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Tapauksena Try a Little Tenderness

Try a Little Tenderness -kappaleen varhaishistoria

Vaikka folkloristit ovat useamman vuosikymmenen ajan olleet kiinnostuneita tekstien
variaatiosta eri esityksissd, ilmi6 on jadnyt suurelta osin tutkimatta populaarimusiikin
tutkimuksen piirissé. Selvitidnkin nyt tapaustutkimuksen avulla yksittdisen Tin Pan Al-
ley -kappaleen, Try a Little Tenderness -laulun muuntumista neljassd 33 vuoden aikana
ddnitetyssi versiossa. Téllainen ldhestymistapa pakottaa (a) kysyméédn miten ja missé
parametreissid musiikillinen merkitys artikuloituu, ja (b) késittelemién kirjallisen
ja suullisen kulttuurin sekd aineettomaan omaisuuteen liittyvan yksityisomistuksen
vilistd yhteentormaysta.

Kirjoitukseni syntyhistoria ulottuu noin viidentoista vuoden pidihan. Kyse on
hetkest, jolloin ensi kertaa tajusin, ettd yksi kaikkien aikojen klassisimmista soul-
levytyksisté, Otis Reddingin 7ry a Little Tenderness, olikin itse asiassa erddn Tin Pan
Alley -standardin uusintaversio. Tdma oli minulle monessakin mielessa yllattavaa, silla
Tin Pan Alley ja soul-perinteet vaikuttivat olevan valovuosien pédssé toisistaan niin
ajallisesti, maantieteellisesti kuin sosiaalisestikin. Olin ostanut Reddingin levytyksen
ensi kertaa vuonna 1966, jolloin olin 10-vuotias. Pidin tuolloin itsestddn selvind, ettd
laulu oli alkuperdissédvellys. Kun myShempiné vuosina ryhdyin aktiivisesti mietti-
médn néihin seikkoihin liittyvii asioita, pidin puolestaan itsestdanselvyytend sité, ettd
levyetiketissa luetellut tekijat Connelly, Woods ja Campbell olivat todenndkoisesti
mustaihoisia ja kotoisin Yhdysvaltojen eteldisestd osasta. Pidin heitd myds uusina
tuttavuuksina soulin piirissd. Molemmat néisti olettamuksista olivat vaaria.

Reg Connelly ja James Campbell olivat englantilaisia lauluntekijoitd, joilla oli
muutamia menestyskappaleita Yhdysvalloissa 1920-luvulla ja 1930-luvun alussa, esi-
merkiksi If1 Had You (1929), When the Organ Played at Twilight (1930) ja Goodnight
Sweetheart (1931). Yleensd ndma kaksi brittisdveltdjaa tyoskentelivit yhdessa kolman-
nen sdveltdjdn kanssa, tissa tapauksessa amerikkalaisen Harry Woodsin (1896-1970).
Woods oli kasvanut Massachusettsissa, kiynyt koulunsa Harvardissa, ja sévelsi joukon
Tin Pan Alley -menestyssdvelmid 1920- ja 1930-luvuilla, muiden muassa kappaleet
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Paddlin’ Madelin’ Home (1925), I'm Lookin Over a Four-Leaf Clover (1927) ja When
the Red Robin Comes Bob-Bob-Bobbin’Along (1926).

Valkoihoinen klarinetisti ja orkesterinjohtaja Ted Lewis oli ensimmaéinen, joka d4-
nitti menestysversion 7ry a Little Tenderness -kappaleesta. Helmikuussa 1933 Lewisin
Columbia-yhtiolle tekema levytys nousi populaarimusiikin myyntilistoille ja lopulta
sijalle 6 (Whitburn 1986).! Kuukautta mydhemmin Broadway-laulaja Ruth Etting
nousi listoille Melotone-yhtiélle danitetylld versiolla, joka saavutti sijan nro 16. Bing
Crosby adnitti laulun tammikuussa Brunswick-yhtidlle, mutta hiinen versionsa ei nous-
sut listoille. Frank Sinatra dénitti vield yhden version laulusta 1940-luvun puolivilissa.
Vuonna 1962 Aretha Franklin danitti kappaleen Columbian LP:lleen The Tender, the
Moving, the Swinging Aretha Franklin. Tdimé on ensimmaéinen tietimani mustaihoisen
artistin tulkitsema versio. Sam Cooke tallensi laulun osana sikermdd 1964 ilmesty-
neelld At the Copa -livealbumillaan. Sikermén muut kappaleet olivat toinen Tin Pan
Alley -standardi For Sentimental Reasons (Nat King Colen menestyskappale vuonna
1946) sekd Cooken oma vuoden 1957 suurmenestys You Send Me.

Otis Redding danitti Try a Little Tenderness -kappaleen vuonna 1966 alunperin 7he
Otis Redding Dictionary of Soul: Complete and Unbelievable -LP:lleen, joka julkais-
tiin memphisldisen Stax Records -yhtion tytaryhtion Volt Recordsin nimissd. Aivan
kuten kaytdnnossé kaikissa muissakin Staxin 1960-luvun levytyksissd, Reddingia
sdesti levymerkin oma yhtye, Booker T. & the MG’s. Lisévahvistuksina kokoonpanos-
sa olivat Isaac Hayes ja puhallinryhmid Memphis Horns. MG-kitaristi Steve Cropper
muistelee Reddingin ja studiomuusikkojen kuunnelleen sekd Cooken ettd Franklinin
versioita ennen ddnitystd. Myohemmista kappaleen versioista menestyksid ovat olleet
Three Dog Nightin vuoden 1969 ja The Commitmentsin vuoden 1991 tallenteet.

Ettingin, Crosbyn, Sinatran ja oletettavasti myds Lewisin versiot sopivat suoraan
Tin Pan Alley -genreen. Ne ovat toistensa kanssa samankaltaisia, pysytellen varsin
lahelld Campbellin, Connellyn ja Woodsin kirjoittaman alkuperdisen nuottijulkaisun
melodian sdveltasoa. Franklinin sekd vihemmassd méirin Cooken versiot edustavat
jéaljempana esiin tulevista syista tyylillistd siirtymévaihetta, kun taas Reddingin versio
muutti tdysin laulun luonteen ja merkityksen samalla kun siité tuli esikuva my6ohem-
mille Three Dog Nightin ja The Commitmentsin versioille. 2000-luvun alussa Reddin-
gin versio on luultavasti se, johon laulu useimmin yhdistetédn useimpien kuulijoiden
keskuudessa.

Tarkan ldahiluvun avulla paljastan Crosbyn, Franklinin, Cooken ja Reddingin levy-
tysten esitystapoihin ja lopulta merkitykseenkin liittyvat erot. Esitdn, ettd Reddingin ja
jossain madrin myos Franklinin versio muuttaa laulun merkitysté ratkaisevasti. Timén
perusteella ajatus siitd, ettd musiikin merkitys sijoittuu ensisijaisesti sdvellyksellisiin
melodia-, sanoitus- ja harmoniaparametreihin, osoittautuu ongelmalliseksi. Pikem-
minkin kdy selviksi, ettd yleisesti ottaen musiikillis-sosiaalinen merkitys sijoittuu sii-
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hen, mitd voisi laveasti nimittda esityskaytdnnoksi. Tamén havainnon looginen seuraus
on niiden perusteiden kyseenalaistaminen, joiden mukaan sivellyken tekijanoikeudet
Jjuridisesti médritelladn. Kyse on my6s ndihin oikeuksiin liittyvista taloudellisista kor-
vauksista sekd historiallisesta tunnustamisesta.

Rakenne

Campbellin, Connellyn ja Woodsin alkuperdinen sévellys on kirjoitettu 4/4-tahtilajiin
jakoostuu neljan tahdin instrumentaali-introsta sekd kahdeksan tahdin johdattelevasta
“versestd”, jota seuraa yksi 32-tahtinen AABA-"chorus™? (jossa sekii A- ettii B-jaksot
ovat kahdeksan tahdin pituisia). Bing Crosbyn versio pysyttelee tismaillisesti samassa
rakenteessa ja lisdd toisen AABA-choruksen. Koska Campbell, Connelly ja Woods
kirjoittivat vain yhden sdkeiston verran sanoja, Crosby laulaa toisessa AABA-osassa
kaksi ensimmaisti A-jaksoa scat-tyylilld. Niissi jaksoissa hén laulaa vain tahdit 67
yhdistavén, pdattavan “try a little tenderness” -kertosdkeen sanat. Viimeisissd B- ja
A-osissa Crosby yksinkertaisesti toistaa alkuperédisen choruksen sanat.

Franklin muokkaa laulun 6/8-tahtilajiin® ja tissd prosessissa muuttaa choruksen 8-
tahtiset A- ja B-jaksot 16-tahtisiksi kokonaisuuksiksi. Samalla hin luopuu kahdeksan
tahdin puhutusta johdattelevasta versestd. Siind missd Crosbyn versio etenee railak-
kaassa tempossa, 108 neljasosaa minuutissa, Franklin hidastaa tempon dramaattisesti
54 iskuun minuutissa eikd hanelld timén seurauksena ole tarvetta toistaa AABA-osaa.
Niinpé hinen koko esityksensa koostuu kahdeksan tahdin instrumentaali-introsta (joka
koostuu kaarevasta jousimelodiasta pianon kahdeksasosa-arpeggioiden ja neljdsosia
korostavan kontrabasson ylld) ja sitd seuraavasta yksittdisestd 64 tahdin AABA-cho-
ruksesta.

Vaikka Sam Cooken Try a Little Tenderness -versio on my0s muokattu 6/8-tah-
tilajiin, hin esittdd sen hieman nopeammassa tempossa (78 neljasosaa minuutissa).
Kerrostettuna sikerméén For Sentimental Reasons ja You Send Me -kappaleiden vilissé
Cooke laulaa vain ensimmadisen ja viimeisen A-osan, joista molemmat ovat 16 tahdin
pituisia.

