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Janne Makel3

AANIA POHJOLASTA

Suomalaisen populaarimusiikin
menestys Euroopassa

Suomalainen populaarimusiikki on 2000-luvulla me-

nestynyt hyvin kansainvalisilla markkinoilla, erityisesti
- Euroopassa. Selitykseksi on useimmiten tarjottu suoma-

laisen musiikintekemisen ja musiikkiteollisuuden am-

~mattimaistumista. Ldpimurrossa on kuitenkin ollut kyse
myds globalisaatioon liittyneesta murroksesta, joka

- 1990-luvulla nakyi musiikkimarkkinoiden muutoksessa,

~ paikallisten musiikkikulttuurien nousussa ja genreme-
nestyksissa. 2000-luvulla erityisesti kulttuuripolitiikan

- roolin kasvu on vaikuttanut suomalaisen populaarimusii-
~ kin kansainvéliseen menestykseen.

- Suomalainen populaarimusiikki on viime vuosien aikana menestynyt
- kansainvilisilld markkinoilla entistd paremmin. Tarkedksi murros-

kohdaksi on usein mainittu vuosi 2000, jolloin teknoartisti Darude,

- hiphop-ryhmi Bomfunk Mc's ja “love metallia” esittainyt HIM-yhtye

nousivat useiden maiden myyntilistoille. Vuoteen 2006 mennessa

- suomalainen populaarimusiikki oli valloittanut maailmaa jo laajalla
- rintamalla: HIMin levyjd oli myyty noin nelja miljoonaa kappaletta,
- melodisen metallimusiikin l4hettilds Nightwish ja selloja ja raskasta
 rockia yhdistelevd Apocalyptica olivat molemmat ylitténeet kahden
- miljoonan myydyn levyn rajan. Tummaa poprockia esittdva The Ras-
- mus ylsi ldhes samoihin lukuihin.

Vallalla on ollut késitys, ettd ennen vuotta 2000 suomalaisen popu-

. laarimusiikin kansainvélistymisen historia on ollut epdonnistumisen
. historiaa. Taman kasityksen mukaan tietyt toiveet, haaveet ja odotukset
.~ eivat toteutuneet ennen kuin vasta vuosituhannen vaihteessa. Talle
~ viittimille on olemassa ainakin taloudellista katetta. Musiikkivien-
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nin arvo nimittdin viisinkertaistui vuodesta 1999 vuoteen 2001 ja on
jatkanut nousuaan sen jalkeenkin.! Vientilukuja ja -tilastoja onkin
tiedotusvélineissd ja erilaisissa raporteissa esitelty mielellddn osoi-
tuksena suomalaisen musiikkikulttuurin murroksesta ja kasvamisesta
kansainvalisiin mittoihin. Itse asiassa taloudellinen diskurssi, “mark-
kinapuhe”, on hallinnut popvientiad koskenutta julkisuutta. Musiikki-
viennin lapimurto on ollut niin nopeaa, suurta ja hekumallista, ettei
muille ndkékulmille ja puhetavoille juurikaan ole jaényt tilaa. Samalla
suomalaisessa populaarimusiikkikulttuurissa on noussut esiin vahva
kilpailuhenki ja tavoitteellisuus, tunne ldsndolosta ja NYT-hengestd,
jonka paineessa ldhimenneisyyden “epdonnistuneet” yritykset on
mielelldadn jatetty mainitsematta.

Toinen silmiinpistdva piirre musiikkivientikeskustelussa on ollut
tulkintamallien hakeminen suomalaisesta kontekstista. Kansainva-
lisen ldpimurron syita on selitetty silld, ettd uusi esiintyjasukupolvi
on musiikkimaultaan kosmopoliittisempi, osaa tehdd tarttuvampia
lauluja ja haluaa markkinoida itseddn enemman kuin edellinen suku-
polvi. Luovuusja ahkeruus -argumentin rinnalle on nostettu alan am-
matillistuminen: suomalainen musiikkiteollisuus on maaratietoisesti
ja suunnitelmallisesti alkanut suuntautua myos kotimarkkinoiden
ulkopuolelle.?

Suomen nykyinen menestys populaarimusiikissa kieltimatta on
paljolti tulosta maaratietoisten ja tyotelididen ihmisten toiminnasta,

mutta kyse on muustakin kuin kotimaisista sankaritarinoista ja toi- :

mialan ammattimaistumisesta. Haluankin tuoda populaarimusiikin
vientid koskevaan keskusteluun aiemmin vahélle huomiolle jaéneita
kulttuurisia tekijoitd, joskin kuljetan rinnalla my6s talousdiskurssin
ulottuvuutta. Suomalaisten menestys liittyy selkedsti laajempiin
ilmitihin ja murroksiin, jotka oikeastaan kaikki on palautettavissa
laajempaan kehityskulkuun: globalisaatioon. Lahestyn musiikki-
viennin aihetta tutkailemalla ensin markkinoiden muutosta yleiselld
tasolla. Tamaén jdlkeen tarkastelen suomalaisen musiikkiviennin
eurooppalaista ulottuvuutta paikallisuuksien ja genremenestyksen
kautta. Ajallinen painopiste ndissa on 1990-luvulla. Lopuksi ldhestyn
nykyhetken tilannetta ja pohdin musiikkivientid kulttuuriteollisesta
nikokulmasta.

Globaali tuli kylaén

Globalisaatio on termi, jota on viimeisen vuosikymmenen aikana
kdytetty kuvaamaan niitd lukemattomia yhteiskunnallisia, poliitti-
sia, taloudellisia, kulttuurisia ja teknologisia prosesseja, jotka ovat
muovanneet ihmisten eldmisen tapoja. Yhteistd ndille prosesseille
on ollut tunne siitd, ettd aika ja paikka ovat ihmisten kokemuksissa
tiivistyneet — piirre, jonka yhteiskuntateoreetikko David Harvey® nosti
jo 1980-luvun lopulla esille analyysissaan postmodernin olosuhteista.
Globalisaatio on tuonut aiemmin etdisind pidettyjd maailmankolkkia
yhteen vélittémalld tavalla. Nopeat viestintd- ja informaatioyhteydet
ovat saaneet ihmiset kuvittelemaan, ettd maailma on pienempi ja
nopeampi kuin ennen. Se on kuviteltavissa yhteiseksi tilaksi, jossa
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ihmiset ja yhteisot ovat toistensa kanssa tekemisissd enemman ja te-
hokkaammin kuin koskaan aiemmin. Tata “kulttuurin globalisaatiota”

