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Etnomusikologia ja mediatodellisuus

Etnomusikologia on tdindan muutosten edessd. Yksi muutospaineita aiheuttava
syy on tietysti uudet kiinnostuksen kohteet ja tutkimusparadigmat, joita on et-
nomusikologiaankin tullut aivan viime vuosina koko joukko. Jeff Todd Titon
(1995, iv), joka on viimeisten puolenkymmenen vuoden aikana seurannut asiaa
Ethnomusicology-lehden toimittajana, mainitsee sellaisia kuin representaatiot,
tekijyys, gender, etiikka, epistemologia, marxismi, feminismi, itsetutkistelu,
soveltava etnomusikologia tai maailman ymmaértdminen tekstiksi. Vaikka
nama liittyvatkin nimenomaan amerikkalaiseen etnomusikologiaan, ne eivit
ole mitenkaén vieraita Suomessakaan. Osa aiheista kuten “’sukupuoleus” (gen-
der) musiikissa ovat jo selvisti niakyvill4, osa on tuttuja semiotiikan kautta ja
osa on tekemassa tuloaan.

Muutospaineet eivit kuitenkaan johdu pelkastaan uusista trendeisti ja suun-
tauksista, vaan my®s siitd, ettd jokapdivdinen elama, sen puitteet, koko kulttuuri
jatatd kautta myds itse tutkimuskohteet ovat muuttuneet. Tama muutos horjut-
taa perimmaisid kasityksidmme siitd, mitd etnomusikologia oikeastaan on.
Tama pistad myos miettimaan, mitd kdyttoa ns. merriamilaisella musiikkiant-
ropologialla voi enai olla nykykulttuurin tutkimuksessa.

En halua sindnsé vaittaa, ettd musiikkiantropologia — joka on hallinnut et-
nomusikologian teoriaa viimeiset parikymmenti vuotta — olisi sindnsi vanhan-
aikainen tai patematon. Merriamin (1964) klassinen musiikkiantropologian kir-
ja sisdltad mielestdni viela tanaankin hyvin pitkélle ne periaatteet, joilla etno-
grafista musiikintutkimusta on tehtava. Kirjalla ja yleenséd etnografioilla on
paikkansa nykykulttuurin tutkimuksessa. Mutta etnografinen lihestymistapa ei
riitd. Tarvitaan jotakin muutakin.

Oma nikemykseni asiaan on, ettd nykykulttuurin tutkimukseen painottuva
etnomusikologia on viisasta rakentaa kolmen eri lahestymistavan varaan: kom-
munikaatioteorian, semiotiikan ja etnografian. Kaikilla nailld on oma merki-
tyksensd tutkimuksessa. Kommunikaatioteoria luo sen pohjan, jonka avulla
mediaa ja sithen liittyvié ilmi6itd voidaan tutkia. Semiotiikka taas on se tiede,
jonka avulla tarkastellaan merkityksia. Etnografiset kuvaukset puolestaan ovat
tapa selvittad lahettdja- ja tietysti myos vastaanottajapuolen nikemyksia. Sel-
vitdan nyt tarkemmin niita taustatekijoitd, jotka ovat johtaneet timéankaltaiseen
ajatteluun.
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Etnografinen todellisuus vs. mediatodellisuus

Monet etnomusikologian peruskaisitteet, sellaiset kuin kenttatyd, informantit,
yhteis6, musiikkikulttuuri tai etnografinen kenttityé ovat muuttumassa. Laa-
jemmassa mielessd tima liittyy empiirisyyden kasitteeseen yleensa.

Kun Alan Merriam (1982) teki kenttityota Zairessa Lupupa Ngyen kylassa,
se todellisuus, joka hanta ymparoi, oli etnografista todellisuutta: ihmisia, sosi-
aalisia suhteita, musisointia, soitinten tekemista, sosiaalisia rooleja, kdyttayty-
mistd. Vastaavasti kun Steven Feld (1990) hieman my6hemmin tutki Papuassa
Uudessa Guineassa asuvia kaluleita, hanen kohteensa oli pienessa kyldssa asu-
vat ihmiset, heidan kayttadytymisensd ja musiikkinsa. Empirian késite tissa tut-
kimuksessa oli kuitenkin jo asteen verran hdméardmpi. Tulkinnoissaanhan Feld
meni timéan etnografisen todellisuuden taakse ja siirtyi toiselle artikulaa-
tiotasolle, myyttien maailmaan. Kalulien elamé&a hallitsivat hanen tulkinnas-
saan lintumyytit ja uskomus siitd, ettd ihminen kuolemansa jilkeen jatkaa eli-
ménsa tuonpuoleisessa linnun olomuodossa.

Mutta kun perinneyhteison sijasta tutkitaan modernia kulttuuria, empiirisen
todellisuuden késite hamértyy. Hyva esimerkki tasta on Robert Walserin (1993)
uutta kaupunkietnomusikologiaa edustava tutkimus Heavy Metal -musiikista.
Empiiristé todellisuutta edustavat hianen tapauksessaan tietysti heavyn kuulijat:
he jotka kayvit konserteissa, ostavat levyja, opiskelevat heavya paikallisessa
instituutissa, lukevat lehtijuttuja tai toimivat itse ammattimuusikoina. Vaikka
heavyyn Walserin havaintojen mukaan liittyykin omatoimista harrastamista
kuten kitaransoiton opintoja tai konserteissa kayntid, on vaikea kuvitella, etti
tama musiikinmuoto voisi mitenkaan pysya elinvoimaisena ilman tiedotusvi-
lineitd ja niiden luomaa ’todellisuutta’ — joka on jotakin aivan muuta kuin
etnografinen todellisuus.

Yksi asia, joka kaupunkikulttuurin tutkimuksessa mietityttda, on ns.
avaininformantin késite. Perinteisissa etnografioissahan yksi tapa kerét tietoa
on haastatella thmisid. TAm4 on tietysti relevantti menetelmd my6s kaupunki-
kulttuurin tutkimuksessa: voimme haastatella esittijii, yleis64, ihailijoita, mika
kuvastaa yhdenlaista todellisuutta. Taméan todellisuuden lisdksi on kuitenkin
olemassa my®s toisenlainen todellisuus, tiedotusvilineiden luoma todellisuus,
joka syntyy osittain sanoma- ja aikakausilehdissé painettujen lehtijuttujen kaut-
ta. Naita lehtijuttuja voidaan kayttda tutkimuksessa lahteena haastattelun sijas-
ta. Monissa tapauksissa haastattelun sijalla voi olla valmis lehtimateriaali, siis
valmiit lehdissa tehdyt ja julkaistut haastattelut.

