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1. JOHDANTO

1.1. Tutkimusongelma

Sanotaan, ettd tirkeistd kysymyksisti ei yleensd seuraa vastauksia vaan lisdd kysymyksii.
Taméi pitee hyvin seuraavaan kysymykseen: mikd musiikissa viehittdd? Olipa vastaus
mikd tahansa, se tuskin uteliasta kysyjdd tyydyttdd. Jos kysymykseen vastaa: ”Se, ettd sen
mukaan voi tanssia”’, on seuraava kysymys vidistamittomaésti: “Miksi musiikki saa
tanssimaan?” Ja kertooko vastaus tidhdn jilkimmiiseen kysymykseen enemmin musiikin
vai tanssin viehitysvoimasta? Tarkennetaan siis alkuperdistd kysymystid. Mikd musiikissa
itsessédédn viehittdd? Olen melko varma, ettd ldhes kuka tahansa tédtd kysymystd pohtiva
liittdd vastauksensa tavalla tai toisella sithen, ettd musiikki aiheuttaa tunteellisen reaktion.
Jos kuuntelemamme musiikki ei ndin tee, koemme sen merkityksettomaiksi. Musiikki
olisi télldin vain taustahédlyid. Miksi musiikki sitten aiheuttaa ihmisissd tunnereaktioita?
Miksi juuri tietyt sdvelten yhdistelmédt saavat kuulijansa mielihyvédn valtaan? Tdma
kysymys on perimmdiisend tutkimukseni taustalla. Kysymys on kuitenkin aivan liian
laaja, jotta siihen voisi vastata ainakaan tissé tutkimuksessa. Tarkka aiheen rajaus lienee

tarpeellista.

Ensiksi on syytd rajata musiikin tyylilaji, jotta materiaali olisi edes jollain tavalla
hallittavissa. Olen valinnut alueeksi rock-musiikin, jonka suosio on ollut viime
vuosikymmenien aika maailmanlaajuista. On siis syytd olettaa, ettd rock-musiikissa on
ominaisuuksia, jotka aiheuttavat tunnereaktioita hyvin suurissa ihmisjoukoissa. Toiseksi
on syytd rajata analyysin kohde. Valitsin harmonian, silli ndhdidkseni harmonia on

kaikkein selkeimmin méiirittdmidssd minkd tahansa musiikkikappaleen emotionaalista



sisdltod. Tami voi todeta ottamalla tarkasteluun minkid tahansa kappaleen melodian ja

muuttamalla soinnut. Koko kappale saa aivan uuden emotionaalisen sisdllon.

Kuinka on sitten mahdollista tutkia, mitd tuntemuksia rock-musiikin harmoniarakenteet
kuulijoissaan herittivit? Tédssd onkin tutkimukseni varsinainen ongelma. On turha
olettaa, ettd harmonian analyysi paljastaa mitdéin tarkkaa tietoa siitd, miten musiikki
ihmiseen vaikuttaa. Thmiset ovat yksilditd, jotka loppujen lopuksi kokevat musiikin
yksilollisesti. Ja toisaalta harmonian ja musiikin emotionaalisen sisédllon kuvailu
perinteisten musiikkitermien avulla on mahdotonta. Mitid se kertoo musiikin sisallosté,
ettd kertosde on miksolyydisessd moodissa tai ettd sdkeiston viides sointu on vidhennetty
seitsemds aste? Ei juuri mitddn. Niin ollen tutkimukseni pyrkii ratkaisemaan kaksi
ongelmaa. Ensiksi on selvitettdvi, mistd tunnereaktiot musiikkia kuunneltaessa syntyvit.
Ratkaisuna tdhidn on pohtia ihmisen psykologiaa ja sitd, miten ihminen alitajuisesti
prosessoi kuulemaansa musiikkia. Toiseksi on 10ydettivda harmonian analyysimenetelma,
jonka avulla on mahdollista pééstd juurtuneen terminologian ohi suoraan musiikin

oleelliseen sisdltoon.

1.2. Metodologia ja lihdekirjallisuus

Tutkimukseni teoreettisessa osassa eli luvussa kaksi on kolme pédaluetta. Koska
tutkimukseni késittelee nimenomaan rock-musiikkia, pyrin selvittimédén muutamia rock-
musiikin erityispiirteitd ja rockin musiikkianalyysiin liittyvid erityiskysymyksid ja
ongelmia. Rock-musiikin erityispiirteitd ldhestyn sédveltija Jimmy Webbin ajatusten

saattelemana. Hinen kirjansa Tunesmith (1996) kisittelee populaarilaulun sdveltimisti



tekijin ndkokulmasta. Tekijin nidkokulma on oleellinen nimenomaan késiteltdessa
musiikin sisdltod, silld kokemuksieni perusteella (ja kaikesta péétellen myos Webbin
kokemuksien perusteella) kappaleen sdveltiminen ja kappaleen kuuleminen eli musiikin
auditiivinen kokeminen ovat rock-musiikin kontekstissa toisiinsa sidottuja toimintoja.
Tamaén jilkeen esittelen pikaisesti aikaisemmin tehtyéd rock-musiikin harmonia-analyysia,
ja keskityn tissd osiossa pddasiassa Allan F. Mooren tutkimuksiin (1993), jotka
mielestini edustavat osuvasti musiikkianalyysin pédpiirteitd. Teoreettisen osuuden
loppupuolella keskityn pohtimaan musiikin kokemiseen ja musiikin kuunteluun liittyvia
psykologisia ilmigitd. Lihdeteoksena tdssd osiossa olen kiyttinyt Leonard B. Meyerin
teosta Emotion and Meaning in Music (1956). Vaikka kyseinen kirja ei kisittelekddn
rock-musiikkia, sen pédpiirteet ovat kuitenkin tdysin sovellettavissa mihin tahansa
musiikkiin. Meyerin teoksen kantavat teemat johdattavat, mielenkiintoista kyll,
pohtimaan samoja kysymyksid kuin Jimmy Webbin (selkedsti omakohtaisemmat)

ajatukset.

Tutkimuksen kolmas luku kisittelee harmonian analyysin erityiskysymyksid. Esittelen
nikemyksidni harmonian analyysistd, sen problematiikasta, harmonisen koukun
kisitteestd sekd esitin lyhyen katsauksen analyysikappaleiden tekijéiden historiaan.
Olennaisinta on kuitenkin professori Timo Leision tutkimuksien (2004) pohjalta
kehitteleméni  analyysimenetelmd, jonka avulla on  mahdollista  tutkia
harmoniarakenteiden yhteyksid yldsdvelsarjaan ja sitd kautta ihmisen alitajunnassa

tapahtuviin prosesseihin, jotka tapahtuvat musiikkia kuunneltaessa.

Neljds luku on etukiteen kuuntelemani materiaalin  pohjalta  valittujen

esimerkkisédvellysten analyysid edelli mainitun menetelmidn avulla. Keskityn myos



etenkin analyysin alkupuolella pohtimaan aikaisempien analyysimetodien ongelmia
kiytinnon tasolla. Kunkin kappaleen yhteydessd pyrin etsimdidn kyseisen sidvellyksen
harmoniset koukut ja selvittimiin niiden periaatteet. Esitin myoOs kunkin kappaleen
yhteydessd tiiviitd johtopditoksid sdvellyksen yleisistd harmonisista ja esteettisistd

periaatteista.

Viidennessd luvussa esitdn joitakin kokoavia ajatuksia, yleisid huomioita ja

johtopéétoksid sekd mahdollisesti muutaman spekuloivan ajatuksen.



2. NAKOKULMIA ROCK-MUSIHKKIIN JA MUSHKIN MERKITYKSEEN

2.1. Intuition merkitys rock-sivellyksissa

Koska tarkoitus on pyrkid ymmértdmiin modernia rock-musiikkia ja sen perimmdiistéd
luonnetta, on tarpeellista pyrkid ymmértamiin myds rock-laulun séveltimisen prosessia.
Prosessilla tarkoitan yksinkertaisesti tapaa, jolla sidveltdjd muotoilee kappaleensa, sekd
niitd esteettisid periaatteita, joiden pohjalta siveltdjd tekee valintoja kappaletta
rakentaessaan. En voi tietenkdédn viittdd pystyvéini ndkemdin séveltdjien pédiden sisille
niin, ettd tdmin prosessin tarkka kuvaus olisi mahdollista, mutta onnekseni laulun
sdveltimisestd on kirjoitettu ainakin yksi varsin kattava teos sdveltdjdn itsensd
nikokulmasta. Jimmy Webb on yksi aikamme merkittdvimmistd lauluntekijoistd, jonka
sdvellyksid ovat (hdnen itsensi lisdksi) esittineet erdéit amerikkalaisen populaarimusiikin
suurimmista nimistd, kuten Frank Sinatra, Art Garfunkel, David Crosby, Glenn
Campbell ja niin edelleen. Kirjassaan Tunesmith — Inside the Art of Songwriting (1996)
Webb kertoo seikkaperdisesti omista nikemyksistdin ja kokemuksistaan laulun
tekemisestd, sekd tarjoaa lukijoilleen mittavan teoreettisen osion, jossa hidn keskittyy
laulun tekemisen esteettisiin periaatteisiin. Vaikka kirja onkin luonteeltaan tdysin
subjektiivinen ja kirjailijan omiin mielipiteisiin sidoksissa, on se silti tdysin
ainutkertainen kurkistus populaarisiveltdjin pédédn sisddn, portti musiikin ytimeen. Silld
jos etnomusikologian pyrkimys tieteenlajina on kasvattaa ymmiérrystimme musiikista
kulttuurina tai kulttuurin sisdlld, on tdlloin ensin ymmirrettdvd lauluntekijoiden

kulttuuria, ennen kuin on mahdollista ymmartdi itse laulua.



Ensimmdéinen asia, joka rock-sédveltdjistd on oleellista tietdd, on se, ettd vain aniharvat
ovat saaneet muodollista musiikkikoulutusta. (Tdmin voi todeta lukemalla lihes minka
tahansa rock-eldminkerran.) Toisin sanoen on tdysin mahdotonta tietdd, mitkd ovat
kunkin lauluntekijidn tiedot ja valmiudet esimerkiksi klassisesta harmoniaopista tai
sdvellajeista tai asteikoista. Jotkut saattavat tuntea niin sanottua virallista musiikinteoriaa
enemméin kuin toiset, mutta tutkimukseni kannalta on oleellista ymmirtidd, etti mitd
suurimmalla todennikdisyydelld rock-sdveltdjd suunnittelee kappaleensa pikemminkin
kuulonvaraisesti ja vaistoihinsa tukeutuen kuin teoreettisen tietimyksensd pohjalta.
Jimmy Webb otsikoi kirjansa toisen kappaleen: ”In This Room You’ll Never Make a
Mistake” (1996, 20). Otsikollaan hén viittaa tilaan, jossa sdvellys syntyy, eiké ainoastaan
fyysiseen tilaan, konkreettiseen huoneeseen. Webb tarkoittaa otsikollaan sitd, ettd
sdveltdessd laulua tila on vapaa ja ettd sddnnot ja konventiot ovat sivuseikkoja. En
tarkoita sanoa, etteiko rock-musiikissa olisi sdént6jd tai konventioita. Niitd varmasti on,
ja viime vuosina musiikkiopistojen ja konservatorioiden jatkuvasti lisdtessd
populaarimusiikin opetusta on vain ajan kysymys, milloin rock-teoriasta tulee virallinen
kurssi opetusohjelmaan. Mutta on my6s huomattava, ettd koska aikamme merkittdvimmiit
rock-lauluntekijédt eivit ole konservatorio-opetusta saaneet, on heilld kullakin tdysin
henkilokohtaiset késityksensi siitd, mitkd rock-musiikin sddnnot ja konventiot ovat. He
my0s tietoisesti rikkovat omia konventioitaan, kuten Webb kirjassaan useaan otteeseen

toteaa (kts. esim. 1996, 219).

Vield yksi huomio. Vaikka rock-musiikki ei varsinaisesti ole kansanperinnettid siini
mielessd, ettd se siirtyisi sukupolvelta toiselle suullisena perintond, lukuisat rock-
muusikot opettelevat edelleenkin kappaleensa kuuntelemalla eivitkd lukemalla nuotteja.

Rock on sihkdisesti ja digitaalisesti tallennettua musiikkia, joka dinitteiden muodossa



sdilyy muuttumattomana tuleville sukupolville, mutta tapa jolla muusikot oppivat rockin
tyylin ja musiikillisen sisdllon pohjautuu edelleen kuulonvaraiseen opetteluun kuten
perinnemusiikissakin. Kéytdnnossd rock on kansanperinnettd, johon elektroniset ja
digitaaliset tallennusmuodot ovat tuoneet oman lisdnsd. Musiikin opettelu jdljittelemillad
ja kuuntelemalla ovat sidilyneet ennallaan. Tallenteet ainoastaan s#ilovidt kunkin
aikakauden musiikkia sellaisenaan kuin se on ollut. Rock-musiikissa itsessddn tapahtuu

kuitenkin jatkuvasti muutoksia seké uusia tyyli- ja muotivirtauksia.

Koska Webb on suunnitellut teoksensa siten, ettd aloittelevakin muusikko kykenee sen
lukemaan, hin aloittaa musiikinteoreettisen osuutensa kirjastaan ldnsimaisen teorian
alkeista (kts. Webb 1996, 156). Tdmi on tietenkin ristiriidassa aikaisemman viitteeni
kanssa siitid, etteivit rock-sidveltdjit ole teoreettisesti koulutettuja. Korostan: he eivét ole
muodollisen koulutuksen saaneita, miké ei tietenkdin tarkoita, etteiko heilléd olisi kykyéa
ymmirtdd teoriaa tai opiskella sitd itsendisesti. Merkittavdd on se, ettd heiddn
kokemuksensa musiikin tekemisestd sdilyy kokemuspohjaisena, eikéd teorialdhtdisend.
Webb itsekin, vaikka onkin poikkeuksellisesti opiskellut musiikin teoriaa, rohkaisee

lukijoitaan sé@veltiméédn kuuntelemalla, intuitiivisesti.

Peruslihtokohta sdilyy aina samana: Kdytimme hyviksi korvan luontaista

taipumusta odottaa tiettyd ratkaisua, jonka korvaamme toisella.

(Webb 1996, 195)

Ja ndin sanoessaan hién puhui nimenomaan sointurakenteista, harmoniasta. Samasta
asiasta kirjoitta myods Leonrard B. Meyer (1956) kirjassaan Emotion and Meaning in
Music. Meyerin mukaan, koska musiikki on itsessdédn suljettu jéarjestelmad, jossa kaikki

merkitys muodostuu vain suhteessa muuhun musiikilliseen dineen, eréds oleellisimmista



tavoista luoda merkityksid ja emotionaalisia jénnitteitd on luoda ennalta arvaamattomia
rakenteita. Webbin (1996, 195) mukaan me kaikki kannamme mukanamme
musiikkihistoriallista painolastia, joka koostuu kaikesta jo kuulemastamme musiikista.
Téamén musiikillisen kokemuspohjamme mukaan luomme odotuksia kuullessamme uutta
musiikkia. Tietyssi médrin aiempien kokemuksiemme pohjalta tunnistettavien
rakenteiden kuuleminen uudessa sidvellyksessd tuottaa mielihyvdd, mutta vain siind
tapauksessa, jos sdvellys sisdltdd riittdvésti tuoreita elementtejd, ylléttidvid rakenteita.

Muuten sivellys kidy nopeasti tylsdksi tai merkityksettomiksi.

Sointurakennelmia sivellettdessdé Webb kehottaa lauluntekijdd ylldttdmidn kuulijaansa
kiyttdmilld sitd, mitd hin itse kutsuu korvikesoinnuiksi (substitution). Periaate on
yksinkertainen: mink# tahansa sointurakennelman yksittdinen sointu voidaan korvata
toisella, mikili alkuperiiselld ja korvaavalla soinnulla on yhteisid sdvelid. A-mollisointu
voidaan korvata A-duurisoinnulla, silli molemmat soinnut siséltdvit sdavelet A ja E.
Samoin A-duuri voidaan korvata vaikkapa D-duurisoinnulla, silli molemmissa on sédvel
A. Tilla tavoin jo kliseeksi asti kiytetty sointurakennelmakin voi saada uusia
merkityksid. Kuten esimerkiksi tuhansissa kappaleissa kéytetty I-VI-IV-V. C:std
soitettuna kyseinen sointurakennelma olisi siis C-Am-F-G. A-mollisoinnun korvaaminen
esimerkiksi F#-mollilla muuttaa kyseisen sointurakennelman merkityksen ja
emotionaalisen sisdllon tdysin toisenlaiseksi, silti séilyttden riittdvisti tuttuja elementtejé,
joiden perusteella kuulija kokee samanaikaisesti rakenteen tutunomaiseksi ja

sointuprogression luontevaksi. (Webb 1996, 195-199).

Webb kiinnittdd my0s erityistd huomiota siihen seikkaan, ettd duuri- ja mollikolmisoinnut

eivit ole ainoita kdytosséd olevia sointuja (sic!). Ensisilméykseltd dskeinen lause saattaa



tuntua banaalilta, mutta on huomattava, ettd puhtaasti yleisimpiin kolmisointuihin
perustuvaa popmusiikkia kuulee radiosta pdivittdin. Webbin huomio liittyy siihen, ettéd
muuttamalla intervallien vilisid suhteita tai lisddmélld sointuihin uusia sdvelid on
mahdollista luoda musiikkiin uusia sidvyji ja monitahoisempia sointurakennelmia ja niin
lisdtd sdvellyksen mielenkiintoa. Sointukiddnnokset, muunnesoinnut, neli- ja viisisoinnut
antavat sdveltdjille lukemattomia mahdollisuuksia, uusia polkuja. Taitava sdveltdja

hyodyntdd nimé mahdollisuudet. (Webb 1996, 200-208, 238-239).

Webb jatkaa aihetta pohtimalla modulaatioiden ja transpositioden merki‘tyksi’a’..1
Modulaatiot ja transpositiot ovat, toisin kuin usein luullaan, hyvin yleisid pop- ja rock-
sdvellyksissd. Jopa siind médrin, ettd tietyntyyppisten transpositioden kéytostd on tullut
pahanlaatuinen klisee. Maailmassa lienee lukemattomia kappaleita, joissa viimeinen
kertosde nostetaan sidvelaskeleen verran ylospdin, jotta saataisiin aikaan tunnelmallinen
nostatus. Koska tunnelman nostatus tai muu tunnetilaan liittyvd muutos on usein
modulaation tai transposition tarkoitus, ne harvoin jiddvidt huomaamattomiksi. Webb
kuitenkin esittelee toisenlaisen modulaation, uuden Kkésitteen: [litkkuva modulaatio
(transitory modulation) (Webb 1996, 241). Liikkuva modulaatio tarkoittaa tilannetta,
jossa kappaleen moodi hetkellisesti tai véliaikaisesti moduloituu tai transponoituu.
Esimerkiksi seuraavanlaisessa sointurakenteessa tapahtuu liikkuva modulaatio. [G-Em-
Eb-Cm-G] Moodi on G-duuri, mutta neljds ja viides sointu niyttdisivit olevan
transponoituina Eb-duuriin. Sointukuvion kokonaisvaikutelma on kuitenkin, ettéd

pohjasivel on G, joten modulaatio jdi vain hetkelliseksi, liikkuvaksi. Esimerkiksi Stingin

! Huomautettakoon, ettd modulaatiolla Webb tarkoittaa perinteisen musiikinteorian mukaista modulaatiota,
joka yksinkertaisesti tarkoittaa asteikon siirtdmistd sdvelalasta toiseen. Tarkempi termi asteikon
siirtdmiselle sdvelalasta toiseen olisi transpositio, mutta kdytdnnossd muusikot kéyttdviat modulaatiota
yleisnimikkeend kaikkien asteikoissa tapahtuvien muutosten yhteydessd. Tarkasti ottaen modulaatio
tarkoittaa moodin vaihdosta, esimerkiksi harmonisesta mollista dooriseen, eikd pelkkdd asteikon
transponointia.



musiikissa tdméntyyppiset harmoniarakenteet ovat hyvin yleisid, kuten Webb itsekin

toteaa (1996, 241).

2.2. Rockin primaari teksti ja sen analyysi

Kirjassaan Rock: The Primary Text (1993) Allan Moore korostaa tarvetta syventdd
nikemyksiimme rock-musiikin primaarista tekstistd. Kyseiselld termilld hén tarkoittaa
yksinkertaisesti itse musiikkia, soivaa dédntd. Musiikin sekundaarinen teksti olisi nidin
ollen kaikki itse soivan dénen ympdrilld tapahtuva toiminta ja materia kuten &énilevyt,

musiikkivideot, soittimet tai musiikista kdytdva diskurssi. (Moore 1993, 1.)

Yksi suurimmista musiikkianalyysin ongelmista on musiikin useisiin kerroksiin
jakautuva luonne. Musiikin #ddnivirta koostuu rytmistd, harmoniasta, melodiasta,
laululyriikasta, @dnenvéreistd ja niin edelleen. Niin ollen tarkemmissa tutkimuksissa
keskitytddn useimmiten yhteen osa-alueeseen kerrallaan. Moore jakaa musiikillisen
analyysinsd neljdéin kerrostumaan. Rytminen Kkerrostuma, matalien frekvenssien
kerrostuma (basso-ddnet), korkeiden frekvenssien kerrostuma (diskantti-danet, melodia)
sekd harmonisten ddnien kerrostuma. (Moore 1993, 31.) Keskityn omassa

tutkimuksessani viimeksi mainittuun kerrokseen.

