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1 JOHDANTO

1960-luku oli hyvin luovaa aikaa populaarimusiikissa. Tuon kyseisen vuosikymmenen aikana
luotiin pohjat monille nykyajan populaarimusiikin eri suuntauksille. Joskus kuulee jopa
sanottavan, ettei 60-luvulla ole tehty yhtdan huonoa kappaletta, mika saattaa hyvinkin pitdd
paikkaansa. Syntyihén tuolloin mm. the Beatles, the Rolling Stones, Jimi Hendrix ynni muita
artisteja, jotka edelleenkin ovat hyvin suosittuja ja joiden vaikutus on kuultavissa monien

nykypéivin artistien musiikissa.

1960-luvulla vallinneita tyylejd on vertailtu aikaisemminkin (mm. Fitzgerald 1996), mutta
tutkimus on yleensd kohdistunut vain muutamiin tyyleihin tai tunnetuimpiin yksittiisiin
artisteihin, kuten Beatlesiin ja Bob Dylaniin. Vuosina 1960-1975 tapahtuneita rytmiikan
muutoksia ei kirjallisuudessa ole aikaisemmin juurikaan huomioitu. Ainoa merkittdva
rytmiikan muutokseen liittyvé seikka, johon monessa tétd aikaa kisittelevassd tutkimuksessa
(esim. Moore 2001 & Porter 1979) on kiinnitetty huomiota, on 1960-luvun puolivilin tienoilla
alkaneiden erilaisten musiikillisten kokeilujen ja eri musiikkityylien yhdistelyn aiheuttama
rytmiikan monipuolistuminen. Kappaleissa alkoi esiintyd enemmén harvinaisia tahtilajeja,
epasddnndllisenmittaisia fraaseja sekd uusia muotoja. Siihen asti rockin rytmiikka oli ollut
melko suoraviivaista ja samankaltaista. Jon Fitzgeraldin (1996) mukaan rytmin kéyttd oli
innovatiivista USA:n listoilla 1963—-1966, varsinkin mustien pop crossover -siveltdjien
johdosta, joten samaa voisi olettaa tapahtuvan my0s Ison-Britannian listoilla, koska suurin
piirtein samat artistit hallitsivat myyntilistoja molemmissa maissa. Tatd ei kuitenkaan ole

tutkittu aiemmin.

Populaarimusiikki on tirked osa timén péivan kulttuuria seké taiteellisesti ettd kaupallisesti,
mutta sitd on kuitenkin tutkittu hyvin vdhan kokeellisissa tutkimuksissa. Epidilemattd tdma
johtuu suurimmaksi osaksi siitd, ettd populaarimusiikissa suosiota on hankalampi tutkia,
koska suosioon ja listamenestykseen vaikuttavat musiikin sisdisten tekijoiden lisdiksi myos
ulkomusiikilliset tekijat, kuten markkinointi, muoti ja esiintyjan imago. Kuitenkin kysymysta
mitkd levyt vetoavat ihmisiin ja miksi, voidaan tutkia hyvin kokeellisessa estetiikassa

kiytettyjen menetelmien avulla. Kokeellisen estetiikan tutkimuksia on hallinnut monia vuosia



Daniel E. Berlynen esittimé optimaalisen drsyketason teoria, jonka mukaan kompleksisuuden
ja suosion vilinen suhde noudattaa kéanteistd U-kdyrdd eli kompleksisuudeltaan keskitasoa
olevista kappaleista pidetddn eniten. Berlynen teoriaa ovat soveltaneet aikaisemmin
lansimaisen taidemusiikin puolella mm. Dean K. Simonton (1980) ja populaarimusiikin
puolella mm. Philip Russell (1986 & 1987) ja Janne Seppédnen (2002), joka analysoi
tonaalisuuden ja sdvelluokkaentropian suhdetta listamenestykseen Ison-Britannian top 10 -
singlelistoilla. Seppénen kaytti tutkimuksessaan suurin piirtein samaa aineistoa kuin min4,
joten tutkimukseni tavallaan tidydentdd hdnen tutkimustaan laulumelodian rytmin osalta.

Rytmistd kompleksisuutta ovat aiemmin tutkineet mm. Shmulevich ja Povel (2000).

Tutkimukseni tarkoituksena on ensinndkin selvittdd, tapahtuuko Ison-Britannian top 10 -
listahittien laulumelodioiden rytmisessd kompleksisuudessa muutoksia vuosien 1960-1975
aikana. Toiseksi tarkastellaan laulumelodioiden rytmisen kompleksisuuden yhteyttd
listamenestykseen. Oletuksenani on ettd rytmisen kompleksisuuden ja suosion vilisen suhteen
pitdisi noudattaa Berlynen teorian mukaisesti kddnteistd U-kdyrdd eli rytmiseltd
kompleksisuudeltaan keskitasoa olevien kappaleiden pitdisi olla suosituimpia. Lisdksi
tutkitaan, onko suurin osa listahiteistd kaksi- vai kolmijakoisia. Analyysissa keskityn
tutkimaan kappaleiden laulumelodioita, koska niiden avulla ihmiset yleensd tunnistavat
kappaleita ja ne my0s yleensd muistetaan parhaiten kappaleista. Rytminen kompleksisuus
jaetaan hierarkkiseen ja dynaamiseen kompleksisuuteen. Hierarkkisen kompleksisuuden
mittarina toimii sdvelalukkeiden jakauman korrelaatio metrisen hierarkian mukaiseen

jakaumaan. Dynaamista kompleksisuutta mittaa puolestaan entropia.

Aineistoni koostuu MIDI-tiedostoista sekd vuosien 1960-1975 Ison-Britannian top 40 -
singlelistoista. Vaikka MIDI-tiedostojen luotettavuuteen onkin suhtauduttava pienelld
varauksella, koska ne eivét aina valttdméttd vastaa tarkasti alkuperdisté esitysté, niiden avulla
voidaan kuitenkin tutkia helposti ja nopeasti suuriakin aineistoja. Kappaleiden
laulumelodioiden rytmisen kompleksisuuden laskemisessa kédytin apunani MIDI Toolbox -
ohjelmaa. Kun kappaleiden rytminen kompleksisuus on mitattu, saatuja tuloksia verrataan
listasuosiota mittaaviin muuttujiin. Analyysissa kéytetddn méaérdllisii menetelmid
parametrisia ja parametrittomia korrelaatiotestejd sekd yksisuuntaista varianssianalyysia ja

regressioanalyysia.



2 TEOREETTINEN TAUSTA

2.1 Rytmin havaitseminen

Toisin kuin maalaus tai veistos, jotka ovat teoksia tilassa, musiikkikappale on teos, joka
tapahtuu ajassa. Sijoittaessaan #d4nid aikaan sdveltdjd luo tunteen liikkeestd, jota yleensd
nimitetddn rytmiksi. Rytmin késite esiintyy musiikin lisdksi myds muissa taiteissa (esim.
runous ja kuvataiteet) kuin my6s luonnossa (esim. biologinen rytmi). Kaikilla néilld alueilla
rytmi tarkoittaa liikettd, jolle on tunnusmaista vahvojen ja heikkojen elementtien sdédnndllinen

vaihtelu. (Encyclopaedia Britannica 12. 5. 2004, s. v. rhythm.)

Musiikintutkimuksessa musiikin ajallinen ulottuvuus jaetaan kuitenkin yleensé kahteen osaan:
rytmiin ja muotoon. T&lloin rytmi késittdd ne musiikin ajalliset tapahtumat, jotka voidaan
havaita ja ymmaértda suoraan tietylld hetkelld. Muoto sen sijaan on laajempi siind mielessa,
ettd sen havaitseminen vaatii rakenteellisten suhteiden ymmaértdmistd joko kokonaan tai
osittain tietyn havaitsemishetken ulkopuolella. Tdhdn puolestaan liittyy pitkdaikaismuistin
kayttdminen sekd aikaisempi kokemus ja tieto musiikista. Psykologisissa kokeissa on tutkittu,
ettd suoran havaitsemisen ja muistista riippuvan havaitsemisen raja olisi noin 3-8 sekuntia.

(Clarke 1999, 476, London 2004b.)

Lerdahl ja Jackendoff ovat kirjassaan 4 Generative Theory of Tonal Music (1983) pyrkineet
kuvaamaan sitd, miten kuulijat jasentévit l&nsimaisen tonaalisen musiikin rytmistd rakennetta.
Heiddn mukaansa rytmi koostuu kahdesta itseniisestd elementistd: ryhmittelysti ja metrista.
Ryhmittelyn idea perustuu siihen, ettd kohdatessaan sarjan elementtejd tai tapahtumia ihminen
luonnostaan jérjestdd ne jonkinlaisiin ryhmiin. Tdmén operaation helppous riippuu siitd, miten
hyvin elementtien tai tapahtumien todellinen jirjestys sopii yhteen henkilon sisdisten,
tiedostamattomien ryhmienmuodostamismallien kanssa. Musiikissa ryhmiteltdivd materiaali
koostuu muun muassa kappaleen sivelistd, aika-arvoista, dynamiikasta ja sointivaristi, joista

kuulija sitten jarjestéd erilaisia ryhmié, kuten motiivit, teemat ja fraasit. Yhtend peruspiirteend



musiikillisissa ryhmissé on se, ettd ne kuullaan hierarkkisella tavalla. Motiivi kuullaan osana

teemaa, teema osana teemaryhméa, jne. (Lerdahl & Jackendoff 1983, 12—13.)

Pienemmillé tasoilla ryhmittelyyn vaikuttavat yleisten hahmolakien mukaisesti elementtien
laheisyys ja samankaltaisuus. Yleensd ajallisesti ldhekkéiset sdvelet, jotka ovat
ddnenkorkeudeltaan, voimakkuudeltaan ja sointivdriltddn samankaltaisia koetaan kuuluvaksi
samaan ryhméidn. Ryhmien véliset rajat muodostuvat puolestaan sinne, missi perikkiisten
sdvelten vélilldA on pitkd aikavéli tai niiden &inenkorkeus, voimakkuus tai sointivéri
poikkeavat selvésti toisistaan. Korkeammilla, enemmén muodon kuin rytmin hahmottamiseen
liittyvilla tasoilla ryhmittelyyn vaikuttavat puolestaan symmetria ja rinnakkaisuus eli yleensa
samanpituiset ja samankaltaiset ryhmit koetaan kuuluvaksi samaan ryhméén. (Lerdahl &

Jackendoff 1983, 43 & 52; Toiviainen, Eerola & Louhivuori 2003, 97.)

Sen lisdksi ettd kuulija jarjestdd kuultavia elementtejd ja tapahtumia erilaisiin ryhmiin, hin
aistii samalla myos erivahvuisten pulssien vaihtelua. Tamé ilmenee esimerkiksi siind, ettd
kuulija alkaa polkea jalkaa musiikin tahdissa. Pulssiaistimuksen laatuun ja voimakkuuteen
vaikuttaa kuitenkin my0s se, millaista musiikkia kuullaan. Kaikissa musiikin lajeissa
pulssituntemus ei ole niin selked. Yleensd peruspulssi havaitaan kuitenkin suhteellisen

nopeasti. (Lerdahl & Jackendoff 1983, 12 & 18; Toiviainen ym. 2003, 98.)

Psykologisissa kokeissa pulssiaistimuksen syntyd on tutkittu pééasiassa erilaisin
rytmintaputustestein. Koehenkil6itd on pyydetty joko taputtamaan kuultavan musiikin
tahdissa tai taputtamaan spontaanisti jollain sopivaksi katsomallaan tempolla. Kokeissa on
havaittu, ettd tunne sdinndllisestd pulssista syntyy, kun perdkkiisten sdvelten véli on noin
100ms—2s. Kaikkein voimakkain pulssin tunne syntyy silloin, kun perékkaisten pulssien vili
on noin 600—700ms, joka vastaa noin 80—100 iskua minuutissa. (London 2002, 536 & 538.)
Todennikdisimmin pulssihavainto syntyy sdinnéllisin viliajoin toistuvien aksenttien'

kohdalle (Toiviainen ym. 2003, 98).

Peruspulssin lisdksi kuulija aistii musiikista myos muita, peruspulssia heikompia pulssitasoja.

Néiden pulssitasojen yhteisvaikutuksesta muodostuu metrinen rakenne, joka on

! Aksentti on havainto hetkellisesti melodisen tai rytmisen elementin korostuneisuudesta suhteessa sitd
ympardiviin elementteihin (Encyclopaedia Britannica 12. 5. 2004, s. v. accent).



pulssiaistimuksien sddnnéllinen hierarkkinen kaava, johon kuulija suhteuttaa musiikilliset
tapahtumat. Koska metrille on tunnusomaista vahvojen ja heikkojen pulssien vaihtelu, eri
pulssitasojen vililld taytyy olla tietynlainen hierarkia. Vahvan pulssin suhde metriseen tasoon
on yksinkertaisesti se, ettd jos pulssi tunnetaan vahvana jollain tietylld tasolla, se on vahva
myds seuraavaksi korkeammalla tasolla. Lerdahl ja Jackendoff nimittdvit tatd metriseksi

hierarkiaksi. (Lerdahl & Jackendoff 1983, 17—19; Toiviainen ym. 2003, 98.)

Lerdahlin ja Jackendoffin mukaan kappaleessa voi tyypillisesti olla ainakin viisi tai kuusi
metristé tasoa. Jokaisella tasolla pulssien vélinen aika on joko kaksi tai kolme kertaa pidempi
kuin seuraavaksi pienemmaén tason pulssien vélinen aika. Kaikkia metrisen rakenteen tasoja ei
kuitenkaan kuulla yhtd selvind. Kuulijalla on tapana kiinnittd4d huomiota padasiassa yhteen tai
kahteen vilitasoon, jossa pulssi etenee tasaisesti ja kohtuullisessa tempossa. Niilld tasoilla
myds metrisen rakenteen sddnndllisyydet ovat kaikkein selkeimmit. (Lerdahl & Jackendoff
1983, 20-21.) Kuviossa 1 on ndhtdvissd ote irlantilaisesta kansansdvelmistd The Wind That
Shakes the Barley, ja sen sisidltimid metrisii tasoja. Koska pulssit sijoittuvat tasaisin viliajoin
jokaisella metriselld tasolla, voidaan jokaiseen tasoon viitata sen kahden pulssin vilisen ajan

mukaan, esimerkiksi 1/4-nuottitaso tai 1/8-nuottitaso (Lerdahl & Jackendoff 1983, 20).
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KUVIO 1. Irlantilaisen kansansdvelméan The Wind That Shakes the Barley ensimmaéinen sie ja sen

siséltdmid metrisid tasoja.
Vaikka jo kahdesta tasosta voidaan péételld jonkinlainen metri, kolme tasoa auttaa kuitenkin
paljon paremmin havaitsemaan oikean metrin. Lansimaisen tonaalisen musiikin yleisimmét
tahtilajit ovat téllaisia kolmen tason yhdistelmid. Metri voidaan jakaa ensinndkin tasa- ja
kolmijakoisiin tahtilajeihin sen mukaan, sisdltddko yksi tahti kaksi vai kolme iskua.
Seuraavaksi sekd kaksi- ettd kolmijakoinen metri voidaan luokitella omaan ryhméénsid sen
mukaan, jakaantuuko yksi isku kahteen vai kolmeen osaan. Jos yksi isku jakautuu kahteen
yhté pitkddn osaan jokaisella tasolla, puhutaan yksinkertaisesta tahtilajista. Jos taas yksi isku

jaetaan kolmeen osaan, puhutaan yhdistetysté tahtilajista. (London 2002, 534.) Taulukossa 1



on nihtdvissd ldnsimaisen tonaalisen musiikin yleisimmait tahtilajit jokaisessa eri

metrikategoriassa.

TAULUKKO 1. Lansimaisen tonaalisen musiikin yleisimmét tahtilajit jokaisessa metrikategoriassa
(London 2002, 535).

Metri yksinkertainen yhdistetty
tasajakoinen 2/4,2/8,2/2,4/4 6/8 (6/4)
kolmijakoinen 3/4,3/2 9/8 (9/4)

Yhdistetyissd tahtilajeissa on huomioitava, ettd esimerkiksi 6/8 ei tarkoita kuutta iskua per
tahti. Koska perinteinen nuottijirjestelma ei salli neljisosanuotin jakautumista kolmeen osaan,
yhdistetyissd tahtilajeissa iskua merkitddn pisteelliselld neljdsosanuotilla ja iskun
jakautuminen esitetddn kahdeksasosanuoteilla. 4/4 voidaan tulkita kahdeksi 2/4-tahdiksi tai se
voidaan tulkita omanaan, jolloin siind on neljd iskua per tahti. Yhdistetyt kolmijakoiset

tahtilajit ovat aika harvinaisia. (London 2002, 534.)

2.2 Rytminen kompleksisuus ja sen mittarit

Kompleksisuuden kisitettd on tutkittu paljon etenkin informaatioteorian puolella. Yleisesti
ottaen jonkin kohteen kompleksisuus kuvastaa siind olevan informaation méaérda.
(Shmulevich & Povel 2000.) Jeffrey Pressing (s. a.) jakaa kompleksisuuden kolmeen osaan:

hierarkkiseen, dynaamiseen ja generatiiviseen kompleksisuuteen.

