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1 JOHDANTO

Vaikka musiikkijournalismia on néihin pdiviin saakka tutkittu paljon, aihe ei vaikuta
tyhjenevian. Akateeminen mielenkiinto etenkin rock-musiikkia ja rock-kulttuurin ilmi6ita
kohtaan on ollut rockin varhaisissa kehitysvaiheissa varsin vidhdistid. Kiinnostus rockiin
keskittyvdd journalismia kohtaan on ollut hitaasti kasvavaa 1980-luvulta ldhtien, ja
levyarvosteluja késittelevistd pioneerijulkaisuista ensimmadisten joukossa Suomessa on
pidetty Pekka Oeschin teosta Levyarvostelun tuolla puolen vuodelta 1989. Misti akateeminen
mielenkiinto kumpuaa? Yhtend syynd voidaan mainita musiikkijournalismin rooli keskeisend
portinvartijana sekd sitd kautta laajemman sosiaalisen todellisuuden eli makujen muotien
keskeisend rakentajana. Téssd tutkielmassa keskitytdédn suomalaisiin rock-musiikkia

késitteleviin levyarvioihin.

Valtakunnallisesti merkittdvien medioiden levyarvioihin siséltyy asemastaan johtuen
vallankdyttod. Esimerkiksi foucaultilaisesta ndkokulmasta valta kuuluu itsestddnselvand
osana levyarvosteluja jo pelkédstddn kriitikon aseman puolesta, silld kriitikolla on yleensd
tietoa késitteleméstddn aiheesta ja hin on kytkoksissd organisaatioon (mediaan) joka toimii
merkittdvind mielipidevaikuttajana (ks. esim. Foucault 1974, 45; Hacking 1986, 27-28).
Foucaultin ndkokulma vallasta tekee kuvatun asetelman itsestddnselviksi, silli Foucault
katsoi vallan késitettd varsin laveasti ja néki, ettd valta on ldsnd kaikessa sosiaalisessa
kanssakdymisessd; jokainen ihminen sekd kéyttdd valtaa ettd on itse vallan kohteena
(Foucault 1984, 48). Voidaan olettaa, ettd nimekkilld levyarvostelijoilla on edelleen
merkittdvd rooli musiikinharrastajien- ja kuluttajien musiikkimaun ohjailemisessa, halusi
arvostelija sitd itse tai ei. Tutkimusaineistoni olen rajannut yhteen valtakunnallisesti

merkittdvdin ja verrattain arvostettuun rock-lehteen eli Soundiin.

Kuten tutkielmani otsikosta kdy ilmi, olen jakanut tutkimusaineistoni valtavirta- ja
marginaalimusiikkiin, koska olen erityisen kiinnostunut rock-journalismin suhtautumisesta
massakulttuuriin ikd4n kuin massakulttuurin sisaltd kdsin — tdma oletus sisaltdd vaittdman,
ettd rockmusiikki on olennainen osa massakulttuuria. Tutkimusaineistoni jaottelu rajautuu
musiikkigenreihin ja listasijoituksiin, joita valotan enemmén varsinaisessa aineistoa

késittelevdssd osiossa. Jaottelu valtavirta- ja marginaalimusiikkiin on hedelméllinen siksi, ettd



perinteinen vallalla oleva diskurssi on asettanut kaupallisen popin ja epdkaupallisen rockin
vastakkain ja toistensa vastakohdiksi, jolloin rock on nihty autenttisena taiteena, pop
puolestaan massakulttuurin edustajana. On kiinnostavaa tarkastella, kuinka rock-lehdeksi

vahvasti identifioituneessa Soundissa kirjoittajat suhtautuvat kaupalliseen musiikkiin.

Tarkastelen tutkielmassani my0s artistipersoonaa, sukupuolta ja seksuaalisuutta kisitteleviad
diskursseja, ja perustelen valintaani erityisesti neljdstd nidkokulmasta. Ensinnédkin rock- ja
pop-musiikki ovat alusta alkaen henkilGityneet erityisesti musiikkia esittdvien
kokoonpanojensa keulakuviin ja sekd rockin ettd popin saralla musiikki on kytkeytynyt
vahvasti esittdjinsd persoonaan (ks. esim Frith 1988; Soderholm 1990; Anttonen 2017).
Oletuksena aineistoni kontekstissa onkin, ettd esimerkiksi progressiivisen rockin ja
post-rockin kaltaisten marginaalisten tyylien kontekstissa persoonat on pyritty hdivyttaméan
ndkyvistd verrattuna kaupallisiin artisteihin musiikin saadessa enemmaén tilaa. Toiseksi rock
ja pop ovat aina pelanneet seksuaalisuudella ja sukupuolirooleilla, ja onpahan rock and roll
ilmaisuna viitannut alun alkaen seksiin (Frith 1988, 246-247; Frith & McRobbie 1990,
331-332; Himanen 2015, 64). Kolmanneksi yksilollisyyden, seksuaalisuuden ja
sukupuoliroolien teemat ovat osoittautuneet 2010-luvulla kasvavassa miédrin yha
merkittivimmiksi aiheiksi yhteiskunnallisesti ja tdtd kautta my0s journalistisesti, kuuluuhan
journalismin keskeisiin tehtdviin késitelld eksplisiittisesti  yhteiskunnallisia aiheita.
Neljanneksi totean, ettid artistipersoona, seksuaalisuus ja sukupuoli nousivat toistuvasti
aineistossani niin nikyvésti esiin, ettd niitd teemoja sivuavia diskursseja on syyté tarkastella.
Perinteisesti rock on ndhty maskuliinisena antiteesind feminiiniselle popille (Railton 2001,

324).

Perehdyn tutkielmassani rock-musiikkiin erikoistuneen aikakauslehti Soundin teksteihin
kartoittamalla levyarvioiden asenteita valtavirta- ja marginaalimusiikkia kohtaan vuosina
2015 ja 2016. Tavoitteena on selvittdd etupéddssa kriittisen diskurssianalyysin keinoin, kuinka
kriitikot arvottavat arvioitavien albumien taiteellista sisdltod. Varsinaisesti pyrin vastaamaan,
millaisia yhtéldisid ja toisistaan eroavia asenteita valtavirta- ja marginaalimusiikkia kohtaan
levyarvioiden puhetavoista heijastuu. Pyrin myds tulkitsemaan, mitd nimé asenteet kertovat
laajemmista yhteiskunnallisesti ja historiallisesti rakentuneista vallitsevista ideologioista

rock-kulttuurissa. Oletuksena on, ettd massakulttuurin kritiikki nédkyy my6s 2010-luvulla



rock-musiikkia késittelevissd journalismissa, mutta tdytyy muistaa, ettd rock- ja pop-musiikki
on pirstaloitunut tyylillisesti koko kehityskaarensa ajan, ja siksi kahtiajako puhtaasti vakavan
ja viihteellisen kulttuurin valilld kdy yha vaikeammaksi (ks. esim. Kellner 1998). Uskon, etté
vastakkainasettelu rockin ja popin vililld on niin ikddn véhentynyt tyylillisen pirstaloitumisen

ansiosta.



2 TEOREETTINEN TAUSTA

2.1 Rockin tutkimuksen lyhyt historia

David Riesmanin artikkelia Listening to Popular Music vuodelta 1950 on perinteisesti pidetty
yhtend ratkaisevista rockin akateemisen tarkastelun ensiaskeleista. Tuolloin rock-musiikin
tutkimus oli véhdistd ja liittyi laajempaan populaarimusiikin ilmididen tutkimukseen eiké
pelkéstddn  rock-musiikkiin.  Riesman  perustelee  artikkelissaan  laajemminkin
populaarikulttuurin tutkimuksen tarpeellisuutta juuri aitheen tuoreudella ja akateemisen
kiinnostuksen  véhdisyydelld. = Rock-kulttuuri  miellettiin ~ pitkddn  korkeakulttuurin
vastakohtana eli massakulttuurina, ja timin asemoitumisen on arveltu vaikuttaneen paljolti
vihaiseen rock-kulttuuriin kohdistuneeseen mielenkiintoon myds akateemisessa maailmassa,
jossa makuhierarkioissa voidaan olettaa sijoituttavan tavallisesti verrattain korkealle.
Riesman jaotteli amerikkalaisen, populaarimusiikin lajeja kuluttavan yleison kahteen
ryhmédn. Enemmistoyleisé eli valkoinen, keskiluokkainen ryhmé kuunteli ikddn kuin
passiivisesti ldhinnd sitd musiikkia, jota musiikkiteollisuus toi markkinoille eli pddosin
italialaisten tai italialaistaustaisten laulajien (kuten Frank Sinatra, Tony Martin tai Dean
Martin) esittimdd vithdemusiikkia. Vdhemmistdyleisd taas suhtautui kriittisesti tuon
vithdemusiikin valta-asemaan ja etsi vastalitkkeend musiikkia massojen ulkopuolelta eli
tuolloin rhythm and blues -pohjaisen populaarimusiikin eri tyylilajeista. Riesman oletti, etti
kun kuluu riittdvdsti aikaa ja kun marginaali-ilmiét kaupallistuvat, syntyy uusia
alakulttuureja, silld kulloisenakin aikana on olemassa valtavirtayleisoon nihden viahemmisto,
joka haluaa erottua massasta. (Soderholm 1990, 15-17; Riesman 1950, 359.) Kuvatun
kaltaisella vastaliikehdinnéllé voitaisiin selittdd esimerkiksi 1970-luvun punk rock -ilmion ja
uuden aallon invaasiota. Riesmanin artikkeli ilmestyi siis muutamaa vuotta ennen rock and
roll -ilmién kaupallistumista ja levidmistd laajempaan tietoisuuteen, ja voidaan hyvaillad syylld
pohtia, missd méadrin tdmi kaupallinen ldpimurto vaikutti akateemisen mielenkiinnon
laantumiseen vuosikymmeniksi eteenpdin. Riesmanin tutkimukset ovat varmasti osaltaan

vaikuttaneet myohempiin vastakulttuurin mééritelmiin ja luonnehdintoihin.



Riesmanin tutkimusten jélkeen rock-musiikin tutkimus oli 1dhestulkoon olematonta 1960- ja
70-lukujen vaihteeseen saakka, jolloin rockin nédkyvyys ja kuuluvuus uusissa laajoissa
sosiaalisissa liikkeissd alkoi heréttdd tutkijoiden mielenkiintoa. Erds merkittdvimmistd tuon
ajan kokoelmateoksista on amerikkalaisten R. Serge Denisoffin ja Richard Petersonin vuonna
1972 toimittama teos The Sounds of Social Change, jonka tekstien suurimpana ansiona
voidaan pitdd niiden rock-musiikin  asettamista laajempaan historialliseen ja
populaarikulttuuriseen viitekehykseen. Ndma artikkelit perustuvat kirjallisuuden tutkimuksen
keinoja hyodyntédviin analyyseihin. Esimerkiksi Bob Dylanin protestimaiset laulutekstit
palautettiin  aikaisempiin jazzin ja folk-musiikin protestipiirteisiin. Eurooppalaisena
rock-tutkimuksen pioneerina on pidetty sekd Simon Frithid ettd Birminghamin koulukunnan
kulttuurisosiologeja. Jalkimmadisten tutkimukset ovat késitelleet populaarimusiikin asemaa
urbaaneissa alakulttuureissa ja niiden sisdisissd hierarkioissa, mutta varsinainen musiikin
tutkiminen on jddnyt taka-alalle. Sen sijaan Frithin teosta The Sociology of Rock vuodelta
1978 pidetddn yleisesti sosiologisen rock-musiikin ja rock-musiikkiin liittyvén kulttuurin
tutkimuksen klassikkona. Frith ei kiinnité juuri lainkaan huomiota alakulttuurien aspekteihin,
vaan korostaa varsinkin myO0hemmissd teoksissaan ndkemyksidén rockmusiikin ldpeensa
kaupallisesta roolista niin tuotannon kuin kulutuksen puolella. (S6derholm 1990, 18-20.)
Mitd ilmeisimmin voidaan todeta, ettd juuri tuolloin vuosikymmenen vaihteessa
rock-kulttuuriin liittyvd tutkimus alkoi muotoutua toden teolla ensimmdistd kertaa, joskin

hiljaisesti.

1980-luvulle tultaessa akateeminen mielenkiinto rockia ja laajemmin populaarikulttuuria
kohtaan alkoi kasvaa. Akateemisen mielenkiinnon kasvulle populaarikulttuuria kohtaan juuri
1980-luvulla on monia syitd. Vastaukseksi voidaan tarjota esimerkiksi heijastusta
kulttuuri-ilmaston muuttumisesta postmoderniksi, mikd taas on omiaan hdlventdméén rajoja
vakavan ja viihteelliseksi katsotun kulttuurin vélilld. (Hietala 1992, 9.) Sen liséksi, ettid
populaarikulttuurin kenttd on varsin pirstaloitunut verrattuna syntyhetkeensd, osa sen
tutkimuksellisesta ~ mielenkiinnosta  liittyy = myds  teknologian ~ mahdollistamaan
populaarikulttuurin valtavirtaistumiseen ikédédn kuin vasta- ja toisaalta massakulttuurista kohti
hyvéksytympéd, korkeampaa kulttuurimuotoa (Kallioniemi & Salmi 1995, 187). Puhutaan
siis verrattain nuoresta ilmidsté, ja sama patee myos rock-musiikkia kédsittelevan journalismin

tutkimukseen.



Kun pop- ja rock-musiikki haluttiin ndhdd vield 1960- ja 50- luvuilla selkednid osana
nuoremman sukupolven kapinointia keskiluokan konservatiivisia arvoja eli esimerkiksi
epitasa-arvoa, perinteisid sukupuolirooleja ja rotusyrjintdd kohtaan, alkoi sama nuori
sukupolvi eldd 1980-luvulla jokseenkin samankaltaista eldméa, jota vield pari vuosikymmenté
aikaisemmin vastusti. Yleisend nimityksend alettiin puhua jupeista”, ja samaan aikaan
sellaiset teknologiset innovaatiot kuin vaikkapa Walkman-korvalappustereot ja CD-levy
olivat osaltaan synnyttimédssé kaikessa mammuttimaisuudessaan pikemminkin uutta, ylevaa
korkeakulttuuria eivétkd niinkdin nuorisokapinaa. Esimerkiksi Dire Straits -yhtyeen Mark
Knopfler julisti julkisesti noihin aikoihin CD-levyn parhaaksi dadniteformaatiksi siihen
saakka. Tdma 1980-lukua leimannut kulutusideologia sekd teknologia mahdollistivat my0s
uusien vastakulttuurien syntymisen. Englantilaiset indie-kitarabéndit vastustivat vallitsevaa
kehitystd, kun taas diskokulttuuri oli osaltaan synnyttdmdssd niin ikddn teknologian
mahdollistamaa samplaamista hyodyntdvaa rap-musiikkia, joka julisti 1960-luvun jilkeen
jokseenkin unohdetun rodullistetun kulttuurin uutta nousua Yhdysvalloissa. (Kallioniemi &

Salmi 1995, 188.)

Toisaalta jo 1970-luvun alussa etenkin Britanniassa ja Itd-Euroopassa suurta suosiota ja
arvostusta nautti progressiivisen rockin ilmid. Britannian liséksi progressiivinen rock kukoisti
melko kirkkaasti my0s Italiassa, Saksassa, Ranskassa ja Pohjoismaissa. Sen voidaan katsoa
olevan ensimméiinen rockin alagenre, joka sai siunasta my0s FEuroopan taide- ja
kulttuurivaikuttajilta, ainakin enemmén kuin muut rockin tyylilajit tuohon saakka. Tdmén
voidaan katsoa johtuvan muun muassa siitd, ettd progressiivinen rock ammensi ideologisesti
suoraan korkeakulttuurista ja eurooppalaisesta taideperinteestd, varsinkin 1800-luvun
romantiikasta, joka vilisi viitteitd kokonaistaideteoksiin, kirjallisuuteen ja fantasiaan. Myos
huoliteltuja levynkansitaiteita, viittauksia jazziin ja ylipddtddn kaikkea taiteellista toimintaa,
joka viesti korkeasta luovuudesta, katsottiin suotuisasti. (Mékeld 2011, 105-107.)
Progressiivisen rockin kukoistuskautta voidaan luonnehtia historiallisena kuriositeettina
rock-kulttuurin liitetyn vastakulttuurisen hengen kontekstissa. Progressiivisen rockin ilmion

vastavoimaksi iski punk rockin invaasio.
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2.2 Musiikkikritiikin synty Suomen lehdistosséi

Suomessa musiikkikritiitkin synnylle esikuvana ja mallina toimi Euroopan lehdiston
konventiot, ja Suomessa musiikkikritiikki syntyi verrattain mydhédén eli viimeisend muuhun
mantereeseen suhteutettuna. Suomalaisen musiikkikritiikin ensiaskeleet ajoittuvat samaan
aikakauteen, kuin muunkin lehdiston kehittyminen Suomessa. Ensimmaéisend kaupunkina
musiikkikrititkin ~ kehitykselle toimi tiettdvdsti 1770-luvun Turku, jossa musiikista
kiinnostuneet “tavalliset ihmiset” eli virallisen lehdiston ulkopuoliset kaupunkilaiset
jérjestdytyivdt Aurora-seuraksi. Téarkedd onkin huomata, ettd 1770-luvulla ei puhuttu vield
sanomalehtikritiikistd, vaan esimerkiksi juuri Aurora-seura sekd Turun soitannollinen seura
osallistuivat aktiivisesti sellaisten konserttien jérjestimiseen, joiden arviot tapahtuivat
suullisesti. Kuten maallikoiden perustaman seuran luonteesta saattaa olettaa, musiikkikritiikki
el vield tuolloin perustunut musiikillisten sddntdjen tuntemukselle. (Sarjala 1994, 49.) Suomi
on matkustanut jilkijunassa monissa kasvavissa kehityskuluissa muuhun Eurooppaan ja

Yhdysvaltoihin ndhden, niin myds musiikkikritiikin synnyssa.

Kun suomalainen sddtyvdki alkoi  keskustella ~musiikista, muodostui  pohja
sanomalehtikritiikille. Musiikkikritiikin vakiintuminen tapahtui nimenomaan sanomalehdissé,
tarkemmin kuvattuna aluksi 1830-luvun ruotsinkielisessd helsinkildisessd lehdistdssa.
Helsingfors Tidningar oli samalla ensimmiinen sanomalehti, joka alkoi julkaista
musiikkikrititkkid. (Heikkonen 2012, 16; Suhonen 1993, 3.) Vaikka esikuvat tulivat
Euroopasta ja suurista kaupungeista, kyseessi ei ollut ainoastaan Berliinin, Tukholman tai

Pietarin lehdiston jdljittely (Sarjala 1994, 51).

Sddtyvden puhetapa madritteli pitkélti sen, kuinka musiikista tulee keskustella. Aluksi
musiikkikrititkin tyyli oli hieman paradoksaalisesti enemmaénkin selostusmainen kuin
arvottava tai kriittinen, mutta esimerkiksi Sakari Topelius alkoi ensimmadisten kirjoittajien
joukossa kirjoittaa kriittisid puheenvuoroja Helsingfors Tidningariin vuodesta 1841
eteenpdin. (Heikkonen 2012, 16; Sarjala 1994, 49-66.) Sadtyvden keskusteluista musiikista
muodostui siis jonkinlainen normisto ja puhetapa, jota voitaisiin nykyhetkend luonnehtia

nimenomaan diskurssiksi.
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Vihintddn lahtokohtaisesti Suomen musiikkijournalismi ja etenkin musiikkikritiikki nayttia
rakentuneen myohdisemmissd vaiheissaan voimakkaasti “henkisen yldluokkaisuuden”
ympdrille. Suomen verrattain myohdan 1800-luvun lopulla kehittynyt musiikkikritiikki
painottui klassisen orkesterimusiikin ympérille. Orkesteri- ja taidemusiikki oli yleisen
késityksen mukaan “parempaa”, kuin muu musiikki. (Sarjala 1994, 167-170.) Kuvatun
kaltainen makunormien vakiinnuttaminen ja ylldpito vaikutti kansalaisten musiikin

kuunteluun eittdmaétti ohjaavasti.

Toisaalta esimerkkind saman ammattikunnan ndkemyksiltadn jyrkasti toisistaan poikkeavista
kirjoittajista voidaan mainita Yhdysvalloista sellaiset kriitikot, kuin New York Timesin Olin
Downes (1886-2955) ja New York Herald Tribunen Virgil Thomson (1896-1989). He olivat
yleensd keskenddn tdysin eri mieltd samoista musiikkiteoksista, mutta kumpaakin voidaan
pitdd yhtd lailla kiinnostavana, erilaisia ndkokulmia ja siten myos julkista keskustelua
heréttdvand kirjoittajana (Valiméki 2012, 193). Suomalaisen musiikkikritiikin kehityksen
erityispiirteeksi voidaan luonnehtia sen kehittyminen samaan aikaan kansallisen julkisuuden
synnyn kanssa, mikd on edellyttidnyt kaikkia julkisuuden tason ldsndoloja. Musiikkikritiikki
on levinnyt sisdpiirijulkisuudesta mediajulkisuuteen. (Nieminen 2006, 193.) Vaikka siis
olennaiseksi osaksi musiikkikritiikkid kuuluvat makujen normistot ja diskurssit eli yhtendiset
puhetavat, joilla musiikista keskustellaan, musiikkikritiikin tehtdvdksi voidaan katsoa myds
julkisen keskustelun herédttdiminen toisistaan radikaalistikin poikkeavilla ndkemyksilld
kriitikoiden keskuudessa. Kun samoista konserteista, levyistd tai muista taiteellisista
kokonaisuuksista kirjoitetaan, musiikkikritiikin keskustelemaan innostava ja siten

nimenomaan hyvin julkinen luonne tulee varsin nakyvaksi.

2.3. Rock-kritiikki, rock-ideologia ja autenttisuus

Kun ensimmadiset rock-kritiikit kirjoitettiin - Suomen sanomalehdissd 1960-luvulla,
kirjoittajina olivat ldhinné klassiseen musiikkiin perehtyneet musiikkitieteellisen késitteiston
hallitsijat. Tdmé poikkesi huomattavasti myohemmaéstd rockia késittelevdn journalismin
tavasta kertoa rock-musiikista lehdissd. Taidemusiikkiin perehtyneet kriitikot eivit tunteneet
rock-musiikin tyylejd siind méérin, ettd asiantuntijuudesta olisi voitu puhua. (Oesch 1998,

37.) 1960-luvun lopulla alkoivat ilmestyd myds Suomen ensimmadiset nuortenlehdet, kuten
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Intro ja Stump. Kummatkin lehdet esittelivit suomalaista, enimmikseen helsinkildista
kaupunkikulttuuria ikddan kuin tietona ulkopaikkakuntalaisille siitd, mihin ravintoloihin
kannatti mennd, jos halusi tormédtd kuuluisiin “poppareihin”. Vuonna 1972 lehdet saivat
rinnalleen Musa-lehden, joka soi varsinkin Intron menekkid. Lehden ilmestyminen paittyi
tdmin seurauksena lopulta vuonna 1975. (Laari 2003, 67-69.) Joka tapauksessa ndiden lehtien
ilmestymistd ja laajempaa levidmistd voidaan pitdd merkittdvind sysdyksend sille, ettd

rock-musiikista ja populaarikulttuurista alettiin kirjoittaa enemmaén.

Simon Frith (1978) on katsonut rock-kritiikin varsinaisen perustan kytkeytyvian 1960-luvun
Yhdysvaltojen underground-lehdistoon ja  fanzine-pienlehtiin. Ennen  1960-lukua
populaarimusiikkia kisittelevdt lehdet olivat ammattijournalistien tekemid lehtid (kuten
Billboard) tai populaarikulttuurin tdhdistd kirjoittavia nuortenlehtid, jotka olivat myds
runsaasti kuvitettuja. Suomessa kirjoitettiin myos spesifin jazziskelma-tyylin tdhdisti. (Frith

1978, 143-146; Mikeld 2011, 79-99; Poikolainen 2011, 209-230.)

1960-luvulla underground-lehdiston ideologiset 1dhtokohdat Yhdysvalloissa olivat pitkélti
yhteiskunnallisten normatiivisten késitysten rikkomisessa ja tdtd kautta vaihtoehtoisen
eliméntyylin ja ajattelun tarjoamisessa. Rock-musiikista muodostui tirkein osa
underground-kulttuuria jo siitd syystd, ettdi muusikoiden ja levy-yhtididen lahjoituksista ja
mainoksista tuli underground-lehtien tdrkein tulonldhde. Etenkin alkuaikoina tdméan
erottautumisen takia rockiin oli liitettivd leima, joka erotti sen selkedsti muusta
populaarimusiikista. Rock-musiikissa ndhtiin arvokkaaksi sen poliittinen kantaaottavuus,
vapauden julistaminen, avoin seksuaalisuus ja avoin suhtautuminen kulttuurin muutokseen.
Juuri kaupallista pop-musiikkia pidettiin eniten epdilyttdvdnd ja halveksittavana, ja
rock-musiikki néhtiin vastavoimana vithdemaailman taloudelliselle voitontavoittelulle.
(Oesch 1998 38; Frith 1978, 143-146.) Musiikkia siis arvostettiin ldhinna silloin, kun se
sisélsi vastakulttuurisen ndkokulman, eli undergoundlehdiston piirissd liikuttiin kaukana
eksplisiittisestd “puhtaan” musiikin arvottamisesta. Pop-musiikin katsottiin vastustavan niiti
arvoja — tai jos ei suoranaisesti vastustavan, niin massakulttuurin kritiikin ajatusta mukaillen

ainakin edustavan passiivisuutta siind missd rock katsottiin tiedostavaksi.
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Sen enempidd rockin kuin muunkaan laajan kulttuurissa tapahtuneen ilmidn syntyhetked ei
voida sormella osoittaa. Kiistatonta kuitenkin on, ettd laajasti ottaen rockista alettiin puhua
ensin 1950-luvun Yhdysvalloissa, jolloin se maédriteltiin pitkddn kaupalliseksi musiikiksi,
joka piti erityisesti nuorisoa kohderyhmindin. Siten rock voidaan katsoa ldhtokohtaisesti
populaarimusiikin alalajiksi, ja vasta my6hemmin syntyi pesdero rockin ja popin vilille.
(Himanen 2015, 23; Frith 1988, 13; McLeod 2001, 48.) Tuo pesdero syntyi 1960-luvun
laajoissa yhteiskunnallisissa liikehdinndissd. Underground-lehdissd rock ilmaisi nuorison
uusia arvoja, kuten yhteisollisyyttd. Ndmé arvot asettuivat vastakkaisiksi erityisesti
teini-ikdisid ensisijaisina markkinoinaan pitdvdd musiikkiteollisuutta vastaan. Vuonna 1967
perustettu Underground Press Syndicate -jarjestd raportoi, ettd vuonna 1969 Yhdysvalloissa
julkaistiin 125 sdinnollisesti ilmestyvdd ja 25 harvakseltaan ilmestyvdd undergroundia
késittelevdd julkaisua. Underground-lehtien madrdd voidaan pitdd kuriositeettina sindns,
mutta olennaisempaa on niiden ideologisesti suuri vaikutus my0s paljon mydhemmin
perustettuihin,  tiettyihin  osa-alueisiin  keskittyviin =~ musiikkilehtiin. ~ Mainituista
fanzine-julkaisuista Crawdaddy (The Magazine of Rock: Crawdaddy) alkoi ilmestyd vuonna
1966. Muutaman vuoden kuluessa alkoivat ilmestyd myds MojoNavigator, Fusion ja Creem.
Lehtien muodolla, kirjoitustyylilld ja erikoistumisen osa-alueilla oli eroja, mutta yhteistd
ndille kaikille oli, ettd rockia pidettiin vakavasti otettavana ja kunnianhimoisena taiteena. Ne
myoOs liittivdt rockin ja erityisen samanlaisen vaihtoehtoisen eldméntavan keskendén, kuin
underground-lehdet. (Ruuska 2006, 24-25.) Kun rock-musiikkia alettiin ndind aikoina pitda
kunnianhimoisena taiteen lajina, myds autenttisuuden diskurssi alkoi saada jalansijaa
mediateksteissd. On toki haastavaa médritelld rockin kaltainen kulttuurin alue yhtendisend
ideologiana tai musiikin lajina tyhjentivésti ikdén kuin yhden kaikenkattavan luonnehdinnan

alle.