Harmonisista rakenteista kirjoittaessaan Moore pohtii rock-musiikin ei-funktionaalista

luonnetta verrattuna funktionaaliseen harmoniaan. Hinen mukaansa rock-harmonia on

pidsdintoisesti ei-funktionaalista, vaikka tiettyjd viitteittd funktionaalisiin harmonia-

10



ajatteluun on mahdollista 16ytdd. (Moore 1993, 48-49.) Joskin Mooren méirittely

funktionaalisuudesta on mielestini hieman erikoinen:

...[Tlietty sointu johdattaa kokeneen kuulijan odottamaan tietynlaista
harmoniakulkua. [--] Septimisointu C johdattaa kokeneen kuulijan
odottamaan varsin suurella todennikoisyydelld F-sointua. Db- tai B-soinnut

ovat epitodennikoisempid. Télloin kyseiset soinnut toimivat funktionaalisesti.

(Moore 1993, 48.)

Mooren funktionaalisuuden mééritelmid on mielestini enemminkin havainto, kuten
Jimmy Webb (1996, 195) asian ilmaisi, korvan luontaisesta taipumuksesta odottaa tiettyja
rakenteita. Funktionaalisuus médrittyy pikemminkin ajatukselle, ettd diatonisten
asteikkojen mukaisesti muodostetut soinnut noudattavat tehojen tiettyd hierarkiaa eli
funktioita: toonika, dominantti, subdominantti jne. Vankin teho ja jinnite on toonikan ja
dominantin vililld, samoin toonikan ja subdominantin vililli. Toonikan ja kuudennen
asteen soinnun vililld on pienempi teho. Moore on tidysin oikeassa siind, ettd C-duurissa
toonika C hyvin todennékdisesti johtaa subdominanttiin F, mutta tdimé on pikemminkin
seurausta funktionaalisuuteen tottuneen ihmisen ajattelusta kuin osoitus siitd, ettd

musiikki noudattaa harmonisia funktioita.

Moore tekee seuraavaksi huomion siitd, miten modaalisten asteikkojen kautta ovat monet
rock-musiikin harmoniset piirteet selitettivissd. Kuten esimerkiksi rock-sédveltdjien
taipumus kiyttdd alennettua seitseménnen asteen sointua dominanttisen seitseminnen
asteen sijasta, kuten esimerkiksi C-duurisointua sédvellajissa D-molli, kun harmonisen

mollin mukainen védhennetty C# olisi funktionaalisen ajattelun mukaan oikea ratkaisu.

11



Moore, samoin kuin Alf Bjornberg (1984) selittivit tamin piirteen siten, ettd rock-
musiikissa kéytetddn miksolyydisen moodin seitsemittd astetta ja ettd miksolyydinen
dominantti (kts. Bjornberg 1984) itse asiassa toimittaa saman funktion kuin johtosédvelen

sisdltdvi vastinkappaleensa.

Olennaista Mooren analyysissd tdmin tutkimuksen kannalta on havainto, ettd rock-
musiikki ei noudata tonaalisia asteikkoja, vaan sen analyysissd on syytd kéayttdd
modaalista ajattelua. Modaalisuutta rock-musiikissa ovat sittemmin tutkineet tarkemmin
esimerkiksi Esa Lilja (2002) ja Lloyd Whitesell (2002). On mielesténi ristiriitaista, ettd
vaikka Moore itsekin toteaa, ettei rock-musiikki ole funktionaalista, hidnen oman
analyysinsd perusldhtokohta on nihdd sointufunktioita myos silloin, kun musiikki on
niyttédisi olevan modaalista. Hyvini esimerkkini jo aikaisemmin mainittu miksolyydinen
dominantti. Historiallisesti ajateltuna on anakronistista puhua modaalisuuden yhteydessa
tonaalis-funktionaaliseen ajatteluun liittyvéstd termistd dominantti, silld modaalisuus on
vuosituhansia vanha ilmié ja tonaalisuus sekd sointufunktiot puolestaan tulivat
lansimaisessa musiikissa hallitseviksi vasta 1700-luvulla. Modaalisessa musiikissa, niin
kuin esimerkiksi gregoriaanisessa laulussa, ei yksinkertaisesti tunneta késitteitd sointu tai
harmoniarakenne tai dominantti. Toisaalta Mooren harmonia-analyysit (kts. Moore 1992)
antavat vahvaa nayttod, ettd rock-musiikki pohjautuisi modaalisille asteikoille, ja useat
sittemmin tehdyt tutkimukset ovat tukeneet titd kisitystd (esim. Bjornberg 1984; Lilja
2002; Whitesell 2002). Lisdksi on muistettava, ettd vaihtoehtoista tapaa esittdd
ymmirrettdvisti  rock-harmoniassa  tapahtuvia ilmiGitd ei ole. Léinsimaisen
musiikinteorian vaikutuspiirissd kasvaneina yksikertaisin keino tehdd analyysejd ja
representaatioita musiikista on vallitsevan musiikinteorian puitteissa. Siksi kisitettd

modaalinen ei voi sivuuttaa, vaikka selkedd nadyttdod sille, ettd rock historiallisesti
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pohjautuisi suoraan gregoriaanisille moodeille, ei olekaan. Kisitys rock-musiikin
modaalisuudesta muodostuu kuitenkin ongelmalliseksi tilanteissa, joissa moodi ei ole
hahmotettavissa tai joissa moodi vaihtuu kappaleen sisélld. Tidstd esimerkkejd luvussa

nelja.

Kirjansa kolmannessa luvussa Moore (1993, 56-103) kdy ldpi erilaisten rock-tyylien
erityispiirteitd. Kyseisen luvun keskeisintd antia timén tutkimuksen kannalta on se, ettd
Moore ik#ddn kuin puolivahingossa tulee paljastaneeksi harmonisen analyysin
perimmdiisen ongelman. Etnomusikologisen tutkimuksen pyrkimyksend on ymmaértia
musiikkikulttuuria sen omien ldhtokohtien mukaisesti. Toisin sanoen tarkoituksena on
pdistd sisille tutkittavaan musiikkikulttuuriin, tissd tapauksessa rock-kulttuuriin, rock-
sdveltdmiseen ja rock-musiikin perimmadiseen luonteeseen. Ongelma on, ettd se, mitd me
kisitimme rock-musiikiksi (kuten Mooren kirjan kolmannen luvun viliotsikoistakin voi
jo havaita), on itse asiassa fuusio lukuisia musiikkityylejd: blues, country, jazz ja
eurooppalainen kansanmusiikki (folk), jotka ovat kaikki pitkélti oraalisen tradition kautta
kehittynyttd musiikkia (vaikka niitd nyttemmin opetetaankin virallisissa instituutioissa)
erilaisine musiikkioppeineen ja harmoniakésityksineen. Lisdksi on otettava huomioon
my0s eurooppalaisen taidemusiikin vaikutus etenkin myohdisempien rock-tyylien kuten
progressiivisen rockin ja heavy rockin yhteydessid. Ndin monimutkaisesti fuusioituneen
musiikin analysointi kulttuurin = siséltd kédsin menetelmilld ja késitteilld, jotka
historiallisesti liittyvit ldnsimaiseen taidemusiikkiin, on perin epitoivoista. Yksi syy
tdhdn on jo se tosiasia, ettdi rock on pohjimmiltaan oraalisen tradition mukaisesti
kehittynyttd musiikkia, kun taas taidemusiikki on pitkdn kirjallisen tradition omaava
musiikkityyli. Kirjallisen tradition etu on tietenkin notaatiojirjestelmid, joka on

suunniteltu palvelemaan kyseisti kirjallista traditiota. Se, ettd samaa notaatiojirjestelmii
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kdytetddn my6s rock-musiikin  visuaaliseen kuvaamiseen, johtuu siitd, ettd
deskriptiiviselld tasolla kyseinen jérjestelmé on riittdvd. On kuitenkin huomattava, etté
siind misséd taidemusiikkia pyritddn kuvaamaan transkriptiossa mahdollisimman tarkasti
sdveltdjin intentioiden mukaan, ovat rock-transkriptiot yleensd yksinkertaistettuja
sovituksia, joiden tarkoitus on ainoastaan muistuttaa soittajaa kappaleen sisdllosti.
Soittajan ei ole tarkoituskaan seurata nuottia tarkasti, vaan pikemminkin luoda oma
tapansa hahmottaa kappale notaation pohjalta. Korostan sanaa hahmottaa, silld juuri tapa,
jolla hahmotamme musiikkia, on ratkaisevaa. Jos yritimme hahmottaa rock-musiikkia
ainoastaan taidemusiikin analyysiin tarkoitettujen kisitteiden (kuten diatonisuus,
modaalisuus, funktionaalisuus jne.) pohjalta, syviluotaavia tuloksia ei synny. Ja jos
tarkoituksena on todella ymmirtdd rock-musiikkia, ei pinnallisilla tai vaikeasti

tulkittavilla tutkimustuloksilla ole juurikaan merkitysta.

Kirjansa viidennessd luvussa Moore (1993, 154-187) kiéntdd huomionsa merkityksiin
sekd esittdjien ja kuulijan vilisiin suhteisiin. Aivan samoin kuin Leonard B. Meyer
(1956), Moore péityy hyvin nopeasti vdistimittomain ongelmaan. Musiikki on suljettu
jarjestelmad, jossa yksittdisten didnten merkitys on sidoksissa vain toisiin d4dniin. Ndin ollen
kyseisten dinten vilisten merkitysten muuttaminen kielelliseen muotoon on mahdotonta.
Kuinka rock-musiikki sitten vilittdd merkityksid kuulijoilleen? Onko rock-kappaleista
edes mahdollista puhua viittaamatta muihin kappaleisiin? Ja ehkd vield tidrkedmpi
kysymys, jonka Moore esittdd, on: ”...[O]nko rock-kappaleen merkitys kiteytettyné siiné
laulettavien sanojen merkityksessd [--]?” Onko siis kappaleen lyriikka, kielellinen
ilmaisu, ainoa portti, jonka kautta musiikin syvempi merkitys avautuu? Moore tiedostaa
asiaan liittyvédn ristiriidan. Jos laulun merkitys on siséllytetty kokonaisuudessaan

lyriikkaan, miksi sitd pitdisi edes laulaa? (Moore 1993, 154) Lyriikan ja soivan dénen
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yhdistdaminen lauluksi muuttaa lyriikan merkitysté ja pédinvastoin. On jopa syytéd viittds,
ettei rock-kappaleissa useinkaan ole tdrkedd mitd sanotaan vaan miten laulaja kdyttda

ddntddn laulaessaan kyseisid sanoja (kts. esim. Frith 1988, 18).

Ehkd Leonard B. Meyerin (1956) paras oivallus onkin kiteytettynd hinen kirjansa
otsikkoon: Emotion and Meaning in Music. Painotan sanaa emotion, silld viitin, ettei
tunnetta ja merkitystd voida musiikillisessa ilmaisussa erottaa toisistaan. Mikili Meyer on
oikeassa, musiikin merkityksiltdéin suljetun luonteen vuoksi ainoa keino, jolla me
kuulijoina havaitsemme musiikissa tapahtuvan jotain merkityksellistd, on havainto
tunnetilasta tai tarkemmin ottaen sen muutoksesta, joka syntyy musiikillisesta
tapahtumasta, impulssista. Ja aivan samoin kuin yksittdinen musiikillinen tapahtuma on
merkityksellisessd suhteessa toiseen musiikilliseen tapahtumaan, impulssiin, ovat myos
yksittdiset musiikkikappaleet merkityksellisissd suhteissa toisiin musiikkikappaleisiin.
Sellaiset kdisitteet kuin genre, variaatio, tyyli ja pastissi ovat sidoksissa kuulijoiden
kykyyn kuulla yhteneviisyyksid ja viittaussuhteita (eli merkityksid) eri
musiikkikappaleiden tai esitysten vililld. Mooren sanoin: ”[T]yyli on virtuaalinen

ominaisuus, jolla ei ole materiaalista olemusta paitsi kuulijoiden mielissd” (1993, 171).

Mooren kirjan tarkoitus, kuten hén itsekin kirjoittaa, ei ole olla kaikenkattava metodiopas
rockin analyysiin. Pikemminkin keskustelun avaus, jonka tarkoitus on saada
musiikintutkijoita katsomaan rock-musiikkia pintaa syvemmidlle ja etsimiin uusia tapoja
tarkastella musiikin varsinaista sisdltod. Tarkein kysymys, jonka Moore esittdd, oman
tutkimukseni kannalta on: “Onko mahdollista kehittdd yhdenmukaista rock-musiikin
harmoniateoriaa [--]?” Mielesténi on. Ja avain tdllaisen teorian ymmirtdmiseen piilee

Leonard B. Meyerin oivalluksessa merkityksen ja tunnekokemuksen yhteydesta.
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Tunnekokemusten tarkkaa laatua ei ole tietenkdén mahdollista analysoida, mutta
harmonisen analyysin avulla on mahdollista 10ytdd musiikista impulsseja, jotka
aiheuttavat kuulijoissaan jonkinlaisen tunnereaktion. Ja syventdmilld ndiden impulssien
ja musiikillisten rakenteiden analyysii on kenties mahdollista 16ytdd aiempaa
konkreettisempia  selityksii rock-musiikin  perimmdiselle  viehédtysvoimalle ja

merkityksille.

2.3. Musiikki ja alitajunta

Leonard B. Meyerin teos Emotion and Meaning in Music (1956) Kkisittelee, miten
musiikki luo kuulijoissaan tunne-eldmyksid sekd miten merkityksen kisite syntyy
musiikillisissa jirjestelmissd. Vaikka Meyer on kiyttinyt havaintomateriaalinaan
pidasiassa taidemusiikkia menneiltid vuosisadoilta, ovat hinen johtopéétdksensd musiikin
yleisestd luonteesta ihmisen tunteisiin ja psykologisiin ilmidihin vaikuttavana tekijina
tdysin pitevid musiikkigenrestd riippumatta. Kantavana kysymyksend teoksessa on:
mitkd ovat ne mekanismit, joiden kautta musiikki meihin ihmisiin vaikuttaa, ja miten me

luomme musiikista merkityksid? (Meyer 1956, vii).

Post-modernin filosofian keskeisiin ajatuksiin kuuluu kisitys merkityksen katoamisesta.
Kisitteiden, sanojen ja esineiden merkitykset ja tarkoitukset vaihtelevat yksilosti toiseen
ja muuttuvat ajan mukana. Musiikin kohdalla merkityksen kisitteen pohtiminen on
erityisen hankalaa, silld musiikki itsessddn on tdysin suljettu merkkijirjestelmi. Toisin
kuin mikd tahansa muu taiteenlaji, musiikki ei viittaa mihinkdin kielelliseen tai

konkretiaan pohjautuvaan merkkijirjestelmdidn. Musiikissa ei kidytetd merkkejd tai
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symboleja, jotka viittaisivat mihinkdin oman musiikillisen maailmansa ulkopuolisiin
objekteihin tai kisitteisiin. (ibid.) Ehké juuri téstd syystd impressionistit pitivit musiikkia
ylimpéni itseilmaisun muotona, silli musiikkia ei voinut selittdd sanoin. Musiikkia
pidettiin puhtaana tunteiden vilittdjani. Tutkimuksen kannalta timé# kaikki on varsin
ongelmallista. Maailmassa, jossa merkitykset eivit muutenkaan ole vakaita ja pysyvid,
suljetun, pelkistdin itseensd viittaavan merkkijirjestelmén tulkitseminen yleisesti

ymmirrettidviksi on vihintddnkin haastavaa, ellei mahdotonta.

Toisaalta musiikki ei myoskddan voi olla kokonaan merkityksisti vapaa. Niin
musiikintekijdt kuin musiikin kuuntelijatkin ovat tédstd varmasti yhtd mieltd. Mutta
muodostuuko musiikin merkitys pelkéstddn yksittdisen tyon omassa suljetussa
kontekstissaan, vai onko mahdollista, etti melodiat, rytmit ja harmoniset rakenteet
voisivat jollain toistaiseksi tuntemattomalla tavalla luoda merkityssuhteita musiikin
ulkopuolisiin kisitteisiin, toimintoihin tai konkretiaan? Meyerin mukaan kyse on
yhtildisesti molemmista ilmidistd (1956, 1). Jo Pythagoraan ajan kreikassa musiikillisten
moodien ja asteikoiden katsottiin olevan suorassa yhteydessi taivaankappaleisiin, tdhtiin
ja itse jumaliin (Leisio 1996). Sama ajatusmallin jdénteitd on ndhtédvissd eurooppalaisessa
musiikissa aina keskiajalle asti. Musiikin kautta uskottiin saatavan yhteys Jumalaan
kiyttamilld oikeita intervalleja, asteikoita, rytmejd. Tietyt intervallit, kuten tritonus,
olivat jyrkisti kiellettyjd, koska niiden uskottiin olevan perdisin paholaiselta. Savelilld oli
siis hyvin erottamaton yhteys ympérdivdin maailmaan. Nykymaailmassa on edelleen
vallalla kisitys, ettd duuriasteikko edustaa pédédsddntoisesti iloa ja molliasteikko surua.
Taméi on kuitenkin sopimuksenvarainen, opittu késitys, jota ei voida pitdd yleispétevina
sddntond. On myds huomattava, ettd vaikka tietyilld asteikoilla tai intervalleilla olisikin

olemassa tarkasti —médriteltyji merkityksid, on yksittdisten melodiafraasien,
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rytmikuvioiden tai harmoniarakenteiden merkityksien tulkitseminen tdysin mahdotonta.
Merkitys syntyy Meyerin mukaan, ei yksittdisistd dénistd tai niiden yhdistelmistd, vaan
musiikillisten ddnien muodostamista kuvioista ja niiden keskindisistd suhteista (Meyer,

1956, 6).

Musiikin kokeminen emotionaalisena virikkeeni on tdysin yksilollisti. On mahdotonta
tietdd tietyn musiikkikappaleen herittdmien tunnekokemusten laatua edes yksilotasolla.
Emme yksinkertaisesti pdédse toisten ihmisten péiden sisille, ja koska musiikki on suljettu
jarjestelmd, tunnekokemusten pukeminen sanalliseen muotoon on tutkimuksen kannalta
vihintddnkin epitarkkaa. Luotettavasti voidaan ainoastaan havaita, ettd tietty musiikki
herittdd jonkun tunnekokemuksen tai ettd silld on kuulijalleen jokin merkitys, vaikka

kokemuksen tai merkityksen tarkka luonne jiisikin tuntemattomaksi. (Meyer 1956, 6).

Merkityksen Meyer maédrittelee siten, ettd miki tahansa asia saa merkityksen, mikéli se
yhdistyy tai viittaa itsensd ulkopuoliseen asiaan siten, ettd yhteys tai viittaussuhde
paljastaa kyseisen asian todellisen luonteen. Koska musiikki on suljettu jéirjestelmé, on
jirjetontd ryhtyd pohtimaan yksittdisten sdvelien merkityksid. Niitd ei ole. Yksittdinen
savel tai sointu tai fraasi muodostuu merkitykselliseksi vain osana laajempaa
kokonaisuutta, jossa yhteydet ja viittaussuhteet ovat mahdollisia. Toisin kuin
tunnereaktiot, jotka ovat yksilollisid ja pohjautuvat ihmisten henkilokohtaiseen
musiikilliseen historiaan, merkitykset eivit ole tdysin subjektiivisia. Tdméa siksi, ettéd
merkitys on ainakin osittain sisdénrakennettuna itse musiikissa, lainatakseni Allan
Mooren termid, musiikin primaarissa tekstissd, jonka perusteella kuulija kokemuksiensa

pohjalta kokee musiikin joko merkitykselliseksi tai ei. Kuulija ei pysty kehittdmiin
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musiikista merkityksié tdysin satunnaisesti, vaan merkityksen impulssit ovat jo olemassa

sdvelien ja niiden vilisten viittaussuhteiden tasolla. (Meyer 1956, 34).

