Musiikkia kyborgeille ja post-soittimia

post-ihmiselle?

Marko Aho

Vaikka digitaalipianot ja muut akustisia soit-
timia simuloivat digitaali-instrumentit eivat
kuulosta tai tunnu aivan samoilta kuin todel-
lisuuden referenttinsi, niin toisaalta ne ovat
niin ldhelld aitoja esikuviaan, ettd eivat "ir-
toa” niistd, saavuta suvereniteettia ja muutu
omaksi mediakseen. Kun akustiset pianot va-
henevit, yha harvemmalla soittajalla on to-
dellista kosketusta niiden tuntumaan tai da-
neen. Lopulta aidon pianon didni ja kosketus
eivit enda ole kenenkddan muistissa verrokki-
na, vaan referenssind toimivat — toiset digitaa-
lipianot.

Jean Baudrillard on esittinyt postmodernin
kulttuurin oleelliseksi piirteeksi sitd, ettd mer-
kit ja kuvat ovat lakanneet viittaamasta todel-
lisuuteen. Baudrillard kutsuu simulakrumiksi ti-
lannetta, jossa representaation ja niiden todel-
lisuudessa olevien referenttien vélinen ero ka-
toaa: todellisuus mitdtoityy kun saavumme hy-
perreaalisuuteen, jossa erilaiset kuvat poikivat
uusia kuvia ilman tarvetta alkuperdiselle “to-
dellisuuden” referentille. Missé vaiheessa soin-
tien simulointia olemme nyt? Onko niin, ettd
digitaalipianot omalta osaltaan tasoittavat tie-
td ruumiillisuuden kuolemalle ja koneihmisen
nousulle?

Steinway-flyygelien valmistajalla on erikoi-
nen ongelma: yli 150-vuotisen kehitystyon tu-
loksena on saatu aikaan instrumentti, johon teh-
taan rakentajat eivit endd aikoihin ole oikeastaan
keksineet mitddn parannettavaa. Pianojen maa-
ilmassa ndiden soittimien déni ja kosketus ovat
ihanne, johon muiden valmistajien tuotteita ver-
rataan. Taysimittaisen Steinwayn rakentaminen
kestda kaiken kaikkiaan vuoden, ja se siséltdd n.
12 000 osaa, joista useimmilla on jokin vaikutus
instrumentin sointiin tai soitettavuuteen.

Pianon akustiset toimintaperiaatteet ovat pe-
riaatteen tasolla verrattain yksinkertaiset: kun
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kosketinta painetaan, huopapéillysteinen va-
sara nousee lydmaan tiettyyn taajuuteen viri-
tettyjen kielten sarjaa: liike saattaa kielet véarah-
telemédén, ja tdmd vérdhtely johdetaan ohuesta
puulevystd valmistettuun kaikupohjaan, joka
taas saa ilmassa aikaan ne paineen vaihtelut,
jotka kuulemme pianon sointina. Mutta vaikka
perusperiaate on kaikissa pianoissa samankal-
tainen, ei ole kahta tismailleen samalla tavoin
soivaa ja soittavan kdden kosketukseen rea-
goivaa pianoa. Jokainen Steinwaykin on yksilo.

Silti, piano on aina piano — tunnistamme sen
ddnestd sellaiseksi, oli sen valmistaja kuka ta-
hansa. Akustiset soittimet ovat syntyneet mo-
nenlaisten rajoitusten puitteissa. Materiaaleja
on kaikkina aikoina ollut kdytettdvissd vain ra-
jallinen maara, ja soittimia on pystyttava soit-
tamaan ihmisen fyysisten ulottuvuuksien aset-
tamien rajoitusten puitteissa. Niinpad akustis-
ten soittimien soinnit ovat osin sattumaa, muil-
le muuttujille kuin vapaalle esteettiselle tahdol-
le alisteisia: ne eivit varsinaisesti ole sen miel-
lyttavampia kuin monet muut meille ihmisil-
le &antd aistivina olentoina mahdolliset, mut-
ta akustisille soittimille mahdottomat &énet.
Esteettisind arvioijina teemme tdssd suhteessa
useimmiten valttamattomyydestd hyveen: soit-
timiemme &danet tuntuvat ‘'musikaalisilta’” — sik-
si, ettd ne on sellaiseksi tarkoitettu.

Vanha kunnon piano on sekd soitettavana
ettd myos ndhtdvand esineend jotakin sellaista,
jonka monet haluavat tai haluaisivat omistaa.
Pianot ovat kuitenkin herkkid ja joissain suh-
teissa hankalia soittimia. Niiden virittimiseen
tarvitaan ammattimaista pianonvirittdjaa, ja ne
ovat sangen hankalasti liikuteltavia. Ratkaisun
pianon fyysisen luonteen aiheuttamiin ongel-
miin on tuonut digitaalitekniikka, joka on mah-
dollistanut akustista pianoa simuloivien sdh-
koisten soittimien valmistamisen.

Digitaalipianon ddni tuotetaan nédytteistys-



tekniikalla, jossa akustisen instrumentin &a-
nindytteet tallennetaan sdhkoiseen muistiin.
Moni digitaalinen piano ei simuloi vain sointia,
vaan my0s akustisen pianon kosketusta ja ul-
konidkod, sekd kdytannossd akustisten pianojen
hintaisena my0s statusta. Digitaalipianot ovat
vaivattomia — ja miltei ‘oikeaa’ vastaavia, sano-
vat monet. Suomessa uusien digitaalipianojen
kauppa on jo ylittanyt akustisten pianojen kau-
pan. Vuonna 1988 uusia pystypianoja myytiin
Suomessa vield noin 7000 kappaletta, vuonna
2003 endd 700 kappaletta. Sahkopianoja myy-
tiin samaan aikaan noin 1500 kappaletta [1].
Vaikka tuhannet vanhat pianot ovat vield
vuosia kdytossd, ja mukana pianojen kaupas-
sa, on kehityssuunta selvéa: digitaalipiano on tu-
lossa standardiksi. Piano sdilyy vield pitkdan, ja
yhéd enemmén juuri digitaalisessa muodossaan.
Kysymys kuuluukin: miksi piano siilyy?
Mité pianolle on tapahtumassa kasilld olevassa
digitaalisessa muutoksessa? Pianon asema lan-
simaisessa musiikissa on ollut sekd soinnillises-
ti, soittoteknisesti ettd symbolisesti sangen kes-
keinen. Ei olekaan pianoa parempaa esimerkkia,
jonka kautta voisimme ldhestyd koko sitd me-
neillddn olevaa laajempaa muutosta, jossa mo-
net alkuperéiset akustiset ddnet ovat osin kor-
vautumassa my0s mentaalisena referenttina di-
gitaalisilla korvikkeillaan. Soitin on paitsi musi-
kaalisten danien ldhde, my6s fyysisen kehom-
me jatke, ja soittajan tehtdva on puhaltaa henki
elottomaan kappaleeseen. Millainen on digitaa-
lisen soittimen ja lihallisen soittajan suhde?

Digitaalipianon esihistoriaa

Piano on ollut lantisen maailman dominoivim-
piamusiikillisia voimia viimeisten kahdensadan
vuoden ajan teoreettisesti, kdytdnnossa ja sym-
bolisesti. Sen mekaaninen luonne useine sarja-
na tarvittavine pikkuosineen teki siitd 1800-lu-
vulla kiitollisen kohteen modernien massaval-
mistusmenetelmien soveltamiselle. Vield nyky-
aankin pianot ja erilaiset soittamistekniikaltaan
pianon kanssa identtiset klaviatuuri-instrumen-
tit (urut, syntesoijat, digitaalipianot) hallitse-
vat musiikkilaitekauppaa. Pianon sointia pide-
tddn neutraalina, jonkinlaisena varittymattoma-
né soitinmaailman “perussointina”, ja piano so-
veltuu osin juuri tastd syystd kdytettdvaksi mita
moninaisemmissa musiikillisissa asiayhteyksis-
sd. Asiaan on vaikuttanut pianon pitka kulttuu-
riperintd, sen tuttuus, seka sen kyky olla lénsi-
maisen musiikin matemaattisiin suhteisiin 1&-

heisine koskettimistoineen erddnlainen kaytto-
liittymaé lansimaisen musiikin teoriaan.

Pianon nousu nykyiseen asemaansa alkoi
1800-luvun puolivilissd eurooppalaisen keski-
luokan taloudellisen nousun my6ta. Piano oli
yhteiskunnallisen nousun musiikillinen sym-
boli, silld se oli varsinkin kasintehtyna ja puo-
liteollisena, mutta vield teollisenakin tuottee-
na luksustuote, jonka omistaminen viesti maal-
lisesta menestyksesta. Piano oli lisiksi mahon-
kisissa tai ruusupuisissa kuorissaan puoleensa-
vetdvd huonekalu, jonka esteettisyyttd oli help-
po korostaa ulkoisilla ornamenteilld; itse asias-
sa juuri koristeosat olivat ensimmaiset sarjatuo-
tantona valmistetut pianon osat. Porvarillisen
kodin kaunistuksena piano on jatkanut voitto-
kulkuaan vield uudelle vuosituhannelle.

Erds modernin pianon historian lapdiseva
ideologinen ja taloudellinen jannite on ollut ris-
tiriita kahden kilpailevan vision viélilld. Tyo-
etiikkaa korostavasta katsantokulmasta musii-
killisten taitojen omaksuminen vaatii tietoista
panostusta, eikd pianoakaan opita soittamaan
ilman ponnisteluja. Tdlle vastakkainen, soitta-
misen vapaa-ajan huvitteluun sijoittava eetos
taas niakee kaiken musisoinnin viihteend. Nama
kaksi vastakkaista kasitystd ovat vaikuttaneet
ristiriitaisella tavalla pianon kehitystychon jo
mekaanisella kaudella, mutta yha silmiinpista-
vammin digitaalisella ajalla.

Sahkoisille soittimille vuonna 1983 luotu
Midi-standardi teki mahdolliseksi yhdistda di-
gitaaliset soittimet toisiinsa ja tietokoneisiin, ja
teki vaivattomaksi soitinten toiminnan ohjel-
moinnin. Tuloksena on ollut mm. musiikillis-
ten taitojen tdydellinen uudelleenarviointi: jo-
kaiseen digitaaliseen soittimeen siséltyy poten-
tiaali toimia itsendisend soittorasiana. Tama on-
kin digitaalisoitinten peruskaraktaari: soittaja
on optio, mutta ei valttamattomyys.

Digitaalisten soittimien automaattipotenti-
aalia on toki sovellettu paljon my6s soittope-
dagogisiin tarkoituksiin, helpottamaan musii-
kin fyysisen toteuttamisen kehollista oppimis-
ta. Usein kdyttdja on kuitenkin konetta ohjaile-
va, ajattelunsa varassa toimiva sdveltdjd, eikd
niinkddn kehoansa kayttava soittaja.

Ruumiimme — soittimemme

Musiikin alkuperdd pohtineen Curt Sachsin
mukaan erds musiikin ldhtokohta on motorinen
impulssi, halu ilmentda emootiota fyysisen liik-
keen kautta. Mikapé paljastaisi paremmin kuin
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lukemattomat ilmakitaraa soittaneet kédet, ryt-
mid naputelleet jalat ja sanoja tapailleet suut:
kun haluamme soittaa, emme halua pelkdstaan
kuulla ja ajatella musiikkia, vaan haluamme ni-
menomaan tuottaa danta fyysisesti. Adnen avul-
la voimme liséksi tavallaan laajentaa omaa fyy-
sistd vaikutuspiiridmme, ja siksi tunne sen va-
littbmaéstd hallinnasta on tarkedd. Sahkoisten
soitinten kehittelyn johtotdhtind ovatkin olleet
aluksi ddnen voimakkuuden, sekd pian myds
ddnien variaation lisiaminen.

Sahkoiset soittimet toivat mukanaan lupauk-
sen vain mielikuvituksen rajoittamasta erilais-
ten ddnten kirjosta. Syntesoijat ja niiden mark-
kinat syntyivit harvojen asianharrastajien toi-
mesta 1960-70-lukujen mittaan. Analogisten
syntesoijien sddtdminen oli perehtymistd vaati-
vaa puuhaa, ja erilaisten ddnien luominen pe-
rustui yrityksen ja erehdyksen taktiikkaan.
Niinpd analogisen syntesoijan ddnet olivatkin
aina soittajan ja soittimen yhteisiéd lapsia, jotka
syntyivét laitteen kayttdjan ja laitteen vélisessa
vuorovaikutuksessa.

Analogiset syntesoijat kantoivat vield jalkid
siitd, mikd sekd akustisille ettd sahkdakustisille
soittimille oli ollut luontaista ja elimellista: soit-
timien rajoituksissa piili potentiaali niiden tran-
sendenssille. Jokainen laitteen luonteesta johtu-
nut ei-toivottava piirre on ollut pelkdstddn sii-
hen saakka ei-toivottua, kunnes joku on muut-
tanut kulttuurisen koodin, tehnyt korvia vihlo-
vasta feedbackista taiteellisesti ilmaisevan teho-
keinon, huomannut epavireisen pianon soinnis-
sa jotain viehattdvaa, tai hammastynyt kuinka
trumpetin edessa liikuteltava kimmen saa tor-
ven ‘melkein kuin puhumaan’.

Historialtaan lyhyt, mutta sitdikin suurem-
paan suosioon aikanaan noussut sdhkokitara,
on osuva esimerkki siitd, kuinka soitin voi an-
taa mahdollisuuden innovaatioon sille, joka on
valmis kédyttimadn sitd vadrin.

Ensimmadiset sdhkovahvistimet toimivat
elektrodiputkiteknologian varassa. Elektrodi-
putkilla on ominaisuus, jota niihin ei oltu suun-
niteltu, mutta josta oltiin padsemattomissa: yli-
ohjautuessaan putki korosti perusddnen harmo-
nisia kerrannaisdania, mikd kuulokokemukses-
sa ilmeni erityisend sarénd. Ensimmadiset, akus-
tisia ihanteita vield ylldpitavat sahkokitaristit
kokivat ilmion kiusallisena, mutta seuraavat
muusikkosukupolvet taipuivat tekeméaan valt-
tamattomyydestd hyveen: sen sijaan, ettd sarda
olisi valtetty, sen syntymistd ryhdyttiin erilaisil-
la teknisilld toimenpiteilld edesauttamaan. Yli-
ohjattu sdrdinen sahkokitarasaundi on seikka,
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joka nykypaéivan kitaristeille ja musiikkiyleisol-
le on itsestddn selvaa.

Digitaalisten soittimien kohdalla niiden “oi-
kea” kadyttotapa on kuitenkin paljon vaikeam-
pi murtaa kuin akustisten tai edes analogisten
sdhkoisten soitinten. Digitaali-instrumentissa
mikddn muu kuin kayttoliittyma ei ole tarpeen
ihmisen ja laitteen kontaktipinnaksi. Akustisten
soitinten laita on toisin: ne tarvitsevat yleensa
paljon fyysisid, manipuloinnin ulottuvilla ole-
via osasia toimiakseen — kontaktipintaa joka ei
ole sellaiseksi tarkoitettu, mutta joka kuitenkin
potentiaalisesti on sita.

Digitaalisen soittimen kohdalla ongelma voi-
kin olla paradoksaalisesti sen vahvuuksissa: sii-
nd, ettd se on helppo, kestdva, luotettava ja tasa-
laatuinen. Samalla se on my®6s joustamaton. Digi-
taalipiano ei mene epévireeseen ankarastakaan
kosketuksesta, eikd sen olemattomia kielid voi
preparoida. Digitaalipianon kaltaista soitinta ei
voi kdyttad vadrin: poikkeamat totutusta on suun-
niteltava itse laitteeseen: kun akustinen piano al-
kaa luonnostaan ennen pitkaa kuulostaa vanhal-
ta ja kdrsineeltd, tima on sen digitaalisessa vas-
tineessa toteutettava ohjelmoinnin tasolla tietoi-
sesti, silld digitaalinen piano ei voi mennd epéavi-
reeseen sattumalta eikd rikkoutua sopivasti. Sita
vaaran momenttia, joka puutteellisen soittimen
ja puutteellisen soittajan kanssakdymisessa toimi
luovuuden katalysaattorina, ei endéd ole — kone ei
tuota yllatyksid, se ei ruoki erilaisten saundien ja
soittoteknisten ratkaisujen etsijad. Kone ei kerro
soittajalle mitddn, mitd tama ei jo tieda.

Erona digitaalisen ja akustisen soittimen
kayttamisen valilld on myos se, ettd digitaali-
sessa soittimessa kayttoliittyméa on erotettu &a-
nentuottamismekanismista. Fyysisen eleen,
soittamisen ja ddnen yhteys, on digitaalises-
sa soittimessa tdysin sattumanvarainen huoli-
matta esimerkiksi sdhkdpianojen klaviatuuri-
en tutusta ulkondostd. Musiikilliset soittimet ei-
vt ole tulleet valmiiksi suunnittelun ja valmis-
tuksen aikana, vaan vasta sitten kun muusikot
ovat padtyneet kdyttiméaan niitd jollain tavalla.
Musiikilliset instrumentit, skaalat ja viritysjar-
jestelmét ovat olleet vain raakamateriaalia: ne
madrittelevdat, mita sdvelid soitetaan, mutta ei-
vt miten niitd soitetaan.

Teknologioista on tullut soittimia nimen-
omaan niiden kidyton kautta, ei niiden muodon
kautta. Digitaalisessa soitinlaitteessa soittajan
ja soittimen intiimiin fyysiseen suhteeseen tulee
sdrd, joka muuttaa soittimen kayttoonvaljastus-
prosessin. Digitaalinen tyokalu ei ole enda kasit-
teellisesti, eikd my&skédan kdytanndssd, fysikaa-



lisen kehomme jatke samaan tapaan kuin akus-
tiset tai edes analogiset sahkoiset soittimet.

Digitaalisoiton alussa ja lopussa on kyse fy-
siikasta, mutta niiden vélissi matematiikasta.
Akustinen piano ndyttdisi olevan luonteeltaan
soitin, jossa soittajan vaikutus syntyvaan aa-
neen olisi vain puolittainen ja rajoittuu vain &é-
nen syttymishetkeen: soittaja voi vaikuttaa pia-
non &ddnentuotantoon vaikuttamalla vasaran
nopeuteen siind vaiheessa kun se on irtoamas-
sa kosketinmekanismista. Onkin himmastytta-
vdd, kuinka suurta ilmaisuvoimaa voidaan ka-
navoida tdimén yhden ainoan parametrin puit-
teissa. Uusin tutkimus on osoittanut, ettd vasa-
ran liikettd manipuloivalla soittajan kosketuk-
sella voidaan kuin voidaankin aikaansaada pie-
nenpienid nyanssieroja pianon sointiin.

Jos kdytdnnossa kontrollimahdollisuuksi-
en erot ovatkin akustisen ja digitaalisen pia-
non kohdalla pienet, niin ero on olemassa: nu-
meroiksi muuttuessaan aikaisemmin vallinnut
suora yhteys ruumiin ja ddnen vililla katoaa ja
digitaalinen ddni on seurausta liikkeestd vain
valillisesti. Mitd ohuemmaksi enemman soitta-
jan ja soittimen valinen fyysinen suhde muut-
tuu, sitd vahemman voi olla muusikkoutta sa-
nan entisessd merkityksessa.

Simulacrasoitin

Digitaalipianot ja muut soitinsimulaatiot eivat
tietenkddn kuulosta tai tunnu edelleenk&an ai-
van samoilta kuin akustiset esikuvansa. Toisaal-
ta ndmad digitaaliset kopiot ovat kuitenkin niin
lahelld akustista pianoa, ettd eivit “irtoa” esiku-
vansa konseptista, eivét saavuta suvereniteettia
ja muutu omaksi mediakseen. Kun akustiset pia-
not vahenevit vahenemistddan, yha harvemmal-
la soittajalla on todellista kosketusta niiden tun-
tumaan tai ddneen. Lopulta aidon pianon dani
ja kosketus eivdt endd ole kenenkddn muistis-
sa verrokkina, vaan lopulta digitaalipianojen
referenssind toimivat toiset digitaalipianot. Sil-
14 hetkelld syntyva tilanne on ldhes skitsofree-
ninen: piano, sukupuuttoon kuollut soitin, toi-
mii edelleen puun ja metallin kahleista vapau-
tuneen, potentiaalisesti virtuaalisen soittimen
sointipaletin referenssind, vaikka sen sointi ei
koskaan ollut parempi kuin lukemattomat tuot-
tamistaan odottavat mahdolliset soinnit.
Ranskalainen sosiaaliteoreetikko Jean Baud-
rillard on esittdnyt postmodernin kulttuurin
oleelliseksi piirteeksi sitd, ettd merkit ja ku-
vat ovat lakanneet viittaamasta todellisuu-

teen. Aluksi kuva on kuva perustodellisuudes-
ta, mutta kohta syntyy jo kuvia kuvasta. Baud-
rillard kutsuu simulakrumiksi sellaista tilannet-
ta, jossa representaation ja niiden todellisuu-
dessa olevien referenttien vélinen ero katoaa:
todellisuus mitdtoityy kun saavumme hyper-
reaalisuuteen, jossa erilaiset kuvat poikivat uu-
sia kuvia ilman tarvetta alkuperdiselle “todelli-
suuden” referentille. Baudrillard esittda kuval-
le nelja peréttéistd vaihetta simulaatiosta simu-
lakraan: 1) kuva on kuva perustodellisuudesta;
2) kuva naamioi ja vaaristdd perustodellisuut-
ta; 3) kuva peittda perustodellisuuden poissa-
olon ja 4), lopulta kuvalla ei ole mitdén suhdetta
mihinkéén todellisuuteen sen muututtua puh-
taaksi simulakrumiksi.

Digitaalipianot eivét ole ainoita simulaati-
oon perustuvia uussoittimia. Esimerkiksi kita-
ravahvistinmarkkinoilla esteettisesti kauniin
soinnin tuottaneet ja historiatietoisuutta hen-
kineet elektrodiputkivahviastimet ovat saaneet
vakavan kilpailijan niitd simuloivista digitaali-
vahvistimista. Kitaravahvistinsimulaatiot ovat
kuvaavia simulaation rajoituksille. Ajatellaan-
pa vaikka sitéd vivahteikasta danimaailmaa, jon-
ka sdhkokitaran soittamisen historian suurim-
man innovaattorin, Jimi Hendrixin kaltainen
soittaja pystyi luomaan kayttamalld soittime-
naan sdhkokitaraa ja sen vahvistinta.

Hendrixille ja tdméan aikalaiskollegoille oli
kirkastunut se, ettd sihkoinen vahvistin on eli-
mellinen osa sdhkokitaraksi kutsuttavaa soitinta.
Heti tunnistettava Hendrix-saundi syntyi Hen-
drixin, tdmén kitaran, efektilaitteiden ja vahvis-
timen yhteisvaikutuksena. Muutos yhdessakin
osasessa olisi vaikuttanut koko saundiin.

Hendrix nosti kuuluisuuteen englantilaisen
Jim Marshallin suunnitteleman Marshall-ni-
meddn kantavan vahvistinlaitteen, josta on tul-
lut erds rock-musiikin kestdvimmista laiteiko-
neista. Jimi Hendrix oli Marshall-saundin pa-
ras mainostaja, vaikka ddni, jonka yleiso ja po-
tentiaaliset asiakkaat sen joukossa kuulivat, oli
myos ja ehkd ennen kaikkea nimenomaan Hen-
drixin saundi. Hendrix pahoinpiteli vahvisti-
miaan soittamalla niita suurilla tehoilla tauotta,
kaytti tehokeinona feedback -ilmi6td, jossa vah-
vistimeen ohjautuu kitaran mikrofonien kautta
jo kertaalleen vahvistettua dédntd, ja jopa kaytti
niitd kohtaan suoraa fyysista vikivaltaa.

IIman Jimi Hendrixid nykypéaivan simuloitu
Marshall-saundi olisi erilainen. Hendrix ei oli-
si kuitenkaan voinut luoda saundiaan kéyttden
simuloitua Marshall-vahvistinta, silld se ei olisi
reagoinut kitaristin manipulointiin samalla ta-
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voin kuin aito alkuperdinen Marshall-vahvis-
tin. Simulaation varassa ei voi luoda uutta tu-
hoamalla vanhaa.

Adnellista todellisuutta paitsi rekonstruoi-
daan, my6s parannellaan joka puolella. Digi-
taalinen simulacrum on jo saavuttanut pisteen,
jossa alkuperdinen déni voidaan kokea digitaa-
lisen vastineensa irvikuvaksi. Viihde-elektro-
niikan, esimerkiksi tietokonepelien virtuaaliset
danidrsykkeet eivit useinkaan ole sellaisenaan
tallennettuja luonnollisia 44nid, vaan nditd vah-
vasti muokkaamalla tai ehki aivan muita akus-
tisia ddnid synteettisiin yhdistelemalld luotu-
ja tehostekonstruktioita. On paljon &&ni4, joista
useimmilla meilld ei ole luonnollista kokemus-
ta, ja kuvamme &danestd on syntynyt sen simu-
laatiosta: esimerkkind aidon pistoolin terdvd
rasdhdys kuulostaa useista varmaankin luon-
nottomalta ja huvittavan mitdttomalta verrat-
tuna elokuvista oppimaamme komeaan ja ku-
meaan jyrahdykseen. Luonnoton on muuttunut
luonnolliseksi. Simulaatiolla on aluksi referent-
ti, mutta simulaation simulaatio muuttuu jo hy-
pertodellisuudeksi, jolle ei ole referenttid todel-
lisuudessa. Adnemme muuttuvat, mutta muu-
tummeko me myos?

Kyborgimuusikko

Kyborgi on Manfred E. Clynesin ja Nathan S.
Klinen vuonna 1960 esittelemé& termi, jolla he
kuvasivat teknisesti paranneltua ihmistd, joka
selvidisi Maapallon ulkopuolisissa ympéristdis-
sd. Kyborgi on organismin ja kyberneettisen eli
itseohjautuvan laitteen hybridi, joka on olemas-
sa, kun kolme rajanvetoa muuttuvat ongelmal-
lisiksi: 1) eldimen ja ihmisen vélinen ero; 2) au-
tomaattisten laitteiden ja ihmisen vilinen ero, ja
3) fyysisen ja ei-fyysisen vélinen ero [2].

Syddmentahdistin, voimamiehen pohkee-
seen naulattu lehmén janne tai verkkopeliin
keksitty persoona ovat vain muutamia esimerk-
kejd jo toteutuneista rajanylityksistd. Elamme
itse asiassa jo pitkalle kehittyneessa kyborgi-yh-
teiskunnassa, silld ihmisten ja koneiden rajapin-
ta on olemassa miltei kaikilla ldansimaisen ihmi-
sen olemassaolon sektoreilla.

Modernit kojeet ovat olennaisesti mikroelekt-
ronisia ja eturivin kyborgi-teoreetikko Donna
Haraway toteaa mekaanisen simulakran tekni-
sen perustan olevan nimenomaan mikroelekt-
roniikassa. Mikroelektroniikka muuttaa Hara-
wayn mukaan tyévoiman robotiikaksi ja tekstin-
kasittelyksi, seksin geneettiseksi suunnitteluksi
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ja lisdadntymisteknologioiksi sekd mielen keino-
dlyksi ja paattelykaavoiksi. Taméa elektroniikan
miniatyrisaatio on muuttanut kasitystimme me-
kaniikasta yleensd, koska emme voi havaita uut-
ta teknologiaa aisteillamme. Parhaat laitteemme
ovat pelkkid signaaleja, elektromagneettisia aal-
toja, aallonpituuksia — ja edistyessdadn kyborgit
ovat pelkkaa eetterid kyberavaruudessa.

Osaltaan my0s virtuaalidédnet viittaavat ruu-
miittomaan kyborgiin. Puhutaan post-ihmises-
td, ihmisen jatkajasta evoluutiossa. Siind missa
ihminen on evoluution luonnollinen tulos, ky-
borgi on puhtaasti konstruktio, jonka joku on
paattanyt luoda sellaiseksi mitd se on. Kybor-
gin omikseen tuntemat soinnitkaan eivat voisi
olla muita kuin konstruktioita, 44nid, joita ei ole
voinut syntyd ennen ajatusta.

Simulointi on siis ajattelua: silkkaa kognitio-
ta, ei tiedostamatonta, ei sanatonta taktillisuut-
ta. Kartesiolainen oppi on mennyt perille: ajatte-
len, siis olen. Hypertodellisuus kieltda ruumiilli-
sen tiedon ja oppimisen, se on “valmiina” mei-
td odottamassa, ja sen ruumiilliset parametrit, si-
kali kuin niitd on, on madritelty jossain muualla
kuin kulloisessakin kehollisessa tilanteessa. Don-
na Harawayn mukaan kyborgi on, kuten moni
muukin tdrked teknologia, samanaikaisesti seka
myytti ettd tyokalu, representaatio ettd sosiaali-
sen todellisuuden ja mielikuvituksen moottori.
Soittimet ovat tdhdn saakka sijainneet sellaises-
sa risteyskohdassa, jossa transformoimme fyysi-
sen itsemme ymparéivan tilan energiaksi — se on
ollut soittimien mieli. Joko siis olemme alkaneet
rakentaa post-soittimia post-ihmiselle?
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