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HITTILISTAN KIEHTOVA
BANAALISUUS

Same as it ever was... (David Byrne)

Hittilista * popmusiikki * menestystarina * modernisuus * muoti * muoto *
eldmdntapa * maku e esteettinen viehdtys ¢ ainutkertaisuus * tavanomaisuus °
banaalisuus * laiskuus  ikdvystyminen * vanheneminen ¢ kuolema

Hittilista tai vastaavankaltainen jdrjestelmi, jota lehdet ja radio sddnnéllisesti
(piivittdin, viikoittain, kuukausittain...) julkaisevat, on lihes universaali ilmi¢
populaarimusiikin maailmassa. Ja vaikka tillaisia kvantitatiivisia levymyynnille,
levyautomaateille tai postidénestykselle perustuvia sijaluetteloja ei yhteis-
kunnassa levitettdisikd4n, implisiittiset hierarkiat - kuten juuri lyhytaikaisten
suosikkikappaleiden nopea vaihtuminen ja vuorottelu listalla - kuuluvat silti
piilevédni kulutusyhteiskuntaamme. Nykyiset hittilistat ovatkin luonteenomaisia
populaarimusiikille siksi ettd "maun heilahtelut” (Gillo Dorfles) kannattaja-
kunnan keskuudessa ovat nopeita; ndin ne kuvastavat ilmi6ti nimeltd "muoti”.
Populaarimusiikki tai paremminkin popmusiikki (tai rock'n roll amerikkalaisessa
mielessd) on viistdmittd yhteydessd muodin muutoksiin. Tdm4 merkitsee, ettd
popmusiikkia voidaan vastaanottaa, levittii ja kuluttaa eri tavalla kuin alkuperéis-
tai primitiivisti musiikkia vihemmin kapitalistisessa yhteiskunnassa ja klassista
musiikkia ldnsimaisessa yhteiskunnassa. Tietysti ndidenkin musiikkien tyylin-
muutokset ja sosiaalinen hyviksynt4 riippuvat yleisén mausta ja esteettisesti
arvioinneista, mutta muutoksen nopeus on niissd kuitenkin huomattavasti
hitaampi kuin popmusiikissa - ei ainoastaan méiréllisesti (kuten empiirinen
tutkimus voisi osoittaa) vaan my&s laadullisesti kuten jatkossa havaitsemme.
Hittilistojen "koneisto" ei siis ole popmusiikin seurannaisilmié vaan
vilttimiton ehto popmusiikin ontologisen aseman vakiinnuttamiselle musii-
killisessa kulutusyhteiskunnassamme. Vakiokappaleet, sellaiset kuin Yesterday ja
Bridge over Troubled Water eivit - huolimatta ikivihreydestdin tai pysyvisti
suosiostaan ja uusien albumiversioidensa m#4risti - ole vaikuttamassa popmusii-
kin voimalliseen kehitykseen ja hurjaan lisddntymiseen; standardisivelmien
tehtdvd on ainoastaan ylldpitdsi popkulttuurin keskeistd ja pysyvii perustaa -
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tislatussa ja puhdistetussa muodossa. Ne ovat kivettyneitd, muumioituneita ja
haalistuneita: ne ovat popmusiikin vinylisoitu museo. Kuten I. Chambers
huomauttaa, musiikillisen "nykyisyyden" korostuminen jokaisella tasolla - ei
vain musiikillisella vaan my®6s fyysiselld, visuaalisella, dlylliselld ja niin edelleen
- on '"ratkaisevaa popkulttuurille” (1985, 210). Hittilista musiikillisen
modernisuuden ilmaisijana ei ole popmusiikin liite tai liséke, vaan se on popin
kulttuurinen - eikd siis vain vilttimitén ja taloudellinen - ydin. Hieman
kdrjistden voisimmekin midritelld popmusiikin musiikin tuottamiseksi ja
kuluttamiseksi hittilistojen myétdvaikutuksella. Siten popmusiikilla ei ole
menneisyytti, ei tulevaisuutta, ei sdilyvyyttd: se on musiikkia tétd viikkoa, titd
paivii ja titd hetked varten.

