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1. JOHDANTO

What really blew my mind were the DJs whipping up a Sturm and Drang with the Car-
mina-Burana-gone-Cubist bombast of hardcore techno, the light beams intersecting to
conjure frescoes in the air, and, above all, the crowd: nubile boys, stripped to the waist
and iridescent with sweat, bobbing and weaving as though practicing some arcane mar-
tial art; blissed girls, eyes closed, carving strange hieroglyphic patterns in the air. This
was the Dionysian paroxysm programmed and looped for eternity. — — And it became
even clearer that the audience was the star: that guy over there doing fishy-finger danc-
ing was as much a part of the entertainment — the tableau — as were the DJs or bands.
Dance moves spread through the crowd like superfast viruses. I was instantly entrained
in a new kind of dancing - tics and spasms, twitches and jerks, the agitation of bodies
broken down into separate components, then reintegrated at the level of the dance floor
as a whole. Each subindividual (a limb, a hand cocked like a pistol) was a cog in a collec-
tive “desiring machine”, interlocking with the sound system’s bass throbs and sequencer
riffs. Unity and self-expression fused in a force field of pulsating, undulating euphoria.
Simon Reynolds (Reynolds 1999, 5)

Ndin kuvaa englantilainen rocktoimittaja Simon Reynolds ensikosketuksiaan
teknoreiveihin 1990-luvun alussa. Reynolds, 28-vuotias keskiluokkainen rock-
fani, ei kertomansa mukaan voinut kuvitella innostuvansa uudesta koneelli-
sesta tanssimusiikkikulttuurista, mutta tutustuttuaan siihen han jai koukkuun
(Reynolds 1999, 5-6). Paitsi uudenlainen musiikki, my6s uudenlainen tapa ku-
luttaa sitda vei mukanaan. Rockmusiikille tarkedan live-esiintymisen tilalle oli
tullut ravekulttuuri, joka tdhtasi tanssimiseen ldapi yon. Tanssia sdesti DJ, joka
miksasi teknolevyista tauotonta rytmia, eika paikalla ollut esiintyvida muusi-

koita.

Teknona ja housena tunnettu elektronisesti tuotettu tanssimusiikki oli merkit-
tava ilmié 1990-luvun populaarimusiikissa ja ravisteli perinteista rockideolo-
giaa monella tavalla. On jopa esitetty mielipiteitd, ettd elektroninen tanssimu-
siikki muutti musiikkikulttuuria yhta merkittavasti kuin rockmusiikki aikoi-
naan (Tarvainen 2000, 1). Kyseessa ei ollut vain uudenlainen musiikki, vaan se

jatti jalkensa tapoihin, joilla musiikkia tuotetaan, ymmarretdan ja kulutetaan



(Brown 1998, 76). Reynolds (1999) kuvaa elektronisen tanssimusiikin kayttota-
paa tdysin ei-rockmaiseksi: yksittdisten kappaleiden merkitys oli albumikoko-
naisuutta suurempi, ja musiikin ymparille keskittyneiden tapahtumien paatah-
tind olivat ndita kappaleita saumattomasti yhteen miksaavat DJ:t musiikin teki-
joiden sijaan (Emt., 4). Musiikin ymparille kasvanut juhlimiskulttuuri eli rave-
kulttuuri sai Englannissa suurempia nuorisomassoja liikkeelle kuin mikaan
muu aiempi alakulttuuri. 1990-luvun lopussa DJ-kdyttoon soveltuvien levysoi-
tinten myynti ylitti Englannissa kitaroiden myyntimdaran: yha useammat nuo-
ret ryhtyivat haaveilemaan DJ:n urasta rockin soittamisen sijaan (Hightower

2001).

Simon Reynoldsia minun on kiittdminen myos tdman opinndytteen ideasta.
Luin hdnen Generation Ecstasy -kirjansa — kunnianhimoisen historiikin tekno-
musiikista ja ravekulttuurista — ja havaitsin, kuinka kirjoittaja kritisoi toistuvasti
itseddn ja muita Englannin rocktoimittajia siitd, etteivdat nama loytaneet teknon
punaista lankaa. Halusin tutkia, miten Suomen rocklehdisto kirjoitti uudesta
musiikista, joka ei monellakaan tavalla sopinut lehdiston toteuttaman rockide-
ologian kehyksiin. Suomen osalta tilanteen tekee erityisen mielenkiintoiseksi se,
ettd rockilla on Suomessa suurempi valta-asema kuin Keski-Euroopassa. Itseni
yllattaa kerta toisensa jalkeen ulkomailla kdydessa esimerkiksi se, miten elekt-
ronista musiikkia ei tarvitse erikseen etsiytya kuuntelemaan kuten Suomessa,
vaan sitd voi kuulla esimerkiksi pdivdsaikaan radiosta tai taustamusiikkina
kaupoissa. Suomea on pidetty jopa maailman kitararockkeskeisimpand maana

(Inkinen 1994B, 26).

Musiikkiteollisuus kohtasi taloudellisia ongelmia 1980-luvulla, koska rockia os-
tava yleiso ikdantyi ja yha useammat nuoret eivat olleet kiinnostuneita musii-

kista (Goodwin 1992, 39). Pysahtyneisyyden aikaa tulivat vuosikymmenen



loppupuolella rikkomaan house, tekno ja rap, uudenlaiset musiikkityylit, jotka
kuitenkin kyseenalaistivat rockin ideologian. Uudenlaisilla tekoprosesseilla ja
artistikasityksilla ne olivat popmusiikin historian ensimmaiset musiikkityylit,
jotka eivit toteuttaneet perinteistd rocktdhteytta ja aiheuttivat siten popmoder-
nistisen murroksen (Kallioniemi 1990, 148). Naista tekno ja house kulkeutuivat
musiikillisesti ja esteettisesti huomattavasti kauemmas perinteisen rockin ken-
tasta (Fornds 1995, 105). Musiikkiteollisuus otti housen ja teknon innolla vas-
taan, koska se naki niissa mahdollisen ladkkeen laskevalle levymyynnille (Shu-

ker 1998, 91).

1980-luvun taloudelliset ongelmat musiikkiteollisuudessa koskettivat myos
rocklehtid. Englannin suosituimman rocklehden ja suomalaisten rocklehtien
esikuvan New Musical Expressin levikki laski tasaisesti koko 1980-luvun, kun-
nes lehti ryhtyi vuosikymmenen lopussa kirjoittamaan nousevasta tanssikult-
tuurista ja sai lukijaméaaransa takaisin kymmenen vuoden takaisiin lukemiin
(Thornton 1996, 153). Rocklehtien suhteessa uuteen tanssimusiikkiin oli siis toi-
sessa vaakakupissa mahdollisuudet uuden yleison tavoittamiseen ja toisessa
uuden musiikin mahdollinen sopimattomuus lehden toimituksen kasityksiin
oikeasta musiikista. Milld tavoin merkittdivimmat suomalaiset rocklehdet Soun-
di ja Rumba ottivat elektronisen tanssimusiikin vastaan? Lietsoivatko ne vas-
takkainasettelua rockin ja elektronisen tanssimusiikin vélille vai yrittivatko ne
purkaa sitd? Millaisia argumentteja lehtien toimittajat kayttivat kehuessaan tai
haukkuessaan teknoa ja housea ja mitd se kertoo lehtien ideologisesta perustas-

ta? Ndihin kysymyksiin pyrin tutkielmassani vastaamaan.

Esittelen aluksi musiikkijournalismin piirteitd, sen jalkeen kartoitan rockideolo-
gian paakohtia ja rocklehdiston roolia musiikkiteollisuudessa. Seuraavaksi esit-

telen elektronisen tanssimusiikin ja sen ymparille syntyneen ravekulttuurin



piirteita seka taustoitan rockin ja tanssimusiikin vastakkainasettelua. Empiiri-
seen aineistoon paneudun ensin maarallisesti luodakseni suuntaviivoja siitd,
kuinka suurta huomiota elektroninen tanssimusiikki sai rocklehdissa ja millai-
sissa juttutyypeissa. Taman jdlkeen analysoin aineistosta esiin nousseita elekt-
ronista tanssimusiikkia koskevia mielipiteitd taustateorianani diskurssianalyy-
sin eri painotukset, joita sovellan juttutyyppien mukaan. Analyysin jdlkeen on

tulosten yhteenvedon aika.

Teknosta ja housesta on ilmestynyt Suomessa tutkimuksia harvakseltaan, mutta
sdannollisesti.  Gradutasolla  niita on  tutkittu =~ Suomessa  moder-
ni/postmoderni-keskustelun ja nuorisotutkimuksen valossa (Ala-Harja 1997),
ruumiillisuuden ja sukupuolen nakdkulmasta (Rojola 1999) ja musiikintekijoi-
den erilaisten tekijakuvien kautta (Vanhanen 2004). Lisdksi Tarvainen (2000) on
tutkinut teknoartisti Jori Hulkkosen musiikkia, Seppala (2001) ravekulttuuriin
liittyvdd huumeiden viihdekdyttod Suomessa, Rantanen (2006) teknokulttuurin
sisdistd viestintda flyereissa ja Konttinen (2000) Petroskoin teknokulttuuria.
Suurimman tyon suomalaisessa teknotutkimuksessa on kuitenkin tehnyt me-
diatutkija ja toimittaja Sam Inkinen, joka on toimittanut 1990-luvun alussa en-
simmadisen suomalaisen teknoaiheisen kirjan ja kasitellyt kulttuurin muutoksia

lukuisissa artikkeleissa aina viime vuosiin saakka.

Elektronisen tanssimusiikin kasittely mediassa on kuitenkin jadnyt Suomessa ja
ulkomailla olemattomalle huomiolle. Thornton (1996) kasittelee elektronisen
tanssimusiikkikulttuurin tutkimuksessaan Englannin median suhtautumista
sithen ja McCall (2001) Pohjois-Amerikan, mutta mediaan painottuneita tekno-
tutkimuksia en ole 16ytanyt lainkaan. Thorntonin ja McCallin tutkimuksissakin
media on vain yksi osa-alue, ja molemmista 16ytyy vain hajahuomioita Englan-

nin ja Pohjois-Amerikan rocklehtien suhtautumisesta teknoon ja houseen.



Rocklehtien ja elektronisen tanssimusiikin keskindinen suhde tuntuu varsin

koskemattomalta maaperalta.

Selvitan vield johdannon lopuksi oman positioni elektronisen tanssimusiikin
kulttuuriin, silla teen tutkielman aikana joitakin omiin kokemuksiini perustuvia
havaintoja. Kutsuisin itsedni lahinna kulttuurin ulkopuoliseksi tarkkailijaksi,
silla en ole kdynyt alan tapahtumissa kovinkaan aktiivisesti koskaan eika ysta-
vapiirissani ole ollut kdytannossa lainkaan tanssimusiikkia kuuntelevia ihmisia.
Olen kuitenkin seurannut musiikin kehittymista aktiivisesti vuodesta 1992 lah-
tien ostamalla paljon tekno- ja houselevyjd, seuraamalla internetin tanssimu-
siikkiaiheisia keskustelufoorumeita, tyoskentelemalld pitkdaan DJ:nad ja tutustu-
malla my0s elektronisen tanssimusiikin tekemiseen. Olen myo6s kaynyt harvak-
seltaan kuuntelemassa teknoa ja housea klubeilla ja konemusiikkifestivaaleilla.
Katson olevani melko hyvin perilld kulttuurin olemuksesta juuri pitkdaikaisen
seurannan takia, vaikka on selvad, ettd kuvani siitd ei ole ldheskdan taydellinen,
silld en ole koskaan esimerkiksi kdynyt laittomissa reiveissa tai minkaanlaisissa
tanssimusiikkitapahtumissa Suomen rajojen ulkopuolella. Toisaalta olen seu-
rannut yhta pitkaan ja aktiivisesti my0s rockkulttuuria, joten tutkielmaa ajatel-

len ymmarran molempia osapuolia.



2. MUSIIKKIJOURNALISMI JA ROCKLEHDET

“Most rock journalism is people who can’t write, interviewing people who can’t talk,
for people who can’t read.”
Frank Zappa (Laing 2006, 338.)

Tama opinnayte tutkii musiikkijournalismia ja rocklehtid, joten avaan tdssa lu-
vussa musiikki- ja rockjournalismin kasitteita. Lisdksi kayn lapi rocklehtien

historiaa ja roolia populaarimusiikin kentassa.

2.1 Musiikkijournalismin erityisluonne

Joukkoviestintd on sanomien vélittdmista ennalta rajaamattomalle yleisolle ja
journalismi ajankohtaista ja faktapohjaista joukkoviestintda (Kunelius 2003,
17-21). Musiikkijournalismi on musiikkimaailmaa koskevaa journalistista tie-
donvilitystd eli kiinnostavaan muotoon puettua, laajalle ja rajaamattomalle
yleisoOlle tarkoitettua musiikkia kasittelevda informaatiota. Ensisijaisesti se pal-
velee yleisdd antamalla tietoa ja perusteltuja mielipiteitd, mutta palvelu koh-
distuu laajemmin myo6s kehittyvan musiikkielamaan. (Lehtiranta 1993, 12.) Mu-
siikin erikoislehtien kohdalla lehdet tavoittelevat toisistaan eroavia yleisdja ja

erikoistuvat usein yhteen tai useampaan musiikkityyliin (Ruuska 2006, 18).

Musiikkijournalismin voi jakaa neljian kategoriaan: paivittdin tai viikoittain il-
mestyvien sanoma- tai aikakauslehtien musiikkikirjoituksiin, musiikkiteolli-
suuden sisdisiin lehtiin, fanilehtiin sekd musiikin erikoislehtiin (Laing 2006,
333). Musiikkijournalismi on erikoisjournalismia, silld se sisdltdd puhdasta in-
formaatiota, mutta yhta lailla sithen kuuluu musiikin arviointi (Pietarinen 1993,
153). Arvioiva luonne poikkeaa tavallisesta journalismista, joka ei perustu yhta

vahvasti subjektiiviselle kokemukselle. Sen myo6ta musiikkijournalismin tutki-



mus on painottunut musiikkikritiikkiin, kenties tarpeettomasti korostaen sen
merkitysta (Lehtiranta 1993, 10). Musiikista kirjoittamiseen kuuluvat kuitenkin

myoOs muunlaiset juttutyypit, kuten uutiset ja muusikoiden haastattelut.

Jos asiaa katsotaan musiikin ndkokulmasta, musiikkijournalismin rooli ei ole
koskaan ollut merkitykseton. Kirjallinen media on ratkaisevalla tavalla maarit-
tanyt seka sitd, mitd pidetddn musiikkina ettd sitd, millaisia merkityksid on so-
veliasta liittdd musiikkiin. Nama maaritykset ovat syntyneet pitkan ajan kulu-
essa, silla musiikkijournalismin juuret ulottuvat aina 1700-luvulle asti, ja Suo-
messakin ensimmadiset ammattimaiset musiikkikriitikot alkoivat toimia jo
1850-luvulla. 1800-luvun puolivilissa muotoutuivat ne musiikista kirjoittamisen
kdytannot ja arvot, jotka voi nahda viela nykypaivankin musiikkikritiikissa.
Niihin kuuluvat kritiikin kasittdminen julkisena toimintana, musiikkiteoreetti-
sen tietdimyksen olennaisuus asiantuntijuuden osoittamisessa sekd lehdiston
yhteiskunnallinen vaikutusvalta. Nama periaatteet ovat alun perin taidemusii-
kin kritiikin elementtejd, mutta ne ovat vaikuttaneet olennaisesti myos muiden
musiikinlajien kritiikin perinteeseen. (Karja 2003, 150.) Musiikkiteoreettinen
tietdmys — tai laajemmin ajateltuna kunnolliset pohjatiedot musiikista — on tar-
kedd sen takia, ettd tiedonvilityksen lisdksi musiikkijournalismin tehtdviin
kuuluvat lukijan musiikkimaun ja musiikin ymmartamisen kehittaminen (Pie-

tarinen 1993, 154).

Musiikki asettaa journalismille samanlaisia haasteita kuin muutkin taiteet. Tai-
de on ensisijaisesti laadullinen ilmi6, jonka syvintd olemusta ei pystyta miten-
kdan selvittimaan. Varmasti kaikki saveltajat etsivat kuolematonta melodiaa,
mutta on mahdotonta objektiivisesti todeta jokin melodia kuolemattomaksi ja
jokin toinen ei. Moniin musiikkiin liittyviin ikuisuuskysymyksiin ei ole ole-

massa perimmadisid vastauksia, vaan pelkdstdan enemman tai vihemman pe-



rusteltuja kannanottoja. Ndiden kannanottojen taustalla ovat arvot, maut ja tul-
kintatraditiot, jotka ovat kulttuuri- ja aikakausisidonnaisia. (Lehtiranta 1993,
14.) Vaikka musiikkijournalismin taustalla on aina pyrkimys objektiivisuuteen,
sitd ohjailevat kulloisetkin yhteiskunnalliset liikkeet ja ideologiat (Ruuska 2006,
18-19). Ideologioiden pysyminen samankaltaisina lukijoiden kanssa on tarkeaa,
silld Laingin (2006, 339) mukaan kriitikoiden vanhentuneet ideologiat ovat vii-

me vuosina eristineet musiikkilehdistoa yleisosta.

2.2 Populaarimusiikki- ja rockjournalismi

Musiikkijournalismista puhuttaessa se tunnutaan yleensa kasittdvan klassista
musiikkia ja taidemusiikkia koskevana journalismina, joten jatkossa on tarpeen
keskittya erityisesti populaarimusiikkia kasittelevdan musiikkijournalismiin,
koska tama opinnaytekin kasittelee sita. Negusin (1992) mukaan populaarimu-
siikin selked maarittely on vaikeaa, mutta sen voi kasittaa esimerkiksi erilaisten
musiikkityylien joukoksi, joka on my6s kaupallinen tuote ja johon monet sen
kuluttajat liittavat ideologisia ulottuvuuksia. Populaarimusiikin keskitssa on
jannite, joka syntyy musiikin tekemisen kasittimisestd luovana toimintana ja

toisaalta musiikin tuotannon ja jakelun kaupallisesta luonteesta. (Emt., 228.)

Populaarimusiikin kohdalla median ja musiikin yhteys nahddan vahvempana
kuin taidemusiikin, kansanmusiikin tai jazzin. Tdma johtuu siitd, ettd populaa-
rimusiikin kaupallisen luonteen takia se ei ole pelkastaan musiikillinen ilmio,
vaan siihen kuuluvat kiintedsti myos kuvat, mielleyhtymat, puheet ja kirjoituk-
set. (Karja 2007A, 179-180.) Niinpa populaarimusiikin tutkimus on monesti
myos mediatutkimusta, eikd populaarimusiikin kannalta ole lainkaan toisar-
voista, mitd media musiikista kirjoittaa ja millaista kuvaa se artisteista tai mu-

siikkityyleista valittad. Tastd huolimatta populaarimusiikkiin liittyvaa journa-



lismia on maailmalla tutkittu varsin vahan (Bennett 2006, 307).

Populaarimusiikkijournalismissa on kaksi juttutyyppid, joiden ympadrille mu-
siikkitoimittajan tyonkuva rakentuu: haastattelu ja kritiikki. Kritiikki tarkoittaa
sitd, ettd musiikkitoimittajat arvostelevat sdannollisesti levyja ja konsertteja.
Nadin he harjoittavat evaluoivaa journalismia, jolle ovat tunnusmerkkeina erit-
tain subjektiivinen ja itsevarma tyyli seka lukijasuhde, jossa lukijan ja kriitikon
valille saattaa syntya luottamusta tai antipatiaa. Suhteen syntyminen edellyttaa
riittavan pitkada ajanjaksoa, jotta lukija oppii tuntemaan kriitikon tyylin ja miel-
tymykset. Haastattelujen juuret taas ovat 1930- ja 1940-lukujen Hollywoodissa
syntyneessa filmitdhtikulttuurissa, jossa haastattelussa oleva nayttelija nahtiin
yhtd aikaa roolihahmona ja tavallisena ihmisena. Koska lukijat olivat ndhneet
ndyttelijan roolihahmot elokuvissa, heille kiinnostavampaa oli usein se, millai-
nen ihminen roolin takana oli. Musiikkijournalismiin muotoutui samanlainen
kaava, jossa muusikot esitellddn enemman henkil6ina kuin artisteina. Muusikot
itse taas puhuisivat mieluummin musiikistaan kuin omasta persoonastaan, jo-
ten haastatteluista muodostuu usein valtataistelu toimittajan ja haastateltavan

erilaisten ndkokulmien vilille. (Laing 2006, 337-338.)

Julkisen kritiikin historia on pitkd myos kevyen musiikin ja populaarimusiikin
puolella. 1900-luvun puolivélissa paivalehdissa ilmestyi jazzarvioita ja vahan
myShemmin alkoi pop- ja rockmusiikista kirjoittaminen. Bob Dylanin musiikkia
arvioitiin New York Timesissa ensimmadisen kerran vuonna 1961 ja The Beatle-
sin lauluja kehuttiin The Timesissa heti ensialbumin ilmestyttyd vuonna 1963
(Laing 2006, 333-334). Suomessakin pop- ja rockmusiikkia on arvioitu julkisesti
pitkdan ja musiikin arvostelu on herattanyt yleista kiinnostusta. Hyvana esi-
merkkina tastd kday Ruuskan (2004, 5) mukaan Levyraati, joka on 1960-luvulta

lahtien ollut suosittu tv-ohjelma. Se rakentuu pelkéstdan musiikkikappaleiden
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soittamiselle ja sen jalkeiselle arvostelulle.

2.3 Rocklehdiston historia

Englannin ja Yhdysvaltojen ensimmaiset jazziin ja populaarimusiikkiin keskit-
tyneet erikoislehdet perustettiin 1920- ja 1930-lukujen aikana. Englantilainen
Melody Maker aloitti jazzlehtend vuonna 1926 ja muuttui toisen maailmanso-
dan jalkeen populaarimusiikin yleislehdeksi, jota lukivat sekd muusikot etta
musiikin kuluttajat. Vuonna 1952 se sai kilpailijan, kun New Musical Express eli
NME perustettiin. Yhdysvaltojen ensimmadista valtakunnallista populaarimu-
siikkiaikakauslehted saatiin odottaa aina vuoteen 1967, jolloin Rolling Stone

perustettiin. (Laing 2006, 334-335.)

Rocklehdiston juuret liitetadn pohjoisamerikkalaiseen fanzine-perinteeseen.
Fanzinet olivat 1960-luvun lopun pienlehtid, jotka toivat vaihtoehtoisen nako-
kulman musiikkilehdistoon. Ennen niiden aloittamista musiikkilehdet keskit-
tyivat valtavirtamusiikin esittelyyn tai massanuorison kosiskeluun, mutta fan-
zinet kirjoittivat vaihtoehtoisesta musiikista, johon piti sisdltya vaihtoehtoisen
elaméntavan ndakokulma. Niille mikédan ei ollut niin epailyttdvaa ja halveksitta-

vaa kuin kaupallisuus ja listoilla menestyva popmusiikki. (Oesch 1989, 38.)

Pioneeri fanzine-historiassa oli vuonna 1966 Yhdysvalloissa aloittanut omakus-
tanteinen Crawdaddy: The Magazine of Rock. Lehti ylsi kahdessa vuodessa
20 000 kappaleen painoksiin, ja sen tekijakunta koostui opiskelijoista ja musiik-
kifriikeistd. Crawdaddyn kirjoitustapaa kuvataan tajunnanvirraksi ja filoso-
foivaksi. (Oesch 1989, 38-39.) Fanzinet toivat vaihtoehdon siihenastiselle pop-
journalismille, joka oli kiiltokuvamaisempaa. Teini-ikaisille suunnatut popleh-

det keskittyivat tahtiin ja heidan yksityiseldimaansa eivatka tarjonneet mitaan
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ndkokulmaa kuvaamaansa musiikkiin (Frith 1988, 176).

Fanzinejen kaupallisempi muoto oli prozine, joka yhdisti fanzinejen perua ole-
van kirjoitustavan perinteisen lehdenteon keinoihin. Tdméan lehtiryhméan tun-
netuin edustaja on vuonna 1967 perustettu amerikkalainen Rolling Stone. Sa-
maten englantilaiset Melody Maker ja New Musical Express voidaan lukea
1960- ja 1970-lukujen vaihteesta ldhtien samaan ryhmaan, koska ne muuttivat
tuolloin linjaansa rockmyonteisemmaksi. (Oesch 1989, 39-40.) Melody Maker
muuttui vuonna 1968 ”edistykselliseksi” — se alkoi julkaista enemman arvoste-
luja, pidensi juttujaan ja vakavoitti haastatteluja. Uudistuksen seurauksena sen
levikki kaksinkertaistui 100 000:sta 200 000:een vuosien 1968 ja 1972 valilla.
Lehden péaatoimittajan mukaan tdma osoitti, ettd rockmusiikki hyvaksyttiin
huomattavasti vakavampana ja luovempana kuin ennen. Samalla pdatoimittaja
profiloi lehtensa ajattelevan fanin lehdeksi. Pian NME seurasi perdssa tyylin-
muutoksella ja palkkasi kirjoittajia undergroundlehdista. Lehti alkoi kirjoittaa
muistakin kuin listatahdistd, esimerkiksi rockista ja sen historiasta kriittisesti, ja

sai pudonneen levikkinsa takaisin huippuvuosien lukemiin. (Frith 1988, 181.)

Englantilaisissa ja yhdysvaltalaisissa rocklehdissa pystyi 1980-luvulla erotta-
maan selvan ndkemyseron uuden musiikin suhteen. Ero oli perua rockyleistjen
erilaisista kulutustottumuksista, sillda 1970-luvun Englannissa oli yleistad lopettaa
levyjen ostaminen 25 vuotta tdytettydan. Sen sijaan Yhdysvalloissa rockin mu-
kana kasvanut sukupolvi jatkoi levyjen ostamista omien, aikuisempien mielty-
myksiensd mukaan. Tama johti siihen, ettd Rolling Stonen maku ikaantyi luki-
joidensa mukana, kun taas New Musical Express pysyi nuorekkaampana, koska
sen yleiso pysyi nuorena. Rolling Stone suhtautui tdimén johdosta punkiin vas-
tahakoisesti, New Musical Express iloisemmin. (Frith 1988, 12.) 1980-luvulla

Englannin rocklehtien sisdllossa ei tapahtunut enda yhta radikaaleja tyylin-
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muutoksia kuin 1960- ja 1970-luvulla. Merkittavin rockjournalismia koskeva
muutos oli silloin laadukkaiden valtakunnallisten sanomalehtien lisdantynyt

kiinnostus rock- ja popmusiikkia kohtaan. (Negus 1992, 118.)

Yhtend joukkoviestinndn funktioista ndhddan yhteisdjen rakentaminen ja ylla-
pito. Suuret uutistapahtumat rakentavat kansallista me-henked, ja pienemmille
erityisryhmille suunnatut aikakauslehdet muokkaavat myds omanlaisiaan
me-yhteisoja, joille muodostuu tietty identiteetti. (Kunelius 2003, 184-189.)
My®6s rocklehden tehtaviin kuuluu yhteison rakentaminen rockmusiikin ympa-
rille, silla musiikkia kuunnellaan padosin yksin kotona. Lehden lukeminen aut-
taa tekemaan yksilollisesta toiminnasta yhteisollisempaa. (Frith 1988, 174.) Ma-
keld (2007, 227) nimeda rockjournalismin alueeksi, jossa on pyritty luomaan yh-
teistda nakemystd hyvastd ja huonosta populaarimusiikista. Nevalan (2005, 34)
haastattelemat suomalaiset rocktoimittajat maarittelevat rockjournalismin teh-
taviksi tiedonvalityksen, rockkulttuurin rakentamisen ja yllapitimisen seka yh-

teisen kokemuksen valittamisen.

Tyypillinen rocklehden numero sisiltaa uutisia, artistihaastatteluja, levy- ja
keikka-arvosteluja seka listaosion. Lehdessa on siis sekd puhtaasti informatii-
vista (uutiset, haastattelut) ettd evaluoivaa (arvostelut) sisaltoa. Etenkin taka-
vuosina lehdissa oli my0s vakiopalstoja, jotka olivat tyylillisesti hyvin vapaita ja
lahentelivat siten enemman runoutta tai kirjallisuutta kuin journalismia. Vaikka
tutkijan ndkokulmasta lehden mielenkiintoisinta sisaltoa saattavat olla levyar-
viot — Ruuska (2006, 6) kutsuu niitd rockestetiikan mikrokosmokseksi — danite-
teollisuuden nakokulmasta rocklehden tarkeintd materiaalia ovat Negusin
(1992, 120) mukaan yhden tai useamman sivun mittaiset artistihaastattelut, jot-
ka julkaistaan usein artistin uuden levyn ilmestyttya. Myo6s lehden lukijan aja-

tellaan varmaankin ndkevan ne lehden tarkeimpana sisaltona, silla lehden kan-
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siotsikot koostuvat yleensa pelkdstaan haastateltavana olevien artistien nimista.

Aéniteteollisuuden mielipide rocklehtien sisdllostd ei ole merkitykseton, silla
ndiden kahden suhde on usein hyvin — ja ehka liiankin — laheinen. Tama johtuu
siitd, ettd populaarimusiikkia julkaisevat tahot ja sitd kuluttavat ihmiset 16yta-
vat toisensa ennen kaikkea median valitykselld (Aho 2007, 122). Levyja julkai-
sevat levy-yhtiot siis tarvitsevat mediaa siihen, ettd heidan tuotteensa menevat
kaupaksi, ja tdhdn asetelmaan liittyvat jannitteet ovat olleet esilld lapi rockjour-
nalismin historian. Frithin (2001) mukaan 1960-luvun lopun yhdysvaltalaiset
rocklehdet muodostivat maahan uudenlaiset rockmarkkinat. Musiikkiteollisuus
ei ole yleensd pystynyt synnyttdmaan kohderyhmia tai musiikkityylejd, vaan
sen liikkeet myotdilevat musiikin kuuntelijoiden ja esittdjien parissa muodos-
tuneita tyylejd ja makuja, joiden ympadrille musiikkilehdistd luo merkityksia.
(Emt., 39.) Fanzine-perinteestd syntyneet 1970-luvun rocklehdet vaikuttivat en-
sin olevan vaihtoehto markkinavoimien ohjailemalle musiikkijournalismille,
mutta pian kavi ilmi, ettd esimerkiksi Rolling Stone oli turhan ldheisessa suh-
teessa levy-yhtioihin. Lehden henkilokunta sai nimittdin 1970-luvulla potkut
kielteisten arvostelujen takia — virallinen syy oli “vaara asenne taiteilijoita koh-

taan” (Frith 1988, 179-180).

Rocklehtien suhde danilevyteollisuuteen tulee esiin monissa rockjournalismia
koskevissa kirjoituksissa my6s 1970-luvun jalkeen. Joidenkin ndakemysten mu-
kaan suhde on liian ldheinen, jotta rocktoimittaja voisi toimia riippumattomana
ja kriittisend toimittajana kuten hyvan journalistisen tavan mukaan pitaisi.
Tyokentta lienee yksi kaupallisimmista koko lehdistossa (Ora & Saarelainen
1993, 18). Negus (1992, 125) nakee, ettd vaikka lehdet yrittavat sailyttaa toimi-
tuksellisen riippumattomuutensa, ne ovat tosiasiassa tdysin riippuvaisia le-

vy-yhtioistd, koska yhtiot tuottavat niille materiaalia ja ovat valikdtena artistin
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ja lehden valilla. Makela (1999, 15) kutsuu tiedotusvalineiden ja musiikkiteolli-
suuden suhdetta symbioottiseksi ja musiikkilehtid danilevyteollisuuden huuto-
torviksi. Myos Aho (2007, 122) kayttaa levy-yhtididen ja median suhteesta sym-
bioosi-sanaa. Populaarimusiikin luovuuden ja kaupallisuuden jannitteeseen
rocklehdisto tuo oman mausteensa, silld rocklehdiston ja kritiikoiden musiikille
antamien merkitysten myo6tad rocklevyja ostavat ihmiset eivat huomioi ostavan-
sa kulutushyodykkeitda vaan kulttuurisesti merkittavan tavaran (Shuker 1998,

199-200).

Frith (1988, 182) vertasi daniteteollisuuden ja rocklehtien suhdetta 1980-luvun
lopussa 1970-lukuun ja naki daniteyhtididen ja rocklehtien toimivan edelleen
tietynlaisessa yhteistydssd, mutta ei endd yhtididen kontrollin takia vaan siksi,
ettd niiden yleiskuva maailmasta ja tulkinnat rockista ovat samansuuntaisia.
Mikali rockkulttuurin kannattamisen osana nikee esimerkiksi rocklevyjen paa-
tymisen mahdollisimman monen ihmisen levyhyllyyn, on helppo havaita sen
sopivan seka rocklehtien ettd levy-yhtididen intresseihin, eika siind lahtokoh-
taisesti ole mitdan pahaa. Negusin (1992) mukaan juuri rockkulttuurin kannat-
tamisen takia rocklehdet ovat daniteteollisuudelle parempia yhteistydkumppa-
neita kuin sanoma- tai iltapdivdlehdet, mika taas osaltaan lujittaa niiden asemaa
eri lehtien vélisessa kilpailussa. Sopiessaan artistihaastattelun rocklehteen le-
vy-yhtio voi olla melko varma artistin asiallisesta kasittelystd ja kunnollisesta
palstatilasta, kun taas iltapdivalehti saattaa nostaa sensaatioita haastattelusta tai

sanomalehti tehda vain lyhyen jutun. (Emt., 122-123.)

Rocklehtia lukee verrattain pieni maara ihmisid, mutta se ei tarkoita, ettd niiden
vaikutus populaarimusiikin kenttdan olisi pieni. Frithin (2001) mukaan rock-
lehdet ovat olleet kenties merkittavin yksittdinen tekija sille, millaisina ihmiset

ymmartavat tietyt musiikkityylit ja miten he puhuvat niistd. Rocklehtien vai-
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kutus on epdsuora — rocktoimittajien reaktio uuteen yhtyeeseen tai musiikki-
tyyliin heijastuu niitd markkinoivaan musiikkiteollisuuteen sekd muuhun po-
pulaarimusiikkijournalismiin kuten sanomalehtiin, radioon ja televisioon. Ndin
lehden musiikille antama merkitys siirtyy muuallekin populaarimusiikin kent-
taan, vaikka radio ja televisio ovat musiikin markkinoinnin kannalta tarkeam-

pid medioita kuin musiikin erikoislehdet. (Emt., 39-40.)

2.4 Suomen musiikkijournalismin synty

Suomalainen musiikkijournalismi tarkoitti pitkdan pelkastaan sanomalehdissa
julkaistuja orkesterimusiikin arvosteluja. Niinpd myos suomalainen musiikki-
journalismin tutkimus keskittyi aluksi sanomalehtien kulttuuriosastojen mu-
siikkiartikkelien seka konserttikritiikkien tutkimukseen — toisin sanoen siis
klassisesta musiikista kirjoitettuihin juttuihin (Ruuska 2006, 5, 19). Sanomaleh-
tien kulttuuriosastojen rakennetta vuosien 1945-1985 vililla tutkinut Hurri
(1993) havaitsi, ettd suomalaiset sanomalehdet kirjoittivat musiikista poikkeuk-
sellisen paljon. Musiikki sai viidenneksen kaikesta palstatilasta ja oli siten suo-
situin taiteenlaji kulttuuriosastoilla. Hurrin mukaan moniin muihin maihin
verrattuna maara oli suuri, ja huomioon pitda vield ottaa sekin, ettd musiikista
voidaan kirjoittaa sanomalehdessd myos kulttuuriosastojen ulkopuolella, esi-
merkiksi ajanviete- tai tv-sivuilla. Hurrin tutkimista kulttuuriosaston jutuista 87
% kasitteli kuitenkin klassista musiikkia, ei populaarimusiikkia. (Emt., 74-75.)
Musiikkijournalismin tarjonnan maara pisti myos joukkoviestimien valtaa mu-
siikkikulttuurissa tutkineen Kahilan (2001) silmdan: han kuvasi tutkimustulok-
sissaan suomalaisen musiikkijournalismin volyymia “huikeaksi” ja muusikon
paasya lehtien palstoille huomattavasti helpommaksi kuin monissa muissa

maissa (Emt., 107).
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Ensimmadiset rock- ja popmusiikista kirjoittaneet aikakauslehdet syntyivat 1950-
ja 1960-luvuilla, ja ensimmadiset nykyisen kaltaiset rocklehdet 1970-luvulla
vaihtoehtoina niille. Ensimmaiset suomalaiset poplehdet kuten Suosikki ja Intro
painottuivat nuorisokulttuurin ja tdhtien esittelyyn usein melko sensaationha-
kuisesta ndkokulmasta, ja niiden arvomaailma oli konservatiivinen. "Kuvissa
naistdhdet esiintyivat joko vdhissa vaatteissa tai kotona hellan ddressa ja nuori-
solle kerrottiin miten armeijassa olo on piristava eldmys”, Oesch kirjoittaa.
Nuortenlehdille hyvaa musiikkia oli se, mika oli suosittua, ja vaihtoehtoja ei et-

sitty. (Oesch 1989, 42-58.)

Vuonna 1971 perustettu Musa-lehti oli ensimmadinen suomalainen rocklehti. Se
onnistui kasvattamaan levikkinsd kolmessa vuodessa 11 000 kappaleeseen,
mutta kustantajan ja toimituksen viliset erimielisyydet ajoivat kdytanndssa ko-
ko lehden toimituksen eroamaan vuonna 1974. Pian eron jdlkeen Musassa ai-
emmin tyoskennellyt kolmikko Jukka “Waldemar” Wallenius, Pekka Markkula
ja Timo Kanerva perusti Soundin. (Mattlar 1981, 20.) Toinen suomalainen fan-
zine-perinteeseen nojaava rocklehti Rumba perustettiin vuonna 1983. Soundin
ja Rumban historiasta tarkemmin luvussa 4, jossa esittelen tdssa tutkielmassa

tutkittavat lehdet.

Suomen aanitemarkkinat kasvoivat rajusti 1970-luvun aikana, silld vuonna 1972
danitteitd myytiin 3 miljoonaa ja vuonna 1985 yli nelinkertainen maara eli 12,2
miljoonaa. Koska myydyista danitteistd vain vajaat 10 % oli klassista musiikkia,
kasvu tarkoitti populaarimusiikin markkinoiden merkittavda kasvua (Lassila
1987, 10). Kasvaneiden myyntilukujen myo6ta populaarimusiikin asema kohen-
tui my0Os suomalaislehdistossa selkedsti 1980-luvun aikana. Sanomalehdet aloit-
tivat kulttuuriosastoillaan saannolliset danilevyarvostelut, ja populaarimusiik-

kiin alettiin lehtien palstoilla suhtautua kuin vakavasti otettavaan taiteenlajiin
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(Hurri 1993, 75). Lehtien muutos oli samansuuntainen yleisen ilmapiirin muu-
toksen kanssa, silld myos virallisen kulttuuripolitiikan suhtautuminen populaa-
rikulttuuriin muuttui suvaitsevaisemmaksi 1980- ja 1990-luvun vaihteeseen

tultaessa (Ilmonen 2003, 29).

Populaarimusiikkijournalismin tarjonnan maaréllisesta kasvusta huolimatta
Suomen rocklehdet ovat olleet ulkomaihin verrattuna poikkeuksellisen luettuja.
Englannin suosituimman rocklehden New Musical Expressin levikki oli
1990-luvun alussa 88 000; samaan aikaan Suomen suosituimmista rocklehdista
Soundin levikki oli 32 000 ja Rumban 15 000-17 000. (Ora & Saarelainen 1993,
30-34, 64.) Kun Englannissa oli asukkaita yli kymmenkertainen maara Suomeen
verrattuna, Suomen suosituimman rocklehden levikki oli vakilukuun suh-
teutettuna nelinkertainen Englantiin verrattuna. Muihin maihin verrattuna ero
saattoi olla vielakin merkittavampi, silld Lassilan (1987) mukaan vain Englan-
nissa oli 1980-luvun lopussa enemman painettua tiedottamista rockista kuin
Suomessa. Syyna lehtien tarkedlle roolille molemmissa maissa Lassila nakee ra-
dion pitkaan jatkuneen karsastuksen rockia kohtaan, jonka myo6ta rockista
kiinnostuneen oli kaannyttava lehtien puoleen saadakseen tietoa musiikista. Jos
laskee myos teini-ikdisille suunnatun Suosikin rocklehtien joukkoon, kuten
Lassila tekee, Suomessa oli 1980-luvun lopussa kolme valtakunnallista rockleh-
ted. Yhdysvalloissa niitd oli samaan aikaan kaksi ja Ruotsissa yksi. (Emt.,

98-99.)

