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Tutkimukseni kohteena ovat suomalaiset musiikin aikakauslehdet Rondo, Rumba, Rytmi ja Soundi ja erityi-
sesti niiden levyarvostelut (dénitearviot). Vaikka suomalaisia musiikkilehtia kohtaan ei ole juuri osoitettu

akateemista kiinnostusta, musiikkikritiikkiin ja -journalismiin on alettu kiinnittdd kasvavasti huomiota
1980-luvulta ldhtien kulttuurista tekstintutkimusta (kulttuurintutkimusta) kohtaan nousseen kiinnostuksen
myo6ta. Historian valossa musiikkiarvostelut ovat vanhimpia lehdiston julkaisemia juttutyyppeja. Musiikin
arvostelu on aina ollut osa musiikin julkistamisprosessia ja olennaisessa osassa rakentamassa kéasitystaimme
musiikista ja sen historiasta. Levyarvostelut késittelevat levytyksia kulttuurisina artefakteina ja teoksina;
100-400 sanaa sisaltdavaa tekstigenred voidaan tarkastella taloudellisena, musiikkikulttuurin mikrokosmok-
sena.

Tutkimuksen metodisena viitekehyksena kdytetaan Norman Faircloughin (2004;2002) kriittistd diskurssiana-
lyysid (Critical Discourse Analysis, CDA). Kriittinen diskurssianalyysi on erityisesti mediatekstien (tuottami-
sen, kuluttamisen) analysoimiseen kehitetty menetelmd, sen pyrkiessa tarkastelemaan tekstejd osana laa-
jempaa sosiaalis-kulttuurista kontekstia. “Kriittinen” eroaa ei-kriittisesta siind, ettd kriittinen ei pelkastaan
kuvaile diskurssikdytdntojd, vaan se pyrkii liittimaan ne osaksi laajempia sosiaalisia prosesseja pyrkien
osoittamaan yhteyden tekstien ja erilaisten hegemonioiden ja ideologioiden vilille.

Tyon laajin osuus on varsinainen tekstianalyysi (luku 5), jossa esitelldadn tyon keskeiset tulokset. Luvussa
5.1. esitellddn levyarvostelujen diskurssijarjestys (tyypillinen rakenne/diskurssit), jonka jalkeen tarkastel-
laan lehdissa rakentuvia (kirjoittaja)identiteetteja seka autenttisuuden representaatioita.

Koulutettu asiantuntija kuvaa Rondon tyypillistd kirjoittajaidentiteettid, jonka hallitsevia tunnuspiirteitd ovat
muodollinen (koulutettu) eetos ja objektiivinen puhedani. Rumban, Rytmin ja Soundin asiantunteva fani iden-
tifioituu “yhdeksi meista” subjektiivisen puheddnen korostuessa. Seka taidemusiikin ettd populaarimusii-
kin diskurssikdytannoissd musiikkisuhteen ytimessa, niiden “toisina” toimii adornolainen massakulttuurin
kritiikki. Seka kasilla olevan tutkimuksen, ettd pro-gradu —tyoni (Ruuska 2004) valossa voidaan kuitenkin
ndhda markkinoistumisen (ja teknologisoitumisen) prosessin eteneminen 1990-luvun musiikkilehdissa —
siten kritiikki kaupallisuutta kohtaan on muuttunut refleksiivisemmaksi.

Erilaisista genresidonnaisista eroista huolimatta tutkimuksen mielenkiintoisin 16ydos kytkeytyy diskurssi-
kdytantojen yhteiseen arvoperustaan. Usein korostettaessa musiikin lajien valisia esteettisid eroja, autentti-
nen voidaan aineiston valossa ndhdé usein samankaltaisena kokemuksena - eldmin kuvana, jossa autentti-
sen musiikin ideaaleina toimivat erityisesti originaalisuuden ja orgaanisuuden myytit.

Asiasanat Autenttisuus, kriittinen diskurssianalyysi, levyarvostelu, musiikkijournalismi, mu-
siikkikritiikki, musiikkilehdisto, musiikkiteollisuus, Rondo, Rumba, Rytmi, Soundi
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1 JOHDANTO

1.1. Aluksi

Vaikka suomalaisia musiikkilehtid kohtaan ei ole juuri osoitettu akateemista
kiinnostusta, musiikkikritiikkiin ja -journalismiin on alettu kiinnittda kasvavasti
huomiota 1980-luvulta lahtien kulttuurista tekstintutkimusta (kulttuurintutki-
musta) kohtaan nousseen kiinnostuksen myota. Aikaisemmin suomalainen mu-
siikkikritiikin tutkimus on kohdistunut useimmiten sanomalehtiaineistoihin ja
konserttikritiikkiin. Lehdistotutkimus on usein ollut nimenomaan reseptiotut-
kimusta, kriittista tai kulttuurintutkimuksellista otetta vastaanottotutkimukset
eivat ole aina sisdltaneet.

Oman tutkimukseni kohteena ovat vuoden 2004 Rondon, Rumban, Rytmin ja
Soundin levyarvostelut (dadnitearviot). Levyarvosteluita kohtaan ei ole osoitettu
juurikaan akateemista kiinnostusta, alan pioneerityona Suomessa voidaan pitaa
Pekka Oeschin tutkimusta Levyarvostelun tuolla puolen. (Oesch 1989). Vaikka eri-
koistunutta tutkimusta voidaankin luonnehtia vahaiseksi, levy-arvosteluja jul-
kaistaan musiikin erikoislehtien lisdksi hyvin laajasti sanomalehdista yleisaika-
kauslehtiin. Nykyisin my0s internet on tdynna niin ”asiantuntijoiden” kuin mu-
siikin kuuntelijoidenkin kirjoittamia levyarvosteluja.

Miksi kuitenkaan tutkia juuri levyarvosteluja, mitd eroa on levy- ja konserttiar-
vostelulla? Tietyiltd osin eroja ei valttamatta 10ydykdan, perusajatukseltaan mo-
lemmat tekstigenret ovat musiikkikritiikkeja tai arvosteluja. Ensimmaiseksi tut-
kija voi tietysti onnitella itseddn — lienee helpompaa tutkia usein olennaisestikin
lyhyempia levyarvosteluja, kuin usein puolet laajempia konserttikritiikkeja.
Oikeaoppisesti metodiani soveltaen kuitenkin paattelen, ettd mikali tekstigenre-
jen muodoissa on eroa, eroa taytyy 10ytya myo0s sisalloista.

Vaikka taman tutkimuksen puitteissa en pyrikddn vastaamaan siihen, miksi
levyarvostelugenrestd on muodostunut sellainen kuin se usein on, varmana voi
pitda sitd, ettd ennen daniteteollisuuden kehittymista ei ollut myoskaan levyar-
vioita. Musiikin ammattilehdet, ja erityisesti 1920-luvulta kehittyneet harraste-
lehdet, etujoukoissaan vuonna 1923 Englannissa ensimmaistd kertaa julkaistu
The Gramophone —lehti antoivat panoksensa levyarvostelun kehittymiselle. Leh-
tid alettiin kirjoittaa entistda useammin harrastajille, faneille ja ylipaatdan musii-
kin kuuntelijjoille ammattilaisten sijasta. Levyarvostelut ovat edelleen keskeinen
osa musiikkilehtien sisdltdjd — niilld on oltava siten my0ds merkitysta.

Mita tutkittavaa suppeissa levyarvosteluissa ylipaataan on? Voidaan sanoa etta
100, tai edes 500 sanaa ei riitd kertomaan mitdaan olennaista musiikista. Voidaan



kuitenkin ajatella, ettd tekstigenrena levyarvostelu on tehokas — parhaimmillaan
sitd voidaan ajatella musiikkikulttuurimme mikrokosmoksena, joka ajallistaa,
paikallistaa musiikin ja sen tekijat ja ehka sen tarkeimpéana funktiona - esittaa
arvion lukijoidensa kayttoon.

Historian valossa musiikkiarvostelut ovat vanhimpia lehdiston julkaisemia jut-
tutyyppeja — arvostelu on aina ollut osa musiikin julkistamisprosessia ja osal-
taan olennaisessa roolissa rakentamassa kasitystimme musiikista ja sen histori-
asta. Levyarvostelu kasittelee levytyksid teoksina ja kulttuurisina artefakteina.
Uusi julkaisu on puolestaan aina uutinen tiedonvilityksen ndkokulmasta, ja
lukijat haluavat my0s tietdd mita uutta musiikkia on saatavilla.

Tutkimuksen metodisena viitekehyksena kaytetaan Norman Faircloughin
(2002, 2004) mediatekstien analysointiin kehittamaa kriittistd diskurssianalyysid
(CDA). Kriittisessa diskurssianalyysissa kielta tarkastellaan seka yhteiskunnalli-
sena tuotoksena ettd vaikuttajana. Kielenkaytosta puhutaan diskurssina koska
kielta halutaan tarkastella sosiaalisen kdytdnnon muotona.

Kriittisyys tarkoittaa hieman yksinkertaistettuna median kriittista luentaa. Kriit-
tinen eroaa ei-kriittisesta kuitenkin siind, ettd kriittinen ei pelkdstdaan kuvaile,
vaan se pyrkii liittdmaan tekstit/diskurssit osaksi laajempia sosiaalisia prosesse-
ja ja pyrkii nayttamaan miten hegemoniat ja erilaiset ideologiat muokkaavat
diskurssikdytantoja. Diskurssin rakentuessa sosiaalisesti silld on my0ds vaiku-
tuksia tieto- ja uskomusjarjestelmien lisaksi my0s sosiaalisiin identiteetteihin ja
sosiaalisiin suhteisiin. (Fairclough 2004, 12.)

Tutkimusraportti jakaantuu johdannon ja paatannon lisaksi neljaan paalukuun.
Toisessa luvussa (Diskurssiteoria) perehdytdan tutkimuksen teoreettisiin ja me-
todisiin lahtokohtiin, lukujen kolme (Musiikkijournalismin kentta ja kriitikon
asema) ja nelja (Estetiikasta ideologioihin) keskittyessa tutkimuksen (historialli-
siin) kontekstitekijoihin. Tutkimuksen laajin, luku viisi sisdltaa varsinaisen teks-
tianalyysin sisdltdaen mallin levyarvosteluiden diskurssijarjestyksesta (tyypilli-
nen rakenne), sekd (paa)luvut teksteissa rakentuvista (kirjoittaja)identiteeteista
sekd autenttisuuden representaatioista. Taman lisensiaatintutkimuksen tarkoi-
tuksena on erityisesti tuottaa alustavia tuloksia, joita voidaan hyodyntaa vai-
toskirjatyossa.



1.2. Tutkimusaineistosta ja tutkimuksen kulusta

Ensisijaisena tutkimusaineistona ovat vuoden 2004 Rondon, Rytmin, Rumban ja
Soundin levy-arvostelut. Aineiston ensisijaisena valintaperusteena oli aineiston
ajankohtaisuus — olin alun perinkin kiinnostunut juuri nykyisista levyarvostelu-
jen sisalloistda. Valinta mukaan otettavista lehdista perustui niiden merkittavyy-
teen ja vakiintuneeseen asemaan suomalaisina musiikkilehtina. Lisaksi halusin
sisdllyttda tutkimukseen niin populaari- kuin taidemusiikkiinkin erikoistuneita
lehtid saadakseni mahdollisimman laajan kasityksen levyarvosteluista suhtees-
sa erilaisiin musiikin lajeihin.

Toissijaisena tutkimusaineistona voidaan pitdd pro-graduuni liittyvaa aineistoa
(Ruuska 2004), johon sisaltyvat vuosien 1988, 1995 ja 2002 Rumban, Rytmin ja
Soundin vuosikerrat. Talld selittyvat myos yksittdisind kaytetyt esimerkit mai-
nituista vuosikerroista.

Tutkimusprosessille on ollut ominaista aineiston ja teoreettisen viitekehyksen
vuorovaikutus. Toisin sanoen olen hakenut tukea ja tietoa aineistosta noussei-
siin kysymyksiin olemassa olevasta tutkimuskirjallisuudesta muodostaakseni
johdonmukaisen, aineiston kanssa keskustelevan viitekehyksen tutkimuksen
ympadrille. Vuoroin olen tehnyt tutkimusta taustakirjallisuuden, vuoroin tutki-
musaineiston kanssa. Kuten yleensakin laadullista tutkimusta tehtdessa, ana-
lyysin tulisi olla mikro- ja makroanalyysin yhdistelmd. Tutkijan tulee pyrkia
ymmartamaan tutkittavaa ilmiota mahdollisimman hyvin. Onnistunut tulkinta
ei ole mahdollista ilman tietoa kontekstista, kontekstin ymmartdminen siten on
asettanut rajat myos omille tuloksilleni.

Olen kayttanyt analyysin aputyokaluina tutkimuspaivéakirjaa sekd analyysipai-
vakirjaa, joihin olen kirjannut tarkasti ajatuksiani analyysiin liittyen. Naistad
loydoksista olen laatinut erilaisia metodiseen viitekehykseen perustuvia tyypit-
telyja ja ajatuskulkuja, joiden lopputulokset ovat nahtavissa luvussa viisi.



2 DISKURSSITEORIA

2.1. Tekstianalyysin oppihistoriallista taustaa

Esa Viliverrosen mukaan tekstistd tuli 1980-luvulla yksi tarkeimmista ihmistie-
teiden taikasanoista. My06s diskurssi —termin kaytto yleistyi tekstien tutkimuk-
sen alueella. Tekstien tutkimus ei silti ole mikdan uusi ilmid, joskin aiemmin
sitd on harjoitettu yleensa sisédllon erittelyn! tai sisdllonanalyysin nimilld, jonka
valtakausi sijoittuu jotakuinkin 1930-luvulta 1970-luvun alkuun. Sen jalkeen
vallalla ovat olleet erilaiset kulttuurintutkimuksen suuntaukset kuten diskurs-
sianalyysi tai sithen kiinteasti liittyvat semiotiikka, sosiosemiotiikka, keskuste-
luanalyysi, narratologia, kehysanalyysi, metafora-analyysi ja retoriikan tutki-
mus. (Valiverronen 1998, 15; kts. my0s Jokinen 1999, 37-53.)

Sisallon erittelyn suosion hiipumiseen vaikutti ennen kaikkea taustalla olleen
teoreettis-metodologisen projektin eli positivismin/ empirismin purkautumi-
nen. Objektiivisuuden sijasta alettiin korostaa sitd, miten teoreettinen viitekehys
ja tutkijan tekemat rajaukset vaikuttavat ratkaisevasti sithen, mitd paatelmia
tekstista voidaan tehdd. Uudessa ldhestymistavassa konteksti ja tulkinta koros-
tuivat. Sisallon erittely perustui ajalleen tyypilliselle kasitykselle viestinnasta
informaation siirtona ja kielestda todellisuuden kuvaajana; ajatus joka on sit-
temmin kyseenalaistettu. Taman sijasta tekstit ndhdaan pikemminkin tiettyina
tapoina tulkita todellisuutta ja puhutella vastaanottajiaan. (Valiverronen 1998,
15-16.)

1 Sisallonanalyysi tai sisdllon erittely on Berelsonin klassisen maaritelmén mukaan ”viestinnan
ilmisisallon objektiivista, systemaattista ja maarallista kuvailua varten sopiva tutkimustekniik-
ka. Tutkimuksen kohteena on se, mitéa teksti esittdd, miten se kuvaa maailmaa tai millaisia asen-
teita se valittdd.” Sisdllon erittelyn avulla voidaan mm. luokitella ja laskea tekstin sisdltamia
aiheita, asenteita, mielipiteitd tai siind esiintyvid toimijoita ja naiden vilisid suhteita. Sisallon
erittely voi olla laadullista siind missd maarallistakin, mutta useimmiten termilla viitataan maa-
rélliseen tutkimustapaan. (Valiverronen 1998, 15.)



Uudet lahestymistavat eivit silti ole tdysin syrjayttaneet sisdllon erittelyd, ja
madréllinen sisallon erittely on edelleen kayttokelpoinen tapa luoda yleiskuva
jostakin suhteellisen laajasta dokumenttiaineistosta. Sita kaytetdan myos usein
jonkin havainnon tai teoreettisesti perustellun véitteen “tieteelliseen todistami-
seen.” Joskus sisdllonanalyysilld tarkoitetaan mitd tahansa maarallista tekstin-
tutkimusta, ja sita kdytetddn my0s yhdistellen sita laadullisiin menetelmiin.
Laadullisten ja maarallisten menetelmien vastakkainasettelu on viime vuosina
vahentynyt ja siten my0s menetelmid on yhd enemman alettu kadyttaa rinnak-
kain. (Valiverronen 1998, 16.)

Jos tekstintutkimuksen ja diskurssianalyysin juuret ovat antiikin retoriikassa,
strukturalismin isan, Ferdinand de Saussuren (1857-1913) kielitieteen kritiikilla
oli ratkaiseva vaikutus kielen tutkimukseen, semiotiikan kehitykseen ja “yh-
teiskuntatieteen lingvistiseen kdanteeseen.” Saussure ndki kielen todellisuuden
rakentajana, kun aikaisemmin sitd oli pidetty sen heijastajana. Saussuren mu-
kaan kielen tuottamat merkitykset olivat sosiaalisia: ihmisten valisen vuorovai-
kutuksen tuottamia ja historiallisesti muuttuvia. Saussure puhui semiologiasta,
jonka han madritteli tieteeksi, joka tutki merkkien eldmda. Saussure jaotteli
merkin kahteen osaan, “merkitsijaan” ja “merkittyyn”. “Merkitsijalla” han tar-
koitti merkin materiaalista olomuotoa eli dannetta tai kirjoitusasua, ja “merki-
tyllda” puolestaan kasitettd johon “merkitsija” viittaa. Ndiden kahden valilla ei
ole luonnollista yhteyttd, vaan suhde on sopimuksenvarainen ja kulttuu-
risidonnainen. Taman pohjalta Saussure korosti, ettd todellisuus ei itsessaan
sisalla merkityksid, vaan ne tuotetaan kielen avulla eroina toisiin merkkeihin.
(Valiverronen 1998, 23.)

Saussuren ideoita valitti ja kehitti mm. Roland Barthes, jonka teoria merkityk-
sellistimisen kahdesta tasosta? loi mahdollisuuksia ja tyokaluja mm. median
tutkimukseen. Denotaation tasolla Barthes tarkoitti jokseenkin samaa kuin

2 Saussuren tutkimus rajoittui merkityksellistimisen ensimmadiseen tasoon. Tahdn tasoon Bart-
hes viittaa denotaation kasitteelld, ja se tarkoittaa merkin yleisemmin hyvéksyttya ja siksi selvin-
ta merkitystd. Esimerkiksi kaksi valokuvaa eri ”taloista” denotoivat taloa huolimatta kuvien
eroista. Ero on kuvien konnotaatiossa. Konnotaatio on merkityksellistimisen toinen taso. Denotaa-
tio tarkoittaa sitd, mitd on kuvattu ja konnotaatio sitd, miten on kuvattu. Merkityksellistimisen
toinen taso jakaantuu kolmeen tasoon: konnotaatioon, myyttiin ja symboliikkaan. (Fiske 1990, 112-
121.)
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Saussurekin, mutta merkityksellistimisen toinen taso toi mukaan vuorovaiku-
tuksellisuuden, konnotaatioksi nimetyn hetken jolloin merkki kohtaa kayttaji-
ensd tuntemukset, asenteet ja arvot. Tassa tilanteessa subjektiivisuus ja kulttuu-
risidonnaisuus korostuvat. Talloin tulkinnan tulos riippuu ainakin yhté paljon
tulkitsijasta kuin itse kohteesta tai merkista.

Barthes valitsi myytin kuvaamaan yhta merkityksellistdimisen tapaa. Syy oli se,
ettd arkikielessd myytilla on tarkoitettu uskomusta, legendaa (esim. jumalmyy-
tit) tai jotain sellaista tarinaa mika ei ole “totta”. Barthesin mukaan myytin paa-
asiallinen toiminta on naturalisoida historia ja esittda se kuin luonnolliseksi to-
siasiaksi. Myytit ovat taman mukaan historian tietyssa vaiheessa hallitsevan
aseman saavuttaneen yhteiskuntaluokan tuotetta. Myyttien tutkija paljastaa
myytin yhteiskunnallis-poliittisen sisdllon ja pyrkii demystifioimaan myytin
sisallon. Barthesin mukaan myytti on kulttuurin tapa ajatella jotakin, ymmartaa
ja kasitteellistaa se. Siten myytti on kertomus, jonka avulla kulttuuri selittaa tai
ymmartda luonnon tai todellisuuden joitain puolia. (Fiske 1990, 113-121.)

Stuart Hallin mukaan kulttuurissa on kyse jaetuista merkityksista kielen ollessa
se viline jonka avulla teemme asioita, ajatuksia ja tunteitamme ymmarrettaviksi
itsellemme ja toisillemme. Kielen kautta asioista ja ajatuksista ja samalla koko
kulttuurista tulee siten yhteisesti jaettua, ettd me ymmarramme osapuilleen sen,
mitd toiset meille viestivat. Ajatus viittaa sosiaaliseen konstruktionismiin, ts.
sithen ettd kaikki tieto on sidoksissa kieleen ja kulttuuriin. Sosiologi Emile
Durkheimin kollektiiviset representaatiot ovat lahelld ajatusta kulttuurista jaet-
tuina merkityksind. Durkheimin mukaan ihmiset ilmaisevat yhteenkuuluvuut-
taan, yhteisid arvoja ja normeja sosiaalisessa kanssakdymisessd, niiden ymparil-
le rakentuneissa instituutioissa ja muissa kulttuurisissa kdytannoissa ja rituaa-
leissa. Nama arvot ja normit kiinnittavat yksilon yhteisoon ja yhteiskuntaan.
Stuart Hall ei tee eroa yhteiskunnan ja kulttuurin tutkimisen valille; kulttuurin
ja sen sisdltamien merkitysten ja viestinndn tutkiminen on siten samalla yhteis-
kunnan tutkimista. (Valiverronen 1998,18.)

Tata taustaa vasten kieli on vain valine, jonka avulla erilaiset kulttuurit ja ala-
kulttuurit tuottavat erilaisia merkityksid omissa sosiaalisissa konteksteissaan.
Siten ei ole olemassa yksisuuntaista, yksiselitteistd ja ongelmatonta tapaa tuot-
taa ja vastaanottaa viestejd. Kielellinen viestintd voi onnistua vain, jos viestin
lahettdjalla ja vastaanottajalla on jo valmiiksi yhteistd tietoa, jonka nojalla he
voivat ymmartaa toisiaan. Kommunikaatio -termin juuret ovat latinan adjektii-
vissa communis, joka tarkoittaa yhteistd. Kommunikaatio on siten aina paitsi
viestintad, myos yhteisyytta. (Lehtonen 1996, 29-30.)

Nykyinen kulttuurintutkimus lahtee ajatuksesta, etta millaan asialla tai esineel-
14 ei ole mitddn itsestddn selvdd ja muuttumatonta merkitystd. Tama johtuu sii-
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td, ettd kielenkdytto ja merkitysten tuottaminen ovat aina tiettyyn sosiaalisesti ja
historiallisesti muuttuvaan kontekstiin sidottuja. Lahtokohta on konstruktiivi-
nen ja korostaa kulttuurista moninaisuutta ja kulttuurisidonnaisuutta. Kon-
struktionismi ei sindnsa kielld materiaalisen todellisuuden olemassaoloa vaan
lahinna problematisoi merkityksia. (Valiverronen 1998, 18-19.)

Kielen voidaan katsoa my0s tuottavan identiteettejd. Tassa mielessa sosiaalinen
kerrostuminen tuottaa erilaisia kielenkayttotapoja ja identiteetteja. Siten kieli ja
sen erilaiset kdyttotavat ja sanastot voidaan hyvin herkasti liittdd myos sosiaali-
seen asemaan, asuinpaikkaan tai sosiaaliseen ryhmadn tai sen ominaisuuteen
liittyviin piirteisiin. Kielen voidaan ndin sanoa olevan tarkea sosiaalisen kerros-
tumisen osoitin ja valine. Kielelld on tarkea merkitys sekd ihmisten yhteisolli-
syyden ettd erottautumisen kannalta.

2.2. Diskurssi, representaatio ja ideologia

Diskurssin avulla voimme hahmottaa erilaisia tapoja jasentaa ja kuvata todelli-
suutta. Tavanomaisimmillaan diskurssi on yksinkertaisesti koherentti tai ratio-
naalinen puheen tai kirjoituksen kokonaisuus - puhe tai saarna. Laajimmillaan
diskurssilla tarkoitetaan kaikkea puhuttua ja kirjoitettua kielta. (Valiverronen

1998, 20; Hall 1999b, 98.)

Rajatummassa merkityksessaan diskurssi on ryhmad lausumia, jotka tarjoavat
kielen sita varten, ettd voitaisiin puhua tietynlaisesta jotakin aihetta koskevasta
tiedosta - toisin sanoen representoida tata tietoa. Diskurssi my0s rajoittaa muita
tapoja, joilla aihe voitaisiin esittad. Toisin sanoen diskurssit ovat puhe- ja ajatte-
lutapoja; tapoja esittda eli representoida jokin kohde tai aihe. (Hall 1999b, 98.)
Voimme siis puhua autenttisuuden diskurssista (ja representaatioista), mikali
kokonaisuus on maariteltavissa koherentiksi kokonaisuudeksi.

Tietty diskursiivinen kaytanto sadtelee diskurssin muodostavia ilmauksia. Kay-
tantd synnyttdd joukon pakottavia lausumattomia historiallisia saantdjd, jotka
puolestaan maadrittavat tietylla sosiaalisella, taloudellisella, maantieteellisella tai
kielellisella alueella sen, mitd voidaan sanoa, kuinka se voidaan esittad, kuka
voi puhua, missd ja minka ehtojen vallitessa. Diskursiivinen kaytanto valvoo
tiedon jakautumista ja hierarkisoi tietyt diskurssit. (Lehtonen 1996, 68.) Siten
diskursseista puhuttaessa puhutaan aina my0s vallasta.

Hallin mukaan diskurssi rinnastuu sosiologien ideologiaksi kutsumaan ilmi-
0on: ”se on joukko lausumia tai uskomuksia, jotka tuottavat tietoa, joka palve-
lee tietyn ryhman etuja.” Hall kysyy, miksi diskurssi —termia on parempi kayt-
tda ideologian sijasta. Diskurssi —termin isd Michel Focault esittda yhdeksi pe-
rusteeksi sen, ettd ideologia perustuu jaottelulle “tosiin” (tiede) ja “epatosiin”
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(ideologia) maailmaa koskeviin lausumiin sekd uskomukseen, jonka mukaan
maailmaa koskevat tosiseikat auttavat meitd erottamaan todet lausumat epa-
tosista. Focault kuitenkin vaittda, etta sosiaalista, poliittista tai moraalista maa-
ilmaa koskevat lausumat ovat tuskin koskaan yksinkertaisesti tosia tai epatosia
ja ettd “faktat” eivdt auta meitd paattamaan vailla epdilyksen hdivaa lausumien
totuudellisuudesta tai ei-totuudellisuudesta — osin siksi, etta ”“faktat” voidaan
konstruoida monin eri tavoin. Focaultin tapa kayttaa diskurssin kasitetta on
siten yritys ottaa askel sivuun tdstd pulmasta, joka nayttda ratkeamattomalta;
sen selvittamisestd, mitka sosiaaliset diskurssit ovat tosia tai tieteellisia, mitka
taas epdtosia tai ideologisia. (Hall 1999b, 100-101.)

Representaation merkitys ei ole yksiselitteinen, ja se voi tarkoittaa monia asioita
kayttoyhteydestaan riippuen. Etymylogisesti voidaan ajatella, ettd representoi-
minen on jonkin saattamista uudelleen ldsnd olevaksi, joskin representaatio
voidaan ndhda myos fyysisenad edustamisena (esimerkiksi eduskunta represen-
toi Suomen kansaa). Toisaalta representoiminen voi olla jonkin symboloimista
tai kuvaamista. Taltd kannalta representaatio on jonkin esittamista jonkinlaisek-
si. Kielessa representoiminen korostaa sitd, ettd kielen symboli esittda represen-
toitavan asian uudelleen tai toisin, ei sellaisenaan. Sosiaalinen todellisuus ja sen
tavat, normit ja konventiot muovaavat sitd, mita mistakin voidaan (tai halutaan)
kulloinkin sanoa. Uudelleen esittamisen kohteena ei niinkdan ole “todellisuus
itse” vaan toiset sitd koskevat representaatiot. (Lehtonen 1996, 45-46.)

Téssa mielessd representaatioiden muokkaamassa maailmassamme elda sosiaa-
linen todellisuutemme valtarakenteineen; representaationa kieli on osa inhimil-
listd toimintaa. Erityisesti musiikista kirjoitettaessa on aina kyse jonkinlaisesta
representaatiosta, silld musiikin abstrakti luonne ei itsessdan ole yhtenevainen
puhutun kielen kanssa.

Mediatutkimuksessa ideologiasta puhuttaessa tarkeda on se, miten kieli toimii
ideologisesti. Kysymykseen vastaamisen kannalta olennaisia ovat representaa-
tiot, identiteetit ja suhteet. Oletettavasti median ja sen kautta levyarvoste-
luidenkin kielen ideologisuuteen sisdltyy tiettyja tapoja, joilla maailma esite-
tdan. Siten levyarvosteluissakin on kysymys myos valtasuhteista - ideologiat
ovat valintoja hyvan ja pahan, oikean ja vaaran sekd meidan ja muiden valilta.
Nama valinnat ovat sosiokulttuurisesti motivoituja, ja tekstien kautta niitd on
mahdollista tarkastella merkityksind. (Fairclough 2002, 23.)

Oma teoreettinen orientaationi korostaa sosiaali- ja yhteiskuntatieteisiin use-
ammin liitettdvaa konstruktiivista tutkimusotetta lingvistisen kielen tutkimisen
sijasta. Siten en keskity tutkimuksessani pelkdstdan kielen tasoon, vaan olen
adaptiiviseen tutkimustapaan viitaten pyrkinyt rakentamaan sosiaalista viite-
kehysta ja siten selittda aineistosta nousevia diskursseja. Yleensa diskurssiana-



13

lyysissa tutkitaan nimenomaan kielen tasoa; sitd, miten kielessa tuotetaan mer-
kityksid. Sosiaalisessa konstruktionismissa kielestd puhutaan pikemminkin to-
dellisuuden rakentamisen yhteydessd, ja koetaan kieli osaksi itse todellisuutta,
ei niinkdan kieltd osana todellisuuden tavoittamista. Nykyisin laadulliset mene-
telmat ovat saaneet kuitenkin vaikutteita toisiltaan ja sekoittuneet, ja siten dis-
kurssianalyysin ja merkityksistd kiinnostuneen kulttuurintutkimuksen rajat
ovat sumentuneet. (Eskola & Suoranta 1999, 195.)

Kuten Viliverronen toteaa, nykyiselle tekstintutkimukselle on ominaista eri
metodeja ja ndkokulmia yhdisteleva ”tyokalupakki-ajattelu”. Tama on korosta-
nut paitsi tulkitsijan roolia seka lisannyt tutkijan vastuuta. Siten teksteille ei ole
olemassa oikeita tulkintoja, ainoastaan paremmin tai huonommin perusteltuja.
(Valiverronen 1998, 36.)

2.3. Kriittinen diskurssianalyysi viitekehyksena

Kaytan tutkimukseni metodisena viitekehyksend Norman Faircloughin (2004;
2002; kts. my6s Heinonen 2005) kehittamaa kriittisti diskurssianalyysia (Critical
Discourse Analysis). Kriittinen diskurssianalyysi on erityisesti mediatekstien
(tuottamisen, kuluttamisen) analysoimiseen kehitetty menetelma. Kriittinen
diskurssianalyysi ndkee kielenkdyton sosiaalisena kaytantond yksilollisen toi-
minnan sijasta.

Faircloughin (2002, 75) mukaan ”kriittisyys” pyrkii erityisesti ottamaan huomi-
oon sen, ettd sosiaaliset kdytannot ja kielenkayttotavat ovat sidoksissa syy- ja
seuraussuhteisiin, joita emme normaalioloissa juuri lainkaan huomaa. Erityises-
ti kielenkdyton ja vallankdyton yhteys on useimmille epdselvd, vaikka ladhem-
min tarkasteltuna kieli on vallankaytolle elintarkea. Myos musiikkijournalistien
kayttamissa diskursseissa ja niiden oletuksissa tieto esitetddn usein itsestdan-
selvyyksina. Tallaisissa kaytannoissa on Faircloughin mukaan ideologista po-
tenssia (esim. musiikkijournalismin kaytannot). Kaytantoihin sisaltyva ideolo-
ginen tausta ja valtasuhteet jadvat usein kadytantoihin osallistumattomille ihmi-
sille nakymattomiksi, joka osaltaan yllapitaa valtasuhteita.

Fairclough ymmartaa kielen sosiaaliseksi ja yhteiskunnalliseksi toiminnaksi.
Tama tarkoittaa sitd, ettd kieli on sosiaalisesti ja historiallisesti vaihteleva toi-
mintamuoto, joka on dialektisessa (muovautunut yhteiskunnallisesti, on my0s
yhteiskunnallisesti vaikuttavaa) vuorovaikutuksessa yhteiskunnallisten aluei-
den kanssa. Kriittinen diskurssianalyysi tarkastelee kielta seka yhteiskunnalli-
sena tuotoksena etta vaikuttajana.

Jokainen teksti rakentaa aina yhtdaikaisesti sosiaalisia identiteettejd, sosiaalisia
suhteita seka tieto- ja uskomusjarjestelmia (toisin sanottuna identiteettejd, suh-
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teita ja representaatioita). Toisinaan jokin ndista aspekteista ndyttda nousevan
toisia merkittavimmiksi, mutta yleisesti voidaan olettaa kaikkien kolmen aspek-
tin toimivan kaikissa teksteissa.

Sen lisaksi, ettd kieli paitsi ylldpitad ja uusintaa naitd kolmea aspektia konven-
tionaalisella tavalla, voi se myos muuttaa ja uudistaa niitd. Se, onko tekstissa
hallitsevana konventionaalinen vai uusintava kielenkaytto, riippuu yhteiskun-
nallisista olosuhteista ja siita kuinka kieli toimii ymparistossaan.

Jokaisessa kielenkayttotapauksessa suhde kaytettavissa oleviin diskurssityyp-
peihin voi olla hyvinkin monimutkainen tai luova. Joskus yhta diskurssityyppia
voidaan kayttda hyvin yksiselitteisesti joissakin konventionaalisissa tilanteissa,
mutta usein kyse on myos monimutkaisista sekoituksista.

Fairclough kutsuu yhteison verkostoituneita diskursiivisia kadytantdja eli sen
tavanomaisia kielenkayttotapoja diskurssijarjestyksiksi. Tietyn yhteison tai in-
stituution diskurssijdrjestys rakentuu kaikista niistd diskurssityypeistd, joita
yhteis6/ instituutio kayttaa. Kayttamalla diskurssijarjestys —kasitetta Fairclough
haluaa korostaa kokonaisuuden eri osa-alueitten keskindisia suhteita.

Levyarvostelu on oma musiikkikirjoittamisen genrensd, ja sen voidaan katsoa
kuvastavan omaa sosiaalista kaytantoa, ja silla voidaan sanoa my0s olevan oma
diskurssijarjestyksensa. Voidaan olettaa, ettd levyarvostelulta odotetaan tiettya
informatiivista ja arvottavaa sisaltoa. Kirjoittajat ja lukijat ovat vuorovaikutuk-
sessa keskenddn ja he my0s yllapitavat voimassaolevaa diskurssijarjestysta. Le-
vyarvostelun sisdlld voidaan ndhda mm. erilaisia genrejd ja niiden diskursseja
jotka ovat vuorovaikutuksessa keskendan. Fairclough viittaakin genreihin ja
diskursseihin diskurssijarjestyksen keskeisind rakennusosina ja kategorioina.
Diskurssi on se kieli, jolla tietty sosiaalinen kaytdnto representoidaan tietysta
nakokulmasta.

2.3.1. Viestintatilanteiden analyysi

Diskurssijarjestyksen ohella analyysissa tulisi kiinnittda huomioita viestintati-
lanteeseen. Viestintdtilanteen kriittinen analyysi erittelee tilanteen kolmen eri
puolen - tekstin, diskurssikiytinnon ja sosiokulttuurisen kiytinnon keskinaisia suh-
teita. Tekstianalyysiin kuuluu perinteisesti lingvistisia analyysimuotoja, kuten
sanaston ja semantiikan analyysia seka kieliopin ja danteiden analyysia. Tekstin
analyysiin kuuluu kuitenkin my0s laajempien kokonaisuuksien, kuten raken-
teen analyysia. Tekstianalyysi kohdistuu seka tekstien merkitykseen ettd muo-
toon. Todellisuudessa ndita kahta on vaikea erotella, silld ne edellyttavat toisi-
aan. Tama tarkoittaa sitd, ettd merkityksia voi tuottaa vain muodoissa ja merki-
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tysten eroavuus edellyttdd muodollisia eroja. TyOhypoteesina voidaan pitaa
sitd, ettda muotojen ollessa erilaiset my0s merkityksissa taytyy olla eroja.

Menetelma olettaa, ettd tekstissa on yhtaaikaisesti kolme funktionaalista padka-
tegoriaa: ideationaalinen, interpersoonaalinen ja tekstuaalinen. Taten teksteistd voi-
daan tarkastella tieto- ja uskomusjdrjestelmid (ideationaalinen funktio; rep-
resentaatiot ja niiden taustalla vaikuttavat ideologiat) seka sosiaalisia suhteita ja
identiteetteja (interpersonaalinen funktio). Siispd jo yhden virkkeen kohdalla
voidaan tarkastella kuinka siina tulevat esiin kolme eri aspektia:

e tietyn sosiaalisen kdytannon representointi ja kontekstualisointi (ideatio-
naalinen funktio) — mahdollisesti tietyn ideologian tapaan

e tietynlaisen kirjoittaja- ja lukijaidentiteetin konstruointi (esimerkiksi sen
mukaan, korostuuko identiteeteissa status ja rooli vai yksilollisyys ja per-
soonallisuus)

e Kirjoittajan ja lukijan vélisen suhteen tietynlainen konstruointi (onko se
muodollinen/ epamuodollinen vai likeinen/etdinen)

(Fairclough 2002, 80)

Diskurssikdytannolla Fairclough tarkoittaa tekstin tuotannon ja tekstin kulu-
tuksen prosesseja. Diskurssikdytannot han jakaa edelleen institutionaalisiin ja
diskurssiprosesseihin. Institutionaaliset prosessit ovat nimensd mukaisesti luon-
teeltaan vakiintuneita ja sitda kautta kehittyneet institutionaalisiksi, kun taas
diskurssiprosesseihin kuuluvat olennaisina (merkitysten) muuntumiset, joita
teksteille tuotannon ja kulutuksen yhteydessa tapahtuu.

Faircloughin mukaan olennaista on se, kuinka viestintdtilanteen kolmen ulottu-
vuuden suhde esitetdaan (KUVIO 1): diskurssikaytanto toimii ikdan kuin valitta-
jana tekstin ja sosiokulttuurisen kdytannon valilld. Siten sosiaaliset kdytannot
muovaavat teksteja muuttamalla diskurssikdytannon luonnetta, eli tekstin tuo-
tannon ja kuluttamisen tapoja. Diskurssikdytannoillda on kaksijakoinen asema
suhteessa sen ollessa kulttuurin/ yhteiskunnan ja diskurssien, kielen ja tekstien
valissa. Tama suhde tuottaa institutionaalisten prosessien ja diskurssiprosessien
valisen eron. Diskurssikaytannon luonnetta selventaa erityisesti jo aikaisemmin
esitelty ero konventionaalisten ja luovien diskurssikdytantdjen valilla. Diskurs-
sityyppejdhan (genrejen ja diskurssien muodostelmia) voidaan siis kdyttaa joko
normatiivisesti toistaen tai luovasti sekoittaen.
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tekstin tuotanto

TEKSTI

tekstin kulutus

DISKURSSIKAYTANTO

SOSIOKULTTUURINEN KAYTANTO

KUVIO 1. Viestintitilanteen kriittisen diskurssianalyysin viitekehys

Tassa pisteessa kriittisen diskurssianalyysin kaksi perspektiivia - viestintatilan-
ne ja diskurssijdrjestys kohtaavat. Kysymykseksi nousee se, perustuuko viestin-
tatilanne normatiiviseen vai luovaan diskurssijarjestykseen ja mika vaikutus
silla diskurssijdrjestykseen - uusintaako se olemassa olevia rajoja ja suhteita vai
muotoileeko se niitd uudella tavalla. Luovan diskurssikaytannon tapa sekoittaa
eri genreja ja diskursseja on usein monimutkainen. Toisaalta monimutkainen-
kin diskurssikdytantd saattaa muuttua konventionaaliseksi - ndin voi katsoa
tapahtuneen levyarvostelun tekstigenressa.

Fairclough sanoo konventionaalisen diskurssikdytannon toteutuvan yleensa
tekstissd, joka on muodoltaan ja merkityksiltidn suhteellisen yksiaineksinen,
kun taas luova diskurssikdytanto toteutuu muodoiltaan ja merkityksiltaan mo-
niaineksisissa teksteissd. Analyysin kannalta kiinnostavinta on usein luovan
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moniaineksisen tekstin suhde sosiokulttuuriseen kaytantoon. Fairclough olettaa
monimuotoisen ja luovan diskurssikdytdinnon syntyvan epavakaiden, vaihtele-
vien ja muutoksille alttiiden sosiokulttuuristen kaytantojen parissa. Konventio-
naalisten kaytantdjen oletetaan puolestaan vallitsevan sielld, missa sosiokult-
tuurinen kaytanto on suhteellisen muuttumaton. Siten tiedotusvalineiden teks-
tit voivat olla yhteiskunnallisten muutosten herkkia mittareita. Muutokset ovat
usein luonteeltaan alustavia, sekavia, ja keskeneraisid, ja tulevat esiin tekstien
moniaineksisuudesta ja ristiriitaisuudesta. Yhteiskunnalliset ristiriidat tulevat
usein esiin moniaineksisissa teksteissa, joten ne ovat merkittavaa aineistoa tut-
kittaessa ristiriitoja ja sitd kautta muutosta. (Fairclough 2002, 83.)

Diskurssikdytannoissa luovuus edellyttda yleensa tiettyja yhteiskunnallisia olo-
suhteita kuten muutosta ja epavakautta. Luovuus —termin individuaalisten
konnotaatioiden ei pidd antaa johtaa harhaan - diskursiivinen luovuus johtuu
yhteiskunnallisista olosuhteista yksilon luovien ominaisuuksien sijaan.

Fairclough (2002, 84) nostaa yleensa kuvailevan, lingvistisen analyysin rinnalle
tulkitsevan intertekstuaalisen tekstianalyysin, jonka han sijoittaa tekstin ja dis-
kurssikdytannon rajalle. Intertekstuaalisessa analyysissa tekstid tulkitaan koros-
taen diskurssikaytantod, etsien jalkia diskurssikaytannoista. Intertekstuaalisen
analyysin tavoitteena on eritelld genreja ja diskursseja, jotka artikuloituvat teks-
tissd samanaikaisesti. Analyysissa selvitetaan, millaisia genreja ja diskursseja
tekstin taustalla on ja mita jalkia niista on tekstissa.

Viestintatilanteen sosiokulttuurista ulottuvuutta voidaan tarkastella erilaisilla
abstraktiotasoilla. Analyysi voi keskittya tiettyyn tilannekontekstiin, tilannetta
ympadrdiviin  institutionaalisiin konteksteihin tai jopa koko yhteiskun-
nan/kulttuurin kehykseen. Tilanteen ymmartamiseksi joskus voi olla oleellista
kaikkien tasojen kontekstien selvittiminen. Vaikka analyysiin voi sisallyttaa
mukaan useita sosiokulttuurisia ndkokohtia, Faircloughin mukaan hyodyllista
on eritelld kolme aspektia, taloudellinen, poliittinen (vallan ja ideologian kysy-
mykset) ja kulttuurinen (arvon ja identiteetin kysymykset).

Viitekehys on Faircloughin mukaan kayttokelpoinen monien erilaisten paino-
tusten yhteydessa. Tutkimuksessa voidaan keskittya diskurssikaytantoon teks-
tin tuotanto — tai kulutusprosessien kannalta. Vaihtoehtoisesti voidaan keskit-
tya tekstiin tai sosiokulttuuriseen aspektiin. Vaikka analyyseissa keskityttai-
siinkin ainoastaan johonkin aspektiin, on viestintdtilanteisiin Faircloughin mu-
kaan tarkeda syventyd monipuolisesti.
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3 MUSIIKKIJOURNALISMIN KENTTA JA KRII-
TIKON ASEMA

Jos journalismin tarkeimpand ja laajimpana tehtivdnd on maailmaa koskeva
tiedonvalitys, musiikkijournalismin laajin tehtdavd koskee musiikkia koskevan
tiedon valittamista. Journalistin tyon tarkoituksena on yleisesti ideoida, taus-
toittaa ja kirjoittaa juttuja kohteenaan mahdollisimman suuri yleis6. Musiikin
erikoislehtien kohdalla lehdet pyrkivat kohdentamaan julkaisuaan toisistaan
erilaisille yleisoille, tehden taman usein erikoistumalla yhteen tai useampaan
musiikin genreen.

Mihin musiikkijournalismia ja kritiikkiad ylipdataan tarvitaan? Musiikin ja mu-
siikkilehtien suhde voidaan nahda symbioottisena, joskin musiikkijournalismin,
kuten journalisminkin yleisiin tehtdviin kuuluu tiedon valittdimisen, ilmoitusti-
lan myymisen ja elamysten tarjoamisen (viihdyttamisen) lisdksi keskustelun
herdttiminen. Keskustelun herdttimisen yhteydessa journalisteista (journalis-
mista) puhutaan yhteiskunnan vahtikoirina, tiedotusvélineiden valvoessa esi-
merkiksi talouselamadn, poliitikkojen ja viranomaisten toimintaa. Tédssd koros-
tuu median rooli vaikuttajana ja vallankayttdjana, joskin se voidaan nahda
my0s osana demokratian toteutumista (Huovila 2005, 7-9).

Journalismi ndahdaan yleisesti yleison / lukijoiden palvelutehtavana, joskin ylei-
son palveleminen yhdistettyna ammattietiikkaan korostaa riippumattomuutta,
jossa pyritddn tuottamaan objektiivista tietoa useista eri nakokulmista. Lehti-
ranta (1993, 12) ndakee musiikkijournalismin palvelevan yleison lisdksi my0s
kehittyvaa musiikkieldmaa: Lehtirannan mukaan musiikkijournalismin merki-
tys selvida kun vastaamme kysymykseen ”Jos musiikkijournalismia ei olisi, mi-
ta sellaista emme tietdisi, jonka nyt tieddamme ?”.

Kun musiikkijournalismia pyritdan tarkastelemaan ilmiona, sen historia ja ny-
kypdiva osoittautuu varikkaaksi erilaisten diskurssien kentéksi jonka pyrkimys
objektiivisuuteen on aina suhteessa erilaisiin yhteiskunnallisiin liikkeisiin, ku-
ten esteettisiin kaytantoihin ja ideologioihin. Musiikkijournalismin “totuutta”
voidaan etsid vain sen valittdmasta todellisuudesta — niista representaatioista ja
traditioista joihin intertekstit kiinnittyvat.
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3.1. Musiikkikritiikki suomalaisissa sanomalehdissa

Musiikin arvostelu alkoi kehittyd omaksi eriytyneeksi instituutiokseen yhteis-
kunnan modernisaation myo6ta. Euroopan keskusmaissa modernisaatioon liit-
tyva tyonjaon eriytyminen alkoi jo 1700-luvulla musiikkiarvostelun ammatti-
maistuessa Suomessa vasta 1800-luvun lopulla. (kts. luku 4; Sevanen 1998, 23;
Sarjala 1994.) 1800-luvun puolessavalissa Suomessa alkoivat toimia ensimmai-
set ammattimaiset musiikin arvostelijat, joskin latinan- ja ruotsinkielista kirjalli-
suuskritiikkia kirjoitti mm. Henrik Gabriel Porthan jo 1700-luvulla (Hurri 1993a,
13; Sarjala 1994,50).

Nykyisen taidejarjestelmdn perustukset rakennettiin Suomessa 1880-luvulla
keskeisten kulttuuri-instituutioiden syntymisen myo6ta. Tama vaikutti luonnol-
lisesti my0s sanomalehtien kulttuurijournalismin sisaltoon. Helsinkiin oli myos
syntynyt riittdva konserttimusiikista kiinnostunut taideyleiso, joka mahdollisti
orkesteri-instituution synnyn. Sarjalan (1994, 26) mukaan yleison kiinnostus oli
osittain musiikkikritiikin harjoittaman makunormituksen seuraus. Helsinkildi-
sen musiikkiarvostelun esteettisiin perusarvoihin kuului oletus orkesterimusii-
kin ylempiarvoisuudesta suhteessa muuhun musiikkiin (Sarjala, 167-170). Or-
kesterimusiikin ollessa yksinomaan julkisen konserttielaman yllapitama musii-
kin laji, se tarvitsi tuekseen konserttikritiikkia joka pyrki korostamaan sen mer-
kitystd ja houkuttelemaan kuulijoita. Sarjalan mukaan suomalainen musiikki-
kriitikko-instituutio onkin kehittynyt nimenomaan konsertti-instituution tar-
peisiin ja palvelemaan sen intresseja.

Merja Hurrin (1993b, 74) mukaan sanomalehtien kulttuuriosastojen yleisin kir-
joitustyyppi vuosina 1945-85 oli teatteriuutinen musiikkiarvostelun ollessa nel-
jannella sijalla. Suosituin taidelaji oli kuitenkin musiikki: siihen liittyi keskimaa-
rin viidennes (21%) kaikista kulttuuriosastolle sijoitetuista kirjoituksista. Hurrin
mukaan tdma on vallitseva tilanne niin suomalaisissa kuin kansanvalisissakin
sanomalehdissa.

Kulttuuriosastojen sisaltoja hallitsevat taidekulttuuri ja sen perinteiset muodot
(musiikki, teatteri, kirjallisuus ja kuvataide). Niiden osuus vuosina 1945-85 on
ollut keskimaarin 68% kaikista kirjoituksista. Taidekulttuurin (kulttuuri taitee-
na) nakokulma on hallitseva (59 % kirjoituksista) kuten my6s kirjoitukset am-
mattitaiteesta (70 %). Edelliset lienevat usein limittdisia sisalloiltaan, taide on
usein juuri ammattitaidetta (vrt. harrastajataide). Lisdaksi uutiset (59%), yleisoti-
laisuudet (56%) ja padkaupungin kulttuuritarjonta (53%) olivat keskeisia sisalto-
ja. (Hurri 1993a, 17.)
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Tulostensa valossa Hurri esittdadkin kulttuuriosastojen lehtien olevan taidekult-
tuuria, uutiskulttuuria, ammattilaiskulttuuria, paakaupunkilaiskulttuuria’, ly-
hytaikaisten tapahtumien kulttuuria ja harvojen saavutettavissa olevaa kulttuu-
ria. Se, ettd tulokset saattavat tuntua triviaaleilta liittyy koko kulttuurijourna-
lismin vallitsevaan kaytantoon nahda kulttuuri taiteena ja musiikki erityisesti
taidemusiikkina. Hurrin mukaan my0s muutokset ovat mahdollisia ja osin
muutosta on myo6s tapahtunut. Populaarikulttuurin osuus on 1945-85 selvasti
kasvanut. Hurrin mukaan voidaan my0s ajatella toisenlaisiin kdytantoihin pe-
rustuvia kulttuuriosastoja, jotka voisivat rakentua esim. ei-taidekeskeisyyden ja
populaari- tai harrastajakulttuurin arvojen varaan. Maarallisen analyysin valos-
sa kulttuuriosastojen silmiinpistavin piirre on niiden sisallon staattisuus: vuosi-
na 1945-80 niiden painotukset ovat muuttuneet hammastyttavan vahan. Toinen
piirre Hurrin mukaan on kulttuuriosastojen yhdenmukaisuus: lehden poliitti-
sesta kannasta huolimatta painotukset ovat lehtien valilla muuttuneet hammas-
tyttavan vahan. Sosiaalisen kdytannon yhdenmukaisuus ehdottaa sitd, etta kult-
tuuriosastojen sisdltod ohjaavat esteettisen osakulttuurin arvot, joissa taidekes-
keisyys, ammattitaide ja teoskeskeisyys nayttelevat hallitsevaa osaa. (Hurri
1993a, 17.)

Vuosina 1945-1985 kulttuuriosastoissa julkaistuista musiikkikirjoituksista 87%
kasitteli klassista musiikkia tai taidemusiikkia. Tyypillisesti sanomalehden mu-
siikkiarvostelu kasittelee ammattimaisten esittdjien suorittamaa klassisen mu-
siikin konserttia, joka on pidetty padkaupunkiseudulla tai jossakin muussa suu-
ressa kaupungissa.

Sanomalehdissa julkaistuista arvosteluista suurin osa kasitteli konserttimusiik-
ki-esityksia. Naiden taidekulttuuriksi maadriteltdavien kirjoitusten osuus oli
16,6% kun populaarikulttuuriin katsottavalle musiikille tilaa riitti vain 1,3%
verran. Vaikka sanomalehdet ovat aina arvostelleet my6s populaarikulttuuriksi
katsottavia levyja*, populaarikulttuuria edustavien levyjen tms. arvosteluista

3 Tutkimuksen aineistona paakaupungin alueella ilmestyvét (ilmestyneet) sanomalehdet

4+ Populaarikulttuuriin katsottavia levyja arvostellaan usein perinteisten kulttuuriosastojen ul-
kopuolella. Ajanviete-, kuva ja &édni- tai levyosastosivujen aineisto késittelee useimmiten popu-
laarimusiikkia ja dénilevytuotantoa. Lahtokohtaisesti se ottaa arvioinnin kohteeksi déanilevyn
konserttitapahtuman sijasta. (Hurri 1993b, 74.)
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ovat vastanneet usein tapauskohtaisesti erilliset avustajat, kun taidemusiikiksi
katsottavan musiikin kirjoittamisesta vastasivat yleensa vakituiset toimittajat.
Ensimmaiset rock-musiikin levyarvostelut nahtiin 1960-luvun sanomalehdissd,
jolloin arvosteleminen tapahtui aluksi taidemusiikkikriitikoiden® toimesta. Ar-
vosteluiden ndakokulma ei valttamatta tavoittanut musiikin olennaisia piirteitd,
koska kirjoittajien kasittelytapa ja kritiikin traditio tuli perinteisen musiikkitie-
teen alueelta. Rock-lehdiston kehittyessa alalle tuli enemmaén populaarimusii-
kin genreihin perehtyneita kirjoittajia. (Oesch 1989, 36-37.)

Populaarimusiikin seuraamiseen tarkoitettu media on ollut ja on ensisijaisesti
edelleenkin populaarimusiikin aikakauslehdisto. Hurrin (1993a, 17) mukaan
populaarimusiikki on saanut kasvavasti palstatilaa sanomalehdissakin aikava-
lilla 1945-1985. Populaarikulttuurin osuus lehtikirjoituksista talla aikavalilla oli
keskimaarin 6,5% - luku joka on oletettavasti edelleen kasvanut vuoden 1985
jalkeen (vuonna 1985 osuus oli jo 15,5 %). Tata olettamusta tukee yleinen popu-
laarimusiikin ja -kulttuurin arvostuksen nousu, koulutuksen lisdantyminen se-
ka siitd kiinnostuneen yleison lisddntyminen. Toisaalta voidaan myos esittda,
ettd perinteinen arvoasetelma korkean ja populaarin vililla on menettanyt mer-
kitystddn — postmodernit kulttuuriteoriat kertovat sanomaa korkean ja popu-
laarin sekoittumisesta ja viihteellistymisesta (Lehtonen 1999, 11). Kulttuurintut-
kija Douglas Kellner ehdottaa ajallemme olevan ominaista kaiken kauppatava-
raksi muuttuminen, individualismi, sirpaloituminen, konkretisoituminen ja
kulutuskulttuuri (Kellner 1998, 291). Toisaalta postmoderni prosessi ei ole mur-
tanut modernin yhteiskunnan tuottamaa taidekulttuuria ja sen asemaa viralli-
sena korkeakulttuurina, joskin sen asemasta ja suhteesta populaarikulttuuriin
keskustellaan yha uudelleen ja uudelleen.