Autenttisuudesta on sittemmin tullut tdrked kisite koko populaarikulttuurissa, koska
autenttisuuden vaatimus on tdrked tyokalu musiikin arvottamisessa. Roy Shuker (1998) on
médritellyt autenttisuuden puhetavaksi, jonka merkitys on ensisijaisesti symbolinen.
Autenttisuus on ihanne ja ideologia, jonka tehtidvind on erotella musiikin tyylejé toisistaan ja
tilla tavalla asettaa ne arvohierarkiassa jéarjestykseen kulttuuriseksi pddomaksi. Autenttisuus
sisdltdd madritelmallisesti oletuksen siitd, ettd toimiessaan autenttisesti musiikintekijd ryhtyy

luovaan prosessiin jo luovan prosessin itsensd takia, itseisarvoisesti, ja autenttisuuden
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tapahtumaan ik&dn kuin “siind sivussa”. Téten autenttisuuden diskurssi ja vaatimus korostaa

yksilollisyyttd, rehellisyyttd, vakavuutta ja omaperéisyyttd. (Shuker 1998, 20-21.)

1960-luvulla rock kehitti ihanteen itsestddn ylevdnd taidemuotona. Samalla l&nsimainen
populaarimusiikin kritiikki omaksui “folkherdtyksen”, jolloin rock-kriitikot alkoivat arvottaa
levyjd niiden taiteelliseen intensiteettiin ja totuudellisuuteen perustuen. Frith (1988) on
viittdnyt, ettdi on jopa rock-ideologian ydintd kdydd jatkuvaa taistelua kaupallista ja
“madénnaistd” pop-musiikkia kohtaan. (Frith 1988, 31-36.) Autenttisuuden késite ja vaatimus
on siten viimeistddn 1960-luvulta ldhtien ollut olennaisessa roolissa nimenomaan
rock-ideologiassa. Vasemmistoradikalismin nousun myo6td rock-ideologia omaksui muun
muassa Theodor Adornon ja Max Horkheimerin edustaman Frankfurtin koulukunnan

taide-estetiikan kanssa linjassa olevat arvot.

Ideologian késite on itsessddn monivivahteinen ja hankalasti médriteltdvissd lyhyesti.
Suppeimmillaan ideologian voidaan katsoa tarkoittavan yhteisesti jaettuja sosiaalisia
késityksid jonkin tietyn ryhmén sisdlld. Naitd késityksid ovat esimerkiksi uskomukset
oikeasta ja viirdstd, hyvistd ja huonosta, ja niin edelleen. (Van Dijk 1998, 8.) Ideologian
késitettd kéytetddn kuitenkin lukuisilla eri tavoilla ja erilaisissa yhteyksissd, ja késitykset
ideologian madritelméstd ovat myos ristiriidassa keskenédén riippuen, kuka maaritelméan tekee
ja missd yhteydessé (Fiske 1992, 216). Laajasti katsottuna kokonaiset instituutiot ja laitokset
perustuvat ideologioille, jotka kukin omalla toiminnallaan pitdvdt yllda kokonaisten
yhteiskuntien ja valtioiden toimintakykyd. Juuri mediakenttd (lehdistd, radio, TV, ja niin
edelleen) voidaan ndhdd yhtend tdmmoisenid “ideologisena valtiokoneistona”, jollaisiksi
voidaan lukea median lisdksi esimerkiksi uskonnolliset, oikeudelliset ja taiteelliset /

kulttuuriset instituutiot. (Althusser 1984, 100-101.)

San Franciscossa julkaistiin vuonna 1967 ensimmaéinen Rolling Stone -lehti, joka oli erds
merkittivimmistd tai jopa merkittdvin uusi prozine-julkaisu. Rolling Stonen perusti Jann
Wenner, jonka keskeisend ajatuksena oli tarjota lukijoille lehti, joka késittelisi musiikillisesti
lahinni rockia, mutta kirjoittaisi nuorisokulttuurista myos muilla tavoilla ja mahdollisimman

laajasti. Keskeistd oli vaalia rock-ideologiaa ja vastakulttuurin ihanteita, ja ratkaisu
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osoittautui lehden ensimmaéisten vuosien kannalta haastavaksi — uuden rock-ideologian ja
rockiin sisdltyvien kaupallisten tavoitteiden viliin oli syntynyt sdrd. Rolling Stone siis
tasapainoili taiteen ja markkinoiden ristipaineessa. Ongelmaa ei helpottanut, ettd levy-yhtiot
olivat mainoksillaan tarkeimpié lehtien tulonlihteitd, kun taas underground-lehdisti palkatut
toimittajat halusivat esiintyd uudenlaisen, tiedostavan rock-yleison &dnitorvina. Koska
levy-yhtiot eivit olleet ehtineet sisdistdd tdtd uuden yleisonsd ideologiaa, seurauksena oli
muun muassa toimittajien irtisanomiset: Rolling Stonen Britannian osaston toimittajat
erotettiin tehtévistddn, koska lehden johdon mielestd journalistien ei tullut noudattaa liian
kirjaimellisesti underground-ideologian kédytdntdjd ja politiikkaa. Riidat toimituksissa
johtuivat kielteisistd kritiikeistd ja journalistien esittdmdstd arvostelusta levy-yhtididen
toimintaa kohtaan — massakulttuurin kritiikisti oli yleisesti tulossa osa myos rock-kritiikkia.
(Ruuska 2006, 25-26; Frith 1988, 178-181.) Autenttisuuden vaatimuksissaan rock-ideologiaa
vaalivat kirjoittajat ovatkin perinteisesti erottelleet levy-yhtidt autenttisiin ja epdkaupallisiin
indie-levy-yhtidihin sekd epdautenttisiin ja kaupallisiin monikansallisiin yhtidihin. Niin
autenttisuuden vaatimus kytkeytyy laajemmin osaksi massakulttuurin kritiikkid. (Ruuska

2006, 58; Hautaméki 1999, 27-40.)

2.4 Massakulttuurin kritiikki rock-ideologiassa?

Massakulttuurin - késitteen madrittelyssd on ollut leimallista voimakkaan negatiivinen
latautuneisuus, ja massakulttuurilla on rakennettu pesderoa ‘“oikeaan taiteeseen”, eli
massakulttuuri  ja korkeakulttuuri on ndhty toistensa vastakohtina. Keskustelussa
massakulttuurista on  ndhty olennaisena sen  perimméiinen tehtivd  yleison
kokemusmaailmassa. Siind missd oikea ja autenttinen taide on n#hty sivistivdni ja
esimerkiksi dlyd kehittdvdnd, massakulttuurin tehtdvdksi on langetettu tehtdvdksi antaa
viihteellinen ja valheellinen vaikutelma todellisesta taidekokemuksesta. Téten voidaan
ajatella soveltaen pop- ja rock-musiikista, ettd siind missd popin on ndhty pinnallisesti vain
“hivelevin” yleisonsd kokemusmaailmaa konventionaalisilla kappalerakenteillaan, rockille
on suotu kunnia sen kykyyn viestid rock-musiikkia esittdvien artistien omasta vikevista
kokemusmaailmasta. Siten rock on haluttu n&hdid taidemuotona, joka aidosti haastaa
kuuntelijansa. (Frith 1988, 58.) Simon Frithin massakulttuurin kuvausta implisiittisesti

tulkiten oikean taide-eldmyksen ei siis tulisi pelkédstddn viihdyttdd ja tuoda vastaanottajalleen
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mukavaa oloa, vaan haastaa ajattelemaan ja problematisoimaan ympéroivdad todellisuutta;

tiedostamaan.

Leavelilaisen kritiikin mukaan massakulttuuri on olemassa l&htokohtaisesti tdysin
toisenlaisen seikan kuin taiteen itsensd vuoksi, nimittdin kaupallisen voiton tavoittelun takia.
Ongelmallista tissé kritiikissd on se tosiseikka, ettd kaupallisesti tuotettu taide on 1900-luvun
aikana korvannut “kansantaiteen” ldhes tdysin. (Frith 1988, 47.) Koska ihmiset kuitenkin miti
ilmeisimmin  kokevat vaikuttavia taide-eldmyksid tistd kaupallisesti tuotetusta
massaviihteestd, voidaan véittdd, ettd lopputuloksen taiteelliset arvot ovat véistimitta
“korkeita”, vaikka tekijoiden motiivit olisivat kuinka vaddrdt eli kaupalliseen

voitontavoitteluun pyrkivét.

Pierre Bourdieun esittimét sosiologiset teoriat olivat keskeisid herétteitd kiinnostukselleni
alkaa tarkastella levyarvioiden viestinnéllisid koodistoja. Toinen ldhtdkohta oli ajatus siit4,
milld tavoilla adornolainen massakulttuurin kritiikki nidkyy myos tdmén pédivin rockia
késittelevdssd journalismissa ja edustaa omalta osaltaan tavallaan massakulttuurin kritiikkié
massakulttuurin sisdltd késin. Theodor Adorno, Max Horkheimer ja laajemmin heidén
edustamansa Frankfurtin koulukunta néki kulttuurituotannon ja populaarikulttuurin ihmisié
passivoivana ja markkinavoimien etuja ajavana haitallisena kenttédnd (ks. esim. Adorno &
Horkheimer 1979, 120-167). Oletus rock-kulttuurin sisdltdi kumpuavasta massakulttuurin
kritiikistd puolestaan perustuu 1960-luvun kehitykselle etenkin Yhdysvalloissa, jossa
rock-musiikki alkoi kerdtd itseensd taiteellisuuden, korkeakulttuurin ja autenttisuuden
madreitd selkednd dikotomisena rajanvetona massakulttuuria ja kaupallisuutta edustaneeseen
pop-musiikkiin (Laari 2003, 63). Voidaan pohtia, nidkyykd samanlainen asenne nykydin
esimerkiksi negatiivisena asenteena valtavirtamusiikkia kohtaan kriitikoiden toimesta

verrattuna marginaalisempaan.

Frankfurtin koulukunta toimi aktiivisesti etenkin 1930-luvulla, jolloin se kdynnisti kriittisen
viestintdtutkimuksen. Frankfurtin koulukunnan edustajat keksivét kulttuuriteollisuuden
kdsitteen kuvaamaan massatuotettua kulttuuria kaupallisine pyrkimyksineen ja
teollistumisprosesseineen. Frankfurtin koulukunta kehitti kriittisen teorian, jonka mukaan

kaikkia laajalevikkisid kulttuurituotteita tulee tarkastella minké tahansa teollisen tuotannon
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viitekehyksessd. Koulukunta analysoi ensimmiiseni maailmassa massakulttuuria ja
laajalevikkistd viestintdd yhteiskuntateorian ndkokulmasta varsin kriittiselld ja arvostelevalla

otteella. (Kellner 1998, 38-39.)

Frankfurtin koulukunnan tyylin tavoin niinkin laajan alueen kuin massakulttuurin analysointi
minkd tahansa teollisen tuotannon kontekstissa siséltdd yksinkertaistavassa luonteessaan
ongelmia. Tutkimusaihettani ajatellen keskeisimpédnd puutteena voidaan ndhdd tdysin
mustavalkoinen kahtiajako korkeaan ja matalaan kulttuuriin (ks. esim. Paddison 2009,
86-90). Voidaan vdittdd, ettd tuollainen kahtiajako tulisi korvata mallilla, joka tarkastelee
kulttuuria jatkuvana spektrind ja kdyttdd samanlaisia menetelmia kaikkien kulttuurituotteiden
tutkimiseen, olipa kyse sitten oopperasta tai populaarimusiikista, modernistisesta
kirjallisuudesta tai saippuaoopperasta. Erityisen vakavana puutteena Frankfurtin koulukunnan
mallissa voidaan ndhdd vastakkainasettelu monoliittisen massakulttuurin ja autenttiseksi
katsotun taiteen vililld, koska tuollainen vastakkainasettelu rajaa taiteen kriittisyyden,
vallankumouksellisuuden ja emansipaation vain tiettyihin korkeakulttuurin tuotteisiin, jotka
ovat hyvin etuoikeutetussa asemassa. (Kellner 1998, 39.) On myds aiheellista kritisoida
koulukunnan kasitystd, joka ndkee kaiken massakulttuurin ideologisena, kuluttajia
passivoivana propagandana. Ideologisuuden voidaan viittdd vallitsevan tavalla tai toisella
missd tahana kulttuurituotteessa, edusti se sitten taidetta, viihdettd, tai jotakin niiden

valimuotoa.

Etenkin juuri Adorno nosti lukuisissa teksteissddn ja lausunnoissaan esille nimenomaan
saksalaisen taidemusiikin ylivertaisen luonteen. Adorno julisti pohjimmiltaan hegelildista
ajattelua mukaillen, ettd saksalainen musiikki edusti monessa suhteessa ihmisen
“absoluuttista” henked ja siten saksalainen musiikki oli hdnen mukaansa universaalia muiden
kansojen musiikkitraditiothin ndhden. Etenkin Ludwig van Beethovenin jilkeen lukuisat
sdveltdjat Saksassa ovat joutuneet operoimaan Beethovenin varjossa, mikd ilmenee
esimerkiksi Johannes Brahmsin kohdalla, hénethin julistettiin neljin sinfoniansa myota
“uudeksi Beethoveniksi”. Antti Vihinen (2005) esittdd, ettd tuollainen ajattelu kytkeytyy
osaksi postkolonialistista ilmiotéd, ja saksalaisen musiikin julistaminen universaaliksi voidaan
ndhdi ridikedn nationalistisena. Brahmsin tavoin Beethovenin varjossa sdvelsivit my0s

esimerkiksi Franz Schubert, Franz Liszt, Felix Mendelssohn ja Robert Schumann, vaikka
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heiddt Beethovenista ja Brahmsista poiketen mielletdin joidenkin muiden musiikin
alatyyppien kuin suurten sinfonioiden edustajiksi. (Vihinen 2005, 70-71.) Frankfurtin
koulukunnan eksklusiivista vastakkainasettelua massakulttuurin ja korkeakulttuurin vélilla
voidaan luonnehtia karkeaksi ja yksinkertaistavaksi. Kuten hyvin kéy ilmi, Frankfurtin
koulukunnan ideologia ei suinkaan rajannut poissulkevuuttaan pelkéstiddn taidemusiikin eika

edes lansimaisen taidemusiikin eduksi.

Néin selkedsti eri ihmisryhmid ja kokonaisia kansoja omiksi lokeroikseen erotteleva
ajattelutapa Frankfurtin koulukunnassa on linjassa myds makujen hierarkian konseptia
tunnetuksi tehneen ranskalaisen sosiologin Pierre Bourdieun (1984) distinktioteorian kanssa,
jonka mukaan ihmiset erottautuvat makujensa mukaan erillisiksi sosiaalisiksi ryhmikseen ja
toisiaan vastaan. Bourdieun mukaan maut ja ennen kaikkea musiikkimaku ilmentévit
thmisten vélistd sosiaalista hierarkiaa ja luokka-asemaa (Bourdieu 1984, 1-2, 18-19).
Musiikinharrastajien voidaan katsoa jakaantuneen makujen perusteella eri lajeihin ja
luokkiin, ja niistd luokista késin voidaan mééritelld merkittavélld tavalla oma sosiaalinen
viitekehys ja samalla sulkea pois muita luokkia oman yhteison piiristd (Bourdieu 1985,
137-139). Téastd nidkokulmasta maku on aivan olennainen tekijd ylipddtddn ihmissuhteiden
muodostuksessa; maku tuo ensisijaisesti ihmisid yhteen (Bourdieu 1984, 241). Ihmisten
musiikkimaun muokkaaminen haluttuun suuntaan voidaan néhdé jopa musiikkijournalismin
ja varsinkin musiikkikritiikin tirkeimpind tehtdvind (Lehtiranta 1993, 10). Bourdieun
kyselytutkimuksiin  perustuvat ndkemykset makujen sosiaalisesti ihmisid toisiaan
erottelevasta luonteesta ovat saaneet aikojen saatossa runsaasti krititkkid, mutta tdstd
huolimatta ja osaltaan juuri tistd syystd Bourdieun rooli makuja koskevassa keskustelussa jo

keskustelun herittijana sindnsi on ollut suuri.

Adornon keskeisimmit teoriat kulttuurista ovat jddneet joka tapauksessa jokseenkin
marginaaliseen asemaan valtavirran musiikkitietessd (Paddison 2009, 2-3). Toisaalta voidaan
ajatella, ettd marginaaliseen asemaan jadminen olisi adornolaisesta ndkdkulmasta Adornon
eduksi laskettava aspekti, ainakin jos ajattelemme vasta- ja korkeakulttuurin jonkinlaisena
itseisarvona, silld Adorno nimenomaan kirjoitti ja debatoi massakulttuurista ja valtavirrasta

arvostelevaan, suorastaan negatiiviseen sidvyyn, eikd implisiittisesti tulkiten mielellddn
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halunnut olla osa valtavirtaista ajattelua akateemisessakaan mielessd. Tdméa kertoo osaltaan

hénen taipumuksestaan mustavalkoiseen ajatteluun.

Adornon puolustajat ovat argumentoineet Adornon operoineen ajattelussaan kansallisten,
kulttuuristen ja nationalististen virtausten ylédpuolella, arvostihan hin sellaisia séveltdjid kuin
Bela Bartokia tai Leos Janacekia, tosin musiikin alkukantaista puolta korostaen. Lahes kaikki
Adornon universaaleina pitdmat sdveltdjit olivat kuitenkin saksalaisia. (Vihinen 2005, 67.)
Frankfurtin koulukunnan varsinaiset uraauurtavat ansiot voidaan kuitenkin I6ytd4 sen
tarjoamista vélineistd suhtautua kriittisesti mediakulttuurin ideologisiin védristymiin, jotka
mahdollistavat alistamisen esimerkiksi pitdmilld ylld hegemonisia diskursseja. Frankfurtin
koulukunnan oikeastaan voidaan katsoa laajassa mielessé jopa aloittaneen ideologiakritiikin
kulttuurituotannossa. (Kellner 1998, 39.) Frankfurtin koulukunnan silméitekevit hahmot
tuntuivat olevan jokseenkin sokeita omalle ideologisuudelleen samalla, kun he esittivat, ettd

ideologioihin tulee suhtautua kriittisesti.

On luonnehdittu, ettd Yhdysvalloissa rockista kirjoittavan lehdiston synnyssid olennaisena
vaikuttajana oli vastakulttuuri. Etenkin pienlehtien rock-kriitikot katsoivat, ettd underground
ja sithen liittyvd lehtikirjoittelu- ja kritiikkki olivat tdrkeitd voimia monikansallisen
musiikkiteollisuuden turmelevuutta vastaan. Kuten edellisessd luvussa mainittiin, yksi
ensimmadisistd suurista musiikkilehdisti eli Rolling Stone perustettiin vuonna 1967, ja osa sen
toimittajista erotettiin tyOtehtivistddn lilan negatiivissdvytteisen kirjoittamisen ja / tai
underground-ideologian liian orjalliseksi koetun noudattamisen takia. Rock esitettiin
nimenomaan underground-lehdissd uutta yhteisollistd vastakulttuuria luovana voimana
etenkin nuorison keskuudessa. Rockia kuluttava nuoriso asettui oppositioon sithen nuorisoon
ndhden, joka kulutti markkinoita hallinnutta ja siten kaupallista pop-musiikkia.
Lukemattomilla underground-lehdilld oli merkittdva vaikutus tyylillisesti erikoistuneiden
fanzine-lehtien suosioon. Ndissd lehdissd nikyi, kuinka rockiin alettiin suhtautua vakavasti
otettavana taidemuotona, ja rockiin yhdistettiin vaihtoehtoinen eldméntyyli massaviihdetté
kuluttavaan eldméntapaan nidhden. (Frith 1988, 177-178.) Ndmé tapahtumat voidaan katsoa
merkittdviksi askeliksi kulttuurituotannon kritiikille ikdin kuin kulttuurituotannon sisdltd

késin.
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Kuvattujen ideologioiden analysointi ja ideologiakritiikki on olennainen osa
kulttuurintutkimusta, ja juuri ideologiakritiikki on tirked ja arvokas osa Frankfurtin
koulukunnan tydkaluista puutteiden ohella. Frankfurtin koulukunnan voidaan katsoa
aloittaneen nimenomaan systemaattisen ja kestdvian kulttuuriteollisuudessa esiintyvien
ideologioiden kritiikin. Erityisend ansiona voidaan nidhdd koulukunnan pyrkimys héivyttda
kulttuurintutkimuksen ja viestinnidn tutkimuksen vélisid rajoja, koska tidmd malli ylittda
myohemmat jaottelut median, kulttuurin ja viestinndn tutkimuksessa. Frankfurtin koulukunta
osoitti myods, ettd kvantitatiiviset menetelmét eivdt aina sovi kvalitatiivisten suhteiden

tutkimukseen. (Kellner 1998, 40-41.)

Mediatutkimuksen parissa on esitetty viitteitd ja ndkemyksii, joiden mukaan postmoderniin
aikaan sisdltyvd konventioiden rikkominen ja toisaalta kaikenlaisen aineellisen ja
aineettoman kulttuurin tuotteistaminen kauppatavaraksi on ollut omiaan haivyttimééan
korkean ja matalan kulttuurikésityksen vilistd rajaa: ldhes kaikesta kulttuurituotannosta on
adornolaisen jyrkdn tulkinnan mukaan tullut “viithdettd” jo 1950-luvulta ldhtien, ja
pirstaloituminen on jatkunut jatkumistaan. Siksi kaikkea kulttuurituotantoa tulisi tarkastella
yhtildisin kriteerein ja myoOntdd, ettd ajatus tdysin itsendisen ja poliittisesti riippumattoman
taiteen olemassaolosta on monilla tavoilla ongelmallinen. (ks. esim. Kellner 1998, 291;
Paddison 2009, 40.) Vaikka Rolling Stonen esimerkin kaltaiset tapahtumat voidaan katsoa
merkittaviksi askeliksi rock-ideologiassa esiintyvélle massakulttuurin kritiikille, rockia
késittelevan journalismin tehtdvd laadunvalvojana tai massakulttuurin vastavoimana on
kuitenkin helppo asettaa kritiikin alle jo siksi, ettd pienlehdet erosivat ja eroavat suurista
mediataloista merkittdvasti. Lisdksi populaarimusiikin arvostus on nyt jo verrattain korkea
verrattuna ldhtOasetelmiinsa, mutta se ei véilttdmittd kerro korkeakulttuurin asemasta

taidekentdlla paljoakaan.

Juuri kulttuurituotannon kritiikki kulttuurituotannon sisdltd kisin asettaa ndkyvéksi paitsi
rock-journalismiin, my0s koko rock-kulttuuriin liittyvdn paradoksaalisuuden. Esimerkiksi
Stuessy ja Lipscomb (1999) ovat ilmaisseet ongelmallisen suhtautumisensa rock-kulttuuriin
ladhes koko sen historian ajan sisédltynyttd kaupallisuuden vastustamista ja kapinahenked
kohtaan, koska samalla valtava osa rock-musiikin tekijoistd tavoittelee menestystd; menestys

taas pitdd ldhes automaattisesti sisdllddn taloudellisen puolen (Stuessy & Lipscomb 1999,
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275). Tastd syystd kaupallisuutta olisi mielekéstd Stuessyn ja Lipscombin mukaan tarkastella
mieluiten puhtaasti taloudellisena, ei niinkdin musiikillisena késitteend. Aikaisemman
tutkimustiedon perusteella voidaan olettaa, ettd 10yhésti méériteltynd pop-musiikki on rockia
suuremmassa roolissa listojen kérjessd siitd huolimatta, ettd rock nauttii suurta suosiota

edelleen.

Rockin paradoksaalisuuteen ja kahtiajakoisuuteen voidaan pédstd yksityiskohtaisemmin
sisédlle tarkastelemalla joitakin rock-kulttuuriin liittyvid monesti ldhes itsestddnselvyytend
pidettyjd kasityksid. Kimmo Saariston (2003) mukaan rock on samaan aikaan sekd
vapaamielistd ettd konservatiivista, eli periaatteessa jokainen rockmuusikko saa tehdi
musiikillisesti mitd huvittaa, mutta periaatteesta huolimatta autenttisen rockin kuuluu
sittenkin olla juuri tietynlaista. Esimerkiksi hyvaa soittotaitoa pidetdén ihailtavana, joskaan ei
valttimattomand elementtind. Thailua pidetddn ylld esimerkiksi kitarasankarin myyteill4,
mutta samaan aikaan musiikin opiskelua pidetddn jollakin tavalla epdilyttivdni ja
keinotekoisena. Rockin kuuluu olla yhtd aikaa yhtddltd sekd epd-élyllistd ettd élyllistd ja
toisaalta sekd primitiivistd ettd teknisesti ja taiteellisesti korkealle kehittynytta.
Rock-kulttuuriin ovat perinteisesti kuuluneet myds tietyt pukeutumiskoodistot ja univormut,
joita sekd yhtyeet ettd niiden yleisd ovat kunnioittaneet. (Saaristo 2003, 8.) Ndmé keskendin

ristiriitaiset vaatimukset ovatkin haastavia kenelle tahansa.

