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1 JOHDANTO

Tamén tutkielman aihe liittyy musiikinteorian tutkimusalaan, ja tarkastelu kohdistuu tédssi
asteikkoteoriaan liittyviin seikkoihin. Tutkielman on tarkoitus sijoittua pédasiassa jazzmusii-
kin sointu/asteikko-teoriaan, mutta erilaisia ldhestymistapoja asteikkojen tarkasteluun sekid
erilaisia késityksid teoriasta musiikissa kartoitetaan myds laajemmassa kontekstissa. Tutki-
muksellisia osuuksia on kaksi, joista ensimmaéinen koskee jazzmusiikin oppikirjojen analyysid
ja toinen liittyy moodien sonanssien mddrittelyyn. Tutkielma ei painotu kuitenkaan asteikko-
teorian historiaan, ja sen vuoksi aiheen tarkastelussa rajautuu pois asteikkoteorian varhaisim-
man historian yksityiskohtaisempi kisittely, vaikka jazzmusiikin asteikkoteoriassa voitaisiin
katsoa ainakin siind kédytettyjen heptatonisten moodien nimilld olevan yhteys antiikin Kreikan,
keskiajan ja renessanssin asteikkoteorioihin (ks. esim. Macran 1902, 35-37; Riemann 1974,
4-6, 305-307; Mehegan 1984, 78; Barker 1989, 15; Wilson 1990, 17; West 1994, 174, 227—
228, 230-232; Mathiesen 2002, 125).

Sédvelten kirjainsymboleina tissd tyOssad kaytetddn angloamerikkalaisen kielikulttuu-
rin mukaisia sdvelnimid (A, B, C, D, E, F, G), vaikka esimerkiksi Suomessa, Saksassa, Skan-
dinaviassa ja Puolassa sivel B merkitddn kirjaimella H (ks. esim. Joutsenvirta & Perkioméki
2014, 10). Savelnimen B kayttod tissd tutkielmassa voitaisiin perustella silld, ettd se on muo-
dostunut vakiintuneeksi merkintétavaksi jazzteoriaa koskevassa kirjallisuudessa ja on yleinen
myo0s suomalaisen rytmimusiikin pedagogiassa. Tdlloin alennettu H merkitdén sévelnimelld
Bb (ks. esim. Mehegan 1984, 11). Liséksi intervallien merkitsemisessd kédytetddn aina jo ba-
rokista ldhtien kdytettyjd numerosymboleja (ks. esim. Joutsenvirta & Perkioméki 2014, 19).
Duuriasteikon perussidvelsuhteiset intervallit ovat numeroina 1, 2, 3, 4, 5, 6 ja 7, jolloin
ylinousevien, vdhennettyjen sekd pienten intervallien merkitsemisessd kéytetdén ylennys- ja
alennusmerkkejd. Esimerkiksi Ed Saindon (2011, 24) on esittinyt moodin lyydinen b7 seu-
raavasti: 1, 2, 3, #4, 5, 6 ja b7. Intervallien numerosymboleja on kiytetty myos melodia-
analyysissid. Menetelméé on hyodyntanyt muun muassa Juha Henriksson (1998), joka on ana-
lysoinut intervalleja Charlie Parkerin bebop-teemoissa (Henriksson 1988, 2022, 71). Seitsen-
sdvelisistd eli heptatonisista kanta-asteikoista (esim. duuriasteikko) kédytetddn tdssid nimitysti
ldhdeasteikko (parent scale), joka kuvaa asteikkoja niistd muodostuvien moodien lihteind
(vrt. esim. Saindon 2011, 24). Asteikkoteorioiden tarkastelussa ei voi vélttyd myoskdin yksi-
tyiskohdilta, koska niiden kautta on mahdollista paremmin ymmértai erilaisissa asteikkoteo-

rioissa kdytettyjd menetelmid sekd niiden periaatteita.



Tutkimuskysymykset on eritelty koskemaan yksittdisid sovellusalueita ja metateo-
reettisen tason pohdintaa. Sovellusalueiden tutkimuskysymykset esitelldin padluvuissa 5 ja 6
tutkimuksellisten osuuksien yhteydessd. Metateoreettisella tasolla pyritddn selvittdméén eri-
laisia ndkemyksid kasitteestd musiikinteoria ja etsimddn systemaattisen musiikkitieteen méaari-
telmén avulla systemaattisen musiikinteorian ja asteikkoteorian piirteitd. Tarkoituksena on
muodostaa ldhtdkohta, jonka pohjalta voidaan vastata seuraaviin kysymyksiin: mitd tarkoittaa
systemaattinen pddttely asteikkoteoriassa, ja mitd on systemaattinen asteikkoteoria? Metateo-

reettisen tason pohdinta kohdistuu tutkielman koko siséltéon.

1.1 Tutkimusaiheen valinnan taustatekijit

Asteikkoteoriaan liittyvét kysymykset ovat kiinnostaneet minua jo pitkdén, ja aihe on henki-
l6kohtaisesti tirked myds ammattini kannalta. Olen tydskennellyt musiikkialalla padasiassa
pop/jazz-suuntautuneena musiikkipedagogina mutta olen toiminut myos muusikkona erityyli-
sissd yhtyeissé ja orkestereissa. Tutkimusaihe onkin muotoutunut osittain tydssini esiin nous-
seiden ajatusten pohjalta. Olen pohtinut usein musiikinteorian ja kdytdnnon suhdetta sekd im-
provisoinnin pedagogiaan liittyvid kysymyksid koskien asteikkojen roolia ja merkitystd. Olen
tehnyt opetustydtidni varten myds omaa (julkaisematonta) oppimateriaalia, jonka yhteydessd
on toisinaan tullut mieleen seuraavanlaisia ontologisia kysymyksid: Onko asteikko olemassa
vain silloin, kun se esiintyy riittdvin usein musiikin kéytdnndissd? Onko systemaattisen pait-
telyn tuloksena syntynyt synteettinen asteikko olemassa vain teoriassa, ja mikd sen arvo ja
merkitys silloin on? Jatetddanko asteikko silloin teorian ulkopuolelle, jos sen olemassaoloa ei
voida osoittaa musiikin kdytdnndissa?

Kiinnostukseni moodien luokitteluun on liittynyt pdéasiassa niiden kdytdnnon sovel-
luksiin. Tdhén liittyen olen toisinaan pohtinut, voitaisiinko esimerkiksi duuriasteikon moodeja
luokitella ja kéyttdd jotenkin muuten kuin niiden sdvyjen perusteella kirkas—tumma-akselilla.
Moodit ovat olleet tarkedlld sijalla my6s omien improvisointitaitojeni kehittdmisessd, ja tdssé
mielessd moodien tiettyihin periaatteisiin pohjautuvat loogiset hierarkiat voisivat tarjota mah-
dollisuuksia rakentaa improvisoinnissa erilaisia polymodaalisia ketjuja, joissa liikuttaisiinkin
sdvyjen sijaan moodien sonansseihin perustuvien polariteettien valilla.

Tietdmykseni asteikkoteoriasta on ennen tdmén tutkielman kirjoittamista rajoittunut
pelkastddn pedagogiselle tasolle perinteisessd musiikinteoriassa sekd jazzmusiikin teoriassa.
Talla tasolla asteikkoteoria tulee ikéén kuin annettuna erilaisissa musiikinteorian oppikirjois-

sa. Olen myos mieltdnyt asteikot erddnlaisiksi improvisoinnin ja musiikin tekemisen vilineik-



si, jolloin niilld on vahva yhteys kdytdnnon musiikinharjoittamiseen. Tédten minulla ei ole ai-
kaisempaa kokemusta asteikkoteorian tutkimisesta tieteelliselld tasolla. Opetustydtdni varten
tekeméni oppimateriaali Jyvéskyldn ammattiopistossa on perustunut musiikinopintoihini, ko-
kemuksiini muusikkona, musiikinteorian oppikirjoihin sekd omaehtoiseen tydskentelyyn.
Olen ohjannut Jyvéskyldn ammattiopistossa muun muassa modaalista tydpajaa, jossa kdytin
oppimateriaalina omia sévellyksiéni sekd laatimaani niin sanotun ulossoittamisen hierarkiaa
modaalisessa improvisoinnissa. Kdytin samaa hierarkiaa my0s sdhkokitaransoiton opettami-
sessa ja muodostin sen perustuen teoriaan sointuihin liittyvistd harmonisista ja inharmonisista
savelistd (ks. esim. Backlund 1983, 26-27) sekd intuitiivisiin pditelmiini. Vertailin useita as-
teikkoja kaikissa transpositioissa Cmaj7, Cm7 ja C7 -sointujen sekd niiden harmonisten lisi-
sdvelten muodostamaan kokonaisuuteen. Téssd oletuksessa asteikko on ldhelld sointua sen
siséltdessd samoja sdvelid tdimdn kokonaisuuden kanssa ja vastaavasti kaukana, jos siind on
paljon ulkopuolisia sivelid. Mielessini on ollut myds toisenlaisen hierarkian muodostaminen,

ja tdimén vuoksi lahestyn asteikkoteoriaa tdssd tydssd eri ndkokulmasta.

1.2 Tutkielman rakenne

Padluvussa 2 kasitelladn tutkielman aiheeseen liittyvdd keskeistd yleisempdd musiikinteoreet-
tista viitekehystd. Aluksi tarkastellaan musiikinteoriaa kdsitteend sekd pyritdén selvittdméén,
mitd systemaattisuus voisi tarkoittaa musiikinteoriassa seki tarkastellaan asteikkoa késitteend
ja eri nidkokulmia asteikkoteoriassa. Tarkastelun kohteina ovat myods musiikkipsykologinen
ldahestymistapa asteikkoteoriaan seki siithen liittyvit seikat intervallin konsonanssista ja disso-
nanssista sekd pohjasidvelyydestd, jotka ovat myos keskeisié aihetta taustoittavia tekijoita.

Jazzmusiikin teorian olemusta seki siind havaittuja kategorioita ja merkitystd tarkas-
tellaan puolestaan péddluvussa 3. Tami luku on erdédnlainen jazzmusiikkia koskeva musiikin-
teoreettinen viitekehys, joka taustoittaa omalta osaltaan myds varsinaisia tutkimuksellisia
osuuksia. Tdmén luvun tarkoituksena on tuoda esiin piirteitd, jotka ovat yhteisid sekd lansi-
maiselle perinteiselle musiikinteorialle ettd jazzmusiikin teorialle, mutta tarkastelussa pyritdan
kisittelemadn pédasiassa jazzteorian yksilollisempid ominaispiirteita.

Tutkimusmenetelmit esitetdéin pddluvussa 4. Tdssd esitellddn molempien tutkimuk-
sellisten sovellusalueiden metodit. Samalla kisitellddn myds metateoreettisen tason pohdin-
nassa kdytettivid metodia. Kokonaisuuden hahmottamisen kannalta kaikkiin tutkimuskysy-

myksiin liittyvdd metodologiaa tuodaan esiin kootusti tdsséd luvussa.



Ensimmadinen tutkimuksellinen sovellusalue sijoittuu paélukuun 5. Aiheena on soin-
tu/asteikko-teoria jazzmusiikin oppikirjoissa. Téssé esitellddn péddasiallinen tutkimuskysymys
sekd myos tidydentdvid tutkimuskysymyksid. Tutkimusaineiston esittely sijoittuu myos téhin
lukuun, ja se jakautuu pédasialliseen ja tdydentdvadn aineistoon. Tutkimuskysymykset koh-
distuvat my0s erikseen kumpaankin aineiston osaan, mutta metateoreettinen tutkimuskysymys
on rajattu koskemaan vain pidasiallista tutkimusaineistoa.

Toisen tutkimuksellisen sovellusalueen toteuttaminen tapahtuu puolestaan pailuvus-
sa 6, jossa aiheena on moodien sonanssien médrittely. Tutkimusasetelmassa esitellddn aluksi
luokiteltaviksi valitut heptatoniset 1dhdeasteikot moodeineen ja esitetdén padasiallinen tutki-
muskysymys seki tdydentdvit tutkimuskysymykset. Témén jdlkeen kuvataan sekd muodoste-
taan moodien sonanssien midrittelyd varten menetelmaéllinen véline, joka perustuu intervallin
sensoriseen sonanssiin. Tassd hyddynnetdin psykoakustisten kokeiden tuottamaa dataa ja ra-
kennettaan moodien sonanssigeneraattori, jonka avulla voidaan laskea kunkin moodin suh-
teellinen sonanssiarvo. Tdssd yhteydessd esitetddn lisdksi metateoreettisen tason tutkimusky-
symys, joka koskee metodia ja silld muodostuvaa systeemid. Tutkimuksen tuloksena muodos-
tuvaa modaalista hierarkiaa analysoidaan myos madaréllisesti esittdmélld keskeisimmaét tun-
nusluvut ja tulokset ja tarkastellaan sen suhdetta vertailuaineistoon, joka taas tulee esitellyksi
tdydentivissa tutkimuskysymyksissa.

Pédluvussa 7 pohditaan erikseen yksittédisten sovellusalueiden tutkimustuloksia sekd
systemaattista péadttelyd metateoreettisella tasolla. Sovellusalueiden osalta tehdddn yhteenve-
toa sointu/asteikko-teorian keskeisistd sisdlloistd ja piirteistd aineistoksi valituissa jazzmusii-
kin oppikirjoissa nostamalla esiin vastauksia esitettyihin tutkimuskysymyksiin. Moodien so-
nanssien midrittelyyn liittyen tarkastellaan modaalisen hierarkian sekd sonanssigeneraattorin
ominaisuuksia. Téssd tehddén yhteenvetoa tutkimuksen tuloksista ja tarkastellaan tulosten
suhdetta vertailuaineistoon.

Systemaattista pédttelyd koskeva metateoreettinen pohdinta jakautuu myds kahteen
osaan. Aluksi tarkastellaan systemaattisen pidittelyn piirteitd teoreettisessa taustassa. Tdssd
kisitellddn erikseen musiikinteoreettista sekd jazzmusiikin teoreettista viitekehystd. Lopuksi
pohditaan systemaattisen paittelyn ilmenemistd tutkimuksellisissa sovellusalueissa. Jazzin
oppikirjojen osalta systemaattisen péattelyn toteutumista tarkastellaan rajatusti vain padasial-
lisen aineiston pohjalta. Lopuksi pohditaan systemaattisen pédttelyn toteutumista moodien

sonanssien madrittelyssé ja kdytetyn metodin sijoittumista jazzteorian kontekstiin.



2 MUSIIKINTEOREETTINEN VIITEKEHYS

Koska tdmi tyd sijoittuu musiikinteorian tutkimusalaan, aluksi tarkastellaan yleisluontoisia
kisityksid ja epistemologisia kysymyksid musiikinteoriasta, késityksid musiikinteorian teh-
tavistd, menetelmistd ja piirteistd sekd tieteellisen musiikinteorian ominaisuuksia. Tarkoituk-
sena on myos selvittdd systemaattisen musiikkitieteen méadritelmén ja periaatteiden nakokul-
masta, mitd voisi tarkoittaa systemaattinen musiikinteoria. Liséksi tuodaan esille késitteestd
asteikko esitettyjd ndkemyksid sekd pyritddn ladhestyméddn myds asteikkoteoriaa systemaatti-
sen musiikkitieteen piirteiden ndkokulmasta. Télla pyritddn hahmottamaan, miten késite sys-
temaattinen asteikkoteoria on méaériteltavissi. Tarkastelu kohdistuu myds sévelluokkajoukko-
teoriaan ja matemaattiseen piittelyyn asteikkoteoriassa sekd matemaattisessa asteikkoteorias-
sa esitettyihin maaritelmiin késitteestd asteikko ja aiheen piirissd havaittuihin kahteen ontolo-
giseen suuntaukseen. Asteikkoteoriaa tarkastellaan myds musiikkipsykologisen lahestymista-
van osalta ja késitellddn siithen liittyvid ndkemyksié intervallin sensorisesta sonanssista sekd
terminologiasta ja kisitteistd konsonanssin ja dissonanssin tutkimuksessa. Tarkastelun kohtei-
na ovat myos psykoakustiikan sovellukset asteikkoteoriassa seké erilaiset kdsitykset interval-
lin pohjasdvelyydesti eli kumpi simultaani-intervallin sdvelistd voidaan miaritelld intervallin
pohja- tai perussdveleksi. Tdmé on tirkedd erityisesti sen vuoksi, ettd padluvussa 6 tavoitteena
olevan modaalisen hierarkian muodostamisessa heptatonisten moodien intervalleja tarkastel-
laan vain suhteessa moodin perussdveleen, mutta intervallien pohjasdvelyys ei ole valttimatta

yksiselitteinen asia konsonanssien ja dissonanssien aistimisessa.

2.1 Musiikinteoria kasitteena

Mitd on musiikinteoria? Tdmaén laajan ja haastavan kysymyksen hahmottamiseksi téssi noste-
taan aluksi esiin termistd musiikinteoria esitettyjd kuvailevia maéritelmid ja muutamia syvalli-
sempid kysymyksid. Vastauksia ndihin kysymyksiin pyritddn hakemaan tarkastelemalla min-
kilaisia tehtdvid musiikinteorialla on katsottu olevan ja mikd on ollut sen menetelmaillinen
perusta ja suhde muihin tieteenaloihin. Tdhén liittyen késitellddn myos késityksid musiikin-
teorian piirteistd ja 1dhtokohdista seké tieteellisen musiikinteorian perusteista. Musiikinteorian
olemusta kasitellddn myos alueellisesti ja historiallisesti, missé tarkastelun kohteina ovat ny-

kyaikainen musiikinteoria Yhdysvalloissa ja sen suhde eurooppalaiseen perinteeseen.



2.1.1 Yleisluonteisia kisityksii ja epistemologisia kysymyksii musiikinteoriasta

Yleisluonteisesti kasitettd musiikinteoria on kuvaillut esimerkiksi David Fallows (2016), jon-
ka mukaan termié feoria on kiytetty musiikin yhteydesséd pidasiassa kolmella eri tavalla, jot-
ka tosin liittyvit toisiinsa. Ensimméinen merkitys liittyy musiikinteorian alkeisiin, kuten esi-
merkiksi nuottikirjoituksen perusteisiin, sévellajien etumerkintoihin seka tahtilajien ja rytmien
merkitsemistapoihin. Tassd mielessd musiikinteoria on tarkoittanut valttiméttomien musiikil-
listen perustietojen ja -taitojen opiskelua, joka tulisi edeltdd esimerkiksi harmonian, kontra-
punktin ja muoto-opin opintoja. Toisessa merkityksessd termi on liittynyt antiikista eteenpiin
olevien musiikkia koskevien kirjallisten ldhteiden opiskeluun ja tutkimiseen. Tdmi kokonai-
suus koostuu valtavasta médrésti tietoa, joka kattaa lahes kaikki kuviteltavissa olevat musiik-
kiin liittyvét asiat ja ndkokulmat. Ndihin kuuluvat muun muassa estetiikka, notaatio, asteikot,
moodit, tonaalisuus, akustiikka, soitinoppi ja musiikin esittdminen. Kolmannessa merkitykses-
sadn termid on kdytetty musiikin yhteydessd nykyisessd musiikkitieteellisessd tutkimuksessa,
jossa pyritddn madrittelemadn musiikin prosesseja ja yleisid periaatteita. Tillainen tutkimus-
ala eroaa pelkdstd musiikkianalyysistd siind, ettd yksittéisten teosten tai esitysten sijaan 1dhto-
kohdaksi otetaan niiden rakentumiseen vaikuttaneet perustavanlaatuiset tekijdt ja ainekset.
(Fallows 2016.) Claude V. Palisca (2016) on puolestaan esittidnyt, ettd kisite teoria ymmarre-
tadn musiikissa nykyéddn pddasiassa sen rakenteiden (esim. melodia, rytmi, harmonia jne.)
tutkimisena. Hin toteaa liséksi, ettd teoria liittyy my0s muihinkin musiikin osa-alueisiin, ku-
ten esimerkiksi sdveltimiseen, orkestraatioon, improvisaatioon ja elektronisen ddnen tuotan-
toon. (Palisca & Bent 2016.)

Musiikinteoriaan liittyvid epistemologisia kysymyksid on taas késitellyt esimerkiksi
Leslie David Blasius (1997), joka on tarkastellut Godfrey Winhamin késityksid musiikinteori-
asta ja nostaa esiin hénen pédivddmaittomain ja keskenerdisen luonnoksensa Allen Fortelle osoi-
tetusta kirjeesti. Winham esittdd kirjeessd muun muassa seuraavanlaisia kysymyksié, joiden
Blasius katsoo olevan luonteeltaan epistemologisia ja osuvan myds musiikinteorian ytimeen:
Mitd musiikinteoria itse asiassa sanoo? Esittddko se empiirisid faktoja? Jos on ndin, ovatko ne
samanlaisia tosiasioita kuin fysiikassa vai olennaisesti erilaisia? Mitkd ovat tofuuden kriteerei-
td musiikinteoriassa? Minkélaiseen musiikinteorian esittimiin todistusaineistoon voidaan
asianmukaisesti vedota, tai miten musiikinteoria voidaan osoittaa vdéridksi? Winham pohtii
kirjeessdéin myods musiikinteorian ja musiikkianalyysin eroja ja toteaa, etti musiikinteoria
pyrkii osoittamaan tietynlaisten musiikillisten tekniikoiden sekd menettelytapojen yleistd oi-

keutusta tai ei-oikeutusta, mikd riippuu niiden vaikutuksesta merkittivyyteen ja siten myds



johdonmukaisuuteen. Hén esittdd esimerkkiné téllaisesta oikeutetusta tekniikasta transponoin-
nin, koska se kykenee tarjoamaan kaikki merkittdvdt suhteet. Musiikinteoriassa pystytddn
hénen mukaansa kiyttdméén téllaisia menetelmid ilman viittauksia tiettyihin musiikkiteoksiin,
ja se on siten tavallaan enemmin kuin pelkkd musiikkianalyysi tai pikemminkin tdysin erilai-

nen kdyttéen siitd huolimatta kummallekin yhteistd sanastoa. (Blasius 1997, 2, 4.)

