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1 JOHDANTO

Sévellajikohtainen emootiokonventio “iloinen duuri” ja ”surullinen molli” on ldnsimaisessa
musiikkikulttuurissa hyvin juurtunut tapa hahmottaa musiikillista emootionvélitystad. Crowder
(1984, 3) katsoo, ettd harmonisista erotteluista yksin tdma duurin ja mollin kontrasti on
”ladattu” emotionaalisesti kulttuurissamme (Crowder 1984, 3). Tdma konventio on tavallaan
lansimaisen musiikin valtava klisee. Se on havaittavissa vahvasti niin “arkikeskustelussa”
kuin musiikkiteoreetikoidenkin ajattelussa, ja konventio otetaan usein annettuna asiaa sen

enempaa problematisoimatta.*

Lahdekirjallisuudessa (muun muassa Cooke 1981; Tagg 2003) on kuitenkin ldydettavissa
joitakin mainintoja duurin kaytostda melankolisessa tai surullisessa kontekstissa, vaikkakin
melko niukasti: tapausta ei ole tutkittu systemaattisesti. Duurisévellajin emootionkonvention
kaantdmista on havaintojeni mukaan késitelty huomattavasti vdhemmaén kuin vastaavasti
mollisavellajin emootiokonvention k&antdmista. Gabrielsson ja Lindstrom (2010, 393)
esittdvat, ettd harmonian tutkimus on emootionvélityksessa keskittynyt td&hdn mennessa
l&hinnd konsonanssiin ja dissonanssiin. Tutkimusta ei heiddn mukaansa ké&ytanndssa ole tehty
lainkaan siitd, miten tietyt soinnut, harmoniset progressiot tai implikoitu harmonia voivat

vaikuttaa musiikilliseen ilmaisuun.

Taman pro gradu -tutkielman tutkimusongelma on duurisdvellajin epakonventionaalinen
kayttd musiikillisen emootion vélityksessa: miten duurisévellajin kontekstissa voi vélittaad
melankoliaa tai surua? Tyoni keskeinen ajatus on selvittdd, onko melankolisissa tai
surullisissa duurikappaleissa psykofyysisten (tempo, dynamiikka, fraseeraus) tekijoiden
lisdksi harmonisia tekijoitd, jotka viestivat musiikissa melankoliaa tai surua. Duurisavellajin
epékonventionaalinen kayttd on monitahoinen ilmid, minkd wvuoksi tukeudun sek&
hermeneuttiseen ettd kokeelliseen tutkimukseen. Koska harmonisten tekijoiden vaikutus
emootionvalitykseen on vield vahdn tutkittua aluetta, vaatii se ndin ollen osaltaan
hermeneulttista, tulkitsevaa lahestymistapaa. Téassa tukeudun aiempaan tutkimukseen: vertaan
sekd Cooken (1981) ettd Taggin (2003) nakemyksiad kerdédmieni esimerkkikappaleiden
nuottikuvaan. Psykofyysiset tekijat musiikillisen emootion valityksessa ovat vastaavasti

kokeellisesti helposti havaittavia ja niitd onkin tutkittu laajasti (Gabrielsson & Lindstrom

! Katso esimerkiksi Kontunen (1975, 56), Ockelford (2005, 81) seka Brown (1994, 6-7).



2001; Gagnon & Peretz 2003; Juslin 2001). Pyrin kasittelemddn tutkimusongelmaa
kokonaisvaltaisesti seka hermeneuttisen ettd kokeellisen, luonnontieteellisen paradigman
avulla. En katso tamén tutkielman viitekehyksessé paradigmojen olevan toisiaan poissulkevia

vaan pikemminkin toisiaan tdydentavia.

llo ja suru ovat musiikissa parhaiten tunnistetut ja erotellut emootiot lansimaisten
musiikinkuuntelijoitten keskuudessa (Balkwill & Thompson 1999, 48). Tamé saattaa liittya
myo6s todella vahvaan duuri-molli dikotomiaan kulttuurissamme, musiikin merkitykset
yksinkertaistetaan lansimaisesti ajateltuna usein pitkalti joko iloiseen tai surulliseen.
Tutkielman kysymyksenasettelun ideana on kiinnittdd huomiota siihen, ettd “iloisuuden” ja
“surullisuuden” perusemootiot eivdt riitd kuvaamaan musiikillisia tunteita jyrkasti
dikotomisina, vaan ndiden kahden perusemootion vélimaastossa on musiikkispesifeja
emootioiden sdvyskaaloja kuten esimerkiksi “melankolia” ja “nostalgia”. Néiiden

huomioonottaminen auttaa kuvaamaan musiikillista emootionvalitysta tarkemmin.

Tutkielman padasiallinen viitekehys on Ennio Morriconen séveltdma elokuvamusiikki Sergio
Leonen ohjaamassa vuoden 1966 lannenelokuvassa Hyvét, pahat ja rumat ja sen sisalla
erityishuomion kohteena on melankolinen balladi La Storia Di Un Soldato, joka menee D-
duurissa. Elokuvamusiikki on sikéali osuva esimerkki emootiokonvention k&&ntdmisen
tutkimisen kannalta, ettd yleisesti ottaen elokuvamusiikin funktio on nimenomaan herattaa
tunteita kuulija/katsojassa. Olen tehnyt La Storia Di Un Soldato-kappaleesta partituurin ja
teen sen perusteella lahdekirjallisuuteen nojaten havaintoja kappaleen rakenteesta ja siita,
mitkd harmoniset, melodiset ja psykofyysiset musiikilliset tekijat mahdollistavat
duurisévellajin kdytdon melankolisessa balladissa. Vertaan La Storia Di Un Soldatoa myos
muihin vastaaviin tapauksiin lansimaisen musiikin historiassa, joissa duurin kayttéa esiintyy
melankolisessa tai surullisessa kontekstissa. Subjektiivisuuden minimoimiseksi olen pyrkinyt
valitsemaan tutkielmaani sellaisia duurisavellajissa menevid musiikkikappaleita elokuva-,
populaari- sekd taidemusiikin puolelta, joiden vélittdman emootion negatiivisesta valenssista
on yleistd yksimielisyyttd. Tamé& ilmenee elokuvamusiikin kohdalla kerronnan, muissa
referenssikappaleissa  kulttuurihistorian  ja  yhdessé  esimerkkitapauksessa  myos

kuuntelukokeesta saadun tutkimustuloksen perusteella.



2 MUSIIKKI EMOOTION VALITTAJANA

2.1 Mika on emootio?

Emootio on monimutkainen kasite ja hankala méaritella yksiselitteisesti. Fehr ja Russell
(1984) huomauttavat osuvasti: “kaikki tietdvdt mikd emootio on kunnes joutuvat
madrittelemédin sen” (Fehr & Russell 1984 Juslinin ja Slobodan 2001, 73 mukaan).
Emootiota ei Juslinin ja Slobodan mukaan ole koskaan tyhjentévasti selitetty. (Juslin &
Sloboda 2001, 73). Laajahkona maaritelména Juslin ja Sloboda kuitenkin antavat seuraavan:

”Emootiot ovat suhteellisen lyhyiti, voimakkaita ja nopeasti muuttuvia reaktioita potentiaalisesti
térkeisiin tapahtumiin (subjektiivisia haasteita tai mahdollisuuksia) ulkoisessa tai sisdisessa
ympéristossd, luonteeltaan usein sosiaalisia, jotka omaavat lukuisia osatekijoita (kognitiiviset
muutokset, subjektiiviset tunteet, ilmaisullinen k&yttdytyminen, toiminnalliset tendenssit), jotka ovat
enemman tai véhemman synkronoituja” (Juslin & Sloboda 2010, 74).
He esittelevat kolme Il&hestymistapaa emootion hahmottamiseksi:  kategorinen,
dimensionaalinen ja prototyyppilahestymistapa (Juslin & Sloboda 2001, 76). Kategorisen
ldhestymistavan mukaan ihmiset kokevat emootiot kategorioina, jotka voidaan erottaa
toisistaan. Dimensionaalinen lahestymistapa vastaavasti keskittyy emootioiden eri
ulottuvuuksiin kuten valenssi, aktiivisuus ja teho. Psykologi Barrett (2006) yhdistad emootion
hahmotusteorioista kategorisen ja dimensionaalisen l&hestymistavan luoden niista
hybridimallin nimeltddn “conceptual act model”, joka erottelee emootion affektiivisen ja
tulkinnallisen tason. Barrettin ldahestymistavassa “’ydinaffektit” on kuvattu dimensionaalisella
mallilla. Naiden affektien tietoinen erottelu tapahtuu kategorisen mallin avulla, joka perustuu
kasitteellisiin kategorioihin, jotka ihmisill& on emootioista. (Barrett 2006 Zentnerin ja Eerolan
2010, 200—201 mukaan.) Kuten Zentner ja Eerola huomauttavat, mallin etu on siind, etta se
mahdollistaa ndkdkulman musiikkispesifeihin emootioihin erottamalla affektimekanismit ja

kulttuurisesti varittyneet tulkinnat (Zentner & Eerola 2010, 200).

2.1.1 Musiikkispesifit emootiot

Zentner ja Eerola huomauttavat, ettd monet dimensionaaliseen lahestymistapaan nojanneet

tutkimukset ovat osoittaneet, ettei kaksiulotteinen malli ole kykeneva ottamaan huomioon

? Tutkielman kaikki kaannokset englannista suomeen ovat omiani.



kaikkea varianssia koskien musiikin vélittdmi& emootioita (Zentner & Eerola 2010, 199).
Zentner ja Eerola kohdistavat kritiikkia tutkimuksia kohtaan, joissa kategoriseen ja
dimensionaaliseen malliin turvaten tutkijat kayttavat emootiotutkimuksen ei-musiikillisia
alueita yrittden soveltaa niitd suoraan musiikkiin (Zentner & Eerola 2010, 201). Tallainen
lahestymistapa siis olettaa, ettd musiikilliset emootiot ja muut emootiot olisivat identtisia.
Perusemootioteoria keskittyy mukautumiseen ja yksilon hyvinvointiin. Ndama emootiot
valmistavat yksiléd toimintaan. Zentner ja Eerola Kiinnittdvat huomiota siihen, ettei
musiikillisilla  tapahtumilla ole konkreettisia vaikutuksia yksilon psykofyysiseen
integriteettiin. Dimensionaalinen malli taas puolestaan mahdollistaa emootion luokittelun
esimerkiksi valenssin ja jannittyneisyyden mukaan, mutta mitk& tahansa muutkin tapahtumat
voidaan luokitella samalla tavalla. Zentnerin ja Eerolan mukaan dimensionaalinen
ldhestymistapa on hyva kuvailuun, muttei se auta ymmartdmaan musiikin ainutlaatuisia
emootioita. (Zentner & Eerola 2010, 202.) Esimerkiksi "musiikillinen” surullisuus on eri asia
kuin surullisuuden perusemootio, koska surullisuuden vastenmielisia piirteitd, kuten
esimerkiksi masentuneisuuden tunne, on hyvin harvoin raportoitu reaktiona musiikkiin
kuuntelukokeissa (Zentner & Eerola 2010, 206).

Affekti ja emootio ovat musiikista puhuttaessa eroteltavissa. Esimerkiksi Tagg (1979)
kiinnittdd huomiota siihen, ettd musiikkia kuunneltaessa nousevat tunteet eivat vélttamatta
johda néiden tunteiden ilmaisuun. Téstd johtuen han katsoo, ettd affektit voidaan hahmottaa
siséisind kokemuksina. (Tagg 1979, 34.) Taggin mukaan: “musiikillinen affekti tulee yleiselld
tasolla tulkita olennaisena emotionaalisena merkityksena siséltyen musiikilliseen
kommunikaatioon”. Tagg jatkaa musiikillisen affektin mairitelmid: “etenkin musiikillinen
affekti on toisaalta olennainen emotionaalinen osatekija musiikillisessa merkityksessd, kuten
esimerkiksi museemi...”. (Tagg 1979, 35.) Tulen kayttdmaan Taggin ajatusta museemista La

Storia Di Un Soldaton musiikkianalyysin yhteydessa.

Musiikillisesta emootiosta puhuttaessa perustavanlaatuinen kysymys koskee siis sitd, saako
musiikki aikaan kuulijoissa emotionaalisia reaktioita, vai kuvastaako se vain tunteita joita
kuulijat tunnistavat musiikissa. Naista edelld mainittu edustaa emotivistista kantaa, kun taas
jalkimmadinen kognitivistista. (Krumhansl 1997, 336.) Tutkielman viitekehyksessa tutkin
musiikillista emootionvélitystd 1&hinnd psykofyysisessa ja harmonisessa mielessa

kognitivistisista ldhtokohdista: kisite “musiikillinen emootio” viittaa siis havaittuun



emootioon, joka valittyy sekd harmonisten ettd psykofyysisten tekijoiden kautta. Esittelen
seuraavassa kuitenkin lyhyesti my0s nékemyksid siit4, miten musiikki saattaa herattaa
fyysisid emootioita jotta musiikillisen  surullisuuden ilmié tulisi  késitellyksi

kokonaisvaltaisesti.

Koelsch et al. (2010, 330) esittavat, ettd joidenkin tutkijoiden mielestd musiikki voi heréttad
laajan kirjon “oikeita” emootiota, toisten mielestd taas musiikin herattdmat emootiot ovat
“epaaitoja”. Koelsch et al. kuitenkin argumentoivat, ettd vaikka musiikkia kuunneltaessa
herddvét tunteet eivdt ole yhtd vahvoja kuin “oikean eldmén” perustunteet, musiikkia
kuunneltaessa nousevat emootiot ovat vastaavia oikeiden emootion kanssa sikali ettd
molemmissa tapauksissa emootioiden taustalla oleva aivotoiminto on samanlaista (Koelsch et
al. 2010, 331). Koskien musiikin surullisuutta Koelsch et al. sanovat, ettd jotkut ihmiset
tykkaavat “leikkia” surullisuudella. Nama ihmiset kokevat oikeata surullisuutta musiikkia
kuunneltaessa tai esittdessa ja nauttivat helpotuksen tunteesta, kun huomaavat, ettei mitaan
pahaa ole itse asiassa oikeasti tapahtunutkaan. Tamé& helpotus taas koetaan mielihyvaa
tuottavana. Koelsch et al. jatkavat, ettd tallainen toiminta toimii vain, mikéli se saa aikaan
oikeaa neurologista aktiivisuutta, mika taas tekee musiikin herattdmasta tunteesta
erottamattoman tavallisesta surullisuuden tunteesta. Koelsch et al. katsovat, ettd musiikin
kuuntelu voi herattaé surullisuutta. (Koelsch et al. 2010, 332.)

Kysymystd musiikillisten tunteiden “aitoudesta” késittelee myds Huron (2011). Hénen
mukaansa surullinen musiikki saattaa herattdad joissakin kuulijoissa surullisuutta kolmella
tavalla: (1) empaattisina reaktioina surullisen puheen akustisiin tekijoihin; (2)
sattumanvaraisina opittuina assosiaatioina (esimerkiksi konventio mollin surullisuudesta);
sekd “’kognitiivisen pohdiskelun” kautta jossa surullisuus herdé surullisten ajatusten kautta,
jotka syntyvat joko akustisista tekijoista tai surullisista mielleyhtymistd tai naista
molemmista. Huronin mukaan empatia on olennaista jotta akustiset merkit® herattaisivat
surullisuutta, kognitiivisella arvioinnilla taas on tarked rooli siind, ettd surullisuus havaitaan
“keinotekoiseksi” ja oikeasta eldmaistd erilliseksi. Huron tiivistdd, ettd yksilokohtaisten

surullisen musiikin hahmotuserojen selittdvan tekijana voivat olla vaihtelevuudet empatiassa

3 »Merkki” on tass4 tapauksessa suora kaannds englannin kielen sanasta “cue”, jonka toinen ké&nnés voisi olla
myds “vihje”. Katson merkin olevan sopivampi kadnnds tutkielman viitekehyksessé kuin vastaavasti

vihjeen, semioottisista konnotaatioista huolimatta. Olen k&antanyt lahdekirjallisuuden termin cue” merkiksi
koko tutkielmassa.



ja kognitiivisissa kyvyissa hahmottaa musiikillinen &rsyke kuvitteellisena. (Huron, 2011.)
Tastd johdettuna eri ihmiset vaikuttavat hahmottavan musiikin surullisuuden abstraktiotason

eri tavoilla.

2.1.2 Perusemootioiden valimaastossa: melankolia ja nostalgia

Arkikielessa kaésitteet surullisuus, surumielisyys sekd melankolia hahmotetaan pitkélti
toistensa synonyymeind. My6s musiikista puhuttaessa rajanveto nédiden kasitteiden vélille
vaikuttaa olevan hankala. Zentner et al. (2008) saivat kuuntelukokeissa tulokseksi, ettd
useimmin raportoitu “surullisuuden kaltainen tila” puhuttaessa musiikista oli ”melankolinen”.
Termid “melankolinen” kiytettiin kuvaamaan musiikkia yli kaksi kertaa useammin Kkuin
vastaavasti termid “surullinen”. Zentner et al. Kiteyttdvat: ”Melankolinen on termi, jota
kuulijat saattavat suosia kuvatakseen surullisuuden tunteen erityistd luonnetta kun oikean
elamén surullisuuden tunteen mukana oleva ahdistus on poissa” (Zentner et al. 2008, 513.)

Itse katson téstd johdettuna melankolian olevan tavallaan “esteettistd surua”.

”Melankolisen duurin” yhteydessd niin ikdén esiin nouseva, médrittelyd kaipaava kisite on
nostalgia. Esimerkiksi Cooke ja Tagg viittaavat “negatiivisen valenssin” duuriin usein juuri
melankoliana tai nostalgiana, mutta eivat varsinaisesti suruna. Tagg nakee melankolisen
duurin olevan luonteeltaan “nostalgista kauneutta” (Tagg 1993, 12). Zentner ja Eerola
kiinnittdvat huomiota nostalgian erityisasemaan musiikillisena tunteena ja huomauttavat, etta
sen tarkeyttd musiikille ei todenndkoisesti olisi koskaan l6ydetty ilman kasautuvaa
todistusaineistoa kyselyistd (Zentner & Eerola 2010, 212). Zentner et al. (2008) esittelevat
kaaviomuodossa The Geneva Emotional Music Scales-emootiomallin (GEMS) musiikin
herattdmien emootioiden mittausta varten. GEMS sisaltd4 yhdeksan emootiota, joiden yll4 on
hierarkisesti kolme kattokasitetta:



.3

0 1 Zentner et al (2008). Emotion.
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KUVIO 1. Emootiokaavio (Zentner et al. 2008, 507).

Huomattavaa on, ettd kaaviossa (KUVIO 1) ”melankolinen” on liitettynd nostalgiaan.
Melankolinen on nostalgian vasemmalla puolella sarakkeissa, kuten seuraava tarkennus
(KUVIO 2) edeltavasta kaaviosta osoittaa:
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e 15 —'l Sentimental |“=% .
" 100 _ vd

e16 — Dreamy —— 077 T

e 17 -| Nostalgic - __: gg: —

e 18 —-l Melancholic I'f ;

KUVIO 2. Emootiokaavion nostalgia-kasitteen tarkennus (Zentner et al. 2008, 507).

