
63KULTTUURINTUTKIMUS 36 (2019): 2, 63–73KÄRJÄ  |  NUORTEN MUSIIKKIKULTTUURIT JA POLITIIKKA

Katsaus

Nuorten 
musiikkikulttuurit  
ja politiikka

Antti-Ville Kärjä

Vuoden 2016 Eurovision laulukilpailu 
herätti poikkeuksellisenkin voimakasta 
keskustelua kilpailun ja politiikan suh-
teesta. Jo siinä vaiheessa, kun kilpailijat 
julkaistiin, uutisoitiin Venäjän vaateista 
estää Ukrainan kappaleen esittäminen 
nimenomaan sillä perusteella, että se on 
poliittinen. Näiden vaateiden yksityis-
kohtaisempana syynä oli se, että kappa-
leen sanoitukset käsittelevät Krimin ta-
taarien kärsimyksiä Stalinin hallinnon 
aikana. Poliittisuus toisin sanoen liittyy 
tässä tapauksessa sisällölliseltä kannalta 
etnisen vähemmistön kohteluun valtio-
hallinnon taholta ja muodolliselta osal-
taan kappaleen sanoitukseen. Toki mui-
takin mahdollisuuksia tarjoutuu: vaik-
ka kilpailun säännöt kieltävät ”poliitti-
set tai senkaltaiset sanoitukset, puheet, 
eleet” (ESC 2017a), artistit voivat koros-
taa kilpailun ulkopuolista yhteiskunnal-
lista aktiivisuuttaan avoimesti. Esimer-
kiksi Maltaa vuoden 2016 ”Euroviisuis-
sa” edustanut Ira Losco nimetään kisan 

verkkosivuilla muun muassa seksuaali-
vähemmistöjen oikeuksien puolustajak-
si (ESC 2017b).

Euroviisut tunnetaan yleisemmin-
kin seksuaalivähemmistöjen juhlana, 
mikä tekee kilpailusta väistämättä po-
liittisen: kysymys on yhteiskunnalli-
sesti hyväksyttävän erilaisuuden rajois-
ta ja mahdollisuuksista olla esillä julki-
suudessa. Kilpailu on alkulähtöisesti po-
liittinen myös siinä mielessä, että esiin-
tyjät edustavat aina jotakin valtiota esi-
merkiksi etnisten ryhmien sijaan – jos-
kaan ei ole tavatonta, että esiintyjien et-
nistä taustaa korostetaan julkisuudessa 
tai valtioiden tunnettujen vähemmistö-
jen asusteita ja sävelmiä hyödynnetään 
esityksissä. Lisäksi kilpailu herättää joka 
vuosi oman keskustelunsa ”blokkiäänes-
tyksestä” eli siitä, äänestävätkö naapuri-
maat toisiaan (tai eivät) nimenomaan 
aluepoliittisin perustein.

Seksuaalisuutta ja kansallisuutta 
koskevien kysymysten ohella Eurovii-
suihin liittyy myös oma sukupolvidyna-
miikkansa. Kilpailua voi yleisönsä ja his-
toriansa takia pitää hyvällä syyllä moni-
sukupolvisena, mutta esiintyjät ovat 
pääsääntöisesti nuoria aikuisia: vuo-
den 2016 osallistujista selvä enemmis-
tö on syntynyt 1990-luvulla. Tällä on 
myös merkityksensä kilpailun seksuaa-
lipolitiikan kannalta, sillä Dana Interna-
tionalin (voittaja 1998 26-vuotiaana) ja 

Conchita Wurstin (2014; 26 v.) kaltaiset 
nuoret transsukupuoliset hahmot tarjo-
avat keskeisen mallin olemiseen ja elä-
miseen seksuaalivähemmistöjen edus-
tajille –  ja muillekin. Tässä yhteydessä 
ei parane unohtaa myöskään musiikin 
painoarvoa: sitten 1960-luvun Eurovii-
suissa on tukeuduttu toistuvasti popin, 
diskon, teknon ja muun (elektronisen) 
tanssimusiikin tyyleihin, joilla puoles-
taan on sijansa seksuaalivähemmistöjen 
(musiikillisessa) historiassa, vastapaino-
naan yltiömaskuliininen ja homofobinen 
rock (ks. Smith 2016).

Eurovision laulukilpailu ei suinkaan 
ole ainoa musiikillinen ilmiö, jossa nuo-
ruudella on omat poliittiset kytköksen-
sä, eikä välttämättä edes ensimmäisenä 
mieleen tuleva ”poliittisen nuorisomu-
siikin” muoto. Luultavammin tällainen 
musiikillinen nimike yhdistyy 2010-lu-
vun Suomessa sellaisiin genreihin kuten 
punk ja rap, joissa ei pelkästään ole ol-
lut kysymys sanoitusten yhteiskunnal-
lisesta kritiikistä vaan myös musiikillis-
ten keinovarojen ja esteettisten ideaali-
en kyseenalaistamisesta. Historiallisena 
esimerkkinä voi mainita 1970-luvun po-
liittisen laululiikkeen, mutta tärkeää on 
myös huomata se, että nuorisomusiikin – 
tai nuorison musiikillisten käytäntöjen –
poliittisuus voi olla ja on usein määräyty-
nyt ulkopuolelta, vanhempien ja yhteis-
kunnan instituutioiden vastustuksen tai 
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”huolen” perusteella. Niinpä esimerkik-
si 1940- ja 1950-lukujen swing-innostus-
ta ”lättähattuineen” voi myös pitää po-
liittisesti latautuneena, varsinkin kun si-
tä tarkastelee suhteessa muotiin ja illan-
viettokäytäntöihin sekä niiden herättä-
mään paheksuntaan (ks. Heiskanen & 
Mitchell 1985: 112–113).

Nuorten musiikkikulttuurien ja po-
litiikan yhteyksien selvittämiseksi on-
kin syytä kiinnittää huomiota ongelma-
kentän keskeisiin määreisiin. Niinpä kä-
sittelen aluksi en vain ”politiikan” vaan 
myös ”nuorten”, ”musiikin” ja ”kulttuu-
rin” määrittelyitä sekä erityisesti ajatusta 
”poliittisesta musiikista” suhteessa nuo-
risoon. Koska arkipäivän todellisuus on 
kuitenkin nykyhetkessä ja historiallises-
ti aina monivivahteisempi kuin yksikään 
teoreettinen käsitemääritelmä, määritel-
mät on aiheellista suhteuttaa myös laa-
jempiin diskursiivisiin ja historiallisiin 
yhteyksiin ja muutoksiin. Tähdennän 
kuitenkin, että tavoitteenani on havain-
nollistaa nuorten musiikkikulttuurien 
ja politiikan suhdeverkostoa pikemmin-
kin yleisellä kuin yksityiskohtaisella ta-
solla, ja niinpä käsittelyni ulkopuolel-
le jää väistämättä koko joukko ilmiöitä, 
joiden avulla aihepiiristä käytävää kes-
kustelua voi epäilemättä jatkaa, täyden-
tää ja haastaa.

