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1. JOHDANTO 

 

1.1. Tutkimusongelma 

 

Sanotaan, että tärkeistä kysymyksistä ei yleensä seuraa vastauksia vaan lisää kysymyksiä. 

Tämä pätee hyvin seuraavaan kysymykseen: mikä musiikissa viehättää? Olipa vastaus 

mikä tahansa, se tuskin uteliasta kysyjää tyydyttää. Jos kysymykseen vastaa: ”Se, että sen 

mukaan voi tanssia”, on seuraava kysymys väistämättömästi: ”Miksi musiikki saa 

tanssimaan?” Ja kertooko vastaus tähän jälkimmäiseen kysymykseen enemmän musiikin 

vai tanssin viehätysvoimasta? Tarkennetaan siis alkuperäistä kysymystä. Mikä musiikissa 

itsessään viehättää? Olen melko varma, että lähes kuka tahansa tätä kysymystä pohtiva 

liittää vastauksensa tavalla tai toisella siihen, että musiikki aiheuttaa tunteellisen reaktion. 

Jos kuuntelemamme musiikki ei näin tee, koemme sen merkityksettömäksi. Musiikki 

olisi tällöin vain taustahälyä. Miksi musiikki sitten aiheuttaa ihmisissä tunnereaktioita? 

Miksi juuri tietyt sävelten yhdistelmät saavat kuulijansa mielihyvän valtaan? Tämä 

kysymys on perimmäisenä tutkimukseni taustalla. Kysymys on kuitenkin aivan liian 

laaja, jotta siihen voisi vastata ainakaan tässä tutkimuksessa. Tarkka aiheen rajaus lienee 

tarpeellista. 

 

Ensiksi on syytä 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 syytä olettaa, että rock-musiikissa on 

ominaisuuksia, jotka aiheuttavat tunnereaktioita hyvin suurissa ihmisjoukoissa. Toiseksi 

on syytä rajata analyysin kohde. Valitsin harmonian, sillä nähdäkseni harmonia on 

kaikkein selkeimmin määrittämässä minkä tahansa musiikkikappaleen emotionaalista 
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sisältöä. Tämä voi todeta ottamalla tarkasteluun minkä tahansa kappaleen melodian ja 

muuttamalla soinnut. Koko kappale saa aivan uuden emotionaalisen sisällön. 

 

Kuinka on sitten mahdollista tutkia, mitä tuntemuksia rock-musiikin harmoniarakenteet 

kuulijoissaan herättävät? Tässä onkin tutkimukseni varsinainen ongelma. On turha 

olettaa, että harmonian analyysi paljastaa mitään tarkkaa tietoa siitä, miten musiikki 

ihmiseen vaikuttaa. Ihmiset ovat yksilöitä, jotka loppujen lopuksi kokevat musiikin 

yksilöllisesti. Ja toisaalta harmonian ja musiikin emotionaalisen sisällön kuvailu 

perinteisten musiikkitermien avulla on mahdotonta. Mitä se kertoo musiikin sisällöstä, 

että kertosäe on miksolyydisessä moodissa tai että säkeistön viides sointu on vähennetty 

seitsemäs aste? Ei juuri mitään. Näin ollen tutkimukseni pyrkii ratkaisemaan kaksi 

ongelmaa. Ensiksi on selvitettävä, mistä tunnereaktiot musiikkia kuunneltaessa syntyvät. 

Ratkaisuna tähän on pohtia ihmisen psykologiaa ja sitä, miten ihminen alitajuisesti 

prosessoi kuulemaansa musiikkia. Toiseksi on löydettävä harmonian analyysimenetelmä, 

jonka avulla on mahdollista päästä juurtuneen terminologian ohi suoraan musiikin 

oleelliseen sisältöön. 

 

 

1.2. Metodologia ja lähdekirjallisuus 

 

Tutkimukseni teoreettisessa osassa eli luvussa kaksi on kolme pääaluetta. Koska 

tutkimukseni käsittelee nimenomaan rock-musiikkia, pyrin selvittämään muutamia rock-

musiikin erityispiirteitä ja rockin musiikkianalyysiin liittyviä erityiskysymyksiä ja 

ongelmia. Rock-musiikin erityispiirteitä lähestyn säveltäjä Jimmy Webbin ajatusten 

saattelemana. Hänen kirjansa Tunesmith (1996) käsittelee populaarilaulun säveltämistä 
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tekijän näkökulmasta. Tekijän näkökulma on oleellinen nimenomaan käsiteltäessä 

musiikin sisältöä, sillä kokemuksieni perusteella (ja kaikesta päätellen myös Webbin 

kokemuksien perusteella) kappaleen säveltäminen ja kappaleen kuuleminen eli musiikin 

auditiivinen kokeminen ovat rock-musiikin kontekstissa toisiinsa sidottuja toimintoja. 

Tämän jälkeen esittelen pikaisesti aikaisemmin tehtyä rock-musiikin harmonia-analyysia, 

ja keskityn tässä osiossa pääasiassa Allan F. Mooren tutkimuksiin (1993), jotka 

mielestäni edustavat osuvasti musiikkianalyysin pääpiirteitä. Teoreettisen osuuden 

loppupuolella keskityn pohtimaan musiikin kokemiseen ja musiikin kuunteluun liittyviä 

psykologisia ilmiöitä. Lähdeteoksena tässä osiossa olen käyttänyt Leonard B. Meyerin 

teosta Emotion and Meaning in Music (1956). Vaikka kyseinen kirja ei käsittelekään 

rock-musiikkia, sen pääpiirteet ovat kuitenkin täysin sovellettavissa mihin tahansa 

musiikkiin. Meyerin teoksen kantavat teemat johdattavat, mielenkiintoista kyllä, 

pohtimaan samoja kysymyksiä kuin Jimmy Webbin (selkeästi omakohtaisemmat) 

ajatukset. 

 

Tutkimuksen kolmas luku käsittelee harmonian analyysin erityiskysymyksiä. Esittelen 

näkemyksiäni harmonian analyysistä, sen problematiikasta, harmonisen koukun 

käsitteestä sekä esitän lyhyen katsauksen analyysikappaleiden tekijöiden historiaan. 

Olennaisinta on kuitenkin professori Timo Leisiön tutkimuksien (2004) pohjalta 

kehittelemäni analyysimenetelmä, jonka avulla on mahdollista tutkia 

harmoniarakenteiden yhteyksiä yläsävelsarjaan ja sitä kautta ihmisen alitajunnassa 

tapahtuviin prosesseihin, jotka tapahtuvat musiikkia kuunneltaessa. 

 

Neljäs luku on etukäteen kuuntelemani materiaalin pohjalta valittujen 

esimerkkisävellysten analyysiä edellä mainitun menetelmän avulla. Keskityn myös 
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etenkin analyysin alkupuolella pohtimaan aikaisempien analyysimetodien ongelmia 

käytännön tasolla. Kunkin kappaleen yhteydessä pyrin etsimään kyseisen sävellyksen 

harmoniset koukut ja selvittämään niiden periaatteet. Esitän myös kunkin kappaleen 

yhteydessä tiiviitä johtopäätöksiä sävellyksen yleisistä harmonisista ja esteettisistä 

periaatteista. 

 

Viidennessä luvussa esitän joitakin kokoavia ajatuksia, yleisiä huomioita ja 

johtopäätöksiä sekä mahdollisesti muutaman spekuloivan ajatuksen. 
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2. NÄKÖKULMIA ROCK-MUSIIKKIIN JA MUSIIKIN MERKITYKSEEN 

 

2.1. Intuition merkitys rock-sävellyksissä 

 

Koska tarkoitus on pyrkiä ymmärtämään modernia rock-musiikkia ja sen perimmäistä 

luonnetta, on tarpeellista pyrkiä ymmärtämään myös rock-laulun säveltämisen prosessia. 

Prosessilla tarkoitan yksinkertaisesti tapaa, jolla säveltäjä muotoilee kappaleensa, sekä 

niitä esteettisiä periaatteita, joiden pohjalta säveltäjä tekee valintoja kappaletta 

rakentaessaan. En voi tietenkään väittää pystyväni näkemään säveltäjien päiden sisälle 

niin, että tämän prosessin tarkka kuvaus olisi mahdollista,  mutta onnekseni laulun 

säveltämisestä on kirjoitettu ainakin yksi varsin kattava teos säveltäjän itsensä 

näkökulmasta. Jimmy Webb on yksi aikamme merkittävimmistä lauluntekijöistä, jonka 

sävellyksiä ovat (hänen itsensä lisäksi) esittäneet eräät amerikkalaisen populaarimusiikin 

suurimmista nimistä, kuten Frank Sinatra, Art Garfunkel, David Crosby, Glenn 

Campbell ja niin edelleen. Kirjassaan Tunesmith – Inside the Art of Songwriting (1996) 

Webb kertoo seikkaperäisesti omista näkemyksistään ja kokemuksistaan laulun 

tekemisestä, sekä tarjoaa lukijoilleen mittavan teoreettisen osion, jossa hän keskittyy 

laulun tekemisen esteettisiin periaatteisiin. Vaikka kirja onkin luonteeltaan täysin 

subjektiivinen ja kirjailijan omiin mielipiteisiin sidoksissa, on se silti täysin 

ainutkertainen kurkistus populaarisäveltäjän pään sisään, portti musiikin ytimeen. Sillä 

jos etnomusikologian pyrkimys tieteenlajina on kasvattaa ymmärrystämme musiikista 

kulttuurina tai kulttuurin sisällä, on tällöin ensin ymmärrettävä lauluntekijöiden 

kulttuuria, ennen kuin on mahdollista ymmärtää itse laulua. 

 



 6

Ensimmäinen asia, joka rock-säveltäjistä on oleellista tietää, on se, että vain aniharvat 

ovat saaneet muodollista musiikkikoulutusta. (Tämän voi todeta lukemalla lähes minkä 

tahansa rock-elämänkerran.) Toisin sanoen on täysin mahdotonta tietää, mitkä ovat 

kunkin lauluntekijän tiedot ja valmiudet esimerkiksi klassisesta harmoniaopista tai 

sävellajeista tai asteikoista. Jotkut saattavat tuntea niin sanottua virallista musiikinteoriaa 

enemmän kuin toiset, mutta tutkimukseni kannalta on oleellista ymmärtää, että mitä 

suurimmalla todennäköisyydellä rock-säveltäjä suunnittelee kappaleensa pikemminkin 

kuulonvaraisesti ja vaistoihinsa tukeutuen kuin teoreettisen tietämyksensä pohjalta. 

Jimmy Webb otsikoi kirjansa toisen kappaleen: ”In This Room You’ll Never Make a 

Mistake” (1996, 20). Otsikollaan hän viittaa tilaan, jossa sävellys syntyy, eikä ainoastaan 

fyysiseen tilaan, konkreettiseen huoneeseen. Webb tarkoittaa otsikollaan sitä, että 

säveltäessä laulua tila on vapaa ja että säännöt ja konventiot ovat sivuseikkoja. En 

tarkoita sanoa, etteikö rock-musiikissa olisi sääntöjä tai konventioita. Niitä varmasti on, 

ja viime vuosina musiikkiopistojen ja konservatorioiden jatkuvasti lisätessä 

populaarimusiikin opetusta on vain ajan kysymys, milloin rock-teoriasta tulee virallinen 

kurssi opetusohjelmaan. Mutta on myös huomattava, että koska aikamme merkittävimmät 

rock-lauluntekijät eivät ole konservatorio-opetusta saaneet, on heillä kullakin täysin 

henkilökohtaiset käsityksensä siitä, mitkä rock-musiikin säännöt ja konventiot ovat. He 

myös tietoisesti rikkovat omia konventioitaan, kuten Webb kirjassaan useaan otteeseen 

toteaa (kts. esim. 1996, 219).  

 

Vielä yksi huomio. Vaikka rock-musiikki ei varsinaisesti ole kansanperinnettä siinä 

mielessä, että se siirtyisi sukupolvelta toiselle suullisena perintönä, lukuisat rock-

muusikot opettelevat edelleenkin kappaleensa kuuntelemalla eivätkä lukemalla nuotteja. 

Rock on sähköisesti ja digitaalisesti tallennettua musiikkia, joka äänitteiden muodossa 
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säilyy muuttumattomana tuleville sukupolville, mutta tapa jolla muusikot oppivat rockin 

tyylin ja musiikillisen sisällön pohjautuu edelleen kuulonvaraiseen opetteluun kuten 

perinnemusiikissakin. Käytännössä rock on kansanperinnettä, johon elektroniset ja 

digitaaliset tallennusmuodot ovat tuoneet oman lisänsä. Musiikin opettelu jäljittelemällä 

ja kuuntelemalla ovat säilyneet ennallaan. Tallenteet ainoastaan säilövät kunkin 

aikakauden musiikkia sellaisenaan kuin se on ollut. Rock-musiikissa itsessään tapahtuu 

kuitenkin jatkuvasti muutoksia sekä uusia tyyli- ja muotivirtauksia. 

 

Koska Webb on suunnitellut teoksensa siten, että aloittelevakin muusikko kykenee sen 

lukemaan, hän aloittaa musiikinteoreettisen osuutensa kirjastaan länsimaisen teorian 

alkeista (kts. Webb 1996, 156). Tämä on tietenkin ristiriidassa aikaisemman väitteeni 

kanssa siitä, etteivät rock-säveltäjät ole teoreettisesti koulutettuja. Korostan: he eivät ole 

muodollisen koulutuksen saaneita, mikä ei tietenkään tarkoita, etteikö heillä olisi kykyä 

ymmärtää teoriaa tai opiskella sitä itsenäisesti. Merkittävää on se, että heidän 

kokemuksensa musiikin tekemisestä säilyy kokemuspohjaisena, eikä teorialähtöisenä. 

Webb itsekin, vaikka onkin poikkeuksellisesti opiskellut musiikin teoriaa, rohkaisee 

lukijoitaan säveltämään kuuntelemalla, intuitiivisesti.  

 

Peruslähtökohta säilyy aina samana: Käytämme hyväksi korvan luontaista 

taipumusta odottaa tiettyä ratkaisua, jonka korvaamme toisella. 

     (Webb 1996, 195) 

 

Ja näin sanoessaan hän puhui nimenomaan sointurakenteista, harmoniasta. Samasta 

asiasta kirjoitta myös Leonrard B. Meyer (1956) kirjassaan Emotion and Meaning in 

Music. Meyerin mukaan, koska musiikki on itsessään suljettu järjestelmä, jossa kaikki 

merkitys muodostuu vain suhteessa muuhun musiikilliseen ääneen, eräs oleellisimmista 
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tavoista luoda merkityksiä ja emotionaalisia jännitteitä on luoda ennalta arvaamattomia 

rakenteita. Webbin (1996, 195) mukaan me kaikki kannamme mukanamme 

musiikkihistoriallista painolastia, joka koostuu kaikesta jo kuulemastamme musiikista. 

Tämän musiikillisen kokemuspohjamme mukaan luomme odotuksia kuullessamme uutta 

musiikkia. Tietyssä määrin aiempien kokemuksiemme pohjalta tunnistettavien 

rakenteiden kuuleminen uudessa sävellyksessä tuottaa mielihyvää, mutta vain siinä 

tapauksessa, jos sävellys sisältää riittävästi tuoreita elementtejä, yllättäviä rakenteita. 

Muuten sävellys käy nopeasti tylsäksi tai merkityksettömäksi. 

 

Sointurakennelmia sävellettäessä Webb kehottaa lauluntekijää yllättämään kuulijaansa 

käyttämällä sitä, mitä hän itse kutsuu korvikesoinnuiksi (substitution). Periaate on 

yksinkertainen: minkä tahansa sointurakennelman yksittäinen sointu voidaan korvata 

toisella, mikäli alkuperäisellä ja korvaavalla soinnulla on yhteisiä säveliä. A-mollisointu 

voidaan korvata A-duurisoinnulla, sillä molemmat soinnut sisältävät sävelet A ja E. 

Samoin A-duuri voidaan korvata vaikkapa D-duurisoinnulla, sillä molemmissa on sävel 

A. Tällä tavoin jo kliseeksi asti käytetty sointurakennelmakin voi saada uusia 

merkityksiä. Kuten esimerkiksi tuhansissa kappaleissa käytetty I-VI-IV-V. C:stä 

soitettuna kyseinen sointurakennelma olisi siis C-Am-F-G. A-mollisoinnun korvaaminen 

esimerkiksi F#-mollilla muuttaa kyseisen sointurakennelman merkityksen ja 

emotionaalisen sisällön täysin toisenlaiseksi, silti säilyttäen riittävästi tuttuja elementtejä, 

joiden perusteella kuulija kokee samanaikaisesti rakenteen tutunomaiseksi ja 

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

 

Webb kiinnittää myös erityistä huomiota siihen seikkaan, että duuri- ja mollikolmisoinnut 

eivät ole ainoita käytössä olevia sointuja (sic!). Ensisilmäykseltä äskeinen lause saattaa 
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tuntua banaalilta, mutta on huomattava, että puhtaasti yleisimpiin kolmisointuihin 

perustuvaa popmusiikkia kuulee radiosta päivittäin. Webbin huomio liittyy siihen, että 

muuttamalla intervallien välisiä suhteita tai lisäämällä sointuihin uusia säveliä on 

mahdollista luoda musiikkiin uusia sävyjä ja monitahoisempia sointurakennelmia ja näin 

lisätä sävellyksen mielenkiintoa. Sointukäännökset, muunnesoinnut, neli- ja viisisoinnut 

antavat säveltäjälle lukemattomia mahdollisuuksia, uusia polkuja. Taitava säveltäjä 

hyödyntää nämä mahdollisuudet. (Webb 1996, 200-208, 238-239). 

 

Webb jatkaa aihetta pohtimalla modulaatioiden ja transpositioden merkityksiä.1 

Modulaatiot ja transpositiot ovat, toisin kuin usein luullaan, hyvin yleisiä pop- ja rock-

sävellyksissä. Jopa siinä määrin, että tietyntyyppisten transpositioden käytöstä on tullut 

pahanlaatuinen klisee. Maailmassa lienee lukemattomia kappaleita, joissa viimeinen 

kertosäe nostetaan sävelaskeleen verran ylöspäin, jotta saataisiin aikaan tunnelmallinen 

nostatus. Koska tunnelman nostatus tai muu tunnetilaan liittyvä muutos on usein 

modulaation tai transposition tarkoitus, ne harvoin jäävät huomaamattomiksi. Webb 

kuitenkin esittelee toisenlaisen modulaation, uuden käsitteen: liikkuva modulaatio 

(transitory modulation) (Webb 1996, 241). Liikkuva modulaatio tarkoittaa tilannetta, 

jossa kappaleen moodi hetkellisesti tai väliaikaisesti moduloituu tai transponoituu. 

Esimerkiksi seuraavanlaisessa sointurakenteessa tapahtuu liikkuva modulaatio. [G-Em-

Eb-Cm-G] Moodi on G-duuri, mutta neljäs ja viides sointu näyttäisivät olevan 

transponoituina Eb-duuriin. Sointukuvion kokonaisvaikutelma on kuitenkin, että 

pohjasävel on G, joten modulaatio jää vain hetkelliseksi, liikkuvaksi. Esimerkiksi Stingin 

                                                
1 Huomautettakoon, että modulaatiolla Webb tarkoittaa perinteisen musiikinteorian mukaista modulaatiota, 
joka yksinkertaisesti tarkoittaa asteikon siirtämistä sävelalasta toiseen. Tarkempi termi asteikon 
siirtämiselle sävelalasta toiseen olisi transpositio, mutta käytännössä muusikot käyttävät modulaatiota 
yleisnimikkeenä kaikkien asteikoissa tapahtuvien muutosten yhteydessä. Tarkasti ottaen modulaatio 
tarkoittaa moodin vaihdosta, esimerkiksi harmonisesta mollista dooriseen, eikä pelkkää asteikon 
transponointia. 
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musiikissa tämäntyyppiset harmoniarakenteet ovat hyvin yleisiä, kuten Webb itsekin 

toteaa (1996, 241). 

