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MUSIIKILLISEN MERKITYKSEN
ARTIKULOINTI JA "POPULAARIN"
SIJOITTAMINEN
MUSIIKINHISTORIAAN

Kulttuurielementtien suhteellinen autonomia < luokkataistelu ja artikulaatio
homologian teoriat + musiikillisen merkityksen sopimuksenvaraisuus e
kiinnittyneet sivumerkitykset e+ konjunktuuri ja tilanne <+ porvarillisen
vallankumouksen vaihe * massakulttuurin kausi * popkulttuurin aika * rock kapinana
e nuorison varaventtiilit ja romanssivaiheet * kulutusideologia  musiikkityylien
sisdinen vastakohtaisuus < parodiatekniikka < sankari-Elvis ja luopio-Elvis -
romanitinen lyyrisyys ja boogittaminen « maneeri-rock

T4ssd artikkelissa pohdiskelen sitd miten populaarimusiikin voi sijoittaa
merkityksineen musiikinhistoriaan. Esitdn alussa yhteenvedonomaisesti teo-
reettisen mallin, ja yritdn sitten soveltaa sitd yhteen esimerkkitapaukseen, Elvis
Presleyn musiikkiin.

Lihden kahdesta oletuksesta. Ensinnékin on luultavasti hy8dytSntd yritt44
méiritelld musiikinlajeja, musiikin funktioita ja musiikin vaikutuksia puhtaasti
empiirisin keinoin. "Populaarimusiikin” ymmértdminen - esimerkiksi kvanti-
tatiivisesti mitattavaksi suosioksi (myyntitilastot) - on vaikeaa tehdi
metodologisesti johdonmukaisesti, ja miki vield tirkedmpii, silloin jshmettyy
se miki todellisuudessa on tulosta eldvist4 historiallisesti muuttuvista olosuh-
teista. Toiseksi: vaikka musiikillisia kategorioita pitdisikin kisitelld osana
sosiaalisia prosesseja, siitd ei kuitenkaan seuraa etti suureet vastaisivat tissi
suhteessa tidydellisesti toisiaan (suureita ovat esim. musiikkityyppi, -kisite tai -
kdytintd sekd sosiaalinen ryhmd, sosiaalinen faktori tai sosiaalinen muodostus).
Niinp4 - lainatakseni jdlleen arkiajattelua - kisitys, ettd populaarimusiikki
"todella" on vain aitoa proletaarista itseilmaisua, on yht4 harhaanjohtava kuin
adornolainen kisityskin, etti populaarimusiikki on osa eriytymatdnt4 vapaa-ajan
viihdykkeiden mattoa, jota monopolikapitalistinen "kulttuuriteollisuus" tyrkyttis
vastustuskyvyttdmille joukoille.

Vastoin edellistd musiikilliset kategoriat olisi syyt# médritelld topografisesti
(vaikka topografia Franco Fabbrin mukaan onkin moniulotteinen asia, ks. Fabbri
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1982). Stuart Hallin mukaan taas "populaarikulttuuri ei ole ‘puhtaassa’ mieless#
kansanjoukkojen vastarinnan perinnetti ... eikd se ole siti sen ylidrakenteen
muotonakaan. Se on perusta jolla transformaatiot toimivat" (Hall 1981, 228).
Avaintermeji ovat tdssi "prosessi”, "suhde", "transformaatio”, "ristiriita". Termi
populaarimusiikki pyrkii erityisesti kajoamaan siihen ristiriidan tilaan tai
alueeseen, joka muodostuu vastakohtien ylhdéltéohjattu ja autenttinen, yldluokka
ja rahvas, hallitseva ja alisteinen, silloin ja nyt, heid4n ja meidén jne. vilille - ja
jdsentii sitd tietyilld tavoilla. T#ll4 alueella liikkkuvat suhteet saavat eri muotoja
eri yhteiskunnissa, ja ne tiytyy analysoida omassa kontekstissaan. Ja koska ne
ovat myds toimivia (eikd kenttd ole koskaan pysihtyneessd tilassa), popu-
laarimusiikin mahdolliset merkitykset tiytyy paikantaa myd&s historiallisesti.

Toinen tapa lihesty# titd aluetta on kisitt44 kulttuuriset tavat ja kdytinnot
suhteellisen autonomisiksi. T4ssd on hy6dyllisti lainata Gramscin kisitysti, etti
suhteet yhtiilt4 itse kulttuurin, tietoisuuden, ideoiden ja kokemusten seki
toisaalta taloudellisesti m#4ridytyvien seikkojen kuten luokka-aseman vililli ovat
aina ongelmallisia, vajavaisia ja ideologisen toiminnan ja taistelun kohde. Tdm4
liittyy Gramscin yleiseen oletukseen taloudellisten voimien ja pintarakenteen
elementtien vilisestii suhteesta. Kun hiin kannattaa edellisen hallitsevaa asemaa,
hin painottaa jilkimmdiisen suhteellista autonomiaa: pintarakenteen elementeilld
on omat olemassaolon muotonsa, oma painovoimansa, oma aikak#sityksensi, ja
ndmi ovat senlaatuisia etti meiddn on puhuttava "tarpeellisesta vastavuo-
roisuudesta” taloudellis-sosiaalisen ja kulttuuris-ideologisen tason vilill4.
Kulttuuriset suhteet ja kulttuurinmuutos eivit ndin ole ennaltam#irittyji, vaan
pikemminkin tulosta neuvonpidosta, ohjailusta, vastustuksesta, muodonmuutok-
sesta jne. Luokkayhteiskunnissa tim# prosessi ilmeisesti vilittyy etupdissi -
joskaan ei yksinomaan - luokkasuhteiden ja luokkaristiriitojen avulla. Niinp4 eri
kulttuurimuotoja ja -kdytint6ji ei voi mekaanisesti tai edes paradigmaattisesti
yhdistd4 tiettyihin luokkiin, ja sama koskee myd&s yksittdisen muodon tai
kdytinnon erilaisia tulkintoja, arvostuksia ja hyddyntimistd. Stuart Hallin
mukaan "ei ole erillisié 'kulttuureja' [- ei porvarillista iskelmi4, ei 'proletaarista’
ty6védenlaulua, ei 'pikkuporvariston' operettia, tai 'ty¢vdenluokan' rockia -] ...
jotka liittyisivdt historiallisesti muuttumattomina tiettyihin 'kokonaisiin'
luokkiin - vaikkakin on olemassa selvisti erillisid ja vaihtuvia luokkakult-
tuurisia muodostumia” (Hall 1981, 238). "'Kulttuurisen' alue ... ei ole
luokkakantaisuuden homogeeninen ilmaus, vaan se muodostuu erillisisti ja
eriytyneistd kdytinn6istd, muotoutumisen ja neuvottelun tuloksena" (Mercer
1978, 27). Paras ldhestymistapa on sellainen, joka "kisittelee kulttuurin muotojen
ja toimintojen alaa jatkuvasti muuttuvana kenttinj ... tarkastelee suhteita jotka
jatkuvasti jasentivit titd kenttd4 hallitseviksi ja alisteisiksi muodostumuksi ...
seki tapahtumasarjoja, joilla nim4 hallinta- ja alistussuhteet artikuloidaan" (Hall
1981, 235).

