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1 JOHDANTO

Kaikki alkoi erehdyksestd. Koko ajatus aiolisista sointukuluista populaarimusiikissa on vanhempi
tai vahintddn yhtd vanha kuin itse ilmid. Joulukuussa vuonna 1963 Times -lehdessé oli The Beatles
arvostelu, jossa kriitikko William Mann kehui vuolaasti: ...so natural is the Aeolian candence at the
end of "Not A Second Time”. John Lennonilla ei ollut aavistustakaan, miti tillainen “aiolinen
kadenssi” tarkoitti. Lennon kertoi aiolisen kadenssin tuova mieleen ldhinnd eksoottisen linnun.
Totuus oli, ettei kappaleesta 10ydy aiolista kadenssia. (Peddler 2003, 122 — 124) Arvoitukseksi jaa,
miksi arvostettu kriitikko sanoi ndin.

Aiolisella kadenssilla tarkoitetaan musiikillista tapahtumaan, jossa mollitoonikaa ennen ovat
VI ja bVII aste. Reaalisoinnuilla tima tarkoittaisi, ettd ensimmaisend on Em -sointu jota seuraa C ja
D: Em — C — D. Aiolinen kadenssi on kuitenkin modaalisen jazzin késite. Populaarimusiikin
kohdalla on ehkd parempi puhua aiolisesta sointukulusta. Populaarimusiikissa 16ytyy paljon erilaisia
aiolisia sointukulkuja, joista tdimi on vain yksi ilmentyma.

Minua kiinnostavat aioliset sointukulut, joiden pohjalta on syntynyt késite Iron Maiden
-sointukulku. Iron Maiden sointukulussa kahdessa ensimmadisessd tahdissa ovat i1 asteen sointu,
jonka jdlkeisissd kahdessa tahdissa tulevat VI ja bVII asteen soinnut. Samanlaisia lempinimid
musiikillisille ilmi6ille ovat Silja Line -sointu, jolla yksinkertaisuudessaan tarkoittaa MAJ7-sointua,
sekd Aku Ankka -sointukierto.

Musiikkiteorioiden tulkinnat i — VI — bVII -sointukululle ovat vdhintdin mielenkiintoisia
niiden ristiriitaisuuden takia. Perinteinen, funktionaalinen analyysi antaa selityksen tai oikeammin
kaksikin selitystd tapahtumalle. Jazzin modaalinen teoria késittelee aiolista harmoniaa ja kattaa
myos késitteen aiolinen kadenssi. Tdmi ei kuitenkaan riitd minulle. On kuitenkin ongelmallista
tarkastella musiikkia toisten musiikkityylien teorioiden pohjalta.

Aikaisempaa tutkimusta aiheesta on niukalti. Pédastdkseni pidemmélle kuin muilta
musiikkityyleiltd lainattujen teorioiden tulkintoja otan nidkokulmaksi skeemateorian psykologiasta.
Sointukulku téstd ndkokulmasta on tietorakanne, jota muusikko toistaa varioiden. Skeema on tietoa
siitd kuinka asiat tavallisesti ovat (Snyder 2000, 95). Koska pelkkd tietorakenne on epdmédrdinen
késite, on ilmidstd hyvd selventdd metaforalla. Kéytin ilmiotd kuvaavana sanana hahmoa, jota
vertaan polkupydrddn. Sointukulku on kokonaisuus, joka on osiensa summa. Hahmona silld olisi
tunnuspiirteitd, jotka saavat erilaisia muotoja ja variaatioita. Hahmon tunnuspiirteet ja ulottuvuudet

pyrin selvittdmiin. Tutkin minkélainen skeema, tietorakenne, tdmi sointukulku on? Ylittdako tdma



yksi monista populaarimusiikin sointukuluista modaalisuuden ja funktionaalisuuden rajat vai jaako
se sittenkin niiden sisdpuolelle?

Neljantend ndkokulmana otan genren. Voidaan ajatella, ettd kaikki musiikilliset tapahtumat
sidoksissa genreen ja sen konventioihin. Jokainen genre olisi siis itsendinen tekijd tai 10ytyisi
muutama pédgenre, joista populaarimusiikki oli kehittynyt ja ammentaa uuttaa sisdltod omalla
tavallaan.

Ei varmastikaan sattumaa, ettd yksi aiolisista sointukuluista on nimetty yhtyeen mukaan.
Otankin ldhemmaén tarkastelun alle yhden Iron Maidenin kappaleen. Tdmi kappale on vuonna 1984
ilmestynty Aces High Powerslave -levyltd. Kappale sointukuluillaan edustaa tyypillisyydellddan
jotain sellaista, joka on 14ht6isin 1960-luvun alkupuolelta. Kappale siséltidd useista sdvellajeista i ja
bVII asteille perustuvia sointukulkuja. Apuna minulla on tietenkin alkuperdinen levytys seki
suhteellisen tuore kitaranuotinnus: Iron Maiden Anthology vuodelta 2006. Esittelen myds 1960- ja
1970-luvun muotoja aiolisesta sointukulusta, koska niiden avulla voi saada vihjeen, miten
sointukulku muodostui tyypillisimpddn muotoonsa. Mitkd ovat eri vuosikymmenien omat
tyypillisimmat muodot tille sointukululle? Miksi Iron Maidenin Aces High edustaa skeeman
tyypillisintd muotoa?

Miksi sointukulkujen tutkiminen populaarimusiikissa on ylipddtinsd mielekdstd?
Sointukuluilla on erityinen paikka erityisesti rockmusiikissa. Sointukulku voi olla koko kappaleen
identiteetti (Moore 2001, 52). Sointukulku kokonaisuutena voi olla rockmusiikissa muutakin kuin
pelkkd melodiaa tukeva elementti. Jos asetan itseni kuuntelijan asemaan, olen tdysin samaa mieltd
Mooren kanssa. Hyvéédn rockkappaleeseen saattaa helpostikin riittdd pelkdstdan kitaralla soitettu
naseva sointukulku ja hyvd sanoitus. Rockmusiikissa kappale voi perustua sointukulkuun tai

muutamaan sointukulkuun.