- on tutkimuksissa kdsitelty runsaasti 1990-luvulta lahtien.*

Globalisaatio mielletdan usein historialliseksi ajanjaksoksi, hetkeksi,

- jota olemme viimeisen vuosikymmenen aikana elédneet. Tosiasiassa
~ kyse on prosessista, jonka alkua ja loppua on vaikea paikantaa kuin
- myds erottaa toisistaan. Esimerkiksi populaarimusiikissa globalisaatio

ei ole mikdan uusi ilmio. Koko 1900-lukua ja erityisesti toisen maail-
mansodan jélkeistd aikaa musiikkia leimasi kasvava kansainvilistymi-
nen. Amerikassa kehkeytyneet musiikkigenret kuten jazz, rock’n’roll,
rock, soul, funk, disco ja hiphop levisivat maailmalle hammastyttavalla
voimalla. Hieman pienemmassd mittakaavassa samanlaiseen edellaka-
vijyyteen musiikillisten tyylien ja niihin liittyvien kulttuurituotteiden
suhteen kykeni oikeastaan vain brittildinen populaarimusiikki, erityi-
sesti 1960-luvun beat-ilmion ja 1970-luvun punkin yhteydessa.’

Kun populaarimusiikin globalisaatiosta ryhdyttiin 1990-luvulla pu-
humaan, esille nostettiin varsin selkeisti kaksijakoinen kehityskulku.
Toisaalta tutkijat kiinnittivdat huomiota siihen, ettd maaréllisesti pieni
joukko monialaisia viihdeyhti6itd hallitsee suurta osaa dénilevyjen
tuotannosta, jakelusta ja myynnistd.® Samalla ndma yhtioét poten-
tiaalisesti miarittelevdt “globaalin popin” angloamerikkalaiseksi
musiikiksi. Tdimén keskittymiskehityksen rinnalla kulki kuitenkin
toinen, moninaistumiseen ja liikkuvuuteen liittyva juonne. Uudessa

- kommunikaatio- ja informaatioteknologian maarittelemdssé globaa-
 lissa tilassa musiikin kaltaiset kulttuurituotteet ja niiden kuluttaminen

nayttivét entistd vahemman tunnustavan minkédanlaisia konglome-
raattien, kansallisvaltioiden ja maantieteen asettamia rajoja. Niin
sanotun maailmanmusiikki-ilmion nousu 1990-luvun vaihteessa on

- hyvé esimerkki tdstd samuuden ja erilaisuuden yhteenkietoutumises-
~ ta. Toisaalta kyse oli musiikkiteollisuuden toimintasuunnitelmasta,

tarpeesta ottaa haltuun aiemmin laajalti hyddyntdmattomia soundeja
ja tyylejd ja luoda niille erottuvan world music -termin avulla uusia

- markkinoita. Toisaalta maailmanmusiikki merkitsi my®&s kansallisten

ohjelmistojen ja paikallisten perinteiden vahvistumista. Lisdksi mu-
siikki saattoi matkata uusiin kulttuurisiin konteksteihin, joissa fanit,
erilaiset jarjestot, pienet musiikin tuottaja- ja jakeluorganisaatiot ja
vaihtoehtomedia sitten ottivat tehtdviakseen kanavoida “uusia” danié,
tuotteita ja vaikutteita eteenpdin.”

Populaarimusiikki onkin hyva esimerkki siitd, ettd globalisaatipro-

~ sessista puhuttaessa on aina puhuttava maailmanlaajuisten voimien

lisdksi paikallisista voimista, homogeenisyyden ja heterogeenisyyden
kohtaamisista ja erilaisista sulautumisista. Kulttuurintutkimuksessa

~ nditd vuorovaikutuksia on lahestytty erityisesti niin sanotun postkolo-
- niaalisen tutkimuksen yhteydessa. On kdytetty sellaisia késitteitd kuin
~ diaspora, kulttuurinen hybridisyys ja transkulturalismi kuvaamaan

liikkuvuuksia ja muita prosesseja, joiden yhteydessa uusia kollektii-

- visia muotoja, ilmaisuja ja identiteetteja kehittyy.® Nilld termeilld on
- viitattu sekd kulttuuriseen moninaisuuteen ja identiteettien liikkkuvuu-
~ teen ettd valta-asetelmiin ja tietynlaiseen agitaatioon eli sithen, miten

tdssd kehityksessd ihmiset ovat joutuneet kohtaamaan ja ehkd myos

~ tunnistamaan toista itsensd sisalla.



Musiikintutkimuksessa on viime vuosien aikana kisitelty hyvin
paljon musiikillista diasporaa eli niitd ilmaisun muotoja joita syntyy,
kun ihmiset ja musiikilliset tyylit lilkkuvat paikasta toiseen. Rap ja
hiphop on nostettu tyypillisesti esiin “globaaleina” ilmaisutapoina,
jotka ovat saaneet omia paikallisia muotojaan, kun ne ovat pesiytyneet
uusiin ympéristoihin joko ihmisten mukana tai populaarikulttuurin
kanavien ja medioiden kautta.” N&itd tutkimuksia ovat useimmiten
vdrittdneet “vanha lokaali uudessa lokaalissa” tai “globaali lokaalis-
sa” -ndkokulmat. Harvemmin on tuotu esille vastakkaisprosessia,
“lokaali globaalissa”, vaikka timé ulottuvuus on viime vuosina ollut
populaarimusiikissa vahintaan yhtéd erottuva. Suomalaisen popin ja
rockin menestys maailmalla hejjastaa omalta osaltaan sitd tosiseikkaa,
ettd lokaalit musiikkikulttuurit - ilmaisun véljemmaéssd merkityk-
sessd sekd paikalliset ettd kansalliset “skenet” — tuntuvat parjdavin
kansainvalisilld markkinoilla entistd paremmin.

Musiikkimarkkinoiden muutos 1990-luvulla

Sosiologi Ulrich Beck mainitsee laulaja Khaledin todisteena kulttuu-
risen globalisaation voimasta. Beckin mukaan Algeriassa syntyneen
mutta sittemmin Ranskaan muuttaneen “rain kuninkaan” maail-

manmenestys ja hdnen hiteistaan tehdyt erilaiset cover-versiot ovat

esimerkki siitd, ettd “globalisaation ei tarvitse olla mikddn yksisuun-
tainen tie, vaan se pdinvastoin saattaa luoda alueellisille musiikki-
kulttuureille maailmanlaajuisia ndyttimditd ja maailmanlaajuista
merkitystd”." Yksisuuntaisella tielld Beck viittaa kulttuuri-imperia-
lismia koskeviin véitteisiin, jotka ovat historiallisesti vérittineet myos
populaarimusiikkikulttuuria. Musiikkiteollisuuden keskittyminen,
kulttuurin amerikanisoituminen ja massakulttuurin yhtendistava
vaikutus ovat olleet toistuvia teemoja populaarimusiikin tilasta kiy-
dyissd keskusteluissa." Amerikkalaiset ja brittildiset rocklehdet, jotka
1960-luvun lopulla alkoivat kantaa huolta “autenttisen” musiikin
tilasta liukuhihnamaisen ja standardimaisen “popin” puristuksessa,
ovat historiallinen esimerkki massakulttuuria ja musiikin estetiikkaa
koskevasta argumentoinnista.'?