2.1.2 Kasityksid musiikinteorian tehtiivisti, menetelmisti ja piirteisti

Arthur Mendelin englanninkielisen kddnnoksen mukaan Paul Hindemith (1944) on esittinyt,
ettd musiikinteorian menetelmiin kuuluu (tuolloin 1940-luvulla) tutkia, jdrjestelld ja selittdid
sitd materiaalia, jota sdveltdjd kayttda tyoskentelyssddn. Hén katsoo, ettd musiikin elementeis-
ta rytmi, melodia ja harmonia ovat sellaisia ensisijaisia maardavia tekijoitd musiikkikappaleen
kehittelyssd ja muodossa, joita pitdisi tarkastella kriittisesti musiikinteorian menetelmissd, kun
taas esimerkiksi dynamiikka, sointiviri ja fraseeraus ovat tdssd suhteessa vasta toissijaisia
seikkoja. Musiikillisen materiaalin teoreettisen tutkimisen hén esittdd perustuvan puolestaan
mihin tahansa tieteenalaan, joka tutkii ddntd ilmiond. Tarkeimpind hén pitdd matematiikkaa,
fysiikkaa, fysiologiaa ja psykologiaa, mutta esimerkiksi kemian, filosofian tai teologian hin
taas ndkee tarjoavan vain tdydentdvdd tietoa tiettyjen nikokohtien selittdmisessd ja havainnol-
listamisessa. Matematiikassa hén esittdd tutkimuksen koskevan esimerkiksi luvuilla ilmaista-
vissa olevien ddnten laatuja, joissa tekijoind ovat vérdhtelevien kappaleiden koot ja niiden
vérdhtelytaajuudet. Fysiikan osalta hdn katsoo, ettd tutkimus voi kohdistua yldsévelsarjaan,
kombinaatiosdveliin tai sympaattiseen resonanssiin. Fysiologian hédn esittdd taas liittyvén tut-
kimukseen, jossa tarkastellaan déniaaltojen vaikutusta kuuloelimeen, ja psykologian hén na-
kee tutkivan kuuloelimen kautta havaittujen &éniaaltojen vaikutusta yksilon niin sanottuun
sisdiseen eldmiin. (Hindemith 1944, 20-22.)

Leonard B. Meyerin (1957) mukaan muuttumattomana tekijind kaikissa musiikki-
tyyleissd on psykologia ihmisen mentaalisissa prosesseissa eivitkd esimerkiksi asteikot, moo-
dit, harmoniat tai musiikin esittimisen tavat. Hinen mukaansa ndissd mentaalisissa proses-
seissa ithmisen mieli valikoi ja jérjestelee vastaanottamiaan drsykkeitd toimiessaan kulttuuri-
sesti vakiintuneiden normien puitteissa. Kun tietystd musiikkityylistd on muodostunut sévelti-
jien, musiikin esittdjien ja kuuntelijoiden tapa vastata niihin drsykkeisiin, sitd voidaan pitdé
monimutkaisena systeemind, joka maédrittyy todenndkoisyyksind. Sisdistetyn musiikkityylin
todennikoisyyksid koskeva systeemi voidaan sitten havainnollistaa musiikkiopin ja syntaksin

sddntoind, joita on puolestaan 10ydettidvissd esimerkiksi harmonian, kontrapunktin ja ylei-



semminkin musiikinteorian oppikirjoista. Naissd oppikirjoissa sddnndt ovat Meyerin nike-
myksen mukaan ldhes poikkeuksetta ilmaistu tietynlaisina todennékoisyyksind. (Meyer 1957,
413-414.)

David Kraehenbuehl (1958) on késittinyt ddnen faktana, jonka mittaaminen on ééni-
insinddrin tehtdvi ja jonka relevanttius suhteessa luonnonlakeihin on puolestaan akustiikkaa
tutkivan teoreetikon aluetta. Ainen taiteellisen organisoitumisen kommunikaation tarkoituk-
sessa hén esittdd kuuluvan itse musiikkia tarkastelevalle musiikkiteoreetikolle. Hén katsoo
myos, ettd musiikillinen teoria on yleinen operaatio, joka sovellettuna musiikin faktoihin tuot-
taa ennakoituja tuloksia. (Kraehenbuehl 1958, 1.)

Myos Patrick McCreless (1997) on todennut, ettd 1970-luvun lopulla musiikkitie-
teessd ei yhdysvaltalaisten musiikkiteoreetikoiden mukaan keskitytty itse musiikkiin eli parti-
tuuriin, d4aneen, rakenteeseen, teokseen seké sithen, miten varsinainen musiikki toimii. Hinen
nidkemyksensd mukaan musiikkitieteeseen (Yhdysvalloissa) kuului tuolloin muun muassa
kisikirjoitusten tutkimista, sdveltdjien biografioita, pikemminkin kuvailua kuin varsinaista

musiikkianalyysié sekd genren ja tyylin tutkimusta. (McCreless 1997, 293-294.)

2.1.3 Tieteellinen musiikinteoria

Blasiuksen (1997) esittimiin Winhamin kysymyksiin musiikinteorian totuudesta voitaisiin
ehkd vastata my6s Karl Popperin (2005 [1935]) ndkemyksilld induktiivisen pééttelyn ongel-
mista. Popper ei pidéd loogisesta ndkdkulmasta itsestddn selvénd, ettd universaalien viitteiden
johtaminen yksittdisistd véitteistd olisi oikeutettua huolimatta ndiden yksittdisten viitteiden
suurestakaan lukumééridstd. Hinen mukaansa mitkd tahansa tillaisella menetelmilld tehdyt
johtopaitokset saattavat aina osoittautua vaidriksi. Han perustelee tdtd esimerkilld, jossa viit-
teen “kaikki korpit ovat mustia” falsifiointiin riittdd intersubjektiivisesti testattava vidite "New
Yorkin eldintarhassa on valkoisten korppien perhe”. (Popper 2005 [1935], 4, 66.)

Imre Lakatos (1978) on tutkinut tieteellisen tutkimuksen metodologiaa ja esittdé puo-
lestaan, ettd tieteellisessd pdittelyssd faktat haastavat teorioita ja sen keskeisimpien ehtojen
mukaan faktojen pitdisi tukea teorioita. Hén osoittaa esimerkkien avulla, etti tieteen historias-
sa faktoihin perustuneita teorioita on kuitenkin kumottu ja korvattu uusilla teorioilla. Lisdksi
hén katsoo, ettd mistiédn rajallisesta madrasta faktoja ei voi validisti derivoida luonnonlakeja,
jolloin myds kaikki tieteelliset teoriat ovat ominaisuuksiltaan yhtéldisesti toteenndyttdmétto-

mid. (Lakatos 1978, 2-3.)



Thomas A. Regelski (1982) on késitellyt eurooppalaista atomistista 1dhestymistapaa
musiikkiin, minkd juuret juontavat hdnen nikemyksensid mukaan 1700-luvun valistusaikaan,
jolloin ranskalaiset intellektuellit pyrkivit tekemdin kaikesta tiedosta tieteellistd. Hian kuvai-
lee tétd valistusajan johtavien ajattelijoiden tieteellistd ldhestymistapaa kolmivaiheisena pro-
sessina, jossa ensimmadisessd vaiheessa tutkimuskohde analysoidaan rakenne-elementteihin.
Mitd tarkempi tdmé analyysi on, sitd pienempid ja selkeimmin erottuvia 16ydetyt osat ovat.
Analyysin uskottiin tuolloin olevan sitd arvokkaampaa, mitd paremmin tissd metodissa onnis-
tuttiin. Toisessa vaiheessa, kun kokonaisuus on eritelty, kaikki osat sijoitetaan eri ryhmiin
samanlaisuuksien perusteella. Kaikkien ndiden ryhmien ajateltiin olevan erillisid, ja induktii-
visen prosessin avulla saadun luokittelun uskottiin eliminoivan sekavuutta ja helpottavan
ymmérrettdvyyttd. Lopulta kolmannessa vaiheessa ndmé osien ryhmittelyn tuloksena saadut
luokat tai kategoriat nimetéén, koska vallitsevana kisityksend oli tuolloin, ettd nimedminen on
tietdmistd. Kun ndmad vaiheet olivat institutionalisoituneet ja nimedmiskaytdantd vakiintunut,
analyysistd ja nimedmisesti muodostui yksi ja sama asia. Regelskin nikemyksen mukaan
tuolloin uskottiin, ettd tuloksena saadaan tietoa ja ymmaérrystd, kun esimerkiksi musiikissa
havainnoija kokoaa uudelleen analysoidut, luokitellut ja nimetyt osat assosiaatioon ja tulkin-
taan perustuvassa prosessissa, missi hén ei kuitenkaan nie endd tieteellistd perustaa eikd en-
nustettavissa olevaa menettelytapaa saavuttaa titd onnistuneesti paitokseen. Regelski vaittaa
liséksi, ettd atomistinen ldhestymistapa musiikkiin auttaa saamaan enemmaén tietoa kohteen
osista kuitenkin ilman parempaa ymmairrystd kokonaisuudesta ja toteaa myds, ettd yleisem-
min tieteessd tdmdnkaltainen analyysi on tunnettu reduktionismina, jossa miké tahansa koko-
naisuus on redusoitavissa osiinsa tai atomeihinsa. Regelski puolustaa holistista ndkdkulmaa
musiikkikasvatuksessa ja onkin todennédkoisesti tdmén vuoksi esittényt artikkelinsa otsikossa,
ettd sdilyttdkdd musiikki musiikinteoriassa” ja "holistisessa ndkokulmassa opettajat eivét voi
katsoa musiikkia mikroskoopin ldpi”. Holistisella menetelmalld hén tarkoittaa sitd, ettd teoria
muodostuu musiikissa deduktion avulla suoraan itse ilmiostd eikéd paloittelemalla musiikkia
ensin osiin ja yhdistelemalld sitten induktiivisesti. (Regelski 1982, 40—41.)

Matthew Brown ja Douglas J. Dempster (1989) ovat puolestaan katsoneet, ettd mu-
siikinteoriassa on pyrittivd my0s rationaalisuuteen. Télld he tarkoittavat, ettd teorian tehtéva-
ni on auttaa valaisemaan, havainnollistamaan, ymmdrtimddn tai selittdimddn musiikkiin liit-
tyvid seikkoja. Heiddn mukaansa osa teoreetikoista on ollut vahvasti sen kannalla, ettd vain
soveltamalla fieteellisid paradigmoja hyvin médriteltyyn ilmioon musiikinteoria voi olla ai-
dosti selittavad. Tassd ndkokulmassa musiikinteorian pitéisi pyrkid mallintamaan itsensa tie-

teen tdsmaillisillda menetelmilld ja terminologioilla. Jotkut musiikkiteoreetikot ovat Brownin ja
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Dempsterin ndkemyksen mukaan olleet kuitenkin vastahakoisia tekemédin yhteistyotd esimer-
kiksi fyysikoiden ja biologien kanssa, vaikkakin he ovat olleet toisaalta myos haluttomia kiel-
taméddn kokonaan rationaaliset metodit. Téméin nikemyksen edustajat ovat viittineet, ettd
vaikka tieteelliset menetelmét voivatkin toimia fysikaalisen maailman selittdimisessd niitd ei
voida soveltaa korrektisti musiikkiin. Téssd ajatusmallissa tieteellisten musiikinteorioiden ei
katsota kykenevin selvittdméén esimerkiksi musiikkikappaleiden merkittdvimpid esteettisici
ominaispiirteitd ja jattden ne tunnistamatta voivat olla siten vain mekaanisia. Tdhédn liittyy
myos késitys, ettd esimerkiksi musiikkianalyysin perimmaiinen tarkoitus ei ole 16ytdd musiik-
kia tai tietyntyyppistd musiikkia koskevia yleisid lainalaisuuksia vaan pikemminkin yksilol-
listdd ainutlaatuisia mestariteoksia. (Brown & Dempster 1989, 65-66.)

Nykyaikaisen musiikinteorian synty voidaan McCrelessin (1997) ndkemyksen mu-
kaan ajoittaa Yhdysvalloissa 1950-luvun loppupuolelle ja 1960-luvun alkupuolelle, jolloin
esimerkiksi Milton Babbitt Princetonin yliopistossa ja Forte puolestaan Yalen yliopistossa
sekd my0Os muut muissa yliopistoissa alkoivat suhtautua musiikinteoriaan pikemminkin oikeu-
tettuna tieteenalana kuin konservatorioiden ja yliopistojen musiikkikoulujen oppiaineena.
Ennen titd Yhdysvalloissa oli ammattimaisten musiikkialan feoreetikoiden sijaan musiikin-
teorian opettajia eli pedagogeja, jotka edustivat jadnteitd suuresta eurooppalaisesta teoreetti-
sesta perinteestd, joka oli selvinnyt matkasta Atlantin yli. (Mas. 292-293.) Babbitt ajatteli jo
1950-luvun puolivilissé sdveltasomateriaalia joukkoina (Babbitt 2003 [1955], 42), ja 5 vuotta
myO6hemmin hén tarkasteli Arnold Schonbergin kolmannen jousikvarteton 12-sévelrivid myds
savelluokkien avulla (Babbitt 2003 [1960], 57). Myds Forte esitteli 1960-luvun puolivilin
tienoilla matemaattista joukko-oppia hyddyntivaa yksityiskohtaisempaa sdvelluokkajoukko-
teoriaansa (ks. esim. Forte 1964).

Wiggins, Miillensiefen ja Pearce (2010) ovat taas esittineet, ettd musiikinteorian ja
tieteellisen teorian vélinen perustavanlaatuinen ero on siind, ettd musiikinteoria ei selitd asioi-
ta musiikista vaan nimedd ja rajaa niitd. Heiddn mukaansa musiikinteoria on sddntdjen koko-
elma, joka kuvailee musiikkia tekevien ihmisten kulttuurisesti méaéritettyja kayténtoja tietyssa
kulttuurissa tietyn ajanjakson aikana. Musiikin tieteelliset teoriat pyrkivét taas selittdmddn
musiikkia muun muassa kognitiivisina toimintoina ja musiikin suhdetta muihin kognitiivisiin
taitoihin ja kykyihin sekd myds aivojen rakenteeseen ja toimintaan yrittden samalla ymmartia

ndiden vilisi suhteita. (Wiggins et al. 2010, 235.)
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2.2  Systemaattinen musiikinteoria

Miten systemaattisuus ilmenee musiikinteoriassa eli miten voitaisiin mééritelld késite syste-
maattinen musiikinteoria? Voitaisiin olettaa, ettd vastaus tdhin kysymykseen on 10ydettivissé
tarkastelemalla ensin késitettd systemaattinen musiikkitietiede. Richard Parncutt (2007) on
pohtinut systemaattisen musiikkitieteen olemusta ja pyrkinyt selvittdiméddn niitd sisiltdja ja
ominaispiirteitd, joilla se on miériteltavissd. Hén katsoo, ettd eurooppalaisen systemaattisen
musiikkitieteen alkuperd voidaan jéljittdd antiikin Kreikkaan ja musiikillinen ajattelu oli noin
vuoteen 1600 saakka ldhes kokonaan systemaattista (teoreettinen ajattelu, matematiikka, filo-
sofia, estetiikka, akustiikka, psykologia ja sosiologia). (Parncutt 2007, 1, 18.)

Parncuttin (2007) mukaan systemaattisesta musiikkitieteestd on muodostunut piiasi-
assa Keski-Euroopassa kiytetty sateenvarjotermi musiikkitieteen kokonaisuuteen kuuluville
suuntauksille, jotka tarkastelevat pikemminkin musiikkia yleensd (mitd musiikki on, miti var-
ten se on, ja miksi thminen on tekemisissé sen kanssa?) kuin vain musiikin erityisid manifes-
taatioita (tyylit, genret, aikakaudet, perinteet ja yksittdiset musiikkikappaleet tai musiikilliset
tapahtumat), kuten esimerkiksi historiallisessa musiikkitieteessd ja etnomusikologiassa. Ha-
nen mukaansa systemaattisessa musiikkitieteessé on tapana keskittyd musiikkiin pédasiassa
ilmiond siind merkityksessd, ettd jotakin voidaan havainnoida tapahtuvan toistuvasti eri ta-
voilla ja eri konteksteissa. Han esittddkin, ettd sitd pidetdén nykyaikana joskus musiikin perus-
tutkimuksena tai musiikin perusrakenteiden seka ldhtokohtien tutkimuksena. (Mas. 1, 3-4, 6.)

Systemaattinen musiikkitiede voidaan jakaa Parncuttin (2007) mukaan kahteen pai-
linjaan eli yhtdiltd tieteelliseen systemaattiseen musiikkitieteeseen (tai tieteelliseen musiikki-
tieteeseen) ja toisaalta humanistiseen systemaattiseen musiikkitieteeseen (tai kulttuuriseen
musiikkitieteeseen). Tieteellisessd suuntauksessa tutkimus on pédasiassa empiiristd ja data-
orientoitunutta, ja se voi liittyd esimerkiksi empiiriseen psykologiaan ja sosiologiaan, akus-
titkkaan, fysiologiaan, neurotieteisiin, kognitiotieteisiin, tietojenkdsittelytieteeseen tai tieto-
teknologiaan. Humanistisen tai kulttuurisen orientaation hin katsoo olevan luonteeltaan pai-
asiassa subjektiivista (intuitiivista, introspektiivista ja intersubjektiivista) ja filosofista perus-
tuen tekstien sekd kdyttdytymisen ja kokemusten analysointiin musiikin kontekstissa. Sen
voidaan katsoa liittyvén filosofiseen estetiikkaan, teoreettiseen sosiologiaan, semiotiikkaan,
hermeneutiikkaan, musiikkikritiikkiin seki ei-historiallisia ja ei-etnologisia seikkoja kisittele-
vaan kulttuurintutkimukseen tai sukupuolentutkimukseen (mukaan lukien 1980- ja 90-lukujen
uusi musiikkitiede). Parncutt katsookin, ettd milld tahansa tutkimuksen alalla (vdhintdinkin

metodien osalta) pitdisi pyrkid systemaattisuuteen eli jarjestelmaillisyyteen, menetelméllisyy-
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teen, huolellisuuteen ja perusteellisuuteen. Han katsoo kuitenkin, ettd tirkein systemaattisen
musiikkitieteen ominaispiirre ei ehké ole systemaattinen Ilihestymistapa vaan siihen liittyvien
eri tieteenalojen yhdessd muodostama systeemi. (Mas. 1, 5, 10.)

Parncuttin (2007) luokittelussa my0s musiikinteoriaa ja musiikkianalyysid on pidetty
toisinaan osana systemaattista musiikkitiedettd ja toisinaan myos erillisend tutkimusalana tai
niin sanottuna musiikin perusteina. Hanen ndkemyksenséd mukaan musiikinteoria ja musiikki-
analyysi ovat musiikkitieteen ytimessd nimenomaan siksi, ettd niilld ei ole musiikkitieteen
ulkopuolella tieteenaloja, joille ne olisivat alisteisia tai joiden haaroiksi tai osa-alueiksi ne
voitaisiin luokitella. Han katsoo liséksi, ettd systemaattisen musiikkitieteen kokonaisuudessa
semiotiikkaa voidaan pitdd sekoituksena musiikinteoriasta, musiikkianalyysistd sekéd kulttuu-
rintutkimuksesta. (Mas. 7.)

Marc Leman (2008) on taas esittinyt, ettd termid systemaattinen musiikkitiede ei
kiytetd kovin yleisesti Britanniassa tai Yhdysvalloissa mutta sitd on kéytetty maissa, joissa
saksalaisella musiikintutkimuksella on ollut vaikutusta. Hén katsoo kuitenkin, ettd systemaat-
tiseen musiikkitieteeseen liittyvid ldhestymistapoja on my0s kutsuttu toisinaan esimerkiksi
termeilld kognitiivinen, empiirinen, tietokoneavusteinen, systeeminen (systemic) tai monitie-
teellinen musiikkitiede tai yksinkertaisesti vain musiikkitiede. (Leman 2008, 89.) Eri tieteen-
alojen yhdessd muodostama systeemi on havaittavissa myos Jobst P. Fricken (2003) esitta-
missé kdsitteessd systeeminen musiikkitiede, jossa ldhestymistapana on eri tieteenalojen hyo-
dyntiminen ja yhdistiminen, kuten tapahtuu esimerkiksi musiikkipsykologiassa, psykologises-
sa akustiikassa ja tietokoneavusteisessa musiikintutkimuksessa (Fricke 2003, 13). Systemaat-
tinen musiikkitiede vaikuttaa edelld esitetyn perusteella varsin laajalta kokonaisuudelta ja
ndyttédisi kuvaavan melko hyvin myds Fallowsin (2016) mééritelmad nykyisestd musiikkitie-
teellisestd tutkimuksesta, jossa pyritdédn maarittelemaan musiikin prosesseja ja yleisid periaat-
teita sekd jossa yksittdisten teosten tai esitysten sijaan ldhtokohdaksi otetaan niiden rakentu-
miseen vaikuttavat perustavanlaatuiset tekijdt ja ainekset.

Albrecht Schneider (2010) on puolestaan todennut, ettd viime vuosikymmenind mu-
siikinteoriaa koskeviin tutkimuksiin on sisdltynyt yhd useammin havaintoon ja kognitioon
liittyvid kysymyksid. Hinen mukaansa musiikinteorian tutkimus on laajentunut sen suuntaus-
ten, tutkimustoiminnan ja metodien myo6td siind médrin, ettd sitd voi olla vaikea maarittaa
yksiselitteisend tutkimusalana. Schneider esittdd kuitenkin, ettd tonaalisen musiikin ytimessi
olevia seikkoja (esim. melodia, harmonia, rytmi ja muoto) on alettu tutkimaan lisdéntyvassi
méiirin my0s empiirisesti. Han toteaa lisdksi ettd, yhtend systemaattisen musiikkitieteen tehta-

vind onkin olla osallisena ja myoétivaikuttaa sellaiseen empiiriseen tutkimukseen, jolla on
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relevanttia todistusarvoa myos musiikinteoriassa. Toinen tehtdvd on hdnen mukaansa tutkia
teorioita, malleja ja empiirisid havaintoja eri tutkimusaloilla, joiden tavoitteena on ollut etsid
johdonmukaisia syitd ja selityksid musiikillisille ilmiéille. (Schneider 2010, 53, 88.)