Hierarkkinen kompleksisuus viittaa siihen, ettd jonkin kohteen rakenne voi koostua useasta
ndenndisesti erillisestd tasosta. Nami ovat hierarkkisessa suhteessa toisiinsa siten, ettd yksi
taso voi joko siséltdd kaikki muut tasot tai siséltyd johonkin toiseen, sitd korkeampaan tasoon.
Eri tasot voivat vaihdella kompleksisuudeltaan siten, etti vastaanottajan on aiemmasta
kokemuksestaan riippumatta mahdollista alkaa hahmottaa kohteen rakennetta yhden tai
useamman tason kautta. Témin jélkeen hdn voi arvioida kohteen koko kompleksisuutta.
Hyvid esimerkkejd hierarkkisesta kompleksisuudesta on muun muassa lénsiafrikkalainen

rumpumusiikki, jossa rumpujen erilaiset rytmit muodostavat yhteen soitettuna polyrytmisen
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kokonaisuuden, sekd Lerdahlin ja Jackendoffin esittdmi ldnsimaisen tonaalisen musiikin

metrinen hierarkia. (Pressing s. a. & Shmulevich & Povel 2000.)

Dynaaminen kompleksisuus liittyy ajassa tapahtuvaan drsykkeen pysyvyyden ja muutoksen
asteeseen. Talloin koko ajan selvdsti muuttuva drsyke koetaan kompleksisena, koska sen
suuntaa on hankala ennustaa. Musiikissa hyva esimerkki tdstd on improvisaatio. (Pressing, s.
a..) Musiikin rytminen rakenne on pysyvdd siind mielessd, ettd tapahtumat tai ryhma
tapahtumia toistuu aina ajoittain (Shmulevich & Povel 2000). Generatiivinen kompleksisuus
on lihtdisin algoritmisesta informaatioteoriasta ja se viittaa l&hinnd ongelmanratkaisuun eli
tarkoituksena on 10ytdéd taloudellisesti parhain mahdollinen ratkaisu johonkin ongelmaan.
Musiikillisen kompleksisuuden kannalta tdmé tarkoittaa ldhinnd sellaista sdvellys- tai
esitystilannetta, jossa annetuista resursseista (nuotit, rytmit, sointivéri jne.) pitdd luoda jotakin
uutta tai esittdd jotakin miellyttdvinkuuloista musiikkia, tai ettd esimerkiksi pianistin pitda

10ytéa paras mahdollinen sormitus jollekin kuviolle. (Pressing, s. a..)

Lerdahlin ja Jackendoffin mukaan lidnsimaisessa tonaalisessa musiikissa rytmisté
kompleksisuutta esiintyy silloin, kun pintatason aksentit ovat selvésti ristiriidassa havaitun
metrin kanssa, mutteiviat kuitenkaan niin voimakkaasti, ettd havaittu metrinen rakenne
kumoutuisi ja vaihtuisi kokonaan toiseksi. Tdlloin syntyy synkopointia, moniselitteisyytté tai
jonkin muunlaista rytmistd kompleksisuutta. (Lerdahl & Jackendoff 1983, 17-18.)
Populaarimusiikissa etenkin synkopointi on hyvin yleinen ilmid. Synkopointi tarkoittaa
aksentin siirtymistd normaalilta paikaltaan vahvalta iskulta heikolle iskulle. Synkopoinnista
seuraa kuulijan odotusten rikkoontuminen, ja se herittdd odotuksen metrisen normaalisuuden

palautumisesta. (Encyclopaedia Britannica 12. 5. 2004, s. v. syncopation.)

David Temperley (1999) on tutkinut synkopointia rockmusiikissa. Hinen mukaansa
rockmusiikissa synkopoinnin aiheuttama kompleksisuus on siind mielessd erikoista, ettd
vaikka laulumelodian metri on usein ristiriidassa siestyksen metrin kanssa, niin silti téllaiset
kohdat eivit yleensd kuitenkaan vaikuta metrisesti epitasapainoisilta tai epéselvilta.
Temperley ehdottaakin, ettd synkopoidulla melodialla on olemassa sekd pinta- ettd
syvdarakenne. Kuullessaan melodian kuulija havaitsee ensin sévelten ja aika-arvojen
muodostaman  pintarakenteen. Tamin jdlkeen hénelle muodostuu representaatio

syvdrakenteesta, joka on muuten tdysin samanlainen kuin pintarakenne, mutta
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syvdrakenteessa synkopoidut tapahtumat siirtyvét niille vahvoille iskuille, joille ne oikeasti
kuuluvat. Vasta syvirakenteen avulla kuulija sitten muodostaa lopullisen mielipiteensi
kappaleen metristd ja muista rakenteista. Kuulija valitsee sen syvirakenteen, joka sopii

parhaiten hinen sisdisiin skeemoihin eri syvarakenteista. (Temperley 1999, 26-28 & 37.)

Temperley ehdottaa myds, ettd juuri melodian syvérakenne olisi se, joka varastoituu kuulijan
muistiin. Syvirakenteen avulla ihmiset muistaisivat synkopoidut melodiat. Hin perustelee téta
silld, ettd toistaessaan jonkin synkopoidun melodian, kuulija usein toistaa sen synkopoinnit
vihén erilaissmmin kuin alkuperdisen. Tavallaan toistettu melodia on siis vain eri versio
samasta syvirakenteesta. Synkopoimattomat melodiat kuulijat sen sijaan muistavat paremmin
tarkalleen oikein. Tétd Temperleyn ajatusta ei ole kuitenkaan tutkittu. (Temperley 1999, 33—

34.)

Rytmiset ja metriset rakenteet voivat ilmaista huomattavaa kompleksisuutta my0s aivan
itsessddn. Tarkasteltaessa joko tahtia tai jotain muuta rytmisti rakennetta voidaan huomata a)
sen koko koko eli sen absoluuttinen kesto ja sen sisdltimien elementtien kokonaislukumaéra,
b) sen kisittdimén rakenteellisten tasojen lukumaééri, ¢) sen eri elementtien moninaisuus (esim.
paljon eripituisia aika-arvoja ja taukoja) ja d) miten paljon sen sisdlld on toistuvuutta. Nadma
tekijit pitdd ottaa huomioon yhdessd, silld elementtien suuri méérd tai moninaisuus ei vield
sindnsé tarkoita rytmistd kompleksisuutta. Esimerkiksi jos toistoa on paljon, se voi lieventidd

elementtien suuren miirin aiheuttamaa rytmin vaikeaa hahmottamista. (London 2004a.)

2.2.1 Séavelalukkeiden jakauman yhteys metriseen hierarkiaan

Tassd tutkimuksessa rytminen kompleksisuus jaetaan hierarkkiseen ja dynaamiseen
kompleksisuuteen. Rytmin hierarkkista kompleksisuutta voidaan mitata tutkimalla
sdvelalukkeiden paikkoja metrisessd rakenteessa. Tdmén mittarin idea perustuu Palmerin ja
Krumhanslin (1990) tutkimukseen siitd, miten kuulija hahmottaa metrid. Heidén oletuksena
oli ettd kuulijalle on aiempien musiikkikokemusten kautta muodostunut mentaalisia skeemoja
tyypillisimmistd l4nsimaisen tonaalisen musiikin metrisistd rakenteista ja ettd nididen
skeemojen avulla kuulija hahmottaa kuultavan kappaleen metrid. Heidén ldhtokohtana oli

Lerdahlin ja Jackendoffin malli metrisestd hierarkiasta, jonka mukaan kuulijat hahmottavat
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pulssitasot hierarkkisesti, ja pulssitasojen vahvuus musiikissa miirdytyy niiden metrisen
kontekstin mukaan. Néin ollen jokaisella tahtilajilla pitéisi olla oma metrinen rakenne, joka
osoittaa tahtilajin vahvojen ja heikkojen pulssien sddnndllisen vaihtelun eri hierarkkisilla
tasoilla. Tamén perusteella he jakoivat eri tahtilajit sddnnollisesti vahvoihin ja heikkoihin
tahdinosiin ja antoivat jokaiselle metrin kohdalle arvon sen mukaan, miten vahvana se

kuultiin suhteessa muihin kohtiin metrin sisélla. (Palmer & Krumhansl 1990, 730-731.)

Palmer ja Krumhansl olettivat, ettd tima ennustettu vahvojen ja heikkojen pulssien vaihtelu
heijastuisi myos esiintymistiheydessé, jolla sivelet esiintyvit jokaisessa metrin eri kohdassa.
Mille tahansa kappaleen metriselle tasolle on tarkedd, ettd silld tapahtuu riittdvasti perakkaisia
iskuja, silldi muutenhan titd metristd tasoa ei kuultaisi niin hyvin. Niin ollen myos
sdvelalukkeiden mairin tahdin eri kohdissa pitiisi jakautua metrisen hierarkian mukaisesti ja
erottaa eri tahtilajit toisistaan. Palmerin ja Krumhanslin aineisto koostui ldnsimaisen
taidemusiikin  eri  aikakausien teoksista. Heiddn saamiensa tulosten perusteella
sdvelalukkeiden esiintymien madrd tietyilld tahdinosilla riippuu kappaleen metrista.
Esiintymien méard vastasi hyvin Lerdahlin ja Jackendoffin mallia aksenttien sijoittumisesta
jokaisessa eri tahtilajissa, mikd osoittaa ettd sdvelalukkeiden esiintymien mdird voi auttaa
kuulijaa oikean metrin 10ytdmisessd. (Palmer & Krumhansl 1990, 730 & 732.) Kuviossa 2 on
ndhtivissd 4/4—tahtilajin ja kuviossa 3 3/4-tahtilajin metrisen hierarkian mukainen

savelalukkeiden jakauma (vrt. kuvio 1).

KUVIO 2. 4/4-tahtilajin metrisen hierarkian mukainen sévelalukkeiden jakauma 1/16-nuottitasolla.
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KUVIO 3. 3/4-tahtilajin metrisen hierarkian mukainen sévelalukkeiden jakauma 1/16-nuottitasolla.

Palmer ja Krumhansl tutkivat myos, miten hyvin ei-muusikot ja muusikot hahmottavat metria.
Koehenkil6t saivat méérittdd, miten hyvin kuultu musiikkindyte sopi kuhunkin ensin kuultuun
tahtilajiin. Saadut tulokset sopivat hyvin yhteen edellisen kokeen kanssa, vaikka ei-
muusikoiden ja muusikoiden hahmottamisessa havaittiinkin pienoisia eroja. Palmerin ja
Krumhanslin mielestd ndmi erot eivit kuitenkaan johtuneet koehenkildiden musiikinteorian
tietdmyksestd, koska suurin osa koehenkildistd ei ollut sitd opiskellut, vaan siitd ettd musiikin
harjoittaminen vahvistaa ihmisen sisdisid metrin representaatioita. (Palmer & Krumhansl

1990, 736.)

Palmerin ja Krumhanslin tutkimuksen perusteella jokin kappale voidaan tulkita
kompleksiseksi, jos sdvelalukkeet eivdt osu metrisen hierarkian ennustaman mallin
mukaisesti, vaan ne hajaantuvat epétasaisemmin. Talloin kappaleen metrin hahmottaminen
vaikeutuu, eikd kuulija padse niin hyvin kappaleeseen sisille. Jos sévelalukkeita osuu paljon
heikoille tahdinosille, timin voidaan tulkita tarkoittavan, ettd kappaleessa saattaa esiintya

paljon esimerkiksi synkopointia.
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2.2.2 Entropia

Rytmin hierarkkista kompleksisuutta tarkasteltaessa on kuitenkin huomioitavaa, ettd on
mahdollista sdveltdd yksinkertainen ja selked kappale, joka vastaa huonosti metristéd
hierarkiaa. Jos esimerkiksi kappaleessa esiintyy koko ajan tasaista kahdeksasosanuottirytmi,
niin télloin sdvelalukkeiden ja metrisen hierarkian mukaisen jakauman korrelaatio on
kuitenkin pieni. Talloin kappale tulkitaan kompleksiseksi télld mittarilla, vaikka
todennékdisesti toiston ansiosta kappaleen rytmid ei kuitenkaan koeta niin kompleksiseksi.
Tdmén takia on hyvd olla my0s mittari, joka mittaa toiston vaikutusta rytmiseen

kompleksisuuteen.

Késite entropia on ldhtdisin termodynamiikasta, jossa silld mitataan jonkin systeemin
epdjarjestystd tai satunnaisuutta (Encyclopaedia Britannica 12. 5. 2004, s. v. entropy).
Musiikintutkimukseen entropia on tullut informaatioteorian puolelta, jossa silli mitataan
kohteen siséltdmén informaation médraé eli kompleksisuutta. Mitd korkeampi jonkin kohteen
entropia on, sitd enemmin siind on informaatiota ja sitd vihemmén redundanssia eli
toisteisuutta. (Knopoff & Hutchinson 1983, 75-76.) Musiikintutkimuksessa entropian avulla
on tutkittu muun muassa erilaisten musiikkityylien eroja (Snyder 1990 ja Knopoff &

Hutchinson 1983).

Rytmin dynaamista kompleksisuutta tarkasteltaessa entropia mittaa yksittdisten sdvelten
kestojen eli aika-arvojen jakautumista tietyssd kappaleessa. Yksi musiikkikappale voi koostua
monesta eri aika-arvosta, joiden voidaan ajatella olevan valittu kaikkien mahdollisten aika-
arvojen joukosta. Periaatteessa siis jokaisella olemassa olevalla aika-arvolla on yhtd suuri
todennékdisyys tulla valituksi kappaleeseen. Metrisessd hierarkiassa tdmi ei kuitenkaan ole
kaytinnossd mahdollista, koska jokaisella tahtilajilla on omat rytmiset piirteensd. Néin ollen
tastd seuraa, etteivit kaikki vaihtoehdot ole yhtd todennikoisid, jolloin kappaleen jokaiselle
aika-arvolle on madriteltdvissi oma todenndkdisyytensd esiintyd kappaleessa. Tama
todennékdisyys lasketaan kaavalla P; = ni/N, jossa N = aika-arvojen méara kappaleessa, n; =
aika-arvo i:n maérd kappaleessa ja P; = aika-arvo i:n esiintymisen todennédkoisyys. Kun

kappaleen kaikkien aika-arvojen esiintymistodennikoisyydet on laskettu, niiden avulla
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lasketaan kappaleen aika-arvojen entropia. Aika-arvojen reaalinen entropia lasketaan kaavalla

H = -YPilog,P;, jossa H on entropia ja P; on aika-arvo i:n esiintymisen todenndkoisyys.

Jos kappaleen entropia on korkea, siind esiintyy paljon erilaisia aika-arvoja ja vain vdhén
toisteisuutta. Télloin kappaleen kulun ennustaminen on vaikeampaa ja se koetaan
dynaamisesti kompleksiseksi. Jos taas entropia on pieni, kappaleessa esiintyy vain véhin eri
aika-arvoja, jolloin siind voidaan olettaa olevan huomattavan paljon toistoa. Timéa puolestaan
vaikuttaa siihen, ettd musiikin eteneminen on helposti ennustettavissa, ja tdlloin kuunneltavaa
kappaletta ei koeta niin kompleksiseksi. Entropiankin tapauksessa on huomioitava, etti
kappaleessa voi esiintyéd vain yhté aika-arvoa, mutta joka ei koskaan sijoitu samaan kohtaan
tahdin sisélld. Talloin kappaleen kulkua on todenndkdisesti hankala hahmottaa. Tadméin vuoksi
on siis hyvéd tutkia my0s kappaleen hierarkkista kompleksisuutta eli miten sévelalukkeet
jakautuvat kappaleessa. Kun yhdistetdén sédvelalukkeiden jakauma ja entropia, pitéisi

kappaleen rytmisestd kompleksisuudesta saada hyvi kokonaiskuva.

2.3 Lansimainen populaarimusiikki 1960-1975

1960- ja 1970-luvuilla sekd USA:ssa ettd [sossa-Britanniassa myyntilistoja hallitsivat suurin
piirtein samat artistit. Koska singlelevyjen myynti on piiasiallisesti suunnattu teini-ikiisille,
tille ryhmille suunnattua musiikkia esiintyy singlelistoilla poikkeuksetta eniten, mutta
listoilla esiintyy aina kuitenkin toisenlaisillekin yleisoille suunnattua musiikkia. (Seppénen
2002, 5.) 1960- ja 1970-luvuilla hittilistoilta 16ytyy rock- ja popmusiikin lisiksi mm. big band
-jazzia, musiikkia eri tv-ohjelmista ja elokuvista sekd varsinkin Isossa-Britanniassa
kaikenlaisia erilaisia urheiluun, pddasiassa jalkapalloon, liittyvid kappaleita, kuten eri
joukkueiden kannustuslauluja. On myds huomattava, ettd vaikka listoja tutkittaessa yleensd
huomioidaan pidasiassa vain uusien tyylien tulo listoille, niin listoilla esiintyy kuitenkin koko
ajan rinnakkain monenlaisia eri tyylejd. Yleensd uusi tyyli tulee vain muiden rinnalle.
(Fitzgerald 1996, 353.) Seuraavassa esitelliin Ison-Britannian top 40 -—singlelistojen

tarkeimpid tapahtumia vuosina 1960—1975.
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2.3.1 Populaarimusiikki Ison-Britannian top 40 -singlelistoilla 1960-1975

1960-luvun alussa Ison-Britannian listoja hallitsi pdéasiassa teinipop. Se oli saanut alkunsa
edellisen vuosikymmenen lopulla, kun monet 1950-luvun puolivélin rock ’n’ roll -artistit
olivat lopettaneet syystd tai toisesta esiintymisen ja amerikkalainen viihdeteollisuus oli
alkanut suosia tietynlaista siistid ja kilttid teini-idolin imagoa. (Charlton 1998, 48 & 50.)
Isossa-Britanniassa timén tyylin suosituimpia edustajia olivat Cliff Richard, Adam Faith ja
Brenda Lee (Chambers 1985, 44; Melly 1970, 54 & 56). My0s jotkut 1950-luvun rockabillyn
soittajista, kuten Eddie Cochran ja Buddy Holly, ottivat popvaikutteita musiikkiinsa
pysydkseen pinnalla. Koska moniin teineille suunnattuihin televisio-ohjelmiin kuului musiikin
ohella olennaisena osana tanssijat, tistd seurasi my0s monien erilaisten tanssityylien ja niihin
kuuluvan tietynlaisen musiikin tulo muotiin. Néistd suosituin tyyli oli twist. (Charlton 1998,

48 & 50-51.)

