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1. JOHDANTO

Populaarikulttuuria ja tiedotusvélineitd aktiivisesti seuraavalta jad tuskin huomaamatta, ettd
nykyisin hyvin monenlaisia kulttuurituotteita - musiikkia, vaatteita, sisustustarvikkeita ja jopa
ruokia - mainostetaan niiden vanhanaikaisuuden viehdtysvoimalla. Kulttuuristen objektien kautta
tapahtuvalle menneisyyden tarkastelulle on annettu myds nimitys, joka on omaksuttu hyvin laajalti
median ja arkieldamén kielenkdyttdon: retro. Retro-sanaa kéytetdén varsin monenlaisissa
merkityksissd. Tyypillistd on, ettd sitd kiytetddn mainoksissa erddnlaisena brindind, jolloin silld
viitataan joko nostalgisesti “kadonneeseen hyvddn aikaan” tai vaihtoehtoisesti ”ei-moderneihin”
alkukantaisiin eldméntapoihin, jolloin siithen liitetdédn ironisempia merkityksid. Kulttuuria
paneutuneemmin harrastavat liittdvdt menneisyyteen viittaamiseen todennékdisesti syvéllisempid
merkityksid, jolloin korostuvat erilaisten tyylikausien ja lajityyppien saamat historialliset ja
hienosyisemmit merkitykset. Yhta kaikki, ilmion laajuus ja yleisyys kertonee siitd, ettd
nykykulttuurissa menneisyyden tarkastelulle on olemassa tarvetta. Retro-sanan ilmestyminen

arkikieleen kertonee jotain sen yleisyydesté ja merkittidvyydesta.

Retro ldpdisee ilmiond useat kulttuurin kentét ja tasot. Populaarimusiikin retro-ilmié voidaan
ymmértdd osana laajempaa kulttuurista ilmapiirid sekd muita kulttuurisia kdytantdja. Musiikki
artikuloidaan arkipéiviisessd elimassé osaksi kulttuurisia kiaytantdjd, eliméntapoja, arvoja seka
ulkomusiikillisia objekteja. Populaarimusiikilla kuitenkin sen oma historiansa, jonka kanssa se
kommunikoi ja jonka kulkua ovat méérittdneet erilaiset ideologiset sekd materiaaliset olosuhteet.
Musiikkia ei voida pelkistdéd yksinkertaisesti vain muiden kulttuuristen kiytantdjen “heijastumaksi’.
Musiikin tekstien tasolla retro voidaan mairitelld teosten ja genrejen viliseksi eksplisiittiseksi
intertekstuaalisuudeksi, tunnistettaviksi viittauksiksi menneisyyden tyyleihin. Useat
populaarimusiikin tutkijat ovat my0s sitd mieltd, ettd viittaustekniikoista on tullut jatkuvasti
yleisempid. Esimerkiksi Allan F. Moore (2001, 68) on esittdnyt, ettd viimeistddn 1980-luvun
puolivilistd alkaen populaarimusiikki on yhd ndkyvidmmin kierréttdnyt omaa historiaansa. Tétd on
selitetty monista yleisimmistd kulttuurisista tendensseistd kdsin, usein modernin ja postmodernin
ndkdkulmasta. Rock-lehdistossd menneisyyden kierrdttiminen ja retro on nykyisin ajankohtainen ja
polttava puheenaihe. Usein se koetaan ongelmalliseksi ja sen yhteydessd pessimistisimmét ovat
puhuneet jopa “rock-musiikin kuolemasta”. Retron problematiikka johtunee siité, ettd rock-musiikki
koetaan sellaiseksi kulttuurin muodoksi — enemmaén kuin useat muut muodot — jonka kautta
tavoitellaan aitoja, autenttisia kokemuksia. Vaikka autenttisuus voidaan kisittdd varsin laajasti ja

luonteeltaan muuttuvaksi kasitteeksi, liitetdén se rock-mediassa kuitenkin edelleen vanhoja rock-



myyttejd mukaillen tekijén itseilmaisun “taiteelliseen ainutlaatuisuuteen”, jonka retron kulttuurinen
itserefleksiivisyys asettaa ongelmalliseen valoon. Retroon liitettdvit merkitykset ovat siten hyvin

ambivalentteja.

Téssé tutkielmassa tarkastelen esimerkkitapausten kautta intertekstuaalisuuden tuottamista ja sen
saamia merkityksid. Tutkielman tarkoituksena on tuoda arkieldmissd ja mediassa yleiset puhetavat
kriittisen tarkastelun kohteeksi. Tarkoituksenani on esittdd oletuksia ilmion syntyyn liittyvisté
historiallisista kehityslinjoista seki tarkastella menneisyyden konstruktioiden kautta tulkittua ja
tuotettua todellisuutta. Musiikissa menneisyyden kuvat rakentuvat usein erilaisten kuriositeettien
varaan, jolloin tilld tavalla muodostettu historiakésitys on véistimattéd keinotekoinen. Toisinaan
menneisyys tuntuu olevan erddnlainen tyhjé taulu, johon projisoidaan nykyisyydesté késin
elementtejd, joita ei tunnu nykykulttuurista 16ytyvin. Viittauksen motiivit ja sen saamat merkitykset
ovatkin siten moninaisia. Olen valinnut tarkastelun kohteeksi kaksi suomalaista yhtyetta.
Ensimmadinen ndistd on “uuden aallon” progressiivista rockia soittava Liekki. Toinen on
(post)modernia poprockia soittava The Crash. Liekin tyylid on kuvattu rockmediassa yleensd 1970-
lukumaiseksi, kun The Crashin tyylid on kuvattu puolestaan usein 1980-lukumaiseksi.
Tarkoituksenani on selvittdd, minkédlaisia merkityksid 1970- ja 1980-lukumaisuuteen liitetddn seké
miten tdmd ilmenee musiikissa. Merkitysten tarkastelussa huomio keskittyy siihen todellisuuteen,
jota mediat luovat kirjoittaessaan tarkastelemistani yhtyeistd. Miten rock-musiikin historia ndhdaén,
ja misté lihtokohdista kdsin? Musiikin tasolla tarkastelu painottuu sellaisten piirteiden etsimiseen,
joiden kautta viittaukset menneisyyteen hahmottuvat. Viittauksien merkityksié ja viittausten
kohteena olevien tyylien historiallista muotoutumista voidaan selittdd populaarimusiikin tyylin ja
saundin muutosten ndkokulmasta. Keskeiseksi teemaksi nouseekin juuri muutos, silld
menneisyyden tarkastelussa ja retrossa on modernille ominaisen kehitysajattelun mukaan merkitysta
vain silloin, kun pohditaan sitd, onko kulttuurissa tapahtunut kehitystd. Tutkielmani paétteeksi

pohdin sitd, mitéd kehitys ja muutos tarkoittavat populaarimusiikissa.



2. TUTKIMUSAIHEEN TAUSTAA

Kulttuurin tutkimuksellisesta ndkdkulmasta katsottuna kaikki teokset viittaavat valttdmétta toisiinsa
ja ne ovat olemassa vain intertekstuaalisissa suhteissa toisiinsa ndhden (esim. Lehtonen 1998).
Retroksi kutsuttujen intertekstuaalisuuden muotojen voidaan kuitenkin ymmartdd myos ilmentdvén
nykykulttuurille yleistd taaksepdin katsomisen tendenssid, jonka syyt ja seuraukset voidaan tulkita
laajemmista kulttuurisista olosuhteista késin. Historiasta tunnetaan jaksoja, jolloin menneisyyden
tarkastelu on leimannut yleisyydessdén jotakin ajanjaksoa. Esimerkiksi renessanssi tarkoittaa tietyn
ajanjakson liséksi uudelleensyntymistd. Renessanssissa uudelleensyntyminen viittasi erityisesti
antiikin arvojen ja esteettisten késitysten henkiin herattamiseen, mité on tulkittu Euroopassa 1400-
1500-luvuilla tapahtuneista kulttuurin muutoksista ja olosuhteista késin (ks. lisdd esim. Hauser

1977).

Kuten yleensd aikakausia ja ilmiditd madriteltdessd, tormétéén retro-termin madrittelyssa
ajallisuuden ja paikallisuuden ongelmiin, jolloin pdadytdin helposti sithen, ettd sanalle on olemassa
lukuisia yhtd kelpoja merkityksid. Retroa on termind kdytetty erityisesti populaarikulttuurissa, jota
leimaa makuyleisgjen fragmentoituminen ja makujen pluralistisuus. Tdmé ei ainakaan helpota
termin méarittdmistd. Kuitenkin silloin, kun retrolle on pyritty antamaan mééritelmié, on sithen
liitetty tietynlaisia konnotaatioita, jotka kuvaavat menneisyyden tarkastelemiseen liitettyjd motiiveja
ja asenteita. Retro on etuliitteend laina latinan kielestd, ja se voidaan kédantda tarkoittavan
“takaperin” tai "taakse”. Myos Suomen kielestd tunnetaan sana retrospektio, joka tarkoittaa
“kehityksen tarkastelua” ja “taaksepdin katsomista” (Otavan tietosanakirja, 2002). Retro-termid
kiytetddn usein siten, ettd silld tarkoitetaan “vanhanaikaista”, jolloin se kantaa toisinaan
konnotaatioita “’klassikosta” tai "ajattomuudesta”. Silld viitataan kulttuurin alueella erilaisiin usein
objekteihin, mutta yhtd hyvin silld voidaan tarkoittaa arvoja, kuten sosiaalista konservatismia.
Erotuksena menneisyyttd ihannoivasta revivalismista, kantaa retro usein nostalgisen kaipauksen
ohella ironisia merkityksiéi.1 Ranskalainen kulttuuriteoreetikko Jean Baudrillad (1995) kuvailee
retroa menneisyyden demytologisoimiseksi, jossa nykyisyys etdénnytetién sellaisista suurista
ideoista, jotka kuuluivat modernin kertomukseen. Baudrilladin mukaan historia on menettényt
postmodernissa ikddn kuin merkityksensd, jonka vuoksi todellinen korvataan simulaatioilla,
todellisuuden jaljittelylld. (1995, 43-49.) Retro tuntuu olevan erityisesti yksi menneisyyden

katsomisen tapa. Kuitenkin, koska retroa médrittelee erityisesti se, ettd historia koetaan

ks. lisdd esim. http://en.wikipedia.org/wiki/Retro




kiinnostavaksi, on mielesténi liioiteltua véittia, ettei siihen liittyisi romanttisen nostalgisuuden
kokemuksia. On pikemminkin todenndkdistd, ettd nykykulttuurin historiattomuus ja keinotekoisuus
kiihdyttdd aidon ja jéljitelmén vilisen rajan madrittelyd. Baudrilladin mainitsemaa todellisuuden
vaatimusta on my0s ongelmallista yhdistda populaarikulttuuriin, saati taiteisiin. Taideteosten tapa
tarkastella maailmaa ei edellytd todenmukaisuutta. Niiden tehtdvidné on usein tarjota yleisolle
uudenlaisia mielekk&itd maailmankatsomisentapoja, jolloin ne voivat perustua realismin sijaan

leikkiin ja kuvitelmiin.

2.1. Moderni, postmoderni ja populaarikulttuuri

Kulttuurissa ilmenevdi nykyisyyden ja menneisyyden vilistd vuoropuhelua voidaan selvittda
modernin ja myohdismodernin (tai vaihtoehtoisesti postmodernin) késitteiden kautta. Johan
Forndsin mukaan nykyhistoria liittyy erottamattomasti yhteen modernisaation kanssa. Késitteeni
moderni jaljittdd erityistd kehityslogiikkaa, joka liittyy joukkoon eri tasoilla tapahtuneita
historiallisia prosesseja taloudesta ja politiikasta aina kulttuuriin asti. Moderniteettiin voidaan liittaa
erityisid konnotaatioita, jotka kuvaavat osaltaan modernisaatioprosessin luonnetta. Ensinnikin
moderniteetille on ominaista kasvava kiinnostus nykyaikaa kohtaan historiallisen sijaan, mika
ilmenee kiinnostuksena menneisyyden ja nykyisyyden vélistd suhdetta kohtaan. Nykyisyys voidaan
kokea erityiseksi vain suhteessa menneisyyteen. Toiseksi moderniteettia leimaa kiinnostus
pakenevaa nykyhetked kohtaan. Huomion kohteena tilloin on ohimenevin ainutkertaisen hetken
fenomenologinen kokeminen vastakohtana objektivoituneille rakenteille. Kolmanneksi
moderniteettia koskevat keskustelut koskevat usein uutta ja niissa yritetdén usein historiallistaa
mennyttd. Talloin moderni ndhdéén vastakohtana traditionaaliselle, arkkityyppiselle ja muille
elimén pysyville rakenteille. Timi voimakas tuntu viime aikojen ainutkertaisuudesta ja
merkittdvyydestd vaikuttaa yhteiskunnassa monilla tasoilla, se kuuluu arkikeskusteluissa, kuin myds

refleksiivisen teoreettisissa tieteissakin. (Fornds 1995, 31-33.)

Moderniteetti voidaan kisittdd voimallisten kulttuurissa tapahtuneiden muutosten prosessiksi, jonka
on katsottu tapahtuneen viimeisten vuosisatojen aikana. Useissa nykyisissd kulttuuriteorioissa
moderniteetti on ndhty vanhentuneeksi ja etnosentriseksi hankkeeksi. Forndsin mukaan
moderniteetti on kehittynyt kohti myohédismodernia tilaa, jossa moderniteetin moninaiset puolet
ovat voimistuneet ja kiihtyneet. Joidenkin teoreetikoiden mukaan moderniteeetin on korvannut

postmoderniteetin aikakausi, jossa modernisaatio kaintyy takaisinpdin. Yhteistd ndille ndkemyksille



on se, ettd niissé viitataan sellaisiin moderniteetissa tapahtuviin prosesseihin, jotka suhtautuvat
itseensd refleksiivisesti ja kyseenalaistavat modernin ohjelman. (ks. esim. Fornds 1995, 48-55.)
Tédmin modernille vieraan refleksiivisyyden on katsottu juontuvan siité, ettd modernisaatioprosessit
johtavat sellaiseen tilaan, missé perinteiset arvot ovat kadottaneet luonnollisuutensa ja osittain
kuluneet pois kokonaan. Totuttujen identiteettien paéllepdin itsestddn selvd luonnollisuus on
asetettu kyseenalaiseksi yhd useammalla eldminalueella sitd mukaa, kun arkielaméssi on
tapahtunut yhd syvempid muutoksia. (Fornds 1995, 61.) Myodhdismodernissa lisdéntyneeseen
yksildiden, yhteiskunnan ja kulttuurin refleksiivisyyteen on vaikuttanut se, ettd instituutiot,
sosiaalisen vuorovaikutuksen rakennekaavat ja media vaativat jatkuvaa itsen méérittelyd ja ne
tarjoavat koko ajan enemmaén resursseja téllaiseen itseensi viittaamiseen. Refleksiivisyyteen
sisdltyy kasvava yleinen tietoisuus identiteetin kulttuurisista aspekteista, ja ndin se liittyy
kulturalisoitumisen tai arjen estetisoitumisen prosesseihin. Néissd prosesseissa media on
lisddntyvasti mukana identiteetin rakentamisessa, mitd on puolestaan ilmiona nimetty
medioitumiseksi. (ibid., 252.) Medioitumiseen liittyy my0s se konkreettinen seikka, ettd media on
yhd vahvemmin ldsné ihmisten arkieldaméssd. Asioista voidaan saada tietoa yhd enemmén ja
helpommin. Lisdéntynyt tietous kulttuurien ja maailmankatsomusten pluralistisuudesta asettaa

niiden itsestddnselvyyden kyseenalaiseksi.

Kulttuurisella tasolla moderni ja postmoderni on ilmennyt eri aikoina taiteellisissa ”ismeissd”, jotka
reagoivat kulttuurin oloihin. Modernistisia virtauksia on leimannut uuden etsiminen ja kokeelliset
avantgardistiset pyrkimykset, kun postmodernismeille on ndhty ominaisina puolestaan
refleksiivisyys ja kriittisyys aikaisempia liikkeitd vastaan. Myohdismoderneissa teksteissa
refleksiivisyys on ilmennyt esimerkiksi kasvavana teosten, tyylien, genrejen ja historiallisten
ajanjaksojen vélisend intertekstuaalisuutena, pluralistisena estetiikkana, ironiana ja pastissina.
Tadma esteettisten kdytdntdjen alueilla virinnyt kiinnostus vanhoja rituaaleja kohtaan voi hyvin
ilmentéd kiinteiden arvojen etsimistd juoksevaan tilaan joutuneessa maailmassa. (Fornds 1995, 64-
65.) Modernismi ja postmodernismi voidaan mairitelld monella tavalla. Sen sijaan, ettd ne
ymmérretidn kronologisesti seuraavina historiallisina ajanjaksoina, voidaan ne ymmartdd modernin
kulttuurin ristiriitaisuutta ilmentdvini erilaisina laadullisina tiloina. Télloin ne voivat vuorotella
kulttuurissa reaktioina toinen toistaan kohtaan. Pluralistisessa kulttuurissa ne voivat olla siten myos
ldsnd samanaikaisesti erilaisissa “ismeissd” ja prosesseissa. Liikkeet reagoivat mydhdismoderniin
ilmaisemalla sen ongelmia ja muotoilemalla mahdollisia toimintatapoja. Myohédismodernit liikkkeet
voivat olla padpiirteiltddan kahdenlaisia. Ne voivat reagoida jollakin tapaa aikaansa tai ne voivat olla

sellaisia, jotka médrittelevat itsensé selkedsti modernistisiksi. Termi modernismi rajataan usein



niihin reaktioihin, jotka ovat periaatteessa positiivisia tiettyd kulttuurin moderniteetin astetta
kohtaan, jolloin uuskonservatiiviset tai taantumukselliset muotoilut jitetddn tarkastelun ulkopuolelle

tai tuomitaan regressiivisiksi modernistisia virtauksia kohtaan. (ibid., 52-57.)

Téssé tutkielmassa kasiteltdvd menneisyyteen katsomisen tendenssi voidaan ymmartié edella
hahmotelluksi myohdismoderniksi ”ismiksi”. Ilmid voidaan kisittdd populaarikulttuurissa
ilmeneviksi itsereflektion tarpeeksi, joka on seurausta myohédismodernille ominaisista
kulturalisoitumisen ja medioitumisen tendensseistd. Samalla se voidaan kuitenkin ymmartaé
reaktioksi nditd kohtaan. Ilmi6 on helppo néhdéa regressiivisend liikkeend, mutta on syytd olettaa,
ettd sithen siséltyy myos toisenlaisia, kithtyneen mydhdismodernin kokemuksia ilmentéviana

merkityksi.

Populaarimusiikin suhdetta moderniin ja postmoderniin voidaan tarkastella monella tavalla.
Kallioniemen (1990) mukaan populaarimusiikki on jo pitkddn ilmentinyt sekd moderneja ettd
postmoderneja piirteitd. Hinen mukaansa keskustelu postmodernista kulttuurista sai alkunsa 1960-
luvulla, jolloin popmusiikkikulttuuri vasta pyrki sulauttamaan itseensd modernin ideaa. Taméa
ilmeni populaarikulttuurissa korkeakulttuurin modernismeihin kohdistuvina viittauksina, minka
vuoksi sitd on tulkittu romanttiselle filosofialle ominaisen dialektisen historiakdsityksen mukaisesti
korkeakulttuurisen modernismin antiteesind. Tdmédn logiikan mukaan prosessi on nidhty edelleen
postmodernin synteesind, siirtymisend postmoderniin aikaan. Néin ollen moderni ja postmoderni
voidaan ndhdé katsantotapoina, joiden avulla pyritddn hahmottamaan kulttuuria ja sen muutosta

erilaisista ndkokulmista. (Kallioniemi 1990, 28-29.)

Populaarimusiikki kdvi ldpi oman “modernin prosessinsa” 1960-luvulla, jonka mydté se siirtyi (tai
osa siitd siirtyi) samalla postmoderniin aikaan. Tdmén popmodernismiksi kutsutun ilmion mydté
modernistinen idea taiteen edistyksellisyydestd omaksuttiin korkeakulttuurista populaarikulttuuriin.
Tédma loi populaarimusiikille puitteet “romanttiseen hehkutukseen”, jossa pop (tai tarkemmin ottaen
osa siitd) on edistyksellistd, tirkedd ja kehityskelpoista. Hyvén ja huonon maun vilisté taistelua ei
kiyty endd populaari- ja korkeakulttuurin vililld vaan populaarimusiikin sisélld. Popmusiikin sisélle
alkoi syntyé korkeakulttuurin kaanon, ”joka alkoi jakaa populaarimusiikkia 'poppiin’ ja ‘rockiin' tai
'hurmioituneeseen ja kaupalliseen' ja 'kokeilevaan ja musiikin autonomiaan uskovaan' kastiin”.
(ibid., 63-68.) Kallioniemen mukaan moderni liittyi kulttuurin tasolla modernin kokemiseen”, joka
lapdisi koko yhteiskunnan. Pop-kulttuurissa timé ilmeni muodikkaana ajan hengen ja nuorekkuuden

tavoitteluna. (ibid. 40-41.) Modernia voidaan tarkastella my6s populaarimusiikin tyylien kautta.



Kallioniemen (ibid. 29) mukaan populaarin tdysmodernia voidaan pitdd nykyajan vastineena
korkeakulttuurin klassiselle. Talloin 1960-luvun populaarin tdysmodernia ilmentdneet “’klassiset
rock-yhtyeet” (esimerkiksi The Beatles ja The Rolling Stones) ilmentéisivét populaarin
kanonisoitua “tdysmodernia”. Klassisen mieltiminen moderniksi voi tuntua hieman yllattavalta,
silld klassinen on ymmarrettévissi objektivoituneeksi vastakohdaksi uudelle, jota moderni
puolestaan konnotoi. Kysymys on ennen kaikkea kulttuurisen muutoksen tarkastelun
perspektiivistd. Téstd syystd on mielestdni tdysin perusteltua puhua modernismeista myds
myS&hempien tyylien ja murrosten, esimerkiksi elektronisen musiikkikulttuurin syntymisen
puitteissa. Ndhdédkseni klassisen rockin luokittelu ”tdysmoderniksi” kuvaa ennen kaikkea pop- ja

rockkulttuurin (ensimmaistd) murrosta kohti uudenlaista modernia elaménasennetta.

Populaarimusiikin historiasta tunnetaan erilaisia kertaustyylejd ja “renessansseja”. Suomessa
ensimmainen kertaustyyli oli 1970-luvun lopulla virinnyt kiinnostus 1950-luvun rock n'rollia ja
rockabillya kohtaan. Téstd on sanottu, ettd tilloin menneisyys (tai mielikuva siitd) pyrittiin elimaan
uudelleen. Menneisyyteen viittaamiseen liitettiin voimakas autenttisuuden tavoittelu ja perusarvojen
palauttamisen tehtdavd. (Bruun & Lindfors & Luoto & Salo 1998, 265.) Useat populaarimusiikin
tutkijat ovat sitd mieltd, ettd erilaiset kertaustyylit ja viittaustekniikat ovat yleistyneet entisestdén
rock-musiikissa. Moore (2001) on tulkinnut tdtd rock-musiikin oman historian kautta. Hanen
mukaansa tdma voi johtua siitd, ettd rock-musiikin historia on tullut sellaiseen vaiheeseen, jossa se
kommunikoi paitsi itsensd myos muiden kulttuuristen ja taiteen ilmididen kanssa, joissa pastissit ja
viittaukset ovat olleet jo pitkéddn yleisid. (Moore 2001, 201-202.) Kallioniemi (1990, 63) puolestaan
nékee tdmén alkaneen jo popmodernismin aikana, jonka merkkiteoksille oli tyypillistéd viittaukset

korkeakulttuurin seka kansallisen kulttuurin perinteisiin.

2.2. Musiikki, merkitys ja artikulaatio

Musiikin merkityksistd on kdyty etnomusikologian tieteen sisdlla monenlaisia ristiriitaisia
keskusteluja. Positivistista musiikkianalyysia edustava perinne on korostanut sité, ettd musiikin
merkitykset 10ytyvit siitd itsestddn. Télloin tutkimuksen etnomusikologisuus on voinut tarkoittaa
sitd, ettd musiikista havaittuja piirteitd on rinnastettu kulttuurin muihin rakenteisiin ja ilmidihin (ks.
lisdd esim. Rautiainen 2001, 55). Oma tarkastelutapani pohjautuu ja sitoutuu jalkistrukturalistiseen
kulttuurintutkimuksen traditioon, jonka mukaan kulttuuri ja kulttuurinen toiminta ymmaérretéén

merkitysten luomisena symboleja kiyttdmélla sekd moninaisena kommunikatiivisena toimintana,



jossa merkityksid vaihdetaan (ks. esim. Fornds 1995, 167). Taménlaisen tarkastelutavan taustalla on
laajempi paradigman muutos yhteiskunta- ja humanistisissa tieteissd. Muutoksen merkitys on siind,
ettd kulttuurintutkimus on nostanut esiin merkitystulkintojen ja tulkintasdéntjen hahmottamisen,
joiden varaan sosiaalinen eldma rakentuu. Sosiaalisia prosesseja ei tarkastellakaan kaksijakoisesti
siten, ettd madriteltdisiin erillisiksi “todellisuuden perusta” seki sitd koskevat tulkinnat, vaan
sosiaalisten prosessien ajatellaan itsessdiin rakentavan todellisuutta, mikd on johtanut merkityksen

kisitteen uudenlaiseen painottamiseen. (Rautiainen 2001, 53-54.)

Kulttuurintutkimuksellisesta ndkdkulmasta musiikillinen merkki ymmaérretdén “tyhjdnd” merkkina,
musiikin voidaan katsoa saavan rajattoman mdirdn merkityksid. Tama ei kuitenkaan tarkoita sitd,
ettd tdiméd merkitysten muodostumisprosessi olisi mielivaltainen. Musiikilla on rakenteellisiin ja
materiaalisiin ominaisuuksiin liittyvié piirteitd, joiden voidaan katsoa luovan merkityksié.
Tédminlaista tarkastelutapaa painottavissa tutkimuksissa musiikkia on pidetty usein kielen tapaan
diskursiivisena systeemind, jolla on oma “lingvistiikkansa”. Kulttuurintutkimuksellinen nédkdkulma
painottaa sen sijaan musiikin kontekstuaalistamisen tirkeyttd. Ldhtokohtana on, musiikki kutsuu
esiin mahdollisia merkityksid, mutta viime kédessd merkitykset muodostuvat ainutkertaisten
artikulaatioiden tuloksena. Ihmiset liittavat musiikkiin merkityksid esimerkiksi historiallisen
tilanteen, yhteiskunnallisen aseman ja arvojen pohjalta. (ibid., 57-60.) Kulttuurintutkimuksellisessa

nékdkulmassa korostuu musiikin tekstin ja kontekstien dynaaminen maarittely.

Lehtosen mukaan tekstit ovat symbolien joukkoja, jotka ovat jérjestdytyneet suhteellisen
selvérajaisiksi kokonaisuuksiksi. Teksteilld on olemassa niiden materiaalinen perustansa,
esimerkiksi musiikilla sen fyysisesti todellinen dénienergia. Tekstien siséltdmien merkkien valilld
on muodollisia suhteita, jolloin ne muodostavat erilaisia hierarkkisia ja jarjestdytyneitd yksikoita.
Lisiksi teksteilld on niiden semanttinen sisiltd, joka on niiden viittaavuus ulkopuoliseen
maailmaan. Tekstien ja merkkien semanttinen sisdlt on aina niihin tuotettu, mutta se ei ole koskaan
luonnollinen tai pysyvé. Néitd merkityksid voivat olla niiden yleisemmin hyvaksytyt merkitykset,
denotaatiot, kdyttokulttuurin kautta tulevat niille vaihtoehtoiset konnotaatiot, seki
tarkoituksellisesti tuotetut rinnastukset, metaforat. (Lehtonen 1998, 106-108.) Tekstien merkitykset
voidaankin téstd syystd ymmartdd vain potentiaaleina, jotka aktualisoituvat sen mukaan, millaisia
kontekstuaalisia resursseja niiden lukijoilla on kéytettdvissddn. Tekstien lailla kontekstejakaan ei
voida ymmartdd valmiina ja ristiriidattomina. Kéytdnnossa tekstejd ja konteksteja onkin mahdotonta

erottaa toisistaan, silld ne maarittavit aina toisiaan. Kontekstiksi voidaan maarittaa esimerkiksi



teosta médrittdvat muut (inter)tekstit tai yhtd hyvin tekstien lukemiseen vaikuttavat tekstin ulkoiset

tekijat, tilanne, lukijat ja teksteille ajatellut funktiot. (ibid., 165.)

Tekstin ja lukijan suhteita voidaan tarkastella monella tavalla. Niistd Lehtonen erottaa tekstin
sisdisen ja ulkoisen ldhestymistavan. Kun huomio kiinnittyy tekstin sisdisiin seikkoihin, voidaan
kysyd, mika on tekstin olettama ja etusijalle asettama lukija. Tausta-ajatuksena tdssd on se, ettéd
tekijd on ladannut tekstiin merkityksid, jotka tarvittavat resurssit omaava lukija ymmaértéisi tekstin
tekijan tarkoittamalla tavalla. Tekstin ulkoisia seikkoja tarkasteltaessa keskeisid ovat kulttuuriset ja
ideologiset tekijat (kontekstit), jotka vaikuttavat lukemiseen ja tekstin saamiin merkityksiin. (ibid.,
169-170.) Musiikintutkimuksessa tekstin sisdinen tarkastelu voidaan ymmaértéd musiikin
tarkasteluna genre- ja tyylildhtoisesti. Talloin voidaan kysya millaiset ovat ne genrelle tai tyylille
ominaiset esteettiset keinot, genren kontekstit, joiden puitteissa ja avulla tekiji lataa teksteihinsé
merkityksid. Kun tarkastellaan tekstin ulkoisia seikkoja, voidaan pohtia esimerkiksi sité,
minkélaisia ideologisia ja kulttuurisia teemoja erilaisiin genreihin ja tyyleihin on kulloinkin liitetty

ja mikd on tekstin lukemisen kulttuurinen konteksti.

Koska tdmin tutkimuksen kohteena ovat musiikin merkitykset, tarvitaan lisdd sellaista merkitysten
problematisointia, joka ottaa huomioon musiikin omanlaisena symbolisena muotona. Musiikilla on
symbolisena muotona sellaisia ominaispiirteitd, joita ei voi pelkistdd vain kielellisen toiminnan ja
ajattelun "heijastumaksi”. Alfred Lorenzer (1972 ja 1986; Fornédsin 1995 mukaan) on médritellyt
musiikkiin liitettyjd merkityksid psykoanalyyttisin termein kuvamaalla tiettyjd musiikin
ominaisuuksia protosymbolisiksi. Protosymbolit viittaavat ihmisen psyyken tiedostamattomaan ja
erityisesti sellaisiin varhaislapsuuteen kuuluviin kokemuksiin, joissa objektit saavat merkityksid
ennen kuin ne kyetdén lukemaan merkityksellisiksi symbolien kautta. [hmisen varttuessa tietyt
sosialisaation muodot tukahduttavat protosymbolisia merkityksid, jolloin on kyse siité, ettad
symbolinen jérjestys “tiukentuu méératyiksi merkityksiksi ja eldvit symbolit muuttuvat kuolleiksi
kliseiksi”. Musiikki voi kuitenkin (protosymbolisten tasojensa vuoksi) virkistdd jahmettynyttd kieltd
uudistamalla symbolisaation prosessia ja tuomalla sithen kokemuksia, jotka eivét aiemmin olleet
kommunikoitavissa. (Fornds 1995, 202.) Samanlaisia erotteluita “kielellisen jarkiperédisen
informaation” ja tiedostamattomien psykologisten tasojen vililld on kehitelty ranskalaisen

psykoanalyysin, kulttuuriteorian ja semiotiikan parissa (ks. lisdd esim. Kristeva 1974/1986).

Musiikin merkityksid voidaan kuitenkin 1dhestyd myos sellaisesta ndkokulmasta, jossa tarkastellaan

erilaisten symbolisten muotojen vilisid suhteita. Fornds on todennut, ettd erilaisten symbolisten



muotojen yhtymidkohtia voidaan havaita monella tavalla. Yleisimmin timédn voi havaita silloin, kun
musiikki kytkeytyy kappaleen sanoihin lauluissa. Musiikkia esiintyy kuitenkin kirjoitetuissa
teksteissd (ja verbaalisuutta esiintyy musiikissa) monella tavalla. Musiikkia voidaan tematisoida
puheissa, se voi olla verbaalisen kielen kanssa homologisessa suhteessa, esimerkiksi molemmat
voivat siséltdd loppusointuja. Musiikki voi my®0s liittyd sanallisiin teksteihin myds materiaalisten
ominaisuuksiensa, esimerkiksi intonaation ja ddnenkorkeuden muodossa. (Fornéds 1995, 205-206.)
Musiikin kulttuuriset merkitykset liittyvét useimmiten tematisoinnin prosesseihin. Néissd voidaan
kuvata esimerkiksi musiikin esittdmisen ja vastaanoton konkreettisia prosesseja. Musiikin
kuulijoissaan aikaansaamista reaktioista voidaan puhua erilaisten metaforien kautta. Fornésin (1995,
223) mukaan sdvelmén ja (eldamén)tyylin merkitys luodaan paitsi kokoamalla useampia symboleja
yhteen my0s rajaamalla koottujen symbolien merkityspotentiaalia kontekstin mukaan. Néité
symbolien ja merkitysten yhteenliittdmisen kayténtdja, niveltymistéd, voidaan tarkastella

artikulaatio-késitteen avulla.

Stuart Hall (1994; Neguksen 1997, 134 mukaan) on mééritellyt artikulaation késitetta siten, ettd se
on “’prosessi, jossa saatetaan yhteen elementit, joiden ei vilttamatté tarvitse kuulua yhteen”.
Musiikissa tdmad tarkoittaa Neguksen (1997, 133) mukaan sitd, ettd kappaleet itsessdédn eivét
“heijasta” tai "ilmaise” mitdén, vaan ne saavat merkityksid kuulijoiden artikuloidessa niitd niihin.
Artikulaation prosesseissa merkitykset muodostuvat siten, ettd niissd tuotetaan yhteys erilaisten
symbolien ja symbolisten muotojen - esimerkiksi musiikkityylin, ulkoisten objektien ja
eldmintapojen vélille. Rautiaisen mukaan artikulaatio-kisitteen keskeinen teoreettinen merkitys on
siind, ettd se korostaa prosessuaalisuutta ja kulttuuristen tekstien ja niitd ympardivien kontekstien
vuorovaikutuksellisuutta. Tutkijan tehtdvénd on télloin muotoutumiseen liittyvien ilmaisunehtojen
sekd niihin liittyvien paikkojen, asemien ja sosiaalisten verkostojen analysoiminen. ”Puhdasta” ja
“riippumatonta” lausumaa (ja merkitystd) ei ole olemassa: aina voidaan kysyé, kuka puhuu, missi
puhuu ja millaisten ehtojen vallitessa. (Rautiainen 2001, 53.) Musiikin merkitykset ja niiden

yhteydet muihin ulkomusiikillisin seikkoihin ovat siis jatkuvan méérittelyn kohteena ja liikkeessé.