Kun pyritddin muodostamaan nimenomaan systemaattista musiikinteoriaa Parncuttin
(2007) systemaattisesta musiikkitieteestd esittimien mairitelmien ja muiden edelld esitettyjen
nidkemysten perusteella, siind voitaisiin sen ominaispiirteiden suhteen hahmottaa kaksi katta-
vuudeltaan erilaista tasoa. Pintatasolla tai erddnlaisena vahimmaisvaatimuksena systemaatti-
sen musiikinteorian pitdisi olla systemaattista eli jarjestelmaillistd, menetelmallistd, huolellista
ja perusteellista. Syvemmalld ja systemaattisemmalla tasolla sen tulisi perustua myds monitie-
teellisyyteen. Norman Cazden (1980) onkin esittinyt, etti systemaattisessa musiikinteoriassa
ja systeemisessd konsonanssiteoriassa (esim. Stumpf) on kéytetty kuuloon perustuvia menetel-

mid nostaen esiin my0s hahmopsykologian (esim. Ursatz) (Cazden 1980, 145-148, 150).

2.3  Asteikko Kkisitteeni ja eri nikokulmia asteikkoteoriassa

Miti tarkoittaa kasite asteikko musiikin yhteydessd, ja milloin voidaan puhua nimenomaan
asteikosta eikd vain sattumanvaraisesta sdvelten joukosta? Eri kategorioita ovat esittineet
muun muassa Otto Abraham ja Erich M. von Hornbostel (1903), jotka ovat erottaneet toisis-
taan késitteet kdyttoasteikko (Gebrauchs-Leiter), materiaaliasteikko (Material-Leiter) ja soi-
tinasteikko (Instrumental-Leiter). Kayttoasteikko tarkoittaa esimerkiksi yksittdisissd musiik-
kikappaleissa kdytettdvid asteikoita ja materiaaliasteikko toimii puolestaan yleisempédnd sa-
velvarastona musiikillisissa systeemeissi. Soitinasteikko liittyy taas soittimien ominaisuuksiin
koskien niille mahdollisia sédvelkorkeuksia ja viritystd. (Abraham & von Hornbostel 1903,
304-305,311-313.)

Ingmar Bengtssonin ja Erkki Salmenhaaran (1976) mukaan termi asteikko on yksin-
kertaisesti méadriteltynd jossakin sédveljirjestelmissad tai musiikillisessa yhteydessd kaytetty
Joukko sdvelid tai sdvelsijainteja. Asteikossa sivelet esitetddn perdkkdin ja yleensd nousevas-
sa jarjestyksessd sekd tavallisesti vain yhdessd oktaavissa, jolloin asteikon rakenne on sama
eri oktaavialoissa. Asteikkoa maérittdvid ominaisuuksia ovat sen alkusével, kokonaisulottu-
vuus ja sdvelten keskindiset suhteet sekd savelsijaintien vakaus tai epdvakaus. (Bengtsson &
Salmenhaara 1976, 180-181.)

William Drabkin (2016) méiérittelee asteikon puolestaan joko nousevaksi tai laske-
vaksi sdvelkorkeuksien jonoksi tai ketjuksi. Musiikkitieteellisend késitteend asteikko mééritel-

1d4n riittdvén pitkdksi tiettyd jirjestystd noudattavaksi jatkumoksi, jotta se ilmentdd yksiselit-
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teisesti jotakin moodia, tonaliteettia sekd johdonmukaista ja lineaarista rakennetta. Asteikko
alkaa tonaliteetin tai jonkin tietyn moodin kannalta keskeisestd sévelestd ja myos loppuu té-
hin samaan séveleen. (Drabkin 2016.)

Scholes, Nagley ja Temperley (2016) ovat taas todenneet, ettd toisin kuin musiikki-
kappale asteikko on feoreettinen tai analyyttinen kdsite ja rakennelma. Heiddn mukaansa as-
teikon voidaan katsoa muodostuvan ldhtokohtanaan ne sivelet, joita on kdytetty tai jotka ovat
kiytettdvissd tietyn aikakauden tai kulttuurin musiikissa tai tietynlaisessa repertoaarissa. He
katsovat myos, ettd asteikkojen tehtdvénid on sdvelkorkeuksien mddrittely ja sddtiminen siten
kuin niitd on kéytetty musiikkiesityksissé tai sdvellyksissd. Toisaalta joitakin asteikkoja on
heidin mukaansa myo0s keksitty tarjoamaan uusia sidveltimisen vilineitd tai materiaaleja,
vaikkakin harvoja niistd on sitten jdlkeenpdin hyviksytty standardiin musiikkikéasitteistoon ja
yleiseen musiikilliseen kielenkéyttoon. Téllaisia keksittyja asteikkoja ovat muun muassa mik-
rotonaaliset asteikot, joissa oktaavi on jaettu puolisévelaskelta pienempiin osiin sekd sentyyp-
piset uudet asteikot, joita on pyritty kehittelemidn yhdistelemilld elementtejd olemassa ole-
vista asteikoista. (Scholes et al. 2016.) Yksityiskohtaisemmassa tarkastelussa ovat méadrittelyn
perusteena olleet my0s rationaalisemmat ja systemaattisemmat luokittelut sekd asteikkojen
ominaisuudet kuin niiden kéyttd tiettynd aikakautena, tietyn kulttuurin musiikissa tai tietyn-

laisessa repertoaarissa (ks. esim. Wilding-White 1961; Rahn 1977; 1991).

2.3.1 Systemaattisen asteikkoteorian méaritelméa

Miten sitten voitaisiin 16ytdé riittdvdn selked miéritelmé kasitteelle systemaattinen asteikko-
teoria? Vastausta tihdn kysymykseen voitaisiin etsid tukeutuen Parncuttin (2007) esittimédn
kuvaukseen systemaattisesta musiikkitieteestd. Koska asteikkoteoriaa voidaan pitdd musiikin-
teorian yhtend osa-alueena, voitaisiin ajatella, ettd systemaattinen asteikkoteoria voidaan maa-
ritelld samalla tavalla kuin systemaattinen musiikinteoria. Talloin my0s systemaattisen asteik-
koteorian pitdisi olla vdhintdénkin jirjestelmaillistd, menetelméllistd, huolellista ja perusteel-
lista sekd systemaattisemmalla tasolla edellisten lisdksi myds monitieteellista.

Yleisesti ottaen asteikkoteorian perimmaisiin ongelmiin vaikuttaisi liittyneen kautta
aikojen kysymyksié siitd, miten ddnen jatkuvasta liikkeestd (glissando, oktaavin jakaminen)
voidaan tunnistaa, miéritelld ja valita juuri ne sdveltasot, jotka voidaan taas valita tiettyyn
joukkoon, joka voidaan puolestaan perustella loogisena systeemind ja nimetd sitten osaksi
asteikkoteorian kaanonia. Tamé nayttéisi olleen yksi keskeisimmistd ongelmista jo antiikin

Kreikan asteikkoteorioissa, ja muun muassa Andrew Barker (1989, 37-38, 48) onkin esitta-
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nyt, ettd pythagoralaisessa ajattelussa intervalleja ja asteikon sévelten suhteita pyrittiin méa-
rittelemaén sekd esittiméidn lukusuhteiden avulla. Aristoksenos tukeutui metodissaan puoles-
taan kuuloon ja jdrkeen (ks. esim. Macran 1902, 33).

Antiikin Kreikan asteikkoteorioiden voitaisiin titen ajatella sopivan myds Parncuttin
(2007) madritelméédn systemaattisuudesta, koska niissd on menetelmaéllinen perusta ja niiden
voitaisiin katsoa olevan silloin tietylld tavalla tai tasolla myds monitieteellisid. Pythagoralai-
suutta voitaisiinkin pitdé historiallisena taustana mydhemmille matemaattisille ja akustiikkaan
perustuville asteikkoteorioille. Aristoksenoksen perintd jilkipolville on puolestaan hieman
erilainen, ja esimerkiksi Erkki Huovisen (2008, 72-90) esittimien ndkemysten perusteella
olisikin mahdollista ajatella, ettd Aristoksenoksen kayttimit menetelmét voitaisiin ainakin
jollakin tasolla ndhdd mydhempien sekéd empiirisid etti rationaalisia menetelmid hyddyntavi-
en asteikkoteorioiden varhaisena historiallisena mallina.

William Forde Thompson (2013) on taas katsonut, etti asteikkoja voidaan tarkastella
fysikaalisesta, psykologisesta tai matemaattisesta nakokulmasta. Fysikaalinen ndkokulma
viittaa hdnen mukaansa yldsdvelsarjaan tai sévelkorkeuksien joukkoon, joka on toteutettavis-
sa jollakin musiikillisella instrumentilla jossakin tietyssd viritysjdrjestelmdssd. Psykologinen
lahestymistapa asteikkoteoriaan liittyy hdnen mukaansa puolestaan musiikkia kuunneltaessa
ilmeneviin sdvelkorkeuksien sddannénmukaisuuksiin liittyviin mentaalisiin representaatioihin.
Néiden representaatioiden perusteella kyetdin hénen mukaansa maiiritteleméén, voidaanko
vastaanotetut sdvelkorkeudet havaita ja kidsittdd esimerkiksi musiikkiopillisesti (grammatical).
(Thompson 2013, 127, 130.)

Matemaattisesti asteikkoteoriaa ovat lahestyneet esimerkiksi Mark Lindley ja Ronald
Turner-Smith (1993), jotka ovat kiyttineet asteikkojen tarkastelussa abstraktia algebraa. He
esittdvit hylkddvinsd Pythagoraan idean siitd, ettd musiikki tietylld tavalla on numeroita tai
lukuja ja tarjoavat tilalle mallin, jossa asteikon sédvelilld on pieni naapurusto tai liikkkumavara
ja intervallit muodostuvat tdmén litkkumavaran keskelle sijoittuvien savelten vilille. (Lindley
& Turner-Smith 1993 7, 73.) Abstraktia algebraa ei ole mahdollista késitelld timén tutkielman
puitteissa laajasti, mutta siind tarkastellaan muun muassa joukkoja ja niiden vélisid kuvauksia,
ryhmid, renkaita, tekijdrakenteita, morfismeja ja polynomeja (ks. esim. Hésd & Ramo 2015).
Lindley ja Turner-Smith (1993) ovat ottaneet abstraktin algebran kokonaisuudesta tarkastelun
kohteiksi esimerkiksi joukot (sets), kuvaukset tai funktiot (mappings), ekvivalenssirelaatiot
(equivalence relations), tekijdjoukot (factor sets), Abelin ryhmdt (Abelian groups), generoivat
joukot (generating sets) sekd Cayley-diagrammit (visuaalinen tai graafinen tapa tarkastella

generaattorin muodostamaa ryhméd) (mts. 73—-83).
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2.3.2 Sivelluokkajoukkoteoria ja matemaattinen péaittely asteikkoteoriassa

Vaikka tdmén tutkielman aihe ei olekaan matemaattinen péittely asteikkoteoriassa, voitaisiin
tassd yhteydessé kisitelld kuitenkin joitakin matemaattiseen asteikkoteoriaan liittyvid seikko-
ja, koska se on selvisti monitieteellisté ja siten myds systemaattista. Asteikkojen matemaatti-
sessa tarkastelussa kdytetdén usein my0s sidvelluokkajoukkoteorian menetelmii ja siithen liit-
tyen sdvelten numeerista esitystapaa. Esimerkiksi Marcus Castrénin (1989) mukaan joukko-
teoriassa sdvelien ja sdvelluokkien merkintitapana kaytetddn pddsddntdisesti numero- tai tar-
kalleen ottaen kokonaislukunotaatiota (integer notation). Keskeisid periaatteita ovat enhar-
monisten sdvelten samuus, kromaattisuus seki tasavireisyys. Intervalliavaruuden sdvelluokkia
(s-luokkia) on 12 (0, 1, 2... 11), ja usein nollaksi on valittu 1-viivainen c, vaikka se ei olekaan
vélttimitontd. Castrén kéyttdd esityksessddn kuitenkin niin sanottua fixed zero -notaatiota,
jossa numerointi alkaa sivelestd ¢ (c =0, c#/db = 1, d = 2, d#/eb = 3 jne.). Koska sévelluokkia
on vain 12, laskutoimituksissa systeemin ulkopuolelle osuvat numeroarvot on palautettava
modulo-12-aritmetiikkaa kéyttien lukujen 0 ja 11 viliin. Tdma tehddin esimerkiksi vdhenta-
méilld numeroarvosta luku 12 (esim. 7 + 7 = 14 = 14 —12 = 2). (Castrén 1989, 10-11.) Tdhéin
liittyy olennaisesti esimerkiksi Eero Hdmeenniemen (1982) esittdimé oktaaviekvivalenssin
aksiooma, jossa sidvelten oktaavikerrannaiset eri oktaavialoissa kuuluvat samaan sidvelluok-
kaan (esim. F# ja f#%). Hinen mukaansa timén vuoksi onkin tirkedi erottaa toisistaan kisitteet
savel ja sdvelluokka. (Himeenniemi 1982, 22-23.)

Forten (1973) mukaan késitteen sdvelluokkajoukko (sl-joukko) (pitch class set) on
esitellyt Milton Babbitt tarkoittaen jotakin miérattyd kokonaislukujen joukkoa, joka edustaa
tiettyjd sdvelluokkia. Forte esittdd sl-joukon (pc sef) hakasuluissa (esim. [0,1,2]), ja se voidaan
asettaa normaalijdrjestykseen (normal order) tai primaarimuotoon (prime form). Hanen mu-
kaansa on tirkedd erottaa toisistaan jdrjestetyt (ordered) ja ei-jirjestetyt (unordered) sl-
joukot. Jérjestetyssd sl-joukossa elementtien jirjestystd pidetddn merkityksellisend, jolloin
esimerkiksi [0,2,3] ja [2,3,0] ndhd&én erillisiné sl-joukkoina. Ei-jirjestetyssd sl-joukossa ele-
menttien jarjestykselld ei ole merkitystd (edelliset sl-joukot katsotaan samoiksi). Normaalijdr-
Jjestys on taas sl-joukon nousevassa jarjestyksessd ja kaikkein tiiveimmassd muodossa oleva
permutaatio, ja primaarimuodossa timéd normaalijdrjestys transponoidaan alkamaan sivel-
luokasta 0. (Forte 1973, 1, 3—4, 210-211.) Hdmeenniemen (1982) mukaan normaalijarjestyk-
sessd joukon dédripddt muodostavat mahdollisimman pienen intervallin ja joukon alussa on
my0s mahdollisimman pienid intervalleja, miké saadaan intervallivertailun avulla. Termeistad

ordered ja unordered hin kéyttdd puolestaan seuraavanlaisia suomennoksia: jérjestykseltdan
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mddrdtyt ja mddrddmdttomdt sl-joukot. (Mts. 77, 79.) Joukkoluokka (set class) esitetdin taas
nimenomaan primaarimuotona, joka on muodostettavissa sl-joukkojen erityistapausten inver-
sioiden (permutaatioiden) ja/tai transpositioiden kautta (ks. esim. Morris 1979-1980, 459;
Bennighof 1987, 51). Himeenniemi (1982) esittdd puolestaan, ettd samaan joukkoluokkaan
kuuluvat joukot voidaan palauttaa toisikseen kadintamélla ja/tai transponoimalla (mts. 77).

Forten (1973) mukaan kahden sdvelluokkaa ilmaisevan kokonaisluvun (a, b) muo-
dostama intervalli on niiden aritmeettinen erotus (a — b), jossa otetaan huomioon vain erotuk-
sen itseisarvo eli positiivinen arvo, jotta viltyttdisiin mairitteleméstd a suuremmaksi kuin b.
Esimerkiksi sdvelluokkien 0 ja 1 muodostama intervalli on laskutoimituksena 0 — 1 =1 ja
sdvelluokkien 5 ja 9 puolestaan 5 — 9 = 4. Kaikki mahdolliset intervallit voidaan muodostaa
kuvauksella S x S surjektio S, missd S on kahtatoista sdvelluokkaa edustavien kokonaisluku-
jen joukko. Kun kuvauksesta poistetaan pédllekkdisyydet, intervalleja on yhtd monta kuin
savelluokkia eli 12. (Mts. 14.) Surjektiossa vihintdén yksi ldhtéjoukon alkio kuvautuu jokai-
selle maalijoukon alkiolle (kuvaus f: 4 — B) (ks. esim. Hasd & Rdmo 2015, 23). Kuvaukses-
sa 12 x 12 (= 144) — 12 kullekin maalijoukon alkiolle kuvautuu 12 ldhtéjoukon alkiota eli
jokaisesta sidvelluokasta muodostuu télldin 12 intervallia. Intervalleista 132 (144 — 12 = 132)
on kuitenkin vain samojen intervallien toistoja, jolloin jdljelle jdd 12 toisistaan eridvéd inter-
vallia. Forten (1973) esityksessd 12 intervallia pelkistyvit edelleen pareittain toistensa kééan-
teisintervalleina kuuteen intervalliluokkaan (i-luokkaan) (interval class), joita on periaatteessa
seitsemén. Hén jattdd kuitenkin i-luokan 0 (0 = 0) kéytdnnon syisté pois, jolloin voidaan muo-
dostaa seuraavat i-luokat: 1 =11,2=10,3=9,4=8,5=7ja6=6. (Mts. 14.)

Forte (1973) esittdd, ettd minkd tahansa sl-joukon intervallisiséltod voidaan kuvata
my0s intervallivektorilla (i-vektorilla) (interval vector), joka on asetelmana tullut esitellyksi
Donald Martinon (1961) toimesta (Forte 1973, 15). Martinon (1961) tarkastelun kohteena on
ollut 35 sl-joukkoa, joiden intervallisisdllot hdn esittdd kuuteen i-luokkaan kuuluvien interval-
lien lukumiirind. Esimerkiksi joukkoluokassa [0,1,2,3,4,5] i-luokkiin 1, 2, 3, 4, 5 sekd 6 kuu-
luvien intervallien lukuméérit ovat vastaavassa jérjestyksessd 5, 4, 3, 2, 1 ja 0. (Martino 1961,
229.) Forten (1973) luettelossa esimerkiksi joukkoluokan 7-35 (diatoninen asteikko) i-vektori
on [254361] (mts. 180). Intervallivektorin rinnalla on toisinaan kdytetty myds termid interval-

liluokkavektori (interval class vector) (ks. esim. Morris 1979-1980, 459; Buchler 2001, 264).
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2.3.3 Matemaattisen asteikkoteorian mairitelmia Kisitteelle asteikko

Matemaattisessa asteikkoteoriassa on pyritty kehitteleméén useita erilaisia matemaattisia maa-
ritelmid késitteelle asteikko. Esimerkiksi Norman Carey (2002) on ehdottanut, ettd on olemas-
sa kolme pidasiallista parametria erottamassa asteikot yleisemmastd sévelluokkajoukkojen
kategoriasta eli kardinaliteetti (cardinality), generaattorit (generators) ja intervallien luokitte-
lu yleiselld (generic) ja erityiselld (specific) tasolla (Carey 2002, 3-5). Kardinaliteetti tarkoit-
taa joukon mahtavuutta eli sitd, kuinka monta alkiota tiettyyn joukkoon kuuluu (ks. esim.
Metsdnkyld & Nadtdnen 2009, 37, 183). Suomenkielisessd alan kirjallisuudessa termistid on
toisinaan kéytetty myds muotoa kardinaalisuus (ks. esim. Himeenniemi 1982, 37; Castrén
1989, 15). Kardinaliteetti ilmoittaa tdten siis asteikkoon kuuluvien sdvelten lukuméiérin, ja
Careyn (2002) ndkemyksen mukaan suuri osa yleisesti tunnetuista asteikoista asettuu tdssi
suhteessa vaihteluvélille 7+2. Hén katsoo myos, ettd sdvelvarastona toimivissa asteikoissa
kardinaliteetit ovat titd suurempia (esim. tasavireinen 12-sdvelasteikko) mutta sdvelvarastot
harvoin ylittdvat 53 sdvelluokkaa. (Mas. 3.)

Peter Buch (2014) on puolestaan esittidnyt asteikon kardinaliteetille seuraavanlaisen
méidritelmén: jos asteikko on riittdvin harmoninen sisdltddkseen oktaaveja tai hyvin lihelld
oktaavia olevia intervalleja (pseudo-oktaaveja), ja jos se on riittivin tasainen siten, ettd jo-
kainen oktaavi tai (pseudo-oktaavi) jakautuu samaan lukumddrddn sdvelaskelia N, niin silloin
N tarkoittaa asteikon kardinaliteettia. Hén esittdd myOs matemaattisen esimerkin, jossa kar-
dinaliteetti on suurempi kuin 12 mutta pienempi tai yhtd suuri kuin 72 eli N (12 < N < 72).
(Buch 2014, 1, 4.) Paul F. Zweifelin (1996) miiritelmdn mukaan N-sdvelinen asteikko tar-
koittaa oktaavin jakamista N-lukuméérdin intervalleja, joiden taajuudet ovat logaritmisesti
tasaisia. Tlloin kahden perikkiisen sivelen suhde voidaan esittdd seuraavasti: 2" tai 1200/N
senttid. (Zweifel 1996, 141.) Useita erilaisia asteikon kardinaliteetin N > 12 -arvoja on kéytet-
ty, ja muun muassa Douglas Keislar (1991) on haastatellut kuutta amerikkalaista sdveltdjaa,
jotka ovat kdyttdneet mikrotonaalisia asteikoita tai joitakin muita ei-perinteisid viritysjérjes-
telmid, kuten esimerkiksi N = 11, 13, 17, 19, 22, 24, 31 ja 144 (Keislar 1991, 177, 179).
Agustin Martorell ja Emilia Gémez (2015) ovat esitténeet, ettd sl-joukoissa kardinaliteetti
viittaa nithin kuuluvien sdvelluokkien lukuméérdan (Martorell & Gomez 2015, 96). Edelld
esitetyn perusteella kardinaliteetti voi siis tarkoittaa sdvelluokkien lukuméadrié yhtdalta tietyn-
laisen viritysjdrjestelmdn mukaisessa materiaaliasteikossa, sdvelvarastossa tai N-sdvelisessd

asteikossa ja toisaalta myds siithen kuuluvassa asteikossa tai sl-joukossa.
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Abstraktissa algebrassa generaattorit tarkoittavat syklisen ryhmén virittdjid (ks.
esim. Metsdnkyld & Naitidnen 2009, 65, 185). Asteikkoteoriassa diatoninen asteikko generoi-
tuu tasavireisessd 12-sdveljérjestelméssd puhtaalla kvintilld tai kvartilla ja sointujen kohdalla
esimerkiksi vdhennetty kolmisointu pienelld terssilld. Puhtaan kvintin toistaminen modulo
puhdas oktaavi tuottaa diatonisen asteikon sdvelluokat. (Carey 2002, 3.) Clough, Engebretsen
ja Kochavi (1999) ovat kéyttineet puolestaan Marc Wooldridgen mallia generoitujen joukko-
jen (generated sets) eli G-joukkojen (G-sets) kuvaamisessa. G(c, d, g) on G-joukko, jossa d
tarkoittaa sdvelluokkien lukumadirdd ja g generaattorina toimivaa intervallia seké c sdavelluok-
kien kromaattista universumia. Kaytinnoéllisistd syistd johtuen he olettavat, ettdi G-joukon
alkupiste on tdssé sdvelluokka 0. Siten G(c, d, g) = {0, g, 2g, ..., (d — 1)g}, joka sievennetdin
mod c. Heidén esimerkissédn diatonisen asteikon generaattorina kdytetdan puhdasta kvarttia,
jolloin G(12,7,5) = {0,5,10,3,8,1,6} =[0,1,3,5,6,8,10]. (Clough et al. 1999, 75-76.)