Määrittelyt

Olipa kysymys mistä tahansa otsikkoni 
neljästä termistä, määrittelyjä on monia 
eivätkä ne suinkaan ole aina ristiriidat-
tomia. Niihin liittyy väistämättä myös 
omat valtasuhteensa ja tarkoitusperän-
sä eli toisin sanoen ne ovat aina poliit-
tisesti latautuneita – tämä pätee myös 
siihen, mitkä toiminnan muodot laske-
taan kuuluvaksi itse poliittisuuden pii-
riin. Tässä yhteydessä on kuitenkin olen-
naista erottaa ”poliittisuus” ja ”politiik-
ka” toisistaan: edellinen on akateemisis-
sa yhteyksissä tapana ymmärtää laajem-
pana kaikenlaisiin julkisiin valtasuhtei-
siin liittyvänä käsitteenä, kun taas jäl-
kimmäinen rajautuu usein yhteiskunnal-
lisiin linjauksiin. Määrittelyiden tarkoi-
tusperistä on myös huomattava, että niil-
lä on usein institutionaaliset yhteytensä. 
Yliopistolaitos on selkeä esimerkki, mut-
ta listaa voi jatkaa millä tahansa ministe-
riöllä tai rekisteröityneellä yhdistyksellä. 
Lisäksi vaikka yliopistoissa määritelmi-
en moneus ja tilannesidonnaisuus yleen-
sä tiedostetaankin, tieteenaloilla saattaa 
olla hyvinkin vakiintuneita ja piintynei-
tä käsityksiä siitä, mitä milläkin termil-
lä tarkoitetaan. Esimerkiksi musiikin-
tutkimuksessa voi törmätä siihen, onko 
tutkimuksen aiheena (musiikkitieteelli-
nen) ”säveltaide” vaiko (etnomusikologi-
nen) ”musiikillinen toiminta ja sen tuo-

tokset”. Institutionaalisten määritelmi-
en runsauden ohella tilannetta mutkis-
taa edelleen ratkaisevasti yleinen tieto-
verkossa ja muuten julkisuudessa käytä-
vä keskustelu siitä, mitä mikin termi ”oi-
keasti” tarkoittaa.

Omassa käsittelyssäni tukeudun 
isobritannialaisen politiikantutkijan 
John Streetin (2012) ajatuksiin musiikin 
ja politiikan suhteesta. Hänen mukaansa 
”politiikka” yleisesti ottaen liittyy kysy-
myksiin julkisen toiminnan organisoin-
nista ja siihen liittyvistä valtasuhteista, 
valinnanmahdollisuuksista, toimijuu-
desta ja yhteisöllisyydestä (Street 2012: 
1, 7). Musiikin ja politiikan yhteyksien 
tarkastelun kannalta keskeisiä teemoja 
hänen kirjansa sisällysluettelon perus-
teella ovat sensuuri, valtiolliset linjauk-
set, muusikoiden aktivismi ja sen reu-
naehdot, osallistuminen yhteiskunnal-
liseen liikehdintään sekä yleisempi yh-
teisöllisyyden kokeminen – mutta myös 
historiankirjoitus ja esteettinen arvotus. 
Olennaista kaikessa tässä on kuitenkin 
juuri julkisuus:

Musiikillisesta mielihyvästä (tai epä-
miellyttävyydestä) tulee poliittista 
vain kun se läikkyy julkiselle alueelle 
ja julkiseen vallankäyttöön. Kun mu-
siikki innoittaa kollektiivisen ajatte-
lun ja toiminnan muotoja, siitä tulee 
osa politiikkaa. Kun musiikki muo-
dostaa tilan julkiselle keskustelulle ei-
kä niinkään yksityiselle pohdinnal-
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le, puhumme musiikista poliittisena. 
(Street 2012: 8.)

Streetin (2012) ajatukset kytkeytyvät 
myös etnomusikologisen tai kulttuuri-
sen musiikintutkimuksen lähtökohtiin 
sikäli, että hän pitää musiikkia erotta-
mattomasti sosiaalisena ilmiönä, jon-
ka omalla materiaalisuudellakin on po-
liittiset ulottuvuutensa. ”Musiikissa po-
liittiset arvot ja kokemukset ruumiillis-
tuvat”, hän kirjoittaa, ja jatkaa: ”Musiik-
ki ei tarjoa vain välinettä poliittiseen il-
maisuun, se on tuo ilmaisu” (Street 2012: 
1; alkup. korostus). Tämä vastaa niin 
ikään isobritannialaisen etnomusikolo-
gin John Blackingin (1973) klassikko-
asemaan noussutta määritelmää musii-
kista sekä ”inhimillisesti organisoituna 
äänenä” että ”äänellisesti organisoituna 
ihmisyytenä” – musiikki toisin sanoen 
edellyttää ihmistoimijuutta, olipa kysy-
mys sitten säveltämisestä, esittämisestä, 
kuuntelemisesta arvioinnista tai analyy-
sista, mutta samalla sen avulla tuotetaan 
ja ylläpidetään yhteisöllistä ja yhteiskun-
nallista järjestystä.