Taméd ei tarkoita, ettd kyseinen musiikki aktuaalistuisi - kuten feno-
menologiset ldhestymistavat (esim. A. Schutz) selittiivit - ainoastaan silloin kun
sitd kuunnellaan ja se "eletidén", vaan siti etti popkappaleilla on tavallisesti yhti
lyhytaikainen sosiokulttuurinen eldmi kuin muotivaatteilla. Popmusiikin ja
muodin vilinen korrelaatio - beatlesit ja minihame, punk ja nahka-asu, folk-rock
ja farkut jne. - ei siis ole lainkaan sattumaa. (Cabaret Voltaire -yhtyeen keikalta
16ytyy tuskin yhtdin poninhéntdistd tytt6d). Popmusiikki on niin perin-
pohjaisesti faniensa eldméntavan kylldstimii, ettei nuorison eldméntapaa voi
kuvata ottamatta huomioon myds yleistd musiikkisuuntausta. Tietysti
musiikkityylin ja eldméntavan, musiikillisen reseption ja sosiaalisen rakenteen
vilistd vastaavuutta voidaan tarkastella my&s klassisen tai etnisen musiikin
tapauksissa. Mutta juuri popmusiikin tutkimuksessa néyttdisi olevan tirkeii
saada kdsitys kiihtyvéstd "eldmidnmenosta” kuin myo6s vahvistaa tuo vastaavuus;
toisin sanoen se miten maut voivat muodostua toinen toisensa jilkeen niin
nopeaan tahtiin, mikd aiheuttaa nuo musiikki- ja eldmintyylin perittiiset,
pakkomielteenomaiset ja joskus agressiiviset muutokset ja mutaatiot, misti
mainstream ja "keskitien" popmusiikki muodostuvat, miti mainstreamin kisite
tarkoittaa ja miksi jopa iso hitti putoaa listalta niin nopeasti.

Saksalaisen sosiologian pioneerin Georg Simmelin tirke4d essee muodista,
joka julkaistiin vuonna 1911 (Philosophische Kultur), on edelleen ajatuksia
herattdvd; sithen kannattaa viitata tissi - siitékin huolimatta etti sosiaalinen
rakenne ja kulttuuri ovat suuresti muuntuneet erityisesti langattomien
tiedotusvilineiden kuten radion, television jne. synnyn ja levidmisen myoti.
Simmelin mukaan eldmd ilmiond muodostuu kahdesta vastakohtaisesta
elementistii, sosiaalisesta yhtendisyydestd ja yksil6llisestd erilaisuudesta:
"Sitominen ja erottaminen ovat tdssi kaksi perusfunktiota, jotka ovat
lahteméttomasti kietoutuneet toisiinsa..." (ibid., 29). Yhtiiltd pyrkimys matkia
ja jaljitelld muita ihmisié takaa yhtendisyyden ja keventii niin kiyttiytymiseen
liittyvdd henkilokohtaista ja yksilollistd vastuuta; ja toisaalta pdinvastainen
pyrkimys erottua muista (toisesta henkilostd, luokasta, ryhmaisti...) vetdi rajan
minun ja sinun, meidén ja heidin vilille henkilSkohtaisella, sosiaalisella ja/tai
sukupuolten tasolla. Muoti edustaa téti sosiaalisen eldmén dualistista rakennetta,
koska se samanaikaisesti sekd sulkee sisddnsi ja ettd jattdd ulkopuolelleen: se
ruokkii kunkinhetkisen pukeutumistyylin kannattajien yhteenkuuluvuuden
tunnetta ja ulkoista eristdytymistd tarkoituksenaan lujittaa kannattajakunnan