Globalisaatio ei ensisijaisesti ole merkinnyt yksisuuntaista, yhteen
muottiin ahdetun popmusiikin hyékyd maailman eri kolkkiin vaan
pikemminkin jatkuvia, monenlaisten paikallisten soundien ja esitys-
kielien esiinnousuja. Erilaiset levymyyntia ja musiikin kuluttamista
koskevat tilastot osoittavat, ettd 1990-luvulla painopiste alkoi siirtya
pois angloamerikkalaisesta musiikista kohti paikallisia ja alueellisia
tyyleja. Ndin tapahtui erityisesti Aasiassa ja Euroopassa.”® Joidenkin
tutkijoiden mukaan muutos kidynnistyi jo 1980-luvulla, jolloin Lan-
si-Euroopan ja Japanin &édnilevymarkkinoiden liikevaihtoi kasvoi
ja Yhdysvaltojen osuus pieneni. Liséksi eurooppalaiset ja japanilai-
set onnistuivat hankkimaan omistukseensa monia amerikkalaisia
vithdealan suuryrityksia.' Merkille pantava muutos markkinoiden
lohkoutumisessa liittyi myos musiikkityyleihin. Aiemmin rock oli
ollut etenkin angloamerikkalaisilla markkinoilla erottuvin populaa-
rimusiikin muoto, mutta 1990-luvulle tultaessa se eikd mikiin muu-
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- kaan musiikinlaji endé hallinnut myyntilistoja. Jattimenestyksié toki
_ ilmaantui vdhin vélia, mutta myynti tuntui suuntautuvan kasvavassa
- maérin laajojen markkinoiden eri segmenteille eika niinkdan yhdelle

suurelle popyleisolle.
Populaarimusiikkia laveasti tutkinut Simon Frith kirjoittaa, etta

- populaarimusiikissa lokaali ei ole globalisoitunut vaan globaali loka-
. lisoitunut. Hén viittaa siihen, ettd pienet maat kuten Ruotsi ja Irlanti
~alkoivat viimeistddn 1980- ja 1990-luvulla saavuttaa huomattavaa
- menestysti globaaleilla markkinoilla.' Kéanteisesti tima on merkinnyt
- muun muassa sitd, ettd Britannian rooli pop- ja rockmusiikin mark-
- kinajohtajana ja suunnanniyttdjand on heikentynyt. Historiallisista
_ syistd johtuen brittiartisteilla ja -markkinoilla on edelleen erottuva
- kulttuurinen status. Taloudellisesta ndkokulmasta Britannia sen si-
~ jaan on oikeastaan vain yksi populaarimusiikin tuottajamaa muiden
- Euroopan maiden joukossa."”

Britannia on menettdnyt asemiaan ja samalla varovaisesti avautunut
ulkomaisille artisteille, joille maan musiikkimarkkinat ovat perintei-
sesti olleet vaikeasti valloitettavissa (ellei esiintyja ole ollut amerikka-
lainen). Kotimaisen tuotannon osuus levymyynnissd on Britanniassa
ollut Euroopan korkeimpia, mutta tilastojen mukaan osuus kuitenkin
laski 1990-luvulla. Kun se vuonna 1989 vield oli 61 prosenttia, vuonna
2000 enia 51 prosenttia myydysta musiikista oli omassa maassa tuo-
tettua. Muissa Euroopan maissa kotimainen osuus sen sijaan kasvoi

 kyseiselld aikavililld tasaisesti ja erityisesti angloamerikkalaisen
~ repertoaarin kustannuksella.’® Mielenkiintoisena joskin vain viitteel-
. lisend osoittimena Britannian kehityksestd voidaan pitdd UK Top 10

-levymyyntilistoja. Vuosikymmenien saatossa ulkomaisten artistien

- osuus on kasvanut huomattavasti. Eri kansallisuustaustoja esiintyi
- Britannian single- ja albumilistoilla 1960-luvulla yhteensi vain 10 ja
- 1970-luvulla 12. Vastaavat luvut 1980-luvulla ja 1990-luvulla olivat
- 17 ja 20." Suomalaisesiintyjistda UK Top 10 -listoille ovat 2000-luvulla

padsseet Darude, Bomfunk Mc’s, HIM ja The Rasmus.

Suomi soi Saksassa

Tassd yhteydessd ei ole mielekdsta kartoittaa kaikkia eurooppalaisia
alueita, jotka tavalla tai toisella ovat maarittineet suomalaisen musiik-
kiviennin ihanteita ja kdytantoja. Keskityn padasiassa Saksaan, joka on
2000-luvun suomalaisessa populaarimusiikissa ollut Pohjoismaiden ja
Britannian ohella tirkeimpid markkinakohteita. Yksittdisistd maista

- Saksa on 30 prosentin osuudellaan nykyisin jopa kaikkein merkittavin
~ vientialue.” Saksalla on 1990-luvun alkupuolelta ldhtien ollut maa-

radva merkitys suomalaisessa pop- ja rockmusiikin viennissd, vaikka

- viennin ideaalikohteena ja samalla pop- ja rockmusiikkia koskevan
- mediadiskurssin ytimessé onkin ollut angloamerikkalainen markkina-
-~ alue. Saksa on kuitenkin osoittautunut houkuttelevaksi jo pelkdstaan
- sen perusteella, ettd sen markkinat ovat isot, suunnilleen yhtd laajat

kuin Britannian.
Saksankielinen alue on néytellyt erilaisia rooleja suomalaisen po-

- pulaarimusiikin historiassa. Sota-aikana laulutrio Harmony Sisters eli



Progressiivisen rockin edustaja Wigwam heratti 1970-luvun puolivalissa
mielenkiintoa Englannissa ja vientikeskustelua Suomessa. Kuva yhtyeen
tunnetuimman levyn Nuclear Nightclubin (1975) cd-painoksesta.

saksalaisittain Geschwister Waltonen loi uraa esiintymélld Saksassa
radiossa ja konserteissa, joita yhtye piti yli sadassa kaupungissa.

