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HEAVYMETALIN SOINTURAKENTEIDEN
ERITYISPIIRTEET

Heavymetal- eli heavyrock-musiikki toimii monin osin duuri-mollitonaalisten konven-
tioiden puitteissa. Samalla siind kuitenkin kédytetdéin ratkaisuja, jotka ovat tonaalisen
musiikin konventioista tavalla tai toisella poikkeavia. Poikkeamat musiikillisessa
tekstuurissa liittyvét lahinnd 1) modaalisuuteen, 2) danenkuljetukseen, 3) tonaalisiin
funktioihin ja 4) sointurakenteisiin suhteessa tonaaliseen ja modaaliseen ympéristoon.
Seuraavassa keskitytddn ndistd viimeiseksi mainittuun. Koska kaikki mainitut seikat
kuitenkin limittyvit toisiinsa, selvitetddn myds edeltdvid kohtia lyhyesti ensimmaises-
sd luvussa. Keskimmadinen luku késittelee kdyttamieni musiikkianalyysimerkintdjen
taustoja ja liittyy ldhinné heavylle tyypilliseen ns. voimasointuun ja sen akustisiin
periaatteisiin. Viimeisesséd luvussa esitetdan musiikkianalyysiin ja akustiikkaan pe-
rustuva analyyttinen malli heavyn sointurakenteiden jaottelulle.

Duuri-mollitonaalisuudella tarkoitetaan téssé sointujen- ja melodianyhdistelykay-
tantoj4, jotka ovat leimallisia barokin, wienildisklassismin ja (varhais)romantiikan ajan
musiikille (ks. esim. Hyer 2004) seka joillekin populaarimusiikin muodoille kuten Tin
Pan Alley -hiteille (vrt. Middleton 1990: 51; Stuessy 1994: 8, 81-84). Modaalisuutta
on esiintynyt keskiaikaisista kirkkosavellajeista (ks. esim. ”Mode” 2003) eri kansan-
musiikkeihin (ks. esim. Powers & Wiering 2004, Powers & Widness 2004 sekd Pen-
nanen 1999: 42-44) ja edelleen modaaliseen jazziin (ks. esim. Kernfeld 2004). Tassa
kirjoituksessa modaalisuudella viitataan nimenomaan tasavireisiin seitsensivelisiin
asteikoihin, jotka pohjautuvat keskiaikaisiin kirkkosavellajeihin.

Kayttamani musiikkiesimerkit ovat perdisin heavyn syntyajoilta 1960-luvun lo-
pulta sen ensimmaiselle kukoistuskaudelle 1980-luvun puoliviliin. Osa esimerkeista
on varsinaista heavymetalia edeltdvdd musiikkia, jolla on kuitenkin ollut ratkaiseva
vaikutus heavyn syntymiselle. Téllaista 1960-luvun loppupuolen musiikkia tekivét
esimerkiksi Jimi Hendrix ja Cream, joiden musiikkia esim. Walser (1993: 9) on kut-
sunut varhaiseksi heavymetaliksi.

Esittdméni analyysit perustuvat adnitteiltd tekemiini transkriptioihin. Transkriptio
on ollut vélttdimaton tydvaihe, koska heavy-musiikista on harvoin saatavilla kelvollisia
nuotinnoksia — kaupallisesti saatavilla olevat heavy-nuotit ovat useimmiten joko puut-
teellisia tai sisdltdvat runsaasti virheitd. Sama pétee esimerkiksi internetistd runsain
mitoin 10ytyviin, yleensd heavy-harrastajien tekemiin kitaratabulatuureihin.
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Musiikkiesimerkit on padsdantoisesti esitetty Schenker-analyysiin perustuvina
reduktioina. Reduktioiden avulla voidaan huomio kiinnittdd juuri haluttuun musii-
killiseen tapahtumaan ilman, etti tarvitaan paljon tilaa vievd kokonainen nuotinnos.
Téssi esitetyt reduktiot eivit ole tiukan schenkeristisid, vaan niilld on tapauskohtaisesti
pyritty huomioimaan kulloinkin tarkastelun kohteena olevia seikkoja. Reduktioita
onkin kéytetty pikemminkin esimerkiksi Leonard B. Meyerin (1956: 54, 98) hen-
gessd — mahdollisesti hyvinkin yksityiskohtaisen tai monimutkaisen musiikillisen
lahteen (partituurin ja téssi erityisesti ddnitteen tapahtumien) yksinkertaistamiseksi
helposti luettavaan muotoon. Reduktioiden tarkkuuden taso ja tapa saattaa vaihdella
eri esimerkkien vélilld sen mukaan, mitd seikkoja on haluttu korostaa kulloisenkin
esimerkin kohdalla. Joka tapauksessa musiikkianalyysiin liittyva musiikkiesimerkkien
kuuntelu on ensiarvoisen tarkedd, koska nuottikuva kertoo aina kovin vdhan soivasta
todellisuudesta. Musiikin kuuntelun pitdisi mielesténi olla musiikkianalyysin tulosten
viimeinen tarkistuskeino ja arviointiperuste.

Sointujen ja sivelten nimissi kdytin yhdenmukaisuuden vuoksi reaalisointumer-
keistd tuttua tapaa, jossa sdvelen tai soinnun pohjasiavelen kromaattista muuntamista
ilmaiseva merkki sijoitetaan sdvelnimen perddn (esim. c#, Eb; pieni kirjain sdvel- ja
iso sointunimien yhteydessid). C-duuriasteikon seitseminnen sidvelen ongelman olen
ratkaissut siten, ettd kdytan siitd juurisivelend nimea h ja alennettuna nimeé bb. Tama
tapa on yleinen ainakin 7oivelaulukirjoissa, mutta myos suomalaisten heavy-muusi-
koiden puheissa.

Modaalisuus, danenkuljetus ja tonaaliset funktiot

Suuressa osassa heavy-musiikkia kédytetyt asteikot ja sdvellajit on kdytannollisempaa
tulkita pikemminkin modaalisen kuin duuri-mollitonaalisen systeemin kautta, koska
monet heavyssd kiytetyt musiikilliset ratkaisut ovat huomattavasti 1dhempéna mo-
daalista kuin duuri-mollitonaalista maailmaa. Tdma korostuu esimerkiksi sekunti- ja
terssisuhteisten sointukulkujen ja matalan johtosdvelen yleisyydessd. Modaalinen
ajattelumalli heavyssd on myds kirjallisesti eksplikoitu erityisesti heavy-muusikoille
suunnatuissa artikkeleissa (esim. Whitehill 1989). Allan Moore (2001: 54; 1992:
75-76) on kehittinyt rockmusiikin sointuanalyysisysteemin, jossa sointuasteet ovat
suhteessa johonkin modaaliseen asteikkoon eli moodiin. Moodeilla tarkoitetaan tassa
tasavireisen jarjestelmén seitsensévelisid asteikoita, joissa koko- (k) ja puolisidvelas-
keleet (p) sijoittuvat seuraavasti (vrt. Moore 2001: 54):
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lyydinen (lyh. lyd): kkkpkkp,

jooninen (ion): kkpkkkp,
miksolyydinen (mix):  kkpkkpk,
doorinen (dor): kpkkkpk,
aiolinen (aeo): kpkkpkk,
fryyginen (phr): pkkkpkk,
lokrinen (loc): pkkpkkk

Kunkin moodin sointuasteet rakennetaan moodin mukaisista sdvelasteista aivan kuten
tavanomaisessa sointuanalyysissa (esim. 1).
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Esim. 1. C-miksolyydisen moodin (C-mix) mukaiset kolmisoinnut

Mooren systeemin etu on, ettd se jirkeistdd monia duuri-mollitonaalisessa mielessa
oudolta nayttavid sointukulkuja eikéd kohtele niitd poikkeamina “luonnollisesta”
duuri-mollitonaalisesta systeemistd kuten usein tapahtuu vaikkapa Schenkerin me-
todiin perustuvissa analyyseissd (esim. Everett 2000). Esimerkiksi miksolyydinen
VII on rockissa huomattavasti yleisempi kuin jooninen VII (ks. Moore 1995). Lisdksi
moodin mukainen merkintd on selked ja vihentdd pohjasdvelalennettujen sointujen
médrdd. Esimerkiksi Salmenhaaran (1968: 61) esittimien periaatteiden mukainen
sointuanalyysi heavyssi paljon kiytetystd, sointujen VI-VII-I muodostamasta aioli-
sesta sointukulusta® ndyttda harmoniseen molliin perustuvana varsin kummalliselta:
VI=V7b3  -1. Modaalinen systeemi siis selkeyttdd analyyttisté tekstuuria huomatta-
vasti.> Modaalisen systeemin ansiosta tulee myds tarpeettomaksi kiyttii angloame-
rikkalaisen perinteen mukaista merkintda, jossa esimerkiksi duuri- ja mollisoinnut
ilmaistaan erillisilld symboleilla alun perin Gottfried Weberin (1779-1839) kehitti-
mén systeemin mukaisesti (Riemann 1977: 210): duurisoinnut isoilla ja mollisoinnut
pienilld kirjaimilla. Soinnun tyyppi ja laatu ovat suoraan ndhtavissa moodista (esim.
miksolyydinen V on kolmisointuna aina molli).

Hyvastd perusajatuksesta huolimatta Mooren systeemissd on mielestdni erds
merkittidva puute. Kdytdnndssa soinnut eivit useissa tapauksissa noudattele puhtaasti
jotakin yksittdistd moodia, jolloin joudutaan joka tapauksessa kdyttimadan muita
— yleensd kromaattisia — lisdimerkintdjd oikean sointurakenteen ilmaisemiseksi.
Esimerkiksi Jimi Hendrixin Hey Joe koostuu Mooren (2001: 55) mukaan aiolisesta
sointukulusta VI-III-VII-TV#3-1#3. Moodista poikkeavan duurisoinnun korotettu
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terssi joudutaan siis ilmaisemaan muunnesointuna. Tdssd Moore ei ole huomioinut
sitd mielestdni tirkedd seikkaa, ettd rock-musiikissa sointujen vertikaalinen rakenne
on usein tarkedmpi kuin se, noudattaako sointurakenne tiettyd moodia. Téhén seikkaan
puututaan tarkemmin kahdessa seuraavassa luvussa.

