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1 JOHDANTO

Paul Chambers (1935-1969) on vyksi jazzmusiikin legendoista ja jazzmusiikinhistorian
merkittdvimpid basisteja. Han saavutti maineensa ennen kaikkea Miles Davisin kvintetin seké
John Coltranen kvartetin jasenend 1950-luvun lopulla. Chambers levytti lyhyen uransa aikana
satoja albumeja niin omalla yhtyeellddn kuin myds mm. John Coltranen, Miles Davisin, Art
Pepperin, Sonny Rollinsin, Wynton Kellyn ja Jackie McLeanin johtamissa yhtyeissa vain joitakin
mainitakseni. Lukemat ja nimet perustuvat kevaalla 2004 tekemaani tiedonhakuun Chambersin
levytyksistd. Kaytin tdssd hyvakseni Nobuaki Togashin, Kohji Matsubayashin ja Masayuki
Hattan Jazz Discography Project:n —tietoja (luettu 24.3.2004). Tietokanta on luettavissa www-
muodossa http://www.jazzdisco.org. Tamén liséksi kaytin hyvékseni Cookin ja Mortonin (1994;

2000) jazzlevyjen arvostelukirjoja, Helmet-, Manda-, PIKI- sekd VIOLA-tietokantoja. Tamén
pohjalta 16ysin noin 300 eri &éanitettd (kokoelmia ja kuolemanjalkeisid aanitteita laskematta
mukaan), joilla Chambers on ollut rivimuusikkona tai b&ndin johtajana mukana. Todellinen
lukumadré levytyksistd on luonnollisesti varmasti vieldkin suurempi. Suurin osa levytyksisté,
joilla Chambers oli mukana, on 1950-luvulta. Chambers oli aikakautensa yksi lahjakkaimpia

basisteja, jolla on paljon opetettavaa myos 2000-luvun basisteille.

Mielenkiintoni juuri Chambersia kohtaan johtuu siitd, ettd hanen soittotyylinsd on mielestéani
melodisuudeltaan ja loogisuudeltaan esimerkillistd. Chambersin Kkiistattoman historiallisen
merkityksen seka tyylin melodisuuden liséksi minua on ohjannut Chambersin pariin hénen
walking bass- ja balladisoittotyylistdaan kirjoitetun analyyseille pohjautuvan kirjallisuuden puute
sekd henkilokohtainen pitk&an kestdanyt mieltymys moniin klassikoiksi muodostuneisiin

levytyksiin, joiden levytyskokoonpanoissa Chambers oli mukana.

Paul Chambersista on suhteessa muihin basisteihin kirjoitettu melko paljon. Ulkomaisesta
kirjallisuudesta mainittakoon Rob Gourlayn laaja transkriptiokokoelma Walking in the Footsteps
of Paul Chambers" seké Jim Stinnettin Chambersin soolojen transkriptiokokoelmat The Music of
Chambers ja Arcology: Chambers Vol. 2. Varsinaisia analyyseille perustuvia jonkun merkittavan
jazzbasistin soittotyylia kasittelevia tutkielmia on tata Kirjoittaessani tiedossani kolme kappaletta.
N&ma ovat Timo Tuppuraisen Ron Carterin soittotyylin analysointi Miles Davisin levytysten

pohjalta, Tuure Kosken Jaco Pastoriuksen soittotyylin ja uran tarkastelua hdnen levytystensd

! Olen pyrkinyt valttimaan transkriboimasta ja analysoimasta savellyksia, joita Gourlay on jo aiemmin
kokoelmassaan kasitellyt.


http://www.jazzdisco.org

pohjalta seka Lasse Lindgrenin Scott LaFaro — interaktiivinen yhtyeimprovisointi kontrabasistin
nédkokulmasta (kaikki Sibelius-Akatemian jazzmusiikin osaston opinndytetutkielmia). Siitd
kuinka paljon vastaavanlaisia ulkomaisia opinnéytteitd tai esimerkiksi vaitoskirjoja on olemassa,
minulla ei ole tietoa, koska olen tehnyt tiedonhakuni vain Suomessa saatavissa olevasta
kirjallisuudesta. Muiden instrumenttien jazzmuusikoiden improvisaatiotyyleista tehtyja
vaitoskirjoja sen sijaan on ulkomailla kirjoitettu runsaammin (mm. Charlie Parkerista ja Bill

Evansista).

Tutkielmani ensisijainen intentio on Paul Chambersin soittotyylin keskeisten piirteiden
analysointi transkriptioiden pohjalta ja luoda perustaa transkriptioiden pohjalta tapahtuvalle
soittotyylin analyysille, jossa pedagoginen ndkdkulma on Kkorostuneena. Pedagogisesti
hyodyllisid analysoitavia tekijoitda ovat téalloin bassolinjojen rakenneperiaatteet sekd se
musiikillinen sanasto (musiikillisten formuloiden kokoelma), jolle tutkittavan muusikon
soittotyyli perustuu. Vaikka pedagogiselta kannalta jo pelkat transkriptiotkin ovat hyddyllisig,
niin hyvin toteutetut analyysit tarjoavat paljon lisimahdollisuuksia transkriptioiden pedagogiseen
kayttoon sekd mahdollistavat jazzbasson soiton teoretisoinnin. Tassd suhteessa my6s Rob
Gourlayn edella mainittu laaja teos’ on pedagogiselta kannalta puutteellinen. Itse asiassa
Chambersin soittotyylist4 ei tietojeni mukaan ole julkaistu yhtadn kokonaisen esityksen mittaista
transkriptiota tai transkription pohjalta tehtya analyysia.

Pedagogisesta nakokulmasta tapahtuvan musiikkianalyysin lisaksi tutkielmassa on ollut tarkoitus
lahestyd soittotyylin tutkimusta myos psykologisesta, erityisesti formula- ja skeemateorian
nékokulmasta. Psykologinen ndkdkulma on omiaan myds tukemaan pedagogista ndkokulmaa,
mutta tassa psykologisen nékokulman ongelmia kasitellddn myo6s osittain itsendisemmin
soittotyylin tutkimuksen laajemmassa viitekehyksessd. Talldin taustalla olevana syvimpéna

kysymyksené toimii ongelma, miten musiikillinen luovuus on selitettévissa.

Pedagogisten ja psykologisten tavoitteiden liséksi soittotyylin tutkimuksella on merkitystéa
musiikinhistorian kannalta. Jazzmusiikin historia on esimerkiksi sosiokulttuuristen tekijoiden
lisaksi myos erilaisten tyylisuuntien (bebop, free jazz, jne.) ja yksittdisten muusikoiden

soittotyylien historiaa. Pyrkiessddn kattavaan ndkékulmaan jazzmusiikin historian tutkimuksen

2 Teos sisdltaa transkriptioita yhteensd kahdestakymmenestaneljasta esityksesta. Kirja-arvosteluista saamani
kasityksen pohjalta kyseinen teos siséltdd kuitenkin vain kahdesta kolmeen chorukseen mittaisia transkriptioita.
Taman kaltaisissa teoksissa transkriptioita ei tavallisesti ole analysoitu. Katso kyseiset kirja-arvostelut www-sivulta
http://www.robgourlay.com/review.htm.
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olisi otettava huomioon niin sosiokulttuuriset tekijat (levyteollisuus ja markkinointi, reseptio
yleison ja kriitikoiden taholta, sosiologia ja kulttuuri- seka yleinen historia), henkilhistoria,
jazzmusiikin eri tyylilajit kuten myos yksittaisten muusikoiden soittotyylit. Myds musiikinteoria
kuuluu vahvasti jazzmusiikkiin verrattaessa esimerkiksi moniin populaarimusiikin suuntauksiin
eikd jazzmusiikin musiikkianalyyttista tutkimusta voida tehda viittaamatta musiikinteoriaan tai

jazzmusiikin opetuksen luonteeseen.

Jazzmusiikin historian tutkimus jaa vaillinaiseksi, mikéli se irrotetaan sosiokulttuurisista
tekijoistd. Levytysolosuhteet, tuottajat, muusikoiden taloudellinen tilanne, yhteiskunnalliset
tekijat, reseptio sekd yksittaisten levy-yhtididen politiikka kaikki saattavat vaikuttaa siihen
musiikkiin, joka &anilevyilld kuullaan. Vastaavasti jazzmusiikin tyylilajien tuntemus jaa
vaillinaiseksi, mikéli yksittaisten muusikoiden soittotyylia ei tunneta. Tdma johtuu ennen kaikkea
siitd, ettd jazzmusiikin tyylilajien esitykset liikkuvat hyvin yleiselld tasolla eivatkd ne néin
kykene kuvaamaan tarkasti esimerkiksi jazzmuusikoiden soittotyylid ja siihen liittyvia tekijoita
kuten musiikillista sanastoa, fraseerausta tai musiikin muita hienovaraisempia rakennepiirteita.
Niin soittotyyli kuin jazzmusiikin historiakin liittyvat saumattomasti yhteen ja esimerkiksi 1960-

luvun free jazziin liittyi esimerkiksi uskonnollisia tekijoita merkitsevassa maarin.

Tutkielman toisessa luvussa kuvaillaan improvisointitaitojen oppimisprosessia, improvisaation
vapautta, musiikillisen sanaston ja formulan Kkésitettd, teorian ja intuition osuutta
improvisaatiossa sek& improvisaatioon liittyvid kognitiivisia toimintoja. Kolmannessa luvussa
késittelen tutkimuksen menetelmadn liittyvid tekijoitd. Luvussa tarkastellaan yleisemmin
soittotyylin  tutkimista,  musiikkianalyysin  ongelmia, generatiivisia  Kielioppeja ja
hermoverkkomallinnusta soittotyylin tutkimuksessa. Neljadssa luvussa tarkastellaan Paul
Chambersin  musiikillista henkilohistoriaa sek& Miles Davisin vaikutusta yhtyeidensa
soittotyyliin ja erityisesti hédnen klassista 1950-luvun pienyhtyettddn, jossa myés Chambers oli
mukana. Samassa luvussa myds analysoidaan rakenneperiaatteiden ja musiikillisen sanaston
pohjalta aineistooni kuuluvat esitykset vuosilta 1956 ja 1959. Kaésittelyn kohteena ovat myos
transkriptioissa nakymattomia soittotyylin tekijoitd. Viides luku sisaltaa valikoidun diskografian
Paul Chambersin tuotannosta béndin johtajana tai rivimuusikkona. Kuudes luku on tutkimusta

yhteenvetdvé diskussio.



2 TEOREETTINEN VIITEKEHYS

2.1 FRASERIN MALLI IMPROVISOINTITAITOJEN OPPIMISPROSESSISTA

Fraserin (1983, 30) mukaan jazzmuusikoiden improvisointitaitojen oppimisprosessi etenee viiden

vaiheen lapi:

1. Mieltymys musiikkiin. Fraserin tutkimuskohteena olevat muusikot ovat kiinnostuneet
jazzmusiikista jo varhain lapsuuden tai teini-idn aikana. Esimerkiksi Dizzy Gillespie ja Louis
Armstrong viehattyivat jazzmusiikista jo nelivuotiaina, Stephane Grappelli ja Toshiko Akiyoshi
15-vuotiaina, Duke Ellington taas 14-vuotiaana (Fraser 1983, 31.)

2. Musiikillinen oppiminen jazzesitysten kuulemisen ja ndkemisen kautta. Jazzyhteison piirissa
useimmat ihmiset pitdvat jazzesitysten havainnoinnin ja kuulemisen olevan olennaista
jazzimprovisaation oppimisessa. Jotkut ovat jopa sitd mieltd, ettd tallainen oppikirjoja kaihtava
oppimismetodi on ainoa tapa oppia improvisoimaan (Fraser 1983, 63.) Kuulemisen
kehittdmiselld on merkitystd useammalla eri tavalla. Matti Laukkasen mukaan kuulemista
kehittdmalla voidaan oppia hahmottamaan se, ettd kun kuulee jonkun asian niin tietdd miten sen
voi soittaa. Mika Pohjolan mukaan taas se, ettd pystyy kuulemaan asioita mielessaan ilman etta

ne tarvitsee soittaa antaa enemman varaa mielikuvitukselle. (Kujanpaa 2002, 71.)

3. Soittimen hallinta. Monet jazzmuusikot ovat oppineet soittimensa hallinnan erittéin
epatavanomaisilla tavoilla. Jotkut vanhemmat jazzmuusikot puhuvat halveksuen tavanomaisista
soittimenhallinnan metodeista. Kontrabasisti Pops Fosterin mukaan tavanomaiset sormitukset tai
tapa pitdd kiinni jousesta eivat sovellu jazzmusiikin soittamiseen. Fosterin mukaan oikea
sormitus on se, mika tuottaa sointuvimman aanen musiikkityylin estetiikan kannalta ja joka
tuntuu luontevimmalta soittajalle (Fraser 1983, 93.) Dicky Wellsin mukaan myos
vadrinoppiminen on eduksi, koska tdmé saattaa edistad soittajan oman danen loytamista (Fraser
1983, 95). Jazzmuusikot oppivat usein soittamaan korvanvaraisesti ja useimmiten oppivat vasta
my6hemmin lukemaan nuotteja (Fraser 1983, 96). Korvan merkityksen painottaminen onkin
jazztradition kannalta merkitsevad. Esimerkiksi Charles Mingus aloitti opintonsa soittamalla
radion mukana (Fraser 1983, 101). Donald Byrd taas painotti tekniikan lisdksi transkriptioiden

kirjoittamisen merkitystéd opettaessaan 1950-luvun lopulla Jimmy Owensia (Fraser 1983, 107).



4. Mallioppiminen ja omien taitojen kehittdminen. Mallioppimisen vaiheessa noviisit
jazzmuusikot ottavat mallia toisilta jazzmuusikoilta. Vaikkakin kaikki jazzmuusikot pyrkivét
luomaan oman yksil6llisen tyylinsd, ottavat he ensiaskeleensa kopioimalla muiden muusikoiden
soittotyyli&d (Fraser 1983, 141.) Myos Liukon (1990, 38) mukaan yleinen ja nopein tie jazzin
oppimisessa on kulkenut siten, ettd muusikko on tutustunut mahdollisimman moniin johtavien
muusikoiden sévellyksiin ja improvisaatioihin. Jazzin varhaisaikoina muusikot saattoivat oppia
malliensa soittotyylid soittamalla heiddn kanssaan samassa yhtyeessa (Fraser 1983, 150). My0s
aanilevyja transkriboimalla muusikot voivat oppia malliensa soittotyylistd (Fraser 1983, 151).
Aanilevyjen avulla nuorille muusikoille on tarjoutunut mahdollisuus opiskella ja kuunnella
sellaisten muusikoiden soittoa, joita he eivat muuten olisi kyenneet tapaamaan tai ndkemé&an
(Kujanpaa 2002, 72).

Mallioppiminen eli jaljittely on laajasti kaytetty jazzpedagogiikan véline. Jéljittelyssé tutkija tai
muusikko pyrkii  kopioimaan mahdollisimman tarkoin toisen muusikon soittotyylid
kuulostaakseen autenttisesti  jéljittelemé&ltddn muusikolta. Ta&hadn menetelmédan liittyy
transkribointityd ja transkriptioiden soittaminen alkuperdisen levytyksen mukana. (Perkioméki
2002, 5.) Berlinerin (1994, 98) mukaan mikéli oppilaat jattavat transkribointityon tekematta ja
kayttavat oppimateriaalinaan valmiita painettuja nuotinnuksia, he jaavat vaille korvaharjoitusta,

joka on perinteisesti ollut tdrked osa improvisoimaan oppimista.

Hyvéksi koettuja tapoja omien taitojen edelleen kehittdmiseksi ovat esimerkiksi esiintyminen
laulajien, tanssijoiden ja koomikoiden taustalla, esiintyminen erilaisten kokoonpanojen kanssa
valiaikaisesti (”sitting-in”), soittaminen big band-kokoonpanoissa ja jamitilaisuuksissa (Fraser
1983, 159-160). Edelleen myds soittamisen ruumiillinen puoli voi olla mallioppimisen kohteena
(Fraser 1983, 155). Kaden ja muiden ruumiinosien liikkeiden seuraamisen avulla tapahtuvaa
oppimista on kuvannut my6s Sudnow hénen ottaessaan oppia Jimmy Rowlesin soittotavasta
(Sudnow 1978/1993, 81-83). Han esimerkiksi kertoo seuranneensa keikoilla nopeita melodioita
soittavia pianisteja. Heidan ruumiinliikkeittensa (kuten lievén olkapdéan elohiiren tai kyyryssa
olevan asennon) imitointi ei kuitenkaan Sudnown mukaan auttanut hanta tuottamaan tyylillisesti
vastaavanlaisia melodioita. (Sudnow 1978/1993, 82.) Tallainen imitointi ja sen kuvitellut

vaikutukset soittoon tosin kuulostavat jo naurettavilta.

Mallioppimiseen liittyy myds vahvasti yksilon valinta. Oppilaat tulkitsevat ja valikoivat

konventioita omien henkilokohtaisten kykyjensa ja arvojensa mukaan, aikaisesmman musiikillisen
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kokemuksensa ja koulutuksensa, muiden soittajien kanssa tapahtuvan vuorovaikutuksen pohjalta
(Berliner 1994, 59).

5. Persoonallisen itseilmaisun etsiminen. Persoonallisen musiikillisen tyylin l6ytdminen on
jazzimprovisoijan keskeinen tavoite, vaikkakaan kaikki eivét tassa tehtdvassédan onnistu (Fraser
1983, 195). Tavoitteeseen padseminen saattaa edellyttdd ulkoa tulleiden vaikutteiden tietoista
hylkaamista (Fraser 1983, 215). Walter Bishop Jr..n mukaan “[improvisointitaitojen Kkehitys]
etenee imitaatiosta vaikutteiden yhdistamisen kautta innovatiiviseen taysin uuden musiikillisen
materiaalin kehittelyyn. Imitaation vaiheesta siirrytddn vaikutteiden synteesin vaiheeseen kun
otetaan pienid juttuja eri ihmisilta ja kiedotaan niistd erotettavissa oleva tyyli — oma tyyli. Kun
muusikko omaa oman ddnen ja hyvét tiedot musiikin historiasta, voi muusikko miettia mité

ennen ei ole tehty, mutta mita voisi tehd4 — ja se on uuden kehittamista.”? (Berliner 1994, 120).

Art Farmerin mukaan “Olen ndhnyt monien asioiden tulevan ja menevén. 99 ja yhdekséan
kymmenesosaprosenttia kaikista vain kopioivat jotakuta muuta. Muistan t44lla& New Yorkissa,
kuinka yhteen aikaan jokainen pianisti yritti soittaa kuten Horace Silver ja sitten myéhemmin
kaikki yrittivat soittaa kuten Bill Evans. Jotkut niistd jotka soittavat kuten Horace yrittivat
muutamaa vuotta myéhemmin soittaa kuten Bill. Ja sitten kaikki yrittivat soittaa kuten McCoy
Tyner. Kyseessd on vain jotain, mika tulee ja menee. Horace oli keskipisteend yhteen aikaa ja
kaikki pitivat hanesta ja sitten tuli Bill erilaisella tyylillaan.”®. Gary Bartzin mukaan oman &anen
I6ytdminen on muusikolle ehkdpé kaikkein vaikein tehtdvad. Vastaavasti John Hicksin mukaan
oman &&nen loytdminen “on jotakin josta kaikki unelmoivat, mutta jota suuri joukko ihmisia ei

koskaan varsinaisesti ole saavuttanut.”* (Berliner 1994, 274.)

Jazzbasson soiton opiskelussa niin musiikillisen sanaston kuin rakenneperiaatteiden osalta
patevat samat oppivaiheet kuin kaikessa muussakin jazzimprovisaatiossa. Kehittymishaluista

muusikkoa auttaa talléin suuresti esimerkkibassokuvioiden opiskelu musiikillisen sanaston ja

2 «It all goes from imitation to assimilation to innovation. You move from the imitation stage to the assimilation
stage when you take little bits of things from different people and weld them into an identifiable style — creating your
own style. Once you’ve created your own sound and you have a good sense of the history of the music, then you
think of where the music hasn’t gone and where it can go — and that’s innovation.”

% “| have seen a lot of things come and go. Basically, ninety-nine and nine-tenths percent of everybody out there is
just copying somebody else. Here in New York, | remember every piano player was trying to play like Horace Silver
at one time, and then later on, everybody was trying to play like Bill Evans. Some of the guys who were playing like
Horace a couple of years later were trying to play like Bill. And then everybody was trying to play like McCoy
Tyner. It’s just something that comes and goes. Horace was dominant at one time and everybody dug that, and then
along came Bill with a different style.”

* “js something that everybody dreams about, but not a whole lot of people have actually achieved.”
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tyylintuntemuksen kehittdmiseksi, rakenneperiaatteisiin eli musiikinteoriaan tutustuminen ja
luonnollisesti myds itse soittaminen, joka on avuksi niin rutiinin luomisessa kuin my®s uusien

musiikillisten ideoiden kehittelyssa.

2.2 MITEN VAPAATA JAZZIMPROVISOINTI ON?

Kujanpédan mukaan improvisaation vapaus on kovin suhteellinen kasite, jota voitaisiin kuvailla
eraanlaisella janalla, jonka aaripisteité olisivat niin sanottu vapaa improvisaatio ja toisaalta taysin
ennalta madritelty ja suunniteltu toiminta (ei-improvisaatio), joka tapahtuu esityshetkella taysin
ennalta tehdyn suunnitelman mukaisesti. Kujanpdadn mukaan musiikki-improvisaatio ei voi
koskaan saavuttaa kumpaakaan janan aaripistettd, vaan liitkkuu niiden vélilla. (Kujanpaa 2002, 9.)
Vastaavasti esimerkiksi Pressing on laatinut improvisaation vapautta eri taidetraditioissa
kuvaavan kaavion, jossa karkip&assd ovat kontakti-improvisaatio, o0sa avantgardeteatterista,
persialainen avaz, intialainen alap ja free jazz. Vahiten improvisaation vapautta esiintyy

Pressingin mukaan perinteisessa japanilaisessa musiikissa ja sinfonioissa. (Pressing 1984, 347.)

Improvisaatio perustuu ainakin jossakin maarin ennalta opitulle tiedolle. Toisaalta puhdas itsensa
toistaminen on mahdotonta, koska ainakin pienté variointia tapahtuu joka tapauksessa. (Pressing
1984, 346.) Edelld mainitusta huolimatta, kaikki tai lahes kaikki improvisaatiotraditiot ovat olleet
yhtd mieltd siitd, ettd joskus tdysin uusia ja ennalta aavistamattomia ideoita saattaa syntya

spontaanisti improvisaatiotilanteessa (Pressing 1984, 351).

Jazzkitaristi Mick Goodrick (1987, 108) erottaa puhtaan improvisaation muusta improvisaatiosta.
Kun improvisaatio muuten perustuu suurelta osalta kuvioihin, jotka ovat jo aiemmin opittuja,
perustuu puhdas improvisaatio kokonaan uusien ideoiden etsimiseen — ideoihin, jotka ovat
tuntemattomia suhteessa aiempaan kokemukseen. Kaytdnndssd kuitenkin jokainen muusikko,
joka etsii uudenlaisia mahdollisuuksia soittimestaan, toteuttaa Goodrickin tarkoittamaa puhdasta
improvisaatiota, joten kyseessa ei ole mikaan erityisen epéatavallinen aktiviteetti. Goodrickin
(1987, 108) mukaan “puhdas” improvisointi on tosin hyvin uuvuttavaa ty6td. Jos siihen pystyy

edes muutaman kerran vuodessa, voi pitaa itseddn onnekkaana.

Vastaavasti toisen maineikkaan jazzmuusikon Derek Baileyn mukaan vapaan improvisaation
késitteen alle mahtuu kokonainen joukko erilaisia muusikoita, erilaisia suhtautumistapoja

musiikkiin ja erilaisia kasityksia siitd, mitd improvisaatio on. Selkein vapaan improvisaation
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piirre onkin sen kirjavuus. (Bailey 1992, 83.) Baileyn (1992, 106) mukaan vapaata ryhma- tai
sooloimprovisaatiota harjoittaville muusikoille on ominaista tutun musiikillisen sanaston
muodostuminen, jota sitten pyritddn laajentamaan niin esityksissa kuin myos harjoittelun kautta.
Kéytanndssd onkin varmasti niin, ettei improvisaatio vapaimmillaan tai puhtaimmillaankaan
(Goodrickin  mielessd) tdysin voi olla perustumatta aikaisempaan tietoon. “Puhtaan”
improvisaation harjoittaminen on kuitenkin erinomainen tapa l0ytdd uusia melodisia ja

harmonisia ideoita ja 16ytad oma persoonallinen tyyli.

Jazzpianisti Jaki Byard on Baileyn kanssa samoilla linjoilla sanoessaan, ettd vapaasti soittaminen
tai vapaa improvisointi “on huono termi. Ei ole olemassa sellaista asiaa kuin vapaus, koska
soitettaessa pianoa, soittoa maarittavat automaattisesti tietyt kuviot, jotka yksild on omaksunut
elaméansa aikana. IThmiset ovat pakotettuja soittamaan, mitd he parhaiten tuntevat. Cecil Taylor
voi soittaa neljakymmentdviisi minuuttia, mutta hé&nelld[kin] on joitakin kuvioita mielessaan
[ennalta opittuna].”® (Lyons 1983, 191.)

Myo6s Day on kiinnittanyt huomiota free-improvisaation taustalla oleviin konventioihin. Dayn
(2000, 101) mukaan jopa kaikkein jazzimprovisaation vapaimmat edustajat tuntevat joitakin
soittimeensa liittyvistd perinteista ja suosivan joitakin instrumenttinsa mahdollisuuksia toisten
sijaan. He tietavat esimerkiksi, ettd pysyékseen erossa tonaalisista keskuksista, on valtettdva

tiettyja intervalleja, jotka voisivat luoda tunnun toonikan olemassaolosta.

Improvisaation vapauksia tavoittelevalle muusikolle esimerkiksi Ornette Colemanin savellykset
tarjoavat erilaisia haasteita kuin tyypilliset jazzstandardit. Colemanin sévellyksid soittaessaan
improvisoija ei voi perustaa soittoaan tuttuihin sointuprogressioihin ja ennalta opittuihin ii V-
formuloihin. Talléin improvisoijan on tuotettava melodioita savellyksen tunnelman, temaattisten

ideoiden ja yhtyeen muiden muusikoiden soittamien motiivien pohjalta. (Perkiomaki 2002, 14.)

Kujanpédéan tutkimuksen haastateltavien mielestd improvisaatio ei voi koskaan syntya tyhjésta.
Kaikki luova toiminta perustuu siihen, mité on aikaisemmin nahnyt, kokenut, ja tdssa tapauksessa

erityisesti kuullut. Nain improvisointi voitaisiin ajatella kykyna hyddyntada kokemusvarastossa

* “0: Have the free-playing pianists expanded the potential of the piano? A: Actually | think that’s a bad term.
There’s no such thing as freedom, because when people play the piano, they’re automatically governed by certain
patterns that they’ve absorbed during their lifetime, and they’re obligated to do what they know best. Cecil Taylor
might play for forty-five minutes, but he’s got some patterns in his mind. You can quote this: All humans have
patterns of thought, and they come out musically. Nobody can change that. There’s no argument on it because it’s
the truth.”
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olevia ideoita uusissa yhteyksissd sekd muokata ja jarjestdd niitd uudelleen erilaisiksi
kokonaisuuksiksi, tiedostetusti tai tiedostamatta. (Kujanpad 2002, 32.) My6s Arthur Rhamesin
mukaan yleinen késitys improvisaatiosta (ilman minkaanlaisia valmisteluja suoritettu esitys) on
tdysin harhaanjohtava. Improvisoijan jokaisen idean takana on koko hédnen aikaisempi
elamankokemuksensa ja tietdmyksensd, liittyipa tdma suoranaisesti musiikkiin tai ei. Rhamesin
mukaan “improvisointi on minulle intuitiivinen prosessi tarkoittaen tassa silla sitd, ettd minulla
on kéytettdvissani samalla hetkelld koko eldmani aikana saavuttamani musiikillinen
tietdmykseni: akateeminen musiikin ymmarrykseni, musiikin historian tietdmykseni ja soittimeni
tekninen ymmarrykseni. Improvisaationi perustuu kaikille ndille asioille ja luovat jotakin, joka

kuvastaa tunteitani esiintymishetkella.”® (Berliner 1994, 16).

Vastaavasti myos Baileyn mukaan kasitys improvisaatiosta ilman minkaanlaisia valmisteluja
suoritettuna esityksend on harhaanjohtava. Péinvastoin, mikddn muu musiikillinen toiminta ei
h&nen mukaansa vaadi suurempaa taitoa ja antaumusta, valmistautumista, harjoittelua ja
sitoutumista. (Bailey 1992, xii.) Samaan viittaa Werner (1996, 114) todetessaan, ettd ahkeran
harjoittelun ja/tai valmistautumisen puute on este todelliselle mestaruudelle. Talla hén tosin ei
tarkoita kdytettyjen tuntien maaréd, vaan oikeanlaista harjoittelua ja sité kautta asioiden syvallista
omaksumista. Harjoituksen merkitys sindnsa on luonnollisesti yhteinen kaikille muusikoille

tyylilajista riippumatta.

Improvisaatioon liittyvia kognitiivisia toimintoja ja generatiivisia kielioppeja kaésittelevissa
luvuissa (luvut 2.5 ja 3.3) tarkastellaan Kkriittisesti edelld esitettyja nékemyksia
jazzimprovisaatioon liittyvastd vapaudesta. Nakemykseni mukaan opitulla musiikillisella
sanastolla on tdarked merkitys improvisaation luovuuden suhteen. Improvisaatioon liittyy
kuitenkin myds monia edelld mainitsemattomia tekijoitd kuten feedback, soittovirheet, yhtyeen
muiden muusikoiden antamat virikkeet sekd soiton eriasteinen harmoniaan perustaminen. Muun
muassa naitd asioita kasitellddn mydhemmin edell& mainituissa luvuissa. Musiikillisen sanaston

merkitysta kasitelladn laajemmin luvussa 2.4.
2.3 JAZZIMPROVISAATIO KONSTRUKTIVISTISENA OPPIMISPROSESSINA
Oppimista on psykologian parissa perinteisesti k&sitelty kahden lahtokohdiltaan ja tavoitteiltaan

erisuuntaisen tutkimusperinteen puitteissa. Behavioristisesti suuntauneen ulkoisten vaikutteiden

seurauksena tapahtuvaan kayttaytymisen muutokseen keskittyvan tarkastelun kohteena ovat
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olleet ne oppimisen alkeisilmiot, jotka ilmenevét reagointina ja havaittavina kayttaytymisen
muutoksina. Usein tutkimukset on toteutettu tarkkailemalla sit4, miten eldimet oppivat
kontrolloiduissa oloissa. Kognitiivisen tarkastelun kohteena ovat olleet ihmismielessa tapahtuvat
tietovarantojen muutokset, joilla ei aina ole suoraa yhteyttd havaittaviin kéayttaytymisen
muutoksiin. Monesti on tutkittu kouluun ja opiskeluun l&heisesti liittyvéa tietojen omaksumista,

mieleen palauttamista ja tiedon kayttéa. (Kuusinen & Korkiakangas 1995, 25-26.)

Behavioristiselle oppimiskésitykselle on keskeista &rsykkeen ja reaktion ehdollistaminen, mihin
Ivan Pavlovin ja John Watsonin tutkimuksilla on ollut merkittdvd vaikutuksensa.
Ehdollistamisella tarkoitetaan sitd, ettd kun jokin arsyke esitetdén tarpeeksi monta kertaa tietyssa
tilanteessa, arsyke lopulta luo tilannekohtaisia odotuksia. Esimerkiksi eparealistiset pelkotilat
nédhdaan talléin jonkun drsykkeen tai tilanteen (vaikkapa tavaratalon vdenpaljoudessa
liilkkuminen) liittymisend johonkin odotettuun ja peldttyyn seuraukseen. Toinen merkittava
behavioristinen oppimismalli on erilaisten palkkioiden avulla opettaminen ja oppiminen, johon
tutkimukseen liittyvat keskeisesti E. L. Thorndiken ja B. F. Skinnerin nimet. Tallin
kayttaytymista saadelldan tai sitd sadatelee se, millaisia seurauksia silld on. Yleisesti ottaen
behavioristiselle oppimiskésitykselle on historiallisesti ollut tavallista ympariston vaikutusten
ylikorostaminen ja vastaavasti synnynndisten tekijoiden sekd yksilon merkityksen
vahéatteleminen informaation muokkaajana (konstruoijana). (Kuusinen & Korkiakangas 1995, 28-
30.; Eysenck 2000, 22-26.)

Kognitiivisiin teorioihin liittyva kasite konstruktio liittyy keskeisesti mm. George Kellyn tyohon.
Héanen muotoilemansa konstruktioteorian lahtokohta voidaan tiivistda seuraavaan muotoon:
konstruktiot ovat tiedollisia rakenteita, joiden pohjalta yksilo luokittelee, tulkitsee ja ennakoi
maailmaa (Pervin 1997, 353). Konstruktivisesta perspektiivistd suora toisen ihmisen
konstruktiosysteemin tuntemus ei ole mahdollista, koska pyrkiessamme ymmartdmaan toisen
konstruktioita, olemme myo6s itse sisalla kontruktioprosessissa konstruktoimassa toisen
konstruktioita (Geelan 1997). Vastaavasti Kellyn persoonallisten konstruktioiden teorian
filosofinen perusta on konstruktiivisessa alternativismissa (constructive alternativism). Tamén
ajattelumallin mukaan ei ole olemassa mitdén faktoja ilmididen ja tapahtumien suhteen. On
olemassa vain erilaisia subjektiivisia tulkintoja, joista kukin on vain yksi mahdollinen
konstruktio muiden joukossa eikd sindnsa objektiivinen kuva todellisuudesta. Tieteellinen

toiminta on pyrkimystd luoda konstruktiosysteemi, joka olisi hyodyllinen ilmididen tai
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tapahtumien ennakoimisen suhteen - ei totuuden I6ytdmiseen tadhtadvaa toimintaa. (Pervin 1997,
351.)

Kellyn persoonallisten konstruktioiden ké&sitteen on sanottu vastaavan modernimpaa skeeman
késitettd (Auvinen et al. 1996, 43). Skeemat ymmarretddn yksiloén ja ympariston valisessa
vuorovaikutuksessa opituiksi tietorakenteiksi, jotka siséltavat yleisen tiedon struktuurin. Ne
ohjaavat automaattisesti tiedon Kkasittelyd siten, ettd informaatiota jasennetddn ja tulkitaan

skeemojen mukaisiksi (skeemoja yllapitavasti).

Kuhlthaun  malli  perustuu Kellyn konstruktioteoriaan.  Konstruktioteorian  mukaan
persoonallisuutemme, kayttaytymisemme kuin myos asioiden tulkitseminen perustuvat siihen,
miten merkityksellistamme todellisuutta. Edelleen Kellyn konstruktioteorian mukaan kaikkeen
uuden oppimiseen liittyy vaistamaton epdvarmuuden tunne. Tdmé tunne ja sen liikkeelle sysdama
konstruktioprosessi lahtee liikkeelle kokemuksesta, joka on joko ristiriidassa yksilon aiempien
konstruktioiden kanssa, on sisaisesti ristiriitaista tai ei sisalla kylliksi sellaista tietoa, jonka yksilo
on jo aiemmin omaksunut ja joka on hanelle tuttua, suhteessa uuteen informaatioon. (Kuhlthau
1993, 30.) Yksilo kokee ahdistusta havaitessaan konstruktiosysteemissadn puutteita (Pervin
1997, 369).

Kuhlthaun teorian mukaan tiedonhankinta on dynaaminen prosessi. Se ei siis pidd sisallaan
ainoastaan dokumentin paikantamisen ja loytamisen vaan myos dokumentin lapikdymisen ja
ymmartdmisen. Tiedonhankintaan liittyvd epdvarmuus on kognitiivinen tila, joka ilmenee
affektiivisella tasolla ahdistuneisuuden, luottamuksen puutteen, turhautuneisuuden seké&
sekaannuksen tuntemuksina. Kognitiivinen epdvarmuus merkitsee epamaérdisia ja epéselvia
ajatuksia aiheesta. Ajatusten Kkirkastuminen ja ymmarryksen kasvu ilmenee positiivisempina
tuntemuksina. Kognitiivinen epdvarmuus on seurausta ymmarryksen puutteesta tai aiemman
tiedon rajoittuneisuudesta. (Kuhlthau 1993, 111.)

Oppiminen tarkoittaa jonkin uuden tiedon omaksumista tai aiempien kasitysten muokkaamista tai
niiden vahvistamista. Kaikkea informaatiota voidaan tarkastella sen perusteella, sisaltdadkd se
missa madrin tuttua eli yksilon aiempien ké&sitysten mukaista informaatiota ja uutta eli sellaista
informaatiota, jota yksilo ei aiemman tietdmyksensa pohjalta kykene ymmartdmé&an tai joka on
ristiriitaista yksilon aiemman tietdmyksen kanssa. Mikali informaatio kovasti poikkeaa yksilon

aiemmista tiedoista (eli siséltdd paljon uutta), nakyy tdma yksilon epavarmuuden kokemuksena.
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Vastaavasti mikali informaatio ei lainkaan eroa yksilén aiemmin tietdmastd, kokee yksilé
turhautuneisuuden tunteita. (Kuhlthau 1993, 116.) Tehokas oppiminen edellyttdd informaatiota,
joka sopivassa suhteessa sisaltaa seké tuttuja ettd aiemmin tuntemattomia nakemyksié pitden ndin
mielenkiintoa ylld ja samalla epdvarmuuden tunteet aisoissa. Toinen tehokkaan oppimisen
kannalta tarked seikka on alustavan ymmarryksen (tai alustavien hypoteesien) luominen, joka
sitten ohjaa tulkintaa ja luo mahdollisuuksia informaation kasitettdvyydelle. (Kuhlthau 1993,
172-174.)

Kognitiivisiin oppimisteorioihin liittyy keskeisesti ulkoa oppimisen ja mielekk&an oppimisen
valinen erottelu. Ulkoa oppimista on se, ettd oppija ei voi tai ei halua liitt44d uusia opittavia
sisalt6ja ennestdan hallitsemaansa tai ettd han pyrkii oppimaan esimerkiksi jonkin tekstin
sananmukaisesti, sellaisenaan, analysoimatta sen merkityksia. Vanhanaikainen kertotaulun ulkoa
opettelu ja sanalistojen ulkoluku ovat lahell& tallaista ulkoa oppimista. Mielekésta oppimista on
yksilon halu oppia uusien siséltdjen merkitykset siten, ettd se valjastaa kayttdon hanelld
ennestddn olevat tiedot. Erottelu liittyy erityisesti kasvatuspsykologi David Ausubelin tyéhon.
(Kuusinen & Korkiakangas 1995, 48-49.)

Kujanp&an mukaan improvisointi edustaa tekemistd, jonka opettelu ja opettaminen noudattavat
konstruktivistista oppimiskasitystd. Improvisointi on asia, josta oppilaan pitdisi pystya
rakentamaan itse omanlaisensa nakemys ja ajatusmalli voidakseen toteuttaa itsedan
persoonallisena ja omaperdisena improvisoijana. Koska improvisointi edellyttdd oppijan omaa
luovaa panosta, on vastuu oppimisesta ja kehittymisestd padasiassa oppijalla itsellddn. Opettajan
rooliksi jad oppimisprosessin ruokkiminen ja sdateleminen parhaaksi katsomallaan tavalla.
(Kujanpéé 2002, 110.)

Kujanpéa toteaa edelleen, ettd opettaminen ja sen luonne ovat kuitenkin pitkalti sidoksissa siihen,
kuinka “vapaasta” tai “tyylisidonnaisesta” improvisoinnista puhutaan. Mitd vapaampaa
improvisaatio on luonteeltaan, sitd vahemman sitd voi perinteisessd mielessd opettaa. (Kujanpaa
2002, 13.)

Konstruktivistinen oppimisndkemys painottaa oppijan itsensa omaa luovaa panosta opittavien
asioiden konstruoinnissa. Jazzimprovisaation oppiminen onkin hyvin paljon oppilaasta itsestdan
kiinni. Opettaja voi ainoastaan antaa esimerkkejd, ideoita, oppimismateriaalia ja varustaa

oppilaan organisoidulla harjoittelumenetelmalld. Halutun padmaaran saavuttaminen edellyttaa
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sitd, ettd oppilas tekee oman osuutensa tyostd. (Crook 1991, 10.) Improvisaation oppimisen
yhteydessd onkin huomattava myos oppilaan oma luova panos opittavien asioiden

konstruoinnissa.

Kujanpddn mukaan hanen tekemiensa haastattelujen valossa improvisaation opettaminen tuntui
olevan malliesimerkki konstruktivistisesta oppimiskasityksesta. Improvisaatio on Kujanpdéan
mukaan luovaa tekemistd, jonka suhteen kukaan ei voi asettua muiden ylépuolelle, ja tdmé
luonnollisesti vaikuttaa myos oppituntien luonteeseen. Toisaalta opetuksen alkuvaiheessa
saatetaan tarvita hyvinkin opettajajohtoista tyotapaa. Esimerkiksi Kujanpdan haastateltavista Jari
Perkiomden mukaan ”- - monet jazzopettajat, - - semmoset kokeneet muusikot, jotka ryhtyy
opettaan, jotka ei valttamattd oo niinkun opettanut koko ik&éansd, eikd oo opettajan asenteella, ne
sanookin oppilaillekin, ettd “ei t44 nyt oikeestaan, en ma oo mik&an opettaja, me ollaan vaan
kollegoja, jotka vaan jakaa, vaihtaa tietoa kesken&an, ja asioita”, ja opettaja oppii yhta paljon
kuin se oppilas.” Sami Sallisen mukaan taas ”Eih&n kukaan voi sanoa — miten improvisoidaan. - -
se ohjaaminen ja opettaminen on siind, ehka siis silleen, ettd annetaan virikkeitd, mahollisesti
hyvinkin systemaattisia vihjeitd, et mitd on aikasemmin tehty, mitd vois niinku ettii. Et annetaan
niinku ajatuksille niinku uutta polttoainetta. Sit pistetddn se toinen tekemaan se, ja sen jalkeen on
niinku Kritiikin vuoro. Analyysin ja kritiikin vuoro. Josta taas niinku generoidaan, taas sit
mennaan eteenpdin. Sitdhdn se kai td4 systeemi on, et se ei 00 siis siind mielessd tuommosta

perinteistd luennoimista.” (Kujanpéa 2002, 49.)

Niin Perkioméen kuin Sallisenkin puheenvuorot improvisaation opettamisesta kuvastavat
vuorovaikutuksellisen oppimisen periaatteita, jonka mukaan opettamisen lahtokohtana tulisi olla
vuorovaikutus opettajan ja oppilaan valilla eikd varsinainen opettajalahtdisyys. Taustalla on
oletus sosiaalisen konstruktivismin tehokkuudesta opettamisen ja oppimisen vélineend. (Geelan
1997.)

Kujanpddn mukaan improvisaatio on lopulta yksilosté itsestdén ldhtevaa luovaa toimintaa, eika
sitd siis pitdisi voida opettaa minkaan valmiin, kaikkiin sovellettavan mallin mukaan (Kujanpaa
2002, 54). Matti Laukkasen mukaan usein kuitenkin kdy niin, "etta eri oppilaiden kanssa satutaan
kayttdmaan joitain samanlaisia ty0tapoja, mutta se ei ole missadn nimessé itsetarkoitus. Jokainen
oppilas tulisi pystyd kohtaamaan yksilollisend, erilaisena ihmisend. Ta&ma tietenkin vaatii
opettajalta paljon vaivannékoa — olisi toki paljon vaivattomampaa toimia samankaltaisen mallin

mukaan jokaisen oppilaan kanssa. Mitd enemman opettajalla on oppilaita, sitd suurempi Kiusaus
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hénelld on opettaa useita heistda liukuhihnamaisesti samalla mallilla. Mallin tulisi kuitenkin
muodostua oppilaan mukaan, eikd oppilaan mallin mukaan. Toisaalta jos oppilaalla ei ole
mink&anlaista omaa n&kemystd tai kasitystd soittamisesta tai improvisoimisesta, on silloin

opetuskin véistamatta opettajajohtoista.” (Kujanpéé 2002, 55.)

2.4 MUSIHIKILLISEN SANASTON KARTUTTAMINEN

Berlinerin (1994, 95) mukaan mallioppimisen yksi osa-alue on Kkartuttaa laaja sanasto
konventionaalisista fraaseista ja fraasien osasista, joihin improvisoijat nojautuvat rakentaessaan
soolojaan. Musiikin ajatellaan ndin olevan kielen kaltaista. Sitd voi oppia puhumaan ja
ymmartdmaan, kuten kieltd ymmérretddn ja puhutaan. Talloin musiikki ymmarretdén kielen
kaltaiseksi niin, ettd eri musiikinlajeilla ja yksittaisten muusikoiden soittotyyleilld ajatellaan
olevan omanlaisensa sanasto seké kielioppi, joka maarééd millaisia rakenneperiaatteita noudattaen
fraaseja muodostetaan. Wernerin (1996, 48) mukaan musiikillinen tyyli, esimerkiksi bebop,
voidaan ajatella kieleksi, jonka voi oppia hallitsemaan ja jonka pohjalta voi tuottaa musiikkia.

Itse en tassa pyri ottamaan kantaa musiikin ja kielen samankaltaisuudesta kaytdvaan
keskusteluun. Edelld toin ainoastaan ilmi joillekin jazzmuusikoille ominaisia puhetapoja
(diskursseja) musiikista, joihin kuuluvat sellaiset kasitteet kuten kieli, kielioppi ja sanasto.
Berliner itse ei tarkemmin madrittele musiikillisen sanaston (musical vocabulary) késitetta.
Késite merkitsee kuitenkin tdsmalleen samaa kuin formula. Sloboda (1985) esittdd Berlinerin
kanssa samansuuntaisesti, ettd improvisaatio perustuu usein opittujen formuloiden kayttoon.
Formulat ovat musiikillisia kuvioita, joiden on todettu toimivan aiemmissa soittotilanteissa tai
jotka ovat muulla tapaa opittuja. Monet jazztutkijat kayttavatkin musiikillisesta sanastosta
puhuessaan termiad formula (Henriksson 1998, 17). Formulatermi on sikali kuvaavampi, ettd sen
taustat ovat ei-kirjallisen kansanrunouden esittdmisessd, jossa on paljon samaa kuin
musiikillisessa improvisaatiossa. Tassa kaytdn pédasiallisesti formula-kdasitteen sijaan termié

musiikillinen sanasto, koska se esiintyy myo6s jazzmuusikkojen itsensa diskursseissa.

Musiikillisen sanaston ké&site maéaritellddn tdman tyon osalta joukoksi eri pituisia opittuja
musiikillisia kuvioita. Laajemmat musiikillisten struktuurien rakenneperiaatteet (esim.
kohdesaveltekniikka tai sointukorvaukset) kuuluvat musiikillisen kieliopin tai syntaksin piiriin.

Yksittaisen muusikon yksilollisestd musiikillisesta sanastosta voidaan kéyttdd myds muita
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termeja kuten esimerkiksi likit (licks), ideat, lempikuviot (pet patterns) tai kliseet (Berliner 1994,
102).

Mittavan musiikillisen sanaston merkityksestd antaa kuvaa merkittdvimmaksi yksittéiseksi
jazzmuusikoksi usein tituleeratun saksofonisti John Coltranen neuvo ideoiden puutteesta
kérsineelle Curtis Fullerille: “Jos joka péiva keksii uuden idean - olkoon se vain yksi uusi fraasi
tai yksi uusi tapa koristaa vanha [jo aiemmin opittu] fraasi [yksi uusi variaatio vanhasta ideasta],
niin vuoden loppuun mennessa on kaytettavissa 365 uutta ideaa. Kahden vuoden kuluttua omaa
yli 700 uutta ideaa, joita kayttaa ja niin edelleen.”® (Berliner 1994, 493). Art Farmer on
kommentoinut musiikillisen sanaston kartuttamista seuraavasti: ”Paatin, ettd parasta mitd voin
tehdd, on kirjoittaa soolot yl6s, nuotti nuotilta, ja analysoida nuotit suhteessa savellyksen
harmoniaan. Talla tavalla opein *No, voin tehda néin tdsséd kohdassa. Ja voin tehdd ndin téssa
kohdassa.” Se oli kuin saada musiikillinen sanasto kuntoon.”” (Berliner 1994, 95). David Sudnow
taas kuvaa oman improvisoinnin oppimisprosessinsa ldhteneen liikkeelle opettajan tarjotessa
hénelle erilaisia asteikkoja, joita kéayttaa tietyn tyyppisen soinnun kohdalla (Sudnow 1978/1993,
18-19).

Monet oppilaat kartuttavat musiikillista sanastoaan hankkimalla laajan kokoelman musiikillisia
”rakennuskivid” (building blocks) jakamalla laajempia improvisoituja sooloja pienempiin osiin ja
harjoittelemalla nditd pienia osia itsendisind musiikillisina kuvioina. Yksittaisten musiikillisten
kuvioiden analyysi havainnollistaa soolon musiikillisia rakennuspalasia, kun taas kokonaisten
soolojen analyysi opettaa oppilaalle musiikilliseen kehittelyyn ja soolojen kokonaisrakenteeseen
liittyvié asioita (Berliner 1994, 101.)

Yksittaisen musiikillisen idean pituus on tavallisimmin yhdestd neljdén tahtia pitkd. Sanastoon
kuuluvat ideat voivat olla myds yksinkertaisempia tekijoitd, kuten sévelen pitkittdminen
(sustain), toistaminen (repeat) tai jokin yksinkertainen rytminen kuvio. Periaatteessa yksittédinen

musiikillinen idea voi olla vaikka kuinka pitkd. Tommy Turrentinen mukaan “voit soittaa

® | every day, you come up with a new idea — whether it’s just one new phrase or one new way of embellishing an
old phrase — at the end of the year you’ll have three hundred and sixty-five new things to deal with. After two years,
you’ll have over seven hundred new things to deal with, and so on.”

" decided the best I could do would be to write the solos down, note for note, and line them up with the harmony
of the song, analyzing the notes according to the chords that were being played. Then I would learn, “Well, you can
do this at this time. You can do that at that time.” It was like getting your vocabulary straight.”
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kolmenkymmenenkahden tahdin mittaisen idean jos haluat. Jotkut tekevat niin.”® (Berliner 1994,
102.)

Musiikillisten kuvioiden omaksumisen lisdaksi monet analysoivat musiikillisia ideoita myods
teoreettiselta kannalta. ”Voi olla hyodyllistd vain nahda miten joku kuten Miles [Davis] soitti,
mutta Kirjat eivat oikeastaan opeta mitéén siitd, miksi Miles teki niin kuin teki, mitd han ajatteli

nain tehdessaan. Se on se mita tarvittaisiin.”®

(Berliner 1994, 104.) Tama laajempi musiikillisten
ideoiden teoreettinen ymmartdmys on merkitsevdd koko musiikin ymmartamisen kannalta.
Esimerkiksi Paul Chambersin soittotyylid tutkittaessa merkitsevad ei ole vain nahda millaisia
yksittaisia musiikilliseen sanastoon kuuluvia kuvioita Chambers k&yttd4 soitossaan, vaan nédhda
myos se teoreettinen perusta (rakenneperiaatteet), johon Chambers musiikillisten kuvioiden
luomisessaan nojaa. Teoreettinen perusta pyrkii selittdmaan erilaisten musiikillisten kuvioiden

esiintymista harmonisessa tai vapaassa kontekstissa.

Musiikillisen sanaston kartuttamisen yhteydessa oppilaan ei valttdmatta tarvitse painaa mieleensé
sévelkuvioita sellaisinaan, vaan han voi kiinnittdd huomionsa sdvelkuviosta abstrahoitavissa
oleviin muihin seikkoihin. T&lld tapaa esimerkiksi Arthur Rhames pyrki oppimaan John
Coltranelta. ”llman ettd suoraan kopioitsin hdnen melodialinjansa, yritin oppia melodialinjan
“tunteen”, fraseerauksen, mik& antoi minulle mahdollisuuden ymmaértdd kuinka Trane puhui
soittonsa kautta. Se mit& halusin oli muoto, kori jota han kaytti, mutta sisallon halusin tayttaa
itse. Tiesin ettd minulla oli jotakin sanottavaa. Joten kopioin tavan, jolla John muodosti fraasinsa
ja niiden rytmisen perustan, aika-arvot ilman méaérattyja savelid, ja laitoin omat séveleni ja

harmonian — asiat jotka olivat mielessani.”*° (Berliner 1994, 143).

Jazzmuusikon tuottama improvisaatio perustuu suureen méaéradn erilaista opittua tietoa, joka
improvisaatiotilanteessa ilmenee ldhinnd tiedostamattomasti ja automaattisesti. Samaten
klassisen musiikin esiintyvén taiteilijan esityksessd kaikki aspektit (sormitus, dynamiikka ja
oikeat sévelet) tapahtuvat ilman, ettd niitd tarvitsee esityshetkelld enda tietoisesti ajatella.

Esityksen hetkelld, musiikki “soittaa itse itsensd muusikon havainnoidessa”. (Werner 1996, 99.)

& »vou can play a crip for thirty-two bars if you want to. Some do it.”

° ”|t may be helpful just to see what someone like Miles played, but the books don’t really teach you anything about
why Miles did what he did, what his thinking was. That’s what’s needed.”

19 »without directly copying his melodic line, I tried to get the feeling of the line, the phrasing, which allowed me to
understand how Trane was talking when he played. What | wanted was the form, the basket that he was using, but
the contents | wanted to fill myself. I knew that | had something to say, and | wanted to deal with that. So what |
copied was the way John constructed his phrases and their rhythmical base, the stems without the notes, and | put my
own notes and harmony — the things | thought about — on top of it.”
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Jaljempéna siséisen kuulemisen yhteydessa kasitelldadn tietoista informaationprosessointia
improvisaatiotilanteessa, mistd seuraa loogisesti se, ettei tietoista informaationkasittelyd voida
Wernerin tapaan jattad huomiotta. Musiikki monesti kuullaan siséisesti ennen kuin se toteutetaan

soittimen avulla.

Opitut musiikilliset kuviot ovat merkittdva osa improvisaatiota. Lonnie Hillyerin mukaan Charlie
Parker “tietoisesti soitti paljon samoja fraaseja uudestaan ja uudestaan sooloissaan. Ne olivat
tulleet osaksi hanen sanastoaan, ilmaisuvalinetta jonka lapi han puhui™*' (Berliner 1994, 103).
Wernerin (1996, 55) mukaan ”Jos kuuntelet ketd tahansa suurta improvisoijaa, Art Tatumista
Charlie Parkeriin ja John Coltraneen, huomaat ett4 he aina toistavat itsednsa. Transkriboi heidan
soolojaan ja huomaat, ettd he soittavat aina samoja kuvioita. Joskus he jopa soittavat samoja
asioita samoihin kohtiin. Improvisoinnin osuus on ndiden [opittujen] fraasien rinnakkain
asettelussa ja liittdmisessé toisiinsa, mutta itse fraasien sévelet ovat usein samat. Koska he eivat
pelkad tehda nain, musiikki kuulostaa heidan omalta daneltaan eiké itsensa toistamiselta. Ald
pelkda soittaa fraaseja, jotka jo osaat. Juuri ne ovat niitd, jotka toimivat (tai joista syntyy groove).
Kééanteisesti, kaikki suuret improvisoijat sanovat, ettd kun otat riskejd, &la pelkdd vaan mene
virran mukana niin sanoakseni; nain paadyt yleensa jaloillesi.”** Samoin my6s Tommy
Turrentinen mukaan musiikillinen sanasto on osa muusikon identiteettid. Turrentinen mukaan
”[...] Charlie Rouse on hyvin yksil6llinen tenorisaksofonisti. Olen kuullut h&nen soittavan
joitakin likkeja [licks], joita kukaan toinen ei soita, ja han on soittanut niitd vuosia. Ne
kuulostavat hyvilta ja sopivat kontekstiin. Sama patee Eddie ”Lockjaw” Davisiin tai Sonny
Rollinsiin tai kehen vaan. Heilla kaikilla on omat juttunsa, joita he soittavat. Pystyn tunnistamaan
kuka soittaa soolon neljanteen tahtiin mennessa.”** (Berliner 1994, 103.)

Jo varhain John McNeil havaitsi, ettd ”jos yrittdd vékisin sijoittaa jotakin oppimaansa sooloihinsa

- fraasin joka on tosi hyvé - se kuulostaa hyvin vékindiselta aivan kuin silla ei olisi mit&dén

11 »intentionally played many of the same phrases over and over in his solos. They had become part of his

vocabulary, the medium that he was speaking through.”

121 you listen to any great improviser, from Art Tatum to Charlie Parker to John Coltrane, you’ll notice that they
always repeat themselves. Transcribe their solos and you’ll find that they are always playing the same lines.
Sometimes they are even playing the same things in the same places. The improvisational aspect is the juxtaposition
of those phrases, but the notes within the phrases are often the same. As they are not afraid of doing this, it comes
out as “their voice” rather than sounding repetitive. Don’t be afraid to play the phrases you know. Those are the ones
that groove. Conversely, all the great improvisers say that when you take a chance, leave fear behind and go with the
flow, so to speak; you’ll usually land on your feet.”

B »[ ] Like Charlie Rouse. He’s a very unique tenor player. | have heard him play some licks that nobody else
plays, and he’s been playing them for years. They sound good and they fit. It’s the same with Eddie “Lockjaw”
Davis or Sonny Rollins or anybody. They all have their things that they play. | can tell by the fourth bar of a solo
who it is that’s playing.”
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tekemista sen kanssa, mitd juuri edelld on soitettu.”** (Berliner 1994, 263) Musiikin tulisi
kuulostaa loogisesti etenevaltd. Fraasien tulisi seurata toisiaan kuin ne olisivat osa samaa tarinaa,
jota improvisoija soolonsa kautta kertoo. Miles Davis kehotti solisteja seuraamaan ideoita jotka
tulevat improvisaatiotilanteessa spontaanisti mieleen eikd olemaan liiallisesti sidoksissa
ennakolta maarattyihin savelkuvioihin: ”Soita mita kuulet - 4l4 sita, mita tiedat”™ han kehotti.
(Berliner 1994, 263) ”Se mit& kuulet” voi tosin luonnollisesti olla jotakin jo aiemmin opittua,
joka sopii kulloiseenkin kontekstiin improvisaatiossa.

Jazzimprovisaatio perustuu niin ennalta opittuun musiikilliseen sanastoon kuin uusiin ideoihin.
Kukaan ei pysty tuottamaan improvisaatiotilanteessa jatkuvasti uusia ideoita. Ennalta opittu
sanasto on my0ds merkittdvdd muusikon harjoitellessa improvisaatiota. Suuret jazzmusiikin
mestarit kuten Charlie Parker ja John Coltrane kéyttivét tunteja ja taas tunteja harjoitellessaan

melodiakuvioita, joita voisi kdyttaa erilaisissa harmonisissa tilanteissa. (Henriksson 1998, 9.)

Ennalta opittujen ja harjoiteltujen kuvioiden merkitystd improvisaatiotilanteessa voidaan
havainnollistaa Liukon Giant Steps -analyysilla. Analyysista ilmenee kuinka musiikilliset kuviot
perustuvat suurelta osin Coltranen ennalta oppimiin kuvioihin (joista kuvio 1-2-3-5 esiintyy
erityisen paljon). Naistd yksinkertaisista formuloista Coltrane on luonut yhden jazzmusiikin
historian merkittdvimmist& sooloista. Kuviossa yksi on esitetty ote Liukon analyysistd. Tyhjéat

kohdat merkitsevat sointusdveliin perustuvia arpeggioita.

¥ »jif you try to force something that you’ve learned into your solos, say a phrase that is real hip, it will sound really
contrived, like it doesn’t have anything to do with what you just played before it.”
15 »play what you hear, not what you know”



Kuvio 1 (teoksesta Liukko 1990, 61):

tahtinumero: 1. 3

sointupohia: | BY D7 37 Eb7 Ebé

1. chorus 1235 8765 | Eb-jooninen

2. chorus 5321

3. chorus 1235 8765 | Eb-jooninen

4. chotrus 8765 | Eb-jooninen

5. chorus 5321

&. chotus 1235 Eb-jooninen
{5 & suurt 7 9

7. chorus 1235 1235

o. chorus

8. chorus 1235 1235 5321

10. chotrus 1235 1235 Eb-pentakordi 123 5

11. chorus

12. chorus 1235 1235 2765 | Eb-jooninen

13, chorus 1235 8765 | Eb-jooninen

2.5 KOGNITIIVISET TOIMINNOT IMPROVISAATIOSSA
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Kognitiivisilla toiminnoilla tarkoitetaan toimintoja (prosesseja), joihin liittyy informaation

késittelyd. Kasitteelld kognitio tarkoitetaan samaa kuin kognitiivisilla toiminnoilla, jolloin

kognition tutkimus madrittyy tutkimukseksi kognitiivisista toiminnoista. Kognitiivisia toimintoja

ovat esimerkiksi havaitseminen, muistaminen, ongelmanratkonta, oppiminen ja intuitiivinen

tietaminen.

Improvisaatiotilanteessa tapahtuvan musiikillisen informaation prosessoinnin kannalta on

keskeista edelld itse esitetyn ja muiden muusikoiden esittdmien kuvioiden havainnointi. Hyvélta

improvisaatiolta edellytetdan sitd, ettd toisiaan seuraavat kuviot seuraavat toisiaan loogisesti ja

ettd improvisaatio kokonaisuudessaan muodostaa loogisen jatkumon. Toisaalta improvisaation

tulisi olla luonnollisessa suhteessa muiden muusikoiden soittoon. Téssa tapauksessa edella
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esitetyn arviointi ja sen pohjalta tapahtuva eteneminen uuteen suuntaan tai vaihtoehtoisesti edella
esitettyjen kuvioiden variointi tai toistaminen muodostavat tarke&dn osan improvisaatiotilanteessa
esiintyvad informaation prosessointia. Talléin luonnollisesti myds tarkkaavaisuus ja vireystaso
ovat térkedssa roolissa. (ks. Pressing 1984, 352-353)

2.5.1 Sisidinen melodian ennalta kuuleminen ja musiikin tuottamisen motorinen puoli

Improvisaatioon liittyy keskeisesti sisdisen kuulemisen merkityksen korostaminen. Sisdisen
kuulemisen vaikutus improvisaatioon on juuri musiikillisessa ennakoivuudessa. Sisdisen
kuulemisen ansiosta muusikko tietdd mitd hdn tekee eikd improvisaatio tapahdu
sattumanvaraisesti (ks. Sudnow 1978/1993, 150). Sisdisen kuulemisen arvostamista kuvastaa
my®6s monien soitonopettajien ohje olla tuijottamatta lead sheet-nuottiin ja ndin olla keskittdmatta
tarkkaavaisuuttaan liikaa pois itse tuotetun musiikin kuulemisesta ja siihen reagoimisesta.
Kéytdnnossa siséisessd kuulemisessa onkin kysymys juuri itse improvisaatioon (eik& ulkoisiin
asioihin) keskittymisessa.

Slobodan mukaan (1985, 149) improvisoinnin ja sdveltamisen perimmaisin ero on siing, etta
saveltdja hylk&&d mahdolliset ratkaisuvaihtoehdot kunnes [0ytd44d mielestddn parhaimman;
improvisoijan on sen sijaan hyvaksyttavd ensimmainen mieleen tuleva ratkaisu. Kuljuntausta on
kritisoinut tatd Slobodan kasitystd. Kuljuntaustan mukaan Sloboda antaa perin epétoden ja
passiivisen kuvan improvisointiprosessista. Improvisointi ei ole passiivista ensimmaisten mieleen
juolahtavien ideoiden esittdmistd. (Kuljuntausta 1995, 21.) Sen sijaan improvisoija ohjaa
intentiollaan, luovalla tahdollaan, improvisaation suuntaa (Kuljuntausta 1995, 23).

Intentiolla voidaan improvisaation yhteydessd viitata niin  sisdiseen  kuulemiseen
improvisaatiotilanteessa kuin my0ds improvisaation pitkan tdhtdimen suunnitelmiin esimerkiksi
soolon rakenteen suhteen. Kuljuntausta itse viittaa tdssé yhteydessa suunnitelmallisuuteen
ensinndkin pitkalla aikavélilla (instrumentaatio, orkestrointi, sovitus, soolon muoto, soolon
séestyksen kehitys). Improvisoija ei hdnen mukaan voi tietda nuotilleen mita tapahtuu, mutta hén
on yleisella tasolla tietoinen missa esityksen vaiheessa mitakin tapahtuu. (Kuljuntausta 1995, 23.)
Samalla héan viittaa my6s lynhyemman aikavalin tapahtumiin. Improvisaation rakentaminen ei
tapahdu sével kerrallaan. Improvisoija rakentaa improvisaatiotaan merkityksellisista
segmenteistd (sévelyhdistelmistd, fraaseista, motiiveista jne.), muodostaen niista jatkumoa,

savelten linjaa. (Kuljuntausta 1995, 28.) Lisaksi improvisoija luo mielessdan séavelten linjaa
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katkeamattomana prosessina. Kun &énet syntyvat, improvisoija on jo luomassa linjalleen uutta
jatketta, uusia k&énteitd. Samanaikaisesti hén seuraa esityksen rakennetta jasentden soittoaan sen
puitteisiin ja ottaa lisaksi vastaan mm. kanssamuusikoiden tuottamia ulkopuolisia arsykkeita.
(Kuljuntausta 1995, 23.)

Siséistd kuulemista improvisaatioprosessissa on tarkemmin kuvannut Liebman (1996). Hén
kertoo ettd mikéli hénet keskeytettdisiin kesken soittamisen ja pyydettdisiin laulamaan se, mité
juuri oli aikomassa soittaa, ei hén useinkaan kykenisi tuottamaan juuri aikomaansa sévelkuviota
tasmallisesti (erityisesti pitempien melodiankaarien kohdalla). Jalkeenpdin muistettavia tekijoita
ovat enemmankin tasmallisesti méarittelematén sévelkuvion alku, yleinen melodian kaarroksen
muoto, rytminen hahmo ja ilmaisuun liittyvat tekijat kuten dynamiikka, artikulaatio ja nyanssit.
(Liebman 1996, 94.) Sévelkuvioiden liséksi improvisaatiotilanteessa tapahtuvan sisdisen
kuulemisen ja yleensékin informaation prosessoinnin suhteen on toki otettava huomioon myos
abstraktimmat ideat. Téllaisesta k&y esimerkkind tarkoituksellinen dynamiikan muutos
pehmedmpé&én tarkoituksenaan rytmisektion draivin (”liikkeen”) véhentdaminen (Liebman 1996,
95).

Vaikkakaan improvisoija ei valttaméattd edeltd ké&sin siséisesti kuule musiikkia laajoissa
aikavéleissd, vaikuttaa ilmeiseltd ettd han kiinnittdd huomiotaan niin musiikin pintatason
tekijoihin (yksittaisiin saveliin tai laajempaan melodiakuvioon) kuten myds abstraktimpiin
tekijoihin kuten vaikkapa melodisrytmiseen aktiivisuuden tasoon. Niinpd motoristen toimintojen
sijaan korostaisin muusikon sisdistd kuuloa ja h&nen oman soittimensa tuntemusta, jonka
jalkimmadisen avulla h&n kykenee tuottamaan  siséisesti kuulemansa melodian.
Automatisoituneilla motorisilla toiminnoilla viitataankin l&hinnd sellaisiin kykyihin, joiden
avulla muusikon ei tarvitse keskittda tarkkaavaisuuttaan &énten tuottamiseen soittimella, jolloin
tarkkaavaisuus kohdistuu itse musiikkiin (siséisesti kuultuun ja/tai muiden muusikoiden soittoon

reagoimiseen).

