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1 JOHDANTO

Musiikkia on kautta aikojen opittu soittamaan kopioimalla toisten muusikoiden soittamista eli
toistamalla kuulemaansa. Plagiointia eli toisen teoksen kopioimista on siis tapahtunut aina.
Sitd, missd menee kopioimisen ja vaikutteiden saamisen raja, on vaikea mairitelld.
Lansimaisessa taidemusiikissa plagiointia on ollut havaittavissa jo kauan aikaa sitten.
Esimerkiksi Rosenin (2000) mukaan Mozart ja Haydn ovat kopioineet toisiltaan joidenkin
teosten osista selkedsti tunnistettavia elementteji. Rosen pohtii kirjassaan artistin ottamia
vaikutteita toisista artisteista ja hdnen mukaansa vaikutteet voivat ottaa monia eri muotoja
plagiarismista lainaamiseen (Rosen 2000). Missd menee siis hyviksyttivin lainaamisen ja

hyviksymittoméan plagioimisen raja?

Plagiointitapausten méérdt ja niiden saama julkisuus ovat vuosi vuodelta kasvaneet ja
kasvavat yhd (Cronin 2015). Aiheeseen liittyvdd tutkimusta on védhin ja ne ovat melko
vanhoja. Monet samankaltaisuuksiin musiikissa keskittyvit tutkimukset ovat kéyttdneet
tutkimusmenetelminddn erilaisia algoritmeja eli matemaattisia kaavoja, mikd tekee
tutkimuksista méaréllisid. (ks. Miillensiefen & Pendzich 2009). Vaikka matemaattisilla
tietokoneavusteisilla analyyseilli voisi olla hyvd vaste oikeuden péétoksiin, niitd ei
kuitenkaan ole kéytetty oikeuskésittelyissd apuna. Plagiointitapaukset eivit yleenséd ole niin
yksinkertaisia, ettd ne selvidisivdt vain samankaltaisuuden mééridn perusteella, vaan usein
my6s samankaltaisuuden laadulla on suuri merkitys. Tdmén takia aiheen laadullinen

musiikkianalyyttinen tutkiminen on térkeaa.

Oikeuden péatokset tekijdnoikeuskiistoissa kappaleiden plagiointiin liittyen ovat
Yhdysvalloissa perustuneet yleensd aiempiin tapauksiin. Syyttdjd sekd puolustaja nojaavat
argumenttejaan aiempiin tapauksiin niin musiikin tekijdnoikeuskiistoissa kuin muissakin
oikeuden kaésittelyissd. Lisdksi Der Manuelian (1988) mukaan plagiointitapauksissa on
kdytetty asiantuntijalausuntoja ja ennalta-asetettua kuulijaryhmdd. Asiantuntija, joka
plagiointitapauksissa on yleensd musiikkitieteilijd, voi todistaa oikeudenkdynnissd tekemiinsd
analyyseihin perustuvilla havainnoilla tai havainnoilla, jotka perustuvat ennalta maérittyjen
kuuljjoiden havaintoihin liittyen kappaleiden samankaltaisuuksiin. (Der Manuelian 1988,

132). Ei siis ole olemassa tiettyd kaavaa plagiaatin méiritykseen ja pyrinkin tutkielmassani



musiikkianalyyttisen tutkimuksen avulla 10ytiméddn parempia tydkaluja plagiaattien

tunnistamiseen ja samalla selventdmiin plagiaatin késitetta.

Suomessa plagiointikiistat ovat harvinaisempia kuin Yhdysvalloissa ja kriteerit tapausten
kisittelyn etenemisestd ovat myos erilaiset. Vuoden sisdlli on kuitenkin noussut

uutisotsikoihin muutamia suomalaisia tapauksia, jotka ovat kuulijoiden mielestd plagiaatteja

joistakin ulkomaalaisista kappaleista (ks. Rauli Badding Somerjoki —tapausi ja Darude

euroviisukappaleesta syntynyt kohu2). Kumpikaan ndistd tapauksista ei kuitenkaan ole

paidtynyt Teoston isompaan syyniin. Teoston musiikkiasiantuntija Jennah Vainio késittelee
tyossddn plagiointikysymyksid ja madrittelee tekijinoikeussuojasta vapaiden teosten
sovittajaosuuksia. Teoston nettisivuilla on wuratarina Vainiosta Kaisa Huikurin
haastattelemana. Uratarinassa Vainio kertoo, ettd plagiointikiistat Suomessa eivét ole bisnesta
niin kuin ne ovat Amerikassa. Suomessa teoksessa tdytyy olla selked dominoiva osa, eikd
sdvelten ja harmonioiden samankaltaisuus riitd plagiaatin toteamiseen. (Huikuri viitattu
2019.) Hallamaan (2019) kirjoittamassa Ylen artikkelissa Vainio kertoo Teostossa
tapahtuvasta prosessista plagiointisyytostapauksissa. Teostoon tulee vuodessa noin
kourallinen plagiointisyytosilmoituksia, joista erittdin harva vaatii jatkotoimenpiteitd. Jotta
Teosto ldhtisi selvittdméddn plagiointisyytoksid, niiden tulee olla musiikintekijdn itsensa
ilmoittamia. Tdmén jilkeen ilmoituksen tehneeltd musiikintekijéltd sekd oletetun plagiaatin
tekijéltd pyydetddn lausunnot asiasta, joita vertaillaan keskendén. Tédmin lisdksi Teosto
vertailee kappaleita sekd korvakuulolla ettd nuottikuvan avulla toisiinsa. (Hallamaa, 2019.)
Suomalainen tapa késitelld plagiointitapauksia eroaa siis merkittdvésti Yhdysvaltalaisesta
tavasta. Suomessa plagiointitapauksen kasittely oikeudenkdynnissd on harvinaista tai jopa
olematonta. Suomessa musiikkibisneksessd liikkuvaa rahan miérdd ei voi verrata
Yhdysvalloissa tapahtuvaan kaupallistuneeseen musiikkibisnekseen. Taméa selittdd jo osin

sitd, miksi plagiointisyytoksié esiintyy niin vdhin Suomessa.

1 Rauli Badding Somerjoen kappaletta Kuihtuu keséinen maa syytettiin plagiaatiksi unkarilaisesta
iskelmédkappaleesta Minden ember boldog akar lenni, jonka on esittdnyt artisti nimeltddn Teri Harangozo.
https://www.iltalehti.fi/musiikki/a/aef4dc4ac-16d3-4324-b3d6-d82cc759cad3

2 Daruden euroviisukappaletta Release me epdiltiin kopioksi ruotsalaisartisti Agnesin Release Me kappaleesta.
https://yle.fi/uutiset/3-10637384


https://www.youtube.com/watch?v=IEROWDs-Dwc
https://www.iltalehti.fi/musiikki/a/aef4c4ac-16d3-4324-b3d6-d82cc759cad3
https://yle.fi/uutiset/3-10637384

Oma kiinnostukseni plagiointitapauksiin herdsi vuoden 2018 Radiohead vastaan Lana Del
Rey -tapauksen myoté, josta teimme kurssikaverini kanssa analyysin Musiikkianalyyttinen
tutkimusmenetelma I —kurssille. Hyddynsin silloin kdyttimddmme analyysimenetelmid myos
tassd tutkielmassa. Tapauksesta l0ytyi selkeitd samankaltaisuuksia, mutta se ei edennyt
oikeudenkdyntiin, vaan osapuolet sovittelivat ennen varsinaista oikeuden kasittelya.
Tapaukseen liittyi myds erikoinen ja hieman ristiriitainen yksityiskohta; Radiohead -yhtyetté
oltiin aiemmin syytetty kyseisen kappaleen plagioinnista The Hollies —yhtyeen toimesta,

minki seurauksena kappaleen tekijatietoja muutettiin.

Tami tutkimus selvittdd plagiointisyytdsten perusteita musiikkianalyyttisesta ndkdkulmasta.
Tarkastelun kohteena on musiikillisten elementtien hierarkisuus ja sen merkitys
samankaltaisuuksien  l0ytdmisessd. Olen valinnut tarkempaan késittelyyn  kaksi
plagiointitapausta, jotka ovat kdyneet 1dpi oikeuden késittelyn Yhdysvalloissa, ja on todettu
joko plagiaatiksi tai ei. Selvitin miten oikeuden pditdkset suhteutuvat samankaltaisuuksien
l6ytymiseen eri hierarkiatasoilta ja perustuvatko péditdkset tietyn hierarkiatason elementtien
samankaltaisuuteen. Musiikillisten elementtien hierarkisuuteen liittyen pohjaan tutkimukseni

Schenkerin kolmelle hierarkiatasolle.



2 TEOREETTINEN VIITEKEHYS

Teoreettiseen viitekehykseen olen koonnut vyleistd tietoa plagiarismista musiikissa,
Yhdysvaltain tekijanoikeuslain historian pddkohdat liittyen musiikkiin, olennaisesti
plagiointiin liittyvid termeja seka tutkimuksen menetelmiin liittyvd4 pohjaa musiikillisten

elementtien hierarkiasta.

2.1 Plagiarismi ja tekijanoikeuslaki Yhdysvalloissa

Ei ole olemassa selkeitd ja yksiselitteisid ohjeita tai méaéritelmid, joiden avulla voisi tarkastella
erilaisten musiikillisten teosten samankaltaisuutta. Plagiointitapauksissa pelkkd kappaleiden
samankaltaisuus ei riitd oikeuden pédétoksen syntymiseen, vaan asiaan liittyy muitakin puolia,
jotka syyttdjan tulee oikeudessa todistaa. Yhdysvalloissa on Arnsteinin tapauksens (1946)
myoOtd syntynyt kdytinto; syyttdvan osapuolen tulee todistaa kappaleen omistus ja saatavuus,
samankaltaisuudet syytetyn kappaleen kanssa seké todistaa kappaleensa luvaton kayttiminen
(Der Manuelian 1988, 137). Saatavuudella tarkoitetaan tdssd yhteydessd sitd, ettd kappale on
ollut julkisesti kuunneltavissa ja joku on voinut mahdollisesti kopioida siitd kuultavia asioita
tai ottaa siitd vaikutteita. Arnstein halusi oikeudessa kiytettdvin vain tiettyd ennalta valittua
kuulijaryhmdd, mutta silloinen tuomari Charles Clark vaati oikeudenkdyntiin myos
asiantuntijan lausunnon, koska hénen mielestidén pelkélld kuulokuvalla tehdyt paitokset eivit
olleet tarpeeksi pétevid (Cronin 2015, 1212). Tamid kiytintd on yhid kaytossd
plagiointitapausten késittelyssd. Nykyéddn kuulijaryhmdd ei kuitenkaan kéytetd jokaisen
tapauksen kisittelyssd, kuten ei asiantuntijan lausuntoakaan, vaan niiden kdyttd on aina
tapauskohtaista. Arnsteinin tapausta ennen on ollut useita musiikin tekijanoikeuksiin liittyvid
tapauksia, mutta Arnstein vastaan Porter -tapaus muutti merkittdvasti oikeudenkdynnin

kaytédntojd koskien plagiointitapauksia.

3 Arnstein vs Porter 1946: Arnstein syytti Porteria usean kappaleen plagioinnista sen jalkeen, kun Porterin Don’t
Fence Me In kappale oli saanut valtavaa suosiota. Arnstein véitti Porterilla olleen jopa vakoojia varastamassa
h&nen kappaleitaan. Tapaus pé&atettiin asiantuntijan lausunnolla Porterin hyvéksi. Kappaleissa ei ollut

huomattavia samankaltaisuuksia. https://blogs.law.gwu.edu/mcir/case/arnstein-v-porter/


https://blogs.law.gwu.edu/mcir/case/arnstein-v-porter/

Popmusiikin  kehityksen historiassa sekd saveltdjien, muusikoiden ja managerien
menestymisessa nékyy kaupallisen musiikin tuottaman oikeudellisen viitekehyksen
vaikutukset. Musiikin kaupallistuttua alkoi nousta esiin plagiointisyytoksid kappaleiden
valisistd samankaltaisuuksista, koska artistit ymmarsivat toistensa luomien teosten
markkinallisen arvon ja, ettd heilld oli myds mahdollisuuksia hyotyé siitd. (Mullensiefen &
Pendzich 2009, 261.) Taman myo6td myos kappaleiden markkina-arvoa maarittavat tekijat
ovat hieman muuttuneet. Croninin (2015) mukaan kappaleiden ekonominen arvo méaaraytyy
nykydédn enemman soundin, lyriikoiden, kuvakielen, lavaperformanssin sekda muiden ei-
musiikillisten tekijoiden mukaan. Vaikka kappaleiden ekonominen arvo ei méardydy enda
niinkaan musiikillisista tekijoistd, plagiointisyytteiden maard on kasvanut jatkuvasti 1900-
luvun puolivélistd lahtien. (Cronin 2015, 1250-1255.) Musiikillisesti hyvin yksinkertainen
kappale, joka todennékdisesti on jo “’keksitty”, voi paatya hittilistoille toisen artistin tekemana

kappaleena, mutta ei toisen. Tahan liittyy vahvasti artistien branddédminen ja tuotteistaminen.

Jokaisella maalla on omat lakinsa ja tapansa késitelld tekijanoikeustapauksia. Kleiner, James,
McFarlane ja Nimmer (2001) kertoo tekijédnoikeuslakien olevan maakohtaisia ja, etta tietyn
maan lait koskevat kaikkia siind maassa toitdén julkaisevia, esittavia ja levittavia riippumatta
mistd he ovat perdisin. Kansainvélinen tekijanoikeuslaki pyrkii antamaan perusperiaatteet
suojaukselle ja néin ollen antaa kaikkien maiden tekijanoikeuslaille samankaltaisuuksia.
Ongelmatilanteissa noudatetaan kuitenkin maakohtaisia lakeja. Yhdysvalloissa ennen vuotta
1976 musiikkiteoksen esittdminen oli véarinkdyttdd vain, jos se tehtiin tuottojen vuoksi.
Nykyéan kaikki julkinen esittdminen vaatii esittdjélta “royaltien” eli kdyttokorvausten maksua
alkuperéisen teoksen tekijanoikeudet omistavalle. Musiikillisen teoksen tekijanoikeudet
omaava saa yksinomaiset oikeudet kappaleen kopiointiin, painamiseen, julkaisuun, myyntiin,
uudelleen jarjestamiseen ja muokkaamiseen, julkiseen esittdmiseen sekd &anittdmiseen.
(Kleiner ym. 2001.) Seuraavassa kappaleessa perehdytadn tekijanoikeuslakiin ja sen

historiaan Yhdysvalloissa.

Ennen 1900-lukua Yhdysvaltain tekijanoikeuslaki perustui maailman ensimmaiseen
tekijanoikeuskiistaan The statue of Anne (1710), joka tapahtui Isossa-Britanniassa, sek&
Englannin yleiseen lakiin. Ensimmaisen kerran musiikillinen savellys mainittiin Yhdysvaltain

tekijdnoikeuslaissa vasta vuonna 1790. Taman jalkeen kului yli sata vuotta ennen kuin



tapahtui mitdan tekijanoikeuslain saralla. 1909 tekijanoikeuksien tilanne parani joillakin
alueilla, mutta se ei edelleenk&én sisaltanyt aanitettyd materiaalia eika pianorullia. 1912 eldvat
kuvat lisattiin tekijanoikeuksilla suojattavien materiaalien listalle. Tama muutos ei kuitenkaan
parantanut vield musiikin asemaa esitysten, julkaisujen seka tallenteiden suhteen. Vasta
vuonna 1976 perustettiin lakisaateinen suoja kaikkiin tekijanoikeuksia saaviin tdihin ja
samalla esiteltiin my0s tekijéoikeuslailla suojattujen materiaalien reilun kayttamisen (fair use)
-termi. Tekijanoikeuden saaviin materiaaleihin lisattiin tarkemmat maéaritelmat musiikin
suojauksen osalta. Tarkemmat maaritelmét sisalsivat musiikilliset teokset, niiden sanat sek&
aanitetyt materiaalit. Tama laki muutti myds suojauksen pituuden laskemista teoksille, jotka
on luotu 1978 tammikuun ensimmaisen pdivan jélkeen. Tekijanoikeussuoja teoksissa kestaa
siis tekijan elinian ajan seka 70 vuotta hdanen kuolemansa jalkeen. Ennen vuotta 1923
julkaistut teokset ovat nyt julkisessa kaytossd, kuten myds ennen vuotta 1977 ilman
tekijanoikeusmerkintadd © olevat teokset. Myds vuosien 1923-1963 vélisend aikana julkaistut
teokset, joiden tekijanoikeutta ei ole uusittu ja vuosien 1978-1989 teokset ilman
tekijanoikeusmerkintaa seka rekisteréintid, joka tulee tehdé viiden vuoden sisalla julkaisusta,
ovat nyt julkisessa kéytossd. Jos wvuosina 1923-1977 julkaistussa teoksessa on
tekijanoikeusmerkintd, se on suojattu 95 vuotta mukaan lukematta vuosina 1923-1963
julkaistuja teoksia, joiden tekijanoikeusmerkint&d ei ole uusittu. Kaikki &&nitetty materiaali
ennen vuotta 1972 on suojattu yleiselld lailla eli ne tulevat yleiseen kdyttoon vuonna 2067.
Vuonna 1992 Audio Home Record act lisdsi “royaltien” eli kdyttokorvausten vaatimuksen
maksettavaksi &&nityslaitteiden myynnin yhteydessa. Musiikkiala kuitenkin taisteli tata
vastaan, koska tavallisten kuluttajien ei haluttu joutuvan pakotetuksi maksamaan
kayttokorvauksia @&&nitetystd musiikista. Vuonna 1995 levy-yhtididen sallittiin  kerata
kayttokorvauksia daanitettyjen materiaalien digitaalisista siirroista esim. latauksista seka
suoratoistoista. Vuonna 2004 tekijanoikeuskiistoihin liittyvien oikeudenkéyntien k&ytantdihin
lisattiin vield syyttdjan vaarinkayton todistamisen lisaksi puolustajan syyttémyyden
todistaminen. (Lichtenwanger 2014.) Muutokset Yhdysvaltain tekijanoikeuslaissa liittyen
musiikkiin ovat tapahtuneet melko hitaasti ja niita alkoi tapahtua vasta 1900-luvun puolella,

jolloin populaarimusiikki ja kaupallinen musiikki alkoivat nostaa paataan.