Jos musiikin elementit, muodot ja lajit eivit ole tiettyjen luokkien
omaisuutta, jos niiden olemassaoloa ei selité yksittdinen ilmaisutarve, vaan se on
monien tekijoiden summa, kuinka ne sitten omaksutaan tiettyjen luokkien tai
luokkaryhmittymien kdytt66n? Hall kdyttis termid artikuloida, ja Chantal Mouffe
(1979) sekd erddt muut ovat Gramscia lainaten puhuneet "artikulaation peri-
aatteesta". Tami siséltdd ajatuksen, ettd vaikkakin kulttuurin elementit eivit
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suoraan, aina ja yksinomaan ole sidoksissa tiettyihin taloudellisesti mé#rdytyviin
tekijoihin kuten luokka-asemaan, ne lopulta kuitenkin mddrdytyvdt ndiden
mukaan, niihin sidoksissa olevien artikuloivien periaatteiden (arvomaailmojen)
vilitykselld. Ndmi periaatteet toimivat yhdistimilld olemassaolevia elementteji
uusiin kaavoihin tai liittim&ll4 niihin uusia sivumerkityksid. Tulos - tai
pikemmin toivottu tulos, silld artikulointiprosessista voidaan aina olla montaa
mieltd - on tietty rakenne, jota Gramsci kutsuu "kansallisesti populaariksi”: se
on saatavilla ja pelissd olevien kulttuuris-ideologisten elementtien repertoaari,
joka pyrkii joko muodostamaan tai kumoamaan hegemonian.

Artikulaation teoria mySnti4 kulttuuristen kenttien monimutkaisuuden. Se
jattdd pintarakenteen elementeille (esim. musiikilliset rakenteet) suhteellisen
autonomian; toisaalta se viittdi, ettd em. yhdistelykaavat on varsinaisesti
rakennettu vélittdim#4n yhteiskunnallis-taloudellisen muodostuman syvi,
objektiivisia malleja ja ettd vilittyminen tapahtuu taisteluna: luokat taistelevat
artikuloidakseen yhteen kulttuurisen repertoaarin ainesosia siten, etti ne vastaavat
niiti periaatteita ja arvoja, jotka madrdytyvit luokka-aseman ja luokkaintressien
mukaisesti vallitsevassa tuotantomuodossa. TAmi teoria ndytt44 minusta parhaalta
paljastamaan suhteet musiikillisten muotojen ja kdytdntSjen sekd luokka-
intressien ja sosiaalisen rakenteen vililld. Se on hienosyisempi kuin vaikkapa
homologian teoriat, joita esimerkiksi jotkut etnomusikologit ja brittildinen
alakulttuuriteoria ovat tuoneet esille ja joiden mukaan kulttuuria muodostavien
eri elementtien seki tietoisuuden ja tietyn sosiaalisen aseman vililld on olemassa
rakenteellisia "resonansseja” tai homologioita (ks. Chambers 1982, 31-32; Willis
1978, 189-203; Hebdige 1979, 133- ). Haluaisin silti k#yttid my6és homologian
kisitettd pienin varauksin. Nayttid4 nimittéin siltd ettd jotkut merkityksii kantavat
rakenteet ilmaisevat toisia rakenteita helpommin yhden ryhmin intresseji;
vastaavasti ne ilmaisevat helpommin yhden ryhmin intressej4 kuin toisen. Tdmi
johtuu siitéi ettd - seuraten Willisin luonnehdintaa aineellisten ja ideologisten
rakenteiden "objektiivisista mahdollisuuksista” (ja rajoituksista) - on helpompaa
16yt44 yhtymékohtia ja rinnakkaisuuksia pikemmin niiden kuin joidenkin muiden
vililld. Ajatelkaamme esimerkiksi Jdnos Mérothyn tekemii eroa niinsanottujen
"kollektiivis-varioivien" menetelmien ja symmetristen soololaulun muotojen
vililld; edellisen hén liittdd pédasiassa proletaariseen musiikinharjoitukseen, kun
taas jilkimmdiinen on ollut tyypillistd porvarilliselle musiikkikulttuurille
keskiajalta ldhtien (ks. Marothy 1974). Olisi erehdys katsoa niiden kahden
kategorian syntyneen luokkatarpeista. Mutta on selvdi, ettd - objektiivisista
rakenteellisista syistd johtuen - tiettynd pitk#nd historiallisena kautena por-
variston oli helpompi hytdyntdd mielekkdisti jalkimmiistd ja tydvdenluokan
ensimmdistéd kuin pdinvastoin. Vastaavasti ty§viestén musiikinharjoituksen oli
vaikeaa soveltaa porvariston soololaulujen elementtejid muuten kuin sopeutumalla
hallitsevan musiikkikulttuurin normeihin tai kisittelem#ll niitd parodisesti tai
muuntelemalla muulla tavoin.

Kuitenkin vaikka musiikin merkitykset ja tottumukset ovatkin melko
sopimuksenvaraisia - eivdtkd "luonnollisia” tai ihmisluonnon tai luokan
ilmaisutarpeiden mukaan méirdytyneitd - sen jilkeen kun tiettyjd musiikki-
elementtejd on yhdistelty tietyilld tavoilla, ja kun ne ovat saaneet tiettyji
sivamerkityksid, niitd voi olla vaikea muuttaa. Olisi vaikeaa esimerkiksi siirtii
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Marseljeesi pois sen ympérille kasautuneiden merkitysten piiristi - sama pitee
muihinkin vastaavantyyppisiin kappaleisiin - jotka merkitykset juontuvat
Ranskan porvarillisen vallankumouksen historiasta. Vastaavasti ei ole helppo
kajota sentyyppisen "kansanlaulun" sivumerkityksiin, jotka porvarillinen
romantiikka loi (tunneperdisen) "yhteisén", orgaanisen sosiaalisen tasapainon
merkiksi; 1900-luvun Tin Pan Alleyn romanttis-lyyrinen laulutyyli on tiukasti
kiinni roolissaan, ja se esittd4 sukupuolten viliset suhteet normeina, joiden
pohjana on porvarillinen parisuhde-stereotypia, vaikkakin sitd on aika ajoin
yritetty siirti4 uusiin ja uudenlaisia merkityksid siséltdviin kaavoihin. Niinpi
teoria artikulaatiosta ei merkitse ettd musiikillinen kenttd on moniarvoinen ja
avoin kaikille. Se ei ole ennaltam#drdfimdton vaan liikamiiritty, ja hallitsevan
luokan intressit ovat sosiaalisessa asetelmassa etunenissid asettamassa
ennakkomddrdyksid jotka pyrkivit aina saattamaan voimaan vakiintuneen
muodon. Kuten Gramsci osoittaa, "porvaristo on jatkuvassa liiketilassaan kuin
eldvd organismi, joka voi vetds piiriins4 koko yhteiskunnan ja sulauttaa sen
omalle kulttuuriselle ja taloudelliselle tasolleen” (Gramsci 1971, 260). Tdm4
mahdollinen universalisointipaine kdy yhdeksi tdrkeimmistd elementeistd
musiikinhistoriassa viimeisten kahdensadan vuoden aikana. Niinpd Gramscin
kisityksen - luokkaliittojen jatkuva rakentaminen, johon liittyy artikuloiva
ulottuvuus kulttuurisella alueella - takana on piilevd kahtiajako, ja se jisentyy
"hegemonisen” ja "alistetun" vyShykkeen ympirille (kummankin termin sisélt
ja koko alue on kummankin vyShykkeen siitelem4, ja se on kulttuurisen kuin
my®6s taloudellisen taistelun nimenomaisena kohteena).

