koskien Gadameria ja musiikin
dialogista ymmartdmistd, haluan vield tehdd yhteenvedon siitd, mihin Benson loppujen

lopuksi gadamerilaisessa musiikin fenomenologiassaan paityy.

Selvia on, ettd Benson haluaa ndhdd musiikin inhimillisend toimintana. Musiikki ei siis
ole niinkddn mikdén pysyva objekti tai toiminnan tuote kuin tietynlaista toimintaa ja
tapahtumista tiettyjen sdidntdjen mukaan. Vield gadamerilaisemmin sanottuna Bensonin
mukaan musiikki on peli/leikki, jota ei hallitse sen enempdd sdveltdjd, soittaja kuin
kuulijakaan. Se on toimintaa, jolla on tietyssd mielessd omat sdéntonsd, joiden mukaan
sdveltija, soittaja ja kuulija voivat toimia. Talloin he ovat osa musiikin kdytantoa eli sitd

toimintaa tai pelid, joka musiikki on. (Benson 2003, 191.)

3.3.6 Huomioita Bensonin teoriasta

Bensonin musiikkifenomenologia on kiistimattd hieno yritys rakentaa gadamerilainen ja
fenomenologinen teoria musiikista ja sen tekemisen luonteesta. Néhddkseni Benson
onnistuu monin osin loistavasti ndyttimddn musiikin tekemisen improvisatorisen
luonteen ja sithen liittyvdn dialogisuuden. Téssd mielessd hdnen teoriansa ainakin
ndyttdd hyvin gadamerilaiselta. On kuitenkin huomattava, etti se ei missdén nimessé ole
Gadamerin itsensd teoria. Bensonin teoria sisdltddkin joitakin elementtejd, joista

Gadamer saattaisi olla eri mieltd, ja joita itsekin kyseenalaistan.

Aloitan siitd, ettd Benson ei ndytd varsinaisesti olevan kiinnostunut musiikista
tapahtumana, vaan (inhimillisend) toimintana. Tarkoitan tdlld sitd, ettd kun Benson
keskittyy sithen, mitd inhimilliset toimijat musiikin yhteydessa tekevit ja kuvittelevat
tekevinsd, hin ei vilttdimattd huomaa sitd, mitd heille tapahtuu. Viittaan Gadamerin
kommenttiin siitd, miten filosofiassa on kyse sen tarkastelemisesta, mitd meille
tapahtuu “riippumatta ja vilittdmittd meiddn haluamisistamme ja tekemisistimme”

(Gadamer 2004, xxvi). Bensonin ldhestymistapa tosin on tavallaan hyvin
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kaytinnonldheinen: mitd sdveltdjét, soittajat ja kuuntelijat tekevdt. Mutta kuten sanoin,

en ole varma ottaako se huomioon sen, mité heille tapahtuu.

Bensonin kisittelystd saattaa jaddd puuttumaan joitakin tekijoitd hdnen keskittyessdin
musiikkiin inhimillisend, dialogisena ja improvisoivana toimintana. Onko siis itse
thmisten toimintana? Entépd “itse musiikki”? En tarkoita aineetonta musiikkia, kuten
jotakin klassista teosta erilliin sen esityksistd, vaikka voisimme toki puhua
sellaisistakin. Tarkoitan sen sijaan musiikkia soivana dénend, musiikkina, joka voidaan
kuulla! Musiikki ei ole vain ihmisten toimintaa, vaan se on jotakin, joka voi myos olla
thmisen toiminnan tulos. Samoin kuin talon rakentaminen on eri asia kuin rakentamisen
lopputulos eli talo, jossa voi asua, mydskin musiikin tekeminen on eri asia kuin soiva
musiikki. Benson kylld tekee erottelun ergoniin ja energeiaan — siis musiikkiin tuotteena
ja musiikkiin toimintana — mutta hén sijoittaa musiikin tuotteena kokonaisuudessaan
toiminnan sisélle. Hanen késityksessdadn musiikki toimintana sisdltdd musiikin tuotteena.
Tamékin saattaa pitdd paikkansa gadamerilaisesta ndkdkulmasta, mutta minua héiritsee
tastd huolimatta se, ettei Benson oikeastaan kerro, mité tarkoittaa musiikilla tuotteena.
Tarkoittaako hén ehképi teoksia tai sdvellyksia? Ja tarkoittaako hén niitéd ideaalisina vai
esitettyind, mahdollisesti kokonaisuudessaan tulkittuina? Vai tarkoittaako hén soivaa,

vaikuttavaa dédnté, jota pidetddn musiikkina?

Ennen kaikkea Bensonin késittelyssd jdi mielestini luvattoman pieneen osaan musiikin
kuuleminen. Myo6s késitellessddan musiikkia dialogisena toimintana, Benson puhuu
jokseenkin harvoin kuulijan roolista. Lisdksi Benson ottaa kylld huomioon kuulijan,
mutta sijoittaa tdimédn dialogiin vain musiikin séveltdjén ja esittdjdn kanssa, eikd siis
lainkaan soivan musiikin kanssa. Néhdédkseni juuri soiva musiikki, tai mahdollisesti
musiikki jollain muullakin tavalla, on se tekijd joka Bensonin yhtdlostd puuttuu, ja joka
toisi keskusteluun mukaan tapahtumisen elementin. En olekaan aivan varma siitd,
minkélaista keskustelua Benson ajattelee musiikillisen dialogin olevan. Ja milld kielelld
tatd dialogia kdydddn? Saveltidjin ja esittdjan kohdalla on ndhdédkseni helpompaa
ajatella, ettd keskustelu kdyddidn “musiikin kielelld”, siis musiikkia tekemalld, mutta
miten kuulija sopii tdhdn kuvaan? Onko kuulija lopulta Bensonin teoriassa vain
vastaanottajana, Gadamerin termein “pelin” yleisond, joka muutoin ei osallistu peliin?

Mikéli ndin on, on ndhdékseni hankalampaa hahmottaa kuulijaa osana keskustelua.
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Suurin ongelma Bensonin teoriassa on siis mielestdni se, ettd dialogisuus kédsitetddn vain
musiikin tekijoiden, esittdjien ja kuulijjoiden véliseksi suhteeksi. Benson ei puhu
oikeastaan lainkaan dialogisuudesta musiikin ja musiikin kuulijan vililld. Kyseessd on
sama ongelma, jonka Gary Tomlinson (1993, 24-28) mainitsee kisitellessdin Ricoeurin
tulkintaa Gadamerin hermeneutiikasta. Ricoeur nimittdin kiisti tulkitsemisen
dialogisuuden, mutta hédn kisitti dialogisuuden tarkoittavan tekstin vélitykselld
tapahtuvaa kommunikaatiota tekstin lukijan ja tekstin kirjoittajan vélilli. Gadamer sen
sijaan ei tarkoittanut dialogisuudella titd, vaan tekstien yhteydessd dialogisuus tarkoitti

hénelld itse tekstin ja lukijan vélistd kommunikaatiota.

Myo6s Bensonin késitys musiikin tulkinnasta on erddssa mielessd puutteellinen. Benson
kasittdd musiikin tulkinnan olevan se tapahtuma, jossa musiikki tulee todella oikeasti
olevaksi eli aktualisoituu. Oman tyoni kannalta on huomattava, ettd juuri talloin se tulee
myds ymmarrettdviksi. Benson késittdd musiikin ddnellisen esittdmisen olevan se
musiikin tulkinnan tapahtuma, jossa musiikki aktualisoituu. Olen tiysin samaa mieltd
siitd, ettd musiikin soittamista ja laulamista voidaan oikeutetusti pitdd musiikin
tulkintana; juuri tdssd mielessd puhutaan siitd, miten vaikkapa Tapio Rautavaara ja
Samuli Edelmann ovat tulkinneet samaa kappaletta eri tavoin. Mutta eiké musiikkiin ja
sen olemassaolevaksi tulemiseen liity aina myds toinen tulkinta (ja toinen esitys),
nimittdin se, jonka kuulija tekee?'” Voimme siis seurata Bensonia aluksi siihen
kisitykseen asti, ettd vasta esityksessd musiikki on oikeasti olemassa. Nyt on kuitenkin
selvitettdvd, mitd esitykselld tarkoitetaan. Voimme jéilleen verrata kuuntelemista
lukemiseen. Ndhdédkseni on selvéa, ettd teksti tulee tietyssd mielessd olemaan vasta sitd
luettaessa, mutta on yhté lailla selvii, etté teksti tarvitsee ollakseen olemassa my0s sen,
ettd se on kirjoitettu. Jos teksti tarvitsee ollakseen olemassa kirjoittajan ja lukijan, miti

musiikki tarvitsee?

Jos ajattelemme perinteistd, klassista, ehkd vanhahtavaakin musiikkikisitystd, musiikki
tarvitsee tietysti sdveltdjdn ja esittdjdn, mutta myds sen, jolle esitetddn eli kuulijan.
Néhdédkseni musiikki eroaa tekstistd ja kuvasta siind, ettd sithen liittyy kaksi eri

tulkintaa, nimittéin se, joka tapahtuu siveltdjdn ja esittdjan valilld seki se, joka tapahtuu

10 Esimerkiksi Simon Frithin (1996, 203) mukaan myos musiikin kuunteleminen on esitys eli
performanssi.
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esittdjén ja kuulijan vililld. Tilanne on toki sama kaikkien esittdvien taiteiden kohdalla;
esityksen seuraajat tulkitsevat esitystd. Itse asiassa jalkimmadinen tulkinta ei tosiasiassa
mielesténi tapahdu niinkéén esittdjien ja kuulijoiden vililla. Pikemminkin jalkimmaiisen
tulkinnan voidaan ajatella tapahtuvan soivan musiikin ja kuulijan vélill4. Juuri tdimi on
se suhde, johon Benson ei ndhddkseni syvenny, mutta josta itse olen erityisen

kiinnostunut.

Benson, ja myodskin Gadamer, ovat siis luultavasti sitd mieltd, ettd tulkinta on
erddnlainen esitys. Kirjan lukeminen on tulkinta ja esitys, maalauksen katsominen on
tulkinta ja esitys. Musiikin kohdalla esitys on siis ilmiselvésti tulkinta. Oikeastaan
ndyttdd olevan niin, ettd kisitys sdvelletystd musiikista ja sen tulkinnasta esityksend
ohjaa Gadamerin ja Bensonin késitystd lukemisesta ja katsomisesta esittdvina
tulkintana. Lisdksi, aivan uudet kysymykset saattavat aueta kun liikkumme pois
klassisesta musiikin tekemisen kasityksestd, jossa keskeistd oli sdvellys ja sen
esittiminen. Nykydan musiikin tekemisen tapoja on hyvin useita, ja jotkin niistd eroavat
suuresti perinteisestd musiikin sdveltimisestd ja esittimisestd. Voimme ajatella
esimerkkeind improvisaatioon perustuvaa musiikkia tai vaikkapa sellaista elektronista
musiikkia, jossa ei ainakaan klassisella tavalla voi erottaa sivellystd ja esitystd, vaan ne

syntyvit ja ovat jotakuinkin sama asia."