Tuoreimpien etnomusikologisten 
musiikkikulttuuri-mallien mukaan mu-
siikki onkin läpeensä sosiaalinen ilmiö ja 
siten aina jo alkulähtöisesti kietoutunut 
yhteiskunnallisiin valtasuhteisiin. Esi-
merkiksi yhdysvaltalainen etnomusiko-
logi Jeff Todd Titon (2009b: 3, 18–30) 
määrittelee ”musiikkikulttuurin” tietyn 

ryhmän kokonaisvaltaisena musiikilli-
sena ilmiökenttänä, johon kuuluvat niin 
ajattelu- ja toimintatavat, instituutiot 
kuin materiaaliset osatekijätkin soitti-
mista esiintymisympäristöihin. Etno-
musikologian professori Pirkko Moisa-
la (2013: 12) toteaa puolestaan, että tie-
teenalalla musiikkia tarkastellaan ”mo-
nien kulttuuristen virtausten ja vaiku-
tusten kohtauspaikkana”, eivätkä tällai-
set kohtaamiset ”ole viattomia vaan po-
liittisesti, sosiaalisesti ja taloudellisesti 
jännitteisiä”. Monikulttuurisissa ja jälki-
koloniaalisissa yhteyksissä nämä jännit-
teet korostuvat erityisesti suhteessa etni-
syyteen ja siihen, miten musiikki omalta 
osaltaan mahdollisesti uusintaa musiik-
kikulttuurien sisäisiä ja välisiä valtasuh-
teita. Viime vuosina päätään ja ääntään 
on korottanut myös soveltavaksi etno-
musikologiaksi kutsuttu suuntaus, jon-
ka piirissä pyritään vaikuttamaan aktii-
visesti ja suoraan rajattuihin sosiaalisiin 
ja yhteiskunnallisiin ongelmiin, olipa ky-
symys sitten esimerkiksi maahanmuut-
tajataustaisten muusikoiden kotoutta-
misesta tai kulttuurihallinnon kehittä-
misestä. (Moisala 2013: 13, 17–18.)

Kuten Titon (2009b: 4–5) vihjaa, jo 
perustavaa laatua oleva erottelu ”musii-
kin” ja ”melun” välillä tekee siitä poliit-
tisen (ks. myös Attali 1985), puhumat-
takaan tiettyjen musiikinlajien käytöstä 
niin ruumiillisen kuin esteettisenkin ki-

dutuksen muotona (Johnson & Cloonan 
2008). Lisäksi se, millaista musiikkikas-
vatusta ja koulutusta pidetään valtiolli-
sen taloudellisen tuen arvoisena, kytkee 
esteettiset kannanotot poliittiseen pää-
töksentekoon. Esimerkiksi Suomen ai-
noassa musiikkiyliopistossa, Taideyli-
opiston Sibelius-Akatemiassa, voi opis-
kella pääaineenaan taidemusiikkia, jaz-
zia ja kansanmusiikkia – mutta ei popu-
laarimusiikkia.

Musiikkikasvatus ja koulutus kyt-
kee keskustelun väistämättä myös nuo-
risoon, varsinkin mikäli kyseinen ih-
misryhmä määritellään iän perusteel-
la: perusopetuslain (628/1998) mu-
kaan oppivelvollisuus koskee pääsään-
töisesti 7–16-vuotiaita, ja nuorisolaissa 
(72/2006) ”nuorilla” puolestaan tarkoi-
tetaan alle 29-vuotiaita. Mutta kuten so-
siologit Andy Bennett ja Paul Hodkinson 
(2012: 1–2) huomauttavat, ”nuoriso” on 
nykypäivänä yhtä paljon markkinointi-
kategoria ja monisukupolvinen elämän-
tyyli kuin tiettyyn fyysiseen ikähaitariin 
viittaava määre. Heidän mukaansa nuo-
risokulttuurista on tullut nykyisissä ku-
lutusyhteiskunnissa aiempaa moniselit-
teisempi termi: yhtäältä sillä viitataan 
lapsuuden ja aikuisuuden väliin sijoittu-
van ihmisryhmän kulttuuriseen ilmai-
suun, mutta toisaalta sen keskeisiä piir-
teitä on siirtynyt aikuiselämän puolelle 
(Bennett & Hodkinson 2012: 3).
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”Politiikan”, ”musiikin” ja ”nuorison” 
ohella toistuva ja jopa otsikossani esiin-
tyvä termi on vielä ”kulttuuri”. Etnomu-
sikologia itse asiassa määritellään usein 
myös musiikin tutkimisena kulttuuris-
sa tai kulttuurina, jolloin kulttuuri ym-
märretään antropologiseen tapaan ”ih-
misten tapana elää”, mikä puolestaan on 
”opittu ja välitetty edelleen vuosisatojen 
läpi ihmisten sopeutuessa luonnonilmi-
öihin ja ihmismaailmaan” (Titon 2009a: 
xvii). Monikulttuurisuuskeskustelua aja-
tellen on kuitenkin tärkeää tehdä ero 
”kulttuurin” ja esimerkiksi ”kansallisuu-
den” tai ”etnisyyden” välille; kulttuuri – 
ja myös musiikkikulttuuri – on mahdol-
lista määritellä sekä alueellisesti että il-
maisun lajityypin perusteella, mutta yh-
tälailla siitä on mahdollista erottaa ”ala-
kulttuureja” (Titon 2009b: 3). ”Elämän-
tapa” ei välttämättä ole mielekkäin kult-
tuurin määritelmä siitäkään syystä, et-
tä silloin sen ero sosiaaliseen ja poliitti-
seen hämärtyy. Niinpä kulttuuri on syy-
tä ymmärtää ennen muuta ”merkityksis-
tä käytävän kamppailun kenttänä” (Moi-
sala 2013: 21). Konkretisoiden ja nimen-
omaan musiikkiin liittyen: tietyn artis-
tin soittamat sävelmät samoin kuin hä-
nen esiintymisasunsa ovat kulttuuris-
ta merkityksenantoa, riippumatta siitä 
millaisiin sosiaalisiin ja valtasuhteisiin 
ne kytkeytyvät.

Alakulttuurinen nuorisomusiikki

Politiikan, musiikin ja nuorison suhdet-
ta tarkastellessa yksi tärkeä, melkein-
pä ohittamaton lähtökohta on kysymys 
alakulttuureista. Niin sanottu birming-
hamilainen alakulttuuritutkimus oli 
merkittävä nuorisotutkimuksen suun-
taus 1970- ja -80-luvuilla, mutta sittem-
min on puntaroitu, onko ”alakulttuu-
ri” välttämättä paras mahdollinen käsi-
te ilmiön tarkasteluun, ja sen rinnalle tai 
korvaajaksi on ehdotettu muun muassa 
”uusheimoa” ja ”skeneä” (Salasuo & Poi-
kolainen 2012: 14–16). Kysymys on kui-
tenkin suurelta osin tarkastelussa hyö-
dynnettävien käsitteiden määrittelys-
tä, ja niinpä alakulttuuriteoretisoinnissa 
on esimerkiksi aiemman tiukan yhteis-
kuntaluokkasidonnaisuuden sijaan ryh-
dytty painottamaan joustavuutta, muut-
tuvuutta ja vuorovaikutusta, kuitenkin 
korostaen ryhmäsamastumisen ja tois-
tensa kanssa risteävien identiteettikate-
gorioiden (etnisyys, luokka, sukupuoli, 
seksuaalisuus) merkitystä alakulttuuri-
sille kokemuksille. Alakulttuureja ei täl-
lä perusteella tule siis ajatella staattisina 
”olioina” vaan pikemminkin jatkuvas-
ti muuttuvina sosiaalisina verkostoina, 
jotka ovat levinneet suhteellisen laajal-
le ja joihin liittyy ajatus yhteisestä iden-
titeetistä ja merkitysmaailmasta. Lisäksi 
niitä luonnehtii tietty marginaalisuus tai 