Kiinnostava kysymys on, vastaako téllainen lehtihaastattelu tavallista haas-
tattelua? Jos esittdjda haastattelee tutkija, kyseessd on keskustelu joka kaydaan
kahden ihmisen vélilld — ja informantti on todellakin informantti. Mutta jos
haastattelun tekijana on toimittaja ja haastattelun tarkoituksena on alun perin-
kin tuottaa juttu, joka painetaan lehtiin, tilanne on toinen. Tdmi haastattelu
levida lehtien vilityksella laajalla alalla, tuhansiin tai kymmeniin ja satoihin
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tuhansiin ulottuvalle lukijakunnalle. Taméntyyppinen haastattelu ei ole enda
kahdenkeskinen asia, vaan se tehdain jo alun pitden yleisoa ja heidén tarpeitaan
silmélldpitden. Lehtijutusta ihmiset saavat lukea sitd mitd haluavat esittdjasta
tai tahdesta kuulla. Se ei ole enaa raportti keskustelusta vaan jonkinlainen tah-
teyden myyttid tukeva metateksti. Se ei ole kuvaus *’todellisuudesta’ vaan se
on jo oma todellisuutensa.

Myos perinteinen yhteisoén kasite on mietityttdd. Yleensahan on katsottu,
ettd musiikkikulttuuri on yhta kuin tietty musiikkia harjoittavien ihmisten yh-
teisd. Alun perin se oli kansanmusiikkiyhteis¢ tai heimokulttuuriyhteiso. Jos-
sakin vaiheessa erityisesti kaupunkiantropologian piirissd yhteison kisitetta
alettiin tulkita niin, ettd yhteiso on jossakin suurkaupungissa asuva etninen véa-
hemmisto (Nettl 1978). Samantapainen ajattelutapa on sosiologian alakulttuu-
riteorian taustalla tai bourdieulaisessa luokkateoriassa. Nyt koko yhteison ka-
site on hdmartymassa. Jonkun musiikkityypin kannattajat eivit endd muodos-
takaan selvéd yhteisod, jonka jasenet asuisivat ldhekkéin tai edes tuntisivat toi-
siaan. Vaikka musiikkia voi tietysti harrastaa yhdessd muiden kanssa — klubilla,
kansalaisopistossa, ravintolassa tai muuten — sitd voi yhtd hyvin kuunnella
myos yksinédén, taysin eristyksissd muista. Jonkun musiikin, vaikkapa heavyn,
kannattajakunta ei ole endd yhteiso perinteisessd mielessa vaan pikemminkin
verkosto. Téta verkostoitumista kuvastavat osuvalla tavalla Internetin keskus-
teluryhmit, jossa on erilaisia ryhmia eri taiteilijoille ja erityyppisille musiikki-
tyypeille. ’Yhteis6’” on globaali verkosto, joka on kosketuksissa toisiinsa ai-
noastaan tietoverkon kautta ja yhteydessa esittdjiin d4nitteiden, musiikkivide-
oiden tai esittdjid koskevin metatekstien kautta.

Musiikki ei ole enéa sitd mitd se on. Kansanmusiikki ei ole kuulonvaraista
kansanmusiikkia vaan dénilevyjen kautta vilittyvaid musiikkia. Popmusiikki ei
ole enad pelkastdan ddnilevyjen kautta valittyvaa musiikkia, vaan uudeksi va-
lityskanavaksi on tullut televisio. Etninen musiikkikaan ei ole enéa etidkulttuu-
rien musiikkia, vaan siitd on tullut d4nitteiden kautta levidvaa fuusiomusiikkia.
Taidemusiikkikaan ei ole endi sitd mita se oli vaan senkin taustalta 16ytyy sa-
manlaisia mekanismeja kuin muista musiikeista. Markkinointi, esittdjat, tih-
teys ja erilaiset ulkomusiikilliset, kaupalliset ja joukkotiedotukseen liittyvét
seikat ovat tullet yha tarkeammiksi.

Haasteita etnomusikologialle aiheuttaa se, ettd meitd ympéroiva todellisuus
on ratkaisevasti muuttunut. Emme enéé eld kansankulttuurissa tai etnografises-
sa todellisuudessa. Emme myd&skdan eld vaan teollisessa yhteiskunnassa tai
kaupunkiyhteisossa vaan jalkiteollisessa yhteiskunnassa. Se todellisuus, joka
meitd ymparoi, ei ole endé etnografista todellisuutta vaan mediatodellisuutta.
Tamé mediatodellisuus on sirpaleinen, ja se koostuu musiikin lisdksi lehdisti,
radiosta, televisiosta, danitteistd, satelliittikanavista, cd-levyista, iltapaivéleh-
distd, valtakunnanradiosta, paikallisradioista, taustamusiikista, diskomusiikis-
ta. Tama postmoderni mediatodellisuus ei koske enéa pelkastaan populaarimu-
siikkia vaan se on kaikenkattava; se koskettaa enemmain tai vihemmén kaikkea
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musiikkia. Téstd syystd nykykulttuuria tutkivan etnomusikologin tydkenttd on
erilainen kuin perinneyhteisoja tai etnografista todellisuutta tutkivan.

Tastd seuraa vaistimatti se, ettd emme voi tutkia tidtd mediakulttuuria ja
mediatodellisuutta samoilla keinoilla kuin etnografista todellisuutta. Etnogra-
fista todellisuutta tutkittiin haastattelemalla, valokuvaamalla, aanittamalla, vi-
deoimalla, kuvailemalla, raportoimalla, kenttatyolla.

Mediatodellisuus on erilainen kuin etnografinen todellisuus. Se tuottaa itse
ndita teksteja: televisio- ja lehtihaastatteluja, still kuvaa, litkkkuvaa kuvaa, ra-
portteja, kuvauksia, selostuksia, kommentteja. Se danittdd, muokkaa ja tuottaa
omat danidokumenttinsa seka levittdd ne maailmalle. Siksi mediatodellisuutta
on tutkittava eri tavalla kuin etnografista todellisuutta.

Kaupallinen mediakulttuuri

Yksi keskeinen syy siihen, miksi musiikki on muuttunut, on danilevy. Perintei-
sessd heimoyhteiskunnassa musiikin kuluttaminen oli kollektiivista. Kaikilla
oli sama sosiaalinen tausta, kulttuuri, perinne, uskomukset, normit. Kaikki
kuuntelivat samaa musiikkia. Kun musiikki siirtyi danilevylle, tapahtui muutos.
Kuten Cubitt (1991, 44) on todennut, musiikki vapautui tall6in historiallisesta
ja kulttuurisesta yhteydestdan ja siita tuli erdélla tavalla ’puhdasta”.

