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1 JOHDANTO

Musiikin kuuntelu on tdynnd odotuksia ja ylldtyksid, tottumusta ja totuttelua. Tyylilliset piirteet
haastavat musiikin kuulonvaraista ymmartdmisté silloin, kun ne eridvét totutusta musiikkikulttuuril-
lisesta konventiostamme. Musiikin korostunut koristelu sekd sen rytminen hienojakoisuus voivat
hdmirtdd ja vaikeuttaa kuulijan selkeédksi olettamaa musiikillista maisemaa. Vastaavasti taas ha-
vainnon ilmaisullisten komponenttien yksioikoisella suorasukaisuudella ja runsaalla toistolla on
tapana realisoitua pikemminkin mielikuvituksettomuutena kuin musiikin tyylillisend pddmaarana.
Kuulokuvan perusteella jazzmusiikin tonaaliset ja rytmiset piirteet eroavat ldnsimaisesta tonaali-
suudesta ja rytmin késittelystd. Jazzmusiikissa improvisoitujen melodioiden monivivahteinen sivel-
kieli ja synkopoitu rytmiikka ovat tyylillisid normeja. Namé elementit heréttavit kysymyksen siité,
missd miérin jazz-improvisaatio toimii samojen musiikillisten lainalaisuuksien mukaan kuin ldnsi-

mainen tonaalinen taidemusiikki?

Improvisointi on monimutkaista musiikillista kapasiteettia tuottajansa aivotoiminnalta vaativa ta-
pahtuma. Tistd syystd myods kognitiivisen musiikintutkimuksen saralla on runsaasti tutkimuksia,
jotka késittelevit ihmisen musiikillista havaitsemista tonaalisen ja metrisen rakenteen muovaamasta
lahtotilanteesta kdsin. Lansimaisen musiikin tonaalisuutta sivutessa on ldhes poikkeuksetta tapana
esittdd Krumhansl & Kesslerin (1982) muodostama empiirinen malli tonaalisesta hierarkiasta. Vas-
taavasti metrin organisoitumisen ldhtokohdaksi esitetdén yleisesti Lerdahlin ja Jackendoffin (1983)
teoreettinen metrinen hierarkia, jota tukee Palmer & Krumhanslin (1990) empiirinen tutkimus met-
rin representaatiosta ihmismielessd. Lisdksi tonaalisuuden ja metrin vaikuttamisesta toisiinsa on
tutkittu eri ndkokulmista. Esimerkiksi sointuvaihdokset, ts. muutokset harmoniassa saavat aikaan
havainnon metrisestd pulssista (Prince, Thompson & Schmuckler 2009). Téhén havaintoon on
huomattu vaikuttavan myods muita ilmiditd: esimerkiksi ainakin sévelalukkeiden médrd (Brown
1993), ddnenvoimakkuudeltaan suuremmat positiot (Ellis & Jones 2009) seki laajat intervallihypyt

(Huron 1996) vaikuttavat metrisen pulssivaikutelman syntymiseen.

Jazzmusiikin aikakausille ominaisia improvisointitapoja on tutkittu ja eritelty erilaisista kategoriois-
ta kdsin, kuten esimerkiksi kappaleen melodian runsaaseen koristeluun perustuva parafraasi-
improvisoinnin seké erilaisten ennalta opeteltujen melodia-aiheiden yhdistelyyn tukeutuvan formu-
la-improvisoinnin asettamista 1dhtokohdista (Kernfeld 1997). Historiallisesti merkittdvien impro-
visoijien tuottamiin melodioihin on syvennetty alttosaksofonisti Charlie Parkerin (1920-1955) im-

provisointia koskevissa tutkimuksissa. Owens (1974) laskee Parkerin improvisatorisen toiminnan
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perustaksi noin sata erilaista ennalta sisdistettyd musiikillista motiivia, joista Parkerin improvisoitu-
jen melodioiden esitetdén koostuvan. Pdinvastaisesti Martin (1996) pyrki osoittamaan Parkerin im-
provisaatioiden olevan variaatioita kappaleidensa teemoista, eivitkd siten pelkéstdén irrallisia melo-
diamotiiveja, kuten Owens (1974) aiemmin oli esittdnyt. Coker (1964) on lisdnnyt improvisointita-
pojen mddrittelyyn vield bebop-aikakauden jélkeisen lineaarisen tyylin erotuksena sitd aiempien
aikakausien tavoista. Lineaarisessa tyylissd esiintyvit melodiset motiivit eivdt endd valttaimattd ole
sidoksissa toisiinsa muuten kuin melodiavirran jatkuvuuden tai sen kaarroksen ja rytmisten aksent-

tien osalta.

Tilastollista musiikintutkimusta on tehty jo 1940-luvulta ldhtien (esim. Budge 1943). Sen suosio
lisddntyi 1950- ja 1960-luvun informaatioteoreettisten tutkimusten myo6td. Informaatioteorialla oli
vaikutus myds sen musiikkipsykologisiin sovelluksiin, kuten musiikin sisdltimén informaation op-
timaalisen madrdn sekd tyylillisten seikkojen tarkasteluun (esim. Pinkerton 1956; Youngblood
1958). Etnomusikologiassa tilastollista ndkdkulmaa on hyddynnetty esimerkiksi tarkastelemalla
savellyksen yhteenlaskettuja sdvelid, jotta musiikin perustana toimiva asteikko voitaisiin méaaritell4.
Sévelten miérid ja niiden kestoja laskemalla on myos pyritty tunnistamaan tutkittavan musiikkityy-
lin harmonian ja melodian kannalta rakenteellisesti tdrkeimmat sdvelet (Krumhansl 1990). Taméin
historian valossa onkin luontevaa, ettd musiikin méaréllinen tutkimus on lisddntynyt ldhivuosikym-
menind  erityisesti  musiikkipsykologian  osa-alueilla  (Windsor = 2004).  MacDonal-
din & Headlamin (2008, 8-9) mukaan laajojen strukturoitujen méérallisten aineistojen kerddminen
on mahdollistanut ilmididen ja ominaisuuksien yleistimisen, ennustamisen sekd kausaalisuhteiden

esittdmisen numeeristen ja tilastollisten tulosten perusteella.

Aiemmissa tilastollisissa jazz-improvisaatioiden tutkimuksissa (esim. Jarvinen 1995; 1997) aineis-
ton koko on jddnyt varsin pieneksi sekd tyylillisesti yksipuoliseksi késitellessdén improvisointia
vain tietyn kappaletyypin tai muutaman artistin toiminnan muodostamasta kehyksestéd kasin. Y1lt-
tavdd on my0s korpusta hyddyntivien tutkimusten vdhdinen maérd, kun kysymyksessd on tonaali-
suuden ja metrin keskindisen yhteyden empiirinen havainnointi. Puhumattakaan siitd, ettd ndma
tutkimukset olisivat toteutuneet jazzmusiikin saralla. Esimerkiksi Prince & Schmuckler (2014, 255)
toteavat Jarvisen (1995) bebop-tyylisten jazz-soolojen tutkimuksen olevan ylipdétddn ainoa heidin
omaa tutkimustaan edeltdvd tonaalisuuden ja metrin suhdetta sivuava korpustutkimus. Yleisesti
ottaen tdménkaltaisen mairélliseen aineistoon perustuvan jazz-tutkimuksen vahyyteen johtavia syitd
voi vain arvailla. Kenties syyné on se, ettd metrin ja tonaalisuuden suhteen tutkimusintressi koetaan
vihemmaén mielenkiintoisena, koska tutkimuksesta johdetut tulokset oletettavasti néyttiytyisivét

jossain médrin itsestdéinselvyyksina.



Prince & Schmuckler (2014, 264) ovat eri mieltd. Heiddn mukaansa tonaaliset ja metriset rakenteet
ovat kaikkea muuta kuin tutkimuksellisesti triviaali kohde. Erityisesti sen vuoksi, ettd ne omaavat
psykologisen todellisuuden ihmisen mielessd — metrin iskuhierarkia ja samoin tonaalisen hierarkian
keskeisimmat sdvelluokat toimivat merkittdvind musiikillista havaintoa jésentéviné pisteind, joiden
avulla musiikillisen uuden asian oppiminen ja muistaminen mahdollistuu (Krumhansl & Cuddy,
2010). Ndin ollen tonaalisesti vakaat sdvelluokat sekd niiden metriset positiot muodostavat musii-
killiseen havaintoon melodisten ja ajallisten odotuksien kehyksen (Krumhansl 1990; Palmer &

Krumhansl 1990).

Edelld mainituista syistd on my0s tonaliteetin ja metrin keskindisen suhteen olemassaolon empiiri-
nen havainnointi tirkedd. Princen & Schmucklerin (2014, 264) mukaan teoreetikoiden taholta on
varsin yleistd vain viitata tonaliteetin ja metrin suhteeseen kollektiivisesti hyviksyttyné oletuksena,
vaikka tutkimustieto aiheesta on varsin olematonta. Konsensus vallitsee kuitenkin siind, ettd tonaa-
lisesti merkitsevien sdvelten vain fodetaan sijaitsevan metrin vahvoilla positioilla (esim. Serafine
1989, 404). Esimerkiksi Bharucha (1984, 492) toteaa saman asian niin, ettd sointusivelilld on fapa-
na sijoittua vahvoille metrin positioille. Samoin kuin Palmer & Krumhansl (1987a, 117) ilmaisevat
tonaalis-metrisen yhteyden olevan yleinen oletus. Mutta Prince & Schmuckler (2014, 264) painotta-
vat empiirisen ndyton esittdmisen tirkeyttd my0s tonaalis-metrisen yhteyden suhteen. Edelld esite-
tyistd syistd onkin tirke#dd tarkentaa tonaalisuuden ja metrin seké niiden yhteyttd tarkastelevaa em-

piiristd tutkimusta.

Maéréllisen tutkimuksen yleistymisestd huolimatta Jazz-improvisaation tutkimus on pédosin toteu-
tettu kvalitatiivisesti. Taltd osin kuuluisimpina ja kattavimpana improvisaatiotutkimuksena voidaan
ndhdéd Berlinerin (1994) musiikillisen kompetenssin kehityksen tutkimus jazzmuusikon ndkoékul-
masta. Traditiossa etnomusikologisista 1dhtokohdista toimiva Berliner (1994) teki perusteellisen
haastatteluihin perustuvan tutkimustyonséd jazzmuusikoiden improvisointitaitojen kehittymisestd ja
improvisatorisesta toiminnasta New Yorkin 1980-luvun jazz-yhteisossd. Vastaavasti musiikkiteo-
reettisia menetelmid on pyritty hyddyntdméaén modernien jazz-improvisaatioiden melodialinjojen
tarkasteluun. Tutkimusta on tehty esimerkiksi Schenker-analyysin avulla (Larson 1998), jossa kes-
keisid kysymyksid ovat olleet timénkaltaisen sdvelletyn musiikin analyysimetodin sopivuus impro-
visoidun musiikin analyysiin, mutta myds sen sopivuus laajan harmoniakudoksen analyysiin. Im-
provisoijan ja yhtyeen vuorovaikutusta on tutkittu solistin ja sdestdjien tydskentelystd tehtyjen nuo-
tinnoksien avulla (Hodson 2007). My0s yksittdisten artistien strategioita sointuprogressiosta ’sel-

viytymiseen” on tutkittu laadullisia menetelmid hyddyntiden (Norgaard 2011).



Se, ettd jazzmuusikkoa arvostetaan yhid edelleen ldhes pelkdstdéin improvisointitaitojensa mukaan,
eikd esimerkiksi nuotinlukutaidon perusteella, luo tarpeen ymmartid improvisaatioprosessin kogni-
titvisia perusteita instrumentillisten taitojen lisdksi. Témén tutkielman pyrkimyksend on osaltaan
tuoda selvyyttd jazz-improvisaation tonaalis-metrisisti rakenteista. Tutkielman tutkimusongelmana
on se, missd mddrin improvisaatioiden sdveltasojakauma ja sdvelalukkeiden metrinen jakautuminen
noudattavat tonaalisuutta ja metrin normatiivista iskuhierarkiaa? Seka jakautuvatko sdvelalukkeet
tonaalisesti ja metrisesti yhteydessd toisiinsa, eli kertyvitkoé tonaalisesti tirkedt sdvelalukkeet isku-
hierarkian mukaisesti? Néiden aiheiden tutkiminen on tirke&d, silld niitd ei ole téssd laajuudessa
ailemmin tutkittu, eikd improvisaation tyylikohtaista tonaalis-metristen rakenteiden tarkastelua ole
aiemmin tehty. Tdméan tutkimuksen ndhddin tuovan esimerkiksi improvisaatiota késittelevaén for-
maaliin pedagogiikkaan uusia nédkokulmia sen psykologisten ldhtokohtien aiempaa parempaan ym-

martdmiseen.

Tédmin tutkielman rakenne koostuu kuudesta padluvusta. Toisessa pdéluvussa taustoitetaan improvi-
saatioperinteen kannalta jazz-tradition keskeisimpid tyylillisid ja melodis-rytmisid ominaispiirteit.
Samassa luvussa tarkastellaan myds jazz-kappaleen mallia, jossa improvisoijalla on oma keskeinen
roolinsa muiden sédestdvien muusikoiden tavoin. Tarkastelun kohteena on myds rytmin kolmimuun-
teinen artikulointitapa sekd harmonian funktionaalinen ndkokulma. Vastaavasti tonaalisuuden ja
metrin havaitsemista sekd ndissd ulottuvuuksissa jénnitteiden luomista kisitelldén péadluvussa kol-
me. Lisdksi samassa pédédluvussa esittelen jazzmusiikin ja taidemusiikin aiemman korpustutkimuk-
sen aineistojen perusteella muodostettuja sdvelalukkeiden jakaumia. Tété aihetta késittelevéin alalu-
vun tarkoituksena on tuoda esiin ldnsimainen tonaalisuus ja metri soivan musiikin tutkimusten pe-
rusteella erotuksena testein toteutetusta tutkimuksesta. Pddluvussa neljd tuodaan julki tutkimusky-
symykset sekd niihin liittyvd metodologia. Viidennessd pdiluvussa suoritetaan aineiston analyysi
kokonaisuutena seké tyylikohtaisesti. Lopuksi pddluvussa kuusi pohditaan aineistosta saatuja tulok-

sia suhteessa referenssiaineistoihin.



2 JAZZIN TYYLILLISET JA MUSIHIKILLISET PIIRTEET

Téssd luvussa késitellddn jazzin tyylillisid ja musiikillisia piirteitd tdmén tutkielman kannalta oleel-
lisen rajauksen puitteissa. Késiteltdvit piirteet vaikuttavat osaltaan aineiston analyysiin ja tuloksiin:
Tyylilajit mahdollistavat jazzin sisdisen tyylikohtaisen vertailun. Improvisaatio-alaluku johtaa im-
provisaatio-prosessin kautta jazzin sévelkielen blues-perimén tarkasteluun ja siten valaisee tiettyjen
savelluokkien mairdllistd korostumista analyysissa. Kolmimuunteisen fraseerauksen esittelyn pyr-
kimyksend on mahdollistaa kriittinen arviointi artikulaation vaikutuksesta sévelalukkeiden jakaan-
tumiseen. Harmonian funktionaalisuuden yhteydessa selvitetdéin se, mitd funktionaalisuudella tassé
yhteydessa tarkoitetaan ja rajataan tutkimuksen ulkopuolelle useita jazzin muunlaisille harmonisille

periaatteille perustuvia jazztyyleja.

2.1  Jazzin tyylillinen jaottelu

Téssd tutkielmassa tdsmennetéddn ja eritellddn jazzin tyylilajeja nostamalla esiin ainoastaan tonaali-
siksi luokiteltavat tyylisuunnat. Tyylillisessd kategorisoimisessa hyddynnetdén Pleidererin (2017b,
34-37) nimedmad seitsemid tyylimédritelmia: traditional (New Orleans Jazz), swing, bebop, cool,

hardbop, postbop ja fusion.

Johtuen jazzin nopeasta ja epidsdannéllisestd kehittymisestd, sen sisdlld on my0s useita sellaisia te-
oksia ja tyylilajeja, joita on mahdotonta sijoittaa pelkéstdin jonkin edelld mainitun luokittelun si-
sadn. Erityisesti jossain médrin tunnettu New Orleans -etuliite padtyy olemaan enemmaénkin otsikko
jazzin historian kaudelle, josta ei ole saatavissa merkittdvdd musiikillista dokumentaatiota. Sitéd
usein kdytetddnkin kuvaamaan aikaa 1900-luvun alusta sen toiselle vuosikymmenelle saakka, kun-
nes tyyli nousi uudelleen suosituksi 1930-luvun lopussa. 1900-luvun alun jazzista kdytetdin myds
nimitysté traditional-jazz, jonka alkuperdinen terminologinen tehtdvé oli erottaa New Orleans -jazz
1930-luvun swing-kaudesta. (Kernfeld 1995, 184-185.) Téassid tutkielmassa kéytetddnkin New Or-
leans -jazzin sijaan kattavampaa traditional-jazz -termid luokittelemaan varhaista jazzia. Tradi-
tional-jazzin musiikillisena padominaispiirteend voidaan pitdd sen rytmistd fraseeraustapaa, jossa on

iskuja 1 ja 3 korostetaan (two beat) erityisesti bassolinjassa (Kernfeld 1995, 6).

Seuraava jazzin suurista tyyleistd kehittyi 1920-luvulla ja vakiinnutti suosionsa 1930-luvulta eteen-

pdin. Swing-tyylissd improvisaation painopiste siirtyi korostamaan solistisia rooleja aiemman kol-
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lektiivisen improvisoimisperinteen sijaan. Yhtyeiden esittimien kappaleiden rytminen kasittely al-
koi muuttumaan kohti tasaista neljdsosasykettd aiemmasta two beat -fraseerauksesta. Muutoksesta
huolimatta aiempi perinne ndyttiytyi yha elinvoimaisena myds swing-tyylin sisdlld. Pienyhtyeissé
suosittiin yhd kollektiivista, puupuhaltimien ja vaskien vuorottelulle perustuvaa improvisointia.
Vastaavasti suosittuja ja ennestidénkin kookkaita big band -kokoonpanoja voitiin entisestddn laajen-
taa jousisektioilla, miké tarkoitti sovittajille myds aiempaa kehittyneempéa ja kurinalaisuutta vaati-

vaa sovitusteknisté tyoskentelyé.

Bebop-tyyli kehittyi 1930-luvun lopun ja 1940-luvun puolivélin vaiheilla vakiintuneeksi ja erittdin
suosituksi jazztyyliksi. Bebopin ensilevytyksissd (1944-45) esiteltiin sen tyylillisind ominaispiirtei-
nd improvisaation ja instrumentaalisen virtuositeetin keskeinen rooli seké yhtyeiden pienuus kont-
rastina aiemmin swing-tyylissd totuttuihin big band -kokoonpanoihin verrattuna. 1940-luvun lopulla
koettiin tarve musiikilliseen maltillisuuteen bebopin vauhdikkuuden vastapainoksi. Muusikot ryh-
tyivdt suosimaan hiljaisempaa dynamiikkaa, pehmeémpéd dénenvérid ja vibratotonta melodian tul-
kintaa. Bebopiin verrattuna hitaammat tempot koettiin miellyttdviksi sekd savelletyn ja improvisoi-
dun materiaalin keskindinen suhde tasoittui. Esiintymiset jérjestettiin konserttiluonteisina, jossa
muusikot pyrkivét esiintyméén taidemusiikin esityskdytdnnon tavoin yleisostd erillddn. Vihitellen
tamé bebopin dynaamisten ja rytmisten impulssien tasoittumisesta kehittynyt uusi tyylilaji vakiintui

jazziin nimelld cool jazz. (Kernfeld 1995, 193.)

1950-luvun puolivilissd syntynyt hardbop tarkoitti kdytdnnossd paluuta bebop-aikakaudelle, tosin
entistdi nopeammin etenevdn harmonian sekd aiemmin kokemattoman rytmisen aktiivisuuden
omaavana (Berliner 1994, 336). Hardbop-tyylin sdvellykset perustuivat padosin originaaleille melo-
dioille ja soinnutuksille aiempien tyylien populaarimusiikista tapahtuvan lainaamisen sijaan (Grid-
ley 2003, 187). Originaalien sévellysten nopeassa tempossa etenevé tihed soinnutus on vaistimatta
vaatinut artisteilta ddrimmilleen harjoiteltuja improvisointitaitoja. Berliner (1994, 279) huomauttaa-
kin, ettd hardbopin soinnutuksiin improvisoimisen vaikeus saattoi myds joskus turhauttaa jopa
kaikkein taitavimmatkin solistit. Pfleiderer (2017b, 37) toteaa olevan vaikea mééritelld kohtaa, jossa
hardbop-virtaus loppuu ja postbop-aikakauden havaitaan alkavan. Hian kuitenkin asettaa uuden tyy-
lin alkamiselle rajan 1960-luvun alkuun, kronologista jdsentelyd helpottamaan, jolloin uudet ei-
funktionaaliset improvisointi- ja soinnutusstrategiat yleistyivit tonaalisen jazzin ohessa. Kéytannds-
séd postbop-tyylid tullaan pitdmiin tdmin tutkielman kontekstissa kaiken 60-luvun jilkeisen tonaali-
sen jazzin otsikkona. Ainoastaan rock- ja funk-rytmiikkaan painottuneet saman aikakauden tonaali-

set esitykset lokeroidaan fusion-nimen alle.



2.2 Jazz-improvisaatio

Kuten jo aiemmin on noussut esiin, on improvisointi yksi merkittdvimmistd elementeisti jazzissa.
Musiikillista prosessia, jossa muusikko itse luo musiikkia sitd samanaikaisesti esittden on tapana
kutsua improvisoinniksi. Jazz-improvisaatiosta suurin osa onkin tdménkaltaista ennalta valmistama-
tonta ja harjoittelematonta spontaania toimintaa: sen analogiana voi ndhdi keskustelun tai puheen,
joiden puitteissa kdytdmme sanoja ja fraaseja, joita olemme toki jo kdytténeet aikaisemminkin, mut-
ta nyt niitd kdytetddn tdysin uusin tavoin ja uudessa jarjestyksessd ilmentdméén mieluusti originaa-
lia lopputulosta (Gridley 2003, 3-4). Originaali raikkaus on sanomattakin yhté tirkedi jazzissa kuin
se on tirkedd muissakin taiteissa, vaikka joskus sovituksellisissa tilanteissa mahdollisuus impro-
visointiin voi jadddéd varsin vihiiseksi tai sille ei jopa ole sijaa ollenkaan muuten kuin soittajalle jo

valmiiksi sdvellettyni solistisena melodiana.

Erilaiset valmiit sdvellykset ovat toimineet improvisaatioiden lahtdkohtina ldpi jazzmusiikin histo-
rian. Improvisaation kehykseksi on aina hyviksytty ja lainattu materiaalia ennakkoluulottomasti
musiikillisesta aikakaudesta toiseen, kaikista genreistd, kaikkine vivahteineen ja tyylillisine sivu-
polkuineen. Usein tyypillistd jazz-kappaleille on niiden definitiivisten versioiden puuttuminen. Toi-
sin sanoen, ei siis ole olemassa yhtd tiettyd tapaa soittaa kappale, vaan muusikot ovat mahdollisuuk-
sien mukaan opetelleet kappaleen melodian ja harmonian, joita sovelletaan muokaten esiintymisker-
rasta toiseen. Siten improvisaation pohjana toimivien yksittdisten kappaleiden oppimista edeltdvana
prosessina on Zbikowskin (2002) mukaan térkedd tunnistaa kappaleen ulkoiset tunnusmerkit (jazz-
kappaleen malli. Jazz-kappaleen malli omaa jazzin esityskdytdnndssd seuraavanlaiset ominaispiir-
teet: 1) Jazz-kappaleilla on 1dhtokohtainen sointuprogressio, jolla on selkeé rakenne. 2) Kappaleilla
on melodia, joka toimii sen teemana. 3) Kappaleen melodia on usein myds sanoitettu, mutta sanojen
esittiminen ei ole kappaleen identiteetin kannalta oleellista (ei edes laulettuna). 4) Kappaleet toimi-
vat improvisaatioiden harmonisina ja rakenteellisina kehyksind. 5) Kappaleella on myds tunnistet-
tava harmonis-melodinen /uonne. Edelld kuvatut piirteet ovat osa tradition tiedollista rakennetta,
joka on jaettu traditiossa toimivien artistien kesken. Tiedollinen rakenne realisoituu soivissa esityk-
sissd ja siten se myods muodostaa kiintedn osan koko tradition musiikillista kulttuuria. (Zbikowski

2002, 218-219.)

Martin (1996, 5) tarkentaa tradition improvisaatiokdytdnnon tiedollista rakennetta esimerkkindin
kappaleen sointuprogression soveltamisen: Sdestévilld sointusoittajilla (esim. piano, kitara) on ylei-
send tapana muuttaa harmonista rakennetta, eli ns. reharmonisoida sointukulkua kappaleen edetessa.

Toisin sanoen koko kappalerakenteen tai sen valikoitujen kohtien soinnut voivat muuttua tai vaihtua
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kokonaan uusiin sointuihin sdestdjien reharmonisaatio-prosessin uusiutuessa kierto kierrolta. Martin
(1996) jatkaa improvisoijan voivan ottaa omassa soitossaan huomioon vaihtuneen soinnutuksen,
mutta hin voi my0s tarkoituksellisesti tai epdhuomiossa hyldtd muutokset. Solisti voi myds impro-
visoinnillaan implikoida suuntaa muutosprosessissa olevalle harmonialle, jota vastaavasti sdestéjat
voivat tukea sdestystoiminnallaan. He voivat myds tietoisesti tai vahingossa olla reagoimatta solis-

tin musiikillisiin eleisiin ja muutospyrkimyksiin. (Martin 1996, 5.)

Improvisaatiotutkimus ldhteekin usein oletuksesta, ettd improvisaatio ei kdytdnndssé ole koskaan
jotakin tdysin tyhjdstd syntyvéa, vaan sen syntymisen edellytyksend pidetddn aiemmin médrittynei-
den suunnitelmien, ehtojen ja rajoitusten olemassaoloa (Laine 2015, 283). Improvisaation voidaan
siten ndhd4 olevan riippuvainen erilaisista hyvin harjoitelluista rutiineista, joita toteutetaan ja sovel-
letaan tiettyjen rajoitusten viitekehyksessd. Pohjimmiltaan improvisaatiossa ei ndin ollen olekaan
aina kysymys musiikillisen ilmaisun totaalisesta vapaudesta vaan pikemminkin ithmismielen spon-
taanista musiikillisesta toiminnasta tiedon ja kykyjen rajoittamassa kontekstissa (Alperson 2010,
274). Edelliseen viitaten esimerkiksi Martin (1996, 2) toteaa Charlie Parkerin temaattista ilmaisua
koskevassa improvisaatiotutkimuksessa, ettd ennalta opeteltuihin improvisaatioformuloihin tukeu-
tuminen ei suinkaan ole sovinnaista ja kulunutta ilmaisullista toistoa, vaan pikemminkin osoitus
kompetentista improvisointitaidosta. Kysymys onkin ihmisen spontaanista kyvystid yhdistelld ai-
emmin opittuja melodia-aiheita uusiksi luoviksi kokonaisuuksiksi ajallisesti ja harmoniallisesti raja-
tussa musiikillisessa ymparistossd. Norgaard (2011, 118) linjaa jazz-artistien improvisointia koske-
neessa tutkimuksessaan improvisoitujen melodialinjojen rakentuvan erilaisista harjoittelun mahdol-
listamista ennakoivista asetelmista, kuten juurikin hyvin opetelluista muistinvaraisista idiomaattisis-
ta melodia-aiheista. My0s vireen manipuloimisen melodian vélineend voidaan nédhdé osana artistin
harkittua musiikillista persoonaa, toisin sanoen osana artistin instrumenttiteknistd ’soundia”. Tété

1lmiota tarkennan seuraavaksi.

Jazz-musiikin improvisoiduissa ja sdvelletyissdé melodioissa tasavireisyyteen perustuva intonaa-
tiothanne ei ole ollut musiikkityylin alkuperdinen ominaispiirre, vaan se on muodostunut osaksi
traditiota Euroopasta perdisin olleiden instrumenttien kdyton vakiinnuttua myos varhaisten jazz-
muusikoiden kdyttoon. Tasavireisyyden ldhtdkohtainen oletus on se, ettd musiikin havaitaan olevan
vireessd silloin, kun sen kdyttdmien sdvelluokkien keskinidiset suhteet pysyvdt muuttumattomina.
Jazzissa taas muusikon péatostd poiketa tasavireisyydestéd pidetdéin yleisend ja luontevana valintana.
Silloin kéytdnndssd siirrytdén eurooppalaisperdisestd tasavireisyydestd kohti afroamerikkalaista
virekdsitystd, jossa sdvelluokalla voi olla useita hienojakoisempia ilmenemismuotoja. Hienojakoi-

suus on kuvailtavissa melodisen sdvelluokan mikrointervallimuutoksina, jotka perinteisesti osuvat
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minkd tahansa hetkelld soivan soinnun terssi- ja septimisévelen sekd vdahennetyn kvintin l&heisyy-
teen. Jazzmusiikissa tdmin kaltaisia sdvelluokkien mikrointervallimuutoksia kuvataan termilléd
blues-sdvel (blue note). (Kernfeld 1997, 160-161; Berliner 1994, 790.) Usein analyyttisissa ja peda-
gogisissa yhteyksissd esiin nouseva, yksinkertaistettu ja ei-yksiselitteinen késitys blues-asteikosta

vastaa pentatonista asteikkoa, johon on yhdistetty blues-sévelid vastaavat sdvelet (blues-asteikosta

katso esim. Haerle 1980, 44; Nettles & Graf 1997, 105; Jaffe 1996, 39).