vastarintaisuus sitä kohtaan, mitä niiden 
edustajat pitävät ”tavallisena” yhteiskun-
tana. Näin ollen alakulttuurien tarkaste-
lu tarjoaa mahdollisuuden ymmärtää yh-
teiskunnan jakautumista, osa-alueita ja 
niiden historiallista muutosta. (Haenfler 
2014: 6–16.)

Merkittävä piirre alakulttuuritutki-
muksessa on kuitenkin musiikin keskei-
syys. Jo Birminghamin koulukunnan 
tarkasteluissa yksi nuorisoryhmiä olen-
naisesti määrittävä tekijä oli musiikki-
maku, ja monissa tapauksissa ryhmien 
nimet liittyivät suoraan tiettyyn musii-
kinlajiin – malliesimerkkeinä rokkarit 
ja punkkarit. Myös suomalaisessa nuo-
risotutkimuksessa on painotettu sekä 
nuorisokulttuurin yleistä että kotoisten 
nuorisotyylien ja alakulttuurien musii-
killista perustaa (Heiskanen & Mitchell 
1985: 10, 111). Eikä tilanne ole vuosien 
saatossa juuri muuttunut: esimerkiksi 
”jälkialakulttuuritutkimuksessa” klas-
sikkoasemaan noussut Sarah Thornto-
nin (1995) teos ”klubikulttuureista” ja 
”alakulttuurisesta pääomasta” kohdis-
tuu nimenomaan nuorison tanssikäytän-
töihin (ks. myös Redhead 1997), ja After 
Subcultures -artikkelikokoelman (Ben-
nett & Kahn-Harris 2004) kirjoittajista 
osapuilleen puolet ovat tunnettuja eivät 
vain nuorisotutkijoina vaan myös (po-
pulaari)musiikintutkijoina. Yhdysval-
talainen sosiologi Ross Haenfler (2014: 
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1) puolestaan aloittaa alakulttuuritutki-
muksen perusteita käsittelevän teoksen-
sa toteamalla kasvaneensa 1980-luvulla 
”nuorisoalakulttuurien elpymisen kes-
kellä”, koskapa hippien ja diskon jälkeen 
nuoriso oli gangsta rapin, heavy ja glam 
metalin sekä hardcore punkin vallassa. 
Aiheellisesti hän kuitenkin toteaa myö-
hemmin, että kaikki alakulttuurit eivät 
suinkaan kytkeydy tiettyihin musiikki-
tyyleihin, mutta monissa yhteyksissä nä-
mä silti tarjoavat välineen sekä itseilmai-
suun että kollektiiviseen vastustukseen 
(Haenfler 2014: 18).

Mikäli alakulttuurit – tai pikemmin-
kin alakulttuurisuus, kuten Haenfler 
(2014: 25) ehdottaa – määritellään edes 
osittaisena yhteiskunnallisen marginaa-
lisuuden, vastustuksen tai suoranaisen 
vastarinnan muotona, on niillä väistä-
mättä myös poliittinen ulottuvuuten-
sa. Tällaista vastarintaa ei ole välttämät-
tä mielekästä pitää suoranaisesti vallan-
kumouksellisena, mutta ei liioin merki-
tyksettömänäkään. Lisäksi on hyvä huo-
mata, että alakulttuurien vastarintaisuus 
saattaa kytkeytyä myös vanhakantaisten 
yhteiskunnallisten normien puolustami-
seen, etenkin kun on kysymys sukupuo-
lesta, seksuaalisuudesta ja etnisyydestä. 
(Haenfler 2014: 80.)

Musiikillisen alakulttuurisen ilmai-
sun poliittisuus voi tulla esiin yhteis-
kunnallisina kannanottoina laulujen sa-

noituksissa, mutta yhtälailla se voi ilme-
tä yleisempänä esteettisenä tyylinä, joka 
tavalla tai toisella haastaa vakiintunei-
ta normeja. Birminghamilaisessa ala-
kulttuuritutkimuksessa onkin kiinni-
tetty huomiota toistuvasti ”spektakulaa-
risiin alakulttuureihin”, jotka ovat mää-
rittyneet juuri tyylillisen omaleimaisuu-
den ja hätkähdyttävyydenkin perusteel-
la. Tyyliä voi näin ollen pitää symboli-
sena vastarinnan muotona, joskin sillä 
on taipumus lopulta päätyä yhdeksi ku-
lutuskohteeksi muiden hyödykkeiden 
joukossa. (Haenfler 2014: 8–9.) Tämä 
vastaa monien musiikinlajien vakiintu-
misprosesseja: esimerkiksi rockiin suh-
tauduttiin 1960-luvulla epäillen, mutta 
nyt puoli vuosisataa myöhemmin se on 
valtiollisen tuen ja tunnustuksen arvoi-
nen taidemuoto – ja samalla se on muut-
tunut nuoruuden kapinallisuuden ja vas-
takulttuurisuuden ilmaisusta vanhusten 
musiikiksi.

Musiikillinen lajityyppi eli genre on 
kuitenkin olennainen kiinnekohta mu-
siikin poliittisuutta tarkastellessa. Sen 
lisäksi, että genrenimikkeet määrittävät 
usein myös alakulttuurisia nuorisoryh-
miä, ovat lajityypit tietynlaisia konven-
tioryppäitä, joissa myös ideologisilla ar-
votuksilla on sijansa. Tämä on käynyt il-
mi myös nuorisoryhmiin kohdistuneissa 
tutkimuksissa: esimerkiksi 1980-luvun 
lopulla helsinkiläisten ”skinien” arvo-

maailmassa korostui valkoinen patriar-
kaalisuus ja pakolaisvastaisuus kansal-
lismielisen oi!-punkin säestyksellä, kun 
taas antirasistiset ”hip-hopparit” kuun-
telivat rap-musiikkia ja pasifistiset ”un-
derground-hevarit” nimensä mukaises-
ti heavy metalia (Lähteenmaa 1991: 34–
36, 50–55, 75). 

