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Esim. 20. Jimi Hendrixin Purple Hazen (1983 [1967}) säkeistön alku. 
E7#9 voidaan tulkita kromaattiseksi muunnesoinnuksi 17#9, mutta myös tähän on 
mahdollista löytää toinen näkökulma. Soinnun neljä alinta säveltä muodostavat 
soinnun pohjasävelen (E) harmonista sarjaa tukevan dominanttiseptimirakenteen 17• 

Tämän tulkinnan mukaan tätä sointurakennetta voidaan tarkastella ikään kuin yksit­
täisenä sävelenä, jolloin soinnun pieni terssi (g) onkin osa melodian mollipentatonista 
asteikkoa. Kitaristi vain osallistuu melodian tukemiseen soittamalla mollipentatonisen 
terssin harmonisen sarjan mukaisen E-sointurakenteen päälle. 

Diatoniset soinnut - vertikaaliset konsonanssit ja dissonanssit 
Diatoniset vertikaaliset konsonanssit ovat sointuja, jotka noudattavat vallitsevaa 
moodiaja ovat lisäksi rakenteena konsonoivia suhteessa pohjasävelensä harmoniseen 
sarjaan (esim. duurikolmisointu, dominanttiseptimirakenne ja voimasointu). Diatoni­
set vertikaaliset dissonanssit ovat sävellajin mukaisia, mutta vertikaalisina rakenteina 
dissonoivia. Toisin sanoen niiden vertikaalin en rakenne tuottaa selkeitä kilpailevia 
harmonisia sarjoja, jotka aiheuttavat soinnin puuroutumisen verrattuna harmonisen 
sarjan mukaisiin rakenteisiin. Esimerkiksi July Morningin kertosäkeistön soinnut ovat 
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Esim. 21. July Morningin kertosäkeistö. Merkintä "vd" viittaa vertikaaliseen dis­
sonanssiin . 

Urkuri täydentää jälleen kitaran voimasoinnut kolmisoinnuiksi. Jos sointuja tarkas­
tellaan kuulonvaraisesti, huomataan, että Gm - järjestyksessä toinen sointu - on huo­
mattavasti epävakaampi kuin sitä ympäröivät soinnut. Käsittääkseni tämän soinnun 
muita suurempi huojunta johtuu siitä, että se on mollikolmisointu. Pieni terssi ei tue 
G:n yläsävelsarjaa ja aiheuttaa eri pohjasäveliin perustuvia ääneksiä. Tämä huojunta 
korostuu entisestään, koska kitaran voimasoinnut tukevat hyvin vahvasti G:tä ja sen 
osaääneksiä. Se, miksi viimeisen tahdin C-mollisointu ei saa aikaan vastaavaa vai­
kutelmaa, johtuu todennäköisesti siitä, että sointu katkaistaan rytmisesti ennen kuin 
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eri osaäänekset ehtivät syttyä. Ilmiötä voi kätevästi kuunnella äänitteeltä panorointia 
apuna käyttäen siten, että kuuntelee ensin oikeasta kaiuttimesta pelkän Hammondin 
osuudenja senjälkeen yhtäaikaisesti myös kitaran osuuden vasemmasta. Kuten edellä 
mainittiin, Hammond-urun sointiin näyttää liittyvän sähkökitaran kanssa samankal­
taisia akustisia periaatteita. Näitä ilmiöitä kuunnellessa on lisäksi tietysti muistettava, 
että harmonisen sarjaan liittyvät ilmiöt pääsevät oikeuksiinsa vasta riittävän suurella 
äänenvoimakkuudella. 

Nimitän tällaisia diatonisia sointuja, jotka ovat dissonoivia suhteessa pohjasävelen­
sä harmoniseen sarjaan, vertikaalisiksi dissonansseiksi. Tähän kategoriaan kuuluvat 
siis periaatteessa kaikki sointurakenteet, jotka eivät akustisesti tue pohjasävelensä 
harmonista sarjaa. Myös useaan otteeseen mainittu avopiensekstisointu on siten 
vertikaalisesti dissonoiva. Edellä esitettyjä esimerkkejä kuuntelemalla voi todeta 
sekstin dissonoivuuden suhteessa vaikkapa sitä ympäröiviin voimasointuihin. Lisää 
esimerkkejä näistä sekstisoinnuista voi kuunnella vaikkapa seuraavista kappaleista: 
ACIDC:nHighway toHeli (1979), DionHoly Diver(1983), Gypsy(1983)ja One Night 
in the City (1984) sekä Iron Maidenin The Number of the Beast (1982). Kaikissa näissä 
esimerkeissä avosekstisointu on lisäksi horisontaalisesti tulkittavissa kromaattiseksi 
hajasävelsoinnuksi. 

