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1 JOHDANTO

Tutkin tydssani jazz-kitaristi Pat Methenyn soitgia. Methenyn tapa soittaa kitaraa on aina
kiehtonut minua ja han oli ensimmainen kitaristinka soitto sai minut innostumaan jazz-
musiikista. Seka kriitikot ettd suuri yleisd ovattameet Methenyn hyvin vastaan. Tasta
kertovat kolme kultalevyd seka 17 grammy-palkintdéethenyn musiikilla on ollut iso
vaikutus moniin jazz-muusikoihin. Erityisesti hdn waikuttanut merkittaviin uuden polven
jazz-kitaristeihin kuten Kurt Rosenwinkeliin, joka sanonut ihailevansa Methenyssa eniten
hanen "melodista vapauttaan” (Dworkin 2005).

Methenyn improvisaatiosta ei ole olemassa juurikakateemista tutkimusta lukuun
ottamatta muutamia pro gradun tasoisia t6itd. Bero(2009) on tutkinut
musiikkianalyysimetodien synteesia kayttden esikiaegk Methenyn improvisaatiota
yksittaisessd kappaleessa. Smith on Kkasitellyt dtgth jazz-standardien soittotyylia
suhteessa kitaristin séavellystyyliin (2007). Go{@8901) on analysoinut Methenyn musiikkia
seka kayttanyt sita tutkimuksessaan musiikin atheusta emotionaalisista reaktioista.

Tutkimusaiheen valinta liittyy ongelmiin joihin agletdrmannyt analysoidessani Pat
Methenyn improvisoituja sooloja. Pop/jazz-muusilaridyleisin tapa tutkia improvisointia on
niin sanottu sointu-skaala —menetelméa (ks. esiminee1995, Crook 1999, Nettles & Graf
1997). Melodialinjat edustavat tallaisessa tarkasta erilaisia sointuja tai skaaloja, eli
melodian katsotaan rakentuneen jonkin olemassaawleskaalan mukaisesti. Téallainen
tarkastelu toimii monien jazz-muusikoiden tyylintkimisen parissa (ks. esim. Poutiainen
1999). Metheny puolestaan soittaa usein melod@énjoita on hankala palauttaa puhtaasti
sointu-skaaloihin.

Sointu-skaala —menetelm& ei ota kantaa siihen, mdgditin on tuottanut
improvisaation. Musiikin tuottamisessa on luonrsasti eroja eri soitinten valilla. Kitaralla ei
ole luontevaa soittaa esimerkiksi pianolle hyvinedtuvia laajoja sointuja tai klustereita, eika
saksofonille tyypillisid nopeita legatokuvioita.t&fan etuna moniin muihin soittimiin n&dhden
on se, ettd samaa sormitusta voi siirtdd kauladestakaisin vaivattomasti. Tutkimuksen
taustalla on oletus siitd, ettd Metheny hyodynt&ia t kitaran erityislaatuisuutta
improvisoidessaan. Tutkimuksen taustahypoteesin aanuk soittimen rakenteella ja
soittotekniikalla on yhteys improvisoitaessa kageian savelmateriaaliin.

Lahtokohtana analyysille toimivat omat kokemuksehitaristina Methenyn

transkriptioiden parissa. Yhdistan tydssani ergaislemassa olevia analyysimenetelmi.



Kayttaméani menetelmé& eroaa useimmista musiikkigsatyenetelmista |&htokohdiltaan.
Loytamissani tutkimuksissa instrumentin rakenteglie sen aiheuttamille soittoteknisille
rajoituksille tai hyodyille ei ole annettu analyysé keskeista roolia. Methenyn soittotyylia
tarkastellaan tassa paaasiallisesti soittimen takana soittotekniikan nakdkulmasta.

Otin kayttdmaani menetelmaan vaikutteita formutar¢ettisesta tutkimuksesta.
Formulan k&site on perdisin eeppisen runoudenntutksesta ja sitd on sovellettu paljon
musiikintutkimuksen parissa. Myds jazz-musiikkia tutkittu formuloista kasin. Tarkein
formula-teoreettinen tyo jazz-improvisoinnin pasissn Thomas Owensin (1974) Charlie
Parkeria kasitteleva vaitoskirja. Owens tarkaste@rdaisia melodisia motiiveja, joita
yhdistelemalla Parker luo melodialinjansa. Myo6heénpformula-analyysiin  nojaavaa
tutkimusta jazz-improvisaatiosta ovat tehneet mrarnfeld (1983), Kenny (1999), Dahlke
(2004) ja Scott (2009).

Lahtokohta tutkimukselleni on motorinen ja soittotmen, joten teoriataustassa on
mukana sormituksia kasittelevid tutkimuksia. Kitesaiton pedagogisessa kirjallisuudessa
otelaudan hahmotusta diagrammien ja kuvioiden awail kaytetty jo pitkaan (ks. esim. Van
Eps 1980, Greene 1981). Pianistien parissa sorn@kinisia asioita ovat kasitelleet Raekallio
(1996) ja Parncutt ym. (1997) sekd Jacobs (2001fariktien sormitustekniikkaa ovat
tutkineet ja mallintaneet Heijink & Meulenbroek () sekd& Radicioni, Anselma ja
Lombardo (2004). Scott (2003) on tutkinut jazz-4ga Lawrence Greened, jonka
lahestymistapa improvisointiin olivat "savellajierskaalojen ja arpeggioiden” sijaan
visuaaliset kuviot kitaran otelaudalla. Poutiain€009) on kehittanyt vaitéskirjassaan
sormitusstrategian, jonka avulla han l&hestyy ima@ntia soittimelle uudesta nakokulmasta
ns. skemaattisesta sormituksesta kasin. Pouti@nemyodyntanyt viulukirjallisuuden lisaksi
kitaransoiton pedagogista Kkirjallisuutta kehitt@éss systeemiaan. Lisaksi tutkimuksen
taustakirjallisuutena kaytetaan myos jazz-pedagmigpksia, joissa kasitellddn sointu-skaala
—teoriaa (esim. Crook 1999, Levine 1989 & 1995, tlHst & Graf 1997),
improvisointitekniikoita (Liebman 1996 & 1991, Wkapf 1995).

Tutkimukseni avulla saadaan yleistavaa tietoa Mwethesoittotyylista. Pyrin talla
tutkimuksella oppimaan Methenyn soittotyylista @sipjoita voin soveltaa omaan soittooni.
Tutkimuksen tarkoitus on taten osaltaan pedagogiMathenyn soittotyylin tutkimisen ja
pedagogisen puolen lisaksi tyoni taustalla on rklksinalyyttinen nakokulma, koska pyrin

huomioimaan instrumentin rakenteen ja soittotelamilanalyysissa. Tyon tarkoituksena on



osoittaa sointu-skaala —menetelmassa olevia heldgkaya tarjota uusia l&ahtokohtia kitaralla

tuotetun melodialinjan analyysiin




2 TEORIATAUSTA

Tassa luvussa esitellaan tutkimuksen kannaltalisieeiat teoriat ja kasitteet. Pat Methenyn
soittama moderni jazz on rakentunut aiemman pemterityisesti bebop-tyylin pohjalta.
Teoria-osion alussa esitellaan tutkimusaiheen ahksstjazz-harmoniaa ja improvisaatio
kaytanteitd. Liséksi esitellaan formulateoriaa,nstusteknista tutkimusta ja Ari Poutiaisen

kehittamaa sormitussysteemia ja sen sovellusmasualoksia kitaran soiton tutkimukseen.

2.1 Tyyli

Leonard B. Meyer maarittelee tyylin olevan “ihmis&iminnasta aiheutuvaa kuvioinnin
toistuvuutta, joka on seurausta tiettyjen rajognspuitteissa tehdyisté valinnoisteBtyle is a
replication of patterning, whether in human behawo in the artifacts produced by human
behavior, that results from a series of choices enadhin some set of constraiht§1989, 3).
Samoina toistuvien kuvioiden tunnistamisen ja paitenisen kautta voidaan tehda yleistavia
kommentteja improvisoivan muusikon soittotyylistd.assa tutkimuksessa keskeisena
rajoittava tekijand melodioiden rakentumiselle ré#d kitaran rakenne. Mikéli soittimesta
johtuvien rajoitusten voidaan osoittaa vaikuttavarlodialinjoihin, on niilla tarked osuus
soittotyylin ymmartamisen kannalta. Tyylin kannaitttyjen piirteiden toistuva esiintyminen
on merkityksellistéa. Esimerkiksi improvisoidussa sikissa samojen piirteiden tilastollinen
esiintyminen eri kappaleissa on tarkea tyylia niti#a tekija.

Meyer kayttaa musiikillisen tyylin analogiana putmat kieltd, jossa yksilon tyyli on
seurausta siitd kielestd ja murteesta, jonka vagpirissa han on kasvanut. Methenyn
tapauksessa bebop-tyylilla ja artisteilla kuten ddilDavis seka Wes Montgomery on
merkittdva asema, koska han on kuunnellut ja trémsikut heidan kappaleitaan uransa
alkutaipaleella. My6s Methenyn opettajilla on luofiisesti suuri vaikutus héanen
soittotyyliinsa.

Jan LaRue kayttaa tyylin analysointin SHMRG -kagotge Siind tyylin nahdaan
rakentuvan viidesta elementista: sointi (soundjmmaia, melodia, rytmi ja kasvu (growth)
(1992, 41). Tassad tydssa soittotyylia tarkastellggiiasiassa melodian kautta. Myos
harmoniaa ja rytmié tarkastellaan osana Methenymamisaatiotyylia.



2.2 Jazz-harmonia

Tassa osiossa kaydaan lapi Methenyn improvisoytitityymmartamisen kannalta keskeiset
jazz-musiikin harmoniset kaytanteet. Sointu-skatdarian perusteet ja sitd kohtaan noussutta
kritiikkia kasitellaédn lyhyesti. Aineistossa on bkt ja rhythm changes -sointukierroille

perustuvia kappaleita, joten niitéa on kasiteltyrigaustassa erikseen.

2.2.1 Sointujen laajeneminen

Jazz-musiikissa perussoinnut ovat yleensa neligaintai naita laajempia sointumuotoja.

Yleisimpia sointutyyppeja ovat: C7, C7sus4, Cm&®s), Cm7, Cm7b5, Cdim7, C7#5 (C+7),

Cmaj7#11 sekd Cmmaj7. Kun nelisointu laajenee esmonilla, puhutaan lisasavelista ja
laajennetuista soinnuista. Lahtokohtana laajenemiswat savellajin savelet. Muunnetuista
soinnuista puhuttaessa tarkoitetaan sitd, ettdsoisavelista joku, lukuun ottamatta soinnun
pohjasavelta, terssid tai sepitimia, on lainattstgkin toisesta moodista, esimerkiksi
rinnakkaismollista tai lyydisesta moodista. (Grd@s84, 160.)

Backlund (1983, 27) jakaa savelet harmonisiin s#éwejoihin kuuluvat sointu- ja
lisdsavelet sekd inharmonisiin saveliin, joita owaintuun sopimattomat sévelet seka
melodiaan sopimattomat sointusavelet. Sointuunnsagpomia savelia ovat kaikki savelet,
jotka eivat ole sointu- tai lisdsavelia. Melodiasopimattomat savelet ovat "jonkun toisen
sointusavelen puolisavelaskelsuhteessa oleviahtldgavelid” (Backlund 1983, 27). Levine
(1995, 37) kayttaa termia valtettava tai "varovasisiteltava” savel (avoid note/ handle with
care note) lisdsavelista, jotka muodostavat johonkierussoinnun saveleen nahden

dissonoivan b2 tai b9 intervallin.

2.2.2 Sointujen ylarakenteet

Joidenkin nédkemysten mukaan jazz-musiikissa esidtitgointujen ylarakenteet eivat vaikuta
soinnun funktioon, vaan ainoastaan “varittavat’ntea (Grove 1984, 161). Esimerkiksi
toonikasoinnussa kaytetdan yleisesti kolmisoinnigékki sévelid 6, 7 ja 9 sekd naiden
yhdistelmia. Yleinen séavellajin ulkopuolinen salkalsteen duurisoinnussa on korotettu neljas
aste #4 tai #11 eli C-duurissa f# -séavel.

Mikali soinnun pohjalla on selkea funktio, eivatagliolelle kasatut savellajin
ulkopuolisetkaan &éanet pysty juuri horjuttamaard,seli kun hajotus on sellainen, etta
funktionaaliset savelet 3 ja 7, kuten Joutsenwrta (2008) asian ilmaisee, ovat bassosta
seuraavat ja mieluiten vélilla e-el. Perinteisezjsointuhajotukset tehdaan tyypillisesti siten,

ettd perussével on bassossa, terssi ja septinorgtipuolella, ja muut sévelet (5, 9, 11, 13)



naiden ylapuolella noin kvartin valein (Joutseravigm. 2008). Lisaksi ylimman kolmen
savelen olisi Joutsenvirran ym. (2008) mukaan hyn#dostaa konsonoiva sointu ja déanten
kaksinnuksia tulisi valttaa. Kellerin (1998) "Thazt Chord/Scale Handbook”-kirjassa on
esitelty sointu-skaalojen lisaksi tyypillisid saihgjotuksia, jotka on jaoteltu funktionaalisiin
ja modaalisiin tyyppeihin. Funktionaaliset hajotelken rakennettu siten, ettd soinnun 1, 3 ja
7 pysyvat alarekisterissda. Modaalisissa soinnulsgatukset ovat usein sus-, kvartti- tai

kautta-sointuja, joka aiheuttaa sen, ettei soirpahjalle muodostu selke&aa funktiota.

2.2.3 Sointu-skaala —teoria

Jazz-musiikin improvisoinnin pedagogisessa kigallidessa (esim. Levine 1995) puhutaan
usein sointu-skaala -teoriasta. Alkujaan teoriararotoiltu George Russelin teokses3dé
Lydian Chromatic Concept of Tonal Organizatiofl953). Erona nykyaan kaytettavaan
systeemiin on se, ettd Russel kaytti kanta-asteiklgydista-asteikkoa nykyisen joonisen eli
duuriasteikon sijaan. Keskeisena ajatuksena téssissa on se, ettd soinnut ja asteikot ovat
saman asian kaksi eri representaatiota: vertikexaliia horisontaalinen. Esimerkiksi C-
jooninen asteikko voidaan esittda soinnun muodd3sej1l3. Jazz-muusikot opiskelevat
usein improvisoinnin avuksi ensisijaisia sointuakasuhteita. Esimerkiksi sointukulku Dm7
— G7 — Cmaj7 voidaan esittdd skaalamuodossa D+aagriG-miksolyydinen, C-jooninen
(kts. esim. Levine 1995, 37). Improvisoinnissa k#igvat melodialinjat voidaan sointu-skaala
—teorian mukaan purkaa erilaisiin asteikoihin.

Harmonian varittamiseksi sointu-skaaloja voidaarumnmella tai niitd voidaan lainata
toisista savellajeista tai moodeista. Yksi yleinemvaava sointu-skaala dominanttisoinnulle
G7 on G-alt eli muunnettu asteikko (melodisen molli. moodi). Dominanttisointuja el
sointuja, joissa on pohjaséveleen nahden suusitg@sieni septimi muunnellaan kaikkein
vapaimmin. Muuntelua voidaan tehda myds improvisimiraikana.

Improvisoivalle muusikolle menetelmasta on se hyétia soittaja tiedostaa asteikot,
joiden avulla melodia pysyy vallitsevan tonaliteetsisélla. Opiskelemalla yleisia jazz-
muusikoiden kayttamia korvaavia sointu-skaaloja rionfsoija voi poiketa diatonisesta
soittamisesta jazz-musiikille luontevissa paikojskaten dominanttisoinnuilla. Analyysin
tekijalle, joka on usein toinen jazz-muusikko, soiskaala —teoria pyrkii kertomaan mita
improvisoiva muusikko on mahdollisesti ajatellut odiessaan melodialinjan. Tassa

tapauksessa oletetaan, ettd muusikko kayttda ksf@ikmelodian Iluomiseen. Mikali



improvisoitu melodialinja ei rakennukaan asteikkoparaan, vaan esimerkiksi otelaudalla
muodostuvan kuvion mukaisesti, on sointu-skaalaridg selitysvoima kyseenalainen.

Sointu-skaala -teoria ei anna varsinaisesti tyg&alsointujen rakentamiseen tai
melodian luomiseen vaan se kertoo ainoastaan mnelaasteikko sopii teoreettisesti tietyn
soinnun pdaalle. Jimmy Bruno (2001) esittdd omiaekolkksiaan, joita on 20 vuoden jazz-
muusikkourallaan muodostanut sointu-skaala -ajadtal Downbeat-lehden artikkelissaan
"Tonal CircleS. Hanen mukaansa sointu-skaala -ajattelu ei vak&agadnndén muusikon
toimintaa, koska se antaa ainoastaan vaihtoehtejtyihiin sointuihin sopivista skaala-
vaihtoehdoista. Bruno korostaa sisdisen kuulemis@keytta. H&n hahmottaa skaalat
seitseman savelen joukkona, jotka edustavat sés@pttonaliteetin "sisdlld” olevia savelia.
Naiden seitseman savelen lisdksi kromaattisessikassa on viisi tonaliteetin "ulkopuolella”
olevaa saveltd. Bruno hahmottaa savellajin sayehgtyrana, eika lineaarisesti kuten sointu-
skaala -ajattelussa usein tapahtuu. TAall& tavoin kérostaa sitd, ettd asteikot ovat
yksinkertaisesti sdvelkokoelmia, jotka sopivattyigh harmoniseen kontekstiin. (Bruno 2001,
84.) Methenyn ajatukset myoétéilevat Brunon nakeiyldtin kehottaa hahmottamaan skaalat
kaytettavissa olevien savelten kokoelmana ja héglemaan niitd epajarjestyksessa, ei
lineaarisina asteikkoina (Metheny 1999).

