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1 JOHDANTO

“Meiddn sukupolvellemme hiphopin perusajatus ja ldhtokohta on sama kuin hiphopin
syntymdstd asti: uuden luominen vanhoja juttuja kierrdttimalld” sanoo Cheek
omaeldmankertakirjassaan JHT. (Aaltonen 2016, 206.) Tdama avaa hyvin lahtokohtaa, miten

hiphopia ja rap-musiikkia on mielekasta lahestya ja tutkia.

Rap- ja hiphop-musiikki on levinnyt afroamerikkalaisesta musiikkigenresta globaalisti ympari
maailmaa. Siitd on kehittynyt lukuisia eri tyyleja ja genreja, seké se on integroitunut pysyvéksi
osaksi my0s useisiin muihin musiikkityyleihin. Adam Krims (2000, 10) mainitsee termeja
hiphop ja rap kdytettdvéan usein jopa melko epéselvésti. Rap kuvaa musiikkityylid, kun hiphop
kasittad laajemmin musiikin, tanssin, visuaaliset taiteet, vaatetuksen ja muut hiphop -kulttuuriin
kuuluvat asiat. Hiphop-musiikki ei taas vélttamatta sisalla rappid, vaan muita hiphopille
tyypillisia tyylipiirteitd. Esimerkkeja rappaysta siséltavistd musiikkityyleistd, joita useat
kuluttajat tai tekijat eivat lokeroisi “hiphop” —kategoriaan 10ytyy. Tydsséni hiphopilla viittaan
laajemmin hiphop-kulttuuriin, johon myos rap-musiikki kuuluu. R&p ja rappays taas viittaa rap-
musiikin vokaalipuoleen, tekstin lausumiseen ja sen parametreihin, eli flow:hun. Flow
tarkoittaa artistin tyylia rapata ja keinoja, kuinka han kayttaa rytmia, artikulaatiota, &anenvaria

ja danenkorkeuksia. Tutkielmassani osoitan, ettd flow voi olla erilainen eri kappaleissa.

Rap-kappale erotellaan usein dikotomisesti biittiin ja flow:hun. Biitilla (engl. beat) voidaan
tarkoittaa sample-pohjaista rumpurytmid, mutta tarkoitan silla tydssani koko rap-kappaleen
musiikillista “taustaa” (kuten esim. Williams 2014, 189; Paleface 2011, 188), eli kaikkea sité

mika rap-kappaleessa jaa flow:n ulkopuolelle.

Rap-musiikkia on tutkittu monista eri nakokulmista, mutta l&hinné peilaten artistien lyriikoihin,
haastatteluihin, kuviin ja videoihin. Rap puhelauluna ja rap-taustat on jatetty useimmissa
tutkimuksessa sivuun. Kenties "rap-taustat” jo sanana kohdistaa niihin savellyksellisesti
vahattelevaa sdvyd, sijoittaen ne myds arvollisesti lyriikoiden taustalle. Rap-taustoilla on
kuitenkin pitka historia ja niihin liittyy paljon tyylillisia piirteitd, joita voidaan analysoida. Rap-
musiikki ja sen puhelaulu saattavat tuntua monista tutkimuksen kannalta liian yksinkertaiselta.
Usein kuulee rap-artistista sanottavan "...mutta eihdn se osaa edes laulaa", jolla réapin vokaali-

ilmaisu jatetddn lyriikoiden taustalle. R&ppéys vokaali-ilmaisuna on kuitenkin rytmisesti



erittdin monimuotoista, seka siind kaytetddn monia eri &anenkaytollisia, sekd ilmaisullisia

tekniikoita ja tyyleja, joita on mielek&sté analysoida.

Walser (1995, 194-196) avaa artikkelissaan seikkoja, kuinka musiikkitieteissa pitkéalti
lansimaiseen taidemusiikkiin suuntautuneilla tutkijoilla ei ole ollut ymmarrysta ja vélineita rap-
musiikin tutkimiseen. Viitokset “epamusiikista” jakaantuvat kolmeen kategoriaan, joiden
mukaan hiphop ei ole: Originaalia, melodista tai vaadi musiikillista taitoa. Ensimmainen véite
kohdistuu aiemmin &&nitetyn musiikin kayttdon, sampldykseen jota on verrattu jopa
napistelyyn. Kaikki musiikki sisdltdd lainauksia aiemmista teoksista ja tutkielmani kannalta
jopa mielenkiintoisinta on, ettd musiikki mukaan lukien kaikki ihmisen toiminta on

intertekstuaalista ja rap-musiikissa “lainailusta” on tehty itse taidetta.

Rap-musiikkia voidaan tutkia sévellyksend historiallisiin ja kulttuurillisiin yhtymékohtiin
peilaten, seka samaan aikaan peilata niita sdvellysajankohdan tiettyihin séavellyksellisiin muoti-
ilmidihin. Niin maailmanlaajuisesti rap-musiikista, kuin myds suomirdpista musiikkitieteellista
itse musiikilliseen teokseen kohdistuvaa tutkimusta loytyy erittdin vahén. Tdma antaa syyn

uuden tiedon takia tutkia rap-musiikkia.

Vaikka voidaan todeta, ettd monet hiphop-vaikutteet tulevat Pohjois-Amerikasta, myds muut
maat ja niiden skenet voivat vaikuttaa siihen. Kulttuurin lokalisoituminen on jatkuva prosessi,
missa ilmididen tiettya selkedd alkuperéé ja aikaa ei voida havaita, vaan kulttuuri muokkautuu
koko ajan eri tavoin. Nyky&an suomeen on kehittynyt moninaisia omalaatuisia lokaaleja
hiphop-kulttuurin muotoja. (Westinen 2014, 34.) Raépistd on tullut populaarimusiikkia ja

populaarimusiikkiin on sekoittunut rap-musiikin tyylipiirteita.

Suomalaista rap-tutkimusta kokoaa hienosti yhteen Hip Hop in Finland: Genres and
Generations -tutkimusverkosto (Hip Hop in Finland). Suomalaisesta hiphopista on kirjoitettu
historiaan ja artisteihin keskittyvia kirjoja (ks esim Paleface, 2011; Mikkonen 2004). Suomesta
16ytyy kolme hiphop-kulttuuriin kohdistuvaa vaitoskirjaa, seka joitain kymmenia graduja, jotka

myaos keskittyvat enemman kulttuurin tutkimiseen eri nakékulmista.



Syksylla 2017 uransa lopettamisesta ilmoittanut Cheek (Turunen, 2017) on ollut suosionsa
huipulla talla vuosikymmenelld. Héanesta on julkaistu elaménkertakirja, kevaalla 2018 ilmestyy
Cheek-elokuva Veljeni vartija. Cheekid on tutkittu akateemisesti vaitoskirja-asteelle asti
(Westinen 2014) ja muutamia héneen liittyvié graduja on tehty myos eri ndkdkulmista (Rentola
2015; Westinen 2007), mutta yhtd&dn musiikkiin kohdistuvaa musiikkianalyyttistd tyota ei
Cheekista tai ylipaatadn suomirdpista ole tullut vastaan. Maailmanlaajuisestikin tutkimusala on
vield muutaman henkilon harteilla. Rap-musiikkiin kohdistuvaa tutkimusta ja tietoa siis

kaivataan.

Cheekin musiikki pohjaa vahvasti amerikkalaiseen rap-traditioon ja ilmidihin, mutta siind
yhdistyy myds suomalaisen kulttuurin ilmi6t ja perinne. Cheekin imagoa leimaa suomalaiseen
kulttuuriin aiemmin harvemmin liitetty yliampuva mindkuvan korostus, joka taas rap-
traditiossa on hyvin yleinen lahtokohta. VVarmasti myds tasté johtuen hanen musiikkiinsa ja
imagoon on kohdistunut kritiikkid. Olen rajannut tutkimusaineistoni Cheekiin, koska hénesté
on tehty hieman aiempaa tutkimusta, joka tukee tutkimustani. Cheekin musiikki on
tutkimuskohteena tyylillisesti tunnistettavaa, ja han on artistina ajankohtainen tutkimuskohde.

Aineistonani kaytan tuoreinta Alpha Omega -levya vuodelta 2015.

Tutkimuksessani olen kiinnostunut Cheekin kappaleiden musiikillisista trantertekstuaalisista
viittauksista ja kuinka niitd kdytetdaan. Hiphop kulttuuriin ja sen perinteisiin kuuluu vahvasti
transtekstuaaliset viittaukset sanoitusten lisdksi myds musiikissa, sekd muiden musiikkilajien
lisdksi mm. sosiaalisissa kaytanteissa, kuten pukeutumisessa. Hiphopissa selkein tapa tehda
musiikillisia viittauksia on sémplata jotain musiikkipatkad ja kayttaa sitd luodakseen uutta
musiikkia. Ndin samplatty teoksen osa siirtdd myds mahdolliset semioottiset ja kulttuuriset
merkitykset uuteen kontekstiin. Sdmplejen tavoin voidaan sévellyksissé tehda semioottisia ja
transtekstuaalisia viittauksia kayttamalla rapin flow:ssa, tai kappaleiden taustoissa tyylilainoja
ja -viittauksia aiemmista teoksista. Lainat ja viittaukset voivat olla yhtd hyvin rytmisia,
soundillisia tai melodisia, sekd usein tat4 kaikkea. Tarkastelen musiikillista
transtekstuaalisuutta ja tyylilainoja  historiallisessa, esteettisessda ja  kulttuurisessa

viitekehyksessa.



2 RAP-MUSIIKIN HISTORIAA

Aukaisen aluksi rap-musiikin  historiaa ja sen tyylien rakentumisen suhdetta
afroamerikkalaiseen perinteeseen, kulttuuriin ja ymparistoon. Esittelen myds suomirapin

kehittymistd ja sen kolme vaihetta.

2.1 Rap-musiikin historiaa ja kulttuuria

Nykyadn globaaliksi, eri puolille maapalloa, levinneen rap-musiikin juuret voidaan kuulla
loogisesti afroamerikkalaisissa perinteissd. Sen syntyyn ja eri tyylien kehitykseen ovat
vaikuttaneet lukuisat musiikkiteknologiset, kulttuuriset ja yhteiskunnalliset tapahtumat. Joseph
Schloss (2014, 28) esittéa viitta eri afroamerikkalaisen perinteen osaa, jotka ovat kytkoksissa
hiphopin syntyyn: oraalitraditio ja runous; eri kinesteettiset rytmiaktiviteetit, kuten steppaus,
lasten taputuspelit, hambone (sama kuin Juba-tanssi), eli erdanlainen body-perkussiivinen
tanssi, Double Dutch -hyppynarupeli; aanitystekniikan ja digitaalisen samplayksen
kehittyminen; afroamerikkalaisen kulttuurin asenne &anitettya musiikkia kohtaan; sosiaalis-
poliittis-ekonomiset olosuhteet jotka tekivat hiphopista houkuttelevan taidemuodon
kaupungissa asuvalle nuorisolle. Changin (2005, 28) mukaan 1970-luvun puolivélissa

tyottomyysaalto Eteld-Bronxin alueeella vaikutti suuresti kulttuurin syntymiseen.

Musiikkiteknologian muutokset ovat vaikuttaneet musiikin tuotantotapoihin ja kehitykseen (ks.
esim. Korvenpaa & Karja 2007, 72). Hilamaa & Varjus (2000, 139) nostavat esiin, ettd lapi
1900-luvun mustat muusikot ovat hyddynténeet uusia soitinkeksint6ja vallankumouksellisesti.
Esimerkiksi saksofoni, sahkokitara ja -basso, seka kosketinsoittimet otettiin uusina soittimina
kéayttoon ja niiden mukana kehittyi muun muassa musiikintyylit jazz, rock ja funk. Nain
tapahtui myos rap-musiikissa, kun musiikin tekemisessa hyddynnettiin mm. rumpukoneita ja
samplereita (Rose 1994, 73).

Rap-musiikin syntymisen taustalla Hilamaa & Varjus (2000, 140-146) mainitsevat olevan New
Yorkissa mustien yhteisdiden katujuhlat, kuusikymmentéluvun lopulta vaikuttaneen Last Poets
-ryhmén, muusikko Gil Scott-Heronin, Jamaikalaislahtdisen Sound system -ulkoilmadiscon ja

erityisesti sieltd Bronxiin muuttaneen DJ Kool Hercin, sekd hdnen seuraajansa Grand Master



Flashin ja Afrika Bambaataan. 1900-luvun oraalitraditiota ovat osaltaan olleet rakentamassa
mustat radio-dj:t, koomikot, sekd merkkihenkilot kuten nyrkkeilija Cassius Clay ja poliitikot
kuten Malcom X. On huomautettava myos, ettd mustassa musiikissa on puhuttuja jaksoja
kaytetty jo ennen rdppid, esimerkiksi jazzissa scat-muodossa, 1950-luvun R&B:ssa
esimerkiksiksi Bo Diddleyn kappaleissa ja 1960-luvun soul-musiikissa, jossa hidasta puhetta

kayttivat esimerkiksi Isaac Hayes.

Alun perin rap-musiikin biitit ja taustat, jotka tehtiin kahdella levysoittimella, oli
taustamusiikkia tanssijoille. DJ:t (Disc Jockey) nostattivat tunnelmaa ja jonkun ajan kuluttua
hommaan alkoivat hoitaa erilliset seremoniamestarit MC:t (Master of Ceremony), jotka
yllyttivat yleison tanssimaan, jakoivat paikallista tietoa ja rehentelivét taidoillaan. (Schloss
2014,15) 1970-luvun lopulta 1980-luvun alkupuolelle sijoittui niin kutsuttu old school -kausi.
Rap-kappaleet kunnioittivat juuriaan missa MC:t toastasivat yleisté riimeilld ja DJ:t soittivat
disco ja funk-hittejd. Ensimmadisen varsinaisen rap-hitin, Sugar Hill Gang -yhtyeen Rapper’s
Delight (1979) -kappaleen, menestys innoitti myds monet muut kayttdmadn samaa toisista

discohiteistd melodioita ja riffeja lainaavaa kaavaa. (Wang 2012.)

1982 ilmestynyt Grandmaster Flash and the Furious Five -yhtyeen The Message -kappale toi
rap-kentélle uutta soundia, joka oli tempoltaan hitaampaa, tuotannoltaan ilmavampaa
syntetisaattori-melodiaa. Message ja Afrika Bambaataa & Soul Sonic Force -yhtyeen Planet
Rock -kappaleet loivat uuden itsendisen hiphop-estetiikan, joka sai inspiraationsa pitkalti
musiikkiteknologisista innovaatioista ja ennakoi kuinka musiikkiteknologian kehitys muovaa

rap-musiikin aani-identiteettia. (Wang 2012.)

Rap-musiikista alkoi tulla valtavirtaa, kun Bronxin ulkopuolelta keskilokkaisista lahidista
kotoisin olleet nuoret alkoivat répéta (Chang 2008, 261). Tuottaja Russel Simmons aloitti rap-
musiikkiin liittyvdn sponsoroinnin hommaamalla Run-D.M.C -yhtyeen vaatesponsoriksi
Adidaksen. Simmons perusti Beastie Boys -yhtyeen DJ:na toimineen Rick Rubinin kanssa Def
Jam records levy-yhtion. Heista kasvoi historian merkittavimpia rap-tuottajia. Def Jam -levy-
yhtién ensimmainen vuonna 1984 suureen menestykseen jo 16-vuotiaana noussut rappéri L.L.
Cool J. (James Todd Smith) réappasi naisten iskemisesta ja juhlimisesta. Run-D.M.C. ja hieman

my6hemmin punkbandind toimintansa aloittanut Beastie Boys nosti hiphopin valtavaestdn



tietoisuuteen vuonna 1986 ilmestyneen Licenced to Il -levynsé ja listaykkdseksi nousseen
Fight for Your Right (to Party) -kappaleen, my6td ensimmaisten valkoisten rap-yhtyeiden
joukossa sekoittaen sarokitaroita ja rappdysté. (Hilamaa & Varjus 2000, 159-161.)

Jeff Changin Can’t stop won’t stop — Hiphopsukupolven historia -kirja (2008) esittelee
hiphopin syntyéd ja eri genrejen kehitysta yhteiskunnallisten muutosten my6ta. 1980-luvun
lopulla sanoituksiltaan tiedostava ja yhteiskuntakriittinen rap-musiikki nousi presidentti
Reaganin kauden politiikan, kuten rotuerottelun ja tuloerojen korostumisen myotd. 1980-
luvulla alkaneen Eteld-Afrikan apartheidin aiheuttaman rasisminvastaisen liikkeen myoté
globaali ja lokaali kohtasivat. Afroamerikkalainen vaesto alkoi vaatia oikeuksiaan, paikkoja
hallinnollisista elimista ja korkeakouluihin kulttuurista monimuotoisuutta tukevaa linjaa.
(Chang 2008, 246-251). Public Enemy rap-ryhmd oli aikalaisesiintyjiinsd verrattuna
yhteiskuntakiittisempaa. Samplereilla tehtyjen taustojen avulla heidan soundinsa erottui myos
muista, jonka tuottaja Russel Simmons julisti Def Jam levy-yhtion esimerkkisoundiksi.
(Hilamaa & Varjus 2000, 164-165.)

1980-luvun alkupuolella yhdysvaltojen huumeongelmat pahenivat entisestddan ja muutti
ghettojen eldaman taysin edullisen, mutta myods lyhyen vaikutusaikansa vuoksi nopeasti
koukuttavan, poltettavan Crack-kokaiinin ilmestyttyd markkinoille (Chang 2005, 232-236.)
1980-lopulla Yhdysvaltojen afroamerikkalaisen urbaanin véeston ongelmat, jengiytyminen ja
huumekauppa oli ajanut huomattavan osan mustista miehistd vankilaan ja ehdollisiin
tuomioihin. Jengielamaa ja rikollisuutta kuvanneiden sanoitusten myotd syntyi aiempaa
rankempaa hiphop-musiikkia myds soundillisesti. Los Angelesiin New Jerseystd muuttanut Ice-
T ja hieman myohemmin Niggaz With Attitude (lyhenteeltddn N.W.A tunnettu) -rap-ryhma
nosti lansirannikon rap-musiikin viimeistaan esiin ja syntyi West-Coast rap-genre. Rap-
musiikki jakaantui ita- ja lansirannikoiden skeneihin, sekd muissakin kaupungeissa syntyi omia
rap-skenejdin. Tuottaja Dr. Dren ja Marion “Suge” Knightin vuonna 1992 perustama Death
Row Records -levy-yhtid, seka sen rappéarit Snoop Dogg (Calvin Broaddus) ja Tupac Shakur
maérittelivat lansirannikolle 1990-luvun alkupuolella kaupallisen “G-Funk™ -soundin, joka
levisi keskiluokalle ja valkoisten nuorten tietoisuuteen. Edelld mainitut artistit ja my6s Los
Angelesilainen Cypress Hill levisivét laajasti myds suomalaisen nuorison tietoisuuteen mm.
Music Television TV-kanavan kautta. (Mikkonen 2004, 44-46.)