Otis Redding tuo laulun takaisin 4/4-tahtilajiin, mutta Franklinin ja Cooken lailla
pidentdd kunkin jakson kaksinkertaiseksi muuttaen alkuperiiset kahdeksan tahdin
A- ja B-osat 16-tahtisiksi kokonaisuuksiksi. Franklinin lailla my6s Redding jattaa
kaikissa Tin Pan Alley -versioissa olevan kahdeksan tahdin puhutun johdannon pois.
Tamad ei ole yllattivaa, silld koska Redding oli oppinut laulun Staxin studioilla Fran-
klinin ja Cooken levyiltd, hin ei luultavasti tiennyt moisen intro-osan olemassaolosta
lainkaan.

10



ESITYS, MERKITYS, ARVO

Taysin ainutlaatuista Reddingin versiossa on paittivin C-osan lisdys; timé on
pohjimmiltaan toistuva 8-tahtinen lisé, joka jakautuu kahteen neljan tahdin osaan
(ks. esimerkki 1). C-osan neljdssd ensimmadisessa tahdissa edeltdva harmoninen rytmi
kaksinkertaistuu yhtyeen vaihtaessa sointua joka toisella iskulla kromaattisen Am,
Bm, C, C#, D, D#, E, F ja F# -nousun myotd, kunnes lopulta saavuttaa tonaalisen
keskuksen tahdin 5 G-duurisoinnussa. Harmonisen aktiviteetin tehostuminen tissi
osassa vahvistuu Reddingin improvisoimilla ad /ib -sanoilla sekd neljd tahtia aiem-
min (ensi kertaa koko esityksessd) esitellylld tdydelld rumpupatteristolla, virvelin ja
basson korostaessa tasaisesti joka tahdin kaikkia neljda iskua. (Tdhdn asti Staxin stu-
diorumpali Al Jackson Jr. on rajoittanut rytmiarsenaalinsa lyomaélld suljettua hi-hatia
kahdeksasosilla ja virvelin kehéd neljasosilla.) Nédiden neljdn tahdin sisdinen jénnite
vahvistuu edelleen Reddingin ad /ib -laulun ja painottomilla iskunosilla soittavan
Memphis Horns -kokoonpanon antifonisessa suhteessa. Vaikka nama neljd tahtia
lisddvat jannitettd asteittain kithdyttdmalla kuulijaa nopeamman harmonisen rytmin,
kromaattisen harmonian esittelyn, tiiviin vuorottelun sekd Otis Reddingin enenevésti
maanisen ja johdonmukaisesti synkopoidun ad /ib -laulun avulla, C-osan toiset nelja
tahtia laskeutuvat tyynesti tahdin 5 tonaalisesta keskuksesta G-duurisoinnusta tahdin 6
G7-sointuun, jossa F on bassossa, ja tahtien 7 ja 8 E7-sointuun. Vahvistaen paitoksen
ja helpotuksen tunnetta timén osan toisessa puoliskossa, alkaen tahtiin 5 johtavasta
anakruusista, Redding laulaa kappaleen nimifraasin/kertosikeen “try a little tender-
ness”, ja ensimmaistd kertaa C-jaksossa hin laulaa niin, ettd dani syttyy tdsmalleen
iskulla.
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Kolmannen kerran C-osan kohdalla koko laulu saavuttaa huippunsa rdjdhtavassa
tahteihin 3—4 osuvassa kahden tahdin vilikkeessd, joka koostuu Reddingin laulusta,
bassorummusta, hi-hatista ja tahdin 4 jélkipuolella virvelirummusta. Vaikutus on
mullistava.* Myds Reddingin lihestymistapa tempoon on erilainen kuin muissa analy-
soiduissa versioissa. Hdn laulaa kaksi ensimmaisti A-osaa 96 neljdsosalla minuutissa
ja aloittaa paattavit C-osat 114 neljasosalla minuutissa.

Melodinen tulkinta

Suurimmalta osaltaan Tin Pan Alley -sdvellysten nuottijulkaisut ovat jokseenkin
yksinkertaisia, jotta potentiaalisten amatdorikuluttajien/-soittajien suuren joukon
olisi helppo esittdd niitd kotonaan. Tdmé oli puhtaasti pragmaattinen tulos toista
maailmansotaa edeltdneen musiikkiteollisuuden poliittisen ekonomian luonteesta;
1920-luvun alkupuolella nuottijulkaisujen myynti oli kannattavampaa kuin levyjen
myynti (Sanjek 1983: 13). 1920-luvun puolivélistd ldhtien ja rock’n’rollin nousuun
asti 1950-luvulla nuottijulkaisujen myynti sdilyi musiikkiteollisuuden huomattavana
ja tirkednd tulovirtana.

Try a Little Tenderness -kappaleen nuottijulkaisu ei ollut téssd suhteessa mikdan
poikkeus. Julkaisun bassolinja korosti puolinuotein etenevid pohjasdvelid, kun taas
melodia perustui enimmaikseen asteikon vierekkdisten sdvelten vilisille liikkeille.
Melodia eteni kahdeksas- ja neljdsosin, muutamilla yksinkertaisilla kahdeksasosa-
synkoopeilla hdystettyni. Painetun nuottijulkaisun kolmen A-osan melodialinjat ovat
tdsmaélleen samat lukuun ottamatta viimeistd nuottia. Ensimmaéinen A paittyy domi-
nantille, kun taas toinen ja kolmas A kadensoivat toonikaan.

Ei ole yllattavaa, ettd Bing Crosby pysyttelee hyvin ldhelld julkaistua melodiaa.
Muutamissa kohdin hén tekee pienimuotoisia sdveltasovariaatioita. Esimerkiksi en-
simméisen A-osan tahdissa 3 (koko kappaleen tahdissa 15) hén jittdéd yldpuolisen,
asteikon toisella asteella olevan sivusédvelen pois ja toistaa sen sijaan toonikaa. Vastaa-
vasti tahdissa 5 hén jattda alapuolisen toiselle asteelle kulkevan sivusévelliikkeen pois
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jatoistaa sen sijaan terssid (ks. esimerkki 2). Kun nuottijulkaisussa siirrytdén tahdeissa
6-7 asteikon kuudennelta asteelta seitseménnelle ennen hyppya takaisin dominantille
sanan “tenderness’ kohdalla, Crosby tekee yksinkertaisemman eleen laskeutumalla
sekstiltd terssille ennen siirtymistd ylos dominantille.
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Esimerkki 2b. Tahti 17 (ensimmdisen A-osan tahti 5) Bing Crosbyn esittimdind.’

Seuraavissa osioissa Crosby tekee samankaltaisia pienimuotoisia variaatioita, jotka
eivat muuta melodiaa mitenkdan huomattavasti.

Vaikka Crosby pysyttelee erittdin ldhelld sdveltdjan sdveltasovalintoja, hian ottaa
joitakin vapauksia niiden ajallisessa sijoittamisessa, viivytellen fraasien alkuja ja
siten luoden pienimuotoisia synkooppeja. Esimerkiksi alkuperdisen nuottijulkaisun
tahdeissa 2 ja 6 on synkopoimaton ensimmaiseltd iskulta alkava nouseva neljian kah-
deksasosan kuvio. Crosby laulaa tisméilleen samat sévelet, mutta aloittaa eleen vasta
toiselta iskulta ja laulaa siksi kahdeksasosien sijaan kuudestoistaosin saadakseen
fraasin sopimaan. Melodianuottien ajallisen sijoittelun suhteen nuottijulkaisusta eroaa
vield enemmaén se, kun Crosby laajentaa ja siirtdéd paikaltaan alkuperdisen nuottijul-
kaisun tahdin 3 rytmisesti: hin aloittaa sen toisen iskun painottomalta osalta ja jatkaa
tahdin 4 neljannelle iskulle asti.

Sam Cooke pysyttelee vieldkin ldhempini nuottijulkaisua. Han laulaa siveltasot
tasmallisesti julkaisun mukaan ensimmaisen A-osan sanoituksen kahden ensimmaisen
rivin osalta (nuottijulkaisun ensimmaisen A-osan tahdit 1-4, Cooken esityksen saman
osan tahdit 1-8). Cooken versiossa sanoituksen kolmannella rivilld on jonkin verran
variaatiota, vaikkakin kaikki keskeiset sdveltasot ovat ldsnd. Neljannelld, paattavalla
rivilld (kertosde “try a little tenderness”) Cooke jilleen laulaa sdvelet taismallisesti
julkaisun mukaan, lukuun ottamatta toiseksi viimeistd saveltd. Sen sijaan, ettd hyppdisi
septimin alaspdin johtosédvelelle ja paittéisi jakson dominantille alkuperdisen nuot-
tijulkaisun ja Crosbyn esityksen mukaan, han laskeutuu kvartin verran kolmannelle
asteelle, jossa sitten pysyy. Cooke tuottaa samankaltaista pienimuotoista epdolennaista
sdveltasovariaatiota lyhyen esityksensi loppuun asti. Molemmissa hinen sikerméénsa
sisdllytetyissd A-osissa hin jirjestelee savelmateriaalin uudelleen ajallisesti. Tama
on osin valttiméton seuraus sekd Cooken ettd Franklinin esityksille ominaisesta tah-
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tilajin vaihdoksesta 4/4:sta 6/8:aan. Se on seurausta myds Cooken dynaamisesta ja
monimutkaisesta ajallisesta hahmottamisesta sekd hinen mieltymyksestdin kiyttad
sanoituksellis-ddnellisid lisdyksid kuten “oh” esimerkissd 3.
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Esimerkki 3. Tahdit 8—~10 Sam Cooken esityksestd (vertaa vastaavaan materiaaliin
esimerkissd 2 edelld).

Verrattuna Crosbyyn ja Cookeen Aretha Franklin poikkeaa huomattavasti julkaistusta
nuottimateriaalista. Hinen variaationsa saavat kolme muotoa: pienimuotoinen variaa-
tio; alkuperdisten kirjoitettujen melodiafraasien laajennukset, jotka siséltavit kaikki
tarkedt nuotit, mutta lisddavit merkittavaa uutta materiaalia; ja kokonaan uudet sékeet.
Esimerkkejd pienimuotoisesta variaatiosta on runsaasti. Ensimmaéisen A-osan sanojen
“shabby dress” kohdalla Franklin siirtyy dominantilta terssille nopealla toisen asteen
appoggiaturalla, kun taas Crosby yksinkertaisesti laskeutuu asteikon kuudennelta as-
teelta kolmannelle. Alkuperdisessd nuottijulkaisussa siirrytddn samalla tavoin sekstilté
terssille ja kosketetaan matkalla kvinttid “shabby”-sanan toisella tavulla.

