Esa Lilja

POPULAARIMUSIIKIN
TRANSKRIPTIO JA ANALYYTTISEN
KUUNTELUN KEHITTAMINEN

Analyyttinen kuuntelu on musiikintutkijan tarkein tydviline musiikin tyyli-
lajista riippumatta. Tama kirjoitus keskittyy transkription rooliin kuuntelun
kehittdmisessd. Samalla tarkastellaan transkriptioon liittyvid periaatteellisia
ja kdytannollisid ongelmia sekd analyyttiseen kuunteluun liittyvia tekniikoita.
Transkriptiolla tarkoitetaan tdssd musiikkiesityksen kuvantamista lahinna lan-
simaisella standardinotaatiolla — olkoonkin, ettd my®s muita musiikin kuvan-
tamistapoja kasitellddn tarpeen mukaan. (Muita transkription méaaritelmia, ks.
esim. Koskimaki 2006: 22; Tucker & Kernfeld 2006.) Transkriptiotyon kdytannon
tasolla keskitytddn ldnsimaiseen populaarimusiikkiin, jolla tdssd tarkoitetaan
lansimaisen taidemusiikin kaanonin ulkopuolelle jadvda kaupallisesti julkais-
tua ja yleisesti saatavilla olevaa musiikkia. Esitetyt ajatukset perustuvat suurelta
osin kokemuksiini transkriptiotydstd ja sen opettamisesta Helsingin Pop & Jazz
Konservatoriolla ja eri yliopistoissa viimeisen kahdenkymmenen vuoden aikana.
Téstd johtunee my0s tekstin ajoittainen pedagoginen savy. Musiikintutkimuksen
saralla on pedagogissavytteisid teksteja toki julkaistu aikaisemminkin, joista tun-
nettuja esimerkkejd ovat vaikkapa Fux 1971 [1725], Krohn 1958 [1911], Abraham
& Hornbostel 1990 [1909], Hood 1971: 50-60 ja Salmenhaara 1968).

Transkriptio on populaari- ja kansanmuusikon perustydkalu musiikkiesityksen
valmistamiseen, musiikin tallennusviline (erityisesti ennen danitysteknologiaa),
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pedagoginen opetus- ja opiskeluvéline ja musiikkianalyyttinen metodi. Viime
vuosisadan alussa esimerkiksi jazzsavellykset levisivit yhtyeiden keskuudessa
nimenomaan ddnitteiltd tehtyjen nuotinnosten myota (esim. Berliner 1994: 97—98).
Koska kaupallisia nuotinnoksia oli niukalti saatavilla, oli yhtyeenjohtajan usein
nuotinnettava haluamansa ohjelmisto ja lisdksi sovitettava se kokoonpanolleen.
Sittemmin sama tydskentelytapa on ollut perustavaa laatua esimerkiksi kansan-,
tanssi- ja vilhdemusiikkiyhtyeissé sekd ylipddtadn missa tahansa ammattimaisesti
muualta lainattua ohjelmistoa esittdvissa nuotinlukutaitoisissa kokoonpanoissa.
Samalla musiikkiesitysten nuotintaminen on toiminut itseopiskelun vélineena
kunkin musiikkityylin ominaispiirteiden hahmottamisessa ja analyyttisen korvan
kehittdmisessa. Télld tavoin ovat opiskelleet niin Duke Ellington kuin Toivo Kar-
kikin. Transkription pedagoginen ulottuvuus systematisoitiin 1940-luvun puoli-
vélistd alkaen jazzmuusikoiden koulutuksessa Yhdysvalloissa (ks. esim. Kennedy
2006), josta se levisi populaarimusiikin oppilaitoksiin ympéri lansimaailmaa. Esi-
merkiksi suomalaisessa muodollisessa pop- ja jazzmusiikin koulutuksessa vuosit-
taiset transkriptiokurssit sisdltyvét opintoihin jo aivan perustasolta alkaen.
Ennen danitysteknologiaa notaatio on ollut musiikintutkijoiden ainoa keino
tehdd muistiinpanoja musiikista. Historiallisesti tima pétee tietenkin myds niin sa-
notun taidemusiikin notaatioon, jonka tulkinta edellyttdd aina huomattavan maa-
ran tyylinmukaisiin esityskadytantoihin liittyvaa hiljaista tietoa (ks. Hood 1971: 61—
85). Neumikirjoitus, joka aikanaan toimi esittdjan muistin tukena, on tésta erityisen
hyva esimerkki, koska sen tulkintaperinteeseen liittyva hiljainen tieto on monin
osin kadonnut. Standardinotaatio ja siihen liittyva hiljainen tieto ovat vuosisatojen
aikana jatkuvasti tarkentuneet. "Notaatio kehittyy musiikin vaatimusten mukaan”
(Hood 1971: 63). Joka tapauksessa on aina syytd muistaa, ettd notaatio ja sen tulkin-
ta ovat aina sidottuja esitysperinteeseen (ks. my0s Seeger 1977: 169—170).
Aénitysteknologian mukaan tulon jélkeenkin transkriptio on ollut keskeinen
musiikin rakenneanalyysin tyokalu (ks. esim. Padilla 1997: 159; Nettle 1983: 65-81).
Téassd kohtaa esiin nousee niin sanotun alkutekstin (saks. Urtext) ongelma. Allan F.
Mooren (2001: 32—33) mukaan populaarimusiikin ensisijainen teksti (primary text)
on nimenomaan soiva musiikki ja nuotinnos vasta toissijainen (secondary text). Lan-
simaisen taidemusiikin tutkimusperinteessd alkutekstind on totuttu pitiméén sa-
veltdjan kirjoittamaaa nuottia, mutta kuulonvaraisena pidettyjen musiikkityylien
(esimerkiksi kansanmusiikki, jazz, populaarimusiikki) alkuteksti on pikemminkin
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musiikkiesitys tai ddnite (ks. esim. Tagg 1982: 41). Jotta musiikin rakenteista voitai-
siin kuitenkin keskustella, taytyy ne tavalla tai toisella saattaa kirjalliseen muotoon.

Huolimatta nuotinnoksen tai muun graafisen esityksen tarkkuudesta on se aina
vajavainen kuva soivasta todellisuudesta. Tarkemmin ajatellen sama tietysti patee
myos taidemusiikkiin; nuotinnos sisdltdd vain hyvin pienen osan siitd mitd kuu-
lemme — monet nuottiin merkitsemattomat yksityiskohdat ja niiden toteuttaminen
ovat kunkin musiikkityylin esitysperinteeseen liittyvin hiljaisen tiedon varassa.
Kaikki analyyttiset tulkinnat musiikin rakenteista taytyisi siis aina perustaa pikem-
minkin soivaan kuin kirjoitettuun musiikkiin. Populaarimusiikin rakenneanalyysi
ei myoskddn missddn nimessa saisi perustua kaupallisiin nuotinnoksiin siitd yksin-
kertaisesta syystd, ettd ne ovat usein helpotettuja sovituksia, vaikuttavat kiireessa
tehdyilta ja sisdltdvit lahes aina huomattavan paljon virheitd. Ihannetilanteessa
kaikki analysoitava musiikki olisi pyrittivd nuotintamaan itse.

Transkriptio on siis analyyttinen metodi itsessddn, mutta aina enemman tai
vahemman vérittynyt tulkinta soivasta todellisuudesta Padilla 1997: 159). Jokai-
nen poimii nuotinnokseen merkittavimpand kokevansa yksityiskohdat jotakin
tiettyd tarkoitusta varten (ks. myds Niemi & Jouste 2013: 181). Samasta musiik-
kikappaleesta ei synny kahta samanlaista nuotinnosta, mikd patee sekd musii-
kin opiskelijoiden ettd kokeneiden tutkijoiden tuotoksiin (hyvéa esimerkki tasta
on Englund ym. 1964). Analyyttiseen tulkintaan vaikuttavat tietysti nuotintajan
musiikillinen henkil6historia ja kompetenssi nuotinnettavan materiaalin suhteen

(musiikillisesta kompetenssista, ks. esim. Stefani 1985).

Transkriptiotydon ongelmakentta yleisella tasolla

Vanhaa viestinndn kommunikaatiomallia mukaillen transkriptiotyén keskeisia
kysymyksid ovat “mitd, miksi, miten ja kenelle” viestid pyritddn vélittdimaan (ks.
myo6s Tagg 1982: 39—41; Lilja 2007: 132). Vastaan tulevat ongelmat voidaan lisdksi
karkeasti jakaa transkription 1) kdyttotarkoitukseen, 2) notaatiojdrjestelmédin ja 3)
nuotintajan ja lukijan kompetenssiin liittyviin seikkoihin. Transkription kayttotar-
koitus voi olla musiikkiesityksen tallentaminen, valmistaminen tai analyysi. Kayt-
totarkoitukseen liittyvdt kysymykset transkription kohteesta (esimerkiksi tietty
musiikkikappale tai sen osa, instrumenttiosuus, tiettyjen instrumenttien vilinen
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suhde tai tietty musiikillinen parametri), nuotinnustarkkuudesta ja lukijakunnas-
ta (eli mitd nuotinnoksen kohteesta halutaan vilittda, kenelle ja miksi). Kaikissa

notaatiojdrjestelmissad — oli se sitten standardinotaatioon tai tietokonepohjaisiin

menetelmiin perustuva — on omat rajoitteensa sen suhteen, mita ja miten tarkasti

mitdkin asiaa voidaan kuvata. Téstd johtuen sopivan kuvausmenetelmén valinta

on hyvin keskeistd. Timd puolestaan vaatii tietoisuutta ja tietdmystd eri kuvan-
tamismenetelmien symboli- ja representaatioluonteesta (eli mitd ja milla tark-
kuudella milldkin menetelmalld voi ja kannattaa mitdkin kuvata). Kompetenssiin

liittyvat musiikkityylien ja teorioiden, notaatiojérjestelmien ja erilaisten teknis-
ten apuvilineiden tuntemus. Tutkimusty9ssd ja muusikkoudessa myos suullinen

ja kirjallinen itseilmaisu ovat tarpeellisia kompetenssin osa-alueita. Ajatellulle

kohderyhmiaille (oli se sitten tutkijayhteiso tai joukko esiintyvid muusikoita) olisi

pystyttaivd kommunikoimaan haluttu asia sillé kielelld, jota se ymmartdd. Ongel-
ma-alueet linkittyvat saumattomasti toisiinsa vaikkakin niitd voidaan tarkastella

myds hierarkkisesti. Kdyttotarkoitus on ylin hierarkiataso, jolle kaikki muut ovat

alisteisia. Notaatiojdrjestelma valitaan kdyttotarkoituksen mukaan, ja kompetens-
sia voidaan hankkia ja kehittdd kaikilla tarvittavilla osa-alueilla. (Kuva 1.) Jaljem-
pdna olevissa luvuissa kutakin osa-aluetta késitellddn tarkemmin.