Kolmas Careyn (2002) esittamé asteikkoja koskeva parametri liittyy intervallien luo-
kitteluun yleiselld (generic) ja erityiselld (specific) tasolla. Intervallin erityinen ominaisuus
tarkoittaa tietynlaista intervallin kokoa, joka voidaan esittdd taajuuksien suhdelukuna tai sent-
teind (ks. esim. Helmholtz 1912, 431). Intervallin yleinen ominaisuus ilmaisee Careyn (2002)
mukaan puolestaan intervallin ulottuvuutta (span) sdvelaskelina (step). Sivelaskel tarkoittaa
tassd geneeristd intervallia, jonka ulottuvuus on 1. Ulottuvuus 3. sdveleen (esim. terssi”’) on 2
sdvelaskelta ja 4. sdveleen (esim. “kvartti”) puolestaan 3. Terssi ja kvartti ovat tissé lainaus-
merkeissd sen vuoksi, ettd termi ulottuvuus ei rajoitu ainoastaan diatoniseen systeemiin, vaan
geneerisid ulottuvuuksia voidaan lisdtd tai vihentdd kdyttimalla aritmeettista moduloa N, jos-
sa N on asteikon kardinaliteetti. (Mas. 4-5.)

Eric Regener (1974) on taas ehdottanut, ettd sdvelluokkia voidaan soveltaa myds dia-
toniseen asteikkoon korvaamalla 12 kromaattista astetta 7 diatonisella asteella. Hinen mu-
kaansa samaa matemaattista formalismia voidaan soveltaa luontevasti kumpaankin systeemin
ja titen esimerkiksi C, D, E, F, G ja B ovat Kasslerin termill ilmaistuna seitsemén diatonista
nuottiluokkaa (note-classes), jotka numeroidaan nollasta kuuteen. Diatoniset nuottiluokat ovat
riippumattomia rekisteristd ja tilapdisistd etumerkeistd (ylennys- ja alennusmerkit jne.), mikd
vastaa 12 sdvelluokan systeemissd esimerkiksi sitd, ettd enharmonisesti ekvivalentit sévelet
kuuluvat samaan sévelluokkaan. (Regener 1974, 199-200.)

Clough (1979) on esittanyt Regenerin systeemid kuvaavan esimerkin, jossa {A,C,E},
{A,C#,E} sekd {A,Cb,E} ovat ekvivalentteja kokoelmia diatonisten nuottiluokkien konteks-
tissa samoin kuin {A,C,E}, {A,B#E} sekd {A,Dbb,E} ovat ekvivalentteja 12-sl-maailmassa
(Clough 1979, 46). David Lewin (1977) on tarkastellut intervallia i-luokkien lisdksi myos



20

(ylospédin) suunnattuna etdisyytend savelluokasta toiseen. Siten esimerkiksi intervalli séveles-
td E sdveleen F on 1 ja sdvelestd F sdveleen E taas 11. (Lewin 1977, 196.) Clough (1979)
kiyttad myOs suunnatun etdisyyden periaatetta intervallien kontekstissa ja esittdd, ettd diatoni-
sessa universumissa ([0,1,2...6] modulo 7) intervalli sdvelestd C sdveleen C on 0, sdvelestd C
sdveleen D on 1, sévelestd C sdveleen E on 2 ja lopulta sdvelestd C sédveleen B on 6 (mas. 46).
Clough ja Myerson (1985) ovat puolestaan esittdneet, ettd diatonisen joukon (duuriasteikko)
sointuja voidaan jasentdd joukkoina sekd kromaattisessa ettd diatonisessa universumissa. Esi-
merkiksi {B,D,F} on tapaus, joka kuuluu vdhennettyjen kolmisointujen luokkaan, mutta se on
my0s tapaus laajemmasta kolmisointujen luokasta. Ensimmadisen he méidirittelevit termilld
specific ja toisen puolestaan termilld generic. Siten myds kolmisdveliset fragmentit {C,D,E}
ja {D,E,F} ovat specific séveleaskelien kokojen suhteen mutta ovat myds generic laajemmas-
sa luokassa duuriasteikon kontekstissa. Diatonisen joukon osajoukosta he ottavat esimerkiksi
kolmisoinnun {C,E,G}, jonka intervalleja he tarkastelevat oktaavi mukaan lukien (C-E, E-G
ja G=C’). Intervallien diatonisista pituuksista muodostuvaa rakennetta (223) he kutsuvat ter-

milld generic ja kromaattisista (435) termilld specific. (Clough & Myerson 1985, 249, 251.)

2.3.4 Asteikkoteorian kaksi ontologista suuntausta

Thomas Noll (2007) on taas esittinyt, ettd asteikkoteoriassa on havaittavissa liikettd kahden
erilaisen ontologisen suuntauksen vililld. Yhtadltd sdvelkorkeuden merkitystd tdhdentdvit
nominalistit (pitch-nominalists) korostavat asteikkojen keskindistd asettumista hierarkkisesti
ja toisaalta transformaatiorealistit (transformation-realists) painottavat asteikkojen muodos-
tamisen ja avaruudellisten ominaisuuksien saavuttamisen modaliteetteja. Nollin mukaan no-
minalistista ndkokulmaa edustaa esimerkiksi Fred Lerdahl. (Noll 2007, 124, 137.)

Lerdahl (1988) on esittinyt systeemin, tonaalinen sdvelavaruus (tonal pitch space),
jossa voidaan laskea jonkin musiikillisen rakenteen etédisyyksid vertikaalisesti ja horisontaali-
sesti. Hanen esimerkissddn perusavaruus perussiavelestd oktaaviin on esitetty ensin sdvelnimil-
14, jotka on sen jilkeen muutettu numeeriseen muotoon. Taso A edustaa perussiveltd, tasolla
B on kvintti, ja taso C on taas sointuja kuvaava taso. Asteikot ovat tasolla D, ja E on puoles-
taan kaikkien sdvelluokkien taso. Vertikaalisessa ulottuvuudessa lasketaan jokaisen sivel-
luokan askeleet tasolta A alaspdin kunnes kyseinen sdvelluokka tulee vastaan alemmalla ta-
solla. Hén kéyttdd tdstd termid wupotusetdisyys (embedding distance), ja télldin esimerkiksi
sdvellajin toonikalta ylospdin lahdettdessd sdvelluokkien (taso E) upotusetdisyyksiksi (tasolta

A) muodostuu 0 4342341434 3. Horisontaalisessa ulottuvuudessa lasketaan etdisyyksié
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taas sdvelluokasta 0, ja silloin esimerkiksi sévelluokka 4 on kolmisointuavaruudessa (taso C)
etidisyydelld 1 sévelluokasta 0 seki etdisyydelld 2 diatonisessa (taso D) ja etdisyydelld 4 kro-
maattisessa (taso E) avaruudessa. Upotusetdisyys liittyy myos konsonanssiin ja dissonanssiin,
koska sévelavaruudessa alaspdin litkkuminen tarkoittaa dissonanssin lisdédntymistd (kuvio 1).

(Lerdahl 1988, 320-322.)

TasoA C (C)
TasoB C G (C)
TasoC C E G (C)
TasoD C D E F G A B (C)
TasoE C Db D Eb E F F# G Ab A Bb B (C)
TasoA 0

TasoB 0 7

TasoC 0 4 7

TasoD 0 2 4 5 7 9 b

TasoE 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 a b

KUVIO 1. Tonaalinen sidvelavaruus (Lerdahl 1988, 321).

Lerdahl (2001) on selventéinyt systeemiddn esittimilld myds diatonisen avaruuden
laskemisen eri vaiheet. Hinen mukaansa sdvelluokka- ja sdvelldheisyys perusavaruudessa
koostuu seuraavista vaiheista: a) vertikaalinen etdisyys sdvelluokasta 0; b) horisontaalinen
etdisyys sdvelluokasta 0; c) horisontaalisten ja vertikaalisten askelien sdvelpolut ja d) yhdis-
tetty etdisyys vaiheesta ¢ muodostuvana sédvelten liikkkeiden lukuméérina. (Lerdahl 2001, 49.)
Hén on saanut idean tonaaliseen sévelavaruuteen Diana Deutschilta ja John Feroelta (1981),
jotka ovat kdyttineet termid aakkoset (alphabets), jolla he kuvaavat tonaalisen musiikin ylei-
simpid sekvenssejd, kuten kromaattista asteikkoa, diatonisia duuri- ja molliasteikkoja seka
sointuarpeggioita. He katsovat, etti tonaalisen musiikin analyysissé voidaan havaita toisistaan
poikkeavia rakenteellisia tasoja, joihin ndméa aakkoset voidaan sijoittaa. Korkeamman tason
aakkosina he kayttavit esimerkiksi duurikolmisointua, ja sitd alempi taso muodostuu heidin
systeemissddn puolestaan kromaattisesta asteikosta. (Deutsch & Feroe 1981, 504-505.)

Nollin (2007) jaottelussa asteikkoteorian toista suuntausta, transformaatiorealismia,
edustavat esimerkiksi David Clampitt ja Jack Douthett (mas. 124, 137). Douthett on tarkastel-
lut muun muassa maksimaalisesti tasaisia joukkoja (Clough & Douthett 1991) seké joukko-
luokkien intervallivektoreiden painokertoimia (weight) (Block & Douthett 1994). Clampitt on
puolestaan tutkinut esimerkiksi kvinteilld generoitujen asteikkojen symmetriaan (well-formed)
liittyvid kardinaliteetteja geometrisilld ja algebrallisilla metodeilla (Carey & Clampitt 1989)

sekd itsesimilaarisia sdveltasorakenteita (Carey & Clampitt 1996).
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Noll (2010) on liséksi esittdnyt nominalismia edustavan Lerdahlin menetelmiin kuu-
luvan musiikinteoreettista ja musiikkipsykologista diskurssia koskien sdvelten, sointujen ja
sdvellajien suhteita sekd matemaattista asteikkoteoriaa (Noll 2010, 96). Niiden kahden suun-
tauksen yhteisend tekijdnd on siis matematiikka. Nollin (2007; 2010) ndkemysten perusteella
asteikkoteorian voitaisiinkin katsoa etenkin akateemisella tasolla olevan my0s matemaattista

asteikkoteoriaa, jossa matematiikan hyodyntdminen tekee siitd lisdksi monitieteellista.

2.4  Musiikkipsykologinen lahestymistapa asteikkoteoriassa

Voitaisiinko sitten erddnlaista musiikkipsykologista asteikkoteoriaa pitdd yhtend systemaatti-
sen asteikkoteorian suuntauksena? Empiirisen musiikkipsykologian menetelmid on kéytetty
muun muassa sointuja, sdvellajeja seké asteikkoja koskevien aistimusten ja sdavelkorkeuksien
eri tasoihin sekd melodisiin intervalleihin liittyvien synesteettisten aistihavaintojen tutkimi-
sessa. Esimerkiksi Christian Paul Heinlein (1928) on tutkinut koehenkildiden reaktioita duuri-
ja mollisointuihin kayttaimalla vélineend koehenkil6ille (n = 30) annettua listaa sanoista, jotka
kuvaavat sointujen aiheuttamia tuntemuksia (esim. kirkas, tumma, iloinen ja surullinen). Hian
epdilee kokeensa tuloksen kuitenkin osoittavan, ettd duuri- ja mollisointuihin reagoimisen
vastaavuus iloinen/melankolinen-ulottuvuuteen saattaa riippua koehenkildiden harjaantumi-
sesta téllaiseen arviointiin. (Heinlein 1928, 121-122, 124, 138.) Robert G. Crowder (1984) on
tarkastellut Heinleinin (1928) tutkimuksen dataa varianssianalyysilld ja todennut, ettd kysei-
sen kokeen tulokset ovat silti johdonmukaisia perinteiselld iloinen/surullinen-dimensiolla
(Crowder 1984, 56).

Kate Hevnerin (1935) ndkemyksen mukaan ammattimuusikot ja musiikillisten mer-
kitysten tulkitsijat ovat olettaneet, ettd duuri- ja mollimoodit eroavat toisistaan affektiivisten
ominaisuuksiensa perusteella. Kuvailevat termit kirkas ja onnellinen on assosioitu duuriin, ja
mollia on pidetty puolestaan tummana ja surullisena. Hevnerin suorittamassa kokeessa drsyk-
keind on ollut 10 lyhytté sivellystd, joista koehenkildille on soitettu sekd duuri- ja molliversi-
ot. Myos tdssd kokeessa koehenkildille (n = 205) on annettu lista kuvailevista termeisti, ja
tulokset osoittavat muun muassa duurin valoisuutta ja onnellisuutta ja mollin pimeyttd ja me-
lankolisuutta. (Hevner 1935, 103, 105, 109—-111, 118.) Termi moodi ei liity tdssd modaalisuu-
teen diatonisten moodien kontekstissa, vaan tarkastelun kohteena tdssd ovat pikemminkin
koehenkildiden reaktiot duuriin ja molliin sdvellajeina, joissa mollidrsykkeiden musiikillinen

rakenne perustuu harmoniseen molliasteikkoon (ks. mas. 106).
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Savelkorkeuksien synesteettistd aistimista koskevissa tutkimuksissa on havaittu, ettd
visuaaliseen drsykkeeseen reagoimisessa koehenkilot yhdistévit lisddntyvéin kirkkauden si-
veltason kohoamiseen (Marks 1974, 173). My®0s ylospdiset melodiset intervallit on yhdistetty
valoisuuden suhteen kirkkaampaan visuaaliseen drsykkeeseen kuin vastaavat alaspéiset inter-
vallit (Hubbard 1996, 232-233). Kun on pyritty saamaan vastauksia puolestaan auditiivisiin
arsykkeisiin, kuten esimerkiksi yksittéisiin sdveliin ja dyadeihin, koehenkildt ovat reagoineet
valitsemalla korkeammille siveltasoille valoisampia visuaalisia vastineita (Ward, Huckstep &
Tsakanikos 2006, 266267, 270).

Asteikkoja koskevien aistimusten tutkimukset ovat taas osoittaneet, ettd esimerkiksi
duuriasteikon (C) kontekstissa korkeampia sdveltasoja (1046,4 Hz [C6]) pidetdédn onnellisem-
pina ja kirkkaampina kuin matalampia séveltasoja (261,6 Hz [C4]). Liséksi my0s yldspdinen
asteikkokulku (C-duuriasteikko) koetaan onnellisempana ja kirkkaampana kuin alaspédinen
asteikkokulku. (Collier & Hubbard 1998-2001, 36.) Kun on tutkittu luonnollisen, melodisen
sekd harmonisen molliasteikon aiheuttamia emotionaalisia reaktioita, asteikkojen yldspdiset
muodot on koettu niin ikddn onnellisempina ja kirkkaampina kuin kyseisten asteikkojen alas-
pdiset muodot (Collier & Hubbard 2001, 355). Lisdksi on huomattu eroja koehenkildiden rea-
goimisessa molliasteikkojen eri tyyppeihin. Harmonisen molliasteikon alaspdinen muoto on
koettu tummempana kuin luonnollisen/melodisen molliasteikon alaspdinen muoto. Edelli esi-
tetyt havainnot antavatkin aiheen ehdottaa, ettd musiikillisen &rsykkeen arvioimiseen kirk-
kaaksi vaikuttavat enimmaikseen sdvelkorkeus, perdkkéisten sidvelkorkeuksien efdisyys sekd
kontuuri (contour) eli suunta savelkorkeuksien liikkeissa. (Collier & Hubbard 2004, 151.)

David Temperley ja Daphne Tan (2013) ovat tarkastelleet puolestaan diatonisissa
moodeissa havaittuja ja tunnistettuja emotionaalisia konnotaatioita. Ei-muusikoista (n = 17)
koostuneelle kokeeseen osallistuneelle ryhmaille soitettiin yksiddnisid melodioita pareittain, ja
tehtdvind oli arvioida, kumpi melodioista kuulostaa onnellisemmalta. Melodiaparit oli suun-
niteltu siten, ettd ne edustavat diatonisen asteikon eri moodeja (lyydinen, jooninen, miksolyy-
dinen, doorinen, aiolinen seké fryyginen) suhteessa samaan perussdveleen (C). Temperleyn ja
Tanin mukaan kokeen tulosten perusteella voidaan ehdottaa, ettd moodit vihjaavat onnelli-
suuden kasvuun suhteessa niiden sdvelasteiden korkeuden lisdcdntymiseen. Tésti on poikkeuk-
sena lyydinen, joka ei annettujen vastausten perusteella kuulosta niin onnelliselta kuin jooni-
nen. He selittdvit tdimén tuloksen johtuvan joonisen (duuriasteikon) tuttuudesta (familiarity),
jolloin etdisyyden siitd kasvaessa myos onnellisuus sitd mydtd vihenee. He katsovat kuiten-
kin, ettd myos moodien perussdvelsuhteisten intervallien laajuus vaikuttaa havaittuun onnelli-

suuteen johtuen asteikon suhteesta kiintedéin toonikaan kvinttilinjan mukaisessa jarjestyksessa
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eli siirryttiessd fryygisestd kohti laajempia intervalleja siséltidvid onnellisempia moodeja. Li-
sdksi he ovat fokusoituneet tutkimuksessaan kognitivistiseen ldhestymistapaan, jossa ollaan
kiinnostuneita musiikissa havaituista ja tunnistetuista emootioista erotuksena emotivistiselle
ndkokulmalle, jossa kysymys on puolestaan musiikin yksilossd aiheuttamista ja koetuista
emootioista. Onnellisimmaksi havaittu ja tunnistettu moodi on heidén tutkimuksensa perus-
teella jooninen (83 %), kun taas fryyginen (21 %) sijoittuu tdssd suhteessa alimmalle tasolle

(taulukko 1). (Temperley & Tan 2013, 237, 239, 241, 244, 249, 255.)

TAULUKKO 1. Diatonisten moodien onnellisuus (Temperley & Tan 2013).

Jérjestysluvut (JL) %
1. jooninen 83,00
2. miksolyydinen 64,00
3. lyydinen 58,00
4. doorinen 40,00
5. aiolinen 34,00
6. fryyginen 21,00

Lokrisen moodin Temperley ja Tan (2013) ovat jétténeet pois tutkimuksestaan, koska
se viittaa heididn ndkemyksensd mukaan melkein aina toiseen toonikaan johtuen muun muassa
puhtaan kvintin puuttumisesta. Télld he ovat pyrkineet varmistamaan, ettd kaikki kokeen
moodit ovat havaittavissa yksiselitteisesti tiettyind moodeina. He nikevét lokrisen enemmaén-

kin vain teoreettisena mahdollisuutena kuin osana musiikillista todellisuutta. (Mas. 244.)

2.5 Intervallin konsonanssi ja dissonanssi

James Tenney (1988) on todennut, ettd musiikin diskurssissa ei ole varmaankaan mitéén mui-
ta seikkoja, joita puhtaasti semanttiset ongelmat olisivat kuormittaneet niin paljon kuin terme-
jé konsonanssi ja dissonanssi. Esimerkiksi kvartilla ndyttdisi olevan aika vérikds historia kon-
sonanssina tai dissonanssina eri aikakausina. (Tenney 1988, 1, 109.) Aihetta onkin ldhestytty
eri ndkokulmista, ja esimerkiksi uraauurtavassa tutkimuksessaan Constantine F. Malmberg
(1918) kokosi yhteen tuloksia kymmenestd konsonanssia ja dissonanssia koskevasta tutki-
muksesta, joista hidn on esittinyt intervallien hierarkian jarjestysluvuilla. Suurin osa on perii-
sin 1800-luvulta ja 1900-luvun alusta, mutta mukana on myds yksi 1700-luvun sekd 1100-
luvulta perdisin oleva tutkimus. Kaytetyt lahestymistavat ovat vaihtelevia, ja koosteessa on
mukana tutkimuksia, joissa on kdytetty muun muassa matemaattisia, teoreettisia ja empiirisid
menetelmid. Matemaattisessa nidkokulmassa konsonanssin kriteerind on intervallien pienid

kokonaislukuja siséltidvit suhdeluvut, joiden on katsottu olevan yhteydessid miellyttivyyteen
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(pleasantness) ja siten myos konsonanssiin. Teoreettisessa konsonanssikisityksessd on tukeu-
duttu puolestaan yldsdvelsarjaan, jossa rytmisten yhteensattumien (rhythmic coincidences) on
nédhty korreloivan myds psyykkisten prosessien kanssa, jolloin konsonanssi ilmenee harmo-
niana téssd yhtendisyydessd. Empiirisissd kokeissa on kéytetty erilaisia ddnildhteitd, kuten
esimerkiksi dénirautoja, pilliurkuja, viulua sekd yhdessd kokeessa useita eri soittimia. Tutki-
muksissa my0s konsonanssin kriteerit ovat vaihdelleet, kuten sileys tai pehmeys (smoothness),
puhtaus (purity) sekd useimmissa yhteensulautuminen (fusion). Empiirisissd menetelmissa on
tarkasteltu muun muassa yld-ddnesten vélilld tapahtuvaa huojuntaa, jonka poissaolo on néhty
konsonanssin kriteerind sekd myos differenssisdvelid, jolloin myds niiden poissaolo on katsot-
tu ilmenevén konsonanssina. (Malmberg 1918, 95-96, 100—103.)