Muut késitteet nostalgian kasitteen alla ovat sentimentaalinen, unelmoiva ja nostalginen. ltse
nostalgia taas on Kkattokisitteen “ylevyys” alla. Surullinen” ja “murheellinen” on
”surullisuus” nimikkeen alla, jonka kattokésite taas on tyytyméattomyys. Taulukosta péaétellen

surullisuus ja melankolia ovat musiikissa jokseenkin erilaisia emootioita.

Juslin et al. (2010) taas esittelevat emootiokategoriat dimensionaalisena taulukkona (Juslin et
al. 2010, 614), jossa akseleiden p&at ovat pystysuunnassa ylhaalla “korkea aktivaatio”,
alhaalla ”matala aktivaatio”, sekd vaakasuunnassa vasemmalla ”’negatiivinen valenssi” seki
oikealla ”positiivinen valenssi”. Hieman yksinkertaistava emootiokategoria “surullisuus-
melankolia” on taulukossa ldhes ddrivasemmalla ja hyvin alhaalla, vastaavasti
emootiokategoria “nostalgia-kaipaus” on suhteessa samassa asemassa, mutta oikealla
korostaen tunteen positiivista valenssia. Juslin et al. erittelevatkin nostalgian olevan
“monimutkaisempi” emootio kuin vastaavasti surullisuuden perusemootion (Juslin et al. 2010,

615).

2.1.3 Negatiivisten tunteiden paradoksi: miksi ihmiset kuuntelevat surullista
musiikkia?

Davies (2001) problematisoi surullisen musiikin aiheuttamia negatiivisia tuntemuksia. Han
kiinnittdd huomiota paradoksiin, jossa ihmiset karttavat surullisia tuntemuksia aina kun
voivat, mutta voivat silti kuunnella surullisia tunteita herattdvad musiikkia (Davies 2001, 40).
Davies esittdd Kivyn (1990) huomioita siit4, ettd negatiivisen valenssin lisaksi surullinen
musiikki omaa my0ds paljon muitakin puolia, jotka ik&&n kuin painavat vaakakupissa.
Daviesin mukaan Kivy mainitsee esimerkkind vaikkapa surullisen musiikin kauneuden, joka

saa ihmisen kuuntelemaan sita.
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Davies nékee Kivyn ndkemyksessa kuitenkin ongelmia. Han huomauttaa, ettd tdméan logiikan
mukaan hakeutuisimme sellaisen iloisen musiikin pariin, joka omaa samoja hyvia puolia
ilman surullisuuden negatiivista valenssia (Davies 2001, 40). Han katsoo, ettd musiikissa
negatiiviset tunteet ovat usein valttdméattdmia kokonaisuuden kannalta. Daviesin mielesta
olemme valmiita kohtaamaan negatiiviset tuntemukset sen vuoksi, ettd ymmartdisimme
kokonaisuutta. H&n nakee sen vélttdmattomana musiikin kokonaisvaltaista ymmartamista
varten, eikd jonain sellaisena elementtind, joka pitdd ikaan kuin kestdd positiivisten

kokemusten saamiseksi. (Davies 2001, 41.)

Garrido ja Schubert (2011) taas tutkivat psykologisesta ndkokulmasta miksi ihmiset
kuuntelevat surullista musiikkia. Heiddn mukaansa tdhdn vaikuttaa monta eri tekijad aina

2 2

“mielikuvituksen rikkaudesta” “empatiakykyyn” saakka korostaen surullisuuden tunteen
hahmottamisen lukuisia muotoja eri ihmisissd ja persoonallisuustyypeissa (Garrido &
Schubert 2011, 289). Samaan seikkaan kiinnittdd huomiota my6s Huron (2011), jonka
mukaan musiikin kuuntelijat hahmottavat surullista musiikkia eri tavoin. Jotkut raportoivat
tuntevansa musiikkia kuunneltaessa konkreettista surua, toiset eivat. Jotkut pitavat surullisen
musiikin kuuntelua kokonaan epamiellyttdvand, kun taas toisten lempimusiikki on

nimenomaan “surullinen musiikki”. (Huron 2011.)

Surullisen musiikin kuuntelijat tuskin kuitenkaan haluavat tulla aktiivisesti surullisiksi
kuunnellessaan musiikkia, vaan musiikki voi edustaa ikaan kuin melankolista nostalgiaa ja
kaihomielisyyttd esimerkiksi muistojen noustessa esille musiikin kautta. DeNora (2000)
tarkastelee nostalgian yhteyttd musiikin kuunteluun sosiologisesta ndkokulmasta. H&n esittaa
nostalgian eli muistelun tarke&né syyna ylipaatansa kuunnella musiikkia ja tdmé muistelu on

myaos yhteydessa musiikilliseen itsesaatelyyn (DeNora 2000, 47).

2.2 Musiikki vai sanat: kumpi valittda emootion?

Olen valikoinut oman tutkielmani esimerkkitapauksiksi seké sellaisia kappaleita joissa on
sanat, ettd instrumentaalimusiikkia jottei lyriikoiden merkitys emootionvélityksessa saisi liian
suurta osaa tutkimusasetelmassani. Koska keradmistani melankolisen tai surullisen duurin
esimerkkikappaleista osa kuitenkin omaa hyvinkin negatiivisen valenssin lyriikat, erittelen

hieman nakemyksié siitd, miten lyriikat saattavat vaikuttaa musiikissa havaittuun emootioon.
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Musiikin ja lyriikoiden suhdetta ovat tutkineet muun muassa Ali & Peynircioglu (2006).
Heidan tutkimuksessaan havaittiin, ettd musiikki on tarkedmpi tekijé tunteiden valittdmisessa
kuin sanat. Negatiivisen valenssin musiikissa sanat korostavat musiikin valittdmé&a emootiota
entisestaan. Positiivisen valenssin musiikissa tatd korrelaatiota ei ollut. Pdinvastoin: mitka
tahansa sanat vahensivat musiikin iloisuutta. Kaiken kaikkiaan tutkimuksen tulos siis oli, etta
melodia on tarkedmmaé&ssé asemassa emootion herattajana kuin sanat. (Ali & Peynircioglu
2006, 528-529.)

Lyriikoiden ja musiikin suhde vaikuttaa kuitenkin kokonaisuudessaan olevan musiikkitieteen
kentalla jonkinlainen kiistakapula. Esimerkiksi Stratton ja Zalanowski (1994) saivat
vastaavasti tulokseksi ettd nimenomaan lyriikat ovat tdrkedmmadsséd asemassa melodiaan
nahden musiikillisessa emootionvalityksessa. Itse kuitenkin néen, etta ndita kahta tekijaéa on
vaikea Kkokeellisesti erottaa, eikd niiden erottaminen valttaméattd ole edes erityisemmin
informatiivista: ithmisethdn kuuntelevat tavallisesti musiikkia jossa ndma kaksi tekijaa
valittdvat emootiota nimenomaan yhdessd, eivatké kuulijat aina ymmaérré edes suurinta osaa
kuulemistaan  lyriikoista ~ musiikkikappaleissa. ~ Molemmista edelld esittelemistani
tutkimuksista kay kuitenkin ilmi se seikka, etté lyriikat korostavat melankolisen tai surullisen

musiikin emootionvélitystd, enemmaén tai vdhemman.
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3 SAVELLAJIN JATUNTEIDEN VALINEN YHTEYS

3.1 Savellaji ja tonaalisuus

Tutkielman kannalta on tarkedd maéaritelld, kuinka “duurisévellajin” késite ymmarretaan
musiikkiteoriassa. Tutkielman viitekehyksessd tarkoitan duurisavellajilla  diatonista
duuriasteikkoa seka melodisessa ettd harmonisessa (duuriasteikon mukainen soinnutus)
mielessd. Salmenhaara (1985) méérittelee asteikon kasitteen ndin: ”Asteikko on sévellajin
sévelikko jarjestettynd toonikasta asteettaisesti ylospdin. Asteikko siséltadd siis vain sekunti-
intervalleja. Asteikossa on seitseman eri séveltd, joiden valilla vallitsevat tonaaliset suhteet”.
(Salmenhaara 1985, 15.)

KUVA 1: Duuriasteikon kaava nousevana asteikkona C-duurissa.

\E"\

%]

I e

b

r__"'l

'l ¥

=

.

e O o

Duuriasteikon kaava (KUVA 1) onsiis1 -1-% —1-1-1-% (1 = kokoaskel, %2 =

puoliaskel).

Asteikon ja toonikan kasite on Slobodan mukaan universaali (Sloboda 1985, 254). Hén
esittdd, ettd duuriasteikossa intervalli, joka erottaa sévelet nelja ja seitseman (kuusi
puoliaskelta), on uniikki. Mitkdadn muut sdvelet eivat ole tdmén tritonusintervallin erottamia.
Tasta Sloboda johtaa, ettd kuulija, joka kuulee melodisen sekvenssin kuten 4-7-8

duuriasteikossa, tunnistaa viimeisen sévelen toonikaksi. (Sloboda 1985, 255.)

Kuten seuraava kuva (KUVA 2) havainnollistaa, savellajin tapauksessa duurin soinnutus

perustuu télle diatoniselle asteikolle.

KUVA 2: Duuriasteikon kolmisoinnut C-duurissa.
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Duurissa esiintyy kolme duurisointua, kolme mollisointua sek& yksi vahennetty kolmisointu.
Duurikolmisoinnut ovat | (toonika), IV (subdominantti) ja V (dominantti) asteilla,
mollikolmisoinnut asteilla 11, 1l ja VI, sekd véhennetty kolmisointu asteella VII.
Duurisavellaji omaa siis yhtd monta mollisointua kuin duurisointuakin. Ockelfordin (2005)
mukaan “musiikillinen diskurssi” duurisévellajissa saattaa hyodyntdd elementteja
rinnakkaisesta mollista, mutta timd ei hdnen mukaansa “uhkaa vallitsevaa tonaalisuutta”
(Ockelford 2005, 89). My6s Hevnerin mukaan mollin surullisuus ei sijaitse mollisoinnussa,

vaan mollimoodissa” (Hevner 1936, 248).

Musiikin teoriassa duurin luonnetta on perinteisesti selitetty diatonisten sointujen rakenteen
kautta. Esimerkiksi Salmenhaaran mukaan duurin selked ja kirkas yleissavy johtuu siitg, etta
duurin sointuvalikoima koostuu yhtd vahennettyd sointua lukuun ottamatta duuri- ja
mollikolmisoinnuista. Hanen mukaansa mollin melankolia ja synkkyys johtuu mollin
sointuvalikoiman jyrkistd vastakohtaisuuksista ja riitasointisten sointujen suuresta
lukuma@érasta (Salmenhaara 1985, 33). Tama katsantokanta vaikuttaa olevan hyvin yleinen,
myos esimerkiksi musiikkitieteilija Hatten (2004, 14) aprikoi mollin negatiivisen valenssin

duuriin nahden johtuvan alennetusta terssista seka dissonoivista intervalleista.

Thomsonin (1999) perusteos Tonality in music kasittelee erittain perusteellisesti l&ansimaisen
tonaalisuuden historiaa monista eri nédkokulmista. Kirjan oletus vaikuttaa olevan se, ettd
tonaalisuus on psykologisesti perua ihmismielen tarpeesta hahmottaa asiat jarjestyksen kautta.
Tonaalisuus ja “tonaalinen stabiliteetti” on l&heisessd yhteydessa emootioon ja merkitykseen
musiikissa (Meyer 1979, 214). Meyer nékee, ettd jotkut savelet tonaalisessa systeemissa ovat
aktiivisia ja liikkuvat kohti vakaita sévelid. Han katsoo tonaalisuuden olevan luonteeltaan
hierarkkista: esimerkiksi duurisévellajissa toonika edustaa lopullista lepoa jota kohden kaikki
muut savelet liikkuvat. (Meyer 1979, 214.) Myds Zuckerkandl esittad, ettd duuriasteikon
seitsemas savel (johtosavel) hakeutuu kahdeksanteen samalla tavalla kuin toinen (teréséavel)
toonikaan, mutta vieldkin “itsepintaisemmin”. Hidn my0s nidkee, ettd vaikka sdvelet 3
(valittaja) ja 5 (huippusavel) hakeutuvatkin kohti toonikaa, ne ovat itsessdan vakaampia. Ne
antavat siis viereisilleen sédvelille “tukea” 4 (leposdvel) hakeutuu kohti vilittdjaa, 6

(alavalittgjd) kohti huippuséveltd. (Zuckerkandl 1973, 35.)
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Meyerin ja Zuckerkandlin hermeneuttiset ndkemykset tonaalisuudesta ovat hyvin vastaavia
Krumhanslin (1990) ja Bharuchan (1996) luonnontieteellisten, kokeellisten tulosten kanssa.
Bharuchan mukaan asteikon epdvakaat sdvelet “ankkuroituvat” pyrkimalld vakaisiin saveliin
(Bharucha 1996, 383). Myds Krumhanslin mukaan tonaalinen konteksti maarittdd yhden
savelen kaikista keskeisimmaksi: muiden sdvelten funktio maaraytyy tdméan sévelen mukaan
(Krumhansl 1990, 18).

3.2 Miksi duuri on ”iloista” ja molli ”surullista”?

Duuri-molli-emootiokonvention ”juurtumista” ihmismieleen on tutkittu kokeellisesti. Dalla
Bella et al. (2001) esittavat, ettd viiden vuoden idsta eteenpéin lapset osaavat erottaa iloisia ja
surullisia musiikkikatkelmia. Heidan tutkimuksensa mukaan 5-vuotiaat kayttivat tulkinnan
apuna pelkastadn tempoa ja 6-8-vuotiaat, kuten aikuisetkin, kayttivéat puolestaan apunaan seké
tempoa ettd sévellajia. Dalla Bella et al. nakevét, ettd tulokset tukevat nakemysta jonka
mukaan “sdvellajiherkkyys” on riippuvaisempaa oppimisesta kuin vastaavasti tempon
hahmotus. Dalla Bella et al. katsovat, ettd k&ytdnnossd kuudenteen ikdvuoteen mennessa
lapsilla on kaikki tietdmys iloisen ja surullisen musiikin karaktéareista, ja timé& hahmotuskyky
pysyy Yyleensa muuttumattomana lapi eldman. (Dalla Bella et al. 2001, B8-B9.) Myds
Gabrielsson ja Lindstrom esittavat, ettd emootiokonvention havaitsemiskyky kehittyy noin 6-
8 vuoden iassa (Gabrielsson & Lindstrom 2010, 393).

3.2.1 Kulttuurihistoriallinen nakdkulma

Tagg (2003) esittdd duuri-molli-emootiokonvention taustaa koskien kulttuurihistoriallisia
seikkoja. Han esittdd duuriasteikon suosion nousseen Euroopassa samaan aikaan valistuksen
aatteen, porvariston nousun seka kolonialistisen laajentumisen kanssa. Tagg paattelee duuri-
molli affektiivisen kahtiajaon juurten olevan todennakoisesti nahtavissd jopa parikin
vuosisataa ennen varsinaista barokkiaffektioppia. Tagg esittdd, ettd duuri- ja molliaffektin
diskurssin  juurille p&astdadkseen olisi todenndkoisesti palattava aina 1500-luvun
musiikkiteorian teoksiin, kuten Zarlinon Istituzioni armoniche (1558) ja Gallilein Dialogo
della musica antica e della moderna (1581). (Tagg 2003, 312.)



16

Tagg esittdd mielenkiintoista pohdintaa siitd, mitka tekijat vaikuttivat ylipdatansa duurin valta-
asemaan 18. ja 19. vuosisadan Euroopassa. Koskien esimerkiksi duurin nousevaa johtosévelta
han teoretisoi sen liittyvdn eurooppalaisen ja pohjoisamerikkalaisen porvariston
onnentavoitteluun, sek& katsoo modaalisuuden aseman heikkenemisen liittyvan peséeron
ottamiseen keskiaikaan (Tagg 2003, 312). Taggin ajatus on selked mollin arkaaisuuden ja
nostalgisen melankolian suhteen: 19. vuosisadan keskieurooppalainen tonaalisuusajattelu
kasitteli hdnen mukaansa mollia muinaisena vastapainona modernimmalle duurille. Molli
vakiintui kuvaamaan menneitd aikoja, nostalgiaa ja surua. Tagg katsoo klassisen Hollywood-
elokuvamusiikin semanttisten kaytant0jen pohjaavan taysin eurooppalaiseen klassiseen
musiikkiin ja romantiikkaan. (Tagg 2003, 313.) Taggin ndkemyksistd johdettuna

elokuvamusiikin savellajikonvention voi siis ndhda osana historiallista jatkumoa.

Ball (2010) nékee savellajin ja sen valittdamén emootion olevan tdysin sattumanvarainen
konventio. H&nen mielestddn esimerkiksi mollisévellajissa ei ole mitddn sisasyntyisen
surullista (Ball 2010, 276). Ball myo6s esittéd, ettd koskien musiikin valittdmid emootioita
konventioille ehdollistuminen on osoittautunut tarkedmmaksi tekijaksi kulttuurit ylittavissa
tutkimuksissa kuin sisasyntyiset emotionaaliset merkit musiikissa. Han ndkee tutkimusten
valossa Kulttuurisen tradition tarkedmpénd tekijand emootionvalityksessd kuin mink&an
sisésyntyisen tekijdn musiikissa. Ball myo6s esittelee mielenkiintoisen ilmidn, jossa
kulttuuriset konventiot "héiritsevét” kulttuurit ylittivaid emootion tulkintaa. Esimerkiksi tietty
Jaavalainen musiikki saattaa lansimaisin korvin kuulostaa surulliselta vaikka se
todellisuudessa kuvastaa iloa, silld siind kaytetdan diatonista pientd terssid muistuttavaa
intervallia. Toisaalta Ball esittdd aiheen yhteydessd my6s kulttuurit  ylittavaa
yhdenmukaisuutta emootionvélityksessa: jaavalaisessa musiikissa iloa kuvataan korkeilla

sévelilld ja hitaat tempot kuvastavat surullisuutta. (Ball 2010, 276—277.)

3.2.2 Psykoakustinen nakokulma

Ball myos esittelee eri tutkijoiden nidkemyksid duurista ”luonnollisena asteikkona”. Ballin
mukaan fyysikko ja akustiikan tutkija Helmholtz tyrmdé ajatuksen diatonisen duuriasteikon
luonnollisuudesta (Ball 2010, 71). Helmholtzin mukaan asteikot ja harmoninen kudos on
taiteellinen keksintd (Helmholtz 1980, 365-366). Td&ma on sikéli mielenkiintoista, ett4

esimerkiksi Cooke (1981, 40) ja Hatten (2004, 14) katsovat duurin olevan nimenomaan
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”luonnon” sointi: he katsovat tdmén asetelman perustuvan luonnon ylésévelsarjalle.

Ballin ndkemys asiasta on skeptinen. Hanen mukaansa duuriterssin harmonisuus ylaséavelten
perusteella johdettuna on ongelmallista. Hén esittad, ettd vaikka koulutetun muusikon korva
voi parhaassa tapauksessa kuulla 6-7 eri ylaséveltd, ylasévelet yleensd heikkenevét
ensimmaisen kahden &anen jalkeen. Tastd Ball johtaa, ettd duuriterssille ei vélttamaétta
muodostu erityisasemaa kuulokuvassa toonikaan nahden. (Ball 2010, 68.) Ballin mielesta
ylasavelsarjaa ei voida pitad lansimaisen melodisen ja harmonisen teorian pohjana, koska

ylasavelsarjassa ei ole kvartti-intervallia eika pienta terssia (Ball 2010, 69—70).