Mita? Kayttotarkoitus

/ Kenelle?

Jarjestelma

Kompetenssi

Miten? / \ Miksi?

Kuva 1. Transkriptionty6n yleinen ongelmakentta.
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Kayttotarkoituksen mukanaan tuomia seikkoja

Nuotinnoksen suunniteltu kdyttdtarkoitus on tarkein nuotinnoksen kohdetta,
tarkkuutta ja notaatiojdrjestelmén valintaa madrittdva tekijd. On aivan eri asia
tehdd nuotinnos esitys- tai tutkimuskayttoon. Charles Seeger (1977: 168-181)
kuvaa nuotinnoksen kayttotarkoituksen ja erityisesti sen tarkkuuden problema-
tilkkaa kasiteparilla preskriptiivinen ja deskriptiivinen. Lyhyesti sanoen musiikin
preskriptiivinen kuvantaminen tarkoittaa esitysohjetta, josta partituuri, populaa-
rimusiikin lead sheet, sointulappu ja rakennekaavio ovat hyvid esimerkkeja. Nuo-
tinnokseen merkitddn ne seikat, jotka tarvitaan esityksen valmistamiseksi (eri-
laisia notaatioesimerkkejd, ks. Hood 1971: 61-85). Preskriptiivinen nuotinnos ei
usein ole kovin yksityiskohtainen ja sen tulkitseminen edellyttdd runsaasti hiljais-
ta tietoa esitysperinteestd. Erityisesti populaarimusiikin kontekstissa esityksen
valmistamisen tukena on nuotinnoksen lisdksi usein myos ddnite. Deskriptiivi-
nen nuotinnos on sitd vastoin tarkka kuvaus siitd, miltd esitetty musiikki kuulos-
taa. Perinteisen notaation keinoin ei kdytdnndssa koskaan pédstd taysin eksaktiin
tarkkuuteen. Mekaanisen tarkkoja kuvantamiskeinoja on kehitelty jo vuosikym-
menid (kuuluisa on esimerkiksi Seegerin kehittima melografi, ks. Hood 1971:
62-63), ja nykyisin tarkimmat deskriptiot tehddadn tietokoneavusteisesti (tiivis
esitys yleisimmistd nykyisin kdytossd olevista menetelmistd, ks. Lassfolk 2013).
Preskriptiivinen ja deskriptiivinen kirjoitus ovat jatkumon &aripdita, mutta
useimmiten kyseeseen tulee jonkinlainen kompromissi ndiden valilld. Esimerkis-
sd 1 on As-soinnun esitysohje kolmella eri notaatiolla (standardinotaatio, sointu-
merkki ja kitaratabulatuuri). Se miltd sointu lopulta kuulostaa, riippuu monesta
nuottiin merkitsemattomasta tekijastd (esimerkiksi instrumentaatiosta, musiikin
tyylilajista ja esitystekniikasta). Tarvittava lisdiinformaatio voisi esimerkiksi olla
”soita Black Sabbathin tyyliin”, jolloin yhtyeen tyylin tunteva esittdjd saa vihjeet
muun muassa soittotekniikkaa ja tarvittavaa laitteistoa koskien. Jos sointu toteu-
tetaan sdhkokitaralla, voi soiva lopputulos nédyttaa esimerkin 2 kaltaiselta, jossa
on kitaralla soitetun As-soinnun magnitudispektri 500 hertsiin asti (katkoviiva
= sdrdefektin kanssa soitettuna, ehyt viiva = ilman sdr6d). Sar6 synnyttdd uusia
ddneksid, joita ei ilman sdrda esiinny (distortion components: kuvaajassa d1 = kont-
raoktaavin a, d2 = yksiviivainen c#, d3 = yksiviivainen g). Esimerkissd 3 on esi-
merkin 2 sdrdsointua koskeva informaatio siirretty takaisin nuottikirjoitukselle.
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Esimerkki 1. A5-voimasointu kolmella eri notaatiolla.
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Esimerkki 2. Osa As-soinnun magnitudispektrid (Lilja 2009: 112).
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Esimerkki 3. Séroytetyssd As-soinnussa soivia savelid.

Yleisesti ottaen mitd tarkempi kuvaus musiikista tehdddn sitd hankalampi sitd
on lukea. Tamé pétee niin standardinotaatioon kuin tietokoneavusteisiin kuvaa-
jiinkin. Esimerkin 2 kuvaaja on tarkka, mutta voi olla epdinformatiivinen Fou-
rier-muunnokseen perustuvia kuvaajia lukemaan tottumattomalle. Esimerkin
3 nuotinnos on esitysohjeeksi sopimaton (ellei sitten vaikkapa pianolla yritetd
demonstroida sahkokitarasoinnun sointia), mutta kertoo sdrokitaran soinnista

paljon enemmaén kuin esimerkki 1.
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Nuottikirjoitus voidaan myos yhdistdd tietokoneavusteiseen representaati-
oon kattavamman kokonaiskuvan saamiseksi. Seegerin melografia on kdytetty
ndin jo vuosikymmenid sitten (esim. Hood 1971: 62-63), ja viimeaikaisempia so-
velluksia edustaa spektrianalyysin ja nuottikirjoituksen yhdistiminen vaikkapa
yhtyeiden soinnin analyysissa (esim. Sunell 2010, Kotilainen 2014).

Foneettista vai foneemista?

Toinen transkription tarkkuuteen ja kdyttotarkoitukseen liittyva kdsitepari (fon)-
eettinen/(fon)eeminen on kielitieteistd lainattu. Suomenkielisend joskus esiin-
tyvit kddnnokset “etisistinen” ja “emisistinen” ovat mielestini kompelohkaija;
kddnnokset “eettinen” ja “eeminen” olisivat suomen kielessd luontevampia, mut-
ta ndistd ensimmainen sotkeutuu harmillisen helposti, mutta harhaanjohtavasti
etiikan kanssa. Selkeimpaa olisi puhua joko englanninkielisin termein (etic/emic)
tai vaihtoehtoisesti kdyttda sanoja foneettinen/foneeminen.

Késitepariin voidaan suhtautua ainakin kahdella tavalla. Toisille se kuvastaa
sitd, katsotaanko musiikkia kulloisenkin kulttuurin ulkopuolelta vai sisdltd ka-
sin (esim. Chenoweth 1972: 50-58). Jos musiikkia nuotinnetaan huomioimatta
tutkittavan musiikkikulttuurin ajattelutapaa, on kyseessé (fo)eettinen nuotinnos,
kun taas (fo)eeminen nuotinnos ottaa huomioon kulttuurin jasenen musiikillisen
ajattelutavan. Esimerkiksi, jos musiikkikulttuuri ei erottele suuria ja pienid ters-
sejd, voidaan tdma ero jattdd huomiotta foneemisesta nuotinnoksesta, jonka siis
ajatellaan kuvastavan paremmin musiikkikulttuuriin sisédlle kasvaneen ihmisen

musiikillista ajattelua (Chenoweth 1972: 50-51; esim. 4).

—_— . b)
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Esimerkki 4. Foneettinen ja foneeminen nuotinnos samasta melodiakulusta (Chenoweth 1972: 51).
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Toinen suhtautumistapa liittyy ldhinnd transkriptiotyon tekniikkaan ja sitd
kautta kayttotarkoitukseen. Mantle Hoodin (1971: 50-60) tyoskentelytapa toimii
siten, ettd ensin hahmotellaan musiikin (esim. melodian) pédalinjat melko suur-
piirteisesti (foneeminen nuotinnos) ja yksityiskohtia (esim. korusévelid) lisdtaan
vahitellen (foneettinen nuotinnos). Nuotintamis- ja kuuntelutekniikkana tima
on hyvin kdyttokelpoinen ja suositeltava tapa — huolimatta siitd kuinka tarkkaan
nuotinnokseen halutaan padstd. Tama tietysti on tuotava ilmi heti my®os lukijalle
(ks. myds Koskiméki 2006: 30). Yhteistd néille 1dhestymistavoille on se, ettd fo-
neettinen nuotinnos on yleensa foneemista yksityiskohtaisempi. Tdssd mielessa
késitepari onkin varsin ldheistd sukua Seegerin preskriptiivinen-deskriptiivinen-
jatkumolle.

Kasitepariin voidaan suhtautua my0s ideologisesti tai pragmaattisesti. Itse
kannatan jalkimmadistd — transkription kdyttotarkoitus, se mitd tutkimuskoh-
teesta halutaan sanoa ja kenelle, on tiarkein nuotinnoksen tarkkuutta maarittava
tekijd. Joskus suurpiirteinen hahmotelma riittda ja joskus juuri pienet yksityis-
kohdat ovat kiinnostuksen kohteina. Esimerkissd 5 on Jeff Todd Titonin (1977:
155) melko yksityiskohtainen downhome blues -asteikko, joka perustuu useiden
muusikoiden esityskdytantoihin. Titon on jakanut aineistossa esiintyneet blue
notet (terssit, kvintit ja septimit) alakategorioihin, joiden kautta hén tarkastelee
niiden esiintymistiheytta.

E lex
E complex G complex B complex L‘
0 . z T ' : T I -4 . — ';}t_q' o—
- b be b s wio el = 7o veqe f
o 5 & > L
365 35 86 53 6 201 90 43 12 416 156 72 15 21 275 34 108 37 12 47
e — | L | L I e —|
346 471 108 204

Esimerkki 5. Titonin blues-asteikko.