Vaikka blues-sévelet ovat ldnsimaisen tasavireisen 12 puolisdvelaskeleeseen jaetun viritysjirjestel-
mén ulkopuolella, on niitd tarpeen ilmentdd myo0s sellaisilla instrumenteilla, joilla ei voi normaalivi-
rityksessddn tuottaa mikrointervalleja (esimerkiksi piano, vibrafoni ja urut). Tdstd johtuen blues-
sdvelid simuloidaan niitd ldhimmin muistuttavin keinoin, eli esimerkiksi tekemilld glissandoja sidve-
lestd Eb sdveleen E, soinnun C-duuri paille. (Kernfeld 1997, 162.) Kdytinndssd jazzmusiikin histo-
riallisen bluesperimén mydtd onkin yleisté, ettd duuriharmonian péélle sijoitetaan esimerkiksi pienté
terssid vastaavia blues-sivelid (C-duurissa sévelluokka Eb), jotka synnyttidvit konfliktin taustahar-
monian duuriterssin (C-duurissa sdvelluokka E) kanssa. Ligonin (2001, 90) mukaan timén kaltaiset
harmoniset konfliktit mahdollistavat musiikin tyylillisten ominaispiirteiden esittdmisen seki jazzin
ettd bluesin konventioihin kuuluvin luonteenomaisin keinoin. Ilman hetkellistd harmonista konflik-
tia olisi tdménkaltaisten tyylille ominaisten musiikillisten emootioiden esiintuominen mahdotonta
(Ligon 2001, 90). Téssid tutkielmassa blues-perinteen vaikutusta havainnoidaan yleisimmisti blues-
savelistd vain terssid ilmentdvan blues-sdvelen Eb kautta, koska se ndhddén yleisimmin esiintyvén

ja selkeimmin ilmentévén blues-sédvyd duurisoinnun yhteydessd verrattuna muihin blues-séveliin.

2.3 Kolmimuunteinen fraseeraus

Improvisaation keskeisen roolin lisdksi jazzin omaleimaisena ominaispiirteend voidaan pitééd rytmin
kolmimuunteisuutta. Gridleyn (2003, 268) mukaan varsinainen kolmimuunteinen fraseeraus esiin-
tyy ainoastaan jazz-rytmiikassa. Vaikka kyseessd on musiikkityylin olennaisimpia ominaispiirteitd,
on sen kdytdnnon médrittely jossain médrin hankalaakin. Vaikka kolmimuunteinen fraseeraus usein
esitetdéin triolipohjaisena ilmidnd, on sen artikuloimisen kdytantd ldhes poikkeuksetta jotain muuta
(Backlund 1983, 49). Néin ollen kolmimuunteisuus ei ole tarkka miiritelma, vaan pikemminkin
pelkkd subjektiivisen pitkd-lyhyt sekvenssin tunniste. Kolmimuunteisuuden maérittelyn hankaluus
esiintyykin esimerkiksi tietokoneavusteisessa analyysissd, jolloin problemaattista voi olla se, milld
tavoin tietokone tulkitsee muusikon subjektiivisen kolmimuunteisen artikuloinnin. Kahdeksasosa-

parin jdlkimmaiisen kolmimuunteisen sdvelen sijainti voi tulla tulkituksi liian hienojakoisesti ja siten
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analyysin kannalta harhaanjohtavasti. Kyseisessd tapauksessa kolmimuunteisesti artikuloitu sidvel
saattaa jdddd kahdeksasosatason sidvelten ulkopuolelle, jos sité ei ole etukidteen likimaérdistetty kah-
deksasosaksi (tdimén tutkielman aineiston analyysissa on otettu huomioon kahdeksasosatason kol-
mimuunteisuus). Seuraavaksi tarkennan kolmimuunteista fraseerausta sen kirjoitusasun ja tyylilli-

sen esitystavan suhteen.

Kolmimuunteinen kahdeksasosapari esitetdéin soitettavaksi siten, ettd ensimmaéinen, pidempi nuotti
vastaa aika-arvoltaan triolin sidottua kahden ensimmadisen iskun kestoa ja parin jalkimmdiselle jda

triolin kolmannen iskun kesto (nuottiesimerkki 1).

NUOTTIESIMERKKI 1. Kolmimuunteisen kahdeksasosaparin artikulointitapa.

e —> o & —
]
 —

—

L

I
L

Nuottikuvan luettavuuden vuoksi kolmimuunteisesti fraseeratut kahdeksasosarytmit (nuottiesi-
merkki 2) kirjoitetaan tasaisiksi kahdeksasosanuoteiksi ilman fraseerausta ilmentévid triolirytmeja

(nuottiesimerkki 3), vaikka ne esitettdessd yhé artikuloidaan kolmimuunteisesti.
NUOTTIESIMERKKI 2. Fraasin auki kirjoitettu kolmimuunteinen fraseeraus. Art Pepper: Anthropology

(1979), tahdit 44-45.
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NUOTTIESIMERKKI 3. Fraasin nuottikuva ilman kolmimuunteista fraseerausta ilmentavia triolirytmeja. Art
Pepper: Anthropology (1979), tahdit 44-45.
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Rytmiseen artikulointiin vaikuttavat myds monet tyylilliset seikat: esimerkiksi, tempon ollessa hi-
das kahdeksasosaparin suhde tasaantuu hyvin ldhelle nk. suoria kahdeksasosia tai artisti voi siirtda
kolmimuunteisuuden kokonaan metrin eri tasolle. Backlundin (1983) mukaan tarpeeksi hidas
swing-fraseeraus “’suoristuu” kahdeksasosatasolla, minki seurauksena se on kokonaan siirrettivissa
vaikuttamaan kuudestoistaosatasolle. Vastaavasti myos nopeilla tempoilla (> 180 bpm) on myos-
kin tapana muuttaa fraseerausta “suoremmaksi” tasajakoisten kahdeksasosaparien suuntaan. (Back-

lund 1983, 48-49.)
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Erilaisten jazzin sisdisten tyylien fraseerauksessa on eroja. Backlund (1983) jatkaa, ettd esimerkiksi
latinalaisamerikkalaisten rytmivaikutteiden piirissd on fraseerausta pidetty pddosin tasaiseen artiku-
lointiin painottuvana, vaikka kédytdnndssé tdssékin tapauksessa esiintyjét tuottavat yhteisen frasee-
raustavan omien nikemyksiensd ja kokemuksiensa pohjalta tasajakoisena tai kolmimuunteisena.
Tamaén lisdksi joissakin suuntauksissa kolmimuunteisuus voi jo ldhtokohtaisesti asettua myos kuu-
destoistaosien tasolle, kuten esimerkiksi funk-vaikutteisissa kappaleissa usein on havaittavissa.
Niéin ollen raja tasajakoisuuden ja kolmimuunteisuuden vélilld hdmairtyy. (Backlund 1983, 48-49.)
Gridley (2003, 368) korostaa vield yksilon subjektiivista vaikutusta jazzin rytmisen artikuloinnin
késitteeseen: hdnen mukaansa ei ole olemassa jazzmuusikkoa, joka fraseeraisi jatkuvasti samalla

tavoin.

2.4 Harmonian funktionaalisuus

Téssd alaluvussa selvennetddn jazzin sointuprogressioiden ja improvisaation yhteydessd usein kay-
tettyd kasitettd funktionaalisuus ja erityisesti sitd, mitd silld tissd tutkimuksessa tarkoitetaan. Termi
funktionaalisuus esiintyy usein silloin, kun jazzmusiikin tonaalisten mekanismien mukaan toimiva
harmonia halutaan erottaa esimerkiksi jazzin modaalisesta tyylisuunnasta, jossa harmonian sisdiset
purkaussuhteet eroavat olennaisesti funktionaalisesta harmoniasta. Ndin ollen aineiston taustahar-
monian (my0s improvisaation) funktionaalisuudella tarkoitetaan sen yhteyttd l&nsimaisen taidemu-
siikin duuri-mollitonaaliseen organisoitumisperiaatteeseen, jossa eri sointuasteilla on erilainen teh-

tdva harmoniassa.

Tabellin (2005) mukaan tonaalinen sointufunktio pyrkii viemédén harmoniaa miéiréttyyn suuntaan,
eli sointuasteilla on niille tunnusomainen piirre muodostaa jénnitteitd ja purkauksia suhteessa tooni-
kaan sekd muihin sointuasteisiin. Jazzin tapauksessa funktionaalisuus ilmenee tyypillisimmilldan
117-V7 -kadenssina, useimmiten yhden tai kahden tahdin jaksoissa, joissa yksi sointu esiintyy puo-
len tahdin tai yhden kokonaisen tahdin ajan. Hén tarkentaa sointukadenssien olevan jatkumo yhteen
sopivia sointuja, jotka vievdt harmonista jannitettd kohti lepotehoa. (Tabell 2005, 18-20.) Myds
improvisaatio, joka pyrkii ilmentdméédn kappaleen harmoniaa (esim. Coker 1991, 19-32) suoraan tai
vélillisesti (reharmonisoiden), noudattaa samoja funktionaalisia periaatteita kuin soinnutkin. Kéay-
tannossd taustaharmonian karakteristiset sointusévelet huomioidaan myods melodiassa (nuottiesi-

merkki 4).
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NUOTTIESIMERKKI 4. Funktionaalisuus improvisaatiossa. Coltrane: Countdown (1959), soolon tahdit 1-2.
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Vastaavasti funktionaalisesta jazz-harmoniasta eroavaa modaalisen harmonian tyylisuuntaa on tar-
peen selvittdd tdmin tutkielman rajauksen vuoksi. Modaalinen jazz on Kernfeldin (1997, 67) mu-
kaan sateenvarjotermi, jonka alle voidaan luokitella monet harmoniarytmiltién staattiset kappalera-
kenteet. Maidritelma pitdd sisdlladn tyylilajit, joissa harmonian ldhtokohdaksi on esimerkiksi lainattu
valikoidun maanosan kansanmusiikille ominainen asteikkorakenne tai ldnsimaisen musiikkiperin-
teen kirkkosévellajit, moodit. Téysin modaalinen jazzharmonia suorastaan vélttelee kadensaalisia
tilanteita sekd noudattaa hyvin verkkaista sointusyklid. Soinnut vaihtuvat esimerkiksi 8-16 tahdin
vélein tai ne voivat tarvittaessa pysyéd yhdessé sointutehossa pidempéénkin. Kéytdnnon tasolla mo-
daalisen jazzin ero funktionaaliseen vastineeseensa on juurikin sen hidas harmoniarytmi, minka
puitteissa hyddynnetddn pitkid urkupisteitd, sekd muodostetaan purkausteholtaan heikkoja soin-
tusuhteita. Tédssd tapauksessa harmonian pyrkimyksend on heikentdd ja etddnnyttdd védhiistenkin
sointujen funktionaalista tehoa nostaakseen esiin valikoitujen asteikoiden ominaissivyjé. (Kernfeld

1997, 67.)

Huolimatta seikasta, ettd modaalinen jazz ja muut harmoniaa ei-funktionaalisesti hyddyntévit tyyli-
lajit (esim. Freejazz) ovat merkittdva, tirked ja suosittu osa jazzin tyylillistd kirjoa, pidéttdydytidén
tassd tutkielmassa tarkastelemaan improvisaatioita harmonian funktionaalisuuden rajaamassa ke-

hyksessa.



13

3 TONAALINEN JA METRINEN HIERARKIA TIETORAKENTEINA

Musiikki on yksi monimutkaisimmista ympéristossimme olevista rakenteista. Se, miten ihminen
havaitsee, jérjestdd ja muistaa kuulemaansa on sidoksissa seké tiedollisiin ettd aistein havaittaviin
prosesseihin. Bigandin (1993) mukaan musiikkia ei voi pitdd pelkistddn akustisena rakenteena,
vaan sen merkitys on psykologisesta ndkokulmasta huomattavasti moninaisempi. Musiikki on en-
nen kaikkea myos informatiivinen rakenne, mikd mahdollistaa erilaisten tunteiden ilmaisemisen ja
niiden vilittdmisen muille ithmisille. (Bigand 1993, 124.) Tétd nikemystd tarkennetaan suraavaksi
kasittelemalld aluksi skeeman késitetté, jonka jdlkeen siirrytdén tonaalisuuden, metrin ja melodisen

jénnitteen havainnoimisen kautta aihepiirid késittelevdén aiempaan korpustutkimukseen.

3.1 Muistiin tallentuneet musiikilliset tietorakenteet

Musiikilliset skeemat ovat odotuksia ja ennakointeja musiikillisten tapahtumien tulevaisuudesta,
niiden laadusta ja organisoitumistavoista (Snyder 2000, 101). Téssd yhteydessd skeema toimii asia-
kehyksend. Snyder (2000) toteaa tdiménkaltaisen asiakehyksen sisélld musiikin jasentelyn mahdol-
listuvan ja siten pitkdkestoiseen muistiin muodostuu representaatio kyseisestd kokemuksesta. Esi-
merkiksi laajemmassa musiikillis-harmonisessa skeemassa ymmairramme késitteitd, kuten esimer-
kiksi toonika ja dominantti, jotka perustuvat aiempiin késityksiimme perinteisestd tonaalisuudesta ja
sointujen keskindisistd suhteista (Gjerdingen 1988, 6). Joten, jos esimerkiksi toonika ja dominantti
sijoittuisivat harmoniassa paéllekkdin, havaitsisimme mahdollisen konfliktin kahden ominaisuuden

vililld sisdistimdamme perinteisen lansimaisen tonaalisen skeeman siséll.

Rakentuneiden skeemojen pohjalta teemme oletuksia my0ds jazzmusiikin kisitteistd, kuten esimer-
kiksi harmoniasta ja improvisaatiosta, jotka ovat ryhmittyneet havaintokykymme, instrumentaalis-
ten taitojemme sekd hyviksymiemme kulttuurillisten periaatteiden ja idiomaattisten ihanteidemme
mukaan (Huovinen 2015, 11). Idiomaattiset ihanteet esiintyvét esimerkiksi jazz-improvisaation
ymmaértimisen puitteissa siten, ettd kuulijan on toistuvasti suhteutettava kuulemansa melodialinja
kappaleen skemaattiseen arkkityyppiin, miké tdssd tapauksessa on ennalta médritelty, uudelleen ja
uudelleen toistettava sointuprogressio. Esimerkiksi Love (2013) tarkentaa aiemmin esiteltyd Zbi-
kowskin (2002) jazz-kappaleen mallia melodian ja improvisaation osalta, jakaen jazzkappaleen esit-

tamisen kolmeen samaa skeemaa eri tavoin hyddyntévidn tapahtumaan: Kappaleen sointukierron
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ensimmadiselld esityskerralla esitelldén kappalekierto kokonaisuudessaan, mikd siséltdd sidvelletyn
teeman sekd harmonisen rakenteen ja luo pohjan tuleville kierroille. Seuraavaksi vuorossa on va-
paavalintainen mdard melodialtaan improvisoituja kiertoja, jotka noudattavat véljésti edelld esiteltyd
savellettyd teemaa. Harmoniaan voidaan kohdistaa lievid muutoksia, mutta sen temporaalisten ele-
menttien on pysyttdvd koskemattomana. Kappaleen lopettaa kokonainen teema, mikd vastaa en-
simmadisen esityskerran késittelytapaa, mutta se voi sisdltdd my0s tyylinmukaisia rakenteellisia

muutoksia. (Love 2013, 49.)

3.2 Tonaalisuus ja tonaalinen hierarkia

Lansimaisen musiikinteorian yhteydessd tonaalisuudella viitataan melodioiden ja harmonioiden
organisoitumiseen muita sdvelid keskeisemmaén sidvelluokan (toonika) ympérille. Toonikan keskei-
syyttd on tapana korostaa sekd melodisesti ettd rytmisesti suhteessa muihin siveliin. Melodisesti
toonika esiintyy useammin ja pidemmin kestoin kuin muut kontekstin sévelet ja se sijoittuu useim-
miten ldhelle melodiafraasien alkua sekd niiden loppua. Temporaalisesti toonikan korostuminen
ilmenee sen sijoittumisella vahvemmille iskuille kuin muut sdvelet. Toonikaa voidaan ilmentda
myo0s toisistaan eroavin kulttuurisin tavoin, esimerkiksi intialaisessa perinnemusiikissa on tapana
soittaa toonikaa edustavaa borduna-savelté ldpi koko ragan, kun taas perinteinen lansimainen tonaa-
linen musiikki nojautuu toonikan ja tonaalisen keskuksen ilmentdmisessd harmoniarakenteeseen,
jossa tietyt soinnut ja niiden yhdistelmét pyrkivit kohti lepotehoa. Tonaalisuutta on myds usein ta-
pana kuvailla jonkinlaisen vetovoima-metaforan kautta. Cookin (2002, 9) mukaan merkittavét to-
naalisuuden kisitteeseen vaikuttaneet teoreetikot ja séveltdjit ovat yhtenevisti verranneet tonaalista
rakennetta voimaan, jonka vaikutuksesta musiikilliset elementit organisoituvat ja vilittyvét kuulijan
havaintoon. Lieneekin todettavissa, ettd timénkaltainen metaforinen tonaalinen voima tarkoittaakin

Jjuuri sitd, mité arkikielessd on tapana kutsua sévellajituntumaksi.

Meyer (1956) viittaa sévelten viliseen vetovoimaan toteamalla osan kontekstin sdvelistd olevan
aktiivisia ja siten niilld olevan pyrkimys edetd kohti muita stabiilimpia sdvelid. Hin jakaakin linsi-
maisen duuritonaliteetin (my06s mollin) sévelet teoreettiseen hierarkkiseen jirjestykseen. Ylimmaélla
tasolla toonika edustaa tdydellistd lepotehoa. Seuraavalla tasolla ovat terssisdvel ja kvinttisdvel.
Niiden jdlkeen muut diatoniset sévelet seké lopulta ei-diatoniset kromaattiset sdvelet. Nama kaikki
sdvelet pyrkivit kohti niitd edeltdvien tasojen stabiilimpia sdvelid kunnes ketju lopulta pééttyy too-
nikan lepotehoon. (Meyer 1956, 214-215.) Tdssé kontekstissa sédvelluokkien hierarkiasta puhuttaes-
sa tarkoitetaan rakennetta, joka Lerdahlin & Jackendoffin (1985) mukaan koostuu toisiinsa suhtees-

sa olevista erillisistd elementeistd, joiden voidaan sanoa olevan alisteisia tai dominoivia (ylempi-
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tasoisia) muille elementeille. Hierarkian ylintd elementtid lukuun ottamatta, on tarkasteltava ele-
mentti aina ylospdin alisteinen ja pdinvastaisesti alaspdin se on dominoiva. (Lerdahl & Jackendoff

1985, 13.)

Kognitiivisen psykologian nikokulmasta edelld sivuttu tonaalinen hierarkia on ei-temporaalinen
skeema, jota musiikin kuuntelija hyddyntdd organisoimalla musiikillisen tapahtuman sévelluokat
mielessddn hierarkkiseen jarjestykseen. Tietyt sdvelluokat ilmenevit kontekstin sisélld stabiileimpi-
na kuin toiset. Vastaavasti temporaalinen tapahtumaskeema pitdd laajemmin sisélldédn monien eri-
laisten musiikillisten tapahtumien hierarkkisen organisoitumisen. (Justus & Bharucha 2002, 471.)
Tonaalisen skeeman muodostuminen on Lerdahlin (1988, 316) mukaan mahdollista vain musiikil-
listen kuuntelukokemuksien kautta. Tonaalisuus on siten pitkékestoiseen muistiin tallentuva tietora-
kenne, miké kertyy, kun ollaan tekemisissd omalle kulttuurille ominaisen musiikin kanssa varhais-

lapsuudesta l4htien.

Selkeidt kulttuurilliset erot tonaalisissa skeemoissa ilmenevétkin esimerkiksi musiikissa kdytetyissa
asteikkorakenteisissa piirteissd, joille Morrisonin & Demorestin (2009, 68) mukaan herkistytéén jo
varhaisesta kymmenen kuukauden idstd 1dhtien. Ennen tétd ikdvaihetta musiikkiin reagointi tapah-
tuu kulttuurista riippumatta muiden selkeihahmoisten musiikillisten impulssien liikuttamana (esim.
rytmit), mutta jo kahdentoista kuukauden ién jdlkeen musiikillista skeemaa ohjaavat myds kulttuu-
rilliset ominaispiirteet, jotka saavat esimerkiksi ldnsimaiset lapset reagoimaan erilaisin tavoin tut-
tuun lansimaiseen musiikkiin verrattuna vieraaseen musiikkityyliin (Hannon & Trehub 2005b,
12639). Lerdahlin (1988, 316) mukaan altistuminen erilaiselle musiikilliselle idiomille johtaa yk-
sinkertaisesti uuden tonaalisen hierarkian syntymiseen ihmisen mielessd. Mutta timi johtopédétds ei
vaikuta olevan aivan aukoton. Hannonin & Trehubin (2005b, 12643) tutkimuksen perusteella koko
elinaikansa ldnsimaisen musiikin vaikutuspiirissé toimineella aikuisella ihmiselld on lapsiin verrat-
tuna huomattavia vaikeuksia sisdistdd itselleen aiemmin tuntematonta tonaalista skeemaa. Tdmin
perusteella on helpompi ymmértdd niitd ihmisié, joille esimerkiksi jazzin sévelkieli tuntuu haasta-

valta.

Krumhansl esittelee kirjassaan Cognitive Foundations of Musical Pitch (1990) keskeisimpié kokeel-
lisia tutkimuksia siitd, miten ihminen havaitsee sdvellajeja, sointuja ja sdvelluokkia ldnsimaisen
tonaalisen musiikin kontekstissa. Ndiden tutkimusten padméaarini oli muodostaa nikemys ihmisen
kognitiivisista toiminnoista edelld mainittujen musiikillisten elementtien parissa. Keskeisimmét
Krumhanslin ja kollegoiden (mm. Krumhansl & Shepard 1979; Krumahnsl & Kessler 1982) tutki-

mukset perustuivat nk. koetinsdvelid (engl. probe tone) hyddyntévien testien tuloksille. Testeissa
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informanteille esitettiin musiikillinen konteksti, jonka yhteydessd kuullun koetinsévelen sopivuus
suhteessa kontekstiin arvioitiin numeerisesti. Informantit kiyttivét arviointiasteikkoa yhdesté seit-

semiin (1 = vahiten sopiva, 7 = sopivin). (Krumhansl 1990, 21-24.)

Krumhanslin & Shepardin (1979) tutkimuksessa erilaisten musiikillisten taustojen omaavien infor-
manttien tehtdvéni oli arvioida nousevien ja laskevien C -duuriasteikoiden paitossavelen sopivuut-
ta. Testissé asteikkorakenteiden lopuista puuttui yksi sdvel, esimerkiksi seuraavasti: C, D, E, F, G,
A, B 2 (X) tai pédinvastaisesti C, B, A, G, F, E, D 2 (X). Koetinsdvelind paitoskohtiin (X) esitet-
tiin kaikkia kromaattisen asteikon sivelid (sekd my0s pohjasdvelen oktaavia korkeampaa tai mata-
lampaa ekvivalenttia, esim. C1->C2 tai C2->C1). Tulokset osoittivat puuttuvan sdvelen sopivuuden
maédrittelyn olevan sidoksissa ihmisen musiikilliseen kokemukseen. Véhiten musiikillista kokemus-
ta omaavat informantit arvioivat 1dhtosiveltd 14himpind olevat sévelet sopivimmiksi kuin etddmpana
olevat. Mydskddn diatonisten ja ei-diatonisten sdvelten erot eivét nousseet ndilla kuulijoilla merkit-
seviksi. Vastaavasti monipuolisemman musiikillisen taustan ja harrastuneisuuden omaavilla infor-
manteilla oktaavi-ekvivalenssi sekéd duuriasteikon sivelet arvioitiin asteikkoon kuulumattomia séve-
lid sopivimmiksi. Tdmén tutkimuksen tuloksien perusteella lansimaisen tonaalisen skeeman omaa-
villa ihmisilld musiikillinen harrastuneisuus vaikuttaa tonaalisen hierarkian muodostumiseen. Hie-
rarkiassa yksi sdvel, toonika, arvioitiin kaikkein stabiileimmaksi, muut diatoniset sdvelet vihemmain
stabiileiksi kuin toonika seké ei-diatoniset sdvelet arvioitin vdhiten stabiileiksi. (Krumhansl 1990,

21-24.)

Koetinsdvelmenetelmdd hyddynnettiin myods Krumhanslin & Kesslerin (1982) tutkimuksessa (jat-
kossa K&K), jossa toistettiin Krumhanslin & Shepardin (1979) tutkimus sitd laajentamalla ja tar-
kentamalla. K&K:n tutkimuksen pddmadrénd oli osoittaa, ettd selkedsti sdvellajia ilmentidvassd kon-
tekstissa koetinsévelet arvioitiin samansuuntaisin arvoin informantista riippumatta. Merkillepanta-
vana erona Krumhanslin & Shepardin (1979) aiempaan tutkimukseen oli informanttien tehtdvana
asteikon sopivimman péaétdssivelen arvioimisen sijaan nyt arvioitava kuinka hyvin koetinsével sopi
valitun kontekstin yhteyteen. Tutkimuksen kolmena kontekstina toimivat 1) kokonaiset asteikot
(toonikasdvel sekd asteikon alussa ettd lopussa), 2) toonikakolmisoinnut ja 3) kolme erilaista soin-
tukadenssia (IV-V-I, VI-V-I ja II-V-I). Kontekstit esitettiin informanteille usean eri pohjasdvelen
médrittdmissd duuri- ja mollisévellajeissa, jotta varmistuttiin tulosten olevan yhtenevét myds muis-

sakin kuin C-toonikan omaavissa sivellajeissa. (Krumhansl 1990, 25.)

Koetinsdvelmenettelyn toteuttaminen kaikilla kromaattisen asteikon sdvelilld paljasti niiden hie-

rarkkisen organisoitumisen informanttien arvioiman stabiiliuden perusteella. Krumhanslin (1990)
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mukaan tutkimustulokset osoittivat informanttien antamien stabiilius-arvioiden olevan yhtenevié
testien lukuisista toistoista sekd kontekstin sdvellajista riippumatta. Tutkimuksen tuottaman uuden
tiedon liséksi havaittiin, ettdi K&K:n tulokset olivat mydskin yhtenevid Krumhansl & Shepardin
(1979) musiikillisesti harrastuneiden informanttien arvioiden kanssa sekd ennen kaikkea yhtenevia
Meyerin (1956, 214) tekemén teoreettisen oletuksen kanssa sévelten hierarkkisesta organisoitumi-
sesta. Saadut arvot eivit mydskddn eronneet merkittavésti toisistaan eri kontekstien vililld (asteik-
ko, sointu ja kadenssi). Informantit arvioivat duurikontekstiin (kuvio 1) sopivimmaksi a) tooni-
kasdvelen b) dominanttisdvelen ¢) medianttisivelen d) loput diatoniset sdvelet sekd e) ei-diatoniset
sdvelet (Krumhansl 1990, 25-30). K&K:n duurikontekstin tulokset (taulukko 1) toimivat tdmén tut-

kielman aineistosta muodostettujen sdvelluokkajakaumien referenssijakaumana.

K&K (1982) Duuri

Arvioitu sopivuus
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KUVIO 1. Krumhansl & Kesslerin (1982) koetinsdveltestin duurikontekstin savelluokkaprofiili.

TAULUKKO 1. Krumhansl & Kesslerin (1982) koetinsdveltestin duurikontekstin sdvelluokkaprofiilin arvot
arviointiasteikolla 1-7.

Sivelluokka K&K Duuri

C 6,35
C#/Db 2,23
D 3,48
D#/Eb 2,33
E 4,38
F 4,09
F#/Gb 2,52
G 5,19
G#/Ab 2,39
A 3,66
A#/Bb 2,29

B 2,88
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Vertailun vuoksi myds informanttien mollikontekstin arviot (kuvio 2) sijoittivat sdvelet jarjestyk-
seen 1) toonikasivel, 2) medianttisdvel 3) dominanttisdvel 4) asteikkoon kuuluvat diatoniset sidvelet

ja lopuksi 5) asteikkoon kuulumattomat ei-diatoniset savelet (Krumhansl 1990, 25-30).

K&K (1982) Molli

Arvioitu sopivuus
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KUVIO 2. Krumhansl & Kesslerin (1982) koetinsdveltestin mollikontekstin sdavelluokkaprofiili.

3.3 Metri ja metrinen hierarkia

Palmer & Krumbhansl (1990, 728) toteavat, ettd tonaalisuuden tavoin myoskin metri on mielen si-
sdinen representaatio, skeema, joka auttaa jasentdmdin musiikillista rakennetta ja mahdollistaa
ymmaérryksen rakenteen tulevista tapahtumista. Néin ollen, kun tonaalisuus toimii kehyksend melo-
dis-harmonisille havainnoille, toimii metri vastaavasti kehyksend niiden temporaaliselle sijoittumi-
selle. Palmer & Krumhansl (1990) jatkavat metrin olevan olennainen osa musiikin havaitsemista,
sen tuottamista sekd musiikillisten elementtien organisoitumisen hahmottamista. Tarkeimpénd met-
rin tehtdvand voidaan pitdd sen puitteissa tapahtuvaa ajallista ymmartdmistd, johon nojautuen muu-
sikolla (tai kuuntelijalla) on keino muodostaa (tai tunnistaa) suhteiltaan samanlaisia rytmisid raken-
teita esityksen edetessd tai muodostaa (ja ymmartéd) niitd eri esityksissd samoin tavoin ja samanlai-

sin suhtein. (Palmer & Krumhansl 1990, 728.)

Kéytinnon tasolla metri on ymmarrettivissd esimerkiksi tahdin mittaan (esim. 4/4) jaksottuneena
pulssina, jonka hahmo maéirittyy pulssin painotuksen kautta (Kernfeld 2003). My6s Lerdahlin &
Jackendoffin (1983) tonaalisen musiikin generatiivisen teorian mukaan metrin kisitteen 1dhtokohta-
na on havainto vahvojen ja heikkojen iskujen jaksottaisesta syklistd. Kyseisen generatiivisen teorian
padmairdnd on olla erityisesti musiikillista havaintoa ilmentdvé teoria, jolloin sen pyrkimys on ku-

vata ihmisen musiikillista kognitiota (Lerdahl & Jackendoff 1983, 19). Teoriassa kuvaillaan havain-
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toa metristd ja esimerkiksi sithen nivoutuvan harmonisen rytmin kokemisesta. Vastaavasti késityk-
sen muodostaminen siitd, minkélaisia harmonia-rytmillisid ratkaisuja muusikko improvisoidessaan
toteuttaa, on kuulijalla oltava jonkinlainen aiempi kisitys (téssd tapauksessa) jazzmusiikin rytmisis-
ta konventioista, eli kuulonvaraiseen havainnointiin ryhdyttdessd musiikin tyylilajiin olisi vélttima-
tonta olla jossain médrin jo ennalta tutustuttu, jotta musiikin kognitiiviset prosessit vélittyisivét kuu-

lijalle tdysiméardisind ja ymmarrettavind (Laukkanen 2015, 213; Love 2013, 49).