Artikulaatioprosesseissa muodostettuja merkitysten yhteenliittymisid voidaan tarkastella edelleen
homologioiden ndkdkulmasta. Késitteiden erotuksena on se, ettd jos artikulaatiot ndhddén aina
ainutkertaisiksi prosesseiksi, voidaan homologiat ajatella jarjestaytyneemmiksi “syvarakenteiksi”.
Homologiat ovat Forndsin (1995) mukaan tapoja, joilla alakulttuuristen tyylien on néhty
muodostavan yhdenmukaisia totaliteetteja. Homologiat viittaavat erilaisten subjektiviteettien,

ryhmien ja tyylin elementtien tai tasojen viliseen yhdenmukaisuuteen. Homologioita voidaan etsié
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sekd horisontaalisesti ettd vertikaalisesti. Horisontaalisuus viittaa tyylin elementtien (esimerkiksi
musiikin ja pukeutumisen) vélisiin yhtdldisyyksiin, vertikaalisuus puolestaan tyylin elementtien ja
sen alla vaikuttavien psykologisten ja sosiaalisten rakenteiden vilisiin yhtéldisyyksiin. Nditad
yhtdldisyyksié tulee tarkastella historiallisesti siten kuin ne ovat muodostuneet tyylillistimisen
prosesseissa. Joissakin tapauksissa yksi homologian jdsen voidaan jéljittdd takaisin toiseen,
toisinaan ei. Olennaista on selvittdd, miten sekd vertikaaliset ettd horisontaaliset homologiset
suhteet, esimerkiksi musiikkityylin liittyminen pukeutumiseen ja toisaalta alakulttuurin edustajien
sosiaaliseen asemaan, ovat muotoutuneet ja miksi juuri tietynlainen potentiaalinen homologia on
toteutunut. (ks. lisdd Fornds 1999, 141-142.) Homologiat ovat idealisoituja malleja alakulttuurien
sisdisistd rakenteista. Alakulttuurit tuskin muodostavat koskaan ristiriidattomia totaliteetteja, silld
niissd ilmenee aina erilaisia d44nid ja vastakkaisia voimia. Homologiat voidaankin ymmaért&a
teoreettiseksi tyokaluksi, jonka avulla alakulttuurien toimintaa voidaan kuvata kiinnittdméalla

huomio niiden toiminnan moninaisuuteen.

2.3. Intertekstuaalisuus ja autenttisuus

Koska intertekstuaalisuuden kautta tunnistettavia ja méiériteltdvié teoksia arvioidaan vdistamatta
suhteessa muihin teoksiin ja genreihin, korostuvat niitd arvioitaessa valttdmatta ristiriitaiset
lainaamisen ja alkuperdisyyden merkitykset. Niiden vilistd suhdetta voidaan selvittdd siten, ettd
intertekstuaalisuutta pohditaan suhteessa autenttisuuden késitteeseen. Lehtosen mukaan tekstit
muodostavat merkityksid aina intertekstuaalisissa suhteessa muihin teksteihin. Tekstien tekijoiden
tdytyy aina ensin olla tekstien lukijoita. Tastd syysta tekstit ovat valttdmattd tdynna viittauksia ja ne
ovat saaneet vaikutteita toisista teksteistd. Myds se, miten tekstejd luetaan, midraytyy aiemmin
luettujen tekstien perusteella. (Lehtonen 1998, 180.) Fornis (1995, 247) on todennut, etta
intertekstuaalisuus voi olla &drimmilldén eksplisiittistd, jolloin johonkin genreen liittyvi aura syntyy
siitd, ettd jokaista tekstid havaittavasti ympardivét aikaisemmat tekstit. Tastd lienee usein kysymys
sellaisissa musiikkityylien ympérille muodostuneissa alakulttuureissa, jotka haluavat erottautua
muista omalaatuisen tyylinsé ja siihen artikuloitujen elaméntapojen ja arvojen kautta. Moore on
todennut, ettd artistin tekemd viittaus voi olla myds tiedostamaton. Hanen mukaansa viittausten
kiyttdminen vaatii aina kuitenkin ymmarrysta siitd tyylistd, johon kulloinkin viitataan. (Moore

2001, 201-202.)
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Musiikissa viittausten tekeminen pitdd sisidllddn monenlaisia ongelmia, joista merkittdvimmat (ja
mediassa ndkyvimmat) liittyvit musiikin tekijdnoikeuksiin. Intertekstuaalisuutta voidaan tyypitelld
eri tavoilla sen perusteella, miten viittauksen kohteena olevia tekstejd kulloinkin kasitelladn. Moore
nékee tarpeelliseksi tehdd eron parodian ja pastissin, sekd lainaamisen ja varkauksien vilille.
Nykyisin yleiset viittaustekniikoita suosivat teokset voidaan siten ymmartéé parodiaksi tai
pastisseiksi, silld jos ne perustuisivat suorin lainauksiin tai varkauksiin, eivdt ne voisi olla lain
puitteissa mahdollisia. Moore nikee parodian kdyttdd motivoivana tekijdna erityisesti sen, ettd tietyt
kappaleiden aiheet vaativat luonteensa vuoksi ironista kasittelytapaa. Parodia voi hinen mukaansa
esittdd ironian keinoin kritiikki késittelemdénsé aihetta kohtaan. Hinen mukaansa pastissilla
voidaan osoittaa arvostusta vanhoja tyyleja ja artisteja kohtaan, mutta timén vaikutuksia ja
motiiveja on kuitenkin joskus vaikea tavoittaa. Se vaikuttaa kuitenkin autenttisuusdiskursseissa
kaytaviin keskusteluihin, jotka liittyvét artistin ja musiikin originaalisuuteen. Viittauksiin perustuva
esitys voi olla vaikea kokea "vilittymittoméina" ja autenttisena artistin itseilmaisuna. (Moore 2001,

210-211.)

Fornésin mukaan autenttisuus liittyy kaikkiin kommunikatiivisiin tekoihin, joissa annetaan
kommunikaatiolle merkityksid. Hinen mukaansa autenttisuuden méérittely korostuu kuitenkin
sellaisissa kommunikaation muodoissa, joissa tekstejd arvioidaan esteettisten periaatteiden
perusteella. Autenttinen teksti on ymmaérretty usein siten, ettd se ilmaisee sitd, mita tekija
vilpittdmasti tarkoittaa. (Fornds 1995, 331.) Moore on todennut, ettd kaikista musiikkia arvioivista
késitteistd autenttisuuteen liitetddn eniten arvolatauksia. Hinen mukaansa autenttiseksi koetaan
usein sellainen musiikki, joka konnotoi kuulijoilleen “eheytti, vilpittdmyyttd ja rehellisyyttd”.
Vaikka autenttisuus on usein liitetty erilaisiin teksteihin ja teoksiin ja genreihin, ei sitd kuitenkaan

voida 1oytda tekstejd tarkastelemalla. Se on paremmin ymmaérrettivissd sosiaaliseksi rakennelmaksi.

Mooren mukaan autenttisuuden médrittelyyn on vaikuttanut usein muusikoiden sosiaalinen asema ja
oletetut syyt toiminnalle: uskollisuus itselleen, taiteelleen ja yleisdlleen. Autenttisuus liittyy paitsi
musiikin tuottamiin konnotaatioihin niin myos sithen, miten musiikkiesitys on koostettu suhteessa
erilaisiin jaotteluihin, kuten valtavirta/marginaali, kaupallinen/epdkaupallinen, keskusta/periferia tai
pop/rock. Kysymys on kuulumisesta ja erottautumisesta, jossa kuuntelijat médrittelevat
suhtautumisensa nditd jaotteluita kohtaan. Mooren mukaan téllaiset dikotomiat ovat kuitenkin
illusorisia, silld niiden molemmat déripadt ovat populaarimusiikissa tavalla tai toisella lasné.
Yleison kannalta autenttisuuden mairittelyssé on usein musiikillista tekstid oleellisempaa se,

millaisen kuvan artistit antavat suhtautumisestaan niti jaotteluita kohtaan. A#nitteen tai
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musiikkiesityksen kuunteleminen ja katseleminen seké artistien mediassa antamat lausunnot antavat
lukijoille vihjeitd, joiden pohjalta he muodostavat kasityksensi artistin autenttisuudesta. (Moore

2001, 198-199.)

Mooren mukaan rock-diskursseissa autenttisuudesta puhuttiin alun perin 1960-luvulla ns. laulaja-
lauluntekijoiden yhteydessa. Télloin autenttisuus liitettiin usein konkreettisiin esityskayténtdihin,
esimerkiksi lyriikoiden henkilokohtaisuuteen ja akustisen kitaran sointiin, joiden katsottiin
edustavan itseilmaisun “luonnollisuutta” ja vilittdméttomyyttd”. (Moore 2001, 198-199.)
Autenttisuutta artikuloidaan genrejen ja tyylien konteksteissa erilaisiin konkreettisiin
esityskdytdntdihin, mutta tyylien ja kulttuurin muuttuessa ovat autenttisuuden méérittelemisen
kriteerit muuttuneet. Jos autenttisuus on liitetty aikaisemmin artistin luonnollisuuden tai
realistisuuden kautta syntyviin uskottavuuteen, méairitellddn sitd nykyisin hyvinkin erilaisilla
tavoilla. Fornas on todennut téstd, ettd autenttisuus on aina palautettavissa kulttuuristen tekstien
kisittelyyn ja uudelleen jérjestelemiseen, minké vuoksi se ei koskaan tarkoita samaa kuin puhdas
alkuperéisyys tai luonnollisuus. Autenttisuutta ei voida mairitelld mydskiin realistisuuden
vaatimuksella. Ndenndisen keinotekoinen teksti saattaa toimia keinotekoisessa yhteiskunnassa myos
autenttisena ilmauksena tosieliméin kokemuksesta. (Fornds 1995, 331-333.) Koska autenttisuutta

voidaan mééritelld monella eri tavalla, voidaan sitd ymmaértda vain kontekstien kautta.

Lawrence Grossberg (1993; Forndsin 1995, mukaan) on erottanut rock-diskursseista kolme
autenttisuuden muotoa. Niisté tavallisin liittyy rock- ja folkmusiikkiin. Se rakentuu sellaisen
romanttisen ideologian varaan, jossa musiikki ndhdddn jonkin maagisesti kiintedn yhteison
tuottamaksi ja sen tuntemusten ilmauksiksi. Rockin mustissa ja enemmaén tanssiin suuntautuneissa
lajityypeissé autenttisuus paikannetaan edellisen sijaan rytmisen ja seksuaalisen ruumiillisuuden
rakentamiseen. Kolmas autenttisuuden muoto ilmenee postmodernistisessa itsetietoisessa popissa ja
avantgarde-rockissa. Hinen mukaansa ndmaé lajityypit, jotka leikittelevét tyyleilld ja ymmaértavat
olevansa aina keinotekoisia konstruktioita, osoittavat asenteensa vuoksi erddnlaista realistista
vilpittomyyttd. Fornds yleistdd ndmé autenttisuuden aspektit kolmeksi yleistykseksi, joiden kautta
hén havainnollistaa sitd, kuinka ne liittyvdt kommunikaation subjektiivisin, sosiaalisiin tai
kulttuurisiin tasoihin. Ensimmadisté autenttisuuden muotoa hén nimittié sosiaaliseksi
autenttisuudeksi, silld siind aitouden arvostelmat perustuvat sosiaalisille normeille, jotka pitevit
tietyn (todellisen tai kuvitellun) tulkintayhteison piirissd. Seuraavaa muotoa hédn kutsuu
subjektiiviseksi autenttisuudeksi, koska se keskittyy yksilon henkeen ja ruumiiseen ldsnéolon tilana.

Kolmatta muotoa hin kutsuu kulttuuriseksi ja meta-autenttisuudeksi, koska se liikkkuu varsinaisten
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symbolisten ilmausten joukossa; siind teosten hyvinmuodostuneisuus liittyy historiallisesti

maédritettyihin esteettisiin genresiddntoihin. (Fornds 1995, 333-334.)

Moore (2001) on kiinnittdnyt autenttisuuden tarkastelussa huomiota siithen, kuinka se on artikuloitu
genreihin, teksteihin ja erilaisiin esityskdytintdihin. Myds Moore erottaa toisistaan kolme erilaista
autenttisuuden tyyppid, joita voi 10ytdd rock-esityksistd. I/maisun autenttisuus liittyy erilaisten
uskottavuutta tuottavien tekniikoiden kayttoon kuten lauludénen eldytymistd korostaviin piirteisiin,
lavaliikehdintdén, sekd esimerkiksi levytysten ja live-esiintymisten vastaavanlaisuuteen. Tama
autenttisuuden muoto ilmenee silloin, kun esiintyjd antaa yleisolle vaikutelman, ettd hinen
esiintymisensd on ehed itseilmaisun tulos. Toinen autenttisuuden muoto ilmenee Mooren mukaan
useimmmin erilaisissa perinteille uskollisissa roots-tyyleissd”. Suorituksen autenttisuus toteutuu
silloin, kun esiintyjé vilittdd esityksessdén vaikutelman jonkin henkilon ldsndolosta. Tdméa
autenttisuuden muoto liittyy oleellisesti toiseuden - esimerkiksi “mustan sensibiliteetin” -
mystifiointiin ja ihailuun, sekéd haluun samastua téhén toiseuteen. Esimerkkind Moore mainitsee
tastd valkoisten blues-muusikoiden cover-versiot mustien artistien lauluista. Kolmas autenttisuuden
muoto, kokemuksen autenttisuus, on kyseessi silloin, kun esiintyjét antavat yleisolle sellaisen
vaikutelman, ettd he edustavat yleison tunteita ja maailmankuvaa. Moore nidkee tdimin ominaisena
esimerkiksi 1980 -luvun uustraditionaalisille kitarayhtyeille, joiden musiikissa oli keskeisti
kaikulaitteiden avulla luotu tilasaundi. Mooren mukaan tdma synnytti (stadion)konserttien yleisossa
sosiaalisen yhteisollisyyden tunteen. Téllaiset autenttisuuden kokemukset tarjoavat Mooren mukaan
kuuntelijoille varmuutta silloin, kun heilld on tarve hakeutua turvalliseen tilaan muutoin

epavarmassa yhteiskunnassa. (Moore 2001, 198-201.)

Intertekstuaalisuus ja autenttisuus voidaan ymmaértaa tietyin varauksin vaihtoehtoisina
nékdkulmina. Todellisuudessa intertekstuaalisuus ja autenttisuus asettuvat teksteissd kuitenkin
monimutkaiseen suhteeseen toisiaan kohtaan. On muistettava, ettd vaikka intertekstuaalisuutensa
perusteella méériteltaviin teksteihin voidaan liittdd lainaamisen, varkauden ja keinotekoisuuden

merkityksid, tdytyy niiden edustaa kuuntelijoilleen jonkinlaista autenttisuutta.

14



3. TUTKIMUKSEN AINEISTO JA KYSYMYKSENASETTELU

Edelld on esitetty, ettd viittaustekniikoita suosivat teokset voidaan jakaa karkeasti ottaen pastisseihin
ja parodioihin. Postmoderneja tyylien ’sekasikititd” tarkasteltaessa asiaa vaikeuttaa se, ettd niissé
ndmad piirteet sekoittuvat usein toisiinsa monimutkaisella tavalla, jolloin niitd on vaikea sijoittaa
kuuluvaksi kumpaankaan kategoriaan. My®ds silloin, kun teoksista puhutaan mediassa, korostuvat
niiden merkitysten artikuloinnissa ambivalentit puhetavat. Koska autenttisuuden méérittely on
jaljitelmid ja viittauksia arvioitaessa aina lidsnd, ja koska siihen liitetddan poikkeuksetta arvottavia
merkityksid, voidaan viittauksista ja retrosta puhuminen nihdé erdénlaisena arvokeskusteluna.
Erilaisissa konteksteissa korostuvat erilaiset tavat arvioida autenttisuutta sekd menneisyyden ja
nykyisyyden vilistd suhdetta. Tyypillistd esimerkiksi on, ettd 1960- tai 1970-luvun tyylit (ja niiden
jaljittely) mielletdadn autenttisiksi ilmaisun luonnollisuuden ja aitouden ndakdkulmasta, jolloin
uudemmat ndhdddn niihin verrattuna keinotekoisina. Vastaavasti 1980-luvun musiikista puhuttaessa

autenttisuus liitetdén luonnollisuuden sijaan usein erilaisiin teknologia-romanttisiin merkityksiin.

Nostalgista viehdtystd korostava tapa lienee varsin yleisinhimillinen tapa antaa musiikille
merkityksid. Eri sukupolvilla on omat nostalgian kohteensa, jolloin on parempi ajatella, etti
nostalgia ei liity niink&én itse teksteihin vaan paremminkin kokemuksiin, jotka on artikuloitu
musiikkiin. Vaikuttaa kuitenkin silté, ettd menneisyyteen liitetdéin autenttisuutta korostavia
merkityksid riippumatta siitd, perustuuko tdmé tekstien kautta esitetty menneisyys koettuun
nostalgiaan vai rock-mytologioihin. Téstd syysté niitd puhetapoja, jotka koskevat viittauksia ja
retro-ilmi6té on syytd pohtia menneisyyden mytologisoimisen ja demytologisoimisen

niakdkulmasta.

Kun erilaisilla viittauksia koskevilla puhetavoilla tuotetaan historiankéasitystd, perustuvat ndméa
késitykset usein vanhoihin myytteihin tai vaihtoehtoisesti niissé luodaan uusia. Menneisyyden
konstruointi ilmenee usein tavalla, jota historiantutkijat nimittavét periodisoimiseksi. Renvallin
(1983, 253) mukaan menneisyyden késittaminen pyrkii pakostakin kulkemaan vuosikulukaavojen,
esimerkiksi vuosikymmenten mukaisina jaksoina. Téllaiset jaksot esittdvét todellisuuden
ylimalkaisina ja kaavamaisina yleiskuvina, mutta ne eivit kerro uskottavasti historiallisesta
todellisuudesta. Periodeissa painotetaan aikakausien erityistd leimaa, jonka perusteella ne eroavat
niitd edeltdneisti ja seuraavista ajanjaksoista. Niiden kdytdnnollinen merkitys on siind, etti ne

helpottavat meille kuvan muodostamista historian kulusta. (Renvall 1983, 253-254.)
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Valitessani tutkimukseni aineistoa tarkoituksenani oli 10ytdé ensinnékin sellaiset
esimerkkitapaukset, joiden tyylid on médéritelty mediassa retroksi tai muutoin viittausten kautta “ei-
moderniksi”. Toinen kriteeri oli valita kohteet, joiden kautta olisi mahdollista tarkastella edelld
késiteltyjd viittauksiin liitettdvid merkityseroja. Pdadyin lopulta tarkastelemaan aihetta kahden
suomalaisen esimerkkiyhtyeen kautta, miké vaikutti sopivalta miéaréltd gradun laajuisen tutkielman
puitteissa. Ensimméinen on tdhidn mennessa kolme levyé julkaissut Liekki, jonka tyylid on kuvattu
lehdistossd 1970-lukumaiseksi. Toinen tarkastelun kohteena oleva yhtye on The Crash, jonka
(tarkastelun kohteena olevan levyn) tyylid on mairitelty puolestaan usein 1980-lukumaiseksi.
Koska populaarin historia esitetdén lehtikirjoituksissa usein periodisoiden, on lihtokohtana, ettd
Liekin kautta voidaan tarkastella yhtyeen 1970-lukumaisuutta ja The Crashin kautta puolestaan niita

merkityksid, joita yhtyeen 1980-lukumaisuuteen artikuloidaan.

Koska Liekin ja The Crashin ndhddin viittaavan perdkkéisiin periodeihin, on olennaista pohtia sité,
miten rock-musiikki muuttui tédné aikana. Kuitenkin lehtikirjoituksille ominainen periodisointi tulee
kyseenalaistaa asettamalla tyylit laajempaan historialliseen kontekstiin. Liekin osalta tarkastelun
kohteena on yhtyeen uusin, vuonna 2005 ilmestynyt levy Rajan piirsin taa, sekd yhtyeesta
kirjoitetut artikkelit. The Crashin osalta tarkastelen yhtyeen kolmatta, vuonna 2003 ilmestynytta
Melodrama-levya, seké yhtyeestd kirjoitettuja artikkeleita. The Crash julkaisi vuonna 2006 timén
tutkielman ollessa tyon alla neljinnen albuminsa Pony ride, joka on kuitenkin jétetty
kaytannollisistd syistd tarkastelun ulkopuolelle. Tarkastelun kohteena olevat artistit ovat liki main
yhtd suosittuja. Tdma oli mielesténi tirkeéd siitd syysta, ettd tdlloin molemmista oli saatavilla
samassa médrin aineistoa. Tarkastelemani kirjallinen aineisto késittdd koko joukon erilaisia
artikkeleita: haastatteluita, levyarvioita, tiedotteita, sekd yhtyeiden internet-sivuilta poimittuja
fanien (tai vihamiesten) kommentteja, joissa késitellddn yhtyeiden tyylid, viittauksia, vaikutteita
sekd retro-ilmiotd. Lehtiaineistoa lukiessa kévi nopeasti ilmi, kuinka samankaltaisella tavalla
mediassa yhtyeiden musiikista puhuttiin. Erilaisissa artikkeleissa padasialliset aiheiden painotukset
saattoivat vaihdella julkaisumediasta riippuen, mutta musiikin viittauksille annetut merkitykset ovat
huomattavassa médrin samankaltaisia. Sen lisdksi, ettd timéin saattoi katsoa paljastavan tiettyja
asioita itse tarkasteltavasta ilmiosté, saattoi timédn perusteella myds olettaa, ettd aineistoa oli
riittavasti. Levyaineiston médédrdin vaikutti puolestaan se, ettd muuttuvia retro-trendeji seuraavien
yhtyeiden tuotannosta yksi levy saattaa ottaa ldhtokohdakseen tietyn aikakauden tyylien kasittelyn,

kun seuraaville levyille haetaan vaikutteita jo muualta.
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Koska artisteja tarkastellaan kahdenlaisen aineiston kautta, voidaan myds tutkielmani
kysymyksenasettelu tiivistdd kahdeksi kysymykseksi:
1. Mitd merkityksid menneisyyteen viittaamiselle annetaan?

2. Miten ndma viittaukset tuotetaan musiikissa?

Ensimmadiseen kysymykseen etsin vastauksia kirjallisesta aineistosta, jota tarkastelen
diskurssianalyysin ndkdkulmasta. Huomio kiinnittyy erityisesti tekijyytté ja originaalisuutta
koskeviin merkityksiin. Pohdin my®os sitd, miten rock-musiikin historiaa ja kehitysté arvioidaan
viittauksien saamien merkityksen kautta. Toiseen kysymyksen etsin vastauksia musiikillisten
tekstien, eli levyjen ja kappaleiden soivaa dénté tarkastelemalla, joita analysoidaan
musiikkianalyyttisesti tyylien ndkdkulmasta. Télloin tarkoituksenani on jéljittdd analysoitavien
kappaleiden “’geneettisid juuria”. Tutkimuksessa eri tarkastelutapojen tehtdviand on tdydentdd
toisiaan. Molempien analyysivaiheiden jilkeen tutkielman paittavassad luvussa pohditaan sité,
kuinka merkitykset niveltyvét viittaustekniikoihin. Olennaiseksi teemaksi nousee tédlldin se,
millaisiin asioihin autenttisuus kulloinkin liitetdén ja mité erilaiset autenttisuuden tavat kertovat
nykykulttuurin asenteista ja arvoista. Lisdksi pddtdsluvussa pohdin originaalisuuden ongelmaa ja

sitd, miten tdma liittyy rock-musiikin ideologioihin, sekd laajempiin kulttuurin tendensseihin.

Edelld on puhuttu erilaisista tavoista, joilla musiikki voi saada merkityksid. Téssé tydssd analyysi
liikkkuu 1dhinné artikuloitujen merkitysten maailmassa. Populaarimusiikkimediassa musiikista
puhutaan usein merkitysten metaforisella tasolla. Télloin niissd viitataan jatkuvasti sellaisiin
homologisiin suhteisiin, jotka ovat muodostuneet musiikkityylien ja niitd ympéardivén kulttuurin
vilille. Néin ollen diskurssianalyysissd pyritddn kontekstualisoimaan viittaamiselle annettuja
metaforisia merkityksid, sekd avaamaan erilaisten homologioiden takana piilevid logiikoita. Samoin
musiikkianalyysissd keskitytddn erityisesti sellaiseen historialliseen kontekstoimiseen, jossa
keskeisintd on pohtia sitd, mitd merkityksid musiikkityyleihin on liitetty niiden ollessa uusia ja mita
niihin liitetddn uudessa historiallisessa kontekstissa, kun ne muodostavat toisiinsa limittyen tyylien

hybrideja.

Tyoni edustaa tutkimusotteeltaan kvalitatiivista tutkimusta. Kvalitatiivisessa tutkimuksessa on
lahtokohtana todellisen elimdn kuvaaminen seké toiminnan selittiminen. Todellisuuden ajatellaan
olevan moninainen, jossa tapahtumat muovaavat samanaikaisesti toisiaan ja monensuuntaisten
suhteiden 10ytyminen tdlloin on mahdollista. Kvalitatiivisessa tutkimuksessa pyritddn tutkimaan

kohdetta mahdollisimman kokonaisvaltaisesti. Tutkijan pyrkimyksené on 16 ytda
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sadnndnmukaisuuksia seké paljastaa odottamattomia seikkoja. Sen vuoksi siind ei ole 1&htokohtana
teorian tai hypoteesien testaaminen vaan aineiston monitahoinen ja yksityiskohtainen tarkastelu.
Laadullisessa tutkimuksessa suositaan metodeja, joissa tutkittavien ndkdkulmat ja déni padsevat

esille. (Hirsjirvi & al. 1997, 161-165.)

3.1. Diskurssianalyysi

Tekstit voidaan médritelld symbolien jérjestyksiksi ja yhteenliittymiksi. Kullakin tekstilld on aina
konteksti, joka ympéroi sitd ajassa ja tilassa seka tekstiin suhteessa olevien muiden (inter)tekstien
muodostelmina ettd muina sosiaalisten rakenteiden tyyppeind. Diskurssi voidaan puolestaan
madritelld merkityksellistdmisen kdytdnnoiksi ja niiden tuloksena syntyneeksi merkitysten
systeemeiksi. Tekstit yhdistivit symboleja, diskurssit erottavat ja rajaavat niiden merkityksié.
Kunkin symbolin ja tekstin merkitys riippuu sen asemasta ja kiytosta tietyssd diskurssissa, joka
kutsuu niisté esiin kulloiseenkin vuorovaikutustilanteeseen tarkoituksenmukaisia merkityksia.

(Fornds 1995, 180 -184.)

Diskursseissa on kyse ihmisten tavoista mééritelld itse itsedén ja puhua kokemuksistaan keskendén
ristiriitaisillakin tavoilla. Diskurssianalyysissé tarkastelun keskeiseksi kohteeksi otetaan yksilon
sijaan sosiaaliset kdytdnnot. Tarkastelu paikantuu tilloin yksiloiden kielenkdyttoon eri tilanteissa ja
nithin laajempiin merkityssysteemeihin, joihin he kielenkdyt6lldédn sitoutuvat ja joita he
toiminnassaan samalla tuottavat. Diskurssit ovat siten luonteeltaan kulttuurisia eivétka itse
keksittyjd. Diskurssianalyysissa tarkastellaan ndiden kulttuuristen puhetapojen historiallista
muodostumista, valtasuhteiden rakentumista ja institutionaalistuneita sosiaalisia kaytantoja.
(Jokinen & al. 1993, 37-39.) Diskurssianalyysia ei ole mielekéstd luonnehtia selkeérajaiseksi
tutkimusmenetelmaksi, vaan pikemminkin viljiksi teoreettiseksi viitekehykseksi, joka sallii
erilaisia tarkastelun painopisteitd ja menetelméllisid sovelluksia. Tdma viitekehys rakentuu

seuraavista teoreettisista lahtokohtaoletuksista:

1. Oletus kielen kdyton sosiaalista todellisuutta rakentavasta luonteesta.

2. Oletus useiden rinnakkaisten ja keskenéén kilpailevien merkityssysteemien olemassaolosta.
3. Oletus merkityksellisen toiminnan kontekstisidonnaisuudesta.

4. Oletus toimijoiden kiinnittymisestd merkityssysteemeihin.

5. Oletus kielenkdyton seurauksia tuottavasta luonteesta. (Jokinen & al. 1993, 17-18)
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Diskurssianalyysissd aineiston ajatellaan olevan todellisuutta itsedin, ei pelkistddn siitd kertovaa
kuvausta, misté syystd hyvin monenlaiset aineistot soveltuvat muotonsa puolesta
diskurssianalyysiin. Aineiston laadun suhteen on usein erityinen rikkaus, jos se sisdltdi erilaisia
ndkdkulmia ja jos aineisto on luonteeltaan vuorovaikutuksellista. (Jokinen & al. 1993, 49-50.)
Diskurssianalyysissé ei olla kiinnostuneita todellisuudesta siis faktisessa mielessé. Erilaisten
merkitystenantojen nihddén kertovan samassa médrin sosiaalisesta todellisuudesta ja samalla
muokkaavan késitystd siitd. Yhdestd asiasta voidaan puhua monenlaisista lahtokohdista kisin,
jolloin erilaiset diskurssit voivat ilmaista toisistaan poikkeavia tapoja merkityksellistdd samaa asiaa.
Toisinaan joidenkin diskurssien - tissd tapauksessa esimerkiksi toimittajien asiantuntevan
puhetavan - voidaan kuitenkin ndhdé olevan hallitsevassa asemassa, silld diskurssit liittyvédt monella
tavalla legitimoituihin vallan kayténtoihin. Valta-asemien muodostumista ja diskursseissa

tapahtuvaa kamppailua merkityksistd voidaan selvittdd kontekstien kautta.

Kielenkédyton kontekstit on diskurssianalyysissd jaettu lause-, vuorovaikutus-, kulttuurin- seki
reunachtokontekstiin. Lausekontekstissa tarkastellaan kielenkdyton retorisia tapoja, kuten
esimerkiksi sitd, millaisessa merkityksessd sanoja kdytetdin. Vuorovaikutuskontekstin tasolla
tulkitaan puheen kulkua muun muassa siten, kuinka erilaiset aiheet seuraavat keskustelussa toisiaan
ja muodostavat narratiivisia kertomuksia, sekd miten itse vuorovaikutustilanne sille ominaisine
normeineen vaikuttaa tdhdn. Kieli viittaa myos usein konkreettista keskustelua laajempiin
kulttuurisiin késityksiin ja puhetapoihin, joita kutsutaan kulttuuriseksi kontekstiksi.
Reunaehtokontekstilla viitataan erilaisten instituutioiden, esimerkiksi medioiden vakiintuneisiin
puhetapoihin ja kielenkéyton funktioihin. (ibid., 30-39.) Tutkimukseni aineistoa on hyddyllisté
tarkastella edelld mainittujen kontekstien nakokulmasta, jotta niissd ilmenevét viittauksille annetut

merkitykset voitaisiin ymmartidd paremmin.

Artikkelin kielenkdyttoon vaikuttaa erityisesti se, minkdlaiseen mediaan se on kirjoitettu ja ketd silld
halutaan puhutella. Rock-kritiikin kielelld on kuitenkin vakiintuneita eri medioita yhdistévii
puhetapoja. Tdmin samankaltaisuuden voidaan nihdi johtuvan siité, ettd median,
musiikkiteollisuuden ja artistien suhde on monimutkaisesti symbioottinen. Nama toimijat ovat
riippuvaisia toisistaan, jolloin kaikkien toimijoiden on noudatettava tietyissi rajoissa niille
muodostuneita kulttuurisia toimintatapoja. Rock-kritiikin kielelle on lausekontekstien tasolla
ominaista metaforinen tyyli. Metaforien kéyttod voidaan pitdé artikulaation prosesseina, joissa

musiikki liitetdéin osaksi erilaisia ulkomusiikillisia objekteja ja merkityksid. Samalla ndissd
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artikulaation prosesseissa muodostetaan homologioita musiikkityylin ja ulkomusiikillisten asioiden

vilille.

Joissakin tapauksissa toimittajien kielenkdyton voi tulkita edustavan erdénlaista rock-musiikkiin
liitettya kriittistd ideologiaa, joka on ominaista myos artistien kielenkdytdlle. Pekka Oeschin (1989)
mukaan varhaisinta rock-kritiikkid edustanut 1950-luvun amerikkalainen underground-lehdisto
perusti toimintansa etupddssd yhteiskunnassa vallitsevien normien rikkomiseen ja vaihtoehtoisten
eldmintapojen esittdmiseen. Rock-musiikki néhtiin arvokkaaksi jos se sisélsi poliittista
kantaaottavuutta, vapauden julistusta, avointa seksuaalisuutta ja myOnteistd suhtautumista kulttuurin
muutokseen. Tastd ndkokulmasta késin kaupallisesti menestyvéd pop-musiikki tuomittiin huonoksi.
Underground-lehdiston suosion kasvaessa ja toiminnan muuttuessa ammattimaiseksi sen luomat
arvostukset hyvésti ja huonosta rock-musiikista omaksuttiin laajemmalle. Rock-musiikki oli
ensimmaisté kertaa esilld arvostetun pdivilehden taidesivuilla kun englantilainen The Times kirjoitti
The Beatles-yhtyeestd. Télloin rock-musiikkia arvosteltiin lahinné taidemusiikin metodein ja

arvosteluperustein. (Oesch 1989, 37-38.)

Kritiikin reunaehtokontekstit voidaan kisittda melko pitkélti téllaisen autenttisuuden ideologian
mukaan. Haastattelut poikkeavat arvosteluista ja esittelevisté artikkeleista siten, ettd ne muistuttavat
enemmaén toimittajan ja artistien rentoa ja yhtyeen toimintaan hyviksyvésti suhtautuvaa
keskustelua, kun arviot on kirjoitettu kriittisemmastd nikokulmasta, vaikka kirjoittaja olisi sama.
Haastattelutilanteessa erilaiset kulttuuriset ja vuorovaikutuksen kontekstit asettavat toimittajan ja
haastateltavan erilaisiin subjektipositioihin, joissa vaikuttavat vuorovaikutustilanteelle ominaiset

sosiaaliset normit.