Kleiner ym. (2001) mukaan tekijanoikeuslaki ei voi suojata ilmaisun abstraktimpia tasoja,
mutta tdsmallisia tasoja se voi suojata esimerkiksi sanasta sanaan kopiointi. Oikeudet piirtavat
rajan jonnekin ndiden kahden tason véliin siitd, mik& on sallittua kopioida ja mik& ei.

Musiikin kontekstissa uskotaan siihen, ettd korkeintaan kolme tahtia voidaan kopioida



sanatarkasti ilman tekijanoikeuksien véarinkayttod. Asia ei kuitenkaan ole niin, vaan sallittu
kopioitava tahtim&éara riippuu tdysin sen laadullisesta ja maéarallisesta tarkeydesta kyseisessé
alkuperéisessa teoksessa. (Kleiner, James, McFarlane & Nimmer 2001.) Musiikkibisneksen
piireissa litkkuu paljon ristiriitaista tietoa tekijanoikeuksien vaarink&yton rajoista ja se johtuu
yksinomaan siitd, ettd laki ei ole maéaritellyt, missa raja menee. Millensiefen ja Pendzich
(2009) mukaan tekijanoikeuksien vaarinkayttva on muun muassa tekijanoikeudet omaavan
kappaleen “samplejen” eli ddnindytteiden kdyttd, elokuvien tai mainosten danitteiden kaytto,
julkisen kappaleen tekijanoikeusjérjestelyt, musiikillisten teosten liiallinen samankaltaisuus,
lyriikoiden samankaltaisuus identtisilld avainsanoilla, sama nimi osittain samankaltaisella
sévellyksella tai vaite kolmansien osapuolien tekijanoikeuksien alaisen tyon omistajuudesta.
Oikeudessa tyypillisia puolustusstrategioita tekijdnoikeustapauksissa ovat samankaltaisen
musiikillisen materiaalin jo olemassaolon todistaminen vanhemmassa tydssa tai
tietdmyksensa kieltdminen syyttdjan alkuperdisesta teoksesta. Tydn saatavuuden Kieltdminen
on kuitenkin harvoin hyvaksytty syy oikeudessa. Jos syytetty osapuoli ei pysty uskottavaan
selitykseen tahattomasta ja tiedostamattomasta rikkeestd, oikeus toteaa tapauksen tahalliseksi,
voittojen vuoksi tehdyksi, tekijanoikeusrikkeeksi. (Mullensiefen & Pendzich 2009, 261-262.)
Ristiriitaista on, ettd syyttdvdn osapuolen tdytyy todistaa kappaleen saatavuus, mutta
puolustava osapuoli ei voi kieltdd kappaleen aiempaa kuulemista hyvéksyttavasti. On taysin
eri asia kappaleen saatavuuden kannalta, onko tapaukseen liittyvd kappale esimerkiksi
maailman hittilistoilla ja radioissa soitossa, vai onko se esimerkiksi eri kulttuurista peraisin
olevan kappale. Konteksti tulisi aina ottaa huomioon. Millensiefenin ja Pendzichin (2009)
mukaan paatoksiin tekijanoikeustapauksista oikeusmaailmassa padstddan enemmankin
monimutkaisten mielipiteiden, vaittelyiden ja neuvotteluiden kuin yksinkertaisten laskelmien
kautta. (Mullensiefen & Pendzich 2009, 261-262.) Mielipiteet ja vaitteet oikeudenkéynneissa
kuitenkin pohjaavat usein yksinkertaisiin laskelmiin ja analyyseihin, jotka asiantuntijat ovat

tehneet.

2.2 Samankaltaisuus ja variaatio

Samankaltaisuus ja variaatio termeind liittyvat hyvin ldheisesti seka toisiinsa ettd
plagiarismiin. Cambouropoulosin (2009) mukaan samankaltaisuus on aina riippuvaista
kontekstista. Kaksi asiaa voivat olla samanlaisia tiettyjen ominaisuuksien osalta, jos

ominaisuudet ovat asiaan kuuluvia siina tietyssa kontekstissa. Musiikissa elementtejd voidaan



verrata keskendan, ja yhden vertailuparin voidaan sanoa olevan samankaltaisempi kuin toisen,
jos elementit jakavat enemman yhteisid ominaisuuksia kuin toisen vertailuparin elementit.
Kahden elementin samankaltaisuutta voidaan mitata laskemalla niiden yhtenevét
ominaisuudet. ~ (Cambouropoulos 2009, 8-9.) Taman  maéaéritelmédn  mukaan
plagiointitapauksissa voisi laskea eri musiikillisten elementtien samankaltaisuuksien maaran
ja sen mukaan madritelld, onko kyse plagiaatista vai ei. Talloin tulisi tietd4d mik& on plagiaatin
ja ei plagiaatin samankaltaisuuksien maaran raja. Millensiefen ja Pendzich (2009) tutkivat
madrallisen tutkimuksen avulla, kuinka melodiset samankaltaisuudet moderneilla
algoritmeilla mitattuna liittyvat oikeuden paatoksiin yksittdisissd plagiointitapauksissa.
Algoritmit, jotka on rakennettu Tverskyn (1977) samankaltaisuuden konseptin mukaan, ovat
suorituskyvyltddn hyvia ja ennustavat 90 prosenttia oikein verrattuna oikeuden paatoksiin.
Algoritmin arvojen ja oikeuden pé&&tosten perusteella voidaan méarittaa tietty algoritmin arvo,
jonka yldpuolella olevat arvot kertovat automaattisesti huomattavista melodisista
samankaltaisuuksista. Rajan molemmin puolin voi kuitenkin esiintyd viela poikkeuksia, jonka
vuoksi algoritmin suoristuskyky on 90 prosenttia, eik& sitd ndin ollen voi suoranaisesti kayttaa
plagiointitapausten selvittdmisessa. (Mullensiefen & Pendzich 2009.) Ulkopuolelle jaaville 10
prosentille tulisi madaritelld, jokin toinen tapa samankaltaisuuden mittaamiseen, jotta

algoritmeja voisi hyodyntaa plagiointitapausten selvittdmisessa.

Volk, Bas de Haas ja Van Kranenburg (2012) esittelevét artikkelissaan samankaltaisuuden
mallintamista variaation perusteella ja mink& asioiden kehittymista se vaatisi. Variaatio
nahdadn saman rakenteen muokattuna toistona. Artikkelissa termilla variaatio viitataan
samankaltaisuuksiin musiikissa. Fischer ja Griffiths (1980) taas madrittelevat variaation
teeman avulla. Variaatiot ovat muotoja, joissa teeman muodostavia perakkaisida osia on
muutettu tai esitetty eri asetelmassa. Teema voi vaihdella pituudeltaan lyhyestd melodisesta
motiivista tai harmonisesta skeemasta aina kokonaiseen yhden tai useamman tahdin
melodiaan. (Fischer & Griffiths 1980.) Volkin ym. (2012) mukaan variaatiota voi tapahtua
seka teosten sisalld, ettd niiden vélissa. Tastd esimerkkina kappaleiden cover-versiot. Useat
musiikkitieteilijat sek& musiikkikognitiotutkimukset véittavat, ettd variaatio musiikissa johtaa
samankaltaisuuden kokemiseen. Variaation méaaritelmaa tulisi kuitenkin rajata. Minkalaisia
muutoksia ja minkélainen maard muutoksia tunnistetaan variaatioksi. Relevanttien
variaatioiden havaitsemisen laskennallista tapaa ja teosten vélisten samankaltaisuuksien
mittaamiseen johtavia metodeja tulisi myos Volkin ym. mukaan kehittdd. (Volk ym. 2012,
1085-1092.) Fischerin ja Griffithsin (1980) mukaan Variaatiotyypit on jaettu kahteen



ensisijaiset ja toissijaiset variaatiot. Ensisijaiset variaatiot kumpuavat halusta tietyn asian
toistamisen vaihteluun. Toissijaiset variaatiot taas ovat tulosta moniosaisen muodon
yksilollistdmisesta yksittdisten osioiden eri elementteja varioimalla. Variaatiota voi tehda
annettua materiaalia muokkaamalla tai lisddmaélla annettuun materiaaliin jotakin. N&it4 kahta
variaatiotekniikkaa voidaan myods yhdistelld. Jotta tiettyd osaa voidaan pitda toisen osan
variaationa, tiettyjen elementtien tulee aina olla pysyvia. Pysyvien ja muuttuvien elementtien
suhteet huomioon ottaen voidaan madritelld padvariaatiotyypit, joita on kuusi kappaletta.
Padvariaatiotyypit on madritelty kéytettyjen savellystekniikoiden mukaan. (Fischer &
Griffiths 1980.)

Fischerin ja Griffithsin (1980) madaritteleméat variaatiotyypit ovat kuitenkin vahvasti
sidoksissa tiettyihin aikakausiin ja s&vellystekniikoihin, jotka liittyvat ldnsimaiseen
taidemusiikkiin. Kuinka hyvin nditd variaatiotyyppejd voi soveltaa popmusiikin
savellystekniikoihin ja nykyajan populaarimusiikkiin. Koskiméki (2001) on asettanut
variaatioiden tarkastelun kolmeen eri tasoon; pintataso, keskitaso ja syvétaso. Pintataso on
taso, jonka kuulijat vastaanottavat valittomasti esimerkiksi motiivit ja fraasit. Syvétaso taas
tarkoittaa tasoa, johon yksityiskohdat on rakennettu ja jonka muodostaa suuremmat yksikot.
Syvétaso on toisin sanottuna koko kappaleen taso. Keskitaso on taso, jossa tutkitaan osioita.
(Koskimaki 2001.) Taménkaltainen variaatioiden tarkastelu on paljon relevantimpi tapa
tarkastella populaarimusiikissa tapahtuvia variaatioita kuin Fischerin ja Griffithsin
sévellystekniikoihin liittyvd tapa. Plagiointitapausten kannalta variaatio on hankala asia
madritelld. Mista tiedetddn, onko esimerkiksi jokin tietty melodinen motiivi variaatio jonkin
aiemman kappaleen melodisesta motiivista vai onko se taysin artistin itsendisesti luomaa?
Yhden kappaleen sisalla variaatiot ovat yleensd melko helppo tunnistaa, jos varioidaan
esimerkiksi jotakin kappaleessa usein esiintyvad teemaa. Kahden kappaleen vélilla tdméa on
kuitenkin paljon hankalampaa. Rajoja ja s&antdja hadmartaa lisaksi tekijanoikeussuojat.
Tekijanoikeussuojan voi saada my0s teokseen, jossa on huomattavia variaatioita, jotka ovat
itsendisesti luotuja (Kleiner ym. 2001). Talla tarkoitetaan jo olemassa olevaa teosta, jota

toinen artisti on varioinut, ja jonka alkuperéiset tekijanoikeudet omistaa jo joku toinen.

Variaatiolle laheinen termi on improvisaatio. Volkin (2012) mukaan improvisaatiossa
muusikot kayttavat musiikillisten rakenteiden vaihtoehtoisia toistoja parantaakseen
musiikillisten ideoiden valittymista yleisolle. (Volk ym. 2012, 1085-1092.) Improvisaatio

tapahtuu yleensda hetkessa ja sitd ei nuotinneta, koska se on muusikon, siind hetkessa
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tapahtuvaa, luovuutta. Td&man vuoksi improvisoituja osioita kappaleissa ei tulisi verrata
keskenddn samankaltaisuuksia etsiessd. Poikkeuksena on tietysti levytetyt improvisoidut
osiot, koska silloin saatavuus pystytdén toteamaan ja on esimerkiksi todennakdisempaa, etté

se on jaanyt jonkun mieleen, jos kappaletta soitetaan paljon esimerkiksi radiossa.

2.3 Alkuperaisyys ja autenttisuus

Plagiointitapauksissa keskeisin kysymys on: onko kappale alkuperdinen ja autenttinen eli
tekijan itsensd luoma vai kopio jo olemassa olevasta teoksesta? Deliégen ja Wigginsin (2006)
mukaan asia on “originaali” eli alkuperdinen, jos jokin sen ndkdkulma on uusi. Uuden
nékokulman tulee olla laadullisesti erilainen verrattuna aiempiin saman tyyppisiin jo
tiedettyihin asioihin, jolloin sitd voidaan kutsua uudeksi. Asian uutuus on aina véalttdméaton
puhuttaessa alkuperdisyydestd. “Originaalisuus” termi eroaa selkedsti termistda uniikki.
Jokainen musiikkiesitys on uniikki, koska ne tapahtuvat aina eri ajassa ja paikassa. Jokainen
musiikkiesitys ei kuitenkaan ole “originaali”, jos esitysohjelmistossa on vaikkapa jokin
vanha teos, jonka alkuperdinen esittdja on eri artisti. Alkuperdisyys on suhteellinen termi.
Asioita voidaan kuvailla alkuperdisiksi vain vertaamalla niit4 toiseen saman tyyppiseen
asiaan. Alkuperdisyyden madrittely on myds kulttuurisidonnaista. Kahden eri kulttuuria
edustavien kappaleiden alkuperéisyyttd ei voi verrata kesken&an eli esimerkiksi itdmaista
musiikkia ei voi sanoa “originaaliksi”, jos sitd verrataan lansimaiseen taidemusiikkiin, vaan
alkuperdisyys tulee madritelld vertaamalla sitd oman kulttuurinsa aiempaan musiikkiin.
Alkuperéisyys voi olla joko muodollista tai ké&sitteellistd. Muodollinen alkuperéisyys viittaa
asian tarkoitukseen, kun taas kasitteellinen alkuperdisyys viittaa itse ideaan. (Deliége,
Wiggins 2006.) Kleiner ym. (2001) mukaan vain alkuperdiset eli itsendisesti luodut teokset
sekd jo aiemmin tekstissd mainitut itsendisesti luotuja huomattavia variaatioita sisaltavat
teokset voivat saada tekijanoikeussuojan (Kleiner, James, McFarlane, Nimmer 2001). Taéma
tarkoittaa sité, ettd jokainen teos tulisi tarkistaa, silloin kun niille haetaan tekijanoikeussuojaa,
mahdollisten plagiointien varalta. Talla tavalla estettéisiin plagiointisyytteiden maaran
kasvua, mutta teoksia, tassd tapauksessa musiikkia, syntyy koko ajan valtava maara. Olisi

mahdoton ty0 kenellek&an tarkistaa jokainen uusi kappale verraten sitd aiempiin.