1960-luvun levytetyin suomalaissidvellys maailmalla, Rauno Lehtisen

jenkka Letkis, ylsi Lansi-Saksassa singlelistan kolmoseksi Roberto
Delgadon orkesterin esittimdnd. Saman aikakauden suomalaislau-
lajista Laila Kinnunen ja Pirkko Mannola olivat sangen suosittuja
saksalaisen yleison keskuudessa. Jukka Kuoppaméki ja monet muut -
suomalaislaulajat puolestaan nauttivat etenkin 1970-luvulla suosiota
Itd-Saksassa, jonka markkina-arvo oli kuitenkin alhainen. Menesty-
minen léntisessé Saksassa oli. huomattavasti merkittivimpaa. Vaikka
1970-luvulle tultaessa angloamerikkalainen moderni pop/rock va-

kiinnutti johtoasemansa ldnsimaissa sekd kaupallisena mahtina ettd
uusien trendien tuottajana, oli Lansi-Saksan status populaarimusiikin

eurooppalaisena keskusalueena ja markkina-arvo populaarimusiikin

esittdjien keskuudessa himmenemisestdan huolimatta kuitenkin
edelleen korkea. Taman ymmadrsivit myos suomalaiset viihdeartistit
Viktor Klimenko ja Marion (Rung), jotka 1970-luvulla yrittivit aktiivi-
sesti saada jalansijaa saksalaisilla markkinoilla. Marion jopa saavutti
melko laajaa mainetta menestymalld laulukilpailuissa ja esiintymalla
television musiikkiohjelmissa.”

Kun viihdeartistit ja iskelméalaulajat suuntasivat 1960- ja 1970-
luvuilla katseensa Keski-Eurooppaan, rockmusiikin edustajien
keskuudessa tiarkeimméksi tavoitteeksi tuli valloittaa joko Britannia
tai Yhdysvallat — ja mieluiten molemmat. 1970-luvulla Wigwamin
kaltaiset progressiivisen rockin yhtyeet ja 1980-luvulla glam rock
-yhtye Hanoi Rocks osoittivat, ettd suomalaisilla saattaisi olla mah-

dollisuuksia menestyd angloamerikkalaisilla markkinoilla. Vaikka

toivottu menestys jdikin eri syistd toteutumatta, timd mahdollisuus
kuitenkin siirsi painopisteen pois Saksasta.

Saksa ja ylipdansd Manner-Eurooppa mahdollisuuksien alueena
nousi uudestaan esille suomalaisessa populaarimusiikissa ja etenkin
rockmusiikissa vasta 1990-luvun alkupuolella. Tuolloin Suomessa
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havahduttiin huomaamaan, ettd on jarkevampaa ldhteé valloittamaan
rockmusiikilla maailmaa Saksan ja Keski-Euroopan kautta kuin tehda
se kolkuttelemalla Britannian ja Amerikan markkina-alueita. Waltari,
Amorphis, Sentenced ja muut metallimusiikin esittéjat solmivat levy-

~ tyssopimuksia keskieurooppalaisten yhtididen kanssa ja saivat jalan-
 sijaa paikallisilla markkinoilla. Waltarille Saksa oli toisaalta itsessddn

suuri markkina-alue, toisaalta yhtyeen omien sanojen mukaan my®s
“hyvi starttimesta” eli ponnahduslauta vield merkittdvimmille mark-
kinoille Britanniaan ja Amerikkaan.” Ponnahduslauta-teoria muuttui
kuitenkin kdytinnoksi vasta seuraavalla vuosikymmenelld HIMin ja

- The Rasmuksen Saksan-menestyksien myoté.

Suomalaisilla yhtiilla alkoi olla entistd enemmaén halua ja hiukan
resurssejakin tahyilld ulkomaille. Osallistuminen saksalaisille musiik-
kimessuille kertoo osaltaan muuttuneesta kiinnostuksesta laajempia
markkinoita kohtaan. Kun Berliinissa jdrjestettiin syksylld 1989 toisen
kerran vaihtoehtoisen rockmusiikin messutapahtuma Berlin Indepen-
dence Days, paikalla oli yksi suomalainen esiintyjd, 22-Pistepirkko,
muttei edustajaa yhtyeen levy-yhtiosta. Suomen ldsnéolo oli muuten-
kin vaimeaa: messuilla ei ollut tiedotteita, mainoksia, julisteita eika
muutakaan promootiomateriaalia. Levy-yhtidistd mukana oli ainoas-
taan piskuinen Gaga Goodies.” Kahta vuotta myShemmin tilanne oli
jo aivan toinen. Pienet ja keskisuuret suomalaisyhtiét Poko Rekords,
Sonet, Hiljaiset levyt, Rockadillo ja Stupido Twins esittdytyivat ndyt-
tavasti omalla mainospaikallaan. Lisdksi kaupungissa esiintyi samaan
aikaan Leningrad Cowboys, joka oli hyvia vauhtia vakiinnuttamassa

~ asemaansa kysyttyna live-yhtyeend Saksassa.*

Vuoden 1991 messuilla suomalaisten showcase-tilaisuudessa esiin-

. tyivit omintakeista funk-rockia soittanut Electric Blue Peggy Sue and
~ the Revolutionions from Mars ja “hybridi-metallin” taitaja Waltari.
- Waltarille ja samalla koko suomalaiselle raskaan rockmusiikin vien-
- timahdollisuuksille kyseinen keikka oli selvd vedenjakaja. Jo ennen

messuja Angry Fish -niminen yhti6 oli julkaissut Saksassa yhtyeen
ensilevyn Monk-Punkin. Esiintymisen jilkeen kolme eri levy-yhtiota

~ ilmoitti haluavansa solmia sopimuksen Waltarin kanssa. Yhtye padatyi

hollantilaiseen ratkaisuun, Roadrunneriin, joka oli Euroopan suurim-
pia itsendisid levy-yhtioitd ja takasi tehokkaan markkinointi- ja myyn-

-~ tikoneiston. Neljan vuoden kuluttua Waltari siirtyi vield suuremman

yhtion, EMI Germanyn leipiin, mutta odotuksista huolimatta lopullista

lapimurtoa ei siunaantunut.”

Populaarimusiikki ja sen monet alalajit alkoivat 1990-luvulle tulta-

essa uudella tavalla verkostoitua kansainvalisesti Saksan ja Manner-
- Euroopan kautta. Vaivihkainen maihinnousu kertoi tietenkin myos
. siitd, ettd Saksasta ja erityisesti Berliinistd alkoi 10ytyd yhd enemman
~ kiinnostusta suomalaista populaarimusiikkia ja suomalaisuutta
- kohtaan. Verrattuna vaikkapa Britanniaan Saksa onkin ainakin levy-

myyntitilastojen valossa ollut sangen avoin ulkomaiselle musiikille.