Tunnekokemuksen syntyminen on monimutkainen psykologinen prosessi. Tietyt
drsykkeet (kuten musiikki tissd tapauksessa) herittdvit tunnekokemuksia yhdessd
ihmisessd, mutta jddvit toiselle olemattomiksi. Samaten tietty drsyke saattaa heréttda
voimakkaita tunteita tiettynd ajan hetkend, mutta jaddd toisena mitédttomiksi. Toisin
sanoen drsykkeen ja siihen reagoivan yksilon, eli tdssi tapauksessa musiikin ja kuulijan,
véilinen suhde luo merkityksid, ei drsyke itsessddn. Meyer kéyttdd esimerkkini
tupakoitsijaa. Thminen, joka ei sddnnollisesti polta tupakkaa, saa todennikoisesti
mielihyvid polttaessaan satunnaisen savukkeen. Krooninen ketjupolttaja puolestaan ei,
silli hénelle normaali olotila on se, jossa tupakkaa on saatavilla. Krooniselle
ketjupolttajalle tilanne, jossa hdn yhtdkkid huomaa tupakoiden loppuneen, puolestaan
tuottaa tunnereaktion, paniikkitilan, joka purkautuu vasta, kun hiin saa ostettua itselleen
uuden askin savukkeita. Tunnereaktio syntyy siis silloin kun totuttu toimintamalli
muutetaan tai estetdin. Voimakkain reaktio syntyy vaistonvaraisen toiminnan
estdmisestd, kirjoittaa Meyer (1956, 14). Musiikissa tdmid tarkoittaa, kuten Jimmy
Webbkin (1996) toteaa, ettd ihmiselld on musiikkia kuunnellessaan luontainen taipumus
odottaa tiettyjd rakenteita. Kun sdvellyksessd tapahtuu jotain odottamatonta, kuulija
kokee tunnereaktion. Samalla hin joutuu tilanteeseen, jossa hén joutuu arvioimaan
uudestaan kyseisen musiikkikappaleen kokonaisuutta, sédvellyksen logiikkaa, miké

puolestaan antaa tilaa uusille ylldtysmahdollisuuksille. (Meyer 1956, 13-14).
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Puhuttaessa odottamattomista ja odotetuista rakenteista puhutaan tietenkin jéinnitteistéi2 ja
niiden purkautumisesta. Kuten hyvin tiedetdin, musiikki koostuu pitkilti erilaisista
jannitteistda. Mitké tahansa kaksi sdveltd voivat muodostaa eri asteisia jénnitteitd. Septimi-
intervallin sdvelten vililld on vahva jédnnite, paljon vahvempi kuin esimerkiksi kvartti-
intervallin sédvelten vililld. (Sdvelten vilisen jénnitteet noudattavat ylidsédvelsarjan
mukaista jérjestystd, jossa sarjan ensimméisen sdvelten vililld jinnite on pienin, ja jénnite
kasvaa siirryttdessd sarjan ylempiin sédveliin.) Nidin ollen my0s kahden perikkéisen
soinnun vélilldi on jinnite, jonka voimakkuus perustuu sointujen sdvelten vilisiin
suhteisiin. Rytmikuvioiden vililld on jédnnitteitd, melodiafraasien vililld on jinnitteitd ja
lauletun kappaleen tekstifraasien vililld on jannitteitd. Sdveltdjin tehtidvin voidaan katsoa
olevan luoda jéinnitteitd ja purkaa niitd. Yksinkertainen harmonisen jénnitteen, vaikkapa
toonikan ja dominantin vélisen jidnnitteen, purkaminen yleisesti ottaen luo kuulijalleen
tyydyttavin  kuuntelukokemuksen. Samoin lauluntekstissi olevan lauseparin
yhdistiminen loppusoinnulla. Meyer muistuttaa kuitenkin, etti myOnteinen
tunnekokemus ei vilttiméttd perustu itse jdnnitteen purkautumiseen vaan kuvitelmaan
siitd, ettd purkaus on mahdollinen (1956, 19). Hin kéayttdd esimerkkind tilannetta, jossa
ihminen putoaa. Vapaa pudotus tilassa, jossa ihminen ei tiedd, mitd alla odottaa, on
todennékdisesti erittdin epimiellyttavd kokemus. Toisaalta, jos ihminen putoaa selédssidin
luotettava laskuvarjo, hin todennikoisesti nauttii kokemuksestaan, vaikka laskuvarjo
viime hetkelld pettiisikin ja kyseinen henkilo kuolisi. Itse ilmalento on miellyttidvi, koska
kyseiselld henkil6lld on vakaa usko siihen, etté tilanne kddntyy hyvéksi, kun laskuvarjo

aukeaa. (1956, 20.) Samaten siveltdjd voi tietoisesti luoda sdvellykseensd jannitteitd,

2 Kéytin sanaa jdnnite (ja samoin sanaa purkaus) hieman eri merkityksesséd kuin musiikin yhteydessd
yleensid. Yleisesti on totuttu ajattelemaan, ettd esimerkiksi toonikan ja dominantin vililld on jénnite, joka
vaatii purkauksen. Ikédédn kuin sévelilld olisi tahto. On tirkedd on muistaa, ettd ndmai ovat vain kielikuvia, ja
sdvelillé ei ole itsendistd tahtoa. Jannite esimerkiksi keskendin dissonoivien sévelten vililld on vain
kielellinen tapa kuvata riitasoinnun kuulijassaan herdttiméd tuntemusta.
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jotka hin jittdd purkamatta. Kuulija saattaa tdstdkin huolimatta kokea sdvellyksen

miellyttdviksi, koska hén uskoo sédveltdjin ennen pitkdd purkavan luomansa jannitteet.

Puhuttaessa merkityksisti jdnnitteet ovat yhti lailla asian keskipisteessd. Koska musiikki
on suljettu jérjestelmd, merkitykset syntyvét ainoastaan musiikillisten tapahtumien
vilille. Thmiselld, kuulijalla, on luontainen taipumus kehittdd odotuksia kuulemansa
suhteen, ja ndin ollen kuullessaan tietyn musiikillisen tapahtuman, jonka hén
aikaisemman kokemuksen perusteella on havainnut merkitykselliseksi, kuulija muodostaa
odotuksen, ettd kappale sisdltdd myos musiikillisen tapahtuman, joka lunastaa odotuksen
musiikillisesta merkityksestd. Niin ollen voidaan my0s viittda, ettei kyseisen kappaleen
tarvitse edes sisdltdd kyseisen odotuksen lunastaa tapahtumaa, silld (kuten
tunnekokemuksienkin yhteydesséd) usko siihen, ettd odotus lunastetaan, riittdd luomaan
merkittivin yhteyden. Voidaan myoOs ajatella, ettd merkitys syntyy musiikillisen
tapahtuman ja jo aikaisemmin kuullun musiikillisen tapahtuman vilille. Lyhyesti
ilmaistuna merkitys syntyy odotuksista, jannitteisti. Jos musiikillinen tapahtuma ei heréta
kuulijan mielenkiintoa tai odotuksia, jos hén ei oleta sen viittaavan mihink&in, siitéd tulee
merkitykseton. Ndin ollen kuunnellessamme musiikkia, joka kuuluu meille vieraaseen
tyylisuuntaan tai  genreen, viittaussuhteiden havaitseminen muodostuu  liki
mahdottomaksi. Tdlloin musiikki ei herdtd odotuksiamme tai mielenkiintoamme ja on

ndin ollen merkityksetontid. (Meyer 1956, 35).
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3. YLASAVELSARJA, KOUKKU JA OTTEITA ROCK-MUSIIKIN

HISTORIASTA

Lihden tdsséd tutkimuksessa siitd olettamuksesta, ettd yleisesti kidytossd olevat musiikin
analyysimenetelmit, jotka pohjautuvat tonaaliseen, funktionaaliseen tai modaaliseen
ajatteluun, itse asiassa késittelevit ainoastaan musiikin pintatasoa. Erityisesti timé
korostuu populaarimusiikin ja rock-musiikin tutkimuksessa. Funktionaalinen ja
modaalinen analyysi ovat historiallisesti sidoksissa taidemusiikin kehitykseen. Funktio on
kisite, joka on muodostunut taidemusiikin sdveltdjien ja musiikin akateemikkojen
keskuudessa. Samoin késitys moodeista, joita myds joskus kirkkosdvellajeiksi kutsutaan.
Historiallisen viitekehyksensd mukaisesti funktionaalinen tai modaalinen ajattelu
soveltuu musiikkiin, jolla on sama historiallinen viitekehys taustallaan. Rock-musiikin
historia ja viitekehys ovat kuitenkin jotain aivan muuta. Rock-musiikin tutkijat ovat tésta
varmasti tietoisia. Musiikkianalyysin kannalta ongelma on kuitenkin se, ettd olemme
ldnsimaissa peruuttamattomasti tonaalisuuden, toonikan, dominantin ja subdominantin
kisitteissd kiinni, silld vaihtoehtoja ei ole tarjottu. Kiytdmme taidemusiikin tarkoituksiin
suunniteltua notaatiojédrjestelmdd my0ds populaarikappaleiden transkriptioissa. On
kuitenkin huomattava, ettdi pop- ja rock-kappaleiden yhteydessd notaatiot ovat vain
deskriptiivisid. Kukaan rock-muusikko ei sdvelld nuoteille. Rock opitaan
kuulonvaraisesti. Ainoa ero kansanperinteend, kuulonvaraisena séilyvdén musiikkiin on
se, ettd kuulokuva otetaan dinitteistd useammin kuin elidvistd musisoinnista. Ja vaikka
rock-kappaleesta tehtdisiinkin tarkkojakin transkriptioita, niitd tuskin kukaan koskaan

toistaa transkription mukaisesti. (Vrt. Leisio 2004, 5). Yksinkertaisesti sanottuna: rock-
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musiikilla on oma musiikkioppinsa, joka ei noudata Ildnsimaisen musiikkiopin

periaatteita3 .

3.1. Vaihtoehtoinen nikemys harmoniaan

Notaatiojdrjestelmdmme on luonut musiikin hahmottamiseen visuaalisen keinon, miké on
tuottanut musiikilliseen sanastoomme ilmaisuja kuten sdvelten liike, jotka saattavat itse
asiassa olla hieman harhaanjohtavia. Eivit sdvelet mihinkdén liiku, ainoastaan niitéd
symboloivien nuottikuvien voidaan katsoa liitkkuvan nuottiviivastolla, mikéli haluamme
nidhdi nuottien kaarrokset liikkeend musiikillisessa ajassa. Yhtélailla kdytossdmme on
muitakin kielikuvia kuten jdnnite ja purkaus. Dominantti purkautuu toonikaan. On
huomattava, ettd nami kaikki ovat todellakin vain kielikuvia. Musiikin, soivan #inen,
todellisuus on jotain muuta. Kuten Leonard B. Meyer sanoo kirjansa alkupuheessa:
musiikin tutkimuksen yksi suurimpia ongelmia on, miten musiikista kyetdén yleensd
puhumaan. Musiikki on suljettu jdrjestelmi, jossa yksittdiselld sdvelelld tai
melodiafraasilla ei ole merkitystd muuten kuin viittaussuhteessa muihin séveliin,
melodiafraaseihin ja muuhun musiikkiin (Meyer 1956). Siksi on tdytynyt kehittdd
kielikuvia ja metaforia kuvaamaan musiikissa tapahtuvia ilmi6itd. Tamid on
vélttimétontd, eikd timénk&édn tutkimuksen pukeminen kirjalliseen asuun ole mahdollista
ilman néitd samoja kielikuvia. On kuitenkin tidrkedi tiedostaa, ettd ne ovat nimenomaan

kielikuvia.

? Myos Hans Weisethaunet (2001, 102) on tullut samaan johtopiitokseen analysoidessaan blues-musiikkia.
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Kielikuvien ja funktionaalisen ajattelun ongelmat liittyvit oman tutkimukseni osalta
yhteen. Yritdn kuvata musiikin harmoniarakenteissa tapahtuvia ilmioitd turvautumatta
perinteiseen terminologiaan ja yleisesti kidytossd oleviin analyysimenetelmiin. Oma
analyysini perustuu ylédsdvelsarjaan. Yldsédvelet ovat soivan #idnen luonnollinen,
fysikaaliseen todellisuuteen perustuva ilmié. Kun esimerkiksi kitaran tai pianon kieli
virdhtelee ja muodostaa kuultavan sivelen, myos kielen osat viérihtelevit. Toisin sanoen
koko kielen lisdksi myos kielen puolikas, kolmasosa, neljdsosa ja niin edelleen
virdhtelevdt ja tuottavat soivaan didneen lisdvirdhdyksid, jotka ovat kédntien
verrannollisessa  suhteessa koko kielen virdhdystaajuuteen. Jos kieli  soi
vérdhdystaajuudella 440Hz, sen ensimmdinen yldsdvel, kielen puolikas, soi kdidntden
verrannollisella taajuudella 880Hz ja kielen kolmasosa taajuudella 1320Hz. Soivan
sdvelen ddnenviri koostuu pohjasidvelen ja yldsdvelien muodostamasta kokonaisuudesta.
Jos ylasidvelien virdhdyssuhteet muutetaan sidveliksi, saadaan seuraavanlainen sdvelsarja

(tdssd pohjasidvelend suuri C). (Kts. Vainikka 1997 ja Helmoltz 1954, 22)

Kuvio 1: Ylasévelsarja

0 e o
& o oo —"
AN o> ~F
e =S el
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'I'. [@]
=y
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Numerot merkitsevit virdhdyslukujen suhdetta. Kvintti-intervallin virdhdysten suhde on
2:3, kvartin 3:4 jne. Mikili yldsdvelet muutetaan soiviksi sédveliksi, niitd kutsutaan
luonnonsiveliksi. Tdssé tapauksessa C:n ensimméinen ylidsédvel on oktaavia korkeampi C

ja toinen yldsdvel on G. Jos kuitenkin halutaan sdilyttdd lukusuhteiden logiikan
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puhuessamme yldsédvelistd, kiytetddn termid ddnes. Termeind dédneksen ja yldsdvelen ero
on se, ettd pohjasdvelen C toinen ylidsdvel on G, mutta ndiden sdvelien lukusuhde on
kuitenkin 1:3. Pohjasidvelen ensimmdiinen &ines on puolestaan pohjasivel itse, joten
toinen ddnes on tédlloin oktaavia korkeampi sével. Kuviossa yksi ensimméinen dines on
siis suuri C, toinen #d#nes pieni C, kolmas pieni G, neljds yksiviivainen C jne.
Sdilyttddkseni timin lukujenvilisen logiikan kiytédn tulevissa analyyseissd yldsidvelsarjan

sdvelistd puhuttaessa termid dines.

Meyerin (1956) mainitsema ongelma musiikista suljettuna jérjestelménd on syy, miksi
olen ldhtenyt tekemiin analyysid yldsdvelsarjan pohjalta. Koska yldsidvelsarja on dénen
fysiikkaa, fyysistd todellisuutta, se tarjoaa mahdollisuuden analyysiin, joka on sidottu
johonkin konkreettiseen, johonkin joka on suljetun jirjestelmidn = sisdisten
viittaussuhteiden ulkopuolella. Professori Timo Leisio (2004) on tutkinut vanhoja
eurooppalaisia laulumusiikkiperinteitd. Hinen tutkimuksensa ldhtee siitd olettamuksesta,
ettd ihminen hahmottaa alitajuisesti musiikkia soivan dinen luonnollisen
harmoniaspektrin, yldsidvelsarjan mukaisesti. Musiikki ei ole itsendisesti olemassa olevaa
materiaalia. Musiikki aktualisoituu vasta kuulijan pééssd, ja pystyédkseen tulkitsemaan
kuulemaansa &dntd ihminen luontaisesti prosessoi ddnimateriaalia fysikaalisen
todellisuuden jérjestelmien mukaisesti. Toisin sanoen ihminen rakentaa ajatuksen ja
merkityksen kuulemastaan musiikista yldsdvelsarjan, soivan dénen fysikaalisen spektrin
mukaisesti. (Leisié 2006). Niin ollen my0s laulaessaan ihmiselld on luontainen taipumus
muovata luonnonsivelid mukailevia melodioita. Leision mukaan ihmiselld on lisdksi
luontainen kyky alitajuisesti transponoida ylédsdvelsarjan pohjasidveltd (2004, 6). Toisin
sanoen melodia ei ole sidottu yhden pohjasivelen &édneksiin vaan transponoimalla

pohjasédvelti saadaan aikaan monimutkaisempia ja mielenkiintoisempia melodioita.

25



Ihminen on kuunnellessaan alitajuisesti koko ajan tietoinen musiikissa tapahtuvista
harmonisista muutoksista. Ja muutos, kuten Meyerin teoria viittdd, on keskipisteessi, kun

etsimme musiikin merkitysta.

Koska yldsdvelsarja on fysikaalinen, luonnollinen ilmid, kuullessaan luonnonsivelid
ihminen kokee kuulemansa suurella todennikdisyydelld hyvin miellyttiviksi. Mitd
yksinkertaisemmista &dineksisti on kysymys sitd helpommin ne ovat alitajuisesti
tulkittavissa. Siksi esimerkiksi duurisoinnuksi kutsumamme harmonia on muodostunut
vakioksi musiikkijérjestelmissdmme. Duurisointu muodostuu luonnonsévelistd 4, 5 ja 6.
Kuudes iddnes on toisellakin tavalla merkityksellinen. Se on kolmannen &édneksen
kerrannainen, ja kolmas dénes, joka on perussidvelen ylédkvintti (kts. kuvio 1), on se sivel,
johon ihmisen alitajunta luontaisimmin ankkuroituu (Leisié 2006). Tami selittda
esimerkiksi sen, miksi ldnsimaisessa musiikissa ovat kehittyneet kisitteet toonika ja
dominantti, siis asteikon perussdvel ja sen kvintti, ja niiden viliseen jénnitteeseen
pohjautuva harmonia. Kyse on pohjasidvelen ja vahvimman ylédsidvelen vilisestd
suhteesta. My0s toonikan ja subdominantin vilinen suhde on selitettivissd samalla

periaatteella. Neljdnnen asteen soinnun kolmas dines on toonikan perussével.

Kuvio 2
Oma analyysini pohjautuu pitkilti ndihin C C-sammas
f) o
. .o . . . , | )
ajatuksiin.  Tarkoitukseni on tutkia (5o 80
< =
Y S =
harmoniarakenteita soveltamalla Leision C-456 C-1-10,12
g}: <y
metodia. Oheisessa kuviossa (kuvio 2) B —
o =y

oikealla on C-sammas. Sammas on

vahvimmista déneksistd (tdsséd tapauksessa 1-10 ja 12) muodostettu sointu tai sdvelrypis
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(vrt. Leisio 2004) Vasemmalla C-duurisointu, joka koostuu C:n &édneksistd (ja samalla

luonnonsivelistd) 1, 4, 5 ja 6.

Kuvio 3
Kuviossa 3 on uolestaan
F? F-sammas p
(g viisisdvelinen F9-sointu, joka
~
Db es:
£ S koostuu F-sampaan sivelistd 4, 5, 6,
. F-4,56,7,9 F-1-10,12 . . '
o 7 ja 9. Tilla tavoin on mahdollista
4 /': ©
- — analysoida miki tahansa sointu ja

samalla hahmottaa, kuinka ihmisen
alitajunta mahdollisesti tunnistaa ja tulkitsee kuulemaansa sdvelmateriaalia. Tillainen
viisisdvelinen sointu, joka siséltid ndinkin monta luonnonsiveltd, on tietenkin hyvin
luonnollisen ja miellyttivdan kuuloinen. Sampaaseen olen ottanut vain 12 ensimméistéd
ddnestd (lukuun ottamatta yhdettétoista), silld kdytdnnOssd 13:sta eteenpéin ylidsédvelien
intervallisuhteet kdyvit sen verran monimutkaisiksi, ettei niilld ole tutkimani musiikin

piirissd juurikaan merkitysta".

Kuvio 4

Kuviossa 4 on esitelty yksinkertaisen

C F°
. . L f) We
harmoniarakenteen analyysi. Kirjaimet > 7.
g
esittavit aktiivisen ylidsdvelsarjan C-456 F-4567.9
C-4->F-6
e . )
pohjasivelti, numerot soinnussa 7
— O
==

aktiivisia ddneksida. Alemmalla rivilld on

4 Myos Leision (2006) mukaan yhdestoista ddnes on analyysissd merkitykseton, silld sité ei kdytannossd
esiinny missédn eldvéssd musiikissa. Tama johtuu siitd, ettd viardhdyslukujen suhteet muodostuvat
yhdennentoista ddneksen kohdalla liian monimutkaisiksi tulkittaviksi alitajuisesti. Niinpd ihminen ei
kyseistd ddnestd kayt.
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esitetty sointujen vilinen yhteys. Téssé tapauksessa C:n pohjasével on F:n kuudes &énes,
joka on kolmannen déneksen, vahvimman yldsidvelen kerrannainen. Téstd voidaan todeta,

ettd sointujen C ja F9 vilinen yhteys on hyvin luonnollinen ja voimakas.

Kuvio 5

Edim C-sammas Soinnun pohjasidvel ei vilttdmittd aina

0 o

| 1 3 eee o ee . ..

'C’“y b‘g - madritd, miten kuulija kuulemansa

e -
c-&67 hahmottaa. Tiéstd esimerkkind vihennetty

° ': [ )

I () . . . . . .

= — E-sointu, jossa soivat varsin selkeésti C:n

B4

ddnekset 5, 6 ja 7. Jos verrataan
vihennetyn E-soinnun sédvelid E, G ja Bb E:n ylésivelsarjan vastaaviin sidveliin E, G# ja
H, huomataan varsin selkedsti, ettd pohjasdvelestddn huolimatta vihennetty E

ankkuroituu kuulijan péédssi luonnollisemmin C:n ylédséveliin.