13



yleismaailmallista sosiaalista asemaa. Simmel késittelee kirjoituksessaan tuota
kaksijakoisuutta pikemminkin psykologisesta (tai sosiaalipsykologisesta) kuin
historiallisesta tai empiirisestd nikdkulmasta, ja hiin asettaa muodin muodon sen
sisillén edelle: "Muotien historiaa on tihin asti tutkittu vain niiden sisiltdjen
kannalta, mutta jos sitd tutkitaan silti kannalta, mik4 on niiden merkitys
yhteiskunnallisen prosessin muodon kannalta, niin se on historia, joka kuvaa
yrityksid tyydyttdd noita vastakkaisia pyrkimyksid yhd tidydellisemmin
kulloisenkin yksil6llisen ja yhteiskunnallisen kulttuurin tilaa vastaavalla tavalla"
(Simmel ibid., 29). Simmelin "formalistinen" ajattelutapa on hyvin tdrke4, kun
mietitd4dn hittilistojen - eikd vain muodin - mekanismia numeerisena ja
nominaalisena rakenteena (ks. jiljempini), koska hittilistan paremmuusjirjestys
liittyy pohjimmiltaan sivelmén formaaliseen puoleen eiki sen sisltéén.
Hittilista on musiikille samaa kuin muoti vaatteille. Hittilistassa on vain se
ero, ettd siind kappaleiden senhetkinen jirjestys ja niiden nimet ja sijaluvut
tulevat selvemmin esille kuin vaatemuodissa. Toisaalta populaarimusiikkiin,
kuten muotiinkin vaikuttaa kaksi ristiriitaista voimaa, jotka ovat sdvelmin sisi-
ja ulkopuolella: banaalisuus ja ainutkertaisuus. Meiddn on toisin sanoen
kiytettivd kahta yhteenkietoutunutta kisitettd, banaalia jonka pohjana on
ainutkertainen seki ainutkertaista jonka pohjana on banaali. Niami eivit ole kaksi
erillistd kokonaisuutta vaan kaksi #4rip44ti esteettisten arvostelmien jatkumossa.
Tami tarkoittaa ettéd esteettisten arvostelmien kentéssé ei ole banaalisuutta tai
ainutkertaisuutta puhtaassa muodossa; ndam4 suureet ovat pikemmin "tendensseji"
kuin "entiteettejd", pikemmin jatkuvuuksia kuin ep4jatkuvuuksia. Banaali tuottaa
musiikin kenttdin tavanomaisuuden kun taas ainutkertainen tuo siihen
erikoisuuden. Nam4 kaksi toisiaan tdydentdvidd piirrettd ovat yhti lailla vilt-
tdiméttdmid kappaleelle, jotta se sijoittuisi hittilistalle, koska listan numero-
jarjestys osoittaa kappaleiden keskindisen tasapainon, ja timi on tasapainoa tutun
ja oudon, tunnetun ja tuntemattoman vililld. Hittilistan vaihtuva asu ja kunkin
kappaleen selvit nousut ja laskut listalla ovat seurausta loputtomasta prosessista,
jossa ainutkertaisesta tulee banaalia, oudosta tuttua ja uudesta vanhaa.
Kappaleiden heilahtelua listalla eivit m#4rdd yksin muutokset yleisén
musiikkimaussa, vaan siihen vaikuttavat myds "fanien tunnesiteiden sisdinen
artikulaatio rock'n roll- koneistossa" (Grossberg). Niinpi hittilistojen
ymmirtiminen ei ole vain siti etti tajuaa nuo "tunnesiteet" aidossa psyko-
logisessa vuorovaikutuksessa kuuntelijan ja hdnti kiehtovan hitin vilill4, vaan
ettd myds tunnistaa nuo tunnesiteet modernismin ja kenties jalkimodernismin
avainsanoiksi; tdssé kapitalistinen peli ja kilpailu sekoittuvat toisiinsa ja tekevit
uutuuspyrkimysten taistelusta olemassaolon taistelua: siind vain uusi voi tulla
kysymykseen. Simmel kutsui titd tuotteeseen kohdistuvan esteettisen arvioinnin
tai esteettisen asenteen muotoa esteettiseksi viehdtykseksi (4sthetische Reiz).
Hinen mukaansa lyhytaikaisuus, hetkellisyys ja muuttuvuus ovat
luonteenomaisia modernismille, joka syntyi juuri teollisen vallankumouksen ja
sen aiheuttamien teknisten ja urbaanisten muutosten my&td. Voimmekin
méidritelld, ettéd viehétys on yksi reseption muoto, joka kestid suhteellisen lyhyen
aikaa, mutta huipentuu sitikin korkeammalle tasolle: hetkelliseksi kliimaksiksi,
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lyhytaikaiseksi kiihkon huipuksi, joka kytkee voimakkaat tunnesiteet ja
intohimoimpulssit p4ille. Simmel toteaa:

Modermille elimille ominainen kirsimidtén tempo ei merkitse vain halua
eldimén laadullisten sisdltdjen nopeampaan vaihteluun vaan myds rajakohdan -
alun ja lopun, tulemisen ja lihtemisen - formaalisen kiihotuksen voimaa. Tuo
muoto ilmenee tiukimmassa mielessé muodissa. Samanaikaisella laajenemi-
sellaan ja tuhoutumisellaan leikitteleville muodille on luonteenomaista tuo
rajakohdan erikoislaatuinen kiihotus, samanaikaisen alkamisen ja loppumisen,
uutuuden ja katoavaisuuden houkutus. Sen kysymys ei ole ollako vai eikd olla
vaan samanaikainen olla ja ei-olla. Se seisoo aina menneisyyyden ja
tulevaisuuden vedenjakajalla ja antaa meille, niin kauan kuin se on voimissaan,
niin vahvan nykyhetken tunteen (Gegenwartsgefiihl) jonka vain harvat ilmi6t
kykenevit antamaan. (ibid. 35).

Simmel korostaa tdssd aivan oikein houkutusvoiman kaksijakoista asemaa
nykyisyyden aika-akselilla (Neuheit und Vergdnglichkeit) sekd ontologisella
tasolla (Sein und Nichtsein). Muoti ei ole siis muuta kuin olemista, joka on
katoamassa, vetdytyméssd pois todellisuuden piiristd tai tulemassa siihen, ei-
olemista joka on tulossa ndkyviin olemiseksi. Ainoastaan sen "jilki4" voidaan
16yt44 jilkeenpdin ja jopa etukéteen (esimerkiksi hittilistan "luotisymboli”, joka
ennustaa tulevaa jdrjestystd listalla ja perustuu markkinatutkimukseen tai
toimittajan intuitioon tai tuotantopaineisiin...).