Autenttisuus termi liittyy vahvasti alkuperéisyyden termiin, silld alkuperdiset asiat ovat

yleisesti ottaen my6s autenttisia asioita. Palmer (1992) maédrittelee absoluuttisen
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autenttisuuden musiikissa seuraavasti; musiikin tulee olla kulttuurin harjoittajien esittaméaa ja
yleisesti tunnistettavaa artistin tai edustajan kulttuuriksi. Musiikissa tulee kayttdd saveltdjan
tai musiikin luojien maarittelemia instrumentteja seka saveltajan tai musiikin luoneen ryhman
madrittelemad kieltd. Musiikki on tehty yleisélle, joka koostuu tietyn kulttuurin jasenista ja
viimeisend, musiikki tulee luoda kulttuurille ominaisella normaalilla asetelmalla. Eldvan
musiikin prosessin kommunikaation dynamiikat muuttuvat, jos musiikki siirretddn pois
alkuperdiseltad alueeltaan, vaikka siirtdaminen olisi tapahtunut saman kulttuurin harjoittajan
toimesta. Mitd ja kuinka montaa parametrid muutellaan, maaréda sen, kuinka paljon
alkuperdinen musiikki muuttuu. (Palmer 1992.) Leppard (1988) ei ota autenttisuuden
madrittelemiseen mukaan niin vahvasti kulttuuria, jossa se on syntynyt, vaan hdnen mukaansa
autenttisuus tarkoittaa, ettd musiikki, kuten sen luontainen laatu, elinvoima ja arvo esitetdan

uudestaan niin eldvasti kuin se on mahdollista (Leppard 1988).

2.4 Tonaalisen musiikin hierarkiakasityksia

Musiikillisten elementtien hierarkiaa on monenlaista. Eri elementit voidaan luokitella eri
tavalla hierarkisesti. Sévelet ja soinnut ovat hierarkisessa suhteessa toisiinsa, mutta niin ovat
myo6s esimerkiksi rytmit. Vahvoille tahdin osille osuvat iskut ovat tarkedmpia kuin heikoille
tahdin osille osuvat jne. Erilaisia hierarkisia asetelmia on yhta paljon kuin on
musiikkiteoreetikkoja. Monet hierarkiakasitykset ovat kuitenkin yleisesti musiikin teoriassa ja
analysoinnissa tunnettuja. Bharuchan ja Krumhanslin (1983) mukaan tietyt nuotit ovat
pysyvampid ja tarjoavat paremman lopun melodian fraaseille kuin toiset. Tarkeimmat savelet
ovat yleensa niitd, jotka esiintyvat useimmin merkittavissa kohdissa ja vahvalla tahdin osalla.
Toonika on kaikista tarkein aani, jonka jalkeen tulevat asteikon muut &anet, etenkin viides ja
kolmas &ani, jotka kuuluvat toonikasointuun. Useat musiikkiteoreetikot ovat kuvailleet
sointujen hierarkiaa niin, ettd toonikasointu on térkein sointu, jonka jélkeen tulevat viidennen
asteen, neljannen asteen, kuudennen ja toisen asteen soinnut. Kolmannen ja seitsemannen
asteen soinnut ovat vdhemman téarkeitd ja esiintyvat heikoilla tahdin osilla ja harvemmin.
(Bharucha, Krumhansl 1983, 64-67.)

Schenkerin teoria asettaa kaikki musiikilliset elementit hierarkisesti toisiinsa ndhden. Salzerin
(1969) mukaan Schenker-teorian musiikillinen rakenne voidaan ymmartad kolmena tasona:

pintataso (foreground), keskitaso (middleground) ja syvétaso (background). Analyysi on
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jatkuva prosessi néitd kolmea tasoa yhdistellen. Pintataso sisaltda yksityiskohdat, kun taas
keskitaso ja syvataso musiikillisen rakenteen yleisesti. Schenkerin teorian mukaan jokaisen
tyon uniikki esteettinen kauneus paljastuu keski- ja syvatasolla. Musiikissa horisontaaliset ja
vertikaaliset ulottuvuudet, jotka siséltavat melodiset, harmoniset, kontrapunktiset ja rytmiset
tapahtumat, muodostavat yhden monimutkaisen jatkumon. Monimutkaisen tonaalisen
tapahtuman takana on aina yksinkertaisempi tai tavallinen progressio, ja monimutkaiset
progressiot ovat kehittyneet tavallisten progressioiden muutoksista, prolongaatioista.
Prolongaatio on sointuasteen pidentdmistd. Schenkerin graafisten merkintdjen tarkoituksena
on havainnoida teoksen &anenkuljetusta ja tonaalista yhtendisyyttad. (Salzer 1969, 14-16.)
Schenkerin teorioiden pohjalta Schenker on luonut my6és oman analysointimenetelmén, jota
kutsutaan Schenker-analyysiksi. Lindbergin (viitattu 2019) mukaan Schenker-analyysin
perustana on musiikillisten elementtien hierarkisuus, niin kuin aiemmin mainittiin.
Schenkerin reduktioanalyysissé pelkistetdan teosta, kunnes jéljelle jadvat vain tarkeimmat
rakenteet. Jos reduktiota jatketaan niin pitkélle kuin mahdollista, jéljelle j4& vain toonika.
Lindbergin mukaan Schenker ei ollut Kiinnostunut pintatason tekijoistd, kuten motiiveista,
teemoista ja tekstuurista, vaan hantd Kkiinnosti syvatason muototekijat, jotka liittyivat
aanenkuljetukseen ja jatkuvuuteen. Schenkerin oppilas Salzer jakoi myods kokonaisuuden
osiin, joiden suhde on hierarkinen. Hierarkiassa korkeimpana on siis kokonaisuus, jonka
jalkeen tulee osan muoto. Ulkoinen muoto eli kokonaisuus jaetaan struktuurimuotoon ja
prolongaatiomuotoon, joka siséltdd motiivit, teemat, tekstuurin ja muut muotoiluun kuuluvat
tekijat. (Lindberg viitattu 2019.)

Schenker-analyysissa suuressa roolissa on analyysin tekijdn oma kokemus ja tulkinta
kappaleista. Cookin (1987) mukaan Schenkerin lahestymistapa analyysiin oli psykologinen
siind mieless4, etta han oli kiinnostunut siitd, kuinka musiikilliset &anet koetaan, eikd ainista
itsestadn. Han tulkitsi yhden C-duurin eri tavalla kuin toisen, koska konteksti oli eri, joten
sointu koetaan eri tavalla. Schenker uskoi, ettd perinteisin musiikillisen kokemuksen
kerrostuma on liikkeen johtaminen kohti loppupistettd, ja se tarkoittaa tdssa syvatasolla sita,
ettd kaikki musiikkindytteet ovat enemman tai vdhemman samoja rakenteeltaan. (Cook 1987,

67.) Kuuntelija yleensé tiedostamattaan odottaa toonikan kuulemista kappaleen lopussa.

Eri musiikillisilla elementeilla on erilaisia funktioita toisiinsa nahden. Meyerin (1994)
mukaan funktionaalisuus musiikissa tarkoittaa musiikillisen tapahtuman, joko hierarkisen

tason tai muunlaisen, suhdetta toiseen musiikilliseen tapahtumaan. Mit& kauempana ajallisesti
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sekd aanellisesti nuotit ovat toisistaan ja, mitd erilaisempi adnenvéri ja dynamiikka niilla on
kesken&an seka miten harvoin ne on asetettu tietyssd suhteessa toisiinsa, pienent&é niiden
funktionaalisen tulkinnan todennédkoisyyttd. Nuotin tai motiivin ja sen toiston vélista suhdetta
ei yleensa tulkita funktionaaliseksi hierarkisella tasolla, vaan tapahtumien tulisi olla jollakin
tavalla erilaisia. Toisaalta toinen tapahtuman on tullut ennen toista, jolloin siihen péatee
aikahierarkia. Jos toistoa ajatellaan osana teoksen pohjaa, sitd ei tulkita funktionaalisessa
suhteessa toisiin. Jos se taas tulkitaan kuviona (figure), se voidaan tulkita funktionaalisesti.
Funktionaalisuuden tulee olla hierarkisesti jatkuvaa. Tapahtumien funktionaalinen suhde on
riippuvainen hierarkisuuden tasosta. Alimmalla hierarkian tasolla &ani- ja aikatapahtumat ovat
funktionaalisesti suhteessa toisiinsa, kun taas seuraavalla tasolla esimerkiksi kuvio ei ole niin
relevantti asia. Korkeimmalla hierarkian tasolla taas kuvion saatetaan tulkita olevan
funktionaalisessa suhteessa seuraavan rakenteen tai kuvion kanssa. Ihmismieli pyrkii
Ioytdmadn tiedostamattaan suhteita joka paikasta kontrollin séilyttamiseksi, joten
funktionaaliset havainnot eivét ole taysin riippuvaisia perinteisistd normeista ja séannoista.
Kaikki morfologiset struktuurit eli muoto-opilliset rakenteet, niin luonnolliset kuin
keinotekoisetkin, ymmarretddn funktionaalisten suhteiden avulla. (Meyer 1994.)
Funktionaalisesti asioiden ajattelu on siis hyvin olennainen osa ihmisen ajatteluprosessia ja

asioiden ymmartamista.

Schenkerin ja Meyerin lisdksi analyysimenetelmand reduktiota on kayttanyt myos Lerdahl ja
Jackendoff. Lerdahl ja Jackendoff (1996) kayttavat tutkimuksessa samankaltaista
lahestymistapaa musiikkiin kuin Kielitieteilijat kieleen. Tutkimus on rajattu musiikillisen
intuition komponentteihin, jotka ovat hierarkisia luonnostaan. Ryhmittelyrakenne ilmaisee
kappaleen hierarkisen jakautumisen motiiveina, fraaseina ja osina. Metrinen rakenne ilmaisee
intuition kappaleen tapahtumien yhteydestd tavalliseen vaihteluun vahvan ja heikon
tahdinosan valilla numeerisilla hierarkian tasoilla. Aikajannereduktio nayttdd kappaleen
aanille rakenteellisen tarkeyden hierarkian kunnioittaen niiden asemaa sekd ryhmittely etta
metrisessa rakenteessa. Prolongaatiollinen reduktio nayttdd aanille hierarkian, joka ilmaisee
harmonista ja melodista jannitettd sekd rentoutta, jatkuvuutta ja etenemistd. Muut
musiikillisen rakenteen ulottuvuudet kuten &anenvéri, dynamiikka ja motiivis-temaattiset
prosessit eivat ole hierarkisia luonnostaan. Teoria ottaa ndma ei-hierarkkiset ulottuvuudet
kuitenkin huomioon, koska ne vaikuttavat periaatteisiin, jotka nakyvéat kappaleen
hierarkisessa rakenteessa. Teorian sdaannot, jotka liittyvat muun muassa analyysissa tehtaviin

merkintdtapoihin, on jaettu kahteen erilliseen tyyppiin: hyvin muodostuvat saannoét (well-
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formedness rules), jotka tarkentavat mahdollisia rakenteellisia kuvailuja ja preferenssisaannot
(preference rules), jotka osoittavat kokeneiden kuulijoiden vastaavat mahdolliset

rakenteelliset kuvailut mista tahansa annetusta kappaleesta. (Lerdahl & Jackendoff 1996.)

Lerdahl ja Krumhansl (2007) mallinsivat Lerdahlin aiempaa teoriaa tonaalisesta jannityksestéa
neljan eri komponentin avulla, jotka olivat prolongaatiollinen rakenne, &ani-tila malli,
pintajannitysmalli ja vetovoimamalli. Tonaalisella jannitykselld he tarkoittavat melodista ja
harmonista liikettd, jossa toonika on rento ja liike kauas luo jannitettd, toonikaan palaaminen
taas johtaa suhteelliseen rentoutumiseen. Tutkimuksessa kédytetddn jannite-rento termejd, jotka
voidaan ilmaista my0s sanapareilla stabiilisuus-epéstabiilisuus tai konsonanssi-dissonanssi,
mutta silloin niiden merkitys muuttuu hieman. Jénnite-rento sanapari liittyy sek& sensoriseen
eli aistidissonanssiin ettd kognitiiviseen eli abstraktimpaan dissonanssiin. Tutkimuksessa
testattiin koehenkildiden reaktioita jannitteeseen eri teosten ja niiden eri versioiden avulla.
Prolongaatiollinen rakenne puhuu sen puolesta, ettd kuulijat kuulevat musiikin hierarkisesti.
Kuulijat ymmartavat jokaisen &éanellisen tapahtuman, ei pelkastaan suhteessa heti jatkuvaan ja
seuraavaan tapahtumaan, vaan my0s ei-vierekkéisten riippuvuussuhteiden avulla.
Tonaalisessa jannitteessa on yhtenevéisyyksia myos kielen kanssa, koska kielestékin 16ytyy
hierarkisia prosesseja. Tutkimuksessa kokeiltiin myds sekvenssimallia sekd yhdistelm&a
sekvenssi ja hierarkiamallista. Hierarkiset mallit néyttivat kuitenkin jatkuvasti suurempaa
tehokkuutta tuloksissa verrattuna muihin malleihin. (Lerdahl & Krumhansl 2007.) Kuten
kaksi aiempaa esittelem&éni tutkimusta kertoo, ihmiset kuulevat musiikillisia elementteja
niiden hierarkisuuden mukaan. Seuraavassa kappaleessa perehdytaan lyhyesti siihen, miten

aivot kasittelevat musiikillisia hierarkioita.

Musiikki muuttuu aivoissa kognitiiviseksi rakennelmaksi kuten musiikilliseksi asteikoksi tai
yleisemmin tonaaliseksi rakenteeksi (Shepard 1999). Farboodin (2010) tutkimus tonaalisten
hierarkioiden vastaanottamisesta ja tyOmuistista osoittaa, ettd kappaleiden harmonia
muistetaan pidemman aikaa tyomuistissa kuin muut musiikilliset piirteet, kuten rytmi tai
melodian muoto. Farbood ehdottaa motiivisten elementtien voivan haihtua nopeasti
lyhytaikaisesta muistista, kun seuraavista kappaleen fraaseista tulee jo uusia motiivisia
elementtejd. Motiiviset elementit on siis vaikeampi muistaa, koska niitd tulee suhteessa paljon
enemman yhdessé teoksessa kuin harmonisia elementtejd. Farboodin mukaan motiivisia
elementtejd on kuitenkin helpompi séilyttdd pitk&aikaisessa muistissa ja palauttaa mieleen

samakaltaisen &arsykkeen tullessa vastaan. (Farbood 2010.) Levitinin mukaan ihmiselld on
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kaikuva muisti, jonka avulla ihminen pystyy kuulemaan danen jaljen mielensé korvilla hetki
oikean dinen kuulemisen jalkeen. Musiikkiesitys siséaltdd seitsemén vastaanotettavaa
attribuuttia, jotka ovat savelkorkeus, rytmi, tempo, muoto, &&nenvéri, voimakkuus ja sijainti.
Mité tahansa attribuuttia voidaan muuttaa muuttamatta muita ja teos on silti tunnistettavissa,
kun taas melodian muodon muuttaminen muuttaa alkuperaista teosta merkittavasti. (Levitin
1999.) Ihminen muistaa siis paremmin syvétason musiikillisia elementtejd, mutta pintatason

elementit muistuvat mieleen, kun kuulee ne tai niitd muistuttavia elementteja uudestaan.
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3 TUTKIMUSASETELMA

Tutkimuksen tavoitteena on selvittdd musiikillisten elementtien hierarkisuuden merkitysta
samankaltaisuuksien vertailussa plagiointitapauksissa ja l0ytdd systemaattisesti parempia
tapoja plagiaattien tunnistamiseen. Kuinka paljon samankaltaisuuksia l0ytyy pintatason
analyysista ja kuinka paljon syvétason analyysista. Tulen vertailemaan tekemiéni analyyseja
oikeuden tekemiin péaatoksiin valitsemistani plagiointitapauksista. Tutkimuksen avulla pyrin

my0s selventdmaén plagiaatin kasitettd. Selvitan vastauksia seuraaviin tutkimuskysymyksiin:

1. Millainen merkitys musiikillisten elementtien hierarkialla on samankaltaisuuksien
I0ytdmisessé plagiointitapauksissa?

2. Minka syvyystason analyysi on relevantti plagiointitapausten vertailussa?

3.1 Menetelmat

Tutkimukseni  on interobjektiivinen  musiikkianalyyttinen laadullinen tutkimus ja
aineistotyyppind ovat valmiit dokumentit sek& oma transkriptio. Taggin (1982) mukaan
interobjektiivinen tutkimus kuvailee valittuja asioita padasiassa lansimaisen taidemusiikin
analysoinnin valineilla (Tagg 1982). Tutkimuksen tarkoituksena on I0yt44d plagiaatin
madritelmadn tasmennyksid musiikkianalyyttisin menetelmin ja tarkemmin tutkia, onko

musiikillisten elementtien hierarkkisuudella merkitysta plagiaatin toteamisessa.