Rinnakkaisliikkein tapahtuva dénenkuljetus on heavy- ja muulle rockmusiikille
ominaista. Rinnakkainen &anenkuljetus tarkoittaa, ettd kaikki harmonisen yksikon
(yleensd soinnun) sdvelet liikkkuvat samaan suuntaan — joko diatonisesti tai kromaat-
tisesti (vrt. Persichetti 1961: 198). Suureksi osaksi timé epdilematti johtuu siité, ettd
kitaran barré-otteilla on helppo toteuttaa kaikki kolmi-, neli- ja voimasoinnut (engl.
power chords) ja kuljettaa niitd muuttamalla ainoastaan otteen sijaintia otelaudalla.
Sama ddnenkuljetusmalli on kuitenkin usein havaittavissa myds muissa instrument-
tikonteksteissa (ks. myds Moore 1995: 191). Esimerkiksi Iron Maidenin Running
freen (1980) kertosdkeiston stemmalaulu on toteutettu rinnakkaisin kvintein (esim. 2).
Rinnakkaisten kvinttien suosiminen onkin erds heavyrockin leimallinen piirre.
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Esim. 2. Katkelma Iron Maidenin Running freen kertosdkeistostd. Laulustemmat ovat
ylemmdlld viivastolla ja kitaran soinnut alemmalla.

Rinnakkaisen ddnenkuljetuksen liséksi heavyssd esiintyy yleisesti myds duuri-mol-
litonaalisuudelle tyypillistd kenraalibassosdannostdja noudattelevaa danenkuljetusta
sekd eri instrumenttien valistd kontrapunktia. Rinnakkaisliikkeet, kenraalibassoda-
nenkuljetus ja kontrapunkti voivat esiintyd joko yhdessa tai erikseen. Erés esimerkki
kontrapunktin ja rinnakkaisliikkeiden yhdistdmisestd on Hendrixin Hey Joen (1983
[1967]) sikeisto (esim. 3), jossa taustalla oleva laulukuoro muodostaa kontrapunkti-
sen obligato-linjan (c—h—a—a—g#) rinnakkaisliikkein eteneville duurikolmisoinnuille
C-G-D—A-E. Muutaman kertauksen jilkeen obligatoon liittyy terssid ylempaa alkava
stemma, joka toimii varsin konventionaalisen harmonian periaatteilla (alkaa terssiltd
ja etenee aina ldhimpéédn soinnun kanssa konsonoivaan siaveleen alkuperdisti linjaa
samansuuntaisesti myotiillen). Rock-musiikissa kdykin usein niin, ettd ainakin kaksi
sovitusperinnetti kohtaavat. Kitarasoittimellisuudesta nousevat rinnakkaiset kvintit ja
muiden sointurakenteiden rinnakkaiset kuljetukset sekoittuvat lansimaisen taidemusii-
kin perinteen kannalta klassisempaan tyyliin muodostaen erdénlaisen sekatyylin.
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Esim. 3. Reduktio Hey Joen sdkeistostd. Taustakuoro ylemmdlld ja kitaran soinnut
alemmalla viivastolla. Lisdstemma on merkitty mustilla nuotinpdilld.
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Funktionaalisuus ja tonaalisuus madritellddn joskus siten, ettd nimi ovat sidoksissa
duuri-mollitonaalisen dédnenkuljetuksen mukaisiin melodis-harmonisiin litkkeisiin
ja purkausodotuksiin (esim. Middleton 1990: 105; Shepherd 1991: 130, 132; Moore
2001: 53).* Kuitenkin esimerkiksi C-duurissa pelkki bassoliike g—c voi saada varsin
tehokkaasti aikaan dominantti-toonikakulun vaikutelman ilman johtosévelen tai do-
minanttiseptimin esiintymistd. Toisena esimerkkind on ns. kahdentoista tahdin blues,
jossa kaikki sointuasteet (I, IV ja V) esiintyvit usein dominanttiseptimirakenteisina
(esim. C-bluesin I aste koostuisi sdvelistd c—e—g—bb). Kuitenkaan ne eivdt noudata
duuri-mollitonaalisen perinteen mukaisia purkauksia. Sointujen funktiot ovat tdstd
huolimatta hyvin selvit: toonika, subdominantti ja dominantti. Sointufunktiot esiinty-
vit usein myos duuri-mollitonaaliselta kannalta erikoisessa jarjestyksessd. Esimerkiksi
ns. kahdentoista tahdin bluesin sointukaavassa tahtien 9—10 soinnut (V-IV) eivit
noudata duuri-mollitonaalisen jarjestelmén oppikirjanmukaisia funktioita vaan ovat
tdysin pdinvastaisia — dominanttiteholta edetdsn subdominanttiin ja sitd kautta tooni-
kalle. Duuri-mollitonaalisuudessa barokista klassismiin dominantti ei periaatteessa voi
edetd kuin toonikaan, mutta sitd vastoin bluespohjaisessa musiikissa kyseinen kulku
on hyvin yleinen. Funktionaalisuus onkin aina néhtéva suhteessa johonkin kontekstiin
— téllainen sointufunktioiden “kéédnteinen” jarjestys on bluesille sukua oleville popu-
laarimusiikin lajeille jopa erds merkittiava tyylipiirre.

Funktionaalisuus voidaan médritelld my0s perustuen siihen, ettd “ndhtdvasti ei ole
yhtddn musiikillista systeemid, jossa eri elementeilld ei olisi hierarkiaa” (Moore 1992:
77). Tonaalisten hierarkioiden kohdalla tima tarkoittaa kiaytdnndssa sité, ettd ldhes
poikkeuksetta jokin sdvelaste hahmottuu melodis-harmoniseksi keskuspisteeksi, johon
kaikkia muita sével- ja sointuasteita verrataan, ja jonka kautta ne hahmotetaan osaksi
kokonaisuutta (esim. Sloboda 1988: 42). [Iman tonaalista keskuspistettd kuulijan on
vaikea hahmottaa ja jasentdd musiikkia. Funktionaalinen tonaalisuus ja modaalisuus
eivit timin madritelmin mukaan ole toisiaan poissulkevia vaan voivat esiintyd saman-
aikaisesti. Esimerkiksi Walter Pistonille (1962: 30) “tonaalisuus tarkoittaa sévellajia,
modaalisuus asteikkoa”. Nimitdnkin tonaalista keskuspistettd toonikaksi myds mo-
daalisessa musiikissa (vrt. Hyer 2004). Tdma ei ole ensimmaéinen kerta kun ndin on
tehty — esimerkiksi Risto Pekka Pennasen (1999: 40—41) tutkimuksessa kreikkalaisen
kansanmusiikin ja duuri-mollikdyténtojen sekoittumisesta tonaalinen keskuspiste
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ymmaérretddn mielestidni samoin (timén tutkimuksen ulkopuolelle jad Pennasen si-
nansid merkittivi erottelu tonaalisen keskuspisteen ja kappaleen péatossivelen, fina-
liksen, valilld). Useimmat toonikan kautta peilatut harmonian liikkeet ovat helposti
tulkittavissa tonaalisten vastatehojen so. dominantti- ja subdominanttitehojen kautta
(esim. matalan johtosdvelen dominanttifunktiosta, ks. Harrison 1994: 53). Sointu- ja
melodiakulkujen toisteisuuden vuoksi ovat harmoniset funktiot rock-musiikissa usein
hyvin selvisti esilld. Erityisen mielenkiintoisena piirteend mainittakoon subdominant-
tifunktioisten (plagaalien) sointukulkujen (esim. IV—I) yleisyys heavyrockissa — esi-
merkiksi Hey Joen soinnut ovat aina subdominanttisuhteessa seuraavaan muodostaen
vélisubdominanttiketjun (IV/IV/IV/IV-I).

Analyysimerkintojen taustat: voimasointu,
kombinaatiodadnekset, pohjasavelen maarittely

Tutkimukseni kannalta on ollut vilttdmatontd muokata perinteisid analyysimerkinto-
jd heavy-musiikin erityispiirteitd paremmin myo6téileviksi. Sointujen kohdalla tima
ilmenee siind, miké sivel tulkitaan soinnun pohjasiveleksi, ja miten erdét soinnut
suhtautuvat vallitsevaan modaaliseen ja tonaaliseen kontekstiin. Merkittivdd on
myds, miten ndma tulkinnat ilmenevét analyysimerkinndissa siten, ettd nuottikuvan
lisdksi analyyseihin vaikuttaa musiikin kuulonvarainen tulkinta. Erityistd huomiota
seuraavassa kiinnitetdan heavylle leimallisimpaan sointurakenteeseen (Walser 1993:
2) eli voimasointuun.