Téssd tutkielmassa 4/4-tahtilajin metrinen rakenne on jaettu neljadn ryhméén (kuvio 3), joissa iskul-
liset positiot nimetddn sijaintinsa perusteella numerolla 1-4 seka kirjaimella a (1a, 2a, 3a, 4a). Vas-
taavasti yhden iskun jakautuessa neljdén osaan (kuudestoistaosataso), ovat iskun tahdinosat la, 1b,
lc, 1d jne. Esimerkiksi koko 4/4 -rakenteen ldpi rytmittyvd kahdeksasosataso ilmaistaan seuraavas-

ti: 1a, lc, 2a, 2c, 3a, 3c, 4a, 4c.

la 1b Ic 1d 2a 2b 2 2d 3a 3b 3c 3d 4a 4b 4c 4d

KUVIO 3. Metrin tasot 4/4-tahtilajissa: Iskulliset positiot (neljasosataso) nimetdén sijaintinsa perusteella nu-
meroin 1-4 sekd kirjaimella a. Kahdeksasosataso on yhdistelma iskullisesta positiosta a ja iskuttomasta positi-
osta c. Kuudestoistaosataso jakaa iskun neljdan positioon a, b, ¢ ja d.

Kun musiikissa havaitaan sykkeen kokemisen jakautuvan erilaisin vahvuusluokkiin, tarkoittaa se
myOs metristen positioiden hierarkkista jarjestdytymistd. Kuviossa 4 on esitetty metrin hierarkia
viidelld eri tasolla seuraavasti: 1) kuudestoistaosataso, 2) kahdeksasosataso, 3) neljdsosataso, 4)
puolinuottitaso, 5) kokonuottitaso. Metrin hierarkia ilmenee esimerkiksi 4/4-tahtilajissa siten, etti
iskuille 1 ja 3 tukeutuminen koetaan painokkaampana kuin tukeutumista iskuille 2 ja 4. Vastaavasti
isku 1 koetaan voimakkaampana kuin isku 3. Neljdsosatasolla olevat sidvelet koetaan vahvempina
kuin kahdeksasosatason sévelet, jotka taas vastaavasti koetaan vahvemmiksi kuin kuudestoistaosa-

tason savelet.

Normatiivinen metrin iskuhierarkia
(Lerdahl & Jackendoff 1983)

ks

la 1b 1c 1d 2a 2b 2¢ 2d 3a 3b 3¢ 3d 4a 4b 4c 4d

Positiot

Metrin tasot

S = N W A~ W

KUVIO 4. Lerdahl & Jackendoffin (1983) normatiivinen metrin hierarkia. 1) Kuudestoistaosataso, 2) kahdek-
sasosataso, 3) neljésosataso, 4) puolinuottitaso, 5) kokonuottitaso
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Metrisen skeeman muodostuminen tuottaa esiintyjélle tai kuuntelijalle tasaisen metrisen sykemallin,
johon erilaiset rytmiset elementit, kuten synkoopit voidaan suhteuttaa. Erityisesti synkooppi on
osoitus metristen hahmojen olemassaolon psykologisesta todellisuudesta, synkoopin pelkkédnid mu-
siikillisena pintatasoilmiond esiintymisen lisdksi. Metrisen skeeman aktivoiduttua muodostuu mu-
siikin kuuntelijan tai sen esittdjan mieleen organisoitunut rytminen jatkumo, sykemalli, mika vas-
taavasti mahdollistaa jatkumosta eridville heikommille tahdinosille esitettévit tonaalisesti merkitse-
vit sdvelet (Patel & Perez 1997, 204). Jazzmusiikin traditiossa sykemalli on yleensi esillé ja hel-
posti kuultavissa. Tiivistetysti ilmaistuna se on olemassa kontrabasistin ja rumpalin séestystoimin-
nasta syntyvénd, padosin muuttumattomana puolinuotti- tai neljdsosanuottisykkeeseen perustuvana
jazzin yleisrytmind. Téhin yleisrytmiin voidaan kohdistaa muiden soitinten synkoopein koristeltuja

melodia- tai séestysrytmeja.

Johdonmukaisesti ajatellen tasaisen metrisen skeeman on oltava muodostettavissa kuuntelijan ha-
vainnossa, jotta perussykettd voidaan jazzille tyylinmukaisin keinoin koristella. Lerdahl & Jacken-
doff (1983) tarkentavat synkoopin muodostuvan silloin, kun pintatason aksentoimisen tuottama
syke on vastakkaista (mutta ei dominoivaa tai liian pitkékestoista) suhteessa aiemmin sisdistetyn
metrin sddnnénmukaisuuteen. Tdmd taas tuottaa kognitiivisen tarpeen pystyd yhdistimadn kaksi
toisistaan poikkeavaa sykettd ymmarrettavidn muotoon. Sykkeiden risteiminen muodostaa hetkelli-
sen metrisen episelkeyden tai rytmisen kompleksisuuden, toisin sanoen synkoopin. (Lerdahl &
Jackendoff 1983, 17-18.) Lansimaisessa musiikkiperinteessd metrinen organisoituminen noudattaa
yleensé kaksi- ja kolmijakoista sekd niiden kerrannaisiin (esim. 2/4, 3/4, 4/4, 6/8) perustuvaa isku-
tusta. Jazzestetitkan mukainen synkopoitu rytmihahmo sisiltdékin yleensd védhintddn yhden metri-
sen pulssin kanssa ristedvén ja siten jannitettd luovan rytmisen tapahtuman sekd véhintddn yhden
metristd pulssia seuraavan jinnitteettomén tapahtuman (Laukkanen 2015, 211). Niin ollen synko-
poidussa, metrin kanssa ristedvissd rytmiikassa voi olla problemaattista tehdd musiikkianalyyttisia
johtopadtoksid sointua ilmentdvistd melodisista aineksista. Synkoopit siirtdvit melodian harmoniaa
implikoivat karakteristiset positiot eri paikkaan kuin miten ne Lerdahlin & Jackendoffin (1983, 19)

mallin mukaan muuten sijoittuisivat.

Synkopointi jazz-estetilkan mukaisena normina ei siis ole vain satunnaisten heikompien iskujen
korostamista metrin selkeyden kustannuksella, vaan se on tyylinmukainen rytmisen jénnitteen tuot-
taja (Lerdahl & Jackendoff 1983, 29). Esimerkiksi Temperley (2004) korostaa jazz- ja rockmusiikin
synkopoinnin yleisesti pyrkivin sijoittumaan heikolle metrin osalle juuri ennen vahvempaa stabiilia

metrin painotusta ja siten tdltd osin metrin kanssa ristedvin rytmisen tilanteen voidaan ymmartda
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kuuluvan sitd seuraavalle vahvemmalle metrin sijainnille. Tdménkaltainen rytminen ennakointi pi-
kemminkin vahvistaa vallitsevaa metrin kokemista sen sijaan ettd se suhteutuisi siithen ristiriitaisesti
ja siten heikentdisi metrin havaitsemista ja ymmartdmistd. (Temperley 2004, 282.) Edelld mainitut
synkopoidut sédvelet, jotka sisédltdvdt jonkinlaisen harmonisen “arvolatauksen” voivat ennakoida

tulevaa sointua tai voivat purkaantua viivéstetysti. Tatd ilmiotd tarkennetaan seuraavassa alaluvussa.

3.4 Melodinen jinnite ja sen purkaminen

Funktionaalisuuteen pohjautuvassa jazz-improvisaatiossa on pystyttdvd luomaan musiikillisesti ko-
herentteja ja kiinnostavia kokonaisuuksia suhteessa tonaliteettiin, metriin ja taustaharmoniaan. Sen
lisaksi improvisaatio on reaaliaikaista toimintaa, jossa improvisoijan ei ole mahdollista palata sen
aiempiin vaiheisiin korjatakseen virheitd tai muuttaakseen sitd jollakin tapaa. Nididen tyylillisten
reunachtojen vallitessa voidaan todeta, ettd improvisointi on musiikillisena kognitiivisena toiminta-
na sen tuottajille erittdin haastavaa ja jatkuvaa harjoittelua vaativa taito. Aiemmin sivuttiin perus-
sykkeen ilmenevin ldhinnd rumpalin ja kontrabasistin sdestystoiminnan tuloksena. Synkoopin tuot-
tama rytminen jdnnite onkin aina sidoksissa ja suhteessa sen ohessa olevaan perussykkeeseen. Sa-
malla tavoin on improvisaatiossa tyylinmukaista rakentaa melodisia jannitteitd sidoksissa tonaali-
seen skeemaan, jonka selvimmin kuuluvana elementtini toimii kappaleen kulloinenkin sointuprog-
ressio. Kuten jo aiemmin improvisaatiokdytdnnon yhteydessé tiivistetysti todettiin, improvisoija
valitsee sédestystaustan sointuprogressiosta ne soinnut, jotka hén kokee tarpeelliseksi huomioida
melodialinjassa. Muiden sointujen “’yli” voidaan edetd esimerkiksi varioiden progressiota tai vaih-
toehtoisesti voidaan muodostaa hajasdveltekstuuria melodista etenemisti varten, pyrkimyksend mu-
siikillisen intensiteetin kohottaminen kohti valittua purkauspistettd sointuprogressiossa. Seuraavaksi
kdydédan lapi musiikkianalyyttisia ldhtokohtia improvisoidun melodialinjan mahdollisen riitasointi-

suuden kokemuksen ymmartdmiseksi.

Liansimaisen tonaalisen musiikin tavoin my0s jazz-improvisaatio perustuu melodioiden jénnitteiden
muodostamiselle ja niiden purkamiselle, joiden motiivina on psykologinen pyrkimys kohti lepote-
hoa. Improvisaatioista esitellddn otteita suhteessa Bharuchan (1984) empiirisiin tutkimustuloksiin
melodisen dissonanssin purkamisesta. Hinen mukaansa melodia ja harmonia ovat ldnsimaisessa
musiikissa erottamattomasti sidoksissa toisiinsa. Hin erotteleekin sointujen ja melodian yhteydelle
neljd esiintymistapaa: 1) Sointuja kéytetdén sdestyksellisen taustan tuottamiseen melodialle, mika
on hyvin tyypillistd esimerkiksi populaarimusiikille (siten myds jazzille). 2) Sointuketjussa olevien

sointujen ylimmait sévelet on tapana kuulla melodiana. 3) Usean samanaikaisen melodian muodos-
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tama kudos ilmentdd sointuketjua ddnenkuljetuksellisesti (eroavaisuus kohtaan kaksi on soinnun ja
ddnenkuljetuksen vilinen ero). 4) Yksittdinen melodia voi ilmentéé sointua tai sointuketjua. Bha-
rucha pitdéd neljittd kohtaa erittdin huomionarvoisena sen esittdmén olettaman vuoksi: ihmisen on
mahdollista muodostaa abstrakti taustaharmonia yksittdisen melodian perusteella (ilman sdestysta).
Yksinkertaisimmillaan tdma ilmid esiintyy silloin kun melodia koostuu sévelisti, jotka ovat jonkin
soinnun sointusivelid, jolloin kyseisen soinnun havainnoidaan olevan melodian siestysharmoniana.
Toisin sanoen melodiset komponentit, kuten esimerkiksi murtosoinnut (arpeggiot) sananmukaisesti
ilmentdvit sointua. Tosin melodiat eivdt useimmiten rakennu pelkéstidén sointusdvelistd, vaan niissa
on esimerkiksi asteikkokulkuja ja kromatiikkaa, mikd vaikeuttaa soinnun implikointia melodiasta.

(Bharucha 1984, 491-492.)

Tonaalisen musiikin analyysissd metrin sddanndnmukaisuus ja sen hierarkkiset organisoitumisperi-
aatteet ovat lahtokohta harmoniaa ilmentévien sdvelten 10ytdmiseen. Meyerin (1973) mukaan tahdin
pad- ja sivuiskulla (4/4-tahtilajin puolinuottitasolla) esiintyvit sdvelet analysoidaan merkitsevim-
miksi kuin muilla iskuilla olevat sdvelet. Metrin hierarkian mukaan sével, joka esiintyy tahdin iskul-
la 1 (padisku) on merkitsevdmpi kuin sdvel, joka esiintyy iskulla 3 (sivuisku). Muilla iskuilla esiin-
tyvit sdvelet ovat vihemmadn merkitsevid kuin kumpikaan edelld mainituista iskullisista savelist.
Poikkeuksena edelliseen metriseen méadritelmain ovat hajasidvelilmididen, esimerkiksi appoggiatu-
ran, kautta tulevat purkaukset merkitseville sdvelelle. Myds sddnndnmukainen lineaarinen melo-
diasekvenssi maédrittelee merkitsevien sdvelten sijainnit uudelleen sekvenssirakenteensa mukaan.

(Meyer 1973, 121-122.)

Bharucha (1984) toteaa, ettd painokkaalle metrin positiolle sijoittuva sdvel ohittaa merkitsevyydessa
vihemmain painokkaasti sijoittuneen sévelen. Vastaavasti tilanteessa, jossa metrin vaikutusta ei ole
havaittavissa merkitsevien sdvelien ymmartdmiseksi, hyddynnetdén aktivoitunutta tonaalista skee-
maa madritteleméédn se, mitd sdvelid ajatellaan sointusévelind ja mitd ei-sointusdvelind. Toisaalta
taménkaltainen prosessi ei vilttdmittd ole mahdollinen silloin, kun kysymyksessd on kappaleen
alku tai siirtymé, jossa tonaalista informaatiota on vield liian vdhén, jotta skeema olisi aktivoitunut.
Kyseisessd tapauksessa Bharucha (1984) esittdd ratkaisuksi “enemmisto-sddntdd”, eli suurin maéra
(tai ajallinen kesto) tietyn soinnun karakteristisia sdvelid implikoi kyseistd sointua voimakkaimmin.
Melodian yksittéisistd hajasivelistd lomasdvel, sivusdvel seké vaihtosével esiintyvit heikolla iskulla
ja siten ne ovat vdhemmdn merkitsevid kuin iskulliset sévelet. Appoggiatura on myods ei-
sointusével, jota hyodynnetiin iskullisena hajasdvelend korostamassa valittua melodista tehoa. Ap-
poggiaturaa kuvaillaankin ikddn kuin iskuun nojaavana sidvelend ennen purkautumistaan jarjestyk-

sessé seuraavaan iskulliseen tai iskuttomaan sointusidveleen. Tdminkaltaisen hajasévelien ominai-
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suuksien perusteella tapahtuvan luokittelun todetaan olevan kédytdnnollinen, vaikka se ei paljasta
niiden psykologista todellisuutta. Téstd huolimatta yhtenevind piirteend kaikille ei-sointusivelille
on niiden purkautuminen sointusdveleen, joka sijaitsee joko kromaattisesti tai diatonisesti ei-
sointusévelen vieressd. (Bharucha 1984, 492-494.) Seuraavaksi eritellddn Bharuchan (1984) epista-
biilien ei-sointusévelten muodostaman jénnitteen purkamisen sddntdjd nostamalla niistd esimerkkeja

jazz-improvisaatioista.

Lansimaisen tonaaliseen musiikin syntaksiin perustuvat melodiat ovat psykologisten tekijéiden
kautta yhteydessd harmoniaan, eli soinnut tai sointutehot ovat védhéisten (oikeanlaisten) melodisten
vihjeiden avulla muodostettavissa representaatioiksi ihmisen mielessd (Bharucha 1984, 514). Melo-
dian ankkuroinnin (purkamisen) voidaan ajatella olevan musiikillinen viline, jonka avulla tuotettu
jénnite suhteessa harmoniaan muodostetaan ja sen jélkeen se puretaan tarpeen mukaan heti tai vii-
véstetysti — alisteiselta sdveleltd sointusdvelelle. Ankkurointi on kuultavissa myds jazz-
improvisaatiossa. Jotta improvisaatioiden yhteys tonaaliseen harmoniaan olisi ymmarrettdvissd sen
osin voimakkaankin kromaattisen koristelun ja pidennettyjen purkausten seasta, on epidstabiilien
sdvelten ankkuroitumisperiaatteita tarkasteltava esimerkkien avulla. Lahtokohtana on mm. Lerdah-
lin & Jackendoffin (1983, 116) mukaan se, ettd lansimaiseen tonaaliseen musiikkiin perustuvat me-
lodiat itsessdén jo omaavat psykologisen harmonisen perustan. Kuten jo aiemmin todettiin, on har-
monia implikoitavissa melodian syntaktisten vihjeiden perusteella. Bharuchan (1984, 494) mukaan
melodia ei himarrd eikd hiiritse tdménkaltaista implikoitua harmoniaa, kunhan melodian muodos-

tamisessa noudatetaan seuraavia dissonanssin purkamisséantoja.

Sointuharmonian ilmentdmisessd sointusdvelet (nuottiesimerkki 5) eivét stabiiliutensa vuoksi hé-

méirrd tonaalista skeemaa, eivétka siten vaadi purkamista (Bharucha 1984, 495).

NUOTTIESIMERKKI 5. Sointusédvelet. Adderley: Star Eyes (1961), tahti 9.
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Epéstabiilin sdvelen véliton ankkurointi: Sointuun kuulumaton sdvel ankkuroidaan vilittomaisti
(nuottiesimerkki 6) joko kromaattisesti tai diatonisesti sijoittuneeseen seuraavaan sointuun kuulu-
vaan sdveleen (Bharucha 1984, 495). Huomionarvoista on psykologinen ero ankkuroidun ei-
diatonisen sdvelen ja ankkuroimattoman diatonisen sdvelen vélilld. Bharuchan (1984, 507) testien

mukaan ei-diatoninen sével ankkuroituna havaittiin testiryhméssé stabiilimpana kuin ankkuroima-



24
ton diatoninen sivel. Toisin sanoen harmonisen koherenssin vuoksi kaikki dissonoivat sdvelet vaa-

tivat purkausta jossain vaiheessa.

NUOTTIESIMERKKI 6. Viliton ankkurointi kromaattisesti F# = G (tahdinosat 1a ja 1¢). Art Pepper, Anth-
ropology (1979), tahti 12.
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Viivistetty ankkurointi: Epdstabiili sével ei aina ankkuroidu vilittomésti viereiseen sointuséveleen,
vaan varsin tyypillistd on, ettd jannitettd pidennetddn vield toisen epdstabiilin sdvelen kautta kohti
purkausta. Pidennys voi tapahtua diatonisten (nuottiesimerkki 7) tai kromaattisten (nuottiesimerkki
8) sdvelten kautta, mutta my0s niiden yhdistelméd voi toimia viivastettynd ankkurointina. (Bharucha

1984, 495-496, 509.)

NUOTTIESIMERKKI 7. Viivistetty diatoninen ankkurointi Ab - F 2 G. Zoot Simms: A/l The Things You Are
(1950), soolon tahti 27.
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NUOTTIESIMERKKI 8. Viivéstetyt ankkuroinnit: kromaattinen Gb - E - F, diatoninen D - F - Eb seké
kromaattinen A - G = Ab. Clifford Brown: Daahoud (1954), soolon tahdit 24-26.
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Jazz-improvisaatiossa kromaattisen viivdstetyn purkauksen yleisyyttd kuvaa sille erikseen osoitettu
nimi “enclosure” (esim. Baker 1985; Coker 1991). Enclosure-ilmion mairitelmé usein vaihtelee
teoreetikon mukaan, mutta yksiselitteisimmin méériteltynd se esimerkiksi Bakerin (1985, 7-8) seké
Cokerin (1991, 50-54) mukaan tarkoittaa pidennettyd purkausta, jossa epistabiilit sdvelet edeltdvat
purkaussdveltd kromaattisesti sen yld- ja alapuolelta. Kéytdnndssd pidennetyt purkaukset voidaan
ketjuttaa toisiinsa solistin méadrittelemdn pituisiksi, kunhan ankkurointi lopulta tapahtuu aiemmin

esitellyin keinoin (nuottiesimerkki 9).
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NUOTTIESIMERKKI 9. Viivéstettyjen ankkurointien kromaattinen jatkumo: A - G- Ab-F#-G-F-Gb-E
- F. Michael Brecker: Confirmation (1981), soolon tahdit 12-13.
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3.5 Aiempi korpustutkimus

Téssd alaluvussa sivuan tonaalisen ja metrisen skeeman tutkimusta ja erityisesti sellaista tutkimusta,
jossa on hyoddynnetty musiikillista korpusta. Stubbsin (2001) mukaan korpus useimmiten nahddan
ilmausten nédytekokoelmana. Esimerkiksi diskurssin tutkimuksessa korpus ei ole niyte vain yhden
henkilon puheesta, vaan se on dokumentaatio koko populaation kielellisestd ilmaisusta. Korpuksen
avulla on mahdollista tarkastella asioita, jotka eivit vélittomaésti ole tutkijalle pelkdn ndkd- tai kuu-

loaistin varaisesti havaittavissa, vaan ne hahmottuvat suuresta joukosta dokumentoituja niytteita.

(Stubbs 2001, 316.)

Tonaalista ja metristd hierarkiaa on tutkittu usein toisistaan irrallisina tekijoind. Néistd tekijoistd
molemmat vaikuttavat musiikilliseen havaintoon ja sen muistamiseen, mutta tonaalisuuden ja met-
rin yhteisvaikutus nédyttdytyy tutkimuksellisesti epdselvempénd ilmiond ja siten vaikeammin ym-
maérrettdviand kohteena (Krumhansl 2000, 172). Vallitseva tutkimuksellinen yhteisymmaérrys tonaa-
lisuuden ja metrin suhteesta onkin jossain mddrin kahtiajakautunut. Yhden nidkemyksen mukaan
sdveltasot ja niiden metrinen sijoittuminen tapahtuvat kahdessa erillisessd ulottuvuudessa, jossa
toinen ulottuvuus ei ole kontaktissa toisen ulottuvuuden kanssa (Krumhansl 2000; Palmer & Krum-
hansl 1987a, 1987b). Ndkemyksen tukena on kysymys siitd, vaikuttavatko muutokset sdveltasojen
tai metrin ulottuvuudessa toisiinsa vai summaavatko ne samanaikaisesti esiintyessién toistensa vai-
kutuksen ja siten korostuvat vaikuttamaan interaktiivisilta (Krumhansl 2000, 172). Tdmén tutkiel-
man yhtend pdamédridnd onkin korpuksen avulla selvittdd tonaalis-metrisen yhteyden olemassaoloa

jazz- improvisaatiossa.

Toisen nadkemyksen mukaan sdveltasojen ja metrin ulottuvuudet ovat keskenddn yhteydessé ja siten
muutokset toisessa vaikuttavat myo0s toisen ulottuvuuden havaintoon. Useiden tutkimustaen mukaan
(esim. Xin Wen & Krumhansl 2016; Prince & Schmuckler 2014; Jarvinen 1997) ndma kaksi ulottu-

vuutta eivét ole samanaikaisesti esiintyessdin toisistaan irrallisia elementtejd, vaan séveltasollinen
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ja metrinen ulottuvuus vaikuttavat toistensa havaitsemiseen silloin kun ne esiintyvét samanaikaises-
ti. Tdma tutkielma perustuu jalkimmadiseen oletukseen, jossa tonaalis-metrinen interaktio pyritdian
todentamaan olemassa olevana yhteytend. Seuraavaksi esitelldén tutkimuksia, joiden keskidssd ovat
soivan jazzmusiikin improvisaatioista sekd ldnsimaisen taidemusiikin teoksista muodostetut kor-

pukset.

Korpustutkimuksessaan Prince & Schmuckler (2014) tutkivat yleisesti ldnsimaisen taidemusiikin
késittdmédn tonaalisen ja metrisen informaation keskindistd suhdetta. Tutkimuksen ensimmiinen
selvitettdva tekijd oli tonaalisuuden kannalta tirkeiden sdvelien sijoittuminen metrin merkitseviin
positioihin, eli esiintyvitko kyseiset sévelet sellaisissa paikoissa, joita pidetdin myds metrin kannal-
ta tirkeind — esimerkiksi pédiskuilla? Nollahypoteesini oli tonaalisesti merkitsevien sdvelien sijoit-
tuminen tasaisesti ldpi metrin ilman, ettd mikéédn sen positioista korostuu merkittivisti jotain tiettya
savelluokkaa kerddviaksi. Tutkimuksen toinen tehtdvé oli tarkastella hypoteettisen tonaalis-metrisen
suhteen muuttumista musiikkityylistd toiseen. Esimerkiksi hyvin diatonisesta tyylistd, kuten barok-
ki, kohti kromaattisempia tyylisuuntia (tdssd tapauksessa esiintyi vertailua useiden eri aikakausien
vilill4, kuten uusklassismin ja romantiikan vililld). Viimeisend tutkimuksellisena mielenkiinnon
kohteena oli tonaalis-metrisen informaation sijoittuminen eri metrisissd rakenteissa (eri tahtilajeis-
sa) sekd sen erot metrin rakenteesta toiseen. Erityisesti viimeksi mainittujen tahtilajien viliset to-

naalis-metriset erot olivat ennestddn kdytdnndssé tutkimatonta maastoa.

Princen & Schmucklerin (2014) korpus sisdlsi l&nsimaisen musiikinhistorian oletettavasti keskei-
simpien sdveltdjien (Bach, Mozart, Beethoven ja Chopin sekd Brahms, Liszt, Schubert ja Scriabin)
365 sévelteosta, kasittden yhteensd 721293 sdveltd. Kaikki teokset transponoitiin tutkimuksellisen
tavan mukaan ldahtosdvellajeiltaan C-duuriin tai vastaavasti mollisdvellajeissa a-molliin. Transpo-
nointi tapahtui vélittimattd teosten mahdollisista sisdisistd modulaatioista, jolloin myds sisdinen
moduloitu sévellaji seurasi samassa suhteessa padsdvellajin muutosta. Vastaavasti rytminen ryhmit-

tely tapahtui tahtiosoituksen mukaan kuuteen erilaiseen metriseen rakenneluokkaan (2/4, 3/4, 4/4,
6/8, 9/8 ja 12/8).

Princen & Schmucklerin (2014, 260) tutkimuksen sévelluokkien temporaalinen sijainti méaarittyi
jokaisen sdvelen alukkeen perustella ja ne suhteutettiin kunkin tahtiosoituksen maéritteleméan met-
riseen rakenteeseen. Ensimmaéinen toimenpide oli miéritelld kullekin teokselle oma itsendinen to-
naalinen jakauma laskemalla kunkin sévelen esiintymistiheys sekd metrinen jakauma kartoittamalla
sdvelien esiintymistiheyttd metrin eri positioissa. Saatuja jakaumia verrattiin vastaavin empiirisesti

havainnoituihin K&K:n tonaaliseen (taulukko 2) sekd Palmerin & Krumhanslin (1990) metriseen
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hierarkiaan. Tarkoituksena oli tehdd huomioita korpuksen tonaalis-metristen jakaumien yhteyksisté

empiirisesti havainnoituihin referenssijakaumiin.

TAULUKKO 2. K&K:n koetinsdveltestin jakauman seké Princen & Schmucklerin (2014, 260) kokonuottita-
son sdvelalukkeiden maérillinen ilmenemisjéarjestys (ilmaistaan tunnuksella Princel).

Jarjestys: 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. & 9. 10. 11. 12.
K-K C G E F A D B F#Gb G#Ab D#Eb A#Bb C#/Db
Princel G C E D B F A F#Gb G#Ab D#Eb C#Db A#Bb

Tutkimuksen tuloksina loydettiin merkitsevéd tonaalis-metrinen sédveltdjien vilinen yhtenevéisyys
kaikissa eri aikakausien sdvellystyyleissd sekd duuri ja molli -sévellyksissé ettd eri tahtiosoitusten
méidirittelemissd metrisissi rakenteissa (Prince & Schmuckler 2014, 259). Eri aikakausien sdveltdji-
en teosten vertailu paljasti tonaalis-metristen jakaumien ylldttdvan suuren keskindisen samankaltai-
suuden (kaikki korrelaatiokertoimet olivat r > .800). Tdmi on merkittdvad siksi, ettd mukana on
myos tonaalisen tradition modernimpia edustajia (Brahms, Liszt, Schubert ja Skrjabin), jotka tonaa-
lis-metrisiltd jakaumiltaan korreloivat merkitsevésti esimerkiksi ajallisesti aiemmin vaikuttaneen ja
selkedsti diatonisemmaksi mielletyn Bachin kanssa. Tutkimuksen korreloidessa tonaalis-metriseltd
suhteeltaan merkittavasti erilaisten aikakausien ja tyylisuuntien sdveltdjien kesken, herétti se tutki-
joissa kysymyksen tdménkaltaisen sdvellyksellisen toiminnan motiiveista? Prince & Schmuckler
(2014, 265) tuovat julki nikemyksen, ettd vahva tonaalis-metrinen yhteys mahdollistaa musiikilli-
sille odotuksille vdylidn kohti maksimaalista musiikillista huipentumaa — reitin, joka on keskeisin

elementti musiikin tuottaman emootion rakentamisessa, kehittelemisessé ja havaitsemisessa.

Tonaliteetin ja metrin yhteys vaikuttaa Princen & Schmucklerin (2014, 265) tutkimuksen mukaan
seuraavasti: yhtddltd tonaalinen jakauma vaikuttaa musiikillisiin odotuksiin maérittdméalla mitd ta-
pahtuu ja vastaavasti metrinen jakauma médrittdd milloin se tapahtuu. Tutkimuksessa todetaankin,
ettd edelld mainitut jakaumat erillisinékin komponentteina (ilman yhteyttd toisiinsa) mahdollistavat
musiikillisten odotusten luomisen sekéd niiden tdyttdmisen tai tarvittaessa my0s odotusten tayttdmait-
ta jattdmisen. Mutta vasta, kun tonaalista ja metristd hierarkiaa kiytetddn toisiinsa sidoksissa on sen
seurauksena mahdollisuus tuottaa musiikillisen odotuksen maksimaalinen intensiteetti, joka on
Princen & Schmucklerin (2014, 265) mukaan suurempi kuin rakenteellisten osiensa (tonaalinen ja

metrinen jakauma) summa.

