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Tutkimuksen kohteena on suomalaisen laulaja-lauluntekija Hectorin albumi Eurooppa
(1981), joka on tekijansd kymmenes pitkdsoittoalbumi. Tutkimusaineiston muodostaa
Eurooppa-albumi kokonaisuutena eli analyysin piiriin kuuluvat kaikki albumin
kahdeksan laulua ja kansien kuvitus. Kyseessa on kulttuurisen musiikintutkimuksen
lahtokohdista laadittu aineistoldhtdinen analyysi, jossa tarkastellaan Eurooppa-albumin
sisdltdmid kulttuurisia merkityksid erityisesti mediakulttuurin ja vieraantumisen
tematiikan kannalta. Tarkeimmat kdytetyt tutkimussuuntaukset ovat kramerilainen
hermeneutiikka ja musiikin kriittinen diskurssianalyysi. Tutkimuksen ndkdkulmana
toimii kdsitys postmodernista estetiikasta. Tarkoituksena on selvittdd, millaisia
postmodernin taiteen piirteitd Hectorin Eurooppa-albumi sisiltdd ja miten albumi
heijastelee suomalaista yhteiskuntaa, mediakulttuuria, Eurooppaa ja ajan henkisté
ilmapiirid niin ilmestymisaikansa 1970—1980-luvun taitteen kuin 2010-luvunkin
kontekstissa.

Tutkimuksen tarkoitus on nostaa esiin suomirockin kentélld pitkdan vaikuttanutta
Hectoria ja Furooppa-albumia seké heréttdéd keskustelua postmodernista ajasta ja
estetiikasta. Lisdksi pyrkimyksend on edistdd suomirockin musiikkitieteellista
tutkimusta.

Analyysi paljastaa, ettd Hectorin Furooppa-albumia voidaan pitdd postmodernina
musiikkina. Postmoderneja piirteitd albumilla ovat esimerkiksi yhteiskunnallinen
kantaaottavuus, korostunut teknologisuus, katkelmallisuus, toisto, monitulkintaisuus ja
korostunut intertekstuaalisuus. Tyylillisesti albumi sijoittuu uuden aallon rockiksi,
mutta se sisdltdd runsaasti my0s progressiivisen rockin tyylipiirteitd. Hectorin
Eurooppa-albumin tirkeimmiksi teemoiksi nousevat ihmisen vieraantumisen kokemus
ja yhteiskunnasta syrjdytyminen, arvojen koveneminen, vithdemedian turruttava valta ja
kylmén sodan uhka, joista kolme ensin mainittua ovat ajankohtaisia vield 2010-
luvullakin.

Asiasanat: Hector, suomirock, postmoderni, Suomi, Eurooppa, mediakulttuuri, televisio,
vieraantuminen, uuden aallon rock, progressiivinen rock, hermeneutiikka, kriittinen
diskurssianalyysi, kulttuurinen musiikkianalyysi, intertekstuaalisuus,
yhteiskuntakritiikki, kylmé sota
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JOHDANTO

1.1 Tutkimuskohde

Mité kertoo omasta ajastaan ja kulttuuriymparistostdan albumi nimeltd Eurooppa
vuodelta 1981? Voiko se paljastaa jotain tdiman paivin Euroopasta? Eurooppa on
taiteilijanimelld Hector tunnetun Heikki Harman (s. 1947 Helsingissd) kymmenes
sooloalbumi, joka ainakin soundillisesti poikkeaa mielestéini huomattavasti aiemmista
folk/rock-viritteisistd Hector-albumeista. Tuotannossaan yhteiskuntaa kriittisesti
tarkkailevan Hectorin Eurooppa on jannittiva kokonaisuus niin oman aikansa 1970—
1980-luvun taitteen kuin nykypéivéankin eli 2010-luvun kontekstissa. Tahdonkin tdssé
tutkimuksessa selvittdd, mitd EFurooppa kertoo 1980-luvun alun ja mahdollisesti myds
nykyhetken suomalaisuudesta ja eurooppalaisuudesta. Pohdin myds, kuinka sitd voi
kuunnella niin menneen ajan, nykypéivan kuin mahdollisesti tulevaisuudenkin pelkoja

kommentoivana musiikkina.

Kiehtovan nikokulman albumin tarkasteluun tarjoaa yhé kasvava, toisen
maailmansodan jilkeistd modernisaatiota edistdnyt ja sitd heijasteleva mediakulttuuri,
johon tuntuu viittaavan jo albumin etukannen kuvassa nihtéva televisiokin. Lisdksi
albumin kappaleiden joukosta nousevat esiin esimerkiksi jo nimeltddn mediakulttuuriin
viittaava laulu ”Videorodeo” ja ”Vieraantunut”, jossa laulun kertoja ei kaipaa enda
uusintoja, mutta on itse koneen hallitsema. Seitsemannelld raidalla ”Koira ja hdanen
miechensd” laulun kertoja toteaa taiteilijaliike Tulenkantajien mottoa mukaillen:
’Ikkunat auki helvettiin”, minka voi tulkita siten, ettd Eurooppa on muuttunut ainakin

hinelle helvetiksi; ehké televisio jopa on mainittu ikkuna.

Television ja laajemmin ymmarrettynd mediakulttuurin lasniolon lisdksi albumin
kappaleita yhdistdvat muutkin ajan henked ilmentivét tekijit, kuten ihmisen
yhteiskunnasta vieraantumisen kokemus ja sen kuvaus. Euroopan kahdeksan kappaletta
kytkeytyvét saman teeman — vieraantumisen — ympdrille, joten on perusteltua puhua
kokonaisuudesta késitealbumina; tdhidn kokonaisuuteen kuuluu musiikin liséksi albumin
kuvitus eli etu- ja takakannen kuvat. Késitealbumiestetiikka on tyypillinen piirre
progressiiviselle rockille, mutta Eurooppa ei ilmestymisaikansa ja tyylinsé perusteella

ole varsinaisesti progressiivinen rockalbumi, vaikka siitd progressiivisia piirteitd



16ytyykin. N4itd ovat esimerkiksi kompleksiset muotorakenteet ja tahtilajivaihdokset
sekd erilaiset vaikutteet muun muassa klassisesta musiikista, raskaasta rockista ja
minimalismista. (Charlton 2010, 203, 209, 215, 220.) Tyylillisesti Eurooppaa parhaiten
luonnehtii uuden aallon rock, jossa mediakulttuuri, teknologia ja yhteiskunnan
epdinhimillistyminen ovat oleellisia teemoja (Charlton 2010, 232, 242-246). Viitin
kuitenkin, ettd Hectorin Eurooppa on postmoderni albumi ja sen tarkastelu nimenomaan
postmodernin estetiikan antamin ndkokulmin tarjoaa hedelmaillisen, Suomen
sosiokulttuurista ilmapiirid niin 1980-luvulla kuin 2010-luvulla heijastelevan

tutkimuskohteen.

Kulttuurikriittiseen ja —filosofiseen keskusteluun voimakkaasti vaikuttanut
postmodernin kisite syntyi 1970-luvun aikana, joten kidsite tunnettiin jo albumin
ilmestyessd. Hectorin Eurooppaa voi siis pitdé ajallisessakin mielessd postmodernina:
postmodernin taiteen todellinen ldpimurto ajoitetaan yleensa juuri 1970—-1980-lukujen
vaihteeseen ja 1980-luvun alkuvuosille. Lisdksi nykypéivan konteksti antaa
mahdollisuuden postmoderni-tulkintaan. Postmoderni taide ja estetiikka ovat nimittéin
kehittyneet vahvasti myos 2000-luvulla. Hectorin albumia voidaan siis tarkastella

nykypéivian ndkdkulmasta jo vakiintunutta postmodernin taiteen historiaa vasten.

Postmoderneja piirteitd Hectorin Eurooppa-albumilla ovat esimerkiksi korostunut
teknologisuus, katkelmallisuus, voimakas intertekstuaalisuus ja erilaiset
vastakkainasettelut esimerkiksi korkean ja matalan, taiteen ja viihteen vililla (Kramer
2002, 16—-17). Myos vieraantumisen tematiikka on postmodernille estetiikalle
tyypillisti. Tassé tutkimuksessa tarkoitan vieraantumisella ihmisten syrjaytymisti
toisistaan, yhteiskunnasta ja luonnosta, mitd Eurooppa tuntuu heijastelevan.
Tarkastelussani kyse on siis vieraantumisesta teemana eikd Bertolt Brechtin tyyliseni
vieraannuttamisefektind, joka pyrkii etdédnnyttimalla herdttdméaén ihmisen huomaamaan
tuttuna ja luonnollisena pidetyn asian ja tarkastelemaan sité kriittisesti (Kaarto 2004,
22-23). Postmoderni taide kayttdd hyvikseen my0s brechtildistd vieraannuttamisefektia,

mutta tissd ty0ssd kisittelen vieraantumista teemana enki vilineend.

Eurooppa ja siti seuraava Hector-albumi Hyvdd yotd Bambi (1982) muodostavat
nihdikseni poikkeuksellisen postmodernin tyylikauden, syntetisaattorivetoisen ja niin

soundiltaan kuin sanoituksiltaankin usein ahdistavan musiikin jakson Hectorin



tuotannossa. Aiemmilta Hector-albumeilta tuttu, milteipé intiimi folk-sdvy on poissa ja
syntetisaattorin rooli korostuu erityisen konemaisena, epdinhimillisend ja kovana
verrattuna edellisten albumien pehmeisiin syntetisaattorisoundeihin. Toisaalta myds
esimerkiksi albumilla Liisa pien (1975) kuullaan paikoittain synkempii
elektroniikkasoundeja, mutta yhti koneellinen kuin Eurooppa (1981) Liisa pien ei ole.
Hectorin tuotannossa soundien korostunut synteettisyys tuntuukin kuvaavan
inhimillisyyden katoamista modernin edistysuskon ja teknologian mahdin saadessa yha
suurempaa jalansijaa — humanismin ideologia eli ihmisen henkinen ja eettinen
kehittyminen saa viistya utilismin eli kdyttohyodykkeiden tuottamisen ja varallisuuden
kasvattamisen tieltd (Pietarinen 1990, 17). Hectorin Euroopan vahvan
syntetisaattorisoundin voi siis tulkita kertovan yhteiskunnan epdinhimillistymisesti ja

arvojen koventumisesta ja kritisoivan niité.

Tassé tutkimuksessa analysoin Hectorin Eurooppa-albumia postmodernin
vieraantumisen ja mediakulttuurin ndkokulmasta. Tarkein ldhestymistapani on
kulttuurinen musiikkianalyysi, jossa etsitddn musiikista kulttuurisia merkityksia;
populaarimusiikki on aina vahvasti sidoksissa aikansa sosiokulttuuriseen ilmapiiriin
(Aho & Kairjd 2007, 9). Kulttuurisen musiikintutkimuksen alasta ovat kirjoittaneet
esimerkiksi Taru Leppénen ja Pirkko Moisala (2003, 71-86) mainiten musiikin olevan

jatkuva merkitysten muodostamisen prosessi, joka on ldpeensa sosiokulttuurinen ilmid.

Haen Hectorin Eurooppa-albumilta erityisesti vallitsevaa yhteiskunnallista tilannetta
kritisoivia merkityksid. Tarkasteluni keskiossd ovat soundit, affektit ja lyriikat yhdessa
muiden musiikillisten tekijoiden ja albumin kansien kuvien kanssa. Vaikka kayténkin
muutamiin postmodernin estetiikan piirteisiin keskittyvai tulkinnallista ndkdkulmaa
kyseistd musiikkia tarkastellessani, tutkimukseni on ennen kaikkea aineistoléhtdinen.
En pyri niinkdén tekniseen musiikkianalyysiin, kuten kappaleiden tarkkaan harmonia-
analyysiin, vaan tarkastelen albumia ja sen kappaleita kulttuurisen musiikkianalyysin
nékokulmasta ympardivén kulttuurin — niin 1980-luvun alun kuin 2010-luvun
suomalaisuuden — ajan hengen kannalta. Oleellista on musiikin tarkastelu
yhteiskuntakriittisend kdyténtoni, mika on Hectorin kaltaisille 1960-luvun

protestilauluperinteestd ammentaville suomirockin tekijoille tyypillista.



Kysymyksessé on siis myos musiikkianalyyttinen tapaustutkimus, jossa tapauksen
muodostaa yksi albumi, joka toki koostuu monesta kappaleesta ja nima puolestaan
edelleen erilaisista tekijoistd kuten lyriikoista ja soundeista. Progressiivisen rockin
estetilkan mukaisesti yksittdinen albumi voi olla itsendinen tapaus, jota on mielekistd
tarkastella kokonaisuutena, jossa saman albumin kappaleet ja muut tekijit (esim.

kansien kuvitus) muodostavat sisilldllisesti toisiinsa liittyvén kokonaisuuden.

1.2 Aineisto ja metodit

Tutkimuksessani pyrin selvittdmaan, mitd Hectorin albumi Eurooppa (1981) kertoo
oman aikansa eurooppalaisesta ja erityisesti suomalaisesta kulttuurista ja henkisesta
ilmapiiristé eli miten albumi kommentoi aikansa eurooppalaista ja suomalaista
kulttuuri-ilmapiirid. Aineistoni perustan muodostaa kyseinen albumi eli sen soiva aines
ja levyn muut tekijit kuten kansien kuvitus. Musiikin merkitysten tulkinnallisena
nikokulmana kéytdn nikemysti postmodernista estetiikasta, jossa korostuvat
teknologisuus ja yhteiskunnallisen vieraantumisen kokemus (Kramer 2002, 16—17).
Eurooppa antaa aihetta pohtia my6s median asemaa yhteiskunnassa, miki on tédndkin
pdivand ajankohtainen teema. Median ja musiikin asemaa arjessa kuvaavat
populaarimusiikintutkijat Marko Aho ja Antti-Ville Kérja (2007, 7) ndin: ”Silla vélilla,
kun aamulla herddmme kelloradion parahdukseen ja illalla suljemme television, olemme
[...] prosessoineet aivoissamme mediamusiikkia ehkd pidemman aikaa kuin olemme
uhranneet fyysisten perustarpeidemme tyydyttdmiseen.” Postmoderni aika on siis
median ldpdisemad. Siksi tahdon suhteuttaa albumin my6s 2010-luvun mediakulttuuri-

ilmapiiriin ja miettid, miltd osin se on yhé ajankohtainen.

Populaarimusiikin teoksena Eurooppa vékisinkin nivoutuu osaksi omaa aikaansa;
“tutkijalle ei jad mitddn mahdollisuutta mieltdd populaarimusiikkia sosiaalisen
maailman ulkopuolella sijaitsevaksi ilmioksi” kuten Aho ja Kérja (2007, 9) kirjoittavat.
Toisaalta musiikki sekd tuotetaan ettd vastaanotetaan aina tietyssi ajassa ja paikassa
(Aho & Kirji, 2007, 29), joten kun tuotanto- ja vastaanottoajankohdat poikkeavat
toisistaan, tuntuu aiheelliselta luoda silméys molempiin. Y1i kolmessakymmenessa

vuodessa Suomi ja Eurooppa ovat kiyneet 14pi suuria muutoksia kylméin sodan



paittymisestd Suomen EU-jdsenyyteen ja edelleen 2000-luvun jélkipuolella alkaneeseen

eurokriisiin.

Lihestyn Euroopan kahdeksaa kappaletta musiikkianalyyttisesti ensisijaisesti niiden
soivassa muodossa albumin cd-versiolla. Kysymys on siis aineistoldhtoisesti
tutkimuksesta. Harjoitan kulttuurista musiikkianalyysié, joka kuuluu niin kutsuttuun
“uuteen musiikintutkimukseen”, jossa “’luetaan teoksia siten, ettd niihin liitetyt
ideologiset vivahteet paljastuvat tiydessé ja usein yllattavissa merkityksessddn” (Aho &
Kairja 2007, 18). En viitd pystyvéni paljastamaan Euroopan kaikkia “ideologisia
vivahteita”, mutta pyrin pohtimaan albumin sanomaa sen omista ldhtokohdista késin.
Tyo6tapani on kulttuuriselle musiikintutkimukselle ominaisesti 1&hikuuntelu, jossa
keskityn erityisesti lyriikoihin, soundeihin ja affekteihin eli tunnelmiin sekd ndiden

yhdessd muodostamiin kokonaisuuksiin.

Ensimmaiseksi tulkitsen hieman albumin kansilehden kuvia, jotka Hector itse on
suunnitellut. Témén jilkeen analysoin kappaleet yksitellen siini jérjestyksesséd kuin ne
albumilla ovat. Mielesténi jdrjestyksessd eteneminen on loogisinta, koska ldhestyn
Eurooppaa kisitealbumina, jolloin kappaleet eivit ole niinkdin yksittiisid lauluja kuin

osa kokonaisuutta. Jarjestykselld on siis vilid.

Populaarimusiikin tutkimuksen kolmijaon — tuotanto, tekstit ja vastaanotto (Aho &
Kérjd 2007, 26) — mukaisesti keskityn teksteihin eli albumin kappaleisiin, kansien
kuviin ja niiden muodostamiin kokonaisuuksiin. Laadin lauluista my0s teosten muotoa
ja narratiivista rakentumista selventivia rakennekaavioita analyysin perustaksi ja
tulkintojeni seuraamisen helpottamiseksi. Kuuntelun ja analyysin apuna kidytin myos
kappaleiden nuotinnoksia, jotka on julkaistu Hector-kokoelmassa Asfalttiprinssi
(Leskeld 1995), mutta koska populaarimusiikille tyypillisesti kysymys on ei-
nuottikeskeisestd musiikista (Aho & Kérja 2007, 20), pidén soivaa kuvaa nuottipainosta
tarkedmpéna eli ensisijaisena analyysikohteena. Nuottikokoelmasta 16ytyvat kaikki
albumin kappaleet lukuun ottamatta kdinnosraitaa ”Sydénten kaatopaikka”, jonka
kohdalla keskityn pelkistddan kuunteluun. Olen kappaleiden rakenteita analysoidessani
paitynyt muodon suhteen ajoittain erilaisiin ratkaisuihin kuin miti kaupallisiin
nuotinnoksiin on painettu, mutta perustelen valintani analyyttisesti. Téhdn olen paédtynyt

siksi, ettd kaikki kappaleet eivét noudata yksinkertaista sdkeisto-kertosdkeistokaavaa tai



muuta populaarimusiikin standardimuotoa (esim. AABA-muoto), ja vaikka nédin

olisikin, haluan erotella A- ja B-osat toisistaan.

Koska pyrin suhteuttamaan albumin omaan aikaansa, selvitdn sen syntyajankohdan eli
1970-luvun ja 1980-luvun alun tunnelmia historialliselta kannalta. Tutustun myos
kappaleista 16ytyviin intertekstuaalisiin viitteisiin kuten saksalaisen ndytelmakirjailija
Georg Biichnerin ndytelméan Woyzeck (1984 [1875, 1979]), johon Hectorin
samanniminen Euroopan kolmas raita perustuu. Intertekstuaalisuus on paitsi
postmodernin taiteen myos itse postmodernin kdsitteen ominaisuus (Kramer 2002, 21),
joten sithen perehtyminen on merkittidvaa tarkastelukulmani kannalta. Historiallisen
nikokulman avaaminen Euroopan osalta tuntuu tarkedltd myo0s siksi, ettei minulla
vuonna 1988 syntyneend nuorena musiikintutkijana ole omakohtaista kokemusta
albumin ilmestymisajasta. Tdmén pdivén kontekstin valottaminen puolestaan tekee
tyOstéd ajankohtaisen ja osoittaa myos, milld tavoin Hectorin albumi on yhé relevantti ja

kiinnostava nykypéivin kuuntelijalle.

1.3 Tutkimuskysymykset ja tavoitteet

Tutkimukseni tarkoitus on analysoida Hectorin Eurooppa-albumia ja pohtia, miten se
heijastelee 1980-luvun alun ja 2010-luvun suomalaista yhteiskuntaa osana Eurooppaa.
Nékokulmana kdytin postmodernia estetiikkaa. Haluan selvittdd, milld tavoin Hectorin
Eurooppa heijastelee yhteiskunnan ja median postmodernisoitumista
ilmestymisaikanaan ja tdnd pdivéni. Toisin sanoen kysyn seuraavaa: Millaisia
postmodernin piirteitd Hectorin albumilla Eurooppa on? Miten albumilta valittyvét
vieraantumisen, mediakulttuurin ja teknologisoitumisen teemat ja milld tavoin niihin
otetaan kantaa? Millainen on albumin heijastama kuva Suomesta ja Euroopasta 1980-
luvun alussa ja nykypéivand? Avainkasitteitd tdssa tarkastelussa ovat Suomi, Eurooppa
ja postmoderni estetiikka. Néihin ldheisesti liittyvdt myds vieraantuminen,

mediakulttuuri ja yhteiskuntakritiikki.

Erityisen tarkastelukohteen mediakulttuurin laajassa kentéssa tarjoaa albumin jo
kansilehdessd kuvattu televisio; huomionarvoista on, ettd tv mainitaan lauluissa usein.

My®ds tv-uutiset, jotka ldhes poikkeuksetta ovat huonoja, mainitaan esimerkiksi



nimikkokappaleessa “Eurooppa”. Edelleen laulussa ”Koira ja hdnen miehensd” kertoja
tahtoisi sulkea kaaoksen ja vaihtaa ohjelmat, minka voi tulkita viitteeksi sekavaan ja

katkelmalliseen mediavirtaan.

Televisiota voidaan pitdi vield timénkin pdivin Suomessa valtavirtamediana, vaikka
sen viimeistddn 1970-luvulla saavuttama suosio koko kansan yhdistdjané onkin hiipunut
uusien informaatiovéylien (esim. internet) saatua jalansijaa. Hectorin Eurooppa-
albumilla televisiota voidaankin pitdd koko mediakulttuurin symbolina. Tv-
vastaanottimen ddressd ihminen turtuu ja passivoituu, todellisuus vaaristyy ja hajoaa
merkityksettoméksi ja pyrkimys ihmisend kasvamiseksi vaihtuu viihteen tarjoaman
lyhytkestoisen mielihyvén tavoitteluksi. Siten televisio toimii postmodernin ideologian
symbolina ja kiteyttdd sen teemat eli yksilon riippumattomuuden, yhteisollisyyden
katoamisen, historiattomuuden ja loputtoman nyt-hetken, joka on tulevaisuuden

kannalta merkitykseton.

Tutkimuksen tavoitteena on paitsi pohtia albumin esittiméé kuvaa Euroopasta ja
suomalaisesta sosiokulttuurisesta tilanteesta, myds nostaa esiin ldhes 50 vuotta Suomen
musiikkikentdlld vaikuttanutta Hectoria, josta on toki kirjoitettu jo jonkin verran, mutta
jonka musiikin eikd vain lyriikoiden tutkimus on toistaiseksi jdényt ansaitsemaansa
vihemmalle huomiolle. Oikeastaan koko 1980-luvun suomirockin musiikkitieteellinen
tutkimus on vasta hiljalleen padsemaissa kdyntiin, joten uuden tiedon tuottaminen tdmén

1lmion tiimoilta tuntuu merkittavaltd suomalaisen kulttuurihistorian kannalta.

Tahdon siis tuottaa uutta tietoa Eurooppa-albumista ja avata ndkokulmia sen
tarkasteluun. Niin ikddn haluan nostaa esiin Hectorin tuotantoa ja sen merkitysti
suomirockille. Tahdon siis rakentaa uudenlaisia tulkintoja Hectorin musiikista ja sen
sosiokulttuurisista merkityksistd. Lisdksi pyrin herdttdmiin keskustelua postmodernin
taiteen piirteistd, timin ajan postmodernista olemuksesta ja ylipdinsé tuoda
postmodernin kisitettd yleiseen tietoisuuteen. Samalla tahdon avata tietd suomirockin
musiikkitieteelliselle tutkimukselle, joka toistaiseksi on ollut varsin vdhéistad suhteessa
ilmidn laajuuteen. On jo korkea aika tuoda suomirock esiin nimenomaan musiikkina

eikd vain sosiologisena ilmidna.



1.4 Aiempi tutkimus

Suhteessa Hectorin tuotannon monipuolisuuteen ja yhteiskunnalliseen
kantaaottavuuteen on yllattavéa, ettei tutkimusta Hectorin musiikista ole tehty juuri
lainkaan. Suomen musiikin historian populaarimusiikkiosiossa Vesa Kurkela (2003)
késittelee hieman Hectoria ja kommentoi muutamien laulujen musiikillisia piirteitd,
mutta ndma jaavéat 1dhinnd yksittiisiksi huomioiksi; lisdksi Kurkela kayttad ainakin
kahdesta kappaleesta epatdydellistd nimed — ’Linnut” ja “Terapia” ovat oikeilta

nimiltddn “Linnut, linnut” ja ”Terapiaa” (molemmat albumilla Linnut, linnut 1980).

Enimmaékseen vahédinen Hector-tutkimus on kohdistunut lyriikoihin, esimerkiksi
interteksteihin eli viittauksiin muihin teksteihin. Musiikkitieteellistd tutkimusta Hectorin
tuotannosta ei ole juuri nimeksikain. Toisaalta koko suomirockin kentti on vield
akateemisesti varsin kartoittamaton; tutkimusta on tehty lahinnd suomirockin
sosiologiasta (esim. Saaristo et al. 2003). Sosiologinen nikokulma painottaa musiikin
yhteiskunnallisia vaikutuksia eikd niinkdan vélité itse soivasta aineksesta, joten timéan

puolen esiin nostaminen tuntuu merkittivilta ja ajankohtaiselta.

Joitain opinndytet6itd Hectorin lauluista on tehty, mutta niistd useimmat keskittyvét
yksin lyriikoihin sivuuttaen soivan musiikin. Piritta Hietanen on laatinut pro gradu -
tyonsi (1996) suomen kielen oppiaineeseen Hectorin laulutekstien runomuodosta ja
Minna Helander (1995) kotimaisen kirjallisuuden oppiaineeseen Hectorin
laululyriikoiden satuinterteksteisté eli viittauksista fantasiaan; Hector on lauluissaan
viitannut usein esimerkiksi kirjailija C.S. Lewisin Narnia-sarjaan ja J.R.R. Tolkienin
Taru sormusten herrasta -trilogiaan. Intertekstuaalisuutta Hectorin lyriikoissa on
késitellyt kirjallisuuden pro gradu -tutkielmassaan myds Tenho Immonen (1999). Marjo
Kaipiainen (1994) puolestaan on kirjoittanut viestinnin oppiaineen pro gradu -
tutkielmansa Hectorin, Juice Leskisen ja Ismo Alangon tekstituotannoista

yhteiskuntakritiikin ja tunteiden ilmaisun nakokulmasta.

Opinniytetoiden liséksi sosiologian lehtori Paivi Harinen (2007, 208-223) on
analysoinut lyhyesti sodanvastaisuuden tematiikkaa Hectorin eri vuosikymmenien
lauluissa muutamin esimerkkikappalein Kansanvalistusseuran julkaisemassa

artikkeliteoksessa. Itse en ole niinkdin kiinnostunut lyriikoiden muodosta kuin



siséllostéd. Lisdksi nden lyriikat vain osana kokonaisuutta — soiva musiikki on véhintién
yhté tarkedssi roolissa eli esimerkiksi se, millaisella 44nensdvylla sanat lauletaan ja

millainen soitinnus ja soundi kappaleessa on.

Kaiken kaikkiaan musiikkitieteellinen tutkimus Hectorin tuotannosta on vasta
alkutekijoissddn; Hector-aiheiset pro gradu -tyo6tkin ovat kaikki jo viime
vuosituhannelta. Siten akateemisen Hector-tutkimuksen tarve erityisesti

musiikkitieteellisestd kulmasta on perusteltu ja ajankohtainen.

Sen sijaan postmodernin estetiikan tutkimusta musiikin suhteen on harjoitettu jo melko
runsaasti. Postmodernin filosofiaa yleisesti ovat avanneet esimerkiksi sosiologit Ulrich
Beck, Anthony Giddens ja Scott Lash (1995) sekd Zygmunt Bauman (1996). Yksi
postmodernin kulttuuriteorian uranuurtajista on Linda Hutcheon, jonka teorioita en
kuitenkaan hyddynné laajemmin tdmén tutkimuksen puitteissa. Sen sijaan nojaudun
postmodernin musiikin piirteiden méaérittelyssd Jonathan D. Kramerin (2002) ja
Susanna Véliméen (2011) teksteihin, joista edelld mainittu késittelee yleisia
postmodernin musiikin piirteité ja jalkimmainen tapaustutkimuksena toimii

analyyttisend esimerkkinéni.

Audiovisuaalista mediakulttuuria on myos tarkasteltu kriittisesti jo pitkdén. Suomalaista
mediakulttuuria on tutkinut kdytdnnonldheisesti ja historiallisesta nikdkulmasta
esimerkiksi Juha Herkman (2001) ja erityisesti suomalaista televisiohistoriaa
kartoitetaan monien kirjoittajien voimin artikkelikokoelmassa Tele-visioita:
mediakulttuurin muuttuvat muodot (toim. Sari Elfving & Mari Pajala 2011). Laajemmin
lansimaista mediakulttuuria ja sen postmodernia olemusta puolestaan on tarkastellut

filosofi Douglas Kellner (1998 [1995]).

1.5 Tutkimuksen kulku

Ennen varsinaista albumin analyysid luon luvussa 2.1 katsauksen joihinkin kulttuurisen
musiikintutkimuksen suuntauksiin, joita kdytdn tutkimuksessani hyvéksi tavalla tai
toisella. Sitten tarkastelen postmodernin ajan ja estetiikan késitteitd ja mediakulttuurin

asemaa postmodernissa, jélkitraditionaalisessa ldnsimaisessa yhteiskunnassa luvuissa



2.2 ja 2.3. Tamén jilkeen pyrin luvussa 2.4 avaamaan 1970-luvun suomalaista arkea ja
Euroopan poliittista ilmapiirid, koska 1980-luvun alussa ilmestyneen Euroopan
vaikutteet ovat perdisin luultavasti enimmékseen 1970-luvulta. 1970-luku toi
suomalaisille mukanaan esimerkiksi véritelevision, betonildhiot, kansainvélisen
nuorisokulttuurin ja kasvavissa miirin vapaa-aikaa seké kapitalistisen kulutusihanteen.
Toisaalta titd uutta, helpompaa arkea varjosti Neuvostoliiton ja Yhdysvaltojen vilisen
kylmin sodan luoma atomipommin uhka, joten luon lyhyen katsauksen myos kahtia

jaetun Euroopan historiaan Suomen asemaa painottaen.

Jotta Eurooppa olisi helpompi suhteuttaa Hectorin muuhun tuotantoon, selvitdn hieman
laulaja-lauluntekijin taustoja ja 1980-luvun kahden albumin (Eurooppa ja Hyvdd yotd
Bambi) mittaista postmodernijaksoa edeltdvii estetiikkaa luvussa 3.1. Keskitys siis
tuotantoon pyrkimétti rakentamaan Hectorista tarkempaa biografiaa tai pohtimaan
henkilohistorian mahdollisia vaikutuksia musiikkiin. Hectorin aseman méarittely
suomirockin kentilld tuntuu kuitenkin olennaiselta tutkimukseni kannalta, koska héin on
tandkin pdivand hyvin tunnettu ja arvostettu populaarimusiikin tekija ja vaikuttaa
Suomen musiikkikentdlld esimerkiksi radiotoimittajana. Hectorin hitteja eri
vuosikymmeniltd kuullaan radiokanavien (esim. Radio Suomipopin) soittolistoilta
paivittidin, minka lisdksi uutta Hector-albumia on odoteltu jo pari vuotta. TAmékin tekee

Hectorin musiikin tutkimuksesta ajankohtaista.