2 TEOREETTINEN TAUSTA

2.1 Sointujen merkitsemistapa

Kéytin angloamerikkalaista tapaa merkiti nuotteja. Saksalaisella kielialueelta poiketen nuotin h ti-
lalla on b. Tdma takia populaarimusiikin teoriassa nuotti h on b. Populaarimusiikki kuuluu anglo-
amerikkalaisen kulttuurin piirin tai on saanut siitd voimakkaasti vaikutteita. Sointuastemerkinndis-
sdni kdytdn pientd roomalaista numeroa mollisoinnuille ja suurta roomalaista numeroa duurisoin-
nuille. Merkinnilld b tarkoitan alennettua sointua ja © merkilld vihennettyd sointua. Sointuastemer-
kintd: 1 —11° — III - bVII — 1 on reaalisointumerkintdnid A-mollissa: Am — Bm° - C — G — Am.
Aiolisessa moodissa ei ole itsessddn johtosdveltd, mutta kuitenkin seitsemdnnen asteen
sointu merkitddn bVII erotuksena johtosdvelestd. Kuudennen asteen soinnun eteen ei tule mitddn
merkkid, vaan kuudennen asteen sointu merkitdéin VI. Niin Lilja (2004), Moore (2001) kuin Tabell
(2004) kayttavat harmonisen mollin merkintitapaa. Merkintitapa nayttdd vakiinnuttaneen paikkansa
siitd huolimatta, ettd aiolinen moodi antaisi mahdollisuuden merkitd seitsemidnnen asteen ilman

etumerkintia.

2.2 Voimasoinnusta

Power chord, voimasointu ja kansanomaisemmin vitossointu” ovat kaikki yhteisid nimityksié
soinnulle, joka on hyvin tyypillinen heavy metallille (Lilja 2009, 102). Sointu koostuu toonikasta ja
kvintistd, mutta tavallisesti kolmanneksi déneksi lisdtddn vield oktaavi (nuottiesimerkki 1). Terssid
el soiteta. Terssin poissaolo johtuu kitaraefektistd, jolla sdvytetddn sdhkokitaran sointia. Terssin
lisddminen sointuun tekee lopputuloksesta sotkuisen. Terssin poissaolosta huolimatta niin soittaja,

saveltija kuin kuulijakin nayttdvit ymmartavan, milloin kyseessa on duuri- tai mollisointu.

NUOTTIESIMERKKI 1. 1 — VI —-bVII voimasointuina
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Kitara kirjoitetaan nuottiviivastoon oktaavia korkeammalle kuin soitin soi.

2.3 Yhtyeesta ja kappaleesta

Vaikka tulen esittelemddn useita kappaleita, Aces High on tyon johtotdhti. Aces High edustaa yhden
ilmion tyypillisintd muotoa. Yhtyeeseen on hyvé syventyd tarkemmin. Minkélaisesta yhtyeestd on
kyse? Misti kappaleessa ja yhtyeen musiikissa oli kyse?

Iron Maiden perustettiin vuonna 1976 Iso-Britannian Lontoossa. Kappale 16ytyy Powerslave
-levyltd, joka on yhtyeen viides levy. Levy ilmestyi 1984 ja kokoonpanona oli Bruce Dickinson,
Steve Harris, Nicko McBrain, David Murray ja Adrian Smith. Yhtyeessd on kaksi sdhkdkitaraa,
sahkobassokitara, rummut sekd laulaja. Yhtye edustaa heavy metal -tyylid ja kuuluu brittildisen
metallin uuteen aaltoon, new wave of british heavy metal (NWOBHM). NWOBHM oli enemminkin
skene kuin genre. NWOBHM -skene oli ottanut runsaasi vaikutteita punk-skenesti ja sen
toimintatavoista pitdd ylla musiikkikulttuuriaan. (Wall 2004, 119 — 121)

Sanoitukseltaan Aces High -kappale kertoo toisen maailmansodan tapahtumista. Tarinan
keskipisteend on brittildisen havittdjilentdjan nikokulma taistelutilanteesta. Iron Maiden kéyttadkin
ennen kappaleen aloittamista konserteissa Winston Chuchillin vuonna 1940 pitdmédd pubhetta.
Kappaleen sanoitukset vaikuttavat autenttisilta. Iron Maideniltd 16ytyy muitakin historiallisia
tapahtumia kuvailevia kappaleita, kuten The Trooper (Piece of Mind 1983) ja Run to the Hills (The
Number of the Beast 1982).

Kappaleen sanoitus kuuluu Bjornbergin (1984) mainitsemiin nuorten miesten yksindisiin
selviytymistaisteluihin.  Kappaleessa  kuvataan lentotaistelun tilanteita  havittdjilentdjén
nidkokulmasta sekd kertosdkeen kitaralla matkitaan tippuvan lentokoneen #éntd. Yhtyeen laulaja
Bruce Dickinson opiskeli ennen laulajan uraansa historiaa Lontoon East Endin Queen Mary

Collegessa (Wall 2004, 308) ja myohemmin 1990-luvulla opiskeli itselleen lentolupakirjan Boeing



737 -matkustajalentokoneeseen (Poole 2002). Kappale teemaltaan liittyy béndin mielenkiinnon

kohteisiin.

NUOTTIESIMERKKI 2 Intro 2 kitaramelodia kappaleesta Aces High

2.4 Funktionaalinen nidkokulma

Ensimmdinen tapa saada nidkokulmaa sointukulkuun on hakea siihen tulkinta funktionaalisesta
sointuteoriasta. Funktionaalinen teoria aiolisen sointukulun kannalta on kuitenkin hyvin
ristiriitainen. Sointukulkuun on mahdollista saada kaksi toisistaan poikkeavaa tulkintaa, joista
toinen tulkinta tarttuu mollitoonikaan ja toinen bVII sointuasteeseen. Funktionaalisen
tulkitsemistavan ensimméinen ongelma on G — Am (V — vi) sointuliitkkeen tulkitseminen
harhapurkaukseksi. Sointukulku Am — F — G olisi siis vi — IV — V. Am-sointu olisi siis
korvaussointu C soinnulle. Ongelmana on, ettd tulkita mollisointu sointukorvaukseksi tapauksessa,
jolloin korvattavaa sointua ei ilmene koko kappaleessa.

Toinen tulkitsemistavan ongelma liittyy bVII-asteen sointuun. Esa Lilja (2004, 38) vertailee
kahta erilaista tapaa tulkita sointukulkua Jimi Hendrixin esittdméstd All Alone the Watchtower
-kappaleesta: Bm — A — G — A. Toinen tapa on funktionaalinen ja toinen modaalinen. Erkki
Salmenhaaran funktionaalisin opein sointukulku sointuasteina ndyttdisi tdltd: B-molli I — V7b3(1) —
VI — V7b3(1). Tisséd tapauksessa A-duurisointu katsotaankin olevan F#-dominanttiseptimisointu
pienelld terssilld ilman pohjasdvelti. Walter Pistonin tapaan kappale analysoitaisiin aioliseen
moodiin, jolloin sointukulku saa muodon: B-aiolinen I — bVII — VI — bVIL

Tietenkin sointujen merkitsemisti voitaisiin pitdd vain sopimusasiana. Voidaan sopia, ettd A
on F# joissakin tapauksissa, jotta kaikki mahdolliset tapahtumat saadaan saman tulkinnan alle. T&lla
tavalla viltetddn sekaannuksia ja ilmidstd on helpompi keskustella. Tamé ei kuitenkaan selitd

syvemmin ilmi6té, josta haluan péésti selvyyteen.