Taitavaan jazzmuusikkouteen liittyy kyky luoda sointuprogressioon liittyvid melodialinjoja, jotka
ennakoivat  seuraavia sointuja. Muusikko kykenee laajan  formulavarastonsa ja
rakenneperiaatteiden hallintansa ansiosta luomaan melodiakuvioita, jotka loogisuudellaan
osoittavat muusikon kykenevan siséisesti kuulemaan ennalta soittamaansa. Nuottiesimerkissa 1
on esitetty chorus Freddie Freeloaderista, jossa esiintyy erilaisia tilanteita, joissa Chambers

kayttaa niin vaihtelevia kohdesévelia, sointukorvauksia kuin myés kahden sévelen kohdesavelta
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ennakoivia savelkulkuja bassokulussaan. Chorus on esitetty tdssd kokonaisuudessaan, jotta sen
loogisesta rakenteesta saisi paremmin kuvan. llman siséisen ennalta kuulemisen kykya téllaisen

loogisen mutta kompleksin bassokuvion tuottaminen ei olisi mahdollista.

Nuottiesimerkki 1 (Freddie Freeloader tahdit 181-192):
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Chorus alkaa neljan tahdin jaksolla, jossa Chambers kayttaa totuttuja formuloitaan. Téta seuraa
tahdeissa 185-187 poikkeavampia savelkuvioita, joista kaksi jalkimmaéistd (mukaan lukien tahti
184) sisaltavat tyypillisen kahden sdvelen kohdeséveltd ennakoivan sivusévelkuvion (ns.
approach note-kuvio). Tahti 192 on itse asiassa rinnakkaissévellajisointukorvaus (Fm7), joka
ennakoi seuraavaa sointua (uuden choruksen aloittavaa Bb7-sointua). Tahti 190 voidaan tulkita
Eb7-soinnun korvaamisella ii V-sointukuviolla (Bbm7 Eb7) — tyypillinen bebop-kéytantd sekin.
Edelleen on huomioitava, ettd ii V-sointukulut ovat niin tavallisia jazzissa, ettd kokenut
muusikko osaa ne mahdollisesti vaikkei vélttdmatta kaikissa mahdollisissa savellajeissa. Tahdin
tulkitseminen ii V-sointukorvaukseksi olisikin ndin uskottava tulkinta. Esimerkissé esiintyy
kahdenlaisia sointukorvauksia ja approach note-kuvioita vaihtelevien kolmisoinnun savelissa
pitdytyvien kohdesévelten lomassa. Rakenneperiaatteiden Kkirjo on ndin ollen tdssa lyhyessa
esimerkissd melko suuri. Tahdin 192 viimeinen sével A ennakoi seuraavan Bb7-soinnun

perussavelta.

Nykytietdmyksen mukaan pitkdkestoinen muisti on erotettava kahdeksi erilliseksi muistiksi,
joista toinen on deklaratiivinen muisti (tietdd mitd) ja proseduraalinen muisti (tietdd miten), joista
jalkimmaiseen muistiin liittyvat myos motoriset taidot (Eysenck 2000, 325-326). Musiikillisen
tietdmyksen jakaminen kahteen osaan vaikuttaa my0ds jarkevaltd. Kaikkein yksinkertaisin ja

ilmeisin esimerkki téllaisen jaon oikeutettavuudesta on asteikkojen soittaminen. Tieddmme mité
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sévelid vaikkapa C-duuriasteikkoon kuuluu ja kykenemme toisaalta myds tuottamaan soittimen
tai laulun vélitykselld tdmén asteikon ddnend ilman tietoista asteikkoon kuuluvien s&velten
pohtimista. Asteikon tuottamisen prosessi on automatisoitunut. Vastaavasti kenelle tahansa
voidaan opettaa deklaratiivista tietoa siitd, mita sévelia kuuluu C-duuriasteikkoon, mutta han ei

valttamatta kykene tuottamaan asteikkoa aanena.

Musiikillisen instrumentin soittaminen vaatii enemman kuin pelkkaa eksplisiittistd tietoa
soittimesta ja sen soittamiseen liittyvista mekanismeista. Mikali  musiikillisesti
kouluttamattomalle annettaisiin taydelliset ohjeet kdden asennosta, sormien liikkeista ja siita,
mit4d pianon koskettimia tulisi painaa missakin jarjestyksessd, miten pitkdan ja milla
voimakkuudella, ei han kykenisi tuottamaan tdman deklaratiivisen tiedon yksinkertaisintakaan
pianokappaletta. Harjoituksen avulla keskushermosto muuttaa tdman deklaratiivisen tiedon
proseduraaliseksi tiedoksi mahdollistaen tietdmyksen soveltamisen kéytdnnossa. (Pascual-Leone
2003, 396-397.) Primaariseen motoriseen korteksiin liittyvien motoristen taitojen oppimisen
taustalla on kaksi perusmekanismia: uusien neuraalisten kytkent6jen muodostuminen ja aiemmin

olemassa olleiden kytkentdjen aktivoiminen (unmasking) (Pascual-Leone 2003, 399, 401).

Motorinen proseduraalinen tieto mahdollistaa improvisaation kannalta keskeisen sisdisen ennalta
kuulemisen. Pressingin mukaan (1988, 139) automaattistuneiden motoristen toimintojen
hallitsevuus  improvisaatiotilanteessa tekee mahdolliseksi muusikon tarkkaavaisuuden
kiinnittyminen sensorisista modaliteeteista kuulohavaintoon Kkinesteettisyyden (lihasaistin) ja
visuaalisen havainnon sijaan. Mika Pohjolan mukaan: ”Jos se ei kuule, ei 00 varaa mydskaan
mielikuvitukselle, koska mista se mielikuvitus tulee, jos ei se tuu korvista, tavallaan. Ehka se voi
tulla sormista, mut sillon se ei oo en&a niinkun musiikkia sillai. Samalla tavalla.” (Kujanpaa
2002, 48). Pohjolan kommentin loppuosalla hén viittaa samaan kuin Jari Perkiomaki sanoessaan:
”[...] Toisaalta joskus sanotaan negatiivisena sitd, et sen sormet vaan soittaa, mut sen ajatus ei 0o
mukana. Sanoskohan tosta rock/blues —kitarasooloista joskus ettd “joo ei, tylsan kuuloista..”,
sehdn on vaan sormet plaraa, mutta mutta.. En tiid sitten mika siind mattaa..” (Kujanpaa 2002,
48). Sisdinen kuuleminen ja siihen liittyva intentio mitd ilmeisimmin ovat osa taidokasta
improvisaatiota. Niin Pohjola kuin Perkiomékikin viittaavat negatiivisesti sellaiseen

improvisaatioon, jossa ei ole ajatusta mukana.

Motoriikan suhde tuotettuun musiikkiin on ilmeisesti vastaavankaltainen kuin kirjoituskoneen

kayttd. Nappdimistossd sijaitsevien ndppdinten tarkka muistaminen helpottaa ja tekee
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vaivattomammaksi Kirjoittamisen, mutta mitddn ei voi Kirjoittaa, jollei kirjoitettavia sanoja
mielesséan kuule ennen itse kirjoitusaktia. Motoristen toimintojen korostamisen ongelmana on
juuri tdma tavallisesti tietoisen tai osittain tietoisen informaationkaésittelyprosessien huomiotta
jattaminen. Reaktioaikojen lyhyydesta johtuen padpaino usein kuitenkin on automatisoituneella

informaationkasittelylla eli aiemmin opitulla tiedolla.

Kenny Werner Kkirjoittaa tdhdn samaan asiaan liittyen, kuinka tietoisuuden ei tulisi hairita
improvisaatiotilannetta. Tietoisen informaationkasittelyn on siirryttdvd automatisoituneen
informaationkaésittelyn tieltd, kun on aika soittaa. (Werner 1996, 90.) Talla Werner ajaa takaa
mahdollisimman spontaanin tilan saavuttamista. Spontaanius taas on saavutettavissa
musiikillisen harjoituksen ja sitd kautta automatisoituneen informaationkasittelyn, ennalta
asetettujen  improvisaation  kulkua  madrittdvien  suunnitelmien  valttdmisend  seka
improvisaatiotilannetta hairitsevien ajatusten kuten erilaisten pelkojen tai liiallisten omaa
suoritusta” koskevien odotusten tai pakkomielteiden valttdmisend (mité& viimeksi mainittua asiaa

Werner kirjassaan paljon kasittelee).

Harjoituksen vaikutusta informaationprosessoinnin automatisoitumiseen Werner (1996, 117)
kuvaa seuraavasti: "Harjoittelen perusteellisesti ja karsivallisesti, kunnes materiaali soittaa itse
itsensé. Tietoinen ajattelu ei enda héiritse minua. Kun materiaali on tdysin omaksuttu, tulee se
ulos orgaanisella tavalla ja manifestoituu minun aanenani.”*® Tulkintani mukaan Werner viittaa
automaattisen informaationkésittelyyn ensisijaisuuteen, mutta ei kielld sisdisen kuulemisen
merkitystd improvisaatiossa. Hanen mainitsemansa “tietoisuuden hairitsevé vaikutus” tuntuukin
viittaavan lahinnd itse tuotettavan musiikin ulkopuolella olevien asioiden improvisaatiota

hairitsevaan vaikutukseen.

Harjoitus mahdollistaa tarkkaavaisuuden Kkiinnittymisen useisiin asioihin yht4 aikaa.
Tarkkaavaisuuden jakaantuminen ja usean eri tehtdvan suorittaminen yhtd aikaa on mahdollista,
kun informaation Kasittelyyn vaadittavat mahdollisuudet eivat ylita maarattyjd rajoja.
Harjoittelun myo6ta tehtdvan suorittaminen automatisoituu ja tapahtuu néin ollen
tiedostamattoman informaationprosessoinnin kautta, jolloin tietoisen tarkkaavaisuuden tarve
vahenee. (Pressing 1984, 356-357.) Improvisaation kannalta tietoisen tarkkaavaisuuden tarpeen

oikea madré on tarkeadd, koska se tuottaa improvisoijalle spontaanisuuden tunteen ja mahdollistaa

16 «| practice thoroughly and patiently until the material plays itself. The ego no longer terrorizes me. When the
material is properly digested, it comes out in an organic way and manifests as my voice.”
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paremman Kkeskittymisen improvisaation seuraamiseen. Lyhyesti voidaan todeta, ettéd
musiikillisesta kompetenssistamme riippuen informaation késittely voi olla p&dosin automaattista
(jolloin prosessointi on nopeaa, tiedostamatonta ja minimaalisesti prosessointikapasiteettia
rasittavaa) tai tietoista ~ ja  prosessointikapasiteettia rasittavaa. Informaation
prosessointikapasiteetin rasittuminen saattaa ndkya esimerkiksi kognitiivisina virheind kuten

vaarin muistamisena (ks. Eysenck 2000, 423).

2.5.2 Opittujen skeemarakenteiden vaikutus musiikilliseen oppimiseen

Sloboda viittaa tdssé yhteydessa nuoreen Mozartiin, joka kykeni kahden esityksen kuultuaan
kirjoittamaan nuoteiksi kuulemansa Gregorio Allegrin teoksen Miserere. Tdma ei Slobodan
mukaan perustunut epétavanomaisen hyvaadn muistiin, vaan savellyksen hahmottamiseen
Mozartin runsaan musiikillisen tietdimyksen pohjalta. (Sloboda 1985, 3-4, 192-193.) Vastaavasti
Dowlingin ja Harwoodin (1986, 160-161) mukaan musiikillisen tietdmyksen Kkarttuessa
musiikkia kuulemalla opitaan eri musiikin parametreihin liittyvid ja eri hierarkiatason
invariantteja piirteitd. Invariantit piirteet véhentdvat uusien opittavien séavellysten kohdalla

muistettavan tiedon méaaraa.

Shakin pelaajia tutkittaessa on havaittu vastaavankaltaisia tuloksia. Pelaajille on naytetty
shakkilaudalla olevien shakkinappuloiden sijainnit viiden sekunnin ajaksi ja sitten poistettu
shakkinappulat. Hyvat pelaajat ovat kyenneet rekonstruoimaan yli kahdenkymmenen nappulan
sijainnit vain viiden sekunnin mittaisen opetuksen jalkeen. Sen sijaan heikommat shakinpelaajat
kykenivét rekonstruoimaan ainoastaan neljan tai viiden nappulan sijainnit, mik& tulos on
sopusoinnussa perinteisen tydomuistin kapasiteettia kuvaavien kasitysten kanssa. Vaikuttaa silt,
ettd hyvat shakinpelaajat kykenivat luomaan mittavan kokemuksensa pohjalta mielen siséisesti
neljan tai viiden nappulan suhteiden kokonaisuuksia (chunks). Toisin sanoen heidan
shakkinappuloiden sijaintien muistaminen ei perustunut yksittdisten nappuloiden vaan
kokonaisuuksien muistamiseen. Sen sijaan asetettaessa shakkinappulat taysin sattumanvaraiseen
jarjestykseen laudalle (jarjestykseen jollaista ei todellisissa pelitilanteissa tule vastaan)
kokeneiden pelaajien ja kontrolliryhmén valilla ei ollut merkitsevid eroja. Kumpikin ryhmé
kykeni rekonstruoimaan vain muutaman shakkinappulan sijainnin oikein. (Anderson 1995, 292-
293.) Vastaavankaltaisia tuloksia on havaittu verrattaessa muusikoiden ja ei-muusikoiden kykyé

rekonstruoida muutaman nuotin sijainnit niiden nopean esittamisen jalkeen (Sloboda 1985, 4).
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Erilaiset toisiinsa yhteydessa olevat opitut asiat kuten asteikot, tyypilliset sével- ja sointukuviot
aiheuttavat sen, ettd uusi musiikillinen materiaali ndyttdytyy tutumpana ja ennakoitavampana,
kuin musiikki joka on tdysin sattumanvaraista tai kaikissa suhteissa vierasta. Mitd enemman
kuullussa sédvelmasséd on tuttua, sitd helpommin ja paremmin sédvelmat muistetaan (Louhivuori
1988, 69). Juuri tdma tuttujen elementtien havaitseminen oppimistapahtuman yhteydesséa selittda
esimerkiksi edelld esitetyn Mozart-esimerkin. Vastaavasti mitd melodisesti, rytmisesti tai
rakenteellisesti epdmadréisempi sdvelm& on, sitd todenndkdisemmin se joutuu muutoksen
alaiseksi joko muistamiseen liittyvien psykologisten lainalaisuuksien tai muiden syiden johdosta
(Louhivuori 1988, 64). Yleisesti ottaen skeemarakenteet ja niistd seuraavat melodian jatkon
implikaatiot ovat yleisluontoisempia kuin itse kuultu &&ni. N&in ollen melodian implikaatiot ovat
harvoin niin spesifeja ja niin dominoivia®’, ett4 ne johtaisivat virhehavaintoihin. Siita huolimatta
kaksi erilaiset skeemarakenteet (ja néin ollen erilaiset melodian jatkumista koskevat implikaatiot)

omaavaa kuulijaa voivat kokea saman daninéytteen eri tavoin. (Dowling & Harwood 1986, 125.)

Lansimaiset tutkijat ovat kokeneet opittujen skeemojen vaikuttavan aktiivisesti tapaan, jolla
hahmotamme musiikillista informaatiota muun muassa silloin, kun tutkimuksen kohteen on
vieraiden kulttuurien musiikki. Tutkijalle on muodostunut késitys esimerkiksi tutuista asteikoista
ja niiden merkityksestd musiikille. Vaikka tutkittavan musiikkikulttuurin jasenet eivét
hahmottaisikaan musiikkiaan saman asteikkokasityksen avulla, tutkija pyrkii analysoimaan
musiikkikulttuuria itselleen tutun asteikkokasityksen valossa. Téall6in havaintoja ohjaa
lansimaiselle musiikkikulttuurille tyypillinen asteikkoihin liittyva skeemarakenne. Kenties vasta
pitkallisen musiikkikulttuuriin perehtymisen jélkeen tutkija kykenee havaitsemaan ilmigitd, jotka
eroavat tutkijan havaintoja ohjaavista skeemarakenteista. Vastaavasti suomalainen runonlaulu
pyrittiin pitkddn hahmottamaan duuri-molli-tonaliteetin pohjalta, ennen kuin huomattiin, etta se
ei vastaa runonlaulajien tapaa hahmottaa musiikkia. (Louhivuori 1988, 260.; katso myds
Anderson 1995, 217-219)

Invarianttien piirteiden nimedmisessd on otettava huomioon skeemojen variaabelit osat. Nama
variaabelit osat voivat vaihdella ilman ettd kyseessa oleva skeema muuttuu. Rumelhart (1980,
35) kuvaa asiaa esimerkilla ostamistilanteesta. Tapahtuma voi saada useita erilaisia variaatioita
ilman ettd itse tapahtumaketju muuttuu. Esimerkiksi ostajan tai myyjan sukupuoli, ammatti,
kansallisuus, ik& tms. voi vaihdella. Tallaisista variaabeleista tekijoista huolimatta tapahtuma on

7 Talla viitataan siihen, ettd melodiset ennakoinnit harvoin ovat ei-ambivalentteja ja nain sallivat jonkun verran
yksityiskohtien muuntumista (vrt. Dowling & Harwood 1986, 167).
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ja pysyy ostamisena. Vastaavasti ei-kielellisisséd tapauksissa, kuten musiikissa, esimerkiksi
transponoidut savelkulut koetaan samankaltaisina yksittéisten sdvelkorkeuksien muutoksista
huolimatta. Skeemoihin liittyy edelleen assosiatiivista tietoa ja odotuksia tyypillisista erilaisista
variaabeleista (Rumelhart 1980, 35-36; katso myods Anderson 1995, 159-164).

Variaabeleita osia musiikillisissa formuloissa voidaan tarkastella niin symboliselta kuin
alisymboliseltakin tasolta kasin. Symbolisella tasolla huomion kohteena ovat madritellyt
sévelkorkeudet esimerkiksi transkriptioiden muodossa. Alisymbolisella tasolla variaabeleita osia
voidaan tutkia esimerkiksi melodioiden samankaltaisuushavainnon perusteella. Yleinen kasitys
on, ettd symboliset kuvaukset ovat soveltuvampia musiikin tuottamiseen ja toiminnan
kuvaukseen, kun taas alisymboliset (eli ei-symboliset, katso Leman 1992, 79 ja hajautettuun
muistiin perustuvat representaatiot, katso Toiviainen 2000, 2) kuvaukset soveltuvat paremmin

késittelemaan musiikillista tietdmysta havaitsemisen nakdkulmasta (Leman 1992, 108).

Jos kiinnostuksen kohteena on vaikkapa sanojen ja metriikan suhde renessanssin ajan moteteissa,
on varmasti parempi kayttdd notaatioon pohjautuvaa esittdmistapaa kuin lahted liikkeelle
akustisesta esitystavasta. Tutkimuksen, joka pyrkii ymmaéartamaan sen, miten kuulija paattelee
esimerkiksi sderajojen paikat musiikissa, tulisi perustua representaatioon, josta kyseinen tulkinta
on uskottavasti mahdollista tehd&. Tassé tapauksessa kuulijan paattelyé tahtilajista ja erilaisista
sévelten painotuksista on syytd tutkia varsin yksinkertaista esitystapaa (esim. MIDI-
representaatio) kayttéen, koska kuulijakaan ei voi yleensé tarkistaa asiaa nuotin avulla. (Eerola &
Toiviainen 2005, 11.)

Soittotyylin tutkimuksessa symbolista representaatiota esimerkiksi transkriptioiden muodossa ei
voida ohittaa. Niinpd edelld mainittu Lemanin mainitsema erottelu ei ole mitenkdén
tarkkarajainen, vaan kumpikin kuvaustapa on musiikin tuottamisen tutkimuksessa hyddyllinen
tutkimuskohteesta riippuen. Musiikkia koskevien kognitiivisten toimintojen ymmartamista
silmalla pitden musiikin akustinen ja alisymbolinen esitystapa on parempi lahtokohta kuin
valmiiksi analysoitu nuottikuvaan pohjautuva esitysmuoto (Eerola & Toiviainen 2005, 12),
vaikkakaan esimerkiksi muusikoiden itsensa lausuntoja intentioistaan, improvisaatiotavoistaan
tai ylipaansa improvisaatioon liittyvista kognitiivisista toiminnoista ei tulisi véheksyd. Monesti
ne antavat vahintdankin tutkimukselle suuntaa antavia vihjeitd, toisinaan niiden tarjoama apu

saattaa kuitenkin olla vahainen.
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Todelliset alisymboliset representaatiot musiikin havaitsemisessa perustuvat pohjimmiltaan
adnen akustisiin ominaisuuksiin sekd ihmisen kuulojarjestelman aisti-, havainto- ja kognitiivisiin
toimintoihin (Leman 1992, 108). Siirryttdessa alisymboliselle tasolle'® musiikin tuottamisen ja
variaabelien osien kannalta merkitseviksi nousevat melodisia odotuksia ja musiikillisen
samankaltaisuushavainnon tutkimuksesta nousevat implikaatiot. Jos kaksi melodiaa koetaan
kyllin samankaltaisina, voidaan melodioiden valilta erottaa variaabeleita osia. Variaabelit osat
sijaitsevat talloin tavallisesti musiikin pintatasolla, koska syvemmilld hierarkiatasoilla
tapahtuvien muutosten myota kaksi melodiaa koetaan yleensd jo varsin erilaisina.
Alisymbolisella tasolla musiikkia ei tarkastella symboleina (ké&sitteet, nuottien nimet) tai
sdantéjen mukaan tapahtuvina prosesseina, vaan neuraalisella tai muulla tavoin ihmisen
tiedostamatonta kognitiivista toimintaa kuvaavalla tasolla (mit4 ké&sitelld&n lisd4 generatiivisia
kielioppeja késittelevassa luvussa 3.3). Tavalliseksi muodostunut tapa tarkastella musiikillista
oppimista alisymbolisessa viitekehyksessd on tutkia aivojen neuronien vélisten kytkentdjen
muutoksia, jotka tapahtuvat automaattisesti itseorganisoitumisen prosessina (Leman 1995,
184).1°

Skeema on verkko, joka siséltdd useita osaskeemoja, jotka osaskeemat taas ovat seuraavalla
hierarkiatasolla yhteydessa toisiin osaskeemoihin jne. Esimerkiksi kasite kasvot on skeema,
jonka osaskeemoja (kasitteeseen kasvot assosioituvia muita késitteitd) ovat kasitteet suu, nena,
korva jasilmd (Rumelhart 1980, 39). Osaskeemojen musiikillisia esimerkkeja on esimerkiksi
1-7-4-3-skeemaan (vaihtuva sével-skeema) liittyvat tyypilliset harmoniset ja bassomelodiaa
koskevat ratkaisut (Gjerdingen 1988, 66). Skeemat sisaltavat tietoa kaikilla mahdollisilla
abstraktiotasoilla (Rumelhart 1980, 41). Formuloiden kohdalla erilaisia hierarkia- tai
abstraktiotasoja ovat melodian pintarakenne, keskirakenne ja syvarakenne. Yleisemmin ottaen
erilaisia abstraktiotasoja ovat esimerkiksi tonaaliset hierarkiat, asteikot, formuloiden

syvérakenteet ja alimpana abstraktiotasona formuloiden pintarakenteet.

Skeemateorian soveltamisesta musiikintutkimukseen seuraa kaksi tarkedd kysymysta. Ensinnakin

millaisessa muodossa musiikkia koskeva ei-kielellinen tieto koodataan muistiin? Toinen tarkea

8 Keinotekoisten hermoverkkojen hajautettuun muistiin perustuva biologisia hermoverkkoja jaljitteleva

tutkimustapa ei nahdakseni ole ainoa tapa toteuttaa alisymbolista tutkimusta. Alisymboliseen tutkimukseen kuuluu
kaikki symboleja esitystavassaan kayttamattdmat tutkimusmetodit.

9 Toki myds ohjatusti oppivia hermoverkkomallinnuksia on tehty samoin kuin symbolista ja ei-symbolista
representaatiota  yhdistdvia hybridimalleja tai itse asiassa symboliseen representaatioon perustuvia.
hermoverkkomallinnuksia. Itseorganisoituvat hermoverkkomallinnukset vaikuttavat kuitenkin viime vuosina
vallanneen alaa.
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kysymys on miten opittu musiikkia koskeva ei-kielellinen tieto (kuten opitut formulat)
vaikuttavat improvisaatio- tai sévellystilanteessa. N&ihin kysymyksiin etsitddn vastauksia

Seuraavassa.

Merkittdvd seikka musiikillisten skeemojen suhteen on se, ettd melodioita ei muisteta
tdsméllisten sdvelkorkeuksien, vaan intervallisuhteiden sarjana. T&ma on voitu todeta esimerkiksi
havaitsemalla, kuinka koehenkil6iden on ollut helppoa tuottaa tuttuja melodioita milta tahansa
alkusavelestéd aloittaen (Sloboda 1985, 5.) Dowlingin ja Harwoodin (1986, 128-129) mukaan
melodioita ei muisteta ainoastaan intervallien sarjana, vaan myos abstrahoituina savelsuhteina
(kuten méaératyistd saveltasoista ja oktaavialoista riippumattomina do-re-mi-nimekkeind) tai
sévelluokkina. Tdmé on voitu havaita esimerkiksi siité, ettd mikéali sdvelluokat pysyvéat ennallaan,
mutta intervallien kokoa muutetaan sijoittamalla sdveltasot eri oktaavialoihin, melodioiden
tunnistaminen on yha mahdollista (Dowling & Harwood 1986, 142-144). Oktaavisiirtymilla
rikotun melodian tunnistaminen on kuitenkin erittdin vaikeata, mutta melodiat kyetaan
tunnistamaan mikali tutun melodian alkuperdismuodon nimi annetaan ilmi (Deutsch 1982, 278;
Dowling & Harwood 1986, 128-129). Savelluokkien tunnistamista helpottaa myds, mikaéli
oktaavialan vaihdos ei riko kuulijan odotuksia. Niinpé periaatteessa myds kaksitoistasavelrivin
tunnistaminen erilaisilla oktaavisiirtymill& rikottuna melodiana pitéisi periaatteessa olla
mahdollista, mutta vain mikali kuulijalle sévelrivi tai teos on ennestdan jo hyvin tuttu. (Deutsch
1982, 281-282.)

Uusien melodioiden muistamisessa merkitsevé tekija on myods melodiankaarros. Samankaltaisen
melodiankaarroksen omaavat melodiat (joissa siis intervallisuhteet saattavat jonkun verran
poiketa toisistaan) kyetddn helposti erottamaan melodioista, joiden melodiankaarros on
poikkeava. Melodiankaarroksen merkitys suhteessa melodian muihin parametreihin melodian
tunnistamisen kannalta nakyy siind, etta intervallisuhteiltaan tai esimerkiksi sévellajiltaan hieman
poikkeavat mutta melodiankaarrokseltaan samankaltaiset melodiat kyetd&n helposti erottamaan
melodioista, joissa on poikkeava melodiankaarros. Sen sijaan melodiankaarrokseltaan
samankaltaisia intervallisuhteiltaan jonkun verran poikkeavia melodioita on vaikea tunnistaa ja
erottaa toisistaan. Melodiankaarroksen merkitys korostuu sellaisissa tunnistustehtdvissa, joissa
melodian ja sen pohjalla olevan ennalta opitun asteikon vélista yhteytt4 ei ole vield havaittu ja
vastaavasti atonaalisten melodioiden kohdalla, joissa melodioita ei voida tunnistaa asteikon
perusteella. (Dowling & Harwood 1986, 133.)
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Edelld esitettyja melodioiden muistamista koskevien vaitteiden soveltamisesta esimerkiksi
bassonsoittoon on kuitenkin huomioitava, etté jotkut formulat ovat sovellettavissa vain tietyista
lahtosavelisté aloittaen. Talle on soittotekniset syynsd, toisin sanoen esimerkiksi se ettd osa
formuloista perustuu vapaiden Kkielten kayton mahdollisuuteen. Vaikka siis skeemat
muistettaisiinkin suhteiden tai suhteellisten sévelkorkeuksien eik& tdsmallisten sévelkorkeuksien

sarjana, osa skeemoista on sovellettavissa vain tietyissd muodoissaan.

Edelleen formuloiden tai sdvellysten oppimista rajoittaa tietyssd savellajissa soittamaan
tottuminen. Osalla muusikoista on vaikeuksia hoitaa keikkoja, joilla savellyksié soitetaan milloin
missékin sdvellajissa esimerkiksi laulusolistin toiveiden mukaisesti. Téhan liittyen improvisaatio-
oppaat kehottavat harjoittelemaan savelkuviot aina jokaisessa sévellajissa. Osasyy formuloiden
transponoinnin rajoituksille on saman kuvion motorisen tuottamisen erilaisuus eri sévellajien
kohdalla esimerkiksi pianolla koskettimiston rakenteen vuoksi. Jossakin madrin sama pitaa
paikkansa myos kontrabasson tapaisten  kielisoittimien kohdalla. Myds oppivien
hermoverkkomallien ja generatiivisten kielioppien on otettava huomioon deklaratiivisen muistin
(tietdd@ mitd) ja proseduraalisen muistin (tietdd miten) valinen ero ja siiti seuraavat rajoitukset.
Melodioita ja savellyksia tavataan soittaa samoissa savellajeissa eikd niitd muissa savellajeissa
osata soittaa. Télle saattaa olla syynd soittimen puutteellinen tuntemus (miten toistaa sama kuvio
missé tahansa sévellajissa ilman harkintaa) sekd ylipddnsd soittotekniset ja harjoituksen
puutteeseen liittyvat syyt (tietyt sévellajit ovat vaikeampia tai epadtavanomaisempia improvisoida

kuin toiset).

Musiikillisten skeemojen kannalta on merkityksellista myos se, ettd vain osittain samankaltaiset
musiikilliset kuviot voidaan nahdd toistensa variaatioiksi ja néin pohjautuvan yhteiseen
variaabeleita osia siséltdvaédn skeemaan. Louhivuoren (1988, 62) mukaan véhdisessd maarin
eroavia sakeitd voidaan pitédd ”samana asiana”. Tdma samankaltaisuus saattaa olla n&htavissa niin
syvakerroksen, keski- kuin myos pintakerroksen tasolla. T&man tutkimuksen kannalta
pintakerroksen samankaltaisuus on merkitsevad, koska tutkimuksen kohteena ovat lyhyet lahinna
yhden tahdin mittaiset sédvelkuviot. Edellda mainitun liséksi skeemojen identifioinnin suhteen on
otettava huomioon ettd skeemat saattavat muuntua. Jos esimerkiksi veisaajat ovat Kiertaneet
rukoilevaisalueella eri kylissg, savelmiin liittyvat skeemat joutuvat alttiiksi toistensa
vaikutukselle (Louhivuori 1988, 66).
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Louhivuori on tutkimuksessaan keskittynyt lyhyiden formuloiden nimedmisen sijaan etsimaan
sdvelmatoisinnoista laajempia sdkeen mittaisia formuloita. Saman formulan eri variaatiot
paljastetaan esimerkiksi runkosédvelia ja sévelmien keskikerroksia analysoimalla. (Louhivuori
1988, 51.) Keskikerroksella tarkoitetaan téssda melodialinjan redusoimista yksinkertaisempaan
asuun. Tarkemmin ilmaistuna sdvelmén keskikerros muodostuu tahtiosien puolikkaista ja
pintarakenne tahtiosien neljanneksistd tai sitd pienemmistd nuottiarvoista. Runkosédvelet sen

sijaan muodostavat savelman syvarakenteen. (Louhivuori 1988, 11.)

Skeemat ohjaavat aktiivisesti musiikin havaitsemista ja tuottamista. Kun esimerkiksi kuulemme
1-7-4-3-skeeman (vaihtuva sdvel-skeema) alun, teemme odotuksia todenndkdisistd tai
mahdollisista tulevista tapahtumista ja aktiivisesti etsimme niitd kuullusta musiikista (Gjerdingen
1988, 67). Skeemat koetaan todennékoisind musiikillisina odotuksina musiikkia kuunneltaessa.
Kukin kuulija omaa erilaisia musiikillisia odotuksia. Varhaisiin wieniléisklassisiin sinfonioihin
erikoistunut musiikkitieteilijad kuulee Haydnin sinfonian numero kahdeksankymmentdikaksi
allegro-osan alun tyypillisempand, odotettavampana ja samalla myds kuulohavainnoltaan
erilaisena kuin joku vdahemmaén wienildisklassiseen traditioon perehtynyt kuulija (Narmour 1990,
21).

Kuulohavaintoon liittyy musiikin rakenteellisen hahmottamisen késitettavyys tai ymmarrettavyys
(comprehensibility). Esimerkiksi sarjallisen tai vieraan kulttuurin piirissé@ tuotetun musiikin
kohdalla tai vaikkapa laajempien musiikillisten kokonaisuuksien kohdalla musiikin kasitettavyys
on merkitsevd tekijd kuulohavainnon mé&&rdytymisessd. Laajempien  musiikillisten
kokonaisuuksien ké&sitettdvyyden muutoksista mainittakoon arkipaivédinen esimerkki ensi kertaa
kuullun musiikin suhteen. Kun musiikkindyte kuunnellaan useampaan kertaan, se havaitaan
enemman koherenttina ja ymmarrettdvampéana kuin kuultaessa nédyte ensimmadistd kertaa.
Vastaavasti vaikkapa sinfonian rakenne kuullaan selvempénd toisella kuuntelukerralla kuin
ensimmadiselld. Sinfonian rakenteen kasitettavyyteen tosin vaikuttaa myods kuulijan aiempi

kokemus sinfonioista. Haydn-esimerkilld&n Narmour viittaa osittain juuri tdhan samaan ilmioon.

Vastaavasti Dowling ja Harwood (1986, 166) viittaavat ilmiton, jossa tuntemattoman tyylin tai

kulttuurin musiikkia kuultaessa huomio kiinnittyy implisiittisen semanttisen tiedon® puuttuessa

? Dowling ja Harwood viittaavat tassa Tulvingin (1972) pitkdkestoisen muistiin erottelemiseen kahteen osaan:
episodiseen ja semanttiseen muistiin. Episodinen muisti kattaa omaeldmékerrallisia kokemuksia ja muistoja, joihin
usein liittyy tietoa tapahtumien ajasta ja paikasta. Semanttinen muisti taas kattaa yleisen kieltd ja maailmaa koskevan
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yksittdisiin piirteisiin musiikissa (joiden pohjalta musiikkia voidaan kuvailla kiinnostavaksi tai
kauniiksi tms.), mutta musiikin kaydessd tutummaksi ja siihen liittyvdn ymmarryksen
lisddntyessa kuulija kykenee integroimaan kunkin yksittdisen piirteen merkitykselliseksi
kokonaisuudeksi ja ymmartamaan implisiittisesti (vaikkakaan ei valttamatta eksplisiittisesti)
yksittdisten piirteiden suhteen kokonaisuuteen. Vastaavasti jotakin vierasta tyylid koskevan
musiikillisen akkulturaation puuttuessa kuulija kokee kaikki sévellykset enemman tai vdhemman
samankaltaisina ja monotonisina aivan kuin vierasta kieltd ymmartdmaton kuulee sanat ja lauseet

epéselvind ja kasittaméattomina (Piat, 1).

Opittujen musiikillisten skeemojen yksilollisyys (erityisesti eri soittimia ja musiikkityyleja
soittavia muusikoiden keskuudessa) tekee mahdottomaksi melodisten odotusten yleisen
sééntoihin perustuvan teorian luomisen. Narmourin (1990, 15-19) mukaan musiikillista tyylia
kuvaava teoria on valttamétté aina siséllytettdva yleisen hypoteesin lisaksi myds loppumattoman
poikkeustapausten joukon ollakseen pateva. Esimerkiksi jonkun musiikillisen kokonaisuuden
toistumista seuraa toiston jatkuminen edelleen tai muutos. Kontekstista riippuen muutoksen tai
samana toistuvuuden todennédkdisyys kuulijan odotuksissa vaihtelee. (Narmour 1990, 3, 19.)
Vaikkapa minimalistisessa musiikissa toisto on aivan erilaisessa maéaarin todennékéinen
tapahtuma kuin vaikkapa (&&riesimerkking) leikkaa-ja-liima-tekniikalla tuotetussa musiikillisessa
kollaasissa.

2.5.3 Musiikillisiin odotuksiin liittyvit bottom-up-prosessit

Narmour (1990) on tutkinut sit4, millaista jatkoa kuulijat tietynlaisen intervallin kohdalla
odottavat tapahtuvaksi. Koska itse kasittelen tdssa myods lyhyitd melodiakuvioita, Narmourin
havaintojen selvittdminen on téssé paikallaan. Ennen Narmourin teorian tarkempaa esittelyd, on
syytd huomauttaa ettd musiikilliset tapahtumat harvoin (jos koskaan) on niin ennalta arvattavia ja
ennakoitavia, ettd kuulijalla voitaisiin olettaa olevan yksinkertaisiin saant6ihin perustuvia (ei-

ambivalentteja) odotuksia musiikillisten tapahtumien suhteen (vrt. Narmour 1990, 30, 43-45).

Narmour erottaa toisistaan tyylihahmot (style shapes) ja tyylirakenteet (style structure).

Tyylirakenteet ovat pienemmistd rakenteellisista osista (tyylihahmoista) koostuvia

tietdmyksemme. Erottelun kayttdkelpoisuutta on kuitenkin kritisoitu. (ks. Eysenck 2000, 323-324) Vertaa myds
erottelu deklaratiivisen ja proseduraalisen pitkakestoisen muistin vélilla (katso sivu 21). Dowling ja Harwood (1986,
164-165) kayttavat episodisen ja semanttisen muistin erottelua yksittdisten musiikillisten tapahtumien ja
musiikillisten kokonaisuuksien muistamisen erottelemiseen.
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kokonaisuuksia. Tyylihahmot ovat musiikillisen syntaksin pienimpid osia. Erottelua selventda
huomio siitd, miten kahdessa toisistaan poikkeavassa tyylirakenteessa voidaan edelleen kuulla
samankaltaisuutta siitd huolimatta, ettd alemmalla hierarkiatasolla olevat tyylihahmot eroavat
toisistaan. (Narmour 1990, 45-46.) Kognitio toimii niin, ettd korkeamman tason tyylirakenteiden
lisdksi informaatiota prosessoidaan havaitsemisaktissa myos alemmalla tyylihahmojen tasolla.
Tama voidaan havaita esimerkiksi siitd, ettd musiikin kuulijoilla on luontainen kyky tunnistaa
teemasta tehtyjé variaatioita. Variaatio sindnsi merkitsee pienten muutosten tuottamista jonkin
musiikillisen parametrin suhteen kuitenkin niin, ettd melodialla havaitaan edelleen

samankaltaisuutta aiemmin kuultuun melodiaan nédhden. (Narmour 1990, 47.)

Kognitiivisessa psykologiassa tyylihahmojen ja —rakenteiden samanaikaista havaitsemista on
kuvattu bottom up- ja top down-prosessien erottamisella (Narmour 1990, 52). Informaation
bottom-up-prosessoinnilla tarkoitetaan aistitun informaation kasittelyd sellaisenaan ilman
opittujen skeemojen vaikutusta. Top-down-prosessointi taas tarkoittaa informaatioprosessointia,
jossa opittu tietdmys (skeemat) on mukana informaation kasittelyssa. Erottelu on teoreettinen

sikali, ettd molemmat tavat prosessoida informaatiota ovat aina lasnd. (Narmour 1990, 36.)

Narmourin mukaan on olemassa skeemoista riippumattomia melodisten jatkumisesta hypoteeseja
luovia sddnnonmukaisuuksia (Narmour 1990, 54). Tarkemmin sanoen Narmourin (1990, 56)
mukaan jos kuulija havaitsee sévelet A ja B, odottaa kuulija tiedostamattaan bottom-up-
odotustensa mukaisesti tapahtuvaksi savelen C, mikali kuulija ei sitten ole tottunut siihen, etta
sévelid A ja B seuraakin savel F# (jolloin skemaattinen tietdmys siis muokkaa ennakointia).
Kyseessa on siis teoria synnynndisista melodisista odotuksista erotukseksi skemaattisista

opituista odotuksista.

Narmourin (1990, 58) mukaan jos tietty intervalli kuullaan, sitd oletetaan seuraavan tietty
intervalli, mikali kuulija ei sitten omaa opittuja tastd eroavia odotuksia. Vastaavasti Lerdahl ja
Jackendoff huomauttavat esittdmistddn sadnnonmukaisuuksista, ettd suuri osa musiikillisesta
tiedosta ei ole opittua vaan synnynndista (Lerdahl & Jackendoff 1983, 281). Myds Meyer tekee
eron synnynnaisen ja opitun tiedon valilla. Hanen mukaansa periaatteessa voidaan kyll& erottaa
toisistaan arkkityyppiset kuviot ja skeemat, joista edellinen olisi fysiologisten ja psykologisten
vakioiden oletettavasti synnynndinen seuraus ja jalkimmaéinen oppimisen tuotos. K&ytdnngssa
tallainen erottelu j&& kuitenkin teoreettiseksi, koska useimmilla perinteisilla kaytannéilla on

jonkinlainen perusta synnynnéisissa saanndnmukaisuuksissa ja toisaalta koska synnynndisiin
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sddnnonmukaisuuksiin perustuvat kuviot tulevat ajan myo6ta osaksi musiikillista traditiota. Néin
ollen arkkityypin ja skeeman kasitteita voidaan Meyerin mukaan kéyttdd enemmaén tai vdhemman
toistensa tilalla (siis sekaisin). Tyylillisten normien kohdalla Meyer kéayttddkin molemmat

késitteet yhdistavaa arkkityyppisen skeeman kasitettd. (Meyer 1973, 214.)

Narmour (1990, 61-63) perustaa synnynndisiin melodisiin odotuksiin liittyvét prinsiippinsa
gestalt-teorian samankaltaisuuden, ldheisyyden ja yhteisen suunnan (common direction)
saantoihin.> Mikali kahden savelen valilld on samankaltaisuuteen, laheisyyteen tai samaan
suuntaan liittyvd suhde, seuraa nditd kahta sdveltda kolmas sdvel, joka madaraytyy edelld
mainittujen sdantdjen pohjalta, mikéli kuulija ei omaa jotakin opittua skeemaa tai formulaa, jossa
kyseisia kahta séveltd seuraa jokin poikkeava sdvel. Opittujen skeemojen valiintulo ei silti
tarkoita sitd, ettad se vélttdmatta ja aina estéisi synnynnéisesti luonnollisten jatkuvuuden saantéjen
implikaation (ennakoinnin). Toisistaan eroavat synnynndiset ja opitut odotukset ovat

samanaikaisesti I&snd ja mahdollisia (Narmour 1990, 70-71.)

Esimerkiksi savelkuvio C-C implikoi gestalt-lakien mukaan samankaltaisuutta (t4ssa tapauksessa
C-savelen toistumista edelleen), laheisyyttd (C-savelelle ldheistd tai samankaltaista séveltd) ja
samaan suuntaan jatkumista (t&ssd tapauksessa siis litkkumattomuutta mihink&&n suuntaan).
Jokainen edelld mainittu laki kuitenkin joko toteutuu tai ei toteudu. Toisin sanoen mihin tahansa
melodian parametriin  (yksittdinen sdvel, intervalli, melodian suunta) liittyva laki
(samankaltaisuus, laheisyys, sama suunta) on itsendinen, jolloin mika tahansa yksittdinen tai
jokainen laki joko toteutuu tai ei toteudu varsinaisessa melodian realisaatiossa (Narmour 1990,
75.)

Samankaltaisiksi lasketaan kaikki intervallit suuresta terssistd alaspain (Narmour 1990, 87).
Laheisyys ja samankaltaisuus ovat toisilleen ldheisida termejd. Samankaltaisuus liittyy ennen
kaikkea toisiaan seuraavien intervallien suhteisiin. Toisiaan seuraavat erikokoiset intervallit
voidaan kokea suhteellisen samankaltaisina. L&heisyys liittyy yksittéisiin saveliin. Kaksi savelta

on toisiaan lahell&, mikali niita erottaa jokin suhteellisen pieni intervalli.

Edelld mainittujen lakien toteutuminen melodian liikkeessé tapahtuu Narmourin mukaan

kahdentoista erilaisen arkkityyppisen tavan mukaisesti. Naistd arkkityypeista viisi (prosessi,

21 Katso Narmour 1990, 62-63 gestalt-teoriaan liittyvien saantdjen ja oletusten kritiikista sekd Narmour 1990, 118-
120 synnynnéisten melodisten odotusten perustelemisesta.
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toisto, k&annos, paluu (aba), dyadi ja monadi ovat perustavia arkkityyppejd, joista muut
arkkityypit ovat edelld mainittujen osittaisia realisaatioita. Realisaatio tarkoittaa sdvelts,
intervallia tai melodian suuntaa, joka toteutui ja joka saattoi poiketa siit4, mitd sdvelkuvio antoi

odottaa eli implikoi.

Tassé suuriksi intervalleiksi lasketaan kaikki intervallit pienestd sekstistd ylospéin ja pieniksi
intervalleiksi kaikki priimistd suureen terssiin. Puhdas kvartti, ylinouseva kvartti (tai vahennetty
kvintti) ja puhdas kvintti ovat vélimuotoja, jotka implikoivat niin jatkuvuutta kuin melodian
suunnan kaannostd, vaikka kukin néistd intervalleista eridvassa maarin. (Narmour 1990, 78.)
Kéyttden Narmourin lyhenteitd erilaiset ennakolta (prospektiivisesti) odotettavat melodian
kaarroksen ovat (Narmour 1990, 96, 426-428.):

P (process) (liike): intervallinen samankaltaisuus (pienta intervallia seuraa pieni intervalli ja
vastaavasti suurta intervallia toinen suuri intervalli) ja yhteen eli samaan suuntaan (ylos, alas tai
ei liikettd) etenevd melodiankaarros

IP (intervallic process): ylos- tai alaspéin liikkuva pieni intervalli, jota seuraa melodisen suunnan
muutos ja pieni intervalli tai ylos- tai alaspdin liikkuva suuri intervalli, jota seuraa melodisen
suunnan muutos ja suuri intervalli

VP (registral process): ylos- tai alaspain liikkuva pieni intervalli, jota seuraa samansuuntainen
suuri intervalli

D (duplication) (toisto): sdveltoisto ja sen jatkuminen

ID (intervallic duplicative): ylos- tai alaspdin liikkuva pieni tai suuri intervalli, jota seuraa
melodisen suunnan muutos ja samankokoinen intervalli

R (reversal) (kdannos): suurta intervallia seuraa melodisen suunnan muutos ja pieni intervalli

IR (intervallic reversal): ylos- tai alaspdin liikkuva suuri intervalli, jota samansuuntainen pieni
intervalli

VR (registral reversal): ylos- tai alaspéin litkkuva pieni intervalli, jota seuraa melodisen suunnan
muutos ja suuri intervalli

aba (registral return) (paluu): ylos- tai alaspéin liikkuvaa intervallia seuraa paluu
lahtoséveleeseen

aba’ (near registral return): ylos- tai alaspéin liikkuvaa intervallia seuraa jokin l&htosavelta
lahelld (pienen tai suuren sekuntin etdisyydelld) oleva savel
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2, 3, 4 jne. (dyad) (kahden sévelen muodostama kokonaisuus): sekuntin, terssin, kvartin jne.
suuruinen implikoiva intervalli, jota ei seuraa mik&&n edelld esitettyjen melodian liiketta
kuvaavien vaihtoehtojen realisaatio

M (monad) (monadi): yksittdinen savel, jota ei seuraa miké&an edelld esitettyjen melodian liiketta

kuvaavien vaihtoehtojen realisaatio

Nuottiesimerkissé 2 on esitetty esimerkkitapaus kustakin néist4 kahdestatoista erilaisesta kahden

intervallin mittaisesta arkkityyppisesta melodiasta.

Nuottiesimerkki 2:
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Prosessi, toisto ja kaannods saattavat esiintyd myds osittaisina realisaatioina, jolloin joko
arkkityypin intervallin kokoa kuvaavan parametrin tai melodian suuntaa kuvaavan parametrin
mukainen implikaatio jaa realisoitumatta. Niinp& arkkityypit IR ja VR ovat kd&dnnosarkkityypin
R osittaisia realisaatioita. Ensimmaisessa tapauksessa intervallin kokoa kuvaavan parametrin
mukainen implikaatio realisoituu, mutta melodian suuntaa koskeva implikaatio, jonka mukaan
suurta ylospéista intervallia seuraa melodian suunnan k&annods alaspdin, ei realisoidu.
Jalkimmaisessé tapauksessa intervallien kokoa koskeva implikaatio ei realisoidu toisin kuin

melodian suuntaa koskeva implikaatio.

Prosessi, toisto ja k&annos kuin myds niiden erilaiset osittaiset realisaatiot saattavat esiintyé
muodossa, jotka vasta jélkikateen (retrospektiivisesti) implikoivan intervallin realisaatiosta
havaitaan jonkun edelld mainitun arkkityypin poikkeavaksi muodoksi. Arkkityypin IR
retrospektiivisessa muodossa (IR) ambivalenttia intervallia (kuten kvarttia) seuraa

samansuuntainen pienempi intervalli (Narmour 1990, 436), kun taas prospektiivisessa muodossa
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IR suurta intervallia seuraa pienempi samansuuntainen intervalli. Realisaatio (pieni ylospéin
etenevd intervalli) on molemmissa muodoissa sama. (IR):n niin intervallin kokoa kuin melodian
suuntaakin koskeva implikaatio (jonka mukaan ylospdin etenevad kyllin suurta intervallia seuraa
vastakkaiseen suuntaan etenevd pieni intervalli) jaa realisoitumatta. Arkkityypin VR
retrospektiivisessd muodossa (VR) taas pientd intervallia seuraa eri suuntaan eteneva suuri
intervalli (Narmour 1990, 335). Niin intervallin kokoa kuin melodian suuntaakin koskeva
implikaatio (jonka mukaan pientd intervallia seuraa samaan suuntaan etenevd toinen pieni
intervalli) ja& realisoitumatta. VVastaavasti esimerkiksi retrospektiivisessa prosessissa (P) ylospéin
etenevéd suurta sekstid C-A ei seuraa intervallin koon ja melodian suunnan implikoima k&anndos
(reversal) G-séveleen, vaan liike jatkuu toisen suuren hypyn kautta samaan suuntaan. Kyseessé
on siis prosessin arkkityypin poikkeava muoto. Mika tahansa edelld mainituista arkkityypeista
aba-, aba’-, dyadi- ja monadi-arkkityyppeja lukuun ottamatta voivat esiintyd retrospektiivisessa

muodossa.

Arkkityypit dyadia ja monadia lukuun ottamatta saattavat myods esiintyd lomittain, jolloin
kahdesta sévelestd jalkimmainen omaa kaksoisfunktion (Narmour 1990, 437). Arkkityyppien
lomittaisuutta kuvataan nuottiesimerkisséd kolme, jossa ensin prosessi P on lomittunut yhteen
retrospektiivisen VR —arkkityypin kanssa (VR) ja sitten prosessi P on lomittunut yhteen IP-
arkkityypin kanssa (esimerkki teoksesta Narmour 1990, 238).

Nuottiesimerkki 3 (Beethoven: Jousikvartetto op. 135, kolmas osa (lento assai), tahdit 7-8):
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Nuottiesimerkissé nelja on esitetty, miten erilaiset arkkityypit voivat olla toisiinsa lomittuneita
eri hierarkiatasoilla. Katkoviiva viittaa saveliin, jotka ovat osa ylemman tason arkkityyppista
melodiakuviota. Merkintd os viittaa edella esitetyn melodian (intraopus style) vaikutukseen

melodian ennakointiin kuulohavainnossa (esimerkki teoksesta Narmour 1990, 197).
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Nuottiesimerkki 4 (Verdi: Rigoletto, kolmas néytds, kvartetto (andante):

Intervallin ja melodisen suunnan liséksi synnynndisiin ja automaattisiin ennakointeihin liittyy
my06s harmoninen konteksti, sdvelen kesto ja metrinen sijainti. Harmonisen kontekstin vaikutus
implikaatiossa nékyy esimerkiksi niin, ettd hyppy dissonoivaan sdveleen, joka voidaan purkaa
adekvaatisti konsonanssiin alaspéin etenevélld intervallilla, vahvistaa k&annoksen (reversal)
implikaatiota (Narmour 1990, 165). Lyhytta sdvelkestoa seuraava pidempi savelkesto merkitsee
myos joko liikkeen (process) tai kddnnoksen (reversal) paattymisen ennakoinnin vahvistumista
(jota implikoidun melodisen tapahtuman ennakoinnin heikentymisté tai kumoutumista Narmour
kutsuu kasitteella closure)®. Metrisesti vahvalla iskulla (esimerkiksi neljaneljasosaa tahtilajissa
ensimmadinen ja kolmas isku) oleva sével taas merkitsee esimerkiksi joko liikkeen tai kddnndksen
alkusavelen oletettavan sijainnin vahvistumista. (Narmour 1990, 161-164.) Myo6s dynamiikan,
tempon tai rekisterin muutokset sekd melodian aikaisemmat tapahtumat (intraopus style)
vaikuttavat melodian etenemisen ennakointiin. Hiljeneva &anenvoimakkuus merkitsee liikkeen
jatkumisen paattymista (closural), tempon muutos liikkeen alkamista. (Narmour 1990, 287.)
Korkea rekisteri taas merkitsee alempaan rekisteriin liitkkumisen todenndkoisyyden ennakointia
(Narmour 1990, 187-188).

Schellenberg  (1997) on  Narmourin  implikaatio-realisaatiomallin ~ pohjalta  luonut
yksinkertaisemman kaksifaktorisen implikaatio-realisaatiomallin. Aiemmassa artikkelissaan
(Schellenberg 1996)% oli havainnut kolmifaktorisen uudistetun implikaatio-realisaatiomallinsa

%2 Kaiken kaikkiaan Narmour maarittaa kuusi tilannetta, jossa kuulijan melodian jatkoa koskevat implikaatiot joko
heikentyvét tai kumoutuvat. Tdllaisia tilanteita ovat melodiassa seuraava tauko, uuden melodiakaaren alkaminen,
implikoidun tapahtuman korvautuminen toistolla, sévelen vahva metrinen sijainti, dissonanssin purkautuminen
konsonanssiin, sévelkeston kumulatiivinen kasvu, intervallisen liikkeen muuttuminen suuresta intervallista pieneen
sek& melodiakaarroksen suunnan muuttuminen. (Narmour 1990, 102-103.)

2 vyiittaa artikkeliin E. Glenn Schellenberg: Expectancy in melody: Tests of the implication-realization model.
Cognition, 58, s. 75-125. Muita implikaatio-realisaatiomallin  muotoiluja ovat Cuddy & Lunney (1995):
Expectancies generated by melodic intervals: Perceptual judgements of melodic continuity. Perception &
Psychophysics, 57, s. 451-462, Krumhansl (1995a): Effects of musical context on similarity and expectancy.
Systematische Musikwissenschaft (Systematic Musicology), 3, s. 211-250, Krumhansl (1995b): Music psychology
and music theory: Problems and prospects. Music Theory Spectrum, 17, s. 53-90. Kyseisida malleja ei kuitenkaan
késitella tassé tutkimuksessa.
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selittdvan paremmin kuulijoiden ennakointeja kuin Narmourin alkuperdinen malli. Mallissa
esiintyi jonkin verran eri komponenttien toistoa. Tuloksena oli melodian suuntaa ja aba-paluuta
koskevien arkkityyppien yhdistaminen yhdeksi faktoriksi, joka uudistetussa mallissa esitetdan
faktorina kaksi. (Schellenberg 1997, 308.)

Kaksifaktorisessa mallissa ensimmainen prinsiippi on nimeltd&n séveltason laheisyyden periaate
(pitch proximity). Prinsiipin mukaan kuulijan kuullessa intervallin, han olettaa seuraavan savelen
olevan intervallisuhteeltaan edeltdvaa sévelté lahella. Toisin sanoen melodian odotetaan etenevén
pienissa intervalleissa. Mallin toisen prinsiipin nimi on kaannds (pitch reversal). Prinsiipin
mukaan sen lisdksi ettd (ensimmadisen prinsiipin mukaisesti) kuulija odottaa implikoivan
intervallin jalkimmaista séveltd seuraavan sdvelen olevan pienen intervallin etdisyydelld
implikoivan intervallin jalkimmaisestéd savelestd, kuulijat usein olettavat implikoivan intervallin
jalkeisen sdvelen olevan implikoivan intervallin ensimmaista séveltd lahellda. Edelleen toisen
prinsiipin  mukaan mikali ensimmadisen prinsiipin mukainen l&heisyyden periaate ei
realisoidukaan, kuulijat olettavat melodiakaarroksessa tapahtuvaksi pienissé intervalleissa
etenevén vastakkaisliikkeen. Kuulijat olettavat ndin ollen Meyerin hyppy-hypyntéytté (gap-fill)
arkkityypin realisoitumista. (Schellenberg 1997, 309-312.)

Schellenbergin (1997, 313) mukaan kaksi Narmourin alkuperéisen implikaatio-realisaatiomallin
prinsiippid: jako pieniin, suuriin ja vélitilan intervalleihin sekda melodisen arkKityypin
implikaation jatkumisen loppumisen tai muutoksen ennakointi (closure) omaavat vain véhéisen
psykologisen validiteetin. Nadiden kahden Narmourin malliin kuuluvan prinsiipin huomiotta
jattdminen véhensi melodisten implikaatioprinsiippien selitysvoimaa vain kahdella prosentilla

suhteessa Schellenbergin kolmifaktoriseen malliin (Schellenberg 1997, 307).

Schellenbergin implikaatio-realisaatiomallin muotoiluista on kuitenkin huomautettu, ettd muut
tutkimukset ovat osoittaneet, ettd vaikka Schellenbergin edelld mainitut uudistetut implikaatio-
realisaatiomallin muotoilut sisélsivat véhemmaén prinsiippejé, ne kykenivét selittdmaan melodisia
ennakointeja muita malleja paremmin ainoastaan englantilaisten kansanlaulujen kohdalla. Tama
vaikuttaa viittaavan siihen, ettd on lilan aikaista vahentdd implikaatio-realisaatiomallin
prinsiippien maaréa ennen erilaisia musiikillisia tyyleja koskevia jatkotutkimuksia. (Krumhansl,
Louhivuori, Toiviainen et al. 1999, 165-166, 186-187.)
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2.5.4 Skeemojen validiteetin méarittiminen

Skeemojen erottamiseen toisistaan kuullusta tai nuotinnetusta musiikista on vaikutuksia niin
metriselld sijainnilla, harmonisella kontekstilla, rytmilld, dynamiikalla kuin myds &anenvarilla.
Strukturaalisesti tarkeén ja ornamentaalisessa funktiossa olevan savelen toisistaan erottamiseen ei
voida antaa mitddn yleispatevid s&ant0ja. Metrista sijaintia on kuitenkin pidetty tavallisesti
tarkeimpana strukturaalisen merkitsevyyden madrittdjand. Metriselld aksentilla sijaitsevat sdvelet
analysoidaan néin ollen ylemman strukturaalisen tason saveliksi kuin tahdin muut savelet.
Poikkeuksen muodostavat iskulla ajoittumattomat maalisavelet. Ndin vaikkapa jos metrisesti
vahvalle iskulle osuu purkautumista odottava sointuun kuulumaton savel, tulee skeeman suhteen
merkitsevampédnd sévelend pitdd sitd saveltd, johon sointuun kuulumaton sdvel purkautuu.
Savelkuvion toistuvuus merkitsee koko savelkuvion nousemista samalle strukturaaliselle tasolle.
(Meyer 1973, 121-123.)

Metrin ja harmonian suhde skeemojen maarittdmisesséd voidaan analysoimassani aineistossa
nahda kahdessa eri mielessé. Ensinnakin kohdeséveltekniikan mukaan kunkin sointuvaihdoksen
ensimmadinen savel on aina painottunut ja strukturaalisesti merkitsevd. Kokosavelissd etenevassa
harmonisessa rytmissa talloin jokaisen tahdin ensimmadinen isku on painottunut ja mé&&raa
skeeman alkukohdan. Tarkasteltaessa jollakin soinnun yldsavelella (septimi, nooni, undesimi tai
tredesimi) alkavia sdvelkuvioita voidaan havaita niiden etenevén asteittain kohti harmonian
kannalta stabiilimpaa sdveltasoa (jotakin kolmisoinnun séveltd). Esimerkiksi noonilla alkavista

sévelkuvioista esiintyi aineistossa yleisimmin sévelkulku 9-b9-8.

Skeema sinénsé voi kuitenkin alkaa missa tahansa metrisessd kohtaa tahtia. Nuottiesimerkeissé
5-10 esitetddn Bb- tai F-sdvelesta kromaattisesti alaspéin etenevé neljan savelen mittainen kuvio,
jota seuraa mahdollinen asteikkokulku. Esimerkkien 5-10 on tarkoitus t&ssa esitelld sitd, miten
edellinen tahti ennakoi tulevaa kohdesdvelta ja miten vaihtelevassa metrisessa sijainnissa oleva
savel (tassd Bb tai F) ennakoi tietynlaista invarianttia melodian jatkoa. Metrisesta sijainnista
riippumattomista strukturaalisesti merkittavistd sévelista kdy esimerkkind myds nuottiesimerkin
16 (sivulla 98) step-progressiot ja sivulla 26 oleva nuottiesimerkki 1 approach note-kuvioista.
Metrisesta sijainnista riippumattomien invarianttien tutkiminen vaatisi kuitenkin enemmén tietoa
reaaliaikaisesta savelkuvioiden sisdisesta ennalta kuulemisesta kuin mitd tdmén tyon osalta on

annettu.
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Esimerkki 5 (Blues By Five, tahdit 19-20) Esimerkki 6 (Blues By Five, tahdit 31-32)

19 Bh7 37 31 Bh7 37
T'—F—F—b-’_‘ — ! i ‘ ]a F I I ] ]
i a— I ] ] I 1 ¢ = 1 o I I ] ] I P I
P I T T I I I I 4 [ i I T T I i ]

Esimerkki 7 (Blues By Five, tahdit 39-40) Esimerkki 8 (Blues By Five, tahdit 246-247)
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Esimerkki 9 (Blues By Five, tahdit 206-207)  Esimerkki 10 (Blues By Five, tahdit 44-45)
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Tassd tutkimuksessa walking bass-kuvioiden kohdalla ké&sitellddn ainoastaan tahdin
ensimmaiselld iskulla alkavia skeemoja. Nuottiesimerkeissa 5-10 ké&siteltyja metrisesta sijainnista
riippumattomia samankaltaisuuksia ei tdméan tutkimuksen puitteissa kéasitella. Metrisen sijainnin
korostamisesta poikkeava musiikkianalyysi saattaisi Kkuitenkin tuoda uusia nékokulmia

tiedostamattomaan informaationkasittelyyn improvisaatiotilanteessa ja variaation selittdmisessé.

Vaikka ta&ssd esitettyjd metrisestd sijainnista riippumattomia invariantteja ei olekaan
tutkimuksessa lahdetty tarkemmin selvittdméén, on edelld mainittu vaite helposti verifioitavissa
(tosin vain osittain) tietokoneavusteisen musiikkianalyysin avulla (esimerkiksi Sibelius-ohjelman
find motive-toiminnon avulla). Kyseiselld toiminnolla 16ytyi Blues By Fivesta yhteensé kolme
kappaletta nuottiesimerkeissd 5 ja 8 esitettyja alaspéin etenevid Bb A Ab G F E D-sévelkulkuja.
Kussakin esimerkissé niin metrinen sijainti kuin harmoninen konteksti erosivat toisistaan. Koska
esimerkeissa 5 ja 8 on esitetty jo kaksi ndistd sdvelkuvioista, todetaan vain ettd kolmas
esimerkkitapaus (variaatiotasona kaytettiin nollaa) oli nuottiesimerkin kahdeksan kanssa
samanlainen, paitsi ettd harmoninen konteksti oli Bb7 / Fm7 Bb7 ja sdvelkulun kahdeksas sével

oli D:n sijasta Bb.

Mikali tarkastelun kohteeksi otetaan nuottiesimerkkien 5 ja 8 ensimmaiset tahdit variaatioasteen
ollessa edelleen nolla, esiintyy Blues By Fivessa yhteensdé kymmenen vastaavaa savelkuviota,
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joista kolme on niin harmoniselta kontekstiltaan kuin metriselta sijainniltaankin poikkeavia

suhteessa nuottiesimerkeissa 5 ja 8 esitettyihin.

Tassa ei Sibelius-ohjelman toiminnon avulla ole tehty pidemmalle vietya analyysid toiminnon
oletettavan reliabiliteettiongelmien johdosta ja koska en tunne toiminnon tarkkaa
toimintamekanismia. On kuitenkin oletettavaa ettd invariantteja piirteitd esiintyy kaikilla tahdin
metrisillé jaksoilla. Metrista riippumattomien invarianttien piirteiden maaré ja esiintymistiheys

jatetdén tassa kuitenkin tulevan tutkimuksen tehtavéksi.

Metrista riippumattomille invarianteille piirteille on 16ydettévissa selitys sointuprogressioon ja
kohdesaveltekniikkaan perustuvan improvisaation luonteesta. Koska kohdeséveltekniikka
edellyttdd melodiakuviolta kohdesévelen ennakointia, on oletettavaa ettd kyseinen ennakointi
tapahtuu usein jo opituilla tavoilla. Talldin kohdesavelen ennakointi saattaa alkaa milla tahansa

metrisella kohdalla.

Tassa tutkimuksessa on keskitytty tahdin ensimmadiselld iskulla alkaviin kolmen tai neljan
sévelen mittaisiin invariantteihin, rakenneperiaatteiden tutkimukseen sekd tahdin viimeisen
sévelen ja sitd seuraavan kohdesévelen valisiin intervallisuhteisiin. Invarianttien piirteiden
analyysin ei kuitenkaan tulisi kiinnittdd huomiota tahtiviivoihin, mik& edelld esitetyissa
esimerkeissa 5-10 tulee selvésti ilmi. Osittain edelld mainituista syistd, osittain syysta etta
lukijalla olisi mahdollisuus testata esittdmiani vaitoksia tai oppia nuottiesimerkeistd, olen
esittanyt kunkin formulan kaikki esiintymismuodot nuottiesimerkeissé siitakin huolimatta, etta
tdma kéytantd lahes 1300 tahtia ké&sittdvan aineiston kohdalla vie runsaasti tilaa. Tilan kaytto
voidaan kuitenkin perustella sill&, ettei transkriptioita ole kaupallisesti tai internetisté saatavilla ja
toisaalta silld, ettd tutkimuksen pedagogiset tavoitteet karsisivat merkittavésti ilman runsaita

nuottiesimerkkeja.

Improvisointitilanteen psykologinen nyt-hetki®* saattaa olla hyvinkin lyhyt ja etté siihen sisaisen
ennalta kuulemisen ja ennakoinnin johdosta liittyy myds protentioaspekti®®. Talla seikalla on
yhteyttd Narmourin (1990) implikaatio-realisaatiomalliin, jossa jo yksittdinen intervalli tuottaa

kuulijalla oletuksen melodian jatkosta. Psykologinen nyt-hetki saattaa tosin olla myds hyvin

# psykologisella nyt-hetkella tarkoitetaan kulloinkin tietoisuuden kohteena kasiteltavaan kokemukseen liittyvén
aikaikkunan temporaalista mittaa (Dowling & Harwood 1986, 179).
% Protentio tarkoittaa tulevaisuutta ennakoivaa tai tulevaisuuteen suuntautunutta tajunnan aktia.
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pitkd, koska on mahdollista tuottaa musiikillisia opittuja ideoita, jotka saattavat olla hyvinkin
pitkid. Psykologinen nyt-hetki tavallisesti on 2-5 sekunnin mittainen, mutta saattaa joskus venyéa
aina kymmeneen tai kahteentoista sekuntiin (Dowling & Harwood 1986, 181). Psykologisen nyt-
hetken minimiarvo voidaan ilmaista reaktioaikana aistiarsykkeen ja paljolti ennalta omaksutun
motorisen reaktion valilla. Sadan millisekunnin luokkaa oleva reaktioaika tarkoittaa kéytdnndssa

ainoastaan ennalta omaksuttuihin motorisiin reaktioihin tukeutumista. (Pressing 1988, 137-138.)