Myos Crowder kiinnittdd huomiota siihen, ettd duuri-molli-emootiokonvention juuret jakavat
tutkijoiden mielipiteet. Joidenkin mielestd konventiolla on luonnollisia perusteita akustiikassa
juuri - konsonanssi/dissonanssi-erottelun  kautta, toisten mielestd kysymys on taas
“aivopesusta” [sic] ja ettd konventio on syntynyt tdysin sattumalta (Crowder 1984, 9).
Crowder itse nékee, ettd akustis- ja aivopesuhypoteesien vélimuoto voi olla hyvinkin
mahdollinen. Han spekuloi, ettd joku musiikillisten &&nten ominaisuuksissa on kaantanyt
vaakakupin alun perin esimerkiksi siten, ettd duuri hahmotetaan positiivisempana kuin
vastaavasti molli. Taméa olisi hdnen mukaansa tapahtunut silloin, kun lansimaisen musiikin
“harmoninen sanavarasto” oli vield rajallinen. Témén jdlkeen affektiivinen konnotaatio olisi

juurtunut “aivopesulla”. (Crowder 1984, 10.)

3.2.3 Savellajin suhde puheen spektriin

Tutkijoiden ndkemyseroista huolimatta suuren ja pienen terssin ero on kulttuurissamme kasin
kosketeltava. Tama ero saattaa liittyd myos puheen spektreihin. Juslin ja Laukka (2005) ovat
kerdnneet tuloksia koskien puheen ja musiikin suhdetta emootionvalityksessa. Tulokset
antavat osviittaa siitd, ettd musiikillisen emootionvalityksen ja puheen emootionvalityksessé

on korrelaatio akustisiin parametreihin (Juslin 2005, 95).

Myds Bowling et al. (2010) tutkivat duuri- ja molli-intervallien suhdetta puhedanen spektriin.
Heidan tutkimuksensa ajatuksena oli tutkia musiikin emootionvalitystd harmonisena ilmiona.
Kokeessa duuri- ja molli-intervallien &anispektria verrattiin innokkaan ja vastaavasti
lannistuneen puheen spektreihin kdyttden mittana perustaajuuksia (danenkorkeus) ja

taajuussuhteita. (Bowling et al. 2010, 491.) Tuloksissa havaittiin, ettd innostuneen puheen
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spektripiirteet muistuttavat enemméan duuri-intervalleja musiikissa, lannistuneen puheen
spektripiirteet taas vastaavasti molli-intervalleja. Kokeen perusteella duurin ja mollin
erottavat intervallit ovat ndhtavissa myos puhespektrissa siten ettd ne omaavat duuri- ja
mollisavellajin emootionvalityksen konvention. Téssa valossa konventio ei siis vaikuta olevan
puhtaasti sattumanvarainen. Se tunnistetaan ainakin lansimaissa yleisesti: duuri- ja
molliterssin  konnotatiivisen eron voi tavallaan hahmottaa lansimaisen Kkulttuuripiirin

yhteisend kulttuurisena pdéomana.

3.3 Onko savellajin emotionaalinen tulkinta kulttuurinen konventio?

Saksalainen tutkijaryhma (Fritz et al. 2009) teki kokeen liittyen lansimaisen musiikin
valittdmien emootioiden valittymisen universaalisuudesta. Kokeessa tutkijaryhma soitti
lansimaisen kulttuurin ulottumattomissa elaville Kamerunilaisille Mafa-heimon jasenille
lansimaista musiikkia. Heidan kuuntelureaktioitaan verrattiin saksalaisen kontrolliryhman
vastaaviin reaktioihin soitettuihin musiikkiesimerkkeihin. Tutkijaryhmén johtajan Thomas
Fritzin mukaan Mafat tunnistivat ensi kuulemalta ja onnistuivat jasentdmdin musiikin
valittdimid emootioita ldnsimaisittain ajateltuna “oikein”. Tutkimus SiiS antaa ymmartaa, etta
sekd Mafat etta lansimaiset musiikin kuuntelijat maarittavat musiikin emootiot pitkalti tempon

ja sdvellajin perusteella.

Seka Mafat etté lansimaiset kuuntelijat siis "tukivat” konventiota duurin iloisuudesta ja mollin
surullisuudesta savellajin tulkinnassa. Tutkimuksen mukaan duuri koettiin nimenomaan
iloisena kun taas molli pelottavana musiikkiesimerkeissa. Bowerin (2009) mukaan 16ytd on
sikéli hdmmentéava ettd aikaisemmissa tutkimuksissa ei ole saatu taté tonaliteetin konvention
universaalia tulkintaa tukevia tuloksia. Tutkimus antaa mielenkiintoista osviittaa siita, etta
musiikin emootioiden vélittyminen on ainakin osin universaalia. Téallaisten tutkimusten
tekeminen kdynee yha vaikeammaksi tulevaisuudessa globalisaation ja lansimaisen musiikin
saavuttaessa maailman syrjaisimmatkin kolkat. Siksi definitiivistd vastausta tonaliteetin
vélittdmien emootioiden universaalisuudesta lienee yha vaikeampi antaa. Miksi Mafat
hahmottivat musiikin valittdmé&n emootion lansimaisesti ajateltuna oikein? Musiikillisen
emootion vélittymisen mahdollisuus ilman duuri/molli emootiokonventiota voisi olla vastaus

tdhan kysymykseen. Esittelen tata ilmioté seuraavassa luvussa.
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4 AFFEKTIIVINEN DISSONANSSI: MELANKOLINEN DUURI

4.1 Tutkimusongelma ja tutkimuskysymys

Kuten johdannossa mainitsin, tdman tutkielman tutkimusongelma on duurisavellajin
epékonventionaalinen kayttd musiikillisen emootion valityksessd. Tassa luvussa esittelen
kaksi teoriamallia, jotka selittdvat miten duurisavellaji voi saada myos melankolisia tai
surullisia konnotaatioita. Teoriamallien esittelyn jalkeen pureudun tutkielman varsinaiseen

tutkimuskysymykseen, jonka olen muotoillut tutkimusongelman perusteella:

Mitka harmoniset, melodiset ja psykofyysiset tekijat mahdollistavat duurisavellajin

kayton melankolisen tai surullisen emootion valittdjana musiikissa?

Erittelen nuottiesimerkkien avulla melankolisten tai surullisten duurikappaleiden muotokielta
“kaytdnnossd”: tutkin esimerkkikappaleita musiikkianalyyttisesti ja vertaan [0ydoksiani
esittelemaéni teoriataustaan. Kokeilen siis pienimuotoisen otoksen valossa, ovatko
tutkielmassa esitteleméni harmoniset tekijat (hermeneuttinen paradigma) sekéd psykofyysiset
(seka hermeneuttinen ettd luonnontieteellinen paradigma) tekijat 16ydettavissa melankolisen
tai surullisen duurin esimerkkikappaleista. Esimerkkiaineiston perusteella katson, onko
negatiivisen valenssin omaavista duurikappaleista mahdollisesti [0ydettévisséd yhteisia

musiikillisia tekijoita.

4.2 Brunswikin linssimalli

Juslin ja Timmers kayttavat kuvaamaan musiikillisten tekijoiden yhteisvaikutusta emootion
valittymisessé Egon Brunswikin linssimallin muunnelmaa. Brunswikin linssimalli oli alun
perin visuaaliseen havainnointiin kéytetty malli, mutta sitd on kaytetty kognitiivisen
arvioinnin tutkimuksessa. Brunswik kaytti sitd itse myos sosiaalisen havainnoinnin
tutkimuksessa, esimerkiksi kasvonilmeiden valittdmissa emootioissa. (Juslin & Timmers
2010, 471.) Brunswikin linssimallissa toimii Juslinin ja Timmersin (Juslin & Timmers 2010,
474) mukaan sijaisfunktio (vicarious functioning), jossa kuulijat kéyttdvat osin kesken&an
vaihdettavia merkkejé joustavasti merkistd toiseen. Sévellajikonvention kohdalla tdmé voisi

merkitd sitd, ettd duuri-iloinen/molli-surullinen on hyvin tunnettu emotionaalinen konventio
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ldnsimaisessa musiikissa, mutta se ei yksin riit4 tekemé&an musiikista iloista tai surullista, jos
samanaikaisesti moni muukin merkki tavallaan antaa vihjeitd vastakkaisesta emootiosta.
Juslin ja Timmers nékevat, ettd Brunswikin linssimalli voi selittdad, miksi emootion vélitys on
tdsmallistd, vaikka merkkeja kéytetddn “epdjohdonmukaisesti” tai vaihtelevasti eri
musiikeissa. Juslin ja Timmers Kkiteyttdvat: “Musiikillisten merkkien moninaisuus
mahdollistaa elinvoimaisen kommunikaatiosysteemin, joka on joustava ihanteellisen
merkkien kaytdon poikkeamien suhteen” (Juslin & Timmers 2010, 474). Emootion
kommunikaatioketju siis vaikuttaisi nojaavan lukuisten tekijoiden yhteisvaikutukseen, jossa
saman informaation voi esittdd monilla eri merkeilld. Eri merkit saattavat olla jopa
ristiriidassa kesken&dén, kuten epdkonventionaalisen sévellajin kayton tapauksessa. My0ds
Gabrielsson ja Lindstrom (2001) kiinnittavat huomiota siihen, ettd havaittu emotionaalinen
ilmaisu on harvoin tai ei koskaan pelkastaan yhden tekijan varassa, vaan monen tekijan
yhteisvaikutuksen tulos. Tietyn tekijdn vaikutus riippuu siitd miten se suhteutuu muihin
tekijoihin. (Gabrielsson & Lindstrém 2001, 242.) Duuri ja molli siis vaikuttavat olevan
todella vakiintuneita merkkeja emootionvalityksessd, mutta muiden merkkien lasndolo voi

tavallaan haastaa niiden konventionaalisen emootionvalityksen.

4.3  Emootion vélittyminen ilman sdvellajin emootiokonventiota

Balkwill ja Thompson (1999) esittavét, ettd musiikillinen emootio voi vélittyd myos ilman
sévellajin  emootiokonventiota. Musiikilliseen emootionvalitykseen vaikuttaa heidén
mukaansa tonaalisuus-systeemin lisaksi variaatiot psykofyysisessa dimensiossa kuten tempo
ja sointi. Psykofysiikka on heiddn mukaansa soinnin se ulottuvuus, joka on havaittavissa
ilman kulttuurikohtaista kokemusta, tietoa tai enkulturaatiota (Balkwill & Thompson 1999,
44).

Balkwillin ja Thompsonin mukaan monet tutkimukset tukevat nakemystd siitd, etta
psykofyysinen dimensio on suuressa osassa emootionvélityksen arvioinnissa (Balkwill &
Thompson 1999, 44-45). Kuulijat omaksuvat helposti tapoja hahmottaa tuntematonta
musiikillista tyylid, kulttuurin ulkopuolellakin. Balkwill ja Thompson nékevét, ettd tastd
paateltynd emootion havaitseminen on myds samalla tavalla joustavaa. Saveltdjat ja musiikin
esittdjat kayttdvat néitd hahmottamismerkkeja tietoisesti tai alitajuntaisesti nojaten joko

psykofyysisen dimension merkkeihin tai vastaavasti konventioihin. Kuulijat voivat niin ikaan
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kaantyd molempiin suuntiin etsiessadn emootiomerkitystd. Mitd enemman merkkeja
musiikissa on l&snd, sen vahvempi emootionvalitys on. Balkwill ja Thompson esittavat, etta
kun tuttu kulttuurinen merkki puuttuu, kééntyy kuulija muiden merkkien puoleen, kuten
tempo ja harmonien monimutkaisuus. (Balkwill & Thompson 1999, 45.) Tass& mielessa ajatus
muistuttaa Brunswikin linssimallia: musiikillinen emootiovalitys ei suinkaan perustu jaykésti
yhteen tekijaan, kuten vaikkapa konventionaalinen sdvellaji, vaan merkkien
yhteisvaikutukseen, joita sekd sdveltdjat, esittdjat ettd kuulijat “kdyttdvdt” joustavasti.
Balkwillin ja Thompsonin tekema kuvio havainnollistaa kulttuurit ylittdvaa emootionvélitysta,

savellajikonvention kaantamisen voisi myos ajatella samanlaisena prosessina:

INTENDED
EMOTION

CUItP,re_ Culture-
specific specific
Cues Cues

Familiar Unfamiliar
tﬂnal ton a]
system system

KUVI0 3: Balkwillin ja Thompsonin kuvio koskien kulttuurit ylittdva4 emootionvalitystd musiikissa (Balkwill
& Thompson 1999, 46).
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Kuviossa (KUVIO 3) "tuttu tonaalisuus” voisi yhtd hyvin kuvata konventionaalista sévellajia,
kun taas “tuntematon tonaalisuus” olisi hypoteettisesti korvattavissa epakonventionaalisella
sévellajilla, tassa tapauksessa kulttuurin sisalla. Idea on sama: muut musiikilliset merkit
valittavat emootion, vaikka savellajin kéytté olisi epédkonventionaalinen. “Kulttuurispesifi
merkki” ilolle on duuri, surulle vastaavasti molli. Nadiden valityksessé kaytetadn kuitenkin
psykofyysisida ~ merkkeja,  jotka limittyvdt molemmissa  sdvellajeissa  ylittden

sévellajikonvention.

4.4  llmaisulliset merkit musiikissa

Juslin ja Timmers (2010) katsovat, ettd merkit kuvastavat emotionaalisessa ilmaisussa kahta
paitekijdd. Ensimmdiinen (pddasiallinen) tekijd on synnynndiset “ohjelmat” ddnelliseen
ilmaisuun koskien perusemootioita. Tdémén hypoteesin mukaan “ilmaisullisen merkin” juuria
tulee etsia fysiologisista muutoksista liitettynd emotionaalisiin reaktioihin, jotka vaikuttavat
vahvasti &anenmuodostuksen eri aspekteihin. Juslinin ja Timmersin mukaan emootioiden
koodaus ja dekoodaus tapahtuu oletettavasti rajalliseen emootioluokitteluun perustuen,
mahdollistaen tulkitsijoille merkkien maksimaalisen erottelumahdollisuuden. Kéytdnnossa
tdma siis tarkoittaa, ettd emotionaaliset ilmaisut tulkitaan pelkastddn muutaman
emootiokategorian perusteella, jotka ovat Kkiintedssa yhteydessa perustavanlaatuisiin
ongelmiin eldmé&ssé. Esimerkkeind Juslin ja Timmers esittavat vaaran (pelko), kilpailun
(viha), menetyksen (surullisuus), yhteistyon (onnellisuus) ja hoivan (rakkaus). Juslin ja
Timmers kuitenkin  huomauttavat, ettd kuulijoille on toki mahdollista valittaa
monimutkaisempiakin emootiosisaltdja kontekstin ja konvention avulla, ja musiikin
herdttdmat emootiot kuulijoissa ovat paljon monimutkaisempia. (Juslin & Timmers 2010,
470.) Toinen paatekijd on Juslinin ja Timmersin mukaan sosiaalinen oppiminen monissa
muodoissaan. Emootioiden sosiaalinen oppiminen on heiddn mukaansa koko elinién jatkuva
prosessi, joka alkaa &idin ja vauvan varhaisesta interaktiosta, jonka koodisto (esimerkiksi
hidas, alaspainen puhe rauhoittavana tai vastaavasti terévd, ”staccatomainen” &anensavy

paheksunnan merkkind) on todennakaisesti universaali. (Juslin & Timmers 2010, 470.)

Kivy (2002) esittelee joitain hermeneuttisia ndkemyksid koskien surua ja melankoliaa
musiikissa. Kivyn mukaan melankolinen musiikki ja melankolinen puhe omaavat yhteisia

tekijoitd kuten pehmeys ja hillitty sdvy. Melankolinen puhe on Kivyn mukaan hidasta ja
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katkonaista, tdssd han nakee analogian musiikkiin. (Kivy 2002, 40.) My6s Huron (2011)
yhdistéa surullisen puheen parametreja musiikkiin. Han esittéa, ettd puheessa kuusi akustista
tekijad implikoivat surullisuutta: (1) matala aanenkorkeus, (2) pieni séavelten liike, (3),
hiljaisuus, (4) hitaus, (5) epaselva artikulaatio ja (6) tumma &&nenvéri. Huron yhdistaé naihin
surullisen puheen ominaisuuksiin musiikillisia tekijoitd: my0ds surullinen musiikki on
sévelkorkeudeltaan matalaa, kayttad pienid intervalleja, on hiljaista ja matalatempoista seké

sointivariltddn tummaa (Huron 2011.)

Gabrielsson ja Lindstrom (2001) ovat kerdnneet useiden musiikin ja tunteiden valisestd
yhteydesta tehtyjen kokeellisten tutkimusten tuloksia. He ovat kerddmiensd aikaisempien
tutkimustulosten perusteella yhdistaneet musiikillisia tekijoitd Hevnerin (1936, 249) laatiman
“adjektiiviympyran” adjektiiveihin. Hevnerin adjektiiviympyrésséd musiikin tunnetta kuvaavat
adjektiivit on jaettu kahdeksaan ryhméaan (Hevner 1936, 249).

_6
merry
; joyous 5
_t ay
exhilarated ﬁappy humerous
SOAring cheerful playful
triumphant bright whimsical
dramatic fanciful
passionate quaint
sensational sprightly
agitated ii_cJ]icate
exciting ight
impetuous graceful
restless 4
]
Vigorous lyrical
robust leisurely
emphatic satisfying
martial serene
ponderous tm_rtctrut]
majestic quie
exalting soothing
1 3
?pti_rirual d_rt[::irpy
otty 2 yielding
awe-inspiring ‘pathetic tender
dignified doleful sentimental
sacred sad ]ongu_-lg
solemn mountaful yearning
sober tragic pleading
serious melancholy plaintive
frustrated
depressing
gloomy
heavy
dark

KUVIO 4: Hevnerin laatima adjektiiviympyré (Hevner 1936, 249).