Youngbloodin (1958) ja Knopoffin & Hutchinsonin (1983) tutkimuksissa (jatkossa yhdistetysti
Y &K&H) pyrittiin erittelemdin tyylillisid seikkoja séveltdjien kesken soveltamalla informaatioteo-

riaa useisiin taidemusiikin vokaaliteoksiin. Molemmissa tutkimuksissa tyylillisen vertailun kohteina
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olleista Schubertin, Mendelssohnin, Schumannin, Mozartin sekd Hassen ja Straussin vokaaliteoksis-
ta lasketun kahdentoista sdvelluokan méairillinen jakauma. Krumhanslin (1990, 66) mukaan kysei-
sissé tutkimuksissa kdytetty informaatioteoria ei osoittautunut erityisen tarkaksi tyokaluksi tyylillis-
ten erojen 10ytdmiseksi, mutta ndihin tutkimuksiin muodostetut tilastot sen sijaan ovat yleisesti ol-
leet hyodynnettavissd esimerkkind soivan musiikin (actual music) kaikkien kahdentoista kromaatti-
sen sdvelen lukumddrdisestd jakautumisesta. Tamé erotuksena testein muodostetusta K&K:n empii-
risestd jakaumasta. Krumhansl (1990, 67) esittdd Y&K&H:n tutkimuksista yhteenlasketun savel-
luokkajakauman duurissa sekd mollissa, joista ainoastaan duurin jakauma (kuvio 5) on tdmén tut-

kielman kannalta relevantti.

Jarvisen (1995) tilastollisen jazz-tutkimuksen paddmddrdnd oli selvittdd 18 Rhythm changes -
sointuprogression A-osille perustuvien improvisaatioiden korpuksen yhteyttd K&K:n empiirisistd
testeistd muodostettuun tonaaliseen hierarkiaan sekéd yhteyttd Y&K&H:n tutkimuksien muodosta-
maan lansimaisen taidemusiikin sidvelluokkajakaumaan. Témén lisdksi tarkasteltiin soinnun ja met-
risen position vaikutusta sdvelvalintoihin improvisoitaessa. Tutkimuksen tuloksena kavi Jarvisen
(1995) hypoteesin mukaisesti ilmi, ettd hdnen korpuksensa sdvelluokkajakaumalla oli yhteys sekd
K&K:n hierarkiaan ettd Y&K&H:n jakaumaan. Jarvisen (1995) aineistostaan muodostama profiili
(kuvio 5) on korrelaatiokertoimen perusteella organisoitunut enemmain samankaltaisesti K&K:n (r =

.970) kanssa kuin Y&K&H:n (r = .885) soivan jakauman kanssa.

SAVELLUOKKAPROFIILIT

JarvTotal K&K Y&K&H
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KUVIO 5. Séavelluokkaprofiilit. Jarvisen (1995) savelluokkaprofiilin (JarvTotal) korrelaatiokertoimet muiden
profiilien kanssa: JarvTotal (1995) ja K&K (1982) r = .970. JarvTotal ja Y&K&H (1958/1983) r = .956. (vrt.
Y&K&H ja K&K r = .885).

Vastaavasti Jarvisen (1995) tulokset sdestyssoinnun vaikutuksesta improvisoidun melodian sévelien
valintaan jdivét epéselviksi, koska ndyttda siltd, ettd artistit paikoin korostivat kappaleen paédsédvella-
jiin perustuvaa tonaalista keskusta soinnun edustaman paikallisen tonaalisen keskuksen sijaan. Im-
provisoijat hyddynsivit metrid korostaakseen tai heikentddkseen sévelten rakenteellista merkitysti
riippuen niiden funktiosta. (Jarvinen 1995, 434.) Tutkimuksessa esiin noussut huomio referenssipis-

teistd, joita improvisoijat kéyttavit tyylinmukaisen jazz-improvisaation toteuttamiseksi, referoidaan
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tarkemmin Jarvisen (1997) tutkimuksessa perustuen uuteen, mutta hyvin samanlaiseen Rhythm

changes -aineistoon kuin edelld esitelty vuoden 1995 aineisto oli.

Jarvinen (1997) tutki tilastollisin menetelmin 17 bebop-tyylisen jazzkappaleen muodostaman kor-
puksen tonaalista jakaumaa ja sen muodostumista. Taménkin tutkimuksen pddmaéirdnd oli sdvelten
jakautumisen perusteella selvittdéd jazz-muusikoiden improvisaatioissa kdyttdmid keinoja, joita hyo-
dyntdmaélld he kykenivét tyylinmukaiseen jazz-improvisointiin sen kognitiivisista haasteista ja rajoi-
tuksista huolimatta. Tutkimukseen valikoituneiden 17 improvisaation kantasdvellysten harmoniake-
hyksend toimi aiempaan tapaan Rhythm changes -sointuprogressio ja kappaleiden tyylilliset piirteet

edustivat bebop-aikakautta.

Jarvinen (1997) jakaa aineistonsa tonaalisuuskésitteen kahteen tasoon. Ensiksi kappaleiden padsa-
vellajiin perustuva syvidtason globaali tonaalisuus pitdd siséllddn yksittdiset melodis-harmoniset
muutokset (esimerkiksi lyhytaikaiset modulaatiot). Globaali tonaalisuus oli havaittavissa myds
Princen & Schmucklerin (2014, 256) korpustutkimuksessa, tosin siind esiintyvét teokset olivat kool-
taan massiivisia, jolloin myds sdvellajin poikkeamatkin ovat kestoltaan pidempii. Toiseksi Jérvinen
(1997, 53) erottelee pintatason paikallisen tonaalisuuden, jossa sen sointukohtainen tonaalinen “vé-
ripaletti” muuttuu liikuttaessa soinnusta toiseen. Huomautettakoon, etti jazz-improvisaation harjoit-
telussa yhtend pyrkimyksend onkin pystyéd ilmentdméén sointufunktiot improvisoidussa melodialin-
jassa ilman kuuluvaa taustaharmoniaa eli pintatason paikallisen tonaliteetin ilmentdminen on yksi
mahdollinen improvisoijan valitsema strategia sointuprogression rajaamassa rakenteessa pysymi-
seen (Berliner 1994, 128; Coker 1991, 1; Tabell 2005, 123, 162). Timénkaltainen improvisointistra-
tegia on oivallinen esimerkki aiemmin esitellystd melodian ja harmonian erottamattomasta suhteesta

(Bharucha 1984, 491-492), joka téssé tapauksessa toteutuu jazzmusiikin soivassa kdytdnnossa.

Jarvisen (1997) tutkimuksen tulosten perusteella jazz-improvisaatio on samanaikaisesti erittdin
strukturoitua sekd hyvin joustavaa. Improvisointiprosessi kasittdd lukuisia mielensiséisid hierarkki-
sia rakenteita, joiden avulla ylldpidetdéin improvisaation koherenssia ja mielenkiintoa. Improvisoi-
jan kognitiiviset prosessit ovat linjassa psykologisten tutkimuksien kanssa siitd, miten tonaalisuus ja
metri havaitaan. Tutkimuksessa huomionarvoiseksi nousi erityisesti tonaalis-metristen referenssipis-
teiden osuus, joiden avulla pystytddn selittdméddn funktionaalisen improvisaatioprosessin kognitii-
visten haasteiden ylittdminen. (Jarvinen 1997, 101-102.) Tadménkaltaisilla haasteilla oletetaan tar-
koitettavan improvisaatioprosessin tiedollista ja taidollista véhimmaéisldhtokohtaa, jossa muusikko
on etukdteen tutustunut mm. kappaleen sointuprogressioon — mukaan lukien sen viliaikaisiin modu-

laatioihin, kappaleen sointukulkuun sopiviin asteikkoihin sekd sen melodiaan, puhumattakaan inst-
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rumenttitaidollisista valmiuksista vastata kappaleen tempovaatimuksiin. Kdytéinndssa tiedollisena ja
taidollisena vahimmaisvalmiutena voidaankin pitdd aiemmin esitellyn jazz-kappaleen mallin omak-

sumista.

Jarvinen (1997, 43) huomauttaa jazzmusiikin rytmiikan synkopoidun luonteen aiheuttavan musiikin
kuuntelijoissa houkutusta olettaa jazz-melodioiden noudattavan kenties jazzille erillisid omaleimai-
sia tonaalis-metrisid rakennesdéntdjd, mutta erheellisistd oletuksista huolimatta sointuvaihdosten
funktionaalisuuden ilmentdminen noudattaa jazzmusiikissakin samoja musiikillisia lainalaisuuksia
kuin ldansimainen nk. taidemusiikkikin. Jarvisen (1997) Tutkimuksen aineiston perusteella tuli julki
artistien kognitiivinen strategia koherentin ja tyylinmukaisen improvisaation luomiseksi: havaittiin,
ettd improvisoijilla oli sointuprogressiossa tiettyjd ennalta valittuja tonaalis-metriseen rakenteeseen
vaikuttavia referenssisointuja, jotka huomioitiin muita sointuja huolellisemmin (esimerkiksi koros-

tamalla soinnun laatua ilmentévid karakteristisia sdvelid terssi ja septimi).

Jarvisen (1997) tutkimuksessa improvisoijat painottivat tdrkeimpdnd referenssipisteend kappaleen
globaalin tonaalisuuden keskeisid sivelid (toonikakolmisointu) sekd muita sidvellajiin kuuluvia sé-
velid (muut diatoniset sdvelet). Jopa yksittéisid paikallisia sointuja melodisesti eritellessd globaali
tonaalisuus néyttdytyi sen karakterististen sdvelien korostumisina paikallisen tonaalisuuden seasta,
ikddn kuin sitomassa tonaalisuuden hetkellistd hdmartymisté takaisin alkuperdiseen, kappaleen glo-
baaliin sdvellajiin. (Jarvinen 1997, 94.) Koska kyseisessd tutkimuksessa ei esitd kdytettyjd korpuk-
sen sdvelluokkajakauman arvoja, kéytetddn téssd tutkielmassa Jarvisen aiemman (1995) tutkimuk-
sen tuloksia sen yhteyden demostroimiseksi K&K:n hierarkiaan sekd Y&K&H:n jakaumaan (kuvio
5). Jakaumien keskindinen vertailu osoittaa, ettd jazz-improvisaatioiden sévelluokkaprofiili on paa-
osin yhtenevésti (r = .970) jakautunut ihmisen tonaalista havaitsemista ilmentivd K&K:n profiilin
kanssa. Soivan musiikin jakaumien, Jarvinen (1995) ja Y&K&H, yhteys (r = .956) ilmaisee, ettd

myo0s ne ovat ldhes yhtenevisti jakautuneet.

Edellisten kaltaisia, sédvelluokkien méarillistd kertymisté erittelevid tutkimuksia on olemassa lukui-
sia ja usein niissd myds mitatut arvot tuodaan esiin jossakin muodossa. Vastaavasti sdvelalukkeiden
sijoittumista eri metrisiin positioihin valottavia tutkimuksia vaikuttaa olevan nykyaikaisellakin tie-
donhankinnalla tavoitettavissa varsin vihén. Itse asiassa jakauman selkedn profiilin esittivid tutki-
muksia on tdmin tutkielman tarpeisiin soveltuen vain yksi. Tatd tutkimusta tarkennetaan lyhyesti ja

soveltuvin osin seuraavaksi.
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Palmerin ja Pfordresherin (2003) puheen ja musiikin kaltaisten pitkien ja kompleksisten jatkumoi-
den tuottamisen suunnittelua, hiiriditd ja niiden korjaamista koskeva tutkimus ei sinénsd ole tar-
peellinen esiteltdvéksi tissd tutkielmassa muilta kuin sen musiikillista metrid sivuavilta osin. Tutki-
jat ovat muodostaneet sidvelalukkeiden positioiden perusteella eri musiikkityyleille kullekin oman
korpuksensa, joihin perustuen niissi esitellddn kuvioina neljén erilaisen musiikillisen ja historialli-
sen tyylilajin metriset jakaumat. Mukana ovat jakaumat 1400-luvun moteteista, 1600-luvun kiina-
laisesta soitinmusiikista, lastenlauluista 1600-luvulta nykyaikaan sekd 1900-luvun amerikkalaisesta

jazzmusiikista.

Palmerin ja Pfordresherin (2003) tutkimus esittd4, ettd erilaisten kulttuurien musiikkityylien metri-
nen sddnnénmukaisuus on osoitus pyrkimyksestd niiden sujuvampaan oppimiseen sekd parempaan
muistamiseen. Vahvojen ja heikkojen tahdinosien vuorottelun ndhddén olevan téssd prosessissa
olennaista. Jazzmusiikin osalta, sitd koskeva osio (kuvio 6) onkin ainoa julkaistussa artikkelissa
oleva sivelalukkeiden metristd jakautumista — nimenomaan jazzmusiikissa — koskeva esitys. Kysei-
sen osuuden aineistona on kéytetty Count Basien 1930-luvun pianotyylid (Hathaway 1940) kasitte-
levdd nuottikirjaa, jonka sisdltimastd yhdeksdstd kappaleesta analysoitiin 24 ensimmdistd tahtia
tyylilajin metrisen jakauman esiin saamiseksi. Tutkimuksessa kuvallisen toteamuksen tasolle jia-
neen swing-jazzin metrisen jakauman perusteella sen improvisaatioissa tuetuimmat tahdinosat ovat
iskut 4 ja 2 sekd vasta sitten péadisku 1 ja sivuisku 3. (Palmer & Pfordresher 2003, 687-689.) Tulen

palaamaan tdhin jakaumaan ja sen problematiikkaan uudestaan metrin tyylikohtaisen tarkastelun

700'
: IIIIIIl

Metrical Position

American Swing Jazz

alaluvussa.

Note Frequency

KUVIO 6. Swing-jazzin metrinen jakauma (Palmer & Pfordresher 2003)
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4 TUTKIMUKSEN SUORITTAMINEN

4.1 Tutkimustehtiva ja tutkimuskysymykset

Jarvinen (1997, 43) toteaa, ettd jazzin yhteydessd on tavallista nostaa esiin oletus, jonka perusteella
sen melodis-rytmiset komponentit rakentuisivat erilaisille musiikillisille periaatteille kuin miti lan-
simaisen musiikin ominaispiirteind pidetdin. Jazzmusiikissa esiintyvilld runsaalla hajasdveltekstuu-
rilla on tapana haastaa kuulijan késitys tutuksi koetusta melodiasta, eikd vieras, usein moduloiva
sointuprogressio todenndkdisesti edesauta téitd tapahtumaa. Usein melodioissa on huomattavan pal-
jon sévelid ja soinnut vaihtuvat nopeasti. Kaiken liséksi on mahdollista, ettd tutun tasajakoisen syk-
keen sijaan kuultava rumpalin sdestystyoskentely tekee rytmin polkemisen hankalaksi. Jazzmusiik-
kiin syvemmin tutustuneen henkilon nikemyksessé taas hetkellinen melodinen riitasointisuus muo-
dostaa jénnitteen, joka odotetusti puretaan melodian jatkuessa joko vélittomasti tai viivéstetysti.
Synkopoinnit eivit hdiritse metrin havaitsemista, vaan synkopoinnin seasta on mahdollista 10ytaa
kappaleen syke. Aiemmat tutkimukset (esim. Jarvinen 1995; Jarvinen 1997) tukevat jazzmusiikin

varsin samanlaista rakentumistapaa kuin tonaalisessa ldnsimaisessa musiikissa.

Téssd tyOssd tullaan vastaamaan aiempien jazz-tutkimusten tdydennystarpeeseen toistamalla tutki-
musten osa-alueita. Siten ei pyritd riitauttamaan enki haastamaan tutkimuksia tai tutkimusperinnet-
td. Tdydennystarpeella tarkoitetaan aineiston laajentamista madréllisesti runsaslukuisemmaksi ja
jazzia monimuotoisena tyylilajina paremmin vastaavaksi. Liséksi se tarkoittaa myds tarkempia mit-
tausmahdollisuuksia kattavamman aineiston puitteissa. Kuten aiemmin mainittiin, toteavat Prince &
Schmuckler (2014, 255) Jarvisen (1995) jazz-improvisointien tutkimuksen olevan ainoa heitd edel-
tavé tonaalisuutta, metrid ja niiden yhteyttd jazzmusiikissa tarkasteleva korpustutkimus. Néin ollen,
myo0s tdmédn tutkielman tarkeys korostuu, silld tutkielmaa vastaavaa korpustukimusta ei tdssd laa-
juudessa ole jazzmusiikista ja sen tyylilajeista vield tehty. Perustutkimuksen uutta tietoa tuottavan
luonteen liséksi tdmi tutkielma voidaan myos ndhdéd populaarimusiikin ydintd tutkivana, toisin sa-

noen itse soivaa musiikkia tarkastelevana tutkimuksena.

Aiempaa tutkimusta tdydentdvié toimintaa toteutetaan kattavamman aineiston sekd tarkemman met-
risen havainnoinnin mahdollistavan tydkalun avulla. Tutkimuksessa pyritdédn huomioimaan Jarvisen

(1995; 1997) tavoin jazzille ominaisten blues-sévelien esiintyminen tonaalisessa rakenteessa. TAma
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tutkimus haluttiin saada kisittdméédn tonaalista jazz-improvisointia sen mahdollisimman laveassa
tyylillisessd kirjossaan ja siten sdilyttien myos sidvellyskohtaiset modulaatiot seké fraseeraukselliset
muutokset (suora ja kolmimuunteinen) osana improvisaatioiden perustana olevien kappaleiden
ominaispiirteitd. Kun taas Jarvisen (1995; 1997) aiemmat tutkimusaineistot kasittivdt 18 ja 17 be-
bop -improvisaatiota, jotka oli esitetty yksittdisen moduloimattoman sointuprogression paille.
Kummassakin Jéarvisen tutkimuksessa pienimméksi metrin tasoksi valikoitui kahdeksasosataso ja
siten luonnollisesti kahdeksasosatriolit ja kuudestoistaosat jdivdt havainnoinnin ulkopuolelle. Téassa
tutkielmassa sisdisten modulaatioiden suhteen meneteltiin samoin tavoin kuin Princen & Schmuck-
lerin (2014) tutkimuksessa, eli kun kaikki kappaleet transponoitiin C-duuriin, seuraavat kappaleen

moduloidut osat samassa suhteessa kyseistd padsavellajia.

Téssd tutkielmassa testataan aineiston yhteyttd K&K:n empiirisen tonaalisen hierarkian kanssa Jar-
visen (1995; 1997) tutkimusten tavoin. Aineiston metristd yhtenevidisyyttd testataan Lerdahlin &
Jackendoffin (1983) normatiiviseen metrin hierarkiaan (jatkossa L&J). Taustatutkimuksesta nousee
tarve tutkia Princen & Schmucklerin (2014) tavoin sitd, onko tdmén aineiston perusteella havaitta-

vissa tonaalisuuden ja metrin yhteys.

Seuraaviin tutkimuskysymyksiin vastaaminen toteutetaan tarkastelemalla korrelaation avulla mah-
dollista jakaumien vélistd yhteyttd. Kahta ensimmaiistd kysymysti tarkastellaan sekd koko aineiston

tasolla ettd tyylikohtaisesti.

Tutkimuskysymys 1: Korreloiko jazz-improvisaatioiden sdveltasohierarkia tonaalisen hierarkian

kanssa?

Tutkimuskysymys 2: Korreloiko jazz-improvisaatioiden iskuhierarkia normatiivisen iskuhierarki-

an kanssa?

Tutkimuskysymys 3: Onko jazz-improvisaatioiden tonaalinen ja metrinen jakauma keskendén yh-

teydessd?
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4.2 Aineiston kuvaus

Tédmin tutkielman aineisto (LIITE 1) perustuu Jazzomat-projektissa 2012-2017 tutkimuskayttoa
varten muodostettuun Weimar Jazz Database -transkriptioarkistoon (jatkossa WID). Yksi Jazzomat
-projektin pddmaédrand on ollut kohdistaa tutkimuksellinen mielenkiinto erityisesti improvisaatioon,
jota voidaan ldhestyd sekd improvisoituja sooloja kasittdvén laajan transkriptioarkiston kautta ettd
projektin tilastollisten musiikkianalyyttisten tyovélineiden avaamista mahdollisuuksista kasin.
Pfleiderer (2017a, 5-6) médritteleekin arkiston kéyttdtarkoituksen sijoittuvan ennen kaikkea mu-
siikkipsykologian, musiikkianalyysin seké tietokoneavusteisen musiikintutkimuksen leikkauspistee-
seen. Tédminkaltainen tutkimustraditiollinen moniulotteisuus lieneekin esteeton tuottamaan uusia
ndkokulmia jazzmusiikin tutkimukseen. Tdmidn tutkielman aineistolliset tarpeet ovat toteutuneet
Jazzomat-projektin ja WJID:n puitteissa, silld ne ovat olleet sovellettavissa osaksi tatd tyotd — luovan
improvisaatioprosessin kognitiivisen perustan etsiminen improvisoidusta tuotteesta on ollut mah-

dollista.

Tutkimusvélineistond on kéytetty itsendistd MeloSpySuite -komentoriviohjelmaa, joka on kehitetty
monofonisten melodioiden analyysiin. Aineistoa késitellidan WJID:n omassa SQLITE-formaatissa
sen sujuvan toimivuuden takia, mutta timédn liséksi analyysiohjelmisto tukee myds monofonisia
MIDI -tiedostoja ja esimerkiksi CSV- ja EsAC-formaatteja. Ohjelmiston avulla aineistosta on ollut
nostettavissa esiin 92 erilaista selittdvdd ominaispiirrettd (Feature Defination Files), jotka on kate-
gorisoitu tarkoituksensa perusteella. Aineiston melodioista on esimerkiksi mahdollista erotella
komponentteja niiden alukkeiden position salienssin tai artikulaation (esim. staccato, legato ja fra-
seeraus) perusteella. Sdvelluokkiin, intervalliluokkiin ja melodian kaarrokseen liittyvit piirteet ovat
myos erikseen tarkasteltavissa, samoin kuin sédvelten ja taukojen kestolliset muuttujat. Vastaavasti
aineiston improvisaatioihin on myds erikseen tutkijoiden taholta lisdtty nk. metadataa, josta selvidd
esimerkiksi levytyksen bibliografiset tiedot levytysajankohtineen, mutta myds improvisaatioiden
fraseeraustavat, tempotiedot ja soolokiertojen maérat. Ohjelmisto mahdollistaa myds erillisten mu-
siikillisten aiheiden etsimisen ja vertailun aineistossa. MeloSpySuite-ohjelmisto ja WJD-arkisto
ovat vapaasti tutkijoiden saatavilla, kdytettdvissd sekd my0s kehitettidvissd paremmin tutkimukselli-

sia tarpeita vastaavaksi.

Tulosten yksinkertainen tilastollinen esitys (mm. histogrammit) on mahdollista luoda MeloSpySuite

-ohjelmiston oman visualisointiominaisuuden avulla, mutta sen rajallisuuden vuoksi ei tdtd mahdol-



35
lisuutta hyodytetty. Tdssd tutkielmassa on kaytetty Microsoft Excel -taulukkolaskentaohjelmaa eri-
laisten kaavioiden ja taulukoiden tekemiseen analyysiohjelmiston tuottamien tulosten perusteella.
Erotuksena edelliseen, korrelaatiokertoimet sekd merkitsevyysarvot on laskettu ja taulukoitu tilasto-
tieteelliseen analyysiin tarkoitetun SPSS-ohjelman avulla. Nuottiesimerkkien luomiseen on hyo-

dynnetty Sibelius-nuotinkirjoitusohjelmaa.

Pfleidererin (2017b) mukaan WJD:n alkuperdinen aineistonkeruu on edennyt hyvin kéytdnnonléhei-
sestd nakokulmasta. Léhtokohtana on ollut alkuperdisddnitteiden helpohko saatavuus esimerkiksi
alueen yliopistokirjastossa tai tyoryhmin omista henkilokohtaisista kokoelmista. Kappaleiden
WID:n aineistoon sisdllyttdmisen kriteerind on ollut jazzin tyylienlajien keskindinen lukumaaralli-
nen tasapaino, kuin myds yhden artistin esittdmien soolokiertojen médri seké sooloinstrumenttien ja
alkuperdisten sdvellysten jakautuminen keskenddan mielekkddseen suhteeseen. Koska kyseessé ole-
van aineiston oletetaan vastaavan moninaisiin musiikkitieteellisiin tutkimusintresseihin on sen pai-
notus selkedsti materiaalin laajuudessa yksittéisten artistien kokonaistuotantojen sijaan. (Pfleiderer
2017b, 28-29.) Tosin tietyt, perinteisesti merkittdvind pidetyt artistit (mm. Charlie Parker, John
Coltrane) saavat hieman korostetumman sijan verrattuna muihin muusikoihin, mutta kaytdnnossa
aineisto kdsittdd tasapuolisesti jazzkaanonin artistien ydinjoukon. Toisin sanoen, aineiston artisti- ja
kappalevalikoima pyrkii seuraamaan funktionaalisen jazzmusiikin historiallista kaarta, jossa liiku-
taan varhaisesta jazzista (traditional ja swing) modernisoituvan bebop-jazzin kautta (bebop, cool ja

hardbop) nykyjazz-improvisaatioihin (postbop ja fusion) (Pfleiderer 2017b, 30).

Tutkielman aineisto kasittdad pelkéstdén duurisidvellajeihin sdvellettyihin kappaleisiin esitettyjd im-
provisaatioita. Tamén lisdksi kaikki kappaleet on transponoitu péésévellajiltaan C-duuriin, siten
mahdolliset kappaleen sisdiset modulaatiot seuraavat samassa suhteessa. Sekd kappaleiden ettd ja-
kaumien eri tutkimusten vilisen vertailemisen vuoksi on C-duuriin transponoiminen tdménkaltaisis-
sa tutkimuksissa tyypillistd (esim. Jarvinen 1995; Jarvinen 1997; Prince & Schmuckler 2014;
Krumhnsl 1990). Aineisto on rajattu WJD:n 465 jazz-improvisaation muodostamasta kokonaisai-
neistosta. Tutkielman ulkopuolelle jatetyn 223 improvisaation harmonisena l&htokohtana on toimi-
nut jokin muu kuin funktionaaliseen harmoniaan perustuva sdvellys. Improvisaation funktionaali-
suus ja sen duurisdvellajiin kuuluminen on maédritelty WJD:n taholta improvisaation metadataan
(Pfleiderer 2017b, 26-27). My6s mollisdvellajit ja muut kuin 4/4-tahtilajit jadvat odottamaan myo-

hempéa tarkastelua.

Harmonian funktionaalisuus tutkielman aineistossa rajaa tyylikohtaisten improvisaatioméérien

enemmiston swing- ja postbop-tyylilajeihin (taulukko 3). Fusion-tyylin improvisaatioista vain nelja
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kappaletta perustuivat funktionaaliselle harmonialle. Aineistossa huomion arvoista on myos se, etti
huolimatta jazz-genren vuosisataisen globaalin harrastuneisuuden, jad kokonaisuus vield maantie-
teellisesti varsin suppeaksi kisittdessddn pelkdstddan pohjoisamerikkalaista jazzia sivuuttaen koko-

naan muiden maanosien panoksen jazzkaanoniin.

TAULUKKO 3. Aineiston tyylikohtaisten improvisaatioiden lukumaérit.

Tyylilaji Lukumdira  Osuus aineistosta
Swing 53 21,9%

Postbop 49 20,2 %

Cool 40 16,5 %

Hardbop 37 15,3 %

Bebop 35 14,5 %
Traditional 24 9,9 %

Fusion 4 1,7 %

Yhteensa 242 100 %

Aineiston improvisoidut melodiat on tuotettu pddosin yksiddnisilld, nk. monofonisilla instrumenteil-
la (esim. yleisimmit vaski- ja puupuhaltimet). Monofonisten melodioiden vaatimus kulminoituu
analyysiohjelmiston (MelosSpySuite) kykyyn kasitelld pelkdstddn materiaalia, jossa ei saa muodos-
tua minkéddnlaista sdvelten samanaikaista soimista, kuten intervalleja tai sointuja. Edelld mainitusta
syystd yleiset jazz-instrumentit, kuten piano, vibrafoni ja kitara ovat yksittdisid sooloja lukuun ot-
tamatta jddneet aineiston ulkopuolelle. Nédiden yksittdisten soolojen mukanaolon ehtona onkin ollut
koko taltioidun improvisaation monofonisuus. Ndin ollen perinteisiksi jazz-soittimiksi koetut inst-
rumentit yhdistettynd niiden monofoniseen luonteeseen ovat aineistossa miérallisesti korostuneet.
Tenorisaksofoni, trumpetti ja alttosaksofoni ovat yhdessd enemmistoné (yli 70%) koko aineiston

soitinvalikoimasta (taulukko 4).

TAULUKKO 4. Aineiston improvisaatioissa kéytetyt soittimet.

Instrumentti Lukumaiidrd Osuus aineistosta
Tenorisaksofoni 80 33,1%
Trumpetti 48 19,8 %
Alttosaksofoni 43 17,8 %
Klarinetti 15 6,2 %
Pasuuna 12 5,0 %
Kornetti 11 4,5 %
Sopraanosaksofoni 10 4,1 %
Vibrafoni 10 4,1 %
Baritonisaksofoni 8 3,3 %
Kitara 2 0,8 %
Piano 1 0,4 %
Bassoklarinetti 1 0,4 %
1

Tenorisaksofoni C 0,4 %
Yhteensi: 242 100 %




37

Enemmist0 aineiston artisteista ovat jdsennelleet improvisaatioidensa mitaksi varsin rajallisen mia-
rdn sointukiertoja, suurin osa (1dhes 80%) heistd mitoittaa soolonsa kestdmadn vain yhden (47%) tai
kaksi (33%) kiertoa kappaleen sointukiertoa (taulukko 5). Tdménkaltaiseen varsin lyhyeen solisti-
seen mittaan on osaltaan vaikuttanut eri aikakausien dénilevyteollisuuden studio- ja tallennustekni-
set rajoitukset, kuten esimerkiksi dénilevyn kaivertaminen sellakka-formaattiin, mik4 rajasi kappa-

leen kokonaiskestoa merkittavasti (Pfleiderer 2017, 34).