Onkin hieman ongelmallista, ettd Benson késittelee musiikkia ja musiikin tekemista
lihes yksinomaan taidemusiikin tai klassisen musiikin ndkdkulmasta, seka lisdksi jonkin
verran jazzin ndkokulmasta. Héin tosin tiedostaa asian itsekin, ja viittaa siihen
sanomalla, ettd jos kasitteellinen kolmijako sdveltamiseen, esittimiseen ja
kuuntelemiseen ei lopulta vaikuta toimivalta tai kuvaavalta edes klassisen musiikin
parissa, niin se luultavasti toimii vield huonommin muun musiikin kohdalla. Tasté

huolimatta Benson tuntuu tietyssd mielessd olevan vahvasti kiinni mainitussa

11 Jos esimerkiksi itse haluaisin saada aikaan vaikkapa dubstep-kappaleen, ei varmastikaan ole
luontevinta aloittaa prosessia kynélld ja paperilla, tai yrittdméalla miettid kappaletta instrumentaatioineen
valmiiksi jo ennen, kuin sitd aletaan saattaa kuultaviksi ddniksi. Toimivampi tapa on yksinkertaisesta
alkaa tyOstdd kappaletta jollakin musiikintekemiseen tarkoitetulla ohjelmalla. Alkuvaiheessa apuna téytyy
tietysti olla olemassa jokin ohjaava ajatus tai "idea” siitd, millainen kappaleen tulisi olla, mutta oikeasti
kappale muotoutuu vasta tydprosessissa, johon kuuluu olennaisesti kappaleen jo suunniteltujen ja tehtyjen

osien ja ddnten kuunteleminen.
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kolmijaossa; hdnhdn médrittelee musiikin improvisoivaksi dialogiseksi toiminnaksi,
jossa dialogi kdydadn oikeastaan juuri sdveltijien, esittijien ja kuulijoiden vililld. Jos

kiydaan.

3.4 Andrew Bowien teoria musiikista ja filosofiasta

Andrew Bowien (2007) teoria musiikin, filosofian ja kielen suhteesta on 1dhtokohdiltaan
vahvasti kiinni saksalaisessa filosofiassa, etenkin romantiikan filosofiassa ja sen
seuraajissa. Vaikka Bowie ei erityisesti painota Gadamerin merkitystd teorialleen, on
ndhdédkseni selvid, ettd Gadamer on yksi tirkeimmistd ajattelijoista Bowien filosofian
kannalta. Kuitenkin Bowien teoria on hyvin erilainen kuin aikaisemmin kisitteleméani

Bruce Ellis Bensonin niin ikddn Gadameriin ankkuroituva teoria.

Bowien ldhtokohta on siind, ettd nykyinen késitys musiikin ja filosofian suhteesta on
hyvin puutteellinen tai suorastaan viadrd. Tami liittyy késitykseen musiikista
jonkinlaisena ongelmana, joka filosofian tulisi ratkaista. Bowien ndkemys on
pdinvastainen. Hanen mukaansa pikemminkin filosofia on nykypdivina ongelmissa, ja
musiikki voi mahdollisesti tarjota jonkinlaisia ratkaisuja ndihin ongelmiin. Téssd
musiikin ja filosofian perustavanlaatuisessa vilienselvittelysséd ratkaisevan tirkedd on
kisitys kielestd. Bowien ndkemyksessd valtaosassa nykypdivian filosofiaa késitys
kielesti on puutteellinen. Bowie itse nojaa kielikdsityksessddn pitkélti saksalaiseen
romantiikan kieliteoriaan (ks. 2.1 ylld) sekd sen hermeneuttisiin laajennoksiin eli
Heideggeriin ja Gadameriin (ks. 2.2 ylld). Bowien késittelemdt suuret teemat tai
kysymykset koskevat siis musiikin suhdetta filosofiaan, kieleen ja kommunikaatioon.
Historiallinen tausta on saksalainen filosofia Kantista ldhtien, sekd sen suhde

autonomisen musiikin (esim. Mozart, Beethoven ja Schubert) syntyyn.

3.4.1 Musiikki ja merkitys

Tdma tyon kannalta kaikkein olennaisin Bowien késittelema asia on kysymys musiikin
ymmartimisestd ja musiikin merkityksistd, jotka niin wusein tuntuvat kovin

ongelmallisilta. Juuri tdhdn liittyen Bowie (2007, 3) kysyykin: saattaako musiikin
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merkitys olla juuri siind, ettemme voi sanoa mitd se merkitsee? Tdmé kysymys taas
avaa paljon muita isoja kysymyksid, joihin on ensin vastattava. Téllainen kysymys on
esimerkiksi kysymys siitd, mitd ylipddnsd tarkoittaa merkitseminen ja tarkoittaminen.
Bowie viittaakin juuri tissd keskeisessd kohdassa seuraavaan Gadamerin ajatukseen:
sanat ja puhe eivit pohjimmiltaan ole sitd, mitd lingvistisessd analyysissi niistd saadaan
selville, vaan puhe on toimintaa, joka tarkoittaa jotakin, ja joka pyrkii johonkin.
Olennaista musiikin kannalta on myds, ettd puheen sdvel ja rytmi voivat olla sen

ymmartdmisen kannalta tirkeampid kuin “’propositionaalinen sisdlto”. (Bowie 2007, 3.)

Bowien ensimmaéinen ehdotus siis on, ettd musiikin merkitys on juuri siind, ettd emme
voi sanoa mitd se merkitsee. Tdmi on yhdenmukainen, joskin ehkd pidemmaille viety
ajatus sen aiemmin (3.2) esittelemidni Gadamerin (1986, 74-75) ajatuksen kanssa, ettd
(absoluuttisen) musiikin merkitykset eivdt oikeastaan ole lainkaan kadnnettdvissa
luonnolliselle kielelle, mutta ne ovat silti merkityksid. Niitd tulee yrittdd ymmaértaa, ja

todella ne voivatkin merkité jotain vain silloin, kun niitd yritetidn ymmaért4a.

Musiikin ja merkityksen suhteesta kirjoittaessaan Bowie viittaa myods Herderiin ja
varhaisromantikoihin. Lihtokohtana on, ettd musiikin merkityksid tulee ldhestyd
musiikin ja kielen yhteyden kautta. Bowien véite on, ettd musiikki ja kieli toimivat
eradssd olennaisessa mielessi samalla tavalla. Ne ovat molemmat dénellistd toimintaa,
ja molemmat kykenevit paljastamaan uusia puolia olemisesta. Tama tarkoittaa eri asiaa
kuin se, ettd ne kykenisivét vain representoimaan jotain, joka (oletettavasti) oli jo
ennestddn olemassa. Ne kykenevit ilmaisemaan uusia asioita ja vaikuttamaan meihin ja
tapaamme olla ja toimia. Tastd esimerkkind toimii my0s Gadamerin usein esimerkkini
kayttdma tekstin kddntdminen. (Bowie 2007, 3.) Silloin, kun teksti kd&nnetdén toiselle
kielelle, osa merkityksestd ldhes véistimattd menetetddn. Tamé ei johdu laheskdin aina
kddnnoksen huonoudesta, vaan siité, ettd yhdelld kielelld voi sanoa hieman eri asioita
kuin toisella kielelld. Toisinaan on niin, ettd jonkin asian sanominen toisella kielelld
vaikuttaa tdysin mahdottomalta. Téll6in alkuperdistd merkitystd ei voida onnistuneesti
ilmaista toisella kielelld. Toisin sanottuna se tapa, jolla jokin asia ilmaistaan, on osa tuon

asian merkitysta.

On kuitenkin palattava vield hieman taaksepdin ja kysyttivd: (1) mitd ylipddnsid on

merkitys ja (2) mikéd on sen suhde musiikkiin? Bowien mukaan modernille filosofialle
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on ollut leimallista sen jakautuminen kahteen leiriin merkityksen késitteen suhteen.
Toinen leiri on se, jota usein nimitetddn analyyttiseksi filosofiaksi, ja jonka aloittivat
Frege, Russell ja varhainen Wittgenstein. Toinen taas on mannermaisen filosofian
perinne, jonka aloittivat Vico, Herder, Kant ja romantikot, ja joka on jatkunut

fenomenologiassa, hermeneutiikassa ja kriittisessé teoriassa. (Bowie 2007, 4.)

Analyyttinen perinne ottaa Bowien mukaan ldhtokohdakseen propositiot, joiden
oletetaan olevan merkityksen ja tiedon vélittdmisen perusta. Télloin puhutaan
propositioiden totuudellisuudesta ja vastaavuudesta (tieteellisten) tosiasioiden kanssa ja
niin edelleen. Mannermainen perinne taas ottaa ldhtokohdakseen kaikki ne tavat, joilla
kieltd kdytetddn ja joissa merkityksid esiintyy. Talloin tieteelliset merkitykset ovat vain
yksi merkityksen luokka, joka vaatii jo olemassa ollakseen sitd, ettd kieltd kdytetdan.
Kieltd kdytetddn alkuperdisimmin puheessa, joka on toimintaa, joka tarkoittaa jotakin.
Kuitenkin puheen lisdksi my6s muut kielenkdyton tavat kykenevit tarkoittamaan ja
sisdltimaddn merkityksid. Olennaista on, ettd jos thmiset voivat ymmartdd jonkin asian
tai artikulaation, silloin silld tdytyy olla merkitys eli sen tiytyy tarkoittaa jotain. (Bowie

2007, 5-6.)

Tdmé on tietysti tdrkedd musiikin kannalta jo siind, kun erotetaan mikd &dni on
musiikkia ja miké ei. Jos dédnelld on tietyt ominaisuudet, sitd voidaan pitdd musiikkina,
jolloin silld on jokin merkitys musiikkina. Se, etti me piddmme jotakin musiikkina,
vaatii Bowien mukaan sitd, ettd meilli on késitys musiikista ja musiikin tekemisesti
jotakin merkitsevdnd toimintana, jota me voimme ja jota meiddn on syytd tulkita.
Téllaista tulkintaa on kaikki l&htien kuuntelemisesta ja musiikin tahtiin tanssimisesta
analyysiin tai musiikin tekemiseen asti. Musiikin ja kielen erotteleminen ei Bowien
mukaan ole lainkaan vilttimatontd tai aina edes mahdollista. Kuitenkin molemmat
vaativat ymmairtimistd. Bowien mukaan onkin niin, ettd kaikkien sellaisten
artikulaatioiden, jotka kykenevit jotenkin paljastamaan maailmaa tai vaikuttamaan
tapaamme toimia ja ymmartdd maailmaa, voidaan ajatella olevan merkityksellisid eli

tarkoittavan jotain. (Bowie 2007, 6.)

Bowie kirjoittaa esimerkkind Beethovenin Eroicasta. Kyseistd sdvellystd pidetddn usein
(esim. Peter Kivy) abstraktina teoksena vailla merkityksid. Sitd pidetddn puhtaana

muotona. Mutta Bowien mukaan jo ajatus puhtaasta muodosta on epdilyttiva, silld
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jonkin ymmaértiminen muodoksi ylipddnsd vaatii tulkintaa. Se voidaan myds tulkita
toisin. Bowien mukaan Eroican muoto, massiivinen sinfonian laajentaminen, on osa sen
’siséltod”, osa siitd mitd se tarkoittaa. Tdmén asian ymmairtdminen kylld vaatii
taustatietoa ja kuunteluhistoriaa ynnd muuta, mutta niin vaatii minkd tahansa kielellisen
ilmauksenkin ymmaértaminen. Sekd musiikkia ettd puhetta voidaan siis kuulla véérin ja
vaihtelevasti riippuen tilanteesta ja muista vaikuttavista tekijoistd. Sekd musiikkia ettd

puhetta voidaan ymmértéa ja tulkita vairin tai oikein. (Bowie 2007, 15.)