Weiskopfin (1995, 3) mukaan sointu-skaala-menetsf&&on kyse lineaarisesta
improvisaatiosta. Kun jazz-muusikot opettelevattamaan sointukulkujen sisall@lay on
change} he opettelevat kaytannossa sitd, miké skaala Sefyn soinnun paalle (1995, 3).
Monet modernin jazzin soittajat kayttavat kuitenksointu-skaala menetelman lisaksi
intervalleihin perustuvaa improvisaatiotatérvalic improvisatioh Weiskopfin metodin
mukaan tassa improvisaatiotyylissa on usein kydenikoinnuista ja kolmisointupareista,
jotka edustavat jotakin skaalaa tai "sointusound@&Sim. kolmisointupari F ja G voivat
edustaa sointuja Dm7, G7, C, Fmaj7#11 tai Bm7bSk&we sisaltdd C-duurin savelid (muut
paitsi e:n). Pari F ja G+ puolestaan edustaa C-aistbp mollia ja sopii siten esim. Cmmaj7,
F7#11, B7b9(alt), Am9Db5 ja Ebmaj7#5 sointuihin.

2.2.4 Moderni jazz-musiikki

Gridleyn mukaan moderni jazz alkoi 1940-luvulla hep- tai bebop-musiikista ja mainitsee
tyylin tarkeimmiksi vaikuttajiksi mm. Charlie Pane, Dizzy Gillespien ja Thelonious

Monkin (1997, 139). Tana aikana harmonia muuttliaisempaa monimutkaisemmaksi.

Bebop-tyyli on perustana nykypaivan jazz-koulutllesga monet modernimmat soittajat



kuten Metheny ovat tutkineet tyylida ja sen soittajarkkaan (Metheny 1998, 17). Bebop
soittajat ottivat kayttoonsa oman aikansa tunnettuj kappaleiden sointukulkuja
improvisaatioidensa pohjaksi koristellen ja liggillnaihin sointuja (Gridley 1999, 142).

Jazz-harmonian kehitys on kulkenut vastaavaa tiétésimaisen taidemusiikin
harmonian kehityksen kanssa, mutta kaikki on tapalttalle vuosisadan aikana (Liebman
1996, 41). Esimerkiksi suuren septimin kaytt6 ems#éisen asteen duurisoinnuissa yleistyi
laajemmin vasta 1940-luvulla, vaikka Duke Ellingtofi kayttanyt sitd jo 1920-luvulla
(Levine 1995, 47). Kasitys dissonansseista on ajgidta muuttunut radikaalisti siihen
pisteeseen, ettei modernissa jazzissa dissonamsgeja valttamatta ollenkaan. Dissonanssi-
kasitys elaa jatkuvasti, mutta b9 (tai b2)-intelivabhjasavelen ja soinnun ylimman séavelen
valilla mielletddn edelleen yleisesti riitasoinkise jazz-harmoniassa lukuun ottamatta 7#9-
sointua (ks. esim. Willmott 1994, 9).

Yleisin sointukulku jazzissa on IIm7-V7 (Jarvine@9b, 27). lIm7-V7 sointukulku on
tarked elementti bebop-tyylin soolomelodioita dtétessa. Soittajat opettelevat usein talle
kadenssille pohjautuvia lickeja, joita voidaan dtaseimprovisaatiotilanteessa. Lickit tai likit
ovat alun perin improvisoituja melodioita, joista tullut osa jazz-muusikoiden kayttamaa
sanavarastoa (Levine 1995, xii). Joskus lickiereytlessd mainitaan muusikko, jolle se on
tyypillinen, esimerkiksi Joe Henderson lick(Levine, 1995, xii). Sointukorvaukset ovat
yleisia bebop-tyylissa. Dobbins (1978, 47) lueeeRS erilaista sointukorvausta [Im7-V7

kadenssille.

2.2.5 Blues ja rhythm changes

Blues-skaalan kaytté on yleista jazz-musiikissavuasisadan alkupuolella duuri-tonaliteettia
koristeltiin kayttamalla pienta terssia seka piesg@timia suurten sijasta (Ostransky 1978,
37). Ns. blue-nuottien savelkorkeus vaihtelee, @ik aina soiteta tasavireisen jarjestelman
mukaan puhtaasti, vaan kaytetddn mikrointervall®janien nykypaivan kitaristien kuten
Mike Sternin, John Scofieldin ja Pat Methenyn ss8to kuulee paljon pienia Yi-%
savelaskeleen venytyksid. Blues-asteikon voidadsokaolevan yhdistetty duuri- ja molli-
asteikko, jossa pieni terssi ja pieni septimi 4imddlit on otettu mollista ja muut savelet
duurista (Ostransky 1978, 37). Ostranskyn (1973 n3Tkaan pieni septimi saattaa olla tullut
musiikkiin V7/IV soinnun mukana, joka edeltdd Nadéhes aina. Pieni terssi ja pieni septimi
saattoivat myos Kochin (1982, 59) mukaan aiheutthgesin harmonian kehittymisen.

Bluesissa pieni septimi esiintyi yleensd tahdissaeld se muutti l-asteen soinnun



validominantiksi IV:lle, pieni terssi puolestaanhdeissa 5 ja 6 muutti IV-soinnun IV7-
soinnuksi (Koch 1982, 59). Blues on siita erikoirgyli, ettéd harmoniset kaytanteet nayttavat
rakentuvan melodisista l&ahestymistavoista (Koch21%®). Tamé johtuu Kochin mukaan
siita, ettéd kyseessa on alun perin laulettu musiikiuoto ja ns. blue-nuotit ovat syntyneet
laulajien "venytyksista”, joita soittimilla on my@&mmin kopioitu (1982, 59).
Nuottisesimerkissd 1 on varhainen 12-tahdin bluegek Nuottiesimerkissa 2 on
kehittyneempi niin sanottu jazz-blues -sointukierRerusrakenne on molemmissa sama.
Funktionaalisesti bluesin rakenne voidaan esitk&inkertaisesti:
Toonika 4 tahtia, Subdominantti2 tahtia, Toonika 2 tahtia, Dominantti 2 tahtia, paluu
Toonikallejosta siirrytddn "turn-aroundiin”, joka loppuu glegsaDominanttiin Turn-around
on sointukulku, jonka tarkoitus oli alun perin \t&## staattista harmoniaa esimerkiksi bluesin
kahdessa viimeisessa tahdissa. Koch (1982) esittetdkkelissaan "Harmonic Approaches to
the Twelve-Bar Blues Form” kattavasti erilaisia ddin sointuvaihtoehtoja. Blues on
analyysin kannalta haastava, koska solisti voi hatam sointukiertoa monella tavalla seka

muunnella tai lisata sointuja improvisoidessaan.
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Nuottiesimerkki 1 - Varhainen blues-sointukierto
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Nuottiesimerkki 2 - Jazz-blues-sointukierto

Bluesin jalkeen toiseksi yleisin sointukierto bekgplissa on niin sanottuhythm changes
joka on saanut nimensa Gershwihi@ot Rhythm(1930) kappaleen mukaan (McElrath 2011).
Nykyaan sointukierron paalle improvisoidaan uséiens ettd ensimmaisten kahdeksan tahdin
ajan, tonaalinen keskus on Bb, mutta tonaliteeitioke yksiselitteinen. Kuvassa on
rytmikierron perussoinnut (soinnuissa on paljoniaatioita eri esittgjien ja versioiden
kesken). Esimerkkeja eri sointuvaihtoehdoista pytym. Jarvisen (1997) Rhythm Changes —
improvisaatioita tutkivasta vaitoskirjasta. Harmepainalyysi on jaettu nuottiesimerkissa 3
hierarkkisiin tasoihin siten, ettd pintatason awsily(roomalaiset numerot nuottiviivaston
ylapuolella) ottaa huomioon kaikki soinnut ja yledmtason analyysi (viivaston alapuolella)
puolestaan selkeéat funktion vaihtumiset isommasgtakaavassa (kts. esim. Cooke 1994,
19). A-osa edustaa kokonaisuudessaan toonika-tgrsss kaydaan lyhyesti subdominantilla
5-6 tahdissa (Bb7 - Ebmaj7). Kaytannon improvisessta sointukulkua voisi lahestya siten,
ettd toonika-teholla melodian keskuksena olisi b#ivel tai -sointu ja subdominantin kohdalla
eb —savel/sointu.
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Nuottiesimerkki 3 - Rhythm Changes —sointukiero

2.3 Jazz-muusikoiden improvisaatiotekniikoita

Koska tutkimuksen tavoitteena on ymmartéaéa jazz-nkoussoittoa, olen ottanut teoria-osioon
mukaan myo6s muusikoiden nakemyksia tutkittavastaiogtd. Varsinkin pedagogisessa
mielessa on tarkeaa kuunnella soittajien omia keutcsia siitd, miten he improvisoivat ja
kasitteellistavat asioita. Seuraavassa esitella@ksafonisti ja pedagogi David Liebmanin
kirjoituksia improvisaatiosta. Liebman on opettaja#gz-musiikkia vuosikymmenten ajan ja
tuottanut paljon opetuskirjoja seka -dvd-levyja mikan uransa ohessa. Liebmanin kirjoissa
on paljon subjektiivisia mielipiteitéa ja hdnen memiaan ei ole aina muotoiltu tieteellisen
tutkimuksen periaatteiden mukaan, mutta ne kertdwatenkin paljon siita, miten jotkut
Soittajat ajattelevat asioita ja antavat kaytanm@kokulmaa improvisoitiin. Metheny on
kertonut opiskelleensa Liebmanin kirjaa Chromatpmpfoach to Jazz Harmony and Melody.
Hanen mukaansa se on “kiehtovin ja valaisevin imigeatiosta koskaan kirjoitettu kirja”
(Liebman 1991, 178.) Voidaan siis olettaa, ettahday kayttdd omassa improvisoinnissaan

Liebmanin esittelemia tekniikoita.

2.3.1 Ulkona soittaminen

Ulkona soittaminendutside playinyon kasite, joka tulee usein vastaan jazz-impmmissta
puhuttaessa. Yleensa termilla viitataan siihena etblisti soittaa vallitsevan harmonian
ulkopuolisia savelid. Givan (2007) on tutkinut ith nimeltd erillaan soittaminen “apart

playing” jonka juuret ovat kulttuurintutkimuksessaityisesti afrikkalaisen tanssin parissa.
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Termilla voidaan ymmartdd myos ulkona soittamidgilladn soittamisessa yksittaiset
soittajat soittavat vastakkaisia tai erilaisia,staan tdydentévia ideoita ryhméaasetelmassa
(Givan 2007, 257). Téallaista vastakkaisuutta vadea@euttaa myds harmonian ja melodian
valilla. Ulkona soittaminen voidaan toteuttaa mémeahpaa. Yleensa kyse on siitd, etta
melodia ja harmonia ovat menossa kohti samaa paaimgédointua), mutta kulkevat eri
reitteja.

Methenyn mukaan “ulkona” olevat asiat eivat enddldsta “ulkona” olevilta kun
soittokokemusta kertyy ja harmoniantaju kehittyyandn mukaansa muusikon tulee pyrkia
kuulemaan kaikki 12 saveltd sisaisesti erilaistemtgjen paalle. Ulkona soittaminen on
Methenyn mukaan subjektiivinen kasite: harjaanttomaélle korvalle tietyt asiat kuulostavat
ulkona olevilta, vaikka soittaja ei omasta miel@st&oittaisi lainkaan ulos. (Metheny 1999.)
Yksinkertainen ja usein kaytetty tapa soittaa wakitsevasta harmoniasta on ns. side-slip —
tekniikka. Side-slip -tekniikkasfde-slipping tarkoittaa sitd, ettd melodia kdy hetkellisesti
vallitsevaan tonaliteettiin suhteutettuna puolisaskeleen paassa joko yla- tai alapuolella
synnyttaen harmoniaan jannitteen (Liebman 1991, S&¢tt on kayttanyt ilmiosta nimitysta
"side-stepping (2003, 71). Kaytanndssa side-slip voi tapahtusmeskiksi siten, etta C-
duurissa kulkeva melodia kay hetkellisesti C#-dssai ja palaa takaisin alkuperédiseen
savellajiin. Saksofonisti Michael Brecker kaytti deysta tekniikkaa improvisoinneissaan
(Poutiainen 1999, 35). Erityisesti kielisoittimillkuten kitara, jossa samaa sormitusta voi
hyodyntad eri savellajeissa (kts. luku 3.9 Skenraatt sormitus), on tekniikan kaytto
helppoa. Poutiainen toteaa, ettd savellajikeskustkopuolella soittaminen vaihtamalla
samana pysyvaa sormitusta kromaattisesti yloslaspain, tuntui hanesta valilla "halvalta
ratkaisulta” tai "jonkinlaiselta huijaamiselta”, &ka tekniikan kayttd oli niin yksinkertaista ja
helppoa (2009, 20).

Yhtalaisyyksia side-slip-tekniikalle 16ytyy myosidamusiikin tutkimuksen puolelta. Bass
(1988) on tutkinut Prokofjevin usein kayttdmaa idd@ma, jossa tonaliteetti siirtyy akillisesti
puolisdvelaskeleen johonkin suuntaan (tonal shit $emitone). Historialliset juuret
tekniikalle Bass l|oytaa Beethovenin musiikista jesoitaa saveltgjan kayttdneen
samankaltaista tekniikkaa pianosonaatissa Op. @néEmaiden kahden eri aikakauden
saveltgjan valilla on se, ettda Beethoven valmistelelevan savellajiin kuulumattoman
soinnun, seka sijoittaa sen rakenteellisesti mérd&n kohtaan, kun taas Prokofjev kayttaa

tekniikkaa ilman valmistelevia sointuja ja useinskella fraasia. Brownin mukaan
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Prokofjevin tekniikassa on kyse laajennetusta iteetlsta (expanded tonality) eik& niinkaan
tonaliteetin hajoamisesta (dissolution). (Bass,81989.)

Yksi Liebmanin tekniikka kromaattisuuden lisddm&sdknprovisaatioon on nimeltaan
tonaalinen ankkurointit¢nal anchoring (1991, 48). Kun melodialinjasta 16ytyy tonaalinen
ankkuri, voidaan linjan sanoa olevan jossain sajs#la, tai jonkin savelen olevan tonaalinen
keskus (esim. D, C, B tms.), mutta ei valttamaitatyta tarkasti maarittdmaan mika moodi
on kyseessa tai kategorisoimaan savelasteikkoaikdudai molliksi. Liebman (1991, 48)
kayttaa talléin soololinjan tonaliteetista termkeyishi. Liebmanin mukaan tassa tekniikassa
jokaiselle nuotille ei tarvitse l0ytaa funktiotaiébman ei tarkemmin maarittele, miténktio
tassa tarkoittaa), vaan tarkeintd on linjan muadpaselvad tai hamarretty tonaliteetti
(ambiguous tonalify sek&a kokonaisvéri. Improvisoija voi lahestyd edbajia siten, ettei
soololinjasta tule ilmi, onko kyseessa duuri, moflinouseva, dominanttinen tai vahennetty
skaala-soundi. (1991, 48.) Kun Liebman kayttaa i@rm-ish’ (" E-maineri), toimii e-savel
melodian tonaalisena keskuksena, jota kohti taionpolsuhteessa melodialinjat liikkuvat
(Liebman 1996, 91). Lawrencen tutkimuksessa jararikii Greenwichin kerrotaan
harvemmin miettineen duuri-molli -jakoa, vaan hé&matti sekoittaa niita keskendan tai

kayttaa nuottivalintoja, joista ei selvia onko kgsea duuri- vai molli-tonaliteetti (2003, 69).

2.3.2 Lahestymistapoja Il-V-I kadenssiin

Jazz-kitaristi Julian Lage (2009) soittaa GuitacAmques-lehden DVD-opetuskolumnissaan
esimerkkeja eri tavoista lahestya llm7 - V7 - Im&ddenssia. Han esittelee soittonsa
kehitysta ja sanoo soittaneensa uransa alussa daslem |&Ahinna sointujen savelid, mutta
kertoo myéhemmin pyrkineensa pois sen tyyppisesiffamisesta (Lage 2009). Yksi tapa
lahestyd kyseistéa kadenssia olisi Lagen mukaara gtakin tutun lickin tai tarkemmin,
idiomaattisen kuvion, melodian kaarros tai muotsgaeltaa sitd kyseisen savellajin muihin
saveliin. Esimerkkind Lage soittaa Charlie Parkgppisen idiomaattisen kuvion
(nuottiesimerkki 4), jonka han analysoi siten, etiékee sen rakentuvan yhdesta alaspaisesta
ja kahdesta ylospain suuntautuvasta melodiastda T#riaatteella han voi luoda uusia
melodioita, joilla on yhteys alkuperdiseen kuvioddykyaan Lage ei ajattele varsinaisesti
251-kadenssia sointuina, vaan jannitettd ja putkauension and releage Jos hén
improvisoi sointukulun Dm7 - G7 - Cmaj7 paalle, hé&rtoo ajattelevansa, ettd Dm7:n ja
G7:n kohdalla han voi soittaa "jotain muuta kuin &§maa”. Esimerkiksi C#maj7 (side-slip)

tai han voi kehittaa taysin uuden sointukulun kukgm - Bbm - C# - C. Kyseessa on super-
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impositio eli melodian soittaminen jonkin kuvitteegn sointukulun péalle. Lage kertoo myds
soittavansa "sattumanvaraisia” savelia sointukutkuuodakseen jannitetta (nuottiesimerkki
5). Kunhan melodia puretaan siihen sointuun mihilaan menossa, ovat muut aanet
suhteellisen vapaita. (Guitar Techniques 2009aduliage). Mielenkiintoiseksi Lagen 11-V-I

demonstraation tekee se, etta kuvan 5 melodialjoka perustuu sattumanvaraisiin saveliin

muistuttaa Methenyn improvisaatiossaan kayttammélodialinjoja.

