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1 JOHDANTO

Tassa toiminnallisen opinndytteeni kirjallisessa osassa tarkastelen vakiintuneita ja nykyai-
kana pop/rock-musiikissa yleisesti kaytettyja dramaturgisia tehokeinoja, pohdin niiden
suhdetta yleiseen estetiikkaan seka esitan ndkemykseni niiden tavasta kiinnittya ihmiselle

lajityypillisiin hahmotustapoihin.

Kantavana ajatuksenani on, ettd kaikkien erilaisten taidemuotojen, dramaturgisten keino-
jen ja ylipddnsa kaikkien mielenkiinnon herattamiseen ja yllapitamiseen téahtaavien ilmioi-
den valilla vallitsee —niiden ilmeisesta moninaisuudesta huolimatta —myds melko selkea

ja syvéan yksinkertainen yhteys.

Opinnaytteeni kirjallisen osan metodologialla on laheinen merkityssuhde fenomenologiaksi
kutsuttuun filosofiseen tutkimustapaan ja konkreettisella tutkimusmetodillani on paljon
yhtalaisyyksia hahmopsykologiaksi kutsutun havaintopsykologisen koulukunnan lahtokohti-

en ja tutkimustulosten kanssa.

Koska itse hahmopsykologiakin on saanut vaikutteita fenomenologiasta, esittelen molem-
pien ajatustapojen perusteet ennen tarkempaa analyysia pop/rock-musiikin tehokeinoista

ja niiden taustalla vaikuttavista mekanismeista.
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Oma tarkastelutapani ei kuitenkaan suoranaisesti ole “fenomenologinen”’tai edes taysin
hahmopsykologinen, vaan pikemminkin niita vahvasti sivuava. Kaytan seka hahmopsyko-
logiassa muotoiltuja ideoita ettd omaa musiikin ja taiteellisen kulttuurin saralta vuosien
varrella niin yleisona kuin tekijanakin karttunutta kaytannon kokemustani tietopohjana

musiikin tehokeinojen ja niihin kytkeytyvan yleisen kauneudentajun kasittelyssa.

Tutkimukseni painottaa pohdinnallisuutta tiedollisuuden sijaan, ja kiinnittyy asian ymmar-
rettavyyteen tahtaavaan humanistiseen tutkimusperinteeseen, jonka paamaarat ovat jos-
sain maarin poikkeavia objektiivisuutta, esitettyjen ajatusten mallintamista ja ko. mallien
pohjalta saatua ennusteellisuutta ihannoivasta tutkimuskulttuurista. Syyna tahan on vakaa
nakemykseni siita, etta tydssani kasiteltavan asian suhteen paras mahdollinen ymmarrys
saavutetaan tukeutumalla omakohtaisten tuntemusten kautta syntyneisiin oivalluksiin ja
naiden oivallusten luonteen ymmartamiseen myhemman itsereflektion kautta. Se, maari-
tellaankd kyseinen ajattelutapa “tleteelliseksi”,” riippuu itse maarittelijasta eikd sinénsa ole

relevanttia. Riittad, jos esittamistani ajatuksista on selvaa hyotya seka itselleni ettéd muille.

Keskeinen  kysymyksenasetteluni on kaksihaarainen ja savyltddan subjektiivis-
fenomenologinen. Kysymys voidaan ilmaista seuraavasti: *Ruinka on mahdollista, etté ko-
en kaikkien hyvana kokemieni kappaleiden valilla selkedn yhteyden, joka tuntuu ulottuvan
eri musiikkityylien —ja jopa eri taiteenlajien —yli loppukadessad myos ei-taiteellisiin koke-

muksiin?””

Ensisijaisena motivaationani taman kysymyksen vastaamiseen on ollut henkilékohtainen
pyrkimys jasennella kasitteellisesti omaa sisaista tuntemusta hyvaksi koettujen teosten
yhtalaisyyksistd. Omasta musiikkitaustastani johtuen on tuntunut luonnolliselta valita
pop/rock -musiikin tehokeinot yksityiskohtaisen analyysin kohteeksi, eréanlaiseksi havain-
nollistavaksi esimerkiksi yhdesta tavasta —ukuisten muiden esteettisten “dlalajien”joukos-

sa —hyodyntaa ihmisille ominaista kauneudentajua.

Opinnaytteeni teososa koostuu itse saveltamistani ja aanittamistani pop/rock-kappaleista.
Liitteissa olen analysoinut ja perustellut teososani musiikillisia ratkaisuja sek& arvioinut

muutamaa kaupallisesti julkaistua kappaletta tassa tyossa kuvailemaani ajatusta hyodyn-
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taen. Niin liitteissd analysoimieni kaupallisten kappaleiden kuin itse teososanikin eraana
lahtokohtana on tukea tydssa esittamaani ydinajatusta siita, etta yksittaiset popkappaleet
heijastavat aina yleisesti kaytossa olevia musiikillisia tehokeinoja, jotka puolestaan ovat
pohjimmiltaan melko analogisia muiden taiteenlajien vastaaviin keinoihin. N&iden eri tai-
teenlajien dramaturgisten keinojen voidaan taas ndhdéa olevan kytkoksissa kulttuuriseen
yleisestetiikkaan, joka kytkeytyy eraassa mielessad “dniversaaliin®” lajityypilliseen kauneu-

dentajuun.

Tutkimuksen kasitellessa siis pop/rock-musiikin yhteyttd universaaliin kauneudentajuun,
voidaan sitd nakokulmasta riippuen lukea taten joko 1. universaaliin laajennettuna analyy-
sina pop/rock-musiikista, tai 2. analyysina universaalista, jota havainnollistetaan pop/rock-
musiikissa (ks. kuva 1). [Tutkimukseni [fokus on nimenomaan naiden kahden suhteessa —

tekijakeskeisesti iimaistuna kyse on liitoskohdasta jokapaivaisen “taiteilijanjarjen ja laji-

D

tyypillisten hahmotusperiaatteiden valilla.

Musiikki l e n e e e
Pop/Rock o+ Yleinen, universaali -
kauneudentaju .

Kuva 1. Eri taiteenmuotojen tehokeinot maarittavat yhdessa yleisen kauneudentajun luonnetta, joka
puolestaan ilmenee vélillisesti vain eri taideteosten yhteydessd. Tutkimus keskittyy pop/rock-
musiikin tehokeinojen ja universaalin valiseen yhteyteen. Tam& mahdollistaa “rholempiin suuntiin””

! Tarkoitan talla sita (intuitiivista) ajattelutapaa, jota taiteilija mielestani soveltaa pyrkiessaan hy-
v4dn teokseen, so. erdanlainen esteettinen common sense.
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katsomisen siind mielessd, ettd tutkielma voidaan mieltéd analyysiksi *yleisen”Vaikutuksesta *yksi-
tyiseen”1ai painvastoin.

Pop/rock-musiikin ja yleisen kauneudentajun vélisen suhteen selvittdmisessa olen tarpeen
vaatiessa havainnollistanut kokemani yhteyden olemassaoloa esittamalla analogioita —so.
vastaavien tehokeinojen kaytt6d —my6s muiden taiteenlajien, kuten esimerkiksi elokuvan
saralta. tutkimuksen painopiste on kuitenkin pop/rock-musiikin yhteydesséa univer-
saaliin, olen tietoisesti rajannut muiden taiteenlajien tehokeinojen esittelyn puhtaasti sivu-

rooliin, niiden ydinajatustani tukevasta “lineaarisesta? todistusvoimasta huolimatta.

Korostan, ettei tarkoituksenani ole suoranaisesti systematisoida hyvan teoksen luonnetta,
tai asettaa mitédan absoluuttisia kriteereja teoksen ~foimivuudelle” vaan [&hinn&d pyrkia
kuvailemaan eraanlaisia alati liukuvia reunaehtoja, joiden puitteissa hyvana pidetyt teokset

tuntuvat padsaantoisesti (kulttuurissamme) operoivan.

Peruslahtokohtani on, ettd ihminen késittelee kaikkea kokemaansa aina tietyssd konteks-
tissa. Jokaisen hetken kokemuksellinen laatu maarittyy siis aina suhteessa johonkin, so.
kokemusten mielekkyys perustuu loppukadessa niiden kontekstisidonnaisuuteen. Ihminen
kasittad kokemisensa aina lajityypillisten, kulttuuristen ja yksilollisten skeemojen kautta,

jotka yhdessa muodostavat lopullisen kokemuksellisen kokonaiskontekstin.

Hyva teos on sellainen, joka tarjoaa kontekstuaalisia tarttumapintoja juuri sen verran ja
sellaisella tavalla, ettd se antaa edellytykset mielekkédseen sisdiseen leikkiin. Leikin ydin
on jo omaksuttujen elementtien suhteuttamisessa ~talla hetkella”>koettuun. Tama toimii
my0s pop/rockin dramaturgian perustana. Viittaan tassa teoksen hyvyydella kokemiseen,
so. siihen, millaisena teos fenomenaalisesti sen kokijalle ilmenee. Luonnollisesti teoksen
“Ayvyytta” Voitaisiin tarkastella monelta muultakin kannalta, esim. sen historiallisen merkit-

tavyyden tai ylipaansa ei-esteettisen arvon suhteen.

2 Esimerkiksi elokuvan ja musiikin tiettyjen tehokeinojen perusteltu rinnastaminen toimii luonnolli-
sesti suorana vaylana yksittédisten samankaltaisuuksien osoittamiseen. Tyodni tarkoituksena ei kui-
tenkaan sinalldan ole ylenpalttisesti eri esimerkeilla demonstroida taiteenlajien vastaavuuksia, vaan
pikemminkin juuri antaa tarvittava nakokulma ja valineistd vastaavien yksittaisten similariteettien
havaitsemiseen.



Teokseen luodut jannitteet pyrkivat tarjoamaan suotuisat olosuhteet elamykselle, mutta
lopullisen “ésteettis-kemiallisen”Teaktion voimakkuus riippuu kokijan omasta kokemuksel-
lisesta kokonaiskontekstista. Mikali Jteoksen jannitteet koetaan liiallisina® tai riittamattomi-
na’ senhetkiseen kokonaiskontekstiin suhteutettuna, leikki muuttuu todeksi, osaksi arkea.
Erityisemmassa mielessd hyva teos kutsuu ihmistda myos vertailemaan ja muuntelemaan
kontekstuaalisia ennakkokasityksia, joskus suorastaan *Venyttaenhiita ja vahvistaen ihmi-

sen skemaattista kasittelykykya.

Keskeisimpia kayttamiani termeja ovat mm. hahmopsykologiasta omaksutut hahmon,
taustan ja kuvion kasitteet, joiden funktiota laajennan tekstin edetessa, sekd samuus ja

ero, joiden moniulotteista merkitysta valotan tarpeen tullen useastakin eri nakdkulmasta.

Aloitan esittelemélla ensin pikaisesti fenomenologian Iahtokohdan, jonka jalkeen siirryn
varsinaisen hahmopsykologian perusteisiin. Taman jalkeen sovellan hahmopsykologista
teoriaa omaan tarkastelutapaani, jolla kasittelen musiikin eri ominaisuuksia ja naiden omi-

naisuuksien kytkdksia muihin esteettisiin lajeihin.

2 FENOMENOLOGIA HAHMOPSYKOLOGIAN TAUSTANA

Hahmopsykologian tieteenfilosofiset juuret ovat vahvasti kiinnittyneitd fenomenologiaksi
kutsutun filosofisen tutkimusmetodin perusajatuksiin. Hahmopsykologian tutkija David Katz
on jopa sanonut hahmopsykologian “Seisovan ja kaatuvan fenomenologisen metodin kan-
tavuuden kanssa”*Katz 1948, 23). llman fenomenologian ydinajatusten huomiointia hah-
mopsykologian esittamat ajatukset voidaan ymmartaa lahinnd vain “érillisind” *teoreettis-
kasitteellising vaitekonstruktioina, jolloin ne tietysséa mielessa irrotetaan niiden alkuperai-
sestd maaperasta. Siksi esittelen pikaisesti fenomenologian perusajatuksen ja sen yhtey-

den hahmopsykologiaan.

3 esim. liian kaoottisina, ylidynaamisina, kasittamattomina tai vain vaaranlaisina.
* esim. likkeettominaliian staattisina, haasteettomina tai jopa olemattomina.
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Fenomenologia on 1800-luvun lopulla ja 1900-luvun alkupuolella muotoutunut filosofinen
ajattelutapa, jonka keskeisimpéana sisaltona voidaan pitad pyrkimysta saavuttaa ymmarrys
siitd, millaisena asiat inmiselle alkuperéisesti ilmenevéat. Fenomenologiassa ei lahtokohtai-
sesti eroteta “tbdellisuutta””kokemuksesta, vaan pyritdan pikemminkin ymmartamaan,

kuinka ilmiot juuri kokemuksellisesti "todellistuvat™.”

Fenomenologian keskitssa on siten alue, jonka moderni tiede ottaa erdassa mielessa itses-
tadnselvana. Modernin tieteen pyrkiessd minimoimaan subjektiivisuuden merkityksen —ja
itseasiassa koko subjektin —matkallaan kohti “Havaitsijasta riippumatonta””idealisoitua
objektiivisuutta, pyrkii fenomenologia taas esimerkiksi juuri ymmartamaan niita inhimillisia
ehtoja ja lahtokohtia, jonka perusteella kyseisia mentaalisia ’s’lirtoja"tehdéénEFenomeno-
logian pyrkimyksena ei siis ole korvata objektiivisen tieteen valineistdd, vaan pikemminkin

valaista tieteen edellyttdmia lahtokohtia (Himanka 2002, 36—37).

Fenomenologia irtisanoutuu niinkutsutusta luonnollisesta asenteesta, jonka se katsoo ai-

heuttaneen ihmisen vieraantumisen aidosti ilmenevistd kokemuksista.

Luonnollisen asenteen luonnollisuus on (...) sokeaa tottumusta, jossa todelli-
suus ja totuttu eivéat endd erotu. Totuttua pidetdan niin luonnollisena, ettd se
ymmadrret&dan itse todellisuudeksi (Himanka 2002, 19.)

Taman takia fenomenologia peradnkuuluttaakin eradénlaista paluuta opittuja “teorioita”
edeltavaan havainnoinnin tilaan, jotta kokemuksen alkuperéista todellistumista ymmarret-
taisiin paremmin. Fenomenologinen metodi avaa itsensd pikemminkin teon kuin jonkin
tietyn “vaitteen’kautta. Tatd fenomenologisen metodin avaavaa tekoa kutsutaan epok-
heksi. Silla tarkoitetaan kulttuuristen mallien reduktiota, tunnustettujen nakemysten pur-
kamista, sek& loppukadessa myos pidattaytymisté itse “todellisuuden”luonnetta koskevista
arvostelmista. Heideggerin (2000) mukaan fenomenologiaa voidaankin luonnehtia pyrki-

mykseksi kohti *dsioita itsedan””

® Luonnollisesti tass4 esitetty kuvaus fenomenologiasta on tilanpuutteen vuoksi melko pintapuolinen
ja karkea.
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(---) llmaus °fenomenologia”’tarkoittaa ensi sijassa metodikésitettd. Se ei
luonnehdi filosofisen tutkimuksen kohteen materiaalista sisédltod, “rhitd”koh-
de on, vaan Kysymys on tdmdn kohteen “rhiten ~luonteesta. Mitd aidommin
metodikdsite vaikuttaa ja mitd kattavammin se mdadarittdd tieteen periaatteel-
lista menettelytapaa, sitd alkuperdisemmin se on yhteydessé asioihin itseen-
Sd ja sitd kauemmaksi se vetaytyy tekniseksi otteeksi kutsumastamme asen-
teesta, joka on yleinen myds teoreettisissa tiedonaloissa. Termi fenomenolo-
gia ilmaisee maksiimin, joka voidaan muotoilla myds: °“dsioihin itseensa!””
(Heidegger 2000, 50.)

(-..) Fenomenologia el ilmoita tutkimuksensa kohdetta, eika ole kohteen sisél-
tod luonnehtiva termi. Kyseinen sana kertoo vain sen, miten pitdéd osoittaa ja
kéasitelld sitd, mitd tdssd tieteessa tarkastellaan. Illmididen tiede tarkoittaa,
ettd tiede kéasittdd kohteensa silld tavalla, ettd kaiken, mikd on késiteltdvanda,
on oltava suoraan osoitettavissa ja suoraan todistettavissa. (Heidegger 2000,
58.)

Fenomenologian vaikutus hahmopsykologialle on ndhtavissa esimerkiksi hahmopsykologian

pyrkimyksessa kasittdd kokemuksia sellaisena, kuin ne alkuperdisesti iimenevat. Molemmat

pyrkivat siten irroittautumaan “luonnollisen”1ai “teknisen”’asenteen tiedollisista tottumuk-

sista, jotta ilmididen alkuperéinen todellistuminen tulisi paremmin esille. Esimerkkind hah-

mopsykologian tavasta painottaa aktuaalisesti kokemuksessa ilmenevan ensisijaisuutta

suhteessa kokemusta koskeviin *tledollisiin” ielteisiin on mustan varin nakemista koskeva

Milloin ndemme mahdollisimman syvdn mustan vérin? T&hdn ollaan taipuvai-
sia vastaamaan: ainoastaan ollessamme pimeéssd huoneessa, johon ei voi
tunkeutua hiukkaakaan valoa. Silla —ndin todistellaan —lisdantyyhén néke-
médmme valon valoisuus sitd enemmén, kuta voimakkaampi on valaistus. Jos
valo pimennetdan tadydelleen, niin meiddn tdytyy siis ndhdd ehdottomasti
mustaa. Eikd siind kylliksi, ettd voidaan todistella talld tavoin; tosiasiallisesti
monet ihmiset esittdvét téllaisen mielipiteen myds suoritettaessa havainto
pimedssd huoneessa. Kuitenkaan tdmd arvostelma ei pidd paikkaansa. Jos
nimittdin ollaan todella ennakkoluulottomia, niin on mydnnettédvd, etta pime-
dssd huoneessa ei ole lainkaan pilkkopimedtd. Pikemminkin nahdédéan silmien
edessd tumman harmaata. Todella syvd musta véari ei synny siten, ettd pi-
menndmme valon tdydelleen, vaan siten, ettd aiheutamme rajoitetulle ja hei-
kosti valaistulle verkkokalvon osalle erittdain voimakkaan kontrastin sen ympéa-
ristédn ndhden. Syvin musta on siis kontrastimustaa. (Katz 1948, 23-25.)



9

Juuri tamankaltainen fenomenologinen etaisyys tiedollisten Iahtokohtien suhteen —yhdes-
sa aidosti kokemuksessa ilmenevaan keskittymisen kanssa —on olennainen osa hahmo-
psykologista ajattelutapaa. Tama yhteys mielessépitéaen on aika siirtya tarkastelemaan itse

hahmopsykologiaa.

3 HAHMOPSYKOLOGIA

Hahmopsykologia on 1900-luvun alkupuolella syntynyt havaintopsykologinen koulukunta,
joka painottaa kokemusten kokonaisvaltaisuutta. Sen syntyminen voidaan ymmartaa vas-
tavaikutukseksi sita edeltdneelle ns. atomistiselle psykologialle (Katz 1948, 9E|Tété Van-
haksi psykologiaksi” himittamaansa koulukuntaa hahmopsykologit kutsuivat mm.
, yhteenlaskemalla kokoavaksi’, mosaiikkimaiseksi, mekanistiseksi ja koneelliseksi
(Katz 1948, 9). Eras hahmopsykologian atomistista psykologiaa kritisoiva esimerkki koskee

melodiahahmon luonnetta.

Melodia on heti olemassa, se tarjoutuu itsestdén. Néin ei ole suhteiden laita;
ne on etsittdvad. Melodiahahmoa ei siis voi samastaa sévelten suhteiden ké&sit-
tdmiseen. Ja voimme yleistdd tdmdén lauseen: Hahmon eldmys ei ole yhta
kuin sen osien vélisten suhteiden kéasittdminen. Yhtd pééttédvéasti hahmopsy-
kologia torjuu késityksen, jonka mukaan hahmo on lisdilmié ja esim. melo-
diahahmo jotain sen muodostavien yksityissédvelten lisdksi tulevaa. (Katz
1948, 41.)

Yleiselld tasolla tim& hahmopsykologialle ominainen, kokonaisvaltaisuutta korostava kat-

santokanta voidaan muotoilla seuraavasti:

® (...) Kreikkalaiseen materialismiin pohjautuva atomistinen ajattelutapa, jonka mukaan maailma on
muodostunut erittdin pienistd, jakamattomista ja médréatyilld voimilla varustetuista osasista (...)
Eksakteista luonnontieteista atomistinen ajattelutapa siirtyi fysiologiaan. Télloin organismi kasitettiin
pienimpien osastensa, nimittdin solujen muodostamaksi yhtymdaksi; jos yksityisen solun toiminta oli
oivallettu, niin kokonaisorganismin tydskentely ymmadrrettiin tavallaan itsestdan yhteenlaskun avul-
la. (Katz 1948, 10.)

" so. summatiivis-aggregatiiviseksi. Esimerkiksi jaatelénsyénnin kokonaiselamys voidaan atomisti-
sessa psykologiassa “ratkaista”’erdanlaisella yhtalolla vaniljajaateld = kylmé + makea + vaniljan-
tuoksu + pehmed + keltainen. Hahmopsykologiassa elamyksen ei kuitenkaan katsota olevan selitet-
tavissa tdmankaltaisella osien yhteenlaskemisella. (Katz 1948, 12.)
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Hahmon rakenteessa kokonaisuus ja osat mdérdavat molemminpuolisesti toi-
siaan, jolloin kokonaiskvaliteetti médérdd fenomenaalisesti osien kvaliteetteja
(Katz, 1948, 46).

Hahmopsykologia ei siis suoranaisesti lahde siita, etta kokonaisuus on enemman kuin osi-
ensa summaﬂSe ei myoskaan pida kokonaisuutta minkaanlaisena “érillisend”” osien valt-
tamattomana mutta tietyssd mielessa “jalkikateen””muodostuvana funktiona, vaan koke-
muksellisesti ilmenevaa hahmoa pidetédn nimenomaan primaarimpana ja kaikkein alkupe-

raisimpand kvaliteettina suhteessa kaikkeen muuhun.

Hahmopsykologian keskeisin kasite on hahmo (saks. gestalt). Hahmo voi olla mik& tahansa
elementti, joka erottuu itsendiseksi ja yhtenaiseksi kokonaisuudekseen. Se voi ilmeté esi-
merkiksi erottuneena, korostuneena, sulkeutuneena tai jasentyneend (Katz 1948, 46).
Hahmon muodostuminen ei ensisijaisesti edellytd tietoista ponnistelua, vaan ihmismieli

suuntautuu luontaisesti hahmonkaltaisten kokonaisuuksien muodostamiseen.

Mikddn meiddn toimintamme el ole tarpeen hahmoneldmyksen
muodostumiselle (...) meilld on méérétty vapaus puuttua hahmojen muodos-
tumiseen, mutta se on poikkeus eikd s&anto, jotta voisimme kdyttdad sita.
(Katz 1948, 41)

My0s tausta ja kuvio ovat hahmopsykologiselle tarkastelulle olennaisia termeja. Kuvio erot-
tuu aina erilliseksi sitéa vasten piirtyvasta taustasta. Visuaalisissa kokonaisuuksissa pienem-
pi alue hahmotetaan usein kuvioksi ja suurempi taustaksi. Esimerkiksi kuvan 2 valkoiset
viilvat muodostavat epasaannollisen kolmion, joka erotetaan kuvioksi sitd ympardivasta

mustasta taustasta.

8 Hahmopsykologiaa voidaan toki tietystd nakokulmasta “fhaarittad”’nain, mutta silloin painopiste
on implisiittisesti juuri osissa, joiden *Summautumisen”*asta ajatellaan muodostavan kokonaisuu-
den ominaisluonteen —téll6in koko idea hahmon ~énsisijaisuudesta” ¥oi hamartya.
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Kuva 2.

Kuvien 3 ja 4 esittimat vaihduntakuviot havainnollistavat puolestaan kuvion ja taustan
joskus moniselitteistdkin suhdetta, ja ne voidaan niinikddn kasittad vain kokonaisilmiing
(Katz 1948, 34).

Kuva 3. Kuvassa voidaan ndhda joko suora risti sisékkaisten ympyrdiden paalla tai vinossa oleva
risti uloimman ympyran “Sektorien”paalla (Katz 1948, 34).

Kuva 4. Ihmissilm& poimii kuvasta joko mustien alueiden muodostamat T-kirjaimet tai valkoisten
alueiden luoman kukkamaisen koristekuvion (Katz 1948, 34).
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Kuvion ja taustan suhde voidaan osoittaa kuuluvaksi kaikkien aistien piiriin, mutta erityisen
selkeéasti se on hahmotettavissa kuuloaistin saralla (Katz 1948, 34). Ihminen kykenee seu-
raamaan erilaisia akustisia kuvioita, vaikka ne olisivat uppoutuneet osaksi hyvin meluisaa-

kin ymparistoa. Ihmisen kyvysta poimia danikuvioita Katz antaa seuraavan esimerkin:

Satunnaiset hdiriét vaikeuttavat usein radion kuuntelua siind méérin, ettd on
vaikeaa ymmartdd puhujaa. Akustisella taustalla koetaan helvetillinen melu,
josta puheen &ariviiva erottuu juuri sen verran, etta ldhetys voidaan vaivoin
kdsittda. Taytyy olla psykologi antaakseen tédysin arvoa télle korvamme ih-
meelliselle suoritukselle. (...) Jos kuunteluhuoneessa radioesityksen ja taus-
tan melun ohella vield soitellaan ja samanaikaisesti ylldpidetédan keskustelua,
niin on mahdollista seurata ja ymmértdd mitd tahansa halutuista neljésta ko-
konaisuuden muodostavasta akustisesta kuviosta. Sellaista suoritusta eivéat
mitk&an atomistiset selitysyritykset voi selittad. (Katz 1948, 37.)

Hahmopsykologian piiriin kuuluvan aistinpsykologisen tutkimuksen p&aépaino on perintei-
sesti ollut optisiin ilmi6ihin liittyvissa nakbhahmoissa (Katz 1948, 26). Vaikka tutkimukseni
kannalta kuuloaistin piiriin kuuluvat akustiset hahmot ovat periaatteessa olennaisempia,
esittelen seuraavassa lukuisia esimerkkeja hahmolaeista, joita havainnollistan nakdhah-
moilla. Téhan on kolme syyta. Ensinnékin, hahmopsykologinen ajattelutapa on helpoiten
havainnollistettavissa juuri visuaalisten kuvioiden kautta. Toiseksi, monet nakéhahmoja
koskevat hahmolait ovat sovellettavissa koskemaan myos akustisia hahmoja ja ilmigita.
Kolmanneksi, kuten edelld jo mainittiin, havainnollistavaa aineistoa on kertynyt hahmopsy-

kologian saralla eniten juuri nékdhahmoistaﬁ

° Hahmopsykologiassa on tutkittu myds liike- ja tuntohahmoja, mutta niihin perehtyminen ei tassa
ole tarpeen.
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3.1 Hahmolait

1. Laheisyyden laki

Kuvassa 5 ne pisteet ja viivat liittyvat yhteen, jotka ovat [Ahempéana toisiaan. Lahekkaiset
vilvat muodostavat raitoja, joita erottaa niiden keskinaista etéisyytta suurempi valimatka.
Lahekkaiset pisteet puolestaan muodostavat pistesarjoja, joita erottavat suuremmat vali-
matkat. Niin viivat kuin pisteet voidaan yhdistaa toisinkin, mutta se on mahdollista vain

ylittamalla selvasti koettu vastus. (Katz 1948, 28.)

Kuva 5. (Katz 1948, 29).

Akustisissa kuvioissa ldheisyyden lain ilmi6 ilmenee esimerkiksi, kun sarja metronomin
lyonteja esitetddn lyhyin aikavalein. Talléin ihminen automaattisesti niputtaa mielessaan
yhteen kaksi tai useampaa yksittéista iskua, joista muodostuu rytmisia hahmosarjoja (Katz
1948, 36).
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2. Samankaltaisuuden laki

Ihmismieli hahmottaa keskendén yhtélaisia aineksia sisaltavat elementit omiksi ryhmikseen

(Katz 1948, 30). Kuvan 6 mustat ja *Valkoiset” ympyrat muodostavat omat kokonaisuuten-

[

a.

000000
X YoX XoX Xe
000000
000000
000000
000000

Hahmopsykologian mukaan kyseinen samankaltaisuuden laki ilmenee my6s akustisissa

hahmoissa:

Jos metronomin ly6desséa tasaisin aikavélein aina kahta voimakasta lyontid
seuraa kaksi heikkoa, niin pakosta heikot ja voimakkaat kasitetddn kokonais-
rytmin erillisiksi alarytmeiksi. Mitdan rytmin elamysta ei voida selitad atomis-
tisesti. (Katz 1948, 36.)

3. Sulkeutuneisuuden laki

Tiettyd pintaa ymparoivat viivat koetaan tasa-arvoisessa tilanteessa luontevammin yhte-
naiseksi kuin viivat, jotka eivat muodosta yhtenaista pintaa. Kuvan 7 a-kohdassa viivat 1 ja
2 liittyvat toisiinsa, kuten myos viivat 3 ja 4, 5 ja 6, jne. Vaikka kohdan b viivat ovat yhta
etdalla toisistaan kuin kohdassa a, nyt liittyvatkin yhteen viivat 2 ja 3 seka 4 ja 5, ja niin

edelleen. Tama johtuu siitd, ettd ne ovat osa yhtendiseksi koettua pintaa. (Katz 1948, 30.)
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a) D)

Kuva 7. (Katz 1948, 29).