Kuten adjektiiviympyrastd (KUVIO 4) ndkyy, adjektiivit jokaisessa ryhmassa ovat lahelld

toisiaan. Oman tulkintani mukaan “melankolisen” tai ’surullisen” duurin kohdalla musiikin
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emootioita kuvaavat adjektiivit sijoittuvat Hevnerin adjektiiviympyrassé alaosaan. Kuvaavia
adjektiiveja voisivat olla “vakava” (adjektiiviympyrdssd lohko 1), “murheellinen”,
”melankolinen”, ’surullinen” (lohko 2) sekd “kaihoisa” ja “sentimentaalinen” (lohko 3).
Legatofraseeraus ja pehmed sointi on yhdistetty adjektiiveihin kuten “melankolinen” ja
”surullinen”. Gabrielsson ja Lindstrom esittavét, ettd tempo on térkein yksittdinen tekija, joka
vaikuttaa musiikin vélittdmiin emootioihin (Gabrielsson & Lindstrém 2001, 235). Hidas
tempo on Gabrielssonin ja Lindstromin tutkimuksissa yhdistetty adjektiiviympyréassa
adjektiiveihin kuten “’kaihoisa”, arvokas”, ”surullinen”, ”sentimentaalinen” (Gabrielsson &
Lindstrom 2001, 238). Myos Balkwill ja Thompson esittdvat kuuntelukokeiden perusteella,
ettda psykofyysisen dimension tekijoistd tempo on tdrkein yksittdinen tekijé
emootionvalityksessa (Balkwill & Thompson 1999, 49). Samanlaiseen tulokseen ovat
paatyneet myods Gagnon ja Peretz (2003), jotka saivat tulokseksi kokeellisessa
tutkimuksessaan, ettd tempo on tarkedmpi tekija musiikillisessa emootionvalityksessa kuin
sévellaji (Gagnon & Peretz 2003, 36). Heidan mukaansa tempo saattaa olla helpompi havaita,
sillda tempo vélittdd emootiota jokaisella sévelelld (suhteutettuna tietenkin kahden sévelen
valilld), kun taas savellajin tulkinta vaatii monimutkaisempaa kognitiivista tietoa savelten
valisesta suhteesta, jota melodia ei vélitd joka melodian sdvelellda (Gagnon & Peretz 2003,
37). Gabrielssonin ja Lindstromin (2010) mukaan duuri-molli sdvellajikonventiota voi

modifioida tempolla ja savelkorkeudella (Gabrielsson & Lindstrom 2010, 393).

45 Miten duurisavellaji  voi valittdd melankolisen tai surullisen
emootion?

45.1 Hermeneuttisia ndkemyksia harmonisista ja melodisista tekijoista

Gabrielsson ja Lindstrom (2001) mainitsevat esimerkkeja siitd, kuinka molli voi kuulosta
iloiselta, mutta mainintaa esimerkistd, missd duuri kuulostaisi surulliselta, ei ollut. Tagg
esittdd melankolisesta duurista joitakin esimerkkeja ja hermeneuttisia paatelmia: ”...Rapée:n
stereotyyppisessa kokoelmassa mykkaelokuvapianisteille (1924)* viisi kappaletta surullisuus-
osion neljastatoista kappaleesta menevét duurissa” (Tagg 2003, 315). Tagg paattelee tastg, ettd

jopa keskieurooppalaisen klassismin vaikuttaessa yhdysvaltalaiseen elokuvamusiikkiin myds

* Tagg viittaa tassa Rapée:n teokseen Motion picture moods for pianists and organists, joka on kokoelma
kappaleita mykkéelokuvan musiikilliseen emootionvélitykseen.
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muut  musiikilliset  parametrit  kuin  molli  toimivat surullisuuden ilmentdjana
elokuvamusiikissa. Tastd Tagg esittdd esimerkin: Rapéen teoksessa “hautajais-” 0Siossa
mukana on Schumannin Andante pathétique, jossa on Taggin mukaan pitkd kaihoisa toinen
osa duurissa”. Tagg nakee ettd hiljaiset ja hitaat, ei-dissonoivat duuri-kappaleet, joiden alut ja
loput omaavat rajallisen melodisen ambituksen ja yleisestikin matalan sdvelkorkeuden
séestyksessa sopivat ndkemykseen eurooppalaisesta hautajaismaisesta vakavuudesta. (Tagg
2003, 315.) Esimerkkina Tagg esittdd Handelin Largon oopperasta Serse (Ombra mai fu), joka
hénen mukaansa “lienee kautta-aikojen surullisin duurikappale”. Taggin mukaan kappaletta on
kdytetty monissa surullisissa konteksteissa. (Tagg 2003, 316.) Tagg esittelee duurin
epékonventionaalisen kaytdn yhteydessd myods lyyrisesti menetystematiikkaa késittelevan
Gluckin da capo-aarian Che fard senza Euridice. H&n huomauttaa, ettd aaria ei missaan
vaiheessa moduloi molliin, ja yht4 kadenssissa kuultavaa véhennettyd septimisointua lukuun
ottamatta kappaleessa ei myoskadn ole Taggin sanoin “kromaattista paatosta”. (Tagg 2003,
316.) Myos Cooke Kasittelee tata samaista Gluckin aariaa. Hénen mielestddn on
mielenkiintoista kysya, miten yksinkertainen ja diatoninen duurimelodia voi kuvastaa surua.
Cooke nédkee tamén efektin johtuvan siitd, ettd Gluck pidattdé toonikaa purkaen sen suureen
septimiin, joka taas on dominantin 4-3 melodiakulku. Cooken mukaan tdmé aiheuttaa aarian
paatoksen: 4-3 pidatys horjuttaa duurin kuvaamaa “eldmaén iloa”. Han korostaa duurisavellajin
luovan “pohjimmiltaan miellyttdvdin” kontekstin. (Cooke 1981, 83.) On mielenkiintoista
huomata, miten Cooke nékee duurin omaavan perustavanlaatuisen positiivisen valenssin, jota

“hairitsemdlld” duuri voi saada negatiivista valenssia.

Cooken mukaan sdveltdja voi kayttdd duuria ilmaisemaan negatiivista tunnetta kéyttamalla
“oikeita jannitteitd” (Cooke 1981, 75-76). Cooke ei tee eroa emootioiden valittdmisessa
musiikissa taidemusiikin ja populaarimusiikin vélillg, ja k&yttaakin esimerkkeja seka taide-
ettd populaarimusiikin puolelta. Konkreettisina esimerkkeina han esittdd Mahlerin Das Lied
von der Erden “pessimistisen lopun” sekd Héndelin Saul-oratorion kuolinmarssin, jotka
molemmat menevat duurissa (Cooke 1981, 51). Cooken mielestd duurissa meneva musiikki
edustaa iloa vain, kun se on puhtaasti diatonista ja siitd puuttuu duurin ”4-3” jannite. Cooke
nakee asteikon neljannen sdvelen laskeutumisen kolmannelle edustavan “klassista
litkuttavuutta” (Cooke 1981, 83—-84). Cooke ei kuitenkaan tyrméad konventionaalista ajatusta
jonka mukaan rinnastus “duuri on yhtd kuin ilo” pitdd paikkansa perustavanlaatuisena

musiikillisena kontekstina.
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Miten séveltdjé sitten voi valittdd melankoliaa tai surua muuten niin positiivisen valenssin
omaavassa duurisavellajissa? Eli mitk&d ovat ne jannitteet, joista Cooke puhuu? Cooken
mukaan suuri seksti duurikolmisointua vasten aiheuttaa tiettyd “tyydyttiméittomyyden”
tunnetta. Cooke selittdd talla tarkoittavansa erdanlaista kaipausta mennyttd kohtaan tai
saavuttamatonta iloa. (Cooke 1981, 69.) Han jatkaa myds suuren septimin duurikolmisointua
vasten kuvastavan suurta kaipausta. Suuri septimi kaipaa hanen mielestaan lopullisuutta, joka
ilmenee kohti toonikaa suuntautumisena. Suuri seksti taas kaipaa Cooken mukaan kohti
dominanttia. (Cooke 1981, 75.) Cooken ja Taggin nakemyksista vaikuttaa olevan
padteltavissd, ettd heiddn mukaansa duurissa soivan musiikin melankolia perustuu siis
ennemminkin musiikillisten jannitteiden luomaan kaipuun tunteeseen kuin vastaavasti mollin
“suoraan” ja yksiselitteiseen suruun. Tdmd sama ajatus kuin Cooken “rohkeassa”
semantiikassa on nahtévissa tonaliteettia tutkineiden Meyerin, Zuckerkandlin, Krumhanslin ja
Bharuchan ndkemyksissa: asteikon sdvelet vélittavat emootiota sen perusteella, miten ne

sijoittuvat suhteessa toonikaan ja muihin vakaisiin saveliin harmoniassa.

Duurisuurseptimisoinnun melankolisesta ulottuvuudesta on Cooken liséksi Kirjoittanut myos
Byers (2009). Hén kiinnittdd soinnun yhteydessd huomiota samaan “kaipaukseen” kuin
Cookekin. Byers laittaa duurisuurseptimin kaipauksen sen tietynlaisen kaksinaisen” luonteen
piikkiin. Han hahmottaa duurisuurseptimin omaavan seka duuri- ettd mollikolmisoinnun,
esimerkiksi Cmaj’:n kohdalla sointu kasittaa seka C-duurin (sévelet C, E ja G) etté vastaavasti
E-mollin (savelet E, G, H). My®s pienen sekunnin intervallin lasnolo (Cmaj’:n kohdalla
sdvelet H ja C) aiheuttaa hdnen mielestddn dissonanssia, joka kaipaa purkausta.
Mielenkiintoisina esimerkkeind duurisuurseptimin kaipaavasta melankoliasta han nostaa esille
muun muassa klassisen musiikin puolelta Erik Satien Gymnopédie No 1-pianokappaleen seka
populaarimusiikista The Beach Boys-yhtyeen duurisuurseptimisointujen vaihtelulle
perustuvan “laulavan nostalgisen” Friends-kappaleen. (Byers 2009.) Esittelen my6hemmin
tutkielmassani  tarkemmin  Gymnopédie No 1-kappaletta juuri duurisuurseptimin
nakokulmasta. Sekd Cooke ettd Byers siis Kkiinnittdvat huomiota duurisuurseptimin

nostalgisen melankoliseen ulottuvuuteen.
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4.5.2 Psykofyysiset tekijat: hermeneuttisia ndkemyksia ja kokeellisia tuloksia

Cooke esittdd tulkintoja myo6s psykofyysisista tekijoistd, jotka voivat vélittdd musiikissa
melankolista tai surullista emootiota. Tahtilajista Cooke taas sanoo, etta kontekstista riippuen
3/4 tahtilaji saa h&nen mielestddn aikaan kuulijassa “rentoutumisen” ja “antautumisen”
tunnelman (Cooke 1981, 98). Cooke esittad, ettd séveltijat kayttavat ylospdisia kulkuja
metaforana ulos- tai poispaasylle ja alaspéisid vastaavasti siséan- tai takaisintulolle (Cooke
1981, 103). Cooke ei mainitse diatonisia alaspéisid kulkuja melankolisena, pelk&stédéan
kromaattiset (Cooke 1981, 165-166). Hitaiden, laskevien melodioiden surullisesta
tendenssisté Kirjoittaa myds Burkholder (2007, 100) tekemétté eroa kromaattisen ja diatonisen
laskun valilla. Alaspéiset melodiakulut on myds Gabrielssonin ja Lindstrémin (2001)
kokeellisessa tutkimuksessa yhdistetty surullisuuteen. Heid&n tutkimuksessaan myos
kromatiikka on yhdistetty surullisiin melodioihin. (Gabrielsson & Lindstrom 2001, 236—238.)

Psykofyysisista tekijoistda myds sointi on tarkedssa asemassa emootion vélityksessa. Tamén
tutkielman esimerkkikappaleista kolmessa jousilla on térked rooli soinnissa. Gabrielssonin ja
Lindstromin mukaan viulu ja laulu tulkitaan kontekstin mukaan usein surulliseksi
(Gabrielsson & Lindstrom 2001, 241). Juslinin ja Timmersin (2010) mukaan viulun aani on
siksi niin liikuttava koska se muistuttaa ihmisaantd, mutta samaan aikaan silla voi kuitenkin
my0s ylittdd ihmisadnen rajat tempon ja fraseerauksen suhteen. Heiddn mukaansa ihmisaanta
muistuttavat soittimet ovat tehokkaita emootioon valityksessd, koska ne ikadn kuin

“tartuttavat” emootion kuulijaan. (Juslin & Timmers 2010, 477.)

Tagg luokittelee seitsemdn yhteistd nimitt4jdd Rapée:n kokoelman “surullisuus”-0siossa
[Rapée 1924, 621-650] yhteisind sek& duuri- ettd mollikappaleille: [1] ne ovat useimmiten
tempoltaan andante (jotkut largo tai adagio); [2] ne ovat Kkaikki rikkaasti harmonisoituja
olematta kuitenkaan selkedésti riitasointuisia; [3] kayttavét hiljaisia legato arpeggioita tai
rauhallisia, toistuvia sointuja saestyksend; [4] omaavat selkeat, legato melodialinjat ja fraasit;
[5] kayttavat harmonisesti tai melodisesti sévellajikohtaisia alaspdisid kulkuja (4-3 duurissa;
b3-2, b6-5 mollissa) sekd mahdollisesti savellajikohtaisia kromaattisia puolisdvelaskelia; [6]
eivat omaa yhtékkisid dynamiikkavaihteluja; [7] eivéatkd nopeasti toistuvia savelida (Tagg,
2003, 317).
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Juslin (2001) on kerédnnyt taulukkomuotoon tiivistelman aiemmista kokeellisista
tutkimustuloksista emotionaalisen ilmaisun tekijoistd musiikissa. Taulukossa yhdistyvat
emootiotutkimuksen kategorinen sek& dimensionaalinen lahestymistapa, eli taulukossa
pystysuora akseli kuvaa valenssia nousten positiiviseen suuntaan ja vaakasuora aktiivisuutta
nousten edetessd oikealle. Vasemmassa alakulmassa on siis surullisuuden emootio: seka sen
valenssi ettd aktiivisuus ovat alhaisia. Vasemmassa alakulmassa olevat musiikilliset parametrit
ovat: matala keskitempo, legatofraseeraus, pieni artikulaation variointi, alhainen dinentaso,
vaimea sointi, suuret ajalliset variaatiot, pehmeat kontrastit kestoissa, hitaat nuottien alukkeet,

alavireinen mikrointonaatio, hidas vibrato sek& lopun ritardando. (Juslin 2001, 315.)

Juslinin tulokset ovat hyvin yhtenevét Taggin 10ydosten kanssa. Juslinin tutkimus keskittyy
musiikkiesitysten emootiovalitykseen, mutta esiintyjien ilmaisukeinot tuskin eroavat paljon
siitd, mitd keinoja saveltdjilld on kéytéssd emootion ilmaisuun. Juslin katsoo, ettd seké
esittdjilla ettd kuulijoilla on hallussaan kulttuurista tietoa, “merkkeja” koskien emotionaalista
ilmaisua (Juslin 2001, 315).

45.3 Kiritiikki Cookea ja Taggia kohtaan

Cooken semanttiset ja “rohkeat” nakemykset musiikin vélittdmistd emootioista ovat saaneet
osakseen paljon kritiikkia. Cook ja Dibben (2001) kritisoivat Cookea etnosentrisesta
ldhestymistavasta. Cookin ja Dibbenin  mukaan Cooke esittdd implisiittisesti
yleismaailmallisen mallin emootiosta musiikissa (Cook & Dibben 2001, 57). Cook ja Dibben
jatkavat Cooken kritisoimista sanomalla, ettd han yhdistdd musiikin merkitykset
henkilokohtaisen emootion ilmaisun kanssa. He nimittdvét titd ilmiotd “porvarilliseksi
subjektiivisuudeksi” ja esittavit, ettd Cooke yleistad liikaa (Cook & Dibben 2001, 57). Tagg
taas saa osakseen Kritiikkia siitd, ettd han vertailee liilan vapaasti populaarimusiikin ja
lansimaisen taidemusiikin tutkimusta. Cook ja Dibben nakevédt ongelmallisena ndiden
musiikkien hahmottamista yhteisena kulttuurisena traditiona. He kuitenkin huomauttavat, etta

esimerkiksi elokuvamusiikin kohdalla t&t& ongelmaa ei ole. (Cook & Dibben 2001, 56).

Monelle (1995) kritisoi Cookea spekulatiivisuudesta, joka hanen mielestaddn tekee oletuksen
musiikillisten fraasien méaaratystd luonteesta. Monellen mielestd Cooken n&kemyksen

ongelmallisuus on siind, ettd han yrittdd hahmottaa maarattyja merkityksia sielld missa on
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liikkuvuutta ja monitulkintaisuutta, ja liséksi ettd Cooke esittdd musiikillisen merkityksen
olevan yhteistd ja universaalia kaikelle musiikille. Monelle itse ndkee musiikillisen
kokemuksen koostuvan suurimmilta osin merkityksistd, jotka ilmenevét jokaiselle

musiikkiteokselle ainutlaatuisissa piirteissa. (Monelle 1995, 95.)

Myds Sloboda (1985) ottaa kantaa Cooken esimerkkeihin koskien musiikillisten rakenteiden
valittdmi& emootioita ja esittdd kritiikkia hanen tapaansa valita esimerkkinsa valikoiden siten,
ettd ne tukevat hanen vitteittddn (Sloboda 1985, 60—61). Sloboda kuitenkin huomauttaa, ettd
vastaesimerkkien keksiminen ei valttamétta tee Cooken teorioita tyhjaksi, silld melodialinjat
ovat vain yksi tekij& musiikillisten parametrien joukossa, jolla saveltajat merkitsevéat
emootiota (Sloboda 1985, 61). Cooke itse korostaa eri musiikillisten tekijoiden
yhteisvaikutusta ja kontekstisidonnaisuutta. H&n muistuttaa, ettd esimerkiksi tiettyjen
intervallien emotionaaliseen ulottuvuuteen vaikuttaa musiikin “eldvoittavat tekijat” eli aika,
aanenvoimakkuus ja intervallinen jannite (Cooke 1981, 70). Cooke tekee siis selvéksi ettd

nimenomaan musiikillisten tekijoiden yhteisvaikutus valittd4d musiikissa emootiota.

Kaminska ja Woolf (2000) seka Gabriel (1978) ovat koeasetelmassa kokeilleet Cooken
teorioita koskien melodialinjojen vélittdmia emootioita. Vaikka kokeessa ei tyrmatty ajatusta
siitd, etta tietyt melodialinjat voivat vélittaa tietyn emootion, Cooken teoriat saivat vahvistusta
vain rajatusti (Kaminska & Woolf 2000, 133). Koskien Cooken ajatuksia harmonisista
tekijoistd emootionvélityksessa tutkimustyota on tehty huomattavasti vahemman. Oelmann ja
Laeng (2009) saivat tallaisessa kokeessaan tulokseksi, ettd harmoniset intervallit voivat
valittdd emootiota. He tutkivat intervalleja suuri sekunti, suuri terssi, kvartti sekd kvintti, ja
paatyivat siihen tulokseen, ettd intervallien emotionaalisessa tulkinnassa on eroja. Etenkin
ammattimuusikot tunnistivat intervallien valittamia emootioita. (Oelmann & Laeng 20009,
128.)  Esimerkiksi  suuri  sekunti sai emotionaaliselta  tulkinnaltaan  selvésti
negatiivissavyisempia arvioita kuin vaikkapa suuri terssi (Oelmann & Laeng 2009, 115).
Oelmann ja Laeng esittavét, ettd koe myos osin tukee ndkemystd, jonka mukaan intervallien
emotionaalinen tulkinta voi olla universaali piirre (Oelmann & Laeng 2009, 129). Oelmannin
ja Laengin mukaan Cooke saattoi 10ytdd “todellisen ja tdrkedn” musiikin emotionaalisen
komponentin puhuessaan esimerkiksi suuren terssin “iloisuudesta” (Oelmann & Laeng 2009,
113-114). Taman tutkielman kannalta essentiaalisten intervallien suuri seksti ja suuri septimi

emotionaalista tulkintaa ei kokeessa tutkittu.
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5 ESIMERKKITAPAUS: ELOKUVA "HYVAT, PAHAT JA RUMAT”

Tutkielman pé&aasiallinen viitekehys koskien melankolista duuria “’kéytdnnossa” on Sergio
Leonen ohjaaman lannenelokuvan Hyvat, pahat ja rumat musiikki, jonka on sdveltanyt Ennio
Morrocone. Tarkastelussa erityishuomion kohteena on melankolinen balladi La Storia Di Un
Soldato, joka menee D-duurissa. Leinberger (2004) kiinnittdd huomiota Morriconen tapaan
kaantdd duurin ja mollin emootiokonventio yldsalaisin elokuvan musiikissa. Leinbergerin
sanoin: ”...ylldttden nopea ja jannittdvd musiikki on usein mollisdvellajissa kun taas suuri osa
tdman elokuvan hitaasta ja surullisesta musiikissa menee duurisavellajissa. Tama
epatyypillinen duuri- ja mollisévellajin ké&yttd on erds tavoista joilla Morricone murtaa
juurtunutta musiikillista konventiota” (Leinberger 2004, 87). Leinberger siis esittelee tdman
konvention kaantamisen ilmidn, muttei avaa sitd enempda eikd pureudu siihen, miten

Morricone timan konvention kaantamisen tekee.