TAULUKKO 5. Solistien improvisoimien soolokiertojen (sointuprogressio) lukumaéra kappaleessa

Soolokiertoja Lukuméidrd Osuus aineistosta

1 113 46,7 %
2 79 32,6 %
3 21 8,7 %
4 9 3, 7%
5 7 2,9 %
6 4 1,7 %
7 2 0,8 %
8 3 1,2 %
yli 8 4 1,7 %
Yhteensa: 242 100 %

Aineiston improvisaatioiden tempot jakautuvat varsin laajalle alueelle hitaasta n. 50 bpm temposta
paityen toiseen ddripddhén yli 300 bpm tempoihin (kuvio 7). Mediaanitempo (183,7 bpm) on hie-
man WJD:n kokonaisaineiston mediaanitempoa (170,5 bpm) korkeampi. Kappalekohtainen tempo

on taltiointivaiheessa valikoitunut esittdvien artistien mieltymysten mukaan.

TEMPOJAKAUMA

8%
7%
6%
5%
4%
3%
2%
1% -
0% -

Osuus aineistossa %

240 270 300 330 360
Iskua minuutissa (bpm)

KUVIO 7. Aineiston improvisointien tempojakauma, vélilld 53-340,3 bpm.

Aineiston fraseerauksellisen luokittelun 1dhtokohtana on tasajakoisen ja kolmimuunteisen artikulaa-
tion tempolliset ja tyylilliset seikat, jotka ndyttdytyvit enemmaén tradition suuntaa antavina esitys-

teknisind toteamuksina kuin tarkkarajaisina kategorioina. Tosin Pfleiderer (2017b, 27-28) toteaa,



38
ettd tdssd tapauksessa luokittelu on kuitenkin parempi kuin ei luokittelua ollenkaan. Néin ollen ai-
neisto jakautuu kuuteen fraseerausluokkaan: swing, two beat, latin, funk, ballad ja mix. Aineiston
pddosa improvisaatioista (n. 80%) edustaa fraseeraukseltaan kolmimuunteista swing-fraseerausta
(taulukko 6). Vastaavasti nk. varhaisen jazzmusiikin rytmiikkaa kuvaavia kolmimuunteisia two-beat
-tyylin kappaleita on n. 10% aineistosta. Yli 5% aineistosta on péddosin ei-kolmimuunteisesti frasee-
rattua latinalaisamerikkalaista musiikkia (latin), miké yleistden edustaa afrokuubalaista seké brasi-
lialaista perinnemusiikkia. Aineistossa vihdisempiné (5%) on kappaleet, joissa rytminen fraseeraus-
tapa on ballad, funk tai mix. Selvyyden vuoksi ballad-mééritelmé tarkoittaa kolmimuunteisten
swing ja two beat -fraseerauksien tempoltaan huomattavasti hitaampaa variaatioita. Funk toimii
sateenvarjotermind blues, soul ja rock -vaikutteisille musiikkityylien sulautumille, jotka voivat olla
tasajakoisia tai kolmimuunteisia. Mix -médritelma taas kertoo kappaleessa olevan sekd kolmimuun-

teista ettd tasajakoista fraseerausta samalla metrin tasolla, mutta eri kappaleen osissa.

TAULUKKO 6. Aineiston melodioiden fraseeraustapa.

Fraseeraustapa Lukuméidrd Osuus aineistosta

SWING 193 79,8 %
TWOBEAT 24 9,9 %
LATIN 13 54 %
FUNK 4 1,7 %
BALLAD 7 2,9 %
MIX 1 0,4 %
Yhteensa: 242 100 %

Jotta aineiston fraseerauksen suhteen tapahtuva esittely olisi jirkevdd, on syytd tehdd tarkempia
erotteluja fraseeraustapojen vélilld. Kuten jo edelld esittelin, on myds kolmimuunteisuudessa erilai-
sia ilmenemistapoja tyylien vililld. Erot ilmenevit hienovaraisina, mutta yleensd kuultavissa olevi-
na eroina esimerkiksi kahden perdkkiisen kahdeksasosanuotin erilaisina kestoina (kuvio 8). Kun
teoreettinen esitys kolmimuunteisuudesta oli triolin kahden ensimmaisen sidotun iskun suhde kol-
manteen iskuun, ilmenee kolmimuunteisuus soivassa musiikissa eri tavalla. Tyylien fraseerauksien
erot esitetdén antamalla kyseisen triolin kahdelle ensimmaiselle iskulle arvoksi 2. Taysin suora kah-
deksasosapari saa arvon 1:1. Todellinen kolmimuunteisuus esiintyy tdssd aineistossa jonkin verran
teoreettista vastinettaan lievempénd. Voimakkaimmin kolmimuunteisia ovat tyylilaji on two beat -
fraseerauksen sisdéin mééritellyt improvisaatiot. Timén jilkeen yleisesti swing-fraseeratut improvi-
saatiot. Latin-fraseerausta ajatellaan useimmiten varsin tasajakoiseksi, mutta timén aineiston muu-
sikot ovat péaidtyneet enemméin kolmimuunteisuuden suuntaan. Ennalta arvaamatonta oli aineiston

funk-fraseerauksen sijoittumisen “suoremmaksi” kuin latin-fraseerauksen, mutta hitaiden kappalei-



39
den ldhes tdysin suoran fraseeraustavan voidaan todeta olevan jopa hieman yllattdvaa jazzmusiikis-
sa, vaikka esimerkiksi Backlund (1983) jo aiemmin niin esitti todetessaan hitaiden muuttuvan sel-

vésti tasajakoisempaan suuntaan.

FRASEERAUSSUHDE
TWOBEAT 1,55:1 !
SWING 1,46:1 !
LATIN 1,40:1 !
FUNK 1,31:1 !
BALLAD 1,05:1 | !

1:1

KUVIO 8. Aineiston kolmimuunteisuuden suhde eri artikulointityyleisséd. Suora, tasaisten kahdeksasosaparien
fraseeraus on 1:1. Téysin trioliin pohjautuvan kolmimuunteisuuden kahden ensimmaisen iskun yhteinen kesto
suhteessa kolmanteen on 2:1.

Aineiston improvisaatioiden sointuprogressiot koostuvat suurimmaksi osaksi (yli 90%) originaaleis-
ta sdvellyksistd (taulukko 7). Ndisséd tapauksissa originaali sdvellys kasittdd sekd muista eroavan
harmoniarakenteen sekd alun perin myds yksildllisen melodian. Vastaavasti jazzmusiikin perintees-
sd lukuisat sdvellykset yleisesti pohjautuvat harmoniarakenteeltaan jonkin aiemman, jo suosionsa
vakiinnuttaneen kappaleen sointukiertoon (aineistossa n. 10%). Tétd ikdén kuin kierrétettyd sointu-
progressiota uuden melodian pohjana kutsutaan termilld kontrafakti. Hyvin yleinen kontrafaktin
lahtokohta oli hyodyntdd viihdeteollisuuden vakiinnuttamia musiikkiteattereiden hittisdvelmien
harmoniarakenteita. Téssd tapauksessa siveltdjd George Gershwin alunperin musikaaliin Girl Crazy
vuonna 1930 sédveltimin I Got Rhythm -kappaleen sointukierto (tunnetaan myds nimelld RAythm
changes -sointukierto) on ollut hyddynnetyin sdvellystydon pohjana ldhes kahdeksalla prosentilla
aineistosta (19 kpl). Muiden kappaleiden sointujen hyddyntdminen on ollut aineistossa vahdisempad

(yhteensé kaksi prosenttia aineistosta viidelld erilaisella sointuprogressiolla).

TAULUKKO 7. Erilaisille kappaleille perustuvat sointuproggressiot aineistossa.

Kontrafakti Lukuméédrd Osuus aineistossa
Originaali 218 90,1 %
I Got Rhythm (Rhythm Changes) 19 7,9 %
Cherokee 1 0,4 %
Confirmation 1 0,4 %
How High The Moon 1 0,4 %
Tune Up 1 0,4 %
What Is This Thing Called Love 1 0,4 %

Yhteensi: 242 100 %
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4.3 Menetelma

Aineiston laajuus huomioiden on laadullisen musiikkianalyysin hyddyntdminen véahintdénkin epi-
kaytannollistd, mutta myds epatarkkaa. Sen sijaan madaréllinen tietokoneavusteinen tutkimusmene-
telmé mahdollistaa havaintojen tekemisen tdstd aineistosta, jonka tutkiminen pelkastdan nuottikuvan
visuaalisella tarkastelulla ja &édnitteiden kuulonvaraisella havainnoinnilla olisi kdytdnndssd mahdo-
tonta. Tonaalisuutta ja iskuhierarkiaa tullaan tarkastelemaan korrelaation avulla vertaamalla aineis-
tosta muodostettuja jakaumia tonaalisen musiikin lainalaisuuksia edustaviin referenssijakaumiin
(K&K ja L&J). Kaikkien improvisointien sdvelet lasketaan ja jactaan kromaattisen asteikon mukai-
seen kahteentoista sédvelluokkaan. Siten jokainen sdvel sijoittuu yhteen sévelluokkaan oktaavialas-
taan riippumatta. Improvisaatioiden sévelistd muodostuneita jakaumia verrataan lansimaista tonaali-

suutta sekd metristd iskuhierarkiaa edustaviin referenssijakaumiin.

Téstd 1dhtokohdasta pyritddn tuottamaan tietoa, jota pidetdin tilastollisesti oikeana ja todellisena.
Kun aineisto siséltdd taiteellisesta toiminnasta operationalisoitua numeerista tietoa, se vdistaméttd
herdttdd kysymyksen siitd, mitd timd numeerinen aineisto kertoo alkuperdisestd prosessista, jossa
ihminen on musiikillisen harjoittelun ja kulttuurillisen kokemuksen muovaamana tuottaa improvi-
soitua musiikkia? Tétd todellisuutta ei haluta tutkielman maéréllisen aineiston yhteydesséd tdysin
menettdd. Néin ollen aineistosta nousevaa tilastollista tietoa pidetdin todellisuutena, mutta sen saa-
vuttaminen ei ole tdydellistd ja siten sen taustalla on muitakin vaikuttimia, joita ei pystytd operatio-

nalisoimaan. Edelld mainitusta syysté tdssé tutkielmassa tukeudutaan postpositivistiseen filosofiaan.

Postpositivistinen tutkija voi tyytyd kevyempiin metodologisiin keinoihin ja hyddyntdd jopa laadul-
lista aineistoa ja tulkintaa osana maaréllistd tutkimusta. Pyrkimys on yha niin objektiivisten havain-
tojen tuottamiseen kuin on mahdollista, mutta tdydellisen objektiivisuuden saavuttaminen ei toteu-
du. My0s postpositivistinen tutkimustieto perustuu positivistisen ihanteen tavoin aiempaan tutki-
mukseen ja tiedeyhteison vertaisarviointiin. Paradigman mukaan tutkimusten toistetut 16ydokset
mahdollisesti edustavat totuutta, eli todellisuus on “todellista”, mutta saavutettavissa vain todenna-

koisesti ja epatdydellisesti. (Metsdmuuronen 2011, 217-219.)

Morganin (2007) mukaan erilaisia paradigmoja on tapana hyddyntdd ja kayttdd myds rinnakkain
tutkimuksen taustalla. Vaihtoehtojen joukossa yksittdisend yleisimpéna tieteenfilosofisena suunta-
uksena esiintyy pragmatismi. (Morgan 2007, 48-76.) Sen edustama pluralistinen maailmankatsomus
rakentuu toiminnasta, tilanteista sekd niistd syntyvistd seurauksista ja siten painotus onkin toimivan

ratkaisun 16ytdmisessd ja soveltamisessa. Néin ollen pragmaattinen tutkimus korostaa ennen kaik-
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kea tutkimusongelmaa ja sen ratkaisemista kaikin mahdollisin keinoin metodien erillistarkastelun

sijaan (Creswell 2009, 13).

Pragmatismi ei sitoudu pelkéstién yhteen tiettyyn filosofiaan ja todellisuuteen. My®0s tutkija on va-
paa valitsemaan metodit ja menettelytavat sen mukaan, mika parhaiten vastaa hdnen tutkimukselli-
sia tarpeitaan ja paddmaidridan. Pragmaatikot eivéit nde maailmaa absoluuttisesti yhtenevina, vastaa-
vasti my0s tutkimuksessa voidaan aineistoa kerétd ja analysoida monin erilaisin tavoin yhden aino-
an sallitun tavan sijaan. (Creswell 2009, 13-14.) Juuri titd nidkokulmaa tutkimuksessa sovelletaan
nostamalla esiin laadullisia ja maéréllisid oletuksia samanaikaisesti ja vapaasti. Tdmin tyon paino-
tus on ehdottomasti méérallisessd aineistossa, mutta sithen on sulautettu laadullista maarittelyd maa-
rillisten osa-alueiden tuottaman informaation kuvailemiseksi ja niiden keskindiseksi vertailemisek-
si. Tutkimuksen taustalla olevat teoriat on eksplisiittisesti esitetty viitekehyksessé, joka ohjaa tutki-

muksen perspektiivid. Tatd perustelen seuraavaksi.

Tiivistetysti todeten téssd tutkielmassa tukeudutaan alustavasti postpositivistiseen paradigmaan te-
kemélld aineistosta mahdollisimman objektiivinen mééréllinen tietokoneavusteinen analyysi. Vas-
taavasti tulosten tulkinnassa otetaan mukaan pragmaattisen paradigman mahdollistaman tutkijan
padmadidrdn valaista tutkittavaa kohdetta valitsemallaan parhaimmalla mahdollisella tavalla. Téssa
tapauksessa haetaan tuloksille vastineita laadullisesta improvisaatioprosessia késittelevistd tutki-
muksesta, kuten esimerkiksi Berlinerin (1994) tutkimuksesta. Tulkintoja tullaan tekemdin myds
atemporaalisistakin sdvelkertymistd, jotka aiemman tutkimuksen, pedagogisen kirjallisuuden (esim.
Berliner 1994; Coker 1980; Coker 1991) seké tutkijan oman muusikon ja pedagogin kokemuksen
perusteella viittaavat johonkin yleiseen akustiseen ilmi6dn. Aineistosta nousevien tulosten perus-
teella ei voi tehdd objektiivisia johtopéddtoksid improvisointien soivasta todellisuudesta, mutta niistd
tehdddn johtopddtoksid aiempaan laadulliseen tutkimukseen ja pedagogiseen kokemukseen perusta-
en. Tutkielmassa tukeudutaan siihen, ettd pragmaattisilla tutkijoilla on vapaus valita menettelytapa,
joka parhaiten vastaa heidén tutkimuksellisia pddméadriddn (Creswell 2009, 28). Erityisesti tutki-
mukset, joiden menetelmat ovat tieteenfilosofisesti jossain méérin epdjohdonmukaisia, voivat 16ytda

filosofisen perustan juuri pragmaattisesta paradigmasta (Weaver 2018, 2).

Muuttujien samankaltaisuuden ja erojen ilmentdmiseen hyddynnetdén niiden keskindisten korrelaa-
tiokertoimien (Pearson) laskemista. Windsorin (2004) mukaan timéd mahdollistaa muuttujien véli-
sen yhteyden tai sen puuttumisen toteamisen, koska korrelaatiokerroin osoittaa yhteyden laajuuden
ja sen suunnan muuttujien vélilld. Korrelaatiokertoimen positiivinen arvo 1 ilmentdd muuttujien

taydellistda samankaltaisuutta, arvo -1 ilmentda tdydellistd negatiivista samankaltaisuutta ja kertoi-
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men arvon ldhestyessi nollaa, osoittaa se muuttujien samankaltaisuuden vdhenevin kohti taydellistd
keskindistd eroavaisuutta (Windsor 2004, 220.) Korrelaation hyddyntdmistéd profiilien samankaltai-
suuden médrin ilmaisemiseksi tukee myds Krumhanslin (1990, 17) toteamus sen yleisestd kaytosta
lukuisissa muissa ihmisen kognitiota ja havaitsemista koskevissa tutkimuksissa. Siten korrelaa-

tiokertoimien esittiminen on nihtdvissi osana timénkaltaisen tutkimuksen kaytintoa.

Muuttujien erimiéréisten asteikoiden vertailun mahdollistamiseksi on muuttujat normalisoitu pakot-
tamalla ne vilille 0 ja 1 kaavalla:

Xo-1 = (Xi- Xonin) / (Xmax - Xomin)

Kaavassa ”Xj_;” edustaa uutta normalisoitua muuttujaa ja ”X;” on vanha normalisoimaton muuttuja.
Vastaavasti X, sekd ” X, ovat vanhan muuttujan maksimi- sekd minimiarvo (esim. Patro &

Sahu 2015).

Témin liséksi tullaan esittdméédn keskindisen vertailun paremman hahmottamisen tueksi keskiarvoja
tyylikohtaisten jakaumien diatonisten ja ei-diatonisten sdvelluokkien normalisoiduista arvoista.
Kéaytdnnossa niin, ettd diatonisten sévelluokkien normalisoidut yhteenlasketut arvot jaetaan seitse-
maéll4 ja ei-diatonisten sidvelluokkien yhteenlasketut arvot jaetaan viidelld. Menetelmien musiikillis-
ta perspektiivin tarkentamisen vuoksi eritellddn seuraavaksi aineiston 1dhtokohtia musiikkianalyyt-

tista tarkastelua silmélldpitden.

Jazzmusiikin jossain miérin etnomusikologisestakin luonteesta huolimatta merkittivd osa sen im-
provisaation ja sdvellystyon tieteellisestd tutkimuksesta on suoritettu kiyttden menetelmid, jotka on
tarkoitettu alunperin ldnsimaisen taidemusiikin analyyttiseen tutkimukseen (esim. Owens 1974;
Martin 1996). Kéytetyt tutkimusmenetelmét ovat olleet nk. top-down -tyyppisid, eli jazzmusiikin
tutkimukseen on hyddynnetty mm. Schenker -analyysin ja Meyerin musiikillisten arkkityyppien
kasitteitd. (Jarvinen 1995, 415.) Kasitteitd, mitkd yhtddltd perustuvat sdvelletyn musiikin analysoi-
miseen (Schenker) ja toisaalta oletukseen, ettd melodia perustuu kognitiivisiin arkkityyppeihin
(Meyer), kuten symmetrisiin melodioihin, asteikollisiin ja ei-asteikollisiin melodioihin seké edelté-
vistd johdettuihin alaluokkiin. Sdvellyksen ja improvisaation erilaisuus Slobodan (1985, 103) mu-
kaan pdidosin realisoituu niiden prosessien ajankéytollisind eroina — sdveltdjin on mahdollista suo-
dattaa sdvellysprosessin tuotteista omiin kriteereihinsi sopivin versio, kun taas improvisoivan muu-
sikon on hyvéksyttdvi aina versioista ensimméinen. Jarvisen (1995, 415) mukaan tdméankaltaisten
musiikkianalyyttisten metodien kdyttiminen on ongelmallista ainoastaan niin kauan kuin tutkija ei
ole tehnyt pédatdstd jazzin ja taidemusiikin ontologisten erojen olemassaolosta tai niiden olematto-

muudesta. Téhin ratkaisuna analyysimetodien mahdollisen soveltuvuuden sopivuudesta on selvittda
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perustuuko jazz samanlaisille musiikillisille periaatteille kuin mink kautta lansimaisessa taidemu-
siikin analyysi totuttu ymmaértamééan (Jarvinen 1995, 415-416). Tadma tutkielma ldhtee siitd oletuk-
sesta, ettd funktionaaliseen harmoniakésitykseen perustuva jazzmusiikki on tonaaliselta ja metriseltd
hierarkialtaan hyvin samankaltainen taidemusiikin tonaalis-funktionaalisen kidytdnnon kanssa. Siten
jazzmusiikin tonaalista ja metristd hierarkiaa sekd niiden keskindistd yhteyden tutkiminen on mah-
dollista perustaa alunperin taidemusiikin analysoimiseen tarkoitetuille periaatteille, kuten esimer-
kiksi sédvelluokkien hierarkkisesta organisoitumisesta sdvellajin yhden keskeisen sidvelluokan ympa-
rille tai esimerkiksi Meyerin (1973, 121) ajatukselle, jossa tonaalisen rakenteen kannalta merkitse-

vit sdvelluokat esiintyvit useammin metrisesti tirkeissd positioissa.

Tamaénkaltaisen, pohjimmiltaan taiteellisen prosessin tuottaman aineiston yhteydessd on syytd huo-
mauttaa sen tilastollisen merkitsevyyden problemaattisuudesta. Samoin tavoin kuin Jérvisen (1995,
426) seké Jarvisen & Toiviaisen (2000, 65-66) tutkimuksissa, my0s téssd tutkielmassa jdi episel-
véksi aineiston tilastollinen merkitsevyys. Toisin sanoen, ovatko tdmin tutkielman aineiston perus-
teella tehdyt johtopdétokset yleistettédvissd koskemaan koko populaatiota? Onko edes olemassa
mink&énlaista tonaalisen jazzin mitattavaa populaatiota? Sen laajuutta on vaikea edes kuvitella.
Edelld mainitusta syystd ndhdéén riittdvina satunnaisotantana se, etti aineisto on koottu jazzkaano-
nin merkkiteoksista, jotka ovat Pfleidererin (2017b, 28) mukaan pdityneet taiteellisen arvonsa pe-
rusteella alueellisiin (tdssd tapauksessa saksalaisiin) yliopistokirjastoihin (kyseessd ei kuitenkaan
ole saksalainen jazz) ja sieltd lopulta tutkijoiden kaytt6on. Myos Jarvinen & Toiviainen (2000, 66)
tyytyvit toteamaan heiddn samantyyppisen aineistonsa artistien edustavan genren parhaimmistoa.
Néamai kyseiset jazz-artistit ovat olleet mukana méiéritteleméssé sitd, miten koko musiikillista tyy-
lisuuntaa on tapana soittaa ja siten he ovatkin myds laajasti imitoituja. Samoin tavoin tdmén tut-
kielman aineisto sisdltdd ndytteet koko kaanonin keskeisimmaésti levytetystd jazz-improvisaation
historiasta 2000-luvun alkuun saakka. Jarvisen (2000, 66) mukaan merkitsevyyden testaaminen ei
tamin kaltaisessa tapauksessa olisi edes tutkimuksen kannalta tarpeen. Tédssd tydssd merkitse-
vyysarvot esitetddn musiikkitieteellisen tutkimuskédytdnnon tyylid mukaillen, kuten myds Jérvinen
(1995; 1997) paityy tekemddn omissa tutkimuksissaan. Tdméd huomioon ottaen oletetaan, ettd ai-
neiston improvisaatiot edustavat yleisintd (normaalia) tyylid ja tapaa tuottaa tonaalisia jazz-
improvisaatioita ja ndin ollen on aineiston perusteella mahdollista tehdd niistd tarvittaessa myos

yleistdvid padtelmid.
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5 ANALYYSI

Téssd padluvussa analysoidaan aineistoa suhteessa referenssijakaumiin ja samalla tullaan tekeméén
tuloksista alustavia laadullisia johtopddtoksid pragmaattisen mddréllisen tutkimuksen mukaisesti.
Ensimméinen vaihe aineiston tonaalisten ja metristen piirteiden selvittimiseksi, on siitd méaritelta-
vé erikseen sédvelalukkeiden sévelluokallinen lukuméird sekd niiden metrinen sijoittuminen. Kaik-
kien kahdentoista sévelluokan esiintymislukumédard yhteen laskemalla mééritelldin niiden hajonta
savelluokkien kesken. Yksinkertaisesti esitettynd lasketaan kuinka monta kertaa ja missd kohtaa
kukin sévelluokka esiintyy aineistossa. Koko aineistoa koskevan tonaalisen ja metrisen kokonaisja-
kauman maéérittelyn jdlkeen niitd verrataan ensin tonaalisuuden suhteen empiiriseen tonaalisen hie-
rarkiaan (K&K) seké toiseksi metrin suhteen teoreettiseen metrin normatiivista iskuhierarkiaa ku-
vaavaan malliin (L&J). Vertailutoimenpiteen tarkoituksena on maééritelld se, onko aineiston impro-
visaatiomateriaali yhtenevéd ihmisen tonaalista ja metristd havaitsemista kuvaavan tutkimuksen ja

teorian kanssa (Prince & Schmuckler 2014, 256).

5.1 Alukkeiden tonaalinen jakauma kokonaisaineistossa

Téssd tutkielmassa (kuten myds Princelld & Schmucklerilla 2014, 258) tarkasteltavat metrin tasot
ovat isku 1, isku 3, yhteenlasketut iskut 2 ja 4 seké edellisiin metrin sijainteihin osumattomat iskut-
tomat kahdeksasosat ja kuudestoistaosat (taulukko 8). Edelld mainitun sdvelluokallisen ja metrisen
yksildinnin jilkeen aloitetaan aineiston vertailu referenssijakaumiin. Aluksi esitetdén aineiston ko-
konaisjakauma (JazzTotal) ja iskun 1 jakauma (Jazzl) suhteessa K&K:n referenssijakaumaan, jotta
korrelaatiokertoimen perusteella havaittavaa yhteyttd tonaalisuuden testituloksiin voidaan tarkastel-
la. Samankaltaisuudesta huolimatta iskun 1 jakauma jo téssd kohtaa paljastaa improvisoijien tukeu-
tuvan enemman tiettyyn metrin positioon tonaalisuutta ilmentdessédén verrattuna kokonaisjakau-

maan, jossa metrin vaikutusta ei ole huomioitu.
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TAULUKKO 8. Sévelalukkeiden esiintymisméérét metrin eri tasoilla. Sdvelluokat on jérjestetty iskun 1 mu-
kaan maéirilliseen suuruusjérjestykseen (N = 73425).

Sivelluokka Isku 1 Isku 3 Iskut 2 ja 4 1/8-taso 1/16-taso  Yht.
G 1158 1120 1856 3213 2099 9446
C 1139 1001 1921 3143 2134 9338
E 1032 909 1700 2835 1964 8440
D 870 814 1560 2610 1746 7600
A 766 755 1757 2578 1869 7725
F 667 754 1370 2057 1572 6420
B 597 715 1211 1826 1313 5662
D#/Eb 487 549 904 1437 1014 4391
A#/Bb 417 491 820 1368 1015 4111
G#/Ab 399 416 779 1475 1071 4140
F#/Gb 327 328 668 1099 795 3217
C#/Db 288 368 590 959 730 2935
N= 8147 8220 15136 24600 17322 73425

Aineiston kaikkien sdvelien yhteenlaskettu kokonaisjakauma korreloi erittdin merkitsevésti (r =
907; p <.001) K&K:n jakauman kanssa (taulukko 9). Mydskin aineiston pédiskulta (Jazz1) mitattu
jakauma korreloi erittdin merkitsevisti mainittujen testitulosten kanssa (r = .919; p < .001). Tama
ero K&K:n jakaumaan on Princen & Schmucklerin (2014, 264) mukaan nédhtédvissé siten, ettd ka-
denssit paittyvit lepotehoon yleensd metrin vahvoilla positioilla (iskuilla 1 ja 3). Jakaumien korre-
laatioiden vertailun paljastamia véhiisid eroavaisuuksia suhteessa K&K:n tuloksiin voidaan perus-
tella my0s sédveltdjien pyrkimyksind sisdllyttdd teoksiinsa sopiva (sdvellyksen kannalta tarkoituk-
senmukainen) madrd ylldtyksellisyyttd kuulijan mielenkiinnon ylldpitdmistd varten. Saveltdjat pyr-
kivét tietoisesti rikkomaan kuulijan tonaaliseen skeemaan nojaavia odotuksia sévellyksen tulevista

musiikillisista tapahtumista (Meyer 1956, 92-93).

TAULUKKO 9. Kokonaisaineistosta muodostettujen jakaumien Jazz1 ja JazzTotal korrelaatiokerroin refe-
renssijakauman K&K:n kanssa.

Correlations Jazzl JazzTotal
K&K Pearson Corr. 919 ,907
Sig. (2-tailed) ,000 ,000

**_Correlation is significant at the 0.01 level (2-tailed).

Aineiston kokonaisjakauma (JazzTotal) seki iskun 1 jakauma (Jazzl) eroavat K&K:n referenssija-
kaumasta muutamin huomionarvoisin osin. Aineiston sévelluokkajakauman perusteella on havaitta-
vissa, ettd improvisoivat muusikot korostavat tonaliteetin kannalta karakteristisia sdvelluokkia (C, E

ja G) vertailuhierarkiaa tasaisemmin (kuvio 9). Toisin ilmaisten, kaikilla kolmella sdvelluokalla on
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improvisointien sdvellajituntuman syntymisen suhteen ldhes yhtd térked rooli. Néin ollen duuri-
tonaliteetin stabiileimpana sdvelluokkana pidetty toonika ei téssd tapauksessa ole yhtd korostunut
kuin K&K:n tuloksissa (K&K 1, JazzTotal 0,99 ja Jazzl 0,98). Myods muut diatoniset sdavelluokat
(D, A ja B) ovat tasaisesti vertailukohtaansa yleisempid esiintymisméaarénsa perusteella. Ainoastaan
diatoninen sévelluokka F ei nouse Jazz1-jakauman esiintymisméérdssdan referenssijakauman vasti-
neensa yli toisin kuin kokonaisjakaumassa. Mydskin duuriasteikkoon kuulumattomat kromaattiset
savelet C#/Db ja F#/Gb sijoittuvat vastineitaan méarillisesti matalammalle tasolle ja toisaalta sdvel-
luokat G#/Ab ja A#/Bb esiintyvit ldhes yhtenevésti vastaavien sdvelluokkien kanssa. Erotuksena
muista duuriasteikkoon kuulumattomista sidvelluokista, yleisin kromaattinen sdvel D#/Eb poikkeaa
yleisyydessdén huomattavasti K&K:n vastineesta. Aineiston D#/Eb sijoittuukin vertailukohtaansa

K&K:n arvoja selvésti yleisemmaéksi.