Musiikin “’puhtaus’ johtaa moniin asioihin. A#nilevyn takia esimerkiksi
kontakti esittdjan ja yleison valilta on havinnyt tai hdviamassd. Pienimuotoisis-
sa kansanmusiikki- tai klubiesityksissa yleiso saattoi osoittaa suosiota, vihelta,
naputtaa jalkaa, laulaa mukana, kannustaa esittajas. Aanilevyn kanssa ei kui-
tenkaan voi kommunikoida, vaan viestinta on yksisuuntaista, esittajalta yleison
suuntaa tapahtuvaa. Palautetta yleiso antaa 1ahinna vain ostamalla d4nilevyja,
myyntilastojen kautta, mutta tima on valillistd ja epdsuoraa. Esittdja ei tunne
yleis6dédn ja yleisokin tuntee esittdjan ldhinné tiedotusvilineiden tai jattikon-
serttien kautta. Dialogista on tullut monologia.

Se ettd musiikki ei enda ole sidoksissa kulttuuriseen taustaansa, mahdollistaa
ns. ’cross overin’’ tai kaikenlaiset musiikilliset fuusiot, joita on saatu viime
aikoina todistaa esimerkiksi maailmanmusiikin ja nykykansanmusiikin koh-
dalla. Puhtaus kaiken kaikkiaan tekee mahdolliseksi epihistoriallisuuden, ek-
lektisyyden ja tyylilainat.

Se ettd musiikista tulee “’puhdasta”, vapauttaa myos yleison. Adnilevyn
kautta valittyva musiikki ei ole endd samalla tavalla sidoksissa sosiaaliluokkaan
ja alakulttuureihin kuin ennen. Ihminen voi elda fyysisesti samassa *’yhteisos-
sd’> mutta silti edustaa tdysin erilaista makukulttuuria kuin naapurinsa. Erds
oppilaani esimerkiksi kertoi pikkuveljistaan, joista toinen kuuntelee hip-ho-
pia’ jatoinen “’grungea’’. Molemmilla on erilainen musiikkimaku, josta seuraa
ettd molemmilla on eri ystavapiiri ja molemmat pukeutuvat eri tavalla. Jos tita
miettii perinteisen kulttuuriteorian pohjalta, on tietysti myonnettava, ettd joku
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”’hip-hop”’-tyyli muodostaa kylld kannattajineen erdinlaisen kulttuurin. Mutta
tama kulttuuri ei endd maardydy yhteisén mukaan, kuten musiikkiantropologia
olettaa tai sosiaaliluokan mukaan, kuten Bourdieu (1984) viittda omassa dis-
tinktioteoriassaan. Paradoksaalinen lisapiirre ndissa uusissa ’musiikkikulttuu-
reissa’’ on niiden olematon perinnesidonnaisuus. Musiikin nuori kuluttaja saat-
taa vaihtaa makukulttuuriaan suunnilleen yhdessé yossa. Tanaian han kuuntelee
7’grungea’ ja elad tassa makukulttuurissa, huomenna tai ensi viikolla han on
kyllastynyt tahén ja vaihtaa uuteen musiikinlajiin sen mukana uuteen ystiva-
piiriin ja pukeutumiseen. Juuri téillé tavalla syntyy sitten ’sukupolvi X”’, frag-
mentoitunut kuulijakunta, johon vanhat sosiologiset tai antropologiset selitys-
mallit eivdt endd pade.

Musiikin irrottaminen esittimisestd oikeastaan kadntaa perinteisen musiik-
kiantropologian kasitykset pailaelleen. Musiikki ei ole endd kiyttaytymisen
tulosta ja jotakin, joka elad “’kulttuurissa’ tai “’kulttuurina’, kuten merriami-
laisessa musiikkiantropologiassa uskotaan, vaan se on pelkkd 4ani, ’music
sound”, joka eldd omassa eristetyssi tilassaan. Musiikki on dénilevy tai irralli-
nen objekti kaupan hyllylla. Musiikki kiertaa vapaasti ilman etti se olisi miten-
kéaan sidottu historialliseen taustaansa tai syntykulttuuriinsa. Esimerkiksi vaik-
ka rap on ehké Yhdysvalloissa suurkaupungin mustien alakulttuuria mutta suo-
malaiselle kuluttajalle se on jokseenkin déinilevylle tallennettua ja kaupan hyl-
lylla olevaa @dntd, ’music sound”, ilman selvdd yhteytta omaan kulttuuritaus-
taansa.

Markkinat ja kuluttaminen

Adsnilevy on my®és tehnyt musiikista teollisuutta. Ranskalaisen taloustieteilijan
Jacques Attalin mukaan (1985, s. 88) aanilevy teki musiikista kauppatavaran,
jota voitiin ostaa, myyda ja vaihtaa. Ndin musiikista, joka alkujaan oli ainee-
tonta, tuli vaihdon ja voitonteon viline. Syntyi uusi yhteiskunta, massatuotan-
non ja toiston yhteiskunta. Musiikista tuli teollisuutta. Voikin sanoa, ettd d4ni-
levyn ja joukkotiedotuksen takia musiikista on tullut tuote, jota tehd4in ja ku-
lutetaan markkinatalousyhteiskunnan ehdoilla. Sen tuottamiseen tarvitaan paa-
omia, palkattua tyévoimaa. Sitd markkinoidaan ja myydain. Musiikista on tul-
lut tuote, kulutustavara, hyodyke, jota myydéain ihmisille. Vastaanottajasta on
tullut kuluttaja.

Seurauksena tdstd on, ettd musiikki jakautuu yhi selvemmin kahteen eri
puoleen: markkinoihin ja kuluttamiseen. Markkinapuolta edustavat ne kulttuu-
riteollisuuden tahot, jotka ovat tekemisissd musiikin tuottamisen kanssa: tuo-
tanto, esittajat, tuottaja, sdveltdja, levy-yhtiot, markkinointi. Ketjun toista paati
eli kuluttamista taas edustaa kuulija tai musiikin kuluttaja. Tietysti han on laa-
jemmassa mielesséd paljon muutakin: yksilé, musiikinharrastaja, tietyn maku-
kulttuurin edustaja, mahdollisesti vaikkakaan ei vilttamétta tietyn alakulttuurin
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tai sosiaaliluokan edustaja, tietynlaisen musiikillisen pienoismaailman jasen.
Tama ei kuitenkaan sulje pois sité, ettd ihminen edustaa nykyisessa markkinata-
loudellisessa ajattelussa kuluttajuutta.