Alkuperdisten melodiafraasien laajennusten osalta Franklin rutiininomaisesti pi-
dentéd ja koristelee sikeitd virtuoosimaisilla melismoilla, sanoituksellis-dénellisilla
lisdyksilld ja/tai fraasin sisdisten sanojen toistolla. B-osan alusta perdisin oleva esi-
merkki 4a on tdydellinen osoitus tdstd. Alkuperdisen sivellyksen mukainen melodia
siirtyy toonikalta ylos asteikon kuudennelle asteelle, sisdltda alapuolisen sivusivele-
leen korotetulle dominantille, palaa sekstiin ja nousee sitten johtosidveleen.® Franklin
sen sijaan ulottaa ensimmdisen “I”’-tavun puolentoista tahdin yli ja vastaavasti sanat
“may be” toisen kokonaisen tahdin yli, tauoten sitten 3/4 tahdin ajaksi ennen kuin
toistaa sanat “I may be” kolmella kuudestoistaosalla ja laulaa fraasin viimeisen “sen-
timental”-sanan jélleen uuden kokonaisen tahdin kestivina (ks. esimerkki 4b). Tama
virtuoosimainen esitys sisaltdd kaikki ne sdveltasot, joista alkuperdinen sierakennel-
ma koostuu, mutta ele on niin monitahoisesti koristeltu, etté sitd ei voi kidytannossa
tunnistaa samaksi.
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Esimerkki 4b. Tahdit 39—43 (toisen A-osan kaksi viimeistd ja B-osan kolme ensim-
mdistd tahtia) Aretha Franklinin esityksestd.

Franklin poikkeaa seka nuottijulkaisusta ettd Crosbyn versiosta yhd enemmaén esityk-
sen edetessd. Tdmain seurauksena viimeinen A-osa Franklinin dénitteelld on kdytin-
ndssd uusi sivellys, lukuun ottamatta “try a little tenderness” -kertosdetta.

Otis Redding irtaantuu vield kauemmas alkuperéisesti julkaistusta melodiasta, jota
ei tietenkddn koskaan nédhnyt. Han tunsi kuitenkin Sam Cooken version ldheisesti, ja
tdmad, kuten on tullut jo todettua, on sangen uskollinen alkuperdiselle nuottijulkai-
sulle. Reddingilla oli my6s Aretha Franklinin monitahoisempi dénite kaytettavissadn
vaihtoehtoisena prototyyppini. Kuten oli tyypillistd useimmille Reddingin tekemille
uusille lauluversioille jo olemassa olevasta materiaalista, hin ei juurikaan vaikuta
kiinnostuneelta toisintamaan mitéan jo olemassa olevaa mallia. Sen sijaan hin muok-
kaa melodiaa huomattavasti omien senhetkisten henkilokohtaisten halujensa mukaan.
Tama merkitsee usein keskeisten sdveltasojen muuttamista. Esimerkiksi siind missa
kaikissa muissa laulun versioissa ensimmadinen laulufraasi alkaa asteikon kolmannel-
ta asteelta, Redding aloittaa varsinaisen melodian neljanneltd asteelta, dominantilla
olevan ensimmadisen “oh”-kahdeksasosan jilkeen. Vastaavasti siind missi kaikissa
muissa laulun versioissa ensimmaiinen A-osa paittyy dominantille, Redding kadensoi
kolmannelle asteelle.

Aivan kuten Franklin, myds Redding rutiininomaisesti laajentaa laulufraaseja
kehittelyn sekd tdydentivien sanojen ja tavujen lisdyksen avulla. Esimerkiksi toisen
A-osan tahdeissa 6—7 hén toistaa sanan “never” nelji kertaa heti perdkkéin (in imme-
diate succession). Hin myds laajentaa useiden sikeiden rekisterid. Kun sanoituksen
sde “But when she gets weary” ensimmadisestd A-osasta laskeutuu alkuperéisessa
nuottijulkaisussa sekd Crosbyn, Cooken ja Franklinin laulamana terssiltd toonikaan,
Redding aloittaa fraasin asteikon neljanneltd asteelta ja siirtyy sitten kuudennelle
ennen kuin laskeutuu toonikaan (ks. esimerkki 5).
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Esimerkki 5a: Aretha Franklinin esityksen tahdit 17—18 (ensimmdisen A-osan tahdit
9-10).

15




ROB BOWMAN

o) | [
P’ A \ | I | | N \
o W —. S T — - — s
Le/ ] s A R |
d : > > > \/“h—-‘y
But when she gets wea - ry try

Esimerkki 5b: Otis Reddingin esityksen tahdit 13—15 (ensimmdisen A-osan tahdit
9-11).

Lisdd muutoksia syntyy, kun Redding muuttaa kidytdnnossé jokaisen laulufraasin
rytmisesti. Koko hdnen esityksensd on huomattavasti synkopoidumpi kuin Frankli-
nin, Cooken tai Crosbyn seki yleiselld ettd yksityiskohtaisella tasolla, dynaamisten
painotusten osuessa useimmiten painottomille iskunosille.

Reddingin esityksen edetessd hén etddntyy kauemmas ja kauemmas aikaisemmista
melodiaversioista, aivan kuten Franklinkin. Hinen viimeinen A-osansa on lihes ko-
konaan uusi sdvellys (esimerkki 6).
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Esimerkki 6a: Aretha Franklinin esityksen tahdit 65-67 (viimeisen A-osan tahdit
9-11).
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Esimerkki 6b: Otis Reddingin esityksen tahdit 61-62 (viimeisen A-osan tahdit
9-10).

Reddingin esitys on siind méddrin improvisoitu/prosessuaalinen, ettd merkittdvin
melodisen muuntelun lisdksi hdn poikkeaa huomattavasti kirjoitetusta sanoituksesta.
Alkuperdisen nuottijulkaisun sée “And a word that’s soft and gentle” on Franklinin
esityksessd “and just a good word soft and gentle”. Redding oppi sanat jalkimmaéisesti
versiosta. Hin muuttaa sikeen muotoon “but the soft words they all spoke so gentle,
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yeah”. Kaikki kolme muunnelmaa sisiltivit ydinajatukset “word” ja “gentle”, mutta
niiden yksityiskohtaisissa toteutuksissa on hyvin vdhan yhteistd. Siind missé Frankli-
nin sde sdilyttdd loogisen lineaarisen jatkuvuuden suhteessa laajempaan sanoitukseen
jaon kieliopillisesti oikein, Reddingin versiossa ja hdnen seuraavassa laulusdkeessdian
“it makes it easier to bear” yksikko ja monikko sekoittuvat. Muotoilu on muutenkin
sekava ja heikentdd kirjallista sanoituksen kertovaa ulottuvuutta. Reddingiltd jaéneet
kaksi julkaisematonta ottoa siséltavit paljonpuhuvasti huomattavia variaatioita julkais-
tuun versioon verrattuna, sekd sdveltason, rytmisen asettelun ja sanoituksen suhteen.
Selvistikin suuri osa hénen esityksestdan on spontaania/improvisoitua/senhetkista.

Harmoniset puitteet

Kaikki analysoimani neljé versiota 7ry a Little Tenderness -kappaleesta tiydentdvit al-
kuperiisen nuottijulkaisun mukaisia A-osan pelkistettyjd harmonioita (ks. kuvio 1).”

Tahdit 1 2 3 4 5 6 7 8
Nuotti 1 4 I vr g \% I i’ \%
Crosby Ivi iVl Tyivii VI I i’ v’ IV’ I I

Tahdit 12 34 5-6 7-8 9-10 11-12 13-14 15-16

Franklin I vi v Ivivii VI’ 1 i’ V7 [1e bVI’ bI’
Cooke IbIIl” iiVv™  TIvvii VI I7blIl" iiv™  Ivi i’ A\
Redding IIV/vi i1V Ivvii VI’ il A% I/v il \'%4

Kuvio 1. Ensimmdisen A-osan erilaiset sointukulut.

Osan loppua lukuun ottamatta Crosby ja Franklin tukeutuvat samaan harmoniseen
kehittelyyn. Tahdeissa 2 ja 10 olevaa bIII’-sointua® lukuun ottamatta Cooke rakentaa
versionsa laulusta saman sointukulun ympirille. Reddingin ja Staxin studiokokoon-
panon ldhestymistapa on tyypilliseen tapaan omalaatuisempi. Kun Crosby tahdissa 1
ja Franklin tahdissa 2 siirtyvét kuudennen asteen mollisointuun, Staxin studioyhtye
siirtyy subdominanttiin,” vaikkakin sen terssikddnnoksend siilyttidkseen sekstin
bassossa. Siind missé tahdeissa 9—10 muissa kolmessa versiossa ja nuottijulkaisussa
on toisen asteen duurisointu, Redding valitsee toisen asteen mollisoinnun. Edelleen
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kun muissa kolmessa versiossa kédytetddn tahdeissa 11—12 toisen asteen mollisointua
ennen siirtymisti eri tavoin laajennetulle dominantille, Staxin studioyhtye siirtyy va-
littdmasti yksinkertaiselle dominanttiduurikolmisoinnulle. Samantapaisia muutoksia
tapahtuu B-osassa, jonka tahdeissa 7-14 Reddingin esitys erkaantuu kaikista muista
huomattavasti.

Sointi, dynamiikka ja danella leikittely

Erot ndiden neljan Try a Little Tenderness -kappaleen lauluesityksen soinnissa, dyna-
miikassa ja siind, mitd etnomusikologi Alan Lomax (1970) kutsuu yleiseksi dénelld
leikittelyksi,'’ merkitsevit huomattavia esteettisid ja merkityseroja versioiden valilla.
Monessa suhteessa bel canto -estetiikkaa hyodyntdvian Bing Crosbyn vuoden 1933
adnityksessd on vain vdhédn ddnelld leikittelyd ja soinnin tai dynamiikan vaihteluita.
Hain laulaa voittopuolisesti ajankohdan crooner-laulajille tyypilliselléd tiysin avoi-
mella dédnelld, kdyttdd kevyttd vibraattoa pitkissd sdvelissd ja vilttdd tdysin kaikki
suhudénteiden jéljet esimerkiksi sellaisissa sanoissa kuin “possess” ja “tenderness”.
Loppuvaikutelmana vilittyy vaivattomuuden tunne, miké puolestaan voidaan tulkita
emotionaalisena etdisyytend tai sitoutumattomuutena késilld olevaan aiheeseen.