4. Hyvan kayran eli yhteisen kohtalon laki

Sellaiset kokonaisuuden elementit, jotka muodostavat hyvan kayran tai joilla on yhteinen
kohtalo, kasitetdan yhtenaisiksi helpommin kuin muut. Kuvan 8 kohdassa a nahdaan suora
viiva, jonka “dessd””olevat viivat katkaisevat. Kohdassa b ndhdaan ympyra ja kuusikol-

mio. Kohdassa ¢ puolestaan liittyvat yhteen 1 ja 2 seka 3 ja 4.

a C

Kuva 8 (Katz 1948, 30).
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5. Yhteisen liikkeen laki

Ihminen mieltda sellaiset elementit osaksi samaa kokonaisuutta, jotka liikkuvat samaan

suuntaan yhtalaisella rytmilla ja nopeudella (Katz 1948, 31).

6. Kokemuksen laki

Vaikka hahmopsykologia katsoo hahmolakien perustavuuden ulottuvan yksilén aiempaa
omaa kokemusta syvemmalle, tunnustaa se kuitenkin myds kokemuksen merkityksen
hahmojen muodostumisessa (Katz 1948, 32). Yksinkertainen visuaalinen esimerkki on ku-
van 9 kuviosta hahmotettu E-kirjain. E-kirjain kuuluu latinalaiseen aakkostoon ja on taten

siis kulttuurisesti opittu symboli.

|

Kuva 9. Kolme erillisté viivakokonaisuutta on mahdollista hahmottaa E-kirjaimeksi.

Havainnossa aidosti ilmenevat osat siis kuitenkin tunnustetaan, samoin kuin kulttuurisen

tottumuksen kautta kasitettavat hahmot (Katz 1948, 25).

7. Pregnanssin laki

Erds hahmopsykologian tarkeimmisté ajatuksista on niinkutsuttu pregnanssi-ilmio (saks.
prdgnanz). Sita voidaan pitda eraanlaisena kaikkien hahmolakien yhteenvetona. Pregnans-
si toimii jokaisen hahmolain taustalla vaikuttavana perusperiaatteena, silla siind on kyse

ihmisen hahmotuskyvyn suuntautumisesta eraanlaiseen yleiseen tasapainoon.
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Psykologinen organisaatio muodostuu aina niin hyvéksi kuin vallitsevat edel-
lytykset sallivat. Hyvd siséltdd sellaisia ominaisuuksia kuin sdanndllisyyden,
symmetrian, sulkeutuneisuuden, yhtenéisyyden, tasaisuuden, mahdollisim-
man suuren yksinkertaisuuden ja niukkuuden (...) organismi pyrkii kdyttdy-
tyméén aivan mééarétyilld valiomuotoisilla tavoilla, olkoonpa kysymys havain-
noista, litkkeistd tai suhtautumisista. (Katz 1948, 42 ja Koffka 1935, 110)

Tama ihmismielen pyrkimys valiomuotoisuuteen on hyvin syvélle juurtunutta. Musiikin suh-
teen tama ilmenee jo siing, ettd kuulijaa usein hdiritsee jos kappaleen soitto lopetetaan
kesken. Keskeneraiseksi hahmotettu teos huutaa taydentymista. Pregnanssin ilmiosta voi-
daan antaa lukuisia esimerkkejd, joista annan seuraavan visuaalisen kuvion. Kuvan 10
voidaan hyvin vaivattomasti kasittdd koostuvan kolmesta mustasta pallosta, joiden péaalle
on asetettu valkoinen tasasivuinen kolmio. "Todellisuudessa” mitdan palloja ei kuitenkaan

ole, puhumattakaan itse kolmiosta. Ihmismieli kykenee eheyttdmaan puuttuvat muodot.

Kuva 10. Kuvan kolmio koetaan hyvin lasnéolevana, vaikka kolmiota ei suoranaisesti *8le””Preg-
nanssi-ilmié on niin vahva, ettéd hahmotettu kolmio tuntuu monista siséltavan erisavyista valkoista
suhteessa kuvan taustasivuun.

Hahmopsykologian mukaan tdmankaltainen kyky hahmottaa ilmiot yhtendisind kokonai-

suuksina on jo syntymastéa asti “Sisdanrakennettu”thmismieleen:
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Tietysti kaikkeen nadkeméddmme liittyy kokemuksen vélitykselld syntynyt tieto,
mutta tdmé seikka ei ensi sijassa aiheuta sitéd, ettéd esineet ndkokentdssdmme
konstituoivat kuvatulla tavalla. Pikemmin pitdd paikkansa vastakohta: esineet
konstituoivat yhtendisiksi kokonaisuuksiksi muista, syvemmadlld olevista syis-
td, ja vasta tdméa edellytys tekee meille mahdolliseksi hankkia kokemuksia
esineistd (...) Hahmopsykologian késityksen mukaan (...) jo kokemuksia vail-
la olevan lapsen tajunnassa vallitsee pyrkimys konstituoida esineitd, ja sa-
moin vastikdén onnellisesti operoidun sokeana syntyneen ndkokentdssé. Ka-
Sityksensd tueksi hahmopsykologia mm. osoittaa, ettd usein kdsitdmme esi-
neitd yhtendisiksi kokonaisuuksiksi, ennenkuin lainkaan tieddmme, mistd on
kysymys. (Katz 1948, 27.)

Hahmopsykologia katsoo siis hahmolakien olevan apriorisia, ts. kokemusta edeltéavid men-
taalimuotoja. Hahmolaeillajon tassé mielessa selva yhteys filosofi Immanuel Kantin apriori-
siin ymmaérryksen kategorioihin, joita Kant piti niinikdan ihmisen lajityypillisina mentaalisina

skeemoina®®.

Kantin mukaan ihminen jarjestad kaikkea kokemaansa kyseisten kategorioiden kautta;
esimerkiksi aika ja avaruus eivat ole kokemuksen ulkopuolella itsenéisesti ja objektiivisesti
olemassaolevia “@lioita sinansd”’ vaan pikemminkin ihmismielen perustavanlaatuisimpia
oman olemassaolon *drganisointivalineita,”joiden kautta kokemukset ylipdansa mahdollis-
tuvat (ks. mm. Kant 2005, 79-87 seka Saarinen 2005, 239).

Kantin mukaan emme voi saada minkaanlaista varmaa tietoa élioista sindnsa,’silla kaikki
niitd koskeva ymmarryksemme on aina vaistamatta aprioristen ymmarryksen kategorioiden
varittamaa. Ymmarryksen kategoriat voidaankin mieltda erdanlaisiksi ihmiseen sisaanra-
kennetuiksi “ristikoiksi”” jotka toisaalta antavat kokemiselle kaiken mielekkyyden, mutta

toisaalta myds suodattavat kaikkea kokemusta.

10 skeeman kaésitteella on Kantin filosofiassa tassa kayttamaani yleisluontoista merkitysté erityisem-
pi ja vaikeaselkoisempi merkitys, jonka kuvailu ei ole tarpeen. Kant on itse myds luonnehtinut Puh-
taan Jérjen Kritiikissd kirjoittamaansa kappaletta skematismista *yvin kuivakkaaksi”(Kant 2005,
129).
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3.2 Samuus ja ero

Kéasillaolevan tydni nakokulmana on, ettéd niin hahmopsykologien hahmolait kuin Kantin
ymmarryksen kategoriat voidaan kaikki kasittdd abstraktin samuuden hahmottamisen
eraanlaisiksi "Ronkreettisiksi” erityistapauksiksi. Talla tarkoitan, ettd kaikkia kategorioita ja
hahmolakeja edeltdéd kyky ylipadnsa hahmottaa jotakin *Samaksi”.” Erilliset hahmolait voi-
daan kaikki mieltda eraanlaisen “Hahmon hahmottamisen”erityistapauksiksi, Kantin ym-
marryksen kategoriat puolestaan itse “Rategorian muodostuskyvyn~Partikulaareiksi ilmen-

tymiksi.

Kyky ylipdataéan nahda jossain *Samuutta”dn tassa mielessa eras kaikkein primaarein tapa
hahmottaa todellisuutta. Minkaanlaista kokemuksen jasentelyd —organisointia —ei kuiten-

kaan voi tapahtua, ellei "Rokonaisuutta”¥oida erottaa *éi-kokonaisuuteen”kuuluvasta.

Vasta analyysi, asioiden erittely, mahdollistaa organisoinnin. Tyhja paperiarkki “paljastaa”
tyhjyytensa vasta silloin, kun sen reunaan piirretdan jotain. Samaan tapaan avaruus todel-
listuu vasta eri objektien maarittdessa >tyhjaksi”*koetun tilan. llman eroa ei voida myos-
kadan maarittdd samuutta —&ron tekeminen”%samuuden ja eron valille on siten ensimmai-

nen analyysi, metakategoria, johon havainnointi kiinnittyy.

Taman ihmiselle perustavanlaatuisen hahmotustavan, samankaltaisuuden ja erilaisuuden

mielteen, otan tutkimukseni perustaksi.

4 HAHMOJEN KONTEKSTUAALISUUS —SAMUUS-ERO HAVAINNOINNIN PERUSTANA

Kasiteltyani nyt hahmopsykologian ydinkohdat ja viitattuani niiden sukulaisuuteen Kantin
ajattelun kanssa, on aika selvittad edellekaydyn kasitteiston ja ajatusten merkitysta kasil-

laolevassa tutkielmassa.

On loppukadessa nakdkulmakysymys, haluaako ajatustapani nédhda kauttaaltaan hahmo-

psykologiseksi vai pelkastadn sen kanssa lomittuvaksi. Itse olen kiinnostunut lahinna siita,
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kuinka hahmopsykologiaa voidaan hyoddyntaa taiteessa ja erityisemmassa mielessa
pop/rock-musiikissa niin hyvaan tahtadvassa kaytannon tydssa kuin teosten kokemukselli-

sessa analyysissakin.

Nahdakseni olennaista ei ole pyrkid soveltamaan erillisten hahmolakien periaatteita “Suo-
raan”>musiikin olemukseen, vaan pikemminkin suodattaa niiden ydinajatukset muotoon,
jonka avulla véahemman kategorisoiva ja tietylla tapaa *&steettomampi” analyysi mahdollis-
tuu. On paljon luontevampaa puhua musiikissa ilmenevistéd hahmoista kuin syynaté yksit-

taisia teoksia vain tarkkarajaisia ja erillisida hahmolakeja niihin soveltaen.

Hahmolait toimivat kuitenkin itse hahmokasitteen syvemman olemuksen ymmartamisen
mahdollistajana, jonka itsessdan katson eragksi hyddyllisimmista henkisista apuvalineista,
jota olen henkilokohtaisesti koskaan hyddyntényt teosten arvioinnissa. Jotta oma suhteeni
hahmopsykologiaan ja osin siltd lainaamani kasitteiston kayttotapa selkiintyisi, esitan

ohessa oman nakemykseni perusperiaatteet.

Hahmo voidaan maarittda siksi, mika koetaan samana. Sen, minkd koetaan samaksi, tay-
tyy kuitenkin aina erottua jollain tavalla siitd, mita ei katsota siihen kuuluvaksi. llman ky-
seista erottelua kaikki olisi vain “Samaa’” eikd minkaanlaista mielekasta jasentelya voisi
edes tapahtua. Muutoin emme kykenisi tunnistamaan ihmistéa koirasta, tai edes puita me-
resta. Vastaavasti emme myoskaan voisi erottaa naista ja miesté, ellemme ensin kykenisi

tunnistamaan ihmista —lajihahmoamme””

Organisointi edellyttaa talla tapaa samaksi koettujen hahmojen tunnistamista, jotka erot-
tautuvat kaikesta muusta yhtenaisiksi kokonaisuuksiksi. Itse organisointia ohjaava meka-
nismi puolestaan on samuuden ja eron abstrakti “tajuaminen”” Samuuden havaitseminen
konkretisoituu eri tilanteissa havaittuina hahmoina, jotka kyetaan differentioimaan jostakin

muusta “&ron tekemisen”kautta. Samuus ja ero ovat siis saman mekanismin eri puolia.

Hahmot ik&ankuin piirtyvét jotakin niista erilliseksi koettua vasten. Hahmopsykologian
kayttamat taustan ja kuvion kasitteet voidaan siten ilmaista myos seuraavasti: hahmo on

erddnlainen kuvio, joka erottuu jostakin sille vastakkaisesta taustasta. Taman voimme ylei-
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sella tasolla muotoilla seuraavasti: hahmot maarittyvat yhtenaisiksi kokonaisuuksiksi aina

Suhteessa johonkin niisté erilliseksi koettuun.

Jotta ilmidn perustavuus kavisi ilmeiseksi, sita voidaan havainnollistaa ajattelemalla ympy-
ran ja sanan “Hahmoja’” Jos piirrédn paperille pienen ympyran, se piirtyy konkreettisesti
erilliseksi hahmokseen paperia vasten. Erotan sen heti paperin luomaa taustaa vasten piir-
tyvéaksi kuvioksi. Voisinko vain vetad paperin pois ympyran “dlta”” ja yrittda kuvitella sita

ikaankuin itsenaisena kuviona vailla minkaanlaista taustaa?

Olisi tietysti mahdollista kuvitella ympyra toisenlaiseen ymparistoon. Tdma voi olla mika
tahansa; liitutaululle piirretty, lumeen tallottu tai avaruudessa abstraktisti killuva ympyréE]
Loppukédessa kuitenkin juuri ympyréan muoto maarittda sen aariviivat, sen hahmon. Pelk-
k& ympyran kasittiminen erottaa sen erilliseksi elementikseen jostakin siihen kuulumatto-
masta. Vaikka kuvittelisimme ympyrdn mielessamme ja yrittdisimme “A&ahda””sen ilman
mitdan siihen suhteutuvaa taustaa, meidan pitaisi silti muodostaa sen muoto, so. hahmot-
taa sen hahmo. Emme voi kuvitella sitd edes mielessamme ilman erdénlaista havaitsema-

tonta “etataustaa’”jota vasten piirramme sen.

Naemme siis tietyn hahmon aina jotakin vasten. Tdma tausta voi olla tietoisesti havaittu
tai loppukadessa vahintdan se ~8i-mikdan”” jota vasten luomme kuvion mielessimme —

erotamme siis tassa tapauksessa ympyran, eli jotakin, jostakin.

Havaintomekanismin voidaan siis ajatella olevan perinpohjaisesti kontekstisidonnainen.

Vasta ilmididen vertailukohta todellistaa niiden ominaisluonteen.

Paperin suhteen sen tyhjyys kay vield ilmeisemmaksi ajateltaessa sille kirjoitettuja sanoja.
Jos kirjoitan paperille yhdenkin sanan, jo sen merkitys *ylittad”*paperin merkityksellisyy-

den, jolloin paperista tulee tausta, tassa(kin) tapauksessa siis tyhj&, jota vasten olennai-

™ Ympyra on tassa abstrahoitu sen iimenemismuodoista —toisaalta, koko ympyrén kasite on itses-
sdankin puhdas abstraktio.
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nen, so. kuvio, hahmotetaan. Valkoisen paperin voidaan askeisissa tapauksissa ajatella siis

muuttuvan taustaksi —tyhjaksi” Z—vasta suhteessa ympyraan tai sille kirjoitettuun sanaan.

Kuitenkin taysin toisenlaisessa tilanteessa itse paperiarkki voikin nayttaytya omana vahva-
na kuvionaan. "Tyhjasta” paperista voidaan muotoilla origami tai leikata erilaisia koristeita.
Voimme kiinnitta& paperiarkkeja seinélle, ja muodostaa niistd jonkin selke&sti erottuvan
hahmon. Salkullinen tarkeitd papereita voidaan heittda tuulen mukana mereen, jolloin ne
suhteutuvat téhan uuteen “sailytyspaikkaansa””aivan samoin kuin esimerkkimme ympyra

suhteutui paperiin; selkeasti (taustastaan) erottuvana kuviona.

Nain ymmarrettyna ilmion luonne on aina sidoksissa sen vastapooliin. Ei ole yhta ilman
“toista”” joka antaa sille vastineen. Tata kontekstuaalisen viitekehyksen vaatimusta syven-

nan tyoni lapi.

Abstraktit hahmot ja kontekstin ajallinen luonne

Téahan mennessa olemme kasitelleet selkedn visuaalisen muodon omaavia hahmoja —ih-
misia, puita, ympyraa, sanoja, paperia vettd, jne. —jotta kontekstisidonnaisuutta voitaisiin
lahestya helposti kuviteltavissa olevista elementeista kdsin. Katson hahmon késitteen ole-
van kuitenkin kayttokelpoinen l&hes kaikessa inhimillisessd kokemuksessa, olettaen ettei

hahmojen viimekatista kontekstuaalisuutta unohdeta.

Hahmopsykologiassa tutkitut aistinpsykologiset hahmot ovat kiistatta helpoin tapa *fidyttaa
toteen”>hahmojen ilmeneminen. Mikdan ei kuitenkaan periaatteellisesti estd meité kutsu-
masta esimerkiksi eri genreja, paradigmoja tai kokonaisia kulttuureja erdanlaisiksi hah-
moiksi.”” Onhan tamankaltaisilla mentaalisilla mielteilla aina jokin kvaliteetti, jonka kautta

niiden &ariviivat ylipaansa on mahdollista hahmottaa, kutsua *Samaksif =]

12 Myds hahmopsykologian piirissa on sen alkuajoista lahtien kayty keskustelua hahmokasitteen
soveltuvuuden laajuudesta, ja puhuttu mm. *djatushahmoista” 1ks. Katz 1948, 40).

13 Esimerkiksi “&nsimainen kulttuuri”suhteutuu muihin kulttuuripiireihin omana ja riittavissa maérin
yhtendiseksi erotettuna hahmona.
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Jokainen hahmo —oli se sitten nakdhahmo, akustinen hahmo, tietyn “tyylisuunnan~tai
koko kulttuurin hahmo —voidaan kuitenkin ymmartaa vasta peilaamalla sité jotakin siihen
kuulumattomaksi koettua vasten. Konteksti ei ole *&rillinen”’asia, vaan oikeastaan siis itse

asia.

Edellamainittujen “Pysaytettyjen”’abstraktioiden lisdksi voimme maarittaéd kontekstia myos
ajallisesti, so. tarkastella ilmididen todellistumista ja niiden vertautumista toisiinsa puhtaas-
ti historiallisessa mielessa. Voin pitdd ahventa isona kalana, jos minulla ei ole kokemusta
mistaan sitda suuremmasta kalasta. Nahtyani valashain muutan kuitenkin kokemuksellista

vertailukohtaani.

Katson taman kontekstuaalisuuden “gjallisen”?luonteen olevan loppukédessa kaikkea ha-
vainnointia maarittava tekija, silla jokainen kokemus ilmenee ihmiselle tietylla tapaa ajalli-
sena “Prosessina’” Vaikka katsoisin maalausta tai valokuvaa, silméni vaeltavat siindkin
ajassa. Kontekstin mieltdminen talla tapaa ajallisena on kaikkein ilmeisimmin hyédyllisinta
traditionaalisesti “dikataiteiksi”“kutsuttujen taiteiden analyysissa, joista otan seuraavassa

tarkempaan kasittelyyn musiikin ja sen eraan alalajin, pop/rockin tehokeinot.

Sitd ennen voimme muotoilla musiikille tarkeimman kontekstisidonnaisuuden aspektin seu-

raavasti: samaa vanhaa sopivassa suhteessa uuteen ja erilaiseen.

4.1 Yksilon kokemushorisontti

Usein sanotaan, ettei makuasioista voi kiistelld. Jokainen ihminen kokee tietyn taideteok-
sen aina omalla yksiléllisella tavallaan. Teoksellisia *fUnneautomaatteja””on mahdotonta

luoda.
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Mielestani tama ei kuitenkaan poissulje mahdollisuutta universaalien elementtien tai eraan-
laisten kulttuuristen “ydinpisteiden”hakemiseen ja hyoddyntamiseen taiteessa. Ilhmisilla on
aina jotakin yhteista toistensa kanssa, aina lajityypillisistéa fysiologisista ja henkisistd omi-
naisuuksista eri kulttuurien tapaan jasentaa asioita ja eri yksiléiden tapaan mieltaa paik-

kaansa omassa kulttuurissaan.

Lahtokohtani on, ettd ihnminen kasittelee kaikkea kokemaansa oman kokonaiskontekstinsa
kautta. Tama toimii erdanlaisena massiivisena viitekehyksena, jolla ihminen kéasittelee sen-
hetkista kokemustaan suhteuttaen sitd jo omaamiinsa malleihin ja ajatustapoihin. Vaikka
kokonaiskonteksti sindnsa on aina taysin yksiléllinen, iso osa siitd maaraytyy kuitenkin kol-

lektiivisten elementtien mahdollistamana.

Jaan yksilollisen kokonaiskontekstin fajityypillisiin, kulttuurisiin ja individuaalisiin skeemoi-
hin. Jokaisen ihmisen ainutlaatuinen tapa kokea —hahmottaa asioita —koostuu aina “per-
soonallisten”” hahmotustapojen lisdksi myds erdassa mielessa lajiin sisddnkoodatuista
skeemoista seka siité kulttuurikoodien kokonaisuudesta, jonka vaikutuspiirissa ihminen on
eIénytEVasta lajityypilliset kontekstit mahdollistavat kulttuurikontekstien luonnin, jotka
puolestaan toimivat yksilollisen ilmaisun pohjana. Esimerkiksi ihmisen kyky nahda, kuulla,
ja erottaa eri symbolit tai danteet toisistaan toimivat eraina kielellisen kommunikaation
edellytyksina. llman sopimuksenvaraista symbolien jarjestystapaa kielta puolestaan ei voisi

ymmartaa, eikd ilmaista sen avulla mitdan persoonallista.

Naista kolmesta yksilon kokonaiskontekstin peruselementista voidaan toki erottaa niin mo-
nia “dlakonteksteja”” so. viitekehyksiin viittaavia viitekehyksia, kuin ylipdansad néhdaéan

tarpeelliseksi. Silti jo yllamainitut kolme ovat eradssa mielessa imaginaarisia.

Kokonaiskontekstissa ei oikeastaan ole mitdan ’itsenaisia” elementteja, vaan kaikki peilau-
tuu vasten historiallista, so. kokemuksellista ja geneettis-kokemuksellista taustaa. Geeneis-
ta saadut lajityypilliset skeemat —kontekstit, viitekehykset —ovat edellisten sukupolvien

kokemuksista perittyja tai niiden mahdollistamia. Kulttuuriset skeemat puolestaan on

14 Koodin tematiikka on tassa mielenkiintoinen, koska myés koodin merkitys sivuaa jollain tapaa
juuri erdanlaista dvaamista’” joka vasta mahdollistaa tietyn asiakokonaisuuden ”$aamisen’; sa-
maan tapaanhan kontekstien voidaan ajatella mahdollistavan *fajuamisen”.”
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omaksuttu omakohtaisten kokemusten kautta, joissa myos individuaaliset skeemat ovat
muotoutuneet. Loppukadessa kaikki ovat yhden ja saman, jokaisen yksilon omaaman ko-

konaiskontekstin —ersoonan skeeman”>—eri aspekteja.

Tietty kokemus maarittyy aina tata jattimaista taustaa vasten. Havainnointi mahdollistuu,
kun omaamme taustan, jota vasten “jbkin” piirtyy. Tassa saavumme yksityisen taiteenlajin,
musiikin, ja yleisen kauneudentajun keskeisimpaan liitoskohtaan, aihneemme eraénlaiseen

lakipisteeseen:

Jokaisen kokemuksen ZRuviollinen””luonne maarittyy suhteessa kokonaistaustaan, joka
sanelee sen, millaisena kuviona se kasitetaan. lhminen pyrkii jatkuvasti "Hahmottamaan””
kuviota, ja siind onnistuessaan lopulta omaksuu sen osaksi taustaa. Entinen kuvio asettuu
talloin osaksi taustaa, jonka jalkeen se toimii vertailukohtana ja apuna tulevien kuvioiden
hahmotuksessa. Tama “lahmopeli”on mahdollistanut toinen toistaan kauniimpien teosten
ja kokemusten todellistumista, ja on epailematta eras ihmislajin tarkeimmista mentaalisista

ominaisuuksista.

Itse hahmotuksen voidaan sanoa “tapahtuvan”tajalla, jossa ihminen suhteuttaa senhetkis-
ta kokemusta olemassaoleviin skemaattisiin rakenteisiinsa. Esi-isiltd perintdna saadut ar-
vokkaat “Kartastot”ja elamén aikana muilta omaksutut mentaaliset reitit sulautuvat niiden
pohjalta itse muodostettuihin polkuihin —tuloksena on eheana kokonaisuutena toimiva

kasityskyky.

[Tama |yksilén kokemushorisontti® toimii kaikkien taideteosten mahdollistajana, katiléna ja

niiden mielekkyyden perustana.

Hyvéa musiikillinen teos puolestaan “fapaisee”kuulijan koko ennakkoskeeman tavalla, jonka
ihminen kokee juuri itselleen sopivaksi “leikittelyksi”samuuden ja eron, uuden ja vanhan,

ennustettavan ja yllatyksellisen suhteen. Prosessin aikana kuulija kontekstualisoi teoksen

> Hermeneutikot ovat lanseeranneet kokemushorisontti-termin kuvaamaan jossain maarin samaa
asiaa, mutta katson téssa yhteydessa itse sille (antamani lisdmerkitysten takia) antamani kuvauksen
toimivan suoraa toisen kirjoittamasta tekstistda muodostettua maaritelmaa paremmin.
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elementteja “Riinni””omiin skeemoihinsa, jolloin ne juurtuvat osaksi kokonaiskontekstia.

Tahan prosessiin liittyvia aspekteja kéasittelen seuraavaksi.

4.2 Musiikin psykologiset lahtokohdat

Kasittelen tassa luvussa musiikin tehokeinojen psykologisia perusteita. Lahden siita, etta
musiikillinen teos on selkedn alun ja lopun omaava, koherentti teoksellinen kokonaisuus.
Katson ison osan ajatuksista olevan sovellettavissa myds muihin taiteenlajeihin. Annan
taman johdosta ajoittain esimerkkeja, joissa katson tehokeinojen olevan analogisia eri tai-

teenlajien yli.

Musiikissa hyddynnetadn ihmisen kontekstuaalista hahmotuskykya luomalla seké teoksen
ulkopuoliseen maailmaan etta toisiinsa jannitteisesti suhtautuvia elementteja. Jokainen
elementti luo mahdollisuuden nahda toiset elementit uudessa kontekstissa. Etenkin tempo-
raalitaiteissa tama voidaan —ja oikeastaan pitadkin —ilmaista my0s historiallisessa kon-
tekstissa; jokainen jo esitelty elementti maarittda uusien elementtien luonnetta, ja jokai-

nen uusi elementti nayttaa jo koetut elementit uudessa valossa.

Kaikki teoksen elementit luovat aina mahdollisuuden niiden vastapooli(e)n hyddyntami-
seen. Musiikillinen teos luo oman ~“Skaalansa”>—kontekstuaaliset puitteensa ja vertailukoh-

tansa —ja pyrkii jannitteidensa kautta luomaan kommunikatiivisen yhteyden kuulijaan.

Tata *Vuoropuhelua”voisi mielesténi luonnehtia eraanlaiseksi teoksen heittaméaksi kutsuksi
mielekkddseen leikkiin. Kappaleen jannitteiset elementit pyrkivat herattamaan kuulijan
mielenkiinnon, pitamaan sita ylla ja loppukadessa myos palkitsemaan kuulijaa teoksen

seuraamisesta[T

'8 Tarkoitukseni ei ole *eikin”tematiikalla missa&n maarin vahéatella musiikin kytkoksia eri inhimilli-
syyden alueisiin, vaan painvastoin korostaa sen tarkeyttd. *eikkiminen”*voidaan mieltdd samanai-
kaisesti seké hauskaksi, skemaattista kasittelykykya vahvistavaksi, ettd olevan kytkoksissa >fotuu-
dellisiin”tai *reaalisiin”’asioihin siind mielessa, ettd se pyrkii representoimaan niitd. Tassd mielessa
siis myds esimerkiksi pyrkimysta heijastella universaalia *fukujen harmoniaa”%Voidaan pitdd “fotuuk-
sien matkimisena”’so. mimesiksend mitd suurimmissa maarin. Toisaalta “leikin”k&site kattaa myds
romantiikan ideaalin *tulkinnanvaraisuudesta”tai “dnenomaisuudesta”’ ollessaan jotakin arjen to-
dellisuudelle vastakkaista.
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Hahmon késitteen kautta asian voi ilmaista siten, ettd musiikissa pyritdan tarjoamaan kuu-
lijalle sopivat edellytykset teoksellisten hahmojen *giirtAmiseen””mielessé. Teos tarjoaa
puitteet sisdltonsd valiomuotoistamiseen hiukan samalla tavalla kuin lapsille suunnatut
*yhdista pisteet”>kuvat, joissa niinikédan kytketdan elementteja toisiinsa —opullisen hah-

mon realisointiin pyrkien.