Modernismi on viehityksen aikakausi mutta my&s samalla uuden aikakausi,
aivan kuten saksankielen Neuheit tarkoittaa seki uudenaikaisuutta ettd uutuutta,
jossa lakkaamatonta uuden, tuntemattoman ja alkuperdisen etsintdd pidetdin
oikeutettuna. R. Barthesin ja J.-L. Bouttesin mukaan timi suuntaus syntyi vasta
1700-luvun lopulla, jolloin kuuluisa querelles entre les anciens et les modernes
pdityi jalkimmadisten voittoon (1979, 580; ks. myds Campagnon 1978, 293).
Syntyi "neomania”, jolloin uutuus, jamais vu (ennenndkeméitdn) ja jamais écouté
(ennenkuulematon) arvioitiin paremmaksi kuin vanha, toistettu ja banaali.
Uutuus, alkuperdisyyden synonyymind, muuttui "autenttisuudeksi”, ja siitd tuli
uusi arvokisite, jolla arvioida taiteellisia objekteja. Historiallinen tietoisuus,
yhdessd sen tiedon kanssa etti menneeseen oli mahdotonta palata, vahvisti
romantiikan aikana yhtialtid alkuperédisyyden (origine) kulttia sen puhtaimmassa
muodossa ja toisaalta rohkaisi kaipuuta taideteoksen "auraan" tai "sidekeh#in”.
Aikaulottuvuudesta tuli nyt esteettisen arvioinnin térkeimpid tekijoitd. Kun uusi
on aina luonnostaan ja véistimitti pakotettu vanhenemaan ja siten toistumaan ja
arkipdivéistyméin, aiheutuu tistd muutos esteettisessd arvioinnissa, ja nyky#in
tim4 muutos tapahtuu - 14hinné #4nentoistolaitteiden kehityksen vuoksi - yhi
nopeammin ja nopeammin. Barthes ja Bouttes kirjoittavat:

.. uudet propositiot tuotetaan aluksi protestiksi aiemmille tavanomaisuuksille,

mutta siitd hetkestd ldhtien kun ndistd paradoksaalisista propositioista alkaa
tulla tirkeitd, tietty joukko tuntemattomia sanankiyttijii omaksuu ne, ja niistd
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vuorostaan tulee tavanomaisuuksia, joista halutaan p#idst eroon taas uusien
propositioiden avulla ja niin edelleen (Barthes & Bouttes 1979, 581).

Barthesin ja Bouttesin esittdimé tavanomaisuuksien syntyprosessi selittif samalla
myds kuinka esteettinen viehdtysvoima syntyy niin kulttuurisesti kuin
affektiivisestikin. Toisin sanoen viehitys ei ole sdvelmin temporaalisen - siis
syntaktisen - rakenteen jatkuvaa lukemista minkd Adorno médrittelee "struk-
turaaliseksi kuunteluksi”, vaan se on soundin, soinnin hetkellistd alistamista
globaaliselle, vilittémille ymméartdmiselle. Voidaan tietysti kysy4, onko
"soundi" tavanomainen vai ei, toisin sanoen protestoiko se aiempaa vastaan ja
siten eroaa siité, jolloin vanhaa voidaan arvioida vilittémésti ja affektiivisesti
ilman &lyllistd tutkintaa. Tavanomaisuus toimii sekd negatiivisena ettd
positiivisena tekijdni (se on toisaalta hylittdv, jotta se voisi antaa tilaa uudelle
ja ennen esiintyméttémélle, mutta toisaalta se tarjoaa kriteerin vilittdmaille
esteettiselle arviolle).