Tamainkaltainen lauluesitys voidaan kasittdd myds taitoon ja hallintaan liittyvien
arvojen artikulaationa, missé jalkimméinen on esilld ensisijaisesti hillinnén (tunteiden
hallinta siind médérin, ettd ne pidetddn julkisesti kurissa) ja rasituksen puuttumisena
(oman ddnen ja lauluesityksen hallinta). Téllainen vaivattomuus tekee Crosbysta
tayden ammattilaisen, joka on oppinut tyonsé niin, ettd voisi tuottaa tdméan esityksen
unissaankin. Télle tasolle harrastelijat eivit yksinkertaisesti ylla.

Aretha Franklinin ldhestymistapa laulun esitykseen on selvésti erilainen. Héan kayt-
tdd kolmea tunnistettavasti erilaista sointia: ohutta paa-aantd, tiydempaa kurkkudanta
sekd ensisijaisesti nendontelossa tuotettua déntd. Viimeksimainittua hian kayttié sadste-
lidésti. Franklin asettaa ndimé kolme d4nti toisiaan vastaan darimmadisen dynaamisesti
ja sulavasti, osoittaen vahvaa leikkisyyttd koko esityksen ajan. Mainio esimerkki tdsta
on se, kuinka hin venyttdd “o”- ja “‘e”-dénteiden luonnollista vuorottelevaa assonanssia
ensimmaéisen A-osan neljannen tahdin (kaiken kaikkiaan tahti 12) sanoissa “women do
get weary” kdyttdmalld ohuempaa pda-ainta “wo”- ja “do”-tavuissa seki tdydempad
kurkkudantd tavuissa “men” ja “get”. Téllaisesta taipumuksesta soinnilliseen leikkiin
kiy lisdosoituksena se, miten hén taivuttaa sanan “weary” jokaisella kolmella kerralla,
kun sana esiintyy ensimmaéisen A-osan sanoituksessa, eri tavoin. Lisdksi hdn venyttia
tavujen “ten” ja “ness” assonanssia laulaessaan kertosdettd “try a little tenderness”
ensimmaisen A-osan tahdeissa 11-14, samalla kun leikkii t-konsonantin allitteraatio-
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mahdollisuuksilla. Tdma jalkimmaéinen kutkuttavan mestarillinen taidonosoitus véis-
tyy viimeisen “ness’-tavun henkdilevin, suhisevan hyvéilyn tieltd, minka jélkeen se
asettuu valittomasti toiseen A-osaan johtavaa tahtien 15—16 kasittimattomén aistillista,
raukeaa ja venytettyd “Ohh”-d4nnettd vastaan. Vaikutus on henkeidsalpaava.

Selvisti erottuvien erilaisten sointien kdyton lisdksi Franklin hyodyntéé vibraattoa,
dynamiikkaa, korostuksia, suhuéénteitd, resitatiivin kaltaista puhetta ja henkdilya
mestarillisesti koko esityksensd ajan. Hinen suhudénteiden kdyttonsa on erityisen vai-
kuttavaa. Toisen A-osan tahdissa 6 hin pitdé fraasin keskelld sanan “things” kohdalla
tauon (ks. esimerkki 7). Han aloittaa sanan mfftasolla, jota seuraa véliton decrescendo
kunnes hdnen dénensé katoaa tdysin, synnyttden sanaan katkoksen “thing”- ja “s”-osi-
en vilille. Tdmén jdlkeen hén tuottaa suhisevan “ss”-dénteen tdydentddkseen kyseisen

monikkomuotoisen substantiivin.

All of the thing - ss I may ne-ver po-sse - - - ss

Esimerkki 7. Aretha Franklinin esityksen tahdit 29-32 (toisen A-osan tahdit 5-8).

Témaé on ylevé hetki ddnellisessd kokonaisuudessa, ja perustuu edeltivin ja sitd seuraa-
van kohinan suhteeseen: tahtia myohemmin tulevassa “possess’-sanassa “‘ss”-ddnteen
suhusointi toistuu. Siind missd Crosby osoittaa taitonsa tukahduttamalla esityksestédn
kaikki suhuddnteiden haivahdyksetkin, Franklin nostaa ne esiin yhtend keskeisimmista
emotionaalisen sitoumuksen merkitsijoistaan.

Franklin on my®s paljon seikkailuhenkisempi vibraaton kdytdsséén lisiten sité tois-
tuvasti eri kohtiin fraaseissa; kaikki nelj laulajaa kdyttavit sitd tavanomaiseen tapaan
jokaisen siikeen viimeisessi piddtetyssé sidvelessd. Toisen A-osan ensimmadinen tavu,
“I”’, on hyva esimerkki. Tédssd vibraatto toimii nopeana Franklinin subjektiviteettid
korostavana “piikkind”, silld esityksen my6td sanoitus on muuttunut omaeldméker-
ralliseksi. Vastaavasti laulufraaseisssa Franklin kdyttda tyypilliseen tapaansa nopeita
dynaamisia nousuja epdsdanndllisin viliajoin, korostaen avainsanoja ja mielikuvia,
pitden samalla kuulijan dénellisessd epdtasapainossa. Kuulijan ei ole mahdollista
ennustaa milloin ja miten Franklin erottelee tai taivuttaa tietyn ddnentason ja tavun
muodostaman yhdistelmén. Téllainen ldhestymistapa ei kerro pelkidstdén esiintyjin
emotionaalisesta osallisuudesta, vaan se vaatii implisiittisesti myos kuulijan emo-
tionaalista sitoutumista, tuoden molemmat korostuneen emotionaalisen intensiteetin
jatkuvaan suljettuun piiriin.
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Sam Cooke kéyttdd kahta hieman erilaista sointia omassa 7ry a Little Tenderness
-kappaleen esityksessdian. Ensimmaiinen on tyypilliseen tapaan tasainen ja avoin croo-
ner-iéni, toisessa hén lisda hitusen raspia.!’ Suurimmaksi osaksi hin kéyttad avointa
adntd, rajoittaen raspin kdyton muutamaan harvaan yksittiiseen tavuun tietyissa sa-
keissi.!? Kisilld olevassa dénitteessd Cooke ei ole yhti oikullinen, muuttuvainen tai
arvaamaton kuin Franklin, silld avoimen emotionaalisen ilmaisun sijaan hén kiyttia
pienimuotoisia soinnin ja dynamiikan variaatioita vivahteiden lisddmiseen.

Otis Redding puolestaan hyddyntéd sointia, dynamiikkaa ja dénelld leikittelyd
huomattavastikin. Hin siirtelee, erottaa ja murtaa jatkuvasti Campbellin, Connellyn ja
Woodsin alkuperdisid yhtendisid melodia- ja sanoitussdkeitd. Sen sijaan, ettd kdyttiisi
erilaisia sointeja rinnan toistensa kanssa, Redding soveltaa raspia additiivisesti. Ai4-
nenlaatu muuttuu esityksen aikana asteittain rennosta, avoimesta soinnista tuntuvasti
sardiseen. Ensimméiisen A-osan aikana hén taivuttaa raspin avulla muutamia tavuja
kevyesti; nditd ovat esimerkiksi “that”, “same” ja “shag” fraasissa “wearing that same
old shaggy [sic] dress”. Toisessa A-osassa Redding taivuttaa sdkeitd 2, 3 ja 4 vah-
vasti ja leikittelee erityisesti raspilla tahdeissa 6—7 sanan “never” neljdssé toistossa.
B-osassa Redding vilttelee raspia ensimmdisten kahdeksan tahdin ajan, mutta lisda
sen sitten takaisin toiselle puoliskolle (esimerkki 8). Viimeisessd A-osassa Redding
kayttdd raspia kuten toisessakin, kun taas esityksen péattavassa toistuvassa C-osassa
hén laulaa jatkuvasti intensiivisemmalla raspilla, joka huipentuu kolmannen C-osan
katkaisevassa kahden tahdin vélikkeessa ja toimii koko esityksen kliimaksina.

f) # 2 N s
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It makes it ea - si-er ea - si-er to bear yeah

Esimerkki 8. Tahdit 49-52 (B-osan tahdit 13—16) Reddingin esityksessd.

Redding hyodyntad myos vibraattoa, dynaamisia nousuja yksittdisilla tavuilla sekd
resitatiivin kaltaista puhetta laajasti; viimeisin on erityisen selvdd B-osassa. Varsinkin
hidnen omalaatuinen vibraaton kdyttonsd on huomionarvoista. Siind missa Crosby,
Franklin ja Cooke aloittavat pidétetyisséd sdvelissd vibraaton kdyton valittomasti sa-
velen syttyessid, Redding aloittaa piditetyn sdvelen tasaisena ja vasta selvén aikavélin
jalkeen lisdd yleensi erittdin hitaan vibraaton. Hyvén esimerkin hdnen dynaamisten
nousujensa kaytostd tarjoavat tavut “know” ja “wait” toisen A-osan tahtien 1-2 si-
keessd “you know she’s waiting”.

Kenties Reddingin vaikuttavin viline dédnelld leikittelyn suhteen on hinen rytmi-
nen ajattelutapansa. Han hajottaa sikeitd toistuvasti lisidten taukoja sellaisten sanojen
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viliin, jotka sekd normaalissa puheessa ettd laulussa virtaavat yhdessd. Sanan toisto
tauon jommalla kummalla puolella tdydentia titd usein.

Tallaisten efektien lopputuloksena vilittyy vaikutelma katkonaisesta puheesta.
Tama viestii laulajan olevan niin tunteiden vallassa, ettei hin kykene tuottamaan su-
juvia, virtaavia “normaaleja” kielellisid ilmauksia — aivan kuten todellisille ihmisille
yleisesti kidy tosielamén emotionaalisesti latautuneissa tilanteissa.