Markkinoinnista on tullut musiikin valittimisessd yha tarkeampéad. Mark-
kinoinnissa on kyse kaikista niisté litketoimista, joiden tuloksena hinnat, levy-
tys, tuotteen myynninedistiminen (tavarat, palvelut, ideat) tehdaan; tarkoituk-
sena on tyydyttd4 asiakkaan tarpeet seka tietysti sivutuotteena saada voitto teh-
dylle sijoitukselle (Bolen 1981, s. 26). Voiton tekeminen on vaikeaa, koska
alalla on paljon kilpailua ja markkinoilla paljon tuotteita. Tiedetaankin ettd
Suomessa #inilevyn tekeminen vie 3—5 viikkoa ja maksaa noin 60.000—
100.000 markkaa. Levyn eliniki on vain 3 kuukautta, ja tissi ajassa levyn pi-
taisi kattaa kustannukset ja vield tuoda voittoa. Harva tekee timén ja kéaytan-
ndssi koko toimintaa rahoitetaan harvojen kultalevyn arvoisten myyntimenes-
tysten tuotoilla. (Lehtiranta 1995).

Naiista kaupallisista syista populaarimusiikissa ja nykyisin yha enemmén
myds klassisen musiikin puolella tehdaan aika paljon ty6té kulissien takana. Se
tarkoittaa toisaalta kdytannon myyntity6té ja kaupantekoa ja toisaalta taas ima-
gon ja metatekstien luomista, jonka avulla musiikkia saada kaupattua entistd
paremmin. Vastaanottaja tai kuluttaja ei valttamétta tieda tasta taustalla olevasta
toiminnasta juuri mitddn vaan on asetelmassa pelkka objekti.

Kulttuuriteollisuus

Moderni tekniikka on tuonut musiikin tekemiseen uuden ulottuvuuden. Solisti
el endi tapaa soittajia vaan laulaa valmiiden taustanauhojen piille. Soittajat
eivit endd vilttamatta nde toisiaan vaan kayvit pelkastaan studiossa soittamas-
sa omat osuutensa erikseen nauhalle. Monesti itse soittajiakaan ei enéd tarvita,
vaan yksi ihminen tekee taustat tietokoneella kotistudiossaan. Tassa mielessa
itse musiikin tekeminenkin on nykyéan jo puoliteollista toimintaa ja Adornon
(Ks. 1984) kayttoonottama sana “’kulttuuriteollisuus’ ei enda ole kovin kauka-
na todellisuudesta.

Todellisuus on mennyt Adomon visioiden edelle. Adornohan (1984; 1991)
hylkédsi termin ’massakulttuuri”, koska katsoi sen implisiittisesti sisaltavén
ajatuksen, ettd kansa itse tuotti omaehtoisesti jonkinlaista kulttuuria. Tilalle
Adomo otti sanan ’kulttuuriteollisuus’ , jonka katsoi paremmin kuvaavan tuo-
tantopuolen keskeistd asemaa. Adornon mielestd kulttuuriteollisuus perustui
mekaaniselle uusintamiselle ja kaupalliselle riistolle. Se teki kulttuurista tava-
ran ja kuluttajasta passiivisen objektin. Se yhdisti eliitin ja rahvaan taiteet —
molempien vahingoksi. Se loi védaran tahtikultin. Se perustui itsepetokselle ja
mielihyvén ja nautinnon tavoittelulle. Se passivoi, taannutti, loi esteettista tyh-
Jyytta ja johti lopulta totalitarismiin.
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Pohdiskeluissaan Adorno kuitenkin jitti musiikintekijat rauhaan, koska kat-
soi musiikin sidveltidmisen tapahtuvan enemmén tai vahemman perinteisilla me-
netelmilld. Han sanoi itsekin, ettd teollisuus ei tarkoittanut tuotantoprosessia
vaan jakelutekniikan rationalisoitumista (Ibid., s. 22). Hén ei siis syyttanyt niin-
kaan tekijoita kuin teollisuutta, joka oli tekemisen takana.

Vaikka Adomo olikin darimmaéisen pessimistinen ja hanella pahoja aavis-
tuksia, hén ei silti kyennyt arvaamaan miten pitkalle kehitys viela menisi. Han
el kyennyt visioimaan sitd, ettd musiikin tekeminen on mennyt nykyisin myos
tuotantopuolella varsin teolliseksi toiminnaksi. Ndkyvin piirre tdssi on varsin
pitkélle eriytynyt tyonjako.

Kotimaisessa musiikkiteollisuudessa musiikin tekeminen on aika monivai-
heinen prosessi. Isoissa levy-yhtioissa musiikin tekeminen jakautuu ensinnékin
esituotantoon ja tuotantoon. Esituotantoon kuuluu sellaisia asioita kuin ohjel-
miston etsintd, tuottajan ohjelmaehdotus, valittujen laulujen tyosté, oikeuksien
hankkiminen, kdannosten teettaiminen ja tekstien korjailu, oikeiden savellajien
hakeminen, harjoituttaminen, demoaminen, sovittaminen tai sovitusten tilaa-
minen, tekstin hyvaksyttdminen artistilla, tuotantoaikataulun tekeminen, studi-
on tilaaminen sekéd budjetin tekeminen tuotannolle. Tuotantopuoleen kuuluu
taas sellaisia asioita kuin dénitys, miksaus, masterointi ja hankkeen jilkihoito
(ks. Lehtiranta 1995).

Kansainvilisessa suuren mittakaavan teollisuudessa timéa nakyy viel sel-
vemmin. Tuotantokoneisto késittdd uskomattoman maéran eri tehtavia hoitavia
henkil6itd. Tuotantokoneistosta voi 16ytyé sellaisia henkil6ita kuin kykyjenet-
sij4, manageri, suhdetoimintahenkil6, valmentaja, talousjohtaja, markkinatut-
kija, tuotesuunnittelija, erikoisvalmentaja kuten tanssinopettaja tai puheopetta-
ja, suhdetoiminta-agentti, lavakonsultantti, liikkeenjohtaja. (ks. Rein, Kotler ja
Stoller 1987, s. 37).