Voimasointu koostuu yksinkertaisimmillaan puhtaasta kvintti- tai kvartti-interval-
lista. Tama rakenteen yksinkertaisuus on kuitenkin useimmiten ainoastaan ndenniinen
—akustisena ilmiona voimasointu on kompleksisempi. Kitaran d4édnensérkijén ja suuren
ddnenpaineen vaikutuksesta sivelten osaddnekset tulevat korostuneesti esille (ks. esim.
Walser 1993: 42-43). Liséksi intervallin sdvelten yhtdaikaisesta soinnista johtuvat
kombinaatiodénekset korostuvat (vrt. Greated 2003). Niistd voimasointujen kannalta
erityisen mielenkiintoisia ovat nk. differenssidénekset, jotka saadaan laskennallisesti
vihentdmilla matalamman sévelen taajuus (f,) korkeamman taajuudesta (f)) (Rossing
1990: 151). Tasavireisten sévelten perustaajuuksilla laskien esimerkiksi kvintti A—e (f,
=110 Hz, f, = 164,81 Hz) tuottaa taajuuden, joka sijoittuu kontraoktaavin G# :n (52
Hz) ja A :n (55 Hz) viliin, mutta selvisti lihemmis A :ta (f, - f, = 54,81 Hz).’ Vaikka
kitara periaatteessa on tasavireinen soitin, pyritddn se useimmiten virittiméaan siten,
ettd saavutetaan 1dhes puhdasvireinen viritys joissakin asemissa. Tdssd joudutaan tie-
tysti tekemién aina kompromissiratkaisu, jolloin puhtaampi viritys joissain asemissa
johtaa suurempaan epdvireeseen eli poikkeamaan puhtaasta virityksesta toisissa. Jos
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puhtaaseen vireeseen pyritadn edelld mainitun kvintin kohdalla (esim. korottamalla
hieman tasavireisti e:td), tuloksena differenssidénes, joka on tasan oktaavin matalampi
kuin mainitun kvintin A (165 Hz — 110 HZ = 55 Hz). Samalla periaatteella kvartti e-a
tuottaa saman differenssiddneksen A eli ylemmastd lukien kahta oktaavia matalam-
man sdvelen (220 Hz — 165 Hz = 55 Hz). Edellisten esimerkkien differenssidénekset
my0s sijoittuvat yldsdvelsarjan alimpiin rakenteisiin siten, ettd A muodostaa A:n har-
monisen sarjan ensimmadisen osaddneksen (so. sarjan perustaajuuden), ja sdvelet A ja
e sijoittuvat tdssa sarjassa toiseksi ja kolmanneksi osadéinekseksi. Kvartin e—a sdvelet
10ytyvit saman yldsévelsarjan kolmannelta ja neljdnnelta paikalta.

Robert Walser (1993: 43) esittdd omissa laskelmissaan ainoastaan puhdasvireiset
taajuusluvut ilman vertailua tasavireisiin. Koska tasavireinen jérjestelma kuitenkin
on nykypdivand oletusarvoinen, on miclestdni tirkeda tuoda esille, mihin jérjes-
telméén luvut perustuvat. Puhdasvireisyyden ja tasavireisyyden problematiikka ei
vilttamattd kuitenkaan ole tdmén tutkimuksen kannalta ratkaiseva: on my0s esitetty,
ettd musiikkikulttuuriimme sopeutunut korva tdydentdé tasavireiset sdvelet ldhimpiin
puhdasvireisiin vastineisiinsa (Moore 2003). Edelld esitetty on kuitenkin ilmeisesti
tarked tekija siind, miksi yksindisen kvartin pohjasdveleksi ldhes poikkeuksetta hah-
motetaan intervallin ylempi sdvel, mutta kvintin pohjasaveleksi alempi sédvel. Muita
pohjasévelen hahmottumiseen vaikuttavia tekijoitd ovat lisdksi esimerkiksi tonaalinen
konteksti ja ddnenkuljetus, joista lisdd edempéna.

Voimasointujen yhteydessa kiytan analyyseissani reaalisointuihin perustuvaa mer-
kintdd, joka usein esiintyy eri muodoissaan heavy-muusikoiden puheissa seki nuottijul-
kaisuissa. Esimerkiksi I asteen voimasointu (kvintti tai kvartti) ilmaistaan merkilla I5.

Kitarasdron ja suuren ddnenpaineen korostamat akustiset ilmiot ovat merkittavassa
roolissa myds muissa sointurakenteissa. Erityisesti yldsdvelsarjan alimpia sdvelsuh-
teita noudattelevat sointurakenteet (joita ovat esim. duurikolmisointu, dominanttisep-
timirakenne ja voimasointu) tuottavat selkeimmaén soinnin kuin néistd poikkeavat
rakenteet. Téssd artikkelissa ei nditd sointuja késitelld varsinaisina muunnesointuina
vaan niitd kutsutaan harmonisen sarjan mukaisiksi rakenteiksi. Kyseiset soinnut ovat
sindnsd hyvin tavanomaisia, mutta nayttavit kontekstissaan omituisilta poikkeamilta
(vrt. esim White Roomin 1 aste, esim. 13). Selitys télle ndenndiselle poikkeamiselle
tonaalisesta tai modaalisesta ymparistostd on tdssd haettu muualta kuin varsinaisista
muunnesoinnuista: soinnut noudattavat pohjasévelensa yldsivelsarjan yksinkertai-
simpia sdvelsuhteita ja tukevat siten akustisesti soinnun pohjasiveltd. Silloin kun
nama sointurakenteet esiintyvit musiikkiesimerkeissé ei-diatonisina merkitsen niitd
analyysimerkin yldpuolelle sijoitetulla ”~’-merkilla (esim. 4).
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Esim. 4. A,:n (55 Hz) yldsdvelsarjan 7 ensimmdistd sdveltd sekd harmonisen sarjan
mukaiset sointurakenteet: kvintti- ja/tai kvartti-intervallista muodostettu voimasointu
AS, duurikolmisointu A ja dominanttiseptimirakenne A7. Viivaston alapuolella ovat
sointujen analyysimerkit A-tonaliteetissa.

Tarkastelen seuraavaksi A-duurikolmisointua erddssa kitaralle hyvin tyypillisessa
hajotuksessa (esim. 5).
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Esim. 5. A-duurikolmisointu.

Puhdas kvintti tuottaa mm. summaéineksen, joka on oktaavin ja suuren terssin paassa
kvintin alemmasta lukien. Summaéénekset ovat kombinaatioddneksid, jotka saadaan
laskemalla soivat taajuudet yhteen. Kvintti A-e tuottaa siis summadaineksen c#' (110
Hz + 165 Hz =275 Hz)®, jonka enemmiin tai vihemmin tasavireinen vastine on myos
soinnussa. Soinnun yksittdisten sdvelten yldsavelsarjat sisiltdvit myos runsaasti yhtei-
sid osaddneksid (esim. e' on sekd A:n kolmas ettd e:n toinen osadédnes, c#* on sekid A:n
viides ettd c#':n toinen jne.). Koko sointurakenne tukee vahvimmin A :n yldsévelsarjaa
(ks. esim. 4) — paitsi tukemalla sen osaddneksid 2—6, my0s tuottamiensa diffenrenssi-
danesten muodossa seuraavasti: kvintti A—e —> A , kvartti e-a > A , kvintti a—e, ~> A,
terssi a—c#' > A , terssi c#'—e' > A, jne. My0s tirkeimmit summaéénekset 16ytyvit
A nyldsdvelsarjasta (esim. terssi c#'—e' > a'). Kombinaatioddnekset osuvat tismdl-
leen néille kohdin tietysti vain puhdasvireisessi jarjestelmassd, mutta kuten sanottu,
korva ilmeisesti pyOristdd myos tasavireiset tai ldhes tasavireiset likiarvot 1dhimmas
ympdriston vahvinta sdvelté, joka siis tdssd on A eri oktaaveissaan (ks. Brian C. J.
Moore 2003). Tdma tietysti korostuu sitd enemmaén, mitd ldhemmads puhdasta virettd
sointu saatetaan.

Asia selvenee huomattavasti, jos A-duurikolmisointua verrataan A-mollikolmi-
sointuun vastaavassa asemassa ja hajotuksessa (esim. 6).
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Esim. 6. A-mollikolmisointu, jonka oikealla puolella on osa A :nja F :nyldsdivelsarjaa
mustilla nuotinpdilld.

A-mollikolmisoinnun kombinaatioddnekset eroavat huomattavasti A-duurin vastaa-
vista. Osa ndistd on silti yhteisid: ne, jotka muodostuvat a- ja e-sdvelistd, tukevat
edelleen vahvasti A :n yldsévelsarjaa. Kuitenkin soinnussa esiintyvé pieni terssi saa
aikaan suuren joukon tdhén kuulumattomia déneksid. Nima kombinaatiodénekset itse
asiassa kuuluvat F :n yldsdvelsarjaan (vrt. Tolonen 1969: 178-179). Yhtaaikaisesti soi
siis kaksi eri pohjasdveliin perustuvaa ylasdvelikkod, mistd johtuen mollikolmisointu
soi huomattavasti epaselvemmin kuin duuri. Tasavireisilla sdvelilld tdma tietenkin
korostuu — mollikolmisointu tuottaa ddneksid, jotka eivét kuulu johdonmukaisesti
mihinkdan ylasdvelistoon. Mollikolmisointu siis puuroutuu soinnillisesti, miké
todenndkdisesti on merkittdva tekijd mollisoinnun suhteelliseen harvinaisuuteen
heavyrockissa. Sitd vastoin voi todeta, ettd harmonisen sarjan mukaiset sointuraken-
teet tuottavat huomattavasti selkeimmén soinnin. Mollikolmisoinnun epéselvyyden
suhteessa duurikolmisointuun voi havaita esimerkiksi kun Creamin White Roomin
sakeiston (soinnut D-C—-G—Bb—C, ks. my0s esim. 13) I asteelle soitetaan D-mollikol-
misointu — ndin kappaletta toisinaan kuulee virheellisesti esitettdvin. Edelld esitetyt
sointujen akustiseen havaitsemiseen liittyvit seikat ovat viimeisessd luvussa tehtavian
sointukategorisoinnin kannalta merkittava tekijoita.

Kaksisdvelisten sointujen pohjasdvelen mddrittely

Kuten edelld mainittiin, hahmottuu kvarttisoinnun pohjasiaveleksi useimmiten sen
ylempi sével (paljolti akustisista syistd). Ndin on esimerkiksi Deep Purplen Smoke on
the Waterin (1972) kuuluisan riffin laita. Yhtyeen kitaristi Ritchie Blackmore kayttda
kvartti-voimasointua hyvin usein juuri riffi-tyyppisissa kitarakuvioissa, joissa basso
lisdksi toimii useimmiten urkupisteend (esim. 7).
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Esim. 7. Smoke on the Waterin kitarariffi. Reduktio sisdltdd kitaran ja basson osuu-
det.
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Esimerkin 6 reduktiossa on viivaston yldpuolelle merkitty kitarariffin kvartti-voi-
masoinnut. Oikeastaan riffi hahmottuu tassi yksiddniseksi melodiaksi, jonka sointia
tukevoitetaan alapuolisella kvartilla. Basson urkupiste vakiinnuttaa tonaalisen kes-
kuksen tehokkaasti ja kierron loppupuolella vahvistaa riffin muodostaman melodian
pohjasivelid. (Ainoaa G-aiolisesta moodista poikkeavaa sointua bV5 késitellddn
tarkemmin jadljempana.)

