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John Cage: 4°33°’ (1952)

Question: Then what is the purpose of this “experimental” music?
Answer: No purpose. Sounds."

Olen ollut John Cage —fani siitd 1dhtien kun luin joskus teini-ikdisend hénen
savellyksestddn 4°33”’. Tosin teini-ikdisend kyseistd teosta kohtaan tuntemani innostus ei
ollut jirin syviéllistd. Se oli mielesténi 1&hinnd hyvé vitsi: neljan minuutin ja
kolmenkymmenenkolmen sekunnin pituinen tauko, siind koko teos! Kuvittelin

tyytyvaisend, kuinka sen kantaesitys oli narkéstyttanyt tirkeilevad konserttiyleisoa.

Sittemmin, eldessidni musiikinopiskelijan eldmié, ldnsimaisen taidemusiikin historian
luennoilla kisiteltiin ”amerikkalaista eksperimentalismia”, ja jouduin tekemisiin John
Cagen kanssa uudestaan. Huomasin, ettd 4’33°’:n hienovaraisen provokatiivisuuden
lisdksi minua kiinnosti sen kasitteellisyys: kyky asettaa kyseenalaiseksi, mitd musiikki
loppujen lopuksi on. Riittddko kuulijan véliaikainen herkistyminen ympéristonsi
satunnaisille dénille tekeméaan kyseisistd ddnistd musiikkia? Jonkin méaritelman mukaan
musiikki on organisoitua dénté. Jos ndin on, ja jos hyviksymme, ettd 4’33’ on musiikkia
(ainakin lansimaisen taidemusiikin historiassa se tuntuu olevan kanonisoitunut
musiikkiteokseksi, ihme kylld), kuka organisoi satunnaiset ympariston dénet teoksessa
4’337 John Cage ei sitd ainakaan tee, vaikka ddnten organisointi onkin perinteisesti
mielletty ennen kaikkea séveltdjan tehtaviksi. Cagen ainoa panos ddnten organisoijana on
teoksen jakaminen kolmeen osaan; osien kestoja hén ei kuitenkaan méérittele, eika
myoskain keinoa, milld osat esityksessd rajataan — joten teoksen kulloinenkin tulkitsija
voi halutessaan myds jattdd ne rajaamatta.” Tdssd tapauksessa saveltidjid enemmén d4nid
organisoikin esittji’, koska han madrittelee teoksen mittasuhteet ja keston® sekd
esityspaikan. Esityksen aikana kuultavia satunnaisia d4nid, niiden rytmistd, dynaamista

tai semanttista suhdetta toisiinsa, tai noista suhteista hahmottuvia kokonaisuuksia ei

! Cage 1995, 17

* Nyman 1999,3

? Tai esittdjit; esiintyjien mésrd on vapaa (Nyman 1999, 3)

* Teoksen nimi 4’33°” viittaa vuonna 1952 tapahtuneen ensiesityksen kestoon, joksi mitattiin 4 minuuttia 33
sekuntia. Cage antaa kuitenkin esiintyjdlle vapaat kidet esityksen ja sen osien keston suhteen. (Nyman
1999, 3)



4°33’’:n esiintyjdkadn pysty organisoimaan. Kuka sitten pystyy? Joku jumalako?

Oikea vastaus on tietysti: kuulija. Nykyédénhan kaikki jo tietdvit, ettd taideteos syntyy
viime kadessi katsojan/kuulijan pdédssd. Voidaan olettaa, ettd herkistyessddn
ympdéristonsa dénille kuulija itse yhdistelee niitd mielekkéiksi kokonaisuuksiksi. Koska
kukin kuulija rakentaa dédnistd oman ainutlaatuisen kokonaisuutensa, 4’33’ on paitsi
paikka- ja tilannesidonnainen, my6s kuulijasidonnainen musiikkiteos. Mutta se ei ole
pelkéstddn musiikkiteos. Institutionaalisen konserttirituaalin dekonstruktiona se on mité
suurimmassa maarin myos yhteiséllinen performanssi, jonka osallistujat, olivatpa he
paikalla esiintyjdn” tai “yleison” ominaisuudessa, tulevat tietoiseksi paitsi ympariston
ddnistd, myos ympéristostddn ylipdédnsa — ennen kaikkia samassa tilassa olevista ithmisisté
ja heidén kayttdytymisestdin konventionaalisen tilanteen konventioiden rikkoutuessa.
Ympiristonsa lisdksi he tulevat tietoiseksi myo0s itsestdédn ja omasta suhteestaan siihen.
Néin 4’33’ toimii kuten minka tahansa taideteoksen kuuluukin: auttaa thmista

kohtaamaan viime kidessi itsensa.