Edelld kuvatut vaatimukset ja mielikuvat, joita myyttisti muusta maailmasta ja
yhteiskunnasta riippumatonta rock-taiteilijaa kohtaan luodaan, vaikuttavat melko
kohtuuttomilta. Kuten Roy Shuker on huomauttanut, ollakseen uskottava ja riippumaton
taiteilija eli auteur rockin tekijin ja esittdjan tdytyy olla pioneeri ja uudistava jollakin
osa-alueella, rikkoa tai héivyttad tyylillisid raja-aitoja ja genrerajoja samalla pitden kontrollin
itsellddn kaupallisessa tuotantoprosessissa sekd tietenkin tehdd musiikkinsa itse sekd pitdd
visio selkednd (Shuker 2001, 118). Voidaan tietenkin kysyé, kuinka on mahdollista méaéritella
saati tietdd, milloin rockmuusikko on vilpitoén ja ei-laskelmoiva mutta silti kaikki ohjakset
omissa kasissddn pitdvd, milloin strategisesti pidemmaélld tdhtdimelld tekemistdén punnitseva

ja kaupallisuuden turmelema” rahantekovéline.
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2.5 Maskuliininen rock ja feminiininen pop

Rock-musiikissa ja koko rock-kulttuurissa seksuaalisuudella on ollut aivan olennainen rooli,
onhan rock and roll késitteend viitannut alun alkaen seksiin. Téssd kontekstissa
Yhdysvalloissa  Elvis Presleyn suuri julkinen paheksunta 1950-luvulla asettuu
ymmarrettdvddn valoon. 1950-luvulla jo pelkélld lanteiden vispaamisella saattoi
Yhdysvalloissa aiheuttaa moraalista paheksuntaa. Myohemmin 1960-luvulla rock on ollut
olennaisesti kytkoksissd diskursiivisesti seksuaaliseen vallankumoukseen, ja rock on ndhty
vapauttavan luonteensa vuoksi nimenomaan sellaisena populaarikulttuurin osa-alueena, joka
ilmaisee korostetusti seksuaalisuutta. Tétd kautta kdy ilmi, ettd rockissa ja popissa on
historiallisesti katsottuna ilmaistu seksuaalisuutta toisistaan poikkeavilla tavoilla. Karkeasti
ottaen rock on kuvastoltaan ja muilta ilmaisun tavoiltaan maskuliininen popin jdddessé
feminiiniseen rooliin. On argumentoitu, ettd koska miehilld on ollut ja on edelleen dominoiva
asema rock-kulttuurissa ja rock-teollisuudessa, myds rockin kuvasto, arvot ja sanoma ovat
lapikotaisin miehisid. Rockin miehinen seksuaalisuus voidaan nihdd aggressiivisena ja
rehvastelevana. (Frith 1988, 246-247; Frith & McRobbie 1990, 331-332; Himanen 2015,
64.)

Rockin ja popin viliseen erontekoon on kytkeytynyt olennaisesti myds rock-kulttuurin
voimakas maskuliinisuus ja miehisyyden korostaminen. Kéytdnndssd maskuliiniset tekijét
ndkyvit rock-musiikin miesvaltaisuutena siind, missd pop-musiikki on rockiin ndhden
naisvoittoisempaa. Rivien vilistd ideologinen viesti on ollut se, ettd feminiiniselld
popmusiikilla ei ole astumista autenttisen ja taloudellisesti riippumattoman rockmusiikin
kentélle. (Himanen 2015, 60.) Toki musiikki ja kulttuuri ovat myds laajemmassa mielessi

olleet kautta historian sukupuolittuneen kahtiajaon ldpdisemaa.

On edelleen varsin tavallista, ettd rockin maailmaa pidetdan maskuliinisena, mika ei ole ihme,
kun tarkastellaan, mitd tdm& maskuliinisuus kertoo yleisemmaistd yhteiskunnallisesta
kahtiajaosta miehisiin ja feminiinisiin alueisiin. Miehisyys vallitsee koko musiikin alalla
muusikoista ja tuottajista ldhtien, ja koska rock-muusikoista valtaosa on perinteisesti ollut
miehid, on luontevaa, ettd my0Os kappaleet aiheineen ovat sellaisia. (Frith 1988, 89-90.) Kun

tarkastellaan rockin ideologisia juuria, voidaan huomata, ettd rock-kulttuuri on ldpeensd
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maskuliininen ja sukupuolen aspektit liittyvét sithen vahvasti. Kun rockin ideologia alkoi
aikanaan erottautua massakulttuurisesta pop-musiikista, se teki tdmén erottautumisen
nimenomaan maskulinisoimalla itsensd. Popin feminiinisen maailman Kkatsottiin tasti
ndkokulmasta korostavan pinnallisia, emotionaalisia ja kehollisia kokemuksia, kun taas
rockin parissa kokemusten katsottiin olevan syvillisid. (Himanen 2015, 25; Railton 2001,
324.)) Implisiittisesti tdmd “syvillisyys” viittaa my0s materiaalisen kehollisuuden

poissaoloon.

Miehet ovat siis hallinneet kaikkia rock-kulttuurin ja koko musiikkiteollisuuden alueita ja
siten myoOs rockia késittelevdd journalismia. Esimerkiksi Helen Davies (2001) on késitellyt
kirjoituksissaan sitd, kuinka Ison-Britannian rock-journalismi on kisitellyt naisia ja leimannut
rockin havaintojensa pohjalta ldpeensd homososiaaliseksi tyylilajiksi ja kulttuuriksi (Himanen
2015, 27; Davies 2001). Arto Jokinen (2003) on madritellyt homososiaalisuuden
maskuliinisuuden kontekstissa paitsi selkednd erontekona feminiinisyyteen, my0s toisiin
maskuliinisuuksiin, siis michiin. Homososiaalisessa maskuliinisuudessa siis michet
kilpailevat keskenddn maskuliinisuudesta. (Jokinen 2003 15.) Onkin suorastaan
vaistimétontd, ettd tdmmoisessd tilanteessa miehet ovat pitkidlti sanelleet sen, millaisia

sukupuolirooleja pidetdén ylla rock-kulttuurissa

Naisia ja popin feminiinisyyttd on perinteisesti katsottu vdheksyen rockin muusikkoutta
arvossa pitdvén katsantokannan mukaan. Ei olekaan ihme, ettd kahtiajako miesten ja naisten
vilille ndkyy popin ja rockin vililld, kun pannaan merkille, kuinka tuota kahtiajakoa on
pidetty ylld niin kuvataiteissa kuin kirjallisuudessa. Emma Mayhew n (2004) mukaan ainakin
keskiajalta ldhtien lansimaissa miehet ovat hallinneet niitd luovuuden alueita, jotka on liitetty
taiteeseen ja siten erotettu muista luovista tehtdvista. (ks. esim. Mayhew 2004, 150; Himanen

2015, 25.)

Toisaalta rock on laaja kulttuurin alue, ja siksi se on tdynné ristiriitaisuuksia. Siksi se voidaan
ndhdd myos liberaalina ja vallankumouksellisena kulttuurina miehisyydestddn huolimatta, ja
esimerkiksi etenkin 1960-luvun Ranskassa jdlkistrukturalistiset teoreettiseet kéénteet
ndyttivit ammentavan nimenomaan edelld kuvatun kaltaisista ristiriitaisuuksista. Yhtdélta

jélkistrukturalismi  torjui  “eldhtdneind”  sellaiset vanhat “herradiskurssit”, kuten
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strukturalismin, marxismin, semiotiikan ja psykoanalyysin, jotka olivat aktiivisesti tuottaneet
varhaisempien aikakausien teoriasotia. Toisaalta jdlkistrukturalistinen vallankumous
ammensi juuri ndistd teorioista, mutta hylkdsi (tai pyrki kehittdmddn eteenpdin) ne liian
radikaaleina ja yksinkertaistavina. Marxilaista diskurssia laajennettiin, ja kolmannen
maailman maista tuotiin ldnsimaihin ennenndkemétdon médrd uusmarxilaisia teorioita, ja kun
mutkan kautta pdédstddn feminismin suosion suureen kasvuun 1960-luvulla, pddstian myos
rock-kulttuurissa esiintyvien patriarkaalisten diskurssien kritiikkiin. Ensimméiisen aallon
feminismi 10ysi uudelleen sellaisia klassikoita, kuten Simone De Beauvoirin Toinen
sukupuoli. Samalla monet muut marginaalisiksi “toisiksi” kategorisoidut ihmisryhmit
alkoivat 10ytdd oman ddnensd Yhdysvalloissa, ja esimerkiksi siirtomaavallan alaisista maista
kotoisin olevat tutkijat kehittivdt alistettujen asemasta uutta tutkimusta, joka arvosteli

siirtomaapolitiikkaa. (Kellner 1998, 30-31.)

Rockin kehittyminen 1960-luvulla kytkeytyy my6s hyvin likeisesti seksuaaliseen
vallankumoukseen samoihin aikoihin, jolloin nuoruuden késitteestd tuli ihanne
rock-kulttuurissa. Seksuaalisessa mielessd timd nuoruuden asenne ja ihanne piti sisdlldin
yhteisid piirteitd musiikillisen ilmaisun ihanteisiin, eli spontaanisuuteen, vélittdméain
tunnekokemukseen, vapaaseen ilmaisuun ja titd kautta “rehellisyyteen”. Liberaalit ja
kaavoista irti pyristelevdt asenteet musiikissa heijastelivat laajempaa nuorten ihmisten
suhtautumista sellaisiin yhteiskunnallisiin merkittdviin instituutioihin, kuten avioliittoon.
Seksuaalisen vallankumouksen aikana oli tavallista julistaa seksuaalisuuden olevan
elinvoimaisimmillaan juuri rajoittavan ja ikuisessa rakkaudenuskossaan myds petollisen
avioliittojarjestelmén ulkopuolella. Periatteessa nuo ajatukset edustivat tasa-arvon ideologiaa
eli sitd, ettd kaikilla tulisi olla samat oikeudet asettaa omat rajansa seksuaaliselle

kayttaytymiselleen. (Frith 1988, 148-149.)

Tietenkin rock-kulttuuriin liittyva diskursiivinen ambivalenssi autenttisen epékaupallisuuden
ja laskelmallisen kaupallisuuden maskuliinisuuden ja feminiinisyyden jasennyksen kautta on
pirstaloitunut, moninaistunut ja siten myos hamértynyt nykyhetkeen tultaessa verrattuna
vaikkapa 1970-lukuun. My0s esimerkiksi Kimmo Saariston (2003) kuvaus siitd, kuinka
tdysin vastakkaisilta vaikuttavia arvoja voidaan pitdd ndenndisen paradoksaalisesti

autenttisina, kertoo paljon autenttisuuden luonteesta (Saaristo 2003, 8). Me arvioimme,
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Simon Frithin toteamusta mukaillakseni, autenttisuutta musiikissa samalla tavalla kuin
arvioimme ihmisid ja heidén aitouttaan yleisemminkin eli intuitiiviselta pohjalta. Ei ole
olemassa mitddn puhdasta “kriteeristod” sille, mika tekee artistista autenttisen, mutta kankeat
genrejaot binddrisesti rock- ja pop-musiikkiin pitdvdat osaltaan myos sukupuolten

vastakkainasettelua ylla.

2.6 Progressiivinen rock ja post-rock marginaalisina genreini

Ollaakseen marginaalissa musiikin tulee olla jollakin tavalla kokeilevaa; kokeilevuus taas
vihjaa termind asioiden tekemiseen totutusta poikkeavilla tavoilla. Marginaalisuuden ja
kokeilevuuden luonteesta valaisevana esimerkkind mainittakoon avantgardistiseksi
sdveltdjaksi monessa yhteydessi tituuleerattu John Cagen sédvellyksineen — tai teoksineen.
Erityisesti hédnen teoksensa 4,33 haastaa musiikin kuulijan (tai tdssd tapauksessa
vastaanottajan) pohtimaan, mitd musiikki ylipd4td4n on, teoksessa kun ei itsessddn kuulla
ainuttakaan d4ntd tai ainakaan ennalta kirjoitettua nuottia. Teoksen kantavana ideana on
istuttaa pianon ddreen muusikko, joka panee kellon kdyntiin. Tuo muusikko istuu soittimen
ddressd tasan neljdn minuutin ja 33 sekunnin ajan tekemdttd ndenndisesti mitddn, ja Cage
onkin sanonut, ettd tidmd teos koostuu yksinomaan tauoista. Teoksen “soidessa” kuulija
joutuu parhaassa tapauksessa siis kysymién itseltddn, mitd musiikki ylipddtdén on. Onko
musiikkia teoksen esityksen aikana esimerkiksi kaikki konserttisalin hiljaisuuden rikkovat
taustadnet, kuten ilmastointilaitteen humina, ihmisten hiljainen liikahtelu, yskiminen,
rykiminen, ja niin edelleen? Toinen esimerkki Cagen kokeilevuudesta on sdvellys ORGAN 2 /
ASLSP (as slow as possible), joka nimensd mukaisesti on madrd soittaa mahdollisimman
hitaasti. Siksi teosta onkin alettu esittdd Saksassa syyskuusta 2001 eteenpdiin, ja siti on siitd
hetkestd ldhtien ollut tarkoituksena soittaa aina seuraavat 639 vuotta. Voidaan ajatella, ettd
savellyksillaan Cage pyrkii rikkomaan musiikiksi yleensd kokemamme “kieliopin”, tietyn
kurinalaisen dédnten jérjestdytyneisyyden, joka on ldnsimaisen musiikkiestetiikan perusta ja
lahtokohta. Juuri tdmi rikkominen on omiaan aiheuttamaan vieraantumisen ja toiseuden,
toisin sanottuna marginaalisuuden kokemusta ihmisissd. (Vihinen 2005, 13-14.) Mité tulee
siis marginaalimusiikin maééaritelmélliseen luonteeseen yleisesti, on mainittava, ettd
saadakseen marginaalimusiikin leiman musiikin tiytyy yleensd tavalla tai toisella rikkoa

vallitsevia musiikillis-esteettisid kasityksid, arvoja tai ddrimmaiisesséd tapauksessa késityksid
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musiikin luonteesta sindnsd. Marginaalimusiikin luonne on jo ldhtdkohtaisesti varsin
kokeileva siitd ndkokulmasta, ettd kokeellisuus tarkoittaa tdssd yhteydessd juuri totutuista

konventioista poikkeamista.

2.6.1 Progressiivinen rock

Simon Frithin mukaan brittipopin historialliseen kadidnteeseen vaikutti voimakkaasti kaksi
seikkaa: sekd musiikintekijét ettd yleiso ottivat musiikin vakavissaan. Tdssd kansainvilisessd
kehityksessé tietenkin The Beatles -yhtyeelld oli keskeinen, ellei jopa keskeisin rooli. Beatles
tarjosi uuden mallin tehdad populaarimusiikkia. Kaytdnnossd tdman mallin mukaan yhtye voi
toimia jdsenistond suhteellisen demokraattisesti, tehdd itse omat laulunsa ja rakentaa itse
oman musiikillisen identiteettinsd. Beatles oli yhtye, jossa yhdistyivit taiteellinen
kunnianhimo ja selked teini-ikdiselle yleisolle kohdistettu kaupallinen ajattelu. (Mikeld 2011,
79-80.) Voidakseen siis ymmaértdd progressiivisen rockin kunnianhimoisena pidettyd ja
valtavirrasta poikkeavaa luonnetta on paikallaan huomioida, ettd 1960-luvun
“britti-invaasioksi” kutsuttuun ilmiéon liittyi vahvasti juuri uusi ajatus siitd, ettd myo0s
rock-musiikki voi olla taiteellisesti kunnianhimoista. Sivuhuomautuksena mainittakoon, etti
juuri Beatles edustaa esimerkkid siitd, kuinka on mahdollista olla yhtd aikaa yleison ja
kriitikoiden silmissd sekd autenttinen ettd kaupallinen. Tavallista tuntuu olevan, ettd nima
kaksi aspektia halutaan nidhdid toisensa poissulkevina vaihtoehtoina operoida artistina

musiikkiteollisuuden maailmassa.

Progressiivisen rockin taiteelliseen kunnianhimoon ja siten perinteiseen rockiin ndhden
radikaaliin ja vallankumoukselliseen ajatteluun liittyi vahva korkeakulttuurinen eetos, silla
progressiivisen rockin yhtyeet viittasivat tietoisesti taidemusiikin perinteisiin monessakin
mielessd, esimerkiksi monimutkaisten kappalerakenteiden ja erikoisten instrumenttivalintojen
muodossa. Vaikka The Beatles ei omana aikanaan saanut osakseen progressiivisen rockin
yhtyeen leimaa, juuri Beatlesin jdseniston kokeilut tuottajansa George Martinin kanssa
edustavat kuuluisia esimerkkeji lansimaiseen taidemusiikkiin viittaavasta
populaarimusiikista. Varhaisena esimerkkind voidaan mainita Martinin Paul McCartneylle
sdveltima ja laulettavaksi tarkoitettu kappale Yesterday, joka nousi merkittdviin suosioon.

Kyseessd on yksi varhaisista populaarimusiikin kappaleista, jotka on sovitettu jousisektiolle.
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Vaikka Yesterday on sédvellyksend ja varsinkin rakenteellisena teoksena perinteinen eli
populaarimusiikin perinteisti AABA-muotoa noudattava kappale, sen vaikutus mydhempéédn
musiikkiin kuten juuri progressiiviseen rockiin on kiistaton. Rock-yhtyeend tunnetuksi
tulleelle Beatlesille kappale oli varsin radikaali ja ylléttdva yleison silmissd omana aikanaan.
(Stuessy & Lipscomb 1999, 118-119.) Vuotta 1964 voidaan pitdd ajanjaksona, josta eteenpdin
The Beatles alkoi toden teolla olla aktiivinen tekijd rock-musiikin vallankumouksellisessa
uudistamisessa. Yhtye alkoi hyddyntdd monia vaikutteita musiikissaan, vaikka olikin
enimmikseen luopunut cover-kappaleiden tekemisestd. Vaikka musiikillinen “selkdranka”
pysyl tunnistettavana, samaan aikaan alettiin ottaa vaikutteita yhtdéltd lansimaisesta
taidemusiikista ja toisaalta kokonaan ldnsimaiden ulkopuolisista musiikin kulttuureista.
Esimerkiksi Intian musiikkikulttuuri oli tdrked innoittaja monille George Harrisonin

Beatlesille tekemille sévellyksille. (Everett 2001, 272-273.)

Mainitusta progressiivisen rockin vallankumouksellisuudesta on todettu, ettd tyypillinen
progressiivisen rockin kappale ldhenteli omana “’kultakautenaan™ usein klassisen musiikin
sinfonisia rakenteita ja oli siksi ajan populaarimusiikin muotoihin suhteutettuna
monimutkainen. Pitkdn aikaa vallalla oli yhtdiltd populaarimusiikin perinteet ja nimenomaan
kertosékeisiin perustuvat muodot, jotka olivat tuttuja bluesista. Moniosaiset “’rock-sinfoniat”
puolestaan kattoivat monesti kokonaisen LP-levyn puoliskon tai koko LP-levyn. Toisaalta
suuri osa 1970-luvun progressiivisen rockin albumeista sisdltid muutamia lyhyempid
kappaleita varsinaisen pitkdn teoksen tai teosten rinnalla. Merkille pantavaa on, ettd myos
pitkissd kokonaisuuksissa on havaittavissa ikddn kuin kappaleita kappaleiden sisdlla
esimerkiksi  siten, ettd instrumentaaliosiot toimivat siirtymédkohtina seuraaville
lauluosuuksille. (Macan 1997, 42-43.) Samasta syysti eli pituutensa johdosta nima monesti

sindnsd yhtendiset teokset eivdt hahmotu vélttdmatta pelkkind “musiikkikappaleina”.

Esimerkkeind kokonaisen LP-levyn kattavista kappaleista voidaan mainita esimerkiksi
brittildisen Jethro Tull -yhtyeen pitkét rock-teokset Thick As a Brick (1972) ja A Passion Play
(1973). Juuri nididen teosten muoto sekd kappaleiden osien jérjestely oli aikanaan
vallankumouksellista verrattuna perinteiseen AABA-muotoon ja sdkeiston ja kertosdkeen

vuorottelun perinteeseen. 1970-luvun progressiivisessa rockissa on monimutkaisuuden lisdksi
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tavallisesti olennaista taidemusiikin traditioihin viittaaminen sen sijaan, ettd kokonaan

keksittdisiin ’pyord uudelleen”. (Smolko 2013, 57-64.)

1970-luvun progressiivisen rockin yhtyeiden kehittyessa tiettyyn pisteeseen vuosikymmenen
puolivilin jilkeen punk rock iski radikaalilla otteella takaisin viemilld yksinkertaisuuden ja
raakuuden estetiilkan rock-musiikissa entistikin pidemmdlle. Musiikillisen ilmaisun
riisumisella ja primitiiviseksi saattamisella oli my6s yhteiskunnallinen ulottuvuutensa, koska
esimerkiksi brittildisen rock-musiikin uusi aalto edusti vihaista ja tyytymitonta
tyovdenluokkaa. Ilmaisun tarpeen tyydyttiminen tee-se-itse-periaatteella asettui suuria
levy-yhtioitd vastaan tunnetusti lopulta my0s kaupallisesti menestynein tuloksin. (Cateforis
2011, 21-22; Saaristo 2003, 96.) Se, mitd milloinkin pidetdén vallankumouksellisena ja
radikaalina, kytkeytyy tdysin kulloiseenkin tyylikauteen ja muotivirtauksiin. Téahén uuden
musiikin nousuun saattoi vaikuttaa yhtd lailla niin yhtyeiden kuin yleison kylldstyminen
progressiivisen rockin tyyliin kuin kriitikoiden palautteen muuttuminen negatiivisemmaksi
tuota tyylid edustaneita yhtyeitd kohtaan. Esimerkiksi Jethro Tullin katsottiin varsinkin 4

Passion Play -albumillaan liikkuneen musiikissaan liiallisuuksiin.

1970-luvun alussa alettiin varsinaisen progressiivisen rockin lisdksi puhua laajemmassa
mielessd taiderockista, joka yhdistettiin ilmiond progressiivisen rockin tavoin niin ikdin
suureksi osaksi brittildisyyteen. Unohtaa ei sovi mydskddn esimerkiksi Yhdysvalloista tulevia
rockmusiikin vallankumouksellisia pioneereja ja raja-aitojen ylittdjid, kuten Frank Zappaa,
jonka kappale “It Can't Happen Here” edusti omana aikanaan viittailua klassisen musiikin
perinteisiin. Laajemmalti Zappa oli tunnettu artistina, joka oli kiinnostunut musiikista varsin
laaja-alaisesti, eikd suostunut kunnioittamaan dogmaattisesti perinteitd. Zappa oli
sdhkokitaran soittajana “tuomittu” rock-muusikoksi, mutta omasi samaan aikaan laajaa
tuntemusta klassisesta musiikista. (Stuessy & Lipscomb 1999, 289-292.) Musiikillinen

laaja-alaisuus nosti epdilemaéttd Zappan arvostusta muusikkona.

2.6.2 Post-rock

Kaésitteen “post-rock” esitteli ja méiéritteli ensimmaéisen kerran musiikkitoimittaja Simon

Reynolds The Wire -lehden numerossa 123 toukokuussa 1994. Reynolds kuvaili post-rockia
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musiikiksi, jossa kdytetddn sindnsd perinteisid rockin soittimia hyvin epakonventionaalisiin
tarkoituksiin eli enemmén esimerkiksi sointivdrien, #d&dnimaisemien ja rakenteiden
muodostamiseen kuin voimasointujen, riffien tai soolojen esittimiseen. Tyypillisessd
post-rockin kappaleessa dynamiikka perustuu crescendoon, eli musiikki alkaa hyvin
hiljaisena ja kehittyy ddrimmaéisen voimakkaaksi monien raitojen vyoryksi kohti loppua.
Kappaleissa ei usein ole tyypillistd sdkeistoon ja kertosdkeeseen perustuvaa rakennetta, vaan
pelkistetympi, muutamaan harmoniseen kuvioon ja niiden junnaavaan toistoon perustuva
jérjestys. Rytmin kaytto on kirjavaa ja tempon vaihdokset tyypillisid, joskin tempo on yleensé
enemmdn hidas kuin nopea. Monilta osin tyyli muistuttaakin esimerkiksi 1970-luvulla
erityisesti Saksassa suureksi ilmidksi kehittynyttd krautrockia. (Hodgkinson 2004, 221-225.)
Post-rock kehittyi ainakin médritelmdnéd niin ikd4n Britanniassa. Sitd voidaan luonnehtia
marginaaliseksi genreksi pitkélti samoista tyylillisistd ja yleisoon liittyvisté seikoista johtuen,

kuin progressiivista rockia.

Post-rockin ilmidn ympérille on muodostunut useita erilaisia alakulttuureja ja “skenejd”, joita
yhdistdd maantieteestd vihemmén riippuen tietty samankaltainen musiikillinen, selkeésti
perinteisestd rockista erottautumaan pyrkivéd ajattelu ja eetos. Post-rockin erilaiset skenet
ndyttdvdt jdsentyneen vahvasti esimerkiksi kaupunki- ja maakohtaisesti erityisesti
Britanniassa, Kanadassa, Yhdysvalloissa, Saksassa, Kanadassa, Japanissa sekd
Uudessa-Seelannissa. Keskeisind post-rockin  kaupunkeina voidaan mainita Bristol,
Birmingham, Glasgow, Montreal, Chicago ja Detroit. (Hodgkinson 2004, 222.) Voidaan siis
viittdd, ettd vaikka marginaalimusiikista puhuttaessa on tavallista mainita virtausten
ympdrille kehittyneet alakulttuurit ja silld tavoin pyrkid kategorisoimaan ne yhtendisiksi,
post-rock ei varsinkaan edusta ja muodosta erityistd yhtd ja yhtendistd alakulttuuria. Tdmén
voidaan arvella johtuvan esimerkiksi tyylillisestd viljyydestd ja maantieteellisestd

laajuudesta.

Niin ik&dn post-rockia kuluttava yleiso ei ole yhtendinen ryhmi, mutta tiettyjd
taloudellis-sosiaaliseen asemaan ja “kulttuuriseen pdfdomaan” liittyvid yhtéldisyyksid on
havaittu. Sen kohdeyleison on havaittu olevan keskimiirdistd vanhempaa, kuin selkeésti
kaupallisissa populaarimusiikin konserteissa kayvit ihmiset sekd koostuvan tyypillisesti

valkoisista, korkeasti koulutetuista miehistd ja naisista. Kiinnostavana aspektina voidaankin
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nihdi post-rockia kuluttavan yleison suhteellinen tasapuolisuus miesten ja naisten vililld. On
my0s havaittu, ettd post-rockin kuluttajat ovat nuoruusvuosinaan kuluttaneet innokkaasti
oman aikansa uutta populaarimusiikkia, mutta ik&4n kuin “kasvaneet ulos” teinivuosiensa
valtavirtamusiikista ja kaupallisesti menestyneestd vaihtoehtomusiikista, kuten nu-metallista
tai brittipopista. On myos havaittu, ettd post-rockin kuluttajat ovat usein voimakkaasti
verkottuneet “musiikkimaailmaan” eli soittavat esimerkiksi itse rock-yhtyeissi tai kirjoittavat

mainittuihin fanzine-tyylisiin musiikkilehtiin. (Hodgkinson 2004, 222.)
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3 KRIITTINEN DISKURSSIANALYYSI TUTKIMUSMENETELMANA

Diskurssianalyysi ei ole madritelmaillisesti eksakti tutkimusmetodi, vaan sitd voidaan kuvailla
teoreettis-metodologiseksi viitekehykseksi, joka antaa varsin monenkirjavia mahdollisuuksia
kielellisten konventioiden tarkasteluun. Diskurssianalyysi on siis varsin epdyhtendinen ja
vdljd, monien teoreettis-metodologisten koulukuntien kanssa parhaimmillaan hyvinkin
poikkitieteellistd vuoropuhelua kédyvéd tutkimusmenetelmi. Suuntaus on ottanut vaikutteita
milloin antropologiasta, milloin kirjallisuudentutkimuksesta aina sosiaalitieteisiin saakka
kulloisenkin tutkimusaiheen mukaan. Kaikkia tdmédn menetelmén ldhtokohtia yhdistda
kuitenkin sama peruslidhtokohta, eli diskurssianalyysin tarkoituksena on kuvata kielen kdyttod
kirjavine sosiaalisine ja psykologisine tavoitteineen sen sijaan, ettd se pyrkisi ndenndisen
pintapuolisesti kuvailemaan “vain” esimerkiksi kielellisid rakenteita itsessddn. (Valtonen
1998, 93-97.) Analysoitava aineisto eli teksti voi olla esimerkiksi haastattelu, artikkeli tai
adni- ja kuvatallenteet (Lukkarinen 2006, 20).