Akateeminen kiinnostus Suomen rocklehtid kohtaan herasi vasta 1980-luvulla.
Etenkin 1980- ja 1990-lukujen vaihteessa Suomessa ilmestyi useita rocklehtiai-
heisia opinnaytteita. Kiinnostus ulottui my06s lehdiston ulkopuolelle, silla
rockmusiikki ja -kulttuuri herattivat tuolloin Suomen akateemisissa piireissa

ensimmadisen kerran selkeda kiinnostusta (Bruun, Lindfors, Luoto & Salo 2002,
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382). Kritiikin osalta suomalaisen rockjournalismin tutkimuksen perusteos on
Oeschin (1989) Levyarvostelun tuolla puolen. Ruuska (2006) on myos tutkinut
lisensiaatinty0ssdan musiikin aikakauslehtien levyarvostelujen diskursseja ja
valmistelee samasta aiheesta vditoskirjaa parhaillaan. Suomalaiseen rockjourna-
lismiin ovat rocktoimittajia haastattelemalla perehtyneet opinndytteissaan
muun muassa Kaskinen (1989), Ora & Saarelainen (1993), Nevala (2005) ja Lai-
tinen (2007). Naista etenkin Oran ja Saarelaisen tyo on ollut minulle hyodylli-
nen ldhde, silld he haastattelivat tutkimuksessaan kaikkia taysipdivaisia tyonte-
kijoita molemmista tutkimistani rocklehdista. Lisdksi haastatteluajankohta osui

oman tutkimukseni empiirisen aineiston otanta-ajalle.

Suomen rocklehtien suosion alkuperdinen syy eli rockjournalismin vahdinen
tarjonta muissa medioissa on vahitellen muuttunut, mutta Ruuskan (2006, 21)
mukaan ensisijainen populaarimusiikin seuraamiseen tarkoitettu media ovat
edelleen selkeimmin populaarimusiikkiaiheiset aikakauslehdet. Karja (2007,
180) ndkee, ettd populaarimusiikin oletettu vahvistunut yhteys mediaan on en-
nen kaikkea maarallinen eika laadullinen ilmi6. Maara ei tarkoita samaa kuin
laatu, joten tarjonnan lisdantyminen ei valttamatta uhkaa rocklehtien asemaa,
jos muun tarjonnan laatu ei kilpaile niiden kanssa. Joidenkin nikemysten mu-
kaan muiden kuin rockmedioiden harjoittama rockjournalismi on paamaara-
tonta ja ammattitaidotonta (Nevala 2005, 39), joten rocklehdet voivat parjata

edelleen tarjoamalla syvallisinta tietoa rockista.

2.5 Rockideologia

Populaarimusiikkijournalismilla on kautta historiansa ollut tarkead rooli musii-

kin merkitysten, tuomitsemisen ja tulkinnan tuottamisessa ja levittamisessa

(Laing 2006, 339). Rockin ymparille syntyneet merkitykset ja kasitykset oikeasta
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ja vadrasta ovat erityisen mielenkiintoisia. Kuten Saaristo (2003) kirjoittaa, rock
on ”darimmaisen liberaali ja samalla hyvin konservatiivinen taiteen laji”. Vaik-
ka erilaisuutta suvaitaan, aito rock on juuri tietynlaista rockia. Vaikka levyja
hiotaan studiossa kuukausikaupalla, niiden pitdisi kuulostaa siltd, ettd yhtye
voi keikkatilanteessa soittaa kappaleet yleisolle samalla tavalla. Ja vaikka jokai-
nen danite tehdaan kaupallisille markkinoille, kaupallisuus ja suurten myynti-
lukujen laskelmoitu tavoittelu ovat tuomittavia. Lisdksi saannéllisin valiajoin
lyo lapi jokin alakulttuuri, joka uudistaa rockia ja purkaa sen konventioita,
kunnes sulautuu osaksi rockkulttuuria. Ja kun jokin aiemmin vieroksuttu on
juuri muuttunut hyvaksytyksi, tulee taas uusi paha ja rikkoo tdaman jarjestyk-

sen. (Emt., 8.)

Rock-termi (tai rock’n’roll) tuli yleiseen kielenkdyttoon 1950-luvulla. Rockin en-
simmainen aikakausi vuosina 1955-1964 vakinaisti sen tyovdenluokan tei-
ni-ikdisten musiikiksi. Rock oli spontaania, tanssittavaa ja elinvoimaista. Véhi-
tellen levy-yhtiot alkoivat tuottaa rock-elementteihin perustuvaa heikkotasoista
teinipoppia, ja sen vastareaktiona syntyi vaikeampaa rockmusiikkia, johon yh-
distyivat esimerkiksi sellaiset maareet kuin kiinnostavuus ja taiteellisuus. Sa-
noituksiin ilmestyi runollisuutta ja poliittisia ulottuvuuksia, ja musiikin olemus
muuttui kuuntelumusiikiksi tanssittavuuden sijaan. Rockmusiikki otti nain

vaikutteita bluesista ja folkista. (Frith 1978, 10-11.)

Rockmusiikin tavoite oli tuolloin olla vakavaa, edistyksellistd, rehellista ja riip-
pumatonta. Nama arvot ovat perdisin suoraan romanttisesta luovuuden ideolo-
giasta ja yhdistyvat usein 1960-luvun englantilaisen taidekoululaisen mentali-
teettiin. Enemmistossa suosituista tuon ajan uusista vakavista rockyhtyeista
soittikin entisid tai silloisia taidekouluopiskelijoita. (Frith & Horne 1987, 90,

148.) Nuoren polven rockmuusikot tekivat studiokokeiluita, kirjoittivat syvalli-
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sid sanoituksia ja halusivat ottaa kantaa musiikillaan. Samalla rockmusiikki er-
kani mustan musiikin juuristaan ja hylkasi tanssittavuuden (Krasnow 1995,

181).

Tunnetun maaritelman mukaan rockideologian ydin on uskomus kaupallisuu-
den ja musiikin vélisestd jatkuvasta taistelusta (Frith 1988, 45). Ruuskan (2006,
111) mukaan tdman ideologian kannattaminen on rocklehdiston perustavan-
laatuinen ero varhaisnuorille suunnattuihin poplehtiin ndhden, silla niista
puuttuu téllainen markkinavoimia kohtaan kriittinen nakokulma. Kaupalli-
suuden ja luovuuden vastakkainasettelun pohjana on uskomus kulttuuriteolli-
suuden manipuloivasta voimasta, josta on esittanyt kuuluisimmat nikemykset
Frankfurtin koulukuntaan kuulunut filosofi Theodor W. Adorno. Adornon aja-
tukset markkinoihin perustuvan kulttuurin turmiollisesta vaikutuksesta ovat
pysyneet esilld naihin paiviin saakka, vaikka niita sisdltdneet teokset julkaistiin
jo kauan sitten, vuosina 1947 ja 1970 (Ilmonen 2003, 21). Adornon massakult-
tuurikritiikin ydin on siind, vaikuttaako tietoisuus markkinoiden olemassaolos-
ta taideteoksen sisdltoon. Jos vaikuttaa ja taideteos kenties sen takia muuttuu

kaupallisemmaksi, se ei ole hyvaksyttavaa. (Hautamaki 1999, 32.)

Frith (1988, 13) kiteyttda rockin sisaltavan viittauksia vilpittomyyteen, autentti-
suuteen ja taiteeseen — eli kaupallisuuden vastustamiseen. Shukerin (1998) mu-
kaan autenttisuus tarkoittaa rockin yhteydessa lahinna sitd, ettd musiikissa on
alkuperdisyyden ja luovuuden elementteja ja muusikoiden rooli lopputulok-
seen on keskeinen. Lisdksi autenttisia arvoja populaarimusiikin kentadssa ovat
esimerkiksi live-esiintymiset ja pienet, riippumattomat levy-yhtiét. (Emt., 20.)
Live-esiintymisten tarkeys on syntynyt pitkaaikaisesta ideologiasta, jossa myo-
hemmin suurilla areenoilla soittaneiden yhtyeiden alkuaikojen keikkailu pie-

nilld klubeilla romantisoidaan (Emt., 53). Pienten levy-yhtididen aitouden ta-
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kana taas on riippumattomuuden romantiikka, jonka mukaan indieyhtiot ovat
pitkdan olleet vastaanottavaisempia rockkulttuurin muutoksille ja vaikuttaneet
siten sdannollisesti suurten levy-yhtididen toimintaan. Indieyhtitt nahdédan ra-
dikaaleina ja vaihtoehtoisina ja niiden tapa tuottaa musiikkia vilpittomampana.

(Negus 1992, 16.)

Ideologiaan liittyy myos teknologian kayttoa koskeva ristiriitainen suhde.
1980-luvun aikana rockpiireissa levisi laajalti nakemys, jonka mukaan uuden
teknologian kaytto musiikissa johtaa ihmisyyden ja musiikin luomisen autent-
tisuuden katoamiseen. Ajatuksen taustalla oli halpojen syntetisaattorien, samp-
lerien ja tietokonepohjaisen danittamisen yleistyminen, silldi ne muuttivat pe-
rinteistd studiodanittdmistd sekd live-esiintymistd. Teknologian nahtiin kor-
vaavan muusikot koneilla ja mahdollistamaan huijarien musiikinteko toisten
ideoita varastamalla. Tama taas johtaisi musiikillisten taitojen rappioon. (Negus
1992, 28-29.) Frith (1992) kutsuu rockin teknologiaideologiaa paradoksiksi: A
soittaa musiikkia B:lle, ja mitd vdhemman teknologiaa on valissa, sita rehelli-
sempaa viestintd on. Nain tapahtuma on kuitenkin teknologisesti kehittyneen
viestimen ja vanhanaikaisen viestintamallin yhdistelma. (Emt., 307.) Suhtautu-
minen teknologiaan muuttui 1990-luvun aikana, silld Ruuska (2006) ndkee
suomalaisten rocklehtien pitaneen 1980-luvun lopussa koneilla tehtavaa mu-
siikkia péddasiassa epdaitona, mutta musiikin teknologisoituminen viime vuosi-
kymmenind on johtanut siihen, ettei sitd vastusteta enda samalla tavoin. Tie-
tyissd musiikkityyleissd teknologian kaytto ja kaupallisuus on jopa hyvaksytty

luonnollisena osana nykyistd populaarimusiikin tuottamista. (Emt., 118.)

Ruuska (2006) korostaa ideologian yllapitamisen merkitysta rocklehdiston teh-
tavissa. Ideologia oli lehtien perustamisen syy, eivat taloudelliset motiivit, ja

lehdisto on osallistunut merkittavalla tavalla merkitysten luomiseen rockmusii-
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kin ymparille. Hanen mukaansa rocklehdiston voisi osoittaa yrittavan muuttaa
rockkulttuuria, jos lehdet haastaisivat kulttuurin klassikoita niiden tunnistami-
sen sijaan. Tdllaisia pyrkimyksid han ei kuitenkaan tutkimuksessaan havainnut.
(Emt., 44, 119.) Ideologian muuttumattomuutta auttaa se, ettd tyypillinen tapa
paatya rocktoimittajaksi on alkaa nuorella idlla kuunnella rockia, mahdollisesti
my06s lukea rocklehtida ja mychemmin alkaa kirjoittaa rockista lehtiin (Ora &
Saarelainen 1993, 39; Nevala 2005, 35). Ndin aloitteleva rocktoimittaja on oman
harrastuneisuutensa takia jo ikdan kuin kasvanut kiinni rockmusiikkiin ja sithen

liitettyihin merkityksiin.
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3. ELEKTRONINEN TANSSIMUSIIKKI ELI TEKNO JA HOUSE

That was it, I was off! The combination of this massive house sound system and the drug
just took me over. I jumped up and started dancing and didn’t stop for three years. I got
on the E buzz and that was it for a good while, because you knew what you were taking
and you only needed one tab. — — At that point it was fantastic — the whole E buzz of
meeting so many people and being friendly with them was so amazing, so communal,
there was none of this standing with your arms folded in the corner with your own
crowd. It didn't matter what you looked like, how old you were or anything, you just
enjoyed yourself non-stop and met so many people. Nobody was paranoid. On top of
that, I only ever saw five fights in four years of constant clubbing.

Leeroy, The Prodigy -teknoyhtyeen jisen (Roach 1995, 13.)

In a club, if you bump someone they’d fume - like, “Hey, don’t touch me, I'm beautiful”.
Here it's like, “Touch me, I'm beautiful and so are you.”
Tuntematon yhdysvaltalainen reiveri (Champion 1998, 102.)

Tassd luvussa esittelen paapiirteittain 1980-luvun lopussa lapi lyoneen elektro-

nisen tanssimusiikin, josta kdytettiin yleisesti my06s tekno- ja house-nimityksia.

Tekno ja house maaritellaan yleisimmin elektroniseksi tanssimusiikiksi (Gron-
holm 1997, 394). Toinen hyvd maaritelma on Salmen (1996, 179) kaytta-
ma ”"1980-luvun lopulla syntynyt, sahkoisilla kosketinsoittimilla ja tietokoneilla
sdvelletty, energinen ja nopeatempoinen tanssimusiikki”. Teknolle ja houselle
oli yleista tasainen, 4/4-tahtilajissa hakkaava rytmi, perinteisten soittimien hyl-
kdaminen ja vdhdinen lauludanen kaytto. Tekotapa oli keskittynyt uuden tek-
nologian ymparille: tekoprosessissa olivat olennaisessa osassa syntetisaattorit,
rytmikoneet, samplerit ja sekvensserit. Tamdn uuden teknologian avulla musii-
kissa saatettiin samplata eli lainata mita tahansa muuta danildhdetta ja muokata
sen aantd, tuottaa konemaisen tarkkoja rytmeja ja luoda taysin ennenkuule-
mattomia danid. Elektroninen tanssimusiikki tuotettiin yleensa kotistudioissa,
silla teknologian kehityksen myota elektronisista musiikintekolaitteista oli tul-
lut kasvaneen tarjonnan myoétd halvempia, ja kuka tahansa pystyi siedettavalla

taloudellisella panostuksella ostamaan musiikintekoon tarvittavat laitteet ko-
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tiinsa. (Arrasvuori 2000, 187-195.)

Elektronisen tanssimusiikin genrenimisté on varsin sekava. Musiikista kaytet-
tiin ensin yleisnimed house, mutta 1990-luvun alun jilkeen yleisempi nimitys
oli tekno. Tarvainen (2000, 68-69) kuvaa teknon ja housen valista hierarkiaa va-
kiintumattomaksi ja molempia kayttokelpoisiksi kattomaareiksi molemmille
tyylilajeille. Tekno poistui yleisterminad kdytostda suunnilleen 1990-luvun puoli-
valissa, eika sen jdlkeen ole ollut enda sateenvarjonimitysta kaikelle elektroni-
selle tanssimusiikille. Tama johtuu siitd, ettd elektronisen tanssimusiikin eri
alalajit alkoivat olla jo kaukana toisistaan ja niilld oli jo monivuotinen oma his-
toriansa (Reynolds 1999, 8). House ja tekno ovat edelleen elektronisen tanssi-
musiikin alalajien nimid, mutta yleistermeind molemmat kuuluvat menneisyy-
teen. Tassa opinndytteessa puhun joko molemmista tai elektronisesta tanssimu-
siikista, mutta ldhteisiin viittaavassa tekstissda olen kayttanyt sitd termid, jota

alkuperdisessa lahteessakin kaytetaan.

Elektroninen tanssimusiikki jakautui nopeasti kymmeniin eri alalajeihin, joilla
oli omat musiikilliset, kulttuuriset tai maantieteelliset tunnusmerkkinsa. Eng-
lannissa ja Hollannissa tehtiin nopeaa ja rankkaa tanssimusiikkia, jota kutsuttiin
hardcoreksi tai gabberiksi. Lontoon musta vdesto ryhtyi sekoittamaan hiphopin
ja reggaen elementteja teknoon ja muodosti junglen. Saksassa taas syntyi trance,
jossa yhdistettiin millintarkkoihin rytmeihin erilaisten melodioiden kerroksia.
(Reynolds 1999, 7-8.) Ulkopuoliselle genrenimien viidakko voi tuntua vaikealta
ymmadrtdd, mutta viime vuosikymmenten genrenimien kulttuuriin kuuluu, ettd
populaarimusiikin kentdssa toimivat ihmiset pyrkivat aktiivisemmin hajotta-
maan ja venyttdmaan kuin rakentamaan niita. Genret toimivat kielessa danite-
teollisuuden markkinointikategorioina sekda muusikoiden, toimittajien ja fanien

viittauskohteina, mutta niiden luonne on nykyaikana vakiintumaton. Mikaan
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musiikkityyli ei ole riippumaton aikaisemmista, ja muusikot lainailevat jatku-
vasti elementtejd eri tyyleistd muokaten niita edelleen. Lisédksi artistit vaihtele-
vat tyylejda moneen kertaan uransa aikana, joten genremaaritelmat voi ottaa

vain ohjeellisina. (Shuker 1998, 146.)

3.1 Historiaa

Elektronisen tanssimusiikin historian kirjoittaminen ei ole tehtavista helpoin.
Kyseessa oli — ja saattaa olla edelleen — erittdin nopeasti muuttuva kulttuuri,
jolla on omat ominaispiirteensa ympari maailmaa. Rojolan (1999) mukaan ku-
vauksen antaminen edes suppeasti siitd, mita elektronisessa tanssimusiikissa
tapahtui ja mita siind parhaillaan tapahtuu, on ldhes mahdotonta. Toisaalta han
epadilee, ettd jokainen kulttuurinen ilmio on aikalaistensa silmissa nayttanyt yh-
td moninaiselta ja sekavalta, ja sen olemus on selkiytynyt vasta jalkeenpdin, kun

siitd on alettu kirjoittaa historiaa (Emt., 14).

Kirjoittajan nakemyksestd riippuen elektronisen tanssimusiikin katsotaan saa-
neen alkunsa joko Saksassa tai Detroitissa, Yhdysvalloissa. Kummassakin ta-
pauksessa musiikkityylin alku yhdistetddan saksalaiseen Kraftwerk-yhtyeeseen,
joka teki merkittavimmat levynsa 1970- ja 80-luvuilla. On kuitenkin tulkinnan-
varaista, oliko Kraftwerkin musiikki jo elektronista tanssimusiikkia vai toimiko
se pelkdstddn innoittajana musiikin ensimmaisille detroitilaisille tekijoille?.
Kraftwerkin musiikki perustui popmusiikin melodioihin ja sanoituksiin, mutta
sen sovituksissa olivat olennaisessa osassa syntetisaattorit ja rytmikoneet seka
erilaiset ei-musiikilliset ddnet, joiden hyodyntaminen loi yhtymadkohtia avant-

garde-musiikin perintoon (Inkinen 1994C, 184; Gronholm 1997, 394). Kraftwer-

1 Reynoldsin (1999, 13) mielesta teknon tarina alkaa Diisseldorfista Kraftwerkin studioilta.
Inkinen (1994C, 182) puhuu Kraftwerkista teknon taustavaikuttajana, ei teknoartistina.
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kin kappaleissa saattoi jo 1970-luvulla kuulla esimerkiksi puhelinta, geigermit-

tarin tikitysta tai moottoritiella kulkevien autojen hurinaa.

Musiikillisten evadiden lisdaksi Kraftwerk antoi elektroniselle tanssimusiikille ra-
kennusaineita sen ideologiaan. Kraftwerk nauhoitti levyjadan omassa kotistu-
diossaan, teki kokeiluja manipuloimalla soittimiensa danta ja nosti haastatte-
luissa koneet ja koneromantiikan keskeiseksi teemakseen. Inkisen (1994C, 188)
mukaan Kraftwerkin robottikieli ja yhtyetta ymparoiva “koneellinen aura” oli-

vat rockyhtyeelle tdysin ennenkuulemattomia asioita.

Tekno

Kraftwerkin nimi on esilld etenkin ensimmadisten teknontekijoiden kohdalla,
joiden tuotoksia kutsutaan tekijoiden kotikaupungin mukaan Detroit-teknoksi.
Kuuluisan maddritelmdn mukaan ensimmadisten teknontekijoiden tuotokset
kuulostavat siltd kuin Kraftwerk ja funkmuusikko George Clinton olisivat
juuttuneet hissiin pelkka sekvensseri seuranaan. Detroitin tekno oli siis eu-
rooppalaisen konemusiikin ja yhdysvaltalaisten mustien funk-vaikutteisen

tanssimusiikin yhdistelya. (Reynolds 1999, 13-14.)

Detroit oli siind mielessd erikoinen kaupunki, ettd diskomusiikista ei
1970-luvulla tullut siella koskaan suosittua. Sen sijaan kaupungin lukiolaisten
juhlissa soi eurooppalainen musiikki, ja myos kaupungin artistien musiikissa
kuuluvat vaikutteet olivat enimmaékseen eurooppalaisesta musiikista (Inkinen
& Salmi 1994, 204). On siis perusteltua korostaa yksittdisen kaupungin nimea
teknon historiassa, koska sen musiikkielama erosi muusta amerikkalaisesta
tuon ajan musiikkikulttuurista. Keskiluokkaiset mustat detroitilaisnuoret halu-

sivat erottua ghettojen asukkaista ottamalla elamaansa vaikutteita Euroopasta
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esimerkiksi pukeutumisen suhteen. Eurooppalaisen, pddasiassa italialaisen

diskomusiikin kuuntelu oli luontevaa jatkoa talle. (Reynolds 1999, 15.)

Kun Detroitissa jarjestettiin saannollisesti tapahtumia, joissa soitettiin tasatah-
tista ja sahkoista tanssimusiikkia, se alkoi inspiroida kaupungin muusikoita.
Detroit-teknon ensimmadisid ja tunnetuimpia tekijoitda olivat kolme mustaa
nuorta — Juan Atkins, Derrick May ja Kevin Saunderson. Saundersonin Inner
City -yhtyeen ”"Big Fun” -kappale julkaistiin Englannissa vuonna 1988 ja avasi
ovet uudelle musiikille, joka nimettiin teknoksi. Tekno-sanan (eli englanniksi
techno) etymologinen perusta tuli kirjailija Alvin Tofflerin kirjasta “Third wa-
ve”. Toffler kuvaa kirjassaan vallankumouksellista kolmatta aaltoa, ja tulevai-
suuteen jatkuvasti tahtaava teknoliike samastui tdhan aaltoon. Toffler kaytti
kirjassaan termia “techno rebel”, joka ilmestyi pian Detroitin konemusiikin
kappaleisiin ja sen my6td kuvaamaan koko musiikkityylid2. (Inkinen & Salmi

1993, 74.)

Teknomusiikki levisi Englannin kautta muualle Eurooppaan ja hieman myo-
hemmin muihin maanosiin. Euroopassa sen tukikohdiksi muodostuivat Eng-
lannin lisdksi Saksa ja Benelux-maat, joissa siitd tuli erityisen suosittua. Englan-
nissa siihen yhdistyi valtavia nuorisomassoja liikkeelle saanut ravekulttuuri,
jota kasittelen tarkemmin seuraavassa alaluvussa. Yhdysvalloissa tekno ei il-
miond ole lyonyt missddn vaiheessa kunnolla lapi, mutta siitd tuli elinvoimai-

nen alakulttuuri monissa suurissa kaupungeissa. Yksittdiset artistit saivat myos

2 Tarkkaan ottaen techno-sanasta tuli koko musiikkityylin kuvaus, kun englantilainen le-
vy-yhtiopomo Neil Rushton julkaisi musiikkihistorian ensimmaéisen Detroit-konemusiikkia si-
sdltaneen kokoelmalevyn Englannissa ja mietti kokoelmalle sopivaa nimed. Kokoelmalla mu-
kana oli Juan Atkinsin tekema kappale “Techno music”, jossa puhesyntetisaattorin dani toisti
techno music —fraasia. Rushton nappasi techno-sanan kokoelman nimeen; téta ennen kokoelma
oli tarkoitus julkaista nimelld “The House Sound of Detroit”, mutta siita tuli “Techno! The New
Dance Sound of Detroit”. (Sicko 1999, 98-99.) Ndin pystyttiin my0s erottamaan teknomusiikki
hieman aikaisemmin Chicagosta saapuneesta house-musiikista.



28

suurta listamenestystd, mutta varsinaista listojen dominointia ei missdan vai-
heessa néhty. Aéniteteollisuuden nékdkulmasta teknon parhaita puolia kuiten-
kin on sen globaalius - siitd tuli Aasiassa erittdin suosittua, ja my0s Australiassa
se on tunnettu kulttuuri. (Shuker 1998, 91.) Brewster ja Broughton (2000) nake-
vat yhtena elektronisen tanssimusiikin elinvoimaisuuden syyna juuri sen, etta
kulttuurissa on musiikin alkuperamaalla harvinaisen vahan vélia. He kiteytta-
véat asetelman toteamalla, ettd ranskalaisillakin on vihdoin mahdollisuus tehda

musiikkia, josta englantilaiset pitavat. (Emt., 438-439.)

House

Teknon kanssa samoihin aikoihin syntyi house-musiikki Chicagossa. Myos
housessa on koneellinen rytmi ja sita soitetaan klubeissa, joten eron tekeminen
ndiden kahden musiikinlajin vilille on paikoin hyvin hankalaa. Yleisimman
maaritelman mukaan house jatkoi diskomusiikin perinnetta olemalla tanssimu-
siikkia, jossa olivat olennaisessa osassa solisti seka aidoilta kuulostavat tai aitoja
matkivat, vaikkakaan eivit aidot instrumentit. Siind missa house nojautui
70-luvun diskon perinteeseen, teknossa pyrittiin luomaan uutta perinnetta et-
simédlld ennenkuulemattomia soundeja ja hylkdamalld tavallisen popkappaleen
rakenne. Monet house- tai teknokappaleet eivat kuitenkaan tayta edelld olevaa

madritelmad, ja ne luokitellaan silti genrensa alle. (Reynolds 1999, 22-25.)

1970-luvulla hyvin suositun diskomusiikin suosio romahti Yhdysvalloissa 1970-
ja 1980-luvun vaihteessa, mutta Chicago oli niita harvoja kaupunkeja, jossa mu-
siikin suosio ei laantunut. Koska suurin osa maan ihmisista oli sita lakannut
kuuntelemasta, uusia diskolevyja ei kuitenkaan enaa tehty, ja Chicagon radioi-
den ja klubien DJ:t joutuivat tdyttimaan uusien diskolevyjen aukon milla ta-

hansa samantyyliselld musiikilla. Vahitellen tilanne johti vanhojen hittien uu-
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delleenmiksauksiin ja ensimmadisten houselevyjen tekemiseen. Ne olivat erittdin
tanssittavia ja lainasivat koneellisen rytmin paalle musiikillisia elementteja niin
diskosta, soulista, r&b:sta kuin gospelistakin. House saapui Englantiin vuonna

1986 ja 16i kunnolla lapi Euroopassa vuonna 1988. (Reynolds 1999, 22-34.)

House jakautui erilaisiin tyylilajeihin; toisille oli tyypillistda kayttda tasokkaita
laulajia, jotka saivat kdyttdd aantdan vahvoissa melodioissa. Toiset tyylit taas
olivat rankempia ja ldhes kokonaan instrumentaalisia. Rankempaan sarjaan
kuului acid house, josta tuli Englannissa erittdin suosittua, ja sen myo6ta syntyi
ravekulttuuri. Acid house oli Chicagon housemusiikin kokeellinen haara, jolle
oli tyypillistd tasaisen konerytmin lisdaksi psykedeelisen kuuloinen bassolinja,
joka oli perdisin Rolandin TB 303 -bassosyntetisaattorista. (Reynolds 1999,
31-33.)

Muu teknoksi kutsuttu musiikki

Termiston sekavuutta lisda vield se, etta tekno- tai house-nimityksia on kaytetty
myo0s popmusiikista, jossa on elektronisen tanssimusiikin elementteja kuten ta-
sainen ja selkedn koneellinen rytmi. Asiaan vihkiytyneet eivat kuitenkaan laske
tata musiikkityylid samaksi asiaksi, ja maallikonkin on kohtalaisen helppo
erottaa koneellinen pop-musiikki teknosta ja housesta. Esimerkiksi kappalera-
kenne on yksi selkedsti erottava tekija, silld koneellisessa popissa oli popkappa-
leen rakenne sidkeistdineen ja kertosdkeineen, kun taas tekno- ja hou-
se-kappaleen rakenne saattoi olla minkdlainen tahansa. Koneellisesta popista,
josta on kdytetty my0ds nimia konepop, tanssipop tai eurodance, tuli suuren
yleison keskuudessa suositumpaa kuin muista elektronisen tanssimusiikin la-

jeista helposti lahestyttavyytensa takia. (Gronholm 1997, 396.)
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Termeillad oli siis kahdenlaiset merkitykset — se, mita elektronisen tanssimusii-
kin alakulttuurin jasenet pitivat housena tai teknona seka se, mita tavallinen
kadunmies nailla musiikkityyleilld kasitti. Aina jaottelu ei kuitenkaan ollut
edelld mainitun kaltaista musiikkiin perehtynillekdaan. Mielenkiintoisena esi-
merkkind talle kdy helsinkildisessa ravetapahtumassa vuonna 1993 suoritettu
lomaketutkimus, jossa muiden asioiden ohella kysyttiin vastaajien mielipidetta
siitd, mitka artistit edustavat teknomusiikkia. Kaksi kolmannesta vastaajista oli
sitd mieltd, ettd Inner City ei ole teknoa. (Inkinen, Salmi & Soyring 1994, 38.)
Jokaisessa lukemassani tekno- tai ravekulttuuria kasitelleessa kirjassa teknon

syntyhetket sijoitetaan kuitenkin nimenomaan Detroitiin ja Inner Cityyn.

3.2 Ravekulttuuri

Elektronisessa tanssimusiikissa ei puhuttu pelkdstdan uudenlaisesta musiikista,
vaan my0s musiikin ympadrille Euroopassa syntyneesta juhlimiskulttuurista,
jolla ei ollut rockkulttuurin kanssa juuri mitaan tekemista. Ravekulttuuri edus-
taa nakokulmasta riippuen joko elektronisen tanssimusiikkikulttuurin osaa tai
on yhta kuin koko kulttuuri. Oli asiasta kumpaa mielta tahansa, elektronisen
tanssimusiikin tanssifunktio on yleisesti hyvaksytty tosiasia, ja jo se on merkit-
tava ero rockiin. Rockissa ei myodskdan tunneta lapi yon kestdvia tanssitapah-
tumia, joissa tila koristellaan nayttavasti varivaloilla ja kaikki musiikki tulee aa-

nilevyilta.

Seppala (2001) madrittelee reiveilles seuraavat ominaisuudet: juhlissa ei yleensa
tarjoilla alkoholia, niihin ei ole ikdrajaa, ne voivat kestda kuinka pitkdan tahansa
ja tiedotus tapahtumasta hoidetaan epavirallisia kanavia pitkin. Reivit eroavat

ndin toisesta elektronisen tanssimusiikkikulttuurin tapahtumapaikasta eli klu-
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beista, jotka tapahtuvat julkisissa tiloissa — yleensa yokerhoissa — ja niissd voi

kdyda kuka tahansa. (Emt., 15-16.)

Reivit syntyivat 1980-luvun lopussa Englannissa ja olivat alun perin luvattomia
juhlia, joissa DJ soitti elektronista tanssimusiikkia tanssiville ihmisille kovalla
voimakkuudella. Musiikin rytmi oli katkeamaton ja juhlat kestivat niin kauan
kuin tanssijat jaksoivat tanssia. Ravekokemukseen liittyvit kovaddnisen ja jat-
kuvan musiikin lisaksi koristeet ja varivalot sekd paihteiden, pddasiassa ecsta-
sy-huumeen kayttd. Paikkana olivat useimmiten tyhjillaan olevat tehdas- tai
varastorakennukset. Klubi-ihmiset ajoi varastobileisiin Englannin tiukka poli-
tiikka ravintoloiden aukioloajoissa, sillda klubit saivat olla auki aamukolmeen, ja
se oli usein liian vahan. Elektronisen tanssimusiikin ystavien tavoitteena oli
tanssia ldpi yon, ja se onnistui vain laittomissa reiveissa:. (Reynolds 1999,
61-62.) Reivejd jarjestivat DJ:t ja innokkaat teknoihmiset, ja yleisod haalittiin
paikalle puskaradion ja flyereiden eli kddestd kdteen levitettdvien pienten mai-

nosten avulla (Gronholm 1994A, 22).

Ravekulttuuri kasvoi merkittaviin mittasuhteisiin 1990-luvun alussa Englan-
nissa ja levisi sieltd vahitellen muualle Eurooppaan. Suurimmissa ravetapah-
tumissa oli 10 000 — 15 000 tanssijaa (McCall 2001, 85). Englannissa siita tuli niin
valtavan luokan ilmio, etta poliisi jarjesti massiivisia operaatioita tapahtumien
keskeyttamiseksi ja parlamentti sdati lakeja, jotka tiukensivat ravejdrjestdjien
oltavia. Yhteiskunnan vastustuksen syynad olivat tapahtumissa kaytettavat

huumeet seka reivien jarjestiminen luvattomalla maaperalld, kuten hylatyissa

3 Sana kirjoitetaan toisinaan my®os télld tavoin suomenkielisen lausuma-asun mukaan.

¢ The Prodigy -teknoyhtyeen Keith Flint kuvaa osuvasti viehatystd, joka syntyy luvattomasta
juhlimisesta tavallisen klubilla kdynnin sijaan: “It reminded me of being a kid and your Dad
coming upstairs to tell you off for playing your music too loud — well, these clubs were the
equivalent of never being told to turn the music down, you could do what you wanted for as
long as you wanted, it was a total release.” (Roach 1995, 17.)
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tehdashalleissa tai ulkona maaseudulla ilman maanomistajan lupaa. Vuonna
1990 hyvaksyttiin Entertainment Act, joka nosti reivien jarjestimisestd makset-
tavia sakkosummia huomattavasti, ja vuonna 1994 Criminal Justice and Public
Order Act, joka oli kokoelma erilaisia lakeja tdhtdimessd lopettaa laittomat rei-
vit kokonaans. Hallitus katsoi vihollisekseen etenkin kiertdvan Spiral Tribe
-organisaation, joka jdrjesti ulkoilmareiveja eri puolilla maata. Laki onnistuikin
siirtdimaan elektronisen tanssimusiikin soittamisen paaosin laillisille klubeille —
samalla kun puuttui esimerkiksi perusoikeutena pidettavaan ihmisten kokoon-

tumisoikeuteen. (Brewster & Broughton 2000, 401-402.)

Reivit erosivat aluksi sen aikaisista englantilaisklubeista ihmisten pukeutumi-
sen sekd tanssimisen avulla. Tapahtumiin pukeutuminen oli huomattavasti li-
beraalimpaa kuin pintaliitoyokerhoihin, silld Lontoon ensimmaiset klubit otti-
vat vaikutteita Ibizan lomasaaren klubeilta. Loysa ja mukava pukeutuminen toi
paitsi kesdistd tunnelmaa my0s toimi paljon paremmin silloin, kun tanssiminen
saattoi kestdd kuusi tuntia. Tanssi ei ollut muissa Lontoon klubeissa tuohon ai-
kaan tarkeda, vaan paaasia oli nayttaytya ja 10ytaa seuraa. Teknotapahtumissa
tanssimisesta ja hauskanpidosta tuli paaasia. (Reynolds 1999, 58-59.) McCall
(2001) vertaa reiveissd tanssimisen riemua lapsuuteen. Lapsena tanssiminen on
luonnollista liikettd musiikin mukaan eikd kukaan odota sen nayttavan joltakin,
mutta aikuisidlld tanssimiseen ilmestyy merkityksid, joiden mukaan joku on
hyva ja joku huono tanssija. Reiveissda nama merkitykset unohtuvat jalleen, eika
ketdan kiinnosta, milld tavoin joku toinen tanssii. Tama tuo osallistujille va-

pautumisen tunnetta. (Emt., 73-74.)

Ravetapahtumien ystavallinen ja suvaitseva ilmapiiri tulee kaikessa aihetta ka-

5 Lain pykaldssd 58 maaritellddan musiikki “toistuvan rytmin kokonaan tai pddosin leimaa-
maksi”. Tama lienee ainoa kerta, kun lakitekstissa on yritetty maaritelld jokin populaarimusii-
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sittelevassa kirjallisuudessa esille. Tulkinnanvaraista on, mikd osuus ”tekno-
huume” ecstasylla oli ilmapiiriin. Ecstasy saapui Englantiin 1980-luvun lopussa
ja siita tuli ravekulttuurin keskuudessa erittdin suosittu juhlimishuume. Aikoi-
naan ladkkeend terapian yhteydessd kaytetty ecstasy paitsi herkistda aisteja ja
tekee siten ravekokemuksesta vielakin tuntuvamman my0s tekee kayttajastaan
sosiaalisemman ja ystdvallisemman. Lisdksi se heikentdd hetkellisesti miehen
seksuaaliviettid ja tekee seksin harrastamisesta jopa kdytannossa mahdotonta,
joten Englannin teknotapahtumissa nahtiin jopa tyovaenluokkaisten hetero-
miesten ja homojen vilisia ystavyydenosoituksia. Koska ecstasyn alaisuudessa
unohti seksuaalisuuden, kosketuksissa ei ollut mitdan uhkaavaa. (Reynolds

1999, 60-64.)

Ecstasy teki ihmisistd hetkellisesti niin ystdvallisid, etta jopa eri joukkueita
kannattavien jalkapallohuligaanien nahtiin halailevan teknoklubeilla toisiaan.
Vuosien saatossa tapahtumissa alkoi kuitenkin nakyd ecstasyn kayton kaanto-
puolta. Ecstasy vaikuttaa aivojen mielihyvahormonia tuottaviin osiin, ja pitka-
aikainen kaytto saattoi ne epatasapainoon, jolloin tuloksena oli masennusta,
vainoharhaisuutta ja hermoromahduksia. (Reynolds 1999, 64-69.) Myos ecs-
tasyyn liittyvid kuolemantapauksia esiintyi. Etenkin englantilaisissa ravekult-
tuuria kuvaavissa teksteissa kuvataan hyvin avoimesti ecstasyn kayttoa ja pi-
detdan sen roolia koko kulttuurissa keskeisend. Sen ominaisuuksien sanotaan
yhdessa vaiheessa jopa vaikuttaneen elektronisen tanssimusiikin sisaltoon siten,
ettd niissd alettiin kadyttad vain sellaisia ddnentaajuuksia, jotka vaikuttavat eri-
tyisen tehokkaasti ecstasytripilla olevaan ihmiseen. (Reynolds 1999, 137.; Sep-
pala 2001, 25-26.) Toisaalta monissa yhteyksissa korostetaan, etta monet rankan
elektronisen tanssimusiikin tekijat ja reiveissa vakituisesti kayvat elivat tdaysin

pdihteetonta eldmaa, joten teknoa ja reiveja ei pida leimata pelkaksi huume-

kin laji ja kriminalisoida se. (Brown 1998, 81.)



kulttuuriksi.

Suurimpia vakimassoja liikkeelle saanut ravetapahtuma lienee Berliinin Love
Parade, joka alkoi vuonna 1988. Paraatissa soitettiin musiikkia kadulla matele-
vasta rekka-autosta, ja ihmiset tanssivat kulkueena auton perassia. Ensimmai-
send vuonna rekka-autoja oli yksi ja tanssijoita 150, mutta jo neljain vuoden
pddstd autoja oli 15 ja osanottajia 15 000. Vuonna 2000 paraatin arveltiin keran-
neen 1,3 miljoonaa osanottajaa, ja rekka-autoja oli mukana jo 53. (McCall 2001,
31.) 1990-luvun alussa tehdyn tutkimuksen pohjalta Englannissa arvioitiin
maan rave-tapahtumien keraavan vuoden aikana yhteensa 50 miljoonaa osan-
ottajaa. Markkina-analyytikko Heanly Centre —yhtidstd arvioi vuonna 1993
englantilaisen ravekulttuurin tuottavan 1,8 miljardia puntaa vuodessa. Lukuun
oli laskettu mukaan tanssiklubien, levy-yhtididen ja radioasemien tuotto,
DJ-palkkiot seka tapahtumissa kaytettyjen huumeiden myynnista saadut tulot.
(Thornton 1996, 15.)