Itse analyysin (luvut 4-6) piiriin kuuluvat albumin kansien kuvat ja kaikki kahdeksan
laulua. Ensimmaéisessé analyysiluvussa (4) tarkastelen kuvia ja kahta ensimmaisti
kappaletta, jotka ovat nimikkoraita "Eurooppa” ja siti seuraava ”Videorodeo”. Luvussa
5 puolestaan kisittelen albumijéirjestyksessi seuraavat kappaleet "Woyzeck”, ”Omassa
kotona” ja ”Vieraantunut”. Tassd vaiheessa onkin jo ylitetty albumin puolivili, ja
lukuun 6 jadvit kolme viimeisti raitaa eli kdannos ”Sydanten kaatopaikka”, ”Koira ja
hinen miehensd” sekd huipennuksena albumin ainut syntetisaattorivapaa laulu ”Uni
87?”. Lopuksi vield luvussa 7 kokoan yhteen tulkintojani siitd, mitka tekijit Euroopassa
antavat mahdollisuuksia pitdi sitd postmodernina taiteena. Lisdksi avaan lyhyesti

jatkotutkimusmahdollisuuksia.
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2 TEOREETTIS-METODOLOGINEN TAUSTA

2.1 Kulttuurinen musiikkianalyysi

Kulttuurinen musiikintutkimus ja kulttuurinen musiikkianalyysi ovat kattokésitteitad
erilaisille musiikin kulttuurisia merkityksii ja vaikutuksia tarkasteleville
musiikintutkimuksen suuntauksille ja metodeille, joilla musiikkia voidaan ldhestya.
Esimerkiksi fenomenologinen, historiografinen ja psykologinen/psykoanalyyttinen
musiikintutkimus ovat kulttuurisen musiikintutkimuksen alalajeja, kuten my6s musiikin
semiotiikka, musiikin sukupuolisuuden tarkastelu ja musiikkisosiologia. Yhteistd niille
kaikille on, ettd ne lahestyvat musiikkia kulttuurisena ilmiona eli aikaan, paikkaan ja
yhteiskunnalliseen rakenteeseen sitoutuvana ilmioné. Kulttuurinen musiikintutkimus
siis kiistdd musiikin autonomiaestetiikan, jonka mukaan musiikki on jotakin ylh&alta
annettua ja ajatonta ja sdveltdja ajasta ja kulttuurista irrallinen nero. Musiikki heijastelee
ja kommentoi kulttuuria ja vastavuoroisesti kulttuuri-ilmapiiri synnyttdd musiikin

tarpeen. [hminen on kulttuurinen olento ja musiikki lahtokohtaisesti inhimillinen ilmid.

Omaa ndkdkulmaani sivuavia kulttuurisen musiikintutkimuksen suuntauksia ovat
ainakin Lawrence Kramerin (1990) musiikkihermeneutiikka ja Yrjo Heinosen (2005)
musiikkia tarkasteleva kriittinen diskurssianalyysi. Kramerilaisen hermeneutiikan
periaatteen mukaan teksti (esimerkiksi musiikkikappale) itsesséédn, absoluuttisena
autonomiaestetiikan mukaisena teoksena ei paljasta merkityksiddn suoraan, vaan
tulkinta on aina riippuvainen kulloisestakin kontekstista (Kramer 1990, 5-6). Kramer
hahmottelee kolme hermeneuttista ikkunaa (tekstisiséllot, lainasisdllot ja rakenteelliset
troopit), joiden avulla tulkintoja rakennetaan. Nédistd ensimmaéinen eli tekstisisdllot on
helpoin: sithen kuuluvat esimerkiksi kappaleiden otsikot ja laulujen sanat. Hieman
haastavampia ovat lainasisillot, jotka perustuvat erilaisiin intertekstuaalisiin
viittaussuhteisiin. Vaikeimmin hahmotettava hermeneuttinen ikkuna perustuu
rakenteellisiin sisdltoihin, jotka voivat toimia milld ilmaisun taholla tahansa eli

esimerkiksi tyylin, toposten ja retoriikan kautta. (Kramer 1990, 9-10.)

Hectorin Euroopan kohdalla kramerilainen hermeneutiikka on kiyttokelpoinen
lahestymistapa, vaikken suoranaisesti analyysiluvuissa sovellakaan hermeneuttisen

tradition késitteitd. Analyysini on vahvasti hermeneuttista eli merkityksid etsivai ja
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tulkitsevaa, mutta kidytan metodistani mieluummin kulttuurisen musiikkianalyysin
termié, silld se antaa enemmin litkkumavaraa kuin kramerilainen hermeneutiikka

vaikeasti madriteltdvine rakenteellisine trooppeineen.

Tekstuaalisia sisdltdja albumilta 16ytyy runsaasti kappaleiden nimien ja lyriikoiden
muodossa, silld kaikki kappaleet ovat laulettuja. Lainasisiltojakin 16ytyy huomattavasti.
Esimerkiksi albumin kolmas kappale "Woyzeck” perustuu Georg Biichnerin
samannimiseen 1800-luvun tragediandytelmiin, jota edelleen inspiroi historiallinen
hahmo. Toisaalta kuudes raita ”Sydénten kaatopaikka” on kddnnoskappale, joten
ainakin musiikki (melodia yms.) on valtaosin lainaa. Laajemmalti taas koko albumi
suhteutuu oman aikansa ldnsimaiseen ja tarkemmin suomalaiseen populaarimusiikkiin,
kuten my6s Hectorin muuhun tuotantoon. Jo nimi Eurooppa kontekstualisoi albumin
kokonaisuutena synty-ympéristoonsi ja sen ajan henkeen, jolloin Eurooppa oli
jakautunut kahtia kylmén sodan ilmapiirissi ja kehittyva mediateknologia saavutti yhi
laajempaa suosiota mahdollisesti sosiaalisen hyvinvoinnin kustannuksella.
Rakenteellisia sisdltoja taas edustavat esimerkiksi uuden aallon rockiin viittaavat

ironissavytteiset syntetisaattorisoundit ja sanoitusten monitulkintainen retoriikka.

Diskurssilla puolestaan tarkoitetaan tiettyé sosiaalisen kdytinnon mukaista tapaa
konstruoida jokin sisilto tai aihe. Se on siis merkitysten muodostamisen tapa. Kriittinen
diskurssianalyysi tarkastelee nditd diskursseja viestintitilanteiden, diskurssijarjestysten
tai molempien nakokulmasta. Edelleen viestintétilanteet voidaan jakaa tekstiin,
diskurssikdyténtoihin ja sosiaalisiin kdyténtoihin. Télloin teksti voi tarkoittaa miltei
mitd tahansa kulttuurituotetta, kun taas diskurssijirjestys viittaa tuottamisen ja
kuluttamisen aspekteihin kuten genreihin ja intertekstuaalisuuteen. Sosiaalisia
kéytantdja puolestaan ovat konkreettiset tilanteet, institutionaaliset kdytdnnot ja

sosiokulttuurinen kokonaiskehys. (Heinonen 2005, 5-7.)

Diskurssianalyysin teoria on monimutkainen, mutta kiytdnnossé analyysin tyyppi on
yleensé tapaustutkimus (Heinonen 2005, 12). Siten Hectorin Euroopan tarkastelu
diskursiivisuuden kautta puoltaa paikkaansa. Oma nakokulmani keskittyy albumiin
viestintdtilanteena, tarkemmin sanottuna tekstin. Toisaalta kyseinen tarkastelukulma
vaatii hieman myo0s diskurssikdytintjen miettimistd, asettuuhan Eurooppa jo nimenséi

puolesta intertekstuaalisesti osaksi aikansa ja paikkansa henkisté ilmapiiria.
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Yksinkertaistettuna pidénkin kriittistd diskurssianalyysié erdénlaisena “ajan henki” —
tutkimuksena. Onhan tekstin tulkinta, vastaanotto ja kaikki ndihin liittyva riippuvaista
vallitsevasta sosiokulttuurisesta ilmapiiristd — niin tekstin synty/julkaisuajan kuin
tutkimuksen tekoajankin. My®0s historiallinen aspekti tulee siis huomioida tutkittaessa
muuta kuin aivan tuoretta musiikkia. Vaikken tutkimuksessani jarjestelmallisesti kayti

diskurssianalyysin késitteitd, on se kuitenkin mukana erddnlaisena pohjavireeni

2.2 Postmoderni aika

Postmodernin kisite on noussut viime vuosikymmeniné esiin niin sosiologiassa kuin
taiteiden tutkimuksessakin. Ensimmaiset postmodernin ajan piirteiden méérittelyt
julkaistiin 1970-luvulla, mutta huomionarvoista on, ettei mitdin ilmioti voi pitda
”luontaisesti postmodernina” (Kellner 1998 [1995], 61). Sosiologi Zygmunt Baumanin
(1996, 22) mukaan postmoderni on ennen kaikkea mielentila, joka pyrkii reflektoimaan

itseddn ja etsimddn omia sisaltojaan.

Siind missd moderni aika pyrki jarjestelméillisyyteen, varmuuteen ja
yhdenmukaisuuteen, postmoderni luopui tdstd yrityksesté ja uskosta, eikéd edes pyri
vaihtamaan totuutta, kauneusihannetta tai eldmanihannetta. Postmodernin ajan toimijat
ovat riippumattomia, sillé yhteisid normeja ei endi ole. Postmodernin eettinen paradoksi
onkin, ettd samalla kun yksilon eettinen ja moraalinen vastuu siirtyi hinelle itselleen,
tarjolla ei endé ollut yhteiskunnallisia resursseja mainitun vastuun téyttimiseen.
Postmodernin utopioita ovat vapaiden markkinoiden parantava voima ja “’teknologisen
piristeen rajaton suorituskyky” eli usko kapitalismiin ja teknologiaan. (Bauman 1996,
23,27, 31, 36,43, 211-213, 239-240.) Kyse on siis varsin pessimistisestd ja utilistisesta
suuntauksesta, vaikka myds positiivisia puolia on l0ydettavissa. Illuusioiden
joukkomurha on postmodernin tunnusmerkki” Bauman kirjoittaa (1996, 281).
Postmoderni pyrkii siis tuthoamaan modernin ajan edistysoptimistiset haaveet ja

yhteiskunnan roolin.

Postmodernille ldheinen késite on refleksiivinen modernisaatio, josta ovat Kirjoittaneet
esimerkiksi sosiologit Ulrich Beck, Anthony Giddens ja Scott Lash (1995). Beckin

(1995, 12) mukaan refleksiivinen modernisaatio tarkoittaa kokonaisen aikakauden,
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nimittdin teollisen yhteiskunnan luovan (itse)tuhon mahdollisuutta”, eli tuhon
subjektina on lantinen modernisaatio. Refleksiivisen modernisaation kuten
postmoderninkin ongelmana on teollisen (modernin) yhteiskunnan varmuuden
hajoaminen, joka asetti yksilolle pakon luoda oma varmuutensa ja ottaa vastuu
eldmédkerrastaan eli késitelld omina asioinaan ne riskit, mahdollisuudet ja valinnat, jotka
ennen olivat yhteisollisid. Siten minuus on “fragmentoitunut erilaisiksi keskendan
ristiriitaisiksi minddiskursseiksi”, eli valintojen vaikeus tuottaa hajanaisia identiteetteja.
Seurauksena refleksiiviseen modernisaatioon liittyy esimerkiksi nationalismia,
massakoyhyytti, talous- ja ekokriisejd sekd sotia. (Beck 1995, 15, 20, 27-29.)
Vaikuttaakin siltd, ettd postmoderni dystopia tulee hyvin ldhelle refleksiivisen

modernisaation ongelmakohtia.

Giddens (1995, 91) puolestaan kayttaa kasitettd jalkitraditionaalinen jdirjestys
puhuessaan refleksiivisestd modernisaatiosta. Modernina aikana “jérjelld” eli uskolla
tieteeseen ja edistykseen haluttiin korvata usein uskomuksiin ja rituaaleihin perustuvat
traditiot. Traditiot voidaan ndhda identiteettivdlineind eli ne erottavat ja yhdistavat
yksiloitd; tradition syntymiseen vaaditaan, ettd on olemassa sisdpiiri, jolloin on oltava
myo0s ulkopuolisia. Kun traditionaalinen uskonnollinen etiikka hyléttiin modernissa
jarjestyksessd, kédvi niin, ettd kapitalistisen jarjestelmin jasen “’valmennettiin toistoon”
ilman, ettd hanella oli késitysté siitd, “miksi hdnen tai kenenk&én oli juostava téssa
loputtomassa oravanpyoriassd”. Moderni ndyttdytyy siis pakkona ja pakonomaisuutena
joskus tdysin vailla tarkoitusta. Toistoa ja siithen liittyvéa riippuvuutta Giddens pitidkin
“tarkednd postmodernin yhteiskunnallisuuden ilmiona”, joka samalla on
detraditionalisoitumisen eli traditioista irrottautumisen negatiivinen osoitin”, minka
ymmaérrdn merkkind huonompaan siirtymisestd. Lopulta modernin lupaamiin tieteen ja
teknologian “’siunauksiin” petyttiin. Siiti alkoi postmodernille ominainen
’refleksiivinen minéprojekti” — yksilollistyminen, joka vaatii huomattavaa
“emotionaalista autonomiaa” eli vastuuta itsestd, mistd my0s Bauman ja Beck
kirjoittavat (Bauman 1996, Beck 1995). Giddensin mukaan jélkitraditionaalisessa
kulttuurissa yhteiskunnalliset siteet on kdytinnossa /uotava, sen sijaan ettd ne
perittdisiin menneisyydesti”. (Giddens 1995, 91, 101, 103, 106, 113—-114, 124, 149.)
Moderni siis hylkasi traditiot, joiden avulla yksilot rakensivat identiteettinsé, joten
jélkitraditionaalisessa (postmodernissa, refleksiivisessd modernissa) kulttuurissa vastuu

identiteetin koostamisesta siirtyi yksilolle itselleen. Samalla voisi olettaa, ettd myds
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vieraantumisesta tuli kasvava ongelma, koska yhteiskunta ei enéé tarjonnut tukevaa

perustaa identiteetille ja elamin tarkoituksellisuus hamértyi .

Filosofi Douglas Kellner (1998 [1995]) puolestaan on tarkastellut aikaamme modernin
ja postmodernin vélissd mediakulttuurin ndkdkulmasta. Koska samoissa mediateksteissi
voidaan soveltaa niin modernin kuin postmoderninkin esteettisid strategioita, voidaan
aikakauden sanoa sijoittuvan modernin ja postmodernin vilimaastoon (Kellner 1998
[1995], 16, 18, 27, 63, 291). Mediakulttuuri on kiistelty alue, jolla erilaiset ideologiat
kamppailevat vallasta ja joka ilmentdé kulttuurisia ristiriitoja, pelkoja ja toiveita
(Kellner 1998 |1995], 10, 29, 47, 107, 117, 122, 129-130, 143). Termi “mediakulttuuri”
viittaakin itse asiassa seké tuotteiden luonteeseen ja muotoon etti niiden tuotanto- ja

jakelutapaan (Kellner 1998 |1995], 46).

Tama luonteeltaan teollinen mediakulttuuri on yha hallitsevampi osa arkea ja saattaa
heikentdd luovuutta ja “mahdollisuuksia omachtoiseen toimintaan” ja jopa hdivyttia
todellisuuden ja mediakuvan vilisid eroja. Samalla se kohottaa mediakuvat aiempien
instituutioiden kuten kirkon, koulun ja perheen tilalle vetoamalla ihmisten pelkoihin ja
unelmiin. (Kellner 1998 |1995], 9, 11, 24-25, 47, 90.) Uhkana on siis inhimillisen

yhteisollisyyden ja todellisuuskésitysten hajoaminen.

Postmodernin tavoin mediakulttuuri muokkaa identiteetteja tarjoamalla
identiteettivilineiti ja vaikuttamalla ideologisesti jopa tiedostamattomalla tasolla
(Kellner 1998 |1995], 9, 92, 117, 281, 292-293, 296). Siind missd moderni aika toi
itsetietouden, muuttuvat identiteetit ja niistd aiheutuvat ahdistuksen, postmoderni
hamarsi koko identiteetin késitteen ja hajotti subjektin eldmyksiksi ja kokemuksiksi
ilman yhtendisyytti tai ahdistusta (Kellner 1998 [1995], 261-264, 280, 298).
Postmodernin subjektin ei siis pitdisi endd kokea ahdistusta, mutta toisin tuntuu olevan.
Siind mielessi teoria ajasta postmodernin ja modernin vilissd tuntuu osuvalta —
mediakulttuuri todella tarjoaa identiteettivélineitd ja elimé on muuttunut hajanaiseksi,

mutta toisaalta ihmisten ahdistus vieraantumisesta ei ole kadonnut mihinkéén.

Mediakulttuuri on yhtdilta kaupalliseen tyydytykseen ja kulutukseen perustuva
jarjestelma, toisaalta antaa vilineitd myos vastustaa itsedén (Kellner 1998 |1995], 11).

Kuitenkin mainonta ja Hollywood-elokuvat vetoavat “anti-intellektualismin henkeen”,
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eikd “aktiivisen yleison” roolia mediakulttuurin ja joukkotiedotusvilineiden
”suunnattoman vaikutusvaltaista voimaa” vastaan tulisi liioitella (Kellner 1998 [1995],
90, 126). Vaikuttaakin silta, ettd uudella mediateknologialla on kyky turruttaa ihmiset ja
sitd vastaan taistelu vaatii suuria ponnistuksia. Postmoderni musiikki voi kuitenkin
taistella kaupallista mediakulttuuria vastaan sen omin asein. Musiikki voi esimerkiksi
heritelld kuulijan huomaamaan mediakulttuurin keinotekoisuuden hyddyntamalla

samaa teknologiaa, jolla kaupallisen mediaesitykset luodaan.

2.3 Postmoderni estetiikka

Postmodernin musiikin piirteitd on listannut Jonathan D. Kramer (2002, 13) todeten sen
olevan epidtarkka, mutta lahtdkohtaisesti antielitistinen musiikillinen konsepti.
Musiikista on hdnen mukaansa tullut postmodernia samalla, kun kuulijat ovat
muuttuneet postmoderneiksi subjekteiksi. Postmodernille musiikille ominaisia tekijoitéd
ovat esimerkiksi jonkintasoinen ironia, rajojen rikkominen, intertekstuaalisuus,
perinteisten kahtiajakojen haastaminen, monimerkityksellisyys, korostunut
teknologisuus ja ruumiillisuus. Postmoderni musiikki my®s sitoutuu vallitsevaan
yhteiskunnalliseen konstruktioon. Niin ikdén postmoderni musiikki voi olla
katkelmallista, kyseenalaistaa rakenteellisen yhtendisyyden estetiikan ja jattaa
tulkintavastuun kuulijalle. (Kramer 2002, 15-17.) My6s Kramerille (2002, 14)
postmoderni ndyttdytyy asenteena enemmain kuin aikakautena. Postmoderni taide voi
arvostella oman aikansa henkistd ilmapiirid esimerkiksi parodian kautta
vieraannuttamalla, ironisoimalla ja karnevalisoimalla ja siind mediateknologialla on

usein myos filosofinen ulottuvuus (Valiméki 2011, 4344, 48).

Olen Jonathan D. Krameria (2002) ja Susanna Viliméked (2011) mukaillen listannut ne
postmodernit piirteet, joita erityisesti haen albumilta. Niiti tunnusmerkkejd ovat
korostunut teknologisuus, ruumiillisuus, vieraannuttaminen ja katkelmallisuus. Edelleen
postmoderneiksi ominaisuuksiksi tulkitsen monimerkityksellisyyden, jonkintasoisen
ironian ja intertekstuaalisuuden. Myds toisto on huomionarvoinen tunnusmerkki.
Lisdksi pohdin kappaleiden sidoksia oman aikansa ja timén pdivén suomalaiseen

yhteiskuntaan.
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Toisin sanoen tutkin Hectorin Eurooppa-albumia erityisesti seuraavia postmodernin

tunnusmerkkejé etsien:

1. Korostunut teknologisuus (erilaiset viitteet teknologiaan ja mediaan, esim.
soundissa ja sanoituksissa)

2. Katkelmallisuus (eheiden kerronnallisten jatkumoiden puuttuminen)

(98]

Intertekstuaalisuus (viitteet toisiin teksteihin, esim. ndytelmiin, uutisiin ja toisten
artistien tuotantoon)

Monimerkityksellisyys

Toistot

Ironia

N vk

Yhteiskunnallinen kantaaottavuus (esim. vieraantumisen, sodan, eriarvoisuuden,

median vallan ja yhteisollisyyden katoamisen tematiikat)

En usko, ettd kaikkia mainittuja piirteitd voidaan 10ytda jokaisesta Euroopan
kappaleesta. Teosta voidaan kuitenkin pitdd postmodernina, jos se tiyttdd riittivan

monta annetuista kriteereista.

2.4 Suomalaisten arki, kylmi sota ja Eurooppa 1970-1980-lukujen taitteessa

1970-luvun alkaessa Suomea oli jo yli kymmenen vuoden ajan hallinnut ldhes
yksinoikeudella maamme pitk&aikaisin presidentti Urho Kekkonen, joka viipyi
virassaan vuodesta 1956 aina vuoteen 1981 asti (Rislakki 2010, 132, 472, 474;
Sarantola-Weiss 2008, 7). Suomalaista kulutuskulttuuria tutkineen Minna Sarantola-
Weissin mukaan Suomessa 1970-luvulla viimeisteltiin hyvinvointivaltion rakenteita ja
palveluja kohonneen elintason myd6td. Koyhyytti ja sen tuottamaa epitasa-arvoa ei
pidetty endd pahimpana ongelmana yhteiskunnallisessa keskustelussa ja ”sosialismin ja
kapitalismin vélinen taistelu” ratkesi kapitalismin hyviksi lopullisesti 1970—1980-
lukujen taitteessa. Huomioitava tosin on, ettd kylma sota jatkui edelleen. Kulutuksesta
tuli perheiden yhteinen ajankulu ja nuorten haave; lisddntynyt ostovoima teki aiemmin
sddstaviisistd suomalaisista kuluttajia. Se ettd “yksityinen kulutus kolminkertaistui
Suomessa 1940-luvun lopulta 1970-luvun loppuun mennessa” paljastaa elintason ja

samalla asenneilmapiirin muutoksen. (Sarantola-Weiss 2008, 7-9, 51, 65, 84-85.)
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Kulttuuri eli muutenkin murroskautta: 1970-Iuku oli Sarantola-Weissin (2008, 3740,
49, 51, 53-55, 60) mukaan “avioerojen ja perheen arvomurroksen vuosikymmen”, joka
toi mukanaan vapaan kasvatuksen, seksuaalisen vapautumisen ja kokeilun, tyossakayvat
naiset ja pidennetyn nuoruuden. ”Ajankohta mééritteli itsensi ja eldméintapansa
itsestddn selvisti moderniksi”, mika vilittyi perinteiden hylk&dédmisend, yksilollisyyden
korostumisena ja valintojen mahdollisuutena, kun esimerkiksi lapsen hankkiminen ja
kirkkoon kuuluminen olivatkin &kkié valinnaisia eivétka pakollisia asioita (Sarantola-
Weiss 2008, 87, 91-92, 102-103). Vield 1960-luvulla vallinnut yhtenéiskulttuuri véistyi
kansainvilisten vaikutteiden, nuorisokulttuurin ja elintason nousun tielti (Laari 2003,
62; Jokinen 2003, 40, 50). Suomi oli siis siirtynyt Giddensin (1995)
jélkitraditionaaliseen yhteiskuntajérjestykseen, jossa ihmiset rakentavat identiteettinsa

omilla valinnoillaan.

1970-luku toi myos laajemmassa mittakaavassa véritelevisiot suomalaistalouksiin; tv-
vastaanottimet yleistyivit suomalaiskodin rekvisiittana 1960-luvulla ja vuonna 1974 jo
90 prosentissa talouksista oli televisio (Herkman 2001, 54; Sarantola-Weiss 2008, 154).
Tamaén paivan digitaaliseen tarjontaan verrattuna analoginen kanavavalikoima oli varsin
suppea, silld kanavapaikkoja oli vain kaksi: Yleisradion Suomen Televisio (TV1), joka
jakoi kanavapaikan kaupallisen Mainos-TV:n kanssa, ja vuonna 1964 toimintansa
aloittanut TV2 (Herkman 2001, 54; Kortti 2011, 57). Televisio saavutti kuitenkin
aseman valtavirtamediana, joka kokosi kansan ruudun déreen. Siten Hectorin Euroopan
kansikuvassa nikyvin televisiovastaanottimen voi tulkita edustavan koko suomalaista

mediakulttuuria.

Musiikin suhteen 1970-luku synnytti suomirockina tunnetun ilmion, kun suomalaiset
laulaja-lauluntekijédt nousivat suosioon ja suomalaiset rock-albumit alkoivat menestya
listoilla; ratkaisevana pidetidén vuotta 1973, jolloin ilmestyi myods Hectorin Herra
Mirandos (Kurkela 2003, 580; Saaristo 2003, 12; Suoninen 2003, 117). Suomalaisen
rockin uuden aallon puolestaan katsotaan nousseen vuosina 1978—1981, jolloin
nuorisokulttuuri kuohui ja punk tuli Suomeen (Saaristo 2003, 91). Uuden aallon rock
kritisoi erityisesti rockin kaupallistumista ja teknistymisté (Saaristo 2003, 96). Hectorin
Eurooppa sijoittuu siis ainakin ajallisesti suomirockin uuteen aaltoon, joten sitid on

mielenkiintoista tarkastella kaupallisuuden ja teknologian kritiikkina.
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1970-luvun edistyksen symboleiksi nousivat betoniléhit ja monenlaiset muoviesineet.
”1970-luvun Suomi aineellistuu betonissa ja lastulevyssd”, Sarantola-Weiss kirjoittaa
(2008, 20). Luonteeltaan historiaton ja anonyymi, funktionalistisen esteettisen ihanteen
mukainen betonildhié muuttui kuitenkin pian kaupunkisuunnittelun ongelmakohtien ja
epdonnistuneen yhteiskuntautopian symboliksi, kun 1dhidissd alkoivat purkautua
esimerkiksi muuttojen ja juurettomuuden aiheuttamat ongelmat (Sarantola-Weiss 2008,
21-22, 27, 62). 1970-luvun betoniléhiot ovat ajankohtainen puheenaihe vield 2000-
luvun Suomessakin, kun keskustelu "urbaanista slummista”, massatyottomyydesta,
tuloerojen kasvusta ja “kaupungistumisen uudesta aallosta” eldd vahvana (Sarantola-
Weiss 2008, 21, 30). Monet 1970-luvulla rakennetut kerrostalot ovat edelleen
alkuperdisessd asussaan, kun suuret remontit (esim. putki- ja julkisivuremontit) alkavat

vasta nyt olla ajankohtaisia.

Samanaikaisesti kun suomalaiset saivat nauttia lisddntyvistd vapaa-ajasta ja teknologian
suomista helpotuksista arjessa, Suomi eli kuitenkin pelossa keskelld kylmaa sotaa. Niin
sanotun kylmén sodan todetaan yleensé alkaneen Winston Churchillin puheesta, jossa
hén totesi rautaesiripun laskeutuneen Euroopan ylle vuonna 1946; toinen maailmansota
oli péaéttynyt ja Eurooppa jakaantunut itdén ja ldnteen, sosialistiseen ja kapitalistiseen
(Rislakki 2010, 41, 88, 471). Ehké konkreettisin todiste kahtiajakautuneesta Euroopasta
oli 13.8.1961 pystytetty Berliinin muuri (Rislakki 2010, 144, 473). Kylma sota oli
ennen kaikkea Yhdysvaltain ja Neuvostoliiton vilistd "tiedustelu- ja hermosotaa”,
aatteiden sotaa, joka “ei oikeastaan ollut sotaa eikd rauhaa” (Rislakki 2010, 12, 22).
Toisaalta Euroopan ulkopuolella kéytiin todellisia sotia esimerkiksi Aasiassa ja

Afrikassa. Poliittista arkea leimasivat vakoilu ja tiedustelu puolin ja toisin.

Kylma sota vaikutti vélillisesti koko Eurooppaan. Hiroshiman atomipommin réjaytys
elokuussa 1945 oli siirtdnyt maailman atomiaikaan (Rislakki 2010, 25-28), eli
ydintuhon pelosta tuli arkea aina kylmin sodan péattymiseen, vuoteen 1989, asti
(Rislakki 2010, 463; Saaristo 2003, 97). Vaikka Suomi olikin itsendinen, puolueeton ja
lansi-integraatioon pyrkivd maa, yhteinen raja Neuvostoliiton kanssa teki ei-sosialistisen
Suomen aseman kiusalliseksi: Suomi oli itd—lansiakselilla suojaava puskurivyohyke,
jota ei kuitenkaan pidetty kyllin tirkednd maana, jotta sille olisi myonnetty ldnnen

taholta tukea idin uhkaa vastaan (Rislakki 2010, 79-81, 106—107, 129, 244-245).
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Suomessa peléttiin, ettd Leningradiin suunnatut ohjukset voisivat pudota Suomen
rajojen sisdén, ja vield 1980-luvun alun tutkimusten mukaan valtaosa aikuisviestosté
odotti kolmannen maailmansodan alkavan pian (Rislakki 2010, 15, 72, 270).
Sotilasliitto Naton massiivinen sotaharjoitus vuonna 1972 pidettiin sen skenaarion
pohjalta, ettd kolmas maailmasota alkaisi Suomesta (Rislakki 2010, 305).

” Atomipommi oli osa suurten ikdluokkien lapsuutta ja nuoruutta”, Rislakki (2010, 16)

kirjoittaa.

Vaikka atomiaseita ei kylman sodan kuluessa koskaan kdytettykdén, ne olivat tehokas
hallinnan viline. Ydinaseiden vaikutus olikin 1&hinna psykologista pelolla hallintaa ja
molemmin puolin vallitsi “kauhun tasapaino” eli pelko siitd, ettd toinen osapuoli voisi
tuhota toisen ldhes tiysin (Rislakki 2010, 20-21, 53, 67, 457). Suomi allekirjoitti
ydinsulkusopimuksen eli lupauksen pysyé ydinaseettomana vuonna 1970, mutta
ydinpommin pelossa ostettiin ilmatorjuntaohjuksia 1970-luvun jilkipuolella (Rislakki
2010, 205, 210). Itse mahdollisen rdjihdyksen aiheuttama tuho ei ollut ainoa uhkakuva:
ydinlaskeuman mahdollisuus johti jopa pelkoon ydintalvesta” eli ilmaston
kylmenemisestd ydinpommin nostattaman savu- ja polypilven pimentédessi auringon

(Rislakki 2010, 74, 271-272). Koko maailman tulevaisuus oli vaakalaudalla.

Ottaen huomioon Hectorin tyylin kommentoida ajankohtaisia yhteiskunnallisia
tapahtumia musiikissaan voi olettaa, ettd albumi nimetd Eurooppa kertoo jotakin
aikansa Suomen ja Euroopan henkisesté ilmapiiristd. Kylmén sodan aiheuttama
ydintuhon pelko ja toisaalta vapaa-ajan lisdéntyminen ja viihdeteknologian vahvistunut
asema nousevat 1970—-1980-lukujen vaihteen vallitseviksi teemoiksi, joten niiden
etsiminen my0s Hectorin albumilta on jarkeenkdypéa. Seuraavassa luvussa késittelenkin
laajemmin Hectorin asemaa suomirockissa, hinen musiikkinsa tyylejd ja aiheita sekd
tutkimuskohteena olevaa Eurooppa-albumia, jota voidaan tarkastella myos

progressiivisen rockin yhtendisyysestetiikkaa noudattavana kasitealbumina.

20



3 HECTORIN EUROOPPA-ALBUMI

3.1 Hectorin asema suomirockissa

Hectorin merkitys suomalaiselle populaarimusiikille ei ole vahdpatdinen. Sosiologi
Kimmo Saariston (2003, 12—13) mukaan Hector yhtend 1970-luvulla syntyneen
suomirockin edustajana oli saavuttanut “’tietyssd mielessd vakiintuneen aseman” jo
1980-luvulle tultaessa. Hectorin varhaiset albumit Herra Mirandos (1973) ja Hectorock
1 (1974) myivit molemmat timanttia (nyk. platinaa), Hectorock I vield timén liséksi
kultaa. Herra Mirandos oli albumilistan ensimmaisella sijalla 18 viikkoa ja Hectorock I
13 viikkoa. Eurooppaa edeltdvistd Hector-albumeista varsin hyvin listalla sijoittuivat
my0s Hotelli Hannikainen (1976) ja Kadonneet lapset (1978), jotka olivat listalla
parhaimmillaan toisena. Vuoteen 2006 mennessé Hector oli viettdnyt albumilistoilla

yhteensd 444 viikkoa. (Pennanen 2006, 157.)