Metrisen sijainnin keskeisyyden korostamiseen liittyy myos tonaalisia hierarkioita koskevat
mallinnukset. Krumhansl ja Kessler (1982) suorittivat kokeen, jossa koehenkil6t arvioivat
kromaattisen asteikon eri sé@velluokkien sopivuutta (stabiilisuutta) erilaisissa musiikillisissa
konteksteissa. Néité erilaisia musiikillisia konteksteja oli kaikkiaan kaksitoista ja ne koostuivat
erilaisista asteikoista, soinnuista ja kadensseista. Kokeessa kukin yksittdinen musiikillinen
elementti  (vaikkapa A-duuri kolmisointu) toistettiin  kaikkien kromaattisen asteikon
sévelluokkien yhteydesséd. Kokeen tulosten pohjalta kyettiin mallintamaan duuri- ja molli-
sdvellajien tonaaliset hierarkiat. Saadut tonaaliset hierarkiat vastasivat musiikinteorian luomia
hierarkioita. Krumhanslin ja Kesslerin kokeeseen osallistuneista koehenkil@istd ainoastaan yksi
kymmenesta oli saanut edes vahan musiikinteoreettista koulutusta. Niinpa psykologisten testien
empiirisen todisteiden pohjalta voidaan todeta tonaaliseen musiikkiin tutuksi tulleiden
kuulijoiden siséistdvan kyseiset hierarkiat musiikkia kuunnellessaan. (Krumhansl & Kessler
1982, 336, 341-342.) Kokeen pohjalta saadut tonaaliset hierarkiat on esitetty kuviossa kaksi
(teoksesta Krumhansl & Kessler, 343).%°

Kuvio 2:

- C-guurin tonaslinen hierarkia - C-mallin tonaalinen hiararkia

| s |
e . I = ¢ B |
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% Tonaalisia hierarkioita koskevaa teoriaa on tietenkin kehitetty edelleen mainitun artikkelin kirjoittamisen jalkeen
ja se on saanut osakseen myos kritiikkid (ks. esim. Jarvinen 1997, 18-19). Itse hierarkiat ja niiden muoto on
kuitenkin séilynyt.
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Kuviossa 2 pystyakselin arvot 1-7 viittaavat stabiilisuusarvioinneissa kaytettyyn asteikkoon
hyvin epéstabiilista (arvo 1) hyvin stabiiliin (arvo 7). Kuviosta voidaan havaita, ettd kaikkein
stabiilimpeina koettiin sévellajin perusaani, terssi ja kvintti. Duurisavellajissa myos kvartti ja
mollisavellajissa seksti koettiin melko stabiileina. Asteikkoon kuulumattomat savelet koettiin

kaikkein epéstabiileimpina.

Krumhanslin ja Kesslerin esittdmat tonaaliset hierarkiat on todistettu monissa tutkimuksissa.
Piatin kehittdm&n ARTIST-nimisen hermoverkon (joka on itseoppiva kaksikerroksinen versio
ART-hermoverkosta®’) avulla voidaan testata tonaalisten hierarkioiden esiintymista musiikissa.
ARTIST-algoritmi kykenee ilmaisemaan miten hyvin jokin sével sopii tietyssd kontekstissa.
Tama tapahtuu samalla tavoin kuin koetinséveltekniikkaa kaytettéessa: soitetaan kontekstisavel,
jonka jalkeen mitataan kokonaisaktivaatio F2-verkolle. Mitd matalampi kokonaisaktivaatiotaso,
sitd paremmin savel sopii kontekstiinsa. F2-verkko tarkoittaa tdssa syotteitd kategorisoivaa
verkkoa. Erittdin tuttu, prototyyppinen sy6te aktivoi vain hyvin harvoja kategorioita. Toisaalta
ambivalentit ja ndin ennalta opitun kannalta erikoiset syotteet aktivoivat lievésti kaikkia
kategorioita. Tasta seuraa se, ettd F2-verkon kokonaisaktivaatio on suuri erikoisten syotteiden
kohdalla. Kokonaisaktivaation laskemisesta kunkin sévelen kohdalla saatuja tuloksia voidaan
kayttdd useassa eri tarkoituksessa. Ensinndkin sen avulla voidaan esittdéd erilaiset sdvelet ja
soinnutukset laskevassa sopivuusjérjestyksessd. Toisekseen sen avulla voidaan luoda teemasta
variaatioita muuttamalla parametreja, jotka koskevat sitd kuinka laheisesti variaation tulee
muistuttaa alkuperdistd, minkd mukaan madraytyy sdvelten poikkeavuuksien (suhteessa

alkuperédismelodiaan) maara ja etaisyys suhteessa tonaliteettiin. (Piat, 4, 7.)

Savellyksen harmoniseen rakenteeseen perustuvassa improvisaatiossa sointusavelia (lisdsévelet
mukaan lukien) kdytetddn enemman kuin sointuun kuulumattomia savelid. Toisekseen savelten
tilastollinen jakauma riippuu metrisesta sijainnista. Vahvoilla iskuilla kdytetddn vallitsevan
tonaliteetin kolmisoinnun sévelid muita kromaattisen asteikon sévelid useammin. Erot asteikon
tiettyjen sévelten kéyton frekvenssissa suhteessa metriseen sijaintiin ovat kuitenkin pienid, mutta
eri sdvelluokkien kéyton keskihajonnasta suhteessa metriseen sijaintiin havaitaan, miten
erityisesti tahdin ensimmaiselld iskulla tiettyja sdvelia kaytetddn selvésti suhteellisesti toisia

enemman. (Jarvinen 1997, 48-49.)

2" ART-verkon soveltamisesta musiikin kategorisointiin katso Toiviainen 1992a, 143-144



49

Korrelaatio Rhythm Changesin  A-osan sointukululle pohjautuvien improvisaatioiden
sdvelfrekvenssien ja Krumhanslin & Kesslerin edell& mainitun tonaalisen hierarkian valilla on
suuri®. Kahdeksasosanuottien (otettaessa huomioon siis tahdin jokainen kahdeksasosanuotti)
kohdalla korrelaatio oli 0.952, neljdsosanuottien kohdalla 0.961, puolinuottien (jolloin vain
vahvoille eli ensimmadiselle ja kolmannelle iskulle osuvat sdvelet otettiin huomioon) kohdalla
0.956 ja viimein kokonuottien kohdalla 0.969. (Jarvinen 1997, 50.) Korrelaatioista havaitaan
my06s, miten eri metrisistd sijainneista huolimatta tonaalinen hierarkia nakyy ja vaikuttaa
savelfrekvenssiin. Krumhanslin ja Kesslerin tulosten seka Jarvisen tonaalista hierarkiaa koskevan
keskihajonnan eroavaisuuksista voidaan tosin havaita, ettd Krumhanslin ja Kesslerin tuloksissa
(keskihajonta 3.15) painottuvat diatonisen asteikon ulkopuoliset sdvelet enemmén kuin Jarvisen
tuloksissa (keskihajonta 4.94) (Jarvinen 1997, 51).

Rhythm Changes —sointukulun B-osa eroaa harmoniselta rytmiltddn A-osasta eikd se A-0san
tavoin perustu yhteen yhteiseen tonaliteettiin. A-osassa harmoninen rytmi etenee puolinuoteissa,
B-osassa kahden tahdin vélein. B-osassa improvisoijat vaikuttivat perustavan improvisaationsa
enemman myos sointujen ylasaveliin kuin A-osassa. Vaikuttaa uskottavalta, ettd tdma seikka on
seurausta hitaammasta harmonisesta rytmistd. A-osassa on soitettavanaan vain nelja
kahdeksasosanuottia sointua kohti. Mikali yleisemmén tonaliteetin vaikutus jatetddn huomiotta,
on todenndkoista ettda yllapitadkseen musiikillista koherenssia improvisoija kayttdd vain
kolmisoinnun tai septimisoinnun sévelid korkeampien ylasévelten sijasta. Sen sijaan B-osissa

improvisoijat kayttivat enemman sointujen ylasavelia. (Jarvinen 1997, 100.)

Tonaalisia hierarkioita on kaytetty myés interaktiivisten saestysalgoritmien® laatimisessa. Nain
ollen vaikkakaan improvisaation séestykseen tarkoitettu algoritmi ei kykene ennakoimaan, mita
solisti seuraavaksi soittaa, voidaan improvisoijan paikka sévellyksen harmonisessa rakenteessa
paatelld tilastollisessa mielessa (Toiviainen 2001, 1). Toiviaisen mallissa improvisoijan paikan
paatteleminen harmonisessa rakenteessa edellyttdd tonaaliseen hierarkiaan (ja sen suhdetta
savellyksen harmoniseen rakenteeseen) perustuvan pééttelyn lisdksi my0s metrista sijaintia

koskevaa péaattelyd. Algoritmilta on kokeissa vienyt tyypillisesti 8-16 tahtia aikaa paatelld oikea

%8 Tassa Jarvisen mainitsemat savelfrekvenssit viittaavat Rhythm Changesin A-osan yleiseen tonaliteettiin, jolloin
sointujen vaihdoksia ja sdvelten suhteita vaihtuviin sointuihin ei ole otettu huomioon. Toisin sanoen Jarvinen on
laskenut jokaisen kromaattisen asteikon sdvelen frekvenssin erikseen kussakin metrisessa sijainnissa. Katso Jarvinen
1997, 52-61 savelfrekvensseistd suhteessa vallitsevaan sointuun, mista nakyy myds septimisévelen runsas kaytto.

# Tallaisista interaktiivisista sdestysalgoritmeista esimerkkina Petri Toiviaisen Intelligent Jazz Accompanist-
algoritmi (1JA), joka kykenee paattelemaan improvisaation tempon ja sen muutoksen sekd metrisen sijainnin ja
séveljakauman perusteella oikean séavellyksen ohjelmalle sydtetystd korpuksesta ja improvisoijan sijainnin
sévellyksen harmonisessa rakenteessa.
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savellys ja improvisoijan sijainti harmonisessa rakenteessa. Oikean sdvellyksen ja improvisoijan
sijainnin péatteleminen on hankalaa muun muassa erilaisten melodiassa tapahtuvien harmonisten

ennakointien ja viivytysten johdosta. (Toiviainen 2001, 7.)

Edelld kuvailtujen tonaalisten hierarkioiden pohjalta voidaan tehda oletus, jonka mukaan mikali
tahdin ensimmadisend sdvelend kaytetddn mitd tahansa muuta kuin kolmisoinnun savelist,
melodialinja pyrkii etenem&én kohti stabiilimpaa séveltd suhteessa sointuun tai sévellajiin. On
myo0s olettavaa ettd metrisesti painottunut tahdin ensimmainen savel on useimmiten joko soinnun
peruséani, terssi tai kvintti. Talléin melodialinja kykenee tukemaan pohjalla olevaa sointua.
Hypoteesin paikkaansa pitdvyyttd suhteessa tutkimuskohteeseeni ké&sitellddn Paul Chambersin
soittotyylié kasittelevassa luvussa 4.4.

Aineiston suhteellisesta pienuudesta johtuen téllainen yksittdisten savelten suhde tonaaliseen
hierarkiaan on ollut mahdollista ilman tietokoneavusteisuutta. On kuitenkin mahdotonta vertailla
perinteisen musiikkianalyysin keinoin, millaiset periodiset tekijat antavat vihjeitd siitd, onko
savelma kaksi- vai kolmijakoinen yli kymmenessa tuhannessa kansansdvelméssa tai selvittaa
tietyn musiikkityylin tyypillisia fraasirakenteita. Tietokoneella tehtdvat laskennat sen sijaan ovat,
etenkin symboleihin perustuvissa representaatioissa, hyvin nopeita. (Eerola & Toiviainen 2005,
28.)

Skeemarakenteen hierarkkisuuden esittdmisessa usein kaytettya puumallia on myds Kritisoitu.
Vaikkakin on ilmeistd, ettd jotkut sévelet ovat toisia sévelid strukturaalisesti merkitsevampia ja
vaikka myds skeemojen hierarkkinen rakenne puoltaa puumalleja, niin puumalleissa on
merkittdvid puutteita. Puumallit eivat nimittdin kykene osoittamaan suhteita muiden kuin

strukturaalisesti merkittévien savelten valilla. (Gjerdingen 1988, 20.)
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Kuviossa kolme on esitetty hypoteettisen melodian hierarkkinen puumalli (esimerkki teoksesta
Gjerdingen 1988, 21).

Kuvio 3:
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Kuviossa 3 strukturaalisesti merkittavat sdvelet maardaytyvat 1ahinnd metrisen sijainnin mukaan.
Hierarkkisesti korkeammat tasot eivdt ota huomioon metrisesti heikolla iskulla sijaitsevia
toistuvia C-kahdeksasosanuotteja. Puumalli ei ota huomioon muiden sédvelten kuin
strukturaalisesti merkittdvimpien sévelten valisida suhteita eika tall6in ota huomioon edelld

mainittuja toistuvia C-sévelié.

Tama ongelma voidaan korjata kayttdamalla puumallien sijasta verkostoitunutta esitystapaa
(network representation), jossa strukturaalisesti merkittavien sévelien valinnalle ei ole annettu
ennalta annettua kaavaa. Verkostoituneessa esitystavassa tutkija etsii saveljoukkoja, joilla on
keskinédinen suhde ja jotka ndin ovat my0s strukturaalisesti merkittavid (kuten kuviossa 2
esiintyneet toistuvat C-sévelet). (Gjerdingen 1988, 20.)

Verkostoituneessa esitystavassa musiikillisen katkelman kaikkien sdvelten ajatellaan olevan
suhteessa toisiinsa. Sdvelten valiset kytkokset voivat talloin olla joko heikkoja tai vahvoja.

(Gjerdingen 1988, 17.) Representaatiotavasta riippumatta tutkijalle ja& edelleen valta pééattaé
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strukturaalisesti tarkeistd savelistd, toisin sanoen niistd savelistd joihin analyysi Kiinnittaa
huomiota. Erotuksena puumalleille, verkostoitunut esitystapa on vapaa puumalliin liittyvan
esitystavan rajoituksista. (Gjerdingen 1988, 22.) Samansuuntaista ajattelutapaa edustaa myos
Narmour, jonka mukaan korkeamman hierarkiatason melodiset rakenteet ovat kuulohavainnon
kannalta paljon vahempimerkityksisia kuin perinteiset tutkijat ovat ajatelleet. Melodia-analyysi
on puumallireduktioissaan kohti korkeampia hierarkiatasoja jattdnyt huomiotta pintatason

melodisen suhteet. (Narmour 1990, xi.)
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Kuviossa nelja on esitetty kuviossa kaksi kaytetty melodia verkostoitunutta esitystapaa soveltaen
(esimerkki teoksesta Gjerdingen 1988, 22).

Kuvio 4:
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Skeeman validiteetti voidaan péaatelld joko invarianttianalyysilla tutkimalla partituureja,
transkriptioita ja tutkielmia ja etsimalla niista toistuvia piirteitd. Tutkimalla useita yksittdisia
savellyksia tutkija voi saada tilastollista tukea skeeman validiteetille. Toisaalta skeeman
validiteetille antaa tukea myo6s erilaisten kyllin paljon skeemaksi oletettua muistuttavien
variaatioiden l0ytdminen. Variaatiot antavat myos tietoa siitd, mika on perustana olevan skeeman
kannalta keskeistd ja mik& perifeeristd. (Gjerdingen 1988, 34). Edelleen skeeman validiteettia
tutkittaessa  voidaan  kayttad  tyypillisyyden  mittarina  myds  neuronien  vélista
kytkentdvoimakkuutta (vrt. Anderson 1995, 164-167).
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Ihmisilla on luontainen taipumus etsié invariantteja piirteitd ympéristostaan. Yksi tapa skeemojen
validiteetin tutkimukseen ovatkin psykologiset kokeet (Gjerdingen 1988, 34). Rosner ja Meyer
(1982) suorittivat kokeen, jossa koehenkilot kuuntelivat néytteitd Haydnin, Mozartin,
Beethovenin ja Schubertin musiikista ja joissa kaikissa esiintyi jompikumpi kahdesta skeemasta:
hyppy-hypyn tayttd (gap-fill) tai vaihtuva sével (changing-note) (Rosner & Meyer 1982, 326).
Kokeen alkuvaiheessa kummastakin skeemasta kuultiin esimerkkitapauksia. Koehenkil6t olivat
Pennsylvanian yliopiston musiikin pé&&- tai sivuaineopiskelijoita ja sdveltdmistd opiskelevia
jatko-opiskelijoita. (Rosner & Meyer 1982, 329.) Koehenkildille ei kuitenkaan ollut annettu
mitédan eksplisiittistd koulutusta tdmantyylisestd melodioiden analyysistd tai tietoa naytteisséa

esiintyneistd skeemoista (Rosner & Meyer 1982, 326).

Kokeessa esiintyneet skeemat on esitetty yksinkertaisessa muodossaan nuottiesimerkeissa 11 ja
12 (esimerkit teoksesta Rosner & Meyer 1982, 322-323). Nuottiesimerkissé 11 esitetddn hyppy-
hypyn taytto-skeema ja nuottiesimerkissa 12 vaihtuva savel-skeema. Kummassakin esimerkissé
yldpuolella esitetyn melodian alla olevalle nuottiviivastolle on kuvattu melodian redusoitu

rakenne™.

Nuottiesimerkki 11 (Geminiani: Concerto Grosso E-molli, op. 3 nro. 3, tahdit 1-4):
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% vaihtuvan savelen skeemaan liittyy Meyerin mukaan my6s harmoninen | V V | —rakenne ja muodon AA’-rakenne
(esim. Rosner & Meyer 1982, 325). Gjerdingen (1988, 55-67) esittelee tarkemmin kyseisen skeeman variaatioita ja
osaskeemoja (harmoniarakenne ja bassomelodia).
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Nuottiesimerkki 12 (Mozart: Sinfonia nro. 41 C-duuri, toinen osa, tahdit 1-4):
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Koetilanteessa skeemoille annettiin koetilannetta varten vain nimet A ja B. Koehenkil6ita
opetettiin palauttein kertomalla oikean vaihtoehdon (A tai B) koehenkilon vastauksen jalkeen.
Koehenkilot  kykenivat oppimaan luokittelemaan melodioita oikein ja yleistimaan
omaksumaansa tietoa uusien esimerkkindytteiden kohdalla. Lisaksi toteutettiin myds koe, jossa
koehenkil6iden tuli vastata oliko kyseessa luokkaan A kuuluva melodia vai ei ja sama luokan B
suhteen. (Rosner & Meyer 1982, 326-327.) Tulosten mukaan kyseiset teoreettisen analyysin
kautta todistetut skeemat voivat toimia erilaisten melodioiden eroavuuden havaitsemisen
perustana. Nain psykologisen kokeen avulla kyettiin osoittamaan kyseisten skeemojen
toteuttavan vadhimmadisvaatimuksen niiden validiteetille sen perusteella, ettd kyseisia
monimutkaisia hierarkkisesti keski- tai syvérakenteen skeemoja kyettiin havaitsemaan
musiikissa. (Rosner & Meyer 1982, 335-336, 326.)

McAdams ja Matzkin ovat tutkineet samankaltaisuushavainnon rajoja tarkoituksenaan selittda
savellysten logiikan havaitsemista (McAdams & Matzkin 2003, 79-80). Samankaltaisuutta
voidaan havaita niin musiikin pintatason muuttuessa kohtuullisesti tai silloin kun pintataso
muuttuu, mutta musiikin hierarkkisesti ylempi keski- tai syvataso sédilyy muuttumattomana.
Joissakin tapauksissa myo6s esimerkiksi jonkin savelkuvion sattumanvarainen uudelleen
jarjestaminen saattaa tuottaa samankaltaisuusvaikutelman riippuen musiikillisten parametrien
tilastollisesta esiintymisesta musiikin aikana (McAdams & Matzkin 2003, 85-86.)
Samankaltaisuuden havaitsemisen tutkimisessa on otettava lisdksi huomioon transponointi,
parametrien itsendisyys ja toisiaan muistuttavien savelkuvioiden vélinen ajallinen etdisyys ja
musiikillinen materiaali. Transponointi ei sanottavasti vaikuta samankaltaisuutta heikentavésti.
Samankaltaisuuden havainto saattaa liittyd myos eri parametreihin (séveltasojen liséksi vaikkapa
rytmiin). Lyhytkestoiseen muistiin liittyva tutkimus on my0s osoittanut, ettd vaikkapa teeman

toistumista saattaa heikentdd toiston valissa oleva musiikillinen materiaali. (McAdams &
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Matzkin 2003, 86-87.) Eri parametrien itsendisyyden suhteen samankaltaisuuden havaitsemisessa
on otettava huomioon esimerkiksi se seikka, ettd kuulijat prosessoivat eri parametreja eri puolilla
aivoja, toisin sanoen erikseen (Narmour 1990, 60). Samankaltaisuuden havaitsemista koskevassa
tutkimuksessa on edelleen havaittu, ettd samankaltaisuuden havaitseminen melodian A ja B
valilla ei automaattisesti ennakoi samankaltaisuuden havaitsemista melodian B ja A vélilla.
Toisekseen, vaikka koehenkiltt saattavat osoittaa kykya tunnistaa variaation muotoja (miten
melodia muuttuu) ei-tonaalisessa musiikillisessa materiaalissa, tdma kyky vahenee kun
variaatiota tapahtuu sek& sédveltason ettd rytmin tasolla samanaikaisesti. (McAdams & Matzkin
2003, 88.)

McAdams ja Matzkin suorittivat kokeen, jossa muusikot ja musiikillisesti kouluttamattomat
koehenkilét kuulivat yhden kolmesta referenssimelodiasta ja referenssimelodiasta tuotetun
variaation (joita tehtiin koetta varten kuusitoista kutakin referenssimelodiaa kohti). Tédman
jalkeen Kkuulijoita pyydettiin arvioimaan samankaltaisuutta asteikolla yhdestd yhdekséaan.
Tulosten mukaan merkitsevaa eroa ei havaittu muusikoiden ja musiikillisesti kouluttamattomien
valilla samankaltaisuuden havaitsemisessa. Variaatiot jotka toistivat referenssimelodian
redusoidun rakenteen, koettiin samankaltaisempina kuin ne variaatiot, joiden redusoitua
rakennetta oli muutettu. Erilaisuuden havaitseminen nakyi erityisesti niiden testimelodioiden
kohdalla, jotka sisélsivat epatodennékoisid kromaattisia ja metriin liittyvia muutoksia. Yleisesti
ottaen suuri enemmistd variaatioista koettiin melko erilaisina suhteessa alkuperdiseen, jotkut
variaatiot taysin erilaisina. (McAdams & Matzkin 2003, 88-89.)

Eerola, Jérvinen, Louhivuori ja Toiviainen (2000) ovat tutkineet koehenkil6iden
samankaltaisuusarvioiden ja tilastollisten piirteiden vastaavuutta melodioiden kategorisoinnissa.
Tutkimuksessa havaittiin, etté tilastollisilla piirteilla kyettiin ainoastaan kohtalaisesti selittdmaén
koehenkil6iden samankaltaisuusarvioita. Osasyynda tdhan oli tutkimuksessa kéytettyjen
melodioiden pieni m&aréd (yhteensa 15), mika tilastolliseen tutkimukseen on kovin suppea otos.
Melodioiden erilaisia osatekijoita ei myodskaan painotettu mitenkaén tilastollisessa analyysissé,
vaikka on uskottavaa, etteivat kaikki tapahtumat ole melodian havaitsemisen kannalta yhta
merkitsevia. Lisaksi melodiat olivat melko pitkia eivatka olleet savelmaariltddn samanmittaisia,
mitka seikat aiheuttivat ongelmia niin kuulijoiden samankaltaisuusarvioinnille kuin my®os tilaston

muodostamiselle. (Eerola, Jarvinen, Louhivuori & Toiviainen 2000, 4.)
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McAdamsin ja Matzkinin tuloksista voidaan tehda joitakin johtopaatdksia skeeman validiteetin
suhteen. Ensinndkin monimutkaisten kromaattisten sdavelkuvioiden ei tunnisteta selvasti
tonaalisten formuloiden suhteen samankaltaisiksi eikd niitd ndin ollen voida pitdd totuttujen
formuloiden epatyypillisind variaatioina. Todennakdisemmin tallaisissa tapauksissa savelkuvio
on seurausta joko harmonian vapaasta seuraamisesta (jolloin téysin uusien melodiakuvioiden
todennédkoisyys hypoteesini mukaan kasvaa), harmonisen rakenteen hukkumisesta (jolloin
soittaja ei tiedd, missé kohtaa sévellyksen harmonista rakennetta muu yhtye on) tai edelléd tehdyn
soittovirheen korjaamisesta pyrkimélla antamaan yleisolle vaikutelman tuotetun sévelkuvion
tarkoituksellisuudesta. Muusikot pyrkivat tekemddn soittovirheen vaikeasti havaittavaksi
kuulijalta tuottamalla virheen jélkeen sdvelig, jotka ikddn kuin saavat aikaan kasityksen, etté
tuotettu virheellinen sdvel oli intentionaalinen eik& vahinko. Myds vahingossa soittaminen ei ole
kovin harvinaista ja tdma asia voidaan perustella niin psykologisesti kuin motorisestikin.
Selittavid tekijoitd ovat niin nopea tempo, mahdollinen vasymys ja tarkkaavaisuudenasteen
aleneminen. Ké&den rasittuessa liikaa tai tarkkaavaisuuden karsiessd soittovirheet ja vahingossa
tuotetut sévelet moninkertaistuvat. Tallaisissa tapauksissa ei ole mitddn syytd etsid selitysta

formulan muuttumiselle muualta tai vaikkapa tutkia melodiakuvion keski- ja syvérakenteita.

Formuloiden muuttumista voidaan selittdd myo6s opitun formulan soveltamisena erilaisissa
harmonissa konteksteissa. Talloin formula joko transponoidaan sellaisenaan eri soinnun kanssa
sopivaksi tai sitten formulasta tuotetaan variaatioita niin, ettd kohdesavelta (seuraan tahdin
ensimmadinen sével) ennakoiva sdvel vaihtelee kohdesévelen mukaisesti. Valittu kohdesével
vaikuttaa koko edeltdvadn sdavelkuvioon tai sen osaan niin, ettd edeltavén sévelkuvio funktio on
viime k&dessa johdattaa seuraavalle kohdesévelelle. Talloin valittu kohdesdvel saattaa tuottaa
muutoksia opitusta formulasta tuotetussa variaatiossa laajemmassakin mittakaavassa suhteessa
alkuperdiseen. Erilaisten sévellysten oppiminen ja niiden soittaminen tuottaa ndin (harmonisen
rakenteen muutosten johdosta) aina uudenlaisia formuloita, mikd on seurausta siita etta valittu

kohdesavel vaikuttaa koko melodiakuvioon.®!

Ylip4dénsa formulasta puhutaan tdssé tutkielmasta ainoastaan siind tapauksessa, kun jokin
savelkuvio toistuu kyllin usein tai kun jokin savelkuvio muistuttaa kylliksi jotakin usein

esiintyvaa savelkuviota (eli on sen variaatio). Formulan variaatiosta voidaan puhua vain siind

%! \astaavaan seikkaan ovat kiinnittaneet huomiota myds Toiviainen (1992b) seka Jarvinen ja Toiviainen (1995).
Jarvisen ja Toiviaisen (1995, 9) mukaan kohdesévelperiaatteeseen perustuvassa improvisaatiossa melodisen
jatkuvuuden aikaansaaminen edellyttdd ennakoivaa pyrkimysta kohti kohdesavelta.
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tapauksessa, ettd melodialinjat voidaan kokea tiettyjen rajojen sisalla samankaltaisiksi.®* Tall6in
huomio Kkiinnittyy yksittaisten sdveliin ja niiden perékkdisyyteen vastakohtana opittujen
melodialinjojen pinta-, keski- tai syvérakenteisiin. Itse asiassa vaikkakin on selvad, ett4 opittujen
formuloiden madrén vahaisyys rajoittaa tuotetun improvisaation monimuotoisuutta, niin ei ole
mitddn syyta itsestddn selvasti olettaa, ettei myos olisi mahdollista tuottaa tdysin uutta
musiikillista materiaalia, joka ainoastaan vahéisesti tai tiettyjen rajojen sisalld muistuttaa jo
opittuja formuloita. Talloin skeemarakenteen vaikutus voidaan selittdd esimerkiksi syvemmalla
tyylillisell& tasolla, jolloin tuotetun uuden melodian suhde ennen opittuun saattaa olla niinkin
etdinen, ettd melodia esimerkiksi kéyttad tonaalisuuteen liittyvid séveltasoja mikrointervallien

sijaan.

Edelld mainittu jako formuloiden ja yleisemmé&n musiikillisen tietdmyksen vastaa jossakin
méaarin Bharuchan tekemda jakoa skemaattisten ja veridikaalisten (veridical) musiikillisten
ennakointien vélilla. Skemaattisten ennakointien taustalla on jatkuva kuullun musiikin yleisten
sddnnonmukaisuuksien (kuten tonaalisten hierarkioiden) oppiminen. Veridikaaliset ennakoinnit
taas liittyvéat eksplisiittisiin ja tietyn musiikillisen tyylin tai savellyksen tuntemukseen koskevaan
tietoon. Kummassakin tapauksessa kyse on opitusta top down-tiedosta. (Krumhansl, Louhivuori,
Toiviainen et al. 1999, 153.; katso myos Justus & Bharucha 2002, 6, 11; Piat, 1)

Variaation selittdmisessa musiikillisen sanaston laajuuden merkitys on todettu myds
formulateorian avulla, jonka mukaan musiikillinen tuottaminen perustuu erilaisten opittujen
musiikillisten kuvioiden tai niiden segmenttien yhteen liittdmiseen. On kuitenkin mahdollista ja
jopa todennakaoista, ettd sellaiset soittotyylid kuvaavat mallit, jotka redusoivat tuotetun musiikin
pelkéstaan opittuihin formuloihin kérsivéat samasta virheesta kuin sellaiset generatiiviset kieliopit,
jotka palauttavat musiikin pelkiksi saantdjen kokoelmiksi. Nain siitdkin huolimatta, ettd
melodioita tarkasteltaisiin erilaisilla abstraktio- eli hierarkiatasoilla (pinta-, keski- ja

syvérakenne).

Tassa tutkimuksessa esimerkiksi erilaisia poikkeustapauksia ei pidetd erilaisten formuloiden

yhdistelmind, vaan esimerkiksi joko soittovirheesta seuraavina feedback-ilmi6ind, reagoimisena

%2 Skeeman erilaisia variaatioita ja variaation rajoja on kasitellyt myds Gjerdingen (1988, 68-96). Han kasittelee
hyvin erilaisen skeeman muuttumista kuin itse tassa tutkimuksessa eikd hanen analyysiaéan siksi ole ollut tarpeen
esitelld tassa.
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muihin soittajiin ja ylipadnséd musiikilliseen kontekstiin (kuten edelld soitettuun) tai harmonian

vapaampana seuraamisena.

Feedback-ilmi6 tavataan myds ylipdénsa aanen tuottamisen yhteydesséd. Instrumentin tuottama
aani ei aina vastaa suoraviivaisesti siihen kéaytettya fysikaalista voimaa. Taman epéalineaarisuuden
vuoksi ennalta ei voida tdsmallisesti tietdd, millainen &&ni syntyy. Soittaja tarvitseekin usein
takaisinkytkennén, eli hanen taytyy kuulla soittamansa &&ni ja reagoida sen mukaisesti. Soittajan
takaisinkytkennédssd saamaa informaatiota kasitellddn nopeasti alisymbolisena prosessointina.
(Laine 1999, 90.)

Joidenkin poikkeustapausten selittdmisellda harmonian vapaana seuraamisena voidaan esittad
myos k&énteinen hypoteesi, jonka mukaan mitd vapaammin muusikko suhtautuu pohjalla olevaan
harmoniaan, sitd vahaisemmassa maarin tuotettu musiikki muistuttaa ennalta opittuja formuloita.
Harmonian vapaan seuraamisen tuottaman uusien melodiakuvioiden todenné&kéisyyden
kasvamiseen on Kiinnittdnyt huomiota myods Pressing (1984, 347), jonka mukaan sévellyksen
harmoniseen rakenteeseen perustuva jazzsoolo on heuristisesti viisikymmenté prosenttisesti uutta
luovaa, kun taas harmonian suhteen vapaa free jazz on vastaavasti yhdeksdankymmenta

prosenttisesti uutta luovaa.

Tassa harmonian vapaalla seuraamisella ei kuitenkaan viitata mihinkaan musiikilliseen tyyliin
painvastoin kuin Pressing (1984). Harmonian vapaalla seuraamisella viitataan sisaisen ennalta
kuulemisen vaikutukseen musiikillisen mielikuvituksen laajenemisena® ja laajemmin ajateltuna
kahdenlaiseen muusikkotyyppiin. On esimerkiksi sanottu Miles Davisin perustaneen soolonsa
suhteellisen vapaasti suhteessa sointuprogressioon kun taas esimerkiksi Charlie Parkerin

soittotyyli perustui pitkalti savellyksen harmoniaan (Henriksson 1999, 103).

Formula- ja skeemateorian suhdetta hermoverkkomallinnukseen ja sitd kautta aivojen

tiedonkasittelyyn késitellddn musiikin mallinnusta késittelevassa luvussa 3.3.

¥ Katso Mika Pohjolan mielipide sisaisen ennakolta kuulemisen ja musiikillisen mielikuvituksen suhteesta sivuilla 8
ja27.
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2.6 TEORIAN MERKITYS IMPROVISAATION OPPIMISESSA

Kujanpddn mukaan vaikka improvisoijan pitdékin tiedostaa tekemdnsd asiat pystyékseen
seisomaan niiden takana, niille ei silti tarvita “rationaalista selitystd”. Tassa onkin tarkeé ero:
soittajan pitdd pystyd olemaan sanojensa takana, mutta hanen ei valttdamatta tarvitse pystya
perustelemaan valintojaan itsensa ulkopuolelta k&sin rationaalisella”, tiedostetulla kielell&.
(Kujanpéa 2002, 41.)

Kujanpédéan haastateltavista Mika Pohjolan mukaan ”Niin mun mielesta ehdottomasti pitaa tietaa,
mité tekee. Mut se, ettd pitdako aina tietad, mité soittaa - - et kun s& soitit ton linjan tossa, niin
miks s& teit noin? Ei sité tarvii tietdd. Mikas selitys.. ja sit jos silla on jokin hyva selitys, niin
tekeeks se siita sit legitiimin siitd.. niin ettd ”nyt sa saat soittaa jos s& tiedat”. Ei mun mielesta
kaivata selitysta sille et miks joku soitti tolleen jos se oli vahén erilainen. Vaan se nyt — hyva
selitys on sekin ettd ”vahingossa”.” Ari-Pekka Korhosen mukaan ”se voidaan perustella myds, ei
teoreettisesti, vaan nimenomaan, et se on perusteltu silleen, ettd "mé haluun tdhan tan néin”. Sit
siind on ne kaikki maholliset vaarat &anet mita siihen sointuun voi soittaa. Et ma vaan haluun tén,
ja sillon kun s& oot sen takana, sé seisot sun saundis, soinnun takana kyballa, et sullon oma tahto,
ja se kuulostaa tosi hyvélta. Riippumatta et se on teoreettisesti taysin vaarin, mut et kun sullon se
tahto, niin se on perusteltu sill4. S& haluat sen soinnun sinne, ja se on jees. Se ik&&nkun kumoo

sen teoreettisesti opitun asian.” (Kujanpéa 2002, 42.)

Teorian ei ndin ollen tarvitse olla improvisointia kahlitsevaa tietoa. Improvisaatioteoria
voidaankin ymmartaa parhaiten erilaisiksi mahdollisuuksiksi l&hestyd improvisointia — valineend,
jonka  tarkoituksena  on  tarjota  oppilaalle  erilaisia  toimintamahdollisuuksia
improvisaatiotilannetta varten. Oppija voi valita erilaisten teoreettisten l&hestymistapojen valilta
tai han voi olla hyddyntaméttd niitd rikkoen teoreettisia ohjenuoria intuitionsa varassa. ltse
soittotilanteessa teoreettisten seikkojen ajatteleminen saattaa jopa kahlita itse improvisointia. Itse
soittotilanteessa tulisikin luottaa mahdollisuuksien mukaan omaan intuitioonsa (ks. myos
Kujanpéa 2002, 93-94).

Teorian ja improvisaation suhteeseen liittyy myos intuition ja teorian vélinen kahtiajako. Intuitio
on termi, joka liittyy olennaisesti improvisointiin. Miké&li intuitiota musiikin suhteen tarkastellaan
tarkemmin, sen voidaan havaita liittyvan kahteen asiaan. Ensinndkin improvisaation suhteen

usein puhutaan siitd, ettd muusikon on soitettava mitd luonnollisesti tulee hédnen mieleensa
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improvisaatiohetkelld. Hanen ei tulisi improvisoidessaan yrittdd kuulostaa miltddn muulta kuin
siltd, mitd hanen mieleensa luonnollisesti tulee. Toisekseen intuitiiviseen improvisaatioon liittyy
tarkkaavaisuuden keskittdminen itse tuotettuun musiikkiin eikd mihink&&n ulkopuoliseen asiaan.
Tarkkaavaisuus itse asiaan kuuluu myos tuotetun musiikin kiinnostavuudessa. Tahan liittyy myos
se, ettd mielenkiintoinen ja paljon puhuva improvisaatio vaatii soittajalta tietynlaisen mielentilan.
On esimerkiksi vaikea kuvitella, miten muusikko vaikkapa vasyneena kykenisi tuottamaan
mielenkiintoista improvisaatiota. Intuitiivinen soittaminen on juuri tallaista keskittymistd
improvisaatiotilanteeseen ja itsensa toteuttamista musiikillisesti ilman mitaan pyrkimystéa ennalta

maéaréattyihin ratkaisuihin.

Teorian merkitystd ei kuitenkaan tulisi véhatelld. Monet muusikot jattdvat huomiotta
improvisaation teorian ja luottavat puhtaasti intuitioonsa. Improvisaation oppimisen metodina
intuitio sen sijaan on epépéteva siihen liittyvan sattuman vuoksi. Intuitio saattaa tuottaa uutta ja
mielenkiintoista opittavaa, mutta vélttdmatta se ei tuota. Useimmat vakavasti asiaansa
suhtautuvat oppilaat tulevatkin ajan myotd havainneeksi tarpeen organisoida oppimistaan
saavuttaakseen ainakin jonkun verran saannollistd edistymistd. Kuitenkin kuulonvaraisuus ja
intuitio ovat olleet ja tulevat olemaan improvisaation térkeitd elementtejad. Tahan verrattuna
rationaalinen ajattelu sopii huonommin improvisaation asettamiin vaatimuksiin kuten nopeaan
reaktiokykyyn. (Crook 1991, 11.)

Kun asianomainen kokee, ettei uusi aktiivinen tieto ole tulosta hanen tietoisesta ajattelustaan
(joka kayttaa kasitteitd, erittelyd ja todisteita vélineinddn) on ilmeistd, ettd kyseessé on tulos
hénen tiedostamattoman yksikkonsa tietojen késittelysta. Tiedostamaton yksikko sekin k&yttaa
aivan samoja vélineitd, mutta ilman ettd siitd ilmaantuu mitdan viestid hénen tietoisuuteensa.
Intuition tietoisuuteen saattama tieto on siis asianomaiselle itselleen uusi aktiivinen tieto, jonka
hénen tiedostamaton yksikkonsd on sen kaytettavissa olevia tietoja ké&sittelemalla 16ytanyt.
(Hakanen 1980, 166.)

Oivallus ja luovuus ovat intuitiolle l&heisia termeja. Oivaltamisella tarkoitetaan téssa tilanteen
paremmin ymmartamisen tai sattumasta (jonka seurauksena tapahtuneista keksinndista on tieteen
historiasta monia esimerkkeja — mm. penisilliinin ja rontgenkuvauksen keksiminen) seurauksesta
johtuvaan ymmartdmiseen tai uuden tiedon syntymiseen. Luovuus taas viittaa uuden tiedon,
maalauksen, savelteoksen tms. synnyttdmiseen. (Simon 1996, 168-170.) Intuitiivisella

tietdmisella viitataan tassa esimerkiksi ongelman ratkaisemiseen silmanrapayksessa varsinkin, jos
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asianomainen ei kykene antamaan selvitystd, miten han ratkaisuun péatyi (ratkaisu vain tuli
mieleen). Intuitiivista tietdmistd rajoittaa ja heikentdd aikaisemmin opitun tiedon laajuus.
Intuitiivinen asioiden ja ihmisten tunnistaminen sekd intuitiivinen tietdminen yleensa tulevat

luotettavimmiksi ja varmemmiksi tiedon ja eksperttiyden kasvaessa (Simon 1996, 167.)

Intuitio on niin deklaratiivisen kuin proseduraalisenkin tiedon kohdalla td&man tutkimuksen
kannalta varsin merkityksellinen tekija. Musiikin tuottamisen yhteydessa sen merkitys nakyy
ennen  kaikkea automatisoituneessa tiedonkaésittelyssd  (niin  deklaratiivisella ~ kuin

proseduraalisella tasolla).

Kujanpddn mukaan improvisoinnin perusteiden tietoinen ja teoreettinen opiskelu on osa
oppimisprosessia: voidaksemme kéyttdd improvisoidessa intuitiivisia ja automaattisia tyokaluja,
niitd taytyy ensin opetella hallitsemaan harjoittelemalla niiden kéyttoéd tiedostetusti ja
systemaattisesti. Improvisaatiossa intuition ja teorian osuudet jakaantuvat niin, ettd
harjoiteltaessa soitettavat asiat tiedostetaan ja esitettdessd soitto tapahtuu intuitiivisesti. Itse
improvisointitilannetta hallitsee intuitio. Kujanp&én haasteltavien Aki-Pekka Korhosen ja Jari
Perkidmden mukaan intuition osuus on improvisaatiotilanteessa noin 80%. (Kujanpda 2002,
109.)
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3 MENETELMA

3.1 SOITTOTYYLIN ANALYSOIMINEN

Moisalan (1993, 7) mukaan oli tyylianalyysi millainen tahansa, se pyrkii aina tunnistamaan
kyseessa olevan tyylin méarittdvat ominaispiirteet - tyylin kriteerit. Tyylianalyysin tehtdvana on

juuri ndiden tyylin kriteerien tietoinen ja systemaattinen nimeéminen.

Tassd tutkimuksessa soittotyylid madrittdvat kriteerit on jaettu rakenneperiaatteiden ja
formuloiden erillisiin ryhmiin. Soittotyylin analyysin kannalta ei ole riittdv&a transkriptioin
kuvailla muusikon soittotyylid, vaan analyysin on myo6s pyrittdva selittdméén teoreettisesti tai
psykologisesti muusikon tekemia valintoja. Rakenneperiaatteiden analyysi yhdessa musiikillisen
sanaston (formuloiden) kartoittamisen kanssa on yksi tapa yrittdd vastata tdhan kysymykseen.
Rakenneperiaatteiden analyysissa on hyddyksi tuntea myos erilaisia improvisaatiometodeja.
Tarkastelemalla yksittdistd improvisaatiota voidaan havaita sen mahdollisesti toteuttavan jonkin
improvisaatioldhestymistavan tarjoamia vélineitd. Toisaalta improvisaatio saattaa osoittaa

hyodyntavansé aivan omanlaistaan lahestymistapaa jonkin savellyksen sointukiertoon.

Rakenneperiaatteilla tarkoitetaan laajaa joukkoa erilaista musiikillista omaksuttua informaatiota,
jotka séatelevét formuloita yleisemmalla tasolla improvisaatiossa tehtyjd ratkaisuja. Opittuihin
rakenneperiaatteisiin  kuuluvat kohdeséveltekniikka, sointukorvausten kayttd sekd yleiset
tonaaliset hierarkiat. Balladien kohdalla edelld mainitun liséksi rakenneperiaatteiksi osoitetaan
musiikin metristd painotusta (strukturaalisesti térkeiden savelten sijaintia) ja erilaisia

aanenkuljetusta koskevia periaatteita.

Rakenneperiaatteiden oppiminen sindnsé voi tapahtua monella eri tavalla. Teoreettisen erilaisista
improvisaatio-oppikirjoista saadun tiedon lisdksi uusia rakenneperiaatteita voidaan oppia
saamalla virikkeita aanilevyilta tai konserttitilanteista. Kuulija voi saada virikkeitd ja imitoida
esimerkiksi Cecil Taylorin improvisointia Conquistador! —levya (1966) kuunnellessaan
ymmartdmattd mitddn Taylorin improvisaation taustalla olevista rakenneperiaatteista tai
hankkimatta niistd tarkemmin tietoa. Tdma virikkeiden omaksuminen voi tapahtua esimerkiksi
olemalla kiinnittdmattd huomiota yksittaisiin soitettuihin séveliin. Saadut virikkeet voivat tarjota
uusia  mahdollisuuksia  improvisoijalle ja ndin  laajentaa  h&nen  omaksumiensa

rakenneperiaatteiden varastoa. Liséksi kuultu musiikki spontaanistikin vaikuttaa musiikin
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tuottamista ohjaaviin rakenneperiaatteisiin, mistd hyva esimerkki on tonaalisten hierarkioiden

omaksuminen musiikkia kuulemalla.

Toinen lahestymistapa on tutkia improvisaatioita yksittaisten sévelten tai savelkuvioiden tasolla
ja tarkastella yksittdisia toistuvia savelkuvioita eli formuloita, joita improvisoija soitossaan
toistaa seka niiden erilaisia variaatioita. Sen sijaan psykologinen ldhestymistapa improvisaation
tutkimukseen on perinteisesti jadnyt vahemmélle huomiolle formula-analyysié lukuun ottamatta.
Talloin tutkimuskohteeksi nousevat muun muassa musiikin esittdmiseen ja oppimiseen liittyvat
tekijat. Musiikin tuottamisen ja havaitsemisen psykologista tutkimusta on esitelty edelld luvussa
2.5  (Kognitiiviset ~ toiminnot  improvisaatiossa).  Generatiivisia ~ kielioppeja  ja
hermoverkkomallinnusta késittelevassa luvussa 3.3 musiikin tuottamista ké&sitellddn musiikkia
tuottavien algoritmien ja musiikillista oppimista ja tuottamista mallintavien keinotekoisten

hermoverkkojen nédkékulmasta.

Transkriptiotyd muodostaa tyylintutkimuksen ensimmaisen vaiheen (Moisala 1993, 15). Vaikka
tavallisella nuottikirjoituksella ei monessakaan tapauksessa voida merkita paperille yksilollisen
soitto- tai laulutyylin ominaisimpia piirteitd, kuten esimerkiksi rytmisia kiiruhtamisia ja viiveita
tai erityisia liukumia savelestd toiseen, nuotintaminen on tyylianalyysin erittédin hyodyllinen
vaihe. Nuotintaessaan analysoija joutuu hyvin tarkkaavaisesti kuuntelemaan nauhoitteen
useampaan kertaan ja tulee varmasti havainneeksi ne seikat, jotka eivat tunnu — musiikkia
yksinkertaistamatta eli sille vaaryytta tekematta — taipuvan nuottikirjoituksen “kielelle”. (Moisala
1993, 9.)

Musiikkia ei koskaan esitetd eksakteina aika-arvoina, vaikka tempo pysyisikin tasaisena. Toisin
sanoen jokaisessa esityksessd esiintyy ajallisia poikkeamia. Muusikot kayttavét esimerkiksi
hidastuksia ja kiiruntamisia musiikillisten ideoidensa ilmaisuun. Liséksi jazzmusiikille on
luonteenomaista aika-arvojen poikkeaminen eksakteista aika-arvoista. (Toiviainen 2001, 2.)
Tassa tutkimuksessa ei ole Kiinnitetty huomiota esimerkiksi jazzmusiikille luonteenomaisen
kolmimuunteisuuden esiintymiseen pisteellisissd aika-arvoissa. Muusikolle yksildllinen
pisteellisten aika-arvojen esittdmistapa on laskettavissa ldhinna vain tietokoneella eika kyseinen
seikka ole relevanttia tutkimuskohteen kannalta. Tempon pienimuotoiset hidastumiset ja
kiiruntamisetkaan eivéat tuota ongelmia tutkimuskohdetta silmallapitden, koska sdestdvassé

roolissa olevan basistin nimenomaisena tehtavané on pitéa ylla tasaista pulssia.
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Soittotyylin tutkimuksella on myos selvia rajoitteita. Anna-Kaisa Liedes — kuten hénen jalkeensa
monet muutkin tyylintutkimusta tehneet Sibelius-Akatemian kansanmusiikin osaston opiskelijat
— tuli projektinsa paatteeksi siihen tulokseen, ettd on mahdotonta tysin omaksua toisen henkilon
soittotyylid&. \Voi oppia soittamaan esimerkiksi Toivo Alaspadn tapaan, mutta soittajan
persoonalliset ominaisuudet, esimerkiksi sormenpéaiden kosketus kanteleen kielille, vaikuttavat
soittoon. Henkilokohtainen tyyli sdilyy ainutlaatuisena vaikka toinen soittaja pyrkisikin ja
pystyisikin siitd jotakin omaksumaan ja imitoimaan. (Moisala 1993, 10.)

Tyylin ominaispiirteet eli tyylintekijat voivat olla myds seka kuulijalle ettd muusikolle osittain
tiedostamattomia ja sanallistamattomia eli sellaisia, joita hdn ei pyydettdessakaan pysty
kertomaan (Moisala 1993, 13). Tdma seikka edellyttdd tutkijan luovuutta ja kykya l0ytaa

rakenteita myos sieltd, missé kaikki vaikuttaa kaaokselta tai kyllin monimutkaiselta.

Moisalan (1993, 13) mukaan soittotyylin analyysi on mahdotonta ilman musiikin omakohtaista
opiskelua, soittimen soittotekniikkaan, musiikin tuottamiseen ja musiikillisen aineksen
késittelytapaan perehtymistd. Tama seikka voidaan nahdd esimerkiksi siitd, ettd tutkijan on
tunnettava esimerkiksi tutkimuskohteensa instrumentin teknisid seikkoja, jotta han voi kirjoittaa
tutkimuskohteensa soittotyyliin liittyvasta tekniikasta. My0s sdvelten valintaan saattaa liittya
soittimen rakenteeseen ja soittotekniikkaan liittyvié syita.

Tulkitsemalla savelmateriaalia suhteessa muiden muusikoiden tai saveltgjien tyyliin voidaan
erottaa sévelmateriaalista konventionaalisia ja juuri tutkittavan muusikon tai s&veltgjan
omaleimaisia tai poikkeavia ideoita (LaRue 1970, 4). Erojen n&keminen on ndin ollen

soittotyylin tutkimuksen kannalta tarke&é.

Tutkimuskohde ma&arad sen, miten laajat kokonaisuudet ovat analyysin kannalta oleellisia.
Useimpien teosten kohdalla on kuitenkin aiheellista tutkia tyylid yksityiskohdista (motiivit,
osafraasit, fraasit), laajemmista kokonaisuuksista (teoksen o0sa, kokonainen teos, eri teosten
kokonaisuus) seka mahdollisista nédiden vélimaastossa olevista kokonaisuuksista késin (jokin
teoksen osakokonaisuus, esimerkiksi sinfonian kokonaista osaa pienempi osakokonaisuus).
(LaRue 1970, 6.)

Musiikki on aina myds sosiokulttuurisessa kontekstissa tapahtuvaa toimintaa. Levytysolosuhteet,

tuottajien rooli, muusikoiden taloudellinen tilanne, keikkojen méaard, muusikoiden julkisuuskuva,
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yhteiskunnallisten tekijéiden heijastuminen musiikissa, levytysten ja esiintymisten reseptio seka
yksittéisten levy-yhtididen politiikka kaikki saattavat vaikuttaa siihen musiikkiin, joka
aanilevyilla kuullaan. Tamén tutkimuksen kohdalla musiikin sosiologinen tutkimus on rajoitettu
koskemaan Miles Davisin vaikutusta klassisen 1950-luvun kvintettinsa ja sekstettinsa johtajana,
joiden yhtyeiden levytyksista aineistoni koostuu. Liséksi luvussa 4.7 on esitetty transkriptioissa
néakyméttomié soittotyyliin vaikuttavia tekijoitd kollektiivisen improvisaation luonteesta aina
levytysolosuhteisiin, autenttisen bebop-soundin vaatimuksiin soittimen kielten ja vahvistimien
kéayton kannalta seké oikean kdden sormien sijainnin oletettuun vaikutukseen basistin eripuolilla

iskua soittamiseen.

3.2 MUSIIKKITANALYYSIN ONGELMIA

Transkriptiot muodostavat jazzmusiikin tutkimuksessa oman térkedn alueensa Kkirjalliseen
muotoon saatetusta materiaalista. Transkriptioiden hyddyt nakyvéat esimerkiksi siing, ettd kaikki
musiikilliset prosessit eivat ole tiedostettuja. Tiedostamattomien musiikillisten prosessien
kuvaajana transkriptiot ovat nain hyddyllisia. (Henriksson 1998, 1.) Esimerkit kertovat kuitenkin
vain murto-osan koko eldvasta luomistapahtumasta. Ne kertovat hyvin véhén aanenvarist,
fraseerauksesta, dynamiikan vaihteluista, puhumattakaan sosiaalisesta tilanteesta —
improvisoinnin tarkeésta osatekijasta. (Liukko 1990, 38.)

Henriksson puolestaan kokee tarkeédksi, ettd transkriptioihin perustuvan musiikkianalyysin
rinnalla  kiinnitettdisiin  huomiota my6s muusikoiden omiin lausumiin: haastatteluihin,
anekdootteihin jne. Tallainen tutkimustapa auttaa kiinnittdmddn huomiota jazzmusiikin
transkriptioissa nakymattomiin elementteihin ja toisaalta my6s niihin elementteihin, joita

jazzmuusikot pitavat tarkeina. (Henriksson 1998, 1.)

Jazzmusiikin melodian ja harmoniaan tutkimukseen kaytetyt menetelmét on useimmiten lainattu
lansimaisen taidemusiikin tutkimuksesta. Yleensa lainattuja menetelmid on kaytetty sellaisenaan,
mutta joskus niitd on muutettu jonkun verran ottamaan huomioon jazzmusiikin erityispiirteita.
Jotkut tutkijat ovat myos kehitelleet analyysimenetelmid varta vasten jazzmusiikin tutkimukseen.
(Henriksson 1998, 20.) Ehk&pa useimmiten jazztutkimukset perustuvat lansimaisen taidemusiikin
tutkimuksesta peréisin olevaan sointuasteiden kayttoon. Myos schenkerildistd menetelmdaa seka

funktionaalista harmoniaa on sovellettu jazzin tutkimukseen. Myos esimerkiksi Steven Strunk ja
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J. Kent Williams ovat kayttdneet omanlaisiaan menetelmid tutkiessaan jazzmusiikkia.
(Henriksson 1998, 20-28.)

Monet jazzmuusikot ovat esittaneet usein purevaakin kritiikkié jazztutkijoita kohtaan. Muusikot
katsovat, ettd tutkijat ovat syyllistyneet vaarintulkintoihin ja suoranaisiin virheisiin. Varsinkin
taidemusiikin analyysimenetelmien kayttd on saanut osakseen Kritiikkid. Taméa Kritiikki on
useimmiten ollut myods oikeutettua. Jopa kaikkein arvostetuimmissa musiikkitieteellisissa
sarjoissa on ilmestynyt tutkimuksia, joissa on vakavia virheita ja puutteellisuuksia. (Henriksson
1995, 5.)

Useimmat taidemusiikin analyysimenetelmét perustuvat nuottikuvan analysoimiseen. Koska
taidemusiikin esityskdytannét ovat varsin vakiintuneita, nuottikuvan perusteella voidaan
muodostaa melko hyva kasitys siitd, miltd musiikki todellisuudessa kuulostaa. (Henriksson 1995,
7.) Middleton on kiinnittdnyt samaan asiaan huomiota. H&nen mukaansa musiikkitieteelliset
menetelmat pyrkivat kiinnittdmé&an huomiota sellaisiin musiikillisiin parametreihin, jotka voidaan
helposti nuotintaa (esimerkiksi kromaattiseen asteikkoon sisaltyviin séveliin, matemaattisesti
yksinkertaisiin aika-arvoihin, sointuihin jne.). Populaarimusiikille monet tarkeét ilmiét (kuten
mikrointervallit, pienet viiveet tai ennakoinnit, esittajan omaleimaiset tyylilliset tekijat, ddnenvari
jne.) ovat sen sijaan ongelmallisempia nuotinnettavia ja ne tahdotaan jattdd huomioimatta
taidemusiikin kaytantdihin perustuvissa analyysimenetelmissé tai ne tuottavat ongelmia niissé.
Paremmin populaarimusiikin kdytanndssa toimivia nuotinnustapoja on pyritty kehittdmaan, mutta
ne ovat tavallisesti muodostuneet niin monimutkaisiksi ettd niitd on ollut vaikea lukea.
Valtavirtamusiikkitiede itsesséén ei ole kiinnittanyt asiaan juurikaan huomiota. (Middleton 1993,
104-105.) Middletonin mukaan nuottikuvakeskeisyyteen liittyy myos se, ettd nuottikuvan
nédhdaan ikdan kuin musiikkina itsessadn, ehképa myos musiikkina ideaalisessa muodossaan.
Musiikin esittdminen j&& talloin vdhemp&aén arvoon ja sen mukana esitykseen liittyvat tekijéat,
sévellyksen erilaiset versiot ja itse esitystilanteen vaikutukset kuultuun musiikkiin jadvat
huomiotta. (Middleton 1993, 105.)

Nuottikuvakeskeisyyteen ovat kiinnittdneet huomiota myds Karja sekd Moore. Kérjan mukaan
perinteisen musiikkitieteen ja populaarimusiikin tutkimuksen véliset jannitteet ovat ilmeisia
esimerkiksi kasiteltdessa kysymystd alkuteksteistd. Jokseenkin laajalle levinnyt yhteisymmarrys
vallitsee siitd, ettd ldnsimaisen taidemusiikin alkutekstind toimii nuottikirjoitus, kun taas

populaarimusiikissa alkutekstind on aanite. Kansanmusiikin kohdalla alkutekstina on usein eldvé
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esitys. Tastd seuraa, ettd nuottikirjoitukseen perustuvan analyysin luonne on erilainen jokaisessa
nédista tapauksista. Perinteisessa muodossaan nuottikirjoituksen voi ajatella olevan
preskriptiivistd, jolloin se toimii esityksen ohjenuorana. Mutta kun adnite tai esitys Kirjoitetaan
nuottikuvaksi, notaatio muuttuu transkriptioksi. Transkriptio puolestaan on enemmankin

deskriptiivinen tarkoituksenaan vélittaa tietoa musiikillisesta tapahtumasta. (Karja 2000, 5-6.)

Keskeinen musiikin valittdmisen muoto on vuosisatoja eurooppalaisen taidemusiikin traditiossa
ollut nuottikirjoitus. Keskeinen rockin valitysmuoto on ainakin 1950-luvun puolivélin
rock’n’rollista l&htien ollut &&nilevy. Tamé erottelu on Mooren mukaan tarkea. Eurooppalaisen
taidemusiikin esitys perustuu partituuriin, joka ilmaisee saveltjan tarkoittamat &anet.
Rockpartituuri taas on itse asiassa transkriptio siitd, mitd on jo aiemmin esitetty ja tuotettu.
Niinpé taidemusiikin analyysi perustuu tavallisesti partituuriin tai nuottiin, mutta rockin analyysi
ei voi seurata samaa kaavaa. Sen on viitattava primaariin alkutekstiin, joka téssd tapauksessa on
se mitd on kuultu. Nuottikirjoitusta toki ei voida tdysin jattd4d huomiotta, koska se oikein
kéaytettyna antaa arvokasta tietoa esityksestd. Aanenvari on kuitenkin yksi musiikin parametri,
jonka esittamisen suhteen nuottikirjoituksella ei ole paljoa annettavaa. Poikkeuksellisten
aanenvarien, joita voidaan syntetisoida studiossa, kohdalla tdma on erityisen suuri ongelma.
Mutta my0s sellaiset kuvaukset kuten séhkokitara tai Hammond-urku ovat usein riittdméattomia
kuvailemaan kuultua &anenvarid eivatkd kykene ilmaisemaan yksittaisten muusikoiden
soittotyylin hienouksia. (Moore 2004, 34-35.)

Middletonin mukaan valtavirtamusiikkitieteen tarjoamien menetelmien lisdksi myds sen
terminologia soveltuu kehnosti populaarimusiikkiin. Suurelle maééralle populaarimusiikin
tarkeistd parametreista (rytmi, mikrointervallit, ddnenvdri, sointi) perinteisen musiikkitieteen
terminologia on niukkaa verrattuna taidemusiikin keskeisille parametreille. (Middleton 1993,
104.) Niinpa populaarimusiikille keskeisida parametreja voidaan kuvailla vain ep&dmaaréisesti
(esimerkiksi "radkkyva” tai sariseva” lauluaani) (Middleton 1993, 112).

Toisekseen terminologia on ideologisesti latautunutta. Middleton tarkoittaa télla sitd, etta termit
konnotoivat tiettyjd taidemusiikin kaytant6ja tai savellysmuotoja (kuten vaikkapa 1700-luvun
menuetteja). Niinpa esimerkiksi dissonanssi ja resoluutio viittaavat harmonian ilmidihin. Motiivi
taas viittaa sinfoniseen kehittelyyn. Populaarimusiikin tutkimuksen kannalta ndm& konnotaatiot
voivat olla harhaanjohtavia. Esimerkiksi dissonanssi ja resoluutio voidaan populaarimusiikissa

tuottaa ei-harmonisesti (esimerkiksi stop-time-kaytannolla rhythm and blues-musiikissa).
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Edelleen motiiveja voidaan kayttdd populaarimusiikissa koukkuina tai riffeind, ei kehittelyn
perustana. (Middleton 1993, 104.) Ongelmalliseksi osoittautuu myds populaarimusiikin
harmonian ja melodian kuvaileminen taidemusiikin tutkimuksesta lainattujen késitteiden
(subdominantti, dominantti, jne.) avulla, silla ndma kasitteet viittaavat funktionaaliseen

harmoniaan, johon populaarimusiikki itsessaan ei aina perustu (Middleton 1993, 113).

Niin populaarimusiikissa kuin jazzissakin nuotteihin perustuvat analyysimenetelmét ovat
ongelmallisia. Jazzmuusikoiden fraseeraus ja soundi poikkeavat hyvin paljon toisistaan. Siten
esityksestd tehty transkriptio antaa vain kalpean aavistuksen siitd, milta esitys on todellisuudessa
kuulostanut. Esimerkiksi mikrointervallien, rytmisen vaihtelun, aksenttien ja &&nenvérin
ilmaiseminen nuotinnoksessa on vaikeaa, ja ne jatetdankin useimmiten merkitsematta

transkriptioon. (Henriksson 1995, 7.)

Mikali fraseerausta ei oteta huomioon harmonia-analyysissa, tuloksena saattaa olla hyvinkin
virheellisida tuloksia. Esimerkiksi kolmimuunteisessa fraseerauksessa on tapana painottaa
jalkimmaista, lyhyempaa kahdeksasosaa. Toisaalta perinteisessa beboptyylisessa soitossa
pyritddn sointusavelet sijoittamaan vahvoille iskuille. Kun soittaja korostaa jalkimmaista
kahdeksasosaa, jolla on usein sointuun kuulumaton sdvel, ja soittaa sointusavelet iskuille,
tuloksena on toistuvia dissonansseja, jotka puretaan iskuilla sointusédveleen. Normaalissa
jazzfraseerauksessa siis pyritdan lisdédmaan jannitystd korostamalla heikoilla iskuilla olevia
dissonansseja. Tekniikka poikkeaa tdysin taidemusiikin fraseerauksesta, jossa korostetaan
useimmiten iskuilla olevia saveli, siis sointusdvelid. Kun fraseeraukseen viela lisatdan ns. "laid-
back”-soitto, jossa solisti soittaa hiukan séestysta jaljessd, korostuvat dissonanssit entisestaan,

silla purkaus tulee tavallaan hiukan myohaan. (Henriksson 1995, 7.)

Puutteellinen jazzmusiikin k&ytantoihin liittyvd tuntemus on aiheuttanut jazzia késitelleissa
tutkimuksissa virhetulkintoja. Henriksson mainitsee esimerkkind William Austinin teoksen The
Music of the 20th Century (1966), jossa Austin on analysoinut Charlie Parkerin sooloa
kahdentoista tahdin bluesiin Perhaps. Austin 16ytdd bluesin kahdeksannen tahdin késittelysta
“selvid Bartok-vaikutteita” ja vaittad, ettd Parker soittaa kahdeksanteen tahtiin soinnun bll
validominanttia eli sointua bVI17, joka puretaan Il asteen sointuun. Periaatteessa Parkerin
soittamat sdvelet voidaankin tulkita bVI7-soinnun sointu- ja liséséveliksi, mutta todellisuudessa
Parker soittaa arpeggioina sointukulun HIm7-blIIm7-1Im7. Tadma kromaattisesti laskeva

sointukulku on hyvin yleinen bebop-tyyliin kuuluva harmoninen ratkaisu. On selvég, ettei Austin
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ole tuntenut bebopin musiikillista kaytdntda, joten hdn on hakenut analyysissaan Parkerin

soittamille s&velille turhan monimutkaisen ja jopa virheellisen selityksen. (Henriksson 1995, 10).

Jazzmuusikoiden mukaan musiikkitieteilijoiden analyyseista paistaa selvasti lapi se, etteivat
ndma ole itse soittaneet riittavasti jazzia. Tastd on seurauksena monia vaarintulkintoja, joihin
muusikot eivéat koskaan syyllistyisi. Suurin osa tasta kritiikistd onkin oikeutettua. Esimerkiksi
niinkin tunnettu jazztutkija kuin Frank Tirro on hairahtunut tdysin analysoidessa Charlie Parkerin
savellystd 4 Scrapple from the Apple. Tirron mukaan Parkerin sdvellys perustuu Honeysuckle
Rosen sointuihin. Kuitenkin véhankin tarkempi Parkerin soittoon ja sdestyksen sointujen
tutustuminen olisi paljastanut sen yleisesti tunnetun tosiasian, ettei Parkerin sévellyksen B-osa
suinkaan perustu Honeysuckle Rosen B-0saan, vaan Gershwinin / Got Rhythmin B-0saan. Tasta
seuraa, ettd Tirron analyysiinsa merkitsemat soinnut ovat taltd osin tdysin vaarat, eivatkd ne
myo6skadn vastaa Parkerin soittamia savelid. (Henriksson 1995, 11.) Tirron analyysi perustuu
sille késitykselle, ettd koko Scrapple from the Apple perustuu Honeysuckle Rose —savellyksen
soinnuille, vaikka tosiasiassa vain savellyksen A-osa perustuu sille (Henriksson 1998, 11).

Henrikssonin mukaan tutkijan taytyy olla tietoinen analyysimenetelmien rajoituksista. Hénen
tulee olla erittain hyvin perehtynyt jazzin musiikilliseen k&ytantoon ja ympéaroivaan kontekstiin.
Ja ennen kaikkea h&nen pitd4 muistaa, ettd taidemusiikin analyysimenetelmét saavuttavat jazzista
vain osatotuuden. Jos halutaan tavoittaa “jazzin syvin olemus”, tulee perinteista
musiikkianalyysia tdydentaa erilaisilla laadullisilla tutkimusmenetelmilld. Paul Berlinerin kirja
Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation on Henrikssonin mielestd erinomainen
esimerkki  kokonaisvaltaisesta  jazztutkimuksesta. Berliner on  tutkinut  jazzin
improvisointikaytantda paitsi transkriptioiden, myo6s haastattelujen avulla. Kaiken liséksi
Berliner on itse kohtalaisen hyva jazztrumpetisti, joten han tuntee hyvin jazzin musiikillisen
kéaytannon. Berlinerin muusikkotausta nékyykin selvasti hdnen tekemistaan transkriptioista, jotka
ovat tarkkoja ja siitd poikkeuksellisia, ettd osaan niistd on nuotinnettu allekkain koko yhtye:
solisti, pianisti, basisti ja rumpali. Tamé& helpottaa suuresti muusikoiden vélisen
vuorovaikutuksen analysoimista. Berlinerin kirja onkin Henrikssonin mukaan hyva esimerkki

siitd, mité jazztutkimus voi parhaimmillaan olla. (Henriksson 1995, 12.)