Malmberg (1918) analysoi lopuksi kymmenen tutkimuksen koostettaan todeten, etti
yksimielisyys eri intervallien sijoittumisesta hierarkiaan koskee vain kahta konsonoivinta in-
tervallia (1. oktaavi ja 2. kvintti). Kaikkien muiden intervallien sijoittumisesta hierarkiaan
vallitsee erimielisyys, joka johtuu hidnen ndkemyksensd mukaan niiden laaduista seki tutki-
muksissa kiytetyisté erilaisista metodeista sekd my0s vaihtelevuudesta konsonanssin arvioin-
tikriteereissd. (Mas. 104.) Carol L. Krumhansl (1990) on tarkastellut Malmbergin (1918) esit-
tamad koostetta, ja Krumhanslin nikemyksen mukaan Malmbergin tarkastelemien tutkimus-
ten eroista huolimatta niissé esitetyt hierarkiat osoittavat kuitenkin huomattavaa ja varteen-
otettavaa konvergenssia. Lisdksi Krumhansl on laskenut intervallien jarjestyslukujen keskiar-

vot Malmbergin esittimin koosteen pohjalta (taulukko 2). (Krumhansl 1990, 56-57.)

TAULUKKO 2. Keskiarvot (x) Malmbergin (1918) esittimien konsonanssihierarkioiden jérjestyslu-
vuista (JL) (Krumhansl 1990, 57).

Intervalli JL x
1/8 1,00
b2 11,29
2 9,50
b3 6,60
3 4,65
4 3,10
#4/b5 8,28
5 2,05
b6 6,45
6 4,85
b7 8,83
7 10,50

Uudemman tiedon perusteella konsonanssin automaattinen preferenssi miellyttavyy-
den suhteen verrattuna dissonanssiin ei ole itsestddn selvdd. Imre Lahdelma ja Tuomas Eerola

(2016) ovat havainneet, ettd yksittdisissd soinnuissa koehenkildt ovat pitdneet enemmaén mie-



26

doista dissonansseista kuin konsonansseista. Téllaisia sointuja ovat m9, maj9 ja m7, jotka
ovat saaneet korkeimpia arvoja kysyttiessd koehenkil6iltd (muusikot ja ei-muusikot), kuinka

paljon he pitdvat kuulemastaan soinnusta. (Lahdelma & Eerola 2016, 1, 4, 21.)

2.5.1 Intervallin sensorinen sonanssi

Ernst Terhardtin (1984) mukaan sensorinen konsonanssi (sensory consonance) tarkoittaa psy-
koakustisten kokeiden avulla saatuja tuloksia, joissa konsonanssi médritelldin enemmaén tai
vihemmin dénessd havaittujen héiritsevien tai drsyttdvien ominaisuuksien tiydellisend puut-
teena. Siind ovat olennaisia esimerkiksi sellaiset aistinvaraiset parametrit, kuten karheus ja
terdvyys eli fysikaaliset tekijdt, kuten huojunnan amplitudi ja spektrisen energian ldsniolo
korkeilla taajuuksilla. Musiikillinen konsonanssi (musical consonance) liittyy hidnen mukaan-
sa puolestaan fonaalista musiikkia hallitseviin periaatteisiin, kuten esimerkiksi periaatteisiin
harmonian konsonansseista ja dissonansseista. Ndmé voidaan hénen ndkemyksensd mukaan
helposti ja tdsméllisesti todentaa analysoimalla miti tahansa tonaalisen musiikin kappaletta
sekd tuomalla esiin tyypilliset ja systemaattiset sdvelsuhteet (sdvelkorkeuksien ja taajuuksien
suhteet). Terhardt katsoo, ettd sensorista konsonanssia voidaan pitdd enemmaénkin auditiivi-
seen aistihavaintoon liittyvana peruskomponenttina. Musiikillisen konsonanssin hin nime&é
harmoniaksi, jonka hén nékee hienostuneempana seké riippuvaisena my0s havainnoinnista ja
kognitiosta. (Terhardt 1984, 278, 281-284.)

Dissonanssissa aistittu karheus néyttiisi liittyvdn myds ihmisen fysiologiaan eikd
pelkastddan psyykkiseen reaktioon. Helmholtzin (1875) ndkemyksen mukaan aistittuun kar-
heuteen vaikuttavat sekd intervallin laajuus ettd huojunnan sykkeiden lukuméérd sekunnissa.
Hin katsoo tdmédn johtuvan siité, ettd huojunta voi tapahtua kuuloelimessé vain silloin, kun
intervallin sdvelet ovat riittdvan ldhelld toisiaan aiheuttaakseen samalla sympaattista virdhte-
lyd kuulohermon joustavissa elimissd. Kun intervallin sévelten etdisyys ylittdd tietyn rajan,
niiden synnyttdmé huojunta Cortin elimessé on liian heikkoa, jotta se voitaisiin aistinvaraises-
ti havaita karheutena, kun kyse on nimenomaan siniddnistd. Han olettaa myds, ettd Cortin elin
vaimentaa karheutta intervallin sdvelten etdisyyden kasvaessa. (Helmholtz 1875, 260-261,
272.) Tiassé voitaisiin katsoa olevan ainakin osittain kyse erdinlaisesta fysiologisesta konso-
nanssista, koska Helmholtz on hakenut perusteita konsonanssiteorialleen ihmisen biologiasta.

Matti Karjalaisen (2009) mukaan kuulon toiminnan kokeellisessa tutkimuksessa kdy-
tetddn pddasiassa joko fysiologisia mittauksia tai psykofyysisid kokeita. Fysiologisessa ldhes-

tymistavassa tietoa haetaan kuulojérjestelmén sisdltd, mikd on hdnen nikemyksensd mukaan
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vaikeaa sekd lisdksi vaarallista kuulon toiminnan kannalta. Psykofyysisessé ldhestymistavassa
drsykkeen aiheuttamaa reaktiota tutkitaan puolestaan epdsuorasti psyykkisten reaktioiden kaut-
ta, mitd kutsutaan psykoakustiikaksi tai kuulon psykofysiologiaksi. (Karjalainen 2009, 91.)

Huojuntaa voidaan Helmholtzin (1875) mukaan havaita kuitenkin pienté terssid laa-
jemmissakin intervalleissa silloin, kun kyse on yld-ddneksid sisiltavistd sdvelistd. Télloin
huojunta riippuu yld-déneksien suhteista sekd myos kombinaatiosdvelten vaikutuksesta. Ha-
nen mukaansa pienten kokonaislukujen suhteilla viritetyt intervallit tuottavat hdiri6ttdmia so-
pusointuja ja pienetkin poikkeamat tdstd matemaattisesta intonaatiosta aiheuttavat levotonta
huojuntaa. Hén esittdd lisdksi tdhdn periaatteeseen pohjautuvan konsonanssihierarkian, jossa
konsonanssi védhenee intervallien virittdimisen perusteena olevien lukusuhteiden lukuarvojen
muuttuessa suuremmiksi seuraavasti: 1.) oktaavi (1:2); 2.) duodesimi (1:3); 3.) kvintti (2:3);
4.) kvartti (3:4); 5.) suuri seksti (3:5); 6.) suuri terssi (4:5) ja 7.) pieni terssi (5:6). (Mts. 272,
274, 278.) Tdssé ndyttdisi olevan kyse pikemminkin intonaation tai viritysjirjestelméin vaiku-
tuksesta konsonanssiin kuin intervallien laaduista perinteisessd lansimaisessa tasavireisessd
12-sdveljarjestelmassa.

Andrzej Miskiewicz ja Tomira Rogala (2003) ovat puolestaan havainneet, ettd kah-
den kompleksisen ddnen yld-dénesten vilinen hidas huojunta vihentdd musiikillisten dyadien
karheutta. Heidan kokeensa tulokset osoittavat, ettd aistittu karheus on maksimissaan interval-
lin laajuuden ollessa 150 senttid (3/4-askel) ja minimissddn unisonossa ja oktaavissa. Tutki-
muksessa havaitun ilmién seurauksena monet tasavireisen jdrjestelmédn intervallit aistitaan
vihemmaén karheina kuin taajuuksien lukusuhteiden mukaiset vertailukohteet. He ehdottavat-
kin, ettd karheutta ja musiikillista dissonanssia koskevia teorioita tulisi modifioida ottaen
huomioon myos ddnekkyys-fluktuaatioiden (loudness fluctuations) eli hitaamman huojunnan,
heilahtelun tai aaltoilun vaikutukset, jotka ilmenevit intervallien taajuuksien suhteiden poike-

tessa hieman tasmallisistd lukusuhteista. (Miskiewicz & Rogala 2003, 420-421, 424.)

2.5.2 Terminologia ja kisitteet konsonanssin ja dissonanssin tutkimuksessa

Reinier Plomp ja Willem J. M. Levelt (1965) ovat kéyttineet termid tonal consonance, joka
viittaa heiddn ndkemyksensd mukaan erityiseen sensoriaaliseen kokemukseen koskien pien-
ten kokonaislukujen suhteilla viritettyjd erillisid sévelpareja. He toteavat kokeensa tulosten
tukevan Helmholtzin konsonanssiteoriaa mutta esittavit, ettd myos kriittiselld kaistanlevey-
delld (critical bandwith) on tdsséd asiassa merkittdva rooli. Heidén havaintojensa mukaan yk-

sinkertaisilla lukusuhteilla ilmaistavat intervallit arvioidaan konsonansseiksi, jos niiden sisél-
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taimien osaddnesten taajuuksien erotukset ylittdvit kriittisen kaistanleveyden. Dissonoivim-
miksi koettujen intervallien vastaavat arvot he toteavat olevan puolestaan noin neljésosan tés-
td kaistanleveydestd. (Plomp & Levelt 1965, 548, 560.)

John Pierce (2001) on taas esittinyt, ettd kriittinen kaistanleveys esimerkiksi taajuu-
den AS (880 Hz) yldpuolella on noin kuudesosa taajuudesta vastaten taajuusaluetta, joka on
vihemmén kuin pieni terssi mutta suurempi kuin kokosdvelaskel. Alemmilla taajuuksilla kriit-
tinen kaistanleveys on laajempi, ja se on esimerkiksi pianon alarekisterissi (A0, 27,5 Hz) noin
100 Hz. (Pierce 2001, 167.) Myds William Hutchinson ja Leon Knopoff (1978) ovat havain-
neet, ettd heiddn kayttiménsa dissonanssitekiji (dissonance factor) on kaikilla intervalleilla
systemaattisesti suurempi alemmassa kuin ylemmaéssé rekisterissd ja kriittinen kaistanleveys
supistuu ylemmissé oktaavialoissa (Hutchinson & Knopoff 1978, 14).

Plompin ja Leveltin (1965) termi, tonal consonance, on hieman hankalasti suomen-
nettavissa, koska tonaalinen konsonanssi viittaa helposti myos tonaaliseen musiikkiin. He
esittdvitkin intervallijakaumia my06s kahdesta tonaalisesta ldnsimaisen taidemusiikin sével-
lyksestd (ks. Plomp & Levelt 1965, 557). Psykoakustiikassa kaytetddn kuitenkin termid fonaa-
lisuus (tonality, tonalness), joka Karjalaisen (2009) mukaan tarkoittaa laajassa merkityksessi
ddnen soinnillisuutta. Psykoakustisessa tonaalisuudessa tarkastelun kohteena ovat ddnekset, ja
tonaalinen ddni koostuu yhdesti tai useammasta kapeakaistaisesta komponentista eli perus-
taajuudesta ja soinnillisesta osakokonaisuudesta. (Mts. 136—-137.)

Karjalaisen (2009) esittimd méaéritelmé saattaisi kuitenkin antaa tukea myds kddn-
nokselle fonaalinen konsonanssi. Termid ovat Plompin ja Leveltin (1965) jilkeen kdytténeet
esimerkiksi Lucinda A. DeWitt ja Robert G. Crowder (1987), joiden mukaan konsonanssia ja
dissonanssia selittivit teoriat voidaan jakaa kahteen kategoriaan. Heiddn mukaansa tonaali-
nen konsonanssi liittyy rationaalisiin teorioihin, joiden akustinen perusta on luonnonlaeissa
tai intervallien taajuussuhteissa pienten kokonaislukujen suhteina. Musiikillinen konsonanssi
on yhteydessd puolestaan empiirisiin teorioihin, jotka perustuvat kontekstiin ja oppimiseen.
(DeWitt & Crowder 1987, 73.)

Termi on jddnyt alan kirjallisuuteen laajemminkin, koska myo6s Krumhansl (1990) on
esittinyt, ettd on tirkeédd erottaa toisistaan tonaalisen konsonanssin (tonal consonace) ja mu-
siikillisen konsonanssin (musical consonance) kasitteet. Tonaalinen konsonanssi viittaa hdanen
mukaansa kahteen séveleen, jotka samaan aikaan soidessaan tuottavat harmonisen ja miellyt-
tavdn vaikutelman. Vaikka késite on saanutkin aiheeseen liittyvéssé kirjallisuudessa erilaisia
médritelmid, hdn nikee, ettd on olemassa yleinen konsensus intervallien jérjestyksestd tonaali-

sen konsonanssin suhteen. Musiikillisen konsonanssin hédn katsoo viittaavan puolestaan inter-
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valleihin, joita pidetdén vakaina ja vapaina jénnitteestd ja jotka edustavat siten hyvin jannit-
teiden purkauksia. Hén toteaa lisdksi, ettd musiikilliset konsonanssit ovat kuitenkin vahvasti
riippuvaisia musiikkityylistd ja soivasta kontekstista ja vastaavat titen vain suurpiirteisesti
tonaalisia konsonansseja. (Krumhansl 1990, 51.) Erkki Huovinen (1996) on kéyttinyt termid
havaintokeskeinen konsonanssiteoria, johon liittyvit lisdksi kisitteet psykoakustinen ja aisti-
havaintoon pohjautuva konsonanssiteoria (Huovinen 1996, 287).

Johnson-Laird, Kang ja Leong (2012) ovat ehdottaneet, ettd musiikissa dissonanssiin
vaikuttavat sekd sensorinen ettd tonaalinen dissonanssi. Sensorinen dissonanssi liittyy senso-
risen muuntimen eli kuuloelimen ominaisuuksiin sekd erityisesti karheuteen ja tonaalinen
dissonanssi puolestaan tonaalisuuden periaatteita koskevasta hiljaisesta tiedosta riippuvaisiin
korkean tason kognitiivisiin prosesseihin. (Johnson-Laird et al. 2012, 19, 24.) Tdssé tonaali-
nen dissonanssi vaikuttaisi viittaavan siihen, jonka esimerkiksi Terhardt (1984), DeWitt ja
Crowder (1987) sekd Krumhansl (1990) nékisivat musiikillisena dissonanssina, joka taas viit-
taa edelleen tonaaliseen musiikkiin. Plompin ja Leveltin (1965) tonaalinen konsonanssi liittyy
psykoakustiikan késitteiden perusteella (ks. Karjalainen 2009, 136—137) kuitenkin psykoakus-
tiseen tonaalisuuteen eli d4énen soinnillisuuteen.

Hugo Fastlin ja Eberhard Zwickerin (2007) mukaan kuulojdrjestelmédn kyky ottaa
vastaan informaatiota voidaan maarittdd sekd kvalitatiivisesti d4énen ja sen vaikutelman sekd
myds kvantitatiivisesti akustisten drsykkeiden ja kuuloaistimusten vilisend suhteena. Adnen
hyviksyminen kuulohavainnon perusteella joko miellyttavéksi tai epdmiellyttidviksi riippuu
heiddn mukaansa yhtdaltd kuuntelijan subjektiivisesta suhteesta déneen ja toisaalta myds 44-
nen fysikaalisista parametreista. Niitd subjektiivisia ei-akustisia vaikutuksia ei voida heidén
nidkemyksensd mukaan ennakoida ja ne tulee jattdd timan vuoksi vaille huomiota ja eliminoi-
da mahdollisuuksien mukaan kokonaan. He ldhestyvit aihetta kvantitatiivisesti kayttden pai-
osin fysikaalisia parametreja ja esittdvat laskentamallin, jolla voidaan arvioida likim&&rdisesti
sensorisen miellyttdvyyden suhteellisia arvoja ja jossa matemaattinen lauseke perustuu neljan
primaarisuureen eli terdvyyden (S), karheuden (R), tonaalisuuden (T) sekd ddnekkyyden (N)
suhteellisiin arvoihin. Heiddn tietimyksensd mukaan néisti suureista vain tonaalisuudelle (7)
ei ole olemassa laskentamallia, joten se on arvioitava subjektiivisesti. (Fastl & Zwicker 2007,
VII, 245.) Myoskéédn Karjalaisen (2009) mukaan ei ole olemassa erityisen selkedd mittayksik-
ko4, johon tonaalisuutta (7)) voitaisiin suhteuttaa, vaikka hinen mukaansa W. Aures on kehi-

tellyt sille ensimmaéisend psykoakustista mallia (mts. 137).
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2.5.3 Psykoakustiikan sovelluksia asteikkoteoriassa

Psykoakustiikkaa on hyddynnetty myos sdvelluokkajoukkoteorian kontekstissa. Esimerkiksi
David Huron (1994) on tutkinut savelluokkajoukkojen konsonoivuutta niiden intervallivekto-
reiden avulla yhdistimélld kolmen tunnetun tonaalista eli sensorista konsonanssia koskevan
tutkimuksen dataa. Hian on hyddyntinyt menetelmésséddn Krumhanslin (1990) esittdmid kon-
sonanssiarvoja kyseisistéd tutkimuksista. (Huron 1994, 289, 293.)

Krumhanslin (1990) késittelemisséd tutkimuksissa Malmbergin (1918) kokeen datan
lukuarvot ovat laskevassa jérjestyksessd, jossa suurin arvo on annettu konsonoivimmalle in-
tervallille, kun taas Akio Kameokan ja Mamoru Kuriyagawan (1969) sekd Hutchinsonin ja
Knopoffin (1978) tutkimuksissa suurin lukuarvo on puolestaan dissonoivimmalla intervallilla
(Krumhansl 1990, 56-57). Malmbergin (1918) kokeessa havainnoijat on valittu heidén koulu-
tustaustansa ja sopivuutensa perusteella ja dénildhteind on kéytetty seké pianoa ettd ddnirauto-
ja. Konsonanssin kriteereiksi on médritelty sekoittuminen tai sulautuminen (blending), sileys
tai pehmeys (smoothness) sekd my0s puhtaus (purity). (Mas. 109—112.)

Kameokan ja Kuriyagawan (1969) tutkimuksessa on tarkasteltu puolestaan lasken-
nallista subjektiivista dissonanssia staattisilla kompleksisilla d4nilld, joissa on enemmén kuin
kolme osaddnestd. Heiddn metodinsa perustuu matemaattiseen dissonanssin aistimisen mal-
liin, jonka validiteetin he ovat testanneet ja osoittaneet 3 empiiriselld psykologisella kokeella.
Laskennallisen analyysin tuloksia he eivit esitd kuitenkaan taulukoissa selkeind lukuarvoina
vaan graafisesti, jolloin intervallien sonanssien hierarkkinen jérjestys on tulkittava kuviossa
esitettyjen konsonanssikdyrien perusteella. (Mas. 1460, 1464—1465.)

Hutchinson ja Knopoff (1978) esittdvit taas valinneensa akustisen komponentin kon-
sonanssin ja dissonanssin tarkastelussa fysiologisen tai psykologisen ldhestymistavan sijaan.
He ovat kéyttineet tiefokoneavusteista metodia, jossa keinotekoisen soittimen generoimiin
perustaajuuksiin on yhdistetty 10 osadédnestd. He ovat laskeneet suhteellisen dissonanssin ta-
sojen vertailua varten arvot muuttujina toimivista dissonanssitekijdstd, painokerrointekijdsté
ja kriittisestd kaistanleveydestd. He esittdvit tulostensa olevan paralleeleja ldnsimaisen mu-
siikkianalyysin ja musiikinteorian kvalitatiivisten selitysten kanssa sekd osoittavan ldheista
vastaavuutta my0s psykologisesti ja musiikkitieteellisesti dokumentoituihin sonanssiarvoihin.
(Mas. 2-3,6-7, 9, 15.)

Huron (1994) on muodostanut ndiden tutkimusten datan pohjalta yhdistetyn mittalu-
vun laskemalla yhteen intervalliluokan intervallien konsonanssiarvot kullekin intervalliluokal-

le. Konsonanssiarvot hin on sitten normalisoinut erikseen jokaisen kokeen datan osalta siten,
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ettd kaikissa keskiarvo on 0 ja keskihajonta puolestaan 1. Lisdksi hdn on uudelleenkoodannut
lukuarvot yhteensopiviksi ja laskenut niistd keskiarvot saadakseen yhdistetyn konsonanssi-

mittaluvun sévelluokkajoukkojen konsonanssin tarkastelua varten (taulukko 3). (Mas. 293.)

TAULUKKO 3. Intervalliluokkien mittaluvut tonaaliselle konsonanssille (Huron 1994, 294).

