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Abstract

In the Western art music paradigm, music is understood and interpreted primarily as an autonomous
musical work based on the concept of autonomy aesthetics. The ideas derived from autonomy aesthetics
influence music culture in almost all its forms, from composing and performing to music criticism and
historiography. Since both the emergence of philosophical aesthetics and broader changes in social
conditions played an important role in the development of autonomy aesthetics at the end of the
18th century, this article focuses on examining these different contexts in the spirit of philosophical
genealogy inspired by Friedrich Nietzsche and Michel Foucault. Starting from the present as a problem
situation, | will first examine how autonomy aesthetics is expressed in today’s music culture. By offering
a concise context and analysis of autonomy aesthetics and its genealogy, tracing its roots in the broader
social, philosophical, and cultural-historical space, | will then show that the understanding of music
based on autonomy aesthetics is often taken for granted as a historical construct, while it is actually just
one possible narrative among others. Consequently, but also in the light of new developments in music

culture, it is thus important to critically examine this concept anew.

Sissejuhatus

L,und ist Musik ,in der Zeit” oder hat sie
umgekehrt ,Zeit in sich”?"!
Carl Dahlhaus (1967: 112)

See Carl Dahlhausi pustitatud kisimus ,Muusika-
esteetikas” (,Musikasthetik”, 1967) ilmestab mar-
kantselt muusika paradoksaalset suhet ajaga, mis
on mitmeti télgendatav. Teisalt eeldab see justkui
iseenesestmoistetavalt, et oskame vastata kusi-
musele ,Mis on muusika?”. Kuigi muusikaks saab
nimetada erinevaid ndhtusi ning muusika voib
sellisena olla nii esitus, noodistus, salvestis kui
ka veel miski muu, on kéigil neil muusika avaldu-
misvormidel ajaga veel omakorda erinev suhe.
Naiteks siis, kui muusika kélab, avaldub see ajali-
ses kontiinumis ehk rullub ajas jark-jargult lahti,
ent samal ajal ka sisaldab endas aega. Teisisénu
on muusika kill juba iseenesest temporaalne
ning sellisena véimeline nditeks kuulaja ajatajuga
manipuleerima, kuid samal ajal on muusika ise
siiski reaalse aja sees. Sellest vorsubki Dahlhausi
parimine selle jarele, kuidas muusika seal ajas
ikkagi on.

Muusika ja muusikateose ontoloogilist staa-
tust ja selle ambivalentsust ilmestab veel ksi-
mus, mis Uldse konstitueerib muusikateose
eksistentsi ja identiteedi. Selle iile on 20. sajandi
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kunstifilosoofias palju arutletud; teiste seas nai-
teks filosoof Roman Ingarden (vt. Ingarden 1986;
Dahlhaus 1982: 75). Kuid veel enne muusikateose
eksistentsi ja identiteedi problematiseerimist ker-
kib kisimus, miks ja mille alusel kéneleme tldse
ndhtusest nimega ,muusikateos”. Just selle kisi-
musega tuleb pdevavalgele Dahlhausi tsitaadi
teine tahendusvaldkond, sest lisaks muusika
enda temporaalsusele paikneb muusika kui nah-
tus uhtlasi ka ajaloolises ajas. See tédhendab, et
muusika on sellisena oma kaasaja, sellele omaste
normide ja traditsioonide peegeldus ning tule-
mus.

Muusika, ning veel enam muusikateose
moistmine kill aega struktureeriva, ent samas ka
ajas kui ajaloos iseseisvalt eksisteeriva ja pusiva
kunstivormina leiab eripdrase vdljenduse auto-
noomiaesteetikas ning heliteose autonoomia
idees, mis muutub lddne kunstmuusika paradig-
mas 18. sajandi I6pul domineerivaks ja regulatiiv-
seks. Ajal, mil muusika eemaldus iha enam oma
varasemast funktsionaalsusest ning seda korral-
davatest institutsioonidest, sai vdimalikuks muu-
sika kuulamine muusika enese parast ning seelabi
ka muusikateose autonomiseerumine. Seejuures
kaasneb muusikateose iseseisvumisega teatav
legitimeerimiskriis ehk parimine selle jarele, mis
konstitueerib teose teosena ning millised on tar-
vilikud tingimused muusikateose autonoomiaks.

Ingliskeelses tolkes: ,And does music situate itself ,in time” or does music rather have ,time in itself“?” (Dahlhaus 1982:
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Autonoomiaesteetika on siin alustrajav pide-
punkt, mille raames defineeritakse selgesti lddne
kunstmuusika paradigmas keskne teosekategoo-
ria.

Kuigi autonoomiaesteetika traditsioonist joh-
tuvad vaartushinnangud ja arusaamad on tanase
pdevani sageli muusikakultuuri moistmise ise-
enesestmoistetavateks aluseeldusteks, on tege-
mist siiski ajaloolise konstruktsiooniga, mille
kujunemisele ja juurdumisele on kaasa aidanud
nii filosoofilise esteetika kui omaette distsipliini
esiletous kui ka laiemad muutused Uhiskondli-
kes oludes ja vadrtushinnangutes. Siinses artik-
lis uuringi autonoomiaesteetika ja autonoomse
heliteose idee kujunemist, misjuures vaatlen neid
rohutatult ajalooliste ndhtustena. Kasutades sel-
leks genealoogilist lahenemisviisi, on Ulevaate
fookuses kdnealuste ndhtuste laiem sinnikon-
tekst ja arengulugu - justkui autonoomiaestee-
tika jalgede ajamine. Seejuures ei pretendeeri
siinne Ulevaade aga tdeliselt ammendavale
autonoomiaesteetika genealoogiale selle ranges
tahenduses, vaid pigem naitlikustab genealoogi-
lise lahenemisviisi toel, et ka muusikalool on mitu
erinevat lugu, mida saab eri narratiividele tugine-
des mitut moodi jutustada.

Autonoomiaesteetika ja tema genealoogia
labivalgustamiseks esitan niisiis probleemsituat-
siooni kirjelduse ehk naitlikustan, milline on auto-
noomiaesteetika suhe tdnase muusikakultuuriga.
Seejarel, lahtudes genealoogiast kui oleviku
problematiseerimisest, uurin, milline on nende
mdistete ajalooline slinnikontekst ja arengukaar.
Viimaks toon kdnealuse teema vahetumaks illust-
reerimiseks nditeid ka eesti muusikakultuurist.

1. Genealoogiline lahenemisviis
1.1. Mineviku, oleviku ja tuleviku vahekord

Nii konealust autonoomiaesteetikat kui ka filo-
soofiatraditsiooni, mille riipes see on kujunenud,
on oluline moista omaette ajalooliste nahtus-
tena, mis véimaldavad neil omandada ménevérra
teistsuguse tdhenduse ja tdhenduslikkuse. Seda
enam, et ajaloolise ndhtusena pole end alati
moistnud ka filosoofia ise, kuna selle keskmes

on olnud muutumatud, igavesed ja paratamatud
téed, samal ajal, kui ,ajalugu paistab olevat seo-
tud just kdige moodduva ja kontingentsega” (Lott,
Soovadli 2020: 2). Mainit ndhtuste ajaloolistena
moistmise valguses on veel oluline, et viimastel
aastakiimnetel on ajaloolaste hulgas taas iha
aktuaalsemaks muutunud diskussioon mineviku,
oleviku ja tuleviku muutunud suhte le, mis pole
paljude arvates enam endine ning mida ongi
tegelikult aja jooksul historiograafias hoopiski
erinevalt métestatud (vt. nt. Hellerma 2017). Ehkki
filosoofia, ajaloo ja filosoofia ajaloo uurimiseks on
erinevaid meetodeid ja lahenemisi, on (ks viis eri
ndhtuste uurimiseks lahtuda olevikust ehk prae-
gusest olukorrast: selle probleemidest, téekspi-
damistest ja vaartushinnangutest. Sellisena on ka
genealoogia vaid Uks ldhenemisviis teiste seas,
mille eesmargiks on ndidata, kuidas olevikus ise-
enesestmoistetav ilmneb ajaloolises vaatluses
sattumuslikuna.

Kuigi ka olevikust véib mitmel eri viisil 1ah-
tuda, véttis nn. ,oleviku ajaloo” ehk (filosoofilise)
genealoogia moiste kasutusele filosoof Friedrich
Nietzsche (1844-1900) oma uurimuses ,Moraali
genealoogiast: vaidluskiri” (,Zur Genealogie der
Moral: Eine Streitschrift”, 1887).2 Kui varem mdis-
teti genealoogiat teadusena, mis uurib pdlv-
nemist ja sugupuid, siis Nietzsche jaoks oli see
vahend, millega uurida, 66nestada ja problema-
tiseerida moraalsete fenomenide paritolusid (sks.
Herkiinfte) ehk seda konteksti ja neid tingimusi,
millest need on vaélja kasvanud, ning seda, kui-
das need aja jooksul on arenenud ja muutunud.
Nietzsche ei uurinud seega millegi algupara (sks.
Ursprung), vaid keskendus just paritolude paljusu-
sele, tuues esile selle, mida on peetud paratama-
tuks, ent mis on tegelikult ajalooliselt sattumuslik.
Vastandades millegi paritolu (Herkunft) ja algu-
para (Ursprung), kasutab Nietzsche oma vaidlus-
kirjas genealoogiat eeskétt selleks, et murendada
ebakriitiliselt omaks voetud ja iseenesestmdiste-
tavaks peetud laanekristlikku moraali seda see-
labi 66nestades ja problematiseerides (Soovali
2015: 213-216).

Nietzschest ligi sajandi vorra hilisema prant-
suse mobtleja Michel Foucault’ (1926-1984) filo-
soofia Uheks eesmargiks oli esimesega sarnaselt

2 Kuigi voib 6elda, et genealoogiale pani aluse Nietzsche kdnealune uurimus, leidub tegelikult veel varasemaidki kdsitusi,
mida voiks tagantjargi genealoogilisteks nimetada (vt. Lott, Soovali 2020: 2).
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oma kaasajal levinud ndhtuste ja uskumuste
problematiseerimine. Ka tema tahtis ndidata,
et erinevad diskursused, ideed ja tdéed on kon-
tingentsed ning seega 66nestatavad ja muu-
detavad. Foucault kasutas ajalugu katkestuste
loomiseks, et eri ideid voi tddesid historiseerides
neid ajatusest ja iseenesestmdistetavusest vabas-
tada, mislabi saabki genealoogilist Idhenemisviisi
»oleviku ajalooks” nimetada.

Ehkki Nietzsche ja Foucault uurisid genealoo-
gia abil ménevérra erinevaid objekte,® on oluline
rohutada, et kummalgi juhul pole genealoogia
mitte millegi algupdra kindlakstegemine, vaid
pigem jalgede ajamine, et avastada seda mitme-
kesist ja korvalekalletekullast protsessi, mille kai-
gus minevik on saanud olevikuks (Garland 2014:
372). Raakides uskumuste véi muude uuritavate
ajalooliste nahtuste slnnikontekstist, on niisiis
oluline, et genealoogia pole mitte ajaloo vastand,
vaid algupdra uurimise vastand (Foucault 2011:
96).