Ty6jako on siten varsin pitkélle eriytynyttd ja populaarimusiikin kohdalla
voidaan puhua kulttuuriteollisuudesta ja mahdollisesti jopa manipuloinnista.
Mutta on kiinnostavaa huomata, ettd sama koskee myds taidemusiikkia. Mark-
kinakoneisto luo tietynlaista todellisuutta mutta samaa tekeviat myos tiedotus-
vilineet yleensid. Mikko Heini6 pohti nimittdin vastikdin erddssa kommentti-
puheenvuorossaan syitd nykymusiikin ja yleison valiseen kuiluun. Hén ei lam-
mennyt kolmikantateorialle, jonka mukaan syyt 10ytyvat esittajista, musiikista
itsestddn ja yleisostd. Sen sijaan hin moitti valtaapitivid instituutioita ja tiedo-
tusvalineita: ’Mainitsematta jaa kaksi muuta vaikuttavaa tekijaa: musiikin esil-
lepédésystd vastaavat instituutiot ja musiikista kertovat tiedotusvilineet. Tiedo-
tusvalineet luovat /kurs./ maailmaa; jos ne vaittavit vain heijastavansa sita, ne
ovat joko naiiveja tai ovelia. Radion asema on sikali erikoinen, ettd on seka
musiikin esityksesta vastaava instituutio ettéd tiedotusvaline, joka luo mieliku-
via siitd mika on tarkeata ja miké ei”” (Heinio 1996, s. 37).

Samaa puhuvat myds isojen levy-yhti6iden markkinointijohtajat. Deccan
klassisen puolen markkinointijohtaja Didier de Cottignesin mukaan (ks. Nie-
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minen 1996, s. 57) levy-yhtién markkinapolitiikalla on suoraa vaikutusta myds
musiikimakuun. Aikaisemmin levytetty musiikki oli padasiassa Bachin ja Wie-
nin toisen koulukunnan viliseltd ajalta. Levytettiin tunnetuimpien saveltijien
tunnetuinta tuotantoa. Vihitellen on alettu levyttaa myos tunnettujen saveltdji-
en vahemman tunnettua tuotantoa, tuntemattomien aikalaissaveltdjien tuotan-
toa sekd vanhaa musiikkia. On havaittu, ettd timi on lisdnnyt myos kysyntaa.
Markkinointijohtajan mielesta esim. vanhaa musiikkia kohtaan virinnyt kiin-
nostus — joka musiikkisosiologisesta nakokulmasta on epiilemétta musiikki-
maun muutosta — on lahtoisin d4nilevyteollisuuden markkinointiponnisteluis-
ta.

Se ettd markkinoinnin avulla pystytddn vaikuttamaan ihmisten makuun, ku-
vastaa kylld miten monimutkaisia prosesseja moderni media- ja markkinayh-
teiskunta synnyttaa. Erilaiset markkinakoneistot ja samalla tavalla myos val-
tiollisella puolella oleva instituutiot ovat niita vaikuttavia voimia, jotka omalta
osaltaan luovat todellisuutta ja vaikuttavat tilla tavalla kulttuurin dynamiik-
kaan.

Kulutusyhteiskunnan semiotiikkaa

Nykyisen kulutusyhteiskunnan luonnetta on melko osuvasti kuvannut Baudril-
lard (1988, s. 29) artikkelissaan ’consumer society”’. Hinen mukaan elamme
kulutusyhteiskunnassa yltdkylldisyyden ymparéimina. Toisten ihmisten sijasta
meitd ympéroivat esineet. Toisten ihmisten kanssa tapahtuvan vuorovaikutuk-
sen sijasta olemme vuorovaikutuksessa esineiden kanssa. Jos ajatusta sovelle-
taan musiikkiin, voidaan sanoa ettd emme endi kommunikoi toisten kanssa
esittdmalla, soittamalla, kuuntelemalla, osoittamalla suosiota vaan esineiden
kautta: ostamalla adnilevyja, konserttilippuja, lehtii ja kirjoja joissa on meta-
teksteja esittajista.

Baudrillard (Ibid.) puhuu my®ds siitd, miten elamme esineiden kautta ja nii-
den rytmissd. Toisin kuin perinnekulttuurit, joissa esineet ja kulttuuri sailyivét
ennallaan ja sukupolvet vaihtuivat, jilkiteollisessa yhteiskunnassa ihmiset seu-
raavat esineiden syntymaa, tdyttymystd ja kuolemaa. Sama ajatus pitee myos
musiikkiin. Ennen musiikkityyli siirtyi sukupolvelta toiselle, sdilyi enemmén
tai vahemman muuttumattomana sukupolvesta toiseen. Tam4 antoi tietynlaista
jatkuvuutta. Tandan musiikkikappaleiden ja jopa musiikkityylien ikd on lyhyt-
ikdinen. Seuraamme hittikappaleiden syntya, lyhytta elamaa listoilla ja radiossa
ja nopeaa kuolemaa listoilta putoamisen ja radiosoiton katoamisen myota.
Sama ilmi6 ndkyy myds artistien suosion kohdalla. Jos ennen oli sellaisia kes-
tosuosikkeja kuin Danny tai Katri-Helena, nyky&an on entistd enemmén yhden
menestyskappaleen tahtid. Kasvot, esittdjat vaihtuvat tavattoman nopeaan, ta-
vattoman nopeata tahtia. Sama koskee musiikkityyleja.
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Nykyisessa kulutus- ja mediayhteiskunnassa musiikin tekeminen on kom-
munikaatiota, jossa ketjun toisessa padssa ovat kuluttajat ja toisessa tuotanto-
ja markkinointipuoli. Keskelld on tietysti itse musiikki, mutta sitd ei voi ym-
maértdd ilman néitd kahta muuta. Musiikki ei eld enda “’kulttuurissa’ ihmisten
omachtoisena toimintana vaan edelld kuvatun kaltaisessa kommunikaatiote-
oreettisessa asetelmassa.

Tassa on vield syytd muistaa, ettd kun puhutaan kommunikaatiosta, sanalla
on kaksi erilaista merkitystd. Ensimmaisessé se tarkoittaa viestintdd, sanomien
valittdmistd, esimerkiksi puhelinsanomien valittaminen koneesta toiseen. Jal-
kimmaisessd kommunikaatio tarkoittaa taas nimenomaan niitd mielikuvia tai
merkityksii,joita syntyy vastaanottajan mielessd, kun sanoma menee perille.
Talloin puhutaan merkityksista tai signifikaatiosta. (esim. Klopf ja Cambra
1979, s. 14). Kuten Fiske (1990, s. 29) on huomauttanut, ndmé kaksi tapaa
ymmartdd kommunikaatio ovat tietylld tapaa arvovdritteisia. Ensimmaisessa
merkityksessd kommunikaatio nahdaan enemmén tai vdhemmén mekaanisena
prosessina, jossa lahettdja vilittaa halutun sanoman vastaanottajalle. Sanoma
menee perille sellaisenaan ja vastaanottaja ymmartaa sen halutulla tavalla. Jos
ndin ei tapahdu, katsotaan ettd kommunikaatioketjun lenkeissd on hairioita tai
muuta vikaa. Jadlkimmaisessd merkityksessa kommunikaatio nihdén taas mer-
kityksid tuottavana toimintana, siis semioottisena ilmiona. Téssa ei olla niin-
kaan kiinnostuneita kommunikaatioprosessin rakenteista kuin siitd, mita nai-
den rakenteiden sisilla valitetaan.