On vield syytd lisdtd ettei kumpikaan niistd vyShykkeistd midrdydy vain
luokka-aseman perusteella - niin keskeistd kuin se onkin - vaan my6s muiden
sosiaalisten tekijoiden, varsinkin ifin, sukupuolen, etnisiteetin ja kansallisuuden
mukaan. Kukin n#isti voi toimia jonkun toisen tai kaikkien muiden vilittdjan4.
Kun piilevi kahtiajako sosiaalisessa muodostuksessa on yhteiskunnan kehittyessi
kohti monopolikapitalismia ja sen aikana tullut yhi jyrkemméksi, on syntynyt
tilaa paikallisille, usein lyhytikiisille "konstellaatioille" (alakulttuureille); n#it4
alakulttuureja muodostuu eri sosiaalisten faktorien leikkauskohtiin. Niinpd kun
nuori Elvis Presley kiytti hyvikseen erilaisia, jo olemassaolevia musiikillisia,
lyyrisid ja esityksellisid elementtejd, voidaan véittdd ettd hdnen vaikutuksensa
johtui tavasta, jolla hin artikuloi niitd uudelleen uudeksi kaavaksi; timi kaava
asettui tiettyjen mielikuvien leikkaus- ja vilikohtaan - mielikuvia ovat mm.
luokka (proletaarinen), etnisiteetti (musta tai kéyhi valkoinen) , iki ("nuoruus"),
sukupuoli (mies) ja kansallisuus (Yhdysvaltain eteldvaltiot). Artikuloiva periaate
vaikuttaa ratkaisevasti siihen, millainen on tim#n musiikin sosiaalinen merkitys
yleisolleen; sen médrittely tdytyy yhdistdd uuteen kisitykseen vapaa-ajasta,
kehosta, sukupuolten vilisisti suhteista ja kapitalistisesta kulutuksesta, jotka
vuorostaan ovat sidoksissa timin yleisén objektiivisesti uudenlaiseen yhteis-
kunnallis-taloudelliseen asemaan sodanjélkeisessé kapitalistisessa yhteiskunnassa.
Tastd syystd esimerkiksi Elviksen tyylin romanttis-lyyriset elementit saattoivat
saada uusia merkityksid; ndm4 vilittyivit sellaisina kuin vélittyivét country and
westernin ja mustan musiikin aiemmista kaupallisista muodoista, Eteldn
tybvéeston "alaluokkaisesta” ndkemyksestd amerikkalaiseen unelmaan ja uudesta
vapauskésityksestid nuorison vapaa-ajan kiyttdytymisessi.
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Tietenkin senlaatuisen "konstellaation” vaikutukset ndkyvit kuulijoiden
sosiaalisessa tilanteessa. Nuoren Elviksen "kansallisuustekijdlld" oli melko
erilainen merkitys 50-luvun puolivilin englantilaisille nuorille - ja taas
epdilemittd erilainen italialaisille nuorille; se vilittyi sen kuvan kautta, joka
Yhdysvaltojen eteldosista oli noissa kansallisissa perinteissd ja vieldkin
laajemmin, se vilittyi noissa perinteissi vallitsevan melko erilaisen sukupuoli-,
sukupolvi- ja luokkarakenteen ohjaamana. (T4m4 tarkoittaa ainoastaan, etti
artikulointiprosessien toimiessa tuotanto ja kulutus liittyvét erottamattomasti
yhteen - tim# on tidrked seikka joka vaatisi paljon laajempaa pohdiskelua kuin
mihin tdss# on tilaa). Vastaavasti Elviksen nuoruuskauden (ja yleensikin rockin
alkuaikojen) vaikutukset muuttuvat ajan mittaan, kun artikulointitekijit
vaihtuvat. Joskus tdmi vaikuttaa musiikin tuottamiseen, ja joka tapauksessa se
vaikuttaa aina musiikin vastaanottotapoihin. Niinp4 varhaiskauden Elviksen
luokkaorientaatio vaihtui, kun hdnen musiikkinsa artikuloitui musiikki-
teollisuuden hallitsevien elementtien mukaiseksi, ja samanaikaisesti hinen
sukupolvelleen ominainen terdvyys pehmeni. MyShemmin vanhat kappaleet
tulevat uudelleen muotiin ja ne saavat uusia merkityksi4, jotka ovat 1dhempéni
alkuperiisid mutta joita taistelut rock and rollista ja sen merkityksisti viistima4tt
muuntavat. Elvis - tiettynd musiikillisena kasautumana - ei siten koskaan
kuulunut kenellekién erityisesti; hdn - tai se - oli kohde, jonka omistuksesta
taisteltiin.

T#ami on esimerkki tavasta, jolla musiikillista kentti#4 rajaavat synkroniset ja
diakroniset akselit sekoittuvat analyysiin. On yht4 tirkedi paljastaa keskeiset
liittym#kohdat - leikkautumalla 14pi suhteiden joita jokaisena aikana sosiaalis-
kulttuurisessa muodostumassa on, ja tunnistamalla niiden muuttuva strukturointi,
- jotka synnyttidvit joukon transmutaatioita, jatkuvuuksia ja katkokohtia.
Gramsci nidkee tim#n eron kahtena rakennetyyppini tai tasona: "tilanteena” ja
"konjunktuurina”. Tilanne viittaa sosiaalisen muodostuksen syvimpiin, orgaa-
nisiin rakenteisiin; liike siind on perustavaa laatua olevaa ja suhteellisen pysyvii,
tulosta kriisistd. Konjunktuuri viittaa vilittdémdmpiin, lyhytaikaisiin
luonteenpiirteisiin, jotka liittyvét orgaanisiin rakenteisiin, mutta jotka muuttuvat
heti nopeammin ja vihemm&n merkittdvisti, kun tilanteen konfliktissa olevat
voimat taistelevat selviytydkseen ristiriidoista. Gramsci nikee nididen kahden
tason olevan dialektisessa suhteessa keskenddn. Mutta samalla on selvii, ettd
toisina kausina sattuu tilanteen murroksia kun taas ndiden vilill4 tilanteissa on
suhteellisen vakaita kausia, kun piivittdinen konjunktuuriliike omaksuu selvem-
min aseman historian kentissd. (ks. Gramsci 1971, 175-185). Néiin eritellen
muutosten tirkeys "perustassa” sdilyy - se on tilannetasolla, jolla homologian
aiemmin esityssd merkityksessd voidaan ajatella toimivan - kun taas ylirakenteen
elementeille varmistetaan suurempi suhteellinen itsendisyys konjunktuurin
tasolla, silld nimi elementit voivat muuttua eri nopeuksilla, eri tavoilla.