Soitinsdestys

1930-luvun alkupuolen Tin Pan Alley -levytysten tyypilliseen tapaan Bing Crosbyn
Try a Little Tenderness -déanityksen séestyksestd vastaa studio-orkesteri. Orkesteri on
suurelta osin taustalla. Crosbyn laulufraaseja sdestetdan vaimealla jousilla soitetulla
pianissimo-vastamelodialla, kontrabassolla iskuilla 1 ja 3 sekd akustisella kitaralla.
Kitara tuo harmoniaa esiin jatkuvien kulloisenkin soinnun sdvelid korostavien, stacca-
tona soitettujen 1/8-trioli-melodiakulkujen avulla. Jokaisen jakson loppu katkaistaan
instrumentaalitdytteelld: ensimmdiisen kahden A-osan jdlkeen sordiinolla vaimen-
netulla trumpetilla, seuraavien A-osien jilkeen viulusektiolla (B-osan jdlkeen ei ole
tilaa tiytteelle). Vaikka jo pelkké studio-orkesterin ldsndolo kertoo paljon Crosbyn
esitykseen laajemminkin liittyvistd genred, maantieteellistd aluetta, luokkaa seki
— tuolla hetkelld — rotua koskevista ulottuvuuksista, orkesterin rooli sen tarjoaman
musiikillisen siséllon suhteen on varsinaisessa levytyksessa hyvin toissijainen.

Vaikka my06s Aretha Franklinin versiossa on studio-orkesteri (tdssd tapauksessa
koostuen kokonaisuudessaan jousista), soitinsdestyksen rooli hdnen esityksessdin
on selvasti erilainen ja huomattavasti merkittavampi. Tdma johtuu useammastakin
tekijdstd. Ensinndkin, tuottaja-sovittaja Robert Mersey on sijoittanut séestivit jouset
Jja pianon miksauksessa korostetusti etualalle. Hin on myds kirjoittanut jousiosuudet;
ndissd esiintyy useissa kohdin kaksi erilaista viulujen ja alttoviulujen tai viulujen ja
sellojen soittamaa vastamelodiaa, jotka vaistamattd kiinnittdvat mielenkiinnon itseen-
sd. Kenties vieldkin tirkedmpad on, ettd laajentaessaan alkuperiiset kahdeksan tahdin
A- ja B-jaksot kuuteentoista tahtiin, Franklin on avannut laulufraasiensa viliin tilaa
soitinvastikkeille. Esimerkiksi ensimmaisessd A-osassa Franklin pitd tauon kokonai-
suudessaan tai suurimmalta osin tahdeissa 1, 3, 5, 7, 9 sekd tahdin 11 ensimmaéisen
puoliskon, tahdin 12 jdlkimmadisen puoliskon ja tahdin 15 kokonaisuudessaan. Kaikis-
sa ndissi “tiloissa” oletusarvoisesti joko jouset tai piano tulevat kuulijan tietoisuuden
etualalle ja saavat implisiittisesti vuorolaulumaisen luonteen. Crosbyn levytykseen
verrattuna tdssd on selvd kontrasti: siind sentimentaalisesti kuiskaileva laulusolisti
laulaa yhtdjaksoisesti tahtien 17 14pi ja pitdd tauon vain tahdissa 8 olevan instrumen-
taalitdytteen aikana, minka jdlkeen aloittaa seuraavan jakson.
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Sam Cooken levytyksessd sdestyksestd huolehtii hidnen tuolloinen vakiokiertue-
kokoonpanonsa, joka koostui sdhkokitarasta, kontrabassosta ja rummuista. Kaikkia
kolmea instrumenttia soitetaan vaimeaan, “yokerho”-jazztyyliin: rumpali kéyttda
suteja, basso yksinkertaisesti tahdittaa sekd soittaa sointujen pohjasévelid, ja kitaristi
joko soittaa sointuja tai sointuihin perustuvia melodiakuvioita. Kitaristin ensimmaéi-
sen A-osan puolivilissd soittamaa sointujen sdvelille pohjautuvaa melodista taytetta
lukuun ottamatta kaikki kolme instrumentalistia ovat tiukasti taustalla. Aivan kuten
Crosbyn esityksesséd, Cooken levytyksen esityskokoonpanon koostumus ja sointiva-
likoima kertoo paljon genrestd, alueesta ja luokasta sekd niiden laajemmista yhteyk-
sistd, mutta instrumentalistien tosiasiallisen soiton huomioon ottaen heidén roolinsa
on selvisti toissijainen.

Otis Reddingin Stax/Volt-levytyksessi soitinsdestyksen osuus on miti keskeisin.
Alkaen neljin tahdin kontrapunktisesta puhallinintrosta'® siestévit instrumentalistit
tuottavat selvisti erottuvia yksittdisid osia koko esityksen keston ajan. Ensimmadisessd,
hyvin harvakutoisessa A-osassa heiddn funktionsa on additiivinen kitaran ja basson
soittaessa jokaisen tahdin ensimmaiselld iskulla ja kaikkien muiden soittimien tuotta-
essa yksittiisid fraaseja jakson edetessd. Piano soittaa tahtiin 5 johtavan kolmisdvelisen
taytteen, urut toimivat vastaavasti johtaen tahtiin 8, piano ylittdd jakson puolivélin
merkkipaalun laskevalla kvintin 1/16-osajuoksutuksella tahtiin 9, kitara soittaa tah-
deissa 11 ja 13 kahden sédvelen tdytteitd, tenorisaksofoni kommentoi ensimmaéisti
kertosdkeen “try a little tenderness” -muotoilua tahdeissa 13—15 ja urut paattavit
Jjakson toiseen A-osaan johtavalla asteittain nousevalla 1/4-triolikululla.

Toisessa A-osassa rumpali Al Jackson tuottaa ensi kertaa koko esityksessd tasaisen
rytmin, soittaen neljdsosia virvelin kehykselld ja kahdeksasosia suljetulla hi-hatilla.
Muu yhtye soittaa pitkilti samoin kuin ensimmadisessd A-osassa: piano, urut ja kita-
ra tuottavat yksittdisid lyhyitd vuorolaulumaisia sékeitd erindisissd rakenteellisesti
keskeisissd kohdissa. B-osassa toiminta lisddntyy, silld piano on selvisti elavampi,
soittaen joka toiseen tahtiin intensiivisempid taytteitd, kun taas urut pitdytyvét tasai-
sessa ldsndolossa pitkilld sointusévelilld tahdeissa 1-10, ennen siirtymistd selkeésti
kirkkaampaan sointiin ja tdytteiden soittamiseen tahdeissa 1112 sekd noonisointui-
hin tahdeissa 13—16. Lopputuloksena on toiminnan, yleisen tiheyden ja harmonisen
siséllon lisddntyminen, mikd kaikki vaikuttaa yleisen intensiteetin kasvuun. Téll4
puolestaan on additiivinen vaikutus sekd mikro- ettd makrotasolla, sekd jakson sisélla
ettd esityksen edetessi toisiaan seuraavien jaksojen lpi.

Viimeinen A-osa jatkuu samankaltaisena ja tehostuu sen mukaisesti; kitaristi
Steve Cropper soittaa sointupohjaista sdestysti jatkuvalla 3+3+2-Habafiera-rytmilla,
urut ja piano soittavat molemmat erilaisia séestyskuvioita, ja puhaltimet ensi kertaa
pidennettyjd harmonisia taustoja. Jélleen jokaisen instrumentin toiminnan, yhtdaikaa
kuultavien eri sikeiden méérén, kokoonpanon yleisen tiiviyden sekd yleisen dynamii-
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kan kasvu on havaittavissa. Kaikki nima muutokset sopivat yhteen Reddingin saman-
aikaisen raspin intensiteetin kasvun kanssa. Tdysi rumpupatteristo otetaan kdyttoon
vihdoin nousussa tahtiin 13 (koko kappaleen 65. tahti!), mikd nostaa intensiteettid
vield pykélédn verran ja toimii viivdstyneen tyydytyksen vilineend, vilttden kuitenkin
tunteen jakson sulkeumasta ja johtaen suoraan C-osaan.

C-osa, kuten on jo tullut jossain méaérin eriteltyd, lisdd edelleen esityksen additii-
vista luonnetta nopeuttamalla harmonista rytmii, laajentamalla harmonista ilmaisua,
lisddmalld tempoa, laajentamalla yleisti sdveltasovalikoimaa ylospéin seka lisdamalla
suuresti yleistd tiheyttd, ddnenvoimakkuutta, toimintaa, synkopointia, raspia ja yleista
adnelld leikittelyd. C-osan toiston luonteen voi tulkita osoituksena kehdmaiisesti este-
titkkasta, silld puhaltimet tuottavat musemaattista toistoa kahden tahdin tasolla. Mité tu-
lee muutokseen tempossa, rumpali Al Jackson Jr:n metronomin kaltainen ajan hallinta
on syytd panna merkille. Tuottaja Jim Stewartin ja kosketinsoittaja Booker T. Jonesin
mukaan Jackson paitti tietoisesti lisdtd kappaleen tempoa hienovaraisesti esityksen
edetessd.* Tdmin muutoksen asteittainen luonne ja Jacksonin soiton poikkeukselli-
nen johdonmukaisuus kdy selviksi yhdelld vilkaisulla kuvion 2 tempokarttaan, jossa
jokaisen tahdin kesto on eritelty sekunnin murto-osissa. Huomattakoon, ettd tahtien
vilinen aika asteittain muuttuu ensimmaéisen A-osan (tahdit 5-20) keskiarvosta 0,6
sekuntia paittdvien C-osien hieman alle 0,55 sekuntia (tahdit 69-84).