Leinbergerin mukaan monet Hollywood-séveltajat kayttivat duurisavellajia kuvaamaan
jannitystd ja mollisévellajia taas kuvaamaan vakavia hetkid tukeutuen té&ssd Kklassisten
séveltajien muotokielen perinteeseen (Leinberger 2004, 109). S&veltgja Dimitri Tiomkinin
mukaan jotkut Hollywood-studiot jopa Kielsivat mollisavellajin kayton elokuvien
alkumusiikeissa, silla "molli tarkoitti surua ja duuri kuvasti iloa" (Gorbman 1987, 82).
Elokuvan Hyvét, pahat ja rumat musiikissa Ennio Morriconen tarkoitus on selvastikin ollut
heréttad kuulijassa varta vasten surullinen emootio elokuvan tapahtumiin tiiviisti liittyvéan

balladin kautta, kayttaen tassa kuitenkin duurisavellajia.

Elokuvamusiikin padasiallinen funktio on kommunikoida merkityksida ja vieda elokuvan
kertomusta eteenpdin. Lisdksi musiikki nostaa elokuvan todellisuudentunnetta ja helpottaa
sithen syventymista nostamalla katsojan huomiota elokuvan kontekstiin. (Cohen 2001, 258.)
Musiikilla on ylipaatansd myos kiistattoman vahva vaikutus kuvaan elokuvissa. Lipscomb ja
Kendall (1994) ovat tutkineet kuvan ja musiikin suhdetta kokeellisesti: he esittavéat
tutkimuksessaan, ettd musiikin vaikutus pystyy jopa muuttamaan kuvan merkitysta (Lipscomb
& Kendall 1994, 60).
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5.1 Morriconen savellystekniikka

Sergio Leonen ja Ennio Morriconen yhteistydssd musiikin ja kuvan suhde on symbioottinen ja
erottamaton, jopa harvinaisen korostunut. Morriconen sanoin: “Elokuvamusiikin ei tule
korostaa, vaan antaa tarinalle lisdd syvyyttd, sen hahmoille, ohjaajan muotokielelle. Siksi
musiikin tdytyy kertoa kaikki se, mitd dialogi, kuva, efektit jne. ei kykene kertomaan”
(Leinberger 2004, 18). Morricone siis vaikuttaa tiedostavan sdveltdaménsa musiikin
elintarkedn roolin elokuvissa, painottaen musiikin psykologista aspektia (Karlin 1994,
83—84). Leinberger huomioi tata seikkaa osuvasti: han katsoo Morriconen musiikin olevan
usein ristiriidassa kuvan tapahtumien kanssa, sen sijaan etta tdman musiikki tyytyisi tukemaan
elokuvan tapahtumia. Leinberger sanoo Morriconen musiikin olevan ennemminkin “etuala-”
kuin "taustamusiikkia” (Leinberger 2004, 18).

Elokuvakirjallisuudessa vaikuttaa olevan vakiintunut ndkemys, jonka mukaan Leonen ja
Morriconen yhteiset ldnnenelokuvat ovat tavallaan “oopperamaisia” kuvan ja musiikin
suhdetta ajatellen. Leinberger katsoo Morriconen jatkavan italialaisten oopperaséveltgjien
Verdin ja Puccinin perinteitd, eikd suinkaan mukailevan ajan Hollywood-séveltdjien tapaa
ottaa vaikutteita saksalaisen oopperan ja Wagnerin tyylistd, jossa musiikki on ikaan kuin
lapisavellettyd eri osien sulautuessa toisiinsa (Leinberger 2004, 17). Prendergast (1992)
argumentoi oopperan ja elokuvamusiikin vastaavuuden juontuvan siitd, ettd ne molemmat
kasittelevat dramatisointia samalla tavalla. H&n hahmottaa asian siten, ettd musiikin roolilla
elokuvamusiikissa ja oopperassa on suora suhde toisiinsa, ja han kritisoi katselukantoja,
joiden mukaan elokuvissa musiikki olisi toissijaisempaa verrattuna oopperaan. Hén esittéa,
ettd sekd elokuvissa ettd oopperassa painotetaan valilla joko musiikkia tai draamaa.
(Prendergast 1992, 39-40.) Prendergast kasittelee kirjassaan myos sitd tendenssia 50-luvulta
lahtien elokuvamusiikissa, jossa elokuvien musiikillinen aines laheni populaarimusiikkia.
Hénen mukaansa tama tendenssi tdydellistyi 1960-luvulla, jolloin moniin elokuviin
sévellettiin lyhyitd pop-kappaleita, jotka olivat myos elokuvien ulkopuolella hyvin
menestyvia levytyksid. Tama ilmid on saattanut vaikuttaa myds Morriconen tapaan saveltda
musiikkia elokuvaan Hyvat, pahat ja rumat, jonka soundtrack-albumi oli listamenestys.
Morriconella oli vahvat taustat populaarimusiikissa pop-sovittajana Italiassa 1950-luvulla.
Ennio Morricone on tdten poikkeuksellinen tapaus saveltdjand, silla han sekoittaa

elokuvamusiikissaan taidemusiikin ja populaarimusiikin elementtejd vapaasti. T&mé antaa
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Morriconen musiikin tutkimukselle poikkeuksellisen lahtokohdan, ja pyrinkin tarkastelemaan
kappaletta La Storia Di Un Soldato seka taide- ettd populaarimusiikin tutkimuksen

nakodkulmasta.

5.2 Sotateema

Késittelemani elokuvakohtauksen ja sen aikana soivan balladin La Storia Di Un Soldaton
ymmartamisen kannalta on tarpeen hieman avata itse elokuvan kontekstia ja sen juonen
kulkua. Hyvét, pahat ja rumat kertoo kolmesta lainsuojattomasta pyssysankarista, jotka ovat
kaikki saaneet vihia kulta-aarteesta joka on haudattu eréélle hautausmaalle Yhdysvaltain New
Mexicon osavaltiossa. Ajallisesti elokuva sijoittuu 1860-luvulle, eli Yhdysvaltain
sisdllissodan aikoihin ja paikallisesti New Mexicon ja Texasin osavaltioihin. Sisallissodan
puitteet antavat elokuvan kerronnalle erityisen tunnelman, mika nédkyy myds sen musiikissa.
Elokuvan &aniraita nimittdin on tdynna sotaviittauksia, ja Morriconen saveltdaméd musiikki
auttaa katsojaa orientoitumaan elokuvan militaristiseen tunnelmaan. Kuten Vélimaki (2008)
esittdd, voi sotaelokuva olla joko sodanvastainen tai vastaavasti sotaa ihannoiva, seka
mahdollisesti myo6s jotain ndiden kahden &aripaan valiltd (Valimaki 2008, 22—-23). Valiméaen
mukaan sotaelokuvassa nimenomaan musiikki kertoo, miten kuvattuun sotaan ja esitettyihin
tapahtumiin kuulija-katsojan ehdotetaan suhtautuvan: se siis luo katsomisen nékokulman
(Valimaki 2008, 21).

Itse nden, ettd tamén elokuvan kohdalla sen vélittdmé viesti on yksiselitteisen pasifistinen, eli
hyvinkin sodanvastainen. Elokuvan tiimoilta on myods spekuloitu (muun muassa Leinberger,
2004), etta takaisinkatsominen 1860-luvun Yhdysvaltain sisallissodan mielettémyyteen juuri
sata vuotta myohemmin Yhdysvaltain operoidessa Vietnamissa olisi kannanotto tata
sotilaallista operaatiota vastaan. My0s Leone itse on haastattelussa sanonut, ettd hénen
kuvaamansa amerikkalaisen ldnnen vékivaltaisuudessa ja Vietnamin sodassa on nahtévissa
analogia (Frayling 1998, 120). Elokuvan sotateema nousee esille jo heti alussa, kun
alkutekstien aikana soivan kuuluisan tunnuskappaleen Titoli Di Testan aikana kuuluu pyssyjen
laukauksia ja tykkien jyrindd. Katsoja siis vedetdan mukaan villiin ja raakaan lanteen, mutta
tykkien jyrahdykset antavat osviittaa siitd, ettei olekaan kyse tavallisesta l&nnenelokuvasta,

vaan elokuvassa on mukana myos sotilaallinen ulottuvuus.
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Elokuvakriitikko Schickel (2004) kiinnittd4d huomiota siihen, kuinka Yhdysvaltain sisallissota
oli ensimmaéinen “moderni” sota. Han nékee t&ssé elokuvassa paljon viittauksia suuriin sotiin:
ensimmadiseen ja toiseen maailmansotaan. La Storia Di Un Soldato soi sotavankikohtauksen
aikana, joka tuo mieleen vahvasti toisen maailmansodan keskitysleirit. Leone on itse
todennut, ettd ajatteli kohtauksen yhteydessd natsien keskitysleirejd ja niissd soittaneita
juutalaisorkestereja” (Frayling 1998, 172). Schickel katsoo elokuvan kuvastavan sitd, kuinka
sota on perustavanlaatuinen mullistus, joka tuhoaa ihmisen konventionaalisen moraalin
(Schickel 2004). Tassé naen itse mielenkiintoisen analogian sévellajin epakonventionaaliseen
kayttoon. Sek& kuvan ettd musiikin epdkonventionaalisuus vaikuttaa olevan elokuvassa

tarkoin harkittua: kerronta pelaa lannenelokuvien kliseill& ja konvention k&annoilla.

Leinberger on havainnoinut mielenkiintoisesti sitd, miten elokuvan sotilaallisen ja ei-
sotilaallisen toiminnan erottelu tehd&an juuri musiikin ja avulla. Elokuvan musiikissa d-molli
ja D-duuri ovat dominoivat sdvellajit. Kaikki elokuvassa kuultava musiikki menee muutamaa
poikkeusta lukuun ottamatta ndissdé kahdessa savellajissa. Esimerkiksi elokuvan
tunnuskappale Titoli Di Testa menee d-mollissa. Leinberger nékee, ettd Morriconen
musiikissa elokuvassa duuri edustaa paéhenkiléiden toiminnasta riippumatonta maailmaa ja
sotateemaa. (Leinberger 2004, 90.) Erés epakonventionaaliseen sévellajin k&yttoon vaikuttava
seikka lienee se, ettd Morriconen sotaa kuvaava musiikillinen attribuutti, vaskisoitinten
kayttd, sanelee jo itsessdadn musiikillista muotokieltd duurisavellajin kéytdon suhteen.
Morricone kayttdd kuvaamaan sotaa ja sotateemoja trumpettifanfaareja, jotka menevat
poikkeuksetta duurisévellajissa. Sotafanfaarit soitettiin B-vireiselld trumpetilla. Viittaus
sotaan on siis muun muassa B-vireisella trumpetilla soitetut fanfaarit. Tamé vaskisoitinten
”sanelema” duuri vaikuttanee siis myos kisitteleméani kappaleen La Storia Di Un Soldaton
sévellajiin, edustaahan balladi musiikillisesti nimenomaan elokuvan sotilaallista ulottuvuutta.
Todennakoista siis on, ettd Morricone valitsi duurin kuvaamaan kaikkea sotaan liittyvaa
elokuvassa juuri vaskisoitinten vaikutuksesta, vaikkeivat duurin kéyton sotaan liittyen
sanelevat trumpettifanfaarit olisikaan aina kuultavissa. Joka tapauksessa viittaus
sotatapahtumiin kayttden duuriasteikkoa melankolisessa kontekstissa vaikuttaa olevan
tietoinen valinta. Trumpettifanfaarit duurissa ovat toistuva teema joka viittaa sotaan, kun taas
tdman vastakohtana sodan ulkopuolisessa maailmassa musiikissa on kuultavissa toistuvia
elementtejd, kuten péddhenkildiden yhteinen johtoaihe seka toistuvat ostinatokuviot joko

kitaralla tai pianolla soitettuna. Tdma lyhyiden duuri- ja molliaiheiden vastakohta auttaa
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katsojaa hahmottamaan elokuvan tarinamaailman jésentelyd. Koskien vyleisesti siséista
séavellajikonsistenssia elokuvamusiikissaan Morricone sanoo: ”Kun aloitan jonkun teeman
tietyssd avaimessa, sanotaan vaikka d-mollissa, en ikind poikkea téstd alkuperéisesta
avaimesta. Jos se alkaa d-mollissa, se myds loppuu d-molliin. Td&ma harmoninen
yksinkertaisuus on helposti lahestyttava kaikille”. (Smith 1998, 134.)

5.3 Balladi duurissa: La Storia Di Un Soldato

La Storia Di Un Soldato on monessa mielessé ainutlaatuinen verrattuna muihin elokuvaan
sévellettyihin kappaleisiin. Leinbergerin haastattelussa Morricone on sanonut, ettd tdma on
hanen muistaakseen ainut kappale, jonka han sévelsi ennen elokuvan kuvausten aloittamista.
Kappaletta myo6s soitettiin nayttelija Eli Wallachin mukaan taustalla itse kuvauksissa.
(Leinberger 2004, 93.) Tamé antaa sikéali mielenkiintoisen lahtokohdan musiikin tarkasteluun
kohtauksessa, etta tassd musiikin voidaan katsoa ohjanneen kuvaa. Kappaleen kesto itsessaéan
jo madritti kohtauksen keston, ja kappaleen rakenne on myos vahvasti sidoksissa kohtauksen
tapahtumiin. Kappale on myds siksi ainutlaatuisessa asemassa elokuvan muuhun musiikkiin
nahden, etta siind on laulua: Morricone on saveltanyt musiikin Tommie Connorin runoon The
Story Of a Soldier, joka kertoo Yhdysvaltain siséllissodasta. La Storia Di Un Soldato soi
taustalla kohtauksessa, jossa elokuvan yhtid péddhenkil6d, Tuco Ramirezia, eli “rumaa”
kidutetaan vankileirilld. Kuten Leinberger asian esittad, tdiman balladin sentimentaalisuus on
voimakas kontrasti samaan aikaan kohtauksen kuvissa tapahtuvaan brutaaliin
kidutuskohtaukseen (Leinberger 2004, 91). Musiikin melankolinen luonne ja soinnin pehmeys
ovat ristiriidassa kohtauksen brutaalien kuvien kanssa. Kuva vie kappaleen tulkintaa
surulliseen suuntaan, ja tukee duuritonaliteetin epdkonventionaalista tuntua, sekd luo
poikkeuksellisen suuren ristiriidan musiikin kanssa. Valimaki esittdd, ettd perinteisen
elokuvatutkimuksen kasitteend kontrapunktinen tarkoittaa sitd, ettd musiikki luo ristiriidan
kautta kuvalle uuden merkityksen (Valiméki 2008, 44). Kuvan ja musiikin suhde on
sotavankikohtauksessa juurikin kontrapunktinen. Kohtauksessa kuvan ja musiikin suhde on
tosin ehka tietylla tavalla ndenndisen ristiriitainen: se ei ole ironinen tai irvokas, vaan antaa
kuulija/katsojalle emotionaalisen viitteen. Kohtauksessa musiikki tavallaan kertoo, miten
kohtaukseen tulisi suhtautua: ei silmittéméana ja itseisarvoisena vékivaltana, vaan allegoriana

sodan epdinhimilliselle mielettomyydelle.
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5.3.1 Diegeettisyys

Kohtaus, jonka aikana La Storia Di Un Soldato soi, on diegeettinen. Gorbmanin maaritelméan
mukaan diegeesi on ”...kerronnallisesti esitetty tila-ajallinen tapahtumien ja henkiléhahmojen
maailma” (Gorbman 1987, 21). Diegeettinen musiikki on tésta johdettuna siis musiikkia, joka
tulee ikddn kuin “loogisesta” ldhteestd elokuvan tarinankerronnassa. Téméa diegeettisyys
korostuu La Storian Di Un Soldaton kohtauksessa todella voimakkaasti: ndemme sotavankien
yhtyeen soittavan kappaletta Tucon kidutuksen ajan, jottei késittelyn” aiheuttamaa melua
kuuluisi. Sivusta katsovien sotavankien kdyma dialogi kohtauksessa paljastaa, ettd kidutus on
vankileirilld systemaattista ja ettd kaytantd musiikin soittamisesta sen aikana on toistuvaa.
Diegeettisyys vaikuttaa kohtaukseen my0s sikali vahvasti, ettd se saa aikaan katsojissa
tietynlaisen empatiareaktion. Taméa antaa kappaleelle vield uuden ulottuvuuden: se ei
kuvaakaan enad pelkéstaan padhenkild Tucon kérsimystd, vaan nyt se kuvastaa myds muiden
vankien yhtd kurjaa kohtaloa, sekd sodan brutaaliutta ja mielettdmyytta ylipaatansa.
Leinbergerin mukaan La Storia Di Un Soldaton musiikillista teemaa kaytetd&nkin koko
elokuvan ajan kuvaamaan sekd unionin eli pohjoisvaltioiden ja konfederaation eli

eteldvaltioiden sotilaiden kéarsimysté (Leinberger 2004, 91).

5.3.2 Musiikillinen rakenne, soitinnus ja tyyli

Olen tehnyt La Storia Di Un Soldatosta partituurin, koska en loytanyt elokuvan musiikista
tehtyja valmiita nuotinnuksia, jotka olisivat kokonaisvaltaisia ja ké&sittaisivat kaikki siin
soivat soittimet. Tekemani partituuri k&sittdd kaikki kappaleessa soivat soittimet, paitsi alussa
kuultavat noin kahden sekunnin virvelirollin, sekéd niin ikdan alussa soivat urut, jotka on
miksattu niin syvalle, ettei niiden tarkkaa sointia ole mielekasta arvailla. Nama soittimet eivat
vaikuta mainittavasti kappaleen harmoniaan, joten en ndhnyt ongelmaa niiden sivuuttamisessa
partituurissa. Tekemdani partituuri perustuu elokuvan viralliselta soundtrack-albumilta 1l
buono, il brutto, il cattivo 10ytyvaan versioon kappaleesta. Taméa CD-levy on GDM:n Italiassa
julkaisema niin sanottu “Euroopan versio”, missd kappaleet on nimetty elokuvan

alkuperéiskielella eli italiaksi.

Tagg (1979) luokittelee populaarimusiikin analyysin yhteydessd “affektiiviset vakiot”, jotka
pysyvat koko kappaleen ajan samoina ja antavat ik&&n kuin viitekehyksen

musiikkikappaleelle jonka sisdlla muut musiikilliset muuttujat voivat toimia. Taggin
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luokitteluun kuuluvat: a) syke, b) dynamiikan yleinen taso, c) soitinnuksen tekniikka ja
asettelu, d) akustiikka ja ddnen sdhkotekninen kasittely, €) melodialinjan yhdenmukaisuus
pohjalla olevan harmonian kanssa seké f) savellystekniikka (Tagg 1979, 203). Kaytén Taggin
luokittelua kuvaamaan La Storia Di Un Soldaton yleistd musiikillista sointia. T&han

luokitteluun perustuva kuvaus kappaleesta ndyttaa talta:

a) syke

Kappaleen tempo on melko hidas. Introssa (ensimmaiset 9 tahtia) tempo on 60 iskua
minuutissa, tahdissa 10 se vaihtuu laulun alkaessa 70 iskuun minuutissa. Tempo myos
vaihtelee kappaleen aikana: paikoitellen se hidastuu ja taas dkkid nopeutuu. Lopussa on myos
kuultavissa selkeé ritardando.

b) dynamiikka

Kappaleen dynamiikka on vyksiselitteisen pehmed ja melko hiljainen. Vastakohtana
esimerkiksi elokuvan mollissa menevéan tunnuskappaleen Titoli Di Testan staccatomaiselle

energiselle ja raa‘alle soinnille La Storia Di Un Soldato on huomattavan rauhallinen balladi.

c) soitinnus

Morriconen soitinnus, mihin kuuluu esimerkiksi kellopeli seké triangeli, antavat heledn ja
kevyen soinnin, mik& tuntuu olevan kontrastissa kappaleen lyyrisesti raskaan teeman seka
kohtauksen brutaalien kuvien kanssa. Kappaleessa kéytetyt soittimet kertovat paljon
Morriconen tavasta uudistaa lannenelokuvamusiikin genred. Kappaleessa on kaytetty kaiken
kaikkiaan kymmenté eri soitinta ja lisaksi mieskuoroa laulussa. Kuultavat soittimet ovat:
huilu, huuliharppu, pasuuna, triangeli, kellopeli, virvelirumpu, akustinen kitara, kontrabasso,
viulu sek& urut. Naista huilu, huuliharppu, kitara (ehk& myods kontrabasso ja viulu) seka laulu
edustavat perinteistd ldnnenelokuvamusiikin traditiota ja tyylid. Niitd voisi kutsua
erdadnlaisiksi “western-Kliseiksi”. On mielenkiintoista huomata, miten Morricone rakentaa
kappaleen rungon niille perinteisille “westernsoittimille”, mutta tuo sithen aivan uusia
ulottuvuuksia uusilla soittimilla. Vastaavasti taas pasuuna, urut, ja perkussion muodossa
triangeli ja kellopeli edustavat Morriconen uudistuksia, ja yhdessd ndma soittimet luovat

kappaleeseen sen omaleimaisen tunnelman. Pasuunan voidaan katsoa edustavan kappaleen
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sotateemaa, silla puhallinsoittimet kuvastavat yleensd muun muassa sotaa l&nsimaisen
musiikin traditiossa (Tagg 1979, 125). Myo6s kappaleen alussa kuultava lyhyt rolli virvelilla

on yksiselitteinen viittaus sotateemaan.

d) akustiikka

Kappale kuulostaa levylld hieman erilaiselta kuin elokuvassa: elokuvan kohtauksessa
soidessaan kappale on kokonaiskestoltaan hieman lyhyempi, editoitu ja se hiipuu valilla pois
kuulokuvasta. Kappaleen &énityksessa on kuultavissa melko runsasta kaiun kéayttod, mika

antaa musiikille tiettya eteerisyyden tunnetta.

e) melodian suhde harmoniaan

Kappaleen musiikillinen paiteema esiintyy useaan otteeseen elokuvassa. La Storia Di Un
Soldatossa tdma péaateema esiintyy laulumelodiana, jossa lauletaan Tommie Connorin runo
The Story of a Soldier. Padmelodia on siis vahvasti esilla paallimmaisena elementting, ja se
tuplataan viululla viimeisessa sékeistossa. Kappaleen yleinen harmonia tukee pddmelodiaa ja
antaa sille tilaa. Se ei missaén vaiheessa siis ole ristiriidassa melodian kanssa. Huomattavaa
on se, ettd vaikka laulettu pdadmelodia on puhtaan diatoninen D-duurissa lukuun ottamatta
lyhyitd kromaattisia osioita, on kappaleen soinnutuksessa nahtavissa lainasointuja G-duurista
ja fis-mollista ja taten Ilyhyitd poikkeamia D-duurista melodian pysyesséd kuitenkin

diatonisessa duurissa.

f) savellystekniikka

La Storia Di Un Soldato on kolmijakoinen balladi. Kolmijakoisuutta korostaa lahes koko
kappaleen ajan soiva triangeli. Tahdissa 11 triangeli alkaa soittaa joka toisella iskulla (paitsi
tahdit 42 ja 44) aivan kappaleen viimeista edeltdvaan tahtiin asti. Tama luo kappaleen
omintakeisen rytmin: basso korostaa ensimmadistd iskua, triangeli toista. Itse kappaleen
rakenne on melko selked ja yksinkertainen. Kappale siséltdd nelja laulettua sékeistda seké
valisoiton neljannen sakeiston jalkeen, jonka jalkeen kolmas sékeistd lauletaan uudelleen.

Kokonaisuudessaan kappaleen rakenne voidaan kuvata seuraavalla tavalla:

Intro ||: Valike | AA:||:B:||A B B2 + plagaalikadenssi.
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Olen jakanut sakeistot (A) kahteen osaan eli Al ja A2 sek& kertosdkeet (B) osiin B1 ja B2,
Tama jako auttaa kappaleen rakenteen hahmottamista. Esimerkiksi kertosékeen toinen osa B2
toistuu itsendisend osana kappaleen lopussa ennen plagaalikadenssia. Plagaalikadenssissa
toonikaa edeltdd subdominanttiteho, tassa tapauksessa subdominanttilisasekstisointu G°*,

joka palaa takaisin toonikaan D-duuri.

5.3.3 Nuottiesimerkit

Seuraavassa esittelen La Storia Di Un Soldatoa nuottiesimerkkien valossa. Kappaleessa
toistuvat alaspéiset melodiakulut vaikuttavat kuvastavan melankoliaa, kuten téssa esimerkissa
(Nuottiesimerkki 1), missa kitaran staattisuutta vasten kellopeli soittaa haikean kuuloisia

alaspaisia kulkuja.

Nuottiesimerkki 1: Kellopelin alaspdinen melodiakulku kitaran staattisuutta vasten (tahdit 1-3).
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Tama esimerkki (Nuottiesimerkki 1) aivan kappaleen alusta myods havainnollistaa sitéa
seikkaa, miten Morricone maustaa toonika D-duurin harmoniaa jo heti alussa cis-
johtosévelelld saaden néin aikaan duurisuurseptimiharmonian. Esimerkisséa kellopeli laskee 2-
viivaisesta a:sta 2-viivaiseen cis-aan. Tama toonikan maustaminen suurella septimilla cis on
tarkeéssa roolissa koko kappaleen ajan. SékeistOjen alussa Kkitara soittaa D-duurisuurseptimin
kuvioita: toonika saa siis ikaan kuin juuri sen nostalgisen kaipaavuuden ulottuvuuden, mista
Cooke puhui. Toonikan lisdksi Morricone maustaa kappaleen soinnutuksessa subdominanttia
G-duuri joko suurella sekstilla e tai suurseptimilla fis ja dominanttia A-duuri suurella sekstilla
fis. Esimerkistd (Nuottiesimerkki 1) kay ilmi my6s balladin 3/4 tahtilaji, Cooke sanoi tdman

tahtilajin kuvastavan kontekstin mukaan “antautumisen tunnelmaa”.
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Cooken mainitsema pidatys-purkaus duurissa on myds néhtdvissa kappaleessa. Cookehan
esitti tdmén jannitteen kuvaavan “klassista liikuttavuutta”. Dominantti A-duuri on usein
pidatettyna muodoissa Asus®, A’sus* ja A%sus* purkautuen neljannelta savelelta kolmannelle.
Kappaleen sékeistdjen jalkipuoliskojen melodinen tendenssi vaikuttaa olevan se, ettd melodia
ikddn kuin kulkee sakeistOissé hitaasti nousten lakisédveleen 2-viivainen d ja laskee sitten
oktaavia alemmas 1-viivaiseen d:hen. Sékeiston osassa A2 melodia kulkee D-
duurisuurseptimin saattamana pienesta a:sta oktaavin yléspdin 1-viivaiseen a:han (tahdit 35—
36) saapuen validominanttiteholle D’ (laina G-duurista). Mielenkiintoinen seikka naissa
tahdeissa on se, ettd D’-lainasoinnun avulla laulumelodian noustessa kappaleen yleinen
harmonia taas laskee kromaattisesti, jonka voisi katsoa tayttavan Cooken surullisen emootion
valittamisen kriteerit. Tdman jalkeen laulumelodia jatkaa 1-viivaisesta d:std oktaavin ylspéin
sékeiston lakiséveleen 2-viivaiseen d:hen (tahdit 36-38). Lakisdveleen tultaessa ollaan noustu
siis oktaavi, ja sieltd lahdet&an jalleen kulkemaan hitaasti kohti oktaavia alempaa 1-viivaista
d:td ja toonikaa (tahdit 38—43). Toonikaan kuljettaessa tdméan melodiakulun lyriikat kuuluvat:
"all hope seems gone, so soldier march on to die". Melodiafraasit poikkeuksetta loppuvat
alaspdisiin kulkuihin (Nuottiesimerkki 2a), mik& lisd4 melankoliaa ja “antautumisen”
tunnelmaa, samassa hengessé kuin edelld mainitsemani Cooke puhui tahtilajin, Burkholder
sek& Gabrielsson ja Lindstrom taas alaspéisten melodioiden yhteydessa.

Nuottiesimerkki 2: Laskevat lopukkeet.

2a: Sékeiston Al-osan loppu, ensimmaisesta sakeistosta (tahdit 12-13).
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2b: Sékeiston A2-osan lopun laskeva melodia, viimeisestd sékeistdstéd (tahdit 110-114).
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Kappaleen yksinkertainen rakenne, useasti toistuvat sékeistdt ja basson staattisuus
urkupisteessa luovat tietynalaisen "pysahtyneisyyden” tunnelman. Tassa viimeisen sékeen
loppufraasissa (Nuottiesimerkki 2b) nakyy myos tuo staattisuuden tunnelma, missa viimeisia

sévelia pidetddn pitkadn samassa sévelessd, ennen kuin kappale jatkuu.

Kuten aiemmin tuli jo esille, Cooken mielestd duuriasteikon kuudes sével duurikolmisointua
vasten aiheuttaa tiettyd “tyydyttdmdttomyyden” tunnetta, jolla hdn tarkoittaa erddnlaista
kaipausta mennyttd kohtaan tai saavuttamatonta iloa. Musiikkianalyysissani kéytan
varsinaisen lisdsekstisoinnun késitettd vain kun soinnulla on itsendinen funktio
(subdominantilla), muuten kaytan soinnusta nimitysta (lis&)sekstisointu.

”Reaalisointumerkintdnd” kaytan merkintad 5+6 riippumatta siitd milla asteella sointu on.

Kappaleessa toistuu usein kvintitén (lisa)sekstisointu A®*® mika vaikuttaa osaltaan olevan
luomassa duurisuurseptimin ohella kappaleen nostalgisen melankolista sointia duurissa.
Vaikka Cooke mainitsee  kaihoisan emootion  yhteydessd vain  nimenomaan
duurikolmisointuun listyn suuren sekstin, katson itse myods kvintittémaan duurisointuun
lisatyn suuren sekstin tayttavan saman funktion harmonisesti. D-duurin dominantti A-duuri on
tdssa kappaleessa lahes poikkeuksetta joko pidatetty tai se on kokonaisharmonialtaan

kvintiton (lisa)sekstisointu A®*®

. My6s subdominantti G-duuri on paikoitellen varsinainen
lisdsekstisointu eli  subdominanttilisasekstisointu GS+6, kuten seuraava esimerkki

(Nuottiesimerkki 3) havainnollistaa.
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Nuottiesimerkki 3: Kokonaisharmonia muodostaa subdominanttilisasekstisoinnun G**° (tahti 111).
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Esimerkkitahdissa (Nuottiesimerkki 3) kitaran G-duurimurtosointua vasten akustinen basso ja
pasuuna soittavat soinnun pohjasavelta g, tata vasten laulu, huilu seka huuliharppu tuovat e-

savelen, mika tekee kokonaisharmoniasta subdominanttilisasekstisoinnun 1V°*®,

Kappaleessa on myo6s pieni tahdin mittainen vélike, joka toistuu pariin otteeseen. Se hdmartaa
hieman tiukkaa D-duuri-tonaliteettia kromatiikan avulla. Tulkitsisin tdman valikkeen Taggin
(1979) ajatuksen mukaan museemina, jolla on merkitys. Sen voisi tulkita erdénlaiseksi
"hapuiluksi”, missd toonikaa ikaan kuin etsitadn hetkeksi ennen sékeiston alkua. Vélikkeen

voisi ndhdd ehkd my0ds vastentahtoisena nousuna toonikaan, missé tavallaan koukataan
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alakautta ja vaikeasti yl0s toonikalle kuvaten musiikillisesti surua ja murhetta. Gabrielsson ja
Lindstrom mainitsivat kuuntelukokeiden osoittaneen, ettd kromaattiset melodiat yhdistetdén

suruun.

Vilikkeessda mieskuoro ei aloita laulamalla suoraan ensimmaista sakeistod, vaan ikdan kuin

vaikeroi ennen sakeiston aloittamista, kuten nuottiesimerkit 4a ja 4b havainnollistavat.

Nuottiesimerkki 4: Kromatiikkaa véalikkeissa.

a)° Tahdin mittainen kromaattinen valike (tahti 9) ennen ensimmaisen sékeiston alkua.
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Vélike toistuu hieman erilaisena mutta funktioltaan samana myéhemmin kappaleessa, kuten

seuraava esimerkki (Nuottiesimerkki 4b) valottaa.

b): Tahdin mittainen kromaattinen vélike toistuu (tahti 44) ennen kolmannen sékeistén alkua.
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> Rinnakkaisen kvintin kaytto valikkeessa on vahva tehokeino: se lisid nousun “raastavuutta”.



43

Yleinen harmonia nousee tassa kohdassa jalleen duurisuurseptimisointuja (Cmaj’ — Cis-maj’)
kayttaen ikaan kuin vastentahtoisesti takaisin toonikaan Dmaj’ luoden jannitettd melodiaan.

Myos kappaleen B-osassa (B1l) on néhtdvissd kromatiikkaa, kun subdominantilta G-duuri
siirrytaan toonikan Dmaj’ kautta vahennetylle septimisoinnulle D°’ ja sielta jalleen takaisin
toonikalle Dmaj’ (ensimmaisen kerran tahdeissa 81-83 ja toistuen my6hemmin). VVahennetyn
septimisoinnun ja kromatiikan luoma efekti on B-osassa vahva. Hatten (2004, 15) esitt&g, ettd

”dissonoiva, vahennetty septimisointu yhdistetdan konventionaalisesti tuskaan tai suruun”.

Morricone vaikuttaa kappaleen nuottikuvan perusteella kayttdvdn monia eri keinoja
kuvatakseen negatiivista valenssia duurisévellajissa. Téssd apuna vaikuttaa olevan myos
soitinnus ja etenkin viulu, joka on poikkeuksellisen vahva emootionvalittdjd, kuten
Gabrielsson ja Lindstrom seka Juslin ja Timmers esittivat. Kappaleessa viulu esimerkiksi
tuplaa laulun melodian ja korostaa nain lyriikoiden surullisuutta (tahdit 96-103). Morriconen
tavassa kayttda duuria epdkonventionaalisesti musiikillisten tekijoiden yhteisvaikutus tekee

tdman mahdolliseksi aiemmin esittelemani Brunswikin linssimallin teorian mukaisesti.
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6 MELANKOLINEN DUURI MUISSA ESIMERKKITAPAUKSISSA

Tutkielman muut esimerkkikappaleet ovat niin ikdan Morriconen séveltdima Jill's Theme
toisesta Sergio Leonen l&nnenelokuvasta Huuliharppukostaja, Frédéric Chopinin kaksi
pianokappaletta (Etydi No. 3 E-duuri, Op. 10 ja Preludi No. 13 Fis-duuri, Op. 28), seka The
Verve-yhtyeen popballadi The Drugs Don't Work. Lisaksi esittelen lyhyemmin myds Erik
Satien pianokappaleen Gymnopédie No. 1 valottaen silld lisd&d duurisuurseptimisoinnun

asemaa “duurimelankolian” vélittajana.

Vertaan kaikkien l6ytamieni melankolisten duurikappaleiden muotokieltd muun muassa
Cooken, Taggin ja Juslinin esittamiin ndkemyksiin musiikillisista parametreista melankolian
vélittajina. Myos naita kappaleita analysoin nuottikuvan® valossa ja vertaan niiden
musiikillista muotokielta niin harmonisella kuin psykofyysisella tasolla myds tyon varsinaisen
viitekehyksen muodostavaan balladiin La Storia Di Un Soldato. Olen térménnyt naihin
referenssikappaleisiin Kiinnittdméalld huomiota duurissa menevan musiikin yhteydessé olevaan
negatiiviseen  valenssiin  esimerkiksi ~ nimedmiskaytantojen  mukaan  (Chopinin
pianokappaleet), etsiméalld viitteitd lahdekirjallisuudesta sek& ylipaatansd kuuntelemalla
kaikenlaista musiikkia taméd kysymyksenasettelu mielessani. Esimerkiksi popballadin The
Drugs Dont Work l16ysin talla viimeksi mainitulla tavalla. Melankolisen tai surullisen duurin
tapauksia on varmasti 16ydettavissa myos lisad, 10ytdmani kappaleet edustavat ndin ollen vain
pientd otantaa. Myds niin sanotusti ”hylattyja” tapauksia on ollut, eli kappaleita jotka menevit
naenndisesti duurissa mutta todellisuudessa nojaavatkin  johonkin mollisévellajiin
modulaation kautta (tavallisesti rinnakkainen molli), kuten esimerkiksi The Beatles-yhtyeen

melankolinen popstandardi Yesterday ”F-duurissa”.

6.1 Ennio Morricone: Jill's Theme

Elokuvassa C'era una volta il West eli Huuliharppukostaja on jélleen nahtavissa duurin ja
mollin epékonventionaalista kayttéa kerronnan suhteen, kuten elokuvan Hyvat, pahat ja
rumat kohdalla.

® Kaikkiin referenssikappaleisiin olen I8ytanyt valmiit nuotinnukset lukuun ottamatta The Verve-yhtyeen The
Drugs Don t Work josta olen itse tehnyt partituurin.
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Fistful-of-Leone Kkirjoittaa: ”Elokuva on nostalginen ja&hyvéisten jattdé revolverisankarien
viimeisille paiville” (Fistful-of-Leone). Tamé& kaiho kuvastuu elokuvan haikean nostalgiseen

tunnelmaan saaden jélleen musiikissa tietynlaisen ruumiillistuman.

Jill 5 Themen alussa tahtilajina on jalleen 3/4, tempo on andanten muodossa melko hidas,
kappaleen hiljainen dynamiikka ja alaspéiset melodiakulut terssien muodossa luovat osaltaan

D-duurissa kaihomielisté, nostalgista sointia (Nuottiesimerkki 57).

Nuottiesimerkki 5: tahtilaji 3/4, hidas tempo, hiljainen dynamiikka, alaspdiset terssikulut (tahdit 1-6).
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Steckler (2008) nakee, ettd Jill’s Theme kuvaa musiikillisesti elokuvassa paahenkild Jillin
yksindisyytta seka hénen muistojaan taakse jatetystd elaméstd. Tama kuvastuu héanen

mielestdén kappaleen melodiassa, jonka “’yksindinen” sopraanodani laulaa. (Steckler 2008.)

" Jill s Theme-partituurin tekija Matthew Steckler. Kaytto tekijan luvalla.
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Nuottiesimerkki 6: Laskeva basso seké sopraanon melodia eli”Jillin teema” luovat duurisuurseptimisointuja

(tahdit 13-16).
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Sopraanon aloittaessa melodian tahtilaji muuttuu nelijakoiseksi. Nuottiesimerkissé
(Nuottiesimerkki 6) huomattavaa on jélleen laskeva melodinen tendenssi: basso laskee ja
ensimmaisen tahdin puolivalissa basson cis-sdvel muodostaa duurisuurseptimin toonikalle D-
duuri. Kolmannessa tahdissa subdominantti G-duurin péadlle tulee sopraanon laulaman
melodian fis, mikd luo harmoniasta duurisuurseptimin, tosin ilman kvinttid. Kuten suuren
sekstin tapauksessa, Cooken mielestd suurseptimi kuvastaa kaipausta duurikolmisointua
vasten, eli tilanteessa jossa sointu sisdltdd my0s Kkvintin. Itse nden, ettd
duurisuurseptimisoinnun voi katsoa tayttdvan tdman kaipauksen valittdamisen funktion myos
kvintittomana. Kuten Byers esitti, duurisuurseptimin vaikutuksessa tarkedssd asemassa on

soinnussa esiintyva pieni sekunti.
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Nuottiesimerkki 7: Subdominantti G-duurin kautta sopraanomelodia loppuu toonikaisointuun, joka on
kvintittdmassa duurisuurseptimimuodossa Dmaj’ (tahdit 19-20).
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YIl4 olevassa nuottiesimerkissa (Nuottiesimerkki 7) huomattavaa on miten Dmaj’-soinnusta
puuttuu taas kvintti A, sointu tuntuu alleviivaavaan erityisesti suurta septimia cis ja pienta
sekuntia luoden soinnun avulla nostalgisen melankolista sointia. Jills Themessa
duurisuurseptimisoinnut ovat jéalleen, kuten La Storia Di Un Soldatossakin, térkeéssa

asemassa kappaleen harmonisoinnissa.

6.2 Frédéric Chopin: Etydi No. 3 E-duuri, Op. 10, lisdnimi Surullisuus

Yu esittdd ndkemyksensd tdman Chopinin pianokappaleen “surullisuuden” laadusta
problematisoiden samaa asiaa koskien tdmédn emootion laatua kuin mitd olen tutkielmassa
esitellyt:

”Vaikka tdmd kappale on kiistatta hyvin tunteellinen, monet muusikot katsovat ettd se on kehnosti
nimetty. Nimi Surullisuus on véhintadnkin harhaanjohtava. Tamé etydi ei ole pelkéstddn “surullinen”;
se ilmaisee nostalgiaa ja Chopinin kiintymysté kotimaahansa” ('Yu, Ourchopin).

Lisanimi Surullisuus on mitd ilmeisimmin kustantajan antama, ei Chopinin.

Kappaleen alussa on néhtavissa pitkalti niitd musiikillisia parametreja, joista hermeneuttisella
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puolella Tagg ja Cooke, kokeellisella puolella taas Gabrielsson ja Lindstrom sek& Juslin
mainitsivat melankolian yhteydessa. Tempo on hidas, fraseeraus legato ja dynamiikka
hiljainen. Heti ensimmadisessa tahdissa (Nuottiesimerkki 8) toonikaa maustetaan hieman

duurisuurseptimilla.

Nuottiesimerkki 8: Ensimmaisessa tahdissa toonikaa maustetaan duurisuurseptimilla, toisessa tahdissa
dominantti H-duuri on septimisekstisointumuodossa (tahdit 1-2).
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Y1la olevan nuottiesimerkin (Nuottiesimerkki 8) toisessa tahdissa on nahtévissa dominantti H-

duuri, joka on romantiikan hengen mukaisesti septimisekstisointumuodossa V/*6. Soinnun
terssi ja septimi ovat vélidénissa, kun taas sopraanossa on néhtdvissd soinnun liséseksti.

Septimisekstisoinnun funktio on t&ss& dominanttisointu, joka purkautuu toonikaan E-duuri.

Kappaleen dynamiikka nousee teeman keskelld hyvinkin voimakkaaksi, mutta se tapahtuu
pikkuhiljaa, saaden aikaan voimakkaan efektin: teeman huippukohta on E-duuri
kvarttisekstisointu soitettuna fortissimossa, jonka. oikean kdden soittaessa vasemman kéden
E-duuri kvarttisekstisoinnun péélle hetkeksi suuren sekstin cis (Nuottiesimerkki 9). Kuten
todettu, Cooken mukaan duuriasteikon kuudes savel duurikolmisointua vasten kuvastaa
kontekstista riippuen kaipausta mennyttd kohtaan tai saavuttamatonta iloa. Tdman Chopinin
E-duuri pianoetydin kuin my6s myO6hemmin esitteleméni preludi Fis-duurin yhteydessa

Cooken kuvailu ei mielestani voisi olla osuvampi.
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Nuottiesimerkki 9: Teeman huippukohta aloittaa laskevan sointukulun, fortissimossa olevan
kvarttisekstimuotoisen E-duurisoinnun péalle melodia tuo hetkeksi (lis&)sekstin (tahti 17).

N

Lasku jatkuu dominantin H-duuri kautta cis-mollin (vi), gis-mollin (iii) ja subdominantti A-
duurin saattelemana tempon hidastuessa ja dynamiikan hiipuessa takaisin toonikaan E-duuri
(Nuottiesimerkki 10).

Nuottiesimerkki 10: Laskeva sointukulku legatossa, tempo laskee ja dynamiikka hiipuu (tahdit 18-20).
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Teema loppuu E-duurin laskettua alempaan rekisteriin, tima dynamiikan vaihtelun yhteydessa
tapahtuva melodisesti laskeva tendenssi on osaltaan luomassa kappaleen melankolisen

nostalgista sointia (Nuottiesimerkki 11).
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Nuottiesimerkki 11: Teema loppuu laskevaan melodiseen kulkuun E-duurissa (tahdin 21 ensimméinen puolisko).

Taman jalkeen alkaa teeman variaatio, jossa tempo nousee, vasemman kaden staccato muuttaa
kappaleen luonnetta selvésti kepedmpaén suuntaan. Psykofyysisten tekijoiden muutoksen
(legatofraseeraus muuttuu staccatoksi ja tempo nousee) myéta kappaleen melankolinen

tunnelma muuttuu kepedmmaksi (Nuottiesimerkki 12).

Nuottiesimerkki 12: Staccato bassossa ja tempon nousu muuttaa kappaleen valenssia positiivisempaan suuntaan
(tahdit 21-22).

N 2N # N, 3

Keskivaiheen teknisen harjoitelman ja kromatiikan myota kappaleen luonne muuttuu taysin,
mutta lopussa tehddén jalleen paluu melankolisen nostalgiseen teemaan. Dynamiikka hiipuu
taas pikkuhiljaa ja lopussa on kuultavissa rallentando kappaleen loppuessa pehmeddn E-

duurisointuun (Nuottiesimerkki 13).
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Nuottiesimerkki 13: dynamiikan hiipuminen ja rallentando E-duurissa (tahdit 74-77).
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Myos lopukkeen (Nuottiesimerkki 13) modaalinen muunnesointu eli mollimuotoinen
subdominantti a-molli ehka lisdd emotionaalista monimuotoisuutta, kappaleen loppu on
kaihomielinen ja mietiskeleva. Vaikka kappaleen teema meneekin selvésti E-duurissa, kayttad
Chopin kappaleessa my0s hajasavelid ja kromatiikkaa, kuten myos seuraavassa esimerkissa

eli Preludi No. 13 Fis-duurissa.

6.3 Frédéric Chopin: Preludi No. 13 Fis-duuri, Op. 28, lisanimi Menetys

Taman preludin lisénimi Menetys on Hans von Bilowin antama. Chopinin tuotantoon
erikoistunut pianisti Alfred Cortot vastaavasti nimesi kappaleen yksityiskohtaisemmin kuin
Hans von Bilow. Cortot'n antamasta nimesté kdy ilmi sen kuvastama melankolinen nostalgia:
Vieraalla maalla, tahtitaivaan alla, ajatellen rakasta kaukana. Cortot katsoo tamén preludin
edustavan Chopinin poikkeuksellista sédvellajin késittelyd: ”...Chopin tdyttdd herkalld
melankolialla duurisdvellajin ldhes tahtomattaan”. Cortot nédkee kappaleen alun kuvastavan
positiivista valenssia: tietynlaista rauhallisuutta ja varmuutta jota kappaleen tonaalisuus, rytmi
ja harmonia valittavat. Tama kuitenkin kappaleen edetessa muuttuu suruksi. (Cortot 19?778,
37)

® painoksesta ei kay ilmi teoksen julkaisuvuosi.
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Cortot esittdd ajatuksensa hyvinkin runollisesti:

”Mystinen voima, jota mikaan saénto ei voi selittdd, paljastaa lopulta syddmen joka on raskas kyynelista
ja katumuksesta. Salaisia kyyneleitd, katumuksia jotka vield hengittavat onnellisen intohimon muistoa
joka inspiroi sitd, tunne joka koskettaa hienovaraisen tunteellisuuden &éarirajoja, mutta jonka nostalgia
on yhé vastustamattomampi sen painon pehmeydelle ja alistumiselle” (Cortot 19?7, 37).

Vaikka Cortot'n runollinen analyysi onkin vaikuttava, pyrin hieman tarkastelemaan tuota

Cortot’n mainitsemaa mystistd voimaa” musiikkianalyysin avulla.

Kappaleen dynamiikka on hiljainen, fraseeraus legato sekd tempo lenton muodossa hidas.
Chopin vaérittad kappaleen toonikaa Fis-duuri heti alussa hajasavelilla (Nuottiesimerkki 14).
Vasemman k&den motiivi siséltdd toisena sévelend eis-sévelen, joka tekee harmoniasta
duurisuurseptimin oikean kaden Fis-duurisointua vasten. Kappaleen tietty jannitteisyys

ilmenee juuri tassé hajasévelten ja sointujen suhteessa: hajasavelet tuntuvat etsivan toonikaa.

Nuottiesimerkki 14: Toonikaa Fis-duuri maustetaan heti kappaleen ensimmadisessa tahdissa duurisuurseptimilla
eli eis-sdvelelld (nuottiryhman toinen savel).
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Kappaleen puolivalissa tempo hidastuu entisestaan: esitysohjeen ”’piu lento” muodossa. T&ssé
kohtaa moduloidaan dominantille Cis-duuri eli alkuperdisen savellajin Fis-duuri

validominantille.



53

Nuottiesimerkki 15: Kappale hidastuu, tahdin 22 alussa on néhtavissé duurisuurseptimisointu Cis-maj7.

T,

{senza sording)
Cis: 1 v I
Nuottiesimerkin (Nuottiesimerkki 15) tahdissa 21 toisen asteen dis-mollin ja Cis-duurin

dominantin Gis’:n jalkeen tahdissa 22 on nahtdvissa validominantin toonikateho Cis-duuri

maustettuna duurisuurseptimilla.

Myohemmin kappale moduloi vield kerran, talla kertaa Fis-duurin subdominantille H-duuri.

Modulaation jalkeen palataan jalleen alkuperdiseen savellajiin eli Fis-duuriin.

Nuottiesimerkki 16: Duurisuurseptimisoinnun ja subdominanttilisasekstisoinnun kéayttoa seké 5-4-3
melodiamotiivi (tahdit 24-25).

Nuottiesimerkissa (Nuottiesimerkki 16) tahdin 24 alussa ja lopussa Fis-duurin subdominantti

H-duuri on maustettu suurella septimillg, tahdissa 25 sointu on subdominanttilisdsekstisointu
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IV°*®, Tahdin 25 alussa lisaksi melodia tekee harmoniasta hetkeksi duurisuurseptimin.
Subdominanttilisasekstisointujen valissa palataan kvarttisekstimuotoiseen toonikaan Fis-duuri
(lomasointu). Lisaseksti I\V°*® on tassa aluksi terssikaannoksena (1V°), minka jalkeen toonika
Fis-duuri kvarttisekstimuodossa, sen jalkeen taas lisaseksti IV>*® pohjamuodossaan hetkeksi
ennen paluuta kvarttisekstimuotoiseen toonikaan. Melodiassa on tahdissa 25 néhtévissa 4-3
melodiakulku, johon seké Tagg ettd Cooke kiinnittivdat huomiota “pateettisena”, tdmi toistuva
pieni motiivi eli laskeva melodiakulku 5-4-3 on hyvinkin melankolisen kuuloinen tdssa

sointukontekstissa.

Kappaleen loppu (Nuottiesimerkki 17) kuvastaa hyvin koko sen luonnetta. Toonika Fis-duuri

®1*¢ Taman soinnun paalle kuullaan altossa 5-4-3

esiintyy kvintittomana (lisé)sekstisointuna |
melodiamotiivi. Aivan kappaleen lopussa sopraanon melodia hajasavelineen luo hieman
jannitettd kromaattisuudella ja toistaa viela melankolisen kuuloiseen 5-4-3 melodiamotiivin
kappaleen loppuessa pohjamuotoiseen toonikaan Fis-duuri. Huomattavaa on jalleen hidas

tempo ja pehmed dynamiikka.

Nuottiesimerkki 17: (Lisa)sekstisointu 1% seka 5-4-3 melodiamotiivit altossa ja sopraanossa (tahdit 37—38).
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6.4 The Verve: The Drugs Don't Work

Tama C-duurissa menevd The Verve-yhtyeen popballadi ei tayta pelk&stddn melankolisen
duurin” kriteerit, vaan sen voisi katsoa kuvastavan jo suoranaista surua samalla tavalla kuin
mitd konventionaalisesti mollissa tapahtuvaan emootionvélitykseen yhdistetdén. Bristolin
yliopiston laéketieteellisen tiedekunnan fysiologian asiantuntija Harry Witchelin (Kirby,
2006) toteuttamassa kuuntelukokeessa The Verven The Drugs Don't Work valikoitui
koehenkildille soitetuista kappaleista kaikista surullisimmaksi mollikappaleiden seassa.

Kappaleen alkupuolen sointi on yksiselitteisen surullinen. Saveltdjd Richard Ashcroft
kasittelee lyriikoissa menetyksen tematiikkaa: oletettavasti kappale kertoo muun muassa
Ashcroftin isédn kuolemasta (BBC). Lyriikat myo6s hyodyntivit englanninkielen sanan “’drug”
kaksoismerkitystd (ladke/huume) luoden lyriikoihin jannitettd. Kappaleen negatiivista
valenssia tuntuu allekirjoittavan myods se historiallinen seikka, ettd sen singlejulkaisu osui
yhteen Lady Dianan kuoleman kanssa saaden aikaan sen huikean myyntimenestyksen ja
siivittden sen Iso-Britannian singlelistan karkeen. Kappale siis ikddn kuin vahingossa
ruumiillisti syksyn 1997 kansallissurun Britanniassa.

The Drugs Don't Work kéyttaa suhteessa aivan samoja sointuja kappaleen alussa kuin Ennio
Morriconen La Storia Di Un Soldato. Sointukulku alkaa: l-aste toonika, siitd siirtyma vi-
asteen molliin, mista edelleen iii-asteen molliin. The Drugs Don't Workin sévellaji on selvasti
C-duuri palaten toonikaan aina uudelleen, vaikka kappale hyddyntdd C-duurin mollisointuja
tehokkaasti alakuloisen soinnin aikaansaamiseksi. Kappaleen alusta (Nuottiesimerkki 18) asti
jousisovitus antaa kappaleelle sen surullisen soinnin: alussa melodia laskee heti jousilla,
tempo on hidas (76 iskua minuutissa), hiljainen dynamiikka ja legatofraseeraus ovat jalleen

tarkedssa asemassa.
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Nuottiesimerkki 18: Hidas tempo, hiljainen dynamiikka (tahdit 1-2).

The Drugs Don't Work
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Cooken mainitsemista harmonisista seikoista silmiinpistdva on laulumelodian suuri seksti

sanalla ”old”. C-duuri harmonian padlle laulu luo (lisd)sekstin kokonaisharmoniassa, kuten
seuraava esimerkki (Nuottiesimerkki 19) havainnollistaa.

Nuottiesimerkki 19: Laulumelodian suuri seksti sanalla ”old” akustisen Kitaran soittaessa C-duurisointua (tahti
9).
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Kitaralla soitettu C-duuri on usein muodossa Csus® luoden tiettya jannitetta kun duurin terssi
e vaihtuu C-duuriasteikon toiseksi séveleksi d (Nuottiesimerkki 20). Duurisuurseptimi on
nahtavissa viimeisessa sakeistossd, kun laulun pddmelodian péalle laulustemma tuo h-sévelen

luoden kokonaisharmoniasta duurisuurseptimin.

Nuottiesimerkki 20: Akustisella kitaralla soitettu C-duuri vaihtuu muotoon Csus? (tahti 2).

Kertosdkeessa  F-duurin  padlle  jouset tuovat d-sévelen, luoden  soinnusta
subdominanttilisasekstisoinnun F>*°. Kappale ei kuitenkaan tunnu nojaavan naihin sointuihin
niin vahvasti kuin esimerkiksi aiemmin esittelemani Morriconen ja Chopinin kappaleet: sen
sointi ei edusta niinkdan kaipailevaa, nostalgista melankoliaa vaan l4hentelee suoranaista
surua. The Drugs Don't Workissd (lisd)sekstisoinnut ja etenk&an duurisuurseptimi eivat ole

ikddn kun itsendisia”, niiden kayttd ilmenee pitkélti hetkittdisind mausteina”.

Kappale sen sijaan hyodyntdd pidatyksia. Esimerkiksi kertosakeen lopussa dominantti G-
duurin paille jouset soittavat “pateettisen” kuuloisen 4-3 pidatyksen korostaen lyriikoiden
dramaattisuutta. Tehokeino on tasséd sama kuin Cooken ja Taggin mainitsemassa Gluckin da
capo-aariassa Che fard senza Euridice: toonikaa pidatetddn ja puretaan se suureen septimiin

joka on dominantin G-duuri 4-3 melodiakulku.