Kun hahmotellaan musiikinhistoriaa viimeisten kahden sadan vuoden aikana,
voidaan tilannetasolla uskoakseni tunnistaa kolme murroksen "vaihetta". Nami
nédyttdvit 16ytyvén kaikista kehittyneistd ldnsimaista, vaikka eroavat ajallisesti
toisistaan. Juuri ndihin ajanjaksoihin tutkimuksen kannattaisi ehki keskittyi
tietimyksen nykyvaiheessa, koska ne paljastavat selvimmin musiikillis-
ideologisten kenttien muodostuksen.
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Ensimmiinen n#isti on "porvarillisen vallankumouksen vaihe", jota
leimaavat monimutkainen ja avoin taistelu kulttuurin kenttien vilillg,
markkinakoneiston leviiminen melkein kaikkiin musiikillisiin toimiin sek#
uusien musiikkityyppien kehitys ja lopullinen ylivalta, miki oli yhteydessi
uuden hallitsevan luokan syntyyn. (Tdmi kehitys pyrkii - yleisesti ottaen -
siirtyméAn sankarillisesta, edistyksellisestd painotuksesta kohti jdykistivaa,
tukahduttava konservatismia.)

Tdm#n kauden tavanomainen jaottelu musiikinhistoriassa joko tiukasti
klassiseen ja romanttiseen jaksoon tai suurmiesten eldménkertoihin kitkee alleen
mutkikkaan vuorovaikutusten verkon - tihin liittyvidt konserttimusiikki,
keskiluokan kotimusiikki, ndyttimomusiikki, tanssi, kuorolaululiike, poliittinen
ja protestilaulu, tydvidenluokan arkkiveisut ja katulaulut; ndm# olivat aktiivisen
taistelun kohde kun vanhoja ja uusia elementtejé artikuloitiin erilaisiksi kaavoiksi
ja merkityksiksi. Englannissa timi jakso on monivaiheinen sen pitkén ja
kuohuvan kauden aikana, joka kestdd 1700-luvun keskivililtd 1840-luvulle.
Useimmissa Linsi-Euroopan maissa se n#yttdisi alkaneen hieman myShemmin
mutta vakiintuneen noihin samoihin aikoihin, vuoden 1848 vallankumouksen
jalkeen.

Toinen vaihe on mielestini "massakulttuurin kausi", joka ulottuu 1800-luvun
lopulta noin vuoteen 1930. Sille ovat luonteenomaisia monopolikapitalismin
kehittyminen, tavat joita on kutsuttu sosiaaliseksi imperialismiksi sek#
luokkataistelun yksinkertaistuminen muodoiksi, jotka (olivat ne miten
vaihtelevia tahansa), voidaan sijoittaa Stuart Hallin yleiseen kahtiajakoon
"valtaryhmittym# vastaan rahvaansyntyiset” (Hall 1981, 238-9). Kansallinen tausta
pysyy tirkeind mutta vain yhtend jinnitysnapana, jota tasapainottaa kulttuurin
lisddntyvd kansainvilistyminen (tim# liittyy erityisesti Yhdysvaltain
kulttuurihegemomian syntyyn). T4mi4 nikyy sek# musiikin sis4llss - ragtimen,
Tin Pan Alley -laulujen, uusien tanssimuotojen jne. vaikutuksessa - ettd uusissa
joukkotuotannon, levityksen ja julkisuuden menetelmissd: lyhyesti sanottuna
pyrkimyksess4 "yhdensuuntaiseen kommunikaatioon" homogeenisilla markki-
noilla. T4m4 ei kuitenkaan saisi johtaa aliarvioimaan ristiriitatilanteita, joita
liittyy uuden systeemin perustamiseen; systeemi sijaitsee nyt ndhtévisti melkein
kokonaaan kulutuksen puolella (koska tuotantovilineet ovat yhd enemmin
suurten teollisuuskonsernien kisissd). Kuten usein on huomautettu aina Walter
Benjaminista alkaen (ks. esim. Wicke 1982), itse "joukkojen synty" (kvali-
tatiivisesti uutena tekijini musiikillisessa prosessissa) tarjoaa mahdollisuuden
uusille poliittisille ulottuvuuksille musiikillisen merkityksen kohdalla; sit4paitsi
monilla uusista musiikillisista elementeistd, jotka omaksuttiin tA1l8in
Yhdysvaltain mustien keskuudesta, oli voimavaroja vallitsevien musiikkinormien
kaatamiseen ja uusien artikulaatioyhdistelmien muodostamiseen - kidyttdim#ll4
hyviksi esimerkiksi "kollektiivisia variointikeinoja", jotka olivat periisin
monista vanhemmista ty§véenperinteistd. 1920-luvun loppupuolella ja 30-luvulla
sosiaalinen kriisi kuitenkin tasoittui suhteellisesti (fasismin nousun tai toisaalla
vapaamielisempien taantumushallintojen synnyn my6ti), ja rinnan tim#n kanssa
omaksuttiin laajalti afroamerikkalaisia -ismej4 synteesiksi, jota hallitsevat vankat
yldluokkaiset musiikkiperinteet ja jossa niiden merkityksid artikuloidaan
kulutuseskapismin ideologian mukaisesti (pehme#-44niset iskelméilaulajat, isot
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tanssiorkesterit jne.). Vastaavaa dialektiikkaa voidaan havaita yldluokan
konserttielimissi vuosien 1890 ja 1930 viliseni aikana, vaikkakin tissi se toimii
myos sdvellystekniikan tuotannollisella alalla, joka (kuten Adomno osoittaa),
pyrkii tekemidn tdyskiddnnoksen joko schonbergildiseen "kriittiseen eristiy-
tymiseen" tai stravinskylaiseen mekanismiin ja "sosiaaliseen juhlintaan".
Ti4ssdkin kamppailu tyyntyi vanhoilliseen uusklassiseen ylivaltaan, joka oli
tyypillistd kolmi- ja nelikymmenluvuille. Kuten my&s kansanomaisten musiikin-
lajien kohdalla, yksik#d4n yksittdinen musiikillisen tekniikan elementti -
tiydellinen kromatiikka, additiiviset rytmit, ostinaatokaavat jne. - ei omannut
kiinteds merkitysti tai sitd ei voitu liitti mihink#4n nimenomaisiin sosiaalisiin
tekniikkoihin. Pikemminkin ne artikuloitiin erilaisiin musiikillisiin sovituksiin
sopiviksi ja vastaamaan erilaisten sosiaalisten intressiryhmien makua. Weill ja
Eisler sekii Bartok ja Janacek osoittivat etti monet samoista tekniikoista
voitaisiin artikuloida toisenlaisiin makuihin - yleisesti ottaen sosiaalisiin ja
vapaamielis-edistyksellisin, tiss# jérjestyksessi.