Time in Seconds

Bars

Kuvio 2: Otis Reddingin Try a Little Tenderness -esityksen tempokartta.
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Franklinin tapauksessa vuorolaulumaiset jousitiytteet vaikuttavat anonyymeiltd ja
sen seurauksena kuoromaisilta. Tima johtuu soittajien médrasta ja siité, ettd he luke-
vat nuotteja,’® seki sovituksen jatkuvasta tiheydesti ja unisono-soitosta. Reddingin
levytyksessé hénen paljon pienemmén séestdvan kokoonpanonsa jésenet vaikuttavat
yksilollisiltd toimijoilta; alkujaksoissa erillisten yksilollisten osuuksiensa vuoksi ja
myohemmissé sen takia, ettd he soittavat palapelin palasten lailla toisiinsa sopivia
rytmisid ja melodisia kontrapunktisia, erillisid ja erottuvia fraaseja. Molemmissa
tapauksissa yksittdiset yhtyeen jdsenet viittaavat ajatukseen yhteisosti, jossa kaikki
osallistuvat yhteisen hyvin tuottamiseen, mutta sdilyttiavat silti yksilollisyyden ja
toimijuuden. Franklinin esityksessd tunnelataus vilittyy ensisijaisesti hiinen dénen-
kéyttonsa kautta. Tétd latausta sitten vahvistetaan haikeilla jousiosuuksilla ja piano-
arpeggioilla. Reddingin levytyksessa suuri osa emotionaalisesta intensiteetista johtuu
Reddingin ja hédntd sdestdvien instrumentalistien dynaamisesta vuorovaikutuksesta,
yleisen gospel-perinteen kdytdnnon mukaan. Tietyssd mielessa Staxin soittajat uusin-
tavat taustalaulajien, yleison ja seurakunnan rooleja vahvistamalla laulajan tai papin
sanomaa.

Studiossa tehtynd “live”-dénityksend'® Reddingin Try a Little Tenderness -version
erilaiset rytmisektion soitinosuudet “improvisoitiin” paikan pailld. Kaiken kaikkiaan
kolme ottoa énitettiin.'” Niiden kuunteleminen on valaisevaa. Vaikka ne kaikki raken-
tuvat vaihtelevassa mairin useisiin parametreihin sovellettujen additiivisten tekniikoi-
den kdyton varaan, seké yksittdisten soittajien osuuksien ettd Reddingin lauluesityksen
tasméllinen koostumus vaihtelee ottojen vililla suuresti. Vaikka keskivertokuulija
el voisi titd tietddkadn, vaitdn, ettd tillainen 1dhestymistapa esittdmiseen on selvisti
havaittavissa ja viestii alitajuisella arvojen ja merkityksen tasolla.

Eron ymmartaminen

Franklinin ja Cooken versioiden luonnehtiminen on ongelmallista. Molemmat levytyk-
set ovat esimerkkeja transkulturaatioprosessista. Columbia Records yritti markkinoida
Franklinia Tin Pan Alley -laulajana ja niin ollen hdnen laulamanaan danitettiin vaikka
miten paljon jousisovitusten tdyttdmid Tin Pan Alley -vakiokappaleita. Ndma levytyk-
set poikkeavat huomattavasti hinen myohemmistd Atlantic-yhtion rhythm’n’blues-
menestyskappaleistaan niin ohjelmiston, instrumentaation, sovituksen kuin esitystyy-
linkin suhteen. Tdma huomioon ottaen Franklin ei voi tdysin karistaa eikd karistakaan
gospel-taustaansa ja niinpd han muokkaa laulua ainakin jossain méérin erilaiseksi
verrattuna Crosbyn ja Sinatran levytyksiin.
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Sam Cooke péitti esittdd laulun New Yorkin Copa-yOkerhossa, samoista syistd kuin
mitké saivat Columbian ehdottamaan Franklinille laulun dénittdmistd. Soittamalla
Copassa ja muutamalla ohjelmistoaan tilaisuutta varten Cooke yritti vedota van-
hempaan, valkoihoiseen, keski- ja yldluokkaiseen yleis6on. Copa-levyn vertaaminen
Cooken Miamissa mustaihoisten suosimassa yokerhossa 1963 danitettyyn Live at the
Harlem Square Club -levyyn paljastaa sen, kuinka erilainen hianen ohjelmistonsa ja
esitystyylinsa onkaan esityskontekstista riippuen. Tama ei tarkoita sité, etteikd Cooke
olisi ollut tyytyvéinen, kyvykais ja kiinnostunut esiintymién molemmilla tyyleilla.
Yksinkertaisesti se viittaa sithen, ettd hdn ymmaérsi eri ohjelmiston ja esitystyylin
ilmeisen merkityseron Copan ja Harlem Square Clubin toisistaan poikkeavalle ylei-
sOpohjalle.

Redding hajotti teoksen tédysin ja kokosi sen uudestaan, aivan kuten monissa eri
lauluista tekemissddn uusintaversioissa. Tdssd prosessissa hidn méadritteli uudelleen
my0s erilaiset mahdollisuudet ja lopulta myds laulun merkityksen. Reddingin mana-
geri Phil Walden kertoi minulle vuonna 1986 néin:

Otisilla oli uskomaton kyky kdantaa asioita tiysin padlaelleen. Try a Little Tenderness on
hyvé esimerkki. Tdma tapahtui sithen aikaan, kun puhuimme uraa edistdvistd lauluista,
jotka veisivit hianet Ed Sullivan Show hun tai soittamaan Copaan. Namé jutut olivat tosi,
tosi tirkeitd. Ne olivat menestyksen merkki. Muistan, kun hén soitti minulle mydhadin
illalla [en ollut mennyt tuohon sessioon] ja hin sanoi: “Tieddtkd, se laulu jonka danitta-
misesté olet vaahdonnut, 7y a Little Tenderness?”” Mind sanoin: “Joo”. Han sanoi: “Pistin
sen paskan levylle. Se on kokonaan uusi laulu.” Hén saattoi kdéntaa asiat yksinkertaisesti
toisinpdin, hdn kuuli sen niin eri tavalla.

(Henkilokohtainen keskustelu.)

Waldenin huomiot kertovat paljon. 7ry a Little Tenderness — tai mika tahansa muu
Tin Pan Alley -laulu — voidaan ymmaértda symbolina tai merkkin, jolla on itsesséén,
sanoituksen ja musiikillisen ympériston erityispiirteistd riippumattomana kokonai-
suutena tietty sosiaalinen merkitys. Reddingin ja Waldenin mielesti jo pelkkd laulun
adnittdminen voisi mahdollisesti avata tiettyjen instituutioiden ovet (esim. Ed Sullivan
Show ja Copa). Ndma instituutiot olivat itsekin sosiaalisesta merkityksestd viestivid
symboleita. Vaikkei olekaan semiootikko, Walden ilmaisee itse saman sanoessaan: “ne
[Sullivan ja Copa] olivat menestyksen merkki”. Edelleen Waldenin sanoin: “Nama
jutut olivat tosi, tosi tarkeitd”.

Kyseiset instituutiot olivat mitd ilmeisimmin menestyksen merkkejd Antonio
Gramscin (1971: 12—-13 jne.) kulttuuriseksi hegemoniaksi nimittaman hallitsevan
yhteiskuntajirjestyksen arvojirjestelmén viitekehyksessd. Se, ettd timé arvojirjes-
telma vaikutti niin suoraan Aretha Franklinin, Sam Cooken ja Otis Reddingin musii-
kintekemiseen, ilmentdd yksinkertaisesti sitd, kuinka suuresti hallitsevan kulttuurin
kuristusote taloudesta, mediasta, koulujarjestelméstd ja muista instituutioista vaikuttaa
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vihemmistokulttuurien pdamaéériin ja arvoihin seké niitd seuraaviin toimintoihin.'®
Vaikka kisittelyni kohdistuu populaarimusiikin alueeseen, sama prosessi selvastikin
toimii my6s muilla kulttuurisen toiminnan alueilla.

Merkitys

Kun tarkastelu siirretdéin Tin Pan Alley -laulun symboliluonnetta koskevalta mak-
rotasolta edemmas, piddn musiikkitieteilija Christopher Smallin (1987: 50; 1998:
8-9) kisitettd “musikointi”'® kiyttokelpoisena tutkittaessa musiikkia merkityksen
vilittdjidna ja osana kdyttdytymistd, joka yhdistyy daniin, sanoituksiin ja musiikkiin.
Small on muuttanut substantiivin “musiikki” verbiksi. Sen sijaan, ettd kasittelisi mu-
siikkia tuotteena tai objektina, hian pyrkii ymmartaméaan sitd sosiaalisena prosessina.
Mustaihoinen kirjailija LeRoi Jones (1963: 28-29) — nykyédén tunnettu nimelld Amiri
Baraka — teki olennaisilta osin saman huomion uraauurtavassa teoksessaan Blues
People.

Smallin mukaan thmiset musikoivat silloin, kun he soittavat, tanssivat tai kuun-
televat musiikkia. Small pitda tiukasti kiinni ajatuksesta, ettd musiikki on esineen tai
olion sijaan toiminnan muoto. Musiikin merkitys on télldin pikemminkin musiikilli-
sessa tapahtumassa kuin yksinomaan musiikillisen teoksen sisdlld. Hin esittdd myos,
ettd jokainen kykenee musikoimaan (musikoinnin oppiminen on hieman samaa kuin
kielen oppiminen — teemme sité alitajuisesti alusta alkaen). Lopulta Small ehdottaa,
ettd musikoivalla toiminnalla on seki sosiaalinen ettd yksilollinen ulottuvuutensa.
Musiikilliset muodot, tekniikat ja esitystyylit heijastavat sitd, kuinka he tarkastelevat
itsedin ja suhdettaan maailmaan; ne my0s vaikuttavat tdhdan. Musiikki on hyvin tirked
tekijd yksiloiden ja ryhmien identiteettikésitysten tuottamisessa. Smallin perusteoria
on, ettd musikointiprosessissa kaikki osanottajat osallistuvat alitajuisesti kolmeen
asiaan. Ensinndkin he tutkivat ja vahvistavat identiteettikdsitystddn sekd iloitsevat siita.
Toiseksi he ovat esityksen aikana olevaksi tehdyn ideaaliyhteison jésenid. Ja lopuksi
he muokkaavat ideaaliyhteisonsa suhteita juuri musiikillisissa d44nissé.