Nyt alammekin lIdhestyd nykyhetked Cage-suhteeni historian kuvauksessa. 4’33’ on
minulle edelleenkin yksi viime vuosisadan tarkeimmistd musiikkiteoksista. Talld hetkelld
olen erityisen innostunut tavasta, jolla sen dénten organisoitumisen prosessi tulee suoraan
esille soivassa lopputuloksessa. Taiteessa on jo pitkdén ollut havaittavissa painopisteen
siirtymid tuotteesta prosessiin. Musiikissa se on ollut harvinaisempaa. Saveltédjét ovat
kylla kdyttdneet toinen toistaan mielenkiintoisempia menetelmid, joilla he ovat
organisoineet ddnid musiikiksi, mutta yleensd ndma prosessit ovat kuultavissa valmiissa
teoksessa vain vaivoin, jos ollenkaan. Sen sijaan 4’33’ on teos, jonka organisoituminen
musiikiksi on paitsi reaaliaikaista — organisoituminen ja soivan lopputuloksen
kuuleminen tapahtuvat samanaikaisesti — my0s tdysin kirkasta ja selkedd, kenen tahansa
kuulijan havaittavissa. Itse asiassa dénten organisoitumisen prosessi on soiva lopputulos;

ne ovat tissi teoksessa sama asia.

Joudun tdssd vaiheessa perumaan aikaisemmin esittdiméni vditteen, jonka mukaan

teoksessa 4’33’ John Cage ei osallistuisi juuri lainkaan &énten organisoimiseen



musiikiksi. Silld tosiasiassa hin kylld organisoi; organisointi on vain toisentyyppista kuin
musiikissa yleensd. Cage ei pakota d4nid muotoon, ei aseta niitd tiettyyn jarjestykseen
eikd ly6 lukkoon niiden kestoja ja séveltasoja. Sen sijaan hdnen tapansa organisoida
vastaa generatiivisen taiteen ldhtokohtia: taiteilija méérittelee sdénnot, joiden mukaisesti

tai puitteissa teos rakentuu ja saa ilmiasunsa.

Alvin Lucier: ”I am sitting in a room” (1970)

“I am sitting in a room different from the one you are in now. I am recording the
sound of my speaking voice and I am going to play it back into the room again
and again until the resonant frequencies of the room reinforce themselves so that
any semblance of my speech, with perhaps the exception of rhythm, is destroyed.
What you will hear, then, are the natural resonant frequencies of the room
articulated by speech. I regard this activity not so much as a demonstration of a
physical fact, but more as a way to smooth out any irregularities my speech might
have.”’
Néen Alvin Lucierin ddniteoksen I am sitting in a room” jossain mielessd Cagen
4°33°’:n sukulaisteoksena. Siindkin huomio kiinnittyy ympériston adniin, mutta toisella
tavoin kuin 4°33:ssa. Teoksessa hyddynnetdin kahta ddninauhaa. Niille ddnitetddn
vuorotellen ylld olevaa tekstid, jonka Lucier on kirjannut myos teoksen
tapahtumapartituuriin (tosin hinen mukaansa minka tahansa muunkin tekstin kdytté on
sallittua). Ensin alkuperdinen puhe dénitetddn nauhalle 1. Nauhoite toistetaan, ja se
ddnitetddn samalla nauhalle 2. Nauhoitteen kopio toistetaan ja ddnitetdan nauhalle 1.
Tama kopion kopio toistetaan ja ddnitetddn nauhalle 2. Tatd uusien kopioiden uudelleen
nauhoittamista jatketaan. Uusien kopiosukupolvien my6td nauhoitettu puhe muuttuu yha
epaselvemmaksi, kun dédnityksessd kdytetyn huoneen resonanssitaajuudet (ja mahdolliset

ddnityslaitteiston aiheuttamat hiiriot) vahvistuvat kopioitaessa. Lopulta tekstin

ymmartdminen kdy mahdottomaksi.