Popmusiikin esittdjdt kirjoittivat harvoin itse omat kappaleensa. Suurin osa hiteistd 1959—
1963 oli New Yorkissa sijainneen The Brill Buildingin siveltdjien tekemid. Séveltdjat
toimivat yleensé pareina, kuten Jerry Leiber ja Mike Stoller, Barry Mann ja Cynthia Weil seka
Gerry Coffin ja Carole King. Monet teini-idoleista olivat laulajina suhteellisen
kehittymittomid. Kappaleet olivat lyhyitd, hyvin tuotettuja ja sanoituksissa korostui
positiivinen asenne eldmain ja ihmissuhteisiin. (Charlton 1998, 50 & 52; Fitzgerald 1996, 113
& 332.) 1960-luvun alun popsoundi antoi myds naisille paljon enemmén mahdollisuuksia
esiintya kuin 1950-luvulla. Yleensd monet naislaulajista olivat kokonaan naisista koostetuissa
kolmen tai neljdn hengen lauluyhtyeissd. Yksi hyvin menestynyt tdllainen tyttobindi oli The

Shirelles. (Charlton 1998, 53.)

Vaikka popmusiikki péddasiassa hallitsikin Isossa-Britanniassa, listoilta 16ytyi my0s rockia.
Etenkin surf rock oli suosittua 1960-luvun alkupuoliskolla. Tyyli tietylld tavalla palasi
perinteisilld soittimilla soitettuun rockiin, mutta sen soundi muistutti enemméin kevyttd pop-
soundia. Vaikka laulu olikin olennainen osa surf rockia, instrumentaalikappaleista tuli
kuitenkin paljon suosituimpia. Pddamelodiasoittimena kéytettiin useimmiten kitaraa, mutta
my0s saksofonia ja sdhkourkuja. Surf rockin edustajia olivat muun muassa amerikkalaiset

Duane Eddy ja the Ventures ja niitd vieldkin suositumpi englantilainen the Shadows.
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(Chambers 1985, 23; Charlton 1998, 54-55.) Iain Chambersin (1985, 23) mukaan juuri the
Shadows vaikutti kaikkein eniten sithen, mité brittildisessd popissa ja rockissa oli muutaman
vuoden paidstd tulossa. Sen kokoonpano koostui kahdesta kitarasta, bassosta ja rummuista, ja
sen soittaman musiikin muodot tulivat USA:sta, mutta ne muokattiin omaan ymparistoon

sopiviksi, jolloin eurooppalainen ja afroamerikkalainen musiikkiperinne sekoittuivat.

1960-luvun alkupuoliskolla Lontoossa oli useita erilaisia nuorison alakulttuureja. Naisté
suurimmat olivat vanhaa rock ’n’ rollia kuunnelleet rockersit ja modernimpaa musiikkia,
muun muassa motownia, kuunnelleet modit, mutta my6s amerikkalainen blues sekd rhythm
and blues olivat suosittuja. Pohjoisemmista teollisuuskaupungeista Manchesterista ja
Liverpoolista tulleilla rockyhtyeilla oli 16ysemmait yhteydet néihin alakulttuureihin, eivitké ne
olleet niin innostuneita bluesista vaan ennemminkin folkiin perustuvasta skifflestd ja
mydhemmaistd 1950-luvun lopun rockmusiikista kuten Buddy Hollysta. Néistd kaupungeista
tulleiden yhtyeiden tyylid kutsuttiin mersey beatiksi. Tété tyylid edustivat muun muassa the
Beatles, Gerry and the Pacemakers sekd Herman’s Hermits. (Charlton 1998, 86 & 92-93 &
99.)

Beatlesin suuri suosio vuonna 1963 osoitti musiikkiteollisuuden edustajille, ettd Isosta-
Britanniastakin oli 16ydettiavissi hyvié artisteja, jotka tekivit uudentyylistd musiikkia. Tama
johti siihen, ettd levy-yhtiét ja muut musiikkialan edustajat alkoivat kilpaa etsid uusia
potentiaalisia hittiartisteja. Niinpé listoilla alkoi esiintyd yhd enemmin yhden hitin ihmeita,
kun trendit alkoivat vaihtua yhd nopeammin ja pysydkseen suosittuna oli tehtiva
ajanmukaisia hittejd. Vain tietyt kestosuosikit, kuten Elvis Presley, Cliff Richard ja the
Shadows, pystyivit pitimédn suosiotaan ylla. (Chambers 1985, 50-52.)

Koska vaihtuvuus popin saralla oli hyvin nopeaa, vuoteen 1964 mennessid Liverpool-buumi
oli jo ohi (paitsi Beatlesin osalta, joka ldhti varsin pian kehittyméén tiysin omaan suuntaansa)
ja muut tyylit alkoivat vallata alaa. Yksi tdllainen tyyli oli rhythm and blues, jonka
nidkyvimmiksi ja suosituimmaksi edustajaksi nousi the Rolling Stones. Beatlesin tavoin
Rolling Stoneskin kuitenkin liikkui kohta kauemmaksi juuristaan omien biisiensd myGta.
Rolling Stonesin lisdksi muita tuohon aikaan suosittuja brittildisid rhythm and blues -bandeja
olivat the Yardbirds ja the Animals. (Charlton 1998, 100; Melly 1970, 77.) Rhythm and

bluesin ohella Lontoossa oli tuolloin rinnakkain my6s paljon muita erilaisia tyylejd, muun
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muassa puhtaan ja siistin saundin ja imagon omaksuneita artisteja, kuten Dave Clark Five,
Peter and Gordon ja Petula Clark. Modien suosimaa tyylié taas edustivat tuohon aikaan the
Small Faces, the Who ja jossain mairin my0s the Kinks. (Charlton 1998, 93.) Jon Fitzgeraldin
mukaan vuosien 1963-1966 aikana itse laulunsa tekevien ja esittidvien artistien suosio kasvoi
voimakkaasti, mistd johtuen yksittdisten mies- ja naisartistien, ja etenkin teinipopin suosio
laski selvésti. Vuodesta 1964 lihtien listoilla oli jo selvésti eniten kokonaan michistd

koostuneita yhtyeitd, jotka tekivit itse omat kappaleensa. (Fitzgerald 1996, 3 & 334.)

Amerikassa yhden merkittdvin alakulttuurin - 1960-luvun  alkupuolella muodostivat
kahviloissa protestilauluja esittineet folk-artistit. Isossa-Britanniassa folk nousi listoille
kuitenkin ensin sdhkoisend versiona, kun the Animals versioi 1964 Bob Dylanin ”The House
of the Rising Sunin” ja the Byrds heti seuraavana vuonna Dylanin ”Mr. Tambourine Manin”.
Niin syntyi folk rock. Perinteisempéé folkia esittineistd suosituimpia samaan aikaan olivat
Bob Dylan, Joan Baez ja brittildinen Donovan. Bob Dylanilla oli tosin listoilla seké akustisia
ettd folk rock -tyylisid kappaleita. Huomattuaan miten suosio sdhkodistymisen seurauksena
kasvoi, monet folk-laulajat, kuten Simon and Garfunkel, vaihtoivat akustisen tyylinsa

sdahkoiseen. (Charlton 1998, 62, 66 & 69.)

1960-luvun puolivilin tienoilta 1dhtien my0s gospeliin ja rhythm and bluesiin perustuvaa
soulia alkoi esiintyd yhd enemmén Ison-Britannian listoilla. 1964-1970 Tamla Motownin
artistit (mm. Diana Ross and the Supremes, the Temptations ja Marvin Gaye) hallitsivat
huomattavan suurta osaa Ison-Britannian hittilistoista. (Charlton 1998, 81.) Myos Staxin (mm.
Otis Redding ja Sam and Dave) ja Atlanticin (Wilson Pickett ja Aretha Franklin) artistit olivat
suosittuja (Chambers 1985, 144). Vuoden 1966 alussa Beatlesin ja Rolling Stonesin lisdksi
listoilla ei juurikaan ollut muita brittildisid artisteja, vaan amerikkalaiset artistit, kuten Bob

Dylan, the Beach Boys ja Tamla Motownin artistit, hallitsivat (Melly 1970, 101).

1960-luvun loppu oli kokeilujen ja innovaatioiden aikaa rockmusiikissa. Yhtené vaikuttavana
tyylind nédiden kokeilujen taustalla oli vuoden 1965 tienoilla USA:n lénsirannikolla syntynyt
psykedeelinen rock, jonka tunnetuimpia edustajia olivat mm. The Grateful Dead ja Jefferson
Airplane. Néiden kappaleet olivat kuitenkin yleensd niin pitkid, ettei niitd voitu soittaa
radiossa, minkd takia suuria yleis6jéd oli vaikea tavoittaa. Menestyneimpid olivatkin ne, joilla

oli myds lyhyempid kappaleita, kuten Jefferson Airplane, tai jotka yhdistivdt bluesia ja
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psykedeliaa, kuten the Jimi Hendrix Experience ja the Cream. Psykedeelisen rockin
vaikutuksesta syntyi myds muita uusia populaarimusiikin lajeja, joille oli tyypillistd rohkea eri
tyylien yhdistely. Téllaisia olivat muun muassa taiderock, jazz rock ja progressiivinen rock.
Singlelistojen kérkisijoilla ndiden tyylien edustajia ei kuitenkaan juurikaan nékynyt joitakin
poikkeuksia, kuten Procol Harum ja Jethro Tull, lukuun ottamatta. (Charlton 1998, 118, 120-
122, 125 & 166.)

1960-luvun lopulla my6s Ip-levyjen kayttd alkoi yleistyd, minkéd seurauksena single-levyjen
merkitys ja ostaminen védheni. Koska levyille mahtui enemmain musiikkia, artisteille tarjoutui
mahdollisuus alkaa tehdd enemmén musiikillisia kokeiluja. Muun muassa the Beach Boys ja
the Beatles tekivdt merkittivid teema-albumeita. Levyille alkoi tulla my06s pitkiad
improvisaatioita. Téllaisia levyjé tekivat etenkin Cream, Traffic ja Van Morrison. (Chambers
1985, 110-112.) Levyjen singlejd paremmat mahdollisuudet luovuuteen vaikuttivat siihen,
ettd artistit alkoivat panostaa enemmaén levyjen kuin radioon sopivien singlehittien tekoon.
Tastd syystd Ison-Britannian singlelistoilta ei 16ydy esim. Creamia ja Led Zeppelinid.

(Seppénen 2002, 9.)

Yksi merkittidva ilmio singlelistoilla 1960- ja 1970-lukujen taitteessa oli ns. purkkapop, jonka
juuret olivat  1960-luvun  puolivélissd  kehitetyssd, varhaisteineille  suunnatussa
televisiosarjassa the Monkees (Chambers 1985, 125). Monkeesin kappaleiden saama suosio
aiheutti sen, ettd varhaisteineille, varsinkin tytdille, suunnattuja purkkapopbindejé alkoi tulla
lisdd (Charlton 1998, 114). Yleensd ndma biandit koostuivat hyvin nuorista miesartisteista.
Suosituimpia olivat the Jackson Five, the Osmonds ja the Bay City Rollers. My0s joitakin
glam rock -bindejd, kuten 7. Rex, Gary Glitter, Sweet ja Slade, markkinoitiin p#dasiassa

teineille. (Chambers 1985, 126.)

Glitter tai glam rock syntyi 1970-luvun alussa tietynlaisena vastakohtana 1960-luvun rockille
ja sen vastakulttuurille. Se korosti itseen pidin kddntynyttd tihteyttéd, ja esitykset olivat isoja
teatraalisia ndytoksid esiintymisasuineen ja lavastuksineen. Musiikissa perusrockiin
yhdisteltiin vaikutteita muista tyyleistd, kuten taiderockista, psykedeliasta ja taidemusiikista.
Glam rock -artisteja yhdistivitkin enemman ulkomusiikilliset kuin musiikilliset seikat. David

Bowie oli yksi ensimmiisii ja vaikuttavimpia timdn genren edustajia. Muita varteenotettavia
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olivat Elton John, T. Rex ja tietylld tapaa my0s Queen ja Alice Cooper, jotka yhdistivit
teatteria esityksiinsé. (Charlton 1998, 175-177 & 181.)

1970-luvun alussa myos bluesvaikutteista hard rockia alkoi nousta listoille, mm. Freen "All
Right Now”. Muita suosittuja hard ja heavy rockin edustajia olivat mm. Led Zeppelin, Deep
Purple ja Black Sabbath, mutta koska nekin keskittyivdt enemmin Ip-levyjen tekemiseen, ei
singlelistoilla niidenkdén kappaleita juurikaan nékynyt. Sen sijaan amerikkalaisella Alice
Cooperilla oli montakin kappaletta listojen kirkisijoilla. Han oli samalla yksi ensimmaisié
heavy metal -artisteja, jolla oli useampikin kuin yksi hittisingle. (Charlton 1998, 184, 190 &
196.)

Vaikka rock olikin hyvin arvostettua muun muassa lehdistdssd 1970-luvun alkupuolella, niin
se oli kuitenkin selvisti erilldén suuresta viihdeteollisuudesta. Kaikkein suosituimpia 1970-
luvun ensimmadiselld puoliskolla niin single- kuin Ip-levyjen myynnin perusteella olivat
popartistit, kuten Tom Jones, Peters and Lee, Engelbert Humperdinck ja the Carpenters.
(Chambers 1985, 114-116.) Myos Beatlesin jasenet menestyivit hyvin soolourillaan. Niiden
liséksi listoilla alkoi esiintyd myds entistd enemmén singer—songwritereita. He muistuttivat
tietylld tavalla vanhoja folk-laulajia esiintyessdén yksin joko akustisen kitaran tai pianon
kanssa, tai sitten pienen taustaryhmin kanssa, mutta he esittivit, sévelsivit ja kirjoittivat itse
laulujensa sanat ja esiintyivdt puhtaasti omalla nimellddn. He myds lauloivat enemmén
omasta eldmdstddn kuin poliittisista asioista. Suosituimpia olivat mm. James Taylor, Carly

Simon, Van Morrison ja Carole King. (Charlton 1998, 91-92, 148-149 & 155.)

2.3.2 Rytmi léinsimaisessa populaarimusiikissa 1960-1975

1950- ja 1960-lukujen vaihteesta ldhtien populaarimusiikissa alettiin suosia yhd enemmaén
tasajakoisia tahtilajeja. Kun aikaisemmin selvisti kdytetyin rytmi muun muassa jazzissa,
rhythm & bluesissa ja varhaisessa rock 'n’ rollissa oli ollut kolmimuunteinen tai shuffle, niin
nyt kappaleiden rytmiikka alkoi pohjautua yhd enemmén tasaisiin kahdeksasosanuotteihin.
Yhtend vaikuttajana muutokseen oli gospelmusiikki, jossa synkopoidut rytmit ja iskualan
jakaminen kahdella ja neljidlli ennemmin kuin kolmella oli yleistd. Tasajakoisuuden

suosimiseen vaikuttivat myds 1950-luvun lopulla tulleet uudet latinalaisamerikkalaiset
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musiikkityylit, kuten mambo ja rumba sekd uudet monenlaiset eri tanssit (mm. twist ja
popcorn), jotka perustuivat paljolti uudenlaisten rytmien kokeiluille. (Porter 1979, 166;
Stewart 2000, 293-297.) Sekd Stewart (2000, 296) ettd Porter (1979, 166—167) yhdistavit
muutoksen myds sukupolvien vaihtumiseen. Heiddn mukaansa tasajakoinen rytmi oli
liitettdvissd moderniin nuorisoon, kun taas kolmimuunteisuus ja shuffle jiivit edelliselle

sukupolvelle. 1960-luvun puolivilissa tasajakoisuus hallitsi jo selvésti.

Jon Fitzgerald (1996) on tutkinut vuosien 1963—-1966 aikana Yhdysvaltojen Top 40 -
singlelistoilla vaikuttaneita suosituimpia tyylejd. Hén vertasi valkoisten ammattiséveltdjien,
mustien pop crossover -sdveltdjien, brittildisen invaasion ja itse kappaleensa esittineiden
valkoisten sdveltdjien vilisid tyylipiirteitd. Fitzgeraldin mukaan rytmin kdyttd oli hyvin
innovatiivista USA:n listoilla tuohon aikaan, miké johtui pidiasiassa mustan pop crossover -
musiikin menestyksestd. Etenkin juuri Motownin artistien ja sdveltdjien, etupédéssa
saveltdjaryhma Holland—Dozier—Hollandin, vaikutuksesta rytmin merkitys kasvoi tuona
aikana, mutta my0s James Brownin vaikutus oli merkittdva. (Fitzgerald 1996, 347-348.)
Esittelemillddn rytmisilld ideoilla Motown toi populaarimusiikkiin tyylin, jossa rakenteellinen
painotus siirtyi harmoniasta liikkuvaan rytmiin ja grooveen (Fitzgerald 1995, 97-98).
Lisddntynyt rytmiikan kayttd vaikutti my0s siihen, ettd seuraavien aikakausien musiikin
kuuntelijat ja saveltdjit huomasivat rytmisten elementtien ja kompleksisten rytmisten

tekstuurien merkityksen (Fitzgerald 1996, 348).

Fitzgeraldin mukaan mustat sdveltdjat kéyttivit kappaleissaan huomattavasti enemmén
rytmisid motiiveja ja selvid rytmisid kuvioita sointukierroissa kuin valkoiset sdveltdjat. He
kayttivit myds paljon enemmén epdtavallisia muotoja, ja eri osien vélilld oli selvid muutoksia
rytmiikassa. Sen sijaan hyvin harvat valkoiset siveltdjat kiyttivdt rytmid rakenteellisella
tavalla. Rytmi ndytti olevan hyvin pienessi roolissa tai sille annettiin hyvin pieni painoarvo.