3

Diskurssianalyysissd korostuu ndkokulma, jonka mukaan kieli ei ole “vain sanoja”, vaan
sanat merkityksineen ovat tekoja, joilla on jatkuvasti rekonstruoivia vaikutuksia ympérdivadn
todellisuuteen. Diskurssianalyyttisestd ndkokulmasta kieli rakentuu keskenéén erilaisista ja
rinnakkaisista merkitysjdrjestelmistd eli tekstin taustalla implisiittisesti vaikuttavista
késityksistd ja teemoista, joihin liittyy késiteltdvin ilmion kulttuurinen, historiallinen ja

hierarkinen konteksti. Merkkijédrjestelmid yhdessd taustaoletustensa ja kontekstiensa kanssa

kutsutaan diskursseiksi. (Jokinen, Juhila & Suoninen 1999, 17-20, 26-27.)

Diskurssianalyysi voidaan jakaa kahteen suuntaukseen, jotka kumpikin linkittyvét
kulttuurintutkimuksen eri perinteisiin. Sosiaalipsykologisesti inspiroituneen suuntauksen
lahtokohdat ovat hermeneuttisen kulttuurintutkimuksen paradigmassa, jossa luovuutta,
subjektiivisuutta ja tulkinnallisuutta korostaen keskitytdén tekstin vastaanottajan ndkdkulmiin
ja tulkintoihin. Sen sijaan tissd tutkielmassa kayttdmani kriittisen diskurssianalyysin suuntaus
ammentaa nimensd mukaisesti kriittisen kulttuurintutkimuksen ldhestymistavasta ja on
kiinnostunut kielen ja wvallan suhteista sekd tdtd kautta diskursiivisten valintojen

yhteiskunnallisista seurauksista ja samalla vallitsevasta yhteiskunnallisesta todellisuudesta;
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kielihdn ei synny “tyhjidssd”. Kriittinen diskurssianalyysi asettaa itsensd kriittiseen teoriaan
olettaen vallan jakautuvan epétasaisesti yhteiskunnallisten toimijoiden vélilld. Siten suuntaus
on kiinnostunut, millaisia erilaisia asemia kielen rakenteet tarjoavat erilaisille sosiaalisille

ryhmille. (Valtonen 1998, 97-99.)

Erds kuuluisimmista kriittisen diskurssianalyysin teorian kehittéjistd on Teun A. Van Dijk.
Héanen mukaan sen tehtdvand on kiinnittdd huomiota sellaisiin diskursiivisiin elementteihin,
jotka rekonstruoivat erilaisia yhteiskunnallisia rooleja, hierarkkisia asemia ja sellaista
sosiaalista eriarvoisuutta, joka johtuu ennen kaikkea erilaisten instituutioiden ja tarkemmin
madritteleméttomien eliittien harjoittamasta vallasta. Van Dijkin ndkemys on, ettd sosiaalista
eriarvoisuutta voidaan diskurssien kautta ylldpitdd monin eri tavoin, kuten erilaisten
valta-asemien eksplisiittiselld tukemisella, valta-asemien kieltdmiselld, vahattelylla,
salaamisella tai puhumattomuudella. Kriittinen diskurssianalyysi tutkii, millaisia rakenteita,
strategioita tai muita keinoja erilaiset viestinnélliset toiminnot kayttdvit tiedostaen tai
tiedostamattaan ~ hyvékseen  silloin, kun  valta-asemia  toisinnetaan.  Kriittisen
diskurssianalyysin tavoitteena ei muiden diskurssianalyysien tavoin ole minkdin tietyn
tieteenalan, tieteellisen paradigman tai koulukunnan tarkoituksellinen muodostaminen, vaan
ennen kaikkea se on kiinnostunut teorioissaan ja menetelmissddn sosiaalipoliittisten
tavoitteiden edistdmisestd ja tasa-arvon parantamisesta. Pikemminkin kriittiselle
diskurssianalyysille tyypillinen poikkitieteellinen I&dhestymistapa johtuu siitd, ettd
yhteiskunnalliset ongelmat ja kysymykset ovat luonteeltaan monimutkaisia ja siksi my0s
erilaisia keinoja puuttua nithin tulee olla monia, toisin sanottuna monimutkaisia ongelmia ei
voida ratkaista yhdelld paradigmalla tai teorialla, vaan tarvitaan monia erilaisia ndkékulmia.
(van Dijk 1993, 250-253.) Siten ei pidé lipsahtaa siithen helppoon vadrinymmarrykseen, etta
kriittiselle diskurssianalyysille ominainen tietyn paradigman tai teorian hylkd&minen
tarkoittaisi teoreettisen tarkastelun hylkddmistd kokonaan, vaan pikemminkin juuri
pdinvastoin; diskurssianalyysin tavoitteena on pitdd ajattelu avoinna erilaisille

lahestymistavoille paradigmaattista lukkiutumista vastaan.

Kriittistd diskurssianalyysid kéyttden aineistoa voi ldhestyd esimerkiksi kielenkéttoon
liittyvén vaihtelevuuden ja vallankdyton kannalta. Vaihtelevuus viittaa analyysiin, joka on

kiinnostunut diskurssikdyténtdjen variaatioista, kun taas vallankdyton analyysi voi keskittya
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vaikkapa kulttuurin ja taiteen kentdn edustajien ja portinvartijoiden — tutkielmani
tapauksessa toimittajien ja levyarvostelijoiden — keskendin jakamista musiikkikéasityksisti,
jotka ovat historian saatossa muuttuneet parhaassa tapauksessa itsestddnselvyyksiksi.

(Valtonen 1998, 100-103.)

Myos kielenkdyton vaihtelevuuden huomioiminen on diskurssianalyyttisessad tutkimuksessa
tarkedd jo sindnsd, vaikka aineiston analysoinnin ydin ei vaihtelevuudessa olisikaan, silld
ihmisten kielenkdyttd on jo sindnsd vaihtelevaa. Eero Suoninen (2016) painottaa, etti
jokapdiviinen kielenkdyttémme on varsin vaihtelevaa ja paradoksaalista. Ristiriitaisuus ei
hinen ndkemyksensd mukaan kerro siitd, ettd ihmiset olisivat tarkoituksellisesti
epdjohdonmukaisia, vaan ennen kaikkea siitd, ettd kielenkédytolld ja puhetavoilla eli
diskursseilla on tiettyjd funktioita, joilla pyritdén erilaisiin pddmaériin sekd tiedostaen etté
tiedostamatta. Thmiset ik&&n kuin lataavat toivottuja seurauksia kielelliseen
kommunikaatioon, ja ndmi seuraukset vaihtelevat hyvin tilannekohtaisista seurauksista
kauaskantoisiin seurauksiin saakka, jotka heijastuvat laajoissa ideologioissa myShemmin.
Kielenkédyton vaihtelevuutta tulkitaan suhteessa merkityssysteemeihin, mika tarkoittaa, ettei
mikddn kielellinen ilmaisu ole itsessddn absoluuttisen kiinted, vaan kulloisenkin ilmaisun
merkitys muodostuu kulloisessakin kontekstissa ja tilanteessa, historiallis-kulttuurisesti
katsottuna laajemmin kokonaisessa aikakaudessa. (Suoninen 2016, 51-52; Suoninen 2012,
99.) Kielellisesti ilmaistun asian merkityksellisyys ja totuudellinen uskottavuus riippuu siis
taysin siitd, millaiset “diskursiiviset muodostelmat” ovat vallalla mindkin ajankohtana. Koska
kieli ei ole koskaan kiintedd ja pysyvdd vaan jatkuvasti muutoksessa, myds diskursiivisten
muodostelmien sisélld tapahtuu liikettd uusien ilmaisutapojen kautta. Ndmd ilmaisutavat
voivat jdddd unohduksiin tai hiljalleen muuttaa diskursiivia konventioita. Kriittinen
diskurssianalyysi tarkastelee siis sitd, kuinka puheen kautta sosiaalista ja poliittista valtaa
tuotetaan, ylldpidetddn ja uusinnetaan. (Suoninen 2012, 99-100.) Kielen merkityksen
kontekstisidonnaisuus liittyy myds representaatioon eli sithen, mité kielelliseen kuvaukseen

valitaan ja millaisia seikkoja siité jatetddn pois. (Fairclough 1995, 13.)

Erds suhteellisen tuore esimerkki diskurssianalyyttisti otetta hyodyntineestd tuktijasta on
Salli Anttonen, joka on tarkastellut vaiitoskirjassaan (2017) autenttisuuden kasitetta

populaarikulttuuria késittelevissd mediateksteissd. Antttosen tyon tutkimuskysymykset ovat:
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1.Miten (ja kenen toimesta) autenttisuutta rakennetaan aineistoon valituissa tapauksissa, ja
millaiset diskursiiviset elementit rakentavat késitettd tdssd prosessissa? 2.Millaisia
tarkoituksia ndméa autenttisuusdiskurssit palvelevat? Anttonen kisittelee vaitdskirjassaan
autenttisuuden diskursseja kolmesta eri ndkdkulmasta kolmen eri tapaustutkimuksen kautta,
jotka kukin késittelevdt tiettyd musiikkigenred. Anttonen nidkee autenttisuuden tyOssddn
kielellisesti ja sosiaalisesti rakennettuna diskursiivisena ilmiénd. Hén tuo viitoskirjassaan
ilmi, ettd medialla ja musiikkikritiikilld on huomattava vaikutusvalta sithen, mitd milloinkin
pidetddn autenttisena ja mitd ei. (Anttonen 2017, 7-8.) Anttosen tutkimuksen kaltaiset tuoreet
diskurssianalyyttiset  ldhestymistavat  populaarimusiikkia késittelevddn journalismiin
muistuttavat osaltaan, ettd mediateksteilld on myo6s 2010-luvulla paljon sananvaltaa ja ettd
kisitykset autenttisuudesta ja epdautenttisuudesta paitsi muuttuvat jatkuvasti, my0s

aiheuttavat jatkuvia muutoksia musiikkiin.
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4 TUTKIMUSASETELMA

4.1 Tutkimuskysymykset

Kuten teoreettisen viitekehyksen perusteella on kdynyt ilmi, populaarimusiikki on kaikessa
laajuudessaan  jaoteltu perinteisesti pop- ja rock-musiikkiin, jotka ikddn kuin
vastakkainasettelevat toisiaan. Kuitenkin 2010-luvulla populaarimusiikin kenttd alkoi néyttia
entistdkin pirstaloituneemmalta ja rockin ja popin vilinen raja entistdkin héilyvimmalta,
joten uusia jaottelutapoja on ollut jo pitkddn perusteltua kéyttdd. Olen maédritellyt
tutkimusaineistoni valtavirtamusiikkia késittelevét levyarvostelut valtavirtaa kisitteleviksi
teksteiksi puhtaasti sen perusteella, ettd artistit niiden takana ovat todellisuudessa kaupallisia
eli myyneet suuria madrid. Marginaalimusiikkina tdssd kontekstissa ovat post-rockin ja

progressiivisen rockin genret. Tutkimuskysymykseni ovat seuraavat:

1. Millaisia yhtdldisid ja toisistaan poikkeavia asenteita valtavirta- ja

marginaalimusiikkia késittelevistd diskursseista on luettavissa?

2. Mitd ndmd asenteet kertovat kirjoittajien laajemmasta ideologisesta

asennoitumisesta valtavirta- ja marginaalimusiikkiin?

Perinteisesti  vastakkainasettelu indie- ja pienlevy-yhtididen sekd monikansallisten
suurkorporaatioiden vélilld on ollut erds luonteva mutta hyvin karkea tapa jaotella parempana
eli autenttisena ja “aitona” pidetty musiikki kehnommasta, kaupallisesta ja epdautenttisesta.
Tédmai jaottelu muistuttaa paljolti Frankfurtin koulukunnan ajattelutapaa ja logiikkaa, jossa
massakulttuuria vastustettiin ja kritisoitiin (Ruuska 2006, 58; Hautamiki 1999, 27-40).
Kuitenkin 2010-luvulla moinen jako ndyttdd jokseenkin kankealta, koska monet “itsendisind”

levy-yhtioiné aloittaneet yritykset ovat kasvaneet kaupallisesti merkittdviksi toimijoiksi.

Oletukseni on, ettd leimallisesti pop-musiikiksi katsottavaa musiikkia arvotetaan
autenttisuuden nikokulmasta ja siten taiteellisesti vahdpéatdisemmaksi kuin rock-musiikkia,

koska tavallisesti kaupalliset pyrkimykset ja autenttisuus ovat olleet diskursseissa toisensa
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poissulkevia seikkoja Soundin kaltaisessa selkeésti rockin puolestapuhujana identifioituvassa
erikoislehdessd. Toki piddn mahdollisena, ettd samanlaiset asenteet ndkyvét pdivélehtien
krititkeissd, mutta tdimén tutkielman tarkoituksena ei ole ottaa péivélehtien asenteisiin kantaa.
Puhun nimenomaan leimallisesti kaupalliseksi katsottavasta musiikista, koska oletan myos,
ettd monia totuuspohjaisesti kaupallisia artisteja ei runsaista myyntiluvuista huolimatta pideti

laskelmallisesti kaupallisina.

Ensimméinen tutkimuskysymykseni pyrkii ennen kaikkea kuvailemaan, millaisilla
sanavalinnoilla Soundin levyarvioiden kirjoittajat ilmentdvédt asenteitaan kulloinkin
arvosteltavia albumeita kohtaan. Toisin sanottuna ensimmadiselld tutkimuskysymykselldni en
pyri kéyttdmdin diskurssianalyysin kriittistd otetta eli tulkitsemaan, millaisia laajempia
yhteiskunnallisia ja historiallisia tekijoitd ndiden asenteiden takana piilee, vaan pyrin
kayttdmadn kriittistd diskurssianalyysid ennen kaikkea toisen tutkimuskysymykseni avulla.
On kuitenkin syytd huomioida, ettd varsinaisessa analyysissdni saatan vastata monin paikoin
tutkimuskysymyksiini myds pééllekkdin samoissa virkkeissd ja kappaleissa, koska
kysymykset kytkeytyvdt hyvin likeisesti toisiinsa eivitkd aina ole selkedsti toisistaan

eroteltavissa.

Juuri kulttuurituotannon kritiikki kulttuurituotannon sisdltd késin asettaa nédkyvéksi paitsi
rockia késittelevdn journalismin, my0s koko rock-kulttuuriin liittyvén paradoksaalisuuden.
Rock-kulttuuriin on ldhes koko sen historian ajan sisdltynyt kaupallisuuden vastustamista ja
kapinahenked, vaikka samalla valtava osa rock-musiikin tekijoistd tavoittelee menestysti,
joka pitdéd ldhes automaattisesti sisélldén taloudellisen puolen. Téstd syystd kaupallisuus olisi
nihtdvd mieluiten puhtaasti taloudellisena, ei niinkdén musiikillisena kisitteend. (Stuessy &
Lipscomb 1999, 475.) Aikaisemman tutkimustiedon perusteella voidaan olettaa, ettd 16yhésti
méidriteltynd popmusiikki on rockia suuremmassa roolissa listojen kérjessé siitd huolimatta,

ettd rock nauttii suurta suosiota edelleen.

4.2 Tutkimusaineisto ja aineistonkeruu
Péadyin valitsemaan tutkimusaineistoksi Soundi-lehdissd vuosina 2015 ja 2016 ilmestyneita
levyarvioita. Alkuperdisen aineiston rajasin tiukasti 30 kappaleeseen sattumanvaraisesti

valiten siten, ettd kumpaakin kategorisointiani edustavat levyarvostelut olivat jakaantuneet
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tasan puoliksi. Olin valinnut siis valtavirran musiikin levyarvioita 15 kappaletta, ja
marginaalimusiikkia edustavia levyarvosteluja toiset 15 kappaletta. Aineistoni paisui
vdhdisesti lopulta kuitenkin yhteensd 39 levyarvioon, koska tekstejd lukiessani tulin
vaistamittd tehneeksi kiinnostavia havaintoja my0s sellaisista teksteistd, joita en
lahtokohtaiseen aineistooni ollut valinnut. Pidin mielessd my0s ennen ensimmaéistdkain
tutkimusaineiston lukkoon lyomistd mahdollisuutta valita huomattavan méérdn enemman
arvosteluja, joista tarkastelen yhtdldisyyksid ja eroavaisuuksia pintapuolisemmin, mutta
lopulta koin hedelméllisemmaéksi tutkielman pituuden vuoksi pureutua kohtuulliseen miéraan
tekstejd, joita analysoin ja tulkitsen perusteellisemmin ja mieluusti monesta eri ndkdkulmasta,
mikdli tekstit antavat sellaiseen aihetta. Lopullisessa tutkimusaineistossani siis valtavirtaa
edustavien levyjen médrd on 21 ja marginaalimusiikkia edustavien albumien 18, joista kdyn
suurimman osan analyysiosiossa ldpi. Vaikka Soundi-lehdestd olisi voinut poimia
monenlaisia juttutyyppeja diskurssianalyysin alle ik&&n kuin vasaroitaviksi, pidén
levyarvostelua formaattina perusteltuna, koska jo juttutyypin nimi viittaa siithen, etti
kirjoittaja tuo korostetun paljon omia nikemyksiddn ja ideologisia asenteitaan musiikkia

kohtaan nakyviin.

Suurin osa tutkimusaineistostani 10ytyy omasta aikakauslehti-kokoelmastani fyysisessi
muodossa. Olen kuitenkin tarkistanut ja varmistanut, ettd kaikki tutkimusaineistooni
padtyneet tekstit ovat my0s luettavissa sellaisenaan Soundin internet-sivuilta, joten
halutessaan lukija voi tutkielmaani lukiessaan pddstd myds alkuperdisiin arvosteluihin
késiksi. Se, miten pdddyin toteamaan kulloisenkin arvostelun jdsentyvén joko valtavirtaa tai
marginaalia edustavan musiikin arvosteluksi, perustuu tiedonhakuun. Katsomalla albumien
listasijoituksia niin Suomessa kuin Euroopassa ja Yhdysvalloissa oli vaivatonta todeta
kyseessd olevan kaupallinen tuote. Sen sijaan marginaalimusiikin levyarvosteluja valitessa oli
turvauduttava siihen, ettd kirjoittaja itse luonnehtii arvosteltavaa albumia joko progressiivisen
rockin, post-rockin tai nidihin tyyleihin likeisesti littyvilld termeilld; laskin néihin
luonnehdintoihin mukaan esimerkiksi myds progressiivisen metallin ja post-metallin, koska

niiden voidaan katsoa olevan ldhinnd raskaampia versioita ndistd musiikkityyleista.
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4.3 Tutkimusmenetelmén soveltaminen aineistoon

Tutkimusmenetelméni pddpaino on diskurssianalyysin kriittisessd suuntauksessa, vaikka
my0s diskurssianalyysid puhtaan kuvailun ja tulkinnan tasolla tapahtuu myos jonkin verran.
Katson, ettd kriittiseen otteeseen pddtyminen edellyttdd, ettd ensin on tehty tuota perustason
kuvailua, koska kriittisen diskurssianalyysin voi katsoa olevan kuvailevan diskurssianalyysin
johdannainen ja ikddn kuin “seuraavalle tasolle” viety ote ldhestyd analysoitavia

tekstiformaatteja.

Katson rock-diskurssin rakentuneen teoreettisen taustani perusteella vuosikymmenten aikana
autenttisuutta ja epidkaupallisuutta ihanteena pitdvéksi puhetavaksi, jolle on ominaista
voimakas massakulttuurin = vastustus. Tidstd syystd kriittinen diskurssianalyysi on
hedelmallinen keino ldhestyd aineistoani. Kuten diskurssianalyysié esittelevédssd alaluvussa
kuvasin, diskurssianalyysi voidaan jakaa tulkitsevaan ja kuvailevaan seka kriittisen perinteen
suuntauksiin. Tulkitseva kuvailu keskittyy vastaanottajien ndkokulmiin, ja kriittinen
puolestaan  pyrkii  havaitsemaan rakenteiden olemassaolon kielenkdyton takana.
Tarkoituksena on pyrkid osoittamaan hegemonisten kielellisten normistojen ja
musiikkikésitysten olemassaolo ja osaltani ndyttdd, ettd arvioiden kirjoittajat ovat myos

vallankayttdjid tyossdén.
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5.1 ANALYYSI: KAUPALLISUUS JA AITOUS KASI KADESSA

Seuraavissa luvuissa pureudun varsinaisiin tutkimuskysymyksiin. Luvussa 5.1 esittelen
neljdn taulukon avulla, kuinka levyarviot ovat jakautuneet asenteellisesti arvosanojen
perusteella. Luvussa 5.2 kdyn ldpi valtavirtamusiikiksi teoreettisesti madritteleméni
levyarviot ja luvussa 5.3 vastaavista marginaalimusiikiksi maédritteleméni arviot. Tdmén
liséksi avaan luvussa 5.4 artistipersoonaan sekd seksuaalisuuten ja sukupuoleen keskittyvid
diskursseja. Luvussa 5.5 hahmottelen yhteenvedon havainnoistani erilaisista (ja
samanlaisista) diskursseista sekd esittelen yleisempdd ja laajempaan kontekstiin asettuvaa

tulkintaa rock-journalismin ja rock-diskurssin konventioista.

5.1 Asenteellinen jakautuminen valtavirta- ja marginaalimusiikkiin arvosanojen

perusteella

Ennen kuin poraudun syvemmélle varsinaisten diskurssien maailmaan, esittelen neljan
taulukon avulla, kuinka aineistoni on jakautunut annettujen arvosanojen perusteella
asenteellisesti ~ valtavirta- ja  marginaalimusiikkia  vertailtaessa. ~ Soundi-lehdessi
arvosana-asteikkona kéaytetddn levyarvosteluissa ja taidekritiikeissd ylipddtddn varsin
tavanomaista viiden tdhden asteikkoa. Monet kritiikit antavat jopa puolikkaita téhtid (kuten
3,5 tdhted viidestd), mutta Soundi-lehden linjan mukaisesti levyarvosteluissa annetaan vain

kokonaisia tahtia.

Aineistoni koostuu yhteensd 39 levyarviosta, joista 21 késitteli valtavirtamusiikiksi
médrittelemidni levyjd, 18 marginaalimusiikkia. Vaikka tutkimukseni pédpaino on
laadullisessa ja tulkinnallisessa aineiston tarkastelussa ja siksi méaaréllistd otetta ei voida
katsoa vilttaiméttomaksi, koen, ettd kvantitatiivinen tutkimusaineistoni jdsentely taulukon
avulla auttaa sekd tutkielmani lukijaa ettd itseini hahmottamaan aineistoani kokonaiskuvassa
paremmin vastapainona hyvinkin yksityiskohtaiseen diskurssien ja arvostelijoiden
sanavalintojen tarkasteluun. Teoreettisessa taustassani valotin jo perusteeni jaotella genret

siten, kuin olen ne paitynyt jaottelemaan, joten en palaa sithen ennen seuraavia lukuja.
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Ensimmaisessd taulukossa on esitelty ensimmaiset 10 valtavirtamusiikin levyarviota yhteensi
21 kritiikin joukosta. Arvosanojen perusteella asenteet ovat jakaantuneet tasaisesti melko
myonteisiksi. Ainoastaan Cheekin Alpa Omega oli saanut alle kolme tdhted, mutta vastaavasti
David Bowien Blackstar oli ainoa albumi, joka oli ansainnut tdyteen yltavit viisi tdhted

viidesta.

Taulukko 1. Valtavirtamusiikin levyarviot.

Sanni | Sia Adele | Elli- Vesala | Mira Tuutti- | Robin | Cheek | David
noora Luoti | morko Bowie

3/5 4/5 3/5 4/5 4/5 3/5 4/5 4/5 2/5 5/5

Toisessa taulukossa on esitelty loput 11 valtavirtamusiikin levyarviota. Myos téssd taulukossa
esiintyvit arvostelut ovat jakautuneet arvottamaan artistit melko myonteisesti. Ainoastaan
Coldplayn A Head Full Of Dreams -albumi sai alle kolme tdhted, kun taas viiteen tdhteen ei

yltdnyt yksikddn musiikin esittdja.

Taulukko 2. Valtavirtamusiikin levyarviot

Bey- | Antti | Cold- | Ra- Lana | Apu- | Anna | Pi- Iron | Ma- Parii-
oncé | Tuis- |play | dio- Del lanta | Puu meys | Mai- |donna |sin
ku head | Rey den Kevit

4/5 3/5 1/5 4/5 4/5 4/5 3/5 4/5 3/5 3/5 4/5

Kolmannessa taulukossa esiintyvdt puolet marginaalimusiikin 18 levyarvostelusta.
Arvosanojen perusteella ainoatakaan negatiivista arvostelua ei esiinny, eli yksikddn levy ei

ole saanut alle kolme tdhted. Sen sijaan periti kaksi levyé on yltinyt viiteen tihteen.
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Taulukko 3. Marginaalimusiikin levyarviot

Deaf- Alcest | Oranssi | Neuro- | Chelsea | Explo- | Dark NEOV | Red
heaven Pazuzu | sis Wolfe | sions Buddha Fang
In The | Rising
Sky
5/5 3/5 4/5 4/5 4/5 3/5 4/5 5/5 3/5

Neljannessd taulukossa esiintyvét loput marginaalimusiikin arvostelujen arvosanat. Kaikki
muut arviot pysyvit kolmessa tai neljdssd tdhdessd, mutaa Sunn O))) -yhtyeen Kannon on

saanut vain kaksi tahtea.

Taulukko 4. Marginaalimusiikin levyarviot.

Mirrors | Sunn Kveler- | Ulver Tus- Atomi- [ Kalei- | Opeth Shining
For 0))) tak morke | kyld dobolt

Psychic

Warfare

3/5 2/5 3/5 4/5 4/5 4/5 3/5 3/5 4/5

Taulukoiden perusteella ei voida tehdd laajoja johtopddtoksiéd kriitikoiden asennoitumisesta
valtavirta- ja marginaalimusiikkia kohtaan, vaan vasta tekstiin pureutuessa ndisti asenteista
on mahdollista saada seikkaperdisemmin selvdd. Satunnaisesti valitun aineistoni perusteella
kuitenkin valtaosa arvosteluista pddtyy antamaan levyille kolme tai nelja tihted viidesta.
Havainto vahvistaa kasitystd, jonka mukaan arvosteltavat levyt valikoituvat arvostelijoilleen
tavallisesti arvostelijoiden omien mieltymysten perusteella (Oesch 1998, 120-123).
Valtavirran levyarvioista negatiivisen arvosanan sai aineistostani vain kaksi levyd Cheekin
Alpha Omega -albumin saadessa kaksi téhted ja Coldplayn 4 Head Full of Dreams -albumin
saadessa yhden tdhden. Marginaalimusiikin puolella ainoastaan Sunn O))) ansaitsi
Kannon-albumillaan vain kaksi tdhted. Aineistoni valossa ndyttdd siis siltd, ettd
murskakritiikkid on vaikea Soundi-lehdeltd saada, mutta vaikeaa on niin ikddn saavuttaa

absoluuttista ylistystd. Aineistostani valtavirran levyarvioissa ainoastaan David Bowien
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Blackstar saavutti viisi tdhted, kun taas marginaalimusiikin arvosteluissa samaan olivat

yltdneet NEQV Dominique-albumillaan ja Deaftheaven New Bermuda -albumillaan.