Henriksson on kritisoinut sellaista jazztutkimusta, joka jazzsooloa tutkiessaan ei ota sdestysta
huomioon. Solisti ja rytmisektio ovat jatkuvasti melodisia, harmonisia ja rytmisid ideoita

vaihtavassa kollektiivisen improvisaation tilassa. Koska solisti ja pianisti vaikuttavat toisiinsa
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harmonisesti tulisi soolon transkription aina siséltdd vahintaankin sointusymbolit pianistin
kayttamistd varsinaisesti levylla kuultavista soinnuista. Viel& parempi olisi mikali sointujen
tarkka muoto (voicing) otettaisiin huomioon. (Henriksson 1998, 11.)

Luvattoman usein on jazztutkimuksissa esitysten kuulonvarainen analyysi jaanyt puutteelliseksi.
Jopa soolojen transkriptioissa saattaa olla virheitd, mutta ennen kaikkea sdestyksen sointujen
analyysi on usein unohdettu kokonaan. Hyvin usein transkriptioon kirjoitetaan alkuperéisen
savellyksen sointumerkit ilman, ettd tarkastetaan, vastaavatko ne sdestyksen todellisuudessa
soittamia sointuja. On kuitenkin hyvin harvinaista, ettd sdestys soittaa taysin savellyksen
sointujen mukaisesti, vaan soittoa varitetddn sointukorvauksilla ja —laajennuksilla. (Henriksson
1995, 12.)

Henrikssonin mukaan hyvin tehdyssé jazzanalyysissa tulisikin olla kolmetasoinen sointuanalyysi,
johon olisi erikseen merkitty alkuperdisen sdvellyksen soinnut, sdestyksen todellisuudessa
soittamat soinnut sek& soolon s&velistd muodostuvat soinnut. Vain téllgin pystytdédn kunnolla
tutkimaan seka soittajien omaa tulkintaa etté soittajien vélista vuorovaikutusta. Jazzmuusikot kun
eivat koskaan soita “tyhjiossd”, vaan he pyrkivat aina ottamaan toiset soittajat huomioon.
(Henriksson 1995, 12.)

Jazzmusiikin vuorovaikutus ja sen harmoninen pohja ovat kuitenkin riippuvaisia siitd, mita
soitinta kukin muusikko soittaa. Esimerkiksi pianoimprovisaation analysoimisessa on keskeista
ottaa huomioon ne todelliset sointuvoicingit ja sointukorvaukset, joita pianisti ké&yttad, koska
h&nen improvisaatiossaan harmonia ja melodia linkittyvat merkitsevasti toisiinsa. Sen sijaan
esimerkiksi trumpetistin improvisaatio perustuu keskeisesti &énitteestd abstrahoitavissa olevaan
yksinkertaistettuun leadsheet-nuotin ilmaisemaan sointuprogressioon sek& niihin harmonisiin
variaatioihin, joita h&n soitossaan toteuttaa. Tdm& harmoninen variaatio on havaittavissa vain
suhteessa trumpetistin itsensa soittamiin sdveliin, ei pianistin sointukorvausten valintaan.
Vastaavasti myos basisti perustaa soittonsa leadsheet-nuotissa ilmaistuun harmoniseen perustaan,
ei pianistin  kdyttdmiin  sointukorvauksiin. Basisti saattaa my6s kayttdd soitossaan
sointuprogression harmonisia variaatioita ja harmonisen pohjan yksinkertaistamista edelleen.

Nama tekijat olen ottanut huomioon myds analyyseissani tassé tutkimuksessa.

Toinen vuorovaikutuksen merkitystd véhentava seikka on se, ettd kullakin yhtyeen eri soittimen

soittajalla on yhtyeessd oma roolinsa. Basistin rooli tietenkin vaihtelee eri tyylilajeissa ja
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kokoonpanoissa. Walking bass-soitossa basistin merkittdvin tehtdva on kuitenkin pitéda ylla
musiikin pulssia ja luoda siten vankka pohja muun yhtyeen improvisaatioille. Balladeissa
rytmisen pulssin liséksi basistien rooliin kuuluu muiden yhtyeen jasenten melodisrytminen
seuraaminen. Yhtyeen sisalla tapahtuvaa kollektiivista improvisointia kasitelladn tarkemmin

luvussa 4.7.

Levytyksissa ja keikoilla kéytettyja leadsheet-nuotteja harvemmin on saatavilla, joten leadsheet-
nuottien sointuprogressiot on abstrahoitava &anitteiltd. Tama taas voi tapahtua ainoastaan
solistien tai basistin soittoa kuuntelemalla. Basistin soitossa sointuprogressio tulee selvimmin
esiin, joten basistia kuuntelemalla leadsheet-nuotin abstrahointi on kaikkein helpointa. Sen sijaan
esimerkiksi pianistin soittoa kuuntelemalla leadsheet-nuotin abstrahointi on jo selvésti
vaikeampaa. Tamé& johtuu siitd, ettd pianistit kayttavat runsaasti sointukorvauksia soitossaan.
Leadsheet-nuotti  onkin aina abstrahoitava levytyksistd sen perusteella, millaista
sointuprogressiota juuri solistit ja basisti soitollaan implikoivat. Basistin walking bass-soiton
kannalta ainakaan Chambersin kohdalla sointujen yléasévelilla ei ole merkitystd, joten olen
nuottiesimerkkeihin Kirjoittanut yksinkertaistetut sointuprogressiot, joista ilmenee lahinna vain
onko kyseessa duuri- vai mollisointu ja esiintyyko septimi suurena (esimerkiksi Cmaj7-soinnun
tapauksessa) vai pienend (kuten C7-soinnun tapauksessa). Chambersin soitosta tekemani
transkriptiot eivat implikoi esimerkiksi véhennettyja tai ylinousevia sointuja, vaikkakin The New
Real Bookista (Bauer 1988) lainaamassani If I Were A Bell —nuotissa véhennettyja sointuja
esiintyykin (Am7b5). Véhennettyjen sointujen kohdalla monet basistit soittavat vahennetyn
kvintin sijaan puhtaan kvintin. Poikkeuksena on esimerkiksi Ron Carterin bassolinja Wayne
Shorterin savellykseen Nefertiti (samannimiseltd Miles Davisin albumilta), jossa Carter noteeraa

niin vahennetyt kvintit kuin noonitkin (Tuppurainen 2003, 13).

Joissakin tapauksissa melodian ja sointuprogression suhde on ongelmallisempi. Ornette
Colemanin 1950-luvun lopun musiikissa kokoonpanossa ei ollut sointusoitinta ja musiikin
perustana oli eri soittimilla esitettyjen itsendisten melodialinjojen yhteissointi (Perkiomaki 2002,
3). Varhaisissa levytyksissadn Coleman soitti myds epéavireisesti, miké tosin saattoi olla hanen
tuonaikaisen tekniikkansa heikkouden syyta. Niinpa puoli vuotta kestényt kiinnitys vuonna 1961
Five Spot-klubille kuuluu my6s hanen tdmén jalkeisissa levytyksissddn parempana tekniikkana.
(Perkidméki 2002, 11.) Niin Coleman (Perkiomaki 2002, 12) kuin my6s Tristano (Perkiomaki
2002, 3) tapasivat soittaa vapaasti myos silloin kun musiikin pohjalla oli sovittu sointuprogressio.

Musiikissa, joka ei perustu ennalta sovittuun sointuprogressioon, tonaalisten keskusten
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identifikaatio (rakenneperiaatteiden liséksi) on merkitsevampad kuin melodian implikoimien
sointujen madarittaminen. Talloin rakenneperiaatteiden (erilaiset improvisaatiotekniikat jne.)
analyysin merkitys on vieldkin suurempi kuin sointusaveliin ja kuhunkin sointuun sopiviin

asteikkoihin perustuvassa improvisaatiossa.

Vaikka soolot ja bassolinjat onkin analysoitava suhteessa melodioiden implikoimiin
harmonioihin, on myds muusikoiden keskindinen vuorovaikutus tarkedd jazzmusiikin kannalta.
Solistin tai basistin soiton implikoima harmonia on kuitenkin musiikkianalyysin kannalta
ensisijainen esimerkiksi pianistin kdyttdmiin voicingeihin né&hden. Vuorovaikutustilanteen
korostamisen sijaan minusta keskeisin tekijd sooloa tai mit4d tahansa melodialinjaa tai
bassokuviota tarkasteltaessa on Kkiinnittdd huomiota melodian implikoimaan harmoniaan,
rakenneperiaatteisiin, opittuihin - musiikillisiin ideoihin  (musiikilliseen sanastoon) seké
spontaaneihin uusiin ideoihin. N&in on eritoten laita nopeatempoisissa savellyksissd. Sen sijaan
hidastempoisissa savellyksissa niin solistilla kuin rytmiryhmaéll&kin on enemmaén aikaa kuunnella
ja ndin reagoida toisten muusikoiden soittoon. Lukuun ottamatta kollektiivisen improvisaation
tutkimusta, Henrikssonin perdankuuluttama pianistin sointuvoicingien ja ylipdansa jokaisen

yhtyeen muusikon oman osuuden transkribointi on varsin turhaa tyota.

3.3 MUSHIKIN MALLINTAMINEN

3.3.1 Generatiiviset kieliopit ja niihin liittyvii ongelmia

Soittotyylid on tutkittu my0ds erilaisten formaalien s&éntojarjestelmien avulla. Yksi
kunnianhimoisimmista musiikin tekodlysovellutuksista on Kemal Ebcioglun kehittaméa
asiantuntijajarjestelmd CHORAL, joka tuottaa sille annettujen melodioiden pohjalta nelidénisia
koraaleja J.S. Bachin tyyliin. Tdhan se soveltaa siihen ohjelmoituja 350:ttd sointurakennetta ja
aanenkuljetusta koskevaa s&antdd. (Toiviainen et al. 2003, 93.) Asiantuntijajarjestelmilld
tarkoitetaan saantopohjaisia tietokoneohjelmia, jotka kykenevét suorittamaan kognitiivisia taitoja

edellyttavia tyotehtavia.

Vuodelta 1976 olevassa artikkelissaan Sundberg ja Lindblom Kkirjoittavat, kuinka
musiikkitieteilijat kuvatessaan musiikkityyleja tyytyvat yleensa luettelemaan merkittavimpié ja
ilmeisimpié tyylipiirteitd, kun taas toisia piirteitd — joita pidetddn itsestdénselvyyksind — ei

katsota mainitsemisen arvoisiksi ja jatetddn huomiotta. Heiddn mukaansa generatiivisten
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kielioppien kehittdminen Kkorjaa tdmén virheen ja tarjoaa ainutlaatuisen mahdollisuuden
hypoteesien tieteelliseen testaamiseen. (Sundberg & Lindblom 1990, 3.) Generatiiviset kieliopit
ovat Sundbergin ja Lindblomin tapauksessa saantdjarjestelmid, joilla pyritddn selittdméén
esimerkiksi jonkin musiikkityylin tuottamiseen liittyvat piirteet ja joissa saant6ja voidaan testata

generatiivisen metodin avulla.

Generatiivisella metodilla tarkoitetaan sitd, ettd luodaan saantdjarjestelma tai teoria, jonka
oletetaan kuvailevan jonkin ilmion (olkoon kyseessa vaikkapa jonkun saveltdjan musiikilliseen
tyyliin) liittyvat piirteet taydellisesti. Mikali s&antéjen pohjalta voidaan tuottaa (eli generoida)
kuvailun kohteena olevan ilmion mukaisia samankaltaisia tuotoksia, kuvaa ennusteessa kaytetty
saantojarjestelma hyvin todellisuutta. Jos néin ei kdy, sdantojarjestelméssa on virheita, jotka tulee
korjata. (ks. Sundberg & Lindblom 1990, 3.)

Sundberg ja Lindblom toteuttavat kielitieteellistd mallia kayttden Kielitieteellisia késitteitd ja
pyrkivat osoittamaan melodioiden ja lauseiden muodostuksen olevan osittain hdmmaéstyttavan
samanlaista (ks. Sundberg & Lindblom 1990, 27). Sen sijaan Lerdahl ja Jackendoff katsovat
oman tonaalisen musiikin generatiivisen teoriansa perustuvan Kielitieteelliseen esikuvaansa
oleellisesti paremmin kahdessa asiassa: psykologisten seikkojen huomioimisessa sek& teorian
formaalissa luonteessa. Generatiivisen lingvistisen teorian ottaessa tavoitteekseen kieltd puhuvan
ja ymmartavan ihmisen tét4 kykya perustavan tiedon kartoittamisen (Lerdahl & Jackendoff 1983,
5.), on Lerdahlin ja Jackendoffin tavoitteena sellaisen musiikinteorian luominen, joka selvittaa

millaisia esitietoja liittyy muusikin havaitsemiseen (Lerdahl & Jackendoff 1983, 1).

Muun muassa Sundbergin ja Lindblomin s&antojarjestelmda ovat Lerdahl ja Jackendoff
kuvanneet generatiivisen kieliopin véarinkasittdmisend. Varhainen alalla tehty tyd otti
tavoitteekseen kaikkien ja vain ndiden lauseiden kuvailun, mika johti monet ajattelemaan
generatiivisen kieliopin olevan algoritmi kieliopin mukaisten lauseiden muodostamiseksi. Tdman
tulkinnan mukaan musiikin kieliopin tulisi olla algoritmi, joka saveltaa tyylinmukaista musiikkia.
Lerdahlin ja Jackendoffin mukaan kielitiede on itsessddn ymmarrettavd psykologian haarana,
jolloin  myd6s generatiivisen musiikillisen kieliopin kohteena on musiikillisen kognition
ymmartdminen. Lerdahlin ja Jackendoffin mukaan generatiivisen kieliopin todellinen
tutkimuskohde on lauseiden muodostamiseen liittyva rakenne, jonka kuka tahansa kieltd puhuva
henkilo tiedostamattaan osaa. Vastaavasti musiikin generatiivisen teorian tulisi Lerdahlin ja

Jackendoffin mukaan muodostaa koko tonaalisen musiikin rakenteellinen kuvauksen eli luoda
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yleinen teoria tonaalisen musiikin havaitsemisesta ja vastaanottamisesta (Lerdahl & Jackendoff
1983, 6.)

Ennen kaikkea Lerdahlin ja Jackendoffin generatiivinen teoria eroaa esimerkiksi Sundbergin ja
Lindblomin mallista siing, ettd pyrkimyksené on kaikelle tonaaliselle musiikille ja sitd kuulevalle
ihmiselle yhteisten esitietojen formuloimisesta, ei yksittaisen saveltgjan tyylin esittdmisesta

sdantdjen muodossa.

Saantopohjaisia generatiivisia kielioppeja musiikintutkimuksessa on Kritisoitu tietoteoreettisen
merkitsevyyden puutteesta. Tietoteoreettinen merkitsevyys (epistemologinen relevanssi)
tarkoittaa sitd, ettd malli — sen liséksi ettd se toimii ulkoisesti kuten ihminen musiikkia
vastaanottaessaan tai tuottaessaan — antaa tietoa myds ihmisten kognitiivisista toiminnoista.
Kyseisten mallien ei ole koettu selitetyn uskottavasti musiikillisen kognition taustalla olevia
prosesseja. (Toiviainen et al. 2003, 93.) Ongelmaksi on koettu my6s se, ettd ihmisen
tajunnansiséisia ilmiodita selittdvan teorian tai mallin taytyisi perustua ihmisen aivojen

toiminnasta saatavissa olevaan neurofysiologiseen tietoon (Leman 1995, 171-172).

Lisdksi sdanndnmukaisuuksia etsittdessa on varsin mahdollista, ettei tutkija kykene havaitsemaan
kaikkia mahdollisia sddnndnmukaisuuksia. S&antojarjestelmien laadinnan yhteydesséd onkin
todettu, ettd on tiedonaloja (joihin musiikki epdilematta kuuluu), joissa kaikkia tarvittavia
saéntoja ei edes yritettdessa kyeta loytamaan (Louhivuori 1992, 175). Miké&én ei takaa, ettd
kaikki ilmion todellisuuden kannalta relevantit sadnnot tulevat keksityiksi (Kaipainen 1992, 161).
Edes eniten tutkittuja musiikkityyleja koskevat postuloidut sdénnoét, kuten Palestrina-tyylin
kontrapunktia tai wienilaisklassismin muotorakenteita koskevat, eivat aina pida paikkaansa®*
(Kaipainen 1992, 162).

Ongelmana on myos ollut se, ettd siind missé keskiverto perustutkinto-opiskelija kykenee
suhteellisen helposti analysoimaan ja saveltdimaan tyylinmukaista musiikkia, on kuitenkin hyvin
vaikeaa 16ytaa kyllin objektiivista tietoa savellyksen representoimiseksi niin, ettd tietokonekin
kykenisi samaan operaatioon ja samankaltaisiin lopputuloksiin kuin keskiverto opiskelija (Loy
1991, 29). On mahdollista omaksua implisiittisesti jokin tietty tyylilaji, mutta ei ole ollenkaan
selvad, ettd samaisen tyylin s&&nnot kyettdisiin  taydellisesti eksplikoimaan ja néin

¥ Vastaavaan seikkaan viittaa my6s Loy (1991, 21), jonka mukaan edes eniten tutkituista musiikkityyleista
analysoidut saédnnénmukaisuudet eivat itsessaan ole riittdvia esittdmaan saveltamisprosessissa huomioitavia tekijoita.
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formalisoimaan, jotta tietokonekin kykenisi ndiden sdantdjen pohjalta tuottamaan musiikkia.
Voidaan myos kyseenalaistaa olisiko tietokoneen tuottama musiikki taidetta. S&&nnot toimivat
sdvellysprosessin perustana, mutta sdéntdjen toteuttaminen ei ole musiikin tuottamisen keskeinen
tavoite. (Loy 1991, 30.)

Epistemologisen relevanssin ongelmaa voidaan soittotyylin tutkimuksessa pyrkié ratkaisemaan
kahdella tavalla. Toinen on perustaa tutkimus skeemateoriaan, joka kieltdmattd muistuttaa
invarianttien piirteiden esille tuomisessaan saantOpohjaisia jérjestelmid. Erona on lahinna
pyrkimys kuvailla uskottavasti ihmisen kognitiivista toimintaa. Saantojéarjestelmét eivat
valttdamatta aina perustu ihmisen kognitiivisista toiminnoista koskevaan tietoon. Tamé& on
havaittavissa ainakin siind, ettd koska sadnnoét sindnsa ovat mekanistisia, voidaan tarpeettomilla
saannoilla ja liiallisella formalismilla (eli luomalla niin sanottu kaikenkattava sédéntojarjestelma)
jattdd  huomioimatta improvisaatio- tai sdvellystilanteessa tapahtuva uusien ideoiden
ilmaantuminen (ks. Kaipainen 1992, 161-162). Musiikkiin liittyy my0s leikinomaista saantdjen
rikkomista ja noudattamista, musiikillisten odotusten heréttdmista ja yllattamistd (Kaipainen
1992, 162). Formalistisilla generatiivisilla kieliopeilla on tapana olla huomioimatta tdma kuulijan
odotusten noudattamisen ja rikkomisen vuorottelu. Saveltdjat kuten vaikkapa J. S. Bach saattavat
kesken motiivia eri sdveltasoilla esittdvan sekvenssin odottamatta rikkoa kuulijalle muodostuneet

odotukset sekvenssin jatkumisesta (Loy 1991, 28.)

Toinen vaihtoehto epistemologisen relevanssin huomioimiseen on luoda keinotekoisia
hermoverkkomallinnuksia, jossa musiikillinen tieto ndhdaan neuraalisten verkkojen kytkentdjen
kokonaisuutena. Hermoverkkomallinnuksellakin on yhteys skeemateoriaan, mitd kasittelen

my6hemmin seuraavassa alaluvussa formulateorian suhteen.

3.3.2 Hermoverkkomallinnus musiikin tutkimuksessa

Keinotekoisia hermoverkkoja tuottamalla on pyritty ainakin vihjeellisesti mallintamaan aivojen
toimintaa. Niiden tarkoituksena on hyvin idealisoidulla tasolla mallintaa biologisia
hermoverkkoja. Vaikka niiden mekanismin perusperiaatteet ja rakenteet seuraavat biologisia
hermoverkkojen rakennetta, yleisesti ottaen keinotekoisten hermoverkkojen tarkoituksena ei ole
mallintaa neuraalisten verkkojen fysiologisia prosesseja tarkasti. (Toiviainen 2000, 1.)
Merkittdvdd hermoverkkomallintamisen kannalta (ja samalla eroavaa edelld kuvailtujen

generatiivisten Kkielioppien suhteen) on se, ettd hermoverkkojen kéyttd ei edellytd séanttjen
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eksplikoimista (Louhivuori 1992, 170). Se kykenee tuottamaan tyylinmukaista musiikkia
verkkoon syotettyjen esimerkkien pohjalta. Ndin hermoverkkomalleilla on my6s kognitiivisten
toimintojen suhteen epistemologista relevanssia, koska esimerkiksi runosévelmien tuottaminen

on perinteisesti opittu juuri esimerkkeihin tutustumisen kautta (ks. Louhivuori 1992, 175).%

Hermoverkkomallintamisessa verkolle opetetaan esimerkiksi sévelkuvioita, jossa yksittdinen
neuroni vastaa yksittaistd séveltd. Opetuksen jalkeen verkolle (joka tdssé tapauksessa toimii
autoassosiaattorin mukaisesti®®) voidaan antaa sy6tteena Iyhyt savelkuvio, jonka verkko kykenee
tdydentdmaédn opetetun savelmateriaalin pohjalta kokonaiseksi sékeeksi. Jos verkolle opetetaan
useampia sdvelkuvioita, syote aktivoi heikosti my6s toisten opetettujen sévelkuvioiden
sévelkorkeuksia vastaavia neuroneita. Talloin verkon tuotos sisaltdd niitd neuroneita vastaavat

sévelet, joilla on korkein aktivaatio. (Louhivuori 1992, 173-174.)

Saantdjen muodostaminen tulee néin korvatuksi yksittdisten sédvelkuvioiden opettamisella. Mikéli
verkolle on opetettu sévelkuvioita, joissa yksi neuroni vastaa vaikkapa yksittaisté saveltd, saavat
usein opetetussa savelmateriaalissa toistuvat sévelet tai savelkuviot korkean aktivaatiotason.
Verkon opettamisen kautta neuronien vélisten kytkentdjen voimakkuuksissa tapahtuu muutoksia
(Louhivuori 1992, 176), mika n&kyy verkon tuottamissa uusissa sdkeissé tyypillisten
sdvelyhdistelmien esiintymisind. Toisin sanoen hermoverkon tuottama uusi sé&e koostuu sille
opetettujen sékeiden osista. Verkon tuottamat uudet sdkeet noudattavat nédin ollen jo edelld
esiteltyd formulateoriaa. Formulateorian mukaan musiikki koostuu usein toistuvista formuloista
(eli melodisista arkkityypeista tai musiikillisesta sanastosta), joita esittdja yhdistelee perinteen
méaarddmalla tavalla. (Louhivuori 1992, 180.) Hermoverkoissa formula ilmenee tiettyjen

neuronien vélisind muita neuroneita voimakkaampina kytkent6ina (vrt. Louhivuori 1992, 181).

* Toisin sanoen verkko kykenee tassa tapauksessa osoittamaan, miten neuraalisella tasolla runosévelmien
tuottaminen tapahtuu. Néin ollen se kykenee antamaan tietoa myds aivojen toiminnasta.

% Autoassosiaattorin toimintaperiaatteena on neuronien taydellisesti kytkeminen toisiinsa. Verkolle opetetaan
esimerkiksi  kokonaisia melodiakuvioita. Oppiminen tapahtuu neuroneiden valisida kytkentdvoimakkuuksia
muuttelemalla. Kun sille oppimistapahtuman jalkeen esitetdén jokin sen opettelema kuvio osittain tai virheellisend,
se pystyy tdydentdamaan tai korjaamaan kuvion oikeaksi. (Toiviainen 1992a, 139-140.)
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Skeemojen tai formuloiden ilmenemista keinotekoisen hermoverkon tuottamissa uusissa sékeissa
voidaan kuvata seuraavasti. Louhivuoren (1992, 180) esimerkkida mukaillen luodaan
hermoverkko, jolle opetetaan kolme melodiaa (katso nuottiesimerkki 13).

Nuottiesimerkki 13:
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Verkossa yksi neuroni edustaa yhtd savelkorkeutta tietyssd kohtaa sédettd. Kun verkko
nuottiesimerkissd 13 esitettyjen oppimiensa sakeiden pohjalta luo uuden sédkeen, kaikki
invariantit piirteet toistuvat (tdssé tapauksessa siis opetettujen sékeiden ensimmainen ja viisi
viimeista séveltd). Jokainen hermoverkkoon annettu sée, jossa esiintyy samoja savelid kuin
jossakin toisessa verkkoon opetetussa sdkeessd, aktivoi heikosti myds toisen opetetun sakeen
neuroneita. Opetettujen sékeiden pohjalta jarjestyksessd toisen sdvelen tulisi olla D lievasti
todennakdisemmin kuin E tai F, koska D esiintyy opetetussa materiaalissa kahdesti samalla kun
E-savel esiintyy vain kerran ja F ei kertaakaan. Verkon tuotokseen tosin tdssé tapauksessa
vaikuttaa verkolle annettu oppimisnopeus ja kynnysarvojen mahdollinen kaytt6®, jolloin
yksittdista sdveltd kuvaavan neuronin aktivaatiotasoon vaikuttaa onko siihen tuleva syote
annettua kynnysarvoa pienempi. Kolmas sével on opetetussa materiaalissa aina erilainen, joten

verkon tuotos voi sisaltdd minka tahansa savelen E, F tai A.

Verkon neuronien aktivaatiotaso voidaan laskea esimerkiksi Boolen funktiolla, jossa neuronilla
on minimiaktivaatio, jos siihen tuleva sydte on annettua kynnysarvoa pienempi, muutoin
maksimiaktivaatio. Toinen usein kéytetty funktio on paloittain lineaarinen aktivaatiofunktio,

jossa neuronilla on minimiaktivaatio, jos siihen tuleva sybdte on kynnysarvoa pienempi.

%" Kaikissa hermoverkkomallinnuksissa ei aktivaatiofunktioissa kéytetd kynnysarvoja.
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Kynnysarvon ylapuolella aktivaatiotaso kasvaa lineaarisesti syotteen mukana. (Toiviainen 1992a,
133.) Lineaarisen aktivaatiofunktion kayttd on ongelmallista hermoverkkomallinnuksessa. On
selvaa, etteivat neuronien aktivaatiot kasva lineaarisesti sy6tteen mukana. Voidaan kuitenkin
olettaa, ettd yksittdisia neuroneita korkeammalla abstraktiotasolla prosessointi saattaisi toimia
lineaarisen hermoverkon tavoin. (Scarborough, Miller & Jones 1991, 62.; katso my®s Smolensky
1990, 62.)

Edelld esitetyn Louhivuoren esimerkkiin perustuvan hermoverkon opetettujen sakeiden
ensimmadinen ja viisi viimeista séveltd luovat maksimitasolla kytkentdvoimakkuudeltaan olevan
osaverkon, jossa kukin ndistd kuudesta neuronista on oppimisen tuloksena herkistynyt aina
tulemaan yht4 aikaa aktivoiduiksi. Sakeiden toisten ja kolmansien savelten kytkentdvoimakkuus
on pienempi. Niinpa verkon muodostaman skeemarakenteen kannalta toinen ja kolmas sével
voidaan ajatella variaabeliksi, joka voi esiintyd joko D2-, E2-, E3-, F3- tai A3-sdvelen muodossa
(Jossa numero savelnimen jaljessé kuvaa sen suhteellista sijaintia sdkeen sisalla — onko siis
kyseessa sakeen toinen vai kolmas savel). Melodian tuottamisessa tapahtuvat valintatilanteet ovat
kuitenkin huomattavasti selvemmin ambivalentteja kuin Louhivuoren edelld kuvatussa
esimerkissd. Mahdolliset erilaiset melodian jatkumiset sisaltdvat ndin ollen huomattavasti

enemman vaihtoehtoja.

Hermoverkon Kkyky tuottaa uudenlaisia melodioita perustuu aktivaation levidmiseen
samankaltaisuuden perusteella sekda sen yleistamiskykyyn (vrt. Anderson 1995, 32-34). Kun
tietty skeeman osa aktivoidaan, aktivoituvat myés muut skeeman osat, mikd vastaa yhden
neuronin aktivoitumisen aiheuttamaa myds muiden verkon neuroneiden aktivaation maaran
lisddntymistd (Louhivuori 1992, 173). Nain mikali verkolle ei ole opetettu johonkin kontekstiin
sopivaa melodianpatkéd, se kykenee esimerkiksi yhteisen alkusavelen perusteella aktivoimaan
verkon osia, jotka omaavat kyseisen sévelen. Aktivaation levidmisen voimakkuus on
verrannollinen neuronien vélisten kytkent6jen voimakkuudesta (Tillmann, Bharucha & Bigand
2003, 111). Verkon kyky taydentaa puuttuvaa tietoa®® (tapauksessa jossa verkolle ei ole opetettu
kontekstiin ~ sopivaa  melodianpétkdd) perustuu  tallaiselle  aktivaation leviamiselle
samankaltaisuuden perusteella. Antamalla verkolle vihjeitd aktivoituvat vihjeisiin kytkeytyneista
neuroneista ne, joiden véliset kytkennat ovat muita voimakkaammat (Louhivuori 1992, 181).
Yleistamisessa hajautetun verkon ne osat aktivoituvat, jotka sopivat uuteen kontekstiin.

® Niin mydhemmin esiteltava itsejarjestaytyminen, kyky taydentad tietoa ja muistista palauttaminen vihjeen
perusteella simuloivat ihmisaivojen suorittamia vastaavia toimintoja (Laine 2005, 35).
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Yleistdaminen téalléin perustuu uuden tilanteen samankaltaisuuteen prototyyppisen tilanteen
kanssa, joka verkolle on opetettu (Todd 1991, 187). Kyseess& on néin ollen perusteiltaan sama
ilmid kuin puuttuvaa tietoa tdydennettdessakin.

Myotakytketyisséd Kkerroksittaisissa verkoissa (feed-forward layered network) on kétkettyja
neuroneita, jolloin yleistamiskyky riippuu nédiden katkettyjen neuroneiden méaérastd. Katketyt
neuronit toimivat informaation prosessoijina syote- ja tulosteneuroneiden valilla. Jos verkko
sisaltdad lilan véhan katkettyja neuroneita, verkko ei kykene oppimaan kaikkea, mité sen olisi
tarkoitus oppia. Verkon yleistamiskyvyn kannalta olisi kuitenkin hyvéa, ettd verkossa olisi
mahdollisimman véahan katkettyj& neuroneita. Katkettyjen neuroneiden véhyys pakottaa verkon
prosessoimaan syoteinformaation vain harvan katketyn neuronin kautta, jolloin verkko prosessoi
ja siirtdd eteenpdin vain syotteiden merkittdvimmaét piirteet. Katkettyjen neuroneiden liian
suuresta maarasta seuraa se, ettd verkko oppii kaiken mita sille syotetdan eiké vain tarkeimpia
piirteitd, joiden avulla verkko kykenisi yleistdimaan tietoa. Kétkettyjen neuroneiden optimaalisen
mé&aran laskeminen on kuitenkin tehtdva yrityksen ja erehdyksen kautta. (Todd 1991, 177.)
Vastaavia ongelmia verkon yleistamiskyvyn kannalta havaitaan myds arkkitehtuuriltaan varsin
erilaisissa verkoissa, joista esimerkkind seuraavaksi esitettdvd Toiviaisen (1992b) kehittdma

jazzimprovisaatioita tuottava hermoverkko.

Toiviainen (1992b) on mallintanut jazzimprovisaatiota opettamalla verkkoa Clifford Brownin
trumpettisooloilla  ja  kohdesaveltekniikan ~ huomioonottamisella.  Kohdesaveltekniikka
(sointusévelen kayttd vahvalla tahdinosalla) on otettu verkon rakentamisessa niin, ettd
voimassaoleva sointu yhdessé alkusavelen kanssa méaéardad mahdollisen melodiakuvion, seuraava
sointu taas mahdolliset kohdesavelet. Verkko toimii takaisinkytkennélld, jossa edelld esitetty
vaikuttaa siihen, mitd seuraavaksi voi tapahtua, mika vaikuttaa taas tulevaan jne. (Toiviainen
1992h, 194.)

Kéytdnnossd kohdesdvelen (ja sen mahdollinen esiintyminen jo iskua edeltavélle
kahdeksasosalle) ja savelkorkeuksien huomioiminen tapahtui jakamalla tahti kuuteen
neuroniryhmadn, joista ensimmdinen vastasi tarkasteltavaa tahdinpuolikasta edeltdvéaa
kahdeksasosaa, seuraavat nelja neuronia tarkasteltavaa tahdinpuolikasta ja viimeinen taté
seuraavaa kahdeksasosaa. (Toiviainen 1992b, 199.) Improvisaatioon liittyvan spontaanisuuden
(eli 1&hinna lyhyissé jaksoissa tapahtuvan improvisaation jatkon suunnittelun) huomioimiseksi

verkko prosessoi kerrallaan yhtd muutamasta sdvelestd koostuvaa kuviota (Toiviainen 1992b,
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195). Sévelkorkeuksien esittdmiseen kaytettiin invarianttia adnenkorkeusluokkarepresentaatiota,
jossa kutakin kahdeksasosanuottia varten varattiin 12 neuronia, joista kukin edusti yht&
kromaattisen asteikon sdvelkorkeusluokkaa suhteessa kulloisenkin soinnun perusséveleen.
Edelleen varattiin yksi neuroni edustamaan taukoa ja yksi nuotin jatkumista. Alle
kahdeksasosanuotin tarkkuudella tapahtuva fraseeraus seka dynamiikka ja oktaavialojen muutos
jatettiin huomiotta. (Toiviainen 1992b, 199.)

Kunkin neuroniryhman sisalla tapahtuvia inhibitiovoimakkuuksia®® muuttamalla voitiin muuttaa
neuronien valisten kytkentdjen voimakkuuksien vaihtelua. Jos inhibitiovoimakkuus oli kovin
pieni, verkon oppimisprosessi eli neuronien vélisten kytkentjen muuttuminen tapahtui
hitaammin. Samalla verkko kuitenkin kykeni oppimaan tarkasti sille syotetyt melodiakuviot.
Vastaavasti kéytettdessa erittdin suuria inhibitiovoimakkuuksia verkko ei endé stabiloitunut
(relaksoitunut) opittujen melodiakuvioiden mukaisesti (jolloin verkon tuotokset usein tuottivat
uusia melodiakuvioita ja kohdesévelid, joita ei esiintynyt missddn kohtaa inputdataa), jolloin
inhibitiovoimakkuus héiritsi verkon oppimista. Toinen kéytetty tapa verkon aktivaatiotasojen
muutokselle oli eri oppimisnopeuksien madarittdminen (jolloin siis verkkoon syotettyjen
sévelkuvioiden yksittdisten neuronien valisten kytkentdjen voimakkuus muuttuu hitaammin tai
nopeammin) melodiakuvioiden oppimiselle ja toisaalta kohdesavelten oppimiselle. (Toiviainen
1992b, 207.; katso myos Jarvinen & Toiviainen 1995, 13.)

Jarvinen ja Toiviainen (1995) ovat testanneet edelld mainittua vastaavaa verkkoa vertailemalla
syotteen ja ulostulon vélisia tonaalisia hierarkioita. Verkolle opetettiin yhdeks&n Rhythm
Changes-sointukulun A-osaa (yhteensd 72 tahtia) Hank Mobleyn improvisoimana (Jarvinen &
Toiviainen 1995, 14). Tulosten mukaan vaikuttaa siltd, ettd todellinen improvisaatio ottaa
huomioon niin kulloinkin vallitsevan soinnun kuin myés globaalin tonaalisen hierarkian (toisin
sanoen sévellajin). Sen sijaan verkon tuottamissa melodioissa vallitseva sointu on pééasiallinen
vaikutin sdvelten valinnassa. Tdmé& nédkyy muun muassa siitd, ettd verkon tuottamat melodiat
painottavat vain vahan vallitsevan sévellajin keskeisia sévelia (priimi ja kvintti). (Jarvinen &
Toiviainen 1995, 25.)

¥ Jos jokin neuroni on aktivaatioltaan muita verkon neuroneita suurempi, se alkaa inhiboida néita.
Inhibitiovoimakkuudesta riippuen lopulta neuroni on joko ryhmansé ainoa aktiivinen neuroni tai ainakin muita
selvésti aktiivisempi. (Toiviainen 1992a, 137.) Toisin sanoen kahden neuronin kytkentdvoimakkuudesta riippuu,
miten paljon vaikutusta lahettdjaneuronilla on vastaanottavaan neuroniin. Riippuen siitd onko kytkentdvoimakkuus
positiivinen vai negatiivinen, vaikutus on joko neuronin aktivaatiotasoa kiihdyttdva tai inhibitioiva. (Toiviainen
2000, 4.)
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Yksi mahdollisista tavoista parantaa verkon toimintaa olisi luoda monikerroksinen (multi
layered) verkko, jossa eri kerroksen operoisivat erimittaisissa aikaikkunoissa. Toinen vaihtoehto
olisi luoda hybridiverkko, jossa konnektionistisen verkon k&yttdytymistd ohjaisi symbolisen

tason saannot. (Jarvinen & Toiviainen 1995, 33.)

Hajautettua muistia hyddyntymattomien mallien puolella Tobudic ja Widmer (2005) ovat
pyrkineet luomaan algoritmin, joka kykenee tuottamaan kuuluisien taidemusiikkipianistien kuten
Glenn Gouldin tyylin mukaisia esityksia. Esitysten tyylipiirteistd huomiota kiinnitettiin tempon ja
dynamiikan muutoksiin. Tempon ja dynamiikan muutokset mitattiin cd-levyiltd iskualojen
valisind aikoina kuvaamaan tempon muutosta ja iskuilla olevien sdvelten suhteellisena
adnenvoimakkuutena kuvaamaan dynamiikan muutosta. Liséksi kukin algoritmin opettamisessa
kaytetyn sévellyksen fraasirakenne analysoitiin. Tempon ja dynamiikan muutokset suhteutettiin
analysoituihin ~ fraasirakenteisiin. ~ Algoritmia  testattaessa  ennalta  tuntemattomalla
pianosévellykselld ohjelman oli m&ara kéyttdd tempon ja dynamiikan muutoksia suhteutettuna
sellaiseen fraasirakenteeseen, joka eniten muistutti testattavan sdvellyksen kulloistakin fraasia.
(Tobudic & Widmer 2005, 1-3.)

Osittaisesta algoritmin menestyksellisyydestd huolimatta algoritmi, joka kykenisi esittdm&én
tuntemattoman savellyksen vaikkapa Horowitzin tai Rubinsteinin tyyliin ei ole talla hetkella
toteutettavissa. Oleellisia tyylin aspekteja kuten artikulaatiota, pedaalin kayttod, yksittéisten
sévelten soittotapaa jne. on hyvin vaikea mitata &anitteiltd. Toisekseen algoritmin iskualojen
kohdissa mitattavien tempon ja dynamiikan muutosten mukaan tuotetut esitykset eivat kykene
muistuttamaan eldvad oikean pianistin tuottamaa esitystd. N&in ollen myo6s tdmén tapaisen
tutkimuksen keskeinen tavoite ei ole automaattinen tyylinmukaisten vastineiden algoritminen
tuottaminen, vaan tietokoneen avulla pyrkid saamaan uutta tietoa elavésta esityksesta. (Tobudic
& Widmer 2005, 6.)

Oman tutkimukseni kannalta keskeistd on sek& esimerkiksi Toiviaisen ettd Louhivuoren
havainnot verkon kyvysta tuottaa myds uusia melodiakuvioita silloin, kun verkko ei muististaan
pysty hakemaan kuhunkin yhteyteen sopivaa kuviota (ks. Louhivuori 1992, 175; Toiviainen
1992b, 208). Improvisaation tutkimuksessa onkin otettava huomioon my6s luovuus, jossa

tuotetut melodiakuviot perustuvat vain osittain ja etaisesti aiemmin opitulle tiedolle.



83

Ohjaamattomasti oppivilla algoritmeilla tarkoitetaan mallinnuksia, joissa kytkennat eivét ole
ennalta madrattyja ja joissa verkon opettamisessa ei kadytetd lokaalista representaatiota.
Lokaalinen representaatio tarkoittaa kuvausta, jossa jotakin ei esitetd hajautettuna neuroneiden
valisten kytkentdjen kaaviona (toisin sanoen hajautettuna muistina). Lokaalinen representaatio on
néin ollen symbolista. (Leman 1992, 106-107.; Leman 1995, 135.; Toiviainen 1992a, 129-130.)

Yleisen mielipiteen mukaan hajautettua representaatiota kayttavat keinotekoiset hermoverkot
kykeneviat hyodyntaméén keinotekoisten hermoverkkojen vahvuuksia paremmin kuin lokaaliseen
representaatioon perustuvat hermoverkot. Lokaalisen ja hajautetun representaation vélilla ei tosin
ole mitdan tarkkaa rajaa. Esimerkiksi sointujen lokaalinen representaatio tarkoittaisi sitéd, ettd
kukin neuroni edustaisi yhtd sointua. Hajautetussa representaatiossa sointu koostuisi verkosta,
jossa kukin neuroni edustaisi yhtd sdveltd. Sointu voidaan esittdd kuitenkin vield
hajautetummassa muodossa, jossa kukin neuroni edustaisi harmonisia tai harmonisen
ylasdvelsarjan taajuuksia. Lisdksi on todettava, ettd pdinvastoin kuin symbolisissa
tekodlysovelluksissa  konnektionistisissa malleissa tavallisimmin  k&ytetddn itseoppivaa
algoritmia, jossa kytkentdvoimakkuuksia ei néin ollen ennalta maarata. (Toiviainen 2000, 2.)
Tosin jotkut konnektionistiset mallinnukset kayttavat hyvakseen ohjattua oppimista ennalta
méaaréttyjen  kytkentdvoimakkuuksien muodossa. Kytkentdvoimakkuuksien  ennalta
maéarittdminen perustuu talloin aikaisempaan musiikkiteoreettiseen tietdmykseen. Esimerkking
tallaisesta mallinnuksesta on Bharuchan MUSACT (1987). (Piat 1, 5.)

Ohjaamattomasti oppivat algoritmit ovat musiikin oppimista simuloitaessa merkittavia, silla
musiikillinen akkulturaatio oletettavasti tapahtuu spontaanisti ja implisiittisesti ilman ohjausta
(Tillmann, Bharucha & Bigand 2003, 111). Myods musiikillisen sanaston kartuttamisessa
spontaani ei-symbolinen ja ilman tietoista kontrollia ja tietojenkésittelya tapahtuva oppiminen on
merkitsevad. Adnilevyjen kuunteleminen saattaa antaa virikkeita uusille mahdollisuuksille ilman
ettd kuultuja savelkuvioita nimetadn transkriboimalla. Toisaalta kokeilunhaluinen improvisoiva
muusikko harjoitellessaan ja soittaessaan jatkuvasti kartuttaa kokemusta ja samalla myods uusia
formuloita ilman tietoista oppimista. Harjoittelu ja musiikin kuunteleminen myés muuttavat

formuloita syvemmalla skemaattisella tasolla neuraalisia yhteyksia.

Harjoittelun ja kuuntelun liséksi my6s musiikillinen mielensisdinen harjoittelu (mental practice)
auttaa oppimaan ja muistamaan musiikkia, vaikka harjoituksessa ei kaytetak&an musiikillista

instrumenttia hyddyksi. Taman ilmién neuropsykologinen syy on siind, ettd mielensiséinen
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harjoittelu aktivoi joitakin samoja aivoalueita kuin varsinainen instrumentin kautta tapahtuva
harjoittelu. (Rauschecker 2003, 360; Pascual-Leone 2003, 401-402.)

Teuvo Kohosen itseorganisoituvan kartan (joka on merkittdvimpid tai ehkdpa merkittavin
ohjaamattomasti oppiva hermoverkkomalli) simuloimaa tonotooppista jarjestymistd (jossa
jollakin tavoin toisilleen samankaltaiset syoétteet jarjestaytyvat lahelle toisiaan) esiintyy
kuulojarjestelman lahes kaikilla tasoilla. ltsejarjestaytyvé algoritmi on rinnakkainen biologisten
hermoverkkojen plastisuutta®® perustaville adaptiivisille prosesseille. (Tillmann, Bharucha &
Bigand 2003, 111.) (ks. my6s Leman 1992, 94; Leman 1995, 38-40)*

3.3.3 Informaatioprosessiteoreettinen lihestymistapa hermoverkkotutkimuksen apuna

Hermoverkkotutkimuksen ongelmat liittyvat keskeisesti epistemologisen relevanssin mittaajana
kaytettavaan fysikalismiin. Fysikalismin mukaan k&yttdytymisen selittdminen tulisi perustaa
neurofysiologiseen tietoon. Tiettyyn pisteeseen asti mallinnukset kyetd&nkin perustamaan
neurofysiologiseen tietoon, mutta hyvin usein neurofysiologista tietoa ei ole riittavasti
mallinnuksen tarpeisiin. Mallinnukset antavat kuitenkin viitteitd teorian muodostamiselle ja niita

on usein kaytetty tiedonkeruun inspiraation lahteend. (Leman 1995, 172.)

Neuropsykologisen tiedon riittdmattémyyden vuoksi musiikin tutkimuksen on ennenaikaista
selittdd korkeamman tason kognitiivisia toimintoja yksinomaan alisymbolisella tasolla.
Hermoverkkomallinnuksen rinnalle voidaan nostaa sen puutteita tdydentdvéaksi paradigmaksi
informaatioprosessiteoreettinen nakokulma, joka on yksi kognitiivisen psykologian keskeisia
tutkimusparadigmoja. Informaatioprosessiteoreettisen ndkdkulman tarkoituksena on analysoida
kognitiivista toimintaa sarjana erilaisia vaiheita (esimerkiksi syote, koodaus, muistaminen,

muistista  palauttaminen, dekoodaus, ulostulo tms.) ilman ettd huomio kiinnitetaan

0 Aivojen plastisuudella tarkoitetaan suppeasti méaariteltynd aivojen kykya tuottaa uusia hermosoluyhteyksia.
Perinteisen aivojen tietokoneanalogiaan perustuvan ajattelutavan mukaisesti aivojen katsottiin olevan muuttumaton
ja sikali riippumaton suhteessa ulkoapdin tuleviin &rsykkeisiin. Aivojen plastisuuden korostaminen edustaa
vastakkaista ajattelutapaa. Musiikillisten toimintojen kohdalla plastisuus viittaa aivoissa tapahtuviin muutoksiin
musiikillisen harrastamisen (toisin sanoen jatkuvan musiikillisen ulkoisen arsykkeen) myd6ta. Plastisuuden laajempi
madritelmd ottaa huomioon niin aivojen kyvyn oppia, muuttua, kehittyd ja kuntoutua seké yleisesti muutoksiin koko
hermoston alueella. Aivojen plastisuus nékyy niin uusien synapsien muodostumisena (sprouting eli versominen),
synapsien toiminnan ja rakenteen muuntumisena, aivokuoren edustusalueiden muutoksina kuin myds eri aivo-osien
toiminnallisen lokalisaation muutoksina (jolloin uusi aivoalue oppii uuden toiminnon). (Hamaldinen 1996.; katso
my®ds Schlaug 2003.)

1 Itseorganisoituvia SOM-karttoja yhdistelemalld voidaan tuottaa korkeamman tason Super SOM-Kartta, jossa
alemman tason samankaltaisuudet yhdistyvét korkeammalla tasolla. Tallaista menetelmdd ovat kéayttdneet mm.
Toiviainen ja Eerola (2001) Essenin kansanmusiikkikokoelman luokitteluun.
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aivotoimintojen lokalisaatioon tai neuraaliseen mallintamiseen (Anderson 1995, 12-13). Tall6in
merkittaviksi tutkimuskohteiksi nousevat intentio, musiikinopetuksessa oppilaalle annetut
menetelmat lahestyd improvisaatiota sek& erityisesti sisdinen ennalta kuuleminen ja sen vaikutus

improvisaatioon.

Reduktioiden tarkoitus (t&ssd tapauksessa kognitiivisten toimintojen selittdminen fysikalismin
pohjalta) on usein ymmadrretty vaarin. Tutkimusta tulisi tehdd niin makrotasolla (psykologia)
kuin myds mikrotasolla (neuropsykologia). Kumpikin taso ovat teorian muodostamisen kannalta
toisiaan tdydentdvia — jommallakummalla tasolla saadut tulokset saattavat antaa vihjeita ja néin
ohjata toisen tason tutkimusta. Toisekseen mikrotason tutkimuksen tarkoituksena ei ole toimia
paradigmana, jonka pohjalta makrotason psykologista teoriaa kehitetaan.*? Niin psykologia kuin
neuropsykologia tulisivatkin n&dhda toisiaan tdydentdvina ja toisiaan ohjaavina tutkimustasoina.
(Churchland & Sejnowski 1990, 21.)** Toisaalta esimerkiksi Sloman (1979) on koettanut
todistaa, ettei fysikalismi valttdmatta merkitse lainmukaisuuksien mukaista determinismié eika
néin ollen sulje pois psykologisten seikkojen kuten uskomusten, halujen ja muiden psyykkisten

ilmiodiden vaikutusta kayttaytymiseen.**

Tassé tutkimuksessa korostetaan niin psykologian kuin neuropsykologian tutkimustulosten
integraatiota ja molempien tutkimusalojen tulosten soveltamista teorian muodostamisessa.
Kummallakin on rajoituksensa. Aivojen toiminta ei perustu informaatioprosessointiteorian
mukaiseen symbolien manipulaatioon (Churchland & Sejnowski, 1990, 24-27). Monessa
tapauksessa neuropsykologiset selitykset kuitenkin saattavat esittdd asian psykologista selitysta
huonommin. Keinotekoisissa hermoverkoissa taas ongelmana saattaa olla se, ettd useampi
arkkitehtuuriltaan erilainen verkko kykenee suorittamaan tyydyttavasti saman kognitiivisen
toiminnan. Talldin on varsin todenndkoistd, ettd osa mallinnuksista ei ole yhtenevainen
neuropsykologisen tietdmyksen kanssa eikd ndin mallinna aivojen toimintaa todellisuutta

vastaavalla tavalla.*®

%2 Tast4 voidaan tosin olla montaa mielta.

* Mita taas tulee niin sarjallisessa kuin hajautetussa ympéristossa tehtyyn mallintamiseen, simulaatioiden tarkoitus
on joko testata tuottaako jokin kognitiivista toimintaa kuvaava teoria odotetun kaltaisen tuloksen, mutta ennen
kaikkea siltd odotetaan uutta ja syvempaé tietoa siitd, mistd odotetun kaltainen tulos on seurausta (Sutherland 1979,
267-268). Simulaation tulisi toimia tyokaluna, ei pddmaérana sinansa.

* Mandler ja Kessen (1979) ovat kasitelleet Slomanista poiketen vapaan tahdon uskomuksen hyddyllisyytta yksilon
henkil6kohtaisen ja sosiaalisen kehityksen kannalta. Intentionaalisen toiminnan vaikutusta fysikaaliseen organismiin
he eivat kuitenkaan késittele.

**  Keinotekoisten hermoverkkojen toimivuus silti edellyttdd balanssia laskennallisen tehokkuuden ja
neuropsykologisen perustan suhteen. Esimerkiksi takaisinkytkentdd hyddyntavia algoritmeja on syytetty liiallisten
vapauksien ottamisesta suhteessa neuropsykologiseen tietdmykseen. Toisaalta algoritmit, jotka hyddyntavat
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Informaatioprosessiteoreettista nékokulmaa ei tule sotkea klassiseen informaatioteoriaan.
Klassisessa informaatioteoriassa informaatio on maédritelty todennédkdisyyden ja toiston
késitteiden mukaan, niin ettd mitd vahemman ennakoitu jokin viesti on, sitd enemman se sisélté
informaatiota (Karma 1986, 30). Informaatiota voidaan informaatioteorian sisélla tarkastella niin
tilastollisen kuin psykologisen todenndkdisyyden kannalta. Jotta todellisen musiikillisen
kayttaytymisen ja havaitsemisen selittdmiseen pééstéisiin paremmin, on usein syytd k&yttaa
tilastollisen epatodenndkoisyyden sijasta informaation madrittdmisen perusteena psykologista
todennakdisyytta. Tamé voidaan maaritell& esimerkiksi kyselyin ja haastatteluin, havainnoimalla,
testaamalla yms. (Karma 1986, 36.) Tassd informaation prosessoinnilla ei viitata klassisen

informaatioteorian tavoin tilastollisiin kuin psykologisiinkaan todennakdisyyksiin.*®

Informaation  prosessoinnin  nakoékulman merkitys korostuu  Kiinnitettdessd huomiota
improvisaatioon liittyvéaan tietoiseen toimintaan. Vaikka improvisoija ei jalkikéteen kykenisikaan
muistamaan tai reprodusoimaan improvisaatiossaan tuottamiaan sdvelkuvioita, on hénell&
kuitenkin sdilynyt ké&sitys siitd, mitd han yritti tehda - ainakin mikali asiaa kysytadan kyllin pian
sisdisesti ennalta kuullun idean toteuttamisen jalkeen. Improvisaation liiallinen tiedostamattoman
puolen korostaminen on l&hinnd metodologisen ongelman seuraus, ei niink&an improvisaation
todellisuutta kuvaava seikka. Se ettd jokin juolahtaa mieleen ja siihen liittyvien prosessien
selvittdminen ei tarkoita sitd, ettd asiaa tulisi tutkia ainoastaan alisymbolisella tasolla. Vastaavia
asioita voidaan tutkia myds perinteisemman kognitiivisen psykologian keinoin esimerkiksi

tarkastelemalla automatisoitutta informaation prosessointia.

Toiviaisen (1992b, 191-192) mukaan laadittaessa jazzimprovisaatiota mallintavaa hermoverkkoa
ei voida olettaa sen ottavan huomioon kaikkia niitd lukemattomia aspekteja, jotka improvisaatio
pitdd sisdllaédn. Menestyksekkéistd tuloksista, jotka ovat nékyneet esimerkiksi hermoverkon
tuottamien uusien sdvelmien tyylinmukaisuutena, hermoverkkomallinnusten ja musiikin

tuottamisen todellisuuden valill4 voidaan esitté joukko epékohtia.

liiallisesti neuropsykologista tietdmystd verkon arkkitehtuuria suunnitellessaan, ovat vaarassa menettéa
selitysvoimaansa ja verkon laskennallista tehokkuutta. (Kaipainen, Toiviainen & Louhivuori 1995, 6.) Talldin
Occamin partaveitseksi nimetetty periaate saattaa olla paikallaan: miksi olettaa monimutkaisuutta, mikéli
psykologisesti ja kayttaytymisen kannalta uskottavia tuloksia voidaan saada yksinkertaisen ja ekonomisen algoritmin
avulla (Kaipainen, Toiviainen & Louhivuori 1995, 2).

*® Klassisen informaatioteorian soveltamisesta musiikkiin katso esimerkiksi Moles (1966), Spiegel (1997), Huron
(2001).
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llmeisin ja vaikein ongelma liittyy determinististen hermoverkkojen rakenteeseen.
Deterministisessa*’ verkossa tuloste maaraytyy suoraan kytkentavoimakkuuksista, jolloin syte
aktivoi verkon osat, joissa kytkentdvoimakkuus on suurin (Todd 1991, 188). Té&llgin kahden
neuronin VAlilld olevasta inhibitoivasta kytkenndstd seuraa se, ettd toisen neuronin
aktivoituminen inhibitoi toisen aktivoitumista. Tastd huolimatta laajassa verkossa tdmaé rajoitus ei
esta aktivoitumista, mik&li riittdvan aktivaatiotason omaavista muista neuronista tulee
kiihdyttavia syotteitd (Smolensky 1990, 57). Probabilistisessa vaihtoehdossa taas tuloste
maaraytyy niin, etté aktivaatiotasoltaan korkeimman arvon omaavat neuronit aktivoituvat samoin
kuin deterministisessa mallissakin, mutta myds heikomman aktivaatiotason omaavat neuronit
voivat tulla valituiksi. (Todd 1991, 188.) Probabilistista aktivaatiofunktiota voidaan verrata
sumeata logiikkaa hyodyntaviin symbolisiin algoritmeihin. Musiikillisiin valintoihin voidaan
sumeaa logiikkaa hyodyntdd esimerkiksi laatimalla joukko saantojd, joiden mukaan tietyssa
kontekstissa sdvelen valinta tapahtuu. Saéntdjen soveltamisen jalkeen valitaan joko sopivin tai
mika tahansa kontekstiin sopiva savel. (Laine 2005, 41.) Sdvelen sopivuus méaritelld&n ndin

ollen liukuvalla kuuluvuus- tai jasenyysarvolla (vertaa Laine 2005, 40).

Dynaamisessa verkossa verkon osien yhteistoiminnan vaikutuksia vastaa korkeammalla
abstraktiotasolla havaittavat symbolisen tason ilmentymat. Té&llaiset semanttisesti tulkittavissa
olevat entiteetit ovat symbolista tasoa perustavalla alisymbolisella tasolla verkon aktivaatioiden
interaktioita. (Smolensky 1990, 62.; katso my6ds Churchland & Sejnowsky 1990, 43.)
Kognitiivisen toiminnan selittdmisessd monimutkaista verkkoa ohjaa sille annetut syotteet (toisin
sanoen ymparistd) ja verkon arkkitehtuuri. Talloin verkko toimii arkkitehtuurinsa mukaisesti,
joten se on deterministinen kahdessakin mielessé: syote aktivoi aina verkon ne osat, joissa
kytkentdvoimakkuus on suurin. Toisekseen verkon toiminta on sille annetun arkkitehtuurin
madrittamad. Deterministinen verkko ei tee mahdolliseksi intention vaikutusta aktivaation
levidmiseen. Intentio taas on ennen kaikkea psykologinen kasite, jonka vaikutusten

mallintaminen alisymbolisella tasolla tuottaa vaikeuksia.

Deterministisen verkon arkkitehtuurin méaarittdminen tuottaa heti ongelmia, mikali kognitiivinen
toiminta on kyllin monimutkaista. Improvisointia mallintavan verkon tulisi ideaalitapauksessa
kyetd simuloimaan koko improvisaatiotapahtuma, johon liittyy opitun yleistdmisen lisdksi myos
soittamisen motorisen puolen tuottamat ongelmat (kuten soittovirheet tai vahingossa tuotetut

" Kasitteen erilaisten merkitysten johdosta tdssid on syytd tarkentaa, ettd determinismilld tarkoitetaan tassa
systeemid, jossa toiminta on sddnndénmukaista ja tapahtuu aina tiettyja saantdja noudattaen.
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sévelet) seka verkon aktivaatiota ohjaava intentio. Kun téhén listédan vield muiden muusikoiden

soittoon reagoiminen, on improvisaatiota vaikeaa endé kyeta kuvailemaan neuraalisella tasolla.

Perustaltaan deterministisen verkon ongelma on siing, ettd ilman uuden oppimista tai aktivaation
leviamistd ohjaavaa keskusyksikkod, se toistaa aina itseddn. Musiikillisen tuottamisen
mallintamisessa téllainen verkko ei kykene uskottavasti mallintamaan musiikillista kognitiota,
jossa itsensa samankaltaisena toistumista ei juuri tapahdu ja jossa alisymbolista tasoa ohjaa
jatkuvasti musiikkia tuottava yksild kokonaisuutena. Musiikillisen tuottamisen mallintaminen
puhtaasti alisymbolisella tasolla johtaa valttamatta yksipuoliseen musiikillisen kognition

kuvailemiseen.

Shepardin  (1990) mukaan keinotekoisten hermoverkkojen arkkitehtuuri on myos
yleistamiskyvyiltdén puutteellinen, mikali se ei omaa jonkinlaista sille opetettua rakennetta (mika
nékyy verkon arkkitehtuurin muodossa). Keinotekoiset hermoverkot ovat h&nen mukaansa
kykenevid monimutkaisempaan oppimiseen (kuten kontekstiin sopivaan yleistdmiseen ja uusiin
tilanteisiin adaptoitumiseen) vain siind maarin, mitd verkon rakenne tekee mahdolliseksi
(Shepard 1990, 104, 106). Todelliset hermoverkot ovat evoluution kautta muokkaantuneet
tallaisten tehtdvien suorittamiseen (Shepard 1990, 106; katso my®s Churchland & Sejnowski
1990, 22).

Informaation prosessoinnin tutkiminen hajautettuun muistiin perustuvista konnektionistisista
malleista poiketen sarjana erilaisia yksittéisia vaiheita®® saattaa tuoda kaivattua lisavalaistusta
monimutkaisten kognitiivisten toimintojen ymmartamiseen.* Reaaliaikaista tutkimusmetodia on
sittemmin sovellettu melodioiden ennakointiin. Eerola, Toiviainen ja Krumhansl (2002)
suorittivat kokeen, jossa mitattiin reaaliajassa (melodian siis jatkuessa samalla) 25 koehenkilén
avulla melodian realisaatioiden ennustettavuutta tai odotuksenmukaisuutta asteikolla erittéin
odotuksenmukainen realisaatio ja erittdin odotusten vastainen realisaatio. Ennustettavuudella
nain tarkoitettiin tdssé sitd, miten helppoa melodian jatkumisen arvaaminen oli kunakin

aikavalina.

8 Mainittakoon ettd Simonin (1996, 162) oman nakemyksen mukaan aivojen toimintaan liittyy merkitsevasti niin
hajautettu prosessointi kuin my6s yksittaisind vaiheina etenevd (ts. sarjallinen) informaation prosessointi.
Smolenskyn (1990, 56) mukaan sarjallinen prosessointi on alisymboliselta tasolta katsottuna globaali kuvaus
suuresta joukosta hajautettua informaation prosessointia.

* Mainittakoon etta Lerdahlin ja Jackendoffin mukaan tallainen reaaliaikaan liittyva tutkimus olisi hedelmaténta
ilman ettd meill& olisi ensiksi perustavaa tietoa musiikillisesta havainnosta (Lerdahl & Jackendoff 1983, 4).



89

Kognitiivisessa psykologiassa vaihtelevien aikaikkunoiden nakékulmaa (open window approach)
on kéytetty jonkin kognitiivisen toiminnan eri vaiheiden suorittamiseen kuluvan ajan
mittaamisessa (Eysenck 1984, 14-15). Musiikin tuottamisen tutkimuksessa vastaavaa
menetelmaa voitaisiin kayttdd esimerkiksi uusien ideoiden esiintymisfrekvenssin mittaamisessa.
Talloin koehenkil6ilta voitaisiin esimerkiksi pyytda jonkinlaista merkkia erimittaisten toisiinsa

liitettyjen musiikillisten ideoiden vaihtuessa seuraavaan.

Reaaliajassa tapahtuvalla tutkimuksella voitaisiin selvittdd improvisoidun melodian tuottamista
mahdollisimman pienissd tai vaihtelevissa aikavaleissa. Tallainen tutkimus toisi myos
lisdvalaistusta formulateoriaan. Reaaliaikainen tutkimus voi antaa virikkeitd siihen, miten
melodiakuvio tuotetaan ja millaiset tekijat vaikuttavat tuotokseen. Silld voitaisiin saada myos
lisatietoa improvisaatioon oleellisesti liittyvastd melodiakuvioiden ennalta kuulemisesta. Talla
menetelmalld voitaisiin  saada tietoa my0ds improvisoijan tekemistd tietoisten tai

tiedostamattomien improvisaation jatkoa koskevien paatosten tiheydesta.

Reaaliaikaisen informaation prosessoinnin oletetaan tapahtuvan vaihtelevan psykologisen nyt-
hetken madrittdmien aikaikkunoiden sisalld hermoverkkomallinnuksista tutun aktivaation
levidmisen tapaan. Invarianttien l0ytdminen vaihtelevassa psykologisessa nyt-hetkessa musiikin
pintatasosta vaatisi kuitenkin tuotetun musiikin analysointia metrista riippumatta jokaisen iskun
kohdalla alkavasti samaan tapaan kuin Narmour (1990) olettaa melodian ennakoinnin tapahtuvan
reaaliaikaisesti.  Hermoverkkomallinnuksessa  kaytetyt  aikaikkunat ovat  stabiileja.
Aaritapauksessa verkko Kkisittelee koko melodiaa tai harmoniaa yhtd aikaa, toisessa
adritapauksessa kéytetdan sarjallisia verkkoja, jotka tuottavat vain yhden musiikillisen

tapahtuman (nuotin) kerrallaan (Toiviainen 1992b, 195).

Psykologinen nyt-hetki on musiikin tuottamisen suhteen varsin vaikeasti méaariteltavissa. Opittuja
melodioita tuotettaessa voidaan havaita, miten melodia voidaan tuottaa automaattisesti ilman
mink&anlaista harkintaa. Tadma perustuu tyomuistin rajoitusten ohittamiseen chunking-
mekanismin avulla. Vastaava seikka patee myds improvisaatioon — improvisoija voi soolossaan
kayttaa niin pitkia valmiiksi opeteltuja savelkuvioita kuin tahtoo. Invariantti- tai fraasianalyysin

keinoin voidaan kuitenkin 10yt&d, miten pitkalle melodiaa on ajateltu kerrallaan.

Informaation prosessoinnin nakdkulmasta tapahtuvan tutkimuksen olisi maara eritella ne erilaiset

tekijat, joiden pohjalta melodiaa luodaan. Improvisoija saattaa esimerkiksi mielesséén
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improvisoidessaan kuulla kuvitellun séestyksen ja hédnen melodiansa pohjautuvat tietynlaisiin
muoto- ja fraasirakenteisiin. Talloin kuviteltu sdestys ja muoto ovat raameja, joihin improvisoija
mielesséd&n luo melodiaa. Toinen informaation prosessoinnin nakokulmasta tapahtuvan
tutkimuksen tarkoitus olisi invarianttianalyysilld saada kasitys melodian rakentumisesta

motiiveista tai muista pienemmisté osasista.

Muusikoiden omilla kuvailuilla improvisaatiosta on suuri merkitys kummassakin informaation
prosessoinnin nadkokulmasta tapahtuvassa tutkimuskohteessa, vaikka tallaiset kuvailut saattavat
tiedostaa improvisaation taustalla olevia kognitiivisia prosesseja vain suppeasti. Vaikka
muusikoiden omien kuvausten pohjalta onkin vaikea saada tietoa itse tiedostamattomista
kognitiivisista prosesseista, on improvisaatiotilanteessa mukana myds tiedostettuja prosesseja ja
intentionaalista toimintaa, joiden kuvailemisessa muusikoiden omat kommentit ovat erittdin
merkityksellisid. Lisaksi jazzperinteen tunteva tutkija kykenee transkriptioista luomaan kuvaa

muusikoiden tiedostamattomista prosesseista ainakin jossakin maarin.

Inspiraatio, motiivit ja intentiot ovat merkittdvd osa musiikin tuottamista. Kuitenkin
algoritmiselle musiikintutkimukselle muodostaa lahes ylitsepddsemattéman esteen esimerkiksi,
jos musiikintekijé tekee kaksi perékkéistd musiikkikappaletta tai naytetté ja haluaa niiden olevan
erilaisia. Mikali algoritmi ei sisalla tietoa erilaisuuden vaatimuksesta, se ei voi kuvata toimintaa
mielekkaasti. Algoritmiseen kokonaisjérjestelméan olisi ndin ollen muodostettava jonkinlainen
minimaalinen  kuvaus  musiikkia tekevdn  mielen  motiiveista, kontekstista ja
valintamekanismeista. (Laine 1999, 87.) Musiikin tuottamista kognitiivisesta nakdékulmasta
koskevia tutkimuksia lukiessa tuleekin helposti mieleen, ettd muusikoiden omia intentioita ja

lausumia aliarvioidaan.