1980- ja 1990-lukujen vaihteessa Gangsta-rap genre nousi erittdin suosituksi. Rap-sanoituksissa
aiheiksi nousivat rikollisen eldman ihailu, véakivalta ja naisten alistaminen. Ensimmaisia
rikolliseldmasta rapénneita gansta-rap genren edustajia oli Philadelphialainen Schoolly D, Ice-
T ja rap-ryhmd N.W.A. (Morgan 2012; Hilamaa & Varjus 2000, 179.) Isoilla levy-yhtioilla
rappareiden lyriikat olivat sekoitus autenttisuutta tavoittelevaa "katukredibiliteettid” ja
kaupallista menestymistd. Rdappadjat pyrkivat saamaan hustler-imagon joka nayttaytyi
identiteetiltddn joko rikollisena “pahiksena” tai oli jonkin sortin pimp, eli peluri, parittaja tai
flirttailija. Levy-yhti6t ottivat listoilleen artisteja, jotka réppésivat gangsta-aiheista ja
painostivat artisteja tekemaan epasoveliaita tekstejd, koska ne edistivat levymyyntid. (Lena
2006, 8.) Levyn kannessa oli oltava levymyyntid edistdvd “Parental advisory explicit lyrics” -
tarra. Ita- ja lansirannikon kisa kulminoitui Death Rown ja Bad Boy recordsin vélilla, kun ensin
Tupac syyskuussa 1996 ja puolta vuotta myohemmin Notorious B.1.G menehtyivat molemmat

ammuskelujen seurauksena. (Hilamaa & Varjus 2000, 198-199.)

1980-luvulla hiphopin suuntauksista kehittyi myds massoihin uppoava Pop rap. (Hilamaa &
Varjus 2000., 175-176.) 1980- ja 1990-lukujen taitteessa valkoiset rapparit Vanilla Ice ja Marky
Mark nousivat pinnalle mutta levymyynti lopahti pian yleisobn todettua esiintyjat
epéautenttisiksi. Sean Combs (alias. Puff Daddy & P. Diddy), Bad Boy records hallitsi 1990-
luvun loppupuolen kaupallista hiphopia. Bisnestaidot olivat tarkeampi seikka kuin
rappaystaidot.  Rap-taidoiltaan  arvostetumpana ja  huumediileri-taustansa  myota
autenttisempana pidetty Jay-Z ja Roc-A-Fella recordsin tuottaja Timbaland nousivat

ensimmaisten levyjensa myota myos populaarimusiikin huipulle. (Mikkonen 2004, 47-49.)

Gangsta-rapin perinnetta menestyksekkaasti ovat 2000-luvulla jatkaneet edelld mainittujen
lisdksi mm. 50-cent ja DMX (Morgan 2012). 2000-luvulla genret ovat pirstaloituneet yha
useammiksi tyyleiksi. Jamaikalta on kotoisin hiphopin sukulainen Ragga, joka gangsta-rapin
tavoin oli sanoituksiltaan vakivaltaisia ja seksistisid. Raggasta otettiin vaikutteita 1980-luvun
puolivélin jalkeen Floridan osavaltiossa syntyneeseen Miami Bass -tyyliin. (Hilamaa & Varjus
2000, 192). Taman lisaksi mm. Reggaeton-tyyli yhdistelee rap-musiikin ja reggaen elementteja
on Miyakawan (2012) mukaan esimerkki Puerto Ricon, Jamaikan ja Yhdysvaltojen pitkasta

musiikillisesta vaikutusperinteestd. Dr. Dre menestyi vuosituhannen vaihteessa omilla



levyilldén ja alkoi my6s tuottamaan valkoista rap-artisti Eminemia (Marshall Mathers I11), josta
tuli suosituimpia réppadjia kautta aikojen. (Hilamaa & Varjus 2000, 201; Kajikawa 2009, 341-
348.)

Elektronisen tanssimusiikin (EDM) eri muodoilla on ollut suuri vaikutus nykypaivan pop rap -
soundiin. 2000-luvun ensimmaiselld vuosikymmenella kehittynyt Dubstep-genre on lahtdisin
Englannista. Sananmukaisesti tyylin juuret ovat Jamaikalais-pohjaisessa dub-musiikissa ja two-
step garage tyylissd, missé bassorummun varioivalla rytmilld, perinteisen neljasosa-
bassorumpukuvion sijaan, on suuri osa. 1990-luvulla suositun Drum 'n' Bass -tyylin
aanimaisemasta ammentaneen Dubstep-soundin péa&elementteihin lukeutuvat matalat
bassolinjat, synkopoitu rytmiikka, puolitempon tuntu melodiassa ja rytmisissé elementeissa,
sekd tumma ja ilmava soundi. Suurin osa kappaleista on instrumentaaleita. Usein kappaleen
tempo sijoittuu 130-140 bpm vélille. (Dayal 2013.)

Trap-musiikin  piirteitd on ollut kuultavissa répissa globaalisti, suomirdpissd, seké
kansainvélisissa listahiteissa reilun viiden vuoden verran. EDM Trapiksi nimetyssa
klubimusiikin genressd on yhdistelty tdaman pdivan elektronista tanssimusiikkia ja Etela-
Yhdysvalloista nousseen Trap-musiikin piirteitd, joissa maarittavin tekija on Roland Tr-808 -
rumpukoneen inspiroimat soundit. Trap-biittid maarittavét vasket, triangeli ja rumpukompin
trioli-pohjaiset hi-hatit, kipakka virvelirumpu ja syvat bassorumpusoundit. Run the Trap -
internetsivusto (2017) luonnehtii Trapin koostuvan kolmesta padelementistd: hiphopista
(Tempo ja muoto ovat samat. Suurin osa tempoista asettuu 70 ja 110 bpm valille.
Vokaaliosuudet on joskus madallettu), EDM-tyylista (Korkealla soivat Dutch-tyylin
syntetisaattorit, Hardstyle sémplays ja EDM-remixit), sekd dub-genrestd (Matalat taajuudet
keskidssa ja toistuvanluonteinen tausta). Trap-musiikki on saanut alkunsa 1990-luvun etela-
yhdysvaltojen rap-tyyleistd, joita edustivat mm. Young Jeezy, Three 6 Mafia, Manny Fresh,
sekd tuottajat Lex Luger, Zaytoven ja Young Chop (Run the Trap 2017). Eteldinen hiphop nousi
maailmanmenestykseen 2000-luvun alkupuolella Atlantalaisen Outkast-yhtyeen kautta. Myds
rappari T.l. nousi pinnalle vuonna 2003 ilmestyneen toisen albuminsa (Trap Muzik) kautta,
mistd myos tyylin nimi katsotaan olevan kotoisin (Bein 2012). Eteldisen rapin tuottaja Lex

Luger alkoi tuottaa vuonna 2011 yha isompia nimien, kuten Rick Rossin, Kanye Westin ja Jay-
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Z:n kappaleita. Vuonna 2012 nousi listoille uusia electro-house tuottajia, kuten Flossdradamus,

DJ Sliink, Baauer ja Krueger.

2.2 Suomirapin historiaa ja nykytilaa

Hiphopista saatiin ensikosketuksia Suomessa 1980-luvun puolivalin tienoilla. Vuonna 1983
Suomeen saapunut Wild Style -elokuva, sekd seuraavana vuonna ilmestynyt Beat Street toivat
hiphopin péakaupunkiseudun tietoisuuteen ja avasivat peruselementit: turntablismin (DJ),
rappaamisen (MC), breakdancen (b-boy) ja graffitin (writer). Kulttuuri saapui nuorison
tietoisuuteen myos taivaskanavien kautta. Ensimmaisind suomalaisina rap-kappaleina voidaan
pitdd General Njassa and the Lost Division -yhtyeen 1983 ilmestyneitd /'m Young, Beautiful
and Natural -kappaletta, sek& Kojon oldschool-réppia lainannutta Whatugonnado -kappaletta.
80-luvun puolivélin tienoilla Helsingin Elavan musiikin yhdistyksen tiloissa Lepakossa alettiin
jarjestadd ensimmaisia hiphop- ja breakdance-juhlia ja aktiivien joukosta nousivat vahitellen
myos ensimmadiset MC:t, DJ:t, rap-tuottajat ja managerit. Ensimmaisia rap-yhtyeité olivat The
Master Brothers, Definite Three sekéd Four. (ks. esim. Paleface 2011, 22-32.; Mikkonen 2004,
36-41.)

Rap-yhtyeet nousivat laajempaan suomalaisten tietoisuuteen 1980 ja 1990-lukujen vaihteessa.
Puhelaulutyylid aiemminkin harrastanut Juice Leskinen ymmarsi rappayksen potentiaalin ja
kokeili rap-tyylista vokalisointia ensimmadisten joukossa. My6s Popeda teki rap-kappaleen
vuonna 1987. Suomalaisen rapin ensimmaéinen aalto alkoi varsinaisesti vuosikymmenen
vaihteessa, kun T.T. Oksalan tuottama Beastie Boysilta esimerkkia ammentanut Paakkdset
ponnahtivat julkisuuteen Paakkdset -levyn myota, ja jattimenestyksen saaneet debyyttilevyt
Raptorin Moe!, sekd MC Nikke T:n Jos haluu saada... siivitettiin suosioon huumorirépin avulla.
1990-luvulla huumoriréap-artistien lauma kasvoi ja muutama rap-harrastaja suomessa synnyitti
vakavammin otettavaa underground-rap skened. Myos talla kertaa musiikkiteknologian kehitys
johti muutokseen. Niin kutsuttu Bedroom Revolution alkoi kantaa hedelmaa, kun tietokoneilla

ja samplereilld pystyttiin tuottamaan musiikkia itsendisesti. (Paleface 2011, 35-39.)

Vakavampaa rappid tehtiin aluksi englannin kielella esikuvien mukaan ja ajateltiin ettei suomen

kieli taitu tarkoitukseen. Bomfunk MC’s -yhtyeen menestys maailmalla loi pohjaa hiphopin
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nousulle. Yhdeksankymmentaluvun lopussa ilmestyi varteenotettavat suomen Kkielelld
rappéavat Seremoniamestari, rovaniemeldisyhtye Tulenkantajat, sek& suuren suosion
saavuttanut debyyttisinglen Voittamaton vuonna 1999 julkaissut Fintelligens, josta voidaan
katsoa lahteneen liikkeelle suomirépin toisen aallon. Kotimaisen hiphop-skenen syntyyn
vaikuttivat myos aiheeseen liittyvat internetsivustot. 2000-luvun alkuun sijoittunut hiphop-
buumi ja sitd myoten “suomi hiphopskene ylikuumentui”, kun levy-yhtiot tekivét kilpaa
levytyssopimuksia vahankaan potentiaalisten artistien kanssa. Alkoi ilmestya myos rappéreiden
omia pienid levy-yhty0itd, joista vakiintuivat ainakin Rahind Records, 3rd Rail Music seka
Monsp Records. (ks. Esim. Paleface 2011, 21-52.)

Mm. ensilevynsa julkaisseet Paleface, Ceebrolistics, Kapasiteettiyksikkd, Flegmaatikot, Kwan,
Redrama ja Don Johnson Big Band nousivat suosioon vuosituhannen alkupuolella. “Uusi
suomalainen rap-musiikki pyrki kunnioittamaan hiphopin perinteitd. Biittejd rakennettiin
huolella samplaten ja uusia saundeja etsien. Samalla rdppadjat halusivat kunnioittaa
amerikkalaisia esikuviaan suomentaessaan hyvii itsetuntoa ja katujen tarinoita biiseihinsad”.
Samoihin aikoihin hiphop nousi mainstream-kulttuuriksi myods globaalisti. (Mikkonen 2004,
68-81.) Toisen aallon, eli 2000-luvun alun suomalaisen hiphopin autenttisuus haettiin
amerikkalaisen katukulttuurin rankkuuden ja itsensa korostamisen kautta, mutta esimerkiksi
Raymond Ebanks mainitsee, ettd Suomen tapaisessa hyvinvointivaltiossa tdma oli hieman
kyseenalainen arvo (ibid., 190). Vuonna 2003 ilmestynyt teinirdppari Pikku G:n R&jédhdysvaara
-albumi myi julkaisuvuonnaan 120000 kappaletta ja laajensi suomalaisen hiphopin koko

perheen massaviihteeksi (ibid., 12-18).

Rap-musiikki on nykyaan suositumpaa kuin koskaan. Suomalaisen rap-musiikin kolmas aalto
ja nousu osaksi populaarimusiikkimme arkipéivaa alkoi vuonna 2008. Heterogeenisyys ja
skenen pirstaloituminen vallitsevat alalla yhtaikaa. Artistit ja heidan kappaleet ovat kehittyneet
yksildllisemmiksi, padsseet eroon amerikkalaisista esikuvista synnyttden uutta omaa soundia
rapaten suurimmaksi osaksi suomenkielelld. Nykyaan rapparit myos yhdistelevat kappaleissaan

useita eri genreja. Kappaleissa usein myos lauletaan ja kdytetaan live-soittimia. (Ibid., 44-45.)
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2.3 Cheek

Jare Henrik Tiihonen alias Cheek syntyi 1981 ja on lahtelaislahtdinen rappari. Ensimmaiseksi
rap-kasetikseen Cheek mainitsee Raprotin Moe! -albumin, mutta varsinaisesti hiphop 16ytyi
rappari Nasin 1996 julkaistun It Was Written -levyn kautta. Rap-harrastus alkoi varsinaisesti
vuonna 1998 biittien tekemista seka rappériesikuvien riimeja opetellen. (Paleface 2011, 67.)
Ensimmainen julkinen esiintyminen Cheekilld oli vuoden 2000 taiteiden yon Open mic -
tapahtumassa. Taman jalkeen Cheek otettiin mukaan Fifth Element -kollektiiviin, joka jarjesti
hiphop-toimintaa Lahden Kasisalilla. Jo ensimmadiselle levylle biitteja tehneen MGI:n mukaan
Cheek aanitti ja miksasi ensimmaiset kaksi omakustannelevya itse, oppimalla kantapédan kautta.
(Aaltonen 2016, 78-99.)

Cheek sai kahden levyn levytyssopimuksen Sony Music Finlandin kanssa ja vuonna 2004
julkaisi Avaimet mun kulmille -levyn. Ensimmadiset hitit R&plaulajan vapaapdiva sai
radiosoittoa ja Avaimet mun kiesiin -kappaleen videota néytettiin kaapelikanavilla. Toisen
Kaanna sivuu -levyn julkaisun jalkeen yhteistyd jo BMG:n kanssa fuusioituneen SonyBMG
kanssa paattyi. (Aaltonen 2016, 152-154.) Herrasmiesliiga niminen kokoonpano syntyi Fifth
Elementin jasenistd, Cheekin ystavistd Tomi “TS” Sipikarista ja Kari “Bradi” Harkosestd, jotka
toimivat myds Cheekin keikoilla tuplaajina. Herrasmiesliiga aanitti ja julkaisi levyn pienella
Loylyviihde-yhtiolla syksylla 2006, jonka tiloissa Cheek myds &aanitti pitkalti itsekseen
Kasvukipuja-levyaan, jonka lopulta sai julkaistavaksi Rahina Records -levy-yhtidlla kevaalla
2007. (ibid., 197-212.) Cheek kertoo kirjassaan kappaleiden tekotavasta vuonna 2006: Biitille
etsittiin oikea tempo, johon flow istuu ja pienen harjoittelun jalkeen alettiin aanittaa rap-
osuuksia. Téhan aikaan suurin osa kappaleiden teksteistd on Kirjoitettu ensin ja sitten etsitty
sopiva biitti. (Aaltonen 2016,203.) Tédma tukee ristiriitaa Adamsin (2000) mainitseman

teksti/biitti suhteen tutkimisesta.

Huhtikuussa 2008 julkaistu Kuka sa oot -levyn kesahitti Liekeissd nosti Cheekin laajemman
yleison tietoisuuteen ja ennenndakeméattomaan suosioon. Kappale pysytteli latauslistan kérjessa
yhdeksan viikkoa. (Aaltonen 2016, 250-253.) Autobiografinen levy Jare Henrik Tiihonen nousi
julkaistaessaan suoraan albumilistan karkeen vuonna 2009. Hiphop oli palannut listojen

kérkeen sitten 2000-luvun alun Pikku-G huuman. Seuraavana vuonna ilmestynyt JHT2-levy oli
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erdénlainen jatko-osa edelliselle levylle. (ibid., 278-303.) Cheek jatti Rahin&d Recordsin ja
perusti oman Liiga Music -levy-yhtion. Levy-yhtio toimii yhteistydsséd musiikkijatti Warnerin
kanssa, joka hoitaa levyjen markkinoinnin ja jakelun. Kesan 2012 hitti Sokka irti sai valtavan
suosion. (ibid. 308-315; 339-341.)

Syksyllda 2012 TV:ssd esitetyn Vain Elam&a -sarjan myotd Cheek nousi koko kansan
tietoisuuteen. Cheek luonnehtii ohjelmaa ja sen cover-versioita ndin: “Hiphop-artistille
ohjelman konsepti oli itse asiassa taydellinen. T&tdhan hiphopissa on tehty kautta aikojen:
sotkettu ja sovitettu uusiksi eri tyylejd, hajotettu pop-historian palapelid ja jarjestelty se
uudelleen.” Ohjelman jalkeen jarjestettiin kaksi Vain elaméda -konserttia Barona-arenalla, jotka
myivét loppuun hetkessa. (ks. esim. Westinen 2014, 85; Aaltonen 2016, 359-367.) Menestysta
seurasi konsertit Helsingin Jaahallissa 2013 (Aaltonen 2016, 418), sekd Helsingin
Olympiastadionilla 2014 (ibid. 429-443). Cheek ilmoitti pitdvansé viimeiset keikkansa Lahden
makimontussa elokuussa 2018 (Turunen 2017). Lopettamista edeltdd jaahallikiertue
loppukevaastd, seka esiintymisia suurilla festivaaleilla kesalla 2018 ("Cheek keikat™" 2018.)

Cheekin genreiksi mainitaan pop rap, klubirap ja mainstream. Underground-piireissa hanta on
arvosteltu, koska tekee “kaupallista” hiphopia ja ansaitsee silli rahaa. Cheek mainitsee
esikuvikseen muun muassa amerikkalaisrapparit Jay-Z:n ja Kanye Westin, jotka ovat
menestyneité ja rikkaita bisnesmiehid. Cheekin musiikin pohjalla ovat New Yorkista kotoisin
oleva rap-perinteet. (Westinen 2014, 85). Han mainitsee, ettd jo alusta alkaen rap oli
bilemusiikkia, kunnes Public Enemyn my6ta alkoi tulla my6s yhteiskuntakriittisid tyyleja. “Ma
en ole ikin& tehnyt saarnausrdppid, joten miks mun pitéis yhtakkia aloittaa. Mulla on jo mun
oma juttu”. Cheekin nidkemyksen mukaan my0s suomalaisessa perinteessdé on hyvia
rakennuspalikoita rap-kappaleille: "Yhdysvalloissa alkuperdisilla rappéreilla oli ne niiden jazz-
, soul- ja funk-aarrearkut, joista ne ammensivat materiaalia. Meilla taas on meidan hienot
iskelmé- ja pop-klassikot. Meitsin nakemyksen mukaan ne on ihan yhtd arvokasta
lahdemateriaalia.” (Aaltonen 2013.) Levyilla piti alusta asti olla “pari bilebiisid” tanssittavaa

Klubi-tyylid ja pohdiskelevampia sanoituksia “diipimpaé kelailua” (Aaltonen 2016, 95; 115).

Suurin osa rap-artisteista voidaan suomessa asettaa poliittisessa ideologiassa vasemmiston

puolelle. Cheek vuorostaan asettuu ideoiltaan ja arvoiltaan oikeistoon. Sanoitusten tarinat



14

ammentavat rahan tekemisestd, individualismista ja amerikkalaista unelmaa tihkuvista "self-
made man" -tarinoista (Westinen 2014, 49). Cheekin sanoitukset ovat amerikkalaisten
esikuviensa tyylin mukaan korostetun egoistisia. Luonnehdinta Cheekin parhaaksi
suomalaiseksi rap-kappaleeksi mainitsemasta kappaleesta antaa hyvad kuvaa hénen
esikuvistaan:

“Mun mielestd kaikkien aikojen kovin suomirédpbiisi on Fintelligensin ‘Voittamaton’, koska se avasi
paljon ovia suomalaiselle répille. Biisissd oli myos sitd asennetta, josta hiphopissa diggaan. Olen alusta
asti ollut sitd mieltd, ettd suomalaiset pystyvat tekemadn yhtd hyvad kamaa kuin muutkin. Meilld on
taalla iso joukko pitkdn linjan kovia tekijoité, joita arvostan suuresti.” (Paleface 2011, 67.)