Musiikinlajien konventioita korosta-
vat genreteoriat ovat hyödyllisiä lisäksi 
siksi, että ne ohjaavat kiinnittämään huo-
miota myös musiikin äänellisiin piirtei-
siin, musiikilliseen käyttäytymiseen ja 
musiikin markkinataloudelliseen ”pake-
tointiin” (Frith 1996: 94). Nämä kaikki 
on mahdollista suhteuttaa keskusteluun 
alakulttuurisista tyyleistä ja niiden kau-
pallistumisesta, mutta yhteydessä ide-
ologisiin konventioihin niitä voi pohtia 
poliittisuudenkin kannalta. Olennaista 
onkin irtautua ajatuksesta, että vain la-
jityypin ideologisuus määrittäisi sen po-
liittisuuden; tämän sijasta asiaa on mie-
tittävä suhteessa genrejen kokonais-
valtaiseen äänellis-toiminnallis-kau-
pallis-ideologiseen valtasuhteiden ver-
kostoon. Esimerkiksi voi ottaa vaikka-
pa punkin: jos kohta sen taustalla oli jo 
alkuvaiheista lähtien tietoinen kaupal-
linen pyrkimys luoda uutta vaatemuo-
tia, sen edustajat haastoivat vakiintunei-
ta käsityksiä myös ”hyvästä” musiikista 
ja ”oikein” soittamisesta. Lisäksi omaeh-
toinen ”tee-se-itse” -tuotantotapa on ol-
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lut yleistä, höystettynä anarkistisella ka-
pitalismikritiikillä.

Nuorekas populaarimusiikki

Musiikin genreteoriat ohjaavat pohti-
maan nuorison, musiikin ja politiikan 
suhdetta myös laajemman ”lajityyppi-
viidakon” kannalta. Yleisimmällä tasol-
la olennainen kysymys tällöin on, miten 
nuorten poliittinen toiminta suhteutuu 
jakoon jazz-, kansan-, populaari- ja taide-
musiikin välillä. Nykyään tätä jakoa saa-
tetaan pitää vanhanaikaisena, korostaen 
näiden ”yleislajityyppien” välisiä crosso-
ver-risteymiä, mutta varsinkin koulutu-
sinstituutioissa ja musiikkijournalismis-
sa jako elää ja voi hyvin. Lisäksi on hy-
vä muistaa, että vaikka lähemmin tar-
kasteltuna minkä tahansa lajityypin ra-
jat osoittautuvat joustaviksi ja huokoi-
siksi, tarjoavat ne käyttökelpoisen ”pi-
kakirjoituksen” niin musiikin tekemi-
sen kuin sen kuluttamisenkin jäsentä-
miseen (Frith 1996: 87).

Lajityyppijaottelulla on ilmeisen 
kaupallisen erottelun ohella myös ala-
kulttuurinen ulottuvuutensa: jokai-
nen uusi lajityyppi ilmentää esteetti-
sen muutoksen lisäksi myös samastu-
misen ja ”faniuden” painopistevaihdok-
sia. Lajityyppinimikkeitä ei yleensä kek-
sitä tyhjästä markkinointiluokiksi, vaan 
ne pikemminkin omitaan kentältä, ”ske-

neistä”. Näillä sosiaalisiin verkostoihin 
perustuvilla ”alakulttuurisilla näyttä-
möillä” erottelut ovat aina hienojakoi-
sempia kuin kauppojen hyllyillä tai leh-
tien palstoilla ja niihin liittyy poikkeuk-
setta keskustelua ja erimielisyyksiä siitä, 
mikä milloinkin on ”autenttista” tai ai-
toa ilmaisua tai osallistumista (ks. Wil-
liams 2011: 36–42, 142–145). Seurauk-
sena syntyy helposti nimikkeiden run-
saudenpula, jossa alalajien keskinäisiltä 
päällekkäisyyksiltä ja ristiriitaisuuksil-
ta ei voi välttyä. Esimerkiksi punk-mu-
siikista voi Wikipedian (2016) mukaan 
erottaa ainakin 15 alalajia, joista ”77 
punk” suuntauksen ”edustajiksi voidaan 
lukea kutakuinkin kaikki 70-luvulla toi-
mineet punkyhtyeet.” Hardcore-tyylila-
ji eli ”hoosee” puolestaan ”on heti synty-
misensä jälkeen saanut aikaan eri tyy-
lilajeja muun muassa metallimusiikin 
keskuudessa. Nyt lukuisten hardcoren 
omien alalajien, kuten emo, d-beat ja 
crust punk, ohessa on jo kymmeniä eri 
tyylilajeja grindcoresta rapcoreen.”

Autenttisuusväitteet kytkeytyvät 
edelleen erityisesti crossover-taiteilijuu-
dessa toistuvaan omaperäisyyttä koros-
tavaan tapaan vältellä genrenimikkeitä 
tai todeta peräti, että ”musiikkini ei edus-
ta mitään genreä”. Siinä missä lajinimi-
kerunsaus kielii alakulttuuristen ryh-
mittymien sisäisistä valtasuhteista, voi 
tällaisen ”genrettömyyden” ottaa kou-

lutus- ja mediainstituutioihin kohdistu-
vana kritiikkinä. Sopiikin kysyä, millai-
sia yhteiskunnallisia päämääriä varsin-
kin musiikkioppilaitosten jäykkä laji-
tyyppisidonnainen profilointi palvelee, 
etenkin mikäli kysymys on julkisin va-
roin tuetuista opinahjoista. Lisäksi ku-
ten musiikkikasvatuksen tutkija Alexis 
Anja Kallio (2015: 196–197) huomaut-
taa, vaikka populaarimusiikin eri muo-
dot ovat yleistyneet yleisessä peruskou-
lujen musiikinopetuksessa viime vuosi-
na, ei tällainen ”demokratisoituminen” 
ole ideologisesti ja poliittisesti neutraa-
lia, vaan siihen sisältyy merkittäviä taus-
taoletuksia. Näillä puolestaan on sekä 
peruskouluopetuksen linjauksiin liitty-
vä koulutuspoliittinen että yleiseen yh-
teiskunnalliseen tilanteeseen ja varsin-
kin lisääntyneen maahanmuuton luo-
miin jännitteisiin kytkeytyvä sosiaali-
poliittinen ulottuvuutensa.