Tallaiset ongelmat eivat ole kovin yllattavia ottaen huomioon sen tiedon vahyyden, mitd
sisdisestd melodian ennalta kuulemisesta ja siihen vaikuttavista tekijoista on olemassa. Mikali
asiaa kyettaisiin eksplikoimaan, voitaisiin tdman pohjalta laatia tietokoneohjelma kognitiivista
toimintaa kuvaavan teorian testaamiseksi. Esimerkiksi tieteen tekemiseen merkittavasti liittyvén
yllatyksen osuutta erilaisissa tieteellisissd saavutuksissa on testattu tietokoneohjelmalla
KEKADA. Ohjelmalle syotetd&dn aluksi kaksi enemman tai vahemman tarkasti méaériteltya
vaitettd ja erilaisia koemahdollisuuksia kuvaavaa tietoa. Taman pohjalta ohjelma alkaa
itsendisesti tehda kokeita vditteiden validiteetin todistamiseksi. Jos ennakko-oletukset eivat pade

(eli ohjelma kohtaa yllattdvan tuloksen), se laatii uusia kokeita yllattdvan ilmion selittdmiseksi.
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Tata toimintamallia kayttamélla KEKADAIla on kyetty simuloimaan useisiin eri historiallisesti

merkittaviin tutkimuksiin liittyneita kognitiivisia prosesseja. (Simon 1996, 168-169.)

KEKADAN ero esimerkiksi generatiivisiin kielioppeihin on siind, ettd se pyrkii mallintamaan
kognitiivista toimintaa testaamalla niitd koskevia teorioita kun taas generatiivisten kielioppien
pyrkimyksena on luoda kattava sé&ntokokoelma, jonka pohjalta jokin ilmi¢ voidaan tuottaa.
Kaiken kattava kielioppi (tdydellinen musiikin sd&ntoihin palauttaminen) ei kuitenkaan ole ollut
tassd tavoitteena, koska improvisaation taustalla ei voida olettaa olevan kovin suurta maaraa
erilaisia toimintaa ohjaavia sédantéja. Hyodyllisempi ja musiikin tuottamisen luonteen paremmin
huomioiva tavoite sadnndnmukaisuuksia melodiselta tasolta etsivélle jérjestelmalle olisi
ainoastaan kaikkein merkittdvimpien (tilastollisesti sadnndllisten) rakenteellisten ominaisuuksien
Ioytdminen, eikd niinkdan  jokaisen  yksityiskohdan  mahdollinen  tulkitseminen
saannonmukaisuudeksi (Mozer 1991, 196-197).° Kritiikillaan Mozer (1991, 197) viittaa
erityisesti Kohosen, Laineen, Tiitsin ja Torkkolan (1991) algoritmiin, jonka tarkoituksena on
koota saannostd, jonka mukaisesti sydtemelodiat voidaan tasmalleen rekonstruoida.”

Taydelliseen sadntdjen palauttamiseen pyrkiminen ei ole ollut tavoitteenani mydsk&én puhtaista
epistemologiseen relevanssiin liittyvistd syistd. S&ant0jen madran kasvaessa suureksi, myos
tallaisen lukuisiin eksplisiittisiin sdéntoihin perustuvan jérjestelmén epistemologinen relevanssi
olisi melko vahéinen (Toiviainen 1992b, 208). Improvisaation tutkimuksen on otettava huomioon
se seikka, ettd kunkin muusikon musiikin tuottamista ohjaavien omaksuttujen
rakenneperiaatteiden méaard on pieni, mutta sen sijaan musiikillinen sanasto saattaa olla hyvinkin
laaja. Né&in ollen s&antdjen suuri madré ei uskottavasti kykenisi selittdmaén sitd, miten taidokas
improvisoitu lopputulos on syntynyt. Tuotetun musiikin taydelliseen palauttamiseen opittuihin
formuloihin ei tassé kuitenkaan ole menty eika tallainen reduktio aineiston pohjalta tapahtuneen
analyysin perusteella vaikuttaisi uskottavalta. Invarianttien piirteiden etsiminen transkriptioista

sindnsé on jarkevad ja voidaan perustella skeemateorialla.

%0 yleisestikin ottaen saanndnmukaisuudet ovat kuitenkin kognitiivisen tiedon lisaksi tarkea osa tyylintutkimusta.
Pedagogisesti on tarkeéa esittaa eksplisiittisia saantdja ja erilaisia formuloita oppilaiden ohjeiksi tai suuntaviivoiksi,
silla opitun pohjalta tapahtuva yleistdmisprosessi on hitaan kehityksen lopputulos. Oppiminen suppean musiikillisen
esimerkkiaineiston pohjalta ei ole siind maarin tehokasta ja nopeaa kuin huolellisten analyysien tuottaminen ja
niiden pohjalta havaittujen invarianttien keradminen.

> Kohosen et al. mallin keskeisen4 piirteena on sen kyky oppia itseohjautuvasti musiikillinen saannésté musiikillista
tuottamista silméllapitaden (Kohonen, Laine, Tiits & Torkkola 1991, 229).
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Suuri osa musiikillisesta toiminnasta on joka tapauksessa tiedostamatonta tai ainakin osittain
tiedostamatonta ja muusikot ja sdveltdvat usein kokevat vaikeaksi tai jopa mahdottomaksi
analysoida omia teoksiaan. Hermoverkkojen hyddyllisyytta tallaisten implisiittisten
sddnnonmukaisuuksien loytdmisessd on korostettu sitd, ettd musiikin tuottaminen opitaan
paasaantoisesti mallioppimisen kautta erotuksena jonkin musiikkityylin eksplisiittisten sdéntojen
oppimiselle. (Toiviainen 2000, 4.) Vaikka mallioppiminen onkin tarked osa improvisaatiotaitojen
oppimista, erilaiset teorian muotoon puettavat rakenneperiaatteet nayttelevat myos suurta osaa
improvisaatiossa ja rakenneperiaatteet ovat muusikoille eksplisiittistd tietoa. Liséksi voidaan
olettaa, ettd ihminen kykenee spontaanisti omaksumaan my6s muunkinlaisia rakenneperiaatteita
kuin  esimerkiksi  tonaalisia  hierarkioita  itseorganisoitumisen  mukaisesti.  Juuri
rakenneperiaatteiden suuren merkityksen vuoksi muusikoiden omat lausumat ja intentiot ovat
tarkeitd musiikillista tyylid tutkittaessa. Toisekseen improvisaatio perustuu Kujanpéaan (2002) ja
Berlinerin (1994) mukaan (joiden kasitykseen asiasta yhdyn) ennalta opitun tiedon intuitiiviseen
soveltamiseen improvisaatiotilanteessa. Improvisaatio perustuu harjoittelussa opittujen ja
tiedostettujen seikkojen intuitiiviseen soveltamiseen itse improvisaatiotilanteessa. Intuitiiviseen
toimintaan kuitenkin liittyy aina tiedostamatonta informaation prosessointia, jossa esimerkiksi
opitun musiikillisen sanaston laajuuden oletetaan korreloivan improvisaation monimuotoisuuden

kanssa myds tuottaen tdysin uudenlaisia musiikillisia kuvioita.

Hermoverkkomallinnuksissa ei ole juurikaan Kiinnitetty syvallisempdd huomiota musiikin
tuottamisen rakenneperiaatteisiin. Mozerin (1991) luoma CONCERT-hermoverkkomalli on
kuitenkin esimerkki verkosta, joka perustuu niin melodisten kuin myos tyylillisten piirteiden
tasolla olevien musiikillisten konventioiden sekd psykofyysisten rajoitteiden huomioimiseen.
Melodisten ja tyylillisten konventioiden huomioiminen tarkoittaa tdssé sitd, ettd verkko kykenee
oppimaan melodioiden ja fraasien sd&nndnmukaisuuksia, jotka ilmaistaan tulevan savelen
todennédkoisyyksind (ilmaistuna aktivaatiotasoina). Psykofyysiset rajoitteet taas perustuvat
yksinomaan kahden sdvelen samankaltaisuuden maarittdmiseen. (Mozer 1991, 195.) Monien
muiden konnektionististen mallinnusten tavoin mydés CONCERT Karsii globaalin rakenteellisen
koherenssin puutteesta. Verkon tuottamat savellykset saattoivat hyppia edestakaisin C-duurin ja
rinnakkaissévellajin (A-molli) valilla ja siséltdd piirteitd verkolle opetetuista marsseista ja

menueteista saman verkon tuottaman savellyksen sisalla (Mozer 1991, 208).

Improvisaatioon liittyneitd kognitiivisia toimintoja kasitelleen luvun 2.5 mukaisesti on

oletettavaa, ettd hermoverkon tulisi ottaa enemman huomioon hierarkkisesti formuloita
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korkeamman tason tekijoita (joita tdsséd tutkimuksessa on kutsuttu rakenneperiaatteiksi).
Tutkimuksessa oletetaan téllaisten hierarkkisesti formuloita korkeamman tason tiedon selittdvén
osan improvisaatiossa tapahtuvasta uusien musiikillisten ideoiden synnystd. Ongelmia on
kuitenkin tuottanut improvisaatioon liittyvaa reaaliaikaista informaation prosessointia koskevan
tiedon véhyys. Tietoinen tai esitietoinen informaation prosessointi ei tietenkaan kattaisi kaikkea
improvisaatioon liittyvaa kognitiivista toimintaa, mutta saattaisi tuoda merkitsevésti uutta tietoa
muusikon intentioista ja ratkaisuista improvisaation aikana. Tassa tutkimuksessa tdma puute on
pyritty kompensoimaan ainakin jossain maarin musiikillisen aineiston tarkalla analyysilla, jossa

on otettu huomioon myds rakenneperiaatteet eiké pelkk&a samankaltaisuutta koskevaa tietoa.

Rakenneperiaatteiden merkityksesta ja niiden vaikutuksesta esimerkiksi opittujen sévelkuvioiden
yleistdmiseen eri konteksteihin sopiviksi kuvaa nuottiesimerkki 14 varsin selkeésti. Siind Eb7-
soinnun kohdalla soitetaan sdavelkulku F Bb Eb G. S&velkulku voidaan tulkita formulan 9-5-1
esiintyméksi  kuin my6s Eb7-soinnun korvaamisena ii V-sointukululla Bbm7 Eb7.
Jazzmuusikoille ii V-sointukulut ovat niin tavallisia, ett4d ne osataan kaikissa sdvellajeissa tai
ainakin useimmissa. Niinpd mink& tahansa soinnun kohdalla h&n voi halutessaan kayttaa
sointukulkua, joka perustuu ii V-sointukulun kolmisointujen sévelille. Mallinnus joka ei ota
huomioon téllaisia yksinkertaisia rakenneperiaatteita, asettaa liikaa rajoitteita mallin
yleistamiskyvylle. Bbm7 Eb7-sointuprogressioon liittyvad sdvelkulkua ei malli ndin ollen

valttamatta kykene hyédyntdmaan Eb7-soinnun kohdalla.

Nuottiesimerkki 14:
Eh7
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Saveltjat  kuten  improvisoijatkin  kayttdvat  musiikin  tuottamisessa  hyddykseen
rakenneperiaatteita (kohdeséveltekniikka, sointukorvaukset, rondomuoto, sonaattimuoto jne.).
Italialaisten oopperasdveltajien tiedetddn kayttdneen musiikillisten formuloiden listoja
savellystyonsa apuna, mutta talla ei ole juuri apua musiikin tuottamisen proseduraalisia saantoja
dedusoitaessa, koska emme tieda mité kriteereitd he ovat kayttaneet formuloiden valinnassa naita
listoja kdyttdessaan (Loy 1991, 22). Rakenneperiaatteita koskeva tieto saattaisi olla avuksi

tallaisten ongelmien ratkaisemisessa.
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Verkon kyvylle yleistdd tulisi madrittdd tietyt rajat. Riippuen harmonisesta kontekstista
sévelkuvio Bb-B-C-E saattaa alkaa soinnun pienell& septimilld (C7-soinnun kohdalla) tai soinnun
peruséanelld (Bb7-soinnun kohdalla). Kyseessd on erilaisen funktion johdosta kaksi erillista
formulaa, joiden kayttd improvisaatiossa vaatii niiden molempien oppimista. Ei voida olettaa,
ettd ilman kahden erillisen formulan oppimista improvisoija osaisi edelld mainitun savelkuvion
opittuaan yleistamalla kayttaa sité erilaisissa harmonisissa funktioissa. Huomioitaessa musiikin
tuottamisen motorinen puoli havaitaan, ettei improvisoija kykene valttdamatta hyodyntdmaén
edelld mainittua sdvelkuviota edes eri rekistereissa ilman harjoitusta (mikali savelkuvion
tuottaminen soittimella vaatii esimerkiksi erityisen sormituksen). Kontra- tai sahkobassolla tai
vaikkapa kitaralla sdvelkuvioiden transponointi ei tuota ongelmia, koska sormituksiin ei joitakin
merkitykseltdan véhaisia poikkeuksia lukuun ottamatta (kuten kontrabasson ala- ja ylarekisteriin
liittyvét erilaiset sormitukset, jolloin alarekisterissé soitetaan kolmella sormella, ylarekisterisséa

neljalld) tarvitse kiinnittaa erityistd huomiota.

Konnektionistiseen  ldhestymistapaan  liittyy — muitakin  ongelmia. Sen avulla on
musiikintutkimuksessa kyetty tah&n mennessa tutkimaan l&hinnd vain hyvin spesifeja ja
pienimuotoisia ongelmia. Toisekseen mallinnusten selitysvoima on rajallinen. Hermoverkko
voidaan esimerkiksi opettaa soinnuttamaan melodioita tietyn tyylin mukaisesti, mutta yleensd on
vaikeaa analysoida, miksi verkko péaatyi tekemiinsd ratkaisuihin. Lisdksi ja néin poiketen
perinteisistd tekodlysovelluksista keinotekoisilla hermoverkoilla on vaikea representoida eri
hierarkiatasoilla olevaa tietdmystd. Esimerkiksi keinotekoisia hermoverkkoja soveltavat
sévellysalgoritmit kykenevat menestyksekkaasti oppimaan melodiakuvioiden pintatason ja
tuottamaan tdman tietdmyksen pohjalta uusia melodioita, mutta ne useimmiten ep&onnistuvat
oppimaan korkeamman tason musiikillisia aspekteja kuten fraseerausta tai tonaalisia funktioita.
(Toiviainen 2000, 3-4.; katso myos Loy 1991, 32-33.)

3.4 SOITTOTYYLIA KASITTELEVIA ESIMERKKITUTKIMUKSIA

Jazzkirjallisuudelle on ollut luonteenomaista se, ettd vaikka johtavien muusikoiden
merkittdvimpid improvisaatioita on transkriboitu runsaastikin, niin transkriptioiden teoreettinen
ja analyyttinen puoli on osoittautunut useimmiten ylimalkaiseksi tai hailyvaksi. (Liukko 1990,
38.) Téassa luvussa tarkastellaan joitakin  esimerkkejd soittotyylid  késittelevasta

jazzkirjallisuudesta.
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Tuppurainen (2003) on Kirjoittanut pienimuotoisen tutkielman Ron Carterin soittotyylista.
Tuppuraisen tydssa on otettu huomioon Carterin musiikilliset vaikutteet, instrumentti ja tekniset
laitteet seka yleisid Carterin soittotyyliin liittyvid tekijoitd. Tutkielman musiikkianalyyttinen osio
on melko suppea. Kuutta esimerkkiesitysta kasitellaan kutakin vain lyhyesti. Valitut séavellykset
ovat hyvin erilaisia, mutta kompleksisempia sévellyksia kuten E.S.P. ja Nefertiti késitelldén vain

ylimalkaisesti.

Sen sijaan Liukon tutkielmassa esitetddn John Coltranen Giant Stepsin soolosta sekéd Joe Passin
Djangosta tarkkapiirteiset analyysit, jotka kiedotaan improvisaation rakenneperiaatteisiin.
Liukon (1990, 51) mukaan Giant Steps on suorastaan sointupohjaisen ajattelutavan
malliesimerkki, jossa kokonaiset asteikot tai asteikon osat tuovat satunnaista vaihtelua
sointuarpeggioille ja toistuville formuloille. Sointupohjainen improvisaatio tarkoittaa lahinna
sointusavelilld liikkuvaa improvisaatiota. Melodia rakentuu padasiassa sointusavelten &anista,
jotka muodostavat horisontaalisessa suunnassa melodian. (Liukko 1990, 25.) Hajasavelten kaytto
ei muuta ajattelutavan luonnetta (Liukko 1990, 1).

Liukon Giant Stepsistd tekema analyysi selvittdd Coltranen kaytdssa olleen sanaston (joka Giant
Stepsissd koostuu erityisesti  1-2-3-5-tyylisistda mallikuvioista) ja viittaa improvisaation
rakenneperiaatteisiin (sointupohjainen ajattelutapa ja ajoittainen asteikkojen k&ytto). Liukon
esittimd tahti tahdilta etenevd graafi kuvaa erinomaisesti mallikuvioiden kayttoa
improvisaatiossa. On mielenkiintoista nahdd miten Coltrane luo yksinkertaisista lahinna
sointuséveliin perustuvista mallikuvioista yhden jazzmusiikinhistorian Kklassisista sooloista.
Vastaava seikka tulee esiin my0ds esimerkiksi Charlie Parkerin yhteydessa. Vaikka Parkerin tyyli
oli valtaosaltaan opittuun musiikilliseen sanastoon (eli formuloihin) perustuvaa (erityisesti
nopeatempoisissa savellyksissd), niin hanen soittonsa ei vaikuta mekaaniselta, koska han kayttaa

musiikillista sanastoa hyvin musikaalisella ja innovatiivisella tavalla (Henriksson 1998, 59).

Epdilematta tutkimus jattdd ndin monta tdrkedd parametria huomioimatta keskittyessadn
pelkéstdan yksittdisiin  formuloihin ja ilmeisimpiin rakenneperiaatteisiin (sointupohjainen
ajattelutapa ja ajoittainen asteikkojen kayttd). Yksi tdrked huomioonotettava tekija
jazztutkimuksessa olisi ainakin kiinnittdd enemman huomiota fraseeraukseen. Esimerkiksi Miles
Davisin fraseeraus on erittdin mielikuvituksellista ja on heti h&nen tyylinsa hillittyyden jalkeen

tarkein hanen soittotyyliddn karakterisoiva tekija. Tassa tutkimuksessa tutkimuksen kohteena
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oleva walking bass- ja balladien sdestystyylin tutkimus ei kuitenkaan edellytd fraseerauksen

huomioonottamista.

Moorman  (1984) on  vditéskirjassaan  kasitellyt ~ kahdenkymmenenviiden  soolon
rakenneperiaatteita. Késitellyt soolot kattavat laajan jakson jazzmusiikin historiaa 1920-luvulta
aina 1970-luvun  lopulle  saakka.  Teoreettisena  viitekehyksend toimii  joukko
improvisaatiometodikirjoja sekd Rudolph Retin teos The Thematic Process in Music.
Improvisaatiometodien valinta tapahtui niin, ettd Moorman lahetti kymmenen eri
improvisaatiometodin listan viiden jazzmuusikon tai —opettajan kasittaneelle raadille, joista
kymmenesta improvisaatiometodista raati valitsi tdrkeimmiksi metodeiksi David Bakerin teoksen
Jazz Improvisation, Jerry Cokerin teoksen Improvising Jazz, Ted Dunbarin teoksen A System of
Tonal Convergence For Improvisors, Composers, And Arrangers, George Russellin teoksen The
Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization seka Nicholas Slonimskyn teoksen Thesaurus
of Scales and Melodic Patterns (Moorman 1984, 21).

Melodian tuottamista Moorman tarkastelee kymmenen rakenneperiaatteen pohjalta. Namé ovat
jazzmusiikille tyypillisten asteikkojen kéyttd, melodiakuviot, intervalleja sisdltavat kuviot (se
mitd Moorman on ndilld kahdella edelliselld kasitteelld tarkoittanut, ei ole oikein auennut)
samankaltaisten melodiankaarien toisto eri puolilla sooloa, yksittadisen sévelen toisto,
augmentaatio, diminuutio, fragmentaatio, inversio ja rapuliike. Naista viittd jalkimmaista
rakenneperiaatetta ei analysoiduissa esiintynyt juuri ollenkaan. (Moorman 1984, 137-138.) Onkin
todettava ettd esimerkiksi intervallinen inversio on joka tapauksessa sen verran monimutkainen
periaate, ettd sellaisen soveltaminen reaaliajassa tapahtuvassa improvisaatiossa vaatisi
melkoisesti  prosessointikapasiteettia. ~ Tallaisten  rakenneperiaatteiden  luonteenomaisuus

jazzimprovisaatiossa on hyvin kyseenalaista, mik& myds Moormanin tutkimuksessa osoitettiin.

Moormanin motiivi kayttdd Retin teosta keskeisenda analyysimenetelméand jazzsooloja
tarkasteltaessa on se, ettd Moormanin (1984, 137) mukaan “jazzimprovisoinnin melodiat
rakennetaan samojen periaatteiden mukaan kuin taidemusiikissa. Keskeinen ero on siing, etta
jazzimprovisoija saveltad melodiansa hetkessa.”® On kieltamatta totta, etteivat jazzmuusikot
suinkaan ole saaneet vaikutteitaan ainoastaan jazzmusiikin alalta. Monilla jazzmuusikoilla (Bill

Evans, Miles Davis, Paul Chambers jne.) on taustallaan taidemusiikkiopintoja ja vastaavasti suuri

%2 “jazz improvisation melodies are created similarly as are the melodies of art music. Their principal difference lies
in the fact that they are instantly composed.”
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osa jazzmuusikoiden standardiohjelmistosta on alun perin populaarimusiikin piiriin kuuluneita
sévellyksid. Afrikkalaiset tai itdmaiset vaikutteetkaan eivat ole tavattomia jazzmuusikoiden
musiikillisten vaikutteiden joukossa. Taidemusiikkivaikutteitakin esiintyy luonnollisesti myds
jazzmusiikin laajalla kentélld, johon kuuluu suunnaton mé&ard erilaisia muusikoita eika
taidemusiikin piirissd syntyneiden analyysimetodien kéytolle sikali ole mitdan periaatteellista
estettd, miké&li sellaisten kayttd voidaan perustella tarkasteltavana olevan muusikon tyylin
pohjalta ja miké&li tallaisia metodeita kaytetddn luovasti ja kriittisesti. Moormanin nakemys
improvisaatiosta on kuitenkin aivan ilmeisen virheellinen. Ei ole mitdan syytd olettaa, etta
vaikkapa 1700-luvun loppupuolen wieniléisklassismin  sévellystekniset ideat olisivat

universaaleja mink& tahansa musiikin perustekijoita.

Moormanin analyyseista esitellaan tassa esimerkkina osa Charlie Parkerin soolosta sévellykseen
Billie’s Bounce. Moormanin analyysit ovat yleisesti ottaen tdménkaltaisia suppeita
pintaraapaisuja, jotka eivat juuri valaise soolojen soittoon liittyvid rakenneperiaatteita siitak&an
huolimatta, ettd kyseinen tutkielma on tavoitteiltaan pedagoginen. Mainittakoon kuitenkin ettd
analyysien yhteydessa soveltaa Retin teosta laajemmin kuin mita téssé esitellaan. Tarkoituksena
tassd ei ole kaytetyn analyysimallin tyhjentava kritiikki. Kaytettyd analyysimenetelmaa esitell&dén

tassa nuottiesimerkissa 15 kuvatulla Charlie Parkerin Billie’s Bouncen soolon tahdeilla 25 ja 30.

Nuottiesimerkki 15:
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Tahdit 25 ja 30 paljastavat Moormanin (1984, 74) mukaan Retin temaattista yhtendisyyttd ja
temaattista metamorfoosia koskevien ndkemysten syvimman olemuksen. Molemmissa tahdeissa
esiintyy savelet D, F, F#, G ja G#. Tosin huomiotta jaa se, ettd savelkuvioiden funktio on johtaa
seuraavan soinnun kvinttiin kohdesaveltekniikan (periaate jossa tavallisesti tahdin ensimmaiselle
iskulle soitetaan jokin sointusével tai soinnun ylarakenteeseen kuuluvista sdvelisté joko septimi,
nooni, undesimi tai tredesimi) mukaisesti ja ettd toistuvien formuloiden ké&yttdé on eri asia kuin
temaattinen yhtendisyys tai metamorfoosi. Toki temaattinen yhtendisyys on improvisaatiossakin
merkittava tekija, mutta Moormanin painotus tassd kohtaa on mita ilmeisimmin vaara. Kyseinen

kuvio ei nimittéin juurikaan toistu soolon aikana. Niinpad on oletettavampaa ettd Moorman on
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sekoittanut omat teoreettiset l&htokohtansa analyysiin, jolloin huomiotta ovat jadneet

merkitsevammat tekijat kuten vaikkapa kohdesaveltekniikka tai bebop-asteikko.

Jari Perkiémaen (2002) musiikin tohtorin tutkintoon liittyvé Kirjallinen osuus késittelee Ornette
Colemanin ja Lennie Tristanon musiikkia. Perkiémaki késittelee laajasti ndiden muusikoiden
soitto- ja savellystyylin rakenneperiaatteita. Rakenneperiaatteiden analysoinnin pohjana on
kéaytetty bebop-tyylin lagjaa asiantuntemusta. Samalla my6s Colemanin ja Tristanon
innovaatioita esitelladn suhteessa bebop-tyyliin ja varhaisempaan jazziin. Toistuviin formuloihin
ei sen sijaan juurikaan kiinnitetd huomiota. Oman tutkimukseni kannalta merkitsevintd ovat
Perkiomden mukaan bebop-tyylille ominaiset step-progressiot” (ks. Perkioméki 2002, 16-17).
Step-progressiot ovat tavallisesti asteittain (stepwise) etenevid melodiakuvion syvarakenteita.
Musiikkianalyyttisesti step-progressiot ovat mielenkiintoisia sikéli, ettd ne edustavat metrisesta

sijainnista riippumatta melodian rakenteen kannalta merkitsevié savelié.

Nuottiesimerkissa 16 esitetddn ote Ornette Colemanin yl&- ja alapuolisten step-progressioiden
kaytosta (teoksesta Perkiomaki 2002, 17).

Nuottiesimerkki 16 (Ornette Coleman: Invisible, ote A-osasta):

F F & R
if — - ‘g k E E
7 I — i |- i I [ PR 7] I I
[ Fun  —— I 7 7 U T T L L
x.j»- I e s ol ] -

q_
b=
Ml

—(#

@

Al &b

!

) _@___
y
» L

4]



99

4 TUTKIMUS

4.1 PAUL CHAMBERSIN MUSIHIKILLINEN HISTORIA

Paul Laurence Dunbar Chambers Jr. syntyi Pittsburghissa huhtikuun kahdeskymmenestoinen
paiva vuonna 1935. Han aloitti soittamisen kouluidssa barytonitorvella ja sittemmin aloitti tuuban
soittamisen. Kontrabasson soittamisen hén aloitti neljatoistavuotiaana Detroitissa, jonne hén oli
muuttanut jonkin aikaa aikaisemmin. Pian han alkoi tehdd klubikeikkoja Thad Jonesin, Barry
Harrisin ja muiden kanssa. Formaalit basso-opintonsa han alkoi vakavissaan vuonna 1952 alkaen
ottaa tunteja Detroitin sinfoniaorkesterin basistilta. H&n soitti klassista musiikkia itsekin
yhtyeessa Detroit String Band ja Cassin teknillisen lukion (jossa han opiskeli vuosina 1952-1955
ja jossa myds mm. Donald Byrd ja liséksi vaikkakaan ei valttdmatta juuri samaan aikaan myos
samaan ikaluokkaan kuuluneet Doug Watkins ja Ron Carter opiskelivat) sinfoniaorkesterissa.
Erddssad opiskelijabandissd hén soitti myds baritonisaksofonia. Ténd aikana hé&n opetteli
soittamaan useita muitakin eri instrumentteja. (Feather 1956; Goldsby 2002, 74, 125.)

Chambers siirtyi New Yorkiin vuonna 1954 (Goldsby 2002, 74) saksofonisti Paul Quinichetten
pyynnostd. Quinichetten b&ndin kanssa tehty kiertue oli Chambersin ensimmainen. (Feather
1956.) Kun Jackie McLean tutustutti Chambersin Miles Davisille, oli Chambers jo useita
kuukausia toiminut freelancerina New Yorkissa. Davisin perustama kvintetti John Coltranen
(joka korvasi kvintetin alkuperdisen saksofonistin Sonny Rollinsin), Red Garlandin, Chambersin
ja Philly Joe Jonesin ympdrille muodostui yhdeksi jazzmusiikin historian merkittavimmista
pienyhtyeistd. (Goldsby 2002, 74-75.) Ennen liittymistadn Davisin yhtyeeseen heindkuussa 1955
hén ehti tehd& vield kiertueen Yhdysvaltojen etelavaltioihin Bennie Greenin kanssa, soittamaan
Embersissd ja Birdlandissa Sonny Stittin ja Joe Rolandin kanssa seka esiintyméan J. J.

Johnsonin, Kai Windingin ja George Wallingtonin kanssa (Kernfeld 2003).

Chambers tutustui jazzmusiikkiin jotakuinkin 15-vuotiaana Charlie Parkerin ja Bud Powellin
musiikin kautta. Ensimmaéiset hanen ihailemansa basistit olivat Oscar Pettiford ja Ray Brown,
joita seurasi Percy Heath, Milton Hinton ja Wendell Marshall, joita han arvosti hyvésta
rytmisektiotyoskentelystadn sekd Charles Mingus ja George Duvivier jazzbasson tekniikan,
uudenlaisen merkityksen sek& uusien innovaation vuoksi. Kaikista basisteista han ihaili kuitenkin

eniten Jimmy Blantonia. (Feather 1956.)
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Chambers tunnetaan muiden seikkojen ohella myds ensimmaisena bassosolistina, jonka sekéa arco
ettd pizzicatosooloja arvostettiin. Vuonna 1955 (tai 1956?) Chambers voitti parhaan
tulokasbasistin tittelin 85 pisteen marginaalilla Down Beat-lehden kriitikoiden toimesta.
Ensimmainen levytys béndin johtajana oli vuoden 1956 Whims of Chambers. (Feather 1956.)
Chambersin ura kuitenkin kaantyi laskusuuntaan 1960-luvulla, vaikka hé&n edelleenkin oli
mukana joissakin merkittavissa levytyksissa. Suurin osa kaikista levytyksistd, joissa Chambers

oli mukana, on kuitenkin 1950-luvun puolelta.

Chambers kuoli New Yorkissa vain 34-vuotiaana neljas péiva tammikuuta vuonna 1969
(Kernfeld 2003) heroiiniriippuvuuden ja alkoholin kayton aiheuttamaan tuberkuloosiin.
Jazzbasistit yha edelleen opiskelevat ja arvostavat hdnen soittoaan. Hanen vaikutuksensa on
kuultavissa mm. sellaisten nykyajan basistien soitossa kuten Peter Washington, Dennis Irwin ja
John Webber. (Goldsby 2002, 76.) Merkittdvin osa hdnen tuotantoaan ajoittuu 1950-luvun
puolivélistda 1960-luvun alkuun, jolloin h&n oli mukana mm. Miles Davisin ja John Coltranen
monissa merkittavissé levytyksissé (katso luvussa 5 esitetty valikoitu diskografia). Myds monet

1960-luvun levytykset mm. Wynton Kellyn ja Wes Montgomeryn yhtyeissa ovat merkittavia.

Yleisesti ottaen Chambers oli konservatiivinen muusikko (Kernfeld 2003), jonka soittotyylin
perusta kuuluu bebop-kauteen. Han ei koskaan liittynyt 1960-luvun free jazz-yhtyeisiin tai
levyttédnyt niiden kanssa pdinvastoin kuin monet muut ajan merkittdvimmista basisteista kuten

Ron Carter ja Jimmy Garrison.

4.2 MILES DAVIS BANDIN JOHTAJANA

Tassa tutkimuksessa tutkitut esitykset on kaikki levytetty Miles Davisin 1950-luvun klassisen
kvintetin ja sekstetin toimesta. Miles Davis hankki bandiinsa ja levytyksilleen muusikoita sen
mukaan, millaisen soundin hdn halusi bandilleen tai levylleen. Taméan lisdksi Davisin tiedetaan
antaneen ainakin joskus ohjeita muusikoilleen. Téstd syystd on merkityksellistd my6s tutkia
vaikuttiko Davis béandin johtajana jotenkin Chambersin soittotyyliin Davisin johtamilla

levytyssessioilla tai muussa sosiaalisessa kontekstissa.

Davisin klassinen 1950-luvun loppupuolen kvintetti koottiin vuonna 1955, jonka ensimmaéinen
aanitys oli albumi The New Miles Davis Quintet, jolla soittivat Davis, John Coltrane (joka siis oli

korvannut tdh&n mennesséd kvintetissa héntd edeltdneen Sonny Rollinsin), Red Garland, Paul
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Chambers seka Philly Joe Jones. Davis oli kaivannut pianistia joka soittaisi Ahmad Jamalin
tapaan. Garlandilla oli kepe& kosketus, ja han tiesi Davisin pitdvdn Ahmad Jamalista ja etsivéan
samantyyppista pianistia, joten Davis pyysi hénta soittamaan Ahmad Jamalin soundilla, koska
Garland oli parhaimmillaan soittaessaan silla tavalla. (Davis & Troupe 1990, 181.) Philly Joe
Jones oli ollut béndissa jo pidempdaan. Coltrane oli liittynyt bandiin Philly Joe Jonesin
suosituksesta (Davis & Troupe 1990, 186) ja Chambers taas Jackie McLeanin suosituksesta
(Davis & Troupe 1990, 183).

Ahmad Jamal oli muutenkin merkittdvd taustavaikutin kvintetin soundiin. Jazz Reviewin
haastattelussa syksylla 1958 Davis totesi: "Kuunnelkaa Jamalin tilankaytt0d. Han antaa sen eldé
niin, ettd kuulija aistii rytmisektion ja rytmisektio kuulijan. Ei ole mitdan tungosta. Ahmad on
suosikkejani. Jaksan eldd siihen asti, kunnes hén tekee taas levyn.” (Carr 2002, 98). Monet
Davisin valitsemista savellyksistd olivat Frank Sinatran levyttdmid ja monet taas Jamalin
ohjelmistosta. Usein ei kulunut kuin kuukausi tai pari Jamalin levytyksestd, kun savellys jo
esiintyi Davisin levylla. Miltei kaikki eloisat savellykset rauhallisista nopeisiin tulivat Jamalin
ohjelmistosta. Esimerkkeja ovat sévellykset But Not For Me, Gal In Calico, Surrey With The
Fringe On Top, All Of You, Billy Boy, Squeeze Me ja Will You Still Be Mine. Lisaksi Jamalin
trion tapa kasitella sévellyksid ja esiintya vaikutti Davisiin. Teemat esitettiin rytmisektion
soittaman puolitempoisen taustan paélle. TallGin basso soittaa jokaiseen tahtiin kaksi puolinuottia
ja rummut nelja iskua kakkos- ja nelosiskuja korostaen. Syntyy syvé, keinuva syke, joka luo
esitykseen Kkiireettomén ja tilavan tunnun. Jannitys tihenee, kun basso siirtyy neljésosiin
nopeuttaen sykettd. Jamalilta Davis omaksui my6s tavan lopettaa esitys siten, ettd teeman soitua
viimeisen Kkerran rytmisektio toisti jatkuvasti viimeista neljaa tahtia, kunnes Davis tai joku muu

solisti antoi lopetusmerkin. (Carr 2002, 99.)

Davis ei kuitenkaan ilmeisesti suuremmin puuttunut muusikoidensa soittotyyliin heidan liityttya
bandiin. Niinpa Coltranen liityttyd bandiin Davis ja Coltrane eivat aluksi tulleet toimeen, mika
taisi johtua siitd, ettd Coltrane kyseli Davisilta koko ajan, miten hénen pitdisi soittaa ja miten ei.
Se otti padadhan Davisia, joka oli aina halunnut soittokumppaniensa l6ytavan itse paikkansa
musiikissamme.” (Davis & Troupe 1990, 186). Tosin ainakin jazzrockfuusiokaudellaan Davis
usein ohjasi muusikoitaan siind, miten soittaa, miten aktiivisesti soittaa ja milloin olla
soittamatta. Davisin tiedetddn myos ohjanneen pianistejaan sointuvoicingien kaytossa (Gridley
1997, 223.) Voicingien valinnan vaikutuksesta solistin tyoskentelyyn kertoo Art Farmer, ettd

”Asia joka todella saa musiikin kuulostamaan hyvaltd on se, millaisia voicingeja pianistit
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kayttavat. Jotkut jattavat paljon tilaa ja antavat jonkun verran vapautta samalla kun ohjaavat
solistia tietyll4 tavalla. Kuuntelen, miten pianisti kdyttdd voicingeja ja saan siitd idean, mika
savel sopisi soinnun kohdalla. Saan idean milla savelell4 aloitan sooloni.”* (Berliner 1994, 361).

Levytyksissd pyrittiin yhden otoksen filosofiaan. J.J. Johnson on sanonut: ”Olen levyttanyt
Milesin kanssa ja tieddn miten h&n toimii. Useimmiten han vain menee studioon ja hoitaa asian
yhdelld otolla! Mokailtiin tai ei, toista tai kolmatta ottoa ei tullut. Siind hanen filosofiansa
levyttdmisestd.” Tuo filosofia oli myds Prestige -levymerkille vuonna 1956 tehtyjen
maratonaénitysten taustalla, mika synnytti nelja klassista levytysta: Cookin’, Relaxin’, Workin’ ja
Steamin’. (Carr 2002, 97.) Kyseiset yhteensé kaksikymmenténelja esitysta kasittavat nelja levya
aanitettiin  kahden pdivan aikana ja koostuvat Davisin kvartetin keikkaohjelmistosta.
Uusintaottoja ei tehty (tosin bandin keikkaohjelmistoon kuuluneen setin alussa ja lopussa esitetty
The Theme &énitettiin kahteen kertaan, joista molemmat otokset péatyivat levylle). (Scanlon
1974.) Erityisen kuuluisaksi yhden otoksen filosofia on tullut Kind of Blue —levyn (1959) kautta
(Kahn 2000, 103, 105).

Yhden otoksen filosofiasta on myéhemmin Bill Evans todennut, ettd "Kind of Blue on siita
ilmiémainen, ettei studiosessioista ole yhtaén pois jatettyd kokonaista otosta. Tdmé selittdd osan
musiikin tuoreudesta. Ensimmainen otos, jos se yhtdan on ldhell4 oikeaa, on yleensd paras.
Ensimmaisen otoksen tunnelmaa on vaikeaa endd mydhemmissa otoksissa saada aikaan.” (Kahn
2000, 105) Flamenco Sketchesista otettu yksi yliméardinen otos on koko sessioiden ainut
kokonainen uusintaotos ja tdmakin uusintaotos tapahtui bandin ulkopuolisesta tahdosta (Kahn
2000, 135). Keskenerdiset otokset on katkaistu melko varhaisessa vaiheessa. Té&std kay
esimerkkind Freddie Freeloaderin 0otos numero kolme, joka on pisimmaélle edennyt
keskenerdinen otos ja jonka Davis katkaisee kuitenkin jo Wynton Kellyn soolon toisen choruksen
lopussa (Kahn 2000, 105). Wynton Kelly oli kyseisen esityksen danityksissa ensimmaisena

soolovuorossa.

Miles Davis ajoittain rohkaisi yhtyeen jaseniaan valttdmaan rutiinimaisia mandovereitd. Samassa
hengessé jotkut bandin johtajat koettavat saada aikaan kekselidisyyttd ja saada muusikot

kuuntelemaan toisiaan vahentamaéll& yhteisten harjoitusten mé&&rdd ja minimoimalla musiikista

%% “The thing that really makes the music sound good is the way the pianists voice their chords. Some people leave
you space and give you some freedom at the same time they’re leading you in a certain way. I’ll listen to how the
pianist voices a chord, and I’ll get an idea of what would go well with it. I’ll get an idea of what starting note to use
for my solo.”
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keskustelemista. (Berliner 1994, 378-379.) 1950-luvun lopun sekstetistadn (joka levytti mm.
Kind of Bluen) Davis on todennut, ettei bandi edes harjoitellut musiikkia — harjoituksia oli pidetty
vain viisi kuusi kahden vuoden aikana — koska bandi koostui niin hienoista muusikoista (Davis &
Troupe 1990, 225). Cannonball Adderley on vahvistanut tdiman sanomalla, ettd niind kahtena
vuonna, joina hén oli béndissa, harjoituksia pidettiin vain viidesti. Vastaavasti niiden kahdeksan
kuukauden aikana, jolloin Bill Evans oli bandissd, harjoituksia ei pidetty yhtdkaan. (Chambers
1985, 310.)

Kyseessé oli kuitenkin p&&osin jo vakiintunut kokoonpano. Sisdisesti koherentti séestys merkitsi
paljon Davisille, joka Curtis Fullerin mukaan “kaytti paljon aikaa saadakseen rytmisektionsa
tietimaan miten muut bandin jasenet soittavat, jotta he kykenisivat ennakoimaan toisiaan.”
(Berliner 1994, 364). Yhtyeen j&senet tunsivat toistensa soiton jo niin hyvin, ettd esimerkiksi
Philly Joe Jones oppi soittamaan tiettyja pienid kuvioita ennen ja jalkeen Davisin improvisoimia
melodiakuvioita (Berliner 1994, 364). Kerran Don Friedmanin soittaessa Philly Joe Jonesin
kanssa Chet Bakerin yhtyeessda, Jones opetti Friedmanille joitakin monimutkaisia rytmisié
kuvioita, joita Jones oli esittdnyt Red Garlandin kanssa, jotta hekin voisivat soittaa ndmé kuviot
yhdessa Jonesin merkistd. Friedman muistaa “kuulleensa tatd Milesin béndié livend, ja ettd oli
fantastista kuulla Jonesin ja Garlandin soittavan yhdessd, koska he olivat oppineet niin paljon
yhteisia juttuja.”> Myds monet Jonesin ja Davisin yhteissoittoon liittyneista rutiineista on tullut

klassikoita, joita my6s muut yhtyeet ovat kopioineet. (Berliner 1994, 384-385.)

4.3 AINEISTO

Aikaisemmasta  kirjallisuudesta  poiketen  kéytdn  esimerkkimateriaalinani  kokopitkia
transkriptioita. Kokopitkat transkriptiot ovat soitonopiskelun kannalta ensiarvoisen tarkeita
kolmestakin syyst4. Ensinnédkin kokopitkat transkriptiot auttavat merkitsevésti soitonopiskelijaa
kyseisen esityksen vyleisen tyylin oppimisessa. Taman perustavaa merkitystd omaavan
soittotyylin oppiminen on luonnollisestikin helpompaa pitempien koko esityksen mittaisten
transkriptioiden kuin lyhyeiden esimerkiksi vain yhden choruksen mittaisten transkriptioiden

pohjalta.

> “also spent a lot of time getting the rhythm section to know how each other plays so that they could anticipate one
another.”

% «| ysed to hear that band with Miles live, and it was fantastic to hear [Jones and Garland] play together, because
they had so many things worked out.”
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Toisekseen Chambersin soittotyylille on ominaista erittdin monipuoliset walking bass-
bassolinjat. N&in ollen transkriptioista tehtavien analyysien avulla voidaan esittd4 lukuisa méaré
erilaisia bassokulkuja kunkin harmonisen tilanteen kohdalla. Soitonopiskelijalle on hyddyksi niin
erilaisten tiettyyn harmoniseen tilanteeseen soveltuvien bassokuvioiden kuin myds (ja ennen
kaikkea) variointitaidon oppiminen, jota jalkimmaistd edesauttaa juuri erilaisten bassokuvioiden
oppiminen. Lyhyissd yhden choruksen mittaisissa transkriptioissa huomio Kkiinnittyy usein
ainoastaan melodisesti kaikkein yksinkertaisimpiin bassokuvioihin ja vastaavasti myos erilaisten

variointien havaitseminen jaa mahdottomaksi.

Kolmas merkittavé seikka, joka puoltaa kokopitkien transkriptioiden tekemistd on laajemmissa
puitteissa tapahtuvan melodiankaarroksen tutkiminen. Laajemman melodiankaarroksen
tutkimisen lisdksi myos erilaisten rakenneperiaatteiden kayton tarkastelu edellyttdd laajempia
puitteita kuin vain yksi chorus. Vasta laajat puitteet tekevat mahdolliseksi erottaa millaisia
periaatteita hyodyntden bassolinja on rakennettu, jolloin myds rakenneperiaatteiden
viitekehyksessa kaikki ei ole ndhtavissa vield ensimmaisessé choruksessa.

Olen pyrkinyt valitsemaan tarkasteltavakseni vain sellaisia esimerkkiesityksia, joiden levytykset
ovat helposti saatavilla. Levytyksen kuuleminen myds itse on erityisesti soittotyylin oppimisen
kannalta merkitsevéd, mutta helpottaa my0ds transkription lukemista mahdollisissa rytmisesti

hankalahkoissa kohdissa, joita saattaa esiintyé erityisesti balladien kohdalla.

Tutkimusaineistoni siséltda kirjoittamani kokopitkat transkriptiot esityksistd Blues By Five, So
What, If I Were A Bell, I Could Write A Book, Blue In Green, My Funny Valentine ja Freddie
Freeloader. Transkriptioiden Kirjoittamisessa on minulle (tosin l&hinné vain vahaisessa maarin)
ollut apua erilaisista transkribointityssa apuna kéytetyistd lahteistd. Lé&hteissa esitetyt
transkriptiot olivat verrattain lyhyit4, joten niistd ei ollut apua paljoakaan kokopitkia
transkriptioita Kkirjoitettaessa. Lisdksi kaikissa tydssani kaytetyissa bassotranskriptioissa esiintyi
jossakin madrin virheitd, jotka olen pyrkinyt korjaamaan tdssé esittamiini transkriptioihin. So
What ja Freddie Freeloader-esitysten transkriboinnissa olen saanut apua Miles Davis : Kind of
Blue-kirjasta (Duboff et al 2000). Blue In Green-esityksen teema on samaisesta teoksesta. Blues
By Fiven transkriboinnissa olen hyddyntdnyt Harold Millerin, Dave Maederin sekd Paul F.
Berlinerin kirjoittamia transkriptioita (Miller 1981; Maeder; Berliner 1994). Blues By Fiven
sointumerkintdina olen kéayttanyt Berlinerin teoksessa esitettyd sointuprogressiota. If' I Were A

Bellin sointumerkinnét ovat perdisin The New Real Book : Jazz Classics, Choice Standards, Pop-
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Fusion Classics-Kirjasta (Bauer 1988). My Funny Valentinen sointumerkinnét ovat peréisin All-
Time Standards-teoksesta (Aebersold 1981), kun taas So What, Blue In Green ja Freddie
Freeloader-esitysten sointumerkinnat perustuvat The Magic of Miles Davis-teokseen (Aebersold
1994).

On tietenkin kyseenalaista kayttaa sointuprogression ldhteend ddnitteen sijasta Real Book-teosten
tapaisia lahteitd. Transkriptiotyon kannalta sointuprogressioiden kirjoittaminen levytyksisté olisi
kuitenkin ollut turhaa tyotd. Olen kéyttanyt valmiita eri teoksissa esitettyjd sointumerkintoja
ainoastaan todellisia sointuprogressioita suuntaa antavina malleina, joihon olen tehnyt tarvittavat

korjaukset, mikali valmiissa sointumerkinngissé on ilmennyt selkeité virheita.

Real Book-tyylisten Kkirjojen kayttdén sointuprogressioiden kopioinnissa transkriptioiden
pohjaksi liittyy yleisemmalla tasolla kuitenkin joitakin ongelmia. Ensinndkin jazzsavellysten
harmoniat eldvét” — sévellyksié ei esitetd vuodesta vuoteen valttdmatta saman sointuprogression
pohjalta vaan siihen saatetaan tehd& muutoksia. Toisekseen eri yhtyeet saattavat kayttaa erilaista
sointuprogressiota kuin muut yhtyeet soittaessaan samaa sévellystd. Téllaiset muutokset on

kuitenkin helppo huomata transkribointityon yhteydessé.

Transkribointityd on dadrimmaéisen pikkutarkkaa tyota ja on varmasti mahdollista 16ytdd myos
naistd transkriptioista virheitd. Virheettdmid transkriptioita on hyvin vaikeaa tehdd néista
levytyksista johtuen siitd, ettei basso joissakin kohdissa erotu kylliksi muusta sdvelmassasta, jotta
sévelkorkeuksien nimedminen olisi helppoa. Talléin olen usein jattdnyt sévelkorkeuden
kokonaan nimeaméttd. Vaikeasti erottuvien sdvelkorkeuksien liséksi myos erityisesti Freddie
Freeloaderin nopeat triolikuviot tuottivat minulle p&énvaivaa. Useimmissa tapauksissa olen
kuitenkin transkriptioihini liittdnyt omat arvioni siitd, mité sévelid ndissé nopeissa triolikuvioissa
esiintyy. Lukijan on kuitenkin syytd muistaa, ettd kyseessd on joka tapauksessa nopeiden
triolikuvioiden osalta vain oma arvioni siitd, mitd Chambers ndissé levytyksissa soittaa. Walking
bass- ja balladiosuuksien luulisi olevan suhteellisen luotettavia, koska transkriptiot on tarkistettu
useaan otteeseen soittamalla ne levytyksen mukana. Edellda mainittujen seikkojen lisaksi
transkribointityotani vaivasi Chambersin ldhinna ylarekisterin peukaloasemien (thumbnail
positions) savelkorkeuksien ajoittainen epatarkkuus, mik& on todenné&kdisimmin vaikutusta
aikakauden &anitysolosuhteista. Kontrabasson soittamisessa savelpuhtaus edellyttdd sitd, ettd

muusikko kuulee kyllin hyvin mit& hén soittaa.
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4.4 PAUL CHAMBERSIN WALKING BASS -SOITTOTYYLI

4.4.1 Kohdesaveltekniikka

Kohdesaveltekniikka (target note technique) on jokaiselle basistille tuttu asia, mutta sen
merkitystd ei voi yliarvioida. Se on esimerkiksi Chambersin melodisen soittotyylin avain luoden
samalla hyvan harmonisen pohjan kokoonpanon muiden j&senten improvisaatioille. Toisekseen
kohdesaveltekniikan hyddyntdminen auttaa merkitsevasti luomaan itsendisendkin hyvélta
kuulostavan bassolinjan. Kyseisessé tekniikassa kunkin tahdin viimeisen sdvelen ja kohteena
olevan seuraavan tahdin ensimmaisen sévelen (kohdesdvelen) vélinen intervalli on tavallisimmin
joko kvintti tai pieni tai suuri sekunti. Nuottiesimerkissd 17 on pyritty korostamaan sité, ettd
kohdesdvelen sijainti maaraytyy metrisesti vahvan iskun kohdalle. Niinpa jalkimmaisen G7-
soinnun kohdesavelend on kaytetty noonia (sédvel A) ja yleisemmin ottaen yleista 9-b9-8-

formulaa. Kohdesaveleksi méaaritellaan nain kunkin tahdin ensimmainen savel.

Esimerkki 17 (Blues By Five, tahdit 31-32)
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Friedland (1993, 22-30; 1997, 23-25) on jasentynyt samaisen kohdeséveltekniikan ideaa niin, ettéd
kohdesavelta edeltdva sével on joko kvintin (dominant approach), pienen sekuntin (chromatic
approach) tai suuren sekuntin etdisyydella kohdesavelesta (scale approach). Tassé tydssani olen
kuitenkin pyrkinyt esittelem&an kohdeséveltekniikkaa tarkemmin méaéarittaméalla tarkemmin ne
kohdesdvelet ja kohdesaveltd edeltdvien sdvelten valiset intervallit, joita Chambers
soittotyylissaan kayttaa. Kaikki aineistossa esiintyneet kohdesévelet seka kohdesavelelta ja sita

edeltavén sdvelen véliset intervallit tilastoitiin ja niiden esiintymisfrekvenssi laskettiin.
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Kohdesaveltekniikkaan liittyen voidaan esittdd my6s seuraavanlaisia sddnndénmukaisuuksia

Chambersin soittotyylista:

1. Chambers kayttdd kohdesavelen ja sitd edeltdvan savelen valisina intervalleina tavallisimmin
pientd tai suurta sekuntia (niin kohdesédvelen alapuolella kuin ylapuolellakin). Vuoden 1956
aanitteissa (Blues By Five, If I Were A Bell ja I Could Write A Book) kohdesavelen ja sitd
edeltavén sdvelen valiset intervallit jakaantuivat niin, ettd kohdesavelen yl&- tai alapuolinen pieni
(64%) tai suuri sekunti (19%) kattoivat 83% kaikista kohdesdvelen ja sitd edellisen sdvelen
valisistd intervalleista. Kun ndihin lisatdan alaspéin suuntautuva kvintti (8%) ja ylOspain
suuntautuva kvartti (5%), kattavat ndma nelja intervallia 96% aineistosta. Kaikki muut intervallit
kattavat alle prosentin esiintyvyydesta. Téallaisia vahan esiintyneitd intervalleja olivat puhdas
kvartti alas, ylinouseva kvartti alas, pieni terssi alas ja pieni terssi ylés. Kvintti ylos, kohdesévelta
edeltdvén sévelen toisto, suuri terssi alas, pieni septimi alas, ylinouseva kvartti ylds, synkooppi,
pieni seksti alas tai ylds, ylinouseva undesimi ylos ja vapaan kielen kautta sama sével kaksi
oktaavia korkeammalta esiintyivat kukin vain joko kerran tai kaksi kertaa aineistossa ja voidaan

néin laskea poikkeuksiksi.

Vuoden 1959 levytyksissd (So What ja Freddie Freeloader) kohdesdvelen yla- tai alapuolinen
pieni (52%) tai suuri sekunti (23%) kattoivat 75% kaikista kohdesavelen ja sitd edellisen sdvelen
valisistd intervalleista. Kvartti ylos (8%), kvintti alas (4%) ja pieni terssi alas (3%) liséttyina
edellisiin kattavat noin 95% kaikista kohdesdvelen ja sitd ennakoivan sdvelen vélisista
intervalleista. Monet Freddie Freeloaderissa esiintyneista kvintti alas-intervalleista johtuvat siita,
ettd kohdesavelta edeltavéksi saveleksi valittiin edeltdvé kuudestoistaosanuotti. Mikali valintana
olisi ollut sitd edellinen pisteellinen kahdeksasosanuotti, olisi kohdesavelen ja sitda edeltavén
iskulla esiintyvan sévelen valinen intervalli ollut usein joko pieni tai suuri sekunti. YlOspéin
eteneva kvartti esiintyi 1&8hinnd So Whatin D-molliosissa. Kyseisen esityksen D-molliosissa
nimittdin toistuu paljon savelkuvio D C Bb B/ A G F A/ D (kauttaviiva esittaa tahtiviivaa).
Véhemmaén esiintyneitd kohdesavelen ja sitd edeltavén sévelen valisia intervalleja olivat suuri
terssi alas tai ylos, pieni terssi ylos sekd synkooppi. Ndissé kahdessa esityksessa esiintyi myds
suuri joukko vain kerran tai kahdesti toistuneita kohdesévelen ja sitd edeltdvan sévelen vélisia
intervalleja. N&ita olivat suuri septimi alas tai ylos, sdveltoisto, suuri seksti ylos, ylinouseva
kvartti alas tai yl0s, pieni seksti alas tai ylos, kvartti alas, kvintti ylos, pieni nooni yl0s seka pieni

tredesimi ylos.
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Laskettaessa kaikki viisi edelld mainittua esitystd yhteen, voidaan todeta ettd pieni tai suuri
sekunti ylos tai alas kattavat koko aineistosta 80 prosenttia. Kun naihin lisdtd&dn kolme muuta
yleisintd intervallia (kvintti alas, kvartti ylos ja ainoastaan vuoden 1959 &anitteissa esiintyva
pieni terssi alas), kattavat ndma viisi intervallia 94% koko aineistossa esiintyneista kohdesavelen

ja sita edeltavan savelen valisista intervalleista.

2. Tahdin ensimmaiselle iskulle (eli kohdeséveleksi) soitetaan tavallisimmin soinnun perussavel,
mikali sdvellyksen harmoninen rytmi on sellainen, ettd sointu vaihtuu tahdin vélein. Soinnun
perusédanen jalkeen tavallisin vaihtoehtoinen kohdesdvel on soinnun kvintti, jota seuraa
esiintymisfrekvenssissé pieni tai suuri terssi. Vuoden 1956 esityksissd soinnun peruséanta
kéytetddn kohdesavelend 60% Kkerroista, kun taas vuoden 1959 ainoassa esityksessd, jossa
kokonuotin harmonista rytmiéd ylipdansa esiintyy (Freddie Freeloader), perusaantd ei kéytetd
ollenkaan. Freddie Freeloaderissa kvinttid kéaytetddn 85% Kerroista. Tosin kokonuotin
harmonista rytmia esiintyy koko esityksessd vain 47 tahtia kun taas vuoden 1956 esityksissé
(Blues By Five, If [ Were A Bell ja I Could Write A Book) sité esiintyy 539:ssd tahdissa. Pieni tai
suuri septimi, pieni tai suuri nooni, puhdas tai ylinouseva undesimi seka pieni tai suuri tredesimi
ovat kohdesavelind harvinaisia. Ainoastaan pienen tai suuren septimin voi sanoa esiintyvat edes
kohtalaisesti (kattaen wvuoden 1956 esitysten kohdesdvelistd 6%, Freddie Freeloaderin
kohdesévelistd samoin 6%). Kohdesédvelten kayttda kokonuotin harmonisessa rytmissa esitelldan

nuottiesimerkissa 18.

nuottiesimerkki 18 (Blues By Five, tahdit 37-48):
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3. Mikali harmoninen rytmi on kaksi sointua per tahti, kdytetddn kohdesavelend Iahinnd soinnun
peruséantd, pientd tai suurta terssida sekd kvinttid. Edelleen perusdani kattaa 60% kaikista

aineistossa esiintyneistd kohdesavelistd tdssa harmonisessa rytmissa. Pieni tai suuri septimi ja
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nooni ovat harvinaisuuksia. Undesimia tai tredesimia ei kohdesédvelend ole aineistossa kéytetty
ollenkaan. Huomattakoon ett4 puolinuotin harmonisessa rytmissé jompikumpi soinnuista usein
jatetddn huomiotta. Niinpé esimerkiksi nuottiesimerkin 19 tahdin 190 C-sével on C7-soinnun

perussével, ei Ebmaj7-soinnun tredesimi.

nuottiesimerkki 19 (I Could Write A Book, tahdit 188-191):
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4. Mikéli harmoninen rytmi on hitaampi kuin yksi sointu per tahti (sointu pysyy samana
vahintddn kahden tahdin ajan) kaytetddn kohdesévelend soinnun perusddntda ja kvinttig,
harvemmin myds soinnun pienté tai suurta terssid. Pieni tai suuri septimi, pieni tai suuri nooni,
ylinouseva undesimi tai tredesimi ovat hyvin harvoin esiintyvia poikkeuksia. Huomioitakoon,
ettd tdssa kahdessa edellisessékin ryhméssd kohdesével lasketaan bassokuvion implikoiman
soinnun pohjalta. Niinpd nuottiesimerkin 20 viimeisen tahdin ensimmadinen savel on Fm7-

soinnun perusaani (Ab-duurin rinnakkaissévelin perussavel), ei Ab7-soinnun suuri tredesimi.

nuottiesimerkki 20 (Freddie Freeloader, tahdit 25-36):
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5. Neljan tai useamman soinnun harmonista rytmia esiintyi aineistossa ainoastaan vuoden 1959
esityksissa So What ja Freddie Freeloader. Téssakin perusaani ja kvintti esiintyivat useimmiten
kohdesavelend (yhteensd 76% kaikista tapauksista). Perusééni, kvintti seka pieni tai suuri terssi
kattoivat yhteensa 86% tapauksista. Harvemmin esiintyi myos pientd tai suurta septimié, noonia,

puhdasta tai ylinousevaa undesimia ja tredesimid. Tredesimi oli tdssd ryhmassa useimmiten
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kaytetty soinnun ylasavel (noin 4% esiintymistd). Hitaassa harmonisessa rytmissa etenevéa

improvisaatiota esitetddn tarkemmin seuraavassa alaluvussa.

4.4.2 Modaalinen jazz

So What eroaa esimerkkimateriaalini muista sévellyksistd harmonisella yksinkertaisuudellaan.
Sévellys on varhainen esimerkki modaalisuudesta jazzista. Modaalisuus tarkoittaa tassa tapaa
kayttdd asteikkoja tai moodeja harmonisen rakenteen sijaan improvisaation tai sévellyksen
perustana (Carr 2002, 137). Modaalisuuteen liittyy myds harmonian suhteellinen staattisuus,
vaikka on huomioitava ettd kompleksisempiakin sointukulkuja voidaan soittaa pidattaytymalla
vain esimerkiksi yhteen tai kahteen asteikkoon.

Miles Davis on Nat Hentoffin haastattelussa lokakuulta 1958 sanonut modaalisesta jazzista:

“Kun Gil [Evans] kirjoitti / Loves You, Porgyn sovituksen [Davis levytti sdvellyksen 18.8.1958
Gil Evansin johtaman orkesterin solistina. Aanite paatyi aloumille Porgy and Bess], han kirjoitti
minulle pelkan asteikon. Ei sointuja. Ja se toinen kohta, jossa on vain kaksi sointua, antaa paljon
suuremman vapauden sekd aikaa kuulla asioita. [...] Kaikki soinnut ovat loppujen lopuksi
suhteessa asteikkoihin. Tietyt soinnut liittyvat tiettyihin asteikkoihin. [...] Tam& mahdollistaa
sen, ettd [improvisoija] voi jatkaa loputtomasti. Ei tarvitse huolehtia sointukierrosta ja
melodialinjaa voi kehitella enemmén. Kun [improvisaatio] perustetaan sointukiertoon, niin
kolmenkymmenenkahden tahdin lopussa tietdd ettd sointukierto on lapikéyty eikd ole muuta
tehtavissa kun toistaa sen minka on juuri tehnyt - variaatioiden kera.”® (Litweiler 1985, 110) (ks.
myo6s Davis & Troupe 1990, 215-216 ja 221; Kahn 2000, 67; Carr 2002, 138).

Sen sijaan sointupohjainen improvisaatio tarkoittaa l&hinnd sointusavelilld liikkuvaa
improvisaatiota. Melodia rakentuu péadasiassa sointusavelten &&nistd, jotka muodostavat
horisontaalisessa suunnassa melodian. (Liukko 1990, 25.) Hajasévelten kayttd ei muuta
ajattelutavan luonnetta (Liukko 1990, 1). Modaalisuus sen sijaan tarkoittaa tapaa kéyttaa

asteikkoja tai moodeja harmonisen rakenteen sijaan improvisaation perustana (Carr 2002, 137).

*® "\When Gil wrote the arrangement of ’I Loves You, Porgy,” he only wrote a scale for me to play. No chords. And
that other passage with just two chords gives you a lot more freedom and space to hear things. ... All chords, after
all, are relative to scales and certain chords make certain scales. ... When you go this way, you can go on forever.
You don’t have to worry about the changes and you can do more with the line. It becomes a challenge to see how
melodically inventive you are. When you’re based on chords, you know that at the end of 32 bars that the chords
have run out and there’s nothing to do but repeat what you’ve just done — with variations.”
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New Orleans-jazz oli ollut perustaltaan harmonian sijasta melodiaan keskittynyttd musiikkia.
Taman jalkeinen jazz sen sijaan nosti sointukierron improvisaation perustaksi edelld kuvatun
sointupohjaisen improvisaatiotavan mukaan. 1950-lukuun mennessd monet muusikot kuitenkin
kokivat sointupohjaisen improvisaation enemmankin vangitsevan improvisaatiota. (Collier 1978,
432.) Vanhemmalle jazzille — bebop-kausi mukaan lukien — on kuitenkin tunnusomaista
sointujen savelilld liikkkuminen, jota ajattelutapaa varsinainen bebop-kausi edustaa
kehittyneimmilld&n ja kompleksisimmillaan. Swing-kauteen verrattuna keskeisida bebop-kauden
uudistuksia olivat mm. sévellyksen harmonisen rytmin kasvaminen ja sointujen maaran
lisddntyminen, sijaissointujen kayttd, sointujen laajennukset noonilla, undesimilld ja/tai
tredesimilld, muunnesavelten kaytto (erityisesti kvintin ja noonin kromaattiset muunnokset) seka
asteikkojen kayton esiintyminen sopivissa paikoissa. (Liukko 1990, 49-50.) Modaalinen jazz oli
k&adnne pdinvastaiseen suuntaan harmonisen rytmin kannalta. Davis jatkaa Hentoffin edelld
mainittua haastattelua: ”Luulen ettd jazz on siirtymassa perinteisesta sointujen sarjasta, ja etta
painotus on palaamassa melodisiin eikd niinkdan harmonisiin variaatioihin. Tulee olemaan
vidhemman sointuja, mutta loputtomasti mahdollisuuksia mité tehda niilla. - ->" (Litweiler 1985,
110-111).

Miles Davisin soolo savellyksessd So What (Kind of Blue -albumilla) on klassinen esimerkki
modaalisesta soittotyylistd. Paria poikkeusta lukuun ottamatta han pitdytyy koko soolonsa ajan
savellyksen modaalisessa rakenteessa: kuusitoista tahtia D-doorista, kahdeksan tahtia Eb-doorista
ja kahdeksan tahtia D-doorista asteikkoa. Hajasdvelten kayttd ei kuitenkaan (kuten ei
sointupohjaisessa improvisaatiossakaan) muuta ajattelutavan luonnetta. Tdmé& voidaan havaita
esimerkiksi John Coltranen soittotyylistd Kind of Blue -albumilla. Ekkehard Jost on tutkinut
Coltranen soittotyylia Kind of Blue -levyn savellyksessa Flamenco Sketches. Coltranen
soittotyylista tassé esityksessd on mainittava, ettd vaikka hénen kayttdmansa sdvelet sisaltavat
myos asteikon ulkopuolisia savelid, niin asteikon ulkopuolisia savelia esiintyy vain hajaséveliné
nopeissa asteikkojuoksutuksissa (ks. Jost 1974/1994, 24). Yleisemminkin Kind of Bluen
levytyksessa Coltrane kaytti asteikon ulkopuolisia sévelid vain hajaséveliné ja vasta My Favorite
Things —séavellyksen levytyksessa (1960) asteikon ulkopuolisilla savelilld oli itsendisempi rooli
modaalisessa soittotyylissa (Jost 1974/1994, 26).

> | think a movement in jazz is beginning away from the conventional string of chords, and a return to emphasis on
melodic rather than harmonic variations. There will be fewer chords but infinite possibilities as to what to do with
them. ...”
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Paul Chambersin bassolinja So Whatissa ei sen sijaan ole modaalinen. Asteikkopohjaisen
bassolinjan rakenneperiaatteen sijaan Chambers soveltaa soitossaan kohdesaveltekniikkaa kuten
héan tekee my6s muissakin swingsavellyksissa ja balladeissa. D-mollissa fraasit alkavat lahes aina
soinnun perussavelesta ja myos paattyvat perussaveleen. Talldin fraasien loppukohdaksi voidaan
maaratd paluu soinnun perussdveleen. Ensimmaisen choruksen kuudentoista tahdin D-
mollijaksossa on yhtd poikkeusta lukuun ottamatta kohdesavelend ké&ytetty ainoastaan soinnun
perusédantd seka kvinttid (C# esiintyy kerran kohdesévelend). My6hemmissékin choruksissa
soinnun perussavel ja kvintti ovat D-mollijaksojen tavallisimmat kohdesévelet, vaikka myos
soinnun pienta terssia (F), suurta sekuntia (E) seka pienta septimia (C) kaytetaén joissain kohdin

kohdesavelina.

D-mollijaksoissa havaittavat eripituiset fraasit rikkovat bassolinjalle tyypillistd kahden tahdin
mittaisten fraasien kéytt6d seka soinnun perussavelen korostamista. Eb-mollijaksoissa sen sijaan
fraasien rajat ovat hailyvid. Nuottiesimerkissa 21 on esitetty So Whatin ensimmaisen choruksen
kuusitoista ensimmaista tahtia. Fraasien rajat on esitetty hakasulkein.