- Esimerkiksi vuonna 1994 Saksan kotimaisuusaste levymyynnissd oli 33
- %, suunnilleen eurooppalaista keskitasoa.” Saksalaisten kiinnostuksen
~ kohdistumista suomalaiseen populaarimusiikkiin voidaan tulkita joh-

tuvan avoimuudesta uusia musiikillisia 44nid kohtaan ja tietynlaisesta

~ kulttuurisesta liheisyydestd Pohjois-Eurooppaan, mutta suurin vaiku-



tus lienee ollut aiemmin angloamerikkalaisen ylivallan murenemisella
ja markkinoiden moninaistumisella. Tdhén liittyen erdina tekijana
voidaan my®s mainita lansimaisen rockmusiikin historiaan oleellisesti
kuulunut tarve etsid uusia urbaaneja ja kansallisia “skeneja”, jotka

ovat vastanneet erityisesti rockmusiikkiin liittyneeseen autenttisuuden

. SeN . % pennanen 1993, 5.
autenttisuuden etsintd ulottui lansimaisesta nikokulmasta entisti :

perifeerisimmille alueille, mistd 1990-luvun vaihteen maailman-

kutsuun.?” Globalisaatiokehityksen my&ta kulttuurimaantieteellisen

musiikkibuumi oli osuva esimerkki. Monet suomalaiset yhtyeet
— esimerkiksi tunnetuista rockkappaleista humppaversioita esittava

Eldkeldiset ~ kayttivat hyvakseen myyttistd Suomi-kuvaa ja toistivat

maskuliinista ndkemysta oudosta Pohjolan kansasta. Tdhdn myyttiin
kuuluvat muun muassa alkoholin kiytt ja liheinen luontosuhde, joka
voi ilmetd seké hartaana kaunopuheisuutena etti syrjdanvetaytyvana
metsdldisyytend. Stereotyyppisilli Suomi-kuvilla on pitka historia
esimerkiksi saksalaisessa kirjallisuudessa®, ja niilld pystyttiin luomaan
kulttimainetta keskieurooppalaisilla musiikkimarkkinoilla.

Erddnd innoittajana télle kehitykselle voidaan pitaa Aki Kaurisméen
elokuvia, joissa usein esiteltiin suomalaista musiikkia ja jotka saavut- -

tivat 1990-luvulle tultaessa suosiota Saksassa ja Keski-Euroopassa.
Mielikuva originellista ja melankolisesta kansasta alkoi Kaurisméen
elokuvien siivittamand kulkeutua myos populaarimusiikkiin. Kun

modernia, brittihenkisté kitarapoppia soittava yhtye Poverty Stinks
vieraili Saksassa, se laskettiin muitta mutkitta “suomalaisuuden” ka- °
tegoriaan, mika tuntui yhtyeen lauluntekijan Jarmo Laineen mielestd

hiammentivailta:

Meitd haastatelleet saksalaislehdet usein ihmetteli kun meidin musiikki

poikkeaa siitda Kaurisméen antamasta Suomi-kuvasta, etti kaikkialla on
karua ja ankeaa. Me kylla oiottiin sitid késitystd parhaamme mukaan: sa-

nottiin ettd taru on tarua, tosi on totta ja ettei kannata uskoa kaikkea miti
nikee elokuvissa.?

Se toksdhtelevd huumori, joka leimasi Aki Kaurisméen elokuvia ja
vetosi saksalaisyleiso6n, nosti myds suomalaisen populaarimusiikin
esittdjid saksalaisten tietoisuuteen. Toyhtokampauksistaan, suksimai-
sista kengistddn ja rock-covereistaan tunnettu huumoriyhtye Lening-

rad Cowboys esittiytyi laajemmalle yleisolle ensimmaisen kerran

Kaurisméen elokuvassa Leningrad Cowboys Go America (1989), jonka
voi tulkita kommentiksi suomalaisten seikkailuista suuressa maail-
massa. Elokuva poiki nopeasti esiintymisia ulkomailla. Saksa limpeni

yhtyeen huumorirockille, mutta esimerkiksi Britannian markkinat

olivat vaikeammat valloittaa. Leningrad Cowboysilla oli tihin oma
selityksensa: “Overiksi vetéva puujalkahuumori kuuluukin enemméan
saksankielisen Keski-Euroopan kuin viileiden englantilaisten perin-
teeseen.”” Toinen huumoriyhtye, Eldkeldiset, onnistui saavuttamaan
Saksassa 1990-luvun jalkimmidiselld puoliskolla vankan fanikannatuk-
sen, vaikka yhtye kéytti esityskielenddn suomea.
Globalisoitumisprosessin erds seuraus on ollut, ettd lokaalin on
jatkuvasti tdytynyt méaritelld omia vahvuuksiaan ja identiteettejaan.
Niinpa ei ole yllattavia, ettd 1990-luvun puolivilin populaarimusiikin

. 7 Ks. Negus 1996,
¢ 180-189.

© 2 Ks. Assmann & Heikkila

2001, passim.
2 Knuuti 1994, 16.
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. Waltarin "hybrid-metalli” toi kultti-
: suosiota Saksassa ja raivasi tie-
: ta suomalaisille metalliyhtyeille.

. Yhtyeen promokuva on vuodelta
- 2005, Jani Makkonen.

- suomalaismenestyjét Saksassa, etupaassa metalli- ja huumoriyhtyeet,

olivat ylpeitd kulttuurisesta taustastaan ja jopa itseironisesti korostivat
sitd julkisissa yhteyksissa. Myos suomalaisessa mediassa suomalaisuus

-~ alettiin ymmaértdd voimavarana. Rocklehti Rumban pagkirjoituksissa

painotettiin useaan otteeseen, ettei tie onneen 18ydy yleismaail-

- mallisten trendien apinoinnista, péinvastoin, esimerkiksi “Waltarin
- musiikillisessa cocktailissa on aina ollut aimo annos perisuomalaista
- hulluutta, mikd on varmasti osaltaan vedonnut eurooppalaiseen
- kuulijakuntaan”.?!

 Metalli - Iajeista kovin

Saksa on hyvi esimerkki maasta, jossa rockmedia kytki suhteellisen

~varhain tietyn maantieteellisen alueen ja kansallisuuden tiettyyn
- musiikilliseen lajityyppiin. Suomi opittiin nopeasti tuntemaan metal-
- limusiikin luvattuna maana. Jo syksylld 1992 Metal Hammer -lehden

saksalainen painos julkaisi usean sivun Suomi-reportaasin, jonka

- mukaan suomalaiset metallibindit etsivat omaa identiteettia muita

kopioimatta.
MyShemmin tdmé& maantieteen ja musiikkigenren liitto on vahvis-

_ tunut niin, ettd se on alkanut muistuttaa maailmanmusiikki-ilmidsta
. tuttua kehitystd, jossa tiettyjen musiikillisten d&nien suhde tiettyihin
- paikkoihin herkisti monopolisoituu. Musiikin markkinoinnin naké-
- kulmasta dénien ja kulttuurialueiden yhteenkytkeytyminen tosin on
- useimmiten vahvuus.