Tutkimus on vertaileva tutkimus. Luoman (1996/2006) mukaan vertaileva tutkimus tutkii
tapauksia tai muita sosiaalisia yksikoitd. Vertailevan tapaustutkimuksen yksi ongelmista on
tapausten véhdinen maard, esimerkiksi pareittain vertailu on hyvin yleistd. (Luoma
1996/2006.) Tassa tutkimuksessa vertaillaan kahdesta plagiointitapauksesta tehtyjé
kappaleiden analyyseja sekd kesken&an ettd siihen, mitk& ovat olleet oikeuden paatokset

tapauksista.

Tutkimukseen valitut tapaukset ja niihin liittyvat kappaleet edustavat tyyliltaan
populaarimusiikkia. Taggin (1982) mukaan populaarimusiikin tutkimusaiheena katsotaan
kuuluvan sosiokulttuuriseen tutkimusalueeseen. Populaarimusiikin analysointi on taas

yleisesti katsottuna yhdistelmd musiikkitiedettd ja kulttuurintutkimusta. Populaarimusiikin
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analysointi on hermeneuttista semiotiikkaa, jossa musiikkia pyritddn sanallistamaan.
Populaarimusiikin tutkimuksessa tutkija voi itse valita tutkimuskohteen ja ké&ytettavan
metodin oman mentaliteettinsa mukaan. Interobjektiivinen vertailu tarkoittaa musiikin
kuvailua muun musiikin keinoilla ja paljastaa samankaltaisuuksia musiikillisessa rakenteessa
tutkimuskohteen ja muun musiikin valilla. (Tagg 1982.) Formaali musiikkianalyysi keskittyy
Ioytamaan absoluuttisia totuuksia. Talloin keskitytddn nuottikuvaan ja 10ydoksiin siitd.
Hermeneuttinen musiikkianalyysi taas on tulkinnallista analyysia, jolloin tutkija tulkitsee
havaintojaan. (Nattiez 1989.) Vaikka keskityn tutkielmassani enemman nuottikuvan
analysoimiseen, tutkimukseni on hermeneuttinen musiikkianalyysi, koska tekemani tulkinnat

perustuvat omiin havaintoihin.

Musiikkianalyysié tehdessa tulee maaritelld, mistad ndkokulmasta lahestyy analyysia. Nattiezin
(1989) mukaan musiikkianalyysia voi lahestya kolmesta eri paanakokulmasta, joiden lisaksi
hdn on luokitellut kuusi musiikkianalyysin mallia nditd né&kokulmia hyddyntden.
Paanakokulmat siséltavat saveltdjan, teoksen ja kuulijan. Teosnakdkulma tarkoittaa neutraalin
tason analyysid, joka keskittyy pelkéstaén savellettyyn teokseen. Séveltdja ndkokulma sisaltaa
savellysprosessiin liittyvien péatdsten analysointia eli miten valmiiseen savellykseen on
paadytty. Kuulija ndkdkulma taas huomio sen, miten musiikki kuullaan. Musiikkianalyysin
kuudesta mallista ensimmadinen keskittyy pelkastddn teokseen. Se ei ota huomioon
sdvellysprosessia tai teosta kuulijan ndkékulmasta, vaan se keskittyy vain teoksessa oleviin
asioihin. Toinen malli ldhestyy neutraalin tason analyysia tavoitteenaan esittdd paatelmia
teoksen tuotosta eli sdvellysprosessista. Kolmas malli lahestyy analyysia vastakkaisesta
suunnasta eli saveltdjan tekemistd dokumenteista, joiden avulla tutkija analysoi teosta.
Neljannessa mallissa tutkija kayttaa teoksen analyysia I0ydoksend, jota hdn pyrkii selittdmaan
sen vastaanottoa. Viides malli lahestyy analyysia taas neljattd mallia vastakkaisesta suunnasta,
eli ensin kerdtdén tietoa kuulijoilta, jonka jalkeen yritetddn ymmartdd, miten teos on
vastaanotettu. Tatd mallia kayttadd esimerkiksi kokeellinen psykologia. Kuudennessa mallissa
tutkija vaittad teoksen analyysin olevan sekd tuotoksena ettd kuultavana relevantti. Tastd
esimerkkin& schenkerildinen teoria, joka véittda teoksen analyysin tasoina olevan vahvistettu
silla, mita tieddmme saveltdjan merkinnoista ja sill4, mihin teoksen kuulokuvan taytyy
vastata. Elementti, jonka séveltdja-teos-kuulija kolmijako jattad avoimeksi, on ndiden kolmen
tason tietty keskindinen suhde. (Nattiez 1989.) Plagiointitapauksissa on otettava huomioon
séveltgjan aikomukset eli onko toisen tyon plagioiminen ollut tarkoituksellista, mutta suuressa

roolissa on myds musiikin vastaanottaminen. Usein plagiointitapaukset syntyvat siité, etta
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jokin kappale kuulostaa joltakin toiselta. Naitd havaintoja pyritddn vahvistamaan teoksesta
tehdyilla analyyseilla. Taméan perusteella sijoitan oman tutkimukseni Nattiezin kuudenteen
malliin. Tutkimuksessani seké teos sdveltdjan tuotoksena, ettd teos vastaanotettuna kuultuna
materiaalina ovat relevantteja. Lisdksi schenkerildisen teorian sijoittuminen kuudenteen

malliin vahvistaa oman tutkimukseni sijoittamista siihen.

Olen valinnut tutkimukseen tapauksen, jossa toisesta kappaleesta ei ole saatavilla valmista
nuotinnosta, joten olen tehnyt siitd oman transkription. Reduktion sekd motiivianalyysin
tekeminen olisi ollut mahdotonta ilman nuottikuvaa ja Liljan (2007) mukaan musiikin
rakenteesta voidaan puhua vain, jos se on Kirjallisessa muodossa (Lilja 2007). Transkriptio eli
kappaleen nuotintaminen on tutkimuksen tekemisessa verrattavissa esimerkiksi
haastatteluaineiston litterointiin. Transkriptiota voi tehdd eri tarkkuuksilla riippuen sen
kayttotarkoituksesta. Jokainen ihminen tekee transkription eri tavalla, joten sama kappale voi
nayttad hyvinkin erilaiselta eri ihmisen transkriptoimana. (Lilja 2007.) Poimin kappaleista
mielestani tarkeimmaét elementit tekstimuotoon paperille sek& nuotteina viivastolle kédyttaen
apunani Taggin (1982) parametrien listaa. Tagg esitti populaarimusiikin analysoinnin
valineind muun muassa musiikillisen ilmaisun parametrien listan, jota voi kéyttdd apuna
transkriptiota tehdessa. Listaan on lueteltu kaikki tarkeét parametrit (katso Liite 1.) ja listan
tarkoituksena on olla apuna transkriptiota tehdessa, niin ettei mikdin tarke& parametri jaisi
huomaamatta. (Tagg 1982.) Soinnut olen merkinnyt nuottikuvaan reaalisointumerkinndéin ja

kayttéden englantilaista merkintatapaa eli H-duuri on merkitty B-duurina.

Analyysissd kaytdn apuna Schenkerin ja Meyerin periaatteita seka motiivianalyysia
soveltuvin osin. Painotan enemman psykologisesti musiikkianalyysia lahestyvia menetelmia,
koska plagioinnissa on kuitenkin aina jollakin tasolla kyse auditiivisesta materiaalista. Liljan
(2007) mukaan kuuntelu on erityisen tarkedd populaarimusiikin analysoinnissa, koska
nuottikuva kertoo loppujen lopuksi aika vahan (Lilja 2007). Analysoin kappaleet ensin
lapikotaisin, jonka jéalkeen keskityn kohtiin, joissa on huomattavaa samankaltaisuutta.
Suurimmassa roolissa analyysissani ovat reduktio ja motiivianalyysi. Reduktion avulla 16ydéan
kappaleista hierarkialtaan tarkeimmat savelet, jolloin ollaan syvétason analyysissa. Kun taas
melodiset motiivit 10ytyvat pintatason analyysin kautta. Tutkimuskysymyksiini vastaan
tekemani analyysini pohjalta eli omiin havaintoihini perustuen. Hierarkialla on merkitysta, jos
omat hierarkiaan tekeméni tulkinnat kohtaavat oikeuden paatosten kanssa. Analyysini avulla

pystyn my0s vastaamaan siihen, miltd analyysin syvyystasolta samankaltaisuudet
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todennékdisemmin 16ytyvat ja ndin ollen voin pohtia, onko muiden syvyystasojen analyysit

edes relevantteja plagiointitapauksia vertaillessa.

Tutkielmani  menetelm& pohjaa erityisesti ~ Schenkerin  reduktioanalyysiin  sek&
motiivianalyysiin, jonka isand Schonberg tunnetaan. Tama on melko looginen yhdistelma;
Cookin (1989) mukaan sekd Schonbergin ettd Schenkerin analyyttiset metodit kehittyivat
voimakkaasta uskosta samankaltaisiin tiettyihin  esteettisiin  arvoihin.  Uudemmat
analyysimenetelmédt ovat saaneet enemméin tai vdhemmaé&n vaikutteita Schenkerilta ja
Schonbergiltd ja heidan analytiikan pohjalta onkin muodostunut normi, ettd musiikin
kokeminen ajatellaan funktionaalisella tavalla eli havaittujen objektiivisten elementtien tai
struktuurien kautta. (Cook 1989.) Taman vuoksi havaitut elementit ja stuktuurit on hyvé ottaa

huomioon my0ds samankaltaisuuteen liittyvéssa tutkimuksessa.

3.1.1 Reduktio

Olen tehnyt reduktiot kappaleista Meyerin (1973) kolmen sd&nndén mukaan. Ensimmaéisen
sddnnon mukaan tarkastellaan vahvoilla tahdinosilla esiintyvid nuotteja. Toinen s&anto
tarkastelee melodian purkauksia eli melodian kohdesévelid ja kolmas s&anté sekvensseja.
(Meyer 1973, 121-122.) Schenkerin reduktioanalyysissa pelkistetddn teosta, kunnes jaljelle
jaavat vain tarkeimmét rakenteet. Mitd pidemmalle reduktiota jatketaan, sitd syvemman tason
analyysissa ollaan. Syvataso on siis kaikista pisimmalle mennyt analyysin taso ja
hierarkialtaan tarkein. Siin& teos saattaa olla pelkistetty jopa toonikaan tai “ursatziin”, joka
tarkoittaa toonika dominantti toonika progressiota. (Drabkin 2001.) Liljan (2007) mukaan
populaarimusiikin  tutkimuksessa Schenker-analyysin keskeisin siséltd on melodis-
harmonisten yksityiskohtien eli musiikin pintatason erottaminen rakenteellisesti merkittavista
melodis-harmonisista Kiintopisteistd eli musiikin syvatasosta. Reduktio on hyddyllinen
menetelma populaarimusiikin analyysissa ja sen tarkkuus vaihtelee sen mukaan mitd halutaan
sanoa. (Lilja 2007.) Téassa tutkimuksessa olen redusoinut vain kappaleiden melodiat.
Klassisen musiikin redusoinnissa valitaan yleensa levitetystd soinnusta ne tarkeimmat sévelet,
mutta populaarimusiikissa &dnenkuljetus on hieman erilaista. Populaarimusiikki koostuu lahes
poikkeuksetta homofonisesta satsista, jolloin muut &&net ovat l&hinn& taustana hallitsevalle
aanelle. ldea redusoinnissa on kuitenkin sama. Olen valinnut melodiasta tarkeimpiné sévelina

sointuihin kuuluvia savelia.
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3.1.2 Motiivianalyysi

Yksi motiivianalyysin kehittajistd on Schonberg, joka kéytti motiiveja sévellysprosessissa
apunaan. Drabkinin (2001) mukaan motiivi on lyhyt musiikillinen idea. Se voi olla melodia,
harmonia, rytmi tai mika tahansa néist4d kolmesta muodostettu yhdistelmd. Motiivi voi olla
minka pituinen tahansa. (Drabkin 2001.) Motiivianalyysissa tarkoituksena on etsia teoksista
useasti toistuvaa motiivia ja tdssa tapauksessa erityisesti pyritddn I0ytdmain samanlaisia
motiiveja kappaleiden véliltd. Schonbergin (1967) mukaan motiivi ilmenee yleensa
tunnusomaisessa ja vaikuttavassa maneerissa teoksen alussa. Motiivin piirteita ovat intervallit
ja rytmit, joiden yhdistelmd muodostaa muistettavan hahmon tai muodon, joka viittaa
luontaiseen harmoniaan. Motiivi esiintyy jatkuvasti l&pi koko teoksen. Motiivin toistaminen
tekee teoksesta monotonisen, joka voidaan estdd vain variaatiolla. Kaikkien piirteiden
muuttaminen tuhoaa motiivin perusmuodon, joten varioidessa motiiveja niistd tulee muuttaa
vain joitakin vahemman térkeitd piirteitd ja sailyttdd tarkeimmat samanlaisina. KaikKi
elementit, motiivin piirteet tai fraasit tulee ajatella motiiveina, jos niitd kaytetddn motiivin
tavoin toistettuna lapi teoksen variaatioilla tai ilman. Motiivin toistettavuus voi olla
tasmallista toistoa, muunneltua toistoa tai kehittelevéd toistoa. Tasmaéllinen toisto siséltaa
transponaatiot, inversiot, vastakkaissuuntaiset, vahennykset ja lisdykset, jos ne siséltavét
taysin samat piirteet ja nuottien suhteet. Muunneltu toisto syntyy variaation kautta ja luo uutta
materiaalia. Variaatiossa jotkut piirteet ovat muutettu ja jotkut pysyvat samana. Variaatiolla
muutettavia piirteitd ovat intervallit, rytmit, harmonia ja hahmo. Kehittelevdssa toistossa
motiivimuotoa voidaan kehittdd pidemmalle variaation avulla. (Schonberg 1967.) Motiivi

pysyy kuitenkin aina samana motiivina, vaikka sita varioidaan.

Motiivianalyysia voi tehda monella eri tavalla. Analyysitapa riippuu aina analyysin tekijasta.
Gingerichin (1986) mukaan tdydellinen melodismotiivinen analyysi siséltad useita toisistaan
riippuvaisia tasoja. Aluksi tulee tunnistaa melodiset motiivit musiikillisesta teoksesta, toiseksi
tulee kuvailla kuinka motiivit muuntuvat ja kehittyvat 1&pi teoksen ja kolmanneksi tulee
maadritell& motiivisen kehittymisen tarkoitus koko teoksen rakenteessa. Toisella tasolla tehdyt
paatelmat vaikuttavat paatoksiin toisilla tasoilla. Gingerichin mukaan melodismotiivista
analyysia on kéytetty menestyksekkaasti yhdistettynd schenkerildisen analyytikan
l&hestymistapaan. (Gingerich 1986.) Forte (1983) tutki Brahmsin teoksesta [0ytyvia
harmonisia ja melodisia motiiveja ja pohti niiden ilmenemismuotoja Schenkerin mukaisen

tonaalisen rakenteen pinta- ja keskitasossa. Tutkimuksessa ei kuitenkaan huomioitu kaikkia
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Schenkerin hierarkiakasityksen tasoja. (Forte 1983.) Tdassd tutkielmassa tutkin melodisia
motiiveja Schenkerin tonaalisen rakenteen pintatasolla, joten olen myds jattanyt huomiotta
Schenkerin hierarkiakésityksen muut tasot tarkastellessani melodisia motiiveja. Olen rajannut
muut tasot pois, koska melodiset motiivit kuuluvat schenkerildisen analyysin mukaan
musiikillisen hierarkian pintatasoon. Motiivianalyysissa olen soveltanut myds Lerdahlin ja
Jackendoffin (1996) teoriaa. Olen muun muassa ottanut huomioon melodisissa motiiveissa

mya0s niiden rytmisia rakenteita.

3.2 Aineisto

Aineistoni koostuu valitsemieni plagiointitapausten kappaleista eli nuoteista ja &anitetysta
materiaalista seka tapauksiin liittyvistd lakiteksteistda (court opinion). Musiikkianalyysini
perustuu kuitenkin enemmé&n partituurianalyysiin, eli nuottikuvan pohjalta tehtévaan
analyysiin, kuin &anitetyn musiikin analysointiin (Lilja, 2007, 138). Olen valinnut
tutkimukseeni  Yhdysvalloissa kaésitellyt tapaukset, koska Suomessa tapauksia on
huomattavasti vdhemman ja Yhdysvaltojen tekijanoikeuslait sekd tapausten oikeudessa

ké&sitteleminen eroavat eurooppalaisesta tekijanoikeuslaista ja kasittelytavoista.