Titonin foneettinen blues-asteikko ei ehkad kuvaa blues-muusikoiden ajattelua
esimerkiksi Chenowethin tarkoittamassa mielessd, mutta joka tapauksessa se
kuvaa heiddn kadyttamaansd melodista kielioppia. Lisdksi tdllaisen nuotinnok-
sen etu on se, ettd eri kulttuurin muusikoiden musiikillisia kdytdntéja voidaan
suhteellisen tarkasti kuvata niitd ennestdan tuntemattomalle. Jotkin foneemi-
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set nuotinnokset saattavat jopa banalisoida tutkimuskohdettaan; esimerkiksi
tassd tapauksessa blues-asteikon yksinkertaistaminen pentatoniseksi (tdllainen
yksinkertaistaminen oli suosittua jo 18oo-luvulla; ks. Ellingson 1992: 115). Tito-
nin nuotinnoksesta luettava erityisen kiintoisa seikka — se, ettd aineistossa suuri
terssi on yleisempi alemmassa oktaavissa ja pieni terssi ylemmasséa — olisi jaanyt
tyystin huomaamatta.

Kasiteparin soveltaminen ideologisessa mielessd voi olla jopa harhaanjohta-
vaa. Monet ldnsimaisen taidemusiikin analyysit ovat myos foneemisia — tutkija
ja tutkimuskohde kuuluvat yleensd samaan musiikkikulttuuriperinteeseen (Pa-
dilla 1997b: 5). Sama pétee suurelta osin myos lansimaiseen populaarimusiik-
kiin. Vaikka populaarimuusikoiden keskuudessa esimerkiksi nuotinlukutaito
vaihtelee, suurin osa musiikillisista késitteistd ja terminologiasta kuuluu joka
tapauksessa lansimaisen musiikkiperinteen piiriin. Tyypillisesti sekd nuotinta-
ja, nuotinnettu musiikki ettd nuotinnoksen oletettu lukija ovat ainakin likimain
saman lansimaisen musiikkikulttuuriperinteeseen kasvaneita (toisin sanoen en-

kulturoituja; ks. Sloboda 1985: 196).

Notaatiojarjestelman ongelmia

Erityisesti etnomusikologian piirissd ldansimaisen standardinotaation kayttokel-
poisuus musiikin kuvantamismenetelména on usein kyseenalaistettu, ja usein
my0s hyvéstd syystd. Transkriptioon ja notaatioon liittyvat ongelmat on valtta-
matontd tiedostaa ja lausua ddneen, jotta lukija saa kdsityksen nuotinnoksen olo-
suhteista ja taustaoletuksista. Lansimainen standardinotaatio ei ole kovin tarkka
musiikin kuvantamismenetelmd, joten sen symboli- ja representaatioluonteeseen
on syyta tassd kiinnittdd huomiota. Toisin sanoen kysymys on siitd, mitéd ja miten
tarkkaan notaatiojdrjestelma pystyy kuvaamaan sitd, mitd informaatiota soivasta
musiikista nuotinnoksella halutaan lukijalle valittaa.

Nuotinnokset on useimmiten sovitettu vastaamaan kulloinkin vallitsevaa
lansimaista ideologiaa ja viritysjdrjestelmaa (valaiseva selvitys tédstd historiasta,
ks. Ellingson 1992). Usein tdma heijastelee kolonialistista ndkemysta lansimaisen
(musiikki)kulttuurin luonnonmukaisuudesta ja ylivertaisuudesta. Kotimaisina
esimerkkeind mainittakoon Ilmari Krohnin ja A. O. Vidisdsen kansanmusiikki-
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nuotinnokset viime vuosisadan alusta, jotka olivat usein pyoristettyjd sopimaan
eurooppalaiseen duurimollitonaaliseen viitekehykseen (ks. Pekkild 1990; Niemi-
nen 1984, Heinonen 2013; Nettle 1983: 120), jolloin monet musiikin yksityiskoh-
tien ominaispiirteet jdivat vdistamatta huomiotta. Bela Bartok puolestaan edusti
varsin tarkkaa nuotinnostapaa (esim. Hood 1971: 55; Nettle 1983: 120) sijoittuen
foneettisten nuotintajien ddripddhan, olkoonkin ettd pohjimmiltaan tuon saman
viitekehyksen puitteissa. Ennen kuin historialliset nuotinnokset ja niiden teki-
joiden mahdolliset motiivit kuitenkaan tdysin tyrmétdan, on syytd muistaa, ettd
lansimaiselle musiikintutkijalle notaatio on aivan viimeistd vuosisataa lukuun
ottamatta ollut kdytdnndssd ainoa viline musiikin tallentamiseksi ja eteenpdin
valittdmiseksi. Nuotintajat ovat epdilemaitta toimineet (ja tulevat aina toimimaan)
oman aikansa parhaalla ymmarrykselld, kasitteistolld ja valineistolla.

Ennen ddnentoistolaitteiden yleistymista tutkijan vastuu nuotinnoksen paik-
kansapitdvyyden suhteen oli erittdin suuri. Esimerkiksi alkuperdiset fonografi-
lieritt eivit olleet kovinkaan monen saatavilla, joten nuotinnoksen oikeellisuutta
ei ollut kovin helppoa tarkistaa. Nykyisin monia vanhoja dédnityksia on julkaistu
cd-levyind, joten nuotinnosten tarkistamisen mahdollisuus on yhd useamman
ihmisen kriittisen tarkastelun ulottuvilla. Esimerkiksi Ilkka Heinonen (2013) on
vastikddn tarkastellut A. O. Vdisdsen 19oo-luvun alun jouhikkonuotinnoksia. Esi-
merkissd 6 on Erich von Hornbostelin 19oo-luvun alussa tekemd nuotinnos islan-
tilaisesta kaksiddnisestd laulusdvelmasta (Wergo 2000), ja esimerkissd 7 tekijan
versio saman sdavelméan alkutahdeista. Ero on huomattava monessakin mielessa.
Hornbostelin nuotinnos vaikuttaa jonkin asteiselta vélivaiheelta tai hahmotel-
malta erityisesti rytmin ja melodisen koristelun kannalta (vertaile tahtia 1 mo-
lemmissa nuotinnoksissa). Hornbostel on myds nuotintanut kvinteiksi ne koh-
dat, jotka itse olen kuullut hieman horjuvana unisonona (tastd merkinta ”toinen
stemma hieman alavireessd”; viimeinen sana on esimerkissa sitaateissa, koska
alavireisyys ei tdssd viittaa mihinkdan eksaktiin viritysjdrjestelmaén, vaan aino-
astaan vertailukohtana olevaan toiseen stemmaan). Hornbostel on nuotintanut
melodian loppupuolen oktaaveina (itse olen kuullut ne kvintteind) seka jattanyt
pois melodioiden kontrapunktiset vastaliikkeet (esimerkin 7 kohdassa "viritys-
taso nousee vihitellen”). Hornbostelin nuotinnos on ilman muuta omaani (fo)-
eemisempi, mutta mielestdni se sisdltdd myos ilmiselvid virheitd, jotka lukijan on

tietysti helppo tarkistaa dénitteeltd. Myos oma versioni on kaukana taydellisesta
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deskriptiosta, mutta valaissee standardinotaation rajoituksia ja haasteita. Monia
lansimaiselle konserttimusiikille vieraita ilmiditd (kuten viritystason asteittainen
nousu) on varsin hankalaa kuvata standardinotaation keinoin. Samoin huoma-
taan, ettd molemmat nuotintajat ovat omista lahtokohdistaan painottaneet eri
asioita. Nuotinnosten erot ovat itse asiassa niin huomattavat, etta lahdekriittises-
ti joutuu pohtimaan, ovatko Hornbostelin nuotinnos ja siihen liittyen julkaistu
ddnite sdvelmdn samasta toisinnosta.

430 6. (Phon.39%)

Esimerkki 6. Tvisongur 1, Hornbostelin nuotinnos (Bjérnsson 2000: 113)

=72 toinen stemma hieman "alavireessi"
I
pr:ﬂf'cl'_i ,‘_‘.ts' ¥ |1J: hl !Il T ﬁu
' * )
% — E':G 4 f 3 -i r: -! I t -]
— e
viritystaso nousee vihitellen

/- ! g — I
(GHd £ a— et Fre, ]|
D T | | | T h--“11-—-.  —

Esimerkki 7. Tvisongur 1, tekijan nuotinnos.
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Selvdd on ainakin se, ettd pelkkddn nuotinnokseen tukeutuminen analyytti-
sissa huomioissa voi olla hyvin harhaan johtavaa. Edelld késitellyn islantilaisen
sdvelman lisdksi seuraava esimerkki 8 Australian aboriginaaleilta valottanee
tatd seikkaa.

Kunkin musiikkityylin esitysperinteeseen siséltyy valtaisa méara hiljaista tie-
toa, jota usein on notaation keinoin tdysin mahdotonta ilmaista. Jos esimerkin 8
nuotinnos esitetddn ldnsimaiselle yleisolle kertomatta sen instrumentaatiota ja
valaisematta sen musiikkityylin esitysperinteitd, tuottaa lukukokemus todenna-
koisesti aivan erilaisen kuulokuvan kuin &dénitteeltd tarkistettu versio. Nuotin-
lukutaitoinen henkilé havainnee siind rytmisesti varioidun urkupisteen paalla
olevan mahdollisesti lyydisen moodin mukaisen melismaattisen melodian. On
kuitenkin aivan eri asia, esittdako nuotinnetun melodian Luciano Pavarotti vai
Australian aboriginaali. Havainnollisuuden vuoksi tdmén voi esittdd vaikkapa
pianosdestykselld laulaen ennen kuin kuuntelee alkuperédisen tallenteen (danite
julkaistu teoksen May 1980 yhteydessd).