(Fitzgerald 1996, 312-313, 316 & 347.)

Kun 1960-luvun alussa Brill Buildingin valkoiset séveltdjat tekivdt kappaleita mustille
tyttoryhmille, niissd ei rytmid juurikaan huomioitu tai rytmisid hienouksia kéytetty, vaikka
joitakin elementtejd afroamerikkalaisesta perinteestd 16ytyikin. Mustilla sdveltdjilld oli sitd
vastoin  tdysin eri ldhtokohdat. Heiddn juurensa olivat afroamerikkalaisessa

musiikkiperinteessd, varsinkin gospelissa, jossa rytmi on niin olennainen, ettd se tuli
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vikisinkin sdveltdjien musiikkiin. Mustien sdveltdjien kappaleissa oli my0s muita
afroamerikkalaisen perinteen vaikutteita, kuten improvisointia, pentatoniikan kayttoa,
melodisia koristuksia, melismoita, toistoa ja laulusdvyn vaihteluja. (Fitzgerald 1996, 168—

169.)

Motownin sdveltdjit, joista menestyneimmat olivat sdveltdjiryhma Holland—Dozier—Holland
sekd Smokey Robinson, ja ndiden lisdksi myos Sam Cooke ja Curtis Mayfield. Mustien
saveltdjien kappaleissa groove oli paljon tirkedmpi kuin funktionaalinen harmonia. Kappaleet
rakentuivat yleensd toistuvalle rytmiselle tai harmoniselle kuviolle, jonka paélld oli sitten
lyhyitd, toistuvia melodisia fraaseja. Etenkin Motownin séveltdjilld kappaleet perustuivat
yleensd lisdksi myos vahvasti tuettuun backbeatiin eli tahdin toisen ja neljdnnen iskun
korostamiseen. Synkopointia esiintyi paljon varsinkin soinnunvaihdoksissa. (Fitzgerald 1996,

123-124, 167 & 170.)

Mustien sdveltdjien laulumelodiat olivat yleensd hyvin joustavia rytmisesti. Sévelet
sijoittuivat yleensd jommalle kummalle puolelle iskua ja fraasit alkoivat tahtien eri kohdista.
Olennaista etenkin Motownin sdveltdjien kappaleille oli myds kysymys—vastaus-dialogi paa-
ja taustalaulun viélilla eli sanat ja melodiat jaettiin pii- ja taustalaulujen kesken. Sdkeistdissd
melodia oli yleensd kompleksisempi, kun taas kertosékeissd oli helppo ja hyvin
mieleenpainuva melodia. Toistolla oli lisdksi hyvin térked rooli kertosdkeissd niin sanoissa
kuin melodiassakin. Melodista koristelemista tapahtui usein, mutta koristelun méara vaihteli
artistikohtaisesti. Improvisointi oli loppujen lopuksi sangen vihéistd, koska melodioissa oli
paljon samojen koristuksien toistamista. Tamé johtui yleensd siitd, ettd lauluntekijdt olivat
kuitenkin aika tarkkoja kappaleiden rakenteista ja niiden esittdmisestd. Improvisointia oli
huomattavasti enemméin vasta 1960-luvun lopun soulissa. (Fitzgerald 1996, 143-144, 169,

171 & 173.)

Valkoiset ammattilaissaveltdjat, joihin kuului padasiassa Brill Buildingin edustajia, Fitzgerald
jakoi kahteen ryhméén: niihin, jotka kirjoittivat kappaleita enimmaikseen teinipop-artisteille,
kuten séveltdjaparit Jeff Barry—Ellie Greenwich ja Gerry Goffin—Carole King, ja niihin, jotka
tekivit kappaleita my0s muille kuin teinipop-artisteille, esimerkiksi Barry Mann—Cynthia

Weil ja Burt Bacharach—Hal David. Kaikki suosivat sidvellyksissdin suurimmaksi osaksi
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tasajakoisia tahtilajeja. Ainoastaan aivan aikakauden alussa shufflea kéytettiin vield
suhteellisen paljon. Teinipoppia sdveltineille oli tyypillistd, ettd laulumelodioiden &énialat
olivat suhteellisen rajoittuneita, melodiat sisdlsivdt hyvin vdhin hyppyjd ja olivat helposti
ennustettavia. Saveltijdpari Barry Mannin ja Cynthia Weilin melodiat olivat sitd vastoin
paljon kompleksisimpia kuin edelld mainittujen. Heiddn melodioidensa &énialat olivat
huomattavasti laajempia siséltden enemmin hyppyja sivelten vililld ja melodisia koukkuja
kertosékeissd. Kaikkein kompleksisimpia kappaleita ja melodioita tuon ajan séveltdjistd teki
saveltidjidpari Burt Bacharach ja Hal David. Heiddn lauluissaan oli motiivista kehittymista,
epasddnnollisid fraaseja ja tyylejd, joita harvoin tapaa populaarimusiikissa, kuten jazz-valssia.
Muodot olivat my0s hyvin epdsddnnoéllisid, koska ne oli tehty sopimaan lyyriseen ja
musiikilliseen kontekstiin. Laulumelodioissa he kiyttivdt usein selvdsti erottuvia, toistuvia

rytmisid motiiveja koukkuina. (Fitzgerald 1996, 113—114 & 118-120.)

Philadelphiassa vaikuttanut saveltijidpari Kal Mann—Dave Appell sévelsi suuren osan 1960-
luvun tanssihiteistd, muun muassa twistid. Heiddn kappaleidensa melodioissa oli paljon
toistoa, ja melodioiden tehtdvani olikin pédasiassa vain tdydentdd kappaleiden tanssittavaa
rytmid. He kayttivdt kuitenkin paljon enemmaén rytmisid hienouksia, kuten rytmisid motiiveja
ja rytminvaihdoksia kappaleen eri osien valilld, kuin muut ammattilaissaveltdjat. (Fitzgerald

1996, 113-114.)

My®és brittildisen invaasion yhtyeet suosivat tasajakoisia tahtilajeja selvdsti enemmin kuin
shufflea. Fitzgeraldin mukaan Beatlesin laulumelodioissa rytmilld oli vahva rooli.
Melodioissa oli paljon helposti tunnistettavia rytmejé ja laulumelodioiden aluissa oli selvisti
erottuvia kuvioita. Liséksi eri osien vililld melodioiden rytmiikassa oli selvid kontrasteja, kun
esimerkiksi véliosissa rytminen aktiviteetti joko kasvoi tai vidhentyi. Rolling Stones ja Kinks
kayttivdt paljon sekd melodisia ettd sointuihin perustuvia riffejd, joissa oli tunnistettava
toistuva rytmi. Niilldi oli myds paljon enemmin afroamerikkalaisia vaikutteita kuin
Beatlesilld. Lisédksi néille yhtyeille oli tyypillistd myds sdkeistojen vapaampi artikulointi ja
kysymys—vastaus-kuviot instrumenttien ja laulun vililld. (Fitzgerald 1996, 204, 215 & 235—
236.)

Itse kappaleensa esitténeisiin valkoisiin sdveltdjiin Fitzgerald laski kuuluvaksi muun muassa

Beach Boysin Brian Wilsonin, Bob Dylanin sekd Roy Orbisonin. Heidén vililld oli paljon
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tyylillisid eroja. Brian Wilson poikkesi muista sdveltdjistd siind. ettd hin kaytti paljon
kolmimuunteisuutta kappaleissaan. Wilsonilla kolmimuunteisuuden kayttd kasvoi ajan
kuluessa, miké oli suhteellisen harvinaista tuohon aikaan verrattuna muihin sidveltijiin. Bob
Dylan kappaleissa esiintyi paljon runollista muotoa, mistd johtuen kappaleissa saattoi olla
epatavallisia rytmisid kuvioita ja paljon lyhyiden, yksinkertaisten melodisten fraasien toistoa.
Hén kiytti my0s paljon resitatiivinkaltaista laulutyylid, jossa oli paljon rytmin ja saman

sdvelen toistoa. (Fitzgerald 1996, 244, 264, 291, 302-303 & 306.)

Rob Bowman on analysoinut varsin kattavasti Memphis Tenneseessd vaikuttaneen Stax-
yhtion artistien musiikillisia piirteitd ja tuotantoa sen merkittdvimmalti aikakaudelta 1961—
1969/70. Staxin lauluntekijit suosivat pddasiassa 4/4-tahtilajia. Ainoastaan balladeissa esiintyi
yleensd 12/8-tahtilajia. Olennainen osa myods Staxin sdestystyylid oli rumpujen voimakas
backbeat, jonka piille kitarat ja piano soittivat yleensd yhden tahdin mittaista toistettua
sdestyskuviota. Torvisektion ja toisinaan my0s kitaran tehtivdnd oli vastailla laulajien
fraaseihin tai muuten tukea ja tdydentdd niitd soittamalla synkopoituja rytmisid kuvioita.
Laulumelodioissa fraasien sdvelet osuivat yleensd heikoille iskuille. Joskus fraasit saattoivat
alkaa vahvoilta iskuilta, mutta loput sdvelet osuivatkin sitten jo heikoille iskuille. Yleensd
mitd nopeampi tempo kappaleessa oli, sitd vihemmén kompleksisempi laulumelodia oli
rytmisesti. Jos kappaleessa toistettiin samaa lausetta, laulajat sijoittelivat toisella kerralla
sanojen tavut eri paikkaan tahdissa aloittamalla esimerkiksi eri kohdasta kuin ensimmaéiselld
kerralla. Myo6s rytmin harventaminen sékeiden lopussa ja rytmisten sekvenssien kiyttd olivat
tyypillisid laulumelodioissa. Gospelin vaikutus nikyi myds Staxin artisteilla rytmiikan lisdksi
siind, ettd laulajat koristelivat jatkuvasti melodioita pienilld, melkein havaitsemattomilla

melismoilla, niekuilla seki erilaisilla vibraatoilla. (Bowman 1995, 285, 304-310 & 313.)

The Beatles-yhtyeen musiikillisia piirteitd ovat tutkineet muun muassa Steven Porter (1979)
sekd Yrjo Heinonen ja Tuomas Eerola (2000). Rytmillisesti Beatlesin tyyli alkoi muuttua
1960-luvun puolivilin aikoihin, jolloin kappaleissa alkoi musiikillisten kokeilujen
seurauksena olla huomattavasti enemméin harvinaisempia tahtilajeja, tahtilajinvaihdoksia ja
epasddnnollisid fraasien pituuksia (Heinonen & Eerola 2000, 28; Porter 1979, 390-391).
Kappaleissa ei ollut aina endd edes kertosdkeitd, vaan béndi suosi ennemminkin
sdkeistomuotoa. Melodioissa oli jonkin verran enemmin toistoa kuin aikaisemmin, mutta

padasiassa melodiat pysyivdt samanlaisina. 1960-luvun alkupuoliskolla Beatlesin
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laulumelodiat olivat sangen yksinkertaisia, vaikka niissd esiintyikin my0s synkopointia ja
fraasien lopuissa melismoja. 1960-luvun loppupuolella ei Beatlesin tyylissd rytmiikan osalta
endd lisdd muutoksia juurikaan tapahtunut joitakin uusia muotokokeiluja lukuun ottamatta.
(Heinonen & Eerola 2000, 22, 28 & 33.) Eerolan ja Northin (2000) tutkimusten mukaan
Beatlesin kappaleiden laulumelodiat kuitenkin muuttuivat melodisesti kompleksisemmiksi

ajan mukana.

2.4 Suosiotutkimus ja daniteteollisuus

Vaikka populaarimusiikki on tirked osa nykyajan kulttuuria, sitd on kuitenkin tutkittu hyvin
viahdan kokeellisissa tutkimuksissa. Erityisesti yllattivdd on se, ettd vaikka suuri osa
ddniteteollisuudesta on keskittynyt juuri hyvin myyvien ddnitteiden tuottamiseen, niin silti
hittilevyn tai -kappaleen syntymiseen vaikuttavia tekijoitd ei juurikaan ole tutkittu.
Suurimmaksi osaksi tima johtuu todennékoisesti siitd, ettd populaarimusiikissa suosioon ja
kaupalliseen menestykseen vaikuttavat musiikin sisdisten tekijoiden lisdksi myds monet
ulkomusiikilliset tekijét, jolloin titd monimutkaista ja toistensa kanssa vuorovaikutuksessa
olevien tekijoiden joukkoa on suhteellisen vaikea tunnistaa, manipuloida ja hallita
kokeellisissa tutkimuksissa. (Russell 1986, 33.) Sitd, mikd saa ihmisen pitimdin parempana
jotain toista taideteosta kuin jotain toista eli miksi jotkin taideteokset ovat suositumpia kuin
toiset, on kuitenkin tutkittu paljon kokeellisen estetilkan puolella. Se soveltaa
kayttaytymistieteiden tutkimusmenetelmid esteettisten ilmididen tutkimiseen. Kokeet
suoritetaan ldhinnd kontrolloiduissa olosuhteissa laboratorioissa, jolloin selittdvid tekijoita
voidaan manipuloida niin, ettd niiden vaikutuksista tutkittavaan ilmidon voidaan olla varmoja.
Kokeellisen estetiikan loi alkujaan Gustav Fechner 1800-luvun lopulla, mutta 1960-luvulla
sithen tuli uusien ldhestymistapojen kautta kuitenkin niin paljon uusia asioita, ettd voidaan

puhua uudesta kokeellisesta estetiikasta. (Berlyne 1974, 4-5.)

2.4.1 Optimaalisen irsyketason teoria

Uuden kokeellisen estetiikan tutkimuksia on hallinnut monia vuosia Daniel E. Berlynen
esittima psykobiologiaan pohjautuva optimaalisen drsyketason teoria (North & Hargreaves

1998a, 85). Sen mukaan jostakin &rsykkeestd pitdminen on suhteessa drsykkeen eri
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ominaisuuksien yhdessd muodostamaan tietynsuuruiseen &rsyketasoon. Mitd suurempi
drsykkeen #rsyketaso on, siti enemmin se saa aikaan aktivaatiota aivoissa. Arsyketason
suuruus vaihtelee tilanteesta ja yksildstd riippuen. Arsyketason kasvaessa miellyttivyys
nousee, kunnes se saavuttaa huippunsa. Jos drsyketaso kuitenkin kasvaa edelleen, drsyke
aletaan kokea yhid enemmén epamiellyttivimpéni. (Berlyne 1971, 70 & 89-90.) Niin ollen
eniten pidetddn siis drsykkeistd, joilla on keskitasoa oleva eli optimaalinen drsyketaso. Télloin
suosion ja drsyketason vélistd suhdetta voidaan kuvata kédanteiselld U-kéyrilla, joka tunnetaan
myds nimelld Wundtin kiyrd (North & Hargreaves 1998a, 85-86.) Kuviossa 4 on nihtdvissa

tama drsyketason ja suosion suhdetta kuvaava kéyra.

SUOSIO

ARSYKETASO

KUVIO 4. Arsyketason ja suosion suhdetta kuvaava kisnteinen U-kéyra.

Berlyne jakaa drsyketasoon vaikuttavat ominaisuudet kolmeen luokkaan: psykofyysisiin,
ekologisiin ja kollatiivisiin ominaisuuksiin. Psykofyysiset ominaisuudet ovat &drsykkeen
luontaisia fyysisid ominaisuuksia, kuten voimakkuus, sivelkorkeus, tai kirkkaus. Kirkkaat
valot, kovemmat &inet ja yleisesti intensiivisemmét drsykkeet aiheuttavat enemmén
aktivaatiota. Ekologiset ominaisuudet ovat synnynndisid tai opittuja merkityksid tai
mielleyhtymid é&rsykkeen ja muiden tapahtumien vililli. Eniten aktivaatiota heréttavét
arsykkeet ovat niitd, jotka ovat saavuttaneet opittuja merkityksid biologisesti tdrkeiden
toimintojen ja tapahtumien yhteydessid. Ekologiset ominaisuudet liittyvdt ennemminkin
teoksen sisdltoon kuin sen muotoon eli mitd teoksessa jéljitelldén tai kuvataan. Esimerkiksi

tietty déni tai sdvelkulku voi tuottaa aina saman merkityksen. Ekologiset ominaisuudet ovat
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sosiaalisten kdytintdjen tuotteita eikd niilld ole samanlaisia psykologisia vaikutuksia toisissa

kulttuureissa. (Berlyne 1971, 68—69 & 138-139.)

Kollatiivisia ominaisuuksia ovat muun muassa uutuus, kompleksisuus ja yllityksellisyys.
Kollatiivisille ominaisuuksille on yhteistd, etti niithin siséltyy vertailua tai yhdistelya
arsykkeen eri elementtien vélilld. Elementit voivat olla ldsnd samanaikaisesti tai eri aikoina.
Esimerkiksi uutuuden ja yllittivyyden tapauksessa tdytyy verrata samanlaisuuden ja
erilaisuuden suhteita jonkin sellaisen vililld, joka on havaittavissa nyt ja joka on tavattu
menneisyydessd. Kompleksisuutta arvioitaessa tdytyy puolestaan huomioida ja yhdistdd usean
yhtdaikaisen elementin ominaisuuksia. Mitd heikommin drsykkeen elementit sopivat toisiinsa
tai kuulijan aikaisempiin odotuksiin, sitd enemméin &rsyketaso nousee. (Berlyne 1971, 69 &

141.)