Joskus tonaalinen konteksti ja ddnenkuljetus vaikuttavat ratkaisevasti siten, etti
pohjaséveleksi on perustellumpaa tulkita kvartin alempi sdvel. Edellisestd esimerkisté
poiketen Ozzy Osbournen Crazy Trainin (1981) sdkeiston kitarariffin kolmas kvartti-
sointu on tulkittu ndin (esim. 8). Kyseinen sointu etenee I asteelle, jolla samanaikaisesti
tapahtuu basson lomasévelkulkuun liittyva 6-5-pidatys.
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Esim. 8. Crazy Trainin sdkeiston riffin kitara- ja basso-osuuksien reduktio. Basson
analyysimerkin alaindeksiin on merkitty saman soinnun puitteissa tapahtuva loma-
savelkulku (8)—7—6-5.

Pohjimmiltaan kysymys on klassisesta kvarttipidatyksestd 14-3, ja siltd se kuulostaakin
viimeistiéin purkauksen tapahtuessa.” Erityisen mielenkiintoista on, ettd purkaussi-
veltd c# ei varsinaisesti soiteta, ja siksi tapaus vaatiikin erityisid perusteluja. Se, ettd
basson A:lla tuettu kvartti a—d etenee I asteen sointuun ylipaataan, luo tissi tonaa-
lisessa kontekstissa (A-joonisessa so. A-duurissa) vahvoja odotuksia danenkuljetuk-
sesta. Lansimaiseen duuri-mollitonaaliseen musiikkiin tottuneet korvat ovat kuulleet
kvartti-terssipiddtyksen vastaavissa yhteyksissé riittdvan useasti halutakseen kuulla
sen huolimatta siité, soitetaanko se todellisuudessa. Kuulija siis tdydentdd kyseisen
adnenkuljetustapahtuman odottamallaan sdvelelld c#. Monet heavy-kitaristit itse asi-
assa soittavat tuon alkuperiisversiosta puuttuvan terssin ulos, mikd mielestdni osaltaan
tukee tatd. Toisaalta c# on kuitenkin my0s akustisesti ldsnd sointurakenteessa, vaikka
sitd ei erityisesti soitettaisikaan. Tdma johtuu jo harmonisen sarjan korostumisen
yhteydessd mainituista summadineksistd (Taylor & Campbell 2003; Rossing 1990:
153—154). Sévelten A ja e perustaajuudet tuottavat taajuuden, joka vastaa sdveltd c#'.
Séron ja suuren ddnenpaineen vaikutuksesta myos yksittdisten sdvelten osaddnekset
korostuvat: c#? on A:n viides osaddnes, c#° on A:n ja a:n yhteinen osadénes jne.
Témén tapahtuman hahmottamiseen vaikuttavat siis todennédkoisesti seka korvan
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kulttuurisidonnaiset tonaaliset odotukset ettd akustinen sointurakenne sinénsd. Mie-
lesténi tonaalisten odotusten rooli korostuu mollityyppisen moodin ollessa kyseessd
kuten esimerkissd 7. Smoke on the Waterin voimasointujakso ei aiheuta vastaavaa
havaintoa ainakaan yhtd vahvana — sointujen IV5 ja IS vililld on mielestini vaikeaa
kuulla Crazy Trainin tapaista 4—3-piditysti. Talloin modaalinen konteksti (pieni terssi)
ja sointurakenteen akustiset ominaisuudet (suuri terssi) joutuvat ristiriitaan, ja ainakin
oma korvani paittaa tdssd moodin eduksi. Lisdksi suuri terssi néyttiisi taajuuslasken-
nallisesti olevan heikommin edustettuna kvartti- kuin kvinttisoinnussa.

Kvarttipidatystulkintaa Crazy Trainissd vahvistaa myos se, ettd kvartti suhteessa
bassoon esiintyy vahvalla tahtiosalla. Smoke on the Waterissa sen sijaan tahtiosien
painosuhteet ovat pdinvastaiset: kvartti suhteessa bassoon (IV5) on heikommalla tah-
tiosalla kuin IS. My0s basson rooli on néissa kahdessa riffissa erilainen. Crazy Trainin
basson A voidaan ajatella olevan urkupisteen roolissa suhteessa lahinné sointuun V5,
jolloin varsinaista urkupiste-efektid ei edes synny. Télloin V5 ja 14 pikemminkin miel-
letéddn toonikan padlld tapahtuviksi hajasévelliikkeiksi. Smoke on the Waterissa basson
urkupiste, joka kantaa sitd vastoin ldhes koko riffin 1dpi, on huomattavasti vahvempi,
koska se on pitkikestoisempi ja sen pddlld on enemmén vaihtuvia dissonoivia tilantei-
ta. (Syvemmain tason horisontaalisemmassa analyysissd molempien riffien tonaalinen
teho on toki I asteella.)

Ainenkuljetuksen eroihin mainituissa kappaleissa liittyy vield seikka, jota jo
alemmin sivuttiin. Smoke on the Waterin tapauksessa tulkintaa, jossa kvarttisoinnun
pohjasdvel pysyy koko ajan kvartin ylempéna sdvelend, vahvistaa se, etté riffin me-
lodiaa harmonisoiva intervalli pysyy koko ajan muuttumattomana. Pysyva intervalli
ikddn kuin sulaa osaksi melodian sointia. Melodia ja sen harmonisointi hahmottuvat
niin sanotusti yhtendiseksi paketiksi, toisin kuin esimerkiksi diatoniset tai soinnun
mukaan muodostetut intervallit, jotka toimivat perinteisemman ddnenkuljetuksen
mukaan ainakin hieman itsendisempina (vrt. Hey Joen lauluharmoniat, esim. 3). Ndin
tapahtuu my6s Crazy Trainissd — riffin melodian harmonisointi hyodyntaa eri diatoni-
sia intervalleja luoden ndin vahvempia riffin sisdisid purkausodotuksia.

Toisinaan voimasointuihin perustuvassa tekstuurissa esiintyy kvintti/kvartti-soin-
tujen ohella kaksisdvelisid avosekstisointuja. Seuraavassa kasitellddn naihin liittyvaa
merkintdproblematiikkaa. Kyseiset soinnut esiintyvit yleensd loma- tai muina haja-
sointuina siten, ettd kunkin soinnun matalin sével on useimmiten tulkittavissa myds
sen pohjasdveleksi. Tatd puoltaa esimerkiksi se, ettd heavyssd soinnun matalinta
sdveltd tavallisesti korostetaan huomattavasti suhteessa muihin saveliin (esimerkiksi
orkestroinnin keinoin kahdentamalla tai moninkertaistamalla se ). Téssi esitettdvin
tulkinnan mukaan avosekstisointujen pohjasivel olisi miellettdvd ennemminkin ken-
raalibassoajattelua vastaavasti kuin Jean-Philippe Rameausta (1971: 40-53) ldhtdisin
olevan terssipinokonseptin mukaan. Kenraalibasson yhteydessé soinnut rakennetaan
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bassonuotin paélle tulevista intervalleista niitd osoittavan intervallinumeroinnin mu-
kaan. Voidaan perustellusti olettaa, ettd soinnun pohjasédveleksi on tdlléin mielletty
soinnun alin sdvel (ks. esim. Williams & Ledbetter 2004). Rameausta (1971: 40)
lahtien sointuajattelussa on korostunut tapa, jossa soinnut “palautetaan” terssijdrjes-
tykseen. Télloin soinnun pohjasiveleksi saadaan kuvitteellinen basse fondamentale
(ks. ”Fundamental bass” 2004). Ajattelutapojen ero on perustavaa laatua: kenraali-
bassoajattelussa esimerkiksi intervallirakenne e—g—c kuuluisi e-pohjaisten sointujen
kategoriaan (siséltden pohjasdvelestd e lukien pienen terssin ja pienen sekstin), kun
taas Rameaun terssipinokonseptin mukaan se kuuluu c-pohjaisiin sointuihin (duuri-
kolmisoinnun terssikddnnoksend).

Esittdméani heavy-sointuihin sovellettava ajattelutapa palaa siis huomattavan 14-
helle kenraalibassoajattelua — molemmissa soinnun alimman sévelen rooli on hyvin
korostunut siten, ettd harmoniset tilanteet mahdollisine funktioineen perustuvat sille.
Heavyn kohdalla usein kyseenalaistuu se vallitseva ajattelutapa, jossa soinnun pohja-
sivel médritell4in terssijirjestyksen mukaan.® Mainittujen avosekstisointujen kohdalla
ollaankin usein lahempand Riemannin (1961: 527-528) Leittonwechselklang-kasitetta,
joka viittaa soinnun kvintin alemman sdvelen korvaamiseen puoli sdvelaskelta mata-
lammalla tai kvintin ylemman sévelen korvaamiseen puoli sdvelaskelta korkeammalla
savelelld. Heavy-musiikin kontekstissa hyva esimerkki siitd, milloin sekstin alempi
savel on ensisijaisesti tulkittava pohjasédveleksi, on vaikkapa kitaran sointukulku Ac-
ceptin Metal Heartin (1985) sikeistdssa (esim. 9).
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Esim. 9. Metal Heartin sdkeiston alun soinnut.