5 The Timesin kriitikko William Mann julkaisi ensimmadisten joukossa The Beatlesia koskevan
arvostelun 1963. Kirjoitus oli ensimmainen rock-musiikkia koskeva arvostelu sanomalehden
kulttuurisivulla. Mann kaytti arvostelussaan klassisen musiikkitieteen sanastoa ja estetiikkaa
(Frith 1988, 177; Oesch 1989, 37.)
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3.2. Musiikin aikakauslehtien historia osana daniteteollisuuden
historiaa

Viime vuosisadan aikana varsinkin populaarimusiikin aikakaus- ja erikoisleh-
det kehittyivat ldheisessa suhteessa daniteteollisuuteen. Nykyisenkaltaisen ai-
kakauslehden formaatti kehittyi kuitenkin jo 1700-luvun alkupuolella® ja toki
my06s musiikkiin erikoistuneita lehtia oli ilmestynyt jo ennen 1920-lukua, jolloin
aaniteteollisuuden markkinat merkittavalla tavalla kasvoivat (kts. Gronow &
Saunio 1990; Muikku 2001, 39-42). Kun 1800-luvulla nuotteja kauppaavan mu-
siikkiteollisuuden ensisijainen kohderyhma olivat porvarilliset naiset, viimeis-
taan 1920-luvulla danite syrjaytti nuotit” suosituimpana musiikin vélittamisen
mediana ja siita alkoi kehittya konsertti-instituution rinnalle uusi teostyyppi,
jonka myota musiikkiesityksid voitiin kuunnella ja arvioida kuten eldvaa kon-
serttiesitysta.

Adnilevyi pidettiin 1900-luvun alkuvuosina pikemminkin leluna kuin vakavas-
ti otettavana teostyyppind. Vaikka populaarit levytykset kavivét jo tuolloin tai-
demusiikin levytyksid paremmin kaupaksi, oli taidemusiikin levyttiminen tar-
kedd my0s danitallenteiden arvostuksen nostamisen vuoksi. Oopperalaulajat
olivat tuon ajan suuria tahtia, yhtena heista Milanon La Scalassa tyoskennellyt
Enrico Caruso, josta tuli ensimmainen menestynyt levytdhti. (Gronow & Saunio

1990, 50-53.)

Vaikka Edison keksi fonografin jo vuonna 1877, se yleistyi kotikdytossa vasta
1900-luvun vaihteessa. Syy viiveeseen johtui teknologian puutteellisuudesta:
Edisonin fonografin danenlaatu oli huono eikd se kyennyt tallentamaan aanta.
Edisonin keskittyessa “tarkeampien” keksintdjen kehittamistyohon, Charles

¢ Edward Caven Englannista vuonna 1731 perustama Gentleman’s Magazine oli aikakautensa
vaikutusvaltaisimmista aikakauslehdistd. Lehtityyppi oli suunnattu ylaluokkaisille herrasmie-
hille, ja se sisélsi ensisijaisesti kirjallisuuskritiikkeja ja tyyli- ja makukeskustelua, johon liittyi
my0s valistus- ja poliittishenkistd ajatustenvaihtoa kirjallisuuden ja taiteen tehtdvista. (Kal-
lioniemi 1995, 36.)

7 Musiikkiteollisuus oli syntynyt 1800-luvulla harjoittamaan kustannusliiketoimintaa (erityisesti
Tin Pan Alley). Nuottien myynti kolminkertaistui vuosina 1890-1909 huippuvuoden ollessa
1910, jonka jdlkeen myynti vaheni tasaisesti. (Gronow & Saunio 1990.)
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Sumner Tainter ja Chisester Bell kehittivat 1885 fonografin pohjalta grafofonin,
jonka vahalieriolle saatettiin tallentaa danta. 1888 Edison suoritti vastaiskun
patentoimalla parannetun fonografin. Erindisten vaiheiden jdlkeen Edison osti
oikeudet molempiin patentteihin ja toi markkinoille vuonna 1896 “Home Pho-
nograph” -mallin, “konserttikoneen” joka oli nimensakin mukaisesti suunnattu
kuluttajamarkkinoille. (Gronow & Saunio 1990, 19-27.)

Kun &anitettd alettiin hyodyntaa kaupallisesti 1900-luvun alussa, syntyi suu-
rimpiin aanitealan tuottajamaihin aanilevyalan ammattilehtia. Billboard alkoi
ilmestya Yhdysvalloissa 1894 ja Music Hall Isossa-Britanniassa jo 1877 (Leonard
& Strachan 2003). Phonographische Zeitschrift alkoi ilmestyd Saksassa vuonna
1900. Yhdysvalloissa johtava julkaisu oli tuohon aikaan Talking Machine News.
Lehden nimi on kuin pala danilevyn teknologiahistoriaa - fonografia markkinoi-
tiin aluksi erityisesti sanelukoneena. Vuonna 1924 Oxford University Press jul-
kaisi Percy Sledgen kirjan The first book of the gramophone record, jossa kriitikko
esitteli lukijoille 50 maailman parasta danilevya. (Gronow & Saunio 1990, 96.)

Markkinoilla oli tarjolla kuitenkin vain ammattilehtid, eika tavallisille levyhar-
rastajille ollut tarjolla yhtdkaan aikakauslehted. Varakas englantilainen musii-
kinharrastaja Compton Mc Kenzie perusti edelleen ilmestyvan The Gramophone -
lehden vuonna 1923 suunnattuna itsensa kaltaisille klassisen musiikin harrasta-
jille. Gramophone -termi viittasi osaltaan myos 1920-luvulla kaytettavaan tekno-
logiaan - gramofonin tultua markkinoille ja mikrofonitekniikan ja sahkoisen
vahvistamisen kehittymisen myo6ta my0s danentallennus ja -toisto kehittyivat
huomattavasti. (Gronow & Saunio 1990, 96.)

Modernin populaarimusiikin aikakauslehdistd syntyi jazzin valta-aikana, ja
vuonna 1926 perustettu Melody Maker (Iso-Britannia) oli jazzia kasitteleva yleis-
lehti sekda muusikoille etta jazz-yleisolle. Se aloitti ammattilehtend kasvavalle
jazz- ja tanssiyhtyemuusikoiden joukolle ja oli pitkddn ainoa kattavan ja tasmal-
lisen tiedon antaja jonka vuoksi sitd myos alettiin kayttaa myos kuluttajalehtena
(Frith 1988, 175). Seuraavan 20 vuoden aikana eri maissa perustettiin samankal-
taisia lehtid: Yhdysvalloissa Down Beat (1934), Ranskassa Jazz Hot (1935), Iso-
Britanniassa Jazz Journal (1948) ja Australiassa The Beat (1949). (Leonard &
Strachan 2003.) Suomen vanhin yhtajaksoisesti ilmestynyt lehti Rytmi aloitti
vuonna 1934.

1950- ja 1960 —luvuilla Britanniassa alkoi ilmestya teinipop-markkinoille suun-
nattuja poplehtid. New Musical Express (NME, 1952) aloitti nimella Musical Ex-
press (1946), muita vastaavia julkaisuja olivat Record Mirror (1953) ja Disc (1958).
(Leonard & Strachan 2003.) Nykyvastineensa Brittildiset teini-pop -lehdet saivat
kotimaisesta Suosikista, joka aloitti Suomessa toimintansa vuonna 1953 Musiikki-
Viestin nimelld. Vaikka Musiikki-viestin kirjoitustapa ldhenikin nuortenlehtia, se
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oli yleismusiikkilehti joka kasitteli lahes kaikkia musiikinlajeja: vithdemusiik-
kia, iskelmaa, jazzia ja taidemusiikkia. 1950-luvulla Suomessa ilmestyi myos
Ajan Sivel (1955-1963), jonka kohderyhmaéana olivat teini-ikdiset tytot. 1950-
luvulla ilmestyneet lehdet olivat musiikilliselta sisalloltdan kevyitd, eika mu-
siikkia/artisteja kohtaan esitetty juuri kriittisia puheenvuoroja (Oesch 1989, 42).

Frithin mukaan 1950-luvun musiikkilehdet olivat sisalloltaan 1930-luvun elo-
kuvafanien lehtien kaltaisia. Musiikkilehdisto oli musiikkiteollisuuden yksi
osanen, ja lehdiston kasvu heijasteli yksinkertaisesti levyjen ja niiden myynnin
kasvavaa merkitystd. My0s ammattilehtena aloittanut Melody Maker kiinnostui
levyjen julkisuudesta ja kohdensi lehtedan pop-yleisolle. 1950- luvun pop-
lehtien keskiossa olivat tahdet: lehdet uutisoivat siten viimeisimmista levytta-
neistd tahdista, listoille nousijoista joiden huomioarvo perustui niiden suosioon.
Kriittisid ndkokulmia musiikkiin ei esitetty — hyva musiikki tarkoitti suosittua
musiikkia. Lehtien siséltoihin kuuluivat my0s artistien haastattelut korostettui-
na human-interest —yksityiskohdillaan. (Frith 1988, 175-176.)

1960-luvun aikana rock alkoi tuottaa ajatuksia itsestddn taiteena - syntyi teini-
popmarkkinoista ja mustasta “kaupallisesta” discosta erottautumaan pyrkiva
rockyleiso, jolla oli mielipiteitd musiikista. Taman ideologian valittiminen ta-
pahtui erityisesti amerikkalaisten underground-lehtien valitykselld, jotka piti-
vat rockia underground-kulttuurin perusmuotona. Underground-kulttuuri ei
ollut kiinnostunut musiikista sellaisenaan vaan erityisesti siihen liittyvasta ela-
mantyylista: “huumeista, seksista ja vallankumouksesta”. (Frith 1988, 177.)

3.3. "Uudet” musiikkilehdet ja rock-kritiikin lahtékohdat

Nykyisen kaltaisen rock-kritiikin perustan sanotaan olevan 1960-luvun amerik-
kalaisessa underground-lehdistdssd ja erityisesti pienlehdissd. Underground-
kulttuuri oli osa vasemmistolaista vastakulttuuria, ja sen suhtautuminen “kau-
palliseen” pop- musiikkiin oli osa laajempaa vastakulttuurista agendaa, ja se
sopi my0s yhteen rockmuusikoiden ja -fanien itsemaarittelylliseen uudistumis-
pyrkimykseen taiteena. Rock “uuden” nuorison musiikkina saikin nopeasti so-
siaalisia ja poliittisia merkityksia ja soi hippiliikkeen pyrkimyksien taustalle
sopivana “soundtrackina” - merkkina poliittisesta ja kulttuurisesta kritiikista.

Frithin (1988, 177-178) mukaan amerikkalainen rocklehdisto kehittyi kahdesta
lahteesta: todellisesta underground-lehdistosta (1964 LA Free Press; Berkeley
Barb; Village Voice) ja uusista erikoistuneista musiikkilehdistd. Underground-
lehdissa rock ilmaisi nuorten uuden yhteisollisyyden arvoja, jotka asettuivat
vastakkaisiksi erityisesti teini-ikdisia ensisijaisina markkinoinaan pitdvaa mu-
siikkiteollisuutta vastaan. Vuonna 1967 perustetun Underground Press Syndicaten
mukaan vuonna 1969 USA:ssa julkaistiin saanndllisesti 125 jasenlehted ja 200
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satunnaisesti ilmestyvada lehted. Tdarkedd ei sindnsa ole lehtien maara vaan un-
derground-lehtien ideologinen vaikutus uusiin erikoistuneisiin musiikkilehtiin,
fanzineihin joista Crawdaddy (The Magazine of Rock: Crawdaddy) alkoi ilmestya
vuonna 1966. Muutaman vuoden kuluessa alkoivat ilmestyda myos Mojo-
Navigator, Fusion ja Creem. Lehtien muoto, tyyli ja kiinnostuksen kohteet vaihte-
livat, mutta yhteista niille oli rockin kohtelu vakavana kulttuurin muotona. Ne
myo0s tekivat samat yhdistelyt rockin ja tietyn elaméantyylin valilld kuin under-
ground-lehdet.

Pienlehdille ominaisella tavalla Crawdaddyn kirjoittajat olivat opiskelijoita ja
musiikkifriikkejd, ja sen vapaasti assosioivaa kirjoittamista saattoi ymmartaa
vain asiaan vihkiytynyt lukija. Levyarvosteluiden kirjoitustyylille oli tyypillista
tajunnanvirtatekniikka, filosofointi, levyn arviointi historiallisesta nakokulmas-
ta ja etenkin 1970-luvulla yleistynyt analysoiva kirjoitustapa. Lehti ei niinkaan
kehittanyt maarattya kirjoitustyylid vaan pikemminkin ennakoi ja antoi mallin
useille pienjulkaisuille, joita etenkin USA:n lansirannikolla tehtiin 1960-luvun
puolivalissd. (Oesch 1989, 39.) 1960-luvulla kehittynyt uuden journalismin suun-
taus (New Journalism) kehitti journalistisia kdytadntoja asiapainotteisesta kirjoit-
tamisesta fiktion suuntaan. Tamd vaikutti myos uusien musiikkilehtien
imaisuun 1960-luvun lopulla. (Shuker 2001, 84-85.)

Pienlehdet (vrt. underground-lehdistd) syntyivét vastapainoksi kaupalliselle
musiikkilehdistolle, ja nimensa mukaisesti ne olivat usein vain yhden tai pienen
ryhmaén toimittamia ja kustantamia julkaisuja. Tunnusomaisia piirteita niille
olivat epasaannollisyys, pieni levikki ja lyhytikaisyys. Joistakin kuitenkin kehit-
tyi ammattimaisia ja hyvin toimitettuja aikakauslehtid. Fanzinet omaksuivat
rockin uuden estetiikan pienlehdilta, kuten myos rinnalle perustetut prozinet,
joiden ldhtokohtana oli taloudellisen voiton tuottaminen yhdistamalla rock-
journalismi perinteisiin lehdenteko- ja markkinointikeinoihin. (Oesch 1989, 39.)

Vuonna 1967 San Franciscossa ensimmaisen kerran julkaistu Rolling Stone oli
tarkein uusista musiikkilehdista (prozineista). Lehden perustaja Jann Wenner
“halusi julkaisun, joka keskittyisi rock-musiikkiin, mutta kattaisi nuorisokult-
tuurissa myo6s kaiken muun.” Lehden ensimmadiset vuodet osoittivat, ettd teh-
tava ei olisi helppo — uuden rock-ideologian ja rockin myynninedistamisen vaa-
timusten valille oli syntynyt ristiriita. Vastakkain asettuivat taide ja talous, joi-
den vaatimusten ristituleen Rolling Stone joutui. Levy-yhti6t olivat mainostaji-
na tarkeimpid lehtien rahoittajia, kun taas underground-lehdista palkatut toi-
mittajat edustivat uutta, kriittistd yleisod. Levy-yhtiot eivat vield ymmartaneet
uuden yleisonsa ideologiaa mika johti vastakkainasetteluihin ja journalistien
erottamisiin. Rolling Stonen englantilaisen toimiston journalistit saivat potkut
seuratessaan liian kirjaimellisesti undergroundin kaytantdja ja politiikkaa —
ruokkivan kétta ei tullut purra. (Frith 1988, 178-179.) Konfliktit olivat seurausta
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negatiivisista arvioista ja kritiikista levy-yhtididen toimintaa kohtaan — massa-
kulttuurin kritiikista oli yleisesti tulossa osa (my0s) rock-kritiikkia.

Yhdysvalloissa Rolling Stone vakiinnutti hiljalleen asemansa suosituimpana
uutena julkaisuna. Se kehitti syvalle luotaavien reportaasien tyylin: esimerkiksi
raportit Woodstockista ja Altamontin festivaaleilta olivat hyvin kattavia. Frithin
(1988, 179) mukaan seka rock-ideologien etta daniteteollisuuden toiveet kohdis-
tuivat erityisesti Rolling Stoneen. Jannitteet ndiden kahden vaililld olivat kui-
tenkin edelleen olemassa. Vuonna 1971 lukuisten kriisien ja henkilonvaihdosten
myota kavi selvadksi, ettd daniteyhtididen toiveet tulisivat tyydytetyiksi — Frithin
mukaan Rolling Stone sitoutui amerikkalaiseen musiikkiteollisuuteen.

Musiikkilehdet eivat kuitenkaan missdaan tietyssa pisteessa vaihtaneet puolta.
Niin Rolling Stonen kuin muidenkin musiikkilehtien toiminta on alusta asti ol-
lut palvelua niin musiikin kuluttaja- kuin tuottajamarkkinoilla (levy-yhtiot).
Uudet musiikkilehdet eivat esittdneet mitdadn perustavanlaatuista muutosta
musiikkiteollisuuden tdhtijarjestelmaan. Lehdet olivat edelleenkin fanilehtid, ja
musiikkiteollisuuden ja —lehtien valilld on aina ollut riippuvuussuhde. Uudet
lehdet erosivat aikaisemmista fanilehdista kuitenkin siing, ettd ne suhtautuivat
musiikkiin vakavasti ja kriittisesti. Levy-yhtiot alkoivat hiljalleen myontya uu-
delle kdaytannolle, joka voitiin katsoa myos merkiksi lehden uskottavuudesta.
CBS:n Clive Davisin sanoin Rolling Stone kritisoi musiikkia suojellakseen itse-
aan ”itsensa myymisen syytteiltd” niin kutsutun musiikkiteollisuudenvastaisen
lukijakunnan taholta (Frith 1988, 180).

Huomattavaa on, ettda uudet musiikkilehdet eivat olleet levy-yhtididen omista-
mia monien 1950 -luvun lehtien tapaan. Underground-lehdilta peritty ideologi-
nen voima oli sen yhteisollisissd, “autenttisissa” juurissa. Vaikka Rolling Stone
ei ollut levy-yhtididen omistuksessa, sen riippuvuus musiikkiteollisuudesta ei
1970-luvun alussa ollut pelkastdan valillista: daniteyhtiot avustivat avokatisesti
sitd sen alkuvuosien taloudellisissa vaikeuksissa.® Vuonna 1973 lehti muuttui

8 WEA lainasi Rolling Stonelle 100 000 dollaria, CBS auttoi jakelussa ja hallinnossa. Lisdksi levy-
yhti6ilta tulivat kaytannossa lahes kaikki lehden mainostulot. (Frith 1988, 180.)
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yleisaikakauslehdeksi’, jollaiseksi sitda voidaan nykypdivandkin kutsua. (Frith
1988,180.) Sen lukijakunta koostui 20-35 —vuotiaista (enimmaékseen valkoisista
miehistd), samasta yleisOstd, josta aaniteyhtiot olivat tulleet kiinnostuneeksi.
Lehti ilmestyy edelleen ja on vakiinnuttanut asemansa padtoimittajansa edus-
taman sukupolven lehtena. Kuten Oesch (1989,40) toteaa, lehden painopiste on
amerikkalaisessa rockkulttuurissa ja siihen liittyvassa kulutusideologiassa.

” Ajatteleva ihailija” oli 1970-luvulla niin amerikkalaisen musiikkiteollisuuden
kuin lehtienkin kiinnostuksen kohteena. Frithin mukaan brittildainen musiikki-
lehdisto ei ollut vuonna 1976 kehittynyt juurikaan kymmenen vuoden takaises-
ta. Markkinoilla parjasivat samat laajalevikkiset viikkolehdet kuin aikaisem-
minkin - vaihtoehtoiset julkaisut eivét olleet parjanneet taloudellisesti. Amerik-
kalainen, vaihtoehtoinen ldhestymistapa oli kuitenkin levinnyt viikkolehtiin.
Englantilaiset populaarimusiikin valtalehdet Melody Maker!® (1926-2000) ja
New Musical Express (1952-) eivit olleet ennen 1960-1970-lukujen vaihdetta
lainkaan kiinnostuneita rockmusiikista vaan suhtautuivat sithen pikemminkin
kielteisesti. Lehtien kannalta olennainen sisalldllinen muutos tapahtui, kun leh-
det alkoivat palkata kirjoittajia underground-lehtien piirista. LP- ja konserttiar-
vostelut pitenivat, ja muuttuivat vakavimmiksi. (Frith 1988, 181; Oesch 1989,
40.) "Vakavuuden” yhtena merkkina voitaisiin pitda siirtymista singlevetoisista
markkinoista albumivetoisiin markkinoihin (kts. myynnin kehitys Gronow &
Saunio 1990). Albumista tuli viimeistaan 1970-luvun kuluessa se teos, jota leh-
dissa arvioitiin taiteellisena kokonaisuutena singlelevyjen sijasta.

Frith (1988, 181-187) on analysoinut myds uusien rock-lehtien valisia eroja. Ha-
nen mukaansa NME (New Musical Express) pyrkii sosiologiseen reaktioon
rockista sen arvottaessa musiikkia enemman sen yleisdvaikutusten kuin musii-
kin luojien tarkoitusten tai taitojen perusteella. Kirjoittajille rockin merkitys ei
rakennu musiikissa itsessddn vaan erityisesti kuluttajien osallistumisessa tiet-
tyyn kulttuurin muotoon. Frithin mukaan NME:n arvostelijat tulkitsevat yleiso-

% ”Yleislehti joka kattaa modernin amerikkalaisen kulttuurin, politiikan ja taiteet ja jonka erityi-
nen kiinnostuksen kohde on musiikki.” (Frith, 1988, 180).

10 Melody Maker menetti lukijoitaan 1990-luvulla. 1990-luvun lopulla lehti uudistui — sita alet-
tiin julkaisemaan kiiltdvadpintaisena (glossy) aikakauslehtend. Lehti lopetti toimintansa vuonna
2000, kun se yhdistyi NME:n kanssa (Wikipedia, http://en.wikipedia.org/wiki/Melody_Maker.
6.4.2006.)
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ja. Lehden kriitikot olettavat nuorisokulttuurin olevan edelleen olemassa, ja
levyja arvioidaan sen mukaan, kuinka hyvin levyt tukevat nuorisokulttuuria.
Levyn arvo ei maardydy tekijan taidon tms. mukaan, vaan se saa arvonsa suh-
teessa nuorisokulttuuriin — sen tulee nousta nuorisokulttuurista ja ilmentaa
nuorisokulttuuria, olla autenttinen nuorisokulttuurin tuotteena.

Jos NME yllapitda rockia nuorisokulttuurin muotona, Rolling Stone nakee
rockin Frithin mukaan nostalgisesti — sille rock on vanhojen ihmisten nuoriso-
musiikkia. Rolling Stone arvioi levyja sen mukaan, mikd niiden merkitys on
rockyhteisolle, jota ei endd ole. 1960-luvun nuorisokulttuurin kadottua kysy-
myksessd on se, miten levy ilmentda tuota kulttuuria tai se, voiko taiteilija/levy
tarjota autenttisen kokemuksen tuosta kadonneesta kulttuurista. Frithin sanoin
tasta on perdisin ”“painotus taiteellisiin tarkoituksiin ja taitoihin, emotionaalisen
intensiteetin ja rockin erinomaisuuden yhtaladistaminen”.

Rolling Stone on taman seurauksena konservatiivinen — lehdelle tarkeimmat
rockkulttuurihahmot ovat nyt samat kuin sen aloittaessa. Pohjimmiltaan rock
esitetddn myyttisend. Padtoimittaja Jann Wennerin sanoin se on “magiaa joka
voi sinut vapauttaa”. Romanttista taidekasitystd muistuttaen rockin myyttisyys
rakentuu taiteesta, “magiasta” jota ei voida tyhjentavasti kuvailla. Nama hetket
koetaan Rolling Stonen kautta rock-nostalgiana, kaipuuna vanhoihin hyviin
aikoihin.

Frith ndkee rocklehdiston toimivan mielipidejohtajana kahdella tavalla. Talla
han kaikessa yksinkertaisuudessaan tarkoittaa sitd, etta jotkut lehdet toimivat
kuluttajaoppaina aikuisille, toiset taas toimivat kuluttajalehtina teini-ikdisille.
Frith yhdistaa Rolling Stonen rock-taiteena —ideologiaan (kts. Frith 1988, 57-60),
jossa taide takaa yhteison. NME vertautuu puolestaan rock kansanmusiikkina —
ideologiaan (kts. Frith 1988, 53-57), jossa rock ilmaisee lukijoiden sen hetkisen
tunteensa nuorena olemisesta jossa yhteiso takaa taiteen.

Rocklehdiston analyysiin Frith liittdd my0s pienet fanzinet, jotka ovat kohdistet-
tu massalukijakunnan sijaan pienille kultistien ryhmille. Nama lehdet ovat so-
taisia musiikkinsa puolesta - toiset lehdet ovat taantumuksellisia puolustaes-
saan “musiikkiaan” toisten pyrkiessa edistyksellisyyteen. Jalkimmaiset pyrkivat
erityisesti vaikuttamaan muihin — heiddn musiikkinsa on parempaa kuin mista
useimmat pitdvat ja he haluaisivat aktiivisesti vaikuttaa ihmisten musiikkima-
kuihin. On huomattavaa, ettd rockin uusi journalismi kehittyi juuri under-
ground-lehtien ja fanzinejen sivuilla. Ndiden lehtien merkitys musiikkilehdistol-
le oli ennen kaikkea ideologinen. Fanzinejen kriitikoiden makuja Frith kuvaa
samankaltaisiksi kuin massalehtien johtavien kriitikoiden makuja. Fanzinejen
merkitys on siten erityisesti merkityksen luomisessa — ne ovat ensimmaisina
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rakentamassa tarinaa siitd musiikillisesta yhteisosta josta halutaan kertoa. (Frith
1988,187.)

1980-luvulle tultaessa NME identifioitui yha enemman indie -lehdeksi. 1980 —
luvun lopulla vanhat musiikkilehdet saivat Britanniassa rinnalleen tyylittelevit,
kiiltavapintaiset (glossies) elamantapa- ja musiikkilehdet, joita Roy Shuker kut-
suu tyyliraamatuiksi (Style Bibles). Uudet lehdet suunnattiin uusille markki-
nasegmenteille: nostalgiahakuisille ikdantyville faneille, nuoremmille jupeille ja
tyyli-orientoituneille musiikin ammattilaisille. Nama ryhmat eivat olleet kiin-
nostuneita indie-skenesta ja kilpailun myotda NME:n levikki laski lopulta 85000
kappaleeseen vuonna 1999, kun se oli 1970-luvulla uuden nousun aikaan ollut
200 000 kappaletta. (Shuker 2001, 92.)

Uudet tyyliraamatut suhtautuivat musiikkiin uudella tavalla — musiikki oli niil-
le osa laajempaa kulttuurista ilmi6td, jossa tyyli nédyttelee tarkedd osaa (esim.
musiikki- ja muotilehti The Face) Lehdissa korostui visuaalisuus, kriitikoiden
mielestd se jopa korvasi lehden sisdllon. The Face —lehti oli suosituimmillaan
vuonna 1987, jolloin sen levikki kohosi 350 000 kappaleeseen (1999 levikki on
38 000). Mielenkiintoinen esimerkki uusista lehdistd on my6s 1986 perustettu Q-
lehti, kiiltavapintainen musiikkilehti, joka on suunnattu vauraille parikymppi-
sille kuluttajille, jotka ovat kiinnostuneita populaarimusiikista ja sen juurista. Jo
1990 Q saavutti 170 000 kappaleen myynnin, tehden siitd menestystarinan. Yh-
deksi syyksi Q:n menestykseen on katsottu olevan sen puolueettomuudessa: se
pyrkii valttamaan turhaa kiihkeytta ja taistelua tietyn musiikin puolesta. Tama
tarkoittaa toimituksellisen tyylin muutosta vanhoihin rock-lehtiin verrattuna —
Q:mn tyyliin eivét yleensa kuulu vastakkainasettelut haastateltavan ja toimittajan
valilla. Uusien musiikkityylien, erityisesti elektronisen musiikin suosion nousu
nakyi my0s lehtimarkkinoilla. Shuker nostaa esiin Brittildisen Muzik —lehden,
joka naytti puolestaan omaksuneen vanhoja rock-lehtid muistuttavan kriittisen
asenteen. Muzik on myos ollut merkittavassa roolissa rakennettaessa tanssimu-
siikin genred ja skenea — tama korostaa musiikkilehtien roolia merkitysten ja
traditioiden tuottajina ja yllapitdjind. (Shuker 2001, 93-94.)

Populaarimusiikin lehdet ovat kehittyneet yhdessa kulutuskulttuurin kanssa.
Voidaan my0s sanoa, ettd markkinoistumisen prosessi nadyttaytyy erilaisena
nykyisissa musiikkilehdissd kuin vaikkapa 1970-luvun musiikkilehdissa. Lehti-
en tuotantoymparistot ja omistussuhteet ovat muuttuneet — ideologisista ja yk-
silollisista lahtokohdista tuotetut pienlehdet ovat vakiinnutettuaan asemansa
myyty osaksi suuria lehtitaloja tai suurempia mediakonserneja, joiden paasialli-
sena tarkoituksena on tuottaa taloudellista voittoa. Musiikkilehdistd on myds
osittain tdimankin kehityksen myota tullut osa yleistd aikakauslehtikulttuuria.
Aikaisemmin lehtien problematisoitu suhde musiikkiteollisuuteen, mainostajiin
ja lukijoihin nayttdytyy kustantajien kielessa ongelmattomana — markkinoista
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on tullut jokaiselle itsestddnselvyys ja sen kielestd hegemoniaa (ainakin) omis-
tussuhteiden kautta.

Shukerin (2001, 95) mukaan musiikkilehdistd on hylannyt roolinsa yleisén va-
listajana tai ohjaajana ja siirtynyt kohti yleison palvelua: asiapitoiseen sisaltoon,
juoruihin ja kuluttajapalveluun. Antagonismi musiikkiteollisuutta kohtaan on
muuttunut suopeudeksi ja ymmartamykseksi yhteisistd yleisoistd/ markkinois-
ta. Markkinoiden ylldpito tapahtuu uusien trendien, skenejen ja esiintyjien
kautta samalla aikaa ylla pitdaen yhteytta tradition juuriin ja vanhaan ja uuteen
yleisoon.

Eamonn Forden (2001) mukaan kielen monimuotoisuus / yksilollinen kirjoitta-
minen (polyglottism) ja kirjoittajien autonomia ovat vdhentyneet brittildisessa
musiikkilehdistossa. Hinen mukaansa musiikkilehdistd on siirtynyt monimuo-
toisesta kirjoittamisesta kohti tuotemerkin rakentamista (branding). Tama tukee
ajatusta palvelukulttuurin yleistymisestd musiikkilehdistossd. Tama ei kuiten-
kaan Forden mukaan tarkoita sitd, ettd uusi kulttuuri olisi syrjayttanyt vanhat
tyylilliset keinot ja ideologiset ldhestymistavat. Nama ldhestymistavat ovat
edelleen yleisid varsinkin marginaaleissa, valtavirtalehdiston ulkopuolella.

Brittildiset musiikkilehdet ovat kuitenkin ndhneet vaikeaksi uusien lukijoiden
hankkimisen, ja ndyttaa silta ettd nuoremmat lukijat ovat aikaisempaa vahem-
man kiinnostuneita musiikista tai ainakin musiikkilehtien lukemisesta. Mielen-
kiintoinen huomio on my0s se, ettd nykyiset lukijat eivat niinkdan halua erot-
tautua lukemansa lehden valityksella muista, he pikemminkin haluavat olla osa
yhteiskuntaa. My0s uusien, lahjakkaiden kirjoittajien varvdaminen on vaikeu-
tunut. Kun aikaisemmin lehdet saivat kirjoittajia erityisesti aktiivisista lukijois-
taan, nykyinen valtavirtalehtien yksikielinen (monoglottic) kaytanto ei kannusta
uusia kirjoittajia. Siten musiikkilehdisto ei enda houkuttele puoleensa hyvia
kirjoittajia. Lehtien tavoite houkutella massoja merkitsee Forden mukaan myos
erilaisten toimituksellisien linjojen ja tyylien puutosta - vastustavien lukijareak-
tioiden pelossa.

3.4. Suomalaisen populaarimusiikkilehdiston kehityksesta

Suomalainen populaarimusiikkilehdisto seurasi kansainvalisid trendeja hieman
jaljessa. 1950-luvulla kirjoitettiin padasiassa jazzista ja swingista. Vuonna 1960
perustettu Iskelmd ja vuonna 1961 Suosikiksi nimensa vaihtanut Musiikki-Viesti
olivat ensisijaisesti pop-lehtid (nuortenlehtia). Vuosikymmenen puolen vilin
jalkeen pop-termi korvasi iskelma-termin popmusiikin syrjayttdessa tangon ja
siten my0s iskelmatahdista kirjoittaminen vaheni.
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Ominaista 1960-luvun levyarvosteluille oli niiden toisarvoinen asema lehtien
sisdllossa. 1960-luvun lehtien pop-estetiikan rakennusaineina olivat kapinoiva
nuorisokulttuuri, jossa sensaatiohakuiset otsikot ja raportit tahtien yksityisela-
mastd olivat keskeinen osa lehtien sisaltdd. Sensaatiohakuisista otsikoista huo-
limatta lehtien arvomaailma oli konservatiivinen valittdessdan stereotyyppisia
roolimalleja ja asenteita. Suosikki oli ennen kaikkea nuortenlehti ja valtti tietoi-
sesti kaikenlaista syvallisyytta ja korosti hauskanpitoa. 1960-luvun pop-lehtien
estetiikassa hyvaa musiikkia oli se, mika oli suosittua. (Oesch 1989, 42-58.)

Suomessa ei ollut underground- lehdistoa vield 1950-luvulla, vaan ensimmaiset
underground-julkaisut alkoivat ilmestya vasta 1960- ja 1970 —luvun vaihteessa
samanaikaisesti ensimmaisten rocklehtien kanssa. Oeschin mukaan ne olivat
sisdlloltdaan pikemminkin yhteiskuntaa kritisoivia kuin kokeilevaa musiikki-
journalismia. Suomalaisten pienlehtien kukoistuskausi sijoittui kuitenkin vasta
1970-luvun lopulle (joka johti mm. Rumban syntymiseen), joten lehdenteon mal-
lit olivat tuontitavaraa. Tadhan muottiin lisattiin “sopivassa maarin suomalai-
suutta.” (Oesch 1989, 59.)

Blues News (1968) ja Musa (1972) olivat Suomen ensimmaiset “kriittiset” musiik-
kilehdet, joista ensimmaista julkaisi Finnish Blues Society. Musaa voidaan puoles-
taan sanoa Suomen ensimmaiseksi varsinaiseksi rock-lehdeksi. Lehden takana
olivat Blues Newsin perustajien Jukka Walleniuksen ja Kari Kantalaisen lisaksi
Pekka Markkula ja Tapio Korjus. Lehden perustamisen syyna oli se, ettd mark-
kinoilta ei perustajiensa mukaan 16ytynyt lehted joka ”pyrkisi levittamaan tietoa
musiikista ja suhtautuisi kaikkeen musiikkiin avoimesti.” Musan asemaa ei kui-
tenkaan kyetty vakiinnuttamaan ja se lopetti toimintansa 1978. Musasta jo aikai-
semmin ldhteneet Jukka Wallenius, Pekka Markkula ja Timo Kanerva perusti-
vat 1974 Soundin. (Oesch 1989, 59-69.)

Syksylla 1974 Jukka Wallenius, Pekka Markkula ja Timo Kanerva perustivat
Kustannusyhtiéo T:mi Soundin alkaakseen julkaista Soundi-lehted vuoden 1975
alusta. Soundin perustamisen syy oli enemmankin ideologinen kuin taloudelli-
nen. Lahtokohtana uuden lehden aloittamiselle saattoi olla se, etta perustajien
mielestd jo olemassa olevista lehdistd puuttui jotain, tai niiden kirjoitukset mu-
siikista eivat miellyttaneet. Toisaalta Suomen rock-lehdistoa ei ollut 1970-
luvulla oikeastaan olemassa, ja olemassa olevat lehdet perustuivat ulkomaisten
julkaisujen traditioihin (Englanti, Yhdysvallat). Timo Kanervan mukaan Soun-
di edusti sisallollisestikin rockiin kuuluvaa kapinallisuutta, ja uuteen lehteen
suhtauduttiinkin aluksi pensedsti levy-yhtididen taholta. (Oesch 1989, 69-70.)

Lehden levikki vuonna 1987 oli 32000 kpl, joista n 60% meni lehden tilaajille.
Vuonna 1985 suoritetun levikkitutkimuksen mukaan Soundilla oli 165 000 17-35
—vuotiasta lukijaa. Tutkimuksessa mukana olleista 1000:sta vuosina 1940-1969
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syntyneistd henkildistd 5,8% luki sdaanndllisesti Soundia. Vuonna 1987 paatoi-
mittaja Kanerva (edelleen paitoimittajana vuonna 2006) piti tyypillistd lukijaa
ylioppilastasoisena 15-35-vuotiaana, miespuolisena ja taajamassa asuvana.
Heiskasen ja Mitchellin (1985) mukaan Soundin lukijat ovat ammatillisempia
nuorison alakulttuuriin samaistujia, erityisesti hamyja ja punkkareita jotka itse
soittavat rockmusiikkia. Lehden suosio on suurin keski- ja yldluokkaisissa (tds-
sd jarjestyksessd) koulu- ja lahiymparistoissda. Taman tutkimuksen kohteena
olivat vain koululaiset. (Oesch 1989 70-71.)

Vuonna 2006 lehti identifioi mediakortissaan'! itsednsa lehtena jolle “musiikki
ei ole pelkkdd seindpaperia.” Se identifioi itsensd my0s rockin paa-
aanenkannattajaksi, joka ”ei hae sensaatioita ja muotioikkuja vaan pureutuu
se milloinkaan ole tosikko, vaan usein hauska ja poikkeuksetta terdva ja vari-
kas.” Lehden painosmaaraksi ilmoitetaan 25 000 - 40 000 josta voidaan paatella
lehden sdilyttaneen asemansa Suomen suurimpana rock-lehtena. Lehden luki-
jamaara vuonna 2005 oli kansallisen mediatutkimuksen (Kansallinen mediatut-
kimus 2005) tietoihin perustuen 140 000. Soundia lukevat monenikaiset: 31%
lukijoista oli 12-19 —vuotiaita, 38% 20-29 —vuotiaita, 18% 30-39 —vuotiaita, 11%
40-49 —vuotiaita ja 3% 50+ -vuotiaita. Vaikka lukijoista valtaosa on nuoria ja
nuoria aikuisia, my0s osa lukijakunnasta on nahtavasti vanhentunut yhtaaikai-
sesti lehden mukana. Soundia lukevat tyypillisimmilldan kaupunkilaiset ja taa-
jamissa asuvat. Heistd sekd opiskelijat (36%) etta johtavassa asemassa olevat,
toimihenkilot ja yksityisyrittdjat (31%) lukevat yleisimmin lehtea.

Rumba identifioi itsensd rockin ajankohtaislehdeksi, josta my0s iltapadivalehdista
tuttu tabloid-kokoinen ulkoasu viestii. Tata kirjoitettaessa Rumba on kuitenkin
ilmoittanut uudistuvansa toukokuussa 2006, ensimmaisen uudistuneen lehden
ilmestyessa 26.5.2006.12 Uuden, Melody Makerin kanssa yhdistyneen NME:n kal-
taisesti Rumba ilmestyy jatkossa Kkiiltdvapintaisena “viikkolehtend” tabloidi-
formaatin sijasta. Annetussa tiedotteessa “Uusi Rumba” panostaa ”laaduk-
kaampaan kuvajournalismiin”, kuvien ollessa suurempia ja laadukkaampia.

11 Soundiweb 25.4.2006, http://www .soundi.fi/mediakortti.html
12 http://www.rumbea.fi, 25.4.2006
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Oeschin tutkimuksen (Oesch 1989, 84-85) mukaan Rumban ensisijainen kohde-
ryhma 1980-luvun lopulla olivat alle 25-vuotiaat nuoret. Vuonna 2006 Rumba
ilmoittaa kohderyhmakseen 17-30-vuotiaat kaupunkilaisnuoret!® painosmaaran
ollessa 10 000 kappaletta. Kansallisen mediatutkimuksen mukaan lehdelld on
47 000 lukijaa (Kansallinen mediatutkimus 2005).

Rumban ensimmdinen naytenumero ilmestyi syksylla 1983. Lehden perustajilla,
Kimmo Miettiselld ja Rami Kuusisella oli jo kokemusta pienlehtien tekemisesta
ja kustantamisesta 1970-1980-luvuilla. Tabloid-kokoinen, sanomalehtipaperille
painettu Rumba lanseerattiin alusta alkaen rockin ajankohtaislehtend, joka pyr-
ki kertomaan rock-uutisia kahden viikon valein, 24 kertaa vuodessa. Motiivit
lehden perustamiselle olivat Soundin lailla pikemminkin ideologiset kuin ta-
loudelliset. Rockfanit Kuusinen ja Miettinen kokivat myos ettd rockista kirjoit-
tamisesta puuttui jotain, ja lehti halusi erityisesti tuoda vastapainoa Soundille,
jolla oli 1980-luvun alussa jo suhteellisen vakiintunut asema. Kuten Kuusinen
on sanonut, hdan ndki Rumban Suomen kriittisimpana rocklehtend, vaikka levy-
yhtididen suhteen “joudutaan luovimaan diplomaattisesti eli valttimaan kon-
fliktia niiden kanssa.” Rockin ajankohtaislehdelle oli tilausta, ja Rumba 16ysikin
itselleen nopeasti erillisen lukijakunnan, joka oli ainakin osittain vieraantunut
Soundista. Lehden menestysta voitaneen pitda osittain myos punkin ja sitd seu-
ranneen uuden aallon vaikutuksena. (Oesch 1989, 79-81.)

Vuonna 1987 Kuusinen arvioi levikin olevan noin 13000, joista puolet tyttoja ja
puolet poikia. Nuorin tilaaja oli 8-vuotias ja vanhin yli 30-vuotias. Varsinaista
kohderyhmaa lehdelld ei perustettaessa ollut, mutta Kuusisen mukaan lukijat
ovat osittain Soundin lukijakunnan kanssa paallekkdisid. Rumban lukija on
keskimaddradistd valistuneempi rockin kuluttaja, jos verrataan esimerkiksi Suo-
sikkiin. Rumba pyrki erottautumaan Soundista sitoutuessaan (NMEn kaltaises-
ti) independent-skeneen ja nuorempaan ikd/kohderyhmaan. Soundin toimitus-
kunta oli vuonna 1987 lahempana 30 vuotta, kun Rumbassa se oli noin 25 vuot-
ta. Lehted lukivat eniten 18-24 —vuotiaat, yli 25-vuotiaita lukijoita Rumballa on
oletettavasti vihemman kuin Soundilla. (Oesch 1987, 84-85.)

13 Rumban mediatiedot 2006, http//www.rumbea.fi, 25.4.2006
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Rytmi on Suomen vanhin yhtdjaksoisesti ilmestynyt musiikkilehti, aloittaen
toimintansa jo vuonna 1934. Rytmi oli pitkddn jazz-painotteinen lehti, mutta
vuonna 1991 lehti joutui osittain taloudellisista syista laajentamaan kasittelemi-
ensda musiikkityylien kirjoa. Tama laajensi lehden Rytmimusiikin lehdeksi, ja
sen myota se alkoi kasitelld laajemmin my06s pop- ja rock—musiikkia.

Vuosina 1988 ja 1995 Rytmi ei viela sisdltanyt laajoja levyarvostelusivuja, mutta
vuonna 2002 levyarvosteluja kirjoitettiin jo huomattavan laajasti ja monipuoli-
sesti useiden avustajien voimin (Ruuska 2004). Rytmi poikkeaa sisalloltaan
Soundista ja Rumbasta siind, ettd sen kohderyhméana ovat olleet musiikkifanien
lisaksi myos musiikin ammattilaiset ja muusikot. Se kasittelee laajasti eri musii-
kin genreja popista jazziin ja on sisdltanyt my06s paljon juttuja musiikkiteknolo-
giasta ja musiikin tekemisen prosesseista tarkkuudella, joka ei ole tavallista fan-
zine -lehdissa.

Rytmin painosmaaraksi ilmoitetaan 8000 kappaletta, tarkkoja lukuja lukijamaa-
rastd ei ole saatavilla. Heindkuussa 2005 Rumba, Inferno ja Rytmi yhdistivat
voimansa perustaessaan Popmedian, yhteisen kustannusyhtion. Lehdistotiedot-
teessa uuden yhtion hallituksen puheenjohtaja Jari Tuovinen totesi yhdistymi-
sella haettavan tehokkuutta myyntiin, levikkimarkkinointiin ja sisallontuotan-
toon.

Vuonna 1963 perustettu Rondo-Classica on vanhin klassisen musiikin erikoislehti
Suomessa. Rondo —nimisena aloittanut lehti osti vuoden 2003 lopulla Yhtyneet
kuvalehdet Oy:1ta aikakauslehti Classican jatkaen Rondo-Classica —nimisena.
Rondon-Classicaa julkaisee Musiikkikustannus Rondo Oy, omistajanaan Suo-
men Musiikinopettajien liitto. Rondon levikiksi ilmoitetaan 8250 kappaletta
(painosmaadra?), lehden identifioituessa klassisen musiikin erikoislehdeksi niin
suuren yleison kuin musiikin ammattilaistenkin keskuudessa. (Rondo-Classica
2006.)

3.5. Musiikkijournalismi ja kriitikko osana musiikin medioitu-
misprosessia

Kirjoitukset ja keskustelut musiikkilehdistostd, musiikkijournalismin ja kriiti-
kon tehtdvista ja positiosta heijastelevat musiikkijournalismin asemaa sosiaali-
sena kadytantona. Yleiset musiikkijournalistin etiikkaan liittyvat konfliktit pu-
reutuvat usein siihen, kenen edustaja journalistin tulisi olla: itsensd, lukijan,
taiteilijan vai musiikkielaman. Konflikteja erilaisten toimijoiden valilld aiheut-
taa se, ettd lehtiyhteisolla ja kriitikolla on tietyissd maarin mahdollisuus valita
puolensa. Tastd esimerkkind voidaan pitda Seppo Heikinheimoa, joka valitsi
oman nakokulmansa (epdilemattd lukijoiden tukiessa) kieltden musiikkijourna-
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lismin palvelutehtavan kaksilla markkinoilla (yleiso & musiikkielama)!. Silti ei
voida sanoa, ettei Heikinheimo palvellut omalla tavallaan myo6s kehittyvda mu-
siikkielamaa. Hanen ottamansa positio ja journalisminsa kuitenkin aiheutti kon-
flikteja musiikkieldman ja taiteilijoiden kanssa ainakin kahdesta syysta. Toinen
syista liittyi jyrkasti tuomitseviin kritiikkeihin, jotka liittyivat mm. taiteilijoiden
puutteellisiin taitoihin ja suorituksiin. Toinen epdilematta konfliktien voimaa ja
laajuutta lisannyt tekija oli Heikinheimon lisdantynyt valta-asema kriitikkona,
joka osaltaan oli seurausta hanen raportointityylistaan.

Perinteisen kulttuurilehden Uuden Suomen lopettamisen kynnyksellda Heikin-
heimoa (ja Helsingin Sanomien valta-asemaa) vastaan kerattiin 1990-luvulla jopa
adressia, jonka allekirjoittivat useat nimekkaat taiteilijat ja kulttuurieldman vai-
kuttajat. Kapellimestari Esa-Pekka Salonen osallistui aktiivisesti ilmoituskam-
panjaan toisaalta Uuden Suomen puolesta ja Helsingin Sanomien musiikkikrii-
tikoita, ja erityisesti Heikinheimoa vastaan kysymalld "Enta jos Seppo Heikin-
heimo kohta on ainoa valtakunnallinen musiikkiarvostelija?” Tama liittyi vaa-
timukseen ”ainakin kahdesta mielipiteesta”, ja kampanjassa Uusi-Suomi tarjosi
sellaisen, epdilematta taiteilijoita ja musiikkielamaa enemman miellyttavan mie-
lipiteen (kts. Hurri 1993a, 297-298).

Hurrin (1993a, 299) mukaan mielenkiintoisinta 1990-luvun sanomalehtikritiik-
kid koskevassa keskustelussa oli vaatimus palaamisesta journalistisesta/ popu-
larisoivasta kritiikista taide-eldmédn normiston sdatelemdan kulttuuriarvoste-
luun ja —journalismiin — perinteiseen asiantuntija-arvosteluun. Heikinheimo
symboloi epdilemadttd vastapuolelleen journalistista ja popularisoivaa kritiikkia.
Kaksi toisistaan eridvaa ndakokantaa ndyttaytyivat erityisesti Helsingin yliopis-
ton yleisen kirjallisuustieteen ja estetiikan apulaisprofessori Torsten Pettersso-
nin ja Seppo Heikinheimon Helsingin Sanomissa kdydyssa debatissa lokakuus-
sa 1990.

Petterssonin mukaan ”tapaus Heikinheimossa” karjistyi “jatkuvasti voimistuva
ristiriita, joka vallitsee kritiikkid ja varsinkin pdivélehtiarvostelua koskevien
erilaisten kasitysten valilla.” Hanen mukaansa vastakkain ovat ”tekstilahtoi-

14 Lehtirannan (1993, 12) mukaan musiikkijournalismin voidaan katsoa palvelevan niin yleisda
kuin kehittyvda musiikkielamda (Lehtiranta 1993, 12).
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nen”, “pakinanomainen” ja ”subjektiivinen” tyyli ja perinteinen asiantuntija-
arvio. Pettersonin puolustaman ”perinteisen” asiantuntija-arvion ei tule perus-
tua vain kirjoittajan omaan mielipiteeseen ”“vaan sen pitdd olla taidemaailman
normiston sisdistineen, erdanlaisen edushenkilon asiantuntija-arvio.” Mikali
arviot Petterssonin mukaan jatkuvasti sijoittuvat “sen marginaalin ulkopuolelle
jota taidemaailma kohteeseen tutustuttuaan pitdd mahdollisena, hdnen asian-
tuntija-arvionsa joutuu vaakalaudalle.” (Hurri 1993a, 299.)

Heikinheimo sanoutui vastineessaan selkeasti irti Petterssonin nakemyksista.
Hanen mukaansa kritiikin ei tule olla taidemaailman normit sisdistaneen henki-
16n asiantuntija-arvio. Heikinheimon mukaan “nédin on Suomessakin tosin paa-
sdantoisesti ollut hyvin pitkddn; arvostelijat ovat olleet jonkinlaisia oman alansa
"troijalaisia puuhevosia” lehdistossa. Ndin on vieldkin laita monissa maaseutu-
kaupungeissa, ja arvostelut ovat sen mukaisia.” Taidemaailman normien sijasta
Heikinheimo korostaa kriitikon autonomiaa: ”“otan ty0ssdni vastaan ohjeita,
mutta vain esimiehiltdni, en arvostelun kohteilta enka lukijoilta. Viime kddessa
jokaisen kriitikon majakka on kuitenkin hanen oma makunsa ja vakaumuksen-
sa. Kriitikko joka alkaa kuunnella muita mielipiteita ja neuvoja, on luisulla pin-
nalla.”

Edellisessa nayttaytyy Heikinheimon sitoutuminen ainoastaan lehtiyhteisoonsa.
Mikéli tulkintaa viedaan hieman pidemmalle, Heikinheimon valta-asemaa
(Helsingin sanomien yleisen aseman lisdksi) voitaisiin pitdd myos kritiikkeja
lukevan yleison ansiona — hanen musiikkikritiikkejaan luki laajempi yleiso kuin
yleisesti musiikkikritiikkien kohdalla. Tavanomaisista asiantuntija-arvioista ei
kasitykseni mukaan olla yhta laajasti kiinnostuneita.

“Tapaus” Heikinheimoa tarkasteltaessa tarkastellaan samalla suomalaista sa-
nomalehtikritiikkid, joka koskee useimmiten taidekulttuuria. Siirtyessimme
keskustelemaan populaarimusiikista, myos diskurssi muuttuu: musiikkieldman
sijasta keskustelemme todennakdisesti musiikkikriitikon suhteesta musiikkite-
ollisuuteen. My06s populaarimusiikkilehdiston kohdalla patevat kuitenkin sa-
mat eettiset kysymykset kuin sanomalehtikritiikissakin — kysymys kriitikon
roolista ja asemasta musiikkijournalismin kentalla.

Populaarimusiikkia koskevassa tutkimuskirjallisuudessa populaarimusiikin
aikakauslehdist6 nahdaan, jos ei osana musiikkiteollisuutta (music industry) va-
hintaankin vahvassa riippuvuussuhteessa siihen (Denisoff 1997; Frith 1988; Ne-
gus 1992, 2001; Shuker 2001; Leonard & Strachan 2003; Theberge 1997). Tama
ajatus kyseenalaistaa kriitikon autonomian samalla tavoin kuin musiikkielimdin
vaatimukset “taiteen” normeihin nojautumisesta.
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Tutkimuskirjallisuudessa populaarimusiikkilehdiston eettisyys usein kyseen-
alaistetaan. Pessimistisimmilldan, amerikkalaiseen musiikkilehdistoon viitates-
saan R. Serge Denisoff nakee arvostelun ensisijaisesti mainoksena. Tarkeaa ei
siis ole se mitd kirjoitetaan, vaan aanitteen saama julkisuus. Julkisuuden ja mai-
nosarvon kannalta on merkitysta, kuka arvostelun kirjoittaa ja missa lehdessa
arvostelu julkaistaan. Levyn saaman julkisuuden maddra riippuu monista yh-

teiskunnassa kulloinkin vallitsevista arvoista, artistin huomioarvosta jne. (De-
nisoff 1997/1986; Oesch 1989, 35-36.)

Syynéa Denisoffin kritiikkiin on kriitikon autonomian, ja siten uskottavuuden
puute levy-yhtididen harrastaman korruption kautta. Denisoffin mukaan kriiti-
kot ovat (taloudellisestikin) riippuvaisia levy-yhtididen tarjoamista ilmaisista
levyistd, (konsertti/kiertue) matkoista, ruoasta, juomasta jne. Levy-yhtiot palk-
kaavat kriitikoita tiedottajikseen ja PR-osastoille, joskin he voivat toimia myos
freelance-kirjoittajina tuottaen samanaikaisesti arvosteluja ja juttuja lehtiin kuin
kirjoittavat biografioita ja tiedotteita levy-yhtididen toimeksiannoista. Taman-
kaltaisessa yhdistelméroolissa kriitikko saattaa kirjoittaa “kritiikkeja” my0s
edustamastaan artistista. (Denisoff 1997/1986, 304-316; Frith 1988, 182-183.) Oe-
schin (1989, 35) arvion mukaan Suomessa levy-yhtididen musiikkitoimittajia
kohtaan harrastama korruptio ei liene kuitenkaan kovin yleistd. Luultavasti
suurempi vaikutus on kriitikon omilla henkilokohtaisilla suhteilla musiikin te-
kijéihin.

Toisaalta uskottavat kriitikot ovat myos levy-yhtidille arvokkaampia. Riippu-
mattomuus tai ainakin illuusio autonomiasta on myos kriitikon tarkein ominai-
suus ja yleisesti tarked osa journalistin etiikkaa. Lukijat - jos jotkut arvioivat kri-
tilkkkeja uskottavuuden nakokulmasta. Toisaalta pelkastaan kritiikin varassa -
ilman auditiivista vertailukohtaa he ovat ”"sokeita” musiikille. Lehtien journalis-
tit ovat tdssa mielessa vain musiikin tulkitsijoita, radioiden valittdessa valitonta
musiikin virtaa yleisdille.

Vaikka tiedotusvalineitd pidetaankin levy-yhtididen lailla portinvartijoina, voi-
daan musiikkilehdistoa ja kriitikkoja pitaa portinvartijoina osittain alisteisina
levy-yhtidille. Simon Frithin mukaan (Frith 1988, 182) levy-yhtiot kontrolloivat
kriitikoiden tyota. Perusteena télle on se, etta kriitikot saavat levy-yhtididen
valitykselld artisteja koskevat uutiset, haastattelumahdollisuudet ja arvostelta-
vat levyt.

Frithin mukaan musiikkiarvostelu on omaksunut kiinnostavimman aseman
lehdisto-teollisuus yhteenliittymassa. Kun 1950-luvulla poplehdiston arvostelut
olivat pikemminkin (vain) uutisia (vrt. mainoksia) uusista julkaisuista, rock-
lehdiston lukijoille levyjen valinta oli identiteetti- ja statuskysymys. Jos 1950-
luvun poplehdiston arvostelijat eivdt odottaneetkaan vaikuttavansa arvosteluil-



38

laan lukijoihinsa, rocklehdissa arvostelut herattivat selvasti suurimmat reaktiot
lehtien kirjepalstoilla. (Frith 1988, 183.)

Vaikka levymyyntiin levyarvosteluilla ei arvioida olevan suoranaista vaikusta
levymyyntiin, niin silld on erilaisia merkityksia levy-yhtidille, taiteilijoille ja lu-
kijoille. Frithin (1988,183-184) mukaan daniteyhtididen nakokulmasta musiikki-
lehdet ovat markkinointivalineitd. Ne ovat kuitenkin myos osa rockin suoda-
tusprosessia: levy-yhtiot saavat lehtien kautta ennakkoviitteita yleison mausta
ja hyodyllisia neuvoja siitd, mihin julkaisuihin kannattaa panostaa ja mihin ei.
Tamdn mukaan lehdet ovat levy-yhtioille paisi markkinointivalineitd, niiden
kautta on mahdollista kerata markkinointitietoa osana tuotteiden markkinointi-
suunnittelua. Tama voi olla hyvinkin tarkedd uusien artistien kohdalla. Taméan
lisaksi positiivisia lehtiarvosteluja kaytetdan yleisesti niin musiikki- kuin eloku-
vateollisuudessakin osana levyjen markkinointikampanjaa ja osana yhtyeiden
promootiomateriaalia. Yhtye lisid omaa ndin arvoaan markkinoilla kayttden
(positiivisia) kritiikkeja suoraan hyvakseen.!