Berlynen mukaan kollatiiviset ominaisuudet vaikuttavat kaikkein eniten suosioon, koska
arsykkeen kollatiiviset ominaisuudet voidaan rinnastaa esteettisen teoksen olennaisiin osiin.
Jokainen taideteos kuvaa tai esittdd aina jotain kohdetta. Siihen voidaan lisdtd tai ottaa pois
jotain, joka erottaa sen tdydestd kopiosta, mutta pohjalla on aina jokin tietty kohde. Niinpa
samanlaisuuden tai erilaisuuden asteen suhde johonkin tuttuun tai ennustettavuuden tai
yllattavyyden aste on se, mikd merkitsee eniten. Kollatiivisiin ominaisuuksiin liittyy kuitenkin
subjektiivisuutta. Eri asiat voivat olla uudempia, oudompia tai kompleksisempia eri ihmisille

ja myos yhdelle ihmiselle eri aikoina. (Berlyne 1974, 18-19.)

Berlynen teoriaa tukevat tutkimukset ovat keskittyneet péddasiassa tutkimaan kollatiivisten
ominaisuuksien vaikutusta pitdimiseen (North & Hargreaves 1998a, 86-87). Teoriaa on
soveltanut muun muassa Dean K. Simonton (1980), joka tutki melodisen originaalisuuden ja
suosion vilistd suhdetta ldnsimaisessa taidemusiikissa. Hdn analysoi 15 618:n teeman
melodisen originaalisuuden kuuden ensimmaéisen sévelen ja niiden tuottamien perdkkéisten
savelsiirtymien perusteella. Laskettuaan ensin kaikkien teemojen sisdltimit sivelsiirtymét
hin sai selville jokaisen sdvelsiirtymén todenndkodisyyden. Tamin avulla hén laski jokaisen
teeman esiintymistodenndkdisyyden. Nididen todennédkoisyyksien perusteella hidn mairitteli
jokaisen teeman originaalisuuden verrattuna muuhun repertuaariin. Jokaisen teeman suosion
Simonton maééritteli sen perusteella, kuinka paljon teemasta oli mainintoja

musiikkikirjallisuudessa ja eri musiikkijulkaisuissa, tai kuinka paljon sitd oli esitetty tai
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nauhoitettu. (Simonton 1980, 975-976.) Tulokseksi hdn sai, ettd suosituimpia olivat ne
teokset, joiden teemat olivat melodiselta originaalisuudeltaan keskitasoa. Suosion ja
originaalisuuden suhde noudatti kdinteistd J-kdyrdid, joka on johdettavissa kddnteisestd U-
kayrastd. Simonton perusteli kdfnteistd J-kdyraa silld, ettd kun verrattiin todella yksinkertaisia
ja todella originaalisia teemoja, néistd suosituimpia olivat yksinkertaiset teemat. (Simonton

1994, 40.)

Janne Seppénen (2002) sovelsi Berlynen teoriaa puolestaan populaarimusiikkiin tutkiessaan
savelluokkaentropian ja tonaalisuuden yhteyttd vuosien 1960—1975 Ison-Britannian top 10 —
hittien listamenestykseen. Tutkimuksessa selvisi, ettd tonaalisuus oli lineaarisessa suhteessa
listamenestykseen eli mitd selkedmpi tonaliteetti kappaleessa oli, sitd suositumpi se oli. Sen
sijaan kompleksisuutta mittaavan sdvelluokkaentropian ja listasuosion suhde noudatti

kadnteistd U-kdyrdd, mutta yhteys ei tosin ollut kovin vahva. (Seppanen 2002, 62 & 70-71.)

Berlynen teoriaan pohjautuvat tutkimukset ovat saaneet osakseen myds kritiikkid. L&hinna
niitd on kritisoitu siitd, ettd tutkimuksissa on kdytetty liian paljon keinotekoisia dénisarjoja ja
melodioita eikd melodioita oikeasta musiikista. Lisdksi laboratoriokokeissa tutkimukset on
irrotettu oikeasta kontekstistaan eli tilanteista, joissa ihmiset kuuntelevat musiikkia. Tutkimus
ei ole siis ottanut huomioon kuunteluun vaikuttavaa tilannetta eikd musiikin sopivuutta

kuuntelutilanteeseen. (North & Hargreaves 1998a, 84 & 87.)

Jotkut tutkijat ovat esittdneet todisteita my0s siitd, ettei suosio noudattaisi ollenkaan
kadnteistd U-kdyrdd ja etteivdt kollatiiviset ominaisuudet olisi kaikkein merkittdvimpia
suosioon vaikuttavia tekijoitd. Martindale ja Moore (1989) testasivat Berlynen teoriaa
tutkimalla pitdmisen ja psykofyysisten, ekologisten ja kollatiivisten ominaisuuksien suhdetta.
He soittivat koehenkildille seké tietokoneella luotuja sdvelkulkuja ettd oikeista kappaleista
otettuja  melodioita.  Tutkimuksessa  selvisi  ettdi  koehenkiléiden  arvioimalla
merkityksellisyydelld oli todella merkittdva yhteys pitimiseen, kun taas kompleksisuus ei
ollut juuri ollenkaan yhteydessé pitimiseen. Pitdmisen suhde drsyketason eri ominaisuuksiin
oli ennemminkin lineaarinen tai U-kdyrdn muotoinen kuin kéédnteisen U-kdyrdn mukainen.
Martindalen ja Mooren mielestd ekologiset ominaisuudet olivat merkittdvimpid tekijoitd

pitdimisen kannalta kuin kollatiiviset ominaisuudet. (Martindale & Moore 1989, 431 & 441.)



29

Yhtd tarkednd pitdmistd selittdvand tekijand kuin Berlynen esittimid ominaisuuksia voidaan
pitdd myOs musiikin prototyyppisyyttd. Prototyyppisyys voidaan maédritelld siten, kuinka
tyypillinen kategoriansa edustaja &drsyke on. Prototyyppiteorian mukaan eniten pidetidn
sellaisista drsykkeistd, jotka vastaavat parhaiten oman luokkansa prototyyppid. Néin ollen siis
jokainen kuultu musiikkikappale kuuluu johonkin tietyt ominaispiirteet omaavaan luokkaan,
ja mitd paremmin kappale vastaa titd omaa luokkaansa, sitd suositumpi se on. (North &

Hargreaves 1998a, 94-95.)

Northin ja Hargreavesin mukaan prototyyppisyys antaa hyvin viitekehyksen tutkittaessa
musiikin sopivuutta kuuntelutilanteeseen. Teorian mukaan kuuntelutilanne vaikuttaa siihen,
miten suhtaudumme kuultavaan musiikkiin. Tietyssd paikassa oletetaan kuultavan tietynlaista
musiikkia, ja siksi esimerkiksi kirkoissa kuullaan mieluummin urkumusiikkia kuin vaikkapa
rapmusiikkia. Tutkimuksissaan North ja Hargreaves havaitsivat, ettd kappaleen sopivuus
kuuntelutilanteeseen  selitti yhtd paljon koehenkildiden pitdmistd kuin kappaleen
kompleksisuus. Tami ehdottaisi, ettd drsyketaso on vain yksi suosioon vaikuttava tekija, joka
selittdd musiikin vastaanottoa jokapdiviisissd tilanteissa, ja ettd kappaleen sopivuus tai

prototyyppisyys voi myos olla tirked tekija. (North & Hargreaves 1998a, 95.)

North ja Hargreaves (1995) ovat tutkineet myos kompleksisuuden ja tuttuuden vaikutusta
pitimiseen populaarimusiikissa. Heidédn saamiensa tulosten mukaan kompleksisuuden ja
pitimisen suhde noudattaa kddnteistd U-kdyrdd, mutta tuttuus ja pitdminen ovat sitd vastoin
lineaarisessa suhteessa toisiinsa eli mitd tutumpi kappale on, sitd enemmén siitd pidetddn. He
myds arvioivat tuttuuden ja subjektiivisen kompleksisuuden suhdetta. Heiddn mukaansa
tuttuus vahentdd kappaleen kompleksisuutta eli mitd paremmin kappale tai sen edustama tyyli
tunnetaan, sitd vihemmain kompleksisemmaksi kappale havaitaan. Tosin he 10ysivét todisteita
myds siitd, ettd on mahdollista, ettd kompleksisuuden ollessa pieni myds tuttuus on pieni.
Néin ollen tdmé tarkoittaisi sitd, ettd jonkin kappaleen kompleksisuutta voidaan arvioida,
vaikkei kappaleen edustamaa tyylid tunnettaisi ollenkaan. Kompleksisuutta on siis helpompaa
mitata objektiivisesti kuin tuttuutta, koska tuttuus ei liity kiintedsti itse kohteeseen vaan
kohteen havaitsijaan. Toisaalta kuulija voi altistua jollekin tyylille tahtomattaankin, jolloin

jonkin tyylin kompleksisuus voi vidhentyd. (North & Hargreaves 1995, 87-88.)
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2.4.2 Single-levy ja myyntilistat osana édéiniteteollisuutta

Russellin mukaan myyntilistoja voidaan hyvin verrata Simontonin kdyttdmiin taidemusiikin
suosiota mittaaviin mittareihin eli mainintoihin musiikkikirjallisuudessa ja esityslistoihin.
Levymyyntilistoilla nékyvit levyjen myyntiméérat, ja vaikka listojen tarkkuutta on joskus
kyseenalaistettukin, niin laajasti ajatellen voidaan olettaa, ettd mitd korkeampi jonkin
kappaleen listasijoitus on ollut ja mitd kauemmin se on pysynyt listalla, siti enemmaén kappale
on myynyt ja sitd miellyttdvampi se on ollut levynostajille. (Russell 1986, 33—-34.) Northin ja
Hargreavesin (1998b, 282) mielestd myyntilistat ovat hyvé suosion mittari, koska ostamiseen
kuluu aikaa, vaivaa ja rahaa. Miksi siis ostaa levyjd, jotka eivdt miellytd? Huomioitavaa on
kuitenkin, ettd levymyyntilistat ovat ensisijaisesti myynnin mittareita ja vain vélillisesti
suosion mittareita (Seppdnen 2002, 17). Lisdksi populaarimusiikissa listamenestykseen ei
vaikuta ainoastaan teoksen esteettinen arvo, vaan myds sen markkinointi, esiintyjin imago,
kulloinenkin aika, sosiaalinen konteksti, kulttuuri, jne. (Russell 1987, 187). Tadmén takia on
hyvd olla tietoinen myds muista listamenestykseen vaikuttavista tekijoistd, kuten

markkinoinnin yleisistd lainalaisuuksista ja déniteteollisuuden toiminnasta.

Kaikilla teollisuuden aloilla pyritddn valitsemaan mahdollisista uusista tuotteista vain
otollisimmat markkinoille laskettaviksi. Perinteisilld teollisuuden aloilla on yleensd tapana
esitestata tuotteita ennen niiden varsinaista markkinoille laskemista. Kulttuuriteollisuudessa
tami ei kuitenkaan ole mahdollista, koska alalla on normaalia enemmén kilpailijoita,
investoinnit tuotetta kohden ovat pienid, kysyntdd on vaikea ennustaa ja muotivirtaukset
kulutuskiyttaytymisessd ovat yleisid. Lisdksi tuotteiden markkinointi ja jakelu ovat vaikeasti
hallittavissa ja ongelmallisia. Jo saatavilla olevien tuotteiden maéra ylittd4 sen, mitd voidaan
onnistuneesti markkinoida ja silti kuitenkin tuotetaan lisdd, vaikka tiedetddn ettei kaikkea
voida kuluttaa. Luomisen jdlkeen kaikki kulttuurituotteet eivét kuitenkaan ajaudu suoraan
kuluttajan saataville, vaan kuluttajan ja taiteilijan vililld on useita suodatinportaita. Juuri
ndmé portaat saavat alan yrittijit turvautumaan jatkuvaan ylituotantoon. Lopulta vain pieni
osa kaikista tuotteista padtyy tarjottavaksi kuluttajalle, jonka tehtdvéksi jdé valita sitten ndista
mieluisimmat.  Paul  Hirsch  esitti  vuonna 1969  mallin  levyteollisuuden
esivalintajirjestelmésté, jossa on lueteltu ja kuvailtu kaikki ne tasot, jotka jokaisen tuotteen on

lapéistivd ennen kuluttajalle padtymistd. Toiset tutkijat ovat kuitenkin myShemmin
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muokanneet sitd jonkin verran. (Lassila 1987, 28-30.) Seuraavassa on Juha Lassilan (1987,

29-30) esittdima versio:

Levyteollisuuden esivalintajéirjestelma

1.

taiteilija (artisti tai yhtye)

* huolehtii luovasta panoksesta

* hineen kohdistuu jatkuva kysynti tuotteiden nopean vaihtuvuuden ja lyhyen

elinkaaren takia
agentti (tuottaja tai A&R-henkild)
* tyoskentelee kykyjenetsijdnd levy-yhtiolle tai muulle
* tehtivini saattaa yhteen tuottaja ja taiteilija

tuottaja (levy-yhtio)

* tarjoaa pddoman ja organisaation, jota tuotteen lopullinen valmistaminen vaatii

* markkinoinnin suunnittelu ja toteutus
* kysynndn ennustaminen
portinvartija (rocktoimittajat, dj:t)
* toimii vilikdtend kuluttajien ja teollisuuden vilissa
* kriittinen suodatin, joka lopullisesti madrdé tuotteen saaman julkisuuden
* toimii osana massamediaa
kuluttaja (d4nitteiden ostaja)

* valitsee ja arvottaa aiempien suodattimien lépi selviytyneet ehdokkaat.

Esivalintajirjestelmd toimii siten, ettd levy-yhtion kenttdhenkilokunta valikoi

ensin

potentiaalisten artistien kentdstd haluamansa artistit ja kappaleet. Niistd levy-yhtion

paétoksentekijat sitten valitsevat, mitéd julkaistaan. Tdmén jdlkeen levy-yhtion markkinoijien

tehtdvdnd on saada portinvartijat innostumaan tuotteesta. 1960-luvulla merkittivimmat

portinvartijat olivat radio ja lehdistd. Varsinkin Isossa-Britanniassa musiikkilehdet NME ja

Melody Maker olivat todella merkittavdssd asemassa. Vasta kun kaikki muut portit on

ohitettu, kuluttaja voi valita haluamansa dénitteen. (Lassila 1987, 29-31 & 131.)

Kulttuurituotannolle on liséksi tyypillistd jannite tuotannon taloudellisten ja kulttuuristen

tavoitteiden vélilld. Jokaisella portaalla ja sen jokaisella pédttdjalld on omat perustelunsa
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valinnoilleen, mutta on kuitenkin 10ydettdvissd joitain kaikille yhteisid padtoksentekoon
vaikuttavia tekijoitd. Lassilan mukaan eri portaiden pédédtoksentekoon vaikuttaa ensisijaisesti
kaksi voimaa: seuraavien portaiden odotukset ja taiteelliset arvot. Jokaisen tason sisélld on
ryhmié, jotka ovat painottuneet jompaan kumpaan suuntaan. "Huomioitavaa on kuitenkin, ettia
taloudelliseen tulokseen pyrkivien tulee imagonsa ylldpitdmiseksi panostaa myds taiteellisiin
kokonaisuuksiin ja toisaalta taiteellisesti ajattelevien tulee jossakin saavuttaa taloudellista

menestysté taatakseen olemassaolonsa.” (Lassila 1987, 32-34.)

Teollisuudessa jokaisella tuotteella on rajattu eliméd ja sen myynti kdy ldpi tietyt erilliset
vaiheet. Markkinoinnin teorian mukaan tuotteen elinkaari koostuu viidestd eri vaiheesta:
esittely-, kasvu-, yleistymis-, kylldstymis- ja loppuvaiheesta. (Kotler 1997, 344-345.)
Populaarimusiikissa &énitteilld on tavallisesti melko lyhyt elinkaari. Kaikki levyt eivét
valttamatta kiy ollenkaan 14pi esittely- ja kasvuvaihetta, tai ne voivat olla todella lyhyet, jos
artisti on ennestdiin tuttu aiemmasta menestyksestd johtuen tai muuten muodissa tiettynd
aikana. Téalloin artisti yleensd nousee suoraan korkealle listalla. Muodissa olevien uusien
artistien kohdalla saattaa yleensd kédyda niin, ettd artisti nousee nopeasti listalla korkealle,
mutta tippuu sieltd my0ds nopeasti pois. Tunnetuimpien artistien kohdalla laskuvaihe sitd
vastoin on yleensd pidempi, ja mitd korkeammalla artisti on ollut listalla, sitd pidempi
laskuvaihe yleensd on. Huomioitavaa on myods se, ettd levyn todellinen elinkaari ei ole
valttdmattd tismédlleen sama kuin sijoitusten véittdmé, koska levylista kertoo vain suhteellisen
sijjoittumisen muihin listalla oleviin ainitteisiin néhden. Pédlinja on kuitenkin hyvin

samanlainen. (Leppdkoski 1999, 8 & 88-90.)

Singlen tehtdvdni on tavallisesti mainostaa artistin tulevaa levyé tai jo ilmestynyttd, jos
levyltd julkaistaan useampi single (Lassila 1987, 56). Koska single-levy on kerran hankittava
tuote, jonka kohderyhmé on varsin rajattu, sen myynti loppuu suhteellisen lyhyen ajan
kuluessa. Single-levyn myynti voidaan kuitenkin saada uudelleen nousuun lisdintyneen
radiosoiton avulla, pddsemélld johonkin suosittuun televisio-ohjelmaan, tai jotenkin muuten
artistin julkisuusarvoa nostamalla. Myynnin loppuminen ei kuitenkaan tarkoita sitd, ettd
ihmiset eivét endd pitdisi kappaleesta, vaan ettd péddasiallinen markkinoinnin kohteena ollut
potentiaalinen yleiso on jo hankkinut sen. (Seppinen 2002, 21.) Myds Russell huomauttaa,
ettd kulloinenkin listasijoitus kertoo itse asiassa vain kunkin levyn senhetkisen myynnin, ja

tamai saattaa olla yhteydessi senhetkiseen pitimiseen. Putoaminen listalla tarkoittaa kuitenkin,
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ettd vihemmaéan ihmisid ostaa tilld hetkelld levyd, mutta se ei vélttimattd tarkoita, etti ne
ihmiset, jotka ovat jo ostaneet levyn, pitdisivit siitd nyt vihemmaén tai ettd ihmiset, jotka eivit

ole sitéd ostaneet, pitdisivit sitd vihemmén miellyttdvéni. (Russell 1987, 192.)