. >
—
H,ggl;i[‘c"" rhythm  J= apprax. 84] (solo voice) :/,,.?—‘-- E2 )
' r£=r ¥ I 1 1 | —
. | . o - ] 11 i r 1 L : ‘ I
\l’mce _.‘11' | 1= L__;
= (5im)}
__(memnd) Eiﬂ g!% Eig ﬁta éa d;/ Gb é W & & W
Diﬁ:ris- y — 7
7 = — =
= (blown) ‘gf ------ Fr ..:?(,;;..3--— r - E'"‘- --------- "F“' ----- =
T--F-rfﬁ.-f 2 "‘3‘1 3y o) ) .
{r r ] r{'; ‘e : a ,I" .
— E -. ! +

L4
e

\:

)

I

7 -

4 >
i for30 F3

i £ 2%y 4 e R ey

£ 1 | - - LT » v

p ﬁhﬁ-—"ﬂ—m i .

m [V=nasal breath]
KPA v /Al v v /:’\V (*\ ;’J\ ete.

f“ Aol \r}n - \'}! “\715 - \'!: - AL N LY

J'f ?___ N 1 e T i I i I :

7 F’~,_______-"1!~ _____ _—F-L_-_—Fv-,_____-?-..__ et

o SRS

Esimerkki 8. Wonga Australian lantiseltd Arnhemin maalta (Jones 1980: 165).
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Voi olla houkuttelevaa ajatella, ettd “lansimainen nuottisymboli viittaa tés-
malliseen tasavireiseen taajuuteen ja kestoon” (Niemi & Jouste 2013: 180). Seka
keston ettd erityisesti taajuuden suhteen asia on kuitenkin paljon monimutkai-
sempi. Nuotinnoksen kuvausarvon arviointi vaatii tietdmysta paitsi jarjestelman
luonteesta my6s nuotinnoksen ajankohdasta ja silloisesta kadyttotarkoituksesta.
Nuottisymbolin ilmaisemat kestot ovat niin tarkkoja, ettd ainoastaan (tieto)ko-
ne pystyy ne toisintamaan. Inhimillisesti tuotettua musiikkia ajatellen notaa-
tio on rytmien ilmaisemisessa liian tarkka. Notaatiojdrjestelmd on my6s paljon
vanhempi kuin tasavireinen viritysjdrjestelmd. Esimerkiksi nykyiselld pianolla
enharmonisten sdvelten tulkinta vaihtelee suuresti viritysjarjestelmaéstd, aika-
kaudesta, ja instrumentaatiosta riippuen. Joissain jarjestelmissd g# on korkeam-
pi kuin ab , mutta toisissa juuri pdinvastoin (viritysjarjestelmistd tarkemmin, ks.
Lindley 2009; valaiseva ja samalla helppolukuinen selvitys tasavireisen viritysjér-
jestelmédn historiasta on my®os jannityskertomukseksi muotoiltu tietokirja Pianon
taika, Isacoff 2002). Tasavireiselld pianolla toteutettuna Johann Sebastian Bachin
preludit kuulostavat aivan erilaiselta kuin ne ovat kirjoitusaikanaan vallinneen
viritysjdrjestelman puitteissa kuulostaneet. Tamén tiedostaminen saattaa notaa-
tiojdrjestelmén representaatioarvon tdysin uuteen valoon. Samat nuottisymbo-
lit saattavat siis nykyédan viitata eri taajuuksiin kuin mitd niilld alun perin on
tarkoitettu (edelleenkddn ei ole tdyttd varmuutta siitd, mitd taajuuksia Bach on
tarkkaan ottaen tarkoittanut; ks. esim. Lindley 2014). Tarkkaan ottaen tdytyisi siis
aina tietdd minka viritysjdrjestelméan puitteissa toimitaan silloin kun kirjoitetaan
omaa tai luetaan jonkun muun tekemdd nuotinnosta. Ei voida olettaa, ettd nuo-
tinnoksen tekijd valttamattd tarkoittaa tarkalleen samaa siveltasoa kuin nuotin-
noksen lukija. Notaatiojdrjestelman epatasmallisyydet kuuluvatkin myo6s varsi-
naisen nuottitradition (so. lansimaisen taidemusiikin) ongelmiin. Nuotinnos- ja
esityskdytannot eivit ole pysyneet katkeamattoman yhtendisina koko kirjoitetun
historian ajan. Edelleen kiistellddn neumikirjoituksen tulkinnasta, keskiaikaisten
moodien intonaatiosta ja barokin improvisoinnista. Aénitallenteiden puuttues-
sa kaikki ndmé ovat viime kddessa kirjallisten dokumenttien varassa, joten tul-
kintojen paikkansapitdvyys ja niihin perustuvien esitysten autenttisuus on aina
vahintddnkin likimaaraista.

Otto Abraham ja Erich von Hornbostel (1990 [1909—-1910]) onnistuivat vii-
me vuosisadan alussa vakiinnuttamaan erdédnlaisen teoreettisen ideaalin, jossa
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(ainakin teoriassa) sdveltasot merkitddan suhteessa tasavireisiin likiarvoihinsa,
ja niistd poikkeavat sdvelet varustetaan tarvittavin lisimerkinndoin (ks. myos

Niemi & Jouste 2013: 179). Esimerkiksi Titonin blues-asteikon nuotinnos seuraa

tatd perinnettd (ks. esimerkki 5 edelld). Kieltimitta tasavireinen jdrjestelma tar-
joaa kdtevan ja muuttumattoman referenssipisteen saveltasojen merkitsemiselle.
Samalla se tuo kuitenkin mukanaan erindisid ongelmia. Jos lisdksi ollaan aivan

pedantteja, kaikki muulla kuin tasavireiselld pianolla soitetut oktaavista poik-
keavat intervallit saisivat korotukseen tai alennukseen viittaavia lisimerkintdja.
Jopa kaikki puhtaasti intonoidut kvintit (vaikkapa kuoro- tai orkesterimusiikis-
sa) olisi tarkkaan ottaen merkittava korotuksin, koska puhdasvireinen kvintti

on hieman tasavireistd korkeampi. Ymmarrettdvasti timédnkaltainen tarkkuus

tekisi notaatiosta hyvin hankalasti luettavaa. Samalla voidaan kysyd, mika tark-
kuusaste on milloinkin riittdva.

Tasavireisyys tdytyy my0s tonaalisessa mielessd erottaa sévelten tasa-arvoi-
suudesta. Esimerkiksi 12-sdveljdrjestelmdssd sdvelet suhtautuvat vain toisiinsa,
jolloin enharmoninen merkintd on yhdentekevd, mutta tonaalisessa musiikissa
(so. musiikissa jossa on keskussdvel) sdvelet ovat hierarkkisessa suhteessa ensisi-
jaisesti tonaaliseen keskukseen (Arnold Schonbergin ja Bela Bartokin ndkemyse-
rot ja kdytannot tdssd asiassa ovat varsin kiinnostavia; ks. Oramo 1979: 83-85). Jos
enharmoninen merkintd on taysin villid, nuotinnoksen luettavuus kérsii niiden
lukijoiden osalta, jotka ovat tottuneet lansimaisen (suurelta osin ei-tasavireisen
ja tonaalisen) perinteen puitteissa nuottikirjoitusta lukemaan. Populaarimusiikin
kontekstissa, joka suurelta osin on tonaalista (eli keskussavelistd), savellajituntu-
ma ja samalla luettavuus heikkenee.

Notaatiojdrjestelmén ja notaation tarkkuuden valinnassa on syytd huomioida
my0s lukijan kompetenssi ja intressit. Esimerkiksi muusikoille suunnatuissa esi-
tysohjeissa saattaa klassisille muusikoille joutua aukikirjoittamaan kolmimuun-
teista fraseerausta (ks. esim. Backlund 1983: 48-50), joka pop- ja jazzmuusikoille
on arkipdivdd. Samoin on reaalisointumerkintdjen laita: tyylinmukaisella ohjeis-
tuksella varustettuna ne ovat rock-kitaristille yleensa riittdvia esityksen valmis-
tamiseksi, mutta klassiselle kitaristille saattaa joutua tdsmaillisesti kirjoittamaan
kaiken sormituksia myoten.

Notaation antama kuva on aina karkea likiarvo soivasta todellisuudesta ja
kompromissi sen suhteen, mitd asioita halutaan painottaa jonkin toisen kustan-
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nuksella. Usein joudutaan myds tasapainoilemaan nuotinnuksen tarkkuuden ja
luettavuuden vililla. Tata pohtivat jo Abraham ja Hornbostel, yleensé painottaen
luettavuutta (ks. Ellingson 1992: 126). Nykypdivadnd ei onneksi tarvitse tukeutua
pelkkddn nuotinnokseen, vaan dénitteisiin voidaan viitata ensisijaisena musii-
killisena tekstind. Tama helpottaa monia tarkkuuteen ja painotukseen liittyvid
valintoja, joita nuotintaja joutuu jatkuvasti tekemdan. Notaatiota lienee parasta
soveltaa joustavasti tilanteen ja kdyttotarkoituksen mukaan. “"Ehkdpa voidaan
ajatella niinkin, ettd koska ddnellisend ja kehollisena ilmitnad musiikkia on joka
tapauksessa mahdotonta muuntaa yksiselitteiseen graafiseen symbolimuotoon,
voi olla ajanhukkaa edes yrittdd parannella sitd” (Niemi & Jouste 2013: 180). Nuo-
tinnustavan ja tarkkuuden valinta palautuu kuitenkin aina kédyttotarkoitukseen-
sa (mitd, miten, kenelle, miksi). Rajoitteistaan huolimatta standardinotaatio on
se yhteinen kieli, jolla musiikin rakenteista on ldnsimaisessa kulttuurissa totuttu
puhumaan. Mielestdni tdma on riittdva peruste sen kayttokelpoisuudelle — eri-
tyisesti koska ldhes kaikki nykydan nuotinnettu musiikki voidaan my®os tarkis-
taa ddnitteilta.