Kuvio 6
Usein sointu saattaa sisdltdd sadvelid, Cm C-sammas
jotka eivit luontaisesti hahmotu y il He
[ i YW= d
ANV s -
o - . . v e ©
minkddn yldsdvelsarjan mukaisesti. C-4Y6
o 1 . : L AT e
Téastid yksinkertaisimpana esimerkkina 7 @)
o o

mollisointu. Se siséltdd neljdnnen

ddneksen (eli perussivelen) ja kuudennen &ddneksen. Mutta sointua karakterisoiva sivel,
soinnun terssisdvel (tdssd tapauksessa Eb) on puolisidvelaskeleen ylédsdvelsarjan viidettd
ddnestd alempana. Téllaista yldsdveliin kuulumatonta &dédnestd merkitddn merkilld ¥.
Ylimédrdinen dédnes ¥ ei vilttimaittd aina ole mollisoinnun terssi. Toinen hyvé esimerkki
on vaikka maj7-soinnun septimi, joka on puoli sidvelaskelta sampaan seitsemittéd dénesti

korkeammalla.
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Ylisdvelsarja ei tietenkdédn tdysin méaritd musiikkia. (Ylimaérdiset ddnekset ovat yksi
osoitus tistd.) Useat kulttuurilliset seikat vaikuttavat ja ohjaavat musiikillisia prosesseja;
niin musiikin tekij6itd kuin musiikin kuuntelijoita. Mollisointu tai oikeastaan duurin ja
mollin dualismi on kulttuurisesti ja historiallisesti muodostunut ilmi6, jonka jokainen
lansimaisen musiikin vaikutuspiirissd kasvanut musiikinkuuntelija luonnollisesti
hyviksyy. Duurin ja mollin dualismia on tarkemmin tutkinut Jouko Tolonen
viitoskirjassaan Mollisoinnun ongelma (1969). Keskeinen kysymys Kkyseisessd
tutkimuksessa oli, miksi duurisoinnun, jonka olemassaolo on ylédsidvelsarjan perusteella
helposti perusteltavissa, rinnalle on tasavertaiseksi muodostunut mollisointu, joka on
yldsdvelsarjan perusteella intervallisuhteiltaan duurisointua selvisti monimutkaisempi
(Tolonen 1969, 9-12). Monimutkaisten akustisten kokeiden jilkeen Tolonen piityy
lopulta siihen johtopditokseen, ettd ihminen kykenee hahmottamaan mollisoinnun
erddnlaisena akustisena peilikuvana duurisoinnusta. Kédntdmaélld duurisoinnun
intervallisuhteet saadaan mollisointu, ja timi peilikuva on aivan yhtd miellyttivd kuin

alkuperiiset intervallisuhteet (Tolonen 1969, 253-255).

Ongelmaan saattaa olla toinenkin ratkaisu. (Ja tdmid kaikki on hypoteesia, jota en
vélttiméttd pysty tdmédn tutkimuksen piirissd todistamaan.) Mollisointu muodostuu
luonnollisesti kuudennesta luonnonsivelesti. Kuudes luonnonsidvel on kolmannen
ddneksen, vahvimman ylédsdvelen kerrannainen. Luonnonsévelet 6, 7 ja 9 muodostavat
mollisoinnun. C-sampaassa nidmi sdvelet ovat G, Bb ja D eli G-mollisointu. Koska
musiikissa (kuten analyysiosioni esimerkeistdkin nopeasti havaitsee) pohjasivelen ja
kuudennen &dédneksen suhde on didrimméiisen vahva ja transpositiot usein tapahtuvat juuri

siirtymélléd perussiveleltid kuudennelle luonnonsévelelle (tai pdinvastoin), on mahdollista
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ettd perussidvelelle pohjautuva mollisointu on muodostunut yksinkertaisena
transpositiona, jossa kuudennen luonnonsivelen mukaan muodostettu sointu (C - 6,7,9 =

G,Bb,D) on siirtynyt perussivelelle (C,Eb,G).

Toinen asia, joka on syytd ottaa huomioon puhuttaessa luonnonsévelistd ja joka on
selvisti tehnyt Tolosen tutkimuksenkin todella vaikeaksi. Kéytdossimme olevassa
tasavireisessd jdrjestelmissd tietyt intervallit ovat laajuudeltaan erilaisia kuin
ylidsdvelsarjan mukaan muodostetut intervallit. Esimerkiksi pieni septimi on
tasavireisessd jérjestelmdssd Ellisin sentteind mitattuna 1000c ja luonnonseptimi eli
neljainnen ja seitsemidnnen #ineksen muodostama intervalli on 969c eli
puolisdvelaskeleen kolmasosan matalampi. (Kts. Vainikka 2001, 80-90). Ero on
merkittdvd. Samasta syystd Tolonen hahmottaa mollisoinnun luonnonsévelten 10, 12 ja
15 pohjalta, eikd 6, 7 ja 9, kuten aikaisemmin ehdotin (Tolonen 1969, 9). Onko siis
luonnonsivelille pohjautuvalle analyysille mitdin mahdollisuuksia tasavireisessd
jarjestelméssd? Vastaus tdhidn on se, ettei tdssd tutkimuksessa késitelldkddan didnen
akustiikkaa, tai sointujen konkreettisia akustisia ominaisuuksia, jolloin tasavireisyyden
aiheuttamat epétarkkuudet tulisi ottaa huomioon. Tamai tutkimus késittelee ihmisen tapaa
hahmottaa kuulemaansa musiikkia. Kéytinndn musisoinnissa intervallit ovat jatkuvassa
huojunnan tilassa, ja tarkoitan tdlld sitd, etteivit muusikon ja laulajat musisoidessaan
kuitenkaan saavuta absoluuttista séivelpuhtauttas. Kaikessa soivassa musiikissa intervallit
ovat likiarvoja. Niin ollen myos tasavireisyyden aiheuttamat epitarkkuudet on vain
hyviksyttdvi, silld riippumatta siitd soitetaanko ilmoille luonnon septimi vai tasavireinen
septimi, kuulija kuitenkin hahmottaa kuulemansa septimiksi eikd miksikdin muuksi

intervalliksi. Selkedmpi ongelma olisi esimerkiksi yhdestoista luonnonsivel, joka C-

3 Asiaan vaikuttavat esim. laulajan tai soittajan vibrato, glissandot, ornamentit ym. musiikin esittimiseen
liittyvit tulkinnalliset seikat.

30



pohjaisessa sampaassa asettuu melko tarkasti F:n ja F#:mn puoleenviliin. Kiytinnossa
yhdettitoista luonnonsivelti ei kuitenkaan eldvissd musiikissa esiinny, joten ongelma on

taltd osin ldhinni teoreettinen.

3.2 Harmoniset koukut ja kuuntelemisen merkitys

Luvussa 2 esittelin sekd Leonard Meyerin ettd Jimmy Webbin ajatuksia. Meyer nikee
musiikin merkityksen ja emotionaalisen sisdllon muodostuvan kuulijan vaistonvaraisen
tai totutun toimintamallin estdamisestd. Webb puhuu samasta asiasta; kuulijan luontaisesta
taipumuksesta odottaa tiettyd fraasia tai rakennetta, jolloin sdveltédjdlld on mahdollisuus
ylldttdd, toisin sanoen antaa kuulijalle impulssi, jonka perusteella hin joutuu muuttamaan

kisitystddn kappaleen luonteesta. Kdytdmme tistd ilmiostid yleisemmin termid koukku.

Gary Burns miirittelee artikkelissaan A typology of "hooks’ in popular records kisitteen
koukku seuraavasti: "Musiikillinen tai lyyrinen fraasi, joka erottuu selkeésti ja on helposti
muistettavissa”. Madritelméd on luonteeltaan kaksinainen, kuten Burns itsekin havaitsee.
Toisaalta musiikkikappaleen tai minkéd tahansa kappaleen osatekijan muistettavuus
paranee, jos sitd toistetaan runsaasti. Toisaalta, jotta kappale tai sen osatekijé erottuisi, se
ei voi sisiltiid rajatonta miiria toistoa®. (Burns 1987, 1). Nin ollen Burnsin, Webbin ja
Meyerin kisitykset ovat yhtenevii. Tietty médrid toisto eli Meyerin médritelmén mukaan
totuttu toimintamalli voi toimia koukkuna siind mielessi, ettd se on kuulijalleen tuttua ja

siksi miellyttdvdd. Kuulija hyviksyy kuulemansa. Mutta varsinainen tunnereaktio syntyy,

® Toisto voi tissi tapauksessa tarkoittaa joko kappaleen sisilli tapahtuvaa toistoa, jossa tiettyi
rytmikuviota, melodiaa tms. toistetaan, tai toistoa, joka on kahden eri musiikkikappaleen vililld tapahtuvaa
toistoa. Toisin sanoen kappaleessa x esiintyy elementtejd kappaleesta y, jolloin ndiden kahden
musiikkikappaleen vililld on vahva merkityssuhde.
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kun toisto lakkaa, kappaleeseen ilmestyy uusia rakenteita ja elementteji, tai jos kuulija
aikaisemmin kuulemansa musiikin perusteella ei kykene vélittomistd tulkitsemaan
kuulemaansa materiaalia. T#lloin kuulijan kisitys kappaleesta muuttuu, ja tapahtuma
herittdd kuulijassa tunnereaktion. Tdstd hyvdnd esimerkkind harmoniassa tapahtuvat

modulaatiot. (Burns 1987, 1-2).

Koukkuja on monenlaisia (rytmikoukut, melodiakoukut, dynaamiset koukut jne.), ja
yhdessd musiikkikappaleessa saattaa 10ytyd useitakin erilaisia koukkuja (vrt. Traut 2005,
57-58). Kuitenkin tdssd tutkimuksessa oleellisia ovat vain harmoniset koukut. En
yritdkddn viittdd, ettd analysoitavien kappaleiden viehdtys perustuisi pelkéstddn
harmonisiin koukkuihin, mutta viitén, ettd suuri merkitys niilld joka tapauksessa on, miké
nikyy pelkéstiin siitd tosiseikasta, ettd ldnsimaisen musiikkikulttuurin keskelld kasvanut
kuulija on tottunut ajattelemaan duurisointua ilon ilmentdjdnéd ja mollisointua surun ja
murheen vilikappaleena. Ja vaikka yritdn tdssd tutkimuksessa nimenomaan
kyseenalaistaa perinteisid kisityksid harmoniasta, on kuitenkin myOnnettivd, ettd
duurisoinnun ja mollisoinnun vélisen dualismin aiheuttamat jédnnitteet on omiaan
herittimédn kenessd tahansa musiikin kuulijassa vahvoja tunnereaktioita. On varsin
paljastavaa, ettd musiikin kuuntelijat hyviksyvit timén dualismin ilman vastalauseita.
Niin ollen on pakko olettaa, ettd musiikin emotionaalisia ominaisuuksia analysoitaessa

nimenomaan harmonia on usein keskipisteessa.

Jatkaakseni Burnsin ajatusta; harmonisia koukkuja voi olla kahdenlaisia. Joko toistoon
perustuvia’ tai yllitykseen perustuvia (vrt Burns 1987, 10-11). Valitsemissani

analyysikappaleissa esiintyy niditd molempia, joskin henkilokohtainen mielenkiintoni

7 Jilleen toisto voi tarkoittaa kappaleen sisilli tapahtuvaa toistoa tai tietyn jo aikaisemmin tunnetun
harmoniarakenteen esiintymistd uudessa yhteydessé tai uudessa kappaleessa.
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kohdistuu jalkimmaéisiin. Tdma siksi, ettéd silloin kun koukku perustuu ylléttavyyteen, on
todennidkoisempid, ettd kappaleen sdveltdjd on kdyttinyt intuitiotaan ja luovuuttaan eiké

vain tyytynyt toistamaan jotain, jonka hin itse tuntee jo muista yhteyksista.

Kuinka sitten valitaan sopivia analyysikappaleita? Periaatteessa mikéd tahansa rock-
kategoriaan8 kuuluva kappale Kkévisi analysoitavaksi. Olen kuitenkin ottanut
valintamenetelméksi tavan, joka aina silloin télldin tuntuu musiikintutkijoilta unohtuvan:
kuuntelemisen. Olen siis valinnut analysoitavat kappaleen seuraavien Kkriteerien
perusteella. Ensinndkin, ettd kappaleen harmoniarakenne kuunneltaessa tdyttda
harmonisen koukun mééritelmén, ja toiseksi, ettd kappaleen harmoniarakenne on riittdvin
monimutkainen, ettei sitd voi yksiselitteisesti verrata kokonaisuudessaan toiseen
kappaleeseen. Lisiksi halusin, ettd kappaleet edustaisivat kattavasti eri aikakausia. Siksi
analyysikappaleiden joukossa on musiikkia neljdltd eri vuosikymmeneltd. Myos
maantieteelliset erot on huomioitu. Joukossa on seki englantilaista, amerikkalaista ettéd
suomalaista rock-musiikkia. Ja ennen kaikkea: valittujen kappaleiden ja niiden esiintyjien
tulee olla todistettavasti suosittuja, jotta voidaan olettaa, ettd kappaleessa esiintyviit
harmoniset rakenteet miellyttidvit muitakin kuin kokeneita musiikintutkijoita. Mutta
korostan edelleen: kappaleet on valittu kuuntelemalla. Kyseisid kappaleita kuunnellessa
havaitsin kaikista varsin selkedsti, ettd niiden sointurakenteissa tapahtuu jotain
merkillistd, jotain odottamatonta ja mielenkiintoista. Toisin sanoen ne saivat minut
tuntemaan jotain. Ja onnekseni huomasin varsinaista analyysid tehdesséni, etteiviit

kuulohavaintoni olleet perusteettomia.

¥ Rock-kategorian tarkka miiritteleminen on liki mahdotonta, joten en edes yritii siti tehdi timin
tutkimuksen yhteydessa.
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3.3. Analysoitavien artistien historiaa

3.3.1. Pink Floyd

Englantilainen Pink Floyd oli suosituin 1970-luvun progressiivisista rock-yhtyeisté.
Yhtye teki pioneerity6td useilla osa alueilla: studiotekniikan soveltamisessa musiikKkiin,
valaistustekniikan soveltamisessa esiintymistilaisuuksissa ja vihdoin yhdistimailld
teatteria, elokuvataidetta ja rock-musiikkia kuten The Wall-albumilla ja sitd seuranneilla
kiertueella sekd The Wall-elokuvassa (ohjaus: Alan Parker), jossa yhdistettiin

draamakerrontaa, musiikkia ja kokeellista animaatiota.

Yhtye perustettiin 1967 ja julkaisi ensimmdiisen albuminsa Piper at the Gates of Dawn
vuonna 1968 kokoonpanolla Syd Barrett (kitara, laulu); Roger Waters (basso, laulu);
Richard Wright (koskettimet) sekd Nick Mason (rummut). Hallitsemattomaksi
kehittyneen LSD:n kéyton vuoksi Syd Barrett sairastui kuitenkin skitsofreniaan ja
vetdytyi lopulta viettimédn erakon eldmé@d. Hinen tilalleen yhtyeeseen liittyi David
Gilmour (kitara, laulu), ja tdlld kokoonpanolla yhtye levytti merkittdavimmaét teoksensa,
joista mainittakoon Meddle (1971), The Dark Side of the Moon (1973), Wish You Were
Here (1975), Animals (1977) ja The Wall (1980). Niistd neljd viimeksi mainittua ovat
kaikki rock-musiikin merkittiavid virstanpylviitd, massiivisia konseptialbumeja, joissa
yksittdiset laulut muodostavat yhteen liitettyind ihmisyyttd ja yhteiskuntaa pohtivia

laajoja kokonaisuuksia.

Pian The Wall-albumin jidlkeen yhtyeen jdsenet (ja etenkin Gilmour ja Waters)

riitaantuivat keskendin, ja useiden kéiénteiden jilkeen Gilmour, Mason ja Wright

jatkoivat Pink Floydin levytysuraa ilman Roger Watersin merkittivii taiteellista panosta.
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Yhtyeen loppuvaiheen merkittivin albumi on heidédn viimeisekseen jadnyt The Division
Bell (1994) ja sitd seurannut mittava maailmankiertue. Yhtyeen jdsenet ovat myos
julkaisseet soolo-albumeja, joista merkittivimmit lienevit Roger Watersin Amused to
Death (1993) sekd vastikidédn ilmestynyt David Gilmourin On an Island (2006). Pink
Floyd kokoontui epiviralliseen jadhyvédiskonserttiinsa Lontoon Hyde Parkissa kesédn 2005
Live 8 —tapahtumassa. Paikalla olivat kaikki neljd yhtyeen kuuluisimman kokoonpanon
jasentd.

(Lisétietoja varten kts. Mason 2004.)

3.3.2. Sting

Sting aloitti levytysuransa 1978 The Police-yhtyeen solistina, ja nousi nopeasti
kuuluisuuteen singlehittien Roxanne ja Message in a Bottle myotd. The Police julkasi
yhteensi viisi albumia, joiden kautta Sting kasvatti mainettaan taitavana lauluntekijina ja
lyyrikkona. Yhtyeen viimeinen albumi Synchronicity (1983) oli valtava menestys ympéri
maailmaa, ja albumin kuuluisin kappale Every Breath You Take on yksi maailman

soitetuimpia radiohittejé.

Vuonna 1985 Sting aloitti soolouransa, joka on sittemmin osoittautunut ldhes yhti
menestyksekkdiksi kuin The Policen ura. Sting on itsendisend taiteilijana tehnyt sarjan
eklektisid levyjd ja mittavan kokoelman lauluja, joiden tyylien kirjo on varsin laaja.
Ensimmdisilld albumeillaan The Dream of the Blue Turtles (1985) ja Nothing Like the
Sun (1988) Sting hakee p#ddosin vaikutteensa jazz-musiikista ja levyilld esiintyvitkin

useat nuoremman sukupolven jazzin huippunimistd. 1990-luvulla Stingin levytykset The
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Soul Cages (1991), Ten Summoner’s Tales (1993) ja Mercury Falling (1996) ovat
keskittyneet jdlleen enemmén klassiseen rock-ilmaisuun, mutta laulut ovat monilta osin
muuttuneet sekd lyriikan ettd itse sédvellysten osalta entistdi monimutkaisimmiksi.

Vaikutteita on haettu muun muassa englantilaisesta perinnemusiikista.

Kahdella viimeisimmalld levyllddn Brand New Day (1999) ja Sacred Love (2003) Sting
on jilleen laajentanut tyylidin hakemalla vaikutteita esimerkiksi arabialaisesta musiikista.
Kappaleiden lyriikat késittelevit monissa tapauksissa modernin yhteiskunnan ja
ihmisyyden ongelmia sekd 2000-luvun alkupuolen maailmantilannetta varsin kriittiseen
savyyn.

(Lisétietoja varten kts. Sanford 2001.)

3.3.3. Crosby, Stills & Nash

Yhdistdesséddn voimansa vuonna 1969 Crosby, Stills ja Nash olivat kaikki jo entuudestaan
suosittuja ja kuuluisia. David Crosby oli saanut kuuluisuutta The Byrds —yhtyeen
laulajana ja lauluntekijanid. Stephen Stills oli yhdessd Neil Youngin kanssa ollut jo
muutaman vuoden ajan Buffalo Springfield —yhtyeen kantavia voimia, ja Graham Nash
puolestaan oli tehnyt useita hittikappaleita suositun brittipopyhtyeen The Holliesin
riveissd. Crosby, Stills & Nash oli siis jo ldhtotilanteessaan kuuluisa kokoonpano, ja
heidédn suosiotaan tuskin himmensi esiintyminen Woodstock —festivaaleilla kesélld 1969.
Heidin esikoisalbuminsa Crosby, Stills & Nash (1969) oli suuri menestys, ja kun heidin

seuraavan albuminsa Déja Vu (1970) kokoonpanoon liittyi vield Neil Young, oli yhtyeen
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status yhtend amerikkalaisen populaarimusiikin merkittdvimpind kokoonpanoina

sinetoity.

Yhtyeen lauluissa ovat aina yhdistyneet poliittisen valveutuneisuuden ideologia sekéd
henkilokohtaisen ilmaisun korostus. Kolmen (tai joskus neljidn) tasokkaan lauluntekijin
yhdistelmi tekee heiddn musiikistaan erittdin monipuolista kunkin jidsenen tuodessa
lauluihin mukanaan oman ainutlaatuisen ilmaisunsa ja musiikilliset vaikutteensa, jotka
vaihtelevat perinteisistd popsévellyksistid syvén etelidn delta-bluesiin, moderniin jazziin
sekd latinomusiikkiin. Parhaiten heiddt tunnetaan kuitenkin monidédnisen laulun
mestareina; musiikillisesti varsin ainutlaatuisena laulutriona populaarimusiikin

historiassa.

Yhtyeen levytysura on jatkunut jo yli 35 vuotta, joskin lukuisat henkiloristiriidat ovat
ajoittain tuottaneet pitkidkin taukoja levytysten vilille. Yhtyeen jdsenet ovat kukin
tehneet my0s soololevytyksid. Liséksi David Crosby ja Graham Nash ovat levyttineet
useita duolevyjid, joiden materiaalista on valikoitunut sittemmin lauluja myos Crosby,
Stills & Nashin konserttiohjelmistoon. Yhtyeen merkittavimmiit levytykset ovat kahden
jo edelld mainitun lisdksi CSN (1977), Daylight Again (1982) seké viimeisin levytys Neil
Youngin kanssa Looking Forward (1999). Sooloprojekteista mainittakoon Stephen
Stillsin osalta levytykset Stephen Stills (1970) ja Manassas (1972); David Crosbyn If [
Could Only Remember My Name (1971), erinomainen Konserttitaltionti /t’s All Coming
Back to Me Now (1994) sekd CPR (1998); Graham Nashin Songs for Beginners (1971) ja
Wild Tales (1974). Liséksi Crosby & Nash —duon levytykset Graham Nash David Crosby

(1972), Wind on the Water (1975) sekd Crosby Nash (2004) on syytd mainita. Neil

37



Young on tehnyt vuosien varrella mittavan soolotuotannon joka on tidysin oma asiansa,
johon on turha tédssd syventyd enempéi.