 

 

2.2. Rockin primaari teksti ja sen analyysi 

 

Kirjassaan Rock: The Primary Text (1993) Allan Moore korostaa tarvetta syventää 

näkemyksiämme rock-musiikin primaarista tekstistä. Kyseisellä termillä hän tarkoittaa 

yksinkertaisesti itse musiikkia, soivaa ääntä. Musiikin sekundaarinen teksti olisi näin 

ollen kaikki itse soivan äänen ympärillä tapahtuva toiminta ja materia kuten äänilevyt, 

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

 

Yksi suurimmista musiikkianalyysin ongelmista on musiikin useisiin kerroksiin 

jakautuva luonne.  Musiikin äänivirta koostuu rytmistä, harmoniasta, melodiasta, 

laululyriikasta, äänenväreistä ja niin edelleen. Näin ollen tarkemmissa tutkimuksissa 

keskitytään useimmiten yhteen osa-alueeseen kerrallaan. Moore jakaa musiikillisen 

analyysinsä neljään kerrostumaan. Rytminen kerrostuma, matalien frekvenssien 

kerrostuma (basso-äänet), korkeiden frekvenssien kerrostuma (diskantti-äänet, melodia) 

sekä harmonisten äänien kerrostuma. (Moore 1993, 31.) Keskityn omassa 

tutkimuksessani viimeksi mainittuun kerrokseen. 

 

Harmonisista rakenteista kirjoittaessaan Moore pohtii rock-musiikin ei-funktionaalista 

luonnetta verrattuna funktionaaliseen harmoniaan. Hänen mukaansa rock-harmonia on 

pääsääntöisesti ei-funktionaalista, vaikka tiettyjä viitteittä funktionaalisiin harmonia-
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ajatteluun on mahdollista löytää. (Moore 1993, 48-49.) Joskin Mooren määrittely 

funktionaalisuudesta on mielestäni hieman erikoinen: 

 

…[T]ietty sointu johdattaa kokeneen kuulijan odottamaan tietynlaista 

harmoniakulkua. [--] Septimisointu C johdattaa kokeneen kuulijan 

odottamaan varsin suurella todennäköisyydellä F-sointua. Db- tai B-soinnut 

ovat epätodennäköisempiä. Tällöin kyseiset soinnut toimivat funktionaalisesti.

   

(Moore 1993, 48.) 

 

Mooren funktionaalisuuden määritelmä on mielestäni enemmänkin havainto, kuten 

Jimmy Webb (1996, 195) asian ilmaisi, korvan luontaisesta taipumuksesta odottaa tiettyjä 

rakenteita. Funktionaalisuus määrittyy pikemminkin ajatukselle, että diatonisten 

asteikkojen mukaisesti muodostetut soinnut noudattavat tehojen tiettyä hierarkiaa eli 

funktioita: toonika, dominantti, subdominantti jne. Vankin teho ja jännite on toonikan ja 

dominantin välillä, samoin toonikan ja subdominantin välillä. Toonikan ja kuudennen 

asteen soinnun välillä on pienempi teho. Moore on täysin oikeassa siinä, että C-duurissa 

toonika C hyvin todennäköisesti johtaa subdominanttiin F, mutta tämä on pikemminkin 

seurausta funktionaalisuuteen tottuneen ihmisen ajattelusta kuin osoitus siitä, että 

musiikki noudattaa harmonisia funktioita. 

 

Moore tekee seuraavaksi huomion siitä, miten modaalisten asteikkojen kautta ovat monet 

rock-musiikin harmoniset piirteet selitettävissä. Kuten esimerkiksi rock-säveltäjien 

taipumus käyttää alennettua seitsemännen asteen sointua dominanttisen seitsemännen 

asteen sijasta, kuten esimerkiksi C-duurisointua sävellajissa D-molli, kun harmonisen 

mollin mukainen vähennetty C# olisi funktionaalisen ajattelun mukaan oikea ratkaisu. 
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Moore, samoin kuin Alf Björnberg (1984) selittävät tämän piirteen siten, että rock-

musiikissa käytetään miksolyydisen moodin seitsemättä astetta ja että miksolyydinen 

dominantti (kts. Björnberg 1984) itse asiassa toimittaa saman funktion kuin johtosävelen 

sisältävä vastinkappaleensa. 

 

Olennaista Mooren analyysissä tämän tutkimuksen kannalta on havainto, että rock-

musiikki ei noudata tonaalisia asteikkoja, vaan sen analyysissä on syytä käyttää 

modaalista ajattelua. Modaalisuutta rock-musiikissa ovat sittemmin tutkineet tarkemmin 

esimerkiksi Esa Lilja (2002) ja Lloyd Whitesell (2002). On mielestäni ristiriitaista, että 

vaikka Moore itsekin toteaa, ettei rock-musiikki ole funktionaalista, hänen oman 

analyysinsä peruslähtökohta on nähdä sointufunktioita myös silloin, kun musiikki on 

näyttäisi olevan modaalista. Hyvänä esimerkkinä jo aikaisemmin mainittu miksolyydinen 

dominantti. Historiallisesti ajateltuna on anakronistista puhua modaalisuuden yhteydessä 

tonaalis-funktionaaliseen ajatteluun liittyvästä termistä dominantti, sillä modaalisuus on 

vuosituhansia vanha ilmiö ja tonaalisuus sekä sointufunktiot puolestaan tulivat 

länsimaisessa musiikissa hallitseviksi vasta 1700-luvulla. Modaalisessa musiikissa, niin 

kuin esimerkiksi gregoriaanisessa laulussa, ei yksinkertaisesti tunneta käsitteitä sointu tai 

harmoniarakenne tai dominantti. Toisaalta Mooren harmonia-analyysit (kts. Moore 1992) 

antavat vahvaa näyttöä, että rock-musiikki pohjautuisi modaalisille asteikoille, ja useat 

sittemmin tehdyt tutkimukset ovat tukeneet tätä käsitystä (esim. Björnberg 1984; Lilja 

2002; Whitesell 2002). Lisäksi on muistettava, että vaihtoehtoista tapaa esittää 

ymmärrettävästi rock-harmoniassa tapahtuvia ilmiöitä ei ole. Länsimaisen 

musiikinteorian vaikutuspiirissä kasvaneina yksikertaisin keino tehdä analyysejä ja 

representaatioita musiikista on vallitsevan musiikinteorian puitteissa. Siksi käsitettä 

modaalinen ei voi sivuuttaa, vaikka selkeää näyttöä sille, että rock historiallisesti 
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pohjautuisi suoraan gregoriaanisille moodeille, ei olekaan. Käsitys rock-musiikin 

modaalisuudesta muodostuu kuitenkin ongelmalliseksi tilanteissa, joissa moodi ei ole 

hahmotettavissa tai joissa moodi vaihtuu kappaleen sisällä. Tästä esimerkkejä luvussa 

neljä. 

 

Kirjansa kolmannessa luvussa Moore (1993, 56-103) käy läpi erilaisten rock-tyylien 

erityispiirteitä. Kyseisen luvun keskeisintä antia tämän tutkimuksen kannalta on se, että 

Moore ikään kuin puolivahingossa tulee paljastaneeksi harmonisen analyysin 

perimmäisen ongelman. Etnomusikologisen tutkimuksen pyrkimyksenä on ymmärtää 

musiikkikulttuuria sen omien lähtökohtien mukaisesti. Toisin sanoen tarkoituksena on 

päästä sisälle tutkittavaan musiikkikulttuuriin, tässä tapauksessa rock-kulttuuriin, rock-

säveltämiseen ja rock-musiikin perimmäiseen luonteeseen. Ongelma on, että se, mitä me 

käsitämme rock-musiikiksi (kuten Mooren kirjan kolmannen luvun väliotsikoistakin voi 

jo havaita), on itse asiassa fuusio lukuisia musiikkityylejä: blues, country, jazz ja 

eurooppalainen kansanmusiikki (folk), jotka ovat kaikki pitkälti oraalisen tradition kautta 

kehittynyttä musiikkia (vaikka niitä nyttemmin opetetaankin virallisissa instituutioissa) 

erilaisine musiikkioppeineen ja harmoniakäsityksineen. Lisäksi on otettava huomioon 

myös eurooppalaisen taidemusiikin vaikutus etenkin myöhäisempien rock-tyylien kuten 

progressiivisen rockin ja heavy rockin yhteydessä. Näin monimutkaisesti fuusioituneen 

musiikin analysointi kulttuurin sisältä käsin menetelmillä ja käsitteillä, jotka 

historiallisesti liittyvät länsimaiseen taidemusiikkiin, on perin epätoivoista. Yksi syy 

tähän on jo se tosiasia, että rock on pohjimmiltaan oraalisen tradition mukaisesti 

kehittynyttä musiikkia, kun taas taidemusiikki on pitkän kirjallisen tradition omaava 

musiikkityyli. Kirjallisen tradition etu on tietenkin notaatiojärjestelmä, joka on 

suunniteltu palvelemaan kyseistä kirjallista traditiota. Se, että samaa notaatiojärjestelmää 
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käytetään myös rock-musiikin visuaaliseen kuvaamiseen, johtuu siitä, että 

deskriptiivisellä tasolla kyseinen järjestelmä on riittävä. On kuitenkin huomattava, että 

siinä missä taidemusiikkia pyritään kuvaamaan transkriptiossa mahdollisimman tarkasti 

säveltäjän intentioiden mukaan, ovat rock-transkriptiot yleensä yksinkertaistettuja 

sovituksia, joiden tarkoitus on ainoastaan muistuttaa soittajaa kappaleen sisällöstä. 

Soittajan ei ole tarkoituskaan seurata nuottia tarkasti, vaan pikemminkin luoda oma 

tapansa hahmottaa kappale notaation pohjalta. Korostan sanaa hahmottaa, sillä juuri tapa, 

jolla hahmotamme musiikkia, on ratkaisevaa. Jos yritämme hahmottaa rock-musiikkia 

ainoastaan taidemusiikin analyysiin tarkoitettujen käsitteiden (kuten diatonisuus, 

modaalisuus, funktionaalisuus jne.) pohjalta, syväluotaavia tuloksia ei synny. Ja jos 

tarkoituksena on todella ymmärtää rock-musiikkia, ei pinnallisilla tai vaikeasti 

tulkittavilla tutkimustuloksilla ole juurikaan merkitystä.  

 

Kirjansa viidennessä luvussa Moore (1993, 154-187) kääntää huomionsa merkityksiin 

sekä esittäjien ja kuulijan välisiin suhteisiin. Aivan samoin kuin Leonard B. Meyer 

(1956), Moore päätyy hyvin nopeasti väistämättömään ongelmaan. Musiikki on suljettu 

järjestelmä, jossa yksittäisten äänten merkitys on sidoksissa vain toisiin ääniin. Näin ollen 

kyseisten äänten välisten merkitysten muuttaminen kielelliseen muotoon on mahdotonta. 

Kuinka rock-musiikki sitten välittää merkityksiä kuulijoilleen? Onko rock-kappaleista 

edes mahdollista puhua viittaamatta muihin kappaleisiin? Ja ehkä vielä tärkeämpi 

kysymys, jonka Moore esittää, on: ”…[O]nko rock-kappaleen merkitys kiteytettynä siinä 

laulettavien sanojen merkityksessä [--]?” Onko siis kappaleen lyriikka, kielellinen 

ilmaisu, ainoa portti, jonka kautta musiikin syvempi merkitys avautuu? Moore tiedostaa 

asiaan liittyvän ristiriidan. Jos laulun merkitys on sisällytetty kokonaisuudessaan 

lyriikkaan, miksi sitä pitäisi edes laulaa? (Moore 1993, 154) Lyriikan ja soivan äänen 
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yhdistäminen lauluksi muuttaa lyriikan merkitystä ja päinvastoin. On jopa syytä väittää, 

ettei rock-kappaleissa useinkaan ole tärkeää mitä sanotaan vaan miten laulaja käyttää 

ääntään laulaessaan kyseisiä sanoja (kts. esim. Frith 1988, 18). 

 

Ehkä Leonard B. Meyerin (1956) paras oivallus onkin kiteytettynä hänen kirjansa 

otsikkoon: Emotion and Meaning in Music. Painotan sanaa emotion, sillä väitän, ettei 

tunnetta ja merkitystä voida musiikillisessa ilmaisussa erottaa toisistaan. Mikäli Meyer on 

oikeassa, musiikin merkityksiltään suljetun luonteen vuoksi ainoa keino, jolla me 

kuulijoina havaitsemme musiikissa tapahtuvan jotain merkityksellistä, on havainto 

tunnetilasta tai tarkemmin ottaen sen muutoksesta, joka syntyy musiikillisesta 

tapahtumasta, impulssista. Ja aivan samoin kuin yksittäinen musiikillinen tapahtuma on 

merkityksellisessä suhteessa toiseen musiikilliseen tapahtumaan, impulssiin, ovat myös 

yksittäiset musiikkikappaleet merkityksellisissä suhteissa toisiin musiikkikappaleisiin. 

Sellaiset käsitteet kuin genre, variaatio, tyyli ja pastissi ovat sidoksissa kuulijoiden 

kykyyn kuulla yhteneväisyyksiä ja viittaussuhteita (eli merkityksiä) eri 

musiikkikappaleiden tai esitysten välillä. Mooren sanoin: ”[T]yyli on virtuaalinen 

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

 

Mooren kirjan tarkoitus, kuten hän itsekin kirjoittaa, ei ole olla kaikenkattava metodiopas 

rockin analyysiin. Pikemminkin keskustelun avaus, jonka tarkoitus on saada 

musiikintutkijoita katsomaan rock-musiikkia pintaa syvemmälle ja etsimään uusia tapoja 

tarkastella musiikin varsinaista sisältöä. Tärkein kysymys, jonka Moore esittää, oman 

tutkimukseni kannalta on: ”Onko mahdollista kehittää yhdenmukaista rock-musiikin 

harmoniateoriaa [--]?” Mielestäni on. Ja avain tällaisen teorian ymmärtämiseen piilee 

Leonard B. Meyerin oivalluksessa merkityksen ja tunnekokemuksen yhteydestä. 
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Tunnekokemusten tarkkaa laatua ei ole tietenkään mahdollista analysoida, mutta 

harmonisen analyysin avulla on mahdollista löytää musiikista impulsseja, jotka 

aiheuttavat kuulijoissaan jonkinlaisen tunnereaktion. Ja syventämällä näiden impulssien 

ja musiikillisten rakenteiden analyysiä on kenties mahdollista löytää aiempaa 

konkreettisempia selityksiä rock-musiikin perimmäiselle viehätysvoimalle ja 

merkityksille. 

 

 

2.3. Musiikki ja alitajunta 

 

Leonard B. Meyerin teos Emotion and Meaning in Music (1956) käsittelee, miten 

musiikki luo kuulijoissaan  tunne-elämyksiä sekä miten merkityksen käsite syntyy 

musiikillisissa järjestelmissä. Vaikka Meyer on käyttänyt havaintomateriaalinaan 

pääasiassa taidemusiikkia menneiltä vuosisadoilta, ovat hänen johtopäätöksensä musiikin 

yleisestä luonteesta ihmisen tunteisiin ja psykologisiin ilmiöihin vaikuttavana tekijänä 

täysin päteviä musiikkigenrestä riippumatta. Kantavana kysymyksenä teoksessa on: 

mitkä ovat ne mekanismit, joiden kautta musiikki meihin ihmisiin vaikuttaa, ja miten me 

luomme musiikista merkityksiä? (Meyer 1956, vii). 

 

Post-modernin filosofian keskeisiin ajatuksiin kuuluu käsitys merkityksen katoamisesta. 

Käsitteiden, sanojen ja esineiden merkitykset ja tarkoitukset vaihtelevat yksilöstä toiseen 

ja muuttuvat ajan mukana. Musiikin kohdalla merkityksen käsitteen pohtiminen on 

erityisen hankalaa, sillä musiikki itsessään on täysin suljettu merkkijärjestelmä. Toisin 

kuin mikä tahansa muu taiteenlaji, musiikki ei viittaa mihinkään kielelliseen tai 

konkretiaan pohjautuvaan merkkijärjestelmään. Musiikissa ei käytetä merkkejä tai 
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symboleja, jotka viittaisivat mihinkään oman musiikillisen maailmansa ulkopuolisiin 

objekteihin tai käsitteisiin. (ibid.) Ehkä juuri tästä syystä impressionistit pitivät musiikkia 

ylimpänä itseilmaisun muotona, sillä musiikkia ei voinut selittää sanoin. Musiikkia 

pidettiin puhtaana tunteiden välittäjänä. Tutkimuksen kannalta tämä kaikki on varsin 

ongelmallista. Maailmassa, jossa merkitykset eivät muutenkaan ole vakaita ja pysyviä, 

suljetun, pelkästään itseensä viittaavan merkkijärjestelmän tulkitseminen yleisesti 

ymmärrettäväksi on vähintäänkin haastavaa, ellei mahdotonta. 

 

Toisaalta musiikki ei myöskään voi olla kokonaan merkityksistä vapaa. Niin 

musiikintekijät kuin musiikin kuuntelijatkin ovat tästä varmasti yhtä mieltä. Mutta 

muodostuuko musiikin merkitys pelkästään yksittäisen työn omassa suljetussa 

kontekstissaan, vai onko mahdollista, että melodiat, rytmit ja harmoniset rakenteet 

voisivat jollain toistaiseksi tuntemattomalla tavalla luoda merkityssuhteita musiikin 

ulkopuolisiin käsitteisiin, toimintoihin tai konkretiaan? Meyerin mukaan kyse on 

yhtäläisesti molemmista ilmiöistä (1956, 1). Jo Pythagoraan ajan kreikassa musiikillisten 

moodien ja asteikoiden katsottiin olevan suorassa yhteydessä taivaankappaleisiin, tähtiin 

ja itse jumaliin (Leisiö 1996). Sama ajatusmallin jäänteitä on nähtävissä eurooppalaisessa 

musiikissa aina keskiajalle asti. Musiikin kautta uskottiin saatavan yhteys Jumalaan 

käyttämällä oikeita intervalleja, asteikoita, rytmejä. Tietyt intervallit, kuten tritonus, 

olivat jyrkästi kiellettyjä, koska niiden uskottiin olevan peräisin paholaiselta. Sävelillä oli 

siis hyvin erottamaton yhteys ympäröivään maailmaan. Nykymaailmassa on edelleen 

vallalla käsitys, että duuriasteikko edustaa pääsääntöisesti iloa ja molliasteikko surua. 

Tämä on kuitenkin sopimuksenvarainen, opittu käsitys, jota ei voida pitää yleispätevänä 

sääntönä. On myös huomattava, että vaikka tietyillä asteikoilla tai intervalleilla olisikin 

olemassa tarkasti määriteltyjä merkityksiä, on yksittäisten melodiafraasien, 
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rytmikuvioiden tai harmoniarakenteiden merkityksien tulkitseminen täysin mahdotonta. 

Merkitys syntyy Meyerin mukaan, ei yksittäisistä äänistä tai niiden yhdistelmistä, vaan 

musiikillisten äänien muodostamista kuvioista ja niiden keskinäisistä suhteista (Meyer, 

1956, 6). 

 

Musiikin kokeminen emotionaalisena virikkeenä on täysin yksilöllistä. On mahdotonta 

tietää tietyn musiikkikappaleen herättämien tunnekokemusten laatua edes yksilötasolla. 

