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Toisinaan esiintyy pitkään soiva sävel, joka kuulostaa lähinnä rytmiseltä 
vibraatolta (triolirytmissä): esimerkiksi sanan "Although" kohdalla toisen ja 
viimeisen säkeistön alussa, sanan "Now" kohdalla kolmannen ja sanan 'Well" 
kohdalla neljännen säkeistön alussa. Boogittamistekniikan yleisvaikutus on 
tietenkin sukupuolisesti kiihoittava, mutta se on myös hieman hermostunut ja 
absurdi; aistillisuus tuntuu lähes riistäytyvän pidäkkeistään. Boogittamisen ja 
romanttisen lyyrisyyden yhdistelmä "Heartbreak Hotelissa" - toisen elementin 
ollessa peräisin Tin Pan Alley -laulujen haaveellisuudesta, toisen Yhdysvaltain 
mustien alakulttuurista, molemmat täydellisesti yhdistyneinä tai pikemminkin 
keskenään jännitteisinä - synnyttää erityisen tyylin. Se hipoi jo Elviksen uran 
varhaisvaiheessa sitä melodramaattisuutta, johon hän sittemmin niin usein 
lankesi. Näiden kahden elementin artikuloituminen yhteen uuden nuoriso­
kulttuurin asettamissa puitteissa ja kontekstissa kuvastaa tämän musiikin­
historian vaiheen yleistä problematiikkaa; yleisesti ottaen voimme ajatella 
romanttista haavekuvaa, joka on nuori, lihaa ja verta ja joka saa kuulijan kehon 
liikkeeseen, mutta jossa ruumiillinen vapaus esitetään käänteisesti, samassa 
hengessä kuin suhtautuminen aikuisten seksuaalisuuteen protestanttisessa 
porvarillisessa yhteiskunnassa, eli säädeltynä, personoituna ja jopa ironisoituna. 

Sama tekniikkojen yhteensulautuminen on nähtävissä jopa aiemmin, kun 
Elvis oli vielä Sun-yhtiön leivissä. "Milkcow Blues Boogie" (1955) on tästä 
kenties paras esimerkki. Tekniikat ovat taas erittäin hyvin integroituneet, vaikka 
Elvis esittääkin laulun niin nopeassa tempossa, että itse tekniikkojen käyttö ei 
tule niin selvästi esille kuin "Heartbreak Hotelissa". Lyyrinen puoli - sävykäs 
ääni, liu'ut sävelen ohi, pitkään soiva legato, tarkat säkeiden loput - näkyy 
selvimmin kunkin säkeistön lopussa. Boogittaminen hallitsee koko lauluosuutta, 
vaikka nopean tempon vuoksi synkopoinnille on vähemmän tilaa, ja usein efekti 
on niin nopea että se kuulostaa rytmiseitä vibraatolta. Tempo tekee myös tarkan 
nuotinnoksen vaikeaksi. Joka tapauksessa alussa kuulemme jotakin 
tämänkaltaista: 
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Romanttinen lyyrisyys ja boogittaminen eivät esiinny ainoastaan Elviksen uran 
alussa, vaan niiden käyttö jatkui myös koko urakehityksen ajan. Mitään 
vedenjakajaa tai "tyylinmuutoksen hetkeä" ei ole. Sen sijaan jonkinlaista 
tyylillistä erikoistumista on kyllä havaittavissa. Laulut, joissa näitä kahta 
teIcniik:lcaa yhdistellään, kuten "Millccow Blues Boogie" (tai "Mystery Train") 
Sun-yhtiön kaudelta tai "Heartbrealc Hotel" varhaiselta Victor-levyjen kaudelta 
tulevat harvinaisemmiksi. Tekniikat pyrkivät irtautumaan toisistaan, jolloin 
romanttinen lyyrisyys kanavoituu hitaisiin lauluihin, boogittaminen taas 
tietynlaisiin rock and roll -kappaleisiin, joita kutsun "manieristisiksi". Elviksen 
valtavaan balladiohjelmistoon ei tässä tarvitse juuri puuttua, paitsi jälleen 
painottamalla, ettei se alkanut RCA-yhtiöön siirtymisen yhteydessä, vaan Sun­
kaudella. "Love Me Tenderiä" (1956) ja "That's When Your Heartaches Beginiä" 
(1957) edelsivät yhtä tunteelliset laulut, jotka Elvis levytti Sam Phillipsille. 
Hitaiden laulujen aika allcoi todellakin aiemmin: kun Elvis poikasena osallistui 
kykyjenetsintäkilpailuihin Mississippi-Alabama -messuilla, hän lauloi juuri 
balladin "Old Shep". 