Populaarimusiikkia pidetään perus-
kouluissa demokraattisena siitä syystä, 
että se yhdistetään nuorten omaehtoi-
seen ilmaisuun ja kiinnostukseen vas-
takohtanaan instituutiolähtöiset kan-
san- ja taidemusiikki sekä jazz (ks. Kal-
lio 2015: 196, 204). Populaarimusiikki, 
nuoriso ja alakulttuurikeskustelu muo-
dostavatkin omalaatuisen ”pyhän kol-
minaisuuden”, jossa jokainen osatekijä 
määrittää toisia ja yhtä ei ole ilman kahta 
muuta. Lisäksi jos ja kun nuorisoa ja ala-
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kulttuurisia ryhmittymiä ajatellaan uu-
sien yhteiskunnallisten virtausten tyys-
sijoina, ei ole yllättävää, että musiikin po-
liittisuus tai poliittinen musiikki pelkis-
tyy tavalla tai toisella yhteiskunnallises-
ti kantaaottavaksi populaarimusiikik-
si. Myös populaarimusiikin laulukes-
keisyys edesauttaa tätä, sillä poliittisten 
viestien välittäminen sanoilla on yleensä 
suoraviivaisempaa ja yksiselitteisempää 
kuin sävelin tai esiintymisasuin.

Nuorekkaista alakulttuureista kum-
puavan populaarimusiikin poliittisuutta 
on kuitenkin aiheellista tarkastella histo-
riallisena ilmiönä. Perustavaa laatua ole-
va huomio tähän liittyen on se, että nuo-
rison ja populaarimusiikin yhteys on en-
nen kaikkea toisen maailmansodan jäl-
keinen ilmiö. Yksi osoitus tästä on niin 
sanottu ”rock-imperialismi” eli se, miten 
rockista on tullut lähes yleisnimitys po-
pulaarimusiikille ja miten muut lajityy-
pit suhteutetaan 1950-luvun puolivälis-
sä alkaneen ”rockin aikakauden” nousui-
hin, laskuihin ja suvantovaiheisiin (Ne-
gus 1996: 136–139). Rockia on pidet-
ty myös leimallisesti vastarinnan ja ka-
pinan muotona: 1950-luvun Yhdysval-
loissa rock’n’roll asettui aikoinaan val-
litsevan yhteiskunnan normeja vastaan 
sekä ikään että ”rotuun” liittyvin perus-
tein, kun taas 1960-luvun lopun psyke-
deelinen rock edusti osaltaan ”ruoho, 
rauha, rakkaus” -vastakulttuuria. Sittem-

min myös punk- ja indie-rock on yhdis-
tetty yhteiskunnalliseen kantaaottavuu-
teen ja vastarintaan, olipa kysymys sit-
ten suoranaisesta anarkismista tai suur-
pääomakriittisestä tinkimättömyydestä. 
(Ks. Covach 2007: 60–61, 256, 421, 500.)

Jazz ja sukupuoli

Käsitehistoriallisesti ajateltuna 
rock’n’roll on eittämättä 1950-luvul-
la siinnyt musiikillinen ilmiö, ja noihin 
vuosiin voi ajoittaa myös erityisen kau-
pallisen nuorisokulttuurin ilmaantumi-
sen. Tämä ei kuitenkaan tarkoita sitä, et-
teivätkö jo aiemmin nuorten musiikil-
liset käytännöt olisi niveltyneet yhteis-
kunnallisiin valtasuhteisiin. Selkeä esi-
merkki tästä on ”iloinen 1920-luku”, jo-
ka myös jazzin aikakautena tunnetaan. 
Tuolloin läntisen maailman metropolit 
täyttyivät uudenlaisesta elämänmenosta 
ja tanssimusiikista, joka myös Suomessa 
pantiin merkille:

Luotuaan osin kummastelevan, osin 
mukaansyöksyvän silmäyksen sodan-
jälkeisen vapautumisen aallon tuo-
miin ilmiöihin, kuten alastomuuteen, 
yliseksuaalisuuteen, kokaiinin ja muit-
ten huumeitten käyttöön sekä ajan it-
sekkääseen hedonismiin [Olavi Paa-
volainen] löytää yhdistävän tekijän 
tälle ennenkokemattomalle kiihkolle: 
”- - Yhteisenä nimenä niillä on: JAZZ. 
Banjoja, rumpuja, saksofoneja… Nee-

kereitä irvistelevin naamoin[.] - - Jazz 
soitti yhdenvertaisuutta valkoihoisen 
ja mustaihoisen, kauppa-apulaisen ja 
autotehtailijan, koulupojan ja vivöö-
rin (elostelija, kirj. huom.), perhety-
tön ja kokotin välille.” (Haavisto 2016: 
”1920-luku”.)

Rock’n’rollin tavoin 1920- ja 1930-lu-
kujen jazz – tai pikemminkin ”jatsi” – 
jakoi mielipiteitä ja herätti vastustus-
ta varsinkin Muusikeriliiton (nyk. Suo-
men Muusikkojen Liitto) ja ”korkeam-
man säveltaiteen” edustajien keskuu-
dessa. Osaltaan tämä vastustus perus-
tui huoleen muusikkojen toimeentulos-
ta, mutta asiaan liittyi myös pelko kun-
nian ja maineen menetyksestä, kas kun 
”[n]uorelle ja nuorenmieliselle suoma-
laiselle jazz oli siis uuden elämäntavan, 
huvittelun ja vapaamielisyyden symbo-
li.” (Haavisto 2016: ”Jazz jakaa mielipi-
teet”.) Sukupolvien välisen kuilun ohel-
la otaksumat jazzin ”kunniattomuudes-
ta” nojasivat myös ajoittain peittelemät-
tömään rasismiin (ks. Helander 2001; 
Olkkonen 1996: 26–29; Jalkanen 1989: 
337–338), mutta erityisen merkittävä 
tässä yhteydessä oli myös sukupuolidy-
namiikka. Yhdysvalloissa yleistä moraa-
lista pahennusta aiheuttivat flapper-ni-
mityksen saaneet nuoret naiset, jot-
ka avoimesti haastoivat vallitsevia käsi-
tyksiä naiseudesta muun muassa autoi-
lemalla lyhyissä hiuksissaan ja hameis-
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saan – sekä tietenkin jazz-musiikilla ja 
kuinka ollakaan, äänestämällä (Hirsh-
bein 2001: 114–116). Suomessakin yhte-
nä jazzin moraalisesti arveluttavana seu-
rauksena pidettiin naisihanteen muutos-
ta: ”kiltti perhetyttö oli muuttunut huu-
liaan maalaavaksi ja poskiaan puute-
roivaksi, tupakoivaksi ja jopa alkoholia 
ja erotiikan sulokkuutta maistelevaksi 
kyyniseksi jazztytöksi” (Jalkanen 1989: 
344). Kun tähän vielä yhdistettiin kris-
tillinen moraalipaniikki, lopputulokse-
na oli aistillisen nuoruuden palvonnan 
määrittäminen epäesteettiseksi, ala-ar-
voiseksi ja alkukantaiseksi niin seksu-
aalisin, rodullisin kuin sukupuolisuutta 
koskevin perustein:

Vuoroin kiihkeä, vuoroin laahaava 
rytmi kiihottaa sukupuolisuutta kuin 
kiehtova kiusaus, ja tanssin sanat, äite-
län tunteelliset ja typerän aistilliset, so-
veltuvat hyvin liikkeisiin, jotka matki-
vat liejuisesti suosta jalkojaan nostele-
vien neekerien liikkeitä. Jazz-tytöllä on 
avartava mahdollisuus vapautua pien-
ten, kehittymättömien aivojensa rajoi-
tuksista ja elää elämäänsä hermoillaan, 
vaistoillaan ja ruumiillaan. (Sormunen 
1936, sit. Jalkanen 1989: 344.)

Jälkikäteen on helppo todeta, että lä-
hes vuosisadan takainen kristillis-rasis-
tis-sovinistinen ironia ei johtanut toivot-
tuun lopputulokseen. Pikemminkin kä-
vi niin, että jazz ”avarsi mahdollisuuk-
sia”  juuri nuorisokulttuuriselle eriyty-

miselle omine osa- tai peräti alakulttuu-
risine ulottuvuuksineen: ”Jazzin suosio 
oli varauksetonta tanssi-ikäisen nuori-
son keskuudessa muotitietoisen oppi-
koulunuorison kuin perinteellisemmän 
työläisnuorison tanssitilaisuuksissa, ja 
1920-luvulla jazz saikin nuorisokulttuu-
rin luonnetta” (Jalkanen 1989: 347).

Tanssista kansanperinteeseen

Sukupuolirooleihin ja seksuaalisuuteen 
liittyvät jännitteet ovat toistuvasti nous-
seet esiin juuri tanssin yhteydessä. Var-
haisen jazzin jälkeen murhetta on kan-
nettu tanssin moraalittomuudesta niin 
swingin, rock’n’rollin, twistin, discon 
kuin teknoravejenkin osalta. Tanssintut-
kija Petri Hoppu (2006a: 48) huomaut-
taakin, että varsinkin alempien yhteis-
kuntaluokkien (kansan)tanssikäytäntö-
jä on leimattu siveettömiksi jo vuosisato-
jen ajan. Samalla ne – varsinkin erootti-
sia liikkeitä ja eleitä sisältäessään – ovat 
kuitenkin tarjonneet harjoittajilleen 
mahdollisuuden myös hätkähdyttää se-
kä ”luvattoman” seksuaalisuuden avulla 
vapautua ”yhteiskunnallisesta pakkopai-
dasta ja ylempien yhteiskuntaluokkien 
säätelystä” (Hoppu 2006a: 54).

Oma erityislaatuinen tapauksensa 
tanssin kontrollista Suomessa on lisäk-
si toisen maailmansodan aikainen täy-
dellinen tanssikielto, jonka perusteis-

sa huoli joukkokokoontumisten turval-
lisuudesta sekoittui poliittisiin ja kris-
tillisiin moraalioppeihin. Mutta kuten 
arvata saattaa, sota-ajan nuoriso pyrki 
kiertämään kieltoa eri keinoin. Maaseu-
dun luvattomien nurkka- ja latotanssien 
ohella kaupungeissa järjestettiin enem-
män tai vähemmän yksityisiä ”kotihip-
poja”, ja tanssitilaisuuksia kutsuttiin vi-
ranomaisten hämäämiseksi ”tanssikou-
luiksi”. Tanssin tärkeydestä kulttuurise-
na käytäntönä kertoo omaa karua kiel-
tään se, että riski otettiin, vaikka seuraa-
mukset saattoivat olla ankarat: sakkojen 
lisäksi luvattomasta tanssien järjestämi-
sestä ja tanssimisesta itsestään voitiin 
langettaa ehdotonta vankeutta. Jatkoso-
dan edetessä erinäiset nuorisojärjestöt 
anoivat sisäministeriöltä kiellon lieven-
tämistä tai purkamista, mutta nuoriso-
seurojen keskusjärjestö Suomen Nuo-
rison Liitto sen sijaan vastusti ajatusta. 
(Pesola 1996: 108–110.)

Nuorison tanssiharrastus ja into on-
kin Suomessa kytkeytynyt politiikkaan 
nimenomaan nuorisoseurojen ja järjes-
töjen toiminnassa. Musiikintutkija Vesa 
Kurkela (1986) on tarkastellut Suomen 
Demokraattisen Nuorisoliiton (SDNL) 
musiikillista ”valistusta” 1940-luvun lop-
pupuolelta 1960-luvun alkuun. Hän to-
teaa, että vaikka SDNL oli kommunisti-
nen järjestö, sen nuorisokasvatusta hallit-
sivat samanlainen kansallisromanttinen, 
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korkeakulttuurinen ja puritaaninen kan-
sanvalistushenki kuin porvarillisissa nuo-
risoseuroissa. Seurauksena muun muassa 
jazzin kaltainen rytmimusiikki ja tanssi-
minen määrittyivät herkästi rappiollisek-
si ja synniksi. Länsimaisen nuorisomuo-
din vastapainoksi tai ”vastakulttuuriksi” 
SDNL pyrkikin rakentamaan kansan-
tanhuun ja muuhun perinneharrastuk-
seen nojaavaa nuorisokulttuuria. (Kurke-
la 1986: 9–11.) Vaikka tällainen ”jalostet-
tu” tanhu ja kansanperinne oli SDNL:n 
ja muiden poliittisiin ideologioihin no-
jaavien nuorisojärjestöjen tapauksessa ai-
kuisjohtajien tiukastikin suunnittelemaa, 
oli tanhulla myös ”toinen luontonsa”:

Tavalliselle järjestönuorelle kansan-
tanhu oli ensisijaisesti vain kiinnos-
tava yhdessäolomuoto. Se vetosi jopa 
kaupunkilaisnuorisoon. - - Ei ollut nuo-
rison omaa musiikkia – jazz jäi työläis-
nuorille vieraaksi ja rock oli aluksi vain 
pienen nuorisojoukon harraste. Ei ollut 
televisiota, ja kotien ulkopuoliset yh-
dessäolon muodot elivät vielä voimak-
kaina. Nuorten järjestökulttuurilla ei 
ollut todellisia kilpailijoita, ja järjes-
töt saattoivat pitää nuoria helposti val-
lassaan. Kulttuuritarjontaa oli nykyai-
kaan verrattuna vähän, ja mikä tahan-
sa uusi harrastusmuoto kiehtoi 50-lu-
vun nuorisoa – tanhukin tuntui uudel-
ta ja jännittävältä. (Kurkela 1986: 180.)