Kun Try a Little Tenderness -kappaleen eri levytyksid tarkastellaan Christopher
Smallin teoreettisessa viitekehyksessd, jokaisen esityksen vaikutus ja sosiaalinen mer-
kitys on merkittévésti erilainen. “Rotua” koskevia essentialisoivia huomioita on syyti
vilttdd, mutta on tarkedd tarkastella Bing Crosbyn, Aretha Franklinin, Sam Cooken ja
Otis Reddingin tekemid lauluversioita suhteessa yhteiskuntaluokkaan, maantieteelliseen
alueeseen ja maaseutu—kaupunki-jatkumoon. Toisin sanoen: mikali jokaista esiintyjad
tarkastellaan suhteessa heidén ldheisyyteensa tai etdisyyteensd Tin Pan Alley -vakio-oh-
jelmiston ja esityskdytintojen sisdltimain sosiokulttuuriseen matriisiin, syntyy kuvio,
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jossa Bing Crosby ja Otis Redding sijaitsevat sellaisen jatkumon vastakkaisissa pdissd,
jossa pohjoiset, urbaanit, kirjalliset ja keskiluokkaiset sensibiliteetit asettuvat eteldist,
maalaista, suullista ja tydvdenluokkaista estetiikkaa vastaan.

Crosbyn esitys sopii Tin Pan Alleyn iskelmdmuottiin, jossa kaikki on siistid, sujuvaa
jajarjestyksessd. Tdssd muotissa ei ole rosoisia sairmid, minkéan ei voi ajatella olevan
vahaddkadn pois paikaltaan ja kaiken kattava kokoaikainen hallinta on tarkeintd. Ndmé
ja muut sosiaaliset arvot ovat ilmeisid esityksen tosiasiallisissa ddnissd. Siind missi
Crosby ei missdin vaiheessa tuo julki avointa emotionalismia tunteitaan niyttamalla,
Reddingin esitys ldhes tulkoon kéy kasitteen médrittelystd. Crosby siilyttid etdisyy-
tensd esiintyvéna viihdyttdjana tulkitsemalla laulun tavalla, joka oli luonteenomaista
toista maailmansotaa edeltidneelle “valkoiselle” populaarimusiikille. Redding aloittaa
tukeutumalla suunnilleen vastaavaan estetiikkaan, mutta esityksensd aikana hin muut-
taa roolinsa sellaiseksi, ettd hdnen koko eldménsa tuntuu riippuvan lopputuloksesta.
Joku laulaa jostakin, johon hdnelld on darimmdisen ldheinen suhde.

Reddingin versiossa on loppujen lopuksi kyse katarsikseen kohdistuvasta vietistd ja
sen saavuttamisesta. Kolmen minuutin ja 45 sekunnin aikana tempo, jokaisen instru-
mentin toiminta, kokoonpanon yleinen tiiviys, 4dnenvoimakkuus, sidveltason korkeus,
adnelld leikittelyn aste, synkopointi, sointivalikoima sekd harmoninen rytmi ja sisalto
ovat lisdéntyneet dramaattisesti. Tdmén lisdksi Redding on esityksen aikana siirtynyt
lingvistis-lyyrisestd ajattelusta musiikillis-dénelliseen ajatteluun eli stereotyyppisesti
euroamerikkalaisena pidetystd sanoja ddnen kustannuksella korostavasta estetiikasta
“mustassa” amerikkalaisessa kulttuurissa yleisesti tavattuun dénellistd merkitysulottu-
vuutta korostavaan estetiikkaan. Tdmé on kdynyt varsin ilmeiseksi viimeisen C-osan
vilikkeeseen tultaessa; siind Redding hylkda sanat kokonaan ja sen sijaan paéstia
ulos sarjan holynpdlymaisid danteitd. Han on oikeastaan siirtynyt kielen tuolle puolen,
syvemmille ja alkukantaisemmalle tasolle. Timédn lingvistis-lyyrisestd ajattelusta
musiikillis-danelliselle ajatteluun tapahtuvan siirtymén rinnakkaisilmié on Reddingin
esityksen uuden C-osan musemaattista toistoa sisdltdvd kehdméinen estetiikka: se
asettuu suoraan Tin Pan Alley -tyyliin kirjoitettujen, diskursiivista toistoa normina
pitdvien A- ja B-jaksojen ilmentdmaé lineaarista tai kertovaa estetiikkaa vastaan.

Sam Cooke ja Aretha Franklin asettuvat tassa jarjestyksessd Crosbyn ja Reddingin
viliin mainitun jatkumon eri kohtiin. Edella eritelty Cooken esitys nojaa kohti pohjois-
ta, urbaania, keskiluokkaista estetiikkaa, mika on yhdenmukaista sen newyorkilaisen
yokerhon sosiaalisen kontekstin kanssa, jossa hin esitti laulunsa. Franklinin esitys
on monimutkaisempi. Siind missé sdestyksen esityskdytdnnot viittaavat pohjoiseen,
urbaaniin, keskiluokkaiseen estetiikkaan, myos Franklinin d4&nenkadytto ilment4é poh-
joista hienostuneisuutta, jonka hin kuitenkin romuttaa ddnelld leikittelyyn liittyvien
gospelkdytdantdjen avulla — ndma puolestaan ovat seké historiallisesti ettd semiootti-
sesti kiinni eteldisessd “mustien” amerikkalaisten kulttuurissa.?’
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Kysymys siitd, miksi Franklinin ja Reddingin versiot erovat niin paljon alkuperai-
sestd sdvellyksestd ja toisistaan, on edelleen vastaamatta. Vastaus liittyy ainakin osin
pitkéikéiseen yhteisollisten kulttuuristen materiaalien (uudelleen)luomiseen liittyvadn
kéytantoon, joka on luonteenomaista suurelle osalle eteldistd, maaseutupohjaista
“mustaa” amerikkalaista kulttuurista ilmaisua. Téssé kulttuurisessa matriisissa ei ole
pitkiin aikoihin osoitettu mielenkiintoa muuttumattomia ja kiinteitd ilmaisumuotoja
kohtaan. Sen sijaan on korostettu epavakaisuutta, yksilollisté tulkintaa, kollektiivista
panosta, improvisaatiota, tuotteen sijaan hetked ja prosessia. Merkitys midrdytyy
pikemminkin tekemisen tapahtumassa kuin itse maératynlaisen kulttuurisen objektin
abstraktin idean “tdsmallisessd” toteutuksessa. Vaikka tima prosessi rakentuu kaikkien
musiikillisen hetken eldvoéittdmiseen osallistuvien henkildiden kollektiivisen panok-
sen varaan, samalla yksil6llisille erillisille osuuksille annetaan huomattavaa arvoa.”
Richard Middleton (1990: 270) yhdistda téllaiset sosiomusiikilliset kdytanndt yhtei-
sollisesti muuttuviin sosiaalisiin kdytintoihin ja ehdottaa, ettd yksi ensisijaisimmista
yhteisollisesti muuttuvien sosiaalisten kdytantdjen dénellisistd ilmaisutavoista vaikut-
taa liittyvdn musemaattiseen toistoon — josta on kyse Reddingin esityksen C-osassa.

Tekijanoikeus

Reddingin esityksen loppuun mennessé on syntynyt illuusio laulajan ja laulun vilisestd
olemattomasta etdisyydestd.”> Hin ei endd vaikuta laulua esittiviltd viihdyttéjalta,
vaan hian pikemminkin tuntuu dramatisoineen osan eldmaéstddn jopa siind maérin,
ettd hdnen on tdytynyt osallistua laulun tekemiseen. Viimeisin ei tietenkéén pidd
paikkaansa. Reg Connelly, James Campbell ja Harry Woods tekivit kappaleen, mikéli
sdveltiminen mairitellddn sanojen, sointukulkujen ja melodian luomisena. Ja timéd on
toki se, miten sdveltdminen on lantisisséd yhteiskunnissa juridisesti mééritelty, ja timén
seurauksena suurin osa ihmisistd kayttdd termié télld tavoin. Vaitén kuitenkin, ettd
tdllainen sdveltdimisen mairittelytapa on késitteend vanhentunut, perustuen painettua
kirjallisuutta korostavan yhteiskunnan ja yksil6llisyyden (pari nimettyd saveltdjad)
arvoille, vastakkaisena yhteisomistukselle (musiikilliseen tilanteeseen useita kollek-
tiviisesti osallistuvia yksiloitd).

Sanat, soinnut ja melodia ovat ne piirteet, jotka on helpointa panna paperille,
“jaddytettyind” todistaen tekijyydestd ja “nauliten” yksityiskohdat pysyvasti merkin-
tajarjestelmalld, joka kehitettiin eurooppalaisen taidemusiikkiperinteen piirissi ja sitd
varten. Kun ajatellaan sitd, milld yhteiskunnan kerrostumilla on ollut tapana tukea
mainittua perinnettd ja sen ylldpitdmid arvoja, ja mitkd yhteiskunnan kerrostumat
ovat vastuussa lakijarjestelmdamme kehittdmisestd ja tdytdntoon panemisesta, ei ole
yllattavaa, ettd kyseiselld merkintdjarjestelmilld helpoiten tallennetut elementit ovat
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my0s niité, joita lakijdrjestelma yleisesti ottaen suosii. Tdma on johtanut toimintata-
paan, jossa sdveltiminen on — ainakin lintisessda maailmassa — médritelty sanoituksen,
sointujen ja melodian perusteella sekd luovuuden tunnustamisen ettd samaisesta (tai
oletetusta) luovuudesta saatavien rahallisten palkkioiden suhteen.

Suullinen kulttuuri perustuu tdysin toisiin lahtokohtiin. Viimeisen noin sadan
vuoden ajan olemme eléneet yhteiskunnassa, jossa ddnitteistd on tullut sekd musiikin
levittimisen ettd sen oppimisen ensisijainen keino. Téssd on kyse prosessiluonteisesta
suullisesta kulttuurista, jossa sointivaihteluiden, rytmisen ilmaisun, sidveltasoliikkei-
den ja sovitusten kaltaiset nyanssit ovat yhti tirkeiti tai kenties tirkedmpidkin kuin
sanoitukset, sointukulut ja melodia. Mikali ndin ei olisi, 71y a Little Tenderness -kap-
paleen erilaiset versiot viestisivit lopulta samoista asioista. Tietyn varioinnin rajoissa
sanoitus, sointukulut ja melodia sdilyvit samoina kaikissa versioissa. Esitystyyli on
se, mikd muuttu radikaalisti, muuttaen prosessissa myds perimmaistd merkitysta,
vaikutusta ja mahdollista yleisoa.