Tami tavanomaisuuksien ambivalenssi - miki liittyy edelld mainittuun
sosiaalisen eldmén ja hittisdivelmén kaksinaismuotoon - on olennainen osa
hittilistan olemusta; sitd korostaa ja sille antaa yleistd kantavuutta joukko-
tiedotusvélineiden aikakauden tuleminen kaksi vuosikymmentd Simmelin
artikkelin jdlkeen. Barthes ja Bouttes osuvat oikeaan kutsuessaan joukko-
tiedotusvélineitd "tavanomaisuuden ainoaksi ja oikeaksi Olympukseksi” (ibid.,
581). Juuri Benjaminin méérittelemd "reproduktiotekniikka”, joka edesauttaa
esteettistd objektia toistamaan itsedin tdydellisesti, kiihdyttidd edelld mainittujen
erilaisten tavanomaisuuksien vaihtumisnopeutta ja banalisoi ndin ainutkertaisen.
Monistettu objekti ei saa pitkddn olla ainutkertainen eikd endd edes status
nascende. On ehkd sattuma, etti banaalin taiteellinen kiyttd esimerkiksi ready-
made objektina Marcel Duchampilla tai automaattisena kirjoituksena Andre
Bretonilla ja surrealisteilla (ks. Sami-Alin erinomainen analyysi teoksessa Le
Banal) keksittiin melkein samanaikaisesti joukkotiedotuksen esiinmarssin ja
lantisten suurkaupunkien liikennetekniikan kanssa. Andy Warhalin poptaide ja
sen johdannaiset ovat puolestaan taiteellinen oire oman "monistemaailmamme”
(Xerox Galaxy) vahvuudesta ; se ei ole vain sdilyttéinyt sidekehiinsi vaan se on
my0s parodisesti joskin redundantisti uudistunut ja osoittanut samalla aiemman
mitittémyytensd ja puutteellisuutensa. Nyky4d4n emme eni4 siis tunnista hyvii
tai huonoa taidetta vaan pelkéstiddn hyvén ja huonon jdljennoksen - miki on
loppujen lopuksi vain hyvéid tai huonoa banaalisuutta.. Ja kuten hittilistan
mekanismi selvisti osoittaa, ainutkertainen muuttuu pian banaaliksi, ts. uudesta
tulee pian vanhaa: till6in se ik#4ntyy ja kuolee.

Italialainen esteetikko Gianni Garchia analysoi hienossa esseessdin L'estecia
della decadenza modernisuuden, vanhenemisen ja kuoleman vilistd suhdetta
seuraavasti:

.. vanheneminen on aina yhteydessd uutuuteen. Modernisuuden kisite sisdltdd
my6s melkein kirjaimellisesti ajatuksen vanhenemisesta, muodin ja kuoleman
kohtaamisesta. Vain aivan tietyssdé modernisuuden mielessd, uusi miéritelldin
yhden ja saman merkin, sen vastapoolina olevan menneisyyden avulla. Uusi on
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se mikd virtaa ohi, se mikd syntyy kuollaakseen pois, se mikd on tarkoitettu
poistettavaksi. Modernisuuden logiikan mukaan vanha ei ole niinkiddn
ohimennytté, toisin sanoen se on pikemmin menneen ajan ulottuvuus kuin
katoavan uutuuden perusominaisuus. ( Garchia 1982, 107).

Garchia (1984, 22) sanoo toisaalla, ettd "ikddntyminen on ajan modernisuuden
aktivointia muistina". Toisin sanoen vanhenemisen késite ei viittaa vain
fyysiseen tai fysiologiseen tilaan vaan my6s modernisuuden sisidltimiin
historialliseen tietoisuuteen sekid dekadenssin tunteeseen, joka syntyy muistin,
nimenomaan ldhimuistin katkoksesta. Muisti ei pidd vaan se pettdd. Garchia
jatkaa: "modernissa uusi voidaan midritelld vidistyviksi, mikd ei kuitenkaan
tarkoita ettd pdidttymissd olevan kokeminen on samaa kuin-niin sanotun
'luonnollisen’ kuoleman kokeminen". Modernisuus on siis nimenomaan
luonnollisen viliaikaisuuden keinotekoinen rakenne, joka voidaan ennakoida (ibid.
1982, 108). Siksi modernisuuden esteettinen taju toimii dekadenssin tai rappion
pohjalta. Romanttinen ennui (ikdvystyminen) ja sen laitostuminen 1800-luvulla
dandyismiksi, keikarillisuudeksi (Zijderveld 1979, 82; ks. myds Hughet 1984,
luvut 1 ja 4) ovat, kuten Benjamin esitti4, oireita modernisuuden kypsymisesti
1800-1uvulla. Edelleen vanhenemista ja kylldstymisti esiintyy usein kun kohde
tuntee ettd ajan kulu ei ends ole mité se todella on, ts. kun esteettinen objekti,
héipyessédin viehtymyksen ja hetkellisen "jarkkymisen" nakopiiristd (kuten André
Breton méidrittelee timén kauneuden), kadottaa viehdtysvoimansa. Niin ollen
vanheneminen kauneusarvojen tajuamisen rappiona on vAistimiténti seurausta
siitd, ettd uutuuden estetiikka tihtéd vain hetkelliseen nautintoon. Onnen maailma
joka kestid vain kolme minuuttia on juuri hittilista.