Musiikintutkimuksessa on katsottu, ettd musiikillisessa viestinndssa juuri
merkitysten tuottaminen tai taiteellinen viestintd on tairkeampaa kuin taustalla
olevan tuotantoketjun rakenteet. Ndin ehkd onkin taidemusiikissa, mutta ei
endd vilttamatta populaarimusiikissa. Ainakin populaarimusiikin kaupallisim-
missa muodoissa markkinoinnilla ja kaikenlaisella taustaty6lla nayttda olevan
valtavan suuri merkitys. Tdhdn nahden itse tuote tai musiikki on toissijaisessa
asemassa.

Taman takia populaarimusiikin piirissa pelkka tuotteen tai vastaanottaja-
puolen tuotteelle antamien merkitysten tutkiminen ei riitd. Tarvitaan lisaksi 1a-
hettdjapuolen ja yleensi tuotantoketjua koskevien rakenteiden tutkimusta. Sik-
si populaarimusiikin tai yleensakin medioiden ja danitteiden kautta vélittyvin
musiikin tutkimuksessa on syyta tutkia nditd molempia puolia eli sekd markki-
na- ettd kulutusaspektia. Teoreettisessa mielessd tamé tarkoittaa seka kom-
munikaatioteoreettista ettd semioottista ulottuvuutta.

Kommunikaatioteoreettinen tutkimus on ldhettdjapuolen tutkimusta. Lahet-
tdjapuolen tuotantorakenteiden tutkiminen on tirkeda sen tahden, ettd tama
puoli on mediakulttuurissa sdveltdjan tai saveltdja-esittdjan asemassa. Voisi sa-
noa ettd markkinataloudessa tdssa on tapahtunut eriytynytta tyonjakoa ja yhden
tekijan tilalle on tullut usean tekijan tiimi tai kollektiivi. Nayttaa silta, etta tuo-
tantopuolen rakenne vaihtelee tilanteesta toiseen, maasta toiseen, musiikinla-
Jjista toiseen. Siksi yksi ensimmaisié tehtavid on selvittdaa, millaisia erilaisia tuo-
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tantorakenteita on olemassa. Tétd tuotantopuolta on mahdollista tutkia melko
objektiivisesti tekemaélld tapausanalyyseja ja tutkimalla, millaisia lenkkeja
kommunikaatioketjussa milloinkin on ja mika rooli niilla on. Tassa kontekstis-
sa on erityisen kiinnostavaa tutkia isojen levy-yhtididen lisdksi myos erilaisia
pienid levy-yhtioita, joista kaikkein pienimmit ja ei-kaupallisimmat ldhentele-
vat tuotantomuodossaan jo jonkinlaista kansanmusiikinomaista ja yhteisollista
tuotantotapaa.

Seuraavana ketjussa lahettdjan jalkeen on sitten itse tuote, musiikki. Tata
tuotetta el voi ymmartaa yksinddn, ilman tietoa vastaanottajapuolesta. Loppu-
jen lopuksihan musiikin olemassaolo alkaa vasta silla hetkella, kun vastaanot-
taja tulkitsee drsykkeen musiikiksi. Tamén vastaanottajapuolen tutkiminen on
hankalampaa. Musiikin vastaanottaja tai kuluttaja edustaa psykologista tai sub-
jektiivisen kokemuksen puolta. Musiikissa on ldhettdjapuolen koodaamia vie-
heita (hook), sanoja, melodianpatkia. Nama eivét kuitenkaan sisalld itsessdin
merkityksid. Sen sijaan ne stimuloivat vastaanottajan mielti ja herattavit eri-
laisia assosiaatioita , elamyksid ja tulkintoja. Yksilon kokemus on tassi tarkea,
tarkeampi kuin itse tuote. Vastaanottajan tai kuluttajan tutkiminen on subjektin,
musiikkia kokevan ihmisen tutkimista. Vastaanottajapuolen tutkimuksessa as-
tuu sitten kuvaan mukaan semiotiikka, joka tutkii merkityksia.

Tall4 tavalla klassinen, tuotantoketjun rakenteita kuvaava kommunikaatio-
teoria ja sitten taas abstraktimpi, merkityksia tutkiva semiotiikka eivit ole mi-
tenkaan toisiaan poissulkevia vaan ne tdydentavit toisiaan. Kommunikaatio-
teoria tutkii faktoja, semiotiikka niitd merkityksid joita yksilo tai kulttuuri mu-
siikkiin liittaa.

Paneudun nyt seuraavassa hieman tarkemmin juuri tdhan lahettidjdpuolen
tutkimukseen ja kommunikaatioteoreettiseen ndkokulmaan.

Kommunikaatioteorian ulottuvuuksia

Klassinen kommunikaatioteoria kehitettiin alun perin Bellin puhelinlaborato-
riossa kuvaamaan lankoja pitkin kulkevia sihkoisia viestejd. Sen kehittajat,
Claude Shannon ja Warren Weaver, paityivat matemaattiseen malliin, joka
koostui seuraavista osatekijoistd: informaation lahde (source), vilittdjat (trans-
mitter), kanava (channel), vastaanottaja (receiver) ja maaranpai (destination).
Myo6hemmaéssi vaiheessa mallin alkuperiisia termeja nimettiin uudelleen, ja
”’lahde”” jaettiin kahteen osaan. Operaation jilkeen lopullinen malli kasitti kuu-
si osatekijad: 1) lahde (esim. ihminen puhelimessa), 2) enkoodaaja (puhelimen
mikrofoni), 3) sanoma (puhe), 4) kanava (puhelinkaapeli), 5) dekoodaaja (kuu-
loke) seka 6) vastaanottaja (thminen toisessa padssd). Kyseessa on siis yksin-
kertainen prosessimalli, jossa kuvataan informaation kulkua eri vélietappien
kautta alkuldhteestd maaranpaahin.(Shannon 1964; Fiske 1990, s. 6).
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Myo6hemmin malliin vield liséttiin sangen ’feedbackin’ tai palautteen kasi-
te. Se tarkoitti palauteprosessia, jolla yleiso reagoi sanomaan. Malliin liittyi
myo6s muita késitteitd. Haly (noice) tarkoitti alun perin elektronista héirioté sys-
teemissa, joka haittasi sanoman perillemenoa (esim. huono danentoisto). Myo6-
hemmassa vaiheessa se laajennettiin kasittamaan kaikkea, mité lahettéja ei ollut
alun perin tarkoittanut. Lopulta hily korvattiin kolmella fysiikan piirista laina-
tulla kasitteella, joka olivat entropia, negatiivinen entropia ja redundanssi. (Ks.
Fiske 190, s. 8).