Aineiston sivelluokkajakaumat

Jazz1 K&K

"""" JazzTotal

1,20
1,00
0,80
0,60
0,40
0,20
0,00

Normalisoitu arvo

KUVIO 9. Aineiston sdvelluokkajakaumat Jazz1 ja JazzTotal seké referenssijakauma K&K. Toonikan (sdvel-
luokka C) arvot: JazzTotal 0,99, Jazz1 0,98 ja K&K 1.

Savelluokkaa D#/Eb voidaan pitdéd toonikasuhteeltaan pienend terssind ja siten se voisikin esiintya
luontevasti toonikan mollisdvellajissa c-molli. Mutta kun aineisto siséltdd padsivellajiltaan pelkis-
tadn duuriin méériteltyjd improvisointeja, on kyseessd jokin muu ilmid. Duurisdvellajissa tooni-
kasuhteista pientd terssid pidetdéin metrisestd esiintymissijainnistaan riippuen tavallisesti vahintdén-
kin dissonoivana sédvelend (esim. Backlund 1983). Niin ollen sévelluokka D#/Eb vaikuttaa olevan
erilaisia musiikkityylejd (esim. jazz ja taidemusiikki) kuvaavissa sdvelluokkaprofiileissa esiinty-
mismadriltdén erilaisissa asemissa ja siksi sen suhteellisen korkeaa mddrdd juuri jazzin ei-
diatonisissa sdvelluokissa on syytd tarkentaa. Tamén ilmidn ja muiden sdvelluokkien esiintymis-
médrien paremman jarjestyksellisen hahmottumisen vuoksi on tdmén aineiston jakaumien JazzTotal
ja Jazzl lisdksi seuraavassa taulukoitu Jarvisen (1995) aineiston (Jarv.1995), Youngbloodin ym.
(1958, 1983) yhdistetyn aineiston (Y&K&H) sekd K&K:n (1982) ja Princen & Schmucklerin
(2014) (PrinceTotal) aineistojen sdvelluokat esiintymisméadrilliseen suuruusjirjestykseen (taulukko

10).
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TAULUKKO 10. Eri aineistojen jakaumat savelluokkien esiintymisméérien mukaisissa jérjestyksissd. Eri
aineistojen jakaumat: Jarvinen (1995) (Jarv.1995), Youngblood ym. (1958, 1983) (Y&K&H), Krumhansl &
Kessler (1982) (K&K), Prince & Schmuckler (2014) (PrinceTotal) sekéd tdimén aineiston jakaumat (JazzTotal ja

Jazz1).

Jérjestys: 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12.
JazzTotal G C E A D F B D#Eb G#Ab A#Bb F#Gb C#Db
Jazzl G C E D A F B D#Eb A#Bb G#/Ab F#Gb C#Db
Jarv.1995 C G E F D A B D#Eb A#Bb F#Gb G#Ab C#Db
Y&K&H G C E D F A B F#Gb A#Bb D#Eb G#Ab C#Db
PrinceTotal G C E D A B F F#Gb G#Ab D#Eb C#Db A#/Bb
K&K C G E F A D B F#Gb G#Ab D#Eb A#Bb C#Db

Aineiston yleisimmén kromaattisen sdvelluokan D#/Eb suosio on ymmarrettavissd sen blues-
luonteen vuoksi. Jarvinen (1995) toteaa, etté tiettyjen diatoniseen asteikkoon kuulumattomien séve-
lien esiintymisméérit nousevat hdnen tutkimuksensa kokonaisprofiilissa odottamattoman suuriksi.
Hinen korpuksessaan sidvelluokat D#/Eb, F#/Gb ja A#/Bb olivat korostuneet suhteessa muihin ei-
diatonisiin sdvelluokkiin C#/Db ja G#/Ab. Jarvinen esittddkin korostumisen syyksi improvisaatioi-
den melodianmuodostukseen kiytettyjen blues-sdvyn esiin nostamisen karakterististen blues-
sdvelien hyodyntdmisen yhtend jazz- improvisaation tyylillisend ominaispiirteend. (Jarvinen 1995,
426.) Samat tyylilliset piirteet vaikuttavat myos tdmén tutkielman sidvelluokan D#/Eb méérilliseen
esiintymiseen. Vastakohtana tdhdn Prince & Schmuckler (2014, 260) tuovat esiin ldnsimaista tai-
demusiikkia edustavassa aineistossaan saman sidvelluokan D#/Eb sijoittuvan ei-diatonisissa sévelis-
sd esiintymismadriltdén vasta kolmanneksi (kaikissa sdvelluokissa kymmenes) sidvelluokkien F#/Gb
ja G#/AD jilkeen osoituksena siitd (taulukko 10), ettd yhteyttd bluesiin ei luonnollisestikaan ole
olemassa. On merkillepantavaa, ettd blues-perinteen lasndolo osana jazzmusiikin improvisointikay-

tantdd on havaittavissa my0s sidvelluokkien muodostamasta kokonaisjakaumasta.

Kun jatketaan eri aineistojen perusteella muodostettujen jakaumien tarkastelua huomataan, etté ja-
kaumat ryhmittyvét kolmeen erilaiseen ryhmédn (taulukko 10). Ensimmaiseen (jarjestys 1-3) sijoit-
tuvat duurin kolmisoinnun sévelluokat, toiseen ryhméén (jérjestys 4-7) sijoittuvat muut diatoniset
savelluokat sekd lopuksi kolmanteen ryhmédn (jarjestys 8-12) sijoittuvat kromaattiset ei-diatoniseen
asteikkoon kuuluvat sdvelluokat. Kaikkien jakaumien ensimmaéisessi ryhméssd viimeisend on sdvel-
luokka E. Vastaavasti kaikissa jakaumissa yhtd lukuun ottamatta (PrinceTotal) on toisessa (diatoni-
sessa) ryhmaéssi viimeisend sdvelluokka B sekd kolmannessa (ei-diatonisessa) ryhméssi viimeisend
on sdvelluokka C#/Db. Poikkeuksena esiintyi edelld mainittuihin kahteen jalkimmaéiseen ryhméén
Princen & Schmucklerin (2014, 260) jakauma positioiden 7 ja 12 suhteen, eli sen diatoninen ja ei-

diatoninen joukko pééttyvit eri sdvelluokkiin. Tosin erot PrinceTotal-jakauman diatonisen ryhmén
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savelluokkien B ja F sekd C#/Db ja A#/Bb vililld ovat minimaalisia. Huolimatta kuvailluista erois-
ta, kaikki mainitut jakaumat ovat yhtenevid jo aiemmin mainitun Meyerin (1956) maédritteleméin
tonaalisuuden hierarkkisesti organisoitujen sdvelluokkaryhmien suhteen — ensin kolmisoinnun séve-

let, sitten loput diatoniset sdvelet seké lopuksi ei-diatoniset sidvelet.

Vaikka molemmat aineiston sévelluokkaprofiilit (JazzTotal ja Jazzl) korreloivat erittdin merkitse-
vésti (r > .900) K&K:n arvojen kanssa, organisoituivat niiden sévelluokat keskenédén erilaisiin jar-
jestyksiin (taulukko 10). Aineiston molempien jo esiteltyjen sédvelluokkajakaumien perusteella ylei-
sin sdvelluokka on G, toisin kuin K&K:n tuloksissa stabiilein on sdvelluokka C. Krumhanslin
(1990, 69) mukaan tdménkaltainen epdjohdonmukaisuus on seurausta sdvelluokkajakaumien muo-
dostamisesta pelkkien melodialinjojen perusteella ja siten todellisuudessa séveltaso C edustaa to-
naalisesti stabiileinta sdvelluokkaa, vaikka sdvelluokka G dominantin ominaisuudessa omaa tirke-
dgmman roolin sdvellajituntuman hahmottumisessa, mikd vastaavasti ilmeneekin séveltason G suu-
rempana esiintymistiheytend kokonaisjakaumassa. Berlinerin (1994, 183) mukaan jazzmusiikissa
taustaharmoniaa soitollaan alleviivaavilla basisteilla on tapana kéyttdd erityisesti toonika- ja domi-
nanttisdveltd tdhin tarkoitukseen. Erityisesti rakenteellisesti tarkeisiin paikkoihin sointuprogressios-
sa tullaan taustaharmonian pohjasdvelelld. Oletettavasti myos solistit mielelldén valitsevat melodiaa
rikastuttaakseen jonkin muun sdvelen soinnulle kuin toisintaisivat basistien soittaman soinnun poh-
jasdvelen. Téssd mielessd on Krumhanslin (1990) tavoin loogista ajatella toonikasoinnulle tultavan

esimerkiksi sdvelelld G pohjasdvelen C sijaan.

Todettakoon vield yleisesti improvisoiduista jazz-melodioista. Kun huomioidaan basistien sdestys-
toiminta ja toonikakolmisoinnun sivelten esiintymisfrekvenssi, viittaa se Berlinerin (1994) haastat-
teluissa esiin tulevaan muusikoiden tyylilliseen normiin, jonka mukaan improvisaatiossa huomioi-
daan kappaleen padsavellaji sen mahdollisista lyhytaikaisista modulaatioista huolimatta. Berlinerin
(1994, 250) nostaa esille, ettd hyvd improvisaatio on harmoniaan sopivien ja sen kanssa jénnitettd
tuottavien sdvelien vaihtelua — improvisaatio voi olla melodisesti irti taustaharmoniasta, mutta sopi-

vin vélein sen on osuttava harmonian kannalta karakteristisiin sointua ilmentédviin sdveliin.

Jazz-improvisaation koherenssin suhteen tdssd tapauksessa huomionarvoista on se, etti K&K ja
JazzTotal korreloivat keskenddn vihéisistd eroavaisuuksistaan huolimatta erittdin merkitsevisti (r >
.900), vaikka korpuksen kokonaisjakauma siséltddkin hyvin erilaisia jazz- improvisaatioita eri vuo-
sikymmeniltd, esitettynd useilla toisistaan eroavilla soittimilla ja useassa tyylilajissa. Edellisen li-
saksi kappaleiden sointurakenteiden hyvinkin usein toistuvista paikallisista modulaatioista huoli-

matta muusikoiden improvisaatioiden yhtend kognitiivisena referenssipisteend kdyttdmé tonaalinen
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skeema vilittyy aineiston kokonaisjakaumasta. Ndilld perusteilla korpuksen improvisaatiomateriaali

on yhtenevd K&K:n empiirisen tonaalisen hierarkian kanssa.

5.2 Tonaalisuuden tyylikohtainen tarkastelu

Seuraavaksi eritellddn aineiston sisdisten tyylilajien sédvelluokkajakaumat ja analysoidaan niitd ver-

taillen ja havaintoja tehden seka keskendén ettd suhteessa K&K:n jakaumaan.

Korpuksen tyylillisen jaottelun sdvelluokkajakaumien vertaaminen K&K:n jakaumaan paljastaa
eroja niiden keskindisestd suhteesta (taulukko 11). Tyylilajeista ainoastaan cool lédhestyy K&K:n
tuloksien arvoja yli .900 korrelaatiokertoimella (r = .936; p <.001). Vastaavasti kaikki muut tyylila-
jit jaavit saman korrelaatiokertoimen alapuolelle laskevassa jirjestyksessd: swing (r = .889; p <
.001), bebop (r = .876; p <.001), postbop (r = .865; p < .001), hardbop (r = .857; p < .001), tradi-
tional (r = .856; p < .001) sekd fusion (r = .811; p = .001). Kaikki aineiston tyylilajit korreloivat
merkitsevasti K&K:n jakauman kanssa, vaikka tietyt sdvelluokat saivat korostuneemman aseman
kuin K&K:n profiilissa ja siten korrelaatiokerroin jdi ndiltd osin pienemmaéksi kuin esimerkiksi

Jazzl-jakauman ja K&K:n yhteys.

TAULUKKO 11. Aineiston sisdisten tyylilajien jakaumien yhteys K&K:n referenssijakaumaan.

Correlations Tradit. Swing Bebop Cool Hardbop Postbop Fusion

3 EX3 £

Pearson Corr. ,856  ,889° 876  ,936 857 865 811
K&K Sig. (2-tailed) ,000 ,000 ,000 ,000 ,000 000 001
N 3185 15784 12036 14315 18713 29498 1239

**_Correlation is significant at the 0.01 level (2-tailed).

Téssd yhteydessd tullaan tekemddn huomioita myods tyylilajien jakaumien diatonisista ja ei-
diatonisista piirteistd. Tdmédnkaltaisen vertailun helpottamiseksi ne esitellddn normalisoiduista ar-
voista tyylikohtaisina keskiarvoina taulukoituna (taulukko 12). Keskiarvoista saadaan ennen kaik-
kea tukea sdvelluokkaprofiilien visuaaliseen esittdimiseen ja ymmairtdmiseen, kun eri tyylilajien si-
velluokkaryhmien keskiarvoinen piirre on ndkyvissd. Taulukosta on esimerkiksi ndhtévissd ei-
diatonisten sédvelluokkien korostuminen siirryttdessd jazzin varhaisista tyyleistd kronologisesti
eteenpdin. Vastaavasti on néhtivissd myos se, miten jazzmusiikin jakaumien sdvelluokat ovat paa-

osin (lukuunottamatta fusion-tyylid) korostuneempia kuin K&K:n referenssijakaumassa.
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TAULUKKO 12. Aineiston diatonisten (Diat.) ja ei-diatonisten (Krom.) sévelluokkien tyylikohtaiset normali-
soitujen arvojen keskiarvot (Ka.) ja keskihajonnat (Sd.). Vertailun vuoksi myds K&K:n vastineet on esitetty

taulukossa.

Tyylilaji ~ [Diat. Ka. Sd. |Krom.Ka Sd [p-arvo
Traditional [0,73 0,30 (0,10 0,10 |p=0,001
Swing 0,68 0,27 10,09 0,08 |p=0,001
Bebop 0,81 0,19 0,12 0,09 [p<0,001
Cool 0,66 0,20 10,13 0,10 |[p < 0,001
Hardbop (0,77 0,15]0,13 0,12 [p<0,001
Postbop 0,66 0,22 10,13 0,11 |p<0,001
Fusion 0,49 0,27 10,20 0,23 |p=0,003
K&K 0,50 0,28 10,03 0,03 |p=0,003

Aineiston kokonaisjakaumassakin korostuneet sévelluokat A ja D ovat ndhtdvissd korostuneina
myos tradition varhaisempien tyylien (traditional ja swing) tyylikohtaisissa sdavelluokkaprofiileissa.
Traditional-tyylissd (kuvio 10) korostuneisuus on niin huomattavaa, ettd sdvel A on koko jakauman
kiaytetyin sdvelluokka, toonikan kolmisoinnun sévelien C, G ja E esiintyessi sen jéilkeen téssi jar-

jestyksessa.
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KUVIO 10. K&K:n ja traditional-tyylin sdvelluokkajakaumat. Keskeisimpien sdvelluokkien normalisoidut ar-
vot on ilmoitettu numeroin.

Samoin swing-tyylissd (kuvio 11) sdvel A on kolmanneksi kdytetyin kolmisointusdvelien C ja G
jélkeen sédvelen E esiintyesséd vasta sen jdlkeen. Kaikista korpuksen seitsemésta tyylistd juuri jazz-
musiikin historiallisesti varhaisimmat tyylit, traditional ja swing, ovat painottuneet eniten sével-
luokan A kayttoon. Yhdenkddn muun tyylilajin jakauman sévelluokka A ei saa normalisoitua arvoa
yli 0,80 (huomattakoon my6s merkittivad korostuneisuus verrattuna K&K:n profiiliin). Vastaavasti
yhdessdkdan muussa tyylilajissa ei diatonisen sévelluokan F mééari jaa alle K&K:n vastaavan arvon.
Tédminkaltainen sdvelluokkien organisoituminen vahvistaa ndkemystd duuripentatonisen asteikon

keskeisestd asemasta varhaisemman jazzmusiikin improvisoidussa melodianmuodostuksessa.
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Swing K&K
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KUVIO 11. K&K:n ja swing-tyylin sédvelluokkajakaumat. Keskeisimpien sédvelluokkien normalisoidut arvot on
ilmoitettu numeroin.

Bebop-tyylin sévelluokkaprofiili (kuvio 12) paljastaa kaikkien diatonisten sdvelluokkien olevan
yleisempid verrattuna muihin jakauman séveliin seké profiili on myds korostunut myds suhteessa
K&K:n jakaumaan. Vastaavasti, kun bebop-tyylin jakauman diatonisia sévelid verrataan muiden
tyylien vastaaviin siveliin kdy ilmi, ettd jakauman diatonisten sévelten normalisoitujen arvojen kes-
kiarvo (X = 0,81) on korkeampi kuin yhdelldkddn korpuksen muista tyylilajeista (vrt. seuraavaksi
korkein keskiarvo on hardbop-tyylissd X = 0,77 ja traditional-tyylissd x = 0,73). Aineistosta nouse-
vasta havainnosta tekee valaisevan bebop-tyylin melodialinjojen hajasdvelilmioilld tapahtuvan ko-
risteellisuuden, eli tdssd tapauksessa kromaattisuuden, hividvian kadoksiin jakaumaa dominoivan
duuriasteikon taustalle. Tyylilajin melodianmuodostustavassa jatkuvuuden ihannoimisella sekd no-
pealla keskitempolla (x = 186,7 bpm) on todennidkoéisesti vaikutusta improvisointien diatonisiin
savelvalintoihin, joiden pitddkin suurimmilta osin olla kappaleen tonaliteettia tukevia, siten tempol-

listen haasteiden kasvaessa solistin on tingittidva sidvelten kromaattisesta koristelusta.

K&K

1,20

0,999
1,00
0,80
0,60

0,40

Normalisoitu arvo

0,20

0,00

C & 9 & % R 0 ¢ W o R

© & S r v .®
SR SRS

KUVIO 12. K&K:n ja bebop-tyylin sidvelluokkajakaumat. Keskeisimpien sdvelluokkien normalisoidut arvot
on ilmoitettu numeroin.

Toisaalta esimerkiksi keskitempot hardbop-tyylissd (X = 206,2 bpm) ja traditional-tyylissd (X =
190,8 bpm) ylittdvit bebop-tyylin keskitempon (X = 186,7 bpm), diatonisten savelluokkien keskiar-
von jaddessi silti pienemmaéksi kuin bebopissa. Koristelun vahenemiselld tuskin on tyylin jakauman

kannalta kovinkaan suurta merkitystd, vaan todennikdisemmin bebop-tyylin my6td improvisaatios-
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sa yleistynyt lineaarinen asteikkoajattelu, edeltdvien aikakausien improvisointityylien sointuajatte-
lun sijaan. Esimerkiksi Berlinerin (1994, 161-162) mukaan seitsensivelisiin asteikkoihin liséttiin
yksi kromaattinen sével, jotta niistd saatiin muokattua kahdeksansdvelisind rytmisen sijoittumisen
suhteen symmetriseksi (bebop-asteikoista erit. Baker 1985). Siten nopean tempon luomista teknisis-

td haasteista oli selvittdvissa oli selvittdvissa lineaarisilla melodiaratkaisuilla (Berliner 1994, 162).

Cool-tyylin sévelluokkaprofiilin (kuvio 13) méiéréllisesti enemmén ja vihemmaén esiintyvien sivel-
luokkien suhde ndyttiytyy tasaisempana verrattuna esimerkiksi tyylilliseen edeltdjdéinsd bebopiin.
Diatonisten sévelten normalisoitujen arvojen keskiarvo on X = 0,66, miké paljastaa sen huippujen
jdavéan matalammalle kuin bebop-tyylissd (X = 0,81). Erot K&K:n profiilin kanssa ovat paikallistet-
tavissa diatonisten sidvelten normalisoitujen arvojen keskiarvoon cool-tyylin ja K&K:n jo aiemmin
esiin tulleesta korkeasta korrelaatiokertoimesta (r = .936) huolimatta. Cool-tyylin diatonisten sdvel-
luokkien keskiarvo on X = 0,66 ja vastaavasti K&K:n diatoniset sdvelluokat ovat vieldkin tasai-
semmin kertyneet keskiarvolla X = 0,50. Sdvelet D ja A nousevat cool-tyylissi K&K:n arvoja kor-
keammalle, mikd nostaa diatonisten sdvelluokkien keskiarvoa. Témin tyylilajin sisdlld tonaalinen

rakenne jakautui erittdin yhtenevésti K&K:n referenssijakauman kanssa.
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KUVIO 13. K&K:n ja cool-tyylin sdvelluokkajakaumat. Keskeisimpien sévelluokkien normalisoidut arvot on
ilmoitettu numeroin.

My®0s hardbop-tyyli pohjaa bebop-perinteen kéytdntdihin, mutta se sisdltid enemmain vaikutteita
bluesmusiikista sdilyttden kuitenkin bebopin rytmisen ja harmonisen kompleksisuuden (Mathieson
2013). My0s diatonisten sdvelten mééréllinen korostuminen, samoin kuin bebopissa, on havaittavis-
sa niiden keskiarvolla x = 0,77 (vrt. bebop x = 0,81). Johtosdvelen B alukkeiden méérd nousee
hardbop-tyylissd kaikkia muita aineiston tyylejd korkeammalle (kuvio 14), mistd on oletettavasti
padteltidvissd johtosdvelen lisddntynyt kdyttomaard sekd melodioissa ettd sitd kautta arvattavasti
myos taustaharmoniassa. Tétd tukee myos sédvelluokan A kaventunut esiintymisfrekvenssi suhteessa
savelluokkaan B (varhaisempiin tyyleihin verrattuna). Bebopin ldhityyleistd (cool ja hardbop) juuri

hardbop-tyylin jakauma eroaa eniten K&K:n jakaumasta (r = .857, p <.001).
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KUVIO 14. K&K:n ja hardbop-tyylin sdvelluokkajakaumat. Tutkielman kannalta keskeisimpien sdvelluokkien
normalisoidut arvot on ilmoitettu numeroin.

Myoskédn tyylin tunnusmerkeiksi esitetyt bluesvaikutteet (Mathieson 2013) eivét tdmén aineiston
perusteella ndyttdydy huomionarvoisen korostuneina, eivitkd ne ole korostuneet mydskéédn suhtees-
sa muihin tyyleihin (kuvio 14). My6s kromaattisissa sévelien keskiarvossa on ero: normalisoitujen
hardbop-jakauman arvojen keskiarvoin X = 0,13 (ei-diatoniset sdvelet) suhteessa K&K:n jakauman

ei-diatoniseen keskiarvoon x = 0,03.

Seuraavaksi tarkastellaan aineiston modernin jazzin (bebop-kauden jélkeisen) postbop- ja fusion-
tyylin sdvelluokkajakaumia. Kuten jo aiemmin todettu, toimii postbop-otsikko erityisesti 1960-
luvun jélkeisen jazzin tunnuksena ja sen olemassaolo ndhdddn jatkuvan yhd myos 2000-luvun puo-
lella. Vastaavasti tdssé aineistossa fusion-tyyli otsikoi modernin jazzin kappaleita, joiden erityisesti
sahkosoittimilla toteutettua rytmistd tyoskentelyd leimasivat populaarimusiikin tyyleille. Téssé ai-
neistossa postbop on tyylilajina eniten sidvelalukkeita sisdltdva (N = 29498), kun vastaavasti fusion
on niitd véhiten sisédltdvd (N = 1239). Sdvelalukkeiden vdhyydesti johtuen fusion-tyylin jakauma on
alttein vélittdm&ddn vadristynyttd tietoa esimerkiksi kyseisen tyylilajin tonaalisesta funktionaalisuu-

desta.

Postbop-tyylilajin sivelluokkajakaumassa (kuvio 15) yleisin sdvelluokka on G, jota seuraa esiinty-
mismadrissddn sdvelet E ja C. Kaikkien tdmin aineiston tyylilajien pienin toonikasdvelen C esiin-
tymisfrekvenssi vihjaa solistien suosivan muita sointu- ja lisdsdvelid toonikaa mielenkiintoisempina
valintoina harmonian ilmentdmisté ja sen vérittimistd silmilldpitden. Korostunut E -sdvel sekd ai-
empiin tyylilajeihin verrattuna tasaisimmin jakautunut asteikon loppupéd (sévelet A, Bb ja B) viit-
taavat kokonaistonaliteetin taittuvan my0s 6, 7 ja maj7 -sointusdvelten melodiseen hyddyntidmiseen.
Naistd seikoista johtuen postbop-termin modernin jazzin sateenvarjotyylin luonne nousee esiin

myo0s sen sdvelluokkaprofiilista: toonikasdvelen merkitys on jakaumassa vihentynyt, blues-sidvelen
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(Eb/D#) kidyttd on vdhiisintd verrattuna muihin tyyleihin, diatoninen keskiarvo (X = 0,66) on jaetus-

ti matalin ja septimisédvelten (Bb ja B) esiintymisfrekvenssit ovat lihes samanlaisia.
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KUVIO 15. K&K:n ja postbop-tyylin sdvelluokkajakaumat. Tutkielman kannalta keskeisimpien savelluokkien
normalisoidut arvot on ilmoitettu numeroin.

Témin lisdksi on oletettavissa, ettd postbop-harmoniat sisdltivdt my0s lukuisia lyhytaikaisia modu-
laatioita suhteessa péddsdvellajiin, mikd on omiaan tasoittamaan sévelluokkajakaumaa entisestdan.
Postbop-jakauman arvot eroavat mainittavasti K&K:n vastaavista arvoista edelld huomioidun mata-
lan C-sévelen arvon suhteen, mutta myds sévelluokan F#/Gb arvon suhteen, joka esiintymison ollut
frekvenssiltddn vdhdisempi kuin referenssijakaumassa. Tdmai eroavuus ilmenikin korrelaatiokertoi-
men mataluutena r = .865; p <.001 (taulukko 11). Postbop-jakauman muiden sévelluokkien koros-
tuneisuus suhteessa K&K:n jakaumaan ilmenee diatonisessa ja ei-diatonisessa keskiarvossa: post-
bop-jakauman arvojen keskiarvo x = 0,66 (diatoninen ka.) ja x = 0,13 (ei-diatoninen ka.) suhteessa

K&K:n jakauman diatoniseen keskiarvoon x = 0,50 seké ei-diatoniseen keskiarvoon x = 0,03.

Fusion-tyylin sdvelalukkeiden vihdisyyden vuoksi (n = 1239) voidaan epdilld, ettd tdmi aineiston
osa ei ole riittdvan suuri luotettavan profiilin muodostamiseksi. Tésséd tapauksessa ja télld aineistolla
ndhdiin, ettd sdvelluokkaprofiili (kuvio 16) kertoo todennékoisesti enemmaén neljén tyylilajiin istu-
tetun kappaleen yhteenlasketusta jakaumasta kuin kokonaisen musiikkityylin tonaalisista ominais-
piirteistd. Téstd huolimatta aineistosta on paiteltivissé, ettd tyylilajin toonika on improvisaatiopro-
sessin keskussdvelend, jonka lisdksi my0s kvinttisdvelluokan G kertymé on muiden jakaumien ta-
paan korostunut. Oikeastaan fusion-tyylin jakauma pikemminkin viittaa modaaliseen C-dooriseen
tai C-miksolyydiseen asteikkoviriin, riippuen siitd kumpi terssisévelistd (E vai Eb) halutaan ndhda

dominoivana. Titi ajatusta vahvistaa myds septimisdvelluokan Bb korostunut yleisyys.
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KUVIO 16. K&K:n ja fusion-tyylin sdvelluokkajakaumat. Tutkielman kannalta keskeisimpien sdvelluokkien
normalisoidut arvot on ilmoitettu numeroin.

Fusion-tyylin sévelluokat E, F#/Gb, G sekd B jdévit esiintymismadrissddn K&K:n referenssijakau-
maan vastineiden alapuolelle (kuvio 16). Niin ollen, kun keskeisten sointusévelien E ja G esiinty-
mismadrat jadvat mataliksi, jdd matalaksi myds diatonisten sdavelluokkien keskiarvo ¥ = 0,49. Vas-
taavasti, kun kyseisessd sévellajissa erityisen korostuneena néyttdytyvit sdvelluokat D#/Eb ja
A#/BDb, korottaa se samalla myds ei-diatonisten sidvelluokkien keskiarvon x = 0,20 aineiston tyylila-
jien korkeimmaksi. Vaikka fusion-tyylin sidvelluokkien jakautuminen organisoituu muihin tyylila-
jeihin verrattuna jossain médrin erilaisin tavoin, korreloi se yhd K&K:n referenssiaineiston kanssa

merkitsevistir =.811; p=.001.

5.3 Alukkeiden metrinen jakauma kokonaisaineistossa

Edelld kisiteltiin sdvelluokkien maérallistd kertymistd koko aineiston ja yksittdisten tyylien tasolla.
Vastaavasti tdssd alaluvussa tarkastellaan savelalukkeiden kertymisti tietyille tahdinosille. Toisin
sanoen aineiston metrisen jakaantumisen avulla tehddén johtopdétoksid sen yhteydestd Lerdahlin ja
Jackendoffin (1983) normatiiviseen metrin iskuhierarkiaan (L&J). Ennen yksityiskohtaisempaa
tyylikohtaista erittelyd esitelldin metrisen jakauman kokonaiskuvan saamisen vuoksi koko aineiston
tasolla. Kédytdnnossd metrisen jakautumisen logiikkaan vaikuttaa improvisoivan muusikon nikemys
siitd, missd kohdin tahtia hén soittaa ja vastaavasti missd kohtaa hén on hiljaa. Koska tietyt tah-
dinosat koetaan tarkedmmiksi kuin toiset, kohdistuu niihin siten myds enemméin musiikillista toi-
mintaa, eli tdssd tapauksessa niille kertyy enemmén soitettuja sévelid. Juuri niistd tdrkeimmiksi
koetuista tahdinosista, nimensd mukaisesti padiskulle (1a) ja sivuiskulle (3a) on kertynyt eniten ja
keskendén ldhes yhtd paljon sdvelalukkeita (kuvio 17). Mutta téssd tapauksessa aineiston sivuisku
3a nousee yleisemmaiksi alukkeiden kertymispositioksi, mikd on toisin kuin L&J:n iskuhierarkian

perusteella olisi ollut ennakoitavissa. Kokonaisaineiston alukkeissa korostui neljasosaiskutus.
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KUVIO 17. Savelalukkeiden kokonaisjakauma aineistossa.