2.4.1 Piiloutunut v7 -sointu

Tarkastellessa titd 1lmiotd ei voi tyytyd tarkastelemaan pelkdstdén kitaran soittamiin sointuihin.
Bassolla ja sen lisddmilla danilla voi olla ylléttdva vaikutus siithen, mikd sointu lopulta muodostuu.
On tapaus, jossa kitaran soittama bVII sointu onkin kokonaisuutta lopulta katsoen todellisuudessa
v7-sointu. Black Sabbathin (Masters of Reality 1971) -levyltd 16ytyvistd Solitude -kappaleesta
16ytyy vain kaksi sointua: Gm ja F, jos tarkastellaan pelkdstddn kitaran soittamia sointuja. Téastd
ndkokulmasta tapaus olisi selvd i- ja bVII asteisiin pohjautuva kappale. Jos tarkasteluun otetaan
mukaan myos basso, harmonia saa toisen tulkinnan. Bassokitara soittaa improvisoiden #énid
(matalimmasta korkeimpaan) D, F ja C bVII asteen soinnun kohdatta.

Bassokitaran kadyttimét d4net mukaan ottamalla bVII sointuaste onkin todellisuudessa v7.
Kappale ndenndisesti perustuu Gm- ja F-soinnuille, jos katse pidetddn tiukasti kiinni vain kitaran
soittamissa soinnuissa, mutta todellisuudessa harmonian pohjana ovat Gm ja Dm7-soinnut.

Se, ettd kappaleessa esiintyy Am — F — G -tyylinen sointukulku, ei tarkoita, ettd kyseessa
olisi aiolinen sointukulku. Monissa tapauksissa se on perinteiseen tyyliin harhapurkaus.

On my0s mahdollista, ettd kaksi eri henkilod kokee saman musiikillisen ilmidn eri tavoin,
vaikka kyseessd olisikin samat soinnut, kuten D7 ja Em. Erilaiseen musiikilliseen maailmaan
kasvanut ei vilttamaittd koe Em-sointua toonikana, vaan G-duurin (Pedler 2003, 137). Tdma voi olla
yksi syy ristiriitaisiin analyyseihin. Yksiloiden vélilld voi olla eroja musiikin kokemisessa taustasta
riippuen, joten analyysit voivat poiketa toisistaan.

Moore (2001, 53) kehottaakin varovaisuuteen soinnun funktioita arvioidessa, koska
soinnulla yhté hyvin voi olla funktio kuin olla olematta. Moore ottaa esimerkiksi blues-sointukulun,
joka perustuu 17, IV7 ja V7 asteen soinnuille. Vaikka sointufunktiot roomalaisine numeroineen ovat
paras tapa vertailla sointukulkuja keskenéén, ei niistd voida aina péételld soinnun asemaa.

Kyse kuitenkin on vain siitd, miten sointukulku pitdisi merkitd niin, ettd sointukulku on
selkedsti vertailukelpoinen. Esa Liljan esittelemd Pistonin tapa merkitd sdvellaji, moodi ja

sointuasteet on paras tapa tutkiessani niitd sointukulkuja (Lilja 2004, 36).



2.5 Modaalinen nakokulma

Modaalisen jazzin teorian avulla tutkimaani sointukulkua on paremmin tulkittavissa. Modaalisen
jazzin periaatteisiin kuuluu, ettei toonikaa voi korvata milldén toisella soinnulla. Modaalisessa
jazzissa on moodikohtaisesti pdd- eli kadenssisointuihin ja sivusointuihin. Aiolisen moodin
kadenssisoinnut ovat sointuasteet IV, VI ja bVII, reaalisointuina Dm, F ja G. Toonikaa (Am) seuraa
bVII aste (G). Véhennettyjd sointuja pyritddn vilttdimdin, koska vdhennetty sointu pyrkii
purkamaan rinnakkaiselle jooniselle moodille. Myds V sointuasteen sointuja pyritdén vélttimain
funktionaalista leimaa vilteltdessd. IV asteen soinnulle siirryttdessd kiytetddn usein III asteen
sointua. (Tabell 2004, 108 — 109 113)

Modaalisen jazzin teoria verrattuna funktionaaliseen teoriaan tarjoaa jo selkeitd ohjeita,
kuinka soinnut pitdisi jirjestelld ja mistd paikoista soinnut sointukulussa pitdisi 10ytédd. Toonikan
yhteydestd 10ytyy bVII aste. Toonikan yhteydessd ei ole IV astetta ja II astetta ei kdytetd. Nama
kaikki periaatteet sopivat tdysin tutkimaani sointukulkuun. Naéilld ohjeilla sointukulkujen
sointumdirdn on maksimissaan neljddn sointua.

Modaalisen jazzin teoria kuitenkin vihjaa sointukulun alkuperésti, jota itse haluan valttia.
On kai mahdotonta todistaa, etti populaarimusiikissa yleisesti kdytetty sointukulku oli ldhtdisin
modaalisesta jazzista, koska kuulokuva on ainakin itselleni hyvin erilainen. Sama ongelma koskee
myo0s funktionaalista teoriaa. Kummatkin teoriat ovat sellaista musiikkia varten, jotka ovat tidysin
eri ajanjaksolta ja eri musiikkia varten. Joka tapauksessa, hyoOdyllisid yhtymékohtia on
16ydettivissd, vaikka niistd ei voi vetdd suurempia johtopadtoksid.

Rock-musiikki on harmonisesti hyvin rikas, pédinvastoin kuin viitetddn (Moore 2001, 52).
Sama pétee varmasti yleisestikin koko populaarimusiikkiin, koska genrejen rajat ovat hiilyvia.
Lentdvdnd lauseena on pitkddn ollut “kolmen soinnun renkutus”, joka taitaa kuvata enemmén
lausahduksen kéyttdjdd itseensd kuin mitddn musiikkia. Téllaisella ajattelulla on pitkédt perinteet.
Adorno (1941) viitti, ettd kaikki populaarimusiikki on standardoitu eiké tarjoa kuulijalleen mitidan
uutta. Ajat ovat muuttuneet, niin kuin my6s populaarimusiikki on muuttunut.