Reynoldsin (1999, 381) mukaan ravekulttuuri oli Iso-Britannian historian suurin
nuorisokulttuurinen ilmio. Se sai siis enemman nuoria mukaansa kuin vaikkapa
punk tai hippiliike. Ravetapahtumissa kavivat kaikkien yhteiskuntaluokkien
nuoret, mikd ei Iso-Britanniassa ollut lainkaan itsestdanselvaa. Englantilais-
nuorista tehtyjen makututkimusten pohjalta on havaittu, ettd tyovdaenluokka
kuuntelee listamusiikkia ja keskiluokkaiset nuoret vakavampaa musiikkia;
1970-luvulla progea ja folkia, myohemmin vaihtoehtorockia (Shuker 1998,
52-53). Ravekulttuuri naytti kuitenkin kumoavan tamén asetelman hetkeksi.
Muualla maailmassa kulttuuri on ldhinna valkoisen keskiluokkaisen nuorison
omaa, vaikkakin raveyleiso voi olla hyvin heterogeenista. Ei ole mitenkdan ta-
vatonta nahda ravetapahtumissa vaikkapa eldkeikdisia ihmisid, mutta selvan

enemmiston muodostaa nuoriso.
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Ravekokemuksen viehdtys on yksi teknon tutkituimpia osa-alueita. Reiveissa
kdyneiden ihmisten maiard maailmanlaajuisesti onkin niin suuri, ettd syitd on
syytd etsid. Reivien viehdtys syntyy lahinna kovadanisen musiikin, valojen ja
savun luomasta keinomaailmasta seka toisaalta ystavallisestda ilmapiirista ja
yhteisollisyydesta — siitd, ettd padsee itse olemaan osana jotain miellyttavaa
(Seppadla 2001, 54). Tapahtumat on ndhty samantyylisend ilmentymand ihmisten
kaipuusta jaettuun kokemukseen kuin urheilutapahtumat tai kirkot (Fritz 1999,
31). Terapeuttista ulottuvuutta kasittelee myos rinnastus Pohjois-Amerikan in-
tiaanien aavetanssiin, jossa luotiin euforinen ja harmoninen taikapiiri ymparilla
aukeavan kaoottisen maailman keskelle (Salmi 1995, 37). Kovaddnisen ja tasa-
rytmisen musiikin taas kuvataan saavan tanssijoiden kehot varahtelemdan ja
tuottamaan mielihyvan tunteen, tuntikausien tanssimisen jalkeen jopa transsi-

nomaisen tilan (Tarvainen 1997, 35).

3.3 Tekno ja house Suomessa

Elektronisen tanssimusiikin tulon Suomeen voi ajoittaa vuoteen 1988, jolloin
kahdella helsinkildisklubilla jarjestettiin maan ensimmaiset teknoillat. Noissa
tapahtumissa esiteltiin ensimmaistd kertaa loputonta biittid miksaava DJ ja
tanssiminen “uskomattoman monotonisen rytmin” tahdissa. (Inkinen & Ro-
mano 1994, 50.) Vuoden 1989 kesilla jdrjestettiin maan ensimmadiset varastobi-
leet Turussa, josta toiminta levisi ensin Helsinkiin ja Tampereelle ja myohem-
min Lahteen, Raumalle ja Mikkeliin (Gronholm 1994A, 22; Inkinen & Romano
1994, 50).

Elektronisen tanssimusiikin merkittava lapimurto tapahtui vuonna 1991, jolloin

musiikkityyli sai ensimmadistd kertaa todellista mediahuomiota esimerkiksi
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Suomen Kuvalehdessa olleen suuren artikkelin myota. Kesallda 1991 maahan
saapui esiintymaan ensimmadinen kovan luokan teknoartisti, kun englantilainen
808 State tuli Turkuun Ruisrockin yhteydessd jarjestettyjen Typpihap-
po-tanssimusiikkibileiden pddesiintyjaksi, ja samana vuonna julkaistiin myos
ensimmadinen suomalainen teknoalbumi. Luvattomia y0reiveja jarjestettiin Hel-
singissa ldhes joka viikonloppu. (Emt., 51-52.) Luvattomuus mainitaan suoma-
laisissa haastatteluissa — siind missa ulkomaisissakin — tarkedna ravekulttuurin
osana. “Klubeihin ei koskaan tullut niin paljon vakea kuin laittomiin bileisiin”,
Turussa reivien jarjestamisen aloittanut Mika Vainio kertoi (Gronholm 1994B,
255). Varastobileiden taustalla olivat paitsi vapaat aukioloajat my0s ravintola-
elaman vastustus. Esimerkiksi 1990-luvun alkupuolella juuri mikaan helsinki-
laisravintola ei halunnut isinnoida teknotapahtumia, silld “ne ei halunneet niita
hamaran nakoisida ihmisid sinne tanssimaan eikd ravintolahenkilokunta kesta
sellaista pauketta tuntikausia”, Suomen kuuluisimpiin DJ:hin edelleen kuuluva
DJ Orkidea kertoi. Tilat ja danentoisto oli siis hankittava itse. (Bruun et al. 2002,

444.)

Vuosien 1992 ja 1993 aikana tapahtumien maara ja koko kasvoivat, ulkomaisten
teknoartistien Suomen-keikat lisadntyivat ja tanssimusiikkiohjelmia ilmestyi
radioon. Vuonna 1992 Helsingin Taiteiden y0Ossa jarjestettiin Love Parade
-henkinen tanssikulkue. Viimeistddn kevattalvella 1993 tekno soi ”jokaisessa
Suomen diskossa ja jopa laskettelurinteilld”. Taman myo6td se oli muuttunut
alakulttuurista valtavirraksi. (Inkinen & Romano 1994, 55.) 1990-luvun puoliva-
lissa elektroninen tanssimusiikki oli Suomessa niin suosittua, ettd joka seitse-
mas 10-14-vuotias poika, joka ei soittanut mitddn perinteistd instrumenttia, teki
kuitenkin musiikkia tietokoneella (Bruun et al. 2002, 447). Selkeda buumivai-
hetta kesti pari vuotta, ja 90-luvun puolivalin jalkeen musiikista on jalleen tullut

enemman alakulttuuria. Alakulttuurina toimiminen ei kuitenkaan enda pida
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sisalldan samanlaista sisdanpadinkdantyneisyytta kuin 1990-luvun alussa, jolloin
Suomi-teknon avainhahmot valttelivat julkisuutta. Vuodesta 1994 Suomen tek-
nokulttuurin kehitystd seurannut Rantanen (2006) nékee, ettd vuosien saatossa
maan teknokulttuuri on muuttunut huomattavasti avoimemmaksi, ja jotkut
ndistd kulttuurin avainhahmoista saavat nykyaan valtakunnallista medianaky-

vyytta (Emt., 7-8).

Seppdlan (2001) havaintojen mukaan Suomen ravekulttuuri painottui aluksi
raskaaseen teknoon. Teknotapahtumissa soitettiin rankkaa teknoa ja yleiso pu-
keutui mustaan. Vasta myohemmin kulttuurin keskieurooppalainen, iloinen ja
varikds puoli tuli mukaan. Pian timan jalkeen saapui myo6s kulttuurin itamai-
nen, meditatiivinen alatyyli. (Emt., 36.) Teknokulttuuri ei Suomessa saanut sa-
manlaisia massoja liikkeelle 1990-luvun alussa kuin Keski-Euroopassa, mutta
teknotapahtumien tapahtumapaikoissa néhtiin poikkeuksellista kekselidisyytta.
Inkisen (1994A, 19) mukaan teknoristeily Itamerelld, helsinkildisessa kirkossa
jarjestetty teknojumalanpalvelus Ambient Amen ja ravejuna Helsingistd Vaa-
saan tekivat eurooppalaista teknohistoriaa, silla teknojuhlia ei oltu muualla

viety tallaisiin paikkoihin.

Inkinen, Markku Salmi ja Mika Soyring toteuttivat lokakuussa 1993 lomaketut-
kimuksen Helsingin Kulttuuritalolla jarjestetyn teknotapahtuman yhteydessa.
Tarkoituksena oli kartoittaa, millainen on keskimé&aradinen suomalainen tekno-
nuori. Vajaasta kolmestasadasta tutkimukseen vastanneesta enemmisto oli
nuoria, hyvin koulutettuja kaupunkilaisia; yli kaksi kolmasosaa opiskeli joko
lukiossa tai yliopistossa. Runsaat kaksi kolmasosaa vastanneista oli miehia ja
vajaa kolmannes naisia, mikd on hieman naisvoittoisempi sukupuolisuhde kuin
Keski-Euroopassa. Kaksi kolmasosaa vastanneista kdvi saannollisesti reiveissa,

mutta kolmasosa ei ostanut teknoa levyilla lainkaan. Teknon merkityksessa it-
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selleen vastaajat korostivat teknon myonteisid sosiaalisia vaikutuksia, lahinna
musiikin ja tanssin avulla tapahtuvaa rentoutumista. (Inkinen, Salmi & Soyring

1994, 34-44.)

Suomalaisia teknokulttuuriin osallistuvia nuoria ovat tutkineet myds Seppala
(2001) ja Ala-Harja (1997). Seppadlan (2001) tutkimuksen mukaan keskimaarai-
sen suomalaisreiverin arvomaailma sijoittuu postmodernin daripaan mukaiseen
yhteiskunnalliseen rakenteeseen: suosituimpia arvoja olivat vapaus, itsensa to-
teuttaminen ja yksilollisyys, kun taas politiikka, laki, yhteiskunta, saannot,
suomalaisuus ja lapset olivat vahiten suosittuja (Emt., 62-63). Ravekulttuurin
jasenten yhteiskunnallisen aseman Seppaila havaitsi jakautuvan kahtia: jasenet
ovat joko poikkeuksellisen hyvin elimdssa menestyvia tai eldvat yhteiskunnan
ulkopuolella. Yhteisend nimittdjana ndilld kahdella ryhmalld on Seppéldn mu-
kaan suuntautuminen tietoyhteiskuntaan liittyville aloille: ammatit sijoittuvat
lahinna ATK-alalle, viestintddn tai estetiikka-aloille, sen sijaan perinteisten
ammattien harjoittajia kulttuuriin kuuluu vahan (Emt., 86). Seppala tarkoittaa
ilmeisesti siis yhteiskunnan ulkopuolella eldavien kohdalla ihmisia, jotka ovat
jattaytyneet omasta tahdostaan esimerkiksi pois ty0elamasta eika syrjaytyneita

sanan perinteisessd mielessa.

Seppdlan havainnot kansallisuuden merkityksestd Suomen teknokulttuurissa
sopivat teknon ideologiaan, jonka yhtend osana korostettiin monikulttuuri-
suutta ja globaaliutta. Kulttuuria tuotetaan ja kulutetaan globaalilla tasolla, jo-
ten suomalaiset ravekulttuurin jasenet kdyvat juhlimismatkoilla ulkomailla, lu-
kevat ulkomaisia erikoislehtid, hankkivat internetista kontakteja tai asuvat ko-
konaan ulkomailla. Suomalainen teknomusiikkikaan ei ole leimallisesti koti-
maista “suomiravea”, joka olisi suunnattu vain suomalaiselle yleisolle, vaan

suomalaiset musiikintekijat tekevat globaalia musiikkia globaaleille markki-
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noille. Suomalaisuuden tilalle identiteetiksi tulee kansallisvaltioiden rajat ylit-

tava elamantyyli-identiteetti. (Seppala 2001, 63-65.)

Inkisen, Salmen ja Soyringin sindnsa ansiokkaassa tutkimuksessa on myods me-
diaosio, mutta timan tutkimuksen kannalta sen merkitys ei ole erityisen suuri.
Tama johtuu ldhinnd siitd, ettd kysymyksen ”"Mitd tiedotusvilineitd seuraat
saadaksesi tietoa teknomusiikista ja -tapahtumista?” vastausvaihtoehtojen jou-
kossa on Rumba, mutta ei Soundia. Empiirisen osion havaintojen pohjalta tata
ratkaisua voi pitaa erikoisena, mutta tastad lisid mychemmin kyseisessa osiossa.
Rumbaa ilmoitti seuraavansa 17,2 % tutkimukseen vastanneista. Lehdista suo-
situimmaksi mainittiin City-lehti, jota seurasi 72,4 % vastaajista. (Inkinen, Salmi

& Soyring 1994, 41.)

Tutkimuksen tekijdat pitivat City-lehted tulosten perusteella ylivoimaisena ra-
ve-mediana, mikd varmasti esimerkiksi padakaupunkiseudun tapahtumista tie-
dottamisen osalta olikin totta. Haluan itse kuitenkin korostaa radion merkitysta
1990-luvun alun teknomediana, silld ainakin oman sukupolveni eli 1970- ja
1980-luvun vaihteen tienoilla syntyneille teknofaneille Radiomafian tek-
no-ohjelmat tuntuvat lahes poikkeuksetta olleen innostuksen alkuldhde. Tapani
Ripatin Yovuoro ja Tri Patti’s Partyline sekd Alex Niemisen DanceMob ldhetet-
tiin kerran viikossa, niissd soivat aina uusimmat kappaleet eika niitd kuunnel-
lakseen tarvinnut kuulua teknoyhteisoihin tai asua kaupungeissa, joissa on ak-
tiivista teknotoimintaa. Etenkin Ripatin ohjelmat ovat kohonneet lahes legen-
daariseen asemaan internetin suomalaisilla teknofoorumeilla. Radiomafian tek-
no-ohjelmia ilmoitti Inkisen, Salmen ja SOyringin tutkimukseen vastanneista

seuraavansa 58,3 % (Inkinen, Salmi & Soyring 1994, 41).

Huumeiden kdyton laajuudesta Suomen reivereiden keskuudessa on ymmar-



rettavistd syistd vaikeaa saada tdysin kattavaa kuvaa. Useiden lahteiden poh-
jalta voi kuitenkin esittdd tulkinnan, ettei huumeilla ole ollut Suomessa yhta
merkittdvda roolia kulttuurissa kuin esimerkiksi Englannissa (esim. Seppala
2001, 36). Reivereitd ympari maailman haastatellut kanadalainen Jimi Fritz
mainitsee kirjassaan Suomen ja Ruotsin esimerkkina valtioista, joissa ecstasyn
kaytto reiveissd ei ole ldheskddn yhta yleista kuin muualla (Fritz 1999, 40-41).
Seppadlan (2001, 38) tulkinnan mukaan erityisesti alkuaikojen suomalaiset tek-
nobileet olivat huumeista puhtaita, ja vuodesta 1994 eteenpdin huumeita alkoi
liikkkua tapahtumissa enemman, mutta ei siltikddan Keski-Eurooppaan verratta-
vissa olevia madrid. Ala-Harjan (1997) haastattelemien suomalaisten tek-
nonuorten nakemys oli, ettd huumeita liikkuu maan teknotapahtumissa, mutta

ei niin paljon kuin luullaan (Emt., 62).

Ravekulttuuri ei ole noussut Suomessa missdan vaiheessa yhta merkittavaksi
juhlimiskulttuuriksi kuin Keski-Euroopassa. Julkisuuttakin se alkoi saada laa-
jemmin vasta 1990-luvun puolivélin jdlkeen, kun lisddntyneesta huumeiden
kaytosta alettiin saada viitteitda tutkimuksissa (Seppala 2001, 26-35). Fritzin
(1999, 241) mukaan Suomessa oli 1990-luvun lopussa 10 000 — 25 000 reiverid,
joista puolet padkaupunkiseudulla, ja suurimmissa suomalaisissa ravetapahtu-
missa kdvi muutama tuhat ihmista. Tekno ei my6skdaan dominoinut myyntilis-
toja, silla 50 suosituimpaan kotimaiseen artistiin Suomen musiikkilistoilla vuo-
sien 1972 ja 2006 valissa mahtuu yksi elektroniseksi tanssimusiikiksi luokitelta-
va artisti: tanssipoppia soittanut Aikakone, joka on tuon aikavilin 45. menesty-
nein kotimainen artisti. Saman aikavélin ulkomaisten artistien top-50:ssa on
samoin yksi teknoartisti, saksalainen Scooter sijalla 30. My0s Scooter edustaa

teknon kaupallisia suuntauksia. (Pennanen 2006, 6-7.)

Vaikka tekno ei pystynyt murtamaan rockin valta-asemaa Suomessa kuin het-
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keksi, sen yleinen merkitys on suurempi. Siteeraan tdssa kohtaa Petroskoin
teknokulttuuria tutkineen Konttisen (2000) havaintoja, jotka kuulostavat mi-
nusta samankaltaisilta kuin Suomen tilanne. Konttisen mukaan tekno ei ollut
1990-luvulla Venadjalla massojen kulttuuria, koska nuorison enemmisto ei juu-
rikaan tuntenut sitd eika kdaynyt ravetapahtumissa. Se oli kuitenkin muodikkain
populaarikulttuurin muoto ja sen vaikutukset kuuluivat esimerkiksi popmusii-
kissa, mainoksissa, radiouutisten taustalla ja muodissa (Emt., 33). Samalla ta-
voin Suomessa tekno murtautui esimerkiksi televisio-ohjelmiin ja mainoksiin.
Téassa voi ndahda yhteyden teknoihmisten siviiliammattien ja musiikin valilla,
silld Seppalan mainitsemat reiverien yleisimmat ammatit kuuluvat juuri muo-
din edelldkavijoille. Suomen ensimmadisen teknoalbumin julkaissut Corporate
09 -yhtye jdi lahes tdysin tuntemattomaksi Suomessa, mutta yhtd sen kappa-
leista kaytettiin Manitbois-televisiosarjan tunnussavelenda (Bruun et al. 2002,
447). Teknon addnet tulivat siis Suomessakin tutuiksi ldhes jokaiselle esimerkiksi

television kautta.

3.4 Ideologia

Teknon ja housen ideologia oli hajanainen ja jopa kiistanalainen asia. Kirjoja ja
artikkeleita lukemalla kdy ilmi, ettd ainakaan yhtendista filosofiaa alakulttuu-
rilla ei ollut. Joitakin ajatuksia ja eldmantapoja musiikkiin liittyi ja joillekin
kulttuurin jasenille ne varmasti merkitsivat teknon aatteellista sisaltod, mutta
jokaisen kannattamaa yhta aatetta ei ollut. Toki on muistettava, ettd kyseessa on
maailmanlaajuinen alakulttuuri, joten kaikkia ympéari maailman yhdistava aate
saattaisi olla liioittelua minkd tahansa alakulttuurin kohdalla. Inkinen (1998,
549-550) muistuttaa, ettda elektroninen tanssimusiikki edusti loppujen lopuksi
niin musiikkina kuin ideologianakin hyvin hajanaista nuorisokulttuuria. Tule-

vaisuushakuisuus, vastarinta, shamanismi ja psykedelia olivat Inkisen mukaan
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joillekin kulttuurin jasenille tarkeita, mutta todennakoisen enemmiston muo-
dostivat ne, joille kyse oli vain sosiaalisesta kanssakdymisestd ja hauskanpidos-

ta.

Detroit-teknon tekijoiden vaikutteet tulivat eurooppalaisuudesta ja mekaani-
suudesta, jota autoteollisuudestaan tunnettu kaupunki huokui. Vahva tulevai-
suushakuisuus kuului uudenlaisten soundien etsimisessa. On myos merkille-
pantavaa, ettd Detroitin teknontekijoille tekno oli pelkkdaa musiikkia, ei juhli-
miskulttuuri (Reynolds 1999, 71-72). Kerrotaan, etta Juan Atkins ja Derrick May
olivat jarkyttyneitd, kun he nakivat ensi kertaa Englannissa, millaisessa ympa-
ristossa heidan musiikkinsa soi. Esimerkiksi musiikkikokemuksen tehostami-
nen paihteilld ei nimittdin kuulunut heidan filosofiaansa. Joidenkin Det-
roit-teknon ensimmaisten tekijoiden mielesta koko heidan musiikkikulttuurinsa

raiskattiin, kun siihen yhdistyi eurooppalaisia piirteitd. (Reynolds 1999, 233.)

Inkisen (2001, 187) nakemyksen mukaan teknon filosofia oli yrittaa kertoa, mil-
laisessa todellisuudessa 1990-luvun nuori sukupolvi elda. Vaikka kappaleen
sanoitus voi joskus sisdltdd vain muutaman sanan, niissa on hanen mukaansa
korostunut mm. suhde ekologisiin huolenaiheisiin, teknologiseen eldméntapaan
ja planeetan kyseenalaiseen tulevaisuuteen. Nama asiat olivatkin ldheisia joille-
kin teknoartisteille, mutta suurelle osalle kulttuurin jasenista tekno oli pelkka
juhlimiskulttuuri. Filosofian merkitysta on siis turha ylikorostaa. Reiveja Kes-
ki-Euroopassa jdrjestaneen Spiral Tribe -organisaation mukaan ravekulttuuri oli
lahinnd nuorison viikonloppuiloittelua, mutta ei pelkdstdan sitd, koska monet

16ysivat siitd uuden elamantavan (Reynolds 1999, 169).

Jos jonkin aatteen voisi katsoa yhdistdvan koko elektronisen tanssimusiikin

kulttuuria, se olisi missio saada harjoittaa omaa kulttuuria ilman yhteiskunnan



kahleita kuten juhlimistilojen sulkemisaikoja tai paihdelainsdadadantoa. Inkinen
(2004, 202) nakee jalkeenpdin ajateltuna teknon uuden sukupolven yrityksena
vapautua yhteiskunnan normipakoista yhteisollisyyden kautta — kuten hippi-
liikkekin aikoinaan. Ala-Harja (1997, 2) tiivistda kulttuurin arvot samoin
60-luvun kukkaisajatteluun verraten suvaitsevaisuudeksi, vapaiksi arvoiksi,
uusyhteisollisyydeksi, urbaaniksi nomadismiksi ja rajattomaksi juhlimiseksi.
Kytkos on kuitenkin melko 16yhd, eikd voida ajatella, ettd kaikki kulttuurissa
vaikuttavat ajaisivat aktiivisesti ndita arvoja. Ala-Harjan haastattelemat suoma-
laiset teknonuoret antavatkin kritiikkia teknon aatteista paljon kirjoittaneita In-
kista ja Salmea kohtaan siitd, ettd nama yrittavat nahda kulttuurin juhlallisem-

pana ja syvallisempand kuin se on (Emt., 45-46).

Reynolds (1999) pohtii, ettei ravekulttuurilla edes ole muuta paamaaraa kuin
juhlimiskokemuksen juhliminen. Han vertaa ravekokemusta Gilles Deleuzen ja
Félix Guattarin "mielihyvdkoneeseen” (desiring machine), jossa ihmiset ja tek-
nologia kietoutuvat yhteen jatkumoon ilman paamaaraa ja ilmaisuun ilman
tarkoitusta (Emt., 243-246). Suhde teknologiaan ei kuitenkaan ole yksiselittei-
nen. Ravekokemus ei onnistuisi ilman teknologiaa, mutta monesti tapahtumiin
liittyy my0s luonnonlaheisyys (Ala-Harja 1997, 55). Ulkoilmareiveja on jarjes-
tetty koko ravekulttuurin historian ajan ja jarjestetaan edelleen. Suurta teknolo-
gian ylistysta tuskin liittyi myoskdan navettareiveihin, joissa erds Championin
(1998) haastattelema teknonuori kertoo olleensa. Tanssi jatkui heinien seassa
aamuviiteen asti, mutta piti lopettaa silloin, koska navetassa ryhdyttiin aamu-

lypsylle. (Emt., 97.)

3.5 Suhde rockiin

Yksi tdamadn opinndytteen punaisista langoista on se, ettd rockin ja elektronisen



tanssimusiikin suhde on ollut kaikkea muuta kuin molemminpuolisen ystaval-
linen. Manchesterissa Englannissa DJ:na 1980- ja 1990-luvulla toiminut Dave
Haslam (1998) kutsuu tanssimusiikin ja rockin fanien vileja musiikin suurim-
maksi kuiluksi. Han epdilee vastakkainasettelun saaneen alkunsa jo
1960-luvulla, kun valkoihoinen nuoriso alkoi kuunnella kitarasooloja rhythm &
blues -klubeilla tanssimisen sijaan. Haslamin nakemyksen mukaan 1970-luvulla
nuoruuttaan viettineen rockfanin oli mahdotonta nihda mitdaan positiivista
tanssimusiikissa 1980-luvun alussa. Vuosikymmenen loppua kohti asetelma
kuitenkin muuttui, kun nuoriso alkoi innostua yha enemman uudesta musii-
kista, joka myo6hemmin kehittyi teknoksi ja houseksi. Kaikkea diskojohdan-
naista musiikkia karsastanut punksukupolvi vdistyi, ja nuoremmat olivat ava-

rakatseisempia. (Emt., 155-156.)

Tanssittavaksi tarkoitetun musiikin ja rockin vélinen vihanpito tuli ensimmai-
sen kerran selkedsti esiin 1970-luvun loppuvuosina, kun rocksukupolvi kyllas-
tyi diskomusiikin suosioon. Rockfanit nékivat diskomusiikin antiteesina kai-
kelle, joka rockissa oli pyhda: siina ei ollut nakyvid muusikkoja, ei todellisia
tahtia eika live-esiintymisid. Musiikki, jonka ainoa tarkoitus oli saada ihmiset
tanssimaan, ndhtiin tarkoituksettomampana kuin rock. (Brewster & Broughton
2000, 290-291.) Thorntonin (1996) mukaan asenteet ovat heijastuneet myos
rocktutkimukseen ja -journalismiin, jotka ovat arvottaneet kuuntelun tanssi-
mista tarkeammaksi ja esiintyvat muusikot studiomuusikkoja kiinnostavam-
miksi. (Emt., 1-2.) Karja (2007B) ihmettelee tanssin omalaatuista asemaa musii-
kintutkimuksessa ja jdljittda sen tutkimusta hallinneeseen autonomiaestetiik-
kaan: jos tanssin ja musiikin valinen olennainen yhteys hyvaksytaan, ajatus vain
oman itsensa vuoksi olemassa olevasta musiikista tulee mahdottomaksi. Tanssi
on hdnen mukaansa populaarimusiikin historiankirjoituksessa poikkeuksellisen

vahapatoisessd asemassa sithen nahden, kuinka yleistd se on eri aikakausina



ollut aina 1960-luvun twistista lahtien. (Emt., 211-212.)

Brewster ja Broughton (2000, 3) lisddvat tanssimisen ja musiikkikritiikin suh-
teeseen mielenkiintoisen valta-aspektin toteamalla, ettd musiikin kehityksen
kannalta tanssilattialla on ollut aina suurempi valta kuin painetulla sanalla.
Strawn (2001) mukaan tanssimisen on nadhty heikentdvan kriittistd ajatteluky-
kya, koska se rohkaisee reagoimaan musiikkiin tavoilla, jotka eivdt vaadi sen
kummemmin mietiskelyd kuin kunnioitustakaan. Toisaalta Straw nakee vas-
takkainasettelun lieventyneen 1980-luvun aikana, koska punkin jalkeen
1980-luvun alussa alkoi syntya tanssittavaa rockmusiikkia, josta lehdist6 in-
nostui. Rockkritiikki suhtautui rockia ja tanssimusiikkia sekoittaviin artisteihin
myonteisesti ja ndki niissa signaaleja nuorisokulttuurin uudenlaisesta yhdisty-
misestd. Strawn mukaan nditd mielipiteitd esiintyi rocklehdissa pitkin
1980-lukua ja erityisesti 1980-luvun lopussa, jolloin muutamat englantilaiset
rockyhtyeet ottivat musiikkiinsa vaikutteita teknosta ja housesta. Rockia ja
tanssimusiikkia sekoittaneet artistit olivat kuitenkin perdisin nuorten valkoisten
musiikkikulttuurista ja siten huomattavasti lahempana rock- kuin tanssikult-

tuuria. (Emt., 159, 170-171.)

Tanssittavaksi tarkoitetun musiikin ja rockin vastakkainasettelu tunnettiin
Suomessakin. Kriitikko Mikko Montonen arvosteli vuonna 1979 Soundissa
Chic-diskoyhtyeen levyn ja “asetti silloiset popkritiikin parametrit kyseenalai-
siksi vaittamalld, ettd on olemassa sekd hyvdd ettd huonoa diskomusiikkia”
(Halme 2003, 172). Suomen rocklehdisto ei siis nahnyt diskomusiikkia kovin
positiivisessa valossa. Runsaat kymmenen vuotta myohemmin Inkinen (1994A)
naki yhtend ravekulttuurin kaupallistumisen merkkina rokkarien saapumisen
reiveihin ja kirjotti siitd selvasti tuomitsevaan savyyn. Hanen mukaansa “kal-

japulloja heiluttavia urpoja” ei kaivattu paikalle. Inkinen yhdisti my6s ensim-
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maiset ravetappelut humalaisten “hapsuviiksien” lasndoloon. (Emt., 11.) Suo-
men rockpiireissa teknoa pidettiin 1990-luvun alussa puuduttavana, yksitoik-
koisena ja hengellisesti koyhana. Teknoihmisten mukaan samat ominaisuudet
vaivasivat senaikaista rockia. (Bruun et al. 2002, 449.) Musiikkitoimittaja Bello
Romano ndki 1990-luvun alussa teknokulttuurin vastustavan ”viihdealaa hal-
litsevien suurten ikadluokkien puhkisoittamia rock-klassikoita”. Romanon mu-
kaan rockin musiikillinen taantuminen 1980-luvun aikana ja paatyminen seka
vanhempien ettd lasten yhteiseksi musiikiksi loivat tilaisuuden uudelle ala-
kulttuurille ja kapinalle. Innovatiivisuus siirtyi hanen mielestaan rockista tek-

noon. (Inkinen 1994B, 26.)

Rojolan (1999) mukaan teknokulttuuri asettui vastustamaan valtavirtarockin
kapinointia, rockmuusikkoihin liitettyjad ideologioita sekd fanien ja tahtien suh-
detta. Lisdksi kulttuuri vastusti kaupallisuutta, joka liitettiin 1980-luvun lopussa
ja 1990-luvulla voimakkaasti rockmusiikkiin. Esimerkiksi Fluke-teknoyhtyeen
Jon Fugler sanoi rocklehti NME:n haastattelussa vuonna 1993 tanssimusiikin
parhaisiin asioihin kuuluvan sen, ettd siind “voidaan heittda pois lehdiston ko-
siskelu ja muu roska”. Rockmusiikissa autenttisina ja rehellisina pidetyt ele-
mentit ndhtiin siis teknokulttuurissa typerind. (Emt., 21-39.) Ala-Harjan (1997)
haastattelemat suomalaiset teknonuoret ilmaisivat myos vastenmielisyytta pe-
rinteisia rockkuvioita kohtaan. Niissa arsytti erityisesti epdaitona pidetty ima-
gonrakennus. Lisdksi nuoret vierastivat rockkulttuuriin kuuluvaa keikkailua ja
kiertue-elamada lieveilmidineen (Emt., 73). Teknonuorten haastattelujen perus-
teella muodostettu stereotypia rockista oli se, ettd musiikki junnaa samoja ratoja
ja pitkahiuksiset rocktahdet sekoilevat kdnnissa keikalla (Emt., 111). Konttisen
(2000, 53) haastattelema tamperelainen teknofani kertoi lahtevansa ravintolasta

pois, jos sielld aletaan soittaa rockia.
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Teknon ja rockin vastakkainasettelua ei voi yleistaa koskemaan koko maailmaa,
silld Konttisen (2000) mukaan Vendjalla sitd ei tunnettu. Teknokulttuurin jase-
net karsastivat kaupallista poppia, mutta eivat rockia. Tama liittyy hanen mu-
kaansa rockin marginaalisempaan asemaan Vendjilld, silli Suomessa rock
edusti valtakulttuuria, Vendjailla taas se toimi kommunistihallinnon aikaan pit-
kdan maan alla. Eri alakulttuurien jdsenet asettuivat ikdan kuin samalle puolelle
ja jopa toimivat useammassa alakulttuurissa yhtd aikaa. (Emt., 68-69, 108-109.)
Kyse nayttaisi siis olevan enemman alakulttuurin ja valtavirran vélisista erimie-

lisyyksista kuin kahden musiikkityylin.

Inkinen naki “puberteettisen tekno vs. rock -vdittelyn” loppuneen vuonna 1996,
kun Trainspotting-elokuva saavutti kansainvalistd menestysta (Inkinen 2004,
197). Huumeista irtipadsystd kertovan elokuvan musiikkina oli sulassa sovussa
rockia ja teknoa ja sen markkinointikampanjan osana hyddynnettiin raveta-
pahtumien markkinoinnista tuttuja flyereitd. Ennen vuotta 1996 hin ker-
toi ”eturiviin kuuluneiden rock-puoskareiden” valistaneen hénta viiden vuo-

den ajan, etta tekno on pelkdstaan yhden kesan trendi (Inkinen 2001, 202).



4. AINEISTO JA LAHESTYMISTAVAT

“Boy George on tuohtunut brittimedian suhtautumisesta (mustaan) tanssimusiikkiin ja
vaittdd Radio 1:n ohjelmapolitiikan johtavan vield samanlaiseen musiikkibisneksen kar-
sinoitumiseen kuin USA:ssa. My0s muunlaisilta asiantuntijoilta (mm. kuulu freelance-
toimittaja Malu Halasa) kysellddn kantoja esim. rocklehdiston ja tanssikulttuurin valiseen
suhteeseen, aihetta sietdisi pohtia tdalla Suomessakin.”

Timo Pennanen, Rumba 1/1991, s. 13, Dance International Video Magazine Vol. 2
-videon arvio Videot-palstalla

Rumban toimittajan Timo Pennasen 17 vuotta vanhasta toiveesta huolimatta
rocklehdiston ja tanssikulttuurin valinen suhde on jaanyt ldahes olemattomalle
huomiolle. Kenties tima johtuu siitd, ettd tanssikulttuurilla oli muitakin medio-
ita, jotka sithen vaikuttivat. Englannissa iltapdivdlehdet kunnostautuivat luo-
malla pelottavaa mainetta ravetapahtumille, ja muotilehdet kirjoittivat kulttuu-
rista innokkaasti kuten kaikista muistakin uusista ilmidista. Kulttuurin sisaise-
nad viestintdkanavana taas toimivat piraattiradioasemat, internet ja flyerite.
(Thornton 1996, 116-162.) Rocklehden rooli ei siis ollut olla ensisijainen tiedo-
tuskanava tai moraalinvartija. Se oli pikemminkin sivustaseuraaja, joka joutui
miettimaan, miten suhtautua populaarimusiikin kentdn uuteen tulokkaaseen.
Vaihtoehtoina olivat avosylin vastaanottaminen, taydellinen poissulkeminen tai

jokin silta valilta.

Teknokulttuuritutkimusten mediaosioiden lukeminen on ollut varsin mielen-
kiintoista. En ole l1oytanyt lahteistani yhtaan kohtaa, jossa olisi erityisesti ke-
huttu mediaa siitd, ettd ne olisivat kohdelleet alakulttuuria reilusti tai oikein.
Padosin tdima johtuu kuitenkin siitd, ettd media-termin alle mahtuu monenlaisia
viestimia. Erityisesti englantilainen iltapaivalehdisto kunnostautui ravekulttuu-

rin huumeiden kdytostd syntyneen moraalisen paniikin kdynnistdmisessa ja

¢  Flyerit ovat pienid, graafisesti nayttavia pahvin- tai kartonginpaloja, joilla tiedotetaan tule-
vista teknotapahtumista. Niita jaellaan kéddesta kiteen teknotapahtumissa ja levykaupoissa.
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lietsomisessa. Talla oli harvinaisen konkreettisia vaikutuksia kulttuuriin: acid
house -termi poistui kdytostd pian vuoden 1988 jdlkeen, koska sille oli tullut
pelkdan huumesekoilun leima iltapdivalehtien juttujen seurauksena, ja mittavat
poliisioperaatiot reivien lopettamiseksi kdynnistyivat vasta mediahuomion jal-
keen. Iltapdivalehdiston vaikutus oli suuri osin raflaavan kirjoittelun takia ja
osin siksi, etta lehtia luki paivittdain yli puolet englantilaisista. (Thornton 1996,
116-135.; Reynolds 1999, 66—68.) Parin rauhallisemman vuoden jidlkeen lehtien
kdynnistima moraalinen paniikki syttyi Englannissa uudelleen kesalla 1992,
jolloin kiertava raveorganisaatio Spiral Tribe jarjesti massiivisen ulkoilmarave-
tapahtuman Castlemortonissa. Brownin (1998, 80) mukaan lehdiston reaktiot
Castlemortonin juhliin olivat olennainen syy sille, ettd valtiovalta ryhtyi entista
jareampiin toimiin ravekulttuurin havittamiseksi ja julisti lopulta Criminal Jus-
tice and Public Order Actin, jolla laittomat ravetapahtumat saatiin padosin

loppumaan.

Keltaisen lehdiston reaktiot eivat olleet varsinaisesti uusi ilmio. Shuker (1998)
liittda ravekulttuurin tuomitsemisen pitkaan moraalisen paniikin sarjaan, joka
alkoi jazzista 1920-luvulla ja siséltaa tedit ja rock’n’rollin 1950-luvulla, modit ja
rokkarit 1960-luvulla, punkkarit 1970-luvulla sekd gootit, hevarit ja
rap-musiikin 1980-luvulla. Naissa tapauksissa alakulttuurien on oletettu olevan
seksistisid tai vakivaltaisia ja vaikuttavan sen vuoksi negatiivisesti nuorison ar-
voihin, asenteisiin ja kdytokseen (Emt., 193). McCall (2001, 150-151) piirtda sa-
manlaisen aikajanan eri huumeiden kautta: 1930-luvulla paniikkia lehdistossa
herdtti marijuana, 1960-luvulla LSD ja 1990-luvulla ecstasy. Yhteistd kirjoitte-
lulle oli hanen mukaansa se, ettd paniikin lietsominen kohdistui teini-ikaisten
vanhempiin ja kyseisia huumeita kayttavat nuoret nahtiin kulttuurin uhreina

eikd pahantekijoina.



Thorntonin (1996, 119) mukaan teknokulttuuri toimi huomattavasti medio-
ituneempana aikana kuin esimerkiksi hippi- tai punkliike. Taméan vuoksi kult-
tuurin tutkimuksessa pitdisi antaa edellisid suurempi painoarvo median luo-
malle kuvalle kulttuurista. Alakulttuurin késittelya mediassa tutkiessa taytyy
huomioida my6s alakulttuurivakaumukseen kuuluva mediakriittisyys, silla
mediahuomio voi tuottaa, mutta my0s tuhota alakulttuureita (Rojola 1999, 23).
Romanttisimman tulkinnan mukaan aidot alakulttuurit eldvat kokonaan me-
diahuomion ja markkinavoimien ulkopuolella (Thornton 1996, 116). Lienee
kuitenkin varsin kyseenalaista, voiko nykyaikana mikdan alakulttuuri toimia

talla tavalla, kun median rooli yhteiskunnassa on jatkuvasti kasvanut.

Moraalisen paniikin osalta iltapédivalehdisto oli ratkaisevassa asemassa, mutta
alakulttuurin tuhoamisen ja tuottamisen kohdalla myos erikoislehdilla — eli
myoOs rocklehdilld — on mahdollisuus osallistua prosessiin. McCall (2001) kayt-
taa tasta esimerkkind acid housen historiaa Englannissa, silld ensimmadinen laa-
jan acid house -artikkelin julkaissut lehti oli muotiaikakauslehti i-D. Suositun
lehden artikkelilla oli oma osuutensa siihen, etta acid house nousi yleiseen tie-
toisuuteen trendikkdissd piireissd ja sita soittavista klubeista tuli suosittuja
ajanviettopaikkoja. Yleiselld tietoisuudella on alakulttuurin ndakokulmasta seka
hyvia ettad erittdin huonoja puolia. Se saattaa tuoda lisdd samanhenkisia ihmisia
alakulttuurin jaseniksi, mutta se myos paljastaa ilmion markkinavoimille ja po-
liisille. (Emt., 155.) Thornton (1996, 117) pitda pdivittdismedian suurta huomiota

alakulttuurille taman vuoksi jopa suurempana vihollisena kuin lakia.

4.1 Tutkittavat lehdet

Tutkielman empiirinen aineisto on valittu kahdesta suomalaisesta rocklehdests,

joiden voi katsoa selkeimmin edustavan fanzine-perinteesta lahtenytta rockleh-
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tien lajia. Naistd Soundi on perustettu vuonna 1974 ja Rumba vuonna 1983.
Luin ldpi molemmista lehdista vuosikerrat 1988, 1991 ja 1993 ja poimin niistd
kaikki jutut tai tekstit, joissa mainittiin tekno tai house seka kaikki teknoa tai
housea edustaneiden levyjen arviot ja artistien haastattelut, vaikka niissa ei olisi
mainittu kyseisid genrenimia. Lehtien vuosikerrat valitsin elektronisessa tans-
simusiikissa tapahtuneiden asioiden mukaan: vuotta 1988 pidetdan Euroopassa
elektronisen tanssimusiikin ja ravekulttuurin alkuna, vuonna 1991 ravekulttuu-
ri oli huipussaan Englannissa ja Suomessa julkaistiin ensimmainen teknoalbu-
mi, ja vuonna 1993 elektroninen tanssimusiikki oli lyonyt kunnolla lapi myos

Suomessa.