Dm’ G7 Cmaj
i 2 s B3 o -
Vi - = |
4l | = A & | | | & -
o ' ! | = — ! e
) —_— I—
Nuottiesimerkki 4 - Perinteinen II-V-I (Lage)
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Nuottiesimerkki 5 - Kromaattinen 11-V-1 (Lage)

2.3.3 Kohde- ja lahestymissavelet

Jazz-muusikot kayttavat improvisoidessaan useiniitdaa, jossa tarkeitd sointusavelia eli
kohdesavelia lahestytdan yla- tai alapuolelta jolkatonisesti tai kromaattisesti. Kuvan 4
ensimmaisen tahdin loppupuolen savelet as, f jardislaan hahmottaa lahestymissavelina
seuraavan tahdin g-savelelle. Vastaavasti kuvaneldia voidaan tulkita pitkalle vietyna
kohdesavel-ajatteluna, jossa kohteena on lopunuCisthintu. Tekniikka on helppo tapa lisata
improvisointiin kromaattisuutta melodialinjan pysga tiukasti kiinni sointutaustassa. Aihetta
on kasitelty lukuisissa pedagogisissa teoksissa @sm. Riposo 2009). Kohde- ja
lahestymissavelien  kayttd liittyy rakenteellisesttarkeisiin  sointusaveliin. Téassa
lahestymistavassa ei valttamatta soiteta diatomiskaaloja, vaan niista saatetaan poiketa.
Esimerkiksi melodialinja voi rakentua siten, etté@jmsoinnun savelid lahestytdan yla- ja

alapuolelta puolisdvelaskeleen paasta. Talloin dialei noudata mitaan yleista skaalaa, vaan
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melodia rakentuu sointusavelten ymparille. Nuoittreskin 5 melodia voidaan hahmottaa
pitkalle vietynd kohdesavel-ajatteluna.

2.4 Rytmi
Yksinkertaisimmillaan swing-termi voidaan ymmartaamin kolmimuunteisuutena, joka
voidaan hieman kérjistaen selittda siten, etté ikadsikkaista kahdeksasosanuottia soitetaan
kahdeksasosatriolina, jossa kaksi ensimmadista kshdesaa on sidottu yhteen (esim.
Jarvinen 1997, 39; Gridley 1997, 363) (nuottieskke6). Collier (2002, 463) tutki Louis
Armstrongin soittoa kahdessa keskitempoisessa s®&®lga sai swing-suhteeksi 1,6:1.
Kaytdnnodssa tama suhde kasvaa tempon hidastudssiée lpisteellistd kahdeksasosaa +

kuudestoistaosaa kun taas tempon noustessa savedten lahestyvat tasaisia kahdeksasosia.
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Nuottiesimerkki 6 — Swing kahdeksasosat

Waters (1996) on tutkinut pianisti Herbie Hancocknprovisointia rytmiikan nakokulmasta.
Rytmiikalla improvisoiminen on tarked osa nykyjazzMetrin manipuloiminen voi tapahtua
useilla tavoilla. Kappaleen melodian aksentit saait osua metrisen perusrakenteen heikoille
osille, jolloin melodian aksenttiaénet ovat korntillsa kuulijan kokeman kappaleen metrisen
rakenteen kanssa (Waters 1996, 21). Lester omitigteeri aksenttityyppeja, jotka on esitelty
nuottiesimerkissa 7: 1. savelen kesto-aksentti,m2lodian kaarros-aksentti, 3. kuvion
alkaminen ja 4. dynaaminen aksentti (Waters 199, Rksentuaalisessa siirtymassa heikot
tahdinosat saavat painoa ja kuulijan nakokulmastmatisten iskujen paikka hamartyy
(Waters 1996, 26). Toistuvien motiivien metrinenkpliaan siirtyminen displaced motivic
repetition) on toinen tekniikka, jossa jokin motiivi esiintygetrisesti eri kohdissa. Erilaisia
metrisia siirtymid, jotka "hamartavat” tahtiviivapaikkaa blurring the barling, on
kuultavissa esim. Hancockin, Methenyn ja pianistadd Mehldaun improvisointityyleissa.

Harmoniarytmin manipulaatio on yksi modernille jammsiikille tyypillinen rytminen
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improvisaatiotapa. Kitaristi Sonny Greenwichin siirimprovisaatioissaan harmonisia
vaihdoksia metrisesti ja ennakoi tulevia sointupnen rytmisektiota (Scott 2003, 71).
Greenwich "vetdad” kuuntelijaa seuraavaan harmowmahdokseen ennen kuin rytmisektio

soittaa sointua (2003, 72).
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Nuottiesimerkki 7 - Aksenttityypit
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2.5 Formula-teoria

Formulan kasite on lainattu musiikin tutkimukseeepgsen runouden ja lansimaisten
kirkkolaulujen tutkimuksesta. Treitler on tutkingtegoriaanista laulua ja selittanyt laulujen
rakentumista formula-teorian avulla. Sitd on satall myds jazz-improvisaation

tutkimuksessa. Formula-improvisaatio on jazz-musiikleisin improvisointitapa ja sitéa

kaytetaan kaikissa jazzin tyyleissa. Formulat vooia lyhyitd, muutaman savelen pituisia
melodisia ideoita, joita yhdistelemalld improvisoiluo uusia melodioita. Ne liittyvat usein
tavanomaisiin  sointukulkuihin kuten jazz-musiikissdeiseen I1I-V kadenssiin. Jazz-

muusikolla voi olla omat suosikki-formulansa, jotkaiintyvat jatkuvasti hanen soitossaan.
Formula-pohjaisessa improvisaatiossa keskeistd apa, tjolla soittaja kayttda samoja
formuloita yha uudestaan kuulostamatta itsedariatatia tai ennalta arvattavalta. (Grove
2009,Improvisatior).

Parryn alkuperainen maaritelma formulasta kuulewraavasti: "joukko sanoja, joita
kaytetaan saanndllisesti samankaltaisten metrisi@suhteiden puitteissa ilmaisemaan tietty
olennainen idea.” (“a group of words regularly eayeld under the same metrical conditions
to express a given essential idea”) (Parry 1972).2Fazz-muusikot lahestyvat harmoniaa
usein skaalojen ja arpeggioiden kautta (sointuiakateoria) kun taas formula-pohjaisessa
improvisaatiossa melodialinjat rakennetaan melstiisikuvioista, jotka sopivat tiettyyn
sointuun tai sointukulkuun (Potter 1990, 64). Pangn kayttad yleisesti tunnetuista
formuloista nimitysta "idiomaattiset kuviot” (20025). Formulan mé&éaritelman alle voidaan
siis lukea seka jazz-kliseet ettd yksittdisen apitt yksilblliset melodiakuviot (esim.
methenyismit).

Formulan kasite on Potterin mukaan ongelmallinemésmielessd, ettd on hankala
maaritella tarkasti, miten pitkad formulan tulislaglmiten yksiléllinen sen tulisi olla ja miten
maaritellaan se, onko kyseessa kaksi perakkaistgksapitka formula (1990, 65).

Kenny on tutkinut Bill Evansin improvisaatioita rfoula-analyysin néakdkulmasta.
Han analysoi formuloita kahdella menetelmalla: Raé&ellisessa analyysissd melodian
savelet suhteutettiin numeerisesti taustaharmonjalioin voitiin osoittaa nuottivalintojen ja
sointufunktioiden valinen suhde. Intervallisessalgysissa melodian savelten véliset suhteet
eli intervallit numeroitiin. Tutkimuksessa tarkdfite erityisesti formuloiden melodian

kaarroksia ja harmonian rakenteellisesti tarkeidanten suhdetta Evansin improvisoituihin
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melodioihin. (Kenny 1999, 165.) Kenny (1999, 1%d#eaa Bill Evansin formuloiden alkavan
huomattavan usein (52 %) diatonisilta saveliltd jg 5.

Formula voi olla “likki” (lick), joka on yleenséaekrasta toiseen taysin identtinen,
mutta maaritelma on kaytannossa paljon laajempttsittelee formulan, jota jazz-kitaristi
Grant Greene kaytti (2009). Formula ei ole taspauksessa kerrasta toiseen samanlaisena
toistuva, vaan taustalla vaikuttava ja savelvajantihjaava idea.

Owens (1974) on tutkinut Charlie Parkerin impraeioita, ja l0ytanyt n. 100
erilaista motiiviksi nimittamaansd melodiakuviot@ita yhdisteleméalla Parker rakensi
melodialinjojaan. Henry Martinin niin ikdan Parlaerkéasittelevassa tutkimuksessa formula-
ajattelu on yhdistetty Schenkerlaiseen analyysMartin osoittaa tutkimuksessaan, etta
Parkerin kayttamilla formuloilla oli yhteys kappate temaattiseen materiaaliin, eika
improvisointi tapahtunut ainoastaan kappaleen sharmonian ehdoilla (1996). Andrew
Scott (2009) on kayttanyt formula-teoriaa jazzdkg Grant Greenen improvisointia
tarkastellessaan. Scottin (2003) tutkimus Herbedwdence “Sonny” Greenwichin
improvisaatiotyylistd on otsikoitu "I see the Fre#lbd in Diagrams”, ja pitaa sisallaan
formula-analyysin lisaksi kitarasormitus-diagrammigyttdéa soittotyylin analyysissa. Myos
Barry Kernfeld on tutkinut John Coltranen musiikkeamuloista kasin (1983). Bill Evansin
musiikkia formula-teorian avulla ovat tutkineet $m{1983) ja edella mainittu Kenny (1999).
Dahlken vaitdskirja saksofonisti Joe Lovanon impsoinnista sisdltdaa neljd nakoékulmaa:
joista yksi on formuloiden kayttoé (2003, 3). MarfanWaters mainitsevat kirjassaan Jazz: the
first 100 years Lester Youngin improvisoinnin téksi osa-alueeksi formuloiden kayton
(170, 2006). Myos Lawrence Gushee on tarkastellaungin tapaa kayttaa formuloita
artikkelissaan “Lester Young’'s Shoe Shine Boy” ([ka2003, 10).

2.6 Soittotekniikan tutkiminen

Parncutt ym. ovat tutkineet pianistien sormitustiédaita (1997). Tutkimuksessa tehtiin
tietokonemalli, joka pystyi luotujen saantdjen pmeella arvioimaan pianosormitusten
teknistd vaatimustasoa. Mallia testattin oikeidespittajien arvioilla sormitusten
vaikeustasosta ja mallin todettiin pystyvan useatitsemaan helpoimmaksi sormitukseksi
saman, minkd ammattipianistitkin valitsivat. Radékal(1996) on tutkinut pianonsoiton
sormitusvalintoja. Clarke ym. (1997) ovat haaskesétl pianisteja heidan
sormitusnakemyksistdadn. Parncuttin  (1997) mukaagtokonepohjaiset pianomusiikin
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esittdmisohjelmat voisivat kehittya entista reamsthmiksi mallintamalla pianistin fysiologia
ja littamalla se ohjelmaan.

Heijink ja Meulenbroek tekivat kitaran sormitukdiésittelevan tutkimuksen, jossa
tutkimusaineistona koostui kuuden ammattikitarigoittonaytteista (2002). Tutkimus antoi
nayttoa siita, ettd kolme biomekaanista tekijaardadizit vasemman kaden sormien liikkkeiden
kompleksisuuden tasoa (Heijink & Meulenbroek 20821). Nama tekijat ovat a) kaden
positio kitaran kaulalla (kaulan keskivaiheilla \cde positio oletettiin helpoimmaksi), b)
sormien ulottuvuus (pidemmat venytykset ovat vaikei@), c) kaden repositio
nuottisekvenssien valisséd (aseman vaihto) (200R). Radicioni, Anselma ja Lombardo ovat
luoneet tietokonemallin joka pyrkii mallintamaartatansoittajan sormitusvalintoja (2004).
Tutkimus perustui osittain Heijinkin ja Meulenbraekutkimustuloksiin. Malliin on syotetty
mm. sormien valiset maksimietaisyydet taulukon kaan. Kun sormien maksimietaisyyden

ylittyvat, tulee vaihtaa asemaa.

MaxSpan

(suurin vali) etu- keski- nimetén pikkusormi
pikku- 3 2 1 X
nimeton 3 0 X

keski- 2 X

etusormi X

Taulukko 1. Suurin sallittu etéisyys sormiparien valilla.
Ulottuvuus on merkitty nauhavalien maarana. (Radiconi
ym. 2004)

2.7 Skemaattinen sormitus

Poutiainen (2009) on kehittéanyt jazz-viululle saumssysteemin, joka poikkeaa perinteisesta
klassisen tradition sormituskaytdnnosta. Poutiameteemi mahdollistaa sen, ettd aiemmin
hankalana pidettyd viulun ylarekisterid voi kaytttghokkaasti improvisaatiossa, koska
sormitukset ovat siirreltavia. Perinteisesti janzhistit ovat kayttaneet paaasiassa vain
ensimmaista puoltatoista positiota ja kayneet yéassa vain lyhyesti (Poutiainen 2009, 8).
Kun vapaita kielia ei kayteta ollenkaan, voidaamaaormitus siirtda kromaattisesti ylos- tai
alaspain otelaudalla.

Poutiainen kéayttdad vaitoskirjassaan termia skeimaat sormitus gchematic
fingering. Skeemalla tarkoitetaan tassa jonkin asian tek®mitai jarjestamisen
suunnitelmaa. Se on tekemisen tai asian taustddiaa corganisatorinen toimintamalli tai
rakenne. Poutiainen on systematisoinut jazz-vigloittoon liittyvat skaalasormituksedqale

fingering skeemoiksi. Sormitusskeemiingering schemepitdd sisalladn vasemman kaden



20

neljan sormen positiot kielella. Jokainen sorminggy yksittdisessa skeemassa yhden kerran
jokaisella kielellda. Sormien valiin jaa puoli- tkbkosévelaskelia, mutta myos laajemmat
venytykset (esim. 1 % savelaskel) ovat mahdolliSkeemat ovat siis erilaisia yhdistelmia

sormituksista. (Poutiainen 2009, 14.)

2.7.1 Idiomaattiset kuviot

Jazz-musiikissa on paljon melodioita, jotka ovainget pysyvasti osaksi jazz-soittajien
sanavarastoa ja joihin Poutiainen viittaa termilfiublic domain”. Tallaisia melodioita

kutsutaan monilla nimilla: kliseet, formulat, mangelempifraasit (pet phrases, stock
phrases). Jerry Cokerin (1997) kirja “The Elemerftshe jazz language for the developing
improviser” esittelee erilaisia improvisoinnin tg@o“Cry Me a River” ja "Gone But Never

Forgotten™-kuvioille on omat lukunsa. Coker kayttanalyysimerkinnoissaan edella
mainituista kuvioista lyhenteitda CMAR ja GBNF (1991335). Poutiainen kayttaa tallaisista
melodioista tutkimuksessaan nimitystd idiomaattisetviot (idiomatic patterns). Jotta

soittajan improvisointi kuulostaisi tyylinmukaisglinodernilta jazzilta (-40 -60-luvun jazz-
musiikki: bebop, hard bop, cool ja modaalinen jazaytyy hanella olla hallussaan tietty
sanavarasto, johon idiomaattiset kuviot vahvastilkvat, skaalojen ja sointuarpeggioiden
ohella. Idiomaattisten kuvioiden kayton hyotyja dtoutiaisen mukaan monia: Niité
kayttamalla soittaja ja hanen soolonsa yhdistyadrzjmusiikin perinteeseen ja historiaan.
Soittaja voi viitata johonkin tiettyyn jazz-musiikidiomiin. Niiden avulla voi viitata myds

johonkin tiettyyn muusikkoon tai kappaleeseen. Es@harlie Parkerin ja John Coltranen
savellyksistd ja improvisaatioista on jaanyt elam@donia melodiakuvioita, joita soittajat
kayttavat tanakin paivana (mm. Coltranen Giant Stpnnut). Idiomaattisia kuvioita

voidaan kayttaa jazz-musiikin tutkimuksessa esitkkpmalla melodia pienempiin soluihin.

(Poutiainen 2009, 25.)

2.7.2 Sormitusskeemat kaytannossa

Kuten skaaloissa, voi myds idiomaattisten kuvioidg@itossa hydodyntdd sormitusskeemoja.
Kitaran otelaudalla samaa kuviota on helppo kaytagavellajeissa liikuttamalla sormitusta
ylos- tai alaspain, mikali sormituksessa ei ole am&k vapaita kielia. Yksinkertaisena
esimerkkind idiomaattisen kuvion kaytostd kitaratba kuvassa John Coltranen usein
kayttaman 1-2-3-5 kuvio Giant Steps kierron padlient Steps sointukiertoa kaytetaan usein
soittamalla se superimpositiona esim. IIm7-V7-Imagpintujen paalle. Nuottiesimerkki 8:n

soinnut voisivat olla Dm7 ensimmaisen tahdin ja &ka& Cmaj7 toisen tahdin aikana.
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Improvisoija soittaa kuitenkin Giant Steps kierioin7:sta alkaen paatyen G7:n kautta Cmaj7-
soinnulle. Taman tyyppinen “kuvitteellisten” soijgn soittaminen jonkin tavallisen
sointukulun paalle on modernissa jazzissa yleirga tuoda tonaliteettiin jannitettd pelkan
diatonisen soittamisen sijaan. Kuvio alkaa ainanmmn 1. saveleltd ja paattyy kvintille.
Sormitus pysyy kaikissa duurisoinnuissa samanlaisemsema ja kielipari vaihtuvat.

Sormituskaaviot duurille ja mollille ovat nuottivaston alla.

molli 1235 duuri 1235

Nuottiesimerkki 8 - Giant Steps

Kaytdnnon esimerkkind skemaattisista skaalasorgigtk kitaransoitossa esittelen tassa 5
sormitusta duuriasteikolle, jotka kattavat kitamalaudan koko pituuden. Kuvassa 1 on viisi
kitaran otelautadiagrammia, joissa sormien paikatr@rkitty mustin ja valkoisin merkein.
Poikkiviivat ovat kitaran nauhoja ja pystyviivateki vasemmalta oikealle E-A-D-G-B-e.
Diagrammissa ylapuolella olevat danet ovat lahsditilaa ja vastaavasti alapuolella olevat
lahempéana tallaa. Valkoiset merkit kuvaavat duteigen perusséaveltd, mustat muita
asteikon savelia. Kaytan esimerkkind 5 asemasostaitjotka itselleni on opetettu muusikon
opintojeni aikana. Perusta néille sormituksille tigy William Leavittin kolmiosaisesta
pedagogisiin tarkoituksiin tehdysta kirjasarjasdaModern Method for Guitdr(1966).
Sormitukset on jarjestetty siten, etta 2. ja 3msm@vat aina vierekkaisilla nauhoilla, ja
1. ja 4. sormella soitetaan tarvittaessa kahtananhavéalia (venytys). Mikéli diagrammeilla

kuvattaisiin jotakin tiettya asteikkoa, esim. C-daumerkittaisiin kuvion vasempaan laitaan
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jonkin nauhavalin kohdalle roomalainen numero @aoihan sormituksen eksaktia sijaintia

otelaudalla. Tassa tapauksessa kaaviot edustataatahansa kahdestatoista duuriasteikosta.