Vesa Kurkelan (2003, 488, 580) ndkemyksen mukaan Hector on suomirockin keskeisia
hahmoja ja suomalaisen “’laulaja-lauluntekija-tyyppisen artistikunnan kirkkaimpia
nimid” yhdessé esimerkiksi Tuomari Nurmion ja Jukka Kuoppaméen kanssa. Paitsi
laulaja-lauluntekijand, Hector on vaikuttanut Suomen musiikkikentilld myds radion
musiikkitoimittajana jo 1970-luvun alusta (Harinen 2007, 211; Kurkela 2003, 583);
tamén kirjoittamishetkellédkin Hectorilla on sunnuntaisin oma ohjelma Yle Suomi -
radiokanavalla. Hector on myds suomentanut ulkomaisia hitteja niin itselleen kuin
muillekin ja tehnyt lauluja toisille artisteille (Kurkela 2003, 583). Hectorin oman ja itse
esittdiman musiikin myynti on perustunut enemmén albumeihin kuin yksittaisiin
hitteihin, vaikka sellaisiakin laajaan tuotantoon mahtuu (Kurkela 2003, 584). Monia
albumeista voidaan pitdé progressiivisen rockin estetiikan mukaisesti kdsitealbumeina

niiden keskittyessa tiettyihin teemoihin (esim. Liisa pien 1975).

Hectorin varhaisessa tuotannossa on ldhtokohtana folk ennemmin kuin progressiivinen
rock (Kurkela 2003, 580), vaikka Hectorin musiikkia voidaan pitdd myos genrejen
sekoituksena; vuosikymmenien ajan musiikissa on pysynyt mukana folk/rock-tyyli, jota
16ytyy niin kokonaisista albumeista (esim. Nostalgia 1972, Linnut, linnut 1980) kuin
yksittdisistd kappaleista (esim. ”Antti-Juhani” 1975, ”Nelja tuulta” 2004). Folk-tyylin

liséksi erilaiset syntetisaattorisoundit ovat 1970-luvulta asti kuuluneet l&heisesti
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Hectorin musiikkiin. Populaarimusiikilla onkin aina ollut l&heinen yhteys teknologisiin
innovaatioihin niin toistolaitteiston kuin media- ja viestintdteknologian kehityksen
kautta (Aho & Kirjd, 13). Esimerkiksi Hectorin ldpimurtoalbumilla Herra Mirandos
(1973) kuullaan pehmedn taianomaista, marimban sointia muistuttavaa
syntetisaattorisoundia. Albumi Liisa pien (1975) sisdltdd raa’an uhkaaviakin soundeja,

jotka muistuttavat ajoittain vanhojen scifi-elokuvien ddniraitoja.

Progressiivisen rockin liséksi kuullaan vivahteita raskaammastakin rockista lukuisissa
Hectorin kappaleissa (esim. Hysteeri 2004). Sosiologi Kimmo Jokisen (2003, 55)
mukaan Hector profiloitui suomirockin kentilld vakavamman rockin tekijané. Kaiken
kaikkiaan Hectoria on vaikea sijoittaa mihinkéén tarkkaan tyylilajiin. Yksi vaihtoehto
Eurooppa-albumin kategorisoinnille on uuden aallon rock, jolle ominaista on
yhteiskunnan, median ja teknologian arvostelu ja yhteiskunnallisten arvojen

kovenemisen kritiikki (Charlton 2010, 232, 242-246).

Hectorin sanoitukset ovat usein yhteiskunnallisesti kantaaottavia. Kurkela pitaa
Hectoria ldhtokohdiltaan kirjallisena lauluntekijiana, jonka tekstit heijastelevat
ajankohtaisia tapahtumia, ”pienen ihmisen ongelmia™ ja ovat “erdénlaista suomalaisen
yhteiskunnan historiaa” (Kurkela 2003, 585-586). Esimerkiksi albumi Kadonneet lapset
(1978) heijastelee syrjaytymisen ja tyottomyyden aiheuttamia ongelmia; vuonna 1978
tyottdmyys saavutti huippunsa ja oli pahimmillaan lihes kahdeksan prosenttia (Harinen
2007, 214-215; Saaristo 2003, 98; Sarantola-Weiss 2008, 198). My6s huoli
ympéristostd ja kaupungistumisesta vélittyy monista lyriikoista. Esimerkiksi Nostalgia-
albumin kappaleessa "Poissaoloa” viimeinenkin puu on kaadettu ja albumilla Linnut,
linnut laulun ”Kuivaa sympatiaa” kertojana toimii ihmisen hylkdama ja hipdisema

maapallo.

Hector tunnetaan yleisesti pasifistina. Sodanvastaisuus kuvastuu jo hanen
lapimurtokappaleestaan “Palkkasoturi” (1965), joka oli ilmestymisvuonnaan listalla
yhdeksdntena ja sai jopa roolin ”vuosikymmenen protestiliikkeen sodanvastaisen
asenteen symbolina” (Kurkela 2003, 503, 583). Pasifismin teema palaa Hectorin
tuotannossa esiin yha uudelleen, esimerkiksi albumin Nuku, idiootti (1987) kappaleessa
”Sota on kaunis” ja vuoden 2004 Ei selityksid -albumin nimikkoraidalla (Harinen 2007,

218, 223). Myds Eurooppa-albumilla on kohtia, joita voi tulkita sodan kritiikkina.
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Toisaalta joissain Hectorin kappaleissa on suorastaan surrealistisen monitulkintaiset
sanoitukset; esimerkiksi "Herra Mirandos” (1973) on niin moniselitteinen, ettd siitd voi
tulkita l&hes mitd tahansa, mik& on varsin tyypillisti progressiiviselle rockille.
Huumoriakaan Hectorin lauluista ei puutu, vaikka se jadkin vakavaa kantaaottavuutta
vihemmélle huomiolle. Kuten Pdivi Harinen (2007, 209) toteaa késitellessdén Hectorin
sodanvastaisia lyriikoita: "Hénen taiteeseensa kuuluu paljon my0s onnesta, kauneudesta
ja eldmin ironisista puolista kertovia humoristisia lauluja.” Esimerkiksi kappaleet
”Piironkinjalka” (1982), “’Peili, peili” (1987) ja ’Shkadamuu-katapau” (1992) on helppo

ottaa vain kevyen hauskanpidon kannalta.

Hectorin musiikin merkityksen voi havaita muidenkin suomalaisartistien tuotannoista:
lauluja, joissa mainitaan Hector, on monia. Esimerkiksi Juliet Jonesin Sydén viittaa
kappaleessaan ”Kuka tekis Hectorin eteiseen” (1993) paitsi Hectoriin itseensd myds
yhteen timén suurimmista hiteistd ”Lumi teki enkelin eteiseen” (1973). Niin ikddn
Hectoriin ja jopa samaan hittiin viittaa Juice Leskinen laulussaan ’Vie minut paratiisiin”
(1990), jossa sanotaan: Lumi tuli talveksi, sitten poistui. Enkeliin se koversi eteisen” ja
“mind kehin riimejé, mietin pustaa, viheltelin hitteja Hectorin”. Samasta aihepiirista
jatkaa Kari Peitsamon kappale “Ei kai Hectorillakaan ole helppoa” (1988) Freud, Marx,
Engels ja Jungin esittiméni; siind kertoja laulaa ostaneensa levykaupasta Hectorin Ip:n
— ”sen jossa lumi teki enkelin eteiseen” — ja epdonnisten sattumusten jilkeen pohtii: “ei
kai silld Hectorillakaan ole helppoa, kun sen tdytyy duunata niitd laulujaan” ja lopuksi

liittyy Hectorin ihailijakerhoon. On siis selvidi, ettd Hector on lauluillaan heréttanyt

suomalaisten huomion ja saanut tunnustusta muilta lauluntekijoilta.

3.2 Eurooppa-albumin esittely

Eurooppa on Hectorin kymmenes sooloalbumi ja kuuluu tekijansi tuotteliaimpaan
kauteen 1972-1982, jolloin joka vuosi ilmestyi uusi Hector-albumi (Kurkela 2003,
585). Syys—lokakuun 1981 aikana dénitetty Eurooppa nousi albumilistalle saman
vuoden joulukuussa sijoittuen parhaimmillaan neljdnneksi; albumi viipyi listalla
yhteensd 18 viikkoa (Pennanen 2006, 157). Myydyimpien Hector-albumien joukkoon

Eurooppa ei siis kuulu, muttei sitd myoskain voi erityisen marginaalisena pitia.
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Tyylin suhteen Euroopan voisi ehki parhaiten luokitella uuden aallon musiikiksi.
Yhdysvalloissa ja Englannissa syntyneelle uuden aallon rockille ominaisia piirteitd ovat
muun muassa vieraantumisen ja tunteettomuuden tematiikat, kaupallisuuden kritiikki ja
teknologian suuri rooli niin soundeissa kuin lyriikoissakin. Tunnettuja uuden aallon
edustajia ovat esimerkiksi yhdysvaltalaiset yhtyeet Talking Heads ja Blondie. (Charlton
2010, 232, 242-246.) Huomionarvoinen on myos brittildinen The Buggles, jonka hitti
”Video Killed the Radio Star” (1979) oli kaikkien aikojen ensimmaiinen musiikkivideo
niiden esittdmiseen keskittyvalla MTV-televisiokanavalla elokuussa 1981 (Last.fm
2014) ja josta voi kuulla vaikutteita myds Hectorin Euroopan toisella raidalla

”Videorodeo” (esim. laulutapa).

Eurooppa-albumin tuotannosta ovat vastanneet Hector ja Jukka Hakokdngds, joka myos
soittaa albumilla pianoa sekd ARP Omni- ja Oberheim OB-Xa-syntetisaattoreita ja
toimii taustalaulajana. Hector itse on tuotannon lisdksi vaikuttanut albumiinsa paitsi
sdveltijind, sanoittajana, sovittajana ja laulajana seki 12-kielisen kitaran soittajana
myo0s albumin kannen suunnittelijana; liséksi hdn on osallistunut miksaukseen yhdessi
tuottaja Hakokonk&én ja dénittdja Juha Laakson kanssa. Mainittujen artistien liséksi
bandissi ovat mukana Hannu Lemola (rummut), Janne Brunberg (basso), Nono
Soderberg (kitarat), Vando Suvanto (rumpusyntetisoija, kellopeli, laulu) ja T.T. Oksala
(syntetisaattorit) sekd Suomen kokeellisen konemusiikin ja progressiivisen rockin
kérkinimiin lukeutuva Esa Kotilainen, joka soittaa albumilla muun muassa Mellotron-

ja Minimoog-syntetisaattoreita.

Eurooppa pitéa sisilladn kahdeksan kappaletta, jotka Ip-painoksessa jakautuvat tasan eri
puolille; ensimmaiset neljd laulua ovat siis A-puolella ja loput B:114. Albumin

kokonaiskesto on 33.18 minuuttia. Kappaleiden nimet ja kestot ovat seuraavat:

”Eurooppa” 6.00
”Videorodeo” 3.03
”Woyzeck” 4.30
”Omassa kotona” 3.05

”Vieraantunut” 4.24

A e

”Sydénten kaatopaikka” 5.40
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7. “Koira ja hinen miehensi” 3.13

8. ”Uni 8?77 2.57

Soundiltaan Eurooppa poikkeaa merkittavésti sitd edeltdvistd Hector-albumeista. Siind
missd edellisen vuoden albumi Linnut, linnut ammensi soundinsa l&hes tiysin
akustisista soittimista (kitara, piano, viulu), Euroopan soundi on korostuneen
synteettinen, teknologinen ja kova. Vaikkei syntetisaattorin kiyttd olekaan Hectorin
tuotannossa uutta, sen hallitsevuus Euroopassa yllittaa — sitd on mahdoton olla

huomaamatta.

Halutessaan voi 16ytdd yhtymékohtia niin soundin kuin albumin Eurooppaan viittaavan
nimenkin suhteen saksalaisen konemusiikkiyhtye Kraftwerkin vuoden 1977 albumiin
Trans Europe Express, jonka soitinnus on kokonaisuudessaan syntetisaattorivetoinen.
Pelkistettynd Trans Europe Express kuvaa junamatkaa halki Euroopan, mutta albumi
nostaa esiin myos filosofisia kysymyksid ihmisen olemuksesta ja ajallisuudesta. Niin
ikdén historiallinen aspekti on vahvasti ldsni: seitsemadnnen raidan nimi on ”Franz
Schubert” eli kappale yhdistyy saksalaiseen romantiikan ajan musiikkiin séveltdjan
nimen perusteella. Hectorin Euroopan kohdalla vastaavanlainen historiallinen ikkuna

avautuu kolmannen kappaleen "Woyzeck™ tapauksessa, misté lisid myShemmin.

Toisaalta Euroopan soundeissa, Hectorin laulutyylissé ja kaiun kiytossd voi havaita
vaikutteita David Bowien 1970-luvun loppupuolen tuotannosta (esim. Heroes 1977,
Lodger 1979). Esimerkiksi Lodger-albumilla Bowie kayttdé paljon lauluidénensa
alarekisterid; vastaavasti omalla albumillaan Hector hyddyntééd samaa esimerkiksi
kappaleissa "Eurooppa” ja "Woyzeck”. Albumeita yhdistdd myos ravakka
sahkokitarasoundi ja se, ettd suurin osa kappaleista padttyy hiivytykseen. Myos
teknologisuuden teemana voi halutessaan 16ytié esimerkiksi Bowien laulusta ”DJ”
(1979), jossa kertoja sanoo olevansa sitd mité soittaa tai esittdd. Tamén voi tulkita
ihmisen ja teknologian suhteen heijastumana ja merkkini postmodernin hengesté, jossa

selvérajaisia identiteettejd ei endd ole ja ihminen rakentaa itsensd kulutusvalinnoillaan.

Koneellisuus teemana ja sen kautta soundeina symboloi vahvasti epdinhimillisyyttd ja
toisaalta rakentaa mekanistista thmiskuvaa. Kun ihminen ndhdéin koneena, vastuu

inhimillisyydesté katoaa — fysiikan lakeja ei voi muuttaa. [hmisyyden merkityksen
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katoaminen vieraannuttaa subjektin sekd muista ithmisistd ettd itsestdén. Teknologian
kehitys vapautti ihmisen monista aiemmin epamiellyttivistd tehtdvistd, mutta
aarimmilleen viety teknologisuuden estetiikka kyseenalaistaa sen, voiko kaikkea
koneistaa — missd on ihmisen paikka koneiden hallitsemassa maailmassa? Tarvitaanko
inhimillisyyttd endd? Helpotukseksi tarkoitettu teknologia voikin vieraannuttaa ihmisen

ja saada hanet kyseenalaistamaan koko olemassaolonsa tarkoituksen.

Koska Hectorin aiemmilta albumeilta voidaan 16ytda piirteitd niin folkista kuin
progressiivisestakin rockista, tulee pohtia, onko my06s Euroopalla yhtymékohtia néihin.
Folk-vaikutteita albumilta ei juuri 16ydy, mutta onko se ajoittaisessa
minimalistisuudessaan ja elektronisuudessaan uusprogressiivista tai postprogressiivista
rockia? Progressiiviseksi Eurooppaa ei enii voi viittdd samalla tavoin kuin esimerkiksi
Herra Mirandosta (1973), koska 1980-luvulle tultaessa progressiivisen rockin niin
sanottu kulta-aika oli jo ohi. Progressiivista rockia tutkineiden Paul Hegartyn ja Martin
Halliwellin (2011, 224) postprogressiivinen rock ammentaa esimerkiksi juuri
minimalismista ja elektronisuudesta. Toisaalta jo 1960-luvulta alkaen progressiivinen
rock nojautui pitkélti uusien teknologioiden hyddyntdmiseen (Chalton 2010, 203-220).
Halliwell ja Hegarty (2011, 224, 234) huomauttavat tosin, ettei postprogressiivinen
tarkoita samaa kuin postmoderni, joten Euroopan tulkitseminen postmoderniksi ei
edellytd sen mieltdmistd postprogressiiviseksi albumiksi. Siten ei tutkimuskysymykseni
kannalta liene oleellista, missd méérin Eurooppa on uus- tai postprogressiivinen;

riittdnee tiedostaa, ettd progressiivisia vaikutteita on.

Euroopan teemoiksi tuntuvat nousevan mediateknologia ja vieraantuminen, mink& voi
paitelld jo sellaisista kappaleennimistd kuin ”Videorodeo” ja ”Vieraantunut™. Pro gradu
-tyOssddn Hectorin lyriikoita tutkinut Tenho Immonen (1999, 2) nostaa Euroopan esiin
albumina, jonka “tekstit késittelivdt vieraantumisen tuntoja, sodan mielettomyytti seka
yhteiskunnan kovia arvoja ja tunteettomuutta”. Tastd voi olla yhti mieltd. My0s
albumin kansilehden kuvat (ks. kuva 1, s. 29 ja kuva 2, s. 30) viittaavat suoraan
television valtaan: takakannen kuvassa televisiosta ojentuu kisi kohti etukannen
ihmishahmoa. Analysoin titd my6hemmin pohtien, kuinka juuri tv houkuttelee ihmisen
turtumukseen ja vadristdd kuvan toisista ihmisisti eli vieraannuttaa katsojansa

yhteisosta.
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Toisaalta Eurooppaa voi lahestya juuri Euroopan yhteiskunnallisen tilanteen kannalta
kuten Pdivi Harinen (2007, 217) asian nékee: ”Vuonna 1981 Hectorin lauluihin
kuulijoiden mielissé sekoittuivat erityisesti Puolan tilanne ja sen ihmisen vapautta
uhkaavat viestit”, miké johtui Puolan paitymisesti sotatilaan tydldisten
solidaarisuusammattiliiton vikivaltaisen hajottamisen takia. Kiehtovasti Euroopassa
yhdistyvit Kimmo Saariston (2003, 14) esittimét vastakohdat ’punkin tiukka
kantaaottavuus” ja “eskapistinen konemusiikki” — albumilla ndma eivit tunnu niink&in
ristiriitaisilta. Namé yhdistyvitkin usein uuden aallon rockissa. Seké punk etté
konemusiikki ovat oman aikansa soundeja ja késittelevit samoja teemoja kuten

vieraantumisen kokemusta, vaikka keinot voivatkin poiketa toisistaan.

3.3 Eurooppa Kkisitealbumina

Kaésitealbumina pidetdin yleensa pitkésoittoalbumia, joka osoittaa kerronnallista
ykseyttd ja laaja-alaisia musiikillisia rakenteita. Kysymys on siis albumista, jota
yhdistéa jokin teema tai kertomus, mika kuvastuu paitsi kappaleista my0s esimerkiksi
albumin kansitaiteesta. Késitealbumiestetiikka nousi esiin 1960-luvulla ja on tyypillistd

progressiiviselle rockille. (Stimeling 2011, 389.)

Vaikka Hectorin Euroopasta ei selvdd narratiivia mielestdni 16ydy, voi siitd l0ytad
ainakin yhdistivin teeman — ihmisen vieraantuminen todellisuudesta ja/tai median valta
valittyvit tavalla tai toisella jokaisesta albumin kappaleesta, kuten myos kansilehden
kuvituksesta. Euroopan kuvaama maailma on dystopia, jossa ihmisyys turtuu television
adreen. Toisteiset, minimalistiset syntetisaattorikuviot tykyttivit kaikissa muissa
kappaleissa paitsi viimeisessd (Uni 8?”), joka puolestaan muilla keinoin tuudittelee

kuulijaa antamaan periksi itsedédn suuremmille voimille.

My®ds kannen kuvitus auttaa tulkitsemaan kappaleita, silld kuvissa ndhddén
siniruutuinen televisio, josta ojentuu kisi punaisella valaistussa huoneessa seisovaa
aurinkolasi- ja kuulokepdistd miesté kohti (ks. kuvat 1 & 2, s. 29-30). Kuvat siis seké
ohjaavat tulkintoja ettd selittdvat musiikkia. Taten kysymys on ehdottomasti

kokonaisuusestetiikasta. Kokonaisuutena kuunneltuina eli toisiinsa ja albumin muihin
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my0s 10ytdd syvempid merkityksid ja pidempid jatkumoita, vaikka katkelmallisuuden

estetiikka onkin téssd yhteydessd merkittiva tarkastelukohde ja postmodernin tunnus.

Euroopan ilmestyessd Hector oli siis saavuttanut jo melko vakiintuneen aseman
suomirockissa, joten albumi tarjoaa kiehtovan vertailevan nikokulman yhtaalta artistin
1970-luvun alkupuolella ilmestyneisiin platina-albumeihin (Herra Mirandos 1973 ja
Hectorock I 1974), toisaalta my6hemmain 1980-luvun ja sen jilkeenkin ilmestyneen
musiikin tulkinnan suhteen. Eurooppa on soundiensa ja teemojensa perusteella oman
aikansa kansainvélisten vaikutteiden, kuten konemusiikin ja yhteiskuntakriittisen uuden
aallon musiikin, hajaantuneen Euroopan poliittisen ilmapiirin, kohonneen elintason ja
voimistuvan mediakulttuurin lopputulos, toisaalta pala suomirockin historiaa. Se
heijastelee oman aikansa henkisti ilmapiirid monin tavoin. Seuraavissa kolmessa
luvussa tulenkin analysoimaan albumin kannesta kanteen, nimikkoraidasta ”Eurooppa”
aina viimeiseen kehtolauluun ”Uni 8?” saakka. Aloitan tulkinnan luvussa 4
tarkastelemalla kansien kuvitusta, minka jilkeen analysoin kappaleet siina

jarjestyksessd kuin ne albumilla kuullaan.

28



4 HUONOJA UUTISIA JA HALPAA VIIHDETTA

4.1 Kansi

Eurooppa-albumin kansissa on kaksi kuvaa: Etukannen kuvaksi méaérittelen kuvan,
johon on painettu albumin ja tekijdn nimet (kuva 1). Takakannen kuvassa ndhdéan
oikealla televisiovastaanotin ja vasemmalla puolella on lueteltu kappaleiden nimet. Lp-
version takakannen pohjavéri on kauttaaltaan punainen ja kappaleiden nimet on painettu
mustalla. Cd-painoksessa takakannen vasen laita on musta ja kappaleiden nimet on
painettu siihen valkoisella; sama kuva ilman kappaleiden nimié 16ytyy myos cd-
painoksen sisdkannesta (kuva 2, s. 30). Cd:n kansilehden sisdaukeamalta voidaan lukea
kappaleiden nimien lisdksi tekniset tiedot esimerkiksi tuotantoajasta ja —paikasta seki
albumin tekijoistd. Lp-versiolla mainitut tuotantotiedot 16ytyvét takakannesta
kappaleluettelon alapuolelta. Muita kuvia tai esimerkiksi kappaleiden sanoituksia ei

kansien valissi ole.

Kuva 1. Hectorin Eurooppa-albumin kansikuva.

Jo Euroopan etukannen kuva eli kansikuva (kuva 1) antaa vihjeitd mahdolliseen
tulkintaan. Hectorin itsensd suunnittelema kuva on virimaailmaltaan uhkaavan

punainen ja etukannessa mies (Hector itse) aurinkolasit pddssidin ojentaa kéttdén kohti
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kuvan oikeasta reunasta tyontyvad antennia. Katosta roikkuu mustan johtonsa varassa
paljas hehkulamppu, punasidvyinen sekin. Tekijén ja albumin nimet on painettu

vasempaan ylanurkkaan.

Cd-painoksen sisdkannen kuvassa (kuva 2), joka on samanlainen kuin takakannen kuva,
ndhdédan antenni ojossa ja ruutu sinisend tummanvihred kuvaputkitelevisio, jonka
alareunasta ojentuu kési. Tv:n rungon vihred sdvy muistuttaa hapettunutta pronssia tai
levén peittimad uponneen laivan hylkyi; pinta ja siitd ojentuva kési myos nayttavat

ropeldisiltd, aivan kuin niitd tosiaan peittdisi levé. Téssikin kuvassa ndhdién katosta

riippuva hehkulamppu.

Kuva 2. Euroopan cd-painoksen sisikansi. Takakannen kuva on sama, mutta vasemman laidan mustaan
kenttifin on valkoisella painettu kappaleiden nimet. Lp-painoksen takakannessa ei ole vasemman laidan

mustaa kenttai.

Kuvat antavat runsaasti tulkinnanvaraa, mutta molempia hallitseva punainen viri
huokuu laskevan péivin ja tuomiopdivan punaisen kuun uhkaa, toisaalta myos
kommunismin ja kylméin sodan henked. Lansimaisessa perinteessi punainen hehku
liitetdéin usein myds helvettiin, joka my06s mainitaan laulussa ”Koira ja hinen miehensd”

sanoin “ikkunat auki helvettiin”. Punainen valo tuo mieleen tulee myds valokuvien
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kehittdmiseen kdytettdvin pimion, toisaalta ’punaisten lyhtyjen” eli prostituution
maailman. Tilan voi ndhdd my0s erdénlaisena studiona, koska kuvan miehelld on
kuulokkeet padssaan. Joka tapauksessa kuvan mies aurinkolaseissa ei paljasta todellista
mindénsa (vrt. silmét sielun peilind) ja mediateknologia kurottaa otteensa ihmiseen, joka
ojentaa sille kitensd. Pimid/studiotulkinnan mukaan mies on myds eristyksissa

ulkomaailmasta, ainoana seuranaan televisio.

Kuvan television voi tulkita symboloivan mediakulttuuria laajemminkin — Suomessa
yhdekséssd kymmenestd taloudesta oli televisio jo vuonna 1974 (Sarantola-Weiss 2008,
154) ja vield ainakin vuonna 2001 juuri televisio oli kaikenikédiset kokoava valtamedia;
tuolloin 95 prosentissa kaikista talouksista oli ainakin yksi televisiovastaanotin, kun taas
kotitietokone oli vasta noin puolella talouksista (Herkman 2001, 65). Vaikka 2010-
luvulla 14hes joka taloudesta 16ytyy tietokone, on television asema edelleen merkittiva.
Euroopan ilmestymisaikaan kotitietokone oli varsin harvinainen hyddyke
suomalaistalouksissa, eikd internet ollut vield levinnyt yksityiskédyttoon. Tietokoneesta
tuli ’joka kodin mediavéline” vasta 1990-luvulla, jolloin my®s internet ja

matkapuhelimet yleistyivit (Herkman 2001, 19, 68).

Albumin kannessa esiintyvén television voi siis mieltdd koko kansan mediavilineeksi ja
ajan hengen symboliksi. Tv:n voi tulkita ikkunaksi helvettiin ja houkuttelevaksi
demoniksi; se tarjoaa huonoja uutisia maailmalta ja turruttavaa, jarjetonta viihdetta.
Tama vilittyy myos albumin laulujen sanoituksista. Kuvat yhdesséd albumin kappaleiden
kanssa tuntuvat osoittavan, ettd televisio tuottaa riippuvuutta itseensd samalla, kun

vieraannuttaa ihmisen oikeasta maailmasta ja omasta yhteisostaan.

4.2 ”Eurooppa”

Albumin nimikkoraita ”Eurooppa” alkaa hyvin hiljaa toistuvalla kahdeksasosanuottien
muodostamalla syntetisaattorikuviolla, joka jdd soimaan ldpi koko kappaleen A-
taitteissa. Toisteisuudessaan kuvio muistuttaa Kraftwerkin tyylid esimerkiksi Trans
Europe Expressin avausraidassa “Europe endless” ja vield enemmain albumin viimeisid
kappaleita ”Franz Schubert” ja ”Endless, endless”, joissa my0s soundi on ldhelld

”Euroopan” pehme#hkod syntetisaattorivérid. Albumeita yhdistévat siis paitsi
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soundilliset tekijat myds Eurooppa-aiheisuus. “Euroopan” alussa kuvio toistuu useiden

tahtien ajan d4dnenvoimakkuuden kohotessa samalla vaivihkaa. Sévellajiltaan

”Eurooppa” kulkee padsdantdisesti C-duurissa, mutta sisédltidd paljon laajennettuja

sointuja (esim. maj7). Lisdksi B-taitteiden ja kitarasoolojen osuudet voi tulkita h-

molliksi. Katson ensimmaéisen A-taitteen eli sédkeiston alkavan laulusta. Kappaleen sanat

ja rakenne ovat seuraavat:

”Eurooppa” (sdv. ja san. Hector)
intro

Syksy riisuu puut ja sinut.

Talvi pukee rakkauden 1ampopukuun.
Sulkee sen huoneisiin, paksujen verhojen,
kaihdinten taa silmistéén.

Varjot putoaa yli kadun.

Tuuli tehokkaasti vie pois turhaa kamaa.
Istutko vieldkin ikkunan déaressé,

turtana oudoksuen rajoja meidén

ja mahdollisuuksia muistin ja unohduksen?

Ja joka kevit,

joka ikinen kevit,
joka ikinen kevit,
joka ikinen kevit
saat kaiken tuulettaa,
saat kaiken tuulettaa!

soolo (kitara) + vilisoitto

Séd olet Varsova ja itket.

Pelko pukee ystivyyden mantteleihin.

Sé olet Eurooppa, sé pelkéait.

Aika pukee luottamuksen valheen hurstiin

ja haitia sen leireihin panssariverhojen,
kaihdinten taa silmistéén.

Ja auringonpaisteessa, keskelld pdivada
ne kiillottaa pistimidan.

Ja uusi kevét

on yhé talvempi kevit.
Joka ikinen sydin

on yhé tyhjempi sydén.
Ja joka ikinen kési

yhé kovempi kisi.

soolo 2 (kitara) + vilisoitto
Si olet maailma, si elét.
Uutiset ei ruoki, vaan sy6 sinun lihaa.

Ahmii sun rintaasi, iskee sun suontasi, sydénta vieroksuen.

Ja uusi kevit

Al

A2

Bl

A3

A4

B2

AS

B3
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on yhé talvempi kevit.
Joka ikinen sydin
on yhé tyhjempi sydén.
Ja joka ikinen kési
yhé kovempi kisi.

soolo 3 (kitara) + fade out

Hieman surullisen sévyiselld, toteavalla dénelld kertoja aloittaa laulaen: ”Syksy riisuu
puut ja sinut.” Sanan puut kohdalla kuuluu humahdus (nopeasti péaéttyva, imevéa
kohahdus), joka muistuttaa nopeasti ohi menevén objektin 44ntd enemmén kuin
esimerkiksi tuulenpuuskaa. Ensimmaéisen sidkeen lopuksi mukaan astuu piano
myotiatuntoisella kolmen ddnen itkevilld pianto-aiheellaan. Laulaja jatkaa kertomalla,
miten talvi pukee rakkauden lampopukuun ja sulkee sen pois silmistdén. Rakkauden
pukeminen ldmpimiin vaatteisiin talveksi herdttdd positiivisia mielikuvia, mutta sen
vangitseminen huoneisiin jittd4 negatiivisen kaiun — miten julma on talvi, joka piilottaa

rakkauden?

Ensimmaisen sdkeiston sisiltod pohdiskelee muutaman tahdin oboemainen
syntetisaattorivilike, jonka jdlkeen tullaan A2-taitteeseen. Siind kertoja kuvailee, kuinka
varjot putoavat kadun yli ja tuuli vie pois "turhaa kamaa”. Sitten hédn kysyy laulun
kohteelta: Istutko vieldkin ikkunan &éressa turtana oudoksuen rajoja meidén ja
mahdollisuuksia muistin ja unohduksen?” Mielenkiintoista on, kuka tai miké oikeastaan
on laulun kohde — kertojan rakastama ihminen, kappaleen nimen mukaisesti persoonan
saanut Euroopan maanosa vai jokin muu? Joka tapauksessa vaikuttaa silté, ettd jokin on
vialla: syksyn ja talven synkkyys valtaa kaupungin ja ihmisten vélill4 on rajoja, jotka
ovat saaneet puhuteltavan turtumaan ja vieraantumaan ulkopuoliseksi katsojaksi. Hén

pohtii ehkd muistin mahdollisuuksia, mutta unohtaminenkin nayttaytyy vaihtoehtona.