Hittisdvelmén vanheneminen voidaan selittéd kuulijoiden kylldstymiseksi,
kun taas uuden musiikin (Neue Musik) vanheneminen, kuten Adorno huomauttaa,
liittyy avant-gardistisen tekniikan ja sivellystyylin tuloon. Toisin sanoen yleisén
havaitsemistapa on popmusiikissa relevantimpaa kuin tekniset ja sivellykselliset
seikat. Jos ammattimaisuuden aste on sopiva kriteeri avant-garde -musiikille, on
yleistn vastaanotto tai suosio taas vastaava kriteeri popmusiikille. Hitist4 tulee
"seniili" tai toimintakyvytdn kun se ei herdti end4 huomiota ja kun yleiso tajuaa
ettid sivelmén soundi on jo menettinyt sisdisen voimansa. Kun ihailijat kuulevat
hitin ensimmdiset sivelet, he vaistomaisesti tunnistavat onko sen viehitys jo
kadonnut, onko hitti menettinyt merkityksensd vai ei. Kylldstyminen on
tyypillisesti "subjektiiviseen ajankokemiseen" liittyvd piirre" (Zijderveld 1979,
77), ja sen pohja on "juuri modernin yhteiskunnan ja modernin tietoisuuden
perusta”. Modernisuus, jatkaa Zijderveld analyysiddn, aiheuttaa sen ettd
objektiivinen (kellolla mitattava) aika syrjdyttid subjektiivisen ajan (aika
ohikulkevana, aiempiin kokemuksiin liittyvdnd kestona). Toisin sanoen
nykyihmisen tdytyy tietdd haluaako hédn vilttdd ikdvystymistd ja mitd hdnen
pitdisi tehdd kellon mittaamalla ajallaan. IThmisen pakkomielle tdyttdd
normaaliaikansa tekemiselld onkin l4heistd sukua maaniselle uutuudenkaipuulle
(neomania); ikdvystymisti, joka saa subjektiivisen ajan "tuntumaan silt4 etti se
kestdisi ikuisesti" (ibid., 77), ei voi verrata uutuudenviehitykseen, joka kesti#
vain hyvin lyhyen ajan. Kylldstyminen subjektiivisen ajan tasolla voi olla
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sosiaalisesti tuhoisaa, se voi viedd ihmisilti kommunikaatio- ja vuorovai-
kutuskyvyn. Baudelaire varoittikin ettd "ikdvystynyt ihminen tuhoaisi
sumeilematta maailman jos vain voisi” (ibid., 77).

Jos katsomme laiskuuden ihmisen omaksi valinnaksi, hdnen yrityksekseen
ottaa vilimatkaa siihen miti eldvissi eldmisséd tapahtuu, niyttis ikévystyminen
olevan etidytymistd (tai vieraantumista) ilman omakohtaista suhdetta tai
osallisuutta todellisuuteen (mikd on tylsdd on tylsdd). Laiskuudesta ja
ikdvystymisesti johtuva velttous on modernisuuden #4rimuoto, kuten P. Virillo
(1980) huomauttaa viitatessaan Howard Hughesin viimeisiin vuosiin, jotka
voidaan tietyssd mielessd ndhdd jdlkimodernistisena tilana. Aivan kuten
amerikkalaisen miljoné4rinkin tapauksessa, jossa mies vaipuu keinotekoiseen
talviuneen, ikdvystyminen samoin kuin velttouskin ovat olotiloja jotka
merkitsevit modernin yhteiskunnan asteittaista rappiota, toisin sanoen 14hestyvid
kuolemaa. Ja juuri tdltd meistd tuntuu kun seuraamme hittilistan ykk&sen
putoamista Top 40:ssd. Listasdvelmien nousut ja laskut siis osoittavat, ettd
ikdvystyminen vaatii vastapainokseen jirkytyksid - jotakin uutta, outoa - joka
kykenee poistamaan sen: "Ikdvystynyt ihminen tarvitsee nditi kehon, psyyken ja
mielen Arsykkeiti koska hidnen kiyttdytymisensi ei saa muita yllykkeitd. Niistd
drsykykkeistd tulee modernissa yhteiskunnassa kollektiivisia liikkeits, mika
johtuu tiedotusvilineiden uutisnéldsti ja erityisesti kaupallistumisesta (ibid., 84).

Lienee tarpeetonta sanoa, ettd enin osa jarkytyksistd pakosta lieventyy ja
suodattuu viel4d voimakkaampien jirkytysten takia. Lopulta drsykekynnys kasvaa
niin korkeaksi, ettei ihmisti heilauta eni mikiin. Adrimmiisen eriytymisen
Adrimuotona on siis tdydellinen yhdenmukaistuminen. Simmelildinen ristiriita
ndiden kahden vastakkaisen pyrkimyksen vililld voitaisiin sulauttaa yhdeksi:
tasapdistymiseksi ja samankaltaistumiseksi. Vaikkakin banaali on "esteettisesti
merkityksetontd" (Rosenkrank 1984, 178), musiikin valtavirta peittyy sen alle.
Mainstream on kuitenkin loppujen lopuksi banaalia ja tavanomaista, ja ndin on
hittilistankin laita, koska ainoastaan mainstream kelpuutetaan siihen mukaan.