Tuomalla totutusta poikkeavalla tavalla aistittavaksi huoneen luontaisen resonanssin, ts.
sen akustiset ominaisuudet, Lucier tutkii alkuperdisen puhujan ja dénityslaitteiston
suhdetta tilaan, johon puhuja ja laitteisto ovat sijoittuneet. Samalla hin muuttaa tilan

musiikiksi, tai tarkemmin sanoen siirtdd véaha vahaltd huomion esiintyjistd danten

> Alvin Lucierin kirjallisesta partituurista (Lucier 1995, 322)



organisoijana kohti tilaa ddnten organisoijana. Edelld mainitussa ehdotelmassaan
nauhoitettavaksi tekstiksi Lucier kirjoittaa, ettd puheen hdivyttiminen toistuvien
ddnitysten avulla ei ole niinkdan resonanssi-ilmion demonstroimista, vaan puheen
episaanndllisyyksien silottamista. Talla hiin viittaa omaan puhevikaansa, dnkytykseen.®
Puheen hdivyttimisen myo6td katoavat myds esiintyjan puhevirheet, samoin kuin hidnen
ddnensa kaikki muutkin persoonalliset piirteet. Esiintyjdn persoona katoaa ympéariston

kohinaan.

Aivan kuten Cagen 4°33°’, Lucierin "I am sitting in a room” on musiikkiteos, jossa
ddnten organisoitumisen prosessi on yhta kuin teoksen soiva lopputulos. My0s séveltdjan
rooli sddntdjen laatijana ja puitteiden luojana on molemmissa teoksissa samankaltainen,
vaikka jalkimmaisen teoksen sdédnnot ovatkin astetta mutkikkaammat. Siséllolliset
painotukset ovat kuitenkin erilaisia. 4’33’ on ndhtivissa kisitteellisend ja yhteisollisend
dekonstruktiona, kun taas ’I am sitting in a room” herittdd kysymyksid virtuaalisesta
tilasta ja simulaatiosta. Miki on kopion suhde alkuperdiseen? Jos tilassa olevaa dénti
nauhoitetaan, ovatko ddninauhalla kuultavat ddnet uuden, virtuaalisen tilan 44nia?
Syntyyko usean dénityksen myota useita sisdkkéisid virtuaalisia tiloja? Entd muuttuuko
kuulijan paikka ja suhde virtuaalisiin tiloihin ja alkuperdiseen” tilaan kopiokerrostumien
lisddntyessd? Onko kussakin virtuaalisessa tilassa myos omat virtuaaliset esiintyjdnsi ja

kuulijansa, jotka kerrostuvat ja meneviét sisdkk&in?

Alvin Lucier: Music for Solo Performer (1965)

Place an EEG scalp electrode on each hemisphere of the occipital, frontal, or
other appropriate region of the performer’s head. Attach a reference electrode to
an ear, finger, or other location suitable for cutting down electrical noise. Route
the signal through an appropriate amplifier and mixer to any number of
amplifiers and loudspeakers directly coupled to percussion instruments, including
large gongs, cymbals, timpani, metal ashcans, cardboard boxes, bass and snare
drums (small loudspeakers face down on them), and to switches, sensitive to
alpha, which activate one or more tape recorders upon which are stored
prerecorded, sped-up alpha.’

% N'yman 1999, 109
” Alvin Lucierin kirjallisesta partituurista. (Lucier 1995, 300)



Alvin Lucier on minulle suhteellisen uusi tuttavuus. Tutustuin hidnen musiikkiinsa vasta
pari vuotta sitten ryhdyttydni suunnittelemaan projektia, jossa pyritddn muuntamaan
aivosdhkdimpulsseja musiikiksi. Aloitettuani projektiin liittyvén taustatyon tormésin
Lucieriin saman tien, olihan hian ensimmadinen aivoaaltoja dénten tuottamiseen kéyttinyt

sdveltdja.

Teoksessaan Music for Solo Performer Alvin Lucier kdyttda dénten tuottamiseen
esiintyjan® alfa-aaltoja. Ne tulevat esille EEG-mittauksessa, kun henkil®, jonka
aivosdhkod mitataan, on rentoutuneessa tilassa silmét suljettuina, vailla visuaalisia
arsykkeitd. Alfa-aallot ovat niin matalataajuista viréhtelyd, ettei ihmiskorva pysty
kuulemaan niitd. Voimakkaasti vahvistettuna ja sopivien kaiuttimien avulla suunnattuna
alfa-aaltojen energia on kuitenkin riittdvén voimakas aiheuttamaan viarahtelya erilaisissa

lydmaésoittimissa — toisin sanoen kuultavissa olevaa dénté.