Soundi

Soundin ensimmadinen numero ilmestyi vuoden 1975 alussa. Lehden esikuvia
olivat alun perin Melody Maker, NME ja Rolling Stone, mutta myohemman
ajan esikuvaksi pdatoimittaja Timo Kanerva nimesi amerikkalaisen Musici-
an-lehden (Oesch 1989, 69-74). My0s englantilainen ZigZag on nimetty Soundin
esikuviin kuuluvana (Kaskinen 1989, 65). Shukerin (1998, 199) mukaan NME ja
Melody Maker olivat suurimpia kriittisen rockjournalismin tradition yllapitajia.
Han erottaa tradition kahdesta muusta populaarimusiikkijournalismin genres-
ta, nuorisolle suunnatuista poplehdista seka ”tyyliraamatuista”, jotka kasittele-
vat musiikkia osana laajempaa muotikulttuuria. Soundi on siis helppo sijoittaa

luvussa 2 kuvatun rockjournalismin perinteitd ylldpitavien lehtien joukkoon.

Soundi ilmoitti levikikseen 1970- ja 1980-lukujen vaihteessa 23 000 kappaletta.
Se oli tuolloin ylivoimaisesti suosituin suomalainen rocklehti. Mattlarin (1981,
17) tutkimuksessa haastatelluista tuhannesta 10-39-vuotiaasta suomalaisesta 5,8

% luki Soundia saannoéllisesti. Vuonna 1985 tehdyn valtakunnallisen tiedotus-
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valinetutkimuksen mukaan Soundin levikki oli 32 000 ja vakituinen lukijakunta
85 000 (Lassila 1987, 99). Vuonna 1993 levikki oli samansuuruinen. Soundin
toimituskuntaan kuului seitsemdn vakinaista henkilod: paatoimittaja, kaksi
toimitussihteerid/toimittajaa, valokuvaaja, taittaja ja kaksi teknisesta toteutuk-
sesta vastaavaa henkil6a. Vakituisia avustajia lehdella oli 23. (Ora & Saarelainen
1993, 30.) Lehti oli A4-kokoinen ja kokonaan virillinen sekad ilmestyi kerran

kuussa.

Soundin paatoimittaja Timo Kanerva maaritteli 1990-luvun alussa lehden pe-
ruslukijaksi 17-27-vuotiaan useimmiten taajamassa asuvan miehen, joka har-
rastaa aktiivisesti musiikkia ja soittaa itsekin. Ora ja Saarelainen (1993) kuvaa-
vat Soundia asemansa vakiinnuttaneen rockkulttuurin vakiintuneeksi danitor-
veksi. Padtoimittaja Kanervan mukaan lehti ei ole rajannut edustamiaan musii-
kinlajeja muuten kuin rockiin, mita tukee myds lehden kannessa oleva vinjet-
ti “Suomalainen rocklehti”. (Emt., 31-32.) Soundi on historiansa aikana osallis-
tunut oman toimialueensa ulkopuolella rockkulttuurin edistamiseen ainakin
jarjestamallda vuosien 1979-1980 aikana adressin Rockradion perustamiseksi.
Kerays tuotti 16 128 allekirjoitusta. (Kaskinen 1989, 74.) Kulttuurin danitorvena
toimimista kuvaa myos se, ettd Soundi on historiansa aikana saanut valtion

mielipidelehtitukea (Oesch 1989, 70).

Rumba

Varsinainen undergroundlehtien aalto tuli Suomeen vasta 1970-luvun lopussa
punkin suosion myo6td, vaikka ensimmaiset pienlehdet nahtiin maassamme jo
vuosikymmenen alussa. Ne olivat kuitenkin luonteeltaan enemman yhteiskun-
nallisiin asioihin kuin musiikkiin keskittyneitd. Punkajan fanzinet tarjosivat

vihdoin vaihtoehtoista musiikkikirjoittamista. (Oesch 1989, 59.)
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Rumban perustajien juuret olivat punkaikakauden pienlehdissa. Lehden vuon-
na 1983 perustaneet Rami Kuusinen ja Kimmo Miettinen olivat toimittaneet
pienlehtid 1970-luvun lopusta lahtien. Rocklehted perustaessaan heidéan esiku-
vanaan toimivat englantilaiset rockin viikkolehdet — pddasiassa New Musical
Express — joten lehdenteko alkoi verrattain soundimaisista lahtokohdista, mutta
kymmenen vuotta Soundin tekijoitda myShemmin. Rumban perusajatuksena oli
olla rockin ajankohtaislehti, silla se ilmestyi joka toinen viikko eli tiheammin
kuin kerran kuussa ilmestynyt Soundi. Toinen perustamiseen johtanut syy oli
Miettisen ja Kuusisen henkilokohtainen intressi tarjota toisenlaista rockkirjoit-
tamista. Kuusinen kertoi, ettei maan valtalehdissa ollut rockkirjoittajia, joiden

kanssa héan olisi ollut samaa mielta. (Oesch 1989, 79-85.)

Oesch (1989, 81) naki Soundin saavuttaneen 1980-luvun alussa aseman, jossa se
esitti ehdottomia mielipiteitd, ja rockkulttuuri kaipasi vaihtoehtoista nakokul-
maa. Soundin paatoimittaja Timo Kanerva totesi tuolloin, ettd Soundi oli kir-
joittanut keskilinjahakuisesti viime vuosina (Emt., 74). Rumba onnistuikin saa-
maan lukijoita Soundista vieraantuneista rockfaneista, joiden juuret olivat pun-
kissa ja uudessa aallossa kuten Rumban tekijoidenkin. Lehden levikiksi paa-
toimittaja Kuusinen arvioi 1980-luvun lopussa 13 000 kappaletta. (Emt., 84.)
1990-luvun alussa Rumban levikki vaihteli 15 000 ja 17 000:n valilla (Ora & Saa-
relainen 1993, 34).

Kuusinen arvioi 1990-luvun alussa, ettd Rumban lukijakunnasta noin puolet oli
nuoria naisia. Vajaa puolet lukijoista oli 15-20-vuotiaita ja hieman yli puolet yli
20-vuotiaita kolmekymppisten osuuden ollessa endda muutaman prosentin
luokkaa. Lehden lukijaprofiili oli siis hieman Soundia nuorempi, ja myds sen

tekijat olivat nuorempia. Soundin toimituksen keski-ikd oli 1990-luvun alussa



lahelld neljadkymmentd, kun taas Rumbaa tekivat noin kolmekymppiset toi-

mittajat. (Ora & Saarelainen 1993, 27-36.)

Rumba oli alkuaikoinaan erittdin avustajapainotteinen, silld lehden mahdolli-
suudet palkata taysipdivaisia tyontekijoita olivat rajalliset ja toisaalta pienleh-
ti-innostuksen laannuttua osaavia musiikkiorientoituneita kirjoittajia oli maassa
paljon. Lehdelld oli 1990-luvun alussa kaksi kuukausipalkkaista tyontekijda,
yksi osa-aikainen tyontekijd, seitseman vakituista avustajaa ja 32 satunnaisem-
paa avustajaa. (Ora & Saarelainen 1993, 35.) Oeschin (1989, 87) mukaan Rumba
oli sopiva niille lukijoille ja kirjoittajille, joiden mielesta Suosikki oli lapsellinen
ja Soundin arvomaailma vanhentunut. Kuitenkin jo 1980-luvun lopussa Oesch
kirjoitti, etteivdt Soundi ja Rumba eroa toisistaan juuri muuten kuin ilmesty-
mistiheyden, taiton ja koon puolesta. Rumban sivukoko oli tabloid ja ilmesty-
mistiheys kahdesti kuussa, siis kaksinkertainen Soundiin nahden. Ora ja Saare-
lainen (1993) nakivdat Rumban parjadvan kilpailussa suurempaa Soundia vas-
taan tiheamman ilmestymistahdin lisdksi runsaammalla tuntemattomien artis-
tien esittelyilla. Rumba oli lisdksi riippuvaisempi irtonumeromyynnistd, joten
se kiinnitti enemméan huomiota kannen myyvyyteen ollen tatdkin kautta uu-
tismaisempi lehti kuin Soundi. Eroa lehtien vilille teki my6s kotikaupunki:

Soundin toimitus sijaitsi Tampereella, Rumban Helsingissa. (Emt., 37.)

4.2 Taustateoria

Parhaan mahdollisen vastauksen saaminen tutkimuskysymykseeni edellytti
huolellista ja pitkakestoista tutkimusmetodin pohdintaa. Jouduin pitkdan miet-
timdan, miten olisi jarkevinta tutkia aineistoa, jossa on perinteista uutisjourna-
lismia, selkedsti toimittajan subjektiiviselle kokemukselle perustuvaa arvioivaa

journalismia sekd paikoin jopa nykyrunoutta ja tajunnanvirtaa muistuttavia
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teksteja. Esimerkiksi Rumban aktiivinen avustaja Roo Ketvel kirjoitti elektroni-
sesta tanssimusiikista empiirisessa aineistossani, ja hdanen kirjoitustyylidan on
kuvattu sanalla “kryptinen” (Bruun et al. 2002, 445). Toki jotkut juttutyypit olisi
voinut jattda pois tutkimuksesta, mutta silloin en olisi enda voinut tehda johto-
paatoksia siitd, milla tavoin lehdet ottivat uuden musiikkityylin vastaan, vaan
olisi pitanyt tyytya tutkimaan, milla tavoin musiikkityyli otettiin tietyissa jut-

tutyypeissa vastaan.

Alkuperdinen ajatukseni oli ottaa lehtid pidemmalta aikavaliltd ja lukea niista
vain ne jutut, jotka selkedsti kasittelivat elektronista tanssimusiikkia, eli artisti-
haastattelut ja levyarviot. Lehtia lukiessani huomasin kuitenkin pian, etta mie-
lenkiintoista materiaalia 10ytyi arvioiden lisdksi lehtien muusta toimitukselli-
sesta materiaalista — kolumnipalstoilta, ajankohtaispalstoilta tai esseista. Lisaksi
minua alkoi kiinnostaa se, mitd musiikkityylista puhuttiin niissa jutuissa, joissa
kasiteltiin aivan muita musiikkityylejd. Kaytettiinko elektronista tanssimusiik-
kia esimerkiksi folkin vastakohtana aitoudessa tai naureskeltiinko sille saannol-
lisesti hevipalstalla? Haukkuivatko kaikki rockia tekevat muusikot teknoa
haastatteluissa tai kertoivatko he kdyvansa reiveissa tanssimassa? Niinpa paa-
dyin supistamaan empiiristd aineistoani kahden eri lehden kolmeen vuosiker-
taan ja luin niista kaikki jutut etsien mainintoja elektronisesta tanssimusiikista.
Vaikka 107 rocklehden numeron lukeminen kannesta kanteen oli tyolasta, rat-
kaisu oli mielestani oikea. Kun ldhtokohtana oli halu tietdd, miten uutta mu-
siikkityylid kasiteltiin rocklehdissa, parhaan vastauksen saa lukemalla koko
lehden sisdllon. Nain tutkimukseni toteutti ndhddkseni myds erdsta laadullisen
tutkimuksen ohjenuoraa eli aineiston ilmaisullista rikkautta, monitasoisuutta ja

kompleksisuutta (Alasuutari 1999, 84).

Tutkimukseen valittujen juttujen rajaaminen aiheutti hieman paanvaivaa, koska
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ei ole olemassa taysin vedenpitavaa maaritelmaa siita, millaisia musiikkityyleja
tekno ja house ovat ja millaisia ne eivét ole. Lopullinen valikointi syntyi monen
tekijan avulla. Tarkein oli jutuissa oleva kategorisointi, eli jos Rumbassa tai
Soundissa olleessa jutussa mainittiin artistin edustavan housea tai teknoa, otin
jutun mukaan analyysiin. Mikéli kaytettiin epamaardisempia termeja, kaytin
apuna internetin suurinta elektronisen musiikin danitetietokantaa Discogsia,
johon on levyjen ja artistien kohdalle listattu myos niiden edustama tyylilaji, tai
viime kadessa yritin kuunnella kyseista kappaletta tai artistia ja paatelld, onko
siind riittavasti teknon tai housen tunnusmerkkeja. Jaottelua selventadkseni li-
sasin liiteosioon listan aineistossani arvostelluista levyista tai tapahtumista seka
haastatelluista tekno- tai houseartisteista, jotta musiikkia tunteva voi tarkistaa
siitd, mistd artisteista ja levyistd tehtyja juttuja olen tutkinut. Tekemani jaottelu
herdttad taatusti kysymyksid ja tulkinnanvaraa, mutta niin tekisi ndhdakseni
mikd tahansa toinen jaottelukin, ja tutkimusta tehdessd on vedettava kuitenkin
rajat johonkin. On my6s mahdollista, ettd rocklehtien toimittajat eivét olleet ai-
na oikeassa maaritellessdaan jonkin levyn edustavan teknoa tai housea, mutta jos
he kirjoittivat kuitenkin lehteen ndin, tama levy muuttui osaksi lehtien valitta-

maa kuvaa ndistd musiikkityyleista.

Taman tutkimuksen padasiallinen ote on laadullinen, mutta mukana on ele-
mentteja my0s maarallisesta tutkimuksesta. Laadullinen tutkimus ei pyri yleis-
tettdvyyteen, mutta se pyrkii antamaan mahdollisimman kattavan vastauksen
tutkimusongelmaan. Tarkeintd on paikallinen selittiminen, eli selitysmallin tu-
lee pated mahdollisimman hyvin perustanaan olevaan empiiriseen aineistoon.
Laadullinen tutkimusprosessi on aina jossakin maarin ainutkertainen, ja siina
voi soveltaa luovasti perussaantdja tai luoda kokonaan uusia sdantoja.

(Alasuutari 1999, 243, 24.)
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Analyysiosuus laadullisessa tutkimuksessa koostuu kahdesta vaiheesta, ha-
vaintojen pelkistdmisesta ja arvoituksen ratkaisemisesta. Tallainen erottelu on
mahdollista tehdd vain teoriassa, silld kdytdnndssd nama vaiheet nivoutuvat
toisiinsa. Arvoituksen ratkaiseminen tarkoittaa tuotettujen johtolankojen ja vih-
jeiden perusteella tehtavaa merkitystulkintaa tutkittavasta ilmidsta. (Alasuutari
1999, 39—44.) Laadullista tutkimusta ei siis voi lopettaa havaintojen tekemiseen,

vaan pitdd myo0s esittdd tulkinta siitd, mitd ne tarkoittavat.

Laadullinen tutkimus nahddan usein maarallisen tutkimuksen vastakohtana,
mutta ne voivat my0s tukea toisiaan (Emt., 32). Tassa tutkimuksessa oli mieles-
tani olennaista tutkia tekstid my6s madarallisesti, koska rocklehden suhtautu-
mista elektroniseen tanssimusiikkiin havainnollistavat yhtd lailla sanavalinnat
levyarvioissa kuin musiikille annettu palstatilakin. Onhan silloinkin kyse toi-
mituksellisesta valinnasta, kun lehtea kasatessa mietitdan, laitetaanko teknoar-
tistin haastattelu aukeaman péadjutuksi vai pienend sivun laitaan. Toistuvasti
samanlaiset valinnat tdllaisissa tilanteissa voivat mielestani pitkalla aikavalilla
vaikuttaa lukijan kasityksiin musiikkityylin merkittavyydesta toisiin musiikki-

tyyleihin ndhden.

Laadullisen analyysin luonteeseen kuuluu, ettd aineistoa tarkastellaan koko-
naisuutena. Lisdksi lopullinen tulkinta ei voi olla ristiriidassa minkadan aineis-
tosta 10ytyneen asian kanssa. (Alasuutari 1999, 38.) Tarkastelen tdssa tutkimuk-
sessa Rumbaa ja Soundia yhtend kokonaisuutena, silld ne ovat sisdlloltaan
melko samankaltaisia, kuten aiemmin siteeraamani Oesch (1989, 87) nédki. Sa-
mankaltaisuudesta kdy esimerkiksi se, etta kun lehdet ostivat nimekkaiden ul-
komaisten artistien haastatteluja ulkomaisesta juttupankista, molemmat kaytti-
vat empiirisessd aineistossani samaa S.I.N.-juttupankkia. Nama jutut olivat

usein jo ilmestyneet alkuperdiskielelld ulkomaisissa rocklehdissd, joten tama



havainnollistaa my6s Rumban ja Soundin tiukkaa kiinnittymista englantilaiseen
ja yhdysvaltalaiseen rocklehtiperinteeseen. Mikali lehtien valiltd 16ytyi eroja, en

kuitenkaan jattanyt niita huomioimatta.

Tutkin empiirisen tutkimuksen laadullisen osuuden hyodyntamalla diskurssi-
analyysia. Monipuolisena ja véljana tekstintutkimuksen teoreettisena viiteke-
hyksena se mielestédni palveli tarkoitusperidni parhaiten. Diskurssianalyysista ja

sen kaytosta tarkemmin seuraavassa alaluvussa.

4.3 Diskurssianalyysi musiikkijournalismin tutkimuksessa

Kielen kdyton tutkimisen voi karkeasti jakaa kahtia: kielta voi joko tutkia todel-
lisuuden kuvana tai todellisuuden rakentamisena. Todellisuuden kuvana tut-
kiminen tukeutuu oletukseen, jonka mukaan kieli on viline tiedonsaantiin ole-
massaolevista faktoista. Todellisuuden rakentamisen tutkimisessa kielen kayt-
toa ei tarkastella siltana todellisuuteen, vaan osana todellisuutta itsedan. Tata
kutsutaan myos sosiaaliseksi konstruktionismiksi, ja tastda on kyse diskurs-
sianalyyttisessa tutkimuksessa. Diskurssianalyysi on kielen kdyton tutkimusta,
jossa analysoidaan yksityiskohtaisesti sitd, miten erilaisissa sosiaalisissa kay-
tannoissa tuotetaan sosiaalista todellisuutta. (Jokinen, Juhila & Suoninen 2004,

9-10.)

Kielen kaytto sosiaalisen todellisuuden rakentajana tarkoittaa sitd, ettei ole sa-
mantekevad, millaista kieltd kdyttda ilmaistessaan asioita. Kielen kaytto merki-
tyksellistaa, jarjestad, rakentaa, uusintaa ja muuntaa sita sosiaalista todellisuut-
ta, jossa elamme. Kun kaytetdan kielta, annetaan samalla merkityksia niille asi-
oille, joista puhutaan tai kirjoitetaan. Neutraaliltakin tuntuvat sanavalinnat pi-

tavat sisallaan oletuksia siitd, mita kulttuurissa pidetdaan luonnollisena ja mita
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ei. (Emt., 18-19.) Oikein kaytettyna diskurssianalyysi tuottaa uusia kiinnostavia
havaintoja mediasta, sen tavoista jasentaa todellisuutta ja puhutella lukijoitaan.
Naita havaintoja saadakseen pitdd tekstintulkintaa laajentaa itse tekstistda kon-

teksteihin. (Valiverronen 1998, 14.)

Tekstien tutkimista harrastettiin viestinnan tutkimukseksessa aiemmin sisallon
erittelyn tai sisdllonanalyysin nimelld, mutta diskurssianalyysi ja sen sukulaiset
ottivat niiden paikan 1970-luvun aikana. Taustalla oli laadullisen tutkimuksen
ja tekstista tehtavien tulkintojen merkityksen kasvu, silla teksti ja sen sanava-
linnat ovat harvoin niin yksiselitteisid, ettd niiden sisaltimid merkityksia voi-
daan etsid ilman tulkintaa. Viime vuosikymmenina kielta ei ole enda nahty au-
tomaattisesti todellisuuden kuvaajana, vaan tekstit ovat tapoja tulkita todelli-

suutta ja puhutella vastaanottajaa. (Véliverronen 1998, 15-16.)

Populaarimusiikin mediatutkimus on usein musiikille mediassa annettujen
merkitysten tutkimista, ja diskurssianalyysi on siihen kayttokelpoinen tausta-
teoria. Aho (2007) painottaa, ettda vaikka populaarimusiikin tutkimus on varsin
monitieteinen ja monipuolinen kenttd, musiikkipuhe mediassa ei eroa muusta
median puheesta niin merkittavasti, ettd sitd varten pitdisi olla jokin muusta
tekstintutkimuksesta poikkeava teoria. Han maarittelee diskurssianalyysin
tekstien ldhiluvuksi ja systemaattiseksi erittelyksi, jonka pohjalta teksteja voi
tulkita ja lopulta selvittdd, milld tavoin ihmiset jasentdvat kasityksiaan todelli-
suudesta. (Emt., 126.) Karja (2007B, 210) nédkee toimittajat erddnlaisina musiikin
vastaanottajina ja heidan kirjoittamansa kritiikit populaarimusiikin merkityksia
sdatelevinad instituutioina. Niiden tutkimuksessa han ottaa esille diskurssiana-
lyysin, jonka erilaisten painotusten han mainitsee olleen erittdin suosittuja eten-
kin viimeisen kymmenen vuoden aikana tehdyssa musiikkijournalismin tutki-

muksessa. Ruuska on kayttanyt diskurssianalyysia levyarvosteluiden tutki-
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muksessa sekad pro gradussaan (2004) ettd lisensiaatintyossaan (2006). Elektro-
nisen musiikin tekijyytta pro gradussaan tutkinut Vanhanen (2004) kaytti myos

taustateoriana diskurssianalyysia.

Diskurssianalyysilla yritan tdassa tutkimuksessa saada erityisesti selville kahden
eri ideologian tormaykset, joita rocklehden kirjoittaessa elektronisesta tanssi-
musiikista luulisi vdistdmatta tapahtuneen. Kummankaan musiikkityylin ideo-
logiat eivat ole taysin yksiselitteiset, mutta niistd on silti loydettavissa selkeita
eroja esimerkiksi tanssimisen, musiikin teknologiasuhteen ja artistien imagoon
suhtautumisen suhteen. Talloin kiinnostavimmaksi kysymykseksi nousee se,
missd kontekstissa teknosta ja housesta kirjoitettiin — yritettiinkd ne sijoittaa
rockmusiikin arvomaailmaan vai kykeniko lehti kirjoittamaan niista musiikin ja
uuden kulttuurin omista lahtokohdista? Valiverrosen (1998) mukaan teksteihin
on jaanyt jalkid niiden tekijoistd, instituutioista, toisista teksteistd, lajityypeista,
oletetuista katsojista tai lukijoista. Naita jalkid etsimalld ja tulkitsemalla on

mahdollista 16ytaa se konteksti, jossa tekstit on tuotettu. (Emt., 32.)

Jokinen, Juhila ja Suoninen (2004, 17-18) nakevat diskurssianalyysin valjaksi

teoreettiseksi viitekehykseksi, joka rakentuu naista lahtokohtaoletuksista:

1. Oletus kielen kayton sosiaalista todellisuutta rakentavasta luonteesta
2. Oletus useiden rinnakkaisten ja keskendan kilpailevien merkityssys-
teemien olemassaolosta

3. Oletus merkityksellisen toiminnan kontekstisidonnaisuudesta

4. Oletus toimijoiden kiinnittymisesta merkityssysteemeihin

5. Oletus kielen kdyton seurauksia tuottavasta luonteesta

Havaitsin tdman jaottelun toimivaksi empiirisen aineiston analyysissa, koska
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ndiden viiden kohdan painotuksia pystyi muuttamaan eri aineistotyyppien
luonteen mukaan. Tein néaista viidesta kohdasta tata tutkimusta varten sovelle-

tut oletukset, jotka nayttavat talta:

1. Teknoa ja housea kasittelevissa jutuissa rakennetaan sellaista sosiaa-
lista todellisuutta, joka vaikuttaa niihin perehtymattoman rocklehden
lukijan kasityksiin ndistd musiikkityyleista.

2. Juttujen kieli ja niiden my6ta rakentuva sosiaalinen todellisuus voi
kilpailla sen todellisuuden kanssa, jota teknokulttuurissa sisalla olevat
rakentavat omissa teksteissdan ja erota siitd merkittavasti.

3. Lehdissa olevaan kielenkdyttoon vaikuttavat juttutyypin sisdiset
sdannot, joten arvioista pitda etsid eri asioita kuin artistihaastatteluista.
Eri juttutyypeistd saatavien raakahavaintojen tulkinnat voivat olla ver-
tailukelpoisia, mutta itse raakahavainnot eivat.

4. Kielta kdyttavat rocktoimittajat ovat kasvaneet sisddn rockin ideologi-
aan ja se on heille todennékdisesti laheisempi kuin teknon ideologia.

5. Vaikka rocklehti oli enemman teknokulttuurin sivustajaseuraaja kuin
aktiivinen toimija, lehden suhtautuminen elektroniseen tanssimusiikkiin
ei ollut yhdentekevaa. Rocklehdet toimivat merkitysten muodostajina, ja
nama merkitykset heijastuvat muualle populaarimusiikin kenttdan kuten

musiikkiteollisuuteen ja sanomalehtien populaarimusiikkijournalismiin.

Naiden teoreettisten ldhtokohtien jalkeen on empiirisen analyysin aika.
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5. MIELIPITEIDEN JAOTTELU

”QOlihan Rumballa 90-luvun alussa selked aikomus ja hyva yritys siihen, ettd Rumba oli-
si késitellyt muutakin musiikkia kuin pelkkaa kitararokkia. Kun tanssikulttuuri — siis ei
saksalainen eurohumppa, vaan acid house ynna muu kunnollinen teknotavara — teki
tuloaan musiikkikenttdan, Rami ja Santtu miettivét ja kyselivat mistd ihmeestd Rum-
baan voisi 16ytéda sen laidan savelien paille ymmartavan ihmisen, koska heille itselleen
se oli musiikillista hepreaa. Uutta jorauslattioita koluavaa aktiivi-ihmista ei 16ytynyt,
mutta levyarviopuolella sentdan saatiin hommat haltuun, kun Rumban nelikymppinen
hip-ihminen Bluk innostui aiheesta. Innostunutta Blukia ja hdnen asiat selvittavaa nok-
kaansa ei pysdyttanyt mikdan, vaan pian hin oli tdynna pétevaa tietdmysta aiheesta.”
(Halme 2003, 128-129.)

Rumban 20-vuotishistoriikissa puhutaan elektronisen tanssimusiikin saapumi-
sesta musiikkikentédlle yhden kappaleen verran. Lainaus paljastaa jo lehden
johtoportaan 7 myonteisen suhtautumisen uuteen tanssimusiikkiin, mutta
avustajakaartista oli vaikea 16ytda alan asiantuntijaa, joten siita kirjoittaminen
oli vaikeaa. On mielenkiintoista, mita tdama paljastaa lehden toimintatavoista:
sen sijaan, ettd toimittajaa kaskettdisiin ottamaan asiasta selvdd ja tekemaan
juttu kuten sanomalehdissd, yritetaan 1oytda toimittaja, joka jo valmiiksi “ym-
martdisi” asian pdalle. Valitettavasti sitaatissa ei selitetd kattavammin, miksi
Rumba halusi kirjoittaa “kunnollisesta teknotavarasta”. Halusiko lehti osoittaa
olevansa ajan hermolla, halusiko se teknon ystavista uusia lukijoita vai halusiko
se muista syistd muutosta sisaltoonsa? Kaikki ndma vaihtoehdot kuulostavat

mahdollisilta.

Kun uusi alakulttuuri nousee tietoisuuteen, lehden taytyy selvittaa suhteensa
sithen. Kannattaako siitd kirjoittaa lainkaan ja jos kannattaa, miten? Thornton
(1996) nakee tilanteeseen vaikuttavan ensisijaisesti sen, millainen on lehden lu-

kijaprofiili eli oletetaanko lukijoihin kuuluvan alakulttuurista kiinnostuneita tai

7 Rami tarkoittaa pddtoimittaja Rami Kuusista ja Santtu toimituspéaéllikko Santtu Luotoa.
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alakulttuurin jasenia. Kyse voi olla my0s lukijapotentiaalista, eli alkamalla ra-
portoida alakulttuurista lehti voisi saada uusia lukijoita. My0s yksittédisten toi-
mittajien mielipiteet vaikuttavat: mikali toimittaja on alakulttuurista kiinnos-
tunut tai jopa toimii kulttuurin sisdlld, se saattaa nakya lehden suhtautumisessa

kulttuuriin. (Emt., 153.)

Laadullisessa analyysissa on tarkeda pelkistdd raakahavainnot mahdollisimman
suppeaksi havaintojen joukoksi (Alasuutari 1999, 43). Taman vuoksi olen jao-
tellut aineistosta esiin tulevat elektronista tanssimusiikkia koskevat mielipiteet
oudoksuvaan, kannustavaan ja neutraaliin ryhmaan ja pureutunut timan jaot-
telun jalkeen tarkemmin niihin teemoihin, jotka nayttavat olevan syyna positii-
viseen tai negatiiviseen suhtautumiseen. Samantyylistd, joskaan ei tdysin sa-
manlaista jaottelua on kdyttanyt Mannermaa (2004) pro gradussaan, joka kasit-
telee lumilautailua koskevia juttuja sanomalehtien urheilusivuilla. Lumilautai-
lun matkassa nuorisokulttuurista olympialajiksi voi ndhdd paljon samanlaisia
piirteita kuin elektronisen tanssimusiikin matkassa vakavasti otettavaksi popu-
laarimusiikin lajiksi, joten tdma jaottelu toimi analyysin ensimmaisena vaiheena

varsin mainiosti.

McCall (2001, 161-162) ndakee median kirjoittavan uusista alakulttuureista yhta
aikaa innostuneesti, himmentyneesti ja jarkyttyneesti. Han tarkoittaa tassa yh-
teydessa koko mediaa, siis my0s paivittdisjournalismia ja esimerkiksi iltapaiva-
lehtid, joiden voidaan katsoa suhtautuvan yleensd suuremmalla jarkytyksellad
uusiin ilmitihin kuin erikoislehtien, joihin rocklehdetkin kuuluvat. Innostus ja
hammennys sen sijaan sopivat my0s erikoislehdille, ja ne ovat nahdékseni var-

sin pitkalle samoja asioita kuin kannustaminen ja oudoksuminen.

Jaottelin aineistoni juttutyypit kolmeen padkategoriaan — arvioihin, artistihaas-



tatteluihin ja muuhun aineistoon. Arviot ja haastattelut ovat kaksi musiikki-
journalismin yleisinta juttutyyppid (ks. luku 2.1.) ja muu aineisto sisdltda uuti-
sia, artikkeleita ja kolumneja. Kontekstisidonnaisuus eli tekstiin liittyvat tuot-
tamisehdot taytyy ottaa tekstintutkimuksessa huomioon, joten tima jaottelu oli
tarpeen (Jokinen, Juhila & Suoninen 2004, 34-35). Arviot ovat esimerkiksi toi-
mittajan omien mielipiteiden esiintuomisen suhteen aivan eriluonteista tekstia
kuin uutiset tai artistihaastattelut. Kontekstisidonnaisuuden vuoksi olen tehnyt
jaotteluja my0s juttutyyppien sisdlld, jos ensimmaisen jaottelun jalkeen yhteen

ryhmaan on edelleen tullut monentyylista aineistoa.

Esitan taman jaottelun tulokset taulukkomuodossa. Taulukko kasitetdan yleen-
sd kvantitatiivisen tutkimuksen osaksi, mutta Alasuutarin (1999) mukaan myds
laadullinen tutkimus voi sisdltda maarallisia osatarkasteluja ja taulukoita. Nain
selittdimisen vaiheessa voidaan kdyttaa johtolankoina myos maarallisen analyy-
sin tuloksia, mutta koska tutkimus on laadullinen, sen ydin eivit ole nama tu-
lokset vaan merkitystulkintojen tekeminen eli arvoituksen ratkaiseminen (Emt.,

53).

5.1 Tekno ja house arvioivassa tekstissa

Kuten luvussa 2 kaytiin lapi, rocklehtien levy- ja keikka-arviot jatkavat musiik-
kikritiikin perinnettd, joka alkoi jo vuosisatoja sitten. Ne ilmiantavat selkeim-
min lehden toimittajien kasitykset hyvastd ja huonosta musiikista ja saattavat
my0s vaikuttaa lukijoiden kasityksiin samasta asiasta. Lehdet itse haluavat ko-
rostaa, etteivat arviot ole lopullinen totuus musiikin tasosta vaan yhden ihmi-

sen mielipide siitas.

8 Kaskinen (1989, 68) siteeraa Rumban toimituksen kommenttia yleisonosastokirjoitukseen
lehden numerossa 24 / 1985: “On dlytonta toistaa tatd itsestdadnselvyyttd, mutta menkoon nyt:
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Tutkijoiden mielesta lehtien sivuilla olevat mielipiteet vaikuttavat kuitenkin lu-
kijoiden kasityksiin ja asenteisiin musiikista. Negusin (1992, 118) mukaan rock-
toimittajat toimivat mielipiteiden muodostajina ja tulkitsijoina, ja vaikka heidat
usein nahdédan yleison osana, he ovat tarkeita kulttuurisia valittdjia artistien ja
kuluttajien valilla. Mdkeldn (2007, 227) mukaan rockjournalistit on mielletty
ammattifaneiksi, jotka edustavat rockyhteison danta. Kaskinen (1989, 75) nime-
aa rockmediat tarkeiksi asenteiden muokkaajiksi. Vaikka hanen mukaansa esi-
merkiksi kaveripiiri toimii lehtien lisdaksi asenteiden muokkaajana, monesti ka-
vereiden mielipiteetkin ovat lehdista peraisin. Ruuska (2004, 5) kertoo musiikin
aikakauslehtien vaikuttaneen hanen kasityksiinsd musiikista siita lahtien, kun
hén alkoi lukea lehtid. Ora ja Saarelainen (1993, 63) kuvaavat koko kysymysta
arvoitukselliseksi ja kiistanalaiseksi ja kadyttavat rocklehdesta termia kuluttaja-

opas.

Sopivan nakokulmaluokittelun tekeminen oli levyarvioiden kohdalla kaikkein
vaikeinta. Tama johtuu siitd, ettd ne ovat etenkin singlejen kohdalla lyhyita ja
vapaamuotoisia eikd niistd ldheskdan aina kay ilmi, haukkuuko tai kehuuko
toimittaja yksittdistd levya vai kokonaista musiikkityylid. Vaikka odottaisi leh-
den suhtautuvan positiivisesti johonkin musiikkityyliin, mielestani ei voi olet-
taa sen nakyvan siten, ettd jokainen kyseisen tyylinen levy kehuttaisiin lehdes-
sd. On jatettava mahdollisuus sille, ettd osa lehden arvioimista levyista todella
on tasoltaan huonoja ja arvostelijakin huomaa taman. Toisaalta mikali jokainen
tietyntyylinen levy haukuttaisiin lehdessa, siitd voisi jo paatelld lehden suhtau-
tumista kyseiseen tyyliin ja se melkovarmasti vaikuttaisi myos lukijoiden kasi-

tyksiin koko musiikkityylista.

kaikki Rumbassa julkaistut arvostelut ja mielipiteet on vain yhden henkilon, kirjoittajan, henk.
koht. ajatuksia.”
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Jarkevan jaottelun hakemiseni pdattyi johtopaatokseen, ettd mikali levyarviossa
kehutaan tai haukutaan elektronista tanssimusiikkia yleiselld tasolla, jaottelu
tehdddn sen mukaan, mutta muussa tapauksessa jaottelu tehdadan kyseistd levya
arvioivan osuuden perusteella. Vuoden 1988 kohdalla jaottelu oli helppoa,
koska sekd Soundin ettd Rumban arviot olivat silloin pitempia ja toimittajalle jai
siten enemman palstatilaa tehda oma suhtautumisensa selviaksi. Vuosien 1991 ja
1993 arviot olivat etenkin singlejen kohdalla huomattavasti lyhyempia ja tyylil-
tdan vapaita, ja tdlloin jouduin myo6s kdyttdimaan enemman omaa harkintaani

siitd, mika oli toimittajan lopullinen mielipide levysta.

Hmmm.
J.M. Halmkrona, Rumba 15 /1991, s. 11, singlearvioissa C + C Music Factory:
Things That Make You Go Hmmm... (Columbia)

Oudoksuvassa ryhmassa ovat siis arviot, joissa haukutaan yksittdinen levy eika
kommentoida musiikkityylia, haukutaan musiikkityyli eikd kommentoida le-

vya tai haukutaan molemmat.

The New Dance Sound Of Detroit kuulostaa ihan samalta pyorailyhousupapatuk-
selta kuin Chicago House Sound, The House Sound Of London tai Acid House. On
tdssa sentadn ihan soul-laulua.

Ilkka Mattila, Rumba 21/ 1988, s. 11, singlearvioissa Inner City: Big Fun (10
Records)

Sanovat tata hyvéksi tanssibiisiksi, enkd pane vastaan. Pitdkda vaan. Minua alkaa
pikku hiljaa vituttaa tdma papatus, joka pulppuaa radiostani, televisiostani, tyos-
sani kuuntelemiltani levyiltd, tydpaikallani, ravintoloissa, autossa, ma&killd, mat-
kalla, retkelld, veneessd, mummolassa, Ruotsissa ja sairaalassa. Ja mind olen sen-
tdan monotonisen rytmimusiikin ystéva.

Ilkka Mattila, Rumba 12 / 1988, s. 10, singlearvioissa S-Express: Theme From S-
Express (Rhythm King)

Edelld olevista esimerkeistd ensimmaisessd haukutaan seka yksittdinen single

ettd musiikkityyli. Inner Cityn “Big Fun” oli Techno! The New Dance Sound Of
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Detroit -kokoelman eli teknomusiikin Eurooppaan tuoneen kokoelmalevyn
suurin hitti, mutta seka kyseinen kappale ettd musiikkityyli leimataan ”pyorai-
lyhousupapatukseksi”. Jalkimmadisessd esimerkissa ilmaistaan varsin selkedsti,

ettd kaikki koneellinen tanssimusiikki on arsyttavaa.

Kannustavissa arvioissa ei haukuttu arvioitavana olevaa levya ja kehuttiin joko

musiikkityylia tai levya.

Karsikaa ennakkoluuloja, tutustukaa houseen, aloittakaa Techno-levylla ja kaske-
kaa aitid levittimaan margariinid olohuoneen lattialle. Nyt tanssitaan!

Heikki Kemppainen, Soundi 9 /1988, s. 81, LP-arvioissa Eri esittdjid: Techno —
The New Dance Sound of Detroit (10 Records)

Wagner goes techno! Moby ei ole mikdan dick, niin ndkemyksellista herran stu-
diovelhoilu on. Unloved Symphony tekee yksiostani gladiaattorien (ei sen kalyisen
tv-ohjelman) taisteluareenan ja The Rain Falls And The Sky Shudders on nimensa
mukainen danimaisema. Komiaa.

Jukka Viddndnen, Rumba 18 / 1993, s. 24, singlearvioissa Moby: Move (You Make
Me Feel So Good) (Mute)

Neutraaliin ryhmaan kuuluivat arviot, joista oli mahdotonta saada selville ar-
vostelijan selkeda mielipidetta levyyn tai musiikkityyliin. Laheskdan aina ar-

vostelija ei singlearvioissa ilmaissut mitenkaan, oliko levy hanesta hyva vai ei.

Heaven 17 oli yksi 80-luvun alkupuoliskon tyylikkdimpia brittibandeja. Elettiin
aikaa, jolloin pojat pistivat puuteria naamaan ja puvun takit paalle; Temptations
saattaa kuulostaa nyt hiukan kolealta ja ulkokohtaiselta, mutta pohjalla on vienosti
soulahtava ja melodialtaan vedenpitava biisi, jonka joku on kaivanut naftaliinista
ja keksinyt antaa sille Brothers In Rhythm -nimisen remix-ilmiasun.

Virve Valli, Rumba 2 /1993, s. 20, singlearvioissa Heaven 17: Temptations
(Virgin)

Oudoksuva/kannustava/neutraali -luokittelun lisdksi sdilytin mahdollisuuden
sille, ettd arvostelu luetaan sekd oudoksuvaan ettd kannustavaan ryhmaan.
Hammennys ilmenee ndhddkseni usein sekd positiivisina ettd negatiivisina

tunteina, ja valilla yksi arvio sisdlsi molempien tunteiden kuvauksia. Esimer-
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kiksi seuraavat arviot olen laskenut sekd oudoksuvaan etta kannustavaan ryh-
madn, koska niissd oudoksuttiin genred yleensa mutta kehuttiin yksittdista le-

vya tai ilmaistiin levyn herattaneen sekd oudoksuvia etta kannustavia tunteita.

Juuri kun luulin tehneeni valit lopullisesti selvéksi kaikenkarvaisten hou-
se-pléttyjen kanssa (eihdn sitd monotonista jankutusta oikein jaksa kuunnella, enka
toisaalta ole mikddn — miten sitd sanotaan — parkettien partaveitsi) tulevat biitin
mestarit ja lyovét peliin niin yksinkertaisilla keinoilla svengaavan biisin, ettd ”tekis
ihan mieli tanssia”. Ei ihme, ettd Rok Da House on keikkunut Englannin listan
karkipaassa.