Kitaran siirtyessa I5-soinnulta c—g sivusdveliseen avosekstisointuun c—ab C-aiolisessa
moodissa soinnun pohjasével (ja funktio) ei muutu vaan pysyy koko ajan C:ni. Ai-
noastaan soinnun kvintti vaihtuu moodin mukaiseksi pieneksi sekstiksi. Basso tukee
tatd pitdytymadlld I asteella esimerkin kolme ensimmadisté tahtia. Vasta neljdnnessa
tahdissa basso siirtyy VI asteelle kitaran toistaessa jo edelld kuullun pienen sekstin,
ja samalla soinnun pohjasdvel vaihtuu ensimmadisen kerran. Toisin kuin Rameaulla,
kuuluu sointu c-ab tissi siis eri kategoriaan (c-pohjaiset I asteen soinnut) kuin ab—c
(ab-pohjaiset VI asteen soinnut). Analyysin mielekkyys kannattaa tietysti tarkistaa
kuuntelemalla ko. sointujakso ddnitteeltd ajatellen, missd vaiheessa havaitsee soinnun
pohjasciveleen kohdistuvan muutoksen.’ Tamai vaikuttaa perustellulta ratkaisulta ai-
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nakin voimasointujen lomassa esiintyvien avosekstisointujen kohdalla — se néyttdisi
sopivan ajatuksellisesti yhteen ainakin kitaran soittotekniikan kanssa (kvintti on hyvin
helppo vaihtaa sekstiin yhtd sormea siirtimailld ja asemaa muuttamatta). Muutamien
epdvirallisesti haastattelemieni heavy-Kkitaristien lausumien perusteella timé ndyttiisi
my0s parhaiten vastaavan kitaristien ajattelua (esimerkiksi tissd yhteydessd parem-
min kuin terssikdannds”). Seuraavassa esimerkisséd avosekstisointu esiintyy hieman
erilaisessa ymparistossd — talldkin kertaa hajasdvelisend (esim. 10).
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Esim. 10. Redusoitu jakso Judas Priestin kappaleesta The Sentinel. Laulumelodia on
vlemmdilld ja soinnut alemmalla viivastolla. Melodiasdvelten yhteydessd on kdytetty
Schenker-analyysiin perustuvia hatullisia () numeroita, joilla ilmaistaan sdvelas-
teen asema suhteessa tonaaliseen keskukseen (esim. Schenker 1979:13). Viivastojen
vdliin on merkitty laulumelodian ja basson vilinen diatoninen intervalli perinteisen
kontrapunktin kdytdntojen mukaan (ks. Mann 1971: 29).

Judas Priestin The Sentinelin sikeistd on A-aiolisessa moodissa. Kertosikeistoon joh-
dattava sikeist6!? esimerkissi 10 on toteutettu voimasoinnuilla lukuun ottamatta jir-
jestyksessé toista sointua. Avosekstisoinnun V(5)6 sekstisdvel ¢ on mielestini ndhtava
seuraavan soinnun VI5 kvinttid ennakoivana tai valmistavana sidvelend. Sointu esiintyy
lomasointuna kahden subdominanttitehoisen soinnun IV5 ja VIS5 vilissi nditd heikom-
malla tahtiosalla, ja on sointurakenteena itsessddan vertikaalisesti dissonoiva verrattuna
ympardiviin sointuihin, mikd my0s korostaa soinnun hajasévelisyyttd (vrt. Lerdahl &
Jackendoft 1987: 160) (vertikaalisesta dissonanssista tarkemmin edempénd). Kysei-
sen avosekstisoinnun pohjaséveleksi on tissd tulkittu sen alempi sdvel (sdvellajin V
aste), jonka péille on ajateltu muodostetun pienseksti muissa soinnuissa esiintyvien
kvinttien asemesta. Soinnun V(5)6 analysoiminen Rameaun (1971: 40) terssipino-
konseptin mukaisesti I1I asteen soinnun terssikddnnokseksi on toki mahdollista, mutta
edelld esitetyn valossa mielesténi ongelmallista. Mika sointukulusta ensimmaéiseksi
korvalle hahmottuu, on nimenomaan alin sdvelkulku d—e—f-g-a, ja V(5)6-soinnun
sdvel ¢ hahmottuu téssd pikemminkin satunnaiseksi kvinttirakenteesta poikkeavaksi
sdveleksi kuin soinnun pohjasiveleksi. Titd tukee myds se, ettd ¢ esiintyy ainoastaan
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yhdessa ddnessi e:n ollessa moninkertaisesti kahdennettu. Lisdksi laulumelodiassa
esiintyy samanaikaisesti sivel h, joka on V:n kvintti ja sivellajin 2.

Avosekstisoinnulle esitetty merkintéd (5)6 vaatii selvityksen. Voimasointujen
lomassa esiintyvien avosekstisointujen merkkina olisi luontevaa kayttda kenraalibas-
somerkintéjen mukaista numeroa 6, ellei siihen siséltyisi hyvin vahvoja (olkoonkin,
ettd tdysin erisiséltoisid) konnotaatioita kahden eri perinteen puolesta. Traditionaali-
sessa Rameauhon nojaavassa sointuanalyysissa (esim. Piston 1962: 44) roomalaiseen
numeroon liitetty intervallinumero 6 ilmaisee soinnun terssikdanndksen. Numeron 6
merkitys poikkeaa myds esimerkiksi jazz-perinteessé kdytetyistd reaalisointumerkin-
ndistd, joissa 6 tarkoittaa aina pohjasédveleen lisdttyd suurta sekstid (esim. C6 sisdltda
sdvelet c—e—g—a). Tassd kdytetyissd analyysimerkinndissd soinnun matalin savel,
joka siis useimmiten tulkitaan myds soinnun pohjasiveleksi, ilmaistaan roomalaisella
astemerkilld suhteessa moodin tonaaliseen keskukseen. Intervallinumerot ilmaisevat
pohjasiveleen liitetyn moodin mukaisen intervallin — hyvin samaan tapaan kuin
kenraalibassonumeroinnissa. Voimakkaiden numeroon 6 liittyvien traditionaalisten
konnotaatioiden vuoksi on tdssd kdytetyssd avosekstisoinnun analyysimerkinnidssi
soinnusta puuttuva kvintti ilmaistu sulkeilla. Merkinti viittaa my®6s siihen, ettd kvintti
on korvattu sekstilld. Tdmé on huomattavasti johdonmukaisempi symboli kuin esi-
merkiksi reaalisointumerkintdan perustuva symboli. Mahdollinen reaalisointumerkki,
jolla sekstin alempi sdvel nimettdisiin pohjasdveleksi, olisi esimerkiksi 7he Sentinelin
avosekstisoinnulle E+5(no 3rd). Ongelmana tissa merkinndssa on, etté se viittaa kvin-
tin kromaattiseen muuntamiseen. Kuitenkin kysymyksessd on pikemminkin kvintin
vaihtaminen diatoniseen pieneen sekstiin.

Sointurakenteet suhteessa tonaaliseen ja modaaliseen
kontekstiin

Seuraavassa tarkastellaan erilaisia heavylle tyypillisid sointurakenteita keskittyen sii-
hen, miten ne suhtautuvat tonaaliseen ja modaaliseen ympéristoonsd. Samalla musiik-
kiesimerkeisté tehdddn tilanteesta riippuen muita huomioita. Jaottelen heavy-soinnut
diatonisiin ja ei-diatonisiin sointuihin. Diatonisella tarkoitetaan tissd moodin mukaista
sointurakennetta ts. sointuja, jotka koostuvat ainoastaan kulloinkin kyseessa olevan
moodin sévelistd (esim. C-miksolyydisen diatoniset kolmisoinnut esitettiin esimerkis-
sd 1). Ei-diatoniset soinnut sisiltdvit vihintddn yhden vallitsevan moodin ulkopuo-
lisen sévelen. Ndmé soinnut jakautuvat varsinaisiin muunnesointuihin (modaalisiin,
tonaalisiin ja kromaattisiin) ja harmonista sarjaa noudatteleviin sointurakenteisiin.
Esimerkissd 11 on esitetty tdssa tehtdva sointujen jaottelu kaavion muodossa.
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Sointurakenteet

VAN

Ei-diatoniset Diatoniset
so. moodista poikkeavat s0. moodin mukaiset
Muunnesoinnut Harmonisen Vertikaaliset Vertikaaliset
sarjan konsonanssit dissonanssit
mukaiset
rakenteet

;

Modaaliset Tonaaliset (Kromaattiset?)

Esim. 11. Kaavio sointujen jaottelusta.

Varsinaisten muunnesointujen jako on periaatteessa hyvin vastaava perinteisen soin-
tuanalyysin kanssa, vaikkakin jotkin kriteerit télle jaottelulle ovat hieman poikkea-
vat. Esimerkiksi Salmenhaaran (1980: 317) lainamuunnesointuihin (modaaliset ja
tonaaliset muunnesoinnut) nihden tissé laajennetaan huomattavasti modaalisten ja
tonaalisten muunnesointujen kategorioita. Téstd sekd yhden uuden sointukategorian
esittelysté johtuen perinteiseen kromaattisten muunnesointujen luokkaan jaé lopulta
hyvin vdhén sointuja. Koska kromaattisten muunnesointujen luokan tarpeellisuus
joutuu jatkossa kyseenalaiseksi, on se edeltdvissé kaaviossa asetettu sulkeisiin ja
varustettu kysymysmerkilla.

Modaaliset muunnesoinnut

Ensimmadinen varsinaisten muunnesointujen luokka, modaaliset muunnesoinnut,
koostuu soinnuista, jotka voidaan néhda lainatun jostakin toisesta moodista. Ne tuo-
vat paikallisesti esille kiytdssd olevasta asteikosta poikkeavan siveliston, kuitenkaan
muuttamatta tonaalista keskusta. Aiolinen on tutkimusaineistoni valossa (ks. disko-
grafia) heavyn selvisti yleisin moodi. Modaalisten muunnesointujen kohdalla onkin
useimmiten kysymys nimenomaan poikkeamisesta aiolisesta. Hyvin usein aioliseen
sointukulkuun on lisitty doorisesta lainattu sointu. Néin tapahtuu my6s Judas Priestin
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When the Night Comes Downissa (1984), jossa olen tulkinnut VI asteen avoseksti-
soinnun dooriseksi lainaksi (esim. 12). E-aioliseen on siis tuotu E-doorisen mukainen
sointu. Laulumelodia, joka syvitasolla pysyttelee sévelasteella 2, muodostaa paikoi-
tellen voimakkaita dissonansseja sointusdvelid vastaan (merkinndlld A7 on erityisesti
huomioitu suuri septimi).
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Esim. 12. When the Night Comes Down: Kitarasooloa edeltivin vilikkeenomaisen
sdkeiston reduktio.