Eiko rikas harmoninen maailma voi tarkoittaa myds omaa eriytynyttd tapaa kisitelld
sointuja? Kuinka jirkevdd on silloin kuvata populaarimusiikin ilmiditd klassisen tai jazzin
teorioiden pohjalta? Néen tissd kaksi ongelmaa. Ensinnédkin oletuksena on, ettd populaarimusiikin
juuret olisivat suoraan kiinni klassisessa musiikissa ja jazzissa sekd niiden traditioissa ja ottavat
niistd jatkuvasti vaikutteita. Kuinka vahvasti populaarimusiikilla, klassisella ja jazzilla on jaettu

historia? Toisekseen populaarimusiikin omaehtoisen analyysin puute johtaisi alisteiseen asemaan



klassiseen musiikkiin tai jazziin ndhden. Kolmanneksi, vaikka kaksi asiaa kahdessa eri
musiikkityylissd olisivatkin enharmonisesti samoja, ei tarkoita, ettd niilld olisi kummassakin
musiikkityylissd sama merkitys (Tagg 1982, 10).

Niin klassinen musiikki, jazz kuin populaarimusiikki kuitenkin jakavat samat soinnut, jotka
voidaan merkata samaan tapaan, ja sointuja voidaan vertailla samaan tyyliin. Toisista
musiikkityyleistd lainatut teoriat ja tavat analysoida musiikkia voivat olla tiettyyn pisteeseen asti

hyvié tyokaluja.

2.6 Skeemandkokulma

Skeema ymmairretddn usein metaforan kautta (Snyder 2000, 108). Sointukulkua vertaan
polkupyorddn, mutta moni muukin sana voisi kuvata sointukulkua. Polkupyord on kulkuneuvo,
joten se sopii kuvaamaan sointukulkua. Sointukulku ei aivan ole ihmisvoimalla toimiva ja eteenpéin
vievd kulkuneuvo, mutta kuitenkin se voidaan mieltdd samalla tavalla hahmoksi. Sointukulku ei
pelkéstddn ole joukko sointuja, vaan rajattu kokonaisuus, niin kuin pyordkddn ei ole
sattumanvarainen kasa metallisia ja muovisia osia, vaan kokonaisuus.

Jokainen erillinen sointukulku on hahmo tai tarkemmin variaatio hahmosta. Jos ajatellaan
polkupy6rdd, niin polkupydrd on helppo tunnistaa, vaikka kaikki polkupyordmallit eroavat
toisistaan. Polkupyorilld on raamit, jotka tekevit polkupyoréstd polkupyordan. Sama pétee myos
sointukulkuun. Téllainen skeema on tietopankki, josta tunnistamme ympdirilli olevia asia
(Gjerdingen 1988, 4). Skeema on ihmisen menneiden kokemusten aktiivinen organisaatio
(Gjerdingen 1988, 9). Tdssd sointukulussa runkona ovat sointukulun aloittava i-aste ja paattiva
bVIl-aste. Nididen kahden sointuasteen vililld tapahtuu suurin osa variaatiosta, jotka lopulta
muodostavat hahmon.

Edelld ollut funktionaalinen nékdkulma tuo mieleeni kokonaisuuden osiksi irrottamisen.
Funktionaalinen ndkokulma tuo mieleeni teknisistd laitteista tehdyt rdjdytyskuvat. Polkupyordn
rdjaytyskuvassa jokainen polkupyordn osa on irrotettu erilleen. Rdjiytyskuvasta on helppo tutkia
osia erillisind ja myds auttaa ndkemiddn osien médrdn ja niiden paikan kokonaisuudessa.
Réjaytyskuva kertoo vain mistéd osista polkupyoréd koostuu. Réjaytyskuva myos kertoo tarinaa vain
yhdesti tietystd polkupyorastd, jolloin kaikki muut polkupyodrdt jaavit kuvan ulkopuolelle. Koko
kuva, kokonaisuus, jdi ndkemétta.

Skeemateorian avulla ilmi6td voi tarkastella irrallaan teorioista itsendisend ilmiona.

Skeemateoria antaa mahdollisuuden tarkastella ilmiotd ilman, ettd ilmiotd tarvitsisi heijastella



ennakko-odotusten kautta, vaikka ilmio olisikin yhteydessd muihin kaltaisiinsa ilmidihin. Tamén
avulla voidaan tehdd tiukempi rajaus. Rajaus tdssd tapauksessa oli sointukulku, joka alkaa i

-sointuasteesta ja erilaisten tapahtumien tai valintojen kautta paityy bVII -sointuasteeseen.

3 ANALYYSI

3.1 Sointukulun alkupera ja sointukulun kehitysvaiheet

Richard Scott (2003) on kirjoittanut kirjan Chord Progressions for Songwriters. Scott on kerdnnyt
kirjaansa jattimdisen mddrdn sointukulkuja ja merkannut niiden esittdjdn, kappaleen ja
julkaisuvuoden. Scottin ndkokulmana on, ettd sointukulku on sidoksissa genren asettamiin
konventioihin. Scottin nimedmét padgenret ovat rock, blues, folk, flamenco, jazz ja rock and roll.
Jokaiselta genreltd 10ytyy tyypillinen tai tyypillisid sointukulkuja, joita varioidaan. Poikkeava
sointu, joka wusein on mollisointu, on korvaussointu. Ldhestymistapa on pohjimmiltaan
funktionaalinen.

Tami on ongelma Richard Scottin kirjaa liittyen. Scott funktionaalisen ajattelun pohjalta
kayttdd mollia toonikana hyvin harvoin. Ensimmdisen asteen sointua haetaan ensisijaisesti
duurisoinnusta. Tdméd johtaa tilanteeseen, jossa ensimmdiisen asteen sointu saattaa 10ytyd
progression keskeltd: vi— IV — 1 -V, joka vaikeuttaa sointukulkujen keskindisté vertailua.

Keskipisteend olevan 1 — VI — bVII -sointukulku on Scottin mukaan variaatio flamencolle
tyypillisestd sointukulusta. Tdm& on tietenkin vain nimeémisasia, siitd huolimatta, ettd on vaikeaa
ndhdé rock-musiikilla ja flamencon vélilld mitddn muuta yhteistd kuin kitaran. Eiko olisi parempi,
jos sointukuluilla olisi omat ja yhteisesti sovitut nimensi?

Joka tapauksessa, kaikella on oma kehityshistoriansa. Polkupyord kdynyt kehitysvaiheita
lapi padtyessdén nykyisiin muotoihinsa, ja niin on myds i — VI — bVII -sointukululla. Jos ajatellaan
polkupyordn historiaa, ensimmdiiset polkupyordd muistuttavat kulkuvélineet olivat istuttavia
potkupyorid. Seuraavaksi tulivat pyordt, joiden eturenkaaseen oli asennettu polkimet. Niistd
polkupydristd puuttui vield ketjut takarenkaaseen. Ndiden kehitysvaiheiden jilkeen tuli polkupyorit,
jotka meille ovat tutumpia. Tuttu polkupyord sai variaatioita, kuten tandempyord, maastopyord,
kilpapyora ja niin edelleen.