Rami Kuusinen, Rumba 5 /1988 s. 8, singlearvioissa The Beatmasters: Rok Da
House (Rhythm King)

Itse kakistelin melkoisesti Touman ensimmiaisilld kuuntelukerroilla. Noin jarjen ja
periaatteen tasolla sahkérumpujen ja jopa ohjelmoitujen rumpukoneiden ja syn-
tikoiden mukanaolo tuntui masentavalta. Jo tuolloin jalat tuntuivat kuitenkin ym-
martdvan padnuppia paremmin Kanten lahjakkuuden ja polkivat innokkaasti ryt-
mid lattiaan kerrosta alempana asuvien harmiksi.

Vesa Siren, Soundi 5 /1991, s. 88, LP-arvioissa Mory Kante: Touma (Barclay)

Arvioiden analyysissa tein erottelun single- ja LP-arvioiden vilille, koska sing-
let arvostelee vain yksi ihminen numeroa kohti, kun taas LP-levyja lahes koko
toimitus. Yleensda suomalaiset rocklehdet pyrkivat LP-arvosteluissa 16ytamaan
levylle arvostelijan, joka pitda sen tyylisestd musiikista, mutta singleissa ndin ei
useinkaan voitu menetelld. (Lassila 1987, 104.) Tama on arvostelun lahtokohdan
kannalta huomattava ero, silld sen myo6ta singlearvosteluissa tuli huomattavasti
useammin eteen tilanne, jossa toimittajan taytyi arvioida levy, jonka tyylisesta

musiikista han ei lainkaan pida tai hdn ei ole edes perehtynyt siihen.

Singlearviot

Empiirisessa aineistossani singlet arvosteli yksi ihminen numeroa kohti lukuun

ottamatta muutamaa Rumban numeroa, joissa arvostelijoita oli kaksi. Talloinkin

oli tehty vain yksi arvio eika niin, ettd molemmat arvostelijat olisivat ilmaisseet
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oman mielipiteensa levysta. Singlearvion tekijan piti siis arvostella yhtd nume-
roa kohti parikymmentd singled, joiden joukossa saattoi olla niin heavya,

rockia, diskoa, iskelméaa kuin houseakin.

Tassa jaottelussa on eroteltu teknoa ja housea edustavat levyt muista musiikki-
tyyleistd. Ensimmadisessa taulukossa on siis laskettu yhteen teknoa ja housea
koskevat mielipiteet kyseisid musiikkityylejd edustavien levyjen arvioista, ja
jalkimmaisessa muita musiikkityyleja edustavien levyjen arvioista. Koska yksi
arvio saattoi sisaltda useampia, ristikkaisia mielipiteitd, yhteenlasketut mielipi-

teiden maarat eivat ole identtiset levyarvioiden maaran kanssa.

Tekno- ja houselevyjen singlearviot

Kannustava Neutraali Oudoksuva

Soundi 1988 4 3 1
Soundi 1991 4 3 4
Soundi 1993 1 1 2
Rumba 1988 3 4 11
Rumba 1991 11 0 12
Rumba 1993 13 5 13

36 16 43

Taulukosta havaitaan, etta elektronisen tanssimusiikin tullessa yleiseen tietoi-
suuteen vuonna 1988 Soundi kirjoitti singlearvioissa siitd suhteessa positiivi-
semmin kuin Rumba. Enemmisté Rumban arvioimista tekno- ja housesingleista
kasiteltiin oudoksuvaan savyyn, mutta tdma oli vain vuoden 1988 tilanne. Vuo-
sien 1991 ja 1993 singlearvioissa molempien lehtien toimittajien mielipiteet ja-
kautuivat hyvin tasaisesti oudoksuvan ja kannustavan ryhman viélille. Mikali

pitdd jonkinlaisena ideaalina oudoksuvan, neutraalin ja kannustavan ryhman
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tasamaaraista esiintymista arvioissa, vuosien 1991 ja 1993 kohdalla lehdet olivat
erittdin lahelld tata ideaalia. Taman laskennan perusteella ei siis voida sanoa,
ettd tekno- ja houselevyt olisi systemaattisesti kehuttu tai haukuttu rocklehtien
singlearvioissa tai musiikkityylista olisi esitetty selvasti tietynlaisia mielipiteita.
Hajonta on mielestani oikean kasittelytavan merkki, koska kaikkien tietyntyy-
listen levyjen kehumista tai haukkumista ei voi pitdad lukijan palveluna. Uskon
levyarvostelupalstaa lukemaan ryhtyvan lukijankin odottavan, ettd musiikki-
tyylin parhaita levyja kehutaan selvasti ja huonoimpia kritisoidaan ankarasti —

oli kyse sitten rockista, iskelmasta tai teknosta.

Tekno- ja housemaininnat muiden musiikkityylien singlearvioissa

Kannustava Neutraali Oudoksuva

Soundi 1988 0 0 0
Soundi 1991 0 1 1
Soundi 1993 0 0 0
Rumba 1988 0 0 0
Rumba 1991 0 0 3
Rumba 1993 0 1 2

0 2 6

Elektronista tanssimusiikkia kaytettiin vertailukohtana muiden musiikkityylien
arvioissa varsin vahan. Ndind harvoina kertoina musiikkityyli otettiin esille

kuitenkin ldhes pelkastaan huonossa valossa.
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Albumiarviot

Teknon ja housen albumiarviot

Kannustava Neutraali Oudoksuva

Soundi 1988 5 0 0
Soundi 1991 3 0 1
Soundi 1993 5 0 1
Rumba 1988 3 0 1
Rumba 1991 10 3 2
Rumba 1993 21 0 5

47 3 10

Single- ja albumipalstojen vilinen ero tekno- ja houselevyjen arvioissa on niin
merkittdva, etta siihen taytyy pysahtya hetkeksi. Kannustava ryhma on albu-
mien kohdalla todella hallitseva. Syista voidaan esittda vain valistuneita arva-
uksia, mutta timan luvun alussa mainittu albumiarvioiden valikoituminen mu-
siikkityylista kiinnostuneille on tuskin merkityksetonta. Arvioita oli Rumbassa
selvasti enemman kuin Soundissa, joten Rumban toimituksen arviointikaytan-
not vaikuttavat kokonaistulokseen enemman kuin Soundin. Halmeen (2003)
mukaan arvosteltavat albumit paatyivat Rumbassa eri toimittajille siten, ettd
tarkeimmat levyt ohjattiin tietyille toimittajille padtoimittajan maardyksesta tai
toimittajien omasta aloitteesta. Loput levyt laitettiin arvosteluhyllyyn, ja par-
haan ajoituksen omaavat kriitikot kavivat valitsemassa sielta levyt, jotka he ha-
lusivat arvioida. (Emt., 231.) Arvostelijan valikoituminen oli siis suurelta osin
sattumankauppaa, mutta kriitikot saivat kuitenkin valita arvioimansa levyt
suuremmasta levypinosta, joten suurin osa albumeista lienee paatynyt niiden

tyylisesta musiikista pitaville toimittajille.

Toinen mahdollinen tulkinta on rockkulttuurissa vallitseva albumien kunnioi-
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tus. Singlearvioissa arvosteltiin monien tekno- ja houselevyjen kohdalla niiden
kertakayttoisyytta, ja termi “paivaperho” esiintyi useaan otteeseen. Teknon ja
housen julkaiseminen albumimuodossa saattoi muuttaa vakavammaksi rock-
toimittajien suhtautumista musiikkityyliin. Reynoldsin (1999, 4) mukaan rock-
toimittajat etsivat pitkdan elektronisesta tanssimusiikista niitd auteur-neroja,
joilla olisi mahdollisuuksia laadukkaille albumeille perustuvaan pitkdan uraan,
vaikka jotkut elektronisen tanssikulttuurin osat eivit toimineet silld tavoin.
Roachin (1995) haastattelema Nick Halkes, joka johti yhta Englannin kuului-
simmista teknolevy-yhtitista, ndki albumimuodon kaanteentekevana teknolle,
koska se osoitti kuulijoille musiikinlajin syvyyksid. Hanen mukaansa monet
ihmiset ajattelivat, ettei yhtye ollut mitdan ennen kuin se oli tehnyt laadukkaan
albumin. Roachin mukaan teknoon kohdistunut kiinnostus nousi Englannin
rocklehdissa merkittavasti siind vaiheessa, kun musiikkityylissa julkaistiin en-
simmaiset laadukkaat albumikokonaisuudet. (Emt., 70-71, 128.) Saattaa siis olla,
ettd tekno- ja housealbumeita oli singleja vaikeampaa pitaa yhdentekevina tai

ohimenevinad muoti-ilmidina.

Tekno- ja housemaininnat muiden musiikkityylien albumiarvioissa

Kannustava Neutraali Oudoksuva

Soundi 1988 0 0 0
Soundi 1991 2 1 2
Soundi 1993 1 1 0
Rumba 1988 1 4 3
Rumba 1991 5 5 4
Rumba 1993 8 6 3

17 17 12

Muiden musiikkityylien albumiarvioissa maininnat jakautuivat hyvin tasaisesti
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kaikkien kolmen kategorian kesken. Mainintoja on niin paljon, ettd lienee pai-
kallaan selventdaa muutamalla esimerkilld, millaisia tekstejda tdhan ryhmaan

kuuluu.

Cream-klassikko I Feel Free toimii jarisyttdvasti ronsonisoituna teknopaukkeena-
kin, mutta Davidin upeaa ja matalalle koukkaavaa laulua olisi voinut nostaa
enemman pintaan.

Jari Uusikartano, Soundi 5/ 1993, s. 72, LP-arvioissa David Bowie: Black Tie
White Noise (Arista)

Vesi nousi kielelleni valittomasti, kun ensimmaisté kertaa kuulin Ismo Alangon
olevan tekemaéssa konelevya Raptorista tuttujen Izmon ja Mitron kanssa. Toivo-
muslistallani oli metallinen ja kova levy, jolla teknon piinkovat rytmit yhdistyisivat
Sielun veljien primitiiviseen kalevalalaiseen raivoon.

Samuli Knuuti, Rumba 11 /1993, s. 24, LP-arvioissa Ismo Alanko: Jddtyneita
lauluja (Seal On Velvet)

Tdhan ryhmaan kuuluvat siis ne levyt, joiden artistit ja tyylit edustavat muita
musiikkityyleja, mutta levylld mainittiin olevan teknokokeiluita tai joissakin
kappaleissa elektronisen tanssimusiikin elementteja. Lisdksi ryhmaan kuuluvat

kokoelmalevyt, joissa on teknoa tai housea, mutta myos muunlaista musiikkia.

Oudoksuvien ja kannustavien mielipiteiden meneminen ndin ldhelle toisiaan oli
mielestdni yllattavad, koska muiden musiikkityylien albumeita tuskin jaettiin
erityisesti elektronista tanssimusiikkia seuraaville toimittajille. Ylla olevien si-
taattien David Bowie ja Ismo Alanko ovat hyvia esimerkkejad pitkdn uran teh-
neistd rockartisteista, joiden kokeilut uuden teknologian ja elektronisen tanssi-
musiikin elementtien kanssa olisivat voineet olla rocklevyn arvostelijan mieles-
ta tuomittavia. Nain ei kuitenkaan paasaantoisesti ollut, vaan kehuja ennakko-
luulottomista teknovaikutteista sai heidan lisakseen esimerkiksi rhythm and
blues -legenda Ray Charles. Nayttaakin siltd, ettd joidenkin rocktoimittajien
mielesta artistin musiikin paikalleen jaméahtdminen oli suurempi paha kuin se,

ettd tama kokeili epaonnistumisenkin uhalla uusia tyyleja.
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-demixin tuhnuinen ja kankea akustishenkinen vaanto toiminee vitsind ainoastaan mie-

hille itselleen. Silti epdonnistunutkin yritys on parempi kuin pussillinen varmisteltua

tylsyytta.

Markku Halme, Rumba 20 /1993, s. 21, Retro-albumiarviossa Kolmas Nainen: Kulta-

hippuja (Sonet)

Muut arviot

Olen erotellut kolmanneksi ryhméaksi muun lehtien arvioivan materiaalin. Sii-

hen kuuluvat demo-, video-, kirja- ja konserttiarviot.

Tekno- ja houseaiheiset arviot

Kannustava Neutraali Oudoksuva

Soundi 1988 0 0 0
Soundi 1991 0 2 0
Soundi 1993 0 3 3
Rumba 1988 0 0 0
Rumba 1991 5 3 0
Rumba 1993 7 3 2

12 11 5

Kannustava ja neutraali ryhma ovat tassakin ryhmassa hallitsevia. Taman nden

johtuvan siitd, ettd suurin osa timan ryhmadn jutuista oli video- tai keik-

ka-arvioita, ja nama arviot pystyttiin albumiarvioiden tapaan antamaan sellai-

sen henkilon tehtdvaksi, joka oli kiinnostunut teknosta ja housesta. Rumba teki

vuonna 1993 useita myOnteisid arvioita ravetapahtumista, ja kaikkien niiden

kirjoittajana oli Markku Salmi, joka kirjoitti samaan aikaan elektronisesta tans-

simusiikista artikkeleita Sam Inkisen kanssa lehtiin ja kirjoihin (ks. tdamén tut-

kimuksen ldhdeluettelo). Salmella oli siis selked kiinnostus tahan aihepiiriin ei-
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ka han ollut kuka tahansa avustaja, joka vain lahetettiin reiveihin tekemaan ar-

viota.

Tekno- ja housemaininnat muissa arvioissa

Kannustava Neutraali Oudoksuva

Soundi 1988 0 0 0
Soundi 1991 0 1 0
Soundi 1993 0 1 0
Rumba 1988 0 0 1
Rumba 1991 2 3 0
Rumba 1993 1 0 0

3 5 1

Muuta musiikkia koskevissa muissa arvioissa elektroninen tanssimusiikki nah-

tiin enimmaékseen neutraalina. Mainintojen madrat ovat kuitenkin niin pienia,

ettd tama kategoria ei vaikuta kokonaiskuvaan juuri lainkaan.

Yhteenveto arvioista

Arvioivan tekstin havaintojoukoista nousi kaksi huomiota selkedsti ylitse mui-

den. Ne olivat singlearvioissa olleiden tekno- ja housemainintojen erilainen ja-

kautuminen muihin arvioihin ndhden sekd mielipiteiden suuri hajonta. Eri

vuosikertojen valilld ei ollut havaittavissa huomattavia eroja. Rumban arviot

olivat negatiivisempia vuonna 1988 kuin Soundin, mutta arvioita oli kokonai-

suutena niin vahan, ettd tdima saattoi johtua yksittdisten ihmisten panoksesta

eikd lehtien linjauksista. Esimerkiksi Soundin kaikki viisi kannustavaa elektro-

nisen tanssimusiikin LP-arviota olivat saman toimittajan eli Heikki Kemppaisen

tekemid, ja Kemppainen esitti myos lehden muussa materiaalissa voimakkaita
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kannanottoja housemusiikin puolesta.

Silmiinpistdvaa arvioivassa ryhmassa oli se, etta vaikka oudoksuva ryhma oli
Rumban vuosikerrassa 1988 hallitseva, my0s sieltd 16ytyi hyvin kannustavia ar-
vioita heti ensimmaisista numeroista lahtien. Mielipiteiden hajonta alkoi siis he-
ti empiirisen aineistoni ensimmadisistd numeroista eikd voida sanoa, ettd kum-
mallakaan lehdelld olisi ollut musiikkityylid jarjestelmallisesti oudoksuvaa ar-

violinjaa edes hetkellisesti, kun se tuli pinnalle.

Télla levylld house sound on ldhtenyt uusimaan itsedan vanhalla kunnon tavalla,
sekoamalla. Kun Chicagon biitti tuntui urautuvan on apu 16ytynyt happovaikut-
teisesta psykedelisestd huumepotkusta. Hauskaa ja elinvoimaista mustaa latketta
ei ihan jokapaivaisilta avaruustasoilta.

Axa Sorjanen, Rumba 4/ 1988, s. 32, LP-arvioissa Eri esittdjid: The House Sound
Of Chicago Vol. 3 - Acid Trax (London)

Rok Da House on sitten tilla tuplalla se piisi, joka pistdd monon vippasemaan to-
den teolla. Cookie Crew’'n naisrdpparien holotys ja Beatmastersin Chicago House-
biitti yhdistyvat harvinaisen liikuttavalla tavalla — ihan sananmukaisesti. Rokda-
houssista ei perinteinen discorytmitys juurikaan parane, joten suomalaisten tans-
siravintoloiden ohjelmistoon sitd lienee turha odotella.

Harri Palomiki, Rumba 1/1988, s. 28, LP-arvioissa Eri esittdjii: Indie Top 20 Vol
II (Band Of Joy)

Mielipiteiden hajontaan liittyen nostan aineistostani yhden mielenkiintoisen
esimerkin. Kyseessa on yksi 1990-luvun alun tanssiklassikoista, The Sourcen ja
laulaja Candi Statonin kappale “You Got The Love”, jonka toinen Rumban toi-
mittaja haukkui ja toinen kehui saman numeron sivuilla. Mielipiteet yhdesta ja
samasta kappaleesta saattoivat siis hajota jopa lehden samassa numerossa. Tas-
sakin tapauksessa oudoksuva kommentti 10ytyi singlearvioista ja kannustava

LP-arvioista.

Go For It, Xpansions, Eero ja Jussi & The Boys, Nuzak, Sirkka-Liisa Krapinoja-Sass,
The Source, Information Society, Katriina Honkanen, Culture Beat, Erika, Midi
Maxi & Efti, Jovanotti, Vanilla Ice, Anja Niskanen, Bingoboys ja Jean Park ovat
saaneet markkinoille uudet singlensa. Ostakaa, jos haluatte; muistakaa kuitenkin,
ettd minulle on sitten aivan turha tulla jalkeenpain piipittamaan!
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Tomi Hamaildinen, Rumba 8/ 1991, s. 11, singlearviot

Rumban hyllysta ndita on helppo noukkia yhdenkin hyvan biisin takia. Pump It
Upilla tuo yksi on The Source feat. Candi Statonin hdikéiseva You Got The Love,
josta kannattaa kertoa parilla lauseella.

Timo Pennanen, Rumba 8 / 1991, s. 40, LP-arvioissa Eri esittdjid: Pump It Up — 14
Original Dance Hits (Mega)

Singlearvostelun kirjoittanut Tomi Hamaldinen ei vaivautunut edes kertomaan,
mika oli arvioitavien levyjen joukossa olevan The Sourcen kappaleen nimi. Tar-
kistus internetin danilevytietokannasta Discogsista vahvisti kuitenkin, ettd The
Sourcelta ei ilmestynyt vuonna 1991 muita singleja kuin “You Got The Love”,
joten levyn on pakko olla se. Kun sama kappale oli mukana LP-arvosteluissa
arvioidulla kokoelmalevylld, Timo Pennanen otti sen esimerkiksi erinomaisesta

tanssikappaleesta.

5.2 Tekno ja house artistihaastatteluissa

Rocklehtien artistihaastatteluissa tuodaan esille artistien musiikkia ja persoo-
naa. Kuten luvussa 2 kerrottiin, artistihaastattelujen esikuvana toimivat Holly-
woodin nayttelijahaastattelut ja niistd muodostuu usein valtataistelu toimittajan

ja artistin vaélille.

Kasittelen tassa tutkimuksessa artistihaastattelut erillisena ryhmana. Tama ja-
ottelu johtuu siitd, etta niiden luonne on selkedsti vihemman arvioiva kuin ar-
vostelujen tai muun materiaalin kuten kolumnien. Jo aineiston ensisilmayksilla
kavi ilmi, ettd kaikkien musiikkityylien haastattelut olivat savyltaan neutraaleja
tai artistia kehuvia, silld niissa ei ollut haastattelun kohdetta oudoksuvia mieli-
piteita tai sanavalintoja. Tekno- ja houseartistien haastattelut olivat samantyyli-

sid kuin muut — niissd esiteltiin ensin artisti neutraalein sanankdantein ja sen
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jalkeen annettiin hdnen kertoa musiikistaan ja taustastaan sekd kenties hanen
edustamastaan musiikkikulttuurista. Artistin tai musiikin uskottavuuden suo-

raa kyseenalaistamista ei empiirisen aineistoni tekno- ja househaastatteluista

l16ytynyt.

Tastd ei valttamatta voida olettaa, ettd kaikki haastatteluja tehneet toimittajat
olisivat suhtautuneet kannustavasti elektroniseen tanssimusiikkiin, vaan toi-
mittajien asenteet ilmenevat eri tavalla haastatteluissa. Jos toimittaja ei arvosta
haastattelemaansa artistia, han ei kirjoita haastatteluun samalla tavalla kuin ar-
vioon, ettei pidd artistin musiikista. Ora ja Saarelainen (1993) havaitsivat, etta
mikadli artisti ei ole haastattelua tekevan Rumban tai Soundin toimittajan mie-
leen, toimittaja valttdaa jutussa kriittisid ddnenpainoja ja kokoaa jutun lahinna
artistin omista sanomisista. Ndin pyritddn toteuttamaan erdanlaista objektiivi-
suutta lehdenteossa (Emt., 58). Leimallista empiirisen aineistoni monille haas-
tatteluille  olikin  pitkien suorien sitaattien kayttd sekda  kysy-
mys—vastaus-rakenne. Sitaateissa haastateltavat tekno- ja housemuusikot saivat
tuoda esille oman musiikkinsa ja edustamansa kulttuurin hyvia puolia. Suoran
sitaatin jdlkeen toimittaja ei juuri koskaan kommentoinut artistin vastausta,

vaan siirtyi seuraavaan teemaan.

Kulttuurisen kontekstin tasolla liikkuvaa diskurssianalyysia on mahdollista
jatkaa tutkimalla sitd, miten kielen kayttdjat suhtautuvat puheensa mahdollisiin
vasta-argumentteihin, jotka useimmiten edustavat laajalle levinneita kulttuuri-
sia kasityksid. Puhuja siis argumentoi ikdan kuin nakymattomalle yleisolle ot-
taen jo ennakolta huomioon sen, ettd hanen edustamiaan mielipiteitd kohtaan
esitetdan mahdollisesti kritiikkia. (Jokinen, Juhila & Suoninen 2004, 33.) Tahan
tutkimukseen sovellettuna tama voisi tarkoittaa sita, ettd mikali tekno- tai hou-

semuusikko kokee esimerkiksi useaan kertaan haastattelun aikana tarvetta to-
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distaa olevansa oikea muusikko, on ollut olemassa kasitys, etta tekno- tai hou-
semuusikot eivat olisi oikeita muusikoita. Analysoin elektronisen tanssimusii-
kin tekijoiden haastattelut etsien erityisesti nditd nakokulmia ja liitin havainnot
seuraavassa luvussa kasiteltavaan syvempaan analyysiin. Muiden musiikkityy-
lien edustajien haastattelut pystyin arvioimaan oudoksu-
va/kannustava/neutraali -jaottelun perusteella, koska ndissa jutuissa elektroni-
sen tanssimusiikkikulttuurin jasenet eivit olleet danessd, kuten eivat olleet le-

vyarvioissa tai kolumnipalstoillakaan.

Teknon ja housen tekijoiden haastattelut olivat siis paasavyltdaan neutraaleja tai

kannustavia. Niitd esiintyi aineistossani seuraavasti:

Elektronisen tanssimusiikin tekijoiden haastattelut

Rumba Soundi
1988 1 1
1991 7 4
1993 7 2
15 7

Laskennan tuloksena voidaan todeta, etta elektronisen tanssimusiikin artisteille
annettu palstatila Rumban ja Soundin artistihaastatteluissa oli varsin vahdinen.
Mikali joku tilasi Rumban vuosikerran vuonna 1991 tai 1993 vain saadakseen
lukea tekno- ja houseartistien haastatteluita, hdn sai seitsemdssda numerossa
vastinetta rahoilleen ja seitsemadssatoista jdi ilman. Soundin vuosikerran kah-
destatoista numerosta enimmilldan neljdssa oli tekno- tai houseartistin haastat-

telu empiirisen aineistoni otanta-ajalla.
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Haastatteluiden vahyyteen voi olla monenlaisia syitd. Otanta-aikani ajoittui
sellaisille vuosille, jolloin Suomessa ei vield ollut montaakaan merkittavaa
elektronisen tanssimusiikin tekijaa, joten heista ei olisi voinut tehda saanndllisia
haastatteluja. Ulkomaisten tekno- ja houseartistien haastattelut olivat artistien
Suomen-vierailujen, ulkomaan avustajien tai ulkomaisen juttupankin tarjonnan
varassa. Resurssipula nayttdd ainakin Rumban kohdalla todenndkdisemmalta
syylta haastattelujen vahdisyydelle kuin toimitukselliset linjaukset, silld Inkisen
ja Romanon (1994, 55-57) mainitsemista vuonna 1993 Suomessa vierailleista
teknoartisteista Rumba haastatteli ldhes kaikkia. Soundi sen sijaan haastatteli

ainoastaan kahta Suomessa vieraillutta teknoartistia.

Tilanteen tulkinnassa ei voida myd&skadn jattda huomiotta sitd, ettd julkisuuteen
suhtautumisen suhteen rock- ja teknokulttuuri eivét ole verrannollisia. Monet
teknon ja housen tekijat halusivat tehda musiikkiaan rauhassa haastatteluilta ja
muulta mediahuomiolta. Tama liittyy elektronisen tanssimusiikkikulttuurin
alakulttuurivakaumukseen, jossa oikean alakulttuurin ndhdaan olevan irrallaan
medioista, kaupallisuudesta ja markkinointikikoista (Rojola 1999, 24). Esimer-
kiksi Lehtisen (1994) City-lehteen tekemadssa jutussa suomalaiset teknotapah-
tumien jdrjestdjat eivat halua valokuvaan, kieltdytyvit kertomasta oikeita nimi-
aan eivatka kerro tekemisistdaan muutenkaan juuri mitdan. Syyksi he ilmoitta-
vat, ettd teknokulttuurin pitdisi heidan mielestaan kulkea omalla painollaan ei-
kd median luomana ilmiona. (Emt., 249-251.) Suuren ravetapahtuman Vanhalla
ylioppilastalolla Helsingissa vappuna 1992 jarjestdneet henkilot kieltaytyivat
my0s haastattelusta, kun Helsingin Sanomat teki tapahtumasta nayttavan jutun
(Inkinen & Romano 1994, 52). Mediavastaisuus on yhdistetty myos rockvastai-
suuteen: Hesmondhalghin (2006) mukaan julkisuuden pakoilu oli elektronisen
tanssimusiikin vastalause tahtien ymparille rakentuvan rockkulttuurin ”yksilo-

fetisismille”, silla tanssikulttuurissa oli monien muiden nuorisoliikkeiden ta-
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paan vahva kollektiivisuuden ideologia. Yksittdisten artistien nostaminen ja-
lustalle tarkoitti liian laheista suhdetta viihdeteollisuuteen. (Emt., 247.) Kras-
nown (1995, 181) mukaan rockin artistipalvonta havainnollistui esimerkiksi
Rolling Stone -lehden ”eldméankokoisissa” julisteissa ja haastatteluissa. Loogi-
selta tuntuva tapa vastustaa tata palvontaa sisaltaisi siis myos rocklehden haas-

tatteluista kieltaytymisen.

Mahdollinen selitys on myos haastatteluiden tekemisen syy, joka rockartisteilla
oli useimmiten albumin ilmestyminen tai alkamassa oleva konserttikiertue (Ora
& Saarelainen 1993, 19). Elektroninen tanssimusiikki ei rockin tavoin keskitty-
nyt albumien tai live-esiintymisten ympdrille, joten haastattelut saattoivat jaada
tekemattd myo0s siksi, ettei rocklehden nakokulmasta niiden tekemiselle ollut

jarkevaa hetked.

Haastatteluiden kategoriassa tekno- ja houseartistit olivat ainoita tanssikulttuu-
rin edustajia, joista tehtiin juttuja. Empiirisessd aineistossani ei haastateltu ta-
vallisia reiveissa kavijoita, teknotapahtumien jarjestdjia tai DJ:td, jotka eivat
tehneet itse musiikkia. Elektronisesta tanssimusiikista ja sen ymparille muo-
dostuneesta kulttuurista rakentuvaan kuvaan sai siis vaikuttaa vain kaksi ih-
misryhmaa: rocklehtien toimittajat seka ne artistit, jotka olivat tehneet riittavan
suosittuja kappaleita ansaitakseen haastattelun lehdessa. Esimerkiksi Reynolds
(1999, 5) kirjoitti siitd, ettd ravekulttuurissa yleiso oli yhta suuri tahti kuin mu-
siikin tekijatkin, mutta rocklehdisto ei empiirisessd aineistossani korottanut

teknotapahtumien yleison asemaa siitd, joka se on rockkulttuurissa.

Tekno- ja housemaininnat muiden musiikkityylien artistihaastatteluissa

Yksi minua eniten kiinnostanut seikka tdssa tutkimuksessa oli se, millaisia sig-
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naaleja rocklehdista voi loytda elektronisen tanssimusiikin ja rockin mahdolli-
sesta vastakkainasettelusta. Koen, etta timan vastakkainasettelun kannalta yksi
mielenkiintoisimmista jutturyhmista oli muiden musiikkityylien artistien haas-
tattelut. Pidan rockmuusikoiden aanta rocklehtien sivuilla jopa leimallisemmin
rockkulttuurin danend kuin rocktoimittajien dantd, joten odotin tassa ryhmassa

nakyvan voimakkaita vastakkainasettelun merkkeja.

Elektronisen tanssimusiikin maininnat muiden musiikkityylien artistien

haastatteluissa
Kannustava Neutraali Oudoksuva

Soundi 1988 0 0 1
Soundi 1991 8 3 2
Soundi 1993 7 10 2
Rumba 1988 0 4 1
Rumba 1991 9 9 3
Rumba 1993 13 10 3

37 36 12

Jaottelun tulos on selva: nditd merkkeja ei ollut juuri lainkaan. Selva enemmisto
Rumban ja Soundin sivuilla haastatelluista rockmuusikoista tai heita haastatel-
leista toimittajista otti housen ja teknon useammin kannustavasti kuin oudok-
suvasti esille. Vuonna 1988 elektroninen tanssimusiikki ei vield esiintynyt artis-
tihaastatteluissa positiivisessa valossa, mutta 1990-luvun puolella mielipiteiden
enemmistd oli selkedsti kannustava. Vuonna 1991 buumi oli jo alkanut, silla
musiikkityyli mainittiin huomattavasti useammin ja positiivisemmin molem-
pien lehtien artistihaastatteluissa kuin vuonna 1988. Mainintojen maara kasvoi
edelleen vuonna 1993 ja niiden sdvy muuttui vield hieman positiivisemmaksi.

Prosenteissa mitattuna vuoden 1991 artistihaastatteluissa oudoksuvia mielipi-
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teitd oli kaikista teknoa ja housea koskevista mielipiteista 14,7 % ja vuonna 1993

9,1 %. Nama osuudet ovat odotuksiini ndhden todella pienia.

Kannustavissa mielipiteissa kehuttiin elektronista tanssimusiikkia paikoin vuo-
laasti. Mielipiteet eivat olleet kiinni artistin oman musiikin ldheisyydesta tek-
non tai housen kanssa, vaan kehuja tuli niin konepohjaista poppia kuin taysin

akustista musiikkiakin tekevilta artisteilta.

—Me olemme kédyneet mielellimme jopa acid house -klubeissa, joissa meiltd on
tultu kysymaén, ettd mitd ihmettd Poguesit taalld tekeviat. No, tanssimusiikkiahan
se on, kuten meidankin kamamme. Ei minulle tuota vaikeuksia puoltaa hou-
se-musiikkia, siind missd irkkukamaa tai punkkia. Paul Oakenfold (tanssimusiikin
suurguru) on sanonut, ettd yksi hdnen innoittajiaan oli The Clash!

Joose Berglund, Rumba 22 /1993, s. Kiirastulen jdlkeen -artikkeli, haastattelussa
The Pogues -folkyhtyeen basisti Darryl Hunt

Onko sinulla suosikkeja syntsapop- tai teknoyhtyeissa?

— Yleensd projektin nimi vaihtuu uuden biisin my®6t4, joten koko touhu on mieles-
tani aika oikukasta. Uusi belgialainen suuntaus on hyva, kuten vahva saksalais-
materiaalikin.

Mika sinua viehattda tuossa musiikissa?

- Kaikkihan teknossa perustuu vauhtiin; mitd nopeampaa, sen parempaa. Mina
diggaan juuri tuota nopeata kamaa. Se on ainoata musiikkia, joka on minua viime
aikoina koskettanut.

Lance Loud / S.I.N. -juttupankki, Soundi 7 /1993, s. 71, Vakoilija rakkauden
talossa -artikkeli, haastattelussa Faith No More -rockyhtyeen kosketinsoittaja
Roddy Bottum

Neutraaliin ryhmaan kuuluu paljon materiaalia, jossa otettiin esille teknon ja
housen muodikkuus tai “pinnalla olo” kommentoimatta sitd mitenkdan. Osa
materiaalista sisdlsi myos rockmuusikoiden mielipiteitd, joita ei voinut tulkita

kuuluvaksi selkeasti kumpaankaan ryhmaan.

Vaikka vuosi 1993 tulee kiistatta olemaan synteettisen musiikin, esimerkiksi raven
ja muiden uusien suuntausten, valtakautta, MTV ei suostu vieldk&dan jdrjestimaan
hautajaisia popmusiikin hiljaa nykivalle ruumiille.

Barry Egan / S.I.N. -juttupankki, Soundi 3 / 1993, s. 50, Bono 16ysi globaalin
viidakon -artikkeli U2-rockyhtyeestd



Voivatko koneidensa ja levysoittimiensa kanssa saheltdvét hip-hop- ja acid house
-nappulat olla uutta rocksukupolvea?

— Se on yksi laji. Mua miellyttda biorytmi enemmén. Rumpukoneellahan saa
absoluuttisen kompin, ja se on tyylikeino. Se on sama kuin jos joku maalaa, ja
toinen leikkaa kollaasin valmiista kuvista. Molemmat voi olla hyvia juttuja. Mua
kuitenkin viehattaa sellainen kdden tyo. Tédssa idssa alkaa vaan diggaamaan
entistd enemmaén tollaista pelimannitouhua.

Ilkka Mattila, Rumba 22 / 1988, s. 21, Totinen pelimanniseti -artikkeli, haastat-
telussa rockmuusikko Tuomari Nurmio

Oudoksuvassa ryhmassa elektronisesta tanssimusiikista ei puhuttu positiivi-

sessa savyssd. Tahan ryhmaan kuuluvia mielipiteitd esiintyi lahinna perinne-

tietoista rockia soittavien artistien haastatteluissa, mutta my0ds niissa esiintyi

kannustavia mielipiteitd, joten tdta havaintoa ei voi yleistda koskemaan koko

musiikkityylia.

— Tanssimusiikissa ei ole mitdan todellista sisdltdd. Okei, se on funkya, sen tahdissa
voi tanssia, mutta siind ei ole mitdan kestdvéaa. Se on vain tuote levy-yhtididen
myytavaksi. Rockbéandit tekevat musiikkia — rockyhtyeiden levyt eivit ole siina
mielessé tuotteita. Ne ovat todellisempia, ne ovat bandien tyon tuloksia, Chris sa-
noo vakaumuksellisella nuotilla.

Tomi Hamaildinen, Rumba 10 /1991, s. 26, Pyorremyrskyn silmassa -artikkeli,
haastattelussa Black Crowes -rockyhtyeen laulaja Chris Robinson

—Musiikki on kaavamaisempaa ja taantumuksellisempaa, kukaan ei halua kokeilla
mitaan sellaista, mika ei ole kaavan mukaista. Tanssimusiikki on mielestani erit-
tdin taantumuksellista. Siind taytyy olla tietty biitti, lauluosuuden tdytyy alkaa tie-
tyssd kohdassa, 20 sekuntia intron jdlkeen. Tuon kaavan ovat luoneet kirjanpitajat,
tietokoneet ja bisnesmiehet — eivit taiteilijat.

Bernd Lechler / LLF.A., Rumba 4 /1993, s. 9, Modernin narrin tarinoita -artikkeli,
haastattelussa rocklaulaja Sting

My®és artistihaastatteluiden ryhmassa oli aineistoa, jossa olivat esilld seka ou-

doksuva etta kannustava mielipide. Kyseessa oli vaittely saman yhtyeen eri ja-

senten valilld, jossa heilld oli vastakkaiset teknoa ja housea koskevat mielipiteet,

sekd toimittajan kyseenalaistava kommentti haastateltavan oudoksuvaan mieli-

piteeseen.

— Mielesténi tanssimusiikki on tuhonnut kaiken — ainakin se tappoi poptahden.
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Tanssimusiikkia ostavat ihmiset eivat valita siitd, millaiset ihmiset sita tekevat.
(Onko se nyt niin kamalaa?)

Mark Kemp / S.I.N. -juttupankki, Rumba 10 / 1991, s. 18, Kavelya kuilun reunal-
la -artikkeli, haastattelussa poplaulaja Morrissey

Yhteenvetona artistihaastatteluiden analyysista voidaan todeta, ettd elektroni-
sen tanssimusiikin tekijat saivat varsin vahan tilaa Soundin ja Rumban haastat-
teluosioissa, mutta heidan tekemadstdan musiikista ja edustamastaan alakult-
tuurista kirjoitettiin naissa osioissa enimmaékseen kannustavasti tai neutraalisti.

Selkeasti oudoksuvia mielipiteitd esiintyi erittdin vahan.

5.3 Tekno ja house muussa aineistossa

Kolmanteen jutturyhmaan kuuluu kaikki lehdissa ollut toimituksellinen mate-

riaali, joka ei tdyttanyt arvostelun tai haastattelun tunnusmerkkeja.

Uutiset

Kaikissa empiirisen aineistoni lehdissa oli rockkulttuuria koskevia uutisia,
mutta uutispalstojen muodot vaihtelivat. Rumbassa oli kaikkina kolmena vuo-
tena uutispalsta lehden alussa, jossa tiedotettiin my06s elektronisen tanssimusii-
kin tapahtumista. Soundissa oli uutissivuja, joissa uutiset olivat toisistaan erilli-
sid Rumban tyyliin, tai ajankohtaispalstoja, joissa oli yhden otsikon alle koottu
yhteen juttuun erilaisia uutisia populaarimusiikin maailmasta. Lisdksi teknon ja
housen kuulumisia kerrottiin vuoden 1991 ja 1993 lehdissa Soundcheck-sivulla,
jossa oli ndiden musiikkityylien lisdksi hiphop-uutisia. Sivua piti toimittaja Alex
Nieminen, joka toimitti samoihin aikoihin myo6s Radiomafian tanssimusiik-

kiohjelmia.

Teknoa ja housea koskevien uutisten kielestd ei ollut havaittavissa erilaista
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suhtautumista musiikkityyleihin. Uutiset olivat savyltdan neutraaleja ja muu-
tamassa tapauksessa jopa kannustavia, mika ilmeni siten, ettd ulkomaisen artis-

tin esiintymisestd tiedotettaessa kehotettiin lukijoita menemaéan paikalle.

Korkeatasoinen Hello Africa -LP on jo ylittanyt 75 000:n rajan. Tohtorin vahvasti
jamaikalaissavyiseen riimitykseen voi tutustua henk.kohtaisesti 11.10. Siilinjarven
Huvikummussa, 12.10. Lapuan Latosaaressa, 18.10. Helsingin Tavastialla ja 19.10.
Koylion Lallintalolla. Suosittelemme!

Soundi 10/ 1991, s. 14, Keikat-palstalla uutinen Dr. Albanin Suomen-
esiintymisista

Yksi acid housen merkkimiehistd, koko genrelle perustaa luonut detroitilainen
Derrick May ja belgialainen CJ Bolland — alansa auktoriteetti hankin — ovat 12.6.
Helsingin Tavastialla jarjestettdvan rave-tapahtuman tdhtid. Rave on!

Rumba 10 /1993, s. 4, Uutisia-palstalla Teknoa Tavastialla, hip hopia Vanhalla
-uutinen

Kannustavaa savya esiintyi myos uutisissa, joissa kerrottiin viranomaisten ne-
gatiivisesta suhtautumisesta ravekulttuuriin Englannissa. Késittelen titd teemaa

tarkemmin seuraavassa luvussa.

Erikoispalstat

Arvioiden ja artistihaastattelujen tutkimustuloksia tarkastellessa saattoi syntya
kuva, ettd Rumba olisi kirjoittanut elektronisesta tanssimusiikista enemman
kuin Soundi. Asia ei kuitenkaan ole ndin yksiselitteinen. Suurimmassa osassa
tutkimukseen kuuluneista Soundin numeroista oli erillinen palsta, jossa kasitel-
tiin hiphopia, housea ja teknoa. Tallainen palsta 10ytyi kolmesta vuoden 1988
numerosta ja kaikista vuosien 1991 ja 1993 numeroista. Rumbassa vastaavaa

palstaa ei ollut.