(Lisétietoja varten kts. Diltz & Zimmer 1984.)

3.3.4. Wigwam

Wigwam on yksi suomalaisen rock-musiikin merkittivimmistd yhtyeistd. Yhtyeen
historia jakaantuu karkeasti ottaen kolmeen jaksoon ja samalla myos kolmeen erilaiseen
musiikilliseen tyylikauteen. Ensimmadisen jakson (1969-1974) aikana yhtyeen tyyli
noudatteli pitkélti tuolloin suosiossa olleita progressiivisia virtauksia. Wigwamin
musiikki rinnastuu tuona aikana parhaiten englantilaisiin progressiivisiin yhtyeisiin kuten
Yes, Emerson, Lake & Palmer sekd Genesis. Yhtyeen hallitsevana hahmona oli tami
kauden ajan urkuri/laulaja Jukka Gustavson, jonka sidvellyksistd koostui merkittdvi osa
yhtyeen materiaalista. My0Os laulusolisti/pianisti, englantilainen Jim Pembroke sekéa
basisti Pekka Pohjola sivelsivit materiaalia. Ensimmdiisen jakson merkittdvimmiit
levytykset ovat tupla-albumi Fairyport (1971) sekd teema-albumi Being (1974). Sekia
Gustavson ettd Pohjola jittivit yhtyeen vuonna 1974 ja jatkoivat levytysuraansa
sooloartisteina. Wigwam puolestaan jatkoi Pembroken ja uuden kitaristin Pekka
Rechardtin johdolla. Merkittivd kokoonpanon muutos aiheutti yhtd merkittivin

muutoksen musiikillisessa tyylissi.

Toisen jakson (1975-1977) aikana Wigwam onnistui saavuttamaan ensimmaéiseni

suomalaisyhtyeend mainetta ulkomailla, enimmékseen pohjoismaissa, mutta myos

Englannissa ja Yhdysvaltain itdrannikolla, jossa yhtyeelld on edelleen pienimuotoinen
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kulttimaine. Wigwamin uran kenties merkittdvin levytys on Nuclear Nightclub (1975),
joka avasi yhtyeelle oven Brittien saarten markkinoille. Valitettavasti seuraavat
levytykset Lucky Golden Stripes and Starpose (1976) sekd Dark Album (1977) eivit enédd
saavuttaneet vastaavaa suosiota enemmin punk-henkiseksi muuttuneilla markkinoilla.
Musiikillisesti tdmdn ajan Wigwam on aikaisempaa vidhemmén progressiivinen ja
enemmin keskittynyt Pembroken vahvojen laulukappaleiden ja Rechardtin omaleimaisen
kitaransoiton viliseen dynamiikkaan, joskin hdiviahdyksid progressiivisesta ajattelusta on

edelleen kuultavissa.

Wigwam hajosi 1978. Pembroke jatkoi musiikin parissa ensin oman yhtyeensi kanssa ja
myOhemmin sidveltdmilld lauluja useille eturivin suomalaisille laulajille. Hidn asui pitkddn
Yhdysvalloissa. 1990-luvun alussa Wigwam kokoontui uudella kokoonpanolla aluksi
muutamia konsertteja varten, sitten levyttimiddn uutta albumia Light Ages (1993).
Kolmannen jakson ja uuden Wigwamin musiikki on edelleen Pembroken ja Rechardtin
esteettisten periaatteiden mukaista, mutta uusi kokoonpano on jélleen tuonut
yhtyesoittoon uudenlaisia elementteji. Musiikin tyyli on aikaisempaa raskaampi ja
ldhempidnd modernin amerikkalaisen rockin kuin englantilaisen progressiivisen rockin
virtauksia. Téstd hyvidnd osoituksena yhtyeen kaksi viimeisintd albumia Titans Wheel
(2002) ja Some Several Moons (2005).

(Lisétietoja varten kts. Merildinen 2006)
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3.3.5. Eric Clapton & Derek and the Dominoes

Eric Clapton on erés rock-musiikin historian suosituimpia ja merkittdvimpié kitaristeja,
joka saavutti suuren suosion varsin nuorella iédlld jo 60-luvulla brittildisen blues-musiikin
nousukauden aikana. Soitettuaan ensin John Mayall’s Bluesbreakers ja The Yardbirds
—yhtyeissd hédn perusti yhdessé basisti Jack Brucen ja rumpali Ginger Bakerin kanssa
menestyksekkdin Cream —yhtyeen, joka vakiinnutti hinen asemansa suurien kitaristien

joukossa. Lontoon kujille alkoivat ilmestyi spray-maalatut viestit: ’Clapton is God”.

Creamin hajottua Clapton perusti toisen kuuluisan blues-kitaristin Duane Allmanin
kanssa lyhytaikaiseksi jdineen yhtyeen Derek and the Dominoes, jonka ainoaksi
teokseksi jdi tupla-albumi Layla (And Other Assorted Love Songs) (1970). Albumi oli
suunnaton menestys, jota kuitenkin varjosti Duane Allmanin ennenaikainen kuolema
moottoripyordonnettomuudessa. Clapton soitti jonkin aikaa yhdessé laulaja/urkuri Steve
Winwoodin kanssa Blind Faith —nimisessd yhtyeessd, kunnes siirtyi soolouralle.
Pédihdeongelmistaan huolimatta Clapton onnistui tekeméddn 1970-luvulla useita

merkittdvid levytyksid, kuten 461 Ocean Boulevard (1974) ja Slowhand (1977).

Clapton on jatkanut levytysuraansa aina 2000-luvulle saakka tasaisen menestyksen
saattelemana. 1980-luvulla hin teki useita projekteja elokuvamusiikin parissa omien
levytystensd lisdksi. Nuoren poikansa traagisen kuoleman jidlkeen Clapton levytti
moderniksi klassikoksi sittemmin tulleen akustisen albumin Unplugged (1992).
Uusimpien levytysten joukossa on sekd alkuperidissivellyksid, kuten albumeilla Pilgrim

(1998), Reptile (2001) ja Back Home (2005), etti uusia tulkintoja vanhoista blues-
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klassikoista albumeilla From the Cradle (1996), Riding with the King (yhteislevytys

blues-musiikin kummisedin B.B.Kingin kanssa) (2000) ja Me and Mr. Johnson (2004).

Claptonin musiikissa on selkeénd vakiona hinen pohjaton kiinnostuksensa blues-
musiikkiin, mikd korostuu erityisesti hidnen kitaransoitossaan. T#std huolimatta hinen
tuotantonsa pitdd sisdlladn varsin monipuolisen valikoiman eri tyylilajien mukaisia
lauluja: reggaeta, motown —vaikutteita, jazzia ja niin edelleen.

(Lisétietoja varten kts. Sandford 1999)

3.3.6. The Beatles

The Beatles —yhtyeestd Kkirjoittaessa on harvinaislaatuinen ongelma: Kirjoittajasta
helposti tuntuu siltd, ettd kaikki on jo kirjoitettu. The Beatlesin musiikki on vaikuttanut
ldhes kaikkeen, mitd populaarimusiikin ja rock-musiikin kentélld on tapahtunut 1960-
luvun puolenvilin jilkeen. Yhtye otti ensimmadisend populaarimusiikissa kédyttoon niin
studiotekniikan uusimmat innovaatiot kuin musiikillisten fuusioiden mahdollisuudet.
Yhtye yhdisti varsinkin myOhédisemmaissi tuotannossaan rock-yhtyeen
peruskokoonpanoon seki sinfoniaorkesteria ettd vield tuolloin ldnsimaissa tuntemattomia
soittimia  kuten  intialaista  sitaria. = Musiikillisten  innovaatioiden  lisdksi
lauluntekijidkaksikon John Lennon ja Paul McCartney useista sidvellyksistd on vuosien
varrella tullut ajattomia klassikoita, joista tuotetaan edelleen uusia ja uusia #énitteitd,
sovituksia ja miksauksia tdysin genreistd ja musiikkityyleistd riippumatta. Lyhyesti
sanottuna: on vaikeampaa kuvitella toista yhtyettd, joka olisi populaarimusiikin

historiassa merkittdvampi kuin The Beatles.
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Yhtyeen levytysura kesti ainoastaan kahdeksan vuotta (1962-1970) ja jakautui kahteen
melko selkeddn kauteen. Alkupuolen levytyksissd musiikin painopiste on tarttuvissa,
myOhempéén tuotantoon verrattuna yksinkertaisemmissa sidvellyksissd, joista useista on
tullut pop-klassikoita. Vuonna 1966 yhtye lopetti konsertoinnin kokonaan keskittyen
ainoastaan levyttiméédn. Tuloksena oli sarja rock-historian kuuluisimpia ja suosituimpia
albumeja, kuten Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band (1967), The Beatles (tunnettaan

myo6s nimelld White Album) (1968) ja Abbey Road (1969).

The Beatles hajosi henkiloristiriitoihin 1970. Kaikki yhtyeen neljd jdsentd jatkoivat
levytysuraansa kukin omilla tahoillaan. John Lennon teki 1970-luvulla merkittidvia
levytyksid, kuten albumit Imagine (1971) ja Mind Games (1972), ja pysyi ndkyvini
hahmona musiikkimaailmassa aina traagiseen kuolemaansa asti vuonna 1980, jolloin
hiiriintynyt ihailija Mark David Chapham ampui hédnet. Paul McCartney on puolestaan
jatkanut uraansa musiikkimaailmassa menestyksekkiisti 2000-luvulle. 1970-luvulla hin
levytti ja konsertoi yhtyeensd The Wingsin kanssa. Téamin aikakauden mahdollisesti
merkittavin levytys on Band on the Run (1973). 80-luvulta alkaen McCartney on
levyttinyt useita albumeja, joista mainittakoon Flowers in the Dirt (1989), Flaming Pie
(1997) sekd Chaos and Creation in the Backyard (2005). My0s usein laulutekijin
lahjoiltaan unohdettu George Harrison teki The Beatlesin hajoamisen jilkeen useita
merkittdvid levytyksid kuten All Things Must Pass (1972), Cloud 9 (1987) sekd
postuumisti julkaistu Brainwashed (2002). Harrison kuoli syopédén vuonna 2002. Hénen
muistokseen jdrjestetyssd hyvéntekeviisyyskonsertissa esiintyivit muun muassa Eric
Clapton, Paul McCartney, Ravi Shankar, Jeff Lynne sekd Beatles-rumpali Ringo

Starr. (Lisétietoja varten kts. Harrison, McCartney & Starkey 2000.)

42



4. ANALYYSI: ROCK-HARMONIA JA SEN MERKITYS

Tésséd luvussa tarkastelen yksityiskohtaisesti valitsemiani esimerkkikappaleita. On syyta
tehdd muutamia huomiota analyysimenetelmistd. Tekeméni notaatiot eivét tarkkoja
transkriptioita esimerkkikappaleista. Ne ovat yksinkertaistettuja harmoniarakenteiden
transkriptioita. Toisin sanoen olen pidosin jéttinyt kappaleiden melodiset ja rytmiset
ominaisuudet huomioitta tehdesséni transkriptioita. Téami siksi, etti #dnesanalyysin
tekeminen ja merkitseminen itse notaatioon helpottuu huomattavasti, kun siitd on ensin
karsittu pois kaikki muu paitsi soinnutus. Vaikka tarkoitus onkin 16ytdd uusi ndkokulma
harmonia-analyysiin ja vilttdd perinteistd terminologiaa, olen kuitenkin puhtaasti
vertailun vuoksi tehnyt varsinkin analyysin alkupuolella huomioita analyysikappaleista
myOs funktionaalisen ja modaalisen viitekehyksen mukaisesti. Namd huomiot yleensi
osoittavat vain ne ongelmat, jotka funktionaalisen tai modaalisen viitekehyksen puitteissa

tulisivat eteen, mikali tutkisimme tidtd musiikkia niiden mukaisesti.

Terminologiasta puheen ollen on syytd mainita muutama tirked seikka. Kdytin useaan
kertaan termejd transpositio ja modulaatio. Musiikin yleisterminologiassa on totuttu
ajattelemaan, ettd késite modulaatio tarkoittaa sdvellajin vaihtamasta. Kdytinnosséd tima
yleensd tarkoittaa esimerkiksi siirtymistd D-duurista F-duuriin. Téllainen késitys on itse
asiassa hieman harhaanjohtava. Sana modulaatio viittaa moodiin, eli sen tarkka merkitys
on moodin vaihto. Toisin sanoen, jos sidvellyksen moodi vaihtuu esimerkiksi aiolisesta
jooniseen tai vaikkapa duurista molliin, tdll6in tapahtuu modulaatio. Tilannetta, jossa
asteikon ensimmiinen aste siirretdéin toiseen paikkaan (eli juuri mainitsemani tilanne,
jossa D-duuri vaihdetaan F-duuriksi), kutsutaan transpositioksi. Ero nididen kahden

termin vélilld on selked, mutta viirinkisitysten mahdollisuus on olemassa.
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Toinen terminologiaan liittyvd huomio liittyy Kkésitteeseen sdvellaji. Sidvellaji on
tonaaliseen traditioon liittyvd termi, ja kuten jo aikaisemmin on tullut ilmi, rock ei
tarkalleen ottaen ole tonaalista musiikkia, ja ndin ollen termin sdvellaji kidyttd olisi
harhaanjohtavaa. Pyrin kéyttimédn termid moodi, joka tarkemmin kuvaa musiikin
harmonisia ominaisuuksia. On syytdi muistaa, ettd tonaaliset sivellajit (duuri,

luonnollinen molli, harmoninen molli sekd melodinen molli) ovat nekin moodeja.

4.1. Pink Floyd - Breathe

Pink Floydin kappale Breathe on yhtyeen menestyksekkddn uran menestyneimmin
albumin, Dark Side on the Moon, avauskappale. Kyseistd albumia on myyty
maailmanlaajuisesti yli 35 miljoonaa kappaletta, ja pelkéstdin Yhdysvalloissa yli 15
miljoonaa kappaletta (RIAA 2006). On syytd olettaa, ettd syyt moiseen menestykseen
eivit ole ainoastaan anglo-amerikkalaiseen populaarikulttuuriin sidonnaisia, vaan ettd
musiikin priméiri teksti, itse sidvellys, sisdltdd rakenteita, jotka kiehtovat ja viehittivit
kuulijjoitaan kulttuurisesta kontekstista riippumatta. Télloin kappaleen tutkiminen
funktionaalisen tai modaalisen harmoniakésityksen kautta (jotka molemmat ovat
sidoksissa ldnsimaisen taidemusiikin esteettisiin periaatteisiin) johtaa viistamittd
harhaan, silli tulokset tillaisista analyyseisti kertovat ainoastaan tietyn
musiikkikulttuurin keskelld kasvaneen ihmisen tavasta kisitelld kuulemaansa materiaalia.
Sitd paitsi kyseisen kappaleen analyysi funktionaalisessa tai modaalisessa kontekstissa
tuottaa joka tapauksessa varsin monimutkaisia tuloksia, joiden tulkitseminen on todella

hankalaa. Annan muutaman esimerkin.
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Funktionaalisessa analyysissa ongelmaksi tulee tahdeissa 4 ja 5 tapahtuva
subdominanttisoinnun A purkaus alennetulle kuudennelle asteelle C (kts kuvio 7).
Subdominanttisointu pyrkii ldhes poikkeuksetta dominanttisointuun, jonka téssd
tapauksessa pitdisi olla H-duuri tai vihennetty D#. Niin ei tapahdu. Liséksi tahdissa
kuusi esiintyvd Hm7-sointu, jonka voisi tietyissd olosuhteissa tulkita dominanttiseksi
muunnesoinnuksi, ei my0Oskddn purkaudu toonikaan vaan sidvellajiin kuulumattomaan
sointuun Fmaj7. Tdméin rakenteen luonteva selittiminen funktionaalisen ajattelun kautta

ei mielesténi tule kysymykseen.

Kuvio 7: Pink Floyd — Breathe (1973), harmoniarakenteen transkriptio
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Moodipohjainen ajattelu ei myodskédédn tuo ongelmaan tyydyttiavid ratkaisua. Kappaleen
alku perustuu sointurakenteelle Em9 — Asus4 — A , jonka perusteella voisi ajatella
kappaleen noudattavan doorista moodia, jonka pohjasivelend on E. Jilleen sointurakenne
A-duurista C-duuriin tahdeissa 4 ja 5 on ongelmallinen, silld C ei kuulu E-dooriseen

asteikkoon. Niin ollen voimme vain péitelld kappaleessa tapahtuneen modulaation. C-
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duurisointu ja sitd seuraavan Hm?7-sointu viittaisivat E-aioliseen moodiin. Tami ei
kuitenkaan selitd Fmaj7-sointua, joka puolestaan viittaa fryygiseen moodiin. Modaalisen
analyysin mukaan tidssd kahdeksan tahdin sointurakenteessa tapahtuu véhintdén kolme
modulaatiota. Kysymys onkin: miksi tdmd hyvin yksinkertainen sointurakenne, joka

todistettavasti miellyttdd laajaa kuulijakuntaa, tuottaa analyysissa ndinkin monimutkaisia

tuloksia?

Yldsédvelsarjaan perustuva analyysi saattaa olla ratkaisu edelld mainittuihin ongelmiin.
Koska yldsédvelet ja niihin perustuva teoreettinen pohja perustuvat dénen fysikaalisiin (ja
ndin ollen universaaleihin) ominaisuuksiin, on analyysissikin mahdollisuus l6ytda
musiikista ominaisuuksia, jotka liittyvdt ldheisemmin ihmisen luonnolliseen tapaan
hahmottaa musiikkia kuin hiilyviin kulttuurisiin ilmitihin. Toisaalta musiikki on my&s
tietyiltd osin kulttuurillista, eikd tdtd voi analyysissdkdédn jattdd huomioitta. Silti on
jarkevimpdd ldhted tekemiddn analyysid, jossa ldhtokohtana on #idnen fysikaalinen
todellisuus, eivitkd ainoastaan nuottiviivastolla (eli ihmisen mielikuvissa) tapahtuvat
nuottien liikkeet. Ironista kylldkin, ettd voidaksemme havainnoida niitd &édnen

fysikaalisia ominaisuuksia, joudumme turvautumaan nuottiviivaston kuviin.

Kuvio 8: Pink Floyd — Breathe, adnesanalyysi

Waters / Gilmour / Wright
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Kappaleen alku (neljd ensimmdistd tahtia kertauksineen) pohjautuu erittdin vahvasti
yldsdvelsarjaan. Em9-sointu perustuu E-sdvelen vahvimmille ddneksille 4, 6, 7 ja 9.
Soinnussa esiintyva ylimdardinen sdvel ¥ (eli tidssd tapauksessa E-mollisoinnun terssi) on
viidennen ddneksen diatonisen asteikon mukainen muunnelma. Sointuvaihdos Em9 — A
on my®ds erittdin vahvasti ylidsédveliin pohjautuva liike. E-sdvelen neljds ddnes (joka on
siis pohjasdvelen toinen oktaavi) on A:n kuudes #édnes. Toisin sanoen kyseinen
harmoninen rakenne pohjautuu vankasti sellaisiin &ddnen fyysisiin ilmidihin, jotka

ihminen tdysin vaistomaisesti kokee luonnollisina ja erittdin miellyttivina.

Leonard B. Meyerin mukaan musiikissa tapahtuva tunnetilan muutos perustuu totutun
toimintamallin muuttamiseen (1956, 14). Tahdeissa 4 ja 5 tapahtuva harmoninen rakenne
A-duurista Cmaj7-sointuun on klassinen esimerkki téllaisesta muutoksesta. Se on myos
oivallinen esimerkki harmonisesta koukusta. Useita kertoja toistuva Em9 — A —rakenne
luo hyvin vakaan, vahvan ja luonnollisen tunnelman. Se, mikd modaalisessa analyysissa
ndyttdytyy modulaationa, on yldsdvelanalyysissa tulkittavissa ylidsdvelsarjan
transpositiona, jossa A:n kuudennesta yldsdvelestd tulee C:n viides yldsdvel. Tdysin
looginen ja luonnollinen siirtymid. Kuulija kuitenkin aistii selkedn harmonisen tilan
muutoksen, silld sével C ei kuulu E:n tai A:n yldsdveliin. Liséksi on huomattava Cmaj7-
soinnun ¥-sdvel H. Vaikka se ei kuulukaan C:n yldsdveliin, se on kuitenkin E:n
(kappaleen toonikan) kuudes ja vahvin dines, ja nédin ollen luonnollinen osa kappaleen
harmoniarakennetta. Siksi on my0s tdysin loogista, ettd Cmaj7 seuraa H-pohjainen sointu
Hm?7. Sen sijaan rakenne Hm7 — Fmaj7 on jélleen selked harmoninen koukku. Sivelten H
ja F vilinen laskeva tritonus on voimakas dissonanssi, joka muuttaa jélleen kappaleen

harmonista tilaa. Sointujen vililld on kuitenkin yhdistdvi sdvel A. Se on H:n seitsemis
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ddnes ja F:n viides, ja niin ollen, vaikka kappaleen harmoninen tila muuttuu, se ei

kuitenkaan tapahdu kuulijan piissé tdysin mielivaltaisesti.