5.2 Kaupallisuus ja aitous valtavirtamusiikissa

Yleisesti aineistoni perusteella voidaan luonnehtia, ettd Soundi-lehdessd autenttisuuden oletus
kohdistuu karkeasti ottaen enemmén rock-musiikkiin, kuin selkedsti kaupalliseksi leimattuun
pop-musiikkiin riippumatta siitd, kuinka paljon levyt ovat myyneet tai edustavatko rockin
tyylilajit jotakin tiettyd genred. Tdmd tukee Kkisitystd rock-kulttuurissa vallitsevasta
epakaupallisuuden ihanteesta (ks. esim Oesch 1998, 38). Autenttisuus tuntuu vallitsevan
synonyymind epikaupallisuudelle eikd niink&én ndyti aineistossani perustuvan suoraan popin
ja rockin viliselle vastakkainasettelulle, mikd kertonee osaltaan tyylien pirstoutumisesta ja
sulautumisesta keskenddn (ks. esim Hietala 1992; Kellner 1998, 291). Tama on kuitenkin
yleisluonnehdinta, ja aineistossani esiintyy variaatiota ja kuriositeetteja, jotka osoittavat, etta
kaupallisuuden ja autenttisuuden ei valttdméttd tarvitse olla toisiaan poissulkevia
vaihtoehtoja. Muutenkaan havainnoistani ei voida tehdé laajempia johtopaatoksid pelkdstiddn
jo silld perusteella, ettd aineistoni on niukka. Parhaimmillaan rockin ja popin raja on varsin
héilyvé ja vaikea, mikéd kertoo tyylien pirstaloitumisesta yhd hajanaisemmiksi 2010-luvulla
(emt.). Nidin on esimerkiksi David Bowien kaltaisen artistin kohdalla. Aineistoni perusteella
kaupallisella maineella lehdiston silmissd ei vélttimattd ole juuri mitdén tekemistd sen
kanssa, kuinka paljon artisti tai bindi on faktisesti myynyt levyjd ja / tai keikkoja, jolloin
kaupallisuus viittaa itse asiassa johonkin muuhun seikkaan, kuin puhtaasti taloudelliseen
aspektiin (ks. esim Stuessy & Lipscomb 1999, 275). Autenttisuuden ihanne on toisin
sanottuna ldsnd niin kaupallisella (taloudellisella) puolella kuin marginaalisemman musiikin
kohdalla. Vastaavasti epdilyksiin kaupallisista pyrkimyksista liitetddn voimakkaasti ja hyvin
usein kirjoittajan epdilykset artistin laskelmallisuudesta ja siten musiikin epdautenttisuudesta.
Tamai ndkyy erityisen hyvin tarkasteltaessa juuri pop- ja rock-albumeita, jotka ovat padtyneet
myyntilistojen kérkeen. Rockia edustavat albumit ikddn kuin oletetaan artistin tai yhtyeen

vihdisemmalld todistustaakalla taiteellisesti kunnianhimoisiksi projekteiksi.

Tédmidn todistustaakan poissaolosta kuvaavana esimerkkind aineistostani nousee juuri

mainitun David Bowien viimeiseksi jddneen Blackstar-albumin arvio. Rock-kulttuuriin
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kuuluvaan autenttisuuden vaatimukseen Bowie tuntui vastaavan seké yleison ettd kriitikoiden
keskuudessa ldhes koko tyylillisesti monenkirjavan uransa ajan. Eero Kettunen kirjoittaa
Blackstar-albumista ylistdvin sanoin, kuvaillen sen olevan ‘“uljas ja kauaskantoinen
muistomerkki”. Bowien kaltaisen laajasti arvostetun artistin kohdalla vastaavankaltainen
ylistys ei ole ylldttivia tai tavatonta vaan pédinvastoin odotettua, mutta aineistoni kontekstissa
Blackstarin arvostelu nousee esiin hyvin tyypillisend esimerkkiné autenttisuuden diskurssista
rock-kulttuurin  kontekstissa. Vaikka artisti tai kokoonpano olisi Bowien kaltainen
taloudellisesti ldpeensd kaupallinen toimija, artistin kaupallisia aspekteja ja pyrkimyksid ei
spekuloida tai nosteta esiin. Voidaankin luonnehtia, ettd silloin, kun puhutaan
kaupallisuudesta, samassa diskurssissa artisti lokeroidaan herkemmin pop-kategoriaan.
Huikeasta levy- ja konserttimyynnistd huolimatta rock-kulttuurin kentilld operoivien artistien
autenttisuutta ei Bowien esimerkin tavoin kyseenalaisteta tavallisesti kovin helposti, vaan
autenttisuus oletetaan automaattisesti osaksi rockia. Rock- ja pop-musiikin tyylillinen erittely
ja titd kautta madrittely on lopulta kovin hankalaa perustuen yleison ja kriitikoiden silmissé
milloin mihinkin, operoihan myds Bowie uransa aikana tyylillisesti kameleonttimaisesti ja

suvereenisti monella saralla:

“Jazz on yksi albumin ulottuvuuksista, vaan ei suinkaan ainoa. Esimerkiksi ndyttimomusiikki,
krautrock ja uuden aallon pop ja elektroninen musiikki Kraftwerkista Aphex Twiniin lukeutuvat

muihin.” (Soundi 1/2016)

Kettunen ylistdd Bowien autenttisuutta ja musiikillista sivistyneisyyttd kekselidisyyden ja

taiteilijuuden kautta erilaisilla kuvauksilla:

“Albumilla on jénnittdvd ja tuore yleisilme ja se muistuttaa Bowien olleen paitsi nerokas taiteilija,

myos mestarillinen lainaaja sekd delegoija.” (Soundi 1/2016)

Kuitenkin levyarvostelun viimeiset sanat jéttdvat Soundin lukijoille lopullisen ja
olennaisimman muistutuksen Bowien vilpittomistd pyrkimyksistd. Loppujen lopuksi Bowie
toteutti autenttisen artistin ihanteen tavoin itsedén musiikin ja taiteen kautta (ks. esim. Shuker
1998, 20-21). Artisti teki taidetta vield viimeisilli voimillaan, eikd vilittinyt sen

kummemmin omasta asemastaan:
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“David Bowie oli tdlld vain kdyméssd. Nyt hdn on palannut tihtitaivaalle jattden jalkeensd valtavan ja
pysyvén tyhjyyden tunteen. Erds kaikkien aikojen vaikutusvaltaisimmista rockmuusikoista ei tehnyt
poistumisestaan suurta numeroa, mutta pudotti mennessddn todella vaikuttavan levyn.” (Soundi

1/2016)

Yleisesti autenttisuuden diskurssista voidaan luonnehtia, ettd sille on ominaista esimerkiksi
voimakas emotionaalinen lataus. Tdma tulee ilmi usein siind, kuinka kirjoittajat kuvailevat
musiikin herdttdmid mielikuvia ja assosiaatioita, ja timin kuvailun kautta kirjoittajat pyrkivat
korostamaan kuuntelukokemuksen voimakasta subjektiivisuutta. Emotionaaliselle diskurssille
tyypillistd on “matkustaminen” johonkin toiseen paikkaan, jossa ei ole tullut aikaisemmin
kaytyd. (Ruuska 2006, 70.) Erityisen voimakkaasti timd matkustamisen mielikuva on ldsni
silloin, kun on puhe romantiikan suureksi yleisesti pidettyjen sdveltdjien viimeisilla
voimillaan luomista myohiisistd suurista teoksista. On piirtynyt romantisoitunut mielikuva
esimerkiksi Mozartista kuolinvuoteellaan sanelemassa Requiemin viimeisid tahteja, tai
sankarillisesti kuppaa vastaan taistelevasta Schubertista kirjoittamassa viimeisilld voimillaan
B-duuri-sonaattia pianolle. Vastaavasti Sibeliuksen viimeisestd sdvelrunosta 7apiolasta on
puhuttu vanhenevan sidveltdjin pakomatkana luonnon helmaan. Suorastaan kosmisia
mittasuhteita kuulijoiden korvissa siséltivdt Brucknerin sinfoniat tai Mahlerin sinfoniat,
etenkin jdlkimmadisend mainitun yhdekséds sinfonia, jonka “puupuhaltimet toimivat kuin
avaruudessa sykkivdnd signaalina, joka kutsuu vetovoimaisesti luokseen”. Tédmainkaltainen
ajattelu on ldhtdisin romantiikan ajan taiteilijakuvasta. (Vihinen 2005, 107-108.) Etenkin
viimeksi lainattu kuvaus toisintaa kuvaavasti neromyyttid, jossa taiteilija viimeisilld
voimillaan loihtii jotakin ainutlaatuista. Juuri silloin, kun musiikin kuulijalle tulee kuvatun
kaltainen eskapistinen voimakas tunnetila, on luontevaa ajatella, ettd my0s itse musiikin
sdveltdjd on timmdoisid maailmoja luodessaan padssyt johonkin muualle, kuin vallitsevaan

arkitodellisuuteen, ehkd johonkin myyttiseen kosketukseen “tuonpuoleisen” kanssa.

Vaikka Soundi on valtakunnallisesti merkittdvd lehti, siind esiintyvissd asenteissa rockia
kohtaan on mahdollista havaita monen vuosikymmenen musiikkikirjoittamisen perinne ja
diskursiiviset kédytdnndt, joissa halutaan selkedsti irtisanoutua kaupallisista arvoista
vastakulttuurin hengessd (ks. esim. Frith 1978, 143-146). Soundi ei siis pelaa pelkéstddn

artistin  uskottavuuden, vaan oman uskottavuutensa kanssa  sosiokulttuurisella
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diskurssikentdlld. Tdmén diskurssin 1dhtokohdat ovat 1950- ja 60-lukujen Yhdysvalloissa,
jossa rock-lehdistd muotoutui hiljalleen sekd underground-lehdiston ettd uusien, tyylillisesti
erikoistuneempien musiikkilehtien pohjalle. Rock esitettiin underground-lehdissd uutta
yhteisollistd vastakulttuuria luovana voimana etenkin nuorison keskuudessa. Rockia
kuluttava nuoriso asettui oppositioon sithen nuorisoon ndhden, joka kulutti markkinoita
hallinnutta ja siten kaupallista pop-musiikkia. Lukemattomilla underground-lehdilld oli
merkittavd vaikutus tyylillisesti erikoistuneempien fanzine-lehtien suosioon. Niisséd lehdissd
ndkyi, kuinka rockiin alettiin suhtautua vakavasti otettavana taidemuotona, ja rockiin
yhdistettiin vaihtoehtoinen eldméntyyli massaviihdettd kuluttavaan eldméntapaan nihden.

(Frith 1988, 177-178; Oesch 1998, 38.)

Toisaalta voitaisiin tarkastella myds vahemmén myyneitd, mutta selkedsti popmusiikkia
edustavia ja artistipersooniin henkildityneitd albumeita ja sitd, kuinka niistd kirjoitetaan. On
huomionarvoista pohtia, kuinka suurta painoarvoa tosiasiallisen kaupallisuuden nikdkulmasta
lopultakaan on kuluttajien ja musiikkikriitikoiden kokemukselle autenttisuudesta tai
epdautenttisuudesta eli siitd, kuinka vilpittomiksi tai taloudellisesti laskelmoiviksi

musiikintekijoiden paddmaarit ja pyrkimykset levyarvioissa oletetaan.

Toisena esimerkkind autenttisuuden ja aitouden kautta artistia arvottavasta diskurssista
aineistostani havainnollistuu Eero Tarmon kirjoittama levykritiikki Adelen 25-albumista.
Tarmo kayttdd levykritiikille pitkdhkon, 1dhemmdis tuhannen merkin pituisen kappaleen
spekuloiden Adelen artistipersoonan ja yksityisen eldmin vélistd rajankdyntid. Tarmo
kiinnittdd huomiota siihen, kuinka tarkasti Adele varjelee yksityisyyttddn ja samalla pohtii
artistin saaman suosion seka taloudellisen vaurauden ja hyvinvoinnin nikdkulmasta artistin ja
hinen takana vaikuttavan musiikkiteollisen koneiston mahdollista tai jopa oletettua
laskelmallisuutta. Brindin késitteen kdyttd korostaa artistin ja hidnen ympaérilld toimivan
tuotantokoneiston kaupallisia pyrkimyksid. Kaupallisuuteen ja laskelmoivuuteen viittaavat
myo0s harkitsevaisuuden korostaminen, seké pr-strategian ja rahasta puhuminen. Muutenkin
tekstissd  korostuu, kuinka kaikki Adele-hahmon ympérilld tuntuu olevan ldpeensd
laskelmoitua, mutta toisaalta viitataan mielikuvaan henkilostd Adelen takana, josta tulee
vaikutelma, etti hénelle itselleen raha ja maine ovat yhdentekevid asioita. Tdma tukisi

puolestaan autenttisuuden vaikutelmaa:
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“Kymmeniéd miljoonia albumeita vuonna 2006 kéynnistyneelld urallaan kaupanneella, yksityiselaménsa
portteja visusti vartioivalla Adkinsilla on kaksijakoinen bréndi. Sinne tdnne tipotelluilla radio- ja
tv-esiintymisilld harkitusti hilloa hamstraava taustahenkilostd ei varmasti jatd timanttisen pr-strategian
kohdalla mitddn sattuman varaan. Toisaalta uransa darimmaéistd h-hetked seuranneet vuodet tdysin
pojalleen omistanut Adele itse tuntuu edelleen seisovan jalat yhti tukevasti maassa kuin kuka tahansa.
Rahaa ja mainetta sataa, mutta laulajattaresta saa kuvan, ettd sopisi hyvin olla satamattakin.” (Soundi

12/2015)

Adelen albumissa kiinnitetddn merkkimédaradn ndhden suhteellisen vdhan huomiota itse
taiteellisen siséllon kuvailuun ja arvottamiseen. Autenttisuus ja epdaitouden vaikutelma

elavit voimakkaasti arvostelijan taidekokemuksessa.

“Sitten When We Were Young - klassisen tunnustuksellinen megaballadi risteilyaluksen kannella
huudettavaksi. Piano liukuu muikeasti ja yksi ihmiseldmé vilahtaa punehtuneiden silmdluomien editse
nopeammin kuin ehtii sanoa “&hky”. Ja sehin tulee. Viimeistdan kahdeksantena vuorossa olevaan Love
In The Darkiin paéstdessd. Néin suuri kun tuppaa olemaan kaunista vain joko yksittdisannoksina tai

joukon osana kylliksi pienimuotoisempaa seuraa saadessaan.” (Soundi 12/2015)

Artistin  omakohtaisuuden aspekti autenttisuuden ndkokulmasta tulee puolestaan ilmi
kahdessa viimeisessd kappaleessa, joissa puidaan seka sitd, kuinka albumiin ylipdétaéan pitdisi
suhtautua, ettd myos sitd, kuinka artistin kotiseutu mahdollisesti vaikuttaa siithen, ettd hén ei
uskalla avata itseddn aivan rehellisimmilleen. Albumi vaikuttaa saaneen ikdin kuin
kompromissina kolme tdhted viidestd, miké on tietysti luonteva valinta, jos reflektoidessaan

tasapainoilee positiivisen ja negatiivisen kuuntelukokemuksen vélimaastossa:

“Onko 25 sitten hyvé teos? Kylld ja ei. Mahtavan mamailevaksi paisuteltua sinisilmé-soulia odottaneet
saavat taatusti mitd kaipailivatkin. Pinnan alle porautumista polvillaan pyyténeet taas joutuvat
tyytymédn Hellon ensimmadisen sékeiston hienovaraisiin haavoittuvaisuuden pulpahduksiin. Adelen jo
tiedetysti voimallinen laulutaito tyydyttdnee osaltaan kaikkia. Vaikka putipuhtaaksi uskotellun

pohjaveden matalahiilihappoon lisékuplia janoaisikin, olisi 25:n véljahtyneeksi.” (Soundi 12/2015)

Tédmin jilkeen Kkirjoittaja keskittyy arvuuttelemaan, onko Adelen suosion takana “oikeat”
syyt jéttden tdsmentdmaéttd, mitd hin “oikeilla” syilld tdssd yhteydessd tarkoittaa. Rivien

vileistd tulkiten kirjoittaja vihjaa, ettd oikeat syyt ovat artistin autenttisuutta korostavia eli
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esimerkiksi vilpitontd rakkautta musiikkia kohtaan (ks. esim. Shuker 1998, 20-21). Vaérat

syyt olisivat tietenkin puhtaaseen laskelmallisuuteen ja rahanteon maksimointia alleviivaavia:

Ovatko Adelen statosfadriluokkaan kohonneen téhteyden takana niin sanotut oikeat syyt? Ehka. Tyttd

Tottenhamista ei vain ole vield valmis padstiméan meitd herhildisié liian liki.” (Soundi 12/2015)

On otettava huomioon, ettd arvosteltavat levyt valikoituvat arvostelijoilleen tavallisesti
arvostelijoiden omien mieltymysten ja siten my0s asiantuntemuksen perusteella. (Oesch
1998, 120-123.) Tiastd syystd on myOs ndyttdod siitd, ettd arvostelut ovat tyypillisesti
jakaantuneet enemmaén positiivisiin kuin negatiivisiin kirjoituksiin: Pekka Oesch (1989) on
aikanaan tutkinut, ettd Rumbassa ja Soundissa mydnteisten arvioiden madrd on karkeasti
ottaen 60%, negatiivisten ja neutraalissdvytteisten arvioiden miird kummankin 20% (Oesch
1998, 105). Adelenkaan albumi ei siis kirjoittajan mukaan ole erityisen huono. Aineistossani
alleviivatun negatiivinen kritiikki nédyttidytyy harvinaislaatuisena, ainakin jos oletuksena on,

ettd rock-lehdistossd tapahtuu massakulttuurin kritiikkid.

Soundin péditoimittaja Mikko Merildinen kirjoitti lehteen arvion ylistetystd Beyoncén
Lemonade-albumista ja antoi sille kiittavit nelja tédhted viidestd. Ensimmadisessd kappaleessa
Merildinen kehuu artistin kiistimattomié taitoja musiikintekijdni, esiintyjani ja taiteilijana,
mutta kappaleen lopussa autenttisuuden vaikutelmalle ei ilmeisesti tdysin haluta ndhda
todellisuudessa katetta. Tdmain epdilyn syyksi voidaan rivien vélistd tulkita se, ettd kyseessi
on valtavirran pop-artisti ja yksi maailman kuuluisimpia tdhtid sekd r'n’b-genressd, ettéd
ylipadtddn (ks. esim. Oesch 1998, 38). Se, etti Merildinen on kuulevinaan levyltd artistin
omakohtaisuutta johtuu pitkdlti teemoista, joista levylld lauletaan, mutta tdstd huolimatta
autenttinen eldytyminen tuntuu hiukan kyseenalaistuvan juuri kaupallisen statuksen takia.

Vaikuttaa, ettd kyseessi olisi taidokkaasti onnistunut silminkaintotemppu:

“Lahjakkuuden maiérd tilld levylld on tyrmddva. Ensimmdiisend on tietenkin itse Beyonce Knowles
Carter, jonka kyvyistd ei kenelldkddn pitdisi olla mitddn epaselvyyttd. Nainen on ensinnékin vastuussa
Lemonaden ja sen kylkidisend tulevan “visual album” -elokuvan muodostamasta kokonaiskonseptista,
yksityisen ja yleisen vililld luontevasti liikkkuvista sanoituksista ja osin musiikistakin. Lisdksi hédn

vakuuttaa tuttuun tapaan vaivattomasti briljecraavalla laulullaan, joka on nykyisessd r'n’b-ilmastossa
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jatetty miellyttdvén luonnolliseksi, ja joka juuri sopivin paikoin sdrkyen tai mutruen onnistuu

kuulostamaan aitojen tunteiden tdyttdmaltd.” (Soundi 5/2016)

Lemonade-albumin arvostelua on kiinnostavaa tarkastella myos sen yhteiskunnallisen
kantaaottavuuden kautta. Levy on nihty erityisesti rotupoliittisena kannanottona, miké tekee
varsin luontevaksi my0s arvostelijalle ottaa kantaa ndihin kysymyksiin. Erityisesti tima
nidkyy albumin arvostelun kahdessa viimeisessd kappaleessa, joissa kirjoittaja asettaa
Beyoncén henkilokohtaiset kokemukset laajempaan yhteiskunnalliseen, yleismaailmalliseen
ja historialliseen viitekehykseen. Sukupuolisen syrjinndn ja laajemman rakenteellisen
hierarkian ja syrjinndn aspektien eksplisiittisyys ndhddin Lemonade-albumilla olennaisessa
roolissa ja sindnsd ‘“neutraalissa” valossa, mutta samalla Merildinen asennoituu kiittdvéasti

liiallisen mahtipontisuuden ja pateettisuuden poissaoloon:

“Lemonaden lyriikoissa Queen Bey tuntuu todella avaavan itsensd. Kuin suoraan aviomichelle Jay
Z:1le osoitetut, petetyn naisen surun, aggression ja myos rakkauden tayttdmaét rivit herdttavat huomiota

yksityiselimdinsd muutoin varjelevan artistin suusta kuultuna.” (Soundi 5/2016)

Kirjoittaja korostaa arvostelussaan artistin sukupuolta, mika on toki luontevaa ja suorastaan
viistimatontd, silld albumin teemat késittelevit aivan eksplisiittisesti esimerkiksi feminismin

ja seké sukupuolten ettd rodullistamiseen liittyvien valtahierarkioiden pitkid perinteita:

“Tietenkin sanoituksista nousee myos laajempi ja yleisempi teema, jota etenkin visuaalisestikin upea
videoalbumi alleviivaa: feminismi, emansipaatio ja sukupuolvelta toiselle niin hyvéssd kuin pahassa
kulkevat perinteet ja hierarkiat. Kokonaisuus on samaan aikaan intiimi ja massiivisen suuri - ja kaiken

liséksi se ei lipsu pateettiseksi tai teatraaliseksi kuin harvoin.” (Soundi 5/2016)

Kaupallisuuden ndkokulmasta erityisen mielenkiintoista onkin, ettd erds 2010-luvun
vaikutusvaltaisin ja erittdin tuottelias feministinen teoreetikko sekd tunnettu Beyoncén
arvostelija bell hooks on useassa yhteydessi kritisoinut sekd Beyoncéa, Lemonade-albumia
ettd Beyoncén ympérille kehittynyttd ilmiotd, joka kertoo hidnen mukaansa laajemmin
feminismin valtavirtaistumisesta  kapitalistisessa maailmassa ja siten feminismin
kaupallisuudesta. Téstd ndkokulmasta toki hooks leimaa Beyoncén lépikotaisin kaupalliseksi

toimijaksi. Mikili hooks on aikaisemmin kohdistanut kritiikin kérkensd Beyoncén kohdalla
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hinen seksuaaliseen ja seksismid ponkittivddn ulkondkoon, Lemonadea analysoidessaan
hooksin krititkki heijastuu enemmédn albumin kautta koko kapitalistisen jérjestelmén
krititkkiin. Sivutessaan visuaalista puolta albumista hooks toteaa sen olevan kapitalistista
rahantekoa parhaimmillaan (tai tdssd ndkdkulmassa pahimmillaan). (ks. esim. Koykkd, 2018,

9; hooks 2016.)

Toisessa Eero Tarmon kirjoittamassa levyarviossa Antti Tuiskun En kommentoi -albumi
(2015) on saanut kolme téhted viidestd. Téssd tekstissd tulee my0Os vastoin Adelen kaltaisen
suuremman ja kenties “rockimman” artistin levyarviota esiin nykyhetkelle tyypillinen todella
lyhyt, noin tuhannen merkin merkkiméddrd. Kun kriitikolla on tuollaiset “kahleet”, on
suorastaan mahdotonta yrittdd samassa tekstissd sekd taustoittaa edes lyhyesti artistin
urakehitystd ettd varsinaista arvotettavaa tuotetta, albumikokonaisuutta. Samalla on vaarana,
ettd lyhyt merkkimddrd pakottaa kirjoittajan tiettyyn epdanalyyttisyyteen, toisin sanottuna

lyhyessa kritiikissé voi olla ldhes pakko oikoa “mutkia suoriksi”:

“Vuonna 2003 Antti Tuisku oli Siwan kassa Rovaniemeltd. Sitten tuli Idols ja yhdeksdn vahintdéan

kultaa myynyttd albumia. Listaennétyksia rikottiin ja loppuun palettiin.” (Soundi 6-7/2015)

Myos arvostelun loppua kohden musiikin eksplisiittinen kuvailu jda varsin olemattomaksi, ja
oikeastaan levyarvio keskittyy ennen kaikkea tarkastelemaan Antti Tuiskun henkiléd ja
imagoa. Albumi ei saa totaalista tuomiota, mutta ei mydskddn varauksetonta ihailua, vaan
Adelen levyarvion tavoin jotakin siltd valiltd. Esimerkiksi autenttisuudesta ei anneta
tunnustusta, vaikka arvostelija on my0s orastavaa taiteilijuutta huomaavinaan (ks. esim.
Shuker 1998, 20-21). Tuisku muuttuu hetki hetkeltd omaehtoisemmaksi ja siten
taloudellisista intresseistd riippumattomammaksi artistiksi. Vield Tuisku ei Tarmon mukaan

kuitenkaan sellainen ole:

“Jurek Reunaméen tuottaman kiekon kirkkaanpunaisena johtoajatuksena on itsensd hyvéksymiseen
kannustaminen. Késilld onkin kiistatta faniensa ja lukuisten kaappifaniensa kanssa kasvaneen Tuiskun
rehellisin ja sitd kautta kiinnostavin albumikokonaisuus. KoneHELSINKI-farkuista ja viikoittaisista
parturikdynneistd vapautetusta popparista huokuu jalostuneen itsetuntemuksen aikaansaamaa

vapautuneisuutta. Se on kaikkia ihailtuja artisteja yhdistéva piirre.” (Soundi 6-7/2015)
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Jari Jokirinteen kirjoittama arvio huippusuositun (Paula) Vesalan nimedméttomasta
ensimmadisestd sooloalbumista on kuvaava esimerkki pop-musiikin mahdollisimman
eksaktista henkilditymisestd yhteen artistiin, mikd on ominaista pop- ja rock-musiikissa (Frith
1988, 137). Jokirinne kirjoittaa jo PMMP:n ajoista tdmmoisen henkilokeskeisyyden

vallinneen hinen omissa ajatuksissaan:

“Kaikki kunnia Jori Sjoéroosin sévellyksille ja Mira Luodin rock-sdrmélle, mutta minulle Paula Vesala
oli yhtd kuin PMMP. Paitsi ettd Paula ndyttaytyi tahtomattaankin duon karismaattisena keulakuvana,

loivat hdnen sanoituksensa myos yhtyeelle sen tunnusoimaisen sielun.” (Soundi 6/2016)

Eero Tarmo on kirjoittanut arvion samoihin aikoihin ilmestyneestda PMMP:n toisen jésenen
Mira Luodin ensimmadisestd sooloalbumista Tunnelivisio. Talla albumilla puutteena taas on
arvostelijan mukaan artistin oman &énen puuttuminen, mika olisi taiteilijuuden ndkokulmasta
toivottavaa (ks. esim. Frith 1988, 58). Myos Tarmo toivoisi, ettd Luoti henkilond kuuluisi

levylld enemman:

“Heti kédrkeen on huomautettava, ettd Tunnelivision sévellyksistd ja osin sanoituksistakin vastuussa
olevan Arto Tuunelan kédenjdlki kuuluu. Paikoitellen jopa turhankin hyvin. Seuraa valtaisan

ristiriitaisia tuntemuksia.” (Soundi 6/2016)

Muiden tekijoiden kédenjéljen kuuluminen levyllé ei ole Tarmon mukaan ainoa ongelma tai
ehkd ongelma sinénsd, vaan se, ettd monet albumin kappaleet kuulostavat suorastaan toiselta,

tunnistettavalta ja tunnetulta suomalaiselta yhtyeelta:

“Pinnan alla, Puhu mulle hulluudesta ja Sitd tipahtaa pimeyteen voisi kaikki istuttaa sellaisinaan
Pariisin Kevddn albumille. Suhteellisen hyvid biisejd jokainen. Levyn postmodernisti mokkihopero
avausraita on nimeltdin Musta laatikko, joka on my6s viimeisimmén Pariisin Kevit -pitkdsoiton

otsikko.” (Soundi 8/2016)

Esimerkkind puolestaan erddnlaisena “murska-arvion” kriteerit tiyttavéstd kaupallisuuden ja
massaviihteen kritiikistd ndyttdytyy Ville Sorvalin Cheekin Alpha Omega -albumista
kirjoittama arvio. Heti arvion alussa artistin autenttisuuden véittimét asettuvat toimittajan
mielessd kyseenalaisiksi. Artistia syytetddn ennen kaikkea pinnallisuudesta ja siséllon

koyhyydestd, mikd asettaa hénet voimakkaasti my0ds perinteiseen pop-kontekstiin (Railton
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2001, 324). Kirjoittaja viittaa artistin omaan julistukseen viimeisestd albumistaan, jolla hin

“antaa kaikkensa”:

“Minun aivoni eivét sitd Cheekin kohdalla vain késitd, jos siis kaikki annettava tosiaankin on tdssd.”