Intervalliluokka Konsonanssi
1 b2 /7 —1,428
2 2/b7 -0,582
3 b3 /6 +0,594
4 3/b6 +0,386
5 4/5 +1,240
6 #4 /b5 —0,453

Tutkittavien sdvelluokkajoukkojen generoinnissa Huron (1994) on kéyttinyt tietoko-
neohjelmaa ja asettanut generoitaville sdvelluokkajoukoille rajoituksen kardinaliteetin suhteen
kolmesta kahteentoista (3 < N > 12 ) saaden yhteensd 4017 sdvelluokkajoukkoa. Suurin osa
ndistd on kuitenkin toistensa transpositioita tai symmetrisid rakenteita, joten hin on saanut
vihennettyd uniikkien sdvelluokkajoukkojen mairdd huomattavasti padtyen lukuméaraan 189.
Tédmin jdlkeen hidn on mairitellyt ndille intervallivektorit, joiden optimaalisen konsonanssin
selvittdimisessd hian on kiyttinyt aggregoituja dyadisia konsonanssinarvoja (aggregate dyadic
consonance), jotka saadaan kertomalla intervallivektoreiden lukuarvot vastaavilla intervalli-
luokkien tonaalisen konsonanssin mittaluvuilla ja laskemalla ndmai tulot yhteen. Han esittéa
tastd menetelmistd esimerkin kokosdvelasteikon [060603] osalta eli 0(—1,428) + 6(—0,582) +
0(+0,594) + 6(+0,386) + 0(+1,240) + 3(—0,453) = —7,167. Tulosten perusteella hidn on ha-
vainnut, ettd konsonoivimpia sidvelluokkajoukkoja ovat muun muassa diatoninen duuriasteik-
ko, harmoninen ja melodinen molliasteikko, japanilainen ritsu-moodi seki tavallinen pentato-
ninen asteikko ja blues-asteikko. (Mas. 294-298.)

Konsonanssin ja dissonanssin tutkiminen ei ole rajoittunut psykoakustiikassa pelkas-
tadn pienten kokonaislukujen intervalleihin tai tasavireiseen 12-sdveljdrjestelméddn. Esimer-
kiksi Saku Bucht ja Erkki Huovinen (2004) ovat tutkineet harmonisten intervallien aistiha-
vaintoon perustuvaa konsonanssia tasavireisessd 19-sdveljirjestelmissd. Heidédn tutkimuksen-
sa on kohdistunut suhteellisen konsonanssin aistimiseen sekd my0s koehenkiloiden strategioi-
hin tdssd prosessissa. Suhteellisella konsonanssilla ja dissonanssilla he viittaavat perinteisen
musiikinteorian harmoniakésitykseen, jossa keskeinen késite on dissonanssin purkautuminen.
Heididn mukaansa dissonanssilla on tdssé tapauksessa paikallinen luonne, missd dissonanssit
késitetddn suhteessa niiden l&heisimpiin konsonansseihin. He tuovat esiin myds konsonanssi-

ilmion kahtalaisen luonteen. Konsonanssi ja dissonanssi eivit tarkoita pelkéstién intervallien
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ja niiden harmonisten spektrien ominaisuuksia, vaan ne ovat my0s funktionaalisia ilmiditd
musiikissa. He katsovat lisdksi, ettd konsonanssi-ilmi6té ei periaatteessa ole olemassa ilman
aistihavaintoa. (Bucht & Huovinen 2004, 1-2, 9.)

Koehenkildiden toimintatavoissa suhteessa konsonanssin ja dissonanssin aistimiseen
Bucht ja Huovinen (2004) hahmottavat kolme strategiaa. Heidén suorittamiensa psykoakustis-
ten kokeiden tulosten perusteella 19-séveljéirjestelméssd koehenkilot saattavat joissakin tapa-
uksissa luottaa yhtdiltd itse aistihavaintoon eli konsonanssin sensoriseen vaikutelmaan tai
toisaalta siihen, ettd intervalli kuulostaa tutulta johtuen sen ldheisyydestd 12-sdveljarjestelman
mukaiseen tutumpaan intervalliin. Kolmas strategia perustuu puolestaan huojuntailmion vilt-
tamiseen. Heiddn havaintojensa perusteella koehenkilot ovat kiyttdneet konsonanssien arvi-
oinnissa useita strategioita. Yksimielisyys arviointipdétoksissa vaikuttaa tulosten perusteella
olevan korkeimmillaan silloin, kun useat strategiat osoittavat samaan suuntaan. Tulosten pe-
rusteella voidaan heiddn mukaansa myos ehdottaa, ettd tasavireisessd 19-sdveljdrjestelméassé
konsonanssin aistiminen on korkeimmillaan tuttuja diatonisia intervalleja l&helld olevien in-

tervallien kohdalla. (Mas. 1, 8-9.)

2.6 Intervallin pohjasivelyys

Psykoakustiikka tuottaa tietoa harmonisen intervallin fysikaalisista ja aistihavaintoon perustu-
vista ominaisuuksista, mutta sen pohjasévelyys ei ole yksiselitteinen johtuen jo sen l&dhtokoh-
taisesta olemuksesta kahden komponentin yhdistelménd. Kun harmonista intervallia tarkastel-
laan vain yhtend kokonaisuutena, myds sitd koskevat psykoakustiset arviointipadtokset perus-
tuvat tdimdn harmonisen dyadin yhtend yksikkond aikaansaamaan subjektiiviseen vaikutel-
maan tai médrillisen sonanssin matemaattisiin laskentamalleihin. Intervalli voidaan késittaé
kuitenkin my®0s siten, ettd sen komponentit ndhdddn erillisind yksikkoind, jolloin jokin sével
voi sijoittua jossakin suhteessa tiettyyn 1dhto- tai vertailukohtana toimivaan sidveleen sen yli-
tai alapuolelle.

Esimerkiksi Carol L. Krumhanslin ja Edward J. Kesslerin (1982) tutkimuksessa koe-
henkildiden arvioinnit perustuvat koetinsdvelind (probe tones) toimivien yksittdisten sdvelten
sopivuuteen ennalta kuultuihin tonaalisiin ddniesimerkkeihin duuri- ja mollisdvellajien kon-
teksteissa (Krumhansl & Kessler 1982, 340—341). Krumhanslin (1990) kyseisestd tutkimuk-
sesta esittdmat tulokset osoittavat, ettd téllaisella menetelmalld yksittidisen sdvelen intervalli-
nen suhde sédvellajin toonikaan aiheuttaa esimerkiksi terssin sijoittumisen kvarttia korkeam-

malle fonaalisessa hierarkiassa (taulukko 4) (mts. 30-31). Korkeampi lukuarvo tarkoittaa
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tassd korkeampaa sijoitusta tonaalisessa hierarkiassa. Tulokset osoittavat, ettd sekd duuri- ettd
mollikonteksteissa terssi (E [4,38]; Eb [5,38]) on arvioitu sopivan paremmin Krumhanslin ja
Kesslerin (1982) kokeessa kuultuihin vertailuperusteena toimineisiin ddniesimerkkeihin kuin
kvartti (duuri, F [4,09]; molli, F [3,53]). Kuitenkin monissa psykoakustisissa kokeissa kvartti
on sijoittunut sekd duurin ettd mollin terssin edelle intervallien konsonanssihierarkiassa (vrt.

esim. Krumhansl 1990, 57).

TAULUKKO 4. Koetinsévelten arvot Krumhanslin (1990, 30) mukaan
C-duuri- ja C-mollikonteksteissa.

Sével C-duuri C-molli
C 6,35 6,33
C#/Db 2,23 2,68
D 3,48 3,52
D#Eb 2,33 5,38
E 4,38 2,60
F 4,09 3,53
F#/Gb 2,52 2,54
G 5,19 4,75
G#/Ab 2,39 3,98
A 3,66 2,69
A#/Bb 2,29 3,34
B 2,88 3,17

Krumhansl & Kessler (1982).

Paul Hindemith (1945) on pyrkinyt mééritteleméddn intervallin pohjasidvelyyden puo-
lestaan kombinaatiosdvelten ja tissi tapauksessa differenssisdvelten perusteella. Hinen nike-
myksensd mukaan intervallin sévelet eivét ole tasa-arvoisia, jos kombinaatiosdvelet vahvista-
vat toista intervallin séveltd unisonossa tai oktaavia alempaa. Hin katsoo, ettd télloin kombi-
naatiosdvelen vahvistamaa sdveltd voidaan pitdd kyseisen intervallin pohjasévelend. Télld
periaatteella hén piittelee, ettd muun muassa kvintissé pohjasévelyys on alemmassa ja kvar-
tissa taas ylemmaéssa sdvelessd. (Hindemith 1945, 62-63, 68.)

Fastl ja Zwicker (2007, 277) ovat katsoneet, ettd differenssisévelet liittyvét fysiologi-
aan ja ovat siten kuulojdrjestelmdn tuottama ilmid. Uudemman tiedon valossa kyseessd on
kuitenkin my0s fysikaalinen ilmio, koska kombinaatiosdvelid voi syntyd kuulojdrjestelmdn
ulkopuolellakin. Esimerkiksi Lohri, Carral ja Chatziioannou (2011) ovat empiirisesti todenta-
neet 2 viululla soitetussa simultaani-intervallissa ekstra-auraalisia differenssi- ja summaa-
tiosdvelid (Lohri et al. 2011, 727, 731). Hindemithin (1945) pohjasdvelyysteorian voitaisiin
katsoa perustuvan tdten sekd ddnen fysiologisiin etti fysikaalisiin ominaisuuksiin.

Molly Gustin (1962) on esittinyt teoreettisen mallin, jossa sévelten keskindisten suh-
teiden ja yldsdvelsarjan osaddnesten vastaavien suhteiden vélilld vallitsee analoginen yhteys.

Kun tarkastellaan esimerkiksi yldsdvelsarjan osadénesten taajuuksia edustavien kokonaisluku-
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jen suhdetta 4:5:6, voidaan havaita sen kuvaavan duurikolmisointua (esim. F—A—C). Osaii-
nekset (F-A—C; 4:5:6) kuuluvat téssd tapauksessa yldsdvelsarjaan, jonka perustaajuutta kuvaa
luku 1 (F). Tétd ilmiotd voidaan tarkastella hanen mukaansa myos kédnteisesti, jolloin kysei-
sen F-duurikolmisoinnun sédvelet (F-A—C; 4:5:6) ovat analogisia perusddneksen F (1) mukai-
sen yldsévelsarjan osaddnesten taajuuksille (4:5:6; F-A—C). (Gustin 1962, 180.)

Tadmén perusteella Gustin (1962) esittdd, ettd kun sdveljoukko sisiltdd sen sdvelille
vhteisen yldsdvelsarjan mukaisen perustaajuuden tai sen oktaavikerrannaisen, silld on yksin-
kertaisesti médrittyvd pohjasdvelyys. Koska oktaavin ylemmain sdvelen taajuus on kaksinker-
tainen verrattuna alemman sdvelen taajuuteen, kaikki perustaajuuden oktaavikerrannaiset ovat
kahden potensseja (power of 2), joissa perustaajuus itsessddn on 1 eli 2°. Tisti seuraa, etti jos
sdveljoukon taajuuksien suhdeluvun luvut ovat keskenéén jaottomia eli niiden suurin yhteinen
tekijd on 1 ja tdimé suhdeluku sisdltdd lisdksi kahden potensseja, se sisdltdd my0s perustaajuu-
den tai sen oktaavikerrannaisen. Tamai tarkoittaa intervallin kohdalla sit4, etti jos sen suhde-
luku ei sisilld kahden potensseja, se ei sisilld myoskddn titd perustaajuutta 1 (2°) tai sen ok-
taaveja eikd intervallilla ole tdstd johtuen pohjasiveltd. Esimerkiksi pienelld terssilld 5:6 ei ole
pohjaséveltd, koska luvut 5 ja 6 eivit ole kahden potensseja. Kvintin 2:3 pohjasidvelyys on
puolestaan alemmassa sivelessi, koska 2 = 2' ja luku 3 ei ole luvun 2 potenssi. Kvartissa 3:4

pohjasivelyys on taas ylemmadssd savelesséd (nuottiesimerkki 1). (Mas. 181.)

luvun 2 potenssit = |4
5

[NS]
w
-

2 2 2 2 2
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78 89 47  9:16 15:16 243:256 815 128243  32:45 512:729 45:64  729:1024

NUOTTIESIMERKKI 1. Intervallien taajuuksien suhdeluvut ja luvun 2 potenssit (Gustin 1962, 183).

Gustin (1962) esittdd kdyttaneensd ylld olevissa kahden potensseja sisdltavissd suhde-
luvuissa puhdasvireisen (2, 3 ja 5 monikerrat) ja pythagoralaisen (2 ja 3 monikerrat) seitsen-
savelisen joukon sekd yldsdvelsarjan mukaisia suhdelukuja. Viimeksi mainittuja hin kertoo
kiyttaneensd niissd tapauksissa, joissa kyse on niistd yldsdvelsarjan mukaisista pienempid

lukuja siséltivistd suhdeluvuista, jotka eivét ole johdettavissa ensin mainituista. Kahden po-



35

tenssien ldsndolo kokonaislukujen joukossa on hidnen nikemyksensd mukaan valttdmitonta
mutta ei kuitenkaan riittdvd edellytys sille, ettd intervalli omaa pohjasdvelend havaittavissa
olevan sdvelen. Kun kahden potenssit ovat riittdvin suuria, pohjasiveltd ei voi huomata, kos-
ka se esiintyy niin kaukana yldsdvelsarjansa perustaajuudesta. Hén viittda, ettd timéin vuoksi
vihennetylld kvintilld ei koskaan kuulla olevan pohjasaveltd, vaikka se on esitettivissd suhde-
lukuna 32:45, jossa 32 on 2°. (Mas. 181.)

Pohjasdvelen vahvuuden heikkeneminen ei ole Gustinin (1962) mukaan kuitenkaan
sattumanvaraista vaan voidaan mairitelld pohjasdvelen vahvuuskerroin (pv-kerroin tai pvk)
(root strength coefficient). Télle on olemassa my0s erilaisia vaihtoehtoja riippuen siitd, missa
méérin pohjasdvelyyden vahvuuden ajatellaan vihenevén. Pv-kerroin noudattaa Gustinin mu-
kaan yleisperiaatetta, jossa 2" pvk = 1/(2")". Talloin esimerkiksi 2° pvk = 1/’ = 1/1 =1 ja
2% pvk = 1/(2%)* = 1/16 = 0,0625. Pv-kerroin kahden potenssille 2° tai 2" (n > 2) on hénen mu-
kaansa kuitenkin niin heikko, ettd se voidaan jéttdd kiytannossd huomiotta. Pv-kertoimen pe-
rusteella yksinkertaisista intervalleista vain oktaavilla (1:2), puhtaalla kvintilld (2:3), puhtaalla
kvartilla (3:4), suurella terssilld (4:5) ja pienelld septimilld (4:7) on havaittavissa oleva poh-
jasdvel. (Mas. 181-182.)

Tétéd teoriaa on sovellettu myds melodisiin ilmidihin, joissa kahden sévelen ollessa
lukusuhteiden 2":3, 5, 7, 9 tai 15 mukaisessa suhteessa melodian liike pyrkii takaisin kahden
potensseilla (2") esitettdvien sdvelten suuntaan ja myos paattimadn melodisen liikkeen niihin
(ks. Meyer 1901, 8-9; Lipps 1902, 225). Huovinen (2002) on puolestaan tutkinut tasavireisen
12-sdveljarjestelmdn kontekstissa melodisten drsykkeiden perusteella tehtyjd arviointeja nii-
den tonaalisista keskuksista koehenkildiden aistihavainnoissa. Myds tdssé on ollut oletuksena,
ettd intervalliluokan 5 intervalleissa eli kvintissd pohjasdvelyys on alhaalla ja kvartissa taas
vilhddlld. Hanen 1. kokeensa tulokset osoittavat, ettd 71,4 % (p < .01) koehenkildistd on kuul-
lut melodisten pentakordien tonaalisen keskuksen intervalliluokkaan 5 kuuluvien intervallien
oletettujen pohjasavelten mukaisesti. (Huovinen 2002, 136.)

Gustinin (1962) esittdmén teorian tapaan my0s Robert Irving Hurwitzin (1970) tut-
kimuksessa intervallin ylemmaén tai alemman pohjasidvelyyden lisdksi on kolmas vaihtoehto,
jossa intervallilla ei ole lainkaan havaittavissa olevaa pohjasdvelti. Hanen suorittamissaan
empiirisissd kokeissa kahden, musiikillisen kokemuksen suhteen, eritasoisen ryhmén vastauk-
set poikkeavat melko paljon toisistaan. Nédiden kahden ryhmén vastauksissa yhteisymmdrrys
alemmasta sdvelestd harmonisen intervallin pohjasédvelend koskee vain suurta terssid. Puh-
taassa kvartissa ja pienessd sekstissd kumpikin ryhma on hahmottanut puolestaan ylemmedn

sdvelen pohjasdvelend, mutta suuressa sekstissd ja suuressa septimissd ei ole havaittavissa
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olevaa pohjasédveltd ryhmien vastausten perusteella. Kaikkien muiden intervallien osalta ryh-
mien vastaukset poikkeavat toisistaan, ja esimerkiksi vain musiikillisesti harjaantuneempien
ryhmé on kuullut alemman sdvelen kvintin pohjasdvelend. Toinen ryhmad ei ole pitdnyt puo-
lestaan kumpaakaan siveltd kvintin pohjasévelena. (Hurwitz 1970, 20, 24, 32, 54, 60.)

Intervallin pohjasdvelyys vaikuttaisi olevan myds tdrked tekijd erotettaessa toisistaan
tonaalisen/sensorisen ja musiikillisen konsonanssin késitteet. Kun vertaillaan toisiinsa puh-
dasta kvinttid (C—QG) ja kvarttia (C—F) tonaalisen musiikin funktionaalisen harmonian konteks-
tissa, kvintin pohjasével osoittaa toonikaksi sidvelen C ja kvartin pohjasével puolestaan séve-
len F. Molemmat ovat kuitenkin konsonoivia intervalleja, jos pohjasdvelyyttd ei oteta huomi-
oon ja tarkastellaan vain ndiden intervallien sensorista/tonaalista konsonanssia. Kun kvartin
pohjasiveleksi pakotetaankin alempi sdvel, se ei luovuta todellista pohjasdvelyyttiddn ja syn-
nyttad jdnnitteen, jota voitaisiin pitdd talloin musiikillisena dissonanssina.

Kyseinen ilmid vaikuttaa myos tdmén tyon tutkimusasetelmaan, koska pédédluvussa 6
moodien sonansseja madritelldédn hyddyntdmailld dataa sellaisista tutkimuksista, joissa ei ole
otettu kantaa intervallin pohjasdvelyyteen arvioitaessa niiden sonansseja. Kun moodin sdvelid
soitetaan suhteessa urkupisteend soivaan perussidveleen, syntyy dyadien ketju. Laskettaessa
talloin moodin suhteellista sonanssia kyseisten tutkimusten datan perusteella moodi voi osoit-
tautua melko konsonoivaksi, vaikka jotkin sen perussidvelsuhteisista intervalleista ovatkin
oikeastaan tietyntasoisia funktionaalisia dissonansseja johtuen intervallin ylemmaén sivelen

pohjasédvelyydesta.
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3 TEOREETTINEN VIITEKEHYS JAZZMUSIIKISSA

Téssd pédédluvussa on tavoitteena selvittdd aluksi pddasiassa yleiselld tasolla musiikinteorian
olemusta jazzmusiikin kontekstissa. Tarkastelun kohteina ovat myds jazzteoriassa havaitut
kategoriat sekd niiden piirteet ja keskindiset suhteet. Lopuksi tuodaan esiin eri késityksié teo-
rian merkityksestd jazzmusiikissa. Téssd on tarkoituksena taustoittaa padlukuun 5 sijoittuvaa
sointu/asteikko-teorian tarkastelua jazzmusiikin oppikirjoissa ja moodien sonanssien médritte-

lyé padluvussa 6.

3.1 Jazzteorian olemuksesta

Voitaisiin olettaa, ettd jazzmusiikin teoriassa on samoja piirteitd kuin paljon pitemman histo-
rian omaavassa ldnsimaisen taidemusiikin teoriassa. Uuden tiedon tai uudenlaisessa konteks-
tissa syntyvén tiedon voitaisiin ajatella myds musiikinteoriassa pohjautuvan ainakin soveltu-
vin osin aikaisempaan tietoon. Téstd johtuen tdssé tuleekin ensimméisend mieleen esimerkiksi
seuraavanlaisia kysymyksid: minkélaiset historialliset seikat ovat vaikuttaneet jazzteorian
syntymiseen, ja minkilaisia painotuksia on ollut jazzmusiikin koulutuksessa?

Henry Martin (1996) on esittinyt, ettd tunnustettuna ilmidnéd jazzteorian voitaisiin
katsoa juontavan juurensa 1950-luvulta mutta jazzin varhaisemmassa historiassa teoreettinen
tieto vilittyi ja muodostui jazzmusiikissa paljolti kuulonvaraisena perinteend, jossa sointuja
ja niiden péille sopivia melodiakuvioita kokeiltiin korvakuulolta ja déniteteollisuuden mu-
kaantulon my®6ti alettiin myos kopioimaan sooloja dénilevyiltd. Taitava muusikko pystyi tdlla
tavoin sisdistimiin teoreettisia sddntdjd mutta ei kuitenkaan oppinut perinteistd musiikinteo-
reettista kasitteistod ja termistdd ndille sddnnoéille. Kuulonvaraisella metodilla muusikko ky-
keni siten soittamaan esimerkiksi blues-rakenteeseen tietimattd mitdéin funktionaalisen har-
monian teoriasta. Télloin hén ikdén kuin kuuli teorian mutta ei pystynyt esittiméadn sitd ver-
baalisesti. Auditiivisen metodin yleisyyttd on kuitenkin kyseenalaistettu, koska monilla uraa-
uurtavilla jazzmuusikoilla on ollut tietoa my0s eurooppalaisen musiikinteorian perinteesta.
Martinin ndkemyksen mukaan tdllaisia muusikoita olivat muun muassa Jelly Roll Morton,
Fletcher Henderson, Bill Challis ja Duke Ellington, joilla voidaan katsoa olleen tietoa euroop-
palaisen musiikin muodoista ja harmoniaan liittyvistd seikoista. Varhaisemman jazzteorian
rooliin Martin nostaa my0s 1920-luvulta ldhtien julkaistut transkriptiot, joita kéytettiin oppi-
misen vélineind, koska varsinaisia improvisoinnin oppikirjoja ei ollut vield olemassa. Analyyt-

tisempaa otetta edusti taas Winthrop Sargeantin teos Jazz, hot and hybrid, jonka ansioksi
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Martin lukee muun muassa jazzmusiikille ominaisten musiikillisten yksityiskohtien esittelyn.
(Martin 1996, 57, 10.) Michael Kahr (2008) on puolestaan todennut, ettd suunnilleen ennen
vuotta 1945 jazzia pidettiin yleisesti pikemminkin viihteend kuin taidemusiikkina. Jazzteoria
oli olemassa tuolloin pédasiassa suullisena perintond, jossa se vilittyi musiikillisena tietona
kokeneemmilta vihemmin kokeneille soittajille. (Kahr 2008, 116.)