EAGDBe EAGDBe EAGDE e

& &

XX XXXXXIXXXIK,
'YEYINEY] e |00 ® 0
b 2009 ¢ e
000090 O 0PSO OGO O
b4

EAGDE®e EAGDE e

PP009060600606066
»

Kuva 1 - Duuriasteikon sormituksia

2.7.3 Aseman maarittely kitaransoitossa
Edella kuvatut sormitukset pysyvat kukin yhdessihassa. Kun naitd sormituksia kaytetaan,
puhutaan asemasoitosta (position playing). Asemaddritteleminen tapahtuu kyseisessa
systeemissa siten, etté koska kaksi keskimmaistdesopysyvat aina vierekkaisilla nauhoilla,
maaraytyy asema 2. sormen alapuolella olevan nélihawukaan. Esim. jos 2. ja 3. sormet
ovat nauhoilla 5 ja 6, merkitddn asema talloin ralasella numerolla V. Etusormi kayttaa
talléin 3. ja 4. nauhavéleja. Goodrick (1987, 2 @amitelee aseman edella mainitulla tavalla,
jolloin yhden aseman sormitus yhdella kielella &até kromaattisen asteikon savelta.
Sormitus asemassa yhdella kielella on talloin {dsermi, 2=keskisormi jne..): 112 3
4 4 (Goodrick 1987, 27). Radicionin ym. (2004)dlaginemalliin verraten tdssa maaritelmassa

etu- ja pikkusormen valissa voi siis olla maksira@s nelja nauhavélid kolmen sijaan ennen
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tarvetta aseman vaihdolle. Soittajan k&den fysialgg soittotottumukset maaraavéat varsinkin

kaulan alaosassa, jossa nauhojen vali on suuriaemillmiten isoon venytykseen kasi taipuu.

Pentatonisen molliasteikon sormitus, joka alkaadteka perusaanesta ja jatkuu ylospain 2-
nuottia/kieli, on ehk& yksi tunnetuimmista ja kaybemista sormitusskeemoista kitaristien
keskuudessa. Kuvassa 2 on A-mollipentatonisen sosmKyseinen sormitus on helppo
soittaa, koska etusormi pysyy kaikilla kielilla salla nauhavélilla eli tdssad tapauksessa

viidennella.

vedeid

1 11

Kuva 2 - Pentatonisen asteikon sormitus

Goodrick jakaa kirjassaan The Advancing Guitari€8y7, 9) otelaudan toimintaperiaatteen
kolmeen osa-alueeseen. 1. Asemasoitto (positioyingn 2. Yhdella kielella soittaminen

(playing up and down on one string) 3. Yhdistelni@sdcombination playing).

Yhdella kielella soiton etu on mm. se, ettd asteikatervallirakenne hahmottuu helposti

kaulalta. Kuvassa 3 on kuvattu G-alt-asteikko kite®. kielella.

AN SN SN A AN /
172 1 172 1 1 1 1

Kuva 3 - G alt-asteikko E-kielella
Yhdella kielella soiton eduiksi luetaan usein mg@s ettei silloin pysty kayttamaan valmiita

lickeja. Se, onko tdma etu vai haitta, rippuneétagasta. Kolmas Goodrickin (1987, 9)
mainitsema soittotapa on kahden edellisen yhdisteéh yhdistelméasoitto combination
playing. Siin& pyritddn hyddyntamaan koko kaulan pituséka leveytta.
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2.7.4 Kitaran otelaudan hahmottaminen

Allan Holdsworth (1992) kehottaa opetusvideollaahofd Scales-osiossa visualisoimaan
sointuskaalat asteikkoina koko otelaudan alueélt@dsworthin mukaan héan siis ndkee C-
duuri-skaalan kuvan 4 kaltaisena. Kun soinnut wasét, tulisi soittajan "ndhd&” skaalojen
vaihtelut otelaudalla asteikon savelten paikkojakkeavien "pisteiden” vaihtaessa paikkaa.
Holdsworth on hyva esimerkki kitaransoittoa visisedti ajattelevasta muusikosta. Jazz-
kitaristi George Van Epsin mukaan soittajan tul@ntaalisesti kuulla milta kitaralla soitettu
sointu kuulostaa n&hdessaan pelkan sormituksend s$eisin pain, "nahda” sormitus
kuullessaan soinnun (1980, 135). Eps pitaa tarkegimé kitaristit hyddyntavat soittimensa
visuaalista puolta. Kaikilla soinnuilla ja harmaties mekanismeilla on otelaudalla oma
erityinen muotonsa, joiden tunnistaminen on so#timkokonaisvaltaisen ymmartamisen
kannalta oleellista (Van Eps 1980, 135).
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Kuva 4 - F-duurin savelet otelaudalla

Visuaalisen puolen lisaksi kitaran otelaudan hatanaseen liittyy myos paljon muita
tekijoitd. Poutiainen kertoo hahmottavansa sornsimsa vuosien varrella hankkimansa
tuntoaistin ja kinesteettisen tiedon kautta (2099, Pianisti Mark Levine luettelee nelja

osiota, joista han katsoo esim. musiikkikappal@efraasin muistamisen koostuvan:

Kuulokuva: "C7alt kuulostaa talta.”
Teoreettinen: "C7alt on Db-melodisen mollin seitésmoodi.”

Tuntoaisti: "C7alt tuntuu talta.”

A

Visuaalinen: "C7alt nayttaa talta.”
(Levine 1995, 248).
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2.8 Feedback-ilmio

Feedback-ilmi¢ tarkoittaa sitd, ettd muusikko reagoprovisoidessaan tuottamaansa
musiikkiin erilaisten palautekanavien kautta. Egkilesi soittovirheen sattuessa kokenut
jazz-muusikko voi mukauttaa harhaséavelten jalkeeslodialinjaansa siten, ettd kuulija ei
huomaa "virheen” tapahtumista lainkaan. Feedbackritiin tarkedd improvisaatiossa, silla
se mahdollistaa korjausten tekemisen ja mukautumit@Eeutettuun improvisaatioon.
Pressingin (1987) mukaan soittimissa, joissa pettutsaa paallekkdin kuulonvaraisesti,
visuaalisesti, asento- ja liikeaistin (propriosepti) sekd kosketusaistin kautta, nama
paallekkaisyydet vahvistavat toisiaan. Talla tavalbidaan ymmartda, miksi esimerkiksi
Pressingin mukaan yhtd hyvaa scat-laulajaa kohtiuoitavasti 500 hyvaa saksofonistia.
Laulajalla ei ole Kkaytettavissaan esimerkiksi valisda tai kosketusaistimusta
instrumentistaan hanen improvisoidessaan, joten erhartaytyy nojata pelkastaan
kuulonvaraiseen seka asentoaistimuksen antamaauntiegseen. Pressing (1987, 6) toteaa,
ettd esimerkiksi pianolla jazz-improvisointi on p@npaa kuin viululla, koska pianossa
soittimen rakenne mahdollistaa tarkemman visuaaljsekinesteettisen palautteen omasta
soitosta. ( Pressing 1987, 6.)

Kitarassa visuaalinen palaute ei ole yhtd suoraa gianossa, jossa jokaista savelta
vastaa yksi ainoa kosketin. Symmetristen muotojeiitasninen otelaudalla mahdollistaa
kuitenkin mielenkiintoisten melodioiden synnyn, kassama sormitus tuottaa erilaisia
savelyhdistelmia riippuen kaytetysta kieliryhmastizz-kitaristi Kurt Rosenwinkel oli omien
sanojensa mukaan aikoinaan kriisissa, koska haerkysaisesti kuulemaan ennalta erilaisia
sointuhajotuksia ja sormituksia siihen pisteesesitd han ei endd halunnut varsinaisesti
soittaa niita (Rover, 2000). Rosenwinkel ratkaisg@man, jossa sormet sanelivat millaisia
sointuhajotuksia kayttdd, vaihtamalla kitaransaitygta sattumanvaraisesti, jolloin han
menetti opittuihin  sormituksiin nojaamisen hyddya joutui muodostamaan musiikkia

pelkastaan kuulonvaraisesti (Rover, 2000).
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3 PAT METHENYN BIOGRAFIA JA AJATUKSIA
IMPROVISAATIOSTA

Patrick Bruce Metheny syntyi 1954 Missourin Kan€dtyssa. Han aloitti musiikkiopintonsa

8-vuotiaana trumpetilla, mutta siirtyi 14-vuodenssd kitaraan. 18-vuotiaana han lahti
opiskelemaan musiikkia Miamin vyliopistoon ja sewaesi lukukaudeksi 1973 hanet
nimitettiin opettajaksi kyseiseen oppilaitokseef74 han liittyi Gary Burtonin yhtyeeseen
toiseksi kitaristiksi Mick Goodrickin rinnalle. 197Metheny perusti yhdessa pianisti Lyle
Maysin kanssa Pat Metheny Groupin. Maysin ja Megheyhteistyé on jatkunut 70-luvulta

tahan paivaan asti. Metheny on levyttdnyt kymmealldumeita ja jatkaa tyoskentelydan
jatkuvasti uusilla musiikin alueilla. Han on urars&ana julkaissut monia merkittavia jazz-
kitara-levyja alkaen vuoden 1975 Bright Size Lifevysta, jolla oli tarkea rooli perinteisen

jazz-kitaran soundin uudistamisessa.

Methenyn juuret ovat bebop ja post-bop musiikisgmka parissa han vietti
oppivuotensa -60 ja -70-luvulla (Metheny 1995, 1Yhtena tarkeimmistad vaikuttajistaan
Metheny pitaa Miles Davisin ohella Wes Montgomeryénka soittotyylia hé&n kopioi
nuorempana. Myohemmin Metheny pyrki tietoisesti ttéahdan Montgomerymaisia
maneereja soitossaan (Metheny 2001). Methenyllaisaronna 2004 kayttavansa edelleen
improvisaatiossaan kolmea nakokulmaa, jotka han dostdo eri opettajien kanssa
nuoruudessaan. Kolme opettajaa tai "oppi-isaa"ablivumpetisti Gary Sivils, pianisti John
Elliot sekd vibrafonisti Gary Burton, jonka yhtysédsMetheny aloitti varsinaisesti jazz-
muusikon uransa. Gary Sivilsin tyylia Metheny kutsintuitiiviseksi. Sivils ei osannut
kasitteellistdd musiikillisia termeja soinnuiksii tskaaloiksi, mutta Metheny oppi paljon
soittamalla h&nen yhtyeessdan ja tarkkailemallatédhadohn Elliot ajatteli melodian
muodostusta Methenyn mukaan bi-tonaalisesti. Haajagellut sointu-skaaloja, vaan kahta
paallekkaista musiikillista kokonaisuutta, jotka edostivat erilaisia harmonioita. Tasta
nakemyksesta kaytetdan yleisemmin termia superitipomka Liebmanin (1991, 14)
mukaan tarkoittaa kahden erilaisen musiikilliseengntin asettamista paallekkain. Gary
Burton taas on Methenyn mukaan yksi vaikuttavimanisointu-skaala —menetelman

opettajista jazz-kentalla. (Jazzlmprovisation Magaz2004). Yksi tarkeimmista tavoista
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oppia improvisaatiota on monien jazz-muusikkojenkaan transkriptioiden tekeminen,
kuunteleminen ja jaljittely. Perinteen tunteminem erittéin tarkeda, jotta yhteys musiikin
juuriin sailyy. Metheny on sanonut, ettd oppiakseeprovisoimaan, taytyy ymmartaa, miten
jazz-musiikki on kehittynyt 1900-luvun alusta la@rtitdhén paivaan (Schneckloth, 1982, 14).
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4 TUTKIMUSASETELMA

Taman tutkimuksen taustahypoteesin mukaan Methemgtodianmuodostusta ohjaavat
osittain kitaran rakenteeseen ja soittotekniikkgandettavissa olevat tekijat. Olettamus
perustuu kokemuksiini Methenyn improvisaatiostatyem transkriptioiden soittamisen
parissa. Improvisaatioissa on paljon melodioitédga palauttaminen sointu-skaala —teorian
mukaisiin luokitteluihin on hankalaa. Melodialinjatsaltavat paikoin paljon kromatiikkaa
jonka selittaminen esimerkiksi hajasavelten aveilale mielekésta, koska hajasavelten maara
nousee Methenyn linjojen analyysissa helposti hyuareksi. Kohdesavel-tekniikan kautta
voidaan selittdéd mihin melodialinja on menossa, tawuse ei kerro melodian
rakennusperiaatteista tarpeeksi. Tah&n ongelmaadotah tassa tydssa ratkaisuksi
melodialinjan tarkastelemista kitaran otelaudalleodostuvien sormituskuvioiden kautta.

Soittaessani improvisoituja sooloja enemman, hwimalkavani hahmottaa eri
kappaleissa melodiassa samoina toistuvia kuvioflin kartoittamaan tunnistamiani
melodiakuvioita jolloin huomasin, etta niita yhdishnen kaikkea kuvioiden tuottamiseen
kaytetty sormitus. Pohdin voisiko ndiden sormitukgalautuvien kuvioiden avulla selittaa
Methenyn melodiavalintoja. Tarkemman tutkimisenugégella paadyin siihen, ettd melodiat,
joista olen tassa tydssa kiinnostunut, koostuiedin sdvelen melodisista fragmenteista. Jos
Methenyn melodialinjat rakentuvat otelaudalla sa#ite hahmotettavien ja samanlaisina
pysyvien kuvioiden varaan, on se huomionarvoinera asusiikin analyysin kannalta.
Nuottikuvaan perustuvan analyysiin avulla ei huanasimerkiksi otelaudalla samana
pysyvan sormituksen siirtdmisella luodun melodiakentumisen logiikkaa.

Poutiainen kayttaa termia sormitusskeema kuvaamaaimerkiksi asteikon
rakentumista otelaudalle. Poutiaisen tydssa sosskieemoilla oli yhteys musiikin
rakenteeseen. Sormitusskeemat voivat liittya edik&rmolli- tai duuri-sointuun (ks. esim.
Poutiainen 2009, 195). Tasséa tydssa sormituskujoda lahdin kartoittamaan koostuvat
ainoastaan neljasta savelesta, eika niilla nayttagvan samanlaista yhteyttd musiikin
rakenteeseen kuin Poutiaisen tydssa. Hahmotin dpdsselodioita ensisijaisesti visuaalisesti
seka motorisesti otelaudalle muodostuvina kuvioMatd yhdistellaan eri tavoin ja niista
rakennetaan pidempia melodioita. Tassa suhteesdadial@iviot muistuttivat formulan

kasitettd, vaikka lahtokohta olikin motorinen. e&isessa formula-analyysissa etsitaan
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musiikillisen rakenteen samankaltaisuutta, tasstbnsen suoritteen samankaltaisuutta. Tasta

syysta nimitan tydssani naita melodiakuvioita seusformuloiksi.

4.1 Tutkimuskysymykset

Ensimmainen tutkimuskysymys pyrkii selvittdmaanjllaisia sormitusformuloita
Metheny tyypillisesti kayttdd. Tahan vastaamallahd@n miten paljon Methenyn
soittotyylista 10ytyy erilaisia sormitusformuloit&artoittamalla sormitusformuloiden maara
ja laatu, voidaan tarkastella niiden esiintyvyydtéeistossa yleisemmin ja télla tavalla tehda
tilastollisia huomioita koskien Methenyn soittotigyl Mikali oletukseni toteutuu ja
sormitusformuloita 16ytyy, voidaan niiden avullatieea Methenyn soittamia melodioita seka
selittéa muilla analyysimenetelmilla vaikeasti Istygtavia kohtia.

Toinen tutkimuskysymys liittyy sormitusformuloideyhdistamiseen. Milla tavalla
Metheny rakentaa sormitusformuloista pidempia malogoja? Taman kysymyksen avulla
voidaan tarkastella mitka periaatteet ohjaavat thatorakentumista. Jos tutkimuksen oletus
siité, ettd motoriset tekijat ohjaavat improvisattj pitdd paikkansa, sormitusformuloiden
yhdistymiselle |6ytynee soittoteknisia perusteKaska moderni jazz-musiikki on kuitenkin
pohjimmiltaan tonaalista ja Methenyn melodioissadaan kuulla selkeasti implikoituja
sointuvaihteluita, ei voida olettaa, ettd motorisstikat ohjaisivat kokonaan melodian
rakentumista. Tasta syysta pidempid sormitusforketjaja taytyy tarkastella my6s suhteessa
taustaharmoniaan. Sormitusformuloiden suhde taastainiaan selvittdd myos sitda, miten
paljon olettamani motorinen aspekti ohjaa melodakentumista. Jos aineiston kappaleista
l6ytyy kohtia, joissa melodia selittyy loogisemnsarmitusformuloiden avulla kuin taustalla
olevien sointujen kautta, saa motorinen puoli vatusta.

Vertaamalla sointu-skaala -menetelmaa sormitusitaranalyysiin pyrin osoittamaan
sointu-skaala -teoriassa puutteita, joita voidaaamikgia tarkastelemalla analysoitavaa
materiaalia soittimellisuuden nakokulmasta. Tyorkddus on myds pedagoginen. Se antaa
soittajille kaytannon tyokaluja esittelemalla Metlie improvisointia kaytdnnon esimerkkien
kautta.