Kolmas ajankohta alkaa joskus toisen maailmansodan jilkeen - mité
silmiinpistivimmin samanaikaisesti rockin kanssa - ja siti voidaan ehk# nimitt#4
"popkulttuurin ajaksi"”. T#ll4 kaudella dikotominen malli, joka sopii kuvaamaan
melko hyvin "massakulttuurin” tilannetta, n#dyttdisi murtuvan tai se menee
ainakin selvésti sdrdlle; tdhén on syynid erdiden nopeasti muuttuvien, usein
nidennidisesti yhteiskunnanvastaisten tyylien ja alakulttuurien kehittyminen.
Samanaikaisesti teknologiset muutokset ("massakulttuurille” tyypilliset elek-
troniset jérjestelméit syrjdyttiavit sdhkomekaaniset kiyttdtavat, aivan samoin kuin
sihkémekaaniset tuotanto- ja jakelutavat olivat syrjdyttéineet aiemman porva-
rillisen ajanjakson puhtaasti mekaaniset tavat, joita nuottipainatus edusti) luovat
mahdollisuuksia uusille tuotantotavoille - magneettinauha korvaa nuotit, "kolmen
soinnun" sihkokitara asettaa ammattilaisten soittotaidon kyseenalaiseksi. Myos
tuotantosuhteissa esiintyy vastaavia muutoksia; niisti tirkein on nuorison,
erityisesti tydvdenluokkaisten nuorten harrastelijoiden ensimmé#inen merkittivi
aluevaltaus musiikkituotannon resursseihin, ja tih4n liittyi uusien markkinoiden,
nuorisomarkkinoiden muodostuminen, jonka kuluttajakunta on rakenteellisesti
vihemman sidoksissa vallitseviin luokkarooleihin kuin vanhemmat ikéipolvet.

T4mi ryhmd, jolla on "varaa kapinoida”, etsii uusia musiikillisia vaikutteita
varsinkin Yhdysvaltain mustasta raythm and bluesista; sen monet puolet johtavat
yhté4ltd "sorron” tunnetta korostaviin sivumerkityksiin ja toisaalta suhteellisen
luonnonmukaiseen kehonkéyttoén (mikd on potentiaalinen uhka kapitalistiselle
tytkurille). On huomionarvoista, etti samankaltaista kapinointia ilmenee
suunnilleen samaan aikaan eliittimusiikin alueilla: jazzissa, jossa modernit ja
avantgardistiset tyylit sekd hieman toisessa mieless4 vanhan jazzin liike ovat
haaste swingille, kaupalliselle tanssijazzille sekd mainstreamille; ja kon-
serttimusiikissa, jossa adornolainen kiistely muuntuu kiistaksi toisaalta
tdydellisen sarjallisuuden ja muiden "jirjestelmillisen integralismin” muotojen
seki toisaalta kisitteeni epdmédrdisen "kriittisen sitoutumattomuuden” vililla.
Kuusikymmentiluvun lopulta ldhtien esiintyy ndiden alueiden samoin kuin my&s
populaarimusiikin kesken yhd enemmin rajanylityksid, ja tdm#d osoittaa
konkreettisesti sen kiistimattoman tosiasian, ettd ainakin sosiaalis-ideologisesta
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ellei nyt aina musiikillis-teknisestd ndkokulmasta tarkasteltuna musiikin kentti
on yhteniinen.

Eittimittd rock and roll ja 60-luvun rockliikkeet puhkesivat kukkaan
taustanaan uusi sosiaalihistoriallinen vaihe, nimittdin "hyvinvointikapitalismi" ja
lisd4ntyvd vapaamielisyys. T#m#nkaltainen julkinen sallivuus koettiin
oikeutetuksi, koska molempina ajankohtina "kapina" oli p#4asiassa hegemo-
niasysteemin osa; se artikuloitui etup#fissd vaarattomiin musiikkimuotoihin,
joiden piilomerkitykset eivit olleet kovin kumouksellisia (etupdissi oli kyse
vapaa-ajan kulutusideologiasta, nuorison varaventtiileistd, romanssihaaveista
tdhden kanssa jne.). Todelliseen koetukseen tdmi ristiriita joutuisi vasta
kriittisemmdssé taloudellisessa ja sosiaalisessa ilmastossa - mik# oli arvioitavissa
punk-rockin kdydessi hyokkidykseen sekd vakiintuneita musiikkitottumuksia ja -
merkityksid ettii vakiintunutta tuotantotapaa vastaan. Elimme edelleen punk-
kauden jélkeisessi taistelutilanteessa.

Téss4 esitetyt linjanvedot mainituista kolmesta ajanjaksosta ovat ainoastaan
luonnostelmia, ja siten pikemminkin kaavamaisia kuin kuvaavia. Yksi
johtop#étts voidaan kuitenkin tehdé: ndiden aikakausien tutkimuksen, sen sijaan
ettd se totuttuun tapaan kohdistuisi lajeihin tai henkildihin tai historiallisiin
perinteisiin, tulisi keskittyd musiikillisiin kategorioihin tai elementteihin, jotka
artikulaatioprosessin kuluessa kulkeutuvat genrestd genreen, perinteesti
perinteeseen ja omaksuvat uusia asemia eri muodoissa ja saavat erilaisia
merkityksid. Esimerkiksi porvarillisen vallankumouksen ajankohtana huomio
tulisi kiinnittd4 kolmeen kategoriaan (porvarilliseen vakiotyyppiin?): nelji-
neljdsosa-marssiin, symmetriseen, lyyriseen yksinlauluun (joka jakautuu bel
cantoksi, kotimusiikiksi ja kansanomaiseksi (volkstiimlich) lauluksi; tanssiin
(valssi, galoppi jne.). Vastaavat kohteet massakulttuurin kontekstissa voisivat
olla pentatoninen melodiikka; ragtimeen pohjautuvat synkopoivat rytmikaavat;
myO$hdisromanttinen ja impressionistinen laulumelodiikka ja -harmonia. Ja
popkulttuurin kohdalla ehk# boogie-tyyliset rytmit (kahdeksan iskua tahdissa);
riffirakenteet; antifonaaliset muodot. Vield muitakin kategorioita voi epiilematti
16yta4.

Monimutkaisten, eriytyneiden yhteiskuntien kohdalla on vaarallista ajatella,
ettd musiikkityylit, lajit ja tyypit ovat rakenteiden ja merkityksien tasolla
sopusoinnussa kesken#in tai ettd musiikkia ja sen k#yttdjid yhdistdid jokin
"ominaisluonne”. Edelldolevan perusteella on pikemminkin selvii, ettid nditid
ilmiditi todenndksisimmin ohjaava periaate liittyy sisdiseen vastakohtaisuuteen.
Tami ei tarkoita, etteivitkd tyylit, lajit ja tyypit saavuttaisi usein ndenngisti
yhtendisyyttd, joka voi olla pitkAaikaista, tai etti vastakohtaisuus ilmenisi aina
samalla tavalla tai samassa laajuudessa: tim# riippuu sosiaalisista tekijoisti,
puhumattakaan saatavilla olevan musiikillisen aineiston luonteesta ja maArasti.
Mutta nihdikseni yhtendisyys on "luonnotonta” - kulttuurisen toiminnan tulosta;
musiikilliset yksik6t ovat kooste eri lihteistd perdisin olevista elementeisti,
joilla jokaisella on erilaiset historiat ja sivumerkityskasautumat, ja nimi koosteet
voidaan sopivissa olosuhteissa jitt44 merkitykseltiin avoimiksi, jolloin elementit
voidaan artikuloida uudelleen erilaisissa yhteyksissi.