Sama perusmekanismi on nahdékseni yleistettavissd muihinkin taiteenlajeihin. Hyva teos
jattaa aina sopivassa suhteessa paattelyvaraa ja “lankojen punomisen”tyota kokijalle —oli
kyseessa sitten kuulija, katsoja, tai lukija —-jotta teos koetaan mielekk&aksi, sopivan haas-

teelliseksi ja kuitenkin samalla sopivan palkitsevaksi “leikiksi>”

Musiikissa kyse on tietylla tapaa jatkuvasta tasapainoilusta toistensa suhteen samankaltai-
seksi tai eroaviksi koettujen elementtien valilla. Jokainen “Samaksi” hahmotettu elementti
selkiyttaa teoksen muotoa ja vahvistaa sen sisaista koherenssia, mutta toisaalta juuri ele-
menttien valiset erot luovat jannitteita ja kirkastavat tunnetta “lfikkuvasta’” so. luonteel-
taan alati muuttuvasta kokemuksellisesta matkasta. Kuulija arvioi musiikin tarjoamaa mat-
kaa aina omista skemaattisista “Rartastoistaan”asin. Ellei kappale kytkeydy jo olemassa-
oleviin reitteihin, kuulijan kannalta matka ei ole mielek&s. Musiikin taytyy samanaikaisesti
seka palkita kuulijaa teoksen valiomuotoistamisesta etta jatkaa leikkid johdattamalla kuuli-

jaa uusien hahmojen taydentamiseen ja kokonaisuuden keskinaiseen suhteuttamiseen.

Kappaleen elementit antavat puitteet niiden “giirtamiseen” Valmiiksi hahmoiksi esimerkiksi
toisteisen rytminsa tai danenvarinsd antamien “ydinpisteiden””turvin. Kun elementit on
hahmotettu, ne on helpompi ikdankuin suodattaa pois uusien “Reskeneréisten””muotojen
tieltd. Kappaleen samaksi koetut aspektit uppoutuvat kuulijan kokonaiskontekstissa jatku-
vasti syvemmalle niiden tarkentuneen muotonsa vuoksi, ja tatad kautta itse kokemusho-
risontissa avautuu uutta tilaa “épaselville” tapauksille. Omaksutut kuviot muuntuvat siis

osaksi musiikillista taustaa, jolloin valokeila vapautuu uusille kuvioille.
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Taysin toisteinen ja tasainen aani kay akkia hyvin tylséksi, silla sen hahmollinen muoto on
taysin valmis, eika minkaanlaista uutta kontekstia sen suhteuttamiseen tarjotaESiiné ei
ole mitaan leikkisda haastetta —ja se on tavallaan jo kasitelty. Toisaalta, jos elementit ovat
liian satunnaisia ja vaikeasti hahmotettavia, teos tuntuu vain sekavalta eikd useinkaan
tavoita vaadittua kytkosta kuulijaan, koska seuraamiseen vaadittu tyomaara ei korreloi

koetun *palkinnon”kanssa.

Kyseessa on samuuden ja eron tajuamisen mahdollistama jatkuva kontekstuaalinen “Hah-
mopeli”*(kuva 11). Kappaleen jannitteet syntyvat uuden suhteesta vanhaan, saman suh-
teesta erilaiseen —jannitteilla musiikkia “tonaistaan”aina elamyksellisesti sopivassa suh-

teessa eteenpain.

7 Albumillinen pelkkaa tasaista siniaaltoa voidaan toki kasittaa yllatyksia taynna olevaksi “&ikiksi>”
suhteessa vakiintuneeseen kehystetyn draaman vaatimukseen, mutta nykyisessa kulttuurissa ta-
méankaltaisen ilmion tarjoamaa dramaturgista “rfegressiota”Voidaan pitaé lahinnd marginaaliin kuu-
luvana luontaisena antimuotona, so. kuriositeettina.
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SAMUUS e

SUHTEESSA

VANHA

TUTTU
TURVALLINEN
(muuttuu tylsaksi)
STAATTINEN
PYSAHTYNYT
JO KOETTU
TOISTEINEN
KASITETTY
VAKIINTUNUT
ENNUSTETTAVA
"JATKUVA"
KONTROLLIN TUNNE

IJUOSIIOY USSHNWISY0Y

Kuva 11. Musiikki kutsuu kuulijaa musiikillisten elementtien suhteuttamiseen. Kokemus etenee ajas-
sa nuolien osoittamaan suuntaan, ja kokemushetken elamysta suhteutetaan kaikkeen jo koettuun.
Hyva teos sisaltdd muutosta juuri sopivassa, tilanteen vaatimassa suhteessa.

Kuinka samuutta ja eroa —vanhaa ja uutta —sitten konkreettisesti musiikissa luodaan?
Kéasittelen tata yksityiskohtaisesti myohemmin. Olennaisinta on ymmartaa, etta toisteisuut-
ta syntyy vaistdmatta jo danenvérien valinnalla. Yhtenaiseksi elementiksi hahmotettu in-
strumentti tarjoaa tosin aina valittdman mahdollisuuden *Samuuden”’sisélla tapahtuvien
’érojen” tekemiseen. Erot voidaan tehda esimerkiksi iskullisesti tai savelellisesti. Teoksessa

asetetaan siis yhtenaiseksi koettuja sisaisia taustoja, joita vasten kuvioita piirretaan[™ ]

Valiomuotoistaminen on jatkuvaa eteen heitettyjen kokemuksellisten raaka-ainesten””

eheyttamista mielekkaaksi ja selkeéksi kokonaisuudeksi. Kyse on kuulijan kokemushorison-

18 Kuten todettua, mydhemmin kuvioista voi tulla taustoja, joita vasten esitellaan uusia kuvioita.
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tissa tapahtuvasta aktiivisesta elementtien organisoinnista, jossa kuulija integroi teoksen
elementteja osaksi kokemuksellista kokonaiskontekstiaan, samalla ennakoiden tulevan

luonnetta tahanastisten kokemustensa perusteella.

Useimmiten on viisainta pyrkia tuomaan uusia hahmoja valokeilaan alussa maltillisesti,
jotta kokemushorisontissa ei tapahdu ennenaikaista ’kakeutumistaEJos kuulija kokee
teoksen lilan sekavaksi, so. ei tarpeeksi valiomuotoiseksi itselleen, mielenkiinto laantuu.
Jos taas leikki tuntuu lilan totiselta tai *Valmiilta®”siind ei ole mitaan leikittavaa, jolloin se

mielletdan todeksi, osaksi arkea.

Tietenkaan kaikki ihmiset eivat ole valmiita heittaytymaan musiikin vietavéksi edes silloin,
kun teoksen sisaltamien elementtien keskinainen kontekstuaalinen suhde on hyvin hienovi-
ritetty. Ne, ketk& eivat ole oikeastaan edes valmiita leikkim&an, ovat musiikin *Suorien”
kontekstipintojen ulottumattomissa ja tarvitsevat useimmiten jonkinlaisen kielellisesti pe-

rustellun "sysayksen”Innostuakseen ei-kielellisesta leikista.

Mita pidemmalle teoksessa edetaan, sitdé enemman kuulija adaptoituu sen siséisten para-
metrien kontekstuaaliseen havainnointiin, jonka tuloksena myo¢s “radikaalimmat”>drama-
turgiset suunnanmuutokset tuntuvat mielekkadmmilta. Mieli eheyttdd muotoa ja nékee
yhteydet, olettaen ettei teoksen perushahmon kasittdminen vaadi suhteettomia ponniste-

luja.

Hahmopsykologian ajatus psykologisen organisaation tietylla tapaa automaattisesta pyrki-
myksesta valiomuotoisuuteen ilmenee musiikinkuuntelussa jo aivan perustasolla. Ihminen
kykenee varsin vaivatta hahmottamaan kappaleen sisaltamét elementit yhtenaiseksi koko-
naisuudeksi, so. itse kappaleen “Hahmoksi”” vaikka teos sisaltéisi radikaalistikin toisistaan
poikkeavia aineksia. Suuri osa koko prosessista on alitajuista, eikd kappaleen kuuntelu

sinansa edellyta kovin tietoista ponnistelua.

19 Sekavaa esittelya voidaan toki ajoittain kayttaa tehokeinona. Paasaantéisesti on kuitenkin hel-
pompi johdatella kuulijan mielenkiintoa esittelemalld ensin selkeitd muotoja ja vasta sitten rikkoa
niitd, so. asettaa esimerkiksi ensin tietynlainen *feema”’ja vasta sitten varioida sitd. Myoskaan kah-
ta alussa perékkain esiteltyd *Raoottista” osuutta ei valttdméatta voida endd jannitteistad siirtymalla
seuraavaksi ~Selkeddn”~osuuteen, mutta kahden selkedsti hahmotetun osuuden voi mielekk&asti
rikkoa hetkelliselld “Sekavuudella”kolmannessa osuudessa.
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Koneisto kuitenkin tekee taustalla ty6td, ja tuntuu jopa pitdvan sdannollisesta “treenauk-
sesta”” Ihmiset harvemmin jattéavat palaamatta ensikuulemalta hyvéksi kokemansa kappa-
leen pariin, ja samaa kappaletta my6s kuunnellaan usein monia kertoja perakkain. Jo ta-
man perusteella on ilmeista, ettei mikaan *gbsoluuttinen” yllatyspeli ole popmusiikin ydin.
Neuroottinen tai pakonomainen pyrkimys jatkuvaan “Raéntelyyn””on mielestani usein
merkki siitd, ettei tekiji ole taysin sisaistanyt ihmismielen “Syvaa yksinkertaisuutta”,” vaan

pikemminkin vain opetellut draaman parametreja.

Muutoksen ei toisaalta kuulu myo@skdan olla “Tbputtoman verkkaista™” Leikittely kaaoksen
kanssa on taysin sallittual® [Olennaisinta on kuitenkin varmistaa, etta teoksella on kehys,

joka ei reped edes sita venytettaessa —muutoin valiomuotoisuus katoaa.

Opinnaytetta kirjoittaessani ajauduin lukemaan Igor Stravinskin mietteitd musiikista, joita

lukiessa tuntui kuin olisin kuunnellut viisaan sukulaissielun mietteitd samasta asiasta:

Musiikki on sitd kiintedmpdd, mitd vdhemmdén se antaa periksi moninaisuu-
den houkutuksille. Mitd se menettda kiistanalaisessa rikkaudessa, sen se voit-
taa takaisin todellisessa solidisuudessa. Kontrastin vaikutus on véliton. Ana-
logia tyydyttad vasta ajan pitkdédn. Kontrastilla saadaan aikaan vaihtelua,
mutta se lamaannuttaa keskittymisen. Analogia syntyy pyrkimyksesta yksey-
teen. Vaihteluntarve on tadysin hyvéksyttdvad, mutta emme saa unohtaa, etta
ykseys kdy moninaisuuden edelld. Nédiden rinnakkaiselo on kuitenkin aina tar-
peellista (...) On kysymys Parmenidaan ja Herakleitoksen vélisestad kiistasta:
edellinen kielsi moninaisuuden, jalkimméinen ykseyden. Terve jérki ja korkein
viisaus neuvovat meitd hyvaksymdan molemmat. Paras asenne, jonka sével-
tdja voi hyvéksyéa tdassa kysymyksessd, on sellaisen ihmisen asenne, joka on
perilld arvofen hierarkiasta ja jonka on tehtdava valinta. Moninaisuudella on
arvoa vain vélineend pyrkimyksessa ykseyteen. Sitd on joka puolella. Minun
el tarvitse peldtd sen puutetta, koska kohtaan sitd joka hetki. Kontrasteja on
kaikkialla. Riittda kun havaitsee ne. Mutta sen sijaan ykseys on kdtkettya ja
pitdéd Ioytadé (...) Luonnollisestikaan emme voi tédsséd vastata tyhjentavasti ta-
hédn ikuiseen kysymykseen, johon meiddn on syytd varautua vield palaa-
maan. (Stravinski 1968, 38-39.)

% Toisaalta myds tietyt populaarimusiikin genret —kuten teknon eri alagenret —tuntuvat perusta-
van tehonsa pitkalti ennustettavuuden varaan. N&issa tapauksissa staattisuus ilmenee kuitenkin
rakenteellisena ratkaisuna, jolla tunnutaan tavoittelevan jonkinlaista transsitilaa tai lermeneuttista””
keh&a. Samaksi hahmotettu /uuppi (engl. loop) tuottaa ajallisesti edetessaan aina uuden kontekstu-
aalisen pinnan. Itse 4animaisema on kuitenkin tdménkaltaisissa genreissé usein melko dynaaminen.



32

Sithen, mik& “Sopiva suhde”%samuuden ja eron valilla lopulta on, ei ole yksinkertaista vas-
tausta. Kokemuksen laatu maéarittyy inmisen senhetkisen kokonaiskontekstin perusteella —
on hyvin yleista, etta tassa alati muuttuvassa siséisessa sielunmaisemassa sama teos voi-
daan kokea eri ajanhetkin& taysin toisistaan poikkeavin tavoin. Potentiaali valiomuotoisuu-
teen taytyy kuitenkin olla hahmotettavissa teoksesta, jotta ihminen kiinnostuisi “taydenté-

maan”3en muodon ja merkityksen itselleen.

Musiikissa taytyy pyrkia luomaan niin vahvoja kontekstuaalisia tarttumapintoja, etta ihmi-
sen huomio suuntautuu musiikillisten elementtien vertailuun (tai teoksen siséisen dynamii-
kan suhteuttamiseen muuhun kulttuurivirtaan), jolloin havainnoinnin fokus siirtyy teoksen
maarittamiin parametreihin teoksen ulkopuolisesta todellisuudesta, so. maailmasta, “HAali-
nésté@Kontekstuaalinen havainnointikoneisto pitaa saada “d@semoitua”®nsin oikein, jotta
olosuhteet sisdisen dynamiikan suhteuttamiselle muuttuisivat suotuisiksi. Talléin teos on-
nistuu edetessaan ikaankuin jatkuvasti avaamaan kontekstuaalisen havainnoinnin rakentei-
ta itselleen avoimemmaksi, jonka tuloksena kokijan kokonaiskonteksti muovaantuukin yha
enemman teoksen parametrien “Raltaiseksi”” Mitdan draamaa ei voi kokea, ellei jollain ta-

solla ole herkistynyt teoksen elementtien vertailuun.

Tassa mielessa usein elokuvan suhteen mainittu ajatus katsojan ja elokuvan vélisesta so-
pimuksesta patee myds musiikkiin. Teoksen taytyy ottaa haltuun oma tilansa kuulijan
huomion keskipisteend, tehda se selkeasti ja kyetd ajallisesti edetessaan “dvautumaan”

mielekk&asti, ts. muuntumaan jatkuvasti tavalla, jonka kuulija kokee leikkia rikastuttavaksi.

Se, miksi taiteessa on suotavaa menetella yllAmainituin tavoin, johtuu nahdakseni siita,
etta kyseinen relaatio on jossain méaarin “sisaédnkoodattu”jo itse elaméan; elaméaé voidaan
mieltaa ikuisena prosessina, jossa on muutosta sopivassa suhteessa pysyvaan. lhminen on
tottunut “Riintopisteisiin” mutta kaipaa myo6s vaihtelua niiden suhteen. Liike on ihmiselle
yhta luonnollista kuin lepokin. Jokainen kaipaa jotain vanhaa, tuttua ja ennustettavaa juuri

itselleen sopivassa suhteessa uuteen, outoon ja arvaamattomaan.

2L Olettaen tietysti, ettd tarkoituksena on huomioida musiikki; “faustamusiikki>n asia erikseen.
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Sikali kuin asiaa voidaan yleistéd, iso osa koko lansimaisesta estetiikasta tuntuu pohjautu-
van télle samansukuisiin *Rontrastileikkeihin””Draamaa luodaan erilaisten &aripaiden valilla
tapahtuvalla mielekkaalla vaihtelulla. Olennaista on kuitenkin ymmartéa, ettd aaripaiden
kriteereiksi voidaan valita lahes mitkad tahansa parametrit. Vain ihmisen kyvyt hahmottaa

“§amaa’ Tajoittavat muodon hahmottamista —ja tata kautta siis myos sen rikkomista.

Tamankaltainen kontrastin tai jannitteiden ajatus voidaan mieltdd my®os ristiriidan kasitteen
kautta. On hyvin yleinen ajatus, etta tietynlainen ristiriita luo mielenkiinnon. Esimerkiksi
klassisessa musiikinteoriassa operoidaan kontrapunktin kasitteella® ja analyysin pohjana
toimii usein ajatus konsonoivien ja dissonoivien intervallien suhteesta, jossa dissonanssilla
viitataan ’riitaisaan””&aneen, joka pyrkii palautumaan konsonoivaan IepotilaanlEMy('js
elokuvateoriat ovat kiintyneita ajatuksiin ristiriidasta, vastuksesta ja “Raanteesta”mielen-

kiinnon synnyttajana.

Samuus—eron hyodynnettavyys on kuitenkin mielestani sovellettavissa lahes mihin tahansa
esteettiseen elamykseen. Annan joitakin esimerkkeja: kirjailija voi mielekkaasti vuorotella
pitkien ja lyhyiden virkkeiden valilla, vaihtaa “tulkinnallisesta””kielestda mahdollisimman
selvasavyiseen, tai pelata yksityiskohtien suhteella laajoihin IinjoihirﬂElokuvassa tumman
ja vaalean variaineksen (ja ylipdansa varimaiseman) suhteilla voidaan joko differentioida
tai nivoa yhteen tiettyja kohtauksia. Samalla periaatteella voidaan my0s luoda tarvittavaa
“lliketta” “yksittaiseen kohtaukseen tai kuvan siséisesti. Kasikirjoittajalla on niinikaan kay-
tossdan lukemattomia akseleita elokuvan tarinan suhteen. Tietdakd hahmo jotain mita
katsoja ei tieda, vai onko asia painvastoin? Muuntuuko “Hahmon~Zuonne tassa kohtauk-
sessa? Talla tapaa hahmotettavia *Ronteksteja®’on aina lukemattomia, eika enempaa liene

tarkoituksellista tassa antaa.

2 |at. Punctus contra punctum, *piste pistetta vastaan=’?

2 Kuten Stravinski (1968) huomauttaa, dissonanssin asema on klassisessa musiikissa muuttunut
[&hihistorian aikana itsendisemmaksi, eikd se end& edellytd “Suoraa””palautusta konsonanssiin
(Stravinski 1968, 40—41). Sivuilla 37—38 muotoilemaani ajatusta soveltaen voidaan myds puhua
kappaleen kulttuurisesta konsonanssista; tietty musiikinteoreettinen dissonanssi voi nykyaikana olla
kulttuurisesti konsonoiva, jolloin dissonanssi voi olla se, joka on “fistiriidassa”’kuulijan ennakkos-
keeman kanssa.

24 Mybs asiatekstissa kaytetyt viitteet ovat esimerkki arvoasteikon tai viitekehyksen luomisesta.
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Taméankaltaisten “huotoseikkojen””kokonaiskudelmasta kuitenkin koostuu iso osa siita
draamasta, joka kokonaisvaikutukseltaan ylittdd aina siitd hahmotettavissa olevien osien
tehon. Hahmon kokonaiskvaliteetti maaraa fenomenaalisesti osien kvaliteetteja[™ JKuten
todettua, parametrit itsessddn voivat olla 1ahes mité tahansa; ihminen kykenee kylla alita-
juisesti hahmottamaan pysyvyyden ja muutoksen akselistolla tapahtuvan mielekkaan vaih-
telun riippumatta siité, onko kyseinen jannite “fledostettua”?ai ei. Ydinpisteet ja jonkinlai-
set Adriviivat taytyy kuitenkin aina piirtdd kokijan puolesta —ja vaivannadén valmiuden

maara on luonnollisesti aina yksil6- ja tilannekohtaista.

Ihmiset sanovat usein, etteivat he ymmarra tai *tajua”musiikista mitdan. Todellisuudessa
he tarkoittavat talld ndhdakseni vain sitd, etteivat he tiedd musiikin ilmién pohjalta muo-
dostettua teoreettista kasitteistdd genrehistorioineen, sdvelskaaloineen ja soinnutusperi-
aatteineen. Tama luonnollisen asenteen asettama “fledollisuuden””painopiste peléstyttaa
heidat implisiittisella patevoitymisen vaatimuksellaan. Mielesténi kuitenkin jokainen musii-

kista nauttiva ihminen ymmartaa musiikkia.

Monet (temporaali)taideteosten konstruointiin perehtyneet ovat kylla tietoisia yllamainitun
kaltaisesta kontrasteilla leikittelysta. Pitdd kuitenkin myds ndhda “Rontrasti kontrastin it-
sensd suhteen”” eli luoda tietynlaista “yllatyksellista samankaltaisuutta””seka suhteuttaa

teos my6s muuhun kulttuurivirtaan.

Jatkuvasti isoilla dynaamisilla muutoksilla operoiva teos voi hyvin helposti muuttua yksi-
toikkoiseksi ja mielenkiinnottomaksi, jos sen sisaltd koostuu pelkista “8kki-iskuista”;” ihmi-
nen alkaa silloin luonnostaan muuntamaan kuviota —so. "ABABAB~ >—taustaksi, jolloin itse
“Rontrasti”"muuttuu muotoon "AAAAAA”” Tasta johtuen etenkin musiikin ja muiden aika-
taiteiden voidaan ajatella olevan erdanlaista paralleelien lankojen tai “filahmojen”jatkuvaa
kuljettamista, jossa valilla poistetaan tiettyja lankoja ja valilla punotaan uusia, kuitenkin

aina jonkinlaista mielekasté perustaustaa vasten.

% Ks. sitaatti sivulla 10.
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Aivan kuten elokuvan rytmi useimmiten karsii kuvan ja @anen jatkuvasta keskinaisesta
*Synkronista”;” ei musiikinkaan ideana ole jatkuvasti *yllatta4” tai katkaista meneilldolevia
kuvioita “Synkronisoidusti®.” Arvojarjestys, johon myos Stravinski viittaa, korostaa jatku-
vuuden ensisijaisuutta suhteessa hahmotettuihin “Ratkoksiin””Olisi kovin lineaarista ajatel-
la, ettéd mielenkiintoa voidaan luoda vain jaykalla, katkonaisella kontrastilla tai lahes itsetie-
toiselta huijaamiselta tuntuvilla suunnanmuutoksilla. Punaisen langan taytyy aina ilmeta
kuulijalle selkeésti, huolimatta asiaankuuluvista ajoittaisista “flirteistéa”*kaaoksen kanssa.
Valiomuotoiset teokset pitdvat aina sisédllaan “rhatkasuunnitelman”” muutoksia, mutta

suunnan taytyy silti olla selkea.

4.2.1 Hyvan teoshahmon &ariviivat

Ymmarrys siitd, mik& tekee hyvasta kappaleesta hyvén, ei ole sama asia kuin hyvan kap-
paleen “Raavan”tietdminen. Suoraa kaavaa ei yksinkertaisesti ole olemassa. Joitain hyvan
teoksen “dbstrakteja”aariviivoja, sikali kuin katson niita olevan, kuvailen kuitenkin lyhyesti

seuraavassa.

Jokainen kappale asettaa aina itse omat aaripaansa, ikadnkuin maarittaa itsensa kaytta-
malla tietynlaista kielté ja esitellen sen (ainakin summittaisesti) hahmottettavaa “Saannos-
toa>” Hyvd kappale tekee tdman valitsemalla itselleen jonkin selkean paaelementin jokai-
seen osuudeksi hahmotettavaan ajalliseen kokonaisuuteen. Olennaista on, ettd kuulija
hahmottaa jonkinlaista akustisten kuvioiden arvojarjestysta. Tietyn elementin taytyy aina

tietylla hetkella olla teosta dominoiva, jotta teoksen “Rirkkaus”pysyy vakiona.

Toki tamakin riippuu kontekstista — teoksellista gaavaria” i tarvitse olla, jos selvédnd te-

hokeinona nimenomaan on “paavarittomyys=”

Kappaleissa asetetaan aina ensin tietty skeema, jota voidaan my6hemmin varioida —ja

lopulta myos rikkoa. On usein mahdollista myds ikaan kuin salakavalasti luoda taysin uusi
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skeema kesken ~&sityksen”” erilaisia vedatyskeinoja hyodyntaen. Matkan jalkeen kuulija ei
valttamatta edes muista, mista kappale oikeastaan lahti. Hanta se ei kiinnosta, mikali mat-
ka vain tuntui mieluisalta.TAmankaltainen perustaustan vaihto on kuitenkin hyva useimmi-

ten tehda asteittain.

Kypsynyt tekija tietdd mielestani myds, ettd huonoilla teoksillakin on kulttuurissa aina
paikkansa nimenomaan hyvan maarittajand. llman epaonnistuneita ruokia emme voisi

tietdd, mika on hyvaa ruokaa. Vertailukohta taytyy olla olemassa.

Ja aivan kuten jokaisessa hyvéassa suolaisessa ateriassa kuuluu olla ripaus sokeria, pitaa
musiikissakin luoda pienta kontrastia aina myos itse “Hahmon~sisaisesti, kuitenkaan sen
ominaisluonteesta tinkimatta. Juuri tamankaltainen “sard”’usein vahvistaa hahmon luon-
netta ja jollain tavalla taydellistaa sen. Taideteoksessa poikkeus todellakin vahvistaa saan-

toa.

Mielestani jotkut taiteilijat jadvat kuitenkin taman *Sarén”Vvaltaan. He ikdankuin kyllastyvat
itse jannitteen luontiin ja tekevat teoksia sellaiselle yleisolle, jota heidan tapaansa kiinnos-
taa “teoksellinen teoria”saron vaikutuksista. Tassa alakulttuurissa jannitteet reflektoidaan
pelkiksi massoille suunnatuiksi halpamaisiksi “tempuiksi”.” Heidan tekijAmoraalinsa sanelee
heitd tekemé&an teoksia, joissa keskitytaan ~jannitelukutaitoisen”¥yleison kosiskeluun. Nah-
dakseni ilmiolla on kuitenkin asemansa nimenomaan *Valtavirran”luonteen todellistajana —

so. muodon antimuotona, kulttuurisena “reagoijana”.”

4.2.2 Popkappaleen kulttuurinen konteksti

Sen lisaksi, etta kuulija jatkuvasti suhteuttaa musiikillisen teoksen siséisia elementteja toi-
siinsa, teosta suhteutetaan my0s sen ulkopuoliseen maailmaan. Loppukadessa kappaleen
luonne —siin& koetut jannitteet —maarittyvat siis myods suhteessa muihin kappaleisiin. Ta-

ta kutsun musiikillisen teoksen kulttuurikontekstiksi.
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Aivan kuten kappaleen yksittaiset elementit jannittyvat suhteessa toisiinsa teoksen tarjoa-
man viitekehyksen sisélla, myos yksittéiset teokset jannittyvat toistensa kautta kulttuurin
tarjoaman viitekehyksen sisalla. Kulttuurikonteksin voidaan ajatella olevan se kulttuurinen

tausta, jota vasten "teoshahmo?” 3Suhteutetaan.

Kyse on kuitenkin hyvin dynaamisesta taustasta, johon jokainen teos konstituoi omalla
liikkeellaan. Kappaleen taytyy olla riittavan véakeva piirtyakseen lukemattomista vastaavis-
ta teoksista omaksi *Ruviokseen”” Tallgin muut vastaavanlaiseksi hahmotetut kuviot aset-

tuvat eraanlaisiksi taustakuvioiksi.

Teoksen tarjoaman kuvion tai hahmon taytyy kuitenkin myds kiinnittya samaan kulttuuri-
seen taustaan, josta se pyrkii erottumaan. Mitdan “Persoonallista”esitysta tietysta tyylila-
jista ei voi olla olemassa, ellei osaa teoksesta ole tunnistettavissa ikdankuin kulttuurisen

taustan jatkeeksil7_5'|Kuvion taytyy jollain tasolla *Sopia maisemaan”

Voidaankin puhua erdanlaisesta kulttuurin hahmosta, johon kappaleen ominaistyyli melko
monisyisesti viittaa. Kuulijan kokemushorisontti on odotuksiltaan aina vahvasti kiinni jo
kappaleessa esitettyjen elementtien liséksi my0s kulttuurisessa kontekstissa, ja tiettya

kappaletta suhteutetaan aina —vahintaan alitajuisesti —ennen kuultuihin kappaleisiin.

Vaikka kuulija ei olisi koskaan kuullut kappaletta, han osaa usein odottaa teoksessa mat-
kan varrella tapahtuvia *formaaleja””muutoksia —kuten kertosaettd tai B-osaa —koska

kappaleen alun on jo koettu samastuvan jossain maarin muihin teoksiin.

Loppukadessa edes tamankaltaiset *genretason”’similariteetit eivat ole valttamattomia,
silla niitakin abstraktimpi oletus kehystetysta draamasta on kulttuurimme ominaispiirteita.
Ihminen ennakoi “formaalien kaanteiden”tapahtumista yhta tehokkaasti kuin mieli pyrkii

muunkinlaiseen “ékstrapolaatioon”>—pisteiden kytkemiseen, valiomuotoistamiseen.

% Kaikkia muotoja voi toki tiedottomastikin rikkoa, mutta tarkoitan télla pikemminkin hyvien teosten
tapaa aina “Rirkastaa”’jonkinlaista kuvaa siitd maisemasta, jonka tuotteina ne itse ovat alunperin
syntyneet.
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Kulttuurikontekstin luonteesta johtuen teoksen sisaisesti “yllatyksellisiksi” “tarkoitetut ele-
mentit voivatkin ilmeta kokijalle melko ennustettavina dramaturgian kehityssuuntina. T&-
man takia hyvan tekijan tulee mielestéani omata eraanlaista luontaista “gelisiimaa” 3en suh-
teen, miten traditioon missakin yhteydessa suhtaudutaan. Jos kuulija on elaméanséa aikana
kuullut esimerkiksi lukuisia rock-kappaleita, joiden kokonaisvolyymi nousee tietyn tahti-

maaran jalkeen huippuun, han osaa alitajuisesti odottaa taméankaltaisia rajahdyksia””

Vahvaa muotoa voi kuitenkin myos tyylikkaasti rikkoa antamalla kuulijan *ddottaa” rajah-
dysta, ja tarjotakin sen tilalle jotain aivan muuta. Ymmarrys “Rontrastien kanssa leikittelys-

ta” pitaa siis sisallaan myos kyvyn luoda kontrastia kontrastin itsensa suhteen.