Vield kertojan laulaessa kohtaa ”muistin ja unohduksen” musiikissa tapahtuu
sdahkokitaran mukaantulon myoté intensiteetin nousu, joka purkautuu B1-taitteeksi.
Tuskaisan ja ahdistuneen kuuloinen laulaja lahes huutaa, kuinka “’joka ikinen kevét saat
kaiken tuulettaa”; kohtaan siséltyy sanojen toistoa. Liséksi matalampi 44ni toimii
kaikuna aavistuksen verran laulajan jiljessd, miké lisdd tunnelman omituisuutta. B-
taitteen jatkumoksi katson myos sdhkokitarasoolon, joka suorastaan rdjahtia ilmoille

laulun pédtteeksi. Kitara tuntuu sanoituksen mukaisesti tuulettavan jotain ulos. Kuulijan
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tehtdvéksi jad pohtia, onko tdmai tuulettaminen hyvisté vai pahasta. Soolo esittiytyy
kuitenkin inhimillisend vastineena minimalistisena ja korostuneen teknologisena
toistuvalle syntetisaattorikuviolle. Sdhkdkitaran revittely purkaa paineita eldvasti.
Lopuksi syntetisaattori saa taas vallan johdattaen kuulijan seuraavaan sikeistoon (A3).
Juuri ennen laulun alkua kuvion paille ilmestyy pitkdné soiva, etuheleellé koristeltu

urkusointu, joka antaa odottaa jotain uutta.

A3- ja A4-taitteet sulautuvat yhteen, mutta pidén niité silti erillisiné, koska ne ovat
pituutensa puolesta melko yhtenevid Al- ja A2-taitteiden kanssa; A3:n ja A4:n vililla
vain ei ole oboemaista vilikettd, vaan laulu jatkuu keskeytymatta. Néissa sikeistoissa
kertoja toteaa puhuteltavansa olevan Puolan padkaupunki Varsova, joka itkee. Miksi
juuri Varsova? Varsovassa sijaitsi Hitlerin vallan aikana suuri juutalaisghetto. Toisen
maailmansodan jélkeen Puola taas oli kdytdnndssé alistettu osaksi Neuvostoliittoa,
vaikka se muodollisesti itsendinen valtio olikin (Saarinen 1993, 630). Sosialistimaiden
vuonna 1955 perustettu sotilaallinen ryhmittyma, joka myos toimi sosialistimaissa
’sisdisend jarjestyspoliisina” tunnetaan nimelld Varsovan liitto (Saarinen 1993, 670).
Niin ikd4n Varsovassa laadittiin 1970-luvun alkupuoliskolla sopimus vékivallan
kaytostd luopumisesta Neuvostoliiton, Puolan ja Tsekkoslovakian kesken (Saarinen
1993, 703). Ehka ajankohtaan parhaiten sopii Pdivi Harisen (2007, 217) ”Eurooppa”-
laulusta esittima tulkinta, jossa Varsovan itkun selittdd Puolan joutuminen sotatilaan
tyovdenliikkeen vékivaltaisen hajottamisen takia. Koska kansalaisten kaltoinkohtelu
sosialistisissa maissa jatkui aina Neuvostoliiton hajoamiseen vuonna 1991 asti, voisi

olettaa Varsovan laulussa itkevén petettyjen lupausten ja sotilaallisten toimien takia.

Edelleen laulussa puhuteltava on pelkddva Eurooppa. Ahdistukseen tuntuu olevan
syytékin: ”pelko pukee ystdvyyden mantteleihin” ja aika luottamuksen “valheen
hurstiin” héitien sen silmistidin “leireihin, panssariverhojen, kaihdinten taa”. Sitten aika
ja pelko yhdessa kiillottavat pistimiddn “auringon paisteessa, keskelld paivad” eli
julkisesti ja hdpeilemaittd. Vaikuttaa siis siltd, ettd aika ja pelko ovat karkottaneet
inhimilliset hyveet ystivyyden ja luottamuksen halliten Eurooppaa. Suora viite
Eurooppaan nostaa esiin mielikuvia “leireistd” keskitys- tai pakolaisleireini.
”Panssariverho” puolestaan tuntuu synonyymiltd Eurooppaa jakaneelle rautaesiripulle,

joka erotti maanosan iti- ja linsileireihin (Saarinen 1993, 639). Pistimien
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kiillottaminenkin on varsin sotaisa metafora, jonka myo6ti kiihdytetdin taas B-

taitteeseen.

B2-taitteessa kertoja tuskailee kaikunsa kanssa, kuinka uusi kevit on “’yhi talvempi
kevit”, jokainen sydédn yhi tyhjempi ja jokainen kdsi yha kovempi. Se, ettd kevit
muistuttaa aina vain enemmaén talvea, on ainakin suomalaisella mittapuulla ei-
toivottavaa, koska suomalainen talvi on kylma ja pimed, kuoleman vertauskuva.
Nykyisen ilmastonmuutoksen myo6té talven muuttuminen kuraiseksi ja loskaisesti ei
sekddn piristd. Tyhjét sydamet ja kovemmat kddet taas heréttavit vikivaltaisia
mielleyhtymid. Jélleen kertojan lopetettua sdhkokitara padsee purkamaan patoutuneita
tunteita. Soolon paityttya ei tilla kertaa tulekaan urkusointua, vaan samanlainen

humahdus kuin A1-taitteessa.

Minimalistisen syntetisaattorin johdattelemana saavutaan viimeiseen A-taitteeseen,
jossa kertoja toteaa puhuteltavansa olevan maailma, joka eldi. Sité eivit kuitenkaan
ruoki uutiset, vaan ne painvastoin riistavét sitd syoden lihaa, iskien suonta ja vieroksuen
sydanti. Uutiset tyypillisesti ovat huonoja, eli ne tuovat tietoa vain sodista,
katastrofeista ja ihmisten julmuudesta toisiaan ja luontoa kohtaan. Postmodernille ajalle
ominaisesti uutisten ainut tehtdvé on vain héétaa eilisen uutiset, silla tulevaisuus julistaa
nykyhetken joka tapauksessa mitdttomaksi (Bauman 1996, 184—185). Siten voidaan
ymmaértad, ettd uutiset tai paremminkin niiden aiheet riistdvat ja kuluttavat maapalloa

siitd piittaamatta.

Kappaleen paittdd B3-taite, joka sanoitukseltaan on samanlainen kuin B2. Sen
paitteeksi sdhkokitaran jaddessd revittelemddn ddnenvoimakkuus alkaa vihitellen laskea
ja kappale paittyy hdivytykseen. Koska kappale seké alkaa vihitellen liukuen ettd
paattyy hiipuen, se kyseenalaistaa aikakisityksen postmodernilla tavalla, kun mikéén ei

ala eikd pédty kunnolla (Bauman 1996, 186; Kramer 2002, 16—17).

Kokonaisuutena ”Eurooppa” on hyvin monitulkintainen kappale. Laulussa puhuteltavan
”sindn” olemus jdd epaselviksi, eikd viitteitd Varsovaan ja Eurooppaan voi ohittaa
yksioikoisesti — viitataanko Varsovalla toisen maailmansodan aikaiseen
juutalaisghettoon, Varsovan liittoon vai Puolan levottomuuksiin 1980-luvun alussa?

Lisdksi danimaailma on jénnittévi, kun toisteinen, konemainen syntetisaattoririffi saa
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seurakseen herkkétunteisen pianon ja vahvailmaisullisen sdhkdkitaran. Tahtilaji on 4/4,
mutta A-taitteissa esiintyy aina yksi 6/4-tahti. Vield kun huomioidaan tehosteina
kaytetyt humahdukset ja urkusointu, on tulkinnanvaraa ldhes loputtomiin. Kappaleen
tunnelma havahduttaa kuitenkin vakavien mietteiden dareen; helppoa ja tanssittavaa

juhlamusiikkia ”Eurooppa” ei ole.

Tamén paivan Euroopan tilanteessa rautaesirippu ja Varsova eivit ole enéé jarin
ajankohtaisia aiheita. Vuonna 2014 toisen maailmansodan paittymisesta tulee
kuluneeksi 75 vuotta ja Berliinin muurin romahtamisestakin jo 25 vuotta. Laulun
Eurooppa ei ole moderni Euroopan Unionin alue, vaan kylméan sodan pelottama,
kahtiajakautunut maanosa. Sen sijaan EU-ajan Euroopalla on nykypéivind muita
pelkoja. Hectorin ”Eurooppa” antaa aihetta pohtia esimerkiksi eurokriittisten
suomalaisten suhtautumista EU:n myontdmiin miljardien eurojen lainoihin, joita on
myonnetty Kreikalle ja Irlannille vuonna 2010, Portugalille 2011, Espanjalle ja
uudelleen Kreikalle 2012 ja Kyprokselle 2013 (eurokriisi.fi 2013); euroon kriittisesti
suhtautuvien poliittisten liikkeiden kannatus on kasvanut kriisin my6td merkittévasti,
mitd maltillisemmat liikkeet ovat pitdneet huolestuttavana johtuen vastapuolen jyrkista
kannanotoista esimerkiksi maahanmuuttoon liittyen. Siten ”Eurooppaa” voisi timén
paivéan kontekstissa tulkita huolestuneisuutena siité, ettd aiemmin jisenmaiden vélistad
ystavyyttd painottanut Euroopan unioni on nyt talouskriisin myota kdymistilassa, miké
herittdé joidenkin kansallisuuksien sisilld vihamielisyyttd. Siten syddmet ovat yha
tyhjempid, kiddet kovempia ja uutiset huonoja, kun kansojen viélisistd suhteista madraa

yksin raha.

Laulun esittdimé kuva maanosastamme on varsin lohduton, kun rakkaus, ystiavyys ja
luottamus jadvit sodan, pelon ja ajan jalkoihin. Thmisyys tukahtuu teknologian ja
uutismassan alle. Aina vain enemmaén talvea muistuttavan kevién voi tulkita
symbolisesti ajan henkené ja “’ydintalven” pelkona, mutta myds konkreettisemmin
huolena luonnonympéristosta ja ilmastonmuutoksesta. Tdma on Hectorin tuotannossa
varsin yleistd. Esimerkiksi albumilla Herra Mirandos (1973) puistot pannaan
muovipussiin kappaleessa “’Asfalttiprinssi” ja albumilla Liisa pien (1975) entinen mies

valittaa asfalttiladvéssddn, kun maapalloa riistetddn “Trullilaulussa”.
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”Euroopan” kohdalla kuulijan valppautta heratelldén ensi hetkista alkaen, kun musiikki
kohoaa esiin vihin kerrassaan. Koska kappale my0s loppuu hdivytykseen, silld ei ole
selvid rajoja vaan ajallisuuden kokemus katoaa postmodernilla tavalla; postmodernille
ominaista on, ettd miltei kaikki katoaa ennen “’luonnollista kuolemaansa” (Bauman
1996, 186). Kuulijan valittavaksi jai, pitddko han musiikin asteittaista katoamista
laulussa mainittuna muistin vai unohduksen mahdollisuutena. Unohtamisen riskind
tosin on, etté historia toistaa omat virheensd. Postmodernia "Euroopassa” on lisdksi sen
poliittinen kantaaottavuus, monitulkintaisuus ja eheén tarinajatkumon puute.
Syntetisaattorin teknologisuuden korostuminen ja kuvion minimalistisuus ovat myos
postmodernille musiikille tyypillisid piirteitd kuten myos Kraftwerk-vaikutteinen
tyylilaina. (Kramer 2002, 16—17, 20.) Télt4 kannalta ”Eurooppaa” voi perustellusti pitda

varsin postmodernina musiikkina.

Albumin avauksena ”Eurooppa” tarttuu syntyhetkensa ajankohtaisiin poliittisiin
huolenaiheisiin, mutta antaa myds nykypaivén kuulijalle syytd pohtia, millainen on
2010-luvun Eurooppa; vieliké Eurooppa pelkdd? Samalla kappale muistuttaa
lahihistorian aroista kohdista. ”Eurooppa” albumin aloitus- ja nimikkoraitana antaa
odottaa, ettei albumi paastd kuulijaansa helpolla, sen verran vakavilta teemat ja soundit
tuntuvat. Jo aloituskappaleen perusteella saa kisityksen, ettd muultakin albumilta voi
odottaa Hectorin musiikille tyypillistd yhteiskunnallista kantaaottavuutta ja paikoin
kipeidenkin teemojen késittelyd. Kepeys albumin soundeissa on useimmiten
luonteeltaan ironista, mika vélittyy ”Eurooppaa” seuraavasta ’Videorodeo™-

kappaleestakin.

4.3 ”Videorodeo”

Toisena kappaleena kuultava ’Videorodeo” luo nimensi puolesta mielleyhtymén David
Cronenbergin késikirjoittamaan ja ohjaamaan surrealistiseen scifi-kauhuelokuvaan
Videodrome — tuhon ase. Yhteys jai ndenndiseksi: elokuva on valmistunut vuonna
1983, siis kaksi vuotta Euroopan julkaisun jilkeen (IMDb 2013). Vaikutteita
kappaleeseen ei siis ole voitu saada elokuvasta. Kuitenkin videossa kysymys on jdlleen
ihmisyytta turruttavasta mediateknologiasta, jonka avulla ihminen voi paeta

todellisuutta ja vieraantua.
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Nimeni ”Videorodeo” yhdistyy myds rodeoratsastukseen, joka on kithkedtempoinen ja
arvaamaton laji, jossa ratsastaja pyrkii pysyméian vauhkon eldimen seldssé
mahdollisimman kauan. Yleisolle timé on viihdyttidvaa, ratsastajalle suorastaan
vaarallista. Termin videorodeo” voi tulkita niin, ettd media ja videoteknologia (ehka
my0s laajemmin audiovisuaalinen tekniikka) sen vilittdjani on eldin, jolla vastaanottaja
ratsastaa voimatta koskaan olla varma, milloin lentda kyydisti ja millaisin seurauksin.
Siten medialla on valta ja kyky vieraannuttaa ihminen. Voidaan myds pohtia, kuinka
monen julkisuuden henkilon eldmén median mahti on tuhonnut. Rodeossa ratsastaja on
melko voimaton hiantd hoykyttavin ratsun alla, joten jos media on eldin, ratsastaja on

tdysin sen vietivissd ja samat liikkeet toistuvat yha uudelleen.

Musiikillisesti ”Videorodeo™ on varsin toisenlainen kuin edeltdvd “Eurooppa”.
Syntetisaattori on edelleen aloittava instrumentti, mutta tdlla kertaa sen soundi ja
melodia muistuttavat mainosrallatusta — iloisen kevyesti kilahteleva, suorastaan
lapsellisen tyhjédnpéivdinen musiikki tuntuu juhlistavan kapitalismin kulutusihanteita,
postmodernin utopiaa (Bauman 1996, 239-240). Harmonisesti musiikki kulkee C-
duurissa. Kuitenkin kuvion péélle tuleva laulu ottaa kriittisemman kannan: ldhinné
puhelauluksi miellettdvéa tekniikkaa kayttava, sdvyltdin sarkastinen 4éni toteaa, kuinka
todellisuus on kaiken aikaa epdtodempaa” ja “’sen yhteiskunnallinen muutos meissi
alivalottaa”. Edelleen todellisuus ahdistaa laulun ”meitd”, mutta se voidaan onneksi
”saneerata”, mikali se héiritsee valtaa. Lyyrisemmin, vihemmain sarkastisesti 44ni
huokaa lopuksi: ”ja syntyy uutistoimintaa...” Madrittelen timén A-taitteeksi. Kappaleen

sanat ja rakenne ovat seuraavat:

”Videorodeo” (sév. ja san. Hector)
intro

On todellisuus kaiken aikaa epidtodempaa, Al
sen yhteiskunnallinen muutos meissé alivalottaa,

ja lakdhdykseen asti todellisuus meitéd ahdistaa

ja se voidaan "saneerata" jos se valtaa kuristaa

ja syntyy uutistoimintaa.

Joskus, vaikka harvoin pysdhdyt Bl
Ja mietit mista oikein kenka puristaa?

Jos kaaos onkin meissé eikd ulkopuolella A2
ja uutistoiminta vain visualisoi sen huolella,
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niin yhteiskunnan niyttdmolld rooli jokainen
On idiootin rooli jota ohjaa normit sen
uutiskaaoksen.

Joskus, vaikka harvoin pysdahdyn B2
ja mietin silmét auki: mitd nde en?

Ja silloin vauhti kiihtyy, Cl
koska vastaus on liikaa.

Se tdytyy juosta nurin,

ettei itsen kanssa joutuis kahden.

Ei voittajaa, ei havidjas,

vain myytti viimeinen.

Ei voittajaa, ei havidjas.

vilisoitto

Sé tahdoit olla vapaa, olla joen kaltainen, A3
mutta jokeen kasvoi paasia sen joen padoten.

Jos se joki oli Todellisuus ja vesi [hminen,

niin ne paadet oli sanoja, nuo kaksi erottaen

ja rannat rajaten.

Vain lapset osaa leikkid, muut pelaa pelié, A4
ja yhteiskunnan sédénnot suosii kovaa pelié.

Jos TV peilaa todellisen, sarkyneité peileja.

Vain naamioiden itsensd voi olla itsensi,

itse itsensd.

Joskus, vaikka harvoin pysdhdyt B3
ja katsot silmét kiinni silmiin ihmista.

Ja silloin vauhti kiihtyy, C2
koska silloin nidkee liikaa.

Ja silmét kdédntyy nurin,

ettei itsen kanssa joutuis kahden.

Ei voittajaa, ei havidjas,

vain myytti vilmeinen.

Ei voittajaa, ei havidjaa.

vilisoitto

Joskus, vaikka harvoin pysdhdyn B4
ja mietin silmét auki: mitd nde en?

Joskus, vaikka harvoin pysdhdyt

ja katsot silmét kiinni silmiin ihmisen.

Joskus, vaikka harvoin...

fade out

Kertojan huolena tuntuu siis olevan, ettd ihmiset ovat vieraantuneet todellisuudesta ja
yhteiskunnallinen muutos esittdd liian synkén ja episelvdn kuvan oikeasta maailmasta.

Totuudesta on tullut jotain, minka valta voi muokata mieleisekseen.
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Suoraan A-taitteen perddn laulaja jatkaa sen lopussa kéayttamallddn lyyriselld, hieman
ihmettelevilld d44nensdvylld lyhyempéain B-taitteeseen, jossa pohdiskelee seuraavaa:
”Joskus vaikka harvoin pysdhdyt ja mietit mistd oikein kenki puristaa.” Vastausta ei
kuitenkaan saada, vaan syntetisaattorin kilautettua jilleen muutaman kerran toistamansa
kuvion tullaan A2-taitteeseen. Siind kertoja kéyttda taas sarkastisen lallattavaa sdvya
miettiessiin, ettd jos “kaaos onkin meissi eikd ulkopuolella ja uutistoiminta vain
visualisoi sen huolella”, seurauksena on, ettd jokainen rooli yhteiskunnan nayttamolla
on idiootin rooli, jota ohjaavat uutiskaaoksen normit. Taitteen viimeinen sana on juuri

“uutiskaaoksen”, joka lauletaan taas enemmain huokaisten kuin kiukkuisesti.

Kertoja pohtii siis, onko vika ihmisissd vai heiddn ulkopuolellaan eli oikeastaan siti,
ovatko kaikki skitsofreenisia vai onko maailma sellainen. Jos kaaos tosiaan on
ihmisessa itsessddn, yhteiskunta on vain jirjeton postmoderni ndytelma, jossa kukaan ei
ole toista viisaampi ja jota uutisissa voidaan ndyttdd kansan viihteeksi. Siten myos
uutiset ja edelleen niiden aiheet ovat tdysin dlyttomié, silkkaa kaaosta. Lashin mukaan
informaatio- ja viestintdrakenteiden synnyttaméit informaatiovirrat voidaan nihda
yhtééltd “kapitalistisen ylivallan uutena foorumina”, toisaalta refleksiivisyyden
edellytyksend (Lash 1995, 186). ”Videorodeossa” mainittu uutiskaaos vaikuttaa ennen
kaikkea juuri vallan vilineeltd, mutta toisaalta se, etti laulaja pohtii vastaanottamansa
informaation merkityksié, viittaa jonkinlaiseen refleksiivisyyteen. Huomionarvoista
televisiouutisiin liittyen on, ettd Suomessa vuoteen 1981 asti Ylella oli yksinoikeus
uutisldhetyksiin (Ruoho 2011, 113). Siten tv-uutiset olivat oikeastaan valtion monopoli
ja vallan véline, joka jakoi samat arvot yhteiskuntajérjestelmin kanssa ja vilitti kuvaa
siitd, millaisia suomalaiset ovat (Herkman 2001, 86—87, 161, 214). Jos siis uutiset ovat

kaaosta, sitd on my0s yhteiskunta.

Baumanin mukaan postmodernissa maailmassa joukkoviestimilld on 1dhes yksinoikeus
julkisen maailmankuvan muokkaamiseen ja uutisten térkein tehtidva on hiétaa eilisen
uutiset pois muistista. Edelleen postmoderni tila on kaaos, jossa voi tapahtua miti
tahansa ja jonka kohtaamiseen ei 10ydy apua menneisyydestd. (Bauman 1996, 152, 185,
221, 227-228.) llmeisesti uutiset ”Videorodeossa” ovat huonoja. Mielenkiintoista on,
ket varten tdtad kaoottista yhteiskunnallista ndytelméé esitetiddn ja uutisoidaan — ehka
sekaisin oleva ihminen voi vieraannuttaa itsensa yhteiskunnasta ja katsoa sitd tv-

ruudusta ulkopuolisena. Voisikin olettaa, ettd laulun kertojamind kuuluu Lashin
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mainitsemiin “’refleksiivisyyshividjiin” eli kolmanteen luokkaan, joka television
vaikutuksesta asettuu informaatio- ja viestintdrakenteissa nimenomaan vastaanottavaan
padhén; muutoin tima alaluokka nédhdéén informaatioyhteiskunnan “’poissuljettuna
kolmanneksena” (Lash 1995, 179-180, 185). Kertoja on siis ulkopuolella eiki kykene

vaikuttamaan vastaanottamiinsa sisiltoihin.

Tamaén ikavaltd vaikuttavan A2-taitteen jilkeen kuullaan huolestuneelta kuulostavan
kertojan pohdinta B2-taitteessa: ”Joskus vaikka harvoin pysahdyn ja mietin silmét auki
mitd nde en.” Kertoja siis tunnustaa itsekin pysihtyvinsd miettimédén vain harvoin, miké
hénelti jaa huomaamatta, vaikka silmét ovatkin auki. [Imeisesti siis suurimman osan
ajastaan hin pysyy liikkeessé ajattelematta asioita enempdd, ympéaristoonsd syvempai

huomiota kiinnittdmaétta.

Tastd padstddn vihaisemmin laulettuun, suorastaan tiuskittuun C-taitteeseen: Ja silloin
vauhti kiihtyy, koska vastaus on litkaa! Se tdytyy juosta nurin ettei itsen kanssa joutuis
kahden. Ei voittajaa, ei hividjad, vain myytti viimeinen. Ei voittajaa, ei havidjai.” Eli
pysdhtyminen miettimadn tuntuu kertojasta pahalta ja se, minkd hdn normaalisti ohittaa
nidkemattd, onkin késityskyvylle litkaa. On siis otettava vauhtia, jottei tarvitsisi kohdata
totuutta ja todellista itseddn. On huolestuttavaa, ettei ihminen tahdo kohdata itsedén
vaan pakenee. Kyse on myds postmodernin torjunnasta, silld postmodernin toimijan
tarkein tehtéva on itsen jatkuva reflektointi, arviointi ja tarkkailu (Bauman 1996, 213).
Miki mainittu viimeinen myytti sitten onkin, kyseessi on peli, jossa ei ole voittajia tai
havidjid. Mika siis on kaiken tarkoitus? Tétd kuulija voi pohtia punk-rock—tyyppisen
vélisoiton aikana, jossa kuullaan peltisten roska-astioiden hakkaamista muistuttavia
rytmisid ramahdyksid. Punk-estetiikkaa ovat myds sdrdiset soundit ja hilyéénet,

tietynlainen rumuuden ihanne.

Vilisoittoa seuraava A3-taite on lyriikoiltaan vdhintdin yhtd monitulkintainen kuin
aiemmatkin taitteet. Kertoja puhuttelee jotakuta (’sd tahdoit™), joka halusi olla vapaa ja
joen kaltainen, mutta jokeen kasvoikin paasia, jotka patosivat joen; ’jos se joki oli
todellisuus ja vesi ihminen, niin ne paadet oli sanoja nuo kaksi erottaen ja rannat
rajaten”. Taas kertojan dénensévy on ivallisen tiuskiva suurimman osan taitteesta, mutta
viimeiset sanat ”’ja rannat rajaten” lauletaan hellempain, huolestuneeseen tyyliin.

Sanoitusta joutuu ajattelemaan hyvin systemaattisesti: joki oli todellisuus, vesi ihminen
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ja paadet sanoja, joten puhuteltava halusi siis kertojan mukaan olla vapaa ja
todellisuuden kaltainen. Sitten todellisuuteen kasvoi sanoja, jotka erottivat ihmisen ja
todellisuuden, veden ja joen, toisistaan. Tuntuu oudolta ajatella jokea ilman vettd —
kuivuuko todellisuus ilman ihmistd? Voiko jokea olla ilman vettd, eli onko todellisuutta
ihmisen ulkopuolella? Helpoiten on ymmarrettdvissa, etti sanat erottavat ihmisen
todellisuudesta, onhan valehtelu ihmisluonnolle melko ominainen piirre. Avoimeksi jaa,
mitd ovat rannat. Ovatko rannat epétodellista, valhetta? Joka tapauksessa veden kaiken
jarjen mukaan pitdisi pysya joessa eli ihmisen todellisuudessa. Yksinkertaistettuna taite

voisi siis tarkoittaa sité, ettd valheet irrottavat ihmisen viattomasta alkutilastaan.

Ad4-taite seuraa A3:a suoraan. Siind kertoja tiuskii, kuinka vain lapset osaavat leikkia
muiden pelatessa pelid — ja yhteiskunnan sddnnot suosii kovaa pelid”. Harisen (2007,
217) mukaan tdssé ”jdlleen Hector kehotti my6s huomioimaan lasten suuren viisauden”.
[Imeisesti lapsen viattomuus vaihtuu vanhemmiten juonikkaaksi taktikoinniksi, jossa
eparehelliset ja vakivaltaiset keinot ovat sallittuja yhteiskunnan toimiessa tuomarina.
Siind missd moderni identiteetti rakentui ammatin ja aseman varaan, postmoderni
identiteetti perustuu vapaa-aikaan ja peleihin (Kellner 1995, 275), eli aikuisten

”pelaaminen” voisi viitata myds kulttuurin postmodernisoitumiseen.

”Jos TV peilaa todellisen sirkyneité peilejé, vain naamioiden itsensé voi olla itsensi”
laulaja jatkaa ja toistaa alistuneesti lopuksi “itse itsensd”. Mielenkiintoista on pohtia,
mitd tarkoittaa se, ettéd tv peilaa todellisuuden peilejd. Mediatutkija Juha Herkmanin
mukaan televisio on todellisuuden “véaristava peili”, joka muotoilee todellisuutta
uudelleen sen sijaan, ettéd olisi suora ikkuna siithen (Herkman 2001, 20, 219).
Peilikuvassa vasen on oikea ja oikea vasen, mutta peilikuvan peilikuvassa kaikki on taas
oikein pdin. Toisaalta onko peilikuvan peilikuva todellisempi ja ldhempana
kuvaamaansa kohdetta kuin alkuperiinen peilikuva? Etdisyys kohteeseen on ainakin
kasvanut. Vield kun tv peilind heijastaa todellisen sdrkyneitd peileja, ei kuva voi olla
totuudenmukainen. Tv:n esittiméa kuva todellisuudesta on siis vairistynyt. Jos katsoja
voi olla itsensd vain naamioiduttuaan, herda ajatus, ettd hian pyrkii olemaan tv:n
esittiman vadristyneen kuvan vastine, peilikuva. Katsoja ei siis rohkene olla se miké on,
vaan uskoo, ettd hinen on oltava tv:ssd nikemainsé kaltainen. Miti télldin tapahtuu

todellisuudelle? Mika edes on todellisuus ja mika representaatio?
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Tata filosofista pohdiskelua seuraa B3-taite, jossa kertoja puhuttelee taas kuulijaa kuten
B1-taitteessa (vrt. B2, jossa kertoja puhuu mind-muodossa): "’Joskus vaikka harvoin
pysdhdyt ja katsot silmét kiinni silmiin thmistd.” Téssé on selvi paradoksi — kuinka voi
katsoa silmét kiinni? Ehka tarkoitus on 10ytda oma ihmisyytensé, kohdata itsensé padnsa
sisélld. Toisaalta kyse voi olla siiti, ettd paradoksilla pyritdan osoittamaan, kuinka
vieraantuneita ithmiset ovat toisistaan — katsovat, mutteivit née toisiaan. Ehkd ihminen
uskaltaa kohdata kanssaihmisensi endd silmét kiinni. Tukea télle teorialle saa
seuraavaksi kuultavasta C2-taitteesta: “’Ja silloin vauhti kiihtyy, koska silloin nékee
litkaa. Ja silmét kddntyy nurin, ettei itsen kanssa joutuis kahden.” Télldkadan kertaa ei
ole voittajaa tai hiavidjas, vain viimeinen myytti. [hminen pakenee itsedin, koska se,
mitd hin ndkee, on liian rankkaa ja tdytyy kiistdd. Silmien nurin kdfintyminen tuntuu
viittaavan pyortymiseen tai jonkinlaisen epileptisen kohtauksen saamiseen. Jarkytys
itsensd nidkemisestd on siis niin suuri, ettd kykenee sairastuttamaan ihmisen. Télldkin

kertaa itsed pactaan vélisoitossa pellit paukkuen.

Vilisoiton jélkeen ei tulla endd A:han vaan jaddain kertaamaan B-taitteiden sisdlt6ja:
”Joskus vaikka harvoin pysidhdyn ja mietin silmit auki mitd nde en. Joskus vaikka
harvoin pyséhdyt ja katsot silmét kiinni silmiin ihmisen” ja niin edelleen, kunnes
kappale hdipyy kuulumattomiin. Erona aiempiin B-taitteisiin on, ettd nyt laulajan
kaikuna toistetaan laulettua kaanonina, joka tosin hévidd nopeasti kuulumattomiin

laulajan aloittaessa seuraavan siakeen.

Musiikillisesti A-taitteissa musiikki ja sanat ovat melkoisessa ristiriidassa keskenéén:
keped, mainosmainen kuvio toistuu yksitoikkoisena kerran toisensa jilkeen samalla,
kun raadollisen ironinen d4ni nostaa esiin todellisuudesta vieraantumisen, television
vallan ja monien toimintojen turhuuden. Tdma ironinen ristiriitaisuus on postmodernille
musiikille tyypillistd, samoin kuin toisto ja teknologisuus seké laulun aiheena ettd
soundina. Sanoitus kyseenalaistaa jopa vapauden, jota Suomessa on pidetty suuressa
arvossa, haastaen siten perinteistd arvomaailmaa. Myoskdin yhtendisté tarinaa ei
muodostu tai edes lineaarista logiikkaa. Kaikki tima tekee ”Videorodeosta”

postmodernin. (Kramer 2002, 16—-17, 20.)

Siind mielessd ”Videorodeo” on aikaansa edell4, ettd vuonna 1981 suomalainen

televisiotarjonta koostui kahdesta kanavasta (Sarantola-Weiss 2008, 154). Suomen
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ensimmadinen tv-lahetys tapahtui vuonna 1955 ja laajemmin televisio saavutti
kotitaloudet 1960-luvulla; véritelevisiot yleistyivit vahitellen 1970-luvun kuluessa
(Herkman 2001, 13, 54, 60). Vuodesta 1956 ldhtien elinkeinoeldmin omistama Mainos-
TV eli nykyisen MTV3-kanavan edeltiji jakoi ainoan kanavapaikan Yleisradion
Suomen Television kanssa (Kortti 2011, 57); toinen kanava (nykyinen Yle TV2) saatiin
vuonna 1964 (Herkman 2001, 54). Oman kanavapaikkansa Kolmostelevisio eli

nykyinen MTV sai vasta vuonna 1985 (Saarenmaa 2011, 198-199).

Nimi ”Videorodeo” on kiehtova sikélikin, ettd ensimmaiset kotivideonauhurit tulivat
markkinoille 1970-luvulla ja VHS-teknologia otti hallitsevan sijan vasta seuraavalla
vuosikymmenelld, jolloin myds kotikayttoon tarkoitetut videokamerat yleistyivét
(Herkman 2001, 62, 144); Euroopan ilmestyessa vuonna 1981 videoteknologia siis oli
(ainakin oletettavasti) varsin marginaalinen ilmié Suomessa. Kiehtovaa kuitenkin on,
ettd elokuussa 1981 toimintansa aloittaneen yhdysvaltalaisen MTV-kanavan toiminnan
avasi uutta aaltoa edustavan The Buggles-yhtyeen kappaleen ”Video Killed the Radio
Star” (1979) musiikkivideo (Last.fm 2014). Tyyliltién ja aiheeltaan ”Videorodeota”
huomattavasti muistuttava kappale kertoo ironisesti, kuinka uusi videoteknologia

syrjaytti ("tappoi”’) radiotdhden.