Tarkasteltaessa myyntilistoja suosion mittarina on myods hyvd huomata, etti ihmiset ovat
valmiita ostamaan uusia tuotteita eri tahtiin (Seppanen 2002, 21). Kuluttajat voidaan jakaa
viiteen ryhmédn sen mukaan, miten pian he ovat valmiita hankkimaan jonkin uuden tuotteen:
innovoijat, varhaiset omaksujat, varhainen enemmistd, mydhdinen enemmisto ja viivyttelijét.
Innovoijat ovat pieni vdhemmistd, joka seuraa koko ajan aktiivisesti musiikkimaailman
tapahtumia. He etsiviat aktiivisesti uusia juttuja ja ovat valmiita testaamaan niitd
jonkinsuuruisella riskilld. Markkinoinnin kannalta tirkein ryhmd on kuitenkin varhaiset
omaksujat. Markkinointi suunnataan heille, koska he ovat usein mielipidejohtajia, joita
hitaammat omaksujat sitten seuraavat valinnoissaan. (Kotler 1997, 336-338.) Varhaisten
omaksujien esimerkin lisdksi hitaampien omaksujien liikkeelle saamiseksi tarvitaan
radiosoittoa ja muuta julkisuutta. Seppénen ehdottaa lisdksi, ettd musiikiltakin vaadittaisiin
ominaisuuksia, jotka vastaavat suurten ihmisjoukkojen esteettisid késityksid. (Seppanen 2002,
21.) Russellin mukaan on myds todennikoistd, ettd eri levyt vetoavat levyja ostavien ihmisten
eri ikdryhmiin, sukupuoleen, luokkaan ja alakulttuureihin. Té&lloin useat eri levyt voivat
myydd saman verran ja saavuttaa samanlaisen listaclinkaaren, mutta silti ne ostavat melkein

tai kokonaan erilaiset kuulijaryhmét. (Russell 1987, 192.)

3 TUTKIMUSASETELMA

3.1 Tutkimuskysymykset ja -hypoteesit

Tutkimukseni tarkoituksena on ensinndkin selvittdd, tapahtuuko Ison-Britannian top 10 -
listahittien laulumelodioiden rytmisessd kompleksisuudessa muutoksia vuosina 1960-1975.
Ilmeneeko jossain vaiheessa melodioiden rytmiikan muuttumista kompleksisempaan suuntaan

vai pysyyko rytmiikka koko ajan samankaltaisena? Toiseksi pyrin selvittimddn, millaisia
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menestyneimpien kappaleiden laulumelodiat ovat rytmiikaltaan, sekd miten mahdollinen
rytminen kompleksisuus nékyy kappaleiden listasijoituksissa. Lisdksi tutkitaan, onko suurin

osa listahiteistd kaksi- vai kolmijakoisia.

Hypoteesit:

1. Aiempien tutkimusten (mm. Fitzgerald 1996 & Porter 1979) mukaan rytmiikka
muuttui monipuolisemmaksi 1960-luvun puolivilissd mustien sédveltdjien ja
artistien musiikillisten kokeilujen johdosta, joten voidaan olettaa, ettd
laulumelodioidenkin rytminen kompleksisuus lisddntyy tdstd eteenpdin
mentaessa.

2. Berlynen teorian mukaan hierarkkisen kompleksisuuden ja suosion vilisen
suhteen pitéisi noudattaa kidnteistd U-kdyraa.

3. Koska entropia mittaa dynaamista kompleksisuutta, sen ja suosion vélisen
suhteen pitdisi noudattaa Berlynen teorian mukaista kaddnteistd U-kdyraa.

4. Koska 1950- ja 1960-lukujen vaihteesta léhtien alettiin suosimaan selvésti
enemmain kaksijakoisia tahtilajeja, voidaan olettaa, ettd kaksijakoisia kappaleita

on vuosina 1960-1975 listoilla koko ajan enemmén kuin kolmijakoisia.

3.2 Aineisto

3.2.1 MIDI-tiedostot

Aineistoni koostuu Iso-Britannian top 10 -listahiteistd vuosilta 1960-1975. Kappaleet ovat
MIDI-tiedostoina, jotka on keritty internetistd. 1960-luvun kappaleet ovat Tuomas Eerolan
kerddmid ja vuosien 1971-1975 kappaleet ovat kerdnneet Leicesterin yliopiston opiskelijat.
Koska aineistossa oli alunperin paljon vihemmén kappaleita vuosilta 1970-1975, olen itse
tdydentinyt aineistoa tdltd ajalta. Kappaleiden vastaavuuden alkuperiisiin kappaleisiin ovat
tarkistaneet niiden kerddjit ja Janne Seppédnen. Tarkistuksesta huolimatta kaikki kappaleet
eivit kuitenkaan vélttimattd vastaa tdysin alkuperdistd esitystd esimerkiksi tempon ja

sovituksen osalta. Kayttokelpoisiksi arvioituja MIDI-tiedostoja on yhteensd 484 kappaletta.
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Taulukossa 2 on néhtivissd kaikki kappalemiirét vuosittain ja niiden osuus kaikista top 10 -

hiteistd per vuosi.

TAULUKKO 2. Kappaleiden méadré per vuosi ja osuus kaikista top 10 —hiteistd per vuosi.

Vuosi Kappaleiden Osuus kaikista top 10 —
mairi hiteistd per vuosi

1960 32 40 %

1961 39 36 %

1962 47 51%

1963 48 47 %

1964 50 43 %

1965 44 37 %

1966 21 18 %

1967 23 20 %

1968 23 21 %

1969 23 20 %

1970 25 20 %

1971 15 13 %

1972 38 31 %

1973 19 15 %

1974 20 14 %

1975 17 12 %
Kaikkiaan 484 26,2 %

Analyysin helpottamiseksi MIDI-tiedostoista on editoitu pois sekd rumpuraidat ettdi muut
turhat tiedot. Koska tutkin ainoastaan kappaleiden laulumelodioita, valitsin tutkimukseeni
ainoastaan sellaisia kappaleita, joissa tillainen oli selvisti 10ydettdvissd. Aineistosta on timén
takia jatetty pois muun muassa mahdolliset big bandien esittdmait kappaleet tai muut sellaiset
kappaleet, joissa ei ole ollenkaan varsinaista pdidmelodiaa tai melodia jakautuu usean
soittimen soitettavaksi yhtd aikaa tai erikseen, jolloin se on vaikeasti erotettavissa. Aineistoon
on kuitenkin jitetty sellaiset instrumentaalikappaleet, joista on 16ydettidvissd selked
paddmelodia. Vaikka ndmé eivdt varsinaisesti laulumelodioita olekaan, niin késittelyn

selventdmiseksi nimitin kuitenkin niitakin melodioita laulumelodioiksi.

Suurimmassa osassa kappaleista melodia on yksiddninen. Yleensd melodia oli 16ydettivissi
yhdeltd tietyltd MIDI-kanavalta, mutta jos tilld samalla kanavalla oli muita laulumelodiaan
kuulumattomia kohtia, erotin laulumelodian omalle kanavalleen. Jos laulumelodioita oli
harmonisoitu joissain kohdissa tai moniédnisestd melodiasta oli vaikea péatelld, mika d4ni on

varsinainen melodia, valitsin analysoitavaksi johdonmukaisesti ylimmin &4édnen. Joissain
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kappaleissa oli lisdksi selvid soittovirheitd eli tiedostoissa oli vahingossa soitettu kaksi
vierekkaistd déntd yhtd aikaa. Jos tillaisia virheitd ei ollut paljon, annoin niiden olla, koska ne
eivit todennékdisesti vield vaikuta tuloksiin. Jos viérid &4nid sen sijaan oli todella paljon,
myds ndissd kappaleissa valitsin analysoitavaksi ylimmidn &inen. Jos kappaleiden
laulumelodioita oli vélilld harmonisoitu, erotin ylimmin &inen myds ndissd tapauksissa
painottamisen vahentdmiseksi. Instrumentaalikappaleiden monidinisien kohtien annoin sen
sijaan olla, koska esimerkiksi pianolla ja kitarallahan on mahdollista soittaa télld tavalla.
Analyysista on poistettu lisaksi my0s sellaiset kappaleet, joissa oli paljon tahtilajin vaihdoksia
kaksi- ja kolmijakoisen tahtilajin vélilld (esimerkiksi 4/4 ja 3/4) tai epétavallisia tahtilajeja,
koska MIDI Toolbox -ohjelmalla ei tillaisia kappaleita ole mahdollista tutkia jarkevésti eika
ndihin ollut I0ydettidvissd valmista metrisen hierarkian mallia. Koska metristd hierarkiaa
tutkittaessa ja analysoidessa sdvelalukkeiden paikalla on suuri merkitys, kaikki sdvelet on

lisdksi kvantisoitu alkamaan ldhimmasta 1/32-nuotista.

3.2.2 Listatiedot ja listamuuttujat

Tutkimuksessani kéytettavit listatiedot ovat perdisin The Guinness Book of Top 40 -kirjasta
(Gambaccini, Rice & Rice 1996). Siitd ne on siirretty Excel-taulukkoon, jossa jokaiselle
kappaleelle on laskettu suosiota mittaavat tunnusluvut. Kéiytettdvissi on sekid
listasijoittumisen ajankohtaa ettd listamenestysti kuvaavia tietoja. Listasijoittumisen

ajankohtaa kuvaavat muuttujat ovat nahtévissé taulukossa 3.

TAULUKKO 3. Listasijoittumisen ajankohtaa kuvaavat muuttujat.

TULOPVM Top 40 -listalle tulopdivamaéra

VUOSI Top 40 -listalle tulovuosi

KK Top 40 -listalle tulokuukausi

VIIKKO Top 40 -listalle tuloviikko

POISPVM Top 40 -listalta poistumispdivamaara

VUOSI 1 Korkeimman sijoituksen vuosi

KK 1 Korkeimman sijoituksen kuukausi

VIIKKO 1 Korkeimman sijoituksen viikko

VK _NRO Juokseva viikkonumero vuodesta 1960 top 40 -listalle nousun mukaan

KORK VK Juokseva viikkonumero vuodesta 1960 korkeimman sijoituksen viikon mukaan

Néistd muuttujia VUOSI ja VK NRO kiytetddn rytmisessd kompleksisuudessa tapahtuvien

muutosten analysointiin. Muita muuttujia kéytetddn puolestaan listamenestystd kuvaavien
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muuttujien arvojen laskemiseen. Taulukossa 4 on néhtdvilld listamenestystd kuvaavat

muuttujat.

TAULUKKO 4. Listamenestystd kuvaavat muuttujat (suluissa laskukaava).

TOP40VK Top 40 -viikot

TOP10VK Top 10 -viikot

T10_KORK Korkein sijoitus

T10 KA Top 10 -sijoitusten keskiarvo

EK 10 Elinkaaren pinta-ala (3 (11 - sijoitus), kun sijoitus < 11)
EK LEVEYS Elinkaaren leveys (TOP10VK / TOP40VK)
NOUSUNOP Nousun nopeus (VIIKKO 1 - VK NRO)

Listamenestystd kuvaavat muuttujat ovat Tuomas Eerolan kehittdmii. Menestystd mitataan
listalla pysymisen pituuden, sijoitusten ja ndméa yhdistidvien funktioiden avulla. Muuttujat
TOP40VK ja TOP10VK ilmoittavat kappaleiden saavuttamien listaviikkojen mairén top 40 -
ja top 10 -listoilla. T10 KORK kertoo kappaleen korkeimman sijoituksen top 10 -listalla, ja
T10 KA on puolestaan kunkin kappaleen top 10 -sijoitusten keskiarvo. Sijoituksista ja
listaviikoista saadaan kokonaiskuva pinta-alamittarilla EK 10. Listamenestyksen luonteesta
kertoo korkeimmalle sijalle nousun nopeus (NOUSUNOP), joka saadaan véhentdmalld
korkeimman sijoituksen viikkonumerosta listalle tuloviikon numero. Toinen menestyksen
luonteesta kertova tekija on elinkaaren leveys (EK _LEVEYYS), joka kertoo top 10 - ja top 40 -
viikkojen vilisestd suhteesta. Se lasketaan jakamalla top 10 -viikot top 40 -viikoilla.
Tulkinnan kannalta on huomioitavaa, ettd T10 KORK, T10 KA ja NOUSUNOP saavat sitd
pienemmét arvot, mitd paremmin kappale on ndiden mittarien mukaan menestynyt. (Seppénen

2002, 38-40.)

Koska analyysissa kéytettavit tilastolliset testit vaativat, ettd muuttujien normaaliusoletukset
ovat voimassa, kaikkien listamenestystd kuvaavien muuttujien sekd VUOSI- ja VK NRO-
muuttujien muuttujien normaalijakautuneisuus ja varianssien yhtésuuruus
(heteroskedastisuus) tarkistettiin. Kaikkien muuttujien varianssit olivat yhtd suuret, mutta
ainoastaan NOUSUNOP-muuttuja oli normaalijakauman mukainen. T10_KA- ja EK 10-
muuttujien jakaumat olivat positiivisesti vinoja ja EK LEV-muuttujan jakauma oli
negatiivisesti vino. T10 KA muunnettiin normaalijakauman mukaiseksi kaavalla log;o(X) ja
EK 10 muunnettiin kaavalla sqrt(X). EK_LEV muunnettiin normaalijakauman mukaiseksi
kaavalla (logjo(1-X))*-1. Kaikissa ndisséd kaavoissa X tarkoittaa muunnettavan muuttujan

arvoa. Seuraavassa muunnetut listamenestystd kuvaavat muuttujat:
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T10 KA LG normaalijakaumaa vastaava muunnos T10_KA-muuttujasta
EK 10SQR normaalijakaumaa vastaava muunnos EK 10-muuttujasta
EK LEV LG normaalijakaumaa vastaava muunnos EK leveys-muuttujasta

VUOSI- ja VK_NRO-muuttujiin eivit muunnokset auttaneet, joten niiden kohdalla joudutaan
kiyttimadn parametrittomia tilastollisia testejd. Listamenestystd kuvaavien muuttujien
kohdalla muunnokset eivit tehonneet TOP40VK-, TOP10VK- eikd T10 KORK-muuttujaan,

joten niidenkin kohdalla analyysissa kiytetddn parametrittomia testeja.

3.3 Analyysi

3.3.1 Musiikilliset muuttujat

Rytmistd kompleksisuutta mittaavat muuttujat, entropia ja sdvelalukkeiden jakauman
korrelaatio metriseen hierarkiaan, on laskettu MIDI Toolbox -ohjelman avulla. Hierarkkista
kompleksisuutta laskettaessa selvitettiin ensin kunkin kappaleen tahtilaji MIDI-tiedoston
tahtilajimerkinndn avulla. Muutaman kappaleen kohdalla tahtilajimerkintd oli vaird, joten
ndiden kappaleiden kohdalla tahtilaji vaihdettiin alkuperiistd esitystd vastaavaksi. Tahtilajin
selvittdimisen jilkeen MIDI Toolbox -ohjelmalle sydtettiin tieto siitd, kuinka monta iskua
pitkd yksi tahti on kussakin kappaleessa. Jos kappale sisdlsi useita tahtilajinvaihdoksia
esimerkiksi 2/4- ja 4/4-tahtilajin vililld, yhden tahdin pituudeksi miiritettiin lyhyempi 2/4.
Vaikka molemmat ovatkin kaksijakoisia tahtilajeja, 2/4 on kuitenkin luontevampi tahtilaji
analyysin kannalta kuin 4/4, koska kappaleen tulkitseminen 4/4-tahtilajissa olisi siirtdnyt
tahtilajin vaihtumiskohdan jilkeisten tahtien ensimmadiset iskut vadrdan paikkaan. Talloin
metrinen hierarkia ei olisi ollut oikea. Samoin meneteltiin jos kappaleessa oli vuorottelua 6/8-

ja 12/8-tahtilajin vélilla.

Tahdin pituuden méérittelemisen jilkeen jokaiselle kappaleelle laskettiin sdvelalukkeiden
jakauma, jota verrattiin kappaleen tahtilajia vastaavaan Lerdahlin ja Jackendoffin metrisen
hierarkian mallin mukaiseen jakaumaan laskemalla ndiden vélinen korrelaatio. Saadusta
korrelaatiokertoimesta otettiin lopuksi vastaluku, jotta kummastakin téssd tutkimuksessa

kiytettdvastda musiikillisesta muuttujasta saataisiin samansuuntainen ja tulosten tulkinta
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helpottuisi. Néin ollen mitd suuremman arvon musiikilliset muuttujat saavat, sitd
kompleksisempi laulumelodia on. Seuraavassa on néhtivissdé MIDI Toolboxin avulla lasketut

musiikilliset muuttujat:

ENTROPIA savelkestojakauman entropia
MH_KORR kappaleen sédvelalukkeiden jakauman ja Lerdahlin ja Jackendoffin metrisen
hierarkian mukaisen jakauman vélinen korrelaatio

Myo6s musiikillisten muuttujien normaaliusoletusten voimassaolo tarkistettiin. Kummankin
muuttujan varianssit olivat yhtd suuret, mutta kummankin muuttujan jakauma oli
negatiivisesti vino, joten ENTROPIA muunnettiin normaalijakauman mukaiseksi kaavalla
(sqrt(1-X))*-1 ja MH_KORR muunnettiin kaavalla (log;o(1-X))*-1. Molemmissa kaavoissa X
tarkoittaa muunnettavan muuttujan arvoa. Seuraavassa on nédhtdvissd muunnetut musiikilliset

muuttujat:

ENTROPIA SQR  normaalijakaumaa vastaava muunnos ENTROPIA-muuttujasta
MH_KORR LG normaalijakaumaa vastaava muunnos MH KORR-muuttujasta

ENTROPIA SQR:n ja MH_KORR_LG:n vilinen korrelaatio oli 0,170 (N = 484; p < 0,001),
joka on tilastollisesti erittdin merkitsevd. Molemmat mittaavat siis hyvin rytmisti
kompleksisuutta. Koska korrelaatiokerroin on vield hyvin ldhelld nollaa, molemmat muuttujat
mittaavat rytmistd kompleksisuutta hieman eri tavalla eli voidaan ajatella, ettd
ENTROPIA SQR mittaa dynaamista kompleksisuutta ja MH KORR LG hierarkkista

kompleksisuutta.