Vaikka toimittajien ja kriitikkojen vaikutusmahdollisuudet nahdaankin pienik-
si, kriitikko voi auttaa raottamaan porttia (tai sulkemaan sen) uusien ja tunte-
mattomien artistien kohdalla, koska heista ei ole olemassa vakiintuneita mieli-
piteitd tai levy-yhtiot ovat heistd epavarmoja. Joka tapauksessa arvostelut ovat
tarkeampia tuntemattomille artisteille: tunnetut artistit eivat valttamatta tarvit-
se lehdistdd oman arvon nostamiseensa ja tietoisuuden korottamiseen, ja (yksit-
taisten) kielteisten arvostelujen vaikutukset eivat todennakoisesti kykene muut-
tamaan etabloituneen artistin statusta.

Myo0s artisti on luonnollisesti kiinnostunut musiikkinsa vastaanotosta. Kriitikot
tarjoavat usein ensimmadisen “riippumattoman”, julkisen mielipiteen artistin
musiikista. Talla epdilematta on tiettyja vaikutuksia artistin musiikkiin tulevai-
suudessa. Epe Heleniuksen mukaan (Lassila 1987, 143-144) portinvartijat (leh-
disto, radio ja tv) vaikuttavat talla tavalla:

15 Joskin my0s negatiivistakin mediakritiikkidkin on kdytetty promootiossa, esim. Métley Crue.
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”Ja tietysti ne portinvartijat vaikuttaa silld tavalla, ettd vuonna 86 julkaistuun lp:seen ei yhtaan
mitddn, mutta toki vuonna 87 julkaistavaan Iguana Ip:seen niiden kritiikki on vaikuttanut. Ban-
din jatkat voi kiistdd sen, mutta kuitenkin ne reaktiot, mité yleison taholta on tullut ja mitd krii-
tikoilta on tullut, ne tietysti vaikuttaa alitajuisesti siihen, mita ne tekee ens vuonna.”

Koska edellisessdkin viitataan kriitikkoihin (ja yleis66n) portinvartijoina, pyrin
selvittamaan kasitettd ja sen merkityksiad. Siirryn aluksi tarkastelemaan usein
esitettyd mallia musiikkitoimialan (tai -teollisuuden) arvoketjusta (value chain)
(kts. esim. Ponni & Tuomola 2003), joka esittda musiikin tuotannon organisaa-
tioteoreettisessa viitekehyksessa. Ketju pyrkii kuvaamaan yleisesti jonkin tuot-
teen tai palvelun (tdssa musiikin) valmistamiseen tai palvelun tarjoamiseen liit-
tyvaa prosessia ja niitd osapuolia, jotka tarvitaan ”tuotteen tai palvelun luomi-
seksi kuluttajalle”. Jo diskurssin kautta voidaan nahda arvoketjun organisaatio-
teoreettinen tausta ja musiikin esittdiminen tavanomaisena tuotteena. Arvoket-
jun vaiheiksi Ponni nimeaa:

1. Luomisen (Saveltdjat, sanoittajat, sovittajat, kaantajat)

2. Esittamisen ja kehittamisen (Muusikot, solistit, kapellimestarit, taiteelliset
tuottajat

3. Tuottamisen ja pakkaamisen (Levy-yhtiot, musiikkikustantajat, aanitysstu-
diot, danitemonistamot, AV-tuottajat)

4. Markkinointi- ja jakeluvaiheen (maahantuonti, tukkukauppa, vahittaiskaup-
pa, postimyynti, mekaaninen esittaminen (tv, radio, streaming, ravintolat, soit-
toaanten valittajat, festivaali- ja konserttijarjestdjat ja ohjelmatoimistot)

Viimeisessa vaiheessa (5.) musiikkia “kdytetaan” ts. kulutetaan. Ponnin (Ponni
& Tuomola 2003) mukaan huomattava osa tarjottavasta musiikista on ns. ”“val-
tavirtamusiikkia”, eli kuluttajien ehdoilla tehtyd, riittdvan kassavirran synnyt-
tavda ja musiikkialan toimeentulon takaavaa musiikkia.” Ketjua edeltavana
vaiheena voidaan nahda julkinen ja yksityinen koulutuspanos, jolla tarkoitetaan
yleisesti musiikkikoulutusta, joka kouluttaa niin muusikkoja, harrastajia kuin
yleisojakin.

Arvoketjun sukulaisena voidaan pitda Paul Hirschin (1990/ 1972) portinvartija-
teoriaa (systems model/ filter flow model), jossa tuotteet kulkevat taitelijalta kulut-
tajalle vaiheittain tiettyjen portinvartijoiden kautta, jotka valitsevat (suodatta-
vat) ne tuotteet, jotka paasevat lopullisille kuluttajamarkkinoille. Hirsch vertasi
Adornon (1990/1950) tapaisesti populaarimusiikin tuotantoa muuhun teollisuu-
teen ja naki yhtdldisyyksid mm. rakennusteollisuuteen. Hirschin mukaan pro-
sessi alkaa sopivan “raakamateriaalin” (raw materials) valinnalla, joka tarkoittaa
“potentiaalisia” levytyksid kaikkien saatavilla olevien levytysten joukosta. Raa-
kamateriaalit etenevdt “luovaan” alijarjestelmaan (creative subsystem) jossa tuot-
teista valitaan edelleen sopivimmat tuotantoportaaseen ja lopulta markkinoita-
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viksi yleisdille. Jokaisessa vaiheessa portinvartijat aktiivisesti valitsevat ja my0s
karsivat tuotteita ennen kuin ne siirtyvit seuraavaan vaiheeseen.

Neguksen (2001, 56) mukaan Hirschin yksisuuntaisen jérjestelman rajoittunei-
suus nayttaytyy etenkin siind, miten se kohtelee musiikkia vain raakamateriaa-
lina, joka kulkee suodattajien lapi vaikuttumatta niistd milldan tavalla. Siten A
& R -henkiloston, tuottajien, stailistien ja pr-osastojen henkil6sto ei mallin mu-
kaan vaikuta itse sisdltoon — heidan tehtavdkseen jaa vain valita potentiaaliset
tuotteet ei-potentiaalisten joukosta. Negus tekee my0s huomion musiikkiteolli-
suuden kehityksesta sitten Hirschin. Nykyinen musiikkiteollisuus ei ole ainoas-
taan keskittynyt myymaan tuotteita yleisolle, vaan se on enenevassd madarin
keskittynyt kerdamaan tuottoja omistamillaan tekijanoikeuksilla, jotka kertyvat
kun musiikkia esitetdan tv:ssd, radiossa, elokuvissa ja mainoksissa.

Lassila (1987) on soveltanut Hirschin teoriaa esittelemassaan kulttuuriteollisuu-
den esivalintajirjestelmissi ja sisallyttanyt malliin mukaan myds lehdiston ja mu-
siikkijournalistit. Lassilan tutkimuksen mukaan lehdisté voidaan portinvartija-
na kuitenkin myos ohittaa, joskin siihen vaaditaan Lassilan mukaan ”ainutlaa-
tuinen tuote ja valtava mainosbudjetti” (Lassila 1987, 31).

Negus (2001, 57-65) pyrkii tarjoamaan vaihtoehdon selittadkseen populaarimu-
siikin tuotantoa. Tata tapaa han kuvaa siirtymiseksi kulttuurin tuotannosta (pro-
duction of culture) tuotannon kulttuurin (culture of production) tarkastelemiseen.
Téassa nakokulmassa Negus korostaa yhteisollisyyden ja kulttuurisen kontekstin
merkitysta taiteellisten sisaltdjen luomisessa yksilollisen ”luojan” tai tuotannon
erillisten vaiheiden sijaan. Negus pyrkii jo tehtyjen tutkimusten avulla ldhesty-
maan tuotantoprosessia pikemminkin kulttuurisena, vuorovaikutuksellisena,
erilaisia vaiheita ja useita prosesseja sisdltavdnd, jonka myotd musiikkiin teh-
daan muutoksia - sitd tuotetaan ja kehitetddn joka tuotannon vaiheessa. Siten
koko tuotantoketju ja siihen osallistujat voidaan ndhda aktiivisina vaikuttajina,
tuotantoprosessiin osallistuvina toimijoina. Eri vaiheissa musiikkia voidaan
arvioida suhteessa yleiso0n, “tunnusteltaessa yleison pulssia”. Vignolle on Ne-
guksen mukaan pyrkinyt aktiivisesti problematisoimaan levyteollisuuden sul-
jettuna rakenteena, jossa eri vaiheet seuraisivat kronologisesti toisiaan. Pikem-
minkin prosessi ja lopputulokset tulisi nahda eri prosessiin osallistujien aktiivi-
sen vuorovaikutuksen tuloksina — tuotantoprosessi tulisi ndhda sarjana toisiinsa
vaikuttavia ja valittdvid tapahtumia jotka yhdistavat taiteilijat ja yleison. Taman
nakemyksen myo6ta Negus korostaa ottaa huomioon levy-yhtididen rooli valitta-
jind (vain) manipuloijien sijasta (Negus 2001, 61).

Edelliseen liittyva mielenkiintoinen huomio liittyy levy-yhtion henkiloston ta-
paan tyoskennella intuitiivisesti. Henkiloston ammattitaidossa korostuu yleiso-
tutkimusten hallinnan sijasta tunne ja intuitio — kyky tuntea yleisonsa pulssi
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tapahtuu parhaiten olemalla osa yleisddan. Negus vie ajatusta eteenpdin kes-
kustelemalla kentdn jaetuista arvoista. Puhuessaan Bourdieulaisittain kulttuuri-
sista vilittdjistd (cultural intermediaries) Negus korostaa portinvartijoiden olevan
pikemminkin aktiivinen, vaikuttava osa yhteisd6a kuin vain omasta rajatusta
tontistaan huolehtiva “koneen” osa. Bourdieu (1984, 151; Negus 2001, 62-63)
puhuu niista epamuodollisista verkostoista (yhteiset arvot, elamankokemukset)
joiden perusteella kulttuuriset vilittdjit valitaan tyoskentelemdan organisaatiois-
sa. Bourdieun véitteen mukaan epamuodolliset verkostot toimivat erityisesti
uudemmilla kulttuurituotannon sektoreilla (populaarimusiikki), vanhempien
sektorien valitessa tyontekijansa muodollisten proseduurien kautta (muodolli-
nen koulutus jne.). Kulttuuriset valittajat eivat taman ajatuksen mukaan toimi
portinvartijoina perinteisessa mielessd, vaan pikemminkin valittdjind, jotka hal-
ventdvat rajoja toimiessaan kaksoisrooleissa kulttuurituotannon kentalla. Mu-
siikkiteollisuudessa toimitaan usein samanaikaisesti seka tuottajan etta kulutta-
jan rooleissa, sekd kadytetdan henkilokohtaista makua ammattitaidon mittapuu-
na.

Levy-yhtioiden tyontekijat ovat usein itse aktiivisia musiikin kuluttajia, jonka
kautta my6s heiddn ammattitaitonsa rakentuu. Siten musiikin kuluttaminen
vapaa-aikana ostamalla levyja ja kdymalla konserteissa voidaan nahda seka ole-
misena osa yleisoi samalla kuin se on oman ammattitaidon ja —tiedon lisdamista.
Tyossi tata tietoa kaytetaan tuotettaessa uutta musiikkia. Musiikkimaku on
puolestaan tarked uusia tyontekijoita palkatessa. Neguksen mukaan tyontekijat
palkataan juuri heidan musiikkimakunsa ja levykokoelmiensa perusteella — sa-
ma patee myos tietyiltd osin levytyssopimuksiin — makujen yhdistyminen voi
edesauttaa my0s osapuolten keskindista ymmarrysta. (Negus 2001, 63.)

Taiteilijan, tuottajan (administrator) ja yleison véliset suhteet ovat Hirschin por-
tinvartijamallissa selvasti erotettuja toisistaan. Musiikkisektorilla arkipaiva
nayttaytyy kuitenkin toisenlaisena. Tama ilmenee liikkuvuutena erilaisten roo-
lien valilla. Negus, (niin kuin aikaisemmin Frithkin ja Denisoffkin tassa luvus-
sa) viittaa (roolien) liikkuvuuteen jota tapahtuu niin musiikkilehdiston ja levy-
yhtididen, taiteilijoiden ja journalistien kuin yleison ja taitelijoidenkin valilla.
Usein (jos ei aina) on niin, ettd kuunteluharrastus on osa muusikkoutta, ja aktii-
viharrastajista ja osa ammattilaisista my0s kirjoittaa. Moni saattaa myos tuottaa
(julkaista) musiikkia tyokseen (tai vahintdankin harrastuksekseen). Siten ei ole
tavatonta, vaan pikemminkin yleista ettd erilaiset musiikin asiantuntijat vaikut-
tavat samanaikaisesti eri rooleissa ja organisaatioissa.

Taman luvun keskustelun pohjalta kuvaan musiikin medioitumista KUVIOSSA
2. Sen tarkoituksena on esittdd musiikin valittymistd, sen konteksteja, toimijoi-
ta/ rooleja ja niiden valisid viestinndllisid suhteita. Tarkoituksenani on tédssa tut-
kimuksessa hahmottaa musiikin medioitumista ja merkitysten rakentumista
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erityisesti musiikkijournalismin'® ndakokulmasta, joskin malli kuvaa myos ylei-
semmin musiikin medioitumista musiikkiteollisuuden ja musiikkieldiman viite-
kehyksessa.

Tiedotusvilineet
/ ! \
Taiteilija € > Yleiso

Ny

Musiikin tuotanto

Musiikkikulttuuri(t)
Yhteiskunta

KUVIO 2. Musiikin medioituminen

Taiteilijaan, artistiin, yhtyeeseen/ orkesteriin ja joissakin tapauksessa myds muu-
sikkoon viitataan teoksen luojana. Se minkalaiseksi taitelijan rooli méaaritellaan,
on kulttuurisesti sopimuksenvaraista. Todellinen, kokonaisvaltainen luominen
on tassa luvussa esitetty koko prosessin kollektiiviseksi lopputulokseksi, joka
on periaatteessa aina tapauskohtainen, joskin kulttuuriinsa sidottu ja kulttuuri-
sesti sdddelty tapahtuma.

16 Taidekritiikin kenttdd on ensimmaisena hahmotellut kirjallisuustieteilija Hugh Haziel Duncan
(1967) jonka kolmiomalli (taitelija, kriitikko, yleis) on sovellettavissa taidekritiikin hahmotta-
miseen. Merja Hurri (1993, 49-51) on vaitoskirjatutkimuksessaan tdydentdnyt Duncanin mallia
lisaamalla siihen tiedotusvalineet. Samankaltainen malli on my06s 16ydettavissa Pekka Oeschin
(1989,34) tutkimuksesta.
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Musiikin tuotannolla tarkoitan kaikkia niita toimijoita ja prosesseja, jotka julkis-
tavat musiikkia. Erityisesti viittaan tdssa levy-yhtioihin, konserttijarjestdjiin ja
muihin vélittdjiin, jotka vaikuttavat soivan musiikin saattamiseen kuultavaksi.
Tasta erillisend valittdjana kaaviossa esitetdan tiedotusvilineet, joista oman eri-
tyisen mielenkiintoni kohteena olevan lehdiston lisdksi erityisesti radio, televi-
sio ja internet vaikuttavat hyvin tehokkaasti musiikin medioitumiseen. Radion
ja television vaikutukset musiikin valittdjand ovat valittomid, kuvan ja varsin-
kin tassa tapauksessa aanen kertoessa kuulijalleen enemman kuin tuhat sanaa
(?). Vaikka radion, tv:n ja internetin avulla musiikilla on mahdollista saavuttaa
suora kontakti kuulijaan, musiikkilehdistda ei ole kuitenkaan syrjaytetty.

Lehtiin kirjoittavien musiikkijournalistien ja kriitikoiden onneksi printtimedian
yhtena etuna lienee sen riippumattomuus ajasta ja paikasta. Lukija voi tutustua
lehteen (tai kirjaan) ”“omalla ajallaan”, palata helposti siihen aina uudelleen.
Printti tukee kasittddkseni paremmin myos tiettyd, lukijoitakin miellyttavaa
ilmaisutapaa — sen pitka historia takaa sen kdyton, ja sen ilmaisulliset mahdolli-
suudet ja tuottamisen edullisuus ovat ainakin toistaiseksi pitdneet aisoissa sen
(digitaaliset) kilpailijat. Mutta miksi ihmiset haluaisivat lukea lehdista juuri
musiikista? Kaikki eivat luonnollisesti haluakaan, erityisen tiarkeda se nayttaa
olevan aktiiviharrastajille ja ammattilaisille. Frith (1988, 174) nakee ammatti-
maisen rock-kirjoittamisen tarkedna erityisesti rock-faneille. Heille rock on yh-
teisOllisista painotuksistaan huolimatta aina yksilollinen kokemus - ihmiset
kuuntelevat levyja kotonaan ja kehittavat itse tarpeen artisteista kirjoittaville
lehdille. Rockfanit saattavat toimia omassa yhteisdssdan asiantuntijoina ja mie-
lipidejohtajina, rockin arvojen valittdjind ja ideologisina portinvartijoina.

Frithin sanoja voitaneen soveltaa myo6s muihinkin musiikin lajeihin ja niihin
liittyviin erikoislehtiin. Joka tapauksessa Frith ehdottaa aktiivisemmilla musii-
kinharrastajilla olevan suuri vaikutus passiivisempiin harrastajiin. Ajatus mie-
lipidejohtajista ja heidan vaikutuksistaan laajempaan yleisoon on laajemminkin
levinnyt yleison- ja markkinointitutkimuksen piirissd. (kts. mm. Hill &
O’Sullivan & O’Sullivan 1998).

Kuten olen jo aiemmin tassa luvussa viitannut, musiikkilehdiston ja kriitikoiden
kirjoittamisen vaikutukset eivdt ndytd olevan valittomimmillaan taloudellisia,
ts. kritiikit eivdt vaikuta (ainakaan) valittomasti levyn myyntiin (positiiviset tai
negatiiviset). Tama ei kuitenkaan muuta sitd seikkaa, ettd lehdet kannustavat
yleiselld tasolla levyjen ostoon (ainakin positiivisia arvosteluja saadessaan).
Suurempi valta valittomdan levymyynnin lisddmiseen nahddan olevan muilla
tiedostusvalineilld, erityisesti radiolla ja televisiolla. Mielenkiintoinen, ja kes-
keinen huomio on my6s Shukerin (1998, 199-200) vaite siita, miten kritiikit ko-
rostamalla tuotteen kulttuurista merkittavyyttd etaannyttavat lukijansa siita



44

tosiseikasta, ettd he ovat ostamassa kulutushyoddykettd. Tama on lukijalle usein
merkki kriitikon autonomiasta, ja siten my06s merkki kriitikon uskottavuudesta.

Musiikkilehdiston vaikutusta voidaan taloudellisen sijasta kutsua erityisesti
ideologiseksi. 1960-70 —lukujen uudet musiikkilehdet syntyivat useimmiten pi-
kemminkin ideologisista kuin taloudellisista syistd. Aktiivisimmat rockfanit
halusivat vaikuttaa ihmisten musiikkimakuihin ja tuoda julki uudenlaisen na-
kokulman musiikista. Toisaalta voidaan ajatella, ettd oli syntynyt my0s tarve
uudenlaisille lehdille. Albumeja ostavasta, ”ajattelevasta fanista” tuli 1970-
luvulla my6s musiikkiteollisuuden ensisijainen kohderyhma. Tahdn samaan
tarpeeseen syntyneet lehdet vastasivat. Toisaalta lehtien voidaan katsoa suures-
ti vaikuttaneen tietynlaisten yhteisojen ja tietynlaisten markkinoiden kehittymi-
seen — siten lehdet eivat yksinomaan vastanneet lisddntyneeseen kysyntdan,
vaan my0s rakensivat sitd. On my0s syytd muistaa, ettd pienlehtien perustami-
seen ei luultavastikaan liittynyt tietoista kohderyhmien analysointia. Under-
ground-lehdiston ja fanzine (ja prozine) —lehtien juuret olivat rockfanien yhtei-
sOssd ja kuvaavat itsessddn tietyn ideologian ja yhteison kehittymista.

Musiikkilehtien rooli nimenomaan merkityksen tekijand on suuri. Kirjoittami-
nen tarkoittaa paitsi merkitysten luomista, se on myos historian ja kulttuurisen
arvon rakentamista. Puhumattakaan taidemusiikin kaanonista, my0ds rock-
kirjoittamisen voidaan katsoa rakentavan omia kaanoneitaan. 1980-luvun alus-
sa Rockjournalismia alettiin julkaista lehtien lisdksi enenevassa maarin myos
rockin historiakirjoina, elaménkertoina, tietokirjoina, tyylisuuntia kasittelevina
kirjoina ja erilaisina kuluttajaoppaina'”. My0s tunnettujen kriitikoiden'® journa-
lismia/kritiikkeja on julkaistu uudelleen kirjallisuutena, antologioina tai popu-
laarimusiikin ensyklopedioissa (Shuker 2001, 85).

Lehtien luodessa merkityksid, voidaan paatella myos syntyvan yhteisdja ja
markkinoita. Kempin (2004, 107) mukaan musiikkijournalistit ovat erittdin tar-

17 Shuker erottelee populaarin ja akateemisen kirjallisuuden. Vaikka kaksi edellistd nykyaan
sekoittuvatkin usein keskendén, populaarikirjallisuuden laatu ja luotettavuus on vaihtelevaa.

18 Esimerkkeind Greil Marcus, Lester Bangs, Robert Christgau, Anthony DeCurtis, James Miller,
Ellen Willis, Mikhail Gilmore, Dave Marsh, Jon Savage, Dave Rimmer, Julie Burchille, Nik Cohn
ja Charles Shaar Murray.
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keita musiikillisen genren saamien merkitystenantojen kannalta (ja erityisesti
sen kannalta miten artistit kategorisoidaan), koska he pyrkivat yhdistamaan
tietynlaisen musiikin myynninedistimisen oman lehtensd (mediansa) myyn-
ninedistimiseen (kts. my6s Negus 1992, 115-133). Musiikkilehdilld voi olla yh-
teisdjen luomisessa hyvinkin aktiivinen rooli. Ndin voidaan paatelld mm. Paul
Thébergen muusikkojen lehtid koskevista tutkimuksista (1991, 1997) ja Sarah
Thorntonin (1996) klubikulttuuria koskevasta tutkimuksesta. = Puhummeko
sitten yhteisdistd vai markkinoista, on sekin ideologinen kysymys.
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4 ESTETIIKASTA IDEOLOGIOIHIN

Musiikkiarvostelujen ymmartamiseksi tutkijan on palattava perimmaisten ky-
symysten adrelle. Kysymys mitd musiikki tai taide ylipddataan on, tai ainakin
miten taidetta musiikin historiassa on representoitu, ovat kysymyksiad joihin
erilaisten intertekstuaalisten ketjujen ymmartdmiseksi on syyta hakea vastauk-
sia. Populaarimusiikkilehtien arvostelujen ideologis-esteettistd perustaa voi-
daan tulkita menestyksekkdammin ldhihistorian kontekstissa, kun taidemusiik-
kikulttuuria edustavan Rondon esteettista arvoperustaa ei voida ymmartaa il-
man historiallista ndakokulmaa, jossa otetaan huomioon eri historian aikakausil-
le tyypilliset musiikin filosofiaa ja estetiikkaa koskevat kasitykset. Toisaalta
ndiden kahden toisistaan poikkeavan musiikkikulttuurin valille ei ole syyta ra-
kentaa kahta erillista todellisuutta vaan pyrkimyksena tulisi olla osakulttuurien
tarkastelu vuorovaikutuksellisena prosessina.

Se, mika on “hyvaa” tai “huonoa” musiikkia ovat olleet usein katkettyina mu-
siikinhistorian ja —filosofian kirjoitusten itsestdaanselvyyksiin, “tietoon” joka
harvoin on vapaata erilaisista ideologisista tai (kulttuuri)poliittisista painolas-
teista. Musiikin akateeminen filosofinen ja esteettinen tarkastelu on historialli-
sesti ollut musiikin arvioimista edeltdvaa ja siten musiikin arviointiperusteisiin
vaikuttava tekija. Siten my06s musiikkikritiikin on sanottu olevan sovellettua
musiikin estetiikkaa (Oramo 1991, 209).

Modernisaation etenemisen ja autonomiaestetiikan kehittymisen mydota 1800-
luvun alkupuolelta ldhtien taidetta voidaan tarkastella yhteiskunnassa omana
instituutionaan suhteellisen eriytyneend muista sosiaalisen toiminnan muodois-
ta. 1700-luvulla Euroopan keskusmaissa syntyi uudentyyppinen yhteiskunta,
joka rakentui tehtdvanmukaisen eli funktionaalisen eriytymisen varaan. Mo-
dernisoitumisen myota my0s taide saavutti aikaisempaa itsendisemman ase-
man. Sosiologiset teoriat!’ nakevat taiteen kentdn toimijoiden tehtdavanjaon pit-

19 Modernin taidejarjestelman teoriat pohjauvat Sevédsen (1998, 25) mukaan erityisesti Niklas
Luhmannin (Sevanen 1998, 88-151) ja Jiirgen Habermasin (Sevanen 1998, 152-199) taidejarjes-
telmaa koskeviin ajatuksiin. Muista tutkijoista Sevdnen mainitsee Pierre Bourdieun, Scott
Lashin ja Friedrich H. Tenbruckin.
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kalle vietyna. Taiteilijoiden, kustantajien, valittdjien, kriitikoiden, tutkijoiden ja
vastaanottajien keskindisessd tehtdvanjaossa kukin toimija on erikoistunut hoi-
tamaan tiettyjd tehtdvia tai roolia, joskin rajoitetusti heidan on mahdollista toi-
mia my0s useissa eri tehtdvissa ja rooleissa. (Sevanen 1998, 23.)

Jos edellda kuvattua voidaan kuvata horisontaalisesti eriytyneeksi, taidejarjes-
telmda luonnehtii teorioiden mukaan myos vertikaalinen eriytyneisyys. Tama
piirre liitetddn jarjestelman sisdiseen normatiiviseen jarjestykseen, sen valta- ja
statusrakenteeseen. Vertikaalinen eriytyminen on ilmennyt muun muassa erot-
telujen tekemisena taiteen ja viihteen, (korkeakulttuurin ja populaarikulttuurin)
ja professionaalisen taiteen ja harrastajataiteen vilille. Nédissa arvohierarkioissa
harrastajataide ja populaarikulttuuri edustavat vdhemman arvostettua taidetta
tai jotain sellaista, mika sijoitetaan taiteen ulkopuolelle, ei-taiteeksi. (Sevanen
1998, 23-24; kts. my0s luku 3.5.)

Taidejarjestelman eriytymisen mahdollisti taidemarkkinoiden syntyminen.
1700-luvun aikana taide astui ulos kirkon, hallitsijoiden, hovien ja ylhdisten me-
senaattien hallinnasta moderniin julkisuuteen. Porvaristosta ja keskikerroksista
koostuva taiteen yleisdpohja kasvoi. Siten Euroopan keskusmaissa syntyi 1700-
luvulla nykyaikainen kustannustoiminta, julkinen konserttilaitos, julkiset tai-
denayttelyt, taidekritiikki ja taidealan aikakauslehdisto. (Sevanen 1998, 24.)
Suomessa vastaava taidejarjestelman kehittyminen ja autonomisoituminen ta-
pahtui vasta 1800-luvun aikana. Tama johtui osin potentiaalisen yleisopohjan
pienestd maarasta. Vasta 1800-luvun lopulla koulutusjarjestelman ja sita kautta
lukutaidon kehittymisen myo6tda Suomeen kehittyivat laajemmat taiteen mark-
kinat (Sevanen 1998, 273-274).

Sosiaaliset jarjestelmat eroavat toisistaan siind, ettd ne ovat kukin erikoistuneet
hoitamaan omaa tehtdvaansa. Jarjestelman sisdlla toimijat arvioivat maailmaa
kyseisen tehtavan tai funktion nakokulmasta. Kussakin jarjestelmassa on suh-
teellisen omaleimainen saannosto, joka maarittad minkéalainen toiminta on suo-
siteltavaa ja mika taas ei. Sevasen mukaan “modernin ajatustavan mukaan tai-
teellista arvoa ei voida samaistaa taloudelliseen hyotyyn, poliittiseen tarkoituk-
senmukaisuuteen tai moraaliseen opettavaisuuteen.” Tastd perusnakemyksesta
huolimatta tutkijat eivat ole yksimielisia taidejarjestelman sisaisista saannoista.
Se on silti selvaa, ettd taidejarjestelma maarittdd suhteellisen itsendisesti ja siten
sisdisesti omat norminsa eli sen, minkalaiset teokset ovat onnistuneita ja arvok-
kaita. Normien muotoutumista sddntelee taidekritiikki ja julkinen keskustelu.
Vaikka taidejarjestelma voidaankin ndhda suhteellisen autonomisena, on muis-
tettava yhteiskunnan vaikutus siihen sitd ymparoivana jarjestelmana. Moderni-
saation edetessd myo0s taidejdrjestelman normeihin ovat vaikuttaneet esimer-
kiksi maallistumisen ja markkinoistumisen prosessit. (Sevanen 1998, 23-25.)
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4.1. Estetiikan traditiosta

Musiikin filosofian, kuten lansimaisen filosofiankin jalanjéljet johtavat antiikin
Kreikkaan, jonka ihanteet erityisesti renesanssin ja barokin musiikin filosofia
16ysi uudelleen. Renesanssin ja barokin jaljittelyestetiikassa oli kysymys mi-
mesiksestid, luonnon, tunteiden tms. jaljittelystda musiikin valitykselld. Renesans-
sin aikana saveltdjida nykymerkityksessdan ei tunnettu, vaan heidat nahtiin kasi-
tyoldisind, jotka hallitsivat aikansa savellysnormit. Vaikka renesanssin aikana
saveltdjan “oman danen” kuuluminen ja yksilollisyys musiikissa oli tietyissa
rajoissa mahdollista, saveltdja oli sidottu erilaisiin kdytantoa ohjaaviin, esimer-
kiksi harmoniaopin (sfadrien harmonia) saantoihin ja ihanteisiin. (kts. mm.
Grout & Palisca 1996 /1960.)

Barokin aikana antiikin retoriikkaa sovellettiin musiikkiin affektiopin muodossa,
jonka myota musiikin tehtdvéaksi tuli kuvata inhimillisid tunne- ja mielentiloja.
Barokin aikana retoriikan (kielen) ja musiikin suhde sai uniformisia, objektiivi-
sia merkityksid. Musiikin tehtdvéana oli jaljitelld puheen rakennetta, muotoa ja
ilmauksia erilaisten antiikin retoriikkaan palautuvien musiikillisten figuurien
avulla. Retoristen keinojen (Musica Poetica) lisaksi musiikki pyrki jéljittelemaan
mielenliikkeitd ja tunteita affektien muodossa. (Musica pathetica). (Buelow, Hoyt
& Wilson 2005.)

Sarjalan (1994, 35-36) mukaan 1700-luvun taiteenharrastajien ja konserttiyleison
reseptiotavat olivat affektiopin mukaisia. Siten “hyva” musiikki perusteltiin sen
mukaan, miten hyvin se esitti ihmisen mielenliikkeita. Jokaiselle inhimilliselle
affektille pyrittiin l10ytamaan musiikillinen vastine. Tama oli ajalleen ominaista
musiikillisten merkitysten rakentamista “tunteiden kielena” — musiikkia kutsut-
tiinkin ”ihmissydamen tauluksi”. 1600-1700-luvulla musiikkikritiikki perustui
selkedsti saantokokoelmaan (musica poetica), joka maaritteli oikeaoppisen mu-
siikin tuottamisen ehdot. Siten samat saannot koskivat sekd musiikin tuottamis-
ta, arvioimista ja kuluttamista. Yleispatevat, kauneutta koskevat saannot olivat
luonnon antamia ja niillda myos katsottiin olevan luonnonlakien sitovuus. Ajan
musiikkikriitikoiden, “taidetuomarien” tehtavana oli tunnistaa saantopoik-
keamat objektiivisten kriteerien mukaan. Sarjalan mukaan saveltdjat ja muusi-
kot kirjoittivat tuona aikana toisilleen, eika yksityismielipiteita tarvittu. Sarjala
esittad affektiopin kuitenkin nakertaneen musica poetican sisdltaman saantojar-
jestelman vaikutusvaltaa musiikin arvioinnin alueella ja toimineen siltana uu-
teen aikaan, jossa kauneuden kokemisen perustaa ryhdyttiin pikemminkin et-
simadn inhimillisesta subjektiviteetista. (Sarjala 1994, 34-36.)
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Maun kategoria ilmestyi vahitellen keskusteluihin taiteesta ja julkisen konsertti-
instituution kehittymisen mydota aistivaikutelmasta tuli yha tarkeampi arvioin-
tikriteeri. Vaikka musiikkiesityksid arvioitiinkin edelleen sdantdjen noudattami-
sen puitteissa, kriitikoiden rooli muuttui kritiikin muuttuessa julkiseksi. Sarja-
lan mukaan sadntdpohjaisen kritiikin rinnalle syntyi tarve sellaiselle arvioinnil-
le, jossa harjaantunut maku sekd musiikin tekemisen sdannoét olivat sopusoin-
nussa keskendan. Tdassda muodossaan makua ei enda mielletty ryhmakonventi-
oksi, joka saatyjarjestelmassa olisi tarkoittanut jyrkan erottelun tekemista rah-
vaan ja saatyldisten makujen vilille. Porvarillinen yhteiskunta noudatti pikem-
minkin yhdenmukaistamisen periaatetta, jossa taidetuomarin rooliksi tuli yleis-
tajuisesti olla sekd porvarillisen yleisonsa edustaja ettd pedagogi. Taidetuomari
pyrki yleistajuisesti sovittamaan musiikin tekemisen normit muotiin ja vaihte-
leviin makuihin. Maallikot tuli ottaa huomioon uudessa todellisuudessa, joskin
heidédn asenteitaan tuli samalla ohjailla toivottuun suuntaan. (Sarjala 1994, 34-
36.)

Termin “estetiikka”? esitteli vuonna 1735 Alexander Baumgarten, ja ensimmai-
nen nimed kantava julkaisu Aesthetica ilmestyi vuonna 1750. Dahlhausin mu-
kaan (Dahlhaus 1980, 9) Baumgarten tuli kuuluisaksi ennen kaikkea teoksen
nimestd, joskin esim. Vuorinen (1990, 18) esittdd Baumgartenin ajatusten olevan
tietyiltd osin vaarinymmarrettyja. Merkityksellisempana musiikin estetiikan
kehityksen kannalta on pidetty vuonna 1790 ilmestynyttd Kantin Arvostelukyvyn
kritiikkii (Die Kritik der Urteilschaft). Teosta pidetaan makukritiikin demokrati-
soitumisen mahdollistajana (Sarjala 1994, 36). Kantin transsendentaalifilosofia
erotti tieto- ja makuarvostelmat toisistaan ja loi siten filosofisen perustan arvos-
telun vapaudelle, Santasen mukaan kritiikin teorian kustannuksella. Santasen
mukaan kritiikin vapaus johti arvostelun kriisiin (Santanen 1990, 36). Sarjalan
mukaan Kant ei kuitenkaan yksinomaan vaikuttanut sa@ntopohjaisen arviointi-
kdytannon muuttumiseen ”objektiivisesta” subjektiiviseksi. Murros arviointipe-

20 Sanan alkupera on Kreikan kielen sanassa ”aisthanesthai”, joka tarkoittaa ”aistein havaittavaa”
(perceive sensuously) (Bowie 2005). Dahlhausin (1980, 9) mukaan “kaikki yritykset maaritella
estetiikka joko havaitsemisen teoriaksi, taiteen filosofiaksi tai opiksi kauneudesta ovat dogmaat-
tisen ahtaita, yksipuolisia ja mielivaltaisia.” Dahlhaus nidkee estetiikan pikemminkin epamaa-
rdiseksi ja monitahoiseksi ongelmakokonaisuudeksi. Dahlhausin mukaan estetiikan systeemi on
sen historia, historia jossa kohtaavat mitd kirjavinta alkuperaa olevat ajatukset ja kokemukset.
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riaatteissa tapahtui varsinaisesti Sturm und Drangin sekd varhaisten romantik-
kojen myota (Sarjala 1993, 36).

Kantin tarkeys musiikin estetiikalle ei johtunut yksinomaan Arvostelukyvyn kri-
titkissi esitetyista ajatuksista, vaan liittyi laajemmin Kantin tietoteoriaan (1781),
jonka vallankumouksellinen ajatus esitti, ettd objektiivinen tieto voidaan ym-
martdd vain subjektin kognitiivisten toimintojen valityksella. Kantin mukaan
subjektia ei voida ndhda vain jo olemassa olevien merkitysten imitaattorina,
vaan subjekti tuli pikemminkin ymmartaa tiedon rakentajana — kaikki tieto si-
ten riippui hdanen mukaansa subjektin mielikuvituksesta. (Bowie 2005.)

Kant kyseenalaisti rationalistisen filosofian ajatukset loogisesta ja viime kadessa
matemaattisesta maailmanjarjestyksesta vaittamalla ihmisten itsensa antavan
maailmalle selityksid omiin havaintoihinsa perustuen. Kantin mukaan me em-
me siten voi tuntea maailmaa sellaisenaan, objektiivisena entiteettind. (Bowie
2005.)

1700-luvun lopun aikalaiskeskustelussa keskeiselle sijalle nousi subjektin mieli-
kuvituksen suhde totuuteen ja kieleen. Kant esitti Arvostelukyvyn kritiikissi aja-
tuksen geniuksesta. Rousseau oli luonut pohjan Kantin geniukselle maarittamalla
luonnon ja luonnollisuuden taiteen ldhteeksi. Kantin mukaan neron mielikuvi-
tus kykenee tuottamaan uusia muodollisia saantoja taiteen perustaksi. Naita
sdantoja ei voida kokonaisuudessaan johtaa olemassa olevista sadannoistd, vaan
saannot nousevat neron spontaaneista ja siten luonnollisista teoista. (Bowie
2005.)

4.2. Romantiikka ja neron synty

Modernisaatioprosessin eteneminen vaikutti merkittavasti taide- ja taiteilijaka-
sityksiin. Yhteiskunnallinen tydnjako ja sosiaalinen eriytyminen tuotti myos
vahitellen uudenlaisen, individuaalisen subjektin representaatioita, joka nakyi
erityisesti romantiikan ajan taide- ja taitelijakdsityksissd. Taiteen ja taiteilijoiden
vapautuminen kirkosta ja hoveista merkitsi my0s toisaalta musica poetican saan-
topohjaisen musiikinfilosofian tappiota subjektin, tai pikemminkin genien eduk-
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si. Sturm und drang —ajattelijoiden ohjelmalliset julistukset genien puolesta ilmai-
sivat taistelua sddantopoetiikkaa vastaan (Sarjala 1993, 37).

Romantiikan ajan taidekasitykselle olennaiset kehitysprosessit voidaan sijoittaa
1500-1600 —lukujen taitteeseen, jolloin mm. raha- ja markkinatalouden syntymi-
nen edelsi keskiluokan syntya. Modernisaatioprosessia muokkasi keskeisesti
uudenlaisen subjektikasityksen kehittyminen. Kartesiolaisen subjektin’!, ratio-
naalisena, ajattelevana ja tietoisena tunnetun subjektin rakentuminen edelsi
romanttisen taide- ja taiteilijakuvan syntya. (Hall 1999a, 30-31; Lehtonen 1994,
17-18; Tiainen 2005, 51.)

Sarjalan mukaan romantikot halusivat palauttaa ihmisten vilisen orgaanisen
yhteenkuuluvuuden tavalla, johon Kant ei analyysillaan ollut kyennyt. Tahan
tarvittiin Friedrich Schellingin ja Friedrich Schlegelin uutta tapaa luoda ihmis-
ten keskindinen yhteenkuuluvuus ja yhtendinen maailmankatsomus. Se ei on-
nistunut sadntopohjaisen kritiikin turvin, vaan esteettis-uskonnollisen orientoi-
tumisen muodossa. Kun Schellingille ihmisen ja yhteiskunnan uudistuminen
tarkoitti kristinuskon revisiota, Schlegel koki uudistumisen poliittisena, ihmisen
henkisend uudistumisena jonka keskiossa oli yksilo itse. Genius-estetiikan myo-
ta taide oli irrottautunut rationaalisuusperiaatteista ja ennustettavuudesta. Tai-
teesta oli tullut ekspressiivistd, jotain sellaista mitd ei voinut selittdd sanoin tai
saannodin. Sarjalan mukaan taide oli modernin maailman uutta mytologiaa.
(Sarjala 1993, 38.)

Aikaisempi kasitys annetusta luonnosta muuttui tuotettuun luontoon. Genius
osallistui luomiseen osana luontoa, ei vain jaljittelijand. Han loi itse oman maa-
ilmansa, ja oli edustava yhtd luonnon organismeista. Taman seurauksena teos-
ten arvioinnissa ei voitu kayttaa aikaisempia valmiita mittapuita ja saantoja tai-
teelle ja sen tekemiselle. Sdantdja valvovan taidetuomarin paikalle, genius-

21 Rene Descartesia (1596-1650) pidetdan “modernin filosofian isana”. Han myos antoi uudelle
subjektikasitykselle ensimmadiset muodot. Descartes selitti maailmaa jakamalla sen kahteen
erilliseen substanssiin. Nama substanssia ovat avaruudellinen ”“aine” ja ajatuksellinen “henki”.
Descartes uskoi, ettd asiat on selitettdva palauttamalla ne olemuksiinsa. “Hengen” keskioon han
asetti yksilosubjektin. Ajattelen, siis olen, oli Descartesin tunnuslause. Vaikka Descartes asettikin
yksilon “maailmankaikkeuden liikuttajaksi”, selvitti han tilinsd Jumalan kanssa asettamalla
taman kaiken luomakunnan ensikatiseksi liikuttajaksi. (Hall 1999a, 31.)
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kasitteen vastineeksi he omaksuivat ajatuksen ”eldytyvasta, kohdettaan myotai-
levasta poeettisesta kritiikista.” Romantiikan ajan kriitikosta tuli teosten tulkit-
sija ja niiden sisdsyntyisten merkitysten paljastaja. Kriitikon tehtdavana ei niin-
kdan ollut kritisoida vaan pohtia teoksia, joka merkitsi immanenttia kritiikkia.
Kritiikin ihanteeksi muotoutui uusien, ja aina uusien pohdintojen tuottamiseen
ja ulottuvuuksien 16ytaminen teoksesta. Lopullista merkitystd teoksesta ei kos-
kaan saatettu 10ytda. Genius ilmaisi teoksissaan saantojd, joita oli mahdotonta
kodifioida ja jotka pakenivat merkityksia. (Sarjala 1993, 39-40.)

Taideteos oli aistimellisuutensa vuoksi rajallinen ja epatdydellinen suhteessa
omaan absoluuttiseen ideaansa. Taide oli liiketta kohti tayttymysta ilman etta
paamaarda oli koskaan mahdollista saavuttaa. Kritiikkia tarvittiin taydenta-
maan taideteoksissa ilmenevaa etsintaa. Tulkinta pyrki havainnollistamaan te-
osten ominaista kykya ilmaista darettomyytta. Tulkinta pyrki tarkastelemaan
teosten orgaanisuutta - teoksen eldmdd luonnollisena organismina. (Sarjala
1993, 40-41.)

Romanttisessa filosofiassa erityisesti soitinmusiikki nostettiin musiikilliseksi
ihanteeksi. Barokin ja klassisminkin aikana musiikinfilosofia oli nahnyt savel-
maalailevan soitinmusiikin taiteen lajeista alimpana, osittain sen ei-
referentiaalisen ominaisuutensa vuoksi. Varhaisromantikot eivét sen sijaan teh-
neet jyrkkaa jakoa kielen ja musiikin valille, eivatka priorisoineet puhuttua kiel-
td. Pdinvastoin, romantikot ajattelivat musiikin voivan ilmentda esimerkiksi
ajallisuutta ja tunteita paremmin kuin puhuttu kieli. Schellingin mukaan rytmi
oli “musiikin musiikki”, edustaen hanelle mindd. Schelling piti musiikkia alem-
manasteisena artikulaation muotona (kieleen verrattuna) musiikin (aanen) ol-
lessa fyysisessa olomuodossaan hetkessa ohimenevaa. Schellingin mukaan mu-
siikin riippuvaisuus valiaikaisesta perdkkdisyydesta liittyi ihmisen itsetietoi-
suuden kokemukseen ja lopulta mindn rakentumiseen. Toisin sanoen mukaan
mindd ei voinut olla olemassa ilman yksittdisten, toisistaan eroavien hetkien
yhdistamista. Rytmi edusti musiikissa Schellingille siten my0s minan rakentu-
mista ja siten myos tietoisen ja dlyllisen olemassaolon ehtoa. (Bowie 2005.)

Jos rytmi edusti Schellingille identifioimisen ehtoa musiikissa, musiikki koko-
naisuutena oli hanelle eron ja identtisyyden (difference and indentity) vuorovai-
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kutusta. Universumissa kaikki merkitykset (identity) tuotetaan loputtomassa
vuorovaikutuksessa objektien valilld, samoin kuin musiikki tuottaa merkityksia
kokonaisuuksina fragmenttiensa sijaan.?> (Bowie 2005.)

Romanttisessa filosofiassa musiikin ominaisuudeksi liitettiin ajatus siitd daret-
toman ja ikuisuuden kuvaajana. Musiikin oli mahdollista sanoa asioita, joita
kielen kautta ei voitu ilmaista. K.W.F. Solger vaitti painokkaasti vuonna 1815:

“Musiikin vaikutus perustuu siihen tosiasiaan, ettd havainnoidessamme nykyhetked (musiikis-
sa) havainnoimme samanaikaisesti ikuisuutta. Siten musiikki saavuttaa jotakin, mika ei ole saa-
vutettavissa tavanomaisen ymmartdmisen keinoin. Musiikki ei saavuta ymmartamysta suhtees-
sa todellisiin objekteihin, vaan universaalisen ajattomuuden muodossa.”?

Yhdistadkseen darellisen ja darettoman, musiikin tuli Solgerin mukaan yhdistaa
voimansa muiden taidelajien kanssa. Wagner pyrki realisoimaan tdta ajatusta
myohemmin hanen tdissdan (Gesamtkunstwerk), vaikka Solger olikin nahnyt aja-
tuksen realisoituvan pikemmin kirkollisissa seremonioissa. (Bowie 2005.)

Taideteosten arvo alkoi riippua autonomiaestetiikan mukaan siitd, tekiko se
immanentin kritiikin mahdolliseksi vai ei. Jos teos voitiin osoittaa ehtymatto-
maksi ja siitd oli mahdollista tuottaa tulkintoja, teos oli taideteos. Jos naita ehto-
ja el taytetty, teos ei ansainnut arviointia tai arviointi voitiin ironisesti mitatoi-
da. (Sarjala 1993, 41.)

1700-luvulla syntyneet sdiannon ja maun kategorioiden merkitykset muuntuivat
1800-luvulla. Mausta kehittyi yhteisollisen sijasta yksilollinen ominaisuus ja
subjekti, varsinkin taitelijasta tuli pikemminkin sdantdjen luoja kuin noudattaja.
Vaikka 1800-lukua sanotaankin romantiikan vuosisadaksi, on virheellista otak-
sua ettd varhaisromantikkojen taideteoria olisi noussut musiikkiarvostelun hal-
litsevaksi paradigmaksi 1800-luvulla. E.T.A. Hoffmannia lukuun ottamatta

22 ”Nothing but the heard rhythm and the harmony of the visible universe.”

2 ”the effect of music consists in the fact that in the sensation of every present moment a whole
eternity emerges in our mind. Music...therefore really achieves what is not achievable for the
usual activity of the understanding. But it also does not achieve it for real objects, but in the
universal empty form of time.”
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Beethovenin kriitikkoaikalaiset eivdt hyvaksyneet varhaisromantikkojen nake-
myksid, vaan nakivit ne epamaddrdisind ja abstrakteina arviointien perustaksi.
Silti teoria vaikutti laajemmin immanentin teoskritiikin periaatteen muodossa.
1800-luvun saksalaisten ensyklopedioiden niakemykset erosivat toisistaan. Ta-
ma tarkoitti sitd, etteivat ne kritiikin yleispatevyyden perustaa tarkastellessaan
pysyneet aina yksimielisind siitd, oliko kyse periaatteista vai saannoistd. Peri-
aatteiden ensisijaisuus merkitsi teosimmanentteja mittapuita sadntdjen viitates-
sa pikemminkin doktrinddriseen jdrjestelmdan. Saksalaisissa ensyklopedioissa
taidekritiikin todettiin muistuttavan moraalikritiikkid, jossa painottui vapauden
idea ja sen ensisijaisuus. Siten sdannot eivét taiteen kannalta voineet olla kuin
korkeintaan alku, taiteilijan oli itse luotava saannot, mikali halusi luoda onnis-
tunutta taidetta. (Sarjala 1993, 42-48.)

Taiteen kehityksesta tuli 1800-luvun aikana geniuksen luomisvoimasta riippu-
vainen. Siten uudet, tai ainakin taidetta uudistavat teokset muuttivat myos kri-
tiikkin mittapuita. 1800-luvun saksalaisissa ensyklopedioissa taidearvostelun
konteksti muodostui tuottajista, teoksista ja kriitikoista. Kritiikin lukijoita (ylei-
s04) ei sen sijaan huomioitu, vaan he pysyivat anonyymeina kohteina kritiikille.
Tama viestii immanentin teoskritiikin dominoivasta asemasta 1800-luvun Sak-
sassa?. (Sarjala 1993, 48.) Musiikin teosmaisuuden esiinnousu merkitsi myos
kuulohavaintoihin perustuneen kritiikin nousua. Kuulovaikutelmia tarkeana
pitaneen kritiikin esimuoto, nk. impressionistinen arvostelu syntyi 1830-luvulla.
Tapa tarjosi pdivalehtikritiikille tavan yhdistdd immanentin teoskritiikin ja ylei-
s0a puhuttelevan retoriikan (Sarjala 1993, 114).

(Viimeistdan) romantiikan filosofiassa kartesiolainen subjekti, erityisesti taiteili-
jat luovina neroina nostettiin kristillisen jumaluuden paikalle. Romanttisen filo-
sofian kautta on mahdollista ndhda linkkeja ja syita sille, miksi taide ymmarret-
tiin totuuden, puhdistavien ja parantavien elamysten lahteeksi. (Lehtonen 1994,
91-92; Tiainen 2005, 52.) Tiainen pitaa kristillisyyden teemaa tarkeana analysoi-
taessa romantiikasta periytyvia taiteilijuuksia, ja 1oytdakin runsaasti tallaisia
piirteitd, ja autonomiaestetiikkaa uusintavia piirteitd tutkiessaan suomalaisten
nykysaveltdjien taiteilijaidentiteetteja.

24 Suomessa immanentti teoskritiikki teki lapimurtonsa 1860-luvulla (Sarjala 1993, 110-115).
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4.3. Romantiikasta Adornoon

1800-luvun puolenvilin jalkeen musiikkiarvostelut muuttuivat Saksassa kos-
kemaan yha useammin koulukuntakiistoja kuin ymmartamaan musiikkia (Sar-
jala 1993, 43). Musiikkia ja taidetta koskevista estetiikan keskusteluista oli tulos-
sa hermeneuttisia kysymyksid. Oli tultu pisteeseen jossa pohdittiin, tulisiko
musiikkia arvioida sen omilla ehdoilla, vai kenties filosofian, fysiikan vai psy-
kologian keinoin.

Eduard Hanslick julkaisi vuonna 1854 teoksen Vom Musikalishen Schonen, josta
muodostui ohjelmamusiikin (mm. Wagner, Liszt, Berlioz) vastainen symboli.
Hanslick julisti musiikin soiviksi muodoiksi — hanen mukaansa musiikin tuli
tutkia objektin kauneutta eikd tuntevaa subjektia. Hanslick halusi siten kiinnit-
tad huomion jalleen musiikkiteokseen itseensa vedoten musiikin autonomisuu-
teen. Hanen mukaansa musiikkikriitikon tuli tarkastella harmonian, melodian
ja rytmin ominaisuuksia sen herédttamien tunteiden sijasta. Vaikka Hanslick
myoOnsikin musiikin mahdollisuuden herittda tunteita, han kielsi musiikin voi-
van sisaltdd niitd. Hanslick ylipaataan kielsi musiikin voivan sisdltaa referenti-
aalisia merkityksid ja esitti musiikin viittaavan vain itseensd. Hanslickin mu-
kaan musiikillinen materiaali (harmonia, rytmi ja melodia) ilmaisee musiikilli-
sia ideoita, jotka ovat lopullisia tavalla jolla subjektiiviset tunteet eivat koskaan
voi olla. Musiikki on siten olemassa vain itseddn varten. Musiikkia Hanslick piti
omana kielenddn, jota “me osaamme puhua ja ymmartada mutta emme kaan-
taa.” (Bowie 2005.)

Sarjalan (1993, 43) mukaan keskustelu musiikkikritiikista 1800-luvulla kohosi
kolossaalisiin mittasuhteisiin. Keski-Euroopassa siihen osallistuivat musiikin
ammattilaisten ohella kirjailijat, filosofit ja yleensa koko dlymysto. Tama oli Sar-
jalan mukaan osa kehityskulkua, jossa konserttimusiikin harrastus ja tuntemus
liittyivat yha tiiviimmin kirjoittamiseen ja kirjalliseen sivistykseen. Paivalehdis-
ton musiikkikritiikki omaksui jo edelld mainitusti immanentin teoskritiikin jo-
hon yhdistettiin yleisod puhuttelevaa retoriikkaa.

Musiikin estetiikkaa ja hermeneutiikkaa koskevissa keskusteluissa vastakkain
olivat subjekti ja objekti: musiikin esteettinen/filosofinen kirjoittelu koski siten
yleensa joko musiikillisen ilmaisun ja tunteen tai musiikkiteosten ”objektiivista”
tutkimista. My0s yleisemmalla tasolla tapahtunut taiteen ja tieteen eriytymisen
prosessi vaikutti tiastd eteenpdin yhda vahvemmin koulukuntien muodostumi-
seen. Siten musiikin kauneudelle voitiin (uudelleen) etsia tieteen keinoin saan-
toja musiikin formaalista rakenteesta. Formalistinen musiikkitiede keskittyi tie-
teenalana usein juuri tdhan. (Bowie 2005.)
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Saveltdjien osallistuminen musiikin filosofis-esteettiseen kirjoitteluun romantii-
kan myota oli yleistd. Tonaalisen musiikin valta-aseman muuttuminen op-
tionaaliseksi ”dissonanssin emansipaation” myotd musiikin estetiikasta tuli en-
tistd enemman musiikin eksperttien pelikentta ja 1900-luvun musiikki ja musii-
kin kehitys atonaaliseen suuntaan alkoi kasvattaa kuilua saveltdjien ja tonaali-
sen korvan omaavan yleison kanssa. Romantiikan ihanne musiikin autonomias-
ta kehittyi uudelle tasolle 1900-luvulla. Vuonna 1957 Pierre Boulez naki dani-
teknologian kehittymisen myo6ta mahdollisuuden luoda tdysin traditiostaan
irrallisia teoksia - uusia teoksia, jotka olivat vapaita historian painolasteista.
Uusien tekniikoiden ja tekniikan kehittymisen myota saveltdjilla oli yhta akkia
kaytossaan tyokaluja, jotka vaikuttivat lopputuloksiin vallankumouksellisesti.
Milton Babbittin mukaan tasta syystda moderni musiikki alkoi muistuttaa yha
enemman fysiikan tutkimusta ja tulee siten vieraannutti siten yleison siita. (Bo-
wie 2005.)

1900-luvun alkupuolella syntynytta neoklassismin tyylisuuntaa voidaan pitda
vastakulttuurisena ilmitna paitsi romantiikan pateettisuudelle myos atonaali-
selle modernille musiikille. Vapautta, jonka romantiikan genius oli tuonut mu-
kanaan, kaytettiin neoklassikkojen mukaan vadrin. Neoklassismin keskeisiin
ajatuksiin kuului huoli modernin maailman arvojen rappiosta, jota esimerkiksi
moderni musiikki ilmensi. Musiikin tuli neoklassismin mukaan perustua tradi-
tioon, (luonnon?)jarjestykseen ja siten tonaaliseen pohjaan. (Bowie 2005.)