Vuonna 1988 Soundin tanssipalstaa piti Heikki Kemppainen ja sen nimi oli yti-

mekkaasti Dance!. Palstalla Kemppainen jatkoi samanlaista kirjoitustyylia kuin
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tekemissdan elektronisen tanssimusiikin levyarvioissa, eli oli varma siita, etta
acid house ja hiphop ovat mullistavia ja kannatettavia musiikillisia ilmi6ita.
Nailla palstoilla oli vaihtelevasti informatiivista ja evaluoivaa aineistoa — esi-
merkiksi numeron 3 / 1988 Dance!-palstalla uutisoitiin aluksi Suomen ensim-
madisen “tanssi-dj-singlen”, Kabuki-projektin “Golda”-singlen julkaisu ja sen

jalkeen arvioitiin joukko house- ja hiphop-levyja.

Soundin vuosikerrasta 1988 vilittyy niin arvioiden kuin muun materiaalinkin
kohdalla Kemppaisen henkilokohtainen suuri innostus uutta tanssikulttuuria

kohtaan ja hanen missionsa saada kertoa sen hienoudesta lehden lukijoille.

Disco tulee takaisin, mutta sen nimi on House. Se 1ahti liikkeelle Chicagosta (mus-
tien kotibileistd) ja purjehtii New Yorkin kautta Lontooseen. Todella tylsaa musiik-
kia maustamaan esimerkiksi péivallisen valmistamista ja hampaiden pesua, mutta
tanssilattialla ja tuhansien tonnien volyymillda PUREE ja SYO SUTHINSA!!

Heikki Kemppainen, Soundi 1/1988, s. 90, It’s only dancing but I like it
-artikkeli, versaali alkuperdisessa tekstissa

Kemppainen kertoi uudesta tanssikulttuurista myos Soundin numerossa 7 /
1988 reportaasimuotoisessa jutussa Helsingin Berlin-klubilta. Tama oli ainoa
elektronista tanssimusiikkia kasitellyt reportaasi, joka empiirisestd aineistostani
16ytyi. Julistavaa tyylid kohtaan esiintyi saman lehden sivuilla ajoittain kritiik-
kid, mutta tutkimuskysymykseni osalta olennaisinta on se, ettd Kemppaisen
mielipiteet paatyivat kritiikista huolimatta lehden sivuille. Soundissa ei nahty
ongelmana sitd, ettd jutussa esiintyi ristikkaisia mielipiteitd toimituksen eri ja-

seniltd perakkaisissa lauseissa.

Yha useampi ns. discoravintola haluaa eroon discoravintolamaineestaan ja tanssi-
lattiastaan ja tiskijukastaan. Legendaarinen Rocktails-discokin lopetti tdnd vuonna
ja avaa toukokuussa ovensa juppiravintolan muodossa.

— Koska discotrendi alkaa olla kuollutta, sanoo uusi ravintolapaallikko Harri
Lintula. (Vdarin, se on vasta syntymassa — toim. huom. Hoh, se oli jo kuollut
ennen kuin Heikki syntyi — lat. huom.)
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Heikki Kemppainen, Soundi 7 / 1988, s. 52-54 Deejiit studioon, bandit pihalle!
-artikkeli

House? Sen tuntevat jo kaikki. Onhan pastori Heikki Kemppainen saarnannut
aiheesta hartaasti ja vaivojaan saastelematta.
Soundi 11 /1988, s. 22 Rokaten ympdiri maailman -palsta

Soundin elektronista tanssimusiikkia koskevien juttujen savy muuttui neutraa-
limmaksi, kun Alex Nieminen ryhtyi kirjoittamaan niitd. Niemisen Sound-
check-palstan sisaltdo koostui lyhyista uutispatkista sekd eri musiikkityylien
top-10-listoista, joista ei kaynyt ilmi, olivatko ne Niemisen henkilokohtaisia sen
hetken suosikkeja vai esimerkiksi jonkin levykaupan myyntilistoja. Tekno- ja
houselevyarviot oli siirretty muiden single- ja LP-arvioiden joukkoon, silld
Soundcheck-palstalta 16ytyi vain yksi arviomuotoinen teksti, jossa samalla tie-

dotettiin kahden suomalaisen teknolevyn julkaisusta.

Vaikka kaikki jutut periaatteessa ovatkin tdssd Corporate 09n maksissa kohdallaan
JS 16een verrattuna biisit ovat melko amatoorimaisia ja mielikuvituksettomia. Os-
takaa silti molemmat niin tuette kotimaista tanssimusiikkituotantoa. Eiks jeh.

Alex Nieminen, Soundi 9 /1991, s. 80, Soundcheck-palstalla esitelty/arvioitu
singlet JS 16: Hypnosynthesis ja Corporate 09: In Joy We Trust

Soundcheck-palsta 16ytyi kaikista vuosikertojen 1991 ja 1993 numeroista, joten
Soundi tarjosi sdanndllisesti luettavaa housesta ja teknosta kiinnostuneille,
vaikka lehti arvosteli levyja vahemman kuin Rumba. Juuri saannéllisen
Soundcheck-palstan olemassaolon takia Inkisen, Salmen ja Soyringin (1994, 41)
ratkaisu jattada Soundi pois suomalaisreivereiden kenttdtutkimuksen mediaosi-
osta tuntuu hyvin erikoiselta. En voinut valttya mielikuvalta, etta vastausvaih-
toehtojen ainoat suomalaislehdet olivat Rumba ja City siksi, ettd Salmi kirjoitti

teknosta saannollisesti Rumbaan ja Inkinen Cityyn.

Vuosikatsaukset
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Molemmissa rocklehdissa esiintyi 1990-luvun numeroissa pitkia artikkeleita,
joissa vuoden vaihtuessa kerrattiin musiikkivuoden tapahtumat ja kommentoi-
tiin niitd. My0s elektroninen tanssimusiikki péasi niihin. Soundi nosti vuoden
1991 ensimmadisessa numerossa klubikulttuurin ja tanssin suosion mainitsemi-

sen arvoiseksi tapahtumaksi, kun vuoden 1990 tapahtumia kerrattiin.

Klubit - joita ei endad kukaan sano discoiksi — kukoistivat, niin maan paalla kuin,
varsinkin Englannissa, alla. DJ:iit ja miksaajat osoittautuivat niiksi airueiksi, jotka
johdattivat suuren yleison tajuntaan house-meiningin siipien suojassa leijuvia am-
bient-soundeja, sufi-rukouksia, bulgarialaista kurkkulaulua, tribaalisia rituaalimu-
siikkeja ympéri maailmaa. Valkoisen yleison rytminen kasvaminen kehittyi hakel-
lyttavda vauhtia. Kukapa tietdd vaikka ennen pitkaa kehittyisimme vahemman
agressiivisiksi ja materialistisiksi juuri sitd kautta ettd monisatavuotinen fyysinen
kipsi viimein murenee?

Jussi Niemi, Soundi 1/1991, s. 10-11, Vuosikatsaus 90 -artikkeli

Vuoden 1991 tapahtumista Rumban vuosikatsaukseen paasi Turun Ruisrockin
yhteydessa jdrjestetty Typpihappo-teknotapahtuma, jonka padesiintyja 808 Sta-
te oli samalla ensimmainen ulkomaalainen teknoartisti, joka esiintyi Suomessa.
Teknoa kommentoitiin myos Rumban vuoden 1993 yhteenvedossa, jossa artik-
kelin kirjoittanut Samuli Knuuti kommentoi teknokulttuurin arvoituksellisuut-
ta. Vuonna 1993 jarjestettyjd teknotapahtumia kehuttiin kuitenkin onnistuneik-

si.

Oma lukunsa oli tietenkin tekno, joka pysyi yhtd suurena arvoituksena kuin en-
nenkin. Rockin aiemmissa kapinoissa on aina ollut kyse julkisuuteen soluttautu-
misesta, ihmisten hatkahdyttamisestd, itsensa nostamisesta yleiseen tietoisuuteen,
median valtaamisesta. Tekno kapinoi kapertymaélld kokoon: voidakseen olla perilla
teknon muotivirtauksista taytyy juosta klubista toiseen, haastatella “tiskijukkia’ ja
ostaa kottikarryittdin levyja. Teknon maailma pysyy suljettuna osapéivajournalis-
tille sen tekijoiden hiljaisen kasvottomuuden ja trendien nopean muuttumisen
vuoksi — teknosta on vaikea saada analyyttista otetta.

Samuli Knuuti, Rumba 24 / 1993, s. 11, 1993: Vuosi rockissa -artikkeli

Edellisessa alaluvussa ollut pohdinta elektronisen tanssimusiikin artistihaastat-

teluiden vahaisyydestd saa tasta sitaatista lisaviitteitd. Samuli Knuutin tekno-



90

kulttuuria koskevista kommenteista on tulkittavissa, ettd teknopiirit eivat olleet
rocktoimittajalle niin auki kuin héan olisi toivonut. Aikaisemmista alakulttuu-
reista eroava suhde mediaan on asia, joka on hammentanyt ainakin Knuu-
tia; “hiljainen kasvottomuus” kuulostaa siltd, ettd teknontekijat eivat ole kerto-
neet tekemisistdan ja poseeranneet valokuvissa rocklehdelle yhtd mielelldan

kuin rockmuusikot, ja lehden toimittajia tilanne on hammentanyt.

Vuosikatsaukset eivit nadyttaneet olevan saannollista materiaalia rocklehdissa,
silld edella mainittujen lisdaksi naitd artikkeleita ei aineistossa ollut. Tekno ja
house paasivat niihin kuitenkin joka kerta, kun niita tehtiin, ja useimmiten po-

sitiivisessa valossa.

Ravekulttuuriartikkelit

Rocklehtien rakenne on selked: suurin osa sisallosta on uutisia, artistihaastatte-
luita tai arvioita. Reportaaseja tai kulttuurisiin ilmitihin keskittyvia artikkeleita
on vahan, joten kulttuurisista muutoksista kerrottiin vahan. Seka Soundista etta
Rumbasta 16ytyi vuoden 1993 aineistosta kuitenkin artikkeleita, jossa selvitettiin
lukijoille, millainen on Englannissa viime vuosina suosittu ravekulttuuri. Soun-
dissa ravekulttuuri esiteltiin Antti Apusen toimittamalla Mediamee-
dio-palstalla, joka kasitteli tuplanumerossa 1-2 / 1993 ravekulttuurin olemusta.
Apunen kasitteli ravekulttuuria myos vuoden viimeisessa numerossa 12 / 1993.
Rumbassa ravekulttuurista kirjoitti Miska Rantanen numerossa 6 / 1993 Helmia
teille -palstalla, jossa oli eri toimittajien ja rockihmisten kirjoittamia esseemuo-

toisia artikkeleita.

Apusen ensimmaisessa jutussa legitimoitiin aluksi ravekulttuurista kirjoittami-

nen silld, ettd teknomusiikki ja hypnoottinen tanssiminen on vallannut Euroo-
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pan tarkeimmat klubit. Klubien musiikkilinjan muuttuminen oli siis seikka,
jonka uskottiin Soundin lukijoita kiinnostavan. Teknomusiikin ja ravekulttuurin
ominaisuuksiksi mainitaan myos samplerien hyddyntidminen, tekijoiden kas-
vottomuus, omakustannelevyt, alalajien nopea syntyminen ja kuoleminen,
maantieteellinen laajuus seka ecstasyn kaytto. Lista on siis varsin yhtenevadinen
sen kanssa, mitd ravekulttuurin historiikeistakin 16ytyy. Rockkulttuurin kanssa

rave rinnastettiin selkedsti vain seuraavassa sitaatissa.

Rave ei vaadi tekijaltaan loputonta sointumaailman hallintaa ja tuhansittain rahaa,
vaan pikemminkin yletontd innostusta ja hyvia fiiliksid. Samanlaista menoa nahtiin
viimeksi punkin viettdessd lihavia vuosiaan.

Antti Apunen, Soundi 1-2 / 1993, s. 12, Generation Malcolm Xtacy -artikkeli
Mediameedio-palstalla

Apunen kirjoitti ravekulttuurista uudelleen numerossa 12 / 1993, jossa héan yh-
disti artikkelissaan ravekulttuurin 1960-luvun psykedeliaan ja sen huumeko-
keiluihin. Juttu painottuu huumeiden kayttoon, mutta siind sivutaan my0s ra-
veideologian yhteyksid 1960-lukuun. Hippiajan ja psykedelian vaikutteiden
paluun kerrotaan olevan seurausta “tyhjasta” 1980-luvusta, ja ravekokemuksen
ytimend mainitaan olevan erdanlaisen fantasian tavoittaminen tanssilattialla
rytmin avulla. Lopuksi Apunen huomauttaa kuitenkin, ettd ndenndisesta yli-
kansallisuudestaan huolimatta rave on ldhinna valkoisen keskiluokan kulttuu-

ria.

Ravekulttuuriin kuuluu erilaisten ryhmien ja kansallisuuksien yhdistyminen, mika
on yhteistd 60-luvun ajattelulle. Kauniista ajatuksesta huolimatta rave nayttaa kui-
tenkin olevan paljon keskinkertaisempi kdytannéiltdan. Kulissien takana raveissa
kay tietokoneilla leveileva valkoinen mies.

Antti Apunen, Soundi 12 /1993, s. 10-11, Raveja ja happohippoja — Paluu 60-
luvun psykedeliaan -artikkeli Mediameedio-palstalla

Miska Rantasen artikkeli Rumbassa 6 / 1993 keskittyy teknon alakulttuuriluon-

teen ja kaupallistumisen pohdintaan. Musiikillisista piirteista artikkelissa ei
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puhuta, sen sijaan palstatilaa saa teknon poikkeaminen aiemmista alakulttuu-

reista tutuista kapinamuodoista.

Uusi tanssikulttuuri tekee aiempiin liikkeisiin selvan pesderon. Se on, ainakin na-
enndisesti, reilusti introvertti. Tama egoistinen dialogi itsensd kanssa liputtaa sel-
keasti bailaamisen puolesta eika protesti vanhempia kohtaan enaa ole relevantti.
Asia ei kuitenkaan ole ndin yksinkertainen. Uudessa tanssikulttuurissa on nahta-
vissa, kaikesta huolimatta, selva kapina kapinoita vastaan ja siina tietoisesti jate-
tdan yhteiskunnalliset aspektit vahemmalle huomiolle. Toisin sanoen protestiksi ei
protestoida.

Miska Rantanen, Rumba 6 /1993, s. 32, Teknohouse ja vallankumous -artikkeli
Helmiai teille -artikkelisarjassa

Artikkelin loppupéatelmana Rantanen esittad, ettd aikaisempien alakulttuurien
kapinan kesyyntyminen on johtanut siihen, ettei kapinointi samoilla keinoin ole
endd mahdollista. Rock'n’rollin ja punkin vastarinta edellistd sukupolvea koh-
taan tapahtui lujaa soittamalla, mutta samanlainen kapinointi ei onnistu enaa,
kun lujaa soittamisesta on tullut rockmusiikin arkipdivaa. Inkinen (1994B, 26)
mainitsee Englannin musiikkilehtien suhtautuneen myonteisesti juuri teknon
kapina-ajatukseen, ja Rantasen artikkelissa voi havaita samanlaista nakokul-
maa. Kapinan korostaminen sijoittaa teknokulttuurin rockhistorian alakulttuu-

rijatkumoon ja havainnollistaa siten kulttuuria lukijoille.

Ennen empiiriseen aineistoon tutustumista pohdin, jalkautuivatko rocklehdet
tekemaan reportaaseja ravetapahtumista, jotta musiikin rockkulttuurista eroava
kayttotapa olisi tullut esille. Tdllaisia juttuja ei empiirisestd aineistostani 16yty-
nyt, mutta rock- ja ravekulttuurin eroja ei myoskdan jatetty tdysin noteeraa-
matta, kuten edelld olevat esimerkit osoittavat. Yhteenvetona hajanaisesta kol-
mannesta jutturyhmadsta voi todeta, ettd monet elektronisen tanssimusiikki-
kulttuurin osa-alueet jdivat pienelle huomiolle Rumbassa ja Soundissa, mutta
molemmilla lehdilld oli havaittavissa selked pyrkimys seka kertoa elektronisen

tanssimusiikin ajankohtaisista tapahtumista ettd analysoida kulttuuria syvem-
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min. Rockjournalismin juttutyyppien keskittyminen arvioihin ja haastatteluihin
tulee uusien kulttuuri-ilmididen kohdalla selvasti esiin, silld esimerkiksi rave-
kulttuurista olisi ollut luontevinta tehda reportaasi reiveistd ja haastatella tans-
sijoita ja tapahtuman jdrjestdjia. Tdllaisia juttuja ei empiirisestd aineistostani
loytynyt — vaikka on toki mahdollista, ettd sellaisia yritettiin tehdd, mutta ne

jaivat toteutumatta ”hiljaisen kasvottomuuden” takia.

Maarallisen analyysin lopuksi otan viela esiin Rumban lukijapalstalla olleen
kirjeen, jossa toivottiin lisdd teknoartistien haastatteluja ja ”yleisluontoista kat-
sausta koko techno/rave-kulttuuriin”. Padtoimittaja Rami Kuusinen vastasi kir-
jeeseen sellaisella sdavylld, ettei ainakaan Rumban johdossa tunnuttu kokevan

tarpeelliseksi kirjoittaa teknosta ja housesta enempaa kuin mita jo tehtiin.

Jos rockissa lammitelldan vanhoja juttuja on selvda, ettd me Rumbassa kerromme
myd0s siitd — enemmaén tai vahemmaén kriittisesti — mutta ei se tarkoita, ettemmeko
voisi samalla kertoa my0s "tuoreista’ jutuista (jotka kirjoittajan mielesta taitavat
liittyd ldhinnd tanssimusiikkikulttuuriin...meilld toki on ollut siitd — my&s mainit-
semistasi nimistd — aivan kohtuullisesti tarinaa vuosien varrella ja etenkin viime
aikoina).

Rami Kuusinen, Rumba 15 / 1993, s. 32, Klinikka 269 -palsta, vastaus lukijan
kirjeeseen



6. TEEMAT ANALYYSIIN

The problem of computer music is what it means to make something — to make it well —
when the musical object is no longer easy to define, and when the conventional distinc-
tions between live and recorded sound, between musicians and engineers, between
composition and performance, between natural and unnatural noise, have all broken
down.

Simon Frith & Howard Horne (Frith & Horne 1987, 174.)

Taman tutkielman tulos olisi ollut varsin pinnallinen, mikali olisin analysoinut
lehtien kirjoittelun pelkastaan edelld ollutta jaottelua kayttden. Nden oudoksu-
va/kannustava/neutraali -jaottelun laadullisen tutkimuksen havaintojoukkojen
muodostamisena, mutta arvoituksen ratkaisemiseen tarvitaan syvempaa ana-
lyysia. Tassa luvussa tutkin tarkemmin, miksi tekno ja house nédhtiin oudoksut-
tavana tai kannustettavana ilmiéna Soundin ja Rumban sivuilla. Mitka olivat ne
argumentit, joiden perusteella musiikkia ja ilmiota kehuttiin tai haukuttiin? Ta-
ta kautta avautuvat myos ne ideologiat, joista kédsin teknosta ja housesta esitet-

tiin mielipiteita rocklehtien sivuilla.

Lahtokohta ndiden argumenttien etsimiselle oli selva: niita pitdisi 10ytyd, koska
perustelematon mielipiteiden esittaminen ei ole hyvaa musiikkijournalismia.
Ora ja Saarelainen (1993, 57) havaitsivat tutkimuksessaan sekd Soundin etta
Rumban pyrkivan siihen, etta jos lehden sivuilla esitetddan ankaraa kritiikkid, se
pystytaan perustelemaan kunnolla. Rocktoimittaja ei siis voi kirjoittaa pelkas-
tddan uuden musiikkityylin olevan hyvéaa tai huonoa, vaan hanen pitdisi mieli-

piteensa ohessa my0s kertoa, miksi han on tata mielta.

6.1 Kannustavat argumentit

Kannustavia argumentteja esitettiin empiirisessd aineistossani yhteensa 169
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kappaletta. Lahes kaikki niistd pystyi jakamaan kolmeen diskurssiin, joita ovat

hyva musiikillisuus, uutuudenviehatys seka tanssittavuus.

Hyva musiikillisuus

Hyva musiikillisuus kasitti argumentteja, jotka pystyi kasittdimdan kannusta-
viksi musiikin ominaisuuksiksi. Niitd olivat esimerkiksi toimivuus, tyylikkyys,
oivaltavuus, energisyys, kauniit melodiat, monipuolisuus ja komeus. Musii-
kin ”“toimiminen” tuli perusteluissa niin useasti esille, ettd tutkimuksen perus-
teella voi sanoa sen olleen ainakin empiirisen aineistoni vuosikertojen aikaan
aivan legitiimi perustelu kehua jokin levy. Reynolds (1999, 9) ilmaisi yhtena
teknon ja rockin erona sen, ettd teknossa ei etsitd musiikin merkitystd, vaan sen
toimivuus ratkaisee. Aineistoni perusteella musiikin merkityksen etsinta ei ollut
rocklehdissa selkedsti hallitseva ajattelutapa, vaan myos pelkkda toimivuus

saattoi tehda levysta hyvan.

Ani-harvoin kédédntelen levyja solkenaan ympari, mutta timén kanssa on tapahtu-
nut niin. Meininki on syvaa, viettelevaa ja erittdin orgaanisesti soundaavaa vaikka
mikrosirut tietty ovat pelissda myoskin. Mutta hei: kaikkihan on sallittua, jos se
toimii!

Jussi Niemi, Soundi 1/1991, s. 87, LP-arvioissa Bassomatic: Set The Controls
For The Heart Of The Bass (Virgin)

Mainion pehmeisti ja eksaktisti pulputteleva teknosoulbiisi, josta tunnun nautti-
van aivan yhtd perverssilla tavalla kuin pettareiden Domino Dancingista. Mihin
tdma maailma onkaan menossa? Ja mihin mina sen mukana?

Mika Junna, Soundi 11/ 1988, s. 38 singlearvioissa Inner City: Big Fun (10
Records)

Tahan diskurssiin kuuluvat argumentit voisivat olla minka tahansa musiikki-
tyylin kannustavia argumentteja, silld yhta hyvin rock- tai folklevy voisi olla
tyylikas, oivaltava tai sisdltdd kauniita melodioita. Niinpa taméan diskurssin hal-

litsevuus kertoo siitd, ettd teknoa ja housea arvosteltiin enimmakseen samoilla
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kriteereillda kuin muutakin musiikkia.

Toimivuus on siitd mielenkiintoinen perustelu, ettd se ei sodi sen kummemmin
rock- kuin teknoideologiankaan kanssa. Musiikin toimiminen voi koskea
kuunneltavaksi tarkoitettua musiikkia, mutta my0s tanssittavaksi tarkoitetussa
musiikissa puhutaan toimimisesta — kappale joko toimii tanssilattialla tai sitten
ei. Termissa lieneekin loppujen lopuksi kyse siitd, tayttdako kappale sille mu-
siikkityylille asetetut vaatimukset, johon se kuuluu; toimiiko se siind ymparis-

tossd, jossa sellaista musiikkia yleensa kuunnellaan?

Uutuudenviehitys

Toiseksi yleisin tapa kehua teknoa ja housea oli uutuudenviehatys. Uutuuden-
viehdtyksen alle sopivat sellaiset argumentit kuten musiikin tulevaisuus, elin-
voimaisuus, piristdva vaikutus, ennakkoluulottomuus ja kiinnostavan aika-
kauden alku. Tama ryhma eroaa edellisestd siind, ettd argumentit kasittelevat
enemman kulttuuria kuin musiikillisia ominaisuuksia ja niihin sisaltyi jollakin
tapaa se mielipide, ettd musiikissa oli kyse jostakin uudesta ja ennenkuulemat-

tomasta.

Holly Johnsonin mielesta kaiken uuden ja kokeilevan musiikin kehto on talla
hetkelld tanssimusiikki. — —

—Rock on aina késitetty kapinallisuuden ja tuoreuden symboliksi. Nyt kaikki tun-
tuvat pelaavan pelkilld ikivanhoilla kliseilld, kun tanssimusiikissa taas tapahtuu
koko ajan jotain uutta. Rockihmiset pelaavat kaiken aikaa varman péélle, kun toi-
saalla yhdistellddn vapaamielisesti kulttuureita ja luodaan uutta ja omaa.

Jukka Vidndnen, Rumba 11 /1991, s. 28, Positiivisen vallankumouksen popartis-
ti -artikkeli, haastattelussa poplaulaja Holly Johnson

Esimerkiksi ylla olevassa sitaatissa haastateltavan kehuminen kohdistuu elekt-

ronisen tanssimusiikin ennakkoluulottomuuteen ja uudenlaisuuteen, ei rytmei-
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hin tai melodioihin. Uutuudenviehétys on sikéali mielenkiintoinen diskurssi, etta
se kertoo alakulttuurien kasittelystd rocklehdessa myos yleiselld tasolla. Dis-
kurssin melko suuri esiintymistiheys kertoo mielestdni jonkinlaisesta kaipuusta
uusille musiikki-ilmioille, joka vaikutti 1980- ja 1990-lukujen vaihteessa rock-
lehdissa esiintyvan. Kaipuu myotdili yleista mielipidetta, silla Bruun et al.
(2002) kirjoittavat vuosikymmenen vaihteessa Suomessa herdnneesta “rockin
kuolema” -keskustelusta. Yleisradion musiikkitoimittaja Jukka Haarma kiteytti
oireet seuraaviksi: rockyleisod oli yha vaikeampi kasittdd yhteisoksi, rock-
musiikkia oli yha vaikeampi kasittaa vastakulttuuriksi, aito rock ja kaupallinen
poptuote alkoivat muistuttaa toisiaan. Toisin sanoen rockyleis6 vanhentui,
rockeldmantapa marginaalistui ja rockmusiikki siirtyi olohuoneisiin. (Emt.,
436-437.) Seuraavassa sitaatissa ovat esilla sekd kulttuurin uudistuminen etta

vastakkainasettelu eri musiikkityylien valilla.

Ja kun nyt tuli puheeksi, olen muuten sita mieltd, ettd ndma rap-, house-, cool, hip
hop-, swingbeat-, dance-, ynna muut jengit ovat ensimmainen ja ainoa populaari-
musiikkia uudistanut ilmi6 yli kymmeneen vuoteen. Olkoonkin, ettd samplaavat
muiden tekemid “taideteoksia” hdikdileméttd omaan kadyttoon. Mutta asian pointti
ei ole siind. Kysymys on todellakin jostain hyvin filosofisesti periaatteellisesta ja
musiikin késitettd syvallisesti muokkaavasta seikasta. Uskokaa huviksenne, vaikka
voin kuulla teiddn naurunne tanne asti. Eikos tdman pitdisi olla jotakin tanssi- ja
bailausmusiikkia? Kuulkaas, mind en voi olla suhtautumatta moniin rap-, house- ja
cool-levyihin taiteena ja nykymusiikkina, jos ymmarratte mita tarkoitan. Ne edusta-
vat uutta estetiikkaa, enkd nyt mainitse tatd missaan intomielisen hurahtaneessa sé-
vyssd, vaan lahes viiledn tieteellisesti ja asiallisesti.

Jukka Mikkola, Soundi 12 /1991, s. 65, LP-arvioissa P.M. Dawn: Of The Heart,
Of The Soul And Of The Cross: The Utopian Experience (Gee Street), lihavointi
ja kursivoinnit alkuperidisessa tekstissa

Tanssittavuus

Kolmas yleisend erottunut perustelu teknon ja housen positiivisuudelle oli
tanssittavuus. Sen yleisyydestd voi tulkita, ettd rocklehdet eivat suhtautuneet

tanssimiseen yhta negatiivisesti kuin rockkulttuurin on kerrottu tekevan.
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Kaksi asiaa on kertakaikkiaan pakko tehda selvaksi: Megaparty oli loistava tuote
ja Typhoon-halli loistava paikka (jos kohta viidettdkin tuhatta ihmista tayttaa
sitd vain huokauksen verran). Ilahduttava seikka oli, paitsi ettd nuoriso kykenee
vapautumaan sotapropagandan taakasta (”tansseissa oli oikea orkesteri”), myds
se, ettd nuoriso tanssii. Ruumis on palannut.

Roo Ketvel, Rumba 7 /1991, s. 32-33, livearvioissa teknotapahtuma Megaparty
1991 Typhoonissa

Monista kannustavista tanssittavuusmielipiteistd tosin kavi ilmi, ettd rockkult-
tuurin suhtautuminen tanssiin ei ollut kauttaaltaan positiivista. Tanssimista
kehuttiin paikoin jopa julistavasti, jolloin ilmeisena tarkoituksena oli rockkult-

tuurin kdannyttaminen tanssimyonteisemmaksi.

Mutta millaisen vastaanoton nyt tanssimisesta innostuneet ovat saaneet Suomessa?
Vadrinymmartamistd, jossa on hammastyttavan paljon yhteista poliitikkojen vaa-
lilupausten kanssa. Kaikki, jotka kritisoitte uutta tanssimusiikin aaltoa, dlk&a lo-
pettako (naurettavan typerid) arvostelujanne. Tehké&a niita lisdda. Haluamme kuulla
ivahuutonne. Mutta vain yhdelld ehdolla: kun keihddnne ovat runsaiden piikityk-
sienne jalkeen tylsistyneet eikd kuiva suunne pééastéd ulos enda ainuttakaan ilkeytta,
menkdd pois! Pysykaa poissa, silla kaikki uusi saastuu juuri siinéd vaiheessa, kun te
sen hyvaksytte.

Heikki Kemppainen, Soundi 6 / 1988, s. 96, LP-arvioissa Eri esittdjid: Best Of
House 4 (Serious), lihavoinnit alkuperdisessid tekstissd

Tanssittavuus oli yleisin yksittdinen sana, jolla tekno- ja housemusiikkia kehut-
tiin, joten sitd pidettiin aineistossani riittivana perusteluna musiikin laadulle.
Toki taustalla voi olla my6s varman paalle pelaaminen, mikali toimittaja ei ole
ollut tdysin varma siitd, mita elektronisesta tanssimusiikista voi kirjoittaa. Ke-
huminen on silloin varmempaa kuin haukkuminen ja tanssittavaksi tarkoitetun

musiikin kehuminen tanssittavaksi kuulostaa loogiselta.

Tanssin kohdalla puhuttiin kannustavasti seka liikkeen riemusta etta siita, mita
muuta positiivista tanssiminen mahdollisesti tekee esimerkiksi psyykelle. Myos

tanssitapahtumien yhteisollisyys huomioitiin positiivisessa valossa.
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Izmosta hienointa tanssia on shamaaniosasto. Tédysin kontrolloimaton liikehdinta.
—Ja sithen on oiva apuviline tédllainen moderni housebiitti. Se saattaa avata asioita
jotka eivdt muuten aukene ollenkaan. Mind pidan niiden tapahtumien hengesta.
On pieni ryhmaé joka on tdysin innoissaan, taysin seonnut siihen. Se jaksaa pyy-
teettomasti jarjestad niitd ihmisille, laittaa asiat toimimaan. Niille on varmaan hyva
tulevaisuus edessa. En epdile etteikd niistd olisi jonkinlaiseksi merkiksi tuolla Eu-
roopassakin.

Roo Ketvel, Soundi 8 / 1991, s. 94, Raptori on yhtye vain hyvin viitteellisesti
-artikkeli, haastattelussa Raptori-popyhtyeen Izmo

Syvempaa tanssianalyysid lehdistad ei 10ytynyt, mutta on huomioitava, ettei sel-
laista ole tehnyt populaarimusiikin tutkimuskaan. Karjan (2007B, 212) mukaan
populaarimusiikin tutkimuksen suurimpiin tulevaisuudenhaasteisiin kuuluu
sen selittiminen ja ymmartaminen, miten ihmisilld on kyky liikuttaa toisiaan
musiikin avulla ja “miksi lantion ja polvien veivaus on tuottanut — ja tuottaa

edelleen — suurelle joukolle ihmisida mitd suurinta mielihyvaa”.

Kolmen padkategorian lisaksi yksittdisissa mielipiteissd esiintyivat esimerkiksi
aitous, monikulttuurisuus, vapaus rockmusiikin tarinakahleesta ja sisdinen va-
pautuminen. Diskon ja rockin muinaisen vastakkainasettelun jalkia 16ytyi esi-
merkiksi seuraavasta sitaatista, jossa korostetaan, ettd aikoinaan diskoina tun-

netuissa klubeissa tehddan nykyaan hyvaa ja aitoa musiikkia.

Sumuisesta Lontoosta singahtaa pari klubi-kansan kiekkoa, jotka taas vaihteeksi
todistavat miten huimasti mielikuvituksellista JA todellista musiikkia luodaan
niissd paikoissa mitd taannoin nimitettiin ”discoiksi”.

Jussi Niemi, Soundi 1/1991, s. 87, LP-arvioissa Bassomatic: Set The Controls For
The Heart Of The Bass (Virgin) ja Hoodlum Priest: Heart Of Darkness (ZTT),
versaali alkuperdisessa tekstissd

Huomionarvoista oli my0s arkkitehtuuristen vertauskuvien kdytto useassa ar-
viossa, silld Reynoldsin (1999) mukaan teknoa olisi pitinyt arvioida mieluum-
min arkkitehtuurin kuin kirjallisuuden keinoin. Kirjallisuuden termit sopivat

rockista kirjoittamiseen, kun rockkappaleessa kerrotaan tarina tai esitetdan ju-
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listuksia, mutta teknokappaleella on tanssimusiikkiluonteen takia funktionaali-
sempi rooli ja vahaisten lauluosuuksien takia musiikin tekijan persoona ei ole
samalla tavalla lasna kuin rockissa (Emt., 51-52). Muutamat suomalaiset rock-
toimittajat huomasivat saman asian arvioidessaan elektronista tanssimusiikkia

ja kayttivat arkkitehtuurisia tai visuaalisia vertauskuvia.

LFO lienee juuri sitd musiikkia, jossa rockfanin mielesta ”ei tapahdu mitdan”.
Riippuu ldhestymistavasta: minusta LFO:n biisit ovat kuin suuria valomainoksia,
jonka eri osat palavat valilld vuorotellen, valilld yhta aikaa muodostaen erilaisia
sommitelmia. Vaikka trio kutoi vélilld raakojakin adnimattoja, oli kaiken pohjalla
ilmeinen pyrkimys darimmadiseen danten harmoniaan, biitin kanssa tai ilman.
Timo Pennanen, Rumba 20/ 1993, s. 22-23, Live-arviossa LFO:n esiintyminen
Satellite-tapahtumassa Kulttuuritalolla Helsingissa

Science And Melody on mestarillinen tilateos, jossa herkullisen kollaasiornamentin
lapi sykkii kumea rytmi, jonka lapi vapisee debyytin kimmeltava psykedelia.
Bluk, Rumba 21 /1991, s. 31, LP-arvioissa Bassomatic: Science And Melody
(Virgin)

6.2 Oudoksuvat argumentit

Oudoksuvia argumentteja 10ytyi empiirisestd aineistosta 110 kappaletta. Ou-
doksuvan ryhman hallitsevin diskurssi on hyvan musiikillisuuden vastakohta
eli huono musiikillisuus. Kaksi muuta diskurssia ovat kylmyys ja epaaitous se-

kd ohimenevyys, jonka voi nahdad uutuudenviehatyksen kaantopuolena.

Huono musiikillisuus

Hyvan musiikillisuuden tavoin suurin osa oudoksuvista argumenteista liittyi
teknon ja housen musiikillisiin ominaisuuksiin, jotka eivat miellyttaneet kirjoit-
tajaa. Huonoon musiikillisuuteen sisaltyvit esimerkiksi monotonisuus, tylsyys,
omaperdisyyden puute, mielikuvituksettomuus, yhdentekevyys, sekavuus ja

ideoiden puute. Kuten hyvan musiikillisuuden diskurssissa, naméakin kuvauk-
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set sopisivat muihin musiikkityyleihin yhta lailla. Kaksi yleisintd argumenttia
tassa diskurssissa olivat yksitoikkoisuus ja tylsyys, mika ei ole yllattavaa, silla
teknon ja housen peruselementteihin kuului tasainen ja ldhes katkeamaton ko-
nerytmi.
Sivistymattomanad melodioiden ystavéna en ole vield oikein ymmartényt, mita
hienoa on tehda talo (house) ja sen jadlkeen kattotdita tasaisen tappavalla biitilla.
Molemmat kiekot edustanevat ainakin levymerkin perusteella genrensa parhaim-
mistoa ja rytmissa 10ytyy.
Joose Berglund, Rumba 20 / 1988, s. 10, singlearvioissa The Beatmasters

featuring P. P. Arnold: Burn It Up (Rhythm King), Baby Ford: Oochy Koochy
(Rhythm King)

Teknoa puukaavioanalyysin keinoin tutkinut Tarvainen (1997) ndkee teknon
karsastuksen olevan kiinni ldhinna melodioiden puutteesta. Suurin osa musii-
kista on melodista, mutta tekno ei valttamatta ole, ja tdstd syystd sitd on saatettu
pitdd huonona musiikkina tai ei musiikkina lainkaan. (Emt., 35.) “Ei melodiaa”

olikin yksi yleisista argumenteista, joilla kappaleen huonoutta perusteltiin.

Kylmyys ja epdaitous

Musiikillisten ominaisuuksien kuvailun jalkeen seuraavaksi yleisin argument-
tijoukko on kiteytettdvissa kylmyyden ja epdaitouden diskurssiksi. Tasta dis-
kurssista on tulkittavissa, ettd rocktoimittajien toiveet musiikkiin sisdltyvista
tunteista ja aitoudesta olivat nakyvilld my0s elektronisesta tanssimusiikista kir-
joitettaessa. Nama toiveet on havainnut aikaisemmin muun muassa Ruuska
(2006), jonka lisensiaatintyon paddasiallinen havainto on rocktoimittajien tekema
aitouden, inhimillisen kosketuksen ja “eldman kuvan” etsiminen arvioitavista
levyista. Nama kriteerit esiintyivat suomalaisten musiikkilehtien arvioissa mu-

siikkityylista riippumatta. (Emt., 136.)

Aitous eli autenttisuus on populaarimusiikin diskurssien keskeinen kasite, jolla
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on huomattava symboliarvo. Autenttisuus olettaa, ettd musiikissa on alkupe-
rdisyyden ja luovuuden elementtejd ja muusikoiden rooli lopputulokseen on
keskeinen. Lisdksi autenttisia arvoja populaarimusiikin kentdssda ovat esimer-
kiksi live-esiintymiset ja pienet, riippumattomat levy-yhtiot. (Shuker 1998, 20.)
Fornasin (1995) mukaan populaarimusiikin sisdlld rock nahtiin aidommaksi
musiikiksi kuin pop, disko tai house. Naiden musiikkityylien kohdalla epaai-
tona pitdminen johtui teknologian kdyton suuresta roolista, live-esiintymisten
puutteesta ja sisallottomana pitdmisesta (Emt., 99). Modernin teknologian
kayttd musiikissa herdttikin empiirisessa aineistossani jonkin verran oudok-

suntaa.

Ferda hoiteli sormioillaan varsinaisen rumpalinkin hommat funkysti ja kiitettdvan
epatyypillisesti. Tasaisesti nakuttavat house-rytmit loistivat poissaolollaan. Rum-
pusoundi oli raaka ja maanldheinen.

Jussi Niemi, Soundi 9 /1991, s. 88, Jah Wobble & The Invaders Of Heart soittaa
nyt ja ajattelee myohemmin -artikkeli

Kylmyyden ja epdaitouden diskurssiin sisaltyi sellaisia termeja kuin epdaitous,
sydamettomyys, kylmyys, vieraannuttavuus, steriiliys, elottomuus ja tunteen
palon puute. Naihin yhdistyivat teknologian suuri rooli ja live-esiintymisten

vahadinen merkitys elektronisessa tanssimusiikissa.

— Nelisen vuotta sitten pidettiin hienona sitd, ettd kaksi ihmista istui koneiden
ympérdimind olohuoneessaan Detroitissa ja sai aikaan mahtavan soundimuurin.
Mielesténi tilanteen surullisuus on juuri siind — kaksi ihmistd istumassa huoneessa
koneita ymparillaan. Mielestédni se on steriiliyttd pahimmillaan. Haluan néhda oi-
keiden ihmisten soittavan lavalla oikeita instrumentteja, soittavan niitd tosissaan ja
tunteella.