Redundanssi tarkoitti sanomassa esiintyvad elementtien toistoa, jonka tar-
koituksena oli varmistaa sanoman perillemeno. Esimerkiksi puhe on hyvin re-
dundanttia siind mielessa etta siind on paljon toistoa. Sanotaan ettd vaikka pu-
heesta jatettdisiin pois, sanoma olisi silti vield ymmarrettivd. Redundanssin
vastakohta on entropia, joka tarkoittaa matalaa ennustettavuutta ja sen vasta-
painona suurta informaatiopitoisuutta. Negatiivinen entropia taas tarkoittaa
sitd, ettd puutteelliset tai vajavaiset tekstit kaikesta huolimatta kuitenkin tulki-
taan oikein.

Mallin tekijat ndkivat kommunikaatiossa kolmenlaisia ongelmia. Ensim-
maéinen oli tekninen eli se miten tarkasti kommunikaatiossa siirrettavét symbo-
lit voidaan vélittda toiseen paahan. Toinen oli semanttinen eli miten tarkasti
symbolit voivat valittdd merkityksia. Merkitysten Shannon ja Weaver uskoivat
sisdltyvan itse sanomaan. Kolmas oli tehokkuus eli se, miten tehokkaasti lahet-
tdja voi vaikuttaa vastaanottajan kayttaytymiseen. Kuten tiedetain, malli kehi-
tettiin alun perin tekniikan puolella. Musiikissa se sopiikin parhaiten kuvaa-
maan joitakin teknisid prosesseja. Tyypillinen esimerkki on vaikkapa jonkun
tietokoneohjelman siirto verkon kautta koneesta toiseen. Ohjelma ’kooda-
taan” eli muutetaan bindéritiedostoksi ja pakataan. Sen jdlkeen se siirretaian
verkkoa pitkin toiseen koneeseen. Toisessa paassa koodaus puretaan. Jos kaikki
on sujunut, koneiden vélinen kommunikaatio on toiminut hyvin. Jos ohjelman
purku taas ei onnistu ja ohjelmaa kédynnistettaessa kone ’kaatuu’, jossakin len-
kissd on vika. Vian sijaintipaikka on télloin helppo paikantaa. Toinen esimerk-
kitapaus, jossa malli toimii hyvin, on nuoteille merkityn savellyksen siirtami-
nen telefaksin avulla paikasta toiseen. Kone koodaa sen omalle kielelleen ja
lahettaa lankaa pitkin eteenpain. Toisessa padssa oleva kone dekoodaa sanoman
ja muuttaa sen taas ndkyvaidn muotoon. Jos kanavassa on hilya, hairi6ita, niin
lopputulos toisessa paassa ei ehké ole luettavissa.

Musiikki ei kuitenkaan ole sanoma samassa mielessé kuin joku puhelinviesti
tai tietokoneohjelma. Musiikki valittdd merkityksid omilla keinoillaan, joita
ovat esimerkiksi melodia, rytmi, harmonia, sointi, sanat ja esitystapa. Tassa
mielessd mallin antaman maailmankuva on sangen simplistinen. Malli késitte-
lee kaikkea matemaattisina suureina. Sen peruskasitteet kuten redundanssi, ent-
ropia ja muut ovat kaikki laskennallisia suureita. Malli on on lahtékohdiltaan
myo6s melkoisen positivistinen. Se edustaa maailmaa, joka on olemassa taysin
ihmisesta riippumatta. Vaikka ihmisté tarvitaankin ldhettdmaan informaatiota
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ja vastaanottamaan sitd, itse prosessi eli koodaus ja dekoodaus tapahtuvat
enemman tai vihemman automaattisesti. Kyseessa on ikddn kuin subjektista
riippumaton totuus.

Mallin etuna kuitenkin on, ettd se kuvaa sangen hyvin erilaisia prosesseja,
tapahtumasarjoja. Se pelkistad kaiken lineaarisiksi syy—seuraus-suhteiksi. Té-
min se tekee tdman nuolien ja laatikoiden avulla, joita voidaan lisitd malliin
loputtomasti. Tama tekee siitd darettomén joustavan.

Kommunikaatioteoriaa onkin kéytetty kuvaamaan klassisen musiikin vali-
tysprosessia. Ingmar Bengtsson, ruotsalainen musiikkitieteilija, sovelsi mallia
suoraan musiikkiin. Bengtssonin (1973, 16—17) mallissa kommunikaatio ta-
pahtuu siten, ettd 1) saveltdja tekee musiikin, 2) nuotintaa sen, 3) esittdja lukee
nuotinnoksen, 4) syntyy ainitapahtuma ja 5) timi aanitapahtuma saavuttaa
vastaanottajan. Bengtssonista malli on edistysaskel klassiseen kommunikaatio-
teoriaan siind mielessa, ettd malli erottaa ihmiset (sdveltdja, esittdja, kuulija)
asioista (nuottikirjoitus, danitapahtuma jne.). Perinteiseen kommunikaatiomal-
lihan keskittyy pelkéstaan niihin puitteisiin, joissa informaatiota vilitetadn.

Yksinkertainenkin musiikki sisaltdd nykyisin lukemattomia kommunikaa-
tioteoreettisia lenkkeja. Musiikin tuottamistapahtuma voidaan pilkkoa kom-
munikaatiomallin avulla tavattoman pieniin osiin. Jokainen néist osasista, oli
se sitten sdveltdja, nuottikirjoitus, esittdja tai soitin, on tietysti jo sindnsa tutki-
muskohde. Sitd voi kayttaa kuvaamaan populaarimusiikin etenemisté levy-yh-
tiosta kuluttajalle. Voidaan ldhted nykytilanteesta, vaikkapa listoilla olevasta
hittikappaleesta, ja lahtea sen jalkeen kulkemaan asteittain taaksepiin ja katso-
maan, millaisten vilivaiheiden kautta tima kappale on listalle tullut.