3.4.2 Musiikin tulkinta ja holismi

On jo kiynyt selvéksi, ettd Bowie suhtautuu merkityksiin eri tavalla kuin analyyttisen
filosofian traditio niihin on suhtautunut. Mannermaiseen tapaan hin nikee merkitysten
olevan aina kontekstiriippuvaisia. Esimerkiksi se mitd pidetddn musiikkina ja miti ei,
riippuu kontekstista. Tdma tarkoittaa siis sitd, ettd mik&én asia ei sindnséd ole jotakin,
esimerkiksi musiikkia, vaan se on jotakin vasta jossakin kontekstissa, tulkittuna jollakin
tavalla. Bowie (2007, 7) kirjoittaakin “atomistisesta” ja “holistisesta” tavasta ndhda
maailma. Jalkimmaiselld hin siis tarkoittaa ndkemysté, jossa se mité asiat todella ovat,
riippuu siitd, miten me puhumme niistd sekd kdyttiydymme ja toimimme suhteessa
nithin ja toisiimme. Bowien mainitsemaan holistiseen nékemykseen kuuluu
olennaisesti, ettei pyritd tarkasti ja pysyvésti madrittiméén eroja subjektien ja objektien
valilla. Sithen kuuluu myds ajatus siité, ettd ei ole olemassa mitddn puhdasta tietoa tai
aistitietoa, joka ei vaadi tulkintaa, vaan kaikki tieto ja aistihavainnotkin on jo tulkittua
(Bowie 2007, 8). Kuten muistamme, tdma kaikki on tdysin Gadamerin hermeneutiikan

mukaista.

Musiikin kohdalla tdma tarkoittaa, ettd jo se, ettd piddmme jotakin musiikkina
tarkoittaa, ettd olemme tehneet tulkinnan. Tdmid jonkin &dnen tai toiminnan
tulkitseminen musiikiksi vaatii meiltd késitystd siitd, mitd musiikki on. Ja tdllainen
késitys puolestaan on muodostunut meille sekd oman kokemuksemme ettd yleisten
kidsitysten pohjalta. Yleiset késitykset taas saadaan selville (tai ovat olemassa)
kielellisind. Siis jopa fysikaaliset “tosiasiat” vaativat tulkintaa ja ovat olemassa vain
kielen avulla tai kielessd. Bowie korostaa tissd siti, ettd ei ole kyse subjektivismista eli

siitd, ettd subjekti padttdisi tai mdiirittdisi kaiken. Se mitd ja miten subjekti jotain
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tulkitsee on sidottu sosiaalisiin oppimisprosesseihin ja ennen kaikkea kieleen. (Bowie
2007, 9-10.) Bowien ndkemys seuraa jilleen Gadameria: “se mikd on totta joko
musiikista tai kielestd, ei riipu tulkintojen epdmadrdisyyksistd. Taméi ei kuitenkaan
tarkoita, ettd olisi olemassa jokin luotettava metodi, jota seuraamalla totuuteen voi

paéstd ilman tulkintaa” (Bowie 2007, 10).

3.4.3 Musiikki, tiede ja metodi

Bowien mukaan musiikin ja filosofian suhteessa on ongelmia, jotka liittyvét sithen miti
kummankin ajatellaan olevan. Yksi suuri kysymys on se, tarvitaanko musiikin
filosofiasta puhumiseen jonkinlainen ehdottoman varma perusta. Bowien mukaan jo
Schleiermacher sanoi, ettd ehdottoman varman perustan etsiminen (foundationalismi)
estdd koko filosofian. Musiikista puhuminen ei saisikaan olla liian riippuvaista
kulloisestakin filosofisesta suuntauksesta, joskin se toki osittain on vilttdmatontid. Sen
sijaan musiikin tulisi miérittdd puhetta musiikista enemmain! Bowie haluaakin puhua
musiikin filosofiasta uudessa mielessd. Ei niin, ettd kyse on filosofiasta (muiden
filosofioiden joukossa), jonka aiheena tai objektina on musiikki. Tulisi olla kyse
filosofiasta, jonka musiikki synnyttdd. Kyse on siis musiikissa olevasta tai musiikista
tulevasta filosofiasta. Téllainen ndkemys sotii vastaan foundationalistista filosofiaa ja
tiedettd siind miérin kuin ndma ajattelevat, ettd tietoon tarvitaan varma perusta ja jokin

tietty samana pysyva metodi. (Bowie 2007, 10.)

Juuri tdima on ollut Gadamerin filosofian keskeisid ajatuksia. Gadamerin hermeneutiikan
yksi funktio on vastustaa ajatusta objektiivisuuteen pyrkivien tieteellisten metodien
ylivertaisuudesta ja puolustaa traditioon ankkuroituvaa ymmaérrystd tiedon ja totuuden
saavuttamisessa. Ongelma on usein siind, ettd erityistieteet menevidt omien rajojensa
ulkopuolelle ja tulevat ylimielisiksi. Néin on saattanut kdydd esimerkiksi biologian ja
matematiikan kohdalla. Gadamer kuitenkin muistuttaa, ettd ihmisen oleminen
maailmassa ei ole perusluonteeltaan esimerkiksi matemaattista, vaan kielellistd. Niinpa
Gadamerille tietoa ihmisyydestd ja maailmasta ei lisdd ensisijaisesti objektifioiva
asenne, vaan toisten kohtaaminen ja ymmaértaminen. On olennaista huomata, ettd tima
ymmairtiminen on perusluonteeltaan kielellistd ja sen kohteena voi olla muukin kuin

toiset ithmiset, nimittdin esimerkiksi tekstit ja musiikki. Myds Bowie huomauttaa, ettid
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toisten kohtaaminen on olennaista myds siksi, ettd juuri silloin kun emme ymmarrad
toista, joudumme hylkdamiin omat varmoina pitiméat ennakkokisityksemme ja todella
yrittiméadn ymmartdd. Mikéli olemme valmiita niin tekeméén. Téallainen epdatarkka ja
tunnusteleva ymmartdiminen on yleistd Bowien mukaan my0s musiikin kohdalla.

(Bowie 2007, 10.)

3.4.4 Musiikin ymmaértaminen ja Kieli

Bowie haluaakin sanoa, ettd meiddn olisi oltava vihemmén varmoja musiikkia
koskevista kidsityksistimme ja avoimempia sille, mitd musiikki oikeasti on. Bowien
(2007, 12) mukaan olisikin tirkedé oppia oikeasti kuuntelemaan ja tekemién musiikkia,
jotta voi ymmaértdd mitd se on. Tima on tdysin Gadamerin ja hermeneutiikan mukainen
ajatus, joka korostaa sitd, ettd asioiden ymmairtiminen ei tapahdu ulkoapidin
tarkkailemalla, vaan osallistumalla. Téssd tapauksessa musiikin kuuntelemiseen ja
tekemiseen osallistuminen on vaatimus ymmairtdd musiikkia, joka olennaisesti on
toimintaa. Tdmén toiminnan luonnetta voi ymmairtdd parhaiten (vaikkakaan ei ehki

ainoastaan) sithen osallistumalla.

Kuitenkin se mitd ja miten musiikista puhutaan, vaikuttaa myds musiikin tekemiseen.
Bowien mukaan Carl Dahlhaus on huomauttanut, etti se kieli, jona musiikki ilmenee, ei
ole itsendinen tai riippumaton siitd kielestd, jolla musiikista puhutaan. Bowie on
kiinnostunut juuri tistd kielten vilisestd suhteesta. Esimerkkind hén kéyttdd musiikin
ominaisuuksia. Mitd ominaisuuksia voimme sanoa musiikilla yleisesti olevan ja
voidaanko musiikki redusoida niihin? Téllaisia ominaisuuksia voivat olla &énellisyys,
rytmi, sdvelet ja monet muut. Jos musiikki yritetdén redusoida ndihin ominaisuuksiin,
eikd puuttumaan kuitenkin jda juuri se yhdistdvé tekijd, joka tekee ndistd erillisistd
ominaisuuksista musiikkia? Téssd mielessd musiikki tuntuu ikd&n kuin vastustavan
médrittelyjd. Aivan kuten monen muunkin asian kohdalla, myds musiikki on oikeasti

koettava, jotta voi padsté kisiksi sithen misté siind on kysymys. (Bowie 2007, 12.)

Bowie (2007, 19) kirjoittaa siitd, miten monet sanovat kokemustaan musiikista
vaikeaksi kuvailla tai ”sanoinkuvaamattomaksi”. Kuten muistamme Johnsonin (ks. 3.1)

tutkimuksen perusteella, musiikilla koettiin ja odotettiin 1700-luvun lopulla olevan
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kyky kuvata todellisuutta ja kertoa siitd, mutta romantiikan aikaan tultaessa musiikilta ei
endd odotettu selkeyttd ja kuvaavutta, vaan se oli tullut luonteeltaan ”absoluuttiseksi” ja
siitd puhuttiin useammin musiikillisin termein. Niin ei ole yllittdvaa, ettd musiikkia tai
sen kuuntelukokemusta voi olla vaikea kuvata tai maéarittdd sanoin. Tdma ei kuitenkaan
tarkoita, ettd musiikki ei tarkoita mitdén, vaan ettd musiikki pikemminkin tarkoittaa eri

tavalla kuin sanat.

Musiikin ymmaértdmisen ei siis tarvitse tarkoittaa, ettd musiikki tai sen merkitykset ovat
kadnnettdvissd puhekieleen. Se, ettd musiikin kuuleminen tai tekeminen muuttaa
ajatteluamme tai tapaamme olla tai tehdi jotain, on jo musiikin ymmaértdmistd. Se, ettd
ymmarrdmme musiikkia tietylld tavalla voi muuttaa meitd ja tapaamme toimia. Téstd on
pohjimmiltaan kyse my0s puhutussa sanallisessa kielessd. Kyse ei ole propositioiden
siirtdmisestd tai ymmartdmisestd. Vaan siitd, ettd kun kuulemme jonkun sanovan jotain,
voimme ymmartdd sen ja muuttaa ajatteluamme tai tapaamme toimia. Kuulemamme ja
ymmartimdmme vaikuttaa meihin. Juuri se on kielen funktio, on kyse sitten puhutusta
sanallisesta kielestd tai musiikista. Toisaalta on myds selvdd, ettd musiikissa tai
vaikkapa elokuvassa vai olla kyse myds ennen kaikkea nautinnosta. Kuitenkin télloinkin
voimme pohtia liittyyko téllainenkin nautinto eri olemisen, tekemisen ja ylipddnsi
suhtautumisen tapojen tajuamiselle, nikemiselle, ymmartamiselle ja kokemiselle. Ei siis
ole kyse joidenkin staattisten asiaintilojen ymmairtdmisestd, vaan aktiivisesta

toimimisesta maailmassa muiden kanssa.

3.4.5 Musiikki ja emootiot

Myds musiikin ja emootioiden suhteesta puhuttaessa kieli on keskeisessd asemassa.
Tamaé jo siksi, ettd juuri kielen avullahan musiikista ja emootioista puhutaan. Lisédksi
ainakin hermeneuttis-fenomenologisesta nédkdkulmasta katsottuna emootioista tai
tunteista puhuminen vaikuttaa itse sithen mitd todella tunnetaan. Romantikkojen ja
hermeneutikkojen ajatuksia seuraten myos Bowie ajattelee, ettei ole olemassa mitdén
tunteiden kuvailua ja maédrittelyd edeltdvid tunteita, vaan tunteiden maéddrittely ja
kuvailu vaikuttaa koko ajan sithen mitd ja miten tunnetaan. Tunteet eivdt siis ole
rilppumattomia niitd koskevista tulkinnoista. Liséksi tunteiden tulkinnat tietysti

vaikuttavat ja méadrittdvét tulevaa tuntemista ja kokemista. (Bowie 2007, 20-24.)
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Musiikkiin tdmaé liittyy tietysti siten, ettd usein on ajateltu musiikin ilmaisevan tunteita.
Esimerkiksi Peter Kivy ndkee musiikin olevan olennaisesti juuri tunteiden ilmaisua.
Usein ajatellaan vield, ettd ndmé musiikin ilmaisevat tunteet ovat musiikin havaittuja
ominaisuuksia. Toisin sanottuna kukaan ei luultavasti viitd, ettd jokin musiikki on
iloista siind mielessé, ettd se kokee ilon tunteita, vaan siind mielessi, ettd se havaitaan
jollakin tavalla iloisena. Toisaalta ndkemystd, jonka mukaan emootiot ovat musiikin
havaittuja ominaisuuksia on myds vastustettu ja vaihtoehdoksi on tarjottu sitd, ettd
musiikki ei sisdlld tunteita, vaan yksinkertaisesti heréttaa niita.