Nuottiesimerkki 21 (So What, tahdit 45-60):
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So Whatin kohdalla erityista huomiota heréttdd Eb-mollijaksot, joiden kohdalla Chambers kayttéa
kohdesévelina 1ahinnd Db, Ab, F ja Bb-sévelid Eb- ja Bb-kohdesavelien sijaan. Tdméa synnyttaé
kontrastivaikutelman D-mollijaksoihin n&hden ja samalla luovat j&nnitteen Eb-mollisointua

vastaan. Nuottiesimerkissd 22 on esitetty So Whatin neljannen choruksen Eb-mollijakso.

Nuottiesimerkki 22 (So What, tahdit 157-164):
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Db, Ab ja F voidaan ajatella Eb-mollisoinnun pieneksi septimiksi, undesimiksi ja suureksi
nooniksi. Toisin sanoen kyseiset sdvelet on ajateltava Eb-mollisoinnun liséséveliksi. Tulkinta ei
kuitenkaan ole uskottava, koska l&pi Eb-mollijaksojen kohdesédvelind toistuvat pé&dosin juuri
edelld mainitut Db, Ab, F ja Bb. Jaksot perustuvat Db-joonisen ja Db-miksolyydisen asteikon
kéayttoon ja yleisemmin Db7-soinnulle. N&in ollen Chambersin osuus So Whatissa perustuu D7-
ja Db7-sointujen vuorottelulle.

4.4.3 Sointukorvaukset

Ei ole kovin epatavanomaista, ettd transkriptioita lukiessa panee merkille, etteivét kaikki kohdat
tunnu liittyvan mitenkaan harmoniseen kontekstiin. Tallgin basisti joko rakentaa sévelkuvioitaan
hyvin vapaasti harmoniseen kontekstiin ndhden tai han kayttaa lisé- tai vaihtoehtoisia sointuja.
Vapaasta bassolinjasta kdy esimerkkind Chambersin bassolinja Blues By Fiven lopulla
rumpusoolon aikana. Nuottiesimerkissa 23 on esitetty Chambersin osuus nelosten vaihdon
viidennessd ja kuudennessa vuorossa. Bassolinja perustuu sointujen huomiotta jattdmiseen ja
sointukorvauksiin. Tahdin 357 Cm7-sointu on korvattu F7-soinnulla ja tahdin 360 F7-sointu
Bb7-soinnulla. ii V-sointusuhteessa olevien sointujen perustana olevat asteikot olevat yhteiset.
Tahdin 368 G7-sointu on korvattu Bb7-soinnulla eli 1 VI-sointukulun jalkimmadinen sointu on
jatetty huomiotta. Samalla 1 VI-suhteessa olevat soinnut ovat toistensa rinnakkaissavellajien
ensimmadisen asteen sointuja ja perustuvat ndin yhteiselle asteikolle. ii V ja | VI-sointukuluissa

on aineistossa harmonisen rytmin liikkuessa puolinuoteissa erittdin yleistd jattad joko
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ensimmadinen tai jalkimméinen sointu huomiotta, toisin sanoen joko korvata edellinen sointu

jalkimmaisell4 tai jalkimmainen ensimmaisella.

Nuottiesimerkki 23 (Blues By Five, tahdit 357-372):
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Lisd&- ja vaihtoehtoisten sointujen kaytostd erityisesti Blues By Five tarjoaa monia
esimerkkitapauksia. Blues By Fiven sointuprogressiossa nelja viimeista tahtia ovat Cm7 / F7 /
Bb7 / F7, joka siis perustuu kvinttiympyradn. Chambers soittaa kohdan silloin t&ll6in aivan kuin
harmonisena perustana olisi kyseessé vaihtoehtoinen sointukulku: Cm7 / F7 / Bb7 G7 / Cm7 F7
(katso nuottiesimerkki 24) tai Cm7 / F7 /| Dm7 G7 / Cm7 F7 (katso nuottiesimerkki 25).
Turnaround-kohdissa téllainen vaihtoehtoisten ja lisdsointujen kayttd antaakin lisaa
mahdollisuuksia rakentaa bassokuvioita ja valttdd itsensd toistamista. Kaikki kolme edelld
mainittua sointukulkua it / V / 1/ V, it/ V1V /iiVjaii/V/iii VI/ii V (kauttaviiva esittda
tassd tahtiviivaa) ovat tavanomaisia jazzmusiikissa. Edelleen sointukulku numero kolme on
hyvin tavanomainen vaihtoehtoinen sointukulku sointukululle numero kaksi. Huomattakoon
myos korvaavien sointuprogressioiden viimeisen tahdin V7-soinnun korvaaminen ii7 V7-

sointukululla. Tassékin on kyseessa tavanomainen kéaytanto (ks. esim. Goldsby 2002, 13).

Nuottiesimerkeissd 24 ja 25 kuvatut tapaukset voidaan toki selittdd muullakin tavoin kuin
vaihtoehtoisia sointukulkuja olettamalla. Esimerkiksi nuottiesimerkissd 24 kolmannen tahdin

savelkuvio (Bb alaspainen D G) on hyvin usein toistuva formula Chambersilla. Niin ik&an
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soinnun terssin tai kvintin kayttdminen kohdesévelend ei ole mitenkddn epétavanomaista

Chambersin soittotyylissd. Erityisesti turnaround-kohdissa kuitenkin myds vaihtoehtoisten

sointujen kayttd on varteenotettava tulkintavaihtoehto.

Nuottiesimerkki 24 (Blues By Five, tahdit 117-120):
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Nuottiesimerkki 25 (Blues By Five, tahdit 129-132):
Crd F7 (D7) (G (T {FT
rF 3 = rF 3
* - »+ fw £ = r - =
f;}i = — ; i‘ ; * ;‘ —— i i

-
]
]

BBE ]

Kaksi sointua tahdissa etenevasséd harmonisessa rytmissa on tavallista, ettd Chambers korvaa

esimerkiksi Gm7 C7-sointukululle perustuvan kuvion pelkallda joko Gm7 tai C7-sointuun

perustuvalla sévelkuviolla.

Nuottiesimerkissd 26 on esitettynd erés

tallainen

kohta.

Ensimmaisesséd ja toisessa tahdissa on jalkimmaéinen sointu jatetty huomiotta, neljdnnessé

ensimmainen sointu on jatetty huomiotta.

Nuottiesimerkki 26 (1 Could Write A Book, tahdit 57-60):
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My6s My Funny Valentine —savellyksen bassolinja tarjoaa esimerkin jazzmusiikissa tyypillisesta
sointukorvauksesta. Siind Chambers kerran korvaa ii V | =sointukulun viidennen asteen soinnun
(tdssé F7) tritonussubstituutiolla (Cb7) (ks. Sher 1979, 139). Sointukorvaus mahdollistaa

alaspéisen kromaattisen bassomelodian rakentamisen (C / Cb / Bb) (katso nuottiesimerkki 27).

Nuottiesimerkki 27 (My Funny Valentine, tahdit 33-36):
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Bebop-kaudelle ovat ominaisia my6s sointukorvaukset, joissa kolmen tahdin mittaisessa
sointukulussa ensimmainen ja kolmas sointu ovat samat, jolloin myds keskimmainen sointu on
mahdollista tulkita yhden soinnun kolmen tahdin mittaiseksi prolongaatioksi. Nuottiesimerkissé
28 esitetty neljan tahdin patkda vaikuttaa ainakin  pintapuolisesti  tarkasteltuna
rinnakkaissévellajisubstituution ja prolongaation yhdistelmalta. Todellisuudessa kaytetty

sointukorvaus on aivan toinen.

Nuottiesimerkki 28 (Blues By Five, tahdit 61-64):

Bh7Y Eh7 Bh7Y Fm7 Bh7
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Chambers ylipdénsakin vain harvoin aineistossa soittaa c2-savelta korkeampia sévelid. Tahdin
tulkitseminen 13-b13-#11-13 —s&velkuvioksi ei ole uskottavaa. Mikéli tahti tulkittaisiin nain,
olisi se aineiston ainut vastaavanlainen sévelkuvio. Yleisestikin soinnun ylaséveligd kayttavat
sévelkulut, jotka eivat etene kolmanteen sdveleen mennessa johonkin stabiilimpaan
kolmisoinnun séveleen ovat todennadkoisesti sointukorvauksia ja ndin tulkittava eri tavalla.
Kyseessé ei kuitenkaan ole kolmen soinnun Bb7-prolongaatio. Tahdit 62-64 muodostavat
kromaattisen laskevan harmonisen kulun Cm7 / B7 / Bb7 (Fm7-sointu jatetty huomiotta).
Tallaiset kromaattiset tai asteittaiset sointukorvaukset ovat tyypillisia bebop-tyylisséa.

Chambers kayttaa esimerkissa sdvellajiin  kuulumatonta B-séveltd mahdollisesti pyrkien

tuottamaan melodista mielenkiintoa bassokuvioon. Eb7-soinnun korvaamisella Cm7-soinnulla,



117

mité tulkintaa vahvistaa my6s C-sévelen korostaminen tahdin vahvalla ensimmaisella iskulla ja
heikolla neljannelld iskulla, on t&ssé luotu ei-staattinen melodia kayttamalla rinnakkaissavellajin
ensimmadisen asteen soinnun savelid. Nuottiesimerkissé esitetty kohta on Davisin soolon
neljannen choruksen alku. Davisin strategiana on soolossaan kunkin choruksen lopulla pitaa
pieni tauko ja téssd kohtaa Davis soittaakin kyseisen neljan choruksen alun varsin véhaeleisesti,

mika voidaan tulkita reaktiona Chambersin yl&rekisterin melodiakuviolle.

Nuottiesimerkki 29 (Blues By Five, tahdit 49-52):

Bh7 Eh7 Bh7 Fm? Bh7
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Nuottiesimerkin 29 tapaus on hieman yksinkertaisempi. Tdssa tapauksessa tahdin 50 Eb7-
soinnun tulkitseminen Bb7-soinnun kolme tahtia kestavéksi prolongaatioksi on todennakdisin ja
uskottavin tulkinta. Huomioitavaa on, ettd Bb7- ja Eb7-soinnut kuuluvat molemmat Bb-
tonaliteettiin, jolloin tdménkaltaiset sointukorvaukset ovat uskottavia. Tulkintaa vahvistaa myos
melodiapétkan kuulohavainto, jossa sointuvaihdosta ei havaita sévelvalintojen johdosta.

Harvinaisempi aineistossa kaytetty sointumuunnos on korvata sointu sen vélidominantilla.

Nuottiesimerkissa 30 on esitetty yksi tallainen tapaus.

Nuottiesimerkki 30 (Blues By Five, tahdit 217-220):

Fm? Ehb7
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Esimerkin tahdissa 219 Bb7-sointu on korvattu validominanttisoinnulla (C7). Kyseinen
sointukorvaus toimii hyvin tilanteissa, joissa sévellajin perussoinnusta siirrytadén rekisterissa ylos

sévellajin dominanttisoinnulle.
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Aineistossa esiintyy vélidominanttisointukorvausta useammin ennakoiva sointukorvaus. Talléin
esimerkiksi chorusten lopuissa viimeisen tahdin sointu on korvattu sévellajin ensimmaisen tai

viidennen asteen soinnulla. Nuottiesimerkeissa 31-34 on esitetty nelja tallaista tapausta.

Nuottiesimerkki 31 (Blues By Five, tahdit 241-244):
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Esimerkissé esiintyva ennakoiva sointukorvaus ei esiinny choruksen lopussa. Tahdin 243 Bb7-
sointu on korvattu Fm7-soinnulla, joka ennakoi seuraavan tahdin sointuja. Tahdissa 244

sointukulku Fm7 Bb7 on korvattu Bb7-soinnulla.

Nuottiesimerkki 32 (Freddie Freeloader, tahdit 93-96):
A7 (ermakointi) -= Bb7
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Esimerkissé choruksen viimeinen sointu (Ab7) on korvattu Bb7-soinnulla, joka ennakoi uuden
choruksen aloittavaa Bb7-sointua. Freddie Freeloaderissa téllainen choruksen alun ennakointi on

varsin yleista.

Nuottiesimerkki 33 (Freddie Freeloader, tahdit 141-144):
Eh7 BT (ermakointi) = Bb7

. ba L
. o e £ l": T b

.
%
BE.]
%
%
o
%

T
k]
|

Tama esimerkki on melko lailla samankaltainen kuin edeltavéakin esimerkki. Tassa esimerkissa
viimeisen soinnun korvautuminen ennakoivalla soinnulla ilmenee huomattavasti selvemmin Bb7-

soinnun kolmisoinnun savelten hallitsevuudesta.
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Nuottiesimerkki 34 (Freddie Freeloader, tahdit 33-36):
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Choruksen lopettava ennakoiva sointukorvaus ei suinkaan tarvitse olla sama kuin ennakoitava
sointu. Tassa korvaavana sointuna on kaytetty Ab-duurin rinnakkaissavellajin ensimmaéisen
asteen sointua (Fm7), joka tosin esiintyy tdssd duurimuodossa. Paul Chambersin musiikillista
sanastoa kasittelevissa alaluvuissa esiintyy jonkun verran tallaisia
rinnakkaissévellajisointukorvauksia. Niissa rinnakkaissavellajin ensimmainen sointu saattaa olla
niin duuri- kuin mollimuodossakin, vaikka itse sointumerkinndssa asiaa ei ole ilmaistu. Joka
tapauksessa edelld esitetyn esimerkin ennakoivan soinnun oikea tulkinta on pitdd korvaavana
sointua Bb7-soinnun dominanttina, joka samalla toimii Ab-duurin

rinnakkaisséavellajisointukorvauksena.

Sointukorvaukset tuottavat ongelmia formula-analyysille. Edelld on jo mainittu Chambersille
luonteenomaiset tavat jattda ii V-sointukulusta joko ensimmadinen tai jalkimmadinen sointu
huomiotta, kokonaisten vaihtoehtoisten sointukulkujen kéytté turnaround-kohdissa, tritonus-
substituution, rinnakkaissévellajikorvausten sekéd sointuprolongaatioiden kayttd. Jazzmusiikissa
yleisemminkin tonaliteetin havaitseminen saattaa olla ongelmallista tonaliteettiin liittyvien
hierarkioiden johdosta. Kuviossa 5 on esitetty yksinkertainen esimerkki tonaalisten tasojen
hierarkioista (artikkelista Pachet 1997, 6).

Kuvio 5:

AV LDV G C
I

L7

T/

C

Kuviosta 5 nékyy, ettd alimmalla tasolla kaksi ensimmaéistd sointua kuuluvat D-duuriin,
korkeammalla tasolla G-duuriin ja edelleen korkeammalla tasolla C-duuriin. Jazzmusiikissa

voidaan kayttdd mité tahansa naista hierarkkisista tasoista.
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Edelld mainittu erilaisten hierarkkisten tasojen kayttd jazzharmoniassa nakyy selvésti (kayttaen
Pachetin, 1997, esimerkkid) vertailtaessa kahta bluessavellystd: Charlie Parkerin Blues For
Alicea ja Miles Davisin Solaria. Kuviossa 6 on esitetty ndiden kahden 12-tahtisen bluesin

sointukulut.

Kuvio 6 (sointukulut artikkelista Pachet 1997, 5, 17):

Elues For Alice Solar
Fma? | Ee7 A7 D7 G7 | Cm7 F7 Crm Cm Gm7 C7
Bbmay7 | Bbm7 EbT | Am7 D7 |Abm7 Db7 E 13 Fm7 Eb7
Gm? 27 Frmay? Dm7 | Gm7 C7 Ebmay/ | Ebm7 Ab7 Dbmag? | Dm?7 G7

Pachetin esittdm& harmoniamalli perustuu viiteen prinsiippiin. Ensimmaéisen mukaan mika
tahansa sointu riippumatta kontekstistaan voidaan analysoida useampaan eri tonaliteettiin
kuuluvaksi. Esimerkiksi C-duurisointu voi olla C-duurin ensimmadisen asteen sointu, G-duurin
neljannen asteen sointu, F-duurin viidennen asteen sointu, E-harmonisen mollin kuudennen
asteen sointu jne. Toisen prinsiipin mukaan vallitsevan tonaliteetin maarittdmisessa on pyrittava
modulaatioiden minimoimiseen. Esimerkiksi sointukulku C / F / Em / Am tulisi tdman prinsiipin
mukaan analysoida kuuluvan kaikille yhteiseen C-duuritonaliteettiin. Kolmannen prinsiipin
mukaan tyypilliset tutut sointukulut (esimerkiksi turnaround-sointukulku Cmaj7 / Eb7 / Dm7 /
Db7) tulisi analysoida ensimmaéisen soinnun mukaan C-duuritonaliteettiin kuuluvaksi, vaikka
Eb7- ja Db7-soinnut rikkoisivatkin ensimmaisté prinsiippid. Neljannen prinsiipin mukaan miké&
tahansa sointukulku voidaan ajatella olevan atomistinen tonaliteetiltaan suhteessa korkeamman
hierarkiatason tonaliteettiin kuviossa 5 esitetyn mallin mukaisesti. (Pachet 1997, 11.) Viidennen
prinsiipin mukaan tutuissa kahden soinnun mittaisissa sointukuluissa (esim. ii V) jalkimmainen
(tai kumpi tahansa) sointu voidaan jattdd huomiotta, mikéli se kuuluu samaan tonaliteettiin kuin

ensimmadinen (Pachet 1997, 15).

Blues For Alicen analyysi edelld mainittujen prinsiippien mukaisesti perustuu hierarkkisesti
korkeimmalla tasolla I-1V-I-bluesmuotoon F-duurissa. Riippuen improvisoijan tahdosta han voi
segmentoida sointukulkua haluamallaan tavalla ja nain kayttdd vaihtoehtoisia tonaliteetteja.

Alimmalla tasollaan kukin sointu ajatellaan kuuluvaksi omaan tonaliteettiinsa.
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Solar on Miles Davisin 1950-luvun sévellys, jota yleisesti pidetddn jazzmuusikoiden piirissa C-
mollibluesina. Kuitenkaan mink&éan olemassa olevan bluesin madritelmén puitteissa — mukaan
lukien tdssé mainittu kolmiosainen kehdmuotoinen I-1V-lI-muoto — ei kyetd maédrittelemaan
kyseista savellysta bluesiksi. Ongelmana on tahtien 10-11 sointukulku Ebm7 Ab7 / Dbmaj7, jota
ei edella mainittujen s&antdjen puitteissa kyetd analysoimaan Eb-duuriin  (C-mollin

rinnakkaissévellajiin) kuuluvaksi. (Pachet 1997, 16.)

Pachetin (1997, 17-18) mukaan ongelma voitaisiin Kkorjata joustamalla saant6ja
mukautuvimmiksi, mutta tallaiset sdéanndét selvésti toimisivat pelkkina ad hoc ratkaisuina, joiden
kautta bluessavellyksiksi laskettaisiin mukaan myos sellaisia savellyksid, jotka eivat selvéstikaan
ole blueseja. Analyysisysteemi ei Pachetin mukaan voi ehk& koskaan vastata kysymykseen *onko
Solar bluessavellys?’, mika ei ole seurausta kéytettavien tekniikoiden huonoudesta, vaan sita
ettei ole olemassa mitéén kattavaa bluesin teoriaa. Toisena vaihtoehtona ongelman korjaamiseksi
Pachet ehdottaa séantojarjestelmien ja kognitiivisen psykologian tulosten integroimista ottamalla

huomioon musiikilliseen havaintoon liittyvia tekijoita.
Sointukorvausten liséksi formula-analyysida hankaloittaa se, ettd tdysin samaa sdvelkuviota
voidaan k&ayttdd useammassa eri harmonisessa kontekstissa. Nuottiesimerkki 35 selvent&é

ongelmaa.

Nuottiesimerkki 35 (Blues By Five, tahdit 1-12):
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Esimerkistd ilmenee Chambersin erilaisten kohdesdvelten kayttd. Esimerkissa kaytetddn
kohdesdvelend niin soinnun perusséaveltd, kvinttid, septimid (tosin tahti 12 voidaan tulkita

paremmin harmonialtaan Cm7 F7-sointuprogressioon liittyvéaksi séavelkuluksi), noonia kuin
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undesimiakin. Useammassa eri harmonisessa kontekstissa sopivista sévelkuvioista kéayvét
esimerkking vaikkapa tahti numero 4, joka voi esiintyd mm. niin Fm7 Bb7-, Fm7/F7- kuin myos
Bb7-sointujen kohdalla. Toisekseen esimerkiksi kaikki soinnun kvintilla tai noonilla alkavat
sévelkulut nuottiesimerkissd 35 voidaan esittdd myos perussaveleltddn kvarttia (kohdesavelen
ollessa soinnun nooni) tai kvinttid (kohdesavelen ollessa soinnun kvintti) ylemman soinnun
kohdalla (esimerkiksi tahdit 6 ja 7 niin Bb7 kuin Eb7-soinnun kohdalla).

Nuottiesimerkin 35 tarkoitus on téssa kuitenkin kiinnittaa erityishuomiota tahteihin 4-9. Tahdissa
nelja alkaa yhdeksén sdavelen mittainen kromaattisesti muunnettu F-duuriasteikko. Tahdissa kuusi
asteikkokulkua seuraa hyppy ja hypyn téayttd alaspdin etenevélld asteikkokululla. N&in ollen
tahtien kuusi ja kahdeksan ensimméisellda iskulla esiintyy soinnun perussdvelen kannalta
epéastabiili sdvel (nooni tai undesimi). Tahdin kahdeksan savelkuvio esiintyy koko aineistossa
ainoastaan yhden kerran, mutta savelkuvion kohdalla on tosin mainittava sen samankaltaisuus
formulan 1-2-5 kanssa. Na&in ollen vaihtoehtoisesti voidaan olettaa, ettd kyseessd on
dominanttisubstituutio, jossa G7-sointu on dominanttisoinnulla D7. Tamé&kaan vaihtoehto ei
tunnu uskottavalta. Uskottavinta on, ettd kyseessa on spontaani uusi musiikillinen idea (tai viela
todennakdisemmin vahinko), joka on seurausta edellisessa tahdissa esitetystd kuviosta ja joka ei
perustu opittuun formulavarastoon. Tahdin kuusi sévelkuvio ei Eb7-soinnun kohdalla esiinny
muualla aineistossa, mutta esiintyy ldhes samanlaisena jo tahdissa 19 Bb7-soinnun kohdalla.
Kummassakaan tapauksessa kyseessd ei ole sointukorvaus. Edelleen on huomattava tahdin

kahdeksan A-sével, jonka funktio on ennakoida tahdin yhdeksan kohdesavelta (G-savel).

Tahti kahdeksan on paremmin ymmadrrettavissd uutena improvisaatiotilanteessa syntyneena
ideana, joka on syntynyt 1-2-5-formulan soveltamisesta uudessa harmonisessa kontekstissa
pienin muutoksin (kolmas sdvel eroaa formulasta). Savelkuvion kayttd selittyy kuitenkin
parhaiten kontekstistaan (savellyksen sointurakenteesta, aiotuista seuraavasta kohdesavelesta ja
edelld soitetusta). Nuottiesimerkissa 36 havaitaan, ettei vuorovaikutuksella yhtyeen muiden
jasenten kanssa ole ndiden tahtien kohdalla sanottavaa merkitystd. Kaksikymmentéaneljé
ensimmadistd tahtia ainoastaan pianisti, basisti ja rumpali soittavat. Melodia alkaa tahdissa 25.
Nuottiesimerkissd 36 on esitetty edelld mainitut kohdat pianistin ja basistin osalta (esimerkki
teoksesta Berliner 1994, 733).
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Nuottiesimerkki 36 (Red Garland ja Paul Chambers: Blues By Five, tahdit 5-8):
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4.5 PAUL CHAMBERSIN SOITTOTYYLI BALLADEISSA

Walking bass-kuvioista poiketen balladien kohdalla en ole aineiston suppeudesta johtuen tehnyt
mitdén varsinaista invarianttianalyysida melodiakuvioiden tai edes rytmikuvioiden suhteen.
Formula-analyysi on korvattu tassa kahdella lyhyelld ja kahdella pitemmélld nuottiesimerkill,
joiden tarkoituksena on kiinnittdd huomiota melodisrytmiseen peruspulssin kompleksoimiseen,
vastinmelodioihin, ddnenkuljetusperiaatteisiin sekd sointukorvauksiin. Balladien kohdalla muihin
kuin rakenneperiaatteisiin huomion Kiinnittdminen olisi vaatinut valttdmattd huomattavasti

isomman aineiston.

Basson rooli balladien s&estamisessa perustuu téyteldiseen soundiin, puolinuoteissa (tai
kolmijakoisessa tahtilajissa pisteellisissd puolinuoteissa) kulkevaan peruspulssiin, peruspulssin
rytmiseen koristeluun eteenpéin kulkevan bassolinjan aikaansaamiseksi seka vastinmelodioiden
rakenteluun. Hitaassa tempossa sdvelten puhtaus sek& niiden soivuus on luonnollisesti
avainasemassa. Vastinmelodioilla tarkoitetaan puolinuoteissa kulkevaa peruspulssia rikkovia
sekd melodisrytmisesti bassolinjaa kompleksisoivia sdvelkulkuja, jotka taydentavét solistin
melodialinjaa. Bassolinjaa voidaan jazzballadien kohdalla tarkastella kahdesta nékokulmasta.
Ensimmaisessd huomio kiinnitetd&n soittotyylin rytmiseen kompleksisuuteen ja toisessa
vastinmelodioiden melodiseen sisaltéon. Né&itd kahta ndkokulmaa tarkastelen téssé Paul
Chambersin Blue In Green- ja My Funny Valentine-savellysten bassolinjojen pohjalta.
Né&kokulmat eivat kaytdnnossd esiinny irrallaan toisistaan. Vastinmelodiat ovat rytmisesti

puolinuoteissa etenevdd peruspulssia kompleksisoivia sévelkuvioita. Joskus vastinmelodian
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luomisessa kéytetddn pelkkid puolinuotteja. Téalldin vastinmelodian perustana oleva
adnenkuljetus kohdesavelestd toiseen korostuu. Kaytettavid keinoja ddnenkuljetuksessa ovat
vaihtoehtoisten kohdesévelten kayttd perussévelen kayton lomassa.

Tasajakoisessa tahtilajissa bassolinjan perussyke etenee balladien osalta puolinuoteissa. Jotta
bassokuvio ei olisi liiaksi laahustava, Chambers kayttdd paljon melodisrytmisesti bassolinjaa
kompleksiovia melodialinjoja. Rytmistd kompleksisuutta pidetdédn kaiken aikaa ylla, joten
puolinuoteissa eteneva perussyke vélittyy enemmankin rumpalin tydskentelyssa eika niinkaan
Chambersin bassolinjoista. Tyypillistd rytmiikan kannalta on pisteellisten ja triolirytmien
esiintyminen. Kyseisid rytmikuvioita voidaan pitdd erddnlaisina perusrytmikuvioina, jotka

esiintyvat usein melodisrytmisiné puolinuoteissa etenevéa pulssia kompleksoivina kuvioina.

My Funny Valentine-sévellyksessa kéaytetddn myods tuplatempoa ja samanaikaista harmonisen
rytmin hidastumista musiikin intensiteetin yllapitdmiseksi. Esimerkiksi My Funny Valentine
etenee Red Garlandin pianosoolosta aina ldhes esityksen loppuun saakka tuplatempossa.
Tuplatempokohdissa Chambers soittaa padosin puolinuotteja. Blue In Greenissa Bill Evansin
ensimmadinen pianosoolo (jarjestyksessd chorus numero 3) kulkee harmoniselta rytmiltdén
tihentyneessd muodossa (harmoninen rytmi on yksi sointu per tahti sijasta kaksi sointua per
tahti). Bill Evansin toisen pianosoolon kohdalla (chorukset numero 7 ja 8) harmonisen rytmi on
kaksinkertaisesti tihentynyt peruspulssiin ndhden, jolloin harmoninen rytmi on nelja sointua per
tahti. Blue In Greenin harmonisen rytmin tihentymakohdissa Chambers soittaa pisteellisia

rytmeja.

Balladien kohdalla kuten swing-sévellyksissékin hyoddynnetddn kohdeséaveltekniikkaa.
Kohdesavelend kdytetdadn tavallisimmin soinnun perusdanta. Siirtymé edellisestda soinnusta
seuraavan soinnun ensimmaiselle iskulle tapahtuu jonkinlaisella melodisrytmisellda seuraavan
soinnun perussaveleen etenevalld kuviolla, jolloin soinnunvaihdosta edeltdvan soinnun viimeisen
sévelen ja kohdesévelen vélinen intervalli on tavallisimmin joko pieni tai suuri sekunti tai kvintti.
My Funny Valentinen harmonisen rakenteen johdosta esityksessd voidaan my6s hyodyntaa
yksinkertaisia aanenkuljetusperiaatteita, jolloin kohdesaveleksi valitaan jokin muu sointusavel
kuin perussdvel (esimerkiksi terssi, kvintti tai seksti). Valissd saattaa my6s olla pitkia
puolinuoteissa kulkevia jaksoja. Tahti jakaantuu kahteen puolinuotin pituiseen osaan. Vahvalla
iskulla (tahdin ensimmainen ja kolmas isku) esiintyvaa kohdesavelta lahestytdédn melodisrytmista

tavallisesti yhdestd kahteen saveltd kasittdvad kuviota kayttden. Erityisen hyvin tahdin
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jakaantuminen kahteen osaan ilmenee pitemmastd nuottiesimerkistd 40. Peruspulssin
kompleksoiminen, vastinmelodiat seka &anenkuljetusperiaatteet esiintyvat nuottiesimerkeissa 37
ja 38. Esimerkissa viisi esitetddn myods Chambersin bassokuviossa esiintyvé jéalki-iskun korostus
(ensimmdinen ja kolmas tahti), jossa rytmikuviolla kahdeksasosa-, neljdsosa- ja

kahdeksasosanuotti luodaan rytmisté jannitetta.

nuottiesimerkki 37 (My Funny Valentine, tahdit 13-20):
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Nuottiesimerkissa 37-39 esiteltyja vastinmelodioiden muodostustapoja voidaan harjoitella
esimerkiksi seuraavasti (ks. myos Sher 1979, 116-119). Kirjoita sointuprogression sointusavelista
yl6s yksi tai kaksi séveltéd per tahti niin, ettd ndma savelet ovat pienen tai suuren sekuntin, kvintin
tai oktaavin etdisyydelld toisistaan. Useamman tahdin kestdvdn samana pysyvan soinnun
kohdalla voi kayttdd myos seksti-intervallia. My0ds soinnun kvartti voi toimia tahdin jalkiosalla
kohdesdvelend, mikali seuraavana kohdesdvelend kaytetddn saman soinnun kvinttia (katso
nuottiesimerkki 6, tahdit 107 ja 115). Nuottiesimerkissa 37 esiintyneet kohdesavelet on esitetty

kuviossa 7.
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Kuvio 7:

sointu kohdesiwd (tabdin allmosa) kohdesiwel (tabdin jalldosa)
Cm7 C C

Cm7 Ab &

Cm7 C

F7 F F

Abra)T Ab C

Frny & G

Frn? F F

Bu7 Bt Bt

Nuottiesimerkissé 39 on esitetty pidempi kohta My Funny Valentinesta, jossa esiintyy niin pitkia
puolinuoteissa etenevia jaksoja kuin myos rytmisesti aktiivisempia jaksoja. Oleellista kuitenkin
on jakson danenkuljetus. Tdssa  esimerkissd  esiintyy myds  kompleksisempia

adnenkuljetusperiaatteita, joita ei aineistossa muualla tavata.

nuottiesimerkki 39 (My Funny Valentine, tahdit 89-121):

a4 Crod
o ] — i i i
P For 1) = I I B
P 5 I 3 i
a3 Cra’? F7
i a wal
I I r h! — ™ —
[ 1 I I | I
} ER I = Fl = I I 4
P For B f 1 I I
PIF i I Lol I I
| | P = !
Lbroaj?
D7 37
g = e =
2
" 1 Far] I Far]
= [ I = [
(3 I i I
[
10 ) F7 Bhm7 En7
o = = = I = = £ f i
— i - - - - i f o
' I [ [ [
103 Lhroa)T Fm7 Bh7
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1]

T
T

T+
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103 Fhroaj? D7 37
b For) o)
v | f f ]
Y I I Fir] Far] = i
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F
113 T
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.- I I I = I I ¥ I — I
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Poikkeukselliseksi nuottiesimerkisséd 39 esitetyn jakson tekee siind kéytetyt sointukorvaukset.
Tahtien 99-104 aikana jokainen ii / V / 1 (tai i) —sointukulku on korvattu sointukululla VV / V / 1.
Sointukorvaus perustuu sille, ettd toisen ja viidennen asteen soinnut perustuvat samalle
asteikolle. Nain ollen tahdin 99 Dm7-sointu on korvattu G7-soinnulla ja tahdin 101 Cm7-sointu
F7-soinnulla. Tahtien 105-106 Abmaj7-sointu on korvattu Cm7-soinnulla. Tahdin 107 toisen

asteen sointu (Fm7) on korvattu Eb-duurin viidennen asteen soinnulla (Bb7).

Miles Davis on itse omaeldmakerrassaan maininnut rytmiryhmaén ja solistin (itsensd) suhteesta,
ettd trumpetisti tarvitsee vetavan rytmisektion, vaikka han soittaisi balladia. H&nen on saatava
sieltd potkua. (Davis & Troupe, 1990, 178). Davisin itsensa soittotyylista on edelleen mainittava,
ettd han fraseeraa soittoaan niin, ettd valillda hén soittaa pulssia perassa, valilla sitd edelld ja
valilla pulssin p&alld. Davis tapaa usein soittaa hieman perdssé ja edelld pulssia enemmenkin
kuin suoraan beatin paalld. Niinpd han tarvitsee sellaisen rytmiryhmaén, joka tuottaa swingin
hénen taustalleen ja kykenee siihen ilman hanta. (Keil & Feld 1994, 65.) Myods Davisin tapa
kayttdd eripituisia taukoja sooloissaan tarvitsee taustalle erinomaisen rytmiryhman (Gridley
1997, 221).

Davisin ja basistien suhteesta on edelleen todettu hénen kykynsa olla vuorovaikutussuhteessa
basistien (niin Paul Chambersin kuin Ron Carterin, Dave Hollandin, Michael Hendersonin ja
Marcus Millerin) kanssa. Davis kykeni niin perustamaan improvisaatiotaan basistin
improvisointiin kuten myds soittamaan ”sitd vastaan” (”play off of the bass line”). (Liebman
1996, 195.) Davisin ja Chambersin yhteissoitosta mainittakoon myos, ettd Davisin Prestige-

levyilld Chambers usein Kkoristi walking bass-kuvioitaan solistin soittoon reagoivilla
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vastinmelodioilla, josta kdy esimerkkina hanen bassokuvionsa Davisin soittaman melodian alla
sévellyksessa Just Squeeze Me (Goldsby 2002, 75).

Nuottiesimerkissd 41 on esitetty ylla Miles Davisin melodialinja (teema) savellyksessa Blue in
Green (esityksen ensimmadiset nelja tahtia on introa). Alla on esitetty Paul Chambersin
bassolinja. Davisin melodialinjasta kdy ilmi hanen fraaseeraustapansa (ks. myos Gridley 1997,
221). Ero esimerkiksi kyseisen teeman Real Book-nuotinnoksiin on valtava.

nuottiesimerkki 41 (Blue in Green, tahdit 5-25):
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Davisin tapa kéyttdd runsasta muuntelua teeman esittdmisessa kuulostaa usein siltd, kuin
kyseessa olisi aivan uusi melodia (Gridley 1997, 221). Nuottiesimerkki 41 kuvaa myos
Chambersin vastinmelodioiden luomista sekd bassolinjan melodisrytmista kompleksisuutta.
Davisin esittdman teeman transkriptio on peréisin teoksesta Miles Davis : Kind of Blue -
Transcribed Scores (Duboff et al 2000).

Tassd yhteydessa Kkiinnitettdvd huomiota myds swing-sdvellysten two beat-osiin, joissa
bassokuvio etenee tavallisesti puolinuoteissa. Melodian kuljetuksen kannalta tdssa esitettavat
asiat liittyvat myos balladien esittdmiseen. Eroavaisuudet nakyvét erityisesti siind, ettei tahtia
jaeta aina kahteen selkedsti erottuvaan osaan (vrt. nuottiesimerkki 41). Esittelen aluksi two beat-
osiin liittyvi& yleisia sdédnndnmukaisuuksia, jonka jalkeen kiinnitdn huomiota tekijoihin, joista on

hyotyé balladien analysoinnin kannalta.

Two beat-osuudet liittyvat eroavat tempoltaan selvésti balladeista. Ndin ollen myos kohdeséavelta
ldhestytd&dn melodisrytmisesti yksinkertaisemmin kuin balladeissa. Neljdsosanuottikulut ovat
tyypillisia ~ puolinuoteissa  etenevdd  peruspulssia  melodisrytmisesti  kompleksoivia
melodiakuvioita. Myds pisteellisten neljasosanuottien kéyttd on yleistd (katso nuottiesimerkki 42,
tahti 318). Nuottiesimerkissé 42 esitetddn If' I Were A Bellin lopun teeman kertauksesta lyhyt
patka. Aanenkuljetuksen kannalta esimerkilld ei ole juurikaan annettavaa. Tahdin ensimmainen
savel on kokonuoteissa etenevassd harmonisessa rytmissa l&dhes poikkeuksetta soinnun
perussdvel. Puolinuoteissa etenevéassa pulssissa tahdin jalkimmainen puolinuotti on joko
perussavel, kvintti, terssi tai septimi. Esimerkistd k&ay silti hyvin ilmi seuraavan soinnun
kohdesévelta ennakoivan sdvelen kayttd, mikda noudattaa samoja periaatteita kuin walking bass-
kuvioissa. Merkille pantavaa on l&ahinna tahti 317, jossa savelkulku F A ennakoi seuraavan tahdin
sévelkulkua E A.
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Nuottiesimerkki 42 (If | Were A Bell, tahdit 317-322):

17 G7 C7 Froaj?
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Sen sijaan I Could Write A Book tarjoaa mielenkiintoisempia esimerkkeja &danenkuljetuksesta.

Nuottiesimerkeissé 42-44 esitetadn kolme lyhyttéd patkad lopun teeman kertauksesta.

Nuottiesimerkki 42 (1 Could Write A Book, tahdit 246-253):

246 Ebriaj? ) Fr7 Bh7 Ebrriaf7 Fm7 Bh7
4 I - | — I I | — —
F L3 For] I * - I I I I - *
p— T o i +— - o - J o t
| T r 5 T
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T ] I iﬁ? I = I I
= i e o =
1 1 ' 1 F :

Nuottiesimerkissa 42 voidaan ensinndkin kiinnittdd huomiota ennakoivien kvinttien (Friedland
1993, 22) kayttoon seuraavan tahdin kohdesdveltd ennakoivassa savelessa tahdeissa 246 ja 250.
Tahdin 246 on Fm7-soinnun Kkvintti ja vastaavasti tahdin 250 G on Cm7-soinnun Kkvintti. Tahdin
248 C G-sévelkulku liittyy itse asiassa C7 tai Cm7-sointuun. Kyseessd on siis sointukorvaus,
jossa savellajin perussointu korvataan rinnakkaissavellajin ensimmaisen asteen soinnulla. T&man
sdvellyksen kohdalla kyseessd ei ole mikddn harvinainen sointukorvaus. Puolinuoteissa

etenevéssa harmonisessa rytmissa esiintyessadn sointukulku Ebmaj7 C7 korvataan useampaan
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kertaan C7-soinnulla (tai Ebmaj7-soinnulla). Periaatteessa sointukorvaus voi siis tahdin 248

kohdalla olla my6s Ebmaj7 C7-sointuprogressio.

Nuottiesimerkki 43 (I Could Write A Book, tahdit 262-265):

262 Ebma?  C7 Fm7 BEb7 Ehviag7 Em? Bh7
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Myos esimerkissd 43 voidaan havaita ennakoivan kvintin kdyttd tahdin 264 kohdalla. C-savel on

talléin Fm7-soinnun kvintti.

Nuottiesimerkki 44 (1 Could Write A Book, tahdit 270-282):
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Nuottiesimerkissd 44 tahdit 270-271 lahestyvét saveltoistoa ja kromaattista laskevaa kulkua
kayttden Bb7-soinnun perussaveltd. Vastaavasti mikali jakson kolmannen tahdin ensimmainen
sointu olisi ollut Am7, olisi samaisissa tahdeissa soitettu puolinuoteissa séavelkulku C C B Bb.
Tahdissa 273 Db7-soinnun kohdalla soitetaan soinnun terssi ennakoiden néin kohdeséveltd (G).
Tahdissa 277 Gb-sével ennakoi kohdesévelta F. Tahdin 280 savelkulku ennakoi taas seuraavan

kahden tahdin kohdesavelia.
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4.6 PAUL CHAMBERSIN MUSIHIKILLINEN SANASTO

Seuraavien alalukujen formuloiden luokittelussa on otettu huomioon muutama tarked seikka.
Ensiksikin esimerkiksi soinnun perussavelesta kvinttihypylla alkava formula 1-5-3 on jaettu
kahteen kategoriaan sen mukaan onko ensimmaisend intervallina kvinttihyppy ylos vai
kvarttinyppy alaspéin. Huolimatta siitd, ettd sévelluokat olisivat taysin identtiset, kyseessa on
kaksi erillistd formulaa. Tdm& ero on seurausta kummankin formulan esittamiseen liittyvista
motorisista poikkeavuuksista. Sévelkuviot myds havaitaan siind maarin erilaisiksi, ettei niissa
valttamatta kyeta helposti havaitsemaan, ettd molemmissa itse sdvelluokat ovat identtiset (vertaa
oktaavisiirtymilla rikotun melodian havaitsemista késitteleva kappale sivulla 33). Formuloiden
samankaltaisuudesta huolimatta kumpikin formula on kuitenkin esiintymisfrekvenssilaskennoissa
laskettu seké erikseen ettd samaan ryhmaéan kuuluviksi. Kyseessa on kaksi erilaista variaatiota
samasta perusideasta. Samankaltaisuus on kuitenkin siind maarin suurta, ettd todennékoisesti
muusikko, joka tuntee vaikkapa 5-9-1-formulan tuntee myos 5-2-1-formulan, vaikkakin saattaa

kayttad jalkimmaista vain harvoin.

Toinen formuloiden luokittelussa huomioon otettu tekij@ on sointukorvausten huomioon
ottaminen formuloiden esiintymisfrekvenssin laskemisessa. Esimerkiksi puolinuoteissa
etenevdssd harmonisessa rytmissa jompikumpi soinnuista jatetddn usein huomiotta ja ké&ytetaan
formuloita, joita kéytetddn myds kokonuoteissa etenevédssa harmonisessa rytmissa. Talléin
kumpikin esiintymd on laskettava yhteen ja samaan kategoriaan. Kaikki puolinuoteissa
etenevdssd harmonisessa rytmissd etenevat jommankumman soinnun huomiotta jattavat
sdvelkulut on esitetty niin kokonuoteissa kuin puolinuoteissakin etenevassd harmonisessa
rytmissa esiintyvien savelkuvioiden kohdalla. Puolinuoteissa etenevat sointukuviot, joissa

molemmat soinnut otetaan huomioon, on esitetty ainoastaan omana ryhménaan.

Joissakin tapauksissa (lahinnd soinnun yldsavelten suhteen) kompleksiset savelkuviot on ollut
uskottavampaa tulkita sointukorvauksen perusteella muuhun kuin itse savellyksen harmonian
méaarddmaan luokkaan. Tahan liittyy myos tonaliteetiltaan vallitsevasta harmoniasta (So Whatin
B-o0sa) poikkeavat sévelkuviot. Vaikka vallitseva sointu olisikin Ebm7, on sévelkuviot tulkittava

niiden implikoimasta tonaliteetista johtuen tulkittava Db7-sointuun liittyviksi formuloiksi.

Tutkielmani aineisto koostui seitsemésté esityksestd, joista kaksi oli balladeita. Tassé luvussa

késitell&an ainoastaan viidessa muussa esityksessa (Freddie Freeloader, Blues By Five, If I Were
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A Bell, I Could Write A Book ja So What) esiintyneitd walking bass-osuuksia. Naiden viiden
esityksen kokonaistahtimaara oli 1722, joista two beat-kohdat™, bassosoolot, tauot ja turhan
vaikeasti aanilevylta erotettavissa olleet kohdat jatettiin huomiotta. Analysoitavaksi jai ndin 1282
tahtia. Swing-tyyliset sévelkuviot sekd puolinuoteissa etenevéssa harmonisessa rytmissa
esiintyneet sévelkuviot, joissa kumpikin sointu otettiin huomioon, esitetaén erillisessé alaluvussa

eika niita ole laskettu tassa esitettaviin tilastoihin.

Walking bass-savelkuviot jakaantuivat kohdeséveleltddn esiintymisfrekvenssin  mukaisesti

listattuna seuraavasti (prosenttiarvot pyoristetty lahimpaan kokonaislukuun):

perussdvelelld alkavat savelkuviot 612 kappaletta (52% kaikista)
kvintill4 alkavat sévelkuviot 323 kappaletta (27% kaikista)
terssilld alkavat séavelkuviot 137 kappaletta (12% kaikista)
septimilla alkavat sévelkuviot 53 kappaletta (4% kaikista)
noonilla alkavat sédvelkuviot 27 kappaletta (2% kaikista)
tredesimilla alkavat savelkuviot 19 kappaletta (2% kaikista)
undesimilla alkavat savelkuviot 10 kappaletta (1% kaikista)

yht. 1181 kappaletta

Tilastosta havaitaan metrisesti vahvalla iskulla esiintyvien savelten esiintymisfrekvenssin
samankaltaisuus Krumhanslin ja Kesslerin (1982) esittdmén tonaalisen hierarkian kanssa.
Vastaava samankaltaisuus nakyi myds swing-tyylisisséa kohdissa ja puolinuoteissa etenevassa

harmonisessa rytmissé esiintyneissa savelkuviossa, joissa kumpikin sointu otettiin huomioon.

Swing-tyyliset sdvelkuviot kohdeséveleltdan esiintymisfrekvenssin mukaisesti listattuna:

perussdvelelld alkavat sdvelkuviot 23 kappaletta (85% kaikista)
terssilld alkavat séavelkuviot 3 kappaletta (11% kaikista)
kvintill4 alkavat sévelkuviot 1 kappaletta (4% kaikista)

yhteensa 27 kappaletta

*® Two beat-kohtia késiteltiin tosin jo edella balladien yhteydessa.
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Puolinuoteissa harmoniselta rytmiltaddn etenevan ii V-sointukulun kohdalla esiintymisfrekvenssit

jakaantuivat seuraavasti:

perussadvelelld alkavat savelkuviot 35 kappaletta (51% kaikista)
terssilld alkavat séavelkuviot 18 kappaletta (28% kaikista)
kvintillg alkavat sévelkuviot 14 kappaletta (21% kaikista)

yhteensad 67 kappaletta + 1 terssilla alkava swing-kuvio

Puolinuoteissa harmoniselta rytmiltddn etenevan 1 VI-sointukulun kohdalla esiintyi vain
seitseman savelkuviota, joissa molemmat soinnut oli otettu huomioon. Kukin ndista
sévelkuvioista alkoi perussavelelld yhta lukuun ottamatta, joka alkoi septimilla (D). Septimin (D)
kayttd kohdesdvelend oli seurausta siitd, ettd kohdesdveltd edellinen sdvel oli Db7-soinnun
perussdvel Db. Ensimmainen sointu oli jatetty huomiotta neljassé tapauksessa ja toinen kahdessa.
Vastaavasti ii V-sointukulkujen kohdalla ensimmaéinen sointu oli jatetty huomiotta 54 kertaa,
toinen 20 kertaa. S&velkulkuja joissa molemmat soinnut oli huomioitu, esiintyi aineistossa 68

kappaletta. Jompikumpi sointu oli jatetty huomiotta yhteensa 74 kertaa.

Tonaalisen hierarkian vaikutus ndkyi myods soinnun ylasavelilld (septimi, nooni, undesimi,
tredesimi) alkavien sdvelkuvioiden muodossa. Kahdeksaa poikkeustapausta lukuun ottamatta
joko savelkuvion toinen tai viimeistadn kolmas savel oli jokin kolmisoinnun sévelistd. Liitteessé
olen esittényt aineistossa esiintyneet kolmen tai neljan sévelen sévelkuviot ja niiden esiintymien

maarat.

Edelld mainitulle seikalle on l6ydetty my6ds musiikilliseen havaintoon liittyvid perusteita.
Bharuchan mukaan kuulija assimiloi epéstabiilit tai dissonoivat sdvelet tonaalisen skeeman
mukaisesti, mikali sével joko heti tai viivytetysti purkautuu stabiiliin sdveleen. Viivytetty
purkautuminen tarkoittaa sité, ettd epastabiilia sdveltd seuraa vield toinen epdstabiili savel, jonka

jalkeen vasta tapahtuu purkautuminen stabiiliin sdveleen. (Jarvinen & Toiviainen 1995, 10.)

Edelld olen improvisaatioon liittyvia kognitiivisia toimintoja sek& generatiivisia kielioppeja ja
hermoverkkomallinnuksia késittelevissa luvuissa kasitellyt joitakin mahdollisuuksia, joiden
pohjalta aineistossa vain kerran esiintyvia sévelkuvioita voitaisiin selittdd. Suhteessa tutkimuksen

kohteena olevan muusikon jo tana késiteltdvana aikakautena laajaan tuotantoon on aineisto liian
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suppea madritteleméan, mitka savelkuvioista todella ovat uusia ja mitkd muualla tuotannossa

usein esiintyvié savelkuvioita.

Kuitenkin kuten generatiivisia Kkielioppeja kasiteltdessa kavi ilmi, musiikillisen tuotannon
liiallinen palauttaminen saannénmukaisuuksiin tai eri hierarkiatasoilla oleviin formuloihin ei ole
tietoteoreettisen relevanssin  suhteen uskottavaa. Hermoverkkomallinnusten ja jazziin
perinteisesti liittyvan ndkemyksen mukaan muusikon kognitiivisiin kykyihin kuuluu kyky luoda
uusia savelkuvioita laajan musiikillisen sanaston pohjalta. Laaja musiikillinen sanasto luo
mahdollisuuksia taysin uusien melodiakuvioiden tuottamiselle. Aineistossa tdmad nakyy vain
kerran esiintyvien lyhyiden kolmen sdvelen mittaisten melodiakuvioiden suurena méérané.
Liséksi edelld on esitetty joitakin vihjeité siit4, ettd invariantteja piirteita saattaa esiintyd missa
tahansa metrisessa sijainnissa, joten invarianttien piirteiden analyysi tulisi toteuttaa painottaen
savelkuvion alkuna mit4 tahansa iskua, ei ainoastaan vahvoja iskuja kuten téssd on tehty.
Neuropsykologisella tasolla téllainen uusien melodiakuvioiden synty voidaan selittda
vaihtelevien psykologisten nyt-hetkien ja vastaavasti aktivaation levidmisend tietyn annetun

syOtteen myota.

Itse asiassa erimittaisten  psykologisten nyt-hetkien ja metristd riippumattoman
invarianttianalyysin yhdistdminen ei ole mitenkadn uusi asia. Improvisaatioon liittyy kiintedsti
esimerkiksi motiivinen improvisaatio. Motiivin ei suinkaan tarvitse alkaa vahvalla iskulla ja
motiiveja saattaa olla erimittaisia. Motiivi taas itsessddn saattaa olla osa laajempaa formulaa.
Psykologiseen nyt-hetkeen liittyvat kiintedsti myds protentio ja retentio (ennakointi ja edelld
esitetyn melodian vaikutus). Psykologinen nyt-hetki saattaa tosin olla hyvinkin lyhyt, jolloin
reaaliaikaisuutta improvisaatiossa todella tapahtuu. Tarkoitukseni on vain korostaa sitd, etta aina

asia ei ole nain.

Edelld on my0s annettu vihjeitd musiikin tuottamiseen liittyvastd harmonian vapaasta
seuraamisesta, sisdisen ennalta kuulemisen mielikuvitusta vapauttavaan vaikutukseen seka

rakenneperiaatteiden suuresta merkityksesta improvisaatiotilanteessa.

Varsinaista selitystd ei tdmén tutkimuksen puitteissa kyetd antamaan uusien melodiakuvioiden
syntymiselle improvisaatiotilanteessa. Tdma on seurausta siitd, ettei yksinkertaisesti ole kylliksi
tietoa, jonka pohjalta voitaisiin luoda malli, joka yhdistdisi improvisaatioon liittyvat

alisymbolisen tason ja korkeampien Kkognitiivisten toimintojen aspektit. Improvisaation
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tutkimuksen olisikin yhdistettava konnektionistiseen paradigmaansa
informaatioprosessiteoreettinen ndkokulma, jossa tutkimuskohteena ovat korkeammat
kognitiiviset toiminnot kuten intentio, paatoksenteko seka erityisesti sisdinen ennalta kuuleminen

improvisaatiotilanteessa.

Tassé tutkimuksessa formula-analyysiin on liitetty rakenneperiaatteita koskevaa tietdmysta
lahinn& sointukorvausten tasolla. Sointukorvauksia on kuitenkin oletettu ainoastaan sellaisissa
tapauksissa, joissa se on vaikuttanut ilmeiseltd. Kaiken palauttaminen opittuihin formuloihin olisi
todennakadisesti ollut tietoteoreettisen relevanssin pohjalta epdadekvaattia ja niinpa tutkimuksessa
on jatetty varsin monia vain kerran aineistossa esiintyneitd savelkuvioita selittdméattd. Tama on
seurausta feedback-ilmion ja ympariston vaikutuksen huomioimisesta. Edelld tuotettu musiikki,
vuorovaikutus muiden muusikoiden kanssa ja yleisesti musiikillinen konteksti (nopeassa
tempossa ei esimerkiksi ole kovin epatavanomaista, ettd vahvalle iskulle osuu jokin soinnun
kannalta epatavanomainen sével, johon reagoidaan feedbackind luoden illuusio kaytetyn
kohdesavelen tarkoituksellisuudesta) kaikki vaikuttavat musiikilliseen tuottamiseen.

Edelld on tosin jo useampaan kertaan mainittu mahdollisuus psykologista nyt-hetked kuvaavan
aikaikkunan vaihtelevasta mitasta ja sen pohjalta tapahtuvasta analyysissd, jossa invariantteja
piirteitd etsitddn metrisesté sijainnista riippumatta. Tallaiseen analyysiin ei tdman tutkimuksen
puitteissa ole kyetty lahteméan. Kayttdytymisen selittdmisessé on ollut merkittavaa debattia siita,
tulisiko kayttaytymista selittdd kognitiivisten toimintojen vai ympariston &rsykkeiden vai
molempien pohjalta (Anderson 1995, 14-15). Tassé tutkimuksessa on otettu kanta, jonka mukaan
molemmat tekijat tulisi ottaa huomioon tuotettua musiikkia selitettdessé.

Seuraavissa alaluvuissa kukin formula on esitetty erikseen, jota seuraa nuotinnokset formulan
esiintymistd aineistossa. Poikkeustapaukset (vain osittain samankaltaiset tai tdysin
perusformulasta eroavat savelkuviot) on esitetty erikseen. Sointukorvausten kayttd on esitetty
formulan esiintymien nuotinnoksissa, niin ettd korvaava sointu on esitetty sulkeissa. Esimerkiksi
Eb7 (sointukorvaus Cm7) tarkoittaa siis sitd, etta sdvelkuvion implikoima sointu on Cm?7 ja etta
sointuprogressiossa kyseissa kohtaa on kaytetty sointua Eb7. Ab7 (ennakointi -> Bb7) taas
tarkoittaa sitd, ettd sédvelkuvion implikoima sointu on Bb7 ja ettd sointukorvaus ennakoi samalla
seuraavan tahdin Bb7-sointua.
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Puolinuoteissa etenevassd harmoniassa etenevat savelkuviot, joissa jompikumpi sointu on jatetty
huomiotta, esitetddn yhdessa muiden formulan esiintymien kanssa. Téllaisten s&velkuvioiden
kohdalla sointukorvausta (kumpi sointu on jatetty huomiotta) ei ole ollut tarpeen esittad sulkeilla.
Ongelmana kuitenkin oli milloin tallaisissa tapauksissa voidaan olettaa, ettd toinen sointu on
jatetty huomiotta. Kriteeriksi on otettu se, ettd jommankumman soinnun (erityisesti
ensimmaisen) kohdalla tulee esiintyd kolmisoinnun sévelid. Menettelytapa perustuu tonaalisten
hierarkioiden ja sitd kautta kuulohavainnon huomioimiseen sé@velkuvion implikoiman soinnun
analysoimisessa. Talloin sdvelkuvio on analysoitu suhteessa edelliseen tai jalkimmaéiseen
sointuun (esimerkiksi ii V-sointuprogressiossa ensimmaisen soinnun undesimi on analysoitu
jalkimmaisen soinnun perusséveleksi, tredesimi taas jalkimmaisen soinnun terssiksi). Joissakin ii
V —sointukuluissa kohdesévelend on esiintynyt myos septimi. Tallaisissa poikkeuksellisissa
tapauksissa melodian implikoiman soinnun tulkinta on perustunut melodian kuulohavaintoon ja

parhaan mahdollisen tulkinnan valitsemiseen.

Musiikillisten sdvelkuvioiden kategorisoimisessa olen kéyttanyt hyvakseni sévelluokkien
samuutta ja yleisesti ottaen (vaikkakaan en aina) myos intervallien koon ja suunnan samuutta.
Joissakin tapauksissa poikkeustapauksiksi luetut savelkuviot olisivat varsin hyvin voitu luokitella
yhteen formulan muiden esiintymien kanssa hierarkkisen keskitason sé&velyhdistelmien
samuuden johdosta. Pedagogisesti téllainen ei kuitenkaan olisi ollut jarkevdd. Melodian
pintatason poikkeustapaukset, jotka syvemmilld hierarkiatasoilla olisivat mahdollisesti olleet
oikeutettuja luettavaksi muiden kanssa samaan kategoriaan, ovat helpompi ja nopeampi erottaa
yhtendisemman luokan muodostamista  pintatason  sdvelkuviosta, mik&li pintatason

poikkeustapaukset ovat luokiteltu omaksi ryhmékseen.

4.6.1 Soinnun perussivelesti kromaattisesti alkavat bassokuviot

Soinnun perussévelestd kromaattisesti alkavia (1-#1-2) bassokuvioita esiintyi aineistossani

kahdessa eri muodossa.

Nuottiesimerkki 45 (54 esiintyméaé aineistossa):
F7

|



Nuottiesimerkki 46 esittad formulan eri esiintymat aineistossa:

Nuottiesimerkki 46:

F7 Bh7
[ 1 1 1 I 1 I 1
| I |
) )
s 4o g be p fe £ F
[ 1 1 1 1 1 -1 1
I K 1 1 1 1 1 I 1
e T T T T I
Eh7 Eb7
be b £ » be be £ b .
M4
.fJ‘
Fmt Bh7 Frul Eh7
3 — —— — E
pa I I I o & T P I
Sl HI"' i Sl HI"' 1
Bh7 (sointukorvaus C7)  Cm7 (sointukorvaus EbT)
: ! P
el ede m e f e
' K] 1 1 1 1
— . .
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Nuottiesimerkkiin 45 olen merkinnyt ainoastaan tahdin kolme ensimmaéistd séveltd, koska

viimeinen sével on variaabeli ja joka maarittyy sen mukaan, mihin kohdeséveleen bassokuvio on

etenemassa.

Nuottiesimerkissé 47 esitetddn ryhman muita savelkuvioita muistuttava kuvio, joka on samalla

ainoa kuvio, jolla on perusformulan kanssa vain kaksi ensimmadista saveltd yhteisid. Kyseessa on

melko harvinainen sévelkuvio. Nuottiesimerkissé 48 on esitetty sama sévelkuvio mollissa (1-#1-

b3-2). Molempien formulan esiintymien kokonaismadra on esitetty nuottiesimerkin 47

yhteydessé.

Nuottiesimerkki 47 (1-#1-3-b3, 4 esiintymaa):




Nuottiesimerkissé 48 (1-#1-b3-bb3):

Eb7 (sointulcorvaus Cmi) C7 (zointukoreans BT

A |
S 7
J I

O B 1
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Huomioitakoon edelleen, ettd nuottiesimerkissa 45 esitetty F F# G A-kuvio esiintyy myos

muiden kuin F7-soinnun kohdalla (esimerkiksi Bb7- ja Eb7-sointujen kohdalla). Bb7-soinnun

kohdalla on tietenkin huomioitava, ettd kyseessé on soinnun Kkvintisté lahteva sévelkulku. Eb7-

sointujen kohdalla sen sijaan kyseinen sdvelkulku esiintyy aina samassa harmonisessa

kontekstissa sointuprogressiossa Bb7 / Eb7 / Bb7 (ks. nuottiesimerkki 49). Eb7-sointu on tallgin

tulkittava Bb7-soinnun prolongaatioksi. Bb B C E-kuvio esiintyy niin Bb7- kuin myds C7-
soinnun kohdalla (esimerkiksi If I Were A Bellissa). Bb on C7-soinnun septimi. Kuvio Bb B C E

esiintyy C7-soinnun kohdalla F7-soinnun (nuottiesimerkin 52 mukaisesti) tai G7-soinnun jéalkeen

(ks. nuottiesimerkki 50).

Nuottiesimerkki 49 (Blues By Five):

Eh7 Eb7
I [ | | I - I = = I 1 [
Nuottiesimerkki 50 (If I Were A Bell):
Chra? 7
—fli—r . ) — I '
| ' I
Nuottiesimerkki 51 (I Could Write A Book):
bz C7
#&bl; . — — I '
1 [ ' 1
Nuottiesimerkki 52 (If I Were A Bell):
F7 Eb7 F7
1 T 7 I I 1 I I I I T
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4.6.2 Soinnun perussivelesti alaspiiselli sekstilli alkavat bassokuviot

Alaspdisella  sekstilld alkavia kuvioita esiintyi aineistossani kolme eri  muotoa.
Nuottiesimerkeissd 53-55 esitetddn ndma kolme eri muotoa seka niiden erilaiset esiintymét

aineistossa.

Nuottiesimerkki 53:
Bh7 Bh7 Bh7

TT™
—
N

I
™

)
:

Nuottiesimerkissd 53 kaikki aineistossa esiintyneet alaspdin etenevalld sekstill4 alkavat 1-3-6-

formulan esiintymét.

Nuottiesimerkki 53 (alaspdisella sekstilla alkava 1-3-6, 43 esiintyméa):

Eh7 Bh7 Eh7
¥ T — ii - Li‘ — ii r Lr — ii T
i | I i 1 i |
Eh7 Bh7 FruT Bh7
Tb",: ——— L’." — L’i‘* ——{
i | o i | i |
F7 F7
e ——— e

Nuottiesimerkissé 54 kaikki aineistossa esiintyneet alaspdin etenevélla sekstilla alkavat 1-3-4-b5-
formulan esiintymat. Ensimmadisen intervallin suunnan jattamalld huomiotta, voidaan kyseinen
aina samanmuotoisena toistuva formula liittdd yhteen 1-3-4-formulan esiintymien kanssa.

Formula 1-3-4 esiintyy aineistossa 23 kertaa ja sen variaatio 1-b3-4 yhden kerran.

Nuottiesimerkki 54 (alaspdisella sekstilla alkava 1-3-4-b5, 7 esiintyméé):
Eb7

l?:!
Tllp , : L‘I,: | i ii ‘Lf

Ao
L]

L]
BEEJ
| HEN
T

*
i
[ 1NN
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Nuottiesimerkissé 55 kaikki aineistossa esiintyneet alaspdin etenevélla sekstilla alkavat 1-3-2-b2-

formulan esiintymét. Myo6s tdma formula esiintyy aina samassa muodossa.

Nuottiesimerkki 55 (alaspdisella sekstilla alkava 1-3-2-b2, 3 esiintyméé):

Bh7 Bh7

!
A

Aineistossa esiintyi myos yksi poikkeustapaus (1-3-5), joka on esitetty nuottiesimerkissa 56.

Nuottiesimerkki 56 (alaspdisella sekstill& alkava 1-3-5, 2 esiintymad):

Gm7

7

%

Eh7

l":!

FLE'

s

L 10E

4.6.3 Soinnun perussivelesti alaspiisella pienelli sekuntiliikkeella alkavat bassokuviot
Alaspdiselld pienelld sekunnilla alkavat bassokuviot perustuivat neljadn perusformulaan (katso
nuottiesimerkki 57). Nuottiesimerkeissa 58-62 esitetddn kaikki ndiden neljan perusformulan

esiintymaét aineistossa.

Nuottiesimerkki 57:

Eh7 F7 tai Frnaj7 Eh7 Eh7
=== === e =
Nuottiesimerkki 58 (1-7-6-b6, 29 esiintymaa):

Eb7 Bhb7 Eb7 F7

‘ - be 2 o be £ # a be
e —— == =
— s L
Ehmaj7
Ebrmaj7 b
1 | 115 'F'




Nuottiesimerkki 59 (muut formulan 1-7-6 esiintymat, 10 esiintymaa):

b7 Bh7 Fruaj7 F:
I ——— s S SR S
F— I ;j 'u";-} Ib‘;-'l J ;,I 'ﬂ;} - r Iii—p—di 1 T
L7 F7 (sointukorvens CmT) B Cm?b(suintukurv. EbT
f | | S L _'F # o be
e e
> s e 1 FE=r 1 | 1
Nuottiesimerkki 60 (1-7-b7, 53 esiintymé&a):
F7 Fruaj? Cra7 BT
£ » be #
e e e et e ‘
y T T [ y T T [
Frl b7
o7 AT D7 " Full
be o ba , T £ b
Eh7 7 F7
CraT
" b - £ e be 2 2 o bp 2
: ' A D
Crad Cra7 Dira? AmT o7
S S VT S S S VO TS . S | S
C'ra? Cra7 Dira? 3 L
N S VO SN . S S PO R .
fla i I‘.hi Ib#I Irl' | | I 1 1 1 ] I !
Fri Bb7 Cu?  F B i
= —
1 e e =
g i Lk i_hi uﬂw i i i -
Eb7 (sointukorvaus Cr7)  &b7 fennakointi - BbT)
» br Li. L’i‘ .« be
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Nuottiesimerkki 61 (1-7-1-b2, 7 esiintymad):

Eh7 Ebmaj7  C7 F7
Bh7 b

%
e
%
L
%
e
%
e
%
L
%
§]
%
3]
==
)

L 100
i
[15E

Nuottiesimerkki 62 (1-7-3, 10 esiintymaé):

Bh? Bh? Fhbrnaj7

% N
hete
L ]
TT™
Eun
L 1NN
| HEN
BBE ]
lus g
[ 1NN
£

T
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Edelld mainittujen pienelld alaspéiselld sekuntilla alkavien kuvioiden lisaksi aineistossa esiintyi

kaksi bassokuviota, jotka olivat edelld mainittujen ryhmien kanssa yhtaldisia ainoastaan

ensimmadisen intervallin suhteen. Nama kuviot on esitetty nuottiesimerkissa 63.

Nuottiesimerkki 63 (1-7-5, 3 esiintyméa; 1-7-2, 1 esiintymd):

E7 F7 CT (ennakointi Fmalh

o Fhmaj7?

%
T%
[ T%

= o

=
i

f

e

[ 18R

L ]
<
L 18R
I

4.6.4 Soinnun perussivelesti alaspiisella suurella sekuntiliikkeelld alkavat bassokuviot

Suurella alaspéiselld sekuntihypylla alkavat perusformulat on esitetty nuottiesimerkissa 64.

Nuottiesimerkki 64:

BL7 Dira? Dra¥ Dir?
: : : : = —
== e
Am7 Bh7
< et
1

L]
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Nuottiesimerkit 65 (1-b7-6-b6) ja 66 (1-b7-6-5) esittavat neljan savelen mittaisia kuvioita, jotka
esiintyvét usein ja jotka on intervallisuhteiltaan toistensa kopioita lukuun ottamatta neljatta

savelta.