Edellä esitetyllä on epäilemättä ollut merkityksensä siihen, että heavy-musiikissa 
suuren äänenpaineen ja särön kanssa on päädytty usein välttämään tai kiertämään näitä 
dissonoivia sointurakenteita. Heavyn sointimaailmassa rakenteet, jotka eivät noudata 
yläsävelsarjan alimpia suhteita, menevät helposti tukkoon. Näiden rakenteiden vält­
tämiseen on useita keinoja, joista yksi on harmonisen sarjan mukaisten rakenteiden 
käyttö huolimatta tonaalisesta tai modaalisesta kontekstista. Jos dissonoivia rakenteita 
taas halutaan käyttää, voidaan esimerkiksi päätyä arpeggioimaan mollikolmisointua, 
kuten Judas Priestin When the Night Comes Downin säkeistössä on tehty. Tällöin kes­
kenään akustisesti dissonoivat sävelet eivät syty yhtäaikaisesti. On myös mahdollista, 
että särön lisääntyessä - mentäessä kohti 80-lukua ja sen aikana - vertikaalinen dis­
sonoivuus on saanut monet suureksi osaksi luopumaan terssien käytöstä, koska särön 
lisääntyessä myös (tasavireinen) suuri terssi alkaa dissonoimaan yhä pahemmin. Näitä 
dissonansseja voi tietysti myös hyödyntää - tuohan konsonoivuudenja dissonoivuuden 
vaihtelu musiikkiin huomattavasti sovituksellista lisäväriä. Usein on kuitenkin suori­
tettava valinta vertikaalisenja modaalis-tonaalisen dissonoivuuden välillä. 

Yhteenveto 

Heavymetalissa sointuvalinta on usein soinnun vertikaalisen rakenteen sanelemaa. 
Tämä johtuu siitä, että kitarasärön ja suuren äänenpaineen myötä sointurakenteiden 
tuottamat osa- ja kombinaatioäänekset korostuvat. Tämä puolestaan johtaa siihen, että 
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sointurakenteet, jotka eivät noudata yläsävelsarjan alimpia sävelsuhteita, puuroutuvat 
soinnillisesti. Heavyn sointimaailmassa esimerkiksi mollikolmisointu menee helposti 

tukkoon ja on siten vertikaalisena rakenteena huomattavasti dissonoivampi kuin esi­

merkiksi duurikolmisointu tai voimasointu. Tästä johtuen konsonanssinja dissonans­
sin käsitteitä onkin käytetty hieman tavanomisesta poiketen. Konsonoivina pidetään 
harmonisen sarjan mukaisia rakenteita ja dissonansseina kaikkia muita. Harmonista 
sarjaa noudattavat vertikaaliset konsonanssit näyttävät olevan heavyssä selvästi ylei­
sempiä kuin dissonoivat rakenteet. Se, miksi heavymetalin soinnut on jaoteltu edellä 

esitetysti, johtuukin nimenomaan kovalla äänenvoimakkuudella soitettujen säröisten 

sointujen akustisista erityisominaisuuksista. 

Heavy-sointujen akustisiin ominaisuuksiin on vielä jatkossa perehdyttävä tarkem­

min akustisin ja psykoakustisin kokein - olkoonkin, että tässä esitetyt seikat ovat myös 
suhteellisen vaivattomasti todennettavissa kuulonvaraisesti. Myöhemmässä tutkimuk­

sessa selvitettäväksi jää myös, miten erilaiset vahvistimet ja säröpedaalit vaikuttavat 
eri osa- ja kombinaatioäänesten syttymiseen ja keskinäisiin suhteisiin. 