(Bowie 2007, 24-27.)

Bowien kanta asiaan on, ettei ole lopulta mitddn hyotyd kiistelld siitd herdttddako
musiikki tunteita vai ei. Vield vihemmén hyotyd on véittdd, ettd jokin musiikki ei voi
heréttié tunteita tai ettd joku ihminen ei voi kokea jotakin kuullessaan tiettyd musiikkia.
Tunteet ja ylipddnsd musiikin merkitykset eivét nimittdin ole sen enempéé objektissa, eli
musiikissa, kuin subjektissa, eli kuulijassakaan. Merkitykset ovat musiikin ja kuulijan
suhteessa, ja koska kuulemisen ja tulkitsemisen tapoja on lukemattomia erilaisia, myds
merkityksid ja tuntemisen tapoja on lukemattomia. Voidaan kuitenkin huomata, ettd
vaikkei mikéddn néistd musiikin kokemisen tavoista olekaan ainoa oikea, on selvia, ettad

jotkin tavat ovat huomattavasti yleisempié kuin toiset. (Bowie 2007, 27-32.)

3.4.6 Musiikki metafysiikkana

Koska en ole késitellyt tdssd Bowien kirjaa kokonaisuudessaan, joudun tiivistiméan
luvattoman lyhyesti joitakin asioita. Bowie kisittelee Adornoa &ariesimerkkind siitd,
miten musiikki otetaan tosissaan yhteiskunnallisena ilmiénd ja miten se sidotaan
vahvasti sosiaaliseen kontekstiin ja ihmisten kokemukseen maailmasta. Adornon
nékokulmasta musiikin kehitys tonaalisesta atonaaliseen heijastaa maailman tapahtumia
ja 1900-luvun ihmisen kokemusta sotineen ja mullistuksineen. Téallaisen nikemyksen
vastakohtana Bowie esittdd Steven Pinkerin, jonka absurdin evolutiivisen nikemyksen
mukaan musiikki on l&hinnd auditiivista nautinnontuottamista (auditory cheesecake),
jonka tekeminen vieldp4 liittyy geeneihin ja pyrkimykseen tehdd vaikutus mahdollisiin

kumppaneihin. Téllainen nidkemys ei ota huomioon sen enempdd intentionaalisuutta
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kuin soiaalisia merkityksidkdén. Bowien mukaan télloin ei voidaan mydskddn ymmartia
sitd keskeistd tosiasiaa, etti musiikki on eri aikoina ja eri konteksteissa todellakin eri

asia kuin toisissa. (Bowie 2007, 376-377.)

Aivan samoin kuin kielen kohdalla, musiikkiakaan ei voi selittdd pois” jollakin
luonnontieteen teorialla. Tdmd johtuu siitd, ettd musiikki ja kieli ovat molemmat
merkitysjérjestelmia. Sellaisina ne ovat tekemisissd esikésitteellisen
maailmankokemisen kanssa, ja ne ovat myOskin ennakkoehtoja luonnontieteellisten
teorioiden olemassaololle. Merkityksid ei voi koskaan selittdd pois jollakin
luonnontieteen teorialla, koska jokainen luonnontieteen teoria perustuu merkityksiin.
Tamain liséksi on olennaista huomata, ettd musiikintukimuksen ei tule mydskédan matkia
luonnontieteellisen tutkimuksen pyrkimysta objektiivisuuteen silld suuri osa siitd, mika
taiteessa on olennaista, on ei-késitteellistd, eikd niin ollen ole helposti tavoitettavissa

objektiivisin kisittein'?. (Bowie 2007, 378-379.)

Bowien ajatus on, ettd filosofian nidkokulmasta musiikki ja estetiikka ylipddnséd olisi
parasta ajatella yhdeksi tavaksi ldhestyd tai tehdd metafysiikkaa. Musiikin ja muun
estetilkan tapauksessa kyse on sellaisista asioista, jotka voivat ndyttdytyd vain
tietynlaisissa artikulaatioissa, tai jotka voidaan ymmartdd vain osallistumalla tiettyihin
kaytantoihin. Musiikki siis kykenee ilmaisemaan sellaisia asioita, joita ei muutoin voisi
ilmaista. Ndin musiikilla on vaikutusta myos siithen, mité kielen ajatellaan olevan. Jos
luovutaan siitd ajatuksesta, ettd kieli kuvaa tai representoi jotakin kielesti riippumatonta
valmista maailmaa, voidaan tulla siithen ajatukseen, ettid luonnolliset kielet jisentivét ja
ilmaisevat maailmaa tietylld tavalla. Musiikki taas voi merkittdvésti laajentaa sitd mité

ja miten maailmaa voidaan ilmaista ja jisentdd. (Bowie 2007, 379-385.)

Musiikin voidaan siis filosofis-hermeneuttisesta nakdkulmasta katsottuna ajatella olevan
metafysiikkaa. Bowien mukaan esimerkiksi Beethoven haastoi musiikillaan
aikaisemman tavan jasentdd maailmaa saamalla aikaan uudenlaisia ilmaisullisia suhteita
maailmaan. Ndmé taas voivat muuttaa sitd “miten asiat ovat” esimerkiksi muuttamalla

sitd, miten koemme ajallisuuden, miten ajallisuutta voi rakenteellistaa, ja siti,

12 Yksi Gadamerin keskeisistd ajatuksista on se, ettd kulttuuria tutkivien “hengentieteiden” ei tule pyrkia
objektiivisuuteen jotakin tiettyd ja tiukkaa metodia kdyttden. Sen sijaan hengentieteiden tehtdva on
pyrkid ymmartdmaan tutkimuskohteitaan hermeneuttisessa dialogissa, joka ottaa huomioon
tutkimuskohteen ainutlaatuisuuden.
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minkélaisia yhteyksid ndilld taas on emootioihin ja ylipddnsd kokemukseemme. Juuri
tami kyky jdsentdd maailmaa ja muuttaa tapaamme kokea yhdistdd musiikkia ja kieltd

ylipdansi. (Bowie 2007, 386-388.)

Bowien mukaan tdmin péivin filosofia ei suuurelta osin osaa kysyé oikeita kysymyksia
musiikin suhteen. On takerruttu esimerkiksi kysymyksiin siitd, mikd teos on ja onko
musiikissa emootioita vai herittddko se niitd. Kaikkein olennaisin ja perustavin
kysymys kuitenkin on: miksi musiikilla on vdilid? Bowie on hakenut vastausta tdhén
kysymykseen ennen kaikkea musiikin ja kielen sekd musiikin ja filosofian yhteydesti,
sekd musiikin kyvystd muuttaa tapaamme kokea asioita. Téllainen ndkemys musiikista
sisdltdd tavallaan my0s eettisen velvoitteen. Kun musiikilla kerran on kyky vaikuttaa
meihin — usein positiivisesti — sekd luoda ja vélittdd merkityksid, tdllainen kyky tulisi
yleisesti tunnustaa ja ihmisid tulisi tutustuttaa hyvddn musiikkiin my6s kaikkein

populaareimman nykymusiikin ulkopuolella. (Bowie 2007, 400-402.)

57



4 Musiikin ymmiértiminen Gadamerin filosofisen hermeneutiikan
valossa

Tassd vaiheessa pitdisi olla selvdd, ettei oikeastaan ole selvyyttd siitd, mitd musiikki
lopulta on. Toisaalta my0s sen pitdisi olla selvdd, ettd musiikki on todella monia eri
asioita, jotka riippuvat siitd mistd ajasta, paikasta ja kulttuurisesta ympéristostd
puhumme. Juha Torvinen (2007, 249) Kkirjoittaa: “musiikki madrittyy kolmannen
vuosituhannen alun ldnsimaisessa kulttuurissa jokaisessa tapauksessa erikseen, aina
yksildllisesti ja eldmismaailmaan perustuvana paikantumisena”. Jos nyt siis onkin niin,
ettei ole yhtd selvdd konsensusta siitd, mitd musiikki késitteend tarkoittaa tai mitd se
sisdltdd, tdmd ei kuitenkaan tarkoita, ettemme voisi puhua siitd, mitd musiikin
ymmartdminen on. Ndhdédkseni on pikemminkin niin, ettd jos musiikki todella on monia
eri asioita, vaihtuvia kéytdnt6jd ja tapoja kokea maailmaa, niin myds musiikin

ymmaértdminen on yhté lailla monia eri asioita.

Pyrin alla ldhestymddn musiikin ymmaértdmisen eri puolia tiettyjen Gadameriin
liittyvien teemojen kautta. Huomautan kuitenkin jo nyt, ettd ndmi eri tavat liittyvét
kuitenkin usein vahvasti toisiinsa, menevét osin paillekkdin ja ovat ylipiddnsé toisistaan
enemmdn tai vihemmaidn riippuvaisia. Kuitenkin asiaa on helpompi késitelld ja

hahmottaa tiettyjen teemojen avulla.

Miti kaikkea siis voimme tarkoittaa musiikin ymmaértdmiselld? On lahdettiva siité, ettd
jos ylipddtdan haluamme puhua musiikin ymmartdmisestd, on huomattava, ettd jo jonkin
pitdiminen musiikkina on ymmartdmistd. Gadamer itse kirjoitti siitd, miten musiikin on
oltava merkityksellistd ollakseen edes musiikkia. James H. Johnson taas kirjoitti
Gadameriin tukeutuen, ettd musiikin merkitys ilmenee silloin, kun &édni kohtaa kuulijan
ennakko-odotukset, ja ettd ilman tulkintaa ei edes ole mitddn merkityksid. Andrew
Bowien gadamerilainen ldhestymistapa musiikkiin puolestaan avasi musiikin
merkitysten monimuotoisuutta ja niiden suhdetta kielen toimintaan. Olennaista on myds
se, ettd merkitykset ja ymmaértdminen kuuluvat yhteen. Andrew Bowien (2004, 73)
sanoin ’merkitys on se mitd ymmarretiin ymmarrettdessd jotain”. Olipa kyse

minkélaisista tahansa musiikkiin liittyvistd merkityksistd, ne vaativat ymmartavaa
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suhtautumista ollakseen merkityksellisia.

Voimme siis tulkita ja ymmartdé tietyn ulkoa kuuluvan dinen linnunlauluksi ja toisen
ddnen musiikiksi. Tulkitsemme tietyn #dinen musiikiksi, jolloin kuulemme sen
musiikkina. Aina kun kuulemme musiikkia, olemme jo tehneet siitd tulkinnan, nimittdin
sen, ettd se on musiikkia. Tdmdn tulkinnan olemme tehneet sen perusteella, mité
olemme aiemmin ymmartineet musiikin olevan. Emme voi viistdd sitd asiaa, ettd
ymmarryksemme tai kdsityksemme musiikista ohjaa sitd, mitd ja miten kuulemme.
Mielestéini on oikein sanoa, ettd ensimméiinen musiikkiin liittyvd ymmaértiminen on
jonkin asian tulkitsemisessa musiikiksi. Tdmé johtaa tietysti vilittomésti seuraavaan
kysymykseen: mitd tarkoitamme musiikilla? Néhdédkseni tehtdvéni tdssd ei kuitenkaan
ole syventya kaikkiin mahdollisiin kasityksiin musiikista, vaan vain osoittaa tillaisten

késitysten rooli puhuttaessa musiikin ymmaértamisesta.