Mark Kemp / S.I.N. -juttupankki, Rumba 10 / 1991, s. 18, Kivelyd kuilun reunal-
la -artikkeli, haastattelussa poplaulaja Morrissey

Rockideologian teknologiasuhde muuttui 1980- ja 1990-lukujen vaililld, joten

tutkimani lehdet sijoittuvat muutoksen aikaan. Fornas (1995, 103) erotti
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1990-luvun puolivilissa kolme koulukuntaa, jotka rockin ja teknologian vali-
sessd suhteessa vaikuttivat: rockin traditiota vaalivat puristit, traditiosta koko-
naan erillisid perinteitd kannattavat seka pluralistit, joiden mielesta rockin laaja
kenttd on eriytynyt. Eriytyminen kuvaa ehka parhaiten suhtautumista elektro-
nisen tanssimusiikin autenttisuuteen empiirisessa aineistossani. Siind esiintyi
vield selkeitd jdlkid perinteisestd rockin autenttisuuskasityksestd, mutta myos
selvasti sen kanssa ristiin menevid mielipiteita — olihan yksi elektronista tans-

simusiikkia kannustava argumentti se, ettd musiikki on aitoa.

Rockin autenttisuuskasitys on niin monimutkainen, ettei ole ihme, ettd sen tor-
maykset elektronisen tanssimusiikin kanssa ovat mielenkiintoisia. Thornton
(1996) kertoo ensimmadiset house- ja teknokokoelmat Euroopassa julkaisseen
London Recordsin varmistaneen musiikkilehdiston positiiviset reaktiot lennat-
tamalla joukon musiikkitoimittajia Chicagoon, jossa toimittajille naytettiin, etta
kaupungissa todella oli olemassa housealakulttuuri, jossa syntyneitd kappaleita
Londonin julkaisemat kokoelmalevyt sisalsivat. Levy-yhtion lehdistovastaava
Eugene Manzi selitti, ettd hyva julkisuus oli taattua sen jalkeen, kun rocktoi-
mittajille esiteltiin chicagolaisia “luovia mutta amatodrimaisida” housemusiikin
tekijoitd. Talloin teknologian kaytto ei enda ollutkaan epdaitoa, koska toimittajat
nakivat, ettad sita kayttivat pyyteettomat muusikot, joilla oli musiikillista nake-

mysta. (Emt., 156-157.)

Ohimenevyys

“Padivaperho”, “hetken hassutus”, “trendeily” ja muut vastaavat termit kuvasi-
vat skeptisyyttd sen suhteen, etta teknossa ja housessa olisi kyse jostakin aikaa
kestavasta musiikista tai musiikkityylistd. Ohimenevyys oli kolmas erotettavis-

sa oleva oudoksuvien mielipiteiden diskurssi. Kun se yhdistetddan uutuuden-
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viehdtyksen diskurssiin, rocklehtien ideologiasta on erotettavissa toisaalta
kannustavuus aivan uudenlaisista musiikki-ilmi6istd, mutta toisaalta vaati-
mukset niiden pitkdkestoisuudesta. Vaililla ongelma kirjoitettiin auki lehtien

sivuilla.

On todella vaikea ndhd& metsaa puilta, kun arvioi rap- ja tanssilevyjen lopullista
(?) tasoa, kykya kestdd ajan hammasta.

Timo Pennanen, Rumba 15 /1991, s. 30, LP-arvioissa 3rd Bass: Derelicts Of
Dialect (Def Jam)

Levyn lopullinen taso ei siis esimerkin kirjoittajan mukaan ole se, milta levy
kuulostaa ensimmaiselld tai toisella kuuntelukerralla, vaan vuosien paasta. Mu-
siikin synnyttdma ensireaktio ei ole yhta olennainen kuin sen synnyttamien re-
aktioiden kyky toistua uudelleen pitkdn ajan kuluessa. Kertakayttoisyys yhdis-

tyi arvioissa esimerkiksi eskapismiin ja eldman merkityksettomyyteen.

Tama(kin) roikkuu indie-listan kérjessd, ja huumorillaan paljon pelastaakin. Silti
biisin mielekkyys ja — sanotaan — idea jadvat piiloon. Néita pédivaperhoja riittas, ja
tassakaan ei olla pyritty mihinkddn pysyvéaédn, koskettavaan, merkityksiin. Aivan
kuin nykynuorison tunnevammaisuus olisi todentotta, kaikki tdima fun fun fun
-meininki pompannut beach-leffan valkokankaalta ihmisten kasvoille me-
kanonaamioiksi joita voidaan vaihtaa yha kiihdytettavalld poljennolla. — Eika ku-
kaan pysahdy edes hetkeksi katsomaan, minne ollaan menossa, miksi, ja kenen
kanssa...

Santtu Luoto, Rumba 15/ 1988, s. 11, singlearvioissa Timelords: Doctorin” The
Tardis (Sonet)

Edellisessd alaluvussa esitettiin negatiivisessa valossa rockin pysyminen sa-
mankaltaisena. Se ei ollut ainoa tapa ottaa rockin tilanne esille, vaan sen pysy-
vyydestd esitettiin my0s positiivisia mielipiteitd, jolloin uudet musiikkityylit

olivat kertakayttoisyytensa takia vahempiarvoisia.

— Disko-sana karsii ihmisié, sen ulkopuolelle jaa paljon asiakkaita, kertoo Lasse
oivalluksesta, mika johti rockklubi-idean toteuttamiseen.
—Rock on kestotuote. Housea tai hip-hopia ei muisteta endd vuonna 1999, Lasse
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vaittaa.

Anssi Minnist6, Rumba 16 / 1991, s. 6, Mansen Manhattan: Diskosta rockklu-
biksi -artikkeli, haastattelussa ravintola Manhattanin ravintolapdillikko Lasse
Aro

Silver Lining ei muutenkaan edusta mitdan uutta ja ennen kuulumatonta, pikem-
minkin vanhaa ja nykyaan valitettavan harvoin kuultua, eli ihan ehtaa ihmisten
soittamaa rockia, joka saa kuulijansa hyvalle tuulelle kaiken teknotrendeilyn kes-
kella.

Antti Marttinen, Soundi 6 / 1991, s. 75, Nils Lofgren: Silverlining (Essential) LP-
arvio

Mies ja laulu. Grunget ja teknot tulevat ja menevit, mutta trubaduurit laulavat
ikuisesti.

Kalervo Koskela, Rumba 17 / 1993, s. 22, levyarviossa Marc Cohn: The Rainy
Season (Atlantic) ja Darden Smith: Little Victories (Columbia)

Rockin pysyvyytta esitettiin aineistossani positiivisessa valossa kuitenkin varsin
vahan. Kulttuurin uudistuminen saattoi olla toimittajille mieluisampaa kuin sen
pysyminen turvallisen samanlaisena, tai jos he arvostivat rockin pysyvyyttd, he
eivat kirjoittaneet sita lehteen. Kuten alaluvussa 4.1 kavi ilmi, Soundia tekivat
lahes nelikymppiset toimittajat 17-27-vuotiaille lukijoille ja Rumbaa noin kol-
mekymppiset toimittajat 20 ikdvuoden molemmin puolin oleville lukijoille. Kun
toimittajat siis olivat jonkin verran vanhempia kuin lukijat, kohderyhman huo-
mioonottavaan journalismiin kuuluisi tdlléin mieluummin karjistetyn nuorek-

kaiden kuin konservatiivisten mielipiteiden esittdminen.

Alaluvussa 2.5 esille ottamani Saariston (2003) ajatukset rockissa tapahtuvasta
alakulttuurisyklista saavat ohimenevyyden ja pysyvyyden havainnoista lisava-
laistusta. Saariston mukaan rockkulttuurissa tapahtuu saanndéllisesti erilaisten
alakulttuurien lapilyontejd, jotka johtavat ensin rockin uudistumiseen ja sen
jalkeen alakulttuurin ja rockkulttuurin sulautumiseen (Emt., 8). Alakulttuurilta
odotetaan siis ensin vakiintuneen kulttuurin uudistamista ja sen jilkeen kykya
jaada pitkakestoiseksi osaksi rockkulttuuria. Talldin on kuitenkin vain ajan ky-

symys, milloin alakulttuuri muuttuu pitkdkestoisuutensa takia niin vakiintu-
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neeksi ja pysahtyneeksi, ettd rockkulttuuriin syntyy jalleen tilaus uudelle ala-

kulttuurille.

6.3 Artistihaastattelujen nikemykset

Tekno- ja houseartistien haastatteluiden sisalto ei vield nakokulmaluokittelussa
ollut erityisen mielenkiintoista. Teema-analyysissa siitd 10ytyi kuitenkin nelja
diskurssia, joista haastatteluissa puhuttiin ja joista muusikot esittivat mielipi-
teitd. Ne olivat autenttisuus, tanssin korostaminen, rockin vastustaminen ja

uutuudenviehatys.

Autenttisuus

Jo edellisessa alaluvussa esille tullut autenttisuus lienee ollut musiikkikeskus-
telun polttavimpia teemoja niin kauan kuin tata keskustelua on kayty. Uusien
instrumenttien on nahty uhkaavan perinteista soittotaitoa ja johtavan musiikil-
listen taitojen rappiotilaan. Negus (1992) mainitsee Beethovenin ja Wagnerin
pianolle kirjoittamien savellysten aiheuttaneen aikoinaan keskustelua, jossa
ndhtiin niiden pilaavan laulamisen taiteen. Espanjalaiset ja ranskalaiset kriitikot
taas reagoivat kitaransoiton yleistymiseen vaittamalla, etta sen soittaminen on
luutun soittoa helpompaa ja johtaa siksi musiikillisten standardien rappeutu-
miseen. Negus huomauttaa musiikillisen luomistyon olevan aina teknologian ja
luovuuden vuorovaikutusta eikd puhdasta luovuutta. (Emt., 28-29.) Rockin
teknologiasuhde on erittdin ristiriitainen, silld autenttisuuspyrkimyksista huo-
limatta rockmusiikki on ollut aina ensimmaisten joukossa hyodyntamassa uutta

teknologiaa (Saaristo 2003, 15).

Rytmikoneiden, sdamplerien, sekvensserien ja kosketinsoittimien kaytto oli
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elektronisessa tanssimusiikissa olennaista. Etenkin toisten tekemien kappalei-
den sampldys aiheutti keskustelua, koska se oli samalla hyokkays tekijanoike-
uksia vastaan. Brownin (1998, 77) mukaan teknokulttuuri osoitti samplaykselld,
ettei se arvosta rockin autenttisuuskasitysta sen kummemmin musiikin alkupe-
raisyyden kuin soittimien hallinnankaan puolesta. Samplayksellda voi kylla
tuottaa omaperaistd musiikkia, mutta tekoprosessiin kuuluu alkuperdisten aa-
nien kopiointi, omiminen ja muuntelu. Tédssd mielessa ero aikaisempiin pop-
musiikin muotoihin on merkittava. Kallioniemen (1990) mukaan ”tiskijuk-
ka-samplays-artistien” esiinmarssi ilmensi parhaiten popmusiikin postmoder-
nin ajan murrosta, kun perinteinen popkappale hajotettiin alkutekijoihinsa ja
koottiin sitten kollaasinomaisesti uudelleen. Samalla uudet tekniikat vahvistivat

antiteesinomaisesti perinteisen popmusiikin tekotapoja. (Emt., 148.)

Teknologian kayttd ja uudelleenmiksaukset olivat yleinen puheenaihe artisti-
haastatteluiden autenttisuusdiskurssissa. “Kone ei toimi ilman ihmista” oli la-

hes yhta yleinen vasta-argumentti, jolla autentisoitiin teknologian kayttoa.

— Ihmisidhdn me olemme. Joskus kun tuntuu siltd, teemme hilpeita levyja. Joskus
taas haluamme tehda rankkoja levyja. Ihmiset kuvittelevat, ettd teknologia on
jotenkin jaykkéaa ja ettd meidan taytyy olla hirvean laskelmoivia ihmisia koska
kaytamme teknologiaa. Kaikki musiikkimme perustuu tunteisiin.

Antti Isokangas, Rumba 14 / 1991, s. 22, 808 tapaa tulkita koneita -artikkeli,
haastattelussa 808 State -teknoyhtyeen Graham Massey

— Syntetisoijamusiikkia on aina syytetty jonkinasteisesta etddnnyttdvyydesta ja
kylmyydesta, mutta useimmiten vain unohdetaan, ettd elavia ihmisidhan sielta
koneiden takaa viime kédessa 10ytyy. — — Enta sitten sahkokitara? Mikdhan siind
mahtaa olla energianldhteend? En ole koskaan kuullut kenenk&an viittavan, etta
oh-hoh, olipas kylma sahkokitarasoundi. ..

Jussi Mankkinen, Rumba 7 / 1991, s. 26, Elektrokemiallista viestintéa -artikkeli,
haastattelussa Electribe 101 -teknoyhtyeen Joe Stevens

Musiikin autenttisuus on rockissa ollut sidoksissa konserttitilanteeseen. Disko-

ja Kklubikulttuurissa live-esiintymisten tarkeys on selvasti rockia vahaisempi,
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mikd Ruuskan (2006, 58) mukaan on johtanut elektronisen musiikin pitimiseen
vahemman autenttisena ja siten inhimillisyyden ja rehellisyyden vastakohtana.
Frith (1992) jaljittdaa taman mielipiteen siihen, ettd rockkulttuurissa instrumentin
soittaminen kasitetddn fyysisend taitona, joka ndkyy kehon liikkeind ja fyysise-
na saavutuksena. Uuden teknologian halveksuminen livetilanteessa voi johtua
siitd, ettei danien tuottaminen sen avulla valttamatta nayta miltaan. Samplerin
ohjelmointi voi olla pelkkda nappien painamista eika siten tarjoa yleisolle visu-
aalisia kokemuksia. Lisdksi yleiso kaipaa esiintymistilanteelta spontaaniutta tai
ainakin spontaaniuden tuntua, mihin valmiiksi ohjelmoidut instrumentit eivat

sovellu. (Emt., 307.)

Autenttisuuden kasite ei kuitenkaan ole tuntematon elektronisessa tanssimusii-
kissa, vaan se ilmenee eri asioissa. Thornton (1996) kayttdaa levyautenttisuuden
késitettd kuvaillessaan teknokulttuurin estetiikkaa. Aénilevy oli populaarimu-
siikin historiassa pitkddn toissijaisessa asemassa live-esiintymiseen ndhden,
mutta diskomusiikissa siita tuli musiikin hyvéaksytty ja jopa ensisijainen lahde.
Sama ilmi6 on sen jdlkeen jatkunut klubeilla ja reiveissa. Tanssikulttuurin au-
tenttisuuden luo yleisén, DJ:n ja levyjen yhdessd muodostama energia. (Emt.,
28-29.) Autenttisuutta tuo klubien ja reivien ainutkertaisuus, koska DJ:n ja
yleison valista vuorovaikutusta ei sellaisenaan voida toistaa. Teknokulttuurin
jasenet saattavat jopa kayttdd rockin autenttisuuden ilmaisuja puhuessaan

DJ-keikan autenttisuudesta. (Konttinen 2000, 74.)

Elektronisen tanssimusiikin artistihaastattelut nayttaytyivat mielenkiintoisesti
erilaisten autenttisuuskasitysten nayttamona, silla toiset artistit korostivat aa-
nitteen merkitysta live-esiintymiseen ndhden, toiset taas ilmoittivat olevansa

ahkeran keikkailun takia autenttisempia kuin muut tanssiartistit.
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— Syy, miksi emme ole kovin innokkaasti olleet livekeikkoja tekemassé on se,
ettemme koskaan pysty saavuttamaan levyjemme tasoa konserttiareenalla. — -
Emme ole esiintyjid sanan varsinaisessa merkityksessa. Olemme vain tyyppeja,
jotka tekevit levyja. Tilanne on kohdallamme mielestdni hieman samanlainen, jos
pyytéisit puuseppda tekemddn pdydan esiintymislavalla.

Alex Nieminen, Soundi 4 /1991, s. 55, ”Whitney Houston tappoi Laura Palme-
rin” -artikkeli, haastattelussa The KLF -teknoyhtyeen Bill Drummond

— Englannissa on kaksi oikeata, keikkoja tekevda tanssibandia: me ja Stereo MC's,
Mike toteaa ja jatkaa. — Syy, miksi tanssibéndit eivét tee keikkoja on yksinkertai-
nen: Muutamassa tunnissa tietokoneella vésatyn kappaleen kanssa on huono lah-
ted kiertaméaan bandin kanssa. Nekin joilla olisi kapasiteettia, ottavat mieluummin
helpon rahan playback-keikoista, kuin raatavat bandin kanssa tien paalla.

Alex Nieminen, Soundi 12 /1993, s. 61, M-People on matkalla yléspdin
-artikkeli, haastattelussa M-People-houseyhtyeen Mike Pickering

Erilaiset live-esiintymiseen liittyvadt asenteet eivat varsinaisesti ole yllatys, silla
elektroninen tanssimusiikkikulttuuri oli niiden suhteen vaihteleva. Esiintymis-
ten merkitys ei ollut yhta tarked kuin rockkulttuurissa, mutta se ei tarkoita, ett-
eivatko jotkut artistit olisi niitd tehneet. Kulttuurissa elivat rinnakkain keikkai-
lun oudoksuminen ja rockmainen yhtyeen maineen kasvattaminen juuri keik-
kailun avulla. Esimerkiksi yksi historian suosituimmista teknoyhtyeistd, The
Prodigy, sai korkeita listasijoituksia keikkailemalla paljon ja esittimalla hitte-

jaan keikoilla ennen niiden julkaisua levylla (Roach 1995, 35, 43-44).

Tanssin korostaminen

Kasittelin tanssittavuuden poistumista rockin arvoista tarkemmin alaluvussa
2.3. Elektronista tanssimusiikkia oli lahes mahdoton ymmartaa, jos ei ottanut
huomioon sitd, ettd musiikkia ei vain kuunnella vaan myos tanssitaan. McCallin
(2001, 85-86) mielesta tanssin merkitys on jddnyt paitsioon ravekulttuuria kos-
kevissa kirjoissa ja lehtijutuissa. Tama on hanen mukaansa seurausta siitd, etta
tanssi ndhddan leikkinad eika sitd taman takia pidetd tarkedand, koska leikki-

minenkddn ei tavoita tutkijoiden tai toimittajien huomiota. Griinthalin (1994, 15)
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mukaan reivien saapuminen Suomeen tarkoitti sitd, ettd nuoret miehet innos-
tuivat tanssimisesta ensimmadisen kerran sodan jalkeen. Tanssin suosiolle rave-

kulttuurin nousu oli siis merkittava tapahtuma.

Jo tdiman luvun alussa esille tullut kannustava suhtautuminen tanssiin jatkui
my0s artistihaastatteluissa. Ndin voidaan entista vahvemmin todeta, ettei tans-
siminen ollut niin etddlld rockin arvoista, etteiko rocklehti voinut kirjoittaa siita
kannustavasti.
—Téama on ihmisten musiikkia, sen jengin musiikkia, joka kokoontuu yhteen tans-
simaan. Sama juttu 16ytyy periaatteessa kaikilta kansoilta ja kaikista kulttuureista.
Ensimmaiset ihmiset maapallolla ovat todennékdisesti tanssineet samojen soundi-
en tahdissa.

Markku Salmi, Rumba 15/ 1993, s. 16, Tekno on elivdi musiikkia -artikkeli,
haastattelussa teknoartisti Westbam

Y1la oleva sitaatti ei ollut empiirisen aineistoni ainoa, jossa autentisoitiin tanssi
esihistoriallisella ndkokulmalla. Tata kayttivat monet teknokulttuurin jasenet —
esimerkiksi Englannin kuuluisimman ravejarjestdjaryhman Spiral Triben Seb
Vaughan on todennut, ettei ryhma yrita musiikillaan ja reiveillaan paasta tule-
vaisuuteen vaan ”siihen menneeseen aikaan, jossa ihmiset olivat ennen kuin
lantinen sivilisaatio mokasi kaiken” (Reynolds 1999, 169). Seuraavassa sitaatissa
tanssin tarkeytta korostettiin seka historialla ettd sopivuudella rockin kuunteli-

joille.

- Kaikki ihmiset haluavat tanssia! Jopa heavydiggarit tanssivat. Tanssi on ollut
oleellinen osa ihmiskunnan historiaa tuhansien vuosien ajan ja ihmiset ovat yh-
dessd hakeneet téta rytmista "heimosoundia’. Nimet ja muodot voivat muuttua,
mutta tanssiminen itsessdan ei havia.

Markku Salmi, Rumba 14 / 1993, s. 10, Uusiin tajunnan sfdareihin -artikkeli,
haastattelussa The Shamen -teknoyhtyeen Richard West

Rockin vastustaminen
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Yksi tutkimuskysymyksistani kasitteli rockin ja elektronisen tanssimusiikin
vastakkainasettelua. Muutamat elektronisen tanssimusiikin artistit esittivat
Soundin ja Rumban sivuilla hyvin jyrkkida rockinvastaisia mielipiteitd, joten
molemminpuolisesta vastakkainasettelusta 10ytyi viitteitd myos tdssa tutki-

mukseni osassa.

— Klubien ilmapiiri muuttui jyrkasti ja klubeista tuli yhtékkid kaikkein kiinnostavin
asia. Rockbandit kadvivét hirvedn tylsiksi ja kaikki toiminta keskittyi yokerhoihin ja
tanssimusiikin pariin. — — Tanssimusiikki oli kuin tyhja paperiarkki, johon sai tuh-
ria ihan mita halusi. Se oli jannittavad. Kaiken pohjana oli rockperiaatteiden hyl-
kaaminen. Haluamme kayttda uutta teknologiaa ja tehdad uutta musiikkia.

Antti Isokangas, Rumba 14 / 1991, s. 22, 808 tapaa tulkita koneita -artikkeli,
haastattelussa 808 State -teknoyhtyeen Darren Partington

— Rock-ympyrét ovat nykyisin sielua tuhoavia, varsinkin konsertit.

Iestyn George / S.L.N.-juttupankki, Rumba 2 / 1991, s. 26-27, Tasmanian tuholai-
nen tanssilattialla -artikkeli, haastattelussa The Shamen -teknoyhtyeen Colin
Angus

Tylsyyden ja sielun tuhoamisen lisdksi rockmusiikkia moitittiin teknoartistien
haastatteluissa 1970-luvulle juuttumisesta, liiallisesta merkitysten etsimisesta
sekd promootion ja haastatteluiden suuresta merkityksestda. Mielipiteet ovat
samansuuntaisia tutkijoiden ndkemysten kanssa 1980- ja 1990-luvun vaihteen
rockin ongelmista. Nama ongelmat eivat vaikuta olleen niin arka asia rockleh-
distolle, etteiko niista olisi saanut puhua daneen rocklehtien sivuilla. Sielun tu-
hoaminen on kovasanaisimpia kritiikkejd, joita kulttuurimuotoa kohtaan voi

kuvitella esitettavan, mutta Rumba suvaitsi sen jutussaan.

Uutuudenviehitys

Uutuudenviehdtyksen diskurssissa korostettiin, ettd teknomusiikki on edistyk-

sellistd, klubit muuttuvat ja eldvat nopeasti, musiikissa on kasilld DJ:den johta-

ma murros ja annettiin muutenkin ymmartad, ettd nyt on tapahtumassa jotakin
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aivan uutta ja se on positiivinen asia. Nama puheet voi ndhda osana elektroni-
sen tanssimusiikin alakulttuurivakaumusta, jolloin ne toimivat erddnlaisena

erontekona hallitseviin musiikkikulttuureihin.

— Rockin seuraava kehitysvaihe tulee olemaan tiskijukkien dominoimaa. Jo perin-
teiden mukaisesti jotakin mullistavaa on odotettavissa aina kymmenen vuoden
valein. Tietenkdan muutokset eivit heti ole kaikkien mieleen, mutta vahateltiinhan
punk-muusikkojakin heidén soittotaidottomuutensa vuoksi.

Esa Koivio, Soundi 5/ 1988, s. 14, Joka kymmenes vuosi tulee joku joka sanoo
missd menndin! -artikkeli, haastattelussa teknoyhtye Bomb The Bassin Tim
Simenon

— Teknosta on tullut yhtélailla merkittava musiikillinen tekija kuin rockista aikoi-
naan. Teknossa on nyt kdynnissd samankaltainen evoluutio kuin rockissa
60-luvulla; koko ajan syntyy uusia alalajeja ja tyylisuuntia. Tekno on todellakin ke-
hittynyt itsendiseksi musiikinlajiksi ja aivan varmasti se on yksi 90-luvun ja myds
tulevaisuuden merkittavimmista musiikkisuuntauksista.

Markku Salmi, Rumba 19 / 1993, s. 7, Rave, chill-out, ambient... Teknon evoluu-
tio -artikkeli, haastattelussa teknoartisti Mijk Van Dijk

Salmi (1995, 40) mainitsee teknoon liittyvan vahvasti tulevaisuusmytologisen
sukupolviteeman, ja tama tuli esille myo6s artistihaastatteluissa. Sukupolvitee-
maa on pohtinut my0s Fritz (1999, 195), jonka mukaan teknosukupolvi oli en-
simmadinen niin teknologiakeskeisend aikana kasvanut ikdluokka, ettd sille oli

helppoa suhtautua teknologiaan iloiten siita eika pelaten sita.

6.4 Muita esiin nousseita teemoja

Lahdekirjallisuuteni ja empiirinen aineistoni kohtasivat edellisten alalukujen
lisaksi mielenkiintoisilla tavoilla mediakritiikin ja estetiikan kohdalla, jotka ka-

sittelen lyhyesti tassa alaluvussa.

Mediakritiikki
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Yksi Englannin aikakauslehtien tavoista kirjoittaa ravekulttuurista oli keltaisen
lehdiston kritisointi. Moraalisella paniikilla oli Englannissa niin pitkét perinteet,
ettd saatuaan vihid acid house -kulttuurista rocklehdet kuten Record Mirror ja
New Musical Express osasivat jo ennakoida jutuissaan, ettd iltapadivalehdissa
nousee pian paniikki. Kulttuurilehti Time Out julkaisi jopa sarjan otsikoita, joita
se ennusti iltapdivélehdissd pian ndkyvan, kun ne alkavat kirjoittaa acid hou-
sesta. Kun acid house -raportointi iltapdivélehdissa sitten alkoi, musiikki- ja
muotilehdet seurasivat iltapdivalehtien liikkeitd ja kritisoivat niitd joka kaan-

teessd. Lehdet kayttivat iltapaivdlehtien ajojahdista termeja “moral pa-

77

nic”, “media hysteria”, “gutter press hate campaign” ja “moral crusade”.

(Thornton 1996, 120-134.)

Vaikka Suomen iltapdivalehdisto ei tiettdvasti lahtenyt samoille linjoille 1980- ja
1990-luvun vaihteessa, Englannin iltapdivélehtien toimet kiinnostivat myos
Suomen rocklehtid. Sekda Rumba ettd Soundi ottivat vuoden 1988 lopussa kan-

taa acid housen ajojahtiin.

Konservatiivinen lehdistd on leimannut koko uuden tanssi- ja diskotrendin huu-
meiden, ldhinnd LSD:n ja ecstasyn mainoskampanjaksi. — — Aina valppaana (kak-
sinais)moraalin vartijana tunnettu The Sun -lehti keksi lisdksi, ettd acid house
-sloganina kdytetty are you on one, matey kysyy todellisuudessa, ovatko nuoret jo
napanneet valkean pillerinsa.

Rumba 22 /1988, s. 3, Acid house vastatuulessa Englannissa -uutinen uutissi-
vuilla

Toinenkin hysteria riehuu Brittein saarilla. Sikdldinen iltapdivalehdisto — johon
verrattuna omamme vaikuttaa syvaélliselta tutkivalta journalismilta — on vispannut
sellaisen kohokkaan ecstasyn ja LSD:een “raivopdisesti enenevasta kaytosta” acid
housea soittavissa discoissa, ettd nyt Lontoon poliisi juoksentelee pitkin kaupunkia
sankoin joukoin sulkemassa alan klubeja ja pidattaméssa niiden asiakkaita. “Hap-
poratsiat” ovat pdivan sana. Sunin ja Daily Mailin kaltaiset tabloidit ovat pullol-
laan toinen toistaa mielipuolisempia, ja keksittyjd, tarinoita “nuorista, jotka huu-
mepaissddn hyppivat sopulien tavoin kerrostalojen katoilta luullessaan osaavansa
lent&d, grillaavat vauvoja” ja ylipdatdan kayttaytyvat kuin palavat kaatumatautiset.
Hoh-hoijaa. Kuvio on tismilleen sama kuin 60-luvulla.

Jussi Niemi, Soundi 12 / 1988, s. 14-15, Rokaten ympari maailman -palsta, kur-
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sivointi alkuperdisessa tekstissd

Huumeiden ja musiikin yhteys on rockkulttuurissa kaikkea muuta kuin tunte-
maton — ovathan rockmusiikin legendat kertoneet monien rockklassikkojen
syntyneen huumeiden vaikutuksen alaisena. Y1la olevissa sitaateissa hyokataan
iltapdivalehtia vastaan, mutta ei tuomita reiveihin liittyvaa huumeiden kayttoa,
joka kuitenkin todistettavasti oli osa ravekulttuuria eika pelkka iltapdivalehtien
keksinto. Nayttaa siis siltd, ettd ihmisten oikeus juhlia musiikin parissa oli leh-
dille merkittava arvo, eikd juhlimisen yhteydessa kaytetyilld huumeilla saanut
olla vaikutusta sen toteutumiseen. “Kuvio on tismilleen sama kuin 60-luvulla”
yhdistdaa tapahtumat moraalisen paniikin aikajanaan ja havainnollistaa asiaa
myos lukijalle, joka ei tunne uutta tanssikulttuuria, mutta muistaa 60-luvun ta-
pahtumat. Erityisen mielenkiintoinen on Rumban uutinen, jonka kieli ei tayta

neutraalin uutiskielen tunnusmerkkeja.

Uuden tanssimusiikin estetiikka

Frith ja Horne kiteyttivat timan luvun alussa olevassa sitaatissa uudella tavalla
tehdyn musiikin arvioinnin ongelmallisuuden. Uusi teknologia ja uusi musiik-
kikulttuuri tuovat mukanaan uuden estetiikan — omat maarityksensa sille, mika
on hyvaa ja mika huonoa, mikad on oikea tapa tehda musiikkia ja mika vaara,
eikd niilla valttamatta ole mitddn tekemistd aikaisempien musiikkikulttuurien

arvojen kanssa. (Frith & Horne 1987, 174.)

Lansimaisen musiikin melodiakeskeisyys johtaa Tarvaisen (1997) mukaan sii-
hen, etta teknoa on vaikea arvioida lansimaisen musiikin estetiikan arvoilla.
Melodian sijaan arviointikriteereiksi tulevat rytmi, soundit ja tila, joiden myota

arviointikriteerit yhdistyvat lahinna taidemusiikin piirissa tunnettuun elektro-
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akustiseen musiikkiin. (Emt., 35-38.) Estetiikan etsintda ei ainakaan helpota se,
ettd ajan kuluessa elektronisen tanssimusiikin alalajeissa alkoi esiintya erilaisia
tavoitteita: toisissa etsittiin edelleen maksimaalista nautintoa tanssilattialla, toi-
sissa taas pyrittiin taiteellisuuteen ja kokeellisuuteen (Seppala 2001, 25). Nain

arviointikriteeritkin joutuivat koetukselle musiikin funktion muuttuessa.

Yksi suurimmista yllatyksista empiirisessa aineistossani oli se, kuinka selkedsti
rocktoimittajat olivat kirjoittaneet auki sen, ettd elektronisen tanssimusiikin ar-
viointikriteerit eivat olleet heille tdysin selvid. Etenkin vuonna 1988 arviot
paattyivat toisinaan sen toteamiseen, etta toimittaja ei oikeastaan tieda lainkaan,
miten tdllaista musiikkia pitdisi arvioida. Tatd voi toisaalta pitdd ammattitai-

dottomana, mutta toisaalta rehellisena toimintana lukijaa kohtaan.

Kuten kerrottu: umpikuurona hipihopin hienouksille en pysty endd néita arvotta-
maan. Hipihopin sisdinen estetiikka on tédysi arvoitus: aiemmin luulin pelkén ryt-
min riittdvan mielen ja ruumiin virkistykseen (télld perusteella olen puolustanut
rockin “aivottomuutta”), mutta tima neegerrytmien mahtimarssi on saanut maa-
ilman nurinkuriseksi. Pelkka rytmi ei siis riitdkdan. Mitd muuta tarvitaan? — En
tiedd; oppituntini on vield pahasti kesken. Lukijalle annetaan nyt aktivoiva mahti-
kasky: tutkikaa itse ja repikdd vastauksenne ikuisiin kysymyksiin.

Santtu Luoto, Rumba 9 /1988, s. 11, singlearvio Coldcut: Doctorin’ The House
(Sonet), Bomb The Bass: Beat Dis (Sonet), Simon Harris: Bass (How Low Can
You Go?) (ffrr), The Wee Papa Girl Rappers: Faith (Jive 12”)

Ylla olevassa sitaatissa nakyy myos vuoden 1988 lehdissa eteen tullut hiphopin
ja housen kasittaminen samaksi musiikkityyliksi, mitd ne missdaan nimessa eivat
olleet. Ne rantautuivat Yhdysvaltojen mustasta musiikkikulttuurista Euroop-
paan suunnilleen samoihin aikoihin, niiden teossa kaytettiin paljon uutta tek-
nologiaa ja niitd tanssittiin, mutta kyseessa olivat kuitenkin kaksi eri kulttuuria
ja musiikkityylid. Kenties samanaikaisuus aiheutti sen, ettd molempien oletet-

tiin olevan sama asia.
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En sen vertaa rdppimeininkeja tunne, ettd ymmartaisin, mita house-termi
tarkoittaa. Joka tapauksessa Runnareiden uutukaisen ensimmaéinen kappale on
nimeltddn Run's House.

Markku Halme, Rumba 14 / 1988, s. 29, LP-arvio Run DMC: Tougher Than
Leather (London)

Estetiikkapohdintoja 10ytyi single- ja demopalstoilta, joille yhteista oli se, etta
sama toimittaja joutui arvioimaan kaikkia musiikkityylejd edustavat artistit.

Seuraavat sitaatit ovat demopalstoilta.

Soundeiltaan kauniiksi ohjelmoitu & samplétty kokonaisuus, jonka estetiikasta en
ymmarrd mitddn. Itseasiassa ndille ominainen ldpsytys hdiritsee minua. Tdma on
joko erittdin hyva, tai sitten taysin yhdenpéivdinen. En rupea veikkaamaan kumpi
vaihtoehto on oikea.

Jukka Junttila, Soundi 10 / 1991, s. 62, Cosmic Zone -yhtyeen demoarvio

Kummallista koneteknoa. Koska en tdysin tunne ko. musiikkityylin estetiikkaa en
pysyt sanomaan ovat katkot/leikkaukset aina tarkoituksellisia vaiko virheita —
epadilisin jalkimmaistd. Junnaavaa, mutta niin kai pitadkin. Sen sijaan turha itsensa
toistaminen ei helpota kuuntelua. Ei voi mitdan, mutta en ymmarra.

Jukka Junttila, Soundi 11 /1993, s. 91, Decease-yhtyeen demoarvio



117

7. YHTEENVETO

”Media herési buumiin hitaasti; ensin ilmidstd raportoivat rockpainotteiset radiokanavat
ja rocklehdet. Harvoilla toimittajilla oli riittavasti asiantuntemusta kertoa kulttuurin
taustoista ja arvioida uusia levyjd. Suuren yleison lehdet eivdat ymmartaneet edes tarttua
uuteen ilmioon, vaikka se kosketti jo suurta nuorisojoukkoa. Silloin t&lldin hiphopista
saatettiin kirjoittaa, mutta sitd pidettiin ohimenevéna ilmiona. Poplehdet alkoivat pikku
hiljaa tehda hiphopin erikoisnumeroita, esimerkiksi Rumba kaytti vuonna 2000 useita
sivuja uuden suomenkielisen rapin esittelyyn. Levyarviot saattoivat kuitenkin ihmetyttaa
rappadreitd; harva osasi kirjoittaa rapmusiikin perinteet tiedostaen. Hiphop-alakulttuurilla
oli jo niin polveileva historia, ettd rockista kirjoittaneet kriitikot joutuivat haastavan teh-
tavan eteen.”

Jani Mikkonen (Mikkonen 2004, 80-81.)

Tekno ja house ovat musiikillisesti ja kulttuurisesti eri asia kuin hiphop ja rap,
mutta nailld kahdella leirilla on jonkin verran yhteista. Sen vuoksi otin mukaan
ylla olevan sitaatin, joka kertoo rapmusiikin kasittelystd suomalaismediassa
1990-luvulla. Yhteydet hiphopin ja rapin sekd housen ja teknon vililld eivat lo-
pu 1980-luvulle, vaan median suhtautumisessa niihin voi havaita melko paljon
samaa. Suhtautuminen oli uteliasta, mutta asiantuntevia kirjoittajia oli vaikea
loytad. Kenties tdiman vuoksi juttutyyppien skaala jdi kapeaksi ja artistihaastat-
teluja oli vahan. Rocktoimittajia tai alakulttuurien edustajia haastattelematta en
lahde arvailemaan, oliko kyse siitd, ettei rapin tai teknon asiantuntijoita kiin-
nostanut kirjoittaa aiheesta lehtiin vai siitd, ettei heita kiinnostanut kirjoittaa ai-
heesta rocklehtiin. Joka tapauksessa kirjoittaminen vaikutti olevan paljolti kiin-
ni siitd, kiinnostuiko joku lehteen jo kirjoittava toimittaja uudesta musiikkityy-
listd tai saatiinko jostakin l0ydettya aktiivisesti kyseista musiikkia seuraava
kirjoitustaitoinen ihminen, kuten Soundin Alex Nieminen tai Rumban Markku

Salmi.

Salmen pdatyminen Rumban avustajakaartiin mainitaan Inkisen ja Romanon

(1994) Suomi-teknon historiaa kasittelevassa artikkelissa. Artikkelin mukaan
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yhteinen tuttava esitteli Rumban pdatoimittajan Rami Kuusisen ja Salmen toi-
silleen laivaristeilylla kevaalla 1993, ja tdiman kohtaamisen jalkeen Salmi ryhtyi
kirjoittamaan teknosta Rumbaan (Emt., 56). Kevaalld 1993 oli kulunut viisi
vuotta acid housen lapimurrosta Englannissa, joten kovin nopeana ei sopivan

avustajan 10ytymista voi pitaa.

Mainitsin taannoin teknoa ja housea kymmenen vuotta levyttaneelle ystavalleni
tekevani gradua rocklehtien suhtautumisesta elektroniseen tanssimusiik-
kiin. ”Varmaan aika negatiivinen”, oli hdnen ensikommenttinsa asiaan. Sama
aavistus minulla oli lahdekirjallisuuden pohjalta ennen kuin aloin perehtya
empiiriseen aineistoon. Ensisijainen tutkimustulokseni on kuitenkin se, etta
suhtautuminen ei ollut lainkaan ndin yksiselitteinen, vaan alusta asti lehdissa
esiintyi my0s hyvin kannustavia ja suorastaan ylistavid mielipiteitd elektroni-
sesta tanssimusiikista. Tunnusomaisinta lehdissa esiintyneille mielipiteille sel-
kedn kannustavuuden tai oudoksumisen sijaan on niiden suuri keskindinen ha-
jonta. Toisin sanoen yksi toimittaja saattoi samassa rocklehden numerossa
haukkua koko uuden tanssimusiikkikulttuurin ja toinen kehua sitd yhdeksi
merkittdvimmista asioista populaarimusiikin historiassa. Ensisijainen tutki-
muskysymykseni oli Milld tavoin merkittivimmdit suomalaiset rocklehdet Soundi ja
Rumba ottivat elektronisen tanssimusiikin vastaan? ja tiivistetty vastaus siihen on,
ettd vastaanotto oli vaihtelevaa, mutta enimmakseen kannustavaa. Kannusta-
vuus oli hallitseva ilmi6 etenkin lukemissani vuosikerroissa 1991 ja 1993 ja juuri
niissd juttutyypeissd, joita pidetdan rocklehden tarkeimpana sisaltona eli artis-
tihaastatteluissa ja albumiarvioissa. Tamdkin kertoo mielestdni siitd, etta tek-
noon ja houseen suhtauduttiin enimmaékseen vakavasti otettavina musiikkityy-

leina.