Tastad huolimatta tietyt dramaturgiset toteutustavat tuntuvat toimivan sukupolvesta toi-

seen. Naita esteettisia pohjavirtoja”kasittelen seuraavassa.

4.2.3 Kulttuurimuodot (arkkityypit)

Aakkosia on rajattu maarda, mutta niisté voidaan luoda loputtomasti uusia sanoja. Musiikin
“Rieli” tarjoaa niinikaén &arettomia mahdollisuuksiaEVéitén, ettd loppujen lopuksi erdan-

laisia kulttuurisia *Perusmuotoja”dn kuitenkin vain kourallinen.

Psykologi Carl Jungin mukaan ihmisen alitajunnassa piilee kollektiivisia, kaikille yhteisia
kantamuotoja, joita Jung nimitti arkkityypeiksi. Nama tiedostamattomat ja yliyksildlliset
“PBerushahmot””ovat apriorisia tajunnansisaltoja, joita ihmiset ovat kasitelleet myyteissa,
uskonnoissa ja taruissa jo vuosituhansien ajan[Z_g-|Arkkityypit ovat peraisin lajitajunnasta
eiké rationaalinen ajattelu voi korvata tai selittda niité, silla ne eivét ole tietoisen ihmismie-

len siséltoja.

" Tietynlaista “fledesurrealismia”harjoittamalla voi tietysti ajatella, etta lansimaisen savelasteikon
12 savelta tai ihmisen kuuloalueen taajuudelliset rajat sanelisivat jonkinlaisen >hatemaattisesti”
laskettavissa olevan maksimimaaran yksildllisten teosten suhteen. Jopa talla samalla numeerisella
“Rielella>”on kuitenkin mahdollista esittdd huomautus siita, ettd aikataiteessa teosta voidaan aina
jatkaa pidempaan, joka puolestaan luo aina edellytyksen uusien &anien lisaédmiselle.

% Jungin kuuluisimpia arkkityyppeja ovat jtse (minuus), varjo (tietoisen minén torjumat ajatukset,
joita ei katsota itselleen kuuluviksi), anima (miehen alitajuinen kuva naisesta) ja animus (naisen
alitajuinen kuva miehestda).
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Arkkityyppien ideaa voidaan mielestani soveltaa my6s musiikkiin, vaikkei musiikki sindnsa
vélttamatta “§ymboloikaan*tai viittaa mihinkaan itsensa ulkopuoliseen. Musiikin Jkohdalla
voidaan pikemminkin puhua eréénlaisista “painovoimakeskuksista®®, joita eri kulttuureissa
kasitelladn niille ominaisilla musiikillisilla elementeillda. Jo musiikin levinneisyys ilmidna tun-
tuu kielivéan sen asemasta jonkinlaisena henkisen energian jattilaisend”’” jonka kautta ih-

minen lujittaa suhdettaan maailmaan.

Eri genret on mahdollista mieltdd kulttuurisesti vakiintuneiksi esitystavoiksi naista “arkki-
tyypeistd”.” Tarkoitan kuitenkin arkkityypeilla enemmankin erédénlaisia “hetagenreja”tai
yleistd draamasaannost6a, joka aina vuotaa myos genresta (ja taiteenlajista) toiseen. Gen-
rerajat perustuvat néhdakseni puolestaan sellaisiin eri teosten valilla samaksi hahmotettui-

hin elementteihin, joiden varaan on jo muodostettu kasitteistoa.

Genrekasitteistolla operoimalla on helppo luonnehtia toisteiseksi havaittuja muotoja eri
teosten sisélla, mutta kyseisen “denrebongailun”?jossain maarin pinnallisen viehatyksen
vaarana on sen alituinen tapa pyrkia muuntumaan kommunikatiivisesta apuvalineesta itse
teoksen fenomenaalista voimaa maarittavaksi tekijéksi|3_°-|Genrejen merkityssuhde $amaan
vanhaan~™n niin vahva, ettd niiden mahdollistamalla diskurssilla koko yksittaisten teosten
muodostama rikas kulttuurikenttd voidaan helposti banalisoida pelkiksi ~Tukituiksi”viiteke-
hyksiksi ja niiden mekaaniseksi yhdistelyksi. Talldin hidastempoiset ja “funteikkaaksi”koe-
tut rakkausaiheiset laulut ovat vaarassa automaattisesti muuttua yksiselitteisiksi “Balla-
deiksi””ja kaikki sarokitaraestetiikkaa hyodyntavat kappaleet puolestaan *rockiksi” tai “rhe-
talliksi>” Samaan tapaan vaikkapa “Synkéksi””koetut elokuvat on helppoa niputtaa *flim
noiriksi”” Tallaisten nimilappujen kdytdssa on toki hyvéat puolensa, mutta tietyssa mielessa
ne saattavat my6s vaimentaa teosten persoonallisten aspektien merkityksellista relevans-
sia tbdellista” pienemmaksi. Vaikka joku véittéisi inhoavansa balladeja, en usko, ettd han

koskaan inhoaa muuta kuin itse liian ~itneliksi” kokemiaan hidastempoisia rakkauslauluja.

29 Termin olen omaksunut Stravinskilta (ks. Stravinski 1968, 42), mutta muu ajatus on omaani.

30 Sama kritiikki voidaan toki kohdistaa mihin tahansa taidekokemusten kirjalliseen kasittelyyn —
myds kasillaolevaan ty6hon ja eritoten kirjoituksessa esitettyyn ajatukseen Samuuden ja eron lei-
kistd” kaikkea mielenkiintoa yllapitavana tekijand. Loppukadessa kyse on mielestani lahinna eraan-
laisesta asenne-erosta tai elamysten “Runnioituksen” BailyttAmisesta kasittelyssa.
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Arkkityyppeja voidaan sanallistaa vain valillisesti. Genrekasitteistd on “Raytannonlahei-
sempi””tapa jasennelld ”Samaa’; jota kaytettdessa kielen kategorisoiva ja méadritteleva
luonne saattaa korostua IiikaaETésté huolimatta ajatus genrejen “Glemassaolosta”kyt-
keytyy mielestéani samaan “Saman””nakemisen pohjalta muovattuun kasitteistoon kuin
esimerkiksi sanat tyylisuunta, laji, tapa, malli, konventio, hahmo, arkkityyppi, ja niin edel-

leen. Nailla kaikilla kasitelladn samaa asiaa hieman eri ndkdkulmasta.

Puhutaan esimerkiksi maalaustyyleista, urheilulajeista ja elokuvagenreistd, mutta loppuka-
dessahan kaikissa on kyse samankaltaisesta tavasta “fahmottaa”“erillisia kokonaisuuksia.
Ne ovat jo tarkentuneita hahmoja. Jalkapallo, kubismi ja science fiction edustavat kaikki
oman saransa “denreja”.” Musiikillisilla arkkityypeill&a tarkoitan tarkentumattomia perusmuo-
toja, jotka ilmenevat eri teoksissa maariteltyja genreja syvemmin, joskin ollen genreihin

aina selvasti sidoksissa[*|

usiikilliset Jarkkityypit tai perusmuodot ovat tass& mielessé ditoja” paradigmoja®, genret
ja kasitteellistetyt tyylisuunnat puolestaan “dlkopuolisena”’tarkastelijana nimettyja ratio-

naalisia, helppokayttoisia lokeroita.

Arkkityypit —so. perusmuodot, “rhetagenret” >—ovat luonnollisesti kulttuurisidonnaisia. Kii-
nalainen musiikki on erilaista kuin lansimainen. Olennaista on kuitenkin ymmartaa, etta
mitddn muita perusmuotoja e/ ole. Voimme toki puhua edellamainituista musiikillisista
“Painovoimakeskuksista”ja ajatella niitéa abstraktissa mielessé. Ne kuitenkin ilmenevét aina

vain tietyssa kulttuurissa kaytdssa olevien toteutustapojen kautta.

Jokainen oppii nama perusmuodot melko varhain elaménsa aikana, altistuessaan oman
kulttuurinsa hedelmille, vaikka kaikki eivat ehk& tiedosta niitd. Uskoakseni jokainen tekija

haluaa ainakin alitajuisesti tehda “taydellisimman version”jostakin kulttuurimuodosta, es-

31 Kaikki genret ovat kasitteellisia; genreja primaarimpana voidaan nahda itse genrejen muodosta-
misen ja niiden sanallistamisen tarve sinallaan.

32 Voimme ajatella esimerkiksi laulukilpailuksi kasitettyja televisioformaatteja eréanlaisena genrena,
mutta toisaalta voimme mieltdd myds vaikkapa kaikki urheilulajit, tosi-tv —kilpailut ja visailuohjelmat
yhden ja saman >Viihteellisen kilpailun”“tyylisuuntaan kuuluvaksi. Jaékiekko suhteutuu lajina viih-
teellisen kilpailun ideaan erdéssa mielessa samalla tavalla kuin tietty genre suhteutuu tarkoittamiini
“Perusmuotoihin””so. arkkityyppeihin.

33 50. pitkalti tiedostamattomia tai ainakin esteettisesti ehdottomia *§keemoja”?
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teettisesta “drkkityypista”” Naméa arkkityypit ovat —taideteoksen kontekstissa —ikaankuin
emotionaalisen mielekkyyden mahdollistavia aihiota, runkoja, *gohjapiirustuksia’” Taitelijat
jahtaavat naiden piilevien perusmuotojen ikuistamista, ja nama yritykset puolestaan mdéé-
rittdvét itse perusmuotojen “ridkyvan”san luonnetta. Genreen sidoksissa olevat konventi-
ot voidaan mieltaa jahmetetyksi nakokulmaksi arkkityypista. Genre suhteutuu arkkityyppiin
hieman samalla tavalla kuin yksittéinen teos tiettyyn kasitteellistettyyn genreen. Taméankal-
taiset vakiintuneet muodot mahdollistavat ihmisen luovien kykyjen esiintuloa —ne ovat

eraita teoksen tarkeimmisté "Ronteksteista””

Vaikka nama ovat tietyssa mielessé kaikkein tarkein siséltd, mitd lajimme vanhempi suku-
polvi siirtdd uudelle, ne ovat kuitenkin aina pikemminkin yksittéaisille teoksille altistumisen
yhteydessa assimiloituja, abstrakteja ja yleistason mentaalisia “Sivutuotteita”” Téllaisia im-
plisiittisesti siirrettyja ajatuskokonaisuuksia voisi kutsua metamallistoksi. Metamallisto on
se kokonaisuus, jonka pohjalta mallit luodaan. Metamallistoa ei suoraan voi opettaa, mutta

se mahdollistaa itse opetuksen.

vaitan, etta teosten suosiollisella kerrostuneisuudella on aina korrelaatio niiden laadun
kanssa. En usko, ettd yhdenkaan taiteenlajin *Hitit”“ovat lunastaneet paikkaansa perus-
teetta tai puhtaasti epéesteettisin keinoin. Suosittuja teoksia ja klassikoita monet pitavat
aidosti hyvana, koska niissd on ymmarretty ihmisen henkisistda hahmotustavoista jotain
olennaista. Ne “lapaisevat”’usean yksilon oman “Historiallis-geneettisen” *kontekstin aset-
tamat ehdot mielekkaalle leikille. Tottakai voidaan tehda raataldityja teoksia “lapsille”
“Auorille”” "Vanhemmille”,” “ikaihmisille”.” Olennaista on kuitenkin, etta suositut teokset luo-
vat useimmiten paremman “Rytkoksen”ihmisiin lajitasolla ajateltuna. Minkd tahansa gen-
ren kanonisoidut teokset —klassikot, hitit —ovat aina keskim&arin muuta tarjontaa parem-
pia. Olisi typerda kiistda tama vain siksi, ettei hyvyytta tai kauneutta voida kasitella “ma-

temaattisen” tksaktisti.

Mik& olennaisinta, my6s itse marginaalien kanonisoimat, klassiset tai muutoin hyvana pi-
tamat teoksetkin ovat aina niiden omassa alakulttuurissaan “rhainstreamia’” Garagebandi-
en aateli koostuu kovimmista garagebandeistd, samoin goottimetallin. Oman position pei-

laaminen on ikuinen prosessi.
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Olen nyt kasitellyt valtaosan populaariteosta ympargivasta ja sen luonnetta maarittavasta
muodollisesta kontekstista. Seuraavassa ké&sittelen pop-kappaleen sisdisia konteksteja ja

niiden kytkdsta hahmomekanismiin.

5 POP-KAPPALEEN ANATOMIA

Pop-kappaleen ainekset voidaan rinnastaa ihmiskehon tarvitsemiin ravinteisiin. Aivan kuten
keho tarvitsee proteiineja, vitamiineja ja sekd pitka- ettd lyhytketjuisia hiilihydraatteja,
pitaa aikataiteissakin olla erityylisid, yhteennivoutuvia elementtejd, joiden toisistaan eroa-
vat *Vaikutusalueet”’ja vaikutuksen teho rytmittavat teosta. Keho tarvitsee sokereita het-
kellisiin tehopurskeisiin samaan tapaan kuin kappaleet usein kaipaavat iskeviksi”koettuja

hetkittaisia elementteja pitkédkestoisempien hahmojensa lomaan.

Popmusiikin harmoniset juuret ovat keskiajan jalkeisessa tonaalisessa harmoniassa, jossa
harmonisten jannitteiden luonti ndhdaan soinnutuksen ja melodian véalisend prosessina
(Roinila 2009, 53). Nama traditionaalisen notaatiojarjestelmén puitteissa havaittavat mu-
siikin "kvantitatiiviset" aspektit ovat kuitenkin vain osa pop/rockin fenomenaalista vieha-
tysvoimaa. Tietyssad mielessa kaikki tehot ovat vain "aantd", ja Salo (2006, 39-40) on nah-
dakseni oikeassa siing, ettei musiikin muotoa ja sisaltvé voida erottaa toisistaan. Jos kdan-
namme jonkin "rajuksi" koetun rock-klassikon —kuten esimerkiksi Rolling Stonesin Paint it
Blackin —sé&velkorkeudellisen ja rytmisen "sisallon” MIDI-nuoteiksi, ja soitamme sen uudel-

leen taysin uudenkaltaisilla &anilla, muuttuu itse kappaleen luonnekin.

Lansimainen tapa tarkastella musiikkia on kuitenkin pitkalti kiinnittynyt helposti mitattavis-
sa oleviin, kvantifioituihin parametreihin. Taméan ylikorostumisen vaarana on itse musiikin
ilmenevan kvaliteetin haivyttaminen vakiintuneen “teoretisoidun”’kartaston vaatimusten
mukaiseksi. Popkappale, joka sisaltdd vain muutamia sévelid ja sointuja voi perinteisen
teoreettisessa mielessa olla “rhielenkiinnoton”” mutta sen tunnevaikutus ja *fenomenologi-

nen”1muvoimaisuus puolestaan hyvinkin voimallista.
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Salmenhaara (1997) huomauttaa kaiken musiikkianalyysin olevan loppukéadessa tyyliana-
lyysia (Salmenhaara 1997, 10). Duuri- ja mollitonaalisuus ja konsonanssi—€issonanssi —
dikotomian kaltaiset perusmielteet ovat lansimaisen kulttuurin tietyn aikakauden tuotteita.
Osa tasta “Rlassisen””musiikin valineistosta on myos vasta jalkikateen kehitetty kuvaile-
maan tietyn saveltdjan tai *Samaksi” havaitun teosryhman siséisten mekanismien luonnet-

ta.

Popmusiikin harmonisten juurien takia kyseisen aikakauden termeja toki perustellusti voi-
daan soveltaa moderniin maisemaan, mutta loppukadessa tama on valineistdn "siirtdmista"
sille vieraaseen maastoon. Nahdakseni klassinen termistd ei yksinaan tarjoa riittdvaa ym-
marryksellistd pohjaa nykyajan musiikillisen ilmaston kéasittamiseen, mutta silla on silti tar-

ke& osansa taman ymmartamiseen tahtaavassa prosessissa.

Pyrinkin analyysissani my0s purkamaan muutamien vakiintuneiden musiikkianalyysin vali-
neiden luonnetta. Tarkoituksenani on palauttaa tallaiset elementit erédanlaiseen analyysia
edeltavadn “Samuuteen”” ja analysoida ne vasta tasta “ép&danalyyttisesta”’kasin. Taman-
kaltainen analyysipoluilla palaaminen auttaa mielestani ndkemaan sek& uusia mahdolli-

suuksia reittien suhteen, ettd ymmartamaan paremmin jo valitun reitin luonnetta.

Jaan seuraavassa pop-kappaleen elementit melodiaan ja sointuihin, rytmiin, rakenteeseen

sekéa aanenvareihin, so. *Soundeihin®”

Yleinen kasitys on, etté pop/rockissa operoidaan niinsanotuilla koukuilla. Koukulla viitataan
musiikillisiin elementteihin, joiden kuuleminen on jollain tavalla palkitsevaa. Usein niihin
litetdédn myos ajatus toisteisuudesta ja muistettavuudesta. Pop/rockin koukut voidaan pe-
riaatteessa jakaa kahteen paahaaraan; vokaalisiin koukkuihin ja instrumentaalikoukkuihin.
Koukku voi olla laulettu fraasi, toisaalta se voi olla tietty kitarariffikin. Jopa rumpukomppi
voi olla koukku; olennaista on, ettd koukku on sellainen, mika ilmenee tarttuvana. Koukku

“Aappaa”kuuntelijan huomion ja lunastaa lupauksensa.
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5.1 Melodia ja soinnut

Melos-sakeen laulava osa.

Jos populaarimusiikin elementeisté olisi pakko valita jokin eriytetty osa muiden yléapuolelle,
olisi se ehdottomasti melodia. Igor Stravinskyn (1968) mukaan se on kaikista musiikin
elementeista helpoiten tajuttavissa oleva, mutta hyvan melodian luominen taas kaikkein
vaikein tehtava, minka eteen séveltaja voi joutua (Stravinski 1968, 45). Mika sitten tekee
melodiasta niin helposti tajuttavan, ja voidaanko hyvélle melodialle asettaa minkaanlaisia

kvaliteetteja edes abstraktisti?

Melodian ilmeisen helppo tajuttavuus voidaan hahmopsykologian kasitteistvd hyoddyntaen
ilmaista toisin siten, etta silla on aarimmaisen vahva ja valittomasti kuulijalle ilmeneva

hahmo. Se on helpoiten taustasta erottuva kuvio.

Taméa johtaa myos siihen, ettd muut kaynnissdolevat kuviot asettuvat luontaisesti sille
ikaankuin alisteisiksi. Naitd melodian taustaksi asettuvia kuvioita voidaan nimittad osuvasti

taustakuvioiksi, silla niiden merkitys maaraytyy kontekstuaalisesti suhteessa melodiaanlﬂ

Useimmiten popkappaleessa melodia on erotettavissa selkedn& kuviona muun selkean “sa-
velistbn””omaavan danimateriaalin paalla. Yleisesti ottaen nama taustakuviot ovat sointu-
jaE]Soinnut asettavat talloin eraanlaisen peruskanvaasin, so. (savelellisen) kehikon, minka

puitteissa melodia —ja ylipdansa itse kappale —séavelellisesti *fapahtuu”tai lilkkuu.

Melodia on tdman sointujen asettaman “tllan”lietyn elementin tai sen eri elementtien het-

kittdista korostamista, so. “fokusointia”*ai vahvistamista. Melodialinja ikd&dnkuin “rhatkaa””

3 Esimerkiksi arpeggiota soittava (so. sointujen savelia yksitellen nappéileva) kitara- tai pianokuvio

voi toimia laulumelodian korvikkeena sellaisen puuttuessa. Laulumelodian alkaessa arpeggio kuiten-

kin asettuu luontaisesti taustalle. Riffit ja muut instrumenttikoukut on usein sovitettu vuorotteleviksi

laulumelodian kanssa jaetulle *fhelodiapaikalle”.”

% Kuten lauseessa jo implikoidaan, eivét tietenkaan aivan kaikki pop-kappaleet taivu melodia—
soinnutus —Asennyksen puitteisiin. Jasennys on silti ndhdéakseni erds relevanteimmista tavoista

ymmartdd popkappaleiden savelellistd koostumusta. Valtaosa kaikkien savellettyjen pop-

kappaleiden savelellisestéd ytimestda on melko helposti omaksuttavissa soinnut—melodia —akselin

kautta.
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halki sointujen asettaman maiseman ja nostaa sieltd huomion kohteeksi térkeiksi katsottu-

ja elementteja.

Itse melodian kehitysprosessia eri saveltajat ovat usein kuvanneet tavalla, jonka itsekin
allekirjoitan ja tunnen todeksi musiikintekijand. Tama yleinen runollinen ilmaisu kuuluu,
ettd melodia tavallaan ~lbytaa” saveltdjan, se vain tulee jostain. *Oikea”melodia on jo kat-

kettyna esimerkiksi tapaillussa savelkulussa —se pitaa vain kaivaa esiin jo olemassaolevas-

ta[*]

Astetta “rlaturalistisempi”“tapa valottaa samaa asiaa olisi ilmaista asia siten, etta kitaralla
tai pianolla soitetut soinnut koostuvat aina tietyista savelista, joiden kautta syntyy potenti-
aalisia “polkuja”” melodian luomiselle —so. “Ravelyttamiselle”” Soinnut siis tavallaan jo

asettavat puitteet tai erdanlaisen maiseman melodialle.

Kaunis tai hyva melodialinja on aina sellainen, joka “guikkelehtii” ketterasti sointujen aset-
tamassa maisemassa. Kaunis melodia kaantyy, kiihtyy tai hidastuu aina tilanteen vaati-
malla tavalla, ja on taten luonnollinen osa maisemaa. Se on ikdankuin kauniisti elAvd osa

jo itsessdankin elavaa maisemaa.

Soinnutkin elavat, mutta ne noudattavat usein melodiaa hitaampaa ja eraalla tapaa ennus-
tettavampaa sisaista aikasyklia. Paasaantoisesti muutoksia tapahtuu melodialinjassa use-

ammin kuin *Sointumaisemassa’.’

Toisaalta taméankin asettelun “Raantaminen”hetkellisesti painvastaiseksi on yksi popmusii-
kissa yleisesti kaytetty dramaturginen tehokeino. Melodia voi pysya staattisesti yhdessa
savelessa —kuten toonikassa —jolloin nopea sointukadenssi lainaa sen valokeilan ja pyy-
haltdad nopeasti sen *yli*”. Kyseessa on talloin erdénlainen nopea >rhaisemanvaihdos”*sa-

man paahenkilén ymparilla.

% Ajatus on vahvasti kytkoksissa romantiikan aikakauden ajatukseen inspirationalismista, jossa
tekija on meditatiivisessa yhteydesséa luontoon tai “8lkuvoimaan’ja toimii erddnlaisena mediumina,
so. valittajana, ~tulkkina”luonnon sisallén kanavoinnissa *jumalalliselta”tasolta ihmisyyden tasolle.
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Metaforana voidaan myés ajatella sointujen ja ylipdansa kaikkien yleisesti vakiintuneiden®’

“faustakuvioryhmien”3amastamista floraan ja melodian samastamista faunaan.

Soinnut ovat kuin hitaasti huojuvia puita tai kasveja, jotka tarjoavat elinympariston melo-
dian selvarajaiselle liikkumiselle. Melodia voi tata taustaa vasten ilmeté eraanlaisena “dlen-

tona” Zpetona, poikasena, hiipivand, isokokoisena, ja niin edelleen.

Melodia on usein sek& nopeampi kuin soinnut tai muut taustakuviot, etta rytmiltddan moni-
tasoisempi ja arvaamattomampi. Pelkdstadn nopeuden turvin on jo helppo ymmartaa me-
lodian tarkeys. Nopeat visuaaliset liikkeetkin havaitaan ja ikadnkuin erikseen rekisterdidaan
useimmiten hitaita liikkeitd todenndkdisemmin ja luontevammin. Sen lisdksi, ettd melodia
on nopeampi, se my0s liikkuu epasaanndllisemmin kuin (esim. soinnulliset) taustakuviot ja

on siten myos rytmisesti huomiotaherattavampi.

Muita syita melodian tarkeydelle ja sen erdalla tapaa luonnolliselle asemalle yleisen huomi-
on kohteena on epailemattd myos se, ettda melodia on tonaalisesti ajateltuna aina *yksi””
Ihmisen on aina helpompi seurata selkeasti rajattua tai erottuvaa kuviota —’persoonaa”™—

ja tarkkailla sité.

Kolmas ja tarkein syy popmusiikin melodian tarkeydelle on se, ett4 se on useimmiten esi-
tetty ihmislaulun muodossa. Popmusiikista puhuttaessa melodia lahestulkoon aina samas-

tetaan /aulumelodiaan —niin yleista on, ettd melodialinja esittaytyy laulun kautta.

Ihmis&ani on maailman luonnollisin instrumentti. Jokainen syntyy luonnollisilla edellytyksil-
& oman &anensa kayttoon —onhan aanenkayttd on aina ollut erittain tarked osa kulttuuria
ja ylipaansa hyvin olennainen osa ihmisyytta. Tassa valossa jokainen yksild on jo lahtokoh-

taisesti eraanlainen ekspertti sen kaytossa[*

Kaiken yllamainitun johdosta kuulijan huomio kiinnittyy popmusiikkia kuunneltaessa luon-

nollisesti lauluun. Tasa-arvoisessa tilanteessa ihmisaéani erotetaan muista kaynnissa olevis-

37 *¥leinen vakiintuneisuusVoi ilmeta kappaleen sisélla; “Vakion”%i tietenkaan tarvitse olla kulttuu-
risesti yleinen.
3 Nain siita huolimatta, ettei jokaista lajimme edustajaa ole siunattu savelkorvalla.
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ta aanellisistéa kuvioista kaikkein helpoiten, samaan tapaan kuin ihmiskasvotkin on hyvin

helppo erottaa lahes mista tahansa niitd ympéaroivastéa visuaalisesta taustastaﬁ

Lauluun on myd6s helppo samastua. lhmiset ovat synnynnéisia matkijoitamKopioiminen,
imitointi tai mallin ottaminen lajitovereilta —unohtamatta néihin kytkoksissa olevaa samas-
tumiskykya —ovat epailematta eraitd ihmislajin tarkeimpia evolutiivisesti muotoutuneita
peruskykyja. Laulun voidaan taman johdosta ajatella synnyttdvan eraénlaisen luontaisen
reagoinnin tarpeen tai alitajuisen “rhatkimisreaktion”kuuntelijassa. Laulu aiheuttaa ik&an
kuin pienen tasapainotilan *feilahduksen”’”so. “Raoottisen”Teaktion tai jarkytyksen kuuli-
jan sisalla. Helpoin tapa palauttaa tasapainotila on liittya mukaan lauluun ja talla tavalla
ikaankuin ~palauttaa hallinta”kuulijalle itselleen. Vaikka kuulija ei konkreettisesti laulaisi-
kaan, uskoakseni han useimmiten kuitenkin laulaa kappaletta ainakin jollain asteella *Sis&i-

sesti””hyrdillen sitd ikAankuin péésséanE]

Moderni populaarimusiikki on laululliselta ilmaisultaan painottunut muutamaan formalisoi-
tavissa olevaan “Rulttuurinahmoon””Ensimmaisena voidaan pitad poplaulun ja sen melodi-

an taipumusta “pgakkautua”dsuuskohtaisten koukkujen muotoon.

Toinen trendi on differentioida eri osuuksien keskindista dramaturgiaa liikuttamalla laulu-
melodian sévelkorkeutta osuudellisesti maarittyviin “Pgeruskorkeuksiin”” Tama on melko
yleinen —joskaan ei ainoa —tapa luoda ’lfauluhahmon®”sisdistd muutosta. Sakeisto—
kertosée -rakennetta hyodyntavissa kappaleissa kertosdkeen melodian “Reskit”hostetaan
usein sakeisttd korkeammalle. Hard rockissa lauletaan kovaa ja korkealta. Heavyssa ker-

tosdkeet voidaan vaihtoehtoisesti my6s karjua —grungessa ne voidaan puolestaan raakya.

% Taman takia danitteissa laulun ei valttaméatta tarvitse olla miksattu &anikuvaa dominoivaksi ele-
mentiksi; ihmismieli kykenee kylla *goimimaan”lajitoverinsa kutsuhuudon mitd kummallisimmista
sitd ympéaroivista ddnimaisemista.

0 Modernin tieteen tapa mikrotasolla “Selittda”*matkimista on puhua aivoissa sijaitsevista pei-
lineuroneista.

*1 Tama on toki vain yksi aspekti laulun luonteesta. Laulun tarkeyteen ilmiéné liittyy monia muitakin
sosiaalisia ja yksilollisia aspekteja, aina yhteisollisyyden tunteen vahvistamisesta ja uskonnollisesta
rituaalista erdénlaiseen yksil6llisesti koetun &lyllis-fyysisen “drheilusuorituksenlapikayntiin. Konk-
reettisestihan laulaminen vaatii mm. lihasten séaatelyd, itsereflektiota (oman laulun kuulemista tark-
kaillaan ja ulosantia muokataan tdman perusteella), sekd muistia (melodia ja sanat pitda joko muis-
taa tai osata lukea nuoteista).
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2000-luvun ilmidksi erotettavissa olevan *&mo rockin”®ras tunnusomainen piirre on tietyn-

lainen kuulas ja pitkadn samassa sédvelessa pysyva kertosékeen “Huutolaulu®?”