Toiseksi musiikki ja musiikin ymmaértdminen ei varmastikaan ole vain tietyn tyyppisti
ddntd ja tdmdn ddnen kuulemista musiikkina. Musiikki on my®0s tietynlaista traditioon
perustuvaa kommunikoivaa toimintaa. Tdmédn toiminnan ja sithen liittyvédn
improvisaation luonnetta on kuvannut loistavasti Bruce Ellis Benson, jonka teorian olen
pyrkinyt lukijalle vélittdimédn. Benson pureutui loistavalla asiantuntemuksella siihen,
mitd musiikin tekemisen ja esittdmisen toiminta todellisuudessa on, ja ndin tehdessdan
hén tavallaan toteutti Gadamerin nikemystd filosofisesta ldahestymistavasta. Kaiken
kaikkiaan Benson onnistuu uskottavasti ndyttdmiin sen, ettd musiikki todella on eldvai
ja muuttuvaa kdytdntod. On toki olemassa myds sellaisia kdsityksid musiikista, jotka
viittdviat musiikin olevan vain sdvelten suhteita tai muuta vastaavaa, mutta olen
pyrkinyt tissd tyOssd ndyttdmdidn, ettei sellainen kisitys musiikista ole kovinkaan
hedelmillinen. On selvii, ettd késitys musiikista on kulttuurisidonnainen asia, ja niinpa
eri kulttuureissa on erilaisia késityksid musiikista, ja joissakin kulttuureissa ei
valttimattd ollenkaan késitystd musiikista. Ndistd késityksistd kuitenkin riippuu se,

missd madrin ja miten musiikkia voidaan ymmartaa.

4.1 Musiikin vaikutukset, puhuttelevuus ja virittyneisyys

Kuten jo aivan tekstini alussa kirjoitin, on ilmeistd ettd musiikki vaikuttaa ihmisiin.
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Musiikilla on kyky esimerkiksi synnyttdd tunnetiloja ja herdttdd mielikuvia. Yksi
musiikin olennaisimmista ja toisaalta ongelmallisimmista puolista onkin sen
affektiivisuus, joka tuntuu pakenevan yrityksid maééritelld ja ymmértdd sitd. Juha
Torvisen (2007, 107) mukaan juuri musiikin voimakkaan ja hallitsemattoman
affektiivisuuden voidaan ajatella olevan suurena syyni siihen, ettd monet filosofit ovat
olleet varovaisia tai kielteisid musiikkia ja siitd kirjoittamista kohtaan. Tdma koskee
myOs hermeneutiikalle keskeisti Martin Heideggeria, joka tunnetusti vaikutti
Gadameriin ddrimmadisen vahvasti. Luultavasti Gadamer peri” Heideggerilta (sekd
Hegeliltd ja monilta muiltakin) tietyn varovaisuuden musiikkia kohtaan. Uskon
kuitenkin Gadamerin kisityksen musiikista olleen aavistuksen positiivisempi kuin
Heideggerin. Tdméa ndkyy siind, ettd vaikka Gadamer puhuukin musiikista esimerkiksi
tunteiden ekspressiona (1986, 117), hdn toistuvasti korostaa musiikin merkityk-

sellisyyttd ja sitd, ettd musiikkia tulee ymmaértaa.

Musiikin affektiivisuuden voidaan ndhdid olevan jotain, joka jdd aina selitysten ja
ymmarryksen tavoittamattomiin, ja joka tietyssd mielessd edeltdd kaikkea musiikin
ymmirtdmistd (Torvinen 2007, 105-107). Koska oma tutkimukseni koskee ennen
kaikkea musiikin ymmartdmistd, tdmd “maailmaa avaava affektiivisuus” (Torvinen
2007, 107) nayttaytyy tekijand, joka mahdollistaa tutkimuskohteeni eli musiikin
ymmartdmisen, ja joka luultavasti kytkeytyy sithen monin tavoin. Vaikka Gadamerin
hermeneutiikan ndkdkulmasta musiikin affektiivisuus jda joiltakin osin ymmartamatta,
haluan korostaa, ettd monilta osin musiikin affektiivisuus voi myos olla kulttuurisesti
opittua, ja ndin ollen musiikista vaikuttumiseen liittyy ymmartdvd elementti. Ndin on
esimerkiksi Torvisen (2007, 106) mainitsemassa barokin affektiopissa, jossa musiikki
toimii ja vaikuttaa toivotulla tavalla vain, jos kuulija osaa tulkita sitd tietyn jirjestelmén

puitteissa.

Sekéd Heidegger ettd Gadamer kéyttivit toistuvasti puhuttelevuuden késitettd kuvaamaan
erindisten asioiden tietynlaista suhdetta ihmiseen. Téssd suhteessa jokin, kuten
'oleminen' tai 'toinen ihminen' toimii ihmiseen, siis meihin ndhden, aktiivisesti
merkityksellisend subjektina. Talloin me koemme, ettd joku tai jokin puhuttelee meita.
Puhuttelemisen vertauskuva viittaa tietysti kielelliseen keskusteluun, jonka
tarkoituksena hermeneutiikan kontekstissa on aina ymmaértidd keskustelukumppania.

Gadamerin hermeneutiikan késittein voimme mielestdni sanoa, ettd musiikki voi
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ilmiselvisti ”puhutella” meitd. Itse asiassa musiikin kohdalla vertaus on erityisen osuva
juuri sen vuoksi, ettd 'puhe' ja ‘'puhutteleminen', jotka toimivat vertauskuvan
lahtokohtana, ovat nimenomaan &éinellisti toimintaa, kuten musiikki. Silloin kun
musiikki puhuttelee meitd, me joudumme kuulemaan ja tulkitsemaan sitd. Musiikilla
onkin muihin taiteisiin verrattuna se ainutlaatuinen ominaisuus, ettd sitd ei voi paeta.

9913

Kuten Gadamer (2004, 458) huomauttaa, ei ole mahdollista “kuunnella muualle”".

Taménkin vuoksi musiikin puhuttelevuus on niin ilmeista.

Ei kuitenkaan ole niin, ettd musiikki on kuultavissa ja tulkittavissa vain, jos keskitymme
sithen ja uhraamme erityisesti aikaa sen tulkitsemiseen. Jopa siind tapauksessa, ettd
emme lainkaan keskity musiikkiin, voimme huomata sen vaikuttavan meihin,
esimerkiksi tuomalla mieleen muistoja tai herdttdmdlld artymystd tai vaikkapa
mielikuvan keviistd. Namé musiikin kyvyt tai ominaisuudet taas ovat usein kulttuurisia
ja niin ollen pohjimmiltaan kielellisid. En tosin tissd yhteydessd halua ottaa kantaa
sithen, voivatko jotkin musiikin vaikutukset olla kulttuurista riippumattomia siten, ettia
ne toistuisivat samana kulttuurista toiseen. Haluan yksinkertaisesti sanoa, ettd myos
musiikista affektoituminen on kulttuurisena ilmoni ainakin osittain tulkittava musiikin
ymmartamiseksi, koska siithen liittyvdt musiikin merkitykset. Musiikin kuulemisen,
kuuntelemisen ja myds musiikin ymmartdmisen kokemuksessa olennainen tekijd on
musiikin tunteminen, siis osallistuminen siithen kokonaisvaltaiseen kokemukseen, jonka

soiva musiikki mahdollistaa.

Musiikin -~ ymmartdminen ei siis tarkoita ensisijaisesti musiikin  analyysid
musiikinteoreettisesti, vaikka myds analyysi toki onkin musiikin ymmartdmisen muoto
ja sen apuviline. Musiikin ymmaértdminen liittyy kuitenkin alkuperdisemmin musiikin
merkityksellisyyteen ja musiikkiin toimintana. Esimerkiksi musiikin soittaminen ei
valttimatti vaadi teoreettista tietoa, vaan yksinkertaisesti musiikin toistuvaa kuulemista
ja harjoittelemalla soittamaan oppimista. Télloin toki voidaan sanoa, ettd vaikkei soittaja
itse kykenisi ilmaisemaan mitd, miten tai miksi tekee niin kuin tekee, ndmi asiat
kuitenkin olisivat ilmaistavissa. Voidaan vaittdd, ettd tietyt sddnndt ohjaavat musiikin
tekemistd soittajan sitd tiedostamatta, ja ettd teoria on tapa kuvata niitd sdéntja.

Tassdkin tapauksessa on ndhddkseni selvédd, ettd teoreettinen musiikin analyysi ei

13 Adriesimerkkini tutkimuksesta joka liittyy musiikin valtaan voidaan mainita Bruce Johnson ja Martin
Cloonan (2009), jotka ovat kirjoittaneet monista tavoista, joilla musiikki liittyy vallankéyttdon ja jopa
vékivaltaan.
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kuitenkaan ole ensisijainen, tai alkuperdinen, musiikin kokemisen tai musiikin
ymmairtdmisen tapa. Sen sijaan musiikki ymmaérretddn alkuperdisemmin yhtdéltd
sosiaalisena toimintana, johon musiikkia tarpeeksi osaavat voivat osallistua soittamalla,
ja toisaalta musiikki ymmarretdén soivana merkityksellisend ddnend, joka muun muassa
kykenee puhuttelemaan ihmistd ja luomaan tiettyd virittyneisyyitd' ja sitd kautta

tietynlaista kokemista.

Haluan edelleen korostaa, ettei tarkoitukseni ole todellakaan vidheksyd musiikin
analyysid tai sen arvoa musiikintutkimukselle. Kyse on vain sen osoittamisesta, ettei
analyysi ole ainoa tai “alkuperdinen” musiikin ymmartdmisen tapa. Sen sijaan
ndhdédkseni analyysi — tarkoitan téssd yleisesti ottaen lukemattomia erilaisia musiikin
analyysejd — on toki korvaamaton apuviline musiikkia tutkittaessa ja ymmarrettdessa.
Erilaisia musiikin analyysitapoja ovat esimerkiksi diskurssianalyysi, erilaiset
tietokoneavusteiset analyysit ja vaikkapa Schenker-analyysi. Kaikki ndmi voivat olla
avuksi musiikkia ymmarrettdessd. Mutta musiikin ymmartdminen ei rajoitu niihin, eika

myd6skéddn ala niisté.

Kuten ylld kirjoitin, musiikilla voidaan sanoa olevan kyky saada aikaan tiettyé
virittyneisyyttd. Katson, ettd juuri tihdn liittyy useilla ajattelijoilla esiintyvad késitys
musiikin vaarallisuudesta. Platon halusi hyldtd monet musiikkityylit juuri niiden
vaikutusten takia, joita kyseisten musiikkien esittdminen niiden kuulijoissa ja sitd kautta
yhteisossd aiheutti. Ndhdékseni gadamerilainen ldhestymistapa voi tuoda lisdd valoa

sithen, mistd musiikin vaikutuksessa oikein on kysymys.

Se, ettd musiikilla on kyky luoda tiettyd virittyneisyyttd tarkoittaa siis hieman
yksinkertaistaen, ettd musiikki kykenee saamaan aikaan mielialoja®. Se, mitd kaikkea
musiikki lopulta kykenee saamaan aikaan kuulijassa, riippuu tietysti musiikin lisdksi
my0s kuulijasta ja kulttuurisesta kontekstista. On kuitenkin tirkedd huomata, ettd
samalla kun musiikki tuottaa tiettyd virittyneisyyttd, se muuttaa kuulijaa ja tuottaa
tietynlaista tulkintaa. Musiikki luo meissd tiettyd virittyneisyyttd, joka taas tuottaa

tietynlaista tapaa ymmaértaa ja tulkita sekd kuultavaa musiikkia ettd maailmaa ylipdansa.