Esitetyt analyysit ovat voimakkaasti korostaneet heavy-harmonioiden vertikaalista 
ulottuvuutta. Horisontaalisten tulkintojen vähäisyys esimerkkianalyyseissäni ei kui­

tenkaan tarkoita horisontaalisen ulottuvuuden väheksymistä. Olen valinnut tämän nä­

kökulman, koska heavymetalin sointujen rakentumiseen ei edeltävässä tutkimuksessa 
ole kiinnitetty juurikaan huomiota. Vertikaalinen painotus johtuukin siitä, että mieles­

täni harmonian rakennuspuut on tunnettava yksityiskohtaisesti ennen kuin harmonian 
lineaarisesta etenemisestä tehdään laajempia tulkintoja. Esimerkiksi Robert Walser 
(1993: 42-43) esittää joitakin huomioita voimasoinnun akustisista ominaisuuksista, 
mutta ei kehitä ajatusta käsitelläkseen esimerkiksi muita sointurakenteita. Juuri verti­
kaalisiin rakenteisiin perehtymättömyys on todennäköisesti ollut syynä myös siihen, 
että Walter Everett (2000: 330- 335) ei ole tehnyt heavy-esimerkeilleen syvällistä 
horisontaalista tulkintaa, joka tekisi oikeutta musiikkityylin harmoniakäytännöille. 

Tulevassa heavy-tutkimuksessa horisontaalinen ulottuvuus on joka tapauksessa otet­
tava laajemmin huomioon, koska heavymetalin sointukulut näyttävät ainakin edellä 
esitettyjen esimerkkien valossa noudattavan hämmästyttävän pitkälti renessanssin ajan 
modaalisen musiikin aikana vakiintuneita ja tonaalisen musiikin sointujenyhdistely­
käytäntöön barokista alkaen liitettyjä äänenkuljetusperiaatteita. 

Viitteet 
I Tekijänoikeudellisesti on myös huomattavasti turvallisempaa käyttää reduktioita, joista kappaletta tai sen osaa ei 
voida suoraan toisintaa. 
2 Tämän tutkielman aineistosta on itse asiassa harvinaista olla löytämättä ko. sointukulkua. Esim. lron Maidenin 
äänitteillä (1980, 1982, 1984, 1986) se esiintyy jossakin muodossa lähes jokaisessa kappaleessa. 
3 Myös Piston (1962: 33) esittää VII asteen V:njohdannaisena silloin, kun VII esiintyy harmonisena ilmiönä. 
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4 Myös Moore (2001: 53) yhtyy osaltaan tähän näkemykseen, vaikka toisaalla (2001: 61 , loppuviite 15 sekä 1992: 
77) painottaakin tonaalisten hierarkioiden so. funktioiden merkitystä rockmusiikissa. 
5 Tasavireiset hertsiluvut löytyvät esim. DPA Microphonesin koti sivu lta http ://www.dpamicrophones.comlenR-pub/ 
kohdasta "How to read microphone specifications", s. 73. 
6 Tasavireisillä sävelillä ko. summaäänes on 274,8 1 Hz. 
7 Vastaava ilmiö löytyy myös esim. Judas Priestiltä. Devil 's Childin (1982) säkeistön j a kertosäkeistön väli ssä on 
sointukulku E-dor: I5- IV4_3- I5. When the Night Comes Downin (1984) säkeistössä "kvarttipidätys" esiintyy myös 
käänteisessä järjestyksessä E-aeo: I- VI- VII3_ 4. 
8 Riemann (1961: 485) kritisoi tätä Rameaun lähestymistapaa erityisesti IV asteen lisäsekstisoinnun yhteydessä 
(esim. C-duurissa f- a- c-<l). Si lti myös Rameau (1971: 75), huolimatta uskollisuudestaan terssirakenteille, käsittelee 
lisäsekstisointua itsenäisenä sointurakenteena. 
9 Vastaavat soinnut löytyvät myös esim. Judas Priestin Some Heads Are Gonna Rollin (1984) introsta. 
10 Tenni kertosäkeistö perustuu Nurmesjärven (2000) terminologiaan ja termi säkeistö Krohnin (1958: 180-181 ) 
esittämiin periaatteisiin siitä, että säkeistö koostuu useammasta säkeestä. Käytän tätä Krohnin termiä ylei sesti 
useamman säkeen kokonaisuuksista, koska heavy-musiikkiin soveltuvia ylei sesti hyväksyttyjä ja systemaattisia 
muotorakenteiden analyysiperiaatteita ei tietääkseni ole olemassa. Esimerkiksi termin bridge sisältö ja käyttö on 
hyvin vaihtelevaa. 
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