Popin Jpuolella sama perusidea ilmenee rakkauslaulujen riipaisevissa ulvontakoukuissa* ja
erindisten ~Bilebiisien”’losanomaa levittavissa kohokohdissa. Olennaista on laulumelodian
savelellisen “Rorotuksen”Merkitys kertosaetta vahvistavana (ja tata kautta myos maaritta-

vana) tekijana.

Kertoséekappaleiden perusmuodon taustalla on ajatus korotetusta kertosékeesta, jossa
kappaleen dramaturgia *Rohoaa”uusiin sfaareihin. Sakeistot toimivat tdman taivaassaliite-
lyn maallisena vastakappaleena, jolloin kuulijan *referenssitaso”taman viitekehyksen suh-

teen pysyy melko helposti oikeassa kontekstissa.

En nde mitdan syyta vahatella kyseista ilmiota. Kyseinen perusmuoto on kulttuurisesti niin
tiukasti kiinnittynyt, etta sita voidaan pitaa jo luonnollisena. Kuten todettua, taméankaltaiset
perusmuodot pikemminkin mahdollistavat kuin kahlitsevat saveltgjien ilmaisullisia kykyja.
Hyva saveltaja ei jaa paivittelemaan kertosakeen formaaleja vaatimuksia, vaan tekee hy-
van kertosédkeen. Useimmiten hyva kertosde on juuri persoonallinen siksi, ettd se on pe-
rinnetta jollain tapaa “édistava’.” Perusmuodot toimivat kommunikaation ja kontekstuaali-
sen “Rytkennan”’yleistajuisina diplomaatteina, jotka mahdollistavat sen, ettd musiikkia

kuunnellaan.

5.2  Rytmi

Musiikinteoriassa rytmia kasitellaan tahtilajien kautta. Tahtilaji jakaa kappaleen rytmisen

poljennon vakiomittaisiin osiin, jotka koostuvat tasaisin valiajoin toistuvista iskuista.

Kappaleen maaramittaiset korostukset, iskutukset, maarittavat tahtilajinENéiden perus-

teella kappale jaetaan samankokoisiin osiin, jotka erotetaan nuotinnuksessa toisistaan tah-

*2 mm. Whitney Houston, Celine Dion.
3 Luonnollisesti teoksen rytmin voidaan ajatella “Roostuvanyés lukuisista eri tahtilajeista.
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tiviivoilla. (ElImgren—Heinonen 1959, 760.) Tahtiviivat tulivat kayttoon 1400-luvulla ja ovat
olleet yleisesti kaytdssa 1600-luvulta lahtien (EImgren—Heinonen 1959, 1016).

Tahtilajien luonnetta abstrakteina, vakiomittaisina “lbkeroina””harvemmin nykypaivana
tarvitsee erikseen pohtia —niin yleista on, etté eri kappaleiden rytminen olemus palaute-
taan niihin. Valssin rytmiikka *gerustuu”3/4 tahtilajiin, suurin osa popmusiikista taas nou-

dattaa tahtilajia 4/4.

Itseani kiinnostaa kuitenkin rytmin perusta itse tahtilajiajattelua mahdollistavana ja niita
dominoivana elementtind. Musiikin oppikirjat ovat tdynna esimerkkeja eri tahtilajeista,
mutta niissa harvemmin keskitytadn pohtimaan itse rytmin olemusta. Yleisesti ottaen tahti-
lajeja tunnutaan muusikoiden keskuudessa kéasittelevan jollain tapaa valmiiksi annettuina,

“Erillisina” dlioina, jolloin niiden (sindnsa yksinkertainen) alkuperéa saattaa hamartya.

Tietyssa mielesséa kaikkien tahtilajien taustanahan on vain Sama”tasainen rytmi, ja tahti-
lajit riippuvat puhtaasti siita, mihin “éron viiva” paatetaan ajassa piirtad. Periaatteessa on
ihmisen hahmotustavasta kiinni, miten tama havaittujen “Sykaysten”loputon virta jaetaan.
Mikd on ensimmaéinen isku, mik& viimeinen? Mista itse pulssi oikeastaan alkaa, mihin se

loppuu?

Rytmihahmo taytyy ensin olla kéasitettavissd. Samuuden ja eron metakategorialla &rote-
taan”nsin jokin, eli rytmi, jostakin siihen kuulumattomasta. Seuraava analyysi on jaottaa
rytminen pulssi siten, etta silla on jokin alku tai loppu. Ensimmainen viilto on siis jakoviivan
luonti (milla keinoin tahansa) johonkin. Vasta nyt rytmihahmo on seka erilliseksi etté ajalli-

sesti rajatuksi koettu kokonaisuus.

Kuten edelld sivuttiin, tahtilajiajattelun *Samankokoiset lokerot” ’syntyvéat vasta musiikissa
esiintyvien kohottetujen aksenttien, so. iskutusten avittamina. Talldin rytmisen ~Pulssivir-
ran” tiettyja sykayksia korostetaan tavalla tai toisella sellaiseen pisteeseen, jossa ihminen

alkaa hahmottaa niitd “8roavaksi””suhteessa muuhun pulssivirtaan. TAma hahmopsykolo-
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ginen ~dpusignaali”luodaan usein hetkittaisella adnenvoimakkuuden korotuksella tai soin-

tivarin muutoksella[™ ]

Hahmon raamit ovat kuitenkin periaatteessa rajattavissa vapaasti. Mikali ihminen kykenee
vastustamaan kyseisia akustisia korostuksia —hieman samaan tapaan kuin hahmopsykolo-
gian esittamien visuaalisten kuvioiden aiheuttamia “luonnollisia” *ensireaktioita —- voi kap-

paleen rytmiikka ilmeté hanelle eri tavoin[™ ]

Rumpali voi soittaa *4/4 -tahtilajin””puitteisiin miellettya rumpukuviota minka tahansa
muun tahtilajin paalle samassa tempossa, ja lopputulos voi ilmeta hyvinkin luonnollisena.
Teoreetikot voivat kyseisessa tilanteessa ihastella kappaleen nerokkaita polyrytmisia ulot-
tuvuuksia, mutta rumpali itse saattaa myos olla autuaan tietdamaton tasta “éri lajien” yhdis-
tamisesta. Ehk& han vain soitti kappaleeseen rytmikuvion, joka tuntui sopivan siihen. En
pida kovin todennakoisena sitakaan, etta afrikkalaisten heimojen “polyrytmiset”kuviot olisi

alunperin luotu “rhatemaattisesti;’so. erillisiksi lajeiksi miellettyja *palasia”yhdistaen.

Rytmisen pulssin tiettyjen osien korostukset luovat uuden viitekehyksen tai akselin teok-
seen rakentamalla yhden fundamentaalisen, kappaleen siséisen arvoasteikon. Taman puit-
teissa musiikin eri elementeilla voidaan valittomasti alkaa “Pelaamaan,”jonka seurauksena

kuulija toivon mukaan innostuu leikista ja aloittaa elementtien keskindisen suhteuttamisen.

Ihmisen omien askelten ja sydamenlyontien voidaan ajatella maarittavan vahvan perus-
kanvaasin sille, mitéa ihminen ylipddnsa mieltdd rytmina. Kun ihminen juoksee tai kavelee,

askelilla on silloin luonnostaan tasainen rytmiEMyés hengitys on erdanlaista jatkuvaa

*4 Voimme korostaa esim. tahdin ensimmaista ja kolmatta iskua. “Ensimmaéinen” *Rolmas”ja >fahti”
kuitenkin méaarittyvat vasta juuri ko. korostuksen kautta. Ne eivat ole mitenk&én erotettavissa muis-
ta iskuista, ennenkuin niista tehdaan erotettavia; voimme toki kielellisesti ilmaista, etta niitd “Roros-
tetaan” =—todellisuudessa itse korostus kuitenkin vasta maarittaa ne.

5 Se, missa madrin eri “fahtilajihahmotvat luonnollisia tai kulttuurisia, on mielenkiintoinen kysy-
mys. Tietynlaisen yleistason ndkokulman tdhankin kysymykseen liittyen olen pyrkinyt antamaan
muualla tekstissa.

6 Askelien akustisen rytmin liséksi jalkojen liikkeella on my®és visuaalisesti sadannénmukainen rytmi.
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>Vuorovetoista” toistoa. Uskoakseni kaikkein perustavanlaatuisimmin rytmi kuitenkin ilme-

nee sydamenlydnneissa. Sydamen lyonti on yhta tasaista pulssiaﬂ

Musiikkiin vakiintunut accelerando —teoksen tempon kiihdytys —lienee tehokeinona saa-
van alitajuisen merkityksensa juuri sydamensykkeen kiihtymisesta. Juoksemista vaativissa
vaaratilanteissa ja muissa kiihdyttavissa hetkissa on aina ilmiéina ollut kyse samantapai-

sesta "Rorotetusta” ®motionaalisesta tilasta, mita accelerandolla musiikissakin tavoitellaan.

Vastaavasti myos kappaleen lopussa usein esiintyva pieni, asteittainen tempon hidastus
ennakoi teoksen loppua samaan tapaan kuin sydamenlyOontien hidastuminen ennakoi
eradnlaista matkan jalkeista “rauhoittumista’”Merkitykseltaan ilmidssa on aaritapauksessa
kyse olennon kuolemaa edeltavasta sykkeen paattymisestd; ei liene sattumaa, etté hidas-

tettua lopuketta kutsuttiin viela muutama vuosisata sitten nimell& terminus.

Yllaolevan kaltaiset fysiologiset aspektit ovat eraassa mielessa rytmin luonnollisin lahtékoh-
ta ja perusta. Tarkoituksenani ei ole esittad, etta ihmisen biologinen olemus olisi ikédankuin
absoluuttinen tai ainoa “Syy~” kulttuurimuodoille. Asioilla kuitenkin on selvastikin tekemista

toistensa kanssa.

Popkappaleen komppiryhma

Lahes kaikki musiikilliset elementit ovat periaatteessa luonteeltaan rytmisia. Populaarimu-
siikissa kaytetdan silti myds sellaisia perkussiivisia elementteja, jotka sointivarinsd perus-
teella hahmotetaan musiikin muita elementteja selvasti rytmikkddmmiksi. Taman “rfytmi-
ryhman~uonne madarittyy pitkalti kyseessdolevien aanildhteiden lyhyen sointiajan tai nii-
den sisdltiman epdharmonisen ylasavelsarjan perusteella, jolloin ne ilmenevat kuulijalle
lyhytkestoisempina ja “Savelettémampina”’iskudaning suhteessa esimerkiksi laulumelodi-

aan.

* Pilkkua viilaten voidaan huomauttaa, ettei sydan lyd koskaan absoluuttisen tasaisesti. Toisaalta
juuri tdma saattaa liittyda ihmisten ilmeiseen tapaan iloita drgaanisen grooven”elavoittavasta vaiku-
tuksesta.



52

Useimmiten pop/rock—musiikin rytminen taustakehys muodostetaan kayttamalla joko jo
perinteiseksi muodostunutta rumpusettia lautasineen ja kalvorumpuineen, tai rumpusetin
ilmaisukeinojen kanssa jossain maarin samansukuista (synteesien tai naytteistimisen kaut-

ta muodostettua) perkussiivisten danten kokonaisuutta.

Taman eri elementtien muodostaman rytmisen kokonaisuuden sisdinen perusjannite luo-
daan suhteuttamalla kyseisten perkussiivisten elementtien iskukuvioita toisiinsa. *Glkoinen””
perusjannite puolestaan syntyy rytmisten elementtien luoman “Biitin” Suhteutuksesta teok-
sen melodisiin elementteihin.*® Kaikkien iskujen samanaikaista laukaisua kaytetain
useimmiten vain valikoiden ja harkitusti, puhumattakaan koko kappaleen kestévasta staat-

tisesta “iskuhahmostaf

Bassorumpu, tom-tomit ja virveli muodostavat epdharmoniseksi luokitellusta ylaséavelsar-
jastaan huolimatta myo6s selvan savelkorkeudellisen *Viuhkan?”jossa bassorummun maarit-
taman pohjakorkeudellisen potkun ja virvelirummun tuottaman keskikorkean pamahduk-
sen sointia voidaan silloittaa tom-tomien tuottamilla *Reskimatalilla””kumahduksilla.
symbaalien® tuottamat erinaiset kilahdukset, sihahdukset ja kalahdukset jatkavat kuulo-
kuvan rytmista elavoittamista aina ihmisen kuulokyvyn ylataajuusalueelle asti —ja sen

tuolle puolen.

Vaikka kaikkien rytmikuvioiden perusjannite kytkeytyy iskuaaniin, ei itse iskuaanien tonaa-
lisia ulottuvuuksia kannata kuitenkaan aliarvioida. Symbaalienkin “Savelkorkeuksilla””on

mahdollista luoda tietynlaista alitajuista draamaa.

Rytmiosaston jokainen erilliseksi hahmotettavissa oleva elementti voidaan mieltdd omaksi
hahmokseen. Toisaalta myds monen rytmisen elementin luoma rytminen kokonaiskudelma

—itse komppi —on eras kappaleen vakevimmista perushahmoista.

8 Luonnollisesti jannite syntyy myds kaikkeen kappaleessa jo ajallisesti tapahtuneeseen; tdman
takia esimerkiksi jo pelkdn tamburiinin iskujen tempon tuplaaminen voi tuoda kertosdkeeseen aivan
uudenlaista *faustakuviollista”energiaa.

9 Tamakin on toki kontekstisidonnaista; jos kappale tuntuu flikkuvan”juuri sopivassa suhteessa
eteenpdin —ilman erilaisten “fytmivarien”’kaytt6d —niin mink&anlaisia *ylimaaraisia sykayksia~’ei
tietenkaan kannata lisata.

*Y Symbaaleiksi kutsutaan mm. hi-hat, ride, crash ja splash —fautasia.
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Kappaleiden rumpukompeissa ilmenee usein mygs fillej&d, jotka voidaan maaritella hetkelli-
siksi piikeiksi itse “rfytmihahmon”~perusvirrassa. Fillit ovat dramaturgiselta funktioltaan
useimmiten joko osuudellista muutosta valmistelevia rytmikanvaasin elavéittamiskeinoja,

tai erdanlaisia osuuden sisdisen intensiteetin yllapitokeinoja.

Esimerkiksi kertosdkeeseen siirtyminen voidaan istuttaa vain muutamalla peruskompista
poikkeavaksi hahmotetulla virveliniskulla, jolloin kuulijan konteksti *dsemoituu”jo alitajui-
sestikin jonkinlaisen laajemman muutoksen saapumiseen. Vastaavasti myds vaikkapa tie-
tyn osuuden puolivélia voidaan “juhlistaa””pienimuotoisella rytmisella anomalialla, jolloin
kontekstuaalinen jannite ei kaadu osuuden lialliseen staattisuuteen, vaan kuulijan refe-

renssitaso pysyy hahmotettua *Samuutta”arvostavana.

Fillien asettaminen eroavaksi suhteessa komppiin saattaa jossain maarin ylikorostaa vaiku-
telmaa fillien luonteesta “dutonomisina” tai erillisina rytmin rakennuspalikoina. Improvisaa-
tioon painottuvien tyylien (kuten free jazzin) kanssa filleista tuskin voi edes puhua samas-
sa lauseessa. Analyysi on kuitenkin pop/rockin suhteen hyoddyllista silloin, jos muistaa
my0s “Ravella taaksepain”’analyysipoluilla —kohti alkuperéista, epdanalyyttista, ja “érotte-

lematonta” Tytmivirtausta.

Samaan tapaan tahtilajienkin erottelusta on hyotya, olettaen etta kyky syntetisoida erote-
tut tahtilajit niiden alkuperéiselle *Samuuden”’tasolle séilyy kirkkaana hyppysissa. Kaikki
tahtilajit ovat taman saman —tasaisen rytmin —partikulaareja, tietynlaisia yhden iskun

korostuksella luotuja erillisia hahmoja.

Igor Stravinski on muotoillut koko musiikin rytmiikan mielenkiinnon pohjana toimivan kon-
tekstuaalisen perusperiaatteen niin osuvasti, ettei allekirjoittaneella ole siihen juuri mitaan

lisattavaa.

Stravinski erottaa toisistaan metrin ja rytmin.

Metri antaa meille itsessdén vain symmetrisid elementtefé ja edellyttéda kesto-
ja, jotka voidaan laskea yhteen, mutta se on vélttamaton edellytys rytmille,
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Jjonka tehtévéand on jérjestdd ajassa tapahtuva liike jakamalla osiin tahdin si-
sédltdmat kestot. (...) Saamme kiittdd metristd pulsaatiota siitd, ettd tiedos-
tamme rytmistda keksintdd. Nautimme t4ssd tietystd relaatiosta. (Stravinski
1968, 34-36.)

Metri on siis erdanlainen peruskanvaasiERytmi puolestaan on tdméan kanvaasin puitteissa
luotua mielenkiintoa. Nautimme rytmin relaatiosta sen faustana toimivaan metriin. Hyva
rytmiikka “puikkelehtii””aina oikein suhteessa peruskanvaasiin, ja tdméan “pulssisysteemin””
sisdinen rakenne on taysin rinnastettavissa melodian ja sointujen valilla kaytyyn leikkiin —

niiden Aarmoniaan””

5.3 Sanoitus

Populaarimusiikin lyriikkaa kohtaan reagoidaan monin eri tavoin. Sanoituksia voidaan pitaa
absurdeina, “jarjettémina”ja merkityksettémind. Sanoituksiin ja sanoittajaan toisaalta yh-

distetdan usein myds samankaltaisia ominaisuuksia kuin runoihin ja runoilijaan.

Poplyriikan merkityksettomyyden osoittamisella on myo6s perusteltu koko populaarikulttuu-
rin (mielestéani ndennaista) idiotismia (Taira, 2009, 61). "Ronsense>Zsanoittamisella on toki
pitkat perinteet popmusiikissa, ja onomatopoeettisia vokaalikoukkuja siséltavia kappaleita

on paljon.

Toisaalta lyriikoiden assosiointi runouteen toimii tehokkaasti “lfteraatin””ja pohdiskelevan
taiteilijakuvan mahdollistajana. Sanoituksissa voidaan kasitella yhteiskunnallisia teemoja tai

niilla voidaan avata henkilokohtaista sielunmaisemaa kovin syvallisestékin nakokulmasta.

Nama poplyriikan kahdet kasvot ovat toisiaan tasapainottavia vastaliikkeitd. Ne luovat tie-
tyssd mielessd koko popmusiikille taas erddnlaisen kulttuurisen *faustakuvion®,” abstraktin
viitekehyksen, jonka sisdlla tapahtuva liike vastakkaisten voimien valilla luo uudenlaisen

mielenkiintoa herattavan jannitteen.

*1 palauttaisin tdman itse vield sydamenlyonteihin asti, jota voitaneen kutsua vahvimmaksi theta-
rytmiksi=.”
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On huomioitava myés sanoitusten tulkinnanvaraisuus. Kuulija tulkitsee sanojen merkitysta
aina omien skeemojensa kautta. Talléin tilanne voi johtaa siihen, ettd tekijan kannalta sy-
vélliseksi tarkoitettu “metaforallinen””teksti kasitetdankin taysin mitdansanomattomana
rallina, ja toisaalta taydelliset nonsense-tekstit taas vaikkapa filosofisina pohdintoina tai

yhteiskuntakriittisind audiopamfletteina. Jalkimmainen on néhdéakseni yleisempaa.

Tassa merkitysten muunnoksessa ei kuitenkaan ilmiona ole mielestani minké&énlaista ~6n-
gelmaa”” Painvastoin, suuri tulkinnanvaraisuus ja popin loputon leikki kielellis-loogisella

*drvoasteikolla”bn eras sen suurimmista rikkauksista.

Moni kappale, jonka jotkut kuulijat ovat kokeneet erittdin tarkeana ja henkilokohtaisena,
kenties jopa *tama biisi pelasti elamani””—tyylisena voimaannuttavana kokemuksena on

syntynyt tajunnanvirtatekstittamisen ja assosiatiivisen riimittelyn tuloksena.

Omakohtaisena esimerkkina kerrottakoon, ettéa eraalla vuonna 1998 tekemallani kappaleel-
la on tana paivana minulle jtselleni aivan eri merkitys kuin se, minka ilmaisemiseen tahta-
sin sita kirjoittaessani. Kymmenen vuotta sitten kyseinen sanoitus merkitsi itselleni kris-
tinuskon pohdintaa. Nykyaan kasitan tekstin viattomana kapitalismin kritiikkin&. Jos jo yksi
ihminen voi aaltoilla ndin suuresti omassa tulkinnassaan, ei liene ihme, ettd kuulijakunta

kokonaisuutena reagoi popkappaleiden sanalliseen sisaltoon melko varikkaasti.

Satunnaisen kuulijan kannalta ei ole mitddn merkitystd, vaikka tekija ei edes yrittéisi viitata
mihinkdan. Pelin henkeen kuuluu, ettd kokijan kokonaiskonteksti, so. skeema, maarittaa
teoksen kontekstin. Analyyttissavytteinen “rajanveto””sen suhteen, missd on milloinkin
kyse ~tekijan”>tai “Rokijan”“merkityksesta on sinallaan mielenkiintoista, muttei mielestani

tavoita ilmion olennaisinta ydinta.

Sanoittaja voi toki rakentaa kappaleen sanallista muotoa selkeésti ja maaratietoisesti, eika
kaikki sanottu tietenkaan huku merkitysten virtaan. Periaatteessahan poplyriikkaan patevat

aivat samat ymmarryksen ehdot kuin muuhunkin puheilmaisuun.
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Sanoilla voidaan luoda selvdd tarinamuotoista kertomusta tai rakentaa muutoin vahvaksi
koettua “riarratiivia®” Suomalaisista uuden polven sanoittajista mm. Anssi Kela on kunnos-

tautunut “Selkedn” harratiivimuodon ystavana.

Tietoisen tulkinnanvaraiseksi tarkoitettua lyriikkaa puolestaan voidaan yhdistéa muutoin
“Selvalinjaiseen” tekstiin, jolloin puhtaaseen lyriikkaan upotetut epamaaraiset “roskat”laa-
jentavat tekstin merkitystd —ja muistuttavat kuulijaa siita, ettei selkeys sinallaan ole it-

seisarvo, eika siina olisi valttamatta mitaan mielenkiintoista ilman suoraa vertailukohtaa.

Eras lyyrinen *Syvyyden~”aso voi olla myds tekstin merkitysten asettaminen selvasti vas-
takkaiseksi itse musiikin vihjaaman tunnelatauksen suhteen. Taménkaltaista, pitkalti kult-

tuurikontekstin alueella operoivaa tehokeinoa voidaan kutsua /lyyriseksi kontrapunktiksfﬂ

Poplyriikassa viljelladn usein myds paljon metaforia. Niilla voidaan maalata erdanlaista lisa-
tason visuaalista ja tapahtumallista maisemaa musiikkikokemuksen laajentamiseksi. Sa-
malla metafora voi toimia tietyn monisyisen merkityksen tehokkaana yhteenkokoajana,

joka jattad myaos sopivasti “Punomisty6ta” kuulijalle.

Uskoakseni poplyriikoiden eréas voima piilee yleistasolla siing, ettd ne laajentavat popmusii-
kin tarttumapintaa tarjoamalla kokonaisuutena eradssa mielesséa lapileikkauksen ihmisista
itsestdéan. Poplyriikka tarjoaa kokonaisilmiond melko kattavan esityksen jokaisen ihmisen
“Perustuntemuksista”Moni kuuntelee sanoja aktiivisesti, etsien ja loytaen syvid merkityk-
sia eri elamanalueilta. Usein kuulijat samastuvat tuntemuksiin, joita kokevat sanoituksissa

kuvailtavan.

Rakkaus on popmusiikin yleisin teema ja se on kaikille inmisille tarkeda. Jos mieli on maas-

sa ja ihmista surettaa, kappaleet kuolleen muistolle tai ihmissuhteiden sydansuruja kasitte-

2 Taméa kappaleen sanallisen ja ei-sanallisen sisallon merkityksellisen *&ro”*oidaan rinnastaa elo-
kuvadénen tehokeinona pidettyyn kontrapunktiseen &anen, jossa daniraidan sisalté on merkityksel-
tdan *Vastakkainen”*suhteessa kuvaan. Jossain méaarin se voidaan myds samastaa epdempaattisen
musiikin kayttdon, jossa elokuvan kuvallinen sisélté on niinikdan erdanlaisessa ristiriidassa musiikin
implikoiman tunnelatauksen kanssa (ks. Chion 1994, 8-9).
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levat teokset voivat tarjota hyvan heijastepinnan omalle emotionaaliselle tiIaIIe['ﬂ]oskus
ihmiset taas haluavat tanssia, jolloin vakevalla rytmiikalla varustettu aurinkoinen séavellys
voi kutsua liikkumaan, ja niin edelleen. Luonnollisesti kuulijan olotilan ei 1&htokohtaisesti
tarvitse *Vastata”kappaleen tunnelmaa tai lyyrista sisaltoa. Riittad, etta kappale onnistuu

heré&ttdmadn naita tuntemuksia kuulijassa ajallisesti avautuessaan[fl

Uskon, etté ihmisen inhotessa tiettyd popkappaletta, han oikeastaan hyljeksii silla hetkella
jotain osaa itsestaan. Miksi niin moni provosoituu “Banaalista”“sanoituksesta, joka esite-
tadn (kenties naiviinkin) leikkiin kutsuvalla biisilla? Luulen, ettéd se johtuu eraanlaisesta
turhautumisesta ~3lyllisten kasvojen”?yllapitoon kulttuurissamme. Jossain mielenkolkassa
tanssijalkaa voi vipattaa tai nan-nan-naa -kappale kéaskee pistamaan hymya huuleen, mut-
ta nama sindnsa harmittomat ja usein nautintoa lupaavat impulssit “Sullotaan”~takaisin

jonnekin kuoren alle ja reagoidaan niita vastaan.

Ajatus musiikin jonkinlaisesta *turmiollisuudesta”’on toki hyvin vanha. Jo antiikin filosofi
Platon piti musiikkia ja ylipadnsa mimesisté poliittisesti vaarallisena —musiikki turmeli nuo-

rison jo silloin[*]

Sanoitusten metafunktiona voidaan ajatella eréénlaista “Sillanrakennusta”ei-kasitteellisen
musiikkimaailman ja kulttuurisen, sanailla kyllastetyn todellisuuden vélilleESanoitus on

“Mmystisen”Ja “drkisen””erdanlainen mythoksen ja logoksen véalinen liima.
Riimit
Eras huomionarvoinen poplyriikan aspekti on poplauluissa ilmeneva taipumus sanojen rii-

mittelyyn. Riimi-sana polveutuu latinan termista rhytmus, rytmi. Suomessa riimeja on jos-

kus kutsuttu myos loppusoinnuiksi (Salo 2006, 163).

%3 Se, *mista teoksessa lauletaan®? on tietenkin pitkélti kiinni kuulijan mielteista —eika musiikin he-
rattamia tunteitakaan ole valttamattéd mahdollista kasitteellistdéa kovin tarkasti.

*Viittaamani ilmio ei tietenk&an palaudu vain pelkkaén sanoitukseen, vaan koko kappaleeseen.

%5 Platon kuitenkin arvosti musiikkia —han katsoi musiikin haitallisuuden johtuvan juuri sen voimas-
ta.

*% Samankaltainen *fajallaolon”%jatus on helppo yhdistaa myds runoihin, vaikka runot ovatkin puh-
taasti sanallisia esityksia; so. “mhyyttisyyden%ai *fhagian”*suhde totuttuun ja jarjellisesti kasitetta-
vaan.
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Ensi kerran riimittelya esiintyi 400-luvun latinankielisissa kirkkolauluissa. Kristillinen hy-
minirunous muovautui silloin omaksi runoudenlajikseen ja sita alettiin kutsua nimella car-
mina rhytmica, so. rytmilliset laulut. 1800-luvun lopusta lahtien, romantiikan aikakautta
seuranneen modernismin my6ta, riimittelya alettiin kuitenkin pitda kuluneena ja ilmaisua
kahlitsevana tyylikeinona. Modernin runouden hyljeksinnasta huolimatta riimi pitaa oikeu-

tetusti pintansa eraana laulumusiikin tehokeinona. (Salo 2006, 163—164.)

Miksi riimien kaytto sitten on niin yleistd popmusiikissa? Mita “fyotya” Tiimeista on? Ajatel-
kaamme riimin olevan riimi yksinkertaisesti silloin, kun se havaitaan riimiksi, eli *Samak-

sit7]

Riimittely tuo kappaleen muotoon talldin koherenttiutta —so. ryhtia —samalla suoden kuu-
lijalle Marmonista” hautintoa riimien sointuessa yhteen. Riimien kayttd on yksi tapa identi-
fioida musiikkikappaletta “rhaailmasta””erottamalla sen lyyrinen muoto arjen soinnullis-
riimillisesti pddmaarattomastéa puheesta. Kuulija voi siten nauttia tdstd samuuden eraan
muodon havaitsemisesta ja sanojen *Yhteisesta kohtalosta””so. riimiparien mahdollisesta

(alitajuisesta) ennakoinnista.