Modernin ja jalkimodernin ajan omaispiirteisiin kuuluu lisaantyva pluralismi ja
sen naturalisoiminen pysyvana tilana. Silti erilaiset kulttuuriset muodot pyrki-
vat usein legitimoimaan ja naturalisoimaan toimintansa myds toisten kulttuu-
risten muotojen kustannuksella. Tama tapahtuu usein juuri tiettyjen vastak-
kainasettelujen kautta, jossa ideologia tai subjekti samalla etsii “totuuttaan”.

1900-luvun taiteenfilosofian ehka vaikutusvaltaisin ajattelija Theodor W. Ador-
no kohdisti kritiikkinsa erityisesti kulttuuriteollisuutta vastaan, joka 1900-luvun
puolessavalissa kasvoi hurjaa vauhtia Yhdysvalloissa. Adorno oli erityisesti
huolissaan kapitalistisen jarjestelméan vaikutuksesta taiteen sisaltoon. Adornon
mukaan kulttuuriteollisuus asettaa taiteen instrumentaalisen jarjen valikappa-
leeksi estden taiteen autonomian. Kulttuuriteollisuudessa taiteen tarkoituksena
on vain toimia tuotteena, joka vastaa yleison tarpeita. Subjekti tulee Adornon
mukaan manipuloiduksi (reifioiduksi), kun siita tulee kulttuurituotteiden pas-
siivinen kohde. Passivoiminen auttaa subjektia hyvaksymaan kritiikittoman
status quon (vallitsevan tilan). Todellinen, autonominen taide ei kuitenkaan
Adornon mukaan voinut olla yhteiskunnallisesti tai poliittisesti suuntautunutta
(eikd muutenkaan referentiaalista), joskin se voi autonomisena teoksena toimia
valineellisyyden kritiikkinad. (Adorno 1979; 1984; 1990 Bowie 2005; Hautamaki
1999.)
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Adornon kulttuuriteollisuuden kritiikki on usein nahty hyokkayksena populaa-
rikulttuuria vastaan, ja tdméan asiantilan puolesta puhuu mm. hanen hyokkayk-
sensd jazz-musiikkia vastaan (Adorno 1990) Adornon esimerkit olivat myds
useimmiten populaarikulttuuriin luettavia ilmigitd, ja Adorno itse oli klassisen
perinteen koulutuksen saanut. Adorno piti ihanteinaan mm. modernia musiik-
kia (Schonberg), joka habitukseltaan vastasi Adornon taideteoksen ihanteellista,
ei-esittdvad autonomista olomuotoa, joka kirvoittaisi kuulijat teoksen éalylliseen
analyysiin ja aina uusiin tulkintoihin. (Adorno 1979; Bowie 2005; Hautamaki
1999.)

Adornon kirjoitusten takana on kapitalismin kritiikki, jossa kulttuuriteollisuus
edustaa kahleita ja taide vapautta. Korkean ja matalan taiteen jako on Adornon
mukaan niiden riippuvuutta toisistaan. Tama tarkoittaa korkean taiteen legiti-
moimista matalan avulla. Kahden kulttuurin ero muistuttaa sosiaalisesta eriar-
voisuudesta, ja siten kahden taiteen valista polariteettia ei voida kumota ennen
kuin yhteiso lakkaa tukemasta sitd yllapitavaa kulttuurista kaytantoa. Kirjees-
sdan Walter Benjaminille Adorno kirjoitti korkeakulttuurin ja massakulttuurin
olevan “saman vapauden kahtaalle revityt puoliskot, jotka eivdt kuitenkaan
tdaydenna toisiaan.” (Hautamaki 1999.)

Erityisen mielenkiintoinen seikka on se, etta Adorno liitti taiteen autonomisuu-
den sen tuoteluonteeseen. Han piti markkinoiden anonyymisyyden ansiona
sitd, etta taide ylipaataan oli saattanut “autonomisoitua”. Taideteokset olivat
Adornon mukaan tuotteita, jotka alistuivat vaihtoarvon laeille, halusivatpa sita
tai eivit. Adornon mukaan taide kuitenkin pyrkii sdilyttdim&dan autonomiansa
pitdessdan “ylpeasti” kiinni autonomisuudestaan. Mallitaitelijana Adorno pitaa
tassa suhteessa Beethovenia, jossa yhdistyivdat hdnen mukaansa riippumaton
taiteilija ja taitava liikemies. Vahan korostettu aspekti Adornon ajatuksista on-
kin se, ettd han ajatteli vain markkinoilla parjddvien teosten voimaan toimia
autonomisina.

Vaikka Adornon kritiikki ei koskenutkaan populaarikulttuuria, sen tulkinnat
ovat olleet usein timansuuntaisia. Adornon oma esteettinen painolasti on toki
vaikuttanut hdanen kirjoituksistaan johdettuihin tulkintoihin. Adornon kirjoitus-
ten voima on ollut niiden yhteisdllisessa toimivuudessa (tilauksessa) kulttuuri-
kritiikkind. Tama on heijastunut niihin mustavalkoisiin tulkintoihin, jotka na-
kyivat julkisen kulttuuripolitiikan asenteissa vield 1970-1980 -luvuillakin
(O’Connor 2003). Edelleen 1980-luvulla UNESCOn asennoitumisessa kulttuuri-
teollisuuteen liitettiin negatiivisia konnotaatioita — merkitykset, jotka sittemmin
ovat muuttuneet positiiviseksi retoriikaksi, kansantaloutta ja tyollisyytta edis-
taviksi toiveiksi ja tavoitteiksi (kts. Loisa 2003).
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4.4. Populaarimusiikki ja autenttisuus

Autenttisuuden kasite on keskeinen eri musiikin lajeista keskusteltaessa. Erityi-
sesti autenttisuus ja sen vaatimus on keskeistd musiikin arvottamisen yhteydes-
sd. Autenttisuuden merkitys on ennen kaikkea symbolinen, ja kuten Shuker
(1998, 20-21) autenttisuuden maaritelmassaan toteaa, autenttisuudella on tarkea
ideologinen funktio erotellessaan musiikin muotoja toisistaan kulttuurisena
pddomana. Shuker kirjoittaa:

Arkikielessd autenttisuudesta puhuttaessa musiikkitekstien tuottajien oletetaan olevan luovan
tyon tekijoitd; tahan liittyy myos oletus omaperdisyydesta tai luovuudesta, kuten myds vaka-
vuuden, rehellisyyden/vilpittdémyyden ja ainutlaatuisuuden konnotaatioita. Vaikka muidenkin
osallistujien panos tekijyyteen tunnustetaan, muusikoiden roolia pidetaan keskeisend.?

Autenttisuus sisaltda vaatimuksen yksilollisyydesta luovan artistin toimiessa
subjektina. Kasitteeseen liittyy kiintedsti my0s vakavuuden, rehellisyyden ja
originaalisuuden konnotaatioita. My0s musiikin tuottamisen ymparistd on
olennainen osa autenttisuusproblematiikkaa. Erottelu Independent -levy-
yhtidihin (vahemman kaupallista, enemman autenttista) ja suuriin (majors) yli-
kansallisiin yhtidihin (enemman kaupallista, vdhemman autenttista) on kasit-
teen ymmartamisen kannalta tirkedd, ja liittdd sen my0Os osaksi Frankfurtin
koulukunnan aloittamaa massakulttuurikeskustelua ja —kritiikkia (kts. Adorno
1979; 1990; Hautamaki 1999, 27-40).

Autenttisuuden merkitykset rakentuvat ennen kaikkea kulttuuri- ja yhteisosi-
donnaisesti. Toisin sanoen samalla tavalla ajatteleva yhteiso maarittelee ja legi-
timoi autenttisuuteen liittyvat normit. Perinteisesti autenttisuus on ollut sidok-
sissa konserttitilanteeseen (live) alkuperdisyyden ja aitouden lahteena, jota esi-
merkiksi my6hemmin kehittynyt disco- ja klubikulttuuri ei korosta. Siten elekt-
ronista tai samplattua (vrt. plagioitu) musiikkia on rockkulttuurissa pidetty va-
hemman autenttisena ja siten vastakkaisena inhimillisyydelle ja rehellisyydelle.

% “In its common sense usage, authenticity assumes that the producers of music texts under-
took the “creative’ work themselves; that there is an element of originality or creativity present,
along with connotations of seriousness, sincerity and uniqueness; and that while the input of
others is recognized, it is the musicians’ role which is regarded as pivotal.”
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Shuker esittelee kaksi autenttisuuden lajia: toisen, joka pitdd sisdlldadn vaati-
muksen alkuperdisyydesta (originality) ja omaperdisyydestd ja toisen joka on
olennainen, vitaali ja luonnollinen osa yhteisdd/kulttuuria ja sen olemisen ta-

paa.

Autenttisuuskeskustelu on keskeinen osa rock-ideologiasta keskusteltaessa.
1960-luvulla folkherdtyksen ja vasemmistoradikalismin (kts. Frith 1988, 31-36)
myota pienlehtien musiikkikriitikot alkoivat erotella kaupallisen popin ja au-
tenttisen rockin. Tassa murroksessa rock omaksui folk- ja taide-estetiikan arvoja
(Frith 1988, 31-36, 53-60; kts. luku 3.3.). Pop jatettiin vastarannalle ja sen tuo-
miona oli ikonisoida kaupallisuutta ja sen madannaisyytta.

Rock-kritiikki omaksui folkheratyksen myo6ta osin adornolaiset, kulttuuriteolli-
suuden vastaiset esteettiset arvot, jotka olivat tietyiltd yhtenevdaiset taide-
estetiikan arvojen kanssa. Vasemmistolaisten arvojen pohjalta rock kehitti vaa-
timuksensa itsestddn arvokkaana taidemuotona. Simon Frith toteaa osuvasti
rock-kriitikoiden arvottavan levyjd niiden taiteellisen intensiteetin ja totuudelli-
suuden pohjalta. Frithin mukaan rockideologian ydin on uskomus musiikin ja
kaupallisuuden jatkuvasta taistelusta (Frith 1988, 34-35, 45).

Taide- ja folkestetiikan arvojen siirtyminen osaltaan rock-kritiikkiin merkitsi
tekijan, auteurin (saveltdja, laulaja, soittaja, tuottaja) astumista valokeilaan. Au-
teur luo musiikin muiden ollessa vain kommunikaatiotavan osia. Se, etta Beatles
kirjoitti omat laulunsa, vapautti fanit Tin Pan Alleysta niin ideologisesti kuin
taloudellisestikin. Kuten Frith (1988, 58) toteaa, 1970-luvulle tultaessa oli tullut
kaytannoksi yhdistda taide henkilokohtaiseen ripittaytymiseen. Musiikillinen
dly, rehellisyys, ironian ja paradoksien kaytto olivat muusikoiden arvomerkkeja
- téallainen itsetutkiskelu paljasti auteurin koneiston sisédlta. Vain harjaantunut
kuulija kykeni tunnistamaan auteurin, ja tastd tulikin levyarvostelijoiden am-
mattityota.

Rockin tehtava viihteena oli ristiriidassa uusien arvojen kanssa. Kuten Adorno
ja Horkheimer alustivat jo 1944 ilmestyneessa Valistuksen dialektiikassa, rockin
vithdyttadjat tuomittiin siitd, ettd he eivat antaneet yleisolleen haasteita. Adorno-
laisessa massakulttuurin kritiikissa todellisen taiteen tuli haastaa - yleison tuli
siten tyoskennelld ymmartadkseen taiteen sisallon.

Massakulttuurikeskustelulle ominaista on ollut taiteen ja massakulttuurin valis-
ten vastakkaisuuksien korostaminen. Keskustelussa massakulttuuri ja viihde
on nédhty pelkkana kokemuksen simulointina tai sen korvikkeena, ja pakenemi-
sena kehittymisen ja sivistamisen sijasta. ”Sitoutuminen tai uhka” puuttuu
popmusiikista joka vain hivelee yleisodan standardoiduilla ja tavanomaisilla
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muodoillaan. Rocktaide puolestaan sisdltda monimutkaisia symbolisia rakentei-
ta, jotka kumpuavat muusikoiden omista kokemuksista ja muodostavat aitoja
haasteita kuulijoille (Frith 1988, 58).

Frith sanoo, ettd Leavesilaisessa kritiikissd massataiteen kaupallinen perusta
selittdd sen olemassaolon ja ominaisuuden. Voiton tavoittelu maaraa siten tai-
teen muodon ja sisdllon. Ongelmana Frith pitaa sitd, miten selittdd kansantai-
teen korvautumista suurelta osin massataiteella viimeisen sadan vuoden aika-
na. Frithin mukaan vetoaminen mainostamisen voimaan ei riitd; massakulttuu-
rin tuottamat taiteelliset ratkaisut voivat olla vaarid, mutta tarpeet joihin ne
ovat vastaus, ovat todellisia. Tosin sanoen Frithin mukaan Leavesildisen mas-
sakulttuurikritiikin ongelmana on erityisesti se, ettd se ei selitd miksi ihmiset
nauttivat vaarasta taiteesta. (Frith 1988, 47.)

Punk ja uusi aalto vaikuttivat seuraavana vastakulttuurisena muotona rockin
ideologiaan 1970-luvun puolesta valista lahtien. Punkin ideologinen ajatus oli
sindnsd verrattavissa folk-ideologiaan, joskin punkin estetiikka oli erilaista.
Punk oli soinniltaan hyvin pelkistettyd, kovadanistad ja rujoa, ja sen esittdjat Sex
Pistols eturivissaan nostattivat konservatiivien niskakarvoja my6s ulkonadllaan
ja laulunteksteillddan. Musiikin esittimiseen kuului tietynlainen tee-se-itse —
ideologia, jonka mukaan kuka tahansa saattoi soittaa punkia, eikd soittotaito
ollut este bandiin kuulumiselle.

Kuten folkliikekin, punk oli nuorison vastakulttuuria; toisaalta vallitsevaa yh-
teiskuntajarjestysta, sen porvarillisuutta ja kaupallisuutta vastaan, toisaalta
myos vallitsevaa musiikkiestetiikkaa vastaan. Rockin taiteellisuuteen liittyvat
arvot olivat punkkareiden kritiikin kohteena etenkin amerikkalaisessa punk-
ilmiossa, vaikka kyse oli my6s hauskanpidosta ja huumorista. Siten voidaan
erotella amerikkalainen ja brittildinen punk, koska brittildisessa ilmitssa koros-
tui sen poliittisuus ja yhteiskuntakriittisyys. Tama tuli esiin yleisend jarjestel-
manvastaisuutena, kaiken pilkkaamisena ja anarkia-teemoina. Laulunteksteissa
keskeisid sisdltoja olivat nuorisotyottomyys sekd militarismin ja rasismin vas-
taisuus. (Saaristo 2003, 94.)

Punkin vaikutuksista rockin arvoihin kertonee jotain Soundin Waldemar Wal-
leniuksen arvio vuonna 1978 ilmestyneesta punk-kokoelmasta “Pohjalla” (Saa-
risto 2003, 96) :

”QOlen niin iloinen rock’n rollista. On niin riemastuttavaa kuunnella nédin puh-
dasta ja aitoa rockia. (...) Tama on todellisin, aidoin ja urhein suomalainen rock-
levy kautta aikojen.”
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Uuden aallon rock syntyi seka rockin sisdisend kritiikkind ettd yleisempéana yh-
teiskuntakritiikkind. Protesti kohdistui sekd rockmusiikin kaupallisuutta etta
sen teknistymista vastaan. Teknistymisen kritiikki kohdistui etenkin dinosau-
rus-luokkaan nousseisiin progebandeihin, ja muihin rockin taiteellisuuden ar-
vojen kannattajiin. Kaupallisuuden vastustaminen kiteytyi discomusiikin vas-
tustamisessa. Vastustuksen kohteena olivat my®6s 50-luvun rock’n rollia kuunte-
levat “teddyt”. (Saaristo 2003, 96.)

Punk-ilmi6 ei ainoastaan kritisoinut vallitsevia musiikin tuottamisen kaytanto-
ja, vaan sen myotd syntyivat useat pienlehdet sekd riippumattomat indepen-
dent -levy-yhtiot. Taman kautta kritisoitiin siten edelleen myds suuria moni-
kansallisia levy-yhtigitd ja musiikin tuottamisen kaytantdja. Suomalainen punk
tuli my0s osaksi laajempaa intellektuaalia vaihtoehtoliiketta. Punkin kantaaot-
tavuus kdvi hyvin yhteen uusien yhteiskunnallisten liikkeiden vaatimusten
kanssa (Saaristo 2003, 96).

Kuten Saaristo (2003, 100-101.) toteaa, 1970-luvun loppu oli tiynna jakoja mei-
hin ja muihin, meihin ja “niihin”: energia vastaan apatia, rauhanliike vastaan
ydinaseet, nuoret vastaan vanhat, punk vastaan taidemusiikki ja proge, punk
vastaan rockabilly, ”ajatteleva nuoriso” (punkkarit) vastaan ”vanhat pierut”.
Punk ja uusi aalto pitivat ylla naita eroja laulunteksteissa ja pienlehdissa. Tar-
keaa oli olla erilainen vaikka paradoksaalisesti se merkitsikin samanlaista erilai-
suutta. Tarkeintd me-ajattelussa on huomata, ettd vastustus kohdistui pysahty-
neisyyttd, tavallisuutta, aikuisuutta ja keskiluokkaisuutta vastaan. Vanhuutta ei
kritisoitu ainoastaan fyysisend vanhentumisena vain myos ajatusten vanhentu-
neisuutena, ja siten kritiikin kohteeksi joutuivat kaikki “jaméhtaneet” ajatukset
ja keskiluokka. Punkkareiden tehtavana oli herattaa, ravistaa ja uudistaa yh-
teiskuntaa.

Punkin ajatusten tuloksena syntyi uusi estetiikka, joka arvosti primitiivista ja
raakaa sointia haluten ”palata rockin alkujuurille”. Rockin 1970-luvun komp-
leksisempi ja “taiteellisempi” suuntaus, kuten myd6s viihde ja disco olivat kuin
kirosanoja punkin ja uuden aallon kannattajille, ja ne my0s edustivat vanhen-
tuneita musiikin muotoja. ”Aito” perusrock syntyi kolmesta soinnusta, oli soin-
niltaan ja habitukseltaan energista ja erityisesti se oli jotain uutta.

Punksukupolvi oli tavallaan viimeinen jokseenkin yhtendinen laajempi nuori-
soryhmittyma. Sen jdlkeen elamantavat ovat erkaantuneet ja erilaistuneet (Saa-
risto 2003, 93). Silti on syytd mielummin puhua sukupolven fraktiosta, eli sosi-
aalisesta ryhmasta sukupolven sisdlla (Saaristo 2003, 109).
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5 ANALYYSI

Analyysiluvun tarkoituksena on hahmottaa valitun metodin mukaisesti aineis-
ton teksteissa rakentuvaa diskurssijarjestysta (luku 5.1.) ja erilaisia tekstin funk-
tioita (ideationaalista, interpersoonaalista ja tekstuaalista) viestintdtilanteen vii-
tekehyksessa (kts. luku 2.3.). Luvussa 5.2. tarkastelen teksteissa rakentuvia
identiteetteja ja luvussa 5.3. erilaisia autenttisuuden representaatioita, jotka ovat
levyarvostelun tekstigenrelle hyvin keskeisia.

5.1. Levyarvostelujen diskurssijarjestys (tyypillinen sisal-
té/rakenne)

Lukujen 5.1.1. — 5.1.5. tarkoituksena on esittdd malli (aineiston) arvosteluiden
diskurssijdrjestykseksi. Toisaalta esitetty diskurssijarjestys voidaan ndhda myds
tekstigenren rakenteen ndakokulmasta, siten yhtélailla voidaan puhua levyar-
vosteluiden sisallosta ja rakenteesta.

Levyarvosteluformaatti on suhteellisen institutionaalinen tekstigenre, ja erot
formaatissa eivat juuri vaihtele huolimatta siitd, mistd musiikin lajista / lehdesta
on kysymys. Levyarvostelun tarkoituksena on lyhyesti esitella lukijoille uutuus-
levyja ja esittdd my0s asiantuntija-arvioita niista. Lyhyimmilldan levyarvostelu
jaa laajuudeltaan alle 100 sanaan, laajimpien arvosteluiden yltdessa n. 400 sa-
naan. Rondon ja Rytmin arvostelut ovat lyhyempid verrattuna Soundin ja
Rumban arvosteluihin, joissa myos visuaalisuuteen on kiinnitetty erityista
huomiota kayttamalld suuria kuvia artisteista pelkkien pienikokoisten levyn-
kansikuvien sijasta. Vuonna 2005 tapahtuneen lehtiuudistuksen myo6td myos
Rytmi on selvasti uudistunut kuvien suurenemisen ja laajempien arvostelujen
muodossa. Visuaalisen ilmeen avulla lehdet pyrkivat rakentamaan identiteetti-
aan, erottautumaan kilpailijoistaan ja toisaalta my6s houkuttelemaan lukijoita
lehden pariin.

Levyarvostelun rakenne koostuu yleensd 1. Levyn/artistin kuvasta 2. Otsikosta
3. Ingressista (Rondo, Rytmi ja Rumba) 4. Leipatekstista 5. Minihaastattelusta
(toisinaan Rytmi ja, Soundi)

Lehtien taitto on runsaasta kuvituksesta (artistien ja levynkansien kuvia) huo-
limatta selked ja looginen. Tietyille levyille on laajemman jutun ja/tai kuvan
muodossa haluttu antaa enemman nakyvyytta. Arvosteltavat levyt on otsikoitu
artistin mukaan, jonka alaotsikoksi on sijoitettu arvosteltu danite. Kesakuussa
2004 (11/2004) Rumban arvosteluihin ilmestyi Rytmissa jo aikaisemmin kaytos-
sd ollut ingressin kaytto, jossa yhdellad lauseella pyritddn arvioimaan levya. Uu-
distus voidaan ndhda yhteytend molempien lehtien siirtymisesta samalle omis-
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tajalle. (tai laajemmin katsottuna kaupallisten lehtien tendenssistda muuttua si-
salloltaan samankaltaisiksi (kts. Bourdieu 1998)).

Jos Soundi ja Rumba pyrkivit nayttavyyteen, Rytmi ja Rondo lahestyvat lukijaa
muodollisemmin. Tama luultavimmin tukee ajatusta lehtien kohderyhmasta,
jotka ovat erityisesti musiikin aktiiviharrastajia ja ammattilaisia. Toki my0s
Soundin ja Rumban lukijat ovat musiikin harrastajia, joskin ne identifioituvat
erityisesti fanilehdiksi.

Arvosteluiden tyypillinen rakenne koostuu viidesta diskurssista, joita kutsun
narratisoivaksi, kategorisoivaksi, emotionaaliseksi, arvioivaksi ja intertekstualisoivaksi
(traditio). Nama diskurssit muodostavat levyarvosteluiden diskurssijarjestyk-
sen (KUVIO 3).

KUVIO 3: Levyarvosteluiden diskurssijdrjestys

Diskurssit kietoutuvat toisiinsa teksteissd, ja useat tekstindytteet pitavat sisal-
laan useita diskursiivisia kokonaisuuksia. Arvosteluille luontaista jo rajoitetusta
merkkimaarasta johtuen on tiivistiminen, ja siten erilaista diskursiivista tietoa
pyritaan sisdllyttamaan samojen lauseiden sisélle. Diskurssit ovat myds hyvin
usein paallekkaisia tai toisensa sisaltavia.

Narratisoivan diskurssin tehtavana on valittaa lukijoille paitsi tietoa musiikista
ja/tai artistista, my0s maaritella tekstille konteksti. Nimensa mukaisesti narrati-
soiva diskurssi kertoo lukijalle ”artistin tarinan” ja se on siten kietoutunut usein
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muihin diskursseihin, erityisesti kategorisoivaan sen vastatessa kysymykseen
kuka? Siten sen tehtdvana on paikantaa musiikin tekija / artisti.

Kategorisoivan diskurssin tehtivdnd on paikantaa musiikkia; ts. maaritelld
minkala(j)isesta musiikista on kysymys tai siitd, kenelle musiikki kuuluu. Kate-
goria tai genre ylldpitad tiettyja sosiaalisia kdytdntojd tradition osana
/muodossa. Siten arvosteluissa kategorisoivaa diskurssia voidaan pitda osin
intertekstualisoinnin tydkaluna, kun uutta musiikkia verrataan jo olemassa ole-
viin levytyksiin.

Emotionaalisessa diskurssissa korostuu subjektiivinen kokemuksellisuus, joka
on usein tulosta levyn kuuntelemisen yhteydessa koettavista assosiaatioista.
Diskurssille on keskeista subjektiivinen kokemuksellisuus (kuvaileminen, meta-
forat), tai ainakin mahdollisuus subjektiiviseen kokemuksellisuuteen. Vapaa
assosiatiivisuus on luonteeltaan luovaa ja voi siten liittyd mm. henkilokohtaisiin
tuntemuksiin, aikaan, paikkaan, toimintaan ja tapahtumiin.

Arvioivaa diskurssia voidaan pitda formaatin keskeisimpana ideologista tietoa
valittdvana tekijanad. Musiikin autenttisuudesta puhuttaessa kritiikit erottelevat
musiikin muotoja toisistaan kulttuurisena padomana, jaotellen musiikin oikean
ja vadran tai hyvan ja huonon kategorioihin.

Intertekstuaalista ei voida kutsua diskurssiksi vaan se toimii merkkind aina
keskustelun kohteena olevasta traditiosta, jossa narratisoiva, kategorisoiva,
emotionaalinen ja arvioiva toimivat.

5.1.1. Narratisoiva

“Toledossa kohtasivat vuonna 1502 Espanjan hallitsijapari Ferdinand ja Isabella vavypoikansa
Burgundin herttuan Filip Kauniin. Tapaamisesta tuli mys musiikillinen kilvoittelu, espanjalai-
sen renesanssin ja alankomaalaisen polyfonian uhkea nédytds. Aragonian kuningas ja Kastilian
kuningatar heittivat tuleen mm. Juan de Anchietan, Fransisco de Penalosan, Alonso de Modeja-
rin ja Pedro Diazin teoksia, burgundilaisten seurueeseen kuuluivat Pierre de La Rue, Alexander
Agricola, Antoine Divitis ja Antoine Brumel. Alankomaalaisten suurin téhti Josquin Desprez, ei
ehtinyt mukaan, mutta hanen musiikkinsa soi koulukunnan johtotahtena.”

(Rondo 4/2004, 62)

Historiallis-narratiivisen ja biografisen tiedon valittiminen toimii usein levyar-
vostelujen kehyksenad ja retorisena johdantona aiheeseen. Sen keskeisena tehta-
vana on valittda lukijoille paitsi “tietoa” musiikista ja/tai artistista, myos maari-
telld tekstille konteksti. Kirjoittaja arvioi (yleison) tiedon tarpeen levykohtaises-
ti, uusi artisti tai tuntemattomampi levytys esitelldan siten eri tavalla kuin tun-
netumpi levytys. Formaatin rajoitetun merkkimaaran johdosta kirjoittajat tiivis-
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tavat usein biografiset tiedot muutamaan lauseeseen, varsinkin luottaessaan
lukijoidensa aikaisempaan tietimykseen. Useissa tapauksissa narratisoiva dis-
kurssi liki puuttuu tai kirjoittaja olettaa lukijan olevan tietoinen kontekstista, ja
siten lukijalta vaaditaan usein paljon taustatietoa tekstin ymmartamiseksi.

Edella olevassa esimerkissad (Orlando Consort, Toledon vierailu — alankomaalai-
sia ja espanjalaisia motetteja 1500-luvulta) narratiivinen kontekstin luominen
nousee merkkimaaraltaan hallitsevaksi osaksi arvostelua, ja muodostaa n. %
arvostelun kokonaismerkkimaarasta. Siten se nostaa esiin itse kontekstin ja jat-
tda muut diskurssit arvostelun ulkopuolelle. Sindnsa esimerkki on epdedustava
Rondon aineistolle, jossa painotus on useammin teosten, tai pikemminkin teos-
ten tulkintojen/ levytysten arvioimisessa. Kontekstualisointi on kuitenkin tradi-
tion esille tuojana erityisen tarkeaa taidemusiikin (joskin my0s muiden genre-
jen) levyarvioissa.

Populaarimusiikin lehdissa laajimmat biografiaa koskevat esitykset liitetadn
kokoelmalevyjen arvosteluihin, Rondossa laajemmat narratiiviset esitykset 16y-
tyvat tuntemattomampien levytysten yhteydestd. Vaikka levyarvosteluiden
ensisijaisena tehtdvana ei varsinaisesti olekaan artistin urasta tai musiikin alku-
perasta kertominen, on timankaltainen kontekstualisointi arvioissa keskeinen,
”johdattava” diskurssi. Narratiivisella diskurssilla voidaan katsoa olevan useita
funktioita. Yhtaalta se pyrkii sijoittamaan musiikin tiettyyn traditioon ja samal-
la tarjoamaan musiikille/artistille identiteetin rakennusaineita. Biografian avulla
kerrotaan tehokkaasti artistin tai musiikkiteoksen kehystarinaa liittdaen siihen
usein my0Os arvottavia elementtejd, kuten alla oleva Harry Nilssonin keskeisia
levytyksia? kasitteleva esimerkki osoittaa. Siind biografiaa kerrotaan musiikin
ja elaman yhteenkietoutumana, jossa esille tuotavat asiat uusintavat rockin tyy-
pillistd mytologiaa.

”Harry Nilssonin uudelleenjulkaisusarja tulee nyt loogiseen paatdkseen. Pari vuotta sitten jul-
kaistiin hanen naiivi ja parhaimmillaan nerokas varhaistuotantonsa jymymenestyneisiin Nils-
son Schmilsson- ja The Son On Schmilsson -levyihin saakka. Little Bit of Schmilsson In The
Night julkaistiin vuonna 1973, jolloin Harrylla oli jo kaksi Grammya plakkarissa ja seinat tdyn-
néa kultalevyja. Niinpa 20- ja -30-luvun nyyhkyiskelmalevy oli jokseenkin omituinen veto Nils-

26 Nilsson: Little Bit of Schmilsson In The Night, Pussy Cats, Duit On Mon Dei/Sandman, Knills-
sonn/...That’s the way it is
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sonilta. Vuonna 1973 oli Harry-paralla kiirettd. Avioliitto oli pareind, uusi tyttoystava karkasi
Irlantiin, Ringo Starrin kanssa puuhattu Dracula-elokuva floppasi pahemman kerran ja jano-
juomat maistuivat hyvalle. Erdanad kankkusaamujen lahteend oli erds John Winston Lennon,
joka rillasi poikamiespaividan erossa Yokosta. Nilsson ja Lennon muodostivat kavereineen
(Keith Moon, Alice Cooper ym.) lampimasti alkoholijuomiin ja bolivialaiseen marssijauheeseen
suhtautuvan veljespiirin, jonka saavutuksiin kuului mm. kuuluisa vélikohtaus Troubadour-
klubilla 1974, josta duo Nilsson/Lennon poistettiin tukevalla niskaotteella. No, se ei kuulu Pussy
Cats —levyyn. Tai kuuluupahan. Kyseessa on nimittdin Lennonin tuottama bailu-albumi (tai
jotakin sinne péin), joka on epatasaisuudestaan huolimatta kelpo tyota.”

(Rytmi 7/02, 57)

Narratisoiva diskurssi pyrkii usein legitimoimaan tradition lisdksi my0s tiettyja
genrerepresentaatioita. Siten narratiivi tarjoaa tiettyja rakennusaineita identitee-
teille, jotka voidaan tietyilta osin ndhdd genresidonnaisiksi. Esimerkin tapah-
tumat uusintavat rock-elaimantapaa kuvatessaan Nilssonin juhlimista ja runsas-
ta paihteiden kayttoa.

Artistin tarina on siten kytkeytynyt genrediskursseihin, toisin sanoen tiettyihin
tapoihin representoida musiikillinen genre ja sitd edustavat artistit. Genre ja
genreen liittyvat merkitykset syntyvat levy-yhtion, musiikkilehtien
(=musiikkiteollisuuden) ja yleison valisessa vuorovaikutusprosessissa.

Narratisoiva diskurssi kantaa usein faktatiedon viittaa ja esiintyy siten tiedotta-
vana ja aiheeseen johdattavana. Taman vuoksi on oletettavaa, ettd usein sen
sisdltd ymmarretaan pelkkdnd informaation valittamisend. Diskurssin funktio-
na on toimia siltana tradition ja artistin valilla: kertoa artistin menneisyydestd,
nykyhetkesta ja tulevasta, pyrkimyksena ajallistaa ja paikallistaa musiikin teki-
ja.

5.1.2. Kategorisoiva

Kategorisoivalla diskurssilla on hyvin keskeinen funktio levyarvosteluissa mu-
siikin paikantajana. Kategorisoiminen pyrkii merkityksellistimaan musiikkia
tavalla, jotta lukija tietdisi minkadla(j)isesta musiikista on kysymys. Katego-
risoinnin tavoitteena on helpottaa lukijaa ymmartamaan arvosteltavan musiikin
tyyli ja siten johdattaa lukijan joko kiinnostumaan levystd, tai vaihtoehtoisesti
hylkdamaan levy sitd koskaan kuulematta.

Genren kasite voidaan ndhda vastavoimana kehittymisen ja uudistumisen reto-
riikalle. Siind missd autenttisuusretoriikassa vaaditaan uudistumista ja, origi-
naalisuutta, genre asettaa originaalisuudelle rajat puhumalla yhdenmukaisuu-
den ja yhteisollisyyden kielta: genre yllapitda tiettyja sosiaalisia kdytantdja tra-
dition muodossa. Genren ollessa kyseessd ei olekaan kysymys yksilollisesta
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uudistumisesta, vaan tyylin mahdollisesta uudistumisesta - uudistumisesta
genren sisalla.

Aineistossa kategorisoiminen on hyvin usein (musiikillisen) tiedon yleistamista
tai pelkistamistd, joka tarkoittaa usein sen tekemista helpommin lahestyttavaksi
lukijalle. Musiikin sijoittaminen genreen ei ndyttiydy ongelmallisena aineiston
lehdissd, koska tiukkojen genrerajojen asettamista on pyritty valttamaan.
Soundi-lehden ”arviot” -kategorian alle mahtuu monipuolinen rytmimusiikin
kirjo popista souliin, ja vield laajempi kirjo arvostellaan Rytmi-lehden ”Kiekko-
ringissa”, joka sisaltda miltei kaikkea, mika voidaan lukea kuuluvaksi afroame-
rikkalaiseen rytmimusiikkiin ja maailmanmusiikkiin® Vain jazz (sis. ”groovet”),
”Suomi-levyt” ja “Retrot & Rootsit” on Rytmissa kategorisoitu erikseen.

Rumbassa suurin osa levyistad kategorisoidaan pop/rock —kategorian alla. Muut
sisdllytetyt genret ovat “"Metalli”, ”Electronica”, “Hip-hop” / R&b”, "Retro” ja
"Reggae”. Tarveharkintaisesti mukana on my0s ”pikatuomio” —osio, jossa kay-
daan lyhyesti lapi julkaistuja iskelma-, jazz- ja muita levyja. Myos EP:t ja singlet
saavat oman huomionsa, demoille on oma palstansa sekda Rumbassa etta Soun-
dissa.

Rondossa arvosteltavat levyt on kategorisoitu joko “Oopperan”, ”Vokaalimu-
siikin”, ”Orkesterimusiikin” tai “Kamari- ja soitinmusiikin” alle. Levyt on edel-
leen arvosteltu aakkosjdrjestyksessa useimmiten saveltdjan mukaan otsikoituna,
jonka alle ingressiin on kirjattu esiintyjat. Kategorioiden lisdksi arvioidaan
“kuukauden levy”, jolle annetaan enemman nakyvyytta grafiikan ja palstamil-
limetrien muodossa ja siten alleviivataan sen tietynlaista erityislaatua ja merkit-
tavyytta.

Rondon representoimista hierarkiasuhteista viestii jo levyjen otsikoiminen suu-
remmalla tekstityypilld sdveltdjien mukaan, ei levyn nimen mukaan. Otsikon ja
leipatekstin valissa kaytetaan lihavoitua ingressia, jossa luetellaan levyn nimi,
sisdlto (teokset) ja esiintyjat. Esiintyjistd mainitaan orkesteri, orkesterinjohtajat
ja solistit. Myos tama viestii taidemusiikin hierarkiasuhteista, jossa orkesterin-
johtaja /kapellimestari ja solistit ndhddan yksittdisid orkesterimuusikoita tarke-

27 Arvostelut sisdltavat (vaihtelevasti) etno-, elektro-/R&B, pop/rock-, soul-ja metal- levytyksia.
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ampind. Tdten jo tietynlainen asioiden jdrjestiminen ja tietynlainen visuaalinen
representointi viestii arvohierarkioista.

Kirjoittajat pyrkivat valttamdan liiallista analyyttisyyttd. Huomattavaa, ja yh-
teista kaikille lehdille on se, ettd jo itse konteksti (mitd ja miten arvostellaan) on
hyvin standardinomainen, ja siten lukijalla on oltava ennakko-késitys ja ym-
martamys siitd, mitd lehti sisdltda. Tassa on luonnollisesti tehtdva ero tilaajan ja
irtonumero-ostajien vilille. Luonteenpiirteiltadan erikoislehdet ovat sisalloltaan
keskittyneet tiettyihin musiikin lajityyppeihin, eikd niiden tarkoituksenakaan
ole muuttua ilman pakottavaa syytd, joka tdssa voisi tarkoittaa lukijoiden hyl-
kaamaksi joutumista. Rytmi-lehden muutos jazz-lehdesta rytmi-musiikin leh-
deksi 1990-luvun alussa lienee edustava esimerkki taméankaltaisesta tilanteesta.

Mitaan tiettyja havaittavia musiikillisia kriteereja genrenmaarittelyssa ei kayte-
td, joskin tiettyjen esitystapaan, kokoonpanoon jne. liittyvien ehtojen on taytyt-
tava tullakseen kategorisoiduksi esim. vokaalimusiikiksi. Joka tapauksessa leh-
dissd genren muodostumista sddtelevd prosessi on erityisesti sosiaalis-
kulttuurinen. Esimerkkina ”"pop” ja “rock”, joiden valinen raja on piirtynyt so-
siaalis-kulttuurisesti. Kriitikkojen yksi tarkeimmista tehtdvista kriittisissa rock-
lehdissda on perinteisesti ollut juuri tama, sosiaalisen eron maaritteleminen ja
ideologian manifestoiminen musiikin valitykselld. Vaikka musiikin asiantunti-
jan tehtavana onkin ollut tunnistaa nero tai auteur musiikin virrasta, on popu-
laarimusiikin kriitikoille (joskin myos taidemusiikissa) leimallista tunnistaa
my06s kenen musiikista on kysymys. Taidemusiikkiarvosteluissa immanentti
teoskritiikki taas lukee vyleison “ulkomusiikilliseksi” ja siten sosiaalis-
kulttuurinen kategorisointi ei kuulu kritiikkien sisaltoon. Tama uusintaa sitd,
kuinka taiteen kategoria maarittaa itsensa taidemusiikkidiskurssissa ja pyrkii
myos distinktioon suhteessa populaarikulttuuriin ja muuhun ymparoivaan yh-
teiskuntaan.

Tradition pituus ja vahvuus ndkyy taidemusiikin diskurssissa sen jo olemassa
olevina kategorioina ja genreind. Kaanonin osalta kategorioita ei siten teksteissa
muodosteta eika juuri aseteta kyseenalaisiksi. Historiankirjoitus on tuottanut jo
valmiit kategoriat ja tietyn kaanonin ja tradition, jota levyarvosteluissa uusinne-
taan. Julkaistavat levytykset voidaan nidhda myos kaanonin representaationa,
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kuten ne voidaan ndhda myos representaationa aanite- ja musiikkiteollisuuden
taidemusiikkigenresta.

Taidemusiikin diskurssi poikkeaa olennaisesti populaarimusiikkilehtien dis-
kurssista. Rondon arvosteluissa silti yhtaalta tuotetaan kategorisoivaa diskurs-
sia®:

“Otteissa on kansanmusiikin viiltdvia sointeja ja jyskyttavid rytmejd, mutta my0s sofistikoitunut
puoli on kunniassaan: barokkinen dadnten vuorottelu on selkedsti kuultavissa, ja sotaa enna-
koiva Angst soi tihedna.”

(Rondo 5/2004, 62)

Rondon arvosteluissa korostuu tietyiltd osin objektiivinen puhedani, jonka tar-
koituksena ei ole pyrkid maarittelemddn jo kaanonissa legitimoitujen teosten
lajityyppia, levytyksen ollessa ehkd jo kymmenes tai jopa sadas kyseessd ole-
vasta teoksesta. Varsinkin tallaisissa tapauksissa teos maarittyy implisiittisesti,
lukijayleison on oltava tietoinen teoksen arvosta. Pikemminkin arvosteluissa
madritellddn musiikin tyylipiirteitd, rakentuuhan klassisuus ja barokki esimer-
kissd pikemminkin tyylipiirteind, kuten alla oleva esimerkki Mozartin Figaron
haiden levytyksesta osoittaa:

“Jatkossakin aurinkoinen klassisuus saa vaistyd “hullun pédivan” konfliktien ja ristivetojen tiel-
td. Jacobs lahestyy Mozartia barokin nakokulmasta, mika tarkoittaa ripeita tempoja, suuria tun-
nevaihteluja seké sinne tanne lisdiltyja koristeita ja variantteja. — puhumattakaan improvisatori-
sesta continuo-osuudesta, jossa padosassa temmeltda fortepianisti Nicolau de Figueiredo.”

(Rondo 6/2004, 59)

Rondossa arvostellaan (vihemmistdssa) myos nykymusiikkia ja modernia mu-
siikkia, jonka kohdalla teoksen (ja sdveltdjan) paikantamisesta tulee tarpeelli-
sempaa. Tama katsotaan tarpeelliseksi Erkki Salmenhaaran teosten kohdalla:

“Epésinfoninen runoelma” Suomi-Finland (1966) on pitkdkestoinen Mahlermainen cocktail, jossa
patrioottista mahtipontta parodioidaan tavalla, joka taitaa olla nyt yhtd kaukana kuin Sibeliuk-
sen Finlandian aikoihin. 1960-luvun tuuletuksiin kuuluu my®6s La fille en mini-jupe (1967), jonka

28 Levytys Bela Bartok: Musiikkia jousiorkesterille, lyémasoittimille ja celestalle, Divertimento
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polytonaalisten lainausten lapi — Debussyn Pellavatukkaisen tytén ohella Beethovenin An die
Freude — kuultaa viihteellinen nautinto minihameiden esiinmarssista.”

(Rondo 8/2004, 56)

5.1.3. Emotionaalinen

Erilaiset tuntemukset ja assosiaatiot kuuluvat myos tyypillisesti levyarvostelui-
den sisaltoon. Kirjoittajat usein kuvailevat musiikkia ja kirjoittavat levyn kuun-
telemisen yhteydessa kokemistaan assosiaatioista. Emotionaaliselle diskurssille
keskeistd on subjektiivinen kokemuksellisuus, tai ainakin mahdollisuus subjek-
tiiviseen, yksilolliseen kokemukseen. Emotionaalisen diskurssin sisaltd luon-
teeltaan luovaa ja voi siten liittyd mm. henkilokohtaisiin tuntemuksiin, aikaan,
paikkaan, toimintaan ja tapahtumiin.

Emotionaalisen diskurssin avulla kuulija “matkustaa” usein johonkin toiseen
paikkaan/ tilaan, parhaimmillaan paikkaan, ”jossa ei ole tullut ennen kaytya”.
Tama voi olla my6s merkki “aidon kosketuksesta”.

”On hienoa odottaa kesdd, kun on téllaisia levyja. Suudelmitar on nimittéin liki taydellinen kesa-
levy. Ville Leinosen akustispainotteisissa biiseissa tiivistyy hellepdivien raukeus, ilman kuuma
véreily, varjoisien metsien puitten havina, meren viileét laineet ja silkka olemassaolon riemu. ”

(Rytmi 2/04, 46)

Ylla olevassa esimerkissa? musiikki liitetddn metaforisesti kesdan ja kesan tun-
nelmaan ja kesan tapaan olla. Siten musiikin identiteettiin liitetddn kesan merki-
tyksid (ja samalla merkityksellistetdan kesdd). Levyn nimi metsapolkuineen ja
meren rantoineen tukee timankaltaisen merkityksen luomista. Laulujen sanat
usein rajaavat assosiaatioita ja siten musiikin merkityksellistiminen ankkuroi-
tuu enemman sanoituksiin. Kieli kommunikoi referentiaalisesti ja siten sanat
musiikissa ankkuroivat my0s soivia musiikin merkityksid, kuten Ed Harcourtin
Strangers —albumin arviossa:

» Levytys: Ville Leinonen, Suudelmitar eli balladeja metsdpoluilta ja merten rannoilta
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”Ndin vahvoihin tulkintoihin, runsaisiin sovituksiin ja erinomaisiin — hauskoihin, haikeisiin,
toiveikkaisiin, lohduttomiin — teksteihin on mahdoton suhtautua valinpitdméattomasti.”

(Soundi 10/2004)

Kirjoittajan assosiaatiot tukevat usein musiikin tyylillista maarittelya. Mikali
kyseessda on uusi tai vaikeammin kategorisoitava yhtye, musiikille pyritdan
usein muodostamaan omaa hahmoa, kuten alla olevassa esimerkissa tapahtuu.
Néain menetelldan varsinkin instrumentaalimusiikin (soitinmusiikin) kohdalla.
Musiikin uutuus on kuitenkin nahtdva suhteessa arvostelijaan. Uutuus liittyy
originaalisuuden kokemiseen ja siten “keskinkertaisia”, ”standardinomaisia” ja
“huonoja” danitteitd ei pyrita juuri selittdmaan — tallaisten levyjen kohdalla as-
sosiaatiot rajoittuvat useimmiten niiden tradition, genren tms. madrittelemi-
seen. Ne eivdt varsinaisesti ylitd teoskynnystd, ja saavat osakseen ehkad vain
ironista kritiikkid. Tama tapa oli ihanteena jo romantiikan kritiikin perinteessa
(kts. luku 4.2.) — mikali teos ei tuottanut ehtymattomasti tulkintoja, tai tulkinnan

mahdollisuus puuttui kokonaan, teosta ei ollut syyta arvostella lainkaan.

“Olen aina pitdnyt bandeistd, jotka nimelldan jotenkin viittaavat musiikkiinsa. Siniaallolla nadin
on. Tuomas Mettanen, Ilai Rima ja Teemu Halmkrona 16ytavat toisella pitkdsoitollaan elektro-
nimusasta oman kolon. Yli 70-minuuttinen live-tilanteissa syntynyt Tallentumia on ehja koko-
naisuus, mutta tapahtumaa hiljalleen sykkivassé ja paisuvassa menossa on tarpeeksi. Homma ei
polje paikoillaan. Musiikista tulee mieleen ldhestyva maisema. Ensin erottaa vain &ariviivoja.
Hiljalleen ne selkiytyvit ja yksityiskohtia ilmenee koko ajan lisdd. Jannitetta kasvatetaan taita-
vasti. Syvanoloisessa soinnissa ei haeta rankkuutta, pikemminkin tunnelmallisuutta.”

(Siniaalto: Tallentumia, Soundi 9/2004)

Lehdissa aidon musiikin kosketus merkitsee usein inhimillista kosketusta, tun-
neyhteytta musiikin ja kuulijan valilla. Kritiikeissa tdma ilmenee paitsi assosiaa-
tioina, uuden 16ytymisend ja mahdollisesti myos liikuttumisen dokumentointi-
na.

“Hénen musiikkinsa on toki historiallisesti mielenkiintoista ja ideoiltaan viehattdvaa, mutta
ennen kaikkea se pukee kaunista kesapaivaa ja vetoaa tunteisiin tavalla, joka ei ole vahadidkaan
laskelmoitu tai erikoisuudessaan itsetarkoituksellinen.”

(Jimi Tenor: Beyond the Stars, Soundi 6-7/2004, 76)
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Emotionaalinen diskurssi ei esiinny samalla tavalla koko aineistossa. Vaikka
diskurssi on suhteellisen harvinainen ylipadtdan (henkilokohtaista tunteiden
kasittelya valtetdan), Etenkdan Rondon kriitikot eivdt usein kuvaile omia tun-
temuksiaan tai kokemuksiaan - pikemminkin assosiaatiot ja tunteet nayttavat
kanonisoiduilta. Alla olevan esimerkin®® valossa vaikuttaa silta, ettd arvottavas-
sa diskurssissa painottuu faktuaalisuus ja objektiivisuus my0s tunteista puhut-
taessa. Siten subjektiivinen puheddni ei tule esiin, ja tunteiden sijasta puhutaan
pikemminkin tyylipiirteistd, musiikin ominaisuuksista tai affekteista kuin sub-
jektin tunteista:

”"Modest Musorgskin Lastenhuoneessa-laulusarja kuulostaa ensin leikkisdn viattomalta, mutta
sdkeiden vilistd alkaa tihkua pelkoa ja uhkaa. Taitavasti saveltdja sdilyttad kuitenkin lapsen
perspektiivin, vaikka Joan Rodgers ei aivan onnistu luomaan illuusiota pikkupojan ajatus- ja
danimaailmasta.”

(Rondo 10/2004, 58)

Rondon kritiikkien ilmaisua leimaa vahva sitoutuminen traditioon. Tdama mer-
kitsee usein sitd, ettad traditio myos muotoilee tekstien sisdltod — subjektin rooli
teksteissa vaikuttaa institutionalisoidulta. Populaarimusiikin lehdissa musiikin
erilainen, subjektiivisempi kokeminen nakyy myo0s teksteissa ja diskurssikay-
tannossa — epamuodollisemman tekstin tuottamista tukeva traditio tuottaa use-
ammin kritiikkejd, jossa tajunnanvirtatekniikka ja subjektiiviset assosiaatiot/
tuntemukset nakyvat teksteissa useammin kuin Rondossa. Taidemusiikin kri-
tiikeissa historiallis-esteettinen konteksti on usein korostuneemmassa osassa,
joskin omanlaisensa ideologis-esteettinen konteksti myos leimaa myos populaa-
rimusiikin kritiikkeja. Nama piirteet liittyvat kirjoittaja-identiteetteihin, joita
kasittelen lisaa luvussa 5.2.

5.1.4. Arvioiva

Kun puhutaan levyarvioista, arvioivaa diskurssia voidaan pitda formaatin kes-
keisimpana ideologista tietoa valittavana tekijana. Musiikin autenttisuudesta
keskustellessaan kritiikit erottelevat musiikin muotoja toisistaan kulttuurisena

% Levytys: Rodgers, Modest Musorgski, Lastenhuoneessa
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pddomana, jaotellen musiikin “oikean” ja ”vadaran”, tai “hyvan” ja “huonon”
kategorioihin (kts. Shuker 1998, 20-21).

Arvostelussa huomattavaa on se, ettd se tapahtuu aina genresidonnaisessa kon-
tekstissa. Taman lisaksi arvosteltavana ei usein olekaan vain musiikillinen ela-
mys, vaan artisti sosiaalis-kulttuurisessa kontekstissaan. Esimerkiksi taidemu-
siikin ja jazzin kohdalla professionaalisen taidon arvostus on suurempaa kuin
rockin kontekstissa, jossa “fiilis” useammin voittaa ”virityksen”.

Jokaisen arvioinnin ldhtokohtana on kirjoittajan oma musiikillinen ja journalis-
tinen kompetenssi. Subjektiivisista esteettisista arvostuksista voidaan puhua
my0s musiikkimakuna, joskin maku voidaan ndhdd myos yhteisollisesta per-
spektiivistd. Genresta riippuen arvosteluissa esiintyy varikas joukko erilaisia
mielipiteitd ja esteettisid perusteita. Kirjoittajat tuovat my®os silloin talloin julki
oman henkil6kohtaisen positionsa arvioitavaan musiikkiin ndhden (on/ei kysei-
sen artistin/genren ystava). Kirjoittaja voi kirjoittaa ennakkoluuloistaan, odo-
tuksistaan, suhteestaan tai asenteestaan joko kyseistd artistia tai musiikkityylia
kohtaan. Usein kirjoittaja ei kirjoita 1. persoonassa, vaan viestintdtapa on objek-
tiivisempi. Naistd tavoista keskustelen lisda kirjoittajaidentiteettejd kasittelevas-
sd luvussa 5.2.

Kuten Oesch (1989, 120-123) kirjoittaa, levyt paatyvat arvostelijoilleen usein
henkilokohtaisten mieltymysten ja siten my0s asiantuntemuksen perusteella.
Levyn arvostelija saa useimmiten myo0s pitda arvostelemansa levyn. Lehtien
vakituiset avustajat valitsevat ensin haluamansa levyt arvosteltavikseen, kun
pinon pohjimmaiset jaavat uusille tai satunnaisemmin kirjoittaville avustajille.
Mikali levy-yhtio ei ole lahettanyt arvosteltavaksi haluttavaa levya automaatti-
sesti toimitukseen, arvostelija pyytda sitd suoraan levy-yhtiosta. Koska arvoste-
lijat preferoivat levyja joista ovat itse kiinnostuneet, tuloksena on yleensa
enemmadn positiivisia kuin negatiivisia arvosteluja. Oeschin tutkimuksen poh-
jalta myonteisten arvioiden maara (Rumba/Soundi) on karkeasti 60%, neutraali-
en ja kielteisten kummankin 20% (Oesch 1989, 105).

Numeerisen arvosteluasteikon kayttd sanallisen arvioinnin lisdksi on arvosteli-
jan keskeinen tyokalu. Kaikki populaarimusiikin lehdet kayttavat viisiportaista
asteikkoa, Rondo ei sen sijaan kdytd numeerista arvosteluasteikkoa lainkaan.
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Arvosteluasteikot lehden mukaan:
Rondo: ei numeerista arvosteluasteikkoa

Rumba: ***** = Klassikko **** = Loistava *** = Hyva ** = Keskin-

kertainen ** = Huono
Rytmi: (Kiekkorinki) ***** ME (Lippu salkoon) **** Kisakonekis-
kaisu *** Tyylid muttei voimaa/ Voimaa muttei tyylid ** Ehka

ensi vuonna * Ohi sektorin/yliastuttu

Soundi: (Arviot) 1- 5 tahtea

Populaarimusiikin lehdissa arvioidaan yleensa laulunteksteja ja musiikkia, (ko-
konaisuus ja kappalekohtainen taso) levylla soittavia muusikkoja/ tuotantoa ja
artistin sosiaaliseen identiteettiin liittyvid asioita. Viimeisend mainitut asiat liit-
tyvat useimmiten artistin yleisosuhteeseen, imagoon, kaupalliseen menestyk-
seen ja levy-yhtioon. Kuten edellisessa luvussa jo esitettiin, musiikin vertaami-
nen artistin aikaisempaan tuotantoon ja musiikinlajin traditioon on tavallista.

Taidemusiikin arvosteluissa arvioidaan useimmiten teoksen tulkintaa, ei itse
teosta. Ndin tapahtuu erityisesti traditionaalisten teosten kohdalla. Uusi ja kaa-
noniin kuulumaton ohjelmisto on useammin arvioinnin kohteena kuin esimer-
kiksi Bachin, Mozartin ja Beethovenin teokset. Taide- ja populaarimusiikin mes-
tariteokset eivat ole arvioinnin kohteena, vaan ne toimivat uuden musiikin mit-
tapuina. Taidemusiikkitraditiossa levytysten arvioinnin kohteena ovat levytyk-
set, joissa muusikot tulkitsevat teosta. Tarkein henkil6 tulkinnan kannalta on
kapellimestari, jonka jalkeen musiikin lajista riippuen arvioidaan solistit ja or-
kesteri.

Autenttiseen esitykseen on monta tietd musiikin lajista riippuen. Vaikka musii-
kin lajien valilla kriteerit asetetaan erilaisin mittapuin, on musiikilla my0s sel-
vasti yhteisid autenttisuuden kriteerejd. Ndistd arvioinnissa kdytettavista kritee-
reistd keskustelen lisaa luvussa 5.3.
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5.1.5. Intertekstuaalisuus merkkina traditiosta

Focaultin lausahdus “FEi ole olemassa lausumaa, joka ei tavalla tai toisella to-
teuttaisi uudelleen muita”3!, viestii intertekstuaalisuuden ominaisuudesta olla
kaikkialla. Intertekstuaalisuus® on Julia Kristevan 1960-luvulla esittelema kasi-
te; Kristevan mukaan intertekstuaalisuus on historian (ja yhteiskunnan) ilme-
nemistd teksteissd samalla kun tekstit itse kirjoittavat historiaa. Toisin sanoen
mikdan teksti ei ole itsendinen, vaan se koostuu toisista teksteista. Jokainen
teksti on suhteessa toisiin teksteihin, joihin se reagoi. Se myos jarjestaa uudel-
leen, kommentoi ja tyostda uudelleen teksteja tai sen osia. (Fairclough 2004, 101-
102 )

Intertekstuaalinen ndkyy luonteensa puolesta aineiston ldpileikkaavana ele-
menttina. Intertekstuaalinen voi olla yhtaalta narratiivista, kategorisoivaa, emo-
tionaalista tai arvioivaa. Intertekstuaalinen toimii kriitikoiden analyyttisena
tyokaluna, ja my0s kuulokuvan reflektiona syntyneet assosiaatiot ovat yleensa
pyrkimyksia liittda kuultu teos tavalla tai toisella olemassa olevaan traditioon,
toisiin musiikkiteoksiin ja teksteihin. Levyarvosteluissa tama tapahtuu moni-
muotoisella tavalla. Intertekstuaalinen analyysi antaa uuden nakokulman teks-
tien kokonaisuuksien tarkasteluun. Intertekstuaalinen aines kertoo tekstin tradi-
tiosta ja ideologioista. Hyvana esimerkkina toimii vertaaminen, jonka avulla
uutta musiikkia heijastellaan suhteessa traditioon.