Eri populaarimusiikin lajeista metallimusiikki on sittemmin kiistatta

.~ ollut suomalaisten paras vientituote niin Saksassa kuin muualla. On
. paradoksaalista, ettd 1990-luvulla alkaneen maailmanvalloituksen
- pontimena oli lajityypin huono institutionaalinen asema Suomessa.



Metallimusiikkia soittavia yhtyeita alkoi olla runsain mitoin, mutta
1990-luvun vaihteen speedmetalli-innostuksen jélkeenlevy-yhtiot
eivét endd olleet kiinnostuneita solmimaan sopimuksia yhtyeiden
kanssa. Valtioltakaan ei 1oytynyt sellaisia musiikin tukimuotoja, joka

- ¥ Nikula 2002, 61-62,
83-126.

- 9 Ks. Karki 2006, 17-19.

olisi kannustanut kotimaista tuotantoa ja vientiyrityksid. Niinpa
suomimetallin ensimmadisen aallon menestyjat Amorphis, Waltari,
Stratovarius, Sentenced ja Impaled Nazarene tekivét jo uransa alku-

vaiheissa levytyssopimukset ulkomailla. Niit4 ei ollut vaikea saada.

Metallimusiikkiin ja vaihtoehtorockiin erikoistuneet saksalaiset

ja ranskalaiset levy-yhtiot ottivat mielellddn riveihinsi tasokkaita

suomalaisyhtyeitd. Keski-Euroopassa nimittdin oli olemassa valmis

yleis6 metallimusiikkimarkkinoilla, mutta ei riittivasti ammattimaisia
paikallisia yhtyeitd.*

Suomalaisen metallimusiikin suosion kasvu 1990-luvun Euroopassa
kertoi toisaalta musiikinlajin muuttuneesta asemasta ja toisaalta glo-

baalin ja lokaalin vireésta kanssakdymisestd. Vield 1980-luvulla heavy

metal ja sen eri alalajit edustivat populaarimusiikissa epamuodikasta
ja halveksittuakin aluetta. Tutkijat ja rockjournalistit eivit juurikaan
kiinnittdneet sithen huomiota. Julkisessa keskustelussa heavy esiintyi -

erityisesti silloin, kun puhuttiin populaarimusiikin sensuurista ja

pdiviteltiin nuorisokulttuurin ja kasvatuksen véaaristymisid. Rock-
diskurssissa heavy jdtettiin kytkemattd kansallisiin ja paikallisiin
musiikkindyttdimoihin. Se pikemminkin néhtiin lajityyppind, joka on
esteettisesti, tuotannollisesti ja my&s kulutuksen osalta organisoitunut
kansainvélisesti. Tama kansainvalisyyden ulottuvuus on edelleen
vahva, mutta sen rinnalla metallimusiikissa on jo pitkdan nikynyt
ja kuulunut suhde kansallisuuteen, erityisesti erilaisiin kansallisiin

mytologioihin, joita yhtyeet ovat kdyttineet sanoituksissaan, musii-
killisessa ilmaisussaan ja visuaalisissa imagoissa®.

Muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta suomalaiset yhtyeet eivit

1990-luvun vaihteen speedmetalli-innostuksen aikoihin olleet sen in-
nokkaampia kuin muiden maiden yhtyeet tuomaan omaa kansallista
mytologiaa esiin. Piirre alkoi vahvistua vasta, kun fantasia-aiheet
tunkeutuivat laajemmin metallimusiikkin ja kun suomalaisyhtyeet ha-
keutuivat ulkomaille. Tuolloin huomattiin, ettd oman kulttuurialueen
korostamisessa ja metalligenren yhdistdmisessa on kaikupohjaa, joka
tavoittaa faneja ympéri Eurooppaa. Amorphis-yhtyeen Kalevala-vai-
kutteinen levy, yli 250 000 kappaletta myynyt Tales from the Thousand
Lakes (1993) on tastd kenties tunnetuin suomalaisesimerkki.

HIMin, The Rasmuksen, Nightwishin, Apocalyptican ja Lordin
menestykset 2000-luvulla ovat vahvistaneet Suomen mainetta me-
tallimaana. Kyse ei oikeastaan ole siiti, ettd suomalaisten metalliyh-
tyeiden soundi olisi “paikallisempaa” kuin muista maista tulevien
esiintyjien. Kulttuurinen tausta on suomalaisten yhtyeiden kohdalla
toiminut merkittdvdna voimanlahteend ja markkinavalttina, mutta
esteettisessd mielessd niiden musiikista kuultavat enemmén metalli-
musiikin globaalit impulssit kuin suomalaisiksi mielletyt elementit.
Suomessa menestysnimet kuitenkin pédsiadntdisesti nihddin pai-
kallisina ja kansallisina nimin4, jotka ovat tehokkaasti hyddyntaneet
globaalia genred.

HIM-yhtyeen menestyslevy Razorblade Romance (2000) ja siltd loh-
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Sellu vai metalli? Suomen
Kuvalehti vertaili helmikuus-

FSUOMEN KUVALEHT etihvatite

el vientituloja.

A it
Rusi: Oikeusasiamies teki poliittisen ratkaisun -tv

Y

Valo

vai sellu

Kummasta Suomi
yotyy enemman?

kaistu single Join Me muuttivat lahes kertaheitolla julkisen asenteen

- suopeammaksi metallimusiikkia kohtaan. Muutos ndkyy nykyisin

erityisen hyvin siind, miten suomalaisessa mediadiskurssissa metal-

- litdhdet eivit endd paistattele ainoastaan rock- ja alakulttuurilehtien
_ palstoilla vaan mygs valtamedian paraatipaikoilla, oli kyse sitten ar-
- vovaltaisista julkaisuista (Helsingin Sanomat, Suomen Kuvalehti jne.) tai
~ tabloidjournalismin edustajista (iltapéivalehdet, 7 piivii jne.). Laulaja
- Tarja Turusen erottaminen Nightwish-yhtyeesta syksylld 2005 ja Lor-

din Euroviisu-episodi kiistoja herattdneestd kotimaisesta karsinnasta
ylivoimaiseen finaalivoittoon Ateenassa kevaalld 2006 valloittivat

- mediatilaa tavalla, jota tuskin kukaan osasi vield muutamaa vuotta
- aiemmin ennakoida.