Kompetenssin kehittaminen — kuuntelutekniikoita ja esimerkkeja

Kaikki seuraavassa esitetty harjoittelu tdhtdd kuulonvaraisen hahmottamisen ke-
hittdamiseen lansimaisen musiikin kontekstissa. Ei voine liikaa korostaa sité, etta
saannollinen harjoittelu on hyvin tdrkeéda kaikenlaisessa muusikkouden kehit-
tdmisessd, niin my0s analyyttisen kuuntelukyvyn hankkimiseksi ja yllapitami-
seksi tehtdvassa transkriptiotydssd (ks. myos Hood 1971: 50-54). Harjoittelussa
kaikki keinot ovat tietenkin sallittuja. Omaa instrumenttia kannattaa hy6dyntaa
ainakin aluksi ja erityisesti hankalien kohtien tarkistuksessa, mutta yleisesti ot-
taen tulisi aina pyrkid toistamaan kaikki mahdollinen omassa oktaavialassa itse
laulaen. Toistaminen voi tapahtua dénitteen kanssa yhtdaikaisesti tai vuorotel-
len. Erds hyvéksi havaittu tyoskentelyjérjestys on “kuuntele-laula—kirjoita-laula”
(kuultu toistetaan laulaen, kirjoitetaan ylos ja lopuksi vield tarkistetaan laulaen).
Transkription teknisid perusapuvilineitd ovat esimerkiksi ekvalisointi ja pano-
rointi sekd tietysti lyhyen pétkén jatkuva toisto. Jouni Koskiméen (2006) meto-
dissa kuunnellaan samanaikaisesti alkuperdistd ddanitettd ja nuotinnusohjelman
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soittamaa transkriptiota. Tama on vain yksi esimerkki nykyteknologian suomista
apuvalineistd, joita my0s kannattaa hyodyntda. [Imaiseksi tai lahes ilmaiseksi on
saatavilla esimerkiksi Transcribe!-ohjelmisto, jolla voi hidastaa ddnitteen toisto-
nopeutta ilman, ettd sdveltaso samalla laskee. Silld kuten my6s Audacity-ohjel-
mistolla voi my&s suodattaa pois eri taajuuskaistoja ja ndin helpottaa eri instru-
menttien osuuksien kuuluvuutta (esimerkkejd tastd, ks. Pesonen 2010; Arns et
al. [painossa]). Jotta korva saisi riittdvasti harjoitusta ja aivot niille valttamatonta
jumppaa, kannattaa hienostuneempia teknisid apuvélineitd kuitenkin kayttaa
vasta hankalien yksityiskohtien tarkistamiseksi tai silloin kun joutuu aivan mah-
dottomaan umpikujaan.

Nuotinnosta kannattaa harvoin tehdd kronologisessa jarjestyksessa. Helpoim-
mat asiat kannattaa tehd& ensiksi ja sitten vasta keskittyd hankalampiin (ks.
Abraham & Hornbostel 1990: 16-17; Ellingson 1992: 130). Kannatan my&s Mant-
le Hoodin suosimaa tydskentelytapaa siind, ettd ensiksi musiikilliset rakenteet
(esimerkiksi melodia) kannattaa hahmotella varsin nopeasti ja suurpiirteisesti
(eli foneemisesti) ja sitten vasta perehtyd yksityiskohtiin (foneettisemmin). Tas-
sd mielessd nuotinnosprosessi tapahtuu ikdan kuin kerroksittain (ks. Hood 1971:
50-60). Lansimainen populaarimusiikki on usein metrisesti ja muotorakenteelli-
sesti melko yksinkertaista, joten muotorakenne kannattaa usein hahmotella en-
simmadiseksi ja piirtdd sen mukaiset tahtiviivat valmiiksi ennen ensimmaisenkaan
nuotin piirtdmistd. Tyhjdd nuottipaperia viivastoineen voi sitten tdytelld aivan
samoin kuin ristisanatehtavda — helppousjdrjestyksessa yksityiskohtia sielta taal-
td tarpeen mukaan tarkentaen.

Seuraavassa esitetddn muutamia melko yksinkertaisia esimerkkejd, joihin
kuhunkin liittyy jokin transkription ja korvan kehittimisen kannalta olennainen
seikka. Olen kdyttanyt nditd esimerkkejd opetuksessani vuosien varrella sdannol-
lisesti, joten esitetyt ongelmakohdat ovat tulleet varsin usein vastaan.

Selvéda on, ettd musiikin teorioiden ja analyysimenetelmien tuntemus auttaa
my6s kuullun hahmottamisessa. Jonkin musiikkityylin teoria on yleistys sen
tyypillisistd rakenteista. Musiikin teoriaan tulisikin suhtautua ldhinnd valikoi-
mana niin sanottuja normaalitapauksia, jotka ovat kulloisessakin musiikkityy-
lissd useimmiten toistuvia rakenteita. Ndiden perustapausten kuulonvarainen
tuntemus nopeuttaa transkriptioty6td huomattavasti, koska kaikkea muuta (niin
sanotusti erikoisempia rakenteita) voidaan kuulonvaraisesti verrata niihin. Mu-
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siikillista muistipankkia kannattaa koko ajan kartuttaa aktiivisesti ja tietoisesti.
Erés tapa on ldhestyé asiaa niin sanottujen idiomaattisten kuvioiden kautta, jotka
ovat musiikkityylistd toiseen esiintyvid rytmisid, melodisia ja harmonisia frag-
mentteja, musiikin perusrakennuspalikoita (ks. Lilja 2013a, 2013b, 2013¢, 2013d).
Idiomit voivat olla hyvin yksinkertaisia (esimerkiksi latinalaisamerikkalainen
bossa clave -rytmikuvio) tai jopa muotorakenteen laajuisia (esim. rhythm changes
tai blues-sointuformulat). Kun téllaisen palikan tunnistaa yhdessa musiikillisessa
kontekstissa, on se helppo tunnistaa muissakin yhteyksissa. Esimerkkind mainit-
takoon latinalaisamerikkalaisperdinen pop- ja rockmusiikissa yleinen rytminen
idiomi ”3-3-2" (esim. 9), joka 16ytyy muun muassa Black Sabbathin Paranoidin
(1971) introriffistd. Erilaisina variaatioina tuo idiomi esiintyy lukuisissa kappa-
leissa. Erds téllainen 10ytyy Beatlesin kappaleesta Here comes the sun (esim. 10).
Ensi ndkemaltd ja kuulemalta se saattaa vaikuttaa kompleksiselta, mutta yhtalai-
syydet yksinkertaisemman idiomin kanssa kuitenkin helpottavat sen rytmisen
hahmon tunnistamista (lisdd esimerkkejd rytmisistd idiomeista, ks. Lilja 2013a).

.«
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Esimerkki 9. Rytminen idiomi ”3-3-2".
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sun, sun, sun,_ hereit comes.

Esimerkki 10. Here comes the sun (Lilja 2013a: 65).

Sointujen tunnistaminen on joillekin hankalaa. Usein tdma johtuu siité, ettd soin-
tuja pyritddn tunnistamaan yksittdisind rakenteina ilman savellajikontekstia. Sa-
malla saattaa unohtua se, ettd musiikki on aina myds ajassa etenevdd. Sointujen
kuuntelua voikin ldhestyd my0s lineaarisesti. Samanaikaisesti soivat rakenteet
muodostuvat melodisista linjoista, joita on usein helpompi seurata ja tunnistaa
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kuin usean yhté aikaa soivan sdavelen muodostamia rykelmia (eli sointuja). Esi-
merkissd 11 on kuvattu, miten Elvis Presleyn tulkitseman kappaleen harmonia
voidaan rekonstruoida keskittymailld kuuntelemaan harmonian muodostamia
melodia linjoja yksitellen: seurataan ylemmaltad c-sdveleltd alkavaa linjaa, sitten
alemmalta c-sdveleltd ja sitten g-sdveleltd. Soinnut voidaan péaatelld linjojen si-
sdltdmien sdvelten ja musiikin teorian tuntemuksen perusteella. (Tadma harjoite
on kuvattu yksityiskohtaisesti ja muuta linjoihin perustuvaa kuuntelua pohdittu
tarkemmin artikkelissa Lilja 2012.)

tahtinro: 25 26 27 28 29 30 31 32
#r) = | L | T | &7 i c- i rJ- i fJ- i
v s - To——=7 ~— "
I IIIm 117 IIm7 \'i I

Esimerkki 11. Elvis Presley:Are you lonesome tonight (1960), tahdit 25-32 (Lilja 2012: 107).