"Maneeri-rock" on kiinnostavampaa. Se liittyy selvimmin joukkoon lauluja, 
joista monet olivat Otis Blackwellin Elvistä varten tekemiä; sarja alkoi 
kappaleilla "Oon't Be Cruel" (1956) ja "AlI Shook Up" (1957) ja ulottui lauluun 
"Please Don't Drag that String Around" (1963). Boogittamistekniikka on 
liioitellusti esillä, sitä ylikorostetaan, jopa parodioidaan. Turvautumalla 
manierismiin, ylikorostukseen Elvis etäännyttää itsensä teIcniikan sekä fyysisistä 
että psykologisista vaatimuksista. Esimerkiksi kappaleessa "All Shook Up" 
käytetään vanhoja teIcniikkoja: 

J J .7 .J ., 

JlJ Jl IJ )J J )J ) IJ J ~ ~ 
• _ well ~ a - bless - a - my soul - a -wbat's.a - wrong \Ii •• h me_ 

Mutta laulun sanojen triviaalisuus ja Elviksen kevyt, huvittunut ääni kertovat, 
ettei laulaja ole vakavissaan. Manierismia on tavallisesti pidetty RCA-vaiheen 
kehitykseen kuuluvana; mutta taas kerran huomataan, että se syntyi jo Sun­
kauden aikana, erityisesti kappaleessa "Baby Let's Play House" (1955). 

Artikulointisuhteissa on selvästi tietty määrä "löysyyttä", siis sitä että 
tekniilclcojen yhdistäminen ei liitä mitään musiikillista yksilclcöä satapro­
senttisesti johonkin toiseen, ja juuri tämä selittää sen että keitoksen eri elementit 
ovat kehittyneet eri tahtiin ja eri suuntiin - jolloin kyseessä eivät ole 
"tyylinvaihdokset" . 

Elviksen merkitys ei siten ole niinkään silloisessa abstraktissa tyyliele -
menttien sekoituksessa (blues/countryrrin Pan Alley), jonka hän toi rock and 
rolliin, vaan siinä, miten hän näitä elementtejä sekoitteli. Hän muunsi ne -
artilculoi ne - tietyiksi kaavoiksi. Elviksen musiikkia ei siis voi luokitella, kuten 
olemme havainneet, historiallisten kausien mukaan vaan laulutyyppien mukaan -
tai tarkemmin sanottuna näennäisesti ristiriitaisten musiikkielementtien 
yhdistelmien mukaan, siten kuin ne välittyvät eri hetkinä eri laulujen erilaisia 
vaatimuksia noudattamaan. Ajan kuluessa ne laulut, joissa tyylielementit 
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muodostavat integroituneen kokonaisuuden, käyvät vähitellen harvinaisemmiksi 
Elviksen uralla. Vastaavasti laulutyypit pyrkivät eriytymään samassa tahdissa 
kuin Sun-kauden suhteellisen pieni ja tarkasti rajattu yleisö korvautuu suurilla 
heterogeenisilla markkinoilla, jossa eri alaryhmät vaativat erilaisia laulutyyppejä. 

Elvis on tätä kaikkea yleisölleen läpi koko uransa, mutta yleisön luonne 
muuttuu, ja yleisön mukana muuttuu myös musiikkimateriaalin artikulointien 
luonne ja ala. Yhdistävä tekijä on Elvis itse - tai paremminkin Elvis sellaisena 
kuin eri luokat hänet näkevät, sellaisena miksi eri artikulointitekijät hänet 
muovaavat, sellaisena joksi tietyt sosiaalisten tarpeiden ja intressien kokoelmat 
hänet vangitsevat. Nämä kokoelmat - ja kaikkein silmiinpistävimpiä ovat rock 
and rollin syntykauden tekijät - liittyvät erilaisiin sosiaalisiin konteksteihin. 
Ottaen huomioon musiikillisen joukkotuotannon vaateet tuo ajankohta, tuo 
sosiaalisten intressien kokoelma tarvitsi Elvistä, tarvitsi tähteä, jotta olisi voinut 
asettaa kyseenalaiseksi senhetkisen kulttuurisen ylivallan; mutta samalla tämä 
tähti oli noiden objektiivisten sosiaalisten intressien tuote - ja hänetkin voitiin 
artikuloida uudelleen, hänen imagoansa ja niin muodoin hänen esitystään voitiin 
työstää ja tulkita uudelleen miellyttämään erilaisia yleisöjä. 

Ellei meillä olisi käytössä tämänkaltaista analyyttista viitekehystä, joka 
ottaa huomioon siirtymävaiheen moninaiset tasot ja niiden suhteellisen 
autonomian, Elviksestä tulee puhdas poliittisten voimien väline (lcapinoiva ja 
manipuloitavissa oleva); monet seikat jäävät edelleen hämäriksi: esimerkiksi se 
että nuori rokkari lauloi hitaita kappaleita alusta asti, että vanha Hollywood-tähti 
kykeni yhä laulamaan rock and rollia ja että rockfanit yhä kunnioittivat häntä, että 
hänen blues-laulunsa olivat yhä "romanttisia" (eräänlaista fantasiaa), hänen 
balladinsa usein "realistisia" (lihaa ja verta) tai että hän kykeni tekemään 
boogittamisesta ironiaa. 