Osa elektronista tanssimusiikkia koskevista ristiriitaisista mielipiteista aineis-
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tossani noudattaa ldhes hammastyttavalla tarkkuudella Shukerin (1999) esitte-
lemid vastakkaisia nakemyksia diskomusiikista 1970-luvulla. Toisten mielesta
diskomusiikki oli epaaito ja iljettdva musiikkityyli, koska siind oli tasainen tans-
sirytmi, siind kdytettiin rytmikoneita ja syntetisaattoreita ja se kyseenalaisti pe-
rinteisia musiikillisia arvoja. Toisten mielesta taas disko oli erinomainen tyylila-
ji, koska se oli elinvoimaista, liberaalia ja kekselidstd sekd palautti rytmin ja
tanssin popmusiikkiin. (Emt., 98.) Tanssikulttuuriin ja -musiikkiin liittyvat kiis-
takysymykset eivat tutkimukseni perusteella nayta 1970- ja 1990-lukujen valilla
juuri muuttuneen. Rumbassa ja Soundissa tuotiin molempia nakokulmia esille,
joten ne eivat yrittaneet tarjota lopullista totuutta tai vastausta kiistakysymyk-

seen.

Erilaisten mielipiteiden keskindinen hajonta lapi aineistoni tukee sita nakemys-
td, ettd rocktoimittajilla oli vapaus kirjoittaa teknosta ja housesta omien miel-
tymyksiensd pohjalta eikd lehtien johtoportaissa tehty linjauksia siitd, miten
niista pitda kirjoittaa. Luvun 5 alussa oleva sitaatti Rumban historiikista kertoo,
ettd lehden paallikot tekivat linjauksen, jonka mukaan musiikista pitaa kirjoit-
taa jotakin. Soundissa Alex Niemiselle annettiin oma tanssimusiikkipalsta, joten
sielld lienee tehty samantyylinen linjaus eli teknolle ja houselle pitdd antaa
palstatilaa. Johto on tuskin kuitenkaan sanellut sitd, miten toimittajat musiikista
kirjoittavat. Valtasuhteisiin keskittyva diskurssianalyysi lahtee siita ajatuksesta,
ettd sosiaalinen todellisuus voi periaatteessa jaisentya lukemattomilla eri tavoil-
la, mutta jos jokin jdsennystapa vakiintuu, se tukahduttaa moninaisuutta ja
nostaa valtasuhteet keskioon (Jokinen, Juhila & Suoninen 2004, 11). Koska tek-
non ja housen todellisuus jasentyi lehtien sivuilla monilla eri tavoilla, se antaa
mielestani sen suuntaisia merkkeja, ettd valtasuhteiden rooli ei ollut merkittava.
Toimittajat nayttdisivat saaneen kirjoittaa varsin vapaasti siitd, miten he henki-

lokohtaisesti jasensivat elektronista tanssimusiikkia, ja tassa yhteydessa oli lupa
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jopa halventaa rockin klassikoita, joita toisaalla lehdessa pidettiin pyhina.

Yeah, f**k The Doors, man.
Alex Nieminen, Soundi 6 /1991, s. 55, Soundcheck-palstan loppulause

Sisallon lisaksi myos teknoa ja housea koskevien juttujen maara vaikuttaa tut-
kimustulokseen, mutta luonnollisestikaan ei ole olemassa mitdan yksiselitteista
lukua, kuinka paljon niista olisi pitanyt lehdissa kirjoittaa, vaan pelkdstdan eri-
laisia mielipiteitd. Tutkimuksen perusteella voi kuitenkin todeta, ettd kumpi-
kaan rocklehti ei jattanyt elektronista tanssimusiikkia kokonaan pois sivuiltaan
eikd edes jostakin tietysta juttutyypistd, vaan musiikkityyli sai ndakyvyytta niin
uutisissa, artistihaastatteluissa, arvioissa kuin artikkeleissakin. Uusiin musiik-
kityyleihin tartuttiin my0s verrattain aikaisin. Acid housesta kirjoitettiin seka
Soundissa ettd Rumbassa jo alkuvuodesta 1988, jolloin muoti oli juuri alkanut
Lontoossa, ja vuoden 1988 aikana lehdissa arvosteltiin musiikkityylin tarkeim-

pia levyja.

Mielestdni on erikoista, ettd Inkinen ja Romano (1994, 50) eivit mainitse rock-
lehtien musiikkityylille antamaa huomiota Suomi-teknon historiikissaan lain-
kaan, vaikka Rumba ja Soundi lienevét olleet ensimmaisten joukossa kertomas-
sa Lontoon tapahtumista Suomessa. Markku Salmen liittyminen Rumban toi-
mitukseen mainitaan historiikissa sellaiseen savyyn, etta rocklehtien teknokir-
joitukset olisivat alkaneet vasta siitd hetkestd (Emt., 56). Tutkimukseni perus-
teella tdiman ei voi sanoa pitdvan paikkaansa. Inkinen ja Romano korostavat
kylla artikkelinsa alussa historiikin olevan subjektiivinen nakemys Suo-
mi-teknon historiasta, mutta kirjoittajat mainitsevat radiokanavien ja paivit-
tdismedian teknotarjonnan niin tarkkaan, ettd rocklehtien poisjattaminen ihme-
tyttdd. Rocklehdet tarjosivat kuitenkin sdannollisesti teknoa ja housea koskevia

uutisia ja arvioita, vaikka esimerkiksi artistihaastatteluja niissa oli vahan.
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Lehtonen (2004) maddrittelee tietyn diskurssin muodostavien ilmausten olevan
riippuvaisia tietystd diskursiivisesta kaytannosta. Diskursiivinen kaytanto
synnyttdd lausumattomia historiallisia sdantdjd, jotka madrittelevét tietylld so-
siaalisella, taloudellisella, maantieteelliselld tai kielellisella alueella sen, mita
voidaan sanoa ja millaisten ehtojen vallitessa (Emt., 68). Lahtokohtainen ole-
tukseni tdssa tutkimuksessa oli, ettd rocklehden diskursiiviset kdytannot nou-
dattaisivat pitkalti rockideologiaa, jota esittelin luvussa 2 — eli ideologia toimii
kehyksend, joka ohjaa rocktoimittajia heidan miettiessaan, mita he voivat leh-
teen kirjoittaa. Tulosten valossa nayttaa silta, etta kun tarkastellaan rocklehden
kaikkea sisaltdd yhtena kokonaisuutena, rockin ideologia ei ollut niin lapitun-
keva, etteiko lehtiin mahtunut my0s selkeésti ideologian kanssa ristiin menevia
mielipiteita. Taman tutkimuksen aineistossa rocklehti toimi pikemminkin eri-
laisten ideologioiden nadyttdmond kuin yhtd tiettyd ideologiaa avoimesti kan-
nattavana julkaisuna. Ndistd eri ideologioista yksi oli kiistatta rockideologia,
mutta kun kilpaileva ideologia eli tdassa tapauksessa elektroninen tanssimusiik-
kikulttuuri tanssimisen ja uuden teknologian korostamisineen ilmestyi popu-
laarimusiikin kentélle, sitd ei rocklehden sivuilla yritetty vaientaa. Uuden ala-
kulttuurin danta eivat paasseet kdayttamaan tasapuolisesti laheskadan kaikki sen
jasenryhmat, mutta ne, joille suotiin mahdollisuus kertoa lehdessa alakulttuu-
rista, saivat mahdollisuuden esittda alakulttuurin sosiaalinen todellisuus pitkal-
ti sellaisena kuin siihen perehtyneet tutkijatkin ovat tehneet. Naita tilaisuuksia
ei ollut maarallisesti paljon, mutta mikali tarkkaavainen rocklehden lukija 16ysi
ne, hénelld oli mahdollisuus muodostaa elektronisesta tanssimusiikista hyvin-

kin totuudenmukainen kuva pelkastaan rocklehden avulla.

Ruuska (2006) nakee viimeistaan 1990-luvulla tapahtuneen alakulttuurien, mu-

siikkikulttuurien ja lajityyppien voimakkaan sekoittumisen johtaneen entista
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vaikeampaan ideologioihin perustuvien arvojen hahmottamiseen. Taman joh-
dosta musiikilliset arvot ovat huonosti yleistettavia (Emt., 118). Niinpa voi olla,
ettd mielipiteiden moninaisuudessa on lopulta kyse enemman ideologioiden
sekoittumisesta toisiinsa kuin monen ideologian yhtdaikaisesta esilldolosta.
Toisaalta vastakkainasettelun esiintyminen lehdissd ei suoranaisesti tue tata
teoriaa, silld jos teknokulttuuri naki rockkulttuurin vastustettavana ilmiona tai
pdinvastoin, tdytyi kulttuurien ja niiden ideologioiden olla silloin hahmotetta-

vissa.

Ruuska (2006, 118) jatkaa ideologioiden hajoamisen kasittelyd pohtimalla, etta
musiikillisista arvoista on tullut huonon yleistettavyyden takia pelkéstaan indi-
viduaaliin arvostelijaan palautuvia arvokokonaisuuksia. Allekirjoitan tdman
oman tutkimukseni havaintoihin perustuen, silla empiirisen aineistoni rockleh-
dista voisi puhua erilaisten ideologioiden nayttamon lisdksi jopa yksittdisten
rocktoimittajien henkilokohtaisiin mieltymyksiin perustuvien mielipidekirjoi-
tusten nayttamona. Useat toimittajat kayttivat elektronisesta tanssimusiikista
jopa julistuksenomaisia puheenvuoroja kirjoittamissaan jutuissa ja arvioissa.
Mikali jokainen rocklehden toimittaja kirjoittaa selvasti auki jutuissaan omat
musiikkikdsityksensd, muuttuisikin melko mahdottomaksi, ettd suuren avusta-
jajoukon omaava lehti valittdisi taysin yhdenmukaista kuvaa musiikista. Talloin
mielenkiintoisemmaksi seikaksi lehden ideologian tutkimisessa muuttuukin
sen avustajakunnan rakenne — minka ikdiset ja millaisista taustoista tulevat ih-
miset lehteen kirjoittavat. Tutkimuskysymyksessa etsimdni lehden ideologinen
perusta olisi siis silloin yhta kuin sen toimituskunnan mieltymykset ja rakenne,
ei esimerkiksi se, millaiset ihmiset ovat lehden johdossa ja miten he ohjeistavat

toimittajia.

Yhdenmukaista ideologiaa, josta kdsin elektronisesta tanssimusiikista kirjoitet-
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tiin rocklehtiin, ei siis tutkimuksessa 10ytynyt. Lehdissa esiintyneet nakemykset
erosivat toisistaan kdytannossa jokaisessa kohdassa, josta yhdenmukaista ideo-
logiaa olisi voinut etsid. Tdma ilmeni myos siten, ettd aineistoni argumenteille
16ytyi ldhes aina vasta-argumentti samasta aineistosta. Jos yksi toimittaja moitti
teknoa mielikuvituksettomaksi, toinen kehui, kuinka paljon mielikuvitusta uu-
dessa musiikkityylissd on kaytetty. Osa aineistosta rakensi samaa teknon ideo-
logiaan perustuvaa sosiaalista todellisuutta kuin teknokulttuurin jasenet ovat

rakentaneet, osa taas erilaista, rockin ideologiaan perustuvaa.

Alasuutari (1999, 88) kuvaa laadullisen tutkimuksen tulosten kulttuurisen pai-
kan kasitettd kysymykselld “kun tdssa aineistossa tdstd asiasta puhutaan ndin,
mitd siitd voidaan pddtella?”. Laadullisen tutkimuksen yleistettdvyyden suh-
teen pitda olla hyvin varovainen, eikad naita havaintoja voi yleistaa koskemaan
muiden uusien musiikkityylien saapumista Suomen rocklehtien sivuille tai
teknon ja housen saapumista jossakin toisessa maassa ilmestyvien rocklehtien
sivuille. Tutkimuksestani voidaan kuitenkin paatelld, ettd ainakaan Suomen
rocklehdet eivat olleet aktiivisesti tai suunnitelmallisesti rakentamassa vastak-
kainasettelua rockkulttuurin ja elektronisen tanssimusiikin vélille. Inkinen
(2001, 202) kertoo Helsingin Corona-baarin rockia fanittaneista “besserwisse-
reista”, joiden mukaan tekno oli tylsda jumputusta ja ohikiitava muotioikku.
Empiirisen aineistoni perusteella ei vaikuta, ettd nama asenteet olisivat olleet
suoraan Rumbasta tai Soundista opittuja. Aineistoni oli niin laaja, ettda uskoisin
tastd olleen ndkyvissa vahvempia merkkejd, mikali vastakkainasettelun lietso-
mista olisi lehdissa esiintynyt. Monista aineistossani olleista jutuista kavi ilmi,
ettd vastakkainasettelua oli olemassa, mutta selkeimmissa kannanotoissa yritet-

tiin purkaa eika rakentaa sita.

Jonkinlaista  yleisempaa  merkitystd  saattaa olla  uutuudenvieha-
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tys/ohimenevyys-diskurssiparin 10ytymisestd mielipiteiden perustelusta. Laa-
jemmalla tutkimuksella saattaisi olla 16ydettdvissa jokin kaava, jolla rocklehdet
ottavat vastaan uuden alakulttuurin, koska koen l0ytdneeni siitad viitteitd tassa
tutkimuksessa. Kyse nayttdisi olevan mihin tahansa muutokseen liittyvistd in-
himillisista tunteista eli yhtaaltda muutosvastarinnasta ja toisaalta siitd, etta kai-
ken pysyminen samanlaisenakaan ei ole pitemman pdadlle mielenkiintoista.

Muutoksia yhta aikaa kaivataan ja pelataan.

Otin johdannossa esille New Musical Expressin levikin, jonka laskusuhdanne
kaantyi nousuksi, kun lehti alkoi kirjoittaa uudesta tanssimusiikkikulttuurista.
Sama asia tuli ilmi my6s Soundin numerossa 4 / 1988, johon Heikki Kemppai-
nen Kkirjoitti artikkelin mustan tanssimusiikin noususta Englannissa. Lahtee-
naan hanella oli NME:n toimittaja Paolo Hewitt, joka perusteli lehtensa kiin-

nostusta uuteen tanssimusiikkiin lukijakunnan ikdrakenteella.

Kun ensimmadisen kerran pari vuotta sitten aloimme kirjoittaa laajoja artikkeleita
uudesta mustasta musiikista, monet lukijat kirjoittivat, etta “roskaa”, "paskaa”.

— — Mutta itse en ole kauhean huolissani tuosta rock-lukijakunnasta, koska NME ei
voi yrittaa sdilyttaa samoja lukijoita koko ajan. Jos joku lukee NME:ta 20-vuotiaasta
lahtien ja lopettaa tyystin 30-vuotiaana, niin sehdn merkitsisi my6s NME:n loppua.
Meidén tdytyy l0ytda uusia lukijoita. Ja Englannissa on todellakin syntymaéssa ko-
konaan uusi sukupolvi! Uusi sukupolvi on kiinnostunut klubi-musiikista,
dj-musasta, hip-hopista, housesta, funkista. Ja siksi NME:n on kirjoitettava niista!
Heikki Kemppainen, Soundi 4 /1988, s. 104-105, Musta musiikki kunniaan!
-artikkeli, haastattelussa NME-rocklehden toimittaja Paolo Hewitt

Hiphopin ja elektronisen tanssimusiikin merkitys Englannin rocklehtien luki-
jamaadrissa oli niin merkittava, ettd kun NME:n pahin kilpailija Melody Maker
pdatti jattdd huomiotta uuden tanssikulttuurin suosion kasvun 1980- ja
1990-luvulla, se oli osasyyna koko maineikkaan lehden kaatumiseen vuonna
2001. Yhta Melody Makerin numeroa myytiin parhaimmillaan vuonna 1966 yli

160 000 kappaletta, mutta lopettaessaan lehteda myytiin enda 40 000 kappaletta.
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Suuri osa briteistd oli siirtynyt lukemaan NME:n lisdksi klubikulttuurin eri-
koislehtia Mixmagia ja Muzikia. Yhdysvalloissa hiphopin erikoislehdet The
Source ja Vibe veivit paljon lukijoita Rolling Stonelta. (Laing 2006, 334-335.)
Hiphop, tekno tai house eivat horjuttaneet rockin suosiota Suomessa yhta mer-
kittavasti kuin Englannissa tai Yhdysvalloissa, mutta on mielenkiintoista poh-
tia, olisiko Suomen rocklehtien kdynyt yhta huonosti, jos ne olisivat jattaneet
teknon, housen ja hiphopin pois sivuiltaan. Tallaista linjaustahan ei sen kum-
memmin Rumba kuin Soundikaan tehnyt, vaan molemmat ryhtyivat jo
1980-luvun lopussa kirjoittamaan naista uusista musiikkityyleista ja kirjoittavat

—ja myos ilmestyvit — edelleen.

Ulkomaiden kokemusten perusteella voi arvioida, ettd rockiin keskittyvien po-
pulaarimusiikkilehtien kohtalonkysymys on rockia kuuntelevan vaeston
ikddntymisestd huolimatta yha se, millaisena ne nadyttaytyvat nuorten silmissa.
Jos lehti ei kirjoita siitd musiikista, mitd nuoret kuuntelevat, sen on vaikea sai-
lyttdaa lukijamaaransa vuodesta toiseen. Ndin rocklehden diskursiivinen kay-
tantokin olisi loppujen lopuksi sekoitus rockideologiaa ja lehden lukijakunnan
mieltymysten huomioonottamista, vaikka nama kaksi elementtia eivat aina kay
taysin yksiin. Tassa diskursiivisessa kdytanndssa ei voisi haukkua uutta nuori-
son suosimaa musiikkityylid, vaikka se kyseenalaistaisi rockin arvot, koska
nuoriso suhtautuu siihen positiivisesti. Jos rocklehden lukijasukupolven mie-
lestd hyvdd musiikkia haukutaan lehdessd, ndma potentiaaliset lukijat eivat
populaarimusiikista kiinnostuessaan ala tilata rocklehted, jolloin rocktoimitta-
jalta loppuvat ennen pitkda tyot. Ndin populaarimusiikkia koskeva tiedonvali-
tys nousee tarkeammaksi rocklehden tehtavaksi kuin rockkulttuurin kannatta-

minen, jos eteen tulee tilanne, jossa ndiden kahden tehtavan taytyy tormata.

— Mita rokki on nykyaan? Se on business rock 'n roll. Ehka juuri sen takia nuorim-
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mat kuunteleekin mielellddn teknoa. Ne ei diggaa Bruce Springsteenistd, koska se
ei puhuttele niitd. Se on niinkuin niiden faija joka on kéarinyt hihansa, ottanut Te-
lecasterin ja veivaa sitd hikipaéssa ja yrittdaad sanoa jotakin.

Harri Jones Laitinen, Rumba 12 /1993, s. 5, ”Nehin on jotain jatsia” -artikkeli,
haastattelussa Cool Sheiks -yhtyeen saksofonisti Hepa Halme
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8. PAATANTO

”Jos tekno jotakin uhkaa, niin se uhkaa rock-teollisuutta.”
Tuomas Naakka, helsinkildinen reiveri ja filosofian opiskelija (Griinthal 1994, 15)

Thorntonin (1996) mukaan alakulttuurin ja median valisen suhteen tutkimuk-
sessa taytyy ottaa huomioon erityisesti kaksi asiaa: se, mitd kyseinen media
edustaa alakulttuurin jasenten nakokulmasta ja toisaalta se, mitkd ovat median
intressit kirjoittaa alakulttuurista. Alakulttuurin jasenet eivat valttamatta tar-
vitse median huomiota mihinkaéan, joskus jopa pdinvastoin. (Emt., 121-122.) En
ole noudattanut tdssa tutkimuksessa Thorntonin ohjetta, koska vaatisi toisenlai-
sia tutkimustapoja paasta selville siitd, mika funktio rocklehdilla oli teknokult-
tuurin jasenille. Olisi helpointa aloittaa haastattelemalla kulttuurin jasenia ja
kysya asiaa heiltd, mutta haastatteluja tekemddn en tdiman gradun yhteydessa
lahtenyt. Luvun alussa oleva sitaatti paljastaa jo yhden teknokulttuurin jasenen
mielipiteen, eli rockteollisuutta ei ndhda positiivisessa valossa. Jos Tuomas
Naakka piti rocklehtia rockteollisuuden &danenkannattajina ja sen kiintedna

osana, silloin hdn tuskin suhtautui positiivisesti niihinkadan.

Elektronisen tanssimusiikin ja rocklehtien suhteessa riittdisi edelleen tutkitta-
vaa. Eri ihmisryhmid haastattelemalla voisi perehtya siihen, millaisessa valossa
teknofanit nakivat rocklehden ja keille rocklehti suuntasi teknoartikkelinsa —
oliko niiden tarkoituksena saada teknosta pitavia lehden lukijoiksi vai laajentaa
jo olemassaolevien lukijoiden musiikkimakua? Oliko rocklehtien harjoittama
teknojournalismi paamaaratonta ja ammattitaidotonta kuten valtamedian har-
joittaman rockjournalismin ndhddan joskus olevan? Alakulttuuriasetelmaan
taas saisi lisdd nakokulmaa tutkimalla housen ja teknon lisdksi hiphopia rock-

lehtien sivuilla tai lehtien tanssiasenteisiin aikaperspektiivia yhdistamalla
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1970-luvun diskomusiikin ja 1990-luvun elektronisen tanssimusiikin kasittelyn
rocklehdissa. Ideologioiden jaljittamistd yksittdisten toimittajien kirjoituksiin
olisi mahdollista jatkaa ottamalla yksittdisten toimittajien kirjoittamat jutut pit-

kalta aikavaliltd ja analysoida niista valittyva ideologia.

Toki myo0s elektronisen tanssimusiikin kasittelyssa tapahtuneet asiat myohem-
min 1990-luvulla voisivat olla tutkimuksen arvoisia. Rumban historiikki kertoo,
etta lehti aloitti teknomusiikkia kasitelleen Varinaa-erikoispalstan vuonna 1998,
ja vuonna 2001 tehtiin linjaus, ettd lehdesta taytyy tehda tanssikansaa kiinnos-
tavampi (Halme 2003, 202-206). Samana vuonna tapahtuneiden Melody Make-
rin lopettamisen sekd suomalaisen elektronisen tanssimusiikin lapimurron
maailmalla voisi kuvitella vaikuttaneen paatokseen. Soundista ei valitettavasti
ole tehty historiikkia, joten minulla ei ole tietoa lehden 1990-luvun tapahtumista
otanta-aikani jalkeen. Huomionarvoista on kuitenkin, ettd Rumba perusti
elektroniselle tanssimusiikille oman erikoispalstan vasta vuonna 1998, ja Alex
Niemisen Soundcheck-palsta oli Soundin vakiomateriaalia jo vuonna 1991.
Elektronisen tanssimusiikin tutkijat korostavat kulttuurin nopeaa liiketta ja
muutosta, mutta jotkut rocklehtien suurista liikkeista tanssikulttuurin perassa
tuntuvat siihen verrattuna jahmeilta. Uutisten ja arvioiden suhteen lehdet olivat
kylla ajan hermolla, mutta kenties ohimenevyyden odotusten takia elektronisen
tanssimusiikin piti odottaa kymmenen vuotta ennen kuin se sai oman palstan

Rumbaan.

Teknon ja housen ldpimurron aikaan nuoruuttaan viettaneet ovat nyt
30—40-vuotiaita. Kovin moni heista ei enda kirjoita aiheesta artikkeleita, mutta
Sam Inkisen tuotanto on jatkunut nédihin paiviin saakka. Vaikka hanen artikke-
linsa ovat luonnollisesti vain yhden ihmisen nikemys tapahtumista, niista on

voinut rakentaa aikajanan, jossa nakyy selvasti 1990-luvun alun entusiasmi ja
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myohempien aikojen pettymys teknokulttuurin elementtien arkipaivaistymi-
sestda ja kaupallistumisesta. Tekno-kirja (Inkinen 1994) on tdynnd innostusta,
mutta kymmenen vuotta my6hemmin Inkinen kirjoitti haikeaan savyyn, miten
jalleen kerran kulttuuriteollisuus kykeni kesyttimaan kapinan ja spontaanius
vaihtui kaupalliseen laskelmointiin ja tuotteistamiseen (Inkinen 2004, 202).
Teknon pioneerien kehittimait rytmit ja soundit napattiin nopeasti kulttuurite-
ollisuuden Moolokin kitaan ja niitd alkoi kuulla diskoissa, aerobic-saleilla ja
seksibaareissa (Inkinen 2001, 177-178). Toisaalta tekno ja house eldvat edelleen
klubikulttuurissa ja monien maiden alakulttuureissa, joten lopullista kuolinis-
kua kaupallistuminen ei merkinnyt. Maan alla on pysynyt riittavasti tekijoita,
jotka kehittavat musiikkia eteenpdin. (Brewster & Broughton 2000, 438-439.)
Straw (2001) ndkee housen ja teknon elinvoimaisuuden syyna sen, ettda musiikin
ainoana leimallisena elementtind on tasainen konerytmi, ja sen paalle voidaan
lisdta rajoittamaton madra muita musiikillisia tai ei-musiikillisia elementteja.
Nain musiikin perustan yhdistaminen uusiin vaikutteisiin tai soundeihin on

helppoa. (Emt., 171.)

Inkinen (2004) haluaa muistuttaa, etta teknokulttuurin taustalla vaikutti koko-
nainen uusi elamantapa. Hanen mukaansa tahan elamantapaan kuuluivat ”di-
gitaaliset mediat, empatogeenit, energiajuomat, videopelit, klubit, visuaalisesti
hatkahdyttavat flaijerit, DJ-kulttuuri sekd maailmankylda koskettava yleinen
verkottuminen” (Emt., 197). Internetid ja Photoshopia koko eldmansa kayttanyt
voi naureskella miltei kaikkien 1990-luvun ilmididen niputtamista yhden kult-
tuurin alle, mutta ajatusta ei kannata ohittaa ndin nopeasti. Aikana ennen in-
ternetid elanyt varmasti muistaa, kuinka mullistavaa oli ldhettdad ensimmaiset
sdahkopostiviestit toiselle puolelle maapalloa. Samaten ensimmadisten tietoko-
neella muokattujen kuvien tai videoiden ndkeminen saattoi jaada mieleen. Nyt

namad asiat ovat muuttuneet arkipaivaisiksi, mutta tuolloin ne tulivat samanai-
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kaisesti timan muodin etujoukon ulottuville kuin teknomusiikki. Kaikissa oli

vahva teknologian kehityksen ja tulevaisuushakuisuuden leima.

Vaikka olen seurannut populaarimusiikkia innokkaasti koko eldmani ajan, en
ollut perehtynyt sitd koskevaan teoreettiseen kirjallisuuteen ennen tata opin-
naytettd. Yksi ldhdekirjallisuuteni mieleenpainuvimmista teorioista on kym-
menen vuoden sykli, jonka mukaan populaarimusiikin historian merkittavim-
mat uudet trendit syntyivéat tasaisesti kymmenen vuoden vilein. 1950-luvun
lopulla tuli rock’n’roll, 1960-luvun lopulla hippiliike ja psykedeelinen musiikki
ja 1970-luvun lopulla punk (Frith 1988, 94-95). Frith ei 1980-luvun puolivalissa
vield ennustanut rapin ja housen tulevaa lapimurtoa, mutta mielestdni ndma
musiikkityylit voi laskea jatkumoon mukaan. 1990-luvun lopulla téllaista ala-
kulttuurin lapimurtoa ei tapahtunut, mutta ehkdpa 2000-luvun ensimmadisen
vuosikymmenen ollessa kohta lopussa jotain vastaavaa jalleen tapahtuu? Jou-
lu-tammikuun 2007-08 tienoilla tata kirjoittaessani on tasan 20 vuotta aikaa sii-
td, kun ravekulttuurin synnyttaneet englantilais-DJ:t perustivat ensimmaiset
acid house -klubit Lontooseen, ja pian uusi musiikkikulttuuri oli kaikkien tie-
toisuudessa. Kenties joku perustaa nyt aivan uudenlaisen yhtyeen tai klubin
jossain, ja siitd kasvaa vahitellen uusi alakulttuuri, joka piristdd ja himmentaa

populaarimusiikin kenttaa?

Oli kyse syklista tai ei, on mielestdni varsin todenndkdistd, ettd ennemmin tai
myShemmin saapuu jalleen jokin uusi musiikkityyli sotkemaan populaarimu-
siikin jdrjestysta. Silloin rocklehdiston toimittajat ovat taas samojen kysymysten
aarella kuin 20 vuotta sittenkin: “nyt tuli tallainen levy arvioitavaksi enka ym-
marrd siitd mitddn, mutta nuoriso pitaa siitd, joten mita minun pitdisi kirjoittaa
siitd”. Ora ja Saarelainen (1993, 42) kayttavat tasta tilanteesta ajatusta “mina

pdivana tulee sellaista musiikkia, mita en itse enda tajua”.
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Sitd huomaa kuinka pihalla mé&é olen ei-rockroll-popbisneksestd, kun en edes tiedad
genre-lokeroita ndille konejumputuksille. Tamm&inen oli discoa silloin, kun maa olin
nuori. Laulajattarella on &ani ja kappaleessa on melodia, siitd piste.

Miettinen, Rumba 17 / 1993, s. 24, singlearvioissa Urban Cookie Collective: The Key
The Secret (Pulse 8)

Suurin yksittdinen syy siihen, ettd silmiesi edessa on valmis opinnayte, on se,
ettd tama asetelma on minusta edelleen erittdin mielenkiintoinen. Elementteina
ovat rockfanin omat nakemykset hyvasta musiikista ja oman ikdantymisen ha-
vaitseminen nuoruutta ihannoivan rockkulttuurin jasenend. Jos joku mythem-
min innostuu tutkimaan tatd asetelmaa vaikkapa jonkin toisen musiikkityylin

nakokulmasta, tasta opinndytteestd on toivottavasti siina puuhassa iloa.
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LIITE 1: ANALYYSISSA MUKANA OLLEET LEHDISSA
ARVIOIDUT HOUSE- JA TEKNOLEVYT

RUMBA 1988

Singlet

Baby Ford: Chikki Chikki Ahh Ahh (Rhythm King)

Baby Ford: Oochy Koochy (Rhythm King)

The Beatmasters featuring P. P. Arnold: Burn It Up (Rhythm King)
The Beatmasters: Rok Da House (Rhythm King)

Bomb The Bass: Beat Dis (Sonet)

The Boozin' Bang'N'Dance Crew: Kiss My Ass (Polarvox)

Coldcut: Doctorin' The House (Sonet)

Coldcut featuring Junior Reid: Stop This Crazy Thing (Ahead Of Our Time)
Steven Dante: Imagination (Chrysalis)

Simon Harris: Bass (How Low Can You Go?) (ffrr)

Inner City: Big Fun (10 Records)

Jack'N'Chill: Beatin' The Heat (10 Records)

Mory Kante: Tama (Barclay)

Mory Kante: Yé Ké Yé Ké (Barclay)

Lizzie Tear: Turbo Charged (EMI)

Jamie Principle: Baby Wants To Ride (London)

S-Express: Superfly Guy (Rhythm King)

S-Express: Theme From S-Express (Rhythm King)

Jay Strongman: East - West (Rhythm King)

T.I.C.: Popcorn '88 Remix (Arista)

Thompson Twins: In The Name Of Love '88 (Arista)

The Timelords: Doctorin' The Tardis (Sonet)

LP:t

Bomb The Bass: Into The Dragon (Rhythm King)

Various: The House Sound Of Chicago Vol III - Acid Trax (London)
Various: The House Sound Of London Vol IV (London)
Artistihaastattelut

Two Men, A Trumpet And A Rhythm Machine

SOUNDI 1988

Singlet

The Beatmasters with P. P. Arnold: Burn It Up (Rhythm King)
The Beatmasters featuring Cookie Crew: Rok Da House (Mute)
Coldcut: Doctorin' The House (Ccut)

Coldcut: Stop This Crazy Thing (Ahead Of Our Time)

Simon Harris: Bass (How Low Can You Go) (ffrr)

Inner City: Big Fun (10 Records)

Mory Kante: Yé Ké Yé Ké (Barclay)

Jamie Principle: Baby Wants To Ride (London)

T.I.C.: Popcorn '88 Remix (Arista)

T-Coy: I Like To Listen (DeConstruction)

LP:t

Bomb The Bass: Into The Dragon (Rhythm King)

Londonbeat: Speak (Anxious)



Various: Best Of House 4 (Serious)

Various: The House Sound Of Chicago Vol III - Acid Trax (ffrr)
Various: Techno - The New Dance Sound Of Detroit (10 Records)
Artistihaastattelut

Bomb The Bass

RUMBA 1991

Singlet

3rd Nation: Shame (Nationwide)

808 State: In Yer Face (ZTT)

808 State: Lift (ZTT)

808 State: Oops (ZTT)

Bassheads: Is There Anybody Out There? (Parlophone)
Bomb The Bass: The Air You Breathe (Epic)

C+C Music Factory: Things That Make You Go Hmmm... (Columbia)
Clubland: Pump The Sound (Like A Megablast) (WEA)
Cola Boy: 7 Ways To Love (Arista)

Congress: 40 Miles (Coma)

Corporate 09: The Unborn (Dojo)

Culture Beat: No Deeper Meaning (Dance Pool)
D-Parture: Heartbeat (Dance Pool)

Deee-Lite: Good Beat (Elektra)

Desiya: Comin' On Strong (Black Market)

Dr. Alban: U & Mi (SweMix)

Dr. Baker: Turn Up The Music (Coma)

Dreamsonic: It's In The Air (omakustanne)
Hi-Definition: Saturday (Dance Pool)

The Jams: It's Grim Up North (KLF Communications)
K-Klass: Rhythm Is A Mystery (DeConstruction)

The KLF: 3 AM Eternal (Coma)

George Kranz: Din Daa Daa '91 (Virgin)

Alison Limerick: Where Love Lives (Arista)

Mental Generation: Slam (Coma)

Miisa: Upside Down (W)

N-Joi: Anthem (DeConstruction)

Nomad featuring MC Mikee Freedom: (I Wanna Give You) Devotion (Rumour)
Oscare: Reconsider (ARS)

Nia Peeples: Street Of Dreams (Charisma)

Ce Ce Peniston: Finally (A&M)

Rozalla: Everybody's Free (Mega)

The Shamen: Hyperreal (One Little Indian)

The Shamen: Move Any Mountain (Coma)

The Source feat. Candi Staton: You Got The Love (Mega)
T99: Nocturne (Columbia)

Technotronic: Move That Body (Mega)

Technotronic: Work (Mega)

Time To Time: Tanzpirator (Electrola)

Utah Saints: What Can You Do For Me (ffrr)

X-Sample: Dreamin' In Puristed Road (Coma)
Xpansions: Move Your Body (Elevation) (Arista)



LP:t

Adeva: Love Or Lust? (Cooltempo)

Bassomatic: Science And Melody (Virgin)

Bomb The Bass: Unknown Territory (Rhythm King)
C & C Music Factory: Gonna Make You Sweat (CBS)
Gary Clail / On-U-Sound System: The Emotional Hooligan (Perfecto)
Electribe 101: Electribal Memories (Phonogram)
The KLF: The White Room (Coma)

Kym Mazelle: Brilliant! (Parlophone)

Nomad: Changing Cabins (Rumour)

Quartz: Perfect Timing (Vertigo)

The Shamen: En-Tact (One Little Indian)
Technotronic: Body To Body (Mega)

Ten City: State Of Mind (Atlantic)

Crystal Waters: Surprise (Mercury)

Eri esittdjid: Biorhythm 2 (Network)

Eri esittajia: Pump It Up - 14 Original Dance Hits (Mega)
Artistihaastattelut

808 State

Bomb The Bass

Gary Clail

Electribe 101

The KLF

The Shamen

Technotronic

Keikka-arviot

808 State (Typpihappo)

Deee-Lite (Typpihappo)

Happy Ever After (klubikeikka Tullikamarilla)
Snap (Messukeskus)

Technotronic (Megaparty 1991)

SOUNDI 1991

Singlet

4 Ruusua: Sukellus (Remix) (Parlophone)

808 State featuring Bjork: Ooops (ZTT)

Deee-Lite: Good Beat (Elektra)

Frankie Knuckles: Whistle Song (Virgin)

Kraftwerk: Radio Activity (Francois Kevorkian Remix) (Electrola)
Mental Generation: Slam (Coma)

The Shamen: Move Any Mountain (Coma)

Technotronic: Work (Mega)

Thompson Twins: Come Inside (House Mix) (WB)

Xpansions: Elevation (Arista)

LP:t

Bassomatic: Set The Controls For The Heart Of The Bass (Virgin)
Mory Kante: Touma (Barclay)

The Shamen: En-Tact (One Little Indian)

Artistihaastattelut

Bassomatic / William Orbit



Deee-Lite

Dave Dorrell

The KLF

Keikka-arviot

808 State (Ruisrockin Typpihappo-tapahtuma)
Deee-Lite (Ruisrockin Typpihappo-tapahtuma)

RUMBA 1993

Singlet

2 Unlimited: No Limit (Byte)

2 Unlimited: Tribal Dance (Byte)

808 State: 10 X 10 (ZTT)

808 State: Plan 9 (ZTT)

808 State & UB 40: One In Ten (ZTT)

Club 69: Let Me Be Your Underwear (ffrr)
D:Ream: Star (Warner)

Dance Nation: Don't Panic! (RCA)

Dance Nation: Extended Play (RCA)

DJ Dero: Batucada (Amoc)

East Side Beat: Alive And Kicking (ffrr)

Electric Sheep: Brain Reaction (Amigo)

Frankie Goes To Hollywood: Relax (Jam & Spoon Mix) (ZTT)
GTO: Love Is Everywhere (NovaMute)

Heaven 17: Temptation (Brothers In Rhythm Remix) (Virgin)
Legacy Of Sound: Happy (BMG)

Lionrock: Carnival (BMG)

M People: How Can I Love You More? (RCA)
Moby: Move (You Make Me Feel So Good) (Mute)
New Order: Ruined In A Day (London)

Rage: House Of The Rising Sun (Pulse 8)

Rob Acid: Prodeux (Internal)

Rob'N'Raz: Clubhopping (Warner)

Robin S: Luv 4 Luv (Mega)

Snap: Exterminate (Logic)

Son Of Space: Magic Fly (Big Life)

Stereo MC's: Ground Level (Gee Street)

Sub Sub: Ain't No Love (Ain't No Use) (Mega)
Sunscreem: Broken English (Sony)

Sunscreem: Perfect Motion (Sony)

Tears N' Joy: I Will Always Love You (RCA)

Two Tribes: What Do They Want From Us? (Chrysalis)
U.S.U.R.A.: Tear It Up (DeConstruction)

Ultra V: Pure (Faze 2)

Undercover: I Wanna Stay With You (PWL)
Undercover: The Way It Is (PWL)

Urban Cookie Collective: The Key The Secret (Pulse 8)
Vernon: Sooner Or Later (WEA)

LP:t

2 Unlimited: No Limits (Byte)

808 State: Gorgeous (ZTT)



Barbarella: The Art Of Dance (WEA)
Bassheads: C.O.D.E.S. (Parlophone)

Dance 2 Trance: Moon Spirits (Mega)

D:Ream: D:Ream On 1 (Magnet)

Gary Clail: Dreamstealers (Perfecto)

Hi-Z: Guardian Z-103 (Dr. Jam)

Inner City: Testament 93 (Virgin)

L.A. Style: The Album (CNR)

M People: Elegant Slumming (DeConstruction)
One Dove: Morning Dove White (Boy's Own)
Orbital: Orbital (Internal)

Sheep On Drugs: Greatest Hits (Island)

Spiral Tribe: Tecno Terra (Big Life)

Sunscreem: O3 (Sony)

System 7: 777 (Big Life)

U 96: Replugged (Urban)

Utah Saints: Utah Saints (ffrr)

Sven Vith: Accident In Paradise (Eye Q)

Eri esittajia: Ambient Dub Volume 3 (Beyond)
Eri esittajid: From The Edge Of Nowhere - Finnish Underground-Sound Compilation (Feon)
Artistihaastattelut

Mijk Van Dijk

M People

The Prodigy

The Shamen

Sunscreem

Utah Saints

Westbam

Keikka-arviot

Aphex Twin, Baby Ford, Insider (Union Rave, Vanha)
Mijk Van Dijk (Praise, Vaasa)

The Prodigy, LFO (Satellite, Kulttuuritalo)

The Shamen (Typpihappo)

Sunscreem (Provinssirock)

First Train To Trancentral -ravejuna Helsingistd Vaasaan

SOUNDI 1993

Singlet

Bassheads: Who Can Make Me Feel Good (Parlophone)
Dr. Alban: Sing Hallelujah! (BMG)

Stereo MC's: Ground Level / Everything (Island)
LP:t

M People: Elegant Slumming (DeConstruction)
Orbital: Orbital (Internal)

Sheep On Drugs: Greatest Hits (Island)

Utah Saints: Utah Saints (ffrr)

Sven Vith: Accident In Paradise (Warner)
Artistihaastattelut

M People

Sunscreem



Keikka-arviot
The Shamen (Typpihappo)
Utah Saints (Typpihappo)