Toisinaan sisdiset ristiriitaisuudet ovat ilmiselvid, kuten silloin kun
kdytetddn parodiaa (sanan laajimmassa merkityksessd). (T4md on suosittu
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tekniikka sorrettujen kansanryhmien muusikoiden parissa.) Joskus ristiriidat ovat
melko piilevi4, ja niiti vihitelldin kansansivistystyén, tutunomaistamisen tai
Bourdieun mainitseman "legitimaatio”-tekniikan avulla. Ne paljastuvat ainoastaan
silloin kun pysyvit elementit irroitetaan kontekstistaan ja siirretd4dn uuteen
ympéristéén. Niin esimerkiksi tapahtuu, kun samoja kansanomaisia melodioita,
joita 1800-luvun porvaristo suosi lauluissaan (jossa ne tarkoittavat romanttisten
kisitysten mukaisesti kansakuntaa ja yhteist4), kdytetidn onnettomuuksista
kertovissa tytvienlauluissa; samasta asiasta on kysymys, kun Ray Charles tai
Otis Redding "gospelisoivat" tunteellista Tin Pan Alley -melodiaa; tai kun 4/4-
marssirytmi omaksutaan varhaisen punk-musiikin kritiikin ilmentijiksi (ks.
Laing 1985, 61-63).

Voima, jolla tiettyj4 potentiaalisesti ristiriitaisia elementtej4 pidetidn yhdessi
riippuu kyseess#olevien artikulointiperiaatteiden voimasta, miki puolestaan on
yhteydessé objektiivisiin sosiaalisiin tekijéihin. John Lennonin /magine, joka on
kuunneltaessa sangen voimakastehoinen, voidaan jilkikdteen hajottaa varsin
helposti toisiinsa ndhden ristiriitaisiin elementteihin: radikaalit sanat, balladi-
melodia ja -orkestraatio, laulaja-lauluntekijin ("tunnustuksellinen") pianon-
kiyttd, soul- ja gospel-sdvyinen laulu. Se mik# sitoo nimi yhteen on ihanteel-
lisuus tai konkreettisemmin sanottuna tietty olotila, joka liittyy vieraantuneen
dlymystoén elim#in myShidiskapitalistisessa yhteiskunnassa. T4lld yllyttavalld
(ja vaikuttavalla) "yhtendisyydelld" ei ole riittidvésti aineellista tukea (ma#réttyji
sosiaalisia intressejd ajatellen) saati ideologista oikeutusta (tai uhkaavuutta), jotta
se voisi olla sen enempii kuin kyseisen musiikkiperinteen henkilkohtainen,
viliaikainen suunnanvaihdos (partaradikaalinen ja siten viistyvd). Kun sdvelmi
soi televisiomainoksen taustamusiikkina - kuten Englannissa tapahtui - se ei
juuri katsojaa hétk#yti.

On valaisevaa soveltaa tdti ndkokulmaa alkuaikojen rock and rolliin -
sanokaamme Elvis Presley'in; silli se mitd tdstd musiikista on yleensd
kirjoitettu lankeaa juuri siihen ansaan, josta aiemmin varoitettiin. Aluksi rock
and roll kisitettiin yleisesti kapinaksi: fanit ja muut suosijat nikivit timéin
positiivisena, vallitsevien kulttuuriolojen raivostuneet puolustajat taas
negatiivisena. Joka tapauksessa rock oli uutta musiikkia, ja vastakkaista
olemassaoleville populaarimusiikin tyyleille.

Sittemmin pitemmalle viety tulkinta historisoi timin nikemyksen; se kuvasi
50-luvun lopun ja 60-luvun alun populaarimusiikin vaiheet siten, ettid rock and
roll sisdllytettiin ja silli tdydennettiin valtaapitivin ryhmittymén ohjelmistoa.
Téss4 kuitenkin unohtuu ratkaiseva seikka - se ettd rock and roll oli sisdisesti
ristiriitaista alusta ldhtien: se ei ollut vain boogie-rytmej4, raakaa sointia, blues-
shouteja ja kehonliikkeitd, vaan my0s tunteellisia laulusdvelmid ja -muotoja,
"enkelim4isid" taustakuoroja ja uutuuskikkoja.

Elviksen tapauksessa timi ongelma on erityisen silmiinpistidvi, koska rockia
koskevassa keskustelussa hdnet on yleensd ndhty sekd tdmin musiikin
ensimmdisen sankarina ettd sen huomattavimpana luopiona. Useimmilla
rockkriitikoilla on timi asenne; heiddn mielestddn Elviksen ura oli yltyvii
itsensdkauppaamista musiikkiteollisuudelle, siirtymistd kansanomaisesta
autenttisuudesta (Sun-yhtién tuottamat singlet vuosina 1954-55) hienostuneeseen
ammattilaisuuteen (1960-luvun hitaat kappaleet ja elokuvat edustivat titi), jossa
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dollareita tuli monin verroin lis#4, mutta musiikilliset arvot heitettiin syrjisn.
Greil Marcus on ainoa 16ytdméni Elvis-kirjoittaja, joka yritt44 vastustaa titi
faustilaista "kisikirjoitusta”, mutta jopa hin, merkatessaan Elviksen
urakehityksen taitekohtaa, sijoittaa sen kultaisen Sun-kauden "vapauden tilan" ja
myShemmin rappion viliin, jolloin Elvis turvautui "riskittém#in silo-
estetiikkaan" ja "tarjosi yleistlleen kaikenkattavia my&nnytyksid" (Marcus 1977,
141,166,199).

Mutta sodan jdlkeen Yhdysvalloissa puhdas kansanlaulajatyyppi, jota
kaupallisuus ei olisi koskettanut, oli mahdottomuus. Radion ja ##nilevyn
vélittdim4 musiikki tavoitti koko maan ja jokaisen sosiaalisen kerrostuman.
Nuoren Elviksen esikuvat - gospel- ja blueslaulajat kuten Arthur Crudup, Bill
Broonzy, Junior Parker ja Howlin' Wolf, country & western -tihdet kuten Bob
Wills, Hank Williams ja Roy Acuff - olivat kaupallisia artisteja; heille niin kuin
Elvikselle itselleenkin kelpasi kaikki kdytettdvissd oleva musiikillinen aines.
Kun Sun-yhtién perustaja ja Elvis Presleyn "luoja" Sam Phillips lausui "jos
voisin 16yt valkoihoisen, jolla olisi neekerin #4ni ja neekerin olemus, voisin
ansaita miljardi dollaria" (lainaus, Hopkins 1971, 66), hidn ei tehnyt eroa
taiteellisen ja kaupallisen vilill4, eikd nditd motiiveja voida erotella. Jos
katsomme musiikkia, jota Elvis teki uransa aikana, on siind liian monia
seikkoja, jotka sotivat "rappio ja tuho"-ndkemysti vastaan. Kriitikot painottavat
usein liikaa Elviksen "soundinmuutosta” (esimerkiksi "primitiivisisti" - ja siten
"autenttisista” Sun-kauden #i4nityksisti RCA:n "kehittyneisiin" - ja siten
"manipuloiviin” menetelmiin, joissa vahvistimien, taustalaulun ja jousien kiyttd
on pitemmille viety#); timin he katsovat tapahtuneen sellaisten musiikkityylin
ominaisuuksien kustannuksella, jotka korostavat jatkuvuutta.