Emme yksinkertaisesti pääse toisten ihmisten päiden sisälle, ja koska musiikki on suljettu 

järjestelmä, tunnekokemusten pukeminen sanalliseen muotoon on tutkimuksen kannalta 

vähintäänkin epätarkkaa. Luotettavasti voidaan ainoastaan havaita, että tietty musiikki 

herättää jonkun tunnekokemuksen tai että sillä on kuulijalleen jokin merkitys, vaikka 

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

 

Merkityksen Meyer määrittelee siten, että mikä tahansa asia saa merkityksen, mikäli se 

yhdistyy tai viittaa itsensä ulkopuoliseen asiaan siten, että yhteys tai viittaussuhde 

paljastaa kyseisen asian todellisen luonteen. Koska musiikki on suljettu järjestelmä, on 

järjetöntä ryhtyä pohtimaan yksittäisten sävelien merkityksiä. Niitä ei ole. Yksittäinen 

sävel tai sointu tai fraasi muodostuu merkitykselliseksi vain osana laajempaa 

kokonaisuutta, jossa yhteydet ja viittaussuhteet ovat mahdollisia. Toisin kuin 

tunnereaktiot, jotka ovat yksilöllisiä ja pohjautuvat ihmisten henkilökohtaiseen 

musiikilliseen historiaan, merkitykset eivät ole täysin subjektiivisia. Tämä siksi, että 

merkitys on ainakin osittain sisäänrakennettuna itse musiikissa, lainatakseni Allan 

Mooren termiä, musiikin primaarissa tekstissä, jonka perusteella kuulija kokemuksiensa 

pohjalta kokee musiikin joko merkitykselliseksi tai ei. Kuulija ei pysty kehittämään 
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musiikista merkityksiä täysin satunnaisesti, vaan merkityksen impulssit ovat jo olemassa 

sävelien ja niiden välisten viittaussuhteiden tasolla. (Meyer 1956, 34). 

 

Tunnekokemuksen syntyminen on monimutkainen psykologinen prosessi. Tietyt 

ärsykkeet (kuten musiikki tässä tapauksessa) herättävät tunnekokemuksia yhdessä 

ihmisessä, mutta jäävät toiselle olemattomiksi. Samaten tietty ärsyke saattaa herättää 

voimakkaita tunteita tiettynä ajan hetkenä, mutta jäädä toisena mitättömäksi. Toisin 

sanoen ärsykkeen ja siihen reagoivan yksilön, eli tässä tapauksessa musiikin ja kuulijan, 

välinen suhde luo merkityksiä, ei ärsyke itsessään. Meyer käyttää esimerkkinä 

tupakoitsijaa. Ihminen, joka ei säännöllisesti polta tupakkaa, saa todennäköisesti 

mielihyvää polttaessaan satunnaisen savukkeen. Krooninen ketjupolttaja puolestaan ei, 

sillä hänelle normaali olotila on se, jossa tupakkaa on saatavilla. Krooniselle 

ketjupolttajalle tilanne, jossa hän yhtäkkiä huomaa tupakoiden loppuneen, puolestaan 

tuottaa tunnereaktion, paniikkitilan, joka purkautuu vasta, kun hän saa ostettua itselleen 

uuden askin savukkeita. Tunnereaktio syntyy siis silloin kun totuttu toimintamalli 

muutetaan tai estetään. Voimakkain reaktio syntyy vaistonvaraisen toiminnan 

estämisestä, kirjoittaa Meyer (1956, 14). Musiikissa tämä tarkoittaa, kuten Jimmy 

Webbkin (1996) toteaa, että ihmisellä on musiikkia kuunnellessaan luontainen taipumus 

odottaa tiettyjä rakenteita. Kun sävellyksessä tapahtuu jotain odottamatonta, kuulija 

kokee tunnereaktion. Samalla hän joutuu tilanteeseen, jossa hän joutuu arvioimaan 

uudestaan kyseisen musiikkikappaleen kokonaisuutta, sävellyksen logiikkaa, mikä 

puolestaan antaa tilaa uusille yllätysmahdollisuuksille. (Meyer 1956, 13-14). 
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Puhuttaessa odottamattomista ja odotetuista rakenteista puhutaan tietenkin jännitteistä2 ja 

niiden purkautumisesta. Kuten hyvin tiedetään, musiikki koostuu pitkälti erilaisista 

jännitteistä. Mitkä tahansa kaksi säveltä voivat muodostaa eri asteisia jännitteitä. Septimi-

intervallin sävelten välillä on vahva jännite, paljon vahvempi kuin esimerkiksi kvartti-

intervallin sävelten välillä. (Sävelten välisen jännitteet noudattavat yläsävelsarjan 

mukaista järjestystä, jossa sarjan ensimmäisen sävelten välillä jännite on pienin, ja jännite 

kasvaa siirryttäessä sarjan ylempiin säveliin.) Näin ollen myös kahden peräkkäisen 

soinnun välillä on jännite, jonka voimakkuus perustuu sointujen sävelten välisiin 

suhteisiin. Rytmikuvioiden välillä on jännitteitä, melodiafraasien välillä on jännitteitä ja 

lauletun kappaleen tekstifraasien välillä on jännitteitä. Säveltäjän tehtävän voidaan katsoa 

olevan luoda jännitteitä ja purkaa niitä. Yksinkertainen harmonisen jännitteen, vaikkapa 

toonikan ja dominantin välisen jännitteen, purkaminen yleisesti ottaen luo kuulijalleen 

tyydyttävän kuuntelukokemuksen. Samoin lauluntekstissä olevan lauseparin 

yhdistäminen loppusoinnulla. Meyer muistuttaa kuitenkin, että myönteinen 

tunnekokemus ei välttämättä perustu itse jännitteen purkautumiseen vaan kuvitelmaan 

siitä, että purkaus on mahdollinen (1956, 19). Hän käyttää esimerkkinä tilannetta, jossa 

ihminen putoaa. Vapaa pudotus tilassa, jossa ihminen ei tiedä, mitä alla odottaa, on 

todennäköisesti erittäin epämiellyttävä kokemus. Toisaalta, jos ihminen putoaa selässään 

luotettava laskuvarjo, hän todennäköisesti nauttii kokemuksestaan, vaikka laskuvarjo 

viime hetkellä pettäisikin ja kyseinen henkilö kuolisi. Itse ilmalento on miellyttävä, koska 

kyseisellä henkilöllä on vakaa usko siihen, että tilanne kääntyy hyväksi, kun laskuvarjo 

aukeaa. (1956, 20.) Samaten säveltäjä voi tietoisesti luoda sävellykseensä jännitteitä, 

                                                
2 Käytän sanaa jännite (ja samoin sanaa purkaus) hieman eri merkityksessä kuin musiikin yhteydessä 
yleensä. Yleisesti on totuttu ajattelemaan, että esimerkiksi toonikan ja dominantin välillä on jännite, joka 
vaatii purkauksen. Ikään kuin sävelillä olisi tahto. On tärkeää on muistaa, että nämä ovat vain kielikuvia, ja 
sävelillä ei ole itsenäistä tahtoa. Jännite esimerkiksi keskenään dissonoivien sävelten välillä on vain 
kielellinen tapa kuvata riitasoinnun kuulijassaan herättämää tuntemusta. 
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jotka hän jättää purkamatta. Kuulija saattaa tästäkin huolimatta kokea sävellyksen 

miellyttäväksi, koska hän uskoo säveltäjän ennen pitkää purkavan luomansa jännitteet. 

 

Puhuttaessa merkityksistä jännitteet ovat yhtä lailla asian keskipisteessä. Koska musiikki 

on suljettu järjestelmä, merkitykset syntyvät ainoastaan musiikillisten tapahtumien 

välille. Ihmisellä, kuulijalla, on luontainen taipumus kehittää odotuksia kuulemansa 

suhteen, ja näin ollen kuullessaan tietyn musiikillisen tapahtuman, jonka hän 

aikaisemman kokemuksen perusteella on havainnut merkitykselliseksi, kuulija muodostaa 

odotuksen, että kappale sisältää myös musiikillisen tapahtuman, joka lunastaa odotuksen 

musiikillisesta merkityksestä. Näin ollen voidaan myös väittää, ettei kyseisen kappaleen 

tarvitse edes sisältää kyseisen odotuksen lunastaa tapahtumaa, sillä (kuten 

tunnekokemuksienkin yhteydessä) usko siihen, että odotus lunastetaan, riittää luomaan 

merkittävän yhteyden. Voidaan myös ajatella, että merkitys syntyy musiikillisen 

tapahtuman ja jo aikaisemmin kuullun musiikillisen tapahtuman välille. Lyhyesti 

ilmaistuna merkitys syntyy odotuksista, jännitteistä. Jos musiikillinen tapahtuma ei herätä 

kuulijan mielenkiintoa tai odotuksia, jos hän ei oleta sen viittaavan mihinkään, siitä tulee 

merkityksetön. Näin ollen kuunnellessamme musiikkia, joka kuuluu meille vieraaseen 

tyylisuuntaan tai genreen, viittaussuhteiden havaitseminen muodostuu liki 

mahdottomaksi. Tällöin musiikki ei herätä odotuksiamme tai mielenkiintoamme ja on 

näin ollen merkityksetöntä. (Meyer 1956, 35). 
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3. YLÄSÄVELSARJA, KOUKKU JA OTTEITA ROCK-MUSIIKIN 

HISTORIASTA 

 

Lähden tässä tutkimuksessa siitä olettamuksesta, että yleisesti käytössä olevat musiikin 

analyysimenetelmät, jotka pohjautuvat tonaaliseen, funktionaaliseen tai modaaliseen 

ajatteluun, itse asiassa käsittelevät ainoastaan musiikin pintatasoa. Erityisesti tämä 

korostuu populaarimusiikin ja rock-musiikin tutkimuksessa. Funktionaalinen ja 

modaalinen analyysi ovat historiallisesti sidoksissa taidemusiikin kehitykseen. Funktio on 

käsite, joka on muodostunut taidemusiikin säveltäjien ja musiikin akateemikkojen 

keskuudessa. Samoin käsitys moodeista, joita myös joskus kirkkosävellajeiksi kutsutaan. 

Historiallisen viitekehyksensä 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 tästä 

varmasti tietoisia. Musiikkianalyysin kannalta ongelma on kuitenkin se, että olemme 

länsimaissa peruuttamattomasti tonaalisuuden, toonikan, dominantin ja subdominantin 

käsitteissä kiinni, sillä vaihtoehtoja ei ole tarjottu. Käytämme taidemusiikin tarkoituksiin 

suunniteltua notaatiojärjestelmää myös populaarikappaleiden transkriptioissa. On 

kuitenkin huomattava, että pop- ja rock-kappaleiden yhteydessä notaatiot ovat vain 

deskriptiivisiä. Kukaan rock-muusikko ei sävellä nuoteille. Rock opitaan 

kuulonvaraisesti. Ainoa ero kansanperinteenä, kuulonvaraisena säilyvään musiikkiin on 

se, että kuulokuva otetaan äänitteistä useammin kuin elävästä musisoinnista. Ja vaikka 

rock-kappaleesta tehtäisiinkin tarkkojakin transkriptioita, niitä tuskin kukaan koskaan 

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

periaatteita3.  

 

 

3.1. Vaihtoehtoinen näkemys harmoniaan 

 

Notaatiojärjestelmämme on luonut musiikin hahmottamiseen visuaalisen keinon, mikä on 

tuottanut musiikilliseen sanastoomme ilmaisuja kuten sävelten liike, jotka saattavat itse 

asiassa olla hieman harhaanjohtavia. Eivät sävelet mihinkään liiku, ainoastaan niitä 

symboloivien nuottikuvien voidaan katsoa liikkuvan nuottiviivastolla, mikäli haluamme 

nähdä nuottien kaarrokset liikkeenä musiikillisessa ajassa. Yhtälailla käytössämme on 

muitakin kielikuvia kuten jännite ja purkaus. Dominantti purkautuu toonikaan. On 

huomattava, että nämä kaikki ovat todellakin vain kielikuvia. Musiikin, soivan äänen, 

todellisuus on jotain muuta. Kuten Leonard B. Meyer sanoo kirjansa alkupuheessa: 

musiikin tutkimuksen yksi suurimpia ongelmia on, miten musiikista kyetään yleensä 

puhumaan. Musiikki on suljettu järjestelmä, jossa yksittäisellä sävelellä tai 

melodiafraasilla ei ole merkitystä muuten kuin viittaussuhteessa muihin säveliin, 

melodiafraaseihin ja muuhun musiikkiin (Meyer 1956). Siksi on täytynyt kehittää 

kielikuvia ja metaforia kuvaamaan musiikissa tapahtuvia ilmiöitä. Tämä on 

välttämätöntä, eikä tämänkään tutkimuksen pukeminen kirjalliseen asuun ole mahdollista 

ilman näitä samoja kielikuvia. On kuitenkin tärkeää tiedostaa, että ne ovat nimenomaan 

kielikuvia. 

 

                                                
3 Myös Hans Weisethaunet (2001, 102) on tullut samaan johtopäätökseen analysoidessaan blues-musiikkia. 
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Kielikuvien ja funktionaalisen ajattelun ongelmat liittyvät oman tutkimukseni osalta 

yhteen. Yritän kuvata musiikin harmoniarakenteissa tapahtuvia ilmiöitä turvautumatta 

perinteiseen terminologiaan ja yleisesti käytössä oleviin analyysimenetelmiin. Oma 

analyysini perustuu yläsävelsarjaan. Yläsävelet ovat soivan äänen luonnollinen, 

fysikaaliseen todellisuuteen perustuva ilmiö. Kun esimerkiksi kitaran tai pianon kieli 

värähtelee ja muodostaa kuultavan sävelen, myös kielen osat värähtelevät. Toisin sanoen 

koko kielen lisäksi myös kielen puolikas, kolmasosa, neljäsosa ja niin edelleen 

värähtelevät ja tuottavat soivaan ääneen lisävärähdyksiä, jotka ovat kääntäen 

verrannollisessa suhteessa koko kielen värähdystaajuuteen. Jos kieli soi 

värähdystaajuudella 440Hz, sen ensimmäinen yläsävel, kielen puolikas, soi kääntäen 

verrannollisella taajuudella 880Hz ja kielen kolmasosa taajuudella 1320Hz. Soivan 

sävelen äänenväri koostuu pohjasävelen ja yläsävelien muodostamasta kokonaisuudesta. 

Jos yläsävelien värähdyssuhteet muutetaan säveliksi, saadaan seuraavanlainen sävelsarja 

(tässä pohjasävelenä suuri C). (Kts. Vainikka 1997 ja Helmoltz 1954, 22) 

 

Kuvio 1: Yläsävelsarja 

 

Numerot merkitsevät värähdyslukujen suhdetta. Kvintti-intervallin värähdysten suhde on 

2:3, kvartin 3:4 jne. Mikäli yläsävelet muutetaan soiviksi säveliksi, niitä kutsutaan 

luonnonsäveliksi. Tässä tapauksessa C:n ensimmäinen yläsävel on oktaavia korkeampi C 

ja toinen yläsävel on G. Jos kuitenkin halutaan säilyttää lukusuhteiden logiikan 
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puhuessamme yläsävelistä, käytetään termiä äänes. Termeinä ääneksen ja yläsävelen ero 

on se, että pohjasävelen C toinen yläsävel on G, mutta näiden sävelien lukusuhde on 

kuitenkin 1:3. Pohjasävelen ensimmäinen äänes on puolestaan pohjasävel itse, joten 

toinen äänes on tällöin oktaavia korkeampi sävel. Kuviossa yksi ensimmäinen äänes on 

siis suuri C, toinen äänes pieni C, kolmas pieni G, neljäs yksiviivainen C jne. 

Säilyttääkseni tämän lukujenvälisen logiikan käytän tulevissa analyyseissä yläsävelsarjan 

sävelistä puhuttaessa termiä äänes. 

 

Meyerin (1956) mainitsema ongelma musiikista suljettuna järjestelmänä on syy, miksi 

olen lähtenyt tekemään analyysiä yläsävelsarjan pohjalta. Koska yläsävelsarja on äänen 

fysiikkaa, fyysistä todellisuutta, se tarjoaa mahdollisuuden analyysiin, joka on sidottu 

johonkin konkreettiseen, johonkin joka on suljetun järjestelmän sisäisten 

viittaussuhteiden ulkopuolella. Professori Timo Leisiö (2004) on tutkinut vanhoja 

eurooppalaisia laulumusiikkiperinteitä. Hänen tutkimuksensa lähtee siitä olettamuksesta, 

että ihminen hahmottaa alitajuisesti musiikkia soivan äänen luonnollisen 

harmoniaspektrin, yläsävelsarjan mukaisesti. Musiikki ei ole itsenäisesti olemassa olevaa 

materiaalia. Musiikki aktualisoituu vasta kuulijan päässä, ja pystyäkseen tulkitsemaan 

kuulemaansa ääntä ihminen luontaisesti prosessoi äänimateriaalia fysikaalisen 

todellisuuden järjestelmien mukaisesti. Toisin sanoen ihminen rakentaa ajatuksen ja 

merkityksen kuulemastaan musiikista yläsävelsarjan, soivan äänen fysikaalisen spektrin 

mukaisesti. (Leisiö 2006). Näin ollen myös laulaessaan ihmisellä on luontainen taipumus 

muovata luonnonsäveliä mukailevia melodioita. Leisiön mukaan ihmisellä on lisäksi 

luontainen kyky alitajuisesti transponoida yläsävelsarjan pohjasäveltä (2004, 6). Toisin 

sanoen melodia ei ole sidottu yhden pohjasävelen ääneksiin vaan transponoimalla 

pohjasäveltä saadaan aikaan monimutkaisempia ja mielenkiintoisempia melodioita. 
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Ihminen on kuunnellessaan alitajuisesti koko ajan tietoinen musiikissa tapahtuvista 

harmonisista muutoksista. Ja muutos, kuten Meyerin teoria väittää, on keskipisteessä, kun 

etsimme musiikin merkitystä. 

 

Koska yläsävelsarja on fysikaalinen, luonnollinen ilmiö, kuullessaan luonnonsäveliä 

ihminen kokee kuulemansa suurella todennäköisyydellä hyvin miellyttäviksi. Mitä 

yksinkertaisemmista ääneksistä on kysymys sitä helpommin ne ovat alitajuisesti 

tulkittavissa. Siksi esimerkiksi duurisoinnuksi kutsumamme harmonia on muodostunut 

vakioksi musiikkijärjestelmässämme. Duurisointu muodostuu luonnonsävelistä 4, 5 ja 6. 

Kuudes äänes on toisellakin tavalla merkityksellinen. Se on kolmannen ääneksen 

kerrannainen, ja kolmas äänes, joka on perussävelen yläkvintti (kts. kuvio 1), on se sävel, 

johon ihmisen alitajunta luontaisimmin ankkuroituu (Leisiö 2006). Tämä selittää 

esimerkiksi sen, miksi länsimaisessa musiikissa ovat kehittyneet käsitteet toonika ja 

dominantti, siis asteikon perussävel ja sen kvintti, ja niiden väliseen jännitteeseen 

pohjautuva harmonia. Kyse on pohjasävelen ja vahvimman yläsävelen välisestä 

suhteesta. Myös toonikan ja subdominantin välinen suhde on selitettävissä samalla 

periaatteella. Neljännen asteen soinnun kolmas äänes on toonikan perussävel. 