14 ”Virittyneisyyden” merkityksesté ja suhteesta mielialaan ks. Heidegger 2007, § 29 ja Torvinen 2007,
30-34.
15 Aiheesta tarkemmin ks. Torvinen 2007, 30-34, 105-113.
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4.2 Musiikin ymmiértaminen ja selittiminen

Kuten olen aikaisemmin Kkirjoittanut, Gadamer kehitti pidemmaélle saksalaisessa
filosofiassa tehtyd jaottelua ymmértaviin ja selittdviin tieteisiin. Tdmén jaottelun
perusldhtokohta on, ettd luonnontieteiden tehtéva on selittdd ilmiditd, 16ytaa niille syita
ja muodostaa teorioita kausaaliyhteyksistd. Sen sijaan “hengentieteiden” eli kulttuuria
tuktivien tieteiden tehtdvd ei ole ensisijaisesti selittdd tutkimiaan ilmiditd tai 10ytda
ndille syitd, vaan niiden tehtdvd on pyrkid ymmartdmain tutkimiaan ilmi6itd. Ndin on
selvdd, ettd siind méédrin kun musiikkia ldhestytdin hermeneuttisesti tai ylipdénsi
kulttuurintutkimuksen = ndkokulmasta, tavoitteena on ennen kaikkea pyrkid

ymmaértdiméadn musiikkia ja sithen liittyvid muita ilmioité ja merkityksia.

Musiikin tutkimisen tavoitteena ei siis pitdisi edes ldhtokohtaisesti olla selittdd sellaisia
asioita kuin mistd musiikki johtuu tai miksi musiikki on sellaista kuin se on. Sen sijaan
hermeneuttinen kysymyksenasettelu voisi hyvin yleiselld tasolla olla vaikka
seuraavanlainen: mitd ja millaista musiikki on? Mistd musiikissa oikein on kysymys?
Musiikintutkimuksessa on syytd tunnistaa jaottelu ymmartdmiseen ja selittdmiseen, ja
myd6skin ymmartdad sen implikaatiot. Toisinaan ei kuitenkaan ole aivan selvdi missé raja
kulkee. Voimme esimerkiksi ajatella, ettd haluamme tutkia vaikkapa Pink Floyd
-yhtyettd ja sen musiikkia, ja olemme kiinnostuneita ymmartimdin mistd on kyse.
Saattaisi olla houkuttelevaa esimerkiksi sanoa, ettd yhtyeen musiikki on sellaista kuin se
on sen takia, ettd yhtyeen jisenet ovat kdyttineet tiettyjd pdihteitd ja juoneet ja syOneet
sitd ja tdtd. Hermeneutiitkan ndkokulmasta tdssd olisi kuitenkin kyse pyrkimyksestd
selittdd tiettyd musiikkia — ’sen syyt ovat nimé ja ndmi” — sen sijaan, ettd musiikkia tai
toimintaa yritettdisiin aidosti ymmartdéd. Ajatuksena on tietysti myos se, ettd ennen kuin
voimme selittdd miksi jokin musiikki on (tai oli) sellaista kuin se on, meidén tulee tietda
millaista se oikeasti on — eli ymmartdd sitd. Ymmértdminen tarkoittaa siis téssd
merkitysten 10ytdmistd, sen ymmartdmistd mitd jokin tarkoittaa ja mitd se
merkityksellisend oikein on. Toisaalta on kuitenkin myds niin, ettd asiat kuten
musiikintekijoiden pdihteidenkdyttd, tietyt kulttuuriset tapahtumat ja tilanteet, yleiset
mielipiteet ja lukemattomat muut asiat voivat olla asioita, joiden tunnistaminen ja

yhdistiminen nimenomaan auttaa musiikin ymmartdmisessa.
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Olennaista onkin se, ettd vaikka erilaisista analyysimalleista todella voi olla suurta apua
musiikin ymmartdmisessd, on syytd pitdd mielessd, ettd kyseessd on aina juuri
yhdenlainen analyysi, ja juuri tietty ndkokulma, joka on kuitenkin yksi monista.
Gadamer korosti sitd, ettd jos tutkittava kohde pyritdén ikddn kuin analysoimaan tiysin
loppuun, sille ei jd4 mitddn annettavaa tai kerrottavaa meille. Timén vuoksi on oltava
hyvin varovainen kaikenlaisissa lausumissa siitd, mitéd jokin musiikki oikeasti on, mikali
vield haluamme jattdd musiikille mahdollisuuden puhutella meitd, ja itsellemme

mahdollisuuden ymmartid musiikkia.

4.3 Musiikki, merkitykset ja Kieli

Pentti Maattdnen (2005, 233-248) esittdd kiinnostavan ndkemyksen musiikin
merkityksistd ja musiikin suhteesta kieleen. Mééttdsen argumentin ydin on siind, etti
hinen mukaansa musiikillisten merkitysten tarkasteleminen ei onnistu, mik&li
merkitysten ajatellaan olevan (luonnollisen) kielen ominaisuus. Musiikin merkityksié ei
voi myoskddn onnistuneesti kddntdd luonnolliselle kielelle. Tamén takia Maittdnen
nikee tarpeelliseksi médritelld merkityksen késite laajemmin kuin miten se kielellisessd
mallissa on hdnen mukaansa méiiritelty. Tahdn pyrkimykseen Maittdnen ottaa avuksi
Wittgensteinin tunnetuksi tekemin periaatteen “merkitys on kéyttod”. Maiéttdnen
haluaakin ajatella myds musiikilliset merkitykset sen kautta, mitd kdyttod musiikilla on
ja minkilaisia toimintatapoja siihen liittyy'®. Talloin mukaan tulevat my6s kulttuuriset

kdytdnnot ja historiallisuus. (Méaéttanen 2005, 233-248.)

Maittdsen ndkokulma on mielestdni erittdin oivaltava ja avaava, ja olenkin pddosin
samaa mieltd hdanen kanssaan. On kuitenkin erds asia, jonka suhteen minun on esitettava
eridvd ndkemys. Maittanen (2005, 246) esittdd, ettd merkityksen kisite on laajennettava
kielen ulkopuolelle esineiden kdytdon ja ruumiillisen kognition suuntaan.
Gadamerilaisesta ndkokulmasta katsottuna ongelma ei nidhdékseni kuitenkaan ole siini,
ettd merkitysten ajatellaan olevan kielessd. Sen sijaan ongelma on siind, mitd kielen
ajatellaan olevan. Itse asiassa myds Wittgenstein on myohdistuotannossaan ndhdikseni
samoilla linjoilla Gadamerin kanssa, ja Mééttdnen kdyttddkin Wittgensteinia hienosti,

mutta hieman huolettomasti esimerkkinddn. Kuten olen jo aiemmin téssd tutkielmassa

16 Téama ndkemys taas muistuttaa tutkielmani alkupuolella kisiteltyd Bruce Ellis Bensonin ndkemysté
musiikista sosiaalisena toimintana.
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kirjoittanut, Wittgensteinin mukaan “[s]anan merkitys on sen kéyttd kielessd’
(Wittgenstein 1999, §40-48, oma kursivointini). Mééttdnen (2005, 236) tosin esittdd
myds Deweyn ndkemyksen siitd, miten asioiden merkitykset ylipdénsd ovat niiden
kaytossd. Nahddkseni Wittgensteinin ja Gadamerin kohdalla olennaista on kuitenkin

merkitysten kielellisyys. Kuten jo sanoin, kyse onkin siitd, mité kieli on.

Viitén, ettd gadamerilaisesta ndkokulmasta katsottuna meilld on vaard kisitys kielesti,
mikdli sithen ei sisdlly ajatusta merkityksistd sosiaalisina ja historiallisina ilmidina,
jotka liittyvit kulttuurisiin kdytdnteisiin. Véitankin siis, ettd Méadttdsen artikkelissaan
esittimit ehdotukset merkityksen késitteen kéytostd ovat hyvid, mutta ne eivét vaadi
sijoittumista kielen ulkopuolelle, vaan kielen késitteen laajentamista. Voisimme
esimerkiksi ajatella luonnollisen kielen ja logiikan suhdetta. On ensinnékin selvii, ettd
on olemassa monia luonnollisia kielid. Toiseksi jo termi ’luonnollinen kieli” kertoo, etti
on olemassa muunkinlaisia kielid. Luonnolliset kielet ovat siis yksi kielten tyyppi.
Muun tyyppistd kieltd on esimerkiksi formaali logiikka, joka tietylld tavalla pohjautuu
(johonkin) luonnolliseen kieleen. Toisaalta logiikka on myds luonnollisen kielen
analyysid. Mutta logiikka ei merkitse mitdén ilman oikeasti kdytettyd ja puhuttua

luonnollista kieltd, eikd kukaan puhu logiikan kieltd — ei didinkielenddn eikd ylipdénsa.

Miten musiikki sitten suhteutuu tihan? Myds musiikin voidaan ajatellaan olevan
erddnlainen kieli, johon my®ds liittyy oma logiikkansa. Tarkemmin sanottuna on tietysti
olemassa monia musiikin kielid, joilla on osittain toisistaan vahvastikin poikkeavat
logiikkansa. Kuitenkin myds luonnollisten kielten logiikat voivat joissain méérin
poiketa toisistaan. Mihin sitten oikein pyrin talld? Sekd musiikki ettd luonnollinen kieli
ovat sosiaalisia merkitysjédrjestelmid, jotka mahdollistavat kommunikaation ja jotka
jasentdvit kokemusta. Kuten olen Gadamerin filosofian tarkastelun yhteydessé esittanyt,
kieli on luonteeltaan pohjimmiltaan sosiaalista &énellistd toimintaa, joka jdsentdd
maailmaa. Merkitykset taas ovat olemassa tdméan toiminnan eli kielen kokonaisuudessa.
Néhddkseni my6s musiikki on pohjimmiltaan sosiaalista dénellistd toimintaa, joka on
merkityksellistd. Sellaisena se kykenee “puhuttelemaan” kuulijaa, vélittiméaan
merkityksid, avaamaan maailmaa tietylld tavalla ja jopa saamaan ihmisen toimimaan

tietylla tavalla.
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4.4 Musiikin ymmiirtimisen dialogisuus

Jos nyt on jokseenkin selvdd, missd mielessd musiikki voi olla kieltd tai kielellista,
voimme seuraavaksi kysyd missd mielessd se voi olla dialogista. Olen ylld késitellyt
Bruce Ellis Bensonin ndkemystd, jonka mukaan musiikki on ennen kaikkea ddnellistd
kommunikoivaa toimintaa ja improvisoivaa osallistumista musiikin traditioon. Tdma on
ndhddkseni jossain miirin gadamerilainen ndkemys, mutta timd nidkemys on myds
vajavainen ainakin yhdesséd suhteessa. Mielestini Benson ei nimittdin kunnolla tunnista
suhdettamme soivaan musiikkiin. Nédhdessddn musiikin erityislaatuisena — siis
musiikillisena — dialogina ihmisten vililld, hén sivuuttaa tdssd dialogissa syntyvén
soivan musiikin ldhes tdysin. Benson néyttdd pitdvén paddasiana inhimillistd dialogista
toimintaa, ja lihes sivutuotteena soivaa musiikkia. Voisimme kuitenkin ndhdd asian
myo0s pdinvastoin. Tietyssd mielessd itse soiva musiikki pydrittdd koko inhimillistd
toimintaa sen ympdrilld. En kuitenkaan missdén tapauksessa halua olla ylikriittinen tai
vaikuttaa ylimieliseltdi Bensonia kohtaan. Olen itse oppinut hdnen tekstistdédn paljon.
Kuitenkin haluan tuoda esiin sen, ettd nidhdikseni se on sekd teoriana musiikista ettd

nimenomaan gadamerilaisena teoriana jokseenkin vajavainen.

Se missd Benson ennen kaikkea onnistuu, on musiikin késitteleminen sellaisena
dialogisena toimintana, johon ihmiset osallistuvat. Kuten muistamme, Gadamerin
kisityksessé taiteesta osallistuminen on leikin ja pelin ohella keskeisessd asemassa.
Osallistuminen on myds vélttimatontd musiikin ymmaértdmisen kannalta. Bensonin
ndkokulmasta tdmd tarkoittaa osallistumista musiikilliseen dialogiin, joka kédydiin

saveltdjien, esittdjien ja kuuntelijoiden vililla.