Samanlainen kehitys on l0ydettdvissd i ja bVII sointuasteelle perustuville sointukuluille.



Chord Proggressions for Songwriters -kirjasta on nikyy selvésti, kuinka 1960-luvun alussa syntyi
joukkio i- ja bVII-sointuasteille perustuvia sointukulkuja (Scott 2003, 36-37, 250). Sointukierto
sisdlsi tdlloin vain ndma kaksi sointua. Oletukseni on, ettd i ja bVII asteille perustuvat sointukulut
saivat alkunsa sointukuluista, joissa oli vain ndmé kaksi sointua.

1960-luvun puolivilissd 1 ja bVII sointuasteiden kaveriksi sointukiertoon tuli III aste.
Sointukulku oli tdll6in muodossa 1 — bVII — III — bVII, kuten Donovanin Wear Your Love Like
Heaven (A Gift From a Flower to a Garden 1967) ja The Rolling Stonesin Paint It Black (Aftermath
1966) kappaleista 10ytyy. Beatlesin You Like Me Too Much (Beatles VI 1965) kappaleessa muotona
on i — III — bVIL Yleisesti ennen 1960-luvun loppua ilmid oli harvinainen ja esiintyi enimmaikseen
yhtend osana kappaletta. Kappaleet harvoin perustuivat kokonaan ilmidlle. Yleisesti myos 1960-
luvun folk-musiikilla on selvd vaikutus rock-musiikkiin ja sen modaalisiin sointukulkuihin (Lilja
2004, 33).

[Imid koki dkkindisen muutoksen 1960- ja 1970-luvun vaihteen aikana. Aioliset sointukulut
tekivét suoranaisen esiinmarssin 1970-luvulla (Bjornberg 1984). Alkuun merkittdvind muotona
voidaan pitdd 1 — bVII — VI — bVII -kulkua. Tdmé kulku 16ytyy mm. kappaleesta Led Zeppelinin
Stairway to Heaven (Led Zeppelin IV 1971), Eric Claptonin tdahdittimédn Derek & the Dominoesin
kappaleesta Layla (Layla and Other Assorted Love Songs 1970) ja jo aikaisemminkin mainitusta
Bob Dylanin kappaleesta All Along the Watchtower.

Seuraavassa vaiheessa, noin 1970-luvun puolivélissd, sointukulussa ei endad kéytetty kahta
kertaa samaa sointua. Sointukulku oli télldin i — IIT — bVII tai i — VI — bVII. Uutena variaationa tuli
mukaan Joan Baezinkin kappaleesta Diamond and Rust (Diamonds and Rust 1975) 16ytyvd i — VI —
I - bVIL

Musiikilliset ilmiét noudattavat normaalijakaumaa kuitenkaan saavuttamatta téytta,
absoluuttista, suosiota, mutta ei myOskddn katoa tai synny missddn pisteessd (Gjerdingen 1988,
100). Ei ole siis olemassa ensimmaisté aiolista sointukulkua, mutta ilmi6 ei mydskddn koe koskaan
kuolemaa, vaan lopulta tasaantuu suosioltaan samalle tasolle kuin oli ennen 1960-lukua. Tdma
tietenkin pitdd vain niissd rajoissa paikkansa, ettd on ollut tai on soittimia, joilla soinnut on voitu
tuottaa, niin kuin ne nykyaikana on tuotettu.

Tésséd kuvassa (kuva 1) haluan havainnollistaa normaalijakaumaa ja sointukulkujen mairaa
kolmella vuosikymmenelld. Aces High -kappale sijoittuisi huippukohdalle. Huippukohdalla skeema
on tyypillisimmillddn (Gjerdingen 1988, 100). Kuvaaja kuvaa sointukulun maarda itseensd ndhden,

ei kaikki sointukulkuihin, joita populaarimusiikissa sind aikana on ollut.



KUVA 1. Sointukulkujen mééran nousu ja lasku eri vuosikymmenina.

1960-luku 70-luku 1980-Iuku

-

Huippukohta saattaisi hyvinkin osua 1980-luvun puoliviliin. Tilastollista dataa minulla ei

ole, mutta aihetodisteiden valossa titd jakaumaan voidaan pitdd jokseenkin todennékoisend. Samaan
aikaan loppuu my0s ns. perinteisen tai klassisen heavy metallin kausi (Lilja 2009, 9), joka tukisi
taitd. Tdmd myods tarkoittaisi sitd, ettd sointukulku oli tiiviisti yhteydessd heavy metallin

kehitykseen.

3.2 Perassahiihtéjia ja edellakavijoita

On selvéd, ettd kun téllainen sointukulku nousee ilmiona esille ja saa runsaasti suosiota, sointukulku
ei katoa helposti. Ilmid ei ole ollut hetken muoti-ilmid, vaan tullut ainakin toistaiseksi osaksi
populaarimusiikkia. [lmi6lld on juurensa, jotka voidaan ajallisesti ainakin 10yhésti osoittaa tiettyna
aikakautena alkaneeksi. [lmiolld on ollut nousukautensa, huippuhetkensd sekd niistd hiipuminen.
Kuolemaa ilmi¢ ei ole tehnyt, vaan on mukana edelleen populaarimusiikissa.

Joku on kuitenkin ollut edelld aikaansa. Joku tehnyt jotain, josta muut vasta myohemmin
innostuvat. Donovan julkaisi kappaleen Belated Forgiveness Pleau (Fairytale 1965). Kappale
nojautui pelkdstddn sointuasteille i — VI — bVII. Kappale ilmeisesti nautti jonkinlaista suosiota,
koska kappaleesta tehtiin musiikkivideokin, joka televisioitiin. Kappale on erikoislaatuinen siindkin
suhteessa, ettd tahtilajina on kolmeneljdsosaa, johon en ole muissa kappaleissa timén ilmidn piirissé

torméannyt. John Phillips sévelsi kappaleen San Francisco (Be Sure to Wear Flowers in Your Hair),



jonka esitti Scott McKenzie (The Voice of Scott McKenzie 1967). Kappaleessa on sointukulku i —
VI — II — bVII, joka vield lisdksi moduloidaan lopussa. Kummatkin sdvelmdt olivat mitd
ilmeisemmin aikaansa edella.