Aineistooni kuuluvat tapaukset Williams vastaan Gaye seké Francescatti vastaan Germanotta.
N&ma tapaukset olen valinnut oikeuden péatdsten vuoksi eli toinen on todettu plagiaatiksi ja
toinen ei, jolloin voin verrata omia havaintojani oikeuden tekemiin paatoksiin. Tapaukset ovat
mielenkiintoisia ja haastavia. Halusin, ettd aineistoni olisi uudempaa kuin aiemmissa
samankaltaisuuteen liittyvissd tutkimuksissa, joten valitsin tapaukset Music Copyright
Infringement Resource —sivuston 2010-2019 listatuista tapauksista. T&mé tuotti vaikeuksia
tapausten valitsemisessa, koska tapauksia oli paljon ja vain harva oli edennyt oikeuden
késittelyyn ja viela harvempi todettu plagiaatiksi. Monet tapauksista soviteltiin ennen

kunnollista oikeudenkayntié.
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3.2.1 Williams vastaan Gaye

Williams vs. Gaye tapauksessa késitelladn Marvin Gayen kappaletta Got to give it up (1977)
ja Robin Thicken seka Pharrel Williamsin kappaletta Blurred Lines (2013). Tapaus kasiteltiin
ensin alueellisessa oikeudessa (district court), jota tastd eteenpdin kutsun kargjaoikeudeksi,
josta se siirtyi oikeuden kasiteltavaksi. Suomenkielinen sana kardjéoikeus vastaa parhaiten
sanan district court merkitystd. Jokaisella Yhdysvaltain osavaltiolla on véhintddn yksi

juridinen piiri ja kaikilla piireilla on oma karéjéoikeus.

Alueellinen kérdjaoikeus evasi Williams et al. pyynndn paatokseen ilman oikeudenkéyntié
(summary judgement) jo vuonna 2014. Ké&rdjdoikeus maéarasi, ettd Gayen kappaleen
tekijanoikeus, joka oli maaratty 1909 vuoden tekijanoikeuslain mukaan, ei suojaa kaupallista
aanitettd Got to give it up -kappaleesta. Asiantuntija Finellin mukaan, joka edusti Gayen
perikuntaa, kappaleiden wvalilla on kokonaisuudessaan kahdeksan samankaltaisuutta;
paéafraasit, koukkufraasit, taustalaulujen koukut, teema X, laskeva bassolinja, kosketinsoitinten
rytmit ja epatavalliset valinnat perkussiosoittimissa. Asiantuntija Wilbur, joka edusti Williams
ym., oli eri mielt4 jokaisesta Finellin antamasta lausunnosta. Karéjéoikeus vertasi Finellin ja
Wilburin lausuntoja toisiinsa ja suoritti objektiivisen testin (extrinsic test), joka poisti
pikkutarkasti pois kaikki elementit, joita ei ollut alkuperéisessé tekijanoikeudet omaavassa
versiossa. Objektiivinen testi on yleisesti plagiointitapauksissa kaytetty menetelméa
subjektiivisen testin (instinsic test) lisaksi. Objektiivisen testin avulla tarkastellaan kahden
kappaleen vélisid samankaltaisia ideoita ja ilmaisua mitattuna ulkoisilla, objektiivisilla
kriteereilld, useissa osavaltioissa tatd nimitystd kaytetddn asiantuntijan lausunnosta.
Subjektiivisen testin avulla selvitetddn, voiko “tavallinen” kuulija 10ytdd kappaleiden
samankaltaisuudet. Objektiivisen testin jalkeen karajaoikeus kuuli Tohtori Monsonin
analyysin kappaleiden harmonisista ja melodisista samankaltaisuuksista, joka taas erosi
Wilburin analyyseista. Tapaus eteni oikeudenkayntiin. Ennen oikeudenkayntia kérajaoikeus
kuitenkin myonsi Gayen perikunnalle luvan kayttd4d &anitettyd materiaalia editoituna
oikeudenkaynnissa, niin ettd kappaleesta voidaan poimia alkuperdistd nuottia vastaavat
elementit. Oikeudenkéynti kesti seitsemén paivad, jonka jalkeen valamiehistolla oli kaksi
paivéaa harkinta-aikaa, kunnes he tulivat paatokseen ja totesivat Blurred lines -kappaleen Got

to give it up —kappaleen plagiaatiksi. (Smith 2018.)
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Williams ym. valittivat oikeuden paatoksesta ja yrittivat saada uuden pé&atoksen ilman taytta
oikeudenk&yntida (summary judgement) omaksi edukseen tai vaihtoehtoisesti vapauttamaan
aiemman paatoksen ja aloittamaan uuden oikeudenkéynnin asiantuntijan vaaran lausunnon ja
todisteiden puutteen nojalla. Pyynt6 uudelleen kuulemiseen tdman tapauksen kohdalta evattiin
tuomareiden aanillad kaksi vastaan yksi 11.4.2018. (Smith 2018.) Tuomari Nguyen Kirjoitti
oikeuden pé&atoksesté eridvan mielipiteen tapauksesta. Hanen mielestdén kappaleet eivét ole
objektiivisesti lain mukaan samanlaisia. Ne eroavat toisistaan muun muassa melodian,

harmonian ja rytmin osalta. (Nguyen 2018.)

Suuri joukko artisteja on kertonut oikeuden paatoksen tapauksen suhteen olevan hyvin
vaarallinen  musiikkiyhteisélle.  Artistien mukaan pé&atés uhkaa lauluntekijoiden
inspiroitumista vanhoista teoksista ja tekee luvallisen inspiraation ja luvattoman kopioimisen
valisen rajan erittdin hailyvéksi. Kaikki olemassa oleva musiikki on ottanut inspiraatiota
vanhemmasta musiikista. Lauluntekijoiden tietoisuuden ja luovuuden vuoksi lain tulisi
madarittdd selkedt s&annot tai se, missa raja kulkee luvallisen ja luvattoman kéyton vélilla.
Artistien liséksi my6s kymmenen musiikkitieteilijd@ ovat julkaisseet omat vasta-
argumenttinsa oikeuden pdaatoksesta tapauksen suhteen. Kiritiikki kohdistuu tapauksen
uniikkiuteen verrattuna aiempiin plagiointitapauksiin. Tapauksen kappaleissa ei ole
samankaltaisia melodioita eikd edes yhtd samankaltaista fraasia. (Gardner 2016.) 212
lauluntekijén, sdveltdjan, muusikon ja tuottajan tuki “Brief of Amici Curiae” Williams ym.
kohtaan julkaistiin 30.08.2016. Paperi siséltdd kaikkien asiaa tukevien nimet, sekd yleisen

mielipiteen tapauksen paatoksestd ja perusteluja, miksi paatds on véara asianajaja Edwin F.

McPhersonin allekirjoittamana.4

4 Edwin McPherson (2016). Brief of Amici Curiae. https://www.scribd.com/document/322595201/Brief-of-

Amici-Curiae-212-Songwriters-Composers-Musicians-And-Produce#fullscreen&from_embed


https://www.scribd.com/document/322595201/Brief-of-Amici-Curiae-212-Songwriters-Composers-Musicians-And-Produce#fullscreen&from_embed
https://www.scribd.com/document/322595201/Brief-of-Amici-Curiae-212-Songwriters-Composers-Musicians-And-Produce#fullscreen&from_embed

24

3.2.2 Francescatti vastaan Germanotta

Francescatti vs. Germanotta tapauksessa késitelldédn Lady Gagan kappaletta Judas (2011) ja
Rebecca Francescatti and The Memes kappaletta Juda (2006). Rebecca Francescatti syytti
Stefani Germanottaa aka Lady Gagaa tekijanoikeuksien vadrinkdytostd. Lady Gagan
kappaletta oli ollut tyostaméssa sama henkild, joka oli tydskennellyt aiemmin Francescattin
kanssa. Francescattin mukaan samankaltaisuutta oli kappaileiden sanoituksissa ja nimissa
sekd kappaleiden ”breakdown” kohdissa, joilla han tarkoitti rakenteellisesti samoissa kohdissa
olevia neljdd kuudestoistaosanuottia Judas kappaleen puheosiossa sekd Juda kappaleen
instrumental kohdassa. Puolustavan osapuolen mukaan Francescatti epaonnistui kappaleiden
merkittdvdn samankaltaisuuden osoittamisessa, koska kappaleet eivat kuulosta samalta ja
Francescattin esittdmat samankaltaisuudet l0ytyvat elementeistd, jotka eivat ole suojattu
tekijanoikeuslailla. Koska kérdjdoikeuden pdadtoksen mukaan kappaleista ei loytynyt
merkittdvdd samankaltaisuutta, tapaus ei siirtynyt suurempaan oikeuden Kkasittelyyn (full
trial). (Aspen 2014.)
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4 TULOKSET

4.1 Reduktio

Tapauksen Francescatti vastaan Germanotta reduktiosta 16ytyy huomattavasti enemman
samankaltaisuuksia kuin tapauksen Williams vastaan Gaye reduktiossa. Francescatti vastaan
Germanotta tapauksessa vertailu on kuitenkin haastavampaa, koska harmoniat kappaleissa
ovat taysin eri. Juda kappale on sdvellajiltaan B-duuri, kun taas Judas kappaleen savellaji on
B-duurin rinnakkaissavellaji gis-molli. Tapauksia vertaillessa toisiinsa sanoisin Francescatti
vastaan Germanotta tapauksen sisaltdvan kuitenkin enemmadn samankaltaisuuksia
musiikillisten elementtien hierarkisuuden syvélla tasolla kuin tapauksessa Williams vastaan

Gaye. Seuraavaksi esittelen tekemiéni reduktioita seka niisté tehtyjé paatelmia.

4.1.1 Williams vastaan Gaye

Olen vertaillut keskendan kappaleiden A-osia, B-osia sekd Blurred Lines kappaleen C-osaa
Got to give it up kappaleen valiosaan. Vertailtavat osiot ovat tahtimaariltaan lahes samat,
joten ne oli helppo asettaa allekkain vertailtaviksi. En vertaillut keskendan esimerkiksi A-osaa
B-osan kanssa, koska tahtimaarat ovat niissa osissa eri, eikd niista 16ytyisi niin paljon

yhtalaisyyksia.

NUOTTIESIMERKKI 1. Blurred Lines ja Got to give it up kappaleiden redusoidut A-osat.
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Nuottiesimerkissa 1. ainoat kohdakkain osuvat &&net ovat g ja d eli savellajin toonikasoinnun
sévelet. Esimerkisséd nakyy molempien kappaleiden kaksi eri a-osaa vertailtuna. Vaikka ne
vaihtaisi toisinpdin, niin samankaltaisuuksia olisi yha vain silloin, kun melodia osuu
toonikasoinnun saveliin ja naitd kohtia olisi huomattavasti vdhemman kuin nain péin

vertailtuna.

NUOTTIESIMERKKI 2. Blurred Lines ja Got to give it up kappaleiden redusoidut B-osat.
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NUOTTIESIMERKKI 3. Blurred Lines kappaleen redusoitu C-osa ja Got to give it up

kappaleen redusoitu véliosa.
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Kuten nuottiesimerkeistd 2. ja 3. nékee, kappaleiden sointukierrot osuvat harvoin samalle
kohdalle niin, ettd molemmissa kappaleissa olisi samassa kohdassa sama sointu. Kappaleiden
G-duurit osuvat usein kohdakkain, koska Blurred Lines kappaleessa ei ole muuta kuin G-
duuri ja D-duurisoinnut. Talloin toisen kappaleen G-duurin osuminen samalle kohdalle
Blurred Lines kappaleen G-duurin kanssa tapahtuu viidenkymmenen prosentin
mahdollisuudella. D-duuri soinnut osuvat kohdakkain ainoastaan kappaleiden B-osissa yhden
tahdin ajan kerrallaan. Kaikissa esimerkeissa olen merkannut punaisella kappaleiden samat

sdvelet, jotka esiintyvat samoissa kohdissa kappaleissa. Poikkeuksetta kaikki yhtaldisyydet
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ovat toonikasoinnun sévelissa g ja d. Tam& on toki oletettavaa, koska reduktio on tehty
painottaen soinnun savelid. Reduktioista on n&htévissa kappaleiden melodiakulkujen suunnat
ja paamaaréat, jotka eivat tdman reduktion pohjalta ole samat. Yhtaldisyyksid on véhan ja
melodioiden fraasit sek& suuremmat kokonaisuudet paattyvat lahes poikkeuksetta aina eri

séaveliin. Jos jatkaisin reduktiota “ursatziin ” asti niin molemmista kappaleista 10ytyisi g ja d.

Got to give it up kappaleessa mennddn viidennen asteen soinnulta ensimmaéisen asteen
soinnulle ainoastaan kappaleen b-osassa, joten nditd kohtia voisi my@s tarkemmin verrata
Blurred Lines kappaleen kohtiin, joissa sointu vaihtuu viidenneltd asteelta ensimmadiselle
asteelle. Talléin voisi 10ytya samoja sdvelid d ja g niin kuin aiemmissakin esimerkeissd, mutta
ne olisivat paremmin verrattavissa toisiinsa, kun harmonia taustalla on sama. Naihin kohtiin

aion kiinnittdd enemmaéan huomiota motiiveja tutkiessani.

4.1.2 Francescatti vastaan Germanotta

Olen vertaillut keskendin kappaleiden A-osia, B-osia, C-osia, A-osaa B-0saan, A-0saa
Bridgeen seké introa B-osaan. Allekkain vertailuun olen valinnut osat sen mukaan, miten ne
osuvat tahtimdardn tai harmonian mukaan toisiinsa ja tietysti sen mukaan, mista 10ytyy

samankaltaisuuksia.

NUOTTIESIMERKKI 4. Judas kappaleen redusoitu Bridge ja Juda kappaleen redusoitu A-

0sa.
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Kappaleen Judas Bridge-osaa ja kappaleen Juda Al-osaa verratessa huomattavin
samankaltaisuus 16ytyy neljannesta tahdista, jossa molemmissa kappaleissa reduktioon on
paatynyt savel b. Harmoniat taustalla ovat kuitenkin eri. Kun tarkastelee osioita allekkain,
huomaa etta ensimmaiset kolme tahtia ndyttavat vahan kuin toistensa peilikuvilta. Tarkemmin

katsottuna intervallit ovat kuitenkin aivan erit. (Katso esimerkki 4.)



28

NUOTTIESIMERKKI 5. Judas ja Juda kappaleiden redusoidut A-osat.
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Kappaleiden A-osien redusointien vertailussa ainoastaan Judas kappaleen A-osasta seka Juda
kappaleen AZ2-osasta loytyi samankaltaisuuksia. Osissa on eri mé&ard tahteja, mutta
riippumatta mistd kohtaa osat laitetaan allekkain, kaksi perakkdista tahtia ovat samat. Judas
kappaleen A-osa redusoituu pelkastdan séveleen b ja Juda kappaleen A2-osassa myos kaksi
tahtia redusoituu séveleen b. Harmoniat taustalla ovat kuitenkin kappaleissa eri. Judas
kappaleessa taustalla on gis-mollisointu, kun taas Juda kappaleessa taustalla on B-

duurisointu. Savel b kuuluu ndihin molempiin sointuihin. (Katso nuottiesimerkki 5.)

NUOTTIESIMERKKI 6. Judas kappaleen redusoitu B-osa ja Juda kappaleen redusoitu A-
0sa.
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Judas kappaleen Bl ja Juda kappaleen A2 osioita verratessa toisiinsa huomataan, ettd
reduktioiden muodot ovat samat. Molemmat melodiat siis kulkevat ylospdin. Yldspéin kulku
tapahtuu kuitenkin eri intervalleilla ja ilman redusointia osissa ei ole kovinkaan paljon
yhteistd. Kuitenkin myds namé reduktiot laitettaessa allekkain, kaksi samaan sdveleen
redusoitua tahtia osuvat kohdakkain. Harmoniat taustalla ovat eri molemmissa kohdissa.