4.2 Aineisto

Aineisto koostuu Pat Metheny trion levytyksistanjgden pohjalta tehdyista nuottikirjoista
sekad videomateriaalista. Kappaleet on eritelty damkin taulukossa 2. Metheny on uransa
aikana tehnyt hyvin monen tyylistd musiikkia esiasa kokoonpanoissa. Tassa tyossa
keskityttiin trio-kontekstiin. Levyilla on kitaralisaksi ainoastaan rummut ja basso. Trio-levyt
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on aanitetty samaan tapaan kuin improvisointi kafithknteissakin tapahtuu, eli b&ndi on
soittanut kappaleet samalla kertaa eika paalle&kaisyksia ole juurikaan tehty.
Poikkeuksena on kappale Three Flights Up, jossahéfst on soittanut kitaran lisaksi
synclavieria. Trio-kokoonpano on hyva ymparistéakgtin improvisointityylin tutkimiseen,
koska kitaran lisdksi ei ole muita harmoniasoitimiTassa kontekstissa basson lisaksi
ainoastaan solistin melodia implikoi harmonisia hdmksia eikd harmoniasoitinta ole
ottamassa o0saa improvisaatioon. Solistin rooli akslakoinen, toisaalta hanella on
enemman vapauksia kuin isommassa yhtyeessa, roigéalta enemman vastuuta harmonian

esiintuomisessa.

Taulukko 2 — Aineisto. Kappaleen nimi, tyylilaji ja

tekija. Trio->Live (2000)
Rejoicing (1983) 21. Bright Size Life (Metheny)
1. Tears Inside (Blues) (Coleman) 22. Question & Answerbj
2. Humpty Dumpty (Coleman) 23. Giant Stepd)
3. Rejoicing (Rhythm Changes) (Coleman) 24. So May It Secretly Begin (Metheny)
4. Blues for Pat (Blues) (Haden) 25. The Bat (Metheny)
26. All the Things You Arek)
Question & Answer (1989) 27. James (Metheny)
5. Solar (Standardi) (Davis) 28. Unity Village (Metheny)
6. Question & Answerd) (Metheny) 29. Soul Cowboyk)

7. H&H (Blues) (Metheny)

8. Law Years (Standardi) (Coleman)

9. Change of Heart (Metheny)

10. All the Things You Ared) (Standardi) (Kern)
11. Old Folks (Metheny)

12. Three Flights Up (Metheny)

Trio 99->00 (2000)

13. (Go) Get It (Blues) (Metheny)

14. Giant Stepsa) (Standardi) (Coltrane)

15. Soul Cowboyd) (Blues) (Metheny)

16. Sun In Montreal (Metheny)

17. Capricorn (Shorter)

18. What Do You Want? (Rhythm Changes)
(Metheny)

19. A Lot Of Living To Do (Metheny)

20. Lone Jack (Metheny)



Yhteensd mukana on 29 kappaletta, jotka edustaNasma tyyleja. Jos tyylillisesti erilaisista
kappaleista 16ytyy sormitusformuloille perustuvieelodioita, ne voidaan ndhda tarkeina
Methenyn kokonaisimprovisaatiotyylin kannalta.

Alejandro Moron tekemaét transkriptiot vastaavatt@&n hyvin Methenyn levytyksia.
Transkriptiot on esitetty tavallisena notaationankja yldpuolella on sointumerkit seka
alapuolella kitaratabulatuuri. Kaytan samaa esafyaa analyysiesimerkeissani. Sointumerkit
on yleensa valittu kappaleen alkuperaisen harmomakaan (esim. standardit). Toisinaan
Moro on liittdnyt mukaan huomion “sointumerkit tesjavat perusharmoniaa” “chrod
symbols reflect basic harmony” ja joissain kappsai’sointumerkit heijastavat implikoitua
harmonia” "chord symbols reflect implied harmony”.

Keskityin tarkemmin aineiston sisadlla 29 kappadéess Bright Size Life-levylla
sormitusformuloiden kayttd on todella vahaista. Muevyilla oli kappaleita, joissa Metheny
soitti akustisella kitaralla sointumelodia tyylikiiyttamatta lainkaan yksidanisia melodioita.
Naista kappaleista sormitusformuloita ei luonnehis |0ydy.

Sormitusten vastaavuudesta todelliseen soittoovpigia olla taysin varmoja, mutta
suurin osa Moron valitsemista sormituksista nasttélethenyn soiton kuvatallenteiden
katsomisen ja omakohtaisen transkriptioiden soigam perusteella olevan oikeita. Koska
Metheny kayttdd samoja formuloita jatkuvasti, vaiddiettyja sormituksia pitda l&hes taysin

varmoina.

4.3 Menetelma
Martin  (1996) jakaa jazz-musiikin teoreettiset daukset kahteen paakategoriaan:
Ensimmainen on muusikon nakokulmaa edustava, usekoitusperiltddnpedagoginen
Toinen on usein kuuntelijan n&kdkulmasta kirjoitetinalyyttinen lAhestymistapa, joka
kasittelee musiikillisia rakenteita, yleisia tylisia asioita tai osoittaa yhteyksia eri
kappaleiden valilla. Martinin (1996,2) mukaan narkaksi suuntausta menevat usein
paallekkain esimerkiksi siten, ettd teoreetikkovisgla analyysin keinoin tiettyja tyylillisia
asioita muusikon soitosta ja vaihtaa sitten pedsgeg nakemykseen osoittaakseen miten
muusikon tyylid voi jaljitella. (Martin 1996, 2.)

Tassa tyossa analyyttinen ja pedagoginen nakokuylhaistyvat. Olen yhdistanyt
analyysimenetelmdani  elementteja  formula-analygsistsekd  soittotekniikan ja
sormituskaytanteiden tutkimuksesta. Korostan tutiksessani nékokulmaa jonka mukaan



soittimen rakenne vaikuttaa improvisaatioon. Vatiddhan ajatukseen tassa tydssa termilla
soittimellisuus. Soittimellisuudella tarkoitan sittta soittimilla on omat erityispiirteensa ja
rajoituksensa, jotka vaikuttavat siihen, millaistavelmateriaalia niilla tuotetaan. Vaikka on
itsestaan selvaa, ettd eri soittimilla tuotetaaitaista improvisaatiota, ei tata asiaa ole
tarkemmin huomioitu musiikin analyysissa. Tallaingiarkastelu voi tuoda uusia
analyysikeinoja eri soittimilla tuotettuihin impr@aatioihin.

Kavin aineiston kappaleita lapi kuuntelemalla #&aita, tutkimalla nuottikuvaa seka
soittamalla transkriptioita. Lisdksi tutkin Metheny soittotekniikkaa katsomalla
videomateriaalia (DVD) Methenyn soitosta. Soitostikoi l0ytya lyhyitd, omalaatuisia
melodioita, jotka toistuivat yhd uudestaan eri ladpgsa. Tutkimalla naitd melodioita
tarkemmin, huomasin, ettd melodiat voitiin jakagamesavelen ryhmiksi, joita yhdisteltiin eri
tavoilla.

Sormitusten liittdminen musiikkianalyysiin ja teettiseen taustaan ei ole ihan
yksinkertaista. Etsin tydssani pienimpia toistus@rmitusstrategioita, joita yhdistelemalla
musiikki luodaan. Tassad mielessa analyysini muistod@radigmaattista analyysia. Ensin
selvitetddn kielen rakennusosat (paradigmaattinahygsi) ja sen jalkeen tutkitaan miten ne
suhteutuvat toisiinsa (syntagmaattinen analyysi)silkikappale pilkotaan merkityksellisiin
osiin ja selvitetdédan naiden osien jakautumisen t§gin (Cook 1994, 151.) Formula-
analyysissd puolestaan etsitddn musiikillisia tapala, jotka ilmaisevat saanndllisesti
jotakin tiettya musiikillista ideaa. Methenyn saita |6ytyy jonkin verran perinteisia II-V-I-
kadensseja ja myos idiomaattisia melodiakulkujahifo formulateoria olisi ollut hyvin
soveltuva analyysimenetelma. Mielenkiintoisinta Metyn soitossa on kuitenkin mielestani
tapa improvisoida, jossa han kayttda samoja soksidawhdistelemalld niita eri tavoin. Tassa
tyossa tutkitut yksittdiset sormitukset eivat aiddty tiettyyn musiikillisen idean
IImaisemiseen, vaan niitd kaytetaan hyvin erilasislanteissa. Koska menetelméani muistutti
jossain maarin formula-analyysia ja siihen oli ha&gaikutteita soittotekniikan tutkimuksesta,
erityisesti Poutiaisen skemaattisen sormituksernittk@std, paadyin nimittdmaan tydssani
kasiteltavia pienimpia melodian rakennuselementtegimitusformuloiksi. Menetelmani
tarkoitus oli selvittaa millaisia sormitusformulaiMethenyn soitosta 16ytyy.

Sormitusformula on tassa tytssa yhta poikkeuskaun ottamatta neljdn savelen
muodostama kuvio, joka esiintyy aineistossa toesstivja voi sijoittua eri puolille kitaran

otelautaa eri kieliryhmille. Tutkiessani, mitka séuviot edustavat samaa sormitusformulaa,



kaytin tasmallisen nuottikuvasta johdetun jaonkKssgapuna omaa kitaristin kokemustani.
Loysin  sormitusformuloita soittamalla kappaleita jmerkitsemalla usein toistuvia

sormitusformuloita nuottikuvaan. Jatkoin sormituefaloiden nimedmista, kunnes tadmaéan
tyon kiinnostuksen kohteena olevat melodiat oliekat |Ahes kokonaan. Kun olin I6ytanyt
tarpeeksi sormitusformuloita pystydkseni palaut@manelodiat niihin, tein tilastollista

analyysia sormitusformuloiden esiintymisesta atosisa.

Toiseen tutkimuskysymykseen vastatakseni listasigistosta sormitusformulaketjut,
joissa on vahintdadn kolme sormitusformulaa perakkdiaskin naista ketjuista eri
sormitusformulayhdistelmien esiintymistineyden (@l,k3 kpl jne..). Talla tavalla kerasin
tietoa siitd, miten sormitusformulat yhdistyivaisionsa. Tarkastelin ketjujen alkuja ja loppuja
selvittddkseni onko joillain sormitusformuloilla o@tus- tai lopetusfunktio. Tutkin

sormitusformulaketjuja myds harmoniasta kasin.

4.4 Sormitusformuloiden nimeamiskaytanto ja merkiteminen
nuottikuvaan

Sormitusformulat on nimetty sen perusteella mikairsormitus kitaran otelaudalla tuottaa
kaytetyt savelet (skemaattinen sormitus). Sormétukson maaritelty siten, etta
sormitusformula on kasitteend jossain maarin joaastaSormitusformulat esiintyvat
paasaantoisesti samanlaisina Methenyn soitossda raissain tapauksissa on mielestéani
perusteltua luokitella hieman toisistaan eroavamgokset saman nimen alle. Tama tulee
vastaan lahinna D- ja E-sormitusformulan kohdalla.

Sormitusformulat nimettiin siina jarjestyksessaissa ne tunnistettiin. Useimmin
esiintyvat sormitusformulat sijoittuivat aakkosgsfyksen alkupddhén, mutta esim. M
luokiteltiin itsendiseksi sormitusformulaksi vastaalyysin loppuvaiheessa, mika selittda sen
ehk& hieman epaloogista nimeamista suhteessa kidiayyteen. Bd ja Bu seka Jd ja Ju
nimettiin yhtenevasti samannimisiin luokkiin, koskaja u versioiden sormitukset ovat
keskenddn samankaltaiset, vain melodian suuntaibtunut. Erotuksena kaytettiin melodian
suunnan osoittavaa kirjainta d (alas) ja u (yloshe@&miskirjaimen yhteydessa erottamaan
sormitusformulat toisistaan.

Muutamassa tapauksessa erot saman sormitusformsdaimituksessa esiintyi
merkittévia eroja sormitusstrategian kuitenkin mssa samana. Esimerkiksi sormitusformula

C jaettiin analyysin edetessa kuuteen eri alaluakkaaista alaluokat 5 ja 6 ovat hieman



vapaampia kuin 1, 2, 3 tai 4, joissa on aina tade®dlsama sormitus. Luokittelua olisi voinut
jatkaa vielakin pidemmalle, mutta esimerkiksi C&unktio naytti pysyvan samana, vaikka se
hieman varioitui eri kohdissa. C6:n sisélle luolkiiie ne C-luokkaan kuuluvat kuviot, jotka
ovat ikaan kuin yhdistelmida muista C-luokista, & puhtaasti sovi mihinkaan alkupaan
luokista.

Analyysissa paadyin kayttamaan hakasulkuja, jonk#@eyteen on Kkirjoitettu
sormitusformulan nimi nuottikuvan alapuolella méskméaan kaytettyd sormitusformulaa.
Merkitsin melodian ymparille lainausmerkit sillokun sormitus sopii sormitusformulaan,

mutta ei ole taysin puhtaasti laskettavissa kygsidermulaksi.



5 TULOKSET

Tulososio rakentuu siten, etté esittelen aluksisermitusformulat ja niiden esiintyvyyden
aineistossa. Esittelen yleisimpi& sormitusformal@yt B ja C lyhyesti. Sen jalkeen kasittelen
sormitusformulaketjujen rakentumista. Kéayn lapigyysia sormitusformulayhdistelmia seka
esittelen eri sormitusformuloiden tavanomaista itsijmista ketjujen sisalla. Tarkastelen
muutamaa sormitusformulaketjua lyhyesti harmonigikokulmasta. Kayn lapi erilaisia
improvisointitekniikoita, joita Methenyn improvismeista |0ytyi suhteessa pedagogiseen
kirjallisuuteen. Lopuksi kasittelen Methenyn vaseamnkdden sormitustekniikkaa.

5.1 Sormitusformulat yleisesti

Tassa tyossa ei tutkittu Methenyn improvisointit§nykokonaisuutena, vaan tutkimus keskittyi
sormitusformuloita siséltaviin melodioihin. Naitéeladioita on Methenyn soitossa kuitenkin
huomattavan paljon. Kriteerit sormitusformulaksilivalle neljan savelen melodioille
(poikkeuksena A2, jossa on vain kolme séaveltayablirekvenssi ja melodioiden itsenaisyys.
Jokainen aineiston sormitusformula esiintyy Methresgitossa seka yksittaistapauksina etta
yhdessa muiden sormitusformuloiden kanssa. Fraasi#lla ei ole aina yksiselitteista
maaritella milloin mitdkin sormitusformulaa kaytatd koska ne menevat joissakin kohdin
paallekkain toistensa kanssa. Tassa tydossa kaysstia esimerkeissa olen merkinnyt
nuottikuvaan kaikki sormitusformulat, mukaan lukie®, jotka menevat paallekkain muiden
sormitusformuloiden kanssa tai syntyvéat kahden gasformulan valiin.

Kuvissa 5 ja 6 on esitelty taman tyon kannaltakei@nmat sormitusformulat.
Analyysiesimerkeissa nayttaytyy valilla muutamiarnsibtusformuloita, joita ei ole tassa
harvinaisuutensa takia listattu. Sormitusformulatesitetty siten, ettd kuvissa nuottiviivaston
paalla on kitaran otelautadiagrammi joka kertooemisormitus tapahtuu. Diagrammissa
valkoinen ympyra on sormitusformulan aloitussavwdiuut savelet on merkitty mustilla
ympyroilla. Melodia kulkee nuolten mukaisesti. Nuivastolla nakyy kyseisen
sormitusformulan  tuottama melodia. Esimerkkimelodian poimittu aineistosta.
Nuottiviivaston alla on tabulatuuri, joka kertoorsatuksen tasmallisen paikan kitaran
otelaudalla. Sormitusformula on kasitteena nuoti@eu tai tabulatuurimerkintaa vapaampi,

sillaA sen voi sijoittaa kaikille viidelle kielipdie minne péain otelautaa tahansa.



Sormitusformulat C, Jd ja Ju kayttdvat kolmea KielMuut sormitusformulat sijoittuvat
kahdelle kielelle. Joskus esimerkiksi sormitusfolamé tai D voivat laajentua siten, etta
kieliparin valiin jaa yksi tyhja kieli. Sormitus pyy muuten samana, mutta valimatka
otelaudan pystyakselilla on isompi. TAméa on kuiterskinteellisen harvinaista.

Sormitusformulat on jarjestetty kuvissa samanialtzden perusteella. Al on
kaytanndssa pidennetty A2-sormitusformula. Bd jasiBdltavat kolme kromaattista savelta,
jonka jalkeen melodia hyppaa Bd:ssé alas, Bu:ssa #-sormitusformulat ovat hieman kuin
peilikuvia. Bu:sta esiintyy myos versiota, jokasormituksena tdsmalleen Bd:n peilikuva.
C-formuloita yhdistaa se, etta niissa on kaytettyriea kielta. Ensimmaisella kielella on yksi,
keskimmaisella kaksi, ja kolmannella yksi sével.skimmaisen kielen sévelet soitetaan
yleensa legatona.

D ja E ovat melodian kaarrokseltaan samanlaisig Kovat melodian kaarrokseltaan
D:n ja E:n peilikuvia. L muistuttaa my6s sormitukkaan D:n peilikuvaa. Myos M on
melodian kaarrokseltaan samanlainen kuin K ja Lkkeaimuistuttaa funktionsa puolesta
enemman A-sormitusformuloita.

Sormitusformula F muistuttaa muista sormitusfosih Iahinnd B:ta ja esiintyykin
usein Bd:n kanssa yhdistyneend, mutta erona B:migdsiin sen savelet sijoittuvat
ainoastaan yhdelle kielelle. G ja H ovat harvin@p® sormitusformuloita, joilla on
molemmilla erityinen funktionsa, jossa nama sorsfiiumulat esiintyvat useimmin yksindan.
Jd- ja Ju-sormitusformulat muodostavat kolmisoinnsipittumalla kolmelle kielelle
peréttaisille nauhoille. Kolmisoinnun laatu, dutai ylinouseva, riippuu kéaytetyista kielista.
Sointu voi olla teoriassa myos molli (kolme ohuiktaltd), mutta sitd ei esiinny aineistossa

kaytanndssa.
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Kuva 6 - Formulat D-M



5.2 Sormitusformuloiden frekvenssi aineistossa

Taulukossa 3 ja kuvassa 7 on esitetty Methenyrsighenin kayttdmien sormitusformuloiden
esiintyvyys aineistossa. Sormitusformulat A, B jaoat yleisimpia. Kaikkien C-luokkien
yhteenlaskettu maard nousee perati 601:teen eniskgrtaan. Sekd M ettd D esiintyvat
molemmat yli sata kertaa. A2 sisaltyy Al:een, kuteyds M-formulaan. Ne A2-formulat,
jotka siséltyvat M-formulaan on otettu mukaan ldasdessa esiintymisia taulukoissa 2 ja 3,
mutta Al:een sisaltyvia A2:sia ei ole laskettu sedn. Jos M-formulaan sisaltyvat A2-
formulat vahennettaisiin A2:n kokonaismaarastadaaa A2:n esiintymisluvuksi silti korkea
297.