My06s Creamin White Roomin (1968) sikeisto sisdltdd modaalisen muunnessoinnun
kuudennella asteella. Nyt laulumelodia kuitenkin alleviivaa selvésti D-doorista moo-
dia, joten VI aste tulkitaan erikseen koostuvaksi D-aiolisen sadvelistd (esim. 13).
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Esim. 13. White Roomin sdkeisto.

Myos aikaisemmassa esimerkissd (esim. 7) ollut Smoke on the Waterin kitarariffin
sointu bV5 voidaan muodollisesti tulkita modaaliseksi muunnesoinnuksi (lokrinen
V aste). Ensisijaisempi tulkinta tdlle soinnulle lienee kuitenkin toisenlainen. Soinnun
taustalla on ilmeisesti ns. blues-asteikko, joka sisaltdd mollipentatoniseen lisdtyn va-
hennetyn kvintin (tai enharmonisesti ylinousevan kvartin). Kyseinen asteikko on hyvin
yleinen blues-pohjaisissa sooloissa ja riffeissd. Samasta kappaleesta 16ytyy kuitenkin
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my0s hyvin selvid modaalisia muunnesointuja. Jos kappaleen kertosékeisto (esim.
14) analysoidaan padasiallisen moodin (G-aiolisen) mukaan, sisiltdd se G-doorisesta
moodista lainatun [V asteen (dorlV) ja G-fryygisestd lainatun II asteen (phrll). Soinnut
esiintyvit kitaralla voimasointuina, mutta tdydentyvit laulumelodian ansiosta duuri-
kolmisoinnuiksi. Laulumelodian merkittdvimmaksi kuluksi hahmottuu kromaattinen
kulku doorisen kuudennelta sivelasteelta (dor 6 ) aiolisen kuudennelle (ac06 ).
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Esim. 14. Smoke on the Waterin kertosdkeiston sointujakso. Laulumelodia on ylem-
mdlld ja kitaran soinnut alemmalla viivastolla.

Kyseiset soinnut eivit sindnsi ole mitenkdan erikoisia — perinteisen sointuanalyysin
termein kyseessi olisivat melodisen mollin mukainen I'V aste sekd napolilainen sointu
(esim. Salmenhaara 1968: 92, 112). Piston (1962: 288-289) ja Salmenhaara (1968:
112) laskevat napolilaisen soinnun kromaattiseksi muunnessoinnuksi, koska fryyginen
moodi ei kuulu heidin kisittelemansd (duuri-mollitonaalisen) musiikin perusajat-
teluun. Modaalisiksi muunnoksiksi lasketaan vain ne tapaukset, jotka ovat perdisin
kahdesta duuri-mollitonaalisesta moodista: duurista tai mollista. Kyseeseen tulevat siis
eri muodot vain sévelasteista 3 ja 6 (joskus 7). (Salmenhaara 1980: 197, 207; 1968:
88-89; Piston 1962: 32; ks. myos Harrison 1990: 17 ja Rameau 1971: 157.)

Mikéli musiikkia kuitenkin analysoidaan moodeista kisin, kuten tissd, on phrll
selvd modaalinen muunnesointu. Myos perinteisessd musiikinteoriassa sointukulkuja,
joissa basso etenee kohdesointuunsa alaspdin suuntautuvalla puolisévelaskelliikkeelld,
on toisinaan nimitetty frryygisiksi kadensseiksi viitaten ko. sointukulkujen modaaliseen
alkuperédén (Sadai 1980: 142, 413; Schoenberg 1967: 33). Tassé tima nakokulma pétee
periaatteessa kaikkiin sointuihin, joiden voidaan ndhdé olevan peraisin jostakin muus-
ta, kuin kappaleen pdiasiallisesta moodista (erditd muita tulkintoja késitelladn edem-
pénd). Analyysimerkintdjen yhdenmukaisuuden vuoksi olenkin paétynyt kayttimaan
Mooren (2001: 54; 1992: 75-76) mallista johdettua merkintd4, jonka mukaan liitin
modaaliseen asteikkoon viittaavan lyhenteen soinnun astemerkkiin. Se, minkd moodin
mukaan modaalinen muunnesointu analysoidaan, valitaan esimerkiksi jazz-teoriassa
yleisen ns. ldhimmén asteikon periaatteella (vrt. esim. Strunk 2003). Kaytdnnossi
tama tarkoittaa, ettd muunnesointu tulkitaan moodissa, joka sisaltaa mahdollisimman
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vihidn muunnesdvelid suhteessa pidasiallisen moodin sévelvarastoon. Esimerkiksi
IV asteen duurikolmisointu 16ytyy joonisesta, miksolyydisestd ja doorisesta. Smoke
on the Waterin tapauksessa ndistd on valittu doorinen, koska se on 1dhimpéna aiolista
— G-doorisessa ainoastaan kuudes aste on korotettu verrattuna G-aioliseen.

Tonaaliset muunnesoinnut

Toisin kuin modaalisten, kohdistuu tonaalisten muunnesointujen vaikutus tonaaliseen
keskukseen. Nama soinnut muuttavat vallitsevan sdvellajin tonaalisen tehon ja lisaksi
ns. tonikoivat jonkin uuden sdvelasteen tehden tisti viliaikaisen toonikan (Salmen-
haara 1968: 95). Tyypillisimpid tonaalisia muunnesointuja ovat vilidominantit kuten
Uriah Heepin kappaleessa July Morning (1971) (esim. 15). C-mollin muuttuessa C-
duurisoinnuksi sen tonaalinen teho vaihtuu C-aiolisen toonikasta F:n dominantiksi.
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Esim. 15. July Morning: Vélidominantti IV asteelle. Hammondin osuudesta on esitetty
vain oikea kdsi.

Kuten Uriah Heepin musiikissa usein tapahtuu, tiydentia tissékin Ken Hensley Ham-
mond-urulla useat kitaran voimasoinnut kolmisoinnuiksi. Huomattavaa on myds, etta
urkuri kdyttdéd hyvin klassista danenkuljetusta, kun taas kitara toimii rinnakkaisliik-
kein. Myo6s laulumelodian péélinja on vdlidominantin yhteydessa varsin klassinen.
Kaksi danenkuljetusperinnetti kohtaa siis tissékin esimerkissa.

Toisin kuin perinteisessd duuri-mollitonaalisessa musiikissa (vrt. esim. Salmen-
haara 1980: 222-224), kiytetddn heavyssd my0s runsaasti vilisubdominantteja. Eri-
pituisia véilisubdominanttiketjuja esiintyy myds runsaasti: Hey Joen liséksi (esim. 3)
kannattaa kuunnella esimerkiksi Deep Purplen Hush (1988 [1968)]), Fireball (1971) ja
Burn (1974), Rainbow’n Kill the King (1978) ja Long Live Rock 'n’Roll (1978), Judas
Priestin Devil’s Child (1982) ja Black Sabbathin National Acrobat (1973). Lisaksi
néissé kaikissa hallitsevana moodina on aiolinen.
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Kromaattiset muunnesoinnut
Tonaaliset ja modaaliset muunnesoinnut on siirretty toisesta tonaliteetista tai moodista
toisen savellajin kdyttoon. “Kromaattiset muunnesoinnut sen sijaan syntyvét savel-
lajin sointujen sdvelid kromaattisesti muuntamalla” (Salmenhaara 1980: 317). Tassa
esitettdvien sointukategorioiden vuoksi jda kromaattisten muunnesointujen kategoria
hyvin pieneksi. Suurin osa kromaattisilta muunnoksilta vaikuttavista tilanteista on
luontevasti selitettdvissd harmonisen sarjan mukaisiksi rakenteiksi tai — esimerkiksi
Salmenhaaran (1968: 88—89) kategoriaa huomattavasti laajempaan — modaalisten
muunnesointujen luokkaan. Esimerkiksi toisinaan aiolisessa kontekstissa esiintyva va-
hennetty kvinttisointu on ympéristossdan selva poikkeus, joka voitaisiin periaatteessa
tulkita kromaattiseksi muunnokseksi. Tdllainen sointu esiintyy esimerkiksi Dion Holy
Diverissa (1983) (esim. 16).
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Esim. 16. Vihennetty kvinttisointu Holy Diverissa.

Syvemmain tason horisontaalisessa analyysissd kyseinen sointu tulkittaisiin toden-
ndkoisesti kromaattiseksi lomasoinnuksi — millaisena se useimmiten esiintyykin.
Yksittdisend sointurakenteena vahennetty kvinttisointu voidaan kuitenkin tulkita myds
modaaliseksi muunnesoinnuksi. Edellytyksena tosin on, ettd modaalisten asteikkojen
kategoriaa laajennetaan késittimadn myos harmoninen molliasteikko (lyh. hm). Tama
tuntuu jarkevalti ratkaisulta, koska lansimaisessa musiikissa sinénsé yleistd ja heavys-
sakin paljon kdytettyd sointua olisi yksittdisend sointurakenteena mielesténi liioiteltua
kutsua kromaattiseksi muunnokseksi. Kuitenkin aiolisen moodin ja harmonisen mollin
keskindinen hierarkia asettuu tissd heavy-musiikin kdytantdjd paremmin vastaavaksi
— aiolisen mukaiset soinnut ovat huomattavasti yleisempia kuin harmonisen mollin
mukaiset. Nyt harmonisen mollin mukainen ratkaisu tulkitaan siis muunnokseksi
suhteessa aioliseen padsavelvarastoon painvastoin kuin perinteisessa sointuanalyysissi
(vrt. esim. Salmenhaara 1968: 16).

Seuraavan luvussa késitelladn harmonisen sarjan mukaisten rakenteiden yhte-
ydessd muutamia muita perinteisesti kromaattisiksi muunnesoinnuiksi tulkittuja
tilanteita mahdollisine tulkintoineen. Kuten seuraavassa tullaan huomaamaan, on
useat kromaattiset muunnessoinnut (esim. ylinouseva sekstisointu ja ylinouseva do-
minanttinconisointurakenne) helppo kisittdd myds harmonisen rakenteen mukaisiksi
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sointurakenteiksi.