Olemme tdssd ehkd painottaneet liikaa hittiparaatin "pime#dd" puolta.
Tieddmmehin toisaalta, ettd hittilistalla on kyky vietelld romanssiin, miti 1.
Chambers pitdd "keskeisend koko popin kulttuuritaloudelle” (1958, 127). Pop-
musiikki on oma vaihtoehtoinen tai muuntunut todellisuutensa, ja se rakentuu
hajallaan olevista sdvelmistd, jotka ovat perdisin moninaisesta ja pirtoutuneesta
kokonaisuudesta. Chambers toteaa ettd "populaarikulttuuri on levittdytynyt
muovikelmun tavoin arkitoimiemme ja -elimdmme pinnalle, ja se yhdistid4 ne
ilmeisen proosallisiksi kaavoiksi. Toisaalla pop on sinnikkdsti tarjonnut koko
maailman kattavan takuun tanssille, sinkykuvitelmille, viihdetarinoille,
selvemmin sanottuna niille lukemattomille yksil6llisen vakuuttelun muodoille,
jotka reunustavat jokapdiviistd elimdimme." (ibid.).

Hittiparaati onkin yksi tidrkeimpid romantiikan komponentteja, joista
esimerkkind Chambers mainitsee nimikirjoituksin varustetut suosikkikuvat
ihailijakerhon jdsenlehdess4, tdhden kuvalla varustetut erilaiset kapineet jne. Se
on tirkein menestystarinan ruokkija, ja se tarjoaa auliisti kriteerin "popu-
laarisuudelle” méirien ja numeroiden tasolla. Voisimmekin sanoa etti menestys-
tarina ei koskaan olisi mahdollinen ilman hittilistan tarjoamaa tukea. Oikeastaan
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juuri hittilistan formalistinen dynamiikka tekee menestyksen ei vain havaittavaksi
(mitattavaksi) vaan my&s mahdolliseksi. Sanomattakin on selvii, ettd jokaisesta
menestystarinasta tulee heti kulunut, arkipdiviinen, lattea ja banaali. Se toistaa
itseddn. Se monistaa itsedén. Ainut yksil6llinen piirre tuossa viihdetarinassa on
mahdollisesti tihden nimi kuten Springsteen, Jagger, Jackson tai Prince. Ja kuten
semioottiset analyysit viihdetarinan kerronnallisesta rakenteesta voisivat osoittaa,
tihtitarina on aina sama tihden nimed lukuunottamatta. T4ss4 vain erisnimen
osoittava funktio ja viittausvoima loogis-lingvistisessd mielessi tai yksin-
kertaisesti sen formaalisuus voivat tehdd samat tarinat mahdollisiksi ja
puoleensavetiviksi.

Hittilistan kaavamaisuus on siis pdividnselvdi. Sehin kisittelee vain piivi-
mairid, kappaleiden ja esittdjien nimi4, sijalukua, luodinomaista nousua jne.
Mikéd4n musiikillinen sisdltd tai mahdollinen "merkitys" ei ole relevantti
ohjaamaan hittilistaa sellaisenaan. Ja jos merkin sisélt$ on yht4 kuin sen kdytts-
arvo ja merkin vaihtoarvo yhti kuin sen sisélt$, kuten Baudrillard erdéss4 varhai-
sessa kirjoituksessaan huomauttaa, hittilista on tarkasti vaihtoarvon nelid.
Siindhédn lasketaan kirjainyhdistelmien, rahan ja levyjen frekvenssid, joihin
popfanit ovat sijoittaneet "minimip44omaansa”. Hitin kollektiivinen viehitysarvo
ilmaistaan numeromuodossa yhti tarkasti kuin osakekurssit porssin valotaululla.
Listassa seuraamme hittisivelmén nousua ja laskua tietimitti silti selvisti, miki
sdvelmi on, mitd se merkitsee todellisuudenkuvallemme ja tajunnallemme, mik#
on sen sisdltd. Se vain ilmestyy ndkyviin ja katoaa, tulee ja menee.

Hittisdvelmén siséltd vaikuttaa sivelmén heilahteluun vihemmén kuin sen
muoto. Niinp4 jos hittilista on malliesimerkki musiikin kapitalistisesta
olemuksesta, timi johtuu siit4, ettd muodon ensisijaisuus (vaihtoarvon, funktion,
nimen...) ohjailee sen dynamiikkaa.