The Drugs Don t Work nojaa rikkaaseen harmonisointiin. Dominantti G-duuri on maustettu c-
savelella luoden Gadd™-soinnun, samoin subdominanttiin F-duuri on lisétty g-savel joka luo

Fadd®-soinnun (Nuottiesimerkki 21).
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Nuottiesimerkki 21: Jousten laskiessa akustisen kitaran sointujen harmonisointi on rikasta Fadd®-ja Gadd"'-
sointujen muodossa (tahti 6).
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Kappaleen yleinen dynamiikka tuntuu nousevan loppua kohden, C-duuri saa lopussa ehka
hieman takaisin duurin positiivista valenssia, jota myos lyriikat tdssa kohtaa alleviivaavat.
Jousisovitus tuntuu korostavan tata asetelmaa: jouset soittavat isoja intervalleja korkeammalta
kuin kappaleen alkupuolella, fraseeraus muuttuu pehmedsta legatosta enemman
staccatomaiseen hyppelyyn. Taméa aiheuttaa mielenkiintoisen dikotomian kappaleen
rakenteeseen: sen alku on suoranaisen surullisen kuuloinen. Loppu taas tuntuu tietoisesti
leikkivan duurin perustavanlaatuisen positiivisen valenssin kanssa luoden lyriikoiden
tukemana loppuun selvasti positilvisemman ja optimistisemman tunnelman alkuun nahden.
Psykofysiikkaa ajatellen kappaleen kuva &éaniaaltona on kuin yksi iso crescendo dynamiikan

koko ajan tasaisesti noustessa loppua kohden.

Kuten aiemmin mainitsin, Witchelin (Kirby 2006) toteuttamassa kuuntelukokeessa The
Verven The Drugs Don't Work valikoitui koehenkildille soitetuista kappaleista kaikista
surullisimmaksi. Kokeen ideasta Witchel kertoo: ”Halusimme ottaa selville, miten ihmiset
oikeasti reagoivat fyysisesti musiikkiin, vastakohtana sille miten he itse raportoivat
tuntevansa” (Kirby 2006). Koeasetelma siis perustuu emotivistiseen nakemykseen, jonka

mukaan musiikki voi herattdd konkreettisia emootioita. Kokeessa koehenkildille soitettiin
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musiikkikappaleita, jonka aikana heiltd mitattiin syke, l&mpd6tilanmuutokset ihossa seka
hengitystiheys. Nédiden  vasteiden  perusteella  tutkijat  laittoivat  kappaleet

”surullisuusjérjestykseen”. Witchel kertoo:

”Musiikki on kiistatta voimakas laukaisemaan erilaisia emotionaalisia olotiloja. Muutokset tempossa
saavat aikaan vahvasti erilaisia emotionaalisia olotiloja. Hidastempoinen kappale kuten The Verven The
Drugs Don't Work hidastaa sykettd verrattuna useimpiin muihin kappaleisiin ja valkoiseen kohinaan:
toisin sanoen se toimii kuten surullisuuden emootion olotila” (Kirby 2006).
Surullinen musiikki siis kokeen mukaan muistuttaa surullisuuden emootion konkreettista,
fysiologista ruumiillistumaa, eli musiikki siis vaikuttaisi kehon fyysisiin tuntemuksiin. Vaikka
kokeen tulos on hyvinkin mielenkiintoinen, suhtaudun itse kokeen tieteelliseen antiin hieman
skeptisesti. Tutkimuksessa kappalevalikoima oli surullisten kappaleiden kohdalla melko pieni
(kokonaisuudessaan 11 kappaletta). Tutkimuksesta kay kuitenkin ilmi jo esille tullut seikka,
jonka mukaan tempo on ehké térkein yksittainen musiikillinen tekija emootionvalityksessa,

talla kertaa ndkemys saa vahvistusta kokeen perusteella myds biologisena tosiseikkana.

6.5 Erik Satie: Gymnopédie No. 1

Erik Satien Gymnopédie No. 1 on mielenkiintoinen esimerkki duurisuurseptimin efektista.

Nuottiesimerkki 22: Duurisuurseptimit Gmaj’ ja Dmaj’ luomassa nostalgista melankoliaa (tahdit 1-4).
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Kuten nuottiesimerkki havainnollistaa (Nuottiesimerkki 22), kappale on etumerkinnaltdan D-
duurissa. Savellyksen modaalisuus aiheuttaa kuitenkin sen, ettei sité voi kasitella tonaalisesti
taysin perinteisena duurikappaleena. D-duurissa ajateltuna kappaleen alkupuoli eli A-osa
hyddyntaa subdominanttia Gmaj’ ja toonikaa Dmaj’, mutta B-osan modulaatiot E-dooriseen

ja D-dooriseen moodiin antavat osviittaa siitd, etta kappale on harmonialtaan tavallaan



60

enemman modaalinen kuin tonaalinen. Taten A-osakin on ehka juuri ensimmaisen Gmaj’:n
johdosta enemmaén G-lyydistd moodia kuin varsinaista D-duuria. Joka tapauksessa
duurisuurseptimisoinnut ja sen rinnalla oikean kaden hieman dissonoiva melodia kuvastavat
hyvin kappaleen luonnetta: Satie on merkinnyt kappaleen esitysohjeeksi ”Lente et
Douloureux”, hitaasti ja kipedsti. Vaikka Satiella oli tapana merkita eriskummallisia
esitysohjeita kappaleilleen hieman humoristiseen savyyn, tdmén kappaleen kohdalla ne ovat
harvinaisen osuvat. Melankolian efektid kappaleessa on osaltaan taas lisaédmassé 3/4 tahtilaji,
hyvin hiljainen dynamiikka ja hidas tempo. Tassa esimerkkitapauksessa Cooken ja Byersin
nakemys duurisuurseptimin kaipailevasta laadusta saa jalleen vahvistusta. Kuten Byersin
huomio osoitti, on duurisuurseptimi tavallaan samanaikaisesti sek& duuri ettd mollisointu.
Gymnopédie No. 1:n ensimmaisessa tahdissa (Nuottiesimerkki 22) tdma kahtiajako korostuu:
vasen kasi soittaa Gmaj’:n pohjasavelen G:n, oikea kasi taas H-mollisoinnun, joka muodostaa

kokonaisuutena G-duurisuurseptimin.
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7 DISKUSSIO

Taman tutkielman padasiallisena tarkoituksena oli esimerkkitapausten valossa selvittad, miten
duurisévellaji voi valittdd melankolisen tai surullisen emootion. Tassa selittavana
teoriamalleina toimivat Juslinin ja Timmersin (2010) esittelemd Brunswikin linssimalli seké
Balkwillin ja Thompsonin (1999) kulttuurit ylittdvdn emootionvélityksen tutkimus. Naista
teorioista johdan, ettd musiikillinen emootiovalitys ei suinkaan perustu jaykéasti yhteen
tekijaan, kuten vaikkapa konventionaalinen sévellaji, vaan musiikillisten merkkien
yhteisvaikutukseen. Emootion kommunikaatioketju siis vaikuttaisi nojaavan lukuisten
tekijoiden yhteisvaikutukseen, jossa saman informaation voi esittdd monilla eri merkeill&. Eri
merkit saattavat olla jopa ristiriidassa kesken&an, kuten epé&konventionaalisen sévellajin
kayton tapauksessa luoden affektiivisen dissonanssin. Myo6s Gabrielsson ja Lindstrom
Kiinnittdvat huomiota siihen, ett4 havaittu emotionaalinen ilmaisu on harvoin tai ei koskaan
pelkéstdén yhden tekijan varassa, vaan monen tekijan yhteisvaikutuksen tulos. Tietyn tekijén
vaikutus riippuu siitd miten se suhteutuu muihin tekij6ihin. (Gabrielsson & Lindstrém 2001,
242.) Yleisesti ottaen esittelemisséni tutkimuksissa vaikuttaa olevan konsistenssia sen
suhteen, ettd tempo on erittdin tarked tekija emootionvalityksessd, jopa tarkeampi kuin
sévellaji (Gagnon & Peretz 2003, 36). Tatd ndkemysta tukivat myos kerddmani melankolisen
tai surullisen duurin esimerkkikappaleet: niiden kaikkien tempo on suhteellisen alhainen.
Mielenkiintoista tdhan liittyen on se, etta lapsilla tempon havaitsemiskyky kehittyy aiemmin
kuin vastaavasti duuri-molli-emootionkonvention havaitsemiskyky: tdma antaa osviittaa siita
ettd sdvellajin emotionaalisen konnotaation kohdalla kyseessa tosiaan olisi konventio joka
opitaan (Dalla Bella et al. 2001).

Musiikkianalyysin ldhtdkohtana olivat sekd psykofyysiset, melodiset ettd harmoniset tekijét,
jotka voivat kuvastaa duurisévellajissa melankoliaa tai surua. Psykofyysisista tekijoista hidas
tempo, legatofraseeraus ja hiljainen dynamiikka viestivat musiikissa surullista emootiota.
Né&itd ovat tutkineet kokeellisesti kuuntelukokeiden avulla muun muassa Gabrielsson ja
Lindstrom (2001), Gagnon ja Peretz (2003) sekd Juslin (2001) ja nédmé& tulokset ovat
yhtenevét Cooken (1981) ja Taggin (2003) l16ydosten sekd oman musiikkianalyysini tulosten
kansa. Melodisista tekijoista alaspéiset melodiakulut sekd kromaattiset melodiat viestivét
melankoliaa ja surua. Naissé hermeneuttisen (Cooke, Tagg ja Burkholder 2007) ja kokeellisen
(Gabrielsson & Lindstrém 2001) puolen tutkimukset tulivat samoihin tuloksiin.
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Harmonisten tekijoiden vaikutusta emootionvalitykseen en voinut verrata jo tehtyihin
kuuntelukokeisiin, silld kuten todettu, tdma osa-alue emootionvalityksesséd on vield hyvin
vahan tutkittua. Talla emootionvalityksen osa-alueella tukeuduin Cooken ja Taggin
hermeneuttisiin ndkemyksiin. Kerddmani nuottiesimerkkiaineisto tuotti musiikkianalyysin
keinoin kuitenkin sekd Cooken ettd Taggin nakemyksid vahvistavan tuloksen:
duurisuurseptimi,  duurisointuun  lisatty seksti sekd& 4-3 melodiakulut vaikuttavat
pienimuotoisen otoksen valossa olevan harmonisella puolella melko toistuva efekti

melankolisissa tai surullisissa duurikappaleissa.

Duurissa  menevan  musiikin  ”negatiivinen”  ulottuvuus  vaikuttaa  tutkielman
esimerkkikappaleiden perusteella perustuvan erddnlaiseen nostalgiseen kaipuuseen: duurin
perustavanlaatuista positiivista valenssia tavallaan “héiritddn” harmonisilla tekijoilla.
Duurissa soivan musiikin melankolia perustuu esimerkkitapausten perusteella ennemminkin
musiikillisten jannitteiden luomaan melankoliaan kuin vastaavasti mollin “suoraan” ja
yksiselitteiseen suruun. Tamén taas mahdollistaa konteksti, joka muodostuu Brunswikin
linssimallin mukaan psykofyysisistd premisseistd. Tutkielman perusteella tiukan ilo-suru
perusemootiojaottelun vilimaastossa on “melankolian” ja nostalgian” kisitteet, jotka ovat
tarkeitd koskien juuri duurisévellajin negatiivista valenssia. "Melankolinen” vaikuttaa olevan
oma terminsa juuri musiikilliselle surulle, ja se on kasitteena jokseenkin erilainen kuin surun
perusemootio. Itse nden t&std johdettuna melankolian musiikissa olevan “esteettistd surua”.
Juslin et al. (2010) erittelevit nostalgian olevan “monimutkaisempi” emootio kuin vastaavasti
surullisuuden perusemootio (Juslin et al. 2010, 615). Td&m& on mielenkiintoista ajatellen
“melankolista duuria”, lahdekirjallisuudessa ilmi6on viitataan juuri melankoliana tai

nostalgiana, mutta ei varsinaisesti suruna.

Tahan induktiiviseen yleistykseen kuitenkin mielenkiintoisen poikkeuksen toi esittelemani
The Verve-yhtyeen popballadi The Drugs Dont Work, jonka valittdamd emootio vaikuttaa
olevan juurikin suoranaista surua eikd pelkastddn melankolista nostalgiaa. Tama
”duuriballadi”  valikoitui  myds  tutkielmassa  esittelemdssédni  pienimuotoisessa
kuuntelukokeessa kaikkein surullisimmaksi mollikappaleiden seassa, mik& kuvastaa
konventionaalisen “duuri-iloinen/molli-surullinen”-dikotomian puutteellisuutta kuvaamaan
totuudenmukaisesti musiikillista emootionvélitystd. Kappaleesta tekee mielenkiintoisen myos

se tosiseikka verrattuna muihin esittelemiini melankolisen duurin esimerkkeihin, ettd siina
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lisasekstilla ja duurisuurseptimilld ei vaikuta olevan niin tarkeda asemaa emootionvalityksessé
kuin muissa esimerkkikappaleissa, vaikka ndma harmoniset tekijat pienemmassa roolissa
tassakin kappaleessa esiintyvat. Tama saattaa selittdd miksi kappaleen sointi ei ole samassa
mielessd nostalgisen melankolinen kuin esimerkiksi Morriconen ja Chopinin tapauksissa.
Liséksi The Verve-yhtyeen balladi oli myds esimerkkikappaleista ainut joka menee taysin
puhtaasti duurissa koko sen keston ajan, siind ei ole ensimmaistak&éan asteikon ulkopuolista

savelta.

The Verven balladin kohdalla esille nousi my6ds kysymys siitd, voiko surullinen musiikKki
heréttad kuulijoissa fyysisid reaktioita (emotivismi) vai ovatko musiikin valittdmat tunteet
vain tunnistettuja (kognitivismi). Tassé vastaus vaikuttaa olevan se, ettd eri ihmisiin surullinen
musiikki vaikuttaa eri tavoin (Huron 2011). Tietylla tavallahan ndméa kaksi ndkemystd mydos
limittyvat: konventioiden tunnistamisen voi katsoa laukaisevan kuulijoissa konkreettisia,
fyysisid reaktioita. The Drugs Don't Work-kappaleen yhteydesséd pohdin myds lyhyesti
voivatko kappaleiden sanat vaikuttaa musiikilliseen emootionvélitykseen. T&ssa tutkijoiden
nakemykset eroavat. Itse katson, etteivét sanat yksin tee La Storia Di Un Soldaton ja The
Drugs Don't Workin surumielista emootiota, vaikka ne varmasti lisdavatkin niiden negatiivista
valenssia. Morriconen elokuvaballadin  kohdalla my6s kuvan vaikutus kappaleen

emotionaalisen valenssin tulkintaan on kiistaton.

Taman tutkielman tulosten yleistettdvyyteen vaikuttaa suhteellisen pieni otos seké
harmonisten tekijoiden kohdalla tietty subjektiivisuuden vaara: tatd emootionvélityksen osa-
aluetta ei vield ole systemaattisesti ja kokeellisesti tutkittu. Lisdseksti- ja
duurisuurseptimisointujen kohdalla on myds paikoitellen tulkinnan varaa siind, mika on
selkeésti itsendinen sointu, mika taas vain hajasavelistd koostuvan liikkeen aikaansaamaa
hetkittdistd ~ kokonaisharmoniaa  sointukudoksessa. =~ Kokonaisharmonian  vaikutus

emootionvalitykseen on tdman tutkielman perusteella viela viitteellista ja spekuloivaa.

”lloinen duuri” ja “surullinen molli” on l&nsimaisessa kulttuurissa hyvin juurtunut
emootiokonventio, mutta se ei vaikuta olevan “vilttimattomyys” musiikillisessa
emootionvalityksessa. Tutkimuksen valossa duuri ja molli siis vaikuttavat olevan todella
vakiintuneita merkkeja, mutta muiden merkkien l&sn&olo voi tavallaan haastaa niiden

konventionaalisen emootionvalityksen. Emootiokonventiolle ehdollistumista ei voi vahatellg,
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mutta duurin ja mollin valittdman emootiokonvention hahmottaminen kaiken (tai edes
suurimman osan) emootionvélityksesta selittavand musiikillisena tekijand on mielekasta
kyseenalaistaa. Duurin kaytté melankolisessa tai surullisessa kontekstissa vaikuttaa olevan
vahan tutkittu alue, ja konventio duuri-iloinen/molli-surullinen otetaan usein annettuna
kiinnittdmattd huomiota erikoistapauksiin. My6s musiikin valittdmat emootiot usein
yksinkertaistetaan perusemootiokategorioihin eikd emootion ké&sitettd ehkd tarpeeksi
problematisoida musiikista puhuttaessa. Tutkielmassa késittelemani tutkimuksetkin
(esimerkiksi Gagnon & Peretz 2003) nojaavat usein juuri yksinkertaistavaan ilo-suru
dikotomiaan. Zentner et al. kuitenkin huomauttavat, ettd musiikilliset emootiot ilmenevat
useimmiten sekoittuneena. Teoriassa tdma sekoittuminen vaikeuttaa emootioiden erottelua, ja
tdma onkin ollut syy miksi tdhdn mennessa on puolustettu perusemootioiden kayttéd musiikin
tutkimuksessa. (Zentner et al. 2008, 514.) Tunneskaalan valimuotojen tarjoaminen
kuuntelukokeissa voisi kuitenkin tuottaa tarkempaa tietoa musiikillisista emootioista:
musiikin herattdméat emootiot kuulijoissa nimittain ovat monimutkaisia (Juslin & Timmers
2010, 470).

Kuten johdannossa esittelin, Gabrielssonin ja Lindstromin mukaan tutkimusta ei kaytannéssa
ole tehty lainkaan siit4, miten tietyt soinnut, harmoniset progressiot tai implikoitu harmonia
voivat vaikuttaa musiikilliseen emootionvélitykseen. Tassa nden itse mahdollisen
lisatutkimuksen aiheen: voisiko esimerkiksi Cooken ja Taggin esittdmid teorioita
duurisuurseptimin ja duurisointuun lisatyn sekstin melankolisesta ulottuvuudesta seka 4-3
melodiakulkujen “pateettisuudesta” duurisdvellajikontekstissa kokeilla kuuntelukokeiden
avulla? Duurin siséisen melankolian luonnetta voisi kuuntelukokeilla arvioida ja tehda
analyysia esimerkiksi melankolian laadun suhteen. Kuuntelukokeiden teettdminen pelkastaan
duurikappaleilla voisi ikddn kuin véhentdd koehenkildiden paineita ponkittdd duurin
tavanomaista emootiokonventiota mollikappaleiden seassa, mika voisi valottaa
”duurimelankoliaa” ja ylipaatansd musiikillisen emootionvélityksen luonnetta tarkemmin. Jo
kartoitettujen psykofyysisten tekijoiden lisaksi kuuntelukokeilla voisi tutkia harmonisten
tekijoiden vaikutusta musiikilliseen emootionvalitykseen sek& esimerkiksi testata
hahmottavatko kuulijat kokeissa laadullisia eroja “negatiivisen valenssin” duurikappaleissa.
Harmonisten tekijoiden vaikutuksen jatkotutkiminen emootion vélityksessa voisi tuottaa uutta

tietoa koskien musiikillisen emootion havainnointia.
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