Tédmin péivin loputtomassa mainostulvassa ”Videorodeo” tuntuu hyvin ajankohtaiselta,
kun television yli kymmenen ilmaiskanavan lisdksi tarjolla on internetin videosivustoja,
joita voi katsella jopa kdnnykasti ja tablettitietokoneesta sijainnista riippumatta.
Mainoksia sen sijaan ei padse pakoon, vaikka kovalevylle tallennetuista ohjelmista ne
voikin kelata ohi. Silti kaupallisuus ja mainonta ovat kulttuurissamme aina ldsni ja
tavarat ovat yha vain lyhytikdisempid. Jo 2000-luvun alussa miltei jokaisella
suomalaisella oli matkapuhelin ja ”maailma ja sen tulehduksen tila jatkoivat
vyOrymistddn sisdén suomalaisten postiluukuista ja tv-vastaanottimista” (Harinen 2007,
221). Liséksi audiovisuaalisen median tarjonnan kasvu on johtanut siihen, ettd
kuluttajaryhmét ovat fragmentoituneet aina vain pienemmiksi, eikd minkdan sanoman
voi endd odottaa tavoittavan kaikkia. Nykyhetken mediakulttuuria voi siis hyvin pitdi
enemmaén kaaoksena kuin ”Videorodeon” syntyajankohdan ymparistod. Nykyain
thminen voi kantaa ”mediakaaoksensa” mukaan minne ikind meneekin, eikd valttimaétta
joudu koskaan ajattelemaan tosissaan tai todella kohtaamaan muita. Viihteeseen on

helppo paeta todellisuutta. Onko virtuaalitodellisuus kuitenkaan todellisuutta?
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”Videorodeon” leikkisd mainosmusiikki tuntuu houkuttelevan ihmistd antautumaan ja
turruttamaan itsensd, luopumaan todellisuudesta ja eldméén tv:n esittdmin vairistyneen
kuvan mukaan. Mainokset pyrkivét erottumaan tv-tarjonnan virrasta ja muuttamaan
silméilyn tuijottamiseksi eli saamaan ihmiset liimattua vastaanottimen direen, mika
antaa my0s mahdollisuuden passivoitumiseen (Herkman 2001, 81; Kortti 2011, 59).
Televisio ja uutiset ndyttiytyvit pahoina, inhimillisyyden horrokseen vaivuttavina

teknologioina.

Kautta koneiden historian ihmisen ja teknologian vélinen suhde on nostattanut pelkoja
valtasuhteiden kdantymisestd nurin (koneet ihmisten hallitsijoina) ja ihmisyyden
katoamisesta (Herkman 2001, 8, 74), mitd ”Videorodeo” tuntuu heijastelevan.
Postmodernista utopiasta (Bauman 1996, 239-240) on tullut dystopia. T4t vastaan
laulaja taistelee kiukkuiseen sédvyyn, mutta joutuu vililld itsekin ihmetteleméén ja
valittamaan vésyneend. C-taitteissa ja vilisoitossa kuullaan enemmén rock-tyyppista
musiikkia, joka murtaa mainosmusiikin luoman narkoosin sihkokitaran ja rumpujen
voimin. Télld pyritddn mahdollisesti herdttelemain tv-ruutuun uppoutunutta ihmisté
peltejd pamautellen. Sanoituksen siséltd antaa aihetta kéyttdd aivoja, sen verran
moniselitteinen se on. Huomion kiinnittdvit myds syntetisaattorin lyhyet vilikkeet,
joiden pituus vaihtelee eri kohdissa. Media voi siis toimia ihmisen hulluuden ja
vieraantumisen vélittdjind, mutta pohjimmiltaan hulluus ldhtee ihmisestd itsestdin —
ndin my0s albumin seuraavassa laulussa "Woyzeck”, jonka voi tulkita postmoderniksi

adaptaatioksi Georg Biichnerin samannimisesté tragediandytelmésta.
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5 AHDISTUNEITA THMISIA VAILLA YHTEISON TUKEA

5.1 ”Woyzeck”

Euroopan kolmas raita "Woyzeck” perustuu saksalaisen Georg Biichnerin (1813-1837)
samannimiseen tragediandytelméén. Woyzeck-nidytelma on varhaisessa idssi kuolleen
Biichnerin viimeinen, keskenerdiseksi jadnyt ja postuumisti julkaistu teos, johon myos
Alban Bergin esikoisooppera Wozzeck (1922) perustuu. Naytelméssa eri
luonnosversioiden pohjalta kronologisesti etenevid kohtauksia on 25. Niiden liséksi
16ytyy kaksi kohtausta, joiden oikeista paikoista ei ole tarkkaa késitysti ja joita on
esitetty milloin missdkin vélissé; ndytelma sai ensiesityksensé vasta vuosisata kirjailijan

syntymin jdlkeen. (Pohjola 1984, 275, 277-279.)

Kaytén Biichnerin ndytelmaikasikirjoitusta vertailukohtana Hectorin kappaleelle etsien
siitd selityksid laulussa esitetylle sisdllolle. Hectorin ”Woyzeckia” on
intertekstuaalisuuden kannalta tutkinut kirjallisuuden pro gradu -tutkielmassaan Tenho
Immonen (1999, 38—48), joka pitdé kappaletta ndytelmén rock-pastissina (1999, 39-40,
48). Téssa tapauksessa pastissi ymmarretdédn alkuperdisteosta kunnioittavana
mukaelmana. Hectorin "Woyzeckia” voi pitdd my0ds Biichnerin néytelméan
postmodernina kriittisend adaptaationa eli itsendisend teoksena, joka kuitenkin

avoimesti myOntdd pohjautuvansa johonkin aiempaan teokseen (Hutcheon 2006, 6-8).

Georg Biichnerin Woyzeck-niytelma on kertomus miehestd, jonka mustasukkaisuus ajaa
jarjettomiin tekoihin. Naytelmdssi harhojensa vankina eldvi Franz Woyzeck on kdyha
sotilas ja koehenkil ladketieteellisessd kokeessa. Hinen ainoa lohtunsa maailmassa on
puoliso Marie, jonka Woyzeck saa kuitenkin huomata petolliseksi; Marie on myynyt
itseddn saadakseen kultaiset korvarenkaat. Sisdinen &édni kiskee Woyzeckia tappamaan

uskottoman naisen, mink4 héin tekeekin.

Biichnerin kertomasta tarinasta on laadittu lukuisia eri taiteenlajeja edustavia
adaptaatioita oopperasta elokuvaan. Pddhenkilon hahmolla on historiallinen esikuva:
Vuonna 1780 Leipzingissd syntynyt Johann Christian Woyzeck oli kdyha
peruukintekiji ja sotilas, jolla oli suhde rouva Woost -nimisen kirurgin lesken kanssa.

Vuonna 1821 nainen oli lahtenyt kdvelylle toisen sotilaan kanssa Woyzeckin odottaessa
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turhaan. Lopulta raivostunut Woyzeck puukotti naisen kuoliaaksi timan kaskettya jattaa
hinet rauhaan. Jaitydén kiinni pian Woyzeck todettiin mielisairaaksi — hdn niki nikyja
ja kuuli 44nid. Silti oikeus totesi hdnet syyntakeelliseksi ja Woyzeck tuomittiin
teloitettavaksi miekalla, mika tapahtuikin Leipzingin torilla vuonna 1824. (Chun 2012;
Pohjola 1984, 276.) Woyzeckin tarinasta on siis lukuisia muitakin versioita kuin
Biichnerin, mutta Hectorin "Woyzeck” perustuu nimenomaan Biichnerin ndytelméén,

vaikka onkin varsin omintakeinen ja postmoderniksi miellettiva adaptaatio.

Hectorin "Woyzeck™ alkaa hyvin hiljaa séteilevilla, synteettiselld ja l&hinna
jousisoittimia jéljittelevélld yhden soinnun sédhkdiselld dénikaarella, jonka voimakkuus
nousee vihitellen kuin klassinen auringonnousun kuvaus. Kysymys on siis
sdvelmaalailusta, mutta itse laulun alkaessa sanamaalailu paljastaakin kyseessd olevan
auringonlaskun kuvailu. Vaikutelman ristiriitaisuuden voi tulkita ironisena tai koko
eldmdnkaarta aamusta iltaan, syntymastd kuolemaan, symboloivana. Volyymin
kohotessa mukaan nousee rumpujen, sihkokitaran ja basson muodostama raskas, yhta
tahtia G-duurissa toistava rock-komppi, joka hiivyttda jousikentin alleen; tima
matalista kahdeksasosanuoteista koostuva riffi toistuu ldpi kappaleen myos kaikissa A-

muotoisissa taitteissa. Laulun sanat ja rakenne niyttavit seuraavilta:

”Woyzeck” (sdv. ja san. Hector)
intro

Aurinko laskee, kaupunki hehkuu, tuli taivaan lavistaa. Al
Sinun aurinkosi laskee, vaikka maa vain muuttaa sithen suhdettaan.

Nainen on saanut kultaiset renkaat koyhin hintaan ainoaan.

Sinun naisesi sua pettdd, vaikka tuskin mahtuu muuhun maailmaan.

Kapteeni pelkdd, rykmentin aivo: jirjen esiinluiskahdus, A2
ja hén alistaa sua Woyzeck ,vaikka katsot hanti niin kuin tykki kohteeseen.
Sulle ihminen on kuilu, ja sua pyorryttdd kun katsot syvyyteen.

Sun miké nyt on Woyzeck, sotilas? Bl
Marie on tanssimassa, sun ainoas.
Sun naisesi on kuuma.

Pistd narttu kuoliaaksi, Cl
antaa mennd, antaa menn4.

Viulut soittaa: tiitaa tiitaa,

viulut soittaa: tiitaa tiitaa.

Viulut soittaa tiitaa tiitaa.

vilisoitto

Halpa on veitsi leikata leipéé, jota sy6da saanut et. A3
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Podet kuumetta kylméa: ota ruutiryyppy, padset sairaalaan.
Kuumat on huulet, naisesi huulet, kuu jo nousee, punainen
niin kuin verinen rauta. Ei kylméa ruumis tunne kylmaa ollenkaan.

Sun miké nyt on Woyzeck? Oi Jumala! B2
Marie on yoté vasten kalpea.
Mika sinun on maailma?

Piparkakkuhevosella C2
hullu lahjoo huoran lasta.

Aina jollain lahjuksella

hyva myyddin maailmasta.

Hyvi myydaian maailmasta.

vilisoitto

Aurinko laskee, kaupunki hehkuu, tuli taivaan lavistaa. A4
Sinun aurinkosi laskee, vaikka maa vain muuttaa sithen suhdettaan.

Maailma sykkii, valtimo villi: petos johtaa petokseen. Sinun harhasi on totta.

Antaa mennd, antaa mennd, antaa mennd uudelleen.

Aurinko laskee, maailma sykkii, sinut hirteen tuomitaan. AS
Nyt on edessisi kuilu, sinne joudut vield kerran katsomaan.

Maailma sykkii, valtimo villi: petos johtaa petokseen. Sinun harhasi on totta.

Antaa mennd, antaa mennd, antaa menna...

fade out

Muutaman tahdin jilkeen d4dnenvoimakkuus on saavuttanut tiyden tasonsa, jolloin alkaa
ensimmaéinen laulettu osuus. Se alkaa kuvailevasti: ”Aurinko laskee. Kaupunki hehkuu,
tuli taivaan lavistid.” Laulajan d44nensdvy on vakavan puhutteleva, ja seuraavaksi hian
puhutteleekin suoraan laulun kohdetta eli Woyzeckia toteamalla timéan auringon
laskevan, “vaikka maa vain muuttaa sithen suhdettaan”, mika jo viittaa Woyzeckin
kdyhyyteen, ongelmiin ja kuolemaan; maailma jatkaa kulkuaan jittien mainitun
auringon taakseen. Auringon voi tulkita my0ds kuvaannollisesti Woyzeckin psyykkiseksi

tilaksi ja mielen valoksi, kuten Immonen (1999, 44) esittaa.

Edelleen kertoja jatkaa sanoen naisen saaneen kultaiset renkaat koyhin ainoaan hintaan
eli itsensd myymadlla ja sitten kithkedmmin, tuskaisammin “’sinun naisesi sua pettia,
vaikka tuskin mahtuu muuhun maailmaan”. A#ni tyyntyy taas puhuttelevaan sdvyynsi
saman tien alkavassa toisessa sikeistossd, jossa rykmentin kapteeni pelkda ja alistaa
puhuteltavaa Woyzeckia tdmin katsoessa kapteeniin niin kuin tykki kohteeseen”.
Hieman epéselviksi jdd, onko “rykmentin aivo, jirjen esiinluiskahdus” kapteeni vai
Woyzeck. Joka tapauksessa kertojan mukaan Woyzeckille ihminen on kuilu, jonka

syvyyksiin katsoessaan hénti pyorryttéa.
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Néiden kahden sékeiston, jotka miérittelen A-muotoisiksi taitteiksi, vaikka pienid eroja
niiden vilill4 onkin havaittavissa, jilkeen tullaan lyhyehk6on B-taitteeseen. Siind
komppi, melodia ja soinnutus muuttuvat ja kertoja kysyy, miké sotilas Woyzeckilla on
nyt, kun hdnen ainoansa Marie on tanssimassa — ”sun naisesi on kuuma!” Sdestys
muuttuu jalleen rumpujen jattdytyessa kilahtaviin iskuihin — rock-kudos harvenee ja sen
paille tulee syntetisaattorin toisteinen, pyorteinen juoksutus. Pidin tdtd C-taitteena
muutoksen huomattavuuden takia. My0s laulajan d44ni muuttuu kéhedksi ja demoniseksi
kehottaen: “Pistd narttu kuoliaaksi. Antaa menné, antaa menné! Viulut soittaa: tiitaa
tiitaa. Viulut soittaa: tiitaa tiitaa”. Kolmannen kerran laulajan dani on taas palannut
kiihkein kirsiviksi vaikeroiden: “Viulut soittaa: tiitaa tiitaa!” Afini on Woyzeckin
harhan ja mielisairauden d4ni. Jo tdmén viimeisen toiston aikana alkaa kuin késkysti
kuuluu syntetisaattoriviulujen viriton ja tunteeton, nyansseista vapaa ja jopa kevyehko

vilisoitto rumpujen sidestykselld. Madrittelen vilisoiton omaksi osuudekseen.

Vilisoiton paityttyd alkaa A3-taite, jossa kertoja laulaa veitsen olevan halpa leikata
leipéd, jota kylméa kuumetta poteva puhuteltava ei saanut syoda. ”Ota ruutiryyppy,

',’

padset sairaalaan!” kertoja kehottaa. Naisen huulet ovat kuumat ja verisen raudan
punainen kuu nousee. Sdkeiston viimeinen toteamus on, ettei kylma eli kuollut ruumis
tunne lainkaan kylmai. Tastd padstddn B2-taitteeseen, jossa kertoja kysyy taas mika
Woyzeckilla on, sévysté paédtellen myotielden voimakkaasti. Kysymyksen jélkeen

',’

kertoja huudahtaa ”oi Jumala!” ja jatkaa kuoleman todeten ’Marie on yo6ta vasten
kalpea. Miké sinun on, maailma?” Erdénlaisen vastauksen antaa C2-taitteen matala,
kahed paholaisdini, joka sanoo hullun lahjovan huoran lasta piparkakkuhevosella; aina
jollain lahjuksella hyvd myyddén maailmasta”. Taas my&tatuntoisempi kertojandani
huutaa epitoivoisena kaikuna “hyvd myydadn maailmasta” saaden siestyksekseen
synteettiset jouset, jotka jatkavat jo aiemmasta tuttua tiitaa-aihettaan rumpujen
rytmitykselld kuin 1970-luvun euroviisussa. Se, ettd hyvi on aina myytivissi, osoittaa
maailman turmeltuneisuuden — uskollisuus ja rakkaus ovat vain kapitalismin ja

markkinatalouden leikkikaluja, joiden avulla rikkaat voivat alistaa kdyhié, eikd mikéén

ole pyhaa.

Ad4-taitteessa palataan kdytdnnossa alkuun, kun laulun puhuteltavan aurinko eli eldmén

ja jarjen valo laskee kaupungin hehkuessa ja tulen ldvistiessa taivaan kuin sodan tai
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maailmanlopun melskeessd, vaikka maa vain muuttaa suhdettaan aurinkoon. Kertojan
ddnensdvy on kuitenkin kiihkedmpi ja levottomampi kuin ensimmaisessa sikeistossa.
Levottomampi on my®ds taitteen jilkipuoli: "Maailma sykkii, valtimo villi! Petos johtaa
petokseen. Sinun harhasi on totta! Antaa mennd, antaa menné, antaa menna uudelleen!”
Syylliseksi on siis tunnistettu paha maailma, joka riistdd ihmisti eikd vélitd mistdéan, kun
kaiken voi vain antaa menné. Enda ei padstd B- taitteeseen huolimatta rumpujen
pikaisesti vihjaavasta fillistd, vaan tullaan viimeiseen taitteeseen, A-muotoinen sekin.
Aurinko laskee, maailma sykkii ja puhuteltava tuomitaan hirteen: Nyt on edessisi
kuilu. Sinne joudut vield kerran katsomaan.” Taitteen loppupuoli on sanoitukseltaan

sama kuin edellisenkin paittyen hokemaan “antaa menné”, jonka vield soidessa

danenvoimakkuus putoaa vihitellen kappaleen péattyessd haivytykseen.

Kappaleen sanallinen sisdlto asettuu varsin sopusointuiseen vuoropuheluun Biichnerin
ndytelmatekstin kanssa. Taivaan lavistdva tuli mainitaan Woyzeckin esittimassa
repliikissd heti ndytelmin ensimmaiselld sivulla, jolla tulee selviksi myos Woyzeckin
kuulevan dinid ja pitdvan maata allaan onttona (Biichner 1984 [1875, 1879], 155).
Melko alkuvaiheessa ndytelméaa esiintyy myos kohtaus, jossa Woyzeckin puoliso Marie
peilaa saamiaan korvarenkaita aviotonta lastaan nukuttaessaan (Biichner 1984 [1875,
1879], 160). Yhdeksédnnessa kohtauksessa puolestaan Woyzeck kuulee kadulla
kapteenilta puolisonsa uskottomuudesta epiillen tdimén sanoja ensin ja miltei rukoillen
tamén laskevan leikkid: Herra kapteeni, miné olen koyhé piru — eikd minulla ole ketién
muuta maailmassa. Herra kapteeni, jos laskette leikkii - -” Tdmain jdlkeen kapteenin
keskustelukumppani tohtori puhuttelee Woyzeckia: ’Valtimo, Woyzeck, valtimo! —
Tihed, raju, hyppivé, sddnnoton.” Woyzeck jatkaa kapteenia puhutellen ”maa on kuuma
kuin helvetti, mutta minun on kylma4, jadkylma. Helvetti on kylm&, vannon.”
Woyzeckin poistuttua paikalta kapteeni toteaa tohtorille Woyzeckin katsovan hénta kuin

tahtoisi puukottaa. (Biichner 1984 [1875, 1879], 167-168.)

Woyzeckin epdilys on herdnnyt jo seitsemadnnessi kohtauksessa keskustelussa Marien
kanssa, jolloin Woyzeck sanoo jokaisen ihmisen olevan kuilu, jonne katsoessa hanti
pyorryttdd (Blichner 1984 [1875, 1879], 164). Vield kun huomioidaan maailmaa ja
aikaa pelkddvin kapteenin jossain médrin ylimielinen jutustelu hdnen partaansa ajavalle
Woyzeckille viidennessa kohtauksessa ja vuodatus peloistaan tohtorille kadulla

(Biichner 1984 [1875, 1879], 161, 166), selittyvit kdytadnnossa kaikki Hectorin kahdessa
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ensimmaisessa sikeistossd kdyttdma sanallinen kuvasto — taivaan lavistiva tuli, naisen
saamat korvarenkaat ja pettiminen, kapteenin pelko ja alistaminen ja Woyzeckin reaktio
sithen sekd asenne ihmisiin yleensd. Samoin Hectorin “valtimo villi” yhdistyy
niytelmadn tohtorin repliikin kautta, vaikka Hectorin tekstissa itse tohtori loistaakin
poissaolollaan; A-taitteiden sdestyksessé toistuva kahdeksasosariffi on erddnlainen

valtimon ja syddmen sykkeen musiikillinen vastine.

B-taitteen molemmilla kerroilla aloittava kysymys ”sun miké nyt on Woyzeck™ asettuu
ndytelmén kanssa kiehtovaan tulkinnalliseen kulmaan siind mielessi, ettd ndytelméssa
Marie kysyy ainakin kolmessa eri kohtauksessa “mikéd sinun on, Franz?” (Biichner 1984
[1875, 1879], 157, 163, 175). Hectorin kappaleessa kysymyksen esittdja ei kuitenkaan
vaikuta olevan Marie, kun huomioidaan esimerkiksi se, ettd sdkeiston toisessa sidkeessi
kertoja aina mainitsee Marien. Kertoja on todennékdisesti siis Woyzeck tai
ulkopuolinen tarkkailija; ainakin Immonen (1999, 44) ymmartaa laulun kertojan
Woyzeckin sisdiseksi ddneksi. B1-taitteen lopussa esiintyva huudahdus ”sun naisesi on

"’

kuuma!” viestii kertojan tuntevan Woyzeckin ajatukset; ndytelméssa kuumuus ja
kylmyys eli eldmé ja kuolema tuntuvat nousevan keskeisiksi aiheiksi. Kahdesti
Woyzeck sanoo Marien olevan kuuma tarkoittaen seksuaalisuutta, elavyytti ja
himokkuutta, vélissd Marie itse valittaa kuumuutta ja jo surmatyon tehtydian Woyzeck
nimittda toista naista kuumaksi. (Biichner 1984 [1875, 1879],170, 172—-173, 175-176.)
Kuoleman ja passiivisuuden symboli kylmyys, jonka Hector sisdllyttdd A3:een kylméni
kuumeena ja my6hemmin ruumiina on sekin ndytelmian Woyzeckin sanomaa; juuri

ennen murhaa hén kysyy Marielta: ”Paleltaako sinua? Kun ruumis on kylma4, ei palella

endd” (Biichner 1984 [1875, 1879], 175).

Minua laulussa erityisesti ennen ndytelmén lukemista kummastuttanut kohta kylméasta
kuumeesta, ruutiryypysti ja sairaalaan padsemisesté selittyy Woyzeckin sotilastoveri
Andresin kehotuksilla ottaa ruutiryyppy kuumeen viemiseksi; toisella kertaa Andres
lupaa sekavalle Woyzeckille paédsyn sairaalaan (Biichner 1984 [1875, 1879], 171, 173).
Ennen titd Woyzeck on kuitenkin ostanut juutalaiselta kauppiaalta veitsen todeten
kauppiaalle: ”Talla voi leikata muutakin kuin leipad” (Biichner 1984 [1875, 1879],
172). Kun Hector kappaleensa kertojana sanoo veitsen olevan halpa leikata leipaa, jota
Woyzeck ei saanut sydda, 10ytyy selitys ndytelmén irrallisesta, tohtorin pihalle

sijoittuvasta kohtauksesta, jossa selvidd Woyzeckin olleen koehenkiloni, joka ei ole
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kolmeen kuukauteen saanut syoda kuin papuja (Biichner 1984 [1875, 1879], 179).

Kuu, joka on punainen kuin verinen rauta ja samalla tuomiopéivin symboli, tuntuu
ennakoivan Woyzeckin kohtaloa hetked ennen surmatyoti ja pian sen jilkeen (Blichner
1984 [1875, 1879], 175, 177). Teko johtaa myds Woyzeckin henkilokohtaiseen tuhoon.
Hectorilla titd seuraavassa B-taitteessa, jossa kysytddn mikd Woyzecilla on,
vaikeroidaan Marien olevan yoti vasten kalpea eli kuollut ja ihmetellddn lopuksi, mikéa
maailmalla on. Yksilo-Woyzeckin sijaan vastausta ja vastuuta kysytiddnkin nyt siis koko

maailmalta.

Hectorin ”Woyzeckin” maailma voisi olla Beckin (1995, 17, 21-22) mainitsema
riskiyhteiskunta, jossa itse yhteiskunta on keskustelun teema ja ongelma ja jossa riskit
kertovat vain, mité ei tulisi tehdé, eivat mité tulisi tehd4. Silti maailma voittaa, kun
Woyzeckin eldma péattyy traagisesti; vastuu teoista on yksilolld itsellddn postmodernin
hengen mukaisesti (Beck 1995, 27; Lash 1995, 160). Hectorin Woyzeck tuomitaan
hirteen kun taas keskenerdisen niytelmdan Woyzeckin kohtalona pidetién usein
hukuttautumista (Pohjola 1984, 278) ja historiallinen esikuva teloitettiin miekalla; niin
tai nin, eldmén padtds on ennenaikainen ja vikivaltainen. Koska Hectorin "Woyzeck”
sisédltyy Eurooppa-nimiseen albumiin, voidaan pohtia, onko koko eurooppalainen
kulttuuri tdynnd Woyzeckin kaltaisia mielisairaita, joita yhti jarjeton yhteiskunta

rankaisee.

Kappaleen affektiivisesti kammottavimmat kohdat ovat mielestini kaksi C-taitetta,
joissa itsevarma, hyvin ldheltd kuuluvalta ja fyysiseltd tuntuva paholaisiini puhuu karua
kieltddn. Ensimmadisellé kerralla 44ni on selvisti Woyzeckin harhan &é4ni kehottaessaan
pistimadn nartun kuoliaaksi — ndytelmassd Woyzeck, jolle Marien uskottomuus on
selvinnyt, huutaa avoimella kentdlld yksin ”antaa menné, antaa menna! Tii-taa! Hoo,
mitd 44ni sanoo? Kovemmin! Kovemmin! Pistd — pistd narttu kuoliaaksi!” ja niin
edelleen. Seuraavassa kohtauksessa Woyzeck herittdd huonetoverinsa Andresin yolla
kertoen, ettei voi nukkua: ”Kun panen silmét kiinni, kaikki menee ympéri, ja viulut vain
sahaavat, antaa mennd.” Andresin kehotettua toveriaan vain nukkumaan tdma jatkaa:
”A#ni sanoo: pistd, pisti!” (Biichner 1984 [1875, 1879], 170—171.) Nimi intensiiviset

kohtaukset muodostavat mielestani ndytelmén ratkaisevan kainteen ja niin on

52



laulussakin: irvokas &dni kehottaa murhaan ja viulut vain soittavat tii-taa pakotetun

toisteisesti karnevalisoiden asian ironiseksi kalmantanssiksi.

Groteskilta tuntuu myds C2- taitteen sanoitus piparkakkuhevosesta, hullusta ja huoran
lapsesta. Apua tulkintaan saa taas ndytelméastd, jossa Marie puhuttelee aviotonta lastaan:
”Sini olet vain koyha huoranpentu, mutta teet itisi iloiseksi dparannaamallasi”
(Blichner 1984 [1875, 1879], 156). Toisessa, tarinakokonaisuudesta kronologisesti
irrallisessa kohtauksessa taas Woyzeck saapuu joelle, missi hinen pojalleen pitda
seuraa hahmo nimeltd hullu Karl. Woyzeck lupaa pojalleen hevosen, mutta lapsi
kaantyy pois ja Woyzeck sanoo Karlille: ”Tuossa, osta pojalle keppihevonen” (Biichner
1984 [1875, 1879], 180). Voisi tulkita, ettd huoran lapsi olisi laulussa kuten
ndytelméssidkin Woyzeckin oma poika, mutta ilman ndytelmin taustatukea sdkeiston
symboliikan voi tulkita hyvin yleismaailmallisestikin — ihmiset ovat vain hulluja ja
huorien lapsia. Myo6s laulun huoran lasta lahjovan hullun persoonallisuus jaa
epavarmaksi, kun Hector ei missdan kohtaa mainitse sivuhahmo Karlia. Tekisikin mieli
pitdd Woyzeckia itseddn mainittuna hulluna tai tulkita timékin yleisemmin

ihmisluonnon pahuuden kuvauksena.

Kertojandani Hectorin ”Woyzeckissa” on monipersoonainen, kdytdnndssd miltei kaikki
Woyzeck- ndytelméan hahmot kattava. Kerronta on pirstaleista, eikd yhtd padhenkil6a
ole, miké on postmodernille estetiikalle tyypillistid. A-taitteiden kertoja on kaikkitietiva,
selvisti sympatiaa puhuteltavaansa kohtaan tunteva ja maailmantuskan riivaama. B-
osassa sama déni ei endd tieddkdidn kaikkea tai sitten kéyttad kysymyksid (’sun miké nyt
on Woyzeck?”) retorisena keinona ilmaistakseen ihmetyksensé ja kiarsimyksensid oman
voimattomuutensa edessi. Sen sijaan C-taitteen kertojapersoona on inhimillisen
pahuuden henkil6itymd; ddnensdvy on provokatiivinen, matala ja pirullinen samoin kuin
sen esittimi sanomakin. Aéini myds tuntuu olevan hyvin lihelld, postmoderniin tapaan
korostuneen ruumiillinen (Vélimaki 2011, 42). Ensimmaiselld kerrallahan déni kehottaa
murhaan houkuttaen ”antaa menni, antaa mennd!” todeten viulujen soittavan. Toisella
kertaa taas 4dni huomauttaa hyvin maailmassa olevan aina myytavéna. C-taitteiden
puhujan voisikin tulkita Woyzeckin harhan ja hajonneen mielen déneksi tai
paholaiseksi. Sen sijaan A- ja B-taitteiden kertojan tulkitsen joko kanssaihmiseksi tai
itsensd etddnnyttineeksi Woyzeckiksi, joka tarkastelee eldminsa traagista kddnnekohtaa

ulkopuolisena.
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Postmoderniksi Hectorin "Woyzeckin” tekee mielestdni esimerkiksi juuri sen
monitulkintaisuus. Kertoja on monitahoinen, mutta myods kappaleesta kokonaisuutena ja
suhteutettuna albumiin tuntuu 16ytyvén syvempid merkityksii, joiden pyrkimyksend on
havainnollistaa ihmisyyden nykytilaa, kun petos johtaa petokseen, kaiken voi vain antaa
menné ja yhteiskunnan sdéntoni on henki hengestd. Huomionarvoista on my®ds, etti
kenraali Wojciech (vrt. Woyzeck) Jaruzelski toimi Puolan puolustusministeriné
vuodesta 1968 ldhtien ja valittiin maan padministeriksi vuonna 1981, jolloin hdn myos
julisti maahan sotatilan 1,5 vuodeksi (Saarinen 1993, 729-730). Tésté syystéd hénet
asetettiin syytteeseen vuonna 2006 ja hin luovutti pois hédnelle isinmaallisista ansioista
myonnetyn mitalin (Helsingin Sanomat 2006). Vaikkei Hectorin "Woyzeck”
oletettavasti viittaakaan Wojciech Jaruzelskiin, huomio on silti kiechtova nimien
yhtenevéisyyden takia. Vuonna 2006 kysymys ”sun miké nyt on Woyzeck, sotilas?”” on

voinut tuntua ajankohtaiselta kenraali Jaruzelskista puhuttaessa.

Refleksiivisen modernisaation ongelmat kuten kdyhyys (Beck 1995, 15) vilittyvit myos
Hectorin "Woyzeckissa”, vaikka itse ndytelméa onkin perdisin ajalta ennen modernia.
Kontekstualisoinnin my&ta kappaleesta tulee enemmaén kuin viihteellinen kulttuurituote
sen ottaessa sosiokulttuurisesti kantaa. Liséksi tarina ei ole tdysin yhtendinen, vaan
jattaa paljon varaa tulkinnoille, erityisesti jos tarinaa ei entuudestaan tunne.
Kertojanddnen moninaisuuden lisdksi kappaleessa esiintyvén kuilun merkitys jai
kuulijan paiteltavéksi, kuten myds melkeinpé dadaistisen piparkakkuhevosen ja
valtimon, joksi maailma kuvataan. Hectorhan ei suoraan edes sano Woyzeckin
tappaneen Marien, mika tosin vélittyy varsin selvésti kertomuksesta, harhan &énesti ja

lopussa mainitusta hirttotuomiosta.