 

Kuvio 2 

Oma analyysini pohjautuu pitkälti näihin 

ajatuksiin. Tarkoitukseni on tutkia 

harmoniarakenteita soveltamalla Leisiön 

metodia. Oheisessa kuviossa (kuvio 2) 

oikealla on C-sammas. Sammas on 

vahvimmista ääneksistä (tässä tapauksessa 1-10 ja 12) muodostettu sointu tai sävelrypäs 
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(vrt. Leisiö 2004) Vasemmalla C-duurisointu, joka koostuu C:n  ääneksistä (ja samalla 

luonnonsävelistä) 1, 4, 5 ja 6.  

 

Kuvio 3 

Kuviossa 3 on puolestaan 

viisisävelinen F9-sointu, joka 

koostuu F-sampaan sävelistä 4, 5, 6, 

7 ja 9. Tällä tavoin on mahdollista 

analysoida mikä tahansa sointu ja 

samalla hahmottaa, kuinka ihmisen 

alitajunta mahdollisesti tunnistaa ja tulkitsee kuulemaansa sävelmateriaalia. Tällainen 

viisisävelinen sointu, joka sisältää näinkin monta luonnonsäveltä, on tietenkin hyvin 

luonnollisen ja miellyttävän kuuloinen. Sampaaseen olen ottanut vain 12 ensimmäistä 

äänestä (lukuun ottamatta yhdettätoista), sillä käytännössä 13:sta eteenpäin yläsävelien 

intervallisuhteet käyvät sen verran monimutkaisiksi, ettei niillä ole tutkimani musiikin 

piirissä juurikaan merkitystä4.  

 

Kuvio 4 

Kuviossa 4 on esitelty yksinkertaisen 

harmoniarakenteen analyysi. Kirjaimet 

esittävät aktiivisen yläsävelsarjan 

pohjasäveltä, numerot soinnussa 

aktiivisia ääneksiä. Alemmalla rivillä on 

                                                
4 Myös Leisiön (2006) mukaan yhdestoista äänes on analyysissä merkityksetön, sillä sitä ei käytännössä 
esiinny missään elävässä musiikissa. Tämä johtuu siitä, että värähdyslukujen suhteet muodostuvat 
yhdennentoista ääneksen kohdalla liian monimutkaisiksi tulkittaviksi alitajuisesti. Niinpä ihminen ei 
kyseistä äänestä käytä. 
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esitetty sointujen välinen yhteys. Tässä tapauksessa C:n pohjasävel on F:n kuudes äänes, 

joka on kolmannen ääneksen, vahvimman yläsävelen kerrannainen. Tästä voidaan todeta, 

että sointujen C ja F9 välinen yhteys on hyvin luonnollinen ja voimakas. 

 

Kuvio 5 

Soinnun pohjasävel ei välttämättä aina 

määritä, miten kuulija kuulemansa 

hahmottaa. Tästä esimerkkinä vähennetty 

E-sointu, jossa soivat varsin selkeästi C:n 

äänekset 5, 6 ja 7. Jos verrataan 

vähennetyn E-soinnun säveliä E, G ja Bb E:n yläsävelsarjan vastaaviin säveliin E, G# ja 

H, huomataan varsin selkeästi, että pohjasävelestään huolimatta vähennetty E 

ankkuroituu kuulijan päässä luonnollisemmin C:n yläsäveliin. 

 

Kuvio 6 

Usein sointu saattaa sisältää säveliä, 

jotka eivät luontaisesti hahmotu 

minkään yläsävelsarjan mukaisesti. 

Tästä yksinkertaisimpana esimerkkinä 

mollisointu. Se sisältää neljännen 

ääneksen (eli perussävelen) ja kuudennen ääneksen. Mutta sointua karakterisoiva sävel, 

soinnun terssisävel (tässä tapauksessa Eb) on puolisävelaskeleen yläsävelsarjan viidettä 

äänestä alempana. Tällaista yläsäveliin kuulumatonta äänestä merkitään merkillä ¥. 

Ylimääräinen äänes ¥ ei välttämättä aina ole mollisoinnun terssi. Toinen hyvä esimerkki 

on vaikka maj7-soinnun septimi, joka on puoli sävelaskelta sampaan seitsemättä äänestä 

korkeammalla. 
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Yläsävelsarja ei tietenkään täysin määritä musiikkia. (Ylimääräiset äänekset ovat yksi 

osoitus tästä.) Useat kulttuurilliset seikat vaikuttavat ja ohjaavat musiikillisia prosesseja; 

niin musiikin tekijöitä kuin musiikin kuuntelijoita. Mollisointu tai oikeastaan duurin ja 

mollin dualismi on kulttuurisesti ja historiallisesti muodostunut ilmiö, jonka jokainen 

länsimaisen musiikin vaikutuspiirissä kasvanut musiikinkuuntelija luonnollisesti 

hyväksyy. Duurin ja mollin dualismia on tarkemmin tutkinut Jouko Tolonen 

väitöskirjassaan Mollisoinnun ongelma (1969). Keskeinen kysymys kyseisessä 

tutkimuksessa oli, miksi duurisoinnun, jonka olemassaolo on yläsävelsarjan perusteella 

helposti perusteltavissa, rinnalle on tasavertaiseksi muodostunut mollisointu, joka on 

yläsävelsarjan perusteella intervallisuhteiltaan duurisointua selvästi monimutkaisempi 

(Tolonen 1969, 9-12). Monimutkaisten akustisten kokeiden jälkeen Tolonen päätyy 

lopulta siihen johtopäätökseen, että ihminen kykenee hahmottamaan mollisoinnun 

eräänlaisena akustisena peilikuvana duurisoinnusta. Kääntämällä duurisoinnun 

intervallisuhteet saadaan mollisointu, ja tämä peilikuva on aivan yhtä miellyttävä kuin 

alkuperäiset intervallisuhteet (Tolonen 1969, 253-255). 

 

Ongelmaan saattaa olla toinenkin ratkaisu. (Ja tämä kaikki on hypoteesia, jota en 

välttämättä pysty tämän tutkimuksen piirissä todistamaan.) Mollisointu muodostuu 

luonnollisesti kuudennesta luonnonsävelestä. Kuudes luonnonsävel on kolmannen 

ääneksen, vahvimman yläsävelen kerrannainen. Luonnonsävelet 6, 7 ja 9 muodostavat 

mollisoinnun. C-sampaassa nämä sävelet ovat G, Bb ja D eli G-mollisointu. Koska 

musiikissa (kuten analyysiosioni esimerkeistäkin nopeasti havaitsee) pohjasävelen ja 

kuudennen ääneksen suhde on äärimmäisen vahva ja transpositiot usein tapahtuvat juuri 

siirtymällä perussäveleltä kuudennelle luonnonsävelelle (tai päinvastoin), on mahdollista 
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että perussävelelle pohjautuva mollisointu on muodostunut yksinkertaisena 

transpositiona, jossa kuudennen luonnonsävelen mukaan muodostettu sointu (C - 6,7,9 = 

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

 

Toinen asia, joka on syytä ottaa huomioon puhuttaessa luonnonsävelistä ja joka on 

selvästi tehnyt Tolosen tutkimuksenkin todella vaikeaksi. Käytössämme olevassa 

tasavireisessä järjestelmässä tietyt intervallit ovat laajuudeltaan erilaisia kuin 

yläsävelsarjan mukaan muodostetut intervallit. Esimerkiksi pieni septimi on 

tasavireisessä järjestelmässä Ellisin sentteinä mitattuna 1000c ja luonnonseptimi eli 

neljännen ja seitsemännen ääneksen muodostama intervalli on 969c eli 

puolisävelaskeleen kolmasosan matalampi. (Kts. Vainikka 2001, 80-90). Ero on 

merkittävä. Samasta syystä Tolonen hahmottaa mollisoinnun luonnonsävelten 10, 12 ja 

15 pohjalta, eikä 6, 7 ja 9, kuten aikaisemmin ehdotin (Tolonen 1969, 9). Onko siis 

luonnonsävelille pohjautuvalle analyysille mitään mahdollisuuksia tasavireisessä 

järjestelmässä? Vastaus tähän on se, ettei tässä tutkimuksessa käsitelläkään äänen 

akustiikkaa, tai sointujen konkreettisia akustisia ominaisuuksia, jolloin tasavireisyyden 

aiheuttamat epätarkkuudet tulisi ottaa huomioon. Tämä tutkimus käsittelee ihmisen tapaa 

hahmottaa kuulemaansa musiikkia. Käytännön musisoinnissa intervallit ovat jatkuvassa 

huojunnan tilassa, ja tarkoitan tällä sitä, etteivät muusikon ja laulajat musisoidessaan 

kuitenkaan saavuta absoluuttista sävelpuhtautta5. Kaikessa soivassa musiikissa intervallit 

ovat likiarvoja. Näin ollen myös tasavireisyyden aiheuttamat epätarkkuudet on vain 

hyväksyttävä, sillä riippumatta siitä soitetaanko ilmoille luonnon septimi vai tasavireinen 

septimi, kuulija kuitenkin hahmottaa kuulemansa septimiksi eikä miksikään muuksi 

intervalliksi. Selkeämpi ongelma olisi esimerkiksi yhdestoista luonnonsävel, joka C-

                                                
5 Asiaan vaikuttavat esim. laulajan tai soittajan vibrato, glissandot, ornamentit ym. musiikin esittämiseen 
liittyvät tulkinnalliset seikat. 
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pohjaisessa sampaassa asettuu melko tarkasti F:n ja F#:n puoleenväliin. Käytännössä 

yhdettätoista luonnonsäveltä ei kuitenkaan elävässä musiikissa esiinny, joten ongelma on 

tältä osin lähinnä teoreettinen. 

 

 

3.2 Harmoniset koukut ja kuuntelemisen merkitys 

 

Luvussa 2 esittelin sekä Leonard Meyerin että Jimmy Webbin ajatuksia. Meyer näkee 

musiikin merkityksen ja emotionaalisen sisällön muodostuvan kuulijan vaistonvaraisen 

tai totutun toimintamallin estämisestä. Webb puhuu samasta asiasta; kuulijan luontaisesta 

taipumuksesta odottaa tiettyä fraasia tai rakennetta, jolloin säveltäjällä on mahdollisuus 

yllättää, toisin sanoen antaa kuulijalle impulssi, jonka perusteella hän joutuu muuttamaan 

käsitystään kappaleen luonteesta. Käytämme tästä ilmiöstä yleisemmin termiä koukku. 

 

Gary Burns määrittelee artikkelissaan A typology of ’hooks’ in popular records käsitteen 

koukku seuraavasti: ”Musiikillinen tai lyyrinen fraasi, joka erottuu selkeästi ja on helposti 

muistettavissa”. Määritelmä on luonteeltaan kaksinainen, kuten Burns itsekin havaitsee. 

Toisaalta musiikkikappaleen tai minkä tahansa kappaleen osatekijän muistettavuus 

paranee, jos sitä toistetaan runsaasti. Toisaalta, jotta kappale tai sen osatekijä erottuisi, se 

ei voi sisältää rajatonta määrää toistoa6. (Burns 1987, 1). Näin ollen Burnsin, Webbin ja 

Meyerin käsitykset ovat yhteneviä. Tietty määrä toisto eli Meyerin määritelmän mukaan 

totuttu toimintamalli voi toimia koukkuna siinä mielessä, että se on kuulijalleen tuttua ja 

siksi miellyttävää. Kuulija hyväksyy kuulemansa. Mutta varsinainen tunnereaktio syntyy, 

                                                
6 Toisto voi tässä tapauksessa tarkoittaa joko kappaleen sisällä tapahtuvaa toistoa, jossa tiettyä 
rytmikuviota, melodiaa tms. toistetaan, tai toistoa, joka on kahden eri musiikkikappaleen välillä tapahtuvaa 
toistoa. Toisin sanoen kappaleessa x esiintyy elementtejä kappaleesta y, jolloin näiden kahden 
musiikkikappaleen välillä on vahva merkityssuhde. 
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kun toisto lakkaa, kappaleeseen ilmestyy uusia rakenteita ja elementtejä, tai jos kuulija 

aikaisemmin kuulemansa musiikin perusteella ei kykene välittömästä tulkitsemaan 

kuulemaansa materiaalia. Tällöin kuulijan käsitys kappaleesta muuttuu, ja tapahtuma 

herättää kuulijassa tunnereaktion. Tästä hyvänä esimerkkinä harmoniassa tapahtuvat 

modulaatiot. (Burns 1987, 1-2). 

 

Koukkuja on monenlaisia (rytmikoukut, melodiakoukut, dynaamiset koukut jne.), ja 

yhdessä musiikkikappaleessa saattaa löytyä useitakin erilaisia koukkuja (vrt. Traut 2005, 

57-58). Kuitenkin tässä tutkimuksessa oleellisia ovat vain harmoniset koukut. En 

yritäkään väittää, että analysoitavien kappaleiden viehätys perustuisi pelkästään 

harmonisiin koukkuihin, mutta väitän, että suuri merkitys niillä joka tapauksessa on, mikä 

näkyy pelkästään siitä tosiseikasta, että länsimaisen musiikkikulttuurin keskellä kasvanut 

kuulija on tottunut ajattelemaan duurisointua ilon ilmentäjänä ja mollisointua surun ja 

murheen välikappaleena. Ja vaikka yritän tässä tutkimuksessa nimenomaan 

kyseenalaistaa perinteisiä käsityksiä harmoniasta, on kuitenkin myönnettävä, että 

duurisoinnun ja mollisoinnun välisen dualismin aiheuttamat jännitteet on omiaan 

herättämään kenessä tahansa musiikin kuulijassa vahvoja tunnereaktioita. On varsin 

paljastavaa, että musiikin kuuntelijat hyväksyvät tämän dualismin ilman vastalauseita. 

Näin ollen on pakko olettaa, että musiikin emotionaalisia ominaisuuksia analysoitaessa 

nimenomaan harmonia on usein keskipisteessä. 

 

Jatkaakseni Burnsin ajatusta; harmonisia koukkuja voi olla kahdenlaisia. Joko toistoon 

perustuvia7 tai yllätykseen perustuvia (vrt Burns 1987, 10-11). Valitsemissani 

analyysikappaleissa esiintyy näitä molempia, joskin henkilökohtainen mielenkiintoni 

                                                
7 Jälleen toisto voi tarkoittaa kappaleen sisällä tapahtuvaa toistoa tai tietyn jo aikaisemmin tunnetun 
harmoniarakenteen esiintymistä uudessa yhteydessä tai uudessa kappaleessa. 
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kohdistuu jälkimmäisiin. Tämä siksi, että silloin kun koukku perustuu yllättävyyteen, on 

todennäköisempää, että kappaleen säveltäjä on käyttänyt intuitiotaan ja luovuuttaan eikä 

vain tyytynyt toistamaan jotain, jonka hän itse tuntee jo muista yhteyksistä. 

 

Kuinka sitten valitaan sopivia analyysikappaleita? Periaatteessa mikä tahansa rock-

kategoriaan8 kuuluva kappale kävisi analysoitavaksi. Olen kuitenkin ottanut 

valintamenetelmäksi tavan, joka aina silloin tällöin tuntuu musiikintutkijoilta unohtuvan: 

kuuntelemisen. Olen siis valinnut analysoitavat kappaleen seuraavien kriteerien 

perusteella. Ensinnäkin, että kappaleen harmoniarakenne kuunneltaessa täyttää 

harmonisen koukun määritelmän, ja toiseksi, että kappaleen harmoniarakenne on riittävän 

monimutkainen, ettei sitä voi yksiselitteisesti verrata kokonaisuudessaan toiseen 

kappaleeseen. Lisäksi halusin, että kappaleet edustaisivat kattavasti eri aikakausia. Siksi 

analyysikappaleiden joukossa on musiikkia neljältä eri vuosikymmeneltä. Myös 

maantieteelliset erot on huomioitu. Joukossa on sekä englantilaista, amerikkalaista että 

suomalaista rock-musiikkia. Ja ennen kaikkea: valittujen kappaleiden ja niiden esiintyjien 

tulee olla todistettavasti suosittuja, jotta voidaan olettaa, että kappaleessa esiintyvät 

harmoniset rakenteet miellyttävät muitakin kuin kokeneita musiikintutkijoita. Mutta 

korostan edelleen: kappaleet on valittu kuuntelemalla. Kyseisiä kappaleita kuunnellessa 

havaitsin kaikista varsin selkeästi, että niiden sointurakenteissa tapahtuu jotain 

merkillistä, jotain odottamatonta ja mielenkiintoista. Toisin sanoen ne saivat minut 

tuntemaan jotain. Ja onnekseni huomasin varsinaista analyysiä tehdessäni, etteivät 

kuulohavaintoni olleet perusteettomia.  

 

 

                                                
8 Rock-kategorian tarkka määritteleminen on liki mahdotonta, joten en edes yritä sitä tehdä tämän 
tutkimuksen yhteydessä. 
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3.3. Analysoitavien artistien historiaa 

3.3.1. Pink Floyd 

 

Englantilainen Pink Floyd oli suosituin 1970-luvun progressiivisista rock-yhtyeistä. 

Yhtye teki pioneerityötä useilla osa alueilla: studiotekniikan soveltamisessa musiikkiin, 

valaistustekniikan soveltamisessa esiintymistilaisuuksissa ja vihdoin yhdistämällä 

teatteria, elokuvataidetta ja rock-musiikkia kuten The Wall-albumilla ja sitä seuranneilla 

kiertueella sekä The Wall-elokuvassa (ohjaus: Alan Parker), jossa yhdistettiin 

draamakerrontaa, musiikkia ja kokeellista animaatiota. 

 

Yhtye perustettiin 1967 ja julkaisi ensimmäisen albuminsa Piper at the Gates of Dawn 

vuonna 1968 kokoonpanolla Syd Barrett (kitara, laulu); Roger Waters (basso, laulu); 

Richard Wright (koskettimet) sekä Nick Mason (rummut). Hallitsemattomaksi 

kehittyneen LSD:n käytön vuoksi Syd Barrett sairastui kuitenkin skitsofreniaan ja 

vetäytyi lopulta viettämään erakon elämää. Hänen tilalleen yhtyeeseen liittyi David 

Gilmour (kitara, laulu), ja tällä kokoonpanolla yhtye levytti merkittävimmät teoksensa, 

joista mainittakoon Meddle (1971), The Dark Side of the Moon (1973), Wish You Were 

Here (1975), Animals (1977) ja The Wall (1980). Näistä neljä viimeksi mainittua ovat 

kaikki rock-musiikin merkittäviä virstanpylväitä, massiivisia konseptialbumeja, joissa 

yksittäiset laulut muodostavat yhteen liitettyinä ihmisyyttä ja yhteiskuntaa pohtivia 

laajoja kokonaisuuksia. 

 

Pian The Wall-albumin jälkeen yhtyeen jäsenet (ja etenkin Gilmour ja Waters) 

riitaantuivat keskenään, ja useiden käänteiden jälkeen Gilmour, Mason ja Wright 

jatkoivat Pink Floydin levytysuraa ilman Roger Watersin merkittävää taiteellista panosta. 
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Yhtyeen loppuvaiheen merkittävin albumi on heidän viimeisekseen jäänyt The Division 

Bell (1994) ja sitä seurannut mittava maailmankiertue. Yhtyeen jäsenet ovat myös 

julkaisseet soolo-albumeja, joista merkittävimmät lienevät Roger Watersin Amused to 

Death (1993) sekä vastikään ilmestynyt David Gilmourin On an Island (2006). Pink 

Floyd kokoontui epäviralliseen jäähyväiskonserttiinsa Lontoon Hyde Parkissa kesän 2005 

Live 8 –tapahtumassa. Paikalla olivat kaikki neljä yhtyeen kuuluisimman kokoonpanon 

jäsentä. 

(Lisätietoja 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 myötä. The Police julkasi 

yhteensä viisi albumia, joiden kautta Sting kasvatti mainettaan taitavana lauluntekijänä ja 

lyyrikkona. Yhtyeen viimeinen albumi Synchronicity (1983) oli valtava menestys ympäri 

maailmaa, ja albumin kuuluisin kappale Every Breath You Take on yksi maailman 

soitetuimpia radiohittejä. 