Elviksen kaksi tirkeintd vaikutusta rock and rollin kieleen ovat ensinnikin
"romanttisen lyyrisyyden" kdyttd seki toiseksi tyylikeino, jota kutsun "boogit-
tamiseksi”. Molemmat tekniikat ovat klassisessa muodossaan hinen ensim-
miisessi kansallisessa hitissddn "Heartbreak Hotel" (1956). Se oli alkuaan kantri-
kappale, mutta melodiahahmoltaan se on tyypillinen blues shout. Kuitenkin
karhea #4ni, epédsdinnélliset rytmit ja "likainen" intonaatio, joita useimmat
blueslaulajat olisivat tdssd kiyttineet, loistavat ldhes poissaolollaan Elviksen
esityksessi; hidnen d4nensi on tdyteldinen, sdvykis ja soiva, hdnen intonaationsa
on tarkka, vakaa ja "oikeaoppinen", sivelet soivat pitkdin, ovat kestoltaan
venytettyj4, ja fraseeraus on legatossa.

Toisaalta t4td lyyristd jatkuvuutta katkotaan boogittamisen avulla. Kuten
boogie-woogiessa, lauluosuus muodostuu 1dhinni trioleista ( .’:/:,4,-‘ ) ja
edelleen boogie-woogien tapaan heikolle iskulle osuvalle kahdeksasosalle sattuu
usein odottamaton aksentti, josta syntyy synkopointia ja polyrytmiikkaa.
Vaikutus on fyysinen; se vaatii liikettd, se saa lantion keikkumaan. Elvis
kuitenkin laajentaa titd tekniikkaa. Hin lisd4 ylim#4rdisid synkopoivia sdvelii,
joita sanat tai melodia eivit vilttdmatti kaipaa, ja timi tapahtuu usein erottamalla
vokaaleita tai konsonantteja toisistaan, sitomalla sanoja yhteen ja himartimalla
niiden merkityksié.
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Niinp4 kuulemme Elviksen laulava 1 J_ _j J _J ]_ ]_

lo-one-ly Stree-ce - eet

e Ul Y T - T e

bc- ¢ so lo-one-ly ba- a-by heact-break ho-tel-1 - 1 I'll-1  be
sk J IJJJJJJJ_ﬁm
they’ll  ne’ - er ¢ -’er look ba- ack ’ll make you so

Toisinaan csiintyy pitkddn soiva sdvel, joka kuulostaa ldhinnid rytmiseltd
vibraatolta (triolirytmissd): esimerkiksi sanan "Although" kohdalla toisen ja
viimeisen s#keiston alussa, sanan "Now" kohdalla kolmannen ja sanan ‘'Well"
kohdalla neljdnnen sdkeistdn alussa. Boogittamistekniikan yleisvaikutus on
tietenkin sukupuolisesti kiihoittava, mutta se on my¢s hieman hermostunut ja
absurdi; aistillisuus tuntuu ldhes riistdytyvin piddkkeistddn. Boogittamisen ja
romanttisen lyyrisyyden yhdistelmd "Heartbreak Hotelissa" - toisen elementin
ollessa perdisin Tin Pan Alley -laulujen haaveellisuudesta, toisen Yhdysvaltain
mustien alakulttuurista, molemmat tiydellisesti yhdistynein4 tai pikemminkin
keskenddn jénnitteisind - synnytti4 erityisen tyylin. Se hipoi jo Elviksen uran
varhaisvaiheessa siti melodramaattisuutta, johon hidn sittemmin niin usein
lankesi. Ndiden kahden elementin artikuloituminen yhteen uuden nuoriso-
kulttuurin asettamissa puitteissa ja kontekstissa kuvastaa tdmin musiikin-
historian vaiheen yleistd problematiikkaa; yleisesti ottaen voimme ajatella
romanttista haavekuvaa, joka on nuori, lihaa ja verta ja joka saa kuulijan kehon
liikkkeeseen, mutta jossa ruumiillinen vapaus esitetdéin ki#nteisesti, samassa
hengessd kuin suhtautuminen aikuisten seksuaalisuuteen protestanttisessa
porvarillisessa yhteiskunnassa, eli sd4deltyn4, personoituna ja jopa ironisoituna.

Sama tekniikkojen yhteensulautuminen on n#htivissi jopa aiemmin, kun
Elvis oli vield Sun-yhtitn leivissd. "Milkcow Blues Boogie" (1955) on tist4
kenties paras esimerkki. Tekniikat ovat taas erittdin hyvin integroituneet, vaikka
Elvis esittddkin laulun niin nopeassa tempossa, ett itse tekniikkojen kiyttd ei
tule niin selvisti esille kuin "Heartbreak Hotelissa". Lyyrinen puoli - sivykis
d4ni, liu'ut sdvelen ohi, pitkddnsoiva legato, tarkat sikeiden loput - nikyy
selvimmin kunkin s#keisttn lopussa. Boogittaminen hallitsee koko lauluosuutta,
vaikka nopean tempon vuoksi synkopoinnille on vihemmin tilaa, ja usein efekti
on niin nopea etté se kuulostaa rytmiselti vibraatolta. Tempo tekee myds tarkan
nuotinnoksen vaikeaksi. Joka tapauksessa alussa kuulemme jotakin
timénkaltaista:

o)

5 4 2 5 4 B ‘ 7 7 7 7 2
PRI YU N SN Y P SN VI Y
Well ah wo- oke up— (:IS__. a - morn-ing a-and ah- ah loo-ooked ou-ou-out the door_—.

Myshemmin: b J M JTDITDITNITNIITII0 ) 0

you'regonn- a2 nec-cedyour-a -lo- o-vin'-a - da- a-ddy here— some day.

pwdesancly " DJ S 1) S IR J1SA ThU

Well -1l ah tried ev’-ry thi-ing__ to git a-long with-a you-ou— .
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Romanttinen lyyrisyys ja boogittaminen eivit esiinny ainoastaan Elviksen uran
alussa, vaan niiden kiyttd jatkui myos koko urakehityksen ajan. Mitd4n
vedenjakajaa tai "tyylinmuutoksen hetked" ei ole. Sen sijaan jonkinlaista
tyylillistd erikoistumista on kylld havaittavissa. Laulut, joissa niiti kahta
tekniikkaa yhdistelldén, kuten "Milkcow Blues Boogie" (tai "Mystery Train")
Sun-yhtién kaudelta tai "Heartbreak Hotel" varhaiselta Victor-levyjen kaudelta
tulevat harvinaisemmiksi. Tekniikat pyrkivit irtautumaan toisistaan, jolloin
romanttinen lyyrisyys kanavoituu hitaisiin lauluihin, boogittaminen taas
tietynlaisiin rock and roll -kappaleisiin, joita kutsun "manieristisiksi". Elviksen
valtavaan balladiohjelmistoon ei tissd tarvitse juuri puuttua, paitsi jilleen
painottamalla, ettei se alkanut RCA-yhtitén siirtymisen yhteydess4, vaan Sun-
kaudella. "Love Me Tenderid" (1956) ja "That's When Your Heartaches Begini4"
(1957) edelsivit yht4 tunteelliset laulut, jotka Elvis levytti Sam Phillipsille.
Hitaiden laulujen aika alkoi todellakin aiemmin: kun Elvis poikasena osallistui
kykyjenetsintikilpailuihin Mississippi-Alabama -messuilla, hin lauloi juuri
balladin "Old Shep".