A. C. Zijderveld, joka méirittelee klisheen "merkityksen korvaamiseksi
funktiolla", viittdd ettd klisheen muodon tyhjyys (muoto ilman sis#lt64) on
tyypillistd sille miti hdn kutsuu klisheevaltaiseksi (clichégenic) yhteiskunnaksi;
tillaiselle yhteiskunnalle on luonteenomaista sosiaalisten kdytdntdjen automa-
tisoituminen (byrokratia ja poliittiset iskulauseet ovat Zijderveldin p#sesi-
merkkejd) ja teknologinen joukkotiedotus, joka suosii ja tarvitsee mainittua
automatisoitumista; niistd syntyy muotti jolle loputtomasti toistava tuotanto (ja
uusintaminen) sitten perustuvat. Hin huomauttaakin ettii "klisheitd on helppoa
nielld koska ne eivit vaadi dlyllistd ajattelua” (s. 12). Musiikin kohdalla voimme
soveltaa ajatusta seuraavassa muodossa: hittisdvelmdt eivit vaadi esteettistd
ajattelua. Hittilistassahan toteutuu sisdllén korvautuminen muodolla, ts. se ettd
jokaisen sdvelmin piillimdisend merkityksend on pidivamiirid, numerosija,
nimellinen sijoitus.

Hittilistan estetiikka ei ole siini, ettd musiikkikappaleita johdonmukaisesti
arvioitaisiin esteettisind ja pysyvind objekteina, vaan siinid ettd sdvelmi
vilittdmasti, hetkellisesti ja pinnallisesti tajutaan (tai vaistotaan) rappeutuvaksi,
vanhenevaksi objektiksi. Tdmi ei synny ilyllisestd ajattelusta tai pohdinnasta
vaan salamannopeasta ja pakonomaisesta viehittymisesti: timi vieh4ttyminen on
hetkellisyyden, katoavuuden ja kuoleman lumoa. Se on "taistelua mielihyvin
takia" (Wim Mertens), ja vaikka se liittyykin tiiviisti freudilaiseen dikotomiaan,
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sit4 ei voi my§sk#in erottaa modernista kuoleman késitteestd. Niinpd sikéli kun
popmusiikki on "sitd muodostavien kategorioiden kysyvai kokeilevaa liiketti"
(Chambers, ibid. 209) eikd pakoa todellisuudesta, millaisena sitd on tidssd
kirjoituksessa tdhin asti ldhestytty, ja sikdli kun banaali, halventavasta
sivumerkityksestédin huolimatta, rakentaa sopivasti péivittdistd elimai (Berger ja
Luckmann), hittilistan kaksijakoisen aseman on tiytynyt syntyd myohiis-
kapitalistisessa - ja siten dromologisessa (Virilio) - yhteiskunnassa nopean
eldmin, hetkellisen nautinnon ja erityisesti lihestyvén kuoleman sivutuotteena :
mielihyvd lykkd4 kuoleman tuonnemmaksi, mutta se on kuitenkin edessi,
ennemmin tai myShemmin.
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Summary
The fascinating banality of the hit parade

The hit parade is a universal phenomenon in modern popular music. In the hit
parade, a rapid oscillation of taste takes place, and this is connected with the
phenomenon called "fashion" or "style". Pop music has no past, no future, no
survival: it is the music of this week, today and this moment, and this is why a
sense of "nowness" is its crucial aspect.

In pop music we must deal with the banal based on the singular and the
singular based on the banal; these are two extremes in a continuum of aesthetic
judgements. The ups and downs of a tune in a hit parade result from the
banalization of the singular, from the familiarization of the strange and the aging
of the new.

The fluctuation of tunes is also affected by what Simmel calls "an aesthetic
fascination". The fashion evokes a fascination that simultaneously begins and
ends, the fascination of the new and simultaneously of the past.

The artistic use of the banal, such as the ready-made objects of Marcel
Duchamp and the automatic writing of Andre Breton and the surrealists appeared
almost simultaneously with the rise of the mass media. Andy Warhol's pop art is
an artistic symptom of the establishment of our Xerox galaxy. Nowadays we do
not consider whether something is good art or bad art, but whether it is "good
repetition” or "bad repetition", which is basically good banality or bad banality.
In the case of a hit parade, the former soon becomes the latter, while the new
becomes old, aged, and finally dies.

The concept of aging is tied to the historical consciousness of modernity and
the notion of "decadence", which appeared in the nineteenth century as romantic
ennui (boredom) and its institutionalization, dandyism. Aging as an aesthetic
decay results from the aesthetics of the new in search of instant pleasure.

The aging of a hit tune is connected with the boredom of its listeners.
Boredom as such is a modern phenomenon; modern man wishes to avoid boredom
and thus is obsessed with filling up his time. This takes the form of a manic
pursuit of the new, a neomania. While laziness is a personal choice of distancing
oneself from what is going on in the world, boredom is a type of alienation
without a conscious effort by the person. In a way, boredom as well as idleness
mean the gradual death of modem society.

The aesthetics of the hit parade does not lie in the appreciation of a musical
piece as an enduring aesthetic object but in the instantaneous, momentary and
ephemeral sensation of the object in decay, in its process of aging. The hit parade
is a phenomenon that does not demand any reflection. It is merely based on
instant fascination, and this is the fascination of evanescence, disappearance and
death.
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