3.3.2 Musiikillisten muuttujien ja listamuuttujien vilinen suhde

Rytmisen kompleksisuuden muutoksia 1960—1975 tarkastellaan vertaamalla musiikillisia
muuttujia VK_NRO-muuttujaan Spearmanin parametrittomalla korrelaatiokertoimella. Niin
saadaan selville, onko aineistossa ajanjakson l4pi kestdvid suuntauksia. Lyhyemmén aikavilin
muutoksia tarkastellaan vertailemalla musiikillisten muuttujien keskiarvoja yksisuuntaisella
varianssianalyysilla viisivuotisajanjaksojen 1960-1964, 1965-1969 ja 1970-1975 vililla.
Ajanjaksoon 1970-1975 on sijoitettu kuusi vuotta, jotta aineistosta tulisi suurin piirtein

tasapainoinen tdssd analyysissa. Muutoksia rytmisessid kompleksisuudessa tarkastellaan myos
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vuositasolla vertailemalla musiikillisten muuttujien vuosittaisia keskiarvoja yksisuuntaisella

varianssianalyysilla.

Rytmisen kompleksisuuden suhdetta listamenestykseen testataan vertaamalla musiikillisia
muuttujia  listamenestystd ~ kuvaaviin ~ muuttujiin ~ Pearsonin  ja = Spearmanin
korrelaatiokertoimella. Muuttujia verrataan toisiinsa myos toisen asteen regressioanalyysilla,
jotta saadaan selville noudattaako rytminen kompleksisuus kéadnteistd U-kdyraa.
Musiikillisten muuttujien ja listamenestystd kuvaavien muuttujien suhdetta tutkitaan sekid
koko ajanjaksona 1960-1975 ettd edelld mainittuina viisivuotisajanjaksoina. Kaksi- ja

kolmijakoisten tahtilajien miérat lasketaan suoraan MIDI-tiedostoista.

4 TULOKSET

4.1 Muutokset musiikillisissa muuttujissa 1960-1975

4.1.1 Musiikillisten muuttujien korrelaatio juoksevaan viikkonumeroon

Tarkasteltaessa musiikillisten muuttujien korrelaatiota juoksevaan viikkonumeroon ainoastaan
MH KORR LG-muuttujalla on tilastollisesti erittdin merkitsevd positiivinen yhteys p =
0,176 (N = 484; p < 0,001) juoksevaan viikkonumeroon. Niin ollen hierarkkinen
kompleksisuus lisddntyy vuodesta 1960 vuoteen 1975 mentdessd. Kompleksisuus ei tosin
lisdénny kovin paljon, koska korrelaatiokerroin on suhteellisen pieni. ENTROPIA SQR:n ja
VK _ NRO:n vililli ei ollut merkitsevaa yhteyttd (N = 484; p = 0,049; p = 0,286).
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4.1.2 Musiikillisten muuttujien vertailu viisivuotisajanjaksoina

Viisivuotisajanjaksojen keskiarvoja vertailtaessa havaitaan, etti MH_KORR LG-muuttujassa
on tilastollisesti merkitsevid eroja (N = 484; F = 5,510; p < 0,01) ajanjaksojen vélilla.
Parittaisissa vertailuissa Tukeyn testi osoittaa, ettd ajanjaksojen 1960-1964 ja 1970-1975
vililla on tilastollisesti merkitseva ero (p < 0,01). Kuviosta 5 kiy ilmi, ettd laulumelodiat ovat

hierarkkisesti kompleksisempia vuosina 1970-1975 kuin 1960—-1964.
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KUVIO 5. MH_KORR LG-muuttujan mediaanit seké ala- ja ylakvartiilit 1960-64, 1965-69 ja 1970—

75.

ENTROPIA SQR-muuttujassa ei viisivuotisjaksojen keskiarvoissa ollut tilastollisesti
merkitsevid eroja (N = 484; F = 0,442; p = 0,643). Kuviossa 6 on nihtdvissa
ENTROPIA_ SQR:n viisivuotisjaksojen mediaanit sekd yla- ja alakvartiilit.
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KUVIO 6. ENTROPIA_SQR-muuttujan mediaanit seka ala- ja ylékvartiilit 1960-64, 1965—69 ja 1970—
75.

=z
|

Musiikillisten muuttujien keskiarvojen  vilisid eroja  mitattiin - myds  vuosittain.
Varianssianalyysin mukaan MH_KORR LG-muuttujan keskiarvoissa on tilastollisesti
melkein merkitsevid eroja myds vuosittain (N = 484; F = 1,929; p < 0,05), mutta
monivertailuissa Tukeyn testi ei ndytd tilastollisesti merkitsevid eroja vuosien valilla.
ENTROPIA SQR-muuttujassa ei tilastollisesti merkitsevid eroja 18ytynyt vuositasollakaan.
Kuviossa 7 on ndhtidvissi MH_KORR LG-muuttujan ja kuviossa 8 ENTROPIA SQR-

muuttujan mediaanien vuosittaiset vaihtelut.
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KUVIO 8. ENTROPIA_SQR-muuttujan mediaanit seka ala- ja yldkvartiilit vuosittain.
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4.2 Musiikillisten muuttujien yhteys listamenestysti kuvaaviin muuttujiin

4.2.1 Parametrittomat ja parametriset testit seki regressioanalyysi

Listamenestystd kuvaavia muuttujia TOP40VK, TOPIOVK ja T10 KORK verrattiin
musiikillisiin muuttujiin Spearmanin jérjestyskorrelaatiokertoimella. Taulukosta 6 voidaan
havaita, etti MH_KORR LG korreloi tilastollisesti melkein merkitsevésti (p < 0,05) jokaisen
listamuuttujan kanssa. MH_KORR LG korreloi negatiivisesti TOP40VK:n ja TOP10VK:n
kanssa ja positiivisesti T10 KORK:n kanssa. ENTROPIA SQR:n ja listamenestysti

kuvaavien muuttujien vélilld ei sen sijaan ollut tilastollisesti merkitsevid korrelaatioita.

TAULUKKO 6. Parametrittomien testien musiikillisten muuttujien ja listamenestystd kuvaavien
muuttujien viliset korrelaatiot.

Muuttujat TOP40VK TOPIOVK T10 KORK

ENTROPIA_ SQR ,032 ,002 -,029

MH_KORR_LG -116% -,104% ,106%
*p<,05.

Parametrisissa testeissd  kiytettiin Pearsonin korrelaatiokerrointa musiikillisten ja
listamenestystd kuvaavien muuttujien vilisen yhteyden selvittimiseksi. Taulukossa 7 on
ndhtdvissd, ettd ainoastaan MH KORR LG:n ja EK 10SQR:n vililld on tilastollisesti
melkein merkitsevé laskeva korrelaatio (N = 484; r = -0,101; p < 0,05). Muiden muuttujien

valilla ei merkitsevia korrelaatioita ole.

TAULUKKO 7. Parametristen testien musiikillisten muuttujien ja listamenestystd kuvaavien muuttujien
viliset korrelaatiot.

Muuttujat T10 KA LG EK 10SQR EK LEV LG NOUSUNOP

ENTROPIA_ SQR -,012 ,010 -,032 ,014

MH KORR LG ,080 -, 101* -,031 ,077
*p<,05.

Regressioanalyysin perusteella ainoastaan MH_KORR LG:n suhde TOP10VK:hon (N = 484;
F =3,35; p <0,05) ja EK_10SQR:dén (N = 484; F = 3,28; p < 0,05) noudattaa kdénteistd U-
kéyrdd, mutta koska kummankin selitysaste R* on todella pieni (TOP10VK: R* = 0,014 ja
EK_10SQR: R* = 0,013), laulumelodioiden hierarkkisella kompleksisuudella ei juurikaan ole
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merkitystd suosion kannalta. Kuviossa 9 on nihtdvissi MH KORR LG:n ja TOP10VK:n ja
kuviossa 10 MH_KORR LG:n ja EK 10SQR:n vilinen suhde.
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KUVIO 10. MH_KORR LG:n ja EK_10SQR:n vilinen yhteys.
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Molemmissa kuvioissa on ndhtivissd yksi selvdsti muita paremmin ndilld mittareilla
menestynyt kappale. Ndiden muuttujien vélinen yhteys testattiin myds jattimalla tuo kyseinen
kappale pois analyysista, mutta sen poistaminen ei vaikuttanut tuloksiin merkittavésti. Koska
kaikkien —muiden listamenestystd kuvaavien muuttujien suhdetta hierarkkiseen
kompleksisuuteen kuvasi paremmin lineaarinen suora, tdmdn aineiston perusteella
hierarkkisen kompleksisuuden ja listamenestyksen vilinen yhteys noudattaa ennemminkin
lineaarista suoraa kuin kdanteistd U-kdyrdd. Entropialla ei tdmin aineiston perusteella ollut

merkitsevad yhteyttd listamenestykseen.

4.2.2 Musiikillisten muuttujien yhteys listamenestysti kuvaaviin muuttujiin
viisivuotisajanjaksoina

Musiikillisten muuttujien yhteyttd listamenestystd kuvaaviin muuttujiin tutkittiin  myds
viisivuotisajanjaksoina (1960—-1964, 1965-1969 ja 1970-1975). Parametrittomissa testeissa
ainoastaan vuosina 1965-1969 muuttujien MH KORR LG ja TI10 KORK vililld on
tilastollisesti melkein merkitsevéd positiivinen korrelaatio (N = 134; p = 0,221; p < 0,05).
My0s parametrisissé testeissd tilastollisesti merkitsevid korrelaatioita on ainoastaan vuosina
1965-1969. MH KORR LG:n ja T10 KA LG:n vililldi on tilastollisesti merkitseva
positiivinen korrelaatio (N = 134; r = 0,258; p < 0,01). MH_KORR LG korreloi positiivisesti
myés NOUSUNOP-muuttujan kanssa (N = 134; r = 0,197; p < 0,05) Niiden vélinen
korrelaatio on melkein merkitsevd 5 %:n riskitasolla. Tuohon aikaan laulumelodialtaan
kompleksisemmat kappaleet sijoittuvat siis top 10 -listan héntidpadhan sekd nousevat listalle
hitaammin. Néiden lisiksi MH_KORR LG:n ja EK10SQR:n vililld on tilastollisesti melkein
merkitseva negatiivinen korrelaatio (N = 134; r =-0,181; p < 0,05) eli kompleksisen melodian
omaavat kappaleet myos pysyvit listoilla vihemméan aikaa. ENTROPIA SQR:1l4d ei ollut
tilastollisesti merkitsevad yhteytta listamenestykseen viisivuotisajanjaksoina
parametrittomissa eikd parametrisissd testeissd. My0Os viisivuotisajanjaksona 1965-1969
hierarkkisen kompleksisuuden ja suosion vélinen suhde noudattaa ennemminkin laskevaa
lineaarista suoraa kuin kédinteistd U-kdyrdd. Tuona aikana levyjen ostajat suosivat siis

enemman kappaleita, joissa on metrisesti selked laulumelodia.
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4.3 Tahtilajien jakauma

Aineistosta laskettiin my0s kaksi- ja kolmijakoisten kappaleiden jakauma seké eri tahtilajien
jakauma. Selvisti suurin osa eli noin 95 % kappaleista on kaksijakoisia. Taulukossa 8 on

ndhtéivissa lisdksi, ettd suurin osa kaikista kappaleista (n. 90 %) on 4/4-tahtilajissa.

TAULUKKO 8. Tahtilajien jakauma.

Tahtilajit Kappaleiden méidri  Osuus prosentteina
2/4 21 43
3/4 17 3,5
4/4 436 90,1
6/8 8 1,7
12/8 2 0,4
Yhteensi: 484 100

Tahtilajien jakauma tarkistettiin myos viisivuotisjaksoina, mutta kaksijakoisia kappaleita oli
selvésti enemmin jokaisena ajanjaksona. Tdmé olikin odotettavissa, koska tasajakoisuus oli

yleisin metri 1960-1975.

5 TARKASTELU

Tutkimuksen tarkoituksena oli selvittdd, tapahtuuko Ison-Britannian top 10 -listahittien
laulumelodioiden rytmisessd kompleksisuudessa muutoksia vuosien 1960-1975 aikana seké
onko laulumelodioiden rytmiselld kompleksisuudella yhteyttd kappaleiden listamenestykseen.
Tulokset tukivat vain osittain hypoteesia 1, jonka mukaan laulumelodioiden rytminen
kompleksisuus lisdéntyy 1960-luvun puolivilistd eteenpédin. Tulosten perusteella ainoastaan
laulumelodioiden hierarkkinen kompleksisuus lisddntyy vuodesta 1960 vuoteen 1975
mentédessd. Melodioiden dynaamisessa kompleksisuudessa ei tapahtunut muutoksia tuona

aikana. Hierarkkisen kompleksisuuden kasvu ei kuitenkaan ollut kovin voimakas. Selvin ero
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hierarkkisessa kompleksisuudessa oli 1960-luvun alun ja 1970-luvun alkupuoliskon

kappaleiden valilla.

Hypoteesi 2:n mukaan hierarkkisen kompleksisuuden ja suosion vilisen suhteen pitéisi
noudattaa kadnteistd U-kdyrdd. Tulosten perusteella hierarkkisen kompleksisuuden suhde
suosioon noudattaa kuitenkin enemmaén laskevaa suoraa eli metrisesti selkeén laulumelodian
omaavat kappaleet ovat suosituimpia. Hierarkkisella kompleksisuudella oli merkitseva
kadnteisen U-kdyrdn muotoinen suhde ainoastaan top 10 -viikkoihin ja elinkaaren pinta-alaan.
Laulumelodian hierarkkinen kompleksisuus ei tosin ole kovin merkittdvd suosion kannalta,
koska kummankin merkitsevéin tuloksen saaneen listamuuttujan selitysaste oli todella pieni.
Muiden listamenestystd kuvaavien muuttujien suhdetta hierarkkiseen kompleksisuuteen
kuvasi paremmin laskeva suora. Hierarkkisella kompleksisuudella oli merkitsevé lineaarinen

yhteys top 40 -viikkoihin ja korkeimpaan listasijoitukseen.

Tarkasteltaessa hierarkkisen kompleksisuuden ja listamenestyksen vailistd yhteyttd
viisivuotisjaksoina  havaittiin, ettd ainoastaan vuosina 1965-1969 hierarkkisella
kompleksisuudella oli merkitseva yhteys listamenestykseen. Hierarkkisella kompleksisuudella
oli yhteyttd korkeimpaan sijoitukseen, listalle nousun nopeuteen, keskimédrdiseen
sijoitukseen top 10 -listalla sekd elinkaaren pinta-alaan. N&iin ollen 1965-1969
laulumelodialtaan hierarkkisesti kompleksisemmat kappaleet sijoittuvat top 10 -listan
hintdpadhan, nousevat listalle hitaammin sekd pysyvét listalla vihemmin aikaa. Toisin
sanoen 1965-1969 metrisesti selkedn laulumelodian omaavat kappaleet nousevat nopeasti

listan kérkisijoille ja pysyvit sielld myds kauemmin kuin keskiméarin 1960-1975.

Hypoteesi 3:n mukaan dynaamisen kompleksisuuden ja suosion vilisen suhteen pitdisi
noudattaa Berlynen teorian mukaista kiinteistd U-kdyrdd. Dynaamista kompleksisuutta
mitanneella entropialla ei kuitenkaan ollut merkitsevdd yhteyttd listamenestykseen vuosina
1960-1975 eikd myoskddan viisivuotisjaksoina, joten ndiden tulosten perusteella
laulumelodioiden dynaamisella kompleksisuudella ei ole yhteyttd kappaleiden suosioon. Sen
sijaan tulokset tukivat hypoteesia 4, jonka mukaan 1960-1975 singlelistoilla on koko ajan
enemmin kaksijakoisia kuin kolmijakoisia tahtilajeja. Kaksijakoisia tahtilajeja oli selvésti

enemman joka vuosi. Lisdksi suosituin tahtilaji oli 4/4.
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Fitzgeraldin (1996) tutkimusten mukaan rytmin kiyttd singlelistoilla monipuolistui 1963—
1966, etenkin mustien séveltdjien vaikutuksesta. Tédmin tutkimuksen tulokset tukevat
hierarkkisen kompleksisuuden osalta Fitzgeraldin tutkimusta, koska hierarkkinen
kompleksisuus kasvaa vuosi vuodelta ja vuosina 1970-1975 listoilla oli enemmén
laulumelodioiltaan kompleksisia kappaleita kuin 1960—-1964. Néin ollen voitaisiin olettaa, ettd
ainakin soul ja mahdollisesti myds 1960-luvun puolivélissd vaikuttaneet muut kokeilevat
tyylit ovat vaikuttaneet siithen, ettd laulumelodioista tuli hierarkkisesti kompleksisempia 1970-
luvun alkupuoliskolla. Tosin hierarkkisen kompleksisuuden vuosittainen tarkastelu osoittaa
myds, ettd tiettyind vuosina 1970-luvullakin singlelistoilla on ollut vihemmian kompleksisia
melodioita. Lisiksi koska kompleksisuuden lisddntyminen ei ole kovin voimakasta 1960—
1975, tdma todennékoisesti viittaa sithen, ettd singlelistoilla on aina rinnakkain yksinkertaisia
ja kompleksisia tyylejd. Samaa osoittaisi myds se, ettei dynaamisessa kompleksisuudessa
tapahtunut muutoksia 1960-1975. Myoskddn Seppdsen (2002, 61) tutkimuksessa
savelluokkaentropiassa ei tapahtunut merkittdvid muutoksia kyseisten vuosien aikana, miki
hineen mukaan viittasi siithen, ettd singlelistoilla on koko ajan rinnakkain yksinkertaisia ja

kompleksisia tyyleja.