Eniten sormitusformuloita esiintyi Question and stuer (1989) levylla (721 kpl).
Toisena oli Trio 99->00 (2000) (667 kpl), kolmardefrio->Live (2000) (530 kpl) ja
neljantena Rejoicing (1983) (238 kpl). Bright Sikde (1975) levylla formulat olivat
harvinaisempia. Formuloiden frekvenssi kappalekebsdi on esitetty liitteissa.

Sormitusformuloita esiintyi eniten ns. jazz-stamlggssa, blues-pohjaisissa ja
standardiin sointukiertoon (rhythm changes) penissa kappaleissa. Suurin syy tahan on se,
ettd Metheny soittaa pidempid sooloja em. kappdeiletettavasti toinen syy on
standardeissa Solar (174 kpl), All The Things Yae AL43 & 164 kpl) sekd rhythm changes-
kiertoon perustuvassa What Do You Want? (166 kpPpaleessa kaytetty korkea tempo.
Esimerkiksi All The Things You Are live-versiossaelMeny soittaa pddasiassa kahdeksasosia
tempossa 308. Kun soinnut vaihtuvat nopeasti k@avgsapossa, Metheny todennékdisemmin
soittaa sormitusformulapohjaisia melodioita. Myds. ndouble-time-tekniikkassa, joka
tarkoittaa sita, ettd Metheny soittaa muuten p&dkahdeksasosia, mutta vaihtaa tekstuurin
valilla puolta tiheammaksi eli 16-osanuoteiksi,akisti kayttdd usein sormitusformuloita.
Esimerkiksi Trio-Live —levyn Question and Answermpkaleessa tama on hyvin kuultavissa,
eika formuloita kyseisen kappaleen soolossa juarikeasiinny muualla kuin naissa nopeissa
kohdissa.

Bright Size Life —levylla sormitusformulat olivéarvinaisia, joten levyn materiaalia
ei ole tassa tarkemmin kasitelty. Trio->Live —Idéybn kaksi kappaletta kyseiselta levylta
(Bright Size Life ja Unity Village), ja niissa on alemmissa alle 20
sormitusformulaesiintymaa. Nayttdd silta, etta stsiormuloiden kayttd liittyy siis

mahdollisesti kappaleen edustamaan tyyliin. Sorsfotumuloita paljon siséltavat kappaleet



edustavat l&htbkohtaisesti perinteistd jazz-haramniMethenyn omissa savellyksisséa

sormitusformuloiden kaytté on harvinaisempaa j#ylji usein nopeasti soitettuihin kohtiin.

Taulukko 3 - Formuloiden frekvenssi aineistossa

A2 Bd | Al Ci1 |C3 | M Bu D Cs5 |Jd Ccé | H K L E

441 | 359 | 301 | 211 | 162 | 143 | 114 | 105 | 95 79 57 55 53 53 50

Kuva 7 - Formulat aineistossa
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Formulaluokka

Kappaleessa What do you want? joka perustuu rhyttimnges -—sointukiertoon,
sormitusformuloita esiintyy yhteensa 166 kertaappdeen soolon pituus on seitseméan 32:n
tahdin kiertoa eli 224 tahtia. Sormitusformuloilf@erustuvia melodioita 16ytyy 126:sta
tahdissa. Tahtim&aréaisesti yli puolet kappaleen odieista voidaan jakaa
sormitusformuloihin. Laskussa ei ole otettu huomioesimerkiksi sormitusformulalle G
tyypillista tapaa esiintyd lukuisia kertoja perékkaG:n erityisominaisuutta kasitellaan

myoéhemmin.

5.3 Sormitusformuloiden funktiot melodian muodostulsessa

Methenyn improvisaatioissa on kéarjistden kahtaaesth tyylid, joista toiseen liittyy vahvasti
sormitusformuloiden kayttd. Tyylien erottelu ei adéa yksiselitteista ja tdssd tapauksessa
kyseessd onkin oma subjektiivinen nékemykseni, anMtethenyn improvisoidut melodiat
voidaan nahdakseni jakaa kahteen aaripddhan. $aiseis padosin tdmén tutkimuksen

ulkopuolella olevat lyyriset melodiat, jotka ovayvm laulullisia eivatka selke&sti liity



soittimeen, jolla ne on tuotettu. Naissa melodmissrmitusformuloita esiintyy harvakseltaan.
Toisaalta improvisaatioissa on paljon kromatiikksigéaltdvia melodioita, jotka eivat ole
lainkaan laulullisia. Jalkimmaiset melodiat on nakettu suurimmaksi osaksi tdssa tydssa
esitellyistd sormitusformuloista.

Sormitusformulat esiintyivat aineistossa karkegiaen kahdessa funktiossa.

1. Ne ovat koristelemassa aika-arvoltaan pidemnsigt@listd muodostuvaa melodiaa, jolloin
ne esiintyvat yksittain tai pareittain, mutta eiwdiodosta pitkia ketjuja.

2. Sormitusformuloiden funktio on pidempien nopeidaelodioiden rakentaminen. Talloin

melodia rakentuu kokonaan tai lahes kokonaan sosfoitmuloista.

5.4 Sormitusformuloiden limittyminen
Taulukossa 4 on esitetty kaikki tdssa tyossa lggdstrmitusformulat seké esitetty pelkistéaen
niiden limittyminen toisiinsa. Limittymisella tarketaan tassa sitda, etta kahdella
perékkaisellda sormitusformulalla on yhteisid savebormitusformulat, jotka on yhdistetty
toisiinsa viivalla sisaltavat kaksi yhteista sa@eEnsimmaisen sormitusformulan (taulukossa
vasemmalla puolella) kaksi viimeista saveltd oaahat kuin sitd seuraavan sormitusformulan
(taulukossa oikealle siirryttdessad) kaksi ensimtaaikisaksi taulukossa oikeassa reunassa
olevasta E-sormitusformulasta seka sormitusformstdoiAl, Jd ja C2 kulkee yhdysviiva
takaisin keskella olevaan isoon hakasulkeeseemdtkiksi Al voi siis limittya C2:n, Jd:n tai
minka tahansa samalla pystyrivilla olevan sormadusiulan kanssa. Taulukko selittaa
myO&hemmin esiteltavissa nuottiesimerkeissa sorfoitosiloiden paallekkain merkitsemista
Limittymisen vuoksi sormitusformulaketju Bd+Al &i&a lyhimmassa versiossaan
vain kuusi savelta. Nuottiesimerkissa 9 on esimeskta, miten sormitusformuloilla, jotka on
merkitty yhdysviivalla taulukossa 4, on kaksi ylstéisaveltd (Bd+A1l). Bd:lla ja Bu:lla ei ole
yhteisia savelia, joten niiden muodostama ketjél&id kahdeksan séaveltd. Olen merkinnyt
limittdiset sormitusformulat formulaketjuihin kosls® mahdollistaa samojen nimien kaytén
eika esimerkiksi nuottiesimerkissa 9 esiintyvaliedemmalle” Bd-formulalle tarvitse keksia
uutta nimea. Joskus kokonainen sormitusformulaaobdostua kahden sormitusformulan
valiin. Talléin edella kuvattu merkintd ottaa mykshden ns. paaformulan valiin syntyneen

sormitusformulankin huomioon. NuottiesimerkisséobhOesimerkki tasta.
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Nuottiesimerkki 10 - Kahden sormitusformulan valiin muodostunut Al. (Alie Things You Are - Trio->Live)



Taulukko 4 - Sormitusformulat on merkitty kitaran otelautadiagraiin ympyrdind. Avoin ympyra tarkoittaa
sormitusformulan ensimmaistd séveltd. Sormitusftamalkaa avoimesta ympyrdstd ja jatkaa nuolten
osoittamaan suuntaa. Viivalla toisiinsa yhdistetytmitusformulat voivat kaytanndssa limittyd kahgéteisen
sévelen kautta.
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5.5 Yksittaisten sormitusformuloiden tarkastelua

Tarkastelen seuraavassa yleisimpid sormitusformaulgiksittaistapauksina. Yleisimpien
sormitusformuloiden tarkempi selostus antaa kuvdd, sniten sormitusformulat esiintyvat
kaytanndssa Methenyn improvisaatioissa. Esittelegdsmsormitusformuloiden C ja G

erityispiirteen, jossa samana pysyvan sormitukgdelg otelaudalla korostuu.

5.5.1 Sormitusformulat Al ja A2

Sormitusformulat Al ja A2 ovat saman sormitusforamukaksi eri versiota. Kriteerit, jotka
melodian tulee tayttaa, jotta se voidaan laskeanisasformula A2:ksi ovat seuraavat.
Sormitus, jossa melodia hyppaa ohuemmalta kielgdiéssummalle yhta tai maksimissaan
kahta nauhavalia ylemmas otelaudalla ja palaansiigaisin ohuemmalle kielelle yhden
puolisédvelaskelen l&ahtéaanen alapuolelle. A1 oermppl versio A2:sta.

A2 on ikaan kuin katkaistu Al sormitusformula. A&siintyy usein kahden
sormitusformulan valissa. A2:ssa on kolme saveltdj:ssa nelja. Kun Al voi esiintyd myos
pidempana. Nuottiesimerkissa 11 on esimerkki pitkasl-sormitusformulasta kappaleesta
What Do You Want Trio 99->00-levyltd. Nuottiesimesd 12 on esimerkki kaytdnnén A2-

sormitusformulasta.
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Nuottiesimerkki 11 - Pitkd A1 - What Do You Want? (Trio 99->00)
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Nuottiesimerkki 12 - Formula A2 - H&H (Question and Answer)

Sormitusformula A on merkittava Methenyn tyylin kaatta, koska sité esiintyy niin paljon.

Al muodostaa kvartin padssa toisistaan olevienplaeén (e-b, g-d, d-a ja a-E) kesken
mielenkiintoisen intervallikuvion. Kuviossa mennadémsin suuri terssi alaspain, sitten pieni
ylos ja taas suuri alas (ks. kuva 5). Tallainerervdlliyhdistelma 16ytyy jazz-musiikissa
yleisimmin kaytettavista asteikoista vain harmosigemollista tai harmonisesta duurista,
joten sen kayttd duurissa aiheuttaa vahintaan ylsdeellajin ulkopuolisen sévelen. Koska
Metheny viljelee kuviota paljon, se antaa hanenodfialinjoilleen oman erikoisen savynsa.
A2:sen voi tulkita edustavan kohdesavelkuviota meio viimeiselle séavelelle.
Lahestymissavelia kaytetaan usein esimerkiksi sgdé kohteena olevaa savelta lahestytaan
ylapuolelta diatonisen asteikon saveleltd ja aldgtaopuolisavelaskelsuhteessa (myds toisin
pain). Methenyn soitossa kohdesaveltd lahestyt&#n uylapuolelta pienen sekunnin ja
alapuolinen lahestymissavel ei vaikuta harmoniaankitidvalla tavalla. Kuvio on kitaralla
helppo toteuttaa ja syntyy Methenyn soitossa aseailation yhteydessa.

Metheny sormittaa A:n molemmat ohuemmalla kiel@lavat aanet 1. sormella ja
iskee 2. sormella hammer-on -tekniikalla paksumrkigen savelen 1. sormen ja samalla
koko kaden siirtyessad alaspain otelaudalla. Hanonertekniikalla tarkoitetaan kielen
soittamista iskemalla sitd pelkéastaan vasemmannk&demella, ilman plektrakdden apua.
Al:n jatkuessa pitkdan kasi liikkuu kitaran kaukdaspdain ikdan kuin etu- ja keskisormen

varassa "kavellen”. Kun sama kuvio esiintyy b- j&iglilla, ensimmainen hyppy alaspain on



pieni terssi ja ylospain tultaessa suuri sekuntorn@tusformula A:t sormitetaan
paasaantoisesti lapi aineiston talla tavalla. Meghei muuta A:n sormitusta eri kielipareja
kayttaessaan. Mikali A:n kaytosta syntyvat savelisivat kaikki yhta tarkeita, han luultavasti
sormittaisi kuvion eri tavalla b-g-kieliparilla wattuna e-b-kielipariin. Jos melodian
intervallirakenne olisi ensisijainen syy kayttagttiya formulaa, sormitus luultavasti muuttuisi
eri kielipareilla. Koska nain ei tapahdu, voidaaanittetekniikan katsoa vaikuttaneen
melodianmuodostukseen. Tam& on esimerkki siitd miseittimen rakenne vaikuttaa

Methenyn melodialinjoissa.

5.5.2 Sormitusformulat Bd ja Bu

Sormitusformula Bd on hyvin keskeinen Methenyn agsta. Bd limittyy A:n kanssa kuten

moni muukin sormitusformula. Bd- ja Bu-sormitusfarat on esitetty kuvassa 8. Kriteeri Bd-

sormitusformulalle on sormitus, jossa kolme ensimgtdddanta laskee kieliparin ohuempaa
kieltd pitkin alas kromaattisesti, jonka jalkeenlodea jatkuu kieliparin paksummalle kielelle

viela yhden kromaattisen aanen verran tai hyppaksimaégssaan kvartin verran alaspain

seuraavalle kielelle.
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Kuva 8 —Sormitusformula Bd ja Bu

B-sormitusformuloiden pikkaustyyli on hyva esimarkklethenyn koko soittoa
leimaavasta tavasta sitoa heikolta iskulta |&ht&xél vahvalle. Bd:n toinen savel on yleensa
sidottu kolmanteen. Soittamalla useimmat sormitumstdat talla tavalla Methenyn
improvisaatiot saavat jazz-musiikille tyypilliseraseerauksen. Heikot iskut pikataan (eli kieli
saatetaan soimaan plektran avulla), joten ne saalksdntin. Tallainen legaton kayttd ja
heikoilla tahdinosilla olevien savelten aksentointin tyypillistda jazz-fraseerausta.
Kahdeksasosien kolmimuunteisuus on lasnd Methengitossa, mutta useimmat
sormitusformuloita siséltavat kohdat ovat niin nitgge etta savelten aika-arvot pysyvat

lahestulkoon tasaisina.



Bd-sormitusformulankin kohdalla eri kieliparien yi# tuottaa hieman erilaisen
saveljoukon samaan tapaan kuin A-formulalla. Badvstusformulaksi voitaisiin lukea myos
formula, jota tassa tydssa on merkitty Bdc-kirjdudistelmalld. Siina sormitusformulan alin
savel on siirtynyt otelaudalla ylemmaksi sitenadttloksena on kromaattinen neljan savelen
laskeva melodia. Kun Bd-tyyppisia sormitusformwdogsiintyy perakkain, ovat ensimmaiset
naista yleenséd kromaattisen asteikon mukaisia. Bdnyhdistyy A-sormitusformulaan, on

kyseessa sormitusformulan yleisin versio.

5.5.3. Sormitusformula C

Kriteerit sormitusformula C:lle ovat melodiat, jaskéytetaan kolmea kieltd. Melodia alkaa
ohuimmalta kielelté ja hyppaa alaspain paksummadikelle kahta nauhavélia ylemmas kuin
alkusavel. Taman jalkeen se jatkaa alaspain maksaan |ahtbsaveltd vastaavaan
nauhavaliin ja hyppaa taman jalkeen paksuimmaleke maksimissaan yhtd nauhavalia
ylemmas kuin milla lahtésavel sijaitsee. C-sornfausulat on esitelty kuvassa 9.
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Kuva 9 —Sormitusformulat C1, C2, C3, C4 ja C5

C- sormitusformulat, erityisesti C3 ovat mahdokisekehittyneet pentatonisen asteikon
soitosta. Kitaralla pentatoniset perusasteikot Kdjau molli) soitetaan usein 2-nuottia/kieli
(ks. kuva 2). C-luokan sormitusformuloissa kaytetkélmea kieltd, jossa keskimmaisella on
kaksi saveltd, ja laitimmaisilla yksi. Cl-formulaskeskimmaisella kielella sijaitsevien
savelten vali on yksi sévelaskel, samoin C3:ssa. J&Z5-formuloissa intervalli on pieni
sekunti, C4:ssa puolestaan pieni terssi. C6 nimifeemula siséltaa kaikki C:n tyyliset

formulat, jotka eivat sovi puhtaasti muihin luokkii

5.5.4 Sormitusformula C:n ja G:n erityisfunktio
C-sormitusformulalla on funktio, jossa Metheny ta#s kuviota jatkuvasti ja liikuttaa sita
otelaudalla yl6s tai alas. Tamé& on yksi selkea &dWiethenyn improvisaatioissa, joissa

savelvalintoihin vaikuttaa voimakkaasti instrumantakenne. Samaa otetta kromaattisesti



siirtAmalla Metheny kasvattaa jannitettd musiikissannessaan johonkin uuteen ideaan.
Nuottiesimerkissa 13 on kaytdnnon esimerkki tadtéetheny kayttaa toistuvaa C-

sormitusformulaa samaan tapaan yhdessatoistataiméappaleessa.
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Nuottiesimerkki 13 - Kromaattisesti nouseva C-sormitusformula (All THangs You Are - Trio->Live)

Sormitusformula G esiintyy hieman samankaltaisdsséktiossa kuin C. Toisin kuin C,
sormitusformula G ei esiinny lainkaan yksittdises@mitusformulana, vaan se on aina
pidempi ketju, jossa sama sormitus liikkuu oteldlad#oistaen hyppivaa melodiakuviota.
Nuottiesimerkissa 14 on kaytannon esimerkki G:ntdsty. Metheny kayttaa tata tehokeinoa
aineiston kappaleissa melko usein. Pitkd G-ketjuintgg aineiston kappaleista

kolmessatoista.
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Nuottiesimerkki 14 - Sormitusformula G (Al The Things You Are - Trio-ke)



5.6 Sormitusformuloiden yhdistyminen ketjuiksi

Sormitusformulat liittyvat Methenyn improvisaatisgs toisiinsa muodostaen Kketjuja.
Sormitusformulaketjuja tutkittaessa ei ole otettwommioon kaikkia aineistossa esiintyvia
sormitusformuloita, vaan ainoastaan vahintaan kolsemitusformulan muodostamat ketjut.
Sormitusformulaketju on kasitteend lahempana pmsesti formula-analyysissa kaytettya
formula-termia, silla ketjut voivat liittyd johonkitiettyyn sointukulkuun.