Vertaaminen on arvosteluiden kirjoittajien keskeinen tyokalu. Vertailemista
kaytetaan sekd kategorisoinnin ettd arvottamisen tyokaluna. Kun musiikkia
kategorisoidaan, tyylipiirteiden lisdksi artisteja verrataan useimmiten johonkin
saman tyylilajin artistiin. Hyvin yleista on etenkin vertailu lajityypin klassikoi-
hin, “legendoihin” ja “mestareihin”. Klassikot tai mestarit ovat musiikkikult-
tuurin tai —genren legitimoituja, myyttisid ikoneja - télle tasolle uusi musiikki
voi harvoin yltas, vaikka saakin kunnian tulla verratuksi klassikoihin. Bjorkin
Family Tree/Greatest Hits —albumia siteeraava lainaus on hyvin harvinainen lop-
putulokseltaan (Bjork nahdaan yhdenvertaisena David Bowien kanssa), joskin

31 “There can be no statement that in one way or another does not reactualize others”
3% Kristevan intertekstuaalisuuden kasite perustuu Bahtinin kasitykseen kielesta ja kirjallisuu-
desta dialogina (Fairclough 1992, 101-102; Heinonen 2005, 10)
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vertaaminen sindnsa on hyvin keskeinen arvottamisen ja tradition hahmottami-
sen tyokalu:

“Harvaa kevyen musiikin artistia on yhtd hankala maaritelld kuin Reykjavikissa 1965 syntynyt-
ta Bjork Gudmunsdottiria. Jo nyt nédyttaakin selvélta, ettd hanestd tulee meidan sukupolvemme
David Bowie: uudistumishaluinen ja —kykyinen taiteen moniottelija, joka ei edes epadonnistu-
misten uhatessa kavahda mitaan.”

(Soundi 11/02, 57)

Jos populaarimusiikille on ominaista rakentaa traditiota vertaamalla ja siten
arvottamalla teoksia suhteessa toisiinsa tapahtuu sama asia Rondossa vertaa-
malla tulkintoja:

“Borodin-, Tanejev- ja Shostakovitsh-kvartettien perillinen on 16ytynyt! Atrium-kvartetin de-
byytti on paras jousikvartettilevy aikoihin; se onnistuu samalla kertaa sekd kunnioittamaan etta
uudistamaan venaldistd kvartettiperinnettd.”

(Rondo 4/2004, 65)

Jokainen musiikin laji nayttdd pyrkivan legitimoimaan itsensa kirjoittamalla
omaa (arvo)historiaansa. Taidemusiikin kaanonin rinnalle on syntynyt myds
muita, toisen maailmansodan jilkeen kirjoitettuja kaanoneita joihin erilaiset
ideologis-esteettiset normit nojaavat. Taidemusiikin kaanon poikkeaa osin po-
pulaarimusiikin vastaavasta - sitd vahvistaa erityisesti sen tradition pitka histo-
ria. Taidemusiikin kaanon elda edelleen vahvasti konsertti-instituution kautta,
joskin my0s daniteteollisuuden toimillakin on oma vaikutuksensa kulttuurisen
kaytannon kehittymisen kannalta.

Ihanne journalistisesta objektiivisuudesta saattaa tuntua vaikeasti tavoitettaval-
ta, kun tarkastellaan kritiikkeja intertekstuaalisin silmin. Kirjoittaja saattaa mu-
siikin kuuntelemisen lisdksi lukea muiden lehtien julkaisemia arvosteluita sa-
masta levystd seka viitata my0s levy-yhtiolta saamaansa saatekirjeeseen tai le-
vyn kansilehdestd saatavaan informaatioon. Mikali levyarvostelun kirjoittami-
seen kdytetddn vain vahan aikaa, on oletettavaa ettd kirjoittaja tyytyy konven-
tionaalisempiin ratkaisuihin ja tyytyy siten vain lainaamaan kritiikittomasti toi-
sia teksteji. Taidemusiikin arvosteluissa kontekstitieto haetaan (oman tieta-
myksen lisdksi) kansilehtien lisaksi mm. musiikin historian teoksista.

Intertekstuaalisen tiedon jdljittdminen on hermeneuttinen kehd, jossa alku- tai
loppupisteen maarittdiminen ei ole useinkaan mahdollista. Tekstien ja diskurs-
sien siirtyminen toisiin teksteihin ja diskursseihin ei tapahdu valttamatta loogi-
sesti ja tarkasti merkitysten muuttuessa prosessin edetessa. Tekstit voidaan
kuitenkin nahda merkkina jostain traditiosta ja merkkina identiteeteista.
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5.2. Identiteetit

Téssa alaluvussa tarkoituksenani on tulkita aineistoa keskittyen erityisesti ai-
neistossa rakentuviin kirjoittajaidentiteetteihin ja tekstissa ilmeneviin musiikin
representaatioihin®. Identiteetteja ja niiden rakentumista tarkastellaan lehtikoh-
taisessa kontekstissa, kun representaatioiden analyysi rajoittuu tassa luvussa
musiikin identiteetin/ genrerepresentaatioiden hahmottelemiseen.

Identiteeteistd ja suhteista puhuttaessa olen kiinnostunut siitd, miten identiteetit
ja sosiaaliset suhteet kritiikeissd rakentuvat. Suhteiden kautta on mahdollista
hahmottaa teksteissa rakentuvia kirjoittajaidentiteetteja ja erilaisia diskursseja.
Erityisesti olen kiinnostunut kirjoittajien instituutiosuhteista, tassa tapauksessa
suhteista traditioon, musiikkiin, artisteihin / muusikoihin ja levy-yhtidihin.
Faircloughin (2002, 80, 266-267) mukaan suhteista ja identiteettejd tarkasteltaes-
sa tutkitaan sita, miten kirjoittaja ja lukijaidentiteetit konstruoidaan (esim. sen
mukaan korostuuko identiteeteissa status ja rooli vai yksil6llisyys ja persoonal-
lisuus) sekd sitd miten Kkirjoittajan ja lukijan véliset suhteet konstruoidaan
(muodollinen/epamuodollinen, likeinen/etdinen).

Musiikista kirjoitetaan usein tavalla joka tuo esiin kirjoittajan musiikillisen ja
journalistisen kompetenssin ja siten rakentaa kirjoittajalleen asiantuntijan identi-
teettid. Asiantuntijuus on rooli ja osa kirjoittajan retoriikkaa, jonka taidokkaa-
seen kayttdmiseen yleisemminkin yhteiskunnan jasenid nykyaan kannustetaan
ja koulutetaan.®* Juuri tata kirjoittaessani sahkopostiini (Jyvaskylan yliopiston
musiikin laitoksen (opiskelijoiden) sahkopostilista (musa@lists.cc.jyu.fi) tuli tie-
dote verkossa jarjestettavasta yliopistokurssista “Kaytannon teksteja taiteesta”.
Kurssin siséltoa kuvataan mm. seuraavalla tavalla:

3 Musiikin identiteetilld ja genrerepresentaatioilla tarkoitan kriitikoiden aineistossa rakentamia
representaatioita musiikista ja genreistda. Autenttisuuden representaatioita kasittelen luvussa
5.3.

3 Fairclough (2004, 215-218) puhuu nykyaikaan kuuluvasta diskurssiteknologisen (Discourse
technology) prosessin noususta, joka korostaa viestinnilisten ja retoristen taitojen ja keinojen
hallintaa. Keskiossd on viestinnallisten prosessin tietoinen hallinta, jonka avulla myos vaiku-
tusmahdollisuudet muihin paranevat (esim, poliittiset puheet jne.).
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”Verkkokurssi tarjoaa opiskelijalle tilaisuuden harjaannuttaa kirjoitustaitoaan monipuolisesti.
Taiteen kentalld toimiminen edellyttdd hyvaa kirjallista ilmaisutaitoa. Taiteentekija joutuu pe-
rustelemaan hankkeitaan, hakemaan rahoitusta ja kertomaan osaamisestaan. Taiteilijalta voi-
daan edellyttda osallistumista keskusteluun, hénelta voidaan pyytda lausuntoja, arvioita ja mie-
lipiteita.

Kurssilla perehdytédan kielella vaikuttamiseen ja kielen tilanteiseen vaihteluun seka kerrataan
tekstin huoltoa laatimalla mm. seuraavat tekstit: mielipidekirjoitus, teosesittely, tyopaikka- ja
apurahahakemus sekd lupahakemus, referaatti ja lehdistotiedote.”

(Musa-lista 26.8.2005)

Kurssilla pyritaan harjaannuttamaan viestintataitoja joita “taiteilijalta edellyte-
tadn”. Kurssin vetdjana on aidinkielenopettaja, jonka tehtdvana on tukea opis-
kelijaa hdnen parantaessaan ”vaikuttamisensa taitoja” taiteesta kirjoitettaessa.
Kurssilla pyritaan oppimaan genrekirjoittamista ja siten opettelemaan tietynlai-
sia retorisia taitoja. Tamankaltainen kurssi sopisi musiikkitoimittajan tai kriiti-
kon uralle tahtdaville ja siten lisdtd ansioluetteloon osana henkilokohtaista am-
mattitaitoa.

Eldamme asiantuntijoiden yhteiskunnassa ja tima tarkoittaa usein asiantuntijoi-
den ja muiden roolien eriyttimistda. Myos median representaatiot perustuvat
kansan ja asiantuntijoiden roolien eriyttdmiseen. Kun asioihin halutaan merkit-
tavia kannanottoja, kdannytaan usein asiantuntijoiden puoleen. Kriitikot ovat
kiistamatta musiikkieldman alueella muusikoiden ohella tirkea asiantuntijoi-
den ryhma.

Kaikkien aineistoon kuuluvien lehtien kohdalla viestintatilanne korostaa kirjoit-
tajan valta-asemaa asiantuntijana. Tama siksi, ettd viestintd on valittomassa
viestintdtilanteessaan yksisuuntaista, ja vastaanottajalla ei ole vélitontd mahdol-
lisuutta dialogin kdymiseen. Siten vastaanottajan rooli lehtimediassa on suh-
teellisen passiivinen. Kriitikoilla on sen sijaan valta formuloida sisdltd halua-
mallaan tavalla. Tastd huolimatta viestintaketjua ei ole syyta kuitenkaan tarkas-
tella lineaarisena, vaan pikemminkin ympyran muodossa (kts. luku 3.5.), joka
korostaa individualismin sijasta yhteisollisyytta ja diskurssikaytantoa itsedan.
Taten voimme individuaalisen viestinnan sijasta puhua markkinatalouden dis-
kurssin mukaisesti kohderyhmistd ja kohdeyleisdistd ja onnistuneesta viestin-
nasta heidan kanssaan. Tassa viitekehyksessd onnistunut viestintd tarkoittaa
yleison tarpeisiin vastaamista.

Koko aineiston yhteinen piirre liittyy niiden asiantuntijadiskurssiin — kriitikot
esiintyvat jokaisessa lehdessa asiantuntijan roolissa ja pyrkivat yllapitamaan
tatd roolia. Tama ei kuitenkaan tarkoita sitd, ettda lehtien asiantuntijadiskurssit
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olisivat yhdenmukaisia. Seuraavien alalukujen paamaarana on rakentaa erilai-
sia asiantuntijuuden identiteetteja.

5.2.1. Rondo, taidemusiikkitradition sanansaattaja

Rondon asema taidemusiikin mediana ja tietynlaisen diskurssikdytannon ylla-
pitdjana on vahva. Sen voidaan katsoa edustavan musiikin professionaalista
asiantuntijadiskurssia jo omistussuhteidensa kautta, omistaahan lehden Suo-
men musiikinopettajien liitto. Lehtimarkkinoilla Rondo pyrkii identifioitumaan
ensisijaisesti kaikkien klassisen musiikin harrastajien lehtena.

Ennen kuin voidaan puhua kriitikoiden identiteetistd, on luotava katsaus sosio-
kulttuuriseen kaytdntoon joka ympérdi lehden toimintakulttuuria klassisen
musiikin erikoislehtenad. Taidemusiikin voidaan katsoa edustavan hegemonista
kulttuuria, tai ainakin musiikin virallista diskurssia jo pelkdstdan sen saamansa
julkisen tuen kautta. Klassisella musiikilla on vakavan musiikin kulttuurinen
status, joka monisdikeiselld tavalla voidaan nahda Rondon levyarvosteluiden
tekstuaalisella tasolla ja osana kirjoittajien identiteettia.

Rondon arvioiden tyypillinen rakenne noudattaa yleensa luvussa 5.1. esitettya.
Tekstid voidaan kutsua koherentiksi kokonaisuudeksi ja sen kayttama modali-
teetti verrattuna muuhun tutkimuksen aineistoon (populaarimusiikin lehtiin)
on erilainen. Kutsun naita tapoja taidemusiikin diskurssikaytannoksi, joka sisal-
tad taidemusiikkiarvostelujen eri diskurssit. Rondon arvostelujen diskurssikay-
tantoa voidaan pitda institutionaalisena, vaikkakaan diskurssikaytantoja ei ole
syytd ymmartdd koskaan tdysin vakaiksi. Aineistosta voidaan kuitenkin nahda
pikemminkin sailyttava kuin muutoksenalainen tendenssi.

Arvosteltavat levyt ovat tulkintoja savelletyistd musiikkiteoksista lansimaisen
taidemusiikin tradition mukaisesti. Levy-yhtiot julkaisevat musiikkia laajasti eri
musiikinhistorian tyylikausilta (renesanssi, klassismi, romantiikka), joskin myds
nykymusiikkia arvioidaan. Siten levyarvostelujen tulkitseminen on suurelta
osin musiikinhistorian ja —tyylien representaatioiden tulkitsemista. Objektiivi-
sen tiedon omaaminen, valittiminen ja esilletuominen on arvosteluiden keskei-
nen funktio ja keskeinen osa diskurssikédytantoa. Kritiikeissa korostuu erityisen
asiantuntijuuden viestiminen - taidemusiikin kriitikolta edellytetaan laajaa mu-
siikin historian ja tyylien tuntemusta. Musiikkitieteilijana olisin luultavasti kou-
lutukseltani tehtavaan sopiva, joka tarkoittaa toisin sanoen muodollista musii-
killista koulutusta. Rondon kriitikoiden identiteetille on siten keskeista harras-
tuneisuuden ja muodollisen koulutuksen kautta opittu kaytanto ja tietamys
musiikista.
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Miten muodollinen musiikillinen koulutus tai musiikillinen kompetenssi sitten
nakyy teksteissa? Ensimmainen silmiini sattunut tekstinosa tukee jo ajatusta:

“..Alagna jattda aarioiden yltiodramaattiset tekstit armeliaan vahélle huomiolle laulamalla sit-
kedsti fortissimo eikd espressivo. Enemman aikaa tulkinnat pysyvit silti hyvan maun puolella,
sikéli kun kasitettd voi verismoon yhdistéa..)

( Rondo 4/2004, 60)

Italiankielen hallitseva saattaa ymmartda musiikin dynamiikkaan/sointiin liit-
tyvdd sanastoa, mutta musiikillisesti kouluttamaton ei. Vaikka tekstejd ei ole-
kaan kirjoitettu analyyttisesti musiikkitieteellisestd nakokulmasta, vaatii tekstin
ymmartaminen tietynasteista muodollista koulutusta ja/tai harrastuneisuutta.
Kriitikko puhuu siten useammin asiantuntijan tai muusikon kuin kenen tahan-
sa lukijan kielta. Talla tavalla rakennetaan eroa asiantuntijan ja satunnaisen
kuulijan valille.

Rondon kritiikkien kieli kdyttda omanlaistaan tapaa merkityksellistdda musiik-
kia, ja tapaa ei voida pitdda epamuodollisena arkikielend, (vrt. eldmismaailma -
lebenswelt, Habermas 1984) vaan kdytannolleen ominaisena. Kielenkayttoa ei
siten voi sanoa popularisoivaksi tai mahdollisimman laajalle yleisolle suunna-
tuksi vaan se luo distinktioita niin (musiikin) ammattisanaston kuin my0s
muun musiikkia kuvailevien adjektiivien ja erityissanaston avulla:

”..Beethovenin konsertto ja G-duuri-romanssi kertovat elegantilla tavalla viulistin kollektiivisen
solistiuden ihanteesta, mutta yhteissoiton puutteet eivdt varmasti voita kaikkia puolelleen.
Tshaikovskin Melankolisen serenadin Menuhin valaa ylevyytta.”

(Rondo 5/2004, 63)

Tekstissa kaytetyt adjektiivit “elegantti” ja “yleva” ovat kirjoittajan tapoja mer-
kityksellistad musiikkia. Sanat ovat aina valintoja eri vaihtoehtojen valilla, ja
tassa tapauksessa my0s tapoja, joista voidaan johtaa tulkintoja sanojen merki-
tysten intertekstuaalisiin ja esteettis-ideologisiin yhteyksiin.



81

Kysymyksessa on viulisti Yehudi Menuhinin levytys Beethovenin (Romanssi
nro 1, Viulukonsertto) ja Tsaikovskin (Melankolinen serenadi) musiikista. Arvi-
oidessaan Beethovenin konsertosta tehtya levytysta kirjoittaja kuvaa esitysta
elegantiksi®, sitoutuen (yleiseen) esteettiseen kasitykseen siitd, millaista klas-
sismin musiikki on. Puhumalla elegantista kriitikko viittaa oletettavasti tapaan
jolla klassismin sointia ja tyylipiirteitd merkityksellistetdan musiikin historiaa
kasittelevissa teoksissa. “Ylevd” on puolestaan keskeinen késite puhuttaessa
romantiikan estetiikasta (ja filosofiasta). Ylla oleva esimerkki kuvaa hyvin kir-
joittajien tendenssida tukeutua pikemminkin institutionaaliseen kuin luovaan
diskurssikdytantoon. Toisin sanoen se, mitd Beethovenista sanotaan, on tassa
tapauksessa pikemminkin opittua uusintavaa kuin sita haastavaa.

Faircloughin (2004, 158-162) mukaan modaalisuus® ilmaisee puhujan luontaista
yhteenkuuluvuutta, sitoutumista tai taipumusta (affinity) jotakin asiaa kohtaan.
Siten voidaan ajatella kirjoittajan tapaa kuvata musiikkia elegantiksi pikem-
minkin objektiivisella kuin subjektiivisella puhedanelld. Lauseessa ei myoskaan
ndy eparointi, vaan tulkinnallinen tieto esitetddn hyvinkin naturalisoidulla ta-
valla ikdan kuin faktatietona. Tama on hyvin ominaista esteettisille kirjoituksille
kautta aineiston, joskin Rondon kriitikot rakentavat ndakokulmaansa useammin
objektiivisesta perspektiivista kuin rock- lehtien kriitikot. Tama tapahtuu hyvin
usein kanonisoitunutta musiikin historian kasitteistoa kayttaen.

Objektiivinen puheddni piilottaa kertojan ja kertoo sitoutumisesta valitettyyn
merkityssisaltoon. Lukijan nakokulmasta ei ole enaa selvaa, kenen nakemykses-
td on kyse puhujan esittdessa asiansa ikdan kuin universaalin totuuden muo-
dossa. Faircloughin mukaan objektiivisen modaalisuuden esiintymiseen liittyy
usein valtaa koskevia aspekteja. Voidaan my0s sanoa, ettd musiikinhistoriaan
liittyva sanasto aktivoituu arvioidun tyylisuunnan mukaan.

Kritiikkien kohdalla objektiivisen puhedanen kaytto liittyy osin metadiskurssin
kayttoon. Tama tarkoittaa sitd ettd, kirjoittaja asettaa itsensa (musiikillisen) dis-
kurssin ulkopuoliseksi (ylapuolelle) toimijaksi, ja asettaa itsensa tilanteen kont-
rolloijaksi joka sanelee totuuden musiikista. Huomioitavaa on se, ettd musiikki-

% Aistikas, tyylikas, hieno (Gummeruksen Suuri Sivistyssanakirja 2003)
% Tapaa t. puhujan suhtautumista sanottavaansa ilmaiseva (Itkonen 1991)
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kritiikin kirjoittaminen on vaistamatta metadiskursiivinen prosessi — musiikki
vaatii kritiikkien kohdalla aina metamorfoosin (musiikista kirjoitetuksi kritii-
kiksi) toteutuakseen.

Vaikka objektiivisesta positiosta kirjoittaminen onkin yleistd Rondon kritiikeis-
sd, on kriitikko ajoittain my0s lasna teksteissd subjektina. Vaikka teoskeskeises-
sd lansimaisen taidemusiikin traditiossa ei ole kovinkaan yleistd arvioida itse
teosta vaan tulkintaa, teosta arvioitaessa kirjoittajat nostavat teksteissa itsensa
useammin esiin. Seuraavassa esimerkissa levytyksen onnistuneisuus ei ole riip-
puvainen tulkinnasta:

“..Coriglianon kakkossinfoniassa HKO:n jousisto saa esitelld danikontrolliaan. Jousikvartetosta
jousisinfoniaksi laajennettu teos kaipaa tarkkoja, monipuolisia jousisoundeja eldvdittamaan
yksitotisuuttaan. Viulisti-Stogardsilta niitd 10ytyy, ja kapellimestari-Storgards taas on peto
maanittelemaan niita 70 soittimesta yhtd aikaa. Soittajista ei siis jda kiinni, ettd sinfonia ei mi-
nuun tehoa. Symmetrinen muoto vain alkaa haukotuttaa puolivélissd, kun tajuaa, ettd jo kuultu
ja vieldpa toisteinen materiaali soitetaan vield uudestaan. Symmetrisesti lentdd myo6s The Mann-
heim Rocket: kohoaa korkeuksiin, leijuu hetken ja rysahtaa alas.”

(Rondo 6/2004, 61)

Kun kriitikko kirjoittaa 1. persoonassa, on helpompaa luonnollisesti ndhda, etta
kysymys on henkilokohtaisesta kokemuksesta tai mielipiteestd, joka oletettavas-
ti keventaa kirjoittajan taakkaa asiantuntijana ja antaa kirjoittajalle mahdolli-
suuden vierailla luovan diskurssikdytannon kentalla. YIla olevassa esimerkissa
kirjoittaja my0s perustelee retoristen oppien mukaisesti miksi teos ei haneen
“tehoa”. Vastaus on ainakin teoksen liiassa repetitiossa, joka tekee teoksesta
yksitoikkoisen. Asia itsessddn liittyy laajemminkin teosten arviointiperusteisiin
josta keskustelen laajemmin seuraavassa luvussa 5.3. Siten suhtautumistapa
teokseen ei valttamattd ole yksilollinen tai luova, vaan yhteisollinen sisdltaen
ideologista potenssia.

Rondoon kirjoittavilla kriitikoilla voidaan sanoa olevan yhteinen kielensd, oma
eetoksensa. Kriitikoiden eetos on muodostunut historiallisesti ja on epailematta
myos osa laajempaa yhteiskunnallista ja historiallista prosessia (kts. tarkemmin
luku 4.).

5.2.2. Rondon suhde musiikkiin, artisteihin ja levy-yhtioihin

Suhde musiikkiin (ja siveltdjiin). Niin itsestddn selvaltd kuin se tuntuukin sanoa,
musiikkikeskeisyys on ominaisinta juuri Rondon kritiikeille. Pddasiallisesti ar-
vostelut ovat tulkintaa musiikillisesta kuulokuvasta. Vaikka laheinen suhde
musiikkiin on luonnollista jokaisessa aineiston lehdessd, taidemusiikkiarvoste-
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lut nousevat esiin erityisesti musiikkia ja musiikinhistoriaa painottavina. Suhde
musiikkiin on erityinen ja sitd hallitsee useammin informatiivinen kuin poeetti-
nen tyyli. Tdama prosessi on osa objektiivista orientaatiota, josta puhuin edelli-
sessd luvussa. Kritiikeista puuttuu usein vapaa assosiointi, subjektin omien tun-
temusten ja ulkomusiikillisiksi koettujen assosiaatioiden raportointi, joka muis-
sa aineiston kritiikeissa on yleisempaa. Ilmeisin selitys kritiikkien orientaatiosta
voidaan liittdd autonomiaestetiikkaan ja sen vaikutukseen musiikin filosofiaan
1700-luvun lopulta lahtien (kts. luku 4). Kuten jo mainitsin edellisessa luvussa,
jo levyjen otsikointi viittaa hierarkiseen asetelmaan, jossa saveltaja ja teos prio-
risoidaan. Vaikka edellisen luvun esimerkissa juuri teos sai osakseen negatiivis-
ta kritiikkid, teosta ja saveltdjaa ei useinkaan kritisoida. Néin voidaan erityisesti
sanoa jo legitimoitujen sdveltdjien toistd. Tama asetelma hyvaksyy tietyt savel-
lykset sellaisenaan uniikkeina teoksina ilman kritiikkia tyytyen vain kertomaan
teoksen taustasta. Teosta ja sdveltdjdd ei pelkdstdan priorisoida vaan pikem-
minkin idealisoidaan ja legitimoidaan. Tastd viestii my0s seuraavan esimerkin
sisdllollinen asetelma — arvostelussa sisdltond on Einojuhani Rautavaaran 8. sin-
fonian teoksen tulkinta, teosta itsessddn ei arvioida. Asetelma on pikemminkin
sdanto kuin poikkeus Rondon kritiikeissd, muissa aineiston lehdissa arvion
kohteena on usein juuri kyseinen teos.

Musiikin historia kanonisoi tiettyja saveltdjid ja teoksia ja kritiikkien represen-
taatiot kertovat my0Os tdssd mielessa kritiikin ja teosten/saveltdjien suhteesta.
Kriitikko asettautuu useammin yleisesti tunnustettujen mestarien ja saveltdjien
taakse, kuin kritisoisi naita. Talla tavoin myos kritiikit joko yllapitavat tai haas-
tavat musiikin historian sosiaalisena kaytantona.

Einojuhani Rautavaaran asema suomalaisena saveltdjana on ollut viimeistaan
1990-luvulta hyvin vahva ja tdima asema voi my06s vaikuttaa hdnesta tai hanen
teoksistaan kirjoitettuun kritiikkiin. Amerikkalaiset kielentutkijat Brown ja Le-
vinson (Fairclough 2004, 162-166) puhuvat kohteliaisuudesta (politeness) erdana
universaalina kielen prosessina, joka kuvaa yksilon tarvetta miellyttaa muita.
Siten yksilot haluavat ettd heistd pidetdan, heitd ymmarretdan, ihaillaan jne.
Yksiloiden pyrkimyksena siten on kasvojen sailyttaminen. Teksteissa voidaan
nahdd usein myo6s kohteliaisuusaspekteja. Rautavaaran teoksen, tai yleensakin
legitimoitujen teosten tai saveltdjien kritisoiminen voidaan nahda riskina ja se
voi aiheuttaa kriitikolle epamiellyttavia hetkid henkilokohtaisessa elamadssaan,
unohtamatta Suomen pientd musiikkieldmad, jossa henkil6t usein vaistamatta
tormaavat toisiinsa erilaisissa tilaisuuksissa. Seuraavassa esimerkissa tosin koh-
teliaisuusaspektissa ei oteta huomioon kaikkia muusikoita:

”Einojuhani Rautavaaran musiikista alkaa kertya toisia levytyksia. Viulukonsertto ja kahdeksas
sinfonia 10ytyvit sinfonia Lahden uutuuden lisdksi HKO:n parilta levyltd muutaman vuoden
takaa. Kylld markkinoille Rautavaaraa mahtuu, mutta lahtelaisten olisi syyt4 tarjota jotain rat-
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kaisevan uutta. Jos ei muuten, niin siksi, etta ESEK ja LUSES ovat tukeneet molempia versioita.
Erot jadvat lopulta pieniksi, mika todistaa tasaisen korkeasta laadusta. Jaakko Kuusisto soittaa
konserton herkkavaistoisemmin kuin HKO:n kanssa romantisoiva Elmar Oliveira. Kuusisto
uskaltaa soittaa tarvittaessa hauraasti ja haikaisee kristallisilla paridanilla toisen osan kadenssis-
sa, mutta hanen spiccatossaan on tarpeetonta rosoa. Matka-sinfonian lahtelaiset esittavat kirk-
kaasti ja jasennellysti, ja Sibelius-talon akustiikassa tunteisiin vetoava danikylpy paasee valloil-
leen. HKO ja Segerstam vastaavat vapautuneemmalla tulkinnalla — ja kylld Finlandia-talossakin
voi aanittaa, kun tuntee niksit.”

(Rondo 7/2004, 62)

Arvostelun kirjoittamisessa on kysymys valinnoista. Sisaltd on valittava tark-
kaan silla pituussuositukset ovat Rondon(kin) osalta ovat hyvin suppeita. Taten
kriitikko joutuu priorisoimaan sisdltdja, ja mm. jattimaan pois asioita, jotka
olettaa olevan myos lukijansa tiedossa. Kuten mainitsinkin, teosten arvioiminen
jatetddn usein pois, joskin uuden musiikin kohdalla, etenkin nuorten saveltdjien
kohdalla teoksia arvioidaan useammin. Taménkaltaiset arvostelut ovat harvas-
sa, joten niiden kohdalla on vaikeaa yleisemmin tarkastella niihin sovellettavaa
estetiikkaa. Seuraavassa esimerkissa kyse on Uusinta-yhtyeen omakustanteesta,
joka saa osakseen myos negatiivista kritiikkid. Kysymys on tietynlaisesta nuo-
resta saveltdja/orkesterikollektiivista, ja levy pitaa sisdlladan kahdeksan eri savel-
tdjan musiikkia:

”.Kahdeksan sdveltajad, kahdeksan teosta ja monta kokoonpanoa on masteroitu yllattivan
koherentiksi kokonaisuudeksi. Konserttitaltioinnitkin uivat soosissa ongelmitta, vain Max Savi-
kankaan Milk Teemu Méen tekstiin pistdd hairitsevasti korvaan niin aanitykseltdan, pikkuvir-
heiltddn kuin yliampuvalta estetiikaltaan. Paallimmaiseksi esityksista jda silti mieleen muusi-
koiden taito ja omistautuminen. Uusinta-ideologiaan ei kuulune saveltdjien rankkaaminen,
enkd minakaan lahde teossuosikkejani nimeaméaén. Laajasta tyylivalikoimasta huolimatta rajat
jaavat talla kertaa koettelematta. Levyn mainoslause “the album contains some most adventu-
rous music ever recorded” on kuin sanoisi Evertonia maailman parhaaksi jalkapallojoukkueeksi
— niin soisi olevan, mutta totuus on toinen.”

(Rondo 4/2004, 64)

Kriitikko poimii joukosta yhden teoksen ja viittaa sen esityksen ja danityksen
puutteiden lisdksi “yliampuvaan estetiikkaan”. Lause on epdilematta viittaus
jonkin tietyn rajan ylittimiseen. Se, ylitetadnko yksinkertaisesti vain hyvan ma-
un vai kriitikon kompetenssin rajat, jda epaselvdksi. Toteamusta seuraa kuiten-
kin kohtelias vastareaktio kokonaisuutta ja omistautumista arvostavaan suun-
taan. My0s saveltdjien “rankkaaminen” jatetdan kohteliaasti tekemattd, joskin
kirjoituksesta selviaa kriitikon tuomio: uuden rajat jaavat koettelematta.

Urheilusanaston ja ruokametaforien avulla arvostelujen kieltd epamuodolliste-
taan ja se tuodaan ldhemmas arkipdivaa ja lukijaa. Téllaisen sanaston kaytto
ammattisanaston rinnalla on suhteellisen yleistd, vaikka edelld puhuinkin krii-
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tikoiden omasta, muodollisesta eetoksesta. Jatkotutkimuksessa olisikin mielen-
kiintoista havainnoida mahdollista historiallista muutosta.

Ruokametaforien kayttd, kuten ”“soosin” kayttd edellisessa esimerkissa viittaa
arkipdivan elamismaailmaan ja kuvaa useita musiikillisia tyyleja “soosiksi”.
Urheilusanaston tulkitsen paitsi osaksi arkipdivan eldmismaailmaa, myos eri-
tyisesti osaksi miehistd maailmaa. Rondon, (kuten muidenkin lehtien) kirjoitta-
jat ovat suurimmaksi osaksi miehid, joiden sosiaalisessa elinpiirissd urheilu ta-
valla tai toisella on osa arkielamaa ja miesten valista kanssakdymista.

Suhde artisteihin. Muusikoiden tulkintojen arviointi on Rondon arvosteluissa
suuressa roolissa. Siten kriitikon suhde artisteihin muotoutuu siten padasiassa
musiikillisen tulkinnan arvioinnin kautta. Artisteja arvioidaan tietyissa tapauk-
sissa my0s suhteessa uraan, imagoon ja mahdollisesti muihin ulkomusiikillisiin
asioihin. Useimmiten kysymys on kuitenkin artistin suhteesta suhteesta kaupal-
lisuuteen.

Suhde artisteihin on hierarkkinen ja esilld ovat orkesterin tdhdet — kapellimesta-
ri ja solistit orkesterin esiintyessa anonyymisti taustalla. Asetelma on konstruk-
tio taidemusiikin traditiosta, jossa onnistuneen lopputuloksen kannalta olennai-
simpia tekijoitd ja luojia ovat kapellimestari ja solistit. Siten teoksen tekijyytta
luovutetaan osittain saveltajan lisaksi kapellimestareille ja solisteille orkesterin
jaadessa usein anonyymiin rooliin.

Muusikot ja artistit ndhdaan miltei yksinomaan musiikin tulkkeina, joskin ns.
mestarisaveltdjille ja tdhdille rakennetaan erityisid representaatioita. Tama vies-
tii vakiintuneesta kaytannosta joista ei ole syyta kritiikkien yhteydessa keskus-
tella. Keskustelen genrerepresentaatioista ja musiikin identiteetista luvussa
5.2.5.

Suhde Levy-yhtidihin. Levy-yhtididen rooli musiikin julkaisijana ja portinvartija-
na on epailematta tarked. Rondon teksteissa levy-yhtiot ndahddan kaksijakoisina.
Varsinkin monikansalliset yhtiot nahdaan kaupallista voittoa tavoittelevina yh-
tiding, joskin “taiteellisesti korkeatasoisista” levytyksistd levy-yhtioitd saatetaan
myo0s kiittad, kuten Jouko Linjaman levytyksen arviossa:

“Jubal -levy-yhtidille tunnustus rohkeasta julkaisupolitiikasta kaupallisten megatrendien puris-
tuksessa.”

(Rondo 4/2004, 65)

Levy-yhtididen “rohkea julkaisupolitiikka” nahdaan kulttuurityona, paatokse-
na jota ei ole ohjannut voiton tavoittelu vaan taiteelliset paamaarat. Kriitikoiden
suhde musiikkiin maadrdaytyy myos suhteessa levy-yhtididen tuotantopolitiik-
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kaan. Levy-yhtididen tuotantopolitiikka maaraa viime kadessd sen, mita levyja
on mahdollista arvioida. Musiikkiteollisuudessa julkaisutendenssi suuntautuu
kohti jo legitimoituja teoksia, joille on olemassa jo valmiit yleisot. Tama tarkoit-
taa sitd, ettd uusi musiikki jaa julkaistaessa vahemmistoon ja diversiteetti kau-
pallisissa julkaisuissa ohjautuu suhteessa ostavaan yleisoon. Toisaalta my0s
Rondo palvelee samaa ostavaa yleisod kuin levy-yhtiotkin. Tama tekee levy-
yhtididen ja musiikkilehtien suhteesta symbioottisen. Vaikka kriitikoilla ei ole-
kaan suoranaista valtaa vaikuttaa levy-yhtididen julkaisupolitiikkaan, kirjoituk-
sista on mahdollista ndhda kirjoittajien identifioitumisen taiteellisesti korkeata-
soista musiikkia vaativien joukkoon. Kriitikot voidaan nahda kuuluvan samaan
joukkoon taiteilijoiden ja muusikoiden kanssa, joskin heidan identiteettinsa lie-
nee lahelld my0s lehden lukijoita, jotka kuuluvat samaan joukkoon ollessaan
aktiiviharrastajia ja ammattimuusikoita.

Huolimatta kriittisesta suhteesta kaupallisuuteen ja massoja syleilevien musiik-
kiteosten julkaisuun levy-yhtiot nahdaan usein vain julkaisijoina, joilla ei ole
orgaanista osaa teoksen syntymisessd. Levy-yhtio nahdaan julkaisuapparaatti-
na, jonka tehtaviin kuuluu aanen tekninen tallentaminen mahdollisimman au-
tenttisena (luonnollisena).

5.2.3. Rumba, Rytmi ja Soundi ja populaarimusiikin traditio

Rumban, Rytmin ja Soundin sisall6llinen linja ei levyarvosteluiden tasolla mer-
kittavasti poikkea toisistaan, vaan eetos voidaan nahda suhteellisen yhdenmu-
kaisena. Lehdissa voidaan nahda joitakin piirteitd, jotka tukevat niiden kohde-
ryhmaajattelua. Rumban kohdalla tdma nakyy “nuorekkuuden” hienoisena ko-
rostumisena ja sen haluna rakentaa itselleen Independent —lehden identiteettia,
joskaan tama ei levyarvosteluiden viitekehyksessa poikkea juuri muiden lehtien
linjasta — jokainen lehti asettaa vastakkain riippumattomuuden ja kaupallisuu-
den. Nuoruus nayttdytyy Rumbassa arvona ja vastakohtana vanhuuden pysah-
tyneisyydelle. Nuoruus nayttaytyy erityisesti rohkeampana kielenkayttona ja
voimakkaina vastakkainasetteluina (kts. esim. luku 5.2.5: Ripsipiirakka: Teille
vai meille, Rumba 5/2004, 32).

Paadsaantoisesti kaikissa kolmessa lehdessd arvioidaan samat pop/rock -
julkaisut, erikoistuminen tapahtuu erilaisten mukaan otettavien musiikkigenre-
jen ja —painotusten mukaisesti, kuten luvussa 5.1.2. on esitetty. Lehtien valisid
musiikin arvotuseroja on olemassa, joskin niiden saéannonmukaisuutta ei tassa
tutkimuksessa pyritd yleistaimdan. Viime kddessa yksittdinen arvio palautuu
aina kirjoittajansa kompetenssiin ja arvomaailmaan, ei lehden linjaan.
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Koska keskustelen tadssa luvussa otsikon mukaisesti populaarimusiikin traditi-
osta, lienee syyta selventdd, ettei kyse ole yhdesta tai yhtendisestd sosiaalisesta
kaytannosta. Populaarimusiikin sateenvarjotermin alle mahtuu oletettavasti
useita erilaisia alakulttuureja ja siten kulttuurisia kdytantdjd, joiden olemassa-
olon muotoja ja kaikkia diskurssikdytantojen eroja ei ole mahdollista selvittaa
taman tutkimuksen puitteissa. Erilaisia kdytantdja yhdistdd kuitenkin arvoste-
lugenren traditio, joiden ensisijainen tarkoitus on arvostella musiikkia.

Tekstien rakenne noudattaa paapiirteissaan luvun 5.1. —rakennetta. Lehtien tyy-
li voidaan jaljittaa 1960-luvun amerikkalaisiin rock-lehtiin ja niiden kirjoitustra-
ditioon (kts. luku 3.5.). Tata tapaa kutsun populaarimusiikin diskurssikaytan-
noksi joka pitda sisadllaan lehtien erilaiset diskurssit.

Vaikka lehtien kirjoittajat identifioituvat musiikin asiantuntijoiksi, identifikaatio
poikkeaa taidemusiikin diskurssikdytannostd. Diskurssikdytannon juuret ovat
erilaisissa traditioissa ja historiassa. Kun taidemusiikin traditiossa korostuu sen
pitka traditio ja siteet omaan estetiikkaansa, populaarimusiikin traditiossa pai-
nottuu nykyaika ja populaarimusiikille ominaiset instituutiosuhteet. Myo6s po-
pulaarimusiikin diskurssikdytantod voidaan pitda institutionaalisena, joskaan ei
vakaana. Talla tarkoitan pyrkimysta sailyttaa kaytanto sellaisenaan muutoksen
sijasta.

Miten populaarimusiikin diskurssikdytanto sitten rakentuu? Kritiikkien kielta
leimaa elamismaailman puhedani, tilanteet ja kriitikon tietty positio, kuten alla
olevasta esimerkista voidaan lukea. Lemonatorin Yesterday was good —kokoelmaa
koskevassa arviossa kriitikko sijoittaa itsensd usein elamismaailmaan ja sithen
liittyviin tilanteisiin ja paikkoihin, joissa han esiintyy vain ”yhtend meista” aset-
tuen lukijoidensa joukkoon:

“Istuin kerran baarissa, kun korviini tarttui upea Kaliforniasta kertova pop-biisi. Mietin, ettd
mikahadn nouseva ulkomainen kyky oli saanut aikaan noin hienon hitin. Kyseessa oli California,
joka avaa Lemonatorin kokoelman.”

(Soundi 9/2004, 82)

Yleisesti kritiikkien kieleen voidaan soveltaa edelleen Pekka Oeschin tulkintaa
1980-luvun lopulta: “Ei liian asiallisesti mutta kuitenkin asiantuntevasti ja kie-
liopillisesti oikein”.

Kuten taidemusiikkiarvioissakin, levyjen konteksti pyritaan rakentamaan kayt-
tden hyvaksi narratiivista diskurssia, tietoa joka rakentaa myds osaltaan kirjoit-
tajan identiteettia asiantuntijana.
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“Hoo, Brian, kylldapa yllatit! Julkaisit nyt sitten parin kuukauden valein ihka uuden levyn ja
uudelleen soitetun mestariteoksesi. Aloitetaanpa Gettin In Over My Head —kiekosta. Se on raikas
poppi-kiekko. Biisit ovat hapeilemattoman simppeleitd ja naiiveja. Ne jopa kierrattavat vanhoja
Beach Boys —sdvelmid: Desert Drivessa on aineksia Help Me Rhondasta ja Fun, Fun, Funista. Ta-
maéan musiikin ei ole tarkoituskaan olla mitdan ajatonta klassikkokamaa, nyt painopiste on ela-
manilossa ja auringonpaisteessa, noista Wilsonin maailmaan olennaisesti kuuluvista aineksista.
Wilson on viimeinkin 10ytényt taustalleen bandin joka ymmartda hantd (Wondermints), ja vie-
railijat (mm. Paul McCartney, Elton John, Eric Clapton) jaavit ldhinni statisteiksi. Levyn hui-
pentuma on Andy Paleyn kanssa yhteistyossa tehty Soul Searching —sdvelmd, jonka laulaa Carl
Wilson —vainaa. Ja sitten Smile. Kyseessdhdn on Rock-historian kuuluisin julkaisematon danite
ja erds kaikkien aikojen bootlegatuimmisrta levyistd. Kiekon piti ilmestya kesallda 1967 mutta ei
ilmestynytkaan, koska Beatles ehti julkaista Sgt. Pepperinsi ja Brian hautasi vahin dénin kuukau-
sien tyonsad ja vetdytyi vuosikausiksi hiekkalaatikkoonsa.”

(Rytmi 5/2004, 54)

Brian Wilsonin Getting in Over My Head ja Smile -albumeja koskevassa esimerkis-
sd tulee edelleen esiin kirjoittajan tyyli, jossa han kuvitteellisesti jutustelee artis-
tin (Brian Wilson) kanssa epamuodollisella tavalla. Siten kriitikko esiintyy edel-
leen vain yhtend meistd. Populaarimusiikin eetoksen voidaan sanoa kayttavan
arjen kielta — sille ominaista ovat arkikielen ilmaisut ja tilanteet. Populaarimu-
siikin lehtien kriitikot kdyttavat kuitenkin vaikuttamiskeinonaan myos objektii-
vista puhedanta. Kriitikko usein vaivattomasti nostaa itsensa lukijan ylapuolelle
makutuomarina, joka sanelee totuuden musiikista usein myos perustelematta,
kuten tapahtuu Todd Rundgrenin Liars —albumia arvosteltaessa:

“Todd Rundgren pistda jilleen koko luomisvoimansa peliin, mutta lopputulos on ldhinna uu-
vuttava.”

(Rytmi 6-7/2004, 70)

Usein (arvo)perusteet ovat kuitenkin 16ydettavissa kontekstista, vaikka ne teks-
tissa ovatkin toisinaan vaikeasti havaittavia. Tekstit ovat taynna ideologisia vih-
jeitd osana kirjoittajien identiteettia. Erityisesti ideologiset yhtdldisyydet yhdis-
tavat lehtien kirjoittajia, vaikka varsinaista lehtikohtaista linjaa ei olisikaan ha-
vaittavissa. Tapa ilmaista arvioita musiikista ikdan kuin luonnollisina objektii-
visina totuuksina viestii kirjoittajien sitoutumisesta tiettyyn ideologiaan tai ar-
voasetelmiin.

5.2.4. Populaarimusiikin lehtien suhde musiikkiin, artisteihin ja le-
vy-yhtioihin

Suhde musiikkiin ja artisteihin. Kirjoittajien musiikkisuhteen analysointi on hel-
pointa aloittaa vertaamalla sitd Rondon musiikkisuhteeseen. Hieman yleistetty-
nd vaihto taidemusiikista populaariin ndyttaa aiheuttavan vaihdon absoluutti-
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sesta suhteesta referentiaaliseen musiikkisuhteeseen. Populaarimusiikin lehtien
kritiikeissa yhteiso ja musiikki ovat symbioottisessa ja ndkyvassa vuorovaiku-
tuksessa keskenaan. Rondon kritiikeissa on autonomiaestetiikan mallin mukai-
sesti tavanomaisempaa pysytelld musiikin ”sisdisessda” maailmassa jattamalla
yhteiso ulkopuolelle musiikista keskusteltaessa.

Téllainen yleistys ei kuitenkaan tee oikeutta kulttuurisille kaytannoille, jotka
yhteiskunnassamme ovat jatkuvassa vuorovaikutuksessa. Siten populaarimu-
siikin lehtien sisdlla nama kaytannot muuntuvat ja sekoittuvat genresta toiseen.
Kriitikot usein refleksiivisesti vaihtavat omaa rooliaan itsendisesta kriitikosta
musiikillisten arvojen puolustajaksi tahi yleiséjen edusmiehiksi. Siten pop-
genressd saatamme ndhdad hyvaksyvid arvioita suurta yleisdd miellyttavasta
musiikista, joskin myos viihdyttavyyteen voidaan suhtautua hyvin kriittisesti
perustellen arviota taiteellisia arvoja puolustaen.

Suhde musiikkiin maaraytyy vuorovaikutuksessa kentdn eri toimijoiden - artis-
tien, levy-yhtididen, yleison ja subjektien (median) itsensa kautta. Tekstit eivat
sisdlld ainoastaan vain kriitikon tulkintaa musiikin sisdllosta tai taustasta vaan
saattaa painottua musiikin yleisdsuhteen analysointiin tms. kuten The Libertine-
sin arvostelussa:

“New Musical Express on julistanut The Libertinesin oman sukupolvensa merkittavimmaksi
brittiyhtyeeksi. Sitd on hankala ymmartaa nain etdisestd perspektiivista. Yhtyeen vaiheet ovat jo
pitkddn muistuttaneet enemman saippuasarjaa kuin menestystarinaa. The Libertines —albumin
nauhoituksiakin valvoivat manageri Alan McGeen palkkaamat turvamiehet. Syksylla 2002 il-
mestyneen Up the Bracket —debyytin jalkeen The Libertinesin laulaja-kitaristien suhde on ollut
enemman piikkilankaa kuin rakkautta. Ensin yhtyeesta huumeongelman takia hyllytetty Pete
Doherry murtautui Carl Barat'n kdamppaén ja karsi typeryydestaan lyhyen vankilatuomion. Sen
jalkeen Pete on ollut vierotuksessa ainakin kolme kertaa, josta karkasi oitis Bangokiin. Sieltad
Britanniaan palattuaan héanet pidatettiin valittomasti kddntoveitsen hallussapidosta..The Liber-
tinesin suurin saavutus on yleison ja yhtyeen valille muodostunut vahva yhteenkuuluvuuden
tunne. Sotkemalla asiansa, soittamalla pienissd baareissa ja juopottelemalla faniensa kanssa
Barat ja Doherty muistuttavat siitd tosiseikasta, ettd kenesta tahansa voi tulla tahti. He ovat niin
rehellisid ja aitoja rock-romantikkoja kuin suinkin mahdollista..”

(Soundi 8/2004, 68)

Yhteisollisyys on populaarille traditiolle ominaista. Kritiikeissa tdma nakyy eri-
tyisesti siind, ettd musiikin tulisi jollakin tavalla vastata yhteison haluihin tar-
peisiin. Nama halut ja tarpeet tulevat esiin erilaisten genrerepresentaatioiden ja
myyttien kautta (kts. luku 5.2.5.). Yhteisollisesta kokemuksesta huolimatta
myos yksilollinen kokemus nahdadan arvokkaana. Ajatusta tukevat yksilollisia
kokemuksia kuvaavat subjektiiviset tuntemukset, joita olen kutsunut luvussa
5.1.3. emotionaaliseksi diskurssiksi.
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Paasaantoisesti kriitikot ovat itse faneja, aktiivisia harrastajia jotka kirjoittavat
mieluiten itse pitimastaan musiikista. Siten asiantuntijuus tarkoittaa myos jon-
kin musiikillisen yhteison jasenyytta. Kriitikot yksilollisesti soveltavat kaytan-
tod, toimien kriitikkona diskurssikdytdnnon maarittelemien rajojen puitteissa.
Jo legitimoitujen artistien ja kriitikoiden esikuvien levyjen lyttadmista ei juuri
tapahdu, aikaisempien levytysten ihailun vaikuttaessa uutuuksien arvioihin.
Uutta musiikkia arvioitaessa kriitikon suhde musiikkiin on vasta muodostu-
massa ja tilanne on siten hyvin mielenkiintoinen. On vaikeaa arvioida, kuinka
paljon levyn julkaisukonteksti (julkaisijana indie/major -levy-yhtio, levyn info-
kirjeet, muut musiikkilehdet, internet-lahteet, tiedot “kentalta”/yhteisosta) vai-
kuttavat kritiikin sisaltoon. Erilaisten sidosryhmien vaikutusta ei voida aliarvi-
oida, ja oletettavaa on, ettei kriitikko tiedosta musiikkiteollisuuden eri sidos-
ryhmien vaikutusta omiin kritiikkeihinsa. Musiikkimedia voidaan nahda jour-
nalismin etiikasta huolimatta usein samassa veneessa artistien, levy-yhtididen
ja yleison kanssa sen kilpaillessa samoista yleisoista kaupallisten “lakien” alai-
sena. Lehden habitus voittoa tavoittelevana liikeyrityksena ei tosin suomalaisis-
sa musiikkilehdissa ole ollut alun perin kovin tdrked arvo, vaan lehtid on alun
perin tehty ideologisista syista.

Tama ideologia liittyy kriittisyyteen massakulttuuria kohtaan. Kirjoittajien ta-
voitteena on 16ytdd musiikkia joka koskettaa henkilokohtaisella tasolla. Tassa
autenttisessa kokemuksessa tavoitteena on muodostaa yhteys musiikin(tekijan)
ja kuulijan (yleison) tai tdssa tapauksessa kriitikon valilla. Siten inhimillista
koskettamista voidaan pitaa tietylla tavalla ihanteellisena musiikin ominaisuu-
tena. Tdssa onnistuminen vaatii usein artistilta tietynasteista spontaania omis-
tautumista ilman (kaupallista / taiteellista tms.) laskelmointia:

“Jimi Tenor on luonut Beyond The Starsilla henkilokohtaista musiikkia, hienon kokonaisuuden,
joka kestda erittelyn. Hanen musiikkinsa on toki historiallisesti mielenkiintoista ja ideoiltaan
viehattavad, mutta ennen kaikkea se pukee kaunista kesdpdivaa ja vetoaa tunteisiin tavalla, joka
ei ole vahadkaan laskelmoitu tai erikoisuudessaan itsetarkoituksellinen.”

(Soundi 6-7/2004, 76)

Tassa polttopisteessda autonominen taide ja yleisot kohtaavat - taide yksil6llise-
na teoksena tarjoaa kuulijalle yksilollisen kokemuksen, jota usein kutsutaan
my0s laadukkaaksi taiteeksi. Jo edelld esitetty kertoo kriitikon ja musiikin suh-
teen monisarmaisyydesta.

Viime vuosina my0s artistihaastattelujen yhdistdiminen arvostelujen yhteyteen
on yleistynyt. Aineiston lehdistd haastattelugenren ja arvostelugenren yhdista-
vat Rytmi ja Soundi. Tyypillisessa tapauksessa arvostelun jalkeen liitetdan joko
arvostelun tehneen tai toisen journalistin tekema minihaastattelu, joka sisaltaa
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muutaman kysymyksen liittyen yleensd levyn tekoprosessiin tai artis-
tin/yhtyeen musiikilliseen linjaan:

“Beyond The Stars on jo kahdeksas soololevysi. Jimi Tenor, ndetko levytysurassasi jonkinlaisen
johdonmukaisen kehityskaaren?

- Kylldhéan siind pikkasen aina joku muuttuu, mutta ei toisaalta niin hirveasti. Jotenkin...miten
ne biisinrakenteet aina onkin niin samanlaisia. Se on ehkd hyvd, ettd on joku tunnistettava osa.
Ettd ei aina ole sellaista mieletonta vaihtelua.

- Ainakin kokoonpanot on muuttunut tosi paljon. Lahinna se on johtunut siitd, ettd on ollut
enemmaén rahaa. Voi palkata soittajia. Paitsi en mad niille paljon voi maksaa.

- Puhaltimien kaytt6 on myos lisddntynyt koko ajan. Se tietysti johtuu siitd, etta itse soitan niita.
Kun ma aloitin tekemaan soololevyjd, niin ei mulla ollut mitdan moniraitavehkeitad tai mitaan.
Silloin tuli soitettua huilua ja saksofonia, ettd sai jotain sisdista vaihtelua biiseihin ja soundiin.
Ne tuli mukaan luontevasti ja on lisaantynyt koko ajan.”

(Soundi 6-7/2004, 76)

Jimi Tenorin arvostelun loppuosaa (varsinaista arvostelua) voi tarkastella haas-
tattelua edeltavassa esimerkissa. Arvostelun on tassa tapauksessa kirjoittanut
eri henkilo, joka lienee yleisempda kuin saman henkilon kayttaiminen seka ar-
vostelussa ja haastattelussa. Tama lienee osa hyvaa journalistista kaytantoa,
jossa arvostelutilanne pyritadan sadilyttamaan objektiivisena - ilman henkilokoh-
taista kontaktia artistiin. Tassa tapauksessa ei myoskaan yleisolle vality infor-
maatio mahdollisesta ystavyydesta artistin ja kriitikon valilld. Siten myoskin
valtytaan kasvojen menettamiselta tai kiusallisilta konfliktitilanteilta.

Arvostelun ja haastattelun yhdistavissa kritiikeissa haastattelujen osuus nousee
kohtuullisen suureksi. Esimerkkitapauksessa haastattelun osuus nousee yli
puoleen kokonaismerkkimddrastd. Haastatteluissa toimittaja esittdd kysymyk-
set, joihin artisti vastaa. Artistin puhedéani on epamuodollinen, puhekielta kir-
joitetussa muodossa kdyttava esitys. Tama representoi artistin autenttiseen kes-
kustelutilanteeseen journalistin kanssa ja lehden vilityksella lukijoiden kanssa.
Lukijat voivat siten tutustua artistiin ja hanen musiikkiinsa ikdan kuin hanen
itsensa kertomana.

Suhde levy-yhtidihin.

“Joidenkin musiikin harrastajien parissa on vallalla sellainen késitys, ettd tietylle levymerkille
levyttavét artistit ovat pelkastdan hyvan levy-yhtionsa vuoksi kuuntelemisen tai tarkistamisen
arvoisia. Kokemukseni perusteella en pysty allekirjoittamaan tata nakemystd, mutta se voi joh-
tua my0s siitd, ettd en ole merkkitietoinen. Patient Zero ~kokoelma sisaltdaa otoksen maineikkaan
Sub Popin tdmaén hetkisista artisteista.”