Riimit ovat siis tapa vahvistaa popkappaleen hahmoa —ja siita edelleen erotettavissa ole-
vaa lauluhahmoa luomalla jalleen uusi lisdulottuvuus kappaleeseen. Taten se on myds yksi
kappaleen sisdinen mikrotason “drvosysteemi”ai sadnnostd. Riimit luovat siten alaviiteke-

hyksen, jonka sisdlla luodaan mielekasta liikettd kaaoksen ja jarjestyksen valilla.

Laulun fonetiikka on sen piilevasta tarkeydesta huolimatta yksi useimmiten sivuutettu lau-
lun aspekti. Iskevien &anteiden, so. konsonanttien (erityisesti klusiilien) taytyy osua niille
sopiviin paikkoihin. Sama patee soinnillisiin vokaaleihin. On téarkeaa, etta vokaalien ja kon-

sonanttien yhteispeli toimii saumattomasti.

" Tarkemmasta riimin alalajien organisoinnista kiinnostuneelle suosittelen Heikki Salon kirjaa Kah-
lekuningaslaji (Like 2006) seka Inka Vilénin aiheessaan harvinaislaatuista pro gradu -tutkielmaa
Riimittyminen ja riimittdminen iskelma- ja rocksanoituksissa”1Jyvaskylan yliopisto 1997).
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Iskudanteitd voidaan esimerkiksi kayttaa kontrastina *tasaisen”tai soinnillisen instrumen-
taatiokohdan paalla, jotta teoksen ’lfekki””™—ja leikki —pysyy ylla. Vastaavasti soinnilliset
vokaalit voivat “Silloittaa”>—tai siloittaa —tietyn instrumentatiivisia iskuja taynna olevan
osuuden luonnetta, tasapainottamalla sita suhteessa johonkin, jotta jannite pysyy ylla eika
viitekehys veny tarpeettomasti toisen aaripddn suuntaan. Toisin sanoen laulussa tulee olla
iskudania ja niitd pehmeampid sointiddnia juuri sopivassa, tarkoituksen vaatimassa suh-

teessa.

Suurin osa ammattimaisista musiikintuottajista kiinnittaa laulajan fraseeraukseen ja yli-
paansa kaikkiin itse laulusoundiin liittyviin aspekteihin suunnattomasti enemman huomiota
kuin useimmat muusikot tai kuuntelijat, silla se on popkappaleen tarkeimman elementin

tarkein *Se””

Otan loppuun esimerkiksi taydellisten popmelodioidensa lisdksi myds melko “ihtuitiivisista””

lyriikoistaan tutun Oasis-yhtyeen D Jou know what | mean -kappaleen B-osan sanat.

I met my maker / I made him cry

And on my shoulder / He asked me why
His people won Ffly through the storm

1 said listen up man,

they don Teven know you re born

5.4 Rakenne

Muun musiikin tapaan myos populaarimusiikin rakenne koostuu toistuvien ja uudenlaisten

elementtien yhteisvaikutuksesta[*]

8 En tarkoita talla ainoastaan “fakyvaa””makrorakennetta, vaan kaikkea “$amaksi””hahmotettua
toisteisuutta, vaikka tassa kontekstissa keskitynkin lahinn& osuudelliseen rakenteeseen.
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Miksi musiikissa ylipdansa on toisteinen rakenne|55_9-|Todennék<'jisesti toisteisuuden vaati-
muksen sanelee ihmisen staattisuutta kaipaava puoli, joka saa siten kaipaamaansa ennus-
tettavuutta ja jarjestystda. On hyvin palkitsevaa ja rauhoittavaa kokea jonkin asian mene-
van juuri niin kuin etukateen on olettanutkin. Tilanteen hallinnasta saatu miellyttavyys
voidaan samastaa oman elaman kulun tietynlaiseen profetiaan, tulevan havainnon “énnus-

tamiseen””

Taydellinen ennusteellisuus ei kuitenkaan pida mielenkiintoa ylla —oikeastaan siina ei ole
mitadn mielenkiintoista — eika se kutsu ymmartamaan~teoksen sisdista organisaatiota.
Vaihteluksi koetut musiikilliset elementit varmistavat, ettd ihmisen kiintopisteista “laajene-
va”puoli saa my6s kaipaamaansa arvaamattomuutta ja uudenlaista “Sotkua”;jota kuulijan

on pian kiusaus alkaa jarjesteleméaan.

Toisteinen rakenne siis lisda teoksen koherenttiutta ja ymmarrettavyytta. Hahmopsykolo-
gian huomio ihmismielen ikuisesta pyrkimyksesté valiomuotoisuuteen patee tassakin. Asian
voi muotoilla myo6s siten, ettd muodon hahmottaminen pitda ihmisen mielenkiintoa ylla
hanen erottaessaan mielekkaaksi ja konstruoiduksi koetun hahmon sen &ariviivojen taus-

taksi jaavasta maailman kohinasta. Ympyra sulkeutuu vasta muodon taydellistyttya.

Pop/rock —kappaleen makrorakenteelliset periaatteet noudattavat kontekstuaalisuuden
perusteita. Jokainen osuus luo omat siséiset viitekehyksensa joiden sisélla tapahtuu miele-
kasta “llikehdinta&d™” Eri osuudet puolestaan suhteutuvat vastaavasti toisiinsa, joskin eri

aikaskaalalla.

Mitaan toisteisuutta ei ole, ennen kuin sellaista havaitaan. Vasta teoksen avatessa itsedaan
ajallisesti, voidaan alkaa hahmottamaan ~toisteisia”’rakenteita. Kymmenen eri nuotin ja
aika-arvon johtoteemasta tulee yhten&inen, samaa siséltava “pala®*vasta, kun se toiston

kautta on kasitetty (téassa tapauksessa) melodiseksi hahmoksi.

Makrorakenteellinen toisteisuuskaan ei yleensa ole pop/rockissa taysin absoluuttista; sa-

maksi hahmotetun sékeiston eri toistot sisaltavat usein keskindisesti toisistaan poikkeavia
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elementteja. Esimerkiksi 1. ja 2. sékeiston instrumentaatio voi olla toisistaan poikkeava tai

melodialinja melko vahvastikin varioitu —kyse on suhteellisista aste-eroista, ei absolutiois-

ta["]

Yleensad osuuksien toisteisuudella tarkoitetaankin sitd, ettd osat ndhdaan “paahahmollises-
ti”’samoina, vaikka differentioivia tekijoita voisi tarkemmin analysoituna ilmetéa useitakin.
Padhahmon muunnelmat varmistavat, ettd mielekkyyden ja ennustettavuuden vaatimus
tayttyy —toisaalta niiden *dusina”ai jossain maarin ehka yllattavinakin koetut elementit
pitavat ylla jo heratettyd mielenkiintoa esittamalla variaation samasta perushahmosta.
Saman osuuden variaatioiksi hahmotetut toistot voidaan visualisoida hahmoksi, joka muis-
tuttaa omasta “élamisestaan”ja olemassaolostaan pienella siséisella sykkimisella, liikkkumi-
sella, eli muuttuvuudella —kuitenkaan kutsumatta fokusta itseensa liiaksi tai syytta, ikaan-

kuin toisten elementtien kasittelyyn vaaditun energian kustannuksella.

Pop/rockin osuudellisen rakenteen voidaan mieltdd perustuvan kahteen hieman erityyli-
seen lahestymistapaan. Toinen on ajatus sakeistdjen ja kertosakeiden vuorottelusta, toi-

nen taas A- ja B-osan vuorottelusta.

Kertoséemallin taustalla on jo aiemmin mainitsemani idea kertosédkeen korottuneisuudesta.
A- ja B-osa -mallissa osuudet puolestaan poikkeavat toisistaan tavalla, jossa kumpikaan
osuus ei valttamatta ilmene toista *Kohotetumpana’;” osat siséltavat vain erityylisia tehoja.

B-osa voi esimerkiksi ilmeta merkitykseltaan “Rohtalokkaampana” Suhteessa A-osaan.

Popin historian alkutaipaleella A-B -pohjainen malli oli kertosdemallia kaytetympi (Salo
2006, 87). Nahdakseni kertosaemalli —tai ainakin sen implikoima musiikinfilosofinen ajatus
jyrkkien kontrastien, so. “rhaskuliinisten”tehohyppyjen hyddyntamisesta —on kuitenkin
nykyisin selvasti suositumpi. Suomalaisista A-sarjan pop/rock -yhtyeista ainakin Egotrippi
tuntuu kunnostautuneen A-B-ajattelun vaalijana. Kertosaemallin nykyinen suosio on nah-

dakseni kytkoksissa my6s modernin &anitekniikan mahdollistamaan raitasinfoniamuo-

% Ankaran teoreettisessa mielessa kaksi taysin *tlenttistékin”Palasta ovat aina erilaisia, silla niiden
temporaalinen konteksti on erilainen, ts. ne koetaan eri aikaan. Ei ole kahta *&ri” 5amaa.
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toon””jonka jonkinlaisena pioneerina voidaan pitaa Phil Spectoria ja hanen kuuluisa wall of

sound -tuotantotapaansa[”]

Formaalisti kertosdemalliakin késitelladn usein kutsumalla sitéd "B-osaksi”.” Yleisimpia muo-
dollisia rakenteita ovat mm. ABABCB(B), jossa A viittaa sakeisttéon, B kertosdkeeseen ja C
véliosaan. Toinen yleinen rakenne on ABCABC(D)CC, jossa A on sakeistd, B niinkutsuttu
kertosdkeeseen johdatteleva bridge, C itse kertosée ja D englanniksi middle eightiksi kut-
suttu toisen kertosdkeen jalkeinen valiosa. Valiosa voi olla luonteeltaan mm. kitarasoolo tai
soinnillinen *Byhjio~”jossa esimerkiksi komppi poistetaan hetkellisen yleistason hengahdys-

tauon suomiseksi.

Pop/rockin ilmid ei kuitenkaan ole valttaméatta niin vahvasti kytkoksissa tamankaltaisiin
formaalisiin Paketteihin”kuin niiden suuren esiintymistiheyden perusteella saattaisi olet-
taa. Esimerkiksi Sugababes-popyhtyeen suurhitti Round round””oli makrorakenteeltaan
formaalia muotoa ABACAD —ainoa toisteinen osa kappaleessa oli kertosée[‘zkappale il-

menee silti melko vastaavana “traditionaalisen”makrorakenteen omaaviin popkappaleisiin.

5.5 Soundit

Populaarimusiikin kentta on aanellisilta ratkaisuiltaan hyvin monipuolinen. A&dnenvérien ja
sovituksellis-tuotannollisten tyylien moninaisuus antaa vaikutelman jattimaisestéa aanika-
rusellista, jossa “Fluomisen soundin”jahtaaminen tuntuu olevan yhtéa olennainen osa “pe-
rinnettd” kuin itse perinteiset sovitusratkaisutkin. Vakiintuneet popmuodot kutsuvat tekijoi-
ta niiden yhdistelyyn ja danenkasittelyn teknologiset edellytykset rohkaisevat varien loput-

tomaan sekoitteluun.

®1Toisaalta kertosdemalli on myds eraalla tapaa linjassa *postmodernin’aikakauden kasvottomuu-
teen ja modernin ajatustavan >yleisdarwinistisiin””aspekteihin, jossa oletuksena on, ettd kohinasta
voidaan erottautua vain muita kovaddnisemmalla “Auutamisella®” Myos niinkutsutun ylikompres-
soinnin kaltaiset tekniset aspektit liittyvat asiaan —ehk&pa jossain maarin myds itse esittdmani aja-
tus “Rulttuurihahmosta erottautumisestakin”

%2 Tarkennettakoon, etta kyseisen kappaleen B- ja C-osat ovat kuitenkin instrumentaatioltaan hyvin
samankaltaisia, vaikka ko. osuuksien laulumelodiat poikkeavatkin melko vahvasti toisistaan.
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Kombinatorinen eli vanhoja kokonaisuuksia uusiksi yhdistelmiksi tuottava luovuus on alalla
melko yleistd, mutta sen teho jaa ~taitelijakeskeisesti”“ajateltuna vajavaiseksi, ellei tekija
osaa yhdistaa sita laajempaan kulttuuriseen viitekehykseen. Kuka tahansa voi periaattees-
sa naittaa kaksi “érillisiksi” iellettyd kokonaisuutta yhteen ja tuntea tallin omakohtaisesti
luoneensa ainutlaatuisen teoksen. *Yllattavan~3ja ainutlaatuisen yhdistelméan luomiseksi ei
kuitenkaan edes loppukéadessa tarvita kovin aktiivista ajatustoimintaa —lajityypilliset hah-
motustavat ja ajallisen kontekstuaalisuuden luonne pitavat huolen siita, etta jokainen ko-

kemus on aina seka ainutlaatuinen ettd mahdollisimman koherentiksi kasitetty *yksi”.”

Siksi jokaisen hyvaan pyrkivan tekijan kuuluu olla perilla “Rontekstisiirtojen”“todellisesta
luonteesta. Niiden synnyttdmisen helppous kétkee alleen sen tosiasian, etta klassikoiksi
muodostuneet teokset ovat aina kiinnittyneet ensisijaisesti perinteeseen ja vasta toissijai-
sesti “dudenlaiseen”” Tam& patee myds moderniin populaarimusiikkiin, huolimatta sille
ominaisesta “tuoreuden”jahtaamisesta. Ydinpisteet ovat olemassa, mutta jokaisen taiteili-

jan taytyy siséaistaa ne itse.

Pop/rockin soundien suhteen voidaan hyodyntaa lukuisia eri viitekehyksia. Seuraavassa
listassa ovat niistd olennaisimmat —toivon mukaan kasittelytavastani on jo selvinnyt, “ri-

ten”kyseisia akseleita voidaan hyédyntaal™]

Korkeat taajuudet —matalat taajuudet
Hiljaa —kovaa

Pistemainen —levittynyt (tai stereo —mono)

A

kuiva tila —kaikuisa tila (tai ahdas tilavaikutelma —aaja tilavaikutelma)

Eras huomionarvoinen kontekstitaso, jota on syyta kasitella erikseen, on kaikista luonnolli-
sista soittimista havaittu taipumus hahmottua &anilahteen ominaisvaria maarittavan “sy-
tykkeen”?ja sitd seuraavan pidempikestoisen soinnin yhdistelméksi. Suomalainen pitkan
linjan &anittaja Jyrki “Tipi”“Tuovinen korosti tata atakin ja soinnin summaksi kutsumansa

aanen ominaisvarin ymmartamista opettaessaan vuosikurssimme &aaniopiskelijoille musiik-

83 Akselit ovat kuitenkin aina osin paallekkaisia ja ne voidaan jyrkésti erottaa vain kasitteellisessé
mielessa.
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kimiksausta. Tama kaikkialta luonnosta hahmotettu iskuaénen ja soinnin yhteenkuuluvuus
ilmenee jo ihmisen puheessa. Konsonantit rikkovat vokaalien sointia ja rytmittavat puheen

virtausta —tai laulun.

Atakin ja soinnin tasapaino voidaan mieltdd my0s laajemmassa mielessa kaikenlaisten
’Burskeiden””ja tasasointisten””elementtien balanssiksi. Makrorakenteellisessa mielessa
esimerkiksi rockin perusestetiikka voidaan nahda purskemaisen kertosékeen ja kertosaetta
rauhallisemman sékeiston vuorotteluna. Iskun ja soinnin viitekehyksia ja niiden synnytta-
maa rytmista “leikkia”ilmenee pop/rockissa kuitenkin aina paralleelisti; osuuksien valisen
leikittelyn lisdksi myo6s tietyn osuuden sisaista dynamiikkaa jaksotetaan hetkittaisten rais-

keiden ja niita rauhallisemmiksi koettujen *Suvantojen”uoropuhelulla.

Luonnollisesti my6s iskun ja soinnin viitekehykset tarvitsevat jonkinlaista epamaéaaraista
rosoisuutta”*sopiviin véleihin, uuden kontekstuaalisen pinnan luomiseksi —mikali se tun-

tuu kulttuurisesti sopivalta.

Pop/rock -aanitteen kuulokuvan sévelellinen vireisyys ja yleisrytminen groove tuntuvat
useimmissa tapauksissa hyotyvan eraanlaisesta inhimillisesta epéatarkkuudesta. llman sen

vaikutusta musiikki ei taysin hengita.

Jos kaikki instrumentit ovat "flukimmassa”mahdollisessa vireessa, aanite kuulostaa usein
melko ohuelta ja yksiulotteiselta. *Virekuva”’paranee usein silla, etta eri savelelliset ele-
mentit luovat hiuksenhienoa huojuntaa suhteessa kuulokuvan muihin instrumentteihin.
Useimmiten tamankaltainen "Auojuva’Vire vain laajentaa sitd ohutta punaista lankaa, joka
on virekeskus. Ihmismieli kykenee kylla yhdistamaan pisteet —tiettyyn pisteeseen asti.
Kyse on (tassakin asiassa) tasapainoilusta miellyttavan eli sointia laajentavan vireen *Ve-

nymisen”Jja epamiellyttavan, sointia rikkovan vireen “repeamisen”Suhteen.

En tietenk&én siis tarkoita talla huojuvuudella selvasti epavireista danitetta, vaan sita hyvin
yksinkertaista elavyyttd, joka kay ilmeiseksi laadukkaista aanitteista. 1lmié on myos sovel-

lettavissa niin &anitteen rytmipuoleen kuin &&nen vaiheistuksenkin rooliin stereomaisen
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kuulokuvan osana. Stereovaikutelma koostuu pitkélti *Vaihevirheesta”,” mutta toisaalta liial-

lista vaihevirhetta tulee valttaa. Myds komppiosaston pitaa “groovataf*]

Niin sdvellyksen sovittamisessa kuin lopullisen aanitteen miksauksessakin ykkoskriteerina
taytyy aina pitaa kuulijan hahmotuskyvyn sanelemaa mielekkyyden vaatimusta. Toisin kuin
saksalaisfilosofien lukukokemuksellisesti naannyttavat paateokset, popmusiikkia tehdaan
padsaantoisesti kokemuksellista nautintoa ajatellen, ei tiedon tai teoreettisen edistyksen
puolesta. Aanikuvan tulisi iimet4 ehedna ja instrumentaation yhteispelin tulee olla sauma-
tonta. Tata soundimaailman “drkestrointia””voi metaforallisesti ajatella erdénlaisena (4a-
ni)meren aaltojen hetkittaisena nosteluna, jolla pyritdan vahvistamaan tunnetta kehyksen
sisélla tapahtuvasta mielekkaasta vaihtelusta. Aaltoilun taytyy tapahtua yhtenaiseksi koe-
tun meren puitteissa ja samalla kuitenkin kyetéa tuottamaan érillisiksi” havaittuja kauniita

aaltoja.

Nykypaivana ihannoidaan aanitteen erottelevuutta ja esimerkiksi efektiprosessoinnin kaut-
ta muodostettuja ’fbismaailmallisia"aanimaisemiaEEnnen itse &anitysprosessi oli jossain
maarin dokumentoivampaa —soittajat pantiin usein samaan huoneeseen ja soitto tallen-

nettiin livena.

Koko populaarimusiikin historian ajan on kuitenkin ollut tarke&d& pitdd huolta sovituksen
eloisuudesta. Hyva sovitus hengittdd niin taajuudellisesti, spatiaalisesti, ajallisesti kuin
voimakkuudellisestikin. Siina on otettu huomioon kuulijan havaintokontekstin téarkein as-
pekti —hahmoille varattu valokeila—a pidetty huolta elementtien mielekkaasta esittelyjar-
jestyksesta. Konkreettista editointi- ja miksaustyota niin musiikki- kuin elokuvapuolella
tehdessa itselleni on kaynyt hyvin ilmeiseksi se, kuinka “&anellisen nayttamon” Vaatimuk-
set patevat aivan mikrotasollakin. Pelkka millisekuntien erokin voi &aritapauksissa sanella

teoksen kutsun tai hahmon “Ruoleman?”

Moderni, onnistunut sovitus ja miksaus pitaa eri hahmojen rajat riittavan selkeina, helpot-

taen elementtien seuraamista. Samalla niilla pyritéan kuitenkin my6s optimoimaan ele-

6 Kuten vuosikurssimme aaniopiskelijoita opettanut Otto Romanowski asian kerran humaanisti il-
maisi, “fumpalithan myyvat vain omia taimivirheitdan>”
8 Uusi teknologia tuo mukanaan aina uudet toteutustavat.



66

menttien synergia, so. niiden vuorovaikutuksen tuottamat hyodyt kokonaiselamyksen kan-

nalta.

On myo6s olemassa muutamia kirjoittamattomia saanttja, jotka tulee sovituksellis-
tuotannollisesti ottaa huomioon. Ensimmainen on vaatimus valmistellusta yllétyksesta.
Ihmiset eivat padsaantoisesti pida oikeista yllatyksista, vaan he pelastyvat ja vierastavat
niitd. Jokainen aanikuvan laaja muutos kannattaa pohjustaa pienilla sen eteen ripotelluilla

*@roilla®?

Toinen on ajatus yliampuvan elementin kaytosta mielenkiinnon herattgjana ja erottautu-
miskeinona. Popin logiikassa hyvaksytdan royhkeys ja raflaavuus, ujoudesta sakotetaan.
Aliyrittaminen ei useinkaan kiehdo kuulijaa, kun taas yliampuvuus erddssa mielessa kutsuu

kuulijaa muodostamaan daneen jonkinlaisen suhteen; pitddko han tasta vai ei?

Kirjoitushetkelld eras asiaan liittyva, popmusiikissa vallitseva huomionarvoinen sounditren-
di on radikalisoida (viimeistaan) 90-luvulla vakiintunutta “Slovarimuotoa” Virittamalla diiva-
katalogin perusmuotojen rytmimoottorit entistd aggressiivisemmiksi. Tassa toteutustavas-
sa olennaista on rikkoa laulun implikoimaa herkkda tunnelmaa tietoisen yliampuvalla kom-
pilla. Taman hetken uraohjus, One Republic -yhtyeen Ryan Tedder, joka tekee kappaleita
my0s muille artisteille, on hyodyntéanyt ja pitkalti myds omalla toiminnalla maarittanyt ky-
seisen trendin levinneisyyttd. Hanen kynastaan lahtoisin olevia “rfujorytmisia”herkistelyja
on kuultavissa mm. Beyoncén, Leona Lewisin ja Kelly Clarksonin kappaleissa. Lienee vain
ajan kysymys, milloin toteutustapa muodostuu matkimisesta aiheutuvan ylisaturaation
kautta uudeksi vakioksi, ja kuulijakunnan kontekstuaaliset odotukset siirtavat sen “Rulttuu-

risesti dissonoivasta” aineslokerosta osaksi popin konkreettista traditiota.

Musiikin henki

Barokin aikaisessa musiikinfilosofiassa puhuttiin niinsanotuista affekteista, joita pidettiin
eraanlaisina musiikin aiheuttamina hetkellisiné mielenkuohahduksina. Niiden lyhytkestoi-
nen luonne voitiin ndkdkulmasta riippuen maarittad joko niiden voimavaraksi tai heikkou-
deksi. (Sarjala 2007, 55-57.)
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Ei ollut selvda, pitikd affekteille kehittdd omanlainen kielensa vai ei. Affektien kasitteellis-
taminen tuntui jollain tapaa halventavan niiden tehoa. Myéhemmin barokin aikaista ajatus-
ta musiikin tuottamista affekteista yritettiin herattdad henkiin —affekteja kasitteellistettdes-
s& itse musiikin kokeminen oli kuitenkin jollain tapaa vaarassa vesittyd, affektilukutaitois-

ten kuulijoiden keskittyessd “Bongaamaan~hiitd musiikin lomasta. (Sarjala 2007, 55-57.)

Affektien esimerkin kautta syntyva ilmiselvd kysymys on yha ajankohtainen. En tieda,
kuinka pitkalle musiikin “rhagiaa”olisi syyta kasitteellistdd. Uskoakseni mikddn maara >te-
toa” Mmusiikista ei voi ylittda sitd kokemusta, joka syntyy hyvan savellyksen “flapsahtaessa””

taydellisesti kiinni omaan kuunteluhetken maailmankuvaan.

Ehk& popmusiikki on moderni, nopeasti késitettavissa ja *tunnettavissa”dleva affektipinta.
Jostain syysta tama akateemisesti paljon parjattu musiikin haara onnistuu kuitenkin naina
postmoderneina, melko konsensuksettomina aikoina kerddmaan enemman ihmisia fyysi-
sesti yhteen kuin lahestulkoon mikddn muu lantinen ilmio tai instituutio. Kannatan kasitys-

ta siitd, ettd musiikki on inhimillisen kulttuurin ytimessa.

6 SAMUUDEN JA ERON YHTEYDET MUSIIKIN ULKOPUOLISEEN

Jokainen kasite edellyttédd aina taustalleen jonkinlaisen kasityksen, sanaa laajemman oival-
luksen, jonka pohjalta itse késite voidaan muodostaa. Mitéa tulee esteettisiin ilmidihin, us-
koakseni hyvin moni omaa keskendan samankaltaisia késityksid “Rauneudesta””mutta vain
harvat |0ytavat riittdvad tarttumapintaa niista kasitteista, joilla ihnmiset tatd kauneudenta-

juaan pyrkivat sanallistamaan.

Esitan téssa luvussa muutamia poimintoja eri kirjoittajilta, joiden ajatukset tuntuvat liitty-
van hyvin kiinteasti toisiinsa, kytkeytyessdan samanaikaisesti myos jollain tapaa tyoni taus-

talla vaikuttavaan perusajatukseen.
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Ranskalainen |elokuvaaanen tutkija Michel Chion puhuu Audio-Vision -kirjassaan elokuvan
aanen tavasta antaa lisiarvoa®® samanaikaisesti elokuvassa koetulle kuvalliselle sisallélle
tavalla, joka antaa katsojalle vaikutelman siita, ettéd kyseinen lisdarvo olisi “fuonnollisesti”

lahtoisin itse kuvasta (Chion 1994, 5).

Lisdarvo on se, joka antaa (selvéstikin virheellisen) vaikutelman &anen tar-
peettomuudesta —efttd d4ni vain toisintaa merkityksen, jonka se todellisuu-
dessa juuri tuo esiin, joko aivan itsendéan tai sen ja kuvan vélisen epdasuhdan
kautta (Chion 1994, 5).5" ]

Samaan Audio-Vision -kirjaan kirjoittamassaan esipuheessa amerikkalainen leikkaaja-
aanisuunnittelija Walter Murch kasittelee tata Chionin ajatusta lisdarvosta esittamalla sii-
hen liittyvan mielenkiintoisen analogian ihmisen nakokyvysta. Murchin ydinajatus on, etta
kahdella silmalla katsottaessa ihminen joutuu eheyttamaan kahden eri silméan tuottamat
toisistaan hieman poikkeavat kuvat yhtenaiseksi kokonaisuudeksi. Mieli yhdistdd nama
kaksi sinansa erillistd kuvaa kuvittelemalla syvyysvaikutelman niiden valille —uusi ulottu-
vuus syntyy kahden osatekijan yhdistelmasta, jotka eivat yksindan kykenisi tuottamaan

vastaavaa ilmiota. (Chion 1994, Murch xx-xxii.)

Murchin huomauttaa, etta silmien kuvien tulee kuitenkin olla *Sopivasti” ®rilaiset, jotta mie-

len vaivannako olisi mielekasta:

...mit4 suurempia ovat erot, sitd suurempi on syvyysvaikutelma. (Jélleen, tie-
tyin rajoituksin: jos ristit silmési —liiotellaksesi eroa —tuotat silloin aivoillesi
kuvia jotka ovat niiden ratkaisukyvyn ulottumattomissa (...) eli ndet kahtena.
Jos suljet toisen silméasi —eliminoidaksesi eroavuudet —saat lattean kuvan
fIman sekaannusta, mutta myds ilman lisdarvoa (Chion 1994, Murch xx-xxi).

Analogian tekee erittdin osuvaksi se, ettd se osoittaa myds *Samuuden”’tarpeen, vaikka
"8ro”3indnsa tuo nakymaan syvyyden. Murch ja Chion luonnehtivat elokuvadénen tuoman

lisdarvon aiheuttamaa ilmiota sellaisilla ilmauksilla kuin ~ihto the vacuum?”3ja “ihto the gap””

% Vapaa suomennos engl. kiel. termista added value.
67 Kaikki tassa luvussa esitetyt Audio-Vision -kirjan suomennokset ovat omia, vapaita suomennok-
siani.
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(Chion 1994, Murch xx). Murch jatkaa Chionin lisdarvo-ajatuksen kehittamista samastamal-

la sen metaforaan.

Jokainen onnistunut metafora (...) ndhddéan aluksi hetkellisesti virheend,
mutta sen jdlkeen syvempéand totuutena itse asiasta ja suhteestamme siihen.

(Chion 1994, Murch xx)

Murch paattédd ajatuksensa lisdarvosta jonkinlaisena metaforan kaltaisena ilmiona totea-

malla, etta:

Silld on jotain tekemista sen kanssa, kuinka kauan katsojalla kestdd “tajuta’”
metaforat: ei aivan vélittémdéasti, muttei kovin suurella viiveelldkddn —aivan
kuten hyva vitsikin.

Ajatus elokuvadanen tuottamasta lisdarvosta eraanlaisena ~fherkityssyvanteenda””ja sen
vaikutusten yhdistaminen metaforan ja vitsin tehoihin on mielenkiintoinen. Sattumoisin
varikas tutkijapersoona Edward de Bono, joka on pohtinut ajatteluun liittyvien prosessien
luonnetta, kirjoittaakin hyvin samantapaisin kaantein siitéd kuinka huumorilla on aivan oma
logiikkaansa, joka tietyssd mielessd on myos tavallista logiikkaa edistyneempaa (ks. de
Bono 1973, 148157 ja de Bono 1991, 13-14).