Kappaleen viimeisessd tahdissa ei tapahdu mitdédn erityisen mutkikasta. G on Em9-
soinnussa esiintyvd sdvel ¥. Lisdksi G:n seitsemin yldsdvel on F, mikd yhdistdd G-
duurisoinnun edelliseen sointuun, ja toisaalta F:n yhdeksis yldsdvel on G. Siirtymd G — D
on jilleen vahva rakenne, jossa G:n kuudennesta déneksestd tulee seuraavan pohjasivel.
D#dim on puolestaan H:n yldsdveliin perustuva sointu, jonka jidlkeen palataan jilleen

kappaleen alkuun eli Em9-sointuun. H on E:n kuudes &ines.

Analyysin  loppupéddtelmidt ovat varsin  yksinkertaiset. Valtaosa kappaleen
harmoniarakenteista pohjautuu ylédsdvelsarjan transposition vahvimpiin tyyppeihin. Tdssé
tapauksessa kuudennen yldsdvelen muuttumiseen neljanneksi (eli pohjasiveleksi) tai
piinvastoin. Kuulokuvan perusteella selkeimmit harmoniset koukut (rakenteen A —
Cmaj7 ja Hm7 - Fmaj7) puolestaan perustuvat joko kuudennen tai seitseminnen

ddneksen muuttumiseen seuraavan ylédsivelsarjan viidenneksi.

4.2. Sting — When the Angels Fall

Stingin suosiota ei kukaan voi kiistdd. RIAA:n mukaan Stingin sekd The Policen
myytyjen levyjen yhteenlaskettu méérd on Yhdysvalloissa yli 39 miljoonaa (RIAA 2006).
Vaikka When the Angels Fall ei olekaan Stingin menestyksekkdimpiéd kappaleita, se on
kuitenkin mitd parhain esimerkki sédveltdjdnsi tyylistd. Jimmy Webb toteaa kirjassaan

Stingin sdvellyksistd seuraavaa:
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Sting sédveltdd harvoin kappaletta, jossa ei tapahtuisi véhintddn viliaikaista
modulaatioita. [--] Viliaikainen modulaatio johdattelee hetken ajaksi uuteen
sdvellajiin ja takaisin alkuperdiseen tai mahdollisesti [viliaikaisesta

sdvellajista] kokonaan uuteen sivellajiin.

(Webb 1996, 241).

Kuvio 9: Sting — When the Angels Fall (1991), harmoniarakenteen transkriptio

When the Angels Fall

Sting
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Webbin toteamus pétee erityisen hyvin kappaleeseen When the Angels Fall. Itse asiassa
sdvellajin midrittiminen kyseisestd kappaleesta on ongelmallista. Tonaalinen keskus on
G. Mutta onko kappaleen sévellaji G-duuri vai G-molli? Kappaleen kaksi ensimméisté
tahtia viittaisivat G-duuriin, mutta muuten sévellys perustuu vahvasti luonnollisen G-
mollin sointuihin, paitsi kertosde (tahdista 9 eteenpiin), jossa on ndhtidvissid viitteitd

harmonisen mollin k#ytosté (tahdit 10 ja 12). Riippumatta siitd, midritteleeko sdvellajiksi
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duurin vai mollin, kappaleen funktionaalinen analyysi on &drimmaéisen tydléistéig.
Modaalinen ajattelu ei myoskddn tuo ratkaisua tdhén ongelmaan, ja syy on tdsmilleen

sama: kappale moduloi jatkuvasti.

Kuvio 10: Sting — When the Angels Fall, aanesanalyysi

When the Angels Fall

Sting
G Em’ Eb Cm? Gm Em’ Eb
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Loppujen lopuksi kappaleen logiikka on hyvin yksinkertainen. Kappale on rakenteeltaan
AI-AZ-B, missd A! on tahdit 1-4 kertauksineen, A? on tahdit 5-8 kertauksineen ja B on
kertoside eli tahdit 9-16. A’ ja A? ovat identtisii lukuun ottamatta G-duurinsoinnun
vaihtumista G-molliksi. Analyysi paljastaa selkeisti, ettd harmonisesti Al ja A? eroavat
selkeiisti B:sti. Seki A' etti A® perustuvat samaan pohjasdvelen kulkuun G-E-Eb-C.
Téassd harmoniarakenteessa sidvel G on erittdin vahva. Se on sekid G-duurin ettd G-mollin
pohjasidvel. Rakenteessa G — Em7 G-duurisoinnun kaikki sédvelet jddvit soimaan.

Ainoastaan pohjasdvel muuttuu. Tahdissa kolme G on Eb-soinnun viides luonnonsivel ja

? Vastaavan ilmion on havainnut my6s Naphtali Wagner (2004) tutkiessaan The Beatlesin musiikkia.
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seuraavassa tahdissa G:std tulee C:n kuudes luonnonsidvel. Toisin sanoen G on koko
rakennetta sitova sdvel. Se toimii ankkurina, jonka perusteella kuulija hahmottaa
sointurakenteen pintatasolla tapahtuvia modulaatioita ja kokee rakenteen miellyttaviksi.
G on ensin pohjasivel (neljids dédnes), sitten viidennen dédneksen muunnos, sitten viides
ddnes ja lopuksi kuudes dines. Koska G on C:n kuudes (kolmas) dédnes, on rakenne Cm7

— G tai Cm7 - Gm &dédrimmadisen vahva riippumatta siiti, onko G-sointu duuri vai molli.

Kertosikeessd B tapahtuu selked muutos. G ei ole endd ankkurisidvelend. Kertosdkeen
kromaattisesti laskeva rakenne Gm — D/F# — F — C/E — Eb perustuu pitkilti samaan
logiikkaan kuin Pink Floyd-yhtyeen kappale Breathe. Rakenteessa Gm — D/F# G:n
kuudennesta luonnonsivelestd tulee D:n pohjasivel. Seuraavassa tahdissa D:n
kuudennesta luonnonsévelestéd tulee F:n viides. F:n kuudes luonnonsével on puolestaan

C:n pohjasivel, ja jélleen C:n kuudes luonnonsivel on Eb:n viides.

Yhteenvetona; kappaleen sidkeistd perustuu pitkélti G-sdveleen, joka toimii
sointurakenteen ankkurina. Kertoside puolestaan pohjautuu jélleen vahvoille yldsidvelien
liikkeille: kuudennen ddneksen muuttumiseen joko seuraavan soinnun pohjasdveleksi tai
viidenneksi ddnekseksi. Kappaleen kertosde on merkityksellinen toisestakin syystid. Sama
sointurakenne on perustana my0Os sellaisissa rock-musiikin klassikkokappaleissa kuin
Led Zeppelin-yhtyeen Stairway to Heaven, Eagles-yhtyeen Hotel California, sekd Eric

Claptonin Let It Grow.
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4.3. Crosby, Stills & Nash — Delta

Laulutrio Crosby, Stills & Nash on prototyyppiesimerkki siitd, mitd kutsutaan
superyhtyeeksi. Termilld tarkoitetaan kokoonpanoa, jonka jokainen jédsen on jo omalla
tahollaan erittiin menestynyt artisti. Yleenséd superyhtyeitd syntyy tai kootaan tietoisesti
viliaikaisiin tarkoituksiin, kuten hyvéntekeviisyyskonsertteja varten. Téstd hyvid
esimerkkejid ovat vaikkapa Band Aid tai USA for Africa. Joskus suuret tihdet haluavat
kokoontua yhteisen musisoinnin merkeissd. Téstd esimerkkeind Ringo’s All Stars,
Legends (Eric Clapton, Joe Sample, Marcus Miller. David Sanborn ja Steve Gadd) tai
George Harrisonin Cloud 9-levyn &énityssessiot, joissa Harrisonin taustayhtyeessi
soittivat muun muassa Jeff Lynne, Eric Clapton, Ringo Star, Elton John ja Jim
Keltner. Crosby, Stills & Nash oli rock-musiikin historian yksi ensimmdisid ellei
ensimmdinen superyhtye. Poikkeuksellista tosin on, ettd yhtye jdi pysyvéksi ja on
jatkanut levytys- ja esiintymisuraansa aina 2000-luvulle asti. Yhtye perustettiin 1969 ja se
oli yksi alkuperdisen Woodstock-festivaalin pédesiintyjistd. Yhtyeen suosio oli varsinkin
1970-luvulla valtaisaa, etenkin Yhdysvalloissa, mutta myds Keski-Euroopassa ja

Britanniassa. Yhdysvalloissa yhtyeen levytyksid on myyty yli 18 miljoonaa kappaletta.
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Kuvio 11: Crosby, Stills & Nash — Delta (1982), harmoniarakenteen transkriptio

Delta

David Crosby
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David Crosbyn sévellys Delta ei ole yhtyeen suurimpia hittejd, mutta on kuitenkin
vakionumero niin yhtyeen konserteissa kuin Crosbyn sooloesiintymisissdkin. Ja miké
tiarkeintd se on erinomainen esimerkki sédveltdjdnsd tyylistd: ndenndisen yksinkertainen
kappale, jonka sisélto paljastuu nopeasti tarkemmassa analyysissd luultua

monimutkaisemmaksi.

Jilleen, mikéli kappaletta yritetdén tulkita funktionaalisen tai modaalisen analyysin
kautta, syntyy véistiméttomid ongelmia. Téssé tapauksessa kriittinen kohta on tahti 3 ja
siind esiintyvd G/F-sointu. T#td yhtd sointua lukuun ottamatta kappale noudattaa F-
duuriasteikkoa funktionaalisessa tai F joonista asteikkoa modaalisessa analyysissé.
Modaalisessa analyysissa tdmid poikkeama asteikosta voitaisiin selittdd transitorisena
modulaationa, jossa asteikko vaihtuu yhden tahdin ajaksi joonisesta lyydiseksi.
Funktionaalisessa analyysissd kyseinen sointu pitdisi selittid toisen asteen
muunnesointuna, jossa siis Gm7-soinnun sijaan on kiytetty G7-soinnun kdinnosti, jossa

soinnun septimistd on tehty bassosivel.
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Toinen ongelmallinen sointukulku on G/F-soinnusta subdominanttisessa asemassa
olevaan Bbsus4-pididkkeeseen. Téllaiset kadenssiin viittaavat sointurakenteet esiintyviit
tyypillisemmin dominanteissa, eivdt subdominanteissa. Syy tdhdn on, ettd
subdominanttisen sus4-soinnun pidédkesével (tdssd tapauksessa Eb) ei kuulu asteikkoon.
Varsinkaan, kun sitd ei edes johdeta edellisestd soinnusta. Modaalisessa analyysissa
Bbsus4-soinnun sidvel Eb puolestaan viittaa F doorisen moodin kdyttoon. Tama
puolestaan tarkoittaa sitd, ettd kappaleen ensimméisen neljin tahdin aikana esiintyy
sointuja yhteensd kolmesta eri moodista: joonisesta, doorisesta ja lyydisestd. Vaikka
pddosa kappaleesta noudattaakin joonista moodia, ndmid kaksi selkedd poikkeamaa

tekevit kokonaisvaltaisen tulkinnan kappaleen harmonisesta luonteesta perin hankalaksi.

Kuvio 12: Crosby, Stills & Nash — Delta, dédnesanalyysi

David Crosby
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Yldsdvelsarja-analyysi  paljastaa  tahtien  1-4  sointurakenteen  perimmaéisen
yksinkertaisuuden. Toonikan eli F:n kolmas ja my0s kuudes yldsdvel on C, joka on
seuraavan soinnun pohjasidvel. C:n kuudes yldsdvel on puolestaan G, joka on taas

seuraavan soinnun pohjasivel. Tdsséd vaiheessa on hyvd huomata, ettd séveltdji on pitidnyt
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F:n bassosidvelenid koko sointurakenteen ajan. Témi vahvistaa rakenteen loogisuutta ja
miellyttdvyyttd. F on sekd G:n seitseméds ettd Bb:n kuudes ja samalla vahvin
luonnonséivel. Niin ollen, koska F on soinnun G/F bassosivel, sointurakenteesta G/F —

Bbsus4 muodostuu erityisen vahva.

Kappaleen kertosde perustuu rock-musiikissa erittdin tyypilliseen kahden soinnun
yhdistelmidin Gm7 — F/G — Gm7. Tdma sointuliike on vahvana elementtini tai kappaleen
harmonisena pohjana useissa rock-kappaleissa. Hyvind esimerkkeini Doobie Brothers —
yhtyeen klassikko Long Train Runnin’, Pink Floydin Sorrow ja Keep Talking.
Riffinomaisesti soitettuna tdmi sointuyhdistelmé esiintyy lukemattomissa kappaleissa.
Tama4 johtuu siité, ettd kyseinen sointuyhdistelmi on ddrimmaéisen helppo soittaa kitaralla
mistd pohjasédvelestd tahansa. Siksi se esiintyy vahvana elementtind muun muassa Dire
Straitsin kappaleessa Sultans of Swing, Doobie Brothers —yhtyeen Wheel of Fortune -
kappaleessa, Genesis —yhtyeen kappaleessa Land of Confusion sekid Led Zeppelinin

kappaleessa Achilles Last Stand.

Kuvio 13
Sen lisdksi, ettd kyseisen
F/G  Gm’
sointuyhdistelmén yleinen kayttod ,Q 'b‘lu |
[ D
. . . . . 3 g “.
selittyy kitaran soittotekniikkaan ja
G-479Y  G-4Y67
sormituksiin liittyvilli seikoilla, on F-4569
had ':I II}
tirkedd huomata, ettd sointuyhdistelméa g

on my6s harmonisesti erittdin vahva.
Sointu F/G on luonteeltaan ambivalentti

ylidsdvelanalyysin kannalta. Toisaalta F-kolmisointu on hyvin hallitseva, silld F-sdvelen
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vahvimmat dinekset 4, 5 ja 6 soivat soinnussa kirkkaasti. Lisdksi bassosdvel G on F:n
yhdeksis ddnes. Toisaalta ihminen helposti hahmottaa soinnun luonteen bassosédvelen
kautta. Etenkin tdsséd tapauksessa, kun sointuyhdistelmén soinen sointu on Gm?7. Téll6in

F/G-soinnun voi hahmottaa myos G:n ddneksind 4, 7, 9 ja ¥.

Téllainen sointu tai sointuyhdistelmé on kuulijalleen erittdin kiehtova juuri ambivalentin
luonteensa vuoksi. Sointuyhdistelmi pohjautuu vahvasti luonnonsdveliin ja on siksi
miellyttivd, mutta samalla kuulijan on alitajuisesti vaikeaa hahmottaa, miten sointua
tulisi tulkita. Meyerin (1956) tutkimusta soveltaen voisi tilanteen tulkita niin, ettéd
normaalitilassa kuulija pystyy alitajuisesti vaivatta hahmottamaan soinnun muodon.
Kyseessid olevan soinnun ambivalentti luonne kuitenkin estdd yksiselitteisen tulkinnan,

miké aiheuttaa kuulijassa voimakkaan tunnereaktion.

Kuvio 14
Toinen vastaava
sointuyhdistelmd on myos Delta
F C/F F
9 , -kappaleessa esiintyvd F — C/F.
fmp (@] > [ ]
A7 (@] b= 4 [ ] . X . .
Y o < g Soinnun C/F voi tulkita joko C:n
F- 4,5,6 C- 4,5,Y,G F- 4)5v8
F-6,Y389 - . . oy
ylidsdvelsarjan pohjalta, jolloin
— l: | .
L5 soinnun muodostavat ddnekset 4,
O (] O

5,6ja¥ (C, E, GjaF),tai Fin
yldsdvelsarjan pohjalta, jolloin
soinnun muodostavat ddnekset 4, 6, 9 ja ¥ (F, C, E ja G). Jdlleen soinnun ambivalentti
luonne on omiaan herdttdmidn kuulijan mielenkiinnon ja luomaan tunnereaktioita.

Kyseinen sointuliike on todella yleinen ja on sdvellyksen harmonisena pohjana muun
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muassa useissa Jackson Brownen kappaleissa (kuten Somebody’s Baby, Hond On Hold
Our) sekid Dan Fogelbergin (Lion’s Share, These Days), James Taylorin (Your Smiling
Face, Hard Times, Turn Away), Bruce Springsteenin ("Hungry Heart”) ja jopa

progressiivisen Yes-yhtyeen tuotannoista (esimerkiksi kappaleessa Out Song).

4.4. Wigwam — Cheap Evening Return

Halusin valita analyysiini myos yhden suomalaisen kappaleen. Wigwam —yhtye on
suomalaisen 70-luvun rock-musiikin kenties merkittivin kokoonpano ainakin kahdesta
syystd. Ensinnikin: Wigwam oli ensimmadinen suomalainen rock-yhtye, joka onnistui
saavuttamaan n#kyvdd suosiota kotimaan rajojen ulkopuolella. Toiseksi: yhtyeen
tuotannon laajuus, monipuolisuus ja laatu ovat kotimaisen rock-musiikin historiassa
varsin ainutlaatuisia. Kappale Cheap Evening Return on Wigwamin suosituimman
kokoonpanon10 viimeiseksi jddneen levyn11 kenties suosituin kappale, joka on sdilyttéanyt
paikkansa myds 1990-luvulla uudelleen toimintansa kédynnistineen Wigwamin

konserttien ohjelmistossa.

Kappaleen sointurakenne on verrattaen monimutkainen. Mainitsin aikaisemmin Stingin
musiikin yhteydessd késitteen ambivalentti modulaatio, joka on hinen musiikissaan
hyvin tyypillistd. Wigwamin musiikin yhteydessi tulee esiin toisenlainen modulaation

muoto, jota voisi kutsua terassimodulaatioksi'?. Tilld termilli tarkoitan modulaatioita,

19 Jim Pembroke — laulu, piano; Pekka Rechardt — kitara; Méans Groundstroem — basso; Ronnie Osterberg -
rummut; sekd vaihtelevia kosketinsoittajia (Esa Kotilainen, Pedro Hietanen ja joskus Jukka Gustavson)

" Dark Album (1977)

'2 Oma termini, joka on johdettu kisitteesti terassidynamiikka, joka puolestaan tarkoittaa erityisesti
barokkiajan musiikille tyypillistd tapaa tehdd musiikissa dkkindisid voimakkuuden vaihteluja.
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joka tulee kuulijalleen tdytend ylldtyksend, toisin sanoen jota sidveltdja ei

harmoniarakenteessaan valmistele millddn tavalla. Wigwamin musiikissa téllaiset
modulaatiot ovat hyvin tyypillisid koukkuja. Cheap Evening Return on hyvi esimerkki.
Lisdksi kappaleen harmoniarakenne siséltdd elementtejd, jotka liittyvit ldheisesti

aikaisempiin analyysiesimerkkeihini, miki tekee siitd erinomaisen esimerkkikappaleen.

Kuvio 15: Wigwam — Cheap Evening Return (1977), harmoniarakenteen transkriptio

Cheap Evening Return
Pekka Rechardt / Jim Pembroke
Em/G AsoMIT3)/Fl Esustadd® Em  Em/G  ASOMIT3)/Fd Esustadd® Em
L | : | | : ;
© $ % = % $: % = ?
{u 3 3
raAXE.l Y y s \
Jo Il | T T f Il | T T i
e e e ! ] =
& 9 [Z) = & 9 [ =
5 Am Em C Ccs Am Em/H Hsus* H
O | T
’{ - ~ Il Hﬁ'ﬂﬁ
G z —3 = = i
Q) o '6'
| | ! i
LS or I . I i f f ot
y4 (JI I () () i d- P % P2l
=
9 A E A E C Am  Fmaf G/F
4t b b
P’ AR TVr.] T
7. o - -
@ T T
raXLE.] E I I 2] I'J { T
Jo LT Il \ Il v M T | Il T T
e ! =, = ! !
& =3 [#) o
13 C G/IC C GA Am’ Fmaj’ G/F
P |
of—F—%—F%——+%——¢ ——s
[ | [I— | | | |
X } T
P I z ! ! !
o7 [ I
o o
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Tdssd kappaleessa (kts. kuvio 15) terassimodulaatio tapahtuu kahdesti. Kappaleen
sikeisto (tahdit 1-8) noudattelevat luonnollista E-molliasteikkoa tai modaalisen analyysin
mukaan E-aiolista asteikkoa, kunnes tahdissa 8 sointurakennelma vieddin vahvaan
kadenssiin Hsus4 — H, joka ennakoi paluuta toonikaan eli E-molliin. Niin ei kuitenkaan
tapahdu, vaan moodi vaihdetaan yllittien E-jooniseen ja vieldpd hdméadvasti A-soinnun
kautta. Ja miltei vélittomaésti tdmén jédlkeen (tahdissa 11) moodi vaihtuu jilleen, tilld
kertaa C-jooniseen, ilman kadenssia tai yhdistivid sointuja (kts. Webb 1996, 241-246).
Péidstiksemme timin verrattaen monimutkaisen kappaleen ytimeen, on syyti tarkastella

sitd pienemmissé yksikoissi.

Kuvio 16: Wigwam — Cheap Evening Return (katkelma #1), danesanalyysi

Em/G Fém7(omits) Esusfadd® Em Em/G Fém7(mits)  Esustadd® Em
) 4 | I | , | I | ,
P’ -] ] Il I Il ] Il ] ]
y 4 1 1 .
[ FanY [, [ D
AN34 ;3 =] 53 7
© ? 'i
G-45Y F#-7,8Y E-349Y  E-34Y |G-45Y  F#-78Y E-349Y  E-34Y
G-Y->F#-7 F#-78Y >[E-49,Y E-4Y>G-Y4 E-4>A-6
r-axTy.i n L
J o Il ] I I Il | I I
Z 1 | | | | | | | | |
= & Il Il Il = & Il Il |
c—* o o = e * & <o =

Valtaosa kappaleen kestosta on tdmidn sointurakenteen toistoa (kuvio 16). Ensi
katsomalta ndyttdd siltd, etteivit yldsdvelet tarjoa kovinkaan selkeitd vastauksia. Siirtymé
G:std F#:ddn ei tunnu luontevalta. On kuitenkin syytd huomata, ettd sdvelmateriaali
noudattaa aiolista E-asteikkoa poikkeuksetta. Luulen, etti kyseisen rakenteen
hahmottaminen tapahtuukin nimenomaan E-sédvelen kautta, joka on yhteisend sdvelend
kaikissa soinnuissa. Samoin kuin Stingin When the Angels Fall —kappaleessa, my0s timé
rakenne perustuu ankkurisiveleen (tisséd tapauksessa E), jonka ympdrille koko harmonia

rakentuu.
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Kuvio 17: Wigwam — Cheap Evening Return (katkelma #2), danesanalyysi

5 Am Em c Cs Am Em/H Hsus* H
) 4 | s
P’ ) I LT
Y 4 [ . (]
[ an 1 n T
<Y 7 i N 7] s,
[ g z
A-4Y6 E-4Y6 | C-456 D-7910 [ A-4Y6  E-4Y6 H-4Y6 H-4,56
A-6>E-4 E-4Y->C-56(C-45>D-7,9D-79->A-Y6| A-6->E-4 E-46->H-Y4 H-7->A-4
| | s i
XYl T ] I I ] o 1L
Jo | il | | 1 | LT
Z | ] 7 (o) i =i P U -
- ] = o 7
<

Siind missd kappaleen ensimméinen sointusde (kts. kuvio 16) perustuu yhden sidvelen
sitovaan voimaan, voi tdmidn seuraavan sointusdkeen (kuvio 17) katsoa olevan
erddnlainen vastafraasi edelliselle. Staattisen ankkurin sijaan timi sointuside perustuu
vahvoille pohjasivelen siirtymille. A:n kuudes dines on E. E on C:n viides dénes. C on
D:n seitsemis didnes. D on A:n kuudes dénes. E on A:n kuudes dédnes. E:n kuudes &dédnes
on H. Tassd kohdassa tapahtuu ensimmdinen aikaisemmin mainitsemistani
terassimodulaatioista. Siirtymd H-duurisoinnusta A-duurisointuun on kuitenkin looginen
jatke pohjasidvelen vahvoille siirtymille, joista kaikki edellisessd fraasissa esiintyviit
perustuvat luonnonsévelille 5, 6 tai 7. My0s siirtymé H:sta A:han on looginen, silld A on

H:n seitsemis luonnonsével.

Kuvio 18: Wigwam — Cheap Evening Return (katkelma #3), danesanalyysi

9 A E A E C Am Fmaj’ G/F
T L h
LT e L T
y 4 T - [
[ & an WA T
ANE".4
[ k. r k) é
A-456 E-4,56 A-456 E-456 C-456 A-4Y6 |F-456Y G-4,56,7
A-6->E-4 E-4->A-6| A-6->E-4 E-4->C-5/|[c-455A-v6 A-4¥6>F-56Y|F-4->G-7 G-4=C-6
FaxE.l ﬁ T | 2] I'J { T
Jom LTI o Il i [ i M T 1 1 T T
7 T T | | | [ 77 T T T
bl () I () | 1 () | [
= = o o

Seuraavat nelji tahtia (kuvio 18) voi myos tulkita sointusdepariksi A—E—-A—E jaC -
Am — Fmaj7 — G/F. Fraasien viilissd tapahtuva modulaatio korostaa tahtien 9-10 ja 11-12

vélistd jénnitettd. Sointujen A-duuri ja E-duuri vilinen side on vahva: A:n kuudes
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luonnonsivel on E. My0s itse modulaatio on voimakas: E on C:n viides luonnonsivel.
Sointurakenne C — Am — Fmaj7 — G/F puolestaan on muunnelma ns. heart and soul -
kompista'® (kts. Webb 1996, 195), jonka erilaisia variaatioita populaarimusiikki on
tulvillaan. Nédistd muutamia kuuluisimpia ovat Every Breath You Take (The Police),
D’yer Mak’er (Led Zeppelin) sekd Marc Cohnin kappale Walking in Memphis, jossa
kyseinen sointurakenne on kidnnetty alkamaan F-soinnusta.'* Jilleen kerran sointujen
pohjasdvelien liikkeet perustuvat vahvasti luonnonsévelille. C on A:n viides luonnonsivel
ja A on puolestaan F:n viides luonnonsivel. F on G:n seitsemis luonnonsivel; ja tissd
variaatiossa tdmé seikka korostuu, silld F on my0s soinnun bassosidveleni. Kertosikeessi

tdmi sointurakenne toistetaan, mutta vield yhden variaation kautta.

Kuvio 19: Wigwam — Cheap Evening Return (katkelma #4), danesanalyysi

13 C GC C GA Am’ Fmaj’ G/F
0
b’ 4
A—f—§ 8¢5 ¢ 1§ 3
<Y - - o
© | [I— | | | |
C-456 C-46Y9 C-456 G-4569  A-4Y67 F-456Y G-4567
C-6>G-4 G-4->A-7 A-Y6->F-6Y|F-4->G-7
Y] I I
F D Il I I I
Z 7 | | |
() | |
[

[#4

Kyseessd on edelleen tunnistettava variaatio heart and soul —kompista, mutta jo varsin
pitkélle vietynd. Tdmé sointurakenne on sikili mielenkiintoinen, ettd se sisdltdd useita
harmonisia koukkuja toisiinsa kietoutuneina. Ensinndkin rakenteen pohjana on siis
sointukulku C — Am — F — G, klassinen I — VI — IV — V kadenssi, joka toistuu lépi
musiikin historian niin lukemattomissa yhteyksissi, ettd kuka tahansa musiikin kuuntelija

tunnistaa sen. Siitd tehty variaatio on véistdméttd vahva koukku, silld varioimalla estetédin

" Termi perustuu ympéri maailman tunnettuun pianokappaleeseen Heart and Soul (H. Carmichael & F.
Loesser), jossa kyseisté sointukuviota toistetaan muuntelematta lépi koko kappaleen.

' [F-G-C-Am] Timiin variaation mielenkiintoinen piirre on siini, ettd verrattuna alkuperiiseen versioon
[C-Am-F-G] sointujen keskindiset suhteet sdilyvit ennallaan. Kuitenkin koska kappale alkaa muulta
soinnulta kuin toonikalta, on sointurakenteen hahmottaminen tavallista hankalampaa, vaikka alkuperdinen
versio onkin tdysin tunnistettavissa. Vahva harmoninen koukku toisin sanoen.
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kuulijan luontainen taipumus odottaa tuttua lopputulosta. Téssd tapauksessa pelkistddn
jattamilla G-soinnun bassosdveleksi F estetdén kuulijan luontainen odotus kuulla
dominanttinen G-sointu puhtaana, bassosdvelend perussdvel G. Aivan samalla tavalla

soinnut G/C ja G/A rikkovat odotettua sointurakennetta.

Kuvio 20: Wigwam — Cheap Evening Return (katkelma #5), vaihtoehtoinen danesanalyysi

13 C GC C  GA Am7 Fmaj’ GJF
0
b’ 4
A—f—§ ¢35 ¢ 1§ 3
<Y - - o
[ | [ | | | |
C-456 C-46Y9 C-456 G-4569 A-4Y6,7 F-456Y G-4,5,6,7
G-4,5Y,6 A-479Y
Y] I I
F D Il I I I
/ z2 2 | |
[« [#)

Toinen harmoninen koukku perustuu samaan ilmioon kuin David Crosbyn Delta —
kappaleen yhteydessd. Soinnut, joiden bassosdvel on jokin muu kuin sointuun kuuluva
sdavel, ovat usein harmoniselta luonteeltaan ambivalentteja. Téassd tapauksessa soinnut
ovat G/C ja G/A (kts. kuvio 20). Tillaiset soinnut ovat yhtdéltd sidoksissa vahvasti
luonnonsdiveliin ja siksi luonnollisella tavalla miellyttidvid, mutta toisaalta samaan aikaan

vaikeasti hahmotettavia, ja siksi kuulijansa alitajuntaa kiihottavia.

Kuten on nihtivissd, Cheap Evening Return —kappale sisdltdd paljon musiikillista
materiaalia, joka on selkeédssd viittaussuhteessa muuhun musiikkiin ja muihin rock-
kappaleisiin. Meyerin nidkemys musiikista suljettuna, sisdisten viittaussuhteiden
jarjestelméni nékyy tdmén kappaleen yhteydessi erityisen hyvin. Ei ainoastaan siksi, ettéd
kappaleen = harmoniarakenteilla ~ on  selked  yhteys muiden  kappaleiden
harmoniarakenteisiin, vaan myos siksi, ettd viittaussuhteita on ndhtdvissd myos kappaleen
sisdlld. Esimerkkind tahtien 11-12 sointukuvion C — Am — Fmaj7 — G/F kehittyminen

kertosikeen monimutkaisemmaksi variaatioksi.
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4.5. Derek and the Dominoes — Layla

Eric Claptonin ja Jim Gordonin yhteissivellys Layla on yksi rock-historian suurimpia
klassikkokappaleita ja edelleen Eric Claptonin konserttien kiistaton kohokohta. Clapton
itse on puolestaan yksi rock-historian kuuluisimpia ja menestyksekkdimpid kitaristeja
Jimi Hendrixin ja Jimmy Pagen (Led Zeppelin) ohella. Hinen uransa esiintyvéni ja
levyttivina taitelijana on jatkunut jo yli 40 vuotta alkaen 1960-luvulla ensin kuuluisissa
englantilaisen blues-musiikin pioneeriyhtyeissi John Mayall’s Bluesbreakers,
Yardbirds sekd Cream, ja 70-luvulta ldhtien superyhtyeissid Derek and the Dominoes,

Blind Faith seki lopulta sooloartistina.

Layla on erikoinen sivellys, joka itse asiassa koostuu kahdesta erillisestd osasta:
Claptonin sidveltdmistd ja tempoltaan nopeammasta lauluosasta sekd Gordonin
sdveltimadsti, hitaammasta instrumentaaliosasta, joka alkaa lauluosan loputtua. Clapton
on esittinyt kappaleesta vuosien varrella useita eri sovituksia, joista useissa jalkimméinen
osa on jitetty pois. (Joskin varsin useissa se myos soitetaan.) Tdstd syystd kappaleen
alkupuolisko on jalkimmaistd tunnetumpi, ja siksi myds keskityn tisséd analyysissd tdhidn

kappaleen varsinaiseen lauluosaan.
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Kuvio 21: Derek and the Dominoes — Layla (1970), transkriptio

Eric Clapton / Jim Gordon

Dm
) e =! o
T ? 0
o)
=) - -
7 H i P F? e
14 | " Il 1] T
' 20 2 am
Cfm
T
LT ¥
L S )
il % o
= I =4
8
L
X [} P I A
Je1 - o Ay HUT e o
?' &~ I A [#] b /S )
i T b 3 ol =
| 7 | rl
8 GHm?7 Cém C D E Ffm’ H
4 # | |
o T ] 1P
y 4t T o~ 74 Hi = A
[ & an YL ool M =4 [
ANDY.4 (@] 2] b4 A
0y o o &
L | | '
X - I | | |
Jo LT | 4 | EF | |
V4 T - () Iy [ =
bl = | A
e [ ©- [
12 E A Fém’ H E Am’
o , W H
o T e ] T 1 W T
y 4 -] [ [ Ll M
[ i an WL 4 [ [ I T
~F & Z e
© = =
L il I}
X - 2 | | T |ZHs|
Jo T I T [ i 1 W T
-] T | T = | T [
ol I () [ = | () 1
= o =

My®6s lauluosa jakautuu kahteen toisistaan selkedsti erilaiseen osaan. Ensimméinen osa
perustuu sointuihin Dm — Bb — C. Tédmin sointurakenteen pohjalle rakentuu kappaleen

intro, kertosde ja soolo-osa. Toinen o0sa on paljon monimutkaisempaan

harmoniarakenteeseen perustuva, lyhyt lauluosa, kappaleen sékeisto. Ndiden kahden osan
vélilld vallitsee mielenkiintoinen harmoninen jédnnite, jonka syynd on tonaalisen

perussévelen transpositio. Kertosédkeen pohjasidvel on D ja sikeiston C# (ja myohemmin
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E). Tdmé (ainakin rock-musiikissa) harvinainen puolisidvelaskeleen muutos on vahva

koukku.

Modaalisen analyysin mukaisesti kappaleessa tapahtuu kolme modulaatiota ja yksi
transpositio. Kappaleen alku on D-aiolisen moodin mukainen. Tahdissa 7 moodi
transponoi D-aiolisesta C#-aioliseksi. Tahdista 10 eteenpédin moodi vaihtuu E-jooniseksi,
kunnes tahdissa 14 Am7-soinnun kautta palataan jélleen kappaleen alkuun ja D-aioliseen
moodiin. Liséksi on hyvd huomata, ettd tahdin 9 soinnun C ja D viittaavat siihen, ettéd
hetkellisesti moodi vaihtuu E-aioliseen. Toisin sanoen kappaleen sikeisto on modaalisesti
ajateltuna todella monimutkainen verrattuna kertosidkeen yksinkertaiseen kolmen soinnun
rakenteeseen, mikd luo vahvan harmonisen jénnitteen sikeiston ja kertosdkeen vilille.
Stingin When the Angels Fall —kappaleen yhteydessd kéytin termid ambivalentti
modulaatio. Laylan sikeiston harmoniarakenteessa on kyse pitkilti samasta asiasta.
Varsinaisen sédvellajin tai moodin médrittiminen on varsin hankalaa, silld C#-aiolinen ja
E-jooninen ovat toistensa rinnakkaismoodeja. Niilldi on sama asteikko, ainoastaan
asteikon perussévelet eroavat toisistaan. Jos kappale noudattaa C#-aiolista moodia kolme
ja puoli tahtia, kdy puoli tahtia E-aiolisessa moodissa ja siirtyy sitten E-jooniseen
moodiin neljiksi tahdiksi, on melko mahdotonta sanoa, voidaanko koko sikeistd tulkita
olevan E-joonisessa moodissa (johon rakenne péittyy) vai C#-aiolisessa moodissa (josta
se alkaa). On loogisempaa todeta rakenteen olevan modaalisesti ambivalentti.

Ambivalentti harmoninen tila on kuulijan kannalta stimuloiva.

Tarkastelen jélleen kappaleen harmonista rakennetta pienemmissi osissa (kts. kuvio 21).

Tami kertosdkeen kolmen soinnun yhdistelmd@ on esiintyy erilaisine variaatioineen

lukemattomissa rock- ja pop-kappaleissa. Monet niistd ovat olleet suuria hittejd. Hyvia
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esimerkkejd ovat All Along the Watchtower (Bob Dylanin sivellys, josta Jimi Hendrixin
esittimé versio on yksi rock-historian suosituimmista kappaleista), In the Air Tonight

(Phil Collins) Go Your Own Way (Fleetwood Mac) ja Lady Writer (Dire Straits).

Kuvio 21: Derek and the Dominoes — Layla (katkelma #1), dénesanalyysi
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Harmoniarakenne perustuu yksinkertaiselle pohjasidvelen vaihdolla. Pohjasidvel D on Bb-
soinnun viides ddnes. Bb:n pohjasivel on C:n seitsemis &dénes ja samoin C:n pohjasivel
on D:n seitsemis &ddnes. Nidin ollen sointurakenne perustuu vahvoille pohjasédvelen
liikkeille olematta kuitenkaan liian ilmiselvi, verrattuna esimerkiksi tilanteeseen, jossa
sointuvaihdoksen pohjana on pohjasidvelen muuttuminen kuudenneksi &dinekseksi tai

pidinvastoin (toisin sanoen toonikan ja dominantin vilinen suhde).

Kertosdkeen ja sidkeiston vilinen jdnnite perustuu harvinaiseen puolisivelaskeleen

modulaatioon. tallaisten modulaatioiden harvinaisuuteen on varsin selvi.

Syy
Puolisidvelaskeleen pddssd toisistaan olevilla soinnuilla ei ole yhteisid yldsdvelia.

Tissédkin tapauksessa sidos sointujen C ja C#m vililld on ainoastaan se, ettd C:n viides
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ddnes on sama kuin C#m-soinnun yliméddrdinen #ddnes ¥. Tdmid on samantyylinen
terassimodulaatio kuin Cheap Evening Return —kappaleen yhteydessd jo havaittiin:
odottamaton harmonisen tilan vaihdos. Erona edelliseen kappaleeseen on kuitenkin

yhdistédvien yldsidvelien puuttuminen, joten muutos on jyrkempi.

Kuvio 22: Derek and the Dominoes — Layla (katkelma #2), dé@nesanalyysi
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C#m ja G#m7 —sointujen vilinen suhde on pohjasédvelen muutos kuudenneksi ddnekseksi.
C#m-soinnun muuttuminen C:ksi perustuu jdlleen ylimédrdisen asteen ¥ muuttumiseen
C:n viidenneksi &ddnekseksi. Toisin sanoen edellinen modulaatio takaperin. C:n
pohjasidvel on D:n seitsemés ddnes ja D:n pohjasidvel on E:n seitsemis ddnes. Taémi on
toisinto kertosdettd hallitsevasta sointurakenteesta. Kappaleen neljdn viimeisen tahdin
harmoniarakenne perustuu ldhes yksinomaan neljannen &didneksen muuttumiseen
kuudenneksi. Ainoana poikkeuksena on sointupari A — F#m, jossa A:n viides &dines

muuttuu F#:n kuudenneksi. Joka tapauksessa rakenne pohjautuu akustisesti vahvoille

liikkeille.

Loppujen lopuksi Layla pohjautuu siis kahdenlaisille sointuliikkeille. Joko liikkeen

pohjana on vahva neljdnnen ja kuudennen (tai muutamassa tapauksessa viidennen ja
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kuudennen) ddneksen vilinen suhde tai pohjasidvelen ja seitseménnen ddneksen suhde.
Alitajuisesti pohjasdvelen hahmottaminen seitseménnen #idneksen perusteella on
yksinkertainen prosessi, silld kahdeksas #dénes on oktaavisuhteessa pohjasédveleen. Toisin
sanoen kyse on seitseminnen ja kahdeksannen #idneksen vilisestd suhteesta, joka
ndyttdisi tdssd kappaleessa olevan oleellisessa asemassa. Jyrkimmissd harmonisen tilan
vaihdoskohdissa, kuten C ja C#m sointujen vililld, sidos puolestaan tapahtuu

mollisoinnun ylimairiisen ddneksen ¥ kautta.

4.6. The Beatles — A Day in the Life

The Beatles on yhtye, jonka merkitystd rock-musiikin historiassa on vaikea yliarvioida.
The Beatles oli 1960-luvun suosituin yhtye niin Euroopassa kuin Amerikassa, ja yhtyeen
kaikki jdsenet olivat jatkuvan mediasirkuksen keskelld myos kauan yhtyeen hajoamisen
jéilkeen. Suosionsa lisiksi The Beatles oli myds taiteellinen pioneeriyhtye, joka suosionsa
mukanaan tuoman vapauden myo6téd avasi uusia mahdollisuuksia ja musiikillisia suuntia,
joita seurasivat lukuisat 1970-luvun merkittavimmit rock-yhtyeet kuten Pink Floyd, Led
Zeppelin, Queen, Yes ja Crosby, Stills & Nash (ja Suomessa erityisesti Wigwam) seké
lukuisat aikansa merkittdvimmat lauluntekijidt kuten Jackson Browne, Jimmy Webb,
Sting, James Taylor ja Joni Mitchell vain muutamia mainitakseni. Lauluntekijoind The
Beatles —yhtyeen jésenistd erityisesti John Lennon ja Paul McCartney, mutta myos
usein unohdettu George Harrison, ovat sidveltineet vertaansa vailla olevan kokoelman
populaarimusiikin ajattomimpia klassikkokappaleita. The Beatles oli my0s yhtye, joka

ensimmadisend kykeni kyseenalaistamaan kauan vallassa olleita késityksid taidemusiikin
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ja populaarimusiikin vélisistd eroista; korkeakulttuurin ja rahvaan musiikin vilistd

vastakkainasettelua.

Kuvio 23: The Beatles — A Day In The Life (1967), traskriptio ja ddnesanalyysi

A Day In the Life

John Lennon / Paul McCartney
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A Day in the Life on erinomainen esimerkki viimeksi mainitusta seikasta, joka on

kuultavissa erityisesti yhtyeen loppuvaiheen levytyksissd. Aivan samoin kuin Claptonin
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ja Gordonin Layla my6s A Day in the Life on itse asiassa kaksi erillistd laulua, jotka on
sulautettu yhteen (vrt. Wagner 2004). Kappaleen alku ja loppu ovat John Lennonin
kisialaa ja keskiosa Paul McCartneyn. Osat on yhdistetty toisiinsa orkesterivilikkeell4.
Lennonin ja McCartneyn osuudet ovat toisiinsa ndhden varsin erilaisia, mikd tekee

kokonaisuudesta varsin jannittdvidid kuunneltavaa.

Lennonin osuus (tahdit 1-14) perustuu joonisen G-asteikon mukaisesti laskevaan
bassokuvioon ja sen mukaisesti rakennettuun sointurakenteeseen. Kappaleen alku olisi
helppo selittdd joonisen moodin mukaiseksi, ellei tahdissa 7 esiintyvd F-sointu tité
kisitystd rikkoisi. Samantyylisid asteikon mukaisesti laskevia bassokuvioita esiintyy
(alleen kerran) lukuisissa rock- ja pop-kappaleissa. Jopa Lennon itse on kéyttinyt samaa
sointukuviota useammin kuin kerran. Esimerkiksi myo6hempiin soolotuotantoonsa
kuuluvassa kappaleessa Mind Games. Sen sékeisto on liki identtinen toisinto A Day in a
Life —kappaleen alkuosasta. Muita hyviid esimerkkejéd (pienin variaatioin) ovat kappaleet
kuten Your Smiling Face (James Taylor), Scarecrow’s Dream (Dan Fogelberg) ja I Wish

It Would Rain Down (Phil Collins).

Sointurakenne G — Hm/F# — Em — Em/D — C — Em/H — Am9 perustuu pitkélti
vahvimpien yldsdvelien suhteille: neljannen, viidennen ja kuudennen déneksen liitoksille.
H on G:n viides dines, H on E:n kuudes &édnes ja E on sekd C:n viides ettd A:n kuudes
ddnes. Asteikon rikkova sointurakenne C — F — Em perustuu puolestaan yksinkertaisesti
F:n ja C:n suhteeseen. C on F:n kuudes #ines. Sointupari F — Em on samaa
sointumateriaalia kuin Clapton/Gordon -kaksikon Layla —kappaleen modulaatiot.
Puolisivelaskeleen liike on muusta harmoniamaailmasta poikkeava rakenne, jossa ainoa

yhdistiva tekija on Em-soinnun sidvel G. Se on E:n yldsdvelsarjassa ylimaérdinen dénes ¥
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ja samalla F:n yhdeksds &ddnes. Toisin sanoen timéi sointuliike ei vilttamittd ole
kuulijalleen kaikkein miellyttdvin, mutta muuten tarkasti moodia noudattavassa
rakenteessa se on kuulijaa stimuloiva ylldttivd elementti. F-sointu estdd kuulijan

luontaisen odotuksen kuulla moodiin kuuluva sointu.

Paul McCartneyn sidveltimid osa (notaatiossa tahdista 16 eteenpdin) on alkuosaa
yksinkertaisempi tapaus, joskin jidlleen modaalisesti aavistuksen verran hankalasti
tulkittavissa. Tahdit 16-21 néyttdisivéit noudattavan E-miksolyydistd moodia, ja kyseisen
moodin seitsemitti astetta (D) vieldpid korostetaan, sillda D-sointua edeltédd tahtilajin lyhyt
muutos: vahva rytminen koukku. Tahdit 22-26 puolestaan perustuvat sointusekvenssille
C -G -D - A - E. Moodin midritteleminen ei ole mahdollista. Esimerkiksi ensimmaéiset
kolme sointua voisi tulkita olevan G-joonista moodia, mutta soinnut A ja E eiviit tue tété
tulkintaa. Kyseessd on yksinkertaisesti ambivalentissa harmonisessa tilassa oleva

sekvenssi, jonka logiikka on kuitenkin hyvin yksinkertainen.

Sointujen E ja Dadd9 vilinen yhteys on selked. D on E:n ylédsidvelsarjan seitsemis dines.
Lisdksi sivel E on myds Dadd9 -soinnun luonnetta markkeeraava sdvel: D:n
ylidsdvelsarjan yhdeksds aste. E:n kuudes ddnes on H, ja itse asiassa tdhidn kuudennen
ddneksen muuttumiseen seuraavan soinnun pohjasiveleksi perustuu myos tahtien 22-26

sointusekvenssi.

Yhteenvetona A Day in the Life —kappaleen estetiikasta voisi sanoa, ettd sdvellys on
kuulijansa alitajunnassa erittdin miellyttdvé, silld sen soinnut pohjautuvat hyvin vahvasti
pohjaséveliensd yldsivelille. Hyvina esimerkkini sointu Dadd9, jossa soivat dénesten 4,

5 ja 6 lisdksi vield 9. dines, miké tekee soinnusta erittdin miellyttiavin. Sdvellys siséltda
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kuitenkin useita hetkii, joissa rikotaan kuulijan luontainen oletus odottaa tiettyéd sointua.
Niitéd ovat alkuosan sointuyhdistelméd C — F — Em seké se tosiasia, ettd alkuosa ja véliosa
ovat harmonisesti varsin erilaisia. Ne ovat eri moodeissa, ja viliosan loppu on liséksi
harmonisesti ambivalentti, miké luo sidvellykseen vahvan jéinnitteen ja stimuloi kuulijan

alitajuisia prosesseja.
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5. PAATELMIA

Kuten sanoin aikaisemminkin: emme voi tietdd, minkélaisia tunnereaktioita analysoimani
kappaleet kuulijoissaan synnyttivit. Voin vain todeta, ettd todennidkoisesti kuulijan
alitajunnassa tapahtuu jonkinlaisia reaktioita, kun hin kuulee tarkastelussa olleiden
kappaleiden harmonisia koukkuja. Maailmassa on lukemattomia ihmisii, jotka ei pida
Stingin tai The Beatlesin tai Pink Floydin musiikista, mutta makuasioista tai mielipiteistid
keskusteleminen onkin tdysin eri asia. Silloin tulevat useimmiten kysymykseen opitut
kuuntelutottumukset, joilla ei ole juurikaan mitdin tekemistd musiikin intuitiivisen,
alitajuisen hahmottamisen kanssa. lhmiset saattavat myoOs reagoida kuulemaansa
hyvinkin eri tavoin. Jopa sama harmoninen koukku tuottaa erilaisia reaktioita. Heart and
soulin kuuleminen herittdd suurimmassa osassa ihmisid vain kiusaannusta, koska he
tuntevat sen jo liiankin hyvin. Toisaalta ihminen, joka ei syysti tai toisesta ole kyseisté

kappaletta kuullut (lapsi esimerkiksi), todennékoisesti mieltyy siihen vilittdmaésti.

Téamin tutkimuksen tarkoitus on ollut kaksinainen. Toisaalta tarkoitus on ollut etsiid ja
tunnistaa harmonisia koukkuja varsin haastavasta materiaalista, ja toisaalta pyrkid
selittiméddn kyseisten kappaleiden rakenteita uudesta nidkokulmasta. Onko uusi
nidkokulma mahdollistanut sen, etti niemme nyt hieman enemmén? Nidemmeko jotain

uutta?

Kaikissa analysoimissani kappaleissa on tiettyjd yhteisié piirteitd siitdkin huolimatta, etté
ne edustavat eri ajanjaksoja, tekijoitd, tyylillisid piirteitd ja maantieteellisid alueita.
Jokaisen kappaleen harmoniarakenteessa on jokin tuttu elementti, toisin sanoen selked

viittaussuhde muuhun musiikkiin ja nimenomaan muuhun rock-musiikkiin. Burnsin
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(1987) médritelmidn mukaan tdllainen elementti on vahva koukku, joka
tunnistettavuutensa ansiosta heréttdd kuulijassa mielenkiintoa ja mielihyvid, mutta vain
siind tapauksessa, ettei tunnistettavaa elementtid toisteta liiallisesti. Jokainen
analyysikappale siséltdd myods modulaation tai transposition elementin, joka myds on
vahva koukku. Harmonisen tilan muuttaminen (tapahtuipa se ylléttden tai vihitellen) lisda
kuulijan mielenkiintoa, silld se muuttaa kuulijan alitajuista prosessia ratkaista kappaleen
rakennetta ja harmonista luonnetta. Jokaisen kappaleen harmoniarakenne perustuu
pidasiassa vahvimpien luonnonsidvelien mukaisiin sointurakenteisiin ja sointujen
liikkeisiin. Tdmd on erityisen huomionarvoista silloin, kun kappaleessa tapahtuu
modulaatio tai transpositio. Mitd vahvempiin luonnonséveliin modulaatio perustuu sité
luonnollisemmalta kyseinen sointuliike kuulostaa. Kuulija ei vilttdmittd edes tietoisesti
havaitse modulaatiota. Tillaisissa tapauksissa voidaan jopa puhua kahdesta
pdillekkidisestd koukusta, jossa toisena osana on modulaation herdttimé ylldtyksen
elementti ja toisena ylédsidveliin perustuva luonnollinen sidvelmateriaali, jonka kuulija
kokee miellyttivdani elementtind. Musiikki on toisin sanoen jatkuvaa tunnistettavan ja
yllidtyksellisen materiaalin vilistd jinnitettd. Molemmat ovat kiehtovia ja miellyttivia
elementtejd, mutta vain oikeassa suhteessa. Tama tutkimus antaa mahdollisuuden tehda
tarkkoja havaintoja musiikissa tapahtuvien elementtien vaihteluista. On mahdollista
osoittaa juuri ne sdvellyksen kohdat, jotka herittivit kuulijansa alitajunnassa ratkaisevia

impulsseja, jotka saattavat puolestaan johtaa tunnereaktioihin.

Yldsdvelsarjaan perustuva analyysi, jota olen titd tutkimusta varten yrittdnyt kehittid,

puolestaan antaa uuden nidkymidn musiikin viehdtysvoimaan. Miksi jokin kuulostaa

hyville? Syitd voi olla useita, mutta dénesanalyysin perusteella voimme ainakin tehda
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asiasta tiettyjd havaintoja ja johtop#itoksid, jotka eivit ole riippuvaisia siitd, miten

oletamme kuulijan reagoivan musiikkiin.

Yleinen  havainto  analyysikappaleista ~on ehkd  odotetustikin  se, ettd
harmoniaprogressioissa vahvimmat ylidsédvelet hallitsevat. Valtaosa harmoniarakenteista
perustuu ddnesten 4, 5 ja 6 vilisiin suhteisiin. Soinnun dédnes 4, 5 tai 6 muuttuu seuraavan
soinnun didnekseksi 4, 5 tai 6. Poikkeuksia tédstd on oikeastaan kahdenlaisia. Yhteyden
muodostavana sdveleni voi olla ylimdardinen ddnes ¥. Niissé tapauksissa on mahdollista,
ettd kuulija (tai kappaleen sidveltdjd) alitajuisesti tunnistaa ylédsdvelsarjasta poikkeavan
sdvelen, ja ankkuroituu sithen. Mielenkiintoista kyll&, parhaat esimerkit néistd tapauksista
loytyvit kappaleista Breathe, When the Angels Fall ja Layla, ja kaikissa niissi
nimenomaan vahvimman harmonisen koukun kohdalla. Toisin sanoen kohdassa, jossa

harmonisen tilan muutos on dramaattisin.

Kuvio 24: Layla (katkelma#1), 4anesanalyysi
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Toisen poikkeuksen tekevit tilanteet, joissa yhdyssidvelend on seitsemis ddnes. Myos
seitsemds #dédnes nayttdd olevan harmonisten koukkujen keskiosséd. Esimerkiksi tilanteissa,
joissa tapahtuu selked modulaatio, kuten kappaleissa Cheap Evening Return ja Breathe.
Layla —kappaleen kohdalla tilanne on kuitenkin hieman toisenlainen. Kertosidkeen
harmoniarakenne rakentuu vahvasti juuri seitsemidnnen dineksen varaan (kts. kuvio 24).
Ja tdssd kohdassa on syytd muistaa, ettd kyseinen sointurakenne ja sen variaatiot ovat
ddrimmdiisen yleisid suosittuja rock- ja pop-musiikissa. Seitsemds ddnes ndyttidisi siis

pitdvén sisélldéin jonkin ihmisen alitajuntaa ja kuulokeskusta kutkuttavan ominaisuuden.

Kuvio 25:

Seitsemidnnen dineksen vetovoimalle on

muitakin  viitteitd. Puhuin  aikaisemmin F/G Gm’
H |
N : . e i a—
harmonisesti ambivalenteista soinnuista, joista = =
3] Z:
paras esimerkki on kuvion 25 esittiméa kahden G-4T8Y  G-4¥67
-456,
soinnun  yhdistelma. Sekd  sointujen o
5

keskindginen yhteys ettd itse sointu F/G

perustuvat pitkélti siihen, ettdi F on G:n

seitsemds #ddnes. Kuten jo aikaisemmin mainitsin, tdmin sointuyhdistelmén kaltaisia
rakenteita esiintyy rock-musiikissa erittdin yleisesti, ja useat klassikkokappaleet
perustuvat niille. Alf Bjornberg (1984) teki jo kauan sitten havainnon rock-musiikissa
esiintyvistd yleisestd tavasta kéyttdd sointua, jota hén kutsui miksolyydiseksi
dominantiksi. Hinen mukaansa rock-musiikissa viidennen asteen dominantin sijaan
kiytetddn usein alennettua seitseminnen asteen sointua. Moodin ollessa G-pohjainen
miksolyydinen dominantti olisi F. Vastaava sointu on nihtivissd kaikissa

analyysikappaleissa. Viittdisin kuitenkin, ettei ilmi6lld ole varsinaisesti mitédén tekemisté
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miksolyydisen moodin kanssa, vaan kyse on yldsédvelsarjan seitseménnestd didneksesti.
Adnesten 2 ja 3 (tai 4 ja 6) suhde on voimakas, mutta on mahdollista, etti #inesten 7 ja 8
suhde on vastaavalla tavalla voimakas, ja luo kuulijan alitajunnassa samankaltaisen

jannitteen tunteen.

Seitsemis ddnes on myds mitd olennaisimmalla tavalla esilli my0s blues-musiikissa,
johon rock vahvasti pohjautuu. Blues-soinnutus perustuu pitkélti nelisdvelisiin
septimisointuihin. Klassinen kahdentoista tahdin blues on sointurakenteeltaan A:sta
soitettuna seuraavanlainen: [A7-A7-A7-A7-D7-D7-A7-A7-E7-D7-A7-E7]. Kysehidn ei
loppujen lopuksi ole muusta kuin siitd, ettd seitsemén dénes on tdysin luonnollinen osa

sointua aivan samoin kuin duurisoinnun pohjana olevat dénekset 4, 5 ja 6.

Palaan johdannossa esittimééni perimmaéiseen kysymykseen. Mikd musiikissa viehdttdd?
Tutkimukseni tarjoaa erdin selityksen tdhin kysymykseen, ainakin rock-musiikin osalta.
Kuten sanoin aikaisemmin, harmonia on musiikin emotionaalisen sisédllén ja merkityksen
keskitssd. Analyysieni pohjalta on tehtivissd ainakin timé johtop@étos: rock-musiikki on
tdysin sidoksissa yldsdvelien muodostamaan harmoniseen logiikkaan. Ja tdimé on yksi
merkittdvd osa sen viehitysvoimaa. Esitteleméni rock-kappaleet pitdvit kaikki sisdlldin
kahta perusominaisuutta. Modaalisella tasolla, joka on ihmisen oppima, kulttuurillinen
musiikin taso, ne kaikki siséltdvdt yhden tai useamman yllittivin tai nédennéisesti
epdloogisen  musiikillisen  impulssin.  Esimerkiksi  ylldttivin =~ modulaation
(terassimodulaation), liikkkuvan modulaation tai muun poikkeaman hallitsevasta
moodista. Tdmé on kuulijaansa alitajuntaa stimuloiva ominaisuus, joka pakottaa kuulijan
arvioimaan uudelleen kuulemaansa ja néin ollen kiihottaa mielikuvitusta. Samaan aikaan

yldsdvelien tasolla, joka puolestaan on alitajuinen, universaali musiikin taso (kts. Leisio
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2006), rock pohjautuu hyvin vakaasti vahvimpien yldsdvelsarjan dénesten (yleensd 4-7)
vilisiin liikkeisiin. Tdm& on kuulijalle alitajuisesti mielihyvdd aiheuttava ominaisuus.
Niiden kahden ominaisuuden, alitajuisen mielihyvén ja stimuloinnin, yhteisvaikutus on
todella voimakas ja kiehtova. Tdmai lienee yksi tdrked syy siihen, miksi Pink Floydin ja
The Beatlesin kaltaisten yhtyeiden levytyksid myydéédn edelleenkin tuhansia kappaleita

viikossa ympéri maailman.
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LIITE 1. Diskografia.

Tamén levyluettelon tarkoitus ei ole esitelld mainittujen artistien koko tuotantoa. Tdma

diskografia kattaa tutkimuksessa nimenomaisesti mainitut albumit sekd ne albumit, jotka

sisdltdvit tutkimuksessa analysoidut tai muuten erikseen mainitut kappaleet.

THE BEATLES:

BROWNE, JACKSON:

CLAPTON, ERIC:

COHN, MARC:

COLLINS, PHIL:

CROSBY, DAVID:

CROSBY & NASH:

Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band (1967)
The Beatles (White Album) (1968)
Abbey Road (1969)

Hold Out (1980)
The Next Voice You Hear (1997)

461 Ocean Boulevard (1974)
Slowhand (1977)
Unplugged (1992)

From the Cradle (1996)
Pilgrim (1998)

Riding with the King (2000)
Reptile (2001)

Me and Mr. Johnson (2004)
Back Home (2005)

Marc Cohn (1991)

Face Value (1981)
But Seriously (1989)

If I Could Only Remember My Name (1971)
It’s All Coming Back to Me Now (1994)
CPR (1998)

Graham Nash David Crosby (1972)
Wind on the Water (1975)
Crosby Nash (2004)

CROSBY, STILLS & NASH (+YOUNG):

Crosby, Stills & Nash (1969)
Déja Vu (1970)

CSN (1977)

Daylight Again (1982)
Looking Forward (1999)
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DEREK AND THE DOMINOES:

Layla (And Other Assorted Love Songs) (1970)

DIRE STRAITS: Dire Straits (1978)
Communique (1979)

THE DOOBIE BROTHERS:
The Captain and Me (1973)
Takin’ It to the Streets (1976)

EAGLES: Hotel California (1976)

FOGELBERG, DAN:

FLEETWOOD MAC:
GENESIS:

GILMOUR, DAVID:

HARRISON, GEORGE:

HENDRIX, JIMI:

LED ZEPPELIN:

LENNON, JOHN:

McCARTNEY, PAUL:

NASH, GRAHAM:

PINK FLOYD:

Captured Angel (1975)
Nether Lands (1977)
The Innocent Age (1981)

Rumours (1977)
Invisible Touch (1986)
On an Island (2006)

All Things Must Pass (1972)
Cloud 9 (1987)
Brainwashed (2002)

Electric Ladyland (1968)

IV (1971)
Hoese of the Holy (1973)
Presence (1976)

Imagine (1971)
Mind Games (1972)

Flowers in the Dirt (1989)
Flaming Pie (1997)
Chaos and Creation in the Backyard (2005)

Songs for Beginners (1971)
Wild Tales (1974)

Piper at the Gates of Dawn (1967)
Meddle (1971)

The Dark Side of the Moon (1973)
Wish You Were Here (1975)

Animals (1977)

The Wall (1980)

A Momentary Lapse of Reason (1987)
The Division Bell (1994)
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THE POLICE: Outlandos D’ Amour (1978)
Regatta de Blanc (1979)
Synchronicity (1983)

SPRINGSTEEN, BRUCE: The River (1980)

STILLS, STEPHEN: Stephen Stills (1970)
Manassas (1972)

STING: The Dream of the Blue Turtles (1985)
Nothing Like the Sun (1988)
The Soul Cages (1991)
Ten Summoner’s Tales (1993)
Mercury Falling (1996)
Brand New Day (1999)
Sacred Love (2003)

TAYLOR, JAMES: JT (1977)
Dad Loves His Work (1981)
That’s Why I’'m Here (1985)

WATERS, ROGER: Amused to Death (1993)

WIGWAM: Fairyport (1971)
Being (1974)
Nuclear Nightclub (1975)
Lucky Golden Stripes and Starpose (1976)
Dark Album (1977)
Light Ages (1993)
Titans Wheel (2002)
Some Several Moons (2005)

THE WINGS: Band on the Run (1973)

YES: 90125 (1982)
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TIIVISTELMA

Tutkimuksen tarkoitus on pohtia, miten ihminen luo kuulemastaan musiikista
merkityksid ja emotionaalista sisdltod. Musiikkianalyysin avulla on mahdollista tehda
havaintoja musiikin harmoniavirrassa tapahtuvista impulsseista eli harmonisista
koukuista, jotka synnyttdvdt kuulijassa tunne-eldmyksid. Analyysin keskeisend
elementtind on yldsdvelsarja ja sen osasdvelet, jotka ohjaavat harmoniarakenteita.
Analyysimateriaalina on kéytetty musiikkia maailmanlaajuisesti suosituilta rock-
artisteilta, kuten Pink Floyd, Sting, The Beatles, Eric Clapton, Crosby, Stills & Nash
sekd  suomalaisista  rock-yhtyeisti =~ Wigwam.  Tutkimus  osoittaa, ettd
analyysikappaleiden harmoniarakenteista valtaosa perustuu ylédsdvelsarjan osasdvelien

4-6 vilisiin suhteisiin ja harmoniset koukut puolestaan perustuvat osasdveliin 7 tai ¥.