Virallistunut vienti

Markkinoiden muutoksen, paikallisuuksien lumon ja genre-elementin
liséksi neljds suuri tekija suomalaisen populaarimusiikin viennissd on
institutionalisoituminen. Vuosituhannen vaihteen ldhestyessa kysy-

- mys suuresta kansainvalisestd menestyksestd ja sen saavuttamiseen
- liittyvistd strategioista alkoi toden teolla ravistella suomalaista popu-
. laarimusiikkikulttuuria. Musiikkivientid ja -markkinointia koskeva
- toiminta tehostui selvasti. Musiikkialan ammattilaisten vuosittainen
- Musiikki & Media -tapahtuma, joka jérjestettiin ensimmaéisen kerran
- vuonna 1989, alkoi 1990-luvun puolivilin jalkeen entistd enemmin kes-
- kittyd musiikkiviennin ongelmiin. Musiikkiviennin ja liiketoiminnan
- ongelmien kartoittaminen koettiin tarkeédksi tehtaviksi. Vuonna 1998
~ paivanvalon néki kaksi laajaa raporttia, joista Yrittdjyys musiikkiteolli-
- suudessa oli “strateginen liiketoimintaselvitys”*ja The Internationaliza-

 tion of Finnish Popular Music katsaus popviennin kynnyskysymyksiin®.
- Lisdksi pop- ja kulttuurilehdissd suomalaisten menestymattomyytta



—ja ruotsalaisten menestysta! - kansainvélisilld musiikkimarkkinoilla
pohdittiin jatkuvasti. Kulttimenestys Saksassa alkoi tuntua kovin
vaatimattomalta saavutukselta.

Néama kaikki toimenpiteet ja pohdinnat kertoivat siits, ettd glo-
baalin talouden ja uudenlaisen kilpailun hallitsemassa tilanteessa
kotimaan markkinoiden turvaaminen ei musiikkiteollisuudelle enz
riittdnyt, vaan oli pyrittdva my6s laajentumaan ja pysymaan mukana
“alan kehityksessd”. Populaarimusiikin globalisaatioilmi6 entisti

laajempine markkinoineen mutta toisaalta entistd keskittyneempi-
ne viihde-konglomeraatteineen saattoi heréttdd uhkakuvia, joiden
mukaan paikalliset ja kansalliset musiikkikulttuurit haviavat. Ilmi6
kuitenkin my®s koettiin haasteena, johon on vastattava. Taman nike-
myksen jakoivat muutkin kuin musiikkiteollisuuden edustajat. Juuri -
1990-luvun lopulla termi “vienti” pesiytyi lopullisesti suomalaiseen
populaarimusiikin sanastoon: enédé ei puhuttu rockbandien “menes-
tyksestd maailmalla” tai popartistien mahdollisuudesta "breikata ul-

komailla”, vaan viennista - ikddn kuin kyseessi olisi ollut kansallinen
projekti. Niin kuin tavallaan olikin. Kun populaarimusiikin vienti oli

aiemmin ollut hajanaista, nyt ryhdyttiin puuhaamaan institutionaa-

lista toimijuutta.

Kulttuuriviennin késite on Suomessa perinteisesti rajattu “taiteen,
arkkitehtuurin, muotoilun ja taideteollisuuden tunnetuksi tekemiseen

ulkomailla sekd maastamme muihin maihin vietiviin kulttuurituottei-

siin ja -tapahtumiin”.* Vuosituhannen vaihteessa késitteen maarittely
télla tavoin ei endd ollut riittiva. Globalisaatiokehitys teki entisti
ndakyvammadksi sen tosiasian, ettd kansalliset kulttuurit ovat monien :
erilaisten vaikutteiden ja perinteiden tulosta. Tiamén kehityksen seu-

rauksena "kulttuuri” oli ikdn kuin pakko ajatella uusiksi. Piti mietti,
ettd mitd ovat ne konkreettiset muutokset, jotka koskevat maailmaa

ja minua siind maailmassa ja - teoreettisesti — mité itse asiassa on se |

kulttuuri, josta me olemme tottuneet puhumaan kulttuurina.”’

Globalisaation paradokseja oli, ettd monilla eri alueilla kansallisuus-

tunteita vahvistettiin sellaisilla populaarikulttuurin muodoilla, joiden

alkuperd oli kaikkea muuta kuin “kansallinen”. TAmi ei oikeastaan
ollut mitenkaan ihmeellistd, silli saman prosessin ansiosta “kulttuuri”

laajeni julkisessa puheessa kattamaan populaarikulttuurisia alueita.

Niinpéa esimerkiksi populaarimusiikissa “globaali” ja “lokaali” eivdt
endd ainoastaan viitanneet paikkoihin ja prosesseihin. Ne alkoivat yha ;
enemman merkitd kasitteitd, jotka itsessdan maarittelevit esimerkiksi

kulttuuripolitiikka ja musiikkivientitoimintaa. Suomessa kulttuuriels-

md nahtiin yhd enenevéssa maarin verorahoinja yritysyhteistyon kaut-

ta tuettuna ohjelmana ja jopa uuden talousjirjestyksen ydinalueena:
"kulttuuriteollisuutena”, “kulttuurituotantona”, “kulttuurisektorina”,

“luovana taloutena” ja niin edelleen. Kulttuuri oli kaupan ja kilpailun
aluetta siind missd autoteollisuus tai metséteollisuus. Musiikkiviennin
jalaajemmin kulttuuriviennin tehostuminen oli siis osa kulttuuripoli-

tiikkaa ja kulttuurijulkisuutta koskevaa ajattelutavan murrosta —joka

puolestaan liittyi selvasti laajempaan siirtymd4n hyvinvointiyhteis-

kunnasta ja suunnittelutaloudesta kilpailukyky-yhteiskuntaan®.

Tamén kehityksen seurauksena syntyi nykyinen tilanne, jossa

suomalaista populaarimusiikkia vied&&n ulkomaille kahdella eri

% Koivunen 2004, 29.

% O'Brien & Szeman 2004,

- 277-278.

. ®Ks. Heiskala & Luhtakal-
- lio 2006.

Lahikuva « 3/2006

89



% Kauppa- ja teollisuusmi-
nisterié/Kansainvalistymi-
nen/Viennin edistaminen
2006.

40 limonen 2004, 5-7.
Mm. opetusministerion
kulttuurivientiraportin
musiikkialaa koskevassa
osuudessa painotetaan
vahvasti tulovirtojen
merkitysta "kaikilla an-
saintalogiikan sektoreilla”.
Koivunen 2004, 72.