Koska sekd 1960—1964 ettd 1970—1975 menestyneimpié tyylejéd singlelistoilla olivat teinipop
tai muu popmusiikki, etenkin 1970-luvulla, tulosten voisi olettaa kertovan myds siitd, ettd
1970-luvun  alkupuoliskolla ~ nimenomaan  popmusiikissa  laulumelodiat  olivat
kompleksisempia kuin 1960-luvun alussa. On mahdollista, ettd mustien sdveltdjien tuomat
uudet rytmiset ideat ovat antaneet tuon ajan saveltdjille lisdd mahdollisuuksia kehittdd myos
popmusiikkia. Olisikin mielenkiintoista ndhd4, tapahtuuko rytmiikassa lisdd muutoksia 1970-

luvun loppupuolella, kun diskomusiikin suosio oli huipussaan.

Janne Seppédsen (2002, 58) saamien tulosten mukaan modaalisuus lisdédntyy
populaarimusiikissa  1960-luvun jdlkimmaiselld puoliskolla. Vuosittain tarkasteltuna
laulumelodioiden rytmisessd kompleksisuudessa ei kuitenkaan tdmédn tutkimuksen mukaan
tapahtunut mitddn merkittdvid muutoksia tuona aikana, vaikka varianssianalyysi niyttikin
hierarkkisessa kompleksisuudessa olevan merkitsevid eroja vuosien vélilld. Monivertailut
eivit kuitenkaan niitd eroja paljastaneet. Mydskdin viisivuotisjaksojen 1960—-1964 ja 1965—
1969 wvililla ei ollut eroja hierarkkisessa eikd dynaamisessa kompleksisuudessa.

Todennékdisesti  1960-luvun  puolivdlissd alkaneet musiikilliset kokeilut ja tyylien
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yhdistdiminen nidkyvitkin enemmaén tonaalisuudessa ja muissa tekijoissd, kuten uusien
instrumenttien kdytdssd. On myds mahdollista, ettd rytmiikassa tapahtuneet muutokset
olivatkin enemmin nikyvissd sdestyksessd, epdtavallisissa tahtilajeissa ja muodoissa tai
epasaannollisissad fraasien pituuksissa kuin laulumelodioiden hierarkkisessa ja dynaamisessa
kompleksisuudessa. Téssd tutkimuksessahan aineistosta oli poistettu epétavalliset tahtilajit ja
tahtilajien vaihdokset kaksi- ja kolmijakoisten metrien vélilld, joten niiden mahdollista

esiintymisti ei pystytty tutkimaan.

Moore (2001, 41-43) huomauttaa myos ettd kaikki instrumentit ovat tekemisissd rytmin
kanssa. Kappaleen kokonaisrytmiikka muodostuu siis yhdessi kaikkien instrumenttien omien
rytmien tuloksena. Mooren mielestd rockista ensimmaéisend vilittyvd rytminen jannite johtuu
kahden tekijdn, lauletun tai soitetun pidédmelodian ja sdestdvin taustan vuorovaikutuksesta.
Jatkotutkimuksissa kannattaisi siis selvittdd myos sdestyksen rytmistd kompleksisuutta ja
verrata titd laulumelodioiden rytmiseen kompleksisuuteen seké tutkia néitd molempia myos

yhdessa.

Koska rytmiikan muutokset eivit ndy singlelistoilla, voi olla mahdollista, etti kokeilevia
tyylejd edustavia artisteja on ollut enemmain levymyyntilistoilla, koska Ip-levyn suosio kasvoi
1960-luvun loppupuolella, ja artistit alkoivat keskittyd enemmain niiden kuin singlehittien
tekemiseen. Jatkossa olisikin kiinnostavaa verrata singlelistoja tuon ajan levylistoihin. Onko
ndiden vililld eroja siind, mitkd artistit ovat suosituimpia, ja onko popin ja rockin 1&hto eri
suuntiin nikynyt jo 1960-luvun puolivilissd? Oletettavasti myos rytmisen kompleksisuuden

muutokset saattaisivat nakyd paremmin levylistoilla kuin singlelistoilla.

Tarkasteltaessa hierarkkisen kompleksisuuden yhteyttd listamenestykseen 1960-1975
havaittiin, etti hierarkkisella kompleksisuudella oli eniten merkitystd listalla pysymisen
kannalta. Hierarkkisella kompleksisuudella oli kdédnteisen U-kdyrdn muotoinen suhde top 10 -
viikkoihin ja elinkaaren pinta-alaan. Hierarkkiselta kompleksisuudeltaan keskitasoa olevan
laulumelodian omaavat kappaleet pysyvit siis top 10 -listalla pisimpdén. Tdmé saattaa olla
todiste siitd, ettd yksinkertaiset melodiat kidyvit hyvin nopeasti tylsdnkuuloisiksi. Yleensdhdn
sellaiset kappaleet, jotka ovat listojen kérkisijoilla kauan, saavat myos paljon soittoa radiossa
tai ne ovat muuten esilld eri medioissa. Télldin jos jonkin kappaleen melodia on liian

yksinkertainen, ihmiset saattavat kylldstyd kappaleeseen hyvinkin pian. Kompleksisemmat
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laulumelodiat sen sijaan kestdisivit enemmén jatkuvaa esilli oloa. Tdmi ei kuitenkaan
tarkoita sitd, etteivitkd jotkin ihmiset silti haluaisi ostaa myds nditd yksinkertaisimpia

kappaleita.

Koska hierarkkisella kompleksisuudella oli merkitsevd lineaarinen yhteys top 40 -viikkoihin
ja korkeimpaan listasijoitukseen, tdmi saattaisi tarkoittaa, ettd yksinkertaisen laulumelodian
omaavat kappaleet voivat kdydéd todella korkeallakin top 10 -listalla, mutta ne tipahtavat
kuitenkin aika nopeasti sieltd pois top 40 -kappaleiden joukkoon. Tédmi osaltaan tukisi
Leppékosken (1999, 89-90) tutkimusta, jonka mukaan yleensd muodissa olevat uudet artistit
nousevat listan kirkipdidhan nopeasti, mutta tipahtavat sieltd myds nopeasti pois. Jatkossa olisi
mahdollista ehkd kehittdd mittari my0s mittaamaan sitd, miten nopeasti levy laskee pois
listalta. Téll6in voitaisiin selvittdd muodissa olevien uusien artistien ja ennestddn tuttujen

artistien listaelinkaaria vield tarkemmin kuin nyt tehtiin.

Seppinen (2002, 71) ehdottaa saamiensa tulosten perusteella, ettd musiikkimarkkinoiden
viivyttelijdt suosivat turvallisia kappaleita, jotka ovat tonaalisuudeltaan mahdollisimman
selkeitd ja joiden sdvelluokkaentropia on keskitasoa. Tdméan tutkimuksen mukaan ndyttda
siltd, ettd myos kappaleiden laulumelodioiden pitdd olla metrisesti selkeitd, jotta viivyttelijit
ostaisivat niitd. Tdm& sopisi my0s Temperleyn (1999, 33) ajatukseen siitd, ettd
synkopoimattomat melodiat muistettaisiin paremmin. Talloin voisi kuvitella, ettd
laulumelodialtaan metrisesti selkeimmait kappaleet jadvit hitaampien omaksujien mieleen
helpommin, mink4 takia he haluavat my0s ostaa singlen jonkin ajan kuluttua. Hierarkkisella
kompleksisuudella oli vahvin laskeva yhteys top 40 -viikkoihin eli metrisesti selkeén
laulumelodian omaavia kappaleita on top 40 -listoilla eniten. Témé& voi olla osoitus siitd, ettd
hitaammat omaksujat suosivat enemmén laulumelodialtaan selkeitd kappaleita, mutta alkavat
ostaa niitd vasta myohemmin, jolloin myynti ei ole endi niin suurta, ettd kappaleet pysyisivit

vield top 10 -listalla.

Kun hierarkkisen kompleksisuuden ja suosion vilistd yhteyttd tarkasteltiin viisivuotisjaksoina,
havaittiin ettd vaikka kappaleiden laulumelodiat olivat hierarkkisesti kompleksisempia 1970-
luvun alkupuoliskolla, timé ei kuitenkaan ndy kappaleiden listamenestyksessd. Sen sijaan
vuosina  1965-1969  hierarkkisella ~ kompleksisuudella  oli  lineaarinen  yhteys

listamenestykseen, mutta yhteys oli melkein tdysin erilainen kuin koko ajanjaksona 1960—
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1975. Vuosina 1965-1969 metrisesti selkedn laulumelodian omaavat kappaleet nousivat
nopeasti listan korkeimmille sijoille ja pysyivét sielli myos kauemmin kuin keskimdirin
1960-1975, eli aikana, jolloin populaarimusiikissa tapahtui paljon musiikillisia kokeiluja,
menestyneimpid olivatkin metrisesti selkedn laulumelodian omaavat kappaleet. Ilmeisesti
kompleksisempia ja kokeilevia kappaleita tehneitd artisteja onkin ollut enemmaén Ip-levyjen
myyntilistoilla tuolloin. On myds mahdollista, etti kompleksiset kappaleet ovat nousseet
listalle hitaammin, koska suuremmalla yleis6lld on mennyt kauemmin aikaa tottua uusiin
tyyleihin. Chambersin (1985, 81) mukaan Ison-Britannian listoilla hallitsivat 1964—1969
padasiassa amerikkalaiset artistit, ja varsinkin soulin osuus oli suuri. Jos tdtd verrataan
Fitzgeraldin tutkimukseen (1996), jonka mukaan mustien sdveltdjien rytmin kayttd oli
monipuolista, on jonkin verran outoa, ettd listojen kirkipdédssd olevat kappaleet ovatkin

laulumelodialtaan metrisesti selkeitd tuona aikana.

Tamén tutkimuksen perusteella dynaamisella kompleksisuudella ei ollut yhteyttad
listamenestykseen. Ilmeisesti laulumelodioiden aika-arvojen moninaisuudella tai toistolla ei
ole juurikaan merkitystd suosion kannalta. Toisaalta koska listoilla on koko ajan sekd
yksinkertaisia ettd kompleksisia tyylejd, tutkimuksessa olisi voitu keskittyd enemmaéan ehka
tiettyihin yksittéisiin tyyleihin, jolloin dynaamisessakin kompleksisuudessa olisi saattanut olla
selvempid eroja. Seppésen (2002) tutkimuksessa entropian suhde suosioon oli kdénteisen U-
kdyrdn muotoinen, joten ilmeisesti sidvelluokkaentropia vaikuttaa enemmain suosioon kuin

laulumelodian rytmin entropia.

Saatujen tulosten perusteella hierarkkinen kompleksisuus on merkittdvampi tekija suosion
kannalta kuin melodian ennustettavuus. Tosin sekdén ei ole kovin merkittavd koko suosion
kannalta. Mahdollisesti musiikin sisdisistd tekijoistd tonaalisuus, sointivéri ja varsinkin
ulkomusiikilliset seikat, kuten radiosoitto ja markkinointi, vaikuttavat enemméin suosioon
kuin laulumelodian rytminen kompleksisuus. Pitdd myds huomata, ettd laulajan dénelld tai
melodiainstrumentin dénenvirilli voi olla hyvinkin suuri merkitys ostavan yleison
mielipiteille. Lisdksi tyylin sopivuus aikakauteen saattaa vaikuttaa enemmén suosioon.
Vilttdmatta liian erilaisia tai uudenlaisia tyylejd ei heti ymmaérretd, ennen kuin ne tulevat
tutuimmiksi altistumisen (esim. radiosoiton) kautta. Koska hitaat omaksujat tekevét yleensi
varmoja ostoksia, heiddn voidaan olettaa ehkd ostavan kullakin hetkelld suosittua tyylid

riippumatta siitd, miten kompleksinen kyseinen tyyli on. Tulosten yleistettavyyttd ajatellen
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pitdd ottaa huomioon myds MIDI-tiedostojen ongelmana oleva tarkkuus eli miten hyvin ne
vastaavat alkuperdistd esitystd. Todennédkoisesti MIDI-tiedostoissa, kuten myds tavallisessa
nuottikirjoituksessa, on vaikea toistaa tarkkaan esimerkiksi laulajan fraseerausta ja

kaikenlaisia melodisia koristeluja.

Koska laulumelodian rytminen kompleksisuus ei vaikuttaisi niin tirkeéltd suosion kannalta,
olisi kiinnostavaa mitata my0s laulumelodioiden melodisen kompleksisuuden yhteytta
listamenestykseen. Lisiksi Fitzgeraldin mukaan mustien pop crossover -saveltdjien musiikissa
kertosidkeiden melodioissa oli paljon toistoa ja ne olivat yleensd rytmisesti selkeimpid kuin
sdkeistoissd. Téhdn perustuen jatkotutkimuksissa voitaisiin tutkia rytmisid eroja myds
sikeistojen ja kertosikeiden melodioiden vililld, nédkyisiko toiston vaikutus suosioon tadlloin

paremmin.

Tulosten perusteella singlelistoilla oli kaksijakoisia kappaleita selvisti enemmén koko ajan.
Kaksijakoisiin tahtilajeihin laskettiin kuuluvaksi kaikki ne tahtilajit, joissa yksi tahti jakaantuu
kahteen iskuun. Kolmijakoisia tahtilajeja tdssd tutkimuksessa edusti oikeastaan vain 3/4.
Kuitenkin tasajakoisissakin tahtilajeissa kdytetddan usein triolirytmid tai kolmimuunteisuutta.
Tata ei kuitenkaan pystytty kéytetyilld mittareilla mittaamaan. Jatkotutkimuksen kannalta olisi
siis hyva kehittdé sellainen mittari, jolla voidaan ottaa huomioon myos kappaleissa esiintyvi
mahdollinen kolmimuunteisuus. Téassd tutkimuksessahan kappaleet ryhmiteltiin eri
tahtilajeihin MIDI-tiedostojen tahtilajimerkinndn mukaan, ja vaikka 4/4-tahtilaji olikin
selviasti kdytetyin, olisi hyvd selvittid my0s, miten 4/4-tahtilajissa olevat kappaleet
jakaantuvat tasajakoisiin ja kolmimuunteisiin sekd miten yleistd kolmimuunteinen fraseeraus
oikein on populaarimusiikissa. Koska 4/4-tahtilajien suosio on niin voimakas, voisi sen
olettaa olevan tuttu ja turvallinen tahtilaji, jonka mukaan on hyvé siveltdd. Jatkossa olisi
kannattavaa tutkia my0s, mitkd ovat tyypillisimpid rytmikuvioita ja miten ryhmittely toimii
populaarimusiikissa. Olisi mahdollista my0s yrittdd mitata fraasien pituuksia ja miten rytmi
niissd muodostuu, esimerkiksi miten yhden fraasin sisélli painottuvat vahvat ja heikot

tahdinosat.

Tarkasteltaessa 1dhemmin suosion mittareina toimineita myyntilistoja on huomattava, ettd ne
osoittavat kuitenkin ensisijassa vain, miten paljon jokaista &énitettd on kulloinkin myyty.

Suosiota tai pitdmistd on mahdollista mitata myds muilla tavoin. Simontonin (1980, 973)
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mukaan ldnsimaisessa taidemusiikissa musiikillisen teeman esteettisen arvon voi helposti
madritelld sen perusteella, miten paljon sitd kuullaan konserteissa, radioissa, kotona ja
kouluissa. Myo6s populaarimusiikin kappaleiden suosiota olisi mahdollista mitata siten, miten
paljon tiettyjd kappaleita on esitetty tai levytetty eri artistien toimesta. Liséksi olisi
mahdollista verrata myyntilistoja muuhun listakirjallisuuteen, jossa asiantuntijat listaavat
aikansa merkittdvimpid levyjé ja kappaleita. Olisiko nédiden vélilld eroja? Voisi olettaa, etti
ainakin 1970-luvulla tdmi nikyisi, koska lehdistd arvosti tuolloin progressiivista rockia,
mutta myyntilistoilla tillaisia artisteja ei ollut. Myds radiosoittolistat ja lehtijutut voisivat olla
hyva suosion mittari. Talloin néhtdisiin, miten paljon tietyt kappaleet ja artistit ovat olleet
esilld mediassa. Esityskertojen ja myos asiantuntijoiden mielipiteet voisivat tuoda lisdtietoa
siitd, miten rytminen kompleksisuus vaikuttaa suosioon. Tosin tima mittaisi enemmén yleista
pitdmistd eikd tietyn ajan. Nyt mitattiin suosiota vain 19601975 eli tiedetdéin ainoastaan,
millaisista kappaleista tuon ajan ihmisten pitivdt tai miten rytminen kompleksisuus vaikutti
ihmisten ostopddtokseen tuolloin. Niin ollen olisi ehkd kannattavaa tutkia myds, miten
vuosien 1960-1975 listahitteihin suhtauduttaisiin nyt ja miten koehenkildt arvioisivat

kappaleiden rytmistd kompleksisuutta.
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