Nuottiesimerkki 65 (1-b7-6-b6, 47 esiintymad):

Eb7 Bh¥ Eb7 F1
] ] I'I I
f I I — f 1 I I I F I-'rii o I'.rii ———
I-..‘.__l 1 d 1 11 1 ! 1 1 1 | ol Ll vl
I i ¥ Lr 1.l.__l b;l I I I I i i
Eh7
Dim7 1 Ay A7

£
-
e
TTT*
o
3
o

= | 1
=~ =t
| )
Nuottiesimerkki 66 (1-b7-6-5, 18 esiintymaa):
Gt CraT LRT Dira’7
| Ly 1 |
- o —— o s w——r —
== A O N e
Eb7 Cn7 Fru7 Eh7
ll‘l ] ] ]
o ! | I I ! | ;i |bF ITI I I
: | :

Nuottiesimerkissé 67 esitetddn kaikki aineistossa esiintyvét savelkuviot, jotka ovat esimerkeissa

65 ja 66 esitettyjen sdvelkuvioiden kaltaisia muuten paitsi neljannen sévelen kohdalla.

Nuottiesimerkki 67 (muut formulan 1-b7-6 esiintymat, 10 esiintyméa):

Bh7 Ah7T Dm7 D7
e — — o b £ o by b
1 I ] - I ] IF ii | 1 I ! 1 I ] I
%'-1 i 1 | =
DiaT Bk7 Fh T (sointukorans ThT)
e e o e e
EE———a—A ! | T ! | |
i * e
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Nuottiesimerkeissd 68-70 esitetddn loput nuottiesimerkisséd 64 esitetyistad suurella alaspaisella

sekunnilla alkavien formuloiden esiintymisté aineistossa.

Nuottiesimerkki 68 (1-b7-5, 11 esiintyméa):

Dt AT D7
| . * 2w
e e e e s
I F — ! i { | ! i
| [ I '
AhT
EhT li'l. l:t AmT D7
- E 'E be b» = £
— i - - IF i

L 10

Nuottiesimerkki 69 (1-b7-b3, 2 esiintymaa; 1-b7-3, 4 esiintymaa):

Am? Bh7 Bw? 37 {sointukorvans Bh7)
e e e b e -

g

g
]
[

L]

=

o T
i
[

Nuottiesimerkeissd 70-72 on esitetty harvemmin esiintyvida sdvelkulkuja. Nuottiesimerkin 70

savelkuviot voidaan tosin laskea formulan 1-7-1 variaatioiksi, esimerkin 71 sdvelkuviot taas

erittain yleisen formulan 1-b7-6 variaatioiksi. Myds esimerkin 72 sdvelkuviot ovat itse asiassa

erittdin yleisen 1-7-b7 —formulan variaatioita.

Nuottiesimerkki 70 (1-b7-1 paluu samaan, 1 esiintymd; 1-b7-1 oktaavi alas, 1 esiintymé):

D7

Dm7

£

r
1

3

g
]
[

Nuottiesimerkki 71 (1-b7-b6, 2 esiintymé&a):

Din?

b
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o
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Nuottiesimerkki 72 (1-b7-b7, 2 esiintymé&a):

Bh7

e,

..

BE ]

r
=

TT ™

T

——

4.6.5 Soinnun perussivelesti kvinttihypyllid alkavat bassokuviot
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Ensimmaisen ryhmén muodostavat 1-5-b3 ja 1-5-3 —kuviot. Nuottiesimerkki 73 esittdd ryhman

muodostavat perusformulat.

Nuottiesimerkki 73 (12 esiintymaa):

Cm7

Cm7

%

4

B

Edell4 esitetyt formulat esiintyivat aineistossani seuraavissa muodoissa:

Nuottiesimerkki 74:

]

CmT

Cm7

] F ] |7F ] ] :! h:!
B e S e s S e = ==
I I I I
() Bb7T Gr7 ) '
- pbe b b
= e e
T I [

1-5-8 —formulan redusoitu muoto on esitetty nuottiesimerkissa 75.

Nuottiesimerkki 75 (18 esiintymad):

Cmd




Perusformula 1-5-8 esiintyi aineistossa seuraavissa muodoissaan:

Nuottiesimerkki 76:
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Crad b ChnT Eh7 l? Eb7 lt'
» > | .
] * T £ be =
e e ] |
1 ;l i 1 Lol I I
Fm? F1 " Eb7 Bh7
0 f = T - br I P LF o I I;;': I’i‘ br:
T T
= — | = =
Bh7 Bh7 Bh7 (zointukorvans G Bh7 {eointukorvans GT)
T TE T TRE T
= kL

Kolmannen ryhmé&n muodostavat 1-b5-5 —formulan esiintymat.

nuottiesimerkissa 77.

Nuottiesimerkki 77 (14 esiintymaa):

a7

Perusformula on esitetty

1-b5-5 —formulan esiintymaét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 78.

Nuottiesimerkki 78:

G7 FroajT Fruaj7 Bh7 ,
be be be be e be be be £ b, F W e
S e e — — F :
Fm? Bh7 BEh7 Eh7
. & - &
gte P F g b P ¢
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Neljdnnen ryhman muodostavat 1-5-b7 —kuviot (katso nuottiesimerkki 79).

Nuottiesimerkki 79 (6 esiintymad):
Eh7

-

T

[
<
L 108
T

Formula 1-5-b7 esiintyi aineistossa seuraavissa muodoissaan:

Nuottiesimerkki 80:

Bh7 Bh7 Ek? Eb7
Lo I'rii Ly o I'r l:"It ™ l;r'lt -
) I PR I 54 ol o = I I I I I
e e,y e’
- ! - T !

Perussévelelld ja kvintilla alkavia sdvelkuvioita esiintyi lisaksi muodoissa 1-5-6, 1-5-b5 ja 1-5-9.
Kaikki kolme vaihtoehtoa olivat aineistossani harvinaisuuksia. Siksi esitdn ne tdssa kaikki
samassa ryhméssa. Nuottiesimerkki 81 esittdd kyseiset kuviot ilman neljattd sdveltd (joka
tutkimuksessa ajatellaan variaabeliksi sdveleksi). Nuottiesimerkki 82 esittdd ndiden

sévelkuvioiden konkreettiset esiintymét aineistossani.

Nuottiesimerkki 81:

F7 Bb7 I Cm7

T

T

| HEN
™

Nuottiesimerkki 82 (1-5-6, 2 esiintyméa; 1-5-b5, 6 esiintymaa; 1-5-9, 2 esiintyméaé):

Fi Bw7 Bh7
e £ l‘qlt L . + l’:E b Li‘ * Lr:E r
BEh7 O
il
|} & ™ E by~
- + ¥ \ " ]
it S====
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Perussével-alaspéinen kvintti-savelkululla alkavia bassokuvioita esiintyi aineistossani monia

erilaisia variaatioita. Ainoastaan kolme peruskuviota toistui aineistossani. Namé& kuviot olivat

joko muotoa 1-5-1, 1-5-3 (jossa terssi mahdollisesti oktaavia korkeammalla) ja 1-#4-5 (katso
nuottiesimerkki 83).

Nuottiesimerkki 83:
o7 T Cru? 7
* * e »
e e e — i
| i | | I | I 1

Né&iden peruskuvioiden konkreettiset esiintymaét aineistossa on esitetty nuottiesimerkeissé 84-86.

Nuottiesimerkki 84 (1-5-1, 4 esiintyméa):

a7

D7

LT (somtuboreaus FmT)

",

L]

BEJ
|1
L]
B

T

=

Nuottiesimerkki 85 (1-5-3 ja 1-5-b3, 12 esiintymaad):

Cm7

Crad l? h W7
» L " - * I L. .
al F 1 1 1 Fiv 1 1 [
e F s
| I | I i | I d [
Cr? F7 Gl 7 o o7
» - r =
e - e e —
I I I I '\gl bt ;l _dl_
Cr’ ) l? h Ehirnaj? )
* E L » | * L
e —F =t
1 1 1 :

Nuottiesimerkki 86 (1-#4-5, 3 esiintymaa):

o7 F7

*
— : ——
=== ==



150

Intervallirakenteeltaan mihinkd&n edelld mainittuihin ryhmiin kuulumattomia savelkuvioita
esiintyi aineistossani kaksi erilaista. Kumpikin esiintyy aina samassa muodossaan (katso
nuottiesimerkki 87).

Nuottiesimerkki 87 (1-5-4-3, 5 esiintyméé; 1-5-6, 2 esiintymaa):

7 Bh7
e e  E——
= | | ol | .| I I
| i | ‘ d

Edelleen mihinkddn aikaisemmin mainittuun ryhmiin kuulumattomia, mutta edellisiin
ensimmaisen intervallinsa vuoksi liittyvid esiintyi aineistossani kaksi kappaletta, joista

molemmat ovat harvinaisuuksia. Sévelkuviot on esitetty nuottiesimerkissa 88.

Nuottiesimerkki 88 (1-5-b2, 2 esiintyma; 1-5-5, 1 esiintyma)

Bh7 Bhe? ER7
£

Lk

]
3

T

b b
s : —o r’
=

T

By
L 108

&
]
1
!

q_
TT™
gom Y

4.6.6 Soinnun perussivelesti terssihypyllid alkavat bassokuviot

Soinnun perussévelestd terssihypylla alkavat bassokuviot voidaan jakaa useampaan ryhmaan.
Ensimmadinen ryhmd perustuu kuvioihin 1-3-2 ja 1-b3-2. Nuottiesimerkissa 89 on tdmé
peruskuvio nuotinnettuna. Nuottiesimerkissa 90 esitetddn formulan erilaiset esiintymat

aineistossa.

Nuottiesimerkki 89 (4 esiintymad):
BT

En7 En7 Froaj7 Gl

T ™
T
3T
. 18R
-
I
[T ™
TTT™
—
e
| HEE
4T
. 10N

L 108
i3t
L 158
KN
L]
| cHEN
L 158
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Toisen ryhman muodostavat 1-3-4 ja 1-b3-4 —kuviot. Nuottiesimerkki 91 esittdd ryhmén

muodostavan perusformulan.

Nuottiesimerkissd 92 on esitetty perusformulan esiintymat

aineistossa. Terssi saattaa joskus esiintyd myOs pienend terssind duurisoinnun kohdalla.

Nuottiesimerkeista kolmanneksi viimeinen on poikkeustapaus ylinousevan kvartin vuoksi.

Nuottiesimerkki 91 (24 esiintymad):

Frnaj?

kum
. 10N

= ii if

Nuottiesimerkki 92:

Fruaj? 7 Eb7 B
AT 1 I I I IP‘F be I I I’i‘ f Sl
i e e e e | R
3 e —
Bb7 Bb7 Eb? Eb?
b e b be e bebels b, s be o ), be be b
__.’J‘ I 1 1 :‘l-_-.‘-__ll 1 __H 1 I 1 1 I 1
——
EL7 Ebm7 (sointukorvaus Db7) L»Eh? e be oy
A : | 3Lt B e Er g e
e e
g | PR

Kolmannen ryhmén muodostavat 1-3-6 —kuviot. Ryhmaén perusformulasta esiintyy kolme mallia,

jotka eroavat toisistaan siten, ettd esiintyykd perusséavelen terssi ja seksti perussévelen yla- vai

alapuolella. Nuottiesimerkki 93 esittdd ryhman muodostavat perusformulat. Nuottiesimerkissa 94

on esitetty perusformulan esiintymat aineistossa.

Nuottiesimerkki 93 (6 esiintymaa):

Fi

Eh7

1

| HE

"y
ol
| HE
L]

s
|

=

| N

L 10N



Nuottiesimerkki 94:

Bb7 Eb7
e ————t————
== === T=SEEEssT==
Bo7 c BT, 2
e = Lr I
| - il
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Neljannen ryhman muodostavat 1-3-b7 —kuviot. Ryhmén perusformulasta esiintyy kaksi mallia,

jotka eroavat toisistaan siten, ettd esiintyykd perussévelen septimi perussévelen yl&- vai

alapuolella. Nuottiesimerkki 95 esittdd ryhman muodostavat perusformulat. Nuottiesimerkissa 96

on esitetty perusformulan esiintymat aineistossa.

Nuottiesimerkki 95 (5 esiintymad, joista yhdessé pieni septimi esiintyy perussévelen alapuolella):

Bh7 a7
D —
I
Nuottiesimerkki 96:
Bh7 Fh7 a7 Eb7
o — —s LT T e a,—'.br =
e e P = ' e '

Viidennen ryhman muodostavat 1-3-8 —kuviot. Ryhman sdvelkuviosta esiintyy kaksi mallia,

jotka eroavat toisistaan siten, ettd esiintyykd perussévelen septimi perussévelen yl&- vai

alapuolella. Nuottiesimerkki 97 esittdd ryhman perussavelkuvion. Nuottiesimerkissa 98 on

esitetty sdvelkuvion esiintymat aineistossa. Kyseessé on harvinainen savelkuvio.

Nuottiesimerkki 97 (2 esiintymaa):

Eh7

b-

%

e




Nuottiesimerkki 98:

be

Bh7

4
L 1R

=t

Aineistossa esiintyi

—

my0s poikkeustapauksia,

"
]
[
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jotka on esitetty nuottiesimerkissa 99.

Nuottiesimerkissé esitetyt sdvelkuviot ovat jarjestyksessd 1-b3-5 (2 esiintymad), 1-b3-3 (1

esiintymd), 1-3-3 (1 esiintymad) ja 1-3-5 (1 esiintyma).

Nuottiesimerkki 99:

Fm7 Eh7 a7 Cm?Lr F7 )
e te e 0 e P L
Bh7 o
—i}:—llr f e ks LT
| .

4.6.7 Soinnun perussivelesti ylospiiselld sekuntiliikkeelld alkavat bassokuviot

Ensimmaisen ryhméan muodostavat 1-2-b3-3 —kuviot. Kyseinen formula on yleinen ja esiintyy

aina samassa muodossa. Nuottiesimerkissé 100 esitetadn formulan esiintymét aineistossa.

Nuottiesimerkki 100 (31 esiintymad):

o7

7 G’
| e by
y—— T - = - * #F 1 — I T T T
— | ! ! i" ! | ! P " S o— I ' : :
7 Cm?7 l) h G7
+ b
— o — N S
e — ———_ w— ! : e
I I I “’L.'r' # 1 |
| 1 1 o | |
Frul Bu7 Fm7 A 07 (sointukorvaus Fml)
III‘ » L’F he Ll [
F— I I | p— A — A —— 1=
i e R fe e : —
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1-2-b3-5 —formulasta esiintyy aineistossani kaksi perusmuotoa, joissa toisessa soinnun Kkvintti

esiintyy perussavelen yldpuolella tai vaihtoehtoisesti alapuolella. Nuottiesimerkki 101 esittaa

ndma kaksi erilaista perusmuotoa. Nuottiesimerkissa 102 esitetddn molempien perusmuotojen
erilaiset esiintymat aineistossa.

Nuottiesimerkki 101 (23 esiintymad):

D’y D7
Y — ™ — 1
e ——— —— —
I I I I 1 I
[ I U I y
Nuottiesimerkki 102:
D7 Dim? D7 Eb7
iy — - - - ﬂf I ! &
& e — — H—a———
1 1 1 1 1 1 1 1 1 Ll 1 1
| I ' | I ' | I ' |
Dru? a7 GraT

ML

L]

Edelld mainittujen samanlaisina toistuvien savelkuvioiden lisaksi formuloista 1-2-3 ja 1-2-b3

aineistossa esiintyi joukko muita savelkuvioita, jotka neljanneltad séveleltddn eroavat edelld

mainituista

ryhmista.

Nuottiesimerkissa 103 on esitetty joukon perusformula. Formulan
esiintymat aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 104.

Nuottiesimerkki 103 (1-2-3, 16 esiintymad; 1-2-b3, 26 esiintymé&a):

AT

BEh7
D7 Frud
~ - - ¥ ol bf - Frl Fm? Bh7
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En7 Fi F7 D7 .
s P
"I-:.... .F_ ol - -
itb_l‘_P r o £ I I - £ T I I
| 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
i ! 1 1 1 U 1 1 U
A D7 Fl l;'E-}JF.I'I;r
2
» i SEEE e
i X -r-
-ff‘ 1 I-r—-.
I
Eb7 7 Fm? L7
— i ———F | :
3 i_hi"_i e ——r" i_r_r r
Bb7 (somtukoreaus Br7)  Cm7 (sointukorvaus AmT) C7 (sointukorvaus AmT)
Iﬂl ] ] ]
1 1 1 1
e e

Edelld mainittujen ryhmien ulkopuolisia sévelkuvioita esiintyi aineistossani vain vahan.
Nuottiesimerkissa 105 esitetddn téllaiset perussévelestda ylospdiselld sekuntiliikkeellda alkavat
aineistossa esiintyneet kuviot. Ainoastaan kuvio F G C C# esiintyy aineistossa useammin (7
esiintyméd). Kuvion funktiona on liikkua ala-asemista otelautaa ylemmaksi. 1-2-1 —sévelkuvio

esiintyy aineistossa kerran, 1-2-4 kahdesti, 1-2-6 kerran ja 1-2-b5 kerran.

Nuottiesimerkki 105:

Bh7 Bh7 F7 Fr7
AT LF ‘.' f* I — - = I’i‘ o " 3 ‘f H‘.‘
EEEE e et e e

| |

F7 Fm7 Bh7 Eh7 Eb7 (sointubkoreans Fml)
E s ﬂ’:' . ——r —— T ﬂT
pad i 1 1 - d 1 i ii i I o i I

I 1 il o I ] I ] T i ] I

4.6.8 Soinnun perussivelesti siveltoistolla alkavat bassokuviot

Tama ryhm& muistuttaa edellisisséd alaluvuissa esiteltyjd soinnun perussdvelesta alkavia
bassokuvioita. T&ssd ne esitetddn kuitenkin erillisend ryhménd, koska ensimmaéinen tai kaksi
ensimmadista intervallia eroavat edelld mainituista ja siksi ne kuullaan edellisista siind maarin
poikkeavina, ettei niitd yhdistetd samaan ryhméaan. Nuottiesimerkeissa 106-108 on esitelty tdman
ryhmédn esiintymat aineistossa. Ensimmadisen osaryhmdn muodostavat séveltoistolla ja

kvinttihypylla alkavat kuviot, toisen osaryhman saveltoistolla ja sekuntikululla alkavat kuviot ja



kolmannen osaryhmé&n muodostavat sekalaiset vain tédssd muodossaan

esiintyneet savelkuviot. Kukin osaryhma on esitetty omalla rivill&an.

Nuottiesimerkki 106 (1-1-5, 6 esiintymaa):

Cr7 CGm7 D7 37 Gt
» » ™
*_ - * = E F
1 0 e s s —
1 1 i Ll 1 I bosd 1 i 1
Dl 4 a7
e J » e o
=1 ! T S
Nuottiesimerkki 107 (1-1-2-3, 10 esiintymaad):
D7 F7 7 AT D7
Ty f £ — ™ 1.' f f
=== "
[ I ' ' [ I [ I U
D7 L7 {su:umtuk.;:umus FmT D7 a7
. e —— e e
B e
Nuottiesimerkki 108 (1-1-7, 1 esiintyma; 1-1-b7, 3 esiintymad; 1-8-7, 1 esiintyma;
1-8-b7, 1 esiintyma):
F1 Ehb7 Fruaj7 1 Dira7
F A 3 & . ba
b F & hef, . F FF £ be
2 ! = r —
| ' |
D7 LbT (zointukorvans Fml)
a—F — £ :
a— = 'b;_ll r Ir= '
I

4.6.9 Soinnun perussivelesti sidvelhypylld alkavat muut bassokuviot

156

koko aineistossa

Terssi- ja kvinttihypyn liséksi aineistossa esiintyi useampia muunkin suuruisia hyppyjé sisaltavia

bassokuvioita. T&ssd ne on koottu samaan ryhmé&an, koska niista ei esiinny kovinkaan montaa

erilaista muunnelmaa. Nuottiesimerkissd 109 on esitelty tdman ryhman esiintymat aineistossa.

Ensimmadisen osaryhman muodostavat sekstihypylld alkavat kuviot ja toisen osaryhman
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muodostavat septimihypylla alkavat kuviot ja vihdoin kolmannen alennetulla noonihypylla

alkavat sdvelkuviot. Kukin osaryhmé on esitetty omalla rivilladn. Ensimméiselld rivill4 esitetty

formula 1-6-b7 esiintyy aineistossa neljasti, toisen rivin sévelkuvioista 1-b7-8 kahdesti, 1-b7-b6

ja 1-b7-6 kerran kumpikin. Kolmannen rivin séavelkuvio 1-b9-9 kerran.

Nuottiesimerkki 109:

a7

4.6.10 Soinnun perussivelelld alkavia poikkeustapauksia

GmT
» £~ F > £ l’f_* » £ F
E= : =
> £ £ § e = l’:t # 7 £t » 11
= . = |
D7
l?q! -

Edellisiin  ryhmiin kuulumattomat poikkeustapaukset on esitetty tdssd yhtend erillisena

ryhméandaan. Ryhman sévelkuvioista 1-6-5 esiintyy aineistossa kolmasti, 1-b6-5 kerran, 1-b2-1

kerran, 1-6-b6 kahdesti ja viimein 1-6-#1 kerran. Savelkuviot esitetddn nuottiesimerkissé 110.

Nuottiesimerkki 110:

A7 (sointukorvans FroT)

b7 (sointukorvaus Fm7)  DB7

Tl

- - 1 1 1 iy 1
¥ " — —r 1 1 o I
i N [

! | ! = J—
Dm7
Eh7 i
. Sl e ie L F
it? i L i Ib‘ ;]l 1 1
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Aineistossa esiintyi my6s yksi vaikeasti tulkittavissa oleva poikkeustapaus, joka on esitetty

nuottiesimerkissa 111.

Nuottiesimerkki 111;

Cru’?
i [P . |
e
[

)]

4.6.11 Soinnun kvintilla alkavat bassokuviot

Kvintilla alkavista bassokuvioista ensimmaisend osaryhména esitellddn tasséd 5-4-3-alkuiset
kuviot. Nuottiesimerkissa 112 on esitetty ryhmén perusformula. Aineistossa esiintyneet formulan

ilmentymét on esitetty nuottiesimerkissé 113.

Nuottiesimerkki 112 (5-4-3, 33 esiintymaa; 5-4-b3, 34 esiintyméa):

By

[

L7
D7 D7 - - #_._ . D7
=3 T T o - - = - I T
I I I I i ii_#f — 1 I I I
= 1 1 1 I I ir" I 1 1 d
D7 D7 Bh7 Bh7
" = — ] — T
e e
I [ I [ I [ [
Bh7 Bh7 Bhm7
D7
- & L -
be pbp £ be 402 £ b o .
3 — | — —
= % ;]I
Froaj? F7 Eh7 El7
: L * b ba L,
) — I r I I I F I I IF
} t I

e

L 108
L

| S
L 10N
<1

. 10N
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AlT F7 En7 Ebra7 {sointukotvans Dh7)
| | L)
1 1 ﬂ [ 1 1 1 ] 1 F Ir i~y 1
| ] I 1 1 | b|F de "-'-"jl I-r—. I ii r ';'jl
J [ I [ I [ [
Bb7 {somtubkoraus 57

Aineistossa esiintyi 5-4-3 -formulasta muutama poikkeustapaus, joissa ainoastaan ensimmainen
intervalli on yhteinen edelld esitetyn perusformulan kanssa. Poikkeustapaukset on esitetty

nuottiesimerkissa 114.

Nuottiesimerkki 114 (5-4-1, 1 esiintymd; 5-4-6, 2 esiintymad; 5-4-5, 1 esiintyma):
Ab7T Cr7 (zointubkoryaus Bh7T)

E7 Fi
- b 51': o [-,,r £ be £ »

Lan
L 10N

4

Ll
T
TTT%

Toisen osaryhman muodostavat erilaiset 5-9-8 tai 5-2-1 -alkuiset sdvelkuviot. Osaryhmén

perusformula on esitetty nuottiesimerkissa 115.

Nuottiesimerkki 115 (5-9-8, 27 esiintyméd; 5-2-1, 4 esiintymad):

F7 F7
| »
!

—

Perusformulan 5-9-1 ja 5-2-1 esiintymaét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 116.

Nuottiesimerkki 116:

F? F1 Fi Fi

1 ! ™ I 1 ™~ -—q
s s s s s i

F7 F7 Froaj7 Fi

1 ﬂl o l I’ b
e e P B T B e e
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Eh7 El7 Ek7 b Bh7
L L L 2 be PR L

D e e e e e ———=
= b;l -'-a I b.# --d I | 1 i |

Bh7 Eh? . Ebmaj? C7 Fhmaj? C7
Gt de E e b T T : " :
= IF i ! i i ! i * 3 I i r 2 L.i

' I - | i

Eb7 (sommtukoreaus FT)

=

Perusformulasta esiintyi

aineistossa joitakin poikkeuksia. Poikkeustapaukset on esitetty

nuottiesimerkissd 117. Savelkuvio 5-9-b3 esiintyy aineistossa viidesti, 5-9-b7 kahdesti, 5-b2-1

viidesti, 5-b9-5 kerran, 5-9-5 kerran, 5-9-6 kahdesti ja 5-9-6 kahdesti.

Nuottiesimerkki 117

7 Cra? CrT Fi 1
- * h:!
[Tl 1 1 1 1 1 1 1 1
S TE S e =t TS
| | 1 | '
F7 F7 BoT Bb7
F 3 F 3
. * » £ b + = ba
(.‘i.: 1 1 1 I'.I‘F- i~y 1 1 i~ i~y # 1 r
" T E—— — — —T —— ]
= b — ! ! e
F7 1 Fruaj7 Eh7
el aoeie i, .
%:P_J 2 _-jl I I ir-- I ,F ;}
|
Kolmannen osaryhmé&n muodostavat erilaiset 5-6-7 -alkuiset sdvelkuviot. Osaryhmén

perusformula on esitetty nuottiesimerkissa 118.

Nuottiesimerkki 118
F7




Formula esiintyy usein 5-6-b7-7 —muodossa. Kyseisen aina samanlaisena toistuvan formulan

esiintymaét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 119.

Nuottiesimerkki 119 (5-6-b7-7, 22 esiintymad):

Fi

b7 Cia7
: ! I I I - r pl‘»‘F hf : f t
e e e
| I I | I I -
Bh7
DruT EhT F7 . Pp b
be e & * ' A
I I 1 b -F- + +— 1+ — i - -
lf'.."i.: 1 ] ] ] ] ] ] 1 ]
i J 3 t#i o b{: EI: I |
[ |
EbT (sointukorvans Bb7)  Fhm? (somtukoreans Th)
Ly b Ly b be be
T i — ——
] ] | T T

5-6-7 —perusformulan muut esiintymat aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 120.

Nuottiesimerkki 120 (muut 5-6-b7, 12 esiintymaa; 5-6-7, 5 esiintyméaa):

Bb7

= = L Eui L b & * L':E »
e he e F L £+
e —— — e m—— ——

—

Eb7 Bh7 Ehraay7 Ehra? {zointukorvaus Dh7)
S—— e e e e
e — — S e e

i i I I

Drad Dm7 Fruaj7 (snmakointi = D7)
Il*l ] ] 1
e e e e e e e e e e e e
) R e e i

Perusformulasta esiintyi poikkeuksia aineistossa. Poikkeustapaukset on esitetty nuottiesimerkissé
121. Nuottiesimerkeissa savelkuvioista ainoastaan 5-6-8 esiintyy useammin (4 esiintyméa).

Savelkuviot 5-6-9 ja 5-6-5 esiintyvét kumpikin ainoastaan yhden kerran koko aineistossa.
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Nuottiesimerkki 121;

Bh7
Fmng F 2 : D7
oyt b r e —
=SS EE S EEStESS
I I ; | j
Eb7 Bl Fhr7 (sointukorvans D7)
e e e | | e ba PR et
:ﬁjﬁ‘é‘ﬂ—h‘i I II Ib‘F‘ = = Do e s |

Neljannen osaryhman muodostavat erilaiset 5-1 -alkuiset sdvelkuviot. Aineistossa esiintyi viisi
perusformulaa, jotka joissa kaikissa ensimmaiset kaksi séveltd ovat soinnun kvintti ja peruséani.
Kyseessa olevat formulat olivat joko tyyppid 5-1-3, 5-1-#1, 5-1-7, 5-1-5 tai 5-1-2. Osaryhmén

viisi perusformulaa on esitetty nuottiesimerkissa 122.

Nuottiesimerkki 122:

Eh? Eh7 Bh?
be
EETEI=- P ===
I [ [
Bh7 Bh7
G\: ITF 1
= I !

T
BEL]

5-1-3 —formulan esiintymat aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 123.

Nuottiesimerkki 123 (13 esiintymaa):

Eh7 Eh7 Eh7 Eh7

kun
L 1HR

— =0
B
™

—F—
II

417 (ennakointi -= BT
Y

b

»
EIn
* 1
BEJ
iz
N
BELJ
Ean
L INN
L]
L

—
I
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5-1-#1 —formulan esiintymaét aineistossa on esitetty nuottiesimerkisséa 124.

Nuottiesimerkki 124 (12 esiintymad):

Eh7 Eb7 Ehirnaj?
L L
e e Tt e
e — —
LhY LR7 G T 7
i — R " r e £
(DAL N o 14 A
] —

5-1-7 —formulan esiintymat aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 125.

Nuottiesimerkki 125 (13 esiintymaa):

5-1-5 —perusformula esiintyi aineistossa nuottiesimerkissa 126 kuvatuissa muodoissaan.

Nuottiesimerkki 126 (8 esiintymad):

BT Bhl7 1
b L b * f
o C— f — f £ 5 A 1 3
E i e e e e
T T -...i ,d .-d_'.d |
7 Bm7 o7
b = .

Nuottiesimerkissd 127 esitetddn kaikki aineistossa esiintyneet 5-1-2 -alkuiset sévelkuviot.

Viimeinen esimerkki on poikkeustapaus, mutta on liitetty tdhan yhteyteen suhteellisen
samankaltaisuutensa vuoksi.



Nuottiesimerkki 127 (9 esiintymad):

Eh7 o7
L e be o .
e e e e e e e e e e
! . i—"—i —* :
b7 1 G c7 Bm? E7
: be £ Pp : . £ * . L L .
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Nuottiesimerkissd 128 esitetadn 5-1 —alkuisia poikkeavia savelkuvioita, jotka eivat kuulu edelld

mainittuihin ryhmiin. Savelkuvio 5-1-8 esiintyy aineistossa kahdesti, 5-1-6 kerran.

Nuottiesimerkki 128:

Bm7

Dm7

D7

e

e

—

T ™

L 16N

kunm
. 10N

—

I

L]

Viidennen osaryhmé&n muodostavat erilaiset 5-3-6 ja 5-3-5 -alkuiset sévelkuviot sek& 5-3-4-

savelkuviot. Osaryhman kolme perusformulaa on esitetty nuottiesimerkissa 129.

Nuottiesimerkki 129:

Bh7

E7

T

T

TT™

T

1

5-3-6 —formulan esiintymat aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 130.

Nuottiesimerkki 130 (7 esiintymaa):

=L

Bh7

Bh7

Bh7

"
]
I

TT™

L 10N

T ™
L]
TT™
HBE]

TT™

™

T
BEJ

e
1%

L7

e

T

T

[
| HEN
| SHEN
BBE ]




5-3-5 —sdvelkuvion esiintymat aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 131.

Nuottiesimerkki 131 (3 esiintymad):

Fi

A

B ETY

[Tl

-
1
1

| o
[

i
r K !

T

1
Ir

. 10N
L 10N

=

——F
I

[ 1R

L 100

5-3-4 —formulan esiintymat aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 132.

Nuottiesimerkki 132 (6 esiintymaa):

j Eb7

Ebmaj7 Eh7 - ] 9 5 N

zﬁf_p Elﬁ Lr = ‘l’." b _Li. e = T r
= I I ! I I ! ! -.-air_
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Aineistossa esiintyi myods jonkin verran edella mainituista formuloista eridvida vain osittain

samankaltaisia sévelkuvioita. Téllaiset poikkeustapaukset on esitetty nuottiesimerkissa 133.

Nuottiesimerkki 133 (5-3-2, 4 esiintymaé; 5-3-1, 5 esiintymad; 5-3-7, 2 esiintyméa;

5-3-3, 1 esiintymd; 5-3-4, 6 esiintyméa):

b7 Eb7 b7 Boraaj?
" !
1 1 1 1 1 F 1
- e e e e e =
| ] | |
Cm7
BT BT . Cru7
- . N
T e T e
— == T
Dra7 b7
5 F — 1 f 1 T
{l I r 1 Dr' [ | 1
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Kuudennen osaryhman muodostavat erilaiset 5-7-1 -alkuiset sévelkuviot. Osaryhman

perusformula on esitetty nuottiesimerkissa 134.

Nuottiesimerkki 134 (5-7-1, 6 esiintymad; 5-b7-1, 18 esiintymaa):
7

5-7-1 —formulan esiintymat aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 135.

Nuottiesimerkki 135:

7 ) ) D7
] 1 ] - -P- -F- !
r,,],- Ii I T I | P_Il T i T T
7 T 1 I IF Ib;_,ll H I i IF I ] 1
"' I ‘ﬁs-
Fm?
F7 =i Ab7
. a ™ . -
_ | » E i " E-! - F | [N
F— — ; ; e
= J_ I I ] I I

Ehm7 fsnintukorvans Dh7)  Fhm7 (sointukorvans Dh7) Fhm7 (sointukoreus Dh7y Dotel (soitukorvaus Db

g pemvenge, 0 e
ir" --d 1 ! 1

Fbr7 {sointukarvans Dh7) Ebr? (sointukorvaus Db7)  Eom? (somtukorvaus Db7)

plvmge il heiveiten |, e b E

T

T ™

L 1NN

=

2
1
[

=
1
]
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Aineistossa esiintyi myos joitakin poikkeuksia, jotka kuitenkin alkavat 5-7 —savelkuviolla. Kukin

néisté aineistossa vain kerran esiintyvista sdvelkuvioista on esitetty nuottiesimerkissa 136.

Nuottiesimerkki 136:

Ehr? (sointukormus DhT)
L -*'th b:! »

D Bh7

-
-
I
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<
L 100
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| HEN
BNE ]
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Seitsemédnnen osaryhman muodostavat erilaiset ylos- tai alaspdin etenevat kromaattiset
sévelkuviot (5-b5-4 ja 5-b6-6). Osaryhmén kaksi perusformulaa on esitetty nuottiesimerkissa
137.

Nuottiesimerkki 137:

F7 Bu?

] ]
S —t
e —— T —

Alaspdisen kromaattisen sévelkulun (5-b5-4) esiintymat aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa
138.

Nuottiesimerkki 138 (13 esiintymaa):

i Bhiw s
» L’:! b
] =t
- Eh7 Bh?
£ v b b £ e b o
1 I I I I I o ii_h? =
= | ] 1 I I | ] r
[

Ylospaisen kromaattisen savelkulun (5-b6-6) esiintymét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa
139.

Nuottiesimerkki 139 (23 esiintymaa):

Eh7 Eh7 Eh7 Eh7
. L’F he Li. he | L’F he # B
{.} 1 I | T | | I F | | I DF | | I - i
t | | I | | I | |
|
Frrinj ] F7 BT Fh 7 (sointukorvans Bh7)
> e £ » » f» £ he i
e — e E—— e
= T 1 1 | I I I !
Fb? (sointukorveus B7) D07 (7 prologaatic)

e 2w
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Kahdeksannen osaryhman muodostavat erilaiset séveltoistolla alkavat bassokuviot. T&han

osaryhméan kuuluvat perusformulat on esitetty nuottiesimerkissa 140.

Nuottiesimerkki 140:

Fi BEb7 ER7

.\'-

ol

ol
BELJ
T
Ean
10
10

-
L 1NN

5-5-1 —perusformulan esiintymaét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 141.

Nuottiesimerkki 141 (4 esiintymad):

F7 Bh7 - Dm7 AT (ermakninti -= BbT)
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5-5-6 ja 5-5-b7 —sé&velkuvioiden esiintymdt aineistossa on esitetty nuottiesimerkissd 142.
Savelkuvio 5-5-b7 on t&ssa esitetty erikseen lahinnd pedagogisista syista ja siksi ettd kyseinen

sévelkuvio todenndkdisesti esiintyy muissa (aineistooni kuulumattomissa) esityksissa.

Nuottiesimerkki 142 (5-5-6, 3 esiintymad; 5-5-b7, 1 esiintyma):

Bh7 D7 Eh?
I b'F' F

1
1
-
ol

A =
F N
—

kun
]

L 158
| ;HEN

!
¥
4.6.12 Soinnun terssilli alkavat bassokuviot
Ensimmaisen osaryhman muodostavat sdavelkuviot 3-1-2 ja 3-1-5, joista jalkimmaéisessa kvintti
esiintyy joko perussavelen ala- tai ylapuolella. Nuottiesimerkissa 143 on esitetty kyseiset

perusformulat.

Nuottiesimerkki 143:

FT1 Fi G

BEL
T

T
1L
T ™

L]



Nuottiesimerkissa 144 esitetdén nédiden kahden formulan esiintymat aineistossa.

Nuottiesimerkki 144 (3-1-2 ja b3-1-2, 7 esiintymad; 3-1-5 ja b3-1-5, 6 esiintymaa):

169

F1 F1 37 37
L L o S T S E—
R R R 1 e e 1 S —

Fi G’

. » b L’F # l’1‘L
e e o m— e e

37 7 Crod
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"
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BBE ]

Aineistossa esiintyi myds kuvioita, joilla on edell& esitettyjen formuloiden kanssa yhteistd vain

ensimmadinen intervalli. Nuottiesimerkissa 145 esitetddn ndma kuviot. Kukin sdvelkuvio esiintyy

aineistossa vain kerran.

Nuottiesimerkki 145:
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Toisen osaryhméan muodostavat savelkuviot 3-2-1 ja 3-2-5. Osaryhmén perusformulat on esitetty
nuottiesimerkissé 146.

Nuottiesimerkki 146:

Bk

kun
L 1NN
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Formulan 3-2-1 ja b3-2-1 esiintymat aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 147.

Nuottiesimerkki 147 (3-2-1, 20 esiintyméd; b3-2-1, 8 esiintymad):

Eh7 Bb7 BT L)
] i I T i I 1 £ i I 1 -!t ‘.' I?i. IP‘F
i i '
"':?--.
Bk7 Bh7 Blm7 Bhk7
S S VDU S S VO PO | S S VO WU S S VO
Dt Dm7
Fr? Bh7 D7
b P r e, £ E b
EESSs—i=== = =
[ T [
Cra’ Cra’d T
e s .
Ehra? (sointukorvans DR BhmnT (sointukoreans Db Ehen7 (sointukorrans DhiT)
& 2 be l’f - £ bp I;.r . 2 be £ o
Crad F7 ER7 37
Il.l 1 l l
@ -I il ..JI I-r—. I I bIF -I il
(Y] il I [ |
b7 BhT BbT
Li‘ = i — 'Li' = T
1 I I :d ._-3-. ___.dl —]

Formula 3-2-1 esiintyy harvemmin my6s synkopoituna (katso nuottiesimerkki 148).

Jalkimmaisessé tapauksessa Bb7-sointu tosin on korvattu G7-soinnulla. Synkopointi sindnsa on
harvinaista aineistossa.

Nuottiesimerkki 148:

Bh7 Bh7 (zointukoreans GT)

M H 1 1 H J =j IF

I
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Formulan 3-2-5 esiintymaét on esitetty nuottiesimerkissa 149.

Nuottiesimerkki 149 (3-2-5, 5 esiintymad; b3-2-5, 1 esiintyma):

F1 Frnag? Fral Bk7 Fm? Bk7
& [a
. » fw . » f» L, » b £ » T T
el Eo e — i —— i T i i i
= 1 ] U ] ] U ] ] U
i 1 1 1
FT (sointukoreans Bh7T)

Ab7 (ennakointi -= BbT) .
: £ o T be

= . !

L 10N

T ™

Edelld mainittujen ryhmien lisdksi aineistossa esiintyi kolme poikkeustapausta, jotka on esitetty

nuottiesimerkissa 150.

Nuottiesimerkki 150 (3-2-7, 1 esiintymd; b3-2-b3, 2 esiintyméd; b3-2-b2, 2 esiintyméa):
F7 T Eh7

?
:

Kolmannen osaryhmé&n muodostavat 3-5-1 —formulaan perustuvat sévelkuviot. Formula on

esitetty nuottiesimerkissa 151 ja formulan esiintymaét aineistossa nuottiesimerkissé 152.

Nuottiesimerkki 151 (14 esiintymad):
D7




Nuottiesimerkki 152:
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o7 .
o o7 #t N Ebrriaj?

: . | . e + be .
e — T F
EL7 Eh7 L7 o7 Bra? E7

L L _ _

e e e e e e
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Lm? D7
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Formulasta esiintyi aineistossa seuraavanlaisia poikkeustapauksia (katso nuottiesimerkki 153).

Nuottiesimerkki 153 (b3-5-6, 2 esiintymaa; 3-5-6, 2 esiintymad; b3-5-b7, 5 esiintymaa; 3-5-b7, 1

esiintymd; b3-5-4, 1 esiintyma; 3-5-#1, 1 esiintyma; b3-5-b5, 1 esiintyma):

D7 Dia? D7 Crrad
P — : — o g e —
1 K :I' | 1 if" J r IF' i ! ! r
Fh? b7 Em7 A7 Fhrnaj?
. be.bha® b# L L
F—p e e ===t
I | 1 I | I

Neljannen osaryhmaén sisalla on erotettavissa kaksi erilaista perusformulaa (3-b7-1 ja b3-b7-5),

jotka on esitetty nuottiesimerkissa 154.

Nuottiesimerkki 154:
Bh7
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Ensin mainitun perusformulan (3-b7-1) esiintymaét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 155.

Nuottiesimerkki 155 (3-b7-1, 9 esiintymé; b3-b7-1, 1 esiintymé, b3-7-1, 1 esiintyma):

Bh7 Bh7 o7 o7
£ L, be £ | E obe » | T b » F
e e == =
' I ' — '
Cru7 D Frn7 Bh7
T l?:! ft ‘.' E — r L‘F I’i‘ -!t
e T

Jalkimmaisen perusformulan (b3-b7-5) esiintymét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissé 156.

Nuottiesimerkki 156 (b3-b7-5, 3 esiintyma; b3-7-5, 3 esiintyméa; 3-7-5, 1 esiintyma):

Am7

o7
Ehra7 (sointukorivans DR Eh7 (soimtukoreans DhT
[ fa
o e e e e — —
- ] ] ] if

g
1
I

==csEtaEaTtae

Né&iden sévelkuvioiden lisaksi aineistossa esiintyi vain ensimmaisen intervallin johdosta edelld

esitettyjen perusformuloiden kanssa samankaltaisia kuvioita. N&ma kuviot on esitetty

nuottiesimerkissa 157.

Nuottiesimerkki 157 (b3-b7-b2, 2 esiintymad; b3-b7-2, 2 esiintyméé; b3-b7-b7, 1 esiintyma,

3-b7-6, 1 esiintyma):

A7 A7 Eh7
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Viidennen osaryhman muodostavat 3-4-5 ja 3-4-3 sdvelkuviot. Formulat on esitelty
nuottiesimerkissé 158.
Nuottiesimerkki 158:

Fruaj7 L7
N L
Formulan 3-4-5 esiintymét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 159.
Nuottiesimerkki 159 (3-4-5, 3 esiintymad; b3-4-5, 4 esiintymad):

G7 Eh7 N Am7 D7

L.-." F 3 :E
it TEE s .
=
Dia’ Diad
. a b® Sy Fi] Bb7 Ebmail  C7

gt 1 sk 55 B F 3 o= o f )
PRSI N AN RN N S N RN S 28 - S
Formulan 3-4-3 esiintymaét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 160.
Nuottiesimerkki 160 (13 esiintymaa):

ART AR AT Bh7

e br o e bp o be * £ - FBIFI».F
L e e e | e s e e e e S ——

Frug7 7 Eb? b7 (ermakointi = Bh7)
) R - — . SRR
@ bl' ;JI b,l‘ 1 ;jl I'.I‘ 1 ] il 1 1 1 1
) | |

Edelld mainittuihin osaryhmiin kuulumattomia poikkeustapauksia esiintyi myos aineistossa. Ne

on esitetty nuottiesimerkissa 161. Kukin savelkuvio esiintyy aineistossa vain kerran lukuun

ottamatta esimerkissé ensin mainittua 3-4-1 —sdvelkuviota, joka esiintyy kahdesti aineistossa.
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Nuottiesimerkki 161;
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Loput aineistossa esiintyneet terssilld alkavat savelkuviot voidaan jakaa kolmeen ryhmaéan.
Ensimmadisen ryhmé&n muodostavat terssin kertauksella alkavat kuviot. Toisen ryhman
muodostavat ylospain etenevat kromaattiset kulut, kolmannen alaspdin etenevat kromaattiset

kulut. Savelkuvioiden redusoidut muodot on esitetty nuottiesimerkissa 162.

Nuottiesimerkki 162;
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Terssin kertauksella alkavien savelkuvioiden esiintymét on esitetty nuottiesimerkissa 163.

Lukuun ottamatta ensin mainittua 3-3-6 —sévelkuviota (joka esiintyy aineistossa kolmasti) muut

nuottiesimerkissa 163 esitetyt savelkuviot esiintyvat aineistossa ainoastaan yhden kerran.

Nuottiesimerkki 163:
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Ylospain tai alaspain suuntautuvat kromaattiset kulut on esitetty nuottiesimerkissa 164.

Nuottiesimerkki 164 (b3-3-4, 1 esiintymd; b3-2-b2, 2 esiintymad):
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Terssilla alkavat mihinkaan edellisista ryhmista liittyvat poikkeussavelkuviot on esitetty
nuottiesimerkissd 165. Kukin sdvelkuvio esiintyy aineistossa vain kerran lukuun ottamatta
viimeisena esitettyd 3-6-1 —sdavelkuviota, joka esiintyy aineistossa kahdesti.

Nuottiesimerkki 165:
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4.6.13 Soinnun septimilla alkavat bassokuviot

Septimilla alkavista bassokuvioista ensimmaisend osaryhmang esitellddn tdssé kromaattisella
liikkeell& alkavat kuviot. Nuottiesimerkissé 166 on esitetty ryhman perusformula.

Nuottiesimerkki 166:

i

Aineistossa esiintyvat formulan ilmentymat on esitetty nuottiesimerkissa 167.

Nuottiesimerkki 167 (22 esiintymad):

o7 Bh7 Dra7 C7
S e
sSsLs——— ]
F7 e e o Ebm {sointukorvaus Db7)
———————

Toisena osaryhménd esitellddn b7-1-5 —formulaan perustuvat sévelkuviot. Perusformula on
esitetty nuottiesimerkissa 168.



Nuottiesimerkki 168:
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Aineistossa esiintyneet b7-1-5 —formulan esiintymat on esitetty nuottiesimerkissa 169.

Nuottiesimerkki 169 (4 esiintymad):
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Aineistossa esiintyi myos kolme poikkeustapausta

sévelkuvio esiintyy aineistossa vain kerran.

Nuottiesimerkki 170:
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. Ne on esitetty nuottiesimerkissd 170. Kukin
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Kolmas soinnun septimilla alkava osaryhmé perustuu b7-5-1 —formulalle. Toinen ja kolmas savel

on siis vaihtanut paikkaa verrattuna 7-1-5 —formulaan. Perusformula on esitetty nuottiesimerkissa

171.

Nuottiesimerkki 171;




b7-5-1 —formulan esiintymaét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 172.

Nuottiesimerkki 172 (6 esiintymaa):

178
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Aineistossa esiintyi myo6s kaksi poikkeustapausta. Ne on esitetty nuottiesimerkissd 173.

Kumpikin savelkuvioista esiintyy aineistossa vain kerran.

Nuottiesimerkki 173;
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Neljantend soinnun septimilld alkavana osaryhmana esitetéan tassa b7-6-5 —alkuiset séavelkuviot.

Perusformulaa on esitetty nuottiesimerkissa 174.

Nuottiesimerkki 174 (5 esiintymaa):

Bh7
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b7-6-5 —formulan esiintymaét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 175.

Nuottiesimerkki 175:

BT b7 I:»Eh? LE}J?
Faiel [ o e S L’F he £ o | *
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Loput septimilld alkavat savelkuviot muodostivat melko heterogeenisen joukon. Niinpad ne on
koottu tassé yhteen ja samaan ryhmé&én nuottiesimerkissa 176. Ainoastaan jarjestyksessa toisena
esitetty sdvelkuvio toistuu aineistossa. Silti myds sen (kuvio b7-9-5) esiintyvyys on vain kaksi
kertaa koko aineistossa.

Nuottiesimerkki 176:

F7 Fi Cm7 Eh7 l;,...
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4.6.14 Soinnun noonilla alkavat bassokuviot

Soinnun noonilla, undesimilla ja tredesimilla alkavat bassokuviot ovat selvasti edellisissa
alaluvuissa esiteltyja bassokuvioita harvinaisempia. Noonilla alkavien savelkuvioiden jako
ryhmiin on muutamaa toistuvaa sdvelkuvioita lukuun ottamatta erittdin kyseenalaista. Niinpa
tapauksissa joissa savelkuvio esiintyy aineistossa vain yhden kerran, on savelkuvio jaoteltu

yhteen muiden kanssa pelkén yhteisen ensimmaisen intervallin perusteella.
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Useimmiten toistuva noonilla alkava formula on alaspdinen (9-b9-8) kromaattinen sévelkulku.

Perusformula on esitetty nuottiesimerkissa 177.

Nuottiesimerkki 177 (8 esiintymad):

37

Perusformulan esiintymaét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissé 178.

Nuottiesimerkki 178:

a7

BE)

=
T

Toinen

nuottiesimerkissa 179.

Nuottiesimerkki 179 (3 esiintymaa):

T ™

L ]

toistuva formula

perustuu

9-5-1 —savelkuvioon.

Perusformula on esitetty

9-5-1 —formulan esiintymat aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 180.

Nuottiesimerkki 180:
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Aineistossa esiintyi joitakin poikkeustapauksia, jotka on esitetty nuottiesimerkissa 181.

Nuottiesimerkki 181:

Kolmas noonilla alkava toistuva formula on séveltoisto 9-9-9. Formulan esiintymét on esitetty

nuottiesimerkissa 182.

Nuottiesimerkki 182 (3 esiintymad):

a7 i
F
+ : . . e
o} —— ay—1— I
= IF 2 ) IF = f i {:
— ! =

Nuottiesimerkissé 183 on esitelty kaikki 9-3-sévelluokilla alkavat savelkuviot.

Nuottiesimerkki 183 (7 esiintymé4, joista 9-3-4 esiintyy aineistossa kahdesti):

D7
Eh7 Ehm7 {sointukorvans Dh7)
Lo | | s S e
ga: - Ii Ll o L= 1 1 1
G e e e | e e ——
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e
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Loput noonilla alkavat savelkuviot edustavat siind maarin toistensa kanssa erilaista joukkoa, ettéa
savelkuviot on koottu yhteen nuottiesimerkissa 184. Nuottiesimerkin ensimmadisen rivin
viimeinen tapaus on osa kahden tahdin jaksosta, jossa edellinen tahti selvasti kulkee A-mollissa
(savelkuviona 1-2-b3-b2). N&ain myds jalkimmainen tahti on tulkittu A-mollissa.
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Nuottiesimerkki 184 (kukin savelkuvio esiintyy aineistossa vain kerran):

Ehra? (zointukorvans D7) Diod CmY (sointukiorvaus AmT)
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4.6.15 Soinnun tredesimillé alkavat bassokuviot

Tredesimialkuisia bassokuvioita esiintyi aineistossa vahemman eika niitd tdssa siitd syysta ole
ollut syytd erottaa kaikkia erillisiksi ryhmikseen. Omaksi ryhmakseen on té&ssa eroteltu
ainoastaan 13-b13-5 —formula.

13-b13-5 -formula on esitetty nuottiesimerkissa 185.

Nuottiesimerkki 185 (12 esiintymaa):
Bh7

13-b13-5-formulan esiintymét aineistossa on esitetty nuottiesimerkissa 186.

Nuottiesimerkki 186:

Bh7
Ehr? (sointukorvans Dh7)  Ehm7 (sointuloryans Dhi)
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Aineistossa esiintyi myos yksi edelliseen ryhmaan kuuluva poikkeustapaus, jossa kolmas sével

(kvintti) on véhennetty. Poikkeus on esitetty nuottiesimerkissé 187.

Nuottiesimerkki 187:
Ehra7 (aointukorrans Dh

TTIII' IF 3

— I i

Muut sdvelkuviot eivat muodosta homogeenistd ryhmad, joten ne on koottu nuottiesimerkissa
188 kaikki yhteen.

Nuottiesimerkki 188:

r 3
e s s e e Rl R
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.t 11 | | I i bl-f'.' ;} ‘! bIF IP- IF |
o) — i " ———

Yksi heterogeenisen ryhméan sdvelkuvioista saa tdssé erityiskohtelun, koska se esiintyy
jalkimmaéisend osana asteikkokuviota. Nuottiesimerkissa 189 esiintyvé jalkimmaisen tahdin 13-
b7-8-b7-sdvelkulku on jalkimmainen osa kahden tahdin mittaisesta Eb-miksolyydisesta

asteikkokulusta.

Nuottiesimerkki 189:

Eh7




4.6.16 Soinnun undesimilla alkavat bassokuviot
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Undesimilla alkavista sévelkuluista vain kaksi toistui aineistossa (kumpikin tosin vain kerran).

N&ma kaksi toistuva sdvelkuviota olen esitellyt nuottiesimerkissa 190.

Nuottiesimerkki 190 (11-3-11, 2 esiintymaa; 11-b3-3, 2 esiintymad):

Bh7 Eh7
L s B e L
j}‘ I I I 1 1 1 IqIF IF
|
Muut undesimilla alkavat sévelkulut on esitetty yhtend heterogeenisend ryhmana

nuottiesimerkissé 191. Kukin savelkuvio esiintyy vain kerran aineistossa.

Nuottiesimerkki 191:

D7
=T o - = £
, = a_* = R P e
"L ] |l ] -y ]
S T —
[ [ : [
Ehra? (sointukormans DhT)
Ehrnaj7 e Fh7
: 1 1= L’:! l:qt - L‘ L a
F X 1 T I Ir— I i I

T

4.6.17 Puolinuoteissa tapahtuvan harmonisen rytmin ii V-sointuprogressiot

Bebop-kaudelle on ominaista harmonisen rytmin kasvaminen swing-kauteen néhden. Ajan

populaarimusiikin ~ savellyksiin  tehtiin korvaamalla

sointulisdyksia  esimerkiksi
dominanttisointuja ii V-progressiolla. Bebop-kauden improvisaatioille on my6s ominaista
soinnun savelilld pitdytyminen ja ajoittaiset asteikkokulut. On selva, ettd nopeassa harmonisessa
rytmissa sointusavelissa pitdytyminen edellyttdd harjoitusta ja
omaksumista. Nain on varmasti myds Chambers tullut harjoitelleeksi paljon tahdin mittaisia ii V-

sointukulkuja.

laajan formulavaraston
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Esimerkkiaineistossani téllaisia sointukulkuja esiintyy runsaammin ainoastaan / Could Write A
Bookin kohdalla. Tdémda seikka selittdd osittain sen, miksi kuhunkin ryhmééan kuuluvia
sdvelkuvioita olen l6ytanyt aineistostani vahan samalla kun erilaisia ryhmid on kuitenkin
runsaasti. Oletettavaa on kuitenkin (jo siitékin syysté ettd I Could Write A Book on tempoltaan
melko kiivas), ettd kyseessd on joukko opittuja sévelkuvioita. Kaikesta huolimatta myos tassa
esitetyissd nopeassa harmonisessa rytmissd esiintyvissa savelkuvioissa on erotettavissa
variaabeleita osia. Sdvelkuvioiden rungon muodostavat iskullisille tahdinosille osuvat séavelet
(ensimmainen ja kolmas savel). Kyseiset iskuille osuvat savelet ovat kohdesavelid, joita voidaan
lahestyé eri tavoin. Tama seikka on néhtdvissa erityisesti ensimmaisen ryhmén ensimmaisessa
osaryhméssa, joka sisaltdd eniten erilaisia esimerkkisavelkuvioita. Erilaiset variaatiot
perustuvatkin tassa siihen, ettd ensimmaéinen ja kolmas sdvel ovat sointusdvelid, joita voidaan

lahestyé eri tavoin.

Olen jakanut sédvelkuviot kolmeen ryhmadn sen mukaan perustaako Chambers sévelkuviot
sointuprogressioon sellaisenaan vai jattddkd hén huomiotta jommankumman soinnun.
Ensimmaisessd ryhmassd savelkuvio perustuu ii V-sointukulkuun sellaisenaan. Toisessa
ryhmassa toisen asteen sointu jatetdd&n huomiotta ja kolmannessa ryhmassa viidennen asteen
sointu jatetddn huomiotta. Yleisesti mainittakoon vield ennen sdvelkuvioiden esittelya se, ettd
sévelkuviot perustuvat poikkeuksetta siihen, ettd ensimmainen ja kolmas sdvel ovat joko soinnun

perussavelid, tersseja tai kvinttejd, mikali molemmat soinnut otetaan huomioon.

4.6.18 ii V-sointuprogressiot, joissa kumpikin sointu otetaan huomioon

Ensimmaisessd ryhmassa (jossa savelkuviot perustuvat ii V-sointukulkuun sellaisenaan) esiintyy
aineistossani  seuraavanlaisia sdvelkuvioita, jotka on jaettu kymmeneen osaryhméaan.
Ensimmadisen osaryhman kohdalla iskullisille savelilld esiintyy aina soinnun perussavel.
Perussévelten valiin j&ava sével on joko ensimmadisen soinnun kvintti, vdhennetty kvintti tai pieni
tai suuri terssi. Valiin jadva sdvel voi olla myds ensimmaéisen soinnun perussavelen
oktaavikertaus. Nuottiesimerkki 192 esittdd viisi formulaa transponoituna samaan sévellajiin.

Savelkuvion neljas savel on variaabeli, joka riippuu siitd, miké on seuraava sointu.



Nuottiesimerkki 192:
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Nuottiesimerkeissé 193-195 esitetadn edella esitettyjen formuloiden esiintymaét aineistossa.

Nuottiesimerkki 193 (1-5-1):

Bm7

E7 Fru? Bh7 Fm? Bh7
_Q:_H#rj IF T J |I . T J |I L‘F
=25 == ===
Nuottiesimerkki 194 (1-5-1 tai 1-b5-1):
B? E7 Fm? Bh7 Fm7 Bh7
S S S—
e e s
I ] ] ]
Crred 7 T oy Em7 &7
-
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e e e e ——
| | -
Nuottiesimerkki 195 (1-b3-1 tai 1-3-1 tai 1-1-1):
L7 D7 Fm7 Bh7 G’ 7 Lbrnag 7 L.Dh?
. L, b L » i L, = b
e e e e Ee et
! ] ] ' | I '
|-: a & ™ E " e » ™
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Liséksi aineistossa esiintyi yksi edellisiin ryhmiin vain osittain liittyva savelkuvio. Kyseinen
sévelkuvio on esitetty nuottiesimerkissa 196.

Nuottiesimerkki 196:

BhY ER7

Ensimmadisen ryhmdn toinen osa perustuu ensimmaéisen soinnun perussivelestd alkavaan
alaspdiseen asteikkokulkuun (ii V-sointukulussa kummankin soinnun asteikot sisaltavét
tdsmalleen samat sévelet), jota seuraa hyppy ylos tai alas jalkimmaisen soinnun perussaveleen tai
kromaattinen todennékoisimmin kuudennen asteen soinnun perussaveleeseen eteneva sévelkuvio
(ks. nuottiesimerkki 197). Nuottiesimerkki 198 esittdd n&diden kolmen mahdollisesti aina
samanlaisena toistuvan formulan ilmentymaét aineistossani. Abmaj7-soinnun kohdalla oleva g-
sével esiintyisi todenndkdisimmin useimmiten myds Abm7-soinnun kohdalla, jotta asemaa ei
tarvitsisi vaihtaa.

Nuottiesimerkki 197:

Fm? Bk Fra? BEh7 Fm? BEh7
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Nuottiesimerkki 198:
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Edelld esitettyyn 5-4-3-1 -formulaan osittain liittyvd, mutta lievasti poikkeava yksittéinen
sévelkuvio on esitetty nuottiesimerkissa 199.

Nuottiesimerkki 199:
D7 o7

Edelld mainittujen formuloiden liséksi aineistossa esiintyy yksi sévelkuvio, jossa kolmannella

iskulla esiintyy soinnun kvintti. Sdvelkuvio on esitetty nuottiesimerkissa 200.

Nuottiesimerkki 200:

Bruy EY

-k 1 F
=
I

Tassa esitettdva ryhma kasittdd ensimmaisen soinnun terssiltd alkavat ii V-sointukulkuun liittyvat
savelkuvioita, jotka perustuvat viiteen erilaiseen formulaan. Suhteessa sointuihin ensimmaisessa
on kyseessd 3-1-1 —kuvio, toisessa kromaattinen liike terssiltd perusadneen, kolmannessa on
kyseessa 3-5-5 —kuvio, neljas on terssista alkava asteikkokulku Kkvinttiin ja viidennessa 3-1-3-
kuvio. Formulat on esitetty nuottiesimerkissé 201.

Nuottiesimerkki 201:

byl D7 Ll o7 Em? b7
c’.}: I I — I I — F IF
Frm? Bh7 G’ ()




Nuottiesimerkissa 202 esitetadn edelld mainittujen formuloiden esiintymét aineistossa.

Nuottiesimerkki 202:

Loyl |} Loyl D7 Frd EkL7T

1 1 1 - L.-. |7F
e — 71—
= T —— ]
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Nuottiesimerkissd 203 on esitetty kaikki ensimmadisen soinnun kvintilt4 alkavat ii VV-pohjaiset

formulat. Ensimmaisessa ja toisessa formulassa toinen sével on ensimmaisen soinnun perusaani,

jossa ensimmaisen ja toisen savelen vélinen intervalli on kvintti ylos tai kvartti alas.

Kolmannessa formulassa kolmannen iskun soinnun perussaveleeseen edetddn kromaattisesti

edellisen soinnun kvintista.

Nuottiesimerkki 203:

Bh7 EbY
Em? &7 En? A7
£y be
) B T
— ! ]

Nuottiesimerkki 204 esittad4 edelld esitettyjen kolmen formulan esiintymat aineistossa.

Nuottiesimerkki 204:

Er7 &7 Bb7 Eb7
: . be .
-
= " d I I I ] I
I - |
Bw7 Eh?
N 1 l?;g . Di? 5] L7 D7
M F o F F T o
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T 1 T
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Librra? k7
_br s be

%

BBE ]

5-1-1-formulasta esiintyi aineistossa yksi edelld esittelematon variaatio. Savelkuvio on esitetty
nuottiesimerkissa 205.

Nuottiesimerkki 205:
bbmaj7  Dh7

2 be be o

Edella esitettyjen formuloiden lisdksi mainittakoon aineistossa esiintyneet muut tdéhan ryhmaan
(ensimmaisen soinnun kvintilla alkavat ii V-kuviot) kuuluvat bassokuviot. Nuottiesimerkissé 206

esitetddn ndma poikkeavat kuviot.

Nuottiesimerkki 206:

Lhrnaj? D7
L LT Di Dired G7

®
o r =

%
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T
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4.6.19 ii V-sointuprogressiot, joissa ensimmaéinen sointu jatetiin huomiotta

Tahan erilliseen ryhmdadnséd kuuluvat siis sdvelkuviot, jotka kyllakin soitetaan ii V-
sointuprogression kohdalla sointukiertoa, mutta joissa ii V-sointukierto korvataan viidennen
asteen soinnulla (toisen asteen sointu jatetaddn siis huomiotta bassokuvion muodostamisessa).
Tassd esitettyjen bassokuvioiden suhteen ei ole mielekésta tulkita niitd itsendisesti, vaan
suhteessa edellisissd luvuissa esitettyyn. Tassa esitetyt bassokuviot on esitetty jo edellisissa
luvuissa. Niinpd téssd ainoastaan esittelen ne sdvelkuviot, joita tdhan ryhmaan kuuluu. Sama
patee myos lukuun 4.6.20.

Ensimmaisend kaydaan lavitse ryhmén jasenet, jotka alkavat siis jalkimmaéisen soinnun

perussdvelestd. Nuottiesimerkissa 207 on esitetty kaikki ryhméén kuuluvat sévelkuviot.



Nuottiesimerkki 207:
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Toisena ryhméan esitetddn ne sdvelkuviot, jotka alkavat jalkimmaisen soinnun terssilla.

Nuottiesimerkissd 208 on esitetty kaikki ryhmdan kuuluvat sévelkuviot. Ensimmaéiset kaksi

kuviota ovat intervallisuhteiltaan identtiset. Molemmissa on kyse 3-5-1-5 —kuviosta. Myds

kolmas ja neljas kuvio ovat (lahes) identtiset. Kolmannen ja neljannen rivin savelkuviot ovat

poikkeustapauksia.



Nuottiesimerkki 208:
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Perusadnelta tai terssilta alkavien toisen asteen soinnun huomiotta jattavien bassokulkujen lisaksi

aineistossa esiintyi vain vaha&n muunlaisia ratkaisuja. Niinpd kokoan ne yhteen joukkoon.

Nuottiesimerkissd 209 esitetddn ryhmdaan kuuluvat soinnun kvintilla alkavat kuviot aineistossa.

Naéisté toinen ja kolmas esimerkkikuvio ovat merkittavia ja niiden funktiona on siirtyminen ala-

asemista yldasemiin.

Nuottiesimerkki 209:
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Nuottiesimerkissd 210 esitetdan aineistossa esiintyneet ryhmaan kuuluvat septimialkuiset kuviot.

Nuottiesimerkki 210:
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Aineistossa esiintyi my6s kaksi noonilla alkavaa sévelkuviota, jossa ensimmainen sointu on

jatetty huomiotta. Savelkuviot on esitetty nuottiesimerkissa 211.

Nuottiesimerkki 211:
Fru? Bh7
*

[
'
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&
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4.6.20 ii V-sointuprogressiot, joissa jilkimmaiinen sointu jitetiin huomiotta

Ryhmaé&an kuuluvat ne savelkuviot, joissa ii V-sointukierrossa jalkimmainen eli viidennen asteen
sointu jatetddn huomiotta. Aivan kuten edellisessékin luvussa, tdssé ainoastaan esittelen erilaiset
ryhmaédn kuuluvat kuviot osaryhmiksi jaettuina. Samat esimerkit on jo edelld esitetty myos

kokonuoteissa etenevéssa harmonisessa rytmissa etenevien savelkulkujen kohdalla.



Nuottiesimerkissa 212 esitelladn ne ryhman kuviot, jotka alkavat soinnun perusséavelesta.

Nuottiesimerkki 212:
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Nuottiesimerkissa 213 esitellddn ne ryhman kuviot, jotka alkavat soinnun terssilla.

Nuottiesimerkki 213:
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Nuottiesimerkissé 214 esitelladn ryhman ainoa soinnun septimilla alkava kuvio.

Nuottiesimerkki 214:
B? E7

4.6.21 Puolinuoteissa tapahtuvan harmonisen rytmin I VI-sointuprogressiot

194

Kyseinen sointuprogressio (vastaa Rhiythm Changes —sointuprogression ensimmaista tahtia)

esiintyy aineistossa ainoastaan / Could Write A Bookissa. Téssa esitellddn ryhmiin jaoteltuna

aineistossa esiintyneet esimerkkitapaukset.
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Nuottiesimerkissd 215 esitellddn kaikki ensimmadisen soinnun perussévelesta alkavat kuviot,
joissa molemmat soinnut otetaan huomioon. Esimerkit 1 ja 2 esiintyivat edellisissa luvuissa myos

Ebmaj7-soinnun kohdalla.

Nuottiesimerkki 215:

Ehmai?  C7 fhmﬂ 2 Bomgf? ~ C7 Eomsj?  C7
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Nuottiesimerkissd 216 esitetddn kaikki savelkuviot, joissa ensimmadinen sointu jatetdan

huomiotta. Sdvelkuviot voitaisiin periaatteessa esittdd myds sointuprogressiossa Gm7 C7.

Nuottiesimerkki 216:
Ehrnaj7 o7 Fhirnaj7 o7 Ebrmay? T
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Nuottiesimerkissd 217 esitetddn kaikki savelkuviot, joissa jalkimmadinen sointu jatetdan
huomiotta. Esimerkki 1 esiintyi edellisissé luvuissa myos Ebmaj7-soinnun kohdalla.