Mielenkiintoiseksi  sormitusformulaketjujen analyys tekee se, ettd ketjun
muodostama melodia ei ole sidottu absoluuttisiveBié eika aina samoihin sévelsuhteisiin.
Kaksi samannimistd ketjua, jotka alkavat samalteelsfta eivat valttdmattd ole taysin
samanlaisia. Ketju kertoo millaisista yksikdistalogga on rakennettu, mutta ei kerro niiden
valisistd suhteista tarkemmin. Mikali sormitusfotaketjuilla haluttaisiin  ilmaista
tasmallinen, nuottikuvaa vastaava melodia, pitéasiden sormitusformulan vélinen intervalli
merkitd ja liséksi tavallisista poikkeavat sormitusulat pitaisi huomioida. Taman tyon
tarkoitus ei ole kuitenkaan kehittda uutta notagsteemid Methenyn melodialinjoja varten,
vaan tehda huomioita Methenyn tavasta rakentaadiaglsa kayttamalla rakenneyksikdina
suhteellisen muuttumattomina pysyvia neljan savegksikoita.

Kun sormitusformulat, joilla on yhteisid saveligiietyvat perakkain, on syntyva
melodia rakenteeltaan aina samanlainen (esimerB#siA). Mikali yhteisia sévelid ei ole,
kuten esimerkiksi C5+Bu-yhdistelmélla, kahden folanuvalilla voi tapahtua vasemman

kaden aseman vaihto.
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kaavioon. Neliot merkitsevat tyypillista ketjun #dtajaa, ympyrat merkitsevat tyypillisia ketjun lepajia.

Kaaviossa 1 on tiivistetty yleisimpien sormitusfadmiden tyypillisimméat yhdistymistavat.
Kuvio on pyritty pitamaan mahdollisimman selkedjaien kaikkia sormitusformuloita ja
niiden valisia yhteyksia ei ole yritetty saada markaYleisimmista sormitusformuloista C6 ja
| eivat ole mukana. I:n tarkein funktio on aloittaelodia ja se sijoittuu yleensa K:n eteen,
mutta on harvinainen. Tosin ketju 1+K on tarkeassdlissa kappaleen (Go) Get It teemassa,
jonka Metheny on sanonut rakentaneensa tarkoitidesi soitossaan kayttamansa
sanavaraston puitteissa (Metheny 2000, 445). (G)ltkappaleen teema rakentuukin lahes
kokonaan sormitusformuloista. C6 on niin hajanairieokka, etta sen siséllyttaminen
yleistdvaan kuvioon on tarpeetonta.

Sormitusformulat, jotka ovat kaaviossa 1 nelik@misisalla, ovat tyypillisia ketjun
aloittajia. Sormitusformuloista koostuva melodigihgy yleensa johonkin ympyran sisalla
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olevista kirjaimista. Punaisella merkityt ovat siéi yleisimpia melodian aloittavia tai

lopettavia sormitusformuloita. Nuolet osoittavat hmi sormitusformulaan melodia

tyypillisesti jatkuu. Punaiset ovat yleisimpid (kessa yli 30 esiintymad), siniset toiseksi
yleisimpia (> 20), mustat kolmanneksi yleisimpia (®). Periaatteessa mitkd tahansa
sormitusformulat voivat esiintyd improvisaatioissperdkkain, mutta selkeyden ja

yleistavyyden vuoksi harvinaisempia yhdistelmidoks tdh&n merkitty. Jos kahden kuvion
valilla ei ole nuolta, on ne yhdistyvat toisiinsatjkissa vahemman kuin 10 kertaa.

Kaaviosta 1 nahdaan tavallisimmat ketjut. Aloittdia ketju kuvassa nelididen sisélla
olevista sormitusformuloista ja kulkemalla nuoliaitkim laatikon sisalla olevia
sormitusformuloita kohti voidaan rakentaa Methemytyypillisia sormitusformulaketjuja.
Esimerkiksi Bu+Bd+A+C5+Bd+A+M tai C3+C1+A. Ensimm&n Kketju I6ytyy mm.
Nuottiesimerkistd 15, jossa on esitelty aineistasinpyhtdjaksoinen sormitusformulaketju.
Ketju alkaa esimerkissa toisen tahdin toiselta k#kdsosalta. Toinen tyypillinen kaaviossa 1
nakyva ketju C3+C1+A Ioytyy nuottiesimerkista 20daista 2-3.

Kaavio 1 on eraanlainen skeemakaavio Methenyn stava yhdistella
sormitusformuloita. Melodia voi kiertdd samoja tejii useaan kertaan yksittaisen ketjun
aikana. Nuottiesimerkin 15 pitkd sormitusformulgketoidaan hahmottaa siten, ettd melodia
kiertdd kaavion 1 mukaisia reittejd sormitusformalta toimiessa keskuspisteena, mihin eri
reitit palaavat. A:sta voi jatkaa periaatteessaimitahansa sormitusformulaan. Muiden
sormitusformuloiden jalkeen vaihtoehdot ovat régalinpia. Kaaviosta nahdaan taten selvasti
sormitusformula A:n  keskeisyys Methenyn tyylin kafia. Metheny lopettaa
sormitusformuloita siséltavat ketjunsa usein samgidrmulaan A, jolloin melodia paatyy
usein jollekin tarkedlle sointudanelle. Melodioitaidaan hahmotta siten, ettd pidempien
ketjujen sisélla A yhdistaa lyhempia sormitusforaaphreja tai -ketjuja pidemmiksi
kokonaisuuksiksi. Se toimii pienempien melodioideglisena "siltana”. Joskus Metheny
pidentda A-sormitusformulaa ja jatkaa liiketta atelalla alaspain kuten nuottiesimerkissa 11.
Talla tavalla A-sormitusformulan avulla on helpptag melodista liiketta ylla. Pitkat A-
sormitusformulat mahdollistavat osaltaan sen, igéheny pystyy pitamaan melodialinjansa
jatkuvassa liikkeessa. Kuvasta voidaan tehda pagtehyds Methenyn sormitustekniikasta.

Pisin sormitusformulaketju l6ytyy kappaleesta @Gapn (nuottiesimerkki 15).
Transkriptiossa kaytetyt aika-arvot eivat ole tékisia vaan kyseessa on Methenyn vapaasti
soittama nopea melodia. Ketju on seuraavanlainen:
Bu+Bu+Bu+Bd+A1+C5+Bd+Al1+M+E+A1+C5+Bu+D+Al1+M+E+A1+C5+tA2+D+A1+M
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Nuottiesimerkki 15 - Sormitusformulaketju kappaleesa Capricorn (Trio 99->00)
Nuottiesimerkki 15:n ketjut noudattavat paasaaesiikaavion 1 yleisimpia reitteja.

5.7 Sormitusformulaketjujen harmonisia funktioita
Sormitusformuloita sisaltavat melodiat eivat naysfuvan sointu-skaala -menetelmalla
selitettdviksi, mutta kuulokuvaltaan ne ovat kuki@nusein kiinni taustaharmoniassa. Tasta
syysta tarkastelen tassa muutamia sormitusformtjlgga niiden suhdetta sointutaustaan.
Tutkimalla taustaharmonian vaikutusta sormitusfdaketjujen rakentumiseen saadaan
pedagogista tietoutta Methenyn improvisointityyistJoillakin ketjuilla on selkeasti
havaittavissa oleva yhteys tiettyyn sointutyypphlsittelen seuraavassa naita ketjuja.
C5-formulalla on useissa paikoissa selkea domiisanitua implikoiva funktio.
Formula C5 alkaa yleensd dominanttisoinnun kvintilai terssiltd ja jatkuu Bd tai Bu
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formulan kautta A tai M formulaan, joka paatyy ustonikasointuun. Nuottiesimerkeissa 16
ja 17 C5-formula alkaa dominanttisoinnun kvintiiggpaatyy toonikasoinnun terssille. Tosin
molemmissa esimerkeissa soinnun terssi on laimaiiwista. Esimerkissa 17 Metheny soittaa
dominanttiketjua (G7-C7-F7-Bb), jolloin alkuperam€m?7 on korvattu C7b9-soinnulla. Han
soittaa myohemminkin saman kappaleen aikana Cmiailte tsamalla tavalla C7-soinnun.
Sointukorvausten kaytto ja sointujen muuntelu agisgfh modernin jazzin parissa. Methenyn
kayttamat formulat aiheuttavat melodiaan kromatikk joka vaikeuttaa tarkan soinnun
maarittamistd. Esimerkiksi nuottiesimerkisséa 16 adeln tulkitseminen tarkoiksi
sointumerkinndiksi on hankalaa. Metheny kayttaademhtahdin aikana kaikkia kromaattisen
asteikon savelid lukuun ottamatta f-savelta. Tarkdkaisissa paikoissa, joissa on paljon
kromatiikkaa ja melodiasta 16ytyy C5-formula, soiein funktiot ovat yleensa samat kuin
tassa eli D-T.

Nuottiesimerkissd 18 C5 alkaa dominanttisoinnussi#a ja melodia paatyy lopulta
toonikakolmisointuun. Kuviin on merkitty ne soinfivelet, jotka alleviivaavat implikoitua
sointua. K-formulan kaytosta on tassa tyypillinesineerkki. K:n kaksi ensimmaista savelta
ovat lahestymissavelid kohdesoinnun perussavelg€ite kaksi viimeista saveltd merkkaavat
implikoidun soinnun perussavelen ja terssin. Eskised Metheny lisdd sointuun viela
kvintin.

Kun formula C5 alkaa b-kieleltd, seuraa sitd udgeh tai Bu-formula tai sitten melodia
jatkuu suoraan A-formulalle. Cb:sta edeltdd useimn@2- tai A-formula. Tama ol

aineistossa selkeimmin yhta tiettyd sointukulkuglikoiva sormitusformulaketju. Kun C5
alkaa dominanttisoinnun  kvintiltd, A-formula toimiiyleensd b7-3-purkauksena

toonikasoinnun terssille. Bebop-tyylissa 7-3-puilsaa tapahtuu jatkuvasti.
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Nuottiesimerkki 16 - C5 (All The Things You Are - Q&A)
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Nuottiesimerkki 17 - C5 (What Do You Want? - Trio 9->00)
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Nuottiesimerkki 18 - C5 (Giant Steps - Trio->Live)
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C5+B-formula-ketjua kéaytettiin edellisissd esimeské& ilmaisemaan samaa dominantti-
toonika-suhteisia sointuja, vaikka melodiat erodeaistaan siind, miltd soinnun savelelta ne
lahtevat. Esimerkeista voi ndhda myods sen mitenhdfet viivastyttdaa soinnun purkamista
alkuperaiseen sointumerkintdan verrattuna. Sogémlinharmoniarytmi muuntuu usein
varsinkin standardi-kappaleissa. "Tahtivivan h&@éinen” on yksi keskeinen tekija
Methenyn soittotyylissa.

Methenyn melodiat voidaan hahmottaa usein sitétd, ®rkeinta ei ole jokainen
yksittdinen savel, vaan se mihin melodia on mendsSSaBd-ketjun kayttd kappaleessa (Go)
Get It on yksi selkeimmistd esimerkeista siitd, emitMetheny kayttad samaa sormitusta
samassa funktiossa, mutta useista eri savelistii j&ielelta alkaen. Nuottiesimerkissa 19
Metheny kayttaa samoja sormitusformuloita ja liilkkkohti samaa sointutehoa eli toonikaa
A-duurissa, mutta lahtosavel on eri jokaisella &bar Metheny soittaa C5+Bd-formulan
useita kertoja eri sointukiertojen lopussa. Melod@mdaan tulkita useimmissa tapauksissa
siten, ettd se on menossa kohti uuden soolokialiara toonikateholle. Metheny aloittaa C5-
formulan poikkeuksellisesti g-kielelta, jolloin arvallirakenne on eri kuin useimmissa C5:n
kayttokerroissa. C5+Bd-formulayhdistelma jatkuu okdiulalla ja suuntautuu kohti
toonikasoinnun terssid. Erikoista néissa tapauksissse, ettd C5 alkaa useista eri savelista
eri esiintymiskerroilla, joten sen selittdminenhanian kautta on ongelmallista. Sen funktio
melodian kannalta on kuitenkin sama jokaisella &&r Melodia on menossa
toonikasoinnulle A7. Nuottiesimerkissa 19 melodaduu aina a, c tai cis-savelelle, jotka
viittaavat toonika eli A7-sointuun. Myo6s kuvion aifuminen l|&helle sointukierron

loppua/alkua, viittaa siihen, etta Metheny kayké&diota palatakseen toonikalle.
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Nuottiesimerkki 20 — All The Things You Are (Trio->Live) (2000)
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Nuottiesimerkki 21 — All The Things You Are (Trio->Live) (2000)

Nuottiesimerkeissa 20 ja 21 on esimerkki sormittmefda A:n yleisimmista paikoista
formulaketjuissa. Nuottiesimerkissa 20 sormitusfelanC1l yhdistyy A:han tahdin 2 ja 3
vaihtuessa. Seuraavassa tahdissa A:ta seuraassfomtula Jd. A1+Jd on mielenkiintoinen
yhdistelma taman tyén kannalta, silla kun sormdusiulat yhdistyvat 2-3 kielilla, Jd:n
muodostama kolmisointu on duuri kuten nuottiesines& 22 ensimmaisessd tahdissa.
Nuottiesimerkissd 20 Al1+Jd esiintyy kuitenkin Kiéli3-5, joten Jd on tall6in ylinouseva
sointu. A1+Jd muodostaa sointumerkinndn mukaisémikoinnun mm. kappaleessa Blues
for Pat (nuottiesimerkki 22).
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Nuottiesimerkki 22 - Blues for Pat

Formuloiden aloittaminen sointusaveliltda on MethHenytyypillinen tapa implikoida
melodiassa harmonian vaihteluita. Talloin melodidalee mukaan savellajin tai soinnun
ulkopuolisia &anid, mutta koska rakenteellisestirkittévat sointudénet ovat metrisesti
vahvoilla paikoilla, pysyy melodialinja vahvastifkni savellajissa.

Metheny kayttda sormitusformuloiden tasolla momgaz-muusikoille tyypillisia

improvisointitekniikkoja. Side-slip-ilmio esiintygelkeasti esimerkiksi kappaleissa H&H ja
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What Do You Want?. Molemmissa side-slip tehdddnms#asformuloiden avulla.
Jalkimmaisessa kappaleessa Metheny soittaa sofamitudaketjun, joka kulkee
puolisdvelaskeleen perussavellajia ylempana. H&ppkeeessa Metheny toteuttaa side-slipin
kitaristeille tyypillisella tavalla siirtamalla sama sormitusta edestakaisin otelaudalla (vrt.
Poutiainen 2009, 40).
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Nuottiesimerkki 23 - All The Things You Are

Tonaalinen ankkurointi (Liebman 1991, 48) ilmengeih kappaleessa All The Things You
Are Trio->Live levylla (nuottiesimerkki 23). Methgn soittamassa melodiassa alun
sormitusformulat alkavat vallitsevan soinnun sat#&li mutta muuten melodia on niin
kromaattinen, ettd sen hahmottaminen jonakin téttyskaalana on erittédin hankalaa.
Sormitusformuloiden alkusavelet "ankkuroivat” mdkm taustaharmoniaan kromatiikasta
huolimatta. Metheny kayttaa samaa sormitusformulag@du+D alkaen a-savelesta tahdissa 1
ja c-savelesta tahdissa 3. Naiden valiin sijoitteirtyma” kahden C-tyyppisen formulan
kautta. Seuraavaksi Metheny siirtyy kohti E-duurdominanttisointua B7. Melodia
ankkuroituu B7 sointuun lahteméalla melodian ylimtdasavelesta Bd-sormitusformulalla

kohti seuraavan tahdin dis-savelta.
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Taméa on hyva esimerkki siitd, miten melodian hattamsinen sointu-skaaloiksi
tuottaa hankaluuksia, mutta sormitusformuloidemltasmelodia etenee loogisesti vaikka ei
noudatakaan koko ajan taustaharmonian sointujattidsionerkissd 23 siniselld hakasella
merkityt samat sormitusformulaparit tuovat melodiaghtenaisyyttd. Melodia voidaan
hahmottaa sormitusformuloiden avulla seuraavastt.Baloittaa kuvion. C-formulat siirtavat
melodian ylemmas otelaudalla. Kolmannen tahdin BaxDsama kuin alun kuvio. Tahdin 4
lopussa alkava "Bd”-sormitusformula aloittaa fraadtolmannen osan, joka huipentaa
melodian nousemalla b-savelelle ja ankkuroiden diatoB7-sointuun sen siirytessa kohti E-

duuri tonaliteettia.
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6 PAATANTO

Taman tutkimuksen tarkoituksena oli tutkia jazzakdgti Pat Methenyn soittotyylia.
Lahtokohtana tutkimukselle olivat ongelmat, joihiten térmannyt soveltaessani sointu-
skaala -menetelmaa Methenyn improvisointeihin. Megim improvisointien sisaltama
kromatiikka aiheuttaa menetelmdlle haasteita. Ligiredata ongelmaa tydssani soittimen
rakenteen ja soittotekniikan ndkdkulmasta. Tyoostalla oli oletus siita, etta osa Methenyn
melodialinjoista rakentuu sointujen tai skaalojgaas kitaran otelaudalla samoina pysyvien
sormitusten varaan. Tarkoitukseni oli selvittagtygk6 Methenyn improvisoinneista naita
sormitusformulaksi nimittami&ni melodiafragmenttsjm& maarin, etta niiden voidaan sanoa
olevan keskeisid hénen soittotyylinsa kannaltakinurityisesti, millaisia sormitusformuloita
Metheny improvisoinneissaan kayttaa seka miterargormitusformuloita yhdistellaan. Tyo
toimii yleisemmalla tasolla myds sormitusformuleillperustuvan analyysin kéaytannon
kokeiluna.