Usein ihmiset ovat tottuneet huomioimaan ja tunnistamaan ldhinnd oman in-
strumenttinsa sointivdrid ja taajuusaluetta koskevia ddnid. Kokemukseni mu-
kaan erityisesti basson kuuleminen nédyttdd usein tuottavan vaikeuksia. Usein
ajatellaan, ettd matalia taajuuksia on helpompi kuulla, jos niitd korostaa ekva-
lisoimalla. Asia on usein jopa tdysin pdinvastainen. Joskus kannattaa korostaa
pikemminkin keskitaajuuksia, jolloin basson matalimmat yldsavelet korostuvat.
Nama sijoittuvat perustaajuuksia paremmin ihmisen kuuloalueelle ja ovat si-
ten helpompia hahmottaa. Usein on kuitenkin kysymys ldhinna tottumuksesta
tai sen puutteesta matalien taajuuksien kuuntelun suhteen. Bassotaajuuksien
kuunteluun kannattaa “virittdytyd”, toisin sanoen pyrkia tietoisesti tunnista-
maan, mitd niin sanotussa alakerrassa tapahtuu. Jos basson sédvel on erityisen
vaikea erottaa muusta ddnimassasta, on bassossa todenndkdisesti soinnun poh-
jasdvel, kvintti tai terssi (konsonoivuusjdrjestyksessd; ks. Krumhansl 1990: 31).
Konsonoiva sdvel bassossa sulautuu helposti harmonian kokonaissointiin, ja on
siten joskus vaikea erottaa yksittdisend sdvelend. Hieman paradoksaalisesti ha-
jasdvelet ovatkin usein nditd helpompia tunnistaa kuulonvaraisesti. Helpoiten
bassotaajuuksille virittdytyminen onnistuu kuuntelemalla liikkuvia, melodisia
bassolinjoja. Esimerkiksi Beatlesin ja Motownin tuotanto sekd barokkimusiikki
ovat hyvin otollista harjoitusmateriaalia.
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Esimerkissd 12 on Shadowsin Apachen (1961) A-osan neljd ensimmadistd tahtia.
Muilta osin se on hyvin helppo nuotintaa, mutta toisen tahdin bassolinja, joka
ei kaikin osin ole soinnun tukema, saattaa aiheuttaa paanvaivaa. Asiaa voi la-
hestyd esimerkiksi niin sanotun takaperoisen ajattelun kautta. Kolmannen tah-
din ensimmaéinen basson sdvel on helppo kuulla, se siis nuotinnetaan ensin. Sen
jilkeen — ja tdimd on tdrkedd — kuunnellaan miten siihen tullaan (pikemminkin
kuin edeltdvan nuotin kohdalla, mihin tdstd mennddn). Ajattelussa edetddn siis
takaperin (tdssd tapauksessa basson a-sdvelestd taaksepdin) eikd kronologisesti
(ajatusprosessin kulku merkitty esimerkkiin nuolilla). Timéd onnistuu, koska a-
sdvelen soidessa sitd edeltdva sdvel on vield lyhytkestoisessa muistissa. Tehtdava
on nyt ainoastaan hahmottaa, millainen liike on kyseessa. Vaihtoehtoja kannattaa
rajata vaiheittain esimerkiksi seuraavasti. Ensiksi mietitddn, onko kulku kohde-
sdvelen yldpuolinen vai alapuolinen. Sen jdlkeen pyritddn tunnistamaan, onko
kyseessa astekulku vai hyppy. Kun tdma on selvitetty, on vield paatettdva, onko
kulku diatoninen vai kromaattinen. Lopulta sdavelkulku tarkentuu kohdesavelen
ylapuoliseksi kromaattiseksi astekuluksi. Tamén jdlkeen sama proseduuri toiste-
taan tdtd juuri selvitettyd bb-sdveltd edeltavalle savelelle.
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Esimerkki 12. Apache.

Vastaava takaperoinen kuuntelu koskee seuraavaa esimerkkid. Stan Getzin
O grande amor (1967) alkaa saksofonin kohotahdilla, joka on erittdin helppo kuul-
la ja nuotintaa (esim. 13). Saksofonin soittama asteikko kuulostaa alkavan tahdin
ykkoseltd. Koko yhtyeen aloittaessa kohotahdin jalkeen timén nuotinnoksen ryt-
minen sijoittelu asettuu kyseenalaiseksi. Kompin alkaessa ykkoseltd selvida no-
peasti, ettd saksofonin a-sdvel osuu samalle ykkoselle kuin yhtye eikd suinkaan
ennakkoiskulle kuten tuli nuotinnettua. Téssa taytyy jdlleen soveltaa kohteesta
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kédsin taaksepdin ajattelua. Edellyttden ettd ollaan varmoja siitd, ettd saksofonin
rytmi on oikein kuultu, tdytyy tdma rytminen hahmo ainoastaan siirtdd oikeal-
le paikalleen suhteessa koko yhtyeen rytmiikkaan. Saksofonifraasin viimeinen
sdvel siis siirretddn tahdin ykkoselle ja muut sdvelet vastaavasti kahdeksasosan
verran myohdisemmaksi (esim. 14). Vastaava aloitukseen liittyvd rytminen har-
hautus on my6s esimerkiksi Kinksin kappaleessa You really got me (1964) ja Mer-
cyful Faten kappaleessa In the shadows (1993).
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Esimerkki 13. O grande amor, saksofonin kohotahti ensi kuulemalla.
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Esimerkki 14. O grande amor, saksofonin kohotahti suhteutettuna yhtyeen taustarytmiin.

Rytmisen sijoittelun ongelma tulee vastaan myos Billie Holidayn (1936) tulkin-
nassa George Gershwinin musikaalikappaleesta Summertime (esim. 15). Holidayn
taustayhtye toteuttaa hyvin selkedé ja tasaista rytmiikkaa (esimerkin nuotinnok-
sessa basso edustaa koko yhtyeen rytmiikkaa). My®6s laulusolistin fraseeraus on
sddannonmukaista ja rytmisesti jopa varsin yksinkertaista. Ndin siis, mikali yh-
tyeen ja laulajan linjoja kuunnellaan erikseen. Tarkemmalla kuuntelulla selvida,
ettd vaikka molemmat toteuttavat varsin yksinkertaista rytmiikkaa, ovat ne met-
risesti keskenddn aavistuksen epdsynkronissa (esimerkki 16). Kumpi siis pitdisi
ottaa referenssipisteeksi nuotinnosta tehtdessa? Taytyyko koko asiaa ylipdataan
huomioida? Tyhjentdvid vastauksia ei tietenkdan ole, koska transkription kayt-
totarkoitus aina sanelee nuotinnoksessa huomioitavat seikat. Jos tarkoitus olisi
esimerkiksi kokonaisharmonian analyysi, esimerkin 15 nuotinnos olisi riittava.
Jos kuitenkin halutaan tutkia Holidayn laulufraseerauksen ominaispiirteitd, on
esimerkin 16 kaltainen tarkempi nuotinnos suorastaan véalttamaton.
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Esimerkki 16. Summertime, laulajan rytmiikka versus yhtyeen rytmiikka.

Esimerkissd 17 on Beatlesin Good morning, good morning (1967), joka nuotinne-
taan usein niin opiskelijoiden harjoitustdissd kuin kaupallisissa nuotinnoksis-
sakin 5/4-tahtiosoituksella (esimerkissd katkoviivalla). Jos huomioidaan ai-
noastaan nuottiarvojen kesto ja lukumaaéré, fraasi kitevéasti asettuukin taméan

tahtiosoituksen sisdlle. Kuitenkin mikali huomioidaan lansimaisen notaatiope-
rinteen tapa merkitd vahvoja ja heikkoja tahtiosia, voidaan tuota tahtiosoitusta

pitdd tahtiosien suhteellisten painoarvojen osalta harhaanjohtavana. Lansimai-
sella notaatiojdrjestelmdlld on varsin vahvat perinteet tahtiviivojen sijoittelua

koskien (ks. esim. Cooper & Meyer 1960; suomeksi asiaa on syvillisesti poh-
tinut jo Ilmari Krohn 1958 [1911]). Perustahtilajeja on ainoastaan kaksi: tasaja-
koinen ja kolmijakoinen. Tasajakoisessa ensimmaéinen tahtiosa on painokas (>)

ja jalkimmaé&inen vdhemman painokas (-). Kolmijakoisessa ensimmdinen on

painokas ja kaksi seuraavaa vihemman painokkaita (voidaan merkitd esim. >
— ). Rytmisesti vahvat tahtiosat tavataan merkitd tahdin alkuun jos mahdol-
lista. Kahta painokasta tahtiosaa ei esiinny perdkkdin. 5/4-tahtiosoitus viittaa
yhdistettyyn tahtilajiin, jossa tasa- ja kolmijakoinen tahtilaji vuorottelevat joko
suhteessa 3/4 + 2/4 tai 2/4 + 3/ 4. Esimerkin katkelma asettuisi ndistd lahinna
ensimmadiseen, olkoonkin ettd vikindisesti. Valitsemassani tahtiosoituksessa
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(3/4 +3/4 + 2/4 + 2/4) vahvimmat tahtiosat on sen sijaan johdonmukaisesti
sijoitettu tahtien ensimmaisiksi.

Sithen mitkd kohdat koetaan vahvoiksi suhteessa ymparistoonsd, vaikut-
tavat muun muassa sdvelen asema sdvellajissa, sdvelen suhde sointuun, sa-
velen suhde taustarytmiikkaan, aksentointi sekd minka tahansa musiikillisen
parametrin muutos (ks. esim. Cooper & Meyer 1960: 6—11 ja yksityiskohtai-
semmin sivut 12—36). Luettavuuden vuoksi ndmaé seikat olisi hyva huomioida
nuotinnoksissa. Adnitteelld rumpusetti toistaa monotonista ja aksentoimatonta
pulssia, joka on luontevaa valinta kokonaisrytmin perusyksikoksi, johon muu
rytmiikka suhteutetaan (popkappaleiden nuotinnosperinne huomioon ottaen
pulssi on merkitty neljasosanuotein). Pikainen melodia-analyysi paljastaa soin-
tu- ja hajasdvelten (toisin sanoen vakaiden ja epdvakaiden sdvelten) jakautumi-
sen. Tyypillisesti vakaat sdvelet koetaan vahvempina. Aloitetaan painokkaiden
tahtiosien metsdstys helpoimmasta paastd. Laulumelodian viimeisen e-sdvelen
kohta on selvd tapaus — usea seikka tukee sen vahvuutta suhteessa ymparis-
toonsa: sointu vaihtuu, melodiasdvel on vakaa sekd suhteessa sdvellajiin etta
sointuun ja lisdksi tdma kaikki tapahtuu samanaikaisesti peruspulssin kanssa.
Vastaavat kriteerit tdyttyvat muiden tahtien kohdalla (vahvoilla tahtiosilla ole-
vat sdvelet ovat vélittomdan ymparistoonsa verrattuna vakaampia). Merkit-
tavin ero tahtiosoituksien vélilld syntyy esimerkin puolivilissd, jossa e-sdvel
sijoittuu 5/4-tahdin alkuun (toisin sanoen tima on késitetty vahvaksi tahtio-
saksi; esimerkissd ”>" merkitty sulkeisiin). Kuitenkin sitd seuraavan g-sdavelen
kohdalla (ensimmadinen 2/4-tahti) painokkuuden ehdot tayttyvat paremmin jo
pelkdstddn siitd syystd, ettd melodiassa on vakaampi sdvel (soinnun pohjasdvel
eikd seksti). Melodiasdvelen esiintyminen 1/8-nuottia ennen taustarytmiikkaa
on populaarimusiikissa varsin tavanomaista, kysymyksessa on niin sanottu
rytminen ennakko (ks. esim. Backlund 1983: 52—-53). Rytmiikan merkitseminen
konventioiden kannalta mahdollisimman oikein helpottaa sekd nuotinnoksen
lukemista ettd useimmissa tapauksissa myos analyysia. Téstd ei pitdisi poiketa

ilman erityisen painavia syita.
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Esimerkki 17. Good morning, good morning, ensimmadisen sdkeiston puolikas.