Reddingin aikaan hdnen esitystyylivalintansa merkitsi yksinkertaisesti sitd, ettd
hédnen ensisijainen yleisonsd koostuu mustaihoisista amerikkalaisista. Tamaé johti
huomattavaa menestykseen rhythm’n’blues-listoilla, huipun ollessa sijalla 4. Bill-
boardin pop-listalla hdn saavutti vain sijan 25, myyden selvésti vihemmaén levyji
euroamerikkalaisen véeston keskuudessa. Silti kuka tahansa levyn ostikin, valko- tai
mustaihoinen, ja mitd tahansa merkityksia esitys valittikdén, kaikkien osalta myynnistd
koituneet tekijanpalkkiot maksettiin alkuperdisen vuoden 1933 version julkaisijalle,
Robbins Music Corporationille, ja viime kddessé kyseisen version saveltdjille.

Téna pdivana rap-artistit hajottavat sekéd kokoavat ja kontekstualisoivat uudestaan
olemassaolevia sdvellyksid ja ddnityksid hyvin samalla tavalla sémplédyksen keinoin.
Useimmat meistd ovat jo kauan sitten hyvdksyneet tillaisen vanhan materiaalin
muokkaamisen uutena sivellyksend: uudelleenkontekstualisoinnin my6td samplétty
materiaali madrittyy ja titen myos koodautuu uudestaan uusilla merkityksilld. Levy-
teollisuus on véhitellen kompuroinut kohti sellaisten maksuperusteiden neuvottelua,
joiden mukaan rap-artistin asema ensisijaisena séveltdjénd tunnustetaan; silti aiempien
samplittyjen danitteiden tekijoille tilitetddn vahdisempid korvauksia. Olen vahvasti
sitd mieltd, ettd mikéli musiikillinen sévellys on, kuten selvéstikin rapin tapauksessa,
tiettyjd merkityksid valittiva ddnellisten ainesten sommitelma, myos Otis Redding
Try a Little Tenderness -kappaleellaan “kirjoitti” esitystyylilld uuden laulun, joka yk-
sinkertaisesti “samplédsi” Campbellin, Connellyn ja Woodsin joku 33 vuotta aiemmin
luomaa olemassaolevaa materiaalia.”

Yhteenvetona kaikki tima johtaa kahteen toisiaan ldhelld olevaan kysymykseen:
“mikad todella muodostaa sdvellyksen?” ja “missd parametreissd merkitys vélittyy
musiikissa?” Se, miten edellinen on juridisesti madritelty ja useimpien omaksuma,
heijastaa omasta mielestini tarkkaan ottaen tapaa, jolla vain pieni osa maailman
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viestostd tekee musiikkia. Tdssd prosessissa ei suosita mitddn muita alueita paitsi me-
lodiaa laveimmassa mielessdén, sointukulkuja ja sanoitusta. Monet kyseisistd muista
alueista voi sijoittaa osaksi esitystyylid. Edelleen kuten mielestdni on ilmeistd Bing
Crosbyn, Aretha Franklinin, Sam Cooken ja Otis Reddingin 7ry a Little Tenderness
-esityksissd, nimd muut alueet voivat lopulta olla kaikkein tirkeimpid musiikin mer-
kitysten luomisessa.

Viitteet

1

14
15

19
20

30

Huolimatta jatkuvista yrityksistd en ole koskaan onnistunut 16ytdimaén kopiota Lewisin dénityksestd. Mikali
jollakulla lukijoista on mahdollisuus toimittaa minulle joko itse levy tai nauhoite Lewisin levytyksestd, olisin
kiitollinen jos kirjoittaisitte minulle osoitteeseen York University, Music Department, 235 Winters College,
4700 Keele Street, Downsview, Ontario, Canada M2J 1P3.

Tin Pan Alley -kielenkédytdssa termeilld “verse” ja “‘chorus” on eri merkitys kuin mité niillé on timén paivén
populaarimusiikissa. Tin Pan Alley -tuotannossa on tavallista viitata tyypillisesti johdattelevaan, yleensi 8-
tahtiseen jaksoon versend ja sitd seuraavaan 32-tahtiseen AABA-osaan choruksena.

Franklinin 6/8-tahtilajin valinta muuttaa laulun “mustien” amerikkalaisten gospel-perinteelle tunnusomaiseen
rytmiin.

Huomautettakoon, etté tissd Try a Little Tenderness -kappaleen versiossa urkuja soittava Isaac Hayes otti ja
kaytti timén vélikkeen rytmid viisi vuotta myohemmin Theme from Shaft -kappaleensa pohjana.

Crosbyn esityksen sévellaji on A-duuri, mutta olen transponoinut esimerkit C-duuriin (jossa alkuperédinen
nuottijulkaisu oli kirjoitettu) helpottaakseni vertailua.

Crosby osuu tdsmalleen samoille saveltasoille silld poikkeuksella, ettd hén laulaa dominantin korottomat-
tomana.

Merkintitapa on tavanmukainen — iso kirjain tarkoittaa duurisointua, pieni kirjain mollisointua; kauttaviiva
tarkoittaa sointua, jonka bassossa soi jokin muu sével kuin soinnun perussavel (esim. C-duurissa I/v tarkoittaa
C-duurisointua bassosédvelen ollessa G).

Kuudennen asteen mollisoinnun (vi) korvaaminen alennetu kolmannen asteen duurisoinnulla (bIII) on yleinen
bebob-sointukorvaus.

Yleisesti ottaen Staxin danitteissd subdominanttisointua késitellddn vapaasti. Tdimé on epéilemitti seurausta
gospelin huomattavasta vaikutuksesta souliin.

Engl. “playful voicedness”. Suom. huom.

“Rasp” viittaa yldsdvelsarjan harmoniseen sdroon, joka tuotetaan adnihuulten sivuttaispaineella.

Ainoa poikkeus on kaksi A-osaa yhdistdva improvisoitu sie “oh let me tell all you fellows that”, jossa hidn
kéyttdd rasp-danta koko ajan.

Isaac Hayes muokkasi timéan puhallinintron Reddingin levylle jousi-introsta, jota Sam Cooke kaytti A Change
Is Going to Come -kappaleessa muutamaa vuotta aiemmin.

Henkilokohtainen tiedonanto.

Vaikka kuulijan ei tietenkdédn ole mahdollista tosiasiallisesti ndhda orkesteria lukemassa partituuria, vditén,
ettd sékeiden tyyppi ja fraasien laatu ovat usein selvisti erilaisia silloin, kun studiomuusikot lukevat ennal-
takirjoitetuista ohjeista, verrattuna muistinvaraisten sovitusten kiyttoon. Ainellisesti ero on varsin selvi ja
mielestdni vaikuttaa merkittévésti esityksen mahdollisiin merkityksiin.

“Livend” siind mielessd, etti tuolloin Stax ei tehnyt jélkidénityksid. Rytmisektion viisi soittajaa, kolme puhal-
linsoittajaa ja Otis Redding yksinkertaisesti esittivit laulun alusta loppuun “reaaliajassa” nauhan pyoriessa.
Ensimmadinen otto on julkaistu levylld /t’s Not Just Sentimental (Ace Records CDSXD 041). Itselldni on
henkilokohtainen nauhoite toisesta otosta.

Téma ei merkitse sitd, ettd omaksuisin kulttuurisen tuotannon suhteen deterministisen kannan, jonka mukaan
yksiloilld ei olisi mahdollisuutta tehdd hegemonisista arvoista eroavia tai niiden kanssa ristiriidassa olevia
valintoja. Ehdotan yksinkertaisesti, etté poliittisen ekonomian ja hegemonian suhde on niin tiukka, ettd useat
esiintyjét tuntevat olevansa pakotettuja sisdisesti tai ulkoisesti joko eri instituutioiden (esim. Aretha Franklinin
tapauksessa Columbia Records) tai omien taloudellisten padmaéériensd (esim. Sam Cooke) takia liittimédén
musikointiinsa sellaisia danellisid eleitd, jotka tavalla tai toisella ilmentdvit hegemonisia arvoja.

Engl. musicking, my®s to music. Suomenkielinen kirjoitusasu on perdisin Pekkiléltd (2001). Suom.huom.
On kiinnostavaa huomata suhteessa tihin pohjoinen/eteld-jatkumoon, etté Crosby ja Cooke molemmat syntyivét
ja kasvoivat pohjoisessa, kun taas jatkumon siirtymévaiheen hahmo Franklin syntyi eteldssdé Memphisissi,
mutta kasvoi sek eteldisissd ettd pohjoisissa kaupungeissa, Memphisissa, Buffalossa ja Detroitissa. Redding,
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maalaisin ja eteldisin kaikista ndisté esiintyjisté, syntyi Dawsonissa ja kasvoi Maconissa, molemmat Georgian
osavaltiossa.

21 Rinnakkaisilmiéita tille yksilollisyyden arvostamiselle voi havaita kaikenlaisissa “mustien” amerikkalaisten
musiikillisissa kdytdnnoissi, jokaisen ddnen soinnin erityisyyttd ja erilaisuutta korostavasta gospel-kvartetti-
perinteestd puhaltimen soinnin ainutkertaisuutta painottavaan jazz-traditioon. Tdman estetiikan rinnakkaisilmio
on myds blues-, jazz-, gospel-, soul- ja funk-perinteissd ilmeneva yksittdisten esitysten ainutkertaisuuden
korostus, kulloisenkin esityksen kohdatessa tietyn sosiaalisen tilanteen eritysvaatimukset.

22 Tédma on erityisen selvai eldvissd esiintymisissd. Hyvin esimerkin téssd suhteessa tarjoaa video Reddingin
koko Monterey Pop -esiintymisesta.

23 Vastaavia kdytdntoja on esiintynyt jazzissa useiden vuosikymmenten ajan. Ilmeinen ja tunnettu esimerkki on
John Coltranen yli 40-minuuttinen Rodgersin ja Hammersteinin My Favorite Things -kappaleen kasittely.
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