Tamd ei mielestdni kuitenkaan riitd. On késiteltdva sitd suhdetta, joka on soivan
musiikin ja kuulijan vélilli. Myo6s tdtd suhdetta voidaan mielestdni gadamerilaisesta
nékokulmasta pitdd dialogisena. Toisin sanottuna voimme tietyssd mielessd keskustella
soivan musiikin kanssa. Téllaiselle kidsitykselle on selvét perusteet. Ensinnékin, soiva
musiikki on nimenomaan déntd. Kuten Gadamer kirjoittaa, kieli on alkuperdisimmilldin
juuri keskustelussa, ja keskustelu on &dnellistd kommunikoivaa toimintaa. Toiseksi,
musiikilla on ilmiselvésti kyky “puhutella” meitd, niin kuin todellisen keskustelun
osallistujat toisilleen tekevit. Saattaa kuitenkin vaikuttaa hankalalta ndhdd mitd dialogi

jonkin soivan musiikin tai teoksen kanssa oikeastaan tarkoittaa. Ndhdédkseni kyse on
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siitd, ettd dialogissa pyrkimyksend on ymmartdd toista. Téllainen pyrkimys osaltaan
myOs ohjaa kiytavdd keskustelua. Dialogisuhde tarkoittaa antautumista sellaiseen
suhteeseen, jossa pyritddn olemaan avoin ja ymmairtimééin toista. Gadamerin sanoin
ymmartdminen tapahtuu aina tulkitsemisessa. Tdmi tarkoittaa, ettd ellei ole
mink&dédnlaista tulkintaa, ei tapahdu minkddnlaista ymméirtdmistd. Kuitenkin
tehdessdmme tulkintoja ja pyrkiessdmme avoimesti ymmartdmadan toista, meiddn tulee
olla valmiita sithen, etti saatamme itse muuttaa kidsityksidmme, ja jopa jdsentid
kokemuksemme jollakin uudella tavalla. Musiikin ja kuulijan vélisessd suhteessa timéa

tarkoittaa, ettd me tulkitsemme musiikkia — ja musiikki tulkitsee meita.

Dialoginen suhde musiikin ja kuulijan vélilld tarkoittaa, ettd musiikkiin ei suhtauduta
kuten ulkoapdin tarkkailtavaan objektiin, vaan siihen suhtaudutaan kuten toiseen
subjektiin, joka otetaan tosissaan ja jota pyritddn ymmadrtimdin. I[lman tdllaista
pyrkimystd ymmartdd musiikkia, ja ilman siithen liittyvdd tulkintaa, musiikki ei
oikeastaan voi tarkoittaa mitddn. Meiddn on tehtdva siitd tulkinta, jotta voimme
ymmartdd sitd. Mutta niin me ldhes véistiméttd aina teemmekin. Teemme niin jo
pitdessimme tietynlaista soivaa #intd ja inhimillisen toiminnan tulosta musiikkina.
Taman liséksi teemme tosin musiikista todella monia muitakin tulkintoja, joista jotkin
vaativat tulkitsijalta paljonkin esiymmarrystd. Voi esimerkiksi olla vaikeaa tai
mahdotonta selittdd miksi jokin instrumentti tai ddni toimii tietyssd kontekstissa eri
tavalla kuin toisessa, tai miten jokin melodia tai saundi viittaa johonkin kappaleeseen tai

artistiin, sellaiselle ihmiselle, joka ei tunne kyseisid konteksteja, genreji tai artisteja.

Mutta miten musiikki sitten tulkitsee meitd? Tétd tdytdd avata tarkastelemalla sitd, mitd
tulkinta oikeastaan on. Tulkinta on tietynlainen ymmaérretty jdsennys tulkittavasta.
Tulkinta toisin sanottuna jdsentdd tulkittavan jollakin tietylld tavalla jossakin
kontekstissa. Juuri tissd mielessd me voimme tulkita musiikkia ja se meitd. Toivoakseni
on selvdd ettd gadamerilaisesta ndkokulmasta jisennidmme musiikkia jollakin tavalla
aina kuullessamme sitd. Vaikka emme tiedostaisi tulkintaamme, teemme sellaisen jo kun
kuulemme jossain musiikkia ja se vaikuttaa meihin jollakin tavalla. Voimme kuitenkin
“tarkentaa kuuloamme” ja alkaa huomata musiikissa monia uusia asioita, ja jilleen
musiikki voi vaikuttaa meihin eri tavalla ja vaikkapa synnyttdd emootioita, mielikuvia
tai ajatuksia. Musiikki tulkitsee meitd juuri vaikuttamalla meihin, jisentimalld meidét

jollakin tavalla. Gadamerin ndkokulmasta ei mielestini ole vadrin sanoa, etti
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esimerkiksi silloin, kun musiikki synnyttdd meissd jonkin uudenlaisen kokemuksen tai
ajatuksen, musiikki on jollakin tavalla jisentinyt eli tulkinnut meitd, ja me olemme

ymmartineet musiikkia.

Ylld kuvailemani tapahtuma ei tietenkddn pyri olemaan kuvaus ainoasta tavasta
ymmartdd musiikkia, vaan kuvaus sellaisesta tapahtumasta, jota ei yleensd pideti
musiikin  ymmartdmisend, mutta joka ndhddkseni sellaista kuitenkin on, tai
pikemminkin joka sisdltdd ymmartaimisen aspektin. En halua siis vdittdd kaiken
musiikista vaikuttumisen suinkaan olevan musiikin ymmaértamisté, ja ongelmaksi jaakin
miten erottaa ymmaértdavd vaikuttuminen muusta vaikuttumisesta. Saattaa olla parasta
vain tyytyd sithen ajatukseen, ettd siind méairin kuin musiikin vaikutusten tunnustetaan
olevan kulttuurisidonnaisia, niihin liittyy aina jokin tulkinnallinen ja ymmaértiva aspekti.
Musiikista vaikuttumisen tai muun vastaavan vastakohtana voidaan pitdd jotakin
objektiivisuuteen pyrkivdd musiikin analyysid, joka tosin suhtautuu musiikkiin kuin
objektiin, mutta joka kuitenkin on myds musiikin ymmartdmisti. Olisikin ndhdikseni
mielivaltaista vaittdd, ettd Princen When Doves Cry -kappaleesta liikuttuminen on
kyseisen kappaleen ymmartdmistd, mutta siind kdytettyjen sointujen tunnistaminen taas
ei ole. Hermeneuttisesta nikokulmasta kummassakin on tietyssd mielessd kyse musiikin
ymmartdmisestd, kuten on silloinkin kun thminen ymmaértdé tanssia kyseisen kappaleen

tahtiin.

4.5 Musiikin ymmartivi kokeminen ja hermeneuttinen kehi

Vield yksi tapa ldhestyd musiikin ymmartdmistd on puhua musiikin ymmartavasti
kokemisesta. Viittaan tdlld termilla sellaiseen musiikin kuulemisen ja kokemisen tapaan,
joka vaatii ennakkotietoja kuultavasta musiikista ja joka on kulttuuristen kdytdntdjen ja
vaikutushistorian madrittimid. Kaytdnnossd musiikin kuuleminen toki yleensd on juuri

tallaista. Kyse onkin nyt ymmaértdmisen roolin tiedostamisesta musiikin kokemisessa.

Gadamerin, Bensonin ja Bowien huomioiden perusteella on jo selvdi, ettd musiikin
tekeminen ja ymmartdminen, ja ylipdénsd musiikin olemassaolo, vaatii sité, ettd ihmiset
osallistuvat musiikin tekemisen ja kuuntelemisen traditioon. Kuitenkin etenkin Benson

kiinnittdd hyvin vdhdn huomiota musiikin kuulijaan ja musiikin kuuntelemisen
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kokemukseen. Bowie sen sijaan huomioi kuulijaa selvdsti enemmén, mutta késittelee
musiikkia vahvasti sen metafyysisyyttd painottaen. Téllaisessa késittelyssd yksi
musiikin kokemisen perusasia ei ehké tule tarpeeksi esille. Tarkoitan ylla mainitsemaani
musiikin havaitsemisen/kuulemisen ymmértdvdd aspektia. Luullakseni muutama

esimerkki voi selventii asiaa.

Aina kun kuulemme musiikkia, kuulemme sité jollakin tietylld tavalla. Mielesténi ei ole
vddrin sanoa, ettd jotkin tavat ovat jossain miérin oikeampia kuin toiset tavat. Jos
kuuntelemme esimerkiksi Mozartin sinfoniaa ja kuulemme ldhinnd jotakin “tylsdi ja
vanhanaikaista mummojen musiikkia, jossa ei tapahdu mitdén ja joka ei oikeastaan edes
kuulosta musiikilta”, emme oikeastaan ymmérrd kuulemaamme. Ymmérdmme toki
kuulemamme jollakin tavalla, mutta tima tapa on hyvin kaukana siitd, mitd se on voinut
Mozartin aikalaisille olla, ja niistékin tavoista, joilla sinfoniaa on voinut nykyaikaan
tultaessa kuulla. Tilanne on sama, jos kuuntelemme esimerkiksi Ulverin Nattens
Madrigal -levyd (joka on genreltidn norjalaista black metallia) ja kuulemme vain
jotakin epdmédrdistd ja epadmiellyttdivdd metelid. En tietenkddn véitd, ettd jokaista
musiikkia kohden on olemassa yksi ja ainoa oikea tapa, jolla se tulisi kuulla ja kokea.
Tarkoitan vain sitd, ettd sekd Mozartin ettd Ulverin musiikki on mahdollista kokea
todella merkityksellisend musiikkina, mutta se saattaa vaatia kuulijalta esimerkiksi

tutustumista kyseisiin tyylilajeihin ja mahdollisesti moniin muihinkin asioihin.

Juuri se, ettd musiikin kuuleminen vaatii kuulijalta monia asioita ja ennakkotietoja,
tarkoittaa ettd musiikin kuuleminen on luonteeltaan hermeneuttista. Téhén liittyen
musiikin ymmaértdvad kokemista voi kasitelld hermeneuttisen kehdn nékokulmasta.
Vaikka ei siis olekaan olemassa mitddn juuri oikeaa tapaa kokea musiikkia, voimme
ajatella, ettd musiikin kuulemisessa ja kokemisessa voi silti kehittyd. Tami tarkoittaa
samalla sitd, ettd musiikkia voi ymmartdd tietyssd mielessd paremmin. Esimerkiksi
henkild, joka alkaa tarpeeksi Mozartia kuunneltuaan kokea sitd jotenkin
merkityksellisend, alkaa ymmartdd Mozartin musiikkia paremmin. Téllaista kokemisen
tavan muuttumista kuvataan hermeneuttisessa kehéssa litkkumiseksi. Talloin henkilon
késitykset ja ennakko-oletukset muuttuvat ja tatd kautta intentionaalinen kokemisen tapa

muuttuu jo 1dhtékohdiltaan erilaiseksi.

On tirkedd huomata, ettd hermeneutiikan nidkokulmasta sekd tutkimuksen ettd
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hermeneuttisen kokemuksen ylipddnsd on tarkoitus nimenomaan litkkua kehéssd. Tama
tarkoittaa, ettd 10yddmme aina uusia puolia kokemuksen kohteesta, tdssd tapauksessa
musiikista, ja ymmérrdmme sitd aina uudella tavalla. Tima tukee ajatusta siitd, ettd
tutkimuskohdetta ei tule koskaan pyrkid analysoimaan tyhjentévésti, vaan sille pitda
jattad mahdollisuus paljastaa itsestdéin uusia asioita. Kyse ei ole niink&én siitd, ettd tulisi
pidéttiaytya tekemistd joitakin havaintoja tai muuta vastaava, vaan tietyn avoimuuden ja
sellaisen asenteen sdilyttimisestd, ettd tukimuskohdetta ei ole vield ymmarretty

tarpeeksi hyvin.