Bluesista vaikutteita saaneissa musiikkityyleissd erdiden melodiasdvelten nuotinta-
minen on usein pulmallista. Nama “siniset savelet” (blue notes) 16ytyvit tiettyjen si-
velasteiden ymparistostd, mutta eivit keskustele vaivattomasti standardinotaation

kanssa (ks. esimerkki 5 edelld). Elvis Presleyn esittdima Jailhouse rock on tasta hyva

esimerkki (esim. 18). Onko toonikasdvelen alapuolinen siveld b vai c (sdvelaste by
vai 6)? Varsinaisesti se ei ole kumpikaan vaan jossain siltd véliltd. Tdsmélleen sama

tilanne on Beatlesin Good morningin ensimmadisen tahdin laulumelodiassa, jossa

g:ksi nuotinnettu sédvel itse asiassa on jossain g:n ja f#:n vélissd. Se miten tallaiset

tilanteet tulisi nuotintaa, riippuu jélleen transkription kdyttotarkoituksesta.

A
T i i i rm— f — Cra— {
S od jj%#l

Esimerkki 18. “Jailhouse rock”, ensimmadisen sdkeiston laulumelodia.

Edelld kuvatun kaltaisia melodioita ei oikeastaan voi kokeilla tasavireiselld pia-
nolla — paitsi ehkéd sen toteamiseksi, ettd pianosta ei 10ydy vastaavaa sdvelta. Sol-
fa — melodian opettelu laulaen ja laulettujen sévelten suhteuttaminen tonaaliseen
keskussdveleen — on téllaisissa tapauksissa ilman muuta kédyttokelpoisin tyokalu.
Téama korostuu sellaisissa nuotinnuskohteissa kuin Mama’s & Papa’sin California
dreamin (1967), jonka huilusoolo on johdonmukaisesti noin neljasosasédvelaskeleen
alavireessd suhteessa taustasdvellajiin. Huomasin tdmaén loistavaksi esimerkiksi
sekd solfan, kuuntelun ja nuotintamisen harjoitusmateriaaliksi kun erds opiskelija
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oli ilmiselvasti kokeillut sdveltasoja pianolla ja sai tulokseksi nuotinnoksen, jossa

huilun sévelet oli nuotinnettu epdjohdonmukaisesti milloin miksikin enharmoni-
seksi sdveleksi — vililld ylemmas ja valilld alemmas soivaan materiaaliin verrat-
tuna. Enharmonisesti katsoen nuotinnos oli periaatteessa oikein, mutta minka ta-
hansa sdvellajin puitteissa todella vaikea solfata. Ehkdpa tuo nuotinnustapa olisi

perusteltu, jos nuotinnoksen kayttotarkoitus olisi ollut tarkastella tasavireisten

enharmonisten sdvelten osuutta kyseisessd huilusoolossa. Mihin tahansa muuhun

analyysikdyttoon se kuitenkin oli sopimaton ja soitto-ohjeeksi kelvoton. Téllaisissa

tapauksissa nuotinnettava melodia olisi todellakin solfattava ja nuotinnettava sita

kautta. Tastd en tarkoituksella halua esittdd minkddnlaista nuotinnosta, jotta lukija

voi halutessaan todeta edelld esitetyt seikat oman kokemuksensa kautta.

Joissain tapauksissa nuotintaja saattaa joutua toteamaan, ettd korvat loppu-
vat kesken. Oma kompastuskiveni oli Black Sabbathin Supernaut (1972), jonka
sdkeiston kitarariffin ensimmaéinen sointu on varsin sotkuinen. Puolitoista séve-
laskelta alavireisessd kitarassa on varsin huomattavasti sarod. Riffi on soitettu
usealle paédllekkdiselle kitararaidalle, mahdollisesti ja jopa todennékdisesti eri
sormituksilla eri asemissa ja ehké jopa eri sointurakenteilla. Vietin valehtelematta
tuntikausia kuunnellen tuota sekunnin murto-osan kestavaa sointua, solfaten ja
kokeillen vastaavalla sdrolld ja alavireiselld kitaralla. Tulin siihen tulokseen, etta
on kuulonvaraisesti mahdotonta selvittdd, onko kyseinen sointu Em-kolmisointu
vai E7#9 (esim. 19). Kitarasdron ansiosta molemmat sormitukset tuottavat samoja
savelid vastaavan yldsavelrakenteen ja ndin ollen hyvin paljon toisiaan vastaavan
soivan lopputuloksen (ks. my®&s Lilja 2009: 121-122). Haastattelun keinoin soitet-
tu sointu olisi ehka selvinnyt, mutta haastatteluun ylipdataan metodina liittyvat
omat ongelmansa (esim. haluaako haastateltava kertoa ja muistaako hdn, mita
on tehnyt studiossa vuosikymmenia sitten). Mielestdni tima toimii erinomaisena
esimerkkind yleisestd ja keskeisestd transkription ongelmasta. Mita tulisi nuotin-
taa — se mitd on soitettu vai se mitd soi? Kayttotarkoitus ratkaisee.

Em E7#9
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Esimerkki 19. Kumpi on Supernautin riffin sointu?
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Yhteenveto

Ongelmistaan huolimatta transkriptio ja standardinotaatio ovat sekd hyoddyl-
lisid ettd kdtevid vélineitd musiikin piirteiden hahmottamiseksi, valittamiseksi
ja oppimiseksi. Muistettava on kuitenkin, ettd niihin liittyy useita teoreettisia ja
kdytannollisid rajoituksia ja haasteita. Nuotinnoksen kayttotarkoituksen maa-
rittely on ensiarvoisen tdarkedd. Se sanelee nuotinnoksen tarkkuuden ja kdytetyn
notaatiojdrjestelmén. Notaation tarkkuuteen sindnsé ja notaatiojarjestelmiin liit-
tyvit omat haasteensa. Tiedostettava on ainakin notaatiojédrjestelmien symboli-,
kommunikaatio- ja representaatioluonne — siis se, mitd, miten, kenelle ja miksi
musiikkia halutaan nuotintaa. Preskriptiivinen notaatio soveltuu soitto-ohjeeksi,
mutta vaatii lukijaltaan huomattavissa mdarin hiljaista tietoa kyseisen musiik-
kityylin sointi- ja esitysperinteestd. Deskriptiivinen notaatio on parhaimmillaan
hyvin tarkka visuaalinen esitys soivasta materiaalista, mutta sen luettavuus saat-
taa vastaavasti olla heikko. Timén jatkumon kahden ddripdan kanssa joudutaan
jatkuvasti tulemaan toimeen. Sama koskee foneettisen tai foneemisen nuotinnos-
tavan valintaa. Foneeminen nuotinnostapa edellyttdd, ettd myos lukija on hyvin
tietoinen kuvatun musiikkityylin erityispiirteistd. Muussa tapauksessa on vaa-
rana, ettd nuotinnos banalisoi kohdettaan. Foneettinen nuotinnos lansimaisella
standardinotaatiolla ei toisaalta koskaan saavuta esimerkiksi tietokoneavusteis-
ten kuvantamismenetelmien deskriptiokykya.

Notaatiojdrjestelmddn liittyy historian mukanaan tuomia puutteita, jotka
liittyvat sen kehitykseen ldnsimaisen kirjallisen musiikkiperinteen jatkumos-
sa. Néin ollen joitakin lansimaisen taidemusiikin perinteelle olennaisia asioita
voidaan kuvata tarkemmin kuin joitakin toisia seikkoja, jotka saattavat olla jois-
sakin muissa musiikkiperinteissd hyvin keskeisid. Hedelmallisimmilldan stan-
dardinotaatio voitaisiinkin ehkd ndhda analyysi- ja kommunikaatiovélineend,
jolla voidaan kiinnittdd huomiota juuri niihin tiettyihin musiikin piirteisiin, joita
kulloisenakin hetkend halutaan tarkastella. Nuotinnoksen kayttotarkoituksen
valinta pitdd sisdllddn my0Os sen, ettd nuotintaja tiedostaa potentiaalisen luki-
jakuntansa taustan ja oletetun kompetenssin nuotinnettavan materiaalin suh-
teen. Muusikoille puhutaan osittain eri kielelld kuin musiikin tutkijoille. My®6s
lansimaisen musiikkikulttuurin sisdlld saattaa olla tulkintaeroja nuotinnosten
suhteen. Esimerkiksi klassiset muusikot ovat yleensd tottuneita tarkempaan
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nuotinnustapaan kuin popmuusikot. Tutkimuskdytdssda nuotinnokset voivat
valittdd joitakin huomioita tdysin vieraasta musiikkiperinteestd sitd ennestdaan
tuntemattomalle henkil6lle, edellyttden ettd han hallitsee lansimaisen notaation
perusperiaatteet. Tassd mielessd notaatio on varsin kdyttokelpoinen véline. En-
nen ddnentallennusteknologian mahdollistamaa musiikin helppoa saatavuutta
nuotinnokset olivat ndihin tarkoituksiin ainoita ldhteitd. Nykyisin suurin osa
(populaari)musiikkia on helposti saatavilla ddnitteiden muodossa, joten tayteen
eksaktiuteen pyrkivien nuotinnosten tarve on vahentynyt sekd musisointi- ettd
tutkimustarkoituksessa. Kulloisenkin musiikkityylin tarkat piirteet voidaan tar-
kistaa kuulonvaraisesti, joten voidaan ehkd yha rentoutuneemmin alkaa kiin-
nittdd huomiota kulloisenkin (tutkimuksellisen tai esityksellisen) kdyttotarkoi-
tuksen vaatimien yksityiskohtien esittdmiseen ja ehkdpd luopua universaalien
kuvantamismenetelmien etsimisesta.