Tiettyd ironisuutta voi havaita esimerkiksi laulun lopussa toistettavassa antaa mennd” -
kohdassa, erityisesti kun huomioidaan Hectorin normaalisti hyvin vélittavé asenne.
Alistuneen huokailun sijaan sanat huudetaan ilmoille ja kertojan vihainen sidvy tuntuu
paheksuvan ihmiseldman hukkaan heittamisti. Musiikin ironinen luonne kuvastuu
viuluvélikkeestd, joka on kuin vaisusta eurodiskokappaleesta toimien
synteettisyydessddn myos teknologian heijastajana. Keinotekoinen viulusoundi
muistuttaa myds laheisesti Kraftwerkin (1977) ”Trans Europe Expressissd” ja

”Abzugissa” kuultavaa kylméa jousikuviota. Toisaalta Woyzeckin tarinan musiikillinen
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esitys voisi olla luonteensa puolesta balladi; sen sijaan Hectorin raskas sdhkokitaran ja
basson hallitsema rock-riffi on kaikkea muuta kuin perinteinen balladi — riffi jyskyttaa
konemaisena, piittaamattomana pohjana laulajan karsimykselle. Ruumiillisuuden
kokemuskin on vahvasti ldsni erityisesti laulajan dénessé. Ylipddnsé tunnelma on

apokalyptinen.

Laulusta vilittyy ahdistuneisuuden kokemus ja mielekkyyden saavuttamisen vaikeus,
mika on yksi postmodernin maailman huolenaiheista. Postmoderni estetiikka valittyy
myos siind, ettd pohjana toimiva Biichnerin ndytelmd ammentaa aineksia historiallisesta
tapahtumasta ja edelleen niytelmaista laadittu laulu laajentaa tulkintakehyksen itsensa
ulkopuolelle; kyse on siis korostuneesta, monitahoisesta intertekstuaalisuudesta.
Woyzeckin tarina rock-kappaleessa on vékisinkin erilaisia assosiaatioita herdttava kuin
oopperassa, koska oopperaa on totuttu tiukoilla méareilld pitdimain autonomiaestetiikan
mukaisena taideteoksena, kun taas populaarimusiikki sitoutuu aina sosiokulttuuriseen
ympéristoonsa ja on erddnlaista kdyttotavaraa. Mietteitd heréttdd sekin, ettd kappale
alkaa hyvin hiljaa kohoten vihitellen tdyteen voimaansa ja péattyy niin ikdin
hédivytykseen — kasitys ajallisuudesta hamaértyy, kaikki on yhtd suurta tarinaa ilman
selvad alkua ja loppua postmodernille estetiikalle tyypillisesti. Téten kertomus niveltyy
osaksi oman aikansa ja tdménkin pdivan Eurooppaa. Tarinasta vilittyy pienen ihmisen
pahoinvointi, mikéd nousee esiin myds seuraavassa kappaleessa ’Omassa kotona”, jossa

kertoja toivoisi vain saavansa eldé rauhassa.

5.2 ”Omassa kotona”

Nimensé puolesta ”Omassa kotona” nostattaa naiivin mielikuvan — kieliopillisesti
katsoen nimi on kirjoitettu vadrin. Hectorin sanojenkdyttdtaidon tuntien voi paatella,
ettei kyse ole vahingosta. Nimen ymmartda tarkoittavan ’kotona” tai “omassa kodissa”,
mutta kirjoitusasu herdttda uteliaisuutta. Jannittdva on myds kappaleen soundi:
syntetisaattori aloittaa nytkin, mutta soundi on jilleen uusi. Musiikki kuulostaa
eksoottiselta ja viidakkohenkiseltd, erddnlaiselta huhuilun ja rummutuksen
yhdistelmailtd. Soundin ja rytmiikan puolesta voi havaita yhteneviisyyttd David Bowien
”African Night Flight” -kappaleen (1979) kanssa. Sdvellajina on tilld kertaa E-duuri.

Syntetisaattorin melodiakuvio itsessddn on varsin yksinkertainen ja toistuu sellaisenaan.
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Melodiaa olennaisempia tekijoitd musiikissa tuntuvatkin olevan soundi ja rytmiikka.

Rakenteeltaan kappale niyttda seuraavalta:

”Omassa kotona” (sdv. ja san. Hector)
intro

On tailla kauheen isoja Al
ja hirveen kauheen isoja

ja sitten vdhdn pienempi isoja,

mut nekin ovat silti melko isoja.

Ne isot on niin vahvoja,
suorastaan supervahvoja,

ja siksi ne voi ihan mielivaltaisesti
pienempid rékii ja potkia.

Ne pullistelee ihan tossa kulmilla

ja roudaa takapihoillemme pommeja.
Me ollaan kusi sukassa ja rukoillaan
ett Herra antais meidén olla rauhassa.

Ja pojat on niin pienié, Bl
ne tekee pikkujuttuja,

ne nakee pikku-unia ja tahtoo sdhkodjunia

ja nekin on niin pienid.

On pojat kauniita C1
ja vield viisaita!

On pojat kauniita

ja vield viisaita!

vilisoitto

On tadlld paljon pienid A2
ja pienen pienen pienid

ja sitten vdhdn isompia pienié,

mut nekin on niin kovin kovin pienié.

Ja sotilaat on pieni,

ei niilld ole muuta menetettdvaa kuin henkensa.
Ja armeija on sokea kuin ruoska,

jota valta kayttda sdilydkseen hengissa.

Ja armeijat on isoja ja vahvoja

ja ne voi tehdd melkein mit tahansa.
Me ollaan kusi sukassa ja rukoillaan
ett Herra antais meidén olla rauhassa.

Ja tyt6t on niin pienii, B2
on niilld padssé letteji,

ne leikkii kotileikkejd ja kdyttdd didin meikkeja

ja kertoo salaisuuksia.

On tytot kauniita C2
ja hirmu viisaita.
On tytdt kauniita
ja hirmu viisaita.



M3 tahdon olla rauhassa A3
ja tehda pikku juttuja.

On eldma niin lyhyt,

ettei siind ehdi tehdi mitdédn kovin isoi juttuja.

Mut saanks mé olla rauhassa

edes omassa kotona,

kun isot voivat ihan mielivaltaisesti

pienempid rékié ja potkia?

On ta4lla paljon pienid
ja pienen pienen pienii....

fade out

Ensimmaisessa lauletussa taitteessa kertoja laulaa lapsellisella, hieman ujostelevalla
ddnelld yksinkertaisia toteamuksia siitd, kuinka tédlla on “kauheen isoja”, "hirveen
kauheen isoja” ja vihén pienempid isoja, jotka ovat silti melko isoja”. Nima “isot”
ovat hyvin vahvoja ja voivat siksi “ihan mielivaltaisesti pienempié rikié ja potkia”,
pullistella ja tuoda “’takapihoillemme pommeja”. Kertoja itse katsoo ilmeisesti olevansa
pieni, koska laulaa: ”Me ollaan kusi sukassa ja rukoillaan ett Herra antais meidén olla
rauhassa.” Alun perusteella voisi uskoa kyseen olevan lasten vilisista riidoista ja
koulukiusaamisesta, mutta pommit eivét sentidén kuulu lapsuuden kinoihin, joten
tulkintakehys laajenee kuvastamaan jopa kokonaisia kansoja. Jélleen nousee esiin
muistutus 1980-luvun alussa jo vuosia vallinneesta ydinsodan uhkasta — ”atomipommi
oli osa suurten ikdluokkien lapsuutta ja nuoruutta” (Rislakki 2010, 16, 72). Maailma
ndyttiytyy laulussa hyvin epdoikeudenmukaisena, kun pienet ihmiset tai pienet kansat
kuten suomalaiset saavat jatkuvasti peldtd isompia sortajia. Peloissaan eli ’kusi
sukassa” lasten kaltaiset, avuttomat, pelokkaat ja sorretut etsivit apua uskonnosta

rukoilemalla Jumalaa.

Tésta pitkdhkostd A-taitteesta tullaan ihmeemmitté vélikkeittd rummutuksin tai
taputuksin sdestettyyn B-taitteeseen, jossa kertoja samalla lempeén naiivilla danell
laulaa: ”Ja pojat on niin pienid. Ne tekee pikkujuttuja. Ne nékee pikku-unia ja tahtoo
sdahkojunia ja nekin on niin pienid.” Laulaja selvésti ihailee lasten viattomuutta ja
innostusta pieniin asioihin — sdhkdjunan mielldn téssd yhteydessé leikkijunaksi
ennemmin kuin oikeaksi junaksi. Pienet pojat haluavat leluja, jotka nekin ovat pienia.
Suuruudenhulluudesta ja valloittamisen halusta ei siis ole merkkidkéan, vaan toiveet
ovat kohtuullisia. B-taitteeseen suoraan niveltyvéssi C:ssd todetaankin poikien olevan

kauniita ja vield viisaitakin. Varmuuden vuoksi dsken sanottu toistetaan. Jokaisen
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sikeen paatteeksi kuullaan sédhkokitaran letked glissando, josta tulee mukava tunne.
Taite henkii jotain turmeltumatonta ja aitoa leikkisdlla tavalla todetessaan pienten
poikien olevan kauniita ja viisaita, siis kaikin puolin hyvié.

C-taitetta seuraa intron kanssa yhteneviinen vilisoitto, jonka jélkeen tullaan A2-
taitteeseen. Siind missd A1:ssd pdiviteltiin lapsendénelld isoja, todetaan A2:ssa tadlla
olevan myds paljon pienid, vieldkin pienempié ja vdhin isompia pienid, jotka ovat
siltikin melko pienid. Tdman jélkeen kertojan ddnensdvy kuitenkin muuttuu
vihaisemmaksi ja hdn suorastaan huutaa: ”Ja sotilaat on pienié, ei niilld ole muuta
menetettdvad kuin henkensé! Ja armeija on sokea kuin ruoska jota valta kéyttaa
sdilydkseen hengissd!” Lisdksi armeijat ovat isoja, vahvoja ja voivat tehdd "melkein
mitd tahansa”. Jilleen kertoja ja hdanen yhteisonsi ovat peloissaan (”kusi sukassa”) ja
rukoilevat Herralta, ettd tima antaisi heidén olla rauhassa. Tavallisen pienen ihmisen
osa vaikuttaa olevan vain pelinappulan rooli vallan pelilaudalla — oli valta sitten

ihmisten tai jumalien kasissa.

Laulaja on selvisti vihainen sotaisasta ilmapiiristd ja siitd, ettd valtaapitdvéit komentavat
armeijoita oman etunsa nimissd. "Mitd tahansa” néyttaytyy siis kielteisessi
merkityksessa eli armeijat voivat tehdi rajattomasti hyvaa tai pahaa, luultavasti
kuitenkin pahaa. Tdmain voi tulkita atomipommipelon kulmasta, jolloin "melkein mita
tahansa” voisi tarkoittaa ldhes koko Euroopan mantereen tuhoamista. Kylmén sodan
jélkeen arvioitiin, ettd sen aikana Pohjois-Eurooppaan oli varastoitu kylliksi ydinaseita
koko maapallon eldmin tuhoamiseksi (Rislakki 2010, 13). Vaikka Suomi olikin
luvannut pysyé ydinaseettomana maana, uhkana oli silti esimerkiksi Leningradiin
suunnatun ohjuksen putoaminen Suomeen ja ydinlaskeuman pelko; vuonna 1978 jopa
presidentti Kekkonen puhui risteilyohjusten pohjoismaille tuottamasta uhkasta (Rislakki

2010, 210, 235, 270-272).

Kun armeijoilla oli tillainen valta, niitd saatettiin ihailla. ”’Omassa kotona” kuitenkin
kyseenalaistaa esimerkiksi elokuvissa esitetyn kuvan, jossa armeija ja urheilu
“kanavoivat vikivallan yhteiskunnallisesti hyvéiksyttavadn kayttdytymiseen” (Kellner
1995, 76). Kertojan ironisesta sdvysti voi padtella, ettei vékivaltaa tulisi missédén
muodossa pitdd hyvéksyttavana. Sotilaat sindnsa vaikuttavat viattomilta; vaikka &dni
onkin ironisen kiukkuinen tiuskiessaan sotilaiden olevan pienié, he ovat kuitenkin

ihmisii, jotka voivat kuolla aatteiden taistelussa. Samaa mieltd on myds Harinen (2007,
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218) Hectorin sodanvastaisista lauluista yleensékin: "Hectorille sotilaat eivit ole olleet
pahoja tai syyllisid; he ovat sodan pienié ja vaihtoehdottomia uhreja samalla tavalla
kuin ketkd muut tahansa.” Sotilailla ei siis ole vaihtoehtoja.

Armeija on siis sokea, mutta vallan késissd se muuttuu tappavaksi aseeksi. Voidaanko
talloin oikeastaan syyttdd itse armeijaa? Liekd aiemmin kuvatuista viattomista pienista
pojista nyt tehty nuoria sotilaita, jotka ovat valtarakenteille vain vilineitd eivatka
ihmisid? Joka tapauksessa “tavalliset” pienet ihmiset odottavat kauhuissaan tulevaa.
Laulajan tiuskiva, ironinen sdvy antaa mahdollisuuden olettaa, ettei Jumalalta
oikeastaan edes uskota saatavan apua. Tarkoittaako tdma sitd, ettd usko korkeamman
voiman olemassaoloon on mennyt vai sitd, ettd Jumala ndyttaytyy kertojalle hyvén
sijasta pahana? Baumanin mukaan yhteiskunta ja uskonto yhdessi haiatavit ”Kuilun” ja
”Kaaoksen”, mutta postmodernin torjuttua yhteiskunnan ja uskonnon ja kiistettya
Jumalan sen on kohdattava “kauhistuttava tosiasia” olemassaolosta pelkkina sattumana
(1996, 225-226). Suomessakin 1970-luvulla kirkko ei endd menneiden
vuosikymmenten tapaan koonnut koko kansaa, jolle sithen kuuluminen oli nyt vapaa
valinta (Sarantola-Weiss 2008, 91). Laulajan ironinen sévy Jumalasta puhuttaessa antaa

ymmartii, ettd Jumala on kadonnut yhdessé yhteiskunnan merkityksen myota.

Yhtékkid laulajan ddnensidvy muuttuu, kun tullaan B2-taitteeseen. Talld kertaa ei puhuta
pienistd pojista vaan pienistd tytoistd, joilla on padssa lettejd ja jotka leikkivét kotia ja
kertovat salaisuuksia — siis tekevit kaikenlaista pienille tytoille ominaista
stereotyyppisesti katsoen. C2-taite myotdilee B2:ta todetessaan, ettd tytot ovat kauniita
ja ”hirmu viisaita” siind missé pojat olivat ”vain” viisaita. Sanamuoto kuitenkin antaa
ymmartii, ettd tytdt olisivat poikia viisaampia, mikd voidaan tulkita ndpaytyksena
lansimaisten yhteiskuntien patriarkaalisuutta kohtaan. Samalla laulu ehké antaa
tunnustusta feministiselle liikkeelle ja naisten tasa-arvolle uudessa modernissa
Suomessa (Sarantola-Weiss 2008, 37—40). Olisiko ajan henki yhté sotaisa, jos vallassa

olisivatkin naiset?

C2-taitetta el seuraa vilisoitto kuten C1:t4, vaan tullaan suoraan A3-taitteeseen. Aluksi
kertoja kéyttdd taas arkailevan naiivia dénensdvya: ’Ma tahdon olla rauhassa ja tehda
pikku juttuja. On eldmaé niin lyhyt ettei siind ehdi tehdd mitdan kovin isoi juttuja.”
Kohtaan on helppo samaistua, silléd ihmiselle on ominaista halu eldi rauhassa tehden

omia juttujaan. Eldma on kuitenkin lyhyt, ja maailman muuttamisen kaltaiset suuret
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haaveet voivat jddda toteutumatta. Toisaalta laulu lohduttaa, ettei ihmisen edes tarvitse
tehdd mitddn kovin suurta vaan riittdé, ettd tarttuu hetkeen. Toive rauhassa eldmisesti
tuntuu kuitenkin olevan liikaa vaadittu, silld kertoja jatkaa vihaisesti karjuen: ”Mut
saanks maé olla rauhassa, edes omassa kotona, kun isot voivat ithan mielivaltaisesti
pienempid rakii ja potkia?” Kysymyksen tulkinta asettuu 14hinné retoris-sarkastiseksi,
silld kertojan kiukusta voi paitelld, ettei hinen mielestdén pitdisi olla litkaa vaadittu
saada olla edes kotonaan rauhassa kiusaamiselta. Jollei kotonaan saa olla rauhassa, ei
luultavasti saa olla missdin. Ketdin pienistd ihmisisté ei siis armahdeta — maailma on
julma ja suuret jyrdédvit pienet, joilla ei ole muuta keinoa toimia kuin kohottaa d4ntdan.
Edelleen kertoja jatkaa aiempia siséltdja toistaen kuinka tdalla on paljon pienii ja ettd

hin tahtoo olla rauhassa, kun kappale vihitellen katoaa hdivytykseen.

Naivistisessa tyylissddn ’Omassa kotona” heijastelee ihmisluonnon raadollisuutta ja
kypsymaittomyytté: edes aikuisten keskuudessa tasa-arvo ja muiden huomioiminen eivit
toteudu, vaan itsekkéét ja ahneet riistivét heikompiaan, koska pystyvét. Missdin ei voi
varmuudella uskoa olevan turvallista. ”Lasten yksinkertainen viisaus ja kauneus tulivat
esiin myos pienten kielelld esitetyssd ihmettelyssd eldmin ja suurten
arvaamattomuudesta sekd siité, ettd turvaa ei ole edes "'omassa kotona’” kirjoittaa

Harinen (2007, 217) kappaleesta.

Postmodernille ominaisesti kappale sitoutuu sosiopoliittiseen tilanteeseensa ottacssaan
kantaa ironian keinoin. Yleisesti tiedetéén, ettd lapsesta asti ihmisilld on tapana kiusata
toisiaan, mutta laulussa lapsuus ndyttdytyy myos viattomana, aitona ja
turmeltumattomana ihannetilana, johon tulisi pyrkié. Aikuisten tulisi siis pyrkid
olemaan enemman lasten kaltaisia ja tyytyé pieniin asioihin, toisaalta alkaa kayttaytya
ikénsd mukaisesti eli kypsemmin ja suvaitsevaisemmin. Tdma on aiheellinen muistutus
myo0s nykyihmiselle. Yhdentynyt Eurooppa ei ole joutunut hiljattain sotiin, mutta hyvin
lahellda Euroopan rajoja taistellaan usein ja uhan mahdollisuus on aina olemassa.
Toisaalta sotaa voi ajatella my0s vertauskuvallisena. Edelleen ihmiset kiusaavat toinen

toisiaan ja esimerkiksi koulukiusaamisen vastustamiseen on tarvittu kampanjoita.

Kappaleessa mainitut isot ja pienet, kiusaaminen ja toivomus eldé rauhassa, koska
eldma on lyhyt, asettuvat myos aivan toisenlaiseen valoon nykyién, jos niitd ajatellaan

kouluampumisten nédkdkulmasta: Suomen ensimmaéinen koulusurma tapahtui Raumalla
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vuonna 1989, seuraava Jokelassa 2007 ja toistaiseksi viimeinen Kauhajoella 2008
(Punamaéki et al. 2011, 10-11) eli kaikki vasta vuosia Euroopan ilmestymisen jélkeen.
Kouluampumisista nousi valtava mediakohu ja nuorten pahoinvointiin alettiin kiinnittaa
enemman huomiota. Jos ”’Omassa kotona” suhteutetaan tdhdn kontekstiin, voidaan
miettid thmisen toiminnan mielivaltaisuutta ja sitd, ketké oikeastaan ovat isoja ja ketka
pienid, kun oppilas voi tappaa opettajansa ja koulutoverinsa. Lisdksi huomataan, etti
pelkéstiin isot ja vahvat armeijat eivit ole pahoja — pahuus voi kummuta myos pienesti
ihmisestd. Kappaleen sanoma tuntuukin olevan, ettd ennen kaikkea ihmisten tulisi
keskittyd omiin “’pikku juttuihinsa” ja antaa toistenkin keskittyd omiinsa
tasavertaisuuden ja rauhan nimissi. Jumala ei ehké autakaan, vaan ihmisten on itse
autettava itseddn ja toisiaan. Kappaleessa eldi kuitenkin toivo: pojat ja tytot ovat
lopultakin viisaita ja yhdessi pienetkin ihmiset voivat olla vahvoja. Silti joku voi jidda
yksin ja passivoitua kylldstyttydén jatkuviin sotiin, mika vilittyy seuraavasta laulusta

”Vieraantunut”.

5.3 ”Vieraantunut”

Albumin viides raita ”Vieraantunut” alkaa syntetisaattorin kahdeksasosanuottikuviolla,
joka lumoaa kuulijan minimalistisessa vihéeleisyydessdan; muutoksia tapahtuu, mutta
ne ovat vahdisii ja samaa aihetta kierrdtetdéin. Soundiltaan kuvio muistuttaa televisiossa
teknisten héiri6iden sattuessa esitettivaid helisevidd odotusmusiikkia, kun ruudussa
nikyy vain teksti hetkinen” — tdma tosin alkaa nykyisen digitaaliteknologian aikaan
olla harvinaista. Syntetisaattorin lisiksi alkusoittoa vérittda ajoittain piano, joka
kajauttaa kuuluviin oudon, uhkaavan, ukkosenjyriahdystd muistuttavan kuvion. Piano
tuntuu heréttelevin kuulijaa minimalistisen unettavasta taukomusiikista. Harmonisesti
”Vieraantunut” on monimielinen — sen voi tulkita D-duuriksi, mutta siind on

elementtejd myos h- ja e-molleista. Kappaleen sanoitus ja rakenne ovat tillaiset:

”Vieraantunut” (sdv. ja san. Hector)

intro

En jaksa tarkentaa, syntyy vaan Al
paradokseja, paradokseja.

Niin alkaa kirjoittaa hulluuttaan

kone minua, kone minua.

61



Et voi mua myrkyttdi, 414 viitsi tyrkyttdd
laheisyyttési, ymmarrystasi.

Taas joskus tahdon sen, tarvitsen

sinun voimasi, kanavoimasi.

vilisoitto

Mies etsii kartastaan maailmat,
imu sielld on vastustamaton.
Sekasorto irrallaan, puolellaan
sekasorretun, sekasortajat.

Hén nukkuu tuolissaan, sohvallaan,
sota sisilladn, sota edessdan.
Taaksensa tahtoo hén viehattivin
seldnpesijin, ruumiinpesijén.

vilisoitto

Et kuullut kaikkea, et ndhnyt, tuntenut.

Ja tuhkakupin pohjaan rajat muistin sarkyvat,
selkdytimelld ohjaat barbaariset ndytelméit.
Et mistddn kiinni saa, sua kone kirjoittaa.

Sanoinko niin? Sanoinko ndin?
Sanoinko noin? Sanoinko niin vai niin?

vilisoitto

En kaipaa uusintaa, riittdd kun
tdma hetki on, tima tosi on.

Ei mitdén tulkintaa turhaa.
Jasenkirjakorttitalot romahtaa,
harhaa ne on.

Kone kirjoittaa ja lauseet katoaa.

vilisoitto

En jaksa tarkentaa, syntyy vaan
paradokseja, paradokseja.

Niin alkaa kirjoittaa hulluuttaan,
kone minua, kone minua.

Mies etsii kartastaan maailmat,
imu sielld on vastustamaton.
En kaipaa uusintaa, riittdd kun
tdma hetki on, tdima tosi on...

loppusoitto + fade out

A2

Bl

Cl

A3

D1

Ad

Laulun alkaessa voidaan heti erottaa kertojan turhautuminen. A4nensivy on tuskastunut
ja valittava, ldhes hysteerinen. Se tukee sanoitusta: ”En jaksa tarkentaa, syntyy vain
paradokseja, paradokseja. Niin alkaa kirjoittaa hulluuttaan kone minua, kone minua.”

Rytmiikka herdttdd my0s jonkin verran levottomuutta, koska tahtilaji vaihtuu jatkuvasti
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4/4:n ja 6/4:n kesken — niin tapahtuu kaikissa A-muotoisissa taitteissa. Tahtilajien
vaihtelu on progressiiviselle rockille tyypillistd. Sanojen mukaan kertoja on visynyt
eikd jaksa keskittyd, kun kaikesta muodostuu vain ristiriitoja. Sen sijaan, ettid hin
kirjoittaisi koneella, kone kirjoittaa héntd — paradoksi tdimédkin. Vaikuttaa silti, ettd
kauhuskenaario ihmisyyden katoamisesta ja ihmisen ja teknologian vélisten
valtasuhteiden kéantymisestd (Herkman 2001, 8, 74) on toteutunut. Teknologian

symboli kone on kertojan ndkemykselld hullu, siis mieleton, sieluton ja epdinhimillinen.

Samaan tyyliin kertoja jatkaa Al-taitteessa. Nyt purkauksella on kohde: ”Et voi mua
myrkyttid, dla viitsi tyrkyttdd ldheisyyttisi, ymmarrystési. Taas joskus tahdon sen,
tarvitsen sinun voimasi, kanavoimasi.” Epdselviksi jda, ketd tai mitd kertoja puhuttelee.
Joka tapauksessa hin torjuu nyt kiukuspiissdédn ldheisyyden ja ymmarryksen tarjoajan,
mutta tunnustaa tulevansa tarvitsemaan sitd myohemmin. Kohta ’sinun voimasi,
kanavoimasi” voi muodostua tahattoman ironiseksi, kun ajattelee viimeistd sanaa —
“kanavoimasi” voi tarkoittaa jotain, minka toinen on kanavoinut eli ohjannut, toisaalta
voi my0s ajatella ”voimasi, kana-voimasi” eli toisen voima on kanan voimaa; titi tuskin
on tarkoitettu. Toisaalta kanavoimisen voi ajatella viittaavan tv-kanavien tarjontaan.
Talloin kertojan voi olettaa kohdistavan sanansa juuri medialle, jonka hén siis nyt

hylkdd, mutta tietdd palaavansa taas sen pariin.

Néamé ensimmadiset lauletut sdkeet on helppo jakaa kahteen tai jopa neljaén osioon,
mutta olen taipuvainen analysoimaan molemmat samaksi kokonaisuudeksi, A1-
taitteeksi, huomioiden kappaleen myohemmét vaiheet. Joka tapauksessa tassé vélissi
kuullaan taas lyhyen aikaa alun “hetkinen”-musiikkia, jonka jdlkeen ollaankin uudessa
A-taitteessa: ”Mies etsii kartastaan maailmat, imu sielld on vastustamaton. Sekasorto
irrallaan, puolellaan sekasorretun sekasortajat.” Huomionarvoista on, ettd maailmoja
kartastaan etsivd on nimenomaan mies. Loytoretkeilijdt ovat perinteisesti olleet miehid,
samoin ldhes kaikki hallitsevassa asemassa olevat patriarkaalisessa linsimaisessa
kulttuurissa. Tuntuukin, ettd mies on ihminen enemméin kuin nainen. Kartasta 16ydetyt
maailmat houkuttelevat 16ytijainsd syovereihinsd. Maailmat tuntuvat kuitenkin olevan
kaaoksen vallassa. Sekasorron puolella ovat ”sekasorretun sekasortajat”; kichtova
sanaleikki, silld sorretut ja sortajat vield ymmartdé, mutta kaaosta tarkoittavasta

”sekasorrosta” puhutaan yleensé vain sellaisenaan. Sanoituksella pyritdin ehka
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kuvaamaan, kuinka kaoottiseksi postmoderni maailma on mennyt — sortajat ja

sorretutkin ovat sekavassa tilassa, eikd minkdin tarkoitus kdy ilmi.

Taitteen toinen osa kuuluu nédin: ”Hén nukkuu tuolissaan, sohvallaan, sota sisdlldén,
sota edessdén. Taaksensa tahtoo hin viehittidvin seldnpesijan, ruumiinpesijan.” Hédn on
ilmeisesti sama mies, joka etsi maailmojaan ja on nyt nukahtanut olohuoneeseensa,
johon 1970-luvun kohonnut elintaso on tuonut sohvakaluston ja television (Sarantola-
Weiss 2008, 100). ”Sota sisdlladan” tarkoittanee, ettd mieli on jarkkynyt, kaoottinen ja
ehka tuhoisan vikivaltainenkin. ”Sota edessddn” taas tuo mieleen television

vikivaltaviihteen ja uutisldhetykset.

Sota on siis kaikkialla — sekd miehessa itsessddn ettd hanen ulkopuolellaan, ja siitékin
huolimatta han vain nukkuu passiivisen piittaamattomana laiskanlinnassaan. Mies
vaikuttaakin olevan sosiologi Scott Lashin esittdmai “refleksiivisyyshavidja” eli kuuluu
informaatioyhteiskunnan “’poissuljettuun kolmannekseen”, joka jaa informaatio- ja
viestintdrakenteiden (I&V-rakenteiden) ulkopuolelle. Uudistuneessa
informaatioyhteiskunnassa keskiluokka tydskentelee I&V-rakenteissa, tyovaenluokka
niiden puitteissa ja kolmas luokka jda kokonaan ulkopuolelle jadden siis pelkéstdin
vastaanottajaksi. Tdma [&V-rakenteiden ulkopuolelle jiiminen puolestaan merkitsee
Lashin mukaan ”itse asiassa kansalaisuuden menettimistd”, kun koko yhteiskunta on
alistettu informaatio- ja viestintdrakenteille. (Lash 1995, 179-185.) Vastaanottava

luokka on siis vieraantunut, unohdettu ja median alistama.

Kellnerin (1995, 24) mukaan uusi mediateknologia antoi ihmisille mahdollisuuden
eristdytyé kotivithdekeskuksiinsa, kauas raivostuttavista ihmisjoukoista ja
joukkopolitiikan tapahtumapaikoista”, mika vaikuttaa vieraantumiselta. Samaan asiaan
viittaa Herkman (2001, 81), jonka mukaan televisio antaa mahdollisuuden
passiivisuuteen. Mies haluaa viehittdvan seldnpesijan, mikd on hyvin perinteinen,
heteronormatiivinen ajatus; suomalaisessa agraariyhteisossa on ollut tavallista, etti
nainen, useimmiten puoliso, pesee miehen selidn saunassa. Niin ikdin naisten tehtdvana
oli ruumiiden peseminen, mutta tuskin monikaan mies vaimoa valitessaan tahtoi
nimenomaan ruumiinpesijdin. Laulun miehelle seldnpesijé ja ruumiinpesija vaikuttavat
olevan sama asia. Ehki mies siis onkin joko tapattamassa itsensd sodassa tai jo kuollut

sisdisesti ihmisend, kaatunut oman mielensé sodassa. Jiljelle on jdinyt vain ihmisen
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kuori, joka tunteettomana makaa sohvalla tv:n déressd. Niin tai niin, kuulija voi
pohdiskella asiaa syntetisaattorin alkaessa soittaa jédlleen minimalistista
odotusmusiikkiaan.

Vilikkeen jilkeen tullaan musiikillisesti A-taitteita seesteisemmin alkavaan B:hen, jossa
kertoja laulaa rauhallisen haikeaan sdavyyn: ”Et kuullut kaikkea. Et ndhnyt, tuntenut.”
Tédma henkii ihmisen rajallisuutta — kaikkeen ei ehdi tai paddsekdén mukaan, kaikkea ei
voi tietdd, eikd kaikkea kestd kokea. Samalla kohdan voi yhdistda kansikuvaan, jossa
mies pimidvalaistuksessa seisoo aurinkolasit silmillédén ja kuulokkeet korvillaan, eika
siis kenties niie tai kuule ulkopuolisen, todellisen maailman tapahtumia. Akdisempén,
ravikdmpddn sdvyyn kertoja jatkaa rumpujen provosoimana: ”Ja tuhkakupin pohjaan
rajat muistin sarkyvét. Selkdytimelld ohjaat barbaariset ndytelmat. Et mistéén kiinni saa,
sua kone kirjoittaa.” Vaikeaselkoista on, mitd tuhkakupin pohjaan sarkyvilla muistin
rajoilla tarkoitetaan — jos rajat sirkyvit, tuleeko muistista rajaton, mahdollisuuksiltaan
siis ddreton, vai pyyhkiytyyko se tyhjiin? Tumpataanko muisti hyléttynd, sammutetaan?
Kannattaa muistaa my®ds, ettd kappaleessa Eurooppa’ (ks. luku 4.2.) kertoja pohtii

muistin ja unohduksen mahdollisuuksia.