Cheek on julkaissut 11 omaa levyé (ks. taulukko 1):
TAULUKKO 1. Diskografia: Levyt, julkaisuvuosi, levy-yhtid. (ks esim. Aaltonen 2016, 462)

Albumi Vuosi Levy-yhtid
Human & Beast 2001 Omakustanne
50/50 2002 Omakustanne
Avaimet mun kulmille 2004 Sony Music
Ké&annén sivuu 2005 Sony Music
Kasvukipuja 2007 Ré&hinad Records
Kuka sé oot 2008 Réhina Records
Jare Henrik Tiihonen 2009 Réhina Records
Jare Henrik Tiihonen 2 2010 Réhina Records
Sokka irti 2012 Liiga Music
Kuka muu muka 2013 Liiga Music
Alpha Omega 2015 Liiga Music

Cheek on tehnyt kappaleet alusta asti tiiviissé yhteistyssa tuottajien kanssa. Jo ensimmaiselle
levylle biitintekijana Cheekille toimi Henri Lanz alias MGI (Aaltonen 2016, 94-95). Sakke
Aalto teki biitteja Cheekille vuodesta 2008 lahtien ja heidan yhteistyd huipentui Sokka irti -
levylld 2012. Biitit vastasivat Cheekin makua ja olivat siséllgltaan sopivia hédnen kappaleisiinsa.
(ibid. 316-318.). MMEN (Millionare Men, eli Juha-Matti "Juels” Penttinen ja Ossi "Ossi R."
Riita) ovat tehneet myds biitteja Cheekille. Yksi menestyneimmistda MMEN:in biiteista
syntynyt on ollut Jippikayei-kappale. Cheek kertoo kappaleen kriteereistd nédin: “Hittibiisiin
tarvitaan kaksi asiaa: biitti ja kertosée. Ei me junnuina pahemmin kuunneltu, mité joku Nas
hopotti, mukana hoilattiin korkeintaan kertsid.” (ibid. 304-307.) Nykyaan kappaleet syntyvét
pitkalti yhteistydssa Antti Riihimaden kanssa, joka on tehnyt Cheekille kappaleita Vain Eldaméaa
-produktiosta lahtien. Cheek on tehnyt uusimman Alpha Omega -levyn kappaleisiin yhteistyota
my0s muiden tuottajien kanssa, kuten MGI (Henri Lanz), #33, MMEN, Beni Blankko
(Benjamin Palomaki) ja Eppu Kosonen. (Cheek 2015. Ks. taulukko 3, s.36)
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3 RAP-MUSIIKIN MUSIIKILLISIA PIIRTEITA

3.1 Rap-musiikki musiikkianalyyttisen tarkastelun kohteena

Perinteiset lansimaiselle taidemusiikille suunnitellut musiikkianalyysimetodit eivéat rap-
musiikkiin toimi tdysin. Toki rap-musiikkiin on sekoittunut piirteita paljon aikojen saatossa
my0s taidemusiikista, kuin myos muista musiikkilajeista. Koska hiphop on pitkalti syklista ja
suuri osa muista lansimaisista musiikintyyleista lineaarisia, taytyy se huomioida musiikkia
tarkastellessa. Perinteisilla menetelmill& voidaan saada pintatason tietoa myds rap-musiikista,
mutta ne on suunniteltu lansimaisen taidemusiikin analyysiin, joka on rakenteeltaan erilaista.
Rap-musiikin analysointiin suunnitellut tydkalut puuttuvat vield l&hes kokonaan. (Adams 2015,
118-119.)

Adam Krims oli ensimmadisi& rapin musiikilliseen puoleen kohdistavan kirjan julkaisseita
tutkijoita. Rap music and the poetics of identity (Krims, 2000) kasittelee rap-musiikkia
teoksena, ja kuinka sen avulla luodaan kulttuurisia identiteettejd, niin artisteissa kuin yleisgssa.
Tutkimus toi musiikkianalyysin rap-musiikin piiriin. Tutkimuksellaan Krims myos oivallisesti
kritisoi tuona aikana pop-musiikin analyysiin skeptisesti suhtautuneita tutkijoita, sekd myos
rap-musiikin tutkimusta/tutkimattomuutta/suuntauksia. Krims tutkii soundia ja kuinka se
rakentuu, mikd on mielestani yksi tarkeimmistd ja eniten sivuutetuista tutkimuskohteista
musiikintutkimuksessa. Jos haluaa ymmaértaa rap- tai muuta musiikkia kulttuurisesti, on myos
tarkasteltava milta se kuulostaa, niin tekijoiden kuin fanien ndkdkulmasta. Krims (2000, 3)
késittelee syitd, miksi tarkkaa musiikkianalyysia ei populaarimusiikista ole tehty ja miksi siihen
voidaan suhtautua jopa varauksella. Krims uskoo, ettd rap-musiikki muodostaa identiteetteja
soundiin pohjaten, jopa enemman kuin esimerkiksi rock-musiikin eri muodot. Autenttisuus,
originaalius ja sivistyneisyys rap-genren, -tyylin, -artistin, -levyn tai -kappaleen suhteen on

hyvin tarkkaa kuluttajissa ja taté kautta myos varmasti tekijoissa.

Myos Kyle Adams (2008, 1) esittdd syitd, miksi rap-musiikkia ei ole valttdmatta tutkittu
sévellyksen kannalta: Moni epéréi tunnustaa rap-musiikkia kunnolliseksi taidemuodoksi ja he
jotka kyseiseen musiikkityyliin ovat tutustuneet, eivédt ole valttamattd kiinnostuneita sen

analysoinnista. Lansimainen musiikki on perinteisesti melodiaan ja harmoniaan keskittyvaa ja
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rap-musiikin ollessa enemman rytmiin pohjaavaa ei melodia-keskeinen analyysi ei valttamatta
anna hyodyllista informaatiota. Taustat ovat usein 2-4 tahdin mittaisia segmenttejd, jotka
toistuvat koko kappaleen ajan. Tekstin sévyttdminen musiikilla on yleisesti melko
yksinkertaista. Musiikkiin ja tekstiin valitaan yleensé samaa affektia oleva tunnelma. (ibid.
2008, 1.)

Tutkijat ovat esittdneet nakemyksidén taustojen ja sanoitusten suhteesta. Eri ndkemyksia siita
“kumpi tehddédn ensin” 16ytyy (ks. esim Adams 2008 ja Williams 2009). Molempia esimerkkeja
tekotavoista 16ytyy. Walser (1995, 204) huomauttaa, ettd biitti ja lyriikoiden ulosanti on
dynaamisessa vuorovaikutuksessa keskendén. Sanaparit ja Yhdysvaltojen eteldosista alkujaan
levinneet Signifyin' ja Dozens -vokaaliperinteet kuuluivat selvasti alkuaikojen rapissa ja tietysti
osin edelleen. Adams (2008, 3) mainitsee ettd rap-musiikin juurienkin kannalta sévellystapa on
erilainen muihin tyyleihin verrattuna ja myo6s siksi muodostaa kiinnostavan ldhtékohdan
analyysiin. Teksti oli alunperin improvisoitua, toisin kuin suurin osa muusta lansimaisesta
musiikista. Esimerkkeja muistakin musiikkityyleista 16ytyy pitkdn historian ajalta, mutta

rapissa se on ollut perinteisesti normi. (Williams 2009.)

Kyle Adamsin (2008) tutkielma Aspects of music/text relationship in Rap esittelee flow:n ja
taustojen valista analyysimenetelmé& ja on tervetullut ndkékulma rap-musiikin analyysin
kentélle. Rappia ei ole tutkittu samoin, kuin esim. Schubertin Liedejd. Adams (2008) pyrkii
tutkimuksellaan osoittamaan, kuinka artistit kayttivat rap-taustojen rytmeja, ryhmittelyja
(groupings) ja motiiveja lyriikoiden ja flow:n tukena. Tutkimus keskittyy lyriikoiden rytmiseen
puoleen ja kuinka rap-artistit luovat yhtendisyyttd musiikin ja tekstin valille
valitsemalla/kdyttaméalla taustoissa ilmenevid rytmeja, ryhmid ja motiiveja. Sanojen
semanttinen merkitys voidaan sivuuttaa ja tutkia sanoja konsonantti/vokaali -yhdistelmina,
jotka asettuvat metrisesti tiettyihin kohtiin taustan suhteen. Aanté analysoidaan instrumenttina.
Teksti nahdaan soundeina, sekd rytmi- ja melodiakaavoina (pattern), joissa aksenteilla

muodostetaan rytminen kokonaisuus. Adams (2008, 2-4.)
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3.2 Hiphopin biitit ja samplays musiikkiteknologian kehityksen mukana

Rap-musiikissa, kuten populaarimusiikissa yleensd, mustan musiikin traditio nakyy toistoon
perustuvien, syklisten sévellysten painotuksessa rytmiin ja saundiin, sekd niiden
monimuotoisuuteen (Rose 1994, 64-67). Rap-kappaleiden syklisyyden johdosta myds
harmoniat ja melodiat kiertavat syklisesti useimmiten yhden, kahden tai neljan tahdin kiertoa
sen enempéd kehitteleméattd. Esimerkiksi sakeessa ja kertosakeessa biitti ja harmonia voivat
kuitenkin vaihdella. Klassisessa musiikissa tehtédvéaa tekstin ja musiikin vélistd semioottista
rappérit ja tuottajat voivat kuitenkin sisallyttdd kappaleisiin tekstin ja taustojen valille
semanttista siséltod, joka tukee kappaleen sanomaa, mutta syklisyydestd johtuen biitista ei

voida poimia pidempid affektiivisia tapahtumia.

Populaarimusiikissa &&dnenvarilla on useita eri termejé, kuten esimerkiksi sointi, klangi, timbre
tai saundi (Korvenpad & Karja 2007, 77). Kaytan tahan tarkoitukseen yleensa suoraa englannin
kielen lainasanaa soundi tai suomalaista vastinetta aanenvari. Soundi on keskeisimpié
populaarimusiikin ominaisuuksia. Adam Krims (2000, 53) tutkimuksessaan huomauttaa, etté
rytmi ja soundi ovat erottamattomat toisistaa, vaikka hénen tutkimus pitkalti sivuuttaa soundi-
aspektin monen muun tutkimuksen tavoin. Aanenvari on kuitenkin olennainen osa musiikkia ja
my0s rap-taustojen ja flow:n soundi on tdrked osa teosta. Vaikka aanenvari on fysikaalisesti
mitattavissa, esimerkiksi ylasavelsarjan fourier-muunnoksella, on soundia huomattavasti
vaikeampi merkitd, kuin rytmid, melodioita tai sointuja. Korvenpéd & Karja (2007, 78-79)
huomauttavat ettei hyvaksihavaittua yksityiskohtaisempaa analyysitapaa soundille ole 16ytynyt
tai vakiintunut. Useimmiten joudutaan tyytymaan sanalliseen kuvailuun adjektiivein tai mité
toista ilmiota tai aanenvaria soundi muistuttaa. Populaarimusiikin soundin analyysissé auttaa,

jos tietda soundin laiteteknisen lahteen ja aanituotannon sanaston. (ibid. 2007, 78-79.)

Biitit (beats, breaks, tai breakbeats) ovat alun perin DJ:den kahdella levysoittimella
muodostamia rytmitaustoja, joista kehittyi myéhemmin sample-pohjaiset biitit ja rumpukompit.
Palefacen (2011, 188) mukaan hiphop-biitit ovat tyypillisimmilladn tempossa 90-100bpm,

mutta niiden tempo voi vaihdella hitaasta 80bpm nopeaan 120bpm -metriin.
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Rap-taustat ovat yleensé neljan tahdin mittaisia kiertoja. Kiertojen luonne juontuu rap-musiikin
afroamerikkalaisesta musiikkiperinteestd, kuten funk ja disco, sek& merkittévasta vaikutuksesta
muiden genrejen, kuten rockin ja R&B:n kanssa (Krims 2000, 53). Juuria voidaan tarkastella
my6s hieman kauempaa. Adams (2008) kokoaa Wilsonin (1974) ja Cronbachin (1981)
tutkimuksia afroamerikkalaisesta musiikkiperinteestd. Lansiafrikkalainen musiikki koostuu
kahdesta rytmi-funktio osiosta. Toinen pysyy kappaleen lapi kdytdnndssa muuttumattomana ja
toinen muuttuu kappaleen edetessé. Jazzista, discosta ja gospelista voidaan 10ytd4d samaa
perinnettd. Myos rap-musiikki linkittyy ndihin ja sama ilmi6 toistuu. Lyriikat tekevét varioivan
kerroksen/elementin ja tausta toistaa usein samaa 2-4 tahdin kiertoa (loop). Biitin kierron
tekstuuriin lisitédan ja poistetaan rytmisia, harmonisia tai melodisia kerroksia (layereitd).
Hiphop-analyysissd voidaan useimmiten erottaa tdméa perus-biitti, joka pysyy pitkélti samana
koko kappaleen ajan. (ks. Adams 2008, 3-4.) Williams (2014, 189) huomauttaa ettd vaikka
musiikkitieteelliset transkriptiot rap-musiikista ovat olleet kiistanalaisia, niin ne voivat

paljastaa hyodyllista informaatiota biitin harmonisista ja melodisista kerroksista.

Rap-biittien kaanoniin kuuluvat tietyt toisista kappaleista otetut breikit, joita alkuaikojen rap-
kappaleissa ja vieldkin usein kaytettynd olivat mm.: Herman Kelly & Lifen Dance To the
Drummer’s Bea”, Michael Viner’s Incredible Bongo Bandin Apache, James Brownin Give It
Up Or Turn It A Loose, Booker T & MG’sin Melting Pot, Babe Ruthin The Mexican. Modernin
hiphopin kaytetyimpia breikkeja ovat mm.: Honeydrippersin Impeach the President, James
Brownin Funky Drummer, Skullsnapsin /¢’s a New Day, Melvin Blissin Synthetic Substitution
ja Al Greeninin I'm Glad You'’re Mine. (Hilamaa & Varjus 2000, 150-151.) Legendoiksi

muodostuneiden biittien kéyttd on tapa kunnioittaa rap-perinnetté ja viitata esikuviin.

Biittien teko alkoi varsinaisesti 1982 Planet Rock -kappaleen myotéd. Kappaleen taustat saivat
innoituksensa futuristisista soundeista, mekaanisen kuuloisista elektronisista rytmeistd ja
erityisesti Kraftwerk -yhtyeen Trans Europe Express -kappaleesta. Planet Rock uudisti
hiphopin soundimaailman ja estetiikan, jossa aanipaletti etsittiin eri audiolaitteista.
Merkittavavimmat innovaatiot kappaleessa oli niin sanotun orchestra hitin (ORCH 5) kaytto,
joka oli peréisin alunperin Fairlight CMI-syntetisaattorista, joka oli yksi ensimmadisia

kaupallisia syntetisaattoreita. Syntetisaattori soitti digitaalisia sémpleja. Vield merkittavampi
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laite, jota kappaleessa kaytettiin, oli Roland-yhtion tr-808 (tunnetaan myo6s pelkélla 808
nimelld) rumpukone. Tr-808:sta ja sen soundeista tuli ajan saatossa populaarimusiikin historian
merkittdvimpia keksintoja. (Wang 2012.)

Alun perin huonosti myyneen tr-808:n “epdaidot” ja omaperdiset rumpusoundit, sekd
mahdollisuus ohjelmoida erilaisia biitteja synnytti uudenlaisen biittien teko -kulttuurin. R&pin
Old-school -vaiheen katsotaan loppuneen 1983 ilmestyneeseen Run DMC’s -yhtyeen Sucker
MCs -kappaleeseen, joka kaytti rumpukonetta kokonaisvaltaisesti. Kappaleessa kaytettiin
Oberheim DMX -rumpukonetta, joka oli 808:n rinnalla toinen aikansa merkittavin rumpukone.
Syntyi rumpukone- ja syntetisaattoripainotteinen new school -estetiikka. Taman edullisen
tekniikan avulla biitteja pystyi tekeméan kaytannossa kuka vaan. Kehitys synnytti ensimmaiset
itsendiset hiphop-tuottajat. 1980-luvun puolivélin tienoilla nousi uusi hiphop-sukupolvi ja eri
skenejd myds New Yorkin ulkopuolelta. Wang (2012.)

Tr-808 innoitti eniten ehkd Miami bass -soundia, jossa kaytettiin rumpukoneen matalaa
bassorumpua. Yhdessa ensimmaisistda Miami bass -tyylin 1987 ilmestyneessa Dynamix Il -
artistin Give the DJ a Break hitissa kaytettiin myos laitevalmistaja E-Mu:n SP-12 -merkKkisté
digitaalista sampleria, joka oli jalleen merkittava uusi teknologinen laite hiphopin kehityksen
kannalta. Wang (2012.) Rap-musiikin soundiestetiikka myos kehittyi teknologian myota.
Matalien taajuuksien haluttiin  korostuvan, yleisddnenvoimakkuuden kasvavan ja
aanitystekniikassa aiemmin valteltyd saroytymista kaytettiin laajasti luomaan tietty soundi.
(Rose 1994, 75.)

Digitaalinen samplays on ollut pitkaan hallitseva teknologia biittien tekemiseen. Taman lisaksi
rapin taustat voidaan tehda esimerkiksi syntetisaattoreilla tai live-instrumentaatiolla. Schloss
(2014, 19) huomauttaa etta kyseessa on my0ds genreja maarittava tekija. Sdmplayksen idea on
lainata musiikillisia katkelmia aanitetystda materiaalista, joista luodaan uusia savellyksia.
Teknologia laajensi huimasti mahdollisuuksia luoda uutta, pysyen yhteydessa rap-taustojen
perinteisiin. Analogista &antd voitiin muuntaa digitaaliseen formaattiin, seka sen jalkeen toistaa
ja manipuloida. Aiempien rumpukoneiden ja syntetisaattoreiden rajoittuneiden soundien sijasta
voitiin siis ottaa mitd vaan aanta ja tehda siita biitteja. Myds rumpukoneiden mekaanisten

biittien sijasta voitiin luoda svengaavampia komppeja. Hiphop-biitit saattoivat olla kollaaseja
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useista eri genreistd, ajanjaksoista ja paikoista. (Wang 2012.) Samplayksen myo6ta
tekijanoikeudelliset kysymykset monimutkastuivat entuudestaan (Rose 1994, 63-64). 1987
ilmestyi markkinoille SP-1200 sampleri, joka pystyi esimerkeiksi s&&tdmaan sédmplejen
sévelkorkeutta. Samplerin  12-bitin  resoluutio  aiheutti  s&mplejen  muuntumisen
“rakeisemmaksi”, “rouheammaksi” ja “likaisemmaksi”, joka aiheutti pysyvin soundiestetiikan
rap-musiikkiin. ~ Sdmplejen  k&yttd6  oli  aluksi  hyvin  vapaamielistd, = mutta
tekijanoikeusrikkomukset lopulta muuttivat sémplayskaytantéja ja laittoi tekijat etsimaan
aanitteiltd uusia, ennen kuulemattomia biitteja. Tast4 syntyi niin kutsuttu beat digging. (Wang

2012.)