(Soundi 2/2015)

Alpha Omegasta Kirjoitetun arvostelun perusteella albumin voisi mitd suurimmalla syylld
katsoa passivoivan kuulijoitaan ja suosionsa takia myos vaikuttavan laajasti negatiivisella
tavalla yhteiskunnassa vallitseviin arvoihin (Kellner 1998, 40-41). Seuraavassa kappaleessa
toimittaja syyttdd artistia itserakkaista 1dhtokohdista, mutta 16ytdd sentdén tyhjanpidivédisen ja
taiteellisesti epdrehellisen albumikokonaisuuden keskeltd myds itsereflektointia. Téstd
huolimatta toimittaja ei tunnu uskovan juuri hetkedkddn, ettd artisti olisi ajatellut uraa
luodessaan ensisijaisesti musiikkiaan ja taidettaan, vaan ennen kaikkea omaa ja
artistipersoonansa nédkyvyyttd. Kirjoittajan mielestd tuntuu hépeilliseltd, ettd proystiilevan
suureellinen “Amerikan-meininki” ei ole onnistunutta kaikessa alhaisuudessaan, vaan on

jonkinlainen halpa kitsch-versio siité.

“Alpha Omegan pitéisi oikeasti olla jotain eldméa suurempaa, oikein Amerikan-meininkid. Onkin aivan
saatanan vaivaannuttavaa tajuta, ettd se ei ole. Kuka muu muka (2013) oli jo Cheekid parhaimmillaan,
eli sekd tuotannollisesti ettd sdvellyksellisesti keskinkertainen. Siitd eteenpdin tie ei selvéstikdédn ole
auki, mitd nyt tekstejd kuunnellessa joutuu ehkd kiemurtelemaan kahta kauheammin.” (Soundi

12/2015)

Sen sijaan positiivisen vastaanoton lehdesséd saanut taloudellisesti kaupallinen artisti on Sia.
Eero Tarmo on antanut 7his is Acting -albumille neljd tdhted viidestd. Erityisesti
arvottamisessaan Tarmo pitdd artistin kannalta ehdottoman ansiokkaana sitd, ettd artistia
itseddn julkinen ndkyvyys ja kaupallinen puoli eivdt ndytd kiinnostavan ja ettd taide ja
musiikki ovat itsessdfin mainetta ja kunniaa tirkedmmadssd osassa. Tdméd mielikuva tekee
artistista autenttisen (Shuker 1998, 20-21). Tdhdn ndkokulmaan voidaan hakea perusteita
muun muassa Sian tavasta peittdd kasvonsa keikoillaan, mikd on toki itsessddn huomiota
herattavad, koska populaarimusiikin konventioissa esiintyvén artistin ei nimenomaan kuulu
peittdd kasvojaan. Tama muistetaan Tarmon arviossa, mutta toisaalta itse musiikin analyysiin

keskitytddn merkkimddrddn ndhden varsin védhdn. Ainoastaan pari kappaletta kritiikin
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keskiosassa sivuavat albumin musiikillista siséltdd, kun taas muuten noin parintuhannen
merkin arviosta loput sivuavat imagoa ja Siaan liittyvid muita artisteja ja musiikintekijoita.
Autenttisuuden diskurssia edustaa niin ikddn kirjoittajan toteamus, ettd Sia on lyonyt lapi

julkisuudessa, muttei suinkaan vailla seurauksia.

“Osin jopa vastoin tahtoaan. Harvoin keikkaileva Sia on antamissaan haastatteluissa kertonut, ettei joka

suuntaan poseeraaminen ole koskaan ollut hénen juttunsa.” (Soundi 2/2016)

Mité tulee kasvojen piilottamiseen, se on toimittajan mukaan strategia ja suojakuori, jolla
artisti voi kyndilld ndenndisesti lattean ja keskinkertaisen oloisia mutta todellisuudessa
taiteellisesti korkeatasoisia pop-hittejd paitsi itselleen, myods muille. Sian kohdalla siis
etdisyyden ottaminen ja roolin taakse kétkeytyminen onkin merkki autenttisuudesta, kun taas
Adelen albumin arviossa sama toimittaja arveli artistin roolin taakse kitkeytymisen merkkiné

epdautenttisuudesta ja laskelmallisuudesta:

“Valinta vaikuttaa perustellulta, silldi muun muassa Rihannalle ja Katy Perrylle jéttihitteja kynéillyt Sia
on chdottoman ensisijaisesti laulunkirjoittaja, joka kykenee muovaamaan paperille banaaleiltakin
vaikuttavista sointukuluista syvéltd kouraisevia trippejd. Taiteilijamme helmasyntind ovat olleet
albumikokonaisuudet, jotka jirjestddn ovat jadneet sisdltimiensd yksittdisten biisitimanttien
(esimerkiksi vuoden 2014 Chandeller) varjoon. Seitsemés kerta toden sanoi, silld This Is Acting kasvaa
etenkin huiman viimeisen kolmanneksensa (House On Fire) ansiosta luojansa tdhdn mennessi

eheimmaksi tuotokseksi.” (Soundi 2/2016)

Huomautettakoon, ettd Sian roolin taakse kétkeytyminen merkkiné artistin autenttisuudesta ei
ole missddn méirin kuriositeetti, vaan esimerkiksi Lady Gaga, David Bowie ja Madonna
tunnetaan rooleilla pelaamisestaan. Esimerkiksi Lady Gagan tapauksessa tinkiméton rooleilla
leikittely ja niiden vaihtaminen ndhdddn olennaisena osana hinen taiteellista yhtendisyytta, ja
on ikddn kuin johdonmukaista, ettd Lady Gagan tyyli ja rooli vaihtuvat jatkuvasti, silld ne
ndhdddn perustavanlaatuisena osana hdnen luomaansa taidetta. Vaikka Gagan katsotaan
edustavan tyylillisesti pop-genred, tietyt keskeiset elementit hdnen taiteessaan ilmentdvét
kirjoittajien ja yleison silmissd pyrkimystd tulla ndahdyksi autenttisena taiteilijana rockin
autenttisuus-diskurssista muistuttaen. Gaga toteuttaa esiintymisillddn Gesamkunstwerk-ideaa

eli ajatusta yhtendis- tai kokonaistaideteoksesta, jollaisina esimerkiksi Richard Wagnerin
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musiikkia, draamaa, nidytelmidi ja tanssia yhdistelevid oopperoita on pidetty. Gagan
tapauksessa siis hinen esiintymisasut ja muu rekvisiitta eivit ole selkeésti erottuva osa hinen
musiikkiaan, vaan voidaan luonnehtia, ettd kokonaisuus on “osiaan suurempi.” (Anttonen
2016, 86-87.) Lady Gaga ilmentdd myds esimerkillddn, kuinka kankeaa autenttisuuden
diskurssia on kayttdd kahtiajakamaan pop ja rock, onhan Gagan tyylind alun alkaen pidetty
dance-poppia. Vastaavan kaltaisia esimerkkejd on koko pop- ja rockmusiikin kenttd ja

historia tdynna.

Implisiittisesti positiivisena seikkana autenttisuuden kannalta Eero Tarmo tuntuu Sian
albumin arviossa pitdvin artistin 40 vuoden ikédi, koska hdnen uransa on kdynnistynyt jo
1990-luvulla. Timé voidaan tulkita niin, ettd ndin pitkddn jatkunut ura ja valtavirran suosion
saavuttaminen vasta aivan viime vuosina kertoo lauluntekijan vilpittdméan kunnianhimoisesta

suhtautumisesta musiikkiin.

“Hiljattain 40 vuotta tayttinyt Sia Kate Isobelle Furler on tdmin pallon harvoja aidosti kiinnostavia
niin sanottuja mainstream-artisteja Valtavirrassa australialaisnainen on tosin melonut vasta 1990-luvun
puolivilissd kdynnistyneen musiikkiuransa neljd viimeistd vuotta. David Guettan lopppuvuonna 2011

julkaistu Titanium on biisi, jolla artisti-Sia valtavdeston tietoisuuteen murtautui.” (Soundi 2/2016)

My06s Sian albumin arvostelun kohdalla on kyse enemmin vaikutelmasta eli siité,
kuulostaako artisti kaupalliselta, ei niinkddn siitd, kuinka paljon hdn on todellisuudessa
myynyt levyjd (ks. esim. Stuessy & Lipscomb 1999, 275). Vihemmén nimed saaneet
kokelaat pop-musiikin saralla tuskin edes péétyvit kovin helposti arvioitavaksi Soundin

kaltaiseen lehteen.

Kuriositeettina koko aineistoani ajatellen autenttisuuden ja aitouden diskurssiin voidaan
mainita Jari Jokirinteen kirjoittama arvostelu Lana Del Reyn Honeymoon-albumista, koska
siind kaupallisuutta ja autenttisuutta ei aseteta vastakkain. Vastakkainasettelu kaupallisuuden
ja autenttisuuden vililld on rockin diskurssin perinteessd ollut 1960-luvulta ldhtien ennen
kaikkea tyypillistd (Frith 1988, 177-178, Rautiainen 2001, 39-42). Tidssd arvostelussa
kaupallisia pyrkimyksid ei edes epdilld, vaan nithin suhtaudutaan itsestdinselvyyksind, silla

kyseessd on suuri levy-yhtié ja pop-artisti, mutta samalla laskelmoivuudessa ei ndhda juuri
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mitddn vadrad. Tekstistd ei kdy kuitenkaan selvésti ilmi, ndhd4énko kaupallisten pyrkimysten
ja autenttisuuden vililld jokin ristiriita ja sulkevatko ne toisensa pois. Levylle on annettu

suotuisat nelja tdhted viidestd, ja my0Os musiikkitoimittajat saavat nipeilleen:

“Kun Lana Del Rey nousi muutama vuosi sitten esille eteerisen Video Games -hitin myo6té, yritti
levy-yhtid6 ~ hivenen  huvittavastikin ~ piilottaa  neidin = kaksi  aiemmin  julkaisemaa
omakustannepitkésoittoa.  Yli-innokkaat ja  salaliittoja  mielelldan  ympérilldin  nékevit
musiikkitoimittajat repivét sindnsd harmittomasta uran ohjailusta kaiken irti ja julistivat Lana Del Reyn

pelkiksi levy-yhtion muovaamaksi tuotteeksi.” (Soundi 10/2015)

Teksti on tistd epdselvyyden ja lievdstd kryptisyyden aiheuttamasta monitulkintaisuudesta
johtuen luettavissa siis useammallakin tavalla. Yhtend luentatapana on pop-musiikin
arvottaminen pop-musiikin omilla, hieman rock-musiikkia vihemmaén vakavilla kriteereilla,
onhan pop-musiikkiin suhtauduttu vuosikymmenten ajan kaupallisena ja vihemmén
vakavasti otettavana taiteenlajina, kuin rockiin. Rockin ndhdddn edustavan ikddn kuin

vakavasti otettavaa antiteesid popmusiikille (ks. esim Frith 1988).

Samalla nidyttdytyy rockmusiikkin ja laajemmin koko rockin alakulttuuriin liittyva
paradoksaalisuus. On yhtddltd ihanteellisten tavoitteiden mukaista ja suotavaa artisteille
kultivoida vapautta tehdd mitd halutaan taiteellisen ja ilmaisullisen vapauden nimissd, mutta
toisaalta ollaan kahliuduttu tiettyihin konventioihin, joiden puitteissa esimerkiksi liian
“poppimaiselta” kuulostaminen ei ole endé rockia ja syo siten autenttisuutta ja uskottavuutta.
Rockin kuuluu vastoin popin epi-dlyllistd luonnetta olla samaan aikaan seki alyllistd ettd
epd-dlyllistd. (Saaristo 2003, 8.) Tédmin é&lyllisyyden ja epd-ilyllisyyden torméyttdminen
ndkyy erityisen hyvin huumorirock-genressd. Esimerkiksi suomalaisen Sleepy Sleepers
-yhtyeen tdydentyessd 1980-luvulla sellaisilla arvostetuilla muusikoilla kuin Dave Lindholm
ja Albert Jarvinen ilmassa oli suoranaista paheksuntaa. Moni yhtyeen fani koki, ettd
yhtyeessd ei imagonsa puolesta sopinut soittaa liian taitavia muusikoita, vaan sen tuli tarjota
yleisolle ennen kaikkea “teatteria” musiikillisen virheettomyyden ja taituruuden sijasta.

(Gronow 2003, 144-145.)

Jar1 Jokirinteen arvio hiphop-artisti Tuuttimoron Kromihammas-albumista kiinnittaa

kiinnostavalla tavalla huomiota yhteiskunnallisiin ndkokulmiin. Kritiikissd kiitelldén ja
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késitelldén erityisesti artistin yhteiskunnallista valveutuneisuutta, mikd on toki ominaista
tiedostavalle hiphopille jo ldhtokohtaisesti. Rap on kehittynyt monien muiden rodullistettujen
yhteisdjen luomien musiikkityylien tavoin yhteiskunnallista sortoa ja rotuerottelua vastaan.
(Kellner 1998, 200-201.) Samalla Tuuttimdron taidokuutta niin lyriikoiden kirjoittajana kuin

etevand rappéddjand kiitelldéan:

“Sanoitusten puolesta Tuuttis on yksi kotimaisen répin terdvimmista tekstittdjistd. Purevan humoristiset
ja iskevit tekstit kertovat ennen kaikkea tekijdnsd yhteiskunnallisesta valveutuneisuudesta ja silkasta
lyyrisestd taituruudesta. Tuuttimdrén painava sana iskee voimalla kuin se kuuluisa miljoona volttia.”

(Soundi 7/2016)

Kromihammas-albumille on annettu positiiviset neljd tihted viidesti. Muuten arvostelu
keskittyy kuvailemaan huomattavasti enemmaén itse eksplisiitten musiikillisen sisdllon laatua
ja vertaamaan autenttisuden ndkdkulmaa korostaen ilmeisen myonteisessd mielessd albumin

ddnimaisemaa menneiden vuosikymmenten arvostettuihin klassikoihin:

“Kromihammas-levy vie kuulijan tunnelmansa puolesta 80-90-luvun taiteeseen, jolloin De La Soul,
Jungle Brothers ja A Tribe Called Quest tekivdt omaa vérikdstd vallankumoustaan, vaikka aika suosi
Public Enemyn ja NWA:n kaltaisia agitaattoreita. Tuuttimorkd on kotonaan téssd mennessd ajassa,
jossa funkyn melodiset bassolinjat kuljettivat kappaleita Casio-syntikoiden poristessd paalld. Silkaksi
retroiluksi Kromihammas ei kuitenkaan sorru, silld sekaan lydddan riittdvd méddrd modernejakin

mausteita.” (Soundi 7/2016)

Tuuttimorén albumin arvostelu on esimerkki valtavirran eli hyvin myyvén artistin
asettamisesta marginaaliseen aspektiin. Viittaus vérikkddseen vallankumoukseen voidaan
tulkita monellakin tavalla, mutta se voi viitata Yhdysvaltojen rotusortoon, jolloin albumissa
mainitut rodullistettuja artisteja edustavat yhtyeet asettuvat jo yhteiskunnallisen asemansa
puolesta marginaaliin ja toiseutettuun asemaan (emt.). Ensimmadisessd kappaleessa sivutaan

ikddn kuin ohimennen Tuuttim6rén nousua valtavirtaan lahestulkoon kuin vahingossa.

Rock-musiikin kontekstissa ja hieman Lana Del Reyn Honeymoon-albumin kritiikin tavoin
diskursiivisena kuriositeettina aineistossani esiin nousee Sami Nissisen kirjoittama arvostelu
Radioheadin 4 Moon Shaped Pool -albumista. Kyseessd on kuriositeetti siksi, ettd

kirjoituksessa on yhdistetty rock-yhtyeelle tyypilliseen tapaan autenttisuuden oletus toisaalta



56

paitsi itse musiikin luomisessa, toisaalta myds musiikin markkinoinnissa. Toisin sanottuna
Nissisen arvostelu ikddn kuin taistelee osaltaan edelleen hyvin sitkedsti eldvda diskurssia
vastaan, jossa kaupallisten pyrkimysten sekd autenttisuuden ja aitouden vililld oletetaan
vallitsevan dikotomia, jonka mukaan ndma kaksi toimintatapaa sulkevat toisensa pois (Oesch
1998, 38). Nissinen ei nide, ettd laskelmallisuutta ja autenttisuutta ei voisi esiintyd tdysin

luontevasti samaan aikaan, ikdén kuin yhteistydssa toistensa kanssa:

“Radiohead, tuo brittildisen rockin omatunto, on noudattanut musiikkinsa markkinoissa ja tarjoilussa
ennenkin outoa ja itsepdistd logiikkaa, mutta mité se ikind tekeekin, sen musiikki levidd verkoissa ja
kirjekuorissa ympéri maailman ilman massiivista radiosoittoa tai suoratoistopalvelujakin.” (Soundi

5/2016)

Kritiikissd korostetaan, ettd vaikka Radioheadilla saattaa olla poytélaatikossa runsaasti
materiaalia tarjottavaksi, sitd ei kovin heppoisin perustein saateta julkisuuteen. Aidosta
taiteilijuudestahan viestii se, ettd jos taiteellinen materiaali ei tyydytd sen tekijda itsedén, sitd

el tarvitse valttdmatti julkaista koskaan:

“Levyn ensisingle ja aloitusraita, hysteeristen mutta jarkyttdvin kauniiden staccato-jousien kuljettama
Burn The Witch kuvaa veret seisauttavalla tavalla sitd neuroottista syyllisten etsimistd ja
paranoidisuutta, joka meitd ihmisid usein riivaa. Ensimmadisen kerran jo vuonna 2000 tyostetyn

kappaleen olemassaololle 10ytyi vasta nyt muoto ja tarkoitus.” (Soundi 5/2016)

Yhtyeen riskinotto ja kompromissiton vapauden sdilyttiminen tehdéd asiat omalla tavallaan
soveltuvat siis markkinointiin, mutta heijastuvat ldhtokohtaisesti musiikillisesta materiaalista.
Onnistuneita esimerkkejd autenttisuudesta riittdd kirjoittajan mukaan yhtyeen koko uran

varrelta:

“Vuonna 2000 julkaistun Kid A -levyn jélkeen Radiohead ei ole halunnut olla kertaakaan liian helposti
lahestyttdvd. Yhtye on Yorken johdolla etsinyt levy levylti tiaydellistd fuusiota, rikkonut itsepintaisesti
genrerajoja, ottanut riskejd, yleensa onnistuen. Etenkin tétd edeltdvilld albumeilla In Rainbows (2007)
ja The King Of Limbs (2011) tarttumapinta ja yllatyksellisyys, epitoivo ja kiihko nivoutuivat ldhes
taydellisiksi kokonaisuuksiksi.” (Soundi 5/2016)
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Vaikka Radiohead on myyntilukujen perusteella ollut kaupallinen yhtye ldhes koko uransa
ajan, Nissisen arvostelussa korostuvat seikat, jotka huomioivat yhtyeen painottavan keskeisia
vastakulttuurin  ja pop-musiikkia vastaan kapinoivien asenteiden ihanteita. Naitd
vastakulttuuristen ihanteiden diskursseja sekd muusikoiden ettd fanien keskuudessa ovat
erityisesti edistyksellisyyden, uudistusmielisyyden ja itsemdéritellyllisyyden ihanteet (Ruuska
2006, 24). Erityisesti uudistusmielisyyden ja itsemdidéritellyllisyyden ihanteita korostetaan
yhtdiltd silloin, kun yhtyeen mainitaan ottaneen onnistuneesti riskejd, toisaalta silloin, kun
kerrotaan, kuinka Radiohead saattaa jattdd suuriakin méérid kappalemateriaalia julkaisematta,
mikédli yhtye ei ole sithen tyytyvéinen. Sen sijaan edistyksellisyyden ihanteella voidaan
tarkoittaa niin lukemattomia seikkoja musiikissa, ettd sitd korostavat diskurssit piilevit usein

rivien vileissd ja positiivisissa kommenteissa taidetta kohtaan ylipaétééan.

5.2 Kaupallisuus ja aitous marginaalimusiikissa

Kuten olen kuvannut, valitsin marginaalimusiikin edustajiksi tutkielmaani karkeasti ottaen
kahden genren tai niihin tyylillisesti ldheisesti liittyvien yhtyeiden tai artistien edustajia, ja
ndmd kaksi tyylillistd viitekehystd olivat progressiivinen rock ja post-rock. Selkedni
havaintona kaupallisuuden ja aitouden diskurssien kannalta ilmeni, ettd autenttisuutta
punnitsevat diskurssit olivat huomattavasti pienemmaissd roolissa marginaalimusiikkia
sivuavissa levyarvioissa. Arvosanojen perusteella myotdmieliset asenteet eivét esiintyneet
yliedustettuina marginaalimusiikin levyarvioissa. Keskeisend diskursiivisena erona esiintyi
selvidsti se, kuinka erilaisilla kriteereilld nimenomaan valtavirran (pop)musiikkia arvioidaan
suhteessa valtavirran rockmusiikkiin ja marginaalimusiikkiin (Laari 2003, 63). Karkeasti
ottaen valtavirtamusiikissa ylipddtddn pop on suuremmassa roolissa, joten voidaan
luonnehtia, ettd kaupallisuuden ja autenttisuuden kannalta valtavirran levyarvioissa
kaupallisuus ja artistin aitous ovat paljon selkeimmaéssd roolissa kuin marginaalimusiikin

levyarvioissa, joissa itse taiteellinen sisalto on keskiossa.

Toki my0s marginaalimusiikin levyarvioissa viitataan jonkin verran soittolistojen
popmusiikkiin ja silloin kun ndin tapahtuu, se tehddin usein varsin arvottavassa valossa.

Esimerkiksi Mikko Merilinna kuvaa suorastaan ylistdvdssd kritiikissddn post-metallin
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pioneeriyhtyeen Neurosis-yhtyeen Fires Within Fires -albumia positiivisesti, ja erddni
keskeind perusteena on otsikossa esiintyvd kuvaus: “Ndistd hommista on autotunet kaukana”.
Kyseinen lyhyt kommentti voidaan tulkita esimerkiksi juuri rock-musiikin ideologista puolta
liputtavaksi kannanotoksi, jossa soittotaitoa ja “oikeita” eli ainakin autotunea aidompia
soittimia pidetddn suuressa arvossa (ks. esim. Saaristo 2003, 8). Muuten Merilinnan arvostelu
keskittyy paitsi kuvaamaan musiikkia, my0s asettamaan sen laajempaan yhteiskunnalliseen

kontekstiin:

“Neurosis saa dynamiikantajullaan kymmenminuuttisiksi yltdvét kappaleensa soljumaan kevedsti ja
ikddn kuin itsestddn ohitse — mikd on enemmain merkki pistimdttomaistd sovitusosaamisesta kuin
sisédllottomyydestd. Nadméd ovat sammuvan auringon, autioituvien kylien ja urbaanin rappion

musiikkitaustoja, ja ajankohtaisempia kuin kenties koskaan.” (Soundi 10/2016)

Neurosis-yhtyeen Scott Kellyn toinen projekti nimeltdén Mirrors For Psychic Warfare ja sen
samanniminen albumi on puolestaan ollut Nuutti Heiskalan arvioitavana Soundissa. Tekstissé
mainitaan heti alussa, etti kyseessd on kahden henkilon kokoonpano, ja toinen jdsen on
Sanford Parker, joka on vaikuttanut muun muassa sellaisissa yhtyeissd, kuin Nachtmystium ja
Minsk. Vaikka henkil6itd ei muuten arviossa kasitelldkddn, on henkildiden tunnetuimmat
yhtyeet ollut paikallaan mainita, jotta lukija ymmaértd4 asettaa levyn raskaan ja marginaalisen
musiikin kontekstiin, mikéli projekti ei ole entuudestaan tuttu. Levylle on annettu kolme
tadhted, koska silli on vahvuutensa ja heikkoutensa. Heikkoudet ilmenevit
autenttisuus-diskurssin kautta, koska kirjoittajan mielestd sédvellykset kuulostavat toisaalta
huolimattomasti rakennetuilta, toisaalta soitto ja &énitys kuulostavat jopa liiankin

laskelmalliselta:

“Psychic Warfaren toistoon perustuvat kappaleet hakevat Sunn O))):n tapaan hypnoottista tunnelmaa.
Siind ei aina onnistuta, koska sdvellyksind biisit eivdt ole loppuun asti harkittuja. Minkéanlaista
spontaanisuuden tunnettakaan niistd ei vality, silld soittoon ja ddnitykseen on selvisti kdytetty aikaa.”

(Soundi 6/2016)

Sitaatissa tulee hyvin ilmi kovat vaatimukset, joita rockia esittdva artisti joutuu késittelemain
kerta toisensa jdlkeen. Rockin kuuluu olla yhtd aikaa sekd é&lyllistd ettd epa-élyllistd ja

samalla sekd huolellista ja korkealaatuisesti tuotettua, toisaalta spontaanin heittdytymisen
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elementin tulisi olla ldsnd. (Saaristo 2003, 8.) Kiitosta arvostelussa saa ldhinna

korkealaatuinen tuotanto:

“Sanford Parker on yksi tdméin hetken parhaista tuottajista ja Psychic Warfarellakin on niin hieno
ddnimaailma, etti se nostaa levyn tasoa sévellyksiensd yldpuolelle. Esimerkiksi A Thorn To Seen
oivaltavien ja erikoisten soundien ansiosta kitaroiden sisddntulo on vaikuttavan dramaattinen hetki.”