Elviksen ja varhaisen rock'n'rollin tarjoama esimerkki . on tietenkin 
erikoistapaus, koska se on sidoksissa tiettyyn erikoislaatuiseen ajankohtaan, jolle 
näyttää olleen luonteenomaista melko syvä muutostila. Toisentyyppiset ajan­
kohdat edellyttäisivät hieman erilaisen näkökulman soveltamista ja antaisivat 
erilaisia tuloksia. 

Huomautus 

Pidempi versio tästä artikkelista on Middletqn 1984/5 sekä Middleton 1985A. Osia 
tästä on ilmestynyt myös Middleton 1979, Middleton 1982 ja Middleton 1985B. 
Näistä viimeisessä on pitempi selostus artikkelin pohjana olevasta teoreettisesta 
viitekehyksestä. 
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Summary 

Articulating musical meaning / re-constructing musical history / 
locating the ''popular'' 

The main purpose of this article is to discuss how popular music and its 
meanings can be located in music history. One possible way is to locate musical 
categories topographically. The key terms here are "process", "relationship", 
"transformation", "contradiction". What the term popular music tries to do is to 
put a finger on that space of contradiction - between elite and common, 
predominant and subordinate, then and now etc., - and to organise it in particular 
ways. These relationships must be analysed in different contexts, and the possible 
meanings of popular music must be historically located, too. 

Another way of approaching this area is in terms of the relative autonomy of 
cultural practices. According to this Gramscian view cultural relationships and 
cultural change are not predeterminated; rather, they are the product of negotiation, 
imposition, resistance, transformation, etc. The "principle of articulation" helps 
us to understand how musical elements, forms and types are appropriated for use 
by particular classes or groups of classes. The argument is that while elements of 
culture are not direetly tied to specific eeonomically determined factors such as 
c1ass position, they are determinated in the final instance by such factors, through 
the operation of articulating principles (sets of values) which are tied to these 
factors. These principles operate by combining existing elements into new 
pattems or by attaching new connotations to them. 

However, the theory of articulation does not mean that the musical field is a 
pluralistic free-for-alI. It is not undeterminated, but overdeterminated, and the 
ruling interests in the social formation take the lead in setting the predispositions 
which are always trying to constitute a received shape. This would-be 
universalising push of the ruling c1ass provides one of the most important 
elements in music history over the last two hundred years. 

In sketching out this music history, one can identify three "moments" of 
radical change. It is on these moments that, at the present stage of knowledge, 
research should be concentrated, since they reveal most c1early the processes of 
formation of a musical-ideological field. First is the moment of the "bourgeois 
revolution". In most European countries this period would appear to begin in the 
late eighteenth century and to give way a more stable period after the 1848 
revolutions. Conventional music history of this period contains a complex web 
of interactions - involving concert music, middle-c1ass domestic genres, theatre 
music, dance, the mass choral movement, and political and protestsongs - which 
were the objeet of active struggle, as old and new elements were articulated into a 
variety of patterns and meanings. 

The seeond moment is that of "mass culture", running from the late 
nineteenth century to around 1930. It is characterised by the development of 
monopoly-capitalist relations and dichotomous class forms. National cultures are 
counterbalanced by a growing intemationalisation, associated particularly with an 
emerging American hegemony. This shows itself both in musical content - the 
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impact of ragtime, jazz, Tin Pan Alley songs, new dance fonns, etc. - and in new 
methods of mass production. 

The third moment begins 50metime after the Second World War, and can 
perhaps be termed the moment of "pop culture". In this period changes in 
technology create a potential for new production methods, and there are 
accompanying changes in relations of production, most importantly, the frrst 
significant encroachment on music production resources by young amateurs, 
together with the opening up of a new market, that of "youth", which is 
structurally less tied to established class roles than older generations. 

Research into these periods should concentrate on musical categories or 
elements which, within the articulative process, migrate from genre to genre, 
tradition to tradition, assuming new positions in different patterns, taking on 
varied meanings. It is clear that the principle most likely to govern these 
phenomena has to do with internai contradiction. It is instructive to apply this 
perspective to early rock and roll, e.g. Elvis Presley, for his music was intemally 
contradictory from the start. Elvis's two most notable contributions to the 
language of rock and roll were the assimilation of "romantic lyricism" and 
"boogification". The importance of Elvis lies not 50 much in the abstract mix of 
elements (blues/countryffin Pan Alley), which he helped to bring into being in 
rock and roll, but in what he did with it. He transfonned them - articulated them -
into particular pattems. The only workable categorisation of Elvis's music is not 
by historical period but by apparently selfcontradictory assemblages of musical 
elements as they are mediated by the differential demands of varied songs at 
various moments. What does happen historically is that integrated songs become 
gradually less common through the course of Elvis's career, while the 5Ong-types 
tend to diverge, as the relatively small, well-defmed audience gives way to a large, 
heterogenous marlcet demanding different types for different sub-sections. 
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