Jos transkriptiota halutaan kdyttdd kuuntelun kehittdmisen valineend, on
huomioitava ainakin seuraavat seikat. Kannattaa kuunnella paljon erityylista
musiikkia ja opiskella niistd muodostettuja teorioita. Samankaltaiset musiikilliset
rakenteet toistuvat tyylilajista toiseen, joten musiikillisen muistipankin kartut-
taminen toistuvilla perusrakenteilla on varsin hyodyllistd. Helpoimmat kohdat
kannattaa nuotintaa ensin: kronologinen jérjestys on musiikin esitysta varten.
Kannattaa myos edetd yleisestd hahmotelmasta yksityiskohtiin (foneemisesta
foneettiseen). Nykyteknologian suomia apuvilineitd voi ja kannattaa kayttaa,
mutta vasta hankalien yksityiskohtien tarkistamiseksi. Tarkeintd on ahkera ja
saannollinen harjoittelu — korva ruostuu siind missa lihaskin.

187



ESA LILJA

Lahdeluettelo

Abraham, Otto & Hornbostel, Erich von (1990 [1909-1910]) “Vorslédge fiir die Transkription
exotischer Melodie”. Readings in Ethnomusicology, Volume 4. Musical Transcription. New York:
Garland Publishing. Ss. 1—25.

Arns, F, Chilla, M., Karjalainen, M., Lilja, E., Maierhofer-Lischka, T. & Valnes, M. ([painossa])

“Meaning in/of Janelle Monde’s ‘Tightrope” — Productional and formal aspects considered”.
Song Interpretation in 21st-Century Pop Music. Toim. Ralf von Appen, André Doehring,
Dietrich Helms & Allan F. Moore. Aldershot: Ashgate.

Backlund, Kaj (1983) Improvisointi pop/jazzmusiikissa. Helsinki: Fazer.

Berliner, Paul (1994) Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation. Chicago: University of
Chicago Press.

Bjornsson, Arni (2000) “Two “tvisongvar” from Iceland”. Music! The Berlin Phonogramm-Archiv
1900-2000. [Cd-vihko.] Toim. A. Simon & U. Wegner. Mainz: Wergo. Ss. 111-113.

Chenoweth, Vida (1972) Melodic Perception and Analysis. Ukarumpa, Papua New Guinea:
Summer Institute of Linguistics.

Cooper, Grosvenor & Meyer, Leonard B. (1960) The Rhythmic Structure of Music. Chicago.
Chicago University Press.

Ellingson, Ter (1992) “Transcription”. Ethnomusicology: an Introduction. Toim. H. Myers. London:
MacMillan. Ss. 110-152.

England, Nicholas M., Robert Garfias, Mieczyslaw Kolinski, George List, Willard Rhodes &
Charles Seeger (toim.) (1964) “Symposium on Transcription and Analysis: A Hukwe Song
With Musical Bow”. Ethnomusicology 3/1964, ss. 223—277.

Fux, Johann Joseph (1971 [1725]) The Study of Counterpoint from Johann Joseph Fux’x Gradus ad
parnassum. Translated and edited by A. Mann. New York: Norton.

Heinonen, Ilkka (2013) “Juho Vaittisen Muanitus: Muodon ja muuntelun tyylipiirteita
karjalaisessa jouhikkomusiikissa”. Musiikin suunta 4/2013, ss. 48-65.

Hood, Mantle (1971) The Ethnomusicologist. New York: McGraw-Hill Book Company:.

Isacoff, Stuart (2002) Pianon taika. Miten musiikin suurin arvoitus ratkesi. Suom. Leena Kivivalli.
Helsinki: Tammi.

Jones, Trevor A. (1980) “The Traditional Music of the Australian Aborigines”. Musics of Many
Cultures: An Introduction. Toim. May, Elizabeth. Berkeley: University of California Press. Ss.

154-171.

188



POPULAARIMUSIIKIN TRANSKRIPTIO JA ANALYYTTISEN KUUNTELUN KEHITTAMINEN

Kennedy, Gary W. (2006) “Jazz education”. Grove Music Online. www.grovemusic.com (luettu
15.9.2006).

Koskimaki, Jouni (2006) Happiness Is ... A Good Transcription. Jyvaskyla: University of Jyvaskyla.

Kotilainen, Tommi (2014) “Spektrianalyysin ja analyyttisen kuuntelun soveltaminen heavy
metalin soinnin tutkimuksessa”. Musiikin suunta 2/2014, ss. 33-52.

Krohn, Ilmari (1958 [1911]) Musiikin teorian oppijakso 1. Rytmioppi. Toinen painos. Helsinki: wsoy.

Krumhansl, Carol. L. (1990) Cognitive Foundations of Musical Pitch. New York: Oxford University
Press.

Lassfolk, Kai (2013) “Fourier-muunnos ja spektrianalyysikuvaajien tulkinta
musiikintutkimuksessa, osa 1”. Musiikin suunta 1/2013, ss. 55-62.

Lilja, Esa (2007) “Musiikkianalyysi”. Populaarimusiikin tutkimus. Toim. M. Aho & A.-V. Kérja.
Helsinki: Vastapaino. Ss. 132-158.

Lilja, Esa (2009) Theory and Analysis of Classic Heavy Metal Harmony. Helsinki: 1AML Finland.

Lilja, Esa (2012) “Lineaarinen ajattelu harmonian kuulemisessa”. Musiikin suunta 3-4/2013, ss.
104-107.

Lilja, Esa (2013a) “Idiomaattiset kuviot musiikin kuulemisen apuvélineena: Osa 1 — rytmiset
idiomit”. Musiikin suunta 1/2013, ss. 63—66.

Lilja, Esa (2013b) “Idiomaattiset kuviot musiikin kuulemisen apuvailineend: Osa 2 — melodiset
idiomit”. Musiikin suunta 2/2013, ss. 76—79.

Lilja, Esa (2013c) “"Idiomaattiset kuviot musiikin kuulemisen apuvélineend: Osa 3 — harmoniset
idiomit”. Musiikin suunta 3/2013, ss. 72—75.

Lilja, Esa (2013d) “Idiomaattiset kuviot musiikin kuulemisen apuvélineend: Osa 4 — idiomaattisia
sointurakenteita”. Musiikin suunta 4/2013, ss. 92-94.

Lindley, Mark (2009) “Temperament”. Grove Music Online. www.grovemusic.com (luettu
21.10.2014).

Lindley, Mark (2014) "Well-tempered clavier”. Grove Music Online. www.grovemusic.com (luettu
7.8.2014).

May, Elizabeth (toim.) (1980) Musics of Many Cultures: An Introduction. Berkeley: University of
California Press.

Moore, Allan F. (2001 [1993]) Rock — The Primary Text. Toinen painos. Aldershot: Ashgate.

Nettl, Bruno (1983) The Study of Ethnomusicology: Twenty-nine Issues and Concepts. Urbana:

University of Illinois Press.

189



ESA LILJA

Niemi, Jarkko & Jouste, Marko (2013) "Musiikin paradigmaattinen analyysi”. Musiikki
kulttuurina. Toim. Pirkko Moisala & Elina Seye. Helsinki: Suomen etnomusikologinen seura.
Ss. 173-200.

Nieminen, Rauno (1984) Jouhikko. Kaustinen: Kansanmusiikki-instituutti.

Oramo, Ilkka (1979) “Bartékin nuotinnuskaytanto ja saveljarjestelma”. Musiikki 2/1979, ss. 83—
101.

Padilla, Alfonso (1997a) “Dialektinen ldhestymistapa musiikkitieteessa 11”. Musiikki 2/1997, ss.
135-194.

Padilla, Alfonso (1997b) “Etnomusikologinen musiikkianalyysi”. Musiikin suunta 2/1997, ss.
4-17.

Pekkild, Erkki (toim.) (1990) Hiljainen haltioituminen. A. O. Viisisen tutkielmia kansanmusiikista.
Helsinki: sxs.

Pesonen, Matti (2010) Svengi ja groove rytmimusiikissa: Rytmiikkaan ja hienorytmiikkaan keskittyovi
vertaileva musiikkianalyysi. Musiikkitieteen pro gradu, Helsingin yliopisto.

Salmenhaara, Erkki (1968) Sointuanalyysi. Helsinki: Otava.

Seeger, Charles (1977) Studies in Musicology 1953-1975. Berkeley: University of California Press.

Sloboda, John A. (1985) The Musical Mind: The Cognitive Psychology of Music. Oxford: Clarendon
Press.

Stefani, Gino (1985) Musiikillinen kompetenssi. Miten ymmdrramme ja tuotamme musiikkia. Suom.
Heikki Nylund. Jyvéaskyla: Jyvaskylan yliopisto.

Sunell, Matti (2010) Abban “Dancing Queenin” soinnin analyysi. Musiikkitieteen pro gradu,
Helsingin yliopisto.

Tagg, Philip (1982) “Analysing popular music”. Popular Music 2/1982, ss. 37-67.

Tucker, Mark & Kernfeld, Barry (2006) “Transcription (i)”. Grove Music Online. www.grovemusic.

com (luettu 18.9.2006).

Ainitteet

Beatles, The (1967) Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band. Em1.
Beatles, The (1968) Abbey Road. EMI.

Black Sabbath (1971) Paranoid. Vertigo.

Black Sabbath (1972) Vol. 4. Vertigo.

Getz, Stan (1967) Sweet Rain. Verve.

190



POPULAARIMUSIIKIN TRANSKRIPTIO JA ANALYYTTISEN KUUNTELUN KEHITTAMINEN

Holiday, Billie (1936) “Summertime” [single]. Vocalion.

Kinks, The (1964) Kinks. Pye.

Mama’s & the Papa’s, The (1966) “California dreamin’” [single]. Dunhill.
Mercyful Fate (1993) In the Shadows. Metal Blade.

Presley, Elvis (1957) “Jailhouse rock” [single]. Rca /Victor.

Presley, Elvis (1960) “Are you lonesome tonight” [single]. Rca /Victor.
Shadows, The (1961) “Apache” [single]. EMI.

Wergo (2000) Music! 100 Years of the Berlin Phonogram-Archiv 19o0—2000. Wergo.

191