Aluksi rap-artistit veivat ideansa erillisille daniteknikoille, jotka loivat samplet ja olivat monesti
mya0s suuressa roolissa kappaleen tekijana, tosin usein ilman krediittejd. Samplereiden hintojen
laskiessa biitin konseptin ideoija ja tekija pystyi lopulta olemaan yksi ja sama ihminen. Télle
henkilolle  titteli  tuottaja  vakiintui ~ synonyymiksi. (Wang 2012.)  Muiden
populaarimusiikkilajien tavoin rap-sdvellykset syntyvat nykyadn yhteistydssd artistin ja
tuottajan kanssa (Williams 2015, 123).

Itarannikolla tuotetun ré&pin rinnalle nousi uusi kilpaileva West-Coast rap —skene, kun
soolouralle siirtynyt Dr. Dre (oikealla nimellddn Andre Young) julkaisi Chronic
debyyttilevynsd 1992. Levy sisdlsi kiemurtelevia syntetisaattorimelodioita. 1990-luvulla
syntetisaattoreiden soundipankkien ja samplereiden naytteenottotaajuuksien kehittyessa myos
soundit muuttuivat. 1999 julkaistusta Korg -yhtion Triton syntetisaattorista kasvoi yksi rap-
musiikissa kéytetyimmistd. Samalla estetilkka osin muuttui tekstuuriltaan ikaan kuin

puhtoisemman kuuloiseksi aiempaan “rouheaan” verrattuna. (Wang 2012.)

Rapin sanoituksia voidaan tukea taustoissa. Lyriikoissa tapahtuvien kuvausten kanssa, biiteissa
voidaan kayttdd samaan aikaan aaniefektisampleja (skitejd). (Adams 2008, 1.) Mm. Dr. Dre
kaytti Gangsta-rap tyylissd Kilpailijoidensa tapaan skitejda, joissa kuultiin lokaalia
rikolliselaman danimaisemaa, kuten renkaiden vinkunaa tai laukauksia (Hilamaa & Varjus
2000, 185).
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DAW (Digital Audio Workstation), eli tietokoneiden sekvensseriohjelmat ovat osaltaan
mullistaneet musiikin tekemisen. Nykyadn jokaisella voi halutessaan olla kotistudio ja kuka
vaan asiansa osaava Vvoi tehda rap-biittejd. 2000-luvulla biittien kirjo on kehittynyt entisestaan,
mutta hiphopille ominaisesti my6s perinteitd kuten tr-808:n tunnusomaista rumpusoundia
kuulee usein kaytettdvan edelleen. Rap-taustat voivat nykyaédn olla myos erittdin kokeellisia.
(Wang 2012.)

Rap-biitteja ja vokaaleja késitelladn usein efekteilld. Yksi tapa muokata &&nté on filtterginti,
joka tarkoittaa &&nen taajuuksien kasittelya lisddmalla tai poistamalla tiettyja taajuusalueita
(Davies 2001.) Hiphopista lahtoisin olevat DJ:den tavat efektdidd musiikkia taajuuskorjaimen
ja crossfaderin (vaihtaa ja sekoittaa liukuvasti &anenvoimakkuutta kahden eri kappaleen valilld)
avulla ovat levinneet EDM:&én (Electronic Dance Music) ja sielld eteenpdin kehitetyt DJ:den
metodit vuorovaikutteisesti otettu rap-kappaleiden kayttoon. (Dayal & Ferrigno 2012)

Useimmat rap-fanit ja -artistit pitdvat biittid rap-kappaleen méérittdvimpana piirteend. Tietyt
artistit liitetddn usein tietynlaisiin biitteihin ja tietyt tuottajat ovat tunnettuja tarttuvista
biiteistddn. Esimerkiksi Timbalandilla on suuri vaikutus nykypaivan pop-kappaleisiin hiphop -
vaikutteisilla biiteilla. Biitti ei maarity vain rytmin, vaan myods soundin kautta. Esimerkiksi

miten on kéytetty akustisia ja elektronisia soundeja. (Woods 2009, 20-21.)

3.3 Flow ja vokaaliparametrit

Flow:ta ja siihen liittyvid parametreja voidaan tutkia useista eri lahtokohdista. Tarkasteluni

pohjana toimii Woodsin (2009) luokittelu vokaaliparametreille:

1.Flow (rytmi, tempo ja fraseeraus)
2.Aanenkorkeus ja intonaatio
3.Aanenpainot

4. Aénenlaatu ja resonanssi
5.Rekisteri ja ambitus

6.Aanityksen tekstuuri, tila ja sovitus

Itse miellan kaikki kuusi kohtaa flow:n osa-alueiksi. Kohdan 1 voisi nimeta flow:n rytmisiksi
parametreiksi. Jopa kohdan 6, eli tuotannollisen aspektin voisi tulkita osaksi flow:ta, koska se
my0ds maarittad milta se soundaa. Adams (2015, 123) toteaa ettd hiphop-artistien danessé usein

artikulaatio on melodiaa tdrkedmpi osa, jolla viestitd&n semantiikkaa. Adams (2009, 2-3) esittaa
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ettd flow voidaan méaéritelld artistin kayttamistd rytmisistd (metrisistd) ja artikulatiivista
parametreistd lyriikan vokaalisessa ulosannissa. Flow:n metrisiin tekniikoihin kuuluvat:
Riimitavujen metrinen asettuminen, aksentoitujen tavujen asettuminen, syntaktisten joukkojen
(lauseyksikdiden) suhde tahteihin ja tavujen maard per tahti. Artikulatiivisiin tekniikoihin
kuuluvat: Legaton tai staccaton maaré, konsonanttien artikulaatiotapa ja onko flow biittiin

suhteutettuna edessa tai jaljessa (talla kyllakin myds vaikutus flow:n metriseen puoleen).

Rimmaustapa vaikuttaa flow:hun. Rapissé rimmaus voi tapahtua assonanssin (soivat vokaalit
yhtenevit), alliteraation (sanat alkaa samalla kirjaimella tai soundilla) tai konsonanssin
(konsonanttien soundit ovat samat) avulla. Multiriimissa riimiparit ovat pidempid, kuin yhden
tavun mittaisia. (Edwards 2012, 84-87.) Cheek rimmaa lahtokohtaisesti assonanssin avulla ja
pyrkii lyriikoissaan tekemadn mahdollisimman paljon multiriimid. Jos kdytetddn vdhemmaén

kuin neljad rimmaavaa tavua, se tehdéan tarinan vuoksi. (Aaltonen 2016, 320.)

3.3.1 Rytmi ja flow

Woods (2009, 19-20) esittaa, ettd artistin lahestyminen rytmiin on erittdin tarkeé osa rappéaéjan
ulosantia seka musiikillista perustaa. Parametrit, kuten vokaalilinjan aktiivisuus, sisaltdaen
sisaisen rytmisen jaon (subdivisions), sanarytmien saannéllisyys ja rytmin tyyli (tasajakoinen,
kolmimuunteinen jne.). Wood kayttdd myds Krimsin (2000) flow-kategorioita.
Myos tempo otetaan flow:ssa huomioon. Nopeampien, kuten Busta Rhymesin, Eminemin ja
Ludacrisin tyyliset flow:t vaatiivat erityista taitoa. Hitaampi flow, kuten T.1.:114 ja Baby Boy da
Princelld, ei valttamatta ole laadultaan huonompaa. Hitaampi flow voidaan mieltdd rennompana

(chill), seké se saattaa valittdd kuulijalle rapparin itsevarmuutta. (Woods 2009, 20.)

Woods (2009, 20-21) tutkii myds flow:n fraseerausta. Vokaalilinjan itsendisen tutkiskelun
lisdksi tutkitaan sen suhdetta biittiin, joka on Woodsinkin mukaan luultavasti tarkein aspekti,
koska se maarittaa tempon, vaikuttaa flow:hun ja pitaa tyypillisesti kappaleen ns. kasassa.

Woods (2009, 21) ottaa analyyseissadn aina huomioon, kuinka fraseeraus on suhteessa muuhun
musiikkiin. Ovatko tekstin ulosanti ja musiikin fraseeraus yhtenevida vai luoko réppadja
polyrytmistd kudosta taustan paélle? Woods tarkastelee myods fraasien sisdisid nyansseja.

Luodaanko fraaseissa saannollistd riimiskeemaa? Mita iskuja fraaseissa painotetaan? Onko
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tietty isku fraasilinjojen maalina? Tamé auttaa ymmartadmaan, kuinka rap-artisti luo tietynlaisen

fiiliksen tai tyylin ulosannillaan.

3.3.2 Aanenkorkeus ja intonaatio

Aanta voidaan mitata muuhun musiikin tekstuuriin nahden. Se voi olla joko vireessa tai
epévireessd. Kohdeddnen sdvelkorkeutta voidaan myos lahestyd ylempad tai alempaa (vrt.
Elvis). (Woods 2009, 21-22.) Woods (2009) tarkastelee muutamissa esimerkeissd myos
laulettuja kertosakeitd tai valikkeitd. Suurin osa analyyseista kohdistuu rappiin, joka katsotaan
yleensd olevan “sdvelkorkeudetonta”, enemmin puheenomaista kuin laulettua. Téstd syystd
intonaatiota kannattaa l&hestya hieman joustavammin tavoin. Suuren osan rap-artistien flow:sta
kohdistuu  likima&rdisesti  tiettyyn  &&nenkorkeuteen tai  &anenkorkeusjoukkoihin.
Aanenkorkeutta voidaan muunnella esim. vuorovaikutuksessa taustoihin. (Woods 2009, 23).
Adams (2008) esittda tutkimuksessaan tapoja, kuinka répparit voivat ryhmittaa tekstin tavuja
esimerkiksi taustan harmonian tai melodisten patternien mukaan biitin sijasta. Nain erilaiset
aanenkorkeudelliset vireisyyden tasot pystyvat osin muodostamaan rappareille omat
persoonalliset flow:t (Woods 2009, s.143-148). Sanat jotka korostetaan &&nenkorkeudellisilla
keinoilla voivat luoda merkityksia fraasin sisdlle. Artikulatiiviset efektit on syytd erottaa

sanojen luonnollisesta artikulaatiosta (Adams 2015, 124).

3.3.3 Aanenpainot

Flow:n danenpainoihin liittyvat elementit voivat viestia kuulijalle useita eri asioita. Siita
voidaan kuulla esimerkiksi rap-artistin maantieteellinen-, etninen- ja luokkatausta. Woods
(2009, 23-24) tarkastelee tutkimuksessaan flow:n kolmea aanenpainollista aspektia:

o  Aksentit. (Musiikilliset ja kielelliset)
e Diction: esitystapa / tyyli
o  Deklamaatio: lausunta

Dynaamiset méaareet, kuten atakki (attack) ja vaimenemisaika (release) ovat tavuissa térkeét.
Atakki on aanen alukkeen syttymisen dynamiikka ja release tarkoittaa &anen vaimenemisaikaa.
Tapa milld tavun alku lausutaan voi olla térked tietyn tunnelman saamisen kannalta.
Esimerkiksi kovat atakit tavuissa luovat aggressiivisuutta. Jotkut rapparit saattavat kayttaa

terdvad (crisp), muttei kovaa (hard) atakkia, joka luo perkussiivisen tunnelman flow:hun.
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Vaimenemisaikaa tutkittaessa ollaan kiinnostuneita, kuinka tavujen vokaaleiden dynamiikkaa

kaytetadn atakin jalkeen. Hiljennetdankd nopeasti vai jaako vokaali soimaan? (Woods 20009,
23-24.) Adams (2015, 124-126) jakaa flow:n artikulatiiviset parametrit absoluuttiseen ja

relatiiviseen tasoon. Kuvio 1. esittdd kuinka artikulaatio vaikuttaa affektiin.
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KUVIO 1. Artikulaation ja affektin suhteet rapissa (Adams 2015, 125).

Pyorea
(dull)

Konsonantit voivat olla alukkeeseen kéytetyn paineen ja energian mukaan terdvia (sharp) tai

pyoreita (dull), sekd lopukkeen mukaan staccato tai legato -akselilla, riippuen siitd, kuinka

sanan loppu on suhteessa sanaan, rytmiin ja seuraavaan sanaan. Terdva aluke ja legatona sidotut

sanat lisdé aukoiteetin (authority) tuntua. Terava aluke ja staccatona erotellut sanat puolestaan

lisdd leikkisyytta (playfulnes). Pyored aluke ja staccato-tyyppisesti erotellut sanat luovat



25

vihaisen kuulokuvan. Pyored aluke ja legato-tyylinen yhteensidotut sanat luovat rennon

tunnelman. Kuvioon on laitettu esimerkkikappaleita kuvaavista flow:sta.

Kautny (2015, 114) ja Krims (2000) huomauttavat ettd eri Kielet voivat vaikuttaa ja sopia eri
flow:n tyyleihin eri tavoin, riippuen kielen ominaisuuksista, kuten esimerkiksi painotustavasta
ja intonaatiosta. Suomen Kielelld rdppddminen eroaa englannin painotuksista ja tavujen
kéytostd, joten Adamsin (2015) esittdméaé suhdetta artikulaation ja affektin valilla taytyisi vield
tutkia Suomen kielen kannalta.

3.3.4 Aanenlaatu

Resonanssi voidaan ajatella etisyyteni “sdvyttdmidn” ylisidvelsarjattomaan #ineen. Aini
voidaan luoda eri resonanssein ohuesta (nasaalista) nendontelo-painotteisesta - tdyteldisempéan
rintarekisteriin. Sen alkupera voi kuulostaa olevan peréisin kurkusta tai palleasta. Aanenlaatu
on luultavasti merkittavimpia tyylin ja merkityksen luojia. Aanenvari on osa flow:n soundia,
mutta Woods (2009, 24-25; seka esim. Lilja 2007) mainitsee sen olevan vaikeaa analysoida.
Aiempien tutkijoiden, kuten Moore ja Krims tavoin Woods ei ldhde ratkaisemaan aanenvariin

liittyvid kysymyksié vaan keskittyy aanenlaatuun.

3.3.5 Rekisteri ja ambitus

Nama melko suoraviivaiset parametrit kuvaavat suhteellista korkeutta ja danenkorkeuksien
laajuutta, joita kappaleessa kaytetdan. Woods (2009, 25) nakee parametrit tarkeind maarittajina
rodun ja sukupuolen suhteen. Rekisteri voi olla paapiirteittain matala, keskelta tai korkea.
Flow:n savelkorkeudet voivat muuttua joskus kappaleen ajan. Valilla répparit voivat muokata

aanta muistuttamaan jotain melodista liiketta.

3.3.6 Aanityksen tekstuuri, tila ja sovitus

Tuotanto on térked aspekti rap-musiikkissa. Suuri osa kappaleesta ja sen &anikuvasta on
riippuvaisia aanitys- ja tuotantotavasta. Woods (2009, 25-26) lisdd myos kappaleen sovituksen
osaksi vokaaliparametrejd. Flow:sta voidaan tutkia vokaali- ja instrumentaaliosuuksien

vuorovaikutusta ja adnen asemaa taustatekstuuriin nahden.
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3.3.7 Flow:n mustat piirteet, maskuliinisuus ja valkoiset rapparit

Tummaihoisten rappéreiden flow on usein &anenmuodostukseltaan karheaa (sarotettyd) ja
rekisteriltddn suhteellisen matalaa. Nama piirteet on kytketty maskuliinisuuteen ja
agressiivisuuteen, kuten musta musiikki ylipaataan. (ibid.62-63.) Valkoihoiset rappérit pyrkivat
aluksi erottumaan mustista ddnenkdyton avulla korostamalla ”valkoisuutta”. Ensimmaisten
valkoisten rappareiden joukossa mm. Paul Wall ja Bubba Sparxx kuitenkin rappasivét
adnenkaytollisesti  afroamerikkalaisten esikuvien tyylilld ja pyrkivat muodostamaan
autenttisuuden flow:n tekniselld taidolla. (Woods 216-226.) Esimerkiksi Eminem muodostaa
flow:nsa korkeammasta rekisterista ja nasaalilla soundilla, mutta on teknisesti taitava rappaéja

ja muodostaa autenttisuutensa sitd kautta (ibid. 197-200.)
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4 TRANSTEKSTUAALISUUS

Teksti sanana usein viittaa Kirjoitettuihin Kirjaimiin, sanoihin ja lauseisiin, mutta tdama on
todellisuudessa vain yksi esimerkki tekstistd. Kaikki ihmisen tuottama, mit4 me havainnoimme
siséltad tekstia jossain muodossa; kirjaimina, symboleina, kuvina, savelina tai melodioina, jotka
synnyttavat merkityksig, ja joista me teemme tulkintoja merkityksista. Merkitys voi olla tekstin
tuottajalle ja vastaanottajalle aivan eri. Merkit voivat denotoida, eli viitata johonkin
ensisijaiseen, ilmeiseen tai “pinnalliseen” merkitykseen; sekd konnotoida, eli luoda
vastaanottajalle toissijaisen tulkinnan ja ylimaarédisen merkityksen, joka on yhteyksissé
kokonaiseen toiseen merkkijarjestelméan. (ks. esim. Aho 2007, 121-125) Kaikki teksti on
intertekstuaalista, ja tekstin vastaanottaja on myds “...itsessdédn loputtomien tekstien ja koodien
moninaisuus”. Tekstien alkuperd on useimmiten jaljittaméttomissd. (Makkonen 1991, 19.) Ndin

ollen intertekstuaalisuutta tutkittaessa taytyy ehtoja rajata ja maéaritella.

4.1 Transtekstuaalisuus Kirjallisuustieteistd populaarimusiikin
tutkimukseen

Kielitieteilija Ferdinand de Saussuren ja kirjallisuusteoreetikko M. M. Bakhtinin katsotaan
kehittdneen intertekstuaalisen teorian. Julia Kristeva ja Roland Barthes kehittivét ja sovelsivat
sitd eteenpdin merkittavasti. (ks. Esim. Allen 2000). Gérard Genette (1997) maéarittaa
intertekstuaalisuuden aiempaa rajoitetummin koskemaan tekstien vélista ndytettavissé olevaa
lasndoloa. Intertekstuaalisuudessa teksti kdy vuoropuhelua tradition ja oman kulttuurin kanssa
(Makkonen 1991, 22-24). Lyytikdinen (1991, 145-147) esittelee suomeksi Genetten kehittdméaa
transtekstuaalisuuden jakoa viiteen tekstisuhdetyyppiin. Transtekstuaalisuus kasittda kaiken
mahdollisen tekstien vélisyyden ja sen alaluokat ovat Intertekstuaalisuus, paratekstuaalisuus,
metatekstuaalisuus, —arkkitekstuaalisuus ja hypertekstuaalisuus. Intertekstuaalisuuden
eradnlainen alakatergoria hypertekstuaalisuus on alunperin tutkinut ja kuvannut eri kirjallisten
teosten vélisid suhteita. Serge Lacasse (2000) on soveltanut Genetten Kkirjallisuusteoriaa

hypertekstuaalisuudesta populaarimusiikkin ja &anitteisiin.

Intertekstuaalisuutta kaytetdan tunnistamaan suhdetta kahden tai useamman tekstin valilla.

Néista sitaatti, alluusio ja plagiaatti ovat selkeimmat. (Lacasse 2000, 36.) Genette madrittelee
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intertekstuaalisuuden aiempaa tarkemmaksi ja enemman teoksen yksityiskohtiin pureutuvaksi
tekniikaksi (Allen 2000, 102). Tekstien valilla voidaan tutkia vaikutussuhteita, jolloin rajataan
pois samankaltaisuudet aiheen, lajin jne. suhteen ja osoitetaan teosten valille vélttamaton suhde.
Jos tekstin tekija on ilmaissut saaneensa vaikutteita tietystd l&hteestd, pyritdan selvittdméén
lainan méadrd. Jos tekijd ei ole ilmaissut saaneensa vaikutetta, “...strategiana on todistaa, etté
tekstit eivit liity toisiinsa sattumalta, vaan ettd vaikutussuhde on olemassa”. Témin jilkeen
madritelld&n tekstien véliset erot ja ndytetddn ettd lainattu elementti uudessa yhteydessa
muodostaa originaalin toimivan kokonaisuuden. Intertekstuaalisuutta tarkastellessa ei olla
kiinnostuneita, onko laina tiedostaen vai tiedostamatta tehty vaan ylip&atdan havainnoista
tekstista 10ytyvista toisista teksteistd (Makkonen 1991, 13-16).