(Rytmi 5/2004, 54)
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Y1l oleva teksti ehdottaa levy-yhtididen (Tdssa tapauksessa Sub Pop —yhtio)
mahdollisesta itseisarvoisesta merkityksestd ilman musiikkia. Totta on, ettd
useat pienet indie -levy-yhtiot ovat erikoistuneet julkaisemaan jotain tiettya
musiikkigenred. Siten useat musiikinharrastajat tunnistavat sen symbolisen ar-
von, joka liitetadn esimerkiksi jazzia julkaisevan Blue Noteen tai Motowniin.

Kriitikoiden suhde levy-yhtitihin representoituu kahtiajakautuneena pelikent-
tana jossa suuret monikansalliset (majors) ja pienet riippumattomat (indie) levy-
yhtiot ovat karkeasti muodostaneet toisistaan riippuvaisen polariteetin autent-
tisen ja ei-autenttisen musiikin vélille. Julkaisevaan levy-yhtioon liitetdan siten
helposti artistiin ja hdanen musiikkiinsa ulottuvia ideologisia jannitteita. Ylla
oleva esimerkki kuitenkin painottaa musiikin merkitysta lopullisen arvon maa-
rittelijand. Kirjoittajat tukevat levy-yhtididen “kulttuuritekoja” arvostamalla
rohkeita ja “epakaupallisia” julkaisuja.

5.2.5. Musiikki ja genrerepresentaatiot — lehtien suhde yleisoon

Puhumalla genrerepresentaatioista ja musiikin identiteetista pyrin tdssa luvussa
hahmottelemaan niitad tapoja, joissa kirjoittajat rakentavat musiikille tietynlaisia
representaatioita — representaatioita jotka ovat erityisesti sidoksissa musiikilli-
siin genreihin. Tdma maéarittad osaltaan myos tekstien suhdetta yleis6on, eli sita
miten yleiso kritiikeissa representoidaan.

Musiikillinen genre maaritellaan kulttuurissamme monin tavoin. Autonomises-
sa musiikinestetiikassa ja immanentissa teoskritiikissd musiikki on kuin saari,
joka puhuu itsestdan omalla kielellaan. Kun musiikkia tarkastellaan yhteisolli-
send ilmiond, musiikista tulee kulttuurinen artefakti. Musiikillisten tyylipirtei-
den lisaksi saamme vihjeita genresta myos visuaalisten representaatioiden kaut-
ta. "What you see is what you hear” —lausahdus viittaa tietynlaiseen kuvien ja mu-
siikin synergiaan ja siten viestii tietynlaisesta suhtautumisesta genreen. Musii-
kin ja imagon yhteensopivuus liitetddn usein my0s artistien autenttisuuteen
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uskottavuuden kautta. Uskottavuus ei siten ole vain musiikillista uskottavuut-
ta, vaan my0s yhteisollista uskottavuutta.

Levy-yhtiot ovat erityisen kiinnostuneita genrenmaarittelysta etenkin siksi, etta
genret ovat levy-yhtidille (kohderyhméa)markkinoinnin tyokaluja. Levy-yhtigita
kritisoidaan tietyn yleison taholta tahtien tekemisestd, artistien standardoidusta
/teollisesta tuottamisesta. Keith Neguksen haastattelututkimuksessa levy-
yhtididen markkinointihenkilosté haluaa nahda prosessin toisin®’. Heidan mu-
kaansa artistia ei useimmiten aseteta levy-yhtididen maarayksista tiettyihin
genreihin, vaan tarkoituksena on tukea artistia, jotta han 16ytdisi persoonallisen
tyylinsa. Siten markkinointihenkilostd pyrkii pikemminkin tukemaan jo ole-
massa olevaa potentiaalia (Negus 1992, 64-65).

Populaarimusiikin lehdissa artisti-identiteettien rakennusaineina nayttavat
toimivan yhdessa niin narratiivinen, musiikilliseen genreen liittyva tieto kuin
valittomaan musiikin havainnointiin liittyva assosiointi. Lisdksi tarkeda on
identiteettien rakentuminen artisteja esittdvien visuaalisten elementtien, valo-
kuvien ja levynkansien kautta. Naiden rakennusaineiden synteesina kriitikko
rakentaa lukijoille (ja itselleen) representaatioita artisteista ja genreista. Vaikka
prosessiin liittyy kielellisesti luovaa potentiaalia, nayttda lopputulos kuitenkin
olevan paaasiassa institutionaalinen. Talla tarkoitan ldhinnd olemassa olevaa
sosiaalista todellisuutta, jossa tietyt musiikilliset genret liittyvat laheisesti tie-
tynlaisiin tarinoihin, identiteetteihin ja imagoihin.

Levy-yhtididen (ja artistien) vaikutus kdytantoon on epailemattd suuri. Yhtioi-
den intresseissd on tarve kertoa tarinoita, jotka rakentavat artistin ima-
goa/identiteettid ja genretietoisuutta. Levy-yhtiot toimittavat uusien levyjen
mukana kriitikoille saatekirjeitd, joissa artistin identiteettid/ imagoa rakenne-
taan niin biografisen kuin muun artistiin ja hanen musiikkiinsa liitettdvan tie-
don avulla. Kriitikot hakevat aineksia teksteihinsda myos artistien internet-
sivuilta ja oletettavasti my0s tarvittaessa muista tietolahteista (muut musiikki-
lehdet, hakuteokset jne.) Kriitikot viittaavat edelld mainittuihin ldhteisiin teks-
teissa (erityisesti saatekirjeet ja internet-lahteet), mika osoittaa selvasti niiden
vaikutuksen teksteihin.

% Levy-yhtioitd kohtaan esitetty kritiikki on epdilematta vaikuttanut ndkokulman valintaan.
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Rondon kriitikot kirjoittavat asiantuntijoille, musiikkia opiskelleille ja aktiivisil-
le harrastajille, ei niinkdan laajimmalle mahdolliselle yleisolle. Tama nakyy
kaytettdvan ammattisanaston maarastd. Ammattisanaston kaytto voidaan toki
nahdd myos kriitikon oman habituksen ja identiteetin kuvaajana, oman asian-
tuntijuuden osoittajana ja siten vallan tunnusmerkkina.

Vaikka ammattisanastoa kdytetdadnkin, tekstissa on myos merkkeja epamuodol-
lisista elementeista. Aiemmin mainitut ruoka- ja urheilumetaforat tuovat kirjoit-
tajan ldhemmas lukijaa, jalkimmaiset erityisesti ldhemmas mieslukijaa. Tekstin
yleisvire on kuitenkin musiikissa ja sen tapahtumissa pidattyva, joka viittaa
tiettyyn muodollisuuteen ja vakavuuteen. Tdma juontaa juurensa tekstin mu-
siikkisuhteeseen ja tulkintaan siitd, etta seka kirjoittaja etta lukijat toivovat kri-
tiikeilta tiettyd muodollisuutta, asiallisuutta ja vakavuutta. Tama tukee ajatusta
taiteesta, vakavasta musiikista.

Rondon immanentissa teoskritiikissd puhutaan rajatusti siitd, kenen musiikista
on kysymys. Kulttuurinen kaytanto ja yleisot ovat kuitenkin rekonstruoitavissa
myos levynkansitaiteesta. Levynkansien kuvat ovat useimmiten pelkistettyja tai
tyyliteltyja kasvo/ henkilokuvia artisteista juhlapuvuissaan, viestien vahvasta
siteesta konsertti-instituutioon ja taidemusiikin esityskulttuuriin. Konservatii-
vinen ja hillitty pukeutumistapa on edelleen hallitsevin visuaalinen tapa kuvata
vakavaa musiikkia, jota varten pukeudutaan useimmiten juhlapukuun.

Rondon arvosteluissa musiikin tuotteistamiseen suhtaudutaan erityisen kriitti-
sesti, joskaan tuotteistaminen ei vaikuta, mikali esitys on korkeatasoinen (kts.
esim. luku 5.3.1.1.). Tarkein yleis66n liittyva huomio voidaan nahda massakult-
tuurin kritiikin kautta, jossa klassista musiikkia arvostava yleiso asettuu sita
”inhoavaa” vasten (kts. esim. luku 5.3.1.1: Terfel: Rondo 1/2004, 58). Tama tar-
koittaa yksinkertaistaen taiteen arvostamista teollisen massakulttuurin sijasta.
Massakulttuurin kritiikki on yhteinen nimittdja koko aineistolle ja jakaa siten
my0s yleison kahteen: oikeaan aktiiviseen ja vaardan passiiviseen. Massakult-
tuurikritiikin teoreettinen isa Theodor Adorno jakoi jo 1940-luvulla musiikin-
kuuntelijat kahteen ryhmaan, joista toinen oli helposti manipuloitavissa toisen
edustaessa eristaytyvaa, alyllista individuaalia. Keith Negus (Negus 2001, 11)
yhdistda Adornon kuvaileman individuaalin ryhman brittildisten indie-bandien
faneihin (The Smiths jne.), jotka eivét tanssi ja kuuntelevat musiikkia yksin pie-
nessda huoneessaan. Tahdn representaatioon voidaan yhtya myos suomalaisten
populaarimusiikin lehtien osalta, jossa kriitikko esiintyy aktiivisen yleisonosan
edustajana, asiantuntevana fanina.



95

Myo6s populaarimusiikin lehdissd suhde yleis6on maaritelldadn suhteessa mas-
sakulttuuriin. Suhde yleis66n esiintyy teksteissa siten kahtena, marginaaliylei-
sOnd ja suurena yleisona:

“Sam Philips on pitkdn linjan singer-songwriter, joka toteuttaa persoonallisia musiikillis-
lyriikallisia ndkyjaan. Saamastaan arvostuksesta huolimatta Philips on pysynyt kaupallisessa
mielessd marginaalissa, eikd A Boot And A Shoe tita asemaa muuta. Sam Philips on aivan liian
outo voidakseen paatya suuren yleison suosikiksi.”

(Soundi 5/2004, 74)

Kritiikeille on hyvin tyypillista tilanne, jossa kriitikko maarittelee sekd musiikin
ettd yleison identiteettid liittden ne taman jalkeen toisiinsa. Toisin sanoen mu-
siikki luokitellaan usein suhteessa yleisoon. Kriitikko taten yllapitdad olemassa
olevia instituutiosuhteita ja —rooleja, joissa tietynlainen musiikki liittyy tietyn-
laisiin ihmisiin ja toisaalta tietynlainen musiikki tietynlaisiin kaupallisiin mah-
dollisuuksiin. Kaupallisen potentiaalin puuttuminen on merkki taiteellisesta
elinvoimaisuudesta ja originaalisuudesta (tai taidon puutteesta), ja tdssa mieles-
sa kaikkien populaarimusiikin lehtien noudattama ideologia asettaa kriitikot
taiteen edusmiehiksi. Lehtien ensisijainen kohderyhma ei siten ole suuri yleiso,
vaan fanien, harrastajien ja musiikin tekijoiden pienempi yhteiso. Eri musiikki-
tyyleja koskeva kirjoittelu kuitenkin poikkeaa toisistaan. Popmusiikkia kasitte-
levat arvostelut sisaltavat usein huomattavasti enemman laajempaan kulttuuri-
seen kontekstiinsa liittyvaa sisdltod kun taas jazzin arvostelu ldhenee sisallol-
tadn taidemusiikin arvosteluperinnettd. Siten kirjoittajaidentiteettiin nayttaa
vaikuttavan ennen kaikkea musiikkigenreen liittyva konteksti. Tama viittaa
musiikkigenreihin sidottujen diskurssikdytdnnon erojen olemassaoloon.

Kuten sanottu, kriitikko pyrkii usein konstruoimaan yleisdja suhteessa musiik-
kiin. Yhtaalta tdma on subjektin ennakko-oletusten, kasitysten ja oman identi-
teettinsa representointia sen tarjotessa my0s aineista musiikin identiteetin ra-
kentamiselle. Musiikkijournalistit ovat tarkeita linkkeja viestinnan ketjussa,
jonka seurauksena musiikki muuntuu teksteiksi, kuviksi, imagoiksi, identitee-
teiksi ja aina myyteiksi. Ei ole sattumaa, ettd rock-musiikkiin liittyvat myytit
elavat yha vahvana — my0s levyarvostelut ovat tadynna tarinoita juopottelevista,
sekoilevista ja huumeita kayttavista rock-muusikoista (kts. esim. luku 5.2.4:The
Libertines: The Libertines, Soundi 8/2004, 68).

Palaan seuraavaksi maadrittelemdan populaarimusiikin lehtien tapaa kategori-
soida musiikkia sosiaalis-kulttuurisesti. Toisin sanoen tdma tarkoittaa erilaisten
yleisOjen ja yhteisdjen hahmottamista liittyen musiikilliseen genreen. Siten krii-
tikoiden suhtautumista erilaisiin sosiaalisiin ryhmiin ja niiden ominaisuuksiin,
kuten ikdan ja sukupuoleen voidaan tarkastella tassa kontekstissa. Hyvéna esi-
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merkkind toimii seuraava ote Rumbassa julkaistusta Kemopetrolin Play For Me —
albumin arvostelusta, joka on otsikoitu nimelld ”Sedille ja tadeille”:

“Play For Me on siis harvinaisuus: kaupallinen poplevy, joka paitsi kestaa toistuvaa kuuntelua
myoOs suorastaan vaatii sitd. Kenties juuri sen vuoksi se putoaa valiin: “aikuisille levyostajille”
se on liilan poppia, kun taas nuorisolle se saattaa olla liikaa ”setien ja tdtien musiikkia”. Se on
sindnsd harmi, silld Play For Meta voi kerrankin kutsua kypsaksi ja aikuiseksi musiikiksi ilman
ettd ne olisivat vain kaunistelevia ilmauksia ylikypsalle ja pystyynhomehtuneelle.”

(Rumba 5/2004, 32)

Esimerkissa pop ndhdaan nuorison musiikkina, ja vastakkaisena aikuisten mu-
siikille. Aikuismusiikkiin - aikuispoppiin tai aikuisrockiin liitetddn aineistossa
usein kaupallisen, tyhjan ja tylsan viihdemusiikin ominaisuus. Aikuismusiikki
ei kehity, vaan se on “pystyynhomehtunutta”.

Esimerkissa kriitikko ndakee musiikin putoavan ndiden kahden olettamansa
yleison vdliin ja harmittelee timan jalkeen levyn kohtaloa. Siten sindnsa hyva
musiikki jaa levykaupan hyllyille hypoteettisen yleison hylkdamisen seurauk-
sena. Kritiikin vaikutusta yleisoon on vaikeaa tietysti ennustaa, joskin pyrkimys
identifioida musiikki valiinputoajana on vahva. Kemopetrolista tulee siten ei-
kenenkaan musiikkia.

My06s seuraavassa esimerkissa® pop on nuorison musiikkia, tdlla kertaa vain
musiikki itse on suunnattua teini-ikdisille, ja kriitikon edustaessa ajattelevaa
nuorta:

“Ripsipiirakka on synonyymi vaginalle, eli eméttimelle. Ou mai kaad hei! Tda on rivoo! Tda on
iha kreisii! Md oon ndhny naitte logon “fyssan” luokan pulpetinkannessa! Joku oli piirtany sen
siihe harpilla! Harpit on teravii! Blink 182 4eva! Niin. On vaikeaa valita, mika teille vai meille? —
levyssd on loppujen lopuksi kaikista kauheinta. Onko se &dédrettdmén tyhjanpaivdinen versio
Pekka Ruuskan Rafaelin enkelistd vai A-Han ikivihredn Take on Me -hitin torked raiskaus?
Ei, pisimmén korren taitaa vetdd niin sanotuissa “loppupeleissd” (sic) Pelastetaan maailma —
kappale. Sen naisasialiikettd juhlistavissa lyriikoissa tiivistyy koko Ripsipiirakan yleva olemus:
" Sun kauniit silmdsi ja suuret rintasi/ne vaan on niin jees/taydelliset huulesi ja piukka peppusi/ne vaan
on niin jees/tiydelliset huulesi ja piukka peppusi/ne vaan on niin jees”. On kdsittdmatontd, ettd esi-
merkiksi Antti Lehtisen kaltaiset aikuiset ihmiset ovat halunneet tyontda lusikkansa tillaisen

¥Levytys: Ripsipiirakka, Teille vai meille
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kuravellin keittoprosessiin. Ripsipiirakan ldpeensa yllatykseton genitaali-punk-pop ei tarjoa
mitdédn, kenellekaan. Teille vai meille? Sori jatkat, vain kuolleen ruumiini yli.

(Rumba 5/2004, 32)

Kriitikon representoiman teini-ikdisen puheaanelld luodaan kasitys siitd, kenel-
le musiikki kuuluu. Ripsipiirakan identiteettid ja genred rakennetaan tassa vah-
vasti (oletetun) kohdeyleison mukaan.

Myos kansallisuuden kategoriaa kdytetdan musiikin kohdalla. Soundin ”Suo-
mi” —osiossa ja Rytmin ”Suomi-levyissa” arvioidaan Suomessa julkaistuja levy-
ja. Musiikkia paikannetaan myos esim. tekijoidensa asuinpaikkojen perusteella,
ja tama liitetaan usein myos osaksi narratisoivaa diskurssia ja musiikin identi-
teettid (paikallisuuden teema).

Niin taide- kuin populaarimusiikin kohdalla suomalaisuutta arvostetaan. Kan-
sallista kulttuuria my0s halutaan tukea, vaalia ja siitd voivat my0s kaikki suo-
malaiset olla ylpeita. Populaarimusiikin kohdalla tietyt yhtyeet ovat saavutta-
neet kansallisen legitimoinnin, joka my6s ndkyy musiikkikritiikeissa tietynlai-
sena kansallisena diskurssina. Nightwishin uusimmasta julkaisusta laadittu kri-
tiikkki “Moraalinen euroviisuvoittaja” kohottaa suomalaisten itsetuntoa myos
voittamalla euroviisut.

“Once ei peta. Nightwish on kovassa iskussa. Kaikki menestyksen osatekijat ovat kasassa. Yh-
tye on selvésti kansainvéalisempi kuin koskaan. Kotitantereellahan salonkikelpoisuus saavutet-
tiin, kun Tarja Turunen siippoineen sai kutsun Linnaan..Toivon, ettd Oncea muistellaan parin-
kymmenen vuoden kuluttua ratkaisevana rajapyykkind. Samoin kuin Hanoi Rocksin elkeita 80-
luvun alussa, mutta paremmin lopputuloksin. Once, twice — more? Sure!”

(Rumba 11/04, 30)

”Salonkikelpoisuus” viittaa osaltaan tassa populaarimusiikin arvostuksen nou-
suun ja sen nostaminen kansallisen kulttuurin kaanoniin. Musiikki sijoitetaan
arvostelussa osaksi kansallista projektia ja myyttid suomalaisen musiikin kan-
sainvéalisestd menestymisestd. Ennen 1990-luvun loppua suomalaisen populaa-
rimusiikin lapilyonti nahtiin Hanoi Rocksin kautta, ja erityisesti sen tragedian
kautta, jossa yhtyeen rumpali Razzle menehtyi auto-onnettomuudessa kansain-
valisen lapilyonnin kynnykselld. Tama johti yhtyeen hajoamiseen, ja yhtyeesta
tuli siten suomalainen menestystarina ja myytti, yhtye joka saavutti kansainva-
listd menestystd, joskaan ei siind laajuudessaan kuin olisi ollut mahdollista.
Suomalaisen populaarimusiikin kansainvélinen lapilyonti kompensoi suoma-
laisten kehnoa menestystd myos euroviisuissa (aina vuoteen 2006..), ja viestii
me-hengesta - Siten on jalleen “hienoa olla suomalainen.”
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Eri genreihin voidaan myos liittdd sukupuolisia myytteja - musiikista voidaan
puhua maskuliinisena tai feminiinisend viitaten tiettyyn alakulttuuriin ja sen
olemisen tapaan tai musiikin lajin ominaisuuksiin. Rock on alun perin ollut hy-
vin miehistd, naisten tehtdvanad on ldhinnad ollut toimia vain taustajoukoissa
(Cohen 1997, 17-36). Vaikka rock-kulttuuri on ollut muutoksen tilassa ja naisia
on mukana yhd enemman, nainen arvostelujen kirjoittajana on edelleen poik-
keus.

5.2.6. Yhteenveto ja johtopaatokset

Téssa luvussa olen pyrkinyt tarkastelemaan identiteettien rakentumista aineis-
ton lehdissa. Identiteetin rakentumista olen pyrkinyt tarkastelemaan erityisesti
suhteiden kautta — suhteena traditioon, musiikkiin, artisteihin ja levy-yhtioihin.

Rondon koulutetun asiantuntijan identiteetti toteutuu taidemusiikin diskurssi-
kaytannossa, jolle ominaista on taidemusiikkikulttuurin esteettiseen traditioon
sidottu muodollisuus, johon muodollinen musiikkikoulutus on jattanyt jalken-
sa. Tama ndkyy myo0s objektiivisena puhedanend, joka pyrkii korostamaan
yleista (traditiota ja opittua) yksilollisen kokemuksen sijasta. Esteettinen traditio
tukeutuu autonomiseen musiikkikdsitykseen ja ilmenee immanenttia teoskri-
tiikkinad keskittyen siten musiikkiin valttden ulkomusiikillisiksi koettavia viitta-
uksia. Musiikkisuhteen autonomisuuden vastapooli on massakulttuuri ja sen
kritiikki — taide muuttuu massakulttuuriksi muuttuessaan referentiaaliseksi.

Jos taidemusiikin diskurssikaytantoa voidaan kutsua autonomiseksi, populaa-
rimusiikin asiantuntevan fanin referentiaalinen musiikkisuhde tarkoittaa erityi-
sesti suhdetta yleisoon. Tama ilmenee teksteissa subjektiivisena puhedanend, ja
kirjoittaja esittaytyy teksteissa ”vain yhtend meista”. Musiikkisuhteen ytimena
myo0s populaarimusiikin lehdissa on myds sovellettu massakulttuurin kritiikki.
Asiantunteva fani asettuu taiteen riippumattomuuden eturyhméaan vierastaen
manipuloivaa massakulttuuria.

5.3. Aidon kosketus: autenttisuuden representaatiot

Tassda luvussa keskityn erityisesti aineistossa esiintyviin autenttisuuden rep-
resentaatioihin. Autenttisuudella tarkoitan yleisesti totuudellista tai oikeellista
autenttisuuden jalkien johtaessa kohti yhteisollisen ja yksilollisen totuuden ide-
aalia. Siten se, mika representoituu autenttiseksi on “oikeaa” tietyssa diskurssi-
kaytannossa ja traditiossa.
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Voidaan ajatella, ettd populaari- ja taidemusiikin diskurssikdytantdjen autentti-
suus tarkoittaa eri asioita. Vaikka populaarimusiikin ja taidemusiikin autent-
tisuuskasityksissa on eroja, symboliikan tasolla yhtaldisyyksid on silti enem-
man. Muun muassa tahadn asiaan pyritddn seuraavissa luvuissa antamaan seli-
tyksia.

Totuuden etsimista voidaan pitda arvioivan diskurssin ideaalina ja my06s arvi-
ointigenren tarkeimpana tehtdavana. Arvioivan diskurssin voidaan katsoa myos
sisaltavan ideologista potenssia ja siten se on merkittavin tekija maariteltdessa
autenttista musiikkia.

5.3.1. Taiteen estetiikkaa: Jumala vai Ihminen?

Jouko Linjaman (s. 1934) taiteen takana lymyaa kdaytannon muusikko: pitkan uran tehnyt kant-
tori-urkuri. Jos joku kuvittelee, ettd Linjaman urkumusiikki siitd syysta on vajonnut siihen viih-
teelliseen, mitddnsanomattomaan estetisoivaan mossoon, mika nayttdisi olevan nykyisen kirk-
komusiikin suunta, erehtyy pahan kerran. Jouko Linjaman urkumusiikki on puhdasta musiik-
kia, se ponnistaa taidemusiikin estetiikasta ja sen pddmaara on musiikki itse...Jubal-levy-yhtidlle
tunnustus rohkeasta julkaisupolitiikasta kaupallisten megatrendien puristuksessa.

(Rondo 4/2004, 65)

Rondon kritiikeille on ominaista ndhda musiikki yksinomaan taiteena. Taide
nahddan Rondon kautta edelleen autonomisena, ja sen myota kritiikki on im-
manenttia. Ylla oleva esimerkki on edustava sen julistaessa Jouko Linjaman
(Works for Organ 1-3) taiteen ”puhtaaksi” puhuen myos “taidemusiikin estetii-
kasta”, jossa musiikin paamadra “on musiikki itse”. Esimerkkiin liittyen voi-
daan ndhda linkki formaaliin estetiikkaan, joskin esimerkin valossa on vaikeaa
sanoa, mika on kriitikon suhtautuminen romantiikan tunneilmaisuestetiikkaan.
Myohemmin kriitikko kuitenkin viittaa tekstissdan “kelluviin sointimaailmoi-
hin”, jotka ovat alati liikkkeessa “kaleidoskoopin tavoin”. Tama voitaisiin tulkita
merkiksi ajatukseksi “musiikista liikkuvina muotoina”, ja siten piirtda yhteys
Hanslickilaisen formalismin ja tekstin valille. Formaaliin musiikkitieteelliseen
tradition painotus ilmenee kuitenkin yleisesti tunteiden ja subjektiivisten ko-
kemusten ja tuntemusten vdhdisend raportointina (emotionaalinen diskurssi).
Musiikkia ja pyritddn padsaantoisesti analysoimaan sen tyylipiirteiden ja savel-
lystekniikan ndkokulmasta.

Esimerkki antaa my6s mahdollisuuden tulkita taidemusiikin ja kirkkomusiikin
suhdetta — onhan taidemusiikin kehitys ollut jo keskiajalta sidoksissa kirkkoon
ja kirkollisiin seremonioihin. Erityisen mielenkiintoista on nahda kriitikon huoli
kirkkomusiikin nykyisesta tilasta: nykyinen kirkkomusiikki on kriitikon mu-
kaan “viihteellistd, mitddansanomatonta estetisoivaa mdss6a”. Linjaman “puh-
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das” musiikki esitetaan ihanteellisena, vastakohtanaan viihteellinen, “vaara”
musiikki. Linjaman musiikki tarjoaa kuulijalleen haasteita, ja siten on hyveellis-
td myOs romanttisen estetiikan nakokulmasta (vrt. my6s Adorno).

Luterilainen kirkko on avannut viime vuosina yhd enemman oviaan “maallisel-
le” musiikille, joka laajassa merkityksessaan tarkoittaa populaarimusiikkia. Joka
tapauksessa se on jotain muuta kuin “taidetta”, ja sen paamaarana on kriitikon
mukaan “viihdyttdd”. Kirkon ovien avautuminen erilaiselle musiikille on
merkki kulttuurin muutoksesta ja ehkdpa myos kadenojennus seurakuntalais-
ten suuntaan. Kirkossa tai seurakunnan rituaalien yhteydessa esitettivd mu-
siikki ei ole enaa niin tarkasti sdddeltya kuin ennen, ja siten kirkon kasitys sopi-
vasta musiikista on epdilematta laajentunut. Vakavan musiikin aiheiden ja tyy-
lien rinnalle ovat nousseet my0s arkipdivaisemmat aiheet.

Mika on sitten vakavaa ja “puhdasta” kirkkomusiikkia? Linjaman musiikki krii-
tikon mukaan “vertautuu kirkolliseen perinteeseen ja vanhaan kirkkopolyfoni-
aan”. Persoonalliseksi ja siten romanttisen ihanteen mukaan originaaliseksi Lin-
jaman urkumusiikin tekee kuitenkin se, ettd se yhdistaa “aikamme musiikin
keinovarat varhaisen lansimaisen musiikin traditioihin”. Tama kertoo tradition
tarkeydesta uuden musiikin taustalla. Vakavaksi musiikin epailematta tekee
my0s sen yhteys kirkkoon, asia joka koskettaa koko taidemusiikin perinnetta.
“Vakavat” aiheet ovat olleet osittain uskontoon ja kirkkoon liittyvia ja lansi-
mainen taidemusiikki on jakanut timan kautta my06s osan historiastaan ja iden-
titeetistaan. Kirkon valta esitettdvaan musiikkiin oli erityisen vahva etenkin en-
nen kartesiolaisen subjektin ja romanttisen taidekasityksen syntya (kts. luku
4.2.). Viela barokin aikaan kirkko (ja hovi) vaikutti musiikin kasittelemiin "“va-
kavien” aiheiden valintaan ja musiikkiin jopa saveltdjaansakin enemman
(Goehr 1992, 122,178).

Kirkon suhde taidemusiikkiin on epdilemattdkin muuttunut vuosisatojen kulu-
essa. Kirkolla ja sen rituaaleilla on edelleen kiintea suhde taidemusiikkikulttuu-
riin, kirkon ollessa on tarked taidemusiikkikulttuurin tukija, sen mm. toimiessa
esiintymisfoorumina taidemusiikille. Taman lisaksi kirkkomuusikot saavat
klassisen koulutuksen, Sibelius-Akatemiassa on mm. oma kirkkomusiikin osas-
tonsa.

Kuten luvussa 4.2. olen tuonut esiin, romanttisen taidekasityksen myota taiteili-
jaan alettiin yha vahvemmin liittda kristilliseen jumaluuteen viittaavia merki-
tyksid. Modernin maailman mytologiassa saveltdjasta kehittyi nero, joka kykeni
luomaan tuntemattomia maailmoja inspiraation vallassa. Ajatus mystisesta, ei-
tiedostavasta inspiraatiosta voidaan jaljittda jo Platonin ajatuksiin runoudesta.
Platon katsoi runouden syntyvan tiedottomassa tilassa, ja ei siten katsonut ru-
noilijan kykyjen olevan liitoksissa taitoon, vaan johonkin synnynndiseen ja ta-
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juamattomaan. Tama johti edelleen ajatukseen, jossa runoilija on kirjoittaessaan
jonkinlaisen jumalaisen tai oman itsensd ulkopuolelta tulevan voiman vallas-
sa.*? (Tiainen 2005, 112-113.)

1700-1800 -luvuilla taidekasityksen muutos ikonisoi osaltaan myos taiteen ja
kirkon eriytymista instituutioina. Musiikki, joka oli ollut aiemmin olemassa
palvellakseen jumalaa ja kuvatessaan jumalallisuutta, alkoi yhda enemman kuva-
ta itseddn, erityisesti “luojaansa” eli saveltdjaa. Alla olevassa esimerkissda Hein-
rich Ignaz Biberid ei suoranaisesti esitetd nerona. Biberin musiikki ei kuitenkaan
vain ”jaa konkretian tasolle” vaan yltda symboloimaan transsendentaalista, yli-
luonnollista:

“Biberin Rosenkranz-sonaatit ovat barokin viulukirjallisuuden kulmakivia. Biber vei viulunsoi-
ton tekniset keinot ddarimmilleen mutta valjasti ne symbolistisen ilmaisun palvelukseen. 15 so-
naatin aiheina ovat rukousnauhamysteerit, joissa menndan ldpi neitsyt Marian ja Jeesuksen
elaman kaannekohtia. Silti kuvailu ei jda konkretian tasolle vaan kurkottautuu kohti transsen-
dentaalista.”

(Rondo 10/2004, 56)

Rondon aineistossa taiteilijuus ja sen nero-myytti elavat useimmiten implisiitti-
sesti taidemusiikkikulttuurin representaatiossa kuin kritiikkien teksteissa. Le-
vyt on jdrjestelty, ja otsikoidaan sdveltdjan mukaan suuremmalla tekstikoolla
verrattuna ingressissa esiteltaviin esittdjiin. Taidemusiikkikulttuurin teos- ja
saveltdjakeskeisyys nédkyy siten sadveltdjien ja teosten asettamisena hierarkiassa
otsikkotasolle. Nerojen, legendojen ja mestareiden teokset ovat kanonisen jat-
kumon rakennusainetta, taidemusiikkikulttuurin hittejd, jotka eivat ehdy uusis-
ta tulkinnoista.

Nerous representoituu aineistossa kuitenkin inhimillisena jumalallisuuden si-
jaan, ja siten ”suurten” saveltdjienkin, kuten Sibeliuksenkin (Urkuteokset) tuo-
tannosta 16ytyy heikkouksia:

% Platonin runoilijakésityksen taustalla vaikuttaa ajatus neljastd jumalallisen hulluuden lajista,
joista esim. apolloninen hulluus edustaa profeetallista ja dionyysinen hulluus uskonnollisiin
rituaaleihin liittyvaa (Tiainen 2005, 114).
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“Aivan neronkosketusta en teoksissa kuule, vaikka Kiviniemi monet niista sinfonioihin rinnas-
taakin. Pikemminkin kuulen urkujen olleen Sibeliukselle vieras, eikd hdn kykene uruille kirjoit-
taessaan samaan syvallisyyteen ja vapautuneisuuteen kuin muille soittimille siaveltdessaan.”

(Rondo 9/2004, 66)

Arvostelusta kdy ilmi kirjoittajan arvostus Sibeliuksen sinfonioita kohtaan, jois-
sa “neronkosketus” johtaa ”syvallisyyteen” ja “vapautuneisuuteen”. Sibeliuk-
sen (sinfonioiden) kohdalla keskeistd on niiden neron originaalisuuden kautta
saavutettu syvillisyys. Vapautuneisuuden avulla saveltdja voi irtautua erityi-
sesti traditiosta ja tavanomaisuudesta. Voidaan my0s ajatella, ettd vapautumi-
sella tarkoitetaan saveltdjan irtautumista itsestaan tai tasta maailmasta - tietoi-
suudestaan inspiraation ja haltioitumisen kautta.

Inhimillisen erehdyksen mahdollisuus mestarien kohdalla tulee aineistosta
esiin varsinkin keskusteltaessa viime vuosien julkaisuista, joissa ”suurten savel-
tdjien” tuotannosta on levytetty my0s tuntemattomampia savellyksid. Berlioz-
kaan ei silti muutu ihmiseksi, vaan pysyy ”suurena saveltdjana”:

“Suurten sdveltdjien tuotannosta on viime vuosina kaavittu laarin pohjat, bongattu jokunen
unohdettu mestariluomus seka taajaan tilapaisteoksia, jotka vahvistavat, ettd hekin olivat vain
ihmisid. Tama patee my0s Berlioziin, jonka kuoroteoksia Michel Plassonin johtama uusi tupla-
levy kartoittaa.”

(Rondo 9/2004, 61-62)

”He olivat vain ihmisid” — lause viittaa myyttiin, jossa mestarit representoituvat
poikkeusyksiloind, neroina ja lopulta yli-ihmisind. Romantiikasta periytyneet
taiteilijakuvat ovat vaikuttaneet vahvasti nykyisiinkin saveltdjaidentiteetteihin.
Niissd saveltdjd esiintyy luojana, joka synnyttda ja luo organismeja savellysten
muodossa (Tiainen 2005, 112-128).

Romanttinen orgaanisuuden kasite elda edelleen Rondon kritiikeissa. alla ole-
vassa esimerkissda Kaija Saariahon Nymphea reflection esitetddn orgaanisena
luonnonilmiona erona jaljittelevaan tai kuvailevaan:

“Orkesteriteos Nymphea reflection luo silmien eteen Monet'n lummemaalauksia ja paljon muuta,
mutta musiikki ei silti kuvaile vaan elda orgaanisesti. Ligetimaiset klusterit, hdlyn ja kirkkauden
jannitteet ja ainesten hidas muuntuminen ovat kuin luonnonilmigitd, joiden ihmeitd Jukka-
Pekka Sarasteen johtama RSO eldd vahvasti.”

(Rondo 8/2004, 56)

Teosta verrataan my0s ihmeeseen, joka edelleen tukee ajatusta jostain luontoon
palautuvasta transsendentaalisesta ja lopulta ”luonnonihmeestd”. Saariahon
luoma organismi transformoituu tekstissa osaksi luontoa, ja esittdd metaforien-
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sa kautta saveltdjan ikdan kuin jumalallisena olentona, jolla on kyky ja valta
luoda. “Kuvaileminen” orgaanisen vastaparina tekstissd voidaan vertauttaa
luonnon jaljittelyyn (vrt. jaljittelyestetiikka) ja luonnosta johdettuihin musiikin
tekemisen sdantoihin, joskin myos mahdollisesti ohjelmallisuuden ja referenti-
aalisuuden kritiikkiin. Peteris Vasksin teosten levytyksessa musiikin kuvailevuus
ja savelmaalailu eivét ole hyveitd modernin musiikin kontekstissa, vaan niiden
vastarannalla liehuvat formalismin liput:

“Latvialaisen Vasksin ndenndisen yksinkertainen musiikki kertoo taitavasti ja suoraan niin tar-
keita asioita, ettd sitd parempi, mitd useampi sitd soittaa ja kuuntelee. Vasks saa historian ja
nykyajan tragediat eldm&&an musiikissaan, muttei sorru ohjelmallisuuteen.”

(Rondo 9/2004, 65-66)

”Sortuminen ohjelmallisuuteen” kertoisi luultavimminkin liiallisesta musiikin
esittamisen sanallisesta ohjeistamisesta, johon tarkea musiikki kykenee ilman-
kin. Puhdasta formalismin ihailua aineistosta ei 16ydy, joskin varsinkin moder-
nin soitinmusiikin arvioissa ylla oleva aines on yleisempaa.

Orgaanisuus —-myytti eldd sekd teosten (kuten edelld) ettd tukintojen tasolla.
Luonnollisuus, spontaanisuus ja edelleen ajatukset inhimillisestd, intiimista ja
lammosta liittyvat orgaanisuus-teemaan erityisesti myos teostulkintojen kautta.
Teostulkinnoilla tarkoitan taiteilijoiden teoksista tekemia tulkintoja, joista krii-
tikot erottelevat orgaaniset tulkinnat esimerkiksi mekaanisista tai muutoin epa-
onnistuneista levytyksista.

Vaikka tietynlainen manifesti absoluuttisesta musiikista taidemusiikin estetiik-
kana nahdaankin luvun ensimmaisessa esimerkissa, on tunteiden ilmaisu var-
sinkin draamallisissa teoksissa (ooppera, vokaalimusiikki) onnistuneen tulkin-
nan edellytys. Draamalliset teokset usein sisdltavat ohjelmallisuutta jo libretto-
jensakin kautta ja siten musiikin ja sanojen yhteisvaikutus asettaa solistien tun-
neilmaisun onnistuneen tulkinnan mittapuuksi.

Autenttisen esityksen lahtokohtana taide-estetiikassa on luonnollinen aanitys,
jossa teknologia palvelee mahdollisimman ”luonnollisen” kuuloisen levytyksen
tuottamista. Siten toleranssia “sahkon” kayttamiselle ei ole, vaikka kysymys
Philomelan kohdalla onkin maailmanmusiikista:

”Harmi kylla Philomelan uutuuslevy tyssda aanitykseen, joka ei vastaa ainakaan minun ideaa-
liani. Seawolf-studio on saanut aikaiseksi keinotekoisen ja hairitsevasti kihisevdn soundin —
lieko studioakustiikan puutteita turhan paljon paikkailtu sahkolla? Philomela kurkottaa kylla
maailmanmusiikin suuntaan, mutta luomumpi danitys maittaisi paremmin.”

(Rondo 6/2004, 59)
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Taide-estetiikassa spontaanisuuskasite on hyvin moniulotteinen ja se voidaan
liittdd orgaanisuus- ja originaalisuus —-myytteihin. Spontaanisuuden hyve nah-
daan usein harkitun vastakohtana, mutta se asettuu vastaparina myds analyyt-
tis-dlylliselle, tekniselle ja ilmeettomalle, kuten alla olevassa esimerkissa. Usein
kriitikko ehdottaa onnistuneeksi levytykseksi sellaista, joka yhdistda nama kak-
si kategoriaa, kuten tdssa Beethovenin Pianosonaattien levytyksessa:

“Maurizio Pollinin Beethoven-soittoa on toisinaan moitittu ilmeettdmaksi, mutta kolme piano-
sonaattia op.10 todistaa toista. Verrattuna Stephen Kovakevitchin &dskettdiseen kokonaislevy-
tykseen Pollini valaa teemoihin laulavuutta (ja laulaa toisinaan itsekin) sekd vastaa Presto-osien
taiturihaasteeseen ilman sarjatulen rdminda. Esityksid leimaa olympolainen viisaus yhdistettyna
tekniseen viimeistelyyn, joka ei ole karkoittanut spontaanisuutta.”

(Rondo 7/2004, 63)

”Olympolainen viisaus” viittaa muinaiskreikkalaiseen mytologiaan ja tarkoitta-

nee tassa ”jumalaista”. Sanat ovat ylistavia, erityisesti teknisen ja spontaanin
onnistuneen yhdistamisen vuoksi.

Seuraavassa, Haydn -levytysta arvioivassa esimerkissa paadytaan levyn tyyli-
kategorisoinnin myo6ta tunnustamaan teoksen tulkinnan originaalisuus. Tulkin-
taa kohdellaan ikdan kuin uutena teoksena vanhan sisdlla, sen yhdistaessa tie-
dostavan “kontrollin” ja luonnollisen (tiedostamattoman) spontaanisuuden.
Néama tulkintaan liitettavat ominaisuudet pyritaan my06s kanonisoimaan osaksi
musiikin lajeja, eleganssi ja kohtuullisuus liitetdan (oikeaoppisesti) klassisuu-
teen ja spontaanisuus Sturm und Drangiin:

“Tassd tullaankin hankalien kysymysten ddrelle: ovatko Haydnin sellokonsertot Sturm und
Drangia vai puhtaaksiviljeltyd hovieleganssia? vai molempia? Jean-Guihen Queyrasin ja Frei-
burgin barokkiorkesterin uutuuslevy luo vaikutelman, kuin kuulisi kappaleet ensimmaista
kertaa — se on arvokas tunne. Kun alkuriemastus antaa tilaa analysoinnille, alkaa kiehtoa se, etta
Queyras ja orkesteri onnistuvat ratkaisemaan ylldolevan kysymyksen, yhdistimaan spon-
taaniuden ja eleganssin. Tarjolla on kiihkeitd juoksutuksia ja bassopuolen rouhintaa, mutta
myos klassisen kohtuuden rajoissa pysyvid tempoja ja hallittuja muotoja.”

(Haydn: Rondo, 7/2004, 57)

Kahdesta edellisesta esimerkistd voidaan huomata kaksi erilaista spontaani-
suutta. Edellisessa esimerkissd spontaanisuus esiintyy teknisen vastavoimana
ilmentaen luonnollisuutta. Jalkimmaisessa esimerkissa spontaanisuus liitetaan
osaksi historiallista tyylisuuntaa. Tapa kanonisoida spontaanisuus osaksi jotain
yleisempda on taidemusiikkikulttuurille ominainen tapa kategorisoida ja ku-
vailla musiikkia. Tavat kategorisoida musiikkia ja historiallisia tyylisuuntia ka-
nonisoituvat mm. osana muodollista musiikinkoulutusta. Téssa mielessa tyyliin
liitettdva spontaanisuuden kokeminen musiikissa ei synny yksilollisen assosiaa-
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tion kautta, vaan on pikemminkin osa institutionaalista diskurssikdytantod,
jonka pdaamaarana on ylldpitaa tiettyjd merkityksia.

Sanakirjamaaritelman* mukaan spontaani liitetdan omaehtoisuuteen, pakotto-
muuteen ja ohjaamattomuuteen. Siten aineistossa yleisesti ihanteellinen spon-
taani musiikin tuottaminen liittyy pakottomaan, vapaaseen musiikin ilmaisuun
- esitykseen, jossa orgaaninen (luonnollinen) ilmaisu oikeuttaa tulkinnan muo-
don.

Rondossa soitinmusiikin ja oopperan (vokaalimusiikin) valilld voidaan nahda
tiettyja eroja. Ihmisaani ja draamallisten teosten (sanallinen) sisaltd nayttaa li-
sdavan kritiikeissa tunnediskurssin kadyttod. Tunteiden ilmaisusta tulee my0s
onnistuneen tulkinnan kannalta tarkeaa.

”Jean Sibelius savelsi yksinlauluja eri periodissa elaménsd aikana, mutta harvalukuiseksi ovat
jadneet suuren mittakaavan teokset sopraanolle ja orkesterille. Sdali, ainakin Karita Mattilan
kannalta. Han on levyttanyt Sibeliuksen lauluja cd:n verran Ondinelle pianisti Ilmo Rannan
kanssa (1995). Kaikki kunnia hienoille tulkinnoille, mutta Karita Mattila ei ole parhaimmillaan
lied-laulajana - intiimi skaala ei vain ole hanelle omiaan. Toista on, kun hédn paasee orkesterin
eteen: Mattila osaa yhdistdd maagiseen lintuunsa inhimillisid tunteita. Huipennuksessa ikaan
kuin alkuhuuto kiirisi maan yli, kun han kiskaisee dramaattisen oktaavihypyn orkesterin tri-
tonusjannitteen ylla. Loppujaksossa han antaa dédnensad vaipua osaksi kosmista sointikenttaa.
Sakari Oramo ja Birminghamin orkesteri ovat intensiivisesti mukana jannittdmaéssa kaarrosta.”

(Rondo 5/2004, 60)

Ylla olevassa esimerkissa Karita Mattilan dani pyritaan sijoittamaan suureelli-
seen esityskontekstiin intiimin sijasta. Tassa kontekstissa Mattila ilmaisee ”in-
himillisid tunteita” orkesterin onnistuessa olemaan ”intensiivisesti mukana”.
Tunnelataus saattaa kuitenkin myods menna yli - ndin sattuessa taiteilijoita ohja-
taan usein oikealle uralle viitaten melodramaattisuuteen tai liialliseen sentimen-
taalisuuteen sortumisesta. Myos edelliseen esimerkkiin liittyen Mattilalta toi-
vottaisiin tietyilta osin hillitympaa tulkintaa.

4 Spontaani = omaehtoinen = 1. itsestddn viriava t. virinnyt, pakoton, ohjaamaton, spontaani (It-
konen 1991)



106

Tunteiden ilmaisun tulisi olla spontaania melodramaattisuuden kuvastaessa
teenndisyytta. Tunteen tasapaino, ja siten ”oikea” ilmaisu rakentuu aineistossa
taidon ja tunteen yhteistyolld. Suomalaisia baritoneja vertaavassa arviossa ”"Ku-
ningas ja hdnen perillisensa” Usko Viitanen representoidaan kuninkaana ja
Tommi Hakala hanen perillisendan. Viitasen dani koetaan “rautaisena” hanen
”draamallisen kykynsa” ansiosta:

“Vertailua? Sen voi onneksi jattda, koska taitelijat ovat niin erilaisia. Riittdd, kun sanoo, etta
rautaisin ddnimateriaali ja monipuolisin draamallisen varityksen kyky on Usko Viitasel-
la..Rigoletto oli Viitasen bravuurirooli, ja otteet siitd saavat yha kuulijan ihon kananlihalle. Mika
elaytyminen narrin epatoivoon, mikd danen skaala voimallisesta jylystd nyyhkivéan linjaan!”

(Rondo 10/2004, 61)

Kriitikko pyrkii pois vertailuasetelmasta, joskaan arvostelun otsikko ja sisalto
eivat tue tatd seikkaa. Pikemminkin taiteilijat ovat erilaisia juuri siind, etta Vii-
tanen osaa ja Hakala ei. Viitasen tulkinta aiheuttaa kriitikossa vahvoja tunte-
muksia artistin eldytymiskyvyn myota.

“Tommi Hakalalle ei ehka ole eduksi, jos hanen debyyttilevyaan ja Viitasen koostetta kuuntelee
perédkkain. En halua toistaa sitd ikuista klisettd, ettd laulussa ennen oli kaikki paremmin. Hakala
on hieno taiteilija, jolla on riittoisa danimateriaali ja miehekas ote. Koska rimaa hanen kohdal-
laan voi pitaa korkeimmalla tasolla, puutun ensin niihin piirteisiin, jotka minua uudella levylla
héiritsevat. Hakalan baritoni soi vuolaasti, mutta siind on melko voimakas vibrato, joka tekee
toisinaan paineisen vaikutelman — varsinkin ylarekisterissa. Hanelld on joskus taipumusta for-
seeraukseen, huutamiseenkin, sointikvaliteetin ja kiintedn linjan kustannuksella. Silloin laulu
luisuu helposti peruspaatokseksi.”

(Rondo 10/2004, 61)

Hakalan hyveiksi jaavat “riittoisa danimateriaali” ja “miehekas ote” (maskulii-
nisuus) joskin tdma johtaa laulun tekniikkaan liittyvien puutteiden myota yksi-
totisuuteen. Hanen laulamiseensa viitataankin “yksitotisena paahtamisena”
verrattuna Viitalan “kaunopuheisuuteen”. Lisdksi Hakala ”yrittaa liikaa sen
sijaan ettd antaisi luontaisen musikaalisuuden ja draaman viedd”. Taman mu-
kaan Hakala ei eld musiikkia eikd musiikki siten eld Hakalan kautta. Tama joh-
taa meidat takaisin orgaanisuus-kasitteeseen ja sen vaatimukseen. Artistin on
kyettava tulkinnallaan herattimaan teos tai organismi elamaan. Parhaimmil-
laan artisti voi antaa teokselle “uuden elaméan”, kuten seuraavassa esimerkissa:

“Martha Argerichin temperamenttinen ja herkkiliikkeinen pianismi on vastaldakettd aikamme
byrokraattisille oikeinsoittajille ja totisille toisinsoittajille..Puritaanit eivat varmaan ihastu hanen
persoonallisimmista vedoistaan, mutta Argerich pyrkii antamaan musiikille uuden elaman.”

(Beethoven: Rondo 9/2004, 63)
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Kritiikissa orgaanisuus yhdistyy kiehtovalla tavalla originaalisuuteen, ja nama
kaksi kasitettd ovatkin merkityksissddn toisiinsa kietoutuneita ja modernille
subjektille ja romanttiselle taidekasitykselle keskeisid. Esimerkissa yhdistyy
luonnollisen organismin tapa eldd, joka merkitsee myos sen (ihanteellista) tapaa
olla. Modernin subjektin tapa elda on yksilollinen, niin kuin jokainen meista on
erilainen, originelli.

Keitd ovat sitten Argerichin hypoteettiset vastustajat, “byrokraattiset oikeinsoit-
tajat”, “totiset toisinsoittajat” ja “puritaanit”? Yksi viittaus liittynee ”traditiona-
listeihin” ja niihin, jotka vastustavat kehitystd ja muutosta, ja edustavat siten
pysahtyneisyytta. Originaalisuuden ihanne pitda sisallaan uudistumisen ja in-
novaation ihanteet — musiikin tulee olla originaalista, joskin sen pitad myos ke-
hittyd. Orgaanisuuden nakokulmasta artisteille ja saveltdjille annetaan usein
mahdollisuus kasvaa artistina - saveltdjien kohdalla puhutaan evoluution tapai-
sesti kehittyvistd, kronologisesti kausaalisista sdvellyskausista joissa varhaisista
nuoruuden kausista siirrytddn vadjaamatta kohti kypsaa savellyskautta, jolloin

saveltdjan tyyli on kehittynyt taydelliseksi.

Autenttista tulkintaa (myo0s teosta) voidaan aineiston pohjalta kutsua Eldmin
kuvaksi: - ei vain elamaa kuvaavaksi, vaan lampimaksi, inhimilliseksi ja hengit-
tavaksi organismiksi. Mutta mika sitten ei ole autenttista? Eldvan vastakohtana
se tarkoittaisi kuollutta tai jotain sellaista mika ei ela ja ole inhimillinen. Moder-
nin subjektin kehittymiskulussa hengen ja ruumiin (Lehtonen 1994) tai hengen
ja aineen (Sihvonen 2001, 110-113) eriytyminen toisistaan muodostaa heijastus-
pinnan aiheen kasittelylle (kts.lisda luku 4.3.). Subjektin kahtiajakautuminen oli
modernin musiikinestetiikan kehitykselle valttamatonta, jotta jako rationaalisen
ja irrationaalisen ja itsen ja toisen valilld olisi mahdollista.

Alla olevassa esimerkissa ajatus Soile Isokoskesta klassisen tradition puolesta-
puhujana johtaa my0s hanen representoimiseensa musiikillisen muodon ja sa-
veltajan tahdon kunnioittajana vastaparinaan yksittdiset ”affektit”. Isokosken
”aristokraattisen” ja hovikelpoisen tyylin vastaparina ja “toisena” arvostelussa
on Cecilia Bartoli, johon Isokoskea verrataan. Bartolia kutsutaan “nykyhetken
hakellyttavimmaksi Mozartin sopraanoroolien tulkiksi”, ja Isokosken taydelli-
seksi vastakohdaksi. Cosi fan tutten kohtauksista Bartoli ”tekee raastavan teat-
raalisia sieluntrippeja” kun Isokoski ”sdilyttda Fiordiligin tiukan moralistin jul-
kisivun, jonka takaa ristiriidat ovat aistittavissa” laulullisten linjojen ollessa “lu-
jia kuin kallio”, lainaten Come scoglio —aarian tekstid. Taman lisaksi Isokosken
aanen sointi “saa keskirekisterissa tumman sametin savyja.”

“Isokoski edustaa Strauss- ja Mozart —sopraanona Elisabeth Schwarzkopfin ja muiden suurten
saksalaisten linjaa, johon kuuluu aristokraattisuus, legaton taide ja séveltdjan palveleminen
vokaalisen nédyton sijaan. Sdvelpuhtaus on horjumatonta. Han korostaa hopealankana kimmel-
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tavaa linjaa affektien asemasta ja sailyttdd hahmojensa klassisen ylvayden.. Kaiken kaikkiaan
huikeaa osaamista ja tdydellistd laulua, mutta miksi levyn tulkinnat eivét kosketa samalla taval-
la kuin useimmat Isokosken eldvistd esityksista? Luulen, ettd yksi vastaus 10ytyy kapellimesta-
rin korokkeelta. Peter Schreier johtaa saksalaisen jamaékasti eikd juurikaan tarjoa uusia tulkin-
nallisia virikkeitd ja hetkessa eldvia dramaattisia arsykkeita.”

(Rondo, 8/2004,59)

Vaikka Isokosken maskuliinisiakin piirteitd saavaa ilmaisua ja taitoa arvoste-
taan, Isokoskelta ja orkesterilta “jotain jda silti uupumaan”. Tama jokin puuttu-
va saa nimekseen “draamallinen heittdytyminen” joka viittaa tunteiden valit-
tamiseen. Arvostelussa pyydetdan Isokoskea myos “hellittimdan linjaa” ja ela-
madian enemman sanojen merkityksid. Kapellimestari Peter Schreier saa syyt
niskoilleen hédnen johtaessaan ”saksalaisen jamadkasti”, joka viitannee virheet-
tomyyteen, teknisyyteen ja jopa mekaanisuuteen. Siten tulkinta on virheeton ja
taidokas, mutta silla on konemainen painotus inhimillisen ja orgaanisen sijaan.
Taman seurauksena musiikki “ei kosketa samalla tavalla kuin useimmat Iso-
kosken elavistd esityksistd”. Jotain eldvda on myos ikddn kuin havinnyt myos
levyn tuotantoprosessin aikana.

Onnistuneelle tulkinnalle hyveellistd on saveltdjan “hengen” ja/tai jonkin uu-
den, esityksen kautta syntyvan “hengen” tavoittaminen. Saveltdjan luoma teos
on vain “ruumis” tai “ainetta” joka on onnistuneen tulkinnan kautta annettava
"uusi elama”. Transsendentaalisessa estetiikassa musiikki on saveltdjan vayla
transsendenssiin, perimmadisen totuuden ldhteelle. Siten saveltdjasta tulee to-
tuuden valikappale ja profeetta, ja esittdjasta totuuden tulkki. Vaikka tulkitsija
voi esittdd omankin totuutensa, totuuden ydin ja syvallinen perusta sdilyy silti
saveltdjalla ja haudattuna teokseen (kts. Tiainen 2005, 130-132).

Onnistuneelle tulkinnalle (levytystd) on ominaista rationaalisen ja irrationaali-
sen, jdrjen ja tunteen tasapaino. Toisin sanoen onnistuneella esittajilld tulisi olla
tietty professionaalinen/taidollinen taso, jotta myos tunnelatauksen saavutta-
minen olisi mahdollista. Yleisesti ottaen arvioiduilla esityksilld taidollinen taso
ei ole niin usein kritiikin kohteena kuin tulkinnallinen taso. Seuraavassa Bartok
—levytysta arvioivassa esimerkissa kaksi edellistd onnistutaan menestyksellises-
ti yhdistamaan:

“Tetzlaffin soitossa on terdvyytta ja dlyllistd analyyttisyyttd, joka ei kuitenkaan esta tunnelata-
usta kuumenemasta rajahdyspisteeseen..Jos saksalainen Tesztlaff on esitysten melodinen sielu,
norjalainen Andsnes tuntuu tulkintojen kapellimestarilta, joka piirtaa jaksojen ja osien valiin
suuremmat kaaret. Tehtdavanjako on tietysti sovittu ja sen avulla molemmat duosonaatit saavat
oman profiilinsa ja musikanttisen jannitteen. Soolosonaatissa Teztlaff ei vain tyydy vastaamaan
virtuoosihaasteeseen, vaan motivoi monidédnisyyden tavallista tarkemmin. Esityksistd ei puutu
tulta eika tappuraa, mutta kaikkinainen roiskuttelu kylldakin.”
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(Rondo 8/2004, 58)

Esimerkistd voidaan ndhda myos tiarkedna pidetty vuorovaikutus muodon ja
materiaalin valilla. Muutoinkaan virtuoosisuutta ei tueta itsetarkoituksellisena,
vaan taidonndytteiden tulee olla teoksen luonnollisia ja orgaanisia osia. Tama
piirtdd myos tulkinnalle rajoja — teosta ja saveltdjaa on kunnioitettava ja liiallista
“roiskuttelua” on valtettava.