Noin vuosi sitten Suomeen syntyi uusi nuori poptédhti, Robin (Robin Packalen). Suuren
suosion mahdollisti kappale Frontside Ollie (Koodi 2012). Kappaleen sointukulku on i — VI — III —
bVII. Vanha sointukulku oli edelleen kéyttokelpoinen nostamaan kappaleen jéttihitiksi. On ehka
vadrin ajatella, ettd tdssd tapauksessa ollaan oltu perdssihiihtijid, koska kuitenkin on luotu jotain
uutta ja uniikkia. [lmidt populaarimusiikissa ennemminkin kasautuvat ja kulkevat limittdin kuin

katoavat.

3.3 Sointuasteisiin i — bVIlI pohjautuvan aiolisen sointukulun
sointuhierarkia

Sointuasteiden 1 ja bVII ulkopuolisille soinnut voidaan asettaa hierarkkiseen jarjestykseen: VI, III,
v, IV/iv ja II/ii. Hahmon kannalta VI on térkein ja II/ii on véhiten tdrkein, koska esiintyy verrattain
harvoin. Voikin sanoa, ettd mitd kauemmaksi VI astetta kuljetaan, sen vaikeammaksi hahmon
tunnistaminen tulee. II/ii sointuasteen ilmeneminen sointukulussa himaértdisi hahmoa voimakkaasti,
mutta VI aste on hahmoa tukeva sointuaste.

Tdmé hierarkia perustuu osaksi edelld esitettyyn modaalisen jazzin teoriaan aiolisesta
kadenssista, mutta hahmo ei kuitenkaan noudata tdysin modaalisen jazzin sdint6jd. Puhutaanhan
kuitenkin musiikkityyleistd, joilla on omat konventionsa.

Tallaiselle ilmidlle on 16ydettavd malliesimerkki (Gjerdingen 1988). Malliesimerkki ei ole
ensimmadinen tai viimeinen ilmentymén ilmidlle. Malliesimerkin ei mydskién tarvitse olla suosituin
ilmentyméd. Malliesimerkki edustaa ilmiotd parhaiten. Malliesimerkkind 1 ja bVII asteille
pohjautuvissa sointukuluissa on kaksi tahtia i-asteen sointua sekd yksi tahti VI ja bVII astetta: |i |
VI |bVII |. Tutkimani kappale Aces High perustuu juuri téllaiseen kiertoon.

Vield pitdd palata v-asteen sointuu yhden esimerkin verran, josta voidaan saada vihjettd,
miksi v-aste on [V/iv-astetta korkeammalla hierarkiassa. Eppu Normaalin kappaleessa Kun Olet
Poissa (Historian suurmichid, 1990) v-aste ujutetaan bVII ja i asteiden viliin joka toisella kerralla
sointukierrossa i — VI — bVIIL. Taméa ei kuitenkaan horjuta hahmoa, vaan sdvyttid hennosti ja
hahmon muoto ei muutu. sointuna v-asteella on enemmén liikkumavaraa. Tami voi myo0s
tarkoittaa, ettd hahmon ulkopuolelle jdi tilaa. Hahmo saattaa siis muodostuakin i1 soinnun

ensimmaisesti iskusta ja loppuen bVII soinnun ensimmaiiseen iskun tai ensimmaéisen tahdin jdlkeen.



Eppu Normaalin tapauksessa bVII asteen sointu on kestoltaan kahta edellistd sointua tuplasti

pidempi, joten téllaiselle variaatiolle jaa tilaa.

Seuraavalla kuvalla (kuva 2) havainnollistan kenttdd ja joistakin niistd valinnoista, joista

sointukulku muodostuu.

KUVA 2 Sointuasteiden liikkumisvara seka joitakin valintoja.

A

/

I « VI v
> bVII

I

ot o

\

IT/i IViiv

Sointuasteet 1 ja bVII luonnollisesti muodostavat reunat, joiden sisélld kaikki tapahtuu.
Ongelmallisin sointuaste on IV/iv, koska ensinndkin silld on dominantti suhde bVII asteeseen ja
toisekseen voidaan katsoa yhdessd sointuaste III kanssa IV muodostaa toisen aiolisen sointukulun,
jota pitéisi kasitelld erikseen.

On kuitenkin runsaasti sointukulkuja, jota muistuttavat edelld mainittuja sointukulkuja.
Néitd ovat mm. VI — bVII — i tai i — bVII — VI. Sointuasteet ovat samat, joita olen késitellyt, mutta
sointukulkuina eivdt mahdu asettamiini raameihin, koska sointujen jarjestys on vaird. Voiko olla
niin, ettd kuulija tunnustaa VI — bVII — i -sointukulun olevan 1dhempéni sointukulkua i — VI — bVII

kuin i — VI - III — bVII sointukulku?

3.4 Reduktio

Seuraavaksi on reduktio Iron Maidenin kappaleesta Aces High. Reduktion avulla 16ytyy tapoja,
joilla tdhdn aioliseen sointukulkuun rakennetaan melodioita. Aces High -kappaleesta 16ytyy kolme
eri sointukulkua: i — bVII, 1 — VI — bVII ja 1 — III — IV. Kaikki sointukulut mahtuvat jazzista tutun

modaalisen teorian piiriin. T ja B —merkit tarkoittavat ensimmadistd #éntd, joka melodiassa ja



bassossa soivat. Alapuolella ovat sointuastemerkinta.

A Intro 1

F#m

T 3 - 3 — 2

B 1 — 6 — b7
i VI bVII

B Intro2

Am

T 3 - 3 — 2

B 1 — 6 - b7
i VI bVII

C 1 Sakeisto

Em

T 5 - b7

B 1 - b7

T 5 — 2

B 1 - b7

C 2 Sikeisto

Am

T 1 - b7

B 1 — b7

T 1 — 2



D Prechorus

Em

E 1 Kertosie

Em
T 1 — 3 2
B 1 — 6 b7

i VI bVII
Em
T 1 — 3 2
B 1 — 6 b7

1 VI bVII
E 2 Kertosie
Gm
T 1 — 3 2
B 1 — 6 b7

1 VI bVII
T 3 — 5 4
B 1 — 6 b7

1 VI bVII
T 5 - 5 4
B 1 — 6 b7

1 VI bVII
T 3 - 3 3



i VI bVII
F Interlude

Am

G 1 Kitarasoolo

Am
i - VI - bVII
i - 111 - 1A%

G 2 Kitarasoolo

Bm
i - VI - bVII
i — 11 - v

Voimasointua késittelevdssd luvussa kirjoitin, ettd soittajalla, kuulija ja sédveltdjdlld on tdysi
ymmarrys soinnun laadusta, vaikka soinnusta puuttuisikin terssi. Ensimmaisend huomioni kiinnittyy
VI sointuun. Reduktiossa VI sointu ei saa itselleen terssid, joka olisi asteikon ensimmadinen sdvel,
eikd myoskddn pohjasivel, joka luonnollisesti olisi kuudes sdvel, vaan joutuu tyytymédn kvinttiinsa
lukuun ottamatta pientd hetked kertosdakeessd. Hahmon kannalta tirkedmmat sointuasteet, i ja bVII
asteet, saavat terssinsd ja tulevat titd kautta kokonaisiksi soinnuiksi. Painotusta on myos toonikalla,
joka VI asteella jii saamatta.