90 Lihikuva * 3/2006

tasolla. Ensimmaéinen taso koskee suuria tihtinimia ja on rakenteel-

- taan kansainvilinen. Taustalla vaikuttavat useimmiten suurten viih-
- deyhtididen levymerkit, minka vuoksi timén tason vientinimet eivat
. tarvitse virallista vientitukea. HIM ja Nightwish pérjadvat Saksan
- markkinoilla vallan hyvin ilman kulttuuripoliittisia linjauksia. Toi-

saalta menestysnimet voivat olla tarkeita edustuksellisia elementtejd

ja diskursiivisia voimia etsittdessa julkista tukea populaarimusiikin

vientiponnisteluille. Esimerkiksi tammikuussa 2006 HIM-yhtyeen
laulaja Ville Valo oli nikyvéssa roolissa, kun hénen, filosofi Pekka Hi-
masen, levy-yhtijohtaja Asko Kallosen ja manageri Seppo Vesterisen

- tyéryhma ehdotti kauppa- ja teollisuusministeriolle uutta miljoonan

euron vientitukea.
Toinen vientitaso liittyy uusiin ja keskisarjan esiintyjiin ja perus-
tuu kansallisten toimijoiden maaraavaan rooliin. Talla tasolla valtion

~ kulttuuripolitiikan ja levy-yhtididen vélinen yhteisty on tiivistynyt.
- Yhteistyotd koordinoi padasiassa vuonna 2002 perustettu Music Ex-
~ port Finland (Musex). Vuoden 2005 alussa yhtymastd yhdistykseksi

muuttunut Musex on vientirengas, johon kuuluu yhteensd 12 levy-ja
kustannusyhtiotd sekd musiikkiorganisaatiota. Renkaan padrahoitta-

~ jana noin 60 prosentin osuudella on kauppa- ja teollisuusministerio,
- mutta kdytinndssi kyse on ollut musiikkiteollisuuden ja musiikkialan

jarjestojen jatkeesta. Osallistumiset vientiprojekteihin — esimerkiksi
esiintymiset musiikkiteollisuuden kansainvalisissa ammattitapahtu-
missa — koordinoidaan Musexissa, mutta esiintyjat valitaan useimmiten

~ levy-yhtididen ehdotusten pohjalta. Talla toisella vientitasolla kyse on

kansainvilisestd toiminnasta kansallisuuden linssin lapi, “suomalaises-
ta intressistd”, kuten kauppa- ja teollisuusministerion vientistrategiassa
painotetaan.” Ilmaisu tarkoittaa sitd, ettd esimerkiksi musiikkiviennin

~ kaltaisten “julkisten toimenpiteiden tulee edistad taloudellista kehi-

tystd Suomessa, yrityksen omistuspohjasta riippumatta”.
Yhteistd niille vientitasoille on, ettd populaarimusiikki asetetaan
suhteellisen luontevasti osaksi uutta kulttuuriteollista ndkokulmaa.

- Vuosikymmenien ajan populaarimusiikin monet lajityypit ja edustajat

sijoitettiin marginaaliin suomalaisessa kulttuuripolitiikassa. Vastakult-

~ tuurisen hengen omaksuneet pop- ja rockalan toimijat eivét valttamatta
~ titd panneet pahaksi, silld he mielsivat oman asemansa autonomiseksi
- ja usein halusivatkin vastustaa valtion “epdilyttavid” véliintuloja.

Néama asenteet hiipuivat viimeistadn vuosituhannen vaihteessa. Po-

- pulaarimusiikki alettiin mieltaa tarkedksi kulttuurialaksi, joka tuottaa
~ henkisten, sosiaalisten ja taiteellisten arvojen lisdksi eritoten mittavia

talous- ja tyollisyysvaikutuksia.*

Muutos oli merkittiva. Suomalaista populaarimusiikin vientid ovat
perinteisesti harrastaneet ja madérittaneet toimijat, joilla ei ole ollut
nikyvid sidoksia valtiolliseen kulttuuripolitiikkaan. Yhtyeet, artistitja
heidén taustavoimansa (eli ldhinnd levy-yhtiot) ovat olleet enemmdn
sidoksissa markkinasektoriin, joka toki edelleen pitiad musiikkivienti-

- toiminnan ohjaksia kisissddn. Menestyspaineiden ja kulttuuriteollisen
- nakokulman vahvistuessa valtion rooli kuitenkin alkoi kasvaa. Tatd

nykyé ldhes kaikkialla Euroopassa populaarimusiikki ymmaérretaan

~ vientituotteeksi muiden joukossa, ja tita tuotetta on julkisin varoin
~ tuettava, koska globalisoitunut maailma niin vaatii.



Musiikkiviennin seuraukset

Populaarikulttuuria ja -musiikkia entistd ndyttivimmin tukevaa
uutta kulttuuripolitiikkaa voi toki pitdd tervehenkisempani kuin
aiempaa elitististd ja valikoivaa politiikkaa. Uusi kulttuurivienti on
demokraattisempaa. Vai onko? Populaarimusiikin viennissi oleellista
ei nimittdin ole ainoastaan se, kuka tai miké parjaa ulkomailla vaan
my0s se, kuka tai mika padsee osalliseksi uuden kulttuuripolitiikan
hedelmista ja kuka ndiden hedelmien jaosta paattaa.

Vientipyrkimyksiin liittyen suomalaisen populaarimusiikin piirissa
ja sitd koskevissa kulttuuripoliittisissa padtoksissd on jouduttu kasit-
telemédén suhdetta siihen, mitd on olla suomalainen ja mitd suomalai-
suus voisi ulkomailla merkita. Mita on se suomalainen musiikki, jota
padosin valtion varoin viedadn esimerkiksi Saksaan? Voisiko se yhta
hyvin olla “manufakturoitua”, mutta samalla lailla aitoja tunnekoke-
muksia tuottavaa teinipoppia kuin “autenttista” vaihtoehtorockia tai
metallimusiikkia? Onko afrikkalaista etnistd popmusiikkia soittava
suomalaisyhtye samalla tavalla tukieurojen vairti kuin karjalaisesta
kansanmusiikista vaikutteensa ammentava yhtye? Miten kulttuurinen
samuus ja erilaisuus méaarittyvat musiikissa toisiinsa ndhden nyt, kun
globalisaatio ei niinkddn endd ole muutosta liikkeelle kdynnistiva
moottori vaan viennin keppihevonen?

Musiikkiviennin seurauksia ja kaikkia ulottuvuuksia on ilmion
lyhytikdisyyden vuoksi vaikea arvioida, mutta se ainakin on selvaa,
ettd kilpailumentaliteetti ja hierarkisointi tulevat vahvistumaan.
Pop- ja rockviennissd kyse ei ole pelkdstadn musiikista ja taloudesta
vaan my0s valtasuhteista ja kulttuuri-identiteeteista. Talla hetkelld
ndmé ulottuvuudet eivét ole kovinkaan nikyvésti esilld julkisessa
keskustelussa.
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