 

Vuonna 1985 Sting aloitti soolouransa, joka on sittemmin osoittautunut lähes yhtä 

menestyksekkääksi kuin The Policen ura. Sting on itsenäisenä taiteilijana tehnyt sarjan 

eklektisiä levyjä ja mittavan kokoelman lauluja, joiden tyylien kirjo on varsin laaja. 

Ensimmäisillä albumeillaan The Dream of the Blue Turtles (1985) ja Nothing Like the 

Sun (1988) Sting hakee pääosin vaikutteensa jazz-musiikista ja levyillä esiintyvätkin 

useat nuoremman sukupolven jazzin huippunimistä. 1990-luvulla Stingin levytykset The 



 36

Soul Cages (1991), Ten Summoner’s Tales (1993) ja Mercury Falling (1996) ovat 

keskittyneet jälleen enemmän klassiseen rock-ilmaisuun, mutta laulut ovat monilta osin 

muuttuneet sekä lyriikan että itse sävellysten osalta entistä monimutkaisimmiksi. 

Vaikutteita on haettu muun muassa englantilaisesta perinnemusiikista. 

 

Kahdella viimeisimmällä levyllään Brand New Day (1999) ja Sacred Love (2003) Sting 

on jälleen laajentanut tyyliään hakemalla vaikutteita esimerkiksi arabialaisesta musiikista. 

Kappaleiden lyriikat käsittelevät monissa tapauksissa modernin yhteiskunnan ja 

ihmisyyden ongelmia sekä 2000-luvun alkupuolen maailmantilannetta varsin kriittiseen 

sävyyn. 

(Lisätietoja varten kts. Sanford 2001.) 

 

 

3.3.3. Crosby, Stills & Nash 

 

Yhdistäessään voimansa vuonna 1969 Crosby, Stills ja Nash olivat kaikki jo entuudestaan 

suosittuja ja kuuluisia. David Crosby oli saanut kuuluisuutta The Byrds –yhtyeen 

laulajana ja lauluntekijänä. Stephen Stills oli yhdessä 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 

riveissä. Crosby, Stills & Nash oli siis jo lähtötilanteessaan kuuluisa kokoonpano, ja 

heidän suosiotaan tuskin himmensi esiintyminen Woodstock –festivaaleilla kesällä 1969. 

Heidän esikoisalbuminsa Crosby, Stills & Nash (1969) oli suuri menestys, ja kun heidän 

seuraavan albuminsa Déjà Vu (1970) kokoonpanoon liittyi vielä Neil Young, oli yhtyeen 
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status yhtenä amerikkalaisen populaarimusiikin merkittävimpinä kokoonpanoina 

sinetöity. 

 

Yhtyeen lauluissa ovat aina yhdistyneet poliittisen valveutuneisuuden ideologia sekä 

henkilökohtaisen ilmaisun korostus. Kolmen (tai joskus neljän) tasokkaan lauluntekijän 

yhdistelmä tekee heidän musiikistaan erittäin monipuolista kunkin jäsenen tuodessa 

lauluihin mukanaan oman ainutlaatuisen ilmaisunsa ja musiikilliset vaikutteensa, jotka 

vaihtelevat perinteisistä popsävellyksistä syvän etelän delta-bluesiin, moderniin jazziin 

sekä latinomusiikkiin. Parhaiten heidät tunnetaan kuitenkin moniäänisen laulun 

mestareina; musiikillisesti varsin ainutlaatuisena laulutriona populaarimusiikin 

historiassa. 

 

Yhtyeen levytysura on jatkunut jo yli 35 vuotta, joskin lukuisat henkilöristiriidat ovat 

ajoittain tuottaneet pitkiäkin taukoja levytysten välille. Yhtyeen jäsenet ovat kukin 

tehneet myös soololevytyksiä. Lisäksi David Crosby ja Graham Nash ovat levyttäneet 

useita duolevyjä, joiden materiaalista on valikoitunut sittemmin lauluja myös Crosby, 

Stills & Nashin konserttiohjelmistoon. Yhtyeen merkittävimmät levytykset ovat kahden 

jo edellä mainitun lisäksi CSN (1977), Daylight Again (1982) sekä viimeisin levytys Neil 

Youngin kanssa Looking Forward (1999). Sooloprojekteista mainittakoon Stephen 

Stillsin osalta levytykset Stephen Stills (1970) ja Manassas (1972); David Crosbyn If I 

Could Only Remember My Name (1971), erinomainen konserttitaltionti It’s All Coming 

Back to Me Now (1994) sekä CPR (1998); Graham Nashin Songs for Beginners (1971) ja 

Wild Tales (1974). Lisäksi Crosby & Nash –duon levytykset Graham Nash David Crosby 

(1972), Wind on the Water (1975) sekä Crosby Nash (2004) on syytä mainita. Neil 
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Young on tehnyt vuosien varrella mittavan soolotuotannon joka on täysin oma asiansa, 

johon on turha tässä syventyä enempää. 

(Lisätietoja varten kts. Diltz & Zimmer 1984.) 

 

 

3.3.4. Wigwam 

 

Wigwam on yksi suomalaisen rock-musiikin merkittävimmistä yhtyeistä. Yhtyeen 

historia jakaantuu karkeasti ottaen kolmeen jaksoon ja samalla myös kolmeen erilaiseen 

musiikilliseen tyylikauteen. Ensimmäisen jakson (1969-1974) aikana yhtyeen tyyli 

noudatteli pitkälti tuolloin suosiossa olleita progressiivisia virtauksia. Wigwamin 

musiikki rinnastuu tuona aikana parhaiten englantilaisiin progressiivisiin yhtyeisiin kuten 

Yes, Emerson, Lake & Palmer sekä Genesis. Yhtyeen hallitsevana hahmona oli tämä 

kauden ajan urkuri/laulaja Jukka Gustavson, jonka sävellyksistä koostui merkittävä osa 

yhtyeen materiaalista. Myös laulusolisti/pianisti, englantilainen Jim Pembroke sekä 

basisti Pekka Pohjola sävelsivät materiaalia. Ensimmäisen jakson merkittävimmät 

levytykset ovat tupla-albumi Fairyport (1971) sekä teema-albumi Being (1974). Sekä 

Gustavson että Pohjola jättivät yhtyeen vuonna 1974 ja jatkoivat levytysuraansa 

sooloartisteina. Wigwam puolestaan jatkoi Pembroken ja uuden kitaristin Pekka 

Rechardtin johdolla. Merkittävä kokoonpanon muutos aiheutti yhtä merkittävän 

muutoksen musiikillisessa tyylissä. 

 

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

suomalaisyhtyeenä mainetta ulkomailla, enimmäkseen pohjoismaissa, mutta myös 

Englannissa ja Yhdysvaltain itärannikolla, jossa yhtyeellä on edelleen pienimuotoinen 
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kulttimaine. Wigwamin uran kenties merkittävin levytys on Nuclear Nightclub (1975), 

joka avasi yhtyeelle oven Brittien saarten markkinoille. Valitettavasti seuraavat 

levytykset Lucky Golden Stripes and Starpose (1976) sekä Dark Album (1977) eivät enää 

saavuttaneet vastaavaa suosiota enemmän punk-henkiseksi muuttuneilla markkinoilla. 

Musiikillisesti tämän ajan Wigwam on aikaisempaa vähemmän progressiivinen ja 

enemmän keskittynyt Pembroken vahvojen laulukappaleiden ja Rechardtin omaleimaisen 

kitaransoiton väliseen dynamiikkaan, joskin häivähdyksiä progressiivisesta ajattelusta on 

edelleen kuultavissa. 

 

Wigwam hajosi 1978. Pembroke jatkoi musiikin parissa ensin oman yhtyeensä kanssa ja 

myöhemmin säveltämällä lauluja useille eturivin suomalaisille laulajille. Hän asui pitkään 

Yhdysvalloissa. 1990-luvun alussa Wigwam kokoontui uudella kokoonpanolla aluksi 

muutamia konsertteja varten, sitten levyttämään uutta albumia Light Ages (1993). 

Kolmannen jakson ja uuden Wigwamin musiikki on edelleen Pembroken ja Rechardtin 

esteettisten periaatteiden mukaista, mutta uusi kokoonpano on jälleen tuonut 

yhtyesoittoon uudenlaisia elementtejä. Musiikin tyyli on aikaisempaa raskaampi ja 

lähempänä modernin amerikkalaisen rockin kuin englantilaisen progressiivisen rockin 

virtauksia. Tästä hyvänä osoituksena yhtyeen kaksi viimeisintä albumia Titans Wheel 

(2002) ja Some Several Moons (2005).  

(Lisätietoja varten kts. Meriläinen 2006) 
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3.3.5. Eric Clapton & Derek and the Dominoes 

 

Eric Clapton on eräs rock-musiikin historian suosituimpia ja merkittävimpiä kitaristeja, 

joka saavutti suuren suosion varsin nuorella iällä jo 60-luvulla brittiläisen blues-musiikin 

nousukauden aikana. Soitettuaan ensin John Mayall’s Bluesbreakers ja The Yardbirds 

–yhtyeissä hän perusti yhdessä basisti Jack Brucen ja rumpali Ginger Bakerin kanssa 

menestyksekkään Cream –yhtyeen, joka vakiinnutti hänen asemansa suurien kitaristien 

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

 

Creamin hajottua Clapton perusti toisen kuuluisan blues-kitaristin Duane Allmanin 

kanssa lyhytaikaiseksi jääneen yhtyeen Derek and the Dominoes, jonka ainoaksi 

teokseksi jäi tupla-albumi Layla (And Other Assorted Love Songs) (1970). Albumi oli 

suunnaton menestys, jota kuitenkin varjosti Duane Allmanin ennenaikainen kuolema 

moottoripyöräonnettomuudessa. Clapton soitti jonkin aikaa yhdessä laulaja/urkuri Steve 

Winwoodin kanssa Blind Faith –nimisessä yhtyeessä, kunnes siirtyi soolouralle. 

Päihdeongelmistaan huolimatta Clapton onnistui tekemään 1970-luvulla useita 

merkittäviä levytyksiä, kuten 461 Ocean Boulevard (1974) ja Slowhand (1977). 

 

Clapton on jatkanut levytysuraansa aina 2000-luvulle saakka tasaisen menestyksen 

saattelemana. 1980-luvulla hän teki useita projekteja elokuvamusiikin parissa omien 

levytystensä lisäksi. Nuoren poikansa traagisen kuoleman jälkeen Clapton levytti 

moderniksi klassikoksi sittemmin tulleen akustisen albumin Unplugged (1992). 

Uusimpien levytysten joukossa on sekä alkuperäissävellyksiä, kuten albumeilla Pilgrim 

(1998), Reptile (2001) ja Back Home (2005), että uusia tulkintoja vanhoista blues-



 41

klassikoista albumeilla From the Cradle (1996), Riding with the King (yhteislevytys 

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

 

Claptonin musiikissa on selkeänä vakiona hänen pohjaton kiinnostuksensa blues-

musiikkiin, mikä korostuu erityisesti hänen kitaransoitossaan. Tästä huolimatta hänen 

tuotantonsa pitää sisällään varsin monipuolisen valikoiman eri tyylilajien mukaisia 

lauluja: reggaeta, motown –vaikutteita, jazzia ja niin edelleen.  

(Lisätietoja varten kts. Sandford 1999) 

 

 

3.3.6. The Beatles 

 

The Beatles –yhtyeestä kirjoittaessa on harvinaislaatuinen ongelma: kirjoittajasta 

helposti tuntuu siltä, että kaikki on jo kirjoitettu. The Beatlesin musiikki on vaikuttanut 

lähes kaikkeen, mitä populaarimusiikin ja rock-musiikin kentällä on tapahtunut 1960-

luvun puolenvälin jälkeen. Yhtye otti ensimmäisenä populaarimusiikissa käyttöön niin 

studiotekniikan uusimmat innovaatiot kuin musiikillisten fuusioiden mahdollisuudet. 

Yhtye yhdisti varsinkin myöhäisemmässä tuotannossaan rock-yhtyeen 

peruskokoonpanoon sekä sinfoniaorkesteria että vielä tuolloin länsimaissa tuntemattomia 

soittimia kuten intialaista sitaria. Musiikillisten innovaatioiden lisäksi 

lauluntekijäkaksikon John Lennon ja Paul McCartney useista sävellyksistä on vuosien 

varrella tullut ajattomia klassikoita, joista tuotetaan edelleen uusia ja uusia äänitteitä, 

sovituksia ja miksauksia täysin genreistä ja musiikkityyleistä riippumatta. Lyhyesti 

sanottuna: on vaikeampaa kuvitella toista yhtyettä, joka olisi populaarimusiikin 

historiassa merkittävämpi kuin The Beatles. 
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Yhtyeen levytysura kesti ainoastaan kahdeksan vuotta (1962-1970) ja jakautui kahteen 

melko selkeään kauteen. Alkupuolen levytyksissä musiikin painopiste on tarttuvissa, 

myöhempään tuotantoon verrattuna yksinkertaisemmissa sävellyksissä, joista useista on 

tullut pop-klassikoita. Vuonna 1966 yhtye lopetti konsertoinnin kokonaan keskittyen 

ainoastaan levyttämään. Tuloksena oli sarja rock-historian kuuluisimpia ja suosituimpia 

albumeja, kuten Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band (1967), The Beatles (tunnettaan 

myös nimellä White Album) (1968) ja Abbey Road (1969). 

 

The Beatles hajosi henkilöristiriitoihin 1970. Kaikki yhtyeen neljä jäsentä jatkoivat 

levytysuraansa kukin omilla tahoillaan. John Lennon teki 1970-luvulla merkittäviä 

levytyksiä, kuten albumit Imagine (1971) ja Mind Games (1972), ja pysyi näkyvänä 

hahmona musiikkimaailmassa aina traagiseen kuolemaansa asti vuonna 1980, jolloin 

häiriintynyt ihailija Mark David Chapham ampui hänet. Paul McCartney on puolestaan 

jatkanut uraansa musiikkimaailmassa menestyksekkäästi 2000-luvulle. 1970-luvulla hän 

levytti ja konsertoi yhtyeensä The Wingsin kanssa. Tämän aikakauden mahdollisesti 

merkittävin levytys on Band on the Run (1973). 80-luvulta alkaen McCartney on 

levyttänyt useita albumeja, joista mainittakoon Flowers in the Dirt (1989), Flaming Pie 

(1997) sekä Chaos and Creation in the Backyard (2005). Myös usein laulutekijän 

lahjoiltaan unohdettu George Harrison teki The Beatlesin hajoamisen jälkeen useita 

merkittäviä levytyksiä kuten All Things Must Pass (1972), Cloud 9 (1987) sekä 

postuumisti julkaistu Brainwashed (2002). Harrison kuoli syöpään vuonna 2002. Hänen 

muistokseen järjestetyssä hyväntekeväisyyskonsertissa esiintyivät muun muassa Eric 

Clapton, Paul McCartney, Ravi Shankar, Jeff Lynne sekä Beatles-rumpali Ringo 

Starr. (Lisätietoja varten kts. Harrison, McCartney & Starkey 2000.) 
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4. ANALYYSI: ROCK-HARMONIA JA SEN MERKITYS 

 

Tässä luvussa tarkastelen yksityiskohtaisesti valitsemiani esimerkkikappaleita. On syytä 

tehdä muutamia huomiota analyysimenetelmästä. Tekemäni notaatiot eivät tarkkoja 

transkriptioita esimerkkikappaleista. Ne ovat yksinkertaistettuja harmoniarakenteiden 

transkriptioita. Toisin sanoen olen pääosin jättänyt kappaleiden melodiset ja rytmiset 

ominaisuudet huomioitta tehdessäni transkriptioita. Tämä siksi, että äänesanalyysin 

tekeminen ja merkitseminen itse notaatioon helpottuu huomattavasti, kun siitä on ensin 

karsittu pois kaikki muu paitsi soinnutus. Vaikka tarkoitus onkin löytää uusi näkökulma 

harmonia-analyysiin ja välttää perinteistä terminologiaa, olen kuitenkin puhtaasti 

vertailun vuoksi tehnyt varsinkin analyysin alkupuolella huomioita analyysikappaleista 

myös funktionaalisen ja modaalisen viitekehyksen mukaisesti. Nämä huomiot yleensä 

osoittavat vain ne ongelmat, jotka funktionaalisen tai modaalisen viitekehyksen puitteissa 

tulisivat eteen, mikäli tutkisimme tätä musiikkia niiden mukaisesti. 

 

Terminologiasta puheen ollen on syytä mainita muutama tärkeä seikka. Käytän useaan 

kertaan termejä transpositio ja modulaatio. Musiikin yleisterminologiassa on totuttu 

ajattelemaan, että käsite modulaatio tarkoittaa sävellajin vaihtamasta. Käytännössä tämä 

yleensä tarkoittaa esimerkiksi siirtymistä D-duurista F-duuriin. Tällainen käsitys on itse 

asiassa hieman harhaanjohtava. Sana modulaatio viittaa moodiin, eli sen tarkka merkitys 

on moodin vaihto. Toisin sanoen, jos sävellyksen moodi vaihtuu esimerkiksi aiolisesta 

jooniseen tai vaikkapa duurista molliin, tällöin tapahtuu modulaatio. Tilannetta, jossa 

asteikon ensimmäinen aste siirretään toiseen paikkaan (eli juuri mainitsemani tilanne, 

jossa D-duuri vaihdetaan F-duuriksi), kutsutaan transpositioksi. Ero näiden kahden 

termin välillä on selkeä, mutta väärinkäsitysten mahdollisuus on olemassa. 



 44

 

Toinen terminologiaan liittyvä huomio liittyy käsitteeseen sävellaji. Sävellaji on 

tonaaliseen traditioon liittyvä termi, ja kuten jo aikaisemmin on tullut ilmi, rock ei 

tarkalleen ottaen ole tonaalista musiikkia, ja näin ollen termin sävellaji käyttö olisi 

harhaanjohtavaa. Pyrin käyttämään termiä moodi, joka tarkemmin kuvaa musiikin 

harmonisia ominaisuuksia. On syytä muistaa, että tonaaliset sävellajit (duuri, 

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

 

 

4.1. Pink Floyd – Breathe 

 

Pink Floydin  kappale Breathe on yhtyeen menestyksekkään uran menestyneimmän 

albumin, Dark Side on the Moon, avauskappale. Kyseistä albumia on myyty 

maailmanlaajuisesti yli 35 miljoonaa kappaletta, ja pelkästään Yhdysvalloissa yli 15 

miljoonaa kappaletta (RIAA 2006). On syytä olettaa, että syyt moiseen menestykseen 

eivät ole ainoastaan anglo-amerikkalaiseen populaarikulttuuriin sidonnaisia, vaan että 

musiikin primääri teksti, itse sävellys, sisältää rakenteita, jotka kiehtovat ja viehättävät 

kuulijoitaan kulttuurisesta kontekstista riippumatta. Tällöin kappaleen tutkiminen 

funktionaalisen tai modaalisen harmoniakäsityksen kautta (jotka molemmat ovat 

sidoksissa länsimaisen taidemusiikin esteettisiin periaatteisiin) johtaa väistämättä 

harhaan, sillä tulokset tällaisista analyyseistä kertovat ainoastaan tietyn 

musiikkikulttuurin keskellä kasvaneen ihmisen tavasta käsitellä kuulemaansa materiaalia. 