Monen kitaraa soittaneen kannalta voi olla itsestddn selvyys, ettd ensimméinen aste tdssd
sointukierrossa on mollisointu. Teoriassa tilalla voisi yhtd hyvin olla duurisointu. Téstd huolimatta,
omien havaintojeni mukaan I — VI — bVII -sointukulku on kuitenkin hyvin harvinainen. Niille
kolmelle sointuasteelle on kappaleen rakentanut Mick Softley kappaleellaan Can You Hear Me Now
(Sunrise 1970).

Onko niin, ettd kitaroiden soittaessa voimasointuja melodia pyrkisi ensisijaisesti soinnun



terssiin varsinkin bVII asteen soinnulla mutta myos 1 asteella, ja tdmén jilkeen toonikalle? Tama

kuitenkin on vain yksi kappale esimerkki, josta ei suurempia johtopédéatoksid voi vetaa.

3.5 Sévellajinvaihdokset

Kappaleesta 10ytyy runsaasti eri sivellajeja. Ne kertovat enemmén sointukulun luonteesta ja siitd
kuinka sointukulkua kédytetddn suhteessa samoihin sointukulkuihin. Sévellajinvaihdokset
ndyttdisivdt olevan voimakkaasti kiinni siind sointukulun trendissd, joka oli 1980-luvun
alkupuolelta puoliviliin vallallaan. Tdmén takia aiheeseen pitdd syventyd hivenen enemman.

Kun kappaleesta 10ytyy sointukiertoja viidestd sévellajista, herdd kysymys siitd, miten yhtye
nitoo kaikki sévellajit yhteen. Mitké ovat ne strategiat, jolla i — VI — bVII -sointukulkua kuljetetaan
sdvellajista toiseen?

Reduktiosta ei selvésti nde, mutta [V — V -suhdetta kiytetdin useasti siirryttdessd sdvellajista
toiseen. Ensimmadisen kerran siirryttdessd A-osasta B-osaan. Sointukulun D- ja E-soinnut toimivat
IV — V -suhteessa tulevaan A-mollisointuun. Sama tapahtuu E 1 ja E 2 -sdkeistojen vililld seka
siirryttdessa toisesta kitarasoolosta interludeen.

Téllaisessa sdvellajinvaihdoksessa on funktionaalisuuden tunne. Uuteen sédvellajiin kuljetaan
siis IV- ja V-asteen kautta. Milld nimelld tdtd modulaatiota pitdisi kutsua? Joka tapauksessa, VI- ja
bVII asteen soinnut voivat ottaa kaksi erilaista roolia: ensisijaisesti pitdvit ylld sointukulkua, mutta
my0s toimivat linkkind seuraavaan sdvellajiin. Samanlainen ratkaisu 16ytyy myos kitarasoolon (G2)
lopusta siirryttdessd Interludeen. Talloin kdytetdén kappaleen toista sointukulkua i — III — IV, jolloin
sointuasteet III ja IV ottavat IV ja V roolit.

Vaikka V aste on hahmon kannalta véltettdvd sointu, V aste ja autenttista kadenssia tissa
kappaleessa kidytetddn olennaisena osana kappaleen sointukulkujen nitomisessa yhteen.
Funktionaalisuus on ldsné, mutta hyvin juonikkaalla tavalla piilotettuna sidvellajinvaihdoksiin.

V-asteen teosta katkaisevana ja jakavana voimana ei kuitenkaan katoa, vaikka bVII — i
pohjaista sointukulkua kiytettdisiin. Judas Priest -yhtyeen kappaleessa Breakin The Law (British
Steel, 1980) V-asteen sointua kdytetddn siirryttdessd kertosékeeseen.

Toinen huomioitava seikka on koko hahmon sévellajisuhde tulevaan hahmoon. C 1 ja C 2
ovat hahmoina dominanttisuhteessa toisiinsa sekd F ja C 1 subdominanttisuhteessa toisiinsa.
Hahmojen tarkastelu tuo toisinaan etuja verrattuna sointusuhteiden vertailuun. Alice Cooper julkaisi

levyn Trash (1989), josta 10ytyy kappale Poison. Kappaleen kahdeksan tahtia kestividssd pre-



choruksesta 16ytyy ldhes elimélle vieras sointukulku: Gm: i — VI — III — bVII — iv — bll — VI - III —
i1 —bVIl - IV — 1 - v — Il — bVII — IV. Lihemmin tarkasteltuna sama sointukulku vain esiintyy

neljdssd eri sdvellajissa:

Gm:

i—VI-1II-bVII

Cm:

i—VI-II-bVII

Am:

i—VI-1II-bVII

Dm:

i—VI-II-bVII

Sointuasteet 1 ja bVII eivit tissa tapauksessa kohtaa, mutta sointukulku on tuttu variaatio.

Runsaat sévellajinvaihdokset kappaleissa voivat olla merkki i — bVII pohjaisten
sointukulkujen huippuajasta. Hahmo ei anna liikkumatilaa enempdd kuin sdvellajista toiseen, ja
suurempi sointujen vilinen variointi kadottaisi halutun hahmon. Aika oli konservatiivista eiké
uudelle vield ollut tilaa.

Kahtena esimerkkind saman aikakauden runsaista sévellajien vaihdoksista voi kayttdd Talk
Talk -yhtyeen Living in Another World (The Colour of Spring 1986) -kappaletta ja The Sisters of
Mercy -yhtyeen kappaletta 1959 (Floodland 1987). Living in Another World -kappaleessa i — VI —
bVII -sointukulkua kiaytetddn kolmessa eri sdvellajissa. Kappaleen jokainen osa saa oman
sdvellajin. 1959 kappaleessa 10ytyy i — III — bVII -sointukulku kuudesta eri sévellajista. Noin nelja
minuuttia kestdvdn kappaleen sidvellajivaihdokset tuntuvat kaoottisilta, ja sédvellajivaihdokset
ilmeisesti tukevat sanoitusta eivitkd niinkédn ole mééritteleméassé kappaleen rakennetta.

Séavellajivaihdosten roolina on ilmeisemmin jdsentdd kappaleen rakennetta, mutta samalla
rakentaa jénnitteitd ilman, ettd halutusta hahmosta tarvitsee luopua. Hahmo itsessddn on
vihdjinnitteinen, jonka takia jénnitteiden rakentamiseen tdytyy kdyttdd harmonian ulkopuolella

tulevia mahdollisuuksia kuten modulaatiota, tempoa ja musiikin hetkittdista pysayttdmista.