Siind missd John Cagen 4’33’ herdttdd kysymyksid musiikin olemuksesta, monet Alvin
Lucierin teokset tutkivat 44nté — niin myds Music for Solo Performer. Onko ddni
olemassa, vaikka virdhtelya ei esimerkiksi alfa-aaltojen tapauksessa voi kuulla? Vai
muuttuvatko viélittdjdaineen tihentymit ja harventumat &aniksi vasta sitten kun ne
muunnetaan ihmisen kuuloalueelle sopivaan taajuuteen, vaikkapa ohjaamalla alfa-
aaltojen energia erilaisiin lydmésoittimiin? Teoksen organisoituminen perustuu pitkalti

juuri erilaisiin energian metamorfooseihin.

Kaiken alfa-aaltoilun ja lydmadsoitinrytindn keskiossd on kuitenkin esiintyjd, jota ilman
esityksessa el tapahtuisi mitddn. Esiintyjéksi ja litkkeelle panevaksi voimaksi hian on
kuitenkin varsin passiivinen. Itse asiassa, mitd passiivisempi esiintyjd, mitd rauhallisempi
ja rentoutuneempi, sitd enemmaén esityksessd tapahtuu: aktiivisen, jannittyneen esiintyjin
aivot eivit tuota alfa-aaltoja. Samoin kuin edelld kuvaamassani Lucierin teoksessa ’T am
sitting in the room”, tdssdkin teoksessa pyrkimyksend on esiintyjén hdivyttdminen tai

sulauttaminen ympéristoonsa. Tdssd tapauksessa esiintyjd hdivyttda itsensd mentaalisella

¥ Ensiesityksessd 1965 esiintyjini oli Lucier itse; John Cage toimi hdnen assistenttinaan. (Lucier 1995, 30)



tasolla, sanoutuu irti esitystilanteen kuumottavuudesta ja vuorovaikutteisuudesta, tulee
tavallaan ei-ldsndolevaksi — ja juuri silloin esiintyjdd ympardiva ddniavaruus aktivoituu.
Energian metamorfoosi toteutuu teoksessa siis my0s tilld tasolla: esiintyjén passiivinen

energia muuntuu ympériston aktiiviseksi energiaksi.

Marko Alastalo?

Mitd jddi jdljelle, kun tanssilavasta poistetaan kesd, viina ja humppa? Eipd paljon
muuta kuin kiusaantuneet ihmiset, jotka eivdt kykene kohtaamaan toisiaan.

Mikéd saa minut innostumaan néisté esitystaiteen historian mittapuiden mukaan
ikivanhoista teoksista ja niiden tekijoistd? Ehké se, ettd olen tunnistavinani omassa
tekemisessdni jotain samankaltaista, kuten my0s taustassani. Sekd John Cage ettd Alvin
Lucier saivat perinteisen ldnsimaisen taidemusiikin traditioon nojaavan
musiikkikoulutuksen, ennen kuin pédtyivit toisenlaiselle tielle etsiessddn omaa taiteellista
ilmaisuaan. (Lucierin sanoin: “I had no good reason to write one note after another.”'®)
Cage nidhddankin yleisesti sekd musiikin ettd esitystaiteen historian keskeisend
vaikuttajana; sen sijaan Alvin Lucierista ei Sibelius-Akatemiassa puhuttu jostain syysti
lainkaan. Mitd taas minuun tulee, musiikkikoulutus ja taipumus musiikilliseen ajatteluun
vaikuttaa epdilemétti tekemiseeni monin tavoin. Mutta tarkkaan ottaen miten? Sithen
kysymykseen on tietysti mahdotonta vastata tyhjentidvéasti. Ehka kuitenkin jonkinlaista

osviittaa voi saada etsimilld yhtdldisyyksid edelld mainittujen teosten ja oman ajatteluni

vélilla.