Adniteteollisuuden kehittymisen myoté erilaisten tulkintojen méaéra taidemu-
siikin (kanonisoiduista) teoksista on kasvanut. Siten teknologian kehittyminen
on osaltaan vaikuttanut myos siihen, etta kriitikot ovat voineet vertailla erilaisia
tulkintoja kotisohvaltaan kasin. Siten samankaltaisten teostulkintojen uudelleen
levyttiminen tulkitaan helpommin tarpeettomaksi, mikd osaltaan kannustaa
"persoonallisempaan” ilmaisuun suhteessa “autenttisiin” esittamistapoihin.
Toisaalta musiikinkoulutuksen instituutioista kumpuavat erilaiset esittamista
koskevat normit pyrkivat kontrolloimaan ilmaisua ja maarittelemaan hyvaksy-
tyt ja ei-hyvaksytyt ilmaisutavat. My0s kriitikot pyrkivat puolustamaan esi-
merkiksi esittaimiskdytannon “klassisia juuria”:

“Lahes seitsemankymppinen klarinettinestori Giora Feidman rymyaa yha raja-aitojen yli virne
naamalla ja kuljettaa musiikin ilosanomaa. Parhaiten hidnet tunnetaan klezmerin ja tangon tulk-
kina, mutta kunnon klarinetistina han pitda kiinni soittimensa klassisista juurista. Mozartin
myohdisen klarinettikonserton Feidman soittaa sympaattisesti: soundi on elegantin patinoitu-
nut, klezmer-tausta maustaa atakkeja ja vibratoa, ja hivelevit pianissimot savayttavat klassiseen
kohtuullisuuteen tottunutta kuulijaa.”

(Rondo 4/2004, 63)

Feidman liikkuu autenttisen soiton rajamailla, joskin kriitikko hyvaksyy hanet
“kunnon klarinetistina” joka pitaa kiinni ”soittimensa klassisista juurista”, ja ei
siten riko yhteyttdan traditioon. Hanen tyylinsa rikkoo raja-aitoja ”sympaatti-
sesti” ja klezmer-tausta vain toimii persoonallisuuden merkitsijand, ei mautto-
muuden merkkina.

5.3.1.1. Ihminen ja kone

Palaan takaisin tekniikan ja tulkinnan véliseen jannitteeseen musiikissa. Ihmi-
sen ja teknologioiden valinen jannite on aina ollut olemassa, ja erityisen hedel-
mallisend voidaan pitdd kasiteparin kayttod my0s musiikinestetiikan viiteke-
hyksessd, jossa orgaanisuus symbolisoi ihmistd ja kone ihmisen vastakohtaa
mekaanisena, tunteettomana laitteena ja suorittajana. Silti ihminen on historias-
samme nahty ja erityisesti edelleen voidaan ndahdaan kytkeytyneena ”konee-
seen” erilaisten teknologioiden valitykselld, joita ei pelkadstdan nahda laitteina,
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vaan myo0s ajatuksina (ideologioina) ja kulttuurisina teknologioina (kts. mm.
Sihvonen 2001).

Edellisessa luvussa taidemusiikkikulttuurin “mindksi” on representoitu eldva,
originelli yksilo, jonka vastapainoksi aineistossa ”toinen” rakentuu koneen kal-
taiseksi. Autonomiaestetiikassa referentiaalinen musiikki ja siten kaikki musii-
kin ulkopuolella oleva voidaan ndhda “toisena”. Konetta representoi darimmil-
ladan (adornolainen) kulttuuriteollisuus, ts. teollinen, standardoitu kulttuuri,
joka vertautuu kasvottomasti tuotettuun konemaiseen hyodykkeeseen, tuottee-
seen, jonka padmaarand on vain vastata markkinoiden kysyntaan.

“Onko Bryn Terfelista tullut DG:n viihdemusiikkiorja? Best of -aarioita, musikaalisdvelmia,
Rodgers & Hammersteinia ja nyt sillisalaatillinen kansansavelmid, aarioita ja perusviihdeklassi-
koita. Télld levylld Schubertin Ave Maria antaa kédttd Titanic-leffan tunnuslaululle, Dvorakin
yhdeksdnnen toinen osa saa sanat ja sovittajan suosikki-instrumentin asemasta kilpailevat tasa-
péisesti sakkipilli, harppu ja chimes. Kohdeyleiso on selva: klassista musiikkia niille, jotka in-
hoavat klassista musiikkia. Terfel on upea taiteilija, mutta taméan levyn sekasotkuun ei edes
hianen monipuolisuutensa riitd. A4ni tuntuu paikoin vékinaiseltd, vaikka ohjelmisto vatisi ke-
veyttd. Vasta viimeinen kappale, Carmichael-Mercerin Lazybones jazzkitaran saestykselld toimii:
se on mukaansatempaavaa viihdettd. Terfel on joka tapauksessa kunnon laulaja toisin kuin
Helmenkalastajien duetossa vieraileva mikrofonitenori Andrea Bocelli, joka uppoaa syville
suohon, mutta ei tarpeeksi syville. ”

(Rondo 1/2004, 58)

Bryn Terfelin arvostelussa voidaan nahda selva distinktio taiteen ja viihteen
valilla. Terfelid arvostetaan taiteilijana huolimatta siitd, ettd hanesta on tullut
“viihdemusiikkiorja”. Taiteen ja viihteen yhdistdminen onnistuu levyllda vain
kerran ollessaan ”“mukaansatempaavaa viihdettd”. Viihteelle jatetaan ikaan
kuin takaportti auki vaikka tdma onkin “musiikkia niille, jotka inhoavat klassis-
ta musiikkia”. Terfel sdilyttdd uskottavuutensa “kunnon laulajana” ilmeisim-
minkin aikaisempien levytystensd ansiosta — vain tdssa levytyksessa “ei edes
hanen monipuolisuutensa riitd” vaan han paatyy kuulostamaan ”vakinaiselta”.
Ei-autenttisen, “mikrofonitenori” Bocellin kriitikko upottaisi sen sijaan ”syvalle
suohon”.

Edellinen esimerkki herattda helposti ajatuksen taiteen ja viihteen ja siten ihmi-
sen ja koneen vastakkaisuudesta. Vastakkaisuutta kieltimattd aineisto antaa
mahdollisuuden aidolle musiikille, vaikka sita pyrittaisiinkin tuotteistamaan:

“DG satsaa kunnolla uuteen supertdhteensd, Pietarin Mariinski-teatterista ponnahtaneeseen
Anna Netrebkoon. Paitsi lauludédnestd, kaikki hyoty otetaan irti myds hanen ulkon&dstaan.
Hiljattain DG toi markkinoille dvd:mn (The woman — the voice), jossa hanet oli puettu kuin missi-
kisaan ja istutettu loistoauton takapenkille. Uskottavuus oli koetteilla, mutta onneksi heti pe-
raan tuli uusi bel canto —aarioita sisaltdva cd, jossa sopraano lumoaa puhtaasti laulullaan.”
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(Rondo 8/2004, 54)

Anna Netrebko saa tuotteistamisesta huolimatta miltei varauksetonta ihailua
levytyksestddn. Tuotteistaminen liitetddn pikemminkin osaksi levy-yhtion
suunnitelmia ja toimenpiteitd ja artisti representoidaan nadiden toimenpiteiden
passiivisena kohteena (”puettu kuin missikisaan ja istutettu loistoauton taka-
penkille.”). Yleisonkosiskelu ja markkinoiden suuntaan kumartelu kuitenkin
ovat uhka uskottavuudelle, erityisesti taiteelliselle uskottavuudelle ja taiteen
autonomialle. Taiteen substanssi on kuitenkin ulospdin nakyvaa imagoa vah-
vempi — joskin tuotteistamisen hyviaksyminen osana musiikkiteollisuutta on
merkki markkinoistumisen prosessin etenemisesta (kts lisaa luku 5.3.4.).

Viihteen kritiikki on kaupallisuuden kritiikkia taiteen puolesta, ja lapi Rondon
aineiston kaupallisuus nahdédan taiteen vihollisena. Kuten jo aiemminkin olen
maininnut, rohkeat, taiteellisuutta korostavat julkaisut ovat levy-yhtidden kult-
tuuritekoja, joka taas viestii niiden kaupallisesta kannattamattomuudesta (mika
edelleen ehdottaa niiden motiiviin olevan itse taiteessa). Taidemusiikkikriitikot
asettuvat siten musiikin, muusikkojen ja taiteen eturyhmaan vihollisenaan kau-
pallisuuden ehdoilla toimiminen ja kaupalliset ja viihteelliset julkaisut. Levy-
yhtiot sen sijaan toimivat kannattavuuden realiteettien ehdoilla, ja julkaisupoli-
tilkkkaa ohjaavat ainakin osin taloudelliset arvot.

5.3.2. Taidetta yleisolle: populaarimusiikin lehdet ja autenttisuus

Vuoden 2004 Soundin, Rumban ja Rytmin lehtien perustavana erona pop-
lehtiin voidaan pitda niiden "kriittisyyttd” joka ilmenee massakulttuurin kritiik-
kina. Simon Frithin (1988, 45) ajatus rockideologian uskomuksesta musiikin ja
kaupallisuuden jatkuvasta taistelusta saa siten edelleen tukea. Kysymyksessa ei
kuitenkaan ole pelkastaan rock-ideologian ja kaupallisuuden vilinen taistelu
vaan laajemmassa mielessa taiteen ja markkinoiden valinen taistelu:

“Niin kuin maanviljelija saa leipdnsa pellosta, hankkii rockbisnes elantonsa teinityttdjen kukka-
rosta. Tdma on kaikkien saantdjen diti. Joka muuta véittdd, puhuu silkkaa apulantaa. Ja niin
kuin jyvdjemmari tarvitsee toimintaansa auraa ja pyoropaalaimia, vaatii rockbisnes tySjuhdik-
seen sOpdja ja lahjakkaita nuorukaisia — ja ehka vield ripauksen kajaalia. Siind se on kaikessa
yksinkertaisuudessaan. Uniklubissa on kaikki mitd hyvdan satoon tarvitaan: snadisti rankan
nakoisia mutta oikeasti kilttejd pojannallukoita, lapsellisen helppoja biisejd, huvittavan imelia
sanoituksia tdynnd sydantadsarkevaa elaméntuskaa ja rakkaudenjanoa sekd aavistus vaarallista
mutta kutsuvaa miehistd vetovoimaa. Paketti on valmis. Endé tarvitaan vain hitti, joka vie pojat
aurinkopaikalle. Sekin 16ytyy: Rakkautta ja piikkilankaa kyntaa tilla hetkelld soittolistojen kar-
jessd joka radiotaajuudella.. Ammattitaitoa on toki sen verran, ettd biisit kuulostavat oikeilta
biiseiltd ja lyriikat nayttavat oikeilta lyriikoilta, mutta petollisen ulkokuoren alla ammottaa vain

tyhjyys.”
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(Rumba 11/2004,32)

Maanviljelija-metaforaa kayttaen Uniklubin Rakkautta ja piikkilankaa -levytys rep-
resentoidaan levy-yhtion tuotteeksi, tydjuhdaksi, jonka ainoa tarkoitus on tehda
levy-yhtiolleen rahaa. Uniklubi toimii siten vélineend saada ”teinitytot tarttu-
maan syottiin” ja rockbisnes puolestaan hankkii elantonsa heidan avullaan
“teinityttGjen kukkarosta”. Teinitytot ovat siten manipulaation kohteena, silla
”petollisen ulkokuoren alta ammottaa vain tyhjyys”.

Arvostelussa my0s korostetaan “lapsellisen helppoja biiseja, “huvittavan imelid
sanoituksia” ja todetaan ettei “suomalainen rockmusiikki ei timan levyn myota
juuri rikastu”. Siten levy ei uudista rock-kulttuuria, eika se ole originelli. Mu-
siikki representoidaan tdssd koneen osaksi osana massakulttuurista petosta,
jonka kohteena ovat passiivinen yleiso - teini-ikaiset tytot. Esimerkissa nakyy
aineistolle ominaisesti teini-ikdisten representaatio “toisina”; passiivisina ja
tyhming, joiden kiinnostus kohdistuu pikemminkin poikiin musiikin sijasta.

Lehdet kayttavat taiteen tai autenttisen musiikin puolesta taistellessaan taide-
esteettisid arvoja, ja yhtaldisyydet Adornon kulttuuriteollisuuden kritiikkiin
nayttavat ilmeisiltd. Adornon mukaan musiikki passivoi (reifioi) kuulijan, jol-
loin han joutuu kulttuuriteollisuuden toimenpiteiden kohteeksi. Kulttuuriteolli-
suudessa taide toimii vain tuotteena, joka vastaa yleison tarpeita. Tama on
Adornon mukaan yleison pettamista. Todellisen, yksildllisen taiteen tulisi haas-
taa yleiso alyllisesti, herattaa keskustelua standardivaikutuksen ja passiivisen
hyvaksymisen sijasta (kts. Adorno 1979; 1990; kts. my0s luku 4.3.). Téllaiset le-
vyt eivat avaudu helposti, eivit paastda kuulijaa helpolla ja vaativat kuulijalta
paljon. Taman vuoksi ne myos palkitsevat, kestavat kuuntelua ja vaativat kes-
kittymista.

Standardoitu kulttuuriteollisuus lakkaa Adornon mukaan olemasta mitaan
muuta kuin tyylid. Taman kautta paljastetaan tyylin salaisuus - tyyli kunnioit-
taa sosiaalisia hierarkioita. Siten erilaisia musiikillisia genreja hallinnoidaan
suhteessa niiden yleisdihin, ja mahdollisuus taiteen autonomisuudelle estetaan.
Kulttuuriteollisuuden pahin piirre on Adornon mukaan sen taipumus muuttaa
tuotteensa lopulta fetisseiksi — taiteesta tulee taman myota vain rahassa arvioi-
tava hyoddyke tai vahintddn symbolinen hyoddyke. Toisin sanoen kayttoarvo
korvautuu vaihtoarvolla, ja tdten taiteen sisdinen arvo katoaa.

Esimerkissd tyhjyys voidaan katsoa symboloivan adornolaista sisdisen arvon
katoamista. Myos puhuttaessa "petollisesta ulkokuoresta” viitataan vain pin-
taan, josta Adorno puhuu taydellisind nautintaobjekteina, joista kdayttdarvo on
kadonnut. Marxilaisessa taloustieteessa tatd kutsutaan tavarafetisismiksi. Mar-
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xin mukaan fetisistiselld tavaralla ndyttaa olevan yliaistillisia ja mielikuvituksel-
lisia ominaisuuksia, joilla ei ole mitddn yhteytta niiden todellisiin kdyttdominai-
suuksiin. Siten Adornokin oli vakuuttunut siitd, ettd massakulttuurin tuotteet
olivat vain pelkkia kimaltelevia nautintaobjekteja, jotka kdyvat hyvin kaupaksi
niihin liitettyjen epatodellisten ominaisuuksien takia. Siten tuotteet edistavat
vain eskapismia todellisuudesta, ja jattavat kuluttajan vaille tyydytysta tuotteen
sisdltdessa vain petollista ulkokuorta vailla kayttdarvoa (Adorno 1979; Hauta-
maki 1999).

Rock-lehdet eivat kuitenkaan omaksuneet taide-estetiikan arvoja sellaisenaan
1960-luvulla. Rock-kulttuuri pikemminkin omaksui arvot yhdistden taide- ja
folk —ideologiaa, (kts. luku 3.4.) joissa korostui autonomisuuden rinnalla yhtei-
soOllisyys.

Autenttisessa esityksessd yhdistyivdt alun perinkin folk-estetiikan ja taide-
estetiikan arvot. Angloamerikkalaisen singer-songwriter —perinteen edustajia
kasittelevissa kritiikeissd voidaan erityisesti ndhda folk- ja taide-esteettiset arvot
elinvoimaisina nykyisessa rock-estetiikassa:

“Gracesta ehti kenties tulla pienoinen arvoitus, vaikka Jeff Buckleysta ei veistettykaan marttyy-
ria. Laaja, silkkinen daniala ja hukuttava, vikeva tulkinta tekiviat edesmenneesta laulajasta yh-
den viime vuosikymmenen rakastetuimmasta. Hanen vokaalinsa oli kaikissa asetelmissa luon-
teva ja eldytyva, yldrekisteri suorastaan taivaallinen. Kaiken lisdksi Tim Buckleyn pojalla oli
sanoinkuvaamaton ruokahalu ja sammumaton intohimo: musiikin méaaratietoinen opiskelu,
ensyklopedinen tietimys rockista ja tarkat korvat tekivat hanestd vangitsevan ja arvaamatto-
man esiintyjan.. Vaikka Grace kuulostaa suunnitelmalliselta, tdsmallisesti soitetulta, hyvin jasen-
tyneeltd albumilta, sen lampo6 ja Buckleyn painokas ldsndolo ovat antaneet ymmartaa, ettd le-
vyltd hohkaava tunne spontaaniudesta ei sindnsa ole harjoiteltu vaan kokeneen, taitavan muu-
sikon vaistonvarainen esitys.”

(Soundi 9/2004, 84)

Esimerkin alku viittaa Jeff Buckleyn traagiseen hukkumiskuolemaan 30-
vuotiaana vuonna 1997, vasta yhden albumin (arvosteltavana oleva) julkaissee-
na artistina. Rock-mytologia elda Buckleyn elaméantarinassa ja on epailematta
tuonut hanen musiikkinsa entistd paremmin esiin. Se, ettd hdnen vokaalinsa
esitetddn “luontevaksi ja eldytyvaksi”, johtaa 1ampoon, lasndoloon ja lopulta
spontaanisuuteen jota ei estd (edes) suunnitelmallisuus ja tdsmallinen soitanta,
joka my0s kuvastaa danitetta. Buckleyn kautta representoidaan orgaanista artis-
tia folkin merkitysten viitekehyksessd, jonka konnotaatioihin mm. alkuperai-
syys, rehellisyys ja konstailemattomuus kuuluu (kts. Frith 1988, 31-36). Spon-
taaniuden tunteessa on tdssa olennaista ettd se ei ole “harjoiteltu vaan koke-
neen, taitavan muusikon vaistonvarainen esitys”. Tama seikka ehdottaa, etta
todellista tunnetta ei voida harjoitella, vaan siihen vaaditaan poikkeuksellinen
kyky, auteur, joka saveltda omasta kokemuksestaan rehellisesti. Buckley ei kui-
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tenkaan pelkdstddn eld vaistonsa varassa, vaan hanet on johtanut asemaansa
”sanoinkuvaamaton ruokahalu ja sammumaton intohimo”. “"Musiikin maaratie-
toinen opiskelu, ensyklopedinen tietamys rockista” korostavat tradition hallit-
semisen ja tyon tarkeytta taidon taustalla.

Esimerkissa voidaan havaita orgaanisuuden ja originaalisuuden ihanteet rockin
kontekstissa. Levy kuvaillaan rockin auteurin kovana tyond, myos originaalise-
na taitona saada aikaan inhimillinen ja spontaani kontakti yleisoonsd. Tama
periaatteessa erottaa rockin taiteesta. Frithin (1988, 60) mukaan korkeakulttuu-
rikriitikot kirjoittavat ikdan kuin heidan arvionsa olisivat puhtaasti esteettisid,
mutta massakulttuurikriitikoiden on otettava huomioon kulttuurisen arvioin-
nin sosiaalinen perusta. Tarkastelun kohteena on siten kulttuurituotteen vaiku-
tus.

Frith esittdd asian yhteisollisesta nakokulmasta. Aineiston kritiikkien pohjalta
voidaan sanoa, ettd kriitikkojen reaktiot levytyksiin ovat osaksi sosiaalisia, mut-
ta suurelta osin my0s yksil6llisid. Siten sosiaalinen voi toimia (vain) edellytyk-
sena yksilolliselle kokemukselle. Kuulijan ei voida sanoa kuuntelukokemuksen
aikana kuuntelevansa vain yhteisollisesti vaan kyseessa on subjektiivisempi ja
monimutkaisempi prosessi, jossa valiton reaktio tapahtuu vuorovaikutuksessa
musiikkiin soivana kulttuurina, ei pelkdstdadn sosiokulttuuriseen kehykseen
jossa musiikki tuotetaan ja kulutetaan. Tama tahtoo muistuttaa Glifford Geerzin
mukaan siitd, miten kulttuurit ovat symbolisia systeemejd, jotka ovat historian
kuluessa muotoutuneita, sosiaalisesti ylldpidettyja ja yksilollisesti sovellettuja
(Moisala 1991, 107). Siten kriitikolla on aina mahdollisuus yksilolliseen reakti-
oon musiikkia arvioidessaan. Tata Fairclough kutsuu luovaksi diskurssikaytan-
noksi vastaparinaan institutionaalinen diskurssikaytanto.

Frithin (1988, 58) mukaan rock taiteena nostaa esiin kaksi ongelmaa. Ensimmai-
nen liittyy tuotantoprosessiin, joka vaatii “monimutkaista koneiden ja ihmisten
rakennetta”. Siten rockin luovat nerot eivat itse asiassa kommunikoi suoraan
yleisolle, vaan taideteoksen luomiseen vaikuttavat huomattavasti myo6s tuotan-
toprosessiin liittyvat tekijat. Siten rock-kriitikkojen on taytynyt luoda oma ver-
sionsa auteur —teoriasta. Jon Landau vaittaakin, etta “taiteen tunnusmerkki
rockissa tarkoittaa muusikon kykya luoda persoonallinen, melkein henkilokoh-
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tainen maailmankaikkeus, ja kykya ilmaista se tdysin.” Kaikista muista tuotan-
toon osallistuvista rakennetaan tdssa representaatiossa vain kommunikaatiota-
van osia.

Neron sijasta rock-kulttuurissa puhutaan usein tihdista ja karismasta*!, kuten
seuraavassa esimerkissd*2. Esimerkissd karisman esitetdadn olevan “myotasyn-
tyinen” eika sita voi “opetella eikd ostaa”. Karismaattisella henkil6lla on kyky
saada aikaan kontakti yleisoon, jopa hullaannuttaa yleisd. Sanakirjamadritel-
massa puhutaan johtavan henkilon tenhovoimasta, rock-kulttuurissa puhutaan
my0s rock-jumalista tms. Kyseessa on joka tapauksessa myytti poikkeukselli-
sesta yksilostd, jonka persoonallisuus lumoaa kuulijan ja saa hanet vakuuttu-
maan esityksen oikeellisuudesta tai autenttisuudesta.

“Harva ryhma pystyy silmanrapayksessa muuntautumaan hapoissa melskaavasta The Who —
inkarnaatiosta Nancy Sinatra & Lee Hazelwood -tyyppiseen tunnelmointiin. TSOOLille tama
tiiliksestd toiseen harppaaminen tuntuu ainoastaan luonnolliselta. Mita pidemmalle Origin Vol.
1 etenee, sitd eeppisemmaiksi bandin ilmaisu muuttuu. Yksi tarkeimmistda TSOOLin ominai-
suuksista on kyky luoda pauhaavan iso soundi ilman, ettd levyn intiimi ilmapiiri karsii milldén
tavalla. Kun Ebbot tulkitsee kappaleitaan sydénverelldaan, kuulija ei voi olla liikuttumatta. Ka-
rismaattisuutta ei voi opetella eika ostaa, ja vain harvoilla se my6tasyntyisesti on. Ebbotin tapa-
uksessa taméa ominaisuus tulee parhaiten esiin eldvian yleison edessd, mutta voi miehen vahvan
lasnaolon aistia myos levylla.”

(Soundi 10/2004, 68)

Esimerkissa kappaleita ”tulkitaan sydanverelld”, josta kuulija ei voi olla “liikut-
tumatta”. “Sydanverelld” tulkittu/tehty on kritiikeissa vakiintunut ilmaisu jolla
viitataan autenttiseen, rehelliseen esitykseen, joka kumpuaa auteurin omasta
kokemuksesta folk-ideologian mukaisesti. Inhimillisen koskettamisen, tunneta-
solla tapahtuvan “liikuttamisen” taitoa ei voida opetella eikd ostaa, vaan vain
poikkeuksellinen karismaattinen yksilo kykenee tdhdan. Taman héan tekee itsel-
leen luonnollisella, spontaanilla tavalla.

Esimerkissd tulee esiin vahvasti karismaattisen henkilon yleisdsuhde. Tama on
karismaattisen taiteilijan ydin — spontaaniutensa myo6ta héanelld on taitoa olla

41 Karisma — johtavan henkilon tenhovoima (Itkonen 1991)
# Levytys: The Soundtrack of Our Lives, Origin Vol. 1:
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lasna tavalla joka my0s kommunikoi yleisonsa kanssa, ei pelkdstdan taiteensa
kanssa. Siten tdssa ero taide-estetiikkaan rakentuu juuri rock-karisman kasitteen
kautta, jonka keskeinen piirre on se, miten taide vaikuttaa ja luo yhteyden kuu-
lijaan.

5.3.2.1. Epaimuodollinen vs. muodollinen

Rondon tavoin “toisen” representaation tavat voidaan nihda koneen rakenta-
misena vastakohtana inhimilliselle. Massakulttuurin ja taiteen vastaparin lisaksi
spontaania “mindd” rakennetaan populaarimusiikin lehdissd vastakohtana
kylmalle, harkitulle, teenndiselle, steriilille, vakinaiselle ja akateemiselle. Pro-
gradussani (Ruuska 2004) esitin ajatuksen tunteen ja jarjen vastakkainasettelus-
ta rockissa, joka voidaan ndhda erona harrastelijan ja professionaalin, epamuo-
dollisen ja muodollisen ja lopulta populaarin ja taiteen valilld. Vastapareiksi
tassa taistelussa voitaisiin nimetd tunne ja taito, sydan ja jarki, tiedostamaton ja
tiedostava, sielukas ja sieluton, primitiivinen ja sivistynyt, eloisa ja kliininen ja
lopulta ihminen ja kone. Joka tapauksessa nakisin, ettd kaikki nama kasiteparit
voidaan liittda saman dikotomian ymparille.

Siina missd rock-estetiikka arvostaa tunnetta ja epamuodollisuutta, jazziin ja
taidemusiikin kritiikeistd voidaan ndhda (myos) professionaalin taidon ja muo-
dollisen (koulutuksen) arvostaminen. Tama liittyy my0s jazz- ja taidemusiikista
kirjoittavien kriitikoiden ammatti-identiteettiin, jonka taustalla on myods use-
ammin muodollista musiikin opiskelua. Gradussani kutsuin tata tekniseksi dis-
kurssiksi, jonka liitin erityisesti jazz-musiikin arvosteluihin. Tekninen diskurssi
arvostaa teknistd taitoa, joskaan ei tunteen kustannuksella. Muusikon kirjoitta-
essa musiikista tekninen diskurssi saattaa toisinaan nousta hallitsevaksi (pel-
kén) virtuositeetin ihannoinniksi. Taide-estetiikassa ihannoidaan kuitenkin tai-
turuuden ylitse teoksen orgaanisuutta ja orgaanista tulkintaa - kokonaisuuden
hallintaa, spontaaniutta ja tunnetta.

Kun perinteisessa taide-estetiikassa vapautuminen tarkoittaa Rondon aineistos-
sa yleensa pitkdn ajan sadveltamisen tuloksena saavutettua oman tyylin 1oyty-
mistd, rock-estetiikassa vaaditaan refleksiivista vakavuutta. Siten vapautunei-
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suuskin alla olevassa esimerkissa®* saavutetaan vasta, kun aletaan ”ottamaan
itsensd selvdsti vahemman vakavasti”. Tama liittyy ajatukseen taiteellisuuden
tiedostavasta ja harkitsevasta puolesta, joka voi hdiritd taiteellista prosessia ja
jopa pilata sen.

“Equatorial Stars on sukua muun muassa kaksikon klassikolle No Pussyfooting, joka esitteli Enon
“treatmentit” ja Frippin “Frippertronicsin” maailmalle jo 1973. Aika tuolloin oli tietenkin toi-
nen: miehet tekivat yhdessd ja erikseen historiallisia albumeita muun muassa David Bowien
sekd Peter Gabrielin kanssa ja ratsastivat taiderockin ensimmaéisen merkittavan aallon harjalla.
Tén&dan ndma arkkibritit ottavat itsensa selvasti vihemman vakavasti, ja vapautuneisuus onkin
yksi Equatorial Starsin maarittavista olotiloista.”

(Soundi 8/2004, 71)

Ylipaatdaan rock-estetiikassa on tarkead, etta musiikki ja siind kasiteltavat aiheet
eivdt ole ”liian vakavia” tai ”otsa rypyssa” tehtyja. Tama lienee osa tietynlaista
identiteettiongelmaa, jossa toisaalta hyveend ovat folkin ja taide-rockin vakavat
arvot ja toisaalta nuorisokulttuuriin ja pop-estetiikkaan liitettavat hauskanpi-
don, huumorin ja ironian ajatukset.

Nykyinenkin rock-estetiikka on vaikuttunut punkin autenttisuusliikkeestd, jon-
ka kritiikki kohdistui alun perin mm. taide-estetiikkaan, erityisesti taiderockiin
ja sen kompleksisuuden ihannointiin. Punkin diskurssissa tdima transformoituu
lehdissa mm. tekotaiteellisuuden kritisoinniksi. Taman myota progressiivisesta
rockista tuli vastakohtaista punkin (ja osin rockin) luonnolliselle ja oikealle il-
maisulle, jossa primitiivinen ja energinen ilmaisu olivat vastakohtaisia kaiken-
laiselle ”kikkailulle” ja itsetarkoitukselliselle tekniselle suorittamiselle. Tassa
asetelmassa edelliset voidaan ndhdd mekaanisena suorittamisena ja itsetarkoi-

tuksellisena taitojen esittelemisend. Teknisestd suorittamisesta puuttuu “se
tunne, joka tekee musiikista tarkeda - autenttista ja eldavaa.

1980-luvun lopulla rockissa, erityisesti punkin vaikutuksesta nousi myos vasta-
rinta digitalisoitumista ja musiikin teknologisoitumista vastaan. Musiikki jota
“tehddan koneilla” kohdeltiin varsinkin gradussani tarkastellun vuoden 1988
aineistossa padasiassa epdaitona. Koneiden kaytto liitettiin myos tiiviisti massa-

# Levytys: Robert Fripp & Brian Eno, The Equatorial Stars
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kulttuuriin ja kaupallisuuteen. Lisdksi 1980-luvun lopulla soinniltaan ”silotel-
lummat” ja koneita hyddyntavat disco- ja new age -genret eivit olleet rock-
lehtien arvostelijoiden mieleen ja heiddn arvoihinsa sekoittuneen, primitiivi-
syyttd, aggressiivisuutta ja energiaa ihannoivan rock- ja punkestetiikan suun-
taista. Samat prosessit vaikuttavat edelleen vastustaen kaupallistumista ja
rockin teknistymistd, joskin musiikin teknologisoitumisen ja kaupallistumisen
prosessit ovat edenneet 2000-luvulla tultaessa siihen pisteeseen, ettei niiden
vastustamista kohdata samalla tavoin aineistossa. Voidaan jopa sanoa, etta tie-
tyilta osin prosessit ovat osin legitimoituneet ja ne genresta riippuen voidaan
my0s hyvaksyd luonnollisena osana nykyistd populaarimusiikin tuottamista ja
musiikkiteollisuutta.

Punkin (rockin) nykypaivaankin ulottuva piirre liittyy edellisten lisaksi punkiin
nuorisokulttuurina. Vaikka nykyinen post-punkin kapinallinen luonne onkin
sekoittunut ideologisesti ja tyylillisesti mm. popiin, on varsinkin Rumban kaut-
ta edelleen nahtdvissa pyrkimys korostaa nuoruutta elinvoimaisuuden merkki-
na (“vanhojen pierujen” pysdhtyneisyyden sijasta), ja indie-kentdn riippumat-
tomuutta suhteessa major -yhtididen julkaisuihin. Aikuiset edustavat Rumban
nuorisolle edelleen hyvin usein pysahtyneisyyttd, ja aikuis-pop ja aikuisyleisol-
le suunnattu musiikki ei ole varsinkaan Rumban kriitikkojen suosiossa. My0s
aikuiset edustavat konetta pysahtyneine ajatuksineen ja kivettyneine ja jaykkine
toimintatapoineen.

Neo-punk nayttda nykypdivana ei-johdonmukaiselta, refleksiiviselta ilmiolta
sen identifioituessa indie-nuorisokulttuuriksi, jonka vaikutteet kuuluvat niin
garage-rockissa kuin suurten levy-yhtididen neo-punk-julkaisuissa, joissa pun-
kin aggressio on ldahentynyt poplauluja ja poplaulujen tarttuvuutta poliittisuu-
den ja aggressiivisuuden sijaan.

Kuten Saaristo (2003, 93) kirjoittaa, punkia voidaan pitdaa viimeisena jokseenkin
yhtendisena nuorisokulttuurin muotona. Viimeistdaan 1990-luvulla erilaisten
alakulttuurien, musiikkikulttuurien ja lajityyppien sekoittuminen on ollut voi-
makasta, ja tama vaikeuttaa ideologioihin perustuvien arvojen hahmottamista.
Rockilla ei ole arvoja, vaan joukko arvoja. Aina kun musiikilliset genret sekoit-
tuvat, my0s musiikin genreihin liitettavat jo epayhtendiset arvot sekoittuvat ja
pirstaloituvat. Siten musiikillisista arvoista on tullut viime kadessa huonosti
yleistettavid, pelkdstddn individuaaliin arvostelijaan palautuvia arvokokonai-
suuksia.
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5.3.3. Traditio, genre ja innovaatio

Uudistumisen ja innovatiivisuuden vaatimus on taidekritiikeissa hyvin keskei-
nen asiasisalto. Uusi pyritddn tunnistamaan suhteessa olemassa olevaan mu-
siikkikulttuurin historiaan, tarkoituksena my0s paikallistaa uusi levytys. Edel-
lytyksena kyseisen kaltaiselle paikallistamiselle on ollut historiallinen tietoi-
suuden ja siihen liittyvan individualismin (vrt. kartesiolainen subjektikasitys)
kehitys erityisesti romantiikan myota (Heinio 1984, 10). Intertekstuaalisuus
puolestaan voidaan ndhda historiallisuuden ja tradition ilmenemisena teksteis-
sd.

Dahlhaus on pitanyt traditiolle ominaisena sitd, ettei se ole tietoinen itsestdan.
Voidaan esittdd, ettda tradition vahvuus on tietyssd suhteessa tradition pituu-
teen. Rondon taustalla vaikuttava taidemusiikin traditio on ajallisesti pitka ja se
hyvaksytdan ilman refleksiota (oman luonteen, perusteiden ja oikeutuksen
pohdintaa) (Dahlhaus 1983, 53-71; Heinio 1984, 11). Rondon osalta refleksion
puute nakyy erityisesti siind, ettd se keskittyy pdaasiassa tulkintojen, ei teosten
reflektointiin.

Traditio voidaan ndhda myo6s hegemonisena hallitsevan kulttuurin ilmenemis-
muotona. Adornon mukaan traditiolle kdy kuten Voltairen sananparren mu-
kaan tyton maineelle: “jos se kerran otetaan puheeksi, niin se on jo mennytta”
Siten voidaan ajatella, etta traditioon kohdistuva reflektio on merkki tradition
murtumisesta (Heinio 1984, 11). Siten Rondon suhde traditioonsa uusintaa ole-
massa olevaa diskurssikaytantoa, jossa taidemusiikin kaanonin ohjelmistoa tue-
taan reflektoinnin sijaan.

Tama yllapitava piirre ei ole kuitenkaan vain Rondon erityispiirre, vaan ilme-
nee samalla tavoin my06s muissa lehdissa. My6s Rumba, Rytmi ja Soundi yllapi-
tavat rock-kulttuuria ja uusintavat sen historiaa tunnistamalla klassikot niiden
jatkuvan haastamisen sijaan. Jos klassikot, mestarit ja nerot ovat merkkeja hen-
kilomyyteistd, ovat he myos merkkeja siita kulttuurisesta kaytannostd, jota vas-
ten uusi musiikki arvioidaan. Siten arviointikriteeriksi merkkitekojen rinnalle
nousee myos itse suhde traditioon/genreen, joka ei ole sattumanvarainen. Ky-
symys tyylistd ja tyylitajusta on kritiikeissa tarked arvioinnin kannalta.

Mitad sitten on innovaatio? Ennen tita on syyta huomioida samat tuotannon eh-
dot, jotka yleensdkin musiikkiteollisuudessa patevat. Siten levy-yhtididen tuo-
tantopoliittiset paatokset sanelevat viime kadessa sen, mita voidaan arvioida.
Levy-yhtiot tekevat tuotantopaatoksensa ainakin osittain taloudellisten painei-
den alla, jossa punnitaan riskit suhteessa kysyntaan. Tuotantopolitiikka maa-
raytyy osin tuottajasta, osin markkinoilla olevasta tai oletetusta kysynnasta.
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Siten olemassa olevaa produktia voidaan ajatella my0s suhteessa yleiséonsa ja
yleison suhteesta ja kyvystd omaksua (musiikillisia) innovaatioita. Kritiikin vii-
tekehyksessa innovaatio tapahtuu aina suhteessa traditioon, huolimatta au-
tonomisesti taiteeseen suhtautuvasta taide-estetiikan ideologiasta, joka pyrkii
osittain kieltimdan traditionsa. Vaikka autonomiaestetiikka pyrkiikin sulke-
maan yleison (kuten kaiken muunkin) taiteen “luomisen” prosessin ulkopuolel-
le, tietoisuuteemme murtautuvat uudet teokset ovat viime kadessa yhteisollisen
prosessin tulosta, jossa luova nero on vain yksi osatekija. Ndin tapahtuu niin
taide- kuin populaarimusiikin kohdalla.

5.3.3.1. Rondo

Luvussa 5.2. olen kasitellyt Rondon suhdetta taidemusiikin traditioon, ja siten
tassa luvussa pyrin hahmottamaan sitd, minkalaista uudistumista ja innovaatio-
ta levyarvioissa tuetaan (ja minkélaista ei). Luvussa 5.2. Rautavaaraa koskevan
esimerkin mukaan samojen teosten uudelleenlevytyksid tuetaan, joskin niiden
tulisi “tarjota jotain ratkaisevan uutta.” Vaikka kirjoittajan mukaan ”markki-
noille mahtuu Rautavaaraa”, niin ymmarrettavasti saman teoksen samanlainen
tulkinta ei saisi yleensa ottaen kriitikolta tukeaan.

Erilaisten tulkintojen kerdaminen kuuluu erityisesti taidemusiikkifanien ja gen-
ren levyharrastajien aktiviteetteihin. Tallaisiksi voidaan nahda aineiston valossa
Rondon kriitikot, joilla on tietoa teosten levytyshistoriasta ja siten kompetenssia
tunnistaa innovaatio suhteessa traditioon.

Aineistosta voidaan nostaa esiin ainakin kaksi ndkokulmaa levytyksen innova-
tiivisuuden arviointiin. Ensimmainen nakokulma liittyy teokseen, josta on ole-
massa jo useita, ehkd jopa kymmenia tulkintoja. Siten tulkinta uudesta levytyk-
sesta tukeutuu erityisesti traditioon arvioitaessa uutta levytystd. Tama lienee
tyypillinen esimerkki innovaation relatiivisuudesta ja tekee sen arvioinnista
tietyssa mielessa helpompaa. Toinen nakokulma liittyy uusiin teoksiin, josta
tehddan ensimmadinen tulkinta. Téllaisen teoksen arvioinnissa korostuu usein
“tradition tuottaminen” ja siten aktiivinen osallistuminen prosessiin, jossa mu-
siikkiin liittyvaa identiteettid ja merkityksia tuotetaan.

Traditiota ei kuitenkaan voi pitdd merkityksiltaan suljettuina, vaan suhde tradi-
tioon muuttuu tekstin tuotannon ja kulutuksen prosesseissa. Kriitikot my0s si-
ten luovat ja pyrkivat muokkaamaan traditiota aktiivisesti. Ndin tapahtuu alla
olevassa esimerkissd, jonka otsikko “Pianokonsertto pois pannasta” pyrkii ak-
tiivisesti muuttamaan ja/tai nostamaan Dvorakin pianokonserton statusta. Le-
vytys on nostettu kuukauden levyksi, jolla pyritddn my0s arvostelun tavallista
laajemman kasittelyn ja visuaalisen korostamisen keinoin nostaa esiin levytyk-
sen tdrkeys. Kriitikko nostaa Dvoradkin pianokonserton sellokonserton ja viulu-
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konserton veroiseksi teokseksi, joskin esittdd pianokonserton olevan ”vaka-
vampi” teos. Syyna teoksen laiminlyontiin ovat pianistit, “jotka eivat ole pita-
neet sitd kyllin pianistisena”. Dvorak ei itse ollut pianisti, ja siten pianistit laati-
vat teoksesta omia versioitaan. 1970-luvulla tietyt pianistit alkoivat alkuperai-
sen teoksen esittdmisen uudelleen:

“1970-luvulla Svjatoslav Richter tai Ivan Moravecin kaltaiset pianistit alkoivat soittaa alkupe-
rdista versiota. Dvordk on konsertossaan integroinut soolo-osan ja orkesterin tavallista tiiviim-
min yhteen eika niinkaan sellaiseksi taistelupariksi, jollaisena ne monissa romanttisissa konser-
toissa hahmotetaan. Luulenpa, ettd timéa epatavallinen nikokulma on pitanyt konserton syrjas-
sda enemman kuin mikaan musiikillinen heikkous. Harvat aikaisemmat levytykset — kuten Rich-
terin ja Moravecin — ovat vakuuttaneet, ettd teoksessa on potentiaalia. Pierre-Laurent Aimard ja
Nikolaus Harnoncourt vakuuttavat tuoreella konserttitaltioinnillaan ja epauskoisimmatkin
Dvorakin pianokonserton rikkaudesta.”

(Rondo 3/2004, 61)

Teos representoituu arvostelussa originaalisena sen integroidessa “soolo-osan ja
orkesterin tavallista tiiviimmin yhteen” tavallisen “taisteluparin” asemasta.
Taman vuoksi teos on laiminlyo6ty, eikd syy niinkadan ole teoksen “musiikillises-
sa heikkoudessa”. Arvostelu “vakuuttaa ettd teoksessa on potentiaalia”, erityi-
sesti my0s pianisti Aimardin ja kapellimestari Harnoncourtin tulkinnan ansiosta.
Myo6hemmin esitetddn, ettd “Harnoncourt on jo pitkdan taistellut” Dvordkin
puolesta tuodessaan esiin saveltdjan ”syvallisen” puolen “herttaisen yleisil-
meen” takaa.

Esimerkki tukee my0s romanttista ajatusta (suurten) saveltdjien kyvysta savel-
tad sellaisia teoksia, josta voidaan aina loytda uusia nakokulmia ja tulkintoja.
Sen mukaan lopullista totuutta ei voida saavuttaa totuuden paetessa sanallista
verbalisointia. Viime kddessa uudistumisen logiikka voidaan palauttaa taide-
estetiikan ajatuksiin originaalisuudesta ja orgaanisuudesta.

Originaalisuuden ja orgaanisuuden ideaalit tarkoittavat aineistossa yhtdalta
viihteen ja massakulttuurin - koneen hylkaamista ja toisaalta myos kaiken
muun paitsi taidemusiikkikulttuurin hylkdaamista. Kansanmusiikkiperinne on
arvokasta sellaisenaan, joskaan esimerkiksi kansanmusiikille ominainen ilmai-
sutapa ei ole hyvaksyttava taidemusiikkia esitettdessa. Kokonaisuutta tarkastel-
lessa Rondon tehtdavana on ensisijaisesti ylldpitaa olemassa olevaa diskurssikay-
tantod ja uudistaa sitd vain kiintedssa suhteessa omaan traditioonsa. Tasta huo-
limatta my®s onnistuneita cross-over -levytyksid voidaan tukea, kuten alla ole-
va Elvis Costelloa koskeva esimerkki osoittaa:

Arvovaltainen Deutsche Grammophon on harkinnut crossover-avauksensa huolella ja valinnut
jadanmurtajakseen rokin dlymystosiiped edustavan Elvis Costellon. Shakespearen Kesiyin unel-
maan pohjaavaa tanssiteosta Il Sogno ei markkinoida populistisin kokkapuhein, vaan kelta-
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leimaisella heraldiikalla on korostettu hankkeen kunniallisuutta. Rokkaavaa meininkia Il Sog-
nosta ei 16ydy, vaan Weill-Bernstein-akselilla liikkuvaa orkesterijazzia, terdavimmillddan koomi-
sissa kohtauksissa ja Puckin muotokuvassa. Costellon orkesterinkésittely saksofoni-, perkussio-,
ja cimbalom —sooloineen on kekselidstd ja hdnen harmoninen kielensd haastavaa. Melodisissa
oivalluksissa on lauluntekijan rentoutta, mutta tietty kyvyttomyys hyodyntda musiikin aikara-
kenteita musiikkia vaivaa:yksikdan numero ei kestd viittd minuuttiakaan. Costello pystyy kui-
tenkin transformoimaan taiteensa uuteen muotoon ja saa siind tdyden tuen Michael Tilson
Thomasilta ja Lontoon sinfonikoilta. Tdma on toimivaa, persoonallista ja uteliasta musiikkia, ja
jos Costellon nimi vetda perédssiadn uusia kuulijoita taidegenren pariin, sen parempi.”

(Rondo 9/2004, 63-64)

Esimerkissd Cross-over —tyyliksi maaritellyissa levytyksissa yhdistyy yleensa
kaksi tai useampi musiikillinen genre. Esimerkin kohdalla voidaan kuitenkin
huomata, ettd musiikin genre voitaisiin ndhda orkesterijazzin valossa, ja muut
genred madrittavat tekijat ovat “arvovaltainen” Deutsche Grammophon ja "Ro-
kin alymystosiipea edustava” Elvis Costello. Siten musiikin maarittavat cross-
overiksi eritoten kulttuuriset madreet — levy-yhtioon liitettavat konnotaatiot ja
Costellon (aikaisempi) ura rock-muusikkona.

Deutsche Grammophon -yhtion ”arvovaltaisuus” perustuu sen pitkdan perin-
teeseen ”laadukkaiden” taidemusiikkidanitteiden julkaisijana, jonka ensimmai-
nen “cross-over” —julkaisu Costellon Il Sogno on. DG:n kayttama visuaalinen
ilme, "keltaleimainen heraldiikka” merkitsee kriitikolle “kunniallisuutta” “po-
pulistisen kokkapuheen” sijasta. Julkaisu itsessddan on historiallinen osoitus
kulttuurin muutoksesta DG:n toimiessa “uudisraivaajana”. ”Cross-over” tar-
koittanee levy-yhtiolle erityisesti uusien yleisjen etsimistd ja yleisdjen yhdis-
tamista - ajatus jota kriitikko tukee toivoessaan “uusia kuulijoita taidegenren
pariin”. “Cross-overin” suomalaisia esimerkkeja ovat mm. Apoycalyptica ja Lin-
da Lampenius, jotka ovat kayttavat popin keinoja musiikissaan ja sen markki-
noinnissa. Toinen kysymys on se, kuinka hyvin ne otetaan vastaan taidemusii-

kin kentalla.

Elvis Costello saa osakseen positiivisen vastaanoton. Hanen orkesterinkasittely-
aan pidetaan “kekseliddna” ja harmonista kieltidn “haastavana”, joka tekee
eroa musiikista viihteend. Costello kykenee uudistumaan ”transformoidessaan
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taiteensa uuteen muotoon” ja onnistuu olemaan persoonallinen musiikin olles-
sa “toimivaa” ja “uteliasta”, vaikka “musiikin aikarakenteita” han ei kykene-
kaan hydédyntamaan. Innovatiivisen kriteeri siis tayttyy Costellon osalta.

Erilaisten cross-over* —levytysten vastaanoton tarkastelu esimerkiksi lehtien
valilla olisi hyvin hedelmallistd, varsinkin tarkasteltaessa eroja Rondon ja mui-
den lehtien valilld. lehdet kuitenkin profiloituvat pikemminkin poisjattimisen
kuin mukaan ottamisen kautta, ja siten Rondon arvostelut eivat kasittele kovin-
kaan paljon jazzia, etnoa tahi cross-over levytyksia. Puolestaan Rytmissd, josta
ainoat Rondon kanssa joitakin samoja levytyksia kasittelevia arvosteluja 16ytyy,
ei kasittele muuta kuin rytmimusiikkiin luettavia levytyksia. Joitakin esimerk-
keja kuitenkin on, ja niiden vastaanottotavat voivat olla hyvinkin erilaisia. Tasta
esimerkkina toimii Dowland Project, jonka vastaanotto on painvastainen Ron-
dossa ja Rytmissa:

”The Dowland Project debytoi muutama vuosi sitten tyylikkaalla paketilla, jossa Dowlandin
lauluihin soitettiin muutama soolo sopraanosaksofonilla ja bassoklarinetilla, introja vedettiin
hatusta ja bassolinjoista vastasi jazzkontrabasso. Kiinnostava, uusi ddnimaisema jaksoi kantaa
levyn verran, mutta idean uudelleenlimmitys maistuu pahasti Hollywoodin jatko-osalta:mitdaan
uutta ei ole keksitty, mutta jotain on pitanyt silti julkaista, kun ensimmainen myi hyvin. Savel-
tajavalikoima on tdlld kertaa laajempi, mutta kokonaisuutena uusi levy on hidastempoinen,
yksiulotteinen ja veltto.”

(Rondo 1/2004, 58)

Ylla olevassa Rondon arvostelussa Dowland Project ndhddan vain vanhan "uu-
delleenlammitykseltd” ja “Hollywoodin jatko-osana”, jonka tuottamisen motii-
vina on ollut ldhinna edellisen levyn hyvat myyntiluvut. Tama johtaa ”yksi-
ulotteisuuteen” ja ”velttouteen”.

Alla oleva Rytmista poimittu arvostelu nakee 1600-luvun laulujen tuomisen
nykypdivaan innovatiivisena “avoimin mielin kulkemisena”. Erityisesti tama
uudistushenkisyys liitetddn “brittildisen jazzin suurmieheen” John Surmaniin,

# Cross-overia, eri tyylien yhdistelméasta tuli oma musiikin genrensa 1970-luvulla. (My0s) Ta-
man Frith katsoo olevan tulosta déniteyhtididen tavoitteesta jakaa rockmarkkinat useisiin alala-
jeihin, joita voidaan kdyttaa markkinointivalineina. (Frith 1988, 162-163.)
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jonka soiton ”lasndolon tuntu” ja “puhuttelevuus” viestii spontaanisuuden ko-
rostamista ja kontaktin syntymista musiikin ja kuulijan vélille.

“The Dowland Projectissa klassisesti koulittu laulaja John Potter tutkii 1600-luvun suosikkilau-
luja brittildisen jazzin suurmiehen John Surmanin. Kitaristi Stephen Stubbsin, viulisti Maya
Homburgerin ja basisti Barry Gyun kanssa. Tunteiden palo lammittdd vuosisatojen takaa ja
poimintojen temaattinen yhteys nykypadivaan hékellyttdd: samoilla evéilld ja jopa osittain sa-
moin sanoin vakuutetaan rakkaudesta edelleen. Surman on tavannut liikkua musiikissa avoi-
min mielin mutta aluevaltaus on hénellekin uusi ja ilmeisen innostava. Surmanin sopraanosak-
sofoni- ja bassoklarinettityoskentelyssa on tavatonta ldasndolon tuntua, joka loihtii sdvelmiin
ajatonta puhuttelevuutta.”

(Rytmi 2/2004, 57)

Edelliset esimerkit kertovat innovaation suhteesta paitsi traditioon, myos yksi-
166n. Vaikka yleensa ottaen artistin/yhtyeen levytystd arvioidaan suhteessa ai-
kaisempaan tuotantoon, Rytmin kriitikko korostaa kokemuksen uutuutta ver-
taamatta levytysta aikaisempaan (on mahdollista luonnollisesti, ettd han ei ole
kuullut aikaisempaa levytystd), joka taas on Rondon arvostelijan keskeinen
hylkdamisperuste. Joka tapauksessa arvioinnin lopputulokseen vaikuttaa myos
aina yksil6llinen kompetenssi suhteessa arvosteltavaan genreen. Voidaan tietys-
ti my0s pohtia, onko tdssad tapauksessa kyse my0s traditioiden erilaisista uudis-
tumisen vaatimuksista. Jazzin kannalta 1600-luvun laulujen tuominen nykypai-
vaan on musiikin uudistamista, kun taidemusiikin nakokulmasta idea ei kanna
yhta levytystd pidempaan. Rondon arvostelijan nakokulmasta Dowland Project
muuttuu vain massatuotteeksi vastauksena markkinoiden kysynnalle.

Voitaisiin ajatella, ettd uudenlainen kokoonpano vanhaan musiikkiin olisi uutta
my0s taidemusiikin viitekehyksessa — ainakin jos verrataan taidemusiikkikult-
tuurin klassikkojen ja kaanonin uudelleenlevytyksiin, jotka ldhtokohtaisesti ei-
vat tarjoa uutuutta — onhan tunnetuimmista teoksista olemassa jo lukuisia eri-
laisia tulkintoja. Vaikka tarpeettomia tulkintoja Rondon aineistossa saatetaan
kritisoidakin, Dowland Projectiin verrattavaa hylkaamista ei aineistossa tapah-
du. Tulkitsen hylkdamisperusteeksi kuitenkin Dowland Projectin tunnistamisen
"toiseksi”, joksikin muuksi kuin taidemusiikiksi. (My0s) tassa tapauksessa ”toi-
nen” madritellddn vain massakulttuurin tuotteeksi.

Uutuus on kiinni kontekstista, ja my0s uudet tavat tuottaa vanhaa musiikkia
saattavat joutua herkemmin negatiivisen kritisoinnin kohteeksi. Tama ehdottaa,
ettd musiikin legitimoiduilla ja kanonisoiduilla esittdmistavoilla on tukenaan
tradition voima, ja uusiutuminen hyvaksytaan vain suhteessa omaan traditioon
ja historiaan. Dowland Projectilta vaaditaan Rondossa uusiutumista suhteessa
sen omaan historiaan, ei suhteessa traditioon (tai suhteessa taidemusiikin tradi-
tioon). Rytmin kontekstissa uudistumista puolestaan tapahtuu suhteessa jazzin
traditioon, ja siina jatetadn huomioimatta artistin oma (levytys)historia. Rytmin
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arviossa korostuu my0s nykypdiva kriitikon henkilokohtaisen kokemuksen
muodossa.

Arvosteluiden suhdetta innovaatioon ja traditioon voidaan tarkastella tradition
ja originaalisuuden suhteena. Persoonallisen maailman luoneet nerot esitetaan
nousseeksi tradition yldpuolelle musiikillisen kdytannon uudistajiksi. Toisaalta
originaalisuus muodostuu kiintedssa suhteessa traditioon ja uudistuminen ta-
pahtuu timdn sosiaalisen kdytinnon puitteissa. Siten taidemusiikkigenressa
pysydkseen uudistajan on osattava uudistua genrelle sopivalla tavalla. Siten
sahkokitaralle sovitettuun taidemusiikkiin ei suhtauduta traditionaalisena or-
kesterimusiikkina vaan mahdollisesti nykymusiikkina ottamatta kantaa edes
kaikkiin niihin kulttuuris-musiikillisiin tekijoihin, joista lopullinen vastaanotto
riippuu. Ensisijaisesti produkti julkistetaan kriitikoiden valitykselld, ja siten he
ovat ensimmaisina julkisesti maaritteleméassa musiikin traditiosuhdetta.

Edelld olevan perusteella voidaan nahda, ettd tradition ja originaalisuuden va-
lilla vallitsee tietty jannite. Traditio ja originaalisuus eivat voi olla olemassa il-
man toisiaan, ja siten ne ovat myoOs riippuvaisia toisistaan. Samoin toisistaan
ovat riippuvaisia my6s muut binariteetit kuten esimerkiksi taide ja viihde.
Rondon kohdalla traditio hyvaksytaan sellaisenaan, keskusteluita kdydaan eri-
tyisesti tradition kaytosta — siitd miten perintda kohdellaan esittdjien toimesta.
Uusien teosten kohdalla kriitikot eivat kovinkaan hanakasti tee makuarvostel-
mia, vaan pyrkivat muuttamaan teokset tyyleiksi ja tyylipiirteiksi. Siten mah-
dolliset yksilolliset piirteet representoituvat suppeissa arvosteluissa pikemmin-
kin jonkin tradition osaksi kuin yksilollisyyden ymmartamiseksi.