"Maneeri-rock” on kiinnostavampaa. Se liittyy selvimmin joukkoon lauluja,
joista monet olivat Otis Blackwellin Elvistd varten tekemii; sarja alkoi
kappaleilla "Don't Be Cruel” (1956) ja "All Shook Up" (1957) ja ulottui lauluun
"Please Don't Drag that String Around” (1963). Boogittamistekniikka on
liioitellusti esilld, sitd ylikorostetaan, jopa parodioidaan. Turvautumalla
manierismiin, ylikorostukseen Elvis etid4nnytti4 itsensi tekniikan seki fyysisisti
ettd psykologisista vaatimuksista. Esimerkiksi kappaleessa "All Shook Up"
kiytetdin vanhoja tekniikkoja:

NP WA WA YWY

a-well - a - bless - a -my soul - a-what’s-a- wrong w..h me__

Mutta laulun sanojen triviaalisuus ja Elviksen kevyt, huvittunut #4ni kertovat,
ettei laulaja ole vakavissaan. Manierismia on tavallisesti pidetty RCA-vaiheen
kehitykseen kuuluvana; mutta taas kerran huomataan, ettd se syntyi jo Sun-
kauden aikana, erityisesti kappaleessa "Baby Let's Play House" (1955).

Artikulointisuhteissa on selviésti tietty m#drd "l16ysyyttd", siis sitd ettd
tekniikkojen yhdistiminen ei liitd mit44n musiikillista yksikké4 satapro-
senttisesti johonkin toiseen, ja juuri timi selittd4 sen ett4 keitoksen eri elementit
ovat kehittyneet eri tahtiin ja eri suuntiin - jolloin kyseessi eivit ole
"tyylinvaihdokset".

Elviksen merkitys ei siten ole niink#in silloisessa abstraktissa tyyliele -
menttien sekoituksessa (blues/country/Tin Pan Alley), jonka hin toi rock and
rolliin, vaan siind, miten hdn niit4 elementtejd sekoitteli. Hin muunsi ne -
artikuloi ne - tietyiksi kaavoiksi. Elviksen musiikkia ei siis voi luokitella, kuten
olemme havainneet, historiallisten kausien mukaan vaan laulutyyppien mukaan -
tai tarkemmin sanottuna n#enniisesti ristiriitaisten musiikkielementtien
yhdistelmien mukaan, siten kuin ne vilittyvit eri hetkini eri laulujen erilaisia
vaatimuksia noudattamaan. Ajan kuluessa ne laulut, joissa tyylielementit
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muodostavat integroituneen kokonaisuuden, kdyvit vihitellen harvinaisemmiksi
Elviksen uralla. Vastaavasti laulutyypit pyrkivit eriytym4in samassa tahdissa
kuin Sun-kauden suhteellisen pieni ja tarkasti rajattu yleisé korvautuu suurilla
heterogeenisilla markkinoilla, jossa eri alaryhmit vaativat erilaisia laulutyyppeja.

Elvis on titid kaikkea yleistlleen 14pi koko uransa, mutta yleisén luonne
muuttuu, ja yleisén mukana muuttuu myds musiikkimateriaalin artikulointien
luonne ja ala. Yhdistivi tekijd on Elvis itse - tai paremminkin Elvis sellaisena
kuin eri luokat hidnet nédkevit, sellaisena miksi eri artikulointitekijdt hénet
muovaavat, sellaisena joksi tietyt sosiaalisten tarpeiden ja intressien kokoelmat
hinet vangitsevat. Ndam4 kokoelmat - ja kaikkein silmiinpistivimpid ovat rock
and rollin syntykauden tekijit - liittyvit erilaisiin sosiaalisiin konteksteihin.
Ottaen huomioon musiikillisen joukkotuotannon vaateet tuo ajankohta, tuo
sosiaalisten intressien kokoelma tarvitsi Elvistd, tarvitsi tihtes, jotta olisi voinut
asettaa kyseenalaiseksi senhetkisen kulttuurisen ylivallan; mutta samalla tim#
tahti oli noiden objektiivisten sosiaalisten intressien tuote - ja hénetkin voitiin
artikuloida uudelleen, hinen imagoansa ja niin muodoin hinen esitysti#n voitiin
tyOstid ja tulkita uudelleen miellyttiméén erilaisia yleis6jd.

Ellei meilld olisi kidytdssd timénkaltaista analyyttista viitekehyst4, joka
ottaa huomioon siirtym#dvaiheen moninaiset tasot ja niiden suhteellisen
autonomian, Elviksesti tulee puhdas poliittisten voimien viline (kapinoiva ja
manipuloitavissa oleva); monet seikat jadvit edelleen hdmiriksi: esimerkiksi se
ettéd nuori rokkari lauloi hitaita kappaleita alusta asti, ettd vanha Hollywood-tihti
kykeni yh# laulamaan rock and rollia ja etti rockfanit yhi kunnioittivat hinti, ettd
hidnen blues-laulunsa olivat yhid "romanttisia” (erdidnlaista fantasiaa), hinen
balladinsa usein "realistisia" (lihaa ja verta) tai ettd hdn kykeni tekem#in
boogittamisesta ironiaa.

Elviksen ja varhaisen rock'n'rollin tarjoama esimerkki.on tietenkin
erikoistapaus, koska se on sidoksissa tiettyyn erikoislaatuiseen ajankohtaan, jolle
niyttdd olleen luonteenomaista melko syvd muutostila. Toisentyyppiset ajan-
kohdat edellyttdisivit hieman erilaisen nidkdkulman soveltamista ja antaisivat
erilaisia tuloksia.

Huomautus

Pidempi versio tistd artikkelista on Middleton 1984/5 sekd Middleton 1985A. Osia
tistd on ilmestynyt myds Middleton 1979, Middleton 1982 ja Middleton 1985B.
Niistd viimeisessd on pitempi selostus artikkelin pohjana olevasta teoreettisesta
viitekehyksestd.
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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 directly tied to specific economically determined factors such as
class 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
patterns or by attaching new connotations to them.

However, the theory of articulation does not mean that the musical field is a
pluralistic free-for-all. 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 class 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 clearly 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-class domestic genres, theatre
music, dance, the mass choral movement, and political and protest.songs - which
were the object of active struggle, as old and new elements were articulated into a
variety of patterns and meanings.

The second 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 internationalisation, 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 forms, etc. - and in new
methods of mass production.

The third moment begins sometime 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 first
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 internal contradiction. It is instructive to apply this
perspective to early rock and roll, e.g. Elvis Presley, for his music was internally
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 so much in the abstract mix of
elements (blues/country/Tin Pan Alley), which he helped to bring into being in
rock and roll, but in what he did with it. He transformed them - articulated them -
into particular patterns. 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 song-types
tend to diverge, as the relatively small, well-defined audience gives way to a large,
heterogenous market demanding different types for different sub-sections.
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