Sitä 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 lähes poikkeuksetta dominanttisointuun, jonka tässä 

tapauksessa pitäisi olla H-duuri tai vähennetty D#. Näin ei tapahdu. Lisäksi tahdissa 

kuusi esiintyvä Hm7-sointu, jonka voisi tietyissä olosuhteissa tulkita dominanttiseksi 

muunnesoinnuksi, ei myöskään purkaudu toonikaan vaan sävellajiin kuulumattomaan 

sointuun Fmaj7. Tämän rakenteen luonteva selittäminen funktionaalisen ajattelun kautta 

ei mielestäni tule kysymykseen. 

 

Kuvio 7: Pink Floyd – Breathe (1973), harmoniarakenteen transkriptio 

 

 

Moodipohjainen ajattelu ei myöskään tuo ongelmaan tyydyttävää ratkaisua. Kappaleen 

alku perustuu sointurakenteelle Em9 – Asus4 – A , jonka perusteella voisi ajatella 

kappaleen noudattavan doorista moodia, jonka pohjasävelenä on E. Jälleen sointurakenne 

A-duurista C-duuriin tahdeissa 4 ja 5 on ongelmallinen, sillä C ei kuulu E-dooriseen 

asteikkoon. Näin ollen voimme vain päätellä kappaleessa tapahtuneen modulaation. C-



 46

duurisointu ja sitä seuraavan Hm7-sointu viittaisivat E-aioliseen moodiin. Tämä ei 

kuitenkaan selitä Fmaj7-sointua, joka puolestaan viittaa fryygiseen moodiin. Modaalisen 

analyysin mukaan tässä kahdeksan tahdin sointurakenteessa tapahtuu vähintään kolme 

modulaatiota. Kysymys onkin: miksi tämä hyvin yksinkertainen sointurakenne, joka 

todistettavasti miellyttää laajaa kuulijakuntaa, tuottaa analyysissa näinkin monimutkaisia 

tuloksia?  

 

Yläsävelsarjaan perustuva analyysi saattaa olla ratkaisu edellä mainittuihin ongelmiin. 

Koska yläsävelet ja niihin perustuva teoreettinen pohja perustuvat äänen fysikaalisiin (ja 

näin ollen universaaleihin) ominaisuuksiin, on analyysissäkin mahdollisuus löytää 

musiikista ominaisuuksia, jotka liittyvät läheisemmin ihmisen luonnolliseen tapaan 

hahmottaa musiikkia kuin häilyviin kulttuurisiin ilmiöihin. Toisaalta musiikki on myös 

tietyiltä osin kulttuurillista, eikä tätä voi analyysissäkään jättää huomioitta. Silti on 

järkevämpää lähteä tekemään analyysiä, jossa lähtökohtana on äänen fysikaalinen 

todellisuus, eivätkä ainoastaan nuottiviivastolla (eli ihmisen mielikuvissa) tapahtuvat 

nuottien liikkeet. Ironista kylläkin, että voidaksemme havainnoida näitä äänen 

fysikaalisia ominaisuuksia, joudumme turvautumaan nuottiviivaston kuviin. 

 

Kuvio 8: Pink Floyd – Breathe, äänesanalyysi 
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Kappaleen alku (neljä ensimmäistä tahtia kertauksineen) pohjautuu erittäin vahvasti 

yläsävelsarjaan. Em9-sointu perustuu E-sävelen vahvimmille ääneksille 4, 6, 7 ja 9. 

Soinnussa esiintyvä ylimääräinen sävel ¥ (eli tässä tapauksessa E-mollisoinnun terssi) on 

viidennen ääneksen diatonisen asteikon mukainen muunnelma. Sointuvaihdos Em9 – A 

on myös erittäin vahvasti yläsäveliin pohjautuva liike. E-sävelen neljäs äänes (joka on 

siis pohjasävelen toinen oktaavi) on A:n kuudes äänes. Toisin sanoen kyseinen 

harmoninen rakenne pohjautuu vankasti sellaisiin äänen fyysisiin ilmiöihin, jotka 

ihminen täysin vaistomaisesti kokee luonnollisina ja erittäin miellyttävinä. 

 

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 tällaisesta muutoksesta. Se on myös 

oivallinen esimerkki harmonisesta koukusta. Useita kertoja toistuva Em9 – A –rakenne 

luo hyvin vakaan, vahvan ja luonnollisen tunnelman. Se, mikä modaalisessa analyysissä 

näyttäytyy modulaationa, on yläsävelanalyysissa tulkittavissa yläsävelsarjan 

transpositiona, jossa A:n kuudennesta yläsävelestä tulee C:n viides yläsävel. Täysin 

looginen ja luonnollinen siirtymä. Kuulija kuitenkin aistii selkeän harmonisen tilan 

muutoksen, sillä sävel C ei kuulu E:n tai A:n yläsäveliin. Lisäksi on huomattava Cmaj7-

soinnun ¥-sävel H. Vaikka se ei kuulukaan C:n yläsäveliin, se on kuitenkin E:n 

(kappaleen toonikan) kuudes ja vahvin äänes, ja näin ollen luonnollinen osa kappaleen 

harmoniarakennetta. Siksi on myös täysin loogista, että Cmaj7 seuraa H-pohjainen sointu 

Hm7. Sen sijaan rakenne Hm7 – Fmaj7 on jälleen selkeä harmoninen koukku. Sävelten H 

ja F välinen laskeva tritonus on voimakas dissonanssi, joka muuttaa jälleen kappaleen 

harmonista tilaa. Sointujen välillä on kuitenkin yhdistävä sävel A. Se on H:n seitsemäs 
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äänes ja F:n viides, ja näin ollen, vaikka kappaleen harmoninen tila muuttuu, se ei 

kuitenkaan tapahdu kuulijan päässä täysin mielivaltaisesti. 

 

Kappaleen viimeisessä tahdissa ei tapahdu mitään erityisen mutkikasta. G on Em9-

soinnussa esiintyvä sävel ¥. Lisäksi G:n seitsemän yläsävel on F, mikä yhdistää G-

duurisoinnun edelliseen sointuun, ja toisaalta F:n yhdeksäs yläsävel on G. Siirtymä G – D 

on jälleen vahva rakenne, jossa G:n kuudennesta ääneksestä tulee seuraavan pohjasävel. 

D#dim on puolestaan H:n yläsäveliin perustuva sointu, jonka jälkeen palataan jälleen 

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

 

Analyysin loppupäätelmät ovat varsin yksinkertaiset. Valtaosa kappaleen 

harmoniarakenteista pohjautuu yläsävelsarjan transposition vahvimpiin tyyppeihin. Tässä 

tapauksessa kuudennen yläsävelen muuttumiseen neljänneksi (eli pohjasäveleksi) tai 

päinvastoin. Kuulokuvan perusteella selkeimmät harmoniset koukut (rakenteen A – 

Cmaj7 ja Hm7 – Fmaj7) puolestaan perustuvat joko kuudennen tai seitsemännen 

ääneksen muuttumiseen seuraavan yläsävelsarjan viidenneksi.  

 

 
4.2. Sting – When the Angels Fall 

 

Stingin suosiota ei kukaan voi kiistää. RIAA:n mukaan Stingin sekä The Policen 

myytyjen levyjen yhteenlaskettu määrä on Yhdysvalloissa yli 39 miljoonaa (RIAA 2006). 

Vaikka When the Angels Fall ei olekaan Stingin menestyksekkäimpiä kappaleita, se on 

kuitenkin mitä parhain esimerkki säveltäjänsä tyylistä. Jimmy Webb toteaa kirjassaan 

Stingin sävellyksistä seuraavaa: 

  



 49

Sting säveltää harvoin kappaletta, jossa ei tapahtuisi vähintään väliaikaista 

modulaatioita. [--] Väliaikainen modulaatio johdattelee hetken ajaksi uuteen 

sävellajiin ja takaisin alkuperäiseen tai mahdollisesti [väliaikaisesta 

sävellajista] kokonaan uuteen sävellajiin. 

   (Webb 1996, 241). 

 

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

 

Webbin toteamus pätee erityisen hyvin kappaleeseen When the Angels Fall. Itse asiassa 

sävellajin määrittäminen kyseisestä kappaleesta on ongelmallista. Tonaalinen keskus on 

G. Mutta onko kappaleen sävellaji G-duuri vai G-molli? Kappaleen kaksi ensimmäistä 

tahtia viittaisivat G-duuriin, mutta muuten sävellys perustuu vahvasti luonnollisen G-

mollin sointuihin, paitsi kertosäe (tahdista 9 eteenpäin), jossa on nähtävissä viitteitä 

harmonisen mollin käytöstä (tahdit 10 ja 12). Riippumatta siitä, määritteleekö sävellajiksi 
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duurin vai mollin, kappaleen funktionaalinen analyysi on äärimmäisen työlästä9. 

Modaalinen ajattelu ei myöskään tuo ratkaisua tähän ongelmaan, ja syy on täsmälleen 

sama: kappale moduloi jatkuvasti.  

 

Kuvio 10: Sting – When the Angels Fall, äänesanalyysi 

 

Loppujen lopuksi kappaleen logiikka on hyvin yksinkertainen. Kappale on rakenteeltaan 

A
1
-A

2
-B, missä A1 on tahdit 1-4 kertauksineen, A2 on tahdit 5-8 kertauksineen ja B on 

kertosäe eli tahdit 9-16. A
1 ja A

2 ovat identtisiä lukuun ottamatta G-duurinsoinnun 

vaihtumista G-molliksi. Analyysi paljastaa selkeästi, että harmonisesti A1 ja A2 eroavat 

selkeästi B:stä. Sekä A
1 että A

2 perustuvat samaan pohjasävelen kulkuun G-E-Eb-C. 

Tässä harmoniarakenteessa sävel G on erittäin vahva. Se on sekä G-duurin että G-mollin 

pohjasävel. Rakenteessa G – Em7 G-duurisoinnun kaikki sävelet jäävät soimaan. 

Ainoastaan pohjasävel muuttuu. Tahdissa kolme G on Eb-soinnun viides luonnonsävel ja 

                                                
9 Vastaavan ilmiön on havainnut myös Naphtali Wagner (2004) tutkiessaan The Beatlesin musiikkia. 
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seuraavassa tahdissa G:stä tulee C:n kuudes luonnonsävel. Toisin sanoen G on koko 

rakennetta sitova sävel. Se toimii ankkurina, jonka perusteella kuulija hahmottaa 

sointurakenteen pintatasolla tapahtuvia modulaatioita ja kokee rakenteen miellyttäväksi. 

G on ensin pohjasävel (neljäs äänes), sitten viidennen ääneksen muunnos, sitten viides 

äänes ja lopuksi kuudes äänes. Koska G on C:n kuudes (kolmas) äänes, on rakenne Cm7 

– G tai Cm7 - Gm äärimmäisen vahva riippumatta siitä, onko G-sointu duuri vai molli. 

 

Kertosäkeessä B tapahtuu selkeä muutos. G ei ole enää ankkurisävelenä. Kertosäkeen 

kromaattisesti laskeva rakenne Gm – D/F# – F – C/E – Eb perustuu pitkälti samaan 

logiikkaan kuin Pink Floyd-yhtyeen kappale Breathe. Rakenteessa Gm – D/F# G:n 

kuudennesta luonnonsävelestä tulee D:n pohjasävel. Seuraavassa tahdissa D:n 

kuudennesta luonnonsävelestä tulee F:n viides. F:n kuudes luonnonsävel on puolestaan 

C:n pohjasävel, ja jälleen C:n kuudes luonnonsävel on Eb:n viides.  

 

Yhteenvetona; kappaleen säkeistö perustuu pitkälti G-säveleen, joka toimii 

sointurakenteen ankkurina. Kertosäe puolestaan pohjautuu jälleen vahvoille yläsävelien 

liikkeille: kuudennen ääneksen muuttumiseen joko seuraavan soinnun pohjasäveleksi tai 

viidenneksi äänekseksi. Kappaleen kertosäe on merkityksellinen toisestakin syystä. Sama 

sointurakenne on perustana myös sellaisissa rock-musiikin klassikkokappaleissa kuin 

Led Zeppelin-yhtyeen Stairway to Heaven, Eagles-yhtyeen Hotel California, sekä Eric 

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

 

Laulutrio Crosby, Stills & Nash on prototyyppiesimerkki siitä, mitä kutsutaan 

superyhtyeeksi. Termillä tarkoitetaan kokoonpanoa, jonka jokainen jäsen on jo omalla 

tahollaan erittäin menestynyt artisti. Yleensä superyhtyeitä syntyy tai kootaan tietoisesti 

väliaikaisiin tarkoituksiin, kuten hyväntekeväisyyskonsertteja varten. Tästä hyviä 

esimerkkejä ovat vaikkapa Band Aid tai USA for Africa. Joskus suuret tähdet haluavat 

kokoontua yhteisen musisoinnin merkeissä. Tästä esimerkkeinä Ringo’s All Stars, 

Legends (Eric Clapton, Joe Sample, Marcus Miller. David Sanborn ja Steve Gadd) tai 

George Harrisonin Cloud 9-levyn äänityssessiot, joissa Harrisonin taustayhtyeessä 

soittivat muun muassa Jeff Lynne, Eric Clapton, Ringo Star, Elton John ja Jim 

Keltner. Crosby, Stills & Nash oli rock-musiikin historian yksi ensimmäisiä ellei 

ensimmäinen superyhtye. Poikkeuksellista tosin on, että yhtye jäi pysyväksi ja on 

jatkanut levytys- ja esiintymisuraansa aina 2000-luvulle asti. Yhtye perustettiin 1969 ja se 

oli yksi alkuperäisen Woodstock-festivaalin pääesiintyjistä. Yhtyeen suosio oli varsinkin 

1970-luvulla valtaisaa, etenkin Yhdysvalloissa, mutta myös Keski-Euroopassa ja 

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

 

David Crosbyn sävellys Delta ei ole yhtyeen suurimpia hittejä, mutta on kuitenkin 

vakionumero niin yhtyeen konserteissa kuin Crosbyn sooloesiintymisissäkin. Ja mikä 

tärkeintä se on erinomainen esimerkki säveltäjänsä tyylistä: näennäisen yksinkertainen 

kappale, jonka sisältö paljastuu nopeasti tarkemmassa analyysissä luultua 

monimutkaisemmaksi. 

 

Jälleen, mikäli kappaletta yritetään tulkita funktionaalisen tai modaalisen analyysin 

kautta, syntyy väistämättömiä ongelmia. Tässä tapauksessa kriittinen kohta on tahti 3 ja 

siinä esiintyvä G/F-sointu. Tätä yhtä sointua lukuun ottamatta kappale noudattaa F-

duuriasteikkoa funktionaalisessa tai F joonista asteikkoa modaalisessa analyysissä. 

Modaalisessa analyysissa tämä poikkeama asteikosta voitaisiin selittää transitorisena 

modulaationa, jossa asteikko vaihtuu yhden tahdin ajaksi joonisesta lyydiseksi. 

Funktionaalisessa analyysissä kyseinen sointu pitäisi selittää toisen asteen 

muunnesointuna, jossa siis Gm7-soinnun sijaan on käytetty G7-soinnun käännöstä, jossa 

soinnun septimistä on tehty bassosävel. 
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Toinen ongelmallinen sointukulku on G/F-soinnusta subdominanttisessa asemassa 

olevaan Bbsus4-pidäkkeeseen. Tällaiset kadenssiin viittaavat sointurakenteet esiintyvät 

tyypillisemmin dominanteissa, eivät subdominanteissa. Syy tähän on, että 

subdominanttisen sus4-soinnun pidäkesävel (tässä tapauksessa Eb) ei kuulu asteikkoon. 

Varsinkaan, kun sitä ei edes johdeta edellisestä soinnusta. Modaalisessa analyysissa 

Bbsus4-soinnun sävel Eb puolestaan viittaa F doorisen moodin käyttöön. Tämä 

puolestaan tarkoittaa sitä, että kappaleen ensimmäisen neljän tahdin aikana esiintyy 

sointuja yhteensä kolmesta eri moodista: joonisesta, doorisesta ja lyydisestä. Vaikka 

pääosa kappaleesta noudattaakin joonista moodia, nämä kaksi selkeää poikkeamaa 

tekevät kokonaisvaltaisen tulkinnan kappaleen harmonisesta luonteesta perin hankalaksi. 

 

Kuvio 12: Crosby, Stills & Nash – Delta, äänesanalyysi 

 

Yläsävelsarja-analyysi paljastaa tahtien 1-4 sointurakenteen perimmäisen 

yksinkertaisuuden. Toonikan eli F:n kolmas ja myös kuudes yläsävel on C, joka on 

seuraavan soinnun pohjasävel. C:n kuudes yläsävel on puolestaan G, joka on taas 

seuraavan soinnun pohjasävel. Tässä vaiheessa on hyvä huomata, että säveltäjä on pitänyt 
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F:n bassosävelenä koko sointurakenteen ajan. Tämä vahvistaa rakenteen loogisuutta ja 

miellyttävyyttä. F on sekä G:n seitsemäs että Bb:n kuudes ja samalla vahvin 

luonnonsävel. Näin ollen, koska F on soinnun G/F bassosävel, sointurakenteesta G/F – 

Bbsus4 muodostuu erityisen vahva.  

 

Kappaleen kertosäe perustuu rock-musiikissa erittäin tyypilliseen kahden soinnun 

yhdistelmään  Gm7 – F/G – Gm7. Tämä sointuliike on vahvana elementtinä tai kappaleen 

harmonisena pohjana useissa rock-kappaleissa. Hyvinä esimerkkeinä Doobie Brothers –

yhtyeen klassikko Long Train Runnin’, Pink Floydin Sorrow ja Keep Talking. 

Riffinomaisesti soitettuna tämä sointuyhdistelmä esiintyy lukemattomissa kappaleissa. 

Tämä johtuu siitä, että kyseinen sointuyhdistelmä on äärimmäisen helppo soittaa kitaralla 

mistä pohjasävelestä tahansa. Siksi se esiintyy vahvana elementtinä muun muassa Dire 

Straitsin kappaleessa Sultans of Swing, Doobie Brothers –yhtyeen Wheel of Fortune -

kappaleessa, Genesis –yhtyeen kappaleessa Land of Confusion sekä Led Zeppelinin 

kappaleessa Achilles Last Stand.  

 

Kuvio 13 

Sen lisäksi, että kyseisen 

sointuyhdistelmän yleinen käyttö 

selittyy kitaran soittotekniikkaan ja 

sormituksiin liittyvillä seikoilla, on 

tärkeää huomata, että sointuyhdistelmä 

on myös harmonisesti erittäin vahva. 

Sointu F/G on luonteeltaan ambivalentti 

yläsävelanalyysin kannalta. Toisaalta F-kolmisointu on hyvin hallitseva, sillä F-sävelen 
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vahvimmat äänekset  4, 5 ja 6 soivat soinnussa kirkkaasti. Lisäksi bassosävel G on F:n 

yhdeksäs äänes. Toisaalta ihminen helposti hahmottaa soinnun luonteen bassosävelen 

kautta. Etenkin tässä tapauksessa, kun sointuyhdistelmän soinen sointu on Gm7. Tällöin 

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

 

Tällainen sointu tai sointuyhdistelmä on kuulijalleen erittäin kiehtova juuri ambivalentin 

luonteensa vuoksi. Sointuyhdistelmä pohjautuu vahvasti luonnonsäveliin ja on siksi 

miellyttävä, mutta samalla kuulijan on alitajuisesti vaikeaa hahmottaa, miten sointua 

tulisi tulkita. Meyerin (1956) tutkimusta soveltaen voisi tilanteen tulkita niin, että 

normaalitilassa kuulija pystyy alitajuisesti vaivatta hahmottamaan soinnun muodon. 