Edellisen vastavoimana originaalisuutta pyritdan tuomaan myos esiin suhteessa
traditioon tai genreen. Esittdjien persoonalliset piirteet, tunneilmaisu ja orgaani-
suus ovat originaalisuuden piirteita — niita jotka erottavat inhimillisen ja ko-
neen.

5.3.3.2. Rumba, Rytmi ja Soundi

Rondon tavoin populaarimusiikin lehtien voidaan sanoa yllapitavan tietynlaista
kulttuurista kdaytantoa. Erona ovat erilaiset kulttuurit ja niiden taustalla olevan
traditiota tuottavan, eli kirjoitetun tradition pituus. Historiallisesti populaari-
kulttuuri on toiminut korkeakulttuurin vastavoimana, Adornon sanoin korkea-
kulttuurin varjona ja sen huonona omatuntona (Hautamaki 1999, 28). Yhtymat-
td Adornon arvottavaan vastakkainasetteluun, vallan ndkékulmasta populaari-
kulttuuri voidaan historiallisesti ndhda “toisena”, ja 1940-lahtien my06s koneena
massakulttuurin muodossa.
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Aineiston lehtien edustama traditio ja kulttuurinen kadytanto on saanut alkunsa
1960-luvun Amerikkalaisista “kriittisistd” rock-lehdistd, jotka alkoivat kirjoittaa
rockista taiteena. Beatlesin Sgt. Pepper symboloi osaltaan ideologista muutosta
populaarimusiikissa. My06s tuotantoteknologiset muutokset (LP, danitystekno-
logian kehitys) 1960-luvulla mahdollistivat uudenlaisten levytysten tekemisen,
jossa uudistuminen ja yksilollisyys olivat tavoitteellisia. Ratkaiseva muutos
kaytannon muuttumisen kannalta oli kuitenkin se, ettd mm. The Beatles itse
sdvelsi ja esitti oman musiikkinsa. Rockin auteur syntyi 1960-luvulla, vaikka itse
musiikkinsa saveltavia ja esittavia artisteja oli ollut heitd ennenkin. (Kts. Gro-
now & Saunio 1990, 386-391; Negus 1992, 25.) Beatles saavutti taiteellisen riip-
pumattomuutensa taloudellisen menestyksensa turvin, joka mahdollisti erilai-
set kokeilut rajoittamattoman studioajan puitteissa. Paradoksaalista sindnséa on,
ettd kaupallisen vastakohdaksi my0s kriittisissa rocklehdissd nahty taide saa-
vutti riippumattomuutensa taloudellisen menestyksen turvin. Toisaalta Ador-
non ennustus ruumiillistui osittain Beatlesissa — Adornon mukaan taide voi
saavuttaa riippumattomuutensa vain, jos se herattda markkinoilla aitoa kysyn-
taa (kts. luku 4.3.).

Autenttisuus -termi sisaltdd itsessddn tradition ja innovaation valisen problema-
titkkan. Talla tarkoitan sitd, ettd autenttisen tulisi miltei musiikin lajista riippu-
matta olla sekd traditionaalista ettd yksilollistd. Adorno puhuu kulttuuriteolli-
suuden viitekehyksessa sopivan redundanssin ongelmasta (Muikku 2001, 54;
Adorno 1976, 25):

“Yhtaalta se kiinnittda kuulijan huomion ja erottuu kaikista muista iskelmista,
jotta se ylipadtansa voisi tulla myydyksi ja saavuttaa kuulijan. Toisaalta se ei
kuitenkaan saa ylittaa totuttua, ettei se karkottaisi kuulijaa luotaan.”

Voidaan sanoa, ettd aineiston kaikissa lehdissa innovaatio kasitetaan suhteessa
sithen lajityyppiin, johon kriitikko musiikin sijoittaa. Lajityypin lisdksi uusi le-
vytys arvioidaan suhteessa artistin uraan ja aikaisempiin levytyksiin. Suhde
traditioon on vahva ja siten lajityyppien mestarien ja legendojen tasolle yltami-
nen nayttdytyy saavuttamattomana. Klassikot symboloivat autenttisuutta ja
ovat siten tradition palvonnan kohteita.

Adornoon viitaten populaarimusiikin uudistumista sdatelee erityisesti suhde
yleis6on. Siten my0s kriitikot tekevat huomioita liian vaikeasta musiikista. Pro-
gradu —tyossani (2004) esiin ottamani esimerkki Eppu Normaalin arvostelusta
edustaa hyvin tata rock-estetiikan ja —kulttuurin olennaista piirretta:

“Eppu Normaalin laulujen uskoisi olevan ldhelld jonkinlaista alan ihmeellistda kiteytysta: ne
syntyvat heiddn henkilokohtaisista persoonallisuuksistaan mutta ovat koettavissa yhteiseksi
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omaisuudeksi, ne koskettavat suurta yleisdd kosiskelematta sita, ne ovat helppoja olematta lat-
teita.

(Eppu Normaali: Imperiumin Vastaisku, Soundi 8/1988, 80)

Esimerkissa Eppu Normaali esitetddn “yhteiseksi omaisuudeksi” joka ”kosket-
taa suurta yleisoa”. Yhtyeen autenttisuus koetaan jalleen inhimillisen kosketta-
misen kautta, joskin télld kertaa koskettaen yhteisod kriitikon sijaan. Siten krii-
tikko ottaa paikkansa yleison joukossa (vrt. luku 5.2.). “Yhteiseksi omaisuudek-
si” kutsumisen my6s Eppu Normaali ndhddan osana samaa yhteiséd kuin ylei-
sokin. Siten yhtyeesta tulee yhteison rehellinen dani.

Uudistuminen ja innovaatio ei ole mahdollista lehtien tradition ja lajityyppien
ulkopuolella. Musiikillisten piirteiden lisdksi imago ja muut sosiaalis-
kulttuuriset kaytannot tekevat ehdotuksia musiikillisesta identiteetistd, jonka
maarittelemisessa kriitikot ovat myos tarkedssa roolissa. Niin artistien itsestaan
lahtevissa pyrkimyksissa kuin musiikin tuotteistamiseen ja markkinointiin liit-
tyvissa prosesseissa eri genret my0Os erottautuvat toisistaan myo6s visuaalisesti
auditiivisen lisdksi. Siten eri genren artistit kuvataan useimmiten tietyn kaltai-
sissa ymparistdissa ja konteksteissa, joilla pyritdan esimerkiksi korostamaan
artistin autenttisuutta ja uskottavuutta liittyen (valittuun) genreen. Esimerkkina
voidaan pitada Public Enemya ja Lou Reedid, joiden kuvauspaikaksi sopivat
New Yorkin urbaani ymparisto. Folk-identiteettid on puolestaan pyritty koros-
tamaan mm. yhteydelld luontoon teini-idolien kuvauspaikkana ollessa useam-
min kirkkaasti valaistu studio (Negus 1992, 67).

Kriitikoiden voidaan vaittda arvioivan kokonaisuutta - siten my0s genren maa-
rittelyssa niin kriitikoita kuin yleis6a helpottaa my0ds (opittu) visuaalinen rep-
resentaatio, joka artistilla on. Siten voidaan ehdottaa rock- ja populaarikulttuu-
rilla olevan my0s visuaalinen traditionsa, jonka mukaan myo6s kriitikot vas-
taanottavat uutta musiikkia.

Jos geneerisyytta ja linjakkuutta haetaan tyylitajuisuuden ohella rockissa, al-
bumiorientoituneet kriitikot pyrkivat tukemaan tyylin rajoissa pysymistd. The
69 Eyesin Devils —albumia koskevan esimerkin valossa goottirockissa “pilkahte-
lee juuri riittdvasti” uutta ja vanhaa. Kriitikon mukaan artisti on “liikkeella sek-
torilla, jolla ei ole helppo toimia”. Kriitikko luo esimerkissa representaation uu-
distumisen rajoista, joilla “ei sallita suuria poikkeamia”, kuitenkaan maaritte-
lematta kuka poikkeamia ei salli. Ainoa vastaus tille kysymykselle lienee tyyli
itse, koska suuret poikkeamat johtavat tyylin rikkoutumiseen.

“Devils ei kuitenkaan vaikuta levyltd, jota soitetaan lapi kotibileissd juhlien railakkaamman
vaiheen aikaan. Mukana on nimittdin paljon seesteistd materiaalia, joka kaipaa oman rauhansa
tullakseen sisaistetyksi. Ja tdssa on osittain myos Devilsin kompastuskivi. Vaikka kuinka nautti-



128

si Jimmyn raukeasta melodiasta, on kontrasti kovin jyrkka Lost Boysin tai Hevioson tapaisten
hienhajusten goottirock-palojen rinnalla. The 69 Eyes on liikkeelld sektorilla, jolla ei ole helppo
toimia. Tyylillisesti bandille ei sallita suuria poikkeamia, mutta toisaalta liian tiukasti tietyissa
raameissa pitdytyminen kostautuu itsenséd toistamisena. Bandi selviytyy hommasta puhtain
paperein. The 69 Eyes on jdlleen kerran saanut aikaan levyllisen verran hyvaa goottirockia, jossa
pilkahtelee juuri riittavasti haafraasin mukaisesti jotakin uutta, jotain vanhaa, jotakin lainattua
ja jotakin sinistd. Vai pitdisikd sanoa mustaa, koska kylla se fiilis on yha sielld synkemmalla
puolella.”

(Soundi 10/2004, 80)

Arvostelun alkupuolella kriitikko kirjoittaa artistin kehityksesta nykyiseen tyy-
liinsd, jota levytykselld “jatketaan tutuilla linjoilla”. Edellinen levy “rajaytti po-
tin ja yhtye on ansiokkaasti vaalinut omaa tyylidan, joka on varsin laajan skaa-
lan yhdistelma.” Talla viitataan kaupalliseen menestykseen, jonka yhtye on
kohdannut. Yhtye on onnistunut my®ds levy levylta “padsemdan ehjempaan ko-
konaisuuteen”, joskin tdimakin levy saa hieman kritiikkia osakseen.

Mielenkiintoista arvosteluissa on se suljettu tapa, miten genre maaritelldan.
Kriitikko osoittaa esimerkissd “hienhajuiselle” (vrt. miehinen) gootti-rockille
jonkin tarkoin rajatun kuulijaryhmaén joka hylkda, mikali suuria poikkeamia
tehddan. Mikali yhtye soittaa rauhallisemmin (raukeammin), voi kriitikko eh-
dottaa materiaalia “seesteiseksi” ja siten ei-goottirockiksi. Siten uudistuminen
tyylin ulkopuolisille alueille koetaan uhkana tyylille ja yleisolle. Musiikin on
aina kohdattava uusiutuessaankin yleiso, vaikka tuo yleiso olisikin vain kriiti-
kon maarittelema, kuvitteellinen joukko ihmisia. Tama yhteisollinen ilmaisuta-
pa kertoo tosin enemman kulttuurisesta kdytannosta kuin yksin yleisosta.

Voidaan ajatella, ettd tyylin ulkopuolelle sijoittaminen aiheuttaa vastarintaa ja
aiheuttaa produktin maarittelemisen “toiseksi”. Talloin kriitikon ja arvostelta-
van produktin suhde on jollain tavalla ristiriitainen. Nain esimerkiksi tapauk-
sissa, joissa artisti “myy itsensd” tai “seestyy” hevimusiikin ollessa kyseessa.
Mikali uudistumisen kautta artistia “uhkaa yleison vaihtuminen” esimerkiksi
energisesta (nuoruus) seesteiseen (vanhuus, aikuisuus), voidaan odottaa vasta-
rintaa. Artistin aikaisemmalla uralla on my0s vaikutusta tdhan, usein suutarin
odotetaan pysyvan lestissaan ja sailyttamaan yhteys siihen yleisoon ja traditi-
oon, johon hanet on totuttu liittamaan.

Levy-yhtiot nakevat genren maarittelyn hyvin tarkedana tuotteistamisprosesseil-
le ja musiikin markkinoinnille. Levytyksen ja artistin ymparille kaivataan tari-
noita, joilla musiikkia voidaan markkinoida. Tarinalla tarkoitan sitd monimedi-
allista representaatiota artistista, jossa imagon ja/tai tarinan muodostavat mu-
siikki, kuvat ja muu artistin liitettdva biografinen yms. informaatio. Levy-yhtitt
pyrkivdt luomaan artistin ympadrille tarinoita, jotka erottuvat muista. Taman



129

lisdksi tarina tulisi kertoa mielellddn ketdan loukkaamattomalla ja mahdolli-
simman laajasti ymmarrettdvalld tavalla. Esimerkiksi HIM-yhtyeeseen liitetty
Love-metal —genre lanseerattiin levy-yhtion toimesta, ja genred on kaytetty me-
nestyksekkaasti yhtyeen markkinoinnissa (Kuusi 2005).

Frithin mukaan levy-yhtididen genre-labellingin taustalla on oletus musiikillisen
genren ja yleison hallinnoitavissa olevasta suhteesta. Tamad nojaa osaltaan
markkinoinnin demografisiin segmentteihin, kuten ikdan, sukupuoleen, tuloi-
hin, vapaa-ajan harrastuksiin, sosiaaliluokkaan ja demografiaan liitettdvaan
kuluttajakdyttaytymiseen. Markkinatutkimuksen termeja kaytettdessa tima on
tarpeeksi tehokasta segmentointia. (Frith 1996, 85.)

Tamankaltainen segmentointi voidaan kuitenkin nahda yleison idealisoimisena,
eradnlaisen fantasia-kuluttajan (fantasy customer) luomisena. Fantasioissa genret
eivat ainoastaan kuvaa keitd kuulijat ovat, mutta myos sitd, mitd musiikki heille
merkitsee. Taman kuluttajan kautta teollisuus pikemminkin pyrkii seuraamaan
makuja kuin luomaan niita. (Frith 1996, 85.) Toisaalta musiikkiteollisuus raken-
taa myOs osaltaan erilaisia life-stylejd, joissa tietynlainen musiikki liitetddan osak-
si tietynlaista elaméntapaa (esim. skater-punk).

Genren muodostuminen tapahtuu monimutkaisen vuorovaikutusprosessin
seurauksena, jossa musiikillinen, ideologinen ja markkinat toimivat kietoutu-
neina toisiinsa. Genren syntyminen voidaan ndhda pikemminkin yhteisollisena
kuin individuaalina prosessina, ja sen voidaan katsoa kehittyvan muusikkojen,
fanien, tiskijukkien (radiotoimittajat) ja journalistien valisissd diskurssiproses-
seissa. (Frith 1996, 88.) Musiikkilehtien rooli on tarked journalistien tehdessa
uusista tyyleista julkisia ja siten heidan roolinsa on tarkea uusien tyylien ja in-
novaatioiden nousemisen kannalta.

Jos yhteisollisyys on genren syntymisprosessille tarkedd, ndkyy tama Frithin
mukaan my0s fanzine -lehtien tavassa kategorisoida musiikkia ldhinna ideologi-
sin (ideationaalinen) perustein. (Frith 1996, 88.) Tamad nakyy siind, ettd soun-
deista (soinnista) tulee asenteellisia, ja muusikot ja musiikki liitetaan tata kautta
(tai ainakin pyritaan liittdim&an) heidan yleisoihinsa:

“Play For Me on siis harvinaisuus: kaupallinen poplevy, joka paitsi kestaa toistuvaa kuuntelua
my0Os suorastaan vaatii sitd. Kenties juuri sen vuoksi se putoaa valiin: ”aikuisille levyostajille”
se on lilan poppia, kun taas nuorisolle se saattaa olla liikaa ”setien ja tdtien musiikkia”. Se on
sindnsd harmi, silld Play For Meta voi kerrankin kutsua kypsaksi ja aikuiseksi musiikiksi ilman
ettd ne olisivat vain kaunistelevia ilmauksia ylikypsille ja pystyynhomehtuneelle.”

(Rumba 5/2004, 32)
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Genren ymmartamisessd on tarkedd ymmartaa sen kiinted suhde identiteettiin.
Tassa tarkoitan identiteetilld sitd kokonaisuutta, jossa kriitikko rakentaa musii-
kille identiteettia maadritellessadn identiteetin musiikin yleisosuhteen kautta.
Musiikista tulee raaka-ainetta yleison identiteetin rakentamiselle. Innovaation
voidaan sanoa olevan aina geneerista (kiinnittyneend traditioon), ja innovaatio
voidaankin ndhda vahittdisend genren muuntumisena tai sen saantdjen rikko-
misena. Uudet genret syntyvat, kun rikkomuksista tulee systemaattisia. Miten
ihmiset sitten tunnistavat hyvan esimerkin uudesta genrestd? Téssd olennaista
on uutuuden ja toiston suhde: mikali odotukset tayttyvat liian itsestdan selvasti
tai liian paljon, aiheuttaa se negatiivisen reaktion (Frith 1996, 94-95).

Jos innovaatiot ovat geneerisid, niin voidaan sanoa my0s nautinnoista (genre-
pleasures). Siten gootti-rockista voi nauttia vain gootti-rockina, kansanmusiikis-
ta, folkista ja taiteesta vain genrensa ja niihin liitettdvien merkitysten kautta.
Musiikkieldma eldd ndiden diskurssikdytantojen kautta kantaen mukanaan sel-
laista ideologista painolastia, jolloin on mahdotonta ymmartda musiikkia ilman
naitd diskursseja. (Frith 1996, 95.)

Genret ovat myo0s luonteeltaan eksklusiivisia. Frithin mukaan ne ovat yhta
kiinnostuneita pitimaan ihmiset sen ulkopuolella kuin sisapuolella. Musiikki-
teollisuuden tavoitteena on yllapitaa eksklusiivisuuden (originaalisuuden) lu-
pausta, mutta silti asettaa tuote jokaisen saataville. Frithin mukaan nayttaa
myos siltd, ettd genre lakkaa tietylla tavalla olemasta silloin kun se ensimmaista
kertaa selvasti maaritellaan, silloin kun se ei voi enaa olla eksklusiivista. Fanzi-

/i

neissa juhlitaan usein sitd mika on jo kuollut (“rock on kuollut”; ”punk on kuol-
lut”), joka tahtoo viestittdd musiikin laji(e)n alistumisesta kaupalliselle massaja-
kelulle ja siten turmeltumista. (Frith, 88.)

Aineistossa teema on hyvin esilld, joskin tyypillistd on sen esiintyminen tilan-
teessa, jossa argumentoidaan rockin kuolemaa vastaan:

“Monipuolisuudesta huolimatta Word of Mouth ei itsetarkoituksellisesti esittele eri tyylien kirjoa,
vaan kyseessd on todella kompakti ja linjakas pakkaus, joka kulkee eteenpdin hurjalla intensi-
teetilld. Rockbandi voi olla hyva ilman persoonallista laulajaakin, mutta tullakseen legendaksi
tai edes alakulttuurin palvomaksi kulttinimeksi, taytyy karismaa 10ytya isolla kauhalla. Blues-
kinsin keulakuva Ryan Spendlove on paitsi synnynnainen rocktéhti, myos yksi parhaista tulkit-
sijoista, joita matkani varrelle on vdhadan aikaan sattunut. Lisdksi mies osaa kirjoittaa hienoja
kappaleita, joissa tuore ja sarmikds toteutustapa yhdistyy vaivattomasti pilke silmakulmassa
heitettyihin ja hyvin ulkoa opeteltuihin rock-kliseisiin. The Blueskins on bandi, jonka ilosano-
man voi kuvitella uppoavan niin liekkipaitaisiin kasipallorokkareihin kuin herkempéaan mats-
kuun mieltyneisiin indie-fanaatikkoihin. Seuraavan kerran kun joku tuttavani erehtyy vihjaa-
maan rockin kuolemasta, tieddn minka levyn hénelle soitan.”

(Soundi 5/2004, 70)
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“"Monipuolisuuden” ohella Blueskinsin vahvuus on kriitikon mukaan ennen
kaikkea karismaattisessa vokalistissa, ja hdnen kyvyssdan “kirjoittaa hienoja
kappaleita” ”
(pilke silmdkulmassa, ei-liian-vakavasti) tehden tdméan kuitenkin traditionaali-
sesti (hyvin ulkoa opetellut rock-kliseet).

tuoreella ja sarmikkaalla” tavalla. Tama yhdistyy ironiakykyyn

Kriitikko pyrkii myos hahmottelemaan yhtyeen musiikillista identiteettia laaja-
alaiseksi (kasipallorokkarit ja indie-fanaatikot) kattaen sekd “rankemman” ma-
un omaavat “perusrockin” kannattajat “herkempien” indie-rockareiden lisaksi.
Indie-musiikin ja levy-yhtididen rooli nayttaytyy aineistossa yleensd “uuden
musiikin” ja “marginaalimusiikin” julkaisijana ja kehittajanda, kun major-
yhtoiden katsotaan useimmiten julkaisevan jo suosittua pop-musiikkia.

Kriitikon nakemyksen mukaan musiikki on “bluessavytteista punkrockia, johon
on haettu sdvyja aina 60-lukuisesta psykedeliasta ja reggaesta lahtien.” Moni-
puolisuus ei kuitenkaan tarkoita hanen mukaansa ndiden tyylien ”itsetarkoi-
tuksellista esittelyd” vaan “kyseessa on kompakti ja linjakas pakkaus, joka kul-
kee eteenpdin hurjalla intensiteetilld.” Tama pyrkii viestimdan levytyksen or-
gaanisuudesta ja originaalisuudesta. Toisaalta se viestii rockiin sopivasta ge-
neerisyydesta kriitikon 10ytdessd musiikille ei-tavanomaisen mutta olemassa
olevan rock-yleison. Yhtyeen musiikki toimii kriitikon mukaan erilaisten rock-
yleisdjen yhdistdjana. Yhtye estad “rockin kuoleman” kriitikolle musiikillisen
monipuolisuutensa ja tdman kautta erilaisten yleisdjen yhdistdjand. Rock-
tradition ei kuitenkaan valttamatta tarvitse uudistua prosessissa, keskeisempaa
on kriitikon odotusten optimaalinen tayttyminen.

Genrejen rajojen olemassaoloa voidaan parhaiten tarkastella rajat ylittavien ta-
pausten kautta. Jos musiikki on “hyvda”, musiikki vaikuttaa oletettavasti seka
genren autenttisuusihanteen ettd kuulijan odotukset tayttavalla tavalla. Seuraa-
vissa esimerkeissd sama levytys saa toisistaan poikkeavat arvostelut Rumbassa
(**) ja Soundissa (***). Rumban kriitikon odotukset pohjautuivat erityisesti Nelly
Furtadon debyyttilevyyn:

“Nelly Furtadon parin vuoden takainen debyyttialbumi Whoa Nelly! oli varsin piristdva tapa-
us. Sen sinkkulohkaisut I'm Like a Bird ja Turn off the Light erottuivat kaikessa rennossa ko-
keilunhalussaan MTV:n hittivirrassa edukseen. Vaikka esikoinen kérsi viela lievéstd epatasai-
suudesta, antoi se kuitenkin ymmartaa, ettd taltd naiselta voisi jatkossa odottaa jotain todella
hienoa. Kakkosalbumillaan laulaja ottaa askeleita hiukan yllattaviinkin suuntiin. Kuten albumin
nimesta voi paatelld, on vaikutteita ammennettu paljon maailmanmusiikista, minkd ansioista
liikkutaan jo kaukana standardi-R&B:std. Tuotannossakin on véltetty turhan ilmiselvia ratkaisuja
ihailtavan hyvin. Kadonnut on kuitenkin se leikkimielisyys ja lamminhenkinen huumori, joka
debyyttid leimasi. Folkloren perussdvy on melko vakava, minké takia albumi on lahinna pitkas-
tyttdvaa kuunneltavaa — jotain, mitd debyytti ei ollut missdédn vaiheessa. Parhaat levyn biiseista
(Powerless, Trying Childhood Dream) kielivat hienoine melodioineen selkedsta kehityksestd,
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mutta Folklore on silti pettymys. Mina pidin Nelly Furtadosta enemman, kun hén ei vield ollut
ndin vakavamielinen.”

(Rumba 1/2004, 25)

Kriitikko ndkee musiikin ottaneen yllittivan suunnan mm. siksi, ettd R&B -
artistiksi tassa maaritelty Furtado ottaa levylldan vaikutteita maailmanmusiikis-
ta. Taman katsotaan olevan ”jo kaukana standardi-R&B:std”. Tavanomaisia rat-
kaisuja on valtetty ”ihailtavan hyvin”, mutta kuitenkin 1. albumia leimannei-
den “leikkimielisyyden” ja “lamminhenkisen huumorin” kustannuksella. Siten
musiikillisesta uudistumisesta tulee tassa liilan “vakavaa” ja sen vuoksi ”ldhinna
pitkastyttavaa kuunneltavaa”. Siten musiikki ei ole kriitikon mielesta ”viihdyt-
tavaa”, jota sen “vakavamielisyyden” sijasta tulisi olla. Kritiikin nakokulmaa
(pop-estetiikka) voidaan periaatteessa pitaa poikkeuksena siihen fanzine -lehtien
sdantoon, jossa musiikin taiteellista uudistumista pidetadn tarkedna viihdytta-
van musiikin ollessa jotain ei-toivottavaa edustaessaan konetta - yksilollisen
vastakohtaa. Ylla olevassa esimerkissa keskeiseksi nakokulmaksi nousee kriiti-
kon odotusten tyydyttaminen, individuaali odotus yhteiséllisen sijasta. Subjek-
tia ei pyritd arvostelussa katkemdan, vaan arvio tehdaan 1. persoonassa: “Mina
pidin Nelly Furtadosta enemman, kun hén ei viela ollut nain vakavamielinen”.

Soundin arvio samasta levytyksestd nakee Furtadon levytyksen fanzine -lehdille
ominaisella (rock-esteettiselld) tavalla. Tassa nakemyksessa radioystdvallinen
pop ei aina ole “synonyymi tyhjyydelle”. Kansanmusiikkivaikutteet eivat ylla
“pintaa syvemmalle” vaan ne toimivat “mausteina” - maustamisesta ovat vas-
tuussa tunnetut muusikkovierailijat.

“Pinnallisessa popmaailmassa edustavasta ulkonéddsta on tunnetusti vain hyotya, mutta Nelly
Furtadon tapauksessa tilanne on kaantynyt péalaelleen. Ilkeamielisten kriitikkojen on ollut vai-
kea ohittaa sitd tosiseikkaa, ettd kaunis neiti Furtado voisi olla kovaa kaliiberia my&s musiikilli-
sella rintamalla. No, aivan kansivihkosessa tarjoiltujen viiden tdhden poseerausten tasoinen
levy ei Folklore ole, mutta ilman muuta se pesee valtaosan saman kategorian yrittdjistd. Furta-
don uutuus on terveellinen muistutus siitd, ettei radioystévallinen pop ole aina synonyymi tyh-
jyydelle. Kuten levyn titteli vihjaa, on Furtado napannut levyn suurimmat vaikutteet eteld-
eurooppalaisesta traditionaalisesta kansanmusiikista. Pintaa syvemmalle Nelly ei matkallaan
ole kuitenkaan porautunut, vaan mausteiden tuominen on jaanyt pitkélta vierailijoiden harteil-
le. Tunnetuimmat, kuten Kronos Quartet ja Bela Fleck, hoitavat pestinsa takuuvarmasti, mutta
sielukkainta tulkintaa tarjoaa brasilialainen Caetano Veloso. Kyseinen Island of Wonder —kappale
osoittaa selkeimmin Furtadon huimaavan kehityksen niin séveltdjana kuin tekstittdjana. Toinen
mainio etnopoppis on erehdyttdvasti jalkapallokannustukselta kuulostava Forca, jonka tyyliin
kielesta toiseen pomppiminen sopii loistavasti. Eniten aiempaa Nelly Furtado —tuotantoa muis-
tuttava, ja sen myota ilmiselvin singlevalinta, on avauskappale One-Trick Pony. Hienoista taus-
toista (asialla Kronos Quartet) huolimatta keskivertomelodian kannattelema biisi ei tee oikeutta
Folkloren edustamalle rohkeammalle linjalle. Furtado on kuitenkin hyvaa vauhtia matkalla oike-
aan suuntaan.”

(Soundi 1/2004, 54)
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Soundin arviota voidaan sanoa varovaisesti positiiviseksi kannustaen artistia
“oikeaan suuntaan.” ”Pinnallinen popmaailma” ja artistin ulkondako ovat tai-
teellisten ambitioiden tielld artistin aikaisemman tuotannon lisdksi. Furtadon
genre maaritellddn arvostelun alkupuolella ”"popiksi” ja loppupuolella ”etno-
poppikseksi”, jossa on vaikutteita “eurooppalaisesta traditionaalisesta kansan-
musiikista.”

Rumban esimerkki on nayte pop-estetiikan toteutumisesta. Talla tarkoitan
rockin (popin) ja taiteen rajanvedosta, joka representoituu vakavan ja viihteen
valille. Kun musiikki ei enda “viihdyta”, se muuttuu usein (liian) vakavaksi tai..
"pitkastyttavaksi”. Populaarikulttuurin tulisi sdilyttda tietynlainen ironinen
lahestymistapa itseensa ja huumori, joka ei ota itsedan liian vakavasti. Jos se
niin tekee, se muuttuu helposti itsetarkoitukselliseksi joka lienee rinnasteinen
termi autonomiselle. Populaarin tehtdvad on asetettava yleisonsa etusijalle uu-
siutuessaankin — suhde joka sdatelee populaarimusiikin arviointia enemman
kuin mikdan muu. Kritiikkien yleiso on yleensa idealisoitu, joskin Rumban esi-
merkissa kriitikko esiintyy subjektina ja siten poikkeaa totutusta yhteisollisen
identiteetin, sosiaalista ryhmaa representoivasta puhedanesta.

5.3.4. Uusi autenttisuus?

Autenttisuuden kannalta aineiston keskeisimpand piirteend voidaan nahda
markkinoiden ja taiteen vélisen rajan piirtdminen. Tama rajan kautta voidaan
myo0s tarkastella taiteen ja talouden kenttien valista suhdetta. Kuten jo aikai-
semminkin on todettu, aineisto representoi usein taiteen ja markkinat toisilleen
vastakkaisina ja useimmiten kaupallisuus nahdaan vain teollisena massakult-
tuurina vailla taiteellisia tai muita arvoja. Fanzine -lehtien ideologiset 1dhto-
kohdat ovat alun perinkin sitoutuneet riippumattomuuteen kaupallisten motii-
vien sijasta. Tama ideaali on puolustanut pyyteettomida musiikin tai taiteen ar-
voja markkinoita vastaan.

Fairclough (2004, 207-215) puhuu hyodykkeistymisen (markkinoistuminen, ta-
varaistuminen) prosessista (Commodification) kielessa. Siten taloudelle ominai-
nen sanasto on tunkeutunut arkikieleemme, my0s taiteen alueelle (vrt. my0s
koulutus), jossa sen esiintyminen ei kaksikymmenta vuotta sitten ollut tavallista
saati hyvaksyttavaa. Tama kertoo ideologisesta muutoksesta. Siten myos kri-
tiikkien kielessa voidaan keskustella musiikin kuluttajista yleison sijaan, ja tuot-
teesta yhtyeen sijasta jne.

Taiteen immanentti kritiikki on merkinnyt taiteen autonomiaa taidemusiikin
diskurssissa, kun populaarimusiikissa musiikin autonomiaa ei taidediskurssin
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muodossa ndytetda hyvaksyvan. Yhteistd diskursseille on niiden tapa suhtautua
kaupallisuuteen koneena, joka tuhoaa hyvan taiteen.

Pro-gradussani (2004) esitin tdimén vastakkainasettelun olevan kuitenkin erilais-
ta vuonna 1988 ja 2002 populaarimusiikin lehdissa. Siten 1980-luvun lopun
vahvasta vastakkainasettelusta kasvoi 1990-luvun aikana vahemman ehdotonta
ja vastapoolien voidaan katsoa ldhentyneen toisiaan. Tama ehdottaa sitd, etta
myos kriitikoiden asenne kaupallisuutta tai markkinoita kohtaan on muuttunut
sallivammaksi osana yhteiskunnan ja musiikkikulttuurin markkinoistumista.
1990-luvun aikana my®ds kulttuurista tuli (my06s) bisnestd, ja keskeiseksi julkisen
kulttuuripolitiikan tavoitteeksi otettiin taloudellisesti tuottava ja tyollistava
kulttuuriteollisuus (ja sisaltotuotanto) (kts. O’Connor 2003). My0s kulttuuriteol-
lisuus —kasitteen merkitys muuttui miinusmerkkisesta plussaksi: uusi retoriikka
naki kulttuuriteollisuuden positiivisena (kts. Loisa 2003).

Markkinoistumisen tutkiminen musiikkikulttuurissa ansaitsee oman tutkimuk-
sensa, ja oman tyoni kannalta mielenkiintoista on ollut 16ytaa tiettyja merkkeja
markkinoistumisen prosessista. Nelja Ruusua —yhtyeen Ilkka Alangon kom-
mentti Karelia Express —levyn arvostelun yhteyteen liitetystd mini-haastattelusta
kuvaa diskurssin luonnetta:

”Suomalainen rock-eldméa on nykyisin bisnes-orientoitunutta. Ennen jengi hengaili sielld taalla,
mutta nyt skene on kaupallistunut. Nyt media on kaikessa mukana. Popin ja rockin raja on tul-
lut hailyvaksi.”

(Rytmi 2/2004, 58)

Popin ja rockin vilinen raja on ennen ndhty ideologisena rajana autenttisen ja
ei-autenttisen musiikin valilla. Aineiston lehtien “kriittisyys” pyrkii kuitenkin
edelleen vastustamaan hyoddykkeistymisen prosessia omalla tavallaan etsies-
saan todellista ja autenttista musiikkia. Joka tapauksessa “kriittisyys” ei ole eh-
dotonta, vaan markkinoistumisen prosessi nakyy aineistossa legitimoituna:

“Kaupallisuuden ehdoilla mennddn mutta niin kai se pitadkin. HIMissa on nimittdin tuiki har-
vinainen piirre useimpiin muihin hittitehtaisiin ndhden: sen tekemisissd on aina rehellisyyden
ja laheisyyden tuntua, oli taustalla kuinka iso markkinakoneisto tahansa.”

(Soundi 3/2004, 63)

Esimerkissa kaupallisuus (hittitehdas) tunnistetaan, mutta silti HIM esitetaan
rehellisend. Siten kaupallisuutta ja rehellisyyytta ei ndhda toisiaan poissulkevi-
na, vaan teksti antaa mahdollisuuden molemmille. Tama esitetdan kuitenkin
harvinaiseksi piirteeksi.
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Vastaavanlaisia esimerkkeja kaupallisuuden ja taiteen rauhansopimuksesta
voidaan ndhda yksittdin lapi aineiston. My0s pop voi olla totta, ja my0s pop voi
koskettaa. Onko tdama sitten merkki kriittisten rock-lehtien arvojen muutokses-
ta vahemman kriittisiksi ? Aineiston pohjalta voidaan todeta muutosta tapah-
tuneen, joskin rock-lehtien kriittisyys markkinoita ja suuria levy-yhtioita koh-
taan on tallella. Indie-rock on edelleen kriitikoille arvo, joka erottaa autenttisen
ja kaupallisen musiikin toisistaan.

Varsinaisen paaaineistoni ulkopuolelta ottamani esimerkki, Rumban paakirjoi-
tus (4/05) “Maajoukkuehenked” toimii merkkind markkinoistumisen diskurssis-
ta:

"Joskus kauan sitten rock oli nuorisoilmio. Sitten siitd tuli muutamaksi vuodeksi niinkin vaka-
valta kuulostava juttu kuin vastakulttuuria. Sitten rockista tuli poppia. Popista ei ollut enaa
pitkd matka urheiluun. Popissa ja urheilussa on enemmaén yhdistavia kuin erottavia elementte-
ja. Molemmat ovat esteettisesti ja fyysisesti arvioitavia yksilo tai joukkuesuorituksia, molemmat
ovat parhaimmillaan hyvéaa bisnestd ja molemmat ovat ennen kaikkea viihdetta. Mutta aivan
erityisesti: molempiin liittyy voimakas maajoukkuehenki. Suomalainen pop vuosimallia 2005
on vahan kuin suomalainen jadkiekko vuonna 1995. Nayttaisi siltd, ettd voitto — eli maailman-
valloitus - olisi taas tarjolla, laji on nyt vain toinen. Mutta varmaa se ei ole. Mutta sitd nyt janni-
tetdan koko perheen voimin kotisohvalta késin!

Rumban ilmestymistad edeltavalld viikolla popin maajoukkuehengesta saatiin taas kaksi reipasta
nayttod. Ensin musiikkialan jarjestot luovuttivat kulttuuriministeri Tanja Karpelalle muistion
nimeltd Rytmimusiikki 2010. Kyll4, luitte oikein. Sitten my6hemmin samalla viikolla Eurovision
laulukilpailun Suomen-ehdokas selvisi. Onnea norjalaiselle Rénningille vaan Rumbankin puo-
lesta!

Jokunen vuosi sitten olisi varmasti tuntunut rautalangasta vdannetyltda yhdistda Rumba Euro-
viisuihin. Ei end3, silla nykyddn me olemme kaikki samassa sinivalkoisessa popveneessa taiste-
lemassa Suomen paikasta popauringossa. Tamadn vuoden Euroviisu-kokelaiden kappaleiden
kirjoittajien joukossa oli muun muassa sellaisia Rumballe laheisid musiikintekijoita kuin Apu-
lannan Sipe Santapukki, Soul Tattoon Samuli Laiho ja lehtemme hiphop-auktoriteetti Niko
Toiskallio. Kyllg, luitte oikein!

Maailmassa, jossa koko Suomi hakee yksissd tuumin ensimmaistd todellista valloitustaan glo-
baalilta popkartastolta kiihkedsti kuin latkdn maailmanmestaruutta aikoinaan, ei ole enda varaa
kuppikuntaiseen snobbailuun ja musiikin jakamiseen "meiddn popiksi" tai "teiddn popiksi",
"epdaidommaksi” tai "aidommaksi'. On vain poppia. Ja aimo annos maajoukkuehenked".

(Rumban paakirjoitus: Rumba 4/05)

Rondossa markkinoistumisen prosessi tunnistetaan, joskin suhtautuminen
kaupallisuuteen on kriittisempaa kuin populaarimusiikin lehdissa. Jo aikai-
semmin olen kuitenkin viitannut kayttden joitakin esimerkkeja tuotteistamisen
hyvaksymisesta my0s taidemusiikin markkinoinnissa.
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5.3.5. Yhteenveto

Autenttisen maaritteleminen kritiikeissa nayttdd perustuvan paitsi kirjoittajan
henkilokohtaiseen kokemukseen (levytyksestd), my0s erityisesti siithen sosio-
kulttuuriseen kaytantoon jossa kirjoitus tuotetaan ja kulutetaan. Frithin (Frith
1996, 95) mukaan musiikista nautitaankin genrejen valitykselld — siten genre luo
rajat autenttiselle esitykselle ja innovaatioille.

Tutkimuksen keskeisin 16ydos koskee “aidon kosketusta” autenttisen musiikin
tunnuspiirteend lapi aineiston musiikin lajista riippumatta. Taman mukaan ai-
don kosketus merkitsee karkeasti ottaen samojen autenttisuuden ehtojen tayt-
tymista. Tallad tarkoitan sitd, ettd musiikin lajista riippumatta autenttisen musii-
kin kriteereind ja ideaaleina toimivat erityisesti originaalisuuden ja orgaanisuu-
den myytit. Orgaanisuus-myytin ideaalin tarkeimmaksi representaatioksi olen
nostanut autenttisen Elimidin kuvana, inhimillisend kosketuksena ja ”oikeana”.
”Vaara” ja “toinen” representoituu aineistossa teollisen massakulttuurin muo-
toon — representaatio, jota olen tutkimuksessa kutsunut “koneeksi”.

Autenttisuuden merkitysten periaatteellinen samanlaisuus voidaan nahda kui-
tenkin my0s arvojen erilaisuudeksi. Musiikkikulttuurien olemassaolo perustuu
erojen olemassaololle, ja nditd eroja aineiston lehdet myos pyrkivat yllapita-
maan. Rondon musiikkikasitys perustuu edelleen immanenttiin kritiikkiin ja
autonomiseen musiikkikasitykseen kun populaarimusiikin lehtien musiikkika-
sityksessd side yleisoon (genrestd riippumatta) on tdrked, ja siten musiikin au-
tonomia ja liiallinen “vakavuus” (taide) johtaa vain ei-toivottavaan ”sisaan-
pdinkdantyneisyyteen” ja “itsetarkoituksellisuuteen”. Taidemusiikin hege-
monista asemaa tuetaan Rondossa lukemalla populaari massaviihteeksi ja pu-
humalla musiikista taidemusiikkina.

Populaarimusiikin lehtien arvoissa autenttisena koetaan usein sellaiset musiik-
kiesitykset joissa auteur luo oman maailmansa vaistonvaraisesti spontaanilla ja
rehelliselld tavalla. Tama folk-ihanteidensa mukainen kuva autenttisesta artis-
tista merkitsee usein myo6s karismaattisuutta ja originelliutta. Taidemusiikissa
nero —myytti ja neron jumalallinen asema tradition uudistajana vastaa populaa-
rimusiikin auteur -myyttia tietyiltd osin. Molemmat myytit voidaan nahda
merkkina tiettyjen teosten ja artistien legitimaatiosta, kun ne myos sisaltavat
intertekstuaalisia viestejd omasta traditiostaan ja sen juurista. Taidemusiikin
arvosteluissa autonomiaestetiikka ja immanentti teoskritiikki ovat edelleen hal-
litseva kritiikin muoto populaarimusiikin lehtien tradition ollessa vaikuttunut
paitsi adornomaisesta massakulttuurin kritiikistd, sen yhteisollinen perusta si-
jaitsee folk-ideologiassa. Adornon musiikkiestetiikka voidaan nahda tietynlai-
sena historiallisena siltana taidemusiikkikulttuurin ja rockin soveltaman taide-
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estetiikan valilla: Niin taide- kuin populaarimusiikin lehdetkin soveltavat ador-
nolaista estetiikkaa.
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6 PAATANTO

Lisensiaatintutkimukseni tavoitteena on ollut ensisijaisesti toimia esitutkimuk-
sena vaitOskirjalle ja tuottaa alustavia tuloksia jatkotutkimusta varten. Tassa on
mielestdni my06s onnistuttu, ja tdimdn tyon tulosten pohjalta vaitoskirjatyon
suunnittelu voi alkaa. Jatkotutkimuksessa tavoitteenani on luonnollisesti laajen-
taa ja syventda tassa tyossa aloitettua tyota, mahdollisesti myo6s lisiamalla ai-
neiston osalta tarkasteltavan ajanjakson pituutta. Yhtend mahdollisuutena on
lehtiaineistojen lisdksi ottaa mukaan myos muuta tutkimusaineistoa sisallyttaen
tutkimukseen mm. asiantuntijahaastatteluja.

Jokaisessa tutkimuksessa on omat sudenkuoppansa. Niihin voi kuulua monia
asioita liian hatikoityjen tulkintojen ja liian helppojen analogioiden muodossa.
Kontekstin ja tekstianalyysin yhdistaminen ei ole helppoa - joka tapauksessa
tutkijan tulisi kyeta tulkitsemaan aineistoaan noyrasti, valttden hatikdityja joh-
topaatoksid. Tulokset ovat aineiston lisdksi riippuvaisia tutkijan ajankaytostd,
valinnoista ja asiantuntemuksesta — tutkimuksen tulokset ovat aina rajoittuneet
tutkijansa mukaisesti. Osaltani olen pyrkinyt tiedostamaan tutkimuksen mah-
dolliset puutteet. Jatkossa pyrin mm. kehittdm&an tyotapojani laadullisen ai-
neiston analysoinnin suhteen. Tassa tutkimuksessa kaytetty tapa tutkimuspai-
vakirjan ja analyysipaivakirjan muodossa on toiminut, joskin vaitoskirjassa ta-
voitteenani on hyodyntda myods olemassa olevia tietokoneohjelmistoja.

Kriittisen diskurssianalyysin eduksi voidaan lukea sen mahdollisuudet syva-
luotaavana metodina. Toisaalta pelkka metodi ei turvaa laadukasta lopputulos-
ta - vaikeutena voi olla tutkimuksen fokusoimattomuuden, tai liian laajan ai-
neiston myo6ta syntyva tulosten ja tulkintojen maaran paisuminen. Oman tul-
kinta-aineistoni laajuus on herittanyt ajatuksia tulkinnan edetessa. Siten poh-
dinnat metodin toimivuudesta valitun laajuisen aineiston ollessa kyseessa ovat
olleet relevantteja ja tietysti tarked osa tutkijan itsereflektiota. Yleensa sanotaan,
ettd laadullisen tutkimuksen aineistoksi tulisi valita hyvin rajattu kokonaisuus,
jolloin tarkastelutason tarkkuus olisi optimaalinen. Huolimatta aineiston suh-
teellisesta laajuudesta katson tarkastelutason olleen tutkimuksessani riittava.
Tamdn on mahdollistanut tekstigenren konventionaalinen luonne, ts. levyar-
vosteluiden diskurssikdytdannon ja sisdltojen tietynasteinen vakiintuneisuus.
Tama ei kuitenkaan tarkoita sitd, ettd tyOssa esitetty tulkinta olisi poydat tyhjen-
tava — erilaisten identiteettien, representaatioiden ja ideologioiden tulkintaa
voidaan timan tyOn osalta katsoa alustavaksi ja erilaisia kategorioita hahmotta-
vaksi. Keskustelun on syytd jatkua edelleen.



139

Kriittisessa analyysissa pyritddan astumaan arkiluennan ulkopuolelle ja tarkaste-
lemaan tekstien rakentaman “todellisuuden itsestddnselvyyksia” osana niiden
sosiaalista kontekstia. ”“Arjen” rakentuessa myos tutkijan suhde maailmaan
madrittyy uudelleen. Jos analyysi mahdollistaa ndkemdan paremmin musiikki-
lehdissa rakentuvia diskursseja, on metodin kautta olennaista avata tulkinta-
polkuja my0s kohti lehtien ymparilld rakentuvaa laajempaa sosiaalista konteks-
tia. Talla tarkoitan musiikkilehtien yhteytta erityisesti musiikilliseen yhtei-
soon/yhteisoihin - musiikkieldmaan, konsertti-instituutioon, musiikkiteollisuu-
teen, musiikin tekijoihin/ muusikoihin ja yleisoon. Lahdettdessa tulkitsemaan
nditd yhteyksia tutkijan on rakennettava kontekstinsa olemassa olevan tieteelli-
sen diskurssin kautta. Siten tutkija ei voi tulkita tekstia miten vain, vaan tulkin-
nan on tapahduttava suhteessa tutkimuskirjallisuuteen. Tama on my®0s erittdin
hedelmallinen ldhtokohta keskustelulle, ja mahdollistaa uuden tiedon tuottami-
sen ja olemassa olevan problematisoinnin. Tulkinta-aineistossa musiikkilehtien
todellisuus rakentuu tédssa ja nyt — tata on syyta kriittisesti verrata tutkimuskir-
jallisuudessa esitettyihin representaatioihin. Tekstitutkimuksen suurin etu il-
menee sen keskustellessa jo kirjoitetun tutkimuksen kanssa. Onnistuneet tul-
kinnat ovat erityisesti perusteltuja tulkintoja, joskin ne ovat suuressa maarin
my0s keskustelevia tulkintoja — siltojen rakentamista kontekstien ja tekstin va-
lille. Tama on hedelmallinen lahtokohta taustakirjallisuuden ja aineiston valisel-
le vuoropuhelulle, ja my6s uusien kysymysten esittamiselle.

Kasilla olevalla tutkimuksella on my0s edelliseen viitaten useita sovellusaloja.
Jos en tédssa osoitakaan suoranaisia hyotyja millekdan erityisryhmalle, katson
tamankaltaisella tutkimuksella olevan merkitysta erityisesti musiikkilehdiston
ja laajemmin musiikkijournalismin tutkimukselle. Taman lisdksi viittaan myos
laajempaan kontekstiin, jonka kautta tutkimus tuottaa tietoa myods musiikillis-
ten osakulttuurien kaytannoistd kuten myo6s musiikkieldman ja musiikkiteolli-
suuden diskurssikdytannoista.

Luvussa 5.1. olen esittanyt levyarvosteluiden tyypillisen diskurssijarjestyksen —
jota esitdn myos levyarvosteluiden tyypilliseksi rakenteeksi. Useimmiten arvos-
teluissa kaytettava kieli voidaan useimmiten kategorisoida narratisoivan, kate-
gorisoivan, emotionaalisen ja arvioivan mukaan. Musiikin merkitykset raken-
tuvat edellda mainituissa diskursseissa — samalla tavoin maarittyy musiikin
paikka osakulttuurissaan ja sen historiassa. Hahmoteltujen diskurssien avulla
voidaan jdsentda intertekstien erilaisia funktioita ja erilaisia tapoja paikantaa ja
arvottaa musiikkia. Levyarvostelut ovat tarkeitd niin kulttuurisen arvon kuin
kulttuurisen paikankin maadrittelyn kannalta. Tatd maarittelyd tehdddn miltei
kaikessa musiikkijournalismissa. Levyarvosteluissa tutkijaa ja lehden lukijaakin
helpottaa tekstigenren taloudellisuus — tdma edellyttdd myos lukijalta tiettya
kulttuurista esiymmarrysta.
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Identiteettejd koskevassa luvussa tarkastelin (kirjoittaja)identiteettien rakentu-
mista aineiston lehdissa. Tuloksia voidaan verrata Sirpa Koirasen (1993) jazz-,
pop- ja taidemusiikin konserttiarvostelujen kieltd kartoittaneeseen tutkimuk-
seen. Koiranen vertaili kvantitatiivisessa tutkimuksessaan eri musiikin lajeja
koskevia konserttiarvosteluja. Koirasen tutkimuksessa taidemusiikin konsert-
tiarvosteluissa kielen leimallisiksi piirteiksi luokiteltiin yleiskieliset ilmaisut,
vakiintuneet termit ja yksityiskohtainen kuvaus. Taidemusiikki on taiteen kri-
teerit tayttavaa musiikkia - kielenkdytossa tama heijastuu taide-estetiikan ter-
miston kdytossa. Tama ei rajoitu ainoastaan musiikkitermeihin, vaan mukana
on myos kirjallisuuden ja kuvataiteen termistoa. Tama kertoo Koirasen mukaan
kriitikoiden yliopistollisesta koulutustaustasta - siten tekstien yleisoiksi raken-
tuvat ne, jotka tuntevat estetiikan ja musiikin sanastoa. Taidemusiikki on Koira-
sen mukaan teos- ja saveltajakeskeistd, yleiso puolestaan korostuu pop-
musiikin arvosteluissa. Jazz-musiikin arvosteluissa korostuu puolestaan itse
konserttitilanne ja yksittdisten soittajien toiminnan kuvaus (musiikillisten tun-
nelmien rakentuminen, myos suhde yleisoon).

Edelld mainitut sisdltokuvaelmat sopivat yleisella tasolla yhteen hahmottele-
mieni perustyyppien koulutetun asiantuntijan ja asiantuntevan fanin kanssa.
Hahmotelma jaa tosin tassa tutkimuksessa naiden perustyyppien tasolle, joskin
olen tarkastellut identiteettien rakentumista monipuolisemmin teksteissa raken-
tuvien suhteiden kautta. Oman jatkotutkimuksen tavoitteena on pyrkia tutki-
maan tarkemmin my0s eri musiikin genreihin sidottujen identiteettien (ja rep-
resentaatioiden) rakentumista. Valitun tutkimusmetodin avulla tiettyjen identi-
teettien rakentumisen tunnistaminen tai maaritteleminen voi olla myo6s vaikeaa.
Emme voi olettaa olevan olemassa vakaata jazziin, rockin tai taidemusiikin dis-
kurssia tai identiteettid. Erilaisia diskursseja kayttavat, ja identiteetteja rakenta-
vat yksilot, jotka paitsi yllapitavat, myos refleksiivisesti haastavat olemassa ole-
via kaytantoja. Silti sosiaaliset kdytannot ovat valitsemastani nakokulmasta hy-
vin tédrkeita — ilman oletusta niiden olemassaolosta my®&s suuri osa tamankin
tutkimuksen tulkinnoista joutuu kyseenalaisiksi. Metodisen oletuksen mukaan
musiikista kirjoittaminen ei koostu vain yksilollisista mielipiteistd, vaan ne ovat
tiettyjen diskurssikaytantdjen tuotteita. Silti tdimakin olettamus on voitava tar-
vittaessa problematisoida.

Autenttisuuden representaatiot ovat tutkimuksessani nousseet nakyvaan roo-
liin. Aineiston valossa voitaisiin helposti sanoa kaiken olevan valtakunnassa
niin kuin ennenkin - taiteen ja massakulttuurin taistelun jatkuessa. Tekstuaali-
sella tasolla on 16ydettdvissa kuitenkin useampia nakokulmia edelld mainitusta
dikotomiasta keskusteltaessa. Olisi mm. helppoa tulkita taiteen ja massakult-
tuurin vastakkainasettelun olevan romahtamassa. Taman kannan ottaessani
tukisin myods markkinoistuvan postmodernin tieteellistd diskurssia. Vaikka
markkinoistumisen ja teknologisoitumisen prosessit ovat edenneet 1990-luvun
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aikana, vuoden 2004 musiikkilehdet pitavat edelleen kiinni aidosta eldmin ku-
vastaan - jostain inhimillisestd, yksilollisesta kosketuksesta. Tapa kasitelld tuota
kokemusta kuitenkin muuttuu diskurssikdytdnnoissa ajan muuttuessa, naitd
tapoja toivon my0s tarkastelevani tarkemmin jatkotutkimuksessani. Tutkimuk-
sessa kasiteltyjen diskurssien ja kdytantdjen paatepisteena on kriitikon yksilol-
linen kokemus ja sen manifestoiminen kritiikeissd - huolimatta kokemuksen
yhteisollisestd kontekstista. Tatd taustaa vasten olen erityisen kiinnostunut nai-
den kokemusten yhteisista piirteista unohtamatta eri musiikin lajeihin liitettavia
esteettis-ideologisia eroja, joita usein problematisoimattakin korostetaan.

Kun Simon Frithilta kysyttiin, miksi han itse jatkaa musiikkikritiikkien kirjoit-
tamista, han vertasi kriitikkoa tiskijukkaan, joille hyvan levyn kuullessaan syn-
tyy pakottava tarve soittaa se muille. Tamén saman tarpeen Frith ndkee tapah-
tuvan hanelle musiikkijournalistina - han kirjoittaa, koska hanelle syntyy edel-
leen (uusia) ajatuksia musiikista — ja my06s olettaa ihmisten haluavan lukea ha-
nen ajatuksiaan. (Gross 2002.) Tassa piilee musiikin voima liikuttaa ihmisia.
Voidaan vdittad, ettd taima sama voima valittdd musiikkia ja lisdad ihmisten tar-
vetta kertoa tarinoita siitd. hmisilla nayttaa edelleen olevan myds tarve lukea ja
keskustella musiikista sen kuuntelemisen lisaksi. Tulevaisuudessa on mielen-
kiintoista nahda, muuttaako musiikin kayttotapojen muuttuminen myo6s musii-
kista lukemisen tarvetta. [tunesin kaltaiset verkkopalvelut, joissa musiikkia on
mahdollista seka ostaa, auditoida etta arvioida julkisesti ovat myos mahdollisia
tulevaisuuden kilpailijoita perinteisille musiikkilehdille. Toisaalta kayttdjien
lisaksi itunesissa julkaistaan all music guiden arvosteluja, joiden kirjoittamisesta
vastaavat ammattikriitikot ja ”asiantuntijat”. Vaikka erilaisissa verkkoyhteisois-
sa keskustellaan ja valitetddn demokraattisesti tietoa musiikista, asiantuntijoille
on edelleen roolinsa my06s naissa yhteisdissa.

Frithin (1996, 269-) mukaan musiikki ei pelkdstdan sisalla sosiaalisia arvoja, se
eldd niitd. Siten musiikin voidaan katsoa viestivan identiteettejd — identiteetteja
joiden merkitykset rakentuvat diskursseissa. Musiikki antaa meille kokemuk-
sen ideaalista, eli jostain mitd haluaisimme olla. Musiikin arvostelut voidaan
nahda paitsi yhteisollisind ilmauksina, my0s yksilollisind ilmaisuina kuuntelu-
kokemuksista. Erilaisten kdytantojen piirtamat rajat ohjaavat tosin naita koke-
muksia musiikista kirjoitettaessa, joskaan ne eivat ohjaa sitd mielihyvaa, jonka

musiikki tuottaa.
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