Mallissa lahde tarkoittaa sanoman liikkeellepanijaa (levy-yhtio, esittdjat).
Enkoodaus tarkoittaa ajatuksen tai idean kadntamistd vastaanottajalle mielek-
kaaksi sanomaksi (musiikin soittaminen levylle). Sanoma tarkoittaa sitd sym-
bolien ja merkkien yhdistelmaa, joka halutaan vilittaa yleisélle (sanat, savel ja
esitys). Laajemmassa merkityksessa sanoman voi tietysti ymmartdd myos eri-
laisiksi symbolisiksi merkityksiksi ja tunteiksi. Kanava tarkoittaa sit4 vélinetts,
jonka avulla sanomaa vilitetddn eteenpdin (paikallisradio, d4nilevy, televisio).
Dekoodaus tarkoittaa prosessia, jossa koodimuotoon puettu sanoma puretaan
taas takaisin viestiksi (kuluttaminen, musiikin kuuntelu). Se on siis kdantamis-
t4, tulkitsemista. Vastaanottaja on yleiso, kohderyhm4, jolle viesti on suunnattu.
Se voi olla yksilé mutta laajemmassa merkityksessd myos joku viestotieteelli-
nen, demografinen ryhma, esim. nuoret, vanhat, aikuiset, miehet, naiset, mur-
rosikaiset (ks. Klopf ja Cambra 1990, s. 25). Palaute on siti, ettid populaarimu-
siikissa ihmiset reagoivat esimerkiksi ostamalla, vaihtamalla asennetta ja tule-
malla potentiaalisiksi ostajiksi tai olemalla ostamatta.

On tietysti myonnettiava ettd kommunikaatioteoriassa ei enii tieteellisessi
mielessa ole mitddn uutta. Silti hyva peruste mallin kdytélle on, ettd musiikki-
teollisuuden, markkinoinnin ja yleensékin viestinnan piirissi sovelletaan tuot-
tajapuolen strategisessa suunnittelussa tatd samaa kommunikaatiomallia. Tdma
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on suorastaan saantd, jos katsotaan erilaisia amerikkalaisia markkinoinnin,
viestinnédn, puhetaidon tai mainostamisen oppikirjoja (ks. Evans 1987; Klopf
& Cambra 1989; Wright 1982). Kommunikaatioteoria on se viestinnin strate-
ginen malli, jolla markkinakoneisto operoi, ja tissid mielessa se on hyodyllinen
apuviline myos tutkimuksessa.

Vaikka kommunikaatioteoreettinen tulkinta populaarimusiikin tuotantoket-
Jjusta on pelkistetyimmilldén vain joukko laatikoita ja nuolia, joka ei sindnsa
kerro mitdén ilmion siséllosta, kuvaus on silti hyodyllinen. On muistettava, ettd
kommunikaatiomalli on pelkistetty kuva todellisuudesta, joka — samoin kuin
vaikkapa pienoismalli — auttaa nakem&an monimutkaiset ilmiét pelkistetyssa
Jja yksinkertaistetussa muodossa. Juuri tidssd on kommunikaatioteorian voima.
Musiikkikulttuuri mediayhteiskunnassa on tavattoman monimutkainen ilmio,
jossa on lukemattomia erilaisia vaikuttavia voimia. Emme tilla hetkella viela
tiedd mita nama eri osatekijat ja voimat ovat. Yksinkertainen malliajattelu on
yksi apuviline timan monimutkaisen todellisuuden selvittimisess.

Etnografiat

Perinteisilla etnografioillakin on silti oma paikkansa nykykulttuurin tutkimuk-
sessa. Nakisinkin ettd musiikillisen kommunikaation rakenteiden tutkiminen
valttamaton mutta kuitenkin vain ensimmaéinen vaihe tutkimuksessa. Kun tuo-
tantorakenteen lenkit on selvitetty, voidaan paneutua sithen, mita mallissa ole-
vien eri laatikoiden sisdlla on. Téssi selvitystydssa klassinen etnografinen ku-
vaus on hyo6dyllinen apuviline.

Merriamilainen musiikkiantropologiakaan ei missddn nimessa ole hyody-
ton, vaan silla on oma paikkansa myo6s modernin kulttuurin tutkimuksessa.
Hyvé osoitus téstd on, ettd ldhestymistapaa onkin viime aikoina kaytetty me-
nestyksekkéasti erdissd opinnaytetoissa. Etnografisesta nakokulmasta tai case
studyn avulla on tutkittu esimerkiksi tuottajan tyoskentelya studiossa (Muikku
1988), radion ja levy-yhtididen gate-keeping jarjestelmai (Brusila 1995), klas-
sisen musiikin markkinointia (Nieminen 1996) ja pienten indie-musiikkia le-
vittdvien levy-yhtididen toimintaa (Halmkrona 1996). Teoreettisessa mielessi
musiikkiantropologia ei kuitenkaan ole tutkimuksen lahtékohta vaan sen paik-
ka on tim&n isomman kommunikaatioteoreettisen ja semioottisen rakennelman
sisalla.

Kaikesta huolimatta on muistettava, ettd eliamme markkinatalouden ja me-
dian keskelld. Markkinatalous ja media luovat yhdessi todellisuuden, joka on
monimutkaisempi kuin vanha etnografinen todellisuus. Musiikkikulttuuria tai
etnografista todellisuutta perinteisessa mielessa ei endd ole. Musiikin sijasta on
vain levylle tallennettua danta ja musiikkia koskevia metateksteji. Kulttuurin
sijasta on vain haastatteluja, lehtimainintoja, juttuja naistenlehdissi, konsert-
tiarvosteluja, iltalehtien ulkomainoksia, radio-ohjelmia, konsertteja. Naistd
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koostuva todellisuus on fragmentaarinen ja katkonainen. Tam4 todellisuus ei
synny itsestdaan. Se ei synny kulttuurin jasenten aikaansaannoksena vaan lahet-
tajapuolen toimesta. Omaehtoista tai kotoperdistd kulttuuria ei mediayhteis-
kunnassa enii ole, vaan vastakkain ovat aina kaupallinen koneisto ja kuluttaja,
instituutiot ja kansalaiset, media ja ihmiset, lahettdja ja vastaanottaja. Tassd
asetelmassa kommunikaatioteorian ja semiotiikan merkitys tutkimusvalineina
korostuu.
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