(Katso nuottiesimerkki 6.)
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NUOTTIESIMERKKI 7. Judas ja Juda kappaleiden redusoidut B-osat.
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Vertasin Juda kappaleen B-osaa sek& Judas kappaleen Bl-osaan ettd B2-osaan. Kaikissa
naissd osissa on sama tahtiméaard, joten ne oli helppo asettaa vertailtavaksi allekkain. Eniten
samankaltaisuuksia 16ytyi Juda kappaleen B-osan ja Judas kappaleen B2-osan valilla. Juda
kappaleen B-osan ja Judas kappaleen Bl-osan vililtd 16ytyi myos kaksi tahtia, joissa
reduktiossa esiintyy samat savelet. Harmonia taustalla on kuitenkin taas eri. Ensimmaisessa
kohdassa cis-sévelen kohdalla on Judas kappaleessa Fis -duurisointu ja Juda kappaleessa B-
duurisointu. Toisessa kappaleessa cis-savelen kohdalla on edelleen Judas kappaleessa Fis -
duurisointu, mutta Juda kappaleessa A-duurisointu. Juda kappaleen B-osassa cis-savel
esiintyy ainoastaan kerran Fis-duurisoinnun kohdalla, jolloin se kuuluu soinnun saveliin.
Muuten cis-sdvel esiintyy B-osassa aina sellaisten sointujen kohdalla, joiden séaveliin se ei
kuulu, jolloin cis-sével esiintyy H-duuri sévellajiin  kuuluvana sdvelend. (Katso

nuottiesimerkki 7.)

NUOTTIESIMERKKI 8. Judas ja Juda kappaleiden redusoidut B-osat.
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Vertaillessa Judas kappaleen B2-osaa Juda kappaleen B-osaan samankaltaisuudet 16ytyvat
juuri cis-sévelen sijainnista. Jéalleen kerran harmonia taustalla on eri jokaisessa kohdassa.
Naiden liséksi Judas kappaleen reduktiossa kulku fis-gis-b osuu samaan kohtaan samanlaisen
mutta transponoidun kulun kanssa Juda kappaleessa gis-ais-cis. Yhteisid sointuja néiden
kulkujen aikana ovat Fis-duuri sekd E-duuri, jotka esiintyvat molemmissa kappaleissa
samassa jarjestyksessé eli perdkkdin, mutta hieman eri aikaan. Judas kappaleen B2-osan

ensimmaisessa tahdissa melodia liikkuu reduktiossa terssin ylospéin gis-b ja Juda kappaleen
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B-osan ensimmaisessé tahdissa melodia liikkuu reduktiossa terssin alaspéin cis-ais. Osien
valilla on muitakin kohtia, joissa liikutaan joko vastakkaisiin suuntiin samoilla intervalleilla
tai samaan suuntaan eri intervallilla eli melodian muodot (contour) ovat joko samansuuntaiset

tai vastakkaissuuntaiset. (Katso nuottiesimerkki 8.)

NUOTTIESIMERKKI 9. Judas kappaleen redusoitu intro ja Juda kappaleen redusoitu B- osa
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Otin mukaan nuottiesimerkiksi my0s vertailun Judas kappaleen intron ja Juda kappaleen B-
osan valilla, koska liikkeet melodian reduktiossa ovat samansuuntaiset, vaikka niissa on eri
intervallit ja yksikaan sama sével ei osu samaan kohtaan toisen kappaleen sdvelten kanssa.

(Katso nuottiesimerkki 9.)

NUOTTIESIMERKKI 10. Judas ja Juda kappaleiden redusoidut C-osat.
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Kappaleiden C-osia vertaillessa ei taas 16ytynyt mitddn kovin merkittavia samankaltaisuuksia.
Melodioiden liikkeissé ei ole samankaltaisuuksia, mutta kahdessa kohdassa osui samat nuotit
samaan kohtaan. Ensimmaisessé kohdassa molemmissa kappaleissa esiintyy fis savel, mutta
harmonia taustalla on eri ja luonnollisesti fis kuuluu joko soinnun saveliin tai kappaleen
sdvellajiin. Toisessa kohdassa sdvel b esiintyy molemmissa kappaleissa E-duurin kohdalla,
mutta kappaleessa Judas siihen péadytaan alhaalta pdin, kun taas kappaleessa Juda siihen

tullaan ylhaalta. (Katso nuottiesimerkki 10.)
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4.2 Motiivit

Tapauksesta Williams vastaan Gaye loytyy enemmén huomattavia samankaltaisuuksia
motiivien tasolla kuin tapauksesta Francescatti vastaan Germanotta. Kummassakaan
tapauksessa samankaltaisten motiivien mééara ei ole kuitenkaan kovin suuri ja samankaltaiset
melodismotiiviset patkat ovat hyvin lyhyitd. Tdmankaltaisia melodisia motiiveja 10ytyy hyvin
monista muistakin populaarimusiikin kappaleista.

4.2.1 Williams vastaan Gaye

Motiivianalyysissé etsin kappaleista ensin kappaleen sisalta 16ytyvét toistuvat motiivit, jonka
jalkeen vertasin niita kappaleiden kesken. Taman lisaksi katsoin melodian kaaria ja katsoin

kulkevat melodiat kappaleissa samansuuntaisesti.

NUOTTIESIMERKKI 11. Motiivi 2-1-6 kappaleessa Blurred Lines ja sama motiivi 1-6-5
kappaleessa Got to give it up.
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Oman motiivianalyysini tuloksena merkittdvin samankaltaisuus kappaleista 16ytyy Blurred
Lines kappaleen tahdista 41 ja Got to give it up kappaleen tahdeista 23. (Katso
nuottiesimerkki 11.) Motiiveista 16ytyy samanlainen liike, joka on terssihypyt ylos ja alas
sek& alaspain meneva kolmen sdvelen mittainen kulku. Blurred Lines kappaleessa alaspdin
laskevassa sévelkulussa on ensin sekunti-intervalli ja sitten terssi-intervalli. Got to give it up
kappaleessa nd&mé intervallit ovat toisinpain eli ensin melodia laskee terssi-intervallilla ja
sitten sekunti-intervallilla. Blurred Lines kappaleessa taustalla on kuitenkin G-duuri sointu ja

Got to give it up kappaleessa siirrytddn D7 soinnulta G7 soinnulle, mutta yhtélaisyydet
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Ioytyvat kohdasta, jossa sointuna on vield D7. Kyseiset kohdat I6ytyvat kappaleesta
muotorakenteellisesti myds eri kohdista. Toinen on kappaleen A-osassa ja toinen kappaleen
C-osassa. Laskennallisesti kohdista 16ytyy kaksitoista samaa sédveltda viidestatoista
yhteenlasketusta sdvelestd, jos ei ota huomioon oktaavialoja. Talloin kohdat ovat
prosentuaalisesti kahdeksankymmentd prosenttia samankaltaiset. Samassa jarjestyksessa
samoja nuotteja ilmenee kuitenkin vain kolme. Pinterin mukaan 5-9 samaa nuottia perékkain
tai kaksi identtista tahtia on minimiraja plagiaatin maarittelyssé (Pinter 2015). Naméa kaksi

tapaukseen liittyvaa kappaletta eivét tayta tatd saantoa.

NUOTTIESIMERKKI 12. Paafraasi kappaleessa Got to give it up.
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NUOTTIESIMERKKI 13. Paé&fraasi ja koukkufraasi kappaleessa Blurred Lines.
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Y& olevat nuottiesimerkit 12. ja 13. ovat asiantuntijoiden kappaleiden pdaafraaseiksi
luokittelemia fraaseja. Motiivianalyysilla katsottuna fraaseissa on kolme samaa savelta 5-6-1,
jossa intervallit s&velten véleissd ovat sekunti ja terssi. N&iden kolmen sdvelen liséksi
ensimmaisessa tahdissa on samankaltainen rytmitys eli kahdeksasosanuotit. Fraasit alkavat
kuitenkin eri savelistd ja paattyvat eri sdveliin. Got to give it up kappaleessa melodian kaari
kulkee alhaalta ylos ja takaisin alas, kun taas Blurred Lines kappaleessa melodian kaari
kulkee vain alhaalta ylos jaadden sinne. Oikeuskasittelyssa analyysia tehnyt asiantuntija Finell
otti mukaan Blurred Lines kappaleen péa&fraasiin myds fraasin lopussa olevan melisman, joka
vaikuttaa hyvin paljon analyysin lopputulokseen, silla silloin fraaseissa olisi jopa viisi taysin
samaa nuottia. Oma tulkinta p&&fraaseista perustuu omaan kuulokuvaani fraaseista seka

nuotteihin, jotka minulla on kaytdssa. Mielestani kappaleessa Got to give it up paafraasin
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lopussa oleva melisma kuuluu olennaisena osana melodiaan, kun taas Blurred Lines
kappaleessa paafraasin melisma ei. Melisma on kappaleessa Blurred Lines solistin tekema
korukuvio ja jokainen kappaletta esittdva voi laulaa sen eri tavalla tai jattdd kokonaan
laulamatta. Kappaleessa Got to give it up melisman viimeinen sdvel on selkeasti sével, johon
fraasi pyrkii. Crockerin (2001) mukaan melisma tarkoittaa useamman kuin viiden tai kuuden
sévelen ryhméa laulettuna yhdella tavulla (Crocker 2001). Melisma on yleinen musiikillinen
tekniikka, jota ei ole suojattu tekijanoikeuslailla (Nguyen 2018). Taustalla oleva harmonia
kappaleissa on ainakin osittain sama, silla molemmissa péaadytédan G-duurisointuun. Got to
give it up kappaleessa soinnusta on vain kaytetty dominanttiseptimimuotoa. Blurred Lines
kappaleessa G-duurille on tultu D-duurilta eli VV-asteen soinnulta I-asteen soinnulle. Got to
give it up kappaleessa pééafraasi, tai motiivi joka siina esiintyy, toistuu monessa eri kohdassa
kappaleessa hieman varioituna. Taustaharmoniana on joissakin tapauksissa pelkéastdan G7-
sointu, joissakin siirrytddn G7-soinnulta C7-soinnulle, joissakin A7-soinnulta G7-soinnulle tai
AT7-soinnulta C7-soinnulle. Funktionaalisesti tarkasteltuna harmonia kulkee validominantilta
validominantille, koska soinnut ovat dominanttiseptimisointuja. Blurred Lines kappaleessa
sointujen funktiot ovat motiivin kohdalla aina dominantti ja toonika, joten motiivien taustalla

olevat harmoniat eivét ole samoja.

NUOTTIESIMERKKI 14. Koukkufraasi kappaleessa Got to give it up.
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Kappaleen Blurred Lines koukkufraasi on asiantuntija Finellin tekemén analyysin mukaan
sama fraasi kuin kappaleen péafraasi (Nguyen 2018), joten vertailen nyt nuottiesimerkki 13.
ja nuottiesimerkki 14. keskenaan. Koukkufraasien nuottien aika-arvoissa ei ole mitdan
samanlaista ja taustaharmoniassa Got to give it up kappaleessa siirrytddn A7-soinnulta G7-
soinnulle eli validominantilta validominantille, jonka jalkeen motiivin toistuessa sointu
taustalla pysyy koko ajan G7-sointuna. Blurred Lines kappaleessa taustalla on edelleen D-
duuri, joka vaihtuu G-duuriksi eli VV-asteelta I-asteelle. G-duurisointu on siis ainoa yhteinen
tekija. Ainoa samankaltaisuus, jonka itse 16ydan melodian nuoteista, on motiivi 6-1-2 Got to

give it up kappaleessa, joka on sama kuin motiivi 3-5-6 Blurred Lines kappaleessa.
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Molemmat néistd motiiveista loppuvat myos toonikaan, mutta toisessa melodialinja jatkaa

ylospain toonikaan, kun taas toisessa se laskee alaspdin toonikaan.

NUOTTIESIMERKKI 15. Teema x kappaleessa Blurred Lines.
G

pphbe be & T
—

If youcan't hear_

Asiantuntija Finellin esittdma teema x kappaleessa Got to give it up on kappaleen lopussa
oleva taustalaulu (Nguyen 2018), joten se ei kuulu kappaleen melodiaan. Kayttdmassani
nuotissa ei ole nuotinnettu taustalaulua, joten en tule né&itd vertailemaan. Kuten
nuottiesimerkki 15. nadkee, teema x on kolmen sévelen mittainen lyhyt melodinen osio, jossa
on kaytetty vain kahta eri sdveltd. Samanlainen motiivi 10ytyy miljoonista muistakin
kappaleista.

KUVA 1. Motiivien sijoittuminen kappaleiden rakenteissa.

Robin Thicke - Blurred Lines Marvin Gaye - Got To Give It Up
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Ylldolevasta kuvasta 1. nahdddn kuinka kappaleista loydetyt samankaltaiset motiivit
sijoittuvat kappaleiden tahdeissa ja rakenteissa. Kuvasta voidaan tulkita, etté tdssa tapauksessa
ainoastaan koukkufraasi osuu samaan rakenteelliseen kohtaan eli Blurred Lines kappaleessa
A-osan viimiseen tahtiin ja Got to give it up kappaleessa A2-osan viimeiseen tahtiin. N&issa

osissa on myds sama maaré tahteja.

4.2.2 Francescatti vastaan Germanotta

Suoritin motiivianalyysin tata tapausta tutkiessa samalla tavalla kuin toisenkin tapauksen
kohdalla eli ensin etsin kappaleiden siséiset motiivit, jonka jalkeen vertasin niita kappaleiden

kesken ja lisdksi yritin etsid samankaltaisia melodian kaaria.

NUOTTIESIMERKKI 16. Motiivi 5-b7-6-4 kappaleessa Juda.
Fg E b7 6 4

Bird’s nest on the door,he’s al-rea dy late,and

NUOTTIESIMERKKI 17. Motiivi 1-3-2-7 kappaleessa Judas.

63 E 3 ""Chp 2
gt 3 1 ¥ | _.!h T 3 o N
| -~ Fi I
r o £ r
Y,
I want  to love you but

Juda kappaleessa toistuu useasti motiivi 5-b7-6-4, joka 16ytyi myds Judas kappaleesta. Judas
kappaleessa motiivi on transponoitu eli se kulkee sekunti-intervallin ylempéana kuin Juda
kappaleen motiivi. Numerointi hdaméa hieman motiivien intervallisuhdetta, koska kappaleet
ovat eri sdvellajeissa (toinen duuri, toinen molli) ja numerointi on tehty sdvellajin asteikon
mukaisesti. Judas kappaleessa motiivissa on myds yksi savel enemmaén kuin Juda kappaleen
motiivissa. Judas kappaleen motiivi on siis numeroilla merkittynd 1-(2)-3-2-7. Judas
kappaleessa motiivin kolmas sével ei ole alennettu niin kuin Juda kappaleen seitsemdas nuotti,
mutta intervallisuhteet ovat motiiveissa samat. Juda kappaleen alennettua asteikon seitsematta
séveltd kaytetddn E-duurisoinnun kohdalla. Koska ais ei kuulu E-duuri sévellajiin, se on

alennettu a sdveleksi. Alennettu seitsemds aste voi kertoa myds miksolyydisen asteikon
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kéytosta. Motiivien rytmeissa ei ole yhtalaisyyksid. Harmoniat taustalla paatyvat molemmat
IV-asteen sointuun, mutta toinen tulee sinne submediantilta (\VVI-aste) ja toinen dominantilta
(V-aste). (Katso nuottiesimerkki 16. ja 17.)

NUOTTIESIMERKKI 18. Motiivi 2-7 kappaleessa Juda.

F# E

2 7 o 7 -

1: L .—-l oy -
Ategaiegaviega

— — —

Ju-da Ju-da Ju-da

NUOTTIESIMERKKI 19. Motiivis 4-2 kappaleessa Judas.
.
F#

il

E=—co
=

- .. das.

.

Juda kappaleen kertosakeistosta 10ytyy jatkuvasti toistuva kahden savelen motiivi 2-7. Sama
motiivi 10ytyy myo6s Judas kappaleesta B2-osan neljdnnestd ja kahdeksannesta tahdista.
Savelten aika-arvot ovat kuitenkin erit. Juda kappaleessa molemmat sdvelet ovat
kahdeksasosia, kun taas Judas kappaleessa toinen sével on kahdeksasosa ja toinen neljésosa.
Kuitenkin jos ottaa motiivin jo edellisen tahdin lopusta sével on neljasosanuotti, jolloin
motiiveista tulee hieman samankaltaisemmat. Harmonia motiivien taustalla on monessa
kohdassa samat. Judas kappaleessa sointu motiivin taustalla on aina Fis-duuri ja Juda
kappaleessa Fis-duurisointu esiintyy kertosékeistossa aina joka toisessa tahdissa. (Katso
nuottiesimerkki 18. ja 19.)
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NUOTTIESIMERKKI 20. Motiivi 5-7-1-7 kappaleessa Juda.
3 F; ot 7
ﬁ

si-lence in the moor of des-pe -

NUOTTIESIMERKKI 21. Motiivi 5-7-1-7 kappaleessa Judas.