Musiikkiin liitettyjd merkityksid tdytyy pohtia myds suhteessa genrejen ja tyylien kulttuurisiin
konteksteihin. Télloin huomio kiinnittyy musiikin ja siithen artikuloitujen merkitysten vélisiin
homologioihin. Homologiat viittaavat usein hyvin moniin ja vaikeasti havaittaviin suuntiin, joten
ymmaértddkseen genrejd ja niihin liitettyjd merkityksid tdytyy niitd tarkastella niiden siséisistd
lahtokohdista kdsin. Télloin on olennaista, etti tutkija tuntee riittdvin hyvin tarkasteltavaa tyylid ja
genred. Genrejen kulttuurisia konteksteja voidaan my0s selvittdd sellaisen lahdemateriaalin avulla,

josta kdy ilmi merkitysten niveltymadt ja moninaiset aspektit.
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3.2. Musiikillinen tyyli ja saundi

Tutkielmani musiikkianalyyttisessd osuudessa tarkastelen sitd, milld tavalla tutkimani artistit
tuottavat viittauksia konkreettisesti. Intertekstuaalisuus ilmenee musiikissa mitd moninaisimpien
elementtien kautta. Téllaisten elementtien vélisten suhteiden tutkimisessa ei ole ndhdékseni
tarpeellista tukeutua vain tiukan musiikkiteoreettisiin menetelmiin. Téstd syysté tarkastelen

viittauksia monien erilaisten soveltuvaksi katsomieni késitteiden ndkokulmasta.

Tutkimuksen teoreettista taustaa késittelevéssd luvussa on kasitelty intertekstuaalisuutta musiikissa
sekd pohdittu siihen liittyvid problematiikkaa. Néistd merkittdvimmat koskevat musiikin
omistusoikeutta. Nykymusiikissa yleiset viittaustekniikoihin perustuvat parodiat ja pastissit eivit
voisi olla kdytdnnollisesti katsoen mahdollisia, jos ne perustuisivat tekijanoikeuksien
systemaattiseen rikkomiseen. Moore (2001, 210) onkin todennut tasta, ettd parodioissa ja
pastisseissa viitataan paremmin sellaisiin eri tyyleille ominaisiin tekniikoihin kuten
instrumentaatioon, laulutapaan, rytmikaavoihin ja harmoniakulkuihin, joille on mahdotonta
madritelld tekijdnoikeuksia. Ndin ollen ldhtokohtana on tarkastella artistien tekemié viittauksia

tyylien ndkdkulmasta.

Moore (2001) on tarkastellut teoksessaan Rock: The Primary Text rock-musiikin tyylejd keskittyen
musiikin soivaan ddneen. Hinen mukaansa rock-musiikki eroaa muista musiikinlajeista ennen
kaikkea tyylin perusteella. Samoin rock-musiikin eri lajien moninaisuutta voidaan tarkastella
tyylien ndkdkulmasta. Tyylin késitettd on kédytetty musiikintutkimuksessa monenlaisessa
merkityksessd. Yhdelld tasolla sen on ajateltu viittaavan laajoihin musiikkia yhdistiviin
kategorioihin, esimerkiksi ldnsimaiseen taidemusiikkiin tai vaikkapa dixielandjazziin, mutta yhta
hyvin tiettyyn sdveltdjdin tai yksittdiseen kappaleeseen. Moore ottaa lahtokohdaksi Byrnsiden tavan
maédritelld tyylid. Byrnsiden (1975, 159-160; Mooren 2001, 2 mukaan) mukaan tyyli liittyy
tarkemmalla tasolla musiikin teknisten elementtien kuvauksiin ja esityskdytidntoihin, sellaisiin
aspekteihin, jotka voidaan tunnistaa esityksestd, mutta joita on vaikea kddntd4 muille ilmaisun
muodoille, esimerkiksi verbaaliselle kielelle tai graafiseen muotoon. Tyylill4 on viitattu usein myos
artistin, musiikin ja yleison vélisiin suhteisiin. Ndhddkseni timai viittaa paremminkin genren
kisitteeseen. Mooren mukaan genre viittaa musiikin merkityksiin, tyyli puolestaan
konkreettisempiin kayténtoihin. Néin genre kisittdd sen, mikd on kappaleen merkitys, kun tyyli
tarkoittaa sitd, miten timd merkitys on artikuloitu musiikkiin. Tyylit ovat aina historiallisesti

muotoutuneita. Ne ovat saaneet alkunsa tiettyjen konkreettisten musiikin esittdmistd koskevien
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kiytantdjen ja innovaatioiden kautta, joita jaljitteleméalld niistd on muodostunut tyyleiksi katsottavia
konventioita. Tyylit muodostuvat ja muuttuvat yksittdisissa esityksissé ja toimivat kappaleita
generoivina systeemeind. Tdmén vuoksi tyylid ei voida madrittdd essentiaalisesti vaan sellaisten
konkreettisten (esitys)kdyténtojen kautta, jotka ovat joko yhteisid tai erilaisia eri artisteille. (Moore
2001, 2-4.) Tasti johtuen ei ole olemassa tiettyd erityistd rock-musiikin tyylid, jota voitaisiin
maédritelld sen erityisen olemuksen kautta. Sen sijaan on mahdollista havaita yhtenevaisiad
johdonmukaisia kéytdntdjd, joiden perusteella rock-musiikkia voidaan tarkastella suhteellisen
rajattuna “musiikillisena diskurssina”. Tyylejd voidaan siten méadritelld ndiden kédytintojen
johdonmukaisuuksien ja rajojen kautta. (ibid, 216.) Tassé tutkielmassa tyyli ymmarretiin edelld
maédritellyilla tavoilla ja silld tarkoitetaan kdytdntoihin liittyvid konkreettisia ja teknisid seikkoja.

Talloin se voidaan teoreettisesti erottaa musiikin sosiaalisista merkityksista.

Erilaisten tyylien ja genrejen kannattajat ovat usein varsin tietoisia siitd, miké on tyylinmukainen
saundi. Thébergen (1997, 213) mukaan digitaalisen ddnentuotannon aikakaudella saundista on
muodostunut jatkuvasti merkittdvimpi tekijé, jonka perusteella tyylit ja genret mééritelladn.
Saundilla tarkoitetaan puhekielessd usein monenlaisia asioita. Silld voidaan kuvata laajoja
kategorioita, genrejd tai hyvinkin hienovaraisia 48nen ominaisuuden vivahteita. Esimerkiksi
voidaan puhua Nashville-saundista, jolloin se viittaa tiettyyn musiikkiin paikassa ja ajassa.
Kuitenkin Nashville-saundia voidaan tarkastella konkreettisemmalla tasolla, jolloin sen voidaan
todeta syntyneen erilaisten henkisten ja materiaalisten olosuhteiden yhteisvaikutuksesta. Télloin sen
syntymisesséd voidaan kiinnittad huomiota studiotydskentelyn kiytantdihin, kappaleiden
musiikillisiin elementteihin, soitto- ja sovitustyyleihin, instrumentaatioon ja lopulta yksittéisiin
ddnenvireihin. (ibid 1997 192-194.) Useimmiten saundia kdytetddn viimeksi mainitussa

merkityksessd. Ndin tehdddn myds téssé tutkielmassa, ellei asiayhteydessé toisin mainita.

Thébergen mukaan saundilla on omalaatuinen materiaalinen merkitys, eiké sitd voi erottaa musiikin
muodosta ja ddnitallennuksesta musiikin vélittimisen keinona. Hinen mukaansa saundin késitetta ei
olisi voinut syntyé ennen dénitallennustekniikkaa, silld juuri teknologian merkitys késitysten
syntymisessd on ollut niin merkittavaa. (ibid., 192-193.) Suomalaisen iskelmdmusiikin saundia
tutkinut Juha Korvenpad (2005) on todennut, ettd d4nilevyt tuotetaan aina sellaisilla vélineilld mitd
on kulloinkin saatavilla, minkd vuoksi soinnillisesti ajattomien levyjen tuottaminen on vaikeaa.
Hinen mukaansa ainakin musiikinharrastajien on helppo tunnistaa, miltd vuosikymmeneltd &énite
todennékdoisesti on. Esimerkiksi 1960-luvun ddnitteet kuulostavat usein keskenddn samankaltaisilta,

ja sama pdtee monien muiden vuosikymmenien musiikkiin. (Korvenpai 2005, 9-10.) Eri
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aikakausien levytyksille ominaisten saundien tunnistamisen tekee helpommaksi se, ettd saundit ja
tekstuurit ovat muuttuneet varsin nopeasti jatkuvasti kehittyvén teknologian myotd. Tdmé on
vaikuttanut myds saundin merkitysten ja roolin muuttumiseen. Paul Theberge (1997, 195) on
todennut, ettd saundin merkitys (jolla hin viittaa erityisesti siis instrumenttien sointivireihin) on
kasvanut elektronisen danentoiston aikakaudella niin, ettd se koetaan samanarvoiseksi esteettiseksi
ja kaupalliseksi tekijdksi kuin kappaleen melodia tai sanoitus. Koska saundi on nykymusiikissa
merkittiva tyylin ja kappaleen merkityksid sekd musiikin ikdi ja ajattomuutta méérittéva tekija,
pidan hyoddyllisend painottaa musiikkianalyysissa kappaleiden saundien merkitystd. Saundi on
tyylin tavoin my0s sellainen tekijé, jolle on mahdotonta méarittad tekijdnoikeuksia. Tdmdn vuoksi

’saundeilla viittaamisen” soveltuu hyvin myds viittaustekniikaksi.

Moore (2001) erittelee teoksessaan rock-musiikin eri tyyleille ominaisia piirteitd, kehityskulkuja
sekd murroskohtia. Hénen tarkastelunsa etenee kronologisesti alkaen varhaisista britannialaisista
kitara-yhtyeistd, jotka ottivat mallia amerikkalaisista rhythm & blues-tyyleistd. Varhaisia rock-
tyylejd Moore kutsuu muodostaviksi (formative), jolla hin viittaa siithen, ettd tdlloin vakiintuivat
rock-musiikille tyypilliset rytmit, harmoniat, esitystavat sekd instrumentaatiot, jotka ovat toimineet
pitkdan mallina myohemmille rock-tyyleille. Rock-musiikin ideologinen siséltd syntyi varsinaisesti
progressiivisen rockin myoté, jota Moore on tyylin nikdkulmasta kuvannut yhteensovittamiseksi
(reconciliatory). Hanen mukaansa progressiivinen rock omaksui useat rhythm & blues- ja beat-
yhtyeiden tyylilliset normit, mutta samalla se laajensi rock-musiikin kieltd omaksumalla sithen
vaikutteita bluesista, jazzista, perinne- seké taidemusiikista. Hardrock jatkoi yhtd progressiivisen
rockin alalajia, jossa kappaleiden “’perusyksikdksi” omaksuttiin harmoniakierron sijaan riffit.
Samalla my6ds muilla alueilla kehitettiin uudenlaisia tekniikoita, minkd vuoksi Moore nikee tyylin
kehittdvina (developmental). Téllaisen kehitykselle vastakkaisena (oppositional) voidaan nihda
punk-musiikki, joka kehittyi vastapainoksi monimutkaistuneelle rock-musiikille. Punkin siirtyessi
varsin pian marginaaliin ndkivit 1980-luvulla useat rock-yhtyeet tarpeelliseksi palauttaa klassiset
arvot rock-musiikkiin tyylillisten kokeilujen jatkamisen sijaan. Moore nikee ndiden yhtyeiden
ansioksi uudenlaisen tekstuurin ja saundin luomisen, mutta musiikin tyylid hén pitda
taantumuksellisena (regressive), silld se pohjautui usein 1960-luvun perint6on. 1970-luvun lopulla
syntyneessd syntetisaattorirockissa padpaino kohdistui tekstuuriin ja saundiin, jota kehittyvalla
teknologialla oli mahdollista kasitelld uudella tavalla. Tyylissd oli kuitenkin useita piirteitd rock-
musiikin traditiosta, johon syntetisaattoriyhtyeet yhdistivét uusia vieraita elementtejd esimerkiksi
rytmin osalta. Tastd syystd Moore pitdé tyylid uudistava (innovative). Mooren mukaan kaikki tyylit,

my0s hinen regressiivisiksi katsomansa, kehittyvét aina siten, ettd ne yhdistavét uusia elementtejd
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olemassa oleviin tyyleihin. Hinen mukaansa kuitenkin 1980-luvun puolivilistd alkaen useiden
yhtyeiden toimintaa on ohjannut vakauttava (consolidatory) pyrkimys. Tdma viittaa siihen, etté
télloin erilaisten tyylien normit oli niin pitkalti kokeiltu ja médritelty, ettd niille oli muodostuneet
omat yleisdnsé, joille musiikkia voitiin tuottaa "tilauksesta". Mooren mukaan rock-musiikki alkoi

tdssd vaiheessa kierrittaa aktiivisesti historiaansa. (Moore 2001, 66-68.)

Tyylejd voidaan siten tarkastella siitd ndkdkulmasta, kuinka uudistusmielisid ne ovat olleet
edellisiin ndhden. Kuitenkin erddnlainen fundamentalistinen siirtyméd voidaan ndhdad musiikillisen ja
soitannallisen vaikeuden huippuunsa vieneen progressiivisen rockin ja sitd seuranneiden, erityisesti
teknologiaan vahvasti sidoksissa olevien tyylien vélilla, joissa palattiin jélleen yksinkertaisempaan
ilmaisuun. Painopiste siirtyi varsin usein perinteisen laulunkirjoituksen ja soittamisen sijaan

saundiin, tekstuuriin sekd musiikin (meta)kulttuurisiin merkityksiin.

Musiikkianalyysissani Mooren esittdma tyylien historia toimii tukena, kun tulkitsen esimerkkeini
olevien artistien tekemid musiikillisia viittauksia sen mukaan, kuinka eri tyylien elementit ilmenevat
niissd. Viittaukset tulee asettaa tyylien historiallisiin konteksteihin, jolloin on oleellista pohtia siti,
miten tyylit ilmenivét ensimmadistd kertaa ilmestyessddn ja minkélaisia tyylit olivat kierrétettyina.
Uudessa historiallisessa kontekstissa my0s tyylien merkitys muuttuu vdistamatté, silléd ne
tunnistetaan tiettyyn aikaan ja paikkaan kuuluviksi. Tamé korostuu entisestddn kun tyylien piirteitd
sekoitetaan postmodernismin ironisessa hengessd. Koska tyyli on edelld mééritelty
esityskdytantoihin liittyviksi teknisiksi aspekteiksi jad analyysin ulkopuolelle sellainen
musiikkianalyyttinen tarkastelu, jossa keskityttdisiin yksityiskohtaisesti musiikin sidvellettyjen
elementtien tarkasteluun. Naitd elementtejd tarkastelen silloin, kun pidédn niitd leimallisina jollekin
tyylille. Saundien tarkastelussa pohditaan erityisesti instrumentteihin ja ddnenmuokkauslaitteisiin
liitettyjd merkityksié seké sitd, kuinka ne ovat liittyneet historiallisesti tiettyihin tyyleihin.
Lahtokohtana on, ettd instrumenteilla ja laitteilla voidaan luoda viittauksia nojautuen tyyleji

koskeviin saundinormeihin ja -ihanteisiin.
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4. ANALYYSI

Minkélaiset asiat ovat oleellisia viittausten tunnistamisen kannalta? Téahén kysymykseen on
analyysissd 10ydettiva jonkinlaiset kriteerit. Koska kaikkia tekstejd ja niiden piirteitd voidaan
periaatteessa analysoida intertekstuaalisuuden ndkdkulmasta, toimii diskurssianalyysi
musiikkianalyysiani ohjaavana karttana. Tama tarkoittaa kéytdnnossa sitd, ettd pyrin etsimdin
lehtiaineistosta vihjeitd siitd, millaisten musiikillisten piirteiden kautta kuuntelijat tunnistavat
viittaukset 1970- tai 1980-lukuihin. Syntyyko vaikutelma kappalerakenteiden, soittotyylin vain
saundin kautta? Kun jokin musiikin elementti tunnistetaan vanhanaikaiseksi, tarkoittaa se

uskoakseni sitd, ettd populaarimusiikin uudemmat tyylit ovat ndiltd osin muuttuneet.

Diskurssianalyysin ensimmadinen vaihe oli etsié aineistosta sellaisia kohtia, joissa puhuttiin
tarkastelemieni yhtyeiden tyylistd ja musiikin viittauksista. Tdmén jélkeen etsin ja ryhmittelin
sellaisia teemoja, jotka yhdistivét useita artikkeleita. Teemoja analysoidessani etsin erilaisia tapoja
antaa niille merkityksid, jotka méérittelin erilaisiksi diskursseiksi. On todettava, ettd erilaiset teemat
ja diskurssit limittyvét kdytdnnossi usein toisiinsa. Esimerkiksi saundeista puhuttiin toisaalta
teknologian ja toisaalta makuasioiden ndkokulmasta, jolloin korostuivat erilaiset merkitykset.
Diskurssien kdytdnndllinen tarkoitus on kiteyttéa erilaisia merkityksid korostavat puhetavat. Nama
puhetavat méériteltyéni jdlkeen saatoin lopulta pohtia sitd, miksi ja miten niitd kulloinkin kaytettiin

sekd sitd, minkalaista sosiaalista todellisuutta niiden kautta rakennetaan.

Havaintoni mukaan tarkastelemieni yhtyeiden tyyli ja viittausten kohteet osataan mééritelld hyvin
yksimielisesti. Tétd voidaan mielesténi tulkita siten, ettd ndmé piirteet ovat todella 10ydettavissa
yhtyeiden repertoaareja tarkastelemalla. On kuitenkin muistettava, ettd lehtikirjoituksissa ilmeneva
lokerointi johtuu usein siitd, ettd ne halutaan sijoittaa johonkin olemassa olevaan 1970- tai 1980-
lukuun liittyvdén kategoriaan tai osaksi retro-muoteja, jolloin musiikin merkitykset usein
yksinkertaistetaan ja idealisoidaan. Néhddkseni tillaisissa kategorisoinneissa tuotetaan juuri
myytteihin nojaavaa todellisuutta ja rock-musiikin suurta kertomusta. Tdma ilmenee esimerkiksi
silloin, kun musiikin 1970-lukumaisuus méaaritelldén tiettyjen piirteiden kautta ’luonnolliseksi ja
aidoksi”. Tésté syystd musiikkianalyysin pddpaino on tarkastella historiallisesti niitd musiikillisia

elementtejd ja niihin artikuloituja merkityksid, joiden kautta téllainen todellisuus synnytetéén.
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Tarkastelen ensimméiisend Liekki-yhtyettd késittelevédd aineistoa, silld sen musiikissa viittaukset
kohdistuvat pddosin vanhempiin rock-musiikin perinteisiin kuin The Crashilld. Télld tavalla
viittauksista puhutaan kronologisessa jirjestyksessi ja analyysin esitykseen saadaan paremmin

historiallisen kertomuksen tuntua.

4.1. Liekki ja myyttinen suomalaisuus

Havaitsin Liekkid kasittelevéstd aineistosta viisi diskurssia. Erityisesti levyarvioissa toimittajat
puhuvat musiikista historiadiskurssissa, jossa musiikin tyylid analysoidaan “faktisesta” historian
ndkokulmasta. Tdssd puhetavassa musiikin intertekstuaalisuus tulee selvimmin nidkyvéksi ja
tarkastelun kohteeksi. Haastatteluissa puheenvuoronsa saavat artistit vastustavat usein toimittajien
tekemid vertauksia ja kategorisointeja: he esittavat kiyttamassdédn tekijiadiskurssissa itsensd ja
tuotantonsa mieluummin ainutlaatuisena vaikutteista riippumattomana taiteena.
Kansallisidentiteettidiskurssiksi nimeimasséni puhetavassa Liekin musiikkia tarkastellaan
suomalaisuuden kautta ja se halutaan liittdd osaksi arvokasta suomalaista perintd. Liekin 1970-
lukumaisuus yhdistetddn usein yhtyeen soittotaitoon, jonka tarkeydestd puhutaan perinteista
muusikkoutta ja soittimien hallinnan merkitystd korostavassa ammattilaisuusdiskurssissa.
Myyttisend puhetapana voidaan pitdd terapiadiskurssia, jossa yhtyeen musiikkiin — ja sen
vanhanaikaisuuteen liitetdén epdrationaalisuutta ja tunnetiloja korostavia merkityksid. Talloin
musiikissa ndhddén piilevin jokin selittdméton ja kuuntelijan olotilaa muuttava vaikutus. Olen
tehnyt diskurssianalyyttisen osion lukujaon aineistoa yhdistidvien teemojen perusteella. Olen
erottanut kursivoituna tekstiné sellaisia suoria lainauksia, jotka mielesténi kuvaavat osuvasti

erilaisia puhetapoja.

4.1.1. Tyylin historiallinen méirittely

Haastatteluissa ja arvioissa huomattavan suuri osa palstatilasta kdytetddan yhtyeen musiikin tyylin
kuvaamiseen. Tdmé on ymmarrettivid, koska levyn ilmestymisen ajankohtana julkaistujen
artikkelien keskeinen funktio on informatiivisuus. Téssd luvussa esitellddn 1dhinnd toimittajien
tapoja kuvata ja luokitella Liekki-yhtyeen musiikkia. Kuitenkin vuorovaikutteisissa
haastattelutilanteissa yhtyeen on mahdollista osallistua tdhdn méaarittelyyn. Talloin kdy myos hyvin

ilmi toimittajille ja artisteille ominaisten puhetapojen eroavaisuus.
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Liekin musiikkia kuvataan aineistossa useimmiten 1970-lukumaiseksi. Tdimd on myos yhti
mainintaa lukuun ottamatta ainoa vuosikymmen, jonka toimittajat mainitsevat puhuessaan yhtyeen
musiikista. Sitd verrataan moniin tdlloin vaikuttaneisiin artisteihin, joista useimmat ovat
suomalaisia. Yleisimpénd vertailukohtana mainitaan suomalaisen progressiivisenrockin
maineikkain yhtye Wigwam. Useammin kuin kerran mainitaan Kaseva, Pekka Streng ja Anssi
Tikanmiki. Rajan piirsin taa-albumin tyylid kuvataan monenlaisilla eri tyyleihin viittavilla

geneerisilld termeilla.

”[...] Rajan piirsin taa koostuu kiitettivin monesta ja virikkddsti elementisti. On nimd paljon puhutut
hevivivahteet, eli Liekiksi poikkeuksellisen muhkeaa sointia ja “sankarillista” hepparytmii. On wah wah —efektein
ja urkugroovein sivytettyii discofunkia. On progemaisia vivahteita ja siti tutumpaa seesteisen heliseviii kaihopoppia

[-..]” (Sundberg 2005)

Liekin musiikkityylid on kuvattu usein popiksi, kuten yll4 oleva sitaattikin paljastaa. Kuitenkin pop
viittaa ndhddkseni esteettisesti musiikin kevyeen saundiin, silld yhtyeestd puhutaan “taiteellisen
ideologiansa” puolesta rock-diskursseissa. Yhtyeen musiikillinen tyyli on myds muuttunut sen uran
aikana. Useissa artikkeleissa Liekin néhtiin liittdneen uusimmalla albumillaan tyyliinsad uusia
vaikutteita. Téllaisina vaikutteina néhtiin toimittajien tyylien méérittelytavasta riippuen hardrock- ja
heavymetal-vaikutteet. Ndmé vaikutteet tulkitaan erdédnlaisina kuriositeetteina yhtyeen

omaleimaisessa ja moniaineksisessa tyylissd, jota kuvataan usein progressiiviseksi rockiksi.

""[...] Reilun tunnin mittainen Rajan piirsin taa on nimittiin yhtyeen melodis-lyyrinen, progressiivinen suurteos. Se
lainaa 1970-luvun progesta kaiken oleellisen, mutta sdilyttid yhtyeen tunnusmerkillisen soundin. Liekin tutut
lauluharmoniat, heliseviit kitarat ja suloiset melodiat ovat yhdi lisnd, kuten myos haikean abstraktit tekstit.
Kappaleissa on kuitenkin sinfonisen progen tehokeinoja, mutkikkaita tahtilajeja, vyéoryvid urkuosia ja metallista

sihkokitaratekstuuria [...]" (Talvio 2005)

Talvio kuvaa Rajan piirsin taa-albumin tyylid varsin yksiselitteisesti 1970-lukumaiseksi
progressiiviseksi rockiksi. Kiinnostavinta edelld olevassa sitaatissa on viittausten ja oman
persoonallisen saundin vilisen suhteen méérittely. Talvio nékee Liekin lainanneen 1970-
lukumaisesta progressiivisesta rockista kaiken oleellisen”, mutta méérittelee yhtyeen tyylin
kuitenkin tunnistettavaksi, siis omaperdiseksi. Tamé kuvaa mielesténi sellaisia piilevid sdéntoja,
joiden kautta viittauksille annetaan arvottavia merkityksid. Tunnistettavakin lainaaminen nihdéén

sallittavana, mikdli musiikissa on myds riittdvasti omaleimaisuutta. Liekin tekemid viittauksia ei
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tuomita plagiaatiksi, mikd johtunee siitd, ettd yhtyeessd ndhdain tunnistettavien vaikutteidensa
vuoksi olevan riittdvésti jotakin uutta, jota ei kuitenkaan tarkemmin mééritelld. Kenties musiikin
nostalgisuus koetaan kiinnostavammaksi kuin sen uutuus. Tdmé voi johtua siitd, ettd Liekki ei ole
modernia samalla tavalla (esimerkiksi saundin osalta) kuin useat itsensd moderneiksi méérittelevat
nyky-yhtyeet. Toinen syy tidhdn voi olla se, ettd progressiivista rockia ei olla vield popularisoitu
viittausten kohteena samassa mairin kuin monia muita vanhoja tyylejd. Sen ndhddéin tuleen
uudelleen suosituksi vasta 2000-luvun vaihteessa (Mikkonen, 2001). Hellman (2005) tarkastelee
Liekin musiikkia vallitsevien retrotrendien kannalta ja toteaa, kuinka "vahvoja progevaikutteita
sisédltdavé levy kuulostaa tuoreelta ja raikkaalta viljdhtaneen garage rock-buumin jalkimainingeissa".
Samalla hin tulee paljastaneeksi jotain siitd logiikasta, jonka mukaisesti retro toimii ilmiona.
Lahinnd 1960-luvun "autotallirock-yhtyeiden" musiikkiin termind viittaava garage-rock on hénen
mukaansa retro-ilmiond menettidnyt mielenkiintonsa. Sen sijaan Liekin edustama 1970-lukumainen

progressiivinen rock tuntuu kierrétettynakin tuoreelta.

Mooren (2001) mukaan progressiivista rockia selkeimmin méérittdva piirre oli juuri sen tyylillinen
moniaineksisuus. Progressiivista rockia soittaneet yhtyeet ottivat vaikutteita jazzista ja
taidemusiikista, joista omaksuttiin rock-musiikkiin uudenlaisia musiikillisia tekniikoita. Ala- ja
vastakulttuureissa kehittyneen progressiivisen rockin eetokseen kuului myds ajatus
“omituisuudesta”, joka ilmeni erikoisina teemoina sekd musiikin monimutkaisuutena ja
vaikeaselkoisuutena. (Moore 2001, 114-115.) Talvion mainitsemat “’sinfonisen progen tehokeinot”,
kuten mutkikkaat tahtilajit tulivat osaksi rock-yhtyeiden teknisté repertoaaria juuri progressiivisen
rockin aikakaudella. Liekki yhdistetddn progressiiviseen rockiin myos kappaleidensa pituuden
perusteella (Ldhde 2003). Progressiiviselle rockille ndhdddn ominaisena myos musiikillinen
’kikkailevuus”, josta mainitaan esimerkkind kappaleiden rytminvaihdokset (Mikkonen 2003). Télla
tavoin Rajan piirsin taa-levyn kiitetty moniaineksisuus tulee ymmarrettdviksi: sen ndhdain

kuuluvan progressiiviseen rockiin.

Progressiiviseen rockiin Liekki rinnastetaan myos siten, ettd Rajan piirsin taa-albumin ndhdaan
sisdltavin koko albumia yhdistidvin teeman. Kuitenkaan yhdessékéaén artikkelissa tétd teemaa ei
maédritelld tarkemmin. Mielesténi oleellisempaa onkin se, ettd teema ylipdénsa halutaan ndhda.
Mooren (2001) mukaan teema-albumi oli progressiivisen rockin kontekstissa yleinen albumimuoto.
Teemaa artikuloitiin sekd musiikillisin ettd ulkomusiikillisin keinoin. Usein teemat ilmensivét
jonkinlaista “epitavallista todellisuutta”, mutta ne oli usein muodostettu varsin 16yhésti ja

epamaddrdisesti, jolloin niiden merkitys oli paremminkin kuuntelijan paétettdvissd. Moore on
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tulkinnut teema-albumin idean haluksi ndhdi rock-levy autonomisena taideteoksena pelkén viihteen

sijaan. (Moore, 2001, 94-98.)

Myo6s Frimanin (2005) artikkelissa puhutaan paljon vaikutteista ja lainaamisesta. Han kuvaa Rajan
piirsin taa-levyn vastaanottoa toteamalla, ettd “musiikkimedia on tapansa mukaan yrittdnyt
lokeroida yhtyettid samaan karsinaan aikalaistensa kanssa, sekd hakenut sille esikuvia rock-musiikin
historiasta”. Yhtyeen kanssa hin ei kuitenkaan oikein pdése yksimielisyyteen vaikutteiden

alkuperésta.

”[...] Nelikon vaikutteiden ja kotimaisten vertailukohtien kartoittaminen ei ole yksinkertaista. Omasta

mielestiiiin yhtye on rehellisesti ainutlaatuinen |[...]” (Friman 2005)

Toisaalla taas yhtyeen kappaleiden sdveltédjd ja sanoittaja Janne Kuusela hyviksyy epdsuorasti
toimittajan tekemét vertaukset myOdntdessién pitdvinsd vanhanaikaisen musiikin muodoista. Hian
kuitenkin kiistdd Liekin musiikin olevan progressiivista rockia. (Alanko 2005) Pyydettdessd Liekin
jdsenet nimedvidt joitakin vaikuttajiaan, mutta ne poikkeavat kuitenkin toimittajien tekemisti
vertauksista. Sen sijaan Liekin kotisivun kdyttdjdt ovat toimittajien kanssa hyvin samoilla linjoilla
maédritellessdiin Liekin musiikillisia vaikuttajia. Tamén voi tulkita siten, ettd Liekin vaikutteet ovat
siind médrin ilmeisid, ettd ne on helppo tunnistaa. Toisaalta on mahdollista ja myds todenndkdista,
ettd he ovat lukeneet Liekisti kirjoitettuja artikkeleita ja hyviksyneet toimittajien tekemét

vertaukset.

?[...] Kun kuuntelin levyi ensimmdisen kerran, sain paljon takaumia Wigwamiin ja muuhun vanhaan

suomiprogeen sekd sanoitusten osalta Pekka Strengiin |[...]” (Nimimerkki Johanna, Liekki-yhtyeen kotisivu)

Edelld kuvailtua erityisesti toimittajien kielenkdyttdd yhdistidvad puhetapaa kutsun
historiadiskurssiksi. Sille on ominaista vertailukohtien etsiminen ja musiikin tyylin méérittely. Sen
sijaan on varsin tyypillistd, ettd artistit eivdt halua hyviksyé toimittajien tekemid vertauksia.
Néhdikseni tdima on yksi keino tuottaa sellaista autenttisuutta, jossa korostuu itseilmaisun
alkuperiisyys. Tétd puhetapaa kutsun puolestaan tekijadiskurssiksi. Tdménlainen romanttista
taiteilijamyyttid mukaileva puhetapa on historiallisesti liitetty rock-musiikkiin popmodernismin
myoté, kun rock-musiikki haluttiin késittdé viihteen sijaan taiteeksi (ks. esim. Kallioniemi 1990).
Historiadiskurssissa toimittajat kirjoittavat rock-musiikin epévirallista historiaa. Historiadiskurssin

yhtenevéisyyden perusteella voidaan mielestédni véittda, ettd Liekki edustaa sekd toimittajille ettd
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yleisdlle jonkinlaista tarkemmin méérittelemétontd 1970-lukumaisuutta. Historiaa kirjoitetaan
kuitenkin nykyisyyden perspektiivistd kdsin. Musiikissa hahmotettuun 1970-lukumaisuuteen
artikuloidaan erilaisia teemoja ja merkityksid, jotka perustuvat erilaisiin menneisyyteen

projisoituihin myyttisiin piirteisiin. N&itd tarkastellaan tarkemmin seuraavissa luvuissa.

4.1.2. Suomalaisen rockin klassikko

Rajan piirsin taa —levya verrataan useisiin suomalaisen rockin klassikkolevyihin (esim. Alanko
2005, Jokirinne 2005). Samalla se halutaan myds nédhda jo ilmestymisaikanaan tulevaisuuden
klassikkona. Esimerkiksi Hirn (2005) toteaa jo arvionsa otsikossa: ’Liekki tekaisi klassikon™.
Kiinnostavaa on, ettd Liekin albumien klassikkoutta perustellaan 1dhinna sill4, etti se muistuttaa

vanhoja suomalaisen rockin klassikoita.

""[...] Wigwamin Nuclear Nightclub ja Pekka Strengin Kesimaa ovat suomalaisen rockin kanonisoituja klassikoita.
Molemmat ovat ilmestyneet suunnilleen 30 vuotta sitten. Niihin kumpaankin on Liekin musiikkia usein verrattu.

Uskoakseni myds Korppi on klassikko [...]" (Alanko 2005)

Alanko puhuu ylld Liekin julkaisujirjestyksessa toisesta Korppi-levystd. Liekin toistaiseksi lyhyeltd
kolme levyi kasittaviltd uralta kahta albumia kuvataan klassikoiksi. Toimittajien halu asettaa
Liekille klassikon viittaa on myds intertekstuaalisuuden kannalta tarkasteltuna mielenkiintoista.
Intertekstuaalisuuteen yhdistetddn usein lainaamisen ja varastamisen konnotaatioita, mutta Liekin

musiikissa kestévyys ja ajattomuus ndhddin mahdolliseksi saavuttaa perinnetietoisuudella.

Klassikkoutta artikuloidaan monella tavalla. Esimerkiksi Luoma-Aho (2005) kuvaa Liekin sointia
ajattomaksi. Samassa arviossa hin kuitenkin luokittelee Liekin musiikin tyylid 1970-lukumaiseksi.
T&lloin on olennaista pohtia sitd, mitd hin tarkoittaa ajattomuudella. Vaikuttaakin silté, ettd useille
toimittajille 1970-luvun saundi edustaa télld hetkelld ajatonta sointia. Ajattomuus liitetdén usein
tiettyjen instrumenttien, esimerkiksi Fender Rhodes-séhkdpianon saundiin. Klassikkoutta ja
ajattomuutta artikuloidaan myos sellaisissa kommenteissa, joissa Rajan piirsin taa-levyn sanotaan
vaativan ja myos kestévén pitkdaikaista kuuntelua. Alangon (2005) mukaan Liekki on tehnyt
erddnlaiset “musiikilliset heimorajat” ylittdvén aikalaislevyn, jollaista ei olla Suomessa tehty 20
vuoteen. Hanen mukaansa Liekilld on kyky ylittad erilaisten makuyleisdjen rajat. Liekin ndhdaén

ikddn kuin vaikuttavan johonkin tarkemmin mééritteleméttomadn viettiin suomalaisissa
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kuuntelijoissa. Miesténi téllaisella puhetavalla rakennetaan suomalaisen rock-musiikin kaanonia.
Siind legitimoidaan tiettyjen levyjen ja musiikkityylien — tdssa tapauksessa 1970—luvun
suomalaisen progressiivisen rockin asema suomalaisessa rock-musiikin historiassa. Samalla siind
kirjoitetaan tdtd historiaa eteenpdin liittamalla Liekki osaksi sitd. Arvioitaessa yhtyeen musiikkia on
toimittajilla ja kriitikoilla erddnlainen hegemoninen yhteisymmarrys yhtyeen musiikin

merkittdvyydesta.

?[...] Rajan piirsin taa on lainkaan liioittelematta oman aikamme suomenkielisen popmusiikin historiaa,
takuuvarmasti yksi niistd levyistd, joka kuluvasta vuodesta tullaan kahdenkymmenen vuoden kuluttua nostamaan

esiin [...]” (Jokirinne 2005)

Edellisen perusteella kutsun téllaista puhetapaa kansallisidentiteettidiskurssiksi. Tésséd diskurssissa
musiikin suomalaisuus nihdédén tirkeéksi asiaksi ja se halutaan myos mééritelld tietynlaiseksi.
Suomalaisuuteen liitetdéin esimerkiksi “arkaaisuuden” ja “kotoisuuden” konnotaatioita (Luoma-Aho
2005). Olennaista on, ettd klassikkous ja sitd kautta musiikkiin artikuloitu autenttisuus liitetdan
historiaan. Ottamatta kantaa Liekin musiikin merkittdvyyteen voi tdmdnkaltaisen ennustamisen
mielesténi tulkita historian tuottamisen tarpeeksi. Se ilmentai kollektiivista halua ndhda
suomalaisuuden arvokkaat juuret populaarikulttuurissa. On kuitenkin suhtauduttava kriittisesti
sellaisiin véitteisiin, joiden mukaan 2000-luvun suomalaisen rock-musiikin klassikot olisivat ndin
vahvasti sidoksissa menneisyyteen. Suomalaisen rock-musiikin historiaa tarkastelemalla niyttaa
pikemminkin siltd, ettd klassikkolevyt ovat usein sellaisia, jotka ovat olleet

ilmestymisajankohtanaan uudistusmielisid ja moderneja.

4.1.3. MusiikKi tunnetilana

Liekin Rajan piirsin taa-levyn metaforiset kuvailut kautta saavat usein mystisié sdvyjd. Varsin

usein toimittajat kuvaavat yhtyeen musiikkia erilaisten luonto-metaforien kautta.

?[...] Timdikin Liekin levy vie minut ajatuksissani kiivelylle metsddn. Ei supisuomalaiseen méintymetsidn, vaan
taianomaiseen Sherwood-tyyppiseen tihedin metsialueeseen, jossa asustaa iloisia veikkoja. Puusto on vehreddi,
purot solisevat ja luonnossa voi tavata niitd eliimid, joita on ennen voinut nihdd vain virikuvina luontokirjasta.

Silti ollaan Suomessa. Sen tuntee, vaikka ei nde [...] (Markkola 2005)
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Luontoteema ei ole kuitenkaan tuulesta temmattu. Yhtyeen sanoituksissa ilmenee useita luontoon
viittaavia kuvauksia ja sanoja, joka tekee timinlaiset tulkinnat todenndkdisemmaéksi. Artikkeleissa
Liekki rinnastetaan teeman kautta suomalaisuuteen, perinteeseen ja aitouteen. Liekin musiikkia
verrataan muun muassa Anssi Tikanmiien “jylhiin maisema kuviin” (Luoma-Aho 2005).
Tikanméen arvostettua, vuonna 1981 ilmestynyttd Maisemakuvia Suomesta-levya voidaan pitda
tyylillisesti progressiivisen rockin perinteen jatkajana. Levystéd on todettu ettd, se "ammentaa
aidosta kansallisesta musiikkiperinteestimme". (www.anssitikanmaki.com.) Jee Jee Jee-teoksessa
puolestaan todetaan, ettd levyn ilmestymisen ajankohtana "vihred luonnonlidheisyys oli huudossa"
(Bruun & al 1998, 321). Teemaan keskeisyyteen lienee vaikutusta myos silld, ettd 1970-luvulla
suomalainen perinnemusiikki koki renessanssin, minka vaikutus kuului myds joidenkin
progressiivista rockia soittaneiden yhtyeiden musiikissa (Bruun, Lindfors, Luoto & Salo 1998, 179-
180). Téssd mielesséd luontoteema ei tunnu endd metaforana niin ylléttavaltd, silld se on kuulunut

historiallisesti suomalaisen progressiivisen rockin eetokseen.

Myos tdmin teeman kautta Liekki rinnastetaan kansallisesti merkittdvind néhtyihin suomalaisen
rock-musiikin teoksiin. Yhtyeen nihddén hakeneen erddnlaisten kansallistaiteilijoiden tavoin
inspiraatiota luonnosta, ja sen harteille asetellaan “suomalaisuuden kuvittajan” viittaa.
Luontoteemaa voidaan myos tulkita siten, ettd sen kautta artikuloidaan yhteyttd yhtyeen musiikin ja
“iki-aikaisten arvojen” vilille. Tdlloin sen ndhddin edustavan luonnon tavoin jotain pysyvampai,
muuta kuin ohimenevdi muoti-ilmiotid. Luonnon romantisointia ja kdytamistd aiheena on tulkittu
rock-musiikin kontekstissa usein siten, ettd sen nihddéin ilmaiseva halua palata esiteolliseen ja
ongelmattomampaan kulttuuriin (esim. Moore 2001, 164-165). Viittauksiin ja luontoteemaan
voidaan ndin liittdd nykyistd kulttuurista tilaa koskevaa kritiikkid. Edelld esitetyt puhetavat voidaan
nahda kuuluvaksi kansallisidentiteettidiskurssiin, silla siind korostuu halu ndhda Liekki aitona
suomalaisen kulttuurin edustajana. Tdmén mystisyyttdkin konnotoivan teeman avulla rakennetaan

yhteyttd myds toisenlaisiin, kuuntelijan kokemusta painottaviin merkityksiin.

Yhtyeen saama kritiikki kohdistuu usein kappaleiden sanoituksiin, joita on arvosteltu etenkin
uusimman levyn kohdalla. Joissakin artikkeleissa sanoittajan on sanottu laiminlydneen sanoitusten
tarkeyden. Toisille ne edustavat kuitenkin jonkinlaista syvillisyyttd. Sanoitusten
tajunnanvirtamaisuudesta johtuva episelvyys liitetddn muun muassa kuuluvaksi "rockin syvimpédan
olemukseen", ja vaikka sanoitusten merkityksié ei osatakaan mééritelld, ndhddén Liekissd piilevén
jotakin syvempédd kuin "normaalissa Suomirokkibidndissd" (Rytmi 2005). Kiinnostavaa on, ettd tata

syvillisyyttd ei kuitenkaan méadritelld tarkemmin..
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"[...] Se on oudon arkaaisella ja selittimdttomiilli tavalla pop-musiikkia puhtaimmillaan; tunnelmaltaan samettisen

sulavaa ja kodikasta. Uhkaavuus ja pahaenteisyys puuttuvat [...]" (Luoma-Aho 2005)

Luoma-Ahon mainitsema "arkaaisuus" voidaan liittd4 osaksi muita mystisid luontokuvauksia.
Kuvatessaan levyn kappaleita hin kédyttdd myos metaforia “mystiikka” ja “psykedelia”. Hirnin
(2005) mukaan innokkaimmat puhuvat Liekin kohdalla tunnetilasta. Rotsténin (2005) mielesta
Rajan piirsin taa-albumi on puolestaan "ehdottomasti sielukkain suomirock-levy pitkddn aikaan".
Edellisen kaltaisten korkealentoisten teemojen yhteydessd Liekkiin liitetdin myos konkreettisempia

tunnetta ja artistien asennetta ilmaisevia merkityksia.

?[...] Ulkoapiiin voisi piidtelld, etti Liekille tirkeiti arvoja ovat myos vilpittomyys ja tietty viattomuus. Ja koska niiti
ei ajastamme endid hakematta Ioydy, tuntuvat ne kaikissa taiteissa kovin kutsuvilta. Kyynisempi tosin sekoittaa
kyseiset mdireet - kenties pelkuruuttaan - naiiviuteen ja suo siti kautta itselleen luvan leimata niihin hetkittiin

turvautuvat haihattelijoiksi ja nostalgikoiksi [...]” (Silas 2005)

Silas pohtii vilpittdémyyden ja viattomuuden suhdetta nostalgiaan. Vaikka hin ei tuomitse Liekin
musiikkia pelkéksi nostalgiaksi paljastuu kommentista, etté téllainen tulkinnan mahdollisuus on
olemassa. Vilpittdmyys ja viattomuus nihdéddn myds harvinaiseksi nykymusiikissa ja vaikuttaa
siltd, ettd ne ndhddén juuri vastakohtana sellaiselle postmodernille ironialle, jota useat nykyiset
artistit ja yhtyeet suosivat. Ironian sijaan Liekissd nihddén jonkinlaista konstailematonta

rehellisyyttd, joka koetaan ilmeisen autenttisena.

Edelld esitetystd musiikin mystisid ja tunnepitoisia merkityksid korostavasta puhetavasta vélittyy
sellainen ajatus, ettd Liekin musiikkia kuuntelemalla on mahdollista saavuttaa poikkeava olotila.
Yhtyeen musiikin saamien merkitysten mystisyys selittyy nahdikseni progressiivisen rockin
historiallisesti muodostunutta eetosta tarkastelemalla. Mooren mukaan progressiivisen rockin
kuuntelemisessa korostui "poikkeuksellisen tietoisuuden” tavoittelu. Musiikissa tima ilmeni
"omanlaisena aikakésityksend", muun muassa laajoissa kappalerakenteissa ja pitkissa sooloissa.
(Moore 2001, 98-100.) Progressiivisen rockin “outoutta” artikuloitiin myds siten, ettd musiikki
liitettiin usein ulkomusiikilliseen, salamyhké&iseen ja fantasianomaiseen kontekstiin. Mooren
mukaan ndma kontekstit olivat usein kuitenkin varsin vaikeasti médriteltdvissa. (ibid., 114.) Liekin
musiikkiin liitetty mystisyys ja sen vaikeasti selitettdvyys voidaan ymmartaa kulttuurisena teemana
ja konstruktiona, joka on artikuloitu historiallisesti progressiivisen rockin tyylin kontekstiin.

Vaikuttaa silté, ettd ndma merkitykset eivdt ole edelleenkdin lakanneet elaimédstid. Mystiikka liitetddn
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my0s osaksi kuuntelukokemusta, jonka vuoksi kutsun edelld esitettyd puhetapaa terapiadiskurssiksi.
Musiikin kuuntelukokemukseen liitetddn kuuntelijan tunnetilaa muuttava ja toisinaan jopa sité
parantava vaikutus. Menneisyys néyttdi tarjoavan hyvin keinon niiden tunteiden autenttiselle

kokemukselle, samalla se kuitenkin mystifioidaan ndiden piirteiden kautta.

4.1.4. Soittotaidon merkitys

Liekkid késittelevdssa aineistossa puhutaan huomattavan paljon soittamisen merkityksestd. Myos

yhtyeen musiikin 1970-lukumaisuus liitetdén usein soittamiseen.

?[...] Liekki ammentaa 70-luvun soittokeskeisyydestd ja tunnelmasta... Viitteiti voi vetid kaikkialle Pekka Strengisti

Wigwamin kautta Anssi Tikanmden jylhiin maisemakuviin |[...]” (Luoma-Aho 2005)

Liekin yhtyesaundin ei ndhdd perustuvan modernimmeissa tyyleissé suosittuihin soinnillisiin
ratkaisuihin ja kokeiluihin. Sen ndhdéddn syntyvan vanhanaikaisesti persoonallisten soittajien
yhteissoiton tuloksena. Soittoteeman keskeisyyttd aineistossa selittdnee osaltaan se, ettd yhtyeen
urasta puhutaan erddnlaisena kehitystarinana, joka liitetddn yleensé juuri soittotaidon
parantumiseen. Yhtyeen ensimmaéinen levy, Magio, mielletddn Rajan piirsin taa-levyyn verrattuna
“kotikutoisemmaksi” ja amatodrimdisemmaksi, kun jalkimmadisesta puhuttaessa kéytetdin

puolestaan sellaisia laatua kuvaavia mééritelmié kuin klassikko ja mestariteos.

Soundi-lehden haastattelussa Liekin kosketinsoittaja Okke Komulainen kiteyttié eri
vuosikymmenille ominaisia musiikin tekemisen konkreettisiin kdytdntdihin liittyvié stereotypioita

seuraavasti;

?[...] Ehki monen mielesti 70-lukuisuus on sitd, ettd soitetaan. 80-luvulla kaiutettiin ja 90-luvulla ruvettiin
prosessoimaan. 70-luku oli se soittamisen vuosikymmen. Siind mielessd timd on 70-lukuinen levy, etti me on vain

soitettu ne biisit. Usein yhdellii otolla [...]” (Alanko 2005)

Edellisen perusteella kdy ilmi, ettd soittaminen liitetdan helposti 1970-lukuun. Mielesténi on
aiheellista pohtia sitd, mitd soittamisella tissd yhteydessa tarkoitetaan. Edelld tehty eronteko
soittamisen ja prosessoimisen vélilld selittyy ndhddkseni rock-musiikin tyylien historiaa seké
musiikintekemisessa tapahtuneita muutoksia tarkastelemalla. Ndhdikseni Komulaisen tarkoittama

soittaminen viittaa progressiivista rockia soittaneiden yhtyeiden korkeaan soittotaitoon, jota
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pidettiin tyyliin kuuluvana. Suomalaisen rockin historiaa késittelevéssi Jee Jee Jee-teoksessa
todetaan, ettd jilkipolvet ovat arvostelleet progressiivista rockia jopa liiallisesta taiturimaisuuden ja
monimutkaisuuden korostamisesta (Bruun & al. 1998, 164). 1970-luvun lopun jilkeen syntyneiden
tyylien kehitystd ovat sen sijaan ohjanneet erilaiset periaatteet. Mooren (2001) mukaan
progressiivisen rockin puitteissa musiikillisten tekniikoiden ja soittamisen monimutkaisus saavutti
erddnlaisen lakipisteensd, josta se ei voinut endd monimutkaistua. Tamén jalkeisissd tyyleissi
palattiin yleisesti ottaen takaisin soittoteknisesti yksinkertaisempaan ilmaisuun. Mooren mukaan
progressiivisen rockin jilkeinen kehitys ja hienostuneisuus on kohdistunut enemmén sointiin ja
ddnensdvyihin. (Moore 2001, 216.) Saundin merkityksen muuttumiseen viittaavat myds
Komulaisen mainitsemat 1980—lukuun liitetty kaiuttaminen sekd 1990-lukuun liitetty
prosessoiminen, joilla molemmilla viitataan paremminkin musiikin tuottamiseen sekd

miksausteknisiin asioihin kuin soittamiseen.

Aineistossa puhutaan huomattavan paljon myds yhtyeen muusikoiden soittotekniikoista. Liekin
muusikoita verrataan usein 1970-luvun proge-yhtyeissé soittaneisiin muusikoihin. Esimerkiksi
yhtyeen rumpalin soittotyylid verrataan Wigwam-yhtyeen rumpalin, Ronnien Osterbergin soittoon
(Silas 2005). Soittamiseen liitetdén usein myyttiseksi luokiteltavia piirteitd. Tdmé kédy ilmi Alangon

(2005) haastattelussa, jossa yhtye kuvaa harjoittelutilannettaan seuraavasti:

?[...] Timdi on siitd mahtava béndi, ettd me voidaan soittaa miti vaan ja se kuulostaa aina meilti. Meidiin ei
tarvitse ammentaa mistdidn tietystd tyylisti tai aikakaudesta... Tiissd bindissd koko soittotilanne on hyvin
ihmeellinen. Timdin bindin kanssa ei edes ajattele sitii itse soittamista. Se on vain sellainen tila tai tola, johon
Jjoutuu. Siind on jotain tosi mystistd, miti ainakaan mind en ole kokenut minkddn muun ryhmdn kanssa [...]”

(Alanko 2005)

Y14 olevassa soittamisen kuvauksissa korostuu mystinen ja intuitiivinen muusikoiden vélinen
ymmarrys, jonka tuloksena yhtyeen ainutlaatuisen “vaikutteista riippumattoman saundin” nihdaén
syntyvin. Téllainen puhetapa muistuttaa aikaisemmin mainittua tekijddiskurssia, jonka kayttdmista
motivoinee halu tuottaa autenttisuutta. Soittamiseen liitetdéin kuitenkin terapeuttisia kokemuksia

konnotoivia merkityksia. Ndihin palataan tarkemmin seuraavassa luvussa.
Yhtyeen saundissa erilaisten instrumenttien ominaissointi ndhddédn usein keskeiseksi. Téllaisina

mainitaan esimerkiksi Rickenbacker-kitara, Fender Rhodes-sdhkodpiano sekd "vuosikerta-

Hammondit" (esim. Alanko 2005). Yhtyeen suosimat soittimet ovat vililld kdytettyjé
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syntetisaattoreita lukuunottamatta tunnusomaisia erityisesti 1960- ja 1970-luvun yhtyeiden
kokoonpanoille. Esimerkiksi Rotstén (2005) yhdistdd Liekin soinnin 1970-lukuun juuri Fender
Rhodes-sédhkopianon kautta. Hén kuvaa levyn saundia metaforilla eldvd”, ”ilmava” ja ”lammin”.
Hin my®0s iloitsee sité, ettd "ndind ylituotetun hittituuban aikoina téllainen paikoitellen
progehtavakin rokki uppoaa levyji ostavaan kansaan”. Huomionarvoista on, ettd Rotstén tekee eron
Liekin saundin ja “ylituotetun” saundin vilille, joista ensin mainittu edustaa hénelle tuottamatonta
ja siten myds autenttisuutta. Olennaista on, ettd autenttisuus liitetdén tdlloin 1970-lukumaiseen
saundiin ja ndin ollen myds nostalgiaan. Mielesténi ei ole kuitenkaan perusteltua olettaa, ettd Liekin
musiikki olisi vihemmain tuotettua kuin muukaan nykyinen populaarimusiikki. Lienee parempi
ajatella, ettd Rajan piirsin taa-levyn tuotantoa ohjaavat normit ja soinnilliset ihanteet noudattavat
yksinkertaisesti erilaista estetiikkaa, kuin nykyisen "hittituuban” tuotantonormit, jotka nihddin
ilmeisen epé-autenttisina. Rotsténin kdyttdmét sointia kuvaavat metaforat eivit myoskéén ole
yllattavia. Théberge (1997) on tutkinut binaarioppositioista koostuvia metaforapareja, joilla on
kuvattu saundia. Hinen mukaansa esimerkiksi ”lampimyys” on liitetty usein vanhoihin laitteisiin ja
autenttisuuteen, kun silld on kuvattu vanhan teknologian hyvid ominaisuuksia. (Theberge 1997,
207-208.) Nain ollen Liekin soinnin autenttisuuden artikuloinnissa korostuu ndhdidkseni kriittinen
asenne uutta teknologiaa kohtaan sekd sen aiheuttamiin musiikin ja d4nikuvan muutoksiin.
Néhdikseni teknologian ja sen aiheuttamien muutosten kautta voidaan selittdd myds Alangon
(2005) kommenttia, jonka mukaan Liekin harjoittama “kappaleiden kirjoittaminen ja itse-

esittdminen perinteisilld soittimilla ndhddan nykyisin vanhanaikaiseksi”.

Edelld kuvattua soittamista ja soittimien teknisid ominaisuuksia korostavaa puhetapaa kutsun
ammattilaisuusdiskurssiksi. Téssd puhetavassa on olennaisinta, ettd muusikon rooli mééritellian
soittamisen ammattilaiseksi. Diskurssiin usein liitetty vanhanaikaisuus johtuu ndhdékseni siitd, ettéd
muusikon rooli késitetdén nykyisin monella tapaa toisenlaiseksi kuin ennen. Paul Théberge (1997)
on todennut, ettd populaarimusiikin tuotanto on nykyisin yhid enemmén sidoksissa teknologian
kuluttamisen, miké on vaikuttanut monin tavoin musiikintekemisen kiyténtojen muuttumiseen.
Uudenlaiset teknologiaan liittyvat kdytdnnot vaativat muusikolta yhd enemmén kuuntelemisen ja
musiikin kédsitteellistdmisen taitoja. Moderni muusikkous méirittyy yhd vihemmaén soittimen
hallitsemisen perusteella. (Théberge 1997, 4-5.) Késitys muusikon roolista ja soittotaidon
merkityksestd riippuu kuitenkin pitkélti genresti ja tyylistd. Thébergen kuvaama kasitys modernista
muusikkoudesta eldd ndhddkseni vahvimmin sellaisissa genreisd, joissa teknologialla on tyylin ja
soivan lopputuloksen kannalta suuri merkitys. Téllaiseen muusikkouteen liitetyt merkitykset

korostuvat myds sellaisissa postmoderneissa tyyleissd, jossa teosten merkityksid arvioidaan yha
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enemmaén késitetaiteelle ominaisin kriteerein seké erilaisia makuja manifestoimalla. Silloin, kun
Liekin soittotaito nahddén arvokkaaksi asiaksi on ndhdékseni kyse erdanlaisten musiikkiin

artikuloitujen perusarvojen puolustamisesta.

4.2. Liekin musiikin uusvanha progressiivisuus

Liekin Rajan piirsin taa-albumi ndhddin mediassa useimmiten 1970-lukumaisen progressiivisen
rockin kierrdttdjand sekd tdmén perinteen jatkajana ja kehittdjind. Pyrin tdstd syystd etsimdin
yhtyeen musiikista sellaisia piirteitd, joiden kautta siihen liitetty 1970-lukumaisuus ja
progressiivisuus tulkintani mukaan syntyvit. Diskurssianalyysin perusteella vaikuttaa siltd, ettd
ndilld viitataan useimmin erilaisiin kappaleiden séveltdmisté ja sovittamista koskeviin tekniikoihin
sekd yhtyeen suosimien ”vuosikertainstrumenttien” saundeihin. Kun tdmé otetaan lahtokohdaksi, on
oleellista pohtia sitd, miten tietyt tekniikat ja saundit voidaan ymmaértéa “vanhanaikaisiksi” tai
“ajattomiksi”. Talloin huomio kiinnittyy musiikin muutokseen: mikali tietyt piirteet konnotoivat
kuuntelijoille vanhanaikaisuutta, on rock-musiikin tdytynyt (ainakin yleisesti ottaen) muuttua niiltd
osin. Néin ollen analyysin oleellinen merkitys on tarkastella tyyleja ja niille ominaisia tekniikoita

historiallisessa kontekstissa.

Rajan piirsin taa-albumille leimaa antava piirre on sen tyylillinen moniaineksisuus. Tdma on ollut
Mooren (2001) mukaan myds progressiivista rockia selkeimmin yhdistdnyt piirre — tyylien
yhdistdminen ja genrerajojen rikkominen ilmensi musiikin edistyksellisyyttd. Ndahdidkseni Liekkiin
usein liitetty progressiivisuus tarkoittaakin musiikillisten tekniikoiden ohella téllaista historiallisesti
(1970-luvulla) muodostettua eetosta, johon sisédltyy oletus musiikillisesta kunnianhimosta, joka
ilmenee muun muassa tyylillisend moniaineksisuudesta. Tulkintani mukaan Liekin
moniaineksisessa tyylissd on kuitenkin kuultavissa myds 1970-lukua vanhempia ja uudempia
vaikutteita. Ndmé jadvat mediassa kuitenkin vdhélle huomiolle, silld yhtyeen autenttisuus liitettdan

tiettyjen musiikillisten piirteiden kautta nostalgiaan ja “arvokkaan perinteen eldvoittimiseen”.

4.2.1. Muoto

Liekin musiikillista tyylid on hyodyllistd ldhestya yhtyeen kappaleiden rakenteita tarkastelemalla,

silld tdtd kautta voidaan ymmartdéd yhtyeeseen liitettyd progressiivisuuden merkityksia.
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Progressiivisuuden merkitys on “edistyksellisyydessd”, mikd on ilmennyt musiikissa esimerkiksi
monimutkaisina ja yllattdvini kappalerakenteina, joihin mallit omaksuttiin usein taidemusiikista.
Liekin suosimat kappalerakenteet voidaan ndhdéd “poikkeavina” ja “edistyksellisind”, jos niitd
tarkastellaan muiden pop- ja rock-tyylien ndkokulmasta, joille on ominaista lyhyehkd kesto ja
suhteellisen vakiintunut rakenne (ks. esim. Moore 2001, 52). Usein téllaista kestoa kutsutaan
esimerkiksi radioformaattiksi, joka viittaa sithen tosiasialliseen seikkaan, etti artistin
tunnettavuuden kannalta valttdmattomait radioissa soitettavat singlejulkaisut ovat kestoltaan ja
rakenteeltaan huomattavan yhdenmukaisia. Kaupallista potentiaalia pohdittaessa ajatellaan usein,
ettd menestydkseen on lyhyehkdssé singlessé oltava riittivisti toistettavia koukkuja (ks. Esim.
Middleton 1990, 138), joiden tarkoitus on jaddéd kuulijan mieleen. Kappaleen kannalta on
ekonomista ja my0s tyypillistd, ettd koukku on kertosédkeessd — osiossa, jonka funktio on
kerrattavuus. Rajan piirsin taa-albumilta edelld mainitun kaltaisia kertosékeitd on vaikea 16yta.
Useimpien kappaleiden melodinen ja harmoninen kiinnostavuus tai muutoin koukuiksi katsottavat
piirteet esitelldin muualla kuin kertosikeessi, joko sikeistossd tai muussa kappaleenosassa. Liekin
kappaleissa sékeistod seuraava osa on tyypillisesti kertosdkeen sijaan kappaleen dynamiikan
kannalta suvantovaihe tai vélikeosa, joista palataan usein takaisin sékeistoon. Tyypillistd
esimerkiksi on, ettd sdkeistdd seuraavassa osassa kappaleen rytminen pulssi katkeaa tai muuttuu.
Perinteisempi kertoséetyyppi esiintyy tulkintani mukaan vain muutamassa albumin kappaleessa. Ei
liene sattumaa, ettd yksi ndistd (Veljet) on julkaistu singlend — se sopii kestoltaan ja rakenteen

dynamiikaltaan soitettavaksi soittolistaradioiden hittivirtaan.

Toinen Liekin kappalerakenteille ominainen piirre on riffien ja instrumentaaliosien yleisyys. Talloin
kappale alkaa usein instrumentaaliosalla, joka kerrataan yleensé sdkeiston jilkeen. Téllaisissa
kappaleissa on tyypillistd, etta riffi-sdkeisto-parin lisdksi kappaleessa on erilaisia vélikkeitd ja
viliosia, mutta harvoin kertosdettd. Kappalerakenteiden kautta voidaan ndhdé yhteys
progressiiviseen rockiin, jonka puitteissa suosittiin harvoin "’kaupallisuutta konnotoivia”
hittirakenteita. Liekin 7yt6t—kadut—paluu-kappaleen rakenne on mielesténi hyva esimerkki
progressiivisesta rakenteesta. Kappale on sonaattimuotoinen ja se koostuu (nimensid mukaisesti)
kolmesta osasta. Tiivistettynd rakenteen voi esittdd kaavalla ABA. Kaikki osat siséltdvit lukuisia
pienempid jaksoja ja kerratessaan osat muuttuvat. B-osa on pitkéd, puolet kappaleen
kokonaiskestosta kisittdvéd suvantovaihe, jossa tempo hidastuu. B-osassa on myos useampi soolo-

osuus, joiden kautta kappaleen progressiivisuuden vaikutelma vahvistuu entisestdan.
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Edelld esitetyn perusteella voidaan todeta, ettd kappalerakenteet toimivat Liekin musiikissa
erddnlaisina merkkeind, joiden kautta yhtye hahmottuu joksikin muuksi kuin “’tavalliseksi
nykyrock-yhtyeeksi”. On mielenkiintoista, ettd diskurssianalyysini aineistossa rakenteiden
merkityksestd puhutaan harvoin. Tdmé voi johtua siitd, ettd rakenteiden ajatellaan viittaavan
kappaleen vaikeammin havaittavaan “’syvérakenteeseen” kuin pintaan, johon esimerkiksi
lyriikoiden ja saundien voidaan ajatella kuuluvan. Niin ollen rakenteiden erittely vaatisi
kuuntelijalta kehittyneempdd musiikillista kompetenssia, jonka vuoksi niistd puhuminen ei ndhda
tarpeelliseksi mediassa. Rakenteen merkitystd kappaleen tyylin hahmottamisen kannalta tukee
mielestdni se, ettd rakenne vaikuttaa oleellisesti musiikin funktioon. Pitkét tempoltaan muuttuvat
kappaleet soveltuvat paremmin keskittyneeseen kuuntelemiseen kuin esimerkiksi tanssimiseen.
Progressiivinen rock oli myos tarkoitettu ensisijaisesti kuunneltavaksi, kuten taidemusiikki tai
moderni jazz. Jee Jee Jee-historiikissa todetaan, ettd jazz ei vaikuttanut ainoastaan progeyhtyeiden
musiikkiin, vaan my0s vastaanottoon. Progekonsertit olivat jazztilaisuuksien tapaisia — musiikkia

kuunneltiin keskittyneesti ja sooloille taputettiin. (Bruun & al. 1998, 163.)

Progressiivisen rockin vaikeaselkoisuus ja moniaineksisuus ilmeni usein myds siten, etté yhden
kappaleen puitteissa saatettiin siirtyd osasta ja tunnelmasta toiseen ilman, ettd niiden vélilld oli
suurempaa havaittua yhteytté. Jee Jee Jee-teoksessa todetaan tista siten, ettd ’progressiivisten
teosten osat paisuivat niin mittaviksi, ettd tyhmempi voi vain ihmetelld, miksei niistd kustakin tehty
erillistd biisid”(Bruun & al. 1998, 162). Esimerkkini progressiivisten teosten pituudesta ja
moniaineksisuudesta Moore (2001) mainitsee britannialaisen King Crimson-yhtyeen kappaleen
Larks tongue in aspic (part 1). Mooren mukaan kappaleessa on monta “ideaa” (jolla hidn viitannee
kappaleen osiin), joista yhtdkddn ei kerrata. Néin ollen kappaleen muodollinen 16yhyys (formal
looseness) poikkeaa rock-kappaleelle ominaisista suhteellisen vakiintuneista rakenteista. Hinen
mukaansa téllaiset tekniikat ilmensivét taidemusiikista omaksuttuja vaikutuksia. Kunnianhimoiseen
rock-musiikkiin haluttiin omaksua ajatus autonomisesta estetiikasta. (2001, 114-115.) Myds Liekin
Rajan piirsia taa-albumilla suositaan edelliseen kaltaisia tekniikoita. Esimerkiksi Pdijdinne-
kappaleen rytmi vaihtuu sdkeiston lattarirytmistd B-osassa diskorytmiin, sekd lopulta suoraan rock-
beatiin. Huomionarvoista on myds se, ettd B-osassa (joka on usein siis kappaleen kertosie) tempo
hidastuu. Ndhdékseni tima on osuva esimerkki progressiivisen rockin muodollisesta 16yhyydest4,
kappaleen osat eivit tunnu liittyvdn mitenkéén toisiinsa. Mielenkiintoista on myds se, minkélaiset
tyylit yhdistyvét Pdgijdnne-kappaleessa. Disko on ollut kulttuurisesti varsin etdélld progressiivisesta

rockista. Ndin ollen vaikka Liekin musiikki ndhtéisiinkin yleisesti 1970-lukumaisena
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progressiivisena rockina on se postmodernistisessa ja ironisessa moniaineksisuudessaan kuitenkin

tyylillisesti uutta luovaa.

Vaikka Liekin kappalerakenteiden kautta voidaan havaita selked yhteys progressiiviseen rockiin, on
yhtyeen tyyli kuitenkin rakenteiden kautta tarkasteltuna erilaista kuin 1970-luvun progressiivinen
rock. Rajan piirsin taa-levyn kappaleiden rakenteet poikkeavat keskendin huomattavasti toisistaan.
Monimutkaisten progressiivisten rakenteiden ohella yhtye suosii yksinkertaisempia ja suppeampia
rakenteita. Télloin niiden progressiivisuus hahmottuu paremminkin tekstuurin ja soittotekniikoiden
kautta, kehityksen tuntu luodaan instrumentaatiota ja saundeja lisddmalld seka tekstuuria
muuntelemalla. Mooren (2001) mukaan musiikin teossa yleistynyt teknologia on saanut aikaan
sellaisten késitysten syntymisen, ettd musiikkityylien kehitys on liitetty musiikillisten elementtien
sijaan yhd enemmaén saundiin ja tekstuuriin, jotka on alettu kisittda erillisend “musiikillisena alana”.
Tédmai ilmenee esimerkiksi siten, ettd rock-musiikki on yleisesti ottaen yksinkertaistunut muun
muassa rakenteellisen monimutkaisuuden osalta, jolloin huomio on kiinnitetty tekstuurin
kerroksellisuuteen (layering) ja sen monimuotoisuuteen. (Moore 2001, 120) Ndhdékseni Liekin ero
1970-luvun progressiiviseen rockiin ilmenee osaltaan tétd kautta. 1970-luvun yhtyeitd on usein
arvosteltu tahallisen monimutkaisuuden ja teknisen taituruuden ylikorostamisesta (esim. Bruun &
al. 1998, 164). Ndiden sijaan Liekin progressiivisuudessa korostuu enemmaéssid méérin tekstuurin ja
erilaisten tyylien yhdistdmisen kautta luodut merkitykset, kun sitd verrattaan vanhempaan

progressiivisen rockin perinteeseen.

4.2.2. Harmonia

Liekin musiikillisen tyylin tarkastelussa on my0s syytd kiinnittdd huomiota harmonioihin.
Kysymyksenasettelun nojalla taytyy tdlloin kysyd, miten harmonioita voidaan tulkita tyylin ja
viittausten ndkdkulmasta? Uskoakseni erilaisista tyyleistd on mahdollista tulkita niille ominaisia
harmonisia ratkaisuja ohjaavia periaatteita, jotka toimivat erdédnlaisina kappaleita generoivina
sadntoind. Téllaisena voidaan pitdd vaikkapa jazz-soinnutuksen vaikutusta progressiivisessa

rockissa, tai punkmusiikin “kolmensoinnunperiaatetta”.

Liekin kappaleet eroavat huomattavasti toisistaan harmonian késittelyn suhteen. Joidenkin
kappaleiden harmonioissa suositaan vaikeampia ja kokeellisempia ratkaisuja, kun toiset kappaleet

perustuvat yksinkertaisempiin ratkaisuihin. Yhtyeen musiikin harmonioita leimaa yleisesti ottaen
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erilaisten soinnutusmahdollisuuksien suosiminen., minka vuoksi niitd on vaikea kiteyttdd yhden
tyyppiesimerkin kautta. Kappaleiden harmoniat perustuvat usein populaarimusiikille tuttujen I, ii,
IV, V, vi -asteiden seké niin sanotun miksolyydisen dominantin kaytdlle. Niissé esiintyy kuitenkin
runsaasti modulaatioita, transpositioita, sekd modaalisia muunnesointuja, jotka viittaavat

progressiiviselle rockille ominaisimpiin monimutkaisempiin ratkaisuihin.

Mooren mukaan rock-musiikin harmonioista voidaan erottaa kaksi padtyyppid, joiden taustalla
vaikuttaa fundamentalistinen ero harmonian funktioista. Joillekin tyyleille (tdllaisista Moore
mainitsee esimerkkiné pop/tanssimusiikin) on ominaista yksinkertaiset sointukierrot, joita toistetaan
kappaleessa useita kertoja. Toisenlaista harmonista periaatetta suosivissa tyyleissi kappaleiden
osissa on itsendiset harmoniat, jotka pyrkivét kehittyméén ja luomaan harmonisia jénnitteité eri
osien vilille. (Moore 2001, 52.) Tanssimusiikissa harmonia on usein alisteinen rytmille. Taide- ja
jazzmusiikista vaikutteita ottaneessa kuuntelumusiikissa harmonis-melodiset musiikilliset
tapahtumat toimivat puolestaan usein suuremmassa méadrin teosten arvioinnin kriteereind. Liekin
kappaleiden harmoniat muistuttavat selkeimmin kehittyvid harmoniatyyppeji, joita Moore on
kutsunut jaksollisiksi harmoniarakenteiksi (period structures). Nama ovat olleet myos tyypillisid

progressiiviselle “kuuntelurockille”.

Tiettyjen Liekin kappaleissa esiintyvien harmonioiden tehoja voidaan mielesténi tulkita myds
progressiivisen rockin eetoksen nikokulmasta. Esimerkkind téstd voidaan mainita Rajan piirsin taa-
levyn nimikkokappaleen kertosikeen fryyginen moodi. Kertosékeessi fryygisen moodin I[-asteen
mollisointu ja II-asteen duurisointu vuorottelevat, jolloin kertosékeen sointujen pohjasévelten
viliseksi intervalliksi muodostuu pieni sekunti. Téstd syntyy kappaleeseen “vieraannuttava” sévy,
jonka merkityksid voidaan hyvin tulkita progressiiviseen rockiin olennaisesti kuuluvan psykedelian
ndkdkulmasta. "Harmoninen outous” sopii hyvin progressiivisen rockin ’outoutta ja fantasioita”
suosivaan eetokseen (ks. Moore 2001, 114). Huomionarvoinen on myds useissa kappaleissa
esiintyva bassolla soitettu urkupiste, jolla luodaan harmonisesti staattinen tila. Tdssd voidaan myos
ndhdd yhteys progressiivisen rockin “omalaatuiseen aikakisitykseen” - staattisuutta seuraa usein

kehittyvd harmonia, jolla saadaan kappaleeseen progressiivisuuden tuntua.
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4.2.3. Rytmi

Liekin musiikin tyylillinen moniaineksisuus kdy ilmi myds rytmisié ratkaisuja tarkastelemalla.
Rajan piirsin taa-levylld kappaleiden tahtilaji on 4/4-osaa, lukuun ottamatta kahta kappaletta, joissa
kiytetddn 6/8-osa metrid. Yhtyeen tyylin tunnistettavuuden kannalta kuitenkin erilaiset kappaleen
sisddn rakennetut rytmiset anomaliat ovat merkittévid. Levyn kappaleille on tyypillistd tempojen ja
tahtilajien vaihtelu seka lisétyt ja poistetut tahdit, joilla rikotaan toistunut, esimerkiksi neljén
soinnun (ja yleensd my0s tahdin) kierto. Edelld mainittuja voidaan pitdé progressiiviselle rockille
tunnusomaisina tekniikoina, silld ne tulivat osaksi rock-musiikin rytminkésittelyd juuri ndiden
tyylien mydtd. Moore (2001) on tarkastellut progressiivista rockia soittaneiden yhtyeiden tapaa
kasitelld rytmid. Han kuvaa tekniikoita lisdtyiksi rytmeiksi (additive rhythms), jolla hén tarkoittaa
rytmistd muuntelua. Yleisesti ottaen timéd muuntelu tarkoitti rockille epétavallisten tahtilajien
suosimista sekd metristd muuntelua kappaleen sisilld. Tamédn kaltaiset tekniikat ovat olleet
historiallisesti tyypillisid eurooppalaisen perinnemusiikin tyyleille. Moore tulkitsee téllaisia
tekniikoita suosineiden yhtyeiden halunneen erottua arfoamerikkalaisesta perinteistd. Samalla se
ilmensi my0s progressiivisen rockin eetokseen kuulunutta vaikutteiden ennakkoluulotonta
yhdistdmisté ja kiinnostusta laajentaa rock-musiikin savelkieltd. (Moore 2001, 104.) Tdmédnlaista
rytmistd muuntelua ilmenee esimerkiksi Liekin Valeria-kappaleessa (Kuviol.)

Kappale siséltdd monenlaista rytmistd muuntelua. Riffi etenee 3/4-osaa metrissé, sdkeistossé
kiytetddn 4/4-osaa metrid, mutta sen keskelld on kaksi 2/4-osaa tahtia, joka on tulkittavissa 4/4-
metristd poikkeavaksi rytmin aksenttien perusteella. Tdmén lisdksi kappaleen sékeistossad tempo
hidastuu ja rytmi muuttuu tasajakoisesta kolmijakoiseksi. Kappaleen rytmisestd muuntelusta on
helppo havaita yhtymid 1970-luvun progressiiviseen rockiin. Rytmisisti sovituksista voidaan
edelleen havaita, ettd Liekin kappaleissa kdytetddn monenlaisia rytmeji, joista useat ovat
harvinaisia nykyisessd suomenkielisessé rockissa. Joissakin levyn kappaleissa on kuultavissa afro-
karibialaisille tyyleille ominaisia rytmejd. Erddnlaista postmodernia tyylien rinnastusten kautta
syntyvii ironiaa ilmentda Veljet-kappaleen niin sanottu ’laukkakomppi”, jota on suosittu erityisesti

vanhemmassa 1970- ja 1980-lukujen heavymetal-tyyleissa.
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gL b |7
(€N 7 D =

[Y ]

<)

Db

r £

—3—

=

[) ]

Fm

—3—

43

Db
re)

—3—

=

[ ]
]
=

g

h
by
7

D

VD O
(&N~ D b

o)

e | >
Z B |V
o)

—Je 1 D
Je 1D 1y
A L

r4ax




4.2.4. Miksaus ja instrumentaatio

Edelld on esitetty nikemyksié teknologian vaikutuksista populaarimusiikin ’saundillistumiseen”,
mikd on muuttanut niin musiikin tekemisen konkreettisia kdyténtojd, itse musiikkia, kuten myos
musiikille annettuja merkityksid. Konkreettisesti tdmé on tarkoittanut esimerkiksi sitd, ettd kun
ddnenmuokkauslaitteet lisdéntyivit, alkoi miksauksesta samalla tulla myds merkittdvimpi osa
ddnitteen valmistumisprosessia. Olennaisesti tdhin vaikutti moniraitastudioiden ja efektilaitteiden
yleistyminen, jotka ovat luoneet uusia mahdollisuuksia ddnenmuokkaamiselle. (Korvenpii 2005,
199.) Kun déntd muokataan jollain laitteella, puhutaan usein tietystd efektistd. Efekti voidaan
tarkoittaa tiettyd laitetta, mutta yhtd hyvin sitd vaikutusta mika tulee tdmén laitteen kdyton myota
(ibid. 209). Nykyisille tuotantonormeille on ominaista, ettd dénitteissd kdytetdéin huomattavan
paljon erilaisia efektejd. Rajan piirsin taa-albumin dénikuva on vanhanaikainen, jos sitd verrataan
sellaisiin moderneihin miksaus- ja tuotantonormeihin, jossa teknologian vaikutus on levyltd helposti
kuultavissa. Uskoakseni Liekin tapauksessa saundi onkin sellainen tekijé, jonka kautta se usein

madritellddn vanhanaikaiseksi.

Tédma saundi syntyy pitkélti erilaisten ’vuosikertainstrumenttien” saundien, sekd levyn miksauksen
kautta. Yhtye ei suosi elektronisia instrumentteja tai ddnenmuokkauslaitteita lukuun ottamatta
syntetisaattoreita. Syntetisaattorien rooli ei kuitenkaan ole yhtyeen kokonaissaundissa keskeinen.
Niilld soitetaan usein erilaisia dénikuvaa laajentavia osuuksia, esimerkiksi niin sanottuja
sointumattoja. Adnikuvan mieltiminen vanhanaikaisuudessaan “luonnolliseksi” ja “limpimiksi”
kidy ilmi my0s lehtiaineistossa, jossa esimerkiksi Fender Rhodes-sdhkdpianon ja Hammond-urkujen
saundien merkitys nostetaan esille, mutta syntetisaattoreista ei puhuta juurikaan.
Kosketinsoitinrepertoaariin kuuluu edellisten lisdksi myos piano, jonka saundi on niin ikdin
luokiteltavissa luonnolliseksi. Luonnolliseksi ovat luokiteltavissa myds rumpu-, kitara- ja
bassosaundit, jotka ovat enimmékseen prosessoimattomia. Niiden dénityksessd ja miksauksessa ei
ole suosittu sellaisia ratkaisuja (laitteita), jotka saisivat kuulostamaan ne synteettisilté tai
mekaanisilta®. Levyn miksauksessa on kéytetty myos efekteji, esimerkiksi kitarassa ja laulussa,
mutta ne ovat paremminkin luokiteltavissa erddnlaisiksi ”vuosikertaefekteiksi”, joiden kautta luodut
saundit voidaan niiden kiyttoyhteydessé tulkita paremminkin 1960- ja 1970-lukumaisuuden

tyylilliseksi jéljittelyksi kuin uusiksi ja moderneiksi tekniikoiksi. Néihin palataan eri instrumenttien

: Adnien luokittelua luonnollisiin ja humaaneihin seki synteettisiin ja mekaanisiin on tehnyt esimerkiksi

Emmerson (1986). Hénelle keskeinen luokittelun peruste on ollut se, onko dinet akustisen instrumentin vai koneen
luomia.
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kohdalla tarkemmin seuraavassa soittotyylejé ja -tekniikoita késittelevdssd luvussa. Oman leimansa
kappaleiden saundiin antavat puhaltimet. Erityisesti huomio kiinnittyy poikkihuiluun, jota yhtye on
suosinut sovituksissaan aikaisemmillakin levyilld, esimerkiksi edellisen Korppi-levyn singlend
julkaistussa kappaleessa Pienokainen. Néhdikseni huilu on tulkittavissa rock-musiikissa sen
historiallisten kdyttoyhteyksiensd vuoksi myos sellaiseksi instrumentiksi, jonka kautta Liekin 1970-
lukumaisuus ja progressiivisuus on usein hahmotettu. Esimerkiksi internetin Wikipedia-
sanakirjassa’ todetaan, ettd “monille progressiivisen rockin tirkeimmist yhtyeist huilu on ollut

keskeinen soitin” (http://fi.wikipedia.org/wiki/huilu).

4.2.5. Sovitus, soittotyyli ja saundi

Liekin musiikillinen tyyli hahmottuu pitkalti kappaleiden sovitusten, instrumentaatioiden ja
soittotyylin kautta. Tyylille varsin leimaa antava ja omaperéinen piirre on useissa kappaleissa
suosittu sdhkokitaran ja Fender Rhodes-sdahkdpianon yhdessd muodostama “’kudelma”, jossa
soittimille sovitetut osuudet muodostavat rytmisesti, harmonisesti tai melodisesti yhtenevén
kokonaisuuden. Useimmiten timéi ilmenee siten, ettd molemmilla soittimilla soitetaan
sointuarpeggioita, jolloin soittimien osuudet ovat erddnlaisessa kontrapunktisessa suhteessa toisiinsa
ndhden. Tdmin voi havaita esimerkiksi Vanha puu-kappaleen introssa (kuvio 2), jossa bassolla ja
kitaralla soitetut synkoopit osuvat lisiksi eri tahdinosille luoden yhtyeen saundille ominaista

”keinuvaa” vaikutelmaa..

Fender Rhodes-sidhkopianolla on varsin keskeinen rooli Liekin saundissa ja kappaleiden
sovituksissa. Yhtyeen kosketinsoittajan tapa soittaa instrumenttia on myds omaleimainen.
Soittotyylid voidaan tarkastella soittimen ominaisuuksia ja sen historiallisia kdyttoyhteyksid
tarkastelemalla. Rhodesin soittotapa poikkeaa esimerkiksi huomattavasti syntetisaattoreille
ominaisesta soittotavasta, jota madrittaa pitkélti kulloinkin kdytetyt saundit ominaisuuksineen.
Rhodesin déni syntyy pianon tapaan siitd, ettd kosketinta painamalla soittimen mekanismi liikuttaa
vasaraa, joka lyd soittimen sisdlle viritettyyn metallikieleen. Séhkdpianossa tama déni on

vahvistettu ja se toimii samaan tapaan kuin sdhkokitara. (ks. esim. Vail 2000, 260-261.)

} Kaéyttdjien vapaasti muokattavissa olevan Wikipedian kayttod 1dhteend perustelen siten, ettd sen

voidaan ajatella kuvaavan juuri kuuntelijoiden musiikkiin liittdmia merkityksia.
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Kuvio 2: Liekki — Vanha puu, intro. Nuottikuvassa ylimmaélla rivilld sahkokitara, keskimmésena

sdahkdpiano ja alimpana bassolinja.
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Rhodes yleistyi rock-yhtyeiden soitinkokoonpanoissa 1960- ja 1970-lukujen aikana ja se oli myds

suosittu soitin 1970-luvun fuusiojazz-yhtyeiden kokoonpanossa. Ndiden tyylien myotd soittimelle

muodostui tietynlainen soittotapa. 1960- ja 1970-luvun rock-tyyleissa soittimen soittotavassa oli

vield usein kuultavissa bluesin vaikutus. Néissé tyyleissd Rhodesia soitettiin usein perkussiivisesti

ja ’hakkaavasti”. Jazzissa Rhodesia on soitettu pianon tapaan, joskin soittimen ominaisuudet,

esimerkiksi mahdollisuus liittda siithen efektejéd, on vaikuttanut sen soittotyyliin ja rooliin yhtyeiden

kokoonpanoissa. Liekin kosketinsoittajan soittotyylistd voi havaita 1960- ja 1970-luvun tyylien

puitteissa kehitettyjen tekniikoiden vaikutuksia, mutta sovitusten ja soittotyylin kautta on mielesténi

kuultavissa myds modernimpi syntetisaattorirockista ja elektronimusiikista perdisin oleva estetiikka.

Tédmai ilmenee esimerkiksi itsendisten melodiaosuuksien ja arpeggioiden muodossa, jotka

muistuttava elektronisen musiikin tyyleille ominaisia sekvenssejd. Rhodesin historialliset

kayttoyhteydet ovat vaikuttaneet myos niihin merkityksiin, joita sen saundiin yleisesti liitetdan.
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Edelld on todettu, kuinka Liekin 1970 -lukumaisuus liitetdén usein juuri kosketinsoittimien
saundeihin. Sdhkopianon liséksi Liekin kappaleissa kdytetdin paljon Hammond-urkuja sekd pianoa,
jotka voidaan ndhdad Rhodesin tavoin erddnlaisia ajattomina vuosikertainstrumenttina”. Soittimien
kayton yleisyys nédyttdd kuitenkin ilmenevén erdénlaisissa sykleissd. Jos Rhodes oli suosittu 1970-
luvulla, ei sitd juurikaan kéytetty endd 1980-luvun puolessa vilissé, jolloin syntetisaattorit valtasivat
nopeasti markkinoita syrjdyttden useita perinteisempié soittimia. Rhodesin on kuitenkin todettu
(esim. Pinksterboer 2000) yleistyneen jdlleen 1990- ja 2000-luvuilla, jolloin esimerkiksi sémplattuja
Rhodes-saundeja kéytettiin paljon elektronisessa tanssimusiikissa ja hiphopissa. Liséksi se on
saanut suosiota sellaisissa retro-henkisissé rock- ja popmusiikin tyyleissi (joita Liekkikin edustaa),
joissa vanhat instrumentit on koettu kiinnostaviksi ja néhty erdédnlaisina klassikkoina. (Pinksterboer

2000, 88-92.)*

Lehtiaineistossa sdhkokitaran soittotekniikoista puhutaan huomattavan vihin verrattuna muiden
instrumenttien soittamisen kuvailuun. Kuitenkin soittimen merkitys on yhtyeen saundin kannalta
oleellinen jo siitd syystd, ettd yhtyeen kokoonpano koostuu vain neljastda muusikosta. Se, miksi
kosketinsoittimet ndhdddn usein yhtyeen saundissa kitaraa merkittivimmaksi, johtunee siitd, ettd
koskettimilla soitetaan enemmén soolo-ja melodiaosuuksia kuin kitaralla. Néin kosketinsoitinraitoja
on yhdessi kappaleessa tavallisesti myos useita, minkd vuoksi ne kuuluvat miksauksessa paremmin
kuin kitara. Vaikka yhtyeen tyyli médritelldén progressiiviseksi rockiksi, on sihkdkitaransoiton
tyylistd vaikea loytdd progressiiviseen rockin virtuositeettia vaativia ja korostavia tekniikoita.
Kitaransoittotyyli on tyylillistd sukua paremminkin 1960-luvulla vaikuttaneen, sahkoistd folkrockia
soittaneen The Byrds—yhtyeen tunnetuksi tekemaélle sdhkdkitaran néppdilytyylille. Wikipedian
mukaan The Byrds-yhtyeen kitaristi, Roger McGuinn, kehitti tdimén tunnistettavan soittotyylin
tekniikasta, joka oli ominaista banjon sorminédppdilytekniikalle. Tétd alettiin kutsua pian “’jingle-
jangle”-tyyliseksi, jolla viitattiin ndppéilemalld synnytettyyn helisevddn saundiin

(http://en.wikipedia.org/wiki/Roger McGuinn). McGuinnia voidaan hyvin pitdd yhteni

vaikutusvaltaisena sédhkokitaransoittotyylid muokanneena innovaattorina. Hianen keksiménsi
soittotyylin vaikutus on kuulunut myhemmin esimerkiksi useiden 1980-luvun
“uustraditionaalisten” kitarayhtyeiden saundissa. Teknistd vaikeutta korostaneen progressiivisen
rockin ja sérdd ja volyymia korostavan punkin jilkeen useat 1980-kitarayhtyeet palasivat jilleen
1960-luvun tyyleihin hakeutuvaan klassisempaan ilmaisuun. Mooren mukaan yhtena

tunnusmerkkind néille yhtyeille oli puhtaan kitarasaundin ja kaikulaitteiden kéyttd. Ndiden

4 Sémplays tarkoittaa lyhyiden dénindytteiden valmistamista ja muokkaamista laitteella, samplerilla.

Kun néyte ’luupataan”, sitd voidaan toistaa niin kauan kuin halutaan. (Korvenpéa 2005, 290.)
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yhtyeiden kitaransoittotapa ei korostanut progressiiviselle rockille ominaisia tekniikoita, kuten
riffejd ja virtuositeettisia sooloja, eikd kappaleissa useinkaan improvisoitu. Yleinen tekniikka
kitaransoiton suhteen oli esimerkiksi nidppdilytyyli ja selkedt sévelletyt melodiat. (Moore 2001, 157-
161.) Tdmédnlainen "uusyksinkertaisuus” kuuluu kitaransoiton osalta myos Liekin musiikissa. Rajan
piirsin taa-albumilla on muutama kitarasoolo, mutta ne eivit muistuta tyylillisesti pitkid

taiturimaisia progesooloja.

Kitaransoiton yhteys progressiiviseen rockiin kuuluu joissakin kappaleissa kéytetyissa riffeissa.
Tekniikkana riffit kehitettiin sellaisissa progressiivisen rockin lajeissa, jotka pohjautuivat
tyylillisesti bluesista. Téllaista progressiivisen rockin lajia edusti esimerkiksi Eric Claptonin
johtama Cream-yhtye. (ks. Moore 2001, 76.) Progressiivisen rockin jilkeen riffi-tekniikaa on
suosittu erityisesti heavyrockissa ja sen alalajeissa, joita voidaan tietyiltd osin pitdd progressiivisen
rockin jatkumona (ibid. 147-151). Rajan piirsin taa-levyn riffi-tekniikkaa havainnollistaa esimerkki
kappaleesta Rintama (kuvio 3). Riffit toimivat kappaleessa instrumentaalivélikkeind, ja ne
pohjautuvat samanlaiseen yhden soinnun harmoniaan, joka on myds laulettujen sékeistdjen

taustalla. Jilkimmaéinen on muunnos ensimmaisesta.

Kuvio 3. Rintama-kappaleen kaksi kitarariffia.
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Liekin kitaraosuuksia tarkasteltaessa huomio kiinnittyy usein kitarasaundiin. Useissa kappaleissa
kitaran saundia on muokattu phaser-efektilld. Korvenpain (2005, 214) mukaan flanger ja hieman
mydhemmin myds samantyyppinen phaser-efekti tulivat tunnetuksi Jimi Hendrixin ja muiden 1960-
luvun psykedeelisten artistien kiyttimini. Adnen vaihe-eroihin perustuvan phaser-efektin luoma
ddntd on kuvattu “huojuvaksi”, ja sen vaikutuksesta kitaralla alettiin soittaa yleisesti arpeggio-
kuvioita, joista efekti teki ikddn kuin maton”. Phaser oli suosittu erityisesti 1970-luvun
puolivilissd, jolloin sitd kdytettiin paljon myds suomalaisessa iskelmdmusiikissa. Efektistd tuli

kuitenkin nopeasti klisee ja se poistui muutamassa vuodessa muodista. (ibid. 2005, 165)
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Esimerkiksi Wigwamin (johon Liekkid on usein verrattu) kitaristin Pekka Rechardtin
tavaramerkiksi muodostui omalaatuinen phaser—saundi. Voidaan hyvin ajatella, ettd phaseriin
liitettdavat konnotaatiot viittaavat juuri 1970-lukuun ja myds psykedeliaan, joka on teemana liitetty
usein progressiiviseen rockiin. Tdméin vuoksi sen kiyttd voidaan mielestini tulkita erdéinlaisena
saundillisena viittauksena. Efektid on kdytetty toki 1970-luvun jilkeenkin, mutta Liekin tapauksessa
sahkokitaran ja esimerkiksi Fender Rhodes-sédhkopianon yhdessd muodostama saundi on

tulkittavissa 1970-luvulle tyypillisten saundien jaljittelyksi.

Lehtiaineistossa Liekin rumpalin soittotyylistd kuvataan usein niin ikddn 1970-lukumaiseksi. Tdméa
liitetdéin erityisesti tietynlaiseen ’svengiin” sekd rumpufilleihin. T4ll6in on mielenkiintoista pohtia
sitd, mikd tekee jostakin soittotyylisté sellaisen, ettd se voidaan liittdé tiettyyn aikaan ja tyyliin,
tdsséd tapauksessa 1970—lukuun ja progressiiviseen rockiin. Talloin on syytd olettaa, ettd kyseinen
soittotyyli poikkeaa myds uudemmille tyyleille ominaisista tekniikoista. Ndhddkseni tissi
tapauksessa soittotyylin vanhanaikaisuus syntyy erdénlaisesta jazzmaisesta svengisté - nyanssien ja
fillien runsaudesta. Se esimerkiksi poikkeaa sellaisesta useille 1980-luvun yhtyeille ominaisesta
rumpujensoittotyylistd, jossa pyritdén konemaiseen tarkkuuteen. Korvenpéd on esittanyt
suomalaista iskelmdmusiikin tuotantoa tarkastelemalla, ettd 1980-luvulla laitteiden ja koneiden
yleistyessd mekaanisuudesta tuli tavoiteltu asia. Tdlloin muodostui muodiksi se, ettd kappaleissa oli
sovituselementti, josta kuuli, ettd se ei ollut ihmisen soittama. Romanttinen mekaanisuuden ihailu
vaikutti my0s siihen sitd, ettd muusikot alkoivat matkia koneiden mekaanista soittoa. (Korvenpéa
2005, 150-151.) Soittotyylien muuttumiseen vaikutti oletettavasti myds se, ettd 1980-luvulla
kompressorilaitteiden kiytto yleistyi, minké seurauksena soitto-osuudet saatiin kuulostamaan
mekaanisemmalta. Kompressori-laitteella voidaan tasoittaa signaalin voimakkuuden vaihteluja.
Heikoimpia tasoja voidaan nostaa ja voimakkaampia hiljentdd. Tédllainen tasoitettu signaali voidaan
ddnittd4 nauhalle suuremmalla tasolla. (ks. Korvenpéa 2005, 286) Yksi soittotyylien muuttumiseen
vaikuttava seikka saattaa olla se, ettd rock-yhtyeiden volyymi kasvoi yleisesti ottaen 1980-luvulla
niin konserteissa kuin studioissakin. Volyymin yleinen kasvu tarkoitti samalla my®ds sitd, etti

rumpalin oli soitettava kovempaa ja suoraviivaisemmin hienovaraisten nyanssien kustannuksella.

Liekin laulajan, Janne Kuuselan, laulutyyli on varsin omaperdinen. Ndhddkseni hdnen laulutyylidan
ja laulumelodioitaan on kuitenkin ongelmallista analysoida viittausten tai tyylien nikokulmasta.
Laulutyylissd persoonallisinta on laulajan ddnenmuodostus. Se on perinteisen jaottelun mukaan
“kouluttamaton” ja sille on ominaista melismat. Rajan piirsin taa-levyn lauluosuuksia

tarkasteltaessa huomio kiinnittyy erityisesti miksaukseen. Laulu on miksattu kauttaaltaan
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huomattavan pienelle danentasolle, jonka vuoksi sanoista on vaikea saada selvéd. Yhtyeen
esittimiin nikemykseen siitd, ettd laulu toimii heiddn musiikissaan instrumenttina, on helppo
yhtyd. Lauluun on liitetty miksausvaiheessa usein erilaisia efektejd, joilla laulajan hento &éni
saadaan kuulostamaan tukevammalta, mutta samalla efektit tekevét ddnestd synteettisen ja
epdhumaanin kuuloisen. Kaiulla ja (ilmeisesti) phaser-efektilli muokattua laulusaundia voidaan
pitdd esimerkkind “progressiivisesta psykedeliasta”, jolloin efektien kdyttd on tarkoituksellinen

vieraannuttamiskeino.

4.3. The Crash ja ambivalentti retro

Havaitsin The Crash-yhtyettd kisittelevdstd lehtiaineistosta niin ikddn viisi erilaista puhetapaa.
Yhtyeen musiikin tyylistd ja sen vaikutteista puhutaan Liekkid késittelevin aineiston tapaan
historia- ja tekijiddiskursseissa. Yhtyeen tapauksessa korostuvat Liekkiin verrattuna eri tavalla
teknologian kdyttoon liittyvat merkitykset, joista puhutaan teknologiadiskurssissa. Yhtyeen
tyylille leimallinen postmoderni ironia tulee esille makudiskurssissa, jossa arvotetaan viittausten
kohteiden historiallista merkittdvyyttd sekd médritelldén hyvin ja huonon maun vélistd rajaa. Myos
The Crashin tapauksessa puhutaan paljon soittamisen ja soittotaidon merkityksistd, tosin
ammattilaisuusdiskurssiin liitetyt konnotaatiot artikuloidaan toisenlaisella tavalla kuin Liekin

tapauksessa.

4.3.1. Tyylin historiallinen méairittely

Historiadiskurssissa puhuessaan toimittajat ovat varsin yksimielisid The Crashin musiikin
tyylillisestd kehityksestd ja muuttumisesta, mikd on ollut myos yksi yhtyeen uraa selkeésti
leimannut piirre. Erilaiset genreihin ja tyyleihin liittyvat merkityksenannot painottuvat kuitenkin eri

tavoilla, riippuen siitd, mistd yhtyeen uran ajanjaksosta kulloinkin puhutaan.

""[...] The Crash muuttui vihitellen U2-vaikutteisista jilkibrittipoppareista virikkidmmedksi ja rehvakkaammaksi

nykyrockbindiksil...]" (Mattila 2005)
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Yhtyeen ensimmdinen levy, Comfort deluxe, mielletddn varsin yksimielisesti brittipop-tyyliseksi.
Uusinta, jérjestyksessd kolmatta, Melodrama-levyé kuvataan usein disco-, hardrock- ja soul-tyylien

kautta, mutta siitdkin puhutaan my6s pop- ja rock-albumina.

?[...] Uudella levylli voi kuulla 80-luvun diskon, hardrockin ja soulin vaikutteita... Vaikka bindin soundin mausteet

ovat muuttuneet, oleellisin ydin on sdilynyt silti samana [...]"" (Mattila P, 2003)

Y114 mainittu “oleellinen ydin” viittaa ndhdékseni siihen, ettd The Crash mielletddn tyylillisista
seikkailuistaan huolimatta ensisijaisesti pop- tai rockyhtyeeksi. Yhtyeen nykyiseen tyyliin liitetyt
genreihin viittaavat termit ovat paremminkin erdénlaisia kuriositeetteja, jotka yhtye on yhdistanyt
tyyliinsd. Yhtye toteaa myos itse, ettd disko- ja heavy-vaikutteet ovat vain muotopuolta” (Talvio
2003). Nama4 saavat toimittajilta kuitenkin suuren huomioarvon. Tdmé kertoo mielesténi paljon
postmodernin tyylittelyn ja retron luonteesta. Erilaiset tyylilliset kuriositeetit ja tyylien yhdistelyt,
sekd tdta kautta luodut merkitykset vaikuttavat olevan nykymusiikissa kiinnostaviksi koettuja

elementteja.

The Crashin voi havaita mukailleen levyillansd kulloinkin suosittuja populaarimusiikin trendeja.
Yhtyeen ensimmadisen levyn ilmestymisaikana, vuonna 1999, niin sanottu brittipop oli
kansainvilisesti suosittu tyyli. Tyylin kansainvélisesti tunnetuimpia yhtyeitéd olivat britannialaiset
Oatsis ja Blur. Vaikka suurin brittithuuma oli vuonna 1999 jo koettu, oli The Crash kuitenkin
Suomessa ensimmadisié suosittuja brittipop-tyylisid yhtyeitd. Témén jélkeen yhtyeen on muuttanut
tyylidnsd nykyisten trendien mukaiseksi, kuvaahan Mattila yhtyettd ylld "nykyrock-béndiksi". Tata
vastoin on varsin tyypillistd, ettd yhtyeen jasenet korostavat haastatteluissa, ettd heidan
vaikuttajansa ovat olleet musiikissa kuultavissa jo heiddn toimintansa alusta asti. Tét4 artistien
puhetapaa motivoinee se, ettd yhtye ei halua antaa itsestddn sellaista kuvaa, ettd se seuraisi trendejd
kaupallisuuden vuoksi. Yhtyeen antama kuva itsestddn korostaa pikemminkin sitd, ettd se on

seurannut alusta alkaen selvilld ollutta taiteellista linjaansa.

Mattilan tarkoittama nykyaikaistuminen ilmenee Melodraman tapauksessa paradoksaalisesti
helposti tunnistettavilla karikatyyrinomaisilla viittauksilla menneisyyteen. Levyn tyylissid erilaiset
viittaukset sekoittuvat toisiinsa muodostaen yhtyeen postmodernin tyylien hybridin. Esimerkiksi
diskosta (joka sai tyylind alkunsa 1970-luvulla) voidaan lainata rytmi, 1980-lukulaisuus yhdistetdan

usein sointiin, erityisesti syntetisaattorien kayttoon.
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""[...] The Crash mixes the best out of 70s, 80s, and 90s music with an extremely good taste. The retrospection has
ingredients from disco and stadium rock, but often the main point lies in the fragile voice of the lead singer Teemu

Brunila” [...] (Kauhanen 2004)

Melodramaa voidaan mielesténi pitdd postmodernin historiattomuuden” stereotyyppind. The
Crashin musiikillisessa fuusiossa soul ja hardrock tuntuvat vaikutteina yllattavilta ja epdsopivilta,
jos yhtyeen erilaisia vaikuttimia tarkastellaan historiallisesti. Soul- ja hardrock-tyylit ovat
homologissti katsottuna etiisié toisistaan sekd yhtyeen muista vaikuttimista. Esimerkiksi hardrockin
katsottiin edustavan 1980-luvulla tdysin erilaisia arvoja kuin sellaisten epamaskuliinisuutta
edustaneiden brittildisten kitarayhtyeiden, joita on totuttu pitiméaén The Crashin esikuvina. Tésté
syystd tyyleihin kohdistuvat viittaukset on helppo ymmaértda ironisena vitsind, jonka huvittavuus
perustuu toisilleen etdisten genrejen kontekstien rinnastamiseen. Historiattomuuden nékdkulmasta
katsottuna tuntuukin yllattavaltd, ettd Aalto (2003) toteaa, ettd “menneisyyteen viittaamisen sijaan
Melodrama tuntuu tulevan 1980-luvulta”. Jokirinne (2003) kayttd4d The Crashin musiikin tekemisen
tavasta nimitystd “resepti”. Se kuvaa mielestdni hyvin useiden nykyisten yhtyeiden
musiikintekotapaa, jossa erilaisista tyyleistd sulatetaan aineksia yhteen: vaikutteita voidaan yhdistéa
lukemattomilla tavoilla, mutta niiden tiytyy kuitenkin sopia jollakin tavalla yhteen, jotta lopputulos
olisi mielekds. Koponen (2003) kuvaa Melodrama-levya puolestaan nostalgiavyorytykseksi”.
Hénen mukaansa yhtye mukailee levyllddn sellaisia 1980-luvun musiikkityylejd, jotka ovat jaéneet
useimpien mieliin — siis erilaisten tyylien stereotypioita. Néitd viittauksia yhtye ei kuitenkaan edes
yritd tehdd silld tavalla autenttisesti, ettd se jdljittelisi viittauksen kohteina olevia tyyleja

“uskollisella” tavalla.

?[...] Levylti ei loydy yhtdiin oikeaoppista diskokappaletta, eiki tukkaheviosasto ei ole puhtaimmillaan mukana.

Niiden sijasta tarjoillaan vaikutesekamelskaa [...]” (Koponen 2003)

The Crashin tapauksessa viittaukset saavat suuren huomion, ja niihin liitetdén varsin ristiriitaisia
merkityksid. Viittausten kayttoon liittyy aina tekijyyden merkitysten pohdintaa. Soundi-lehden
haastattelussa The Crashin kappaleiden séveltdjé ja sanoittaja Teemu Brunila toteaa, ettd “pydrdéd on
vaikeaa keksid uudelleen”. Hénen mukaansa uusien popkappaleiden tekeminen tuntuu olevan
yksinkertaisesti mahdotonta. Hén liittd4 originaalisuuden erityisesti sdveltimiseen, ja perustelee
uuden luomisen vaikeutta mahdollisten sointuyhdistelmien ja melodiakulkujen rajallisuudella.
(Juntunen 2003.) Télld tavoin Brunila ikdén kuin hyviksyy ja perustelee originaalisuuden

mahdottomuudeksi:
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""[...] Timd on sitaattitaidetta, ja kaikki sdveltijit, sanoittajat ja sovittajat on peileji, jotka peilaa kaikuja
menneisyydesti. Me tehdiidn niitid samoja biiseji uudestaan, mutta kysymys onkin siitd, kuinka hassuun paikkaan

osaat laittaa peilisi, etti sielti tulee erikoisempia yhdistelmid [...]” (Juntunen 2003)

Edellinen kommentti ilmaisee osuvasti postmoderneille artisteille ominaista ndkemysté tekijyyden
ja originaalisuuden merkityksesta. Itserefleksiivisyyden lisddnnyttyé originaalisuus koetaan jopa
mahdottomuudeksi. Koposen kommentissa ilmenee toisaalta varsin tyypillinen tapa kritisoida
postmoderneja tyylillisid sekasikiditd. Useille tyylillisten kuriositeettien varaan rakentuvat teokset
eivit ndytd edustavan minkdéinlaista autenttisuutta. Vaikka autenttisuuden késite muuttuukin
jatkuvasti, ymmarretédn se arkikielessd ja mediassa edelleen usein samaksi kuin alkuperdisyys. The
Crashin suosio kertoo kuitenkin siité, ettd se puhuttelee kuuntelijoitaan. Sen on edustettava omalle

yleisdlleen sopivia arvoja.

Ristiriidassa on kysymys ndhdikseni erilaisista autenttisuuden artikulaation tavoista, silld
autenttisuuden palauttaminen musiikillisiin teksteihin ei tunnu olevan mahdollista. The Crashin
faneilleen edustama autenttisuus on syytd ymmartdé kulttuuriseksi autenttisuudeksi. Fornisin
(1998) mukaan tama autenttisuuden muoto liittyy sellaisiin lajityyppeihin, jotka leikkivit tyyleilld
ja jotka ymmaértévét olevansa aina keinotekoisia rakennelmia. Tdlloin autenttisuus liittyy
historiallisesti médrittyneisiin esteettisiin genresdintdihin, jolloin tekstit voidaan tulkita
autenttiseksi niiden itserefleksiivisyyden ja tiedostavuuden perusteella. (Fornéds 1998, 334)
Tunnustautumalla itse faniksi ja musiikin kuluttajaksi Brunila ei mukaile vanhoja alkuperdisyytta
korostavia rock-myyttejd. Sen sijaan hén tiedostaa itserefleksiivisesti tyylien ja teosten kulttuurisen
muodostumisen ehdot. Se, miksi autenttisuutta artikuloidaan nykyisin eri genreissa erilaisilla
ristiriitaisilla tavoilla ilmentdé (rock)kulttuurin ja niihin liittyvien eldméntyylien
fragmentoituneisuutta. Moniarvoisessa kulttuurissa se, mikd edustaa yhdelle autenttisuutta, ei ole
sitd valttamattd toiselle. Postmodernistisissa teoksissa korostuu usein alkuperdisyyden sijaan tekijan
makuasioiden merkitys, joilla manifestoidaan erilaisia eliméntyylejd ja niihin liitettyjd arvoja (ks.
esim. Fornds 1999, 139). The Crashin tapauksessa tekijadiskurssissa korostuu autenttisuuden
tuottaminen refleksiivisyyden ja persoonallisen maun kautta. Vaikuttaa silté, ettd useimmille
toimittajille The Crashin tapa esittdd itsensd ja tyylinsd huumorin sijaan vilpittdméné itseilmaisuna
on ratkaisevaa téssd madrittelyssd. Autenttisuus liittyy tdlloin paremminkin artistin julkisin
lausuntoihin kuin itse teksteihin. Autenttisuuden ja hyvdn maun méérittely on kuitenkin “veteen

piirretty viiva” (Ldhde 2001). Esimerkiksi Aalto (2003) tulkitsee yhtyeen tyylid ainoastaan
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vaikutteiden kautta, mutta hén toteaa silti, ettd ”levyn muotokieli, tunnesisalto ja siséltd ovat niin

erottamattomissa, ettd retro-syytokset jadvét perusteettomiksi”.

4.3.2. Postmoderni loytoretkeily

Historiadiskurssia leimaavan yhtenevéisyyden perusteella vaikuttaa siltd, ettd The Crashin
musiikissa viittaukset tunnistetaan helposti. Jotta yhtyeen musiikki voisi olla téstd huolimatta

kiinnostavaa ja persoonallista, tdytyy sen viehétys perustua viittauksien mielenkiintoisuuteen.

""[...] Kun The Crash julkaisi kaksi vuotta sitten toisen albuminsa, monet kiinnittiviit huomiota levylti kuuluviin 80-
lukulaisiin sivyihin. Herkkdnd brittipop-tyylisend kitarayhtyeendi itsensd lipi lyonyt Crash oli loytinyt uudelleen
hevikitaratilutuksen ja muovisen mahtipontiset syntesoijat... Tuoreella Melodrama-levylli turkulaisnelikko on
Jjatkanut mddrdtietoisesti samaan suuntaan. Yhtyeen laulaja Teemu Brunila on jo sanoutunut kokonaan irti

brittipopista ja ilmoittanut Idytineensd kuntosalihevin ja homodiskon [...]” (Mattila 2003)

Y1li oleva kommentti kuvaa mielesténi hyvin postmodernin retron luonnetta. Sitaatissa Mattila
kayttad kahteen kertaan verbid ”10ytd4”, kun hdn kuvaa yhtyeen tyylin muuttumista. The Crash on
Mattilan mukaan ikéédn kuin 10ytényt erdénlaisen 10 ytoretkeilyn” tuloksena erilaisiin sosio-
historiallisiin juuriin liittyvid unohdettuja musiikkityylejd, joiden fuusiona on syntynyt sen
omalaatuinen tyylillinen hybridi. My6s yhtyeen oma tapa mééritelld musiikkiaan kuvastaa

tamanlaista mentaliteettia.

""[...] Me ollaan yritetty tehdii erdiinlainen hybridi tanssittavasta hevisti... Me ollaan kuitenkin ihastuttu 70-luvun
diskoboogieen ja toisaalta aika suuri innoittaja on ollut 80-luvun homodisko, nimd Jimmy Somervillet, Duran
Duranit ja Pet Shop Boysit. Toisaalta Amerikasta voi hakea asennetta 70-luvun soulahtavista hommista ja Van

Halen -tyylisesti hardrockista [...]" (Juntunen 2003)

Makuasioista puhuttaessa artistit sanovat usein yksinkertaisesti tekevansé sellaista musiikkia, josta
he itse pitdvit. Kuitenkin heiddn makujaan voidaan tarkastella laajemmassa kontekstissa.
Viittausten saamien merkitysten kannalta on kiintoisaa, ettd 1970-lukumaisen soulmusiikkiin, seka
Van Halen-yhtyeen hardrockiin liitetddn ilmeisen positiivinen konnotaatio, jota kuvataan sanalla

“asenne”. Ndhddkseni soul edustaa télloin asenteena jonkinlaista “rehellistd sielukkuutta”, kun taas
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Van Halen on helppo tulkita muiden The Crashin yhdistdmien genrejen ja tyylien kontekstissa
ironiseksi ylilydonniksi. Asenne kuvastaa siten yhtyeen rohkeutta tehdé tyylilisid rikkoutumia.
Voidaan myds kysya, ettd miksi 1980-luvun musiikki viehdttdd nykyisin, ja mitd se merkitsee
kuuntelijoilleen? Yksi syy téhén lienee se, ettd se koetaan hauskaksi. Uskoakseni hauskuus liittyy
erityisesti soinnin jatkuvaan muutokseen, jossa teknologialla on ollut merkittéva rooli. 1980—luvun
musiikki sille ominaisine synteettisine saundeineen konnotoi teknologisissa diskursseissa
vanhanaikaisuutta ja muinaisuutta. Tdmén vuoksi se tarjoaa hyvit kehykset asioiden ironiselle

kisittelemiselle.

Kuten olen aikaisemmin todennut, ettd samalla kun populaarimusiikin historiaa tarkastellaan, siitd
halutaan legitimoida tiettyjd aikakausia, jotka koetaan nykyisyydesté késin arvokkaiksi tai
mielenkiintoisiksi. Ne jotka jadvit tillaisen arvontunnustuksen ulkopuolelle voivat edustaa sen
sijaan esimerkiksi “pinnallista ajankuvaa” ja ”vihempi arvoista menneisyytta”. Edelld kuvattu

16 ytoretkeilyn kuvaus liittyy ndhdédkseni siihen, ettd The Crashin ndhdéddn tasapainoilevan téllaisen
arvontunnustusten vilimaastossa hyvin ja huonon maun raja-aidalla. Postmoderneissa
makudiskursseissa korostetaan ylldttédvén ja persoonallisen maun merkitysté, ja makua méaritellaén
uudelleen jatkuvasti. Tdlloin makuun liitetddn usein relativistinen ajatus siitd, ettd mika tahansa voi
olla hyvii, mikéli se esitetddn oikealla tavalla ja oikeassa kontekstissa. Makujen 16ytoretkeily voi
tapahtua monin tavoin. Esimerkiksi internet on tdynni tietoa erilaisista ilmidisté ja tyyleisté.
Loytoretkeilyn voidaankin ajatella viittaavan erityisesti informaation etsimisen ja késittelemisen

tapoihin.

4.3.3. Ironia ja viattomuus

Olen edelld kisitellyt ironian merkitysta ilmaisutapana postmoderneissa teoksissa. Nahdikseni The
Crashin Melodrama-levy on malliesimerkki téstd. Yhtyeen musiikin kuvailemisessa kéytetyille
metaforille on ominaista merkityksilld leikittelevéd ddnensévy. Suomalaisen musiikin

tiedotuskeskuksen tiedotteessa Melodrama-levyé kuvataan seuraavasti:

""[...] Melodramatic and theatrical pop performances from retro disco perspective. Stylish [...]” (www.fimic.fi)
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The Crashin teatraalisuudella viitataan ylla ndhddkseni erilaisilla musiikillisilla stereotypioilla ja
identiteeteilld leikkimiseen. Teatraalisuuden artikulointi liitetd&in kommentissa retro-ilmi6on, joka
voidaan tulkita siten, ettd teatraalinen identiteettileikki liittyy erityisesti menneisyyden kuvilla
leikittelyyn. Teatraalisuus liitetdédn usein myods The Crashin suosimiin musiikillisiin tekniikoihin,
joiden kautta se liitetddn osaksi gender-keskustelua. The Crashin laulajan, Teemu Brunilan, d4nta
kuvataan usein epdmaskuliiniseksi tai androgyyniksi (esim. Huldt 2004) ja yhtyeen mainitaan
olevan suosittu homopiireisséd (Sirén 2003). Homoudesta puhuminen médrittdd yhtyeen
julkisuuskuvaan ja musiikin liitettédvid merkityksid. Nahdékseni aiheen keskeinen merkitys on
kuitenkin siind, ettd se voidaan tulkita kulttuuriseksi teemaksi, joka kantaa sithen historiallisesti
artikuloituja konnotaatioita. Homoudesta puhuminen on tulkittavissa itseironiseksi
identiteettileikiksi, silld aiheesta ei puhuta poliittiseen sévyyn esimerkiksi homojen oikeuksien
ndkokulmasta, eikd yksikddn yhtyeen jésenistd ole tiedettdvisti homoseksuaali. Keskustelun
merkitys lienee siind, ettd ristiriitaisia tuntemuksia aiheuttavien identiteettipositioiden kautta
pikemminkin artikuloidaan omaa kiinnostavuutta ja salaperdisyyttd. Esimerkiksi Sirénin (2003)
haastatteluissa yhtye mairittelee homokulttuuria edistykselliseksi ja se rinnastaa itsensé osaksi tétad

edistyksellisyytta.

Homokulttuurin edistyksellisyys juontaa Buckleyn (1999) mukaan juurensa 1970-luvulle, jolloin
homojen vapautumisesta tuli populaarimusiikin kontekstissa muotia. ”Kaapista ulostuleminen”
edusti tabujen murskaamista, sdéntojen rikkomista ja kokeellisuutta. Yksi ensimmaiisid homoksi tai
bi-seksuaaliksi julkisesti tunnustautuneita henkil6itd oli englantilainen rocklegenda David Bowie.
Hintd pidetdén usein myods ensimmaisend postmodernin identiteetin ilmaisijana rock-kulttuurissa.
(Buckley 1999, 137-140.) Homouteen liitetyistd konnotaatioista varsinkin kokeellisuus on ollut
rock-musiikissa erddnlainen vaatimus. Tdmén vuoksi se on ollut helppo liittdd rock- ja
nuorisokulttuurin kapinalliseen eetokseen. Vaikuttaa siltd, ettd homous on nykyisin teemana
entistékin suositumpi. Homoutta popularisoidaan voimakkaasti esimerkiksi tv-ohjelmien kautta.
Populaarimusiikissa aihetta kdsitellddn usein 1970- ja 1980-luvun homokulttuuriin liitettyjen
stereotypioiden kautta. Homouden voidaan ajatella heijastavan populaarikulttuurin teemana
laajemminkin kulttuurin muutoksen laajempia tendenssejd. Esimerkiksi Fornds (1999, 330) on

ndhnyt (populaari)kulttuurin muuttuvan jatkuvasti feminiinisemmaksi.

The Crashin liitetddn my0s epdsuomalaisuutta korostavia merkityksid, jotka liitetdan yhtyeen

ironiseen ja humoristiseen ilmaisuun. Yhtye kritisoi itsekin voimakkaasti suomalaisuuteen usein
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liitettyjd melankolisuutta.

?[...Jokainen vihdnkdidin ajatteleva ihminen tietid, etti maailma on vitun paha paikka, mutta mitd siiti sitten enddi?
On jotenkin halpa ja helppo ratkaisu sortua sellaisessa fiiliksessd kierimiseen. Ahdistunut valitus ei ole rakentavaa,
ja varsinkin suomalaisessa musiikissa melankolia menee monesti ddrimmdisyyteen. Musiikki voi sittenkin

parhaimmillaan antaa hyviin olon |[...]” (Juntunen 2003)

Ironian ja humoristisuuden merkitystéd perustellaan ylldttavan rationaalisesti. Talloin musiikin
keskeiseksi funktioksi madritellddn hyvinolontuottaminen. Télle vastakkainen ja nykyisin yleinen
tapa méadritelld musiikin merkitysté olisi esimerkiksi ihmisten tiedostavuuteen ja maailman
epdakohtiin vetoaminen. Nidhdékseni The Crash perustelee asemaansa erdénlaisen “tiedostavan
eskapismin” kautta, joka on etdistd sellaisille autenttisuuden méairittelemisen tavoille, joissa
korostetaan kantaaottavaa realismia. Yhtyeen jdsenet korostavat kuitenkin yhteiskunnallisen
vaikuttamisen tarkeyttd. Tama liitetdén kuitenkin enemmaén julkiseen ndkyvyyteen kuin
musiikilliseen ilmaisuun (esim. Sirén 2003). Yhtye on tukenut julkisesti esimerkiksi WWEF-
jarjestdd. Se, miten yhtye artikuloi musiikkinsa eskapismin, liittyy mielesténi oleellisesti

postmoderniin. Seuraava katkelma esittdd yhden artikulaation tavan.

?[...] Esimerkiksi The Best of The Bestin teksti syntyi ajatuksesta, etti on kaksi pientii oravaa, jotka ovat helvetin
hyvid kiipeilijoiti ja parhaita kavereita. Ne kuljettavat huumeita rajan yli Meksikosta Jenkkeihin... Teimme
lapsuuden satumme audioformaattiin. Uusi levy on tiysin konseptialbumi. Levynkannetkin on tehty satukirjaksi

[...]” (Sirén 2003)

Brunilan tekstinsyntytarina ei ole lopulta niinkdan omituinen, kun sité tarkastellaan postmodernin
ironian “pelisddntdjen” kontekstissa. Esimerkiksi Jokirinteen (2003 b) mukaan The Crash "vetda
Melodrama-levylldan 6veriksi", jonka hén kokee positiiviseksi asiaksi. Postmodernissa
populaarikulttuurissa ylilyovyys ja eksentrisyys ovat varsin usein positiiviseksi katsottuja
ominaisuuksia. Talloin siihen liittyy usein ajatus makujen relativismista, jolloin mika tahansa voi
olla hyvdd. Tama liittyy oleellisesti campin késitteeseen.. Susan Sontag on kuvaillut campin
luonnetta esseessddn "Notes on Camp” (1964; Kallioniemien 1990 mukaan) siten, ettd camp-
sensibiliteetti hahmottuu sen rakkaudessa liioitteluun ja teenndisyyteen, jonka yhteydessi
“vakavuus” ja "hilpeys” sekoittuvat keskenddn. Camp rikkoo niin rajat eri kulttuurimuotojen

vililla. Sontag katsoo camp-tunteen syntyneen rinnan romantiikan ideoiden ja kaupunkikulttuurin
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synnyn kanssa., jolloin aristokraattisten dandistien ajatukset popularisoitiin. Kallioniemen mukaan
kisitys eksentrisestd ja ”lapeensi taiteellisesta” dandy-hahmosta syntyi britannialaisessa
kulttuurissa romanttisten ideoiden myota, jotka liitettiin populaarikulttuurin camp-ideoissa
modernin sensibiliteetin kokemiseen ja erottautumiseen. (Kallioniemi 1990, 18-19) Tdssa valossa
The Crashin tyyli on hyvinkin campia. Koska campin merkitykset korostavat liioittelua ja “epa-
aitoutta”, liittyy teemaan autenttisuuden ambivalenttisuutta korostavia merkityksid. Autenttisuuden

maédrittely tuntuu olevan usein ongelmallista.

?[...] Ilmassa on harkittua naivismia. Mutta, vaikka levy on paikoin hauskakin, ei mistiin huumorihommasta ole

kyse, vaan erddnlaista tunteiden vuoristorataa lasketellaan |...]” (Hirn 2003).

On oletettavaa, ettd pelkiksi huumoriyhtyeeksi leimautuminen veisi yhtyeeltd uskottavuutta.
Samalla se pelkistéisi yhtyeen musiikin saamia merkityksid. Tasapainoilu huumorin ja vakavan,
sekd tyylikkédén ja tyylittdmyyden rajalla on jatkuvaa merkityksilld ja tulkinnoilla leikittelyd, jotka
koetaan postmodernistisissa teoksissa jo itsessddn kiinnostaviksi. Ironian ja nostalgian suhde tulee

1lmi seuraavasta kommentista.

?[...] Nyt on jo kulunut sen verran aikaa 80-luvusta, etti tapetille voidaan ottaa niinkin mauton aikakausi,

makustelee The Crashin keulakuva Teemu Brunila [...]” (Mattila, P 2003)

Y lilyonnit liitetdén ylla erityisesti 1980-lukuun. Konkreettisemmin tdma ilmenee erilaisten
“vanhentuneiden” instrumenttien ja soundien kdyttdmisend. Esimerkiksi Hirn (2003) kuvaa yhtyeen
kayttdmid syntetisaattorisaundeja "hullunrohkeiksi”. Téssé korostuu teknologia- ja makudiskurssien
merkitys, joista ensimmaéiseen kuuluu olennaisena modernin” ja “uuden” konnotaatiot ja
jalkimmaiseen puolestaan campin eetos. Teknologiadiskurssissa 1980-luku ymmarretdan modernin
ndkokulmasta viistamattd pilailuksi, mutta makudiskursseissa vanhanaikaisiin saundeihin voidaan
artikuloida uusia merkityksid. Mielestdni huomioitavaa on se, ettd kun teknologian saamilla
merkityksilld pilaillaan, sisdltyy sithen véistimatté ajatus uuden teknologian paremmuudesta ja

teknologian kehittymisestd. Miksipd muutoin vanha teknologia tuntuisi niin hauskalta?

Olemalla hullunrohkea The Crash my6s paradoksaalisesti mukautuu tdmén péivén trendeihin.

Hulluus, camp ja naivismi ovat suosittuja ilmaisun tapoja nykyisesséd populaarikulttuurissa. Tasta
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huolimatta yhtye nikee Melodrama-albumin riskinottona ja epdkaupallisena tekona. Tosiasiassa
esimerkiksi levyn singlejulkaisu, Still alive, on yksi yhtyeen uran suurimpia hittejd. Musiikkiin
artikuloitu “outous” ja epdkaupallisuus ovatkin kaupallisesti merkittdvid myyntivaltteja. Kaikki
toimittajat eivit kuitenkaan allekirjoita The Crashin tyylittelyn mielekkyyttd. Esimerkiksi Koposelle
The Crashin teatraaliset camp-henkiset ylilyonnit edustavat liiallista itsetietoisuutta. Hinen
mukaansa The Crashin suosimat ilmaisutavat sekd yhtyeen tyylin postmoderni ja keinotekoinen
moniaineksisuus ei ylla tarkoitetun vaikutelman luomiseen. Yhtye jéljittelee 1980-luvun tyylejé
liian uskollisesti, jolloin sen oma identiteetti hukkuu erilaisten viitteiden tulvaan.(Koponen 2003.)
Campin ja aitouden vélisen rajan méérittely tuntuu olevan vaikeaa ja siithen tuntuu olevan olemassa
loputtomasti erilaisia ndkdkulmia. Joidenkin perddnkuuluttaessa originaalisuutta nakevét toiset
ironian yhtyeen "auran" rakentajana. The Crashin identiteettid madritelldén tekija- ja
makudiskursseissa, joissa korostuvat identiteeteilld, tyylilajeilla sekd maulla leikittely. Ndiden
kautta muodostetaan kuvaa eksentristd ja ainutlaatuisesta yhtyeestd. Populaarimusiikkiin
eksentrisyyttd korostavat romanttiset taiteilijamyytit omaksuttiin Kallioniemen (1990, 63) mukaan
1960 -luvulla, jolloin ne saivat aikaan kilpailua artistien ja yhtyeiden vililld siitd, kuka olisi
edistyksellisin, syvimietteisin, "oudoin" tai liikkkeissddn ylldtyksellisin. Postmodernissa lukuisten
makuyleisdjen kulttuurissa ei ole kuitenkaan yhta tapaa tuottaa taiteilijuutta. Joka tapauksessa nditad
merkityksid késittelevissd diskursseissa ndyttdd korostuvan tekijyyden merkityksen jatkuva
madrittely. Téstd syystd olisi vadrin viittad, ettd tekijyydelld ei olisi merkitystd. Pikemminkin sen
merkitystd ndytetddn pohdittavan yhé kiivaammin. Koska makudiskurssille ominaiset ironian ja
eksentrisyyden teemat konnotoivat epdrationaalista ja outoutta, voidaan ne tulkita myos siten, ettd
ne ovat koettavissa jirjen sijaan tunteen tasolla. Tdlloin nima teemat voidaan tulkita yhdenlaisena

vastareaktiona yhteiskunnan systeemiselle “arjen kolonisaatiolle”.

4.3.4. Soittaminen ja musiikkiteknologia

Edelld on kisitelty Melodrama-levyn musiikillista moniaineksisuutta. Vaikka yhtye yhdistelee
levyllddn monenlaisia tyylejd, mielletdédn se kuitenkin varsin usein 1980-lukumaiseksi, jolloin
korostuvat erityisesti musiikin saundien kautta hahmottuvat merkitykset. Seuraavassa kommentissa

korostuu teknologian ja soundien keskeinen merkitys viittauksia tehtdessa.
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?[...] Still Alive -biisi on uuden levymme eka sinkku, ja siinihin on mukana kasarisyna-juttu, vihdn sellainen Van

Halen -homma. Kylli siti on jo pdivitelty [...]” (Juntunen 2003)

Kappaleen 1980-lukuun kohdistuva viittaus ja sen saamat merkitykset hahmotetaan ensisijaisesti
syntetisaattorisaundin kautta. Timéd myos tukee esitettyjd ndkemyksid saundin merkityksen
korostumisesta kappaleen “auran” rakentajana. Still alive-kappaleen syntetisaattoriosuus yhdistetdan
1980-luvulla suosittuun heavyrock-yhtye Van Haleniin ja yhtyeen Jump-kappaleeseen. Saundi on
siis ilmeisen helppo tunnistaa sen ominaislaatuisuuden vuoksi. Se, miksi kyseisen saundin
merkityksid “péivitellddn” johtunee siitd, ettd se koetaan teknologiadiskurssissa vanhanaikaiseksi ja
makudiskursseissa tyylilliseksi ylilydonniksi. On kuitenkin varsin tyypillistd, ettd haastatteluissa
yhtye luo saundien varaan perustuvan “’kikkailun” ja ”oikean soittamisen” vilille

vastakkainasettelua, johon liitetdéin arvottavia merkityksié.

?[...] Musiikissa on oikeasti hyviii groovea, kaikki vedettiin ilman klikkid, ihan yykaakoonee ja purkkiin -tyylilli. Se

tuntui jotenkin aidolta bindilti, ja se kuuluu myos levyltd [...]” (Juntunen 2003)

Vaikka The Crashin Melodrama-levya on varsin helppo pitdéd ”postmodernin keinotekoisuuden”
stereotyyppind, korostuu ylld olevassa levyn tekotapaa kuvaavassa kommentissa erdénlainen
vanhanaikaisuus. Vanhanaikaisena (ja ilmeisen autenttisena) koetaan se, ettd kappaleet soitetaan
nauhoitustilanteessa “’livend purkkiin” eli suoraan nauhalle. Tdma ei ole nykyisin enié
itsestddnselvyys, kun ldhes kaikki levyt tuotetaan tietokonepohjaisissa moniraitastudioissa. Télloin
jokaisen soittajan (lukuisat) osuudet on mahdollista d4nitté4 erikseen ja niitd voidaan editoida ja
korjailla jalkeenpdin, jolloin kappaleet on mahdollista koostaa vasta levyn miksausvaiheessa. The
Crashin suosima perinteisempi nauhoitustapa vaatii soittajalta onnistunutta ja virheetonta
soittosuoritusta. Tdma voidaan tulkita autenttisuutta tuottavaksi merkityksenannoksi, silld
tillaisessa ddnitystavassa muusikon itseilmaisua ei ole “védristelty” teknologian avulla. Seuraavasta
sitaatissa pohditaan varsin suoraan teknologian musiikin tekemiseen aiheuttamia muutoksia.
Samalla siitd kdy ilmi se, ettd erilaisiin musiikin tekemisen kéyténtoihin liitetddn vahvoja

tunnepitoisia merkityksid

?[...] Vaikka The Crashin nykyisessd tyylissi on paljon uutta ja erikoisen kuuloista, niin yhtye korostaa, etti
musiikin perusteena on yhd yksinkertainen popsdivellys..."Me ei ajatella, etti onpa hyvi bassarisoundi, tehtiisko sen
ympiirille joku biisi. Tdmdhdn on usein elektronisen musiikin kompastuskivi'... Brunilalle 80-luvun sointi edustaa
vield sdarmikdstd, inhimillistd ja vilpitonti rockia, koska silloin levyji tehtiin nykyiseen verrattuna pienilli
budjeteilla, eiki sen aikaisella tekniikalla voinut vieli korjata virheitd. Silti Crashia on arvosteltu siitd, etti se

asettaa musiikissaan muodikkaan soinnin etusijalle [...]” (Mattila 2003)
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Edell4 sdvellyksen ja saundin korostamisen vélille rakennetaan vastakkainasettelua. Ne nahdain
ikddn kuin vastakkaisina musiikin tekemisen tapoina. Elektroniselle musiikille tyypillinen
kappaleidentekotapa ei tarkoita Brunilalle "oikeaa sdveltamistd”. The Crashia on kuitenkin vaikea
sijoittaa timén dikotomisen jaottelun kumpaankaan daripadhdn, silld mainitseehan Mattila, ettd

my0s The Crashia on kritisoitu soinnin korostamisesta.

Korvenpadi on esittédnyt kuinka erilaisten koneiden ja laitteiden myota kiinnostus uusiin saundeihin
ja sovitusmahdollisuuksiin muutti sdveltdmistd. Hinen haastattelemansa siveltdjat ovat todenneet,
ettd koneiden myo6ta savellys syntyy yhd useammin saundi-ideasta tai sovitusideasta, jolloin
perinteinen sdvellysprosessi alkoi mennd kéénteisessi jirjestyksessé. (Korvenpdd 2005, 99.)
Theberge (1997) on todennut vastakkainasettelusta, ettd dikotominen jako "oikeaan sédveltdmiseen”
ja ’pelkkdédn saundin tekemiseen” on ollut tyypillistd kéytdessd keskusteluita musiikkiteknologian
vaikutuksista musiikkiin. Erityisesti tilla tavalla on haluttu kritisoida elektronista musiikkia silloin,
kun sen on néhty uhkaavan perinteisilld soittimilla tehdyn musiikin asemaa. (Théberge 1997, 187.)
Soinnin korostamisella viitataan ndin ollen teknologian kuluttamiseen, jota vastoin sdvellyksen

ndhdddn edelleen muodostavan kappaleen “taiteellisia ponnistuksia vaativan” sisallon.

Kiinnostavaa on myds se, milléd tavalla 1980-luvun soinnista ylld puhutaan. Siihen liitetyt
ominaisuudet "sdrmikkyys, inhimillisyys ja vilpittdmyys" ndhdddn johtuvaksi télloin kaytetysta
teknologiasta, jolla oli nykyistd vaikeampaa korjata virheitd. Virheiden ndhddén toimivan ikdén
kuin merkkeini siitd, ettd soittaja on todella soittanut osuuden nauhalle koneen sijaan, jolloin ne
tulkitaan autenttisuutta tuottaviksi tekniikoiksi. Vaikuttaa silté, ettd teknologian vaikutuksella
soittamiseen on kaksi puolta: Joskus konemaisuus saattaa olla tavoiteltu asia, mutta toisinaan

soittajan tekemdt virheet voivat olla jopa tarkoituksellisia musiikkia inhimillistdvid keinoja.

Sitaatti ilmentdd my0s varsin nostalgista suhdetta vanhaa teknologiaa kohtaan. 1980-luku oli monin
tavoin uudistumisen aikaa ja erityisesti se oli sitd teknologian osalta. Useat innovaatiot (esimerkiksi
MIDI-standardi) levisivdt nopeimmin juuri 1980-luvulla muuttaen perusteellisesti
studiotydskentelyd sekd my0s levyjen dénikuvaa, mikd voidaan huomata verratessa 1970-luvulla
tehtyjen dénitteiden saundia 1980-luvulla tehtyihin. Teknologian kehitys on tdmén jdlkeen tuskin
hidastunut, pdinvastoin, on syytd olettaa, ettd se on entistdkin nopeampaa. Uudet teknologiset
innovaatiot ovat aina saaneet osakseen arvostelua ennen kuin ne hyvéksytién. Kuten aikaisemmin

on jo mainittu, ovat sellaiset saundeihin liitetyt metaforat kuten ”inhimillisyys” ja ”ldmpimyys” on
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liitetty yleensd juuri vanhaan, hyviksi havaittuun ja tuttuun teknologiaan, kun uutta teknologiaa on
usein kuvattu niille vastakkaisilla termeilld "kylmi" ja "epdhumaani” (Théberge 1997, 207-208).
Jos 1980-luvun musiikkia kuvataan tdmén péivén perspektiivistd inhimilliseksi, johtunee se siitd,
ettd tilloin markkinoille ilmestyneistd epdinhimillisti laitteista ja innovaatioista on tullut sittemmin

hyvéksyttyjé, ja ne on ikdén kuin inhimillistetty.

Teknologian kayttdon liittyvé kritiikki ilmenee hyvin seuraavassa kommentissa, jossa arvotetaan

erilaisia musiikin teknisen tuottamisen tapoja.

?[...] Hiin tulkitsee ruotsalaispuheet suorastaan loukkauksiksi. "Me kuunneltiin The Arkin levyi ennen studioon

menoa ja pidtettiin, ettd ei ndin. Siind voi olla hyviit tarkoitukset takana, mutta se on pelkkii muotoa. Se on
editoitua ja tyhjiopakattua, eikd siind kuulu soittamisen riemu... Ruotsalainen tapa tehdii levyji on The Rasmusta,
eli soitetaan biisit, hajotetaan ne atomeiksi, ja sitten studiotyypit kiiintelee ja vidntelee niitd. Sitten ihmetelliiin, kun

se ei kuitenkaan oikein kosketa [...]” (Mattila 2003)

Mattila vertaa The Crashin tyylid ja saundia ruotsalaiseen nykyrockiin, johon yhdistetdan varsin
selked stereotypia tietynlaisesta saundista. Brunilalle timéd saundi edustaa pitkélle vietyé tuottamista
sekd my0s tuotteistamista. Namé yhdistetdén erilaisiin konkreettisiin studiotydskentelytapoihin.
Musiikin liiallisen editoimisen ja prosessoimisen teknologian avulla nihddén vahentdvan musiikin
sisdllollistd merkitysté, silld se painottaa litkaa (prosessoidun) saundin térkeyttd. Tuotteistaminen
liitetdéin samassa artikkelissa myos artistien julkiseen imagoon, esimerkiksi pukeutumiseen.
Liiallinen imagoon keskittyminen nihddén my0s autenttisuutta vahentidvina seikkana. Teknologiaa
korostavan tuottamisen nihdéén johtavan lopulta siihen, ettd musiikin elinkaari on lyhyt.
“Ruotsalaisesta tuotantotavasta” johtuen ruotsalaiset yhtyeet ndhdéan myds liian samanlaisiksi ja

myds persoonattomiksi.

Edell4 kisitellyssd ammattilaisuusdiskurssissa korostuvat varsin erilaiset artistin autenttisuutta
tuottavat merkitykset kuin esimerkiksi tekiji- ja makudiskurssissa. Ammattilaisuusdiskurssiin
siséltyy ajatus siité, ettd autenttisuus liittyy muusikon persoonalliseen itseilmaisuun seké kontrolliin
materiaalinsa suhteen. Téssd puhetavassa my0s yhtyeen tyylilajeja sekoittelevaa musiikintekotapaa,
joka eksentrisyysdiskurssissa ndyttdytyy ironiana ja huumorina, puolustetaan autenttiseksi

“oikeaoppisen” soittamisen ja esimerkiksi tyylintuntemisen ndkdkulmasta.
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4.4. The Crashin tyylillinen historiattomuus

The Crash-yhtyeen Melodrama-albumia voidaan pitdd konseptialbumina. Se on myds yhtyeen
edellisestd tuotannosta monin tavoin poikkeava levy tyylinsd ja saundinsa perusteella. Levy alkaa ja
loppuu sentimentaalisilla balladeilla, jotka muodostavat erdénlaisen kehyksen albumille.
Teemallinen kehys on ollut yleinen erityisesti progressiivisen rockin kontekstissa, jossa teema-
albumi oli erddnlainen albumin muotoa koskeva normi (ks. esim. Moore 2001, 95-96). Melodrama
ei muodosta teemaa progressiivisen rockin tekniikkoja kiyttden, mutta sen voi ndhdd muodostavan
oman “’keinotekoisen” todellisuutensa, joka syntyy tyylilajien rinnastuksen ja niiden merkityksilla
leikittelyn tuloksena. Tarkastelen seuraavaksi sitd, kuinka nima erilaiset tyylilajit sekoittuvat The
Crashin musiikissa. Lisdksi pohdin sitd, miten tyylien piirteet on historiallisesti tulkittu ja kuinka ne
voidaan ymmaértdd The Crashin postmodernissa tyylien fuusiossa. Diskurssianalyyttisesté
tarkastelusta saamieni havaintojen viitoittamana ldhestyn levyyn liitettyjd merkityksid erityisesti

saundin ndkdkulmasta.

4.4.1. Muoto, harmonia ja rytmi

The Crashin kappaleet noudattavat muodoltaan varsin tyypillisid pop- ja rock-kappaleen rakenteita.
Toisin kuin Liekin kappaleet, ne perustuvat yleensd varsin kaavamaisiin sde-kertosée pariin.
Tyypillistd on, ettd kappaleissa on syntetisaattorirockille ominainen syntetisaattorilla soitettu intro,
joka kerrataan myohemmin kappaleessa. Usein kappaleet siséltdvit myds ennen viimeisté
kertosdettd tulevan véliosan, jossa tehdddn hetkellinen poikkeama sde-kertosée parista. Kappaleiden
harmoniat ovat padsaintdisesti yksinkertaisia. Ne perustuvat usein populaarimusiikille tuttujen I, ii,
IV V, vi -asteiden kéytdlle, eikd modulaatioita tai muunnesointuja esiinny. Levyn kaikki kappaleet
etenevit 4/4-osaa tahtilajissa. Tyypillisesti kappaleiden rytminen pohja perustuu niin sanottuun
perus-beatiin ja sen diskotyyliseen muunnelmaan, jossa bassorummulla soitetaan tahdin jokainen
neljdsosanuotti, virvelirummulla toinen ja neljds neljdsosa, sekd hihat-lautasilla tahdin jokaisen

neljdsosa-nuotin jalkimméinen kahdeksasosa.

Kuvio 4. Diskorytmi.

Sapudmanagan:
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4.4.2. Miksaus ja instrumentaatio

Melodrama-levyn kappaleet ovat ddnikuvaltaan keskenddn hyvin samankaltaisia. Ominaista
ddnikuvalle on tekstuurin minimalistisuus. Siind on nykyisiin dédnitys- ja tuotantonormeihin
verrattuna vahén soitinosuuksia ja pdillekkéisddnityksid. Useimmilla kappaleilla kuullaan vain
yhtyeen kokoonpanoa, jonka muodostavat laulu, sdhkdkitara, basso, rummut ja kosketinsoittimet.
Paillekkaisdédnityksid on kdytetty lahinnd vain laulussa ja koskettimissa. Kappaleissa on tdman
peruskokoonpanon lisdksi piano-osuuksia ja jousisovituksia erityisesti hitaissa “epd-rockmaisissa”
balladeissa. Rumpujen, basson ja kitaran saundit ovat pddasiassa prosessoimattomia, eiki niihin ole
lisdtty mainittavasti kaikua tai muita efektejd. Tahdn soundin luonnollisuuteen tuo selkedn
poikkeaman syntetisaattorisaundit, jotka ovat leimallisen 1980-lukumaisia ja teknologisissa
diskursseissa ajateltuna vanhanaikaisia. Ndiden kahden erilaisen saundimaailman voi ndhda
muodostavan ristiriidan, joka on yksi levyn saundin avaintekijoitd. Adinikuvan etualan tiyttivit
useimmiten laulu ja syntetisaattori, jotka peittdvit useissa kappaleissa myds sdhkokitaraosuudet,
jolloin kitaran roolina on olla paremminkin rytminen kuin melodinen instrumentti. Soitinnusten
vihidisyydesti johtuen kaikkien soittimien osuudet ovat helposti erotettavissa. Ainikuva on
syvyyssuunnassa kapea. Jokaisella soittimella on siind oma roolinsa, josta ne eivit juurikaan

poikkea.

4.4.3. Sovitus, soittotyyli ja saundi

Néhdikseni useissa kappaleissa syntetisaattorilla soittavat osuudet ovat avain Melodrama-albumin
tyylin ymmaértamiseen. Useassa kappaleessa kertoside pohjautuu syntetisaattoririffiin tai silld
soitettuun harmoniakulkuun. Téllainen riffi on muun muassa levyn kappaleissa Still alive (kuvio 5)

ja It's contagious.

Still alive, joka julkaistiin Melodrama-levyn ensimmaiisend singlend, oli iso hitti Suomessa ja se sai
radiosoittoa myos eurooppalaisilla radioasemilla. Kappaleen selkein koukku on sen
syntetisaattorilla soitettu riffi. Riffi muistuttaa huomattavan paljon 1980-luvulla suosionsa huipulla
olleen hardrock-yhtye Van Halenin Jump-kappaleen syntetisaattoririffid (kuvio 6), jossa riffi toimi
niin ikddn koukkuna. Still alive-kappaleen riffid voidaan pitdi (ja sitd myos pidetddn

lehtiartikkeleissa) erddnlaisena muunnoksena Jump-kappaleen riffista.
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Kuvio 5: The Crash - Stil/ alive, syntetisaattoririffi.

f) . | — | N A |
A A e LD o
3 5"{4217!’!!’2’!?
_q:_4 ©O O
V4 q O O
5
h H | L~
p’ A — | L A | | | | | P
y AW 1 | [7] 1 [7] N & IAY | (7] ?7
/ T~ / 11 7 ri I'/I + }
5 N ———
0 Py O
o o — =
Kuvio 6: Van Halen — Jump, syntetisaattoririffi
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Molemmat riffit perustuvat aiheeltaan sointuihin ja sointukd&nnoksiin. Ne etenevdt C-duurissa

paéttyen kadenssiin, jossa esiintyvit [V ja V—asteen soinnut. Still aliven riffissé esiintyy myos ii—

aste, jota ei Jumpissa ole. Molemmissa kappaleissa basso soittaa kadenssia lukuun ottamatta c-

sdveltd, joka muodostaa riffeille tunnusomaisen urkupisteen.

Viittauksen tunnistettavuus syntyy riffin rytmityksen ja harmonian samankaltaisuuden ohella

syntetisaattorisaundin kautta. Levyd kuuntelemalla on mahdoton tietdd onko S#i// alive-kappaleen

riffi soitettu samanmerkkiselld ja -mallisella syntetisaattorilla kuin Jump-kappaleen riffi.

Oleellisempaa on, ettd saundit ovat (dénisynteesin osalta) riittdvin samankaltaisia viittauksen

tunnistamiseksi. Théberge (1997, 77) on todennut saundien luonteesta, ettd syntetisaattorien

yleistyessé saundit alettiin populaarimusiikin itsensd tavoin kédsittdd “kansainvélisend kielend”.

Hinen mukaansa elektronisen dénituotannon aikakaudella saundista on tullut yhd merkittavampi

tekijd, jonka kautta musiikin genre ja ikd mééritellddn. Téllaisen tiedon valittdjind musiikkilehdilld

on ollut keskeinen rooli. Ne antavat muusikoille ja musiikin kuuntelijoille jatkuvasti vihjeita siit4,
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mitkd saundit ovat “uusia”, misté on tullut liiallisen kdyton myotéd “valjahténeitd”, ja mitkd kuuluvat

nostalgiseen menneisyyteen. (ibid., 120)

Jump-kappale julkaistiin vuonna 1984, jolloin syntetisaattorit yleistyivét vauhdilla. Van Halenin
Jump-kappale tuli tunnetuksi juuri syntetisaattoririffinsd puolesta, johon liitettiin téllin erdénlaisia
koneromanttista futurismia konnotoivia merkityksid. Yhtye oli myds ensimmdiinen, joka toi
syntetisaattorit hardrock-tyyliin®. Koska Van Halen asetti uraauurtavuudessaan eriénlaiset tyylilliset
standardit 1980-luvun hardrockille, voidaan Jump-kappale ndhdd yhdeksi aikakauden saundia
edustavaksi stereotyypiksi. Tdlloin sithen kohdistuvat viittaukset ovat myos sellaisia, jotka
useimmat musiikin kuuntelijat tunnistavat helposti. Van Halenin tuolloin kéyttamat
syntetisaattorisaundit kuulostavat nykyisin vanhanaikaisilta, jonka vuoksi niiden kaytto tulkitaan
parodiaksi. The Crashin tapauksessa humoristista vaikutelmaa korostaa entisestdén se, ettd yhtyeen
tekemd saundillinen viittaus kohdistuu tunnistettavasti kappaleeseen, joka edustaa tdysin toisenlaista
tyylid ja genred kuin The Crash, jonka tyylid on pidetty maskuliinisen hardrockin sijaan

epamaskuliinisena poppina ja rockina.

Still alive-kappaleen kohdalla voidaan my0s pohtia laitteen ja saundin, seké silld soitettavan
musiikillisen materiaalin suhdetta. Paul Théberge (1997, 198) on todennut, ettd saundit maarittavét
sitd tapaa, jolla instrumentteja soitetaan. Télld hdn viittaa erityisesti sdhkdisten instrumenttien, kuten
syntetisaattorien kdyttoon. Ndhdédkseni tdllainen vaikutus ilmenee myds niissa
syntetisaattorisaundeissa, joita Jump- ja Still alive-kappaleissa kdytetddn. Kyseiselle
syntetisaattorisaundille on ominaista nopea dénensyttyvyys, niin sanottu atakki. Korvenpéén (2005,
283) mukaan sdhkouruissa (ja syntetisaattoreissa) attack-sdddin lisdd ddnen alkuun terdvén
alukkeen. Téstd ominaisuudesta johtuen saundi soveltuu hyvin soitettavaksi staccato-tyylisesti,
jonka vuoksi sen voidaan ajatella “houkuttelevan” soittajaa etsimdédn tdménlaisia kulkuja. Télloin

saundin dynaaminen teho korostuu ddnikuvassa suhteessa muihin instrumentteihin.

It's contagious-kappaleessa syntetisaattoririffi toimii samankaltaisessa funktiossa. Se esitellddn
kappaleen introssa ja se muodostaa kappaleen kertosdkeen harmonisen pohjan. Kappale hyddyntia

samankaltaista stereotypiaa kuin Still alive. Kappaleen riffi muistuttaa puolestaan huomattavasti

5 . . . .
“1984 was a successful record not only because it contained solid, catchy hard rock, but also because it

incorporated synthesizers into the mix, the first metal album to do so to any serious extent. Although the advances in
electronic music make this material sound dated now, it's still a highlight of Van Halen's career. Songs like "Jump"
contain a pop element that gave 1984 mainstream appeal [--] To a large extent, it was 1984 that set the standard for '80s
pop metal.” (Williams 2006)
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niin ikd4n 1980-luvulla vaikuttaneen Huey Lewis and the News-yhtyeen Power of love-kappaleen
syntetisaattoririffid. Vaikka It's contagious ei plagioi yhté orjallisesti esikuvaansa kuin Still alive, on
yhteys havaittavissa. Kaikissa mainituissa riffeissd toistuu sama sointuasteiden sekvenssi: V-asteen
terssikddnnostd seuraa I-asteen sointu. Pohdittaessa The Crashin tekemien viittausten alkuperéa ja
niihin liitettyjd merkitystd, ei liene mydskédan sattumaa, ettd sekd Jump ettd Power of love olivat

molemmat scifi-henkisen ja erittdin suositun Back fo the future-elokuvan soundtrackilla.

Uusi teknologia saa aina osakseen epdilyé ja arvostelua ennen kuin se hyvaksytdan.
Syntetisaattorien ollessa uusia aiheutti niiden kéyttd voimakkaita keskusteluita niiden kdyton
puolesta seki sitd vastaan. Uutta teknologiaa vastustavien mukaan syntetisaattorit kuuluivat
’luonnottomaan” syntikkapoppiin, jonka néhtiin edustavan tdysin toisenlaista ideologiaa kuin
esimerkiksi “autenttisen” heavyrockin (ks. esim. Theberge 1997, 158). Mooren (2001, 154) mukaan
1980-luvun alun syntetisaattorirockille oli tyypillistd kappaleen alussa esitellyt ja myohemmin
kerrattavat koukun funktiossa toimivat syntetisaattorimelodiat, joiden taustalla oli useimmiten
yksinkertainen, kahden tai neljin soinnun kierto. Tédllainen syntetisaattorirockin parissa kehitetty
estetiikka ilmenee Melodrama-albumilla What if i meet you—kappaleessa (kuvio 7). Kappaleessa
kiytetty syntetisaattorisoundi muistuttaa myos selkedmmin sellaisia, joita suosittiin juuri

syntetisaattorirockissa puitteissa.

Kuvio 7: The Crash - What if i meet you, syntetisaattorimelodia.
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Erés syntetisaattorirockille ja -popille ominainen tyylipiirre ovat myds sointuarpeggiot, joita
soitetaan syntetisaattorin ollessa sdestévéssi roolissa. What if i meet you -kappaleen kertosdkeessé
ilmenevé syntetisaattorikuvio on hyva esimerkki téstd (kuvio 8). Arpeggion dénet perustuvat
padosin taustalla olevan kolmisoinnun sdveliin, tosin arpeggiossa esiintyy myods sekvenssinomaisia

kulkuja, jotka sisdltivéit myos sointuun kuulumattomia d4nid. Ndiden funktiona voidaan nihda
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harmonian laajentaminen. Melodraman kappaleiden piano-osuudet ovat usein tyyliltdan

luonnehdittavissa romanttisiksi ja sentimentaalisiksi. Pianonsoittotyylille on ominaista

vithdemusiikkiin viittaavat arpeggiot ja trillit. Ne tuovat oman ironisen lisdnsd The Crashin

parodiseen tyylien hybridiin.

Kuvio 8: The Crash - What if i meet you, kertosidkeen syntetisaattorikuvio.
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Melodrama -levyn bassosaundeissa korostuvat keski- ja yldtaajuudet. Bassonsoitossa suositaan

myos paljon soittimen ylarekisterid. Saundista ja soittotyylistd johtuen basson ddni on ddnikuvasta

helposti erottuva. Bassonsoittotyyli pohjautuu enimmaikseen soul- ja disko-tyyleihin, jolle ominaisia

piirteitd ovat oktaavikulut ja synkopoivat iskut, jotka muodostavat rytmisen kontrapunktin

rumpujen tasaisen sykkeen kanssa. Tyypillisid ovat myos fillit sédkeiden lopussa. Namé piirteet

kiyvét hyvin ilmi Gigolo-kappaleen sikeiston bassokuviosta (kuvio 9). Rock-musiikille

tyypillisempédn tapaan bassolla soitetaan myds séestivisti soinnun perusdédnti vahvoilla

tahdiniskuilla.

Kuvio 9: The Crash — Gigolo, sdkeiston basso-osuus.
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Sdhkokitaransoittoon vaikutteita on otettu erityisesti diskosta sekd heavy- ja hardrockista.
Edelliseen viittaavat kitaralla soitetut ostinato-kuviot, jotka ovat tyypillisid diskomusiikin parissa
kehitetylle kitaransoittotyylille. Talloin kitaran rooli on harmonian tukemisen sijaan korostaa (tai
rikkoa) rytmid yksinkertaista melodiasekvenssié toistaen. Silloin kun kitaralla soitetaan hardrock-
tai heavy-tyylisesti on kyseessé kuitenkin erddnlainen pehmitetty tulkinta tyyleille ominaisesta
soittotavasta. Olennaista esimerkiksi on, ettd kitarasaundi ei ole yhtd sérdinen kuin mité se yleensi
on niissd tyyleissd. Kitaran soundi on pdédasiassa puhdas tai kevyesti sirdinen. Néiden lisdksi ainoa
kitarasaundin muokkaamisessa havaittavasti kiytetty laite on flanger- ja/tai phaser-efekti. Flanger-
efektistd on aikaisemmin todettu, ettd se on ollut suosittu erityisesti 1970-luvulla, jonka
loppupuolella syntyi myos diskotyyli. Flanger-efektiad kédytetdan esimerkiksi kitaralla soitetuissa
ostinato-kuvioissa. Kitara on pidosin miksattu huomattavan pienelle d4nentasolle, jonka voi ndhda
viittaavan paremmin diskomusiikissa kéytettyihin miksausta ja tekstuuria koskeviin normeihin kuin
hard- tai heavyrockiin, jossa on olennaista kitaran vahva dominointi. Soittotyylissi hardrockiin
viittaavat useissa kappaleissa kéytetyt kvinttisoinnut, eli niin sanotut voimasoinnut (powerchord).
Silloin kun tété tekniikkaa kédytetddin, dempataan (sammutetaan) kitaran kielten sointi usein
plektrakadelld. Hard- ja heavyrockiin viittaavat lisdksi (yleensé laulufraasien véliin soitetut)
kitarafillit, joille on ominaista muun muassa niin sanottujen keinotekoisten harmonioiden (artificial
harmonies) sekd melodian terssituplausten kdyttd. Rumpujen soiton osalta hard- ja heavyrockiin
viittaavat mahtipontiset Black Sabbath-fillit” (Talvio 2003) seké kappaleen taitteissa ja sdkeistdjen
lopussa esiintyvit temmon hidastukset, jotka voidaan tulkita erddnlaisiksi hard- ja heavyrockin

sovituksellisiksi kliseiksi.

Hardrock ja heavymetal ovat perinteiltddn sellaisia musiikin genrejd, joissa autenttisuus on liitetty
vahvasti ”oikeaoppiseen” soittamiseen. The Crashin musiikissa téydellisen poikkeuksen heavy- ja
hardrockin estetiikkaan tekee esimerkiksi kitarasoolojen puuttuminen. Tdmé ilmentdi paitsi sitd,
ettd The Crash on ottanut ndisté tyyleistd vain tiettyjd aineksia omaan tyylien fuusioonsa, myds sité,
ettd uskoakseni monissa rock- ja popmusiikin genreissé kitaran rooli on yhtyesoittimena yleisesti
ottaen muuttunut. On tyypillistd, ettd nykyisin (tdma ilmenee seké Liekin, ettd The Crashin
kohdalla) soolot korvataan esimerkiksi syntetisaattoreilla, ja silloinkin, kun ne soitetaan kitaralla ei
sooloissa suosita sellaisia bluespohjaisia sdvelkulkuja tai virtuositeettia kuin mité esimerkiksi 1970-
luvulla suosittiin. Uskoakseni tdhidn ovat vaikuttaneet sellaiset teknologian my6td muodostuneet
kisitykset, joiden mukaan kitaransoittoon ja erityisesti virtuositeetin korostamiseen liitetdén
vanhanaikaisuutta ja maskuliinisuutta konnotoivia merkityksid. Vanhanaikaisuus selittyy

ndhddkseni “modernin muusikon” kédsitysten kautta, joihin sisdltyy usein ajatus siitd, ettad
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teknologian hallinta tuottaa samassa mairin muusikkoutta kuin soittotaito tuotti aikaisemmin.
Toisaalta titd voidaan tulkita myds feminisoitumisen tendenssin kautta (ks. esim. Fornds 1999,
330). Useat (post)modernit rock- ja popyhtyeet, The Crash mukaan lukien, ovat julkisuuskuvaltaan
ja tyyliltdén varsin androgyyneja ja feminiinisid, johon kitaraan (ja tietynlaisiin soittotyyleihin)

historiallisesti liitetty maskuliinisuus ei tunnu sopivan muutoin kuin ironian keinoin yhdistettyna.

Viittausten ndkdkulmasta tarkasteltuna Melodrama-albumin kappaleiden laulumelodioissa
kiinnittyy huomio lyhyisiin laulufraaseihin. Téllaiset iskulauseenomaiset melodiatyypit olivat
tyypillisid useille 1980-luvun stadionhiteille, jotka oli ikdén kuin suunniteltu yleison laulattamiseen.
Laulaja Teemu Brunila suosii myos huomattavan usein ns. ad 1ib® —tekniikkaa, joka on ollut
ominaista esimerkiksi “mustaa sensibiliteettid” ilmaiseville soul- ja rap-tyyleille. Hén laulaa
melodiassa olevien taukojen aikana huudahduksia ja lyhyitéd fraaseja, kuiskailee seké toistelee
sanoja usein puhetta muistuttavalla tyylilld. Laulutyyli on korostetun maneerinen ja laulajan
ddnenmuodostus kuulostaa usein pinnistetyltd ja keinotekoiselta. Tama kdy hyvin ilmi sellaisissa
kohdissa, joissa hdnen ddnensd on vdhilld ajautua kohti “normaalimpaa” laulua ja
ddnenmuodostusta. Hin artikuloi sanoja venytellen ja kdyttd runsaasti vibraattoa. Hén esittda
kappaleet voimakkaan dramaattisesti, ikdan kuin jonkinlaisen roolihenkilon kautta. Usein tdmé rooli
viittaa epdmaskuliinisuuteen esimerkiksi ddnenmuodostuksen ja korkean rekisterin muodossa.

Laulaja tuntuu matkivan erilaisia homokulttuuriin liitettyjd stereotypioita.

The Crashin musiikissa erilaisten, homologisesti katsottuna etdisten vaikutteiden postmoderni
yhteensovittaminen hdmartié tyylipiirteiden saamia merkityksid. Yhtyeen musiikki ei ole milldan
muotoa autenttista heavyrockia tai tyylipuhdasta diskoa tai syntetisaattorirockia, silld kaikkien
tyylien konventioita rikotaan tarkoituksellisesti. Téma kdy hyvin ilmi esimerkiksi
instrumentaatioiden, soittotyylin ja saundin kautta. Simon Frith (1986, 268) on todennut tyylien
konventioista siten, ettd monille faneille kitaran soundi seki sen keskeinen asema rock-musiikissa
on luonut kitaralle imagon "todellisena" soittimena, joka erottaa samalla rockin popista, jolle on
luonteenomaista "luonnottomat" syntetisaattorit ja rumpukoneet. Vaikka téllaiset piirteet sekoittuvat
postmoderneissa tyylien sekasikidissd, ovat ne silti itsetietoisuudessaan teosten merkitysten
kannalta oleellisia. Melodrama-levyn kappaleissa on yhtd aikaa ldsnd maskuliinisen heavyrockin
maneerit sekd syntetisaattoripopin "luonnoton" ja epdmaskuliininen estetiikka, joiden muodostama

kokonaisuus on tulkittavissa parodiaksi.

6 Ad lib tarkoittaa vapaata muuntelua ja improvisointia, laulutyylissé se tarkoittaa erityisesti melodiaan

kuulumattomia efektin omaisia dénteité ja huudahduksia. (http://en.wikipedia.org/wiki/Ad_lib)
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5. YHTEENVETOA JA PAATELMIA

Olen tarkastellut tdssé tutkielmassa sité, kuinka Liekki- ja The Crash-yhtyeiden musiikin tyyli
hahmotetaan mediassa intertekstuaalisuuden kautta. Huomioni on kohdistunut sithen millaisia
merkityksid menneisyyteen kohdistuville viittauksille annetaan sekéd millaisina musiikin piirteind
ndma viittaukset ilmenevit. Lahtokohtana on ollut ajatus, ettd kulttuurisen refleksiivisyyden
lisddntyessd ja populaarimusiikin tullessa tiettyyn historialliseen vaiheeseen on viittaustekniikoista
tullut yleisempié. Kulttuurissa mikédén ilmio ei ole olemassa sattumalta. Pohtiessani ilmidn taustalla
vaikuttavia motiiveja, olen ymmartényt ilmion my6hdismoderniksi ’ismiksi”, joka on reaktio
ajankohdan kulttuuriseen tilanteeseen. Olennaisena tehtdvind on ollut pohtia sitd, minkélaisia
menneisyyden rekonstruktioita kulloinkin luodaan, miti ne kertovat laajemmin ottaen

nykykulttuurista, sekd minkélaista todellisuutta ndilld rekonstruktioilla luodaan.

Mediassa menneisyyteen viittaamista ja henkiin herattdmistd kutsutaan retro-ilmioksi. Vaikka
intertekstuaalisuuden aspekti on olemassa kaikissa teksteissa ja musiikissa, niin miksi tiettyja
tekstejéd luokitellaan retroksi? Vaikuttaa silté, ettd kysymys on intertekstuaalisuuden
tunnistettavuudesta ja yleisyydestd. Retroksi luokitellaan ndhddkseni sellaisia musiikillisia teksteja,
joiden intertekstuaaliset viittaukset ovat helposti tunnistettavissa, minkd vuoksi ne on helppo
sijoittaa tiettyyn aikaan kuuluviksi. Viittauksien tuottaminen voidaan nédhdé tekstien tekemisen
lahtoajatuksena. Esimerkiksi kun 1980-lukumaisuus tuli muutama vuosi sitten retro-tyylind muotiin,
ilmestyi populaarimusiikin kentélle yhi useampia 1980-luvun tyyleja jiljittelevid yhtyeitd, joiden

uran elinkaari kesti usein vain sen aikaa, kun 1980-lukumaisuus oli muodissa.

Erilaiset retro-genret, jotka mairitellddn usein vuosikymmenen kautta, eldvét kuitenkin kulttuurissa
rinnakkain. Jos suuren yleison mielenkiinto kohdistuu kulloinkin suosittuihin retro-tyyleihin, eldvat
alakulttuureissa erilaiset tyylit omaa elamédnsi. Esimerkkiné téllaisesta voi mainita vaikkapa 1950-
luvulla syntyneen (ja 1980-luvulla laajemman renessanssin kokeneen) rockabilly-genren, joka on
syntyméstddn lihtien pysynyt pienen alakulttuurin suosiossa néihin péiviin asti. Voidaan hyvin
ajatella, ettd alakulttuureissa menneisyyden uudelleen eldaminen on tapa erottautua, kun suuren
yleison suosimat retro-tyylit ovat puolestaan sellaisia, jotka on silld hetkelld popularisoitu. Ndin
ajateltuna retro liittyy termind erityisesti muotiin sekd ilmididen ja tyylien kiertokulkuihin.
Musiikilliset retro-tyylit ovat myos osa sellaisia kokonaisvaltaisia muoti-ilmiditd, jotka ilmenevét

laajemminkin vanhojen tekstien ja objektien kierrdtyksend, esimerkiksi pukeutumisessa.
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Retro-tyylien periodisoimisessa kuva menneisyyden aikakaudesta muodostetaan usein kasaamalla
yhteen ilmidité, jotka olivat kulloinkin uusia. Koska retro on puhetapana nykyisin varsin yleinen
kulttuurin eri alueilla, liitetdén periodeihin, esimerkiksi 1970- ja 1980-lukuihin ndhdédkseni varsin
samankaltaisia stereotyyppisid merkityksid. Koska retro-tekstien kiinnostavuus on menneisyyden ja
nykyisyyden vilisessd vuoropuhelussa, liittyy niiden saamiin merkityksiin vdistimattd pohdintaa
siitd, onko kulttuurissa tapahtunut kehitystd. Retroa leimaa puhetapana kuitenkin tietynlainen
ndkokulma menneisyyteen. Siind ironian ja kaipauksen aspektit sekoittuvat toisiinsa, joten se eroaa
sentimentaalisesta nostalgiasta.’ Ironian aspekti liittyy retroon voimakkaimmin silloin, kun silld
tarkoitetaan vihempi arvoista menneisyyttd, joka ei ole vield muodostunut klassikoksi. Musiikissa
tdma liittyy usein vanhojen laitteiden saundeihin ja niiden alkeellisuuteen kun niitd verrataan
uudempiin. Musiikin kuuntelussa on kuitenkin myds kysymys alitajuisesta tunne-eldmén
peilaamisesta, jolloin voidaan olettaa, ettd se on tekstind avoin myds nostalgialle. Musiikissa
nostalgian ja ironian aspektit sekoittuvat monimutkaisesti, jolloin tyypillisesti jompikumpi aspekti
korostuu kontekstista riippuen. Vaikuttaa kuitenkin siltd, ettd mitd kaukaisempaa menneisyyteen
viitataan, sitd enemmin korostuvat viittausten saamat romanttisen nostalgiset merkitykset. Tdmé voi
johtua siitd, ettd mitd kaukaisemmasta menneisyydestd on kysymys ja mitd huonommin sitad
tunnetaan sitd paremmin menneisyys tarjoaa oivallisen kohteen projisoiduille alkuperéisyyden ja
luonnollisen autenttisuuden kokemuksille. Lidhimenneisyys on sen sijaan paremmassa muistissa,

jolloin kulttuurin muutosta ja kehitysti voidaan arvioida koetun nostalgian kautta.

Retro-puhetavan merkitysten ambivalenttisuutta ilmentai se, ettd vaikka molempien tarkastelemieni
artistien nahdién viittaavan menneisiin ja ’ei-moderneihin” tyyleihin, kdytetién retro-termié vain
The Crashin kohdalla. Liekin musiikin saamat merkitykset eivit tunnu sopivan retro-puhetapaan.
Ainoastaan yhdessi artikkelissa mainitaan retro-sana, jolloin silld viitataan levyn d4nittdmisessa
kéytettyihin laitteisiin (L&hde 2003). Kuitenkin, koska molempien artistien tyyli méaritellddn
pitkélti intertekstuaalisuuden kautta, ei yhtyeiden toimintatavoissa ole tdssd mielessi
fundamentalistisia eroja. Kysymys on télloin kierrdttdmiseen liitettdvistd erilaisista merkityksist.
Toisinaan retro on ndhty musiikkilehdistdssi erddnlaiseksi kriisiksi ja tekijyyden kuolemaksi, silld
sithen liittyy véistaméttd lainaamisen konnotaatio, joka koetaan artistin originaalisuutta painottavien
autenttisuuden muotojen nédkdkulmasta problemaattiseksi. Tdmén vuoksi siithen liitetdén
musiikkikritiikissd poikkeuksetta arvottavia tekijyyteen liittyvid merkityksid. Silloin kuin artisti

ndhdddn autenttiseksi retro-sanan kédyttod ikédn kuin varotaan sen negatiivisten konnotaatioiden

Ks. Lisdd esim.http://www.retrothebook.com
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vuoksi. Arvottaminen liittyy olennaisesti kulttuurisen tilanteen kokemiseen. Menneisyyden tyylejé
uskollisesti jaljittelevien pastissien merkityksid puolustetaan usein nykyistd kulttuuria koskevan
kritiikin ndkdkulmasta, kun taas postmoderneissa tyylihybrideissd menneisyyden takapajuisilla

kuvilla pilaillaan ironisesti, asettamalla ne nykyhetken hohdokkuutta vasten.

5.1. Liekin ja The Crashin autenttisuus

Autenttisuus on asetettu joissakin keskusteluissa intertekstuaalisuudelle vastakkaiseksi tavaksi
maédritelld teosten arvoa ja merkittdvyyttd. Télloin autenttisuus on kuitenkin ymmaérretty
romanttisesti "alkuperdisyyden ndkdkulmasta”. Tdméanlainen tapa méaritelld autenttisuutta elda
havaintojeni mukaan edelleen vahvana rock-median ja -kritiikin kielenkdytdssd. Mooren (2001,
158) mukaan autenttisuuden késite muuttuu kuitenkin ajan kuluessa, jolloin sen voidaan ymmartaa
viittaavan paremminkin kommunikaation arvioimiseen ja sithen, kuinka musiikki vastaa tata
kokemusta. Tidstd syystd viittaamiselle ja retrolle annettuja merkityksid on syyté tarkastella
erilaisten autenttisuuden muotojen kautta. Vaikka tekijyyden nédhtiisiinkin rakentuvan eri tavalla
kuin ennen, tdytyy artistin (menestyikseen) edustaa yleisdllensd ’sopivia” arvoja. Tamén liséksi on
hyodyllisté tarkastella autenttisuutta myos siten, kuinka autenttisuus artikuloidaan musiikin soivaan
ddneen ja esityskdytdntdihin. Ndin voidaan ymmartié autenttisuuden ja kulttuurin muuttuvaa

luonnetta.

Liekin Rajan piirsin taa-levyé kuvataan usein ajattomaksi klassikoksi ja se mielletdin
perinnetietoisuudestaan ja vanhanaikaisuudestaan huolimatta arvokkaaksi tekijin originaalisuutta
korostavan autenttisuuden ndkdkulmasta. Yhtyeen innoittajana pidetty 1970-luvun suomalainen
progressiivinen rock mielletdén nykyisin varsin arvokkaaksi kulttuuriksi. Liekin viittaukset
progressiivisen rockiin saavat positiivisia merkityksid, silld niitd pidetdin osoituksena tdméan
arvokkaan ja musiikillisesti haastavan perinteen tuntemuksesta ja elivoittamisestd. Talloin yhtyeen
autenttisuuden méirittelyssd korostuvat sdveltdmiseen, soittamiseen sekd muihin konkreettisiin
tekniikoihin liittyvét tekijyyttd korostavat puolet. Musiikkianalyysin perusteella Liekin musiikkia
onkin ongelmallista luokitella pastissiksi tai parodiaksi, silld vaikka viittaukset progressiiviseen
rockiin ovatkin havaittavissa, yhdistyvét yhtyeen tyylissd monenlaiset muutkin vaikutteet.
Merkillistd on, ettd Liekin musiikin historiallisesta moniaineksisuudesta ei puhuta juurikaan
lehtiaineistossa, jossa yhtyeen musiikki ndhddén yksin omaan 1970-luvun kautta. Tdma vaikuttaa

ndhddkseni myds siithen, miksi Liekki erotetaan retrosta. 1970-luku ei tunnu olevan télld hetkelld
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kovinkaan suosittu retro-ilmiona. Tatd vastoin The Crashin Melodrama-levy liitetdén osaksi levyn
ilmestymisaikana suosittua 1980-lukuun viittaavaa retro-ilmiotd. Yhtyeen tapa viitata
menneisyyteen muistuttaa selkeimmin retroon menneisyyden katsantotapana liitettyjd merkityksia.
Nostalgisten pastissien ja menneisyyden “autenttisen jaljittelyn” sijaan yhtye tekee 1980-luvun
tyylien kirjosta erddnlaisen kollaasin, jossa on keskeistd toisilleen etdisten tyylien rinnastaminen.
Yhtyeen yhdistdd pop/rock-tyyliinsd vaikutteita diskosta ja hardrockista, jotka mielletdén yhtyeen
edustaman genren kontekstissa erddnlaisiksi 1980-luvun tyylillisiksi ylilyonneiksi. Yhtyeen
leikittely hyvén ja huonon maun rajalla on tulkittavissa parodiaksi, joka ilmenee esimerkiksi
ristiriitana maskuliinisten musiikillisten kuriositeettien ja feminiinisen laulutyylin vélilld. Moore
(2001, 210-211) on maininnut, etti parodiaa motivoi ilmaisutapana usein se, etta tietyt aiheet
vaativat luonteeltaan ristiriitoja hydodyntidvaa asioiden kasittelytapaa. The Crashin tapauksessa
parodia sopii hyvin gender-tematiikan kisittelytavaksi, silld se on tunnetusti ollut aiheena
arkaluonteinen, mink& vuoksi sitd on kaytetty myds huumorin ldhteend. Kuitenkin parodiassa on
toinenkin puolensa: se on tulkittavissa sukupuolirakenteet kyseenalaistavan feminisoitumisen
ndkdkulmasta maskuliinisuuden kritiikiksi. Yhtyeen postmodernin tyyliseikkailun parodisuus
perustuu historiallisesti muodostuneiden genresdéntdjen tietoiseen rikkomiseen, jolloin yhtyeen
ndenndisen “epdautenttiseen” vaikutesekasikio voidaan kokea autenttiseksi kulttuurisen
itserefleksiivisyyden ndkokulmasta. Yhtyeen ilmentdmai postmoderni itserefleksiivisyys tarkoittaa
subjektin kulttuurisen luonteen tiedostamista. Télloin originaalisuus liitetdén tekstien kuluttamiseen

ja luovaan yhdistelyyn, jossa korostuu eksentrinen ja ylldttdva maku.

Yhtyeiden luomat kuvat menneisyydesta ovat kovin erilaisia. Liekkiin liitetddn usein merkityksié
esimodernista ja arkaaisesta, myyttisestd suomalaisuudesta. Yhtyeen musiikin ndhdédén tarjoavan
kuuntelijoille erdédnlaisen eskapistisen ja terapeuttisen todellisuuden, johon voi paeta kylmai ja
keinotekoista nykyisyyttd. Télloin autenttisuus liitetdéin nykyisen kulttuurisen tilanteen kokemiseen
sekd kuuntelijoiden tarpeisiin, jolloin sen méarittelyssad korostuvat sosiaaliset merkitykset.
Autenttisuus liitetddn romanttisesti nostalgiaan, joka tuntuu olevan vierasta The Crashin kaltaisille
postmoderneille retro-yhtyeille. The Crashin esittima 1980-luvun ajankuva tuntuu paremminkin
leikittelevdn menneisyyden kuvilla, jolloin tdméd menneisyys asetetaan ikddn kuin naurunalaiseksi.
Tétd voidaan tulkita mielesténi siten, ettd nykyisyys pidetddn menneisyyttd (1980-lukuun)

edistyksellisempéna.

Populaarimusiikin edistys on liittynyt jo pitkdén olennaisesti teknologian kehitykseen. Teknologian

vaikutukset ovat moninaisia. Se on vaikuttanut Alan P. Merriamin (1964) klassista mallia

74



mukaillakseni niin kédsityksiin musiikista, kdyttdytymiseen, kuin musiikin soivaan déneenkin (ks.
esim Théberge 1997, 208-209). Merriamin mukaan musiikkia tulee tarkastella ndiden kolmen
analyyttisen tason avulla, ja ne muodostavat dynaamisesti jatkuvan kiertokulun. Musiikin soiva déni
vaikuttaa késityksiin, joka puolestaan vaikuttaa seuraaviin tasoihin. (1964, 32-36.) Thébergen
(1997, 184) mukaan tdmd malli ei ole riittdvédn kattava nykyisten musiikin kdyténtojen tarkastelussa,
koska esimerkiksi laitteet médrittelevit usein kisityksid soittamisesta, sen mahdollisuuksista ja
saamista merkityksistd. Samoin malli ei ota huomioon kulttuurin eri tasojen vilista (jatkuvasti

lisddntynyttd) vuorovaikutusta, vaan se kohtelee musiikkia suljettuna systeeminé (ibid.163).

Liekkié ja The Crashia tarkastelemalla teknologian vaikutukset ja sille annetut merkitykset
ilmenevit monella tavalla. Liekin tapauksessa yhtyeen hyvin soittotaidon ndhdéén ilmentévén
erddnlaista vanhanaikaista muusikkoutta. Soittotaito nahdadn ilmeisen tarkeédksi asiaksi, mutta
samalla ikddn kuin katoavaksi kansanperinteeksi. Ndhddkseni timai johtuu siitd, ettd teknologia on
muuttanut késityksid musiikillisesta kompetenssista ja muusikkouden merkityksisti. Teknologian
myo6td syntyneissd modernin muusikon identiteettikdsityksissd muusikkous liitetddn soittamisen
sijaan yhd enemmén laitteiden ja elektronisten instrumenttien hallintaan, sekd makujen
manifestointiin. Teknologian vaikutus kdytdntdihin ja estetiikkaan ilmenee silloin, kun Liekin
muusikoiden soittotyylid médritelldén tyylillisesti vanhanaikaiseksi. Vanhanaikaisuus yhdistetdin
esimerkiksi rummutuksen svengaavuuteen, jonka perusteella se erottuu 1980-luvulle
ominaisemmasta mekaanisemmasta soitosta, joka oli (ainakin osaltaan) seurausta koneiden
jaljittelysta. (ks. Korvenpdd 2005, 150-151.) Teknologian merkitykset ovat ilmeisid myds silloin,
kun tarkastellaan saundia ja siihen liitettyjd merkityksid. Liekin 1970-lukumaisuus liitetddn usein
sen suosimiin instrumentteihin, esimerkiksi Fender Rhodes-sdhkdpianoon, joka saundi késitetdin
nykyisin ajattomaksi. Rhodes kasitetdan nykyisin erdénlaiseksi klassikkosoittimeksi, jonka
viehéttavyytta (toisin kuin useiden muiden vanhojen soittimien) aika ei ole himmentényt. Varsin
usein menneisyyden saundia jiljitellddn my0s erilaisilla efekteilld ja miksausteknisilld kaytdnnoilld,

jotka voidaan tunnistaa vanhoiksi niiden historiallisten kiyttoyhteyksiensd vuoksi.

The Crashin tapauksessa teknologia saa toisenlaisia merkityksid. Yhtyeen parodiassa on keskeisti
“vanhentuneiden” seka tyylillisesti “epdsopivien” syntetisaattorisaundien kdyttd. The Crashin seké
muiden 1980-lukuun viittaavien artistien retro-tyyleissd korostuvat usein juuri teknologian
vanhentuneisuuteen liitetyt ironiset merkitykset, jota vastoin esimerkiksi 1970-luvun saundi
késitetddin usein romanttisemmin ajattomaksi. Tdmé johtuu nahdékseni siité, ettd teknologia yleistyi

erityisen voimakkaasti juuri 1980-luvun alkupuolella, minkd vuoksi sitd voidaan pitdd musiikin
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tuotannon kannalta “’vallankumouksellisena” aikana. Théberge (1997, 68) on kuvannut 1980-luvun
vaihteessa alkanutta kehitystd jatkuvaksi innovaatioksi (continous innovation), joka viittaa paitsi
kehityksen nopeuteen myds siihen, ettd timé kehitys oli seurausta monien alojen vélisesti
yhteistyostd. Nopeasta kehityksestd johtuen laitteiden kdyttoika oli usein varsin lyhyt verrattuna
perinteisempiin instrumentteihin. Markkinoille tuotettiin vuosittain uusia vallankumouksellisia”
laitteita, minkd vuoksi hyvin harvoista laitteista tuli pitkdikaisié kestosuosikkeja (ibid. 120). Témén
vuoksi useimmat téltd ajalta perdisin olevat laitteet kuulostavat helposti vanhanaikaisilta. Vanhoista
saundeista syntyvd huumori ja ironia perustuvat tekniikan kehitykseen, minké vuoksi sitd voidaan
tulkita kehitysuskon nédkdkulmasta. Kehitysuskon mukaan teknologian oletetaan automaattisesti
kehittyvin ja my0s parantavan musiikkia ainakin saundin osalta. Myos The Crashin kohdalla
puhutaan perinteisemmastd muusikkoudesta, joka kaikesta huolimatta tuntuu olevan térkedi
autenttisuuden vuoksi. Télloin keskustelu liittyy ensisijaisesti teknologian ja laitteiden kidyton
mahdollistamaan ”soinnin korostamisen” ja toisaalta “aidon soittamisen” véliseen
vastakkainasetteluun (ks. lisdd esim. Korvenpad 2005, 99). Vaikuttaa siltd, ettd autenttisuus liitetdin
nykyisin musiikin tekstien tasolla varsin usein saundeihin ja teknologialle annettuihin merkityksiin.
Erilaisia autenttisuuden déripditd voivat talloin edustaa Thébergen mainitsemat saundin uutuus,
’viljahtyneisyys” tai ajattomuus. Liekin tapauksessa saundien ajattomuus koetaan autenttiseksi, kun
The Crashin kédyttamat véljahtyneet saundit toimivat parodian vélineend. Teknologian ja
autenttisuuden suhdetta kuvaavat myos “tuottamiseen” liitetyt ambivalentit asenteet. Nykyisin
tuottaminen liitetdén varsin usein teknologian my6td syntyneisiin kdytantoihin, esimerkiksi
levytystilanteessa dénitettyjen soitto-osuuksien editoimiseen ja manipulointiin, joiden ndhdéan

vahentdvén artistin ’sisimmaistd kumpuavaa” itseilmaisua.

Uskoakseni retron viittaustekniikoiden yleisyytti ja niiden saamia merkityksid voidaan selittdé
uskottavimmin juuri teknologian kehityksen ja yleistymisen kautta. Teknologia mydté informaatio
on lisdéntynyt ja se yhd helpommin kaikkien saatavilla. Tésté johtuvat kulturalisoitumisen ja
medioitumisen tendenssit ovat lisdnneet yksiloiden ja ryhmien itserefleksiivisyyttd. Musiikin
tekemisessd teknologia on vaikuttanut oleellisesti myos konkreettisiin kidytantdihin. Saundeilla
tehtdvén viittaamisen kannalta on olennaista, ettd nykyteknologian avulla vanhojen saundien
jaljittelystd on tullut helppoa, eikd se vaadi endi edes suuria taloudellisia investointeja. Esimerkiksi
useat nykyiset syntetisaattorit, kitaravahvistimet seka tietokoneiden nauhoitusohjelmat siséltévit
valmiiksi ohjelmoituja, digitaalisesti mallinnettuja saundeja ja &dnenmuokkausefektejd, joilla
voidaan jdljitelld varsin uskottavasti erilaisia stereotyyppisid saundeja, vaikkapa 1960- tai 1980-

luvuilta. Digitaalisen tekniikan yleistymisen my6td muusikoista on tullut yhd enemmén laitteiden
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(ja néille ominaisten saundien) kuluttajia, mikd on muuttanut musiikin tekemisté ja kuuntelemista

monella tavalla. (ks. Théberge 1997, 200)

5.2. Tyylien kehitys ja muutos

Viittaamiseen ja retroon liitetty originaalisuuden ongelma liittyy rock-musiikkin historiallisesti
Jjuurtuneisiin myyttisiin késityksiin. Kallioniemien (1990, 31) mukaan popmusiikin arvostuksiin
liittyvd romanttinen usko sen jatkuvasta kehityksestd synnytti 1960- ja 1970- lukujen vaihteessa
rock-mytologian, jolle kaikenlaiset suvantovaiheet — joksi retro tietyissd konteksteissa ndhdién —
musiikin kehityksessd ovat epdilyttavid. Tdmén mytologian mukaan “’kulta-ajan” jélkeen seuraa
aina lakastuminen. Ehképa Kallioniemen viittaamaa rockin myyttistd suurta kertomusta ei ole enda
olemassa. Tai ainakin kertomuksesta on useita versioita. Se mikd nihdién jossain kontekstissa
suvantovaiheeksi, ymmaérretdin toisaalla rockin pelastuksena. Pluralistisessa musiikkikulttuurissa
tyylejd voidaan tarkastella siltd kannalta, kuinka vahvasti tdimd modernin eetos ilmenee niissa.
Vaikuttaa silté, ettd nykyisin modernismien kédsitetdén ilmenevén sellaisissa musiikkityyleissa,
joissa (uuden) teknologian merkitys on keskeinen. Viittaustekniikoita suosivissa retro-tyyleissé
tdmd modernistisuus ndytetddn kyseenalaistavan, vaikka viittauksilla voidaan tuottaa monenlaisia
merkityksid. Namd merkitykset liittyvit kuitenkin poikkeuksetta kulttuurin muutoksen tai

kehityksen kokemiseen.

Tarkasteltuaan rock-musiikin tyylejd kronologisesti padtyy Moore Rock: The Primary Text-
teoksessaan lopulta pohtimaan sitd, mita tarkoittaa musiikin ja tyylin kehitys. Hinen mukaansa
kehitysajattelua on ongelmallista liittd4 rock-musiikkiin, silld sen funktio edellyttdd musiikilta
tietynlaista yksinkertaisuutta. Mooren mukaan esimerkiksi rockin harmoniakésitysti ei voida
muuttaa ilman, ettd yleis6 hylkiisi sen. Sen sijaan taidemusiikki kehittyy eri tavalla, silld sen
funktio on erilainen. Moore esittdd, ettd tyylillisten elementtien kautta tarkasteltuna rock-musiikin
kehitys oli voimakasta sen alkuvuosina, kun se kehittyi bluesista. Progressiivinen rock vei tyylien
yhdistelyssdén tdmén kehityksen huippuunsa, josta se ei endd voinut monimutkaistua. Tdmén myota
rock-musiikin kieli yksinkertaistui niiltd osin, jossa se oli kohdannut rajansa. Téstd alkanut
hienostuneisuus ja kehitys alkoi koskea kuitenkin sellaisia elementtejd, jotka olivat tdhdn mennessé
olleet savellystekniikoille alisteisia ja jotka vasta teknologian kehitys varsinaisesti mahdollisti.
Kehityksen pdédpaino siirtyi tekstuuriin ja d&nenvéreihin, jotka alettiin késittdd musiikin “erillisid

ulottuvuuksina”. Tamén perusteella Moore esittdd, ettd tyyli voi kehittyéd ainoastaan siithen
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pisteeseen, missd silld on kaikki tyylille mahdollinen materiaali kdytettédvissdin. Tdmén jilkeen
nditd elementtejd voidaan muokata jonkin uuden ja erilaisen tuottamiseksi, mutta parempaa tai
kehittyneempéa tyylid ei varsinaisesti synny. Tyylit muuttuvat, mutta on mahdotonta arvottaa jotain
erityistd kriteerid, joka olisi kehityksen mittari sortumatta joidenkin esteettisten autonomioiden
legitimointiin. (Moore 2001, 215-216.) Tyylien kehitystd on parempi tarkastella vaikutteiden
siirtymisind seké erilaisten aikakausien ilmentymind ja vuorotteluina. Rock-musiikista voidaan
havaita tendenssejd, jotka ovat ominaisia tietynlaisille aikakausille yhteiskunnallisessa mielessa.
(ibid, 215.) On myos muistettava, ettd musiikkityylit eivdt seuraa toisiaan lineaarisesti siten, ettd ne
korvautuisivat yksinkertaisesti uusilla. Tyylit eldvit ja kehittyvét alakulttuureissa rinnakkain
noustakseen joskus hetkellisesti suuremman suosion keskipisteeseen. Makuyleisdjen

fragmentoituneisuus tekee tyylien tarkastelusta entistakin kontekstisidonnaisempaa.

Nykyisin originaalisuuden ongelmasta puhutaan erityisesti perinteistd muusikkoutta ilmentavien
asioiden, esimerkiksi sdveltdmisen ja soittamisen yhteydessd. Modernistisuus ja uudistusmielisyys
liitetdéin puolestaan usein teknologian kiyton myota syntyneeseen uudenlaiseen estetiikkaan. Tétd
asiaa saattaa selittdd se, ettd teknologian jatkuvasti lisdéntyessd siihen liitetyt kehitysmyytit on
liitetty my0s osaksi musiikkia. Edistysuskoa on kuitenkin ongelmallista liittdd sellaisiin musiikin
elementteihin, kuten melodiaan tai harmoniaan, jotka muuttuvat huomattavasti hitaammin kuin
teknologia. Teknologian vaikutusta késitysten muuttumiseen voidaan ymmartdé tarkastelemalla
asiaa laajemmassa kulttuurisessa kontekstissa. Hypermedian tutkijat ovat osoittaneet, kuinka
teknologia vauhdittaa ajan kokemista. Virtuaalitodellisuudessa ja sitd ympéaroivissi populaareissa
diskursseissa on kyse hetken ilmidistd. Ohjelmistot, tuotteet, verkkosivut ja uuden median eri ilmit
vanhenevat ennen kuin niihin edes ehtii tutustua. (Mékeld, 2001, 151-152.) Internet-ilmididen
kehitystd ja muutosta on kuvattu esimerkiksi nettivuoden késitteelld, jonka on sanottu olevan
ajallisesti seitsemén kertaa normaalivuotta nopeampi. Koska internet on osa monien ihmisten
arkipdivad, on mahdollista olettaa, ettd tdmd on vaikuttanut yleisesti ottaen ajan kokemiseen
titvistymiseen: Menneisyys historiallistetaan nopeammin kuin ennen. Musiikissa teknologiaan
liittyvit populaarit diskurssit liittyvét kiinteimmin sellaisiin tyyleihin ja genreihin, joissa
teknologiset innovaatiot on testattu ja otettu kiyttoon ensimmaéisend. Selkeimmin tillaisena tyylind
voidaan pitdd elektronista musiikkia, joka on ollut historiallisesti vahvasti sidoksissa
tietokonekulttuuriin (Théberge 1997, 139-141). Ajallisuuden kokemisen muutosta ilmentda
uskoakseni se, ettd kun kitarayhtyeilld voi 1980-luvun havaita olevan vield muodissa, on useissa

elektronisen musiikin genreissé viitattu jo hyvén aikaa 1990-luvun alun tyyleihin, jotka késitetddn
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genrelle ominaisissa diskursseissa jo historiallisiksi. Teknologia lisddntyy jatkuvasti useimmissa
musiikkigenreissd ja muilla kulttuurin alueilla, joten voidaan hyvin olettaa, ettd teknologia on
sellainen merkittdva nykykulttuurin tekijé, joka tuottaa uudenlaista myyttistd todellisuutta ja
tietoisuutta. Laitteiden kéyton ja teknologian suosimisen seké perinteisen soittamisen kautta
maédritellyn muusikkouden vélinen ero on kuitenkin fundamentalistinen. Teknologia tuottaa
uudenlaisia musiikillisia kdytdntdjé, joissa korostuvat toisenlaiset esteettiset periaatteet kuin
perinteisemmissd rock-musiikin tyyleissd. Jos kuitenkin véitettéisiin, ettd teknologia ja erilaiset
laitteet korvaisivat tulevaisuudessa soittamisen merkityksen, sorruttaisiin teknologiadeterminismiin.
Soittamisen ja laulamisen merkitys on miti suurimmalla todenndkdisyydelld juuri niiden
inhimillisissa kdytdnnodissd. Koneet vanhenevat ja muuttuvat nopeasti, mutta laulaminen tuskin

poistuu muodista.

79



LAHTEET

Kirjallisuus

Baudrillad, Jean 1995. Simulacra and Simulation. Ann Arbor: University of Michigan Press.

Bruun, Seppo; Lindfors, Jukka; Luoto, Santtu ja Salo, Markku 1998. Jee Jee Jee: Suomalaisen
rockin historia. Porvoo: WSOY.

Buckley, David 1999/2005. David Bowie. Jyviaskyva: Gummerus Kirjapaino Oy.

Byrnside, Ronald 1975. "The Formation of a Musical Style: Early Rock”, teoksessa Hamm,
Charles; Nettl, Bruno ja Byrnside, Ronald (toim.) 1975. Contemporary Music and Music
Cultures. Englewood Cliffs, NJ: Prentice-Hall.

Emmerson, Simon 1986. The Language of Electroacoustic Music. Basingstoke: Macmillan

Frith, Simon; Goodwin, Andrew ja Grossberg, Lawrence 1993 (toim.). Sound and Vision: The
Music Video Reader. London/New Your: Routledge

Fornds, Johan 1998. Kulttuuriteoria. Tampere: Vastapaino.

Grossberg, Lawrence 1993. "The Media Economy of Rock Culture: Cinema. Postmodernity and
Authenticity”, teoksessa Frith & al. 1993

Hirsjarvi, Sirkka; Remes, Pirkko ja Sajavaara, Paula 1997. Tutki ja kirjoita. Tampere: Tammer—
Paino Oy.

Jokinen, Arja; Juhila, Kirsi ja Suoninen, Eero 1993. Diskurssianalyysin aakkoset. Tampere:
Vastapaino.

Hall, Stuart 1994. “Reflections upon the Encoding/Decoding Model: An Interview With Stuart
Hall”, teoksessa Cruz, Jon ja Lewis, Justin (toim.) 1994. Viewing, Reading, Listening:
Audiences and Cultural Reception. Boulder, CO: Westview Press.

Hauser, Arnold 1977. The Social History of Art. Vol.2 : Renaissance, mannerism and baroque.
London: Routledge & Kegan Paul

Kallioniemi, Kari 1990. Dandy, soul-mies ja rock-sankari. Helsinki: Kansan sivistystyon liitto

Korvenpii, Juha 2005. Paavot Kehiin. Tampere: Tampere University Press

Kristeva, Julia 1974/1986. “About Chinese Women ", teoksessa Toril Moi (toim.) 1986. The
Kristeva Reader. Oxford: Basil Blackwell

Lehtonen, Mikko 1996. Merkitysten maailma. Tampere: Vastapaino.

Lorenzer, Alfred 1972. Zur Begrundung einer materialistischen Sozialisationstheorie. Frankfurt an

Main: Suhrkamp.

80



Lorenzer, Alfred 1986. Kultur-Analysen. Frankfurt am Main: Fischer.

Merriam, Alan P. 1964. The Anthropology of Music. Evanston, I1l: Northwestern University Press.

Middleton, Richard 1990. Studying Popular Music. Milton Keynes: Open University Press.

Moore, Allan F. 2001. Rock: The Primary Text: Developing a Musicology of Rock. 2nd edition.
Ashgate Popular and Folk Music Series.

Mikela, Tapio 2000. “Virtuaalisuus uuden median populaariuklttuurina”, teoksessa Koivunen,
Anu; Paasonen, Susanna ja Pajala, Mari (toim.) 2000. Populaarin Lumo: Mediat ja arki. Turku:
Turun Yliopisto.

Negus, Keith 1996. Popular music in theory. An Introduction. Hanover anh London: Wesleyan
Uninersity press.

Oesch, Pekka 1989. Levyarvostelun tuollapuolen. Helsinki: Tydvaenmusiikki-instituutti.

Pinksterboer, Hugo 2000. The rough guide to keyboards & digital piano. Nieuwegein: Rough

Guides.

Rantala, Risto ja Suramo, Ari (toim.) 2002. Otavan tietosanakirja. Helsinki: Otavan Kirjapaino Oy.

Rautiainen, Tarja 2001. Pop, protesti ja laulu. Korkean ja matalan murroksia 1960-luvun
suomalaisessa populaarimusiikissa. Tampere: Tampere University press.

Renvall, Pentti 1983. Nykyajan historiantutkimus. Juva: WSOY

Sontag, Susan 1983 (1987). “Notes on Camp”, teoksessa A Susan Sontag Reader. Harmondsworth:
Penguin

Thébrege, Paul 1997. Any Sound You Can Imagine, Making Music/Consuming Technology.
University Press of New England. Hanover.

Vail, Mark 2000. Vintage synthesizers. Miller Freeman books.

Lehtiaineisto

Aaltonen, Mikko 2001. Hartaasti haudottu kultamuna. Rumba 8/2001

Aalto, Ville 2003. The Crash: Melodrama. Levyarvostelu. Rumba 20/2003
Alanko, Tero 1999. The Crash: Comfort deluxe. Levyarvostelu. Soundi 6/1999
Alanko, Tero 2001. Melankoliset michet matkalla maailmalle. Soundi 9/2001
Alanko, Tero 2005. Miten teimme mestariteoksen. Soundi 1/2005, 86-90.
[Anonyymi] 2005. Syvé suomalainen Liekki. Ryrmi 3/2005

Friman, Laura. 2005. Tupla-albumi? Progeooppera? Monikansallisen levy-yhtion

sanelemaa pakkopullaa?. Rumba 3/2005.

81



Jokirinne, Jari 2003. The Crash: Melodrama. Levyarvostelu. Soundi 10/2003

Juntunen, Juho 2003. The Crashin satumaailmassa soi kuntosalihevi ja disko. Soundi 10/2003
Karisalmi, Antti 2001. The Crash: Wildlife. Levyarvostelu. Rumba 18/2001

Kuloniemi, Esa 2001. Liekki: Magio. Levyarvostelu. Soundi 5/2001

Laine, Pekka. 2001. Liekki: On ruohonjuuritason sankarien aika. Soundi 5/2001

Lédhde, Antti 2001. The Crash syoksyy takatukkadiskon maailmaan. Rumba 17/2001
Lédhde, Antti 2003. Kun korpinmusta Liekki 16ysi sisdisen haltiansa. Rumba 8/2003

Léihde, Antti 2005. Liekki: Rajan piirsin saa. Levyarvostelu. Rumba 4/2005

Markkola, Matti 2005. Liekki: Rajan piirsin taa. Levyarvostelu. Nojesguiden 28.2.2005
Mikkonen, Jani 2001. Proge on taas okei. Rumba 18/2001

Niemi, Jussi 2003. Liekki: Korppi. Levyarvostelu. Soundi 4/2003

Palsa, Tomi 2003. Liekki: Korppi. Levyarvostelu. Rumba 9/2003

Silas, Petri 2004. Korppi rokkaa enemmin kuin Magio. Soundi 4/2003

Silas, Petri 2005. Liekki: Rajan piirsin taa. Levyarvostelu. Soundi 2/2005

Sirén, Juhani 2005. Liekki: Rajan piirsin taa. Levyarvostelu. City-lehti 3.2.2005

Talvio, Otto 2001. The Crash: Wildlife. Levyarvostelu. Soundi 9/2001

Talvio, Otto 2003. Ei mitdédn rationaalista kontrollia. Rumba 19/2003

Talvio, Otto 2005. Liekki: Rajan piirsin taa. Levyarvostelu. Helsingin Sanomat: Nyt- Liite,
25.2.2005

Verkkolihteet

[Anonyymi] 2003. The Crash: Melodrama. Levyarvostelu.
http://www.kyy.fi/stimulus/arkisto/10_03/arviot/arvio 10 03 levyt.html [13.2.2007]
Anssi Tikanmien kotisivut.
http://www.anssitikanmaki.com
Hellman, Tuomas 2005. Liekki: Rajan piirsin taa. Levyarvostelu.

http://www.mtv3.fi/viihde/arvostelut/levyarvostelut.shtml/351056?1 [13.2.2007]

Hirn, Jouni 2003. The Crash: Melodrama. Levyarvostelu.
http://www.mesta.net/arkisto/?area=musa&item=arvostelut&year=2003 &month=10&aid=462
[13.2.2007]

Hirn, Jouni 2005. Liekki: Rajan piirsin taa. Levyarvostelu.

http://www.mesta.net/musa/arvostelut/?aid=773 [13.2.2007]

82



Huldt, Susanna 2004. The Crash: Melodrama. Levyarvostelu.
http://www.dagensskiva.com/index.asp?datum=2004-03-19 [13.2.2007]

Jokirinne, Jari 2005. Liekki: Rajan piirsin taa. Levyarvostelu.

http://desibeli.net/arvostelu/1533 [13.2.2007]

Koponen, Heli 2004. The Crash: Melodrama. Levyarvostelu.
http://www.rockmusica.net/knews/index.php?Action=Full&NewsID=100 [13.2.2007]
Kylmaéld, Otto 2006. Liekki. Konserttiarvostelu. http://desibeli.net/juttu/981 [13.2.2007]

Liekki-yhtyeen kotisivu.
http://www.liekki.info/
Luoma-Aho, Ville 2005. Liekki: Rajan piirsin taa. Levyarvostelu.
http://www.rockmusica.net/knews/index.php?Action=Full&NewsID=606 [13.7.2007]
Mattila, Ilkka 2003. The Crash: Pehmohevin ldhteilla.
http://nyt.hs. fi/musiikki/artikkeli/1076153551975 [13.2.2007]
Mattila, Pertti 2003. The Crash taitaa klassiset popmelodiat. [13.2.2007]
Mainnikko, Pdivi 2002. The Crash — Tavoitteena tutkinto ja tdhteys. http://www.utu.fi/aurora/1-
2002/9.html [13.2.2007]
Mittd, Ville 2003. Huipulla haiskahtaa ehta kasari.
http://unikankare.net/kirjoitukset/vm_Crash201103.html [13.2.2007]

Rotstén, Jarkko 2005. Liekki: Rajan piirsin taa. Levyarvostelu.
http://smackthejack.net/musiikki.phtml?id=44 [13.2.2007]

Rosquist, Pdivi 2004. Panda-paidassa pop-taivaalla.
http://www.wwf. fi/tiedotus/pandan_polku/pandan_polun_artikkelit/panda paidassa pop.html
[13.2.2007]

Sundberg, Tom.2005. Liekki: Rajan piirsin Taa. Levyarvostelu.
http://www.noise.fi/levyarvostelut/index.php?id=3483 [13.2.2007]

Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksen verkkosivut.

http://www.fimic.fi/ [13.2.2007]

The Crash-yhtyeen fanisivusto.
http://www.sugared.org/band.php [13.2.2007]

The Crash-yhtyeen kotisivu.
http://www.thecrash.com [13.2.2007]

Veniliinen, taru 2004. The Crash — Suomen kaikkien aikojen tyylikkéin béandi.
http://www.skenet.fi/?menuid=364&aid=637 [13.2.2007]

Wikipedia-Tietosanakirja

83



http://en.wikipedia.org

Adinitteet

Liekki — Magio 2001 (Hawaii Sounds 15)

Liekki— Korppi 2003 (Ranka Recordings RA094)

Liekki — Rajan piirsin taa 2005 (Universal/Mercury Records 987027-7)

The Crash — ComfOrt deluxe 1999 (Warner Music Finland/Evidence 3984-27897-2)
The Crash — Wildlife 2001 (Warner Music Finland/Evidence 0927-40382-2)

The Crash — Melodrama 2003 (Warner Music Finland/Evidence 5050466-8562-5-8)

84



TIIVISTELMA

Tarkastelen gradussani menneisyyden populaarimusiikkityyleihin kohdistuvien intertekstuaalisten
viittausten tuottamista, ja niiden saamia merkityksid tdmén paivan rock-musiikissa. Tutkielman
lahtokohtana on havainto siitd, ettd populaarimusiikissa viittaustekniikat ovat yleistyneet.
Tarkoituksena on selvittdd kahden esimerkkitapauksen kautta sitd, miten tdta ilmiétd voidaan
ymmartad ja tulkita, ja kuinka timéi mediassa retroksi kutsuttu ilmi6 on selitettdvissd laajemmista

nykykulttuurin tendensseistd késin.

Tutkielmani analyysi koostuu kahdesta osasta. Diskurssianalyyttisessa osuudessa tarkastelen
musiikkimediassa viittauksille annettuja merkityksié ja pohdin sitd, mink&lainen kuva
menneisyydestd kulloisessakin kontekstissa muodostetaan. Uutuutta ja hetkellisyyttd painottavassa
rock-kulttuurissa viittaamiseen liittyy vdistdmattd pohdintaa modernistisen kehitysajattelun ja
taantumuksellisen konservatismin vélisistd suhteista. Rock-kultturissa on perinteisesti arvostettu
tekijdn originaalisuutta ja autenttisuutta, mistd syystd kisittelen myos sitd, milld tavalla tekijyyden
merkitys muuttuu tilanteissa, joissa tekstien ymmaérretdin ldhtokohtaisesti perustuvan viittauksien

tekemiselle.

Musiikkianalyysissa ldhtokohtana on ajatus intertekstuaalisuudesta. Koska musiikki on
tekijanoikeuslailla suojattua, ei tyylien kierrdttdminen voi perustua sédvelmateriaalin suoralle
lainaamiselle tai varkauksille. Tésté syysta tarkastelen artistien tekemid viittauksia musiikin tyylin
ja saundin nidkokulmasta, joille ei voida méérittdd samalla tavalla tekijdnoikeuksia. Tyylien
tarkastelussa keskeiseksi teemaksi nousee muutos: mikéd on eri ajanjaksoille ominaisten tyylien
perintd tulevaisuuden tyyleille, ja milld perusteella jokin viittaus tunnistetaan vanhanaikaiseksi ja
“ei-moderniksi”? Tutkielmassa esitén, ettd muutoksessa keskeinen syy on yleistyneelld
teknologialla, joka on muuttanut musiikin tekemisen kdytdantdja ja siihen liittyvid asenteita.
Tutkielman lopussa pohdin sitd, miten modernille ominaista kehitysajattelua voidaan tulkita
populaarimusiikin kontekstissa. Kehittyykd musiikki, ja jos ndin ajatellaan, mitkd ovat tilloin

kehityksen kriteerit?