Vastaavasti iskuttoman kahdeksasosatason (kuvio 17) alukkeiden osuudet eroavat toisistaan seitse-
min prosenttiyksikon kymmenyksen sisélld jirjestyksessd 2c (8,6%), 4c (8,6%), 3¢ (8,4%), lc
(7,9%). Tayden kahdeksasosatason (positiot @ mukana) erityinen erottuminen metrin rakenteesta on
oletettavasti seurausta sen tyypillisestd asemasta tradition melodioiden rytmisend vélineeni. Esi-
merkiksi Cokerin (1980, 10) mukaan muusikot turvautuvat melodialinjojen kahdeksasosajatkumoon
sitd enemmin, mitd nopeampi esitystempo kappaleeseen on valikoitunut. Toisin sanoen kompleksis-
ten rytmien esittiminen kdy onnistuneen melodianmuodostuksen kannalta teknisesti hankalammaksi
tempon kasvaessa. Aineiston improvisaatioiden keskitempojen ollessa varsin nopeita (X = 184,05
bpm), on aineiston kahdeksasosatason korostuminen melodialinjojen suosituimpana aika-arvona
varsin ymmérrettdvid ja oli siten mydskin ennakoitavissa. Kuviosta ndhddén iskuttoman kuudes-

toistaosatason alukkeiden sijoittuvan hieman yleisemmin positioon d kuin positioon b.

Positioiden jdrjestiminen sidvelalukkeiden médardn mukaan (kuvio 18) valaisee eri positioiden ole-
van varsin yhtenevésti jakautuneita. Odotetusti neljdsosatasolla alukkeiden maird on suurin. Visu-
aalisena havaintona voidaan todeta, etti erot ovat suurempia kuvion viereisten tasojen (esim. a ja c)
vélilld kuin niiden sisdlld (esim. 3a ja la). Kukin metrinen taso vaikuttaa muodostavan alukkeiden
médridn suhteen oman ryhménsi. Alukkeiden yhteenlaskettu prosenttiosuus tasoilla d ja b on paljon

pienempi kuin tasoilla a ja c.
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KUVIO 18. Positiot jarjestyksessd alukkeiden méérillisen jakautumisen perusteella.

Tiivistden todettuna voidaan huomata aineiston alukkeiden olevan tasaisemmin jakautuneita eri
positioille kuin referenssijakaumassa (kuvio 19). Iskuttomille ¢ -positioille sijoittuu huomattavasti
yleisemmin sdvelalukkeita verrattuna L&J:n iskuhierarkiaan. Mydskin kuudestoistaosatason jil-

kimmiaisille iskuttomille positioilla d on sdvelalukkeita referenssijakauman vastaavaa positiota ko-

rostuneemmin.
Sévelalukkeiden metrinen jakauma
Jazz-metri —L&J
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KUVIO 19. Aineiston metrinen kokonaisjakauma (Jazz-metri) sekd Lerdahlin & Jackendoffin (1983)
normatiivinen metrin iskuhierarkia (L&J).

Edelld mainituista eroavaisuudesta huolimatta, on improvisaatioiden metrinen kokonaisjakauma yha
erittdin merkitsevésti yhtenevd L&J:n referenssijakauman kanssa (taulukko 13) korrelaatiokertoi-
mella r = .894 (p < .001). Tdmén yhteyden tarkempaa tarkastelua varten tullaan aineisto erittele-
méiin seitsemiin tyylilliseen ryhméén, kuten myds tyylikohtaisten tonaalisten jakaumien yhteydes-

sd meneteltiin.
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TAULUKKO 13. L&J:n ja kokonaisjakauman (Jazz-metri) yhteys korrelaatiokertoimen perusteella.

Correlations Jazz-metri
L&J Pearson Corr. ,8947
Sig. (2-tailed) ,000
N 73425

**_ Correlation is significant at the 0.01 level (2-tailed).

5.4 Metrin tyylikohtainen tarkastelu

Varhaisen jazzin kahteen jakautuva sykekésitys (two beat) on myos havaittavissa tdssé jaottelussa,
eli kdytdnnossd varhaisen jazzin painotus sdvelalukkeiden jakautumisen perusteella nékyisi positi-
oilla 1a ja 3a, siten varhainen jazz onkin ainoa tyylillinen osio aineistossa, jonka rytmisend perus-
komponenttina voisi my0s ajatella olevan 2/2, 4/4-tahtilajin sijaan. Tyylikohtaisessa tarkastelussa
(taulukko 14) jakaumat seuraavat L&J:n iskuhierarkiaa eniten tyyleissd swing ja hardbop (r = .904;
p < .001). Namé kyseiset tyylit ovat enemmén yhtenevid L&J:n kanssa kuin metrin kokonaisja-
kauman yhteys oli L&J:n kanssa (r = .894). Tdmén lisdksi my0s cool-tyyli korreloi L&J:n kanssa
hieman kokonaisjakaumaa enemmaén kertoimella r = .897 (p < 001). Postbop (r = .883; p <.001) ja
Bebop (r = .882; p < .001) ovat ensimmadiset kokonaisjakauman ja L&J:n korrelaation alapuolelle
jaavit tyylilajit. Traditional (r = .867; p < .001) ja fusion (r = .816; p < .001) poikkeavat L&J:n ja-

kaumasta eniten.

TAULUKKO 14. Aineiston tyylikohtaisten metristen jakaumien ja L&J:n referenssijakauman korrelaatioker-
toimet.

Correlations Tradit. Swing Bebop Cool Hardbop Postbop Fusion

ok ok ok ok sk ok ok

Pearson Corr. ,867 ,904 ,882 ,897 ,904 ,883 ,816
L&J Sig. (2-tailed) ,000 ,000 ,000 ,000 ,000 ,000 ,000
N 3185 15784 12036 14315 18713 29498 1239

**_ Correlation is significant at the 0.01 level (2-tailed).

Puolinuottitasosta esimerkkind on traditional-tyylin profiilissa (kuvio 20A) selvésti korostunut paa-
isku la ja sivuisku 3a. Vastaavasti tyylin muut iskulliset positiot 2a ja 4a jaavit kahdeksasosatason
sisddn, paikoin jopa joidenkin iskuttomien positioiden alapuolelle (4a). Vaikka myds swing-tyyli
mielletddn osaksi varhaista jazzmusiikin kerrostumaa, on sen metrisissi tasoissa (kuvio 20B) jo

tapahtunut muutos sithen suuntaan, jonka myds aineiston modernimmatkin tyylilajit jakavat. Nédin
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ollen, traditional-tyylistd ajallisesti edeten, tapahtuu tyylilajeissa neljdsosatason korostuminen tradi-
tion ldhtokohtaiseksi pulssiksi. Varsinkin swing-tyylin neljdsosataso on keskiarvoisesti tasaisin,
siten sen jakautumisen suhteen demokraattisin sekd tdmin lisdksi se on tyylilajeista ainoa, jossa

padiskulla on korostunein rooli yhtenevisti L&J:n profiilin tavoin.

Tyylilajikohtainen kuudestoistaosataso (kuvio 20) on kauttaaltaan korostunut verrattuna L&J:n vas-
taavaan tasoon. Kokonaisjakauman tavoin, my0s perinteisesti kolmimuunteisten tyylien viimeinen
positio d on korostunut verrattuna toiseen iskuttomaan vastaavaan tahdinosaan b. Kuten aiemmin-
kin, tdssékin tilanteessa oletetaan sen johtuvan yksinkertaisesti fraseerauksen mdiérittelemisesta.
Toisin sanoen mahdollisesti osa aineistosta on tyylikohtaisesti fraseerattu niin “kulmikkaasti”, ettd
kahdeksasosatason position ¢ alukkeet artikuloidaan paikoin positiolle d. Vain fusion-tyylin (kuvio
20G) positio 1b kasittdd enemman alukkeita kuin positio 1d. Kuudestoistaosataso on keskiarvoisesti
staattisinta tyylilajissa cool (kuvio 20D), jonka jo tyylikohtaisiin ihanteisiin kuului méirdtynlainen
pidattyvaisyys ja lyyrisyys verrattuna esimerkiksi erilaisiin bop-tyyleihin (kuvio 20C, 20E ja 20F),
mutta yhtélailla myds varhaisen jazzin tyyleihin traditional (kuvio 20A) ja swing (kuvio 20B) ver-
rattuna. Aktiivisin kuudestoistaosataso on fusion-tyylissd (kuvio 20G). Siind tapahtuva fraseeraus
varsin vdhdn kolmimuunteista ja sdestyksellinen komppirytmi perustuu enemmaén soul- ja funk-
perinteeseen. Tamé yhdistettynd fusion-tyylin varsin matalaan keskitempoon (X = 128 bpm), paljas-
taa b ja d -positioiden kertymien korkeat esiintymisfrekvenssit tyylilajin improvisaatioissa runsaan

nopeiden aika-arvojen oletetun hyddyntdmisen verrattuna muihin tyyleihin sekd L&J:n profiiliin.
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KUVIO 20. Tyylikohtaiset alukkeiden metriset jakaumat sekd L&J:n (1983) referenssijakauma. A) Traditional,
B) swing, C) bebop, D) cool, E) hardbop, F) postbop sekd G) fusion.

Referenssiaineistoon verrattuna metrisen kokonaisjakauman neljésosatasolla oli havaittavissa oma

korostunut asemansa alukkeiden jakaantumisessa, kuten silld oli myds tyylikohtainen vaihe, jossa se

muuttui koko musiikkityylin esittdmiskdytdnndssi korostuneimmaksi tasoksi. Siten aineiston perus-

teella siirryttidessd varhaisesta jazzmusiikista kohti 1930-luvun swing-kautta muuttui metrin puo-

linuottitason korostuneisuus neljdsosatason korostamiseksi. Kernfeldin (1997) kuvaa tétd sdestys-

toiminnan tyylikohtaiseksi muutokseksi. Toisin sanoen sdestystoiminnan muutos ndkyi myds ai-
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neiston improvisoitujen melodioiden tyylikohtaisissa jakaumissa nimenomaan neljdsosatason tasai-

sena korostuneisuutena swing-kaudelta eteenpdin.

Huomionarvoista on myds metrin neljédsosatason positioiden 4a ja 2a sijoittuminen metrisessad ko-
konaisjakaumassa kolmanneksi sekd neljdnneksi, miké erosi merkittdvésti Palmer & Pfordresherin
(2003, 689) aiemman tutkimuksen 1900-luvun amerikkalaisen jazzin metrisestd jakaumasta. Heidén
aineistonsa jakauman yleisimpind tahdinosana oli positio 4a, jonka jdlkeen seuraavaksi yleisin oli
positio 2a — tdmd siis pdd- ja sivuiskujen sijaan. Kyseisen tutkimuksen jazz-osuuden aineistona oli
kiytetty Count Basien 1930-luvun big band -sdvellyksistd yhdeksdn kappaletta, joista jokaisesta
analysoitiin 24 tahtia ensimmaéistd (Palmer & Pfordresher 2003, 710). Heidédn aineistonsa kappalei-
den ldhikuuntelun perusteella soolot eivdt metrisen painotuksensa suhteen eroa muista swing-
aikakauden improvisaatioista. Myoskdéin saatavilla olevan Basien 1930-luvun tuotannon nuottima-
teriaalin (Count Basie’s Piano Styles; 42 Jazz, Blues & Boogie Piano Solos Recorded By Count
Basie) ldhilukemisen perusteella mikddn ei viittaa juuri iskujen 4a ja 2a erityiseen tukemiseen. Niin
ollen kyseisen tutkimuksen aineiston véhiisyys ja rajaus ovat nidhdékseni problemaattisia yleisté-
méédn koko 1900-luvun jazzmusiikin metrisen jakauman tuetuimmiksi tahdinosiksi positioita 4a ja
2a. Tétd problematiikkaa l&hemmin valaistakseni muodostin omasta aineistostani 1930-luvun jazzin

metrin jakauman (kuvio 21) tarkasteltavaksi suhteessa edelld mainittuun.

Aineiston 1930-luvun
improvisointien metrinen

1,20 -
jakauma

1,00
0,80
0,60

Normalisoitu arvo

0,40
0,20

0,00
la 1b 1c 1d 2a 2b 2c 2d 3a 3b 3c 3d 4a 4b 4c 4d

KUVIO 21. Aineiston 1930-luvulla levytettyjen improvisaatioiden metrinen jakauma.

Tédmin tyon aineistossa on mukana 1930-luvulla levytettyjd improvisaatioita 16 kappaletta viideltd
eri solistilta. Kyseisen madirdn perusteella kdy ilmi, ettd tdménkddn otoksen koko ei mahdollista
tekemién yleistyksid koko 1930-luvun jazzmusiikkiperinteen metrisestd jakaumasta, mutta siitd
huolimatta se on tilastollisesti valaisevampi kuin yhden artistin yhdeksén sidvellyksen alkuosien
perusteella tehdyt johtopédtokset. Ndin ollen, toisin kuin Palmer & Pfordresher (2003, 710) aineis-
tonsa nojalla antavat ymmartéé, voidaan tdmén tyon aineiston perusteella sanoa myds 1930-luvun
metrisen jakauman (kuvio 21) olevan yhtenevé aineiston metrisen kokonaisjakauman kanssa (r >

.990). Positiot 1a ja 3a nousevat tuetuimmiksi 2a:n ja 4a:n sijaan, erityisesti padiskua 3a tuetaan
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enemmaén kuin tahdinosaa 4a — toisin siis kuin aiemmassa Palmerin & Pfjordreherin (2003) tutki-
muksessa esitettiin. Tdma viittaa tyylilajien muutokseen siirryttidessd kohti 1940-luvun bebop-jazzin
murroskautta, jolloin 4/4-iskutuksen demokratisoituminen oli jo osa soivaa kdytdntdd. Toisin sano-
en varhaisen jazzin two beat -tyylisestd metrin kaksijakoisuudesta oli siirrytty swing-kauden kautta
padosin neljdsosatasoa hyodyntidvadn ldhestymistapaan sekd improvisaatiossa ettd sen sdestimises-

Sa.

5.5 Tonaalisuuden ja metrin yhteys aineistossa

Téssd alaluvussa tarkastellaan tonaalisuuden ja metrin mahdollista yhteyttd ja vuorovaikutusta im-
provisaatioissa esittelemilld 16 metrisen position jakaumien yhteydet K&K:n empiiriseen hierarki-

aan sekd sdvelluokkien metristen jakaumien yhteydet L&J:n normatiiviseen iskuhierarkiaan.

Padiskun 1a laskeva profiili on jirjestetty suuruusjirjestykseen alkaen position yleisimmastéd savel-
luokasta G, jota seuraa C, E, D jne. Esityksessd muiden positioiden jakaumat jarjestyvit aina samal-
la tavoin kuin positiossa 1a. Kun x-akselilla ensimméiisessd positiossa (1a) on sdvelluokka G, tulee
se olemaan my0s seuraavassa positiossa (1b) samalla rivilld huolimatta sen méérillisestd sisdllost.
Kuviossa 21 on esitetty aineiston sdvelluokkaprofiilien muutoksia metrin eri positioissa. Profiili
positiossa la ei siis pysy samanlaisena siirryttdessd positioon 1b. Muuttuvien profiilien visuaalisen
tarkastelun perusteella ei erityisen selvésti ole ndhtévissé artistien hyodyntdmid tonaalisia referens-
sipisteitd, esimerkiksi sivuiskua 3a, eikd mydskddn mitddn havaittavia poikkeuksellisia metrin tasoja

nouse esiin. Kaikki 16 positiota kasittdvit keskendédn varsin samanlaisen profiilin.

Sivelluokkaprofiilit positioissa
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KUVIO 22. Sévelluokkajakaumat tahdinosilla. Jakaumat esitetdédn tahdinosan la sdvelluokkien méadréllisen
suuruusjarjestyksen mukaan.
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Vasta kaikkien kuudentoista tahdinosan sévelluokkaprofiilin yhteyden maédrittely K&K:n kanssa
(kuvio 22) tuo selkeyttd niiden temporaaliseen organisoitumiseen. Korrelaatiokertoimet ovat kaikis-
sa positioissa erittdin korkeita. Neljdsosatason a jakaumien korrelaatiot pienenevét tahdinosasta la
(r =.920) alkaen, 2a (r = .903), 3a (r = .889) ja 4a (r = .860), kaikissa p < .001. Tahdinosa la on
yhtenevin K&K:n jakauman kanssa (kun huomioidaan myds sidvelten mdard). Myos iskuton ¢ kah-
deksasosataso korreloi merkitsevésti K&K:n kanssa, vaikkakin alukkeiden kertyminen niihin jaa
hieman vaatimattomammaksi kuin neljdsosatasolla: tahdinosasta 1c (r = .923) alkaen, 2c¢ (r =

0.872), 3c (r =.895) ja 4c (r = .893), kaikissa p <.001.

Metristen positioiden sivelluokkaprofiilien yhteys K&K:n kanssa
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KUVIO 23. Metristen positioiden sédvelluokkajakaumien ja K&K:n referenssijakauman korrelaatiokertoimet.
Neljdsosataso on korostettu paremman hahmotettavuuden vuoksi.

Kuudestoistaosatason korrelaatiokertoimissa (kuvio 22) on havaittavissa vaihtelua metrin positiosta
riippuen 1b (r=.883; p <.001) ja 1d (r = 0.898; p <.001) pysyvit keskenéén linjassa, mutta positi-
olla 2b (r = 0.782; p = .003) tapahtuu suhteessa voimakas korrelaatiokertoimen putoaminen. Vasta-
voimana koko profiilin pienimmalle kertoimelle nousee position 2d kerroin kaikkein korkeimmaksi
jakaumassa (r = .947; p < .001). Tamin position korkea korrelaatiokerroin on jélleen oletettavissa
fraseerauksen muovaamaksi ennakkoiskuksi sivuiskulle 3a ja siksi tonaalisesti niin “arvovarautu-
neeksi”. Iskuttoman kuudestoistaosatason tahdinosat 3b (r = .82; p =.001) ja 4b (r = .827; p=.001)
sekd 3d (r = .880; p <.001) ja 4d (r = .881; p <.001) korreloivat merkitsevasti K&K:n kanssa,

mutta padosin vihemmaén kuin iskullinen ja iskuton kahdeksasosataso « ja c.

Toinen keino havainnoida tonaalisuuden ja metrin yhteyttd on tarkastella yksittdisen sédvelluokan
jakautumista suhteessa L&J:n referenssijakaumaan ja jirjestdd sivelet timén yhteyden perusteella
jarjestykseen. Niin toimittaessa havaitaan tiettyjen sévelien jakautuvan enemmén nimenomaan is-

kuhierarkian mukaisesti kuin toisten sévelten. Huomionarvoista on, ettdi myos iskuhierarkian mu-
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kaisesti jakautuvat sdvelet ryhmittyvét jo aiemmin esitellyin tavoin kolmeen joukkoon, mutta poik-
keuksin: ensin toonikakolmisoinnun sivelet, sitten loput diatoniset sdvelet sekd lopuksi ei-diatoniset
sdvelet. Kyseisessd metrisen jakautumisen ryhmittymisessd on aiempaan verrattuna kaksi huomat-

tavaa poikkeamaa. Niitd selvennin seuraavaksi.

Ensimmadisessd joukossa (kuvio 23) toonikakolmisoinnun sivelet E, G ja C jakautuvat yhtenevisti
L&J:n referenssijakauman kanssa korrelaatiokertoimilla r = 917, r = .915 seké r = .906 (kaikissa p
< .001). Terssisdvelen E ja kvinttisivelen G jakautumisen vélilld on varsin pieni ero terssisdvelen
eduksi. Viimeinen kolmisoinnun sivelistd, toonikasdvel C, jakautuu vihiten yhtenevésti vertailuja-
kauman kanssa. Toinen joukko tulisi totutusti ja aiemman perusteella ennakoiden siséltimién loput
diatoniset sdvelet, mutta poikkeuksellisesti ei-diatoninen sidvelluokka D#/Eb (r = .899, p <.001, N =
4391) jakautuu yhtenevdammin referenssijakauman kanssa kuin toonikakolmisoinnun ulkopuoliset
diatoniset sévelet. Vastaavasti taas diatonisiin séveliin kuuluva sévelluokka A (r =.834, p <.001, N
= 7725) on korrelaatiokertoimensa perusteella jakautunut vdhiten yhtenevisti referenssijakauman
kanssa suhteessa muihin diatonisista sdveliin. Ero on jopa niin suuri, ettd sdvelluokka A jaa myds
ei-diatonisten sdvelluokkien joukon loppupéddhin ja siten koko korrelaatiokertoimen perusteella

jérjestdytyneen vertailun toiseksi viimeiseksi savelluokaksi.

Sévelluokkien metristen jakaumien ja L&J:n
iskuhierarkian yhteys
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KUVIO 24. Yksittdisen sdvelluokan metrisen kokonaisjakauman yhteys L&J:n referenssijakaumaan korrelaa-
tiokertoimen mukaisessa suuruusjarjestyksessa.
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6 POHDINTA

Téssd tutkielmassa pddmadrind oli tutkia tonaalisuuden ja iskuhierarkian toteutumista jazz-
improvisaatioissa. Tutkimuksessa verrattiin aineiston improvisaatioista muodostettuja sévelluokka-
jakaumia sekd sdvelten alukkeiden metrisid jakaumia ldnsimaista tonaalisuutta ja normatiivista is-
kuhierarkiaa edustaviin referenssijakaumiin. Jakaumien yhteyksien tarkastelu tapahtui korrelaation
avulla. Aineisto jaettiin seitsemddn tyyliltddn erilaiseen osaan, jotta tyylikohtainen jakaumien tar-
kastelu mahdollistuisi. Analyysin perusteella haluttiin tietdd onko aineiston tonaalinen ja metrinen

jakauma yhteydessi toisiinsa?

Tulosten perusteella jazz-improvisaation séveltasohierarkia korreloi erittdin merkitsevésti referens-
sijakauman kanssa. Aiempaan tutkimukseen verrattuna Improvisaatiossa tonaalisuus esiintyi 1dhes
samoin tavoin kuin Jarvisen (1995; 1997) tutkimuksissa, vaikka tdssd aineistossa improvisaatiot
olivat harmonialtaan vaihtelevampia ja sisdlsivdt tdméan lisdksi véliaikaisia modulaatioita. Jazz-
improvisaation iskuhierarkia korreloi myds erittdin merkitsevésti normatiivisen referenssijakauman
kanssa. Metrin suhteen aiemmat tutkimukset erosivat toisistaan seki esityksen ettd referenssiaineis-
ton suhteen, mutta samankaltaiseen iskuhierarkian hyddyntamiseen viittaavaa metristen positioiden

korostumista oli silti havaittavissa samoin tavoin kuten Jarvisen (1995; 1997) tutkimuksissakin.

Tama tutkielma osoitti tonaalisen hierarkian (Krumhansl & Kessler 1982) ja metrin iskuhierarkian
(Lerdahl & Jackendoff 1983) kaisitteiden olevan varsin kdyttokelpoisia jazzmusiikin tutkimisessa.
Naihin referenssiaineistoihin vertaamalla selvisi, ettd aineiston sdveltasohierarkia on erittdin merkit-
sevésti yhtenevd empiirisen musiikillisen kognition tutkimuksen kanssa. Aiempiin tutkimuksiin
verrattuna aineiston laajuus ja monipuolisuus korostui esimerkiksi improvisaatioiden lukumiérén,
sointuprogressioiden sisdisten modulaatioiden sekd kuudestoistaosatason mukaan ottamisen suhteen
ja siten voidaan olettaa, ettd aineisto antoi todenmukaisemman kuvan funktionaalisen jazz-
improvisaation soivasta todellisuudesta. Toisaalta ndistd samoista soivaa todellisuutta kuvaavista
syistd aineiston yhteys Krumhanslin ja Kesslerin (1982) referenssijakaumaan jéikin korrelaatioker-
toimeltaan pienemmaiksi kuin Jarvisen (1995; 1997) aineisto, mutta tistd huolimatta tutkielman ai-

neisto korreloi yha erittdin merkitsevésti tonaalisen referenssijakauman kanssa.

Jazz-harmoniassa soinnun perusrakenteen laajeneminen véhintdin nelisoinnuksi on pidetty kaytén-

non ldhtokohtana erityisesti improvisoaation sdestyksestd puhuttaessa. Tulosten mukaan improvi-
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saatioissa tonaalisuutta tuettiin enimmaékseen toonikan kolmisoinnun sivelilld. Toisin sanoen, soin-
tuprogression ensimmaéisen asteen soinnulle tultaessa vahvalla iskulla on melodiassa yleisimmin
jokin kolmisoinnun sdvelistd ja vield esiintymismédrinsd perusteella kvinttisdvel G, eikd esimerkik-
si jokin kolmisointua laajentavista lisd- tai muunnesavelistid. Koska analyysi oli tehty yksiddnisistd
melodialinjoista, oli suurimmassa osissa esitetyistd soivan musiikin esimerkkijakaumista kvint-
tisdvel tuetumpi kuin toonikasdvel, miké taas erosi K&K:n koetinsiveltestin tuloksista. Tdmain il-
mion Krumhansl (1990) totesi johtuvan kvinttisdvelen tirkeéstd asemasta sdvellajin muodostamisen
kannalta, vaikka toonikasdvel yhd koetaankin stabiileimpana sdvelend. Vastaavasti jazz-
improvisaation sédestdjdt huolehtivat pohjasévelen tyylinmukaisesta huomioimisesta, miké néin ol-
len jattda solistille tulkinnanvaraa sdvelvalinnoissa. Huomionarvoista onkin, ettid seki taidemusiikin
ettd jazzmusiikin sdveljakaumissa sdveltdjit ja improvisoijat kayttivit terssisdveltd vasta kolman-
neksi yleisimpinad sdvelluokkana duurisivellajia ja siten myds sen ensimmaéisen asteen soinnun laa-
tua ilmaistessaan. Tdméd huomio oli yhtenevd myods K&K:n tulosten kanssa. Tulosten perusteella
pidetddn epdtodenndkdisend sitd, ettd jazz-improvisaatiossa harmonian pohjalla olevan kolmisoin-
nun ulkopuoliset laajennussévelet (esim. septimi- ja noonisével) koettaisiin samanarvoisiksi soin-
tusdvelten kanssa. Siten my0s septimisdvel kdytdnnossd esiintyy melodisessa késittelysséd hajasével-
luonteisesti eiki siis lepotehoisena sointusdvelend. Tétd puolsi sdvellajin padtehojen — toonika- sekd
dominanttisoinnun — septimisévelien esiintyminen jakauman séveltasohierarkian diatonisen ryhmén

véhiten yleisimpind sivelind.

Tulosten mukaan bebop-improvisaatioiden sédvelluokkaprofiilin yhtenevéisyys K&K:n tuloksiin jai
vihdisemmaksi kuin Jérvisen (1995, 1997) tuloksissa. Téhén lopputulokseen vaikuttaa oletettavasti
Jarvisen aineistojen koostuminen pelkdstddn RhAythm changes -tyyppisten kappaleiden A-osista,
joissa toimitaan erittdin tiiviisti padsdvellajin sointutehoilla. Vastaavasti timén tutkielman bebop-
tyylid edustavien improvisointien sointuprogressiona toimi useita originaaleja sévellyksid Rhaythm
changes -kappaleiden liséksi ja siten aineiston perusteella tultiin siithen tulokseen, ettd bebop-
improvisaatioissa tonaalinen rakenne oli merkitsevésti yhtenevi referenssijakauman kanssa, mutta

vihemmén yhteneva kuin Jarvisen (1995; 1997) tutkimusten perusteella saattoi olettaa.

Aineiston tyylikohtaisen tarkastelun tuottamien tulosten korrelaatiokertoimet jaivit yhta tyylid lu-
kuun ottamatta matalammaksi kuin kokonaisjakauman yhteys K&K:n referenssijakaumaan. Yksit-
taisistd tyylilajeista ainoastaan tyylissd cool korrelaatiokerroin nousi korostuneesti yhtenevéksi
K&K:n tulosten kanssa yli .900 korrelaatiokertoimella. Aineiston cool-tyylin kappaleiden sointu-
kiertojen erillinen tarkastelu ei paljastanut niissd muihin tyyleihin verrattuna huomioitavia eroja,

jotka voisivat vaikuttaa esimerkiksi diatonisten sidvelien referenssijakauman kanssa yhtenevién ker-
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tymiseen. Tulosten perusteella kaikissa aineiston tyylilajeissa sointufunktioihin perustuvan harmo-

nian ilmentémistd voidaan ldhtokohtaisesti pitdd tyylillisesti tavoiteltavana asiana.

Tutkielman tulokset antoivat viitteitd duuripentatonisesta asteikosta varhaisen jazz-improvisaation
kantasdvelikkond. Tdma ilmeni traditional- ja swing-tyylien sévelluokkien F ja B pienind frekvens-
seind suhteessa referenssiaineistoon. Edelld mainitut seikat huomioon ottaen, on todettava, ettid kor-
puksen varhaisen jazzin osuuden sévelluokkaprofiileista tehdyt havainnot tukevat Berlinerin (1994,
162) varsin yleistd havaintoa siitd, ettd varhaisimman jazzmusiikin melodianmuodostuksen 14hto-
kohtana kaytettiin duuriasteikon sdvelid 1, 2, 3, 5 ja 6, (duuripentatoninen asteikko), johon sével-

luokat F ja B eivit kuulu.

Tulosten perusteella oli havaittavissa, ettd bebop-tyylin diatoninen sévelluokkajakauma oli omi-
naispiirteend myos sitd ajallisesti seuraavilla cool-, hardbop-, ja postbop-tyylilajeilla. Tétd ominais-
piirrettd ei ollut havaittavissa sitd edeltdneissd perinteisissd tyylilajeissa. Seitsemastd jazzin tyylila-
jista fusion-tyylin sdvelluokkaprofiili erosi selvésti muista tyylilajeista. Sen sévelluokkajakauma
viittasi improvisointien tapahtuneen suurelta osin sointuprogressioissa, joiden oletetuista padsavel-
lajista moduloidaan nopeasti muihin sdvellajeihin. Vaikka aineiston mukaan fusion-tyylin jakauma
korreloi vidhiten referenssijakauman kanssa (silti tilastollisesti erittdin merkitsevésti), toimi siind
muiden tyylien tavoin toonika improvisaatioiden keskussdvelend, jonka asemaa vahvistettiin kvint-

ti-savelella.