Nuottiesimerkki 217:
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4.6.22 Swing-tyyliset kuviot

Blues By Fiven lopun rumpalin kanssa esitetyissd nelosten vaihdoissa Chambers kéyttaa
toistuvasti hyvékseen séveltoistoon perustuvia swing-kaudelle tyypillisid& bassokuvioita.
Nuottiesimerkissd 218 on esitetty 1920-luvun lopulta 1930-luvun alkuun Duke Ellingtonin
orkesterissa vaikuttaneen Wellman Braudin bassokuvioita vuoden 1931 levytyksestd Rockin’ in
Rhythm. Esityksen kahteen kulkeva (two-beat) sdestys asteikkokulkua muistuttavine

bassokuvioineen on tyypillinen esimerkki aikakauden bassokuvioista. Esityksen loppupuolella
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Braud soittaa neljaan toistaen kunkin sévelen (katso nuottiesimerkki 219). Nuottiesimerkit 218 ja
219 ovat peréisin teoksesta Goldsby (2002, 3).

Nuottiesimerkki 218:
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Nuottiesimerkki 219:
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Nuottiesimerkissd 220 esitetddn ote Count Basien orkesterissa vaikuttaneen Walter Pagen
soittotyylistd. Page oli avainhenkildita siirryttdessa New Orleans-tyylisen jazzin kahteen
menevéasta (two-beat) tyylistd swing-kauden neljddn menevaan tyyliin (Goldsby 2002, 31).
Nuottiesimerkki 220 on perdisin teoksesta Goldsby (2002, 32). Esimerkki toimii hyvéna

vertailukohtana Chambersin bassokuvioihin Blues By Fiven lopusta.

Nuottiesimerkki 220:

F F1 Bh7 Bdirm?
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Bebop-tyylin ja swing-tyylin tyypillisten bassokuvioiden eron osoittamiseksi nuottiesimerkissa
221

nuottiesimerkissa

esitetddn samaan
222

Nuottiesimerkit 221 ja 222 ovat teoksesta Goldsby (2002, 12). Téll4 ei tarkoiteta sita, etteiko jo

sointuprogressioon  perustuva swing-tyylinen bassokuvio ja

vastaaviin  sointuihin  perustuva bebop-tyylinen  bassokuvio.

swing-kaudella olisi esiintynyt monimutkaisempiakin bassokuvioita. Kompleksisempia ja varsin
edistyksellisia bassokuvioita soittivat vanhemman polven basisteista mm. Israel Crosby, Jimmy
Blanton kuin myos edelld mainittu Wellman Braud (katso Goldshby 2002, 3-7).



Nuottiesimerkki 221:
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Nuottiesimerkki 222:
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Nuottiesimerkissa 223 esitetddn Blues By Fivessa useampaan kertaan joko kokonaan tai osittain

esiintyva bassokuvio (vertaa nuottiesimerkkiin 220). Esimerkistd ilmenee peruséanen tai terssin

kayttd kohdesdvelend ja asteittainen liike kohdeséveleen.

Nuottiesimerkki 223:
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Nuottiesimerkissa 224 esitetddn osa muista aineistossa esiintyneistd saveltoistoon perustuvista

bassokuvioista. Chambers kayttaé séveltoistoa l&hinna vain Blues By Fivessa. Joskus harvoin han

saattaa tosin soittaa lyhyen, yhden tahdin mittaisen toistoa kayttavén bassokuvion. Tallaisesta

harvinaisuudesta katso nuottiesimerkki 225.



Nuottiesimerkki 224:
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4.7 MUITA SOITTOTYYLIIN LIITTYVIA TEKIJOITA

4.7.1 Rekisterin muutokset

198

Tilan puutteen vuoksi muutokset yla- ja alarekisterin valilla esitelldén tassa balladien ja swing-

tyylisten kuvioiden lailla 1ahinn& vain rakenneperiaatteiden tasolla. Yksittdisten formuloiden

tasolla asiaa ei tassa kasitella.

Yksi tapa edetd alarekisteristd ylarekisteriin on kayttdd vapaita kielid aseman vaihtamiseksi.

Yldasemiksi lasketaan téssa kaikki asemat seitsemannestd ylospain. Ala-asemiin lasketaan kaikKi

asemat ensimmaisesté (etusormi F-, Bb-, Eb- tai Ab-sdvelelld) kolmanteen. Vélille j4&vét asemat

lasketaan keskiasemiin. Nuottiesimerkissd 226 on esitetty pitkd transkriptio, jossa pysytdan

ldhinna yldasemissa.
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Nuottiesimerkki 226 (If I Were A Bell, tahdit 73-88):
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Nuottiesimerkissa 226 tahdissa 74 vapaan G-sdvelen avulla siirrytddn yldasemassa
seitsemannessa asemassa soitettavalle C-sévelelle. Tahdissa 78 soitetaan jélleen vapaa kieli (A-
savel) aseman vaihtamiseksi. Esimerkki liikkuu yldasemissa (ehka tahtia 76 lukuun ottamatta
joka mahdollisesti on soitettu keskiasemissa) aina tahtiin 85 saakka. Ala-asemiin siirrytaan
tahdissa 84 vapaan kielen (A-savel) kautta.

Nuottiesimerkissd 227 esitellddn transkriptio, jossa vapaita kielid kéytetddn runsaasti asemien

vaihtamiseksi yldasemien ja keskiasemien vélill&.

Nuottiesimerkki 227 (If I Were A Bell, tahdit 217-224):
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Esimerkki 227 alkaa tahdissa 217 savelkuviolla, jossa vapailla kielilla (G ja D-séavelet)

vaihdetaan asemaa yl6s. Edellisen tahdin 216 sdvelkuvion vuoksi tahdin 217 ensimmadinen savel
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soitetaan viidennessa asemassa. Tahdissa 220 esiintyy jalleen tyypillinen keskiasemassa
soitettava sdvelkuvio, josta edetddn tahdissa 221 vapaan kielen (G-sével) kautta yl&dasemiin.
Tahdissa 222 esitetddn sdvelkuvio, jossa vapaiden kielien k&ytolla (D- ja A-sévelet) luodaan
vaihtelevuutta yldasemissa litkkumisen lomaan. Tahdissa 223 siirrytdén vapaiden kielien (G- ja
D-sévelet) jalleen ala-asemiin. Kuten tahdista 224 havaitaan, suinkaan aina ei hyppy ala-asemista
yldasemiin tapahdu vapaiden kielien kautta.

Nuottiesimerkissa 228 esitellaan keskiasemien kayttoa ala- ja ylarekisterien valilla siirtymisessa.

Nuottiesimerkki 228 (Blues By Five, tahdit 129-136):
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Tahdin 129 kolmannesta asemasta siirrytadan tahdissa 130 viidennelle asemalle jélleen vapaan
kielen (G-sével) kautta. Tahdissa 131 siirrytadn ylaasemiin vapaita kielid kéyttdmalla. Tahdeista
130 ja 135 havaitaan, ettd niin asemien vélilla siirtymisessé vapaalla kielella soitetun sévelen ei
tarvitse olla vélttdmattd kolmisoinnun savel. Vapaita kielid kaytetddn talléin enemmaénkin

epéstabiileina taytesdveling, joiden funktio on liikkua asemasta yldasemasta alas tai painvastoin.

Nuottiesimerkissd 229 havaitaan tahdissa 152 esiintyva keskiaseman sévelkuvio jélleen kerran.
Talla kertaa sen funktiona ei ole kuitenkaan johdattaa yldasemiin vapaata kieltd kayttamalla, vaan

yldasemiin siirrytddn nopeilla aseman vaihdoksilla. Tahdissa 156 ala-asemiin siirrytdén kuitenkin
taas vapaita kielia kayttamalla.
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Nuottiesimerkki 229 (So What, tahdit 149-156):
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Myos esimerkissé 230 edetddn ala-asemista ylaasemiin ilman vapaiden kielten k&yttdmisté apuna
aseman vaihdoksissa. Tahdissa 121 kuitenkin palataan takaisin ala-asemiin jalleen vapaata kielta
(D-savel) kayttéaen.

Nuottiesimerkki 230 (Freddie Freeloader, tahdit 115-122):
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4.7.2 Kollektiivinen improvisaatio

Kollektiivinen improvisaatio on keskeinen osatekija jazzmusiikissa. Keskeistd on musiikin
groove, joka syntyy muusikoiden keskindisessa yhteistydssd. Groove syntyy kun muusikot
oppivat ottamaan huomioon toistensa soiton omassa soitossaan eli soittamaan yhteen. Grooven

kannalta keskeista on rytmisektion yhteissoitto, joka luo rytmisesti liikkuvan (swinging) perustan
muulle yhtyeelle.

Toisinaan joko basisti tai rumpali toimii rytmisen perustan ankkurina antaen ndin vapauksia
rytmisektion muille jasenille. Wynton Marsaliksen mukaan ”basisti on yhtyeen avain. Hénen

tulee pitaa yll& vakaata pulssia, luoda perusta ja pitdd musiikki koossa. Tama vapauttaa rumpalin
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[pulssin yllapitamisesta].” Basistin on talléin yllapidettava pulssia samalla kun rumpali soittaa
monimutkaisia pulssia rikkovia rytmikuvioita. Marsaliksen mukaan toisinaan myos basisti voi
ottaa vapauksia pulssin yllapitdmisestd, "mutta basistin ottaessa vapauksia, rumpalin tulee

rajoittaa itseaan. Kyse on vaihtokaupasta.”®® (Berliner 1994, 353.)

Pianistin, basistin ja rumpalin muodostaman rytmisektion sisalla eri soittajien on otettava
toistensa soitto huomioon. McCoy Tynerin yhtyeessa Tyner soitti pianolla paljon sdvelid ja
vastaavasti rumpali paljon rytmisia kuvioita. Koska pianisti ja rumpali vaikuttivat tayttdvan
jokaisen valin musiikissa, Calvin Hill pyrki soittamaan vdhemman rytmisesti. Ronald Shannon
Jacksonin mukaan jos pianistit vaihtavat tyylid pitkien (sustained) sointujen soitosta
kahdeksasosanuoteilla eteneviin melodiakuvioihin, niin myds hdn rumpalina saattaa vaihtaa
sadannollisen neljasosanuoteissa kulkevan kuvionsa kuudestoistaosanuotteihin. My6s pianistin
sointuvoicingien valinta vaikuttaa basistin soittoon. Larry Grayn mukaan héanelle tarjoutuu
enemman mahdollisuuksia bassolinjan muodostamisessa ilman, ettd se sotkisi pianistin soittoa
(without clashing with the pianist), kun pianisti j4tt44 soittamatta voicingeissaan sointujen

perussédvelet ja soittaa basistia korkeammassa rekisterissé. (Berliner 1994, 354.)

Musiikkianalyysin kannalta basistin ja pianistin yhteissoitossa on erityisen merkitsevéaa
harmonisten vapauksien ottaminen joko pianistin tai basistin toimesta suhteessa leadsheet-nuotin
osoittamaan sévellyksen harmoniaan. Basisti voi soittaa eri savelia kuin mité pianisti odottaa tai
hén voi kayttaa sointukorvauksia. Vastaavasti pianisti voi ottaa harmonisia vapauksia esimerkiksi
ennakoidessaan sointuvaihdosta, antaa edellisen soinnun soida vield basistin siirtyessd jo
seuraavaan sointuun tai kayttda sointukorvauksia basistin soittaessa leadsheet-nuotin harmonian
mukaisesti. Pianisti ja basisti voivat my0s seurata toistensa soittoa melodisharmonisia tai
melodisrytmisid ideoita vaihdellen. Pianisti voi sointujen valinnassaan ottaa huomioon basistin
soittamat sdvelet tai vastaavasti basisti ottaa huomioon pianistin kayttdmat sointukorvaukset.
Erilaisten melodisrytmisten ideoiden vuorovaikutus pianistin ja basistin kesken on kuultavissa
erityisesti hitaissa tempoissa. (Berliner 1994, 356-357, 641-649.) Vastaavasti myds basisti ja

rumpali ottavat toisensa huomioon soitossaan (katso Berliner 1994, 650).%

% «“The bass player is the key. He needs to keep a steady pulse, to provide the bottom and to hold the music together.
This frees the drummer to play.”

8 «hyt when the bass player gets free, the drummer has to be restricted somewhat. It’s just a trade-off.”

®1 Katso Berlinerin teoksesta (1994) sivut 637-678, joissa esitelladn kattavasti erilaisia piirteitd yhtyeen sisdisesta
kollektiivisesta improvisaatiosta. Téassé ei ole ollut tarpeen esitelld tarkemmin muuta kuin pianistin ja basistin vélista
interaktiota. Solistin ja basistin vélistd vuorovaikutusta on késitelty aiemmin hieman balladeja kasittelevéassa luvussa
4.5,
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Nuottiesimerkissd 231 on esitetty pianistin ja basistin yhteissoittoon liittyva esimerkki pianistin
kayttdmistd sointukorvauksista. Nuottiesimerkisséd hakasulkeissa on esitetty leadsheet-nuotin
harmonia ja alla pianistin kayttdma soinnutus. Ensimmaisessé tahdissa pianisti seuraa bassoa,
toisessa poikkeaa basson implikoimasta harmoniasta kéyttden sointukorvauksia ja kolmannessa
tahdissa seuraa jélleen leadsheet-nuotin harmoniaa (nuottiesimerkki 231 teoksesta Berliner 1994,
646).

Nuottiesimerkki 231 (Red Garland ja Paul Chambers: Bye Bye, Blackbird, tahdit 7-8):
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Nuottiesimerkissd 232 on esitetty pianistin sointukorvauksia ja samanaikaisia basistin
perussdvelesta poikkeavien kohdesavelten kayttda (nuottiesimerkki muutoksin teoksesta Berliner
1994, 645).

Nuottiesimerkki 232 (Red Garland ja Paul Chambers: Blues By Five, tahdit 66-69):
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Nuottiesimerkissé 233 on esitetty basistin melodiassaan kayttdmien savelten vaikutuksia pianistin
sointukorvauksiin. Pianisti soittaa ii V-sointukulun (Bm9 E13) basistin korostamien B-savelten
seurauksena (esimerkki teoksesta Berliner 1994, 647). Basisti itse kayttdd melodiassaan bebop-
kaudelle tyypillistad kromaattista sointukorvausta Cm7 / Bm7 / Bb7.

Nuottiesimerkki 233 (Red Garland ja Paul Chambers: Blues By Five, tahdit 62-64):
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Yleisesti ottaen Chambers aineistoni perusteella pysyy pitkalti leadsheet-harmoniassa.
Nuottiesimerkissd 234 on kuitenkin esitetty yksi pianistin vaikutteiden aiheuttama poikkeavuus

bassomelodiaan (esimerkki teoksesta Berliner 1994, 647).

Nuottiesimerkki 234 (Red Garland ja Paul Chambers: Blues By Five, tahdit 78-80):
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Y hteissoittoon liittyy my6s monenlaisia opittuja reaktioita toisen soittoon. Nuottiesimerkissé 235
on esitetty yksi tallainen opittuja reaktio, johon sekd basisti ettd pianisti osallistuvat (esimerkki
teoksesta Berliner 1994, 648).

Nuottiesimerkki 235 (Red Garland ja Paul Chambers: Blues By Five, tahdit 46-47):
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Davisin yhtyeen siséistd kollektiivista improvisointia kuvastaa se, kuinka kutakin solistia
séestdessddn rytmisektio muutti luonnettaan. Davisin soittaessa rummut olivat usein niukan
vahdeleiset ja pianosoinnut harvassa, mika synnytti Kiireettéman, tilavan tunnun. Coltranen
soolojen aikana rummut avautuivat tiheddn rytmiikkaan ja voimistivat beatia usein lautasten
avulla, pianon sointujen rytmikkyys voimistui ja basso ponkitti jokaista tahtia méaératietoisen
lennokkaalla walking bass-soitollaan. Coltranen soolon alla kuului levottomia polyrytmejd, ikaan
kuin hé&nen taytyisi kamppailla rytmisektiota vastaan saadakseen sanottavansa kuuluviin. Kun
Garland aloitti soolonsa, kiihko katosi yllattden ja tunnelma vapautui rytmisektion soittaessa
vaivattoman energisesti kuin yhten& miehend, mikéa rauhoitti kuulijaa ja salli tuudittautua jazzin
tuttuun iloiseen rytmiin. (Carr 2002, 100.)

Davisin suhdetta rytmisektioon kuvaa myds Tommy Flanaganin tekema vertailu Sonny Rollinsin
ja Miles Davisin vélilla&. ”Sonny Rollins ei tarvitse pianistilta paljonkaan melodisrytmisté
aktiviteettia taustalleen, koska han tayttd4d koko homman sooloissaan - hdn soittaa niin soinnut
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kuin rytmisen puolen. Miles jattd4d soitossaan paljon tilaa ympérilleen rytmisektion

taydennettavaksi ja antaa mahdollisuuden tehda asioita kokonaisuutena.”® (Berliner 1994, 363.)

Solistin ja rytmisektion keskindisen vuorovaikutuksen lisaksi solistit kiinnittdvat huomiota
rumpaliin tai basistiin beatissa tai harmonisessa rakenteessa mukana pysyakseen. Monet
puhallinsoittajat kuuntelevat erityisesti rumpalin hi-hat- tai komppilautasta tietddkseen missé beat
kulkee. Toinen tapa on kiinnitta4 erityistd huomiota basistiin, jota seuraamalla pysyy peréssa niin
beatissa kuin myos harmoniassa. (Berliner 1994, 358.) Yhtyesoitossa huomionarvoista on myods
se, ettd kunkin muusikon tarkein tehtdva on saada yhtyeen muut soittajat kuulostamaan hyvilta.

Kukaan ei kuulosta hyvalta vaarassé seurassa.
4.7.3 Beatin paiilli, jaljessi ja edella soittaminen

Attack tarkoittaa muusikolle luonteenomaista tapaa, jolla aani tuotetaan (Keil & Feld 1994, 60).
Kontrabasson pizzicatosoitossa voidaan Keilin ja Feldin (1994) mukaan erottaa kaksi erilaista
tapaa tuottaa aani. Ensimmaiseen luokkaan kuuluu sellaisia basisteja kuten Paul Chambers, Scott
LaFaro, Ron Carter ja Steve Swallow, jotka jannittavét oikealla k&delldadn kieltd otelaudan
alaosasta kaukana bridgestd ja tavallisesti sormen koko pituudella. Sen sijaan basistit kuten
Wilbur Ware, Henry Grimes, Percy Heath, Milt Hinton, Ahmed Abdul Malik, Gene Ramey,
Eddie Jones ja John Ore jénnittavéat kieltd lahempaa bridged ja tavallisesti sormensa paéllé eika
koko sormellaan. (Keil & Feld 1994, 62.)

Edelld esitettyyn erotteluun siitd, miten ldhelld bridged kielt4d jannitetd&n, on tosin syyta
suhtautua suurella varauksella. Ensiksikin Scott LaFaro ja Paul Chambers kumpikin
videotaltioinneissa ja valokuvissa jannittavat kieltd otelaudan alareunan tuntumasta, mika on
tyypillinen kohta jannittdd kontrabasson kieltd. Edelleen, jalkimmaiseen ryhmé&an sijoitetuista
mm. Percy Heath ja Milt Hinton mitd ilmeisimmin jannitti kielt4 samasta kohtaa kuin LaFaro ja
Chambers (ks. kuvat Goldsby 2002, 43, 82). Basistien eri puolilla beatia tai sen paalla
soittamiselle ei myoskaan ainakaan useimmiten kannata ldhted hakemaan syytd siitd, mista
kohtaa Kieltd jannitetddn, silla kielta jannittdvan sormen sijainnista otelaudalla vallitsee

kontrabasistien keskuudessa todennékadisesti melkoisen suuri yhdenmukaisuus.

82 »Sonny Rollins doesn’t need very much in the way of you chording for him, because he covers the whole thing in
his solos; he plays the chords and the rhythmic part. Miles plays with a lot of spaces, so that leaves more room for
the rhythm section to play fills and to do things as a whole.”
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Jos sen sijaan katsotaan rytmiryhman jasenistd rumpaleita, voidaan todeta ettd beatin paalla
kulkevia rumpaleita ovat mm. Kenny Clarke, Roy Haynes, Billy Higgins, Jimmy Cobb, Frank
Dunlop ja Osie Johnson. He soittavat lautasella hyvin l&helld beatia. (Keil & Feld 1994, 61.)
Sellaiset rumpalit kuten Philly Joe Jones, Art Blakey, Pete LaRoca, Elvin Jones, Paul Motian ja
Tony Williams taas soittavat ensimmadiselle ja kolmannelle tahdinosalle tulevan iskun hieman
jaljessd, mutta toiselle ja neljannelle tulevan iskun ajallaan. Beatin p&élla ja jaljessé etenevan
soittotyylin lisdksi on olemassa muitakin mahdollisuuksia, joista esimerkkeja ovat Connie Kayn,
Frank Isolan ja Sonny Murrayn soittotyylit. (Keil & Feld 1994, 62.)

Miles Davisin rytmiryhmét ovat tavallisesti rakennettu niin, ettd rumpali (Philly Joe Jones, Tony
Williams) soittaa hieman beatia jaljessa (Keil & Feld 1994, 64). Tosin 1960-luvun vaihteen
Miles Davisin rytmiryhmé (Paul Chambers ja Jimmy Cobb) esimerkiksi albumilla Kind of Blue
on klassinen esimerkki beatin p&alla etenevasta rytmiryhmastd. Muista beatin jaljessa soittavista
rytmiryhmistd mainittakoon Sam Jones ja Billy Higgins Cedar Waltonin albumilla Eastern
Rebellion. Eddie Gomez ja Steve Gadd Chick Corean albumilla Three Quartets taas on
erinomainen esimerkki beatin edell& soittamisesta. (Friedland 1997, 7.) Gridley (1997, 231) tosin
laskee sekéd Jimmy Cobbin ettd Tony Williamsin beatin edellé soittaviksi rumpaleiksi. Mielestani
esimerkiksi All Bluesia kuunnellessa Cobb tuntuu soittavan kuitenkin melko tarkkaan

nimenomaan beatin paalla aivan kuten Keil & Feld ja Friedland toteavat.

4.7.4 Paul Chambersin soundi

Buster Williams kertoo, kuinka Ray Brownin jokainen sével oli 44nenséavyltadn vahva, selked ja
taysin puhdasvireinen. Paul Chambers sen sijaan oli Williamsin mukaan toisenlainen basisti, joka
soitti hieman kevyemmalla ja ehkdpd myods hieman lempedmmalld soundilla (more
compassionately) kuin Brown. Chambersin walking bass-kuviot ja h&nen tapansa soittaa
sointuprogressioiden pohjalta oli my6s erilainen kuin kenen tahansa muun basistin. Siind missa
Brownin bassokuviot loivat vankan tunnun melodisen liikkeen suunasta, Chambersin

bassokuviot olivat hieman nokkelampia ja vaikeampia ennakoida. (Berliner 1994, 322.)

Chambersin soittotyylille olivat ominaisia myds mikrointervallien kéytt6é. Chuck Israelsin
mukaan jos Chambersin tuli esimerkiksi soittaa D-sévelestd F-sdveleen eteneva neljan sdvelen
savelkulku, han saattoi soittaa kromaattisen sévelkulun D, alavireinen Eb, ylavireinen Eb, E ja F.
(Berliner 1994, 322.) Mainittakoon lisdksi, ettd Chambers kéytti Golden Spiral-merkKkisia
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suolikielia (gut strings). Han ei kayttanyt vahvistinta. (Goldsby 2002, 75.) Chambers rajoittui
soittamaan savelig valiltd E — eb2 (korkein kohta 16ytyy Blues By Fiven esityksen tahdista 258).
Tama vaite perustuu tekemiini seitsemaén transkriptioon vuosilta 1956 ja 1959.

1950-luvulla oli tavallista kayttdd juuri suolikielid. Vahvistimia ei kaytetty, vaikkakin basson
adnen voimistamiseen kaytettiin joskus mikkid. Bebop-soundi perustuu naihin kahteen tekijaan ja
jotkut nykyajan basistit kuten Lynn Seaton ja John Clayton kayttavat suoraan ulostuloon liitettyé
mikki& saadakseen aikaan autenttisemman bebop-soundin. Jotkut nykyajan basistit kayttavéat
myos suolikielid. 1960-luvulla useammat basistit alkoivat kayttad metallikielia ja vahvistimia,
mikd muutti dramaattisesti soittimen ddnenvérid, pidensi sdvelten kestoa ja toisiinsa
liittyneisyyttd (jolloin yksittaisia sévelid on vaikeampi erottaa toisistaan) sekd muutti
luonnollisesti myds &&nen voimakkuutta. 1950-luvulla kontrabasso oli vield yhtyeen hiljaisimpia
soittimia. (Goldsby 2002, 2.) Goldsby kayttdd hieman epaméaéraista kieltd Kirjoittaessaan siité,
ettei tuona aikana kaytetty d4dnen vahvistamiseen ollenkaan vahvistinta, mutta mikitysta kyllakin.
Ennen bassovahvistimia kaytettiin mikkid, joka liitettiin yleisvahvistimeen, johon liitettiin myds

muita instrumentteja tai laulu.
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5 VALIKOITU DISKOGRAFIA

Paul Chambers oli mukana sadoissa levytyksissé ja useat niistd ovat muodostuneet pieniksi tai
suuriksi jazzmusiikin Klassikoiksi. Sikali tarkkaan valikoitukin diskografia vaatii useiden
levytysten mainitsemisen. Olen myds pyrkinyt liittdmaan diskografiaani jazzmusiikin
peruslevyjen lisdksi myos kenties hieman tuntemattomampia mutta yhtdkaikki merkittavié
levytyksid, jotta diskografiasta olisi hydtyd myods jazzmusiikin levytettyd historiaa paremmin
tunteville henkil6ille. Valikointikriteerind on toiminut Richard Cookin ja Brianin Mortonin teos
The Penguin Guide to Jazz on CD (vuoden 1994 toinen painos seka vuoden 2000 viides painos),
jota hyodyntdmalld olen tdhan diskografiaan valinnut ndiden Kkriitikoiden korkeimmalle

arvostamat Chambersin levytykset.

Merkki ** tarkoittaa klassikkolevyd, * erittdin hyvad levya ja (*) hyvaa levya. Joissakin
tapauksissa olen korottanut levyn arvoa (joissa tapauksissa olen kayttanyt merkintad /(*), /* tai
/**). Vuosiluku levyn nimekkeen jélkeen kuvaa sitd, min& vuosina tai mind vuonna levylle
koottu materiaali tutustumaan néihin useimmiten

on &é&nitetty. Suosittelen lampimaésti

erinomaisiin jazzlevytyksiin, joista useimmat on saatavilla myés maamme kaupunginkirjastoista.

Toshiko Akiyoshi: Toshiko Mariano And Her Big Band: Recorded In Tokyo (*), Vee Jay 1965
Sonny Clark: Sonny Clark Trio (*), Blue Note 1957
Sonny Clark: Cool Struttin’ *, Blue Note 1958

Kenny Clarke:
John Coltrane:
John Coltrane:
John Coltrane:
John Coltrane:
John Coltrane:
John Coltrane:
John Coltrane:
John Coltrane:
John Coltrane:
John Coltrane:
John Coltrane:
John Coltrane:
John Coltrane:

Bohemia After Dark (*), Savoy 1955

Coltrane (*), Original Jazz Classics 1957

Traneing In (*), Original Jazz Classics 1957

Blue Train *, Blue Note 1957

Soultrane *, Original Jazz Classics 1958

Settin' The Pace *, Original Jazz Classics 1958

The Standard Coltrane (*), Original Jazz Classics 1958
Stardust /**, Original Jazz Classics 1958

Bahia (*), Original Jazz Classics 1958

The Last Trane (*), Original Jazz Classics 1957-1958
John Coltrane And The Jazz Giants *, Prestige 1956-1958
Giant Steps /**, Atlantic 1959

Coltrane Jazz *, Atlantic 1959-1960

The Complete Africa/Brass Sessions *, Impulse! 1961

Sonny Criss: This Is Criss! (*), Original Jazz Classics 1966

Sonny Criss: Portrait Of Sonny Criss *, Original Jazz Classics 1967

Miles Davis: Miles Davis And The Modern Jazz Giants *, Original Jazz Classics 1954-1956
Miles Davis: Miles /(*), Original Jazz Classics 1955

(sama kuin Miles Davis: The New Miles Davis Quintet)

Miles Davis: Cookin' With The Miles Davis Quintet /**, Original Jazz Classics 1956
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Miles Davis: Relaxin' With The Miles Davis Quintet /**, Original Jazz Classics 1956
Miles Davis: Workin' With The Miles Davis Quintet /**, Original Jazz Classics 1956
Miles Davis: Steamin' With The Miles Davis Quintet /**, Original Jazz Classics 1956
Miles Davis: Round About Midnight (*), Columbia 1955-1956

Miles Davis: Miles Ahead *, Columbia 1957

Miles Davis: Milestones *, Columbia 1958

Miles Davis & Thelonious Monk: Live At Newport 1958 & 1963 *, Columbia 1958&1963
Miles Davis: Porgy And Bess (*), Columbia 1958

Miles Davis: Kind of Blue **, Columbia 1959

Miles Davis: Sketches of Spain /*, Columbia 1959-1960

Miles Davis: Miles Davis In Stockholm Complete (*), Dragon 1960

Miles Davis: Friday Night At The Blackhawk (*), Columbia 1961

Miles Davis: Saturday Night At The Blackhawk (*), Columbia 1961

Miles Davis: At Carnegie Hall 1961 (*), Columbia 1961

Kenny Dorham: Quiet Kenny (*), Original Jazz Classics 1959

Gil Evans: The Individualism of Gil Evans (*), Verve 1963-1964

Curtis Fuller: Curtis Fuller With Red Garland (*), Original Jazz Classics 1957

Red Garland: Red Garland Revisited! (*), Prestige 1957

Benny Golson: Groovin' With Golson *, Original Jazz Classics 1959

Jimmy Heath: The Thumper *, Original Jazz Classics 1959

Richard 'Groove' Holmes: Blues Groove (*), Prestige 1966-1967

Freddie Hubbard: Goin' Up *, Blue Note 1960

J.J. Johnson: The Eminent Jay Jay Johnson VVolume 1 **, Blue Note 1953-1955

J.J. Johnson: The Eminent Jay Jay Johnson Volume 2 *, Blue Note 1953-1955

J.J. Johnson: The Trombone Master (*), Columbia 1957-1958&1960

J.J. Johnson: The Great Kai & J.J. (*), Impulse! 1960

Quincy Jones: This Is How | Feel About Jazz *, Impulse! 1956-1957

Wynton Kelly: Kelly Blue *, Original Jazz Classics 1959

Michel Legrand: Legrand Jazz *, Columbia 1958

Jackie McLean: New Soil *, Blue Note 1959

Blue Mitchell: Out Of The Blue (*), Original Jazz Classics 1959

Blue Mitchell: Blues On My Mind (*), Original Jazz Classics 1958-1959

Hank Mobley: Peckin' Time (*), Blue Note 1958

Hank Mobley: Soul Station *, Blue Note 1960

Hank Mobley: Workout (*), Blue Note 1961

J.R. Monterose: Straight Ahead *, Xanadu 1959

Wes Montgomery: Full House (*), Original Jazz Classics 1962

Oliver Nelson: Blues And The Abstract Truth *, Impulse! 1961

Phineas Newborn Jr.: A World Of Piano! (*), Original Jazz Classics 1961

Art Pepper: The Way It Was! (*), Original Jazz Classics 1956-1957&1960

Art Pepper: Art Pepper Meets The Rhythm Section *, Original Jazz Classics 1957
Art Pepper: Gettin' Together (*), Original Jazz Classics 1960

King Pleasure: King Pleasure Sings (*), Original Jazz Classics 1952-1954

Bud Powell: The Amazing Bud Powell VVol. 5: The Scene Changes *, Blue Note 1958
Sonny Rollins: Tenor Madness *, Original Jazz Classics 1956

Woody Shaw: Cassandranite *, Muse 1965&1971

Wayne Shorter: Introducing Wayne Shorter (*), Vee Jay 1959
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6 JOHTOPAATOKSET

Tutkielmassa  havaittiin -~ walking  bass-kuvioiden  perustuvan  kohdesdveltekniikan
hyodyntdmiseen. Kaytetyt kohdesdvelet korreloivat Krumhanslin ja Kesslerin  (1982)
kolmisoinnun savelid korostavan tonaalisen hierarkian kanssa. Perussavelen, soinnun kvintin ja
terssin kayttaminen kohdesdvelena kattoi kaikkiaan 90% koko aineistosta. Vastaavankaltainen
samankaltaisuus nakyi myds swing-tyylisissé kohdissa ja puolinuoteissa etenevassé harmonisessa
rytmissa esiintyneissa séavelkuviossa, joissa kumpikin sointu otettiin huomioon. Erona oli 1ahinna
se, ettd swing-tyylisissé sévelkuvioissa seké ii V ja | VI-sointuprogressiossa (joissa molemmat
soinnut otettiin huomioon) perussavelen kayttd kohdesdvelend oli selvésti hallitseva eika
kolmisoinnun ulkopuolisia savelid kaytetty yhtd ainutta poikkeusta lukuun ottamatta
kohdesdvelend. Tonaalisen hierarkian korostamat kolmisoinnun sévelet esiintyivat kohdesavelina
hallitsevasti riippumatta harmonisesta rytmistd. Tonaalisen hierarkian vaikutus nakyi myos
soinnun yl&sévelilla (septimi, nooni, undesimi, tredesimi) alkavien sdvelkuvioiden muodossa.
Kahdeksaa poikkeustapausta lukuun ottamatta joko savelkuvion toinen tai viimeistdan kolmas

savel oli jokin kolmisoinnun savelisté.

Kohdesévelen ja sitd ennakoivan séavelen vélisia intervalleja esiintyi kirjava joukko aineistossa.
Naéista kuitenkin nelja yleisinta intervallia (pieni tai suuri alas- tai ylospdinen sekunti, kvartti ylos
tai kvintti alas) kattoivat kaikkiaan 93% kaikista tapauksista. Neljan yleisimman kohdesévelen ja
sitd ennakoivan sdvelen valisen intervallin kohdalla esiintymisfrekvenssit eivit merkitsevasti
eronneet vuonna 1956 ja 1959 levytettyjen esitysten kohdalla. Mainitsemisen arvoisena voidaan
kuitenkin ehka pitdd alaspéin etenevan pienen terssin kdyttda vuoden 1959 esityksissd. Tosin
esiintymisfrekvenssi oli tassa tapauksessa melko suppea neljan kéytetyimman intervallin suhteen

(yhteensd 3 prosenttia eli 17 esiintymaa 489:ss& mukaan luetussa tahdissa).

Aineistossa esiintyneissa walking bass-kuvioita sisaltavissé esityksissé (Blues By Five, If I Were
A Bell, I Could Write A Book, Freddie Freeloader ja So What) kaytettiin melko paljon erilaisia
sointukorvauksia. Tavallisin sointukorvaus oli ylivoimaisesti puolinuoteissa etenevéssa
harmonisessa rytmisséd jommankumman soinnun huomiotta jattdminen. ii V-sointuprogressiossa
sdvelkulkuja joissa molemmat soinnut oli huomioitu, esiintyi aineistossa 68 kappaletta kun taas
jompikumpi sointu oli jatetty huomiotta yhteensd 74 kertaa. Aineistossa esiintyi vain véhan

esiintymid harmoniselta rytmiltddn puolinuoteissa etenevéstd | VI-sointukulusta. Molemmat
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soinnut oli huomioitu seitseman kertaa, kun taas jompikumpi sointu oli jatetty huomiotta kuusi

kertaa.

Seuraavaksi yleisimpia sointukorvauksia olivat soinnun prolongaatio, soinnun korvaaminen
rinnakkaissévellajin ensimmaéisen asteen soinnulla seké tulevan soinnun ennakointi. Kumpaakin
kahdesta jalkimmaisesta sointukorvauksesta esiintyi erityisesti chorusten viimeisen tahdin
kohdalla, jolloin sointukorvauksen funktiona oli choruksen ensimmadisen soinnun ennakointi.
Muita kéytettyja sointukorvauksia olivat vaihtoehtoiset sointukulut turnaround-kohdissa,
tritonussubstituutio, validominanttikorvaus, alkuperdisen harmonian korvaaminen kromaattisella
laskevalla sointukululla (esim. Cm7 / B7 / Bb7) sek& So Whatin Eb-molliosissa poikkeuksetta
esiintynyt Ebm7-soinnun korvaaminen Db7-soinnulla. Db7-sointukorvauksella kyettiin luomaan
kontrastivaikutelma savellyksen harmoniaa dominoivalle D7-soinnulle. So Whatin D7-soinnussa

esiintyi my6s omanlaistaan innovatiivisuutta vaihtelevan mittaisten fraasien kayttdmisené.

Balladien kohdalla havaittiin, ettd Chambersin bassokuvioiden perustuvan puolinuoteissa
etenevéaan peruspulssiin ja sen melodisrytmiseen kompleksoimiseen. Eroavaisuudet esimerkiksi
two beat-bassokuvioihin nakyvat erityisesti siind, ettei tahtia jaeta aina kahteen selkeasti
erottuvaan osaan. Balladien soitossa keskeisellda vastinmelodioilla tarkoitetaan puolinuoteissa
kulkevaa peruspulssia rikkovia sek& melodisrytmisesti bassolinjaa kompleksisoivia savelkulkuja,
jotka taydentévat solistin melodialinjaa. Joskus vastinmelodian luomisessa tosin kaytetaan
pelkkid puolinuotteja. Talloin vastinmelodian perustana oleva danenkuljetus kohdesavelesté
toiseen korostuu. Kaytettdvia keinoja dinenkuljetuksessa ovat vaihtoehtoisten kohdesavelten
kaytto perussavelen kayton lomassa.

Aineistossa esiintyneiden toisistaan eroavien sévelkuvioiden laskeminen olisi jossakin méarin
sattumanvaraista ilman patevaa mittaria kahden sévelkuvion samankaltaisuuden mittaamiseksi.
Tutkimuksessa on selitetty musiikillista variaatiota erityisesti skeemojen variaabelien osien
pohjalta. Variaabeleina osina on kiinnitetty huomiota soinnun terssin tai septimin muunnoksiin
sekd kohdesdveltd edeltavdédn séveleen. Formuloiden keski- tai syvadrakenteeseen ei ole
kiinnitetty huomiota. Skeeman validiteetin maarittdmisen kannalta on kuitenkin hyodyllista sallia
jonkinlainen variaatiotoleranssi, jonka mukaan yksittaisen intervallin suunnasta alas tai ylos seké
terssin ja septimin pienestd tai suuresta muodosta riippumatta kaksi savelkuviota lasketaan kyllin

samankaltaisiksi, jotta ne voidaan laskea samaan ryhméaan kuuluviksi.
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Liitteessd esitetyista savelkuvioista tai savelkuvioiden ryhmista vahintaan viidesti toistuvat®®
kattoivat yhteensd 80 prosenttia koko aineistossa esiintyneistd savelkuvioista (yhteensd 943
kappaletta). Toki pienelldkin vain 12 formulaa ja niiden vain vahdisesti muunneltuja variaatioita
(yhteensa 18 erillista tdysin samanlaista sdvelkuviota, joista osa esiintyy vain hyvin harvoin tai
jopa vain yhdesti) késittavalla kokoelmalla voidaan selittdd 51% (606 kappaletta) koko
aineistossa esiintyvista savelkuvioista. Sen sijaan ainoastaan yhden kerran esiintyneitd mink&an
toisen kuvion kanssa kyllin samankaltaista sdvelkuviota esiintyi aineistossa 80 kappaletta eli noin
7 prosenttia koko aineistossa. Seitsemén prosenttia (80 kappaletta) on melko paljon. Toisin
sanoen joka viidestoista kolmen sévelen mittainen sévelkuvio toistui vain kerran koko 1181

tahdin kokoisessa aineistossa.®

Vaikka pienelldkin formulamaéralla voidaan selittdd noin puolet koko aineiston esiintymisté,
olisi vain naitda formuloita k&yttdmalla tuotettu bassokuvio melko itsedén toistava. Aineistosta
jopa seitseman prosenttia sdavelkuvioista esiintyi ainoastaan yhden kerran ja ylip&ataankin
sévelkuviot erosivat toisistaan suuressa maarin (ensimmaista intervallia lukuun ottamatta), mika
viittaa uusien savelkuvioiden spontaaniin luomiseen improvisaatiotilanteessa. Aineiston pienesta
koosta (suhteessa Chambersin ainakin yli 300 kokopitkdd aanilevya kasittavéan tuotantoon)
johtuen tdssé vain vahdisessd madrin — esimerkiksi muutamia kertoja - esiintyneet sévelkuviot

saattavat toistua muualla tuotannossa usein.

Tutkimuksessa havaittiin mygs, etta invariantteja piirteitd voidaan 16ytaa milta tahansa metriselta
sijainnilta alkaen, joten invarianttien piirteiden analyysi tulisi toteuttaa painottaen savelkuvion
alkuna mitd tahansa iskua, ei vain vahvoja iskuja painottaen. Metrista riippumattomille
invarianteille  piirteille  voidaan antaa  useita  erilaisia  selityksid.  Ensinnékin
kohdesaveltekniikkaan perustuva improvisaatio edellyttaa kéytettdvan kohdesavelen ennakointia.
Talloin ennakoiva savelkulku saattaa alkaa miltd tahansa metriselta sijainnilta. Huomattavaa on
myo0s se, ettd vastaava seikka (kohdesdvelen ennakointi) on yksi selitys vain harvoin toistuvien
kolmen sdvelen mittaisten savelkuvioiden esiintymiselle. Toisen selityksen mukaan improvisoija
tuntee harmonisen rakenteen jo niin hyvin aiemman tietdmyksensa pohjalta, ettei hénen tarvitse

kiinnittdd esimerkiksi leadsheet-nuotin  seuraamiseen erityistd tarkkaavaisuutta. Tama

% Huomaa ettd samaan ryhmaan luetut savelkuviot lasketaan yhteen ja mikali ryhmén esiintymien summa on
vahintaan viisi, sen katsotaan olevan téssé yhteydessa usein toistuva. Erottelu ja ryhmiin jako on tarpeen siita syysté,
ettd aineistossa suuri osa savelkuvioista toistuu vain yhdesti.

% Selvyyden vuoksi olen liitteeseen merkinnyt merkilla v kaikki savelkuviot, jotka luettiin 80%:n sisa4n kuuluviksi
ja merkilla z kaikki savelkuviot, jotka tulkintani mukaan kuuluivat 7 prosentin kokoiseen toistumattomien
sévelkuvioiden joukkoon. Puoli nuotin harmonisessa rytmissa esiintyvia savelkuvioita ei laskettu mukaan.
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tarkkaavaisuuden véaheneminen sointujen seuraamista kohtaan ilmenee globaalin tonaalisen
hierarkian (toisin sanoen vallitsevan savellajin) sek& automatisoituneiden informaation

prosessien vaikutuksina improvisaatioon.

Muita selitysmalleja uusien sdvelkuvioiden spontaanille tuottamiselle ovat harmonian vapaa
seuraaminen (jolloin hypoteettisesti tuttujen formuloiden kayton frekvenssi pienenee),
soittovirheesta johtuva feedback ja kanssamuusikoiden seké& edelld soitetun spontaani vaikutus
omaan soittoon. Lisaksi nopeassa tempossa ei esimerkiksi ole kovin epatavanomaista, etta
vahvalle iskulle osuu jokin soinnun kannalta epatavanomainen savel, johon pyritdén reagoimaan

luoden illuusio kaytetyn kohdesévelen tarkoituksellisuudesta.

Metrista riippumattomilla invarianteilla melodiakuvioilla on mahdollisesti mielenkiintoisia
implikaatioita sen suhteen, miten melodian tuottaminen todellisuudessa tapahtuu neuraalisella
tasolla. Tamén tutkimuksen puitteissa asiaa on kuitenkin késitelty vain psykologisella tasolla
vaihtelevien psykologisten nyt-hetkien ja niitd vastaavien vaihtelevien aikaikkunoiden muodossa.
On oletettavaa ettd neuraalisella tasolla tapahtuvan konnektionistisen tutkimuksen tulisi kiinnittaa
huomiota vaihteleviin aikaikkunoihin ja pyrkia mallintamaan miten mahdollisesti vaihtelevat

aikaikkunat vaikuttavat aktivaation leviamiseen.

Tutkimuksessa formula-analyysiin on liitetty rakenneperiaatteita koskevaa tietamystd ldhinna
sointukorvausten tasolla. Sointukorvauksia on kuitenkin oletettu ainoastaan sellaisissa
tapauksissa, joissa se on vaikuttanut ilmeiseltad. Kaiken palauttaminen opittuihin formuloihin olisi
todennékoisesti ollut tietoteoreettisen relevanssin pohjalta epdadekvaattia ja niinpa tutkimuksessa
on jatetty varsin monia vain Kkerran aineistossa esiintyneitd savelkuvioita selittamatta.
Musiikillisen tuotannon liiallinen palauttaminen séannénmukaisuuksiin ei ole tietoteoreettisen
relevanssin suhteen uskottavaa. Hermoverkkomallinnusten ja jazziin perinteisesti liittyvan
nékemyksen mukaan muusikon kognitiivisiin kykyihin kuuluu kyky luoda uusia sévelkuvioita
spontaanisti improvisaatiotilanteessa. Aineistossa tdma nakyy esimerkiksi vain kerran esiintyvien

lyhyiden kolmen savelen mittaisten melodiakuvioiden suurena maarana.

Improvisaation kaksi keskeisinta luovuutta edistavéa tekijad ovat savelkulkujen sisdinen ennalta
kuuleminen ja laaja formulavarasto. Tutkielmassa on esitetty nditd molempia tekijoita korostavia
merkittdvien jazzimprovisoijien diskursseja, jonka pohjalta voidaan olettaa kaksi erilaista

muusikkotyyppid. Erityisesti sisdistd ennalta kuulemista improvisaation perustana korostava
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ryhma, johon kuuluvat muun muassa sellaiset jazzmuusikot kuten Miles Davis ja Mika Pohjola.
Laajaa formulavarastoa korostavia muusikoita taas ovat muun muassa John Coltrane. Erottelu on
luonnollisesti sikédli keinotekoinen, ettd sekd sisdinen ennalta kuuleminen ettd laaja
formulavarasto ovat tarkeitd niin Miles Davisin kuin myés John Coltranen soittotyylille. Miles
Davisin tapa kayttaa paljon tilaa (taukoja) improvisaatioissaan tosin antaa hanelle enemman

aikaa mielikuvituksen kayttoon Coltranen usein kiivastahtiseen improvisaatioon verrattuna.

Varsinaista selitysta ei tdman tutkimuksen puitteissa kyetd antamaan uusien melodiakuvioiden
syntymiselle improvisaatiotilanteessa. Tdma on seurausta siitd, ettei yksinkertaisesti ole kylliksi
tietoa, jonka pohjalta voitaisiin luoda malli, joka yhdistdisi improvisaatioon liittyvat
alisymbolisen tason ja korkeampien kognitiivisten toimintojen aspektit. Improvisaatiota ei talla
hetkelld kyetd selittdmadn kokonaisuudessaan hajautetun oppivan mallinnuksen pohjalta, ei
vaikka siihen liitettdisiin tietoa tyylinmukaisista rakenneperiaatteista. Improvisaation
tutkimuksen  olisikin ~ mahdollisesti ~ yhdistettdvd  konnektionistiseen  paradigmaansa
informaatioprosessiteoreettinen  ndkokulma, jossa tutkimuskohteena ovat korkeammat
kognitiiviset toiminnot kuten intentio, paatoksenteko seka siséinen erityisesti ennalta kuuleminen
improvisaatiotilanteessa. Vaikuttaa ilmeiseltd, ettd konnektionistinen paradigma korostaessaan
neurobiologisen tietdmyksen merkitystd on jattanyt liian véhan tilaa kognitiivisen psykologian

perinteisemmalle haaralle — toisin sanoen informaatioprosessiteoreettiselle nakokulmalle.

Informaatioprosessiteoreettisen nékokulman merkitystd voidaan perustella improvisaation
tutkimuksessa liiaksi korostetun tiedostamatonta informaationkésittelya (erityisesti neuraalisella
tasolla) koskevan tutkimuksen vastapainona. Vaikkakaan improvisoija ei sisaisesti ennalta
kuulemaansa melodialinjaa kykene vélttamétté jalkeenpéin tuottamaan uudelleen, on mahdollista
ettd improvisoija kykenisi rekonstruoimaan sisdisesti kuulemansa melodiapétkan kysyttaessa heti
sen tultua mieleen. Improvisaatiotilanteessa syntyneitd péaatoksid melodialinjan yleisia piirteita
(kuten melodian kaarroksen yleinen muoto, rytminen muoto, dynamiikka, artikulaatio, nyanssit)
kyetddn helpommin palauttamaan jalkeenpdin mieleen. Informaatioprosessiteoreettista
nékodkulmaa voitaisiin edelleen tdydentdd muusikoita haastattelemalla, jota tutkimusmenetelmaa
muun muassa Henriksson ja Berliner ovat korostaneet. Haastattelut saattaisivat antaa lisatietoa
mm. improvisoijan intentioista ja musiikillisista rakenneperiaatteista. Informaatioprosessien
psykologista tutkimusta voidaan perustella esimerkiksi silla, ettd vahvoja hermoverkkokytkenttjé
voidaan yhtd hyvin kuvailla psykologisella tasolla esimerkiksi automatisoituneen informaation

prosessoinnin nakokulmasta, johon liittyy myds automatisoituneita motorisia toimintoja. On
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kuitenkin monia asioita, joiden kuvaileminen hermoverkkojen muutoksina on vaikeaa. Téllaisia
asioita ovat motoriset soittovirheet, intentio ja vaihtelevat aikaikkunat. Té&llaisen psykologisen
tutkimuksen tarkoituksena olisi tukea neuropsykologista tutkimusta ja pdinvastoin. Itse
hermoverkkojen toiminnan kuvaamisessa sellaisilla kasitteillda kuten esimerkiksi skeema on
mahdollisesti viime kadessa kovin vahan hyotya (Smolensky 1990, 64). Skeeman representaatio
hajautetussa verkossa eroaakin kieltaméttd selvasti lokaalisesti ja vaiheittain esitystd
psykologisesta esitystavasta. Siitd huolimatta psykologisten késitteiden ja tulosten hyodyllisyytta

neuropsykologiselle tutkimukselle ei tulisi jattdd huomiotta.

Musiikillisen sanaston ja rakenneperiaatteiden analyysin tulokset tyydyttivat minua.
Analyysimallin ja tulosten toimivuus myo6s improvisoiduissa sooloissa on kysymysmerkki ja jaa
tulevan tutkimuksen osoitettavaksi tai hylattavaksi. Tutkimus osoitti muusikoiden puheet

musiikillisen sanaston kartuttamisesta erittéin tarkeéksi osaksi improvisointitaitojen oppimista.

Tutkimus on osoittanut sen, kuinka valtavasta maaréstd erilaisia nakokulmia ja laht6kohtia
improvisaatiota tulisi lahestyd. Tallaisia nakodkulmia ja lahtokohtia ovat muun muassa
skeemateoria, formulateoria, vaihtelevat aikaikkunat, implikaatio-realisaatiomalli ja muu
musiikillisten odotusten tutkimus, samankaltaisuushavainto musiikissa, tonaaliset hierarkiat,
generatiiviset kieliopit, henkil6historia, tyylikaudet, muusikoiden omat diskurssit musiikista ja
improvisaatiosta, konnektionismi, bandin johtajien ja muiden merkitsevéssa asemassa olevien
henkildiden vaikutus, transkriptiot, musiikkikasvatus niin oppimisen kuin opettamisen
nékokulmasta niin nykyhetken kuin tutkimuskohteena olevan aikakauden perspektiivista,
jazzlevyjen tuottaminen ja markkinoiminen, jazzmuusikoiden harjoittelukdytannot, soittamisen
rutiinin muodostuminen, mallioppiminen toisilta muusikoilta, historialliset teoriateokset,
kollektiivinen improvisaatio, jazzmusiikin ulkopuolelta vaikkapa taidemusiikista tulevien
vaikutusten huomioonottaminen, kéytettyjen soittimen rajoitukset, jne. Myos soolojen tutkiminen
narratiiveina saattaisi olla hedelmaéllistd. My6s useiden muusikoiden Kkielenkdytssa hyvan

soolon oletetaan kykenevan kertomaan tarinan.

Tutkielmani on tarkoitus toimia erdanlaisena pienend osana melkoisen laajan ja monimutkaisen
tutkimuskohteen — improvisaation ja séveltdmisen — kartoittamisessa. Mihinkaan erityisen
syvélle ei ndissd kehyksissd ole voitu edetd. Silti muutamat téssa esitetyt huomiot
improvisaatiotilanteen ja musiikillisen keksimisen luonteesta saattavat olla hyddyllisia ja ne

herdttdvat mielenkiintoisia kysymyksia siitd, miten hermoverkot todellisuudessa toimivat.
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Tutkielman ongelmat liittyvat laajempaan peruskysymykseen siitd, miten musiikillinen luovuus
on selitettdvissd. Ymmarrettavastikin kyseistd kysymysta ei tassé ole ratkaistu ja se on toiminut
ldhinnd tutkimuksen suuntaa ohjanneena perustekijand. Tutkimuskohde on erittdin laaja ja siita
riittdd lisatutkimuspotentiaalia vuosiksi. Jatkotutkimuksessa olisi hyodyllista erityisesti edella
esitettyjen  vaihtelevien aikaikkunoiden, harmonian vapaamman seuraamisen seka
informaatioteoreettisen  nakokulman  tarkempi  sovellusmahdollisuuksien  testaaminen
improvisaationtutkimuksessa. Kyseiset tutkimuskohteet saattaisivat tuoda uutta valoa niin
formulateorian ja hermoverkoissa tapahtuvan aktivaation levidmisen edelleen kehittdmiseksi kuin
my6s laajemmin musiikin tuottamiseen liittyvien kognitiivisten toimintojen paremmin

ymmartamiseen.
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LIITE - Aineistossa usein esiintyneet kolmen savelen sévelkuviot ja erityisen usein esiintyneet
aina samanlaisena toistuvat neljan savelen mittaiset savelkuviot®
Perussévelella alkavia sévelkuvioita yhteensd 610 kappaletta

1-#1-2 — 54 esiintymad X %
1-#1-3 — 4 esiintyméa

1-3-6 (ensimméinen intervalli seksti alas) — 43 esiintymaa X %
1-3-4-b5 (ensimmadinen intervalli seksti alas) — 7 esiintymaa X %
1-3-2-b2 (ensimmainen intervalli seksti alas) — 3 esiintymaa 0

1-3-5 (ensimméinen intervalli seksti alas) — 2 esiintymaa 0

1-7-6 — 10 esiintymé&a 0 %
1-7-6-b6 — 29 esiintymaa X %
1-b7-6-b6 — 47 esiintymaa X v
1-b7-6 muut — 10 esiintymé&a 0 %
1-b7-b6 — 2 esiintymad 0 %
1-b7-6-5 — 18 esiintymaa X %
(koko ryhma - yhteensa 77 esiintymad) X

1-yb7-b6 — 1 esiintym 0

1-yb7-6 — 1 esiintyma 0

1-7-b7 - 53 esiintymaa X %
1-b7-b7 — 2 esiintymaa 0 %
1-7-1-b2 - 7 esiintymaa X %
1-b7-1 (paluu samaan sdveleen) — 1 esiintymé&a 0

1-b7-1 (viimeinen sdvel oktaavia alempana) — 1 esiintyméa 0

1-b7-8 — 2 esiintymé&éa 0

1-yb7-8 — 2 esiintymaa 0

1-7-3 — 10 esiintymé&a X %
1-b7-b3 — 2 esiintymad 0 %
1-b7-3 — 4 esiintyméa 0 %
(koko ryhma - yhteensa 16 esiintymad) X

1-7-5 — 3 esiintymad 0 %
1-b7-5 - 11 esiintymaa X %
1-7-2 — 1 esiintyma 0 z
1-y5-b3°®

1-y5-3

(koko ryhma - yhteensa 12 esiintymad) X %

% Usein esiintyvat formulat suhteessa omaan alkusdvelen muodostamaan ryhméaansa on merkitty ruksilla.
Harvemmin esiintyvat savelkuviot on merkitty o-merkilla selvyyden vuoksi. Swing-kuvioita ei ole tdssa laskettu
mukaan.

% Merkki y tarkoittaa yléspain suuntautuvaa intervallia, merkki a alaspain etenevaa intervallia.



1-a5-b3
1-a5-3
(koko ryhma - yhteensa 12 esiintymad)

1-5-8 — 18 esiintymaa
1-b5-5 — 14 esiintymaa
1-ab5-5 — 3 esiintymaa
1-5-b7 - 6 esiintymé&a

1-5-6 — 2 esiintymaa
1-a5-6 — 2 esiintymaa

1-5-b5 — 6 esiintyméaa

1-5-9 — 1 esiintyma

1-a5-9 — 1 esiintymé

1-a5-1 (paluu) — 3 esiintymaa

1-a5-al (1. ja 3. savelen vélinen intervalli oktaavi) — 1 esiintyma
1-a5-4-3 - 5 esiintymaa

1-a5-b2 — 2 esiintymaa

1-ab-y5 — 1 esiintymé

1-a5-5 — 1 esiintymé

1-3-2 — 3 esiintyméaa
1-b3-2 — 1 esiintymé&a

1-3-4 — 23 esiintymé&a
1-b3-4 — 1 esiintymé

1-3-y6 — 4 esiintymé&a
1-3-a6 — 1 esiintyma

1-3-yb7 — 4 esiintymaa
1-3-ab7 — 1 esiintyma

1-3-5 -1 esiintyma
1-b3-5 - 2 esiintyméa

1-3-8 — 2 esiintymaa
1-3-b3 — 1 esiintyma
1-b3-3 - 1 esiintymé
1-3-3 -1 esiintyma

1-3-#4 — 1 esiintymé

1-2-b3-3 — 31 esiintymaa
1-2-b3-5 — 23 esiintymaa
1-2-b3 - 26 esiintymaa

1-2-3 — 16 esiintyméaa

(koko ryhma — 97 esiintymad)

o O O O X X X

O OO0 X OOoOOoOOoOOo

o

o

O O O oo

X X X X X

<

< << <

N N N N

< << <<

232



1-2-1 -1 esiintyma
1-2-4 — 2 esiintymaa
1-2-5-b6 — 7 esiintymaa
1-2-6 — 1 esiintyma

1-1-5 - 6 esiintymaa
1-1-2 — 10 esiintymé&a
1-1-7 — 1 esiintyma
1-1-b7 — 2 esiintymé&a
1-al-b7 — 1 esiintymé
1-al-6 — 1 esiintymé

1-8-7 — 1 esiintyma
1-8-b7 - 1 esiintymé
1-8-a5 — 1 esiintyma
1-6-b7 — 4 esiintyméa
1-a6-b6 — 2 esiintymaa
1-a6-b6 — 2 esiintyméa
1-a6-b2 — 1 esiintyma
1-a6-5 — 3 esiintymaa
1-b6-5 — 1 esiintymé

1-yb7-8 — 2 esiintymad
1-yb9-9 — 1 esiintyma
1-b2-1 — 1 esiintyma

Kvintillg alkavia savelkuvioita yhteensd 323

5-4-3 — 33 esiintyméaa
5-4-b3 — 34 esiintymaa
(koko ryhmd — 67 esiintymaa)

5-4-1 -1 esiintyma
5-4-5 — 1 esiintyma
5-4-6 — 2 esiintymé&a
5-y9-8 — 27 esiintymaa
5-2-1 — 4 esiintymaa
5-b2-1 - 5 esiintymaa
5-9-b3 — 5 esiintyméaa
5-9-b7 — 2 esiintymaa
5-9-5 — 1 esiintyma
5-b9-a5 - 1 esiintymé
5-9-6 — 2 esiintymaa

5-6-b7 — 12 esiintymad
5-6-b7-7 — 22 esiintymé&a
5-6-7 — 5 esiintymaa

(koko ryhma — 39 esiintymad)
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5-6-5—1 esiintyma
5-b6-5 — 1 esiintyma
5-6-8 — 4 esiintymaa
5-6-9 — 1 esiintyma
5-b6-6 — 23 esiintymaa

5-1-3 — 13 esiintyméaa
5-1-b2 — 12 esiintymaa
5-1-7 — 13 esiintyméaa
5-y1-y1 -1 esiintyma
5-1-5 - 7 esiintymaa
5-al-a5 — 1 esiintyma
5-1-8 — 1 esiintyma
5-1-2 — 9 esiintyméaa
5-1-6 — 1 esiintyma

5-3-6 — 7 esiintymaa
5-3-5 — 3 esiintyméa
5-3-y3 — 1 esiintyma
5-3-4 — 6 esiintyméaa
5-3-2 — 4 esiintymé&a
5-3-1 -5 esiintymé&a
5-ab3-ab7 — 1 esiintyma
5-3-7 — 2 esiintyméaa

5-7-1 — 6 esiintyméaa
5-b7-1 — 18 esiintymaa
(koko ryhma — 24 esiintymad)

5-7-2 — 1 esiintyma
5-ab7-6 — 1 esiintyma
5-a7-y3 — 1 esiintymé
5-5-1 — 2 esiintymé&a
5-a5-1 — 1 esiintymé
5-5-6 — 3 esiintymaa
5-5-pb7 — 1 esiintyma
5-b5-b3 - 1 esiintyma
5-8-9 — 2 esiintyméa
5-b5-4 — 13 esiintymaa

Terssilla alkavia savelkuvioita yhteensa 137 kappaletta

3-1-2 — 5 esiintymaa
b3-1-2 — 2 esiintymé&a
(koko ryhma — 7 esiintymé&a)

3-1-y5 — 1 esiintyma
3-1-a5 — 3 esiintymaa
b3-1-y5 — 2 esiintymad
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3-1-8 — 1 esiintyma
3-1-yb7 — 1 esiintyma
b3-1-4 — 1 esiintymé
3-1-a3 — 1 esiintymé

3-2-1 — 20 esiintymaa
b3-2-1 — 8 esiintyméaa
(koko ryhma — 28 esiintymad)

3-2-5 — 5 esiintyméa
b3-2-5 — 1 esiintymé
(koko ryhma — 6 esiintyméaa)

3-2-a7 — 1 esiintymé
b3-2-b3 — 2 esiintyméé
3-2-b2 — 2 esiintymaa
b3-2-b2 — 2 esiintymad

3-a5-1 — 7 esiintymaa
3-y5-1 — 7 esiintymaa
(koko ryhma — 14 esiintymad)

3-5-b7 — 1 esiintymé
b3-5-b7 — 5 esiintymaa
(koko ryhma — 6 esiintymé&a)

b3-a5-4 — 1 esiintymé
b3-a5-6 — 2 esiintymé&a
3-y5-6 — 2 esiintyméaa

3-ab7-1 — 9 esiintymé&a
b3-ab7-1 — 1 esiintyma
(koko ryhmd — 10 esiintymaé)

b3-ab7-y5 — 2 esiintymé&a
b3-ab7-a5 — 1 esiintyma
3-ab7-a5 — 3 esiintymaa
3-a7-ab — 1 esiintyma

b3-ab7-y2 — 2 esiintymaa
b3-ab7-yb2 — 2 esiintymaa
b3-ab7-yb7 — 1 esiintyméa
3-yb7-6 — 1 esiintyma

3-4-5 — 3 esiintyméaa
b3-4-5 — 4 esiintyméa
(koko ryhma — 7 esiintyméaa)
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3-4-3 — 13 esiintymai
3-#4-3 — 1 esiintyma
(koko ryhmd — 14 esiintymaé)

3-4-1 — 2 esiintyméa
b3-a4-ab3 — 1 esiintyma
3-a3-y6 — 3 esiintyméaa
3-y3-1 — 1 esiintyma
3-6-5—1 esiintyma
3-9-1 -1 esiintyma
b3-3-a3 — 1 esiintyma
b3-3-4 — 1 esiintymé
3-a6-1 — 2 esiintymaa
3-3-1 - 1 esiintymé

Septimilla alkavia savelkuvioita yhteensa 53 kappaletta

b7-7-8 — 22 esiintymaa
b7-7-b7 — 1 esiintyma
(koko ryhma — 23 esiintymad)

b7-1-5 — 4 esiintyméa
b7-1-b5 — 2 esiintymad
(koko ryhma — 6 esiintyméaa)

7-1-2 — 1 esiintyma
7-1-b2 — 1 esiintyma

7-8-ab5 — 1 esiintymé

b7-6-5 -5 esiintyméaa
b7-6-4 — 1 esiintymé
b7-6-2 — 1 esiintymé&
b7-6-b6 — 1 esiintyma
b7-b6-5 - 1 esiintyma
b7-b6-b9 — 1 esiintymé

b7-5-9 — 1 esiintymé
b7-5-1 — 6 esiintyméaa
b7-5-5 — 1 esiintymé
b7-9-1 — 1 esiintymé
b7-9-5 — 2 esiintyméa

Noonilla alkavia savelkuvioita yhteensa 27 kappaletta
9-5-1 — 3 esiintyméa

9-5-b9 — 1 esiintymé
9-5-p5 - 1 esiintyma
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9-3-6 — 1 esiintyma 0
9-b3-b7 — 1 esiintyma 0
9-b3-3 — 1 esiintymé 0
9-b3-5 - 1 esiintyma 0
9-8-7 — 1 esiintyma 0
9-8-8 — 1 esiintyma 0
9-7-8 — 1 esiintyma 0
b9-7-8 — 1 esiintymé 0
9-3-4 — 2 esiintymaa 0
9-b9-8 — 8 esiintyméaa X
9-9-9 — 3 esiintyméa 0
9-11-5 - 1 esiintyma 0

Tredesimilla alkavia sévelkuvioita yhteensa 19 kappaletta

13-b13-b5 — 1 esiintyma (miksolyydisen asteikon jélkiosana) 0

13-b13-5 — 12 esiintymaa X
(koko ryhma — 13 esiintymad) X
13-b7-7 — 1 esiintyma 0
13-b7-8 — 2 esiintymaa (toinen miksolyydisen asteikon jéalkiosana)o
13-7-13 — 1 esiintyma 0
13-5-1 — 1 esiintymé 0
b13-#11-5 — 1 esiintyma 0

Undesimilla alkavia savelkuvioita yhteensa 10 kappaletta

11-3-11 — 2 esiintymaa 0
11-5-9 — 1 esiintymé 0
11-b3-3 — 2 esiintymaa 0
11-9-8 — 1 esiintymé 0
11-#11-5 - 1 esiintymé 0
#11-5-1 — 1 esiintymé 0
#11-11-3 -1 esiintyma 0

#11-1-7 — 1 esiintymé 0

N N N N
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Il V — molemmat soinnut huomioitu yhteensa 67 kappaletta
1-y5-y5 — 1 esiintyma

1-y5-1 — 4 esiintymé&a
1-ab-1 — 1 esiintyma
(koko ryhma — 5 esiintymé&a)

1-ab5-1 - 5 esiintymaa
1-a5-y3 — 1 esiintymé

1-b3-1 — 9 esiintyméaa
1-3-1 -1 esiintyma
1-al-1 - 4 esiintyméaa

1-a6-al — 1 esiintyméa

1-b7-3 — 7 esiintyméaa
1-7-3 — 1 esiintyma
(koko ryhma — 8 esiintymé&a)

b3-1-1 — 6 esiintymé&a
b3-3-1 — 7 esiintymé&a
b3-5-5 — 2 esiintyméaa
b3-2-5 — 2 esiintyméa
b3-1-3 — 1 esiintymé

5-1-1 — 6 esiintymaa
5-b5-1 — 4 esiintymaa

5-b3-3 - 1 esiintyma

5-b3-1 — 1 esiintyma

5-b7-3 — 1 esiintyma

5-1-5 -1 esiintyma

I VI — molemmat soinnut huomioitu yhteensa 6 kappaletta
1-7-1 — 4 esiintyméa

1-1-3 -1 esiintyma
7-3-b7 — 1 esiintyma
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