2000-luvulle tultaessa tanhun ja kan-
sanmusiikin asema valistuksen välinee-

nä on kuitenkin heikentynyt, ja 1990-lu-
vulta lähtien on pikemminkin puhuttu 
kansanmusiikin ja tanssin modernisaa-
tiosta sekä tehty ero säilyttävän ”perin-
teisen kansantanssin” ja uudistavan ”ny-
kykansantanssin” välille (Hoppu 2006: 
371; Semeri 2012: 6, 58). Poliittisen oh-
jauksen tilalle on tullut oppilaitosohja-
us, ja siinä missä 1960-luvun (mestari-)
pelimannien odotettiin olevan ”aiempi-
en mahtisoittajien perinteestä” nouse-
via ”suuria kansantaiteilijoita” (Leisiö & 
Westerholm 2006: 497), vaaditaan us-
kottavalta kansanmuusikolta tänä päi-
vänä tutkintotodistus. 

Korkeakoulutetuilla kansanmusii-
kin modernisoijilla on kuitenkin poliitti-
set ulottuvuutensa heilläkin: esimerkik-
si 1975 perustetun ensimmäisen ammat-
tikansantanssi- ja musiikkiryhmän Kat-
rillin rahoitus tuli opetusministeriöltä ja 
yhtenä taustaorganisaationa oli Suomen 
Nuorison Liitto (Asplund 2006: 519). Li-
säksi vaikka Sibelius-Akatemian ja mui-
den korkeakoulujen kansanmusiikin 
osastoilta valmistuvia nuoria muusikoi-
ta ei yleensä omana alakulttuurisena ryh-
mänään ajatellakaan, heidän painoarvon-
sa ”nykykansanmusiikin” eri ”skeneissä” 
on kiistaton. Puoluepoliittisesti nämä 
henkilöt saattavat edustaa ”punavihreää 
kuplaa”, mutta samalla heidän musiikil-
lista toimintaansa ohjaa usein suoranai-
nen uuskarelianismi. Tällainen myytti-

sen ja utooppisen Karjalan nostalgisoiva 
hyödyntäminen vaikutteiden ja sävelmä-
toisintojen lähteenä on folkloristi-kan-
sanmuusikko Heidi Haapojan (2013: 21) 
mukaan ”edelleen poliittinen teko suo-
malaisessa yhteiskunnassa”, koska ”kie-
lisukulaisuuden ja suomalais-ugrilaisuu-
den kysymykset liittyvät monisatavuoti-
siin valta-asetelmiin ja perinteen omista-
juuden ongelmiin”. (Ks. myös Haapoja 
2017: 132.) Etnomusikologi Juniper Hill 
(2007: 61–62) on hänkin havainnut, et-
tä suomalaisilla nykykansanmuusikoilla 
on ollut tapana ajatella esimerkiksi kar-
jalaista tai inkeriläistä sävelmäperinnettä 
suoraviivaisesti omanaan, eivätkä he ole 
osoittaneet kiinnostusta alueen nykyisiin 
(kansan-)musiikkikäytäntöihin.

Lopuksi

Musiikin, nuorison ja politiikan nivel-
tymät eivät ymmärrettävästikään jää tä-
hän, eivät historiallisesti eivätkä tulevai-
suudessa. Tarkastelussani olen jättänyt 
myös maantieteelliset erot suurelta osin 
huomiotta, mutta esimerkiksi SDNL:n 
tanhuvalistus tarjoaa aiheellisen muis-
tutuksen siitä, että vain muutama vuo-
sikymmen sitten myös Suomen itärajan 
itäpuolella nuorisomusiikkeihin suhtau-
duttiin hyvinkin varauksellisesti. 1940- 
ja 1950-luvuilla jazz ja siitä innostuneet 
stiliagit eli ”tyylinmetsästäjät” olivat 
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Neuvostoliiton keskushallinnon erityi-
sen vihanpidon kohteena, ja muissakin 
Varsovan liiton valtioissa jazzia sensuroi-
tiin voimakkaasti (Ryback 1990: 9–14). 
Jos kohta yhteiskunnallis-taloudellinen 
järjestelmä on itäisimmässä Euroopas-
sa muuttunut, tuoreehko Pussy Riot -yh-
tyeen oikeudenkäynti nosti esiin kysy-
myksiä populaarimusiikin, sukupuolen, 
uskonnon ja valtiollisen päätöksenteon 
suhdeverkostoista. Samoja kysymyksiä 
voi esittää myös vaikkapa ”muslimime-
talliin” liittyen. (Ks. Vaissié 2014; LeVi-
ne 2009.)

Aihepiirin tarkastelussa onkin syy-
tä suhtautua ”länsimaisuuteen” erityisen 
varovaisesti, sillä vaikka nuorisokulttuu-
rin ja musiikin hallitsevat muodot taot-
taisiinkin länsimaisen viihdeteollisuu-
den pajoissa, nuorison suhteellinen osuus 
väestöstä on niin sanotuissa kehittyvis-
sä maissa selvästi suurempi – jopa siinä 
määrin, että koko maailman väestöstä 
noin puolet on alle 25-vuotiaita. Lisäk-
si vaikka esimerkiksi Suomessa nuorten 
kokonaismäärä vaikuttaa olevan laskus-
sa, esimerkiksi Helsingissä 15–29-vuo-
tiaiden vuotuinen maahanmuutto on lä-
hes kaksinkertaistunut 2000-luvun ku-
luessa. Tämä merkitsee väistämättä myös 
nuorisokulttuurista ja yhteiskunnallista 
muutosta, ja tuon muutoksen tarkaste-
luun ja ennakointiin musiikki tarjoaa eri-
tyisen käyttökelpoisen väylän.
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