Harmonisen sarjan mukaiset rakenteet

Erityisen mielenkiintoisia timén tutkimuksen kannalta ovat ei-diatoniset soinnut,
jotka eivdt muuta sen enempdd kappaleen modaalista luonnetta kuin tonaalista kes-
kustakaan. Sen sijaan ne tuntuvat sulavan yhdeksi soinnun pohjasévelté vahvistavaksi
intervallirakenteeksi — kuten edeltdvissd luvussa mainittiin. Allan Moore (1992: 81)
sivuaa tdtd asiaa hieman: “rock/pop/soul on taipuvainen kohtelemaan sointujaan
jakamattomina yksikoind, jotka ovat harvoin dénenkuljetuksen periaatteiden alai-
sia”. Kuitenkin ndiden ”jakamattomien yksikdiden” médrittely jda vaille tarkempaa
selvitystd. Tama lienee ensimmadinen kerta, kun tdima ilmi6 pyritddn systemaattisesti
huomioimaan (vrt. Lilja 2001: 453-454).

Tdhan kategoriaan luokiteltavat soinnut perustuvat edelld kasitellysti kitaralla
tuotettujen sointujen akustisiin ominaisuuksiin. Esimerkiksi White Roomin (esim.
13) I asteen duurikolmisointu ei selvéstikdan ole véilidominantti. Ympéristossdin se
ei aiheuta odotusta purkauksesta IV asteelle vaan on yksiselitteisesti toonikatehoinen.
My®ds soinnun analysoiminen modaaliseksi muunnesoinnuksi on harhaanjohtavaa,
koska sointu ei selvistikddn muuta modaalista kontekstia doorisesta miksolyydiseksi.
Suuri terssi ei hahmotu moodin kannalta merkittédvéksi vaan — edelld esitetysti — on
ainoastaan tukemassa soinnun pohjasévelti. Vastaavasti on asia esimerkiksi Deep
Purplen The Mulessa (1971) (esim. 17).

Esim. 17. The Mulen sdkeisto.

The Mule on analysoitu A-miksolyydisessd, koska laulusékeistod edeltdva instrumen-
taalimelodia vakiinnuttaa timén moodin sidvelvaraston hyvin selvésti: soinnut I-VII-I
jamelodian sidvelet a—h—c#-d—e—f#-g. Tdssd yhteydessé Il asteen duurikolmisoinnun
tulkinta lyydisen mukaiseksi modaaliseksi muunnesoinnuksi ei mielestini tavoita
soinnun luonnetta, koska soinnun suuri terssi sulaa sointurakenteeseen tuomatta sel-
visti esille tai vakiinnuttamatta uutta sdvelvarastoa. Sointu olisi myds hyvin hankala
tulkita V asteen vilidominantiksi — V asteen sointua ei lainkaan esiinny, joten sointu
on pikemminkin sidoksissa siti seuraavaan [V asteen subdominanttisointuun. Vastaa-
va sointujakso -I-1V-1 esiintyy myds esimerkiksi Uriah Heepin July Moriningissa
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(1971) ja jopa The Beatlesin Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Bandissd (1967).

Edella esitetystd The Mule poikkeaa siini, ettd soinnut on toteutettu Hammondilla.
Hammond-urkuun liittyvét kuitenkin samat akustiset ilmi6t kuin sdhkokitaraan — yla-
sdvelrakenteet ja kombinaatioddnekset korostuvat vastaavasti. Tdméd voidaan myds
ndhdi esimerkkina siitd, miten kitaran ominaisuuksien kautta syntyneet ratkaisut ovat
siirtyneet toiseen instrumenttikontekstiin.

Seuraava esimerkki valottaa edelleen modaalisen muunnesoinnun ja harmonisen
sarjan mukaisen rakenteen eroa: Dion Shame on the Nightin (1983) lopussa esiintyvi

A-aeo: I8 IS IIS VIS VS IVS OIS IVS VS IS [ IS VIS VS IVS DI phril IS
1 v Vo v I

voimasoinnuin toteutettu riffi (esim. 18).
Esim. 18. Shame on the Nightin loppuriffi. Kitara alemmalla ja laulukuoro ylemmdilldi
viivastolla.

I ja III asteen vilissé esiintyvi hajasdvelsointu 115 sisdltdd ndenndisesti A-doorisen
muunnesévelen f#. Kyseinen sdvel, muodostaessaan puhtaan kvintin soinnun pohja-
sivelen H kanssa, hahmottuu ainoastaan H:ta tukevaksi harmonisen sarjan mukaiseksi
intervalliksi. F# on niin hyvin sulautunut pohjaséveleensi, ettd laulukuorolla esiintyva
g, jonka pitdisi dissonoida vahvasti f#:n kanssa (pieni nooni), ei kuulosta lainkaan dis-
sonanssilta. Se, miké kuulijalle tuosta kohdasta hahmottuu, onkin H:n ja g:n vilinen
konsonoiva seksti. Ainoa varsinainen muunnesointu tdssa riffissd on fryyginen II aste
(phrlI), jossa modaalinen muunnos kohdistuu soinnun pohjasidveleen ja on siten ainoa,
joka yksiselitteisesti viittaa uuteen savelvarastoon. Tédsséd on jdlleen huomautettava,
ettd analyysi perustuu nuottikuvan liséksi musiikin kuulonvaraiseen hahmottamiseen
ja tulkintaan. Pelkén nuotinnoksen perusteella esimerkiksi Shame on the Nightin f#:
n merkitys harmoniassa korostuu kohtuuttomasti.

Harmonisen sarjan mukaiset sointurakenteet saattavat vaikuttaa erikoisilta poik-
keamilta suhteessa sdvellajiin tai moodiin, mutta ovat useimmiten perusteltavissa
vertikaalisen ulottuvuutensa mukaan. Nayttadkin siltd, ettd vertikaalinen suunta on
heavy-soinnuissa usein horisontaalista tarkedmpi. Toisin sanoen soinnun kirkas sointi
on tarkeampi kuin se, noudattaako yksittdinen sointu vallitsevaa sdvellajia. Kuitenkin
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tallaisilla soinnuilla on yleensé kiinted yhteys modaaliseen ja tonaaliseen kontekstiin
erityisesti pohjasdvelensd kautta.

Myds seuraavat soinnut, jotka perinteisesti tulkittaisiin lahinnd kromaattisiksi
muunnesoinnuiksi, saavat harmonisen sarjan mukaisia rakenteita myotéilevind uuden
mahdollisen tulkinnan. Erds tillainen sointu on Smoke on the Waterin kertosidkeiston
sointujen ja lauluharmonian vélinen ylinousevalta sekstisoinnulta vaikuttava tilanne
(esim. 19.). Fryyginen II asteen sointu voidaan tulkita kromaattiseksi muunnesoinnuk-
si (phrll#6), mutta toisaalta se on enharmonisesti mahdollista ndhdd myds fryygisen
toisen asteen sdvelen harmonisointina ylasdvelsarjan mukaisella dominanttiseptimi-
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rakenteella (phrll7).

Esim. 19. Smoke on the Waterin kertosdkeiston soinnut ja laulumelodia harmoni-
oineen.

Kromaattisen tulkinnan suhteen tulevatkin 1dhinnd kyseeseen soinnut, jotka eivét ole
minkédn diatonisen asteikon mukaisia. Téllainen sointu on esimerkiksi Jimi Hendrixin
suosima 7#9-sointu, joka sisiltdd enharmonisesti seké suuren ettd pienen terssin (esim.
20). Esimerkin E7#9 on aivan yksiselitteinen toonikasointu huolimatta dominantti-
septimirakenteestaan — en usko, ettd monikaan odottaa sen purkautuvan esimerkiksi

P
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kvarttia ylemmas.
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Esim. 20. Jimi Hendrixin Purple Hazen (1983 [1967]) sdkeiston alku.

E7#9 voidaan tulkita kromaattiseksi muunnesoinnuksi 17#9, mutta myds tdhdn on
mahdollista 10ytda toinen ndkokulma. Soinnun neljd alinta sdveltd muodostavat
soinnun pohjasdavelen (E) harmonista sarjaa tukevan dominanttiseptimirakenteen T
Téamain tulkinnan mukaan tétd sointurakennetta voidaan tarkastella ikdan kuin yksit-
tdisend sdvelend, jolloin soinnun pieni terssi (g) onkin osa melodian mollipentatonista
asteikkoa. Kitaristi vain osallistuu melodian tukemiseen soittamalla mollipentatonisen
terssin harmonisen sarjan mukaisen E-sointurakenteen péille.

Diatoniset soinnut — vertikaaliset konsonanssit ja dissonanssit

Diatoniset vertikaaliset konsonanssit ovat sointuja, jotka noudattavat vallitsevaa
moodia ja ovat liséiksi rakenteena konsonoivia suhteessa pohjasévelensd harmoniseen
sarjaan (esim. duurikolmisointu, dominanttiseptimirakenne ja voimasointu). Diatoni-
set vertikaaliset dissonanssit ovat sivellajin mukaisia, mutta vertikaalisina rakenteina
dissonoivia. Toisin sanoen niiden vertikaalinen rakenne tuottaa selkeitd kilpailevia
harmonisia sarjoja, jotka aiheuttavat soinnin puuroutumisen verrattuna harmonisen
sarjan mukaisiin rakenteisiin. Esimerkiksi July Morningin kertosékeiston soinnut ovat
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(vd)

kaikki diatonisia (esim. 21.).

Esim. 21. July Morningin kertosdkeisté. Merkintd "vd” viittaa vertikaaliseen dis-
sonanssiin.