(Soundi 6/2016)

Kun kahden henkilén yhtye vertautuu vield Heiskalan arvostelussa niin ikdin kahden
kitaristin Sunn O))) -yhtyeeseen, Heiskala tulee asettaneeksi A Mirrors For Psychic Warfaren
varsin marginaaliseen ja avantgardistiseen viitekehykseen, onhan Sunn O))) tunnettu drone
metal -genren pioneerina ja varsin vaikeasti avautuvasta musiikistaan, jossa esimerkiksi
selkeilld rytmeilld on harvoin sijaa. Aineistossani Sunn O))) ldhestyykin kenties eniten John
Cagen tyylistd avantgardistisuutta, silld Sunn O))) pakottaa voimakkaan kehollisella
musiikillaan kuulijan pohtimaan musiikin olemusta (ks. esim. Vihinen 2005, 13-14).
Yhtyeelld ei myoskddn monin paikoin ole selkeitd kappaleita rakenteineen, joissa olisi selked
alku sekd loppu. Marginaaliselle musiikille ominaisesti Heiskala keskittyy arviossaan

musiikin kuvailuun, vaikka tulee maininneeksi my0s henkilét.

Niin ikddn Heiskalan kirjoittama arvostelu mainitun Sunn O))) -yhtyeen Kannon-albumista ei
kuitenkaan ole saanut positiivista vastaanottoa, vaan kaksi tdhted viidestd. Suurimpana
ongelmana Heiskala nékee vdhdisen vaivannion ja luoton tuttuun ja turvalliseen kaavaan, eli

hitaaseen ddnimaiseman paisutteluun, minimalismiin ja massiivisiin sointivéreihin:

“Kannon jakautuu kolmeen osaan, jotka ovat minimalistisesti nimetty: Kannon 1, 2 ja 3. Ensimmaiinen
osa avautuu feedbackilla ja erittdin alas viritettyjen kitaroiden murinalla. Jénnitettd rakennetaan
hitaasti. Kahden ja puolen minuutin paikkeilla, laulun (tai kuiskailun ja korinan) alettua, sdvellys
kuitenkin hyytyy paikoilleen pitkdksi aikaa. Raidan loppupuolen feedbackdéinimaisemat ovat erittdin
vaikuttavia, mutta danekkddksi miksattu vokaaliosuus héiritsee niistd nauttimista. Levyn soittimet ja
ddnet ovat erinomaisesti dédnitetyt ja tasapainoisesti miksatut. Soundiensa puolesta Kannon hipoo

taydellisyyttd. Savellyksellisesti se on laiska.” (Soundi 11/2015)

Pop-musiikkiin ja laskelmoivuuteen viittaavia ominaisuuksia ei katsota yhtyeen taiteellisen

ilmaisun kannalta suotuisiksi Nuutti Heiskalan kirjoittamassa arviossa Alcest-yhtyeen
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Kodama-albumista. Mielenkiintoisesti kuitenkin nimenomaan vahvat post-rockin elementit
tdlla levylld ovat keventineet kirjoittajan mielestd negatiivisella tavalla yhtyeen ilmaisua ja
vieneet sitd “popimpaan” suuntaan, vaikka post-rock itsessddn on varsin marginaalinen
tyylisuuntaus (Hodgkinson 2004, 221-225). Alcest on blackgazen eli black metalin ja
shoegazen elementtejd yhdistelevin tyylisuunnan ehdoton pioneeriyhtye. Tdhén tyyliin
ndhden vaikutteet post-rockista tuntuvat ilmeisesti kirjoittajan kokemusmaailmassa
aikaisempaan raskaaseen tyyliin ndhden liian keveiltd ja siksi pintapuolisemmilta sekéd suuren

yleison kosiskelulta.

“Kodamalla liikutaankin Monon tyylisen post rockin maastossa. Alcestin metallijuuret nakyvét
ajoittaisissa death metal -lauluosioissa ja tuplabasarirummuissa, mutta niitd kdytetdén sadstden. Vaikka
Kodama onkin japanin kielen sana kaiulle, ovat aiempien levyjen dénivallit vaihtuneet selkeddn ja
kirkkaaseen rock-soundiin. Nimenomaan kaikuefekteja on selvdsti aiempaa vdhemman. Ratkaisu
saattaa auttaa Alcestia ldhemmaksi mainstreamia, mutta siind ei pelata yhtyeen vahvuuksilla.” (Soundi

8/2016)

Negatiivisuuden vaikutelma kumpuaa siis paitsi kirjoittajan aavistuksesta Alcestin
pyrkimyksille kosiskella laajempaa yleisdd, myds post-rockille epityypillisten elementtien,
kuten véhiisen kitaroiden kaikuefektoinnin (yhtyeen aikaisemmassa tuotannossa kaikua on

nimenomaan esiintynyt paljon) ja melodisuuden keinoin:

“Kodaman biisitkin ovat entistid suoraviivaisempia, joskin huonosti toimivat pop-koukut jattdvat kuvan

muutoksen tarpeessa, mutta vahédn eksyksissé olevasta bandisti.” (Soundi 8/2016)

Albumi ei ole kuitenkaan saanut tdyttd tyrmiystd. Heiskala on antanut sille kolme téhted

viidesta.

Nuuti Heiskalan henkilokohtaisesta mieltymyksestd “raskaampaan” &énimaailmaan voidaan
nidhdi yhtildiselld tavalla viestivin hédnen kirjoittamansa arvostelu Deatheaven-yhtyeen New
Bermuda -albumista. Deafheaven edustaa genrend tyylillisesti hyvin likeisesti samanlaista
sekd shoegazen ettd black metalin tyylikeinoja hyddyntdvdd blackgaze-genred edustavaa
musiikkia, kuin Alcest-yhtye, ja esimerkiksi Alcestin Kodama-levyn kevyempdidn ja

enemman juuri post-rockiin kallistuvaan dénimaailmaan verrattuna juuri New Bermuda on
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selkedsti raskas ja siksi kirjoittajan mieleen. New Bermuda on myo0s Heiskalalle
miellyttavimpi kuuntelukokemus, ja se on saanut tdydet viisi tdhted. Deatheavenin omassa
kontekstissa suuresti ylistetty aikaisempi Sunbather-albumi oli vivahteikkuudessaan ja

monenkirjavuudessaan Heiskalan mielesti hankala levy:

“Deatheavenin Sunbather (2013) oli erittdin hyvi, mutta vaikea levy. Sen kuuntelemisesta nauttiminen
vaati keskittymistd. Sithen verrattuna uusi New Bermuda on helposti ldhestyttdvd. Levyn avaava
Brought To The Water black metal -rumpuineen ja thrash riffeineen osoittaa New Bermudan olevan
edeltdjadnsd metallimpi levy ja sama linja pitdd loppuun saakka. Biiseissd on kuitenkin selkeitd

melodioita ja rockkoukkuja.” (Soundi 11/2015)

Kirjoittaja korostaa vield viimeisessd kappaleessa, ettd albumin helpompi ldhestyttivyys

tekee siitd myods nimenomaan taiteellisesti kunnianhimoisemman kokonaisuuden:

“Levyn helpompi ldhestyttdvyys ei tee siitd edeltdjddnsd taiteellisesti vihempiarvoista. Pédinvastoin,
New Bermudan sdvellyksistd kaikki ylimdérdinen on karsittu pois. Sunbather oli niin erinomainen levy,
ettd sen olisi voinut odottaa jadvian Deafheavenin uran kohokohdaksi, mutta New Bermudalla bandi on

16ytényt vield isomman vaihteen.” (Soundi 11/2015)

Tdmmoiselle marginaalia tyylillisesti edustavalle albumille tyypillisesti siind ei kuvailla
yhtyeessi soittavia henkilditd. Kuitenkin yhtyeen vokalisti George Clarke mainitaan, ja hdnen
tyoskentelydédn verrataan tyylillisesti samankaltaiseksi niin ik&&n yhdysvaltalaisen

psykedeelistd black metalia edustavan Nachtmystiumin kanssa.

Vastaavana artistille vihemmén suosiollisena esimerkkind 1&hinnd musiikilliseen sisdltoon
keskittyvistd levyarviosta aineistostani nousee esiin Arttu Seppédsen kirjoittama teksti
post-rockin suurnimen Explosions in the Sky -yhtyeen The Wilderness -albumista. Arvostelu
suhtautuu albumiin varovaisen suopeasti, mutta ei nosta sitd yhtyeen omassa tuotannossa

kokonaisuutena erityisen edustavaksi esimerkiksi:

“The Wilderness ei ole myodskdin mestariteos tai erityisen kiinnostava nosto, mutta siind on hienot
hetkensd. Esimerkiksi The Logic Of A Dreamin kaoottinen ja hypnoottinen kitarapdrind on komeaa

kuultavaa ja ehtaa post rockia.” (Soundi 5/2016)
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Arviossaan Seppédnen pohtii laajemminkin post-rockin nykyhetken taantumuksellisuutta
genrend ja nostaa esiin sen keskeisimpid eli tunnetuimpia edustajia 1990-luvulta ja

2000-luvun alusta.

Niin ikdén kaupallisessa mielessd taantumuksellinen genre teoreettisen viitekehykseni valossa
on progressiivinen rock, ja on voinut pitdd taantumuksellisena 1970-luvun kultakautensa
jilkeen koko ajan, ainakin kaupallisesta ndkokulmasta (Cateforis 2011, 21-22; Saaristo 2003,
96). Soundin arviossa norjalaisen progressiivisen rockin mainitaan voineen viime vuosina
kuitenkin loistavasti, kun kyseessd on Juha Seitzin kirjoittama arvio Tusmorke-yhtyeen Fort
Bak Lyset -albumista. Yhtyeen kohdalla mainitaan juuri positiivisessa mielessd vanhan
koulukunnan perinteinen brittiproge, ja erityisesti sidvellysten folk-kaikujen myo6téd sellaiset
yhtyeet kuten Jethro Tull ja The Incredible String. Toisaalta ndhdddn yhtdldisyyksid

1970-luvun psykedeeliseen rockiin ja Gentle Giantin “nyrjéhtdneisyyteen.”

“Kokoonpanon kolmas pitkésoitto Fort Bak Lyset esittelee ryhmén, joka antaa intohimojensa roiskua
monipuolisesti. Vaikka sédvelien folkelementit kantavat mieleen kaikuja Jethro Tullilta ja The
Incredible String Bandiltd, yhtd lailla ollaan matkalla kohti 1970-lukulaista psykedeliaa sekd
gentlegiantmaista nyrjéhténeisyyttd. Tusmerken wusvalla marinoidun soinnin pohjalla soljuvat
analogiset koskettimet. The Phenomenon Marxo Solinas -taiteilijanimen omaksunut sormiovirtuoosi
loihtii raidoille vanhan koulun progeharrastajia hellivid sakeita saostumia. Mellotron, Minimoog,
Hammond-sahkourut sekd muut kosketinsoittimet heréttelevét herkullisen nostalgisia viboja.” (Soundi

6/2016)

Tuntuu olevan varsin tavallista, ettd uuden ajan proge-yhtyeité kiitellddn juuri silloin, kun ne
onnistuvat kuulostamaan 1960- ja 70-luvun “sukulaisiltaan”, mutta toisaalta Antti Luukkaisen
arvostelussa tamperelaisen Atomikyld-yhtyeen toisella Kerdgily-albumilla ndhddén yhtyeen
tavoittaneen ja l0ytdneen “progen perimmaiisen mééritelmén”, silld sen “eldvalta organismilta
kuulostava musiikki velloo ja etsii jatkuvasti uutta suuntaa.” Atomikyla haastaa siis todella
kuulijansa, mikd on autenttisuuden ihanteiden ja rock-uskottavuuden mukaista (Frith 1988,
58). Tdma vaikutelma johtuu siitd, ettd Atomikyldn musiikillinen toimintatapa perustuu
pitkdlti improvisointiin, mikd puolestaan tulee asettaneeksi sen jazzin kontekstiin ja siten
myds varsin luontevasti 1970-luvun tyylillisiin “sukulaisiinsa”, silld “perinteiselle” progelle

on tyypillistd niin jazzista vaikutteiden ottaminen kuin improvisointi. Luukkasen arviossa
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esiintyy myos autenttisuuden késite, mutta tekstistd ei kdy suoraan ilmi, onko Atomikyli itse
kertonut pyrkivinsd tietoisesti autenttisuuteen, vai tulkitseeko levyarvostelija yhtyeen
toimintatavan sellaiseksi. Onhan sanottu, ettd hetki, jolloin artisti alkaa tietoisesti tavoitella

autenttisuutta, on se hetki, jolloin hén sen menettia:

“Improvisoinnin tulee mielikuvissaan liittdneeksi ensimmdisend jazziin. Oranssi Pazuzu- ja Dark
Buddha Rising -miehistdstd koostuvan Atomikyldn ensimmdiinen albumi Erkale (2014) pohjautui
vapaaseen soittoon ja sen autenttiseen tallentamiseen. Olen ymmaértinyt sen olevan yhtyeen pysyvi
toimintatapa — tdlld kertaa tosin materiaali on niin hiottua ja hallittua, ettd on vaikea uskoa sen
spontaania luonnetta. Jilki on nimittdin debyyttidkin vaikuttavampaa. Atomikyld on jo soittanut
porindporukan pyhiinvaelluskohteessa Hollannin Roadburnissa, ja stoner-, sludge- ja psykeosastolta
yhtyeen vannoutuneimmat ystdvédt varmasti l0ytyvatkin. Oikeasti Tampereen Nekalassa sijainneesta
parakkigetosta nimensd napannut béndi tiyttdisi progen perimmiisen mairitelmén, silld sen eldvaltd

organismilta kuulostava musiikki velloo ja etsii jatkuvasti uutta suuntaa.” (Soundi 6/2016)

Arvostelussa ei mainita sanallakaan yhtyeessd operoivia henkilditd, mikd sopii varsin
luontevasti yhtyeen vieraannuttavaan imagoon ja tarkoituksellisen mystiseen luonteeseen.
Tdémd on  omiaan  asettamaan  Atomikyldn  marginaaliin  henkilokeskeiseen
populaarimusiikkiin ndhden, ja samanlainen persoonat héivyttdvd mystisyys pitee samoista
muusikoista koostuviin Oranssi Pazuzu ja Dark Buddha Rising -yhtyeisiin. Henkil6t ovat siis
kuitenkin sen verran ldsnd, ettd ndissd kolmessa eri yhtyeessd tiedetdén kierrdtettdvan

suurimmaksi osaksi samoja soittajia.

Niin ikddn Vesa Siltasen levyarviossa suomalaisen Kaleidobolt-yhtyeen The Zenith Cracks
-albumi  keskittyy kuvailemaan musiikillisia tapahtumia. Kyseessd on vahvasti
kitararock-henkinen yhtye, joka viittailee soitossaan 1970-luvun musiikkiin niin
progressiivisessa mielessd kuin raskaampaakin tuon ajan kitaramusiikkia silmalld pitden.

Myos Kaleidoboltin koetaan haastavan kuulijansa:

“Meno kuitenkin rauhoittuu tdstd ja kakkosraidalle tultaessa edetddn jo suoraviivaisemmin.
Simppelimmit ja groovaavammat kappaleet ovatkin levyn parasta antia. Vililld svengataan
hendrixmaiisen rokisti, vililld sabbathmaisen hevisti. Jazzia, progea, klassista rokkia ja hevid, ripaus

stoneria. Siind Kaleidoboltin véripaletti paépiirteittdin.” (Soundi 7/2016)
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Ruotsin erds tunnetuimmista moderneista progressiivisen rockin ja progressiivisen metallin
yhtyeistd Opeth on Sorceress-albumillaan paédtynyt Pekka Laineen arvosteltavaksi. Opeth on
aina ollut tunnettu darimméisen monipuolisesta tyylittelystd, ja etenkin alkuvuosina yhtye
kaytti musiikissaan progressiivisen rockin ja progressiivisen metallin ohella paljon death
metalin elementtejd, kuten voimakkaasti sdrotettyjd kitaroita, tupla-bassorumpua ja
murinalaulua. Kuitenkin 2010-luvun aikana yhtyeen tyylillinen painopiste on johtajansa ja
visiondirinsd Mikael Akerfeldtin (sdveltid ja sanoittaa lihes kaiken yhtyeen materiaalin)
vaikutuksesta kallistunut viitttailemaan ldhes tdysin nimenomaan progressiivisen rockin
perinteisiin. Opeth on aina ollut my6s kriitikoiden “rakastama” yhtye, ja mainitsemani seikat

kdyvit ilmi jo pitkdhkon arvostelun ensimmadisestd kappaleesta:

“Kitaristi-laulaja Mikael Akerfeldtin itsepiinen laatutietoinen tyd on tehnyt Opethista térkeiin yhtyeen,
jota syystd seurataan tarkkaan metallin kentéissd. Ruotsalaisryhmé ei ole ainoa jyrkéstd metallista
liikkkeelle lahtenyt orkesteri, joka on péddtynyt progen syovereihin. Opeth-julkaisut ovat keskimdérdisen
raskaan rockin seassa vanhemman valtiomiehen jyrahdyksi4, joilta on lupa odottaa enemman.” (Soundi

8/2016)

Levy on kuitenkin saanut vain kolme tihted viidestd. Laineen tekstistd on tulkittavissa, ettd
yhtye, tai tdssd tapauksessa Akerfeldt, laskelmoi liikaa laadun takaamiseksi, miki kintyy
lopulta itseddn vastaan (ks. Saaristo 2003, 8). Yhtyeen tulisi vapautua intuition ja

heittdytymisen maailmaan nykyistd enemmaén:

“Yhtyeen metallijuuret kuuluvat hieman negatiivisessa mielessd sekd kolkosti jollottavissa
laulumelodioissa ettd kitaroinnissa. Mystisten sdvyjen kanssa flirttailevat mutta tasaiseksi lanatulla
soundilla soivat soolorypistykset eivét ldhde missddn vaiheessa vapautuneeseen lentoon. Ne eivit ole
seikkailijan vaan kontrollifriikin itseilmaisua. Opethin progressiivisuus on insindorimdistd. Eldintd ei
ndy eikd kuulu. Sorceress ei ole outoihin vesiin kuolemaa halveksuen sukeltava tutkimusmatka.
Akerfeldtin rakentama maailma tuo mieleen monimutkaista pienoismallia kirsivillisesti omassa
kammiossaan rakentavan nortin. Népertely sujuu kadehtittavalla taidolla, mutta tajunnan

totaalirdjahdyksié on turha odottaa.” (Soundi 8/2016)

Yhteenvetona marginaalimusiikkia késittelevisti levyarvioista voidaan todeta, ettd varsinkin

raskaampaa musiikkia edustavissa kirjoituksissa kriitikoiden huomio kiinnittyy toistuvasti
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musiikin “rumiin” elementteihin, jotka haastavat kuulijan ja pyrkivét estetiikallaan ikdan kuin
uimaan vastavirtaan ja vapautumaan musiikillisista kahleista ja sddnndistd. Vastaavanlaisia
kahleista vapautumisen pyrkimyksid voidaan n&hdd esiintyvdn musiikissa jatkuvasti
sykleittdin. Tunnettuna esimerkkind mainittakoon punk rockin kasvu suosituksi
rock-musiikin alalajiksi ja musiikilliseksi ideologiaksi 1970-luvulla. Punk rock -ilmi6
kehittyi protestiksi sellaisten kokoonpanojen kuten ABBA, Led Zeppelin ja The Who
kayttdmad kallista ja laadukasta studioteknologiaa vastaan. “Sietimattoméltd” kuulostava
musiikki néyttdytyi tdmmoisessd vastakulttuurissa esteettisend arvona sindnsd ja
musiikillisella anarkismilla tahdottiin muun muassa yhteiskunnallisen kantaaottavuuden
ohella ilmaista turhautuneisuutta rock-musiikin esteettisid sekd soittoteknisid edellytyksid ja
kaavamaisuuksia kohtaan. Samasta syystd punk rock herétti suosiota saavuttaecssaan myos
laajaa paheksuntaa “huonona” musiikkina. (Rodel 2004, 237-241.) Vastaavasta
asenneilmapiiristdi monen marginaaliseen asemaan jddneen musiikillisen tyylin voidaan

katsoa kumpuavan aina.

5.3 Artistipersoonaa, seksuaalisuutta ja sukupuolta kisittelevit diskurssit

Tyypillistd ndyttdd olevan, ettd kaupallisesti menestyneiden pop-artisien kohdalla puhutaan
enemman artistipersoonista ikdin kuin ne olisivat jotakin keinotekoista ja laskelmoitua, mutta
automattisesti asia ei ole néin yksinkertainen. Esimerkiksi sellaisten artistien kuin Lady Gaga,
David Bowie tai Madonna kohdalla autenttisuuden on nihty rakentuvan nimenomaan osana
eri rooleilla leikkimistd, eikd siten voida ajatella, ettd artistipersoonan voimakas ldsndolo
automaattisesti sulkisi autenttisuutta pois kuviosta, vaan voi olla tdysin luonteva osa sitd
(Anttonen 2015, 98-99; Kellner 1998, 301-303, 306). Toisaalta autenttisuusdiskurssin
konventioihin ndyttdd myds perinteisesti kuuluvan kisitys, jonka mukaan musiikki ja artistin
oma “aito” persoona vastaavat toisiaan (Shuker 1998, 20-21). Tietenkin tdmmdinen
mustavalkoinen ldhtokohta on monestakin syystd ongelmallinen. Esimerkiksi David Humen
ajattelun pohjalta ei voida selkeidsti osoittaa, ettd thmiselld olisi jokin “ydinmind”, jonka
suojissa thminen olisi kaikkein eniten oma itsensd, vaan ihmisilld on joka tapauksessa
tilanteesta riippuen erilaisia sosiaalisia rooleja, joiden kaikkien voidaan véittdd olevan
tasapuolisesti ja yhtd lailla aivan yhtd paljon osa ihmisen “perimmadistd” olemusta. Rooli

vaihtuu tilanteesta riippuen.
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Erilaisilla rooleilla ja identiteeteilld leikkiminen on tdrked osa jokaisen edelld mainitun
artistin julkista tyotd, mutta erityisen paljon ristiriitaista suhtautumista ihmisissi koko uransa
ajan on aiheutttanut viimeisend mainittu Madonna, ja hdnen ympdrilleen onkin kehittynyt
kokonainen “Madonna-ilmid” erilaisine, hyvinkin rdikedsti toisistaan poikkeavine arvottavine
diskursseineen. Toiset ovat ylistineet Madonnaa kulttuurin vallankumouksellisena hahmona,
toiset arvostelleet hintd kaupallisuuden ja mediamanipuloinnin yhdeksi rdikeimmiksi, jopa
feminismid vastustaviksi tuotteiksi. Tammdinen joko tai tyylinen -vastakkainasettelu on toki
ongelmallista, silli Madonnalle ominainen erilaisilla identiteeteilld ja rooleilla leikittely ei
mahdollista typistymistd vain joksikin tietynlaiseksi hahmoksi, vaan Madonnan koko julkisen
imagon perustavanlaatuinen ldhtokohta on ristiriitaisuuksilla pelaaminen. Kuten ylld jo
ithmisen ydinminuuden myyttid sivusinkin, jo 1700-luvulla valistusfilosofi David Hume
sanallisti henkilokohtaisen identiteetin ongelman. Hume nimenomaan niki, ettd mitidin
todellista minuutta ei ollut olemassakaan, ja myOhemmin minuudesta tuli tirked késite
sellaisille eurooppalaisille filosofeille, kuten Rousseau ja Kierkegaard. (Kellner 1998,

297-298.)

Rock ja pop on pidetty ideologisesti toisistaan selkeésti erillddn 1960-luvulta l4htien, ja tdhin
erontekoon on liittynyt myos rock-kulttuurin voimakas maskuliinisuus ja miehisyyden
korostaminen. Kaytinnossd maskuliiniset tekijat nidkyvit rock-musiikin miesvaltaisuutena
siind missd pop-musiikki taas on rockiin ndhden naisvoittoisempaa. Rivien vilistd
ideologinen viesti on ollut se, ettd feminiiniselld popmusiikilla ei ole astumista autenttisen ja
taloudellisesti riippumattoman rockmusiikin kentdlle. (Himanen 2015, 60; Railton 2001,
324.) Keskeisend ja yleistdvanéd havaintona koko aineistostani voidaan todeta, ettd diskurssit
jakautuivat voimakkaasti myds artistipersoonia kisitellessddn, ja myds sukupuolen ja
seksuaalisuuden aspektit olivat vahvasti ldsnd. Siind missd marginaalimusiikkiin
painottuvissa levyarvioissa keskityttiin enimmékseen musiikillisiin sisdltdihin, valtavirran
levyarviot olivat paitsi keskittyneet enemmin naispuolisiin pop-téhtiin, myds néin tehdessidén

korostaneet artistin sukupuolen roolia enemmaén, kuin miesartisteja sivutessaan.

Otin seksuaalisuuden kisitteen tarkastelun alle jo sen sukupuoleen liittyvdn likeisyyden

vuoksi ja etenkin siksi, ettd rock-musiikin kontekstissa seksuaalisuudella on ollut aivan
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olennainen rooli. Téssd kontekstissa Yhdysvalloissa Elvis Presleyn suuri julkinen paheksunta
1950-luvulla asettuu ymmaérrettdvdin valoon, silld vield silloin jo pelkdlld lanteiden
vispaamisella saattoi Yhdysvalloissa aiheuttaa moraalista paheksuntaa. Muutenkin tietty
salonkikelpoisuus alkoi kadota populaarimusiikin nuorentumisen myo6td, kun varsinkaan
nuoret mieslaulajat eivdat endd vilttimattd esiintyneet tummassa puvussa. My6hemmin
1960-luvulla rock on ollut olennaisesti kytkoksissd diskursiivisesti seksuaaliseen
vallankumoukseen, ja rock on nédhty vapauttavan luonteensa vuoksi nimenomaan sellaisena
populaarikulttuurin osa-alueena, joka ilmaisee korostetusti seksuaalisuutta. Tatd kautta kdy
ilmi, ettd rockissa ja popissa on historiallisesti katsottuna ilmaistu seksuaalisuutta toisistaan
poikkeavilla tavoilla. Karkeasti ottaen rock on kuvastoltaan ja muilta ilmaisutavoiltaan
maskuliininen popin jdddessd feminiinisempdén rooliin. Onkin argumentoitu, ettd koska
miehilld on ollut ja on edelleen dominoiva asema rock-kulttuurissa ja rock-teollisuudessa,
myo6s rockin kuvasto, arvot ja sanoma ovat ldpikotaisin miehisid. Rockin miehinen
seksuaalisuus voidaan ndhdd aggressiivisena ja rehvastelevana myods homososiaalisessa
mielessd, siten, ettd miehet kilpailevat keskendin maskuliinisuudestaan. (Gronow 2013,
236-237; Frith 1998, 246-247; Frith & McRobbie 1990, 331-332, Mayhew 2004, 150,
Jokinen 2003, 15.)