Jazzmusiikin koulutuksessa on ollut kuitenkin teorian osalta tietynlaisia tyylilajin
ominaispiirteisiin liittyvid painotuksia. Esimerkiksi Gary W. Kennedyn (2016) nikemyksen
mukaan jazzmusiikin koulutusta on alettu jéarjestdd 1940-luvun puolivélin jilkeen, jolloin se
keskittyi jazzmusiikin esittimiseen pddasiassa big band -kokoonpanoissa, jazzkuoroissa ja
myO6hemmin etenkin 1980-luvulta léhtien bebop-tyyliin suuntautuneissa yhtyeissi. Jazzmusii-
kin koulutus on nojannut perinteiseen musiikinopetukseen ja musiikinteorian perusteisiin,
mutta siind ovat painottuneet jazzille ominainen harmonia sointusymboleineen, improvisointi
sointu/skaala-suhteineen, korvan kehittiminen transkriptoinnin avulla sekd sdveltdminen ja
sovittaminen. (Kennedy 2016.)

Minkilaisia ndkemyksid on sitten esitetty jazzteorian suhteesta perinteiseen ldnsimai-
sen taidemusiikin ja musiikin muiden tyylilajien teoriaan? Esimerkiksi Bert Ligon (2001) on
véittinyt, ettd jazzmusiikin teoriaa ei pitdisi erottaa perinteisestd tonaalisen musiikin teoriasta,
koska monissa musiikin eri tyylilajeissa kdytetddn samoja perustavanlaatuisia musiikillisia
rakenteita ja kisitteitd, kuten esimerkiksi C-duuri. Jazzmusiikki jakaa hidnen mukaansa kési-
tyksid tonaalisista periaatteista, harmonisista viitekehyksistd, muodoista ja melodisista raken-
nelmista barokin, klassisen ja romantiikan ajan tonaalisen musiikin seké perinteisen kansan-
musiikin ja nykyajan populaarimusiikin kanssa. (Ligon 2001, ix.)

Kahr (2008) on taas esittinyt, ettd jazzin ja klassisen musiikin ja samalla niitd koske-
vien teorioiden vélilld vallitsee monitahoisempi vastaavuussuhde. Hin myontdd kuitenkin,
ettd myds klassinen musiikki on vaikuttanut merkittdvéasti jazzin kehittymiseen ja toteaa lisdk-
si, ettd monet merkittdvit jazzmusiikin teoreetikot ovat saaneet koulutusta myos klassisessa
musiikissa ja sen teoriassa. Han mainitsee tistd esimerkkeind sellaisia uraauurtavia jazzteoree-
tikoita, kuten Gunther Schuller, Bill Dobbins ja Henry Martin, joilla on yliopistotasoinen tut-
kinto my0s klassisen musiikin alalta. Kahr esittdd kuitenkin, ettd koska klassisen musiikin ja
jazzin vililld on toisaalta havaittavissa my06s merkittdvié eroja, niitd koskevat musiikinteoreet-
tiset painotukset poikkeavat joiltakin osin toisistaan. Han perustelee téitd jazzmusiikin syntyyn
vaikuttaneilla historiallisilla taustatekijoilld, joissa eurooppalaisen, afrikkalaisen ja afroame-
rikkalaisen musiikin kdytdnnot ovat vaikuttaneet jazzin evoluutioon ja samalla myds jazz-

musiikin ja -teorian merkittdvimpiin ominaispiirteisiin. Téllaisina seikkoina hén pitdd esimer-
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kiksi bluesista periytyvid melodian kisittelytapoja, kuten niin sanottuja sinisid sdvelid (blue
notes) seké jazzille ominaista rytmiikkaa. Jazzmusiikin teoriassa painottuvat hinen mukaansa
my0s nelisointuihin perustuva harmonia, jazzille ominaiset kdsitykset konsonanssista ja dis-
sonanssista, usein toistuvat intervallien rinnakkaiset liikkeet, kompleksiset vertikaaliset raken-
teet sekd mollin kadenssien virikkdcdit kdsittelytavat, joita ei voida johtaa suoraan yksinkertai-

sista duuritonaliteetissa kaytetyistd malleista. (Mas. 113—114.)

3.2 Jazzteorian kategorioita

Martinin (1996) mukaan jazzteoriaa voidaan harjoittaa pidasiassa kahdella tavalla, joista en-
simméinen on muusikon tai sdveltdjdin ndkokulma ja toinen puolestaan analyyttinen 1dhesty-
mistapa. Hinen mukaansa jazzteorian sisdlld on tunnistettavissa lisdksi kolme kategoriaa, jois-
ta ensimmadiseen voidaan yhdistdd pedagoginen ja spekulatiivinen jazzteoria. Toinen katego-
ria koostuu analyyttisesta jazzteoriasta ja kolmas taas jazzkritiikistd. Muusikko-orientoitunut
jazzteoria pyrkii vastaamaan kysymykseen, mitd on se muusikon tarvitsema vélttiméton in-
formaatio, jonka avulla voidaan tuottaa tietyntyyppistéd jazzmusiikkia. Jazzteoria opettaa muu-
sikolle tdlloin malleja, jotka tarjoavat tydvdlineitd sdaveltdmiseen tai improvisointiin, ja se voi-
daan jakaa perustason pedagogiseen ja korkeamman tason spekulatiiviseen jazzteoriaan. Pe-
dagoginen jazzteoria keskittyy Martinin ndkemyksen mukaan muusikon tarvitsemiin perustie-
toihin ja -taitoihin, kuten nuotinlukuun, asteikkoihin ja harmoniaan (esim. sointumerkintdjen
ymmaértdminen ja erilaiset harmoniset ilmidt), mutta spekulatiivisessa jazzteoriassa oletetaan
alkeiden olevan jo hallinnassa ja ehdotetaan luovia strategioita esimerkiksi sdveltimiseen tai
improvisointiin. Spekulatiivisena jazzteoriana voidaan Martinin mukaan pitdd esimerkiksi
George A. Russellin esittdmad lyydistd jdrjestelmdd kun taas John Meheganin neliosainen
oppikirjasarja on médritellyt puolestaan termistod ja pedagogisen jazzteorian suuntaviivoja
myO6hemmille pedagogisille julkaisuille. (Mas. 1-2, 6, 8.)

Analyyttinen jazzteoria on Martinin (1996) mukaan taas myohempad perua kuin pe-
dagoginen jazzteoria ja analyyttisen ldhestymistavan omaava teoreetikko tarkastelee aihetta
pikemminkin kuuntelijan kuin muusikon nékokulmasta. Analyyttisessd ldhestymistavassa
pyritddn kuullun perusteella selittdmddn musiikin rakenteellisia elementteja ja yleisten suun-
tausten tyylipiirteitd tai yhteyksid saman artistin toisiin kappaleisiin tai samantyylistd musiik-
kia edustavien artistien kappaleisiin. Martin katsoo my®ds, ettd analyyttinen ja spekulatiivinen
jazzteoria menevat monissa tapauksissa osittain paillekkéin ja ettd ensimméinen myds infor-

moi jalkimmadistd ja vaikuttaa siten sen muodostumiseen. Analyyttisessé ldhestymistavassa on
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tarkoituksena hidnen mukaansa kuitenkin osoittaa, miten musiikki toimii itsessddn. Siind pyri-
tadn myos syvéllisempiin tulkintoihin ja oivalluksiin, jotka usein ylittdvit pedagogiaan tai
musiikin esittdmiseen liittyvét kasitykset. Teoreetikko voi hidnen mukaansa ldahestyd jazzsi-
vellyksid tai improvisaatioita analyyttisesti my0s niissd havaittavien merkityksellisten filoso-
fisten ja esteettisten kysymysten kautta. Aineiston kokoon liittyen analyyttisessé jazzteoriassa
on ollut havaittavissa Martinin mukaan kaksi ldhestymistapaa. Makroskooppisessa periaat-
teessa tutkitaan suurta mddrdd musiikillista materiaalia, jonka pohjalta pyritdén tekeméddn
yleistdvid padtelmid. Esimerkiksi Thomas Owens on transkriptoinut sekéd analysoinut vaitds-
kirjassaan satoja Charlie Parkerin sooloja. Mikroskooppisessa lahestymistavassa tarkastellaan
Martinin mukaan puolestaan feoreettista mikrokosmosta, jossa analysoidaan yksityiskohtai-
semmin suppeampaa aineistoa, kuten esimerkiksi Milton Stewart on viitoskirjassaan analy-
soinut vain yhtd Clifford Brownin sooloa (I Can Dream, Can't I?). (Martin 1996 2, 10-11.)
Aineiston 1dhtokohtana Owensilla (1974) on ollut 1dhes 900 Parkerin tunnettua levytysti, jois-
ta on valittu noin 250 sooloa nuotintamista ja tutkimista varten (Owens 1974, viii). Analyytti-
nen jazzteoria ammentaa siis vahvasti musiikin kdytdnnoistd, jotka ovat tdlloin my6s méaéraa-
vid ja ohjaavia tekijoité teorian formuloinnissa.

Martinin (1996) luokittelun kolmas kategoria, jazzkritiikki, liittyy jazzteoriaan taas
sitd taustaa vasten, ettd ennen 1950-lukua suurin osa jazzmusiikkia koskevista kirjoituksista
koostui kritiikistd, jossa arvioitiin ja vertailtiin levytyksid, konsertteja seki artisteja ja annet-
tiin toisinaan myo0s numeerisia arvioita. Hinen mukaansa jazzkriitikoiden ja analyyttisten
teoreetikoiden asiantuntijuudessa on ollut havaittavissa my0s huomattavaa vastaavuutta siiné
mielessd, ettd kummatkin ovat usein tarkastelleet olennaisia ja luonteenomaisia ansioita kap-
paleiden tai muusikoiden arvioinneissa. Teoreetikot ovat kuitenkin tavallisesti 1dhestyneet
aihetta teknisesti, kun taas kriitikot ovat suunnanneet kirjoituksiaan pédasiassa lukevalle ylei-
solle. Esimerkiksi André Hodeirin teos (Jazz: Its evolution and essence) sisdltdd myds jazzsa-
vellysten fteoreettista tarkastelua, vaikka siind onkin kéytetty Martinin mukaan pikemminkin
kriittistd kuin analyyttistd ldhestymistapaa. (Martin 1996, 3, 10.) Hodeir (1956) on analysoi-
nut teoksessaan muun muassa soolokatkelmien rytmisid elementtejd, jazzsdvellyksen raken-
teellisia ja harmonisia piirteitd (Concerto for Cootie) sekid melodian ja harmonian viliseen
suhteeseen liittyvid seikkoja (Hodeir 1956, 74-75, 77-98, 145-151).

Edella esitettyjen kolmen kategorian lisdksi Martin (1996) nostaa jazzteorian kon-
tekstiin myos historiallisen nikokulman ja etnomusikologian. Hinen mukaansa jazzteoreeti-
kot ovat keskittyneet yleensd itse musiikkiin eli musiikillisiin yksityiskohtiin mutta myds

jazzmusiikista kirjoittaneet historioitsijat ovat kiinnittdneet huomiota teoreettisiin kysymyk-
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siin ja tutkineet niitd vakuuttavasti. Hin ehdottaa, etti jazzhistorioitsijat ovat keskittyneet
kuitenkin enemmén biografioihin ja diskografioihin seka selittaneet musiikkia usein historial-
lisina ja sosiaalisina prosesseina, jotka ovat liittyneet muihin suuntauksiin sosiaalitieteissa,
taiteessa tai kirjallisuudessa. Etnomusikologinen ndkdkulma eroaa Martinin mukaan muista
ldahestymistavoista jazzmusiikkiin vilttimalla kriittisid arvioita artisteista tai musiikista, mika
heijastaa antropologialle tyypillistd objektiivista kulttuurin kuvailutapaa. Teoreetikot ovat
hédnen mukaansa kuitenkin hyotyneet etnomusikologian saavutuksista varsinkin silloin, kun
kyseisen alan tutkimusten esittimit kuvailut kulttuurisesta kéyttdytymisestd ovat valaisseet
tietylle kulttuurille ominaisia tai erityisié sddntdjd musiikin tekemisessd. (Mas. 2—4.)

Martinin (1996) esittimat jazzteorian kategoriat eivit ole kuitenkaan vilttimatta tdy-
sin erillisid ja riippumattomia toisistaan. Hén toteaakin eri kategorioiden vilisiin suhteisiin
liittyen, ettd vaikka onkin kétevdi erottaa analyyttinen teoria pedagogisesta ja spekulatiivises-
ta teoriasta, ndmé ndkokulmat limittyvét usein toisiinsa ja ovat siten vain yleistyksid huoli-
matta siitd, ettd tdhdn luokitteluun liittyvd terminologia on implisiittisesti méériteltdvissa.
Teoreetikko voi hidnen mukaansa ensin analysoida esimerkiksi tietyn artistin tyyliin liittyvid
elementtejd ja vaihtaa sitten pedagogiseen ndkdkulmaan, jossa pyritddn puolestaan esitti-
méén, miten kyseisen artistin tyylid voitaisiin jdljitelld. (Mas. 2.)

Myds Kahr (2008) on nostanut artikkelissaan esiin Martinin (1996) kolme jazzteori-
an kategoriaa mutta esittdd myos, ettd niiden liséksi jazzteoriassa on olemassa vield laaja nel-
Jjds kategoria. Han perustelee tdta silld, ettd koska jazzmuusikoilla on ollut monia omaperiisié
ldhestymistapoja improvisointiin ja sdveltimiseen, tdytyy olla olemassa myds teoreettista tie-
toa, joka on syvillistd ja perusteellista mutta jota kukaan ei ole kuitenkaan saattanut kirjalli-
seen muotoon. Télldin teoria on Kahrin mukaan olemassa vain ndiden muusikoiden mielissa
ja sen ainoa ilmentymaé on abstrakti ja havaittavissa esimerkiksi heidén levytyksisséén, sivel-
lyksissdédn sekéd opetusmetodeissaan. Taménkaltaiset teoriat ovat Kahrin ndkemyksen mukaan
kuitenkin epdmaiérdisid, koska niitd ei ole muotoiltu jarjestelmillisiksi systeemeiksi hyodyn-
tamélld jotakin konkreettista esitystapaa, mistd johtuen niitd ei ole mydskéén helppo tunnis-
taa. Koska niiden luonnetta on hankala arvioida, niitdi on myds vaikea sijoittaa Martinin
(1996) esittdmiin kategorioihin, mutta toisaalta ndmé ei-kirjalliset teoriat voivat osoittaa joh-
donmukaisuutta ja olemassaoloaan musiikin kdytdntoihin liittyvissd sovelluksissa. Kahr kut-
suu tatd abstraktiksi jazzteoriaksi, jossa muusikot muodostavat omat spekulatiiviset ja ana-
lyyttiset teoriansa, joita he voivat kdyttdd originellin musiikkinsa luomisessa. Hén arvelee
my0s, ettd tillainen teoria voi olla esimerkiksi tietynlainen yhdistelmd musiikillisista faktoista

(esim. sointujen hajotukset) ja motoriikkaan liittyvisté seikoista. (Kahr 2008, 114—-115.)
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Kahrin (2008) ndkemyksen mukaan 2000-luvun abstraktin jazzteorian lisdksi myos
varhaisen jazzteorian vidlittymistd suullisena perinteend voidaan pitdd abstraktina jazzteoria-
na. Hén esittdd lisdksi, ettd osalla menestyneistd jazzsdveltdjistd (esim. Maria Schneider, Clare
Fischer ja Bill Dobbins) on ollut tapana julkaista mieluummin partituureja kuin selityksid tai
edes teorioita musiikillisista késityksistddn. Taten vuoteen 2008 mennesséd esimerkiksi speku-
latiivisen jazzteorian alalla ei ole Kahrin nikemyksen mukaan julkaistu yhti vaikutusvaltaisia
teorioita kuin mitd ovat olleet Russellin lyydinen jdrjestelmd tai third stream -suuntaukseen
liittyvit ideat. (Mas. 115, 120.)

Martin (2005) on esittdnyt myds tiivistetyn listauksen jazzteorian sekd jazzmusiikin
analyysin tutkimusaiheista. Han esittdd kymmenen aihealuetta mutta toteaa samalla, ettd ne
eivdt valttimittd rajoitu ainoastaan seuraaviin aiheisiin: 1) tonaalinen, modaalinen ja atonaa-
linen harmonia; 2) melodia; 3) rytmi; 4) asteikkojen suhde harmoniaan; 5) koherenssi ja ra-
kenteelliset seikat jazzsdvellyksissd, improvisaatioissa sekd jazzmuusikoiden suosimissa kap-
paleissa; 6) muusikoiden, yhtyeiden sekd repertoaarin tyylilliset piirteet ja historiallinen kehi-
tys; 7) pedagogia; 8) kulttuurinen vuorovaikutus sekd ajatteluprosessit jazzmusiikin soittami-
sen oppimisessa; 9) eri kulttuurien (esim. afrikkalainen, eurooppalainen seké karibialainen)
risteymdt ja keskindiset suhteet jazzmusiikin ja sen tyylisuuntausten muodostumisessa seka

10) jazzteorian suhde ldnsimaisen klassisen musiikin teoriaan. (Martin 2005, 169.)

3.3 Teorian merkityksesti jazzmusiikissa

Teoriaa on pidetty toisinaan péddasiassa vain tdydentdvdind tekijdind jazzin opiskelussa. Esi-
merkiksi Jim Snideron (1997) ndkemyksen mukaan kaikki hyvét jazzmuusikot tietdvit, ettd
ainoa tapa oppia soittamaan jazzia ja improvisoimaan hyvin on kuunnella ja imitoida loistavia
jazzmuusikoita (Snidero 1997, 7). Samoilla linjoilla on ollut myds Ligon (2001), joka on esit-
tanyt, ettd jazz on kuulonvarainen perinne, jossa musiikki on siirtynyt opettajilta oppilaille ja
sukupolvelta toiselle henkilokohtaisen vuorovaikutuksen, kuuntelemisen seka jiljittelyn avul-
la. Hanen mukaansa tdimén metodin toimivuus on osoitettu maailmanlaajuisesti ja suurin osa
merkittivistd jazzartisteista on oppinut kuulon avulla eikd oppikirjoja tutkimalla. Ligon kat-
soo kuitenkin, ettd jazzteorian oppikirjojen tarkoitus on tdydentdd eikéd korvata kuulonvarai-
sen oppimisen menetelmdd ja ne tuovatkin tdlloin oman lisdnsd oppimisprosessiin musiikin
kuuntelemisen ja klassisten jazzesitysten transkriptoimisen sekd musiikin esittimisen ohella.

(Mts. ix.)
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Martinin (1996, 2) nédkemys jazzteoriasta muusikolle tyovdlineitd siveltimiseen tai
improvisointiin tarjoavana malleina viittaa teorian erddnlaiseen vdlineelliseen merkitykseen
jazzmusiikissa. Tatd kasitystd on tukenut my0s Peter Spitzer (2001), jonka mukaan musiikilli-
sella luovuudella on luonnollisesti syvillisempi ldhde kuin vain teoria, joka on kuitenkin te-
hokas tyoviline ajattelun ja kuulon terdavoittdmisessd sekd luovuuteen liittyvien mahdollisuuk-
sien maksimoinnissa. Hinen mukaansa jazzteoria auttaa selvittiméién jazzmuusikoiden ajatte-
lutapaa ja tukee myo0s teoreettisten jérjestelmien soveltamista soittamisessa. (Spitzer 2001, 6.)

Jazzteorian merkitystd on kuitenkin myo0s painotettu esimerkiksi improvisoinnin op-
pimisessa. Charles R. Ciorba ja Brian E. Russell (2014) ovat esittdneet, ettd vahva jazzteorian
tuntemus voi tarjota improvisointia aloitteleville arvokasta informaatiota kehittyneen tieto-
pohjan rakentamiseen, mikd taas toimii perustana jazzimprovisoinnissa onnistumiseen. Hei-
dén késityksensd mukaan tutkimukset ovat osoittaneet, ettd teoreettisten mallien kehittely voi
auttaa monimutkaisten prosessien ymmdrtdimisessd. He viittaavat myos Malcolm W. Adamsin
tuottamaan Miles Davisin ja hdnen kanssaan soittaneiden jazzmuusikoiden (esim. Charlie
Parker ja Dizzy Gillespie) haastatteluja sisdltivdadan dokumentticlokuvaan, I remember Miles
(1988), jossa Ciorban ja Russellin mukaan Davis painottaa jazzteorian merkitysti esittden,
ettd vahva jazzteorian tuntemus mahdollistaa jazzmuusikolle improvisointitaitojen kehittdmi-
sen paljon pidemmdlle kuin kaytettdesséd pelkdstadn kuulemiseen perustuvia taitoja. (Ciorba &
Russell 2014, 292, 298-299.) Adams (2007) on ladannut kyseisestd dokumenttielokuvasta
videopétkid myo6s YouTubeen (I Remember Miles-Part 1), ja videolla Davis puhuu esimerkik-
si sointuprogressioiden ja teorian tuntemuksen tirkeydestd. Davisin mukaan paljon voi soittaa
kuulonvaraisesti mutta siitd edelleen kehittymisessd myds tietdminen vaikuttaa myonteisesti
edistymiseen, kuten esimerkiksi tieto soinnuista ja asteikoista. (Adams 2007.)