4 PAATANTO

Tassd tutkimuksessa oli raikasta unohtaa kaikki vanhat teoreettiset nikokulmat ja aloittaa ldhes
alusta sointujen jérjestdytymisen tarkastelu seké saattaa melkein loputon maira sointukulkuja saman
katselmuksen alle. Sointukierto kaikki muotoineen on varmasti omaleimaista tyylid
populaarimusiikille. Kaikki esille tulleet sointukierrot toteuttivat jokseenkin tarkkaan modaalisesta
jazzista lainattuja sdént6d. Funktionaalisuus tuli taas esille sdvellajien ja kappaleen osien vaihtuessa.
Skeemana sointukierto ei siis poikennut funktionaalisuuden ja modaalisen jazzin asettamien rajojen
ulkopuolelle. Ainoastaan sdvellajinvaihdoksissa funktionaalisuus hdmairtyi hiukan skeeman olessa
kaytetyimmillddn 1980-luvun puolivélissé.

Tietorakenteena tdmé sointukulku on niyttdisi olevan hyvin yksinkertainen. Neljdn
soinnun ryhmistd tehdddn suurin osa valinnoista, joista sointukulku syntyy. Sointukierto
muodostetaan todenndkdisimmin sointuasteista i, III, VI ja bVII, mutta kuitenkin niin, ettd i
sointukierron ensimmainen sointu ja bVII viimeinen sointu.

Niiden todisteiden mukaan sointukulun tarina alkaa jostain 1960-luvun
alkupuoliskolta, jossa se hiljalleen kerdi suosiota ja ajalleen tyypillistd muotoa, joka tosin on jonkin
verran erilainen kuin Aces High -kappaleessa, siind populaarimusiikissa, joka oli 1960-luvulle
tyypillistd. Seuraavalla vuosikymmenelld sointukulku saa purjeisiinsa kunnolla tuulta ja yleistyy
valtavasti saaden lopullisen jalansijan populaarimusiikissa. Samalla sointukulku muotoutuu
uudestaan mukautuen aikansa musiikillisiin virtauksiin. 1970-luvun jidlkimmadiselld puolella
perustetaan Iron Maiden. Muutamien jdsenvaihdosten jdlkeen 1980-luvun puolella michistd
vakiintuu sithen kokoonpanoon, joka se on Aces High -kappaletta levytettdessd. 1980-luvun alussa
sointukulku sai tyypillisimmidn muotonsa, jollaisena sitd kéytettiin Aces High -kappaleessa. Tasti
eteenpdin sointukulusta on tullut harvinaisempi populaarimusiikissa.

Iron Maidenin Aces High edusti aiolista sointukiertoa ja sen kayttod
tyypillisimmillddn. Jokainen kappaleen sointukulku oli aiolinen sointukulku. Sointukulut pysyivat
tiukasti funktionaalisuuden ja modaalisuuden rajojen sisdlld. Aces High oli myds kiinni muissa
aikansa musiikillisissa ilmidissé, kuten runsaissa sévellajinvaihdoksissa.

Miksi sitten yhtye saa oman sointukulut? Iron Maiden oli musiikillaan suuressa nosteessa
oikeaan aikaan. Skeema samaan aikaan eli huippukauttaan, ja yhtye teki skeemanmukaista
musiikkia tyypillisimmillddn. Sointukulku oli musiikissa puhtaana, selkeénd ja mieleenpainuvana
aallonharjalla. Ajoitus oli niin tdydellinen, ettd siitd tuli tahattomasti ldhes tavaramerkki. Ei pidd

kuitenkaan paikkaansa, ettd tdméd sointukulku I0ytyisi jokaisesta Iron Maiden kappaleesta.



Nuottikirjan, jota kdytin reduktion apuna, sisdlsi nuotinnuksen 17 kappaleesta, joista yhdeksdsta
16ytyi sointukierto 1 — VI — bVII eli ”Iron Maiden -sointukulku”. Se on enemmén kuin joka toisesta
kappaleesta, mutta kuitenkin yllattivin vdhdn. Nuottikirja oletettavasti siséltdd kustantajan
arvioimat myyvimmat kappaleet.

Tutkimuksessani on kuitenkin runsaasti heikkouksia. Ensimmaiiseksi Gjerdingenin ajatus on
siitd, ettd musiikillisetkin 1lmidt nousevat nopeasti huipulleen ja katoavat tdmén jéilkeen
olemattomiin. Gjerdingen tutki musiikkia satojen vuosien ajalta, mutta minulla aika véli on noin 20
vuotta. Onko oma ajanjaksoni oikea? Tutkinko sittenkin liian lyhyeltd ajalta sointukulkuja? Voidaan
todeta, etti aiolinen sointukulku oli harvinainen 1960-luvulla, tuli nopeasti suosituksi 1970-luvulla
ja saavutti huippunsa 1980-luvun puolivilissd. Tosiasia kuitenkin on, ettd tarkastelemiani aiolisia
sointukulkuja on edelleen suhteellisen helppo 16ytdd, vaikkakin variaatioiden kirjo on valtavan
paljon suurempi. Vai katsoinko ehka sittenkin liian laajaa alaa? Olisiko tédlla ndkokulmalla pitdnyt
katsoa 1lmiotd sointujen ja tyylilajien sisélld tapahtuvien variaatioiden kannalta, kuten urkupisteen
kdyton tai rytmisen muuntelun kautta? Voi olla ehkd niinkin, ettd aiolinen sointukulku on vasta
matkalla huipulle.

Tdmdn pohjalta kuitenkin nidyttdd, ettd ilmidt populaarimusiikissa kasautuvat. Toin
esimerkeiksi monia kappaleita, jotka edustivat monia genrejd, mutta kuitenkin kéyttivdt samaa
harmonista pohjaa. Ilmioditd populaarimusiikissa ennemminkin jaetaan kuin lainataan tai
varastetaan.

Useasti puhutaan kuinka kappale, soitin, levy tai yhtye muutti musiikkia. Eikd sointujen
uudelleen jérjesteleminen muuta my6s musiikkia? Tosin televisiodokumenttia tai kirjaa on vaikea
myyda, koska tdllaisella 1lmi6lld ei ole nimed tai edes artistia kasvoineen. Molli ensimmaisend ja
alennettu seitsemén viimeisend sointukulussa on muuttanut populaarimusiikkia ja Iron Maiden Aces

High on varmastikin tdmén ilmion yksi tyypillisimmistd esimerkeista.
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