Kyseessä olevan soinnun ambivalentti luonne kuitenkin estää yksiselitteisen tulkinnan, 

mikä aiheuttaa kuulijassa voimakkaan tunnereaktion.  

 

Kuvio 14 

Toinen vastaava 

sointuyhdistelmä on myös Delta 

-kappaleessa esiintyvä F – C/F. 

Soinnun C/F voi tulkita joko C:n 

yläsävelsarjan pohjalta, jolloin 

soinnun muodostavat äänekset 4, 

5, 6 ja ¥ (C, E, G ja F), tai F:n 

yläsävelsarjan pohjalta, jolloin 

soinnun muodostavat äänekset 4, 6, 9 ja ¥ (F, C, E ja G). Jälleen soinnun ambivalentti 

luonne on omiaan herättämään kuulijan mielenkiinnon ja luomaan tunnereaktioita. 

Kyseinen sointuliike on todella yleinen ja on sävellyksen harmonisena pohjana muun 
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muassa useissa Jackson Brownen kappaleissa (kuten Somebody’s Baby, Hond On Hold 

Out) sekä 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 myös yhden suomalaisen kappaleen. Wigwam –yhtye on 

suomalaisen 70-luvun rock-musiikin kenties merkittävin kokoonpano ainakin kahdesta 

syystä. Ensinnäkin: Wigwam oli ensimmäinen suomalainen rock-yhtye, joka onnistui 

saavuttamaan näkyvää 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 jääneen levyn11 kenties suosituin kappale, joka on säilyttänyt 

paikkansa myös 1990-luvulla uudelleen toimintansa käynnistäneen Wigwamin 

konserttien ohjelmistossa. 

 

Kappaleen sointurakenne on verrattaen monimutkainen. Mainitsin aikaisemmin Stingin 

musiikin yhteydessä käsitteen ambivalentti modulaatio, joka on hänen musiikissaan 

hyvin tyypillistä. Wigwamin musiikin yhteydessä tulee esiin toisenlainen modulaation 

muoto, jota voisi kutsua terassimodulaatioksi
12. Tällä termillä tarkoitan modulaatioita, 

                                                
10 Jim Pembroke – laulu, piano; Pekka Rechardt – kitara; Måns Groundstroem – basso; Ronnie Österberg – 
rummut; sekä vaihtelevia kosketinsoittajia (Esa Kotilainen, Pedro Hietanen ja joskus Jukka Gustavson) 
11 Dark Album (1977) 
12 Oma termini, joka on johdettu käsitteestä terassidynamiikka, joka puolestaan tarkoittaa erityisesti 
barokkiajan musiikille tyypillistä tapaa tehdä musiikissa äkkinäisiä voimakkuuden vaihteluja. 
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joka tulee kuulijalleen täytenä yllätyksenä, toisin sanoen jota säveltäjä ei 

harmoniarakenteessaan valmistele millään tavalla. Wigwamin musiikissa tällaiset 

modulaatiot ovat hyvin tyypillisiä koukkuja. Cheap Evening Return on hyvä esimerkki. 

Lisäksi kappaleen harmoniarakenne sisältää elementtejä, jotka liittyvät läheisesti 

aikaisempiin analyysiesimerkkeihini, mikä tekee siitä erinomaisen esimerkkikappaleen. 

 

Kuvio 15: Wigwam – Cheap Evening Return (1977), harmoniarakenteen transkriptio 
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Tässä kappaleessa (kts. kuvio 15) terassimodulaatio tapahtuu kahdesti. Kappaleen 

säkeistö (tahdit 1-8) noudattelevat luonnollista E-molliasteikkoa tai modaalisen analyysin 

mukaan E-aiolista asteikkoa, kunnes tahdissa 8 sointurakennelma viedään vahvaan 

kadenssiin Hsus4 – H, joka ennakoi paluuta toonikaan eli E-molliin. Näin ei kuitenkaan 

tapahdu, vaan moodi vaihdetaan yllättäen E-jooniseen ja vieläpä hämäävästi A-soinnun 

kautta. Ja miltei välittömästi tämän jälkeen (tahdissa 11) moodi vaihtuu jälleen, tällä 

kertaa C-jooniseen, ilman kadenssia tai yhdistäviä sointuja (kts. Webb 1996, 241-246). 

Päästäksemme tämän verrattaen monimutkaisen kappaleen ytimeen, on syytä tarkastella 

sitä pienemmissä yksiköissä.  

 

Kuvio 16: Wigwam – Cheap Evening Return (katkelma #1), äänesanalyysi 

 

Valtaosa kappaleen kestosta on tämän sointurakenteen toistoa (kuvio 16). Ensi 

katsomalta näyttää siltä, etteivät yläsävelet tarjoa kovinkaan selkeitä vastauksia. Siirtymä 

G:stä F#:ään ei tunnu luontevalta. On kuitenkin syytä huomata, että sävelmateriaali 

noudattaa aiolista E-asteikkoa poikkeuksetta. Luulen, että kyseisen rakenteen 

hahmottaminen tapahtuukin nimenomaan E-sävelen kautta, joka on yhteisenä sävelenä 

kaikissa soinnuissa. Samoin kuin Stingin When the Angels Fall –kappaleessa, myös tämä 

rakenne perustuu ankkurisäveleen (tässä tapauksessa E), jonka ympärille koko harmonia 

rakentuu. 
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Kuvio 17: Wigwam – Cheap Evening Return (katkelma #2), äänesanalyysi 

 

Siinä missä kappaleen ensimmäinen sointusäe (kts. kuvio 16) perustuu yhden sävelen 

sitovaan voimaan, voi tämän seuraavan sointusäkeen (kuvio 17) katsoa olevan 

eräänlainen vastafraasi edelliselle. Staattisen ankkurin sijaan tämä sointusäe perustuu 

vahvoille pohjasävelen siirtymille. A:n kuudes äänes on E. E on C:n viides äänes. C on 

D:n seitsemäs äänes. D on A:n kuudes äänes. E on A:n kuudes äänes. E:n kuudes äänes 

on H. Tässä kohdassa tapahtuu ensimmäinen aikaisemmin mainitsemistani 

terassimodulaatioista. Siirtymä H-duurisoinnusta A-duurisointuun on kuitenkin looginen 

jatke pohjasävelen vahvoille siirtymille, joista kaikki edellisessä fraasissa esiintyvät 

perustuvat luonnonsävelille 5, 6 tai 7. Myös siirtymä H:sta A:han on looginen, sillä A on 

H:n seitsemäs luonnonsävel. 

 

Kuvio 18: Wigwam – Cheap Evening Return (katkelma #3), äänesanalyysi 

 

Seuraavat neljä tahtia (kuvio 18) voi myös tulkita sointusäepariksi A – E – A – E  ja C – 

Am – Fmaj7 – G/F. Fraasien välissä tapahtuva modulaatio korostaa tahtien 9-10 ja 11-12 

välistä jännitettä. Sointujen A-duuri ja E-duuri välinen side on vahva: A:n kuudes 
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luonnonsävel on E. Myös itse modulaatio on voimakas: E on C:n viides luonnonsävel. 

Sointurakenne C – Am – Fmaj7 – G/F puolestaan on muunnelma ns. heart and soul -

kompista13 (kts. Webb 1996, 195), jonka erilaisia variaatioita populaarimusiikki on 

tulvillaan. Näistä muutamia kuuluisimpia ovat Every Breath You Take (The Police), 

D’yer Mak’er (Led Zeppelin) sekä Marc Cohnin kappale Walking in Memphis, jossa 

kyseinen sointurakenne on käännetty alkamaan F-soinnusta.14 Jälleen kerran sointujen 

pohjasävelien liikkeet perustuvat vahvasti luonnonsävelille. C on A:n viides luonnonsävel 

ja A on puolestaan F:n viides luonnonsävel. F on G:n seitsemäs luonnonsävel; ja tässä 

variaatiossa tämä seikka korostuu, sillä F on myös soinnun bassosävelenä. Kertosäkeessä 

tämä sointurakenne toistetaan, mutta vielä yhden variaation kautta. 

 

Kuvio 19: Wigwam – Cheap Evening Return (katkelma #4), äänesanalyysi 

 

Kyseessä on edelleen tunnistettava variaatio heart and soul –kompista, mutta jo varsin 

pitkälle vietynä. Tämä sointurakenne on sikäli mielenkiintoinen, että se sisältää useita 

harmonisia koukkuja toisiinsa kietoutuneina. Ensinnäkin rakenteen pohjana on siis 

sointukulku C – Am – F – G, klassinen I – VI – IV – V kadenssi, joka toistuu läpi 

musiikin historian niin lukemattomissa yhteyksissä, että kuka tahansa musiikin kuuntelija 

tunnistaa sen. Siitä tehty variaatio on väistämättä vahva koukku, sillä varioimalla estetään 

                                                
13 Termi perustuu ympäri maailman tunnettuun pianokappaleeseen Heart and Soul (H. Carmichael & F. 
Loesser), jossa kyseistä sointukuviota toistetaan muuntelematta läpi koko kappaleen. 
14 [F-G-C-Am] Tämän variaation mielenkiintoinen piirre on siinä, että verrattuna alkuperäiseen versioon 
[C-Am-F-G] sointujen keskinäiset suhteet säilyvät ennallaan. Kuitenkin koska kappale alkaa muulta 
soinnulta kuin toonikalta, on sointurakenteen hahmottaminen tavallista hankalampaa, vaikka alkuperäinen 
versio onkin täysin tunnistettavissa. Vahva harmoninen koukku toisin sanoen. 
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kuulijan luontainen taipumus odottaa tuttua lopputulosta. Tässä tapauksessa pelkästään 

jättämällä G-soinnun bassosäveleksi F estetään kuulijan luontainen odotus kuulla 

dominanttinen G-sointu puhtaana, bassosävelenä perussävel G. Aivan samalla tavalla 

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

 

Kuvio 20: Wigwam – Cheap Evening Return (katkelma #5), vaihtoehtoinen äänesanalyysi 

 

Toinen harmoninen koukku perustuu samaan ilmiöön kuin David Crosbyn Delta –

kappaleen yhteydessä. Soinnut, joiden bassosävel on jokin muu kuin sointuun kuuluva 

sävel, ovat usein harmoniselta luonteeltaan ambivalentteja. Tässä tapauksessa soinnut 

ovat G/C ja G/A (kts. kuvio 20). Tällaiset soinnut ovat yhtäältä sidoksissa vahvasti 

luonnonsäveliin ja siksi luonnollisella tavalla miellyttäviä, mutta toisaalta samaan aikaan 

vaikeasti hahmotettavia, ja siksi kuulijansa alitajuntaa kiihottavia. 

 

Kuten on nähtävissä, Cheap Evening Return –kappale sisältää paljon musiikillista 

materiaalia, joka on selkeässä viittaussuhteessa muuhun musiikkiin ja muihin rock-

kappaleisiin. Meyerin näkemys musiikista suljettuna, sisäisten viittaussuhteiden 

järjestelmänä näkyy tämän kappaleen yhteydessä erityisen hyvin. Ei ainoastaan siksi, että 

kappaleen harmoniarakenteilla on selkeä yhteys muiden kappaleiden 

harmoniarakenteisiin, vaan myös siksi, että viittaussuhteita on nähtävissä myös kappaleen 

sisällä. Esimerkkinä tahtien 11-12 sointukuvion C – Am – Fmaj7 – G/F kehittyminen 

kertosäkeen monimutkaisemmaksi variaatioksi. 
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4.5. Derek and the Dominoes – Layla 

 

Eric Claptonin ja Jim Gordonin yhteissävellys Layla on yksi rock-historian suurimpia 

klassikkokappaleita ja edelleen Eric Claptonin konserttien kiistaton kohokohta. Clapton 

itse on puolestaan yksi rock-historian kuuluisimpia ja menestyksekkäimpiä kitaristeja 

Jimi Hendrixin ja Jimmy Pagen (Led Zeppelin) ohella. Hänen uransa esiintyvänä ja 

levyttävänä taitelijana on jatkunut jo yli 40 vuotta alkaen 1960-luvulla ensin kuuluisissa 

englantilaisen blues-musiikin pioneeriyhtyeissä John Mayall’s Bluesbreakers, 

Yardbirds sekä Cream, ja 70-luvulta lähtien superyhtyeissä Derek and the Dominoes, 

Blind Faith sekä lopulta sooloartistina. 

 

Layla on erikoinen sävellys, joka itse asiassa koostuu kahdesta erillisestä osasta: 

Claptonin säveltämästä ja tempoltaan nopeammasta lauluosasta sekä Gordonin 

säveltämästä, hitaammasta instrumentaaliosasta, joka alkaa lauluosan loputtua. Clapton 

on esittänyt kappaleesta vuosien varrella useita eri sovituksia, joista useissa jälkimmäinen 

osa on jätetty pois. (Joskin varsin useissa se myös soitetaan.) Tästä syystä kappaleen 

alkupuolisko on jälkimmäistä tunnetumpi, ja siksi myös keskityn tässä analyysissä tähän 

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

Myös lauluosa jakautuu kahteen toisistaan selkeästi erilaiseen osaan. Ensimmäinen osa 

perustuu sointuihin Dm – Bb – C. Tämän sointurakenteen pohjalle rakentuu kappaleen 

intro, kertosäe ja soolo-osa. Toinen osa on paljon monimutkaisempaan 

harmoniarakenteeseen perustuva, lyhyt lauluosa, kappaleen säkeistö. Näiden kahden osan 

välillä vallitsee mielenkiintoinen harmoninen jännite, jonka syynä on tonaalisen 

perussävelen transpositio. Kertosäkeen pohjasävel on D ja säkeistön C# (ja myöhemmin 
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E). Tämä (ainakin rock-musiikissa) harvinainen puolisävelaskeleen 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 eteenpäin moodi vaihtuu E-jooniseksi, 

kunnes tahdissa 14 Am7-soinnun kautta palataan jälleen kappaleen alkuun ja D-aioliseen 

moodiin. Lisäksi on hyvä huomata, että tahdin 9 soinnun C ja D viittaavat siihen, että 

hetkellisesti moodi vaihtuu E-aioliseen. Toisin sanoen kappaleen säkeistö on modaalisesti 

ajateltuna todella monimutkainen verrattuna kertosäkeen yksinkertaiseen kolmen soinnun 

rakenteeseen, mikä luo vahvan harmonisen jännitteen säkeistön ja kertosäkeen välille. 

Stingin When the Angels Fall –kappaleen yhteydessä käytin termiä ambivalentti 

modulaatio. Laylan säkeistön harmoniarakenteessa on kyse pitkälti samasta asiasta. 

Varsinaisen sävellajin tai moodin määrittäminen on varsin hankalaa, sillä C#-aiolinen ja 

E-jooninen ovat toistensa rinnakkaismoodeja. Niillä on sama asteikko, ainoastaan 

asteikon perussävelet eroavat toisistaan. Jos kappale noudattaa C#-aiolista moodia kolme 

ja puoli tahtia, käy puoli tahtia E-aiolisessa moodissa ja siirtyy sitten E-jooniseen 

moodiin neljäksi tahdiksi, on melko mahdotonta sanoa, voidaanko koko säkeistö tulkita 

olevan E-joonisessa moodissa (johon rakenne päättyy) vai C#-aiolisessa moodissa (josta 

se alkaa). On loogisempaa todeta rakenteen olevan modaalisesti ambivalentti. 

Ambivalentti harmoninen tila on kuulijan kannalta stimuloiva. 

 

Tarkastelen jälleen kappaleen harmonista rakennetta pienemmissä osissa (kts. kuvio 21). 

Tämä kertosäkeen kolmen soinnun yhdistelmä on esiintyy erilaisine variaatioineen 

lukemattomissa rock- ja pop-kappaleissa. Monet niistä ovat olleet suuria hittejä. Hyviä 
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esimerkkejä ovat All Along the Watchtower (Bob Dylanin sävellys, josta Jimi Hendrixin 

esittämä 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), äänesanalyysi 

 

Harmoniarakenne perustuu yksinkertaiselle pohjasävelen vaihdolla. Pohjasävel D on Bb-

soinnun viides äänes. Bb:n pohjasävel on C:n seitsemäs äänes ja samoin C:n pohjasävel 

on D:n seitsemäs äänes. Näin ollen sointurakenne perustuu vahvoille pohjasävelen 

liikkeille olematta kuitenkaan liian ilmiselvä, verrattuna esimerkiksi tilanteeseen, jossa 

sointuvaihdoksen pohjana on pohjasävelen muuttuminen kuudenneksi äänekseksi tai 

päinvastoin (toisin sanoen toonikan ja dominantin välinen suhde). 

 

Kertosäkeen ja säkeistön välinen jännite perustuu harvinaiseen puolisävelaskeleen 

modulaatioon. Syy tällaisten modulaatioiden harvinaisuuteen on varsin selvä. 

Puolisävelaskeleen päässä toisistaan olevilla soinnuilla ei ole yhteisiä yläsäveliä. 

Tässäkin tapauksessa sidos sointujen C ja C#m välillä on ainoastaan se, että C:n viides 
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äänes on sama kuin C#m-soinnun ylimääräinen äänes ¥. Tämä on samantyylinen 

terassimodulaatio kuin Cheap Evening Return –kappaleen yhteydessä jo havaittiin: 

odottamaton harmonisen tilan vaihdos. Erona edelliseen kappaleeseen on kuitenkin 

yhdistävien yläsävelien puuttuminen, joten muutos on jyrkempi. 

 

Kuvio 22: Derek and the Dominoes – Layla (katkelma #2), äänesanalyysi 

 

C#m ja G#m7 –sointujen välinen suhde on pohjasävelen muutos kuudenneksi äänekseksi. 

C#m-soinnun muuttuminen C:ksi perustuu jälleen ylimääräisen asteen ¥ muuttumiseen 

C:n viidenneksi äänekseksi. Toisin sanoen edellinen modulaatio takaperin. C:n 

pohjasävel on D:n seitsemäs äänes ja D:n pohjasävel on E:n seitsemäs äänes. Tämä on 

toisinto kertosäettä hallitsevasta sointurakenteesta. Kappaleen neljän viimeisen tahdin 

harmoniarakenne perustuu lähes yksinomaan neljännen ääneksen muuttumiseen 

kuudenneksi. Ainoana poikkeuksena on sointupari A – F#m, jossa A:n viides äänes 

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

liikkeille. 

 

Loppujen lopuksi Layla pohjautuu siis kahdenlaisille sointuliikkeille. Joko liikkeen 

pohjana on vahva neljännen ja kuudennen (tai muutamassa tapauksessa viidennen ja 
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kuudennen) ääneksen välinen suhde tai pohjasävelen ja seitsemännen ääneksen suhde. 

Alitajuisesti pohjasävelen hahmottaminen seitsemännen ääneksen perusteella on 

yksinkertainen prosessi, sillä kahdeksas äänes on oktaavisuhteessa pohjasäveleen. Toisin 

sanoen kyse on seitsemännen ja kahdeksannen ääneksen välisestä suhteesta, joka 

näyttäisi tässä kappaleessa olevan oleellisessa asemassa. Jyrkimmissä harmonisen tilan 

vaihdoskohdissa, kuten C ja C#m sointujen välillä, sidos puolestaan tapahtuu 

mollisoinnun ylimääräisen ääneksen ¥ kautta. 

 

 

4.6. The Beatles – A Day in the Life 

 

The Beatles on yhtye, jonka merkitystä rock-musiikin historiassa on vaikea yliarvioida. 