Erityisesti suurten poptéhtien kohdalla korostuu artistin kaupallisuus sekd potentiaalisesti etti
kaytannollisesti ja kuinka kaupallisuus ja autenttisuus liittyvét levyarvioissa voimakkaasti
artistiin nimenomaan artistipersoonana. Tami saattaa liittyd laajempaan kollektiiviseen
tarpeeseen kuulla henkilGtarinoita sen sijaan, ettd itse musiikki toimisi henkildisté irrallisena
elementtind. Samalla suurten pop-tdhtien kohdalla keskitytddn teksteissd huomattavasti
enemman ja ehki ei kovinkaan ylldttden itse poptéhteyteen ja siihen liittyviin lieveilmioihin,
kuin musiikin kuvailemiseen. Varsin tavallista ndyttdd olevan myds, ettd artistin edustaman
taiteen autenttisuus arvioidaan ja arvotetaan juuri hinen persoonansa, ei niinkddn

eksplisiittisen taiteellisen sisdllon kautta.

Esimerkkind juuri tdmén tyylisestd korostetusti artistipersoonaa analysoivasta arviosta esiin
aineistossani nousee Eero Tarmon arvio Antti Tuiskun En kommentoi -albumista. Antti
Tuiskun artistipersoona asettuu Tarmon kritiikissd korostetun sukupuolittavaan ja

seksuaaliseen valoon arvostelijan kirjoittaessa siitd, kuinka “koko perheen poju soutaa



68

ennenkuulumattoman eroottisilla vesilld”. Huomionarvoista toki on, ettd Antti Tuisku
késittelee seksuaalisuuden teemoja télld levylld hyvin avoimesti. Albumilla leikitelldén
artistiin  koko uransa ajan etenkin median taholta kohdistetuilla arvuutteluilla artistin
seksuaalisista mielenkiinnon kohteista. Vaikka artisti on miespuolinen, héneen tuntuu
kohdistuvan sukupuolinormatiivisesta ndkokulmasta mielenkiintoa aivan eri tavalla, kuin
heteronormatiivisesti kéyttdytyviin ja siten heteroiksi monesti ldhes automaattisesti
oletettuihin artisteihin. Tekstissd on havaittavissa ivallisuutta, kun myo6s sopimusteknisisti

syistd epdilldén Antti Tuiskun vilpittomyyttd artistina ja taiteilijana:

“Vuonna 2015 Antti Tuisku on késite. Kymmenennelld En kommentoi -studioalbumillaan entinen koko
perheen poju soutaa ennenkuulumattoman eroottisilla vesilli — lyriikoissa vaihdetaan sylked,
vaakamambataan ja puntaroidaan mimmien pantavuutta. Myds artistimme ylld leijuvalla
homo-hetero-mystiikalla leikitellddn. Mukana tohinoissa kuullaan sopimusteknisiltd vaikuttavista

syistd myds Ville-Gallea ja Mikael Gabrielia.” (Soundi 6-7/2015)

Jalkimmadisestd virkkeestd ilmenee hyvin huomio siitd, kuinka musiikin kuuntelijoiden ja
musiikkikriitikoiden on mahdotonta saada tdyttd varmuutta musiikintekijin todellisista
tavoitteista ja vilpittomyydestd tai laskelmallisuudesta. Tarmo kirjoittaa, kuinka artistien
VilleGalle ja Mikael Gabriel vierailu levylld nimenomaan vaikuttaa sopimustekniseltd syylta,

eikd niinkddn vaitd, ettd asia todella olisi néin.

Myos Mikko Merildinen korostaa Beyoncén Lemonade-albumin arvostelussaan artistin
sukupuolta, mikd on toki luontevaa ja suorastaan vdistimitontd, silld artisti korostaa sité
levyn teemojen kautta itsekin. Albumin teemat késittelevit aivan eksplisiittisesti esimerkiksi
feminismin ja sekd sukupuolten ettd rodullistamiseen liittyvien valtahierarkioiden pitkid

perinteiti:

Tietenkin sanoituksista nousee my0s laajempi ja yleisempi teema, jota etenkin visuaalisestikin upea
videoalbumi alleviivaa: feminismi, emansipaatio ja sukupuolvelta toiselle niin hyvéssd kuin pahassa
kulkevat perinteet ja hierarkiat. Kokonaisuus on samaan aikaan intiimi ja massiivisen suuri - ja kaiken

liséksi se ei lipsu pateettiseksi tai teatraaliseksi kuin harvoin.” (Soundi 5/2016)
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Keskeinen havainto sukupuolittuneisuuteen ja naisten ja miesten véliseen dikotomiaan popin
ja rockin kentélld liittyen oli tietenkin se, ettd progressiivisesta rockista 10ytyi paljon
helpommin ldhes yksinomaan miesten edustamaa musiikkia. Esimerkiksi Vesa Siltalan
Kaleidoboltin Zenith Cracks -albumista kirjoittaman arvostelun otsikko “Ei ihan jokamiehen
tiluttelua™ asettaa yhtyeessd toimivat muusikot varsin maskuliiniseen viitekehykseen, vaikka
henkil6itd ei ylipadtddn kasitelld arviossa. Heidit siis oletetaan automaattisesti mies-jéseniksi,
ellei arvostelun kirjoittajalla ole jotakin ensi kéden tietoa yhtyeesti, jota hén ei arviossa tuo
esiin. Musiikkia ei katsota “jokamiehen” kuunneltavaksi musiikiksi, koska kyseessd on sen
verran vaikeaa progeilua. Eksklusiivisesti naissukupuoli suljetaan pois tilld diskursiivisella
representaatiolla kokonaan. Samalla otsikko korostaa yhtyeen marginaalista aspektia, sita,
ettd sen soittama musiikki on ‘“vaikeaa”, eikd sovellu kenelle tahansa ‘“heikommalle”
kuuntelijalle. Teksti nostaa tdtd puolta esiin enemmaénkin, ja erityisesti levyn aloitusta ei ole

tehty helposti pureskeltavaksi:

“Kaleidoboltin toisella levylld homman nimi tulee selvdksi heti avauksesta. Hiipivdn alun jilkeen
korville lavéhtad sellainen proge/jazz-tilutteluplédjiys, ettd heikkohermoisimmat kuulijat kaikkoavat

helpommin sulateltaville vesille.” (Soundi 7/2016)

Toisaalta raskaamman rock-musiikin parissa operoivan naisartistin Chelsea Wolfen
Abyss-albumia arvioidessaan Antti Luukkainen rinnastaa Wolfen muiden naisartistien PJ

Harveyn ja Bjorkin kanssa samaan kategoriaan:

“Tuo synkkdilmeinen nainen on kuin PJ Harvey helvetistd tai pimeyden voimien noituma Bjork.”

(Soundi 9/2015)

Luukkaisen vertailu ndiden kolmen artistin vélilld tuntuu sikéli kiinnostavalta ratkaisulta, ettd
heilld ei tyylillisesti ole juurikaan tekemisté toistensa kanssa. Wolfen vertailukohdat 16ytyvit
sukupuoli-aspektin unohtamalla metallimusiikin ja erityisesti doom ja sludge metallin parista,
siis varsin maskuliiniselta alueelta. Sen sijaan pop-musiikiksi laskettavien levyarvioiden

joukosta naisia ei tarvinnut etsid, vaan ne olivat tarjolla automaattisesti.
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5.4 Yhteenvetoa diskursseista

Rock-musiikin journalistiselle kirjoittamiselle ja etenkin kritiikille sekd laajemmin
populaarimusiikin kritiikille sekd Suomessa ettd muualla ldnsimaissa ndyttdd aikaisemman
tutkimuskirjallisuuden valossa todella muotoutuneen toisiaan muistuttavia
diskurssikdytintdjd, joita yhdistdd autenttisuuden korostaminen ja sen vaatiminen on
olennaista. Autenttisuuden vaatimus on ennen kaikkea symbolinen, ja autenttisuuden
ideologisena funktiona voidaan ndhdd musiikin erilaisten tyylien ja muotojen erotteleminen
toisistaan kulttuurisena pddomana (Shuker 1998, 20-21). Oman tutkimusaineistoni tarkastelu
vahvistaa, ettd tdmd diskursiivinen vastakkainasetelma wvallitsee myo6s 2010-luvulla

Soundi-lehden kohdalla.

Yhtend tarkeimmistd havainnoista aineistostani nousee lopulta esiin se, ettd rock-kritiikki on
edelleen paljon sukua sille samalle massakulttuurin kritiikille, josta Frankfurtin koulukunnan
teoreetikot ammensivat ajatteluaan. Soundin arvioissa kriittisyys massakulttuuria kohtaan
nikyy esimerkiksi siind, kuinka artistien todellisia motiiveja (kaupallisuus vs. taide taiteen
vuoksi) punnitaan hyvin tarkkaan samoin, kuin tuotantokoneistoa heididn takanaan. Néihin
samoihin elementteihin kulttuurituotannossa jo Frankfurtin koulukunnan edustajat pyrkivat
kiinnittdmddn huomiota (Kellner 1998, 38-39). Samalla kuitenkin voidaan havaita, ettd
vaikka artisti myy tosiasiallisesti maailmanlaajuisesti paljon levyjd, konsertteja ja mitd
tahansa muita artistiseen toimintaansa liittyvié tuotteita, hantd ei valttdmattd pidetd lainkaan
“kaupallisena”, mikdli kaupallisuus termind téssd yhteydessd viittaa taloudelliseen
laskelmoivuuteen  ja  siten  autenttisuuden  vastakohtaisuuteen. Esimerkkeinéd
maailmanlaajuisesti  erittdin  menestyneistd  artisteista, joita pidetddn autenttisina
taiteilijapersoonina voidaan aineistostani mainita esimerkiksi David Bowie ja Sia. Samalla
artistien seksuaalisuus ja sukupuolen ilmentdminen performatiivisuuden kautta nousee esiin
nimenomaan myyvien artistien puolella, mutta tdméin kokoisen aineiston perusteella
esimerkiksi pop- ja rockmusiikin bindérisestd vastakkainasettelusta feminiiniseen ja
maskuliiniseen ei ole mahdollista tehdd yleisempid johtopddtoksid, vaikka tuollaisen
vastakkainasettelun uskoisikin monessa suhteessa vallitsevan populaarimusiikin kentélld
edelleen, onhan se vallinnut kulttuuris-historiallisesti niin pitkdén (Johnson 1990, 11-27;

Mayhew 2004, 150). Post-rockia ja progressiivista rockia tai nidihin tyylilajeihin 1dheisesti
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kytkeytyvid levyja kisittelevissd arvioissa artistien persoonaa ja seksuaalisuuttaa kisitelldén

huomattavasti vihemmaén, kuin suurten pop- ja rock-tdhtien kohdalla.

Tulkitsen, ettd rockia alakulttuurina puolustava rock-lehti Soundi pyrkii yleisen linjansa
mukaisesti — milloin tiedostaen, milloin tiedostamatta — pitdiméadn ylld tiettyd
diskurssikaytintdd ja vallitsevia késityksid autenttisesta musiikista. Ndin lehti osaltaan pyrkii
ylldpitiméddn ja ponkittimddn omaa sosiokulttuurista asemaansa. Toisin ilmaistuna joka
kerralla, kun lehden nimissé kirjoitetaan levyarvioita, paédtoimittajalla ja muilla toimittajilla
on pelissd myds oma autenttisuus ja rock-uskottavuus, ei suinkaan pelkéstéédn artistin oman
autenttisuuden punnitseminen. Autenttisuuden ihannetta ei pddse pakoon minkddn genren
alueella, vaan se on ldsnd niin marginaalisella kuin kaupallisella puolella, mutta
kaupallisuuden ei mitd ilmeisimmin tarvitse tdssd ajassa tarkoittaa autenttisuuden poissaoloa,
jos on koskaan tarvinnut sitd tarkoittaa rock-musiikkia késittelevin journalismin ja

kirjoittamisen alueella.

Eréds keskeinen havainto koskee oikeastaan koko aineistoani, mutta ennen kaikkea lyhyempié
arvioita, joita voisi kuvailla arvottamisen ndkokulmasta kliinisiksi tai suorastaan
mainostekstimiisiksi. Samalla, kun levyarvioiden merkkimiérd on pudonnut parhaimmillaan
alle tuhanteen, niiden sdvy on muuttunut yhé selostavammaksi, koska varsinaista analyyttistd
arvottamista ei ole mahdollista tehdd suuressa méérin. Osoittaakseni tekstien muuttuneen
kuvaillun kaltaisiksi tarvitsisin tietysti tutkimuksellisesta ndkokulmasta vanhempaa aineistoa,
johon verrata tuoreempia levyarvioita, mutta kuka hyvénsd voi todentaa merkkimééran
niukentuneen vuosien aikana huomattavasti. Kun merkkiméaéird on Soundin kaltaisten suurten
medioiden teksteissé jo valmiiksi varsin vdhéinen, levykritiikkien varsinaisesta tehtivéasta eli
musiikin arvottamisesta haukkaa huomattavan osan ainoastaan musiikin kuvailu, kuten
sellaisten seikkojen, mitd levyn musiikissa tapahtuu, ketkd levylld soittavat, mitd
instrumentteja, ketkd ovat sdveltdjid, ketkd sanoittajia, onko yhtyeelld keulakuvaa, ja niin

edelleen.

Toisaalta silloin, kun artisti tai yhtye ymmarretdédn ja havaitaan implisiittisesti riittdvan
merkittdvaksi levy- ja konserttimyynnin sekd mahdollisten muiden ansioiden johdosta,

palstatilaa 10ytyy huomattavasti enemmén. Tdmmdisid artisteja olivat omassa aineistossani
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esimerkiksi Sia, David Bowie, Adele, Sanni ja Vesala. En tietenkdin arvele artistien
ymmaértamistd implisiittisesti “suuriksi” siind mielessd, ettd olettaisin, ettei toimitusten sisilla
kaytiisiin keskusteluja siitd, kuinka paljon mikékin artisti tai yhtye saa palstatilaa vai tuleeko
saamaan sellaista ollenkaan riippuen siitd, kuinka paljon ehdotuksia arvioitavista albumeista

tulee.

Etenkin kaupallisiksi katsottavissa levyarvioissa nikyy vélillda my0s arvostelijan lahestulkoon
ironinen suhtautuminen sellaisiin artisteihin, joiden kaupallisuus tiedostetaan. Esimerkiksi
Adelen ja Mira Luodin albumien levyarvioita yhdistdd arvostelijan huomion kiinnittdminen
artistien ja levyjen musiikillis-esteettiseen kompelyyteen, vaikka tdhtid onkin annettu
positiiviseksi arvosanaksi katsottava mddrd. Artistit voivat siis saada ikddn kuin
sympaattisuus-pisteitd arvostelijoilta, jotka eivdt suhtaudu tiysin vakavissaan siihen levyyn,

jota ovat arvioimassa.

Mitd tulee suuriin pop-tdhtiin, artistin kaupallisuus tai kaupallinen potentiaali liittyvéit
levyarvioissa voimakkaasti artistiin persoonana. Tdmén voidaan arvella liittyvédn laajempaan
kollektiiviseen tarpeeseen kuulla henkilGtarinoita sen sijaan, ettd musiikki toimisi henkildista
tdysin irrallisena elementtind. Samalla suurten pop-téhtien kohdalla keskitytdén teksteissd
huomattavasti enemmin ja ehkd ei kovinkaan ylléttiden itse tdhteyteen ja sithen liittyviin

lieveilmioihin, kuin musiikin kuvailuun.

Etenkin marginaalisemman musiikin levyarvosteluissa korostui “puhtaan” musiikin osuus eli
ndissd kirjoituksissa artisteja henkildind kasiteltiin varsin niukasti tai ei ollenkaan. Tdméa on
varsin luonteva ldhestymistapa, silld ndille genreille on vihemmaén tyypilllistd, joskaan ei
olematonta, ettd yhtyeilld ei ole selkedd keulakuvaa, vaan yleison mahdollinen ihailu
kohdistuu itse soittajien taituruutta ja musiikkia kohtaan enemmién, ei niinkddn
“ulkomusiikillisiin” tekijoihin (ks. esim. Hodgkinson 2004, 221-225). Kiinnostavaa onkin
musiikin vastaanottajille syntynyt illuusio puhtaasta musiikista, josta persoonat on héivytetty
ndkyvistd, koska kolikon kdéntopuolena samalla on olennaista muistaa, ettd ilman néitd
persoonia ja aktiivisia toimijoita kulloinkin kuunneltavaa musiikkia ei olisi mahdollista
vastaanottaa. Erityisesti internetin aikakausi on mahdollistanut timén illusorisen “kuilun”

rakentamisen kuuntelijan ja musiikin esittdjdn vililld ja tehnyt musiikin kuuntelun tilanteen
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paradoksaalisuuden hyvin nikyvéksi, koska teknologisten mahdollisuuksien takia musiikin
osallistava puoli on voitu tehdd mahdollisimman niukaksi; musiikkiahan voi kuunnella
kotisohvalla ndenndisen passiivisesti. Samaan aikaan tulee muistaa, ettd samasta syystd
ihmisilld on enemmén kuin koskaan vaikutusmahdollisuuksia aktiiviseen toimijuuteen sen
suhteen, mitd musiikkia he wvalitsevat kulloiseenkiin tilanteeseen, mikd on omiaan
vihentimédn musiikin kuluttajan passiivista roolia altistua musiikille ikddn kuin ylhaalta
instituutioista kdsin. (Sloboda, Lamont & Greasly 2004, 431.) Lénsimaisen taidemusiikin
moderneista konventioista puhuttaessa on tavallista, ettd konserteissa yleison vihdinenkin
héirid (ddneen kommunikointi) musiikkiesityksen aikana on jyrkédsti kielletty, mikd on
omiaan ylldpitiméédn illuusiota musiikista irrallaan sen alkuperdstd eli ihmisistd, jotka
tuottavat sen reaalimaailmassa psykofyysisesti. Kuitenkin, vaikka kuinka eristdytyneeni
musiikin kuuntelija vastaanottaisi musiikkia esimerkiksi kotioloissa kuulokkeista kuunnellen,
ilman ihmisen kosketusta timénkaltaisen ndenniisen eristdytyneen tilanteen luominen ei olisi

mahdollista.
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6 LOPUKSI

Olen pyrkinyt tutkielmassani kartoittamaan Soundin levyarvioiden asenteita valtavirta- ja
marginaalimusiikkia kohtaan sekd ennen kaikkea l0ytdmédn ideologisia yhtymékohtia
Frankfurtin koulukunnan aloittamalle masakulttuurin kritiikille. Analyysini perusteella saattoi
huomata, ettd 2010-luvulla perinteinen dikotominen kahtiajako epdautenttiseen ja
kaupalliseen pop-musiikkiin sekd vastaavasti epdkaupalliseen ja autenttiseen rock-musiikkiin
on hélventynyt musiikillisten tyylien pirstaloiduttua entisestdéin. Pirstaloituminen nékyy jo
siind, kuinka Soundin kaltainen voimakkaasti rock-lehdeksi identifioituva julkaisu késittelee
runsaasti arvosteluissaan sellaisia artisteja, jotka ovat tuottaneet musiikkinsa pitkilti muilla,
kuin perinteisilld rock-yhtyeen instrumenteilla. Esimerkkeind mainittakoon Beyoncén ja Sian
kaltaiset artistit, joita arvotettiin aineistossani varsin suotuisasti uskottaviksi taiteilijoiksi.
Toisaalta autenttisuuden ihanne oli edelleen voimakkaasti 14snd nimenomaan
epdkaupallisuuden  kautta, joskaan suoranaisia yhtymékohtia artistien todellisiin
myyntilukuihin ja kaupalliseen mielikuvaan ei ndhty. Térkeintd vaikuttaakin olevan
arvostelijan intuitiivinen tunne siitd, ettd artisti ei musiikillisen ilmaisunsa perusteella nayti
pyrkineen suuriin myyntilukuihin, vaan menestys on vaikuttanut sivutuotteelta artistien
keskittyessd itse tirkeimpéin eli taiteeseen. Analyysissd tekemieni havaintojen ja tulkintojen
perusteella siis voimakkaan kriittinen suhtautuminen massakulttuuriin on edelleen

voimakkaasti 14sni keskeiseni rock-kritiikin diskurssina.

Maskuliinisiin seikkoihin kiinnitettiin erityistd huomiota raskaamman rockin konteksissa, ja
maskuliinisen diskurssin voisi olettaa vallitsevan laajemminkin erityisesti raskaan musiikin
kontekstissa edelleen. Esimerkiksi Neurosis-metalliyhtyeen Fires Within Fires -albumin
arvostelussa kirjoitetaan “herrasmiehistd” ja suorastaan sotaisin termein yhtyeen jdsenisti

“miehistona”.

Analyysistini saattaa havaita myo0s, ettd kieli ja asenteet musiikkityyleji kohtaan ovat
jatkuvassa muutoksessa. Riippuu kulloisestakin aikakaudesta ja paikasta seké kulttuurisesta ja
yhteiskunnallisesta kontekstista, millaiset diskurssit ovat hegemonisessa asemassa, millaiset

puolestaan altavastaajan asemissa. Jo tdstd jatkuvan muutoksen luonteesta johtuen musiikista
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kirjoittavien toimittajien asenteita tulisi teoretisoida ja tutkia jatkuvasti ja my0Os enenevissa
médrin; tdménkin tutkielman anti media- ja musiikintutkimukselle on ldhinnd varovaisen

indikatiivinen.

Asenteiden muutoksista lyhyelldkin  aikavililld kertoo esimerkiksi aineistossani
suhtautuminen vield vuonna 2015 sellaisiin artisteihin, kuten Antti Tuisku ja Lana Del Rey.
Kun vield viisi vuotta sitten kriitikot suhtautuivat niihin artisteihin hieman epaillen heidén
autenttisuuttaan ja korostaen heidén laskelmoidun kaupallisia pyrkimyksiddn, vuonna 2020
samat artistit ovat viimein saavutaneet my0s “laajempaa” arvostusta kriitikoiden
keskuudessa. Kéytdn laajuuden kisitettd sitaateissa, koska sosiaalisessa mediassa ja tuttavien
kanssa kdymieni keskustelujen perusteella Suomen kokoisessa maassa artistin on mahdollista
saavuttaa uutta arvostusta ja hehkutusta jo yhden nimekk&dn kriitikon kirjoittaman
ylistysarvion perusteella: Oskari Onninen antoi Helsingin Sanomien levyarviossa Antti
Tuiskun Valittu kansa -albumille tdydet viisi tdhted, mika kertoo osaltaan siitd, kuinka paljon
valtaa yhdelld kirjoittajalla voi mielipidevaikuttajana olla. Lana Del Reyn voidaan toisaalta
katsoa hiukan menettdneen kuluvan vuoden aikana uskottavuuttaan ja arvostustaan
sosiaalisessa mediassa kirjoittamiensa ndkemyksiensd takia, jotka ovat kohdistuneet
arvostelevasti esimerkiksi tiettyjen rodullistettujen artistien tekemiid musiikkia kohtaan.
Tdmid kertoo myds osaltaan siitd, kuinka nopeasti maineensa saattaa muuttaa sosiaalisen
median hektisessd informaatiotulvassa, jossa julkaistavat teksti voivat olla hyvin nopeasti
laajan yleisOn saatavilla. Toki asenteiden muuttuminen kertoo samalla myos siitd, kuinka
artistien tyyli ja imago ovat jatkuvassa muutoksessa, mutta yhtd lailla makujen muoti on

samanlaiselle muutokselle altis.

Koen, ettd kriittinen diskurssianalyysi oli tutkimusmenetelménd hedelmaéllinen aineistoni
tarkasteluun sen joustavuuden takia, mutta tdlld joustavuudella oli myds haasteita tuova
kdantopuolensa. Koska diskurssianalyysi ei ole eksakti tutkimusmetodi ja koska sitd ei voi
kayttdd aineistoon kuten keittokirjaa ruoanlaittoon, vaarana on monien eri lahestymiskulmien
aitheuttama valinnanvaikeus siind vaiheessa, kun tulee lyddad lukkoon, millaisiin rajattuihin
seikkoihin aineistossa lopulta katsoo tarpeelliseksi kiinnittdd huomiota. Koska kriittistd
diskurssianalyysid sovelletaan tutkimusmenetelmind aina aineistokohtaisesti, mediatekstien

tarkkailijan on pidettévi kieli keskelld suuta myds tulkintoja tehdessdin. Tamaé tarkoittaa, ettid
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yhden tulkinnan tekeminen ei koskaan voi olla absoluuttisesti lopullinen ja lukkoonlyoty,
vaan lukijalle on tehtdvd avoimeksi myds muiden tulkintojen mahdollisuus samoista

sanavalinnoista.

Tutkielmani l&hestyi suhteellisen pientd otantaa Soundin levyarvioita, ja vastaavanlaisia
diskurssianalyyttisid tutkimuksia on tehty levyarvioista jo aiemmin. Jatkotutkimuksen
mahdollisuuksia ajatellen yhtend hedelmaéllisend l&dhtokohtana olisi laajemman aineiston
ottaminen tarkastelun alle sekd menetelmalliseksi avuksi kriittisen diskurssianalyysin rinnalle
metafora-analyysin. Ndma ldahestymistavat on mahdollista sulauttaa keskenédédn niin, ettd ne
tukevat toisiaan. Tarkoituksenmukaista ei olisi erotella niitd itsendisiksi metodologisiksi
komponenteikseen. Metafora-analyysi muistuttaa paljon juuri kriittistd diskurssianalyysii ja
ndmd kaksi ldhestymistapaa sulautuvat siksi toisiinsa luontevasti. (Hellsten 1998, 69.)
Yhteisid nimittdjid diskurssianalyysille ovat muun muassa oletukset siité, ettd kieli rakentaa
sosiaalista todellisuutta ja useita erilaisia merkityksellistimisen koodistoja (Jokinen & Juhila
1993, 17-18). Metafora-analyysi olisi perusteltu ldhtokohta aineiston tarkasteluun etenkin
Lakoffilaisen metaforateorian mukaan, joka katsoo, ettd ihmisten toiminta ja ajattelu on
lapeensd véhintddnkin potentiaalisesti vertauskuvallista. Thmiset ymmartivét ja jasentidvét
todellisuutta aina vasta kyetessddn vertaamaan havaintojaan joihinkin jo entuudestaan

tuntemiinsa entiteetteihin. (Hellsten 1998, 67-68; Lakoff & Johnson 1980, 3.)

Tulokseni antoivat tarkedd tietoa siitd, kuinka hyvinkin vallitsevat puhetavat syntyvit ensin
“pohjavirtauksissa” ja marginaalissa. Myods rock-kulttuuriin liittyvén autenttisuuden
diskurssin ldhtokohdat ovat kaupallisuuden vastustamisessa ja underground-lehdistossa.
Nykyéddn rockiin liittyvit ihanteet ovat hyvin yleisid ja tietylld tavalla valtavirtaisia, vaikka
pyrkisivatkin massakulttuuria arvostelemaan. Samalla tdytyy muistaa, ettd diskurssit ovat
yhtéldisyyksistddn huolimatta moninaiset varsinkin sillloin, kun kyseessd on rock-kulttuurin
kaltainen laaja alue. Tutkielmani auttaa osaltaan muistamaan my®os, ettd tiedotusvilineilld on
yhd suuri vastuu mielipidevaikuttajina ja asenteiden muokkaajina, vaikka esimerkiksi
kritiikeissd korostetaankin tavallisesti kirjoittajien subjektiivisuutta. Mielipiteiden esittdminen
tiedotusvilineissd on yhteiskunnallisesti merkittdvad. Sanat rakentavat aktiivisesti sosiaalista

todellisuutta sekd muokkaavat kulloistakin makujen muotia laajoissa ihmisjoukoissa.
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