Barbaaristen néytelmien ohjaaminen selkéytimelld voisi viitata ihmisen luontaiseen
eldimellisyyteen, evoluutiossa sdilyneeseen “’sy0 tai tule syodyksi” -periaatteeseen.
Usein sanotaan jonkin olevan selkdytimessd, kun sen on oppinut niin hyvin, ettd opittu
on muuttunut automaatioksi. Barbaarisuus on siis ihmiselld verissd. Kuitenkin luonnon
vastakohta, teknologian ilmentyma kone, tuntuu olevan syyna siihen, ettei ihminen saa
mistddn otetta. Luontoa ja teknologiaa tuntuu yhdistivin villiys, epdinhimillisyys, joka
pyrkii tukahduttamaan ihmisyyden. Kaikki on muuttunut automaattiseksi, ajattelua ei

enda tarvita.

Kuin vahvistukseksi B-taitteelle seuraa lyhyt C-taite, jossa hitdintyneeltd kuulostava
kertoja kyselee: ”Sanoinko niin? Sanoinko ndin? Sanoinko noin? Sanoinko niin vai
niin?” Hén ei siis itsekdidn endd tiedd, mitd on sanonut. Ehké hin on koneen tavoin
toiminut automaattisesti eiké endd tunnista itseddn — minuus on kadonnut teknologian
syovereihin, kun virtuaaliset maailmat ovat muokanneet ja hdivyttineet todellisuuden ja
mediakuvan viliset erot (Kellner 1995, 25). Nykyhetki on muuttunut postmodernilla

tavalla historiattomaksi, kun ihminen ei muista menneisyyttiin. Sanojen perdan
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kuullaan muutamia pitkid syntetisaattorisointuja, jotka odotuttavat kuulijaa. Sitten

hetkinen-musiikki alkaa taas.

Vilikkeen jilkeen alkaa jilleen uusi A-taite (A3), mutta aiempiin verrattuna timi on
pituudeltaan vain neljisosan mittainen: ”En kaipaa uusintaa, riittdd kun tdma hetki on,
tdma tosi on” kertoja julistaa kdrsivdin sdvyyn ja harppaa suoraan lyyrisempain D-
taitteeseen, jossa ddnensdvy vaihtuu haikean himmaistyneeksi: ”Ei mitdén tulkintaa
turhaa. Jasenkirjakorttitalot romahtaa, harhaa ne on. Kone kirjoittaa ja lauseet katoaa.”
Se, ettei kertoja kaipaa uusintaa eli mennytti takaisin viittaa haluun elda tassi hetkessa.
Se on myos postmodernin mielentilan mukainen ajatus: nykyhetki on ainoa, joka on
olemassa ja tulevaisuudessa sekin julistetaan merkityksettoméksi (Bauman 1996, 184).
Ainut todellisuus on tdmai hetki, eikd mennyt voi sellaisenaan palata takaisin. Kuitenkin
televisio tarjoaa uusintoja toisensa jilkeen, samat ohjelmat esitetdan uudelleen ja
uudelleen. Kuten Kellner (1995, 156) asian ilmaisee: "Kaiken mediayhteiskuntaan
kuuluvan voi mekaanisesti toistaa ja esittdd valittomasti uusintana.” Uusinnoissa
historia toistaa itsedén, jolloin mitddn todella uutta ei voi kehittyd. Toisto on myds

postmodernin tunnusmerkki.

Laulaja ei halua analysoida eldmaia liikaa — turhat tulkinnat saavat jadda. Ehka han on
my0s sitd mieltd, ettd tulkinnat ovat turhia, koska postmodernit tekstit ja minuudet ovat
latteita ja sisdllyksettomid, eiké tekstin pinnan alta 10ydy mitéan merkityksid (Kellner
1995, 267). Niin han myos kritisoi postmodernin ajan ja taiteen jatkuvaa itsereflektiota.
”Jasenkirjakorttitaloilla” viitattaneen erilaisiin valtajérjestelmiin
yhteiskuntajérjestyksesté politiikkaan. Nima aatteet ovat kertojan nikemykselld
ilmeisen hataria ja kestdméttomié, vain romahtavia korttitaloja. Vaihtoehtoisesti
voidaan ajatella, ettd romahtavat jasenkirjakorttitalot kritisoivat yhteisdjen
pirstaloitumista ja yksildiden vieraantumista. Laulaja ehké pitii erilaisia aateyhteisoja
teenndisind konstruktioina, joissa ei tavoita aitoa ihmisend olemisen tapaa. Konstruktiot
ovatkin siis erddnlaisia teknologioita, jotka ohjaavat ihmisid sen sijaan, ettd ihmiset
ohjaisivat niitid. Lopuksi teknologian ilmentyma4, syntetisaattori televisiomusiikkeineen,

nousee taas padllimmaiseksi; lauseet todella katoavat.

Tullaan jadlleen A-muotoiseen taitteeseen. A4:n alku on samanlainen kuin Al:n. Kertoja

valittaa, ettei jaksa tarkentaa, kun syntyy vain paradokseja ja kone kirjoittaa
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hulluuksissaan hinté. Jatkoksi on otettu A2:n alkupuoli, jossa mies etsii maailmoja
kartastaan, ja edelleen kertoja huutaa, ettei kaipaa uusintaa, vaan tdma hetki riittaa
todellisuudeksi. A4 on siis yhdistelma kaikkia aiempia A-taitteita eli sanoituksen
suhteen paradoksaalisesti uusinta. Vield saadaan kuulla tv-musiikkia ja sitd jyrdhdellen

kommentoivaa pianoa, kunnes musiikki katoaa hiljakseen hdivytykseen.

Kappale on kokonaisuudessaan varsin voimakas kannanotto median hallitsemaan
kulttuuriin. Tuntuukin, ettd laulussa kritisoidaan Kellnerin (1995, 268) esittiméaa
mahdollisuutta: ”Kuvien virta, vauhti ja kiihkeys voi tuntua musertavalta, tai se voi
tehda katsojan piittaamattomaksi, niin ettd television merkitykset hajoavat ja voivat
kokonaan kadota.” Vield kun huomioidaan, ettd moderni tai postmoderni identiteetti
vilittyy ja rakentuu mediakuvissa (Kellner 1995, 9, 25, 281, 292-293, 296), paadytaan
sithen tulokseen, ettd hajanaisesta mediavirrasta muodostuu hajanaisia identiteetteja.
Postmodernin subjektin onkin opittava késitteleméén uusien kuvien, informaation ja
teknologioiden salamannopeaa pirstaloitumista ja levidmistad” (Kellner 1995, 26).

”Vieraantunut” esittid, ettei se valttimattd onnistu.

Kappale antaa aihetta pohtia myds nykypaivin medioitumista eli "mediavyorya” ja
kokemusten muuttumista mediavélitteisiksi (Herkman 2001, 18). Yli kolmekymmenti
vuotta Euroopan ilmestymisen jilkeen mediakulttuuri on muuttunut aiempaa
vuorovaikutteisemmaksi internetin, multimedian ja tietokonepelien my&td (Herkman
2001, 146—147). Laulua kuunnellessa voi kuitenkin pohtia, onko tdma interaktiivisuus
vain ndenndisti, kun nykyhetken suuri huoli kohdistuu nuorten eli uusmedian
suurkuluttajien syrjdytymiseen. Kasvava mediavyory ja sen tarjoamat pinnalliset
ihanteet eivit valttaimatti tuo eldmiin laatua, jota kaivataan my0s seuraavassa

kappaleessa ”Sydénten kaatopaikka”.
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6 SURREALISTISIA DYSTOPIOITA

6.1 ”Sydinten kaatopaikka”

”Sydénten kaatopaikka™ on Euroopan kappaleista ainut, joka ei ole Hectorin tdysin
omaa kisialaa; kyseessd on suomennettu versio David Gilmouren ja Roy Harperin
kappaleesta ”Short and Sweet” (albumi David Gilmour 1978). Gilmour vaikutti myos
progressiivisen rockin edustajana pidetyn Pink Floyd -yhtyeen kitaristina (Chalton
2010, 209). Kiehtovaa on, ettd kyseesséd on ainut kdinndskappale Hectorin omilla
albumeilla 1980-luvulla (Immonen 1999, 50). Hectorin sovitus ei ole suora suomennos
eikd musiikillisestikaan tdydellinen kopio — ldhtGkohdat tunnistaa, mutta esimerkiksi
soundi ja alkusoiton pituus eroavat toisistaan huomattavasti. Yhteistd on

monitulkintainen ja kriittinen sisalto.

Siind missé alkuperdiskappale alkaa varsin ravikélla sdhkokitarasoololla, ”Sydénten
kaatopaikan” esittelevad sdhkokitara on pohtivampi ja arempi. Hitaasti ja varoen eteneva
riffi tuntuu kysyvén lupaa puhjeta ilmoille. Harmonisesti kappale etenee D-duurissa,
mutta sisdltdd erikoisuuksina paljon pidityksii ja urkupisteiti. Hectorilla alkusoitto on
huomattavasti alkuperdistd lyhyempi: siind missi ’Short and Sweet” hekumoi ennen
laulun alkua yli minuutin, ”Sydénten kaatopaikan” ensimmaéinen sdkeisto alkaa jo 20
sekunnin kuluttua ensimmaisesti ddnestd. Sanoitukseltaan ja rakenteeltaan Hectorin

suomennos on seuraavanlainen:

”Sydénten kaatopaikka” (sdv. David Gilmour, san. ja sov. Hector)

intro

M3 hain eldméén laatua Al
ja ndin: sesonki onkin miesten vahvojen.

Niin sain rauhassa kaatua,

kun jdin kahlaamaan ydstd aamuun muita potkien.

Ja tein fantasioitani. A2
Ne yot eldmin liekit kiihkoon piilotin.

Ne vein rannoille lyhdyiksi,

ja yot sydénten kaatopaikkaan tdhdet hautasin.

Ja mies, alaston pelkoineen A3
nyt kdy vaatetta valheen viimein polttamaan.

Kenties nousee hén siivilleen,

ei ndy porteilla painajaisten koiraa ketjuissaan.
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Aika juosta viimein... Bl
vdlisoitto

Pian on 16ydetty eksyneet. A4
Ne saa raivon ja rakkautensa kuuluviin.

Vaan nuo eldméii rydsténeet

saa sen statuksen piinarantaa juosta nadnnyksiin.

Ei saa eldmaéin laatua, A5
jos vain selustaa turvaa julkipuolen kulissi.

Niin voi pystyynkin kaatua,

ja taas elaménpelko huutaa lyhdyt sammuksiin.

Linnut, linnut... B2

loppusoitto + fade out

Laulaja alkaa arastelevalla d4nelld kertoa, kuinka haki eldmién laatua, mutta saikin
huomata, ettd ’sesonki onkin miesten vahvojen. Niin sain rauhassa kaatua, kun jéin
kahlaamaan ydstd aamuun muita potkien.” Noin puolessavilissa téta tilitystd yksindinen
sahkokitara saa tuekseen basson. Lyriikoista kuvastuu jédlleen pienen ihmisen vaikea
osa; vahvemmat eivit anna muille mahdollisuutta, vaan heikot jitetdédn oman onnensa
nojaan. Se, ettd laulaja sai kaatua rauhassa potkiessaan muita kertoo, ettei toisten
potkiminen ehki kannatakaan — siind voi kaatua ja joutua itse potkituksi. Toisaalta
vaikuttaa siltd, ettd ainut mahdollisuus menestyd on tehdd se muiden kustannuksella.

Vahvat sortavat heikkoja, jotka edelleen alistavat vieldkin heikompia.

Mairittelen edeltdvédn kokonaisuuden Al-taitteeksi. Samalla linjalla jatketaan, eli
tullaan A2-taitteeseen, jossa rummut liittyvdt mukaan. Nyt jo rohkeammin kertoja
tilittdd, kuinka hén teki fantasioitaan ja piilotti eldmén liekit kiithkoon niind 6iné. "Ne
vein rannoille lyhdyiksi ja yot syddnten kaatopaikkaan tahdet hautasin.” Han on siis
eldnyt haaveissaan ja keskittanyt koko eldménsé kithkoon, jolloin itse elama jai
toissijaiseksi. Kuitenkin voidaan ajatella, ettd viedessdén ndma eldman liekit lyhdyiksi
rannoille kertoja ehké loi majakan kaltaista turvaa merelld seilaaville laivoille antaen
suuntaa — kiihkosta voinee siis olla hyotydkin. Toisaalta tdhtien hautaaminen sydédnten
kaatopaikkaan heréttda negatiivista kaikua. Ikiaikainen tdhtitaivas on aina kiehtonut
ihmisti, auttanut ajanlaskussa ja navigoinnissa, joten tdhtien hautaaminen jonkinlaiselle
hylatyn ihmisyyden hautausmaalle kuulostaa pelottavalta. Riittdvatko eldmén liekit

tahtien korvikkeeksi?
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Jonossa seuraavana kuultava A3-taite ei juuri valaise aihetta. Siind pelkoineen alaston
mies kdy viimein polttamaan “valheen vaatetta” ja kenties nousee siivilleen — ”ei ndy
porteilla painajaisten koiraa ketjuissaan”. Sana “mies” toistuu kaikuna useaan kertaan.
Tulee ajatelleeksi sukupuolista ndkokulmaa: miksi aina mies, uudelleen ja uudelleen?
Toisaalta voi pohtia kaikua erdénlaisena peilind — kun toistoa on tarpeeksi, alkuperdinen
hamartyy. Miehen syvin olemuskin kiy siis epéselviksi postmodernin toiston kautta.
Joka tapauksessa hidn on pelkoineen alaston eli pelko kaataa teenndisyyden kulissit.
Siten pelko néyttiytyy tavallaan luonnollisena tilana. Toisaalta pelko on jotain, minka
postmoderni yksityisti eli jatti ihmisen pakenemaan pelkoineen yksin (Bauman 1996,
36-37). llmeisesti alastomuus on silti parempi vaihtoehto, kun vaatteina toimineet
valheet poltetaan. Huomionarvoista on, ettd valheen vaatteesta puhutaan myos
kappaleessa "Eurooppa”, jossa "aika pukee luottamuksen valheen hurstiin” (ks. luku

42).

”Sydénten kaatopaikassa” mies (ihminen) voi totuuden voimin nousta siivilleen. Ehka
siis lentdessddn korkeuksissaan (todellisuudessa) mies voi saada paremman kuvan
maailmasta ja kykenee hahmottamaan suurempia kokonaisuuksia. Monitulkintainen on
myos koira painajaisten porteilla — onko hyvé vai huono asia, ettei koiraa ndy? Mieleen
nousee antiikin mytologioiden Kerberos-koira tuonpuoleisen portilla. Onko sen
tarkoitus vahtia, etteivit painajaiset karkaa ihmisen kimppuun vai ettei ihminen péése
pakenemaan painajaisiaan? Koska mielikuva siivilleen nousemisesta tuntuu
positiiviselta itsensd toteuttamiselta, olisin taipuvainen ensimmadiseen tulkintaan, mutta

kappaleen omituisen surrealistisen tunnelman takia ei voi olla varma.

Kolmen A-muotoisen taitteen jdlkeen kuullaan jotain muuta. Laulaja huokaa vain:
”Aika juosta viimein...” minkd jilkeen alkaa vélisoitto. Intensiteetti alkaa
syntetisaattorin jannittdvén, soundiltaan pyoredhkon kulun myotd kohota. Pian mukaan
tulee viulujen nopea, kiivas kuvio, joka lisdé jannitystéd entisestdén. Lopulta sihkokitara
antaa soinnun, jonka mydté tullaan yllattden suvantovaiheeseen. Kitara nippdilee
sointuja samaan raukean pohdiskelevaan tapaan kuin alussa. Huipennus on
antiklimaattinen — intensiteetti kasvaa, mutta odottamattomasti jédnnitys raukeaakin

tyhjiin ja kuulija johdatellaan laiskasti seuraavaan laulettuun sékeistoon.
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Ad4-taitteessa kertoja kuvailee, kuinka eksyneet on pian 10ydetty ja he saavat “raivon ja
rakkautensa kuuluviin”. Sen sijaan “eldmaii ryostineet saa sen statuksen piinarantaa
juosta nddnnyksiin”. Eksyksissi olleet ihmiset tunteineen ilmestyvét siis esiin ja riistdjat
saavat tavoitella tai suojella asemaansa kunnes ldkahtyvét. AS5-taite jatkaa samoilla
linjoilla: ”Ei saa eldméén laatua, jos vain selustaa turvaa julkipuolen kulissi. Niin voi
pystyynkin kaatua ja taas elaminpelko huutaa lyhdyt sammuksiin.” Vaikuttaa siltd, ettid
Lashin mukaan postmodernin myota kadonnut yhteisollisyys on saatu takaisin; hdn
kirjoittaa, ettd “moderni kulutus” on mahdollista vain, jos yhteisollistd sdételya ei ole

(Lash 1995, 218-219).

Pelkéstdédn valtaa ja kunniaa tavoittelemalla ei siis saa laadukasta eldmai, kun koko ajan
on varjeltava ulkoista kuvaa. ”Pystyyn kaatuminen” tarkoittanee pystyyn kuivumista ja
kuolemista, eli statuksen tavoittelijat jatkavat kulkuaan, vaikka ovat jo siséisesti
kuolleita. Toisaalta pystyyn kaatumisen voi ajatella viittaavan tapahtuman &killisyyteen
("’kaatua seisovilta jaloilta™). Pelko ndyttiytyy tuulena, joka puhaltaa kiihkoon kétketyt
eldman liekit sammuksiin. Pelkddmalla ei siis saa laatua eldmdin, muttei myoskdan
ahneudella ja itsekkyydelld. Kuulijan pohdittavaksi jda, milld tavoin eldménlaatua sitten
tavoitellaan. Laulun monitulkintaisuus antaa mahdollisuuksia, mutta my0s herattda

lukuisia uusia kysymyksia.

Laulun paitteeksi kertoja huokaa ”linnut, linnut...” tapaan, joka antaa odottaa uutta
jannitteistd B-taitetta. Nyt ei kuitenkaan kuulla hurjaa intensiteetin kasvua, vaan
yksindinen sédhkokitara jaa taas pohdiskelemaan riffinsa avulla. Pidén tita silti B2-
taitteena. Musiikissa tapahtuu hidastus, joka ei kuitenkaan vield paiti kappaletta. Sen

sijaan kitara jatkaa, nyt hitaammin, ja vihitellen katoaa kuuluvista hiivytykseen.

Kappaleen viimeiset sanat (”linnut, linnut”’) avaavat intertekstuaalisuuden ikkunan
Hectorin Eurooppaa edeltivaan albumiin Linnut, linnut (1980). Kokonaisuutena Linnut,
linnut on vahvasti folk-sévytteinen ja siten muodostaa huomattavan kontrastin
korostuneen syntetisaattoripainotteiseen Eurooppaan nihden. Linnut, linnut -albumin
avaa sen nimikkoraita ”Linnut, linnut”, jossa surullinen kertoja kuvailee katkelmallisesti
maailmaa, jota katselee ikkunastaan. Laulu kisittelee ihmisen vieraantumista niin
toisista ithmisistd, luonnosta kuin itsestddnkin. Postmodernin estetiikan mukaisesti

tarinasiséltd on monitulkintainen ja kollaasimainen. Tulkinnallisen haasteen
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kappaleeseen tuo myos kahdesti kuultava viulusoolo, jonka kylmén kuulas, Vivaldi-
tulkintoja muistuttava tyyli on yhtééltd kaunis, toisaalta irrallinen ja vélinpitiméaton
kertojan tuskaa kohtaan. (ks. Virtala 2013.) Siten kertojan viimeiset sanat ’Sydénten
kaatopaikassa” laajentavat tulkintakehyksen peréti toiseen albumiin. Huomionarvoista
on, ettd Hectorin musiikin myynti on perustunut juuri albumeille, joten vannoutuneiden
Hector-fanien voi olettaa tuntevat kappaleen ”Linnut, linnut”, vaikkei se suuri radiohitti
ollutkaan. Thmisen ja eldimen vilistd yhteiseloa ja ihmisen muuttunutta
ympdristosuhdetta pohditaan my0s Euroopan seuraavalla raidalla Koira ja hinen

miehensi”.

6.2 ”Koira ja hinen miehensi”

Euroopan toiseksi viimeinen raita on nimeltdén varsin humoristinen: ”Koira ja hinen
michensd” antaa ymmarti4, ettd koira on persoona, joka omistaa miehen, eika
pdinvastoin. Toisaalta voi pohtia, onko ithminen joutunut alisteiseen asemaan suhteessa
omaisuuteensa. Kappaleen soundikin on l&htdkohtaisesti jopa hauska; vanhan
tietokonepelin musiikkia muistuttava syntetisaattorikuvio nytkyttda rytmikkaasti kohti
ensimmaisti sdkeistod. Alkusoiton viimeinen d4ni on erikoinen — kuulostaa siltd, kuin
sytkdri tai tulitikku sytytettdisiin, mistd nousee mielleyhtyma tupakan sytyttdmiseen.
”Videorodeon” tavoin sévellajina on C-duuri. Kappaleen rakenne ja sanat ovat

seuraavat:

”Koira ja hdnen miehensd” (sdv. ja san. Hector)

intro

Matolla koira likainen - Al
mitdhén sekin ajattelee?

Kadulla mielenvikainen

Jeesusta hétiinsd huutelee.

Jee-jee-jeesus...

vilisoitto

Ikkunat auki helvettiin - A2
soitan kohta ihan kelle vaan.

Sanonko hei, vai kuulemiin,

jos pystyn jonkun tavoittamaan?

Tahtoisin kasvattaa sieluusi puun, Bl
kaaoksen sulkea, ohjelmat vaihtaa.
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Koskettaa tahtoisin, suudella suun,
vuorilla kulkea, kuiluja kaihtaa.

vilisoitto

On koira ollut levoton - A3
mitdhdn sekin mietiskelee?

Naapurin huuto kohtuuton

korttelin kuiluihin pakenee.

vilisoitto

Hevoinen suistuu asfalttiin - A4
maan alle ihminen pakenee.

Puhaltaa tuuli syddmiin,

kyynelten lihteitd kyselee...

Tahtoisin kasvattaa sieluusi puun, B2
kaaoksen sulkea, ohjelmat vaihtaa.

Koskettaa tahtoisin, suudella suun,

vuorilla kulkea, kuiluja kaihtaa.

vilisoitto

Adnet hilyytyssireenin AS
saa koiran vallan vapisemaan.

Kuutioo ratkon Rubikin,

kun seinét rupee rapisemaan!

(instrumentaali) B3

loppusoitto + fade out

Ensimmaisessa sdkeistOssé kertoja kiinnittdd huomionsa matolla oleilevaan likaiseen
koiraan pohtien, mitd se mahtaa ajatella. Lauludédni kuulostaa hieman nykivélté, sivy on
naiivi, mutta eri tavoin kuin kappaleessa ’Omassa kotona” (ehkd hédivdhdys teini-ikdisen
nisdviisautta?) ja tavutus korostuu. Sitten kertoja vaihtaa aihetta maalaillen laajempaa
tilannekuvaa: "Kadulla mielenvikainen Jeesusta hitiinsa huutelee. Jee-jee-jeesus...”
Laulaja on siis ilmeisesti asunnossaan koiransa kanssa ja nikee ja/tai kuulee ikkunasta,
kuinka joku huutelee ulkona kadulla. Ainensivysti voi piitelld, ettei kertoja juuri
piittaa kadulla olijasta. Ei ole edes varmaa, huuteleeko juuri mielenvikainen ”Jee-jee-
jeesus” vai lauleleeko kertoja niin irvaillen toisen hatdi. Sitten kuullaan lyhyt vélike,
jossa sidhkdokitara nykdisee uuden dénen tahdin toisella ja viidennelld kahdeksasosalla

(tahtilaji on 4/4), mistd muodostuu hieman notkahteleva tunnelma.

Seuraa toinen sékeistd (A2-taite), jossa laulaja kertoo omasta tilanteestaan enemman:
’Ikkunat auki helvettiin. Soitan kohta ihan kelle vaan. Sanonko hei vai kuulemiin, jos

pystyn jonkun tavoittamaan. A-aa...” Kertoja on ilmeisesti yksin ja kokee itsensa
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yksindiseksi, koska pohtii jollekin soittamista — kuka vain kelpaisi juttuseuraksi. Hén ei
kuitenkaan tiedd, mitd sanoisi. Varmaa ei ole edes saisiko ketidin langan paidhén. Kertoja
vaikuttaa vieraantuneen maailmasta eiki nie sitd jarin mukavana paikkana. ”Ikkunat
auki helvettiin” viittaa siihen, ettd ulkomaailma nayttaytyy kertojalle epdmiellyttivana,
mutta on erityisen kiechtova siksi, ettd lausahdus on muunnelma 1920-luvulla
vaikuttaneen suomalaisen, suomenkielisen taiteilijaryhmé Tulenkantajien
tunnuslauseesta “’ikkunat auki Eurooppaan”. Tulenkantajat pyrkivit tuulettamaan oman
aikansa kirjallista ilmapiirid esimerkiksi dadaismin ja futurismin keinoin ja “julistivat
eldmén ja kauneuden hurmaa”. (Mikkola et al. 2003 [1998], 405.) Koska ”Koira ja
hinen miehensd” sisdltyy albumiin nimeltd Eurooppa, on vaikea sivuuttaa ajatusta,
jonka mukaan Eurooppa olisi kertojan mainitsema helvetti. Kappaletta itsessédén voi
my0s ajatella 1dhestulkoon dadaistisen surrealistisena kertomuksena. Sen sijaan

Tulenkantajien “eldmanhurma” on vahvasti ironisoitu.

Yhtikkid 4/4-tahtilaji vaihtuu ldhes huomaamatta ¥4:ksi. Syntetisaattori jatkaa rytmisté
tykytystdan pohjalla, mutta muutoin ollaan selvésti B-taitteessa. B:td voisi tissi
kappaleessa kutsua myo0s kertosdkeistoksi, koska se jatkossakin toistuu samoin sanoin.
Laulutyyli on nyt melodisempi ja pitkélinjaisempi, eiké aiempaa ironista sdvyé ole
havaittavissa. Sdvy on sen sijaan haaveileva kertojan kohdistaessa sanansa oletetulle
kuulijalle kertoen halustaan kasvattaa timén sieluun puu, sulkea kaaos ja vaihtaa
ohjelmat. Liséksi hin tahtoisi koskettaa ja suudella puhuteltavaansa ja kulkea vuorilla
kuiluja kaihtaen. Sanojen ylevyyttd korostaa piano, joka koristelee musiikkia jattden

jumputtavan syntetisaattorin taka-alalle.

Ajatus halusta kasvattaa toisen sieluun puu on monitulkintainen. Sen voi kokea
tungettelevana, mutta toisaalta tyyli antaa ymmaértéa, ettd puu edustaa jotain luonnollista
ja hyvia, jopa itse elamii kaoottisen kaupunkiympiriston vastapainoksi. Modernina
aikana “’luonto” ja kaupunki alettiin asettaa vastakkain, jolloin ”luonto” miellettiin
joksikin, jolle on ominaista “’varjeltuminen ihmisen keksinn6iltd” (Giddens 1995, 109—
110). Kertoja ehka siis kaipaa modernia edeltdvad, "luonnollisempaa” aikaa ja elamaa.
Halu sulkea kaaos ja vaihtaa ohjelmat vihjaa, ettd kaaos olisi jonkinlainen laite, josta
voi kytked virran pois tai ainakin vaihtaa kanavaa. Tilloin mieleen tulee ennen kaikkea
televisio, johon viitataan monissa aiemmissa kappaleissa (esim. ”Videorodeo”, "Omassa

kotona”) ja albumin kansilehdessé. Toki kone voisi olla myos vaikkapa radio, mutta
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koska televisio lienee ollut albumin tekoaikaan pédasiallinen media, kun jo vuonna

1974 yhdekséssa kymmenestd suomalaistaloudesta oli tv (Sarantola-Weiss 2008, 154),
tuntuu luontevalta tulkita ohjelmantarjoaja tv:ksi. Onhan myos niin, etté televisio
tarjoaa ddnen lisdksi kuvaa, jolloin my0s ahdistavuuden kokemus voi lisddntyd. Kertoja
tuntuu haluavan eroon teknologiasta ja osoittaa kaipuunsa inhimilliseen rakkauteen
tahtoessaan koskettaa ja suudella toista ihmistd, jolla siis on sielu, johon voi ehka
kasvattaa puun. Sieluton media puolestaan tarjoaa vain epdinhimillisen kaaoksen ja on
kenties juuri se kuilu, jota kertoja tahtoo valttda. Hén toivoisi padsevinsi vaeltamaan
vuorille, kaiken yldpuolelle rakkaansa kanssa, kauas nykyisestd yksindisesti elamastddn,

jossa todellisuus ikkunan ulkopuolella on mielenvikaisten valtaama helvetti.

Erityisen huomionarvoiseksi kertosikeiston melodian tekee se, ettd kulku on alussa
hyvin samantapainen kuin Sibeliuksen 2. sinfonian (1901) finaalin kolmijakoinen
paiteema — seitsemin ensimmaisti d4ntd kertosikeiston melodiassa suhteutuvat
toisiinsa samoin kuin Sibeliuksen finaalissa. Sibelius-tutkija Erik Tawaststjerna
kuvailee sinfonian pdédteemaa herooiseksi ja itse finaalia "voitto- ja vapahdusfinaaliksi”,
jossa “kuvastuu 1800-luvun optimistinen edistysusko, niin vahva ettd se kirjoitti
pessimismistikin taiteellisesti rakentavan voiman” (Tawaststjerna 1989 [1967], 223,
225). Jos oletetaan Hectorin melodian saaneen vaikutteensa Sibeliuksen teoksesta, herda
lukuisia lisdkysymyksid mahdollisen lainan padmaaréstd. Hectorin laulussa
kertosékeistd on ehdottomasti kappaleen tarttuvin ja tunteikkain osa, jonkinlainen
vapahdus sékeistojen nykivyydestd. Voiko postmodernin hajanainen, humanismin
arvoista utilismiin siirtynyt yhteiskunta vield uskoa modernin jatkuvan kehityksen

suomaan vapautukseen?

Kertojan haave osoittautuu kuitenkin vain unelmaksi, kun piano ja laulu poistuvat
kudoksesta, tahtilaji vaihtuu taas 4/4:ksi ja tahdin painottomille kahdeksasosille osuva
sahkokitarakulku yhdessé tykyttdvén syntetisaattorikompin kanssa johdattaa uuteen
sdkeistoon (A3). Siind kertoja laulaa taas nykivilld, ironisella tavalla pohtien, miti nyt
jo levoton koira mietiskelee. Asunnon ulkopuolella taas naapurin huuto kohtuuton
korttelin kuiluihin pakenee”. Ehké koiran levottomuus johtuu naapurin huudosta, mutta
sen sijaan, ettd kertoja olisi kiinnostunut siitd, miksi naapuri huutaa ja mika talla
mahdollisesti on hétind, hdan miettii vain miti koira ajattelee. Kertoja on siis

valinpitdmiton ulkomaailmaa kohtaan, eiki naapurisuhteilla tunnu olevan merkitysti —
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vain silld, miké on itsen kanssa samojen seinien sisilld on vélid. Vaikuttaakin silté, ettd
Giddensin (1995, 141) kuvaama kehittyneissd yhteiskunnissa tapahtunut
paikallisyhteisdjen tuhoutuminen on tosiaan “’saavuttanut lakipisteensd”. Oma koira on
laheisempi ja tdrkedmpi kuin toinen ihminen naapurissa. Naapurin hitién kertoja

suhtautuu ylenkatseellisen itsekkédsti, silld han pitdd huutoa ’kohtuuttomana”.