The Beatles oli 1960-luvun suosituin yhtye niin Euroopassa kuin Amerikassa, ja yhtyeen 

kaikki jäsenet olivat jatkuvan mediasirkuksen keskellä myös kauan yhtyeen hajoamisen 

jälkeen. Suosionsa lisäksi The Beatles oli myös taiteellinen pioneeriyhtye, joka suosionsa 

mukanaan tuoman vapauden myötä avasi uusia mahdollisuuksia ja musiikillisia suuntia, 

joita seurasivat lukuisat 1970-luvun merkittävimmät rock-yhtyeet kuten Pink Floyd, Led 

Zeppelin, Queen, Yes ja Crosby, Stills & Nash (ja Suomessa erityisesti Wigwam) sekä 

lukuisat aikansa merkittävimmät lauluntekijät kuten Jackson Browne, Jimmy Webb, 

Sting, James Taylor ja Joni Mitchell vain muutamia mainitakseni. Lauluntekijöinä The 

Beatles –yhtyeen jäsenistä erityisesti John Lennon ja Paul McCartney, mutta myös 

usein unohdettu George Harrison, ovat säveltäneet vertaansa vailla olevan kokoelman 

populaarimusiikin ajattomimpia klassikkokappaleita. The Beatles oli myös yhtye, joka 

ensimmäisenä kykeni kyseenalaistamaan kauan vallassa olleita käsityksiä taidemusiikin 
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ja populaarimusiikin välisistä eroista; korkeakulttuurin ja rahvaan musiikin välistä 

vastakkainasettelua. 

 

Kuvio 23: The Beatles – A Day In The Life (1967), traskriptio ja äänesanalyysi 

 

A Day in the Life on erinomainen esimerkki viimeksi mainitusta seikasta, joka on 

kuultavissa erityisesti yhtyeen loppuvaiheen levytyksissä. Aivan samoin kuin Claptonin 



 70

ja Gordonin Layla myös A Day in the Life on itse asiassa kaksi erillistä laulua, jotka on 

sulautettu yhteen (vrt. Wagner 2004). Kappaleen alku ja loppu ovat John Lennonin 

käsialaa ja keskiosa Paul McCartneyn. Osat on yhdistetty toisiinsa orkesterivälikkeellä. 

Lennonin ja McCartneyn osuudet ovat toisiinsa nähden varsin erilaisia, mikä tekee 

kokonaisuudesta varsin jännittävää kuunneltavaa. 

 

Lennonin osuus (tahdit 1-14) perustuu joonisen G-asteikon mukaisesti laskevaan 

bassokuvioon ja sen mukaisesti rakennettuun sointurakenteeseen. Kappaleen alku olisi 

helppo selittää joonisen moodin mukaiseksi, ellei tahdissa 7 esiintyvä F-sointu tätä 

käsitystä rikkoisi. Samantyylisiä asteikon mukaisesti laskevia bassokuvioita esiintyy 

(jälleen kerran) lukuisissa rock- ja pop-kappaleissa. Jopa Lennon itse on käyttänyt samaa 

sointukuviota useammin kuin kerran. Esimerkiksi myöhempään soolotuotantoonsa 

kuuluvassa kappaleessa Mind Games. Sen säkeistö on liki identtinen toisinto A Day in a 

Life –kappaleen alkuosasta. Muita hyviä esimerkkejä (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 pitkälti 

vahvimpien yläsävelien suhteille: neljännen, viidennen ja kuudennen ääneksen liitoksille. 

H on G:n viides äänes, H on E:n kuudes äänes ja E on sekä C:n viides että A:n kuudes 

äänes. Asteikon rikkova sointurakenne C – F – Em perustuu puolestaan yksinkertaisesti 

F:n ja C:n suhteeseen. C on F:n kuudes äänes. Sointupari F – Em on samaa 

sointumateriaalia kuin Clapton/Gordon –kaksikon Layla –kappaleen modulaatiot. 

Puolisävelaskeleen liike on muusta harmoniamaailmasta poikkeava rakenne, jossa ainoa 

yhdistävä tekijä on Em-soinnun sävel G. Se on E:n yläsävelsarjassa ylimääräinen äänes ¥ 
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ja samalla F:n yhdeksäs äänes. Toisin sanoen tämä sointuliike ei välttämättä ole 

kuulijalleen kaikkein miellyttävin, mutta muuten tarkasti moodia noudattavassa 

rakenteessa se on kuulijaa stimuloiva yllättävä elementti. F-sointu estää kuulijan 

luontaisen odotuksen kuulla moodiin kuuluva sointu. 

 

Paul McCartneyn säveltämä osa (notaatiossa tahdista 16 eteenpäin) on alkuosaa 

yksinkertaisempi tapaus, joskin jälleen modaalisesti aavistuksen verran hankalasti 

tulkittavissa. Tahdit 16-21 näyttäisivät noudattavan E-miksolyydistä moodia, ja kyseisen 

moodin seitsemättä astetta (D) vieläpä korostetaan, sillä D-sointua edeltää tahtilajin lyhyt 

muutos: vahva rytminen koukku. Tahdit 22-26 puolestaan perustuvat sointusekvenssille 

C – G – D – A – E. Moodin määritteleminen ei ole mahdollista. Esimerkiksi ensimmäiset 

kolme sointua voisi tulkita olevan G-joonista moodia, mutta soinnut A ja E eivät tue tätä 

tulkintaa. Kyseessä on yksinkertaisesti ambivalentissa harmonisessa tilassa oleva 

sekvenssi, jonka logiikka on kuitenkin hyvin yksinkertainen. 

 

Sointujen E ja Dadd9 välinen yhteys on selkeä. D on E:n yläsävelsarjan seitsemäs äänes. 

Lisäksi sävel E on myös Dadd9 –soinnun luonnetta markkeeraava sävel: D:n 

yläsävelsarjan yhdeksäs aste. E:n kuudes äänes on H, ja itse asiassa tähän kuudennen 

ääneksen muuttumiseen seuraavan soinnun pohjasäveleksi perustuu myös tahtien 22-26 

sointusekvenssi. 

 

Yhteenvetona A Day in the Life –kappaleen estetiikasta voisi sanoa, että sävellys on 

kuulijansa alitajunnassa erittäin miellyttävä, sillä sen soinnut pohjautuvat hyvin vahvasti 

pohjasäveliensä yläsävelille. Hyvänä esimerkkinä sointu Dadd9, jossa soivat äänesten 4, 

5 ja 6 lisäksi vielä 9. äänes, mikä tekee soinnusta erittäin miellyttävän. Sävellys sisältää 
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kuitenkin useita hetkiä, joissa rikotaan kuulijan luontainen oletus odottaa tiettyä sointua. 

Näitä ovat alkuosan sointuyhdistelmä C – F – Em sekä se tosiasia, että alkuosa ja väliosa 

ovat harmonisesti varsin erilaisia. Ne ovat eri moodeissa, ja väliosan loppu on lisäksi 

harmonisesti ambivalentti, mikä luo sävellykseen vahvan jännitteen ja stimuloi kuulijan 

alitajuisia prosesseja. 
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5. PÄÄTELMIÄ 

 

Kuten sanoin aikaisemminkin: emme voi tietää, minkälaisia tunnereaktioita analysoimani 

kappaleet kuulijoissaan synnyttävät. Voin vain todeta, että todennäköisesti kuulijan 

alitajunnassa tapahtuu jonkinlaisia reaktioita, kun hän kuulee tarkastelussa olleiden 

kappaleiden harmonisia koukkuja. Maailmassa on lukemattomia ihmisiä, jotka ei pidä 

Stingin tai The Beatlesin tai Pink Floydin musiikista, mutta makuasioista tai mielipiteistä 

keskusteleminen onkin täysin eri asia. Silloin tulevat useimmiten kysymykseen opitut 

kuuntelutottumukset, joilla ei ole juurikaan mitään tekemistä musiikin intuitiivisen, 

alitajuisen hahmottamisen kanssa. Ihmiset saattavat myös reagoida kuulemaansa 

hyvinkin eri tavoin. Jopa sama harmoninen koukku tuottaa erilaisia reaktioita. Heart and 

soulin kuuleminen herättää suurimmassa osassa ihmisiä vain kiusaannusta, koska he 

tuntevat sen jo liiankin hyvin. Toisaalta ihminen, joka ei syystä tai toisesta ole kyseistä 

kappaletta kuullut (lapsi esimerkiksi), todennäköisesti mieltyy siihen välittömästi. 

 

Tämän tutkimuksen tarkoitus on ollut kaksinainen. Toisaalta tarkoitus on ollut etsiä ja 

tunnistaa harmonisia koukkuja varsin haastavasta materiaalista, ja toisaalta pyrkiä 

selittämään kyseisten kappaleiden rakenteita uudesta näkökulmasta. Onko uusi 

näkökulma mahdollistanut sen, että näemme nyt hieman enemmän? Näemmekö jotain 

uutta? 

 

Kaikissa analysoimissani kappaleissa on tiettyjä yhteisiä piirteitä siitäkin huolimatta, että 

ne edustavat eri ajanjaksoja, tekijöitä, tyylillisiä piirteitä ja maantieteellisiä alueita. 

Jokaisen kappaleen harmoniarakenteessa on jokin tuttu elementti, toisin sanoen selkeä 

viittaussuhde muuhun musiikkiin ja nimenomaan muuhun rock-musiikkiin. Burnsin 
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(1987) määritelmän mukaan tällainen elementti on vahva koukku, joka 

tunnistettavuutensa ansiosta herättää kuulijassa mielenkiintoa ja mielihyvää, mutta vain 

siinä tapauksessa, ettei tunnistettavaa elementtiä toisteta liiallisesti. Jokainen 

analyysikappale sisältää myös modulaation tai transposition elementin, joka myös on 

vahva koukku. Harmonisen tilan muuttaminen (tapahtuipa se yllättäen tai vähitellen) lisää 

kuulijan mielenkiintoa, sillä se muuttaa kuulijan alitajuista prosessia ratkaista kappaleen 

rakennetta ja harmonista luonnetta. Jokaisen kappaleen harmoniarakenne perustuu 

pääasiassa vahvimpien luonnonsävelien mukaisiin sointurakenteisiin ja sointujen 

liikkeisiin. Tämä on erityisen huomionarvoista silloin, kun kappaleessa tapahtuu 

modulaatio tai transpositio. Mitä vahvempiin luonnonsäveliin modulaatio perustuu sitä 

luonnollisemmalta kyseinen sointuliike kuulostaa. Kuulija ei välttämättä edes tietoisesti 

havaitse modulaatiota. Tällaisissa tapauksissa voidaan jopa puhua kahdesta 

päällekkäisestä koukusta, jossa toisena osana on modulaation herättämä yllätyksen 

elementti ja toisena yläsäveliin perustuva luonnollinen sävelmateriaali, jonka kuulija 

kokee miellyttävänä elementtinä. Musiikki on toisin sanoen jatkuvaa tunnistettavan ja 

yllätyksellisen materiaalin välistä jännitettä. Molemmat ovat kiehtovia ja miellyttäviä 

elementtejä, mutta vain oikeassa suhteessa. Tämä tutkimus antaa mahdollisuuden tehdä 

tarkkoja havaintoja musiikissa tapahtuvien elementtien vaihteluista. On mahdollista 

osoittaa juuri ne sävellyksen kohdat, jotka herättävät kuulijansa alitajunnassa ratkaisevia 

impulsseja, jotka saattavat puolestaan johtaa tunnereaktioihin. 

 

Yläsävelsarjaan perustuva analyysi, jota olen tätä tutkimusta varten yrittänyt kehittää, 

puolestaan antaa uuden näkymän musiikin viehätysvoimaan. Miksi jokin kuulostaa 

hyvälle? Syitä voi olla useita, mutta äänesanalyysin perusteella voimme ainakin tehdä 
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asiasta tiettyjä havaintoja ja johtopäätöksiä, jotka eivät ole riippuvaisia siitä, miten 

oletamme kuulijan reagoivan musiikkiin. 

 

Yleinen havainto analyysikappaleista on ehkä odotetustikin se, että 

harmoniaprogressioissa vahvimmat yläsävelet hallitsevat. Valtaosa harmoniarakenteista 

perustuu äänesten 4, 5 ja 6 välisiin suhteisiin. Soinnun äänes 4, 5 tai 6 muuttuu seuraavan 

soinnun äänekseksi 4, 5 tai 6. Poikkeuksia tästä on oikeastaan kahdenlaisia. Yhteyden 

muodostavana sävelenä voi olla ylimääräinen äänes ¥. Näissä tapauksissa on mahdollista, 

että kuulija (tai kappaleen säveltäjä) alitajuisesti tunnistaa yläsävelsarjasta poikkeavan 

sävelen, ja ankkuroituu siihen. Mielenkiintoista kyllä, parhaat esimerkit näistä tapauksista 

löytyvät kappaleista Breathe, When the Angels Fall ja Layla, ja kaikissa näissä 

nimenomaan vahvimman harmonisen koukun kohdalla. Toisin sanoen kohdassa, jossa 

harmonisen tilan muutos on dramaattisin. 

 

Kuvio 24: Layla (katkelma#1), äänesanalyysi 
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Toisen poikkeuksen tekevät tilanteet, joissa yhdyssävelenä on seitsemäs äänes. Myös 

seitsemäs äänes näyttää olevan harmonisten koukkujen keskiössä. Esimerkiksi tilanteissa, 

joissa tapahtuu selkeä modulaatio, kuten kappaleissa Cheap Evening Return ja Breathe. 

Layla –kappaleen kohdalla tilanne on kuitenkin hieman toisenlainen. Kertosäkeen 

harmoniarakenne rakentuu vahvasti juuri seitsemännen ääneksen varaan (kts. kuvio 24). 

Ja tässä kohdassa on syytä muistaa, että kyseinen sointurakenne ja sen variaatiot ovat 

äärimmäisen yleisiä suosittuja rock- ja pop-musiikissa. Seitsemäs äänes näyttäisi siis 

pitävän sisällään jonkin ihmisen alitajuntaa ja kuulokeskusta kutkuttavan ominaisuuden. 

 

Kuvio 25: 

Seitsemännen ääneksen vetovoimalle on 

muitakin viitteitä. Puhuin aikaisemmin 

harmonisesti ambivalenteista soinnuista, joista 

paras esimerkki on kuvion 25 esittämä kahden 

soinnun yhdistelmä. Sekä sointujen 

keskinäinen yhteys että itse sointu F/G 

perustuvat pitkälti siihen, että F on G:n 

seitsemäs äänes. Kuten jo aikaisemmin mainitsin, tämän sointuyhdistelmän kaltaisia 

rakenteita esiintyy rock-musiikissa erittäin yleisesti, ja useat klassikkokappaleet 

perustuvat niille. Alf Björnberg (1984) teki jo kauan sitten havainnon rock-musiikissa 

esiintyvästä yleisestä tavasta käyttää sointua, jota hän kutsui miksolyydiseksi 

dominantiksi. Hänen mukaansa rock-musiikissa viidennen asteen dominantin sijaan 

käytetään usein alennettua seitsemännen asteen sointua. Moodin ollessa G-pohjainen 

miksolyydinen dominantti olisi F. Vastaava sointu on nähtävissä kaikissa 

analyysikappaleissa. Väittäisin kuitenkin, ettei ilmiöllä ole varsinaisesti mitään tekemistä 
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miksolyydisen moodin kanssa, vaan kyse on yläsävelsarjan seitsemännestä ääneksestä. 

Äänesten 2 ja 3 (tai 4 ja 6) suhde on voimakas, mutta on mahdollista, että äänesten 7 ja 8 

suhde on vastaavalla tavalla voimakas, ja luo kuulijan alitajunnassa samankaltaisen 

jännitteen tunteen. 

 

Seitsemäs äänes on myös mitä olennaisimmalla tavalla esillä myös blues-musiikissa, 

johon rock vahvasti pohjautuu. Blues-soinnutus perustuu pitkälti nelisävelisiin 

septimisointuihin. Klassinen kahdentoista tahdin blues on sointurakenteeltaan A:sta 

soitettuna seuraavanlainen: [A7-A7-A7-A7-D7-D7-A7-A7-E7-D7-A7-E7]. Kysehän ei 

loppujen lopuksi ole muusta kuin siitä, että seitsemän äänes on täysin luonnollinen osa 

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

 

Palaan johdannossa esittämääni perimmäiseen kysymykseen. Mikä musiikissa viehättää? 

Tutkimukseni tarjoaa erään selityksen tähän kysymykseen, ainakin rock-musiikin osalta. 

Kuten sanoin aikaisemmin, harmonia on musiikin emotionaalisen sisällön ja merkityksen 

keskiössä. Analyysieni pohjalta on tehtävissä ainakin tämä johtopäätös: rock-musiikki on 

täysin sidoksissa yläsävelien muodostamaan harmoniseen logiikkaan. Ja tämä on yksi 

merkittävä osa sen viehätysvoimaa. Esittelemäni rock-kappaleet pitävät kaikki sisällään 

kahta perusominaisuutta. Modaalisella tasolla, joka on ihmisen oppima, kulttuurillinen 

musiikin taso, ne kaikki sisältävät yhden tai useamman yllättävän tai näennäisesti 

epäloogisen musiikillisen impulssin. Esimerkiksi yllättävän modulaation 

(terassimodulaation), liikkuvan modulaation tai muun poikkeaman hallitsevasta 

moodista. Tämä on kuulijaansa alitajuntaa stimuloiva ominaisuus, joka pakottaa kuulijan 

arvioimaan uudelleen kuulemaansa ja näin ollen kiihottaa mielikuvitusta. Samaan aikaan 

yläsävelien tasolla, joka puolestaan on alitajuinen, universaali musiikin taso (kts. Leisiö 
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2006), rock pohjautuu hyvin vakaasti vahvimpien yläsävelsarjan äänesten (yleensä 4-7) 

välisiin liikkeisiin. Tämä on kuulijalle alitajuisesti mielihyvää aiheuttava ominaisuus. 

Näiden kahden ominaisuuden, alitajuisen mielihyvän ja stimuloinnin, yhteisvaikutus on 

todella voimakas ja kiehtova. Tämä lienee yksi tärkeä syy siihen, miksi Pink Floydin ja 

The Beatlesin kaltaisten yhtyeiden levytyksiä myydään edelleenkin tuhansia kappaleita 

viikossa ympäri maailman. 
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LIITE 1. Diskografia. 

 

Tämän levyluettelon tarkoitus ei ole esitellä mainittujen artistien koko tuotantoa. Tämä 

diskografia kattaa tutkimuksessa nimenomaisesti mainitut albumit sekä ne albumit, jotka 

sisältävät tutkimuksessa analysoidut tai muuten erikseen mainitut kappaleet. 
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CROSBY & NASH: Graham Nash David Crosby (1972) 
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Crosby Nash (2004) 

 
CROSBY, STILLS & NASH (+YOUNG): 
  Crosby, Stills & Nash (1969) 
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Looking Forward (1999) 
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TIIVISTELMÄ 

 

Tutkimuksen tarkoitus on pohtia, miten ihminen luo kuulemastaan musiikista 

merkityksiä ja emotionaalista sisältöä. Musiikkianalyysin avulla on mahdollista tehdä 

havaintoja musiikin harmoniavirrassa tapahtuvista impulsseista eli harmonisista 

koukuista, jotka synnyttävät kuulijassa tunne-elämyksiä. Analyysin keskeisenä 

elementtinä on yläsävelsarja ja sen osasävelet, jotka ohjaavat harmoniarakenteita. 

Analyysimateriaalina on käytetty musiikkia maailmanlaajuisesti suosituilta rock-

artisteilta, kuten Pink Floyd, Sting, The Beatles, Eric Clapton, Crosby, Stills & Nash 

sekä suomalaisista rock-yhtyeistä Wigwam. Tutkimus osoittaa, että 

analyysikappaleiden harmoniarakenteista valtaosa perustuu yläsävelsarjan osasävelien 

4-6 välisiin suhteisiin ja harmoniset koukut puolestaan perustuvat osasäveliin 7 tai ¥.  