Paratekstuaalisuus viittaa tiettyyn tekstiin ja joihinkin sitd taydentaviin seikkoihin, kuten
teoksen nimeen, otsikkoihin, esipuheeseen, kuviin tai kanteen. Metatekstuaalisuus on
kommentoiva suhde joka linkittdd tekstin toiseen, kuten kritiikit ja esittelyt.
Arkkitekstuaalisuudessa tekstien vélilla on abstraktimpi suhde kuulumalla johonkin samaan
genreen (novelli, runo, essee) ja jakamalla yhteisid lajien tyyppiominaisuuksia.
Hypertekstuaalisuus kuvaa suhdetta, joka yhdistda teksti B:n “hypertekstin” aiempaan tekstiin
A (hypotext). Se on jonkinlainen transformaatio tai imitaatio hypotekstista. (ks. Esim.
Lyytikdinen 1991, 146-148; Allen 2000, 101-115; Genette 1997)

Lacasse (2000) esittdd kuinka Genetten suhdetyyppeja kéytetddn  musiikissa.
Intertekstuaalisuus-suhteessa uudessa kappaleessa on elementtejd jostain vanhasta tai uuteen
kappaleeseen tuodaan vanhasta joku elementti. Samoin kuin Kirjallisuuden puolella teoksen
tekstissd on havaittavissa toinen teksti. Hypertekstuaalisuus-suhteessa uusi teksti on tehty
kayttamalla  vanhaa.  Intertekstuaalisissa  viittauksissa  jotkut tavat linkittyvat
aanitystekniikoihin, kuten simplaykseen, joka on nykyaan erittain kaytetty tekniikka (Lacasse
2000, 37). Lainaaminen, varastaminen ja imitointi sanoina tuottavat negatiivisia konnotaatioita,
eivatkd ne termeind vélttamattd kuvaa ilmiotd oikein, jolloin intertekstuaalisuus toimii
neutraalimpana termind kuvaamaan tekstisuhteita (Allen 2000, 175). Kaytdn melko
vakiintunutta termia laina osoittamaan tekstisuhdetta, vaikkei uutta tekstia voikaan palauttaa,

niin kuin lainan terminé kuuluisi toimia.
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4.2 Intertekstuaaliset keinot

Kaiken musiikin ollessa transtekstuaalista, myos keinoja lainata on monia. Musiikillista
intertekstuaalisuutta 16ytyy eri tasoilta, erityylising ja eri keinoin toteutettuna. Ty6ssani tarkein
tarkasteltava transtekstuaalisuuden alaluokka on intertekstuaalisuus ja sen keinot (ks. taulukko
2)

Sitaatti (quotation) on intertekstuaalisesta viittauksesta hyvin tuttu véline. Siind otetaan
tekstistd jokin kohta ja siirretddn se toiseen tekstiin usein sitaattimerkkien kera (musiikissa
sitaattimerkit tosin jaavdt uupumaan). Adnitetyssd musiikissa kaytetadn kahdentyyppisti
sitaattia: allosonista (allosonic, oma suomennos) ja autosonista (autosonic, oma suomennos).
Allosoninen sitaatti voi olla esimerkiksi usein jazz-soolossa esiintyva sitaatti, kun soitetaan
melodiafraasi jostain toisesta kappaleesta. Autosoninen sitaatti esiintyy selkedsti esimerkiksi
sdémpleissd. Sitaattia voidaan muuntaa eri tavoin, esimerksiksi nopeutta muuttamalla,
luuppaamalla, muovaamalla &4nenvarié eri filttereiden avulla ja kaiuttamalla. VVoidaan myds
I6ytéa allosonisia lainoja jotka jéljittelevat autosonista, kun vaikka uudelleendanitetdén tietty
kappale tai kappaleen osa jaljitellen alkuperéistéd ja kaytetdan sitd uudessa yhteydessa (esim.
Puff Daddyn Come With Me -kappale). (Lacasse 2000, 38-40)

Alluusiossa (allusion) viitataan johonkin asiayhteyden ulkopuoliseen tunnettuun asiaan, kuten
lyriikoissa aiempiin omiin tai muiden kappaleisiin/kappalenimiin. (Lacasse 2000, 40).
Alluusio on epasuora lainaus, kiertoilmaus joka ei lainaa, kuten sitaatti alkuperaistekstia
suoraan. Alluusioiden avulla voidaan myos osoittaa yksittdisten teosten suhde traditioon,
tekijan (kirjailijan) saamat vaikutteet jne. (Tieteen termipankki). Musiikissa alluusio voi olla

esimerkiksi tyylilaina.

Hypertekstuaalisuudessa olemassa olevasta tekstista (hypotext) tehdén uusi teksti (hypertext).
Koska kaytanndssa kaiken pystyisi jollain tasolla linkittdméaan nailla ehdoilla, Lacasse (2000,

41) mainitsee analyyseissa lisaméaéritysten olevan tarpeen.

Lacassen (2000, 41-42) esimerkki parodiasta on Weird al Yankovickin Smells Like Nirvana.

Otsikosta selvidd hypoteksti mistd hyperteksti on perdisin. Myos kuulokuva kappaleesta
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yhdistdd hypotekstiin  usein keinoin alkuperdisteoksen tietaville. Parodia sailyttad
alkuperdistekstin tyylillisia seikkoja ja muuttaa aihetta. Kyseisessa kappaleessa mygs lyriikan
tasolla rakenteellisia seikkoja on sdilytetty riimien ja kertosakeessa kaytetyn o-vokaalin osalta.
My6s samankaltainen laulutapa Kurt Cobainiin on selked yleinen tyylikeino. Parodian
katsotaan olevan allosoninen koska suoraa hypotekstin manipulointia ei tapahdu. (Lacasse
2000, 41-42).

Travestia on “parodian sukuinen ivamukaelma, jolle on ominaista ylevén aiheen leikillinen tai
satiirinen késittely. Travestiassa vakava tai yleva teos saatetaan koomiseksi ja triviaaliksi
pukemalla se muotoon, joka ei ole sopusoinnussa sisallon kanssa.” (Tieteen termipankki).
Hypotekstid halventavia travestia-muotoja kutsutaan burleskiksi. Huumorin onnistuminen
riippuu luonnollisesti vastaanottajan nakemyksestd ja sosio-kulttuurisesta taustasta, samoin
tulkinnat laadusta ja versiosta pitdmisestd, joten tekijan alkuperdinen tarkoitus voidaan joko
tulkita tai sivuuttaa. (Lacasse 2000, 42-43.)

Pastissi imitoi jotain tiettyd tyylid uudella tekstilla. Pastissin tekija kayttada alkuperaistekstin
tyylipiirteitd luodakseen uuden tekstin, muttei selkedd hypotekstid ole 16ydettévissa (Lacasse
2000, 43-44). Esimerkiksi jos joku tekee Cheek-tyylisen uuden savellyksen kayttden artistin
kappaleiden tyylillisia piirteitd, niin tietdmaton voi luulla kappaletta Cheekin kappaleeksi.
Lahtokohtana on siis useat hypotekstit, jotka jakavat tyylillisia piirteitd, ja niistd koostetaan uusi
teksti.

Kirjallisuustieteisséd ja musiikissa on pienida eroja lainausten suhteen. Kirjallisuustieteiden
puolelta Genetten (1997, 83-84) mukaan tekstid ei voi imitoida suoraan, vaan ainoastaan
epasuoraan. Muutoin tuloksesta tulee kopio. Musiikissa voidaan kuitenkin pyrkid kopioimaan
mahdollisimman tarkasti alkuperaisteksti tai teos, kuten jotkut coverbandit tekevét. Lacasse
(2000, 45) méaérittelee kopioksi esityksen, joka pyrkii mahdollisimman tarkkaan imitaatioon

olemassa olevasta aanitteesté tai esityksesta.

Cover-versio eroaa kopiosta siina suhteessa, ettd alkuperainen teksti tulkitaan uudella tavalla.
Useimmiten hypoteksti siirretaan siis kaytettavaksi uusilla tyylipiirteilld. Lacassen (2000, 46)

mukaan artistit voivat coveroida myds omia kappaleitaan esimerkiksi akustisesti.
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Instrumentaali-cover on sananmukaisesti laulua sisdltdva alkuperdisteos kaannettyna
instrumentaalikappaleeksi. K&annos, eli lyriikoiden kaintaminen toiselle kielelle on myos
hypertekstuaalinen toiminto. Joissain kd&nnoksissé taustoissa ja tulkinnassa voidaan kayttaa
sovituksellisia keinoja ja toisissa taas tehda uusi lauluraita alkuperéisen version péalle. Kaannos
sijoittuu allosonisen ja autosonisen véalimaastoon. (Lacasse 2000, 47.)

Lacasse (2000, 48-51) mainitsee muutamia kappaleen remix-keinoja. N&it& on editoitu versio,
jossa hyperteksti on hypotekstiin verrattuna lyhempi, pidempi tai osien jarjestysta on muutettu.
Kappale on kuitenkin muilta osin sama. Instrumentaali remix on esimerkiksi lauluraidaton
kappale missd tausta pysyy samana. Remix on suoraan yhteyksissa moniraitadadnitykseen.
Puhtaimmillaan remix-kappaleessa olisi uudelleen aseteltu vain alkuperéisteoksen raitoja.
Remixissa voidaan kuitenkin jattaa pois jotain tarkeitdkin elementtejd, lisata paalle uusia ja
editoida. Nykyaan on hyvin yleistd, ettd kappaleiden remix-versiot ovat klubeille tyyliltaan
tanssittavammaksi muokattuja. Remix on osin autosoninen sisdllyttden alkuperdistekstin

materiaalia, mutta lisdten myos uutta materiaalia. (ibid. 2000, 48-51)

Lacasse (2000, 54-55) ehdottaa termid transtylisaatio kuvaamaan kappaleen sovitusta uuteen
tyyliin. Allosoonisen transtylisaation alle menisi taten: kopio (minimaalinen transtylisaatio),
cover (myods instrumentaali) ja travestia. Allosoninen parodia voidaan n&hdd omana
kategoriana, koska silld voi olla autosoninen vastine. Travestia (muiden
transtylisaatiokasittelyjen tavoin) muuttaa hypotekstin paradigmaattisin tavoin, kun parodia

(allosooninen tai autosooninen) kéayttaa syntagmaattisesti hypotekstia.

TAULUKKO 2. Intertekstuaaliset keinot &énitetyssa populaarimusiikissa (Lacasse 2000, 56).

Syntagmaattinen Paradigmaattinen
(Aihe/Siséltod; Subject/Content) | (Tyyli/Jarjestelma; Style/System)
Autosoninen Autosoninen sitaatti Remix
(autosonic) Autosoninen parodia
Instrumentaali-remix
Kollaasit
Allosoninen Allosoninen sitaatti Transtylisaatiot
(allosonic) Alluusio -Kopio
Allosoninen parodia -Cover
-Travestia
K&annos
Pastissi
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Lacasse (2000, 57) huomauttaa ettd hypertekstuaalisuutta ja kokonaisuudessaan
transtekstuaalisuutta voidaan kayttaa tutkimaan uusia nékokulmia populaarimusiikista. Kun me
kuuntelemme uutta musiikkia, vertaamme niitd meidan ennalta tuntemiimme, joten kuuntelijan
nakokulmasta kyseessd on aina jonkinasteista transtekstuaalisuuden tunnistamista, on se sitten

tyyliin tai tarkempiin musiikillisiin piirteisiin liittyva asia.

4.3 Transtekstuaalisuus rap-musiikissa

Hiphop-kulttuurissa ja -musiikissa transtekstuaalisuus on hyvin selkeésti esilla ja kytkeytyy
vahvasti rap-musiikin perinteeseen. Alkujaan DJ:t lainasivat instrumentaalikohtia aiemmista
levyistd luodakseen biittejd. Jo ensimmaéinen levytetty rap-hitti Sugarhill Gang -yhtyeen
Rapper’s Delight -kappale sisalsi selkedn lainan toisesta kappaleesta. Sugar Hill Records -
yhtion tuottaja Sylvia Robinson laittoi studiobandin soittamaan kappaleen kantavaksi rytmiksi
Chic-yhtyeen Good Times -kappaleen bassolinjan vuonna 1979 (Wang 2012). Digitaalisen
samplaysteknologian kehityttyda 1980-luvun puolivilin tienoilla, hiphop-tuottajat ottivat DJ:Ita
periytyneet tavat kayttéon yha monipuolisemmilla mahdollisuuksilla danitysstudioissa. Vaikka
samplays liittyy my6s aiempiin 1900-luvun kollaaseihin, sekd afroamerikkalaiseen ja
eurooppalaiseen taiteeseen, aiheutti lainausten kaytté ansaintamielessa rap-musiikissa aiempaa

suurempia laillisia ja eettisia kysymyksia. (Williams 2015, 206-207.)

Kappaleissa kaytettdvista lainoista voidaan selvittaa eri seikkoja (Williams 2010, 37):

1) Onko sitaatti allosoninen vai autosoninen?

2) Vilittyyko tekstistd, ettd se on lainattu jostain, vai onko se adaptoitunut?

3) Voidaanko laina tunnistaa?

4) Voidaanko lainan genre tunnistaa?

5) Representoiko laina hiphop-kulttuuria (intra-generic), vai onko se genren ulkopuolelta (inter-generic)

Afroamerikkalaisissa musiikintyyleissé signifyin’-traditiota esiintyy esimerkiksi sooloissa, kun
siteerataan jotain aiempaa tunnettua melodiaa. Lainojen katsotaan olevan kunnioitusta esikuvia,
alempia teoksia kohtaan. Klassikko-asemaan nousseiden biitti-sémplejen kéytté voidaan
helposti ndhda yhtena signifyin’-perinteen osana. Hiphop-musiikki kdy jatkuvaa moniulotteista
dialogia perinteen ja nykyhetken kanssa. Williams (2015, 207) huomauttaa ettd signifyin’,
dialogisuus ja intertekstuaalisuus muodostavat tarkedn viitekehyksen hiphopin lainausten

tutkimiseen.
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Kun tutkitaan sdmplejd, taytyy ottaa huomioon, ovatko kaytetyt sekvenssit luonteeltaan pitkia
vai lyhyitd. Sdmplet voivat olla lyhyitd (morfeemisia), kuten pelkké virvelin isku, tai pidempié
(syntagmaattisia). Sample-pohjaiset syntagmaattisiset sekvenssit voivat olla hajanaisia (pitkia
fraaseja) tai musemaattisia (riffipohjaisia). (Williams 2014, 190.)

Williams (2015, 206-210) huomauttaa etté lisaksi hiphop-kappaleiden lainoissa on hyvé tehda
jako intertekstuaalisuuden suhteen viestittdakd kyseinen laina merkityksen vai ei, koska
abstraktilla tasolla ‘“kaikki on lainattua”. Intertekstuaalisuuden tutkimisessa tirkedd on
kiinnittdd huomiota, ettd kuinka lainauksia tehd&an tietyissa viitekehyksissé. Esimerkiksi
imitatiivisissa muodoissa, kuten pastississa, parodiassa ja kunnianosoituksellisissa kappaleissa
viittaus hypotekstiin sailytetdan kuulijalle selkeéna.

Kappaleiden lainoja voidaan toteuttaa ja viestittdd eri tavoin. Kappaleessa voidaan kuulla
esimerkiksi autosonisia vinyylilevyn aanid, poksahtelua ja suhinaa, jotka heréttavét kuulijan
huomion aiemmasta lahteestd. Tastd ilmidstd voidaan jopa kayttda termid vinyyliestetiikka,
jossa vinyylilevyn kuuloiset &anet, ndiden lisaksi esimerkiksi skratsdys, voidaan ajatella
hiphop-autenttisuuden merkitsijaksi. Uudessa kappaleessa voi olla myds elementteja aiemmista
kappaleista, mutta ne on uudelleen &anitetty studiossa. Talloin kappaleen intertekstuaalisuus ei
valttamatta viestita selkeésti kuulijalle aiemmasta yhteydestd. Muita tekstuaalisesti vélittyvina
lainaamisen keinoina toimivat esimerkiksi viittaukset tai sitaatit aiempiin lyriikoihin ja
lyhyiden dialogi-samplejen kayton. Biitissd aiemmin mainittujen vinyylidénien (suhina,
poksahtelu ja skratsays) lisaksi luupatut ja paloitellut biitit. Sdmple voi olla myos tekstuaalisesti
valitetty, jos lainattu elementti “ei oikein istu”, olemalla esimerkiksi epédvireessa tai rytmisesti

metrin tai tahtirakenteen suhteen “pielessa”. Williams (2015, 209-210.)

Yksityiskohtaisen lainantunnistamisen sijasta voidaan saada tarkeda informaatiota
huomioimalla merkkien geneerissmman taustan ikaan kuin tyyliesteettisend lainana. Soundeina
jazzahtava, klassinen, syntetisoitu klassinen voivat olla tarkeampid huomioita kuin itse tarkka

tieto samplen tai muun hypotekstin alkuperasta. (Williams 2014, 201.)
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Rap-kappaleiden sample-pohjaisesta lahtokohdasta johtuen kappaleiden semanttisen sisallon
analyysi hankaloituu. S&mplet on voitu ottaa kappaleesta, jossa alkuperdinen affekti on aivan
eri, kuin sdmplesta rakennetussa uudessa kappaleessa. Uudessa ymparistdssa sample saattaa
toimia erilaisessa harmonisessa, melodisessa tai rytmisessa ymparistossa. Hiphop-taustaa ja
siihen suhteutettuna lyriikoita tulisikin tarkastella myds enemman uutena kokonaisuutena, kuin

alkuperéisten samplejen semantiikan perusteella. (Adams 2015, 119-120).

Intertekstuaalisuus on vahvasti yhteyksisséd semiotiikkaan, eli musiikin merkityksiin. Philip
Tagg kehitti 1979 musiikkisemioottisen menetelmén, missd musiikista etsitddn merkityksia
sisdltavia yksikoitd museemeja, kuten lyhyitd melodiakulkuja, ja tutkitaan minkélaisia

merkityksié ja affekteja ne muodostavat kuulijalle.

Flown affektien toteuttamisesta voidaan tehdd p&atelmid intertekstuaalisesta tekniikasta.
Adams (2015, 124) huomauttaa ettd artikulaatio voi vahvistaa kappaleen affekteja kahdella
tavalla: Instrumentaali-mimiikalla, missa tietyn tyyppinen instrumentaalinen artikulaatio luo
kuulijassa assosiaation tietysta affektista; tai olotilaan viittavalla artikulaatiolla, missa
esimerkiksi juomisesta rapattdessa kuulostetaan péihtyneeltd. Artikulatiiviset tekniikat voivat

menna todella hienovaraisiksi.
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5 TUTKIMUSASETELMA

5.1 Tutkimuskysymykset

Kuten Kkirjallisuuskatsauksestani selvidd, musiikki ja varsinkin rap-musiikki on vahvasti
transtekstuaalista. Pyrin tutkielmassani selvittdméaan Cheekin Alpha Omega -levyn kappaleista
I6ytyvid musiikillisia lainoja. Selvitdan minké&laista musiikillista transtekstuaalisuutta, sek& sen
eri keinoja ja tekniikoita kappaleista on l6ydettavissa. Tutkin myds, miten lainat kytkeytyvat
rap-musiikin genreihin ja muihin musiikkityyleihin. Tarkastelen tytsséni, minkalaisia rap-,
populaari- ja suomalaisen musiikin ominaisia piirteitd, estetiikkaa sek& tyylida Cheekin

kappaleet toteuttavat.