Hermeneuttisessa kehdssd on myds kyse osan jo kokonaisuuden suhteesta. Kuten
muistamme, hermeneutiikan perusajatuksen mukaan kokonaisuus tulee aina ymmartaa
osasta késin ja osa tulee ymmartdd kokonaisuudesta kdsin. Tdmi ajatus on hyvin
kuvaava ja olennainen myds musiikin ymmaértimisessd. Mainitsen jélleen yhden
omakohtaisen esimerkin. Kuuntelin joitakin viikkoja sitten erdstd Dillon Francis
-nimisen elektronisen musiikin tuottajan kappaletta. En ensin oikein osannut sijoittaa
kyseistd kappaletta mihinkdén genreen, koska se tuntui sisdltdvin elementtejd monista
eri genreistd. Lisdksi kyseisen kappaleen jotkin osat eivdt oikein tuntuneet istuvan
kappaleeseen. Joidenkin kuuntelukertojen jilkeen kokemukseni kappaleesta alkoi
kuitenkin muuttua, enké oikeastaan endd saa kiinni siitd kokemuksesta jossa kappaleen
osat tuntuivat epdsopivilta toisiinsa nihden. Sen sijaan koen nykyddn kappaleen osien
toimivan todella hyvin yhteen. Olen siis alkanut ymmaértdd kappaleen osien ja
kokonaisuuden suhteen paremmin nyt, kun olen kuunnellut koko kappaleen useita

kertoja. Viel4 toisin sanottuna ymmarrin nyt kappaletta paremmin.

Ajatus hermeneuttisesta kehdstd sopii ndhdikseni hyvin kuvaamaan sekd suhdettamme
yksittédisiin musiikkiteoksiin, -kappaleisiin tai -esityksiin kuin musiikkiin (késitteend)
ylipddnsd. Kuvasin ylld miten ennakko-oletukset yhtddltd vaikeuttavat ja toisaalta
mahdollistavat jonkinlaisen kappaleen kuulemisen tietynlaisena ja esimerkiksi tiettyyn
genreen kuuluvana tai siitd eroavana. Antautuminen hermeneuttiseen dialogiin musiikin
kanssa tarkoittaa valmiutta muuttaa niitd ennakko-oletuksia, ja siten késitystd jostakin

kappaleesta, genresti tai jopa siitd, mitd ja millaista musiikki ylipdénsa on.
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4.6 Musiikki, ilmaisu ja tietoisuus

Tassd vaiheessa tutkimustani haluan vield nostaa esille kysymyksen musiikin
ilmaisuvoimasta. Luvussa 3.1 késittelin romantiikan musiikillisen kokemuksen syntya
ja sitd miten ilmaisun (eli ekspression) kisite korvasi musiikissa imitaation kisitteen.
Myohemmin sama tapahtui muidenkin taiteiden kohdalla. Mutta mitd musiikin itse
asiassa ajatellaan kykenevin ilmaisemaan? Tdhin kysymykseen ei 16ydy kunnollista
vastausta Gadamerin omista kirjoituksista, joista 10ytyy ainoastaan maininta musiikista
Pvilittomind syddmen kielend, joka saa ilmaisunsa dinend” (Gadamer 1986, 117),
viitaten juuri romantiikan ajan késitykseen musiikista ja sen ekspressiokyvystd. I[lmaisu
”syddmen kieli” viittaa siithen, ettd musiikilla ajateltiin olevan kyky ilmaista
pikemminkin jotakin emootioihin, mielialoihin tai muuhun vastaavaan liittyvad, kuin

mitddn tiedollista tai késitteellista.

Keskeinen asia ilmaisun késitteessa on se, ettd vasta ilmaisussa ilmaistava saa muotonsa
ja tulee ymmarrettdviksi. Ilmaisu eroaa representaatiosta juuri siind, ettd kun
representaatio yksinkertaisesti edustaa tai tuottaa uudelleen jonkin jo olemassaolevan
asian, ilmaisu puolestaan tuottaa tai muotoilee jonkin asian ikddn kuin ensimmaéisen
kerran. On ehkd liiankin tuttua se, kuinka usein taiteen yhteydessd puhutaan
itseilmaisusta. On kuitenkin olennaista huomata, ettd romantiikan merkityksessd
esimerkiksi “taiteilijan itseilmaisu” tarkoittaa juuri sitd, ettd taitelija kykenee
ilmaisemaan itsestdédn jotain, jolla ei ollut aikaisemmin mitdéin muotoa, ja joka ei ollut
lahestyttdvissd tai ymmarrettdvissd. Juuri ilmaisun kautta jokin sisdinen asia voi saada
muodon, jollaisena asia taas on sosiaalisesti ldhestyttdvissd ja mahdollisesti
ymmarrettidvissi. Todellinen ilmaisu siis ilmaisee jotain uutta, ja antaa sille muodon, tai

ilmiasun.

Ilmaisun késite liittyy tietoon ja itsetietoisuuteen juuri ylld kuvatun takia. Jos siis
musiikillisen ilmaisun on ajateltu kykenevédn ilmaisemaan jotakin emootioihin tai
mielialoihin liittyvd4, niin juuri tdmén ilmaisun kautta ndma emootiot tulevat
sosiaalisesti jaettaviksi ja potentiaalisesti ymmadrrettdviksi. Hyvin romanttinen ajatus
onkin, ettd esimerkiksi taiteilija ymmaértdd vasta jonkin teoksen tehtydin mité oikeastaan
oli tekemdssd, mitd oikeastaan tunsi, tai mikd héntd oikein vaivasi. Toisin sanottuna

sisdiselld asialla ei ollut muotoa ennen kuin se sai ilmaisunsa esimerkiksi maalauksena,
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tekstind tai musiikkikappaleena.

Kuitenkin musiikin on ajateltu voivan ilmaista myds muuta kuin yksittdisten ihmisten
sisdisid emootioita tai tiloja. Adorno ajatteli musiikin hyvinkin kykenevan ilmaisemaan
maailman tilaa sellaisella tavalla, joka ei luonnollisella kielelld onnistunut (Bowie 2007,
340-343). Tallaisen ilmaisun arvo ei luultavasti ole niinkddn siind, ettd siitd voidaan
”nauttia esteettisesti”, vaan siind, ettd tdllaisen ilmaisun kohdatessamme voimme kokea
ja jopa ymmirtdd jotain uutta. Myos esimerkiksi Schelling piti musiikkia, etenkin
rytmid, tekijdnd, joka liittyy itsetietoisuuteemme ja kokemuksemme jdsentimiseen
(Bowie 2007, 150-152). Kuten jo kirjoitin, Gadamer itse ilmaisi kantansa tésti asiasta
vain varovaisin viittein. Rohkenen kuitenkin esittdd, ettd myds Gadamer ajatteli
musiikilla voitavan ilmaista asioita, joiden avulla ihmistd, maailmaa ja ndiden suhdetta

voi paremmin ymmartéa.
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S Lopuksi

Olen tissé tutkielmassa kasitellyt Gadamerin hermeneutiikan relevanssia kysymykselle
musiikin ymmartdmisestd. On kdynyt ilmi, ettd vaikka Gadamer ei itse teoretisoinut
paljoakaan musiikista, hdnen harvat huomionsa musiikista sekd ennen kaikkea hénen
hermneutiikkansa yleisesti voivat antaa paljonkin musiikintutkimukselle. Olen myds
kisitellyt joitakin Gadameriin pohjautuvia musiikintutkijoita, jotka ovat ldhestyneet
asiaa hieman eri ndkokulmista. Niinpd olen voinut tukeutua sekd Bruce Ellis Bensonin
nidkemykseen musiikista dialogisena improvisoivana toimintana ettd Andrew Bowien
nikemykseen musiikin merkityksistd ja niiden suhteesta kielen toimintaan ja filosofiaan.
Olenkin pyrkinyt avaamaan ja kehitteleméén tutkielmassani ennen kaikkea niité tapoja,

joilla musiikin merkityksellisyys ndyttdytyy suhteessamme musiikkiin.

Asia, jota sen sijaan en ole kisitellyt téssd tyOssd juuri lainkaan, mutta joka tietyssd
mielessé olisi voinut olla osa tétd tyotd, on musiikillinen semiotiikka. Alue on kuitenkin
niin laaja, ettd pelkdsin tyon sirpaloituvan tai suorastaan hajoavan mikéli vield
semiotiikkakin olisi pitdnyt huomioida. Semiotiikalla viitataan siis tiettyyn ryhmiéin
merkkien ja merkitsemisen teorioita, joiden alkuperd on kieliteoriassa. Kuitenkin myds
musiikillista semiotiikkaa ja siithen liittyvdi teoriaa on kehitelty huomattavasti, ja myds

Suomessa.

Kasilla olevassa tydsséd en kuitenkaan semiotiikan tapaan halunnut niinkéén tarkastella
kaikkia mahdollisia, hyvin kehittyneitd ja pitkélle vietyjd musiikillisia tai musiikkiin
liittyvid merkitsemisen tapoja. Pikemminkin pdinvastoin halusin kysyd mikd jo on
musiikillista merkitsemistd ja vastaavasti mikd jo on musiikin ymmartdmisté, vaikkei
sitd ehki sellaisena ajatella. En kuitenkaan tarkoita, etti tyoni olisi jotenkin ristiriidassa
semiotiikan ylipadnsé kanssa, tai ettd asia ei kiinnostaisi minua lainkaan. Olen kuitenkin
sitd mieltd, ettd olen valinnut oikein jittdesséni semiotiikan suurimmaksi osaksi tdmén
tyon ulkopuolelle. Tdstd huolimatta nden kylld mahdollisuuksia, joissa voisin pohtia

oman tyoni suhdetta musiikilliseen semiotiikkaan.

Jos alamme pohtia kaikkia musiikin merkitsemisen ja viittaamisen tapoja, saattaa alkaa
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tuntua siltd, ettd tehtdvd on mahdoton. Téma ei ehkd johdu siitd, ettd tapoja olisi niin
vaikeaa tunnistaa, vaan koska niitd on niin paljon. Tdssd yhteydessd on koko ajan
muistettava, ettd merkitseminen ja ymmaértdminen kuuluvat aina yhteen. Andrew
Bowien (2004, 73) sanoin “merkitys on se mitd ymmaérretdin ymmaérrettiessd jotain”.
Tadma on hyvi pitdd mielessd, kun miettii vaikkapa sitd, miten jokin kappale kuuluu tai
ei kuulu johonkin genreen, miten se rikkoo tai noudattaa genrerajoja tai miten se
esimerkiksi viittaa johonkin toiseen genreen tai kappaleeseen ja tdmdn merkityksiin.
Téllaisten asioiden havaitseminen on ymmaértdmistd. Tarkemmin sanottuna se on

musiikin merkitysten ymmartamista.

En voi tehdd kaikenkattavaa yhteenvetoa tai tiivistdd tutkielmani tulosta yhteen tai
kahteen lauseeseen. Toivon kuitenkin kyenneeni ylld ndyttdmadn niitd monia tapoja,
joilla musiikkia voidaan hermenutiikan avulla ldhestyd, ja joiden avulla myds musiikin
ymmartimisen monimuotoisuutta voidaan arvostaa. On syytd muistaa kasittdd musiikki
kulttuurisena ilmioné, joka on luonteeltaan sosiaalista ja kommunikoivaa, ja jolla on
todella pitkét perinteet. Pohjimmiltaan musiikin ymmaértdmisen eri tavat ankkuroituvat

tahén perinteeseen, ja ovat riippuvaisia sithen osallistumisesta.
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