Methenyn soitosta I6ytyi 26 erilaista sormitusfofea, joista 18 esiintyy hanen
improvisoinneissaan jatkuvasti ja joista tyossétklgt melodialinjat rakentuvat. Kahdeksaa
harvinaisempaa sormitusformulaa ei tutkittu tarkemni@issa tyossa. Sormitusformuloille
perustuvia melodioita esiintyy Methenyn improvigeissa paljon. Niita esiintyi
parhaimmillaan yli 50 %:ssa soolon kokonaispituudiantimaarasta. Niiden kaytto liittyy
tilanteisiin, joissa Metheny soittaa nopeita mebitdi (~ kahdeksasosia tempossa 200+).
Perinteiselle jazz-harmonialle perustuvissa kapgsde oli paljon sormitusformuloita.
Tempoltaan hitaissa kappaleissa sekd osassa Metbemg savellyksia, joissa sointupohja ei
ole perinteisen jazz-tradition mukaista, sormitusfoloiden kayttdé oli vahaisempaa.
Sormitusformuloiden kaytolla oli siis aineiston tpeissa yhteys kappaleen tyyliin. Niita
esiintyi kuitenkin kaikissa aineiston kappaleig9aassa kappaleista jopa huomattavan paljon,
joten niiden voidaan sanoa olevan merkittavass@assa improvisaatiotyylin kannalta.

Sormitusformulaketjuista [6ytyi tyypillisia ketjunaloittajia ja lopettajia. Eri
sormitusformuloilla on selvid funktioita melodianundostuksessa. Sormitusformuloiden
yhdistymistd ohjasivat osittain soittotekniset asi&ahden sormitusformulan valinen
siirtyminen on useimmiten motorisesti vaivatontaitkimushypoteesin mukaan Methenyn
melodioiden rakentumisella on yhteys soittimeensgattotekniikkaan. Tama kasitys sai
vahvistusta  sormitusformuloiden  suuresta maaréliise esiintymisesta. Toiseksi

sormitusformuloiden avulla kyettiin kattamaan suwsa tutkimuksessa kasitellyista
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melodioista. Saman sormitusformulan kayttd eri igeakilla tuottaa erilaisen

intervallirakenteen.  Metheny néayttdad  kuitenkin  kdiyin  jatkuvasti samoja

sormitusformuloita eri kielipareilla muuttamattarsitusta. Talldin soittoteknisten tekijoiden
voidaan tulkita ohjaavan melodiaa rakenteellisi@gita enemman. Tutkimushypoteesi sai
siis myds talta osin vahvistusta.

Keskeisin sormitusformula pidempien ketjujen rakemsessa on sormitusformula A.
A:n  sormituskaytdnté mahdollistaa soittoteknisestielpon  siirtymisen  muihin
sormitusformuloihin. A on my6s yleisin sormitusfarta esiintyen aineistossa yli 600 kertaa,
joten se on tarkea Methenyn soittotyylin kannakala voidaan nahda olevan ketjujen
rakentumisen kannalta kaksi tarkeaa funktiota. Seyhdistad kahta lyhempaa melodiaa
yhdeksi pidemméksi kokonaisuudeksi sijoittumalla idem vélin  sekd lopettaa
sormitusformulaketjut. Funktioita voisi kutsua nildisilta- ja lopetusfunktio. Siltafunktiota
luonnehtisin l&hinna motoriseksi, melodisen liikkegllapitdjaksi. Lopetusfunktio toimii
motorisen ndkokulman lisaksi myds harmonisessaessél silla fraasin lopussa oleva A
paattad melodian yleensa rakenteellisesti tarkeéllgusavelelle.

Owensin (1974) luokittelemista Charlie Parkerinrnialoista jotkut ovat vain
muutaman nuotin pituisia ja esiintyvat lahes mis&éellajissa tahansa. Methenyn yksittaiset
sormitusformulat ovat tdssad mielessd samankaltBisikerin formuloiden kanssa. Methenyn
sormitusformuloista suurin osa on neljan savelettamia, ja ne voivat esiintyd eri puolilla
otelautaa eli kaytdnntssa missa savellajissa tahdksittain tarkasteltuna sormitusformulat
voivat esiintya hyvin erilaisissa konteksteissarjanen eri soinnun yhteydessa. Pidemmat
ketjut sen sijaan voidaan osittain yhdistaa ykisiité sointuihin tai sointukulkuihin. Owensin
mukaan toinen harvinaisempi ryhma Parkerin imprmsii®ssa ovat formulat, jotka
muodostavat selkeitd fraaseja ja joilla on tiettyarrhoninen implikaatio. Jotkut
sormitusformulaketjut rinnastuvat naihin Owensigtéimiin rakenteellisiin formuloihin. Ne
ovat funktioltaan jonkin harmonisen ilmién edudaji Toisin kuin yksittaisista
sormitusformuloista, ketjuista voidaan siis jossaiaarin todeta ketjun X edustavan sointua
tai sointuketjua Y.

Sormitusformulaketjut ovat harmonian kannalta nmkimtoisia sen vuoksi, etta
niiden muodostama melodia ei yleensa noudata mitédtyd skaalaa. Sormitusformulat
muistuttavat melodian muodostukseltaan pikemminkinkohdesavel-tekniikkaa.
Sormitusformula A:n lopetusfunktio on tasta selkesimerkki. Melodialinja loppuu tallin

rakenteellisesti tarkedlle sointusavelelle, muitan@data mitdén jazz-musiikissa yleisesti
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kaytettyd skaalaa. Melodialinja hahmottuu ndispau&sissa siten, ettd se on menossa tiettya
savelta kohti ja lahestymissavelet maaraytyvat egmt sormitusformulan mukaan.
Yksittaiset sormitusformulat eivat suurimmaksi adakovi puhtaasti mihink&én yleisiin
asteikoihin. Kun kromatiikkaa sisaltavia sormitusholloita yhdistelladn ketjuiksi, melodian
kuvaaminen skaalojen avulla monimutkaistuu entigest Methenyn melodiat hahmottuvat
siis sointu-skaala -teoriaa taloudellisemmin sausfarmuloiksi.

Methenyn melodiat ovat sointu-skaala -teorian awihikeasti tulkittavissa, mutta
siitd huolimatta ne ovat kuulokuvaltaan vahvastinikii taustaharmoniassa. Melodiat
implikoivat harmoniaa siten, ettd sormitusformugdikavat usein joltakin taustaharmonian
nelisoinnun séavelelta. Tulos on yndenmukainen Kar(d®99) tutkimuksen kanssa, jossa Bill
Evansin kayttamat formulat alkoivat usein taustatmarian sointusaveleltd. Sekd Metheny
etta Evans soittavat siis selkeasti taustaharmagtiaoilla, mutta molemmat ovat kehittdneet
omanlaiset melodiansa. Molemmat soittajat kytkewdhan savelkielensa harmoniaan
painottamalla melodiassa rakenteellisesti tarksgizelia.

Metheny kykenee luomaan suuren maaran toisistaaviearmelodioita yhdistelemalla
sormitusformuloita.  Aineistosta ei  loytynyt taysinsamoina toistuvia pitkia
sormitusformuloille perustuvia melodioita lainkadhetheny ei siis nayta kayttavan valmiita
tiettyyn sointutaustaan perustuvia kuvioita, jdlai monissa pedagogisissa teoksissa
esitellaan (ks. esim. Baker 1987). Tama puoltadusia siita, ettei Metheny ajattele
melodioita jonkin soinnun paalle sopivina "likkeina

Sormitusformulasta toiseen siirtymisen motorineivagomuus voidaan ndhda yhtena
ohjaavana ilmiona Methenyn sormitusformuloiden k&g#a. Ketjut ovat rakentuneet siten,
ettd niitd on mahdollista soittaa tekematta kowilrg venytyksia vierekkaisten sormien
valilla. Saman sormen kayttdé kahdella vierekkaisdllelella melodioita soittaessa tulee
melko harvoin vastaan Methenyn melodioissa. Sosfotmuloita sisaltdvissd melodioissa
Methenyn vasen k&si vaihtaa usein asemaa otelaud#din ei soita juuri lainkaan yhdessa
asemassa pitaytyen vaan liikkuu otelaudalla siadtmnnassa paljon. Taman voi ndhda
johtuvan hanen vasemman kéatensa soittotekniikadietheny pitda suuren osan ajasta
vasemman kéden peukaloaan otelaudan yldpuoleka, giheuttaa sen, ettei sormia pysty
levittdm&&n kovin monen nauhavalin alueelle. Meyhemasemman kaden tekniikka ei siis
noudata samoja saantoja mitd Radicionin ym. (2@0&Kimuksessa esitelty tietokonemalli,
joka muodostettiin klassisen kitaransoiton amnasien sormituskaytanteiden varaan. Uskon

ettd jazz- ja blues-kitaristien parissa tehtavanstoisten tarkastelu paljastaisi suuria eroja
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klassisen ja kevyen musiikin soittajien sormitugkayeiden valilla. Metheny on alun perin
itseoppinut muusikko, eika kukaan ole ohjannut hée&niikkansa kehitysta. Nain ollen han
on itse kehittdnyt omat soittotekniset menettelstega, jotka osaltaan vaikuttavat hanen
improvisointiinsa. Voidaan pohtia kayttaisikd6 Metlye samanlaisia sormitusformuloita,
mikali han kayttaisi vasemmassa kadessdan petttklassisen kitaran tekniikkaa, jossa

yhden aseman ulottuvuus on laajempi.

Olen pyrkinyt tassa tyossa selittamaan sormitusidoiden avulla sointu-skaala-
menetelmélle ongelmallisia tilanteita. Pelkkien msusformuloiden  analysointi
melodialinjasta ei kerro kuitenkaan mitddn melodgrteesta harmoniaan, joten sointu-
skaala-menetelman korvaajaksi siita ei ole. Somfotumuloiden kéayttd melodialinjan
analyysissd pikemminkin taydentda sointu-skaalaattedjia. Niiden avulla pystytaan
selittamaan soittoteknisesta nakokulmasta vaikeasdlysoitavissa olevia melodialinjoja.
Jokin sointu-skaala -menetelmélle outo ratkaisutaasselittya helposti silla, ettd melodia
muodostaa otelaudalla loogisen kuvion. Oma kokeenik#/ethenyn soitosta ja kitaran
soitosta yleensd antoi alkusysayksen pyrkid nakemaalodialinjat nuottikuvan sijaan
instrumentista eli tdssé tapauksessa otelaudasta. kédtara on hyvin visuaalinen soitin (ks.
2.7.4). Tata puolta instrumentista ei kannata délttgdodyntamatta kaytanndn musisoinnissa ja
analyysissa. Sormitusformulat ovat yksi tapa hataaanelodioita instrumentin kautta.

Sormitusformuloiden kaytéssa on etuja perinte@@@n formula-analyysiin
verrattuna. Sormitusformuloiden avulla voi huomatelodiasta kohdat, jotka on toteutettu
samalla soittoteknisella periaatteella. Taméa v@ésida perinteisessa formula-analyysissa
huomiotta. Formula-analyysissa on tutkittu musiikirakenteen samankaltaisuutta.
Sormitusformula-analyysin avulla 10ydetyt samaniebi sormitusformulaketjut eivat
valttamatta kuulosta samalta silloin kun ne esuatyeri kieliryhmilla. Siten ne nayttaytyvat
my0s nuottiviivastolla keskendan erilaisina, eikdden samankaltaista rakennustapaa
tavoiteta formula-analyysin tai muun nuottikuvaanerystuvan analyysin avulla.
Sormitusformulat puolestaan selittdvat melodian entikmista soittoteknisilla seikoilla.
Motorisesta nakokulmasta katsoen kaksi n&enndisssistaan eroavaa melodiaa on luotu
samalla tavalla. Tama on yksi sormitusformuloiderahwuus verrattuna muihin
analyysimuotoihin.

Sormitusformuloille perustuva improvisaatio voiddanllakseni helposti ymmartaa

epamusikaaliseksi improvisointitavaksi. Otelaudabidamottuvien kuvioiden ja soittoteknisen
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asemanvaihdon kayttd improvisaatiossa voi tuntuan liyksinkertaiselta. Esimerkiksi

Poutiainen (2009, 20) totesi side-slip-tekniikamttivan joskus “huijaamiselta” pelkkaéa
vasemman kaden asemaa vaihtamalla. "Kuvioiden'tssnihen otelaudalla tuottaa helposti
mekaanisen kuuloista ja epamusikaalista improvisoifi oisaalta jazz-kitaristi Greenwich on
itse sanonut improvisoivansa otelaudalla nakyviemididen mukaan (Scott, 2003). Mikali

instrumentin visuaalista puolta kaytetdaan irrallaanusiikillisista elementeistd kuten

harmonia, on tuloksena helposti epamusikaalistdosoiOletan taman tutkimuksen tulosten
valossa, ettd Methenyn soitossa samojen kuvioidétuya toisto ei ole ongelma, koska
sormitusformulat ovat tietyissd& maarin alisteisiarmhonialle ja yleisemman tason
melodianmuodostukselle. Toisin sanoen, soittantaltzsosion kuvion 1 mukaisia melodioita,
ei pysty viela improvisoimaan samalla tavalla kiietheny, vaikka melodiat ndennéaisesti
ovatkin samoja. Methenyn improvisoinnin yksi meé#immista piirteista onkin se, etta han
on onnistunut yhdistdm&an soittoteknisesti kitarakopivat elementit musiikilliseen

nakemykseensa. Metheny on taten irtaantunut kitedamsista rajoituksista omalla tavallaan.
Han on rakentanut savelkielen, jota pystyy totem#an oman instrumenttinsa kautta
vaivattomasti ja joka palvelee musiikkia.

Aineiston kappaleissa oli melodioita, joissa sdasformuloiden tarkastelu osoittautui
hyvaksi analyysimenetelméaksi. Sormitusformuloitartéigtamalla saatiin paljon tietoa
Methenyn soittotekniikasta. Tydssa esiteltyjd stusformuloita voidaan kayttda myos
transkriptioiden teon apuvdlineend. Kun tiedetaaethdnyn tapa rakentaa melodioita,
voidaan vaikeasti kuultavissa olevista paikoistp@tea pois vaihtoehtoja. Tutkimus antaa
Methenyn soittotekniikasta tietoa paitsi pedagagisitarkoituksiin, myds kitaran
sormituskaytantéja mallintavien sovellusten kehiigeen.

Tutkimuksessani sormitusformulat on maéaaritelty thtekstin sek& videomateriaalin
puitteissa. On siis mahdollista, etta jotkut Metfresormitusvalinnat poikkeavat téssa tyossa
esitetyistd. Pidan kuitenkin sormitusformuloita keelluotettavina, koska olen Methenyn
sooloja aiemmin transkriboidessani paatynyt itsaadaisiin sormituksiin kuin tassa tyossa
kaytettyjen nuottien laatija. Ainoa varma tapa g&lé Methenyn sormituskaytanteet olisi
tavata hénet ja jarjestda samankaltaiset tutkimssbkeet kuin Radicionin tutkimuksessa.
Yksi sormitusformula-analyysin ongelma on sormitusfuloiden pituuden maarittely. Samat
ongelmat ovat vaivanneet formula-analyysidkin. Stusformuloiden tarkka maéaarittely

johtuen limittymisesta, seka esimerkiksi A-sormitusiulan pituuden vaihtelusta on
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haasteellista. Tassa tyossa paadyin listaamaantigsimerkkeihin kaikki siina nakyvat
sormitusformulat, vaikka osa niista muodostuisiden”itsenaisen” sormitusformulan valiin.
Methenyn improvisaatioissa on myoés melodinen enfdoille perustuva puoli, jota ei
tassa tyossa kasitelld. Tassa tyossa ei tarkasetibbn kokonaismuotoa, vaan keskitytdan
ainoastaan sormitusformuloita sisaltaviin osioihiMethenyn tapa rakentaa soolon
kokonaiskaari voisi olla mielenkiintoinen jatkotutkuskohde, jolloin sormitusformuloita
sisaltavien melodioiden funktiota voisi selventéaéalen kokonaismuodon kannalta.
Tassa tutkimuksessa rajatusta alueesta Methenyioasan [6ydetty ne ainekset, mista han
melodiansa rakentaa. Taman tyon painopiste oliotiechankkiminen siita, millaisia
sormitusformuloita Metheny kayttad seka miten ailsiodaan pidempid melodioita suhteessa
toisiinsa. Vaikka harmonisia ilmiditd on Iyhyestiaditelty, sormitusformulaketjujen
rakentumista on tassa tyossa tarkasteltu ottamaitidvasti improvisointia ohjaavaa
harmoniaa huomioon. Muutamia havaintoja on esitétps-osion loppupuolella, mutta
laheisempéé tarkastelua sormitusformuloiden k&§téshteessa harmonisiin ilmidihin pitaisi
tehda, jotta voitaisiin ymmartdd Methenyn soittoargomin. Jatkotutkimuskysymykset
voisivat olla esimerkiksi seuraavanlaisia. Mitkd rrhaniset periaatteet ohjaavat
sormitusformulaketjujen rakentumista? Onko tiedyilformulaketjuilla yhteys tiettyyn
sointukadenssiin tai harmoniseen tapahtumaan? Mik&appaleen alkuperaisen teeman
suhde Methenyn improvisointiin ja sormitusformukeid kayttoon? Kaytdnnén soittamisen
kannalta tallaiset kysymykset kaipaisivat vastaakJiutkimuksessa ei pyritty vastaamaan
siihen, miten Metheny pystyy tuottamaan periaas@emekaanisten sormitusformuloiden
avulla monien korkealle arvostamaa musiikkia. Tamgi myos olla yksi jatkotutkimuksen
aihe. Naihin kysymyksiin vastausta etsittdessa du\vi sormitusformulaketjut tarjoaisivat

hyvan lahtékohdan.
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