My®0s kromatiikkaa on pidetty tirkednd elementtind jazzissa. David Bakerin (1987)
mukaan jazzimprovisoinnin kromatiikkaan liittyvid monimutkaisia sddntdja on saatu tuotettua
ja sisdistettyd tutkimalla lukuisia bebop-aikakautta edustavia sooloja. Hén esittdd tehneensé
yli 500 yksityiskohtaista analyysid tunnustettujen jazzmuusikoiden sooloista. Tdmén ana-
lyysityon tuloksena hin on havainnut systemaattista ja loogista tapaa lisétd kromaattisia séve-
lid tiettyihin asteikoihin, joista on hinen mukaansa muodostunut selkdranka kaikelle jazzille
aina bebopista modaaliseen. Baker ei ole tyytynyt kuitenkaan vain asteikkojen esittelyyn
vaan on laatinut bebop-asteikkojen kéytolle yksityiskohtaisia sddntojd. Hén esittdd nuottiesi-
merkeissdin, miten asteikko etenee sen alkaessa soinnun sdveliltd sekd soinnun ulkopuolisilta
saveliltd ja nostaa esiin esimerkkejd my0s fraasien lopetuksista ja sointusdvelten ldhestymis-

tavoista. (Baker 1987, 1-22.)
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4 TUTKIMUSMENETELMAT

Téssd tyossd tutkimusmenetelmét eroavat toisistaan yksittdisten sovellusalojen tasolla olevissa
aiheissa. Pddluvussa 5 on tarkoituksena etsid tdimén tutkielman aiheeseen liittyvid tietoa ai-
neistoksi valituista jazzmusiikin oppikirjoista. Tdma tehddén analysoimalla aineiston sisdltod
mutta myos erittelemélld ja vertailemalla aineistosta 16ytyvid yksityiskohtia musiikinteoreetti-
sista 1dhtokohdista. Menetelmd on laadullista sisdillonanalyysid mutta myds numeerisen esi-
tystavan ja matematiikan hyddyntdmisen vuoksi mddrdllistd sisdllonerittelyd. Maérillisyys
liittyy tdsséd asteikkojen ja moodien hierarkioissa esitettyihin jérjestyslukuihin sekd sévelas-
kelten, intervallien ja sdvelluokkien numeeriseen esitystapaan ja niiden taulukointiin. Sointuja
vertaillaan my06s subjektiivisten kuulovaikutelmien perusteella, jolloin kyseessd on introspek-
tiivinen metodi. Declan Smithiesin (2013) mukaan yksilolld on introspektiivinen oikeutus
uskoa, ettd hanelld on kokemus K, jos ja vain jos hénelld on K (Smithies 2013, 1182).

Siséllonanalyysisséd pyritddn dokumenttien sanalliseen kuvailuun, mutta sisdllon erit-
telyssd dokumenttien sisdltod kuvataan taas kvantitatiivisesti (Tuomi & Sarajirvi 2013, 106).
Kvantitatiivisessa metodissa operoidaan numeroiden avulla ja kvalitatiivisessa tutkimuksessa
tarkastellaan puolestaan késitteiden merkityksid. Numeroilla voidaan kuitenkin esittdd késit-
teiden merkityksiin liittyvid ilmiditd. (Hirsjarvi et al. 2003, 126.)

Toisen sovellusalueen tutkimusmetodi on mddrdllinen. Pddluvussa 6 moodien so-
nanssien madrittelyssd hyddynnetddn aikaisempien intervallien konsonanssia ja dissonanssia
koskevien tutkimusten tuloksia, joista rakennetaan véline heptatonisten moodien luokitteluun.
Modaalisen hierarkian muodostamisen vélineend toimiva sonanssigeneraattori esitelldéin tar-
kemmin luvussa 6.1. Kyseessd ovat valmiit aineistot, jotka sisdltdvat aikaisempien tutkimus-
ten tuottamia materiaaleja (Hirsjérvi et al. 2003, 176). Téssd on piirteitd metatutkimuksesta,
mutta koska materiaaleja kdytetddn vain neljastd tutkimuksesta, kyse ei ole laajamittaisesta
meta-analyysistd, joka tarkoittaa systemaattista tarkastelua, jossa tehddin mairéllisilld mene-
telmilld yhteenvetoja méarillisistd tuloksista (Vogt 2007, 306). Tuloksia ja niiden suhdetta
vertailuaineistoon tarkastellaan my6s maérallisesti.

Metateoreettisella tasolla tutkimustehtévin filosofinen viitekehys liittyy ontologiaan
systemaattisen asteikkoteorian olemuksesta seké epistemologiaan systemaattisesta paittelysta
metodina. Ontologiassa kysymykset liittyvit késityksiin tutkimuskohteesta ja epistemologias-
sa on kyse puolestaan tiedon muodostamisesta (Hirsjarvi et al. 2003, 118). Metodina tdssi
kaytetddn diskurssianalyysid, jossa tarkastellaan kielellistd kommunikaatiota prosessina eli

miten todellisuutta rakennetaan (Tuomi & Sarajirvi 2013, 47).
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5 SOINTU/ASTEIKKO-TEORIA JAZZMUSIIKIN OPPIKIRJOISSA

Téssd padluvussa tarkastelu kohdistuu yksittdisten sovellusalueiden tasolla oleviin tutkimus-
tehtiviin ja tarkoituksena on 10ytdd vastauksia seuraaviin tutkimuskysymyksiin: Minkdlaisia
sointu/asteikko-teoriaa koskevia systeemejd on esitetty aineistoksi valituissa jazzmusiikin op-
pikirjoissa, ja minkdlaisia asteikkojen ja moodien hierarkioita sekd muita erityispiirteitd niis-
td voidaan [oytdd? Onko niissd esitetty moodien kirkkauteen ja tummuuteen perustuvia hie-
rarkioita, ja jos on, niin miten ne eroavat toisistaan? Mitd niissd on esitetty asteikkojen ja
moodien sekd niihin liittyvien sointujen suhteista ja sointusymboleista? Pddasiallisena aineis-
tona ovat seuraavat oppikirjat, koska ne painottuvat jazzmusiikin sointu/asteikko-teoriaan:

— The lydian chromatic concept of tonal organization for improvisation, George A. Russell
(1959)

— Modal jazz composition & harmony, Ron Miller (1996)

— The jazz chord / scale handbook: A comprehensive organizational guide to scales and
chords found in jazz and contemporary music, Gary Keller (1998)

Naissd kolmessa jazzmusiikin oppikirjassa esitettyjd asteikkoteorioita tarkastellaan
myOs metateoreettisella tasolla ja pyritddn 10ytdméén vastauksia seuraavaan kysymykseen:
onko aineistoksi valituissa jazzmusiikin oppikirjoissa viitteitd Parncuttin (2007) esittimiin
monitieteellisyyteen ja siten my0s systemaattiseen pééttelyyn asteikkoteoriassa? Sovellusalu-
eiden tasolla tarkastellaan suppeammin myds seuraavia jazzmusiikin oppikirjoja:

— Improvisointi pop/jazzmusiikissa, Kaj Backlund (1983)

— The jazz theory book, Mark Levine (1995)

— Jazz composition: Theory and practice, Ted Pease (2003)

— The blues scales: Essential tools for jazz improvisation for all instruments, c version, Dan
Greenblatt (2004)

— Jazz handbook, Jamey Aebersold (2010)

— Jazzmusiikin harmonia, Max Tabell (2012)

Naéistd oppikirjoista on tarkoitus poimia tietoa vain valikoidusti péddasiallisen tutki-
musaineiston rinnalle. Ndiden osalta pyritddn 16ytimddn vastauksia my0s seuraaviin Kysy-
myksiin: minkilaisia heptatonisten moodien sisdisid kategorioita aineistoksi valituissa jazz-
musiikin oppikirjoissa on esitetty koskien sointujen ja moodien sévelten suhteita, ja mitd niis-
sd on esitetty sointusymbolien merkitsemistavoista ja blues-asteikoista? Lisdksi lyhyitd viitta-
uksia tehddédn rajatusti joidenkin seikkojen kohdalla myds muihin ldhteisiin, joilla pyritdén

tuomaan esiin tdydentivai tietoa aiheeseen liittyvistd taustatekijoistd ja vertailukohteista.
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5.1 George A. Russellin (1959) lyydinen jirjestelma

Robert E. Mooren (1988) mukaan Miles Davisista tehtyjen biografioiden perusteella kdy ilmi,
ettd George A. Russell opetti Miles Davisia séveltdmisessd ja improvisoinnissa, mikd vaikutti
osaltaan modaalisen jazzin syntyyn. Vaikka Davisia onkin pidetty yhtend kyseisen tyylilajin
keskeisend kehittdjand, myOs Russellin lyydisessé jarjestelméssdén esittdimét periaatteet osoit-
tivat Davisille, kuinka voidaan tehdd modaalista musiikkia. The lydian chromatic concept of
tonal organization for improvisation on julkaistu Russellin toimesta vuonna 1953, ja sitd voi-
daan pitdd ensimmadisend teoreettisena esityksend jazzperinteessd. (Moore 1988, 15.) Toinen
painos on julkaistu vuonna 1959, ja vaikka Martin (2005) on néhnyt Russellin jérjestelmén
ensimmadisend tapauksena spekulatiivisesta jazzteoriasta, se on kuitenkin luonut perustan ki-
sitteelle sointu/asteikko-teoria jazzteorian kontekstissa (Martin 2005, 169).

Russell (1959) on esittinyt, ettd tonaalisen organisoitumisen lyydis-kromaattinen
Jjdrjestelmd ei ole sadntdjd tai madrittyjd menettelytapoja tai kieltoja sisdltivd kokonaisuus,
mistd johtuen hén ei pida sitd systeemind. Hén katsoo, ettd se on pikemminkin yksi ndkékulma
tonaalisuuteen tai filosofinen késitys tonaalisuudesta, minkd tarkoituksena on toimia jazz-
muusikolle resurssina ja ikdén kuin vdripalettina improvisoitujen linjojen luomisessa. Han
toteaa kuitenkin, ettd yleiselldkin tasolla taiteissa jdrjestelmén ollessa toimiva se voi silloinkin
vain organisoida titd valtavaa resurssia lisdten tietoisuutta materiaaleista, joista ei ehké aikai-
semmin ole ollut tietoa esittden myds joitakin metodeja ndiden uusien materiaalien valintaan.
Hén kiteyttadkin menetelminsi keskeisimmait siséllot seuraaviin kategorioihin: 1.) sointujen
Jja asteikkojen vdliset suhteet; 2.) sointujen keskindiset sekd sointujen ja sdvellajien vdliset
suhteet; 3.) yksittdisiin sointuihin liitettdvit vertikaaliset melodiset mahdollisuudet seki 4.)
tonaalisen kiintopisteen tai aseman (station) alueella sijaitsevat horisontaaliset melodiset
mahdollisuudet. (Russell 1959, 1, 49-50.)

Russell (1959) on esittidnyt lyydis-kromaattisen jérjestelménsd jazzmusiikin impro-
visoinnin opiskeluun tarkoitettuna oppikirjana, jossa on mukana myos erilaisia harjoitustehté-
vid, nuottiesimerkkejd seké soolotranskriptioita. George T. Endreyn (1959 [1953]) artikkelissa
on esitetty tdlle jarjestelmalle lisdksi teoreettinen perusta, joka sijoittuu oppikirjassa Russellin
esityksen jélkeen. Endreyn mukaan Russellin esittdmi jérjestelmé perustuu teoriaan, jossa
duuriasteikon ei ndhddkéédn olevan tiysin yhteensopiva toonikalla olevan duurikolmisointunsa
tonaliteetin kanssa tai tdyttdvin ja vastaavan erityisen hyvin sen tonaalisuuden vaatimuksia.
Tamén teorian mukaan duuriasteikon katsotaankin edustavan kahta eri tonaliteettia, mika

voidaan havaita tarkastelemalla kahta duuriasteikon muodostavaa tetrakordia. Talloin esimer-
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kiksi C-duuriasteikon ensimmaisen tetrakordin (C, D, E, F) voidaan katsoa purkautuvan itse
asiassa F-duuritonaliteettiin, koska johtosdvel E purkautuu sen toonikalle F. Jos sévellajiksi
ajatellaan tdssd F-duuri, purkausta V-1 (C—F) voidaan pitdé perusteltuna, mutta progressiolla
I-1V (C-F) on kuitenkin taipumus viedi tonaliteettia poispédin duuriasteikon toonikasoinnusta.
Toinen C-duuriasteikon tetrakordi purkautuu puolestaan séveleen C ja alkaen sdvelestd G se-
ki edustaen siten purkausta V-I on luonnollisesti myds sopusoinnussa toonikan duurisoinnun

kanssa (nuottiesimerkki 2). (Endrey 1959 [1953], i.)

toonika toonika
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NUOTTIESIMERKKI 2. Duuriasteikon kaksi eri toonikaa
Endreyn (1959 [1953], i) mukaan.

Koska C-duuriasteikon toinen tetrakordi on myds G-duuriasteikon ensimmadinen tet-
rakordi, timd on Endreyn (1959 [1953]) mukaan johtanut kokeiluihin, joissa G-duuriasteikko
on asetettu superimpositioon suhteessa C-duurisointuun. Téllin mydskdidn G-duuriasteikon
toinen tetrakordi (D, E, F#, G) ei ole ristiriidassa C-duurisoinnun kanssa, ja timén vuoksi se
voidaan ndhdd yhteensopivampana C-duurisoinnun tonaliteettiin kuin C-duuriasteikon en-
simmadinen tetrakordi. Tadstd on hdnen mukaansa seurannut, ettd esimerkiksi G-duuriasteikko
on hyviéksytty edustamaan laheisintd sukulaisuutta C-duurisoinnun tonaliteettiin vertikaalises-
sa ja harmonisessa mielessd sointu/asteikko-suhteessa. Talloin G-duuriasteikon lyydisen moo-
din (C, D, E, F#, G, A, B) voidaan katsoa sopivan tdydellisesti C-duurisoinnun toonikaan ja
tonaliteettiin ja siitd tulee loogisesti my0s lyydinen asteikko. (Mas. i—ii.)

Endrey (1959 [1953]) hakee tukea tille teorialle myos yldsdvelsarjasta ja katsoo sen
antavan pikemminkin lyydiselle kuin duuriasteikolle vahvan oikeutuksen olla toonikan duu-
risoinnun tonaliteetin harmoninen edustaja. Toisena perusteena hén esittdd taas perinteisen
kvinttipilarin (C, G, D, A, E, B, F#), jossa duuriasteikkoa varten joudutaan kiyttimain vii-
meisend kvinttind vihennettyd kvinttid (B—F), joka puolestaan keskeyttdd kvinttien tdydellisen
symmetrian ja hdiritsee tdmin rakenteen edellyttimdd harmonista logiikkaa. Lyydisen as-
teikon duuriasteikkoa ldheisempéd vertikaalista suhdetta duurisoinnun tonaliteettiin voidaan
Endreyn mukaan demonstroida tarkastelemalla duuriasteikkoa harmonisena rakenteena eli
sointuna. Han esittdd, ettd soitettaessa esimerkiksi C-duuriasteikon kaikki sdvelet samaan ai-

kaan asteikon neljds sdvel (F) vaikuttaa nousevan esiin harmonisessa rakenteessa ilmentiden
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siten my0s sen toonikaa. Tétd hédn selittdd duuriasteikon perustana olevalla harmonisella ra-
kenteella, jossa oktaavi jakautuu kvarttiin ja kvinttiin (C—F ja F-C). Hén viittaa tdssd yhtey-
dessa lisdksi Hindemithin ndkemyksiin toonikan sijoittumisesta kvartissa ylempién ja kvintis-
sd puolestaan alempaan sdveleen. Témin perusteella Endrey péittelee, ettd tarkasteltaessa
duuriasteikkoa sointuna sen harmonisen rakenteen mukaiset intervallit (4 ja 5) viittaavat nel-
jénnen asteen sdveleen, kun hahmotetaan kyseisen soinnun perussiveltd. Téstd johtuen hdn
katsoo, ettd esimerkiksi C-duuriasteikko on oikeastaan F-duurisointu. Lyydisen asteikon har-
moninen perusta muodostuu puolestaan kvintistd ja kvartista (C—G ja G—C), jolloin Endrey
esittdd Hindemithin periaatteisiin nojautuen, ettd kummankin intervallin toonikat ovat ilmisel-
vésti samoja kuin esimerkiksi C-lyydisen asteikon perussdvel. Puhtaan kvartin poissaolo lyy-

disessid asteikossa mahdollistaa Endreyn mukaan titen koko asteikon painottumisen perussi-

Harmoniset perusrakenteet

duuriasteikko lyydinen asteikko
43— S r—4—
9 I 1A% 1 | A\ 1
7\ 77 77
[ FanY =
<V () <
0 & =
1 ) 1
tonaliteetti tonaliteetti tonaliteetti

NUOTTIESIMERKKI 3. Duuriasteikon ja lyydisen asteikon harmoniset
perusrakenteet ja tonaliteetit Endreyn (1959 [1953], iii) mukaan.

Russellin (1959) jérjestelméssd ldhtokohtana toimiva sdvelvarasto on tasavireinen
kromaattinen asteikko, ja erdénlainen laajempi viitekehys muodostuu tietylld tavalla myds
ldheisyys/etdisyys-suhteiden kvinttiympyrdstd (the circle of close to distant relationships),
jonka mukaan kromaattisten asteikkojen tai sévellajien perussdvelet médrittyvit. Tédssd viite-
kehyksessé perussdvelen (esim. Db) mukaiselle asteikolle (N = 12) hin on antanut nimen ko-
konainen lyydis-kromaattinen lihdeasteikko (the over-all parent lydian chromatic scale). Ku-
hunkin kokonaiseen lyydis-kromaattiseen ldhdeasteikkoon kuuluu kuusi vertikaalista sointuja
tuottavaa ja kaksi horisontaalista sointusekvensseihin liittyvaa jdasen-Idhdeasteikkoa (member
parent scales), joiden kardinaliteetit vaihtelevat vililla 6 < N < 8. Vertikaaliset jidsen-
lahdeasteikot hidn on nimennyt ja luokitellut seuraavasti: 1.) lyydinen (lydian); 2.) ylinouseva
lyydinen (lydian augmented); 3.) vihennetty lyydinen (lydian diminished); 4.) tdydentdvd vd-
hennetty (auxiliary diminished); 5.) tdydentdivd ylinouseva (auxiliary augmented) ja 6.) tdy-

dentdvd vihennetty blues (auxiliary diminished blues). Horisontaalisiin jdsen-ldhdeasteikkoi-
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hin hin sijoittaa puolestaan duuriasteikon (major scale) sekd blues-asteikon (blues scale), jota

ei pidd hdnen mukaansa sekoittaa tdydentividn vahennettyyn blues-asteikkoon (taulukko 5).

(Mts. 1, 4-5, 9-10, 28, 42-43.) Erilaiset lyydiset asteikot Endrey (1959 [1953]) on taas yhdis-

tanyt edustamaan lyydis-kromaattisen konsonoivinta ydintd ja antanut sille nimeksi 9-sdveli-

nen asteikko (the nine tone scale) (mas. X).

TAULUKKO 5. Russellin (1959) tonaalisen organisoitumisen lyydis-kromaattisen jérjestelman mukai-
set asteikot sekd Endreyn (1959 [1953], x) lisddma 9-sdvelinen asteikko.

Sivelvarasto —
tasavireinen
kromaattinen asteikko

Asteikkojen (sivellajien)
perussivelten viitekehys —
laheisyys/etdisyys-suhteiden
kvinttiympyré

Kokonainen lyydis-
kromaattinen
lihdeasteikko / (sdvellaji) —
(esim. C)

C-lydian chromatic
C-lyydis-kromaattinen

Db
pIl

D
II

Eb E
pIII TII

F F#
IV #V

G G# A Bb
VvV #V VI pVII VII

B

Jisen-lihdeasteikot

Vertikaaliset asteikot

1. C-lydian — C-lyydinen

#4

2. C-lydian augmented —
C-lyydinen #5

#4

#5 | 6

3. C-lydian diminished —
C-lyydinen b3

[\

#4

Taydentivit
vertikaaliset asteikot

4. C-auxiliary diminished —
C-dimiasteikko

[\

5. C-auxiliary augmented —
C-kokosévelasteikko

6. C-auxiliary diminished
blues —
C-dominantti-
dimiasteikko

—

| s ] [61067]

Horisontaaliset asteikot

7. C-duuriasteikko
8. C-blues-asteikko

~

p3 | 3

#4

b7

Endreyn (1959 [1953], x)
lisddma: (1. +2.+3))

(9.)(C-9-sdvelinen asteikko)

—

[\

| p3 ] 3 ]

#4

| s [#5] 6 |

| 7

Russell (1959) néyttdisi antaneen jdsen-ldhdeasteikoille sellaiset nimet, ettd ne anta-

vat vaikutelman lédhdeasteikoista, joista niiden moodit ovat derivoitavissa. Jotkut asteikoista

voidaan katsoa kuitenkin myds toisten 1dhdeasteikkojen moodeiksi. Russellin 1dhdeasteikoista

ensimmadinen eli lyydinen asteikko on luonnollisesti duuriasteikon 4. moodi, mutta myos kak-
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si seuraavaa voidaan ndhdd ldhdeasteikoistaan johdettavina moodeina. Lydian augmented
noudattaa yksiselitteisesti intervallirakennetta, joka on identtinen jazzmollin (ylospidinen me-
lodinen molliasteikko) kolmannen moodin kanssa, josta kdytetidn myds nimitysti lyydinen #5
(vrt. esim. Joutsenvirta & Perkiomidki 2014, 44). Samalla periaatteella voidaan péatelld, ettd
lydian diminished on harmonisen duuriasteikon IV asteen moodi, joka voidaan intervallira-
kenteensa mukaan nimeta termilld /yydinen »3. Russellin auxiliary augmented on my0s aivan
selvisti kokