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Alkusanat

Kai tieditte Gregor Samsan, ja sen mitd hin huomasi itselleen
tapahtuneen eriini aamuna heritessiin levottomasta unesta? Jo-
tenkin minusta tuntuu, etti viitoskirjaprojektillani seki kyseisel-
14 Franz Kafkan luomalla fiktiiviselld kirjallisuuden hahmolla on
paljonkin yhteisti, joskin projektini muodonmuutokset ovat ol-
leet lukumiiriltddn suurempia: suomalaisten musiikkivideoiden
epimiiriisestd kontekstualisoinnista niiden historian selvittimi-
seen, siitd taas takaisin niiden analyysimahdollisuuksiin ja “suo-
malaisuuden” problematiikkaan, josta edelleen populaarimusiik-
kiin 1950- ja 1960-lukujen taitteen elokuvissa. Joka tapauksessa
muodonmuutokset ovat joka kerta tuntuneet yhei dkkiniisiles,
ylldttdvild ja peruuttamattomiltakin — puhumattakaan niihin ja
varsinkin niitd ympirdiviin olosuhteisiin liittyneistid kafkamaisen
absurdeista ja vainoharhaisista ulottuvuuksista. Mutta nyt tuosta
peruuttamattomuudesta ei ole endd paluuta uuteen muodonmuu-
tokseen.

Toinen asia on sitten se, millainen projektini ja Gregor Sam-
san muuttuneen muodon suhde on. "Suunnaton sydpildinen” ei
vilttimittd ole ensimmiisid ajatuksia, mitd viitoskirjoista ja nii-
den tekijoistd mieleen juolahtaa, mutta silti jotain oireellista siind
on. Kyse kun eritoten niin sanotuilla ihmistieteellisilld aloilla
on joidenkin toisten ihmisten ajan- ja energiankiyton tulosten
kasittelystd ja tulkinnasta, eikd varsinkaan taiteentutkijoista voisi
puhua tai kirjoittaa ilman taiteen tekijoitd. Niiltd osin haluan
osoittaa ensisijaisen kiitokseni kaikille niille lukuisille ihmisille,

jotka ovat tehneet mahdolliseksi sen, ettd valitsemani aineisto
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on yleensi olemassa ja ettd minulla on ollut kaksinkertainen ilo
tydskennelld sen parissa. Ilo on kaksinkertainen siitd syysti, ettd
aineistooni kuuluvat elokuvat eivit ole huvittaneet minua ainoas-
taan “pelkkini viihteend”, spontaanien reaktioiden tasolla, vaan
my®és juuri analyyttisemman tutkimuksen kohteena seki osoituk-
sena siitd, miten vaihtelevaa, moniulotteista, kichtovaa ja absur-
dia inhimillinen toiminta ja sen tuotteet voivatkaan olla. Ja tissi
toivon, ettd projektini eroaa Gregor-sydpiliisesti: toiveeni toisin
sanoen on, ettd tutkimukseni kirvoittaa ajatuksia ja keskustelua
myds “isintdelividen” parissa, olivatpa he sitten mainitun taiteen
tekijoitd tai muuten vastuussa sen erilaisesta kisitteellistimisestd
ja merkityksellistimisestd eri yhteyksissi. Sosiaalinen tyhjié on
takuuvarmasti tuhoisaa kaikille osapuolille.

Projektini ja siihen liittyvin syopildisyyden osapuolista aka-
teeminen yhteiso on luonnollisesti avainasemassa, onhan kyseessi
sen yllipitimd ja vaatima opinniyte. Ja kuten jo perusopinto-
tasoisissakin tutkimusmetodioppaissa todetaan, akateemisessa
keskustelussa keskeistd on nimenomaan jo esitettyjen ajatusten
omaksuminen, kriittinen uudelleenarviointi ja soveltaminen.
Niin ollen kyse on ikididn kuin erikoislaatuisesta itseddn ruokki-
vasta syopiliisyhteisostd, jossa kohtalotoverien mielenilmaukset
imetidn kuiviin, jotta heilli olisi jilleen enemmin sy6tivii.

Mutta runollisuus sikseen, sanahelinii on kylld luvassa riit-
timiin. Yksittdisistd henkildistd kiitin luonnollisestikin tydni
ohjaajaa Erkki Pekkildi, joka varsinkin tyon loppuvaiheissa kivi
sen yksityiskohtaisesti ldpi ja esitti arvokkaita kommentteja. Kii-
tin myds virallisia esitarkastajiani John Richardsonia ja Hannu
Salmea, joiden lausunnoista oli suuri apu viimeisten pinta- ja
muutamien hieman syvempienkin silausten tekemisessid. Kor-
vaamattomana apuna ja mittaamattomana henkiseni tukena on

parin viime vuoden aikana toiminut Janne Mikeld, joka kaikin
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puolin on valanut uskoani akateemiseen ja yleisempiinkin inhi-
milliseen ystavillisyyteen.

Edelleen olen erityisen kiitollinen Pekka Jalkaselle, Bruce
Johnsonille, Vesa Kurkelalle ja Pirkko Moisalalle tystini koske-
vista perustelluista kommenteista sekid yleisestd kannustuksesta.
Myos Marko Aho, Johannes Brusila, Philip Hayward, Yrjo Hei-
nonen, Juha Henriksson, Helmi Jirviluoma, Anahid Kassabian,
Tuomas Kitkidjoki, Jarmo Kuitunen, Taru Leppinen, Timo
Leisio, Esa Lilja, Markus Mantere, Andrew Nestingen, Terhi
Nurmesjirvi, Sanna Rojola, Anne Sivuoja-Gunaratnam, Lotta
Skaffari, Pekka Suutari, Hannu Tolvanen ja Susanna Vilimiki
ovat olleet suureksi avuksi eriniisissi akateemisissa kriisitilan-
teissa, olivatpa ne liittyneet viitdstutkimukseeni suoraan tai
vilillisesti. Institutionaalisella tasolla en voisi ajatella tutkimuk-
sen tekemisti — enki oikeastaan elimiikiin — ilman Suomen
etnomusikologista seuraa ja sen aktiivijisenten jatkuvasti hikel-
lyttdvin ystavillistd, avarakatseista, kannustavaa, (itse)kriittistd
ja huumorintajuista toimintaa. Siitd ei seura endi parane. SES:n
lisiksi my6s IASPM (The International Association for the Study
of Popular Music) on osoittaunut jirjestoksi, jonka jiseneni on
ollut nimenomaan ilo olla.

Joiltakin osin tyoni pohjautuu aiempiin artikkelijulkaisuihini
"Nuole lemmentykkiini” (Musiikin suunta 2/2000), ”Genre, his-
toria, identiteetti” (Musiikin suunta 3/2000), "Meidin vahanuk-
kemme televisiossa” (Etnomusikologian vuosikirja 12), ”Suomalai-
set iskelmielokuvat” (Léihikuva 3/2000), ”Vaarallista vapautta?”
(Arkinen kumous, SKS 2003), "Ridiculous Infantile Acrobatics”
(Popular Music and Film, Walltlower 2003) ja "Sosiologian rock”
(Kulttuurintutkimus 21:2). Siitd huolimatta, ettid osa niistid on ko-
kenut perusteellisella tavalla saman kohtalon kuin Gregor Samsa,

kiitoksen sana kuuluu kaikille kyseisten julkaisujen yllapitijille
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seki erityisesti niiden toimittajille ja heidin apunaan kiyttimille
nimettémille asiantuntija-arvioijille. Edelleen kiitin k&Hh-kustan-
tamoa ja Suomen etnomusikologista seuraa siitd, ettd molemmat
ovat hyviksyneet tyoni osaksi julkaisuprofiiliaan.

Tiedeyhteisén ulkopuolisten edustajien kanssa olen kiynyt
moninaisia hedelmillisid keskusteluita yleensd hyvinkin epivi-
rallisissa yhteyksissd. Heistd erityisen syvdin kumarran Oulun
musiikkivideofestivaalien taiteellisen johtajan Taina Ronkaisen
edessd, varsinkin kun tunnen olevani vastuussa ainakin muuta-
masta mahdollisesta harmaasta hiuksesta hinen piissiin. Ou-
lun musiikkivideofestivaalit laajemminkin ovat osoittautuneet
suunnattoman arvokkaaksi foorumiksi keskustella tieteellisistd
paitelmistini niin sanotun laajemman yleisén kanssa.

Taloudellisesti tyotini ovat tukeneet Helsingin yliopiston 350-
vuotisrahasto, Helsingin yliopiston kansleri, Suomen Akatemian
rahoittama Suomalainen populaarimusiikki 1900-luvulla: tyyli ja
tuotanto -projekti vastuullisena johtajanaan Vesa Kurkela, Niilo
Helanderin siditié sekd Suomen kulttuurirahasto.

Tyypilliseen tapaan en varmaankaan ole ollut poikkeus siitd
sidnnostd, jonka mukaan viitoskirjan tekijistd ei juuri ole puoli-
soksi. Toisaalta olen pyrkinyt pitimiin edes jossain miirin kiin-
ni siitd, ettd puolisosta ja vanhemmasta ei ainakaan virka-ajan ja
piivikodin sulkeutumisen jilkeen eikd ennen muiden perheen-
jasenten nukahtamista ole viitoskirjan tekijiksi. Se, miten hyvin
olen tissd onnistunut, jii kuitenkin niiden arvioitavaksi, joiden
kanssa haluan jakaa jokapiiviisen elimini hullaannuttavimmat
ja hurmaavimmat hetket ja joiden sydimenlyéntien kuunteluun
en koskaan kyllisty: Piivin, Alman, Onnin ja Einon.

Vihoviimeiseksi mittaamattomat kiitokset kaikille niille, jotka

kierrictdvit itseddn — niin ajatuksiaan kuin sisielimididnkin.

Rantaradan eri vaibeilla, syyskuun lopulla 2005

—av



Johdanto:
myyttinen ja myyttisten
murrosten 1960-luku

Synnyin yhdeksintend vuorokautena 1960-luvun jilkeen. En
ole pitinyt asiaa mitenkdin erityisen merkitykselliseni (paitsi
ehki suurimman Beatles-faniuden aikoihin vihin alle pari-
kymppiseni), kas kun en sille mitddn voi. Silloin tilldin nuo
yhdeksin vuorokautta voivat kuitenkin toimia mielenkiintoisena
sosiaalisen erottautumisen vilineeni: sormet ja varpaat eivit riitd
laskemaan niitd kertoja, jolloin sopivasti iikkdimmit ystivini
ovat huomauttaneet kuuluvansa aivan eri vuosikymmenelle ja
jopa sukupolveen kuin mini. Vaikka nimi huomautukset ovat
poikkeuksetta sijoittuneet tunnelmaltaan vapaisiin tilanteisiin,
ovat ne osoitus tietynlaisesta aikakausi- ja sukupolviajattelusta,
jonka my6td eri ihmisryhmien vilille luodaan eroja yleensi hyvin
mielivaltaisesti. Edelleen juuri “kuuskytlukulaisuuden” korosta-
minen jonain erityisen hienona sosiaalisena kategoriana kertoo
tietyssd kulttuurisessa kontekstissa vallalla olevista hegemonisista
arvoasetelmista.

Ei ole missiin tapauksessa tarkoitukseni kiistdd, etteiko
1960-luvulla olisi tapahtunut paljonkin, ja monissa suhteissa
tuolloin tapahtuneita Suomen yhteiskunnallista tilannetta kos-
kevia muutoksia voi pitid selvdsti nopeampana ja rajumpana

kuin aikaisemmin tai sen jilkeen. Vuosikymmenti on totuttu
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yhteiskuntahistorian piirissi ja yleisemminkin nimittimiin
“suuren muuton” ajaksi: Suomen sisipoliittista tilannetta ajatellen
kyse oli ensisijaisesti Euroopan mittakaavassa poikkeuksellisen
nopeasta teollistumisesta ja kaupungistumisesta (ks. esim. Ala-
suutari 1996: 62—63). Suunnilleen samoille vuosille on sijoitettu
myds muita, laajemmin niin sanottuja lintisid yhteiskuntia ravi-
suttaneita tekijoitd: kylmin sodan kiihkein — tai kylmin — vaihe
Kuuban kriiseineen kaikkineen, Vietnamin sota seki varsinkin
vuosikymmenen loppua kohti lisidntynyt opiskelija-aktivismi,
kulttuuriradikalismi sekd erilaiset ihmisoikeusliikkeet (mm.
kansalaisoikeusliike, feministinen liitkehdinti). Niin ollen 1960-
lukua on useissa yhteyksissi pidetty tietynlaisen “kulttuurisen
vallankumouksen” vuosikymmeneni. (Ks. esim. Vihavainen

1987: 866—869; vrt. Peltonen et al. 2003.)

”Murroksen suhteellistamisen projekti”:
kysymyksenasettelu ja tavoitteet

Kuusikymmenluvun murrokset ja perinpohjaiset muutokset Suo-
messa ovat kuitenkin vihintdin viimeisen kymmenen vuoden
aikana joutuneet voimakkaan uudelleenarvioinnin kohteeksi.
Niiltd osin voidaankin puhua erityisesti, joskin epimiiriisesti
rajautuneesta “murroksen suhteellistamisen projektista”, johon
ovat osallistuneet niin musiikin- (esim. Rautiainen 2001) kuin
elokuvantutkijatkin (esim. Pantti 1998). Kaiken kaikkiaan kyse
on kenties laajemminkin historiankirjoitusta ja -tutkimusta luon-
nehtivasta muutoksen ja jatkuvuuden vilisestd dialektiikasta.
Omassa tyossini kytkeydyn tihin “murroksen suhteellista-
misen projektiin” tarkastelemalla suomalaisen populaarimusiikin
ja elokuvan suhdetta 1950- ja 1960-lukujen taitteessa. Lihestyn
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titd suhdetta suomalaisuuden kisitteen avulla, ja tutkimustani
ohjaavana piikysymyksend onkin juuri se, miten 1950-luvun
lopun ja 1960-luvun alun suomalaisten elokuvien populaarimu-
siikilliset esitykset kytkeytyvit suomalaisuuden miirittelyyn ja
rakentumiseen sekd kansallisen identiteetin problematiikkaan
laajemminkin. Yksityiskohtaisella tasolla tavoitteenani on toisin
sanoen selvittdd ja pyrkid selictimiin sitd, millaisia mahdolli-
suuksia joukko reilun 40 vuoden takaisia populaarimusiikkia
hyodyntivid kotimaisia elokuvia tarjoaa suomalaisuuden kisit-
teellistimisen suhteen: mitd "suomalaisuus” niiden elokuvallisten
esitysten perusteella voi olla? Tutkimukseni ensisijainen audiovi-
suaalinen ainesto koostuu rock’n’roll-esityksiksi luonnehdituista
kohtauksista eriniisissi kokoillan niytelmielokuvissa vuosien
1957 ja 1961 vililld, vuosina 1959—1966 tuotetuista niin sano-
tuista iskelmielokuvista sekd omana erityistapauksenaan Vaaral-
lista vapautta -elokuvasta (1962), jossa “rautalankamusiikkia” on
hyddynnetty elokuvamusiikkina. Niiden elokuvien lisiksi kiytin
muutamia muita samoihin aikoihin valmistuneita elokuvia ver-
tailuaineistona.

Tyéni paikysymys niveltyy kuitenkin osaksi yleisempid ta-
voitteita. Niistd ensimmiinen ja tirkein liittyy kansallisen iden-
titeetin sekd populaarikulttuurin suhteeseen: tavoitteenani on
toisin sanoen pohtia “suomalaisuuden” merkitysti kansallisena
ja kulttuurisena konstruktiona toisen maailmansodan jilkeisessi
populaarikulttuurisessa kontekstissa sekd kehittdd tidhin kon-
tekstiin soveltuvaa kulttuuriteoreettista kisitteistéd ja lihesty-
mistapaa. “Suomalaisuus” tarjoaa hyvit lihtskohdat tihin, silld
Suomen sijainti maailmanpoliittisella ja -kulttuurisella kartalla
on omiaan kyseenalaistamaan ja tiydentimiin perinteisii tul-
kintoja kansallisesta identiteetistd ja erityisesti populaarikule

tuurista. Samalla toivoakseni myds Suomen lihimenneisyyden ja
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nykyhetken ymmirtiminen lisdintyy ja saa uusia ulottuvuuksia.
Tissd yhteydessi myos tietyt teoreettisiin lihtokohtiin liittyvit
valinnat ovat olennaisia. Taru Leppidnen (2000: 19) kirjoittaa
tietyn teoriaperinteen avulla tehtivisti kidytintdjen ja merkityk-
sellistimisen tapojen “outouttamisesta” eli tiettyyn kulttuuriseen
kontekstiin kiinnittyvin tekstuaalisen aineiston analyysin avul-
la pyrkimykseni on tarkastella kriittisesti “itsestddnselviksi ja
luonnollisiksi vakiintuneita — — merkityksellistimisen tapoja, ja
— — niitéd itsestddnselvyyksii, joiden varaan [kyseinen] kulttuuri
rakentuu.” Omassa tapauksessani kyse on ensisijaisesti jilkikolo-
niaalisen teorian ja analyysin soveltamisesta populaarimusiikilli-
seen aineistoon.

Toinen keskeinen tavoitteeni on luonteeltaan metodologinen,
silld se kiinnittyy juuri audiovisuaalisen median analyysimahdol-
lisuuksien ja lihestymistapojen korostamiseen. Tissi suhteessa
populaarikulttuuriseksi ja -musiikilliseksi mielletty aineisto vai-
kuttaa erittdin kiyttokelpoiselta, koska se ei vilttdmittd ole niin
vahvasti musiikinteoreettisen ajattelun mystifioimaa kuin kenties
jotkin niin sanotun taidemusiikin muodot. Keskeiseni ongel-
makohtana onkin musiikinteoreettisten ja musiikkitieteellisten
kisitteiden ja lihtokohtien normatiivinen asema jollain tapaa
musiikin objektiivisen tarkastelun perustana. Kyse ei kuitenkaan
ole pelkistiin musiikkitieteen kriittisesti tarkastelusta, vaan pyr-
kimyksenini on myds loytdd keinoja, joilla musiikin — tai ddnen
yleisemminkin — tarkastelun kynnys madaltuisi myds muiden
tieteenalojen harjoittajien keskuudessa. On kiinnostavaa, kuinka
jo terminologisella tasolla kuvallisen ulottuvuuden painoarvo on
ikddn kuin ylivertainen #inelliseen verrattuna: elokuvia ja tele-
visiota katsellaan. Osin timin voi ajatella selittyvin vilineiden
historiallisella kehityskululla, mutta silti sellaiset dinielokuvien

alkuaikoina kidytetyt nimitykset kuin “talkies” ovat jididneet
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“moviesin” jalkoihin — Suomessakin 1930-luvulla puhuttiin aina
silloin tillsin “ddnielokuvasta”, nykyidin kuitenkin vain “eloku-
vasta”. Samoin “nikéradio’-termi on tilld hetkelld lihinni vain
kulttuurihistoriallinen kuriositeetti. Pitkille samaa voidaan sanoa
elokuvamusiikin ja -dinen asemasta erindisten suomalaisten yli-
opistojen elokuvatutkimuksen oppiaineissa.

Kolmas tavoitteeni puolestaan liittyy historiankirjoitukseen,
mihin “murroksen suhteellistamisen projektin” voi ajatella jo
alkuldhtoisesti viittaavan. Kyse on kuitenkin muutoksen ja jatku-
vuuden ulottuvuuksien erittelyn lisiksi yksityiskohtaisemmasta
pyrkimyksestd tuottaa tietoa yhdestid suomalaisen populaarimu-
siikkin ja audiovisuaalisen median yhteisen historian kannalta
kiinnostavasta vaiheesta seki titen laajentaa myds sekd suoma-
laista musiikkia ettd suomalaista elokuvaa koskevan historiallisen
kiinnostuksen ja tarkastelun lihtokohtia. Samassa yhteydessi
tarkoitukseni on alustavasti pohtia sitd, miten juuri 1950-luvun
lopun ja 1960-luvun alun elokuvien populaarimusiikilliset esityk-
set sijoittuvat osaksi mainittua "audiovisuaalisen mediamusiikin”
laajempaa historiaa — jonka voi ajatella kattavan vihintiinkin

saman aikajinteen kuin elokuvankin historia.

Populaarimusiikin ja audiovisuaalisen

median yhteinen historia

Populaarimusiikin ja audiovisuaalisen median yhteytti on vii-
meistddn 1980-luvulta ja Music Television -kanavaryppiin maa-
ilmanlaajuisen leviimisen myéti totuttu pitimiin lihes itsestidin
selvind. Usein MT V-keskeisyys kuitenkin peittdd alleen monia
muita saman yhteyden muotoja seki niiden historiallisia edeltdjia.
Niin populaarimusiikin tutkimuksessa kuin mediatutkimukses-
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sakin musiikkivideoihin viitataan tuon tuostakin, mutta yleisesi-
tykset populaarimusiikin ja audiovisuaalisen median suhteesta ja
sen historiallisesta ulottuvuudesta ovat vihissi.

Kansainvilistd populaarimusiikintutkimusta ajatellen huo-
mionarvoinen esitys on kuitenkin John Mundyn (1999) reilusti
sadan vuoden aikajinteen mittainen selvitys “populaarimusiikin
visuaalisesta ekonomiasta”. Toisin sanoen Mundyn (1999: 1)
tavoitteena on tutkia sitd, miten populaarimusiikkia on vilitetty
kaupallisesti, ideologisesti ja esteettisesti elokuvissa ja televisiossa
lipi 1900-luvun”. Edelleen hinen lihtékohtanaan on eri historial-
listen vaiheiden "kulttuurisen yhteyden” korostaminen sen sijaan,
ettd ylldpitdisi kisityksid dkillisistd murtumista. Tdhin liitcyen
hin ehdottaa, etti “spektaakkelimaisuus on populaarimusiikil-
lisia esiintymisid ja liikkuvaa kuvaa yhdistivien tekstien repre-
sentationaalisen ulottuvuuden tirked aspekti, aina Hollywood-
musikaalista musiikkivideoon.” (Mundy 1999: 5.) Ansiokkaasta
kokonaiskuvaa luovasta pyrkimyksestdin huolimatta Mundy on
rajannut esityksensi — populaarimusiikin- ja mediatutkimukselle
kovin tyypilliseen tapaan — vain angloamerikkalaiseen audio-
visuaaliseen mediaan, ja lisiksi sitd vaivaa tietty teleologisuus:
musiikkivideoiden #inellis-kuvalliset ominaisuudet korostuvat
ikddn kuin timinhetkisen kehityksen itseoikeutettuna piimii-
rind. Eikid timi vield riitd: “musiikkivideoestetiikka” on Mundyn
(1999: 224, 231) mukaan levittdytynyt niin varsinaisiin elokuviin
kuin television urheilu- ja ajankohtaisohjelmiinkin. En voi kiis-
tdd, etteikd yhdysvaltalaisen ja brittildisen audiovisuaalisen me-
dian asema olisi hallitseva Koillis-Euroopankin kolkissa ja sikili
Mundylla (1999) on paljon annettavaa, mutta yhtilailla on syytd
kysyd, miten erilaiset paikalliset tai kansalliset mediakontekstit
mahdollisesti tidydentivit hinen hahmotelmaansa “populaarimu-

siikin visuaalisesta ekonomiasta”.
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Mundyn lisiksi myds muutamassa vihemmin tieteellisessd
esityksessd musiikkivideoita edeltineiti populaarimusiikillisia
audiovisuaalisia mediatuotteita tuodaan esiin. Michael Shore
(1984) painottaa erityisesti 1950-luvun rock’n’roll-elokuvien
merkitystd, kun taas Antti Alanen (1992) korostaa 1920- ja 1930-
lukujen kokeellisen elokuvan perinnetti. Niin ollen musiikki-
videon yleisestd historiasta on muutamia avainteksteji olemassa.
Suomalaiskansallista ulottuvuutta ajatellen tilanne on kuitenkin
toinen: populaarimusiikin asemaan esimerkiksi elokuvissa — ajan-
kohdasta riippumatta — on kiinnitetty yleensi vain marginaalista
huomiota. Pari tuoretta poikkeusta on kuitenkin olemassa: Kauas
pilvet karkaavar -nuottikokoelmassa (Kari 2004) Anu Juva ja Juha
Seitajirvi kommentoivat kulloisenkin vuosikymmenen elokuvien
populaarimusiikillisia tendenssejd, ja Swomi soi -kirjasarjan kol-
mannessa osassa Asko Alanen (2005) selvittii “sinivalkokankaan
sointia” eli suomalaisen elokuvan ja populaarimusiikin yhteisid
vaiheita. Myos Kaarina Kilpién (2005) viitdskirja suomalaisen
mainoselokuvan musiikista 1950—70-luvuilla sivuaa ainakin osin
aiheeseen liittyvid ilmioita.

Suurelta osin elokuvien populaarimusiikin tarkastelun margi-
naalisuus selittyy varmastikin juuri institutionaalisilla tekijoilld:
vakiintuneemmat musiikin- ja elokuvatutkimuksen perinteet
eivit ole vilttimittd olleet kovin suopeita populaarimusiikilli-
sia ilmiditd kohtaan, ja toisaalta taas populaarimusiikintutki-
muksen piirissi huomio on kiinnittynyt useammin uudempiin
audiovisuaalisiin viestimiin, kuten juuri musiikkivideoihin.
Yksi merkittdvd taustatekiji tissd yhteydessi on vield se, ettd
suomalaisen(kin) populaarikulttuurin ja -musiikin historian-
kirjoitus on ollut enemmin toimittajien, esseistien ja muiden

“kulttuuri-intellektien” aluetta kuin tieteellisen tutkimuksen
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tekijoiden (vrt. esim. Bagh & Hakasalo 1986; Bruun ez a/. 1998;
Gronow et al. 2004).

Ei ole kuitenkaan mitdidn syyti pitdd niitd “epitieteellisid” sel-
vityksid tutkimuksen kannalta arvottomina; pidinvastoin. Usein
ne ovat korvaamaton apu tieteellisemmille lihestymistavalle,
ovathan ne yleensi ensimmiisid kartoituksia jostakin tietystd
— kenties akateemisen tutkimusyhteison jisenten vihipitoiseni-
kin pitimistd — ilmidstd (ks. Kurkela 2000: 4-5). Lisiksi til-
laiset lihteet osoittavat sen, ettd suomalaisen populaarimusiikin
ja audiovisuaalisen median yhteinen historia ei ole (kokonaan)
kirjoittamaton, vaan se on pikemminkin vain “pienini palasina
maailmalla”. Niinpi sitd, ettd mitddn kokonaisvaltaista yleisesi-
tysti aiheesta ei (vield) ole, ei tule ajatella niin, etteikd tietynlaista
kaanonin muodostusta olisi jo tapahtunut. Ilmididen kommen-
tointi julkisuudessa liittdd ne aina kanonisaatioprosesseihin, ha-
lusimmepa sitd tai emme: ”Sekundaarikirjallisuuden valinnoilla
ja esitystavalla on suuri painoarvo, silli ne merkityksellistivit
primaariteksteji tavalla, joka antaa niille suuren yleison silmis-
sd varsin huomattavankin kansallisen merkityksen” (Rantanen
1997: 13-14).

Suomalaisen populaarimusiikin ja audiovisuaalisen median
yhteyksid koskevan aikaisemman historiankirjoituksen voikin
ajatella sijoittuvan kolmelle eri alueelle. Aihetta sivutaan ensin-
nikin useissa populaarimusiikkiin kiinnostuksensa kohdistavissa
esityksissi (mm. Bagh & Hakasalo 1986; Bruun e al. 1998;
Nyberg 1984; Jalkanen & Kurkela 2003; Gronow ez al. 2004).
Toiseksi elokuvamusiikin tutkimuksen nimissi tehdyt selvitykset
ovat olennaisia tissi yhteydessid (mm. Jalkanen 1990; Juva 1995).
Kolmas aiheeseen liittyvi tutkimusperinne on yleinen elokuva-
ja mediakulttuurin tutkimus (mm. Uusitalo 1977, 1978, 1981,
1984; Honka-Hallila ez /. 1995; Pantti 1998; Salmi 1999).
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Olipa populaarimusiikkiin kohdistettu huomio olemassa ole-
vissa sekundairilihteissd miten marginaalista tahansa, on niiden
perusteella mahdollista hahmottaa tietynlainen “suomalaisen
populaarimusiikin ja audiovisuaalisen median yhteisen historian”
runko. Toki tissi yhteydessi on olennaista huomata se, ettd niissi
lihteissd arvottavat asenteet ovat usein poikkeuksellisenkin voi-
makkaasti ldsni. Lisiksi juuri populaarimusiikkia ajatellen nimi
asenteet jakautuvat kiinnostavasti ikdin kuin kahtaalle: usein
esimerkiksi populaarimusiikilliset elokuvat tuomitaan surkeana
pohjasakkana (ks. Uusitalo 1981: 48—49), mutta lihes yhti taa-
jaan niitd ylistetiin nostalgian ja “kansakunnan salatun muistin”
(Bagh & Hakasalo 1986: 9) nimissi.

Arvottavat esitykset yhdistyvit usein myos pyrkimykseen loy-
tdd “ensimmiinen” kulloisenkin ilmién edustaja, olipa kyse sitten
suomalaisesta musikaalista tai rock’n’roll-levytyksestd. Esimerkis-
td kdy Hannu Nybergin (1984) selvitys suomalaisen rock’n’rollin,
twistin ja rautalangan vaiheista: se kytkeytyy jokseenkin tidsmil-
leen samaan historialliseen ajankohtaan kuin oma tydni, mutta
Nybergin havaintoja vaikuttaa ohjaavan rock-historiikeille tyypil-
linen "autenttisuuden ideologia” (ks. Grossberg 1992: 205-207),
minki perusteella “oikean rock’n’rollin” ja varsinkin sen "ensim-
miisten” edustajien — muodossa jos toisessa — erittely on hinelle
ensiarvoisen tirkedd. Samoin esimerkiksi Maarit Niiniluoto
(2004a: 128-132) erottaa toisistaan “ensimmiisen suomalaisen
musiikkielokuvan” (Sano se suomeksi, 1931) ja “ensimmiisen
suomalaisen musiikkiddnielokuvan” (Meidin poikamme merelli,
1933). Kuten erottelu osoittaa, “ensimmiisyyksien” metsistyk-
sessd on aina kyse myos kulloisenkin ilmion laadullisesta mia-
rittelystd; ddrimmilleen vietynd timi johtaa siihen, ettid viime
kidessi esimerkiksi jokaista elokuvaa voi pitid omalla tavallaan
ensimmaisend.
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Joka tapauksessa “suomalaisen populaarimusiikin audiovisu-
aalisen mediahistorian” orastavan kaanonin alkupisteeni voi pitii
ensimmiisid suomalaisia d4nielokuvia ja niistd juuri "ensimmiistd
suomalaista 100 %:sta puhe-, laulu- ja musiikkielokuvaa” Sano se
suomeksi vuodelta 1931. Muita sekundiirilihteissi toistuvia po-
pulaarimusiikillisia vaiheita suomalaisen audiovisuaalisen medi-
an historiassa ovat muun muassa Georg Malmsténin tihdittimit
elokuvat 1930-luvun alkupuolelta — joihin myés Meidin poikam-
me merelli kuuluu — seki lukuisat "Ansa ja Tauno” -elokuvat. (Ks.
Salmi 1999: 100-101; Asko Alanen 2005: 235-237; Jalkanen &
Kurkela 2003: 301, 310; Honka-Hallila e# 2/. 1995: 65-66; Juva
1995: 99-103.) Viimeisimmisti varsinkin SF-Paraati (1940) on
tullut nimetyksi “ensimmaiseksi iskelmikulttuuria luotaavaksi
musiikkielokuvaksi” (Jalkanen & Kurkela 2003: 432), “ensim-
miiseksi suomalaiseksi elokuvamusikaaliksi” (Laine 1997) tai
“kotimaisen musikaalielokuvan huipentumaksi” (Asko Alanen
2005: 237). 1950-lukua puolestaan on luonnehdittu niissd yhte-
yksissd rillumarein kisicteelld, joka yhdistyy ensisijaisesti puolen-
tusinaan T.J. Sirkidn tuottamaan ja Esa Pakarisen tihdittimiin
“rahvaanomaiseen” elokuvaan. 1950-luvun loppuun sijoittuu
myés television lipimurto ja sen mydtd voimakkaasti kasvanut
mainoselokuvien sekd juuri niin sanottujen iskelmielokuvien
tuotanto. Seuraavilta vuosikymmeniltd on edelleen aika ajoin
korostettu tiettyji populaarimusiikin ja audiovisuaalisen median
yhteisid ilmentymid: Eurovision laulukilpailua, Pertti “Spede”
Pasasen elokuvatuotantoa ja erilaisia television musiikkiohjelmia
— etunenissdin erddnlaiseksi kansalliseksi instituutioksikin kehit-
tynyt Levyraati — 1960-luvulta eteenpiin ja Kaurismien veljesten
elokuvia 1980-alusta alkaen. (Ks. Haakana 1996; Peltonen 1996;
Jalkanen & Kurkela 2003: 341, 432-438, 448, 458—-459, 541,
585, 593; Asko Alanen 2005: 244-249, 255-256, 264-267;
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Niiniluoto 2004b: 171-175; Kilpisé 2000, 2005; Gronow 1991;
Juva 1995: 163-164; Pantti 1998: 112-113; Pajala 2000; Jalka-
nen 1992b: 37; Salmi 1999: 194; Mattila 2004: 138—139.) Tuo-
reimpina aiheeseen liittyvind ilmisini on kirjoitettu suomalaisen
musiikkivideon lipimurrosta (Antti Alanen 2005; ks. myds Kirjd
1997b) sekd kotimaisen elokuvan “uudesta tulemisesta” nostal-
gisine nostalgista “"popsuuruuksien esittelyineen” (Salmi 2003:
19-20), “musiikkivetoisine nuorisoelokuvineen” (Rémpdotti 2003:
198) ja "ohikiitivin nykyhetken hittiharavoineen” (Asko Alanen
2005: 275-277).

Populaarimusiikkia koskevassa keskustelussa ja historiankir-
joituksessa myds 1960-luku on nostettu tavan takaa esille. Yheiil-
td on painotettu niin sanotun brittildisen maihinnousun ("British
Invasion”) merkitysti eli sitd, ettd isobritannialaiset artistit — etu-
nenissiin The Beatles -yhtye — saavuttivat ensi kertaa merkitti-
vin aseman Yhdysvaltojen musiikkimarkkinoilla. Toisaalta my6s
vakavan” rock-kulttuurin kehittyminen seki osin sen myotd kas-
vanut studioteknologian merkitys ovat tekijiti, joiden on jilki-
kiteen tulkittu muuttaneen populaarimusiikillista ddni- ja muuta
maisemaa merkittivilld tavalla. (Ks. Garofalo 1997: 200-201,
210-212; Curtis 1987: 186.) Keith Negusin (1996: 136) mukaan
onkin tyypillistd puhua erityisestd “rockin aikakaudesta”, joka al-
koi Elvis Presleyn ja rock’n’rollin mydtd 1950-luvun puolivilissi,
nousi kukoistukseensa 1960-luvun loppuvuosina progressiivisen
rockin siivittiminid ja “kuoli” 1980-luvulle tultaessa punkin
murjomana.

Samaan tapaan myds elokuvan historiankirjoituksessa 1960-
lukua on pidetty poikkeuksellisen merkittivini. David Bordwell
kirjoittaa tdsmilleen vuodesta 1960, etti se tarjoaa kiyttokelpoi-
sen (joskin jossain miirin mielivaltaisen) rajakohdan “klassisen

Hollywood-tyylin” tarkastelulle kolmestakin syysti. Ensinnikin,
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muutokset elokuvien tuotantorakenteessa olivat selvid jo aikalais-
toimijoille: yhtididen toiminta keskittyi yhd enemmin televisioon
ja niiden omistusosuudet studiokiinteistoihin vihenivit, tihdet
seki tuottajat "itseniistyivdt” ja niin sanottujen B-filmien tuo-
tanto lopetettiin kiytinndssi kokonaan. Toiseksi jilkikiteen
tarkasteltuna tietyt keskeiset teknologiset ratkaisut oli tuossa vai-
heessa saavutettu: terdvipiirtoinen virikuva, laajakangasformaatit
sekd magneettinen hifi-dini. Kolmanneksi muut elokuvalliset
tyylit, erityisesti “kansainviliset taide-elokuvat” haastoivat yhi
voimakkaammin Hollywoodin “klassisen normin”. (Bordwell ez
al. 1985: 10.)

Sekd populaarimusiikin etti elokuvan osalta vastaavia aja-
tuksia merkittavistd 1960-luvulla tapahtuneesta murroksesta on
viljelty myos Suomea koskien. Populaarimusiikin puolelta hyvi
osoitus tistd on tuore Suomi soi -Kirjasarja, jonka ensimmiisen
osan esipuheessa todetaan seuraavasti: ”1960-luvulla silloisen
nuorison tajuntaan rijihti joukko uusia musiikin suuntauksia,
joiden yhdistivini tekijini on epiilemittd rock” (Gronow ez al.
2004: 10). Edelleen sarjan toisessa osassa 1950-luvun lopun ja
1960-luvun alun populaarimusiikillisia ilmisitd luonnehditaan
“suuren murroksen diniksi” ja tuolloisten nuorten iskelmitihtien
todetaan kuuluttaneen “nykyajan saapumista” (Lindfors 2004:
22-23). Vastaavalla tavalla 1960-luvun alusta selkeini populaa-
rimusiikillisena kiinnekohtana kirjoitetaan my6s Swomen musii-
kin historia -kirjasarjan populaarimusiikille omistetussa osassa:
Vesa Kurkelan mukaan viimeistiin vuonna 1963 oli selvii, etti
“yleisiskelmistd” oli siirrytty kohti yleisén ja makujen pirstoutu-
mista. (Jalkanen & Kurkela 2003: 463—464.) My6s “suomalaisen
rockin historian” kirjoittaneet Seppo Bruun ja kumppanit (1998:
47) painottavat rautalankaan ja erityisesti sen uudenlaiseen yh-

tyemalliin sisdltynyttd “historiallisen kidinnekohdan tuntua.”
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Niihin aivan viime vuosien tulkintoihin oman deterministisen
lisinsd antaa vield Peter von Baghin ja Ilpo Hakasalon (1986:
310) yhteenveto suomalaisen iskelmin 1950-luvusta: “ilmassa oli
oireita, muttei tuloksia; murros, johon eittimitti oltiin tulossa,
ei ollut vield dytinyt arvoisiaan uusia pidosanesittdjii.” Oma
osoituksensa 1960-luvun taitteeseen sijoitetun populaarimusiikin
murrosajattelun vahvuudesta on myds Nybergin (1984) selvitys
rock’n’rollin, twistin ja rautalangan lipimurroista (sic) Suomessa
vuosien 1955-63 vililla.

Toisaalta Kurkela (2003: 219-220) huomauttaa siiti, kuinka
1960-luvun suomalaista populaarimusiikkia koskeva muutoksen
analyysi riippuu miti suurimmassa méirin tarkastelun lihtokoh-
dista: mikili analyysi kohdistuu pintatason ilmisihin, yksittdisiin
tyylielementteihin ja yhtyetyoskentelyyn, muutosten puolesta voi
puhua. Sen sijaan musiikilliset rakenteet ja makrotason #initetuo-
tanto pysyivit hinen mukaansa 1960-luvulla muuttumattomina.
Hyvi esimerkki tidstd murroksen suhteellisuudesta onkin Juha
Korvenpdin (2003) analyysi sihkokitaran siron yleistymisesti
1960-luvun puolivilin jilkeen: hinen mukaansa siré “lopulta
mursi rautalankamusiikin sointi-ithanteen” ja kehittyi yhdeksi
“merkittivimmistid tekijoistd rockmusiikin ddnikuvassa” (Korven-
pid 2003: 244, 251). Murroksen enteiti ja piirteitd 18ytyneekin
vaikka jokaiselta vuodelta, jos niin haluaa. Sen sijaan 1960-luvun
populaarimusiikkia koskevan jatkuvuuden tarkastelussa huo-
mionsa voi Tarja Rautiaista (2003: 308-313) seuraten kiinnictdd
esimerkiksi yleisén ja toimijoiden eriytymittdmin arvopohjan,
yhteisten kansallisen kulttuurin ihanteiden, kansanvalistuksel-
listen lihtokohtien ja ulkomaisia kulttuurivaikutteita kohtaan
osoitetun epiluulon merkitykseen.

Omaan kanonisoituun asemaansa on ylevditetty nimenomaan

1960-luvun alkuun liittyvd “murros” suomalaisen audiovisuaali-
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sen viestinnin, erityisesti elokuvan kentilld. Osaltaan timi liittyy
totuttuun tapaan jisentdd suomalaisen elokuvan historiaa samalla
tavalla suhteessa “studiokauteen” kuin Hollywood-elokuvaakin.
Oivallinen osoitus tisti on Kari Uusitalon (1981) moniosaisen
filmografian vuosia 1956—63 kisittelevd osa Swomen Hollywood
on kuollut. Uusitalon (1981: 11-19) mukaan kotimaisten eloku-
vien tekemisen taloudelliset edellytykset vihenivit ratkaisevasti
1950-luvun loppuvuosina: vuoden 1956 yleislakko, television
leviiminen sekd muiden vapaa-ajanviettotapojen lisidntyminen
johtivat yleisomiirien jyrkkdin laskuun. Myés vuoden 1955
suurmenestys luntematon sotilas vaikeutti tilannetta seki viemil-
l4 yleisod muilta elokuvilta ettd johtamalla voittojen sijoittamisen
myéti syntyneeseen ylituotantoon. "Kotimaisen elokuvan kriisin”

perussyy oli Uusitalon (1981: 30) mielestid kuitenkin esteettinen:

oli kuin kotimainen elokuva olisi kokonaan kadottanut taiteellisen
kunnianhimonsa. Se oli selvistikin joutunut puutostaudin, pahan-
laatuisen henkisen keripukin, kouriin. Liikatuotannollaan se oli pi-
lannut markkinansa, totunnaisilla ja sovinnaisilla aihevalinnoillaan,
joissa se sangen yksipuolisesti suosi mitittdmii aiheita ja hanakasti
jaljitteli kerran keksittyjd, taloudellisesti kannattaviksi havaittuja
perusteemoja, se oli tartuttanut yleisén mieliin ajatuksen, ettei koti-
maisen elokuvan piirissi voinut kertakaikkiaan enii syntyd mitdin
uutta ja nikemisen arvoista.

Yksiselitteisenid kidinnekohtana parempaan Uusitalo (1981: 31—
32) pitdd vuonna 1961 vahvistettua valtion budjettiin sisillytet-
tyd midrirahaa valtion elokuvapalkintoa varten, mikd “merkitsi
lihtoasemia kauan odotetulle suomalaisen elokuvan sisiiselle
uudistumiselle.”

Myos asennoituminen kotimaiseen elokuvaan muuttui.

Keskeiseni kirjallisena esitykseni tissi suhteessa voidaan pitii
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Jorn Donnerin esseetd “Suomalainen elokuva vuonna 07, jossa
hin ihmettelee mahdollisuutta tehdi jatkuvasti yhi huonom-
pia ja huonompia elokuvia seki syyttid tekijoitd pelkuruudesta,
“hairahtuneista laskelmista”, kykenemittémyydestd ja halutto-
muudesta kehittyd. Edelleen hin perid elokuvan kisittelemistd
vakavasti otettavana taiteenlajina, asianmukaista tukea valtion
taholta, persoonallisia tekijditd, uusia elokuvallisen kertomisen
tapoja ja aiheita, erityisesti "maan todellisuuden tutkimista” sekd
kunnollista elokuvakoulutusta. (Donner 1961: 20, 22, 30-31,
42-43, 53-56.)

Niinpi onkin tavanomaista erottaa toisistaan "vanha” tai “stu-
diokauden” ja "uuden aallon” suomalainen elokuva. Tissd erotte-
lussa ratkaiseva osuus on osaltaan epiilemitti ollut niin sanotulla
ranskalaisella uudella aallolla, jonka vaikutusta juuri euroop-
palaisen taide-elokuvan kehittymisessid on pidetty ensiarvoisen
tirkeini. (Ks. Toiviainen 1975: 7.) Henry Baconin (2000: 76)
mielestd Ranskan uusi aalto “oli kuin taide-elokuvan idean tiy-
teen kukkaan puhkeaminen” ja vuosi 1959 suorastaan ”ihmeen-
omainen”. Suomen oloissa “uusi aalto” merkitsi Uusitalon (2002:
25) mukaan osaltaan ranskalaisen esikuvan mukaan uudenlaisten
teatterisidoksista ja studiomiljoostd irtautuvien esteettisten rat-
kaisujen etsimistd sekd tihin liictyvidd sukupolvenvaihdosta teki-
joissi, osaltaan taas valtion roolin kasvua elokuvien rahoittajana.
Mervi Pantti (1995: 140) puolestaan kytkee kotimaisen uuden
aallon seki sitd koskeneen keskustelun yleisemmin niin sanot-
tuun suureen muuttoon ja pitdd niitd laajemmin ymmirrettivinid
nimenomaan timin “yhteiskunnan yleisen liikekannallepanon”
yhteydessi.

1960-lukua koskevissa tarkasteluissa on korostettu myds tele-
vision vaikutusta. Uusitalolle (1981: 20-29) kyseinen uusi viline

oli ennen kaikkea elokuvatuotannon vihollinen, kun taas musii-
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kin markkinoinnissa sen positiivinen merkitys havaittiin ilmeisen
nopeasti. Niinpi (populaari) musiikkipainotteiset viithdeohjelmat
ovat olleet suomalaisen(kin) televisio-ohjelmiston olennaisia osia
heti alkumetreiltd lihtien, usein “import-tuotteina” Yhdysval-
loista tai Isosta-Britanniasta (ks. Bruun ez 2. 1998: 57; Mikelid
1999: 18; Jalkanen & Kurkela 2003: 448). Ari Honka-Hallila
ja kumppanit (1995: 219-220) esittivit puolestaan positiivisem-
man tulkinnan television merkityksesti elokuvakulttuurille. Hei-
din mukaansa 1960-luvun alun elokuvan ja television suhde on
esimerkiksi Suomessa dramatisoitu nimenomaan peruuttamat-
tomana takaiskuna” ja samalla on jitetty huomiotta se, kuinka
television myotd elokuvien katsominen (sic) yleisesti ottaen li-
sddntyi ja kuinka kotimaisenkin elokuvakulttuurin historiallinen
ulottuvuus voimistui. Aiemmin vanhempaan elokuvatarjontaan
oli voinut tutustua lihinni vain suurimpien paikkakuntien elo-
kuvakerhojen niytoksissi.

Suomalaista elokuvamusiikkia kisittelevit yleis- tai muutkin
esitykset ovat selvisti harvinaisempia kuin populaarimusiikkia
tai elokuvia “yksindin” tarkastelevat teokset. Silti esimerkiksi
maininnat elokuvista nimenomaan populaarimusiikin leviimi-
sen kannalta keskeisind audiovisuaalisina vilineini ovat toistuvia
sekid populaarimusiikin ettd elokuvan historiikeissa. Esimerkiksi
Kurkela korostaa toisen maailmansodan jilkeisti yleisti elokuvan
ja populaarimusiikin vilistd symbioosia, joka ilmeni selkeimmin
iskelmi- ja filmitihteyden sekoittumisena (Jalkanen & Kurkela
2003: 351, 430—-438). Bagh ja Hakasalo (1986: 305) muotoi-
levat saman asian hieman toisin: ”Elokuvateatteri oli toki yhi
varmin paikka, jossa saattoi ’kohdata’ niin 50-luvun niyttelevit
iskelmitihdet kuin laulavat elokuvatihdetkin.” Yhei lailla he

kuitenkin pitivit elokuvaa “elimellisenid tekijini” monien po-
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pulaarimusiikillisten suuntausten kannalta (Bagh & Hakasalo
1986: 306-309).

Elokuvan merkitystid on painotettu myds rockn’rollin levii-
misen yhteydessi. Elokuvakulttuurin laaja-alaisuuden takia vili-
netti voi pitii ensiarvoisen tirkeini sisiisen Suomen pienempien
paikkakuntien osalta, ja ndin rock’n’roll opittiin tuntemaan mydos
muualla kuin suurimmissa kaupungeissa (ks. Jalkanen & Kurkela
2003: 464). Samaan tapaan myds Nyberg (1984: 11-17, 35-38,
45, 49, 55, 86, 92, 95) viittaa useisiinkin elokuviin esitellessiin
sitd, kuinka rock’n’roll, twist ja rautalanka levisivit suomalaisen
nuorison tietoisuuteen. Vastaavia viittauksia voi [6ytdd myos ni-
menomaisesti suomalaista elokuvaa ja sen historiaa kisittelevistd
kirjallisista esityksisti. Esimerkiksi Marja Tuominen (1998: 23)
kirjoittaa Suomen kansallisfilmografian seitseminnen osan alussa
1960-luvun oletettua myyttisyyttd koskevassa puheenvuorossaan
seuraavasti:

Rock-musiikki marssi Suomeen vuorotahtia nk. nuorisoelokuvien
kanssa 1950-luvulla ja jatkoi marssiaan lipi seuraavan vuosikymme-
nen. — — Rock oli yksi niistd ilmidistd, jotka tarjosivat suurten iki-
luokkien nuorille yhteisen kokemuksen mahdollisuuden, herittivit
epiluuloa ja vastustusta vanhemmassa sukupolvessa ja kaupallistui-

vat nopeasti integroiduttuaan osaksi linsimaista vithdekulttuuria.

Suomalaisen elokuvamusiikin vaiheet eivit kuitenkaan ole jdi-
neet omana ensisijaisena tutkimuskohteenaan tiysin huomiotta.
Kattavimmin niiti lienee tarkastellut Anu Juva (1995); hin on
kuitenkin lihestynyt elokuvamusiikkia siveltdjikeskeisesti, mut-
ta tulee viitanneeksi ohessa myos useisiin populaarimusiikillisiin
elokuvailmisihin. Huomionarvoista on myds se, ettd yleisten
populaarimusiikin ja elokuvan historiikkien lailla 1960-luku
edustaa Juvalle (1995: 154) 7siirtymiaikaa”, jonka seuraukse-
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na kotimaisten elokuvien musiikki oli vuoten 1963 mennessi
kokenut jokseenkin tiydellisen muodonmuutoksen. Erityisesti
suomalaisen “uuden aallon” musiikillisena merkkini Juva (1995:
155) korostaa modernin jazzin kiyttod, viitaten samalla myés yh-
teyksiin ranskalaiseen uuteen aaltoon (ks. myés Juva 1997: 9).
Toisaalta my®s varsinkin Spede-tuotannon voi ajatella 1960-
luvun puolivilistd lihtien tarjonneen monille elokuvasiveltijille
— etunenissiin Jaakko Salo — mahdollisuuden kokeilla erilaisia
populaarimusiikin ja elokuvamusiikin yhdistelmid, parodisis-
sa tarkoituksissa tai ei (ks. Salmi 1999: 194). Pekka Jalkanen
(1992b: 37) pitdiikin Spede-elokuvia kupletin ja rillumarein rah-

vaanomaisen perinteen jatkajina.

Historiasta historiankirjoitukseen

Tapahtuneita muutoksia ei kiy kiistiminen, ja epiilemittd niilld
on ollut myds kauaskantoisia seurauksia, mutta silti on syyti ky-
syd, miki niiden muutosten suhde niiden merkityksellistimiseen
on. Periaatteessa tissi(kin) yhteydessi voidaan asettaa vastakkain
murroksen ja katkoksen korostajat sekd jatkumoiden puolesta
puhujat. Suomalaista elokuvaa ja sen 1960-lukua ajatellen kirke-
vintd keskustelua lienee herittinyt Mervi Pantti (1998: 7) tode-
tessaan muun muassa, etti Donner oli esseineen ”luomassa uuden
intellektuaalisen elokuvakulttuurin itseymmairryksen ja eloku-
vakisityksen kannalta keskeistid ideologis-esteettisti katkosta
‘vanhan’ ja 'uuden’ kotimaisen elokuvan vilille.” Pantin (1998: 10,
195, 198) mielestid uuden aallon elokuvan edustajat ja puolesta-
puhujat kieltdvit kaikenlaiset historialliseen jatkumoon viittaavat

tekijit: yleison makutottumukset, tuotannon rahoitusongelmat,
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vastakkainasettelun niin kotimaisen ja ulkomaisen kuin “taide-”
ja "populaarielokuvankin” vililld.

Pantin (1998: 196) mukaan 1960-luvun kotimaisen uuden
aallon edustajien "katkos-ajattelua” voidaan lopulta lihestyi kah-
taalta: joko elokuvan "ulkopuolisena”, tiettyyn historialliseen het-
keen liittyvini julkisena mytologisointina tai “vilineeni, jonka
avulla uutta elokuvakulttuuria jilleenrakentavat yksilot legitimoi-
vat omat arvonsa, mieltymyksensi ja utopiansa suomalaisen elo-
kuvakulttuurin potentiaalisena pelastajana.” Tdmi tulkinta ei ole
jddnyt vastineetta: varsinkin Sakari Toiviainen (1998) on pitinyt
Pantin esitystd yliampuvana ja “katkoksen” kisitettd keksittyni
kulttuurintutkimuksen muotioikkuna, jonka ”ideologiassa 'taide-
elokuva’ on kirosana ja tekijéiden nostaminen esiin leimataan ’au-
teurismin’ poltinmerkilld.” Hinen mukaansa “mistdin ’katkok-
sesta’ ei ikind ollut puhetta”, ja Pantin olisi ollut parempi kiytcid
“totuudenmukaisempaa” murroksen kisitettd. Tarmo Malmberg
(1998: 21, 24) puolestaan pitdd Pantin edustaman Turun kou-
lukunnan” unelmana vakavalle taide-elokuvalle vastakkaista,
katkeamatonta “Rovaniemen markkinoilla -traditiota”, joka
lopulta johtaisi laadultaan ala-arvoiseen elokuvavalikoimaan ja
sitd koskevaan tutkimukseen. Jussi Karjalainen (1998) kuitenkin
aiheellisesti huomauttaa, etti tulkinnat Pantin (1998) pyrkimyk-
sestd osoittaa uuden aallon elokuvat arvottomiksi ovat liioiteltuja,
silld Pantti ei puutu taide- eikd studioelokuvien tasoon.

Joka tapauksessa suomalaisen elokuvatutkimuksen kentillid on
havaittavissa tietty kahtiajako kulttuurisen kontekstualisoinnin ja
tekijikeskeisen “auteurismin” vililld. Jossain miirin vastaavan-
laisen eron voi hahmottaa mys suomalaista populaarimusiikkia
koskevassa tutkimus- ja tietokirjallisuudessa, joskin kyseisessd
kontekstissa ero jisentyy pitkilti myds juuri kirjallisuuden lajin

ja institutionaalisen aseman (eli implisiittisesti “suuren yleisén”
y
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ja “tieteen” vilisen jinnitteen) mukaan. Toisin sanoen populaari-
musiikkia koskeva kirjallisuus on leimallisimmillaan muistelmia
ja elimikertoja, kun taas akateemisen tutkimuksen kohteena
populaarimusiikki on suhteellisen tuore ja osin siksi my®s julkai-
suvolyymiltaan pienempi ilmié. Téstd on osoituksena esimerkiksi
se, ettd Kirjakauppaliiton "Mitd Suomi lukee” -listauksessa elo-
kuussa 2005 kahdenkymmenen eniten luetun tietokirjan joukos-
sa (KKL 2005) on tasan kaksi musiikkia kisittelevii teosta: Joel
Mclverin (2005) ”metallimessiaiden sensuroimaton tarina” (Like
2005) Metallica seki Jyrki Himildisen (2005) “ensimmaiistd
kertaa avoimesti Olavi Virran elimisti” (Otava 2005) kertova
Tangokuningas Olavi Virta. Kurkela (2000: 5-7) huomauttaakin
yleisesti vallalla olevasta kisityksestd, jonka mukaan populaari-
kulttuurin ilmiot — ja -musiikki varsinkin — ovat jotain, jota ei
turhalla tieteellistimiselld tai “akateemisella munkkilatinalla”
kannata pilata.

“Tutkivan journalismin” ja tieteelliset kriteerit tdyttivin tut-
kimuksen vilinen institutionaalinen ero heijastuu usein mydos
tutkimusten lihtokohtiin ja aiheen kisittelyyn. Varsinkin po-
pulaarimusiikin historian esityksid luonnehditaan toistuvasti
kulttuurihistoriallisiksi”, mutta tissi yhteydessi on olennaista
pitdd mielessd ero "kulttuurin”, "historian” ja "kulttuurihistorian”
vililld. Toisin sanoen on eri asia, miirittyyko populaarimusiikin
historiankirjoitus “kulttuurihistorialliseksi” kohteensa vaiko
lihestymistapansa perusteella; niin sanottu tutkiva journalismi
painottuu edelliseen, akateeminen tutkimus nykyiselliin yhi
enemmin jilkimmaiiseen. Kohdepainotteisessa otteessa kyse on
siis siitd, ettd koska populaarimusiikki on pikemminkin niin
sanotusti “kulttuurinen ilmis” (joskaan kukaan ei kieltine sen
taloudellisia, poliittisia, juridisia, teknologisia tai teollisia ulottu-

vuuksia, eikd vilttimirttid uskonnollisia tai ldiketieteellisidkiin),
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sen menneisyyteen kohdistuva selvittely on itsestdin selvisti
“kulttuurihistoriaa”. Esimerkiksi jee jee jee -teoksen esipuheessa
kirjoittajat toteavat yrittineensd “kirjoittaa rockhistoriaa, jossa
olisi kiinnostavuutta my6s sodanjilkeisen ajan yleisen kulttuuri-
historian nikékulmasta” (Bruun ez a/. 1998: 8). Lihestymistavan
mukaan miiritcyvissd kulttuurihistoriassa ei niinkddn pyricd
selvittimiin asioita "niin kuin ne olivat”, vaan sijoittamalla "to-
tuudet” historialliseen kontekstiin ja siten kyseenalaistamalla ne
pyrkimyksend on pikemminkin tuottaa uutta tietoa tarkastelun
kohteena olevasta ilmidstd. Selvittimisen sijaan tavoitteena on
selittii ja ymmiredd: Kari Immosen (2001: 23) mukaan “hyvi
[kulttuurihistoriallinen] tutkimus ei vain lisii tietoamme men-
neisyydestd vaan antaa myds vilineitd oman ymmirryksemme
korjaamiseen.”

Ajatus siitd, ettd ihmisten ratkaisut ja toiminta ovat aina
kulttuurisesti ja historiallisesti ehdollistuneita, onkin kulttuu-
rihistoriallisen tutkimuksen kulmakivii. Tami merkitsee myos
sen hyviksymisti, ettd kulloinkin tutkittavina olevat ilmist ovat
aina peruuttamattomasti kiinnittyneet tiettyyn aikaan ja tiettyyn
paikkaan, ja ettd ne ovat osia laajemmasta kokonaisuudesta. (Ks.
Immonen 2001: 20-23.) Niinpd musiikkia — myos populaaria
sellaista — koskevan kulttuurihistoriallisen tutkimuksen lihts-
kohta voidaan Jukka Sarjalan (2002: 178) sanoin tiivistdd ajatuk-
seen, jonka mukaan “musiikki merkityksellistyy vaihtelevin ta-
voin ja muodoin ihmisten teoissa ja toimissa”. Populaarimusiikin
historiankirjoituksessa “kulttuurisuus” ei kuitenkaan yleisesti ole
merkinnyt mahdollisten merkitysten moninaisuuden ottamista
huomioon. Pikemminkin kyse on ollut siitd, ettd musiikin on
— kylldkin tdysin perustellusti — ajateltu kiinnittyvin moninaisiin
“ulkomusiikillisiin” tekijéihin. Kiinnostavaa onkin, etti usein

nimi ulkomusiikilliset tekijit ovat populaarimusiikin historii-



32 — Johdanto

keissa keskeisempid kuin esimerkiksi musiikin tyylipiirteiden
erittely. Toisaalta vaihtelevien merkitysten jittiminen huomiotta
johtaa helposti essentialisoivaan paatokseen, jossa arvohierarki-
oiden olemassaoloa ei kyseenalaisteta tai suhteuteta vaihteleviin
sosiaalisiin (valta)suhteisiin. Little Richard on yksiselitteisesti
parempi kuin Pat Boone; Reebee Garofalon (1997: 156) mu-
kaan jilkimmaiisen “antiseptiset versiot” edellisen lauluista 7uzzi
Frutti ja Long Tall Sally”jo pelkistiin riictdisivit kenelle tahansa
rock’n’rollia kohtaan rakkautensa tunnustavalle henkilélle pe-
riinantamattoman raivon syyksi”.

Populaarimusiikinkin historiaa voidaan silti kirjoittaa useilla
eri tavoilla. Sarjala (2002: 119-185) kirjoittaa ensisijaisesti niin
sanotun linsimaisen taidemusiikin historiankirjoitukseen liittyen
seitsemistd suuntauksesta, jotka ovat elimikerrallinen, teos- ja
tyylihistoria, rakennehistoria, reseptiohistoria, kisitehistoria,
feministinen (tai yleensi sukupuolisuutta tarkasteleva) seki kult-
tuurihistoria. Populaarimusiikin ja eritoten sen rockiksi nimetyn
osa-alueen historiankirjoitus on piisidntdisesti kiinnittynyt
ndistd kolmeen ensimmiiseen, ja varsinkin tekijoitd korostavien
elimikerrallisten ja instituutioita tarkastelevien rakennehistorial-
listen esitysten painoarvo on ollut suuri (vrt. Rodman 1999: 42).

Populaarimusiikin historiankirjoituksen teos- ja tyylianalyyt
tinen ulottuvuus taas on ollut luonteeltaan selvisti erilaista tai-
demusiikin vastaavaan verrattuna: formaalin nuottikirjoituskes-
keisen musiikkianalyysin sijaan populaarimusiikin historiikeissa
operoidaan mieluummin kappaleiden nimilli ja lajityyppinimik-
keilla. Esimerkiksi niin Jim Curtis (1987), Per-Erik Brolinson ja
Holger Larsen (1999), Paul Friedlander (1996) kuin Garofalokin
(1997) selvittivit populaarimusiikin keskeisini pitiminsi vaiheet
ilman ensimmiistikiin nuottiesimerkkid. Tami ei silti tarkoita,

ettd musiikkianalyyttisia huomioita ei kyseisissd esityksissd olisi



Johdanto — 33

lainkaan, mutta juurikaan timin syvemmille niissi ei menni:
’Klassinen blues nojasi I, IV, V (toonika, subdominatti, domi-
nantti) -sointukulkuun ja rakentui niin, etti jokainen A/A/B-
riimikaavan sie jitti tarpeeksi tilaa joko lauletulle tai soitetulle
vastaukselle” (Garofalo 1997: 47). Oletuksena niissi esityksissi
siis lihinni on, ettd lukijat tuntevat kisiteltdvit kappaleet seki
ymmirtivit mihin musiikillisiin(kin) ominaisuuksiin kulloisella-
kin genrenimikkeelld viitataan. Poikkeuksiakin tosin on: esimer-
kiksi Joe Stuessyn (1994) selvityksessi rock’n’rollin "historiasta ja
tyylillisestd kehityksestd”, David Hatchin ja Stephen Millwardin
(1990) “popmusiikin analyyttisessa historiassa” sekd suomen-
kielistd kirjallisuutta ajatellen Pekka Jalkasen ja Vesa Kurkelan
(2003) musiikkitieteellisistd lihtokohdista kirjoittamassa Suomen
populaarimusiikin historiassa musiikkianalyyttiset huomiot ovat
selvisti keskeisempid. Tillaiset lihtokohdat eivit kuitenkaan sul-
je pois normatiivisia arvoasetelmia: esimerkiksi Stuessyn (1994:
324) mukaan heavy metal -musiikin ”[4]dnenvoimakkuus ja
mauttomuus myi levyji aina epiilyttiville teineille, mutta ei
myétivaikuttanut juurikaan rockin evoluutioon musiikillisena
tyylind”.

Lawrence Grossberg (1992: 201-207) puolestaan liittdd ni-
menomaan rockin historiankirjoituksen erityiseen “autenttisuu-
den ideologiaan”. Tdmin ajatuksen ymmirtiminen merkitsee
hinen mukaansa siti, ettd rockia on ajateltava nimenomaan yhtey-
dessi toisen maailmansodan jilkeiseen yhteiskunnalliseen tilan-
teeseen Yhdysvalloissa. Kysymys on toisin sanoen ennen kaikkea
sodan jilkeen syntyneiden valkoisten tyovien- ja keskiluokkaisten
nuorten eridinlaisesta identiteettikriisistd kasvavan joukkoviestin-
nin, kaupallistumisen, esikaupungistumisen ja ydinsodan pelon
kourissa — ja siité, ettd rock ilmaantui” juuri niiden tuntemus-

ten ja elinolosuhteiden artikulaationa. Samalla my6s vanhempi
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keskiluokkainen autenttisuuden ideologia artikuloitui uudelleen:
rockin autenttisuus ei miirittynyt historiallista alkuperdd tai
ideologista puhtautta koskevien viitteiden perusteella, vaan se
rakentui olosuhteiden mahdollistamien dinellisten, visuaalisten
ja kdyttdytymiseen liittyvien ylenpalttisuuden muotojen varaan.

Ylenpalttisuuteen nojaava autenttisuuskisitys liittdd rockin
edelleen kisityksiin vastarinnasta ja kapinasta; valtakulttuurin
ehdoin ja kaupallisin perustein tehty rock on “epiautenttista”
eikd kykene luomaan yhteisllisyyttd kuulijoidensa keskuudessa.
Tidmi erottelu siis hallitsee Grossbergin (1992: 207) mukaan
rockin historiankirjoitustakin, mutta sitd on joka tapauksessa syy-
td ajatella vaihtelevana ja kontekstisidonnaisena ilmi6ni. Niinpid
tirkeimpiid kuin tillaisten arvottavien, “korkeita” (autenttisia)
ja "matalia” (mukaeltuja) vaiheita erottelevien syklien erittely on
hinen mielestiin se, etti tillainen syklisyys hyviksytidin rockin
ylenpalttisuuden ja autenttisuuden ideologian perustavaksi osaksi.
"Autenttisuuden ideologia” ei ulotu pelkistiin rockin historiaan,
vaan silli on oma keskeinen painoarvonsa Grossbergin (1992:
207-208) mukaan my6s musiikin visualisointia ajatellen. "Juh-
liessaan ylenpalttisella erolla” rockin visuaaliset muodot toisaalta
kytkeytyvit autenttisuuteen, mutta samalla my6s helposti lihes-
tyvit epdautenttisen rajaa; yhtdiled ne edustavat "ironista vasta-
rintaa valtakulttuuria kohtaan”, toisaalta taas "sympatiaa viihteen
liiketoimintaa kohtaan.”

Grossbergin huomio rockin (ja yleisemminkin populaarimu-
siikin) historiankirjoituksen syklisestd tai “autenttisen” ja “epi-
autenttisen” vilisen jinnitteen varaan rakentuvasta luonteesta on
eittimittd osuva. Rockin ja populaarimusiikin historiikkeja on
kirjoitettu jo maailman sivu, ja voidaankin puhua omanlaises-
taan rockin kaanonista (ks. Regev 1994) tai "rockin aikakaudesta”
(ks. Negus 1996: 136), johon tietyt yleisesti hyviksytyt vaiheet
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sijoitetaan ilman suurempaa kyseenalaistamista. Aika ajoin esiin
kuitenkin putkahtaa tulkintoja, joissa Suuren Kertomuksen ul-
kopuolelle jidneitd — eli jitettyjd — muotoja ja lajeja nostetaan
jalustalle, ja kenties ne vihitellen saavat oman paikkansa Suuren
Kertomuksen tidydennyksini. Historiankirjoituksessa kun kuiten-
kin on aina kyse (arvo)valintojen tekemisesti; se on "kamppailua
siitd, mikd yhteisoissd on muistamisen arvoista” (Sarjala 2002:
19). Kyse on epidilemittid myds siitd, miten muistamisen arvoiset
asiat pitdisi muistaa.

Grossbergin kiyttaimit "rock”- ja “autenttisuus”™kisitteet ovat
ongelmallisempia (populaari)musiikin historiankirjoituksen kan-
nalta. Kuten Negus (1996: 161) on huomauttanut, viitatessaan

“rockilla” laajemminkin toisen maailmansodan jilkeisiin nuorison

suosimiin populaarimusiikin muotoihin Grossberg lihestyy pis-
tettd, jossa miki tahansa musiikillinen kiytint voi olla “rockia”,
ja ndin ollen kisitteen erityisyys populaarimusikin historiankir-
joituksessa himirtyy. Motti Regev (2002: 258) puolestaan viittaa
Grossbergin autenttisuus’-kisitettd vaivaavaan samankaltaiseen
pullataikinaefektiin: kirjoittaessaan postmoderniteettiin liittyvis-
td “autenttisesta epaautenttisuudesta” (Grossberg 1992: 224-225)
tai “aidosta epdaitoudesta” (Grossberg 1995: 28) kaikesta tulee
potentiaalisesti vastarinnan, vaikutusmahdollisuuksien lisdinty-
misen ja kritiikin lihde. Ja koska "autenttisuuden ideologia” on
rockia” keskeisesti midrittivi tekijd, rajattoman “autenttisuuden”
myétd myos “rock” on rajaton.

Grossberg siis tavallaan ajaa itsensd omalaatuiseen umpiku-
jaan. Hinen rockia koskeva esityksensi on monissa suhteissa
uskottava ja selitysvoimainen, mutta kaiken historiallistavan ja
kontekstualisoivan otteen lomassa hin yllittien onkin tarjonnut

“rockille” sangen epihistoriallisen ja lavean sisillon, johon tarpeen

tullen pystyy kytkemiin melkein miti vain. Toisin sanoen hin ei
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juurikaan paneudu siihen, millaisia “reaalisia” merkitys- ja kiyt-
tdyhteyksid “rockilla” on, vaan ottaa sen pitkilti itsestddnselvyyte-
nd, omiin tuntemuksiinsa perustuvana abstraktiona.

Grossbergin tulkinta rockin merkityksestd ja merkittivyy-
destd voidaankin liittdd jilleen populaarimusiikin historiankir-
joitusta hallinneeseen murrosajatteluun. Ironiseen sivyyn voisi
lausahtaa, ettd siini missd rock “ilmaantui” suurten ikiluokkien
nuoruuden identiteettikriisin artikulaationa (Grossberg 1992:
205), on rockin historiankirjoitus ”ilmaantunut” saman ikiluo-
kan keski-ikiisyyteen liittyvin identiteettikriisin artikulaationa.
Toisaalta murrosajattelu lienee erityisen selvdi juuri niilld alueil-
la, jotka syysti tai toisesta joutuvat aktiivisesti kamppailemaan
oman legitimiteettinsi puolesta. Kulttuurituotannon — tai “tai-
teen” — alueella kyse on siis esimerkiksi niistd luovan toiminnan
muodoista, jotka eivit ole (vield) saavuttaneet vakiintunutta
asemaa esimerkiksi yliopistollisen tutkimuksen kohteina. Niinpi
aivan kuten rock on korostunut populaarimusiikin historiankir-
joituksessa jollain tapaa arvokkaampana lajina kuin muut (ks.
Nyberg 1984; Curtis 1987; Friedlander 1996; Bruun ez /. 1998;
Brolinson & Larsen 1999), ovat tietyt elokuvahistorian vaiheet
ja tuotteet (eli elokuvat) saaneet suuremman julkisuusarvon
kuin kenties laajemmassa mittakaavassa tuotetut ja suositutkin
elokuva(genre)t. Hannu Salmi (1993: 20-25) kirjoittaa elokuvan
historiaa pitkdin hallinneista “mestariteosperinteesti”, “auteur-
teoriasta” eli “tekijikeskeisestd historiatulkinnasta” sekid “esteet-
tisestd eli elokuvan taidehistoriasta”, joka on usein “keskittynyt
itse teosten kuvailuun ja selittimiseen, toisinaan jopa auteurien
etsintdidn ja mestariteosten seulontaan”. Niinpi rillumarei-, Spe-
de- ja Pekko-elokuvien tarkemmat esteettiset ja representatio-
naaliset ulottuvuudet odottavat vield analysoijaansa: toistaiseksi

esimerkiksi niitd elokuvallisia aiheita koskeva tutkimus on pai-
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nottunut reseptioon ja tuotanto-olosuhteisiin (ks. esim. Haakana
1996). Merkittivi poikkeus tissd suhteessa on kuitenkin Uuno
Turhapuro -elokuvien maailmaa, kerrontaa ja tyylid, kulttuurista
ja symbolista merkitystd, sukupuolirooliasetelmia sekd pddniyt-
telijan tihteyted kisittelevd UT — Tutkimusretkid Unnolandiaan
-artikkelikokoelma (Sihvonen 1991).

Olipa rillumarein tai muiden “rahvaanomaisten” kulttuu-
rituotteiden ilmaantumisessa kyse murroksesta tai ei, tarjoavat
kulttuurihistorialliset lihtokohdat oivallisia mahdollisuuksia ase-
telman suhteellistamiseen. Varsinkin inhimillisen toiminnan su-
kupuolittuneeseen luonteeseen huomionsa kiinnittivit analyysit
voivat hyvinkin paljastaa murrosvaiheiksi nimettyjen ajankohtien
pysyvid ulottuvuuksia. Samoin mikrohistoriallinen yksittiisten
tapausten erityisyydesti ja yksityiskohtaisuudesta, "poikkeuksel-
lisista tyypillisyyksisti” tai “tyypillisistd poikkeuksista” liikkeelle
lihtevi tutkimusote (Peltonen 1999: 26; Peltonen 1995: 21; ks.
myds Ginzburg 1995: 193) voi tuottaa uusia tulkintoja aiemmin
selkeini katkoksina pidetyistd ilmioistd.

Oman historiankirjoittamiseni voi sijoittaa mikro- ja kult-
tuurihistoriallisten lihtskohtien vilimaastoon ja yhtymikohtaan.
Mikrohistorian lihtokohtiin tyoni yhdistyy yhtiilti jo aineistoni
my6td: sekd suomalaisten elokuvien rock’n’roll-esityksid ettd
iskelmielokuvia voi toistuvina, mutta silti vihipitdisiksi leimat-
tuina ilmisind pitdd malliesimerkkini Matti Peltosen (1999: 26)
mainitsemista “poikkeuksellisista tyypillisyyksistd”. Vaarallista
vapautta puolestaan edustaa sui generis -tyyppistd aineistoa, joka
omassa ainutlaatuisuudessaan on poikkeuksellisessa asemassa
kotimaisen(kin) elokuvan musiikillisia kidytintsja havainnol-
listettaessa. Toisaalta tarkastelemalla joukkoa suomalaisten
elokuvien musiikillisia esityksii niiden omassa materiaalisessa

erityisyydessidn ja yksityiskohtaisuudessaan pyrin Carlo Ginz-



38 — Johdanto

burgia (1995: 39, 48-49) mukaillen loytimiin ”johtolankoja”
siitd, millaisiin laajempiin yhteiskunnallisiin ja historiallisiin
prosesseihin mainitut musiikilliset kiytinnét mahdollisesti ja
jopa luultavasti liittyvit. Tillainen lihtokohta merkitsee selvisti
myos kiinnittymistd kulttuurihistorialliseen otteeseen, minki
osana kyse on lisiksi tutkimuksen kohteena olevien musiikkien
suhteuttamisesta nimenomaan niitd ympirdineeseen keskuste-
luun. Titen aineistoni ei tarjoa ”johtolankoja” pelkistiin omasta
ajastaan, vaan myos siitd, mistd olemme tihin hetkeen tulleet ja
mihin kenties olemme menossa.

Tyéni voi edelleen yhdistida media-arkeologian nimelld kul-
kevaan tutkimussuuntaukseen, jossa keskeistd on Erkki Huhta-
mon (1996: 11) mukaan tarkastella mediakulttuurin kehitystd
johdattavia “syklisesti toistuvia elementtejd ja motiiveja” seki
niiden muokkaamia tapoja ja konteksteja. Media-arkeologia
on tullut tutuksi erityisesti viimeisen reilun kymmenen vuoden
aikana yleistyneen niin sanotun uus- tai digitaalisen median
tutkimuksessa (ks. esim. Huhtamo 1995, 1997b, 2002), jonka
piirissd suuntaus on merkinnyt erityisesti kriittistd ja moniulot-
teista suhtautumista digitaalisen median oletettuun vallankumo-
uksellisuuteen. Niin miiriteltynd media-arkeologialla on selvid
yhtymikohtia “murroksen suhteellistamisen projektiin”. Huhta-
mon (1996) "elivin kuvan arkeologia” liittdd media-arkeologisen
tutkimusotteen my®ds suoraan elokuvaan: hin kiinnittdd huomio-
ta erityisesti sithen, kuinka suoraviivainen “elokuvan” alkupisteen
asettaminen piivimiirille 28.12.1895 jittia lukuisia Lumicren
veljesten kinematografin kanssa rinnan elineiti ja kilpailleita
“eldvin kuvan” toteutustapoja huomiotta. Toisaalta on kuitenkin
huomattava, ettdi Huhtamon (1996) esitys on lihempini “tavan-
omaista” arkeologiaa siind, ettd tuoreimmat hinen kisitteleminsi

ilmiét ovat perdisin 1800-luvun lopulta, ja ettid niitd koskeva lih-
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deaineisto on hyvin vihiistd — myds Salmi (1993: 50-51) kisitcad
media-arkeologian niin. Joka tapauksessa yhteistd varhaiseen tai
muista syistd vihidiseen materiaaliin huomionsa kiinnittiville
media-arkeologialle, “tavanomaiselle” arkeologialle ja omalle
tyolleni on se, ettd keskeisend pyrkimykseni on selvittii ja selictdd
(lihi) menneisyyden artefaktien perusteella kyseiseen ajanjaksoon
liittyneitd kulttuurisia kiytintsji. Media-arkeologisen metodin
keskeisimpini lihtokohtana Salmi (1993: 51) pitddkin “kon-
tekstien etsintdd” — joskin etsinnin sijaan lienee mielekkdimpid
painottaa kontekstien rekonstruoimista ja kytkemisti laajempiin
kulttuurisiin  yhteyksiin, silli kontekstit eivdt niinkdin odota
“loytdjadnsd” kuin ovat aktiivisen tulkintatyén tuloksia (ks. Leh-
tonen 1996: 217).

Huomautuksia terminologiasta ja merkintitavoista

Suomalaisen populaarimusiikin ja elokuvan yhteisten vaiheiden
tutkimusta voi pitdi jo alkulihtoisesti poikki- tai monitieteellise-
ni hankkeena. Sijoittuessaan varsinkin musiikkitieteen ja eloku-
vatutkimuksen vilimaastoon on selvii, etti keskeinen termino-
logia periytyy molemmilta suunnilta. Lisiksi populaarimusiikin-
tutkimuksessa kiytetdin “perinteisen musiikkitieteen” terminolo-
gian lisiksi niin sanotusti omia, suurelta osin vakiintumattomia
kisitteitd. Hyvi esimerkki jilkimmiisestd on populaarimusiikin
puolella timbren eli soinnin vastineena kiytetty soundi/saundi.
”Soundi” on omaksuttu erityisesti rockjournalismin edustajien
piirissi: samanniminen “luotettavana rockmaailman #inen-
kannattajana ja johtavana asiantuntijana” toimiva aikakauslehti
perustettiin jo 30 vuotta sitten (A-lehdet 2005). ”Saundi”-muoto
puolestaan on osoittanut yleistymisen merkkeji tutkijoiden kes-
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kuudessa; varsinkin Kurkela (ks. esim. 2003; mys Jalkanen &
Kurkela 2003: 340—618, passim) on propagoinut timin sanan
ddntimistd vastaavan kirjoitusasun puolesta. Korostaakseni ddn-
neasua olen valinnut Kurkelan ehdottaman kirjoitustavan, mutta
termin vakiintumattomuuden takia olen sitd kiyttiessini varus-
tanut sen lainausmerkeilla.

Myos rock’n’roll on osoittautunut nimikkeeksi, joka esiintyy
eri lihteissid vaihtelevissa kirjoitusasuissa. Esimerkiksi Charlie
Gillett (1980: 17) on sitd mieltd, ettd “rock 'n’ roll” tulisi erottaa
niin “rock and rollista” kuin “rockistakin”. Ensimmiinen muoto
tarkoittaa hinen mukaansa alkuperiisti musiikinlajia — sitd, ”jo-
hon timi termi ensimmiisen kerran yhdistettiin”. Toinen kirjoi-
tusasu taas viittaisi vuoden 1958 “kuihtumisen” jilkeisiin tyylei-
hin ja kolmas puolestaan vuoden 1964 jilkeisiin ”johdannaisiin”.
Oxford English Dictionary -sanakirjassa kuitenkin kiytetidn vain
’rock and roll” -muotoa (OED 2005), samoin kuin Musiikin asia-
sanastossa MUSAssa (2005), The New Grove Dictionary of Music
and Musicians -tietosanakirjassa (Walser 2001) ja Otavan Suuressa
Musiikkitietosanakirjassa (OSMTSKS5 1979). Kahdessa jilkim-
miisessi myds “rock’n’roll”-kirjoitusasu mainitaan, Grovessa vi-
lilybnnein varustettuna — tdmi saattaakin olla osin yleisemmistid
kielellisisti eroista johtuva seikka.

Garofalo (1997: 93) huomauttaa vield termin erilaisista kon-
notaatioista: silld voidaan tarkoittaa tiettyd musiikinlajia itsessdin
tai toisen, thythm’n’bluesin “hyviksyttivimpii” muotoja, ja sitd
voidaan kiyttid seksuaalisena metaforana. Niistd rinnakkaismer-
kityksistd on kuitenkin huomattava, ettd ne koskevat erityisesti
termin yhdysvaltalaista yleis6d ja historiaa. Siind missi yhdys-
valloissa “mustien” artistien rhythm’n’blues-d4nitteitd saatettiin
markkinoida “valkoisille” yleisénosille rock’n’roll-nimikkeelld

kaikista seksuaalisista vihjauksistaan huolimatta (tai juuri niiden
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takia), esimerkiksi Suomessa rock’n’roll ymmirrettiin ennen
kaikkea uutena tanssilajina ja jazzin nopearytmiseni versiona
(Jalkanen & Kurkela 2003: 460), joskin Bruunin ja kumppa-
neiden (1998: 19) mukaan sen yhteydet "mustaan traditioon” ja
kielenkiyttoon “oivallettiin vaistonvaraisesti”.

Itse kiytin rock’n’roll-termii vain ja ainoastaan tiettyni
populaarimusiikillisena lajinimikkeeni. Lisiksi olen valinnut
vililyonnittomin heittomerkillisen kirjoitusasun lihinni kieli-
opillisista syisti: niin kirjoitettuna se taipuu kuin yksi sana. Tilld
perusteella tosin muutamat 1950-luvun lopun lehtiartikkeleista
periisin olevat kirjoitusasut — esimerkiksi “rokkarolli” (Kivitie
1957) tai “rokkirolli” (E. K-14 1959) — olisivat enemmin kuin
houkuttelevia, samoin kuin “saundi-logiikan” mukainen “rok-
kenrolli” (ks. esim. Bruun er 2/. 1998: 17). Vai montako k-kir-
jainta siihen tulisikaan?

Musiikkianalyyttiseen ja -teoreettiseen terminologiaan liitty-
en olennaisin huomion arvoinen seikka on se, ettd kidytin pidi-
sddntdisesti populaarimusiikin nuottikirjallisuudestakin tuttua
reaalisointuihin (esim. Cm, F#7) pohjautuvaa merkintitapaa
esimerkiksi astemerkinnin (i, #IV7) sijaan. Elokuvateknisen
sanaston osalta olen pyrkinyt hyddyntimiin lihinnd yleisimpid
kameranliikkeisiin, kuvakulmiin ja -kokoihin liittyvii termeji.
Niiden tarkemmat erittelyt 18ytyvit esimerkiksi Max Juntusen
Elivin kuvan sanastosta (1997).

Olen noudattanut yleisii tieteellisen kirjoittamisen kiytintsji
siini, ettd niin sanotusti itseniisten julkaistujen teosten nimet on
erotettu kursiivilla. Tamid koskee niin yksittdisid elokuvia kuin
useimpia musiikkikappaleita. Joissakin tapauksissa kappaleita
ei kuitenkaan ole julkaistu elokuvan “ulkopuolella” esimerkiksi
ddnitteelld, vaan ne ovat ikiddn kuin ainutkertaisia esityksid omas-

sa audiovisuaalisessa kontekstissaan. Tilloin olen kirjoittanut
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esityksen nimen lainausmerkkeihin (esim. ”Nahkatakkiritari”
elokuvassa 7éhtisumua). Ratkaisuni noudattaa ndiltd osin myds
Suomen kansallisfilmografiassa omaksuttua kiytintod. Toisaalta
on huomattava, ettd kansallisfilmografian merkintikiytinnot
eivit ole tdssd suhteessa vedenpitivii: esimerkiksi Villin Pohjolan
kulta -elokuvan tunnuskappaleena oleva "Villi Pohjola reipas ja
rento” on kirjoitettu kursiivilla, vaikka levytystietoja siiti ei ole
(ks. SKFG7 1998: 248).

Ei ole tavatonta, etti sama musiikillinen esitys nimetdin eri
lihteissd eri tavoin. Tillaisissa tapauksissa olen tukeutunut Swuo-
men  kansallisfilmografiassa ilmoitettuun muotoon. Esimerkiksi
Kuriton sukupolvi -elokuvassa (1957) olevasta klassiseen asemaan
nostetusta soitto- ja lauluesityksestd kiytetdin mainitun filmo-
grafian kuudennessa osassa nimitystd "Rock-fantasia” (SKFGG6
2002: 67), kun taas Jee jee jee -rockhistoriikissa se kirjoitetaan
ilman viliviivaa (Bruun et 2/. 1998: 67). Edelleen useiden #i-
nitteilld julkaistujen kappaleiden nimet saattavat Suomen Aini-
tearkisto ry:n (SAA 2005) perusteella vaihdella Suomen kansal-
lisfilmografiaan verrattuna: jilkimmiiseen sisiltyviksi ilmoitettu
Olavi Virran Hula hula hula hoop (SKFG6 2002: 274) loytyy
edellisen ylldpitimistd tietokannasta Hula hula hop -nimiseni.
Tietokannassa mainitulta didnitteelld (Virta 1991) se taas on ni-
metty samalla tavoin kuin filmografiassa.

Teoreettisista kisitteistd “suomalaisuus” ja sithen liittyvit
muut termit vaativat muutaman selvintdvin huomautuksen.
Kisittelyssini “Suomi” on tietty etupiissi valtiopoliittisin perus-
tein rajattu maantieteellinen alue maapallon pinnalla; se on alue,
jonka hallinnosta vastaa tietty keskitetty byrokraattinen koneisto
ja jonka rekisteroity asujaimisto on (periaatteessa) oikeutettu tiet-
tyihin valdiollisiin etuisuuksiin (kuten sosiaaliturva) edellyttien,

ettd huolehti (periaatteessa) tietyisti valtiollisista velvollisuuksista
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(kuten veronmaksu). "Suomalainen” puolestaan on Suomi-nimi-
sen valtion rekisterdity jisen, "Suomen kansalainen”. ”Suomalai-
suus” taas viittaa nimenomaan kisitykseen Suomen kansalaisia
yhdistivistd kansallisesta ja kulttuurisesta identiteetistd. Tamin
takia olen sijoittanut termin usein lainausmerkkeihin: poikkeuk-
sena ovat ne tilanteet, joissa kisitteen konstruktiivinen luonne kiy
eksplisiittisesti ilmi asiayhteydestd. Vastaavasti kirjoitan "linnes-
td” ja muista ilmansuuntiin perustuvista kulttuuri-identiteetti-
painotteisista méireistd toistuvasti lainausmerkeissi, juuri niiden
keinotekoisuutta, sopimuksenvaraisuutta ja “niinsanottuneisuut-
ta” korostaakseni.

Edelleen haluan painottaa eroa jilkikoloniaalisen analyysin ja
Jélkikolonialististen kiytintdjen vililli. Edellistd kiytin nimen-
omaan sellaisen teoreettisen ajattelun ja kisitteellistimisen nimik-
keeni, jossa huomiota kiinnitetddn erityisesti entisten Euroopan
siirtomaavaltojen kulttuurisiin kiytintsihin ja representaatioihin.
Voisikin sanoa, etti jilkikoloniaalisen analyysin kohteena ovat
paisiintoisesti jilkikolonialistiset kidytinnot. Jilkikoloniaalisen
analyysin yhteydessi kiytetddn usein myos termeji jilkikoloni-
aalinen teoria tai kritiikki; nididen osalta tukeudun sithen Bart
Moore-Gilbertin (1997: 1-2) mainitsemaan erontekoon, jonka
mukaan edellinen viittaa eritoten ranskalaisen “korkean teorian”
sivyttimiin akateemiseen diskurssiin, jilkimmiinen puolestaan
yleisempiin ja journalistisempaan jilkikolonialistisia kdytintojd
koskevaan keskusteluun. Jilkikoloniaalinen analyysi puolestaan
kattaa Moore-Gilbertin (1997: 2) mukaan nimi molemmat,
ja vaikka myonninkin kisittelyni olevan lihempini mainit-
tua teoriaa kuin kritiikkid, nimedn toimintani piidsiintdisesti
analyysiksi.

Lisiksi rohkenen esitelld yhden uuden termin. Kyse on “au-

iovisuaalisesta mediamusiikista”, jolla viittaan yleisesti ottaen
d lisest d kist y
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musiikin eri ilmenemismuotoihin audiovisuaalisessa mediassa.
Musiikin ja median suhde on viime vuosina ollut lisiintyvin
kiinnostuksen kohde, mutta toistuvasti se tuntuu méirittyvin
“vain” elokuvamusiikin tai musiikkivideoiden tutkimuksena. Esi-
merkiksi radiomusiikin tai nuottikirjallisuuden tutkimushank-
keet ovat selvisti harvinaisempia. Toisaalta taas elokuvamusiikin
tutkimus ja teoretisointi ei kata kaikkia audiovisuaalisen viestin-
nin vilineitd ja niihin niveltyvid musiikillisia kdytintsjd, vaikka
siti monilla alueilla voi epdilemitti soveltaakin. Edelleen esimer-
kiksi pelkistiin musiikin audiovisuaalisesta ulottuvuudesta pu-
huminen ja kirjoittaminen jittdd yhden keskeisen ulottuvuuden
huomiotta: median. Vaikka 7audiovisuaalinen” vaikuttaakin
nykypiivini viittaavan ikdin kuin implisiittisesti mediaan (ks.
Herkman 2001: 12), on kuitenkin syytd pitid mielessd, ettd jo
“tavallinen” konserttiesiintyminen musiikinlajista riippumatta on
audiovisuaalinen ilmié tarjotessaan drsykkeiti sekd kuulo- ettd
nikaaistille — ja musiikinlajista riippuen mahdollisesti myos tun-

to-, haju- ja makuaisteillekin.
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Kulttuurinen
audiovisuaalinen musiikkianalyysi

Kulttuurintutkimuksellisten ja kulttuurihistoriallisten lihtokoh-
tien lisiksi vajaan puolivuosisadan takaisten populaarimusiikin
audiovisuaalisten mediayhteyksien tutkiminen sijoittaa tyoni
my6s  populaarimusiikintutkimuksen ja mediatutkimuksen
risteyskohtaan. Populaarimusiikintutkimuksen piirissi  popu-
laarimusiikin ja audiovisuaalisen median tutkimus ei olekaan
mitenkdin uusi ilmio, vaan “audiovisuaalisen mediamusiikin”
tarkastelut ovat yleistyneet erityisesti viimeisen parinkymmenen
vuoden aikana (ks. esim. Tagg 1979; Goodwin 1993; Frith ez al.
1993; Tagg & Clarida 2003; Vernallis 2004).

"Populaarin” kisitettd voi pitdi kaikkia mainittuja tieteenaloja
yhdistivini tekijind. Populaarimusiikintutkimukseen kisite on
sananmukaisesti kirjoitettu sisiin, kun taas mediatutkimuksen
ja kulttuurihistorian yhteydet siithen ovat selkeisti implisiitti-
sempid ja miadrdytyvit pitkilti konkreettisten tutkimusasetel-
mien mukaan. Hyvin osoituksen “populaarin” painoarvosta
mediatutkimuksessa saa Populaarin lumo -artikkelikokoelmasta
(Koivunen ez al. 2000), jonka alaotsikon mukaan kisite yhdistyy
nimenomaan mediaan ja arkeen. Esimerkkeini kulttuurihisto-
rian ja "populaarin” kiinteisti yhteydestd voi puolestaan kiyttdd
viimeaikaisia alan kotimaisia opinniytteitd ja muita tutkimuksia:

Kari Kallioniemi (1998) on tutkinut “englantilaisuuden” ilmauk-
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sia brittildistd populaarimusiikkia koskevassa lehtikirjoittelussa,
Janne Mikeld (2004) John Lennonin tihteytti ja Paavo Oinonen
(2004) puolestaan “suomalaisuuden” rakentumista 1940—-60-lu-
kujen radiokuunnelmasarjoissa. My6s Hannu Salmen (1999) es-
seekokoelmaa suomalaisen elokuvan historiallisista vaiheista voi
pitdd sangen populaarisivytteisend varsinkin varhaista ddnielo-
kuvaa, studiotuotantokauden muukalaiskuvia seki suomalaisen

linnenelokuvan vaiheita koskevien selvitysten osalta.

Kulttuurintutkimus

Kiinnostus “populaariin” ja arkisiin ilmidihin merkitsee myos la-
veaa teoreettista yhteyttd populaarimusiikintutkimuksen, media-
tutkimuksen ja kulttuurihistorian vililli. Kyse on sitoutumisesta
kulttuurintutkimukseksi nimettyyn tutkimusotteeseen, miki
tarkoittaa lyhykiisimmilldin sitd, ettd kulloistakin ilmiétd pyri-
td4dn tarkastelemaan kulttuurisessa kontekstissaan eli sosiaalisissa,
poliittisissa, taloudellisissa ja muissa mahdollisissa yhteyksissdin.
Yksi kulttuurintutkimuksen  keskeisimmistd lihtokohdista
on juuri se, ettd ihmiset antavat eri asioille erilaisia merkityksid
eri tilanteissa — Mikko Lehtonen (1996: 209-211, 216-218) kir-
joittaa tihin liittyen kulttuurintutkimuksen erityisestd konjunk-
turalistisesta suuntauksesta seki siihen liittyvistd niin sanotusta
radikaalista kontekstuaalisuudesta. Nimi molemmat seikart liit-
tyvit edelleen niin sanottuun artikulaatioteoriaan, jonka mukaan
asioiden ja ilmididen merkityksellistimisessi on aina kyse sellais-
ten piirteiden yhdistimisestd, joilla ei ole mitdin olemuksellista
yhteytti toisiinsa. Tdmi ei kuitenkaan tarkoita sitd, ettd ilmiville
annettavat merkitykset olisivat jotenkin sattumanvaraisia tai epi-

tosia: “[a]rtikulaatioteoriassa kielletdin tekstien olemuksellinen
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identiteetti ilman, ettd luovuttaisiin ajatuksesta, jonka mukaan
teksteilld voi olla toimivia identiteetteji” (Lehtonen 1996: 211).
Toisin sanoen artikulaatioita voi pitdi olemuksellisesti mielival-
taisina, mutta kidytinndssi niiden mielivaltaisuus on sosiaalisesti,
historiallisesti, kulttuurisesti ja institutionaalisesti mdirdytynyttd
(ks. Lehtonen 1996: 69-70; ks. myos Hall 1992: 368-372; Gross-
berg 1995: 248-259). Yhteys kulttuurihistorian lihtskohtiin on
selvd (ks. Immonen 2001: 20-21).

Lisiksi kaikesta periaatteellisesta mielivaltaisuudestaan huoli-
matta artikulaatioilla on kiytinnon vaikutuksia (Lehtonen 1996:
209). Se, millaisia merkityksii tiettyyn ilmioon liitetddn, vaikut-
taa ihmisten toimintaan; “iskelmiin” liitetyt merkitykset ohjaa-
vat omalta osaltaan sitd, kuinka kyseistd musiikkia — samoin kuin
sille tavalla tai toisella vastakkaisia musiikkeja — tuotetaan, mark-
kinoidaan ja kulutetaan. Tdmi taas edelleen vaikuttaa sithen, mil-
laisia merkityksid “iskelmdin” liitetddn. Kuten Tarja Rautiainen
(2003: 301) huomauttaa, kyse on prosessista, jossa “erilaiset ele-
mentit (esimerkiksi kisitteet, teot, ilmidt ja musiikilliset piirteet)
yhdistyvit merkitykselliseksi kokonaisuudeksi.” Ajatus ei olekaan
etnomusikologeille mitenkiin uusi: Alan Merriam (1964: 32-33)
kirjoitti sittemmin tieteenalan klassikoksi nousseessa teoksessa jo
neljd vuosikymmenti sitten musiikillisen ddnen, siihen liittyvin
kisitteellistimisen seki fyysisen, sosiaalisen ja verbaalisen kiyt
tdytymisen vilisistd suhteista ja takaisinkytkennisti.

Lawrence Grossberg (1992, 1995), yksi konjunkturalistisen
kulttuurintutkimuksen keskeisimpid edustajia, on sitd mieltd, ettd
jalkistrukturalistinen kiinne on korostanut liiaksi kielen ja todel-
lisuuden eroa seki siti, ettd “todellisuus” on aina kielen vilittima
konstruktio. Hin tunnustaa, ettd ’reaaliseen’ — — pddseminen on
modernin filosofian objektiivisuutta ja empiirisyyttd koskevien

sidntdjen rajoissa jopa mahdotonta®, mutta timi ei saisi hinen
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mukaansa olla esteeni erdinlaisen “villin realismin” kehittelylle
eli pyrkimykselle eritelld niitd vaikutuksia, jotka miiridvit “to-
dellista”. (Grossberg 1995: 242-243.)

Vaikutuksista ja midrddvyydesti kirjoittaminen johtaa edel-
leen kysymyksiin vallasta: kuka pdittdd, mitd on kiytettivissd
ja kenen pdimiirid ne palvelevat? Vallankidyton epitasapainoi-
nen jakautuminen onkin ollut kulttuurintutkimuksen keskeisii
huomion kohteita, johtuen varsinkin niin sanotun brittildisen
kulttuurintutkimuksen ja sen vahvan marxilaisen ja muutenkin
vasemmistolaisen panoksen hallitsevasta asemasta kulttuurintut-
kimusta miiriteltdessi (ks. Grossberg 1995: 15-18; Hall 1992:
63-87). Yksityiskohtaisemmalla tasolla kyse on tietysti kunkin
kulttuurintutkijan yleisemmaisti teoreettisesta sitoutumisesta:
esimerkiksi marxilaisesti orientoituneet tutkijat kiinnittivit
huomionsa erityisesti taloudellisen epitasa-arvoisuuden aiheutta-
maan materiaaliseen epitasa-arvoisuuteen ja luokkaristiriitoihin,
feministisesti suuntautuneet tutkijat puolestaan sukupuolisuu-
teen, seksuaalisuuteen ja ruumiillisuuteen liittyvdin epitasa-ar-
voisuuteen, ja jilkikoloniaalisen teorian kannattajat taas “rodul-
lis-” ja etnisperustaisiin valtakamppailuihin. Joka tapauksessa
valta-asetelmien tiettiviksi tekeminen merkitsee myos tutki-
muksen poliittisuuden” tiedostamista ja esiin tuomista: mikd
on kulttuurintutkijan itsensi suhde kisittelemiinsi kysymyksiin
vallasta? Miki on tissd mielessd tutkijan positio, miten hin pai-
kantuu? Mitd vaikutuksia hidnen tulkinnoillaan mahdollisesti ja
luultavasti on? (Ks. Grossberg 1992: 263.)

Edelleen kyse on tutkijan moraalisesta vastuusta, joka koskee
ensinnikin tutkimuksen kohteen “reaalista” pohjaa, saipa se ilmi-
asunsa sitten kirjallisena tekstind, musiikkina, ruutuasemakaava-
na, pidoman liikkeind tai kierteisend ulkosyrjipotkuna. Emme
voi lihtei liikkeelle Antti Rokan toimista jatkosodassa — ne eivit
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ole "reaalinen” tapahtuma. Voimme lihtei liikkeelle vain Viing
Linna -nimisen henkilon kirjallisesta kertomuksesta Antti Ro-
kaksi nimeiminsi sepitteellisen henkilshahmon toimista. Emme
liioin voi lihtei liikkeelle musiikista "itsestddn”, vaan vain tietyin
keinoin tuotetuista "musiikiksi” nimetyistd kuuloaistidrsykkeisti.
Voimme siis keksid koko joukon erilaisia ilmiditd, mutta ne eivit
silti tdytd tutkimuskohteen “reaalisuuden” ehtoa — sen sijaan ky-
seinen keksiminen tdyttdd. Toiseksi “reaalisuuden” vaade liittyy
tutkijan itsensi asemaan ja lihtokohtiin. T4dmi merkitsee suora-
viivaisimmillaan sitd, ettd ajatus tutkimuksen “neutraalisuudesta”
heitetdin romukoppaan. ”Neutraalius ei ole objektiivinen asenne,
vaan etuoikeus, jota voi kiyttdd, jos on tietyissd valta-asemissa”
(Grossberg 1995: 263).

Vallan kisite kytketdin usein edelleen diskurssin kisittee-
seen, milld tarkoitetaan pelkistettyni sitd, ettd vallankdytto on
nivoutunut eri tavoin erilaisiin sosiaalisiin suhteisiin ja ilmenee
eri muodoissa kulloisessakin kommunikaatiotilanteessa — dis-
kurssi sditelee valtasuhteita, jotka puolestaan tuottavat “tiedon”
ja “totuuden”. Vallan Kkisitteellistimisessi nojataan vyleisesti
Michel Foucaultn ajatuksiin siitd "voimasuhteiden moninaisuu-
tena”, joka sisiltdd niin alistavan kuin tuottavan, hegemonisen ja
vastarintaisen ulottuvuuden. (Ks. Foucault 1998: 17-18, 69-72;
ks. myds Husa 1995.) Kun timi yhdistetdin konjunkturalismin
lihtokohtiin, on selvii, ettd diskurssit sddtelevit ndin ollen myds
artikulaatioita (ks. Lehtonen 1996: 69-70).

"Diskurssi” on kuitenkin varmaankin ongelmallisimpia kisit-
teitd nykyisen kulttuuriteorian piirissd. Suurelta osin timi johtuu
juuri sen yleisyydestd; erilaiset painotuserot ovat omiaan vain
lisiamiddn kisitteen lipevyyttd. Tavanomaista on erottaa toisis-
taan kielitieteellinen ja yhteiskuntateoreettinen diskurssikisitys;

ndiden lisiksi voidaan vield puhua erityisestd narratologisesta dis-
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kurssikisityksestd. Viimeisin on esimerkiksi elokuvatutkimuksen
puolella varmaan tutuin: “diskurssi” kertomisen ja esittimisen
tapana erotetaan “tarinasta” eli kerronnan muodosta riippumatto-
mista toisiaan seuraavista tapahtumista (ks. esim. Chatman 1978:
19; ks. myds Bordwell 1985: 21-26).

Kielitieteellisen suuntauksen piirissi diskurssin kisite on kui-
tenkin kenties systematisoitu pisimmille sekd "diskurssianalyysis-
ta” kehitetty suhteellisen selkei ja ajoittain jopa formaalikin me-
netelmi (minki johdosta se lyhennetdidn tuttavallisesti DA:ksi).
Usein analyyseissa kiytetddn tarkkoja translitterointeja esimerkik-
si haastattelutilanteista, ja niiden perusteella etsitdin vastauksia ei
pelkdstiin sithen, mitd sanotaan, vaan my®ds siihen, miten sano-
taan — ja miten nimi ovat kietoutuneet toisiinsa. Lopputuloksena
on usein tiettyjen diskurssien paljastaminen ja nimeiminen.
(Jokinen er al. 1993.) Oma erityistapauksensa kielitieteellisen
diskurssianalyysin piirissi on erityisesti Norman Faircloughin
(1997) kehittelemi eksplisiittisesti julkisten mediatekstien kielen-
kiyttotapoihin ja niiden implikoimiin valtasuhteisiin kohdentuva
“kriittinen diskurssianalyysi” eli CDA (engl. Critical Discourse
Analysis).

Kiinnittdessiin huomiota erilaisten kielenkiyttotilanteiden
valtasuhteisiin Fairclough kuitenkin lihentid kielitieteellistd
diskurssikisitystd yhteiskuntateoreettiseen. Fairclough (1997: 31)
itse erottaa nimi kaksi toisistaan silld perusteella, ettd edellinen
viittaa ihmisten kanssakdymiseen todellisissa sosiaalisissa tilan-
teissa ja jilkimmiinen puolestaan abstraktimmin kulloinkin val-
lalla oleviin tiedon muotoihin ja todellisuuteen sosiaalisena konst-
ruktiona. Niiltd osin voisikin todeta, ettd yhteiskuntateoreettisen
suuntauksen piirissi painotetaan selkeiden ja paikannettavissa

olevien diskurssien sijaan yleisempid diskursiivisuutta eli sitd, ectd
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kyse on ennen kaikkea merkityksenantoa ohjaavasta prosessista
(Lehtonen 1996: 69).

Yhteiskunta- ja kulttuuriteoreettinen diskurssikisitys nojaa
vahvasti Foucaultn (1972) ajatuksiin, ja titen voidaan puhua
myés “tiedonarkeologisesta diskurssianalyysista”, jonka keskidssd
on ajattelua miiridvien rakenteiden ja siintdjen etsiminen (Val-
tonen 2004: 209-216). Foucault’n ajattelua pidetdin kuitenkin
vaikeasti lihestyttdvini monipolvisuutensa ja vaihtelevuutensa
takia (ks. Valtonen 2004; Husa 1995; Alasuutari 1996: 22).
Timai kiy ilmi jo hinen itsensikin toteamista diskurssi-kiisitteen
ulottuvuuksista: hin kirjoittaa kiyttivinsi kisitettd toisinaan
viitatessaan kaikkien lausumien yleiseen alueeseen, toisinaan
kisitellessdin jotakin tunnistettavaa lausumien ryhmii, ja toisi-
naan taas osoittaakseen tiettyyn lausumien joukkoon vaikuttavia
sddnneltyji kiytintsji (Foucault 1972: 80).

Foucault (1972: 107) siis erottelee toisistaan “lausumat’,
“diskurssit” ja vield “diskursiiviset muodostumat”. Lausumat
ovat hinen mukaansa tiettyjen materiaalisten “merkkiryhmien
olemassaolon modaliteetteja”; kyse ei siis ole pelkistiin tietyn
ihmisen luoman objektin olemassaolosta, vaan sen suhteesta
muihin objekteihin ja subjekteihinkin. Diskurssit puolestaan
rakentuvat tillaisten merkkijonojen ryhmistd, ja timin ryhmic
tymisen “lakeja” Foucault (1972: 107) nimittdd diskursiivisiksi
muodostumiksi. Niinpd ”jos — — diskursiivinen muodostuma to-
della on — — lausumien — — leviimisen ja jakamisen periaate, termi
diskurssi voidaan miiritelld ryhmiksi lausumia, jotka kuuluvat
muodostuman yhteen jirjestelmdin”.

Tdmi moniselitteisyys ja -mutkaisuus on jittinyt jilkensi
moniin mydhempiin diskurssiteorioita hyddyntiviin ja kommen-
toiviin esityksiin. Esimerkiksi Pertti Alasuutari (1996: 18) yhti-

laistad “diskurssin” ja “diskursiivisen muodostuman” kisitteet
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jokseenkin suoraviivaisesti toisiinsa. Johan Fornis (1998: 185—
187) puolestaan kirjoittaa yhtdilld diskursseista konkreettisina ja
materiaalisina ilmaisutapahtumina ja toisaalla taas samastaa ne
abstraktimpiin "diskursiivisiin kdytintsihin”. Fornis (1998: 187)
kuitenkin pitdd kiinni “diskurssin” ja ”diskursiivisen muodostu-
man” vilisestd erosta, minki seurauksena diskurssin ja diskursii-
visen vilinen ero jii hinen kisittelyssdin moniselitteiseksi. Stuart
Hall (1999: 98) taas summaa samantyylisen moniselitteisyyden
seuraavasti: ~Diskurssi ei koostu vain yhdestd lausumasta, vaan
useista lausumista, jotka yhdessi muodostavat ’diskursiivisen
muodostuman’”.

Kielitieteelliseen diskurssianalyysiin verrattuna kulttuuriteo-
reettinen suuntaus korostaa kuitenkin sitd, ettd diskursiivisuus ei
vierasta mitdin symbolisia muotoja — puhetta, kirjoitusta, kuvia,
44nid, musiikkia, eleitd jne. — representaatioita tuotettaessa (ks.
Fornis 1998: 186; Hall 1999: 47). Toisin sanoen vaikkapa rockin
autenttisuutta korostava diskurssi ei ilmene pelkistiin artistien,
fanien ja kriitikoiden verbalisoinneissa, vaan silli on materiaaliset
vaikutuksensa myos mahdollisiin esiintymistilaisuuksiin, esiin-
tymisasuihin sekid soivan musiikin ominaisuuksiin (ks. Walser
1993: 28). Niinpi diskursseja aktualisoivat lausumat voivat olla
yhtd hyvin visuaalisia, graafisia ja numeerisia kuin kielellisidkin
(Rantanen 1997: 17) — ja epiilemittd myds musiikillisia.

Tissd yhteydessi on kuitenkin syytd muistaa se, ettd Foucault
itse soveltaa “diskurssin” kisitettd nimenomaan puhuttuun tai
kirjoitettuun kieleen. Sen sijaan diskursiivisen ja ei-diskursiivisen,
kielellisen ja materiaalisen vilisiin monimuotoisiin suhteisiin hin
viittaa varsinkin mydhemmissi tuotannossaan (esim. Foucault
1998) dispositiivin Kisitteelld: kyse on heterogeenisesta kokonai-
suudesta, joka koostuu "diskursseista, instituutioista, arkkitehto-

nisista muodoista, sddtelevistd padtoksistd, laeista, hallinnollisista
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toimenpiteistd, tieteellisistd lausunnoista, filosofisista, moraalisis-
ta ja filantrooppisista ehdotuksista — lyhyesti, sekd sanottu ettd
sanomatta jiinyt” (Foucault 1980: 194-195). Dispositiivin kisite
siis ikddn kuin sisiltdd diskurssin kisitteen, tuoden sen rinnalle
nimenomaan ei-kielelliset ilmiét. Niin ollen foucault'laisessa dis-
kurssianalyysissa — tai kenties pikemminkin ”dispositioanalyysis-
sa” — palataan olennaisilta osin juuri konjunkturalistisen kulttuu-
rintutkimuksen vaateeseen “reaalisuudesta” sen sijaan, ettd elimi
kaikessa materiaalisuudessan redusoitaisiin kielellisiin merkityk-
siin, tutkimus syvenee “kohti konkreettisempaa historiallisten,
sosiaalisten ja kulttuuristen muodostelmien analyysii”. (Siivonen
1996: 53, 77-78; ks. myds Grossberg 1995: 240-248.)

Yhteisti kaikille edelldi mainituille diskurssikisityksille on
ajatus siitd, ettd asiat voidaan aina kertoa ja esittdi eri tavoin, ja
ettd nimi esittdmistavat eivit suinkaan ole yhdentekevid. Pikem-
minkin niiden ajatellaan olevan erottamattomassa yhteydessi
merkitysten tuottamiseen. Narratologian diskurssikisitys edustaa
ehki formaaleinta lihestymistapaa, mutta senkin yhteydessi ko-
rostetaan sitd, kuinka esittiminen on lopulta ainoa esimerkiksi
kulloisenkin elokuvan “todellinen” ulottuvuus — taustalla oleva
tarina on aina vain abstraktio (Bordwell 1985: 49-50). Kieli- seki
yhteiskuntatieteellisen suuntauksen piirissi sama perusajatus il-
maistaan siten, ettd sosiaalista todellisuutta ja sen rakentumista
ei pidetd erilaisista symboli- ja merkitysjirjestelmistd ("kielistd”)
erillisend. Foucault (1998: 17) kirjoittaakin analyysin perimmaii-

sesti kohteesta diskursiivisena tosiasiana”

Olennaista on kiinnittdd huomio siihen, ettd [jostakin asiasta] pu-
hutaan. Olennaista on pohtia ensinnikin siti, ketki siitd puhuvat,
seki paikkoja ja nikokulmia, joista kisin siitd puhutaan, ja toiseksi
sitd, mitkd instituutiot kannustavat ihmisid siitd puhumaan ja sa-

malla varastoivat ja levittivit siitd sanottua.
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Kulttuurinen musiikintutkimus ja ”populaarimusikologia”

Yleiset kulttuurintutkimukselliset lihtokohdat ovat yleistyneet
1990-luvun alusta lihtien myds musiikintutkimuksen alueella,
ja timin seurauksena "perinteisen” musiikkitieteen rinnalle on
nostettu sellaisia tieteenalan miireitd kuin “uusi musiikkitiede”,
“kriittinen musiikkitiede” ja kenties tuoreimpana “kulttuurinen
musiikintutkimus”. Tayttd yksimielisyyttd siitd, mihin kulloisel-
lakin termilld cdsmillisesti viitataan, ei ole; "uusi musiikkitiede”
kytketddn kuitenkin yleisimmin “linsimaisen” taidemusiikin
positioituneeseen tulkintaan, “kriittinen” puolestaan “taiteen” ja
“populaarin” vilisen rajan kyseenalaistamiseen. Joka tapauksessa
molempien suuntausten piirissd tutkijoiden yhteni keskeiseni
tavoitteena on ollut osoittaa perinteisen formalistisen musiikkitie-
teen lihestymistapojen riittimittomyys ja aiemmin autonomisi-
na pidettyjen teosten merkitysten moninaisuus. (Ks. Leppinen &
Moisala 2003: 74—75.) Lisiksi on olennaista huomata, etti tissi
“musiikkitieteellisen asialistan laajentumisessa” feministien panos
on ollut merkittivd, varsinkin “uuden musiikkitieteen” osalta
(Cook & Everist 1999: viii, alaviite 6), ja niiltd osin voidaankin
puhua myds “feministisestd musiikkitieteestd”, joka haastamal-
la "perinteisen musiikkitieteen” sukupuolittuneisuuden haastaa
samalla myds sen identiteetin ja pitevyyden (Cusick 1999: 483).
Yhteni musiikin sukupuolittuneisuutta koskevan tutkimussuun-
tauksen avaintekstini pidetiin Susan McClaryn kirjaa Feminine
Endings, jonka uudemmassa laitoksessa kirjoittaja itse toteaa, etti
juuri sukupuolta koskevien asioiden tutkimus osana musiikkitie-
dettd on laajentanut tieteenalan tutkimusalueita merkittivisti
(McClary 2002: xviii).

Kriittisen musiikkitieteen” edustajista Derek B. Scott (2003:

4-5) puolestaan kirjoittaa suuntaukseen liitcyvistd “jilkidisip-
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linddrisyydestd”, jonka mukaan kyse on pikemminkin “inter-
tekstuaalisesta kentdstd” kuin tarkoin miiritystd oppiaineesta
tutkimuksen epistemologisena viitekehykseni. Tdmin ajatuksen
perusteella musiikkitiede(kdin) ei endd ole akateemisen tutki-
muksen autonominen osa-alue, vaan tutkijan tehtivini on pa-
neutua juuri erilaisiin diskursseihin: poliittisiin, biologisiin, psy-
kologisiin ja esteettisiin muiden muassa. Vain niin hin kykenee
selittimiin musiikkia sekd sen konteksteja ja toimintatapoja.
”Kulttuurinen musiikintutkimus” on Taru Leppisen ja Pirkko
Moisalan (2003: 77) mukaan jonkinasteinen kattokisite tillaisille
musiikkia ja sitd ympiroivii sosiaalista todellisuutta yhrend koko-
naisuutena tarkastelemaan pyrkiville tutkimusotteille — etnomu-
sikologialle, populaarimusiikintutkimukselle, sukupuolistavalle
ja feministiselle musiikintutkimukselle. Suomen musiikintutki-
joiden keskuudessa kisitetti lienee ensimmiiseni kiyttinyt juuri
Pirkko Moisala (1996), mutta esimerkiksi Richard Middleton
(1990: v) on kiyttinyt samaa termii englanninkielisend (cultural
study of music) aiemmin, miiritellen sen tutkimukseksi, ”joka
keskittyy musiikkiin, mutta kieltdytyy eristimistd sitd”. Joka
tapauksessa nimike “kulttuurinen musiikintutkimus” eksplikoi
yhteyden “kulttuurintutkimuksen moninaiseen kenttiin”, ja
titen sen piiriin luettavilla tutkimussuuntauksilla on “yhteinen
lihtokohta (musiikki kulttuurisena ilmi6ni) ja yhteinen tavoite
(tarkastella ja tulkita musiikin kulttuurisia merkityksid)” (Lep-
pinen & Moisala 2003: 76—77). Niinpi siinid missi kulttuurin-
tutkimusta ohjaavat kysymykset ovat ”[m]illaisia merkityksii ja
miksi nimi ithmiset tuottavat tisti tekstistd (tai tihin tekstiin)
tissd historiallisessa paikassa ja ajassa” sekd ”[ml]itd vaikutuksia
tdlld tekstilld on ihmisten elimin kiytinteissi” (Lehtonen 1996:
209), kulttuurista musiikintutkimusta edustava tutkija kysyy,
“miksi musiikki saa juuri tietynlaisia merkityksid tietyssi paikassa
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ja tiettyni aikana, ja millaisia seurauksia ndilli merkityksilld on”
(Leppinen & Moisala 2003: 77).

Olen tiysin vakuuttunut siitd, etti mikdin musiikki ei ”it-
sestddn selvisti” asetu tillaisen tutkimusotteen kohteeksi — tai
pakene sitd. Se, ettd eurooppalaista taidemusiikkia on pitkdin
tutkittu yhteiskunnallisista prosesseista irrallaan ja populaari-
musiikkia vastaavasti niihin keskittyen, johtuu vain ja ainoastaan
historiallisista ja institutionaalisista syistd. Silti musiikkia ym-
pirdivd empiirinen todellisuus vaikuttaisi tukevan kulttuurin-
tutkimuksellisia lihtékohtia: mikili musiikin merkitykset ovat
“siind itsessddn”, miksi ne tiytyy toistuvasti kirjoittaa sanalliseen
muotoon kritiikeissi ja teosanalyyseissa? Ja eivitkoé hardcore-
punkkareiden paljaat ylivartalot tatuointeineen ja livistyksineen
ole yhti “ulkomusiikillinen” ja silti olennainen osa oman lajinsa
konserttikokemusta kuin 100-piinen frakkeihin ja tummiin ilta-
pukuihin sonnustautunut sinfoniaorkesteri? Musiikki tuotetaan,
vilitetddn, vastaanotetaan ja koetaan aina jossakin tilanteessa
ja ympiristdssi, eivitkd nimi voi olla vaikuttamatta musiikista
tehtiviin tulkintoihin.

Audiovisuaalinen mediamusiikki on juuri tissd suhteessa oma-
laatuisessa asemassa. Kuten Anahid Kassabian (2001: 7) toteaa,
esimerkiksi elokuvamusiikkia ei voi ajatellakaan absoluuttisena ja
autonomisena kiytintoni, vaan se saa merkityksensi aina tavalla
tai toisella suhteessa muuhun elokuvaan. Téten sen voisi ajatella
suorastaan edellyttivin otetta, jossa musiikin merkitysten kon-
tekstisidonnaisuus otetaan huomioon. Elokuvamusiikin analyysit
tuntuvat kuitenkin usein kiinnittyvin normatiivisiin estetisoiviin
arvoasetelmiin: pyrkimyksend on ikidin kuin todentaa, kuinka
“hyvin” tai "huonosti” kulloinenkin musiikillinen ratkaisu “toi-
mii”. Esimerkiksi Juvan (1995: 252) analyysi Valkoinen peura
-elokuvan musiikista kiteytyy toteamukseen sen “harvinaisen
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tdysipainoisesta roolista”; vastaavasti James Buhlerin (2000: 33)
mukaan 7zhtien sota -elokuvien alkutekstien ja -musiikin synkro-
nia tuottaa perustavanlaatuisen “myyttisen auran”.

Tekstuaalisen analyysin ja kulttuurisen kontekstualisoinnin
vilistd jannitettd voikin pitdd keskeisend kulttuurintutkimuksen
metodiikkaa hallitsevana tekijini. Tdssd suhteessa vastakkain voi-
daan asettaa etnografisesti painottunut tyoskentely seki (media)-
representaatioiden analyysimenetelmit. Toisin sanoen kyse on
siitd, pyrkiiko tutkija havainnollistamaan merkitysten konteks-
tisidonnaisuutta tukeutumalla ihmisten arki- tai jokapiiviiseen
hetkelliseen kiyttiytymiseen ja kokemuksiin (ks. esim. Moisala
1991: 125) vai nojautumalla erilaisiin media- ja kulttuurituottei-
siin niiden omassa materiaalisuudessaan seki niiden tuotteiden
mahdollisia tulkintoja ja kiyttdyhteyksid siidteleviin erilaisiin
“kontekstuaalisiin reunachtoihin” (Herkman 2001: 10). Myds
Hallin (1992: 73, 77-79) maininta kulttuurintutkimuksen kah-
desta hallitsevasta paradigmasta, “kulturalistisesta” ja “struktura-
listisesta”, liittyy tihin ongelmaan: edellisen piirissi on korostet-
tu juuri kokemuksellisuutta, kun taas jilkimmiisen edustajat ovat
painottaneet erilaisia kulttuuris-yhteiskunnallisia viitekehyksi,
rakenteita ja "miirittyji olosuhteita”.

Joka tapauksessa representaatioita ja niiden reunachtoja koske-
vaan analyyttiseen dilemmaan liittyen voidaan puhua erityisesti
“teksti vs. konteksti” -asetelmasta, joka on aktualisoitunut hieman
eri tavoin ja eri aikoina sekd populaarimusiikintutkimuksen
ettd audiovisuaalisen median tutkimuksen piirissd. Asetelman
taustalla kuitenkin on tiettyjd oppihistoriallisia tekijoitd, jotka
suurelta osin perustuvat “taiteen” ja “populaarikulttuurin” vi-
liseen suhteeseen seki vield molempien historialliseen asemaan

tutkimuksen kohteena.
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Populaarimusiikintutkimuksen juuret palautetaan usein
Frankfurtin koulukunnan massakulttuurikritiikkiin, birming-
hamilaiseen kulttuurintutkimukseen sekid rock-journalismiin
ja -sosiologiaan. Akateemisista oppiaineista tunnustetaan sel-
keimmin juuri sosiologian sekd viestinnin, folkloristiikan ja
etnomusikologian vaikutus. Myos “musiikkitieteen radikaalien
siikeiden” (Middleton 2001: 150) eli erityisesti niin sanotun
kriittisen musiikkitieteen merkitys on tunnustettu. Titen popu-
laarimusiikintutkimusta on totuttu luonnehtimaan leimallisesti
tieteidenviliseni ja poikkitieteelliseni alana. (Ks. Hesmondhalgh
& Negus 2002: 3—6; Frith & Goodwin 1990: ix, 1-3.)

David Hesmondhalgh ja Keith Negus (2002: 7-8) esittivit,
ettd populaarimusiikintutkimusta voi luonnehtia kolmen keskei-
sen teeman avulla. Ensimmiinen niistd on musiikkitieteellisesti
orientoitunut musiikillisia merkityksid tarkasteleva tutkimus,
jonka yhteni painopistealueena on ollut pyrkimys yhteisen kie-
len l8ytimiseen “populaarimusikologien” ja “rock-sosiologien”
kesken. Toinen teema on kulttuurintutkimuksellisesti ja etno-
grafisesti suuntautunut kiinnostus yleiséihin ja musiikin tuotan-
tokonteksteihin, kolmas puolestaan “globalisaatio” eli kysymykset
paikallisuuden ja kansainvilisen musiikillisen liikehdinnin vili-
sistd suhteista. Koko aluetta yhdistii heidin mukaansa kuitenkin
sitoutuminen musiikin politisoimiseen: “populaarimusiikintut-
kimuksen omaleimainen piirre on ollut sen edustajien valmius
kohdistaa huomionsa musiikin merkityksen, sosiaalisen vallan ja
kulttuurisen arvon vilisiin suhteisiin” (Hesmondhalgh & Negus
2002: 7).

Vaikuttaa kuitenkin siltd, ettd musiikkitieteellisen ja yhteis-
kuntatieteellisen lihestymistavan vilinen kommunikaatiokuilu
on ollut hankalasti ylitettdvissi. Populaarimusiikintutkimuksessa

teksti/konteksti-vastakkainasettelu liittyy juuri tihin; kirjis-
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tettynd silld tarkoitetaan sitd, ettd populaarimusiikkia on lupa
tutkia joko musiikkitieteellisin painotuksin keskittymailld vain
musiikin ”itsensd” ominaispiirteisiin tai sosiologisin apuvilinein
sijoittamalla musiikki osaksi laajempaa yhteiskunnallista ja kult-
tuurista kontekstia (Brackett 2000: 17; Shuker 1994: 135-136;
Aho 2004: 30; ks. myds Middleton 1990: 103; Jirviluoma &
Rautiainen 2003: 175). Epiilemitti juuri tieteenhistoriallisista
tekijoistd johtuen populaarimusiikintutkimuksessa kulttuurisen
kontekstualisoinnin vaade on saanut hyvinkin dogmaattisen ase-
man, kun taas musiikin materiaalisten erityispiirteiden erittelyd ja
niiden vaikutusten tai vetovoiman pohtimista ei useinkaan pidetd
vilttimaictomini (ks. Walser 2003: 18, 21-22). Tillainen sosiolo-
gisen tarkastelun ylivalta johtaakin helposti Negusin (1996: 162)
sanoin “rock-imperialismiin” eli siihen, ettd populaarimusiikin
sisdiset erot jitetddn huomiotta ja typistetddn kisitteeseen “rock”.
Niin "rockin” piirteet omana musiikillisena lajityyppindin jadvit
kasittelemitti, ja se madrictyy helposti rajattomana ja eriytymit-
tomini musiikillisena kategoriana (vrt. Grossberg 1992: 131).
Osaltaan asetelmassa voi olla kyse Susan McClaryn ja Ro-
bert Walserin (1990: 280) havaitsemasta laajemmasta erityisesti
musiikkitieteen (ja -koulutuksen) ylldpitimisti "poeettisesta tai
teknisestd mystifikaatiosta” eli siitd, ettd musiikkitieteelliset ha-
vainnot ovat usein kisittimittdmii muille kuin musiikkitieteili-
joille joko terminologian tai nuottikirjoituksen takia. Myds Allan
F. Moore (2003: 6-7) kirjoittaa siitd, kuinka niin median kuin
viihdeteollisuudenkin edustajien keskuudessa vallitsee ajatusmalli
musiikista jollain tavalla taianomaisena ilmioni, jota ei parane
yrittddkidin selictdd eikd siten mydskdin ymmirtid muuten kuin
ehki “turhanpiiviisten” elimikertojen avulla.
Populaarimusiikintutkimuksen rinnalla tai sen yhtend osa-

alueena onkin ryhdytty puhumaan ja kirjoittamaan “populaari-
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musikologiasta”. Moore (2003: 2, ks. my®s alaviite 2) mairittelee
sen oppiaineeksi, joka on kehittynyt musiikkitieteen pohjalta
vastatakseen uudenlaisen tutkimusmetodologian tarpeeseen.
"Populaarimusikologien” keskuudessa ei kuitenkaan ole yksimieli-
syyttd siitd, millaista populaarimusiikin musiikkianalyysin tulisi
olla (Moore 2003: 5; Covach 1997: 85). Esimerkiksi John Co-
vach (1999) kritisoi monia kollegojaan liiallisista pyrkimyksistd
muokata musiikkianalyyttista tiedonintressid kohti sosiologista,
kun taas Richard Middleton (2000a: 6—7) varoittaa liian tiukasta
formalismista. "Populaarimusikologian” keskeinen ongelma vai-
kuttaakin liittyvin siihen, miten musiikkitieteen piirissi kehite-
tyt analyysimenetelmit voisivat olla hysdyksi populaarimusiikin
tarkastelussa, ja kiistaa kiydddn lihinni siitd, tulisiko ne hylitd
kokonaan, soveltaa sellaisinaan, vaiko muokata kulloiseenkin
tarkoitukseen sopivaksi. Viimeisin vaihtoehto lienee yleisin “po-
pulaarimusikologien” argumentti (ks. esim. Shepherd 1991: 205;
Moore 2001: 18-19, 25).

Covachin (1997: 83) huomautus siitd, ettd nykyisten mu-
siitkkianalyyttisten vilineiden hylkdiminen “tarjoaa riskialttiin
mahdollisuuden sanella metodologia etukiteisolettamusten
perusteella”, on kuitenkin olennainen “populaarimusikologian”
kehittelyd ajatellen, silli menetelmien valinta merkitsee tiettyjd
ennakko-oletuksia analysoitavana olevasta musiikista. Sen sijaan,
ettd analyysimenetelmit valittaisiin tarkasteltavan olevan musii-
kin "itsensid” ominaisuuksien mukaan, olisi kenties syyti painot-
taa pikemminkin sitd, kenelle ja mihin tarkoituksiin analyysia
tehdiin. Niin ollen keskeisiksi nousisivat analyytikon ja hinen
yleisonsd tyylillinen tai lajityypillinen kompetenssi (Covach
1995; Moore 2001: passim) sekid musiikkianalyysin vilinearvo.
Sekd etnomusikologian ettd populaarimusiikintutkimuksen

piirissd vaikuttaa olevan vallalla jonkinasteinen yhteisymmairrys



Kulttuurinen audiovisuaalinen musiikkianalyysi — 61

siitd, ettd musiikkianalyysi toimii vilineeni, jonka avulla etsitddn
vastauksia laajempiin musiikkia koskeviin kysymyksiin (Pekkild
1991: 155; Moore 2003: 9). Tilloin musiikkianalyyttisia meto-
deja ei niinkddn tule suhteuttaa aineistoon kuin kulloiseenkin
ongelmanasetteluun.

Musiikkianalyysin vilinearvoa voi korostaa myds ajattelemal-
la analyysimetodeja jonain, joiden avulla voidaan havainnollistaa
musiikin eri kappaleiden, lajien tai tyylien vilisid yhteyksid ja
eroja (ks. Moore 2003: 5). Tissd yhteydessi voi vield painottaa
lajityyppiteoreettista lihestymistapaa: Roy Shuker (1994: 136)
toteaa populaarimusiikin tekstuaalisesta analyysista suoraviivai-
sesti, ettd se “edellyttdd genren kiyttod analyyttiseni tyokaluna”.
Se, miki tilloin korostuu, on konventioiden rooli diskursiivisissa
muodostumissa, eli miten kulloinenkin musiikkikappale suhteu-
tuu tietyn genren konventioihin (ks. Middleton 1999: 145).

Audiovisuaalisen mediamusiikin tutkimus

"Populaarimusikologian” kehittelylld on mielenkiintoisia yhteyk-
sid audiovisuaalisen mediakulttuurin tutkimukseen. Jos ja kun
“populaarimusikologian” ensisijaisena tavoitteena on kehittid
uudenlaisia musiikkianalyysimenetelmii, voisi “mediakulttuu-
rin audiovisuaalisen tutkimuksen” — eikd siis "audiovisuaalisen
mediakulttuurin  tutkimuksen” — tavoitteena ajatella olevan
sellaisten analyysimenetelmien kehittiminen, joiden avulla au-
diovisuaalisia representaatioita voidaan tarkastella nimenomaan
audiovisuaalisina, dinen ja kuvan muodostamina kokonaisuuksi-
na. Musiikillisten kiytintsjen osalta voitaisiin ndin ollen puhua
erityisestd “audiovisuaalisen mediamusiikin tutkimuksesta”.
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Musiikkivideoiden analyysimenetelmien kehittelyyn liictyen
olen esittinyt, ettid videoiden musiikillis-kuvallista ilmaisua voi-
daan lihestyi ainakin neljin analyyttisen strategian avulla (Kirji
2001). Ensinnikin on mahdollista tarkastella ilmaisun rakenteel-
lisia piirteitd (ks. Bjornberg 1994; Vernallis 1998). Tilloin kyse
voi olla esimerkiksi musiikin rytmiikan ja kuvan leikkauksen
yhteyksien hahmottamisesta; samoin sen selvittiminen, miten
visuaalisten teemojen segmentointi noudattelee musiikin sikeis-
to—kertosikeistd-jaottelua  (musiikkivideoissa  voittopuolisesti
ndin pidin), kuuluu rakenteellisen analyysin piiriin. Toiseksi ku-
van ja dinen yhteyttd voi pyrkii hahmottamaan synestesian kisit-
teen avulla. T4llsin huomio kohdistuu enemminkin laadullisin
perustein havaittaviin tekijéihin: kuvan ja musiikin tunnelmaan,
virisivyihin, “saundeihin”. (Ks. Goodwin 1993: 50-56; myds
Cook 1998: 24-29.) Kolmanneksi yhteyksii voi hahmottaa in-
tertekstuaalisen analyysin avulla, jolloin kyse on tarkasteltavana
olevan audiovisuaalisen materiaalin sisdltimistd (tai pikemmin-
kin siind havaituista) viittauskohteista esimerkiksi toisiin teoksiin,
artisteihin tai tyyleihin (ks. Goodwin 1993: 159-166; myds
Lilliestam 1998: 241-245). Neljis tarjoamani mahdollisuus on
genren kiyttiminen analyysia ohjaavana kisitteeni, eli siitd, ettd
tutkimuskohteen audiovisuaalisia ominaisuuksia tarkastellaan
osana lajityypillisia konventioita (ks. Fabbri 1982; Bjérnberg
1990; Frith 1996: 75-94; Fenster 1993). Niin musiikillis-kuval-
liset erityispiirteet on mahdollista sijoittaa selvemmin my®s osaksi
laajempaa sosiokulttuurista kontekstia.

Ei ole mitddn periaatteellista syyti sithen, miksi titd analyy-
siskeemaa ei voisi soveltaa myds musiikkivideoita edeltineisiin au-
diovisuaalisiin mediamuotoihin. Toki on tunnustettava, etti var-
sinkin videoiden visuaalinen "kerronta” on yleensi huomattavasti

sirpaleisempaa kuin perinteisen kertovan elokuvan (varsinkin
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jos nykyhetken videoita verrataan 1950-luvun elokuviin), mutta
audiovisuaalisten representaatioiden tekstuaalisen analyysin pe-
rusmallina hahmotelmani on tutkimusmateriaalin historiallisesta
“syntyajankohdasta” riippumatta pitevi. Itse asiassa se soveltuu
uskoakseni yhtilailla tietyn vilineen — vaikkapa nyt dinieloku-
van — diakronisten erityispiirteiden havainnollistamiseen kuin eri
vilineiden synkronisten erojen ja yhtildisyyksien osoittamiseen.
Niinpid mys kansallisen identiteetin rakentumista koskevissa
tulkinnoissa voi soveltaa periaatteessa miti tahansa skeeman stra-
tegiaa, joskin kulttuurintutkimuksellisten lihtokohtien hyviksy-
minen merkitsee sitd, ettd kidytinnossi kaksi viimeistd korostuvat.
Kyse voi tillsin olla esimerkiksi siitd, miarittyvitks tarkastelta-
vana oleva audiovisuaalinen aineisto ja tietyt kansalliset symbolit
(lippu, kansallislaulu yms.) osaksi samaa intertekstuaalista ver-
kostoa, tai siitd, miten kisitykset kansallisesta identiteetistd ovat
artikuloituneet osaksi tarkasteltavana olevan lajityypin konven-
tioita (vrt. reggae, fado, iskelmi).

Genreanalyyttista tutkimusotetta ei suinkaan voi pitdid radi-
kaalisti uutena tapana tarkastella suomalaista(kaan) elokuvaa:
erityisesti Veijo Hietala (1992; 1994: 163-172) ja Kimmo Laine
(1995: 113-123; 2000) ovat kunnostautuneet genreteorioiden
puolestapuhujina. Myos Juha Herkman (2001: 85, 108) pai-
nottaa genren Kkisitteen kiyttokelpoisuutta mediakulttuurin
jasentimisessi, erilaisten kertomusten ja esitystapojen erojen ja
yhtildisyyksien hahmottamisessa. Elokuvien ja muun median la-
jityyppildhtdinen analyysi on myds aika ajoin koskettanut popu-
laarimusiikin varhaisia ilmentymii audiovisuaalisessa mediassa:
Laineen (1997) analyysi vuonna 1940 ensi-iltansa saaneen ensim-
miiseksi suomalaiseksi "revyy- ja musiikkielokuvaksi” mainoste-
tun SF-Paraatin viehitysvoimasta on hyvi esimerkki tisti. Laine

lihestyy ongelmaansa erityisesti tihteyden ja lajityypin kisittei-
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den avulla ja nostaa esiin olennaisia asioita lajityypin (musikaa-
lin) vaikutuksesta elokuvan kerronnallisiin keinoihin ja katsojien
identifikaatiomahdollisuuksiin. On kuitenkin huomattava, ettei
hin analyysissaan juurikaan kisittele SF-Paraatin musiikillisia
kerronnallisia keinoja, vaan pitdytyy suhteellisen yleisluontoisessa
lajityyppi- ja tapahtumakuvailussa.

Lajityypin kisite yhdistyy edelleen siihen, miten teksti/
konteksti-vastakkainasettelu on lidsnid audiovisuaalisen median
tutkimuksessa. Tissd yhteydessi myos tietyilld tieteenaloilla ja
niiden teoreettis-metodologisella suuntautumisella on ratkaiseva
merkitys: elokuvatiede tai -tutkimus on miirittynyt yleisesti ot-
taen taiteentutkimukselliseksi oppiaineeksi, korostaen erityisesti
elokuvan esteettisid ja poeettisia ulottuvuuksia (ks. Bacon 2000:
7, passim; myos Salmi 1993: 18), kun taas mediatutkimus on
sitoutunut hyvinkin vahvasti viestinnillisiin ja kulttuurintut-
kimuksellisiin lihtokohtiin (ks. esim. Nieminen & Sihvonen
2001: 9-10). Ja vaikka alan uusimmissa opetusohjelmissa ko-
rostettaisiinkin elokuvan ja television tarkastelua “sekd taiteen
ettd viestinnin nikokulmista, sekid kiehtovana ilmaisuvilineeni
ettd vikevini yhteiskunnallisena ilmioni” (HYETVT 2005), on
kulttuurintutkimuksellinen kiyttétapatutkimus hallinnut  tele-
visiotutkimusta humanistisen taiteentutkimuksen lihestymista-
pojen jiidessd selviin vihemmistén (Hietala 1996: 42—-44; ks.
myds Morley 1992). Merkittivin poikkeuksen tissi yhteydessi
muodostaa kuitenkin musiikkivideoihin kohdistunut tutkimus
(esim. Kaplan 1987; Goodwin 1993; Vernallis 2004).

Joka tapauksessa genre on kisite, johon ei “taiteen niko-
kulmasta” lihtevissi analyyseissa juurikaan térmid. Sen sijaan
populaarikulttuurisina pidettyjen ilmididen kisittelyn yhtey-
dessd se toistuu taajaan, esimerkiksi elokuviin (kauhu, komedia,

melodraama, musikaali, toiminta, western), televisioon (draama,
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mainos, musiikkivideo, saippuaooppera, tilannekomedia, uuti-
set) ja musiikkiin (iskelmi, pop, rap, rock, soul, tekno) liittyen.
Garth S. Jowett (1992: vii) esittdikin, ettd populaarikulttuurin
on menestyikseen pitdydyttivi tunnistettavissa kaavoissa ja kate-
gorioissa. Kyse on hinen mukaansa liikkumisesta "konventioiden”
ja “inventioiden” viliselld rajalla; edelliset kuuluvat massatuote-
tun populaarikulttuurin piiriin, kun taas jilkimmiiset ovat pi-
kemminkin "taiteellisen” ilmaisun tunnuspiirteitd. Johan Fornis
(1998: 215) kuitenkin kritisoi tillaista ajattelua vahvasta avant-
gardistisesta “yksilollisen ainutkertaisuuden ideologiasta”, joka
pyrkii peittimiin sen, ettd “[g]enrejid on kaikissa symbolisissa
muodoissa, taiteen lajeissa ja jopa kaikilla inhimillisen toiminnan
alueilla”. Edelleen Franco Fabbrin (1999: 6—7) mukaan gen-
reajattelu liittyykin yleisempiin kulttuuris-kognitiivisiin luokit-
teluprosesseihin, joiden avulla eri asioita ja ilmioitd yhdistelldin
ja erotellaan. Kulloinenkin genre lieneekin hedelmillisempii
kasittdd “taiteen” ja “populaarikulttuurin® rajoista vilittimitto-
mini joukkona “tekstejd, joilla on jotakin yhteisti” niin tekstien
tuottajien, kriitikoiden kuin yleisénkin mielestid (Grossberg ez al.
1998: 159).

Genrei ei ole olemassa “sellaisenaan”, vaan se on pikemminkin
verbaalinen konstruktio, jolla ei ole todellisuutta erilaisten kiyt-
totapojensa ulkopuolella (ks. Grossberg ez al. 1998: 160). Timid
merkitsee sitd, ettd genrekisityksid on syytd pitdd suhteellisina ja
kontekstistaan riippuvaisina. Niinpi selkeiden genrerajojen veti-
minen on kiytinndssi mahdotonta: genret “syntyvit” eri toimi-
joiden vilisen 16yhin ja epimaiiriisen sopimuksen tuloksena ja eri
nimikkeiden sisillot voivat hyvinkin olla kiistanalaisia ja ristirii-
taisia tulkintayhteisosti riippuen. (Ks. Frith 1996: 75, 88; Berger
1992: 158; Herkman 2001: 113; Hietala 1994: 166—-167.)
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Fabbri (1982: 52) kirjoittaa, ettd nimenomaan musiikkigen-
reissi on kyse sosiaalisesti hyviksyttyjen sdintdjen ohjaamista
todellisten tai mahdollisten musiikillisten tapahtumien joukosta.
Nimi sidnnot hin jakaa viiteen eri osa-alueeseen. Ensimmii-
sen muodostavat formaaliset ja tekniset sdinndt, jotka liiteyvit
musiikin jirjestimisen ja soittamisen konventioihin. Toinen
koostuu semioottisista siinnoistd, jotka kytkeytyvit erityisesti
kommunikaatioon ja merkitysten vilittimiseen. Kolmantena
tulevat kiyttidytymisen siinnét niin muusikoiden esiintymisen
ja esiintymislavan ulkopuolisen toiminnan kuin konserttiyleison
ja kotona musiikkia kuuntelevan henkilonkin osalta. Neljis sdin-
toryhmi koskee yhteiskunnallisia ja ideologisia eli esimerkiksi
musiikin ja muusikon sosiaalisuuteen, etnisyyteen ja sukupuoleen
(gender) liittyvid sidntdjd. Viidentend ovat kaupalliset ja juridiset
sddnndt, jotka ovat sidoksissa erityisesti musiikin tuottamiseen ja
omistussuhteisiin. Siintojen osa-alueet eivit ole todellisuudessa
lainkaan niin erillisid kuin timi jaottelu voisi antaa olettaa, ja
lisiksi sddntojen suhteellinen painoarvo vaihtelee eri genrejen
vililld. (Fabbri 1982: 55-59.)

Simon Frith (1996: 94) on jirjestinyt Fabbrin siintokatego-
riat uudelleen neljin konventioiden merkitysti korostavan otsak-
keen alle: dinelliset konventiot (vrt. erityisesti Fabbrin sdinnét 1
ja 2), esittimisen konventiot (3 ja 4), "paketoinnin” eli myynnin
konventiot (4 ja 5) sekd musiikkiin sisillytetyt arvot eli sen ide-
ologia (4). Niistd viimeisin liittyy suoraan myos kysymyksiin
identiteetistd, kansallisesti mairittyneeni tai ei: esimerkiksi Art-
hur Asa Bergerin (1992: 73) mukaan genret tarjoavat roolimalleja
ja maailmankuvia, jotka puolestaan vaikuttavat sosiaaliseen kiyt-
tdytymiseen seki arvojen ja uskomusten omaksumiseen. Hietala
(1994: 169) puolestaan ehdottaa, etti yksittiisid genreteoksia

voidaan pitii erddnlaisina yhteisollisind rituaaleina, joiden avulla
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yleison sosiaalinen yhteenkuuluvuus ja identiteetti sekd usko tiet-
tyihin ideologisiin perusarvoihin vahvistuvat.

Frithin (1996: 94) konventiojaottelu tarjoaa kompaktin
perustan “audiovisuaalisen mediamusiikinkin” tarkemmalle
kontekstualisoivalle analyysille. Tilloin lihtokohtana on kui-
tenkin tavallaan kolmas konventiokategoria eli “paketointi”, silld
kulloinenkin audiovisuaalisen median muoto — esimerkiksi pitki
niytelmielokuva — liittyy suoraan tihin. Yksityiskohtaisemmalla
tasolla analysoitavaksi jid se, miten musiikkiin yhdistetyt arvot
suhteutuvat musiikillisiin ja visuaalisiin ratkaisuihin kyseessd ole-
vassa nimenomaisessa audiovisuaalisessa kontekstissa. Hypoteetti-
sena kliseisiin ja ennakkoasenteisiin perustuvana tutkimusasetel-
maa havainnollistavana esimerkkini voi kiyttdd vaikka iskelmai:
olisiko niin, ettd my®s elokuvallisissa yhteyksissi sen musiikillisia
konventioita hallitsisivat kvinttisekvenssit, esittimiseen liittyvid
puolestaan maaseutuympiristo ja kesimekot sekd ideologiaa kon-
servatiivisuus ja yhtendiskulttuuri? Oli niin tai niin, kansallisen
identiteetin problematiikan suhteen asetelma merkitsee sité, ettd
mikili jokin nidistd konventionaalisista ulottuvuuksista hyvik-
sytdin esimerkiksi “suomalaisuuden” miirictdjiksi, osallistuvat
my6s muut ulottuvuudet samaan miirittelyprosessiin.

Nykyisessi maailmanjirjestyksessi kisitykset kollektiivisista
eli nimenomaan kulttuurisista tai kansallisista identiteeteistd
korostuvat lajityypillisii konventioita tarkasteltaessa, ja niin
myds tietynlaiset musiikilliset ddnet yhdistyvit tietynlaisiin

kansallisuuksiin” (ks. Brackett 2002: 66). Tillsin lajityypillisid
konventioita ajatellaan kuitenkin kovin jihmeini ja tietyt genret
sidotaan hyvinkin tiukasti tiettyihin maantieteellisiin sijainteihin
ja kulttuurisiin arvoihin. Malliesimerkkini tillaisesta ajattelusta
voi pitdd Heikki Hilamaan ja Seppo Varjuksen (1997) kirjoit-
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tamaa Reggae!-historiikkia, jonka alaotsikon mukaan kyseinen
musiikinlaji on yhti kuin ”Jamaikan pop”.

Tidhin liittyen Hietala (1994: 167-168) kirjoittaakin kunkin
genren “sosiaalisten ja ideologisten myyttien” muodostamasta
"ytimestd”, jonka rinnalla pintarakenteelliset ilmiot, tyylit ja
teoksen sisdiset muodolliset suhteet ovat toissijaisia. Edelleen
mahdollisten genretekstien implikoimien identiteettipositioiden
yhteydessi voi painottaa “autenttisuuden” merkitystd. Frithin
(1996: 89) mukaan tietyn tekstin tulkitseminen tiettyyn genreen
kuuluvaksi mairittyy nimenomaan autenttisuuden perustella.
Mikili tietyn genren edustaja tulkitaan autenttiseksi sellaiseksi,
tarjoaa se tulkitsijalleen vahvistuksen omasta paikasta maailmas-
ta: nykyisen identiteetin lisiksi se tarjoaa tuolle paikalle histori-
allisen perustan. Autenttisuuden kisitettd osataankin hyodyntiid
populaarikulttuuriin ja -musiikkiin elimellisesti kytkeytyneen
kapitalistisen markkinakoneiston piirissd, ja timid on omiaan
lisidmdin genrejen “myyttisen ytimen” essentialistista ulottu-
vuutta. Tiukat genrerajat ovatkin kiyttokelpoisia nimenomaan
musiikkiteollisuudelle sen pyrkiessi idealisoimaan markkinoita
(ks. Frith 1996: 76, 85; Walser 1993: 5).

Rick Altman (2002: 196-197, 211) kirjoittaa puolestaan
genreihin liittyvisti hajaantuneista “konstellaatioyhteisoistid” ja
kuluttajien keskindisestd “poikittaiskommunikaatiosta”, joiden
perusteella tietyn genren edustaja alkaa toimia “symbolisen yh-
teison kohtauspaikkana”, merkkini muun yleisén keinotekoisesta
lasniolosta. Tidlloin on tavallista vaalia my6s “muinaisen alkupe-
rin, jatkuvan yhteniisyyden ja pysyvin loukkaamattomuuden
myytteji pysyvin tilan sdilyttimiseksi.” Genrejen monimuo-
toisuus on helppo viistdid myos nimedmisen avulla, varsinkin
jos taustalla lymydd kansallisromanttisesti virittynyt ideologia.

Niinpi iskelmisti on helpompaa puhua juuri “kansakunnan



Kulttuurinen audiovisuaalinen musiikkianalyysi — 69

salattuna muistina” (Bagh & Hakasalo 1986: 9) kuin korostaa
sen yhteyksii vaikkapa saksalaiseen Schlager-perinteeseen tai
yhdysvaltalaiseen Tin Pan Alley -tuotantoon. Janne Mikeld
(2005: 25) huomauttaakin osuvasti, ettd “kun vieli 1900-luvun
puolivilissi iskelmin tehtivini oli rakentaa kuvaa Suomesta ja
suomalaisuudesta, nykyisin se yllipitdi huojuvaa rakennelmaa
nimelti suomalaisuus”.

Lajityypilliset konventiot tarjoavat myds kiyttokelpoisen oi-
kotien musiikin representationaalisen potentiaalin tarkasteluun.
Representaatio on yksi media-analyysin avainkisitteistd, ja se voi-
daan maiiritelld esimerkiksi siten, ettd se on ”jonkun asian, ilmion,
ympiriston tai ihmisten esittimistd jonkinlaiseksi” (Herkman
2001: 219). Vaikkakin representaatiota koskevat analyysit tukeu-
tuvat voittopuolisesti visuaaliseen kommunikaatioon, tillainen
miiritelmi ei avoimesti tulkittuna kielli muiden symbolijirjes-
telmien — kuten vaikkapa musiikin — osallisuutta representatioon.
Lisiksi varsinkin kun otetaan huomioon yhtiliinen tapa korostaa
kielen tarjoamia mahdollisuuksia “representoida, esittdid maail-
maa koskevia lausumia” (Lehtonen 1996: 44) ja liitetdin se kielen
ja “todellisuuden” mielivaltaiseen, joskin kulttuurisidonnaiseen
luonteeseen, kiy enemmin kuin kyseenalaiseksi, miksi musiikilta
halutaan kieltdd kaikenlainen representationaalinen potentiaali.

Kaikesta huolimatta, kuten Kassabian (2001: 6) toteaa, klassis-
romanttisen taidemusiikkikisityksen vaalima vaikutusvaltainen
ajatus musiikin “puhtaasta symboliikasta” ja “ei-representatio-
naalisuudesta” on ollut erityisen ongelmallinen elokuvamusiikin
kontekstissa, jossa pitkille samat musiikilliset keinovarat suoras-
taan itsestdin selvisti kytkeytyvit osaksi elokuvan audiovisuaa-
lista merkityksenantoa. Hin viittaa vield erilaisiin katalogeihin ja
“tuotantokirjastoihin”, joista toivotun kaltaista musiikkia voi etsid

esimerkiksi tunnelman, maantieteellisen sijainnin, historiallisen
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ajankohdan, elokuvan rakenteen ja toiminnan miireiden perus-
teella (Kassabian 2001: 17; ks. myds Juva 1995: 25-27). Niiden
rinnalla on mahdollista pohtia my®&s sitd, miten varsinkin 1920-
luvun mykkielokuvien musiikki yhdistyy olennaisilla tavoilla
barokin affektioppiin, jonka mukaan tietyilld musiikillisilla piir-
teilld on tiettyjd "ruumiillisia ja sielullisia vaikutuksia” kuulijoihin
(Sarjala 1996: 6).

Affektiopin merkitysti audiovisuaalisen mediamusiikin tul-
kinnan kannalta on korostanut myés Tagg (2000) alunperin 1979
ilmestyneessi Kojak-televisiosarjan tunnusmusiikkia kisittelevis-
sd tutkimuksessaan. Hin tekee tirkein huomion musiikin mah-
dollisten affektisisiltojen kontekstuaalisuudesta: “musiikillisten
affektien erottelu lepdi suurelta osin musiikillisen drsyketilanteen
havaitsemisen ja tiedostamisen varassa; timi tilanne koostuu osin
erityisistd kuuntelu- ja esitystilanteista, osin musiikillisen koodin
konventioista sekid todennettavasta vastaavuudesta ulkomusii-
killisiin konnotaatioihin” (Tagg 2000: 49). Tagg on edelleen
yhdessi Bob Claridan (2003: 94-99, 107-121) kanssa kehitellyt
samanlaista interobjektiiviseen vertailuaineistoon” (IOCM;
engl. interobjective comparison material) ja niin sanottuihin kom-
mutaatiotesteihin perustuvaa ja laajalla reseptioaineistolla tuettua
audiovisuaalisen median musiikin “musemaattista analyysia”.
Tavoitteena heilld on ollut selittdd, miten koeyleison tuottamat
“visuaalis-verbaaliset assosiaatiot” eli VVA:t (ks. Tagg & Clarida
2003: 121-152) suhteutuvat kuunneltuun musiikkiin. "Niissd
selityksissid kyse on ollut suuren IOCM-miirin selvittimisestd,
musemaattisten rakenteiden etymofonian jiljitctimisestd sekd
musikogenisid konnotaatiokategorioita koskevista ehdotuksista”
(Tagg & Clarida 2003: 666).

Olipa lihtskohtana "musiikillinen koodi”, ”interobjektiivinen

vertailu” tai “musikogeniset konnotaatiokategoriat”, kussakin
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tapauksessa on kyse tulkinnasta, jossa tietyt musiikkikappaleet
tai -katkelmat mielletdin samankaltaisiksi nimenomaan musii-
killisin perustein. Tagg ja Clarida (2003) korostavat nimenomaan
musiikin rakenteellisia ulottuvuuksia, mutta yhtilailla asetelman
voi ulottaa muihinkin tekstuaalisiin piirteisiin, kuten esimerkik-
si “saundeihin” (vrt. Tagg & Clarida 2003: 366). Niin tai nidin,
asetelmassa pyritddn lopulta hahmottamaan genreteoretisointia
vastaavasti ~joukko teksteji, joilla on jotain yhteistd” (vrt. Gross-
berg ez al. 1998: 159), ja niin ollen kulloisenkin musiikillisen
keinovaran mahdollinen ja kenties jopa oletettavakin vaikutus,
merkitys ja representationaalinen potentiaali on ikddn kuin laji-
tyypin ehdollistama.

Lajityyppi siis sanelee omalta osaltaan chtoja musiikilliselle
representaatiolle, olipa tissi kyse tunne- ja vaikutusperiisistd
affekteista tai vaikkapa kansallisista attribuuteista. Jilkimmaiisen
ulottuvuuden suhteen erityisen kiinnostava on eriskin toteamus
varhaisen suomalaisen rock’n’rollin vaiheista: "Ensimmaisten ko-
timaisten rocktihtien pienessi joukossa ei ollut ainuttakaan, joka
olisi onnistunut 16ytimidin yhdysvaltalaisten esikuvien negroidin
soinnin” (Jalkanen & Kurkela 2003: 459). Virke implikoi selvisti
tiettyjen ominaisuuksien keskeisyyttid populaarimusiikin eri tyy-
leissi tai lajeissa. Usein nimi ominaisuudet ovat vield kansallises-
ti, kulttuurisesti, etnisesti ja — kuten edelld — jopa “rodullisestikin”
miirdytyneiti. Toisin sanoen esimerkiksi rock’n’rollilta ikdin
kuin vaaditaan “negroidia” sointia ja se yhdistetdin nimenomaan
"yhdysvaltalaisuuteen”. Tdmi herittidkin  lihes viistimited
kysymiin, miten rock’nroll voisikaan olla “suomalaista”. Tai
vaihtoehtoisesti: mitd ihmettd “suomalaisuus” voisi olla suhteessa

rock’n’rolliin?
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3

"Suomalaisuus”

Ihmiset kiinnittyvit tahtomattaankin erilaisiin identiteettika-
tegorioihin. On tavallista, ettd esimerkiksi ulkoisten piirteiden
perusteella henkilot yhdistetdin tiettyihin “rotuihin” tai etni-
syyksiin. Ulkoisen olemuksen nojalla erditd voidaan nimittid
edelleen tietyn yhteiskuntaluokan edustajiksi, toisia tiettyihin
seksuaaliryhmiin kuuluviksi, kolmansia mahdollisesti tiettyjen
kansakuntien jiseniksi. Kunkin yksilon didinkielen ja muun pu-
heenparren perusteella hinet tyypillisimmilldin sijoitetaan osaksi
jotakin selvisti erottuvaa kulttuurista ryhmittymii ja sen alueelli-
sia versioita. Kulttuurisen identiteetin madriajiksi kdy usein myos
henkilon passi: se, mitd maata hin edustaa, sanelee chtoja myos
sille, miten hinen odotetaan kiyttiytyvin ja merkityksellistavin
asioita.

Ajatus ihmisen kotimaan ja hinen kulttuurinsa (kielen, tapo-
jen, arvojen) erottamattomasta yhteydesti on olennainen timin-
hetkisessid maailmassa: "Kansalliset kulttuurit, joihin synnymme,
ovat modernissa maailmassa yksi kulttuuristen identiteettien
keskeisistd lihteistd” (Hall 1999: 45). Niin ollen voidaan puhua
erityisestd kansallisesta identiteetistd, missd kyse on ensisijaisesti
kansallisvaltioajattelun kytkeytymisestd kisityksiin kollektiivi-
sista identiteeteistd. Niinpd monissa tapauksissa "kulttuurista” ja
“kansallista” pidetdin melkeinpd toistensa synonyymeina; “kan-
salla” voi olla tiettyjd valtiollisista yhteyksistd riippumattomia
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kulttuurisia ominaispiirteitd, mutta “kansallinen etu” tarkoittaa
poikkeuksetta samaa kuin “valtiollinen etu”. Edelleen mikili
samaa valtiollista aluetta asuttaa useampi “kansa”, niistd puhu-
taan mieluummin “etnisind” ryhmini tai vihemmistoini. Steve
Fenton (2003: 23) erottaa kansan ja etnisen ryhmin toisistaan
silld perusteella, ettd vaikka molemmat viittaavat syntyperin ja
kulttuurin yhdistimiin yhteisoihin, kiinnittyy edellinen juuri
“valtiotyyppiseen poliittiseen muotoon.” Jilkimmaistd puolestaan
voi luonnehtia kolmen miireen avulla: etninen ryhmi on kansal-
lisvaltion sisdinen osajoukko, joka edustaa usein ei-etniseksi ole-
tettuun valtavidestéon verrattuna “toista’, mutta jonka erillisyys
miirittyy yleensi kulttuuristen tekijéiden eikd niinkdin fyysisen
ulkomuodon vaikutuksesta.

”Suomalaisuus” kansallisena kulttuurina

Nationalismin syntyi tarkastellut Benedict Anderson (1991: 6-7)
on tehnyt vaikutusvaltaiseksi osoittautuneen ehdotuksen, jonka
mukaan kansakuntia (ja kansallisvaltioita niiden itsestiin selvinid
7sdilioind”) tulisi ajatella "kuviteltuina yhteiséind”. Tissd “kuvitte-
lussa” on kyse epimaiiriisen ja kaikesta sisdisestd epitasa-arvosta
riippumattoman kansallisen yhteisollisyyden ja toveruuden tun-
teen luomisesta, sen maantieteellisestd rajaamisesta ja suhteutta-
misesta muihin vastaaviin poliittisen maantieteen entiteetteihin
sekid kansakunnan tiysivaltaisuuden korostamisesta erottamalla
demokratia jumalallisesti miiritysti monarkiasta. On huomat-
tava, ettd Anderson ei miiritelmissiin kisittele poliittisuutta
juurikaan, mutta kenties on lihes itsestddn selvii, ettd kisitykset
kansallisesta yhteisollisyydesti eivit synny ilman valtakamppai-
luja seki kansakuntien sisilld ettd niiden vililld. Lopulta kyse on
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siis siitd, kenen “kuvitellut yhteisot” voittavat — mitd suomalaisena
oleminen ja suomalaisuus merkitsisi, jos Suomesta olisi tehty ku-
ningaskunta?

Andersonin miiritelmi kestdd toistamisen, nykyisessi jatku-
vasti kiihtyen globalisoituvassa maailmassa kenties yhi entistd
paremmin. Tdmai liittyy olennaisesti esimerkiksi Stuart Hallin
(1999: 70) luonnehtimaan globalisaation ristiriitaisuuteen: yh-
tdiled lisddntyvit kansainviliset ja ylikansalliset yhteydet saavat
kansallisvaltiot ja kansalliset identiteetit vaikuttamaan merkityk-
settdmiled, mutta toisaalta niitd yhteyksid kohtaan osoitettu vas-
tarinta saattaa nojautua voimakkaastikin kiinteisiin kisityksiin
paikallisista tai kansallisista identiteeteistd. T4llainen asetelma on
omiaan vain korostamaan sitd, ettd tietyn kansallisvaltion asujai-
miston yhteenkuuluvuuden tunne ei perustu niinkéin mihinkiin
todelliseen yhteiseen historiaan, vaan on pikemminkin eriniisten
sopimuksenvaraisten tulkintojen, kisitysten ja viitteiden seuraus-
ta. Eric Hobsbawmin (1983: 1) mukaan juuri tillaisessa "pyrki-
myksessi luoda jatkuvuutta sopivan historiallisen menneisyyden
kanssa” on kyse “keksitystd perinteesti”. Titen kansallisuuteen
kiinnittyvit identiteettikategoriat (kuten “suomalaisuuden”) voi
miiritelld yleiselld tasolla historiallisten tilanteiden mukaan
muucttuviksi valtasuhteiden tuotoksiksi.

Hall (1999: 46) laajentaa Andersonin esitystd kisittelemilld
sitd, kuinka kansakuntaa voidaan ajatella my6s symbolisena yh-
teisénd, kulttuurisena representaatiojirjestelmini. Tilld Hall pe-
rid sitd, ettd tietty kansalliseksi kulttuuriksi mielletty symbolinen
kiytintd representoi kyseisen kansakunnan ideaa. Toisin sanoen
kansakunta tai kansallisuus on olemassa vain joukkona enemmin
tai vihemmin toistuvia representaatioita. Tétd voidaan ajatella
edelleen niin, ettd sdilymisensi vuoksi kansallisuus joudutaan

aina esittimain ja kertomaan uudelleen; silld ei ole mitddn pysy-
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vid ydintd niiden esitysten ja kertomusten tuolla puolen. Hallin
(1999: 48-50) mukaan “kansallisen kulttuurin kertomus” nojaa
viiteen pidelementtiin: historiankirjoituksen ja muun median
tuottamaan kansakunnan kertomukseen, historialliset aikakau-
det ja vaihtelut ylittdviin kisityksiin alkuperistd ja jatkuvuudesta,
kansalliseksi mielletyn perinteen sepittimiseen, kansallista luon-
netta koskevaan perustamismyyttiin sekd symboliseen ajatukseen
kansan puhtaudesta.

Kun niitd ajatuksia sovelletaan Suomen kontekstiin, esiin
tunkee viistimittd kysymys siitd, millaisia ovat “suomalaisen
kansallisen kulttuurin kertomus” (ks. myos Lehtonen ez al. 2004:
97-102) sekd Suomi ja suomalaisuus andersonilaisen “kuvitellun
yhteisollisyyden” muotoina. Jos ja kun lihtokohdaksi otetaan
ajatus kansallisuuksista historiallisina valtasuhteiden tuotteina,
on selvii, ettd suomalaisuudestakin on erotettavissa erilaisia niin
ajallisesti kuin yhteisollisestikin vaihtelevia versioita. Keskeistd
on se, mihin kisitteelld viitataan: missd kulkevat suomalaisuuden
rajat ja milld perustein ne miirittyvice? Esimerkiksi Aira Kemi-
ldisen (1998: 16) mukaan sanalla “suomalainen” voidaan viitata
joko Suomen asukkaisiin tai suomea puhuviin yksilihin. Mai-
riytyyko suomalaisuus siis ensisijaisesti maantieteellisten vaiko
kielellisten tekijoiden perusteella (ks. myos Lehtonen ez al. 2004:
179-181)2

Maantieteellistd vaihtoehtoa harkittaessa tormitiin viistd-
mittd sithen ongelmaan, etti Suomeksi nimetyn maa-alueen
rajat eivit ole milliin muotoa pysyvid, vaan sopimuksenvarai-
sia. Doreen Massey (2003: 73; alkup. kursiivi) huomauttaakin
siitd, ettd “rajalinjat eiviit kerro mitiin ikuista totuutta paikoista,
vaan ne ovat pikemminkin tulosta tiettyjd yhteiskunnallisia pai-
miirid palvelevista rajanvedoista”. Varmaan jokainen Suomen
peruskoululaitoksen historianopetukseen osallistunut henkils
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on havainnut selkein eron Pihkinisaaren rauhassa vuonna 1323
miiritellyn ensimmaiisen Ruotsi(-Suome)n itirajan ja nykyisten
valtiorajojen vililld (ks. myds Harle & Moisio 2000: 59). Lisiksi
nimitys "Suomi” viittaa vanhemmissa kartoissa vain osaan siti
maa-aluetta, joka nykyiselliin kyseiseen maannimeen liitetddn.
Esimerkiksi Olaus Magnuksen kartoissa 1500-luvun puolivilissi
Suomi ("Finlandia”) erottuu omaksi alueekseen Suomenniemen
kirkeen; muita vastaavalla tavalla nimettyji alueita ovat muun
muassa Hime ("Tavestia”), Karjala ("Carelia”), Pohjanmaa
("Botnia”) ja Lappi ("Lappia”) (ks. Fredrikson 2001).

Kansallisen identiteetin miirdytyminen kielellisin perustein
on yhti mielivaltaista ja sopimuksenvaraista kuin maantieteelli-
nen vaihtoehto (ks. Anderson 1991: 44—-45). Itse asiassa Michael
Billig (1995: 29-36) vastaansanomattomasti korostaakin kansan
(sekd implisiittisesti valtion) ja kielen “kuvittelemisen” erotta-
matonta yhteyttd. Hinen mukaansa kielet ovat nationalistisen
logiikan mukaisia historiallisia konstruktioita; ihmiset ovat pu-
huneet vuosituhansia, ja puheen ymmirrettivyys on siddellyt
sosiaalista kanssakdymistd, mutta vasta nationalistisen ajattelun
yleistyminen toisen vuosituhannen loppupuoliskolla on tuottanut
kisitykset toisistaan erottuvista kielistd kielioppineen, kirjoitus-
asuineen ja murteineen. "Yhi uudelleen ja uudelleen kielten ja
murreluokittelujen viliset rajat ovat seuranneet valtionrakentami-
sen politiikkaa” (Billig 1995: 33).

Myos Hobsbawm (1994: 61, 63—64) kirjoittaa siitd, ettd vaik-
ka eri ihmisryhmien keskiniiset vaikeudet ymmirtdd toisiaan
verbaalisesti ovat todellisia ihmisryhmii erottavia tekijoiti, ei
timid suoraan merkitse sitd, ettd nidin syntyvit “kielelliset muu-
rit” vdistimittd erottavat juuri kansallisuuksia tai kansakuntia.
Ja vaikka puheenparsi voi hinen mukaansa toimia kulttuurisen

samastumisen my6td mydhemmin “protonationalistisena juure-
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na”, kansalliset kielet ovat “melkein aina puoliksi keinotekoisia”.
Yrityksind “muodostaa yleiskieli tosiasiallisesti puhuttujen kielten
moninaisuudesta” kielet sotivat niitd nationalistisen mytologian
perusperiaatteita vastaan, joiden mukaan kansalliset kielet olisi-
vat “kansallisen kulttuurin perusta ja kansallisen mielenlaadun
kehto”. Kansallisten kielten konstruoimisen piiongelmana voikin
Hobsbawmin (1994: 64) mukaan pitii sitd, mikd murre lopulta
valitaan “normitetun ja yhteniistetyn kielen perustaksi”. T4std on
ollut kyse myos suomen kirjakielen kehityksessd ja kebittimises-
si: yleiseni lihtokohtana pidetiin sitid, ettd suomen kirjakielen
"keksija” Mikael Agricola nojasi ensisijaisesti niin sanottuihin lin-
tisiin ja varsinkin nykyisen Varsinais-Suomen alueen murteisiin
esimerkiksi Untta Testamenttia kiintiessiin, mutta lopulta var-
sinkin 1800-luvulla sekd linsi- ettd itimurteet vaikuttivat ratkai-
sevasti kirjakielen muotoutumiseen (Lauerma 2004: 136, passim).
Kielen ja kansan vilinen yhteys otettiin 1800-luvun Suomessa
poikkeuksetta itsestddn selvini ja olemuksellisena: “kieli nihtiin
metaforisesti myos kielettdrend, personifioituna suomalaisen
hengen ilmentymini” (Nordlund 2004: 286), ja tihin "kieletti-
reen” palautuvat erimielisyydet esimerkiksi sanojen taivutuksesta
kdynnistivit "isoja periaatteellisia viittelyitd suomen kielen ja sitd
kautta jopa suomalaisuuden oikeasta muodosta ja sisillostd” (Lai-
tinen 2004: 178).

Piivi Rantanen (1997: 219) on 1600-1800-lukujen Suomea ja
sen kansaa kisittelevin klassikkoasemaan kanonisoitujen ”fakta-
kirjallisuuden” edustajien analyysin perusteella ehdottanut, ettd
kyseisissd teksteissi “ei ole yhtd vakiinnutettua merkitysti Suo-
mesta ja suomalaisista”, vaan kyse on pikemminkin yhteiskunnan
organisoitumista, vallanjakoa ja hallitsevia maailmankuvia kos-
kevista "diskursiivisista kamppailuista”. Ongelman ydin on siis

tarkemmin ajateltuna siind, minkilaista laajempaa yhteiskunnal-
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lista ja kulttuurista padmiirid kulloistenkin ajattelutapojen voi
tulkita palvelevan. On kuitenkin tirkedd huomata, ettd 1600- ja
1700-lukujen luonnehdinnat (puhumattakaan niitd edeltineisti)
keskittyivit Suomen maa-alueen ja sen asujaimiston ominaispiir-
teiden erittelyyn, joko/sekd hyvissi tai/ettd pahassa. Kyse oli siis
Suomen ja "suomalaisten” kuvailusta, kun taas kysymys “suoma-
laisuudesta” nousi eksplisiittisesti keskioon vasta Suomen siirryt-
tyd Vendjin vallan alle vuonna 1809 (ks. Rantanen 1997: 220).
Taustalla vaikuttivat olennaisesti yhteiskunnalliset tekijit: vallan-
vaihdon yhteydessid Suomen rajat miiriteltiin entistd tarkemmin,
ja autonomisen suuriruhtinaskunnan status tarjosi mahdollisuu-
den ajatella niin syntynyttd maa-aluetta periaatteessa erillisend
valtiona, joka vain ikddn kuin odotti itsendistymistiin. Tissd
my6s Euroopassa laajemminkin levinnyt kansallisvaltioajattelu
oli keskeisessi osassa. Kansallisvaltioajattelu edesauttoi myés eri-
laisia sivistyneiston intressipiirejd, jotka pyrkivit sdilyttimiin tai
luomaan omia etuoikeuksiaan uuden veniliisen hallinnon alla.
(Ks. Harle & Moisio 2000: 61-62, 72—78.) Se, etti “suomalai-
suus” on tilld tavoin erottamattomasti kytkeytynyt kansallisval-
tioajatteluun ja siten ensisijaisesti 1800-luvulla herinneeseen kes-
kusteluun, ei poista sitd, etteikd aikaisemmilla kuvauksilla olisi
(ollut) vaikutusta suomalaisuuden miirittelyyn. Tastihin juuri
Rantasen (1997) korpuksessa on kysymys: hinen kohteenaan
olevat tekstit ovat kanonisoituja, jilkikiteen “suomalaisuuden”
kannalta keskeiseen asemaan nostettuja.

Joka tapauksessa useat suomalaisuuden miirittelyn kannal-
ta keskeiset vaiheet ajoittuvat 1800-luvun puolivilin tienoille.
Ensinnikin maan sivistyneistén keskuudessa oli kiynnissi ki-
denviintd “fennomaanien” ja “svekomaanien” vililli. Edellisten
voi ajatella puolustaneen omachtoisen “suomalaisen”, erityisesti

suomenkielisen kulttuurin ja valtion rakentamista, kun taas jil-
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kimmiiset olivat ainakin jossain miirin palauttamassa Suomea
entisen emidmaansa yhteyteen (ks. esim. Harle & Moisio 2000:
76-77). Tihin kamppailuun liittyi olennaisesti myos kansallis-
romanttisen ajattelun leviiminen yhteiskunnan eri osa-alueilla
ja nimenomaisesti taiteissa. On yleisesti tunnustettua, ettd Elias
Lonnrotin tietoisena pdimidirind oli oman kansallisen myto-
logian kirjoittaminen orastavalle Suomen kansalle — Kalevalan
muodossa (ensimmaiinen painos ilmestyi 1835). Toinen ja kenties
vielikin vaikutusvaltaisempi kirjallinen “suomalaisuuden” lihde
on Zachris Topeliuksen vuonna 1875 alun perin ruotsinkieliseni
ilmestynyt Maamme kirja (Boken om Wart Land), jota kiytettiin
kouluissa oppikirjana vield pitkille 1950-luvun puolella. Kirjal-
lisuuden lisiksi “suomalaisuuden” tulkittiin ilmenevin tuolloin
omaleimaisena my6s musiikissa — erityisesti Jean Sibeliuksen tuo-
tannossa (ks. esim. Tawaststjerna 2003: 95; Salmenhaara 1996:
66) — sekid kuvataiteissa, varsinkin niin sanotun kansallismai-
seman (eli Jirvi-Suomen) visualisoinneissa (kansallismaiseman
konventionaalisesta perustasta ks. Karjalainen 1989).

Maamme kirjan pitkillisen vaikutusvallan seurauksena on
kuitenkin mahdollista puhua erityisestd topeliaanisesta suo-
malaisuudesta (ks. Rantanen 1994; ks. myos Rantanen 1997:
199-217), jonka mukaan Suomi-nimisen maan ja sen asuttaman
kansan yhteys on erottamaton ja ylimaallisesti asetettu: "Jumala
on [kansaa] pitinyt yhdessi monta sataa vuotta samassa koti-
maassa, samojen lakien ja saman esivallan alaisina” (Topelius
1980: 17). Edelleen topeliaaniseen suomalaisuuteen liittyy kisitys
pitkin yhdessielon synnyttimisti kansanluonteesta, ”keskiniises-
td samankaltaisuudesta eli erikoisuudesta” (Topelius 1980: 151).
Tdmi kansanluonne on “helpommin tunnettavissa kuin selitetti-
vissi”, mutta yhti kaikki Topelius (1980: 151-152) listaa Suomen

kansan “piiominaisuuksina” seuraavat piirteet: jumalanpelko,
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uutteruus ja kestivyys, karaistuneisuus ja voimakkuus, kirsi-
villisyys, alttius kieltdymykseen ja elinvoimaisuus, rauhallisuus,
urhoollisuus ja sotakuntoisuus, sitkedluontoisuus ja itsepintaisuus,
rakkaus vapauteen, tiedonhalu ja rakkaus oppiin.

Jdlkikoloniaalinen analyysi

Keskeinen kysymys “suomalaisuuden” eri muotoihin liittyen kos-
kee kuitenkin sitd, millainen painoarvo 1800-luvun loppupuolen
ajatuksilla on (ollut) satakunta vuotta myshemmin. Rantanen
(1994: 17-18) varoittaa viheksymisti Topeliuksen kansankuvaus-
ta, pitden juuri sitd “oikeaksi” kanonisoituna suomalaisuutena.
Myos Anna-Leena Siikala (1996: 147) on sitd mieltd, ettd tope-
liaaniset suomalaisuuden ideaalit eldvit ja voivat hyvin kansan-
perinteen uusissa muodoissa aina naistenlehdisti virsikirjoihin,
ja aivan vastaavasti Lehtonen ounastelee, etti tilld hetkelld juuri
populaarijulkisuudessa tuotetaan idealisoitua ja normatiivista
suomalaisuutta (Lehtonen ez a/. 2004: 121). Tidmin voi ajatella
liitcyvin Hallin (1999: 58) ajatukseen 1900-luvun loppupuolella
kiihtyneesti kansakuntien vilisestd “globaalista yhdentymisestd”
sekd sen kolmenlaisista mahdollisista seurauksista kansallista

identiteettii koskien:

¢ Kansalliset identiteetit rapautuvar kulttuurisen homogenisoitumi-
sen ja “globaalin postmodernin” seurauksena.

¢ Kansalliset ja muut "paikalliset” tai rajalliset identiteetit vahvistuvar

globalisaatioon kohdistuvan vastarinnan vaikutuksesta.

* Kansalliset identiteetit ovat rappeutumassa, mucta uudet, hybridit

identiteetit ovat ottamassa niiden paikan.
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Viittaus “globaaliin postmoderniin” on sikili merkittivi, ettd
“postmoderni tilanne” tai "postmoderniteetti” on ollut yksi kiih-
keimmistd kulttuuriteoreettisen keskustelun aiheista jo reilun
parin vuosikymmenen ajan (esim. Lyotard 1985; Jameson 1991;
Grossberg 1992; Bauman 1996). "Postmodernin” kiisite on herit-
tinyt suuriakin erimielisyyksii, ja teoreetikosta riippuen samoista
asioista voidaan puhua ja kirjoittaa myos myohiis- (Fornis 1998),
refleksiivisen (Beck ez 2l. 1995), toisen (Beck 1999), notkean
(Bauman 2002) tai muun vastaavan moderniteetin nimikkeelli.
Terminologisista ja painotuseroista huolimatta yhteistd niille
esityksille vaikuttaa olevan se havainto, ettd erityisesti toisen
maailmansodan jilkeisten vuosikymmenten kuluessa koko jouk-
ko maailmanlaajuisenakin pidettyji muutoksia sekd yhteiskun-
nallisissa olosuhteissa ettd tiedonvilityksessi on tarjonnut tilaa
uusille identiteetin (myds kansallisen sellaisen) kisitteellistimisen
tavoille. Hallin (1999: 61) mukaan kyse on prosesseista, joiden on
ajateltu johtavan ’kaikkien vahvojen kulttuuristen identiteettien
hajoamiseen ja tuotta[van] globaalilla tasolla — — kulttuuristen
koodien pirstoutumista, tyylien moninaisuutta, katoavan, lyhyt-
aikaisen ja ohimenevin samoin kuin erojen ja kulttuurisen plura-
lismin korostumista”.

Keskustelu hybridi-identiteeteisti on liittynyt leimallisesti siir-
tomaavalta-asetelmien muodollisen purkautumisen vaikutuksesta
syntyneisiin kulttuuristen vihemmistojen diasporisiin kokemuk-
siin. Kyse on siis muuttoliikkeen tai maastapaon seurauksena
syntyvistd ihmisryhmien uudelleen sijoitta(utu) misesta ja sitd
seuraavasta vihintddn kaksijakoisesta kulttuurisen identiteetin
kokemuksesta — yhtiiltd oman “alkuperiisen” yhteison jisenend
ja toisaalta suhteessa uuteen valtakulttuuriin, jonka alkuperii-
syyttd” oma erilaisuus puolestaan ratkaisevalla tavalla haastaa.
Timi johtaa edelleen “kadotettua” kulttuurista ja/tai etnistd
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puhtautta koskevien ajatusten hylkdimiseen, koska tillaisten
“hybridisiin kulttuureihin” kuuluvien ihmisten on opittava “asut-
tamaan ainakin kahta identiteettid, puhumaan kahta kulttuurista
kieled” (Hall 1999: 71-72; myos Hall 2003: 121-123). Diaspo-
ran ja hybridisyyden kisitteiden yhteydessi on edelleen puhuttu
aiemmin erilliin olleiden ihmisryhmien (tai “kulttuurien”)
tilallis-ajallisen kohtaamisen ja vuorovaikutuksen myétd syn-
tyvistd uudenlaisesta “kontaktivyshykkeestd” sekd yleisemmin
transkulturoitumisen prosessista. Jilkimmaiiseen sisiltyy lisiksi
ajatus siitd, ettd juuri epitasaisista valtasuhteista johtuen kyse on
ennen kaikkea diasporisen tai muuten alisteisessa asemassa olevan
ryhmin keinoista valita, omaksua ja kehittdd niin sanotun valta-
kulttuurin tarjoamia aineksia. (Hall 2003: 105-106.)

Hybridien ja diasporisten identiteettien yhteytti siirtomaaval-
lan purkautumiseen on kisitelty voimakkaasti juuri niin sanotun
jilkikoloniaalisen analyysin piirissi. Leimallisesti kyse on ollut
entisten siirtomaa-alueiden ja niihin tavalla tai toisella sidoksissa
olevien ihmisten asemasta kiihtyvisti globalisoituvassa maail-
massa. Niinpi erddnlaisina “varsinaisina” jilkikoloniaalisen ana-
lyysin kohteina on totuttu pitimiin eritoten Intiaa ja Afrikan eri
tasavaltoja seki esimerkiksi Iso-Britannian hindu- ja karibialaisia
vihemmistjd. Kummassakin tapauksessa analyysin tulokset
voidaan jakaa kahteen piidsuuntaan: yhtiiltd on osoitettu, kuin-
ka vanhat "kolonisoijan” ja “kolonisoidun” viliset suhteet ovat
edelleen havaittavissa, ja toisaalta on painotettu “kolonisoitujen”
keinoja kiyttid kolonisoivia kiytintojd ja piirteitd valikoidusti
hyvikseen oman hybridin identiteettinsi vahvistamiseen (ks.
Loomba 1998: 5-7, 178, 239). Tissd yhteydessi on viitattu myds
tietynlaiseen “strategiseen essentialismiin” (Spivak 1996: 81) eli
sithen, ettd valta- tai alistavan kulttuurin luomia pinttyneiti

stereotypioita vastaan hyokitdin uusilla, yhtilailla taipumatto-
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milla ja olemuksellisilla kisityksilld etnisestd identiteetistd. Toisin
sanoen tietty vihemmistd voi kiyttdi valtakulttuurin kiytintsji
hyvikseen yhtiiltd oman identiteettinsi ilmaisuun (vrt. ajatus
transkulturaatiosta), mutta toisaalta myds havainnollistaakseen
essentialististen identiteettikisitysten joustamattomuutta ja epi-
realistisuutta. Bart Moore-Gilbertin (1997: 198—199) mukaan
strategisesti essentialistisia jilkikoloniaalisia identiteettejd voi
pitdd erddnlaisena vilttimittdmind vilivaiheena kulttuurisen
dekolonisaation prosessissa. Kyse on tilloin sitoutumisesta vi-
hemmistén omaan Suureen Kertomukseen, miki estdd yheiiled
imeytymisen osaksi virallista monikulttuurisuutta ja toisaalta en-
nenaikaiset utooppiset haaveet. Kulttuurista nationalismia voi siis
tarkastella myds positiivisessa mielessd, niin 18ysin kulttuurisen
pluralismin korjaajana kuin yhteniisen vastarinnan politiikan
lihtskohtana.

Jilkikoloniaalisen analyysin ja teorian varhaisimpana avain-
tekstini pidetdin yleisesti Edward Saidin (1995) alunperin 1978
ilmestynyttd tutkimusta “orientalismista”. Said (1995: 3) mii-
rittelee orientalismin nimenomaan foucault’laisena diskurssina,
"Orienttia hallitsevana, jisentivini ja midrddvini linsimaisena
tyylind”, jonka myéti eurooppalainen kulttuuri on tuottanut
Orientin “poliittisesti, sosiologisesti, sotilaallisesti, ideologisesti,
tieteellisesti ja mielikuvituksellisesti”. Tirkedd on huomata se,
etti orientalismi ei Saidin (1995: 3) mukaan suoraviivaisesti mii-
rdd sitd, mitd Orientista voidaan sanoa, vaan kyse on jokaiseen
Orienttia koskevaan asiayhteyteen vaikuttavasta intressiverkos-
tosta. Lisiksi olennaista on se, ettd "Orientti” on nimenomaan
"Oksidenttia” tiydentivi ja mairittivd ihmisen luoma konstruk-
tio: se on “idea, jonka aatehistoria, mielikuvasto ja sanavarasto
ovat tuottaneet sen todellisena ja lisniolevana Linnessi ja Linttd
varten” (Said 1995: 5). Orientalismissa on siis kyse enemmin
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“lintisen” — ja erityisesti "eurooppalaisen” (Said 1995: 7) — ihmi-
sen itseymmirryksestd kuin mistiin muusta, ja tissd prosessissa
niin sanottu Orientti toimii nimenomaan ei-lintiseksi mielletty-
jen ilmididen, tapojen ja lopulta ihmistenkin tyyssijana.

Erityinen kiinnostukseni kohdistuu kuitenkin jilkikoloni-
aalisen analyysin ja “suomalaisuuden” viliseen suhteeseen. Ol-
koonkin, etti Suomena tunnettu maantieteellinen alue on ollut
satojen vuosien ajan kahden kilpailevan monarkian hallitsemana,
ei Suomen historiaa ole totuttu ajattelemaan jilkikoloniaalisessa
viitekehyksessi. Suomen tarjoamat materiaaliset edut — lihinni
veronkantoon ja tykinruokaan liittyen — ovat ilmeisesti olleet
siind midrin vihiiset, ettei mistdidn laajamittaisesta siirtomaaval-
lasta voida puhua. Pikemminkin kyse lienee ollut siitd, ettd sekd
Ruotsille ettd Venijille Suomen maa-alue on toiminut kitevini
puskurivydhykkeend keskinidisessd valtakamppailussa Pohjois-
Euroopan herruudesta (ks. Harle & Moisio 2000: 61; Alasuutari
& Ruuska 1999: 217-218).

Suomea ei ole myoskdin totuttu ajattelemaan  (jilki-)
kolonialististen kiytintdjen harjoittajana, silld valtiolla ei ole
koskaan ollut varsinaisesti omia siirto- tai alusmaita. Niinpid
esimerkiksi viisiosaisen Suomen kulttuuribistorian (2002—-2004)
hakemistosta ei 16ydy asiasanoja “imperialismi”, kolonialismi”
tai “siirtomaavalta” (ks. SKH5 2004), joten miti ilmeisimmin
tillaiset kisitteet eiviit ole ainakaan keskeinen osa Suomea, sen
kulttuuria ja historiaa. Tdmi ei kuitenkaan tarkoita sitd, ettei-
ko tietyissd poliittisissa piireissd halua avoimeen kolonialismiin
olisi ollut: 11.3.1919 professorit Gustaf Komppa, E. A. Piponius
ja C.G. Tigerstedt tekivit ulkoasiainministeri6lle esityksen
nykyisen Namibian alueella olevan Ovambon eli Ambomaan
saamisesta Suomen siirtomaaksi (UM 1919; ks. my®ds. Raiskio

2002: 45). Se, miksi alueeksi valikoitui juuri Ovambo, ei ollut
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sattumaa: Suomella oli alueelle yhteyksid jo vuodesta 1867 kris-
tillisen lihetystyon muodossa. Namibian alue oli kuulunut ennen
ensimmiisti maailmansotaa Saksalle, joka kuitenkin joutui luo-
vuttamaan siirtomaansa hivityn sodan seurauksena.

Lihetystyon voi kaikesta kehitysapu-ulottuvuudestaan huo-
limatta ajatella nojaanneen pitkille siirtovaltarakenteisiin, eri-
tyisesti paikallisiin valtasuhteisiin sekid paikallisen kehityksen
”linsimaistamiseen” liittyen (Raiskio 2002: 44—45). Lihetystyon
ja kolonialismin suhde on kuitenkin tuottanut erilaisia tulkintoja
riippuen mitd ilmeisimmin siitd, mikd kulloisenkin tulkitsijan
mielipide kristinuskon ja siirtomaavallan suhteesta yleensi on
ollut. Niinpi esimerkiksi Suomen Lihetysseuran johtoon nous-
sutta Pietari Kurvista on voitu kiitelld “suurena organisaattorina
ja hyvini opettajana, kestdvini ja viisaana lihetysjohtajana”
(Virrankoski 2001: 641) — tai hinen lihtokohtanaan on pidetty
sitd, ettd [a]lkuasukkaat olivat raakalaisia, suorastaan rikollisia,
ja vain kristinusko saattoi johtaa heidit muutoksen tielle” (Veste-
rinen 2003: 431). Myés Matti Klinge (2002: 264) yhdistii sekd
Suomen Lihetysseuran toiminnan Ambomaalla etti jo aiemmin
Siperiassa lihetystydtid tehneiden pappien toimet kolonialismiin,
joskin lieventden titd lainausmerkein ja korostaen vahvemmin
sotilaallisia ja tieteellisid toimia: “Suomalaisetkin osallistuivat
siis vaikka vain niukasti ajan eurooppalaiseen "kolonialistiseen’
ekspansioon, selvimmin kuitenkin Venijin armeijan piirissi Kes-
ki-Aasiassa ja tiedemiesten tutkimusmatkoilla.”

Lopulta Ilmari Vesterinen (2003: 437) summaakin osuvasti,
ettd ”[h]istoriallisesti katsoen tirkein 1800-luvulla alkaneiden
matkojen anti oli suomalaisten kansallisen identiteetin kehitty-
minen ja vahvistuminen.” Toisin sanoen asetelma voidaan hah-
mottaa tietynlaisena latenttina tai “epivirallisena” (Raiskio 2002:

44) kolonialismina, jossa “varsinaisten” siirtomaavaltojen osana



"Suomalaisuus” — 87

tai vanavedessi myods Suomena tunnetun valtiopoliittisen koko-
naisuuden toimijat ovat ylldpitineet ja hyddyntineet kolonialis-
tisia kdytidnt6jd, nimenomaan edistiikseen omia valtio- ja identi-
teettipoliittisia pidmairidin. Toisaalta Teuvo Raiskio (2002: 45)
pitdd varsinkin “virallisia” siirtomaahankintasuunnitelmia juuri
itsendistyneen valtion tragikoomisina uhon ilmauksina: sisillisso-
dan jilkeistd Suomea kun hallitsi lama, puute ja sekaannus.

Valtiopoliittiset pddmiirit ja haaveet ovat yksi (jilki)kolo-
nialismin ulottuvuus, symbolinen vaihdanta ja kulttuurinen
merkityksenanto toinen. Niiden keskiniistd vuorovaikutus-
suhdetta ei tule vihitelld, mutta huomion arvoista silti on, ettd
jilkikoloniaalinen analyysi — kuten monet muutkin nykyisen
kulttuuriteorian suuntaukset — on kehittynyt erityisesti kirjal-
lisuudentutkimuksen tai siihen tavalla tai toisella liittyvin tar-
kastelun piirissi. Esimerkiksi Said (1995) pohjaa pditelminsi
pitkille matkakirjallisuuden varaan ja Spivak (1991) puolestaan
kiinnittyy ensisijaisesti intialaiseen kaunokirjallisuuteen. 1990-
luvun jilkipuoliskon kuluessa muun muassa niissi analyyseissa
esiin nostetut ajatukset ovat levinneet kuitenkin monille muille
tieteenaloille, ja sitdi mukaa myods muu kuin kirjallinen aineisto
on otettu jilkikoloniaalisen analyysin kohteeksi. Niin valtavirran
Hollywood-tuotantoa kuin “kolmannen maailman” elokuviakin
on tarkasteltu ahkerasti jilkikolonialistista perinnettd vasten
(esim. Maasilta 1999; Shohat & Stam 1994; Hall 1997); samoin
”linsimaisen” musiikin eri muodot — etunenissdin niin sanottu
taidemusiikki — ovat jo enemmin tai vihemmin vakiintuneita
jilkikoloniaalisen tai orientalismikriittisen analyysin aiheita (ks.
esim. Bellman 1998; Hayward 1999; Born & Hesmondhalgh
2000).

Georgina Born ja David Hesmondhalgh (2000: 6-7) huo-

mauttavat siitd, ettd jilkikoloniaalisen analyysin piirissi huomio-



88 — "Suomalaisuus”

ta ei ole juurikaan kiinnitetty populaarikulttuurisiin ilmisihin.
Osaltaan timid on heidin mukaansa voinut johtua jilkikoloniaa-
lisen analyysin edustajien taipumuksesta tarkastella ensisijaisesti
tekstuaalisia ilmiditd ja jittdd siten muun muassa taloudelliset
suhteet huomiotta. "Globaalin kapitalismin” valtasuhteet ovat
kuitenkin oletettavasti vihintdinkin yhti jilkikolonialistisia kuin
esimerkiksi kirjallisuuden tarjoamat representaatiot ja diskurssit,
ja niiden painoarvo populaarikulttuurin alueella on yleisesti
tunnustettu. Silti esimerkiksi tuoreessa populaarimusiikintutki-
musta laajasti esittelevissd ja jopa tieteenalan mukaan nimetyssi
kirjassa (Hesmondhalgh & Negus 2002) ei jilkikolonialismia
mainita sanallakaan. Born ja Hesmondhalgh (2000: 11) ovat
kuitenkin sitd mieltd, ettd juuri populaarimusiikin tutkimuksella
voisi olla paljonkin annettavaa populaarikulttuurin jilkikoloni-
aaliselle analyysille, johtuen “rodun ja etnisyyden diskurssien
keskeisyy[destd] ja jatkuva[sta] orientalististen, primitivististen ja
eksotisististen trooppien lisniolo[sta]”.

Ei ole mitdin syyti epdilld, etteivitko esitellyt ajatukset sekd
niin sanotun linsimaisen taidemusiikin etti populaarimusiikin
yhteyksisti jilkikoloniaalisiin prosesseihin olisi sovellettavissa
my6s Suomessa tehtyyn ja silld perusteella suomalaiseen musiik-
kiin — siini miirin Suomen musiikkielimi noudattaa yleisesti
linsimaisina pidettyjen yhteiskuntien musiikillisia kiytintoja.
Olennainen kysymys kuitenkin koskee sitd, mitdi musiikin “suo-
malaisuus” mahdollisesti voi olla ja miten se yksityiskohtaisem-
malla tasolla kytkeytyy jilkikolonialismiin.
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Musiikin ”suomalaisuus”

Topeliaanisen suomalaisuuden kannalta on kiintoisaa, etti Tope-
lius (1980: 167-175) sivuaa myds musiikkia, joskin vain “kansan-
runouden” yhteydessi ja Lonnrotin suodattamana. Joka tapauk-
sessa Maamme kirjan sivuilla yksi keskeisimmistd kansanrunon
lajeista on "laulurunous”, jota ei tule sekoittaa virsiin tai muihin
hengellisiin lauluihin eikd sellaisiin “taidetekoisiin” runoihin,
”joita herrasviki laulaa”. Topelius (1980: 167-168) tuo myds esiin
kisityksen suomalaisen kansanlaulun kahdesta kerrostumasta,
vanhasta ja uudesta. Niistd edellinen kietoutuu ilykkiisiin, sy-
vimielisiin” sanoihin seki alkusointuiseen, jopa yksitoikkoiseen
”ikivanhaan runosivelmiin”. Jilkimmiinen puolestaan hyddyn-
tdd vaihtelevia runomuotoja ja sivelmii vihemmin ilykkiiden
ja syviamielisten sanojen kera. Mahdolliset syvimieliset sanat
kumpuavat edelleen “kahdesta syvistd lihteestd, yksiniisyydestd
ja surusta” (Topelius 1980: 168). Esimerkiksi Anneli Asplund
(1981a: 18; 1981c: 64) viittaa tismilleen samaan kirjoittaessaan
kalevalaisesta runonlaulusta “suomalaisen kansanmusiikin oma-
pdisimpini kerrostumana” sekd 1600-luvulta lihtien yleistynees-
td riimillisestd kansanlaulusta.

Topelius (1980: 167) asettaa vastakkain kansanlaulun “aidon
suomalaisuuden” ja taidelaulun keinotekoisuuden. Musiikin ja
suomalaiskansallisen identiteetin vilisten yhteyksien kannalta
jaottelu on poikkeuksellisen kiintoisa, silli 1800-luvun loppu-
puolella kansallisromantiikan ajatussuuntien mydtivaikutuksesta
musiikin suomalaisuus on perinteisesti méidrittynyt nimenomaan
suhteessa taidemusiikiksi nimettyyn kategoriaan. Tétd voi pitdid
lopulta lihes itsestdin selvini: suvereenin Suomi-nimisen maa-
alueen erottaminen muista nojasi vahvasti suvereenin “suomalai-

sen” kansan erottamiseen muista, miki tapahtui osaltaan erot-
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tamalla suvereeni “suomalainen” musiikki muista. Tirkedd on
kuitenkin huomata se, ettd suvereenius miirittyi tissi yhteydessi
nimenomaan suhteessa muihin Euroopan kansallisvaltioihin, ja
tdlloin myds musiikin tuli noudattaa samoja “yleiseurooppalaisia”
periaatteita kuin yhteiskuntajirjestyksen ja kansa-kisityksen-
kin. Toisin sanoen: ollakseen kansallisvaltio kansallisvaltioiden
joukossa Suomi-nimisen kansallisvaltion kulttuurisessa rakenta-
misessa oli noudatettava pitkilti niitd esteettisid normeja, jotka
vallitsivat muissa Euroopan kansallisvaltioissa. Ndin musiikinkin
suomalaisuuden pohjaksi vakiintuivat nimenomaan yleiseuroop-
palaisena pidetyn taidemusiikin keinovarat. (Ks. esim. Heini6
1996: 14—16.) Matti Huttusen (1993: 127) sanoin ”[k]ansallisella
siveltaiteella ei olisi ollut mitiéin arvoa, jos se ei olisi ndyttiytynyt
linsimaisen musiikin vaatteissa: tistd syystdi Suomen musiikin-
historia oli linsimaisen musiikin historiaa Suomessa.”

Toisaalta taidemusiikin “yleiseurooppalainen” pohja kaipasi
paikallisen pintasilauksen ollakseen esimerkiksi “suomalaista”.
Tissd yhteydessi Kalevalan myotd luodun kirjallisen kansalli-
sen mytologian merkitys on ollut keskeinen: esimerkiksi Kalevi
Ahon (1985: 12) mielestd juuri tiltd perustalta “saattoi luoda
oman kansallisen taidemusiikin”, “korostaa kansallista omalei-
maisuutta ja titen vahvistaa myos omaa kansallista identiteettid”,
aivan kuten oli tapahtunut kirjallisuuden ja maalaustaiteenkin
saralla. Erkki Salmenhaara (1996: 26) puolestaan kirjoittaa, ettd
kansallisromantiikka ilmeni musiikissa kahdessa piamuodossa:
yheidiled sivellysten aihepiiri kytkettiin kansalliseen historiaan
tai mytologiaan, toisaalta kansansivelmid kiytettiin sivellysten
musiikillisina aineksina. Tdmi merkitsi edelleen kansanmusiikin
“siloittelua salonkikelpoiseksi” ja johti jopa uuden sivellyslajin,
taidemusiikin normien mukaan sovitetun kansanmusiikin muo-

toutumiseen.
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Kokonaan oman tapauksensa “kansallisen” musiikin kate-
goriassa muodostavat viralliset kansallislaulut. Niiltd osin Sal-
menhaara (1996: 32—33) erottaa toisistaan kansallisen musiikin
substantiaalisen ja funktionaalisen ilmenemismuodon: edelliselld
hin viittaa mitd ilmeisimmin kansansivelen “autenttisuuteen ja
alkuperiiseen arvoon”, kun taas jilkimmaiinen liittyy pikemmin-
kin sivellyksen otsikkoon, tekstiin ja kiyttotarkoitukseen. Niinpd
Suomenkin kansallislaulussa korostuu nimenomaan funktionaa-
linen taso: Salmenhaara (1996: 33) pitid Maamme-laulua ruot-
sinkieliseen runoon muovattuna saksalaisena masurkkasivelmi-
ni, jossa “substantiaalisesti suomalaista” on vain teksti, “jonka
suomenkielinen muoto sitd paitsi istuu sivelmin rytmirakentee-
seen varsin vikiniisesti.”

Salmenhaaran erottelu viittaa tietynlaiseen “kansallisen mu-
siikin” ontologiaa koskevaan paradoksiin: yhtiiltd kansallinen
musiikki on kansallisromanttisen ideologian ja kansallisvaltio-
ajattelun tuottama konstruktio, mutta toisaalta tietty musiikki
voi olla substantiaalisesti kansallista. ”Linsimaisen” taidemu-
siikin keinoin luodussa kansallisessa musiikissa ei kuitenkaan
ole kyse vain funktionaalisen ja substantiaalisen kansallisuuden
vilisesti paradoksista, vaan myds “universaalin® ristiriitaisesta
suhteesta “kansalliseen”. Aho (1985: 15) esimerkiksi kirjoittaa
Sibeliuksen 7zpiola-teoksesta (1926), etti siini siveltdji "on luo-
nut toisaalta Kalevalan maailmaan viittaavan, mutta toisaalta jo
aivan universaalin sivelkielen”. Osaltaan tihin pakonomaiseen
tarpeeseen tulkita musiikki yhtiaikaa sekd kansallisena ettd
universaalina liittyy vield romanttisen taiteilijakisityksen vaade
ilmaisun yksilsllisyydestd. Salmenhaara (1996: 66) kirjoittaa
vuonna 1892 kantaesityksensi saaneesta niin ikddn Sibeliuksen
saveltimistd Kalevala-vaikutteisesta sinfonisesta runosta Kullervo,

ettd siind ”[e]nsi kertaa kuultiin teos, joka ei ollut suomalainen
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vain aiheeltaan, vaan jonka sivelkieli oli myds tunnistettavissa
uudeksi, yksilolliseksi — ja suomalaiseksi.” Samoin Erik Tawast-
stjernan (2003: 95; ks. myds 1965: 270, 287-288) kommenteissa
Kullervosta myytit musiikin kansallisesta luonteesta ja yksilsllises-
td taiteilijanerosta rinnastuvat toisiinsa kiintoisasti: yhtdiltd ensi-
illan yleisd "aavisti kuunnelleensa teosta, joka oli ehdottomasti
uutta ja kumouksellista suomalaiskansallisen musiikillisena il-
mauksena’, toisaalta taas Sibelius “romanttisena individualistina”
ei mybhemmin sallinut teoksen esittimistd kokonaisuudessaan.
Tawaststjernan (2003: 95) mukaan

Sibelius piti periti tarkkaa huolta siitd, ettd niyteiisi ainutkertai-
selta ja erilliseltd ilmestykseltd, johon ei kansanmusiikki eivitki
toiset siveltdjit olleet vaikuttaneet. — — Sibelius itse tahtoi unohtaa
kidyneensi tapaamassa Larin Paraskea ennen kuin sivelsi Kullervon,
kenties siksi ettd teos tuntui hinesti liian silmiidnpistivisti folklo-
ren sivyttimiltd ja kansalliselta.

Itse asiassa Tawaststjerna (1965: 275) summaa ~linsimaisen”
taidemusiikin “kansalliset” lihtokohdat osuvasti: "Olennaista
on, ettd [Kullervon] piiteemassa on eurooppalaista perinnetti
yhtyneeni suomalaiskansallisiin piirteisiin — ja Sibeliuksen omi-
naistuntua.” Nimi lihtokohdat ovat olleet siind miirin vaikutus-
valtaisia, ettd niitd on vaikea paeta. Niinpi vaikka Salmenhaara
(1996) vaikuttaa hyviksyvin kansallisromantiikan vaikutuksen
kasityksiin musiikin kansallisuudesta ja titen niiden kisitysten
mielivaltaisuuden, pidtyy hidn kisittelemdin Sibeliuksen(kin)
musiikkia nimenomaan suhteessa johonkin “substantiaaliseen”
kansallisuuteen. Tarkemmin Kullervon tyylipiirteiti eritellessidin
Salmenhaara (1996: 76—82) nostaa “suomalaisina” elementteini
esiin ensisijaisesti luonnolliseen molliin yhdistyvin kalevalaisen

siveltoiston, mahdolliset yhtymit rekilaulumelodiikkaan seki
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5/4-tahtilajin. Edelleen on kiinnostavaa, ettd hinen luonneh-
dintaansa hallitsevat viittaukset saksalaiseen, unkarilaiseen ja
venildiseen musiikkiin toistuvasti — sekd kerran myds “karjalais-
sivyiseen tanssisivelmiin” (Salmenhaara 1996: 80).
Salmenhaaran suorittamaan tyylipiirteiden analyysiin liitctyen
Mikko Heinién (1996: 15) toteamus musiikin kansanluonteen

illusorisuudesta on huomionarvoinen:

Niin vanhimmassa kuin uusimmassakin Suomessa sivelletyssi
musiikissa sellainen kansallinen luonne, joka erottaisi sen muusta
eurooppalaisesta musiikista, on pikemminkin uskomus ja myytti
kuin analysoitavissa oleva ominaisuus. Viime kidessi se seikka,
ettd kuulija tietdd kuulevansa suomalaista musiikkia, saa sen hinen
korvissaan kuulostamaan suomalaiselta. Mutta tietenkin tillaisilla
uskomuksilla on tirked merkitys musiikkikulttuurissa, koska ne
vaikuttavat musiikin vastaanottoon ja nousevat esiin myos aatehis-
toriallisissa dokumenteissa.

Toisin sanoen voidaan perustellusti ajatella, ettdi Salmenhaara
(1996) muiden muassa vikevisti opettaa ajattelemaan tietystd
musiikista nimenomaan kansallisena. Kyse ei ole siitd, etteikd
eri maantieteellisilld alueilla asuvien ihmisten tuottama musiik-
ki olisi (ollut) erilaista, vaan ennen kaikkea siiti, etti tuo ero
kisitteellistetddn juuri kansallisena. Téstd huolimatta on syytd
huomata, ettd vaikka Heinid (1996) suoraan pitdikin musiikin
kansallisuutta myyttini, perustuu hinenkin musiikillinen jisen-
nyksensi jonkinasteiseen olettamukseen yhteisesti eurooppalai-
sesta perinteestd.

“Linsimaisen” taidemusiikin kansallisromanttisen tyylin
lisdksi toinen musiikin “kansallisten” piirteiden kannalta keskei-
seni pidetty musiikillinen kategoria on niin sanottu kansan- tai

perinnemusiikki — timihin on juuri se luokka, johon topeliaani-
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nen suomalaisuuskisityskin nojaa (ks. Topelius 1980: 167-168).
Kuten kategorian nimikin jo vihjaa, kyse on jilleen oletuksesta,
jonka mukaan tietty musiikki kytkeytyy muita musiikinlajeja
vahvemmin kisityksiin kansasta ja perinteestd. Varsinkin jilkim-
miinen yhdistys tuottaa kuitenkin ilmeisen dilemman: mikipi
musiikki ei kytkeytyisi kisityksiin jostakin perinteestd?

Lisiksi mikili kisitys kansanmusiikista yhdistetdin ajatukseen
kansallisten yhteisdjen ja kansallisuuksien keksitysti ja konst-
ruoidusta luonteesta, osoittautuu sekin pelkiksi ajatusharhaksi.
Heikki Laitinen (2003: 190, 194) huomauttaa tihin liittyen, ettd
mahdollisesti todennettavissa olevaa “rahvasta” ja sen elimii ei
tule sekoittaa “ajattomaan, diriviivoiltaan himirtyviin muinai-
suuteen”, vaan on huomattava, ettid kansanmusiikissakin on kyse
pikemminkin “paksusta ja tiheistd aivopesukerrostumasta”, jon-
ka osana ihmisii ei ole pelkistiin opetettu ajattelemaan itsedin
kansana, vaan heille on myos kerrottu, "miti kansa laulaa.”

Taide- ja kansanmusiikin suomalaiskansallisten piirteiden
konstruoimisessa on siis kyse vihintdinkin 150-vuotisesta kiy-
tinnostd, jonka vaikutukset voi havaita monissa institutionali-
soiduissa yhteyksissd, etunenissiin koulutuksessa ja kritiikissi.
Myés tietyt populaarimusiikin muodot on totuttu yhdistimiin
suomalaiskansalliseen identiteettiin, vaikkakaan titdi yhteyttd
el aivan yhti vaivattomasti voi palauttaa kansallisromantiikan
kaudelle. Esimerkiksi Pekka Jalkanen (1992b: 15, 17) pitdd kan-
sanperinnetti suoraviivaisesti iskelmin edeltdjind; hinen mie-
lestdin 1920-luvun lopulla syntynyt “varsinaisesti suomalainen”
iskelmid on “afroamerikkalaisen pitsisilauksen modernisoimaa
kansanmusiikkia”. Edelleen maailmansotien vilistd aikaa hallin-
nut haitarijazziksi nimetty "kansallinen iskelmityyli” on lopulta

“suomalaisen perinnemusiikin, venildisen romanssin, saksalaisen
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schlagerin ja angloamerikkalaisen ragtime-hitin fuusio” (Jalka-
nen 1992b: 18).

Erityinen painoarvo suomalaiskansallista populaarimusiikkia
konstruoitaessa on annettu Toivo Kirjen tuotannolle. Jalkanen
(1992b: 20) kirjoittaa varsinkin Kirjen 1950-luvun vaihteessa te-
kemien sivelmien merkityksesti, pitden niitd suorastaan iskelmin
“kansallisromanttisena” muotona. Tidstd hin erottaa edelleen
kaksi lajityyppid, jotka ovat “romanssiperdinen tango seki kuplet-
ti- ja kansanmusiikkiperdinen rillumarei”. My6s Kurkela korostaa
Kirjen vaikutusta “kansallisen iskelmin” kehittymisessi ja sithen
liittyvissd “kulctuurifuusiossa” "Kirki muutti swingin jopa niin
kansanomaiseksi ja suomalaiseksi, ettei lopputulos ollut enid
swingid” (Jalkanen & Kurkela 2003: 408). Samoin Juha Hen-
riksson ja Risto Kukkonen (2001: 20-22, 146150, 156) korosta-
vat yhdysvaltalaisen swingkauden jazzin ja muun populaarimusii-
kin sekd suomalais-slaavilaisen kansanlaulun ja argentiinalaisen
tangon merkitystd Kirjen “aikaansa edelld olevan” harmonisen
soinnin muotoutumisessa ja myyntilistojen perusteella ”Suomen
kansalle aina erittdin hyvin” sopineen musiikin tekemisessi.

Suomalaiskansallisen ~ populaarimusiikin  lajityyppien ja
erityispiirteiden hahmottamisesta on kuitenkin huomattava,
ettd timid on tapahtunut selvisti myshemmin kuin taide- tai
kansanmusiikin osalta. Lisiksi jilkimmaiisten kansallisuuden
rakentaminen on olennaisesti kytkeytynyt laajempaankin kan-
sallisromanttiseen suomalaisuuden korostamisen vaiheeseen,
ajatukseen Suomesta kansallisesti ja kulttuurisesti yhteniiseni
ja autonomisena kokonaisuutena, sittemmin jopa itseniiseni
valtiona. Populaarimusiikin kisitteellistimisti ajatellen tillainen
kansallinen konteksti on oikeastaan ollut suurelta osin valmiina.
Viime vuosisadalla toimineet musiikintekijit olivat toisin sanoen

altistuneet jo vuosikymmenii kestineelle "aivopesulle”, joten hei-
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didn suomalaisuutensa olivat enemmin alitajuisesti opitzuja kuin
tietoisesti rakennettuja. Niinpid Toivo Kirkikin voi luonnehtia
omaa tuotantoaan ~kummalliseksi synteesiksi”, jossa suomalais-
kansalliseen on sekoittunut seki slaavilaisia ettd amerikkalaisia
vaikutteita. Kaiken kaikkiaankin suomalainen iskelmi on hinen
mielestddin "aikamoinen soppa ja sillisalaatti”, johon on vaikut
tanut “amerikkalainen jazz, saksalainen ja veniliinen musiikki
mutta suomalaiskansalliselta pohjalta se lihtee” (Niiniluoto 1982:
152-153; kursivointi lisitty.) Samaan viittaa my6s Suomi-rockin
pioneerina pidetyn Juice Leskisen (2003: 48) toteamus “myo-
hempien tekemisiensid” kolmesta lihtokohdasta, kotimaisesta
kaunokirjallisuudesta, rillumarei-kulttuurista sekid rock’n’rollista
— ”ja koko ajan kotimainen tango piti koipeaan ovenraossa suos-
tumatta poistumaan.”

Jilkikoloniaalinen musiikkianalyysi

Kisitykset tiettyjen musiikinlajien tai -tyylien kansallisesta luon-
teesta eldvit siis vahvoina, mutta kokonaan toinen kysymys on
se, kuinka titd luonnetta voisi lihestyd analyyttisesti. Heinion
(1999: 12, 44) lihtskohtana on ajatus siitd, ettd “suomalaisuus on
jotakin, mitd tuotetaan ja uusinnetaan pubeessa ja kirjoituksessa’,
eikd hin pidid rakenneanalyyttista lihestymistapaa kovinkaan
mielekkiini pyrkimyksessd hahmottaa musiikin suomalaisuutta
edustavia piirteiti. Kiinnostavasti kuitenkin asafjevlainen into-
naatioteoria on hinen mielestdin sovelias tapa tarkastella tiettyjd

populaarimusiikin muotoja ja niiden yhteytti “suomalaisuuteen”

Boris Asafjevin mukaan musiikki on eri sukupolvien kasaantunut
kokemus, “intonaatiovarasto”, osa tietyn ajan ja paikan kollektiivis-
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ta tajuntaa. Senpi takia vaikuttaa jirkeviled kuvitella, ettd se mikd
tekee musiikista suomalaista on suomalainen elementti siveltdjin
tuotannossa, yhteiskunnassa, historiassa, toisin sanoen koko kule-
tuurisessa ympiristdssi. Mutta uskon, ettd suomalainen elementti
ei ole loydettivissd viimeaikaisesta taidemusiikista, vaan populaa-
rimusiikista (ei rockista, vaan tangosta ja hitaasta tanssimusiikista).
Tdmi musiikki on hyvin lihelld ihmisten jokapiiviistd elimiid, se
riippuu voimakkaasti kielestimme ja sitd tuskin voi viedi muihin
maihin.

(Heinio 1997: 188.)

Heinion perusteella “taidemusiikista” ja “populaarimusiikista”
hahmottuu siis kaksi erilaista suomalaisuutta, ja niistd vain jil-
kimmaisen osalta sitd voidaan mahdollisesti havainnollistaa myds
musiikkianalyysin keinoin. Tillaisen asetelman perusteet eivit
kuitenkaan ole pitivid, ja vaikuttaakin siltd, ettd vaikka Heinio
(1999: 53-55) korostaakin diskurssianalyyttista lihestymistapaa
kaikessa sosiokulttuurisessa konstruktionismissaan, pidtyy hin
kisittelemiddn juuri taidemusiikkia koskevaa puhetta ja kirjoitusta
jonain sellaisena, milld ei lopulta ole vaikutusta "itse musiikkiin”.
Toisin sanoen vaikka hin jirkeenkiyvisti toteaa, ettd olennaista
on uskomus kansallisten karakterien olemassaoloon, jittiessdin
musiikin dinellisen ulottuvuuden huomiotta hin autonomisoi
sen.

Suomalaisen populaarimusiikin tutkimuksessa Asafjevin ideat
eivit ole kuitenkaan jiineet hyddyntimittd. Erityisen voimak-
kaasti intonaatioteoreettisen musiikkianalyyttisen lihestymista-
van puolesta on propagoinut Jalkanen (1993, 1996; Jalkanen &
Kurkela 1995). Hinen tulkinnassaan suomalaisen populaarimu-
siikkin peruspiirteisti on jo siind miirin runollisiakin ansioita,

ettd sen pidempi lainaus on paikallaan:
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Eurooppalaisen ja afroamerikkalaisen musiikin paineessa suomalai-
nen molli-iskelmi on osoittanut vastustuskykynsi — —. Mentaliteet-
tia madridvit raskasmielisyys ja melankolia. Nimi kaksi “arktisen
hysterian” ominaisuutta ovat tiedostamattomia juuria. Toistuessaan
tyylikaudesta toiseen ne voi tulkita myyttiparina, helvetinpelon ja
taivasunelman siamilaisina kaksosina.

Raskasmielisyyden musiikillinen tunnus on laskeva kvinttimo-
tiivi so—do, barokin affektiopissakin miiritelty ahdistava kataba-
sis-kuvio. — — Viimeistddin 1800-luvulla myos maallinen laulusto
omaksui katabasis-kvintin negatiivisten asioiden, petollisuuden,
mustasukkaisuuden, eron ja tuskan kuvastajaksi. — — Sen tdydellisin
kiteytymi on suomalaisten kestosuosikki, Unto Monosen — — tango
Satumaa, Kyrie Eleisonin varjostama itsetuhon ilmentiji. — —

Katabasiksen vastaparina on nouseva molliseksti so—mi. Timi
Boris Asafjevin mukaan veniliisen musiikin 1800-luvun "intonaa-
tio” iskostui suomalaiseen populaarimusiikkiin — — nostalgiana, pu-
naisten lehtien, hiljaisen kylitien ja kuutamoyén t$ehovilaisuutena.
Lohduttava seksti tasapainottaa laskevan kvintin murheellisuuden,
turhuuksien turhuuden ylli paistaa palanen taivasta, kristallia ja
samppanjaa. — — Till4 tavoin perusiskelmin konservatiivinen maa-
ilmankuva lohduttaa muuttumattomuudellaan. Pysyvyyttd tihden-
tdvin arkiterapian avulla elimi on helpompi elii.

(Jalkanen 1996: 228-229.)

Intonaatioteorialla voi hyvinkin olla tiettyd selitysvoimaa, ja
erityisen viehittiviksi sen tekee kulttuurisen kokonaisuuden ko-
rostaminen: musiikki ei jid ylimaalliseksi puhtaan symboliseksi
merkkijirjestelmiksi, vaan se sijoittuu tiettyyn historialliseen ja
fyysiseen kontekstiin. Toisaalta on kuitenkin huomattava, ettd
esimerkiksi Jalkasen esiin nostamat ”intonaatiot” vaikuttavat
perustuvan vahvoille yleistyksille. Tdssd yhteydessi kansallisuu-
den ideologista painoarvoa ei tulekaan vihitelld. Toisin sanoen

kyse on siitd, kuinka paljon kansallisvaltioajattelu mahdollisesti
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vaikuttaa siihen, ettd tiettyjd musiikillisia piirteitd ajatellaan into-
naatioina. Heini6 (1999: 45) toteaakin jirkeenkiyvisti, ettdi mu-
siikillisen merkityksen rajat “eivit noudata kansakuntien rajoja.”

Jalkasen yleistykset my®s peittivit alleen kaikenlaiset pie-
nemmit alueelliset intonaatiot, ja avainkysymykseksi nousee se,
miksi hiinen tavoitteenaan on pohtia juuri musiikin “suomalaisia”
aspekteja. Hinen kisittelyssddn ei siis jdd sijaa suomalaisuuden
itsensi problematisoinnille, vaan kansallinen identiteetti on pi-
kemminkin itsestddnselvyys, jonka ominaispiirteitd hin pyrkii
erottelemaan myds musiikista. Vaikka hinen esityksensi ovat
arvokkaita nimenomaan sen takia, etti niissi “suomalaisuus”
miirittyy myos musiikillisten piirteiden avulla, ovat ne kuiten-
kin samalla jokseenkin yhtilailla taipumattomia kuin topeli-
aanisen suomalaisuudenkin peruspiirteet. Lisiksi huomiota voi
kiinnittdd sithen, ettd Jalkasen tulkinnat perustuvat pelkistiin
melodia-analyyseihin; musiikin harmonisen ulottuvuuden osalta
suomalaisuus vaikuttaa kiteytyvin pitkilti vain molliin. Hen-
rikssonin ja Kukkosen (2001: 127, 149) huomioiden perusteella
on mahdollista kysyi, kuinka paljon nouseva pieni seksti kertoo
“suomalaisuuden” slaavilaisista ulottuvuuksista ja kuinka paljon
yleisesti molli-sivellajista. Toisaalta hekin pitivit sekstihyppyi
lopulta nimenomaan veniliiseen valssiromanssiin pohjautuvana
vaikutteena esimerkiksi Toivo Kirjen tuotannossa.

Vaikka “puhtaan” musiikkianalyyttinen lihestymistapa mu-
siikin “suomalaisuuden” selvittimispyrkimyksissd olisikin kai-
kessa julistavuudessaan ja mielivaltaisuudessaan hedelmiton, voi
konventionaalistenkin musiikkianalyyttisten huomioiden avulla silti
havainnollistaa tiettyjen musiikillisten piirteiden kytkeytymisti kiisi-
tyksiin suomalaisuudesta. Tissd korostuu jilleen suomalaisuuden
diskursiivisuus: kyseiset kisitykset sekd niiden pohjalta syntyneet

verbalisoinnit kiinnittyvit visuaalisten ja ddnellisten representaa-
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tioiden — olivatpa jilkimmiiset musiikillisia tai eivit — kanssa
samaan diskursiiviseen muodostumaan (eli vaikkapa genreen).
Nimi representaatiot ovat avainasemassa silloin, kun perinteisid
kisityksid kansallisesta ja kulttuurisesta identiteetistid pidetdin
ylld tai kiddnnetddn nurin niskoin, ja niihin my6s mahdollisia
ennakko-oletuksia testataan. Representaatioista muodostuu
tulkintojen materiaalinen perusta ja tulkinnat puolestaan siite-
leviit representaatioiden materiaalista olomuotoa. Niinpi vaikka
“suomalaisuuskin” olisi viime kidessi olemassa vain puheena ja
kirjoituksena, on tilld puheella ja kirjoituksella vaikutuksia, ja
nimi vaikutukset liittyvdt myds siihen, millaisia musiikillisia
kiytintojd on tietylld hetkelld tiettyjen ihmisten keskuudessa
mahdollista liittdd "suomalaisuuteen”.

Vesa Kurkelan (1998) analyysi 1930—50-lukujen iskelmin
orientalistisista piirteisti on merkittivi juuri siind suhteessa, etti
hidn kiinnittdd huomionsa my6s laulujen musiikilliseen ulottu-
vuuteen. Keskeisini itimaisuuden musiikillisina rakennusaineina
toisen maailmansodan jilkeisissi iskelmissd hin erottaa ylinouse-
vat intervallit, kromatiikan, fryygisen moodin, gongi- tai lautas-
lopetukset sekd — kenties hybridisend piirteeni — latinalaisamerik-
kalaiset rytmit (Kurkela 1998: 298-300). Analyysin perusteella
onkin selvii, ettd laajemminkin eurooppalaisessa kulttuurissa
vallalla olleet kisitykset esimerkiksi musiikin “itimaisuudesta”
liittyvit olennaisesti myds suomalaisen iskelmin historiaan.

Kurkelan (1998) analyysi kytkeytyy eksplisiittisesti siis
myés orientalismikriittiseen ja jilkikoloniaaliseen teoriaan, ja
kohdistuessaan nimenomaan populaarimusiikkiin sitd voi pitdi
Bornin ja Hesmondhalghin (2000: 6—7) huomiot muistaen ku-
takuinkin harvinaislaatuisena ja uraauurtavana tutkimuksena.
Muutenkin jilkikoloniaalisen analyysin sovellukset ovat olleet

Suomessa harvinaisia, joskin juuri musiikintutkimuksen piirissi
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viime vuosituhannen vaihteessa aiheeseen liittyvid tutkimuksia
ilmaantui muutama. Olipa kyse akateemisesta muoti-ilmidsti tai
e, ndissd tutkimuksissa painotetaan “kansallisen musiikkimme”
arvostetuimpia ilmiditd: Eero Tarasti (1998) on selvittinyt Jean
Sibeliuksen tuotannon “kolonialisoivaa” vastaanottoa Yhdysval-
loissa ja Taru Leppinen (2000) on eritellyt muun muassa jilki-
koloniaalisia ulottuvuuksia vuoden 1995 Sibelius-viulukilpailua
koskevassa media-aineistossa. Niiden ohella myos Riitta Thiam
(1999) liittdd suomalaisten ja afrikkalaisten muusikoiden suhteita
koskevan analyysinsa eksplisiittisesti jilkikoloniaaliseen teoriaan.
Tarastin, Leppisen ja Thiamin analyyseissa kyse on kuitenkin en-
sisijaisesti verbaalin diskurssin tulkinnasta: niin “suomalaisuus”,
etnisyys kuin “rotukin” paljastuvat nimenomaan eri ilmioiti kos-
kevien kielellisten luonnehdintojen perusteella. Leppinen (2000:
161-162) tosin tukeutuu analyysissaan myos visuaalisiin media-
representaatioihin eli sanomalehdissi julkaistuihin kuviin.

Keskeinen ongelmakohta suomalaisen musiikkikulttuurin
jilkikoloniaalisissa analyyseissa liittyy sithen, millaisena Suomen
suhde (jilki)kolonialistisiin kiytidntéihin hahmotetaan. Esimer-
kiksi Tarastin (1998: 141) mukaan

kolonialismin perintd koskee myds ja nimenomaan Suomea. Teema
on ajankohtaisempi kuin koskaan, silli Euroopan voi jakaa kolonia-
lisoijiin ja kolonialisoituihin. Ei ole epiilystikiddn siitd, kumpaan
lajiin Suomi kuuluu. Postkolonialismi ei siis ole suinkaan vain ns.
kolmannen maailman teoriaa perinteisessi mielessi. Se voi koskea
myés korkealle kehittyneitd maita, jotka ovat henkisesti “koloniali-

soituja” eli langenneet “kolonialisoituun mielikuvitukseen”.

Leppinen (2000: 149, alaviite 3) kuitenkin kritisoi tillaista
lihestymistapaa siitd syystd, ettd siind ei kisitelld “linsimaisen”
taidemusiikin suhdetta muihin kulttuureihin, vaan pitiydytiin
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kyseisen musiikin sisiisissd valtasuhteissa. Edelleen hin kritisoi
Tarastia itseniisen taiteilijan” kaltaisten taidemusiikkipuheelle
tyypillisten kisitteiden essentialisoivasta kiytostd, jonka seurauk-
sena niitd pidetdin “rodullisuuden” ja etnisyyden tuolla puolen
olevana "luonnollisena tosiasiana, — — jota ei kisitelld tietyssd
ajassa ja paikassa, tiettyihin linsimaisiin tarkoituksiin syntynee-
ni ajattelutapana.”

Tarastin essee ja Leppisen kannanotto ilmentivit hyvin jil-
kikoloniaaliseen analyysiin sisiltyvid keskeisid jinnitteitd. Bart
Moore-Gilbertin (1997: 12, 188) mukaan yksi merkittdvimmistd
jilkikoloniaaliseen analyysiin liittyvistd kiistakysymyksisti on
ollut se, tuleeko analyysin nimenomaan kohdistua “varsinai-
siin” jilkikoloniaalisiin maihin, vai onko siti “lupa” soveltaa
my6s muihin yhteyksiin. Moore-Gilbert (1997: 188) kallistuu
jilkimmiisen vaihtoehdon kannalle, koska “varsinaisten” jilki-
koloniaalisten kohteiden erittely “muistuttaa epimiellyttivisti
siirtomaavallan ajan kolonialisoituja koskevia luokittelusystee-
meji luomalla uusia hyvien’ aiheiden hierarkioita ja vaihtamalla
vanhat hyviksymisen/ulossulkemisen muodot uusiin.” Leppisen
kritiikistd tulee edelleen haavoittuvampaa, kun otetaan huo-
mioon Moore-Gilbertin (1997: 188) toteamus siiti, ettd tyypil-
lisimmilldéin “varsinaisia” jilkikoloniaalisia aiheita puolustavat
juuri “valkoiset” tutkijat ja kriitikot linnestd” kisin.

Jilkikoloniaalisen analyysin ja itse kisitteenkin laajentuminen
ja joustavuus antaa Moore-Gilbertille (1997: 11) aiheen pohtia
sitd, menettiiko kyseinen analyyttinen rakennelma titen terin-
sd. Tarastin lihestymistapaa voisikin luonnehtia tietynlaiseksi
teoreettiseksi appropriaatioksi, jossa “linsimaiden” ja “muun
maailman” vilisten epitasapainoisten valtasuhteiden kisittelyyn
suunnatut kisitteet omitaan jokseenkin suoraviivaisesti lin-

simaisen” korkeakulttuurin sisiisten jinnitteiden tarkasteluun.
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Niin jilkikoloniaaliselta analyysiltd ikdin kuin riistetddn sen
erityisyys — kieltimittd hin tarkastelee tissd suhteessa olennaisia
“rodun” ja “etnisyyden” kategorioita ja niihin liittyvid kiytintojd,
mutta kirjoittaessaan “Euroopan kolonisoiduista valtioista” (Ta-
rasti 1998: 141) kiddntdi asetelman piilaelleen.

Tissd yhteydessd nousevat esiin viistimited myds jilkikolo-
niaaliseen analyysiin liittyvit (tutkimus)eettiset kysymykset. Esi-
merkiksi Paul Gilroy (1993: 5) tihdentii kulttuurintutkimuksen
lihtskohtia mietittiessd kysymysti siitd, kenen kulttuureja ollaan
tutkimassa ja misti sithen tarvittavat vilineet ovat periisin.
Hinen mukaansa kulttuurintutkimus on paljolti rakentunut
modernin ajan eurooppalaisille kulttuuriajattelun perinteille, ja
sen etnohistoriallinen tarkastelu vaatii ”joka vaiheessa sen ase-
man tarkastelua, jonka nimi kulttuuriset nikokulmat tarjoavat
rodullistettujen toistensa kuville tiedon, vallan ja kulttuurisen
kritiikin kohteina.” Toisaalta Gilroy (1993: 6) viittaa siihen, ettd
marginaalisen kulttuurisen ajattelun — hinen tapauksessaan niin
sanotun mustan kulttuurihistorian ja -teorian — kiyttokelpoi-
suutta laajempaan valtakulttuuriinkin kohdistuvaan analyysiin ei
tulisi sulkea suoralta kideltd pois. Pikemminkin sen potentiaalia
vaihtoehtoisten lihtkohtien tarjoamiseen tulisi arvostaa. Tiltd
kannalta jilkikoloniaalista analyysia lihestyy myds Marjo Kaar-
tinen (2001: 389) todetessaan, etti sitd voidaan kiyttidi yheilailla
”linsimaisen” itseymmirryksen laajentamiseen: “toisen tutkimus
on erinomainen paikka kiydi vuoropuhelua tutkijan oman itsen,
hinen oman kulttuurinsa ja historiansa ja niiden toiseuskisitys-
ten tienhaarassa” (ks. myds Lehtonen ez al. 2004: 206). Tami
voisi saada Tarastin Sibelius-pohdinnan vaikuttamaan astetta
hyviksyttivimmailtd, mutta Kaartinenkin viittaa jilkikolonialis-
mia kisitellessdin poikkeuksetta ”lintisen” ja “muun maailman”

vilisiin suhteisiin.
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Tarastin kanta on lopulta vaikeasti sovitettavissa myds Moore-
Gilbertin (1997: 12) tiivistykseen jilkikoloniaalisesta analyysista
joukkona tulkintakdytintdji, joissa ollaan kiinnostuneita

ensisijaisesti sellaisten kulttuuristen muotojen analyysista, jotka
vilittdvit, haastavat tai peilaavat hallinnan ja alistumisen suhteita
— taloudellisia, kulttuurisia ja poliittisia — sellaisten valtioiden, ro-
tujen ja kulctuurien vililld (ja usein sisilld), joiden juuret luonteen-
omaisesti ovat modernin eurooppalaisen kolonialismin ja imperia-
lismin historiassa ja jotka yhti luonteenomaisesti ovat edelleen lisni
nykyiselld uuskolonialismin ajalla.

Avainkysymykseksi siis jid, kuinka pitkille Suomen ja “suo-
malaisuuden” voidaan ajatella olevan luonteenomainen” osa
eurooppalaisen kolonialismin historiaa ja nykyisyyttd. Vaikka
Suomella ei olekaan ollut varsinaisia siirtomaita ja siten valtion
yhteyksii eurooppalaiseen kolonialismiin voi pitdi hatarina, ovat
ne kuitenkin niin sanotun kuvitellun yhteisollisyyden ja kansalli-
sen identiteetin tasolla vahvasti lisnd — puhumattakaan tietyisti
valtion sisiisistd kulttuurisista ja poliittisista kidytinnoistd, erityi-
sesti Lapin ja saamelaisvihemmistén suuntaan. Tarastin (1998:
143-144) tulkinnan voikin kiinnittdd juuri "kuvitellun yhteisolli-
syyden” ylldpitimiseen, silld hinenkin pyrkimyksendin vaikuttaa
implisiittisesti olevan Suomen eurooppalaisuuden korostaminen:
“kuinka osaamme erottaa eurooppalaisen kulttuuriperinnon ko-
lonialisoivan aineksen sen varsinaisesta "kielestd’, languesta, jota
‘alkuasukkailla’, meillikin, on oikeus eurooppalaisina ’puhua’?”
Tulkinta perustuu toisin sanoen oletukseen jonkinlaisen yhteisen
ja ilmeisen pysyvin eurooppalaisen kulttuuriperimin olemassa-
olosta. Tdmi jos miki on eurosentrismii d4rimmilldin — puhu-
mattakaan sen omasta sisiisestd jilkikolonialistisesta pohjavirees-

td erityisesti suhteessa Suomen sisidisiin vihemmistdihin.
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Riitta Thiam (1999) puolestaan on tarkastellut laajemmin
suomalaisten musiikintekijoiden kosketuksia “kaukaisten kult-
tuurien kanssa”. Hinen lihtokohtanaan on se ilmeinen tosiasia,
ettd koska kyseiset kosketukset ovat jokseenkin harvinaisia, "et-
nisid vaikutteita” on etsitty tietoisesti. T4stid sekd viime vuosikym-
menien aikana kiihtyneestd maailmanlaajuisesta mediatulvasta
seuraa, ettd ’vaikutteiden omaksumisprosessi on toisenlainen
kuin tilanteissa, joissa esimerkiksi kaksi erilaista kulttuuria
eldd jatkuvasti rinnatusten.” (Thiam 1999: 391-392.) Thiamin
esitystd voi kritisoida yleistivistd ja suoraviivaisesta saidilaisen
orientalismikritiikin soveltamisesta kaikenlaiseen “ulkoeuroop-
palaiseen” musiikkiin — hin itsekin kuitenkin tuo esiin, ettd kyse
on etupiissi yksittdisten muusikoiden ja siveltdjien henkilokoh-
taiseen kiinnostukseen ja henkildsuhteisiin perustuviin yhteyk-
siin yksittdisiin maihin (tai niiden alueisiin). Toki niissikin tietyt
maantieteelliset paikat korostuvat: maininnat musiikintekijéiden
suhteista varsinkin Saharan ja piivintasaajan viliin jddviin Linsi-
Afrikan maihin ovat toistuvia. (Thiam 1999: 399, passim.)

Joka tapauksessa suomalaisten musiikintekijoiden toiminnas-
sa on Thiamin (1999: 399-402) mukaan havaittavissa jilkiko-
lonialistisia piirteitd siind missd varsinaisten siirtomaavaltojen
kiytinnéissikin. Niitd ovat ensisijaisesti erddnlaisen vilittdjin
roolin omaksuminen oman ja vieraan kulttuurin vililld, ek-
soottisten “loytojen” — jotka saattavat olla kaikkea muuta kuin
muodikkaita omassa maassaan — tekeminen, omien synteesien
luominen valikoiduista elementeistd sekid vieraiden kulttuurien
edustajien antaminen puhua puolestaan rajoitetusti. Ndin myds
suomalaiset siveltijit ja muusikot musiikinlajista ja -tyylistd riip-
pumatta ovat jatkaneet sitd “linsimaista” traditiota, jossa “toista

representoidaan hinen puolestaan™



106 — "Suomalaisuus”

Suomi ei ehki ole kulttuuridominanssin ja -imperialismin pahimpia
harjoittajia, mutta niiden vaikutusta suomalaisessa musiikissa ei voi
kuitenkaan sivuuttaa. Ulkoeurooppalaisten vaikutteiden hyddynti-
minen on jo sinilldin tietynlaista vallankiyttoid: suomalaiset musii-
kintekijit ovat suuntautuneet ulos omasta kulttuuristaan siilyttien
sen silti keskipisteend, tunkeutuneet toisen kulttuuriin, kuka pin-
nallisemmin, kuka syvemmiille, ottaneet itselleen vallan valita halu-
amansa virikkeet ja kiyttdd “saalistaan”, esimerkiksi tietoja, taitoja,
kontakteja tai soittimia, hyvikseen haluamillaan tavoilla ja esiintyi

jopa alan spesialisteina Suomessa.

(Thiam 1999: 412.)

Vallankiyton merkitystd ei tulisikaan ohittaa jilkikoloniaalista
analyysia tehtdessd. Tissid yhteydessi on epiilemittd syytd pohtia
my®&s juuri “vaikutteiden” merkitystd: kuka niitd ottaa, kenelti ja
milld seurauksin? Toisaalta kyse ei ole pelkistiin ulkoeurooppa-
laisten kiytintdjen omaksumisesta tai hyddyntimisestd, vaan sa-
mat periaatteet liittyvit kaikenlaiseen “vaikutteiden” otzamiseen.
Lisdksi Derek Scottia (2003: 61) seuraten voidaan kirjoittaa eri-
tyisestd “musiikillisesta orientalismista”, jossa kyse on orientalis-
tisten kiytintdjen ja periaatteiden omaksumisesta musiikillisessa
kontekstissa. Toisin sanoen, “kun orientalismi hyddyntii toisten
kulttuurien musiikkia, sité ei kiyteti yksinkertaisesti toisen repre-
sentoimiseen; sitd kiytetdin representoimaan omia ajatuksiamme
toisesta.” Tihin liittyykin tirked huomio siitd, ettd orientalisti-
seksi tulkittua musiikkia ei tule pitdid jotenkin “huonona” versio-
na jostakin “alkuperdisestd”, silld tillaisissa tapauksissa musiikin
“ei ole tarkoitus imitoida, vaan representoida” (Scott 2003: 174).
Olennaista on myds muistaa, ettd musiikillinen orientalismi riip-
puu kulloisestakin tulkinnallisesta kontekstista, “kulttuurisesti
opitusta tunnistamisesta” (Scott 2003: 174, 178).
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Richard Middleton (2000b: 61-62) puolestaan ehdottaa,
ettd musiikin “toiseuttavia” ja orientalistisia kiytintojd voidaan
lihestyi kahden kisitteen avulla. Ensimmaiinen niistd on assimi-
laatio (lihin suomenkielinen vastine olisi varmaankin sulautus),
milld hin viittaa toisen musiikilliseen(kin) representoimiseen
valtakulttuurin esteettisten normien ja tekniikoiden avulla. As-
similoivan toisen hallitsemisen ja kontrollin ohella voidaan myos
puhua projektiosta (eli heijastuksesta); tillsin toinen ulkoistetaan
“ilmeisessd sosiaalisen eron sfiirissi” romantisoivien ja eksotisoi-
vien kiytintojen avulla.

Joka tapauksessa jilkikoloniaalinen teoria on omiaan tuo-
maan esiin erityisesti siirtomaavalta-ajalta ja -asemista periyty-
vit epitasa-arvon muodot, musiikissa ja muissakin sosiaalisen
kanssakidymisen muodoissa. Suomea ajatellen Kurkelan (1998)
1930-50-lukuja kisittelevin tutkimuksen ja Thiamin (1999)
1970-luvulta eteenpiin lihtevin analyysin perusteella on enem-
min kuin oletettavaa, ettd myds 1950- ja 1960-lukujen taitteen

suomalaiset elokuvat sijoittuvat samaan ongelmakenttiin.
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Aineisto

Eri tieteenperinteet ja tutkimussuuntaukset implikoivat aina
tietynlaisia metodologisia lihtokohtia. Esimerkiksi “perinteisen”
taiteentutkimuksen — kuten musiikkitieteen tai elokuvatieteen
— kentilld yksi totutuimmista lihtokohdista on ollut tarkastel-
la erindisten taiteilijoiden tuottamia teoksia jotakin esteettistd
normia vasten. Téten voidaan puhua tekstuaalisesta analyysista,
jonka lopputuloksena usein on arvottavia viitteitd sen suhteen,
miten hyvin tai huonosti kulloinenkin teos (sic) onnistuu nor-
miston asettamat tavoitteet tdyttimiin. Niin ollen tekstuaali-
nen analyysi kiinnittyy vahvasti niin sanottuun autonomiseen
teoskisitykseen: teokset ovat jotakin muuttumatonta ja olemassa
“itsessddn”, eikd niitd parane yrittidkdin ymmairtdd suhteessa nii-
den "ulkopuoliseen” todellisuuteen. Samalla myds niiden arvon
taustalla olevan esteettisen kriteeristdn voi ajatella pysyvin muut-
tumattomana. (Ks. esim. Sarjala 2002: 128-130.)

Toisaalta taiteentutkimuksen piirissi on usein korostettu
mainittujen taiteilijoiden neroutta, miki on tietysti ristiriitainen
piirre autonomista teoskisitysti ajatellen. Joka tapauksessa erilai-
set taiteilijoiden henkilohistoriallisiin vaiheisiin liictyvie tutki-
mukset — erityisesti elimikerrat — ovat enemmin kuin tavallisia
esimerkiksi musiikintutkimuksen piirissi, vaikkakaan niitd ei
aina pideti tieteelliset kriteerit tdyttivind esityksini. (Ks. Sarjala
2002: 120.) Erdinlaisena ratkaisuyritykseni teosautonomian ja
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nerouden viliseen ristiriitaan henkil6historiikkeja leimaa ajoit-
tain tietty “vilikappale™tematiikka: neroutta hipova taiteilijasie-
lu on vain voimaton vilittidji teoksen itsensd” sisdltdmille trans-
kendentaaleille impulsseille. Esimerkiksi Milla Tiainen (2005:
115-123) nostaa esiin yhtddltd autonomiaestetitkkaan nojaavat
kisitykset “musiikin tahdosta” ja "orgaanisuudesta” seki toisaalta
sdveltdjin keskeisyyttd koskevan “kitils”-ajatuksen. Niin “syntyy
vaikutelma teoksesta lapsen kaltaisena olentona ja siveltijistd ti-
min olennon maailmaan auttajana. Siveltdji miirittyy ainakin
vililliseksi elimin antajaksi” (Tiainen 2005: 117).

Kulttuurintutkimuksen ja kulttuurihistorian lihtokohdat ovat
estetisoivaan taiteentutkimukseen verrattuna tyystin toiset. Es-
teettisten normien sijaan tarkastelun pontimeksi asettuvat tillsin
vaatimukset kohteen reaalisuudesta”: "Kulttuurintutkimus lih-
tee siten liikkeelle inhimillisen todellisuuden tapahtumista nii-
den yksittdisyydessi ja positiivisuudessa” (Grossberg 1995: 246),
jolloin yksittiisid ja oletetusti autonomisia teoksia tirkeimmiksi
nousevat ne tilanteet ja tavat, joissa ja joilla kyseiset teokset miiri-
telldin autonomisiksi. Kisittelyn on siis lihdettivi liikkeelle “to-
dellisista”, aktualisoituneista kielenkiyton ja merkityksenannon
tilanteista sen sijaan, ettd ilmidille annettaisiin jotkin alkulidhtoi-
set sisillot. Tissd yhteydessi voi korostaa myos “materiaalisuuden”
merkitysti eli sitd, ettd kyse on myds ihmisten saatavilla ja kiytet-
tdvissd olevista kidytinnoistd ja mahdollisuuksista, "niin saatavilla
olevista keinoista todellisuuden muuttamiseksi kuin reaalisesti
kiytetyistd keinoista” (Grossberg 1995: 246-247).
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Rajauksen perusteet:
institutionalisoidut ja diskursiiviset mairitelmit

Omaa tutkimustani ajatellen kulttuurintutkimukselliset l3hts-
kohdat merkitsevit ensisijaisesti sitd, etti en pyri tarjoamaan
tyoni kannalta keskeisille kisitteille alkulihtoisesti mitdidn kiin-
teitd miiritelmid, vaan olen pikemminkin kiinnostunut juuri
siitd, millaisia ulottuvuuksia kulloisetkin kisitteet saavat. Téten
huomioni ei kohdistu pelkistiddn sithen, miten tiettyjd kisitteitd
on tietyissd tilanteissa kiytetty, vaan myds siithen, minkilaisia
ei-verbaalisia aineksia (kuvia, musiikkia) niihin on kytketty. Rat-
kaisuani voi verrata Mooren (2001: 1) paitokseen kieltdytyd mia-
rittelemisti "rockia” mitenkdin tarkemmin, koska "lukijat tuovat
mukanaan omat yleistajuiset ja erittdin vaihtelevat kisityksensi
siitd, miti rock heille on.” Johannes Brusila (2003: 12) puolestaan
kirjoittaa vastaavasta nimenomaan “diskurssianalyyttisena” rac-
kaisuna; kyse on siis kisitteihin kiinnittyvien reaalisten merkitys-
ten monimuotoisuuden selvittdmisestd sen sijaan, ettid tutkija itse
sanelisi kisitteiden sisillon jo etukiteen. Edelleen Brusila (2003:
22) toteaa, ettd jalkimmaiinen ratkaisu merkitsisi myos tutkimuk-
sen tulosten sanelemista etukiteen, silld tilloin kisitteiden mii-
rittely ohjaisi myos aineiston valintaa sithen suuntaan, etti vain
tutkijan omaa miiritelmiid tukeva aineisto on hyviksyttivissi
tutkimuksen kohteeksi. Lihtokohtani ovat samat; tilli tavoin
miiritellyt kisitteet kertovat enemmin tutkijoista kuin varsinai-
sesta tutkimuksen kohteesta.

Kulttuurintutkimuksen piirissi korostetulla “reaalisuuden eh-
dolla” on vield merkittivid vaikutuksia niin aineistoni kisittelyyn
kuin keskeisten kisitteiden miirittelyyn. Jos ja kun lihtokohtana
ovat nimenomaan “reaaliset” kielenkiytttilanteet, tutkija ei voi
sanella etukiteen kisitteiden sisiltéd, vaan hin voi vain tarkas-



112 — Aineisto

tella sitd, miten kulloistakin kiisitettd kiytetdin, millaisia merki-
tysyhteyksiid sithen avautuu. Toisaalta on kuitenkin syytd ottaa
huomioon se, ettd tietyt vakiintuneet kulttuuriset kiytinnot tai
instituutiot ovat my®os vakiinnuttaneet tiettyji kielenkiyttétapoja,
ja nidin ollen tietyilld kisitteilld voi olla hyvinkin pinttynyt sisilts.
Toisaalta yksi diskurssianalyysin tyypillisimmisti tavoitteista on
juuri sen osoittaminen, ettd nimi oletetusti pinttyneet merkityk-
set ovat lopulta moniselitteisii ja -ulotteisia.

Joka tapauksessa lihtokohdakseni voi nimeti kisitteiden 7nsti-
tutionalisoidut médritelmdit eli sen, miten erityisesti kritiikin, mui-
den mediayhteyksien, kulttuuripolitiikan ja eritoten koulutuksen
piirissd tietyt asiat on merkityksellistetty — ja titen on perustel-
tua viittdd, ettd myos epimidriiset “yleiset kisitykset” nojaavat
vahvasti ndihin miiritelmiin. T4rkedd on huomata institutiona-
lisoitujen miiritelmien hiilyvyys: vaikka esimerkiksi “populaari-
musiikista” voitaisiin erotella joukko hallitsevia musiikillisia, vi-
suaalisia ja kidyttdytymiseen liittyvid piirteitd, ei sitd nyanssierojen
takia voisi mairitelld tyhjentivisti (ks. Moore 2001: 1). Toisaalta
termeilld on oltava tiettyi selitysvoimaa (tietyssi tulkintayhteisds-
sd), jotta niistd kdytdvid keskustelu olisi mielekisti.

Tyoni suhteen keskeisimmit institutionalisoidut kisitteet
ovat "populaarimusiikki” sekd ”(pitkit niytelmi) elokuvat”. Myos

» » »

iskelmi (elokuvat)”, "rock’n’roll” ja “rautalanka” kuuluvat samaan
kategoriaan, mutta niiden tarkempaan kisittelyyn paneudun vas-
ta itse kutakin koskevassa varsinaisessa analyysiosuudessa. “Popu-
laarimusiikki” voidaan kisittdd musiikilliseksi kategoriaksi, joka
tavallisimmillaan erotetaan sille rinnakkaisista “taidemusiikista”,
“kansanmusiikista” ja "jazzista”. T4dti jaottelua voidaan pitdi avoi-
men eurosentrisend, mutta suomalaisen kontekstin huomioon
ottaen sitd ei ole tarvetta tissi yhteydessi problematisoida tar-

kemmin. Erontekoon perustuvan (eli “negatiivisen”) miirittelyn
g y
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rinnalle voi hyvin tuoda myds “populaarimusiikin” erityispiirteitd
erittelevii (eli "positiivisia”) mairitelmii: esimerkiksi omassa 5. ja
6. luokan musiikinkirjassani todetaan, etti “popmusiikin” alku
oli "rock and roll” ja ettd sen peruspiirteisiin kuuluvat sihkoki-
tara, sihkourut, bassokitara, mikrofonitekniikka seki lavashow
(Annala er al. 1981: 240). My®és niinkin institutionaalinen kiy-
tintd kuin kirjastojen asiasanaluokituksen pohjana oleva YSA
(Yleinen Suomalainen Asiasanasto) tarjoaa hyvin keinon piisti
kisiksi siithen, millaisia ulottuvuuksia “populaarimusiikki” hy-
vinkin arkisessa todellisuudessa sisiltii:

Kiytettivi asiasana: populaarimusiikki

Huomautus: Populaarimusiikin eri lajeja voi kiyttdi asiasanoina

Laajemmat termit: musiikki

Suppeammat termit: akustinen populaarimusiikki, country, gospel-
musiikki, latinalaisamerikkalainen populaarimusiikki, maail-
manmusiikki, popmusiikki, rhythm and blues, vithdemusiikki

Rinnakkaistermit: afroamerikkalainen musiikki, perinnemusiikki,
populaarikulttuuri

Korvaa termit: kevyt musiikki

(YSA 2005.)

Vastaavasti tietosanakirja-artikkelit ovat omiaan havainnollis-
tamaan suhteellisen vakiintuneita tapoja ajatella muun muassa

» . el »
populaarimusiikista”:

Populaarimusiikin ydin on siini, ettd sen pitiisi olla helposti omak-
suttavissa (ja kenties esitettdvissikin) suurelle osalle viestsd, ja ettd
sen arvostaminen edellyttdd vihin tai ei ollenkaan musiikinteorian
tai tekniikoiden tuntemusta. Niin miiritelty musiikki koostuu
vaatimattoman pituisista kappaleista, joissa on selkeidsti erottuva
melodinen (usein laulettu) linja seki yksinkertainen ja rajoittunut

harmoninen siestys.
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(Grove 1980: 87.)

Tuoreemmassa saman ensyklopedian versiossa (Grove 2001: 128)
“populaarimusiikin” myos todetaan viittavaan yleisessi arkipaivii-
sessi puheenparressa sellaisiin musiikkityyppeihin, joita pide-
tddn alempiarvoisina ja yksinkertaisempina kuin taidemusiikkia
sekd helpommin lihestyttivind pikemminkin suurelle joukolle
musiikillisesti kouluttamattomia kuuntelijoita kuin eliitille.”
Hakusanan yhteyteen nimenomaan ”linsimaisesta” populaari-
musiikista jakson kirjoittanut Richard Middleton (2001: 129)
kuitenkin huomauttaa, etti useimmat populaarimusiikintutkijat
mieluummin hyviksyvit “populaariin” liittyvin moniselittei-
syyden. Tillsin “populaarimusiikilla ei ole pysyvii musiikillisia
piirteitd tai sosiaalisia yhteyksii”, vaan kyse on aina jollakin tapaa
alisteisessa asemassa olevasta sosio-musiikillisesta tilasta, jonka
tarkempi sisiltd on historiallisesti muuttuvaa. Sen sijaan samassa
yhteydessi “maailman” populaarimusiikkia kisittelevistd jak-
sosta vastuussa oleva Philip V. Bohlman (2001: 153) kirjoittaa,
ettd “populaarimusiikki” viittaa hinen esityksessdin “genreihin,
joiden tyylit ovat kehittyneet erottamattomassa suhteessa jouk-
koviestintivilineiden avulla tapahtuvaan levitykseen sekd massa-
hyodykepohjaiseen markkinointiin ja myyntiin.” Hin kuitenkin
toteaa, ettd niin miiritellyn populaarimusiikin ero esimerkiksi
kaupalliseen kansanmusiikkiin ei ole ”ilmatiivis”.

Myos “elokuvaa” voi lihestyi samalla tavoin ensyklopedisesti:

Elokuvan esitystilanteessa fotomekaanisessa prosessissa valotet-
tua ja kehitettyd filminauhaa siirretiiin kelalta toiselle ja samalla
yksittdisid kuvaruutuja valaistaan (projisoidaan) normaalisti 24
kuvaruudun sekuntinopeudella. Tdmin projisoinnin tuloksena on
illusorinen vaikutelma liikkuvasta kuvasta, reproduktio esi-eloku-

vallisista tapahtumista — —. Nuo tapahtumat voivat olla suoraan to-
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dellisuudesta tallennettuja, enemmin tai vihemmin konstruoituja
tai rekonstruoituja tai tiysin animoituja tai synteettisii.
(Juntunen 1997: 126.)

Institutionalisoidut miiritelmit koskevat kuitenkin ensisijaisesti
tutkimukseni aineistoon liittyvid kisitteitd — operativiiset kisitteet
ovat asia erikseen. Niinpi sellaiset termit kuin “representaatio”,
kansallinen identiteetti” tai “suomalaisuus” liittyvit vahvemmin
tiettyihin teoreettisiin perinteisiin (joita toki niitikin voi pitdd
institutionalisoituina).

Aineistoni valinnan kannalta olennaisinta on siis se, etti tietyt
1950- ja 1960-lukujen taitteen elokuvalliset ja populaarimusii-
killiset ilmiot ovat saaneet osakseen paikoin runsastakin kom-
mentaaria erilaisten institutionalisoitujen kielenkiyttétapojen
kehyksissd, varsinkin historiankirjoituksen piirissi. Valintaperus-
teet eivit liity toisin sanoen lainkaan siihen, millaista muutosta
tai murrosta tarkastelun kohteena olevat tuotteet mahdollisesti
”itsessddn” edustavat, vaan sithen, etti ne on nimenomaan kie-
lellisissd kiytdnnoissd yhdistetty kisityksiin  muutoksesta ja
murroksista. Kyse ei siis ole pelkistiin tiettyjen 1960-luvun
taitteen ilmididen kisittelystd uudelleen, vaan myés kyseisid
ilmivitd koskeneen keskustelun ja (muun) merkityksenannon
uudelleenarvioinnista ja -tulkinnasta. Tutkimuksessani lihden
siis liikkeelle sellaisesta empiirisestd havainnosta, ettd 1960-luvun
taitteen molemmin puolin erindinen joukko ihmisii osallistui
sellaisten elokuviksi nimettyjen audiovisuaalisten artefaktien
valmistukseen, joissa hyodynnettiin populaarimusiikiksi nime-
tyn musiikillisen ilmion tiettyjd piirteitd. Yheilailla empiirinen
havaintoni on, etti osa niisti audiovisuaalisista tuotoksista on
sittemmin yhdistetty “rock’n’rolliin”, osaa nimitetty “iskelmielo-
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kuviksi” ja erdin nimenomaisen esimerkin yhteydessi korostettu
“rautalankamusiikin® merkitysti.

Suomalaisen elokuvan rock’n’roll-esitykset

Elokuvan ja populaarimusiikin suhdetta ja sen historiaa kisitelti-
essi el yleensid unohdeta mainita niin sanottujen rock-elokuvien
kategoriaa. Termilld viitataan erityisesti 1950-luvun puolivilin
jilkeen Yhdysvalloissa ja Iso-Britanniassa tuotettuihin elokuviin,
joissa nimenomaan rock’n’rollin nimelld tunnettu tuore nuoriso-
musiikin suuntaus oli tavalla tai toisella lisni. Enteini tulevasta
on jilkikiteen pidetty muiden muassa sellaisia toisen maailman-
sodan nuorison vieraantumista kisittelevid elokuvia kuten Rebel
Without a Cause (1953, suom. Nuori kapinallinen) ja The Wild
One (1953, suom. Hurjapdit), mutta ensimmiisend varsinaisena
rock-elokuvana pidetddn yleisesti vuonna 1955 ensi-iltansa saa-
nutta yhdysvaltalaista lukionuorisoon keskittyvidd Blackboard
Jungle -tuotosta (suom. Alii kiiinni heille selkiisi). Perusteet ovat
olleet selvit: elokuvan diniraidalla kuullaan Bill Haleyn Comets-
yhtyeineen esittimi Rock Around the Clock. (Ks. esim. Garofalo
1997: 147, viite 55; Mundy 1999: 105-107.)

Blackboard Jungle sai nopeasti seurakseen suoremmin juuri
rock’n’rolliin fiktiivisen kertomuksen tasolla liittyneitd elokuvia:
sellaisissa elokuvissa kuten Haleyn menestyskappaleen varaan
rakennettu Rock Around the Clock (1956), Don’t Knock the Rock
(1956), The Girl Can’t Help Ir (1956) seki brittildiset Zommy
Steele Story (1957) ja Expresso Bongo (1959) liikuttiin tavalla tai
toisella musiikkiteollisuuden areenoilla ja musiikin esityspaikoilla
(ks. Mundy 1999: 108-109, 163—165). Suuri osa niisti elokuvista

otettiin myos suomalaiseen elokuvateatterilevitykseen, ja monilta
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osin ne toimivatkin keskeiseni vilineeni siind, miten tietoisuus
rock’n’rollista ja muustakin nuorisokulttuurista levisi 1950-luvun
lopun Suomeen. Kertomukset siitd, kuinka juuri Rock Around
the Clock -elokuva (suom. Tunnista toiseen) sai nuoren yleison
villiintymiin ja vandalisoimaan elokuvateattereita sekd niiden
lihiympiristéji ympiri Yhdysvaltoja ja Eurooppaa, ovat jo osa
vakiintunutta “rockin Suurta Kertomusta” (ks. esim. Mundy
1999: 108; Bennett 2000: 34; myos Bruun ez al. 1998: 20).

Suomalaista elokuvatuotantoa ajatellen on kuitenkin huomion
arvoista, ettd sellaista kategoriaa kuin “suomalainen rock-elokuva”
ei oikeastaan ole olemassa. Pantti (1998: 112) esittdd (yhdysval-
talaisen) rock’n’roll-elokuvan suomalaiskansalliseksi vastineeksi
iskelmielokuvien kategoriaa. Tidmin perusteella on mahdollista
ounastella, ettd rock’n’rollin ja suomalaisen elokuvan suhteessa on
jotain poikkeuksellista — vai liek se periti olematon?

Onkin kiinnostavaa havaita, kuinka “rock” ja sen eri johdan-
naiset ovat tuon tuostakin ajautuneet tietynlaisiin audiovisuaali-
siin kriiseihin, joissa varsinkin elivin esityksen sekd ennakkoon
ddnitetyn ja tuotetun audiovisuaalisen tallenteen vilinen suhde
on ollut toistuvasti ongelmien lihde. Asetelma ei ehki enii tilld
hetkelld ole niin tulenarka, silld onhan esimerkiksi juuri musiik-
kivideo jo vakiintunut viline populaarimusiikin markkinoinnis-
sa. Silti populaarimusiikin kehityskulun eri vaiheissa kyseinen
jannite on ollut havaittavissa, usein kyllikin television ja popu-
laarimusiikin viliseen suhteeseen kytkeytyneend. 1960-luvun
lopulla televisiosarja (ja yhtye) 7he Monkees edusti monille sel-
keinti ja hiikiilemittomintd esimerkkii populaarimusiikin kau-
pallistamisesta ja kesyttimisestd — timi oli erityisesti kasvavan
rock-vastakulttuurin edustajien mielipide (Kallioniemi 1994). Sa-
maan tapaan noin vuosikymmenti aiemmin Pat Boonen, Frankie

Avalonin ja Fabianin kaltaisten “teini-idoleiden” audiovisuaaliset
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mediaesiintymiset tuomittiin herkisti sopimattomina, siistittyinid
ja kesytettyini versioina raakojen ja richakkaiden alkuperiisten
1950-luvun  puolivilin rock’'n’roll-tihtien esityksistd. Nimi
asenteet ovat sidilyneet myos jilkipolvien historiankirjoittajille;
esimerkiksi Paul Friedlander (1995: 71) kirjoittaa mainituista
artisteista, ettd he olivat "enimmikseen spoji ja siististi pukeu-
tuneita nuoria michii [, jotka] lauloivat korvike-rockmusiikkia,
jossa oli vihin tai ei ollenkaan potkua, sokerisia jousisovituksia
ja moninkertaisesti episeksuaalisia, romanttisesti turvallisia vies-
teja”. Ndmi esitykset tulivat tutuiksi erityisesti American Band-
stand -televisio-ohjelman avulla; siind "populaarimusiikkisuosikit
olivat laulavinaan hittejiin, samalla kun ohjelman vakiotanssijat
— — tepastelivat viimeisimpii askelkuvioita — rockmusiikin hyvin
pukeutunut ja kiyttiytyvi puoli” (Friedlander 1995: 71).

Erityisesti 1950- ja -60-lukujen taitteen suhteen onkin pai-
notettu populaarimusiikin erdinlaista suvantovaihetta: yhdysval-
talaista tilannetta vuonna 1959 on luonnehdittu litanialla "Elvis
Presley armeijassa, Buddy Holly kuollut, Chuck Berry vankilassa
ja Jerry Lee Lewis epidsuosiossa” (Lewis meni naimisiin alaikii-
sen serkkunsa kanssa). Seuraavien vuosien ammacttisiveltijien
liukuhihnatuotantoa seki siihen kiinnittynyttd valkoihoisten,
keskiluokkaisten ’teini-idolien” esiinmarssia onkin nimitetty

“schlock-rockiksi” (Garofalo 1997: 160—161) — “roska-rock” olisi
ehki lihinni oleva suomenkielinen vastine.

Edelleen Hollywoodin niin kutsutut rock’n’roll-elokuvat
1950-luvun loppupuolella saivat ristiriitaisen vastaanoton. Alun
perin niitd ei useinkaan pidetty kunnollisina ja kunnianhimoisina
elokuvina, vaan niitd vihiteltiin “tuskin juonen puolikkaallakaan
tuettuina toisiaan seuraavina ohjelmanumeroina” (Mundy 1999:
110), jotka muodostivat “loputtoman teenniisten jukeboksimu-

sikaalien’ pikapitkien sarjan” (Shore 1984: 41). Mundy (1999:



Aineisto — 119

110) kuitenkin huomauttaa, ettid "revyyrakenne” oli pikemmin-
kin poikkeus kuin sdintd, ja ettd kyseiset elokuvat ilmensivit
“rock’n’roll-esiintyjin vastarintaista merkitysti”, joka kuitenkin
“pian korvattiin kuvilla kerronnan sisilld "tydskentelevisti’ norma-
tiivisista henkilshahmoista”.

Rock’n’roll-elokuvien sisiltimit representaatiot nuorisorikol-
listen moraalisesti epiilyttivistd kidytoksestd herittivit myés jon-
kin verran huolta. Viihdeteollisuuden kannalta ajateltuna niitd
elokuvia pidettiin kuitenkin Hollywoodin yrityksend hyodyntii
uudenlaista musiikillista ilmiotd taloudellisesti. (Mundy 1999:
105-107, 109.) Esimerkiksi Elvis Presleyn tihdittimit elokuvat
on tulkittu juuri ndin; nimetessiin ne “show-bisneksen hyvik-
sikdyton huipuksi, rock-kapinallisuuden aikuistamiseksi” Shore
(1984: 43) esittdd, ettd elokuvien suosio johtui pikemminkin
Elvis Presleyn tihteydestd kuin niiden yhteydestd rock’n’rolliin.
Itse asiassa hin viictdd, ettd Presleyn elokuvilla ei ollut mitdin
suhdetta rock’n’rolliin. Shoren mielipide onkin kenties ddrimmai-
nen osoitus siitd Jon Radwanin (1996: 156—157) korostamasta
huomiosta, ettd rock’nroll-elokuvista puhuttaessa Hollywood-
tuotanto on poikkeuksetta yhdistetty rock’n’rollia “siistineeseen”
konservatiiviseen ideologiaan.

Bruunin ja kumppaneiden mukaan elokuvan merkitys
rock’n’rollin levidimisessd on kuitenkin kiistaton, myds suomalai-
sen elokuvan osalta — itse asiassa alkuvaiheissaan uuteen musiikki-
tyyliin saattoi tutustua eniten juuri elokuvateattereissa, elokuvien
alkupaloina ja vihitellen itseniisissi elokuvissa. Heidin esitystdin
suomalaisen rock’n’rollin varhaisista vaiheista leimaavatkin toistu-
vat viittaukset eri elokuvien sisiltimiin enemmin tai vihemmin
hullutteleviin kohtauksiin, ja esittdvitpi he suoranaisen listan
“suomifilmin rock-klassikoista” (Bruun et a/. 1998: 67). Listaus
ulottuu aina 1990-luvulle ja Leningrad Cowboysiin saakka, mut-
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ta toisaalla he korostavat nimenomaan vuosien 1957-62 vilistd
aikaa kotimaisen elokuvan “rock-aiheisen tohinan” kannalta kes-
keiseni ajanjaksona (Bruun ez a/. 1998: 23). Timin perusteella
varhaisen suomalaisen rock’nrollin ja elokuvan suhteen kannalta

merkittivien esitysten joukko voidaan rajata seuraavanlaiseksi:

Sacy Sand: Hippaa ja hoppaa (Pekka ja Pitkd sammakkomichini,
1957)

Jussi Jurkka, Maikki Linsio, Leo Jokela ym: Rockfantasia (Kuriton
sukupolvi, 1957)

Bo Luther, Kaj Fogelholm ym: Rocktanssi (Viipelin kauhu, 1957)

Crazy [sic] Gideon & His Gipsy Rockers: Mustat silmit (Iskelmi-
ketju, 1959)

Eemeli: Little Emil rock (Oho sanoi Eemeli, 1960)

Rock-Jerry: Long tall Sally (Iskelmikaruselli pyorii, 1960)

Vesa Enne: Jordjukka-rock (Isaskar Keturin ihmeelliset seikkailut,
1960)

Kai Lind: Billy-boy (Tdhtisumua, 1961)

Jukka & Pekka Loukiala, Eero & Jussi, Tuula & Paula ja Rock-
Tomppa: What you've done to me (Taape tihteni, 1962)

(Bruun et al. 1998: 67.)

Suomen  kansallisfilmografiaan verrattuna kyseeseen tulevat elo-
kuvat eivit ole tismaillisessd kronologisessa jirjestyksessi: Pekka
ja pitki sammakkomiehini sai ensi-iltansa listan kolmantena ja
Lsaskar Keturin ihmeelliset seikkailut viiddenteni (ks. SKFGG6 2002).
Edelleen on syyti huomata, ettd Bruunin ja kumppanien listaa
voi tiydentid heidin omien kommenttiensa ja reunahuomautus-
tensa perusteella [skelmdiketjun (1959) littihattujen tanssikoh-
tauksella eli Finn-rock-esitykselli (SKFGG6 2002: 348), Vesa
Enteen Tukkipojan rock -kappaleella (Obo, sanoi Eemeli, 1960),
Saukin ja Pikkuoravien versiolla Jordjukkarockista (Iskelmdiika-

ruselli pyorii, 1960), samoin kuin samassa elokuvassa olevalla
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kappaleella Long Tall Sally seki vuotta myshemmin ilmestyneen
Tihtisumua-taltioinnin When the Saints Go Marchin’ In -numerol-
la, molempien esittdjind Rock-Jerry. Joukkoon kuuluu vield “sisi-
vesien rock’n’roll-ihmeiden Aatun ja litun” esitys Mullin mallin
-elokuvassa (1961). (Ks. Bruun et al. 1998: 17-23, 33-34.)

Myés Suomen kansallisfilmografia tarjoaa todistusaineistoa
mainittujen elokuvien ja varhaisen rock’n’rollin yhteyksistd, ja
luetteloa voikin laajentaa edelleen filmografian sisiltimien
kommenttien perusteella. Huomion arvoista kuitenkin on, etti
filmografian terminologia ei ole yhdenmukaista: Yks” tavallinen
Virtanen -elokuvan (1959) musiikkinumeroista yksi on nimetty
”jive-tanssiksi” ja samoin elokuvan loppujaksosta todetaan, ettd
sen “perusmusiikkina on jived”. Sisiltoselosteessa kesihotelliin
saapuvaa nuortaparia luonnehditaan kuitenkin “rokkaavaksi” ja
heidin todetaan tavoittelevan suomen ennitysti. Ambivalenssi
on ilmeisti myds siind, ettd vaikka ”[k]aikki pdittyy yhteiseen
tanssiin jiven tahdissa”, muuttuu elokuva “loppupuolella suora-
naiseksi rock-musikaaliksi”. (SKFG6 2002: 301, 303, 305.) Myds
Nybergin (1984: 43—45) mukaan elokuvassa tanssiparina esiinty-
neet Jouni Brinnare ja Pirkko Alatalo nimenomaan “rokkasivat”,
olivathan he muutenkin “maineikkaita” suomalaisia rock’n’roll-
tanssijoita.

Kansallisfilmografian tarjoamien sisiltoselosteiden —seki
esittdjd- ja kappaleluetteloiden perusteella ylli olevaa listaa
voi tiydentid Toivelauluja-filmatisointiin (1961) sisileyvilld
tarkemmin nimeimittdomilli rock-tanssilla (SKFG6 2002:
523). Oman tapauksensa muodostavat vield Rock-Jerryn lisiksi
muiden Pohjoismaiden “rock-kuninkaat” ja heiddn esityksensi
Iskelmiikaruselli pyorii -elokuvasta: Tanskan Rock-Finn esittdd
Turn Me Loose -kappaleen, Norjan Per-Elvis Hey Hey, Good Loo-

kin’ -laulun sekd Ruotsin Boris Corrine, Corrina -rytmisivelmin.
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Niiden skandinaavien lukeminen osaksi suomalaisen elokuvan
rock’n’roll-esityksii voisi vaikuttaa ongelmalliselta nimenomaan
eksplisiittisten kansallisuusmiireiden takia, mutta keskeisempii
kuin esiintyjien kansallisuus kysymyksenasetteluni kannalta on
elokuvien tuotanto- ja vastaanottokontekstin kansallisuus. Toisin
sanoen olennaista on, ettd Pohjoismaiden rock-kuninkaat ovat osa
tiettyd Suomessa valmistettua ja levitettyi elokuvaa, ja sellaisina
osallistuvat myds sen miirittelyyn, mitd esimerkiksi “rock’n’roll”
kyseisessi kontekstissa on. Edelleen muiden Pohjoismaiden rock-
kuninkaiden esitysten voi ajatella tarjoavan herkullisen lihtokoh-
dan juuri vertailulle Suomen vastaavan monarkin toimille ja siten

myos “suomalaisuuden” tarkasteluun.

Iskelmielokuvat

Varsinkin niytintskausi 1960—61 muodostui taiteelliselta annil-
taan erityisen vaatimattomaksi. Kotimaisen elokuvan henkisen
laman huippu osuikin juuri niiden kuukausien ja varsinkin keviin

1961 kohdalle.

Ylli oleva lainaus tiivistdd Kari Uusitalon (1981:30) mielipiteen
ajanjaksosta, jolloin niin sanotut iskelmielokuvat olivat yksi
tuotetuimmista elokuvagenreistd (jos niitd sellaiseksi voi nimit-
tdd) Suomessa. Tunnustettu tosiasia on, ettd studiojirjestelmiin
perustunut laajamittainen suomalaisten elokuvien tuotanto kivi
1950-luvun lopulla mahdottomaksi katsojalukujen ja sitd mydtid
myds tuotantobudjettien kidntyessi laskuun. Elokuvat olivat
enemmin tai vihemmin yllittden kilpailuasetelmassa monien
muiden vapaa-ajanviettotapojen — television, matkailun, tanssien

— kanssa, varsinkin kun 1950-luvun loppuun ajoittui vield vakava
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yleinen taloudellinen ahdinko yleislakkoineen kaikkineen (ks.
Uusitalo 1981: 11-19). Iskelmielokuvien tuotantoa 1960-luvun
taitteessa voidaankin pitdd yhteni yrityksend selviytyd taloudelli-
sesta ahdingosta. Juvan (1995: 163) sanoin elokuvastudiot tekivit
nditd "oman aikansa ‘musiikkivideokoosteita™ yhteistykumppa-
neinaan eri levy-yhtiét, jotka ndin saivat artisteilleen ja levyilleen
nikyvid ja kuuluvaa mainosta. Iskelmielokuvat kilpailivat ylei-
son suosiosta myos television vithdeohjelmien kanssa.

Tuolloisen iskelmitihtikultin maksimaalisen hyddyntimisen
lisiksi iskelmielokuvia voidaan pitdd Pantin (1998: 112) mukaan
“elokuvateollisuuden ensimmiisini tunnusteluina nuorisoviihteen
myyvyydestd”. Niitd tunnusteluita leimasi kuitenkin selked varo-
vaisuus: elokuvat eivit Pantin (1998: 112—113) mukaan suoranai-
sesti kyseenalaista hallitsevan aikuiskulttuurin arvoja, eikd niitd
uskallettu suunnata ainoastaan nuorille. Lasse Liemolan ja Rock-
Jerryn rinnalla esiintyjind saattoivat olla niin Tapio Rautavaara
kuin Humppaveikotkin.

Iskelmielokuvan tittelin on saanut laskutavasta riippuen seit-
semin tai kahdeksan elokuvaa. Juva (1995: 163-164) ja Suomen
kansallisfilmografiaan aiheesta oman esityksensi kirjoittanut Pek-
ka Gronow (1991) luettelevat sarjaan kuuluvaksi seuraavat: Suuri
sivelparaati (1959), Iskelmiiketju (1959), Iskelmdikaruselli pyirii
(1960), Tihtisumua (1961), Toivelauluja (1961), Lauantaileikir
(1963) seki Topralli (1966). Uusitalo (1981: 122) lisid joukkoon
kuitenkin vieli vuonna 1961 valmistuneen Nuoruus vauhdissa
-elokuvan, ja my6s Pantti (1998: 112-113) kisittelee sitid iskelmi-
elokuvista kirjoittaessaan.

Suuri sivelparaati oli sarjan ensimmiinen, ja sen perusidea
toimi Gronowin (1991: 282) mukaan mallina myds seuraaville:
“kuvataan iskelmilaulajien esityksii ja kudotaan niiden ympirille

kehyskertomus”. Suuri sivelparaati -elokuvassa kehyskertomuk-
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sena on iskelmikavalkadin harjoitukset elokuvastudiolla; suun-
nilleen 100 minuuttia kestdvissid elokuvassa on 32 varsinaista
musiikkiesitystd sekd pari vapaamuotoisempaa laulukohtausta
niiden vilissi. Elokuva on tissi suhteessa ylittimiton iskelmielo-

kuvienkin joukossa, silld “turhalle jaarittelulle” ei todellakaan jid

aikaa (ks. taulukko 1).

Aika Esittiji: Kappale.

0:00:00 Alkumusiikkina sikermi tulevasta.

0:03:50 Brita Koivunen: Mamma, tuo mies mua tuijottaa.

0:06:30 Pirre Forars: Kerro, kultainen kuu.

0:09:35 Laila Kinnunen: Unissakiveliji.
0:12:55 Juha Eirto: Tiikeribai.

0:15:45 Olavi Virta: Hula hula hula hoop.
0:18:05 Tuula Siponius: Iloinen Amsterdam.

0:21:10 Jorma Lyytinen: Kuutamotango.
0:24:10 Annikki Tihti: Balladi Olavinlinnasta.

0:27:45 Eino Virtanen: Buona sera, signorina.

0:30:15 Eila Pellinen: Surullinen sunnuntai.

0:33:30 Justeeri (alias Kauko Kiyhkd): Kalastaja-Eemelin valssi.

0:36:10 Seija Karpiomaa: Vanha mustalainen.

0:40:20 Eemeli: Eemelin eepee.

0:43:30 | Anna-Liisa Pyykké ja Ingmar Englund: Kaikki alkoi sinun
kanssasi.

0:46:30 Eino Grén: Liian paljon rahaa.

0:48:40 Ossi Runnen orkesteri: Szmba Mexicana (sikermi).

0:50:25 Veikko Tuomi: Vie hiinelle viestini.

0:53:00 Metro-tytdt: Alla vendliisen kuun.
0:56:25 Matti (Louhivuori) & Repe (Helismaa): Kuokkavieraat.

0:59:10 Ilkka Rinne (alias Martti Miettinen): Rattaanpyiri.
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1:02:00 Kipparikvartetti: Priki Eufrosynen kannella.

1:06:00 Tapio Rautavaara: [soisin olkihattu.
1:09:40 Eila Pellinen: Kaksi kitaraa.
1:12:50 Annikki Téhti ja Helena Lehteld: Pustan sivel.

1:16:15 Vieno Kekkonen: Aina ei péiivi paistaa voi.

1:19:15 Tuula Siponius: Kuutamouintia.
1:21:40 Juha Eirto: Venezuela.

1:24:00 Brita Koivunen: Katinka.

1:26:45 DPirre Forars: Yo preerialla.

1:29:30 Vieno Kekkonen: Tuliharja.

1:32:55 Laila Kinnunen: Kellii kulta, silli onni.

1:35:25 Jaakko Salon orkesteri: Suuri sivelparaati (loppumusiikki).

Taulukko 1. Suuri sivelparaati -elokuvan musiikkiesitykset kronologi-
sessa jiirjestyksessd.

Elokuvan voikin ajatella olevan “lihempini 1980-luvun musiik-
kivideon muotoa kuin perinteistd musikaalia” (SKFG6 2002:
280). Suomen kansallisfilmografian sisiltdseloste elokuvasta on

kokonaisuudessaan seuraava:

Kulissimiehet Repe ja Eemeli 16ytyvit nukkumasta pimeiltd niyt
timoltd, jossa hyvintekeviisyyskonsertin kenraaliharjoitusten on
miird alkaa. Jirjestdji Pentti Siimes saapuu ensimmiisend, hintd
seuraavat ohjaaja Jack Witikka, hinen sihteerinsi Helena Lehteli,
tuottaja sekd muusikot ja laulajat. Harjoitukset alkavat Tarmo Man-
nin juontamana. Kukin laulaja ja kappale saavat lyhyen esittelyn,
esitysten vilissd Repe ja Eemeli esittivit omaa ohjelmaansa.
Sivelparaati etenee musiikkiosuuden ilmoittamassa jirjestyk-
sessd ja pdittyy Jaakko Salon sivellykseen Suuri sivelparaati, jonka
aikana nihdiin vield vilihdys kunkin laulusolistin esityksesti.

(SKFG6 2002: 278.)
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Seuraavien elokuvien kehyskertomuksia voi pitdi ainakin jossain
miirin monipuolisempina. Vaikka sarjan seuraavaakin, Iskel-
miiketjua, luonnehditaan Suomen kansallisfilmografiassa toisiaan
seuraavien musiikkiesitysten sikermiksi ilman sanottavaa panos-
tusta tarinankuljetukseen (SKFG6 2002: 351-352), on se selkein
itsereflektiivinen juonikuvion keskittyessi fiktiivisen iskelmielo-
kuvan suunnitteluun ja esiintyjien metsistimiseen. Elokuva itse
asiassa alkaa siitd, kun (elokuvan ohjaajan) Hannes Hiyrisen
esittimd “ohjaaja” astelee elokuvan (oikean) tuottajan Mauno L.

Mikelidn toimistoon ja ehdottaa iskelmielokuvan tekemisti:

Kiydiinpis nyt vield kertaalleen livitse koko juttu. Me siis teemme
iskelmielokuvan, jossa esiintyy kymmenkunta vokalistia, tanssijoi-
ta, orkestereita ja niin edelleen. Mini teen kisikirjoituksen, ja niin
sanotuilla aasinsilloilla yhdistimme eri iskelmit toisiinsa — mini
vield lupaan niytelld sen aasin, joka nimi sillat rakentaa.

Iskelmiikaruselli pyorii -elokuvassa puolestaan tapahtumat mo-
tivoidaan parisuhteen kiemuroilla. Titikin voi tosin pitdd
suhteellisena, silli kokonaiskestoltaan 81 minuutin mittaisessa
elokuvassa on 30 eri musiikkikappaleen esitystd — toisin sanoen
esitykset eivit kestoiltaan juurikaan ylitd paria minuuttia, eiki
niiden lisiksi elokuvassa ole paljonkaan tilaa perinteiselle kerto-
van elokuvan juonenkuljetukselle. Téstd kertonee myds se, ettd
elokuvan ainoat ammattinidyttelijit ovat Tommi Rinne toimittaja
Airovirran roolissa ja niyttelijikoulutuksen saanut laulaja Vieno
Kekkonen. Musiikkikappaleita kehystivini tarinarunkona on
joka tapauksessa Airovirran juontaman radion iskelmikarusel-
lin toimituksen tapahtumat: yksittiiset esitykset motivoidaan
kuuntelijakirjeitd lukemalla, #initteitd kuuntelemalla, koelau-
lutilaisuuksia ja tanssilavaesiintyjid seuraamalla, tanssiravintola-

kohtauksella sekd elokuvan pidttivilld radion iskelmiparaatilla.
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Mukana on luonnollisesti myds romanttinen ulottuvuus, silld
yksi elokuvan keskeisimpi jinnitteitd on se, milloin Airovirta us-
kaltautuu tunnustamaan rakkautensa sihteerilleen Laila Koskelle
(Laila Kinnunen). (Ks. SKFG6 2002: 447-449.)

Myos Tihtisumua-elokuvassa juonen kehittely nojaa pari-
suhderomantiikkaan, siini midrin kuin se on mahdollista 91
minuutin aikana ja 24 musiikkikappaleen lomassa, varsinkin kun
nimikappale (Hoagy Carmichaelin siveltimi Stardust) toistuu
alkumusiikkina, tanssiravintolakohtauksessa, lopun konserttisa-
likohtauksessa sekid loppumusiikkina. Keskeinen rooli on Esko
Salmisen esittimilld siveltdji-kapellimestarihahmolla Esko Sal-
misella, joka esittdd kappaleen tanssiravintolassa ja konserttisa-
lissa ”johtaen” suurta orkesteria. Mainittu romantiikkakin liictyy
my®és hineen: ihastuksen ja lopulta myés kihlauksen kohteena on
myds omalla nimellididn esiintyvi Pirkko Mannola. (Ks. SKFG6
2002: 503.)

Elokuvaan sisiltyy lisiksi kiintoisia intertekstuaalisia viit-
tauksia niin aikaisempaan suomalaisen populaarimusiikin ja
audiovisuaalisen median vilisiin kytkéksiin kuin ajankohtansa
“iskelminikkarointiin”. Suomen Filmiteollisuuden kuvaushalleil-
la tallennetussa musiikkielokuvan tekemiseen keskittyvissi jak-
sossa ohjaaja (Ville Salminen — joka itse asiassa ohjasi seuraavan
SE:n iskelmielokuvan Toivelauluja) esittii paikalle saapuneille
Esko Salmiselle ja Pirkko Mannolan yhtyeen jisenille katkelmat
elokuvista Kaunis Veera (1950) ja Kulkurin valssi (1941): edelli-
sessd kuullaan ja nihdidin Saimaan valssi Kipparikvartetin laivan
kannella esittimini, jalkimmaisessi Kulkurin valssi Tauno Palon
raitilla laulamana. Kun Esko Salminen pian timin jilkeen esittdd
muille oman” sivelminsi trumpetilla soittaen, johdatetaan hi-
net tuota pikaa Toivo Kirjen ja Reino Helismaan luo. Seuraavan

minuutin tai puolentoista kuluessa nimi suomalaisen iskelmin
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ikonit tuottavat ikdin kuin omaa tuotantotapaansa parodioiden
(vrt. SKFG6 2002: 501-502) Salmisen sivelmisti valmiin Pu-
naisten lybtyjen varjossa -kappaleen — joka edelleen muutaman
hetken kuluttua kuullaan jo radiostakin soitettuna.

Tihtisumua-iskelmielokuvan kanssa rinnan valmistui siis toi-
nenkin toisiaan seuraavien musiikkiesitysten varaan rakentunut
kokoillan elokuva Suomen Filmiteollisuuden ja T.J. Sirkidn tuot-
tamana. Joivelauluja sai nimensi Musiikki-Fazerin kustantaman
suositun iskelmitekstivihkosarjan mukaan, ja elokuvan juonen
“punaisena lankana on 7Zoivelauluja-vihkosen kulkeutuminen
yhden yon aikana kidesti kiteen” (SKFG6 2002: 528) — elo-
kuvan minuuttikeston ja esitysten lukumiirin vilinen suhde
on 80/20. Vihkon kiertokulku on tosin jilleen kytketty myos
herkkiin ihmissuhteisiin: elokuva alkaa piihenkiloiden Pekan ja
Pirkon (Esko Salminen ja Pirkko Mannola, eli niiltikin osin rin-
nasteisuus 7zhtisumua-elokuvaan on selvi) riidasta ja kihlauksen
purkautumisesta ja piittyy sovinnon suudelmaan (ks. SKFGG6
2002: 527).

Nuoruus vaubdissa -elokuvan aiheuttama pididnvaiva “varsi-
naisen” iskelmielokuvastatuksen suhteen on kuitenkin ymmir-
rettdvdd: 74 minuutin kokonaiskesto kattaa “vain” 17 musiik-
kiesitystd, ja ndistikin erdinlainen teemakappale Onnellinen
sydimeni toistuu viidesti. Lisiksi elokuvan voi tulkita nojaavan
perinteisen kertovan elokuvan tavoin selkeiin juonenkehittelyyn:
tapahtumat seuraavat kahden veljeksen, Lassen (Lasse Liemola)
ja Ramin (Rami Sarmasto), seki heidin ystivittiriensd Lailan
(Laila Kinnunen) ja Anjukka Reinosen (Anja Haahdenmaa) toi-
mia. Anjukka on tdissd isinsi johtaja Reinosen (Reino Valkama)
televisioyhtiossi ja tarjoaa Lasselle sopimusta laulamisesta televi-
siomainoksessa. Myos Laila piisee esittimiin oman numeronsa.

Edelleen Ramin harrastus, moottoripyoriily, niveltyy televisiotoi-
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mintaan, silld hin voittaa Reinosen televisioimat Ruissalon ajot
Reinosen lahjoittamalla uudella pyérilldin. Juonen kidinteiden
myétid myds pariskunnissa tapahtuu muutoksia, ja lopussa Rami
saa lichakoimansa Lailan ja Anjukka Lassen. (Ks. SKFG6 2002:
513-514.)

Kahdesta viimeisesti iskelmielokuvasta Lawuantaileikit puo-
lestaan palaa lihemmiksi alkuperiisti Suuri sivelparaati -mallia,
irtaantuen tosin studioympiristdsti ja kuvaten kesiisen Helsingin
katuja, kattoja ja rantoja. 7opralli taas on improvisaatioon perus-
tuva, slapstick-komediaa lihentelevi viihdekonsertin valmistelun
kuvaus dokumentaarisella aineistolla héystettyni. Itserefleksii-
visyyttd ja tietynlaista pseudo-dokumentaarisuutta voikin pitii
yhteni iskelmielokuvia keskeisesti leimaavana tekijini. Yheiiltd
tissd on kyse siitd, ettd vaikka ajan laulajatihdet osallistuisivat
fikeiivisiin tapahtumiin muutenkin kuin musiikkinumeroiden
esittdjind, esiintyvit he voittopuolisesti omilla nimilldin. Laila
Kinnunen on tissi suhteessa poikkeuksellinen hahmo, silld
Iskelmdiikaruselli pyirii -elokuvassa hinen henkilshahmonsa su-
kunimeni on Koski, ja Nuoruus vaubdissa -kertomuksessa se puo-
lestaan jdi erittelemittd, samoin kuin elokuvan Lassenkin (Lie-
mola). Toisaalta iskelmielokuvien dokumentaariset ulottuvuudet
korostuvat varsinkin siten, ettd ne poikkeuksetta representoivat
sellaista kulttuurin osa-aluetta, johon ne my®ds itse reaalitodelli-
suudessa asettuvat.

My®és tuotantotaustoiltaan elokuvat ovat hyvin samankaltaisia.
Suuri sivelparaati syntyi tuottaja Veikko Itkosen tarpeesta 16ytiid
aihe, jolla kompensoida parin edellisen tuottamansa elokuvan
tappiot (SKFGG6 2002: 279-180). Iskelmiiketju, Iskelmitkaruselli
pyorii sekd Lanantaileikit puolestaan olivat hyvin pitkille levy-yh-
tididen markkinointivilineitd, ensimmiinen Pohjoismainen Sih-

ko Oy:n (PSO) ja jilkimmiiset Skandia-Musiikki Oy:n (SKFG6
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2002: 352, 449; Gronow 1991: 283-284, 286). Iskelmdikaruselli
pyorii -elokuvasta kansallisfilmografiassa kerrotaan vield, ettd
siind ohjaajauransa seki aloittanut ettd piittinyt Skandian toi-
mitusjohtaja Harry Orvomaa pyrki tekemiin mahdollisimman
pitkid otoksia: “hinen tietonsa ohjaustyosti rajoittui sithen, ettd
oli kuullut kuvakulman vaihdoksen vievin elokuvanteossa eniten
aikaa ja rahaa” (SKFGG6 2002: 449). Lauantaileikit-elokuvan
tarkoituksena oli lisiksi Kurkvaaran vasta perustaman virifil-
milaboratorion tydllistiminen (SKFG7 1998: 392). Tiihtisumua,
Nuoruus vaubdissa ja Toivelauluja -elokuvia puolestaan yhdistdd
suurten tuotantoyhtididen tarjoamat puitteet: keskimmainen on
Suomi-Filmi Oy:n, toiset Oy Suomen Filmiteollisuuden (SF).
Kaksi viimeisintd on kuvattu virillisind, ja SF:n filmit sisilcivic
suuritdisid joukko- ja tanssikohtauksia. (SKFG6 2002: 505, 515,
528.)

Samanlaisesta perusideasta ja itsereflektiivisyydestd huolimat-
ta Topralli erottuu kuitenkin selvisti joukosta. Nikyvin ja kuulu-
vin ero on artisteissa: tunnetut ja pitkduraiset iskelmitihdet ovat
vaihtuneet nuoremman sukupolven viihdetaiteilijoihin: Annikki
Tahti (Suuri sivelparaati, Iskelmikaruselli pyorii) Katri Hele-
naan, Olavi Virta (Suuri sivelparaati) ja Eino Gron (Toivelauluja,
Lauantaileikit) Eeroon ja Jussiin, Wiola Talvikki (Zskelmiiketju)
Carolaan, Kipparikvartetti (Suuri sivelparaati, Tihtisumua) The
Creaturesiin sekd Tapio Rautavaara (Suwuri sivelparaati, Tihti-
sumua, Toivelauluja) Irwin Goodmaniin. Toisaalta Topralli on
myés tyylillisesti muista iskelmielokuvista poikkeva erityisesti
farssimaisuutensa vuoksi. Tdhin on tosin mitd luultavimmin
vaikuttanut myds elokuvan omalaatuinen tuotantotapa: elokuvan
ohjanneen ja tuottaneen Yrjd Téhtelin sanojen mukaan varsinais-
ta kisikirjoitusta ei ollut, vaan juoni improvisoitiin erdinlaisessa

aivotrustissa (SKFG7 1998: 392).
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Taloudellisesti ajateltuna iskelmielokuvat eivit paria poikke-
usta lukuunottamatta menestyneet. Suuri sivelparaati oli todel-
lakin Itkoselle avuksi aiempien tappioiden tasapainottamisessa
halpojen tuotantokustannustensa sekid kohtuullisen menestyk-
sensd takia, ja Iskelmiiketju tuotti jopa runsaasti voittoa. Toista
ddripadtd edustaa Zopralli: sen osalta tilinpditds osoitti jopa 88
prosentin tappiota. (SKFGG6 2002: 280, 352; SKFG7 1998: 392.)
Tihteld (2001) on kuitenkin myshemmin todennut, ettd elokuva
tienasi itsensd takaisin useamman vuoden aikana jirjestetyilld
maaseutukierroksilla, ja ettd timin varaan itse asiassa laskettiin-
kin (ks. myds SKFG7 1998: 392). Varsinaisesti voittoa tuottavas-

ta toiminnasta ei kuitenkaan missiin vaiheessa ollut kyse.

Vaarallista vapautta (1962)

Vaarallista vapautta oli tuottaja-ohjaajansa Veikko Itkosen viimei-
seksi jainyt elokuva. Itkonen oli parin vuoden ajan keskittynyt
pelkistiin “viihde-elokuvien” tekemiseen — edellinen “vakavam-
pi” yritys hinelli oli itse asiassa ollut alkoholistidraama Mjies rilti
tihdelti (1958), jonka hin tuotti. Kun myés viihde-elokuvien
yleisdmenestys kidntyi 1960-luvun alussa laskuun, Itkonen ryh-
tyi suurelta osin vastikdin perustetun valtion elokuvapalkintojir-
jestelmin innoittamana suunnittelemaan jilleen kunnianhimoi-
sempaa elokuvaa. Vaarallista vapautta perustui Tuuli Reijosen ro-
maaniin Kenen on syy?, joka puolestaan perustui tositapahtumiin,
eestildisen entisen kapteenin Herman Treialin kohtalokkaaseen
rajaloikkaukseen Suomeen 1940-luvun jilkipuolella. Treial oli
huonokuntoisuutensa takia otettu sairaalahoitoon, ja hinet oli
midri luovuttaa takaisin Neuvostoliittoon kunhan hinen kun-
tonsa sen sallisi, mutta joukko "nuoria individualisteja” (Uusitalo
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1981: 218) yritti estdd timin ja toimittaa Treialin Ruotsiin. Yritys
kuitenkin epdonnistui ja Treial kuoli ennen kuin hinet ehdittiin
luovuttaa takaisin. Elokuvan “kisikirjoitus” koostui leikellystd
ja kuulakirkikynimerkinnoin varustetusta romaanista. (Ks.
SKFG6 2002: 141-142.)

Elokuvaa voidaan pitdi uskaliaana ulkopoliittisesti jokseenkin
aran aiheensa takia. Tilannetta ei myoskiin helpottanut eloku-
vatarkastamon “jihmed asenne” ja “ahdaskatseisuus”. (Uusitalo
1981: 66.) Vaarallista vapautta hyviksyttiin kuitenkin ilman
tarkastamon leikkausvaatimuksia, joskin Ulkoasiainministerion
kannanotossa sen arveltiin ”jossain miirin hiiritsevin Suomen
ja NL:n suhteita” ja “erittdin taitavalla tavalla kaiva[van] maata
Suomen virallisen ulkopolitiikan alta” (ks. SKFG6 2002: 142).

Elokuvaa on pidetty yksiselitteisesti Itkosen parhaana ohjaus-
tyond. Yleisomenestys jdi kuitenkin keskinkertaiseksi, ja koska
toivottua valtion elokuvapalkintoakaan ei herunut (kaksi Jussi-
patsasta kuitenkin), Itkonen paitti myydi elokuviensa oikeudet
ja kuvauskalustonsa Yleisradiolle, maksoi laboratoriovelkansa
Suomi-Filmille ja muutti jilkiveroja pakoon ulkomaille. (Ks.
SKFGG6 2002: 140—142; Uusitalo 1981: 217-218.)

Pantti (1998: 86) toteaa, ettd valtion elokuvapalkintojen voi
ajatella sitoneen elokuvallista ilmaisua tiettyyn “palkinto-odotus-
horisonttiin”. Tdmin odotushorisontin muotoutumisessa 1950-
luvun intellektuaalisen elokuvakritiikin eli sittemmin uuden
aallon edustajilla oli ratkaiseva panos: “heidin puolustamansa
esteettiset kriteerit muovautuivat pitkilti 1961 siddetyn valtion
elokuvapalkinnon rahanjakokriteereiksi” (Pantti 1998: 143).
Vaarallista vapautta -elokuvassa ilmaisun voi tulkita lihentyvin
esimerkiksi Donnerin (1961) vaateita episodimaisen kerronnan

ja tavanomaista nopeampirytmisen leikkauksen, sukupolvikon-
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fliktia ja yleensikin suomalaista yhteiskunnallista todellisuutta
kisittelevin sisillon avulla.

Oma erityistapauksensa elokuvan suhteessa kotimaiseen “uu-
teen aaltoon” on vield uudenlaisen, “modernin” rautalankamusii-
kin kiyttd. Elokuvan musiikista vastaakin kokonaisuudessaan
Suomen ensimmiiseksi “viralliseksi” rautalankayhtyeeksi titulee-
rattu The Strangers (ks. Nyberg 1984: 95). Timin johdosta on-
kin suorastaan himmistyttivii, ettd elokuvan musiikkiin ei ole
tutkimuksissa kiinnitetty juuri lainkaan huomiota; esimerkiksi
elokuvamusiikista kokonaisen kirjan kirjoittanut Juva (1995) ei
sivua elokuvaa missiin vaiheessa, vaikka kohdistaa huomionsa
laajasti juuri suomalaisten elokuvien musiikkiin ja sen siveltdjiin.

The Strangersin osallistuminen Vaarallista vapautta -eloku-
vaan ei ollut poikkeuksellista pelkistiin elokuvaesteettisessi mie-
lessi, vaan erikoista siitd teki myds se, ettd yhtye teki sen ennen
ensimmiistikdin levytystdin. Tdmin suhteen olennainen tekiji
on tietysti se, ettd yhtyeen keulahahmo Jussi Itkonen oli elokuvan
ohjaajan oma poika. Yhtyeen jisenet olivat tuolloin kuitenkin
epitavallisen nuoria elokuvasiveltdjiksi, Jussi Itkonenkin vasta 16-
vuotias. Edelleen se, ettid yhtye esitti omia sivellyksidin, oli Seppo
Bruunin ja kumppaneiden (1998: 68) mukaan “rautalanka-aika-
na tuiki harvinaista”. Toisaalta on mahdollista spekuloida myos
silld, ettd alaikiiset musiikintekijit ilman julkistettuja teoksia ja
levytyssopimusta osoittautuivat tuotannollisesti edulliseksi rat-
kaisuksi: Swomen kansallisfilmografian mukaan “Teostolla ei ole
merkintidi elokuvan musiikista, jonka kokonaispituus on 22’40
(SKFG7 1998: 137). Niin ollen musiikista ei ole ilmeisestikidin
tilitetty etujirjeston valvomia tekijinoikeuspalkkioita — kokonaan
eri asia sitten on, millaisia taloudellisia jirjestelyitd esimerkiksi

isi—poika-suhde elokuvan tuotantoprosessissa tuotti.
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5

Elokuvamusiikki ja "uudet tuulet”

Riippumatta rock’n’roll-kohtauksia sisiltivien suomalaisen eloku-
vien, iskelmielokuvien tai Vaarallista vapautta -elokuvan tuotan-
nollisista lihtokohdista, ne kaikki kuitenkin sijoittuvat sellaiseen
elokuvahistorialliseen tilanteeseen, jossa elokuvan ja musiikin
muodostamassa yhteydessi ei ollut mitdin kummallista. Lisiksi
ottaen huomioon suomalaisenkin elokuvateollisuuden pitkille
keskittyneen luonteen, kyseinen yhteys oli merkittivissi miirin
teollisten toimintatapojen ja rakenteiden ehdollistama. T4ami joh-
taakin pohtimaan sitd, miten 1950- ja 1960-lukujen taitteen suo-
malaisten elokuvien populaarimusiikilliset esitykset suhteutuvat
juuri rakenteelliselta kannalta suomalaisuuden problematiikkaan.
Jos elokuvan ja musiikin symbioosi oli selvii tuotannolliselta kan-
nalta, niin milld tavoin se on havaittavissa elokuvien tekstuaalisen
rakenteen suhteen — ja onko niissi tavoissa kenties jotain omalei-
maista nimenomaan suomalaiselle elokuvalle?

Elokuvamusiikin historiaa kisitteleville esityksille on (ollut)
jossain miirin tyypillisti, ettd ne alkavat toteamuksella elokuvan
ja musiikin erottamattomasta yhteydesti aina elokuvan “synnys-
td” lihtien. "Mykki elokuva on ollut mykki yleensi vain maa-
tessaan varastossa’, toteaa esimerkiksi Juva (1995: 21). Altman
(1997: 652—672) kuitenkin kritisoi tillaisia toteamuksia siiti, etti
ne eivit niinkidin perustu tarkan tutkimustyon tuloksiin kuin
muutamien yksittdisten faktojen perusteella tehtyihin yleistiviin
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olettamuksiin. Keskeisid “tosiasioita” on tidssi suhteessa viisi:
1) ensimmiisessd Lumieren veljesten elokuvaniytoksessd oli mu-
siikkia — joskaan mistdin ei tiedet, soitettiinko sitd nimenomaan
elokuvaesityksen aikana; 2) varhaisissa elokuvateattereissa oli
varattu tila pianolle — vaikka taaskaan ei ole tarkkaa tietoa sen to-
siasiallisesta kiytostd; 3) aikalaiset eivit kidyttineet termid “myk-
kielokuva’— hepis kiyttivitkin sen sijaan termii "mykki draama”
(engl. silent drama); 4) musiikkia tarvittiin projektorin ddnen
peittimiseksi — tosin meluavat projektorin opittiin siirtimiin
hyvin nopeasti pois katselutilasta, musiikkia sen sijaan ei; ja
5) elokuvamusiikki on vain luonnollista ja sen poissaolo hyvik-
symitontd — mikid on projektoriviitteen ohella malliesimerkki
anakronistisesta “mydhempien aikojen logiikkaa paremmin
vastaavasta retroaktiivisesta konstruktiosta” (Altman 1997: 670).
Niiden viiden “tosiasian” perusteella niin sanotun mykkieloku-
van kiytintdjid koskevaa tutkimusta on hallinnut nelji perusta-
vanlaatuista olettamusta: 1) mykkielokuva muodostaa yhden yh-
tendisen periodin; 2) 1920-luvun kiytinnét toimivat mykkielo-
kuvan ddnen etuoikeutettuna mallina; 3) mykkielokuvamusiikki
periytyy 1800-luvun teatterimusiikista; ja 4) mykkielokuvat eivit
olleet koskaan mykkii.

Altmanin (1997) argumentointi ja todistusaineisto on vahvaa,
eikd sen perusteella kiy kiistiminen, etteivitkd elokuvamusiikil-
liset kiytinnot olisi olleet hyvinkin vaihtelevia ja elokuvan ja mu-
siikin rakenteelliset yhteydet hyvinkin hataria. Riippumatta siit4,
olivatko elokuvateattereiden gramofonien #initorvet suunnattu
kadulle ohikulkijoiden houkuttelemiseksi, toimivatko elokuvat
ja musiikkiesitykset rinnakkaisina (eivit piillekkiising) viihdyk-
keing, tai esitettiinkdé musiikkia kulloisenkin teatterinomistajan
tai muusikon (jotka saattoivat olla yksi ja sama henkild) paitds-

ten mukaan vain hetkittdin tai vain tietyntyyppisten elokuvien
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yhteydessi (Altman 1997: 672-674, 681-684), ei 1920-luvun
ja niin sanotun mykkielokuvan kultakauden merkitystdi myo-
hempien elokuvamusiikillisten kiytintdjen muotoutumisessa ole
syytd vihitelld. Eikd Altman (1997: 677) titd kiellikdin; hinen
tarkoituksenaan on pikemminkin osoittaa, ettd “hiljaisuus oli
yksi monista hyviksyttivistd elokuvaesityksen lihestymistavoista
ennen 1910-lukua”.

Niinpi sitd mukaa kun elokuvien esityskdytinnot vakiintuivat
erityisesti 1910-luvun kuluessa, myos kisitykset “varsinaisesta”
elokuvamusiikista, kuvan ja musiikin muodostamasta audiovi-
suaalisesta kokonaisuudesta, seki sen keskeisistd ulottuvuuksista
alkoivat vakiintua. Eikd didnielokuvan yleistyminen 1920-luvun
lopulta lihtien ratkaisevasti muuttanut elokuvamusiikkiin liitty-
vid kiytintojd — muutos koski ensisijaisesti dialogin synkroniaa
kuvan kanssa sekid tietynlaista akustista realistisuutta, #ini-
lihteiden kuvien sekid kuultavien dinien uskottavampaa keski-
niisti vastaavuutta (ks. Gorbman 1987: 45; Bacon 2000: 235).
Kyllihin dialogi voitiin toteuttaa mykkielokuvienkin aikana,
mikili niin haluttiin; ¢illsin repliikit lausuttiin kuitenkin ni-
menomaan esitys-, ei tallennustilassa ja -tilanteessa. Esimerkiksi
Huhtamo (1997a: 15) mainitsee vilitekstejd lukeneet ja elokuvia
kommentoineet “seremoniamestarit” sekd valkokankaan takana
vuorosanoja lausuneet niyteelijit, jotka “saattoivat jopa jirjestyi
erityisiksi yhtioiksi”.

Joka tapauksessa muutamia olennaisia kisitteiti ja niihin
liittyvid erotteluita on tehty vihintddn siitd lihtien, kun eloku-
vasiveltiminen asettui elimelliseksi osaksi Hollywood-studio-
tuotantoa 1910-luvun alkupuolella. Eri aikoina ja eri yhteyksissi
on kiytetty eri termejd, mutta silti yksi niistd erotteluista kos-
kee musiikin diegeettisyyrii eli sen suhdetta elokuvakerronnan

luomaan tarinatilaan. Toiseksi yleisempiikin elokuvamusiikin
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kerronnallisuuden ulottuvuuksia on pyritty havainnollistamaan
eri kisittein, erityisesti teema- tai johtoaiheajatteluun tukeutuen.
Kolmas olennainen kisitteellisen erottelun aspekti liittyy osin
my®&s tihin, silli se koskee lajityypillisii ja tyylillisid konventioita:
millaista musiikkia millaisessakin elokuvassa "voi” tai “saa” olla?
(Ks. Kalinak 1992: 48-65.) Niilld kaikilla erotteluilla on my®s
merkityksensi sen suhteen, miten populaarimusiikkia on kiytetty

osana elokuvien audiovisuaalista kerrontaa.

Diegeettisti vai ei?

Diegeettisen ja ei-diegeettisen musiikin (ja ddnen yleisemminkin)
vilille vedetiin raja siihen liittyen, miki on musiikin (tai d4nen
yleisemminkin) suhde “kerronnallisesti implikoituun toiminnan
ja henkildiden tilallis-ajalliseen maailmaan” (Gorbman 1987:
21). Diegeertisestii ddnestd (eli myos musiikista) on kyse silloin,
kun elokuvassa kuultavan musiikin lihde mielletdin sijoittuvaksi
osaksi elokuvan luomaa tarinatilaa: piihenkil6t seuraavat kon-
serttia, kuuntelevat levysoitinta tai autoradiota, tai viheltelevit
suosikkikappaleensa melodiaa itse. Diegeettisen musiikin kisitet-
td voidaan vield tarkentaa toteamalla, etti aina musiikin lihteen
ei tarvitse olla suoraan nikyvissi (on-screen), vaan se voi olla ikdin
kuin kuvan ulkopuolella (offscreen). Vieli monimutkaisemmaksi
tarkastelun tekee, kun tehdiin erottelu sisiisen (tai subjektiivisen)
ja ulkoisen (tai objektiivisen) diegeettisen didnen vililld: edellinen
viittaa esimerkiksi jonkun roolihahmon muistelemaan musiik-
kiin, kun taas jilkimmiisestd on kyse vaikkapa kuvassa nikyvin
levysoittimen soidessa. Ratkaisevaa joka tapauksessa kuitenkin on,
ettd katsoja mieltdd musiikin lihteen osaksi elokuvan (fiktiivistd)
tarinaa. Mikili niin ei voida tehdd, puhutaan ei-diegeertisestii
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musiikista; esimerkistd kdy miki tahansa tieteis- tai fantasiaspek-
taakkelin mahtipontinen nimenomaan kulloistakin elokuvaa var-
ten sivelletty sinfoninen orkesterimusiikki, joka ei saa uskottavaa
selitystd tarinatilassa. (Ks. mm. Bacon 2000: 236-238; Chion
1994: 67—86; Gorbman 1987: 14-26.)

On kuitenkin tapauksia, joissa diegeettisen ja ei-diegeettisen
musiikin raja ei ole lainkaan selvd. Esimerkiksi useissa musikaa-
leissa vain lauluosuus sijoittuu osaksi tarinatilaa, kun taas muu
musiikki tuntuu tulevan mystisesti sen ulkopuolelta, vaikka
selvisti vaikuttaakin henkilshahmojen liikkeisiin eritoten tanssin
muodossa. Altman (1987: 62—70) on luonnehtinut niiti tilanteita,
joissa diegeettisen ja ei-diegeettisen musiikin vilinen raja ylittyy
tai siitd ei tavallaan piitata ollenkaan, termilld supradiegeettisyys.
Musikaalien lisiksi supradiegeettisen musiikin omimpia eloku-
vagenreji ovat komediat: diegeettisen ja ei-diegeettisen musiikin
viliselld rajalla leikittely toimii usein voimakkaana koomisena
tehokeinona (ks. Bacon 2000: 237).

Populaarimusiikki on perinteisesti ollut nimenomaan die-
geettistd, kun taas ei-diegeettisen elokuvamusiikin (joka usein
ymmirretddn “varsinaisena” elokuvamusiikkina) keinovarat ovat
nojanneet klassis-romanttisen sinfonisen taidemusiikin kiytin-
toihin ja instrumentaatioon. Ei-diegeettisen musiikin voidaan
ajatella vakiinnuttaneen asemansa jo 1910- ja 1920-luvuilla
mykkielokuvien kultakaudella, mutta niiden 1800-luvun niyt
timomusiikkiin, sinfonisiin runoelmiin ja periti keskiajalle ja an-
titkkkiinkin palautuvia affektiopin juuria ei tule Altmanin (1997)
sanoista huolimatta niitikidn vihicelld (ks. Sarjala 1996: 6; myos
Tagg 2000, 2003). Asetelma on kiintoisa, mikili sitd verrataan
”linsimaisen” taidemusiikin edustajille ominaiseen tapaan ajatella
musiikkiaan autonomisena, "puhtaana” taiteenlajina, jolla ei ole

(tai ei ainakaan pitiisi olla) mitddn kytkoksid itsensd ulkopuoli-
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siin ilmidihin. Elokuvissahan juuri samaan perinteeseen nojaava
musiikki on tavallaan etuoikeutettua esimerkikisi ilmaisemaan
henkilshahmojen tunteita tai kuljettamaan tarinaa eteenpiin.
(Ks. Kassabian 2001: 6-7.)

Tdmi ei tietenkdin tarkoita sitd, etteikd muu kuin perinteinen
elokuvamusiikki voisi tdyttdd — ja olisi tdyttinytkin — samoja
funktioita. Juvan (1995: 76) mukaan jazzia, tyyliteltyni tosin,
kdytettiin ensi kerran ei-diegeettiseni elokuvassa Viettelysten vau-
nu (1951). Seki Juva (1995: 155) ettd Jalkanen (1990: 190) totea-
vat, ettd suomalaisista elokuvista tienavaajana samassa suhteessa
toimi Y& on pitki -elokuva vuodelta 1952.

Siirtyminen diegeettisestd elokuvamusiikista ei-diegeettiseen
on ajallisesti mitd ilmeisimmin perinteisen musiikillisen hierar-
kia-ajattelun ohjaamaa. Tissd suhteessa oma osuutensa on myds
tarkastelun lihtokohdilla, erityisesti “perinteisiin” elokuvaa ja
musiikkia kohtaan huomionsa osoittaineisiin taiteentutkimuk-
sellisiin akateemisiin oppiaineisiin liittyen. Sekd musiikki- ettd
elokuvatieteen lihtskohtia voi pitdd hyvin pitkille avoimen euro-
sentrisind: on enemmin kuin tavallista, ettd eurooppalaista (tai
“linsimaista”) taidemusiikkia ja eurooppalaista taide-elokuvaa
pidetiin (anglo)amerikkalaista populaarimusiikkia tai Holly-
woodin elokuvatuotantoa “parempana” (ks. esim. Salmi 1993).
Niinpi Jalkasen (1990: 184) toteamus siitd, ettdi “kun jazz so-
fistikoitui, kapinallisuuden rooli siirtyi rockille, kunnes siitikin
— viimeistiin Wim Wendersin elokuvassa Paris, Texas (1984)

— tuli autonominen elokuvamusiikin laji muiden joukossa”, ei ole
yllittiavi. Autonomisella elokuvamusiikilla Jalkanen tarkoittaa
tissd yhteydessd epiilemitti juuri ei-diegeettisti, elokuvaa varten

sivellettyd musiikkia, josta kyseisessi elokuvassa vastaa kitaristi
Ry Cooder.



Elokuvamusiikki ja "uudet tuulet” — 141

Jalkasen (1990) luonnehdinta viittaa sithen olennaiseen teki-
jddn, ettd kyse on kulloisenkin musiikin laadullisista — eli my&s
lajityypillisisti — mdirittelyisti. Toisin sanoen: kenen mielestd
esimerkiksi Ry Cooderin sivelmit Paris, Texas -elokuvassa ovat
loppujen lopuksi “rockia”? Onko Jalkanen (1990) tissi suhtessa
miiridvimpi aukroriteetti kuin vaikkapa David Toop (1995: 75),
jonka mielestd samaisia akustisia ilmioitd tulee kuvata termeilld
”lohdutonta ambient-bluesia”? Olivatpa Cooderin tuottamat si-
velmit kyseiseen elokuvaan “rockia” tai eivit, populaarimusiikin
sivelkieleen” yhdistyvit esimerkit elokuvia varten sivelletysti
musiikista ovat selvisti yleistyneet 1960-luvulta lihtien. Jeff
Smith (1998) painottaa muun muassa Henry Mancinin (Vaalean-
punainen pantteri, Aamiainen Tiffanylla), Ennio Morriconen (ns.
Italo-westernit) ja John Barryn (James Bond -elokuvat) merkitystd
ei-diegeettisen elokuvamusiikin ilmaisumahdollisuuksien laajen-
tumisessa. Mikili nimenomaan ei-diegeettisen elokuvamusiikin
kehitystd ajatellaan historialliselta kannalta, vaikuttaa silti, ettd
populaarimusiikillinen taustamusiikki” on vakiintunut jo hyvin
aikaa sitten sinfonisen rinnalle, ja parina viime vuosikymmeneni
ne ovat tiydentyneet vieli “valmiilla” populaarimusiikillisella ei-
diegeettiselld musiikilla.

Ei ole kuitenkaan mitdin syyti vihitelld diegeettisen po-
pulaarimusiikin asemaa elokuvamusiikin historiassa. Varsinkin
ddnielokuva on ollut koko historiansa ajan kiintedssi yhteydessi
populaarimusiikkiin: elokuvat ovat sisiltineet runsaasti laulu- ja
tanssikohtauksia, silld alkuvaiheissa juuri musiikkiesitykset olivat
erittdin kiyttokelpoisia uudistuneen vilineen tarjoamien mah-
dollisuuksien demonstroinnissa. Niiltd ajoilta on myés periisin
ddnilevy- ja elokuvateollisuuden symbioosi: valmiin musiikin
kiytto elokuvissa oli vaivatonta ja edullistakin, ja vastapainoksi

levy-yhtist saivat tuotteilleen nikyvin ja kuuluvan mainospai-
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kan. (Ks. Mundy 1999: 21-22.) Tiami markkinointikytkds lihes
tulkoon vaatii, ettd musiikkikappaleen esittdjin on oltava myds
nihtivissi. Tdmi on myds keskeinen syy siihen, etti populaari-
musiikki on elokuvissa usein diegeettistd ddntd. Toopin (1995:
77, 81) mukaan tissi on kyse myds elokuva- ja “tavanomaisen”
populaarimusiikin erilaisesta julkisuusarvosta: muusikoille eloku-
vasiveltiminen merkitsi hyviksytyksi tulemista, silld sen lihem-
miksi “oikeaa siveltdjyyttd” he eivit koskaan piisisi. Samalla he
kuitenkin joutuisivat kamppailemaan jo hankkimansa maineen,
suhteellisen vihiisen julkisuuden seki sirpaleisen, useiden eri toi-
mijoiden vaateita sisiltivin elokuvatuotannon ristipaineissa.
1950- ja 1960-lukujen taitteen suomalaisen elokuvan
rock’n’roll-esitykset eivit tuota kuitenkaan poikkeusta musii-
kin ja tarinatilaan liittyvin motivoinnin suhteen: musiikki
motivoidaan voittopuolisesti diegeettisesti. Esimerkiksi Kuriton
sukupolvi -elokuvan ensimmiinen musiikki- ja tanssinumero
kiynnistyy siitd, kun suurta kiinnostusta herittinyt didnilevy
asetetaan levylautaselle py6rimdin ja soimaan. My6s Pekka ja
Piithki sammakkomiehini -elokuvan Hippaa ja hoppaa -esitys kiin-
nittyy diegeettiseen dineen, musiikkiliikkeestd kantautuvaan soi-
tantaan. Yks* tavallinen Virtanen -elokuvan motoristipariskunta
rokkaa niin ikdin levysoittimen pydrittdman ddnitteen tahtiin, ja
Toivelauluja-filmatisoinnin “rock-tanssijat” kantavat mukanaan
matkaradiota. Ainitteiden ja radion lisiksi esitysten diegeettinen
motivointi nojaa toistuvasti myds niin sanottuihin eldviin esitys-
ympiristdihin: Iske/mdiketjussa kabaree-esitykseen (Mustat silmiit)
ja sen harjoitteluun ("Finn-rock”), Obo, sanoi Eemeli -elokuvassa
iltamiin, Iskelmikaruselli pyirii ja Tihtisumua-taltioinneissa lava-
esiintymiseen, 7oivelauluja-tallenteessa ”jazz-klubiin” sekd 7aape
tihtenii -elokuvassa ravintolaan. Samaan kategoriaan voi sijoittaa

my6s Mullin mallin -elokuvan illanvieton.
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Edelleen on huomion arvoista, etti puolenkymmenessi elo-
kuvassa rock’'n’roll kdynnistyy diegeettisend, mutta saa pian sup-
radiegeettisid ulottuvuuksia. Esimerkiksi Kurittoman sukupolven
"Rock-fantasia” alkaa Husun tapaillessa Fiir Elisen sivelid pianolla,
mutta muutaman tahdin jilkeen musiikilliseen sdestykseen liittyy
muitakin soittimia, vaikka niiden lihdetti ei missdin vaiheessa
nihdikain. Samalla tavalla kiy Vidpelin kauhussa: musiikki alkaa
spontaanisti, mutta soitinten ddnien lihdetti ei voi kuvasta havai-
ta. Edelleen Lsaskar Keturin ibmeelliset seikkailut -elokuvassa oleva
Jordjukkarock noudattaa samaa mallia: pikku-Richardin kitara on
ainoa kuvassa nikyvi instrumentti, mutta d4niraidalla voi kuulla
my®s muita soittimia. Pekka ja Piitki sammakkomiehind sen sijaan
tarjoaa mahdollisuuksia moniselitteisempéin tulkintaan: yhtiil-
td Sacy Sandin esityksen voi mieltdd samalla tavalla diegeettisestd
supradiegeettiseksi siirtyviksi, toisaalta taas mikili muut instru-
mentit kuin Sandin akustinen kitara tulkitaan kuuluvaksi mu-
siikkiliikkeessd soivalta ddnilevyltd, on esitys kokonaisuudessaan
diegeettisesti motivoitu. Jilkimmaiinen tulkinta kyllikin vaatii
edelleen sellaisen oletuksen, etti musiikkiliikkeessi todellakin
soi didnilevy — sitd ei nimittiin missiin vaiheessa niytetd kuvassa.
Oletus nojaa toisin sanoen ensisijaisesti siithen, ettd Pekka Puupii
omassa fiktiivisessi maailmassaan ilmeisen selvisti kuulee mu-
siikkia ja yhdistdd sen nimenomaan musiikkiliikkeen ikkunaan
asetettuun nuottiin. Kyseisessd Pekka ja Pitki -elokuvassa die-
geettisen ja ei-diegeettisen dinen rajapinnalle sijoittuu vield aivan
Hippaa ja hoppaa -kohtauksen alussa oleva kuva roskalaatikossa
olevasta rikkinidisestd radiosta, silli musiikki alkaa juuri timin
kuvan yhteydessi. Olisiko rock’n’rollia toistava rikkiniinen radio
tulkittava “vain” absurdin komiikan ilmentymaiksi vai olisiko sitd
kenties osaltaan pidettivi osoituksena nimenomaan rock’n’rollin

“rikkindisyydestd” tai absurdiudesta?
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”Puhtaimmin” supradiegeettiseni sen sijaan voi pitdd 7oivelan-
luja-elokuvan "Rock-tanssin® Kaksi suudelmaa -balettiviliketti:
lavastetulla hiekkarannalla pyérihtelevit tanssijac liikkuvat
selvdsti musiikin mukaan, mutta musiikin lihdetti ei ole niko-
piirissd. Lisiksi musiikin — ja tanssin — tyylipiirteet huomioon
ottaen tulkinta, jonka mukaan kuultava musiikki olisi esimerkik-
si kuvarajauksen ulkopuolelta tulevaa niin sanottua diegeettisti
offscreen-ddnti, ei ole jirin uskottava. Hieman uskottavammaksi
tulkinta muuttuu, mikili supradiegeettisyyden sijaan kohtauksen
musiikki luokiteltaisiin diegeettiseksi sisdiseksi offscreen-ddneksi
eli jollain tapaa vain henkilshahmojen “pidn sisiisiksi” aja-
tuksiksi tietynlaisista, vain elokuvan katsojille ja kuuntelijoille
havaittavista musiikillisista drsykkeistd. Tdmi tulkintaskeema
luonnollisesti pitee jokaiseen edelld eriteltyyn supradiegeettisend
pidettyyn kohtaukseen; skeema ei kuitenkaan ole vilttimitti ko-
vin vakuuttava, varsinkin mikili kyseessid olevassa kohtauksessa
on runsaasti saman “pdin sisiisen” musiikin mukaan toimivia
ihmisid. Supradiegeettisyyden sen sijaan voi ajatella korostavan
myds audiovisuaalisten populaarimusiikillisten esitysten ja genre-
jen, erityisesti musikaalien konventioita.

Iskelmielokuvissa taas musiikki saa kuvallisen muotonsa usein
diegeettisend ja nimenomaan sanoituksensa perusteella — instru-
mentaalikappaleita tietenkin lukuun ottamatta. Toinen yleinen
tapa on tukeutua “todelliseen” esityskontekstiin. Esimerkiksi
Toivelauluja-elokuvan sisiltimit kappaleet on kuvitettu ensim-
miiselld keinolla: mm. Vanhan verijin luona -katkelman soidessa
kuvassa nikyy nuori vaaleahiuksinen neito istumassa riukuaidalla
seki renki seisomassa hinen vieressiin. Jilkimmiisestid tavasta
lukuisia esimerkkeji tarjoavat sekd Iskelmiketju ettd Tihtisumua:
kappaleita esitetddn niin studioharjoituksina, fiktiivisten klubien

“amatddrinumeroina”, kabaree-esityksini, tanssipaikoilla, musiik-
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kielokuvan kuvauksissa etti radiotalon (Kulttuuritalo) iskelmi-
ohjelmassakin. Molemmat keinot voivat myds yhdistyi: esimer-
kiksi Iskelmdiketjussa olevan Ranskalaiset korot -kappaleen aikana
kuvassa ovat seki laulua laulava Helena Siltala etti sitd “esittdvit”
kabareeniyttelijit ja taustalavasteista erottuvat siluetteina Notre
Dame ja Eiffelin torni.

Yleisesti ottaen eri iskelmielokuvien sisiltimien musiikkiesi-
tysten suhde diegeettiseen tarinatilaan voidaan esittdd taulukon 2
muodossa. Tidssd yhteydessid on toki huomattava niin sanottujen
playback-esitysten suhteellisuus ja liukumavara juuri supradiegeet-
tisen suuntaan: esimerkiksi Swuri sivelparaati -elokuvassa olevassa
Olavi Virran Hula hula hula hoop -esityksessi trumpetisti taputtaa
kisiddn vield pitkiin sen jilkeen, kun hinen instrumentaaliosuu-
tensa on diniraidalla jo alkanut. Myos Blues in the Motion -esitys
Lauantaileikit-elokuvassa on tissi suhteessa kiinnostava: huilun,
pystybasson, puoliakustisen kitaran ja lydmisoitinten (lihinni
symbaalien) soittajien muodostama kvartetti asettuu rantakalli-
oiden (lintinen Pormestarinluoto; ks. SKFG7 1998: 240) piille
ja ryhtyy soittamaan. Diegeettinen vaikutelma on suhteellisen
vahva, kunnes diniraidalle ilmestyy sihkourkujen dini — urkuja
kukaan ei ole kallioille kantanut. Esitys on harvinainen myos
synesteettisten ulottuvuuksiensa johdosta, silli huilun “saundi”

rinnastuu toistuvasti vedenpinnan heijastuskuviin.
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Dieg. Ei-dieg. Supradieg.
Suuri sivelparaati 4+
Iskelmiiketju + i
Iskelmiikaruselli pyorii ++ (+)
Tihtisumua + ¥
Toivelauluja + it
Nuoruus vauhdissa ++ + ¥
Lauantaileikit + e+
Topralli ++ + +

Taulukko 2. Iskelméielokuvien subde diegeettisyyden eri muotoibin.
+-merkkien méiri on suoraan verrannollinen kulloisenkin muodon
hallitsevuuteen.

Vaarallista vapaurta puolestaan kiy selvisti osoituksena siiti,
miten jihmeitd elokuvamusiikin perinteet erityisesti suhteessa
diegeettiseen ja ei-diegeettiseen musiikiin sekd populaarimu-
siikkiin ovat (olleet): ravintolakohtauksessa oleva Aca Ou -esitys
on melkeinpi ainoa diegeettisesti motivoitu musiikkikohtaus
koko elokuvassa. Kohtauksessa rautalankayhtye (The Strangers)
nihdiin ravintolan esiintymislavalla. Toki voidaan viittdi, ettd
populaarimusiikkia on sitten 1970-luvun kuultu elokuvissa yhi
enemmin ja enemmin myds ei-diegeettisend eikd pelkistdin
elokuvien sisiltimien musiikkiesitysten yhteydessd, mutta varta
vasten tiettyd elokuvaa varten sivellettyni musiikkina popu-
laarimusiikki on ollut ja on edelleen marginaalisessa asemassa.
Kyllihin populaarimusiikillisia muotorakenteita ja sivelkielen
piirteitd on loydettivissi jo 1940- ja 1950-lukujen kotimaisten
elokuvien ei-diegeettisesti musiikista, mutta yleensi siten, ettd

elokuvan sisiltimit iskelmit tai kupletit on sovitettu suurelle
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orkesterille jonkinlaiseksi potpuriksi, joka useimmiten kuullaan
tunnusmusiikkina.

Tissd yhteydessi erottelu "kootun” (compiled) ja sivelletyn”
ei-diegeettisen (composed) musiikin vililli onkin olennainen:
esimerkiksi Kassabianin (2001: 2) mukaan populaarimusiikki
sitoutuu eritoten edelliseen, klassisromanttisen taidemusiikin
normien mukainen sinfoninen elokuvamusiikki puolestaan jil-
kimmiiseen. Mark Kermode (1995: 18) kirjoittaa vastaavasta
jaottelusta termein partituurit vs. laulut (scores vs. songs)”. Jetf
Smith (1998: 155) mainitsee varhaisimpina menestyksekkiinid
esimerkkeini tillaisista ”kokoelmamusiikeista” vuonna 1967 il-
mestyneen Miehuuskokeen seki pari vuotta mydhidisemmin Easy
Rider -elokuvan.

Viime vuosien suomalaisiakin elokuvia tarkasteltaessa ten-
denssit ovat selvisti rinnakkaisia. Rukajirven tiessii (1999) Tuo-
mas Kantelisen siveltimi musiikki noudattelee linsimaisen”
taidemusiikin perinteitd viimeiseen saakka: “romanttiset melodiat
kantavat kaikuja seki Sibeliuksesta ettd 50-luvun Hollywoodin
siirappimaisista jousiadagioista” (Kuusisaari 1999: 4). Vastaavasti
Juha (1999), Rilli ja metsinhenki (2001), Pahat pojat (2003) ja Pe-
likaanimies (2004) tukeutuvat joko kokonaan tai osin sinfoniseen
ei-diegeettiseen musiikkiin. Populaarinostalgialla herkuttelevat
Kulkuri ja_Joutsen (1999), Badding (2000) ja Rentun ruusu (2001)
sekd 1990-luvun "Kipy selidn alla” -elokuvaksi nimetty Levorro-
mar (2000) puolestaan tukeutuvat valmiista populaarimusiikin
kappaleista koostettuun elokuvamusiikilliseen kokonaisuuteen.
Samoin Mind ja Morrison (2001), Kahlekuningas (2002), Helmidi
ja sikoja (2003) ja Vares — yksityisetsivii (2004) -elokuvat nojaavat
valmiisiin” elokuvaa varten tehtyihin populaarimusiikkikappa-
leisiin. Sen sijaan Hajyr (1999) sijoittuu musiikillisesti samaan

marginaaliin kuin Vaarallista vapauttakin: Kalle Chydeniuksen
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siveltimin ei-diegeettisen musiikin voi tulkita seuraavan popu-
laarimusiikillisia periaatteita niin instrumentaationsa kuin sivel-
kielensikin osalta.

Vield 1950-luvun lopulla tilanne oli kuitenkin pitkille toinen.
Vaikka elokuvien tunnusmusiikit saattoivatkin perustua johonkin
elokuvan sisiltimiin ralliin, olivat ne kuitenkin lihes poikkeuk-
setta keskisuurelle jousiorkesterille sovitettuja — ja itse ralli osana
mydhempii elokuvan diegeettisti tarinaa. (Ks. Jalkanen 1992b:
39.) Voidaankin hyvilld syylld viictdd, etteivit 1960-luvun elo-
kuvamusiikin tai populaarimusiikin "uudet tuulet” jirisyttivisti
haastaneet jo vakiintuneita elokuvan ja musiikin yhdistimisen
konventioita. “Linsimaisen” taidemusiikin varaan rakentunut ei-
diegeettinen elokuvamusiikki on pitinyt pintansa, sallien ainoas-
taan jazzin tunkeutumisen reviirilleen, ja senkin nimenomaan
“uuden aallon taide-elokuvaa” luonnehtivana piirteend. Vaarallista

vapautta on esimerkki poikkeuden vahvistamasta sdinngosti.

Kertovaa vai ei?

Elokuvan visuaalisen ilmaisun ja musiikin suhde on aihe, josta
on keskusteltu runsaasti, ja syntynyt kisitteiden hetteikkd on
melkoinen. Muutamia enemmin tai vihemmin vakiintuneita
terminologisia kiytintsji kuitenkin on. Yksi niistd koskee tul-
kintaa ohjaavia konventioita: parafraasilla tarkoitetaan siti, ettd
kuvan ja musiikin luomat tunnelmat vastaavat toisiaan. Tdmin
erikoistapauksena puhutaan erityisesti mikkihiiriefektistd (engl.
mickey-mousing), joka — kuten arvata saattaa — viittaa Disneyn
animaatioihin ja niissi hyddynnettyyn jokaista visuaalista lii-
kettd musiikillisesti jiljittelemiin pyrkiviin kiytintoon. Mikili
kyse olisi selkedstd ristiriidasta, puhuttaisiin kuvan ja musiikin
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vilisestid kontrapunktista. Kun taas jonkin kohtauksen sisiltod
selvennetdin musiikin avulla, kyse on polaroinnista. Niitd ki-
sitteitd on kuitenkin syyti ajatella vain erilaisia tulkinta-asemia
havainnollistavina apuvilineini, silli mitd lihemmis yksittdisen
kokijan tulkinnan lihtokohtia menniin, sitd vaihtelevammiksi
yksittdisten kohtausten kuvan ja musiikin tunnelman suhteesta
tehdyt jasennykset kiyvit. (Ks. Bacon 2000: 211-214; Juva 1995:
234-236.) Lisiksi on huomattava, etti tillainen lihestymistapa
on usein ddrimmiisen teoskeskeinen (ja eurosentrinen) olettaes-
saan parafraasin tai kontrapunktin olevan sellainen kaikille ja
kaikkialla. Edelleen sen myéti pidetdin ylli myds hierarkista
analyyttista eroa kuvan ja musiikin vililld. Miksi juuri musiikki
mydétiilee tai vastustaa kuvaa — miksei piinvastoin? Tai miksei
mahdollisen kontrapunktin tai muun voisi ajatella kehkeytyvin
juuri tietynlaisesta audiovisuaalisesta kokonaisuudesta — ja sen si-
joittumisesta tiettyyn tulkinnalliseen kontekstiin?

Jalkanen (1992b: 38-39) pyrkii luonnehtimaan elokuvien
erilaisia musiikillisia kdytintdja. Hin erottaa toisistaan ro-
mantiikan ajan ohjelmamusiikkiin perustuvan orkesterisarjan
eli “pitkid niyttiméllisia kaaria® edellyttivin johroaihemuodon,
joka on tuttu erityisesti vakavista niytelmielokuvista, sekid ko-
mediallisemman laulundiytelmimuodon, jossa “piipaino on joh-
toaihemuotoa enemmin yksittiisissi numeroissa, alku-, vili- ja
loppusoitoissa, seki runsaissa laulu- ja tanssinumeroissa. — — Kun
jokin yksittdinen numero alkaa hallita kokonaisuutta, on kyseessi
elokuvaiskelmi, joka voi muuntua myés johtoaiheeksi.” Edelleen
hin huomauttaa siitd, kuinka tahallinen ylenpalttinen kuvan
“alleviivaaminen” musiikin keinoin voi toimia subversiivisena
kritiikin vilineend: “musiikillisen pilkan kohteena on draamaelo-

kuvan ’daideellisuus’, tahattoman komiikan kuoppaan putoava

johtoaihedramaturgia.” (Jalkanen 1992b: 40—41.)
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Niin sanottua johtoaihetekniikkaa pidetiinkin yhteni olen-
naisimpana ei-diegeettisen elokuvamusiikin piirteend. T#hin
liittyen viitataan yleisesti Richard Wagnerin oopperoihin: hinen
lanseeraamiensa kidytintdjen mukaan keskeisilli henkilshah-
moilla, esineilld, tapahtumilla, paikoilla tai aiheilla on oma
musiikillinen teemansa, jota voidaan toki tarpeen tullen varioida
(ks. London 2000: 85, 89-90; ks. myds Gorbman 1987: 26-29).
Johtoaiheajatteluun liittyen Scott D. Paulin (2000: 68, 74) huo-
mauttaa kuitenkin siitd, ettd “wagneristisilla” elokuvamusiikin
tutkijoilla on taipumusta korostaa liiaksi eri motiivien (Wagner
itse ei kiyttinyt termii ”johtoaihe” tai Leitmorif’) yksiselitteistd
denotatiivisuutta, samalla kun elokuvamusiikin oopperaa suu-
rempi fragmentaarisuus ja vihdisempi sisiinen jatkuvuus jidvit
huomiotta.

Iskelmielokuvista tai otokseni rockn’roll-esityksistd on oi-
keastaan turha etsid selkeitd esimerkkeji johtoaiheajattelusta.
Vaarallista vapaurta on kuitenkin toinen juttu. Elokuvan tun-
nusmusiikkina on ensinnikin kitarasivelmi, joka myshemmin
pdityi myos levylle kokonaisena kappaleena, nimelld Vaara (The
Strangers 1963). Sivelmi soi seki elokuvan alussa ettd lopussa,
mutta sitd ei elokuvamusiikin yleisiin kidytintoihin verrattuna
poikkeuksellisesti edes varioida missiin muualla elokuvassa.
(Ks. SKFGG6 2002: 137.) Muiltakin osin elokuvan musiikin voi
tulkita nojaavan pitkilti yleisiin Hollywood-kerronnan vakiin-

Esimerkki 1. "Ahdistus™-teema Vaarallista vapautta -elokuvassa

(1962).
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nuttamiin elokuvamusiikin konventioihin, erityisesti miti tulee
(johto)aihetekniikan noudattamiseen. Esimerkiksi keskeisen
naispiihenkilon Sinikan (Pirkko Peltonen) kokiessa tapahtumien
johdosta ahdistusta diniraidalla soi hidastempoinen mollipohjai-
nen sointukulku (ks. esimerkki 1); ahdistuskohtauksia on eloku-
vassa kolme, ja kaikissa soi sama musiikki. Sointukulku toistuu
my&s pakolaisten kiydessid yopuulle heitid avustavan kalastajan
mokilla.

Vastaavasti eriniisten parisuhdeongelmien kiydessi ilmeiseksi
musiikillisen diniraidan tiyttdd oma nopeille sointujuoksutuk-
sille perustuva teemansa. Teeman omalaatuisena yksityiskoh-
tana vol mainita sen, etti se tukeutuu niin sanotun 12-tahdin
klassisen bluesin sointuastetehoille, joskin sen V-IV-progressio
on kestoltaan vain puolet normin mukaisesta kehittelystd. (Ks.
esimerkki 2, tahti 9.) Mutta kenties timin rakenteellisen epi-
symmetrisyyden voi johtoaiheajatteluun nojaten tulkita vihjeeksi
kulloinkin kyseessi olevan parisuhteen episymmetrisyydesti tai

muista ongelmista.
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Esimerkki 2. "Parisubde”-teema Vaarallista vapautta -elokuvassa

(1962).
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Edelleen toistuvissa pakokohtauksissa, joissa ajetaan autolla, soi
nopea, kahdeksasosanuotein etenevi kromaattinen bassosivelmai.
Elokuvan loppupuolella, kiinnijg@misen viijiimittd uhatessa
kalastajan mokilld, sama kuvio alkaa niin sanotulla “stingerilld”
eli pidemmalla ikilliselld tapahtumia korostavalla soinnulla (ks.
Juva 1995: 226). Lisiksi Sinikan iidin Annan (Irma Seikkula)
vaipuessa omiin ajatuksiinsa kesken kahvittelun 4iniraidan puo-
lestaan tdytedd perkussioilla (erityisesti tom-tom-rummuilla) ja
sihkokitaran ylirekisterissd soitettu lyhyt teema. Erityisen hyvin
kisityksen elokuvan musiikillisten kiytintdjen ja johtoaiheajatte-
lun vastaavuudesta saa ensimmiisen pakokohtauksen audiovisu-

aalisista vaiheista (ks. taulukko 3, seuraava aukeama).

Taidetta vai ei?

Suomalaisen(kin) elokuvan studiotuotantoa jisentivini keskei-
seni tekijini on pidetty kaupallisuuden ja taiteellisuuden vilistd
vastakkainasettelua: tuotantokustannuksiltaan edulliset farssit ja
muut “kevyet” elokuvat tuottivat yleensi ainakin jonkin verran
voittoa, miki taas osaltaan mahdollisti suuritdisten “vakavien”
elokuvien tekemisen (ks. Laine 1995: 82-83, 104). Niinpi se,
ettd iskelmielokuvien eksplisiittisend lihtokohtana oli usein
maallisen mammonan tavoittelu ja muiden elokuvien aiheutta-
mien tappioiden korvaaminen, on omiaan jo alkuoletusmaisesti
laskemaan niiden taiteellista arvoa. Tillsin kuitenkin unohde-
taan se, ettd viimeistidn 1930-luvulta lihtien kaikkien Suomessa
tehtyjen elokuvien implisiittiseni lihtokohtana on ollut voiton
tavoittelu. Vaikka 1960-luvulla tapahtuneet muutokset elokuvien
tuotantojirjestelmissi ja tekijikaartissa vaikuttivat my®s estetii-

kan ja markkinoiden viliseen suhteeseen, ei elokuvien tekeminen
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missdidn vaiheessa ole tapahtunut puhtaasti taiteellisten intressien
mukaisesti. Esimerkiksi Pantti (1998: 195-196) pitdd suomalais-
ta elokuvaa ”1960-luvun alusta lihtien tivkemmin kuin koskaan
taloudellisin perustein siidnneltyni, vaikkakin portinvartijan voi
nihdi muuttuneen studiokauden suuryhtidistd niukoista valtiol-
lisista tukirahoista paittineisiin elimiin.”

Taiteellisuuden ja kaupallisuuden vastakkainasettelu johtaa
huomion kiinnittimiseen “taiteen” ja “populaarikulttuurin” vili-
seen suhteeseen. Elokuva-aitan arviossa 1ihtisumua-elokuvasta
Valma Kivitie (1961) pitikin iskelmielokuvia elokuvateollisuuden
“varmana tieni”, mutta ei suinkaan vain positiivisessa mielessi;
enemmin hin antoi painoarvoa elokuville "niilti ajoilta, jolloin
kotimaisten tuottajiemme kunnianhimo tihtisi laajempiin ja
arvokkaampiin aiheisiin kuin iskelmain.”

On kuitenkin huomattava, etti populaarikulttuuria ei pidi
rinnastaa eikd varsinkaan yhdenmukaistaa kaupallisuuteen, vaik-
ka sen operatiivisena keskioni onkin markkinatalous; toisaalta
myos taide on jo 1800-luvulta lihtien toiminut saman talouden
ehdoilla. Kyse ei kuitenkaan ole tissi vastakkainasettelussa
niinkiin hengen ja materian vilisestd kamppailusta kuin siiti,
mitd kidyddin “hyvin” ja "huonon” vililli. Kamppailuja leimaa
usein tietty analogisuus (hyvd henki vs. huono materia), mutta
jilkimmaiiseen niisti sisiltyy selkeimmin moraalinen ulottuvuus.
Niinpi iskelmielokuvien arvottaminen kuin my6s arvottamiseen
kiytetyt perusteet voidaan nihdid moraalisina valintoina, joiden
implisiittisend padmiirind on “hyvin” erottaminen “huonosta”
ja lopulta jopa "huonon” sulkeminen todellisuuden — tai pikem-
minkin todellisuuden representaatioiden — ulkopuolelle. Mutta
miksi?

Oletettavasti yksi keskeinen syy mainittuihin moraalisiin

valintoihin on ns. kulttuurinen protektionismi. T4ten kysymyk-
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set elokuvien “hyvyydesti” ja "huonoudesta” yhdistyvit myds
tulkintoihin “kansallisesta kulttuuri-identiteetisti”, ja populaa-
rikulttuurin ja taiteen vilinen juopa saa uudenlaisen ilmiasun
erityisesti (anglo)amerikkalaisuuden ja suomalaisuuden vastak-
kainasettelussa. Elokuva on tissi mielessd kiintoisa tutkimuksen
kohde, silli kiytinnéssi viimeisen 100 vuoden ajan sen ympirilld
on kiyty ajoittain kiivastakin keskustelua sen olemuksesta taitee-
na tai viihteeni. Erityisen pontevan ilmiasunsa timi keskustelu
on saanut ja saa usein edelleenkin "Hollywood-toimintakriisin”
ja eurooppalaisen “taide-elokuvan” viliseni vastakkainasetteluna.
(Ks. esim. Pantti 1998: 97.) Suomen osalta oman lisinsi asiaan
tarjoaa vieli elokuvan kytkeytyminen kansalliseen projektiin:
massoihin vetoavana muotona ja yhdistyessiin “taiteelliseen” il-
maisuun sen avulla saatettiin seki sivistdd "kansaa” etti ylldpitdd
yhteindiskulttuurin illuusiota. Kirjallisia klassikoita pidettiin — ja
kaunokirjallisuutta ilmeisesti jossain méirin pidetdin edelleenkin
(vrt. esim. elokuvat Rukajirven tie, Leijar Helsingin ylli, Juoksu-
haudantie, Populaarimusiikkia Vittulajinkilti, Vares) — sellaisena
kansallista kulttuuriperint6i ilmentivini teosjoukkona, jonka
“perustana olevan maailman filmillinen vilittiminen saattaisi olla
erddnlainen pohjaratkaisu kansalliselle elokuvallemme” (Lounela
1957: 12).

Suomalaisten elokuvien rock’n’roll-esitykset sijoittuvat poik-
keuksetta osaksi "viihteellisten” tai "kevyiden” elokuvien katego-
riaa, ja sellaisina niiden voi ajatella olleen pitkille jo alkulihesi-
sesti epdsuotuisassa asemassa elokuvakritiikin suuntaan. Yleisesti
ottaen kyseeseen tulevat elokuvat saivatkin tyrmiivin vastaan-
oton; esimerkiksi Viipelin kauhuun liictyen Suomen kansallisfil-
mografiassa todetaan, ettd tuossa vaiheessa “elokuva-arvostelijat
olivat saaneet tarpeckseen sotilasfarsseista” (SKFG6 2002: 102).
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Itse rock’n’roll-esityksiin on arvioinneissa kiinnitetty huomio-
ta vaihtelevasti. Useat kriitikot eivit selvistikdin ole kokeneet
tarpeelliseksi kommentoida esityksii, ainakaan mitenkiin yksi-
tyiskohtaisesti. Kiintoisa ja jonkin verran toistuva piirre arvioissa
on kuitenkin se, ettd rock’n’roll-esityksilld on ollut omanlaistaan
potentiaalia elokuvien yleistunnelman kohentamisessa: esimer-
kiksi Iskelmiiketjun osalta juuri Gideon yhtyeineen oli Helsingin
Sanomain -eli-nimimerkin (1959) mukaan “piristivd vilipala”.
Hufvudstadsbladetin JAL (1959) sen sijaan ei pitinyt Gideonin
elokuvaesitystd tdysin konserttiestradiversioiden veroisena. Poh-
jolan Tyon arvioijan mielestd Enteen “pieni rock-soittaja” 7uk-
kipojan rockeineen oli lisiksi omiaan houkuttelemaan “hymyn
juroillekin  kasvoille” (Anonyymi 1960). Piinvastainenkin
oli hyvin mahdollista: Martti Savo (1961) luonnehti Kansan
Uutisissa  Tihtisumua-elokuvan Rock-Jerryd ja muita esiintyjid
laimeammaksi kuin ”luonnossa, televisiossa ja @inilevyltd nih-
tyind tai kuultuina”. Kuriton sukupolvi -elokuvan "Rock-fantasia”
onkin kansallisfilmografiassa siteerattujen arvioiden perusteella
jokseenkin ainoa, jota on poikkeuksetta pidetty hauskana, hur-
jana ja fantastisena (ks. SKFG6 2002: 70). Myds myshemmissi
arvioissa kohtaus on nostettu selvisti muita ylemmis; elokuvan
muutama vuosi takaperin julkaistun dvd-talleenteen takakansi-

tCkStiSSﬁ todetaan seuraavaa:

MIKA WALTARIN 1930-luvun komedianiytelmi Kuriton su-
kupolvi sai MATTI KASSILAN osaavissa kisissd piivityksen
rock’n’roll-aikakaudelle 1950-luvun loppuun. Kuuluisin jakso on
"Rock-fantasiaksi” kutsuttu yltidrichakas kappale, jonka aikana hel-
sinkildisnuorten kaveripiiri viskaa kannat kattoon niin ettei mitdin
rajaa. Koikkelehtimassa ovat MATTI RANIN, JUSSI JURKKA,
MAIKKI LANSIO ja LEO JOKELA. Pitkii on kiytetty ohitta-

mattomana niytteeni lihes kaikissa nuorisomusan maihinnousua



158 — Elokuvamusiikki ja “uudet tuulet”

Suomeen kisittelevissi dokumenteissa — leveisti ja vihin ironises-
tikin hymyillen.
(Kuriton sukupolvi 2003.)

Aivan vastaavalla tavalla niin sanotut iskelmielokuvat joutuivat
hyvinkin voimakkaan negatiivisen kritiikin kohteiksi. Yleisesti
ottaen suurimmat puutteet ldydettiin aikalaiskritiikissi eloku-
vien kisikirjoituksista ja juonista: esimerkiksi 7Zhtisumua oli
Uunden Suomen Heikki Etelipdin (1961) mielestd "kahdesta ku-
vakulmasta ikuistettuja” iskelmii “yhtend potkond” ja Suomen
Sosiaalidemokraatissa Peter von Bagh (1963) leimasi Launantaileikit
“tyhjyyden mekastavaksi ja paljastavaksi toisinnoksi”. Niin ikdin
myShemmin tarkastelun kynsissi juuri elokuvien tarinat ovat
joutuneet raa’imman raavinnan kohteeksi: Uusitalon (1981: 243,
105) mukaan esimerkiksi Iskelmdikaruselli pyorii ja Tihtisumua
-elokuvien kisikirjoitukset olivat mahdollisimman yksinkertaisia
tai tuskin havaittavia, ja siin missi elokuvien juonet ovat Grono-
wille (1991: 283) ohuita, ovat ne Juvalle (1995: 163-164) hataria.
Useimpien arvostelijoiden mielestd iskelmielokuvien aika olisikin
mitd ilmeisimmin saanut loppua jo ennen lajin viimeistd edus-
tajaa, Toprallia. Martti Savo (19606) totesi Kansan Untisissa, ettd
“mitiin niin avutonta, niin suttuisasti kuvattua, huonosti d4nitet-
tyi ja pitkdpiimiistd kuin timi pop-top-ralli’ ei meilld ole tehty”,
ja Uuden Suomen Mikael Frintin (1966) mielesti elokuvassa “ei
ilmene minkainlaista todistusta ohjaajan hallitsevasta nikemyk-
sestd, kuvat ovat nopeasti vetiistyjd ja melkein aina sinne tinne
keinuvia ja kieppuvia, henkilohjaus tiysin alkeellista”. Jokseen-
kin ainoina positiivisina puolina pidettiin edustavia kuvasarjoja
ja humoristisuutta, mitkd molemmat kuitenkin olivat Piivin
Sanomien Taisto Pohjolan (1966) mukaan mukana “vain viittauk-
senomaisesti”. Myos mydhempien aikojen edustajien mielestd
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kyseessd on ollut “tyhjistd nyhjiten ideoitu ja kuvattu kompas-
telu popmusiikin maailmassa”, “resuava rellestys”, jota voi pitdd
iskelmielokuvien “nolona loppuna” (Asko Alanen 2005: 249; ks.
my6s Uusitalo 1984: 214-215; Gronow 1991: 287).

Kiintoisa toistuva piirre arvioissa on myds elokuvien sisilti-
min musiikin tuomitseminen ala-arvoiseksi. Esimerkiksi Heikki
Eteldpai (1959) kirjoitti /lta-Sanomissa Suuri sivelparaati -eloku-

vasta niin:

Suomalainen maku suosii varsin raskasrytmisid viihdesivelid, ja
nihtivisti yritykseen osallistuneet kilpailevat levytysyhtit ovat
kotkansilmilld pitdneet huolen siitd, ettei yhdestikiin ballaadista
ole yhtik#in siettd saatu jitedd laulamatta — ndin kokonaisuus pii-
see vaikuttamaan sek pitkiled ettd pitkiveteiselti.

Suomen Sosiaalidemokraatissa elokuvaan valittuja iskelmid moi-
tittiin “loppuun kuluneiksi” (M.J.P. 1959), ja Nuoruus vauhdissa
-elokuvan latteuteen pidettiin osasyyni “keskinkertaista” musiik-
kia: "Jos katsoja pystyisi tukkimaan korvansa olisi elokuva haus-
ka” (I. L-s. 1961). Jilkikiteen ajan suomalaisen viihdemusiikin
tasoon on ottanut kantaa voimakkaimmin Gronow (1991: 283):
”[e]llei viisikymmenluvun loppu olisi ollut niin viriténti aikaa
suomalaisessa iskelmiamusiikissa, Swuuresta sivelparaatista olisi
voinut tulla todella hieno puolidokumentaarinen musiikkieloku-
va”. Tietyssd mielessi kiinteisen tulkinnan elokuvien kuvallisen
toteutuksen ja musiikin suhteesta tarjoaa Paula Talaskivi (1960),
joka kirjoitti Helsingin Sanomissa Iskelmikaruselli pyirii -eloku-
vasta, “ettei timi filmi edes voi olla itse iskelmilevyille — kuten
kait valmistajafirman tarkoitus lihinni on — mainosta”.
Aikalaisarvioissa elokuvien positiiviset puolet, silloin kun niitd
havaittiin, liittyivit tekniseen toteutukseen, lavastukseen ja ku-

vaukseen sekd satunnaisiin iskelmitihtien luonteviin niytteliji-
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suorituksiin (ks. SKFG6 2002: 279, 352, 449, 504, 514). Toinen
keskeinen ansio oli tietty dokumentaarisuus: Piivin Sanomissa
julkaistun kriitikkokommentin mukaan Iske/mdikaruselli pyorii
-elokuva oli "lihinni asianharrastajille tehty arkistofilmi timin
vuoden suomalaisista levytihdisti” — joskin kokonaisuudessaan
noin 50 palstamillimetrin mittainen arvio pddttyy toteamukseen,
ettd "[jlos sitd tosiaan pitdd arvostella filmini, niin se on oikein
huono filmi” (E. E. 1960).

Dokumentaarisuuden korostaminen on joka tapauksessa ollut
yksi hallitsevista teemoista myds mydhempien aikojen arvioissa.
Juuri timin takia ne ovat Gronowin (1991: 282) mielesti “osit-

tain jopa korvaamattomia”. Juva (1995: 163-164) lisdi:

Nykykatsojan kannalta on oikeastaan samantekevii, onko niissi
elokuvissa juonta vai ei. Ne ovat verraton lipileikkaus tuon ajan suo-
situimmasta iskelmdmusiikista, ja niiden ansioista meilli on mah-
dollisuus vielikin nihdi — — monet — — tidhdet ja orkesterit “elidvini”
esittimissi levyiltd tutuksi tullutta ohjelmistoaan — playbackini.

Samaan henkeen iskelmielokuvien ”ikuisia ansioita” luonnehtivat
myds Bagh ja Hakasalo (1986: 305), vaikka eivit muuten eloku-

vien tasoa "kunniallisena” pidikiin:

[Nliissd on tallennettu ehki ainoat jilkimaailmalle jiineet liik-
kuvat kuvat aikaansa merkittidvisti kuuluneista solisteista keskelld
vanhan ja uuden, supisuomalaisen ja ylikansallisen iskelmin yh-
teentdrmiystd, mikd kaikki oli suurempaa kulttuuridraamaa kuin
kukaan varmaan tuolloin aavistikaan.

Myos Bruun ja kumppanit (1998: 32-33) pitivit iskelmieloku-
vien dokumenttiluonnetta "kullanarvoisena”. Heidin lausumas-
saan korostuu myds elokuvakritiikin perinteiden ja populaari-
kulttuurin suhde: “pitkii ei yleensi rasittanut turha daideellisuus,
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vaan ne keskittyivit olennaiseen, siis biiseihin.” Samaan viittaa
my&s Helsingin Sanomain radio- ja tv-sivujen tuottajan Pertti Avo-
lan (2005) arvio televisiossa 2.7.2005 esitetystd Suuri sivelparaati
-elokuvasta: “elokuvassa — — on juonikin, mutta silld ei ole vilii,
kun pdiosassa ovat aikakauden iskelmit. Kunnon nostalgiaa!”

Iskelmielokuvien dokumentaarisuuden korostamiseen on
kuitenkin syytd suhtautua tietyin varauksin; miksi niiden “an-
siot” maddirittyisivit pelkidstdin “nykykatsojan” kannalta? Eiko
elokuvien voisi ajatella toimineen “verrattomina lipileikkauksina”
aikansa iskelmistid my6s valmistumisajankohtansa yleisslle? Bagh
ja Hakasalo (1986: 305) viittaavat tihin suuntaan kirjoittaessaan,
ettd ”[i]skelmiketjujen tarve oli suurin hetkelld, jolloin televisio-
ahmintaan valmis yleis6 oli jo olemassa, mutta toistaiseksi ilman
vastaanottimia”. Tilli tavoin tarkasteltuna iskelmielokuvien
funktio on toisenlainen kuin “tavanomaisten” niytelmielokuvien,
eiki iskelmien jatkuva toisto ole vilttynyt jittimisti jilkid eloku-
vien rakenteeseen. Niinpd mikili perinteisid teorioita ja malleja
elokuvien narratologiasta sekd ohjaajien awuteur-asemasta kiyte-
tddn iskelmielokuvien arvottamisen perusteena, tulokset ovat la-
hes viistimittd Uusitalon, Gronowin ja Juvan ajatusten mukaisia.
Ja tokihan Bagh ja Hakasalokin (1986: 305) muistavat huomaut-
taa, ettd iskelmielokuvien laatu oli “henkisesti nujertunut”.

Mitid puolestaan tulee Vaarallista vapautta -elokuvan rauta-
lankaan, on hankala menni sanomaan esimerkiksi uuden aallon
elokuvantekijoiden suhdetta siihen, koska suoraan asiaa koskevat
kommentit puuttuvat kidytinnollisesti kokonaan. Yleisesti otta-
en elokuva ja sen musiikki saivat kuitenkin hyvin vastaanoton.
Uuden Suomen Heikki Etelipditd (1962) elokuvassa ilahdutti
“kerronnan iskevi ja eldvi, jollakin tapaa hyvin ‘nykyinen’ rytmi,
jota mydskin The Strangersin sihkokitaramusiikki effektiivisesti

tihdentdd.” Elokuva-aitan Kirsti Jaantila (1962) puolestaan piti
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musiikkia “erikoisen vaikuttavana” ja Helsingin Sanomissa Paula
Talaskivi (1962) kirjoitti musiikin tukevan “kohdittain hyvinkin
tehokkaita jinnitystunnelmia”. Murskaavin lienee ollut Carl
Henning (1962) Ylioppilaslehdessi: "Musiikki (kisiala Itkonen ju-
nior) on hirvittivii viidennen luokan rautalankabindimusiikkia,
jonka soinnut ovat paikoillaan hyvin harvoin.”

Myos myshemmissi arvioissa elokuvan musiikkia on pidetty
paidsiintoisesti positiivisena. Uusitalon (1981: 218) mukaan se
kaikesta svengaavuudestaan huolimatta hyvin soveltui kehysti-
miin titd katsojan miettelidgiksi vetdviid erddn ihmisen murhe-
nidytelmii.” Myos Bruunin ja kumppaneiden (1998: 69) mielestd
mielestd musiikki sopi elokuvaan — olivathan ne "Shadows-tyyli-
sid, dramaattisia, valtaisan kaiun salaperiisiksi loihtimia luomuk-
sia”. Varauksellisempia kantoja on toki myshempinikin aikoina
esitetty: “The Strangersin rautalankamusiikki antanee joillekin
aiheen nostalgiaan” (Moilanen 1990) ja "The Strangers-yhtyeen
rautalankarenkutus sdestid tapahtumia, ja elokuva tempoilee
muutenkin eroon paatoksen ja heinikasojen Suomi-perinteestd
— hetkittiin jopa onnistuenkin” (Eronen 1999).

Silti uuden aallon elokuvaestetitkan ja modernin jazzin in-
tellektuaalinen diskurssi sekid rautalanka olivat eri mentaalisen
aaltopituuden ilmisitd. Erottamattomasti kaupallisen populaari-
kulttuurin osana rautalanka oli jo alkulihtskohdiltaan uuden aal-
lon ideologialle vastakkaista. (Vrt. Pantti 1998: 44.) Niinpi juuri
institutionaalisen ja taloudellisen kehyksensi takia rautalangan
antagonistinen asema 1960-luvun moderneihin, "luovaa omape-
rdisyyttd” korostaviin “taidevirtauksiin” verrattuna on ilmeinen.
Bagh ja Hakasalo (1986: 377) toteavatkin, etti "[o]lennaisesti
rautalanka oli musiikkia, johon ei saanut mahtumaan luovaa pa-
nosta vaikka olisi yrittinytkin”. Erityisen selvisti timi elitismiin

vivahtava “taiteen” ja kaupallisuuden vastakkaisuutta korostava
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asenne — modernistisista painotuksistaan huolimatta — kiy ilmi
myés Bruunin ja kumppaneiden (1998: 68) mielipiteesti:

Rautalankahan ei toisaalta syvimmiltd olemukseltaankaan erityi-
sesti korostanut luovuutta tai sen semmoista. Thanteena ei ollut
persoonallinen tulkinta vaan virheetdn esitys, kiinnostavaa ei ollut
niinkiin kappaleiden valinta kuin soittimien kisittely ja soundi.
— — Raurtalanka edusti ankaraa tyyli, joka kaikessa elektronisessa
modernisuudessaan oli tiydellisessd ristiriidassa ajankohdan mui-
den taiteellisten virtausten kanssa.

Valtion elokuvapalkintolautakunnan jiseniston keskuudessa Via-
rallista vapautta -elokuvan rautalankamusiikkia ei ole kommen-
toitu lainkaan. Opetusministeriélle osoitetussa 15. tammikuuta
1963 pidivityssi virallisessa esityksessiin lautakunta mainitsee
musiikin vain neljinteni palkitun Y& vai piivi -elokuvan (1962)
yhteydessd, ettd sen “yleensi luonteva ja tarkoituksenmukainen
musiikki” kuuluu elokuvan positiivisiin puoliin”. Huomattavaa
kuitenkin on, etti monikaan lautakunnan jisenisti ei ole kiin-
nittdnyt huomiota elokuvien musiikilliseen ulottuvuuteen, ja
esimerkiksi Vaarallista vapautta on saanut osalleen kannanottoja
lihinnd kerronnan sujuvuudesta ja hyvistd henkilshahmoista
seki kisikirjoituksen heikkouksista, "filosofoinnin” kirjallisesta
painolastista ja ylenmiiriisestd asenteellisuudesta. (KA 1963.)
Erityisen kiinnostavana tissi yhteydessi voidaan pitdd lauta-
kunnan jiseneni toimineen siveltdji Kalervo Tuukkasen mieli-
piteitd. Lautakunnalle jittiminsi paividmictomin esityksen hin

aloittaa seuraavasti:

Valtion elokuvakilpailuun vuonna 1962 osallistuvien elokuvien mu-
siikillisiin @4nitaustoihin on ilmeisesti kiinnitetty enemmin huo-
miota kuin vuonna 1961, jolloin oli useita esimerkkeji suorastaan

torkeistd mauttomuuksista. — —
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Siitd huolimatta, ettd musiikillisten d4nitaustojen yleinen keski-
taso on korkeampi kuin edelliseni vuonna, musiikin ja elokuvan
keskiniiseen vastaavaisuuteen nihden ei tini vuonna ole “Pikku
Pietarin pihaan” verrattavaa onnellista tapausta. — —

— Kisitykseni mukaan elokuvapalkintoja ei tinid vuonna voida
ainoassakaan tapauksessa jakaa musiikin ja kuvan kitkattoman
yhteenkuuluvaisuuden ja samalla molemminpuolisen korkean tason
perusteella.

(KA 1963.)

Titen myds Vaarallista vapautta ja sen musiikillinen didnitausta”
tulee tyrmityksi. Mielenkiintoista onkin se, ettd Tuukkanen ei
sanallakaan viittaa elokuvan rautalankamusiikkiin. Voi tietysti
olettaa, ettd Tuukkasen esteettiset mielipiteet musiikista yleensi
ja elokuvamusiikista varsinkin poikkesivat ratkaisevasti siitd, mitd
The Strangers tarjosi; osaltaan tisti kielii my6s se, ettd mainitse-
misen arvoiset siveltdjit hinen esityksessiin ovat kaikki taidemu-
siikin edustajia: Jean Sibelius, Usko Merildinen, Heikki Aaltoila
seki Einar Englund. (KA 1963.)

Valtion elokuvapalkinnon metsistimistd rautalankamusiikin
aallonharjalla ratsastaen voikin pitdd riskialttiina ja jopa para-
doksaalisena ratkaisuna. Kyse ei kuitenkaan ollut pelkistiin
esteettisestd ja poliittisesta konfliktista, vaan asiassa voidaan tul-
kita olevan myos sukupolvikonfliktin piirteitd (ks. Pantti 1995:
142-143). Koska ”[r]autalanka oli vdirentimittdmisti nuorten
omaa musiikkia” (Bagh & Hakasalo 1986: 377) seki Veikko
Itkonen vanhempaan, jo 1940-luvun lopulla aloittaneeseen suku-
polveen kuulunut elokuvantekiji, Vaarallista vapautta oli ikdin
kuin kahdelta suunnalta episuotuisassa asemassa suhteessa kol-
mekymppisten elokuvaintellektuellien uuteen aaltoon.

Joka tapauksessa esimerkiksi iskelmielokuvien osalta epikan-

sallisuuden — tai tismillisemmin ilmaistuna amerikkalaisuuden
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— peikko on aikalaiskommenteissa kenties odottamattomankin
piilossa rivien vilissi ja mdirittyy nimenomaan implisiittisesti,
rikkalaisuutta suurempana morkéni pidettiin yleisesti televisiota.
Esimerkiksi Kirsti Jaantilan (1963) arvio Lauantaileikit-eloku-
vasta Elokuva-aitassa toimii mielenkiintoisena osoituksena siiti,
kuinka iskelmielokuva itse asiassa onkin (vanhentunut) televisio-
ohjelma siirrettyni elokuvateatteriin:

Suomalaiselta elokuva-arvostelijalta odotetaan nykyisin, ettd hin
kaikin mahdollisin tavoin yrittdd pongittdd suomalaista elokuvaa
ja yritedd ymmireid sitd, koska television kilpailu on alkanut viedi
elokuvalta yleisod. Millidhin tavalla sitd nyt pongictdisi esimerkiksi
Kurkvaaran "Lauantaileikkeji”, joka ainakin minun mielestini oli
selviikin selvempi viritetty tv-ohjelma kaikkien iskelmikarusellien,
kuukauden suosittujen ja tv-tanssiaisten malliin. Téstd elokuvasta
saisi patkimilld puolisen tusinaa melko hyvii television show-ohjel-
maa, kunhan vain uudistettaisiin hiukan musiikkikappaleita. Kuul-
lut laulut ja iskelmit olivat niin ikivanhoja, ettei Lailan laulamaa
venildistd nyyhkylaulua tahtonut jaksaa kuunnella end3 milldin.

Yleisemmin ottaen iskelmielokuvien aikalaisarvioita tuntuu vai-
vaavan jonkinlainen hipeintunne kansallisen elokuvan tilasta.
Jotkut kommentit ovat kiintoisasti suorastaan paradoksaalisia:
yhtiiltd iskelmielokuvat olivat epikelpoja suomalaisia elokuvia,
mutta toisaalta niistd ei olisi voinut suomalaisina “hyvii” tehdi-
kiin, silld jo niiden aihealue eli suomalainen viihde oli laadultaan
ala-arvoista. Esimerkiksi Kalevan nimimerkki -rj- (1959) piti /s-
kelmiiketjua juuri suomalaiseksi musiikkielokuvaksi aika pirteini;
suoremmin asian ilmaisi Martti Savo (1961) Kansan Untisissa:
”[7ihtisumua] on jonkinlainen lipileikkaus kotoisen ajanvietete-

ollisuutemme — — nykyisestd tasosta. Taso ei ole huippuja hipova”.
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Samaisesta hipeistd kertovat myos lapsenkenkiasemaan sidotut
viittaukset "musical-kokeiluista” (Tervasmiki 1961a):

Kun meilld valmistetaan revyyelokuva, jonka ainoana tehtivini on
viihdyttii yleis6d mahdollisimman hyvin, on pahin vaikeus siini,
ettd ulkolaisia kilpailijoita on paljon. Ne ovat syntyneet vaateliaan
kontrollin alaisina ja alaan tottuneen henkilskunnan toimesta. — —
Meilli revyyfilmi on uuden alan harjoittelua, ja tissi valossa filmin
virheitikin ilmeisesti on tarkasteltava.

(Tervasmiki 1961b.)

"Musical”™genren ja suomalaisen elokuvan suhde kiy ilmi myds
Yks* tavallinen Virtanen -elokuvan (1959) tuotannosta seki siithen
liictyvistd keskustelusta. Elokuvan alkuteksteissid kyseessd ilmoi-
tetaan olevan “musiikki-iloittelu”, eli sen todetaan jo tuotanto-
lihtoisesti korostavan sekid komediallista kisittelyd ettd musiikin
osuutta kerronnassa. "Musiikki-iloittelu” vaikuttaa kuitenkin
olevan pikemminkin Hollywood-tuotannossa kiytetyn “musi-
kaalin” esiaste, silld suomalaista studiotuotantokauden elokuvaa
koskevassa keskustelussa jilkimmiiseen on viitattu pikemminkin
tavoittamattomana genrend. Juuri Yks tavallinen Virtanen -elo-
kuvaan liittyneessd lehtikirjoittelussa esimerkiksi Vaasa-lehden
nimimerkki Tema (1959) kirjoitti, ettd "musical on vield lijan
vaativa nimitys”, ja vaikka elokuva olikin Eteli-Suomen Sanomien
arvion mukaan “musical”-miireen arvoinen, vaati timi mii-
ritelmi tarkennukset “jokseenkin vapaana artistisista ominai-
suuksista” ja “vilpittémisti kansanomainen” (K-vi S-maa 1959).
Arvioissa tehddin siis hierarkinen ero tavoittelemisen arvoisen
Hollywood-musikaalin ja kotikutoisten ”iloitteluiden” vilille, ja
timi ero on miirittyy ensisijaisesti esteettisten tekijdiden perus-
teella, silld elokuvat ovat kaikesta huolimatta tarjonneet arvioijille
yhtymikohtia yhdysvaltalaiseen musical”-genreen.
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Aggressiivisempi kannanotto eritoten iskelmielokuvien suo-
malaisuuden ja amerikkalaisuuden suhdetta ajatellen loytyykin
lihes pari vuosikymmenti elokuvien tekohetked myshemmin.

"Nuoruus vauhdissa” on — — elokuvia, joille olisi ollut armeliasta
antaa niiden pdlyttyi arkistojen kitkoissi.

"Nuoruus vauhdissa” on tuollainen amerikkalaistyylinen iskel-
mitihden ympirille vdsitty hupailu, jossa laulujen ja tanssiesitysten
lomaan on istutettu tokerditd romanssinpoikasia.

(Tuuli 1979.)

Lieko niin, ettd vield 1960-luvun alussa usko elokuvateollisuuden
elpymiseen oli olemassa tai sitd edes yritettiin ylldpitdd, mutta 20
vuotta mydhemmin television ylivallassa ja suomalaisen eloku-
vateollisuuden pienuudessa ei ollut endd mitdin episelvyyksii?
Niinpd turhaan toiveajatteluun ei ollut tarvetta, ja “kansallinen”
kulttuuri ja identiteetti saattoivat nousta entistikin olennaisem-
miksi puolustamisen arvoisiksi asioiksi, ja viittaukset eritoten
Yhdysvalloista sikidviin yhdenmukaistavan populaarikulttuurin
uhkaan tulivat aiempaa tuomittavimmiksi. Ja jo 1960-luvulta
lihtien tille uhkalle oli ollut olemassa myos uusi, hienompi nimi:
kulttuuri-imperialismi. 1990-luvulla suhteellisen suoraviivaisesta
ja yksinkertaistavasta alistavan ja alistetun kulttuuriaineksen tar-
kasteluun keskittyneesti kultcuuri-imperialistisesta ajatusmallista
on siirrytty edelleen pohtimaan vuorovaikutteisempia globali-
saation prosesseja (ks. esim. Tomlinson 1991: 173-179); asian
ytimessi on kuitenkin siilynyt paikallisen ja maailmanlaajuisen,

supisuomalaisen ja ylikansallisen” vilinen jinnite.



168



169

6

Itainen lansimaa

Kun suomalaisuuden tarkastelun lihtskohdaksi hyviksytiin seki
Andersonin (1991) ehdottama “kuvitellun yhteiséllisyyden” kisi-
te ettd Hallin (1999) ajatus "kansankunnan kertomuksesta”, on
selvii, ettd suomalaisuudenkin prosessuaalinen luonne korostuu.
Tdmi merkitsee edelleen siti, ettd analyysissa huomio kiinnittyy
nimenomaan erilaisiin tapoihin “kuvitella” ja kertoa” kyseinen
kansallis-kulttuurinen identiteetti. Tissi yhteydessi on paikal-
laan my6s huomauttaa siité, ettd silamuodolla on todellakin vilid:
kyse ei ole suomalaisuudesza vaan suomalaisuuden kertomisesta.
Toisin sanoen ongelman ytimessi ei ole jokin ennalta annettu
suomalaisuus, josta kerrotaan, vaan se, minkilaisen version suo-
malaisuudesta tarkasteltavana olevat tekstuaaliset ilmist tietyn
teoreettisen viitekehyksen mukaisesti tulkittuina tuottavat.
Erilaisten suomalaisuuden versioiden hyviksyminen muistut
taa puolestaan hybridisyyden kisitettd koskevaa keskustelua. Vii-
meaikaisessa jilkikolonialismia ja yleisempiikin jilkistrukcura-
lismia ja -moderniteettia koskevassa keskustelussa ”hybriditeetis-
ti” onkin tullut suoranainen muoti-ilmis: niin identiteetit (Hall
1999: 58) kuin erilaiset mediatuotteetkin (ks. Herkman 2001:
150-151), musiikki mukaan lukien (ks. Rautiainen-Keskustalo
2004: 30-32), ovat nykydin nimenomaan (genre)hybrideji”.
Tihin tendenssiin mielenkiintoisen vertailukohdan ja erityisesti
myds “suomalaisuuteen” liittyen tarjoaa kenties ylldttdenkin itse
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Zachris Topelius (1980: 150), joka 130 vuotta sitten ilmestynees-
si Maamme kirjassaan toteaa "Suomen kansan” olevan pohjim-
miltaan vuosisatojen saatossa muotoutunut “suomalaisten, ruotsa-
laisten ja lappalaisten sekd muiden kansallisuuksien” sekoitus. On
toki huomattava, ettd Topeliukselle nimi kansalliset kategoriat
edustavat “puhtaita rotuja’, ja ettd nekin ovat alisteisia poliittiselle
maantieteelle: Suomen kansa koostuu nimenomaan niistd ihmi-
sistd, jotka rakastavat Suomea isinmaanaan ja jotka noudattavat
sen lakeja seki tekevit tyotd sen menestymisen eteen.

Topeliuksen hahmotelma Suomen kansan varhaisesta “hybri-
diydestd” on sikilikin kiinnostava, ettd siini korostuvat tiettyihin
ilmansuuntiin (ja siten my®s oletettuihin kulttuuriympiristoihin)
liittyvit ihmisryhmit. "Ruotsalaiset” viittaa lintiseen vaikutus-
piiriin, "lappalaiset” puolestaan pohjoiseen — “suomalaiset” mitd
ilmeisimmin muodostavat jollain tapaa Suomen maa-alueella
asuvien ja asuneidenkin ihmisten ydinryhmittymin, suorastaan
“puhtaan suomalaisen rodun”. Joka tapauksessa huomion arvois-
ta on myds se, mitkd ilmansuunnat jiivit puuttumaan. Niinpid
“suomalaisuuden” rakentumista ja tuottamista voi tarkastella suh-
teessa kahteen ilmansuuntien mukaan miirdytyviin akseliin:
linsi—itd sekd pohjoinen—eteld (ks. myos Lehtonen ez al. 2004:
190). Ilmansuuntia voikin tissd yhteydessi ajatella analyyttisina
apuvilineini nimenomaan kansallisen identiteetin konstruoidun
luonteen suhteen: kulloisestakin tapauksesta riippuen ne omalla
tavallaan osoittavat, mihin suuntaan suomalaisuutta ikdin kuin
vedetiin, mihin se on menossa (vrt. Hall 1999: 250).
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Slaavilainen folklorismi

Suomen itisuhde on vihintidn viimeisen 200 vuoden aikana
herittinyt ajoittain suuriakin tunteita — fyysisid kirsimyksiikiin
vihittelemidttd. Autonomian ajan status Vendjin suuriruhtinas-
kuntana ja itsendistymisen jilkeinen ystdvyys-, yhteistyo- ja
avunantonaapuruus’ Neuvostoliittoon ovat olleet omiaan anta-
maan perusteet voimaakkaallekin eronteolle juuri itdisen naapu-
rin suhteen. Niinpi itd omana identiteetti-ilmansuuntanaan on
merkityksellistetty omalla paradoksaalisella tavallaan suomalai-
suuden vastaiseksi. Vilho Harle ja Sami Moisio (2000) kirjoit-
tavat jopa erityisestd “kansallisesta identiteettiprojektista”, jonka
ytimessi on nimenomaan Venijiin kohdistuva epiluuloisuus.
Toisin sanoen heidin mukaansa tavoitteena on ollut 1600-luvulta
lihtien sijoittaa Suomi ja suomalaiset osaksi "aitoja eurooppalaisia”
(eli lantistd, germaanista Eurooppaa) ja erottaa ne “mongoleista ja
slaaveista” (Harle & Moisio 2000: 55-57). Tillaisen identiteetti-
projektin juonteet eivit koske vain ilmeisimpii “rodullistavia” ja
oletettua kansanluonnetta koskevia mielipiteitd, vaan ne ulottu-
vat myos kieli- ja jopa murrepoliittisiin kiistoihin. Yleisesti ottaen
1800-luvun niin sanotuissa kielikiistoissa erilaiset ajatukset Suo-
men kansan suhteesta eurooppalaiseen ja aasialaiseen kulttuuriin
nousivat toistuvasti esiin, ja ndin kielenkin avulla kiisteltiin
“hahmollaan olevaan kansalliseen identiteettiin” soveliaimmin
kiinnittyvistd arvoista ja tunnusmerkeisti (ks. Laitinen 2004:
196, 213-214). Kiista ei kuitenkaan koskenut vain suomalaisug-
rilaisten, germaanisten ja slaavilaisten kielten suhdetta, vaan se
ulottui syvemmillekin suomen kirjakielen kehitysti koskevaan
keskusteluun: Petri Lauerman (2004: 147) mukaan tissi kes-
kustelussa kiytetty termi “murteiden taistelu” kidy ymmirretti-

viksi vasta kun tajutaan, ettd ”[e]ri murteiden yhdistelemisti oli
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— — kirjasuomea kehitettdessi pidetty hyviksyttivinid — kunhan
kirjasuomeen vain ei yhdistetty itimurteisia piirteitd”. Itse asiassa
Lauerma (2004: 147) toteaa, ettd vasta itimurteisten piirteiden
— eli savolais- ja karjalaisperiisten ilmausten — korostamisen myo-
td alettiin puhua varsinaisesti “murteista”.

Suomalaisuuden suhde itdin osoittautuu kuitenkin moniselit-
teisemmiksi, varsinkin kun sitd tarkastellaan suhteessa Karjalan
ambivalenttiin asemaan suomalaisuuden miirittelyssd. Yhediled
kalevalainen mytologia on vaikuttanut ratkaisevasti suomalais-
kansallisen identiteetin muotoutumiseen. Kyse ei ole pelkistiin
Lonnrotin 1800-luvun alussa tekemiensi Karjalaan suuntautunei-
den "keruumatkojen” perusteella kokoamista ja osin sepittimisti
runoeepoksista, vaan varsinkin 1800-luvun loppua lihestyttiessi
laajemminkin eri taiteen- ja tieteenaloilla kasvaneesta innostuk-
sesta Karjalaa kohtaan. Niinpi voidaankin puhua erityisestd kare-
lianismista, jossa Hannes Sihvon (1999: 200) mukaan "savolaisen
supisuomalaisuuden” sijaan “on aina etsitty nimenomaan atavis-
tista ja mystistd, myyttistd, liki pyhdd alkusuomalaisuutta®. Titd
voidaan hinen mielestdin pitid jopa saidilaisen orientalismin
erddnlaisena paikallisena versiona, jossa suomalainen sivistyneis-
to projisoi omat ulkopuoliset mielikuvansa Karjalaan hyvinkin
eskapistisessa hengessd, etsien kalevalaromanttisia “rodukkaita
karjalaisia runonlaulajia ja metsistdjaurhoja” (Sihvo 1999: 201).
Kyse ei ollut kuitenkaan vain ihmisten tai luonnon esittimisestid
pelkin” taiteen keinoin, vaan ajattelun vaikutuksesta myos fyysi-
siin elinolosuhteisiin: karelianismin “valikoitu suomalaisuus” ja
”kansallisen eksotiikan korostus” on Kirsi Saarikankaan (1999:
180) mukaan kouriintuntuvasti lisni my6s vuosisadan vaihteen
arkkitehtuurissa ja taideteollisuudessa.

Karelianismi on kuitenkin syyti erottaa toisella tavalla orien-

talistisesta "Karjalan eksotiikasta”, jota luonnehtii pyrkimys
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l6ytdd “kosmopoliittisen Pietarin, veniliisyyden ja jopa bysant
tilaisuuden sivyji”. Edelleen niiden molempien eksotiikannil-
kiisten ajatussuuntien ja toimintatapojen rinnalla ovat olleet
kotiseututaiteen kuvaukset tavallisten Viipurin lddnin asukkai-
den elimistd sekd varsinkin toisen maailmansodan jilkeinen
evakkokirjallisuus. (Sihvo 1999: 201.) Karelianismi on joka
tapauksessa jittinyt vahvat jilkensi suomalaisena pidettyyn kult-
tuuriin. Toisessa maailmansodassa “menetetty” maa-alue on nyt
muistojen kohde, "koteloitunut mielen maakunta” (Sihvo 1999:
208), johon kohdistuvan kaipuun omalaatuisia jilkid voi havaita
jopa olutmainoksissa: “Karjala. Vahvasti suomalainen.”

Toisaalta erilaiset yhteiskunnalliset tilanteet ovat vaikuttaneet
olennaisesti sithen, millaisia merkityksid Karjalalle on suomalai-
suutta miiriteltiessd annettu. Harle ja Moisio (2000: 105-117)
kiinnittdvitkin huomiota siihen, kuinka jo 1800-luvun puolella
suhtautumisessa oli toisilleen vastakkaisia piirteiti: Karjala oli
sekd Suomen kansallismytologian tyyssija ettd “laukkuryssien”
kotipaikka. Niinpi Karjala osoittautuu lopulta “utopiaksi” tai
“myytiksi kansasta”, ja titi myyttid on kiytetty sumeilematta
hyviksi suomalaisuuden miirittelyssi:

Vuoden 1812 jilkeinen suomalaisten asenne karjalaisia kohtaan oli
avoimen kolonialistinen: karjalaisista tehtiin ikoneja ja heitd kiy-
tettiin kansallisen identiteettiprojektin pelinappuloina, mutta heille
ei suinkaan annettu tasavertaista asemaa suomalaisten kanssa. — —
Karjalaiset olivat lihelld asuvia jaloja villejd, joiden nimenomainen
primitiivisyys oli taannut suomalaisten joukosta jo kadonneiden
runojen siilymisen. Joskin suomalaiset kolonialistit olivat onnellisia
“suomalaisen” tradition sdilymisesti, oli selvii, ettd juuri suomalais-
ten oli se 6ydettdvi ja kirjoitettava muistiin. — — Kalevalan 16y-
timinen” ja karelianismin myshemmitkiin aallot eivit tosiasiassa

muuttaneet Karjalan ja karjalaisten asemaa sivilisaatioiden rajapin-
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nalla. Myonteinenkiin kehitys ei antanut heille omaa identiteettid
vaan piinvastoin riisti viimeisenkin mahdollisuuden siihen, koska
karjalaisten laulut kanonisoitiin suomalaisen (ja suomenruotsalaisen)
identiteettipolitiikan oleelliseksi osaksi.

(Harle & Moisio 2000: 116.)

Paljolti samaa voidaan viittdd myds romanien musiikkikulttuurin
tai “mustalaismusiikin” tutkimuksesta. Risto Blomsterin (2001:
28-30) mukaan sitd on leimannut yleisesti vihemmistokulttuu-
rien tarkasteluun pesiytynyt ajattelutapa kyseisen kulttuurin al-
kuperiisyydesti, eksoottisuudesta, staattisuudesta ja katoavaisuu-
desta. Tdmin seurauksena myds romanit on helposti mystifioitu
“myyttisiksi toisiksi”.

Vesa Kurkela (1998: 289) kuitenkin painottaa siti, ettd suoma-
laisen viihdemusiikin orientalistiset sivyt ja stereotypiat ovat pi-
kemminkin vanhemman yleiseurooppalaisen viihteen, erityisesti
ndyttimomusiikin peruja. Tillainen laajempi “viihteen eksotismi”
ei kuitenkaan hinen mielestdin missiin vaiheessa johtanut mi-
hinkiin varsinaiseen “orientaalibuumiin” 1930-50-lukujen suo-
malaisessa tanssimusiikissa. Lopuksi hin pohtiikin siti, olisiko
suomalaisen viihdemusiikin eksoottinen Itd” maantieteellisesti
ajateltuna huomattavasti lihempini, veniliisissd valssiromans-
seissa sekd suomalaiseen populaarimusiikkiin moninkertaisesti
sekoittuneissa "mustalais-venildisissi musiikillisissa intonaatiois-
sa”. Niin suomalainen musiikki miirittyisikin implisiittisesti jo
itsessddn itdiseksi. (Kurkela 1998: 300.) Tami liittyy Kurkelan
(2001: 109—-111) toisaalla esittimiin huomioon siiti, ettid orien-
talismikriittinen tai jilkikoloniaalinen lihestymistapa saattaa
osoittautua ongelmalliseksi lihtokohdaksi ”idin” ja ”linnen”
vilimaastoon sijoittuvien kansallis-kulttuuristen artikulaatioiden
(kuten Suomi tai Bulgaria) yhteydessi. Tillaisissa yhteiskunnal-
lisissa ja kulttuurisissa olosuhteissa kiisitykset orientalismista tai
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kolonialismista voivat hyvinkin merkiti eri asioita kuin linsieu-
rooppalaisille tai amerikkalaisille.

Kurkelan (1998: 300) mainitsemat “mustalais-veniliiset mu-
siikilliset intonaatiot” ovat joka tapauksessa selvisti lisnd myds
iskelmielokuvien musiikkivalikoimassa. Epiilemittd ndistd ek-
sentrisimpii on Iskelmiketju-elokuvassa oleva kappale Mustar sil-
miit, esittdjind Onni Gideon (Tervonen) orkestereineen (*Grazy”
Gideonin Gipsy Rockers), jossa “mustalaisviulumukaelmasta”
siirrytddn akrobaattiseen rock’n’roll-versioon.

Mustat silmit -ohjelmanumero on sijoitettu elokuvan loppu-
puolelle, musiikki- ja tanssiravintolan esiintymislavalle fiktion
varsinaiseen kabaree-vaiheeseen. Esitys alkaa kitaristin (Herbert
Katz) ja pianistin (Teuvo Suojirvi) arpeggio-soinnuilla, joiden
jilkeen Gideonin esittimi porropiinen “mustalaisviulisti” yrit-
tid saada viulustaan halutun sivelen. Sivel jid kuitenkin kovin
huojuvaksi, joten viulisti paiskaa instrumenttinsa maahan; viulu
menee niin sanotusti pireiksi (elokuvan leikkausta ei tissi kohdin
voi pitdd kaikkein jouhevimpana). Pianisti soittaa b-dominant-
tiseptimisoinnun koko koskettimiston leveydeltd arpeggiona
uudelleen — ja putoaa jakkaraltaan, aina esiintymislavan reunan
ylitse tanssilattialle. Tamin jilkeen viulisti saa kuitenkin uudesta
soittimestaan loihdittua ilmoille kromaattisia sivu- ja lomasivelid
sisiltdvin hidas- ja vapaatempoisen sivelmin (ks. esimerkki 3)
kitaristin ja pianistin sdestdessid aina fraasin puolivilin tienoil-
la arpeggiosoinnuin C(7)-Fm-C(7)-Fm. Varsinkin fryygisen
moodin mukainen alennettu toisen asteen sivel (des) on miltei
stereotyyppinen “mustalaisuuden” musiikillinen ilmaisija. Pekka
Jalkanen (1981: 204) huomauttaa vield fryygisen moodin edusta-
van nimenomaan “vanhaa laulua”, jonka rinnalle on kehittynyt
“uudempi tonaalinen kerrostuma”. My6s Kai Abergin (2002:
78-79) viimeaikaisemmat havainnot tukevat titi tulkintaa.
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Sivelmin kolmannen fraasin aikana esiintymislavan vieressi
nihdidin seisomassa mustaan nahkatakkiin ja pipoon sonnus-
tautunut viiksekis ja silmidin siristelevd mies (Henrik Nyman),
jolla on instrumenttikotelo kainalossaan. Kyse ei kuitenkaan ole
gangsterielokuvien kliseiden mukaisesta viulukotelosta, vaan ko-

telon diriviivat viittaavat saksofonisisiltoon.

tempo rubato

Esimerkki 3. Iskelmiketju (1959): Onni Gideonin orkesterin Mustat

silmiit -esityksen alun “mustalaisviulumukaelma’.

Ensimmiisen neljin fraasin jilkeen rumpali (Kalevi Hinninen)
“saa dkillisen Gene Krupa -kohtauksen” (Bruun ez a/. 1998: 23)
eli intoutuu virvelivoittoiseen vilikkeeseen, mistd muut orkeste-
rin jisenet harmistuvat siind midrin, ettd viulisti osoittaa hintd
pienelld kisiaseella. Kuuluu pamaus ja rumpali lysihtdd virvelin
pdille makaamaan. Samassa alkaa kuulua aivan kuin melodikalla
soitettua kvartti-intervallin laajuista (b—es) hilytysajoneuvon
sireeniddntd, ja paikalle ryntdd keikkuva ja jatkuvasti levedsti
hymyilevi sairaanhoitaja valkoisessa asussaan ja otsalampussaan.
Hoitaja kiertid rumpalin piin ympirille sideharsoa niin, ettd
silmit ja sieraimet hidin tuskin nikyvit; samalla viulisti jatkaa
siveltensid venyttelyd, kitaristin ja pianistin sdestiessd astetta tdy-
teldisemmilld arpeggio-tyylilld. Rumpali voivottelee taustalla pii
kdarittynd. (Ks. kuva 1a.) Muusikot soittavat nelji fraasia, joista

viimeinen on kadensaalinen c-d-e-f-kulku.
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Viimeiseen siveleen piistyddn orkesterin jisenet kddntyvit
katsomaan sivulleen ilmeisen himmaistyneini, silli samaan
aikaan ilma tiyttyy saksofonilla tuotetuista #inenpaineen
vaihteluista. Lavan vieressi seissyt partanickka astelee soittaen
keskemmille, ja “kiskaisee vanhan romaniromanssin huikeaan
swingirockiin” (Bruun ez al. 1998: 23). Musiikin tyylillisen
muutoksen my6td myds yhtyeen esitystyyli muuttuu: esimerkiksi
Gideonin “mustalaisasu” vaihtuu farkkuihin ja ruutupaitaan ja
viulu pystybassoon, kitara sihkoistyy, pianistin jakkara katoaa,
musiikin tempo muuttuu rubatosta siinnélliseksi ja saksofoni

saa soolosoittimen aseman. (Ks. kuva 1b.)

Kuva 1. Iskelmiketju (1959), Mustat silmit Onni Grazy Gideon &
His Gypsy Rockers -orkesterin esittimiini: a) “mustalaisviulu’osio; b)

rock n’roll-osio.

Melodian ja harmonian osalta rock’n’roll-osa rakentuu kuitenkin
samojen parametrien varaan kuin “mustalaisviulu” osuuskin. Esi-
merkiksi ensimmiisen sikeiston alussa saksofoniosuus noudatte-

lee pienid rytmisid variaatioita seki toisen fraasin alkua lukuun
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ottamatta “mustalaisviulu”™-melodiaa (ks. esimerkki 4). Yleisesti
ottaen Bruun ja kumppanit (1998: 22-23) pitivit Mustat silmdit
-sketsid Gideonin yhtyeen bravuurina.
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Esimerkki 4. Iskelmiketju (1959): katkelma Onni Gideonin orkeste-

rin Mustat silmit -esityksen “rock n’roll-osan” alun saksofoniosuudesta.

"Mustalais”-teeman erikoistapauksina voi edelleen pitdi parissa is-
kelmielokuvassa olevia flamenco-kohtauksia, jotka on “asianmu-
kaisesti” kuvitettu. Flamencoahan pidetddn perinteisesti nimen-
omaan Espanjan andalusialaisen mustalaiskulttuurin ilmiéni (ks.
esim. Lindroos & Book 1999: 34-35). Téihtisumua -elokuvassa
kappaleena on mieskvartettiserenadi Malagueiia falsettilaului-
neen, kastanjetteineen ja kitarasiestyksineen, serenadin kohteena
tummaan mekkoon pukeutunut tumma kaunotar suihkulih-
teelld. Toivelauluja puolestaan sisiltdd “Espanjalaiseksi tanssiksi”
muuttuvan Kaipuun kukka -esityksen (SKFG6 2002: 523-524);
tanssissa merimiespukuista Leif Wageria ympiroi kymmenkun-
ta flamenco-tanssijatarta. Ympiristonid on Malagueian tavoin
jonkinlainen hacienda, espanjalaistyyppinen kartanopiha. Kai-
puun kukasta tekee erityislaatuisen flamencona se, ettd sivelmi
perustuu Beethovenin Fiir Elise -melodiaan. Niin ollen sen voi
tulkita edustavan useammankin kulttuurisen identiteettiposition
risteyskohtaa: etelieurooppalaiseen “latino-mustalaisuuteen” on

sekoittunut myds “linsimaisen” korkeakulttuurin vivahde. Kai-
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puun kukka roistuu myds Iskelmikaruselli pyirii -elokuvassa "lati-
nalaisamerikkalaisittain” sovitettuna. (Ks. esimerkki 5.)

Esimerkki 5. Kaipuun kukka -esityksen alku elokuvasta Iskelmika-
ruselli pyérii (1960).

Iskelmielokuvissa toistuvat “mustalais-”, unkarilais- tai veniliis-
laulu- ja tanssikohtauksiksi luonnehdittavat esitykset houkutte-
levat nimeimiin ilmién “slaavilaiseksi folklorismiksi”. Toisin
sanoen kyse on siitd, ettd — saidilaisen orientalismin perusperi-
aatteiden mukaan — esitysten suhde “todelliseen mustalaismu-
siikkiin” on merkitykseton; keskeisti on nimenomaan se, etti
kyseiset musiikilliset esitykset ruottavat tietynlaisia ddnellisid ja
kuvallisiakin drsykkeitd, jotka tietyssd kulttuurisessa kontekstis-
sa tulkitaan "mustalaisiksi” tai “slaavilaisiksi”, ja jotka toimivat
enemmin kyseisen kulttuurisen kontekstin itsemiirittelyn vi-
lineind kuin jonkin sen ulkopuolisen ulottuvuuden tarkastelun
apuna. Tarkemmin sanottuna olennaista on iskelmielokuvissa ra-
kennettu "mustalaisuus” kuin mikiin “oikea” romani-identiteetti,
millaisia muotoja se sitten musiikillisissa ja audiovisuaalisissa
mediayhteyksissi saakaan. Edelleen on tirkedd huomata, ettd
iskelmielokuvien “mustalaisuus” toimii osaltaan myds suomalai-

suuden mairittdjana.
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Kovin tyypillisiz  1950-luvun  suomalaisen populaarimu-
siikin ja -kulttuurin orientalistisia ilmauksia on epiilemitti
havaittavissa Suuri sivelparaati -elokuvaan sisiltyvissi kappa-
leessa Rattaanpyiri. Kappaleen esittdd Ilkka Rinne (alias Martti
Miettinen) pukeutuneena “mustalaistyylisesti” vaaleaan, viljain
satiinipaitaan ja tummaan liiviin. Rekvisiittana on pieni nuotio
ja suurehko vankkurinpyori. Kisissdin Rinne pyérittelee oksan-
kappaletta. Sanoituksessa korostuvia “unkarilaisuuteen” viittaavia
ilmaisuja ("virtaa Tisza Tonavaan”) siestetdin lihes stereotyyppi-
sella ylinousevalla sekunti-intervallilla (ks. Kurkela 1998), joka
esiintyy niin laulumelodiassa kuin "mustalaisviulun” sivelissi (ks.
esimerkki 6). Kappaleesta todetaankin esimerkiksi Suuressa toive-
laulukirjassa siten, ettd siitd “vilittyy vahvasti unkarilaissivyinen

tunnelma” (STLK9 1995: 184).
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Esimerkki 6. Rattaanpyori elokuvasta Suuri sivelparaati (1959).

Iskelmielokuvien “mustalaismusiikki”  yhdistyy toistuvasti
nimenomaan Unkariin. Rattaanpyirin lisiksi vastaavia unkari-
laisviehtymyksen ilmentymii ovat muiden muassa samassa Suuri
siivelparaati -elokuvassa olevat esitykset kappaleista Pustan sivel ja
Tulibharja. Myos Lauantaileikit-elokuvaan kuuluu oma erityinen
”Unkarilaisittain™jakso, joka rakentuu Szep a rozsam ja Csak egy
kis-leany (Mustalainen) -kappaleiden varaan (ks. SKFG7 1998:
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239). Huomion arvoista tissi jaksossa on se, ettd laulut ravinto-
estradilla esittivi Laila Kinnunen laulaa ne unkarin kielelld. Mui-
ta “mustalaismusiikin” kuvaelmia ovat edelleen Suuri sivelparaati
-elokuvan Vanha mustalainen, Iskelmikaruselli pyirii -elokuvassa
oleva Mustalainen seki Toivelauluja-taltioinnin sisiltimi “siker-
mi mustalaissivelmii” (SKFG6 2002: 525).

Mahdollisten unkarilaissivyjen lisiksi Veniji toistuu itdisend
identiteettipoliittisena  viittauskohteena varsinkin iskelmielo-
kuvien sisiltimien musiikkikappaleiden nimissid ja teemoissa.
Suuri sivelparaati -elokuvan osana kuullaan ja nihdiin perin-
nemusiikkimukaelman Alla veniiliisen kuun, Toivelauluja puo-
lestaan sisiltdd versiot sivelmistd Zaikayi ja Unobtumaton ilta.
Lauantaileikit taas pitdd sisillidn periti venijinkielisen version
Mantshurian kukkuloilla -ikivihredstd Laila Kinnusen antiikki-
liikkessd laulamana. Edelleen samaisessa elokuvassa Kaksi kitaraa
-esitys on sovitettu rautalankatyyliin, tosin nimelld Kolme kitaraa.
Timi tarjoaa poikkeuksellisenkin kiintoisan vertailuasetelman,
silli sama kappale sisiltyy myos nelisen vuotta varhaisemman
Suuri sivelparaati -elokuvan musiikkivalikoimaan. Selvin ero
esitysten vililli on esitystavassa ja siten myos soinnissa: varhai-
sempi tallenne on laulusivelmi, myshempi instrumentaaliversio
— joskin myés edellinen versio sisiltdd kitaravilikkeen Ingmar
Englundin soittamana. Osaltaan timi soinnillinen siirtymi
merkitsee myds siirtymii “idin” ja "linnen” vililld, silli pidet-
tiinhin rautalangan “hyvin kirkasta ja ehdottoman puhdasta”,
nauhakaikulaitteen avulla "etdiseksi ja suureksi” tehtyd sekid "kyl-
ldstymiseen saakka” vibratolla hoystettyi “"saundia” nimenomaan
angloamerikkalaisten esikuvien mukaisena (ks. Jalkanen & Kur-
kela 2003: 467-469). "Id4n” ja "linnen” viliin voi sijoittaa myds
Suuri sivelparaati -elokuvassa olevan Katinka-esityksen, joka

kaikista venildiseen kansanperinteen viittaavista yhteyksistiin
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huolimatta alkaa 1920-lukulaisen charlestonin tyyliin ja muuttuu
puolivilissi swing-versioksi.

Alla vendliiisen kuun on voinut olla Suuren sivelparaatin aikoi-
hin hyvinkin ajankohtainen kappale juuri sanoituksensa osalta,
olihan maailman ensimmiinen tekokuu Sputnik laukaistu ra-
dalleen vain paria vuotta aiemmin, 4.10.1957. Elokuvassa olevan
audiovisuaalisen esityksen perusteella timid yhteys nojaa kui-
tenkin vain sanoituksen ja visuaalisen toteutuksen metaforiseen
tulkintaan: laulun esittivit Metrotytot keinuvat rivissi tdysikuuta
esittdvin lavasteen edessi. Kappale ei kuitenkaan ole iskelmielo-
kuvien osalta ainoa, jossa Sputnik-teema on edes implisiittisesti
lisnd: Iskelmdiketjun kolmannen kolmanneksen alkuvaiheilla
elokuvan fiktiivisessi Rytmikellarissa Ingmar Englund esittii
puoliakustisella kitarallaan Sputnik polkan. Esitys on kansallisen
ja kulttuurisen identiteetin konstruoinnin kannalta poikkeuksel-
lisenkin mielenkiintoinen siini suhteessa, ettd yhdistiessiin puo-
liakustisen kitaran tuottaman kuulaan “saundin”, jazz-kitaristille
ominaisen soittoteknisen taituruuden seki tasajakoisen, 16-osa-
juoksutuksille ja basson kvarttiliikkeisiin nojaavan musiikillisen
materiaalin se sijoittuu ikdin kuin monille eri identiteettipoliit-
tisille akseleille: modernin ja perinteisen seki "linnen”, ”idin” ja
“pohjoisen” viliin.

Edellisia “venildiseen” identiteettiin kiinnittyvid musiikki-
esityksid voisi kaiketi luonnehtia tietyssi mielessi liheisiksi ja
osaltaan “eurooppalaisuuteen” — vaikkakin sen “itdiseen” ulot-
tuvuuteen — liittyviksi. Sen sijaan 7zhtisumua-elokuvassa oleva
Suomen kansallisfilmografiassa nimelli "Kazbek, kaukaasialainen
tanssi” (SKFGG6 2002: 501) ilmoitettu esitys laajentaa “venilii-
syyttd” merkittdvisti. Kohtauksessa neljid kasakka-asuista miestd
(lauluyhtye Kylinpojat) nihdiin leiriytyneeni vuorenhuippu-

siluettisten lavasteiden ja muutaman havupuusommitelman
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keskelle. Michistd kahdella on kisissddn luuttu-soitinperheeseen
kuuluvat instrumentit, vaikkakin #iniraidalta niiden Hinten
hahmottaminen on jokseenkin mahdotonta. Jiljelle jaavic kaksi
miestd laulavat ja nostelevat maljoja; lisiksi esityksen keskivai-
heilla lavasteina olevien pienten kuusten takaa esiin astelee yksi
mies (Into Litti) lisdd ja ryhtyy tanssimaan. Musiikki on Kazin-
kan ja monien muiden “perinteisten veniliisten kansanlaulujen”
tapaan kiihtyvitempoista ja sisiltdd joitakin huudahduksia ja
vokaalipidityksid ("aa-aa...”). Kun nimi kuvalliset ja dinelliset
elementit yhdistetddn kisityksiin suomalaisuudesta, kiy selviksi,
ettd ainakaan topealiaaninen suomalaisuuskisitys ei asetelmaan
sovi. Kasakkaperinne tai -mytologia ei ole tarjonnut aineksia “al-
kuperidisen suomalaisuuden” rakentamiseen samalla tavalla kuin
esimerkiksi “karjalaisuus”; vaivattomammin se yhdistynee veni-
liisyyden miirittelyyn perinteisessi mielessi.

Oma erityistapauksensa iskelmielokuvien ja "suomalaisuuden”
itd-ulottuvuuden suhteessa on vield Toprallissa oleva Miekkatans-
si-katkelma. Kappaleen nimi on poimittu Suomen kansallisfilmo-
grafiasta (SKFG7 1998: 388), mutta paremmin se tunnettaneen
nimelld Sapelitanssi. Kyse on siis Aram Hatsaturjanin siveltimin
Gayaneh-baletin  kuuluisasta ja kanonisoidusta tanssikohtauk-
sesta. Elokuvassa katkelma sijoittuu vilittomasti alkutekstien
ja -musiikin perdin. Kyseessi on mitd ilmeisimmin piihenkilo
Rudolf Ripylin (Yrjo Tihteld) fantasia: Ripyld on johtavinaan
orkesteria (ks. kuva 2), mutta havahtuukin levyliikkeen tiskin
takana muutaman teinityton tirskuntaan. Tissi nimenomai-
sessa audiovisuaalisessa kontekstissaan esityksen voi ajatella
tarjoavan lihtokohtia ainakin kolmeen suuntaan hajaantuvalle
identiteettipositioinnille: ensinnikin sivellys sijoittuu osaksi
niin sanotun linsimaisen korkeakulttuurin ydinti, joka edelleen

oletetun fantisoinnin seurauksena miirittyy tavoittelemisen tai
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ainakin unelmoimisen arvoiseksi asiaksi; toiseksi sen voi tulkita
nojaavan mainitulle korkeakulttuurille tyypillisiin orientalistisiin
eli “itimaisiin” ilmauksiin; ja kolmanneksi sitd voi pitid osana
ylikansallisen — mutta kuitenkin auttamattoman linsimaisen”
— populaarikulttuurin ja viihteen tarjontaa. Toisin sanoen esitys

,

tarjoaa mahdollisuuden tulkinnalliselle hiilyvyydelle niin ”iddn’

ja "linnen” kuin “korkean” ja “matalankin” vililla.

Kuva 2. Topralli (1966): Rudolf Réipyli ” johtaa” Miekkatanssia.

Vastaavalla tavalla tulkinnallista moniulotteisuutta tarjoaa 7oive-
lauluja-elokuvaan sisiltyvi balettijakso. Jakso on erityisen mie-
lenkiintoinen jo siiti syysti, etti se sijoittuu ikddn kuin rock’n’roll-
tanssin sisdin: elokuvassa kadulla kierteleviin yovartijan (Pentti
Irjala) syliin tupsahtaa — kirjaimellisestikin — “rock’n’roll-friidu”
(Irina Kugler) parinsa Arskan (Kosti Aaltonen) heittimini, ja
hetken keskustelun sekd 7Zoivelauluja-vihkon selailun jilkeen
kuva ristiinhidivytetiin ilmeisen lavastetulle hiekkarannalle.
Rantalavasteissa valkoiseen uima-asuun ja balettitossuihin pu-
keutunut teini-ikdinen tytté (Merja Tuohimaa) pomputtelee ran-
tapalloa, niin ikdin valkoisiin uimahousuihin ja balettitossuihin

sonnustautuneen miehen (Leo Ahonen) maatessa vieressi. Tytto
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ryhtyy tanssahtelemaan pallon kanssa ja heittid sen michelle,
joka pompauttaa sen takaisin. Lopulta mieskin nousee ylos ja
hetken pomputtelun jilkeen tyttd hyppiid pallo kisissiin michen
kisivarsien varaan. Pomputtelu, pydrihdykset ja nostelut jatkuvat,
ja saapa tytto lopulta kappaleen enteilemin suudelmankin suu-
pieleensi — tosin vain yhden. Nostoliikkeet (ks. kuva 3) ja balet-
tihypyt seuraavat toisiaan, ja balettiparin pyorinnisti siirrytiin
jilleen ristiinhidivytyksen myoti takaisin Aaltosen ja Kuglerin
muodostamaan pariin.

Kuva 3. Toivelauluja (1961): arabeskinostoja “uimarannalla’.

Vaikka balettia yleisesti ottaen voi pitdd hyvinkin keskeiseni
osana ~linsimaisen korkeakulttuurin” tarjontaa, niveltyneeni
vahvasti oopperaan ja muutenkin niin sanottuihin taidemusiikil-
lisiin keinovaroihin, eivit senkdin tarjoamat identiteettipositiot
ole vilttdmirted niin suoraviivaisia. Kuvan 3 asennot osaltaan ha-
vainnollistavat timin: kyse on yhden yleisimmin balettiasennon,
arabeskin, mukaelmasta kahdelle tanssijalle. Ja kuten asennon
nimikin jo vihjaa, siihen liittyy omia orientalistisia kytkentéjddn:
G.B.L. Wilsonin (1957: 28) mukaan timi “yksi kauneimmista

tanssiasennoista’ perustuu mitd luultavimmin renessanssin leh-
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timiisiin ornamentteihin, jotka puolestaan lienevit pohjoisafrik-
kalaista perua. Lisiksi baletin "lintisyys” saa uusia ulottuvuuksia
venildisen baletin vahvan statuksen mydti. Toki tissd yhteydessi
on muistettava, ettd varsinkin neuvostoaikaa edeltinyttd veni-
ldistd taidemusiikkia voi pitdd yhtd eurooppalaisena kuin itdvalta-
lais-saksalaista kyseisen musiikin “ydintikin”. Onhan juuri Pjotr
Tsaikovskin baletit nostettu osaksi linsimaisen taidemusiikin
kaanonia, vaikkakin T3saikovskin sivellyksellisistd ansioista on
esitetty useitakin eridvid mielipiteitd. Linsi-Euroopan ja Yhdys-
valtain kriitikkopiireissd hinen sivellyksensi tuomittiin pitkdin
vulgaareina, Neuvostoliitossa puolestaan usein “ideologisesti
midinneeni”, lilan porvallisina ja “"eurooppalaistuneina”. Lisiksi
mydhemmin esiin tulleet viittaukset siveltdjin oletettuun homo-
seksuaalisuuteen ovat vaikuttaneet vahvasti musiikista tehtyihin
tulkintoihin, usein vihittelevid ja loukkaaviakin arvioita tuotta-
en. (Ks. esim. Wiley 2001: 169.) Joka tapauksessa Tsaikovskin
tuotannon voi juuri vulgaariusviitteiden perusteella ajatella liu-
dentavan eri musiikinlajien vilisid rajoja. Kaksi sundelmaa -balet-
tikohtauksen mahdollinen ”populaarius” ei kuitenkaan nojaa vain
Tsaikovskin balettisivellysten oletettuun ala-arvoisuuteen, vaan
myos nimenomaan siihen, ettd kohtauksen musiikin voi alkulih-
toisesti lukea kuuluvaksi populaarimusiikin piiriin: olkoonkin,
ettd kappale on elokuvassa toteutettu jousiorkesterisovituksena,
on se kuitenkin alunperin iskelmilauluna julkaistu Toivo Kirjen
sdvellys. Toki jousisovitus mydtiilee baletin musiikillisia konven-
tioita tdysipainoisemmin kuin laulettu, rytmiorkesterin soittama
iskelmi, mutta edelleen kohtauksen visuaalinen aihe, rantapallot-
telu, on omiaan luomaan humoristista vaikutelmaa. Pallottelun
voi mieltdd myos leikinomaisena ja siten lapsellisena toimintana,
ja my6s niin kohtauksen luonne miirittyy kaikkea muuta kuin

vakavasti otettavana.
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Urbaani periferia

Suomalaisuuden maiirittelyn “itd”-suhdetta voidaan siis hyvilld
syylld pitdd ambivalenttina: osin kyse on nostalgisesta ja kansal-
lisromanttisesta "aitojen” juurien etsimisesti, osin taas epiluuloi-
sesta valloittajapelosta. Tdmin seurauksena myds suhde "linteen”
monimutkaistuu. Pertti Anttonen (1997: 56-57) viittaakin siihen,
kuinka molempiin ilmansuuntiin liittyy seki ylevid ettd uhkaavia
kisityksid. Edellisid ajatellen itdid pidetddn erityisesti karjalaisvai-
kutteisen “kansallisen perinteen ja nostalgian ilmansuuntana”,
kun taas linsi eurooppalaisen sivistyksen kehtona tulkitaan “kan-
sallisen modernin ilmansuunnaksi”. Itdiset uhat puolestaan koh-
distuvat oletetusti valtioon poliittisena entiteetting, lintiset’sen
sijaan kansalliseen kulttuuriin. Anttonen on epiilemitti valmis
allekirjoittamaan Harlen ja Moision (2000: 7) hahmotelman
“kansallisen identiteettiprojektin” luomasta kisityksestd itdisestd
tai tarkemmin sanottuna “veniliisestd perivihollisesta”, mutta ko-
rostaa vield asetelman turvallisuuspoliittista luonnetta: ”[v]anha
sananparrenomainen Kkisitys siitd, ettd itirajan yli ei koskaan
tule mitddn hyvid on kaikissa suhteissa turvallisuuden ja tur-
vattomuuden kysymyksiin kytkeytynyt” (Anttonen 1997: 59).
Hinen mielestddn itdiset uhkakuvat ladataan tiyteen poliittisia
mielleyhtymii aivan toisessa mittakaavassa kuin lintiset rikolli-
suuden, aidsin tai niin sanotun hullun lehmin taudin kaltaiset
uhkat. "Linnestd tuleva pahuus ei tee linnesti pahaa”, summaa
Anttonen (1997: 59). Edelleen hin nostaa esiin “suomalaisuuden”

M ”1.- » ] . o e .
ja "linnen” vilisen suhteen ristiriitaisuuden:

On tietenkin paradoksaalista, ettd linsi on samalla kertaa sekd
eurooppalaisen sivistyshistorian ettd sen tuhoajaksi sanotun kaupal-

lisen populaari- ja massakulttuurin ilmansuunta. Toisaalta Suomen
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kansallisen nostalgian maisemassa molemmat ovat yhti lailla kan-
sallisen perinteen ja perinnén uhkaajia.

(Anttonen 1997: 58.)

Suomalaisuutta voidaan titen ajatella erdinlaisena rajatilaidenti-
teettini, johon eritoten sijainti Euroopan poliittisella ja (enem-
min “kuvitellulla”) kulttuurisella kartalla juuri ”iddn” ja "linnen”
vilissd on vaikuttanut ratkaisevasti (ks. myds Lehtonen ez al.
2004: 190-195). Suomen elinkeinorakenne voi hyvinkin tiyttid
"lantiset” kriteerit, mutta kulttuurisesti ja poliittisesti tilanne on
huomattavasti moniselitteisempi. "Suomettumisella” tarkoitettiin
kylmin sodan aikana ”lintiselle demokratialle sopimatonta ak-
tilvista sopeutumista neuvostoystivyyden edellytyksiin” (Ehrn-
rooth 2001: 315), ja maailmanpoliittisella kartalla Suomi sijoit-
tuikin monien mielestd Neuvostoliiton etupiiriin ja siten myds
Itd-Eurooppaan (Alasuutari & Ruuska 1998: 6). Kisitettd — tai
pikemminkin sen taustalla vaikuttavaa logiikkaa — on kuitenkin
pidetty siind miirin selitysvoimaisena, ettd erdit ovat valmiita yh-
distimiin sen myos 1960- ja 1970-lukuja edeltineisiin vaiheisiin.
Esimerkiksi Jukka Relanderin (2001: 308) mukaan “suomettu-
misessa” on (ollut) kyse fennomaanisesta nousevan eliitin ideo-
logisesta pyrkimyksestid kohti abstraktia ideaali-Suomea. Tissd
pyrkimyksessi ulkoisen mahdin oikut ja vaatimukset sisdistetdin.
“Historiamme saatossa timi tunnerakenne on kohdistettu niin
luterilaiseen Jumalaan, tsaarin Venijiin, keisarilliseen Saksaan,
kommunistiseen Neuvostoliittoon kuin poliittisesta kontrollista
vapautettuihin kansainvilisiin padomavirtoihinkin” (Relander
2001: 309). My®és Jari Ehrnrooth (2001: 316) liittdd “suomet-
tumisen” vihintdin koko itsenidisen Suomen aikaan, pitien sitd
kykyni liittoutua vahvimman lihinni olevan maailmanvallan

kanssa” ja tuomiten sen machiavellistisena moraalin vieroksunta-
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na, “joka on oikeutettu sill4, ettd olemme pieni maa, jolla ei ole
varaa muuhun kuin reaalipoliittiseen mallioppilasasenteeseen.”

Oman osoituksensa Suomen lintisyyden tai itdisyyden — seki
yleensikin niiden kategorioiden — suhteellisuudesta antaa vield
maa-alueen maantieteellinen sijainti: Helsinki on nelisen pi-
tuusastetta idempini kuin esimerkiksi Varsovan liitolle nimensi
antanut toinen eurooppalainen piikaupunki. Ehki olisikin hyvi
muistaa, ettd linsi ja itd ovat (ilman)suuntia, eivitkd pysyvid
kulttuurisia kategorioita. Toisaalta idin ja linnen midrittyminen
juuri Greenwichin meridiaanin mukaan on oivallinen osoitus
eurosentrisyyden vaikutusvallasta niinkin “kovaan tieteeseen”
kuin maantieteeseen. Tihin liittyen John Fiske (2003: 147)
huomauttaa siitd, kuinka esimerkiksi australialaiset luokittelevat
Yhdysvallat linneksi ja Aasian idiksi eurooppalaiseen tapaan,
vaikka kyseiset maantieteelliset alueet ovat juuri piinvastaisissa
suunnissa Australiaan verrattuna. Tihidn yhteyteen sopiikin hy-
vin se nykyisin vallalla oleva kisitys erilaisista identiteetin muo-
toutumisen prosesseista, jonka mukaan kyse ei ole niinkiin siiti,
miki tai mitd kukin on, vaan mihin on menossa; Stuart Hallin
(1999: 250) sanoin kysymys on siitd, “keitd meistd voi tulla, kuin-
ka meidit on esitetty ja mikid kaikki vaikuttaa siihen, kuinka
mahdollisesti esitimme itsemme.”

Suomalaisen kulttuuri- ja kansallisen identiteetin oletettua
lintisyyttd voi myds tarkastella suhteessa (rannikon) kaupun-
kilaisuuden ja sisimaan metsildisyyden viliseen jinnitteeseen.
Tidhin liittyen esimerkiksi Matti Peltosen (1998: 28-31) mukaan
suomalaisuutta on pitkdin miiritelty — enemmin myyttien ja
stereotyyppien tasolla kuin konkreettisesti — vanhaa eurooppa-
laista kaupunkikulttuuria vasten, jolloin sen “metsiluonto” ko-
rostuu. Todellisuudessa suurin osa Suomen maaperii asuttaneista

ihmisisti on asunut hinen mukaansa tiiviissi kyldyhteisoissd
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rannikon tuntumassa, mutta tistikin huolimatta kahtiajako ran-
nikon ja sisimaan vililld on nykyhetkelld saamassa uusia muotoja
"Euro-Suomen” ja "Muu-Suomen” vilisessi jaossa. “Olisiko taas
kidymissd niin, ettd vain jilkimmaiistd joukkoa sanotaan suoma-
laisiksi?”, kysyy Peltonen (1998: 34).

Iskelmielokuvien “lintisyyttd” voi tarkastella erityisesti suh-
teessa sithen, millaiseen (fiktiiviseen) kulttuuriseen kontekstiin
ne sijoittuvat. Toisin sanoen: olipa yksittdisten musiikkikuva-
elmien sisiltd millainen tahansa, yhdistyvit elokuvat kokonai-
suuksina hyvinkin yhdenmukaiseen viitekehykseen, jota voisi
kenties nimittdd nykyhetkestd kisin tulkittuna “orastavasti ur-
baaniksi”. Ulkokuvien perusteella tapahtumat sijoittuvat lihes
poikkeuksetta suurkaupunkiin (tai sithen mitd Suomella on/oli
tarjota suurkaupunkina), Helsinkiin, ja sisikuviakin leimaa tietty
kaupunkilaisuus. Esimerkiksi Suuri sivelparaati, Tihtisumua ja
Iskelmiiketju -elokuvissa tapahtumapaikkana on joko kokonaan
tai osittain elokuva- tai televisiostudio; myds nuorisokahvilat ja
-ravintolat — Iskelmiiketjussa Rytmikellari, Toivelauluja-elokuvassa
Myyrinpesi — seki "aikuisempaan makuun” suunnatut kabareet
ovat keskeisid areenoita, puhumattakaan Kulttuuritalon estradis-
ta, jolla 7idhtisumua, Iskelmdikaruselli pyorii seki Topralli -eloku-
vien loppuhuipentumat tapahtuvat; edelleen iskelmiyhtididen
toimintatilat niyttdytyvit toistuvasti toiminnan kehyksini. Ylei-
sesti ottaen voi todeta, ettd kehyskertomustensa osalta — olivatpa
ne sitten miten hataria tahansa — iskelmielokuvat implikoivat jon-
kinlaista "urbaania periferiaa”, ja titd implikaatiota tiydennetiin
yksittiisilld, sangen stereotyyppisilli eri kulttuurisia identiteetteji
kisittelevilld esityksilld. Tamid kiy hyvin ilmi myds Bruunin ja
kumppaneiden (1998: 28) toteamuksesta juuri Iskelmdiketjun

Rytmikellarin lavastukseen liittyen: heidin mukaansa niissi
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“pyrittiin risteyttimiin Pariisin eksistentiaaliluolat ja amerikka-
laismalliset pirtelobaarit”.

Esimerkiksi  7ihtisumua-elokuvassa  oleva ”Nahkatakki-
ritari-esitys on “lintisyyden” suhteen erityisen kiinnostava.
Visuaalisesti sen voi tulkita hyddyntivin Helsingin keskustan
urbaaneja maamerkkeji Kino Rexin ja muiden neonmainosvalo-
mallinnusten seki pydrivien mainostaulujen muodossa. Samoin
rock-ideologiaan yhdistetyn kapinallisuuden voi ajatella olevan
lasni varsinkin “pirindpoikien” hahmoissa (vrt. Hurjapiit, 1953;
ks. Mundy 1999: 105): laulun sanoitus viittaa pikemminkin
keskiaikaiseen ritari- ja trubaduurimytologiaan kuin 2-tahtisiin
polttomoottoreihin, mutta visuaalisesti haarniska ja luuttu ovat

vaihtuneet nahkatakkiin ja kitaraan. Pirkko Mannolan esittimi

“surinasussu” puolestaan jauhaa tukevasti purukumia laulaessaan.

(Ks. kuva 4.)

Kuva 4. Tihtisumua (1961): "Nahkatakkiritari” surinasussuineen.

Musiikillisesti "Nahkatakkiritarin” yhteydet oletettuun rock’n’roll-
kapinallisuuteen jdidvit kuitenkin olemattomiksi. Osaltaan tihin
vaikuttaa naislaulaja: 1950-luvun lopun rock’n’roll-esiintyjien

joukosta on oikeastaan turha etsid naisia, siini miirin vahvasti
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kyseinen musiikinlaji on sukupuolittunut. Lievisti kihein sop-
raanodinen lisiksi kappaleen yleissointi liittdd sen iskelmikiytin-
téihin: instrumentaatiosta erottuvat selvisti akustinen kitara (in-
trossa vielidpd arpeggio-sointuina) seki vilikkeen puupuhaltimet.
Huomion arvoista on vieli se, ettd lyomisoittimet ovat jokseenkin
kuulumattomissa.

Kappaleen rytmiikka on kuitenkin sikili kiinnostavaa, ettd
siind on havaittavissa selkeitikin yhtymikohtia niin sanottuun
kantrimusiikkiin. Ensinnikin, bassolinja on piiosin tasaiskuista,
vuorotellen kulloisenkin soinnun pohjasivelen ja kvintin vililli.
Muutamissa kappaleen keskeisissi taitekohdissa bassolinjassa
esiintyy terssikddnnoksid ja asteikkokulkuja, mutta ne ovat yk-
sittdisid ja lyhyitd. Tasaiskuista peruslinjaa korostaa myos kitaran
1/8-kestoin etenevi sddnnsllinen "takapotkuisuus”. (Ks. esimerk-
ki 7.)

Myos kappaleen melodiassa kantripiirteet ovat lisni, erityises-
ti sikeiden lopussa olevien laukkarytmien” muodossa (ks. esi-
merkki 8). "Taa-ti-ti, taa-ti-ti” kidintynee siis vaivatta muotoon

klop-po-ti, klop-po-ti”.
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Mahdolliset kantripiirteet tuovat tietystikin oman lisinsi
"Nahkatakkiritarin” tuottamiin ja tarjoamiin identiteettiposi-
tioihin. Varsinkin kun ne yhdistetddn visuaalisesti lisni olevaan
neonvalokaupunkilaisuuteen, mielleyhtymit “amerikkalaisuu-
teen” lienevit viistimittdmid. Toisaalta kantri ei kuitenkaan
ole perinteisessi mielessiin kaikkein kaupunkilaista musiikkia
— musiikinlajin nimikinhin jo viittaa maaseutuun. Mutta ehki
tissikin yhteydessi on paikallaan korostaa kansallisen identi-
teetin mielivaltaisuutta, varsinkin kun sellainen konstruoidaan
toisena: “amerikkalaisuuden” ja kaupunkilaisuuden yhteys on
suomalaisessa(kin) populaarijulkisuudessa niin vahva, ettd
kantrikin kiy lopulta kaupunkilaisuuden merkitsijiksi.

"Nahkatakkiritari” on kuitenkin omalla tavallaan poikkeuk-
sellinen populaarimusiikillinen sivelma. Yksi standardisoi-
duimmista populaarimusiikin piirteisti — melkeinpi lajityypistd
riippumatta — on kappaleiden kokonaisrakenteen nelijakoisuus:
Tin Pan Alley -iskelmi nojaa 8+8+8+8 tahdin peruskaavaan, 12-
tahtisessa bluesissa puolestaan kolme neljin tahdin fraasia seuraa
toisiaan. "Nahkatakkiritarin” yhdessi sikeistdssd sen sijaan on
4+5+7+7+3 eli yhteensd 26 tahtia, eikd titd epdsymmetrisyyttd
tasoiteta 3 tahdin vilikkeellikiin, pikemminkin piinvastoin.
(Ks. esimerkki 8.)

"Amerikkalaisuuden” kannalta kiinnostava on myds Suuri si-
velparaati -elokuvan sisiltimi Yo preerialla -sivelmi. Visuaalisen
ulottuvuutensa osalta se kiinnittyy kantriperinteeseen vahvem-
minkin kuin "Nahkatakkiritari”, silld siini laulua esittivi Pirre
Férars on asemoitu stetsoneineen, ruutupaitoineen ja akustisine
kitaroineen enemmin tai vihemmin tuikkivan tihtitaivaslavas-
teen eteen. Musiikillisesti kyse lienee myds yhdestd tunnetuim-
masta "amerikkalaisesta kansansidvelmisti” (ei siis “afro-" tai "in-

tiaani-"), silld ainakin itse muistan tutustuneeni peruskoulun ala-
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Esimerkki 8. "Nahkatakkiritarin” laulumelodia.

asteen oppikirjoista hyvin samankaltaiseen sivelmiin Aaveratsas-
tajat-nimisend. Miksolyydisen heptatonisen melodiansa osalta
sen voisi myds tulkita liittyvin lihemmin kisityksiin arkaaisesta
kantriperinteestd kuin "Nahkatakkiritarin®. (Ks. esimerkki 9.)
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Kiinnostava yksityiskohta #dinellisen ja kuvallisen toteutuksen vi-
lisessd suhteessa on vield se, ettd vaikka vilikkeen trumpettiosuus
on selvisti sordiinolla vaimennettu, kuvissa katsoja saa silmilleen

lzhikuvan vaimentamattomasta trumpetista.
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Esimerkki 9. Yo preerialla elokuvasta Suuri sivelparaati (1959).

Edelleen “amerikkalaisuuden” suhteen esiin voi nostaa Wiola
Talvikin (Nikkanen) esiintymisen Iskelmdiketju-elokuvassa. Mai-
ninnat Talvikista eivit ole kovin runsaita suomalaisen populaa-
rimusiikin ja varsinkin iskelmin historiaa kisittelevien teosten
sivuilla (vrt. Bagh & Hakasalo 1986; Jalkanen & Kurkela 2003).
Tdmi johtunee etupiissi siitd, ettd jo muutaman vuoden kulut-
tua uransa aloittamisen jilkeen hin siirtyi Isoon-Britanniaan;
edelleen on huomattava, ettd hinti luonnehditaan nimenomaan
jazzlaulajaksi (esim. SV 2005). Baghin ja Hakasalon (1986: 447)
mukaan tissi oli kyse myos kansallis-kulttuurisesti mairicey-
neistd aspekteista: heidin mielestdin Talvikki tulkitsi 50-luvulla
“ensimmaiisend laulajattarena — — lauluja ‘ulkomaalaisittain’ jazz-

vaikutteisesti”.
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Iskelmiiketjussa Talvikin “ulkomaalaisuus” tai perdti “amerik-
kalaisuus” korostuu yhtiilti kielellisten seikkojen takia. Talvikki
esittdd elokuvan alkupuolella Muistathan-kappaleen seki osallis-
tuu Seija Lampilan, Helena Siltalan ja Lasse Liemolan kanssa 7u-
hat laulua lemmestii -tulkintaan. Molemmissa esityksissd Talvikin
ddntimyksessi on havaittavissa muun muassa kaksoiskonsonant-
tien ja -vokaalien lyhentymisti seki t- ja p-ddnteiden koventumis-
ta muiden suomenkielelli esiintyvien artistien ddntelyyn verrattu-
na. Lisiksi elokuvan loppukabareessa tillainen englantilaisittain
korostunut suomi on vaihtunut moitteettomaan englantiin: Tal-
vikki esittdd kappaleen You Go to My Head alkukieliseni.

Oma tekijinsi Talvikin mahdolliseen “amerikkalaisuuteen”
on vieli hinen (henkilshahmonsa) ilmeinen diivailuasenne.
Muistathan-kappaleen esitysympiristond on levytysstudio, jota
Hannes Hiyrisen esittdimi johtaja pyrkii pitdimain ohjaksissaan.
Talvikki astuu studioon, kivelee studio-orkesterimuusikoiden
ohitse heitd tervehtien: “pdivdd, pojat” — muusikot vastaavat:
“piivid, tyted”. Talvikki asettuu mikrofonin taakse ja toteaa oma-
hyviiseen sivyyn: "jaa, mini olen valmis”. Hiyrinen komentaa
kdynnistimiin dinityksen, mutta soiton alettua Talvikki ryh-
tyykin sddtimiin mikrofonin korkeutta, ja dinitys joudutaan
keskeyttimiin. Hiyrinen tulee Talvikin luo syyti kysyen:

HAYRINEN: Miki siini nyt on vikana?
TALVIKKI: Jaa, maik oli liian korkealla.
HAYRINEN: Oli. Onko se nyt — hyvin?
TALVIKKI: Mjoo, kylli.

Moinen diivailu ei tietenkiin ole mitenkiin ominaista vain ja ai-
noastaan yhdysvaltalaisille tai muuten "ulkomaalaisille” artisteille,
mutta silti merkittivdd on se, ettd Wiola Talvikki on ainoa koko
otokseni esiintyjistd, joka kiyttdytyy tilld tavalla. Muiden osalta
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kyse on pikemminkin siiti, ettd esitystilanteeseen suhtaudutaan
joko ammattimaisella tyyneydelld tai suotua mahdollisuutta
kunnioittaen: vanhemman polven artistit (Annikki Téhti, Brita
Koivunen, Olavi Virta, Tapio Rautavaara) toimivat enimmikseen
edelliselld tavalla, nuoremmat (Lasse Liemola, Pirkko Mannola,
The Strangers) jilkimmiiselld. Poikkeuksen tihin asetelmaan
tuottavat rehvakkuudellaan oikeastaan vain Iskelmikaruselli pyi-
rii -elokuvan rock-kuninkaat sekd muutamat Zoprallin esiintyjit,
etunenissiin The Renegades sekd The Creaturesin Baby I Need
You -esityksen aikana kuvissa nikyvi kitaristi (ks. kuva 5) seki

tietysti Onni Gideon.

Kuva 5. Topralli (1966): kuvia kitaristista The Creatures -yhtyeen
Baby I Need You -esityksen aikana.

Fantisointia ”lintisen” musiikin ytimessd

Toivelauluja- ja Topralli-elokuvien sisiltimien baletti- ja Miek-
katanssi-kohtausten lisiksi viitteitdi “linsimaisen” taidemusiikin
suuntaan on havaittavissa Kuriton sukupolvi -elokuvan "Rock-fan-
tasiassa’, erityisesti sen alussa. Kyseinen fantisointi alkaa paikalla

olevan nuorison keskustelusta:
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HUSU: Ystivit! M4 skulaan teille jotain, mi paan jotain vakavaa.
LOPO: Jotain klassillista.

KALI: Jotain tommosta hermolepoa.

PELLE: Kihee peli.

Husu (Leo Jokela) istuutuu silmit kiinni pianon direen ja puristaa
kisidnsid yhteen — eleen voinee tulkita esitykseen valmistautuvan
pianovirtuoosin keskittymisen imitointina. Husu aloittaa soiton
Fiir Elisen sivelilli; nimi kuulleessaan Lops (Maikki Linsio)
ryhtyy tanssimaan baletinomaisin liikkein. Ensimmaiisen fraasin
jilkeen Husun soitto muuttuu kuitenkin legatosta staccatoksi,
samalla kun myds melodinen kisittely irtautuu Beethovenin kir-
joittamista sivelistd (ks. esimerkki 10).

Esimerkki 10. "Rock-fantasia” Kuriton sukupolvi -elokuvassa (1957):
stirtymdi Fiir Elisen sivelistii “rock n’roll-henkisempdiin” melodiseen
kiisittelyyn.

Myés kappaleen edetessi sen ensimmiisessd puhallinvilikkeessi
kuullaan mukaelma Fiir Elisen alkufraasista. Keskeinen ero alku-
periiseen verrattuna on melodiafraasin moodissa: siini missi se
Beethovenin sivellyksessid on mollimuotoinen, on se "Rock-fanta-
siassa” moduloitu duuriin (ks. esimerkki 11).

Joka tapauksessa "Rock-fantasian” Fiir Elise -alluusiot ovat
omiaan kietomaan esityksen linsimaiseen musiikkiin ja identi-
teettiin. Tdmi kietoutuminen voi olla luonteeltaan humoristista

tai jopa naurunalaiseksi tekevid, mutta kaikesta huolimatta sitd
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Esimerkki 11. Fiir Elisen alkufraasin duurimuotoinen mukaelma

"Rock-fantasian” ensimmiiisessii puballinviilikkeessi.

voi pitdd selvisti “lintisempidnid” kuin esimerkiksi baletin tai
Miekkatanssin tarjoamia musiikillis-visuaalisia representaatioita.
Jos kohta "Rock-fantasiassa” naurettaisiinkin rock’n’rollin ohella
"linsimaisen” taidemusiikin ja yleisemminkin korkeakulttuurin
kiytinnaille, timi ei tapahdu niinkiin iti-linsi-suunnassa, vaan
pikemminkin suhteessa korkeaan ja matalaan. Fiir Elise kenties
korkeimmalle “linsimaisen” taidemusiikin jalustalle nostetun
siveltdjineron, Ludvig van Beethovenin tuotteena on kuin onkin
lopulta jotain, joka "kelpaa” myés rock’n’rollin materiaaliksi.

Fiir Elise ei kuitenkaan ole ainoa jo olemassa oleva kappale,
jonka varaan "Rock-fantasia” rakentuu. Esityksen kolmannessa
puhallinvilikkeessi melodia nimittdin mydtiilee Philip Sousan
marssisivellystd The Stars and Stripes for Ever (ks. esimerkki 12)
— puhumattakaan siitd, ettd timi katkelma sijoittuu kahden Pikku
posteljooni -lastenlaulua mukailevan sieparin viliin (ks. SKFG6
2002: 67). The Stars and Stripes for Ever -katkelma toistuu vield
aivan “Rock-fantasian” lopussa: Varavaaran didin haaveillessa
olohuoneeseen nuoret ehtivit juuri ja juuri aloittaa “my darling,

my darling” -sikeen laulamisen.
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Esimerkki 12. "Rock-fantasiassa” oleva mukaelma The Star and Stri-
pes for Ever -kappaleesta.

Sousan sivellyksen implikaatioita kansallisen identiteetin suh-
teen ei tarvinne arvailla. Itse asiassa kyse on periti Yhdysvaltain
virallisesta marssista, ja muutenkin timin “marssikuninkaan”
sivellyksid on luonnehdittu luonteenomaisesti amerikkalaisiksi
(ks. Bierley 2001: 68).

Muutamien ”linsimaisen” taidemusiikin elementtien lisiksi
iskelmielokuvien kappalevalikoima maiirittyy vahvojen “slaavi-
lais-folklorististen” piirteiden ohella toistuvasti lintiseksi tukeu-
tuessaan erityisesti angloamerikkalaisiin kiinnéskappaleisiin.
Niistd keskeisimpid ovat lukuisat Tin Pan Alley -sivelnikkarei-
den veistimit ikivihredt. Esimerkiksi Suuri sivelparaati -eloku-
vaan kuuluvat sellaiset TPA-standardit kuten Kerro kultainen kuu,
vahvan swing-siestyksen tukema Aina ei piivi paistaa voi, kantri-
vaikutteisen steel-kitaran siestimi Kuutamouintia ja Kelli kulta,
silld onni. Iskelmiketju puolestaan sisiltid You Go to My Head
-esityksen lisiksi kappaleen Olen rakastunut. Iskelmiikaruselli pyi-
rii -elokuvan osana kuullaan ja nihddin Laulavat sadepisarat seki
Sing Sing Sing -kappale alkukielisend esityksenid ja scat-laululla
héystettyni. Tihtisumua taas tarjoaa aistittavaksi nimikappaleen-
sa lisiksi uudempaa yhdysvaltalaista vithdemusiikkia kappaleiden
Pikku pikku bikinissi ja Kuinka rakkaus alkoi muodossa. Samoin
Lauantaileikit ja Topralli hyédyntivit tuoreempaa populaarimu-

siikin kerrostumaa: edelliseen kuuluvat muiden muassa suomen-
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kieliset versiot alunperin englanninkielisisti kappaleista Sazurday
(Lanantai), Glitter (Penni), Greenback Dollar (Suuret setelit) ja Do
You Want to Dance (Menniiiin tanssimaan), jilkimmiinen nojaa
varsinkin englantilaisen Renegades-yhtyeen Long Tall Shorty, Hey
Little Schoolgirl ja Girls, Girls, Girls -esityksiin.

Omana erityisaiheenaan “amerikkalaisuuden” suhteen voi
pitdd Swuwuri sivelparaati -elokuvassa tavattavia paria Havaijiin
viittavaa musiikkinumeroa. Ensimmiinen nidistd on Tiikerihai
Juha Eirton esittimini; siinid syvien vesien vaaroihin viittavia sa-
noja tuetaan steel- eli havaijinkitaranakin tunnetun instrumentin
sivelin ja “saundein”. On tosin huomattava, etti kyseisessi esi-
tyksessi varsinaisen steel-kitaran sijaan instrumenttina kiytetdin
— nimenomaan kuvassa, ddnitteen perusteella eron tekeminen on
kyseenalaisempaa — sylissi lappeellaan pidettividd puoliakustis-
ta kitaraa, jonka kielid painetaan metalliputkella. Edelleen on
syytd panna merkille se, ettd tillaiset "havaijilaissaundit” eivit
suinkaan hallitse esitystd kokonaisvaltaisesti, vaan pelkistdin
neljinnen sikeiston melodiakulussa.

Toinen Tyynenmeren keskell sijaitsevaan saaristoon viittaava
esitys samassa elokuvassa on Olavi Virran laulama Hula hula
hula hoop, jonka kuvallisessa annissa keskitytiin kappaleen ni-
men mukaisesti vanteen pydrittimiseen navan ympirilld. Toki on
tunnustettava, ettd varsinaisesta pydrittelystd esityksessi vastaa
joukko naisvoimistelijoita, Virta itse py®rittdd vannetta vain ran-
teensa ympiri (ks. kuva 6).

Esityksen yhteydet "alkuperiiseen” havaijilaiskulttuuriin ovat
kuitenkin melko hatarat; edes steel-kitaraa ei kuulla. Yhteyksien
hataruus johtuu ensisijaisesti jo siitd yksinkertaisesta syystd, ettd
vanteen pydritys lantion ympiri ei sindnsi ole mitenkiin erityisen
”havaijilainen” piirre tai ilmié, vaan sen juuret voi palauttaa vihin-

tddn antiikin Kreikkaan (IOW 1997). Nimensi hula hoop eli hu-
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Kuva 6. Suuri sivelparaati (1959), Hula hula hula hoop -kappale:

a) naisvoimistelijat pyirittiviit vannetta; b) "Hula-Olan” vanne ja

ranne.

lavanne on kuitenkin saanut sen takia, ettd sen pydritysliikettd on
pidetty havaijilaistanssia (bu#/a) muistuttavana. Yksi tirked hulan
esittdmiseen liittyvd alaruumiin litkemotiivi on juuri lantion py6-
ritys, ami (Kaeppler ez al. 1998: 927). Edelleen kuten varsinkin
naisvoimistelijoiden lisniolo kuvissa implikoi, vanteen pyéritys
on Hula hula hula hoop -esityksessi valjastettu pikemminkin
kansanterveydellisiin kuin identiteettipoliittisiin tarkoitusperiin.
Tidstd kertovat myds laulun sanat, varsinkin kunkin sikeiston

ensimmiiset sdeparit:
Vannetta, lannetta kiyttien huolensa haihduttaa.

Vannetta, lannetta kiyttien itsensi laihduttaa.

Vanteilla, lanteilla leikkien vanhakin nuorentuu
Vanteilla, lanteilla leikkien selkd jo suorentuu.

Vanne ja lanne ja liikunta, siindpi kyllin ois.
Vanne ja lanne ja liikunta: harmit jo hiipyy pois.
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Hula hula hula hoop -kappaletta voi ajatella myos suhteessa eri-
laisiin Yhdysvalloista periisin oleviin populaarikulttuurin muoti-
ilmisihin: hulavanne patentoitiin — totta kai! — Wham-O -yhtién
toimesta Yhdysvalloissa 1958. Asko Alanen (2005: 247) pitdikin
esitystd osana “hupaisia aikakauden ilmisitd”. Tissd yhteydessi
mielenkiintoisen vertailukohdan Virran esitykselle tarjoaa Vir-
taset ja Lahtiset -elokuvassa (1959) oleva vanteenpyorityskohtaus.
Siind Virtasten perheen nuorin tytir Marja (Kirsti Lehtonen)
opettelee vanteen pyéritystd, houkutellen myos veljeddn Jyrkid
(Pertti Roisko) ja isddinsd Erkkii (Heimo Lepistd) kokeilemaan.
Nimi kuitenkin kieltdytyvit, mutta mummopa (Saara Ranin)
suostuu (ks. kuva 7) — kyse ei siis niinkiin ole sukupolvittuneesta
kuin -puolittuneesta ruumiilliseen liikkeeseen liittyvistd kiytin-
nosti. Lisiksi siind missid 44-vuotiaan Virran esityksessid “vanne
jalanne” -fraasit voisi hinen vanteenkidyttonsi perusteella korvata
vanne ja ranne” -letkautuksilla, 61-vuotias Ranin py6rictdd vili-
nettd kaulansa ympirilli.

Kuva 7. Virtaset ja Lahtiset (1959): Virtasen mummo (Saara Ranin)
Pyorittid vannetta.
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Rautalangan ja “suomalaisuuden” suhde

Mikili ajatus vuodesta 1963 suomalaisen populaarimusiikin
historian keskeiseni taitekohtana (Jalkanen & Kurkela 2003)
on hyviksyttivi, sijoittuvat iskelmielokuvat Launantaileikkejii ja
Toprallia lukuun ottamatta sitd edeltineeseen aikaan. Erityisesti
Toprallin suhteen voidaan puhua jopa tietynlaisesta esiintyjien su-
kupolvenvaihdoksesta ja kenties jopa “rock’nroll-henkisyydestd”,
kun taas Lawuantaileikeissi vanhempi humppa- ja tangoiskelmi
(Humppaveikot: Pyhdjirvi; Reijo Taipale: Satumaa) on rinnan
tuoreemman rautalangan (The Strangers: Kolme kitaraa) ja twis-
tin (Timo Jimsen: Yyterin twist) kanssa.

Erityisesti juuri niin sanotun rautalankamusiikin ja “suo-
malaisuuden” suhdetta voi pitdd omalaatuisena. Yleisesti ottaen
rautalankaa pidetiin ensimmiiseni Suomessa yleistyneend
varsinaisen nuorisomusiikin muotona; tilld tarkoitetaan pii-
sddntoisesti sitd, ettd musiikin esittdjit eivit olleet edellisen su-
kupolven jazz-ammattilaisia (vrt. rock’n’roll), vaan saman ikaisid
harrastajamuusikoita kuin oma kohdeyleisénsikin. Kyse oli siis
siitd, ettd ensi kertaa suomalaisen musiikkiteollisuuden piirissi
muodollisesti kouluttamattomat instrumentalistit (laulajiin timi
ei siis pide) ja kokoonpanot saattoivat esitelld taitojaan julkisuu-
dessa ja dinitteilli. Toki voidaan viittdd, ettd monet aiempien
vuosikymmenten suosikkiesiintyjit (Esa Pakarinen, Tapio Rauta-
vaara, Esko Toivonen eli Eemeli) tulivat yhti lailla kansan syvistd
riveistd kuin rautalanka-artistit, mutta keskeinen ero on juuri
siind, ettd heidin tuotantonsa oli voimakkaammin kytkeytynyt
levy-yhti6- ja muiden musiikin ammattilaisten (Toivo Kirki) toi-
mintaan. Karkeasti ajatellen ero voidaan ilmaista niin, etti siind

missid iskelmin ja rillumareinkin taustalla kiytettin ammattitai-
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toisia studiomuusikoita, rautalankamusiikkia esittivit yhteniiset
itseoppineet yhtyeet. (Ks. Jalkanen & Kurkela 2003: 468-470.)

Yhtyemusiikin malli omaksuttiin pitkilti Iso-Britanniasta.
Onkin sikili kiinnostavaa, ettd "rautalanka” on joissakin yhteyk-
sissd esitetty hyvinkin omaleimaisena suomalaisen populaarimu-
siikin muotona — englanninkielistd vastinetta termille ei oikeas-
taan ole. Toisaalta kuitenkin esimerkiksi muissa Pohjoismaissa on
kiytossi vastaavia termeji: ruotsinkielinen vastine on sziltradspop
(ks. Brolinson & Larsen 1981: 23; ks. myos Jalkanen & Kurkela
2003: 508). Edelleen yhteyksid brittiliiseen 1960-luvun alun
sihkokitarayhtyemusiikkiin on korostettu tuon tuostakin, ja
erityisesti brittildisen, Cliff Richardin taustayhtyeeni aloittaneen
The Shadows -kokoonpanon seki yhdysvaltalaisen The Ventures
-yhtyeen merkitystd rautalankamusiikin synnylle ja suosiolle on
pidetty suurena (ks. Bruun ez a/. 1998: 46-53; Jalkanen & Kur-
kela 2003: 468).

Lisdksi on huomionarvoista, ettd rautalankaa tai The Shadows
-yhtyetti ei ole pidetty keskeisend musiikillisena ilmioni populaa-
rimusiikin englantilaisuutta rakennettaessa. Esimerkiksi Martin
Cloonan (1997: 47-48) kirjoittaa “englantilaisuuden”, popu-
laarimusiikin ja polititkan suhdetta tarkastellessaan, ettid vasta
1960-luvun puolivilissid populaarimusiikista tuli olennainen osa
englantilaisuuden miirittelyd. Keskeisin tuon ajan esiintyjistd ti-
hin liittyen oli hiinen mukaansa The Kinks -kokoonpano, jossain
miirin myos The Beatles ja The Rolling Stones -yhtyeet. 1950-
luvun loppupuolella kansallista identiteettid koskevat kysymykset
sen sijaan eivit olleet brittildisessd populaarimusiikkikulttuurissa
millddn tavalla keskeisid, vaan esimerkiksi erityisesti "englantilai-
laisia edeltdjid. Niin ollen The Shadows ja siten my6s rautalanka

jii populaarimusiikin “englantilaisuutta” koskevan yhtilon
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ulkopuolelle. T4t piitelmid tukee myos Stan Hawkinsin (2002:
70) tulkinta 1980-luvulla vaikuttaneen The Smiths -yhtyeen
“englantilaisuudesta”; hinen mukaansa yhtye ensinnikin “vangitsi
englantilaisuuden ytimen nimensi maanliheisyydelld”, toiseksi
sen “ddnellinen tavaramerkki kehittyi sellaisen musiikillisen
sensibiliteetin ympiirille, jonka juuret olivat Whon, Kinksin ja
Stonesin kaltaisissa englantilaisissa yhtyeissid”. Ei The Shadowsin
hiividkdin, siis. Aivan vastaavasti mydhempii, 1990-luvun niin
sanottua brittipoppia ja sen yhteyksid kisityksiin “englantilai-
suudesta” kisittelee Nabeel Zuberi (2001: 23): vaikka brittipop
hinen mukaansa onkin “osa erityisesti brittildisen rock/kitarapop-
perinteen (uudelleen)keksimistd”, eivit tuon perinteen juuret ulo-
tu The Beatles ja The Kinks -yhtyeitd kauemmas.

Myés toisen maailmansodan jilkeisid britannialaista populaa-
rimusiikkia koskevan lehtikirjoittelun englantilaisuus-kisityksid
tarkastelleen Kari Kallioniemen (1998) viitéskirjasta mainintoja
The Shadows -yhtyeestd ja sen soinnista ei 18ydy, ei edes Cliff
Richardia ohimennen kisiteltdessd (Kallioniemi 1998: 217). Osal-
taan timikin viittaa siis sithen, ettdi The Shadowsin tuottamaa
ddnti ei ainakaan lehtikritiikin piirsissi liitetty englantilaisuuteen
juuri lainkaan — ei hyvissi eikd pahassa. Ehkipd The Venturesin
kaltaiset yhdysvaltalaiset esikuvat ovat vaikuttaneet tihinkin; esi-
merkiksi Brolinson ja Larsen (1981: 23) yhdistivit The Shadow-
sin soinnin suoraviivaisesti surf-musiikkiin. Kallioniemen (1998:
187-188) esityksen perusteella 1960-luvun puolivilin yhtyeitd
edeltineeksi keskeiseksi populaarimusiikin englantilaisuuden ra-
kennusaineeksi nouseekin rautalanka-"saundin” sijaan humoris-
tisen music hall -perinteen piirteet esimerkiksi sellaisessa ilmiossd
kuten skiffle. Toisaalta Kallioniemi (1998: 212) tulkitsee Tommy
Steelen — jota voi pitdi ainakin jossain miirin Cliff Richardin ja

The Shadowsin rinnakkaisilmiéni — "neuvotelleen tasapainon yh-
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dysvaltalaisen rockin ja brittildisen populaariteatterin perinteiden
vilille”. On huomattava, ettd timi tulkinta perustuu ei niinkidin
musiikista kuin Steelen kielenkiytdstd (laulu amerikanenglan-
nilla, puhe brittimurteella) esitettyihin kommentteihin. Tassd
yhteydessi kannattaa pitdd mielessi myds Cloonanin (1997)
toteamus siitd, ettd esimerkiksi The Kinks -yhtyeen asema po-
pulaarimusiikin “englantilaisuuden” kaanonin perustajina nojaa
erityisesti sanoitusten ilmaisemaan “englantilaisen kokemuksen
poikkeuksellisen laajaan kirjoon”.

The Shadowsin kitaroinnin “saundilla” on kuitenkin omat
kulttuuri-identiteettipoliittiset ulottuvuutensa. Philip Taggin
ja Bob Claridan (2003: 366-367, 373—-374) mukaan kyse on
nimenomaan siiti, ettd timi ~diskanttivoittoinen, kaikuisa, mol-
lisivellajin Fender-kitaran” 44ni tuottaa ennen kaikkea urbanisaa-
tion, ammattilaisuuden ja "lintisyyden” konnotaatioita. Heididn
mukaansa tissid "lintisyys” korostuu vield tietylld tavalla kaksin-
tai jopa kolminkertaisesti, silld yleisen teollisen urbanisaation
lisiksi kulttuuri-identiteettiin liittyen assosiaatiosuhteiden kehit-
tymisessd merkittivid osuus on ollut niin sanotun kantri- (tai hill-
billy-)musiikin terminologisesta ja kisitteellisestdi muutoksesta
“country-westerniksi” 1940-luvun alkupuolella. Tissd yhteydessi
myés Hollywood-elokuvatuotanto ja myshemmin yhdysvalta-
lainen tv-tuotanto toimivat keskeisind kyseiseen musiikinlajiin
yhdistetyn ikonografian lihteeni.

Suomessa tuotettu rautalanka sen sijaan laajentaa tillaista
pelkkidin kitaran “saundiin” liittyvdd kulttuuri-identiteettika-
sitysten jinnitekenttdd kytkeytymilld varsin voimakkaasti pe-
rinteisind pidettyihin kansanlauluihin ja -balladeihin. Sellaiset
sivelmit kuin Emma (es. The Sounds) ja Juokse sinid humma
(es. The Esquires) ovat ensimmiisten rautalankalevytysten jou-

kossa ja nykypiivini jo melkeinpi itseoikeutettuja musiikinlajin
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klassikoita. Toisaalta on merkillepantavaa, ettid useat “rautalan-
kaklassikot” liittyvit tavalla tai toisella slaavilaiseen perintéon:
Kolme kitaraa (es. The Strangers), Mustalainen (es. The Esquires),
Heili Karjalasta (es. The Strings). (Ks. Finnish Graffiti 1 1989; ks.
my®&s Jalkanen & Kurkela 2003: 467-468.) Kurkela kirjoittaakin,

ettd rautalankamusiikin suosio

heijasteli kotimaisen kevyen musiikin omaleimaista asemaa idin
ja linnen, vanhakantaisen kansallisen tyylin ja ulkomaisen pop-
modernismin vilissd. Rautalankayhtyeiden suurimmat hitit olivat
venildisvaikutteisia kansanlauluja ja romansseja twist-kompilla
ryyditettyini.

(Jalkanen & Kurkela 2003: 463.)

Yksi tulkintastrategia rautalangan omaperiisen “suomalaisuuden”
selittimiseksi voisi olla juuri “slaavilaisen romantiikan” perinteen
korostaminen; Kurkelan mielesti on periti “erinomaisen kiinnos-
tavaa, ettd [rautalanka]hittien etsiskelyssd turvauduttiin vanhaa
tapaa noudattaen venilidisiin romansseihin ja soittokuntavalssei-
hin” (Jalkanen & Kurkela 2003: 467). Tamai olisi perinteentut-
kimuksen lihtskohdista ajateltuna varmaan mielekiskin tulkinta,
mutta vaarana on, etti erilaiset perinteet otetaan itsestdin selvini
ja jopa autonomisoidaan. “Perinne” kun ei ole konjunkrturalis-
tisen kulttuurintutkimuksn lihtskohdista tarkasteltuna mitdin
konkreettista, vaan sekin sosiaalinen konstruktio eli viime kides-
sd perustuu ihmisten kisityksiin menneisyydesti ja sen arvoista.
“Perinne” itsessdin el saa mitdin aikaiseksi (koska sellaista ei ole),
vaan pikemminkin kyse on siitd, etti tietyt teot motivoidaan ki-
sityksilld "perinteestd”. Niinpi voidaankin puhua erityisestd "pe-
rinteen keksimisestd”, jossa menneisyyttd kiytetidn “toiminnan
oikeutuksena ja ryhmikoheesion liimana” (Hobsbawm 1983: 12).
Niin ollen "perinne” on muodollisena ja oletetusti muuttumatto-
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mana erotettava joustavammista ~tavoista’ ja satunnaisemmista,
joskin rituaalinomaisista “rutiineista”; jilkimmiisii voidaan
edelleen ajatella yleisesti yhteisollisind toiminnan muotoina, kun
taas edellinen kiinnittyy erityisen vahvasti kansakunta-ajatte-
luun (Hobsbawm 1983: 2-3, 13). Kuten Petri Ruuska kirjoittaa,
”[t]raditioiden tehtailu on osa sitd prosessia, jolla kansakunnat
oikeuttavat tiysivaltaisuutensa” (Lehtonen ez a/. 2004: 78).

Oletetun perinteen vaikutusta korostava lihestymistapa ei
my6skiddn vastaa sithen kysymykseen, ettd mikili rautalangan
sointi-ihanteet ja yhtyeajattelu todella omaksuttiin Isosta-Britan-
niasta, miksi isobritannialaista ohjelmistoa ei? Tissi yhteydessd
perinteentutkimuksellista otetta voisi huoleti tiydentid kulttuuri-
materialistisella: muusikot ja musiikin ideaalit saattoivat edustaa
uutta sukupolvea, mutta dénitys- ja levytystoiminta oli vield 1960-
luvun alussa tiukasti vanhempien ammattilaisten hallinnassa.
Paine ohjelmiston muokkaamiseen tiettyyn suuntaan saattoi
siis olla levy-yhtididen taholta suuri; tuttujen sivelmien uusia
versioita pidettiin taloudellisesti turvallisempana kuin kokonaan
uusia rytmimusiikin sivelkulkuja. Ja koska rautalankaa pidettiin
yleisesti nopeasti ohi menevinid vaiheena, turhia taloudellisia
riskejd ei sen takia haluttu ottaa. Lopulta rautalangan kukois-
tuskausi osoittautuikin suhteellisen lyhytikiiseksi musiikilliseksi
ajanjaksoksi, mutta tilloin voidaan pohtia myds sitd, miten juuri
musiikkiteollisuuden edustajien suhtautuminen vaikutti musii-
kinlajin elinkaareen.

Rautalangan uutuusarvo ja kiinteentekevit piirteet on yleises-
ti ottaen yhdistetty juuri uudentyyppiseen yhtyeajatteluun seki
sointi-ihanteisiin: soolo-, rytmi- ja bassokitaran sekd rumpujen
muodostama kvartetti oli yhtd uutta kuin puhdas, runsaan vibra-
ton ja nauhakaiun hallitsema kitaran sointi (Jalkanen & Kurkela

2003: 468—469). Toisaalta monille kommentaattoreille nimi ei-
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viit ole edustaneet riittdvid perusteita musiikin “persoonallisuuden”
tai "luovuuden” korostamiselle, vaan rautalanka on pikemminkin
tuomittu jokseenkin tyhjinpiiviisend musiikillisena nipertelyni
(ks. Bagh & Hakasalo 1986: 305; Bruun ez a/. 1998: 68). Taus-
talla voidaankin havaita selvii tavanomaiseen (taide) musiikin ar-
votusnormistoon nojaavia ajatuksia: musiikki "uudistuu” vain, jos
sen rakenteen, harmonian tai 44nenkuljetuksen periaatteita muu-
tetaan — sointi tai "saundi” on lopulta sivuseikka. Mutta tissikin
yhteydessi olisi epiilemittd paikallaan pohtia erilaisten institu-
tionaalisten reunachtojen ja rajoitteiden merkitysti ja vaikutusta
lopulta kuuljjoille tarjolla olevaan musiikilliseen materiaaliin seki
sittemmin siitd muodostettuihin “yleisiin” mielipiteisiin.

Koska rautalanka ei siis ollut musiikillisten rakenteidensa
puolesta mitenkiin yllityksellistd, sen “suomalaisuuden” tarkas-
telussa Jalkasen (1993, 1996; Jalkanen & Kurkela 1995) propa-
goima asafjevlainen intonaatioteoria ei tarjoa mitdin olennaista
uutta. Toki on mahdollista pohtia, kuinka pitkille juuri tiettyjen
perinnesidvelmien vetovoima voidaan selittdd “suomalaisilla” into-
naatioilla, mutta timi liittd4 rautalangan lihinni vain kisityksiin
aikaisemmasta perinteesti, eikd niinkiin tarjoa selitysti rautalan-
gan mahdolliselle "uudelle suomalaisuudelle”. Edelleen on kuiten-
kin huomattava, etti vaikka Jalkanen soveltaa intonaatioteoriaa
yksinomaan melodia-analyysiin, mikdin ei esti musiikillisten
intonaatioiden etsimistd muista musiikin elementeisti. Niinpid
rautalangan “suomalaisten” intonaatioiden lihteitd voisivat melo-
dian sijaan olla harmoniat, fraseeraus ja sointi. Eli pitiisiko The
Shadows -yhtyettikin ajatella "suomalaisena”?

Rautalanka tarjoaakin 1950-luvun suomalaisen rock’n’rollin
lailla kiinnostavan esimerkin uudenlaisesta populaarimusiikin
suomalaisuuden artikulaatiosta. Kuitenkin mikili rock’n’rollin

“suomalaisuuden” voi ajatella sikidvin ensisijaisesti kahden “ame-
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rikkalaisen” musiikillisen kiytinnon korkea/matala-jinnitteests,
kytkeytyneend vieli perisuomalaiseen” iskelmikulttuuriin, on
rautalangan “suomalaisuudessa” pikemminkin kyse kahden “ma-
talan” kohtaamisesta. Rautalangan melodisena materiaalina kiy-
tetyt kansansivelmit yhdistynevit vaivatta perinteisiin kisityksiin
suomalaisuudesta, edustaen juuri sen “matalaa”, kansanomaista
puolta; sihkoisesti vahvistettu harrastajamusisointi puolestaan
kiinnittyy erityisesti angloamerikkalaiseen populaarikulttuuriin,
”lintisen” maailman “"matalaan”.

Vaarallista vapautta -elokuvan musiikin avulla on mahdol-
lista havainnollistaa hyvinkin selvisti rautalankaan liittyvid
kansallisen ja kulttuurisen identiteettipolitiikan ulottuvuuksia.
Esimerkiksi elokuvan tunnusmusiikkina olevassa Vaara-kitara-
sivelmissd on havaittavissa kiintoisalla tavalla Jalkasen ja Kurke-
lan (1995) ehdottamia arkkityyppisid "emoperinteiden” piirteitd
tai intonaatioita. Varsinkin kappaleen A-osan (ks. esimerkki 13)
melodinen kisittely noudattaa Jalkasen (1992, 1993) postuloimia
suomalaisen iskelmin keskeisii intonaatioita siini, etti sen ka-
denssi rakentuu laskevan mollipentakordin varaan. Silti A-osan
harmoninen rakenne perustuu niin sanotulle 12 tahdin blueskaa-
valle, eli ndin kappaleen voi tulkita liittyvin myos "afroamerikka-
laiseen” perinteeseen. Tosin Vaaran blueskaavasta on huomattava,
ettd sen astetehojen kulku ei tdysin vastaa prototyyppisti blues-
kaavaa (I-I-I-I-IV-IV-I-I-V-IV-I-I), vaan siini on joitakin
olennaisiakin eroja: esimerkiksi juuri kadenssin astetehot ovat
vihemmin "harhaoppisesti” IV-I-V-I.

Rautalangan ja suomalaisuuden uudenlainen artikulaatio
herittii kuitenkin pohtimaan populaarikulttuurin ja kansallisen
identiteetin vilistd suhdetta tarkemmin. Aivan kuten suomalais-
ten elokuvien rock’n’roll-esitykset seki iskelmielokuvat, Vaarallis-

ta vapautta rautalankamusiikkeineen laajentaa kisityksid suoma-
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Esimerkki 13. Vaara elokuvasta Vaarallista vapautta (1962).
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laisuudesta — tai ainakaan elokuvan suomalaisuuden tulkinnassa
el voi nojata kovinkaan vahvasti topeliaaniseen suomalaisuus-
kasitykseen. Omana erityistapauksenaan Vaarallista vapautta
-elokuvaa voi kiyttdd haastamaan tavanomaisia kisityksid suoma-
laisuudesta eritoten kahdella tavalla. Ensinnikin, kytkeytyessiin
orastavan uuden aallon elokuvaestetiikkaan edes jossain miirin
ja varsinkin suhteessa uuden aallon edustajien vaatimukseen ur-
baanista sosiaalisesta realismista, elokuva irtaantuu myyttisestd
"heinilato-suomalaisuudesta”. Toiseksi, tissi yhteydessi voi poh-
tia myds elokuvamusiikin konventioiden merkitysti: siind missd
kansanomaisten aiheiden musiikillinen ilmiasu oli aiemmin
toteutettu etupiissi kansanlaulumukaelmin, tuottaa rautalanka
— samoin kuin modernistiset taidemusiikin ja jazzin keinot (ks.
Juva 1995, 1997) — selkeidhkon tyylillisen repeimin tihin.
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Villin Pohjolan kaipuu eteldan

Niin sanottu pohjoinen ulottuvuus on myés jo pidemmin aikaa
tuottanut ongelmia Suomelle ja “suomalaisuudelle”, niin yhteis-
kunnallis- kuin identiteettipoliittisessa mielessd. Edellistd ajatel-
len varsinkin kysymys Lapin maa-alueiden omistus- ja hallintaoi-
keuksista on ollut toistuva keskustelunaihe aina valtion ylimmit
pidtedjit mukaan lukien. Erindisid selvityksid ja lakiesityksid
asiaa koskien on tehty, mutta ne eivit ole tyydyttineet Suomen
saamelaisten keskusjirjestod: ”Suunnitteilla oleva laki on keskus-
jirjeston mukaan patriarkaalinen, kolonialistinen ja saamelaisia
syrjivi” (Sivonen 2002). Maa-aluekiistan vuoksi Suomi ei ole
voinut ratifioida kansainvilisen tydjirjeston ILO:n alkuperiis-
kansoja koskevaa sopimusta.

Edellisen lainauksen perusteella jilki- tai periti uuskolonialis-
tisilla kdytinnéilld vaikuttaa olevan selvi yhteys suomalaisuuden
ja saamelaisuuden keskindiseen miirittelyyn. Silti Suomen ja
jilkikoloniaalisen analyysin vilistd suhdetta kisittelevissd esityk-
sissd timi yhteys jid kuitenkin usein huomioimatta. Esimerkiksi
“tavanomaisesta’ kyseisen suhteen kisittelystd kiykin Joensuun
yliopiston julkaisema seminaariesitelmien kokoelma Postcolo-
nialism and Cultural Resistance (Nyman & Stotesbury 1999).
Kokoelmaan kuuluvista 26 artikkelista 18 kirjoittajat affilioituvat
Suomen maaperilld oleviin yliopistoihin (vaikkakaan kaikki heis-
td eivit vilttimittd ole Suomen kansalaisia), mutta yhdenkiin
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tutkimuskohde ei sijoitu suoraan Suomen tai “suomalaisuuden”
kontekstiin. Senegalilainen elokuva (Maasilta 1999) tai trinidadi-
lainen kirjallisuus (Laitinen 1999) ovat epiilemitti ”itseoikeutet-
tuja” jilkikoloniaalisen analyysin kohteita, mutta samaa voidaan
sanoa varsinkin vanhemmasta Lapin-kirjallisuuden saamelaisku-
vasta. Veli-Pekka Lehtolan (1999: 16) mukaan siini Saidin (1995)

hahmottelema orientalismin perusrakenne toistuu selvisti:

Mielikuvien olemassaolo on perustunut pitkilti ”linnen” (tai ete-
lin) tarpeille. Todellisuus on jo keskiajalta lihtien puettu myytin
kaapuun, ja se on kehittynyt heijastamaan, peilaamaan ja olemaan
vastakohta ulkopuolisten maailmalle. Timi kuva on kulkenut
tekstuaalisesti teoksesta toiseen ja johtanut tekstien ja todellisuuden
ristiriitaan.

Lappalais-orientalismista saa esimerkin myds Topeliukselta (1980:
133), joka Matias Aleksanteri Castrénin kirjoituksiin tukeutuen

esittii seuraavaa:

Lappalaisen vartalo on lyhyt, otsa matala, silmit pienet ja poskipdit
ulkonevat. Luonteeltaan hin on hidas, raskasmielinen ja juro. Hin-
td syytetddn kateelliseksi, leppymittémiksi ja viekkaaksi, mutta
toiset kiittdvit hinen hyvii sydintiin, hinen vieraanvaraisuuttaan,
jumalanpelkoaan ja sivedti kiytostddn, milloin hin ei joudu viinan
kiusaukseen.

”Saamelaisuuden” ja “suomalaisuuden” vilisessi eronteossa juuri
jilkikoloniaalisen analyysin kannalta keskeiseni pidetyt 7ro-
dullistavat” kidytinnot ovat olleet myds vahvasti lisnd. Useissa
yhteyksissi on todettu, kuinka saamelaisten toiseuttaminen on
kytkeytynyt olennaisesti pyrkimykseen tuottaa suomalaisuutta
jollain tapaa lintiseni identiteettikategoriana ja titen hiivyttid
itse suomalaisuuteen mahdollisesti liitetyt epdedullisina pidetyt

rodullistavat miireet. Toisin sanoen keskeinen osa suomalais-



Villin Pohjolan kaipuu eteliiin — 217

kansallisen identiteetin rakentamista on ollut sen korostaminen,
ettd suomalaiset eivit ole “mongoloideja”, joiksi heidit keski-
eurooppalaisissa rotuteorioissa 1800-luvulla miiriteltiin. Tissd
kysymyksessi saamelaisten kohtalo on Harlen ja Moision (2000:
123-126) mukaan ollut yksiselitteinen: heidit suljettiin "mongo-
lipeikkona” pois "aitojen eurooppalaisten” joukkoon hamuavista
suomalaisista, heistd tehtiin apinoiden ja “muiden hauskojen
elidinten” kaltaisia katselun ja kummastelun kohteita, heidit luo-
kiteltiin “primitiiviseksi sivilisaatioiden kehityksen jiinnékseksi.”
Kiinnostavaa tdssi yhteydessi onkin, ettd suomen ja saamen kiel-
ten vilinen sukulaisuussuhde on ollut merkitykseton; tirkeimpii
ovat olleet "rodulliset”, kulttuuriset sekd osin uskonnolliset tekijit
(Harle & Moisio 2000: 120).

Myos Lehtola (1999: 18) huomauttaa siitd, kuinka suomalai-
suuden kansallismielisessd, voimakkaaseen vastakohtaistamiseen
ja sosiaalidarwinismiin perustuneessa "oman” kulttuurin perim-
miisen olemuksen luomiseen tihdinneessi miirittelyprosessissa
luotiin my®ds kisitys saamelaisesta toisesta: “vastakkain asetettiin
irrationaalinen, turmeltunut, lapsenomaisen [po. -nen], outo Toi-
seus ja rationaalinen, hyveellinen, kypsi ja normaali linsimaisuus
tai talonpoikaiskulttuuri.” Diskursiivisen kisitteellistimisen rin-
nalla esiintyi myos materiaalisempia alistavia kidytint6jd: myytti
“rodullisesti” alempiarvoisista “kiertelevistd lappalaisista” impli-
koi, ettei niilld ollut koskaan ollut vakituisia asuinpaikkoja, ja
timi tarjosi perusteet heidin poistunkemiselleen, seki fyysisesti
ettd juridisesti. Ja juuri timin seurauksena Lapin maa-alueet ovat
edelleen valtion omistuksessa.

Kuten mihin tahansa eksotisoituun toiseuteen, myds saamelai-
suuteen liittyy kulttuurin ulkopuolisten jisenten taholta ilmaistu-
na tietynlainen aitouden kaipuu. Tdmi jakautuu Lehtolan (1999:

18-20) ajatusten perusteella kahtaalle. Ensinnikin, suomalaisen
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historiankirjoituksen taustalla vaikuttaneen uudisasukasteorian
mukaisesti saamelaisten tulkittiin jiineen heimoyhteisdjen ja
luonnonkansojen tasolle sen sijaan, ettd he olisivat edustaneet
“omaan” historiaansa oikeutettua valtiotasolle kohonnutta kult-
tuurikansaa. Toisaalta taas kosketukset moderniin maailmaan
tuomittiin herkisti vahingollisina, koska alemman kulttuurin ei

ajateltu pystyvin sulautumaan korkeampaan. Niinpid

suomalaista ajattelutapaa hallitsi omalaatuinen piittelykehi, joka
oli pohjana koko saamelaiskulttuuria koskeville kisityksille. Heid4n
oletettu historiattomuutensa ymmirrettiin merkiksi siitd, ettd pai-
kalleen pysihtynyt kulttuuri oli kyvytén kehittymiin maanvilje-
lyskulttuurin asteelle. Kehityksen nihtiin aiheuttavan saamelaisissa
vain rappiota — —. Toisaalta rappeutunecet saamelaiset olivat selkeitd
esimerkkeji saamelaisten taipumuksesta luopua kulttuuristaan (eli
olla epiaitoja), miki kuvasti heidin rodullista alemmuuttaan siini
missi “aidon” saamelaiskulttuurin yhteiskunnallinen alkeellisuus ja
moraalinen velttouskin.

(Lehtola 1999: 21.)

Vastaavanlaiset ajatukset ovat olleet lisni myos Suomessa
harjoitetussa saamelaismusiikin tutkimuksessa. Marko Jouste
(2001a: 147-148) kirjoittaa siitd, kuinka universaaleina pidetty-
jen duuri-molli-tonaliteetin ja sithen pohjautuvan pentatoniikan
soveltaminen joikuanalyysiin on johtanut viistimittd ajatuksiin
joikumelodioiden “vajaudesta” tai “hierarkiattomuudesta”. Edel-
leen joikututkimus on Jousteen (2001b: 24) mukaan ruokkinut
myés eksotiikannilkdd: ”[tJutkijat ovat lihteneet kadonneen
eeppisen joikukulttuurin etsintdin, selvictimiin salaisuuksia ja
luonnonkansan mysteereji”. Samalla saamelaismusiikki on mai-
rittynyt hyvin pitkille vain ja ainoastaan joikaamiseksi ja muun
saamenkielisen laulumusiikin tutkimus on jiinyt marginaaliseen
asemaan (ks. Jouste 2005).
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Saamelaismytologian poissaolo

On kuitenkin huomion arvoista, etti esimerkiksi iskelmieloku-
vissa perinteisid “lappalaisuuteen” liitettyjd visuaalisia aiheita ei
esiinny. Lihimmaiksi titd pdistdin kaiketi muutamilla tekaistuil-
la tai todellisilla talvimaisemilla. 7Zhtisumua-elokuvassa Tapio
Rautavaara esittdd Juokse sini humma -kappaleen reessi istuen,
turkistakkiin ja -hattuun pukeutuneena. Hummaa ei niy, vaikka
Tapsalla ohjakset ovatkin kisissdin; talvisen rekiajelun tunnel-
maa korostetaan vield koivupuiden keskelld hiljaa leijailevilla
pumpulilumihiutaleilla. Elokuva-arvostelijoista Valma Kivitie
(1961) piti esitystd jopa "murheellisena munauksena”

Tapsa Rautavaara istuu turkiksissaan reessi, ajelee halki talvisen
maiseman ja laulelee "Juokse sini humma), ja taivaalta putoilee
hinen kisivarreleen valkoisia pumpulipaakkuja — — suuria, toista-
kymmenti senttid lipimitaten ainakin kookkaimmat — — Katsojaa
pelottaa, ettd jokin niisti menee laulajan suuhun ja vaientaa suuren

didnen — —

Topralli puolestaan on tiynninsi talvisia kuvia: Rudolf Ripyld
(Yrj6 Tihteld) tarpomassa knalleineen ja sateenvarjoineen lumen
peittimilld merenjdilld, Katri Helena juoksentelemassa Parolan-
nummen kinoksissa sekd Eero ja Jussi Raittinen lumisissa Suo-
menlinnan porttiholveissa. Kiintoisan vastinparin Rautavaaran
esiintymisille muodostavatkin Zoprallissa olevat Irwin Goodma-
nin esitykset kappaleista Aurinko, tihdet ja kuu seki Kalteritango,
joissa laulaja niyttidytyy mm. lumisten peltoaukeiden keskelli (ks.
kuva 8). Niin sekd Tapsan ettd Irwinin esitysten voidaan ajatella
tukeutuvan eridiseen versioon “kansallismaisemasta” (ks. Raivo
1999), ja niiden musiikillinen antikin on epiilemittdi monien

mielestd sangen “suomalaista™ Juokse sini humma lienee yksi
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kanonisoiduimmista kansanlauluun pohjautuvista iskelmisti, ja
Kalteritango kytkeytyy nimensi mukaisesti populaarimusiikillis-
ta “suomalaisuutta” keskeisesti luonnehtivaan tangoperinteeseen.
Jalkimmiisen voi kuitenkin ajatella kisittelevin suomalaisen
tangon tunnuspiirteitd parodioiden, eikd pelkistdin sanoituk-
sensa osalta (vaikkakin vankilan ja “suomalaisuuden” yhteydesti
voidaan olla montaa mielti). Kurkelan mukaan Irwin rikkoikin
tabujen ohella myés tanssilajien rajoja: esimerkiksi Kalteritangon
sikeistojen sdestys on “jonkinlainen beat-beguine”, kertosikeet
puolestaan perustuvat ”jumputtavaan tangokomppiin”. Toisaalta
hin kuitenkin huomauttaa siité, ettd jo 1930-luvulta lihtien tan-
go ja beguine on mahdollisesti koettu suomalaisen tanssiyleison
keskuudessa kiytinndssi samaksi: "Lukemattomissa tangoissa on
beguine-rytmissi menevi viliosa, mikd oli omiaan lihentimiin
niitd kahta tanssilajia toisiinsa” (Jalkanen & Kurkela 2003: 500,
378). Kiinnostava tissi yhteydessi on my6s Rautiaisen (2001:
270) toteamus Kalteritangon Irwinille poikkeuksellisesta tdysjin-
nitteisestd rintadinilaulusta, jonka hin yhdistiid nimenomaan ro-
manitangolaulajiin — ja mikd mahtaakaan olla "suomalaisuuden”,
romanien ja vankilan suhde?

Joka tapauksessa sekd Juokse sind humma etti Kalteritango
kytkeytyvit niin kuvastonsa kuin musiikkinsakin puolesta sel-
keimmin tavanomaisiin kisityksiin "suomalaisuudesta”. Talvinen
maisema yksindin ei riitd problematisoimaan “suomalaisuuden”
suhdetta “saamelaisuuteen” sen tarkemmin, kuin etti saamelai-
nen identiteetti on niistd(kin) kuvista suljettu pois. Itse asiassa
Salmi (1999: 160-161) on kiinnittinyt huomiota siihen, kuinka
saamelaiset ja heidin kulttuurinsa on hyvin marginaalinen ilmié
suomalaisessa elokuvassa. Omalta osaltaan timi marginaalius
kertoo tietenkin eksklusiivisesta suomalaisuuden miirittelystd,

mutta sithen sisiltyy myds muita kiintoisia piirteiti. Salmen
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Kuva 8. Topralli (1966): Irwin Goodman sekii a) Aurinko, tihdet ja
kuu ja b) Kalteritango.

(1999: 160) mukaan saamelaiset olivat studiokauden kotimaises-
sa nidytelmielokuvassa "useimmiten vain eksoottista rekvisiittaa”,
joskin tistd on muutamia poikkeuksia. Kuitenkin otaksuttavasti
tunnetuimmassa Lappiin ja saamelaiskulttuurin miljééseen sijoi-
tetussa suomalaisessa elokuvassa Valkoinen peura (1952) eksotismi
ja pakanallisuus siilyvit Salmen (1999: 161) mielestd keskeisini
aineksina, realismin ja “sosiaalisen polariteetin” kustannuksella.
Keskeinen tihidn vaikuttanut taustatekiji on hinen mukaansa
kansainvilisen elokuvayleison tavoittelu, eikd Valkoinen peura
noituuden ja shamanismin muotoihin kytkeytyessiin palau-
dukaan selvisti suomalaisen kulttuurin stereotypioihin, vaan
pikemminkin kansainviliseen mytologiaan (Salmi 1999: 161).
Tistd kertonee jotain my®ds se, ettd elokuva palkittiin Cannesissa
vuonna 1953 nimenomaan parhaana “taruelokuvana’”.

Valkoisen peuran musiikkiin on myds toistuvasti kiinnitetty
huomiota, ja esimerkiksi Toiviainen (2002: 517-518) toteaa Einar
Englundin siveltimii materiaalia luonnehditun “runollisen kau-
niiksi, Lapin maisemaa ja kansan sielua heijastavaksi.” Myés Juva
(1995) kisittelee elokuvan musiikkia laajasti, pitden sitd “hyvin

mielenkiintoisena” seki sen roolia “harvinaisen tdysipainoisena”
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(Juva 1995: 242, 252). Erikseen Juva (1995: 242) painottaa vield
sitd, ettd musiikillinen materiaali perustuu Ilmari Krohnin kerii-
miin joikuihin ja lauluihin, ja on siten “aitoa, Lapista kerittyi, ja
kuuluu kiinteisti kuvattaviin ihmisiin ja ympiristé6n.” Elokuvan
alun joiusta hin toteaa vield, ettd se "kuulostaa aidolta mutta on
Englundin siveltimi” (Juva 1995: 243).

Jousteen (2001b) huomiot kuitenkin muistaen on mahdollista
kysyi, kuinka pitkille Krohnin kerdimisti materiaalista on mie-
lekdstd puhua "aitona”. Edelleen kun otetaan huomioon se, ettd
timi materiaali on taidemusiikin siveltijyys-ideologian mukaan
toiminut lopullisen elokuvamusiikin “pohjana”, voidaan pohtia
“alkuperiisen” materiaalin kontrolloinnin ulottuvuuksia. Niin ol-
len Englundin joikusivellyksii voisi ajatella jopa kaksinkertaisen
“assimilaation” tai “sulautuksen” tuotteina (ks. Middleton 2000b:
61-62): ensimmiisen kerran timi olisi tapahtunut Krohnin “pa-
kottaessa” materiaali "linsimaisen” musiikinteoreettiseen kehyk-
seen nuottikirjoituksesta lihtien, toisen kerran taas Englundin
ottaessa tistd “pakotetusta” materiaalista “vaikutteita’” omaan
sivellystyohonsi.

Pohdittaessa saamelaisten edustaman kansallisen vihem-
mistén merkitystd suomalaisessa elokuvakulttuurissa huomion
arvoisia ovat Villi Pohjola -elokuva (1955) seki erityisesti sen
kahdeksan vuotta myshemmin tehdyt jatko-osat Villin Pohjo-
lan kulta ja Villin Pohjolan salattu laakso (ks. Salmi 1999: 160,
188-189). Suomen kansallisfilmografian mukaan Villi Pohjola on
“villin linnen seikkailukomedia Lapin olosuhteisiin sijoitettuna”
(SKFG5 2002: 386), ja jatko-osia voi epdilemittd luonnehtia
samoin sanoin. Myos populaarimusiikillisten esitysten asemaa
voi pitdd merkittdvini kyseisissid elokuvissa: yhtddled kyse on
seki studiokauden suomalaisen elokuvatuotannon ja musiikki-

teollisuuden vilisistd kytkennoistd ettd musiikkinumeroista osa-
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na linnenelokuvan lajityypillisid konventioita, toisaalta taas Tapio
Rautavaaran kaltaisesta iskelmiikonista elokuvien Villi Pohjola ja
Villin Pohjolan salattu laakso niyttelijini. Niin sekd elokuvallinen
ettd musiikillinen konteksti vaikuttavat siithen, ettd varsinkin eri-
laiset laulunumerot ovat elokuvissa toistuvia — vaikka Rautavaara
ei jilkimmiisessi elokuvassa laulakaan. Joka tapauksessa linnen-
elokuvan genrekonventiot ovat osaltaan vaikuttaneet myos eloku-
vien musiikkiin; Asko Alanen (2005: 245) pitddkin sarjaa Harry
Bergstromin elokuvasivelmiin liittyvistd toistd “merkillisimpand
— — jylhine tunnuslauluineen.”

Villi Pohjola -elokuvan musiikki — niin ei- kuin diegeettiseni-
kin — nojaa vahvasti jo elokuvan alkumusiikkina kuultavaan Villi
Pohjola -esitykseen. Alussa kappale esitetdin mieskuorosovituk-
sena, mybhemmin sen esittid myds Tundra-Tauno (Tapio Rauta-
vaara) mokillddn, ja sitd myos hyddynnetdidn toistuvasti eri koh-
tausten ei-diegeettisend musiikkina. Kappale koostuu pidasiassa
kahdesta laulusieparista, yhden sikeiston melodiarakenteen
ollessa muotoa ABAC; melodisten motiivien perusteella tehty
karkea rakennemalli on abc-deef-abe-de’gf” (ks. esimerkki 14). A-
sikeiden kaksi ensimmiistd tahtia ovat erityisen mielenkiintoisia,
mikili niitd ajatellaan suhteessa mahdollisiin kansallis-kulttuuri-
siin musiikillisiin representaatioihin. Olen nuotintanut alun 6/4-
tahtilajiin, jolloin rakenne siilyy tahtien lukumiirin perusteella
symmetrisend: 4+4+4+4. Tillaista jisennysti voi perustella mydos
harmonisella kehittelylld, silli nyt ensimmiinen sointuvaihdos
(Am—Dm) sijoittuu ensimmiisen ja toisen tahdin rajakohtaan.
Melodiafraasien rytmiikan perusteella my6s 4/4-tahtilajin (tai
2/4) mukainen nuotintaminen olisi ollut mahdollista, ja timi
olisi epdilemittd osaltaan korostanut kappaleen iskualojen mu-
kaista episymmetriaa selvemmin. Tahtien lukumiiriin nojaava
rakenne olisi tilldin ollut muotoa 5+4+5+4. Olipa tahtilajiosoi-
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tus miki tahansa, kappaleen A-sikeet eroavat selvisti esimerkiksi

“perinteisestd” suomalaisesta kansanlaulusta yleiseni kategoriana;
jilkimmiisessd vastaavanlainen rakenteellinen episymmetria tai
mahdollinen polymetriikka on 1600- ja 1700-lukujen niin sa-
nottuja vilimuotoisia lauluja lukuun ottamatta selvisti harvinai-
sempaa (ks. Asplund 1981c: 67, passim). Polymetristen tekijéiden
lisiksi kappaleen ensimmiisen melodiafraasin ja nimenomaan
sen synkopoidun neljinnen iskun voi tulkita luovan my®s po-
lyrytmistd vaikutelmaa.

N . I S S S S WS IS ool .~ E— A—
_----l‘__--_-l-_-—l

g O g g g T €

Esimerkki 14. Villi Pohjola -elokuvan (1955) nimikappaleen laulu-

melodia.

Kappaleen melodisesta kisittelystd on edelleen huomattava se,
ettd se nojaa suurelta osin luonnolliseen molliasteikkoon — vasta
C-siikeen kadenssissa hyddynnetiin “oikeaoppisemman” melodi-
sen molliasteikon sivelid (fis ja johtosivel gis). Lisiksi ensimmaii-
sen melodiafraasin ajatella tukeutuvan “puhtaan” c-pentatonisen
asteikon a-sivelesti lihteviin eli neljinteen moodiin (jota myds
a-molli-pentatoniseksi usein kutsutaan). Pentatoniikkaa puoles-
taan pidetddn yleisesti yhteni kaikkein vanhimmista musiikilli-
sista kerrostumista (ks. esim. MuTe 1998), ja silli on aiemmin
selitetty toistuvasti musiikillista — ja yleensd samalla vihintdin

implisiittisesti my®s yleistd kulttuurista — primitiivisyytti tai al-
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