Urkari tdydentdd jalleen kitaran voimasoinnut kolmisoinnuiksi. Jos sointuja tarkas-
tellaan kuulonvaraisesti, huomataan, ettd Gm — jarjestyksessé toinen sointu — on huo-
mattavasti epdvakaampi kuin sitd ympardivat soinnut. Késittddkseni timén soinnun
muita suurempi huojunta johtuu siité, ettd se on mollikolmisointu. Pieni terssi ei tue
G:n ylasdvelsarjaa ja aiheuttaa eri pohjasaveliin perustuvia ddneksid. Tama huojunta
korostuu entisestddn, koska kitaran voimasoinnut tukevat hyvin vahvasti G:ti ja sen
osadidneksid. Se, miksi viimeisen tahdin C-mollisointu ei saa aikaan vastaavaa vai-
kutelmaa, johtuu todennikéisesti siitd, ettd sointu katkaistaan rytmisesti ennen kuin
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eri osadéinekset ehtivit syttyd. [lmiotd voi kitevisti kuunnella ddnitteeltd panorointia
apuna kiyttien siten, ettd kuuntelee ensin oikeasta kaiuttimesta pelkin Hammondin
osuuden ja sen jilkeen yhtdaikaisesti my0s kitaran osuuden vasemmasta. Kuten edelld
mainittiin, Hoammond-urun sointiin ndyttaa liittyvan sahkokitaran kanssa samankal-
taisia akustisia periaatteita. Naitd ilmiditd kuunnellessa on liséksi tietysti muistettava,
ettd harmonisen sarjaan liittyvit ilmiot padsevit oikeuksiinsa vasta riittdvén suurella
adnenvoimakkuudella.

Nimitdn tillaisia diatonisia sointuja, jotka ovat dissonoivia suhteessa pohjasédvelen-
sd harmoniseen sarjaan, vertikaalisiksi dissonansseiksi. Tahan kategoriaan kuuluvat
siis periaatteessa kaikki sointurakenteet, jotka eivit akustisesti tue pohjasdvelensa
harmonista sarjaa. My0s useaan otteeseen mainittu avopiensekstisointu on siten
vertikaalisesti dissonoiva. Edelld esitettyjd esimerkkeja kuuntelemalla voi todeta
sekstin dissonoivuuden suhteessa vaikkapa sitd ympéardiviin voimasointuihin. Lisdd
esimerkkejd ndistd sekstisoinnuista voi kuunnella vaikkapa seuraavista kappaleista:
AC/DC: Highway to Hell (1979), Dion Holy Diver (1983), Gypsy (1983) ja One Night
in the City (1984) seké Iron Maidenin The Number of the Beast (1982). Kaikissa ndissd
esimerkeissd avosekstisointu on liséksi horisontaalisesti tulkittavissa kromaattiseksi
hajasédvelsoinnuksi.

Edell4 esitetylld on epdilematta ollut merkityksensé siihen, ettd heavy-musiikissa
suuren dénenpaineen ja sédron kanssa on paddytty usein valttimaan tai kiertiméaén néitd
dissonoivia sointurakenteita. Heavyn sointimaailmassa rakenteet, jotka eivit noudata
yldsdvelsarjan alimpia suhteita, menevét helposti tukkoon. Niiden rakenteiden valt-
tamiseen on useita keinoja, joista yksi on harmonisen sarjan mukaisten rakenteiden
kayttd huolimatta tonaalisesta tai modaalisesta kontekstista. Jos dissonoivia rakenteita
taas halutaan kéyttad, voidaan esimerkiksi padtyé arpeggioimaan mollikolmisointua,
kuten Judas Priestin When the Night Comes Downin sikeistossa on tehty. Talloin kes-
kenddn akustisesti dissonoivat sdvelet eivit syty yhtdaikaisesti. On my6s mahdollista,
ettd siron lisdéntyessd — mentdessi kohti 80-lukua ja sen aikana — vertikaalinen dis-
sonoivuus on saanut monet suureksi osaksi luopumaan terssien kdytosté, koska séron
lisdéntyessd my0s (tasavireinen) suuri terssi alkaa dissonoimaan yha pahemmin. N&ita
dissonansseja voi tietysti my6s hyddyntdd — tuohan konsonoivuuden ja dissonoivuuden
vaihtelu musiikkiin huomattavasti sovituksellista lisdvérid. Usein on kuitenkin suori-
tettava valinta vertikaalisen ja modaalis-tonaalisen dissonoivuuden valilla.

Yhteenveto

Heavymetalissa sointuvalinta on usein soinnun vertikaalisen rakenteen sanelemaa.
Téma johtuu siitd, ettd kitarasdron ja suuren ddnenpaineen myota sointurakenteiden
tuottamat osa- ja kombinaatiodanekset korostuvat. Tima puolestaan johtaa siihen, ettd
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sointurakenteet, jotka eivit noudata ylasivelsarjan alimpia sdvelsuhteita, puuroutuvat
soinnillisesti. Heavyn sointimaailmassa esimerkiksi mollikolmisointu menee helposti
tukkoon ja on siten vertikaalisena rakenteena huomattavasti dissonoivampi kuin esi-
merkiksi duurikolmisointu tai voimasointu. Tastd johtuen konsonanssin ja dissonans-
sin késitteitd onkin kdytetty hieman tavanomisesta poiketen. Konsonoivina pidetiin
harmonisen sarjan mukaisia rakenteita ja dissonansseina kaikkia muita. Harmonista
sarjaa noudattavat vertikaaliset konsonanssit ndyttivit olevan heavyssa selvésti ylei-
sempid kuin dissonoivat rakenteet. Se, miksi heavymetalin soinnut on jaoteltu edelld
esitetysti, johtuukin nimenomaan kovalla d4&nenvoimakkuudella soitettujen sdrdisten
sointujen akustisista erityisominaisuuksista.

Heavy-sointujen akustisiin ominaisuuksiin on vield jatkossa perehdyttava tarkem-
min akustisin ja psykoakustisin kokein — olkoonkin, ettd tdssd esitetyt seikat ovat myos
suhteellisen vaivattomasti todennettavissa kuulonvaraisesti. Myohemmaéssa tutkimuk-
sessa selvitettdviksi jad myos, miten erilaiset vahvistimet ja saropedaalit vaikuttavat
eri osa- ja kombinaatioddnesten syttymiseen ja keskindisiin suhteisiin.

Esitetyt analyysit ovat voimakkaasti korostaneet heavy-harmonioiden vertikaalista
ulottuvuutta. Horisontaalisten tulkintojen vahéisyys esimerkkianalyyseisséni ei kui-
tenkaan tarkoita horisontaalisen ulottuvuuden viaheksymistd. Olen valinnut timén né-
kokulman, koska heavymetalin sointujen rakentumiseen ei edeltdvissa tutkimuksessa
ole kiinnitetty juurikaan huomiota. Vertikaalinen painotus johtuukin siitd, ettd mieles-
tani harmonian rakennuspuut on tunnettava yksityiskohtaisesti ennen kuin harmonian
lineaarisesta etenemisestd tehdddn laajempia tulkintoja. Esimerkiksi Robert Walser
(1993: 42-43) esittdd joitakin huomioita voimasoinnun akustisista ominaisuuksista,
mutta ei kehita ajatusta késitelldkseen esimerkiksi muita sointurakenteita. Juuri verti-
kaalisiin rakenteisiin perehtyméttomyys on todennakoisesti ollut syyna myos siihen,
ettd Walter Everett (2000: 330-335) ei ole tehnyt heavy-esimerkeilleen syvillistd
horisontaalista tulkintaa, joka tekisi oikeutta musiikkityylin harmoniakéytédnnoille.
Tulevassa heavy-tutkimuksessa horisontaalinen ulottuvuus on joka tapauksessa otet-
tava laajemmin huomioon, koska heavymetalin sointukulut ndyttavét ainakin edella
esitettyjen esimerkkien valossa noudattavan hammastyttavén pitkélti renessanssin ajan
modaalisen musiikin aikana vakiintuneita ja tonaalisen musiikin sointujenyhdistely-
kédytdntoon barokista alkaen liitettyjd ddnenkuljetusperiaatteita.

Viitteet

! Tekijénoikeudellisesti on myds huomattavasti turvallisempaa kéyttda reduktioita, joista kappaletta tai sen osaa ei
voida suoraan toisintaa.

% Tamin tutkielman aineistosta on itse asiassa harvinaista olla 16ytamittd ko. sointukulkua. Esim. Iron Maidenin
danitteilld (1980, 1982, 1984, 1986) se esiintyy jossakin muodossa lihes jokaisessa kappaleessa.

3 Myés Piston (1962: 33) esittid VII asteen V:n johdannaisena silloin, kun VII esiintyy harmonisena ilmi6na.

80



Heavymetalin sointurakenteiden erityispiirteet

4 My6s Moore (2001: 53) yhtyy osaltaan tihdn nikemykseen, vaikka toisaalla (2001: 61, loppuviite 15 sekd 1992:
77) painottaakin tonaalisten hierarkioiden so. funktioiden merkitystd rockmusiikissa.

S Tasavireiset hertsiluvut 16ytyvit esim. DPA Microphonesin kotisivulta http:/www.dpamicrophones.com/eng_pub/
kohdasta "How to read microphone specifications”, s. 73.

® Tasavireisilld sivelilld ko. summaiines on 274,81 Hz.

7 Vastaava ilmié 16ytyy myds esim. Judas Priestilti. Devil’s Childin (1982) sikeistdn ja kertosikeiston vilissd on
sointukulku E-dor: 15-1V4_3-I5. When the Night Comes Downin (1984) sdkeistosséd “kvarttipidétys” esiintyy my6s
kadnteisessd jarjestyksessd E-aeo: I-VI-VII3_4.

8 Riemann (1961: 485) kritisoi titi Rameaun lahestymistapaa erityisesti IV asteen lisdsekstisoinnun yhteydessa
(esim. C-duurissa f~a—c—d). Silti my6s Rameau (1971: 75), huolimatta uskollisuudestaan terssirakenteille, késittelee
lisdsekstisointua itsendisend sointurakenteena.

° Vastaavat soinnut 13ytyvit myds esim. Judas Priestin Some Heads Are Gonna Rollin (1984) introsta.

10 Termi kertosiikeisté perustuu Nurmesjirven (2000) terminologiaan ja termi scikeistd Krohnin (1958: 180-181)
esittdmiin periaatteisiin siitéd, ettd sdkeisto koostuu useammasta sdkeestd. Kaytin titd Krohnin termid yleisesti
useamman sidkeen kokonaisuuksista, koska heavy-musiikkiin soveltuvia yleisesti hyviksyttyjd ja systemaattisia
muotorakenteiden analyysiperiaatteita ei tietddkseni ole olemassa. Esimerkiksi termin bridge sisdlto ja kiytto on
hyvin vaihtelevaa.
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