Lyhyt, nykiva sdhkokitarapainotteinen vilike johtaa neljdnteen sikeistoon (A4), jossa
kertoja kommentoi maailmaansa: “Hevoinen suistuu asfalttiin. Maan alle ihminen
pakenee. Puhaltaa tuuli syddamiin, kyynelten l14hteitd kyselee.” Vanhahtavasti vaarin
lausuttu ”hevonen” suistumassa asfalttiin tuntuu viittaavan kaupungistumiseen; endi ei
ole sijaa hevosille, vaan asfaltoidut kadut on tarkoitettu autoille ja muille
moottoroiduille kulkuvilineille. Ihmisten pakeneminen maan alle on monitulkintainen
lause. Kaupunkimiljodssa tulee ajatelleeksi esimerkiksi metrotunneleita, joissa ei
auringonvaloa nidhdi, toisaalta myds yleensa kivisid rakennuksia — korkeita kerrostaloja
betonildhidissd, joissa ihmiset eldvit vieraantuneina luonnosta ja agraarisesta
menneisyydestd. Edelleen maan alle joutumisen voi tulkita tarkoittavan kuolemaa, kun
eloton ihminen haudataan maahan. Kyseessé voisi olla siis symbolinen ihmisyyden
kuolema asfaltin ja betonin hallitsemassa, teknologisoituneessa kaupungissa. Néin laulu
olisi tulkittavissa “epdonnistuneen yhteiskuntautopian” (Sarantola-Weiss 2008, 27)
kritiikiksi. Kun tuuli puhaltaa syddmiin kysellen ’kyynelten ldhteitd”, vaikuttaa silt4,
ettd ihminen on kovettanut itsensd. Sydén, inhimillisyyden symboli ja asuinpaikka, on
tuulen riepoteltavana eikd suojassa sisélld kuten pitéisi. Kuten kappaleessa ”Eurooppa”

syddmet ovat yhi tyhjempii ja kylmempié. Tunteille ei ole enéé sijaa.

Kertosikeisto toistuu samanlaisena kuin aiemmin ja johdattaa viimeiseen sikeistoon eli
AS-taitteeseen. Sen ensimmaisistd sanoista on dédntdmyksen ja painotusten takia aluksi
vaikea saada selvdd — “adnet hilyytyssireenin”, jotka saavat koiran “’vallan vapisemaan”
on kuunneltava moneen kertaan ennen kuin ne tunnistaa. Loppu onkin selvempaa:
”Kuutioo ratkon Rubikin, kun seinit rupee rapisemaan.” Koira siis pelkdd kuullessaan
sireenin ddnen ulkoa, mutta omistaja ei tunnu piittaavan. Halytyksen tarkempi luonne
jaa arvailun varaan. On mahdotonta sanoa, onko kyse yksittiisestd hilytysajoneuvosta
(ambulanssista, joka hakee huutavan naapurin?) vai tarkoittaako se yleistd hatdmerkkia,
joka varoittaa koko kaupunkia uhkaavasta vaarasta kuten sodasta tai

kemikaalilaskeumasta, ehka jopa peldtystd ydinpommista. Vieraantunut kertoja ei edes
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vilitd, vaan ratkoo Rubikin kuutiotaan, joka tunnetaan haastavana élypelind. Kuitenkin
kuution ratkominen on varsin tyhjanpéiviistd ajanvietettd, jota harrastetaan silloin, kun

parempaakaan tekemistd ei ole.

Tavallaan kertoja on postmoderni ihminen, joka on heittdytynyt turistiksi tai kulkuriksi
eli voi eldd vailla moraalista vastuuta (Bauman 1996, 271, 275-276). Viittaus Rubikin
kuutioon kuten my0s syntetisaattorin soittama pelimdinen musiikki néyttaytyvat
postmodernin representaationa siind mielessd, ettd modernin identiteetin rakentuessa
ammatin ja aseman varaan postmoderni ammentaa itsensi vapaa-ajasta ja peleista
(Kellner 1995, 275). Kertojan olisi silti syyté kiinnittdd enemmain huomiota
ympéristoonsid, kun jo seindtkin alkavat rapista. Ehkd vain kulunut rappaus irtoilee
ulkopuolisen téryn aiheuttamana tai sitten koko rakennus alkaa luhistua. Joka
tapauksessa jokin ulkopuolisesta maailmasta 14htoisin oleva vaikuttaa nyt
konkreettisesti kertojan omaan maailmaan, joka uhkaa romahtaa kesken hanen vapaa-

ajanviettonsa.

Niistd uhkakuvista tullaan vield kertosidkeisto6n, mutta tilld kertaa se kuullaan
instrumentaaliversiona. Melodialinjasta huolehtii laulun sijaan syntetisaattori, jonka
soundi on yhtd aikaa ldhes kazoomaisen (usein muovista tehty, drsyttiava, halpa
puhallin, erddnlainen pilli) nasaali ja kuitenkin ylevéd, kokonaisuutena varsin
himmentéva. Se, ettei kertoja nyt laulakaan taitetta, vaan hanen paikkansa on ottanut
modernin ajan tuottama kone, antaa miettimisen aihetta viimeisen sékeiston jélkeen —

mitd tapahtui kertojalle? Tuhoutuiko maailma ydinrdjahdykseen?

Postmodernilla tavalla ironinen, katkelmallinen tarina jai vaille tyhjentdvaa paatosta.
Syntetisaattori tekee lopussa tilaa taas sahkokitarakululle, jonka kanssa kuullaan vield
laulettuna ”jee-jee-jee”’-huutoja. Koska ensimmaéisessé sékeistossd mielenvikainen
huutelee samalla tavoin, tulee véistimétta mieleen, ettd miti kertojalle sitten
tapahtuikin, kadulla oleillut mielenvikainen sdistyi siltd. Toisaalta voisi ajatella, ettd
kertoja ei vieldkdin vélitd suuremmin mistiédn, vaan jopa tuhon jéilkeen jatkaa samaan
ironiseen tyyliin ja laulelee vain itsekseen, on siis itse mielenvikainen. Kuinka vain,
mitddn vapauttavaa lopetusta ei saada, silld kappale paittyy hdivytykseen. Oli kyseessa
sitten lopullinen tuho ja sen jdlkeinen tuonpuoleinen tai vain uusi kertomus

postmodernin maailman hajanaisesta todellisuudesta, Euroopan seuraava ja samalla
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viimeinen laulu ”Uni 8?” tuo jdlleen esiin ihmisen kaipauksen idylliseen menneisyyteen

keskelld dystopista nykyisyyttd tai tulevaisuutta.

6.3 ”’Uni 8?”

Euroopan kappaleista viimeinen ”Uni 8?” on jo nimensé puolesta hyvin surrealistinen
ja monitulkintainen pdétds albumin vakaville teemoille. Huomionarvoista on, etti
instrumentaationsa puolesta se on albumin kappaleista ainut, jossa ei kuulla
syntetisaattoria; soundia hallitsevat piano ja sdhkokitara. Kitaran keskikorkeassa
rekisterissad kulkeva melodia on tdynnd ihmisyyden ahdistusta ja kauneutta heijastelevaa
pidételtyé tunnetta. Soundi kuulostaa ldhestulkoon akustiselta, mika sekin lisaa
lamminhenkisyyden ja vélittomyyden kokemusta. Vaikka sdhkokitaran herattimat
tunteet hipovat jo pateettisuutta, G-duurissa kulkevassa musiikissa on silti jotain
yksinkertaisen rauhoittavaa, kun korostuneen teknologinen ja vériton syntetisaattori on
lopulta poissa. Sen sijaan pianon herkkd myotdily nostaa esiin albumilla kaivatun

ihmisyyden. Sanoitukseltaan ja muodoltaan kappale ndyttda seuraavalta:

”Uni 87” (sdv. ja san. Hector)

intro

On hikissési enkeleiden lihaa, Al
sun rakastajas repii toisiansa.

Pian ihmisilld pommitetaan pihaa

ja hoitajat lyd sinuun neulojansa.

Ai ai ai, pikkuinen, B1
ai ai ai, kestatko sen?

On vuoteesi taas markd rakkaudesta, A2
ja kultakalat laulaa tumman laulun.

Ei kellot kerro mitddn huomisesta,

saat maalatuksi pelkdn maalitaulun.

Ai ai ai, pikkuinen, B2
ai ai ai, tunnetko sen?

Sd olet mennyt piiloon silmidin. C
Sé rakastit mun tditdin enemmén kuin sydantéin.

Ai ai ai, pikkuinen, B3
ai ai ai, pikkuinen.

vilisoitto
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Ja isd tulee vastaan rantatielld, A3
on merituuli puseronsa alla.

S& néet kultah6yhenié sielld

mistd ennen ldhti voima huutamalla.

Al ai ai, pikkuinen, B4
Al ai ai, muistatko sen?

S& herddt kanssa aamun sankareiden A4
ja kellot soivat yli kortteleiden

ja ikkunoista rydmii huoneeseesi

se kaikki, jolta toivoit sééstyneesi...

Al ai ai, pikkuinen. (3x) BS

loppusoitto

Kun ensimmaéinen A-taite alkaa, voidaan myos laulajan d44nensidvysséd havaita
myotituntoa ja ihmisyyden vaikeutta. Sen sijaan erittdin surrealistinen sanoitus ei
tyynnytd mieltd, vaan herdttdd levottomuutta: ”On hidkissisi enkeleiden lihaa. Sun
rakastajas repii toisiansa. Pian ihmisilld pommitetaan pihaa ja hoitajat ly6 sinuun
neulojansa.” Néisti neljadstd lauseesta on vaikea muodostaa ehyttd kokonaisuutta tai
edes paitelld, ketd tai mitd kertoja puhuttelee. Enkeleiden liha hékissd” heréttda
mielikuvan, ettd jotain hyvaa on vangittu ja teurastettu — enkelit mystisind, henkisina
suojelusolentoina on saatu hékkiin ja yllattavisti ne ovat lihallisia. Toisiaan repivit
rakastajat on my0s varsin paradoksaalinen késite, kun rakkaus, ihmisyyden suurimpana
hyveena pidetty osoitus, saa samaa kohdetta rakastavat raastamaan toisiaan
mustasukkaisina. Edelleen ihmiset ovat vain tuhon vilineitd, kun heilld voidaan
pommittaa pihaa eli mahdollisesti toisten ihmisten kodin edustaa. Viékivaltaiselta
kuulostaa sekin, kun hoitajat, yleensa lapsista, sairaista, vanhuksista ja vammaisista
huolehtivat ihmiset, lyovit toiseen neuloja eli ladkeruiskeita — sanamuoto antaa
ymmaértad, ettd tima tapahtuu vastoin kohteen tahtoa. Lauseen voisi tulkita

medikalisaation eli arjen ladketieteellistymisen kritiikiksi.

Niiden groteskien tilannekuvien paitteeksi kertoja siirtyy B-taitteeseen, jossa
kehtolaulumaisen tyynnyttelevisti ja pitkdlinjaisesti hyssyttelee kuulijaa: ”Ai ai ai,
pikkuinen. Ai ai ai, kestitko sen?” Siind missd muu kappale etenee 4/4-tahtilajissa, “ai,
ai, ai pikkuinen” kuullaan aina 5/4-tahtilajissa, mikad on suomalaiselle, kalevalaiselle
runonlauluperinteelle ominaista. Laulaja siis kantaa huolta laulunsa kohteesta

kysyessiin, kykeneeko tima kestiméin kaiken A-taitteessa kuvaillun.
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Vastausta ei saada, mutta sdhkokitaran ilmaistua oman myo6tituntonsa tullaan A2-
taitteeseen, joka on yhti surrealistinen kuin A1l: ”On vuoteesi taas mérka rakkaudesta ja
kultakalat laulaa tumman laulun. Ei kellot kerro mitdan huomisesta. Saat maalatuksi
pelkdn maalitaulun.” Ensimmaéinen lause antaa mahdollisuuksia eroottiseen tulkintaan,
jolloin vuoteen mérkyys olisi seurausta siind harjoitetusta sukupuolisesta
kanssakdymisestd; 1970-lukuhan oli seksuaalisen vapauden ja kokeilun aikaa
(Sarantola-Weiss 2008, 53-55). Toisaalta rakkauden kaipuu, ehké eron tuska, on voinut
saada laulun kohteen itkemadn petivaatteensa kosteiksi. Rakkaus itsessddn abstraktina
kisitteeni ei voi kastella vuodetta, joten oletettavampaa on, ettd ihminen on kokemansa
rakkauden tdhden tehnyt jotain saadakseen singyn maréksi. Kovin relevantilta ei tunnu
tulkinta, jonka mukaan seuraavaksi mainituilla kultakaloilla olisi asian kanssa

tekemista.

Erikoista on, etté kalat laulavat “tumman” eli mahdollisesti matalan ja/tai synkedn
laulun. Kultakalat ovat ihmisten korville yleensd dénettomid, joten kalojen laulun voisi
tulkita jonkinlaiseksi hiljaisuuden musiikiksi tai maailmanlopun merkiksi. Kellot
mekaanisina laitteina eivét voi ennustaa tulevaisuutta, tuskin tietivit mitdin
nykyhetkestidkéin, vaikka sen osoittavatkin. Symbolisesti kohdan voi ymmaértéa niin,
ettei nykyhetki voi sanoa tulevasta varmuudella mitéén. Toisaalta postmodernille
nykyhetki on ainoa olemassa oleva ja silti tulevalle merkitykseton (Bauman 1996, 184—
185). Se, ettd kertoja saa "maalatuksi pelkdn maalitaulun” taas tuntuu kertovan
kyvyttdomyydestd luoda mitdin, mika voisi saavuttaa arvostusta. Tdma voi olla kritiikkia
postmodernille viihdeyhteiskunnalle, jossa tiedetdén kaiken hinta, muttei minkain, edes
taiteen, arvoa. Postmodernissa "mikéén ei ole pyhda” (Giddens 1995, 124) ja kulttuuri
on muuttunut kauppatavaraksi (Kellner 1995, 293). Siten taiteellisesti ansiokas
maalauskin arvotetaan vain sen mukaan, mille se on maalattu, jolloin arvo on sama kuin

ampumaradalla kiytetylld maalitaululla.

Tamén surullisen, katkelmallisen kuvauksen jdlkeen kuullaan B2-taite, jossa laulaja taas
hyréilee pikkuiselle ja kysyy tdlld kertaa ’tunnetko sen?”” kuin varmistaakseen, ettd
toinen vield kykenee tuntemaan. Yllattden tullaankin vihemmaén piditeltyyn C-
taitteeseen, jossa kertoja puhuu omasta tuskastaan kuulijalle kiithkeésti, mutta vailla
syyttavaid sdvyd. Han purkaa mieltddn murehtimalla, kuinka puhuteltava on mennyt

hénelté piiloon ja rakasti kertojan t6itd enemmain kuin hdnen sydéantdan. Kertoja kérsii
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siis siitd, ettd hdnen rakkautensa kohde rakasti vain hinen aikaansaannoksiaan, eikd
hintd itseddn ihmisend. Kertoja ehké kaipaisi kohteeltaan samaa myo6tituntoa, jota hin
itse télle osoittaa. Hén ei kuitenkaan ole vihainen, vaan edelleen ymmartavéisena

tuudittelee kuulijaa B3-taitteessa, jossa vain toistaa kahdesti “ai ai ai, pikkuinen”.

A3-taite, johon seuraavaksi tullaan, on edelleen haastavan monitulkintainen. Siind “isé
tulee vastaan rantatielld” ja hanelld on “merituuli puseronsa alla”. Kertoja toteaa
puhuteltavansa ndkevén “’kultahdyhenié sielld, mistd ennen 14hti voima huutamalla”.
Isdlla on siis kultaisia hoyhenié ja tuuli vaateensa alla. Voisi ajatella kyseessé olevan
monimutkainen kuoleman ja nostalgian allegoria, silld jonkinlainen metamorfoosi isélle
on selvisti tapahtunut — ihmisilld ei normaalisti kasva kultaisia hoyhenid sen enempéa
kuin tavallisiakaan. Merituuli, joka usein on navakka ja kylma4, voi vieda asioita
mukanaan. Koko kappaleen surrealistinen konteksti huomioiden tuntuu
epatodennikoiseltd, ettd tuuli puseron alla tarkoittaisi vain sitd, ettei vaate pida tuulta.
Taitteessa mainittu on ilmeisesti jo menneisyyden tapahtuma, silla B4-taitteessa kertoja

kysyy pikkuiselta, muistaako tima sen.

Ad4-taite antaa mahdollisuuden mieltdd A3 unitapahtumaksi, silli kertoja kuvailee,
kuinka kohde herda “aamun sankareiden” kanssa ja “’kellot soivat yli kortteleiden”.
Lienee siis arkiaamu ja herdtyskellot soivat ympari kaupunkia, kun tydssiakayvat
nousevat uuteen tyopdivaan. Yhtd aikaa heidin kanssaan herda siis laulun kohde, joka ei
sitd kuitenkaan tainnut toivoa, silld laulaja sanoo: Ja ikkunoista ry0mii huoneeseesi se

kaikki jolta toivoit séédstyneesi.”

Ikkunoista eli ulkopuolisesta kaupungista huoneeseen voi kuvitella tulevan
(’rydmivan”) ldhinnd nousevan auringon valoa ja aamuruuhkan d4nid, mutta
puhuteltavan voi olettaa olevan haluton nousemaan uuteen paiviin, mika viittaisi
masennukseen ja turhautumiseen. Kyseessa voi olla myds modernin/postmodernin
subjektin irtaantuminen aiemmista yhteiskunnallisista normeista, halu torjua kaikki
epamiellyttdvd hedonistisessa yksilollisyyden korostuksessa (Beck 1995, 27-29; Lash
1995, 160; Sarantola-Weiss 2008, 87, 102—103). Kaikki ulkopuolisessa maailmassa
ndyttiytyy ei-toivottavana. Kertoja kuitenkin yrittdd ymmartéa ja toistaa B3-taitteen

tavoin “ai ai ai, pikkuinen”. Télla kertaa mukana on kolmas toisto, jonka aikana
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tapahtuu hidastus. Lopuksi kitara padstad viimeisen valittavan kommenttinsa ja kappale

saa paatoksensd pianon korkeasta dénestd, joka tipahtaa pehmedsti kuin sadepisara.

Kertosidkeistona toistuva ai, ai, ai, pikkuinen” on helppo tulkita kehtolauluksi, kun jo
kappaleen nimessd mainitaan uni. Liisamaija Hautsalo (2010) miérittelee kehtolaulun
yksinkertaiseksi, toistolle perustuvaksi ja sdavyltddn rauhoittavaksi laulutyypiksi, mitd
myo0s ”Uni 8?7 on ainakin melodisessa mielessd. Toisin kuin perinteiset suomalaiset
kehtolaulut yleensé, Hectorin kappale etenee mollin sijaan duurissa. Useimmissa
tapauksissa kehtolauluun liitetyn tunteet ovat positiivisia, uudesta elaméasti
riemuitsevia, mutta suomalais-ugrilaisessa perinteessd myos kehtolaulun ja kuoleman
yhteys on huomattava — lasta tuuditellaan kuolemaan, mika heijastelee mahdollisesti
didin vaikeaa eldmaéntilannetta. (Hautsalo 2010, 83—88.) ”Uni 8?”:n tapauksessa
dystopisessa maailmassa uneen tuudittelu voisi heijastella myos yhteiskunnan kipeda
tilannetta — postmoderni maailma on sairas ja jokainen yksilo lapsen kaltainen
ihmetellessddn maailmaa, josta ei ole apua identiteetin rakennukselle. Koska
pessimistisissd kehtolauluissa uni ja kuolema néhdéan toisilleen analogisina (Hautsalo
2010, 88), Hectorin kappaleen voi tulkita myds kuoleman kuvauksena. Talloin jopa
tuonpuoleinen on postmoderni dystopia, helvetti, kun hikissd on enkelinlihaa ja

kultakalat laulavat tummaa laulua. Miké edes on eldméad, mika totta ja miké ei?

Néin Eurooppa-albumi paittyy. Huomionarvoista on, ettd ”Uni 8?” on ainoa kappale,
joka seka alkaa ettd padttyy selvirajaisesti. Se on albumin ainut laulu, joka ei paity
hiivytykseen. Vaikka ”Uni 8?” on sanoitukseltaan varsin ahdistava postmoderni
painajainen, musiikin selvépiirteisyys ja herkkatunteinen yksinkertaisuus ilman
syntetisaattorin pakottavaa teknologista pulssia yhdistettyné loppuun, joka on ilman
epaselvyyksid loppu, tuntuu vapauttavalta. ”Uni 8?”” antaa ymmaértéd, ettd ihmisyys on
vield olemassa, vaikka maailma onkin kaoottinen ja sairas. Ydinpommia ei tullutkaan —
pienet ihmiset voivat keskittyé toisiinsa ja lohduttaa toisiaan. Vaihtoehtoisesti laulun
voi tulkita katharsiksena, vapauttavana tuhona — kaikki on jo mennyt ja voidaan
nukahtaa kuoleman uneen. ”Uni 8?” nostaa pateettisuudellaan pintaan ne tunteet, jotka
aiempi syntetisaattorimusiikki turruttaa. Euroopan viimeisen kappaleen myota herkét

tunteet ovat jdlleen sallittuja ja aiemmat pelot saa purkaa pois.
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7 POHDINTA

Hectorin Eurooppa (1981) on kansilehdestd aina viimeiseen kappaleeseen asti hyvin
monitulkintainen ja yhtendinen albumi. Olen tédssé tutkielmassa tarkastellut Eurooppaa
postmodernin estetiikan, modernin ajan synnyttimén mediateknologian ja ihmisen
vieraantumisen kokemuksen nédkdkulmasta. Erityisesti television rooli suomalaisten
suosituimpana mediavélineend ainakin 1980-luvulla korostuu albumin kappaleissa ja
kansien kuvissa. Yhteiskuntakriittisyys ja ihmisen ahdistus yhtdiltd persoonattomassa,
toisaalta litan monikasvoisessa ja hajanaisessa maailmassa nousevat albumilla esiin.
Euroopan kuvaama maailma on kova, kylma ja epdinhimillinen. Toisaalta
mediateknologian tarjoamassa loputtomassa ohjelmavirrassa yksilo voi vaipua
turtumukseen ja olla vélittdmattd, vaikka maailma vihitellen tuhoutuisi sotivien ja
ahneiden ihmisten késissd. Oman olohuoneen ulkopuolella voi olla helvetti valloillaan,
mutta sitd voi katsella turvallisen etdisesti tv-ruudulta. Siksi valitsin tyoni otsikoksi

sitaatin ’ikkunat auki helvettiin” laulusta ”Koira ja hinen miehensi”.

Yhteiskunnallisten arvojen koventuminen, pienen ihmisen pahoinvointi ja
yhteiskunnasta syrjaytyminen heijastuvat tavalla tai toisella jokaisesta albumin
kappaleesta. Jo albumin avaavassa nimikkokappaleessa itse Eurooppa itkee sydénten
kylmenemisté. Toiseksi viimeisella raidalla ”Koira ja hinen michensa” kertoja toteaa
tuulten puhaltavan syddmiin samalla, kun hin itse kuuntelee vélinpitdméttoméana
huoneensa ulkopuolelta kantautuvaa naapurin ja jonkun mielisairaana pitiménsa huutoa.
Toisessa kappaleessa ”Videorodeo” ihminen ei kestd kohdata edes itsedén kovassa
yhteiskunnallisessa pelissd, jossa ei ole voittajia eikéd hividjid. Sitd seuraavassa laulussa
”Woyzeck” padhenkilon mieli on hajonnut; ihminen on hénelle pelottava kuilu, mika
ajaa hinet epitoivoiseen tekoon. Yhteiskunta ei titd suvaitse, vaan rankaisee Woyzeckia

kuolemalla.

Neljannessd laulussa "Omassa kotona™ kertoja haluaisi saada olla edes kotonaan
rauhassa vahvempien kiusaamiselta ja sodalta. Albumilla kuudentena olevassa
kadnndskappaleessa ’Sydénten kaatopaikka” kertoja etsi elaméénsa laatua, joka olisi
jotain muuta kuin lavastusta, mutta vahvemmat tyrmésivét hianen toiveensa. Albumin
paattava laulu ”Uni 8?” tuudittelee kuulijan kehtolaulumaisesti kuoleman ja

turtumuksen uneen; ehkid myos laulun puhuteltava on mieleltdén sairas, koska kertoja
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laulaa ”ja hoitajat lyo sinuun neulojansa”. ”Uni 8?”:ssa ymmartaviiseltd kuulostavan
kertojan oma kokemus rajoittuu lyhyeen taitteeseen, jossa hin purkaa ahdistustaan siité,
ettd toinen on rakastanut hdnen aikaansaannoksiaan enemméin kuin hanti itsedin
ihmisend. Eurooppa on siis tdynnd ihmisené olemisen kipeyttd. Yhteiskunnallinen
vieraantuminen ja mielen sairastuminen tuntuvat albumin lauluissa liittyvan laheisesti
toisiinsa. Tematiikka on ajankohtainen tiandkin pdivanad, kun julkinen talous yrittaa
selvitd taantumasta, yt-neuvotteluja kiydaian monilla tyopaikoilla ja koulutuspaikkoja

vahennetédn, jolloin yhad useampi putoaa yhteiskunnan ulkopuolelle.

Mika sitten on syynd tdhén ihmisen vieraantumiseen? Yhtena syyni Euroopasta nousee
esiin mediakulttuurin vairistima kuva todellisuudesta ja erityisesti televisio, joka antaa
katsojalle mahdollisuuden ruudun déreen passivoitumiseen. Jo albumin kansikuvassa
televisio kurottaa kétensa kohti katsojaa, joka kuulokkeet korvillaan ja aurinkolasit
silmilldén ojentaa oman katensé kohti antenni ojossa odottavaa televisiovastaanotinta.
Tv:n tyhjda sinisté loistava ruutu ei kuitenkaan tarjoa minkéénlaista sisdltod, joka

korvaisi modernia aikaa edeltdneet sosiaaliset kontaktit kuten kirkon ja kyldyhteison.

Mediateema ilmenee albumilla paitsi kansikuvassa ja laulujen lyriikoissa my0s
soundeissa. Esimerkiksi ”Videorodeossa” syntetisaattori soittaa yksinkertaisen kepedi,
kilahtelevaa mainosmusiikkikuviota, joka tuntuu ristiriitaiselta suhteessa lyriikoihin;
sanoissa kertoja pohtii sitd, kuinka todellisuus vééristyy ja ”TV peilaa todellisen
sarkyneitd peileja” — ehka siksi, ettei ihminen kesté todellista kuvaa nykytilastaan.
Samaa tematiikkaa voi 16yti4 raidasta ”Vieraantunut”, jossa musiikin minimalistinen
toisteisuus vaivuttaa turtumukseen, ikuiseen nyt-hetkeen samalla tavoin kuin
kansikuvan tv:n tyhji, sininen ruutu. Laulussa drtynyt kertoja torjuu ldheisyyden
tarjoajan eikd kaipaa enda uusintoja, mutta on siitd huolimatta koneen, ehké juuri
uusintoja jatkuvasti tarjoavan television, vallan alla — kone kirjoittaa eli hallitsee hénta
eikd pdinvastoin. Jokin herittda kappaleen mukaan my6s ihmisen luonnollisen”
julmuuden, joka saa ohjaamaan “barbaarisia ndytelmid”; ei siis ole todellisuutta, on vain

representaatio.

Laulussa ”Koira ja hinen miehensi” puolestaan musiikki muistuttaa soundiltaan
elektronisen pelin sointimaailmaa ja kappaleen kertojakin vain ratkoo Rubikin kuutiota

piittaamatta siitd, mitd ympardivissd maailmassa tapahtuu. Tdman A-taitteissa
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korostuvan vilinpitdmittomyyden vastapainona toimii Sibeliuksen 2. sinfonian finaalin
paiteemasta melodiansa lainannut B-taite, jossa kertoja haaveilee, ettd voisi vaihtaa

ohjelmat, sulkea kaaoksen (television?) ja kulkea vuorilla kaupungin sijaan.

Eurooppa siséltia paljon erilaisia tyylillisid vaikutteita, eikd sen sijoittaminen tiettyyn
musiikkityyliin ole yksiselitteistd. Kuitenkin albumilla ovat vahvasti ldsni
progressiivisen rockin ja uuden aallon rockin tyylipiirteet. Uutta aaltoa Euroopalla
edustaa muun muassa urbaanin rappion, epdinhimillisyyden, teknologisuuden ja
ihmisen vieraantumisen kokemuksen kisittely (Chalton 2010, 232, 242-246). Nama
kohoavat albumin tirkeiksi teemoiksi. Lisdksi Eurooppa sijoittuu ajallisesti 1970—1980-

lukujen taitteen uuden aallon rockiksi.

Progressiivisen rockin piirteitd Euroopalla puolestaan ovat esimerkiksi
kasitealbumiestetiikka, monitulkintaisuus, intertekstuaalisuus, kompleksiset rytmit ja
vaihtuvat tahtilajit (Chalton 2010, 203, 220). Intertekstuaalisia viitteitd ovat esimerkiksi
Woyzeckin tarinan adaptaatio kolmannessa raidassa, Sibeliuksen toisesta sinfoniasta
juontuva teema laulun ”Koira ja hdnen miehensa” B-taitteissa ja viittaukset kylméén
sotaan ”Euroopassa”. Lahestyn Eurooppaa silti mieluummin postmodernina kuin
progressiivisena albumina, koska ajallisesti se sijoittuu progressiivisen rockin
kultakauden jélkeisiin vuosiin. Liséksi on huomioitava, ettd postmoderni musiikki on
luonteeltaan hyvin eklektisti ja sovussa menneisyyden kanssa eli voi ammentaa

elementtejd mistd tahansa musiikinlajista (Kramer 2002, 15-17).

Postmoderni estetiikka tarjoaa siis toimivan ndkdkulman Hectorin Eurooppa-albumiin
ja mahdollisesti myds muihin artistin albumeihin. Hectorin Euroopalla postmoderneja
piirteitd ovat esimerkiksi korostunut teknologisuus, vieraantumisen tematiikka,
intertekstuaalisuus, katkelmallisuus, toisteisuus ja yhteiskunnallinen kantaaottavuus
(Kramer 2002, 15-12; Viliméki 2011, 43—44, 48). Se heijastelee ensisijaisesti oman
aikansa eli 1970—1980-luvun henkisti ilmapiirid, mutta on suhteutettavissa myds
nykypdivéan huolenaiheisiin, esimerkiksi nuorten syrjdytymiseen ja tuloerojen kasvuun.

Eurooppa-albumi voi siis antaa paljon myds 2000-luvun postmodernille kuulijalle.

Jatkotutkimusta ajatellen Hectorin tuotanto tarjoaa lukuisia mahdollisia

tarkastelukohteita. Hectorin laulutekstien fantasiaviitteitd on analysoitu jo joissain
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maiirin, mutta aihetta tuskin on vield kisitelty loppuun. Samaa teknologista,
kerronnallisesti katkelmallista tyylid Euroopan kanssa edustaa siti seuraava Hector-
albumi Hyvdd yotd Bambi (1982), joten ndiden tarkastelu yhdessa tarjoaisi varmasti
uusia ulottuvuuksia Hectorin musiikin postmodernien piirteiden tutkimukselleni; tima

olisikin luonteva laajennus kasilld olevalle tutkimukselle.

Kiehtova ndkokulma olisi my6s ekomusikologinen tarkastelu erityisesti topofilian eli
paikalliskiinnostuksen kannalta — Hector on monissa lauluissaan késitellyt
kotikaupunkiaan Helsinkié (esim. ”Pinnallista eldmad” 1987, ”Nukkuva stadi” 1992,
”Stadille” 2004). Niita kappaleita kuuntelemalla voisi tutkia, millainen kuva maamme
padkaupungista rakentuu Hectorin laulujen perusteella. Toisaalta Hectorin tyylié eri
vuosikymmenill4 ja albumeilla voisi tarkastella nostamalla esiin joko yksittdisia
kappaleita tai 1-2 albumia joka vuosikymmeneltd; tima olisi jo véitdskirjalaajuinen

tutkimus.

Téssd luettelin vain muutaman mahdollisen tavan, joilla Hectorin musiikkia voisi
tulevaisuudessa ldhestyd. Useille vuosikymmenille jakautuva, kokonaisuutena satoja
kappaleita késitteleva tuotanto on mittava tutkimuskenttd, joka tarjoaa ldhes loputtomiin
mielenkiintoisia kysymyksid. Hectorin musiikin tutkimus on vasta alkutekijoissddn,
mutta muodostaa merkittdvén tutkimuskohteen suomirock-tutkimuksen alalla, joka
sekin alkaa vasta nyt saada véhitellen huomiota osakseen. Kysymyksessé on

suomalaisen populaarikulttuurin ldhihistorian kannalta tarked kentta.
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