25 E 5 7 > 0hn S A
= £ -9 e —_—
1 1 | | ! . 1] 1
] —— —————
o
Ah ah ah, _ ah ah oh. Ah ah ah, _ ah ah oh Il

Molemmista kappaleista 10ytyy hieman redusoimalla yhtélainen motiivi 5-7-1-7. Juda
kappaleessa motiivi selkedsti alkaa asteikon viidenneltd sdveleltd ja padtyy asteikon
seitsemanteen saveleen, kun taas Judas kappaleessa namé savelet eivat ole motiivin alku- ja
paéatepisteitd. Judas kappaleen motiivi alkaa asteikon ensimmadiseltd séveleltd ja paatyy
seitsemannen sdvelen kautta viidennelle sdvelelle. Kuulokuvaltaan motiivit eivat ole
mitenkdan samankaltaiset ja harmoniatkin taustalla ovat eri. Juda kappaleessa harmonia
kulkee V-asteen soinnusta IV-asteen sointuun. Judas kappaleessa harmonia kulkee VI-asteen
soinnusta  IV-asteen sointuun. Molemmat péatyvat siis  subdominanttisoinnulle.
Reaalisointumerkinténé yhteinen sointu on E-duuri joka ei kuitenkaan ole funktioltaan sama
kappaleissa, vaan Juda kappaleessa se on subdominantti, kun taas Judas kappaleessa se on

funktioltaan submediantti. (Katso nuottiesimerkit 20. ja 21.)
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NUOTTIESIMERKKI 22. Motiivi 2-3-4-3-2 kappaleessa Juda.
A B

2 3 4 3 2
- .

e f——

Ice on the drawer, of your li-fe, a-nd

NUOTTIESIMERKKI 23. Motiivi 3-4-5-4-3 kappaleessa Judas.

E —H-C e
e 4——-.jnm 4 -
—a——— - ql e
—
3 Whoa, . I'm in love with __

Molemmissa kappaleissa on myds asteikkoa ylos- ja alaspdin kulkeva motiivi. Motiivit eivat
kuitenkaan ole identtiset, silla aika-arvot sdvelissa ovat eri ja molemmissa toistetaan jotakin
asteikon eri séveltd. Judas kappaleessa motiivi on huomattavasti pidempi kuin kappaleessa
Juda. Judas kappaleen motiivi ldhtee terssi-intervallin alempaa liikkeelle ja jatkuu viel&d
sekunti-intervallin alemmas loppuosassa kuin Juda kappaleen motiivi. Juda kappaleessa
harmonia motiivin taustalla kulkee alennetulta Vl-asteen soinnulta I-asteen sointuun ja Judas
kappaleessa harmonia kulkee VI-asteen soinnulta I'VV-asteen sointuun. (Katso nuottiesimerkki
22.ja23.)
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KUVA 2. Motiivien sijoittuminen kappaleiden rakenteissa.

Lady Gaga - Judas Rebecca F. & The Memes— Juda
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Y1la olevasta kuvasta 2. nahdd&n kuinka samankaltaiset motiivit sijoittuvat kappaleiden
tahteihin ja rakenteisiin. Ainoastaan vihredlld merkitty kahden nuotin motiivi osuu
rakenteellisesti samoihin kohtiin eli Judas kappaleessa B2-osaan ja Juda kappaleessa B-
osaan. Motiivi on kuitenkin niin lyhyt, ettd sitd ei voi laskea merkittavéksi
samankaltaisuudeksi. Kyseinen motiivi ei toistu Judas kappaleessa useassa tahdissa perékkain

kuten Juda kappaleessa.
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4.3 Muut huomiot

Francescatti vastaan Germanotta tapauksessa on todella vah&n samankaltaisuuksia rytmin,
muodon, harmonian ja instrumentaation osalta. Motiivien lisaksi Schenkerin teorian mukaan
myos teemat ja tekstuurit ovat pintatason elementtejd (Lindberg viitattu 2019). N&mé
elementit kuuluvat siis hierarkialtaan pintatasoon. Williams vastaan Gaye tapauksessa
samankaltaisuutta 16ytyy eniten kappaleiden instrumentaatioista. Seuraavissa luvuissa olen
kirjoittanut havaintojani kappaleiden muodoista, instrumenteista, lyriikoista, savellajeista ja

rytmisista elementeista.

4.3.1 Williams vastaan Gaye — muotorakenne ja tekstuuri

Kappaleiden tahtilajit ovat samat (4/4) ja kappaleet ovat melkein saman pituiset ajallisesti
(4:15 ja 4:24). Blurred Lines kappaleessa on kuitenkin méaérallisesti tahteja enemman kuin
Got to give it up kappaleessa. Kappaleiden tempot ovat hyvin lahella toisiaan, molemmissa
tempo on noin 120. Tahtilajit, tempo ja tahtien maarat eivat kuitenkaan ole tekijanoikeuslailla
suojattuja elementteja. Molempien kappaleiden komppiryhmiin kuuluvat lehménkello seka
basso. Blurred Lines kappaleessa lenménkello on taustalla jatkuva, mutta se soi aina
takaiskuilla, kun taas Got to give it up kappaleessa lehmankello soi iskulla. Basso sen sijaan
kappaleessa Blurred Lines soi tahtien neljannen ja ensimmaéisen iskun aikana. Ensin
kahdeksasosana neljannen iskun takapotkulla, jonka jalkeen neljasosana ensimmaisella
iskulla. Got to give it up kappaleessa basso soi kolmannella ja neljannelld iskulla kolmena
kahdeksasosanuottina. Bassot kappaleissa kuulostavat hyvin samankaltaisilta, koska
molemmissa on yhtd monta tyhjaé iskua aina valissd. Got to give it up kappaleessa basso

kuitenkin varioi huomattavasti enemmaén kuin kappaleessa Blurred Lines.

Got to give it up kappaleessa sakeiston ja kertosdkeen erottaminen on haastavaa. Itse tulkitsin
kappaleen muodon olevan intro — A1 — A1 - Al - B — A2 — Coda. Blurred Lines kappaleessa
taas sakeiston ja kertosakeen erot ovat selkedt ja kappaleen muoto onkin seuraavanlainen:
intro-A-A-B-C-A-B-rap-vili — A - B - fade out. Kummassakaan kappaleessa ei
ole populaarimusiikille tyypillist4 rakennetta A — B — A — B — C — B. Vaikka muotorakenne ei

olekaan tekijanoikeuslailla suojattu, voidaan kappaleiden erilaisia muotorakenteita kayttaa
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hyodyksi kappaleiden erilaisuutta perusteltaessa. Jos samankaltaisuudet 10ytyvat kappaleiden

eri osista, niitd on vaikea vertailla keskendén, etenkin jos harmoniat ovat eri.

Nguyenin (2018) oikeuden mielipiteestd eroavassa mielipidetekstissd mainitaan molempien
kappaleiden sanoitusten teemoista ldytyvan vapautumisen ja seksuaalisen aktiivisuuden
teemat. Sanoitusten teemat eivét kuitenkaan ole tekijénoikeuslailla suojattuja. (Nguyen 2018.)
Oma tulkintani on, ettd kappaleiden lyriikoissa ei ole samankaltaisuuksia. Niista ei 16ydy
tismalleen samoja sanoja tai sanontoja, eika lyriikoiden keskeinen ajatus ole sama. Blurred
Lines kappale kertoo tietyn naisen tavoittelemisesta. Got to give it up kappaleessa paéhenkil6
on ollut aiemmin ujo ja sisadnpéin kaantynyt, mutta nyt uskaltautuu laittaa itsensa peliin ja

etsii romanssia.

Olen transponoinut molemmat kappaleet G-duuriin. Kappaleissa ei ole merkittavia
soinnullisia yhtaldisyyksid. Got to give it up kappaleessa kaytetddn sointujen
dominanttiseptimimuotoja ja Blurred Lines kappaleessa ei. Got to give it up kappaleessa
soinnut ja sointusekvenssit ovat monipuolisemmat. Blurred Lines kappale siséltdd vain
toonika ja dominantti sointujen vuorottelua tasaisin véliajoin neljan tahdin vélein.
Kappaleiden harmonioiden erilaisuuden vuoksi on vaikea arvioida muita kappaleista I6ytyvia

samankaltaisuuksia, jos samankaltaisuudet eivét 16ydy harmonialtaan samanlaisista kohdista.

Kappaleiden instrumentaatiot ovat hyvin samanlaiset. Got to give it up kappaleessa on
kaytetty instrumentteina kosketinsoitinta, lehménkelloa ja bassoa. Néiden lisdksi kappaleessa
on taustalaulua sek& taustahdlyd koko kappaleen ajan. Blurred Lines kappaleessa on myos
kaytetty instrumentteina kosketinsoitinta, lehménkelloa ja bassoa. Néiden lisaksi kappaleessa
on my6s rummut, sormien napsutuksia, taustalaulua sek& taustahdlynd huutoja.

Kosketinsoittimet soittavat molemmissa kappaleissa staccatona iskun toisella puolikkaalla.

4.3.2 Francescatti vastaan Germanotta — muotorakenne ja tekstuuri

Kappaleiden tahtilajit ovat samat (4/4), mutta tahtien maarat eroavat huomattavasti toisistaan,
joka selittyy muun muassa Judas kappaleen huomattavasti monipuolisemmalla muodolla.
Judas kappaleessa erilaisia osia on paljon enemmaén kuin kappaleessa Juda ja vaikka Judas
kappaleessa tempo on paljon nopeampi (131) kuin Juda kappaleessa (98), kappaleen kesto on

silti yli minuutin enemmén kuin kappaleen Juda kesto. Judas kappaleen komppi on lahes
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koko kappaleen ajan peruskomppi, kun taas Juda kappaleessa komppi on vaihtelevampi ja

komppi painottaa tahdin toista ja neljatt4 iskua.

Kappaleiden muodot eroavat paljon toisistaan. Molemmat kappaleet omaavat
populaarimusiikille ominaiset muotorakenteet, jos niitd katsoo yleisella tasolla. Judas kappale
voidaan maaritella muotoon A — B — A — B — C — B ja Juda kappale samoin muotoon A — B —
A — C — B. Olen kuitenkin itse jakanut osiot useampaan osaan niiden musiikillisten piirteiden,
kuten sointujen ja saman melodisen motiivin toistuvuuden perusteella. Tulkinta kappaleen
Judas muodosta on B2 — intro — A — bridge — B1 — B2 — intro — A — bridge — B1 — B2 — véli —
puhe — C — B1 — B2 — coda ja kappaleesta Juda intro - A1-A2-B-A2-A1-C—-B - vili

—coda.

Molempien kappaleiden sanoitukset viittaavat nimensd mukaan Judakseen, joka on
Raamatusta tuttu petturuuden ilmentymd. Oma tulkintani kappaleiden lyriikoista on se, ettd
Judas kappaleessa pettdminen liittyy enemman parisuhteeseen, kun taas Juda kappaleessa
pettdminen liittyy enemman itsensé pettdmiseen. Juda kappaleen padhahmon eldmé on hyvin
sekaisin ja hdn ei ota vastuuta asioista ja tuntuu kuin h&n nukkuisi eldménsd ohi. Judas
kappaleen pddhahmona on petetyksi tullut ihminen, joka samaan aikaan haluaa pois suhteesta
ja samaan aikaan on niin rakastunut, ettd haluaa jaadda. Yhteisend teemana lyriikoissa on

pettdminen/petturuus, mika tulee eniten esiin kappaleiden metaforisista nimista Juda ja Judas.

Kappaleiden sévellajit on vaikea maéarittad. Itse tulkitsin Juda kappaleen olevan H-duuri
sévellajissa ja ndin ollen transponoin Judas kappaleen samaan savellajiin. Judas kappale on
kuitenkin molli sévellajiltaan, joten vertaillessani kappaleita keskenddan Juda kappaleen
ollessa H-duuri sévellajissa Judas kappale on gis-molli sévellajissa, joka on H-duurin
rinnakkaissévellaji ja omaa samat etumerkinndt kuin H-duuri. Judas kappaleessa on
monipuolisemmat sointusekvenssit ja sointukierrot vaihtuvat kappaleen eri osissa, kun taas

Juda kappaleen sointukierto pysyy koko ajan samana neljan soinnun Kiertona.

Myos instrumentaatiot kappaleissa ovat hyvin erilaiset. Judas kappale on tuotettu tdysin
konemusiikillisin keinoin, jolloin taustalla on konemusiikille tyypillinen basso seké&
jonkinlaisia syntetisaattoridania. Juda kappaleessa sen sijaan on selkeésti kdytetty “oikeita”

soittimia kuten akustista kitaraa, sahkokitaraa, rumpuja, bassoa ja jousia.
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3) PAATANTO

Tamén  tutkimuksen tarkoituksena oli  selvittdd 10ytyvatkd  samankaltaisuudet
plagiointitapauksissa musiikillisten elementtien hierarkiaa tarkastellessa pintatasolta vai
syvatasolta ja minka hierarkiatason analyysi on ndin ollen relevanttia plagiointitapauksia
tutkittaessa. Tutkimuskysymykseni olivat: Millainen merkitys musiikillisten elementtien
hierakialla on samankaltaisuuksien l16ytamisessa plagiointitapauksissa ja minka syvyystason
analyysi on relevantti plagiointitapausten vertailussa. Tekemieni musiikkianalyysien
perusteella  sanoisin  musiikillisten  elementtien  hierarkialla olevan  merkitysta
samankaltaisuuksien |0ytdmisessd. Jos muistakin tapauksista 10ytyy yhtélaisyyksia
analysoimieni tapausten kanssa, voidaan poissulkea hierarkialtaan syvatason elementtien
vertailu plagiointitapauksia selvitettdessa. Vuosien 2010-2019 aikana Music Copyright
Infringement Resource —sivuston tekemén listan, ja oman tulkintani néista tapauksista,
perusteella syvatason elementtien tarkastelun voisi jattdd pois plagiointitapausten
selvittamisprosessista. En halua kuitenkaan yleistaa tata lopputulosta, koska en ole perehtynyt
tapauksiin, jotka ovat olleet ennen vuotta 2010 ja luulen, ettd myds poikkeuksia tdhan 10ytyy.
Y leistysta ei voi tehda sen takia, ettd jokaisesta kappaleesta ei ole tehty analyysia, joten emme
voi tietdd, mistd samankaltaisuudet loppujen lopuksi 16ytyy tai ei 16ydy. Tulkinta Music
Copyright Infringement Resource -sivuston tekemadn listan tapausten hierarkisuustasosta
perustuu siihen, mistd elementeista tapauksissa on syytetty toista osapuolta ja ndin ollen, mita
elementtejé tapausten késittelyssé on tarkasteltu.

5.1 Yhteenveto

Oman analyysin seka oikeuden tekeméan paatoksen mukaan tapauksen Williams vastaan Gaye
samankaltaisuudet 1oytyvat musiikillisten elementtien hierarkiaa tarkastellessa pintatason
musiikkityylin luomiin/vaatimiin elementteihin. Motiivit kuuluvat pintatason elementteihin,
mutta tapauksessa ei l16ytynyt kovinkaan huomattavia samankaltaisuuksia motiiveista, vaan
samankaltaiset pintatason elementit, joihin my6s oikeuden pédatdés suurimmalta osalta pohjaa
perustelunsa, ovat elementtejd kuten instrumentaatio ja yleinen tunnelma. Croninin (2015)
kommentti kappaleiden ekonomisen arvon madraytymisesta ei-musiikillisten tekijoiden
perusteella (Cronin 2015) tukee tutkimuksen tulosta, ettd samankaltaisuudet ja kappaleiden

merkittavat elementit I6ytyvat pintatasosta.
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Tapauksessa Francescatti vastaan Germanotta samankaltaisuudet analyysin mukaan 16ytyvét
musiikillisten elementtien hierarkiaa tarkastellessa syvatason elementeistd. Oikeuden péatos
oli kuitenkin, ettd kappaleet eivat ole samankaltaisia, joten tdmén perusteella voisi sanoa, etta
syvatason analyysilla ei ole merkitystd plagiointitapausten vertailussa. Elementit, joiden
samankaltaisuudesta Francescatti syytti Germanottaa, olivat pintatason elementteja ja ne
analysoimalla oikeus teki my0s paatoksensd. Syvatason analyysissdé ilmenneet
samankaltaisuudet eivét ole tutkimuksen mukaan merkittavid, koska reduktiota jatkettaessa
loppuun asti, ne eivat kappaleiden kesken redusoidu samaan. Kaikki kappaleet voidaan
redusoida toonika dominantti toonikaan tai jopa pelkkaan toonikaan, mutta tdssa tapauksessa
edes ne eivat olisi harmonisesti samat, koska toinen kappale on mollisévellajissa ja toinen
duurisavellajissa. Tutkimukseni mukaan kummassakaan késitteleméssani tapauksessa
motiivianalyysin  avulla ei  loytynyt  merkittdvia  samankaltaisuuksia. ~ Vaikka
samankaltaisuuksia 16ytyi, niin ne eivat olleet maaréllisesti merkittavid. Motiivianalyysin
kayttod varten olisi tarkedd méaarittad tarkasti melodisen samankaltaisuuden maéarallinen raja
ja voidaanko melodiaa tutkia niin, ettd se on otettu pois kontekstista. Taustaharmonia ja muut

tekijat tulisi ottaa myds huomioon samankaltaisuuden rajan méaéarittamisessa.