Heti kun huomaamme vitsin ytimen, vitsistd tulee selvié. Kenenk&én ei tarvit-
se “todistaa’ lai edes selittdd sitd meille. Nauramme vitsille, koska pystymme
yhtékkid muuttamaan asennettamme ja katsomaan asiaa uudesta nadkokul-
masta. (...) Oivallus edellyttdd aivan samanlaista siirtymévaihetta kuin huu-
morikin. (De Bono 1973, 151-152)

Huumori on niin tdrkedé siksi ettd se perustuu logiikkaan, joka hyvin paljon
poikkeaa perinteisestd logitkastamme. Perinteisesséd (aristoteelisessa) logii-
kassa on kategorioita, jotka ovat selkeitd, &ariviivoiltaan terdvia ja pysyvid
(-..) Vastakohtana télle huumorin logiikka rijppuu suoranaisesti malleista, vir-
taamisesta, odotuksista ja asiayhteydesté. (De Bono 1991, 13)

De Bono taydentaa tata ajatustaan tehden eron kivilogitkan ja vesilogiikan valille. Kivilo-
giikka on kovareunaista, kiintedd ja muuttumatonta —perinteisen ajattelun logiikkaa. Vesi-

logiikka puolestaan on asiayhteydestd kumpuavaa ja jatkuvasti *Soljuvaa””
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Vesi poikkeaa hyvin paljon kivestd mutta on aivan yhta todellinen. Se virtaa.
Paino on pikemminkin “tulemisessa”kuin “dlemisessa”’(...) Runous perustuu
vesilogitkkaan. Runous kasaa kerroksen toisensa jdlkeen sanoja, kuvia, meta-
foria ja muita havainnon vdlineitd. T&std kaikesta koostuu havainnolle yksi
kokonaisuus. (...) Kivilogiikka on perinteisen ké&sittelylogitkkamme perusta:
siind on pysyvét kategoriat, identtisyydet ja kontradiktiot. Vesilogiikka on ha-
vaitsemisen logitkan perusta. (De Bono 1991, 13—14.)

Luulen ymmartavani, mihin talla pyritadn. DeBono, Chion ja Murch tuntuvat kaikki kasitte-
levan jonkinlaisen abstraktin, *Remiallisesti reagoivan”*hahmon merkitysta ihmisen syvim-
pien pohjavirtojen esilletuojana. Jollain tapaa taméan reaktion tuottama valahdysmaéainen
nakyma “siita jostain”untuu pakenevan jokaista siita kirjoittavaa. Kyseessa ei mielestani
ole mikaan tyhja idea, eikd sen ymmartamiseen tahtadvassa prosessissa ole kyse mistaan
tarkoituksettomasta sanapallottelusta. Kyseessa on aito kokemus, jota on hyvin vaikea
sanallistaa. Itseani on kiehtonut musiikissa aina nimenomaan jonkinlainen “tonaisyvoima’,’
joka syntyy hyvissa savellyksissa kuin luonnostaan. Aistin muiden taiteenmuotojen tuotta-
mat “Sykaykset”*pitkalti musiikille samansukuisiksi, ja uskon monen muunkin aistivan sa-

malla tavoin.

Haluaisin mainita viela yhden esimerkin elokuvataiteen saralta. Kasikirjoitusopas Storyn
takana vaikuttava Robert mcKee on jostain syysta viehtynyt *gapin”*vaikutukseen eloku-

van tarinallisia tapahtumia maarittavana tekijana:

The substance of story is the gap that splits open between what a human
being expects to happen when he takes an action and what really does hap-
pen: the rift between expectation and result, probability and necessity. To
build a scene, we constantly break open these breaches in reality (mcKee
1999, 179).

Perusajatus jonkinlaisesta “Ruilusta”mielenkiinnon synnyttajana tuntuu siis olevan vahvas-

ti esilla tdssakin yhteydessa.

Kuilu on olemassa. Taiteilijan taytyy vain ndhda sen syvyys.
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7 LOPUKSI

Olen tyosséani kasitellyt (fenomenologisesta tutkimusperinteesta vaikutteita saaneen) hah-
mopsykologisen koulukunnan muotoilemien hahmolakien yhteytta ihmiselle lajityypilliseen
kauneudentajuun, joka nakemykseni mukaan toimii loppukadessa myos pop/rock —

musiikin dramaturgisten tehokeinojen mahdollistajana.

Tata lahestymistapaa soveltaen olen analysoinut pop/rock -musiikin siséisia ja kulttuurisia
viitekehyksia, kasitellen mm. popkappaleiden kulttuurista kontekstia sek& hyvan melodian
ja rytmin formaaleja edellytyksia. Olen esittanyt lapileikkauksen pop/rockille tyypillisista
sanoituksellisista tyylikeinoista, esittanyt pop/rockin rakenteellisen ajattelutavan periaattei-

ta ja konventioita, seka kasitellyt populaarimusiikin soundiratkaisuja.

Pyrkimyksenani tutkimuksessa oli tavallaan |0ytéa —tai jaadd —jonkinlaiselle “Gptimaali-
seksi”*kokemalleni rajalle niiden henkisten prosessien vdlitilaan, joissa ilmitta aletaan ka-
sitteellisesti paloittelemaan ja muodostamaan tdman pohjalta uudenlaisia kasityksia, mutta

joissa toisaalta ollaan viela my0s herkistyneita teokselle ~itsendan”

Ty6ssa kehittelemani perusajatus samuudesta ja erosta voidaan mieltda eréanlaiseksi for-
maaliksi malliksi, jota sovellan tyoni lapi —toisaalta voi my6s sanoa, ettei se suoranaisesti
ole mik&dan systematisoitu malli. Ajatus on formaali siind mielessa, ettei se erottele koh-
teensa tai merkityksensa konkreettista sisaltod —mitaan “Pysyvia” Samuuden ja eron siséi-
sia kriteereja ei voida antaa —ja ei-formaalinen taas siind mielessa, ettei se pyri asetta-

maan itseddn formalisoiduksi *teoriaksi” tai kaikenkattavaksi kauneudentajun malliksi.

Olen pyrkinyt myos tuomaan jotain sellaista musiikin traditionaalisen notaatiojarjestelméan
rinnalle, jonka “Pehmedreunaisuus””toimisi sekd monilla taiteen alueilla, ettd kykenisi
hahmottamaan fragmentoituneesta ja joskus kaoottisestakin populaarikulttuurin kentasta
popmusiikin olennaisen ytimen. T&ssa olennaisessa ytimessa ei musiikin suhteen ole si-
nansa minusta ollut koskaan kyse savelistd, muodollisesta rakenteesta tai loppukéadessa

edes tietysta kvantifioituihin parametreihin lukittavasta “sisallosta””
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Rlassinen musiikki”"ansaitsee sille sopivan kielen, joka taydellistad sen profiilia —ja jonka
profiilia itse musiikki puolestaan taydellistad. Nykyinen musiikillinen ilmasto edellyttaa niin
ikaan kielellisessa mielessd kommunikatiivista ~“taydellistajad” nykyajan fenomenaalisesti
voimakkaalle, mutta klassisen jarjestelman puitteissa ikadnkuin *drvottomaksi” mielletylle
musiikille. Modernin musiikin kuvauksen tulee mielestani tukea kasitysta siita, etta tdrkeiksi

koetut musiikilliset elamykset myo6s ovat tarkeita.

Perusajatukseni kytkeytyy hahmopsykologian ajatukseen valiomuotoisuudesta ja eraanlai-
seen taiteessa koettavaan “taipumisen magiaan’”jonka tunnen liittyvan puhtaasti erilaisiin
konteksteihin. Samuudella ja erolla kyseiset kontekstit nahdéakseni luodaan. *Ryt”“mielen-
kiintoisena koettu teos ei kuitenkaan valttamatta toimi pian enda kulttuurisessa kontekstis-

sa.

Jonkinlaisia kauneuden ja mielenkiintoisuuden *drkkityyppeja””on olemassa —ja periaat-
teessa ne olivatkin tutkimuskohteenani, huolimatta niiden “Pimeasta”’luonteesta. Joitain
siséllollisia elementteja voidaan kasittaad niihin kuuluviksi, joskin kyseinen *Varmuuden~lie

muuttuu hyvin arvaamatta melko kapeaksi.

Kaunis teos on nimenomaan sellainen, jonka ~Sisdltd”"on muodollisesti kaunista; se herat-
tad mielenkiinnon ja on kokemuksellisesti antoisa leikki, joka stimuloi lajityypillisia organi-

sointivaistoja juuri (tietylle yksilolle) sopivalla tavalla.

Monet eri alojen tekijat ja tutkijat tuntuvat minusta pydrivan saman perusmekanismin ym-
parilla, puhuen “Samasta”’asiasta hiukan erityylisessa kontekstissa. Kasissdoleva kirjoitus
on oma nakdkulmani, kontekstini tdhéan *Samaan”>—en aio véhatella sen merkitysta itselle-

ni vain siksi, ettd nden selvat yhteydet muiden esittdmiin ajatuksiin.

Kuten alkupuolella kirjoitustani totesin, kasillaoleva teksti on ensisijaisesti oman, sisasyn-
tyisesti kokemani tuntemuksen kielellistamista —eraassa mielessa se on ollut sanattoman

ihmetyksen pukemista kielelliseksi kysymykseksi.
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Se, jos tutkimus muistuttaa jossain maarin tieteellista tutkielmaa —tai ainakin viittaa sellai-
siksi laskettaviin —on itsestani lahinn& vain herkullisen yhteensattuman tulosta. Se on
osoitus siita, ettd akateeminen diskurssi kykenee joiltain osin todella tavoittamaan jotain

olennaista myos siita “Hiljaisesta tiedosta”,”joka hyvan teoksen tekemiseen liittyy.

Olin ja olen siis aidosti sitd mielta, ettd havaintopsykologisten periaatteiden kasittaminen
ja sen ymmartaminen, kuinka ne ilmenevét taiteessa voi auttaa jokaista taiteilijaa omassa
konkreettisessa kaytannon tydssadn —taman "hiljaisempaa” lietoa saa etsia ja tdman olen

my0s pyrkinyt tuomaan tyossani selkeasti esiin.

Samuuden ja eron kasitteille antamani syva merkitys ja hahmopsykologian hahmolait ovat
molemmat itselleni eraanlaisia kielellisia valahdyksia siitd intuitiiviisesta ajattelutavasta,
jota itse musiikkia tehdessani olen (teini-ikdisesta lahtien) soveltanut jatkuvasti kaytan-
toon. En tarkoita talla, etta olisin omannut jonkinlaista erityistd “Salatietoa”” Pikemminkin
otaksun monien taiteilijoiden soveltavan tydssdan samankaltaisia intuitiivisia ajattelumalle-

ja.

Ihmisen hahmotustavat ovat muotoutuneet sellaisiksi kuin ovat, koska se on ollut hyddyl-

lista. Mita kaikkea nama ~lajin kontekstit” bvatkaan mahdollistaneet?

Vuonna 1960 ihmiskunta pani vireille ensimmainen yrityksensd kommunikoida ulkoavaruu-
den olentojen kanssa. Projekti Ozmaksi kutsutun hankkeen tarkoituksena oli napata mah-

dollisia avaruudesta maahan saapuvia tietoisen olennon lahettamia radioaaltoja.

Samalla kuitenkin huolestuttiin siité4, miten ulkoavaruuden olentojen kanssa olisi mahdollis-
ta ylipdansa kommunikoida (Himanka 2002, 54). Fenomenologien perdankuuluttamaa
epokhea, kulttuuristen mallien redusointia, jouduttiin siis harjoittamaan toden teolla. Kult-
tuurivaatteiden riisumisen lisaksi piti kuvitella myos alastoman ihmismielen tuolle puolen,

ja l6ytaa jokin avaruusolioiden kanssa yhteinen kommunikoinnin konteksti.
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Ratkaisuksi valittiin arvostetun matemaatikko Hans Freudenthalin kehittdma Lincos-kieli.

Mista kyseinen koodijarjestelma lahti sitten avaamaan itsedan muukalaisille?

Lincos, lingua cosmica, alkoi eron tekemisella samuuden ja eron vélille (Himanka 2002,
58).

Mutta ei pop-musiikki sentéddn nyt ihan rakettitiedetta ole.
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Liite 1. Teosanalyysi: Hunting Bears.

RADIOHEAD: HUNTING BEARS

Hunting Bears on tyylipuhdas esimerkki elementaarisen estetiikan voimasta. Kappaleessa
on kaytannossa vain kaksi elementtia: sahkokitara ja kesken kappaleen mukaan tuleva
"Basso”.” Kappaleen osuudellisen rakenteen voidaan hahmottaa koostuvan kahdesta pe-

ruskierrosta, A- ja B-osasta.

Kappaleen aloittava kitara petaa biisille vankan paikan maailmaan. Se luo vahvan hahmon,
jonka ihminen erottaa selkeésti kohinasta ja taten herattad mielenkiinnon. Kitarahahmon
lahtokohtainen vahvuus luodaan padosin delay-efektillé; delay on niin selked ja voimakas,
ettd sen luoma tilavaikutelma tavallaan *Gttaa haltuun®?lahes minka tahansa akustisen
tilan, jossa kappaletta mahdollisesti kuunnellaan. Delayn luoma laaja tila ikd&n kuin selat-
tad sen alustan, jossa kuuntelija kuunteluhetkelld on, ja luo uuden akustisen peruskanvaa-

sin sen tilalle.

Taman jalkeen uudella "tilan™ viitekehyksella on heti mahdollista alkaa leikkia; kun kuulija
on omaksunut laajan tilavaikutelman osaksi kokonaiskontekstiaan, tarjoutuu mahdollisuus
sen vastapoolin hyddyntamiseen. Laaja tila luo automaattisen vaylan "kapean" tilavaiku-

telman dramaturgiselle kaytolle.

Laajaa tilaa tasapainotetaan sormien kosketuksesta otelautaan aiheutuvien &anien selkeal-
I& kuuluvuudella, mik& tuo muutoin avaraan sointiin vahvaa intimiteetin ja lasn&olon tun-
tua. Kappaleessa ajoittain esiintyvat ramppimaiset, radikaalisti leikatut patkat hiljaisuutta
puolestaan pitavat huolen siitd, ettei kuulija totu liiaksi laajaan tilavaikutelmaan. Mikali tila
olisi jatkuvasti lasn&d, kokonaiskonteksti saattaisi taipua suhteettoman tilaisaksi. TallGin

kuulija turtuisi delay-efektiin, eiké kokonaisvaikutelma olisi yhta iskeva.

B-osassa mukaan tuleva basso on delay-kitaran soinnillinen peilikuva, vastapooli. Siina
missa efektoitu kitara on tilaltaan avara, sarottynyt ja virraltaan katkeileva, mukaan tullut

basso puolestaan on saroton (pehmed), lahes taysin tilaton (ahdas) ja sointivirraltaan tay-
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sin katkeamaton (“lfukuva”?ai “jatkuva’y. Nama kaksi hahmoa taydentavét toistensa mer-
kityksen ja asettavat lukuisia sisaisia viitekehyksia kappaleeseen, "akseleita"”, jotka mah-

dollistavat dynaamisen kokonaisuuden ja mielenkiinnon yllapidon.

Savelellisesti kappaleessa operoidaan perinteisen tonaalisuuden alueella. Kitaran perussa-
velkulku on tietynlainen vapaamuotoinen nappailyleikki tonaalisen keskuksen ja sen kvint-
ti-intervallin valilla. B-osassa tonaalisuuden muoto verifioituu molliksi; mukaan tullut molli-

terssi vahvistaa kappaleen "suunnan" jossain maarin surumieliseksi ja pohdiskelevaksi.

Basso toimii aluksi toonikaan pidattyneend urkupisteend, jolloin sen hahmollinen luonne
pysyy mahdollisimman ekonomisena. Talloin kuulijan kokemushorisontissa on enemman
tilaa kitaran B-osan uudelle mollikululle, joka periatteessa syttyy samanaikaisesti bassoaa-
nen kanssa. (basso myos esitelladn hetkea aikaisemmin kahden uuden hahmon samanaa-
ikaisesta esittelysta tapahtuvan sekavuuden valttdmiseksi.) Urkupisteen staattisen tehon
vaimentuessa basson ja kitaran merkityksellinen suhde k&annetadn painvastaiseksi. Kun
kitara palaa A-osaan, basso "lahtee mukaan" ja laajentaakin oman hahmonsa urkupistees-
ta selvaksi savelkuluksi. Nain se antaa mahdollisuuden tulkita jo omaksutun kitaran "kvint-

tileikin" uudesta nakdkulmasta, ja asettuu sille tasavertaiseksi kontrapunktiseksi hahmoksi.

Pelkistetty ilmaisu toimii tdssa yhteydessa eradnlaisena musiikillisena aforismina, joka on-
nistuu vakuuttamaan kuulijan samanaikaisesti sek& rockestetiikan perusdramaturgian toi-
mivuudesta etta sen sisaisten "antimuotojen” kulttuurisesta tehokkuudesta. Hunting Bear-
sin kaltaiset minimalistiset ja vokaalittomat kappaleet ovat rockin saralla selvassa vahem-
mistossa, mutta kappaleen peruselementit ja niiden keskindiset suhteet sindnsd ovat

rockestetiikan peruskalustoa.



YHTEENVETO

Hunting Bearsin kitara on soinnillisesti ylasavelrikas, séarotetty ja “&rhakankuuloinen” Se
on myos editoitu patkivaksi. Kyseessa on katkonainen, rikas ja *dggressiivinen”*hahmo. Se

on upotettu tayteen selked& avaraa tilaa ja on taten voimallisesti "naytilla".

Taman hahmon péélle luodaan toinen hahmo, basso, joka on pehmea, tilaton ja “jatkuva’”

Se toimii nailtd osin vastakkaisena hahmona kitaralle.

Elementit liittyvat yhteen siten, ettd ne soivat saman laajemman hahmon sisalla ja mukai-
levat toistensa sévelkulkuja. "Perinteisessa" tonaalisessa mielessé ne ovat samansukuisia
kontrapunktisia elementteja. Soinnillisesti ne ovat kuitenkin aidosti toistensa vastakohtia,
johon iso osa kappaleen vetovoimasta mielestani perustuukin. Lansimaisen notaatiojarjes-
telman puitteissa savellyksesta kuvattavat ominaisuudet eivat kerro juuri mitdan ~itse kap-
paleen” aktuaalisesti ilmenevastd voimasta. Antimuodon kaapuun puettu musiikillinen

aforismi on hyvin tehokas.



Liite 2. Teosanalyysi: Right in two.

TOOL: RIGHT IN TWO

Right in two on amerikkalaisen Tool-yhtyeen luoma léahes yhdeksanminuuttinen musiikilli-
nen matka. Kappaleen pituuden vuoksi olen keskittynyt analysoimaan vain sen alkuminuu-
tit, joita voidaan pitad eraanlaisena teoksen 7ésittelyjaksona”” Olen kuitenkin pyrkinyt al-
kuminuuttien suhteen melko tarkkaan analyysiin. Tarkoituksenani on talla liitteell& havain-
nollistaa, ettd itse opinnaytteeni kirjallisessa osassa kasittelemiani ydinajatuksia on mah-
dollista hyddyntaa hyvin yksityiskohtaista analyysiakin tehdessa —samuus ja ero, seka
niiden mahdollistama musiikin kontekstuaalinen “filahmopeli”“on skaalattavissa aina yksit-
taisestd solusta makrorakenteeseen ja teoksen kulttuuriseen viitekehykseen asti. Tama
teosanalyysi keskittyy musiikin mikroskooppiselle tasolle. Kappaleen alussakin riittaisi
enemman analysoitavaa —erityisesti lyriikoiden ja rytmiikan saralla —mutta tassa esitetyt
havainnot riittanevat ajatukseni tyylia selventavina. Olen erotellut aikakoodilla sen, mista

teoksen hetkesta puhun misséakin kohtaa.

1. (0:00) Kappale alkaa. Delay-kitara, neljan soinnun murrettu peruskierto. Pohjaséavel
lahettaa” korkeammat savelet matkaan. Delay-efekti toisintaa”joka savelen, joka
tuo tunnelmaan keinuvuutta. 4. *Sointu”bdn oktaavi, joka on vaikutukseltaan “py-
sayttava”; muut soinnut soivat kolmeen, oktaavi vain kahteen. Joka toisen kierrok-
sen oktaavissa on myos legato puolisavelaskeleen ylemmas, jotta kitarahahmon
tietynlainen *Vinous” pysyy selkeasti rajattuna elementtina (variaatio pitaa ylla
“§amaa” tarkoitusta, so. *pysayttavaa’tehoa, joka on poikkeama saannosta, “éi
kuulu joukkoon?y

2. (0:12) Toinen hahmo astuu esiin. Kun kitarahahmo on kertaalleen esitelty kokonai-
suudessaan —so. variaationsa kanssa —esitellaan taman paalle *izkeva”ja soinnil-

taan sykkiva elementti. Uusi elementti on luonteeltaan *Purskemainen”ja piste-



mainen, jolloin se venyttaa kontekstia suuntaan, jossa alkuperéinen kitarahahmo
asettuukin sitd ymparoivaksi “gehmeéreunaiseksi” Vastakappaleeksi. Myds alkupe-
raisen kitaran tonaalisen liikkeen teho séilyy vakiona, uuden elementin tarjotessa
sille uuden savelellisesti staattisen vastineen. Samalla sen tremolomainen sointi
kuitenkin vahvistaa jo rakennettua *Reinuvuuden”tunnetta. Pursketta ja sita seu-
raavaa tremoloa toistetaan kaksi kertaa, jonka jélkeen kyseisen uuden hahmon
muotoa taydennetaan viela soinnillisilla liu dilla. Nailla luodaan uusi viitekehys itse
hahmon sisélle; ne toimivat sisdisesti kontrapunktisina elementteind suhteessa sen
“Ratkeavaan”Ja purskemaiseen lahtokohtaan. Purskeet ajoittuvat alkuperaisen kita-
rakierron ensimmaisen tahdin paikkeille, jolloin ne toimivat koko kierron “fahtovii-
vaa”korostavina elementteind. Ne on kuitenkin asetettu “jalkijattdisesti” kohotah-
dille, joka tassa tapauksessa toimii rytmia rikastavana ja lahtoviivaa *laajentavana’”

eIementtinéFflLiu dt puolestaan “jbhdattelevat”korvan uuteen ykkosiskuun.

3. (0:34) Laulu. Kun edellinen hahmo on esitelty kokonaisuutena kaksi kertaa —ja sen
suhde ensimmaiseen kitarahahmoon on asetettu tarpeelliseen kontekstiin —tuo-
daan mukaan laulu. Ensimmaiset kaksi fraasia ovat melodisesti samankaltaisia ja
rytmisesti samansukuisia, jolloin ne hahmotetaan *Samaksi”.”’Kolmas fraasi on se-
manttiselta merkitykseltdan paljastavin, ja erottuu selvasti kahdesta edellisesta
my0s rytmisesti; sen ensimmaiset sanat lauletaan ennakkona, edellisen tahdin vii-
meisella neljanneksell&, jolloin ne myo6s pitavat ylla mielikuvaa kierron loppupuolen
“dnomaliasta”.”Laulun neljas fraasi on jalleen samankaltainen suhteessa ensimmai-
seen ja toiseen, jolloin laulufraasin *goikkeama”bn porrastettu eri tahdille kitara-
kuvion poikkeaman kanssa. Lyriikat avaavat sanoituksen teemaa joka fraasilla, jat-
taen sopivasti merkityksellistéa “Bunomistydta”kuulijalle. Laulun tullessa mukaan jo
aiemmin esitelty “Burskehahmo? typistéd muotonsa uuteen kontekstiin sopivaksi;
purskeen toisto jatetaan pois —nyt lfu dt” johdattelevat sopivasti aina seuraavaan

laulufraasiin.

% Riippuu aina kontekstista, toimivatko tallaiset lahekkain asetetut, selvat “Painotukset”toistensa
luonnetta vahvistavina, vai niitd vaimentavina; iskun teho voi levitesséan joko *fajota”tai “laajen-
tua®’
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(0:57) Laulun melodinen keskus nousee korkeammalle, jotta kappaleeseen saa-
daan vaadittava *tonaisy”uudelle tasolle. Itse kappaleen hahmo ~Her&a”~uuteen

kierrokseen.

Juuri korkeampaa laululinjaa ennen mukaan on pehmeasti tuotu myos uusi perkus-
siivinen, “Ruulas””elementti, joka toimii erdénlaisena tyyliteltyna koristehahmona.
Pienieleisyydestaan huolimatta sen merkitys ei kuitenkaan ole missaan maarin va-
hainen. Se asettaa aanenvarinsa kirkkauden johdosta muut hahmot jossain méaarin
“&tdisemmiksi” ai soinniltaan alkuperéista kontekstia tunkkaisemmaksi.
Iuonteensa liséksi sen iskuista on erotettavissa myos selkeita ja toistuvia savel-
korkeuksia ®°, jolloin se voidaan mieltdd hienovaraiseksi ostinatoksi. Hahmon eril-
leen panoroidut iskut elavdittavat *Viuhkamaisuudellaan””my6s kappaleen koko-
naisstereokuvaa. Samalla panoroinnilla luodaan mikrotasolle itse hahmon sisaista
“lliketta”” Muut hahmot pysyvat paapiirteittdin samana, mutta delay-kitarasta jate-

taan tassa vaiheessa jo muutama isku pois. H

(1:19) Uusi osuus. Kappaleen nimi kuullaan ensimmaista kertaa. Fraasi toimii
eraanlaisena loppukaneettina kaikelle laulussa jo sanotulle. Taman *Summauksen””
lisaksi se myos silloittaa siirtymistéa nyt alkavaan seuraavaan osuuteen, viimeisen
sanan vokaalin “lfimatessa”aanikuvaa yhtenaiseksi uuden osuuden alkutahtien ai-
kana. Delay-kitara on nyt vaihtunut tonaalisesti staattisempaan ja soinniltaan tilat-
tomampaan kitaranappailyyn. Nama uudet viitekehykset luovat vaikutelman pysah-
tyneisyydest&; kappaleen kokonaishahmo “gienenee””Jotta muutos ei olisi luonnot-
toman radikaali, pysahtyneisyytta tasapainotetaan pienilla hahmonsisaisilla liikkeil-
1&; mm. nappailyn neljas kierto eroaa kolmesta muusta, ja jo tehtya tilavaikutelman
poistoa balansoidaan pitamalla uusikin kitarahahmo yha stereokuvaan levitettyna.
Uuden osuuden luonnetta taydennetaan itamaisilla” kalahduksilla, jotka luovat

taustaan eloa. Ne toimivat ndhdakseni samalla myos eraanlaisena “Rulttuurisena””

89 Kaytannossa 1-V-111; toonika-kvintti-molliterssi.

" Kuulija on omaksunut kitarakierron ydinolemuksen, jolloin eksaktit *foistot””eivat ole lainkaan
valttAmattémia. Jokainen karsittu sdvel antaa aina uutta tilaa toisille elementeille; tdssé tapaukses-
sa “éden”Zanalle on tehty pieni alitajuinen “jalusta’”
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istutuksena seuraavassa kdanteessad mukaan tulevalle tablalle, jonka rooli korostuu

kappaleen edetessa.

5. (1:42) Tablat astuvat mukaan uutena rytmisena elementting, elavoittaakseen jo
kertaalleen kaydyn laulumelodia- ja kitarakierron uutta toistoa. Tablat esittaytyvat
ennen uuden kierron ykkosiskua pienella *fllilla>jolloin korvalla on hieman aikaa
asennoitua niihin ennen uutta kierrosta. delay-kitara uudistaa kuvionsa pelkis-
tetymmaksi " silla tarvetta vanhan kuvion suoraan toisintamiseen ei ole. Nain saa-
tu “lfsatila” kokemushorisontissa varataan juuri mukaan tulleelle uudelle hahmolle,
taustalla ratisevalle sointukitaralle. Soinnillisesti hahmo ilmenee melko epamaarai-
sena taustakuviona, mutta se tayttaa sopivasti juuri vapautunutta tilaa kuulokuvas-
sa, luo uudenlaista taytelaisyyden tuntua ja sen rytmiset painotukset tuovat lisavi-

vahteen kappaleen kokonaispulssiin.

6. (2:04) Tablaiskujen intensiteetti (rytmi ja volyymi) kiihtyy hetkellisesti, ikdankuin
korostamaan laulussa lauletun “rhonkey killing monkey killing monkey over pieces
of the ground”=fraasin alakuloista tunteikkuutta ja toisteisuutta. Orastava kaootti-
suus —tai “Riihkomielisyys”>—tasapainotetaan kuitenkin oitis selvarajaisella ja uu-
denlaisella kitarakuviolla. Tama varioi sévelellisesti jo alusta asti tuttua kitarakier-

toa, ja palautuu pian siti edeltaneeseen riisuttuun peruskuvioon.