Aineiston metrisen kokonaisjakauman iskuhierarkian perusteella artistit tukivat normatiivista isku-
hierarkiaa erittdin merkitsevisti. Kertyneet sdvelalukkeet jakautuivat iskuhierarkian tavoin selkedsti
havaittaviin eri metristen tasojen mukaisiin ryhmiin. Tosin jazzmusiikissa varsinainen kokonuottita-
so ja puolinuottitaso ei aineiston perusteella méérillisesti noussut erottuakseen referenssijakaumas-
ta. Aineiston mukaan jazzin korostetuimmat positiot olivat sivuisku ja pédisku, tdssé jarjestyksessa.
Koska kyseisten iskujen vilinen ero oli kokonaisaineistossa nimellinen (73 aluketta), tukivat muu-
sikot kdytdnndsséd péddiskua ja sivuiskua samanarvoisesti. Siten improvisoidussa melodianmuodos-
tuksessa on pédteltavissd olevan pyrkimyksend korostaa eri metristd positiota verrattuna séestystoi-

mintaan, joka pdédosin tukeutui puolinuotti- ja neljdsosatasolle.

Tuloksista ilmeni, ettd neljdsosatason merkittdvéstd roolista huolimatta improvisoitujen melodioi-
den tirkein taso oli kahdeksasosataso. Kokonaisaineiston kaikista alukkeista 76% (mukaan lukien
tason iskulliset ja iskuttomat positiot) oli néhtévissé esiintyvédn kahdeksasosatasolla. Tdma tulos on

yhtenevd Cokerin (1980) aiemman havainnon mukaan. Toisin sanoen, kun ldhes puolet kaikista
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aineiston alukkeista oli soitettu iskullisiin positioihin, viittaa se improvisoijien pyrkimyksiin metrin
kanssa ristedvien melodioiden muodostamiseen olevan odotettua vihdisempdd. Myos Jérvinen
(1997) teki oman aineistonsa perusteella samankaltaisen havainnon, jonka mukaan synkopointi oli
hénen tutkimuksessaan ennakoitua vdhdisempéd ja metrin perusrakenne noudatti L&J:n mukaisia

4/4-tahtilajin painotuksia.

Kuudestoistaosataso olisikin todennékoisesti koko aineiston tasolla enemmin hyddynnetty, jos ky-
symyksessé olisi tempoltaan hitaampien kappaleiden korpus. Koska ndin ei ollut, jdi tissd tapauk-
sessa iskuton kuudestoistaosataso enimmikseen melodioiden koristelun rytmien tasoksi. Tulosten
perusteella nikemys kuudestoistaosatason liiallisesta rytmisestd hienojakoisuudesta keskinopeissa-
kin tempoissa sai vahvistusta. Ndin ollen kahdeksasosataso on melodioille ominaisin ja rytmisesti
riittdvan mielenkiintoinen taso, jossa muusikon soittotekniset haasteet ja vastaavasti myos kuunteli-

jan vastaanottokyvyn haasteet ovat ylitettivissd, toisin kuin kuudestoistaosatasolla.

Tutkielman yhtend intressind oli selvittdd onko aineiston tonaalinen ja metrinen jakauma keskendén
yhteydessd. Yhteyden olemassaolo on tulosten mukaan oletettavissa kahdella tapaa siten, etti tilas-
tollisesti tarkasteltuna tonaliteetin toonika vakiinnutettiin kvintti- seké terssisdvelelld ja erityisesti
kaikkien kolmen sévelen méérillisesti runsaalla esiintymiselld kaikissa tahdinosissa. Toiseksi tona-
liteetin duurisdvy vakiinnutettiin sijoittamalla toonikakolmisoinnun sdvelalukkeet iskuhierarkian
mukaisesti. Niistd ensisijaisesti duuria ilmaisevan terssisdvelen alukkeet jakautuivat erittdin merkit-

sevisti iskuhierarkian mukaisesti.

Yleisemmalld tasolla ilmaistuna péddsdvellajin kannalta karakteristiset toonikan duurikolmisoin-
tusdvelet olivat korostuneesti jakautuneet iskuhierarkian vahvimmille iskuille. Tosin my®ds jokainen
heikompi positio késitti padpiirteissddn samankaltaisin suhtein organisoituneen tonaalisen siséllon
vahvojen positioiden tapaan. Tdminkaltainen kaikkien positioiden pddosin samankaltainen maaral-
linen kertyminen implikoi oletettavasti tarvetta toonikan jatkuvaan tukemiseen muiden kolmisoin-
tusdvelten ja ldhimpien asteikkosdvelten avulla. Syyné toimintaan oletetaan olevan musiikkityyliin
kuuluvan improvisoitujen melodis-rytmisten jannitteiden luomisen, jotka saavat tehonsa muodostu-
neen tonaalisen skeeman hetkellisestd héiritsemisestd esimerkiksi pitkittdmélld melodista jédnnitettd
purkauksen siirtdmiselld tai melodiasdvelten synkopoidulla sijoittumisella. Vahva tonaalinen keskus
mahdollisti tyylinmukaisen ja voimakkaankin jannitteen muodostamisen, kun artistin oli mahdollis-

ta “nojata” kromaattisestikin koristellut melodialinjansa siihen.



69
Kun tulosten perusteella oli paételtdvissd metristen positioiden tonaalisen jakauman ilmaisevan ole-
tettua pyrkimystd toonikasidvelen vakiinnuttamiseen, niin vastaavasti sdvelluokkien iskuhierarkian
mukaisessa jakautumisesta voitiin havaita mahdollisia viitteitd pyrkimyksistd vakiinnuttaa tonalitee-
tiksi joko duuri tai molli. Se, etté terssisdvel jakautui aineistossa iskuhierarkian mukaisesti puoltaa
sitd huomiota, ettd nimenomaan tonaliteetin duuriluonnetta pidetddn ylla sijoittamalla terssisdvel

iskuhierarkian mukaisesti ennen toonika- ja kvinttisdvelta.

Kokonaisaineistossa blues-sdvel D#/Eb on ensimméiinen toonikakolmisoinnun ulkopuolinen sivel,
jonka jakautuminen oli enemmén iskuhierarkian mukaista verrattuna esimerkiksi diatonisen as-
teikon sdveliin, muista kromaattisista sévelistd puhumattakaan. Artistit sijoittavat blues-sidvelen
tasaisesti vahvempiin metrisiin positioihin verrattuna muihin kolmisoinnun ulkopuolisiin sével-
luokkiin. Tulosten perusteella uskaltaudutaan tekemiin johtopdétds, ettd duuritonaliteetissa blues-
sdavyn huomioiminen néyttiytyikin tradition sisdlld merkityksellisempénd melodisena seikkana kuin
esimerkiksi duuripentatoniseen asteikkoon liitetyn sekstisdvelen tukeminen (ikéén kuin toisena me-
lodiantuottamisen historiallisena ilmidnd). Toki sekstisdvel esiintyi médréllisesti hyvinkin yleisesti,
mutta se ei jakautunut iskuhierarkian mukaisesti toisin, kuin muut diatoniset sidvelluokat ja erityi-

sesti blues-sdavel D#/Eb.

Lopuksi korostetaan tdménkaltaisen tutkimuksen rajoituksia, joiden olemassaolo on hyva tiedostaa
arvioitaessa tutkimuksen yleistettdvyyttd. Jazzin kdytdntdon ei perinteisesti ole kuulunut improvi-
saation tuleminen nuotinnetuksi niiden alkuperdisten esittdjiensd toimesta, vaan nuotinnokset ovat
lahes aina analyyttista tai instrumenttitaidollista jatkokéyttod silmilld pitden tehtyjd kirjallisia tul-
kintoja siitd, mitd alunperin on improvisoimalla esitetty. Analyyttisiin tarkoituksiin valmistettu im-
provisaationuotinnos kuvastaa aina analysoijan omaa ndkemystd nuotinnoksen kohteesta, toisin
sanoen nuotinnuksesta on havaittavissa sen kirjoittajan analyyttisten pyrkimysten 1&htotilanne: mu-
siikilliset taustatekijit sekd musiikkiteoreettinen kokemus. Néin ollen improvisaationuotinnoksista
tulee vdistamittd suhteellisia representaatioita alkuperdisestd toteutuksesta ja siten niiden alkupe-
rdisten esittdjien taiteelliset pyrkimykset konkretisoituvat aina analysoijan tulkinnan my6ti. Onkin
mahdollisuuksien mukaan hyviksyttiva seikka, ettd transkriptioihin perustuva analyysi jittdd alku-
perdisen luovan tapahtuman tulkinnan analysoijan mahdollisimman valistuneiden arvausten ja pdit-

telyiden varaan.

Korrelaatiokerroin ei osoittautunut riittdvan selkedsti erottelevaksi analyysivélineeksi, vaan merkit-
sevyystasot olivat kauttaaltaan hyvin korkeita. Tdmi mahdollisesti johtui sdveltasojen liian tarkasta

tietokoneavusteisesta tarkastelusta. Kuudestoistaosatason sisdllyttiminen tutkimukseen todennikoi-
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sesti lisdsi korrelaatiokertoimien suuruutta, koska rytmisesti niin hienojakoisia sidvelalukkeita oli

paljon, vaikka ne eivét varsinaisesti sijoittuneet merkitseviin positioihin.
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Liite 1. Aineiston improvisaatiot solistin etunimen mukaisessa aakkosjérjestyksessa.
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Solisti S.Ol_ Kappale A"lkupeil"alnen Keski- Levy.tys- Levymerkki Recordbib
tin sivellaji tempo vuosi
Art Pepper cl Anthropology Bb 218,8 1979 Galaxy Records LC1428
Art Pepper as Desafinado F 140,5 1979 Galaxy Records LC1428
Art Pepper cl In a Mellow Tone Eb 167,6 1979 Galaxy Records LC1428
Art Pepper as Stardust Eb 60,7 1979 Galaxy Records LC1428
Art Pepper as Stardust Eb 60,2 1979 Galaxy Records LC1428
Benny Carter as 1 Got It Bad Db 68,2 1952 Membran Music Ltd. 222276-354
Benny Carter as It's a Wonderful World C 1242 1986 Pablo Records CD 2310-926
Benny Carter as It's a Wonderful World C 127,2 1986 Pablo Records CD 2310-926
Benny Carter as Just Friends Bb 204,9 1986 Pablo Records CD 2310-926
Benny Carter as Long Ago and Far Away F 185 1952 Membran Music Ltd. 222276-354
Benny Carter as Long Ago and Far Away F 185,8 1952 Membran Music Ltd. 222276-354
Benny Carter as Sweet Lorraine G 91,5 1986 Pablo Records CD 2310-926
Benny Goodman cl Avalon Eb 241 1937 History/This is Music 20.1975-HI
Benny Goodman cl Handful of Keys Eb 303,1 1937
Benny Goodman cl Nobody's Sweetheart Ab 3113 1936 History/This is Music 20.1975-HI
Benny Goodman cl Runnin' Wild Bb 285 1937 History/This is Music 20.1975-HI
Benny Goodman cl Tiger Rag Ab 268 1936 History - (Trumpets of Jericho)s 20.1975-HI
Benny Goodman cl Tiger Rag Ab 271,2 1936 History - (Trumpets of Jericho)s 20.1975-HI
Benny Goodman cl Whispering Eb 198,6 1936 History/This is Music 20.1975-HI
Ben Webster ts Bye Bye Blackbird G 140,8 1959 Giants of Jazz CD 53167 AAD
Ben Webster ts Did You Call Her Today Ab 1184 1962 Giants of Jazz CD 53167 AAD
Ben Webster ts My Ideal Bb 74,2 1956 Giants of Jazz CD 53167 AAD
Ben Webster ts Night And Day D 182,2 1956 Giants of Jazz CD 53167 AAD
Ben Webster ts Where or When Ab 82,1 1956 Giants of Jazz CD 53167 AAD
Bix Beiderbecke cor I'm Coming Virginia F 131,5 1927 Proper/Retro R2CD 40-23/2
Bix Beiderbecke cor Margie Eb 180 1928 History 20.3013-HI
Bix Beiderbecke cor Riverboat Shuffle Ab 210,9 1927 History 20.3013-HI
Bix Beiderbecke cor Singin the Blues Eb 134 1927 Proper/Retro R2CD 40-23/2
1 Didn't Know What Time It
Bob Berg ts Was F 126,7 1979 SteepleChase SCS-1113
Bob Berg ts No Moe Bb 161,8 1993 GRP Records / Stretch Records STD-1105
Bob Berg ts Second Sight Bb 1143 1993 Stretch Records STD-1105
Branford Marsalis ts The Nearness of You D 36,8 1988 CBS/Columbia 4651342
Branford Marsalis ts Three Little Words C 2643 1988 CBS/Columbia 4651342
Branford Marsalis ts Ummg Db 211,6 1988 CBS/Columbia 4651342
Buck Clayton tp After Theatre Jump Db 1759 1944 Membran Music Ltd.. 222500444
Buck Clayton tp Destination K.C. C 248 1944 Membran Music Ltd.. 222500444
Cannonball
Adderley as High Fly Bb 128,9 1959 Riverside 0OJCCD 035-2
Cannonball
Adderley as Star Eyes Eb 1939 1961 Riverside 0JCCD-306-2
Charlie Parker as Don't Blame Me C 63,7 1947 Dial Dial 1021
Charlie Parker as Donna Lee Ab 225,7 1947 Savoy Savoy 652
Charlie Parker as Embraceable You F 72,3 1947 Dial Dial 1024
Charlie Parker as Ko-Ko Bb 299.4 1945 Savoy Records Savoy 597
Charlie Parker as My Little Suede Shoes Eb 1459 1951 Clef Clef 11093
Charlie Parker as Ornithology G 221 1946 Dial Records Dial 1002
Charlie Parker as Out of Nowhere G 67,6 1947 Spotlite Spotlite LP 105
Charlie Parker as Scrapple from the Apple F 165 1947 Dial Dial 1021
Norgram MGN
Charlie Parker as Star Eyes Eb 133,8 1950 Savoy 1035
Charlie Parker as Steeplechase Bb 175,2 1949 Savoy Records Verve MGV 8009
Charlie Parker as Thriving on a Riff Bb 2272 1945 Savoy Savoy 903
Charlie Parker as Yardbird Suite C 209,8 1946 Dial Dial 1003
Charlie Shavers tp Limehouse Blues Ab 269,1 1941 Trumpets of Jericho Ltd. 20.3010-HI
Chet Baker tp 1 Fall in Love Too Easily Eb 65,2 1954 Giants of Jazz CD 53100 AAD
Chet Baker tp Just Friends G 189,9 1955 Giants of Jazz CD 53100 AAD
Chet Baker tp Let's Get Lost C 157,5 1955 Giants of Jazz CD 53100 AAD
Chet Baker tp Long Ago and Far Away G 177,5 1955 Giants of Jazz CD 53100 AAD
There Will Never Be Another
Chet Baker tp You F 168,7 1954 Giants of Jazz CD 53100 AAD
There Will Never Be Another
Chet Baker tp You F 169,8 1954 Giants of Jazz CD 53100 AAD
Chris Potter ts Anthropology Bb 2453 1999 Double-Time Records DTRCD 150
Chris Potter ts Item 1, D.I.T. C 301 2001 WATT Works XtraWATT/11
Clifford Brown tp Daahoud Eb 240,9 1954 Membran International 222411444
Clifford Brown tp I'll Remember April G 291,5 1956 EmArcy 828 308-2
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Coleman
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Hawkins
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Hawkins
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David Liebman
David Liebman
David Liebman
David Liebman

David Liebman
David Murray
David Murray
David Murray
David Murray
Dexter Gordon
Dexter Gordon
Dickie Wells
Dickie Wells
Dickie Wells
Dickie Wells
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Dizzy Gillespie
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Don Byas
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Don Ellis
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Eric Dolphy
Fats Navarro
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Gerry Mulligan
Gerry Mulligan
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Hank Mobley
Hank Mobley
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Harry Edison
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J.C. Higginbot-
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J.J. Johnson
J.J. Johnson
J.J. Johnson
Joe Henderson
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Joe Lovano
Joe Lovano
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Joe Lovano
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John Coltrane
John Coltrane
John Coltrane
John Coltrane
John Coltrane
John Coltrane
John Coltrane
John Coltrane
John Coltrane
Johnny Dodds

I'll Remember April
Jordu

Joy Spring

Stompin' at the Savoy

Body and Soul

It's Only a Papermoon
My Blue Heaven
Perdido

Sophisticated Lady

Stompin' at the Savoy

Begin the Beguine

I've Got You Under My Skin
No Greater Love

Secret Love
There Will Never Be Another
You

Ask Me Now

Body and Soul

Body and Soul
Chelsea Bridge
Dextivity

The Rainbow People
After Theatre Jump
Destination K.C.

I Got Rhythm

Six Cats and a Prince
Anthropology
Groovin' High

Hot House

Body and Soul
Infidele (Cry)

Out of Nowhere

Un Amour Pleurait

I Love You

Out of Nowhere
Sweet and Lovely
You Stepped Out of a Dream
You Stepped Out of a Dream
On Green Dolphin Street
Anthropology
Double Talk

Good Bait

Good Bait

Our Delight

Bunny

Line for Lyons

The Red Door

This Can't Be Love
Walking Shoes

Lady Bird
Remember

Soul Station

Did You Call Her Today
Baby Won't You Please Come
Home

Baby Won't You Please Come
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Crazy Rhythm
Elora

Teapot

Serenity
UMM.G.

Body and Soul
Body and Soul
Central Park West
Con Alma

I Can't Get Started

Little Willie Leaps in
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Body and Soul
Countdown
Giant Steps
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Nutty
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Got No Blues
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132
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131,2
65,9
65,1
53
932
120
173,5
249,1
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217,6
245,7
181,9
171,1
98,6
120,1
55,5
106
146,9
151,9
134,1
199,5
168,9
172,5
300,7
2258
146,2
147,4
200,7
1152
173,1
2364
269,1
137,2
220,7
165,9
101,6
118,5
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209,5
2773
196,9
3152
157,3
2192
60,5

59,6
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124,6
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Membran International
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Red Records
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Double-Time Records
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Enja Records

Black Saint Records
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Fresh Sound Records
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Prestige

Membran Music Ltd..
Membran Music Ltd..
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Membran Music Ltd..
BMG/Makin' Friends records
BMG/Makin' Friends records
BMG/Makin' Friends records
Classic Records

Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd.
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Trumpets of Jericho Ltd.
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Verve Records

Verve Records

Verve Records

Verve Records

Giants of Jazz

Membran Music Ltd.

Blue Note

Blue Note

Giants of Jazz

Trumpets of Jericho Ltd.

Trumpets of Jericho Ltd.
Polydor K.K

Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd.
Blue Note

Verve

Blue Note

Blue Note

Blue Note

Advance Music

Blue Note

Blue Note
Atlantic Records
Rhino Records Inc
Rhino Records Inc
Atlantic Records
Atlantic Records
Atlantic Records
Giants of Jazz
Prestige

Giants of Jazz

Pendragon Press, New York
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838316-2
222411444
838 308-2
222411444

222439-444/B
22243944
22243944
22243944
22243944

222439-444/D
RR 1232362CD
RR 1232362CD
DTRCD-109
DTRCD-109

DTRCD-109
CD 7039-2
BSR 0075 CD
BSR 0075 CD
FSRCD-164
20.1977-HI
0JCCD-299-2
222500444
222500444
222500444
222500444
74321 141652
74321 141652
74321 141652

222414444
222414-444/A
222414444
CD 53262

CD 53262

CD 53262

CD 53262

CD 53262
24008
20.1976-HI
20.1976-HI
20.1976-HI
20.1976-HI
20.1976-HI
LC0383 AAD
LC0383 AAD
LC0383 AAD
LC0383 AAD
CD 53027 AAD
222477444
BLP 4031
BLP 4031

CD 53167 AAD

20.3010-HI

20.3010-HI
POCJ-2469
22482444
22482444

BST 84166
314 511779-2
CDP 798636 2
CDP 798636 2
CDP 798636 2

14506

CDP 7243 8 29125
21

CDP 7243 8 29125
21

8122-71984-2

R2 71984

R2 71984
8122-71984-2

SD 1311

SD 1311

CD 53058
0IJCCD-190-2

CD 53058
978-1-57647-120-3



Johnny Dodds
Johnny Dodds
Johnny Dodds
Johnny Dodds
Johnny Dodds
Johnny Hodges
Joshua Redman
Kenny Dorham
Kenny Dorham
Kid Ory

Kid Ory

Kid Ory

Lee Konitz

Lee Konitz

Lee Konitz

Lee Konitz

Lee Konitz

Lee Konitz

Lee Konitz
Lester Young
Lester Young
Lester Young
Lester Young
Lester Young
Lionel Hampton
Lionel Hampton
Lionel Hampton
Lionel Hampton
Lionel Hampton
Lionel Hampton
Louis Armstrong
Louis Armstrong
Louis Armstrong
Louis Armstrong
Louis Armstrong
Michael Brecker
Michael Brecker
Miles Davis
Miles Davis
Miles Davis
Miles Davis
Milt Jackson
Milt Jackson

Milt Jackson
Milt Jackson
Pat Martino
Pat Metheny
Paul Desmond
Paul Desmond
Paul Desmond
Paul Desmond
Pepper Adams
Pepper Adams

Pepper Adams
Phil Woods
Phil Woods
Phil Woods
Phil Woods
Phil Woods
Red Garland
Rex Stewart
Roy Eldridge
Roy Eldridge
Roy Eldridge
Roy Eldridge

Sidney Bechet
Sidney Bechet
Sidney Bechet
Sonny Rollins
Sonny Rollins
Sonny Rollins
Sonny Rollins
Sonny Rollins
Sonny Rollins
Sonny Rollins
Sonny Rollins
Sonny Stitt

Sonny Stitt

Sonny Stitt

as
as
as
as
as
as

as
as
as
bs
bs

bs
as
as
as
as
as

Heebie Jeebies
Hotter than That
Muskrat Ramble
My Heart

Once in a While
Bunny

Tears in Heaven
Lady Bird

Serenity

Got No Blues
Muskrat Ramble
Who's it

All the Things You Are
Crosscurrent

I'll Remember April
Marshmallow

Mean to Me
Tautology

Wow

After Theatre Jump
Body and Soul
Destination K.C.
Lester Leaps In

Six Cats and a Prince
Avalon

Dinah

High Society
Memories of You
Runnin' Wild
Whispering

Big Butter and Egg Man
Cornet Chop Suey
Got No Blues
Muskrat Ramble
Once in a While
Confirmation

1 Mean You
Airegin

Oleo

Oleo

Tune Up

All the Things You Are

Bemsha Swing
Don't Get Around Much
Anymore

What's New

Along Came Betty

All the Things You Are
Alianca

Alianca

Bossa Antigua

The Girl from East 9th Street
How High the Moon

Just One of Those Things
You'd Be So Nice to Come
Home to

Be My Love

Cotton Tail

Crazy Rhythm
Honeysuckle Rose

On a Slow Boat to China
Oleo

Perdido

Body and Soul

The Gasser

The Gasser

Undecided
Baby Won't You Please Come
Home

I'm Coming Virginia
Limehouse Blues
Airegin

I'll Remember April
Playin' in the Yard
Playin' in the Yard

St. Thomas

St. Thomas

The Everywhere Calypso
The Everywhere Calypso
Body And Soul

Elora

Good Kick

Ab

Eb

Ab

Eb

Bb

Eb

Ab

Ab

&]

Bb
Eb

Db
Db

Bb
Bb
Eb
Ab
Eb
Eb
Bb
Eb

Ab
Bb
Bb

Ab

Ab

Bb
Bb
Ab
Ab

1658
2124
185,1
192,2
208,5
1144
84
2116
154,9
144,7
184
2116
192,5
2558
2112
298,6
1389
2658
173,7
176
792
246
2514
220,1
241
199,5
2451
81,8
281,1
99,5
196,7
192,2
142,8
183,7
197,7
208,9
180
2413
271,1
268
2815
166,9
1523

182,6
71,5

132,7
306,7
232,7
2359
1916
142,1
115,7
314

88,6
218

2415
236,2
2333
2426
264,9
177.8
107

2313
237,7
2436

207
192,8
273.6
2426
294
1552
1594
207
2241
192,6
197,2
67,7
192,7
1734

1926
1927
1926
1925
1927
1959
1993
1955
1964
1927
1926
1926
1955
1949
1954
1949
1954
1949
1949
1944
1942
1944
1939
1944
1937
1939
1939
1939
1937
1936
1926
1926
1927
1926
1927
1981
1995
1954
1956
1956
1953
1952
1954

1952
1952
1974
1989
1964
1964
1964
1964
1958
1957

1958
1955
1961
1961
1961
1955
1956
1950
1938
1943
1943
1950

1941
1941
1941
1954
1956
1972
1972
1956
1956
1972
1972
1948
1949
1946

Pendragon Press, New York
Pendragon Press, New York
Pendragon Press, New York
Pendragon Press, New York
Pendragon Press, New York
Verve Records

Warner Bros.

Membran Music Ltd.

Blue Note

Pendragon Press, New York
Pendragon Press, New York
Pendragon Press, New York
Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd.
Quadromania

Membran Music Ltd.
Quadromania

Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd..
Proper Records

Membran Music Ltd..
Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd..
History/This is Music
History/This is Music
History

History

History/This is Music
History/This is Music
Pendragon Press, New York
Pendragon Press, New York
Pendragon Press, New York
Pendragon Press, New York
Pendragon Press, New York
Stretch Records

Impulse! Records

Prestige

Prestige

Prestige

Membran International
Quadromania

Membran International
Membran International
Muse Records

Geffen Records

Rca Victor

Rca Victor

Rca Victor

Rca Victor

Riverside Records
Blue Note

Riverside Records

Membran Music Ltd.

Impulse! Records

Impulse! Records

Impulse! Records

Membran Music Ltd.

Prestige

Membran Music Ltd.

Classic Records

History - (Trumpets of Jericho)s
History - (Trumpets of Jericho)s
Membran Music Ltd.

Trumpets of Jericho Ltd.
Trumpets of Jericho Ltd.
Trumpets of Jericho Ltd.
Prestige

Nippon Phonogram Co., Ltd.0
Milestone

Milestone

Prestige

Prestige

Milestone

Milestone

Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd.
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978-1-57647-120-3
978-1-57647-120-3
978-1-57647-120-3
978-1-57647-120-3
978-1-57647-120-3
LC0383 AAD
9362 45365-2
222477444

BST 84166
978-1-57647-120-3
978-1-57647-120-3
978-1-57647-120-3
222453-444
222453-444/A
222453-444

222453-444

222453-444/A
222500444
PROPERBOX 8
222500444
222500-444/A
222500444
20.1975-HI
20.19791-HI
20.19791-HI
20.19791-HI
20.1975-HI
20.1975-HI
978-1-57647-120-3
978-1-57647-120-3
978-1-57647-120-3
978-1-57647-120-3
978-1-57647-120-3
SCD-9002-2

IMPD 171

P-012
0IJCCD-190-2
0IJCCD-190-2

222446444
222446

222446444
222446444
MCD 5039
GED 24293
0902668689-2
0902668689-2
0902668689-2
0902668689-2
0JCD-087-2
BLP-1578

0ICD-087-2
222276-354
IMPD229
IMPD229
IMPD229

0JCCD-190-2
22243944
Classics 784
20.1973-HI
20.1973-HI
222478444

20.3010-HI
20.3010-HI
20.3010-HI
P-012

838 316-2
0OIJCCD-312-2
0OIJCCD-312-2
0JCCD-291-2
0JCCD-291-2
0OIJCCD-312-2
0OIJCCD-312-2
22482444
22482444
22482444



Sonny Stitt
Stan Getz
Stan Getz
Stan Getz
Steve Lacy

Steve Lacy
Steve Lacy
Steve Lacy

Steve Lacy
Steve Turre
Warne Marsh
Warne Marsh
Warne Marsh
Woody Shaw
Woody Shaw
Woody Shaw
Wynton Marsalis
Wynton Marsalis
Wynton Marsalis
Wynton Marsalis
Wynton Marsalis
Wynton Marsalis
Zoot Sims

Zoot Sims

Zoot Sims

Zoot Sims

Zoot Sims

Teapot

Body and Soul

Crazy Rhythm

I'm Glad There Is You
Alone Together

Ask Me Now
Easy to Love
Let's Cool One

Skippy
If 1 Were a Bell

Crosscurrent
Tautology

Wow

If 1 Were a Bell
Imagination

Stepping Stone

April in Paris

Caravan

Cherokee 11

Cherokee

UMM.G.

You're My Everything
All the Things You Are
Dancing in the Dark
Dancing In The Dark
Night and Day

Night and Day

Bb
Bb
Db

Ab
Ab
Ab

167,9
634
287,9
67
134,9

854
166,3
132,2

2668
257,1
258,2
269.,9
175,1
2523
60,1

266,2
153,7
196,6
3403
338

213
137,6
192,2
124,7
122,1
216,7
217,6

1949
1964
1957
1957
1957

1958
1957
1961

1958
1987
1949
1949
1949
1987
1987
1978
1986
1986
1986
1986
1991
1990
1950
1950
1950
1950
1950

Membran Music Ltd.
Verve Records
Polydor K.K
Universal

Giants of Jazz
Original Jazz Classics/Prestige
New Jazz

Giants of Jazz

Giants of Jazz
Original Jazz Classics/Prestige
New Jazz

32 Jazz

Membran Music Ltd.
Quadromania
Membran Music Ltd.
32 Jazz

32 Jazz

Columbia
CBS/Columbia
CBS/Columbia
CBS/Columbia
CBS/Columbia
Verve
CBS/Columbia
Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd.
Membran Music Ltd.

22482444
7,31452E+11
POCJ-2469
6,02498E+11
CD 53260

0JCCD-063-2
CD 53260
CD 53260

0JCCD-063-2
32090
222453-444/A

222453-444/A
32090

32090

1C 35560

FC 40461

FC 40461

FC 40461

FC 40461
314511 779-2
466871 1
222478444
222478444
222478444
222478444
222478444
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