1.2. Genealoogia objekt

Essees ,Nietzsche, genealoogia, ajalugu”
(Foucault 2011 [1971]) analiiusib Foucault kolme
erinevat moistet, mille abil genealoogia uurimis-
objekti maaratleda. Nendeks on Ursprung, Her-
kunft ja Entstehung. Esmalt toob Foucault vdlja, et
genealoogia pole algupdra (s.t. Ursprung’i) ana-
[GUs, sest sellisel juhul otsitaks millegi tépset ole-
must, eeldades, et selle identiteet on muutumatu
ning jattes seejuures otsekui ligipadsmatuna
unarusse erinevad ajaloolised episoodid, hal-
bed ja kérvalekalded (Foucault 2011: 99). Mdne-
vorra adekvaatsemalt tdhistab Foucault’ arvates
genealoogia objekti moéiste Herkunft ehk pdlv-
nemine, mille abil on véimalik ndha Gihtse moiste
alla koonduvat ,siindmuste kihavat paljusust”
(Foucault 2011: 104). P6lvnemise uurimisel ei ole
tdhelepanu aga mitte sarnasustel, vaid hoopis
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erinevustel, hilvetel ja vigadel. Lisaks pélvnemi-
sele aitab genealoogia objekti Ursprung’i mais-
test paremini maaratleda veel Entstehung ehk
esiletdus voi ka esiletuleku punkt kui ,ilmnemise
printsiip ja ainus seadus” (Foucault 2011: 107).
Seejuures on oluline, et esiletdusu ei saa pohjen-
dada selle alusel, mis on uuritav Idpptulemusena,
sest igasugune esiletbus toimub alati ,teatud
joudude vahekorra tingimustes” (Foucault 2011:
108) ning seega peabki podlvnemise anallils
nende joudude mangu demonstreerima. Kokku-
votvalt saab genealoogiat maaratleda Herkunft'i
ja Entstehung'i uurimisena ning nimetada seda
Jtegelikuks ajalooks” (sks. wirkliche Historie) voi ka
soleviku ajalooks”.

Nietzsche ja Foucault’ t6ddesse siilvimata
voib jadda mulje, et nende genealoogiline lahe-
nemisviis kui ,oleviku ajalugu” on lihtsalt Uks
anakronismi voi presentismi* vorme, mis seisab
silmitsi ka nn. geneetilise eksituse® ohuga, sest
vaatleb minevikku ldhtuvalt oleviku arusaama-
dest, misjuures on suur téendosus, et need ole-
viku arusaamad projitseeritakse ebakriitiliselt
minevikku. Kuigi Nietzsche ja Foucault kasutasid
toesti genealoogiat oma kaasajal domineerinud
uskumussiisteemide 66nestamiseks, on samas
oluline, et nad ei projitseerinud neid probleeme
tagasi minevikku selleks, et leida sealt seda,
mis on nende kaasajaga sarnane (Garland 2014:
367). Teisisonu ei kasitlenud nad minevikku n.-6.
olevikundolisena ega otsinud uuritava algupdara
vdi ménd muutumatu ja eneseidentsena pisinud
objekti voi uskumust. Sellele vastupidiselt poora-
sid nad tahelepanu koigele muutuvale, téestades
seeldbi, et uuritav on kontingentne ning et tege-
mist on ajaloolis-kultuurilise konstruktsiooniga.

Genealoogia abil ajaloole Idhenemist ei
kasutata niisiis mitte selleks, et leida minevikust
midagi olevikuga sarnast ning kaasaja inime-
sele tuttavlikku, vaid selleks, et leida Ules see,
mis on teistsugune, voodras. Uurides koike seda,

3 Erinevalt Nietzschest, kelle jaoks oli genealoogia justkui tldisem t6oriist, millega mastaapsemaid kiisimusi ja probleeme
labi valgustada, oli genealoogia Foucault’ jaoks jallegi meetod pigem kitsamate ja vdiksemate asjade uurimiseks

(naiteks seksuaalsus, hullus jms.) (Koopman 2009: 100).

4 Presentism kui nn. olevikukesksus on uldistatult ja lihtsustatult Uks ajaloo kasitlemise viise, mis kannab olevikust parit
vadrtushinnangud, kategooriad jms. ebakriitiliselt minevikku ule. Teisisdnu ei eristata minevikku selgelt olevikust ning
minevikku kasitletakse n.-6. olevikunéolisena. Seejuures on ka presentismil mitu vormi ning selle tdhendus varieerub

samuti vastavalt diskursusele.

pohjal tuletatakse midagi selle loomuse kohta.

S.t. et aetakse segi mingi nahtuse vdi uskumuse péritolu ning selle praegune vorm. Laiemalt eksitus, kui asja péritolu
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mis on aja jooksul hélvete ja kdrvalekallete labi
deformeerunud, pliab genealoogia naidata, et
kaasaja toekspidamised ning uskumused pole
kaugeltki mitte iseenesestmdistetavad ega aja-
lootud.

1.3. Probleemsituatsioon: autonoomiaesteetika
kaasajal

Uurides autonoomiaesteetikat ajaloolise nahtu-
sena genealoogilise 1dhenemisviisi valguses ehk
téukudes olevikust, tuleb esmalt kaardistada ja
eksplitseerida, mida ja kuidas tahendab prae-
gune uurimisobjekt autonoomiaesteetika tdna-
pdeval. Kuigi muusikazanride ning tehnoloogia,
naiteks voogedastusplatvormide ja helitehnika
joudsa arengu tulemusena on muusikakultuuri
mitmekihilisus ja komplekssus pea igal tasandil
suurenenud, on sellegipoolest markimisvaarne,
et enamjaolt moistetakse ja motestatakse ladne
kunstmuusikat, ent sageli ka sellest johtuvat
levi- v6i popmuusikat senimaani autonoomse
heliteose kategooria ning laiemalt autonoomia-
esteetikast vorsuvate vadrtushinnangute ja aru-
saamade kaudu, mis ulatuvad tanasesse muusika-
kultuuri pea koigis selle avaldumisvormides.
Tegemist pole pelgalt (muusika)ajaloolaste
huviorbiidis oleva ajaloolise kontseptsiooniga,
vaid tdesti laiahaardelise ning seejuures paiguti
sigavalt juurdunud muusikamoistmise ning
sageli ka -hindamise viisiga. Ehkki tdiesti digusta-
tult voib siinkohal kiisida, mis on sellises muusika-
moistmises halba, vdidab teiste hulgas nditeks
Richard Taruskin (Taruskin 2006a), et autonoomia-
esteetika, mis oli muidu niivord vajalik ja kasulik
muusika kui kauni kunsti arenguks 19. sajandil,
voib tdnapaeval kahjustada nii muusika kompo-
neerimist ja esitamist kui muusikakriitikat ja
-historiograafiat.

Esiteks toob Taruskin muusika komponee-
rimisest radkides valja, et autonoomiaesteetika
paradigmale iseloomulik muusika irdumine selle
varasematest funktsioonidest ning kunstniku
eemaldumine teda Umbritsevast sotsiaalsest ja
kultuurilisest kontekstist on sulgenud muusika
loomise elevandiluust torni. Varem prevaleeri-
nud patronaazi slisteemi kokku varisedes ei tei-

nud heliloojad enam t66d naiteks kirikule voi
dukonnale, mislabi sai teoks kunstnike sotsiaalne
emantsipatsioon ja seejuures sageli Ulelldse
sotsiaalsuse hiilgamine ning laiemalt kunsti ja
kunstniku autonoomseks muutumine. Selle tule-
musena ei teostanud heliloojad end enam mitte
niivord Uhiskonda, kuivord ajalukku ja auto-
noomiaesteetikast ldhtuvasse autonoomsete
muusikateoste kaanonisse panustades. Sotsiaal-
sest ja kultuurilisest kontekstist eraldumise tule-
musena on Taruskini sénutsi muusika tanaseks
pdevaks neis kontekstides (tha enam marginali-
seerunud ning isedranis nn. kunst- ehk siivamuu-
sika ei lahe enam laiemale tarbijaskonnale korda.
(Taruskin 2006a: 167, 181-184) Autonoomia-
esteetika vaimus on niisiis slivenenud ka eristus
madala ja kdrge muusika - Theodor Adorno eris-
tuse jargi kitsi ja avangardi vahel, mis on sellisena
vahest koige lihtsamini kokkuvéetav nn. uue
muusika (sks. Neue Musik) isa Arnold Schonbergi
palju tsiteeritud Gtlusega ,Kui see on kunst, siis
see pole koigile ning kui see on koigile, siis see
pole kunst“® (Schoenberg 1950: 51).

Teiseks on tahelepanuvddrne autonoomia-
esteetika mo6ju muusika esitamisele, sest Uhes
sellega marginaliseerub kaasaloov esituspraktika
ehk teose interpreteerimine kui loov tdlgenda-
mine selle kdige otsesemas tdhenduses. Kuna
autonoomiaesteetika paradigmast lahtuva inter-
pretatsiooni ideaaliks on olla voéimalikult noodi-
truu, sest liialt vaba interpretatsioon kahjustab
autonoomset heliteost, vaheneb sellega inter-
preedi kui loova télgendaja autonoomia. Seda
hoolimata tdigast, et paljud heliloojad on oma
kaasaegsetelt interpreetidelt loovat interpre-
tatsiooni kui kaasautorsust tegelikult eeldanud.
(Taruskin 2006b: 310; Siitan 2004: 43)

Kolmandaks kiidab autonoomiaesteetika
muusikakriitika kontekstis heaks muusika sot-
siaalsest ja kultuurilisest kontekstist eemaldu-
misest tuleneva moraalse pimeduse ehk ldhtub
justkui sellest teosest endast ega nde selle imber
sageli problemaatilist konteksti. Isegi siis, kui
keegi s6andab kanooniliste suurte meistrite voi
nende teoste puhul midagi domineerivast narra-
tiivist korvale kalduvat véi lausa problemaatilist

6 Kusimus, kas muusika eesmargiks on ,kunst kunsti parast” voi ,kunst inimestele/rahvale”, tduseb paevakorda just

autonoomiaesteetika raames (vt. ldhemalt ptk. 2.2.).
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vdlja tuua,” palvib ta tldjuhul muusika-avalikkuse
halvakspanu, sest radagib vastu tldlevinud ja akt-
septeeritud narratiividele ning arusaamadele,
mis omakorda johtuvad sellesama autonoomia-
esteetikaga kaasnevatest vaartushinnangutest.
Teisisonu ldhtub selline muusikakriitika esma-
joones muusikalisest tekstist, jatab korvale seda
Umbritseva konteksti ning seejuures kinnistab
ja taasloob sedasama muusika moistmise viisi ja
kaanonit. (Taruskin 2006b: 315-316)

Neljandaks on oluline, et ka muusikahis-
toriograafia pole autonoomiaesteetikast puu-
tumata jaanud, sest sellest ldhtuvad suurtest
meistritest ja nende suurtest teostest radkivad
ajalookirjutused jatavad taas kord sageli korvale
laiema konteksti voi spetiifilisemalt ka naiteks
heliloojate endi poliitilise ideoloogilise agenda,
mis polevat niivord oluline, kuna esmatéhtis on
muusika ise. Taruskin leiab, et ka sellised faktid
on kontekstuaalselt olulised ning neid peakski
votma arvesse neilsamadel ideoloogilistel, mitte
metodoloogilistel alustel (Taruskin 2006b: 322).
Muusikahistoriograafia olemuslik probleem on
sellisena ka teosekesksest muusika moistmisest
johtuv muusikaloo jutustamine, kus keskendu-
takse kontekstide asemel tekstidele. Lisaks toik,
et seda lugu jutustatakse stiiliajastute kaupa, mis
on sellele Uhtlasi peamise raamsiisteemi andnud:

oma algaegadest, valgustusajastust ala-
tes olid muusikaloo jutustamise aluseks
Uldajaloost laenatud ideed ja skeemid, mil-
lega puiti muusikaloolisi fakte kohandada. 19.
sajandi keskpaigast alates kujundas muusika-
lugu lisaks ka tolleaegne rahvuslik ideoloogia.
20. sajandi algusest peale ldhtus muusikaloo
kasitlemine kill oluliselt rohkem muusikast
enesest, ent selleks ajaks oli Gihelt poolt kogu
varasema muusikahistoriograafia pdhjal ning
teiselt poolt kodanliku kontserdielu tradit-
sioonide pdhjal kujunenud kanooniline valik
heliloojatest ja heliteostest, mis ,moodustab”
ladne muusikaloo. Selle kokkuleppelise ,par-
nassiga” on vahem vdi rohkem arvestanud
koik 20. sajandil kirjutatud muusikalood. (Sii-
tan 2004: 51)
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Koénealuses lddne (kunst)muusika paradigmas
rddgitakse muusikast niisiis esmalt ja enamasti
just muusikateose kategooria raamides, sest see
on aja jooksul kultuurilisse teadvusse tugevalt
kinnistunud nii hariduse, harjumuse kui ka domi-
neeriva muusikakultuuri  véljendusvahendite
tulemusena. Ehkki paralleelselt muusikateose
kategooriaga on muusikal kui sellisel veel teisi
avaldumisvorme (nditeks vabaimprovisatsioon
voi rahvamuusika), on muusika méistmine teose-
kategooria Ildbi siiski koénealuses paradigmas
valdav. Seda isedranis ka levi- ja popmuusika
voidukdigu ning nildseks domineeriva posit-
siooni tulemusena, mis kinnistab veel enam
teosekeskset muusikamoistmist. Ehkki viimaste
puhul on teose autonoomia nn. klassikalisest
muusikast mdnevérra erinev, on ka seal autonoo-
mia kusimus oluline juba pelgalt pragmaatilistel
kaalutlustel, nagu seda on nditeks autoridigused
ja -tasud, tehes sellest osalt puhtjuriidilise kiisi-
muse (vt. lahemalt ptk. 3.).

Ehkki 19. sajandi algusest saadik kinnistunud
arusaam muusikast on réhutatult teosekeskne,
ei ole kuhugi kadunud teosekategooria enda
legitimeerimiskriis ehk kiisimus teose kui sellise
olemusest ja identiteedist (vrd. Ingarden 1986).
Kusimus, kas muusikateose identiteedi konstitu-
eerib selle noodistus, esitus, salvestis voi hoopiski
looja kavatsus, on tanini I6pliku konsensusliku
vastuseta ning aruteludest hoolimata paistab
selliseks ka jaavat.® Seda enam, et tanapaeval on
palju muusikazanre, mis ei kasuta oma valjendus-
vahendina ja taasesitamist vdimaldava talletamis-
viisina noodikirja ning misjuures paljud ,teosed”
stinnivad reaalajas voi on hoopiski kohaspetsiifili-
sed, nagu naiteks heliinstallatsioonid voi laiemalt
ka sound art (viimast on Eesti kontekstis tema-
tiseerinud helilooja Ardo Ran Varres; vt. ptk. 3.).
Niisiis tuleneb muusikateose kategooria ja auto-
noomiaesteetika kujunemisloo genealoogilise
labivalgustamise vajadus juba tdnase muutunud
muusikakultuuri situatsioonist, mis on oma palju-
suse ja voimaluste keskel siiski teose autonoomia
justkui vaikivaks aluseelduseks vétnud hooli-
mata sellest, et viimase paritolu ja kujunemislugu
sageli ei teadvustata ega tematiseerita.

7 Siinkohal toob Taruskin niite Igor Stravinski suunas tehtud antisemitismistudistuste jarelkajast (vt. Taruskin 2006b: 315).
Liiatigi polegi tegelikult viimastel aastakiimnetel erialakirjanduses enam tavaks muusika ja muusikateose olemuse jarele

parida (vt. Liimets 2009: 23, allmarkus 10).
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See-eest on muusikalise autonoomia maistet
viimastel aastakiimnetel siiski jarjest rohkem krii-
tiliselt eritlema hakatud. Nii leiab naiteks David
Clarke (Clarke 2003), et muusikalise autonoomia
moiste on (Uha problemaatilisem, sest selline
autonoomia modiste, mis télgendab muusikat
puhtalt kunstina kunsti parast (/art pour lart),
on ,diskrediteeritud ideoloogia pdlistamine”
(Clarke 2003: 159). Ka Taruskin nendib, et auto-
noomiaesteetikat on paari viimase aastakiimne
jooksul uuesti kriitiliselt eritlema hakatud, teiste
seas ka kunsti- ja muusikaloolaste poolt. Samas
rohutab ta, et autonoomiaesteetika pole pelgalt
ajaloolaste erihuvi, vaid domineeriv ja reguleeriv
kontseptsioon nii kunstiteoorias kui ka -praktikas,
mis on jdrjest rohkem hargnenud ja edasi arene-
nud ning sellisena kohati hagustunud (Taruskin
2006a: 163).

Taruskin annab juba oma artikli® kujundliku
pealkirja (,Is There a Baby in the Bathwater?”)
ning puandiga (vt. ptk. 3.) autonoomiaesteetikale
Usnagi fataalse diagnoosi. Sellele sekundeerib
ka Clarke, kes leiab, et stitidistused autonoomia
moiste vastu on tésised ning neid on palju: see
on kodanlik ja hegemooniline ning represen-
teerib seda sotsiaalselt ja ajalooliselt spetsiifilist
paradigmat universaalse médédupuuna, millega
koiki teisi muusikaid (s.t. mitte ainult 1dane kunst-
muusika kaanonit ja sellest johtuvat niilidisaeg-
set muusikakultuuri) hinnatakse. Lisaks kinnistab
ja taasloob see ajatute meistriteoste kaanonit —
nn. imaginaarset muusikateoste muuseumi (vrd.
Goehr 1992) —, lahutades selle oma ajaloolisest ja
sotsiaalsest kontekstist. Veel enam on see tema
sdnutsi tdnaseks paevaks ka patriarhaalne ja sek-
sistlik, sest selle kaanoni on kujundanud mehed
ning sinna kuuluvad esmalt ja enamasti mehed.!”
Clarke'i jareldus on seega samuti fataalne ning
tema sénutsi on autonoomiaesteetika koorem
niivord suur ja raske, et autonoomne muusika
peaks sooritama enesetapu. (Clarke 2003: 159-
160)

Tuues autonoomiaesteetika ja sellest johtuva
problemaatika kaasaegse muusikahariduse kon-
teksti, toonitab Clarke olukorra paradoksaalsust,
kui noor éppur seisab silmitsi muusikakoolis 6pe-

tatava kaanoni ja vabal ajal kuulatava pop- voi
levimuusika vahelise erinevusega. Seda enam
tahab ta méista anda, et peaksime olema avatud
autonoomiaesteetika ja sellest lahtuva muusika
moistmise paradigma imberhindamisele ja -defi-
neerimisele. Seejuures ei soovi ta mitte kehtes-
tada moénd lihtsustatud binaarset opositsiooni,
vaid vdlja tuua, kuidas autonoomiaesteetikast
lahtuv muusikapraktika (tegelikult pea kdigis oma
avaldumisvormides, nagu toob valja ka Taruskin)
on ka ideoloogiliselt problemaatiline. Clarke'i
eesmark on niisiis pigem erinevad autonoomia-
esteetikast johtuvad vastuolud péaevavalgele
tuua ning neid kriitiliselt ja ajaloolist konteksti
avades eritleda, et seeldbi ka kaasaja muusikakul-
tuuri paremini méista (Clarke 2003: 160).

Seejuures saab nii Taruskini kui ka Clarke'i
ldhenemisviise — ehkki nende poolt selgesti
sOnastamata - samuti omal moel genealoogili-
sena maista, sest nad lahtuvad oleviku probleem-
situatsioonist ning poorduvad kriitilise pilguga
minevikku, et olevikus kehtivaid arusaamu aja-
looliselt labi valgustada ja kahtluse alla seada.
Teisisonu uurivad ka nemad minevikku selleks,
et moista, miks, kust ja kuidas kaasaja problee-
mid ning neid kinnistavad véaartushinnangud
tulenevad. Sarnaselt 20. sajandi teises pooles
levima hakanud (vana)muusika ajalooteadliku
esituspraktikaga (ingl. historically informed perfor-
mance ehk HIP) vbiksime Clarke'i arvates moelda
ka nn. ajalooteadlikust probleemsituatsiooni
moistmisest. Sellest tulenevalt réhutab ta, et
peaksime Gmber hindama autonoomse muusika-
teose vdidetava universaalse ja absoluutse keh-
tivuse. Teisisdbnu peaksime silmas pidama, et ka
autonoomiaesteetika (ja sellest lahtuv muusika
mdistmine) on vaid Uks narratiiv teiste seas, mis-
juures saame autonoomiaesteetikat vaadelda
tanapdevase pluralistliku situatsiooni raames
kontseptsioonina, mil véib olla kriitiline vaartus
ka postmodernistlikul kultuurimaastikul. (Clarke
2003: 161)

Niisiis on autonoomiaesteetika ja selle stinni-
konteksti kiisimus seniajani olulise tahtsusega,
nagu nendib ka Taruskin, kes leiab, et autonoo-
miaesteetika diskursus on katse vastata suurele

9 Kénealuse artikli aluseks on 2005.-2006. aastal Berliini Vabas Ulikoolis peetud loengusari ,Aesthetische Autonomie?”.

10 Alles viimastel aastakiimnetel on hakatud rohkem tdhelepanu p6érama naiste esindatusele muusikaloos ning muidu
maskuliinse kaanoni kultuurikihi alt ka naisheliloojaid ja -interpreete vélja toodud (vt. Solie 2001). Eestis on sellele
teemale avalikus arutelus hiljuti tdhelepanu juhtinud helilooja ja interpreet Gregor Kulla (vt. Kulla 2023).
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kiisimusele, millele keegi meist tegelikult [6plikku
vastust anda ei oska. Nimelt kiisimusele, miks
inimesed istuvad vagusi ja vaimustunult kont-
serdisaalis ning kuulavad ja vaatavad pingsalt
inimesi, kes laval innukalt nahku pulkadega 166-
vad, messingist torudesse véi pilliroost huuliku-
tesse puhuvad ning hobusejéhvidega lambasooli
kraabivad." Kull aga teame Taruskini arvates, et
kunst on vaartuslik kunsti enese parast — vaart
meie aega isegi siis, kui see ei paku otseselt uusi
ja kasulikke teadmisi. (Taruskin 2006a: 170)

Kodige selle toéttu ongi pdhjust genealoogilise
lahenemisviisi valguses illustreerida, et kategoo-
riad, mille abil muusikalugu jutustatakse, ning
vaartushinnangud, mille alusel ka tanast muu-
sikakultuuri motestatakse, pole nii universaal-
sed ja ajalootud, kui esialgu paistab vo6i kui seni
on arvatud. Need véivad osutuda ajaloolisteks
konstruktsioonideks, mis on ebakriitiliselt ja vai-
kivalt omaks véetud ning sellisena ajas edasi
kandunud. Lépuks on aga genealoogilist lahe-
nemisviisi silmas pidades oluline meeles hoida,
et ehkki ka Nietzsche kasutas genealoogiat oma
kaasajal domineerinud uskumuste kritiseerimi-
seks ja problematiseerimiseks, oli tema pilk siiski
tulevikku suunatud (Soovali 2015: 216). Sama-
moodi on ka siinse arutluse eesmark vaadata
tuleviku suunas, sest muusika autonoomia kusi-
mus on uute esitustavade, tehnoloogia arengu
ning muutunud kultuurikonteksti ja vadrtushin-
nangute valguses taas paevakorral.

2. Autonoomiaesteetikast genealoogia
vaatepunktist

2.1. Muusikaloo kasitlemine ja teosekategooria
kujunemine

Kuna autonoomiaesteetika muusikaline eellugu
on tihedalt seotud muusikateose kategooria
kujunemislooga, tuleb esmalt teha pogus eks-
kurss ajalukku, et ndidata, kuidas on Gldse muusi-
kalugu ning muusikateose stinni lugu jutustatud.
Seejuures olgu etteruttavalt mainitud, et kuigi
autonoomne muusikateos on nii autonoomia-
esteetika kui ka Ulelldse ldaane kunstmuusika
paradigma keskne kategooria, mis muutub Uhes
autonoomiaesteetikaga muusikakultuuri regu-
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leerivaks etaloniks, ulatub muusikateose kui
sellise kujunemislugu siiski palju kaugemasse
aega. Viimase ldbivalgustamine on genealoogi-
list Iahenemisviisi silmas pidades oluline ka sel-
leks, et problematiseerida vaidet, mis paigutab
autonoomse muusikateose siinni 1800. aasta
kanti, nagu teeb seda Lydia Goehr oma mdjukas
uurimuses ,The Imaginary Museum of Musical
Works” (Goehr 1992). Nimelt vaidab Goehr seal
oma keskse teesina, et helilooja Johann Sebastian
Bach (1685-1750) ei kirjutanud muusikateoseid,
sest autonoomse muusikateose maiste sisustati
alles hiljem, ning seega on Bachi loomingu klassi-
fitseerimine muusikateosteks anakronistlik.

Kuigi Goehri uurimus on kénealuse teema
kasitlemisel tdesti teedrajav ning ta esitab oma
teese ka teadlikult provokatiivselt, on tema
Usnagi julgete vaidete kriitikud (nditeks Taruskin)
siiski vdlja toonud, et ka muusikateose kategoo-
ria ja autonoomiaesteetika kujunemislugu saab
jutustada mitmel erineval moel, sest ehkki 1800.
aasta kandis saab autonoomsest muusikateosest
téesti suuresti tdnu autonoomiaesteetikale muu-
sikakultuuri keskne kategooria ja mé6dupuu, ula-
tuvad muusikateose kui kategooria juured siiski
kaugemale minevikku. Niisiis vaatamata tdigale,
et domineerivaim narratiiv paigutab autonoomse
muusikateose kujunemise 1800. aasta kanti, on
oluline, et ka selle kontseptsiooni ajaloo jutusta-
miseks on mitu ldhenemisviisi (vrd. Clarke 2003:
161; Davies 2003: 493-494).

Siinkohal on oluline tdhele panna, et llelildine
Jihtsustav lineaarsus ja euroopakesksus on haka-
nud muusikalisest historiograafiast 20. sajandi
teisel poolel siiski taanduma” (Siitan 2004: 35)
ning on aru saadud, et selline ajalookirjutus on
modernistlik konstruktsioon. Lisaks muusika-
teose kategooria ajaloole on genealoogia vaatest
niisiis problemaatiline ka laiemalt muusikaloo
lineaarne progressinarratiivi pohine kasitlemine,
mis - tulenedes samuti autonoomiaesteetikast
— prioriseerib muusikateoseid kui tekste nende
konteksti ees.

Muusikateose kategooria uurimise muudab
aga keeruliseks muusikateose olemuse ja iden-
titeedi enda ambivalentsus, sest oma eri aval-
dumisvormides elab muusikateos ratsionaalse
abstraktsiooni ja elava kélasindmusena justkui

" sarnast metafoori on eestikeelses kultuuriruumis kasutanud ka interpreet Taavi Kerikmae (Ruus, Kulla 2022).
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kaksikelu (Siitan 2004: 37). See tahendab, et kuisi-
mus, kas muusikateose kui sellise konstitueerib
selle esitus, noodistus, salvestis voi veel miski
muu, viitab taas pea igikestvale teosekategooria
legitimeerimiskriisile, sest probleemile lisab kaalu
veel toik, et muusikateos ei pruugi kdigis oma
avaldumisvormides korraga eksisteerida ega ole
ka neis erinevates vormides identne.'2? Seda enam,
et erinevalt paljudest teistest kunstiobjektidest
(naiteks maalikunstist voi skulptuurist) puudub
muusikateosel kui sellisel alguparane objekt ning
sellisena pole voimalik ka muusikateost lihtse ter-
vikuna korraga hoomata.”

Muusikateose terviku adumise kisimus on
seejuures tihedalt seotud just autonoomiaestee-
tikaga, mille raames hakati muusikateost vaat-
lema pigem esteetilise objektina, mitte niivord
ajas kulgeva protsessina, ning see t6i kaasa tea-
tava eemaldumise ja protsessist vdljumise. Ehkki
toik, et muusika on temporaalne kunst, justkui
struktureeritud aeg, paistab konstateerimiseks
elementaarsena, seisneb kiisimus seega 16puks
selles, kuidas teos seal ajas ikkagi olemas on (vt.
ka Siitan 2008: 15; Dahlhaus 1982: 75).

Siinkohal on niisiis oluline roll autonoomia-
esteetikal, esmajoones Eduard Hanslickil (ja nn.
formalistide koolkonnal), kes leidis, et muusika-
teosel on eelmainitud péhjustel justkui oma aeg
vOi temporaalsus, mis erineb reaalsest maailmast,
kus aja modtmise kategooriad ning kontsept-
sioonid on piiritletud ratsionaalsete arusaama-
dega, erinevalt muusikast, mille temporaalsuse
maaratleb muusika ise (Gurdu-Mihalache 2015:
9). Viimast voib naitlikustada sellega, kuidas

erinevad muusikateosed modifitseerivad ja pai-
nutavad aega ning seeldbi manipuleerivad kuu-
laja ajatajuga. Muusikaline aeg, s.t. muusika enda
temporaalsus, on seega justkui eraldi ajakategoo-
ria, ehkki nditeks muusikateose kestust saab ka
objektiivse ajatihikuga mééta. Siinkohal mangib
olulist rolli ka mineviku ja tuleviku tajude siintees
ning muusika kvaasi-temporaalne iseloom, mis
tahendab, et muusikaline kontiinum on sellisena
kindlaks maaratud struktuuriga (vrd. Ingarden
1986).

Muusika paradoksaalse temporaalse ise-
loomu koérval on teosekategooria kujunemis-
loos oluline ka nn. muusikalise teksti seostamine
autoriga ning teose seos (digemini selle 16dvene-
mine) muusika funktsioonidega. Nii on naiteks
Uhe narratiivi jargi kombeks dateerida uusaegse
kunstmuusika stndi Pariisi Notre-Dame’i (ca.
1160-1225) koolkonna muusikaga, mille puhul
on erinevalt varasemast uudne nn. muusikaliste
tekstide seostamine autoriga.”” Lisaks on oluline,
et Notre-Dame’i koolkonna organumid jatsid
muidu liturgilisi funktsioone tditvas komposit-
sioonis liturgilist teksti ennast Giha enam taga-
plaanile. See on oluline moment, sest hiljem saab
autonoomset muusikateost konstitueerivaks
kriteeriumiks just nimelt selle irdumine muusika
senisest funktsionaalsusest, sh. liturgilisest funkt-
sioonist. Kui 13.-14. sajandil eemaldus muusika
veel enam neist varasematest funktsioonidest, sai
muusikateosest iseseisev esteetiline objekt ning
alles veidi hiljem, Ghes Johannes Tinctorisega (ca.
1435-1511?), sai alguse muusika mdistmine auto-
noomse kunstina. (Siitan 2004: 39-40)

12

Sellele paradoksile péoras tahelepanu ka Roman Ingarden (Ingarden 1986), kes leidis, et muusikateose identiteeti

ei konstitueeri ei selle esitus, noodistus ega ka kogemus ning sellisena on muusikateos vaid puhtalt intentsionaalne
olemisheteronoomne objekt, mille eksistentsi allikaks on helilooja loomingulised aktid ning mille ontiline alus on
selle noodistuses (Ingarden 1986: 40). Kuivord muusikateos pole otseses méttes flilsiline objekt ning tal puudub
algupédrane objekt, on ta Ingardeni jargi erilisel moel individuaalne (s.t. supra-individuaalne), sest ei asu kusagil hic et
nunc nagu teised reaalsed objektid ja sindmused. Isegi kui sama teost esitatakse samal ajal korraga eri paikades, ei saa
tuvastada teose enda asukohta. Sellest tulenevalt on muusikateos ajalilene ehk supra-temporaalne. Temporaalsuse kui
protsessuaalsuse karakteristik maaratleb muusikateose Ingardeni jargi kvaasi-temporaalse struktuuriga entiteedina, sest
muusikateos kulgeb gradatsiooniliselt ehk rullub ajas jark-jargult lahti, selleks et tervik moodustada. (Vt. Pytlak 1989:
237-238)

Tegelikult kehtib see nii muusika elava ettekande kui ka noodistuse puhul, sest isegi naiteks teose partituuri
analttsimine (millega tegeleb nt. muusikateooria) voi ,lugemine” kui selline on ikkagi temporaalne, s.t. et ka partituuri
ei saa Uhtse muusikalise tervikuna korraga hoomata, kuna see projitseeritakse samuti temporaalseks.
Hanslicki jargi on muusikateose autonoomiat konstitueerivad karakteristikud objektiivsus,
temporaalsus ja ajalooline iseseisvus/sdltumatus (Gurdu-Mihalache 2015: 4).

Ametlikult hakati autori juriidilisi 6igusi oma teosele respekteerima alles Suure Prantsuse Revolutsiooni aegu (vt. Siitan
2004: 38).

intentsionaalsus,
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Jargmine oluline muutus toimub renessansi-
aegse saksa muusikateoreetiku Nikolaus Liste-
niuse traktaadiga ,Musica” (1533/1537), milles
ta lisas traditsioonilisele mobistepaarile musica
theorletlica ja musica practica veel modiste musica
poetica, mis ,tahistas saksa muusikateoorias
kuni 18. sajandi alguseni 6petust kompositsioo-
nist, mille eesmargiks oli kirjalikult jaadvustatud,
I6petatud ja Uksikasjadeni viimistletud teos (opus
consummatum et effectum)” (Siitan 2004: 41). 16.
sajandil iseseisvub ka instrumentaalmuusika, mis
pole enam seotud mingi kindla funktsiooniga
(nditeks tantsumuusika) ning millest saab seega
iseseisev kunstmuusika (ibid.). Uhes sellega saab
loodud pinnas olulise muutuse toimumiseks 18.
sajandil, mil seni kasitéotehnikana (ars mecha-
nica) moistetud praktiline musitseerimine ja kom-
poneerimine eralduvad kunstmuusikast, millest
vorsub omakorda autonoomiaesteetika.

Kokkuvéttes on niisiis oluline, et ei auto-
noomiaesteetika ega ka autonoomse muusika-
teose sund ole iile6d toimunud paradigmanihe,
vaid pikka aega vdldanud protsesside tulemus.
Nende kujunemises on olulist rolli manginud
mitmesugused korvalekalded oma ajastu muusi-
kakultuurist ning seeldbi ka domineerivast muu-
sikamoistmise viisist. Seega tuleb genealoogilise
lahenemisviisi valguses ilmsiks, et kodnealuste
moistete puhul pole véimalik tuvastada nende
algupéra sdna otseses mottes, kuna saame pigem
vaid labi valgustada nende pélvnemist ja esile-
tousu. Seepdrast suhtub ka Taruskin monevoérra
skeptiliselt Goehri provokatiivsesse teesi, millega
ta paigutab autonoomse teosekategooria siinni
1800. aasta kanti. Tehes pika ja pdhjaliku ajaloo-
lise ekskursi, naditavad nii Taruskin kui Siitan, et
teosekategooria ajalugu on tunduvalt pikem,
ehkki seejuures on tosi, et selle kategooria regu-
latiivseks ja prevaleerivaks muutumine on seotud
autonoomiaesteetika esiletdusuga 18. sajandi
I6pusirgel.

Genealoogia vaatevinklist osutubki niisiis
moénevdrra problemaatiliseks see levinud auto-
noomiaesteetika narratiiv, mille taotlus on justkui
tuvastada autonoomse muusikateose algupara
(Ursprung) ning positsioneerida see vordlemisi
radikaalse paradigmanihkena 1800. aasta kanti.
Nii véiks Foucault’ sdnadega Oelda, et kaugeltki
mitte koigis vOimalikes autonoomiaesteetika
kujunemisloo narratiivides ei nadhta seda Uhtse
modiste alla koonduvat ,siindmuste kihavat palju-
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sust” (Foucault 2011: 104) ehk vaadatakse seega
modda nditeks eelmainitud Tinctorise ja Liste-
niuse kasitlustest. Seejuures on oluline ning Uht-
lasi ka Goehri suunas tehtud kriitikat pehmendav
toik, et on tbsi, et autonoomse muusikateose
regulatiivseks muutumine ehk esiletuleku (sks.
Entstehung) punkt kui ,ilmnemise printsiip ja
ainus seadus” (Foucault 2011: 107) tbesti paigu-
tub 1800. aasta kanti. Samas on veel oluline, et
esiletdusu ei saa pdhjendada selle alusel, mis on
uuritav I6pptulemusena, sest igasugune esiletous
toimub alati ,teatud joudude vahekorra tingi-
mustes” (Foucault 2011: 108). Just seepdrast ongi
ka 1800. aasta nn. paradigmanihke eellugu sama-
vorra oluline.

2.2. Autonoomiaesteetika tahendusvaldkonnad

Nii autonoomne muusikateos kui ka autonoomia-
esteetika pole kujunenud mitte lksnes ldaane
kunstmuusika paradigma, vaid palju laiemalt
Ohtumaise filosoofiatraditsiooni, isedranis saksa
filosoofilise esteetika riipes. Ainulksi autonoo-
mia moiste on pika ajalooga ning seda on kasuta-
tud erinevates valdkondades eri nahtuste puhul.
Autonoomiaesteetika kujunemise kontekstis on
seega samuti oluline autonoomia méiste enda eri
tahendusvaldkondi eristada. Seejuures aga mitte
selles mottes eristada, et neid valdkondi teine-
teisest lahutada, vaid selles mottes, et demonst-
reerida mitmekesisust ning seeldbi taustsisteemi
avardada.

Sellest tulenevalt toob ka naiteks Taruskin
(Taruskin 2006a) vdlja, et autonoomia médistet
saab neljal erineval moel télgendada. Sellistena
viitavad need Uhtlasi neljale momendile ajaloos,
mida véib genealoogilise lahenemisviisi valguses
interpreteerida kui autonoomiaesteetika polv-
nemist (sks. Herkunft). Teisisdbnu on oluline, et
Taruskin ei soovi siin tuvastada algupédra (sks.
Ursprung), vaid pélvnemist kui eellugu, mille abil
on véimalik ndha hiljem Uhtse maiste, s.o0. auto-
noomiaesteetika alla koondunud ,siindmuste
kihavat paljusust” (Foucault 2011: 104). Seejuu-
res rohutab Taruskin samuti, et selline eristus on
monevorra kunstlik, kuna need neli valdkonda
on Uksteisega tihedalt seotud ning sageli selgelt
eristamatud.

Esimese tahendusvaljana pakub Taruskin valja
esteetika kui filosoofilise distsipliini valjakujune-
mise. Selle taustal on oluline, et pikka aega kasitleti
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kunsti ja ilu méisteid eraldi, sest ilu moisteti pigem
metaflilisika kontekstis ja kunsti eelkdige labi
techne moiste — niisamuti moisteti ka muusika
esitamist ja komponeerimist esmajoones kasitd6-
tehnikana (vt. ptk. 2.1.). Pikka aega polnud kunst
niisiis otseses méttes autonoomne,'® kuna see
oli seotud nditeks sotsiaalse, pedagoogilise voi
religioosse programmiga, mis seda ka regulee-
ris. Seda kuni 18. sajandini, mil esteetikat hakati
mdistma iseseisva filosoofilise distsipliinina ning
kuhu paigutub ka siin kdne all olev autonoomia-
esteetika.

Teine tdhendusvaldkond, mille Taruskin vilja
pakub, on kunsti kui Uhe inimtegevuse ja selle
tegevuse tulemuse autonoomia, mis on taas tihe-
dalt seotud varasemate sotsiaalsete, poliitiliste ja
religioossete funktsioonidega. Teisisonu tdhen-
dab see, et igapdevaelu tegevustest ja praktikast
eemaldunud ning neist kdrgemale téusnud kunst
néuab ka uusi hindamiskriteeriume, mis votaksid
arvesse seda kunsti ennast, s.t. funktsionaalsusest
irdumise tottu lahutatuna selle varasemast kon-
tekstist. Taruskin viitab siin ka Immanuel Kantile,
kes kirjeldab enda ,Otsustusjou kriitikas” (,Kritik
der Urteilskraft”, 1790) nn. eesmargipdrasust ilma
eesmadrgita, mille edasiarendusena saab mobista
iseseisvunud kunsti kui I‘art pour I'art’i (vt. ka Pad-
dison 2002: 339). Ehkki Kanti kunstikasitlus on
tunduvalt komplekssem ning sootuks teiste ees-
markide teenistuses, sai temalt parit moistetest
inspireerituna'” kirjeldatud muusikaautonoomia
hiljem ka teistele kunstidele omamoodi ideaaliks
vOi etaloniks. (Taruskin 2006a: 164-165)

Kolmandaks toob Taruskin vidlja, et Uhes
kunsti autonoomiaga emantsipeerus ka kunstnik
ise, sest patronaaZi slisteemi lagunedes ei teh-

tud t66d enam kiriku voi dukonna heaks, kes
olid seni nende loomingut dikteerinud (vrd. ptk.
1.3.). Ehkki teoreetiliselt said heliloojad niimoodi
reaalsest maailmast eralduda, ndudis sotsiaalne
emantsipatsioon neilt siiski ka enese teatavat
positsioneerimist. Selleks oli Uks véimalus sul-
guda elevandiluust torni ning pihenduda taie-
likult muusika komponeerimisele — see on nn.
puristide suund. (Taruskin 2006a: 167; Goehr
1993: 183)

Neljas ning senistest Gldisim, ent samas kor-
geim autonoomiaesteetika tdhendusvali on seo-
tud kunsti transtsendentse iseloomuga, mis vii-
tab taas Kantile ning esteetikale kui vahendile,
mille najal saab inimene méelda millestki, millele
ei saa laheneda ja mis ei saa arusaadavaks (loo-
muliku) keele abil (vt. ka Paddison 2002: 335-336).
Esteetilist ideed kui ettekujutuste mitmekesisust
ei saa Uhegi mobistega madratleda ega uhelegi
moistele allutada voi sellega hélmata (erinevalt
nditeks teadusest) ning sellisena transtsendeerib
see inimese modistelisi voimalusi. Lopuks kunst
vaid viitab ideedele ja representeerib seda, mida
muidu ei saa moisteliselt representeerida, pakku-
des vaid vihjeid mingi transtsendentse reaalsuse
kohta. Ehkki Kanti jargi on inimesel kognitiivhe
ligipads vaid nahtustele, s.t. fenomenidele, voi-
maldab kunst jallegi teiste autorite arvates sel-
lisena hoopiski ka kdige otsesemat ligipdasu
noumenon'ini, s.t. asjani iseeneses.'®

Siinkohal on veel oluline, et toona sai muusika
Uheks kauniks kunstiks teiste seas ning muusikast
sai omamoodi etalon ka seetéttu, et ta oli poora-
tud endasse ning voimaldas kujutada abstrakt-
seid ja metafuisilisi ideid.” Seda enam, et kaunite
kunstide teoreetikud leidsid, et eesmark pole

16 Kreeka keeles autos (ise) + nomos (seadus), s.t. et autonoomne on miski, millel on oma seadused.
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Siinkohal on oluline réhutada, et autonoomiaesteetikat kantilike moistetega kirjeldavad autorid ei kasuta ega tdlgenda
selles mottes ikkagi otseselt Kanti enda filosoofilist stisteemi, vaid pigem vétavad temast inspireerituna erinevaid
moisteid Ule. Seega pole ka siin artiklis kasutatav moistepaar ,eesmérgitu eesmargipdrasus” moistetud rangelt Kanti
tahenduses.

Sellist arusaama esindab eriti markantselt Arthur Schopenhauer, kes kirjeldab oma peateoses ,Maailm kui tahe
ja kujutlus” (,Die Welt als Wille und Vorstellung”, 1818) muusikat kui koikidest kunstidest kéige kérgemat, lausa
kategooriavilist. Tema jérgi on muusika metaftitsiliselt koige vaartuslikum kunstivorm, kuna annab kujutlusele midagi,
mis seisab kujuteldavast maailmast endast korgemal. See tdhendab, et kui teised kunstid on pelgalt ,varjud”, siis
muusika suudabki kujutada ,asju iseendas”. (Schopenhauer 2018: 391)

Naiteks fin de siecle’i sumbolistidest luuletajate ja kirjanike (mh. Paul Verlaine, Arthur Rimbaud, Stéphane Mallarmé, Joris-
Karl Huysmans) looming puudis samuti irduda igapédevasest keelekasutusest ning toetuda muusika vihjavale ja kaudsele
iseloomule. Nende eeskujuks sai muusika autonoomia kui eesmargitu eesmargiparasus, téhenduslik tahendusetus ning
teose kui sellise hermeetiline suletus, lisaks ka vormi, sisu ja n.-6. materjali jagamatu kokkusulandumine, mida esindab
muusika. Sellest tulenevalt pirgivat kogu kunst muusika seisundi poole ning seetéttu on muusika otsekui primus inter
pares. (Paddison 2002: 340-341)
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mitte tiivustada mingeid konkreetseid tundeid
voi sonalisi fenomene, vaid paljastada ménd kor-
gemat, otsekui universaalsete ja igaveste tddede
maailma.?® Sellisena sai instrumentaalmuusikast
kunsti universaalne keel, milleks ei olnud véime-
line nditeks luule vo6i maalikunst just seetdttu, et
neil oli konkreetne sisu, erinevalt muusikast, mille
tahendus peitubki selle tdhendusetuses. (Goehr
1993: 181) Ka kunstnik ise ei moista end niiviisi
mitte pelgalt kunstnikuna, vaid inimesena, kel-
lele on antud vaba tahe kui véimalus valida kai-
tuda autonoomsena, vabatahtlikult vastutavana
sisemise moraaliseaduse ees. Selleni jéuab ta labi
nn. huvitu?' kunsti kontemplatsiooni. (Taruskin
2006a: 169)

Taruskini valjapakutud autonoomiaesteetika
tahendusvaldkondade liigitusega kiilgneb oma-
korda veel Mark Evan Bondsi (Bonds 2014) eristus
muusika materiaalse ja sotsiaalse autonoomia
vahel. Neist esimene johtub samuti eesmargitust
eesmdrgipdrasusest ning vaartusest iseendas,
mis madratlevad sellisena autonoomse muusika-
teose.

Muusika materiaalse autonoomia eeldusena
on oluline vélja tuua, et valgustusajastul distant-
seeruti arusaamast, et instrumentaalmuusika on
mimeetiline,?? s.t. imiteerib naiteks loodus- voi
inimhaali, ning et see on tihedalt seotud retoo-
rikaga?® (seda ka vokaalmuusikas kesksel kohal
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oleva poeesia labi) (Clarke 2003: 162). Tanu sel-
lele sai muusikast iseenda digustus ning nn. ees-
margitu eesmadrgipdrasus leidis seega isedranis
markantse valjenduse. Seejuures on veel tahele-
panuvadrne avaliku kodanliku kontserdielu hoo-
gustumine ning seeldbi muusika kuulajate panus,
sest muusika tahenduse ja rolli muutumine ei
toimunud mitte ainult repertuaari tasandil, vaid
ka publiku esteetilise taju tasandil, méjutades
sellega ka teost ennast. Teisisdbnu sai muusika
keskseks kategooriaks autonoomne heliteos
kui tekstilaadne objekt, mida kontempleerida.
(Clarke 2003: 163) Seega valjendus l‘art pour l'art
veel enam ka muusikas, sest (ihes kodanliku kont-
serdieluga sai iseenesestmdistetavaks muusika
kuulamine muusika enese parast.

Muusikateost hakati niisiis vaatlema auto-
noomse esteetilise objektina ning seeldbi sai
muusika endaks ei millegi muu kui enda jdljen-
damise kaudu, viidates seega mitte millelegi
vélisele, vaid just iseendale ning olles sellisena
millegi lingvistiliselt tahistamatu artikulatsioon
(Clarke 2003: 163). Teisisonu on muusikateos selli-
sena autonoomne, viitab iseendale ning on vaba
ja mitte-kontingentne ehk valisest séltumatu,
mistottu ei saagi n.-6. muusikalist ideed ka loo-
mulikus keeles?* véljendada (vt. Paddison 2002:
333). Sellise teosega kaib kaasas nn. seespidisus
(sks. Innerlichkeit) voi ka immanentsus, mis teeb
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Selle naiteks sobib taas kord Schopenhaueri filosoofia, mille jargi muusika ei valjenda mitte mingit néhtumust, vaid
seesmist olemust, s.t. kdigi ndhtuste iseeneses-olemist ning I6puks ka tahet ennast. Teisisébnu ei vdljenda muusika
mond konkreetset tunnet (nditeks valu véi r66mu millegi tile), vaid Uldistab neid tundeid: ,muusika ei kanna edasi mitte
konkreetseid emotsioone, vaid tunnete tiilipe, téepoolest nende prototilipe — mitte mingit individuaalset r66mu, vaid
rddmu ennast, mitte mingit kindlat valu, vaid valu ennast.” (Z6ller 2010: 128)

Taruskin kasutab siin ingliskeelset véljendit ,disinterested”, mis viitab taas kord Kantile ning tema ,huvituse”
kontseptsioonile. See aga ei tdhenda Ukskdiksust, vaid huvi kui sellise puudumist, mis kunsti kontekstis viitab kunsti
suhtes véetud hoiakule, mis on huvitu selles mottes, et kunsti ei soovita kuidagi enda huvides dra kasutada, vaid
tuntaksegi heameelt selle eksistentsist, esteetilisest elamusest. Niisiis saabki siinkohal tuua paralleeli autonoomse
muusikateosega, mis pole enam mingi funktsiooni teenistuses ning mida kuulaja saab tekstilaadse objektina huvitult
kontempleerida, s.t. nautida muusikat kui l'art pour I'art’i.

18. sajandi 16pus kujuneb vélja kaunite kunstide kontseptsioon, mille raames nt. Gotthold Ephraim Lessing oma
essees ,Laokoon” (,Laokoon: Oder, Uber die Grenzen der Malerei und Poesie”, 1766) eristab verbaalseid ja visuaalseid
kunste, millest esimesed toimivad aja, teised ruumi vahendusel. Siin valmistab raskusi muusika kategoriseerimine,
sest seda (isedranis instrumentaalmuusikat) ei saa ka mimesis’e kaudu selgitada (see on pigem visuaalsetele kunstidele
reserveeritud). (Bonds 2014: 103)

Ehkki juba antiigist saati on muusika ja retoorika vahel analoogiaid tdheldatud, kinnistus retoorikast périt sonavara
muusikateoorias 16. sajandil, mil see vdeti muusikalise kompositsiooni O6petamise eeskujuks. Seejuures on
tahelepanuvddrne, et selline ldhenemine on omane esmalt ja enamasti saksa traditsioonile, mille esindajad tegid
retoorikast kui metakeelest omaette metakeele ka muusika jaoks. Nende ettevétmine ei jadnud ka pelga analoogia
tasandile, sest retoorilised terminid sisustati spetsiifiliselt muusikaliselt. (McCreless 2006; Siitan 2004: 44)
Gurdu-Mihalache toob samuti vélja, et kuna muusika ei kuulu justkui ,siia maailma“, on ka muusika kirjeldamine
Hanslicki jérgi juba eos kujundlik voi segane, sest ,see, mis igas teises kunstis on veel kirjeldus, on muusikas juba
metafoor” (Gurau-Mihalache 2015: 13).
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sellest eesmargitu eesmargiparasuse voi tahen-
dusliku tahendusetuse. Selle eredaimaks naiteks
on absoluutse muusika?® kontseptsiooni kujune-
mine, mis tdmbab piiri programmilise ja puhta
muusika vahele.

Seeldbi sai muu hulgas Ghes mimesis'e kont-
septsioonist eemaldumisega voimalikuks moelda
muusika materiaalsest autonoomiast, mis ei séltu
millestki muusikavalisest. Kui selline muusika
Uldse midagi imiteerib, siis esmajoones iseennast,
olles sellisena justkui sissepoole kddndunud ning
hermeetiliselt suletud. Kuna muusikaline ,mater-
jal” on sel juhul mittemateriaalne, -mdisteline ja
abstraktne, ei saa see ka jargida ettekirjutusi, mis
on tehtud teistele (materiaalsetele) kunstiliiki-
dele.26 (Bonds 2014: 106)

Muusika materiaalne autonoomia on tihe-
dalt seotud veel tema sotsiaalse autonoomiaga.
Seda enam, et autonoomiaesteetika kui esma-
pilgul iseseisva paradigma kujunemislugu pole
lisaks laiemale esteetikatraditsioonile isoleeritud
ka sotsiaalpoliitilisest ja kultuurilisest kontekstist
— ehkki soovis sellest distantseeruda. Eelkirjelda-
tud muusika irdumine reaalsest ja materiaalsest
maailmast ning selle kuulumine justkui ménda
kérgemasse reaalsusesse on sellisena moistetav
omamoodi eskapistliku aktina (vt. ka Paddison
2002: 325). Lydia Goehr (Goehr 1993) kirjeldab
seda kahepoolse autonoomiana (ingl. double-
sided autonomy), sest sellise muusika absoluutsus
ning omamoodi sisutiihjus kui séltumatus koi-
gest valisest voimaldas ette kujutada teistsugust
maailma teistsuguse kultuuriruumi ja poliitilise
korraga.?® Teisisonu: kui enne oli muusika seotud
mingi funktsiooniga (seejuures mitte tingimata
poliitilise, vaid just praktilisega), osutus selline

absoluutsus ja autonoomia hiljem vajalikuks
mitte ainult muusika enda sisemise arenguloo-
gika parast, vaid ka selleks, et séna otseses méot-
tes reaalsest maailmast distantseeruda. Muusika,
mis on vaba kdigest vilisest ning viitab ainult
iseendale, kuuludes sellisena justkui monda teise
maailma, leidiski seeldbi omamoodi eskapistliku
rakenduse, véimaldades kodanlikele tarbijatele
teatud podgenemist valgustusajastujargsest reaal-
sest maailmast ja Gha hoogsamini modernisee-
ruvast Uhiskonnast, mida iseloomustavad muu
hulgas ratsionaliseerumine, industrialiseerumine
ja turumajanduse hoogustumine (Clarke 2003:
164-165). Muusikateose iseseisvumist kui funkt-
sionaalsusest irdumist tuleb niisiis ndha laiemate
Uhiskondlike muutuste foonil, mislabi vorsub
autonoomiaesteetika taas kord palju laiemast
ajaloolisest ja kultuurilisest taustslisteemist, mida
on genealoogilise lahenemisviisi valguses oluline
moista autonoomiaesteetika esiletbusu (Entste-
hung) eeldustena.

Bonds (2014: 109) toob ka vilja, et muusika
sotsiaalne autonoomia téusis paevakorda veel
omamoodi reaktsioonina kunstide (sh. muusika)
kasutamise vastu sotsiaalse manipulatsiooni
vahendina. Ehkki aristokraadid olid juba ammu
rakendanud muusika ja kunsti kultuurilise véimu
teenimise ette, vbimendus see Prantsuse revolut-
siooni aegu veelgi. Kui Prantsuse valitsus maistis
1790. aastatel muusika potentsiaali rahvusliku
eneseteadvuse ja Uhtekuuluvustunde suuren-
damisel, lUlitati ka massilaulmised avalike pidus-
tuste programmi, mis veel omakorda olid osa
laiemast programmist kunstide demokratiseeri-
misel.?® Viimase hulka kuulub ka naiteks Louvre'i
kui esimese avaliku kunstimuuseumi rajamine
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Absoluutsel ehk puhtal muusika pole sonalist programmi ega sellisena ka seoseid kirjanduse, kunsti voi filosoofiaga, s.t.
millegi muusikavalisega. Teisisdnu pole absoluutsel muusikal selles méttes sisu, et ta ei esita mingit narratiivi ega raagi
otseselt millestki, kuna muusika n.-6. kdneleb enda eest. Selle vastand on programmiline muusika ehk muusika, millel on
programm kui suunis selle ,sisu” mdistmiseks. Programmilisus kui sdnaline selgitus voib esineda naiteks teose pealkirjas,
seda saatvas kommentaaris voi plihenduses ning viidetes kirjandusele véi kunstile laiemalt. Samas pole ka selline eristus
probleemidest tdiesti prii, sest sageli on keeruline eristada, mis on muusikaline ja mis muusikavdline. Seda enam, et ka
heliloojad tahtsid, et nende teosed oleksid samaaegselt kill puhtalt muusikalised, ent teisalt ka poeetiliselt, poliitiliselt
voi religioosselt tahenduslikud (vt. Goehr 1993: 184).

Sellest tdigast kasvab viélja ka vajadus eraldi muusikaesteetika ning laiemalt muusikateaduse kui eraldi distsipliini
konsolideerumise jarele (vt. Gurau-Mihalache 2015: 12; Paddison 2002: 328).

Nende protsesside foonil on muu hulgas naiteks Napoleoni séjad ning Uleildse prantsuse ja saksa kultuuri vastasseis
(vt. nt. Siitan 2023: 94).

Loomulikult leidus ka kunsti demokratiseerumisele oponente. Isedranis nende hulgas, kes seisid kunsti autonoomia
eest ning kes votsid selle iseloomustamiseks kasutusele deviisi I'art pour I'art. Kuigi konealuse méiste kujunemislugu on
samuti pikk ning hdagune, viib see taas kord Kanti kirjeldatud eesmargitu eesmargiparasuseni, mida voibki pidada selle
moonutatud kujuks. (Bonds 2014: 110)
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1793. aastal ning hoogustunud kontserdielu, mis
hakkas terves Euroopas enneolematul maaral
populaarsust koguma.

Muusika sotsiaalset autonoomiat kui vaba-
dust muusikavalistest institutsioonidest ja vald-
kondadest, nagu religioon, poliitika ja moraal,
nimetab Goehr muusikaliseks purismiks. Seejuu-
res on oluline, et isegi kui muusika viitab ainult
endale ning kui tal on vaid puhtalt muusikaline
tahendus, vorsub ta siiski omamoodi dialektilisest
dialoogist muusikavilisega. Ehkki muusika pitiab
nii oma sotsiaalse kui ka materiaalse autonoomia
kaudu sellest muusikavalisest eralduda, ei taga
muusika autonoomia siiski 16plikult isoleeritust
muust maailmast, kuna just ta autonoomia labi
saab véimalikuks maéista muust maailmast eral-
dumist ihtaegu ka performatiivse ja eskapistliku
aktina. Seepadrast sisaldabki Goehri jargi muusika-
line autonoomia kahte sorti vabadust: positiivset
ja negatiivset. See tdhendab vabadust millekski
ja vabadust millestki: ,muusika kui vabadus raa-
kida muusikavalisest ,Teisest” ja muusika vabadus
selle ,Teise” diktaadist”. (Goehr 1993: 178)

Autonoomiaesteetika tdukub niisiis omakorda
veel valgustusest ning sellest vérsunud moraalse,
poliitilise ja teadusliku autonoomia ideedest,
mis tdhendab, et see on juba eos mingil maaral
poliitiline ning sellisena sekundeerib selle kont-
septsiooni suinnikontekst omamoodi kahepool-
susele (Goehr 1993: 180). Kuigi 18. sajandil hakati
kunsti ja moraali selgemini eristama ning sajandi
I6puks omistati muusikale eriline muusikavaline
tahendus, tuli muusika tdhendus pikka aega val-
jastpoolt muusikat ennast. See tuletati muusika
voimest mojutada nditeks inimese religioosseid,
moraalseid ja poliitilisi veendumusi véi ka selle
vbimest mimeetiliselt imiteerida inimese ja maa-
ilma loomust. (Goehr 1993: 181; Bonds 2014: 108—
109) Selleks oli aga vaja so6nu, mistéttu heliloojad
leidsid, et instrumentaalmuusika pole iseseisvana
taielikult tdhenduslik ega nditeks moraalsete
voi religioossete todede edastamisel usaldus-
vaarne. Kui 18. sajandi 16pus hakkas selline hoiak
muutuma ning muusikavalisest hakati irduma,
paranes Uhtlasi instrumentaalmuusika renomee,
misldbi sai hiljem véimalikuks ka instrumentaal-
muusika emantsipatsioon.

Instrumentaalmuusika vadartustamine vokaal-
muusika ees sai 16plikult teoks romantismi egiidi
all, sest just romantikud leidsid, et instrumentaal-
muusika konkreetse sisu puudumine (s.t. justkui
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tahenduslik tshendusetus) véimaldab instrumen-
taalmuusikale omistada tlima tahenduse ning
Uhtlasi kaitsta seda tsensorite eest. Ka puhta
muusika kontseptsioon polnud seega mitte
ainult kunstilise idee teenistuses, vaid véimaldas
heliloojatel padseda tsensorite kriitilise pilgu alt,
sest turvalisem oli ndidata, et muusikal pole prog-
rammi ega seega seost poliitikaga. Ehkki vdita,
et kunst ei viita millelegi Gihiskonnakriitilisele voi
voorale, oli esmajoones privileeg vaid helilooja-
tele, mitte nditeks kujutavat kunsti véi luulet vilje-
levatele loojatele, ei tahendanud see, et erinevaid
<kommentaare” poleks saanud ridade vahele
peita. (Goehr 1993: 186-187)

Funktsionaalsusest irdumise puhul on veel
tahelepanuvdarne, et kuigi muusika emantsipee-
rumine sdnadest polnud kuigivord problemaati-
line, siis muusikavalisest vabanemine jallegi oli.
Ehkki muusika oli vabanenud naiteks kiriku ja
dukonna ettekirjutatud funktsioonidest, polnud
ta siiski vabanenud kohustusest olla tdhenduslik
spirituaalses ja metafiisilises tdhenduses. Sellele
dilemmale pakkusid lahenduse formalistid (ees-
otsas Hanslickiga), kes leidsid, et muusika pole
moistetav mitte sellepdrast, et ta viitaks millelegi
muusikavalisele, vaid just seepdrast, et on sees-
miselt ja struktuurselt sidus tervik. Sellise muu-
sika kui tdhendusliku tdhendusetuse, eesmargitu
eesmdrgipdrasuse voi millegi sissepoole kaan-
dunu aitas teiste hulgas ara péhjendada Fried-
rich von Schelling (1775-1854), kes demonstreeris
puhta vormi kontseptsiooni abil, et muusika saab
olla universaalne spirituaalne keel ning sellisena
saab tal olla puhas muusikaline tahendus. Schel-
ling leidis, et kunstiteos Uhendab endas techne
kui oskuse ning poeesia kui mingi alateadliku
momendi, mis lllitub teosesse mitte kunstniku
pingutuste tulemusena, vaid millegi kérgema
peegeldusena. Kunst Ulelldse on sellisena teadu-
sest (sh. filosoofiast) kdrgem ning kunst kui inim-
hinge looming paljastabki tde, mis pole teaduse
avastatud tdest mitte ainult erinev, vaid ka selle
alus. (Goehr 1993: 182; vt. ka Hammermeister
2002: 71-86; Siitan 2008: 11-12)

Koike eelnevat silmas pidades on siinkohal
Goehri sénutsi véimalik tdheldada kahte olulist
lahtekohta: (1) transtsendentne poodre sdnaliselt
ja konkreetselt spirituaalsele ja universaalsele;
(2) formalistlik p66re, mis td6i muusika tahenduse
muusikavaliselt muusikasisesele (Goehr 1993:
181). Labi selle sai Uhtlasi véimalikuks muusika
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kahesuunaline emantsipatsioon, sest muusika
vabanes sellisena (1) muusikavaliste eesmarkide
teenimisest ning (2) séltuvusest sdénadest (Goehr
1993: 181; vrd. Bonds 2014).

Kokkuvéttes on niisiis oluline veel kord mar-
keerida, et autonoomiaesteetika esiletdus sai
vodimalikuks tdanu muutustele esteetikateoorias
laiemalt. Seejuures on véimalik muusika konteks-
tis eristada nelja suuremat muutuste valdkonda
(Goehr 1993: 182). Esiteks ei olnud muusika vaar-
tus ja tdhendus enam tingitud ja soltuv millestki
muusikavalisest, nditeks mitmetest institutsiooni-
dest ja funktsioonidest, mille teenistuses muusika
varem oli. Teiseks sai kdige eelmainitu téttu muu-
sikavaliste eesmarkide teenimise asemel muusika
eesmargiks muusika ise. Seeldbi sai voimalikuks
muusika eesmadrgitu eesmdrgipdrasus, tahen-
duslik tdhendusetus, seespidisus (Innerlichkeit),
hermeetiline suletus ehk uldistatult ja kokkuvot-
likult muusika muusika enda parast (vrd. I'art pour
I'art) (vt. ka Paddison 2002: 339). Kolmandaks said
seega ka varem muusikavadlisena mdistetud asjad
mdistetud puhtalt muusikalisena. Neljandaks
ning eelneva kokkuvottena peeti seega muusi-
kalise ja muusikavdlise eristust tahenduslikuks
vaid n.-6. maises, mitte transtsendentses mottes.
Ehkki Ghelt poolt oli juba toona muusikal keeru-
line neid erinevaid eesmarke teenida (s.t. ,kunsti
kunsti parast” ja ,kunsti inimestele/rahvale”, vrd.
Schonbergi tsitaat ptk. 1.3.), aitab teisalt seda
eritleda ning saavutada eespool kasitletud auto-
noomia kahepoolsus kui vabadus millekski ja
vabadus millestki.

3. Autonoomiaesteetikast mineviku ja
tuleviku vahel

Eelneva valguses vdiksime niisiis ka tdnapdeval
modelda autonoomiaesteetikast ja tema ajaloost
nii neis eri tdhendusvaldkondades kui ka posi-
tiivse ja negatiivse vabaduse moistetes. Seda
enam, et Taruskini ja Clarke'i Gleskutsed autonoo-
miaesteetika moistet ning sellest lahtuvaid aru-
saamu ja vaartushinnanguid revideerida kehtivad
samamoodi ka Eesti muusikakultuuri kontekstis,
kus on (iha enam hakatud tdahelepanu p6érama
nii konkreetselt muusikateoste kui ka teiste muu-
sikaliste tekstide ja muusika avaldumisvormide
autonoomiale.

Kénealuse teemapustituse Uheks markant-
seimaks naditeks on 2023. aastal toimunud Eesti
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Teatriuurijate ja -kriitikute Uhenduse konverents
+Muusikateater ja muusika teatris”, kus arutleti
muu hulgas Ardo Ran Varrese artiklites (Varres
2023a, 2023b) pustitatud kiisimuse (le, kuidas,
miks ja mille alusel on péhjust eristada helikunst-
nikku ja helireziss6o6ri, helikujundajat, muusika-
list kujundajat ja originaalmuusika autorit ning
Uletldse laiemalt helikunsti nii Gldistatult muu-
sika kui ka spetsiifilisemalt sound art'i tahen-
duses. Ehkki kénealused kiisimused on Usnagi
kontekstitundlikud ning erialaspetsiifilised, joh-
tuvad need I6puks samamoodi autonoomse
muusikateose kontseptsioonist ning selle kritee-
riumidest, mis on Uhes teosekategooria igikestva
legitimeerimiskriisiga omandanud sootuks uue
tahenduse ka uute muusikaZanride ja muusika
avaldumisvormide foonil. Kusimuse muudab
Varrese sonutsi isedranis akuutseks veel toik, et
— kall paiguti vaid paindlike - piiride tdmbamine
nii muusika eri avaldumisvormide kui muusika-
liste tekstide endi vahele on seejuures ka puhtalt
juriidiline kiisimus, sest see on seotud nii autori-
diguste ja -tasude kui laiemalt ka sellest tuleneva
kunsti ja kunstnike vaartustamisega.

Muusikateatri ning muusikalise teatri kérval
ulatub mainitud kisimus nii Eestis kui voérsil
veel teistesse muusika valdkondadesse, kas voi
elektroonilisse muusikasse, kus nditeks DJ Uhe
etteaste raames erinevaid lugusid kokku miksi-
des hagustab vo6i sootuks kaotab piire erinevate
,muusikateoste” vahel. Ka Clarke toob autonoom-
sest muusikateosest ja laiemalt autonoomia-
esteetika omamoodi dialektilisusest raakides
vélja, et see pole otseselt (ihegi Zanri spetsiifiline
karakteristik, sest nditeks nii klassikaline kui ka
popmuusika saavad mélemad selle dialektika
pingeviljas toimida (Clarke 2003: 166). Kuna tana-
paeval leidub ka muusikat, mis eneseteadlikult
ja sihipdraselt neid autonoomia kontseptsioone
dekonstrueerib, ei peakski me Clarke'i séonutsi
piirduma pelga opositsiooniga autonoomia-
esteetika kui kinnisidee ja autonoomiaesteetika
idee mahamatmise vahel, sest sellele leidub veel
teisi alternatiive (Clarke 2003: 170).

Naastes seega alguses kaardistatud probleem-
situatsiooni juurde, tuleks genealoogilise ldhe-
nemisviisi valguses veel kord vdlja tuua, et ehkki
genealoogiat kasutatakse kaasaja uskumustes,
arusaamades ja vaartushinnangutes kahtlemi-
seks, peaks arutluse tulemusena nn. genealoogi-
line pilk siiski 16puks tulevikku suunatud olema.



Selmet tuvastada autonoomiaesteetika algupara,
on pohjust selle pélvnemist ja esiletdusu uurides
esmalt eksplitseerida vaadeldava nahtuse siinni-
kontekst ja arengumehhanismid ning seejdrel
demonstreerida, kuidas see mdiste on aja jooksul
kall deformeerunud, ent kuidas ta siiski kdigest
hoolimata mdjutab ka tanapdevast muusikakul-
tuuri pea koigis selle avaldumisvormides alates
muusika komponeerimisest ja esitamisest kuni
muusikakriitika ja -historiograafiani.

Ehkki probleemsituatsiooni kirjelduses mai-
nitud Taruskini artikli ,Is There a Baby in the
Bathwater?” puant suubub Theodor Adorno muu-
sikafilosoofiasse (vt. Adorno 2020), mille tulemu-
sena uppus n.-0. laps (s.0. autonoomiaesteetika)
vanni, mille vee voib Uhes sellega ka vilja visata,
tsiteerib Taruskin 16petuseks hoopiski George
Steinerit, kes oma elu I6pusirgel kisis: ,Miks
humanitaarteadused ei humaniseerinud? Mul ei
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ole vastust.” (Taruskin 2006b: 327) Taruskin leiab,
et juba pelgalt see kisimus ise — olles idealismi
ja autonoomiaesteetika kultuse tulemus - on
valesti valja kukkunud: ,On juba liigagi ilmne,
et Opetades inimestele, kuidas nende armastus
Schuberti vastu teeb neist paremad inimesed,
ei Opeta neile midagi muud kui eneseimetlust
ning sisendab hoiakuid, mis on inimlikkuse taielik
vastand. On - peab olema - paremaid p6hjuseid
kunsti vaartustamiseks.” (Taruskin 2006b: 327)
Nii voikski ks véimalus nende pbhjuste avasta-
miseks olla ka genealoogilise Iahenemisviisi abil
autonoomiaesteetika slinnikonteksti ja arengu-
loo labivalgustamine, mislabi saab nadidata, et
autonoomiaesteetikast 1dhtuv  muusikam®ist-
mine on sageli vaikiva ja iseenesestmdistetavana
omaks vdetud ajalooline konstruktsioon, mis end
kaasaja muusikakultuuris ikka veel iha uuesti
taasloob.
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Summary

In his groundbreaking treatise Musikdsthetik (1967: 112), German musicologist Carl Dahlhaus asks: ‘Und
ist Musik “in der Zeit” oder hat sie umgekehrt “Zeit in sich”?’ ('And does music situate itself “in time” or
does music rather have “time in itself“?’). This question illustrates strikingly the paradoxical relationship
between music and time, which can be—and, throughout history, has been—interpreted in many
ways. Although various phenomena can be called music, and music as such can be a performance, a
musical score, a recording, or something else, all these forms of musical expression have a different
relationship with time. For example, when music is played, it manifests itself in a temporal continuum,
gradually unfolding over time, but at the same time, it also contains time within itself. In other words,
music is temporal in itself and as such capable of manipulating the listener’s sense of time. But at the
same time, music itself is still within real time.

The paradoxical ontological status and ambivalence of music and musical works is further illustrated
by the question of what constitutes the existence and identity of a musical work. Although this has
been widely discussed in 20th-century philosophy of art (e.g. especially by Polish philosopher Roman
Ingarden), even before problematising the existence and identity of a musical work, the question
arises: why and on what basis do we even speak of a phenomenon called a musical work? It is precisely
this question that brings to light the second meaning of Dahlhaus’s quote, because in addition to the
temporality of music itself, music as such indeed exists in historical time. This means that music as
such is a reflection and result of its own time, with its own norms, values, traditions, and technological
possibilities.

The understanding that music, and even more, musical works, structures time, and is thereby an
autonomous form of art that exists independently, finds its unique expression in autonomy aesthetics
and the idea of the autonomy of musical works, which became dominant and normative in the Western
art music paradigm at the end of the 18th century. At a time when music was increasingly distancing
and emancipating itself from its former functionality and the institutions that organised and regulated
it, it became possible to listen to music for music’s sake, to think of music just like I'art pour I'art. This
independence of musical works was accompanied by a certain crisis of legitimacy, or a search for what
constitutes a musical work as a musical work and what conditions are necessary for the autonomy of
a musical work. Autonomy aesthetics is a fundamental concept here. It is precisely the framework in
which the central category of the musical work in the Western art music paradigm is explicitly defined.

Although the values and conceptions of music derived from the tradition of autonomy aesthetics
are still often taken for granted as fundamental premises for understanding music culture today, they
are nevertheless a historical construct, whose formation and establishment have been influenced by
the emergence of philosophical aesthetics as an independent discipline, as well as broader changes
in social, political, and cultural conditions and values. In this article, | examine the development of
autonomy aesthetics and the idea of autonomous musical works, focusing on them as explicitly
historical phenomena. Using a genealogical approach, the overview focuses on the broader context
of the emergence and development of these phenomena, tracing the roots and conditions in which
autonomy aesthetics emerged. However, this overview does not claim to be a truly exhaustive
genealogy of autonomy aesthetics in the strict sense, but rather uses the genealogical approach
inspired by Friedrich Nietzsche and Michel Foucault to illustrate that music history also has several
different stories that can be told in many diverse ways based on different narratives. The narrative
based on autonomy aesthetics is simply one possible narrative among others, although tends to be the
most dominant.
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To shed light on autonomy aesthetics and its genealogy, | will first describe the problem situation,
i.e. illustrate the relationship between autonomy aesthetics and today’s music culture. Then, based on
genealogy as a way of problematising the present, | will examine the historical context of the birth and
development of these concepts. Finally, | will provide examples from Estonian music culture to illustrate
these concepts and problems in more concrete terms.
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