7. (2:28) Ajassa 1:19 ensi kertaa esitelty osuus kuullaan nyt toisen kerran. Tablat ja
taustalla suhissut sointukitara poistuvat molemmat samanaikaisesti nayttamolta,
jotta nyt alkavaan vanhan osuuden toistoon saataisiin samankaltainen dramaturgi-
nen mielenkiinto kuin ensimmaisellakin kerralla. Elementtien “Synkronoitu” Doista-
minen tekee osuudesta selvarajaisemman, ja —mikéa olennaisinta —tukee myo6s
osuuden alkuperaista funktiota kappaleen kokonaishahmon selkeasta “Rutistumi-

sesta’””

™ Delay-kitaran kuvio riisutaan tassa kohdin pelkiksi pohjasaveliksi ja niihin liitetyiksi yksittéisiksi
huiludéniksi, lukuunottamatta kuvion lopun *dnomaliaa”;” joka séilyy samana kuin ennenkin. Kitara-
kuvio on jo uponnut osaksi kuulijan skeemaa, jolloin sen hahmon pelkistiminen tuottaa erdalla
tapaa alitajuisen “ékstrapolaation”tarpeen ja elavyyden tunteen muutoin jo *Suodatettuun”ja jah-
metettyyn hahmoon.



8. (2:39) Nelja koristeellista kuviota esitetdan porrastetusti. Hienoisella flanger-
efektilla ja tremololla kyllastetty hetkellinen *Guto poikkeama” ¥armistaa senhetki-
sen kuulokokemuksen tarpeeksi *é@rilaiseksi”jo koettuun, ja johdattaa kuulijan
*fight in two™Jlaulufraasin uudenlaiseen lopetukseen. [aulufraasin Jopussa esiinty-
van melisman > melodialinja muuntaa kappaleen perustonaalisuuden hetkeksi duu-
risavytteiseksi. Melisma “8hjaa” Valokeilan kohti voimistuvaa ja levotonliikkeista
hahmoa, joka paljastuu bassokitaran tavaksi esitella itsensd. Taman jalkeen rum-
putomeilla soitettu filli nappaa fokuksen rauhattomalta bassokuviolta itselleen. Nyt

vaaditut “jarjestelyt”dn tehty, ja kappale voi siirtya uuteen vaiheeseen.

Yhdesséa kaikki neljd pienté koristetta valmistelevat seuraavan kaanteen vahvaa
poljentoa —nain pienilla keinoilla rumpujen ja basson mukaantulo onnistutaan
’leimaamaan” 1kaankuin lupaukseksi jostain suuremmasta, vasta tulevasta muutok-
sesta. Vasta nyt kappale on virallisesti *Raynnissa”ja tatd ennen kuullut osuudet
kontekstualisoituvat eraanlaiseksi pitkaksi yhtenéiseksi johdatukseksi, “ihtroksi”tu-
levaan. Koristeiden porrastaminen auttoi kuulijaa hahmottamaan nyt tarkeina koe-

tut hahmot selvéarajaisina elementteina.

Aloitusjakso on paattynyt. Esitan viela kaksi kappaleen mydhempaé ydinpistettd, joista
analysoin toisen. Kuten alussa totesin, samuus—ero —analyysilla koko kappaleen voi kuiten-

kin halutessaan purkaa atomeihin.

5:45: Tassa kohtaa voidaan kontekstuaalisesti ajatellen hahmottaa jonkinasteinen *Raoot-

tinen” bsuus.

6:44: Esityksen eraédnlainen *Verho”~avataan. Kaikki hahmot ovat aggressiivisesti esilla.
Hahmot *paljastavat”’tsensd synergoituneena yhdeksi ja samaksi. Nayttamo esittad suo-
ran hyokkayksensa kuulijalle. Mitdan ei salata, eika minkaanlaista "Raannosta” tehda.

Kun kaikki on paljastettu, kokonaishahmoon ei ole en&déa tehollisesti mahdollista “lfsata””

mitaan. Ainoa oikea suunta on siirtda ilmaisua minimaalisemmaksi. Liekkia saadetaan as-

2 Melismalla tarkoitetaan ilmioté, jossa laulun sévelkorkeus vaihtuu, lauletun tavun pysyessa sama-
na.
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teittain pienemmaksi, jolloin aggression teho nimenomaan korostuu. Synergoituneesta
kokonaishahmosta karsitaan elementteja pois yksi kerrallaan, mutta itse perushahmo py-
syy silti "Samana”hiin muodoltaan kuin teholtaankin. Jokainen kuvion poislahto luo uuden
tyhjan tilan, jonka kuulija alitajuisesti paikkaa fioutamalla””muistijaljistadn kadonneet
elementit takaisin Ayokkaykseen”” Lopulta nayttamdlle jaavéat vain rumputomin ja basso-
kitaran yhteispurskeen muodostama peruskehikko, jota vasten kitarariffi jatkuu siihen
saakka, kunnes sen teho on kaytetty maksimiin. Taman jalkeen kitara palaa aiemmin esi-
teltyyn kahden sévelen “faiviin”1eikkiin (toonika ja pieni seksti). Mikali kaikkien elementti-
en olisi annettua jatkaa soimistaan, kohdan dramaturginen teho olisi vahitellen kadonnut
kuulijan kontekstualisoidessa alati tasaisesti jatkuvan aanivirran eragssa mielessa “Samak-
si””Toolin tassa kohtaa tekema ratkaisu on taysin oikea, ja aivan varmasti puhtaan intuitii-

vinen.

Kulttuurisessa mielessa kappale varmasti innostaa niin raskaan rockin ystavia, progeilijoita,
instrumenttivirtuooseja ihannoivia “rhuusikkoja*uin allekirjoittaneen kaltaisia “myyttisyy-
den”¥ystavidkin. Jokaisen arvoskeemat on jo lahtdkohtaisesti viritetty taméantapaisten mat-
kojen vastaanottoon —aivan mainstreamiksi ei Right in two kuitenkaan taivu.

Kappaleen tonaalinen keskus on hyvin vahvasti kiinni d:ssa —kappaleen instrumentaalinen
dramaturgia perustuu pitkalti eraanlaiseen d-savelen ymparilla pyorivaan loputtomaan
rytmiseen leikkiin, jossa soittimilla “Sahataan”?aina uudenlainen polku tonaalisen keskuk-

sen yhteyteen.

Lopussa draaman akselit on kasitelty ja asia on sanottu. Peto pysyy kuitenkin turvallisesti
kehysten siséllg, jolloin sen olemassaolo on jarjellisesti selitettavissa. Talla kertaa siihen,

mita yhtyeella oli sanottavanaan, meni noin yhdeksan minuuttia —eli juuri sopivasti.
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Liite 3. Teosanalyysi: Poker Face.

LADY GAGA: POKER FACE

Poker Face on Lady Gagan vuonna 2008 julkaistun, huikean suositun The Fame -
debyyttialoumin toinen single. Kappale on myynyt kirjoitushetkella n. 5 miljoona kappalet-
ta digitaalisena lataussinglend, mik&a on nykyajan ilmastossa erittain merkittava saavutus.
Lady Gagan postmoderni tapa sekoittaa muodin ja musiikin elementteja itseironisesti tayt-
tad mielestéani Madonnan (ainakin jo puolittain) jattamaa tyhjiotd popkentan naisartistien
ykkospallin suhteen. Gaga adoptoi New Yorkin *élektroskenen”perusvireen ja yhdisti sen
perinteisiin melodisiin linjoihin. Yksittaisten naisartistien ylitarjonnasta huolimatta Lady
Gaga porskuttaa karjessa, koska Gagalla ja hanen taustajoukoillaan on ilmeisen hyva “ta-

ju”Biita, miten popkentté loppukéadessa toimii.

Tarkoitukseni ei tassa teosanalyysissa ole tehda kaikenkattavaa syvaanalyysia Poker Fa-
cesta, vaan luonnehtia tiettyja kappaleen ydinelementteja. Aiheesta kiinnostunut osaa ha-
lutessaan uskoakseni luovia samankaltaisella metodilla aivan kappaleen pohjamutiin asti,

mikali sellainen katsotaan tarpeelliseksi.

Kappale alkaa enteilevalla, “@nthem”’-tyylisella syntetisaattoriraidalla, joka on soinniltaan
melko pehmea ja kaiutettu. Rytmiselté pulsaatioltaan se on melko tasainen. Kun elementti
on esitellyt itsensa ja sen kautta myos itse kappaleen, tuodaan sen soinnilliseksi kontra-
punktiksi huomattavasti aggressiivisempi ja ylasavelsarjaltaan rikkaampi syntetisaattoriaa-
ni. Nama elementit jannitteistavat toisensa soinnillisessa mielessa. Rytmisesti ne ovat kui-
tenkin kaytanngssa identtisig, ja tekevat taman “Samuuden”kautta selvaksi teoksen tule-

van rytmisen maiseman peruspoljennon.

Seuraavaksi esitelladn ensimmainen vokaalikoukku — “fha-ma-ma-ma”>—joka on samplat-

tu Boney M:n Ma Baker —kappaleesta. Samplen ylataajuuksia on leikattu; kyseessa ei ole
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viela kappaleen *@ikea”*vokaalihahmo. Yksi kierto riittda taméan tietoisen kummallisen ja
huomiotaherattavdn muminan esittelyksi. Sen jalkeen sample saa jaada taustalle mumi-
semaan. Mukaan voidaankin oitis tuoda uusi harmoninen elementti. Syntetisaatto-
ri(ohjelma)sta on talla kertaa painettu nappulaa, jolla tuodaan mukaan astetta “gtakkimai-
sempi’” ylasavelsarjaltaan rikas tonaalinen harmonia. Sen adnenvoimakkuudellista ramp-
pimaisuutta ja adnen jossain maarin iskevaa luonnetta tasapainotetaan savelellisella staat-
tisuudella, joka nivoo melko mukavasti myds edelld esiteltya savelinformaatiota yhtenai-
seksi kudelmaksi. Luonnollisesti rytmi on sama kuin edellisissakin *Syntikkapulputuksissa”
Elementti on sindnséa melko tarkea, silla seuraavaksi mukaan tuleva varsinainen komppi on
tietoisesti luotu tunkkaisen kuuloiseksi, ja yksindisend elementtina se olisi todella kehno.
Kompin bassorumpu (tai pikemmin bassosynteesi) on miksattu tarkoituksellisesti sellai-
seksi, ettd vaadittava “Peruspotku”’kuulostaa halvoista pikkustereoista ja -kuulokkeista
sopivan jytkemaisend. Ihmismieli lisdé puuttuvan basson. Kompin *Virvelinisku”“on kuiten-
kin standardimaisen ylataajuusrikas ja *faapaiseva’;’jolloin se hieman tasapainottaa I6yhaa

bassorumpua.

Kappaleen rytminen ja savelellinen perusviitekehys on nyt esitelty, ja popille ominaisia
raflaavia elementteja on kasattu enemman kuin tarpeeksi. On aika esitelld itse laulu. Lady
Gaga astuu estradille, latoen heti alkuun muutaman lyyrisen, metaforallisen “Pokeriviitta-
uksen”” Gagan laulusoundi on filtteroity (so. suodatettu) ja osin sarottynyt, jolloin se
my0s sopii kappaleen rosoiseen yleisiimeeseen senhetkisessad kontekstissa varsin hyvin.
Laulua voisi joku ehka kutsua rapiksi —kyseessa on kuitenkin savelellisesti staattinen, ryt-
minen “Jankutus”” Heti kun kuulija on kasittanyt laulun perushahmon, melodia alkaakin
avautumaan ja perushahmo “huuntuu”” Samalla laulun sointia avataan myds soundimie-
lessd, paremmin popkulttuurin soinnillisia ennakkokasityksia vastaavaksi. Taméan jalkeen
siirrytaan kertoséettd alustavaan *Whoa-whoa-ou”—stemmapistokseen ja sita ryhdittaviin
rytmisiin taustapulpahduksiin. Muutaman toiston jalkeen luodaan pieni sointityhjio, jossa
komppi poistuu hetkeksi, ja pieni delay-efektilla hoystetty *dnomalia”johdattaa kappaleen
kertosakeeseen. Tyhjyyden Jtarkoituksena on tietenkin luoda hetkellinen odotuksen tunne
ja korostaa tulevan kertosékeen suuruutta’. Nyt koko kappaleen luonne “Raantyykin”mel-

ko perinteiseksi popesitykseksi. Saavumme kertosékeeseen juuri alle minuutin kohdalla —

3 Ks. myds hahmopsykologiassa kasitelty kontrasti-ilmid, sivut 8-9.
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so. radiosoittokelpoisesti. Gaga laulaa kertosdkeen molliterssikoukun nyt “tosissaan”,” vailla
suurempaa ironiaa, ja koko kertosékeen tausta noudattalee popin perinteisia konventiota

monin tavoin.

Ensimmaisen kertosédkeen jalkeinen kappaleen kulku on hyvin helppoa kasittaa tassa sano-

tun perusteella, joten en analysoi kappaletta tarkemmin taméan pidemmalle.

Sanottakoon kuitenkin, ettd makrorakenteellisesti kappale noudattaa joka tapauksessa
popin perusmuotoja, joskin esim. niiden puitteissa —so. toisen kertosakeen jalkeen —esi-
tetty valiosa on savyltdadn muusta ilmestymishetkensé “gopradiotarjonnasta”monin tavoin
varsin poikkeava. Hauska yksityiskohta on myds kappaleen viimeisten kertoséetoistojen
aikana tapahtuva teoksen eri hahmojen suorittama “Hyvéastely”” jossa kappaleen raflaa-
vampia vokaalikoukkuja toistetaan kertosakeen “Rulttuurisesti konsonoivamman? Joptaus-
tan paalla uudessa kontekstissa. Kaikki tutut elementit ovat rannalla heiluttamassa hyvas-
teja kuulijalle, joka todenn&kdisesti painaa mieleensa ainakin yhden askeisen matkan paa-

hahmoista.

Poker Facen yleisaénikuva leikittelee seka konkreettisesti ilmenevan ettd kulttuurisessa
mielessa dissonoivan *Sartn”dealla; ilmestymishetkellaan kappale kuulosti radiossa suu-
relle yleisOlle juuri sopivan kapinalliselta antimuodolta, vaikka rujon ja osin ehkd amatoo-
rimaisenkin aanikuvan taakse olikin katketty savelellisesti taysin konventionaalinen ker-
tosde. Tarkoitukseni ei ole talla mitenkaan vahatella ilmiota. Myds sanoituksen “pgokerileik-
ki~ kiinnittyy mallikkaasti 2000-luvun nettipokeri-ilmidon, kayttaen tata kuitenkin vain me-

taforallisena valikatena “gerinteisemman”popmusiikin teeman avaamiseen.

Itselleni kappale ei jostain syysta ole koskaan taysin iskenyt —arvelen tdméan johtuvan
omiin mieltymyksiini liiallisesta “rosoisuuden”’maarésta sen tuotannossa — mutta teos on
hyva esimerkki siitd, mita suosittu pop pohjimmiltaan *6n”” Poker Face on uuden ja van-

han sekoitusta, sopivassa suhteessa —monessakin mielessa.
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Liite 4. Teosanalyysi: Emily. Cd:n raita 1.

Teososa: Emily

Tommi Mé&ki: Savellys, sanoitus, sovitus, instrumentit

Toni Hiltunen: laulu

Emily on itse tekemani kappale, jonka perusrunko syntyi vuoden 2004 tienoilla. Teos jai
joksikin aikaa telakalle, silla sanoituksen viimeistely osoittautui itselleni ylivoimaiseksi teh-
tavaksi —melko yleinen kohtalo savellyksilleni. Tarkoituksena olisi miksata kappale opin-
naytteen palauttamisen jalkeen loppuun, jonka jalkeen se olisi tarkoitus masteroida New
Yorkin Sterling Sound —masterointitalolla. Teknisesti kappale on osin kesken. Savellyksena
se on kuitenkin valmis, ja tuotantoon tuskin tullee endi merkittdvia muutoksia, vaikka

soundillinen yleisilme tuleekin kohoamaan.

Kappaleen voidaan jossain maarin sanoa tavoittelevan rockestetiikan yhdenlaista arkki-
tyyppia. Rakenne on rock-kappaleille melko tyypillinen, ja perustaa tehonsa purskemaisen
kertosakeen seka sitd tasasointisemmiksi koettujen sakeistdjen luomalle viitekehykselle.
Toisen kertosékeen jalkeisessd valiosassa lahestytddn tonaalisessa mielessa eraanlaista
“@mericanaa’;” mutta uskoakseni tuotanto syntetisaattorilinjoineen tekee taméan yhteyden
hieman vaikeasti hahmotettavaksi. Tata tunnelmaltaan melko “rfieutraalia”’véliosaa tasa-
painotetaan sita seuraavalla kertosakeen variaatiolla, jossa edellisten kertosékeiden duuri-
varit poistetaan, ja tilalle tuodaan molliterssin liepeilla pyoriva uusi melodialinja. Kappale
avautuu myos lyyrisesti tamén osuuden aikana. Mielestani taméa osuus on kappaleen todel-
linen, joskin piilevd ja myoOhdisessa vaiheessa esiin astuva “Reskus”; ilman sen luomaa
kontekstuaalista hyppya “tunnelman”’toiselle puolelle kappaleen sévyt eivat toimisi yhta

tehokkaasti —jannitteisyyden maara on melko sopiva.
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Sakeistot ovat enteilevid ja “dvaavat”soinnillisesti itseddn mielestani ihan onnistuneesti.
Sakeiston melodiahahmo tuntuu (ainakin oman mittapuuni mukaan) melko orgaaniselta.
Periaatteessa sakeiston kolme ensimmaista fraasia pyrkivat laajentamaan ensimmaisen
fraasin asettaman viitekehyksen tehon maksimiin, neljannen fraasin katkaistessa asetettua
muotoa. Alussa tapahtuvan sakeiston toiston jalkeen neljés fraasi johdattaa kuulijan aina

kertosakeeseen.

Kertosée kohottaa tunnelman, mutta mielestani myds sakeistot pitavat laadullisesti pintan-
sa suhteessa siihen. En ole siis lahtenyt Emilyssd pelaamaan “tylsalla”séakeistolla, joka
tekisi kertosakeesta ehka kontekstuaalisesti viela iskevamman. Vaikka makrorakenne on
melko perinteinen, astetta harvinaisempi ratkaisu oli asettaa kappaleen aloittava sékeisto
my0s outroksi —tama ei ollut tietoinen valinta, vaan kitaralla kappaletta alunperin soittaes-
sani tuntui vain, etta sékeiston pitaa tulla viela *Sulkemaan”koko kehys. Emilyn muoto on

siis loppuk&dessa elliptinen.

Kappale on savelletty aikana, jolloin amerikkalaisessa rockissa oli jonkinasteinen trendi
duuriterssin viljelyyn IaulumelodioissamEmilyn sékeiston perushahmo tuntuu tonaalisessa
mielessa kiinnittyvan jollain tavalla siihen. Myos kertosdkeen huippukohta nivoo *tarinaa’”
yhtenaisemmaksi, poiketen kertosdkeen ominaiskulusta hetkeksi sékeistostéa tutun duuri-
terssin pariin. Sek& kertosae ettd sékeistot asettavat ensin fraasimuotoisen teeman, jota
toistetaan pari kiertoa. Kun “rhikromuoto””on asetettu kuulijalle vakioksi —kaksi kertaa
toistuva elementti riittéd tdhan —voidaan skeemaa heti rikkoa. Oma melodiantajuni on
kuitenkin sen verran vanhoillinen, etta pidan lahinnd muuntelusta (radikaalin rikkomisen

sijaan).

Emilyn sointukierto on hyvin yksinkertainen —muuta ei mielestani kappaleeseen juuri tar-
vittu. Jokaisessa soinnussa on vahintaan yksi sama savel suhteessa kaikkin muihin sointui-

hin —tallaisilla pienilla ratkaisuilla voidaan “lfimata”teoksen luonnetta enemman yleistason

™ llmio saattaa liittya 2000-luvulla kdytetyn “rhaksimikompressoidun?kitaravallisoundin ominais-
luonteeseen; mitd enemman sahkokitaran 4antéa sarotetdan, sitd enemman se paljastaa ja vahvis-
taa soittimen ylasdvelsarjaa. Duuriterssi syttyy kitaran ylasavelsarjassa aivan ensimmaisten savelten
joukossa, molliterssin lymyillessé vasta paljon korkeammalla yla-&danespatsaassa.
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“§amankaltaisuutta” kohti. Sointukaannosten paattdminen on mielestéani lahes yhta tarkeaa

—joskus jopa tarkeampaakin —kuin sointujen “teoreettisen” 3avelrakenteen luonne.

Kappaleen erds onnistuneimmista osa-alueista on komppi. ’moninaisuuden houku-
tuksia®® melko hyvin —komppi rullaa perusbiitill4 ihan kelvollisesti eteenpéin —ja rumpuis-
kut tipahtelevat juuri sopivan verkkaisesti kuulokuvaan. Itse kompin mukaantulo pohjuste-
taan yhdella ainoalla avoimen hi-hatin iskulla, joka riittaa tassa tapauksessa varsin hyvin
kuulijan kontekstuaaliseen “dsemointiin””nurkan takana piilevan *Raanndksen””suhteen.
Samoin kertosékeen &aanellinen korotus pohjustetaan vain muutamalla sen eteen ripotellul-
la virveliniskulla —yhdessa samaan aikaan kuultavan sékeiston lopun “Hahmopoikkeaman~
kanssa. Kappaleen loppupuolella tein kuitenkin tietoisen valinnan siité, ettd rumpuhahmo

saa luvan hieman ~itrotellajaahyvaisikseen.

Rumpukompin editointivaiheessa pidin huolta siitd, ettd bassorummun potkaisut syttyvat
laulun kanssa tietyilla fraaseilla aina samaan aikaan. Taménkaltaiset *déariviivat” eheyttavat
muotoa, vaikka kuulija ei niita tietoisesti kuulisikaan. Muutama herkullinen aksentti kappa-
leesta viela paistaa lapi, mutta harmikseni taisin nakertaa ison osan bassorumpuleikkien
tehosta valitsemalla lopulta melko kitarapainotteisen &anikuvan. Ykkdsluokan miksaaja

hoitaisi homman kylla kotiin —ja tAma saattaa siis viela tapahtuakin.

Kuten lahes kaikki kappaleet, my6s Emily savellettiin periaatteessa olennaisosiltaan yhden
paivan aikana. Kaikki kitaran (tai muun soittimen) kanssa naanattelujaan hoilottavat biisin-
tekijat todennakoisesti kuitenkin tietavat, kuinka paljon tyota kappaleen hiomattoman pe-
rusrungon saattaminen orkeasti valmiiksi teettad. Urakkaani ei Emilyn suhteen tehnyt yh-
taéan helpommaksi se, ettéd halusin tehdd yksin kotistudiossani “Suuren maailman”’ban-

disoundia. Siihen on tietenkin paljon matkaa.

Olen aina ollut viehtynyt amerikkalaisen rockin tuotantotyyliin, mutta Iso-Britannia vetaa
usein pidemman korren sekd melodioissa ettd tietynlaisessa sarmikkaassd meiningissa.
Aistin Emilyn kunnioittavan jollain tavalla molempien rock-perinnettd. Suomalaisuus kaikuu

ehkd eniten sanoituksen “rhelankolisessa””vireessd —muutenhan kappale on puhdasta

S Ks. sivu 31.
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englanninkielisen maailman kautta suodattunutta rockausta. En kuitenkaan pida Emilya
mindan apinoinnin tuloksena syntyneena sekundana, vaan mielestani ihan onnistuneena

kumarruksena rockin traditiolle.

Vaikka kappale ei ole viela taysin valmis aanitteend, on mahdollista kasitella myds joitain

aspekteja, joihin en ole taysin tyytyvainen.

Kappaleen groove ei ole minusta taysin optimaalinen. Tdma johtuu siita, ettd aanitin rum-
mut alunperin 85 bpm:n (so. iskua minuutissa) klikkiin. Editoin rumpuja hyvin kauan, silla
metsastin juuri oikeanlaista letkeyttd komppiin. Myéhemmin tulin kuitenkin siihen tulok-
seen, ettd tempo on aavistuksen lilan nopea. Halusin laskea jo &anitettyjen rumpujen tem-
poa, ja jouduin tekemé&an sen kahdeksalle eri rumpuraidalle yksil6llisesti. Time-stretch —
prosessi sOi vaivalla koostamani rumpuraitojen “Runingasoton”imuvoimaisuutta. Kahdesta
pahasta paatin valita pienemman, ja otin soundissa ja groovessa takkiin saadakseni kappa-
leen peruspulssin sopimaan paremmin suhteessa laulufraasien pituuksiin. On tarkeéaa, etta
laululla on eraanlainen orgaaninen tila, jossa fraasit voivat ikdankuin *&tuilla®ja “pantata®”
itsedan vuorotellen. IThmismieli pitaa siita, ettd rytmi on selked, mutta aavistuksen jollain

tapaa vinossa. Lisapisteita korjattavaksi.
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Liite 5. Teosanalyysi: Pois tulesta. Cd:n raita 2.
Teososa: Pois tulesta

Sav. Tommi Maki
San. Tommi Maki & Tuukka Hamalainen

Laulu: Gitta Hagg

Tama akustinen demo on mielestani sindnsd melko konstailematon savellys. Siind missa
Emilyn voidaan sanoa erdassa mielessd kertovan nuoren miehen ulvonnasta menetetyn
rakkautensa perdan, Pois tulesta kertoo samansukuista tarinaa naisndkokulmasta. Keskityn
tassa analyysissa etenkin lyyriseen sisaltoon, silla kyseessa on suomenkielinen kappale ja

sanojen “Samuus—eroa” dn siten hyvin luontevaa havainnollistaa.

Kappaleen lopullinen *genre”*voidaan melko helposti leipoa tuotannolla esimerkiksi iskel-
man tai poprockin suuntaan —riippuu taysin siitd, kuinka paljon kertosaetta halutaan ko-
hottaa. Sarokitaroilla ja “tuoreita””soundeja sisaltavalla tuotannolla teoksesta voitaisiin
tehd&a jopa keskiraskan rymistely, joskin raskaampi tuotanto saattaisi muuntaa sanojen
kontekstia kulttuurisessa mielessa silloin liian outoon suuntaan. Luultavasti viisain ratkaisu
olisi sailyttaa tassa demossa olevat ~izkelmalliset”*savyt, ja lisata liekkia vain hiukan ker-

tosaetta varten[’]

Lyyrisesti lahes jokainen kappaleen sde paattyy a-muotoiseen tavuun, muutamaa tietoista
poikkeamaa lukuunottamatta. Sanoitus on kokonaisuutena melko koherentti ja lahenee
minusta etenkin fonetiikaltaan tietynlaista “runollisen laulun””perusmuotoa. Metaforiakin

sanoituksessa on riittamiin, ja valtaosa niista lienee sopivan selvia useimmille kuulijoille.

" Suosituin suomalainen nykyiskelman laji on oikeastaan tietynlaista rokkia (mm. Lauri Tahka ja
Juha Tapio), joten rajat ovat muutenkin kovin hailyvia.
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Muutamia “Samaksi””hahmottamisen tarppipaikkoja olemme Vviljelleet mm. konsonanttirii-
mien ja perakkaisten sanojen lahekkaisten aanteiden muodossa. Feuraavassa Jmuutamia

esimerkkeja’’:

Savellyksellisesti kappale ei ehkd edusta aivan parhaimmistoani —eikd demoadanitteen
“rampytteleva” *yleisiimekaan ole (soitto)teknisesti aivan ensiluokkainen —mutta kokonai-
suutena se jollain tapaa puolustaa paikkaansa teososan pienimuotoisena téydentdjana.
Jokaisessa osuudessa on oma selked arvojarjestelmansd, ja ainakin sakeistot ovat melko
hyvin kehystettyja. Ensimmaisen sékeiston melodiahahmo on Zlaskeva®” toisen sakeiston
taas “riouseva’” Yhteispeli kuulostaa ihan mukavalta ja teos avautuu tdméan symmetrisen

jannitteisyyden johdosta hyvin luonnollisesti.

Ensimmaisen sékeiston ideana on luoda alitajuinen rauhallisuuden tuntu, kuulijan tiedot-
tomasti ennakoidessa sakeiden a-paatteiden yhteista kohtaloa””Sékeet ovat myos foneet-

tisesti melko pehmeita.

Toisen sékeiston korkeaa koukkua puolestaan toistetaan aina kaksi kertaa, jonka jalkeen
kolmannen toiston luontevalla paikalla melodia “Raantyykin””uuteen suuntaan. Paluu jo
omaksuttuun korkeaan koukkuun odottaa kuitenkin nurkan takana —valiin on vain tehty
pienimuotoinen tasapainon heilahdus vaadittavan teoksellisen liikkeen luomiseksi. Taman

jalkeen aiemmin kuulematon sointukadenssi *Valmistelee” kuulijan kertoséakeeseen.

Kertosdkeen melodian keskié on asemoitu sadkeistdja korkeammalle. Kertosékeen lopun

“dikaa” —fraasi tasapainottaa staattisuudellaan kertosékeen aikana laulumelodiaan kasau-

" »gamuusleikit” bvat lyriikkaotteissa lihavoituna.



19

tuneen orastavan Riireellisyyden”tunnun, jonka jalkeen nollapisteesta voidaan taas jatkaa

haluttuun suuntaan.

Vaikken olekaan kertosékeen véareihin aivan taysin tyytyvainen *Vastapoolimielessa” >—voi-
ko kaikkeen tekemaéansa aina ollakaan —- niin jokin tassa kappaleessa vetdd minua puo-
leensa. Kokonaisuutena pidan teosta varsin mallikkaana, ja suomalaisessa kontekstissa se
toimii hyvin. Tuotannollisilla ratkaisuilla kappaleesta voidaan muuntaa harmaa mustaksi tai

keltainen punaiseksi, ja pelivaraa 10ytyy muillakin osa-alueilla.
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