Ké&vin lapi kaikki Music Copyright Infringement Resource —sivuston 2010-2019 listatut
tapaukset ja tein niistd Excel-taulukon, josta ndkee oikeuden p&atoksen eli onko oikeus
paattanyt tapauksen plagiaatiksi vai ei, tai onko tapaus soviteltu tai kasittelematta. Merkitsin
taulukkoon myds oman tulkinnan mukaan oikeuden péatokseen johtaneet syyt eli onko
tarkastelun kohteena ollut pintatason vai syvatason elementit ja kolmanneksi vaihtoehdoksi
lisasin omistajuuteen liittyvat kiistat, joita esiintyi myds melko paljon. Poistin listasta
tapaukset, joihin liittyi my6s muiden maiden lainsdédant6jd, koska keskityn tutkielmassa

nimenomaan Y hdysvaltain plagiointitapauksiin ja siihen, miten tapauksia siella késitell&an.
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KUVIO 1. Music Copyright Infringement Resource —sivuston tapaukset vuosilta 2010-2019.

Tapaukset 2010-2019

= Plagiaatti
= Ei plagiaatti
= Soviteltu

= Ej kasitelty

Tapauksia vuosina 2010-2019 on sivuston mukaan ollut yhteensa 77. Naistad plagiaatiksi
todettuja on ollut nelja prosenttia eli kolme tapausta, joista kaksi on kasitelty 2017 ja yksi
2018. Kaésitteleméattomié tapauksia on vield 44 prosenttia eli melkein puolet tapauksista, joista
suurin osa on vuosien 2017 ja 2018 tapauksia, mutta myds vuodelta 2015 ja 2016 on jaanyt
tapauksia selvittamattd. Tapauksia oli selkedsti enemmé&n vuonna 2016 kuin aiempina vuosina
ja my6hempind vuosina suunta on taas lahtenyt hieman laskuun. Tdma kuvio kertoo sen, etta
tapausten kasittely ja selvittdminen vie wuseita vuosia, ja verrattuna syytteiden
kokonaisméaéaraan, plagiaatiksi todettuja on hyvin minimaalinen maara. (Katso Kuvio 1.)
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KUVIO 2. Music Copyright Infringement Resource —sivuston vuosien 2010-2019 plagiaatiksi

todettujen tapausten perusteet.

Plagiaatiksi todettujen perusteet 2010-2019

= omistajuus

® pintataso

Kolmesta vuosina 2010-2019 plagiaatiksi todetuista tapauksista kaksi paatdstad on perustunut
pintatason elementtien samankaltaisuuteen ja yksi tapaus on liittynyt kappaleen
omistajuuteen. Yksik&an plagiaatiksi todetun tapauksen paat0s ei ole perustunut syvatason
elementtien samankaltaisuuteen, tai niitd ei ole ainakaan syytetty syvatason elementtien
samankaltaisuudesta. (Katso Kuvio 2.) Music Copyright Infringement Resource —sivuston
listaukset ovat kuitenkin puutteellisia, koska sieltd puuttuu muun muassa ne tapaukset, mitka
on soviteltu kokonaan ilman oikeuden toimenpiteitd. Tamakin rajoittaa tutkimuksen tuloksen

yleistettavyytta.

Taman tutkimuksen perusteella voidaan sanoa, ettd kappaleiden alkuperdisyys eli
“originaalisuus” syntyy pintatason elementeissd ja ndin ollen pintatasosta 10ytyvit
samankaltaisuudet ovat merkittdvdmpia kappaleita vertaillessa. Kuitenkin samankaltaisuuden
maarélla ja laadulla on myo6s suuri merkitys siind, voiko kappaletta tuomita plagiaatiksi vai ei.
Tarkastellessani muita tapauksia vuosilta 2010-2019 huomasin, ettd plagiaatiksi todettujen
tapausten  perusteet l0ytyivat pintatason elementeistd, joten voisi sanoa, ettd
plagiointitapauksissa ei tulisi huomioida vélttdméatta ollenkaan tapauksia, jotka perustuvat
syvatason elementteihin. Schenkerin teorian mukaan jokaisen tyon uniikki esteettinen
kauneus paljastuu keski- ja syvatasolla (Salzer 1969). Taméa argumentti taistelee kuitenkin sita
vastaan, ettd alkuperéisyys olisi pintatasolla. Taman perusteella kappaleiden eroavaisuuksia

Voisi erityisesti etsid keski- ja syvétason elementeistd. Argumentti on hieman ristiriitainen
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siind mielessd, ettd redusoidessa kappaleet syvatasolla loppuun asti, paastadn lopputulokseen

toonika-dominantti-toonika, joka ei ole uniikkia musiikkikappaleissa.

Tutkimuksen mukaan samankaltaisuuksia 10ytyy sekd pinta- ettd syvétasolta, mutta
pintatasolla esiintyvat samankaltaisuudet ovat huomattavasti merkittdvampia plagioinnin
kannalta. Monet pintatason elementit eivat kuitenkaan ole tekijanoikeuslailla suojattuja.
Taman perusteella plagiointitapauksissa merkittdvat samankaltaisuudet pitdisi 10ytya joko
melodian motiiveista tai lyriikoista, nain ei kuitenkaan kaikissa tapauksissa ole. Lundin
(2011) empiirisen tutkimuksen mukaan useat ihmiset 16ytavat samankaltaisuudet kappaleiden
vélilla sekundaarisista elementeista, kuten adnenvoimakkuus, &&nenvari, instrumentaatio tai
tyyli. Oletettavaa on, ettd samankaltaisuudet ldytyisivat ensisijaisista elementeistd, kuten
melodiasta, harmoniasta tai rytmistd. Sekundaariset elementit liittyvat musiikilliseen
ilmaisuun ja ne eivat ole tekijanoikeuslailla suojattuja. (Lund 2011.) Allekirjoitan

musiikkitieteilijoiden ja artistien kommentit oikeuden paatoksestd Gaye vastaan Williams —
tapauksessa.4 Oikeuden tulisi mééritelld raja plagioinnin ja inspiraation valilla. Selkedmpi

madrittely helpottaisi niin tapausten kasittelya kuin lauluntekijoiden tyOprosessia.

5.2 Tutkimuksen rajoitukset ja luotettavuus

Tutkimuksessa on kdytetty laajasti erilaisia ldhteitd, kuten nuottimateriaaleja, &4nimateriaalia,
lakitekstejd,  tieteellisid  artikkeleita, sanomalehtijulkaisuja  jne. Tutkimuksen
analyysimenetelmédna ei ole kdytetty yhté tiettyd valmista musiikkianalyysimenetelmad, vaan
olen soveltanut useampaa eri teoriaa ja luonut niiden pohjalta oman tavan tehdd analyysii.
Tutkimusmenetelmit soveltuivat hyvin hierarkiatasojen tutkimiseen, koska toinen liittyi
pintatason elementtien tutkimiseen ja toinen syvédtason elementtien tutkimiseen. Melodisen
motiivianalyysin lisdksi olisi voinut tutkia esimerkiksi laajempia motiiveja eri elementeistad
kuten rytmistd tai harmoniasta. Syvitason analyysia olisi myds voinut laajentaa muihin
elementteihin kuin melodiaan ja ottaa mukaan myos taustaharmonian. Taustaharmonia olisi
tullut merkitd nuottikuvaan sivelini, jotta sen olisi voinut ottaa mukaan reduktioon, joka taas
ei ole kovin yleinen merkintédtapa populaarimusiikissa. 2010-2019 vuosien aikana esiintyneet
plagiointitapaukset vahvistavat timén tutkimuksen tulosta pintatason elementtien tiarkeydesti

samankaltaisuuden vertailussa ja tekee néin ollen tutkimuksesta luotettavamman.
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Rajoitteita tutkimukseen luo kayttdmani musiikkianalyyttiset menetelmat. Molemmat
kayttamani menetelmét reduktio ja motiivianalyysi perustuvat suurimmaksi osaksi melodiaan
ja dénenkuljetukseen, joten muut elementit jaivat pienemmaélle huomiolle tutkimuksessa. Tein
muistakin elementeistd kuitenkin huomioita tutkimuksessa, enka jattanyt niit4d kokonaan pois,
mutta niiden tarkempi analysointi jai tekemaéttd. Plagiointitapausten tutkiminen voisi jossain
tapauksissa vaatia esimerkiksi jonkin tietyn soittimen tarkempaa analyysid, jos
samankaltaisuus on selkeésti kuultavissa siind tietyssa elementissa. Tutkimuksessa en ole
suoranaisesti ottanut huomioon Schenkerin hierarkiatasoista keskitasoa. Olen kuitenkin
huomioinut elementtejé, jotka ovat hierarkialtaan keskitasoa eli rakenteellisia elementteja,
mutta niissd ei ollut niin paljon samankaltaisuuksia kuin muiden hierarkiatasojen
elementeissa. On myos vaikea tulkita, missd menee keskitason elementtien ja syvéatason

elementtien raja.

Téatd tutkimusta voisi jatkaa ottamalla mukaan useampia tapauksia, jolloin tuloksia voisi
esittdd enemman yleistdmalld. Ongelmalliseksi koitui aineiston laajuus. Plagiointitapauksia,
joita on edes jollakin tasolla késitelty Yhdysvaltain oikeusjirjestelmédssé, on todella paljon.
Kaikkien néiden tapausten lakipapereiden lukeminen olisi vienyt paljon aikaa. Lakitekstien
lukeminen oli my&s hyvin haastavaa niissd kdytetyn ammattisanaston vuoksi. Jos olisin voinut
kisitelld kaikki tapaukset, niistd olisi voinut ilmaantua jotakin aivan uutta ja tutkimuksen
ndkokulmakin olisi voinut vaihtua. Jos olisin ottanut tutkimukseen mukaan enemméin
tapauksia, olisin voinut hyddyntdd Charles C. Ragin kehittelemda kvalitatiivista vertailevaa
analyysid QCA:td, joka yhdistdd kvantitatiivisen vertailun kvalitatiiviseen tapauksissa, joissa
pareittain vertailu ei ole mahdollista ja tilastollinen analyysi ei kuitenkaan ole jarkevaa.
QCA:n kiyttdmiseen tapauksia tulisi kuitenkin olla noin 6-25. (Luoma 1996/2006.) Tapauksia
selatessa 10ysin muitakin mielenkiintoisia tapauksia, joita olisi kiinnostavaa tutkia jatkossa

esimerkiksi samalla analyysimenetelmalld kuin timé tutkimus on tehty. Esimerkiksi tapaus
Michael Skidmore vastaan Led Zeppelin.5 Kappaleet kuulostavat hyvin paljon samalta, mutta

oikeus pditti tapauksen Led Zeppelinin hyvéksi eli kappale ei ole plagiaatti. Valitettavasti

jouduin kuitenkin rajaamaan aineistona kahteen tapaukseen tutkielman laajuuden vuoksi.
5 Michale Skidmore vastaan Led Zeppelin: Michale Skidmore syytti Led Zeppelinid, ettd Stairway to Heaven
kappale on plagiaatti Spiritin kappaleestaan Taurus. https://blogs.law.gwu.edu/mcir/case/inplay-michael-

skidmore-v-led-zeppelin/


https://blogs.law.gwu.edu/mcir/case/inplay-michael-skidmore-v-led-zeppelin/
https://blogs.law.gwu.edu/mcir/case/inplay-michael-skidmore-v-led-zeppelin/
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5.3 Pohdinta

Talla hetkelld plagiointitapausten maaréd on ollut hieman laskussa verrattuna muutaman
vuoden takaiseen. Tapausten maardn vaheneminen ei kuitenkaan tarkoita, ettei
plagiointisyytoksia ja tekijanoikeuskiistoja olisi ollut. Useat tapaukset pyritdén selvittdméén
ilman oikeuden toimenpiteitd maksamalla syyttavalle osapuolelle korvauksia seka
muuttamalla kappaleen tekijétietoja. Aiempien vuosien plagiointitapauksissa esiintyy usein
samojen artistien nimet useaan otteeseen. Tama viittaa siihen, ettd menestyneitd ja rahaa
tuottavia artisteja haastetaan enemman, jotta voidaan hyotyd heidan kuuluisuudestaan ja
kappaleelle valmiiksi saadusta huomiosta ja tunnettavuudesta. Gaye vastaan Williams -
tapauksen jalkeen syytteitd saatetaan nostaa myds elementeistd, jotka eivdt ole
tekijanoikeuslailla suojattu eli esimerkiksi musiikkityyliin liittyvistd elementeistd. Naita
tapauksia ei ole kuitenkaan vield ilmennyt kovin montaa, mutta tapaus on selkeésti muuttanut
asioita niin plagiointitapauksissa kuin musiikintekijéiden keskuudessa. Uudet tapaukset
voivat perustella omat syytoksensa ja kantansa Gaye vastaan Williams —tapauksen avulla.
Musiikintekijat taas tulevat varovaisiksi ja heille tulee paineita luoda jotakin tdysin uutta ja
omaa ilman toisista artisteista ottamiaan vaikutteita, mik taas on mahdotonta. Kaikki ovat
kuitenkin kuunnelleet musiikkia, jolloin kaikki mit4 ihminen on kuullut aiemmin vaikuttaa

hanen omaan musiikilliseen luovuuteen.

Tama tutkimus onnistui vastaamaan asetettuihin tutkimuskysymyksiin - musiikillisten
elementtien hierarkisuuden merkityksestd plagiointitapausten kasittelyssd ja antaa suuntaa
jatkotutkimuksille. Tutkimuksen menetelméaé voisi kayttaa laajemman aineiston analysointiin,
jolloin tutkimustulos olisi yleistettdvissa. Jos laajemman aineiston késittelystd saadaan
samankaltaiset tulokset kuin tasta tutkimuksesta, voitaisiin plagiointitapausten kasittelyssa
keskittyd suoraan elementteihin, joiden samankaltaisuus on merkittdvaa ja ndin ollen
tapausten kasittely helpottuisi. Jatkossa tutkimukset voisivat keskittyd musiikin pintatason
elementteihin syvallisemmin ja keskittyd muihin elementteihin kuin kappaleen melodiaan.
Pintatason elementtejd, joihin tutkimusta voisi mahdollisesti kohdistaa ovat esimerkiksi eri
soittimet ja &&nenkuljetus niissd sekd kappaleen rytmiset rakenteet. Tarkeinta
plagiointitapausten kannalta olisi kuitenkin maarittdd missa menee samankaltaisuuden ja

erilaisuuden raja méaarallisesti eri elementeissa.
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LIITE 1. Tagg P. (1982) Parametrien lista

Taggin (1982) musiikillisen ilmaisun parametrien lista toisin sanoen transkription

tarkastuslista:

1.

2
3.
4

o

Aika: tempo, pulssi, rytminen tekstuuri ja motiivit

Melodia: rekisteri, ambitus, rytmiset motiivit, &dnenvéri, muodot

Orkestraatio: danien tyyli ja maara, instrumentit, osat, fraseeraus, aanenvari
Tonaalisuus ja tekstuuri: savellaji, harmoninen muoto, rytmi, muutokset, danien
suhteet, osat, instrumentit

Dynamiikka: adnenvoimakkuus, aksentit, eri osien kuuluvuus

Akustiikka: paikka/tila, kaiku, etaisyys

Elektromusiikki ja mekanismit: panerointi, filtterit, pakkaaminen, tahdistaminen, séro,

viive, miksaus, aaneton, tekniikat esim. nappéily
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