Tutkimuskysymykset tygssani ovat:
e Mitd rap-musiikille ominaisia tyylikeinoja kaytetdan Alpha Omega -levyn kappaleissa?

e Millaista musiikillista transtekstuaalisuutta Alpha Omega -levylta l16ytyy?

5.2 Aineisto

Hiphopissa tutkittava aaniobjekti ja sévellys ovat sama, koska kappaleet ovat olemassa
aanityksind, harvemmin transkriboituna ja vield harvemmin esitettynd nuoteista (Adams 2015,
123). Tutkin ty6ssani Cheekin viimeisintd vuonna 2015 ilmestynytta Alpha Omega -levya.
Voice.fi:n haastattalussa (Rapila, 2015) Cheek itse kuvailee levya: “Kuten tarkoituksena oli
Alpha Omega, eli kaikkea taltd matkalta ja mennd takaisin vanhaan ja tehdé siitd uutta, otettiin
vanhoja juttuja misté olen digannut ja tehtiin siitd tdméan paivin soundi”. Cheek siis mainitsee
jo levyn itsessadn olevan lahtokohdiltaan intertekstuaalisesti rakennettu. Etsitdan hypoteksteja
ja tehdaan niiden avulla hyperteksteja. Tekotapa on kytkoksissa rap-perinteeseen ja olenkin
kiinnostunut tutkimaan levylta esiin nousevia transtekstuaalisia keinoja seka niiden kytkoksia
rap-perinteeseen ja tyyleihin. Vertailen kappaleita myds keskenddn ja tutkin levyn yleisia
tyylikeinoja, seké yksittdisia havaintoja poikkeavista transtekstuaalisista keinoista ja tyyleista.

Alpha Omega -levylta 16ytyy kymmenen kappaletta (ks. Taulukko 3).



TAULUKKO 3. Alpha Omega -levyn kappaleet (Cheek 2015
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Savel- Feattaajat /
Kappale Bpm |laji Kesto | taustalaulut Saveltajat (+tuottajat)
AlphaOmega (85 |Dm |04:19 |Chisu Antti Riihimaki (RZY), Jare Tiihonen (JHT)
RZY, JHT, Juha-Matti Penttinen & Ossi Riita
S& huudat 86 |Am [03:10 [Hanna Maaria Tuomela |(MMEN)
Nikke Ankara /
Me ollaan ne 74 |Am |03:39 ([llta RZY, JHT
Chekkonen 91 |Fm [03:13 [Evelina RZY, JHT, Henri Lanz (MGI)
Sillat 78 [Dm (04:06 ([llta RZY, JHT
Herrasmiesliiga & RZY, JHT, Kimmo Laiho, Teemu
Leveelld 90 [Gm |04:20 [Kapasiteettiyksikkd Koskenoja.
Makee ja selkee |105 |Dm |03:38 |Kasmir / Emma Schnitt |RZY, JHT
James Harris, Terry Lewis, MGI, Robin
Jos sa haluut 102 [Em |03:24 |Yasmine Yamajako Wrede. Sov. RZY, JHT, MGI
RZY, Benjamin Palomaki (Beni Blankko),
Keinu 69 [C#m |03:54 Eppu Kosonen
Valot sammuu |99  [Bbm |05:04 |llta RZY, JHT

Analysoin tydssani valmiita dokumentteja, jotka koostuvat ensisijaisesti levytetyista rap-

kappaleista, sekd toissijaisesti analyysin tukena olevista haastatteluista. Analyysin
apuvalineend toimii muiden artistien kappaleet ja Cheekin vanhempi tuotanto. Pohjatietona
toimivat my6s muut tutkimukset ja haastattelut. Aineistoa I6ytyy musiikin suoratoistopalvelu
Spotifyn avulla helposti (vertailukohtana olevan artistin Jay Z:n tuotantoa lukuunottamatta).
Palvelusta on loytynyt jopa Cheekin artistikanavan (luultavasti Cheekin itse) tekemia
soittolistoja, josta voi poimia esikuvia ja vinkkeja tietyn ajankohdan musiikista, jota Cheek on

kuunnellut.

5.3 Menetelmat

Menetelmd on tieteenfilosofialtaan laadullinen. Tutkimusmenetelmd on fenomenologis-
hermeneuttinen. Fenomenologia korostaa tiedon tuottamista

kokemusten avulla. Laine (2010, 28.)

ihmisen havaintojen ja

Analyysimetodi on hermeneuttinen, joka laajemmin tarkoittaa tulkintojen tekemiselle
perustuvaa analyysid. Aineiston tarkastelu ja analyysi tapahtuu ns. Hermeneuttisen kehén

tavoin, joka Tammisen (1993, 89-90) mukaan etenee teoretisoinnin kautta seuraavalla tapaa
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(ks. kuvio 2): Aluksi tutkijalla on esiymmarrys tutkittavasta kohteesta. Sitten kohteesta pyritdén
hankkimaan lisétietoa “uppoamalla” kohteeseen. Saadun materiaalin perusteella pohditaan mita
on saatu selville ja minkélaisia tulkintavaihtoehtoja ilmenee. Tdman jalkeen etsitdén seikkoja
mité kohteesta on selvitettava tulkinnan vahvistamisen tai hylkaamisen perusteeksi. Tuloksena
ymmarretddn kohdetta paremmin, jonka avulla sitd voidaan ldhestya uudelleen “joko eri tavalla
tai tarkentaen jotain kohtaa. Sen jilkeen on taas aika teoretisoida jne.”. Tulkinta voidaan
jasentda analogiana, teleologisena, kausaalisena jarjestelmand, sek& se voi olla kuvaus tai
selitys ilmiostd. Kun tulkinta tuntuu mielenkiintoiselta ja perustellulta voidaan prosessista

irtaantua  kirjoittamalla raportti, miss& myo6s tulkinnan validius on osoitettava.

Esiymmarrys

Yksityis-
kohtien
tarkastelu

s
¥im
Kokonai-
suuden
tarkastelu

KUVIO 2: Hermeneuttinen kehd (Tamminen 1993)

Analyysimetodi koostuu useammasta osasta. Se on osaltaan tulkitseva tutkimus, jossa
havainnoin objekteina &&niteoteoksia ja analysoin sitd kuulijana omaan subjektiiviseen
tietdmykseen ja l6ydoksiin pohjaten tehden siité tulkintoja. Samalla tapaa kuin Nattiezin (1990)
teoriassa semioottisten merkkien valittymisestd saveltajaltd teoksen kautta kuulijalle, teen
havaintoja kappaleista kuulijana (esthesic). Nattiez (ibid, 12) mainitsee ettd tieteellinen ja
analyyttinen lahestyminen musiikkiin sijoittuu aina kuulijan puolelle. Teen tulkintoja
séveltdjan/saveltajien kayttdmista tekniikoista ja viittauksista, sekd mahdollisesti kuulijana
omaan kokemuspohjaan peilaten voin tehda 16ydoksia myos seikoista, joita séveltdja (poietic)

ei ole valttamatta tiedostanut.

Teen levyn kappaleista havaintoja ja vertailen niitd muihin teoksiin kuuntelemalla ja
muistikokemuksien perusteella kayttdmalla omaa tietdmystéd erdanlaisena intertekstuaalisena

Kirjastona. Valitsen (systemaattisesti) tarkastelun kohteiksi aineistosta kuuntelun avulla
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“nousevia” havaintoja, jotka joko suoraan herittdvat havainnon intertekstuaalisen viittauksen
tekniikasta tai hypotekstista, sek& mielenkiintoiselta kuulostavat esimerkit, joissa lahemman
tarkastelun avulla voidaan havaita intertekstuaalisuutta. Myos haastattelut ja aiemmat
tutkimukset antavat vihjeité levylld tapahtuvista intertekstuaalisista tapahtumista.

Levyn transtekstuaalisten tapahtumien tarkasteluun voidaan soveltaa lisaksi tekstin (alunperin
kirjallisten) tulkitsemisen keinoja: Jokaisella kerralla tekstin uusi lukemiskerta antaa uusia
tulkintamahdollisuuksia. Tekstin tulkinta on sidoksissa tutkimuskysymykseen; aiempiin
toihin/tulkintoihin; tulkitsijan omaan yhteyteen ja tietorakenteisiin; tekstin alkuperaan ja tekijan
saamiin vaikutteisiin; kuka/keita tekija(t) on, mita han/he tavoittelee ja mihin elamanvaiheeseen
liittyy, sekd miten suhtautuu mydhempiin ja aikaisempiin teoksiin (kirjoituksiin). N&iden liséksi
tekstid voidaan verrata muihin teksteihin. Varsinaista tekstid ei ole, on vaan tulkintoja. Jokainen
tekstin lukukerta vaikuttaa tulkitsijan tietorakenteisiin ja tulkintoihin. Tekstin tulkitsemisessa
etsitaan kiintoisia tulkintoja ja perusteluja, joko sellaisenaan tai suhteutettuna eri konteksteihin.
(Tamminen 1993, 104-106.)

Musiikillisia lainoja voidaan tarkastella monesta eri nakdkulmasta (Burkholder 2001):

1) Miké kappaleiden suhde on toisiinsa ndhden?

2) Mité elementteja uusi kappale siséltaa vanhasta?

3) Kuinka lainattu materiaali on suhteessa uuden kappaleen muotoon?
4) Kuinka lainattua materiaalia on muunneltu?

5) Miké on lainatun materiaalin funktio musiikillisessa mielessa?

6) Millaisia ulkomusiikillisia assosiaatioita lainattu materiaali luo?

Krimsin (2000, 12) tutkimuksen tavoin tutkielmani tavoitteena on lahestyd Cheekin musiikkia
osin “perinteisen musiikkianalyysin” keinoin ja tutkia sitd kautta Cheekin kappaleiden tyylié,
estetiikkaa, musiikillisia piirteitd ja erityisesti poimia transtekstuaalisia tapahtumia. Formaali
musiikkianalyysi ei yksin populaarimusiikin tutkimukseen valttamattd sovellu, koska
populaarimusiikissa ollaan kiinnostuneita, miten soitetaan, eika siitd, mita soitetaan. Kéytéan
myos kuulonvaraista analyysia. Helposti nuotinnettavien parametrien sijasta populaarimusiikin
tutkittavassa tekstissa ja téssd tapauksessa rap-musiikissa on epédiskreettida adnenkorkeuden
muuttumista kuten liukuja ja venytyksia, epéasaannollista rytmid, rytmisia ja koristeellisia
nyansseja, tai aiemmin mainitsemaani soundia. (Aho 2007, 128-129.) Myds Adams (2015,120-
121) huomauttaa etta hiphopille kehitetty transkriptiomenetelma, jossa saataisiin kuvattua biitin

syklisyys ja flow:n lineaarisuus puuttuu edelleen. Lyriikoiden ja flow:n transkribointi on myos
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hankalampaa kuin aluksi luulisi. Muun muassa flow:n rytmiikan, nyanssien ja savelkorkeuden
muutosten kirjaaminen nuottiin on ongelmallista, koska merkintatapoja niihin ei ole. My6s
transkription rytminen tarkkuus taytyy valita, halutaanko mahdollisimman tarkka transkriptio

vai kvantisoida rytmiikkaa nuotinnuksen selkeyttdmiseksi.

Kéytan transkriptioita analyysin apuvalineend. Musiikkianalyysin avulla voidaan tunnistaa
kappaleiden harmonisia, rytmisid ja melodisia tapahtumia, niiden suhteita, sek&
muotorakenteita eri tasoilla Tarkoituksena on selvittdd musiikin tapahtumia ja nostaa esiin
seikkoja, jotka tekevat siita tietyn kuuloista. (Lilja 2007, 132.)

Kaytdn Lacassen (2000) luokittelua ja Williamsin (2010; 2015) tutkimusta tunnistamaan
transtekstuaalia keinoja ja tekniikoita. Lisdksi apuna on Woodsin (2009), Adamsin (2008;
2009) tutkimuksia flow:n tarkasteluun. Harmonian tutkimiseen kéytén asteanalyysia ja rap-
musiikin ollessa pitkélti modaalista suhteutan sointuasteet kappaleen moodiin nahden.
Selvennén esimerkkeja myos reaalisointumerkein. (ks. Esim. Lilja 2007, 140-143.)

Tutkin tyossédni myods levyn kappaleiden tyylejd. LaRue (1992) méérittelee musiikin
tyylianalyysille viisi tarkasteltavaa perusosaa, joista kappale rakentuu: Soundi (Sound),
Harmonia (harmony), Melodia (melody), Rytmi (rhythm), Kasvu (growth) seké lisdéa néihin
vield tekstin vaikutuksen. Kappaletta voidaan tarkastella myos eri tasoilla: pienessa, keski ja

suuressa mittakaavassa.

Analyysissa olen kuunnellut Alpha Omega -levyd, seka havainnoinut, tunnistanut ja poiminut
sieltd transekstuaalisessa mielessa mielenkiintoisia tapauksia. Havaintojen pohjana ovat olleet
muut tutkimukset, haastattelut ja &anitteet. Olen valinnut levylta esimerkkeja ja avannut niita
analyysin avulla, voidakseni tehda tarkempia havaintoja musiikin sisallostd ja sen

transtekstuaalisista tekniikoista.
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6 ANALYYSI JA TULOKSET

6.1 Tyylipiirteet

Analysoin aluksi Alpha Omega -levyd laajemmin LaRuen (1992) tyylianalyysin luokkia
kayttamalla.

6.1.1 Muoto

Cheekin kappaleet noudattavat pop-rap ja mainstream-rapin tyyliin sée-kertosde muotoa. (ks.
Esim. Williams 2009, 4). Kaikki kappaleet aloittaa intro - esittelyjakso, joka esittelee joko
kertosdkeen tai sakeiston biitissa esiintyvid elementtejd. Introa seuraa ABAB -sde-kertosée -
muoto. Seitsemassa kappaleessa kymmenesta naitd seuraa C-0sa, joko véliosana tai varioituna
3.sékeend (yhdessd kappaleessa molemmat). Kuuden kappaleen lopussa on vield kolmas
kertosée. Kaikki kappaleet loppuvat outro-tyyppiseen loppusoittoon. Kappaleiden rakenteet voi
tiivistdd muotoon 1 Al B1 A2 B2 (C/A3) (B3) O. (Ks. Taulukko 4.) Kappalerakenteet sitovat

arkkitekstuaalisin keinoin teokset osaksi pop-musiikkia ja mainstream-rap -tyyleja.
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TAULUKKO 4. Alpha Omega -levyn rakenteet ja harmoniat.

Alpha Omega -levyn harmoniat

/I = osa on soinnuiltaan ja rakenteeltaan sama
N.C. = Ei sointua
(Ill) = Soinnulla kdydéaan heikolla tahdin osalla tai nopea sointukulku

Sointuaste pienella alaindeksilla = basson savel liikkuu

Siivel-|  Tahdit/
# Kappale laji Harmonia JIntro 1. Sie Kertosie Vil. |2. Sde |2. Kert. [Viiliosa tai 3 sie Vil. |3.Kertos. |Outro
Tahdit|8(“séic” 16(8+8) 12(8+4) Vi /I |8(4+4) vilios. 1 [8+8(4+4)|2
1 Alpha Dm : - - - - -
" Omega (aiol) Harm.|i VI VII VIN.C. i VI VII VI (VII) iviVIIVIiviVILy, iviv I " _<A_,_\ G_%_ GVIv)  Ive. I i
Am Tahdit]4("kertos.") 1 16(8+8) 4(pre) +6(2+2+2) + 2(post) 1/ 1 4
2. S huudat : VI i VII VI VI (v iv VID) |i VILiv VI (v iv VII)
(aiol) . {2499 3 5u VI VII (v |i (viv ) |i iv (viv A .
Hamm 15 Tt iv VID)| VIVIIi VIVIVII |iIII VIVIL, VIi VI VII d it —
i Tahdit}4("kertos."/esittely)  |% 12(4+4+4) 8(4+4) 1 Vi I |8(4+4) " 4+1
3. Me ollaan ne| 2" iiv/ VILiVI(ID) i iiv/ VILi VI I
aiol ii - iiv VII, iiv/ i VI (IIT) |
(aiol) Harm. Ji iv/,, VII NCon $ VI iv VIIi VI I VII N.C| 7 N et Vi intro
F Tahdit]4 + 2(esittely) 12(4+4+4) 16(4+4, 4+4) / /1 4(instr.) 4
m
4. Chekkonen aiol
(aiol) Harm. [i i VIiviVII, i (v III) /i I i i
5 Tahdit}4(intro) 12(4+4+4) 12(4+4+4) Il I |8(4+4) 1 I 4+1
s. Sillat "
(aiol) Harm. i VI I iv i VI iv i VI VI Y/ /i VITH VII N.C. Vi kertos.
Giii Tahdit|8(4+4) + 8(4+4 kertos.) 8(4+4) + 8(4+4) 8(4+4) / /I |8(4+4) 2 1 4+4+1
6. Leveelld :
(aiol) Harm.|i VII VI iv VII i VI VII i VI VII Vi Vi /i N.C. Vi Vi
; Makeeja | Dm Tahdit}8 (4+4 intro) 12(4+4+4) 4%(prech.) + 8(4+4) i I [12(4+4+4) 5 + §(4+4) |4+4+4
selkee (aiol) Harm.fiv VIilll v VI i VI (VII) VIiviVILv,iVI I 7o I iVl
B Tahdit|4(intro) + 8(kertos.) |1 16(8+8) 16(8+8) Vi " 8
. m = = 3 - 4
8. Jos sd haluut| , .
(aiol) Harm.|i VII,i VIIVIi VII [N.C. |i VII VI i VII iVIIVIi VILi VII VIiv Vi Vi Vi
i Tahdit]1 + 8(4+4) + 8(kert.) 12(4+4+4) 8(4-+4) /i " 4+4+1
9. Keinu o
(aiol) Harm. |i VI VI i, i VI VI i i VI VII i i VI VII i /i " intro
Tahdit]4+4(intro) 24(8+8+8) 8 2 |16(8+8)|16(8+8)|2 + 16(8+8) + 8(sie) |4 1 4+1
10 Valot Bbm . .
“sammuu | (aiol) Harm. |i iv VI VII fiviiviivIIVIL iy VITi VI VI i I g PPEVEVIDIVIDE g o) v
iiviiviiv III VII
Symbolit:
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6.1.2 Harmonia ja melodia

Kaikkien kappaleiden sévellaji on luonnollinen molli ja tarkemmin sanottuna kappaleet
menevét aiolisessa moodissa (ks. Taulukko 4). Aiolisen moodin i, VI ja VII -asteet hallitsevat
harmoniaa. Liséksi kuullaan iv ja 11l -astetta, sekd Alpha Omega, S& huudat ja Jos sd haluut -
kappaleessa esiintyvassd sointukulussa k&vaistdan v-asteella. Harmonia on modaalista
kappaleiden soinnut pohjautuvat aiolisiin kadensseihin. Kappaleiden harmoniat ovat pitkalti
toistuvia ja suurimmassa osassa kuullaan samaa i VI VII -asteiden aiolista kadenssia, muutamin
muunnelmin. N&ma ovat yleisesti esiintyvat sointuasteet varsinkin pop-musiikin. i-asteelle
mennadn lahes aina VIl-asteelta. ii-asteen vahennettyd sointua aiolisen moodin omaavissa
kappaleissa esiintyy harvoin, eika sitd Alpha Omegalla mydskéaan tule vastaan. Tonaaliselle
musiikille tyypillisi& 1V-asteen duuri subdominanttia ja V-asteen duuri dominanttia ei
kappaleissa esiinny puolella. (ks. esim. Bjornberg 1984, 277.) Esitan aiolisen moodin
sointuasteiden tehoissa mollit pienilla- ja duurit isoilla kirjaimilla. Toisin kuin esim. Bjérnberg
(1984) en selvennd pienid intervalleja sointuasteen edessé olevalla alennusmerkilld tai b-

kirjaimella. (ks. nuottiesimerkki 1).

0
7
0 rZi Z 2
v Z Z)
i ii° 11 iv v VI VI

NUOTTIESIMERKKI 1. A-aiolisen moodin sointuasteet.

Rap-musiikissa sointujen modaalisuus on loogista, koska sen juuret ovat mustassa musiikissa,
joiden harmoniat perustuvat toistuviin sointukiertoihin, kuten funkissa. Toisaalta myos suuri
osa taman pdivan hiteistd pohjaa kyseen sointukiertoon. Hiphop on siis myds harmonian
puolesta levinnyt tdman paivan soundiksi. Samaa riffipohjaista modaalista harmoniaa esiintyy
esimerkiksi yhteiset juuret omaavan rock-perinteen puolelta olevan musiikin kanssa, jonka
osuus nykypaivan pop-musiikissa lienee yhta suuri. Aiolisen moodin kéyttd yhdistaa taman

paivan suomalaiseen pop-musiikkiin niin suomalaista, kuin rap-perinnetta.

6.1.3 Rytmi ja biitti

Levyjen myota myds kappaleiden taustat ja siten myds biitit muuttuvat tyylillisesti, mutta

séilyttavat tunnistettavan rap-taustan tyylin. Biitit ovat syklisia, ja kiertavét paasaantoisesti 4-
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tai 8-tahdin kiertoa. Kiertoihin lisdtddn ja poistetaan tekstuurin kerrostumia, soitin-layereita,
pop-tyylisesti. Rumpubiitti varioi kappaleissa myos tekemalla filleja ja alleviivaamalla tiettyja

linjoja.

Uuden Alpha Omega -levyn kappaleet ovat keskimdadrin hitaampia, kuin aiemmat Cheekin
kappaleet. Levylld kuullaan trap-vaikutteista biittid useassa kappaleessa (mm. Keinu,
Chekkonen).

Taustojen voisi ajatella tukevan Cheekin musiikkia kahdella tapaa: Toisaalta nykyisen klubirap
-genren ja siitd yhteydesté otettu trap-biitti tukee Cheekin edustamaa klubi- tai bilerap (party
rap) -genred. Taméan hetken suurimpana ja muutoinkin mainstream-artistina tausta tukee
kappaleiden soittoa yOkerhoissa ja muissa tilaisuuksissa tanssimusiikkina. Toisaalta

perinteisend gangsta-rap taustana trap-biitti tukee Cheekin autenttisuutta rap-artistina.

6.1.4 Flow

Cheekillda on &anenkaytollisesti hyvin tunnistettava flow. Kappaleista kuullaan Cheekille
tyypillista sarotettyd ddnenkayttod. Rap-sakeet on pyritty saamaan mahdollisimman pitkalle
rimmaavilla vokaaliyhdistelmilla eli multiriimilla. Tahdin neljannelle iskulle tahdataéan riimilla.
Flow on rytmisesti melko tdsmallista ja valilla jopa hieman edessd biittiin nédhden, luoden

aktiivisen ja energisen tunnelman.

Cheekin matala, sérotetty &anenkéyttd viittaa maskuliinisuuteen ja agressiivisuuteen (Kts.
Woods 2009), seka afroamerikkalaistaustaisiin esikuviin. Vanhemmilla levyilla flow:n tyyli on
vélilla hieman erilaista, kun samantyyppistda Cheekin flowlle tyypillistd sarotettya aanté
kuullaan, mutta myos esimerkiksi Eminemin tyyppisté rap-tyylia kéytetaan paikoitellen missa
vokaalilinjojen aanenkorkeus laskee luoden ivaavan sédvyn. Cheek ei endad Alpha Omega -
levylla tata keinoa niin selkeésti kaytd, mutta esimerkiksi Me Ollaan Ne -kappaleessa Nikke
Ankaran rap-osuudessa hieman vastaavan tyyppista intonaatiota kuullaan esimerkiksi kohdassa
1:39 “Nyt tehdén sitd mihin ei oo koulutusta”. Ankaran flow on kyseisessa sakeessd muutoinkin

suhteellisen melodista.
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6.2 Transtekstuaalisia esimerkkeja

Alpha Omega -levylld esiintyy sanoitusten lisdksi runsaasti musiikillisia lainoja ja eri
transtekstuaalisuuden keinoja. Esittelen seuraavaksi tapauksia, kuinka kappaleissa kaytetaan

musiikillista transtekstuaalisuutta.

6.2.1 Me Ollaan Ne feat. Nikke Ankara

The Voicen haastattelussa (Rapila, 2015) Cheek kuvailee kappaletta seuraavasti:

“...Kun huomasin, ettd olen menossa aika syville vesille télld levylld, rupesin tekeméén sen takia Me
ollaan ne -biisi& heti S& huudat -kappaleen jélkeen, ettd saadaan véhén sellaista reteempéakin meininkia
albumille.” “Biisi on aiheena mielesténi aika egoilun tapissa, se on tosi royhked kappale. Halusin saada
Nikke Ankaran mukaan, koska se on lahjakkain tollanen papattaja, mité taall& on naita uusia jatkia.
Mielesténi se oli myds todella kiva ajatus, ettd ollaan ne kaksi jatk&a Lahdesta, ja syljetdan niin
nopeasti, paljon ja retedsti kuin pystytdan.”

Kappaleeseen on siis lainattu vieraileva rappéri Nikke Ankara, joka luo tietynlaisen flow:n

avulla kappaleeseen haetun tunnelman.

Kappaleen pop-rap -tyylinen sde-kertosae muoto on Cheekille tyypillinen. Kappale alkaa myds
tyypilliseen tapaan introlla. Introssa esitelldédn kertosékeen taustalaulu, kuudestoistaosa-
syntetisaattoriarpeggio, joka kulkee sékeistossa. Ensimmaiseen sakeistoon tehdaan kahta tahtia

ennen nostatus filtteri-efektilla seka kahdeksasosia taputus-soundilla.

Kertosdkeen alusta (kohdassa 0:54) 16ytyy Timantit on ikuisia (2013) -kappaleen tyyppinen
kasvava kertosédkeen kehittely, jota esiintyy kuudessa kymmenestd Alpha Omega -levyn
kappaleissa. Samanlaista kertosakeen kehittelyd 16ytyy maailman kuunnelluimmista
kappaleista, kuten esimerkiksi artisti Sian Chandelier-kappaleesta. Kertosédkeessd pudotetaan
ensimmaiselle kierrolle rummut pois ja riisutaan soundimaailma muutoinkin pelkistetyksi.

Rummut liittyvat mukaan kertosakeen jalkipuoliskolle (kohdassa 1:07).

Sakeist6 on 12-tahdin mittainen ja koostuu rap-kappaleelle tyypillisesta neljan tahdin kierrosta,
joka toistetaan kolmesti. Rummuissa bassorumpu, virveli, sekd avoin hi-hat pysyvét samana
neljannen tahdin jalkipuoliskolle sijoittuvaa rumpufillid lukuunottamatta. Myos basso ja

syntetisaattoriarpeggio kulkevat samana sékeistdn lapi. Basso ja bassorumpu ovat ensimmaiset
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2 tahtia tiukasti rytmisesti unisonossa, mutta basso liittyy 4 -tahdin synkopoituun
sointukuvioon. Taustaan lisataén layereitd toiselle kierrolle, erillinen hi-hat trioli joka mukailee
flow:n rytmiikkaa, sek& kolmannelle kierrolle mellow lead -syntetisaattori ja erillinen snare,
jotka molemmat tekevat polyrytmisen 3-3-3-3-4 kuvion (kohdassa 0:41). (ks. nuottiesimerkki
2)

Kappaleen tempo on tulkinnallisesti 74 tai 148bpm. Tempo on epétavallinen suhteessa
Palefacen (2011) mainitsemien rap-kappaleiden tyypillisten biittien (80-120bpm) suhteen,
mutta se on tyypillinen tempo ja tyyli trap-kappaleelle, joissa usein kappaleen tempo kuullaan
ikdankuin puolitempossa (Run the Trap 2017). Trap-tyyli& lainaavissa kappaleissa rytmi ja flow
on valilld hengéstyttavan nopeaa. Triolipohjainen flow asettuu metrisesti Palefacen tempon

sisdén, jos vertaa sitd nelijakoiseen flow:hun perinteisemmissa biiteissa.

Trap-viitteet kuuluvat myds biittiraidoissa, joissa hi-hat ja virveli tekevat valilla tyylille
ominaisia nopeita ‘“velocity-ramp” tremoloita sekd triolipohjaista rytmiikkaa (Ks.
nuottiesimerkki 2). Tyyli ei kuitenkaan ole aivan tyylipuhdasta trapia vaan enemman trap-pop
tai edm-tyylid, missa on kaytetty trapista alunperin lainattuja tyylillisia keinoja, soundeja,
rytmia ja soitinnusta (ks. s.9). Kyseessa on siis alluusio naihin tyyleihin (tai jopa alluusio tyyliin

joka on alluusio néisté tyyleista...).
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Me ollaan ne
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NUOTTIESIMERKKI 2. Ensimmaisen sakeiston layer-pohjainen biitti kappaleessa Me ollaan ne (0:15-
0:53) (Cheek 2015). Kirjoittajan transkriptio.

Bassorumpu soittaa rytmisesti samaa kuin basso, lukuunottamatta Kierron viimeista tahtia,
jolloin basso liittyy syntetisaattorin soittamaan sointukuvioon (ks. Nuottiesimerkki 2).
Bassorumpu ja bassokuviot ovat yhdessd samaan tapaan myds esimerkiksi Keinu, Valot
sammuu ja Jos sé haluut -kappaleissa, Chekkonen -kappaleen bridgessa, sekd Makee ja Selkee

-kappaleen valiosassa.

Kappaleessa ilmenee ”Bass drop” -tyyppinen kenraalipaussi ennen 1.- ja 2.-sakeitd. Ennen 1.-
séettd (kohdassa 0:14) 2/4-osa tahdin mittainen ja muuten (esim. kohdassa 1:20) 4/4 -tahdin
mittainen tauko jossa basso sanamukaisesti “tippuu” glissando-tyyppisesti erittdin mataliin
taajuuksiin. Ennen kolmatta sdettd, jonka voi tulkita myos kappaleen C-osaksi ylimaaréista
drop-tahtia ei tule, mutta koko sékeen alku rakentuu taas drop-tyyppisille tahdin neljannen
iskun tauoille, joita edeltdd LP-levyn pysaytystd simuloiva efekti (kohdasta 2:28 alkaen).
Vinyyliestetiikkaan luokiteltava pysaytys-efekti on intertekstuaalinen viittaus rap-musiikin

alkuperdan ja yleisesmmin rap-tyyliin. Neljannelle iskulle tulee rytminen interjektio “Ha”.
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Ensimmaisen sékeiston kolmannella neljan tahdin kierrolla, eli tarkemmin sakeiston 9-11
tahdeissa esiintyy synkopoitu 3-2 Clave. Clave juontaa juurensa Kuubalais-l&htoisestd Salsa-
musiikista ja sitd esiintyy tdman pdivan klubi-/tanssimusiikissa. Tamakin on intertekstuaalinen
viittaus perinteeseen ja samaan aikaan muodissa olevalle yo6kerho-musiikille. Myos
Walser(1995, 202) huomauttaa ettd 3-3-2 -pohjaiset polyrytmit ovat afroamerikkalaisen
musiikin peruselementtejd. Kappaleessa esiintyvat taputukset tai oikeammin hand claps-
soundit luovat kappaleelle myds party-rap ja dancehall -tyylistd nostatushenked introssa ja
kertosdkeissa. Vastaavia neljasosa- ja kahdeksastaputuksia, jotka voivat olla kuullaan myos
Chekkosessa, eli lahinnd levyn menevimmissa kappaleissa. Nostatus-semantiikkaa luovat

myos kertosakeen tapahtumat, kuten portaattomasti nouseva “hélyytys-dani”.

Harmonia noudattaa Cheekin kappaleille tyypillista aiolista moodia, jossa esiintyy yleisimmin
i, VI ja VII -asteet. Harmonia kiertdd myos yleisesti aiolisissa kadensseissa kaytettavéan I11-
asteen kautta VII -asteelle, jonka kautta aina palataan toonikalle. Kappaleen toinen sointu on
tulkinnallisesti Dm/F tai F6-sointu ilman kvinttid. Bassod&nen ollessa kyseisen soinnun
kohdalla aina kuudennella asteella soinnun soundi on hyvin pitkélle aiolista kuudennetta astetta.
Harmonia on yhteyksissa rap- ja hip hop -musiikin perinteeseen. Sointukierto on myos

hittikappaleille hyvin tyypillinen. (lahde)

Kappaleessa kaytetddn myos tilaa apuna. Stereokuvalla leikitellddn ja esimerkiksi
rumputrackien peltiosuuksissa kuulee selkedd panorointia vuoroin vasempaan ja oikeaan

kanavaa. Kaikua lisatdan dancehall-tyyppisiin kohtiin.

Kappaleen flow on todella nopeaa ja rytmisesti monimuotoista. Flow:n sévelkorkeudellinen
keskid on soiva a-sédvel, eli savellajin toonika. Aanenvirillisesti ja adnenkaytollisesti flow on
pitkalti Cheekille tyypillista sarotettyd tyylid, joka luo puheddntd maskuliinisemman
kuulokuvan. Sarotetty &&dnenmuodostus korostuu kolmannen sakeen toisella puoliskolla

entisestadn ja se muodostaa jopa agressiivisen savyn.
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NUOTTIESIMERKKI 3. Cheekin rappays Me Ollaan Ne -kappaleen ensimmaéisessa sékeistdssé (0:15-

0:53) (Cheek 2015). Kirjoittajan transkriptio.
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Flow:n séeparit tdhtdavat jarjestelmallisesti tahdin 2- ja 4-iskulle, sekd sékeissa esiintyy
hengahdystaukoja 4-iskujen puolivéliin (caesura). Sakeistdissa tapahtuu Krimsin (2000, 52)
mainitsemaa rytmista kiihdytysta. Séeparit eivat riko tahtirakenteita. Riimiparit ovat Cheekille
tyypillista multiriimia, joka itsessadn muodostaa flow:lle hyvin rytmisen pohjan (ks. Liite 1.
Me Ollaan Ne -kappaleen riimit). Rytmisesti flow:sta l16ytyy triolipohjaista trap-tyylia, jota
tukee mm. sékeen toisella kierrolla mukaan tuleva hi-hat -layer. Trioli-pohjainen flow
muodostaa biittiin ndhden polyrytmisen kudoksen (ks. nuottiesimerkki 3). Huomion arvoista
on, ettd kun lyriikoissa tulee riimipariton kohta (sanalla ei rimmaavaa paria), se on yleensa
triolirytmia vastaan tasajakoinen, ollen taustan kanssa enemman rytmisesti yhdessa. Tama
johtuu varmasti osin siita, etta t&lldin sanat ovat parillistavuisia. Cheek rikkoo multiriimi&
silloin, kun tarinaa viedaan eteenpdin (Aaltonen 2016, 320). Voi olla, ettd talloin tasajakoinen

tai taustan kanssa yhteneva flow, tarkoituksellisesti myos selkeyttdd ja rytmittaé riimilinjoja.

1-sdkeen alun flow, jossa riimeja aksentoidaan selkedsti ja melko puheenomaisesti, muuttuu
toisen kierron ensimmaiselld puoliskolla (tahdit 5-6) kohdassa 0:27 selkeésti
“melodisemmaksi”. Vaikka tdssid flow muuttuu monotonisemmaksi, se téhtda tarkemmin
soivan a-aanen kohdalle tehden kvartin hyppyja alaspdin tuplatempossa neljannen iskun
jalkimmaiselle kahdeksasosalle. Tassa kohtaa flow:n tyyli muistuttaa Jamaikalais-lahtoista
dancehall-tyylid tai toasting-perinnettd. Kolmannen kierron alussa (tahdeissa 9-10), 0:41-
kohdassa tyyli korostuu entisestdan, vaihtuessa viimeiseen sdeparin kohdalla takaisin

alkusakeen-tyyppiseen flow:hun.

Dancehall/toasting-flow korostuu entisestddan Nikke Ankaran rdppédaméassa 2.sakeessa 1:29-
kohdassa jossa triolipohjainen, samoin a-sédveleen melodisemmin tahtaava flow saa tuekseen
vield aiempaa selkedmmén dub-henkisen, eli voimakkaan dub-genresta peréisin olevan, kaiun.
Séeparien lopuilla kuullaan samoin intervallinypyt ensin 1.-sdkeessd esiintynyt kvartin
intervallihyppy alaspdin osuen jalleen neljannen iskun heikolle tahdin osalle. Sdeparin toinen
osio taas hyppaa pienen terssin yléspéin osuen soivalle c-aanelle. Flow siis noudattaa kappaleen
a-aiolista (eli luonnollista molli) harmoniaa. Jamaikalais-aksenttiin kaantyva flow toimii

transtekstuaalisena viittauksena klubimusiikkin, tanssiin ja juhlimiseen, taustojen liséksi.
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6.2.2 Chekkonen

Kuten aiemmissakin Cheekin kappaleissa, leikitellddn myods Chekkosessa artistinimellé.
Chekkonen on niin kutsuttu kontaminaatio Cheek ja Kekkonen -nimistd, jota Cheek k&yttaa
esimerkiksi Kuka Muu Muka -kappaleessa (2013). Rentolan (2014, 29) mukaan Cheek tekee
intertekstuaalisen  viittauksen  kyseiseen  presidenttiin  luoden hallitsija-diskurssin.
Savellyksellisesti huomioitavaa on, ettd sanaleikki muodostaa kappaleelle rytmisen motiivin.
Motiivia kaytetdan vastauksena kysymymys-vastaus -muotoisessa tekstissa. Kysymys-vastaus-
muoto voidaan sitoa intertekstuaalisesti afroamerikkalaiseen traditioon ja rap-musiikkiin,

joskin sita 16ytyy myos esimerkiksi suomalaisesta perinnemusiikista.

Cheek oli tehnyt tuottaja MGI:n kanssa intia-sample -pohjaisen biitin ensimmaéiseen levy-
yhtion kautta julkaistavaan Avaimet mun Kiesiin singleen, mutta oli kuullut juuri ennen
julkaisua Trilogia yhtyeen Hei!-kappaleessa saman MGI:n tekeman sdémplen ja hén joutui
tekemadn pikaisesti kappaleeseen uuden biitin toisen tuottajan, Antti Turpeisen, kanssa. MGI:n
ja Cheekin valit menivat vastaavien tilanteiden vuoksi poikki useaksi vuodeksi vuonna 20009,
mutta 2013 vuonna Cheek ja MGI sopivat riitansa ja Cheek pyysi MGI:t4 tekemaédn uuden intia-
sdmple -pohjaisen kappaleen (Rapila, 2015; Mikkola 2016, 280). Chekkonen kappaleessa
kaytetty intia-vaikutteinen sémple on samanlainen kuin brittildisen Panjabi MC:n Mundian to
Bach Ke -kappaleessa. Molemmissa kuullaan Punjabi-musiikkiperinteen tabla-tyylista rummun
rytmia ja kielisoittimen melodiaa. Chekkonen kappaleen sémplen savelkorkeus on suurta terssia
korkeampi kuin Mundian to Bach Ke -kappaleen. Chekkosen kielisoitinmelodia on my6s hyvin
samantapainen kuin Heil-kappaleen puupuhallinmallinnettu sample, joka piti olla Avaimet

Mun Kiesiin -kappaleessa.
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Chekkonen

NUOTTIESIMERKKI 4. Melodialinjat kappaleissa: Chekkonen (0:00-0:06) (Alpha Omega, Cheek
2015), Mundian To Bach Ke (0:05-0:10) (Mundian To Bach Ke -single, Panjabi MC 1999), Hei! (0:03-
0:08) (Hei!, Trilogia 2004) ja Avaimen Mun Kiesiin (0:14-0:18) (Avaimet mun kulmille, Cheek 2004).
Kirjoittajan transkriptio.

Nuottiesimerkistd (ks. nuottiesimerkki 4) voimme havaita, ettd Mundian To Bach Ke -
kappaleen toisen tahdin melodia on l&hes sama Chekkosen kanssa. Hei! -kappaleessa melodia
on myds hyvin samantapainen, mutta se on rytmitetty hieman eri tavalla tasajakoisesti ja
lopussa (toisen tahdin jalkipuolella) melodia siirtyy septimille. Avaimet Mun Kiesiin -
kappaleessa edellista on taas muunneltu lisédmalla melodiaan kvintti-aanta ja muuntelemalla

rytmi hitaammaksi.

6.2.3 Jos sé haluut

Cheekin Jos sa haluut on eréanlainen cover-versiointi The S.0.S Band -yhtyeen “Just Be Good
to Me” -kappaleesta, mutta se on muutakin kuin perinteinen cover. Kyseessa on paljon
koveroitu ja samplatty kappale (Mm. 50 Cent, Chubb Rock feat. KRS-One, 2Pac. ks. Who
Sampled -internetsivut). Tunnetuimpia kappaleen cover-versioita lienee Beats International -
yhtyeen dub-versio vuodelta 1990 “Dub Be Good to Me”. Laina kytkee kappaleen

intertekstuaalisesti globaaliin rap-keskioon.

Tama rap-cover on tehty osin melko perinteiselld tapaa. Kertosée otetaan toisesta kappaleesta
ja tehdaan sakeet uusiksi ja niihin rapit. Sakeet eivét valttamatta ole alkuperaisen kappaleen
sékeiden taustoja muistuttavia, vaan voivat olla uudelleen sévelletty tai loopata esim.
kertosdkeen kiertoa. Vaikka Cheek kertoo haastattelussa (Rapila 2015) ettd kappaleessa olisi
kaytetty Just Be Good to Me -kappaleen sampled, ei sémpled ole kappaleesta havaittavissa,

vaan biitti on sdvelletty uusiksi. Kappaleessa samaa alkuperdisen kanssa on pitkalti vain
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kertosdkeen laulumelodia ja samantyylinen e:td, eli toonikaa soittava 16-osa rytmilinja
(kohdassa 1:09), joka alkuperdisessa versiossa (kohdassa 0:56) laskee my0ds seitseménnell&
asteella kokosavelen alas pain. Yhteista alkuperdisen version, sekd useiden covereiden kanssa
on myos se, ettd kappaleessa kertosde on naislaulajan (Yasmine Yamako) laulama, mik& on
kyllékin hyvin yleista Cheekin kappaleille muutoinkin. Harmoniaa on uusittu alkuperaisesta
Cheekille tyypilliseen aioliseen moodiin ja sen i, VII ja VI -asteille, lukuun ottamatta
kertosakeen viimeista v-asteen sointua. Vaikka rumpubiitti on kappaleessa uusittu, on komppi
perinteinen breakbeat. Bittiin lisdtdan rytmikudosta uusilla layereilla.

Réappéari Bun B:n cover-versio Good Il Me, 16ytyy Cheekin Spotify-soittolistalta. Tama alkaa
samalla aiheella kuin Cheekin versio: Cheekin versiossa ensimmaisen sékeiston rappays lahtee
sanoilla “Néiden tyttdjen kauneus...”, kun Bun B:114 ensimmadinen sde ldhtee vastaavasti “Baby

girl lookin' good...” (My®0s Faithlesin versio alkaa sanoilla “Baby girl...”).

Kappaleen toisessa sidkeistdssd esiintyy verbaalinen sitaatti, kun Cheek rappad “Tytot hakkaa
ovee tytOt-tytot hakkaa oveen” (kohdassa 2:10). Lyriikka viittaa Sannin Pojat -kappaleen
kertosdkeessa (kohdassa 1:00) laulettavaan “Pojat hakkaa ovee, pojat, pojat hakkaa ovee” —
kohtaan, seka Tean Tytot tykkaa -kappaleen kohtaan, jossa sanaa toistetaan samaan tapaan
vilikkeessd  “Tytot tykkdd tytot ty-ty-tytot...” (kohdassa 1:06). Sanaleikki on
intertekstuaalisesti myds rapin rytminen motiivi. Vaikka kyse ei ole puhtaasti rap-skenesta
otetusta lainasta, tama sitaatti on tulkinnallisesti genrensiséinen (intra-generic). Se representoi

suomalaista popmusiikkia ja siihen integroituneen hiphop-perinteen konemusiikkisoundia.

Kappaleen alussa kuullaan tyypillistd vinyyliestetiikkaa, kun soundiin on miksattu selkedsti
vinyylinrahinaa muistuttavaa aantd, jossa kuuluu sille tyypillisia poksahduksia ja suhinaa.
Vinyyliestetiikka voi Williamsin (2010, 22) mukaan olla tekstuaalinen keino ilmentaa, ettéa
kappaleessa on kaytetty lainattuja elementteja. Intro on myds vahvasti filtterdity ja saundi
ikddnkuin “aukeaa” kun introssa esitelldan kertosékeen teema. Vastaavaa filtterdintia kuullaan
levylld useassa kohtaa ja varsinkin introissa. Tassa yhdistyy hauskasti uudempi tapa kéasitella
aanta. Filtterdintia voidaan kuulla yksinkertaisimmillaan esimerkiksi DJ:den live-
esiintymisissd, kun kappaleen &aanenkirkkautta muovataan tone-napin avulla. Filtterdinti

voidaan siis nahda jatkumona skratsaykselle ja vinyyliestetiikalle.
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Ensimmdisen sdkeen flow alkaa melodisesti kvarttimelodialla h-e ja jatkuu normaalia
melodisempana, vaikkei tarkkoja sdveltasoja lauletakaan. Tarkka intonaatio ei ole
valttamatontd melodisuuden Kkriteeriksi, vaan Woodsin (2009, 23) tavoin sitd voidaan l&dhestyé
rapissa joustavasti. Flow korostaa rentoa tunnelmaa. Toisen sakeiston flow taas lahtee liikkeelle

huomattavasti energisemmin ja on rytmiltd&n tihedmpaa.

6.3 Geneeriset tyyliesteettiset lainat ja instrumenttien kaytto

Transtekstuaalisuus on vahvasti vuorovaikutuksessa tyyliin. Kuten aiemmissa esimerkeissa
havaittiin, interteksuaalisuutta kdytetaan rap-musiikissa varittamaan biitteja, flow:ta ja luomaan
tiettyd tunnelmaa. Williams (2010) osoittaa vaitoskirjassaan muutamia oivaltavia esimerkkeja

tasta ja sovellan hénen havaintojaan seuraavaksi Alpha Omega -levyn ilmi6ihin.

Williams (2010, 230-231) esittelee rap-kappaleissa esiintyvaa suru-teemaa, joka voidaan liittaa
klassisiin topoksiin (esim. Purcellin Dido’s lament). Rap-kappaleiden suru-teema koostuu i-
VI11-VI-VII -sointukulun toistuvasta ostinatosta, laskevasta bassosta, tunteikkaasta naislaulusta,
jousista (etenkin sello), seké pianosta, joka synnyttdd romanttisen emootion. Liséksi akustisia
instrumenttejd, kuten Kitaraa tai harppua voidaan kéayttaa luomaan intiimi tunnelma (Williams
2010, 196). Cheekin kappaleissa téta keinoa kaytetdan ahkerasti ja sita loytyy selkeésti Alpha
Omega, S& huudat, Sillat, Jos sa haluut ja Valot sammuu -kappaleissa (ks. taulukko 5.). Kyseiset
kappaleet ovat tunnelmaltaan melko l&helld toisiaan ja melko emotionaalisia. Suru-teema
muodostaa levylle siis selkedn tyylin. Muissa kappaleissa on haettu selvasti eri tunnelmaa.
Suru-teeman kappaleissa on kaytetty laulussa efektdintia kaiulla, delaylld, sekd osassa
taustalauluista on myods muokattu &&nenkorkeutta. Tilaa on kéytetty muutoinkin hyvaksi

rumpubiitteja efektoimalla, kaiuttamalla ja filtteréimalla.
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TAULUKKO 5. Suru-teemaa tukeva instrumentaatio Alpha Omega -levylla.

I-VI-VI-VII
Kappale Naislaulu | Piano | Jouset basso
X X X X
Alpha Omega
R X X X X
S& huudat
X
Me ollaan ne
X
Chekkonen
. X X b
Sillat
) X X
Leveella
. X X
Makee ja selkee
R X X X X
Jos sé haluut
. X X
Keinu
X X b X
Valot sammuu

b=Bratislava sinfonian jouset

Instrumenteilld luodaan levyn kappaleisiin eri tunnelmia. Levyn jousisoitinlinjat on soitettu
pitkalti syntetisaattorilla tai ne on mallinnettu tietokoneella. Kahdessa kappaleessa
surutunnelmiin on kuitenkin kéytetty Bratislava sinfonian jousia ja Leri Leskistd pianossa
kappaleissa Sillat ja Valot Sammuu (Cheek 2015). Oikeiden jousien kayton syy voi olla

orgaanisempi soundi ja sitd kautta helpompi halutun tunnelman saavuttaminen.

Williams (2010, 252-253) mainitsee Eminemin kayttdvan tietynlaista ajo-teemaa (Driving
Pattern), missa basso tai kitara muodostaa kyseisen teeman soittamalla staattista 8- tai 16-0sa
linjaa (ks. liite 2.). Myds Alpha Omega —levyilld ajo-teemaa on kaytetty S& huudat (esim.
kohdassa 0:16), seké (kohdassa 0:19) Makee ja Selkee -kappaleissa. Kappaleet ovat hyvin
erityylisia ja ajo-teema luo ndissa kappaleissa eri tunnelman. Makee ja selkee -kappaleessa
Cheekin mukaan (Rapila 2015) on haettu 1990-luvun rap-tunnelmaa ja se soundien puolesta on
lahelld West-Coast réapin biitteja. Makee ja selkee -kappaleeseen on lainattu myds Antti
Hynninen soittamaan saksofonia, seka Kasmir laulamaan, luoden kappaleeseen jossain méaarin
eroottista latausta (Cheek 2015). Sa huudat -kappaleessa teema taas luo enemménkin uhkaavan
tai mielensiséisia ristiriitoja kuvastavan tunnelman. Molemmissa kappaleissa ollaan matkalla,

joten se voi olla erdanlainen semanttinen aihe kéyttda teemaa. Williams (2010, 233) on
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esittdnyt, ettd sardtetty sdhkokitara tuo soundina kappaleisiin “rankkuutta”. S&hkokitaraa ja

muutoinkin raskasta tunnelmaa loytyy levylté Keinu ja Valot sammuu -kappaleista.

Cheek on palannut vanhaan ja tehnyt uutta myos Leveelld —kappaleessa. Kappaleeseen on
lainattu vierailevat rdppérit vanhoista yhteistyOkumppaneista Herrasmiesliigasta ja
Kapasiteettiyksikostd. Kappaleeseen on myos kaytetty teemat vanhoista, Cheekin Pelihelvetti
ja Kapasiteettiyksikon Méa pysyn liikkeessé -kappaleista. (Cheek 2015.) Vierailevia rappéreita
ja laulajia kaytetdadn myds ikdankuin instrumentteind. Transtekstuaalisesti lainataan &anta seka
imagoa, mika artistilla on, ja sen avulla haetaan kappaleeseen tietty tunnelma.

Skitejd, eli sanoituksia merkkaavia daniefekteja levylta 16ytyy myds. Skitit liittyvat vahvasti
rap-musiikin perinteeseen ja ndin intertekstuaalisesti jatkaa sitd perinnettd. Esimerkiksi Sillat —
kappaleessa (kohdassa 0:11) tulitikun sytytys -efekti, Sa huudat -kappaleen kameran sulkimen
aani (kohdassa 0:17), Jos sé haluut -kappaleen tyt6t hakkaa ovee” —kohtaa (2:10) merkataan
hakkauséanelld. Levy loppuu aaniefektiin, jossa jotain suljetaan. Tdma voi olla merkki levyn

loppumisesta tai jopa Cheekin lopettamista ennakoiva vihje.
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7 PAATANTO

Alpha Omega —levy on toteutukseltaan kiintedsti kytkoksissé rap-musiikin tyyleihin ja silta
I6ytyy lukematon madra transtekstuaalisuutta. Cheek tekee yhdessd tuottajien kanssa
tyylillisesti tdmén paivan suomalaista pop-musiikkia, missa myos rap-perinteet ovat vahvasti
lasnd. Levyltad I6ytyy transtekstuaalisuutta rap-perinteeseen molempien, flow:n ja biitin kautta.
Levyn kappaleista 10ytyy tyyliesteettisesti erihenkisid teoksia, joissa tyylin juuret tulevat
hiphopin perinteistd, sekd yhdistyvat tdman paivan pop-musiikkiin. Rap-perinteen juuret
kuuluvat mm. vinyyliestetiikkana (Skratsdys ja muut DJ-efektit, sek& vinyylin rahina-soundi),

biiteissé ja soundeissa.

Tulkitsen ettd Cheekin kappaleet tehdd&n jonkun tunnelman saavuttamiseksi ja sitd
edesauttamaan kaytetaan tiettyja melodioita, sointukulkuja, rytmejé ja instrumentteja. Havainto
on linjassa myds Adamsin ja Williamsin tutkimusten kanssa. Kappaleiden ideat voivat olla
my0s alkujaan intertekstuaalisia, kuten Chekkonen ja Leveelld -kappaleissa, jossa kaivetaan
artistin historiaa ja niista aineksista tehdaan biittiin kantava teema. My0s vierailevat artistit

tulkitsen lainoiksi ja instrumenteiksi, joilla saadaan kappaleisiin haluttua tunnelmaa.

Flow:ta kaytetddn saavuttamaan yhtendinen tunnelma biittien kanssa. Cheek muuntelee
yleisesti kéyttamadnsa sarotettyd adnenmuodostusta kappaleissa saavuttaakseen esimerkiksi

nostattavaa tai rentoa tunnelmaa.

Tutkimukseni on ollut lahtékohdaltaan hyvin avoin ja transtekstuaalisuus on kasitetty laajasti
kaikkina transtekstuaalisesti mielenkiintoisina levyn 16ydoksind tarkemmin rajaamatta.
Toisaalta tama on toiminut hyvin, koska ennakkotietoa ei juuri rap-musiikin
transtekstuaalisuudesta varsinkaan suomalaisittain ei juuri ole ollut. Levylté saatiin poimittuja
runsaasti esimerkkeja erilaisista transtekstuaalisista keinoista. Jos tekstienvalisyytta rajaisi
vield ja keskittyisi yksityiskohtaisesmmin havainnoimaan tiettyja seikkoja voisi aineistoon

pureutua syvemmin ja saada tarkeéaa lisatietoa transtekstuaalisista tekniikoista.

Havaintoni ovat olleet subjektiivisia ja ne ovat peilautuneet omaan kokemuspohjaan, seka
tietoon. Kappaleita kuunnellessa voi yha uudestaan ja uudestaan havaita kytkoksid toisiin

kappaleisiin ja loppujen lopuksi intertekstuaalisuus on loputon suo. Mitd enemman kokemusta
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rap-musiikin ja muutoinkin musiikin perinteesta on, sitd helpompaa kytkoksien I6ytaminen
varmasti olisi. Artisti- ja tuottajahaastattelut voisivat aukaista mielenkiintoista tietoa, kuinka
transtekstuaaliset keinot mielletd&n sévellysprosessissa.

Analyysissé loytyi paljon yhteistd Williamsin (2010) tutkimukseen rap-musiikin lainoista.
Williamsinkin véitoskirjan tuodessa tietoa rap-musiikin transtekstuaalisuudesta hyvin
rajallisesti, tietoa kyseisista ilmidista kentalla kaivataan. Transtekstuaalisuuden tutkimus on
hiljalleen nostanut p4&taan ja tammikuussa 2018 aiheesta on julkaistu mielenkiintoinen Kirja
The Pop Palimpsest: Intertextuality in Recorded Popular Music (Burns, L. & Lacasse S. 2018.)
Tietoa aiheesta tulee kokoajan liséd, kuin myos tapoja tutkia musiikkia transtekstuaalisilla
keinoilla.

Siind missé klassista musiikkia analysoidaan siihen sopivilla tekniikoilla, jotka liittyvat
kyseisen musiikin tekotapaan, on transtekstuaalisuus ja sen alaluokkien tarkastelu hyva valine
tutkia rap-musiikkia. Muiden musiikkityylien, kulttuurin ja ihmisen toiminnan ldhtokohtaisesti
ollessa vahvasti intertekstuaalisia, toimii se varmasti viitekehtyksend kaikkeen maailmalta

16ytyvaan musiikkiin.

Alpha Omega -levylté voisi l10ytya edelleen uusia havaintoja, kuten myds Cheekin aiemmista
levyistd. Transtekstuaaliset 16ydokset, tyyliviittaukset ja tyylin muodostuminen eri aikakausina
antaisivat myo6s uutta tietoa musiikista. Tutkimusta pystyisi luonnollisesti laajentamaan muihin
suomalaisiin rap-artisteihin, ulkomaisiin rap-artisteihin ja ylipdatddn minka vaan genren

edustajien musiikkiin.

Jos sd haluut -kappaleen kaltaisten rap-coverien tutkiminen avaisi uutta tietoa. Esimerkiksi
Vain Elamaa -ohjelmasarjan cover-kappaleista voisi saada lisatietoa, kuinka rap-covereissa
kaytetdan transtekstuaalisuutta. Ohjelman cover-versioita olisi mielekastéd tutkia myos toisin

pain, eli kuinka rap-kappaleista tehdddn cover-versiot perinteisemmille laulajille.
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LIITTEET
Liite 1. Me Ollaan Ne -kappaleen multiriimit
1 w 2 X 3 Y 4 74
Ma tuun

muuta voit

Vosut haluu  lahtee
veneita » j muutakin kun
Saarisen yla- femmaillaan

ollaan pinnal- laja saatanan
koskaan  sini- verista etsaa klubeil- la tuu tsekkaa _ Mut
meille minis- terittaal  tekstaa kun ne haluu flexaa

Multiriimiryhmat

| (14J): I--E-1-A
J: E-A
K (K+J): U-E-I-A-U
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Liite 2. Driving Patterns — ”Ajo-teemat” (Williams 2010, 252-253)

Example 5.1—“Ghetto Gospel” (0:29-0:53)

2Pac "Ghetto Gospel™ [Driving Pattern]
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Examples 5.2-5.4: ‘Driving patterns’ in rock music

"Smoke on the Water" - Deep Purple
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Megadeath - "Symphony of Destruction”
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Examples 5.5-5.7: ‘Driving pattern’ in other Eminem productions

50 Cent - "Patiently Waiting"
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