Esityksen késite on monimutkainen, mutta tarkastelun helpottamiseksi kaikkea voi
yksinkertaistaa. Yhden suosimani rautalankamallin mukaan esitys on systeemi, johon
kuuluu aina A: yksi tai useampi esiintyjé, B: tila jossa esitys tapahtuu seké C: yleiso.
Perinteisesti huomio on fokusoitunut esiintyjaén. Cage ja Lucier hdivyttivét teoksissaan
esiintyjdn ja siirsivdt huomiopistettd ympardivadn tilaan seké erityisesti Cagen
tapauksessa my0s yleisoon. Yleiso on viime aikoina ollut myds minun ensisijaisen

kiinnostukseni kohteena. Huomion kdéntamisti yleisoon on esitystaiteen historiassa tehty

? Alastalo 2007
1% Alvin Lucierin haastattelusta 1981; haastattelijana William Duckworth (Lucier 1995, 30)



paljon, mutta minun tapauksessani tima kiinnostus on kasvanut nimenomaan Cagen (ja
my6hemmin Lucierinkin) zenildisen minuudettomuuden, vapauden ja sattuman estetiikan
innoittamana. Kiinnostukseni yleisdd kohtaan ei siis ole manipulatiivista — en esimerkiksi
kayta aikaani pohtimalla, miten saisin yleison ajattelemaan, tuntemaan tai reagoimaan
tietylld tavalla. Noista asioista jatin mieluummin vastuun yleisélle, jolle se kuuluukin,
koska jokainen on viime kddessa itse vastuussa omista ajatuksistaan, tunteistaan ja
reaktioistaan. Ennen kaikkea minua kiinnostaa luoda vélineet ja puitteet, jotka antavat
yleisolle mahdollisuuden oman esityskokemuksensa rakentamiseen. Siksi esimerkiksi
omassa aivomusiikkiprojektissani musiikki synnytetdin katsojan aivosdhkosté, ei
esiintyjdn: kun Lucier teoksessaan Music for Solo Performer méérittelee sdédnnot, jonka
puitteissa teos toteutuu, mind pyrin médrittelemdan projektissani sdédnnot, joiden
puitteissa katsoja rakentaa teoksen. Silti se on minun teokseni yhtd lailla kuin 4°33”” on

John Cagen teos.

Taiteen yhteydessd puhutaan usein rehellisyydesti ja totuudellisuudesta, vaikka
esimerkiksi fiktiivinen illuusioteatteri on alusta loppuun, jos nyt ei silkkaa valhetta, niin
ainakin tarkoitushakuisten kiertoilmaisujen kokoelma. Tarkoituksena voi hyvinkin joskus
olla, ettd niiden avulla kerrottaisiin tai viitettéisiin todellisuudesta jotain oleellista. Mutta
kieltdimattd toisinaan tulee mieleen, ettéd kirkastuuko se todellisuus muka paremmin

metaforia kdyttdmall4 tai tarinoita sepittimalla.

Pidén Cagen ja Lucierin teosten rehellisyydesté: ne eivit verhoile tai kiertele, vaan kaikki
on ndhtédvissd ja kuultavissa. Komposition rakentumisen prosessia ei pyritd peitteleméén,
vaan se tuodaan esille sellaisenaan jopa niin, ettd rakentuminen ja sen lainalaisuudet ovat
esityksen keskeisin elementti. Kaikki muut esityksen tapahtumat ovat vain
rakentumisprosessin sivutuotetta. Tamiankin voi joku tietysti ndhda metaforana;
mikadnhén ei estd katsojaa rakentamasta esityksen aineksista itselleen tirkeita
merkityksid. Oleellista kuitenkin on, ettd kuka tahansa katsoja pystyy hahmottamaan

esityksen ldpikotaisin. Tadma poistaa esityksestd manipuloinnin mahdollisuuden.

Vaikka manipulatiiviset esitykset voivat olla kiinnostavia, hauskoja, mukaansatempaavia,



kokemuksellisia ja vaikka mitd (nautin niista itsekin), vditén ettd sellaiset ovat nykyéén
tarpeettomia. Sen sijaan informaatioyhteiskunnassa eldvien ihmisten haasteena on oppia
sanoutumaan irti siitd manipulaatiopommituksesta, jonka kohteeksi he piivittdin joutuvat.
Télté sektorilta voidaan etsid my0s vastausta kysymykseen taiteilijan vastuusta. Jos
oletetaan, etti taiteilijat ovat eettisesti toimivia informaatiotyontekijoitd, heidéan tarkein
velvollisuutensa on auttaa yleisdddn tiedostamaan paremmin, miten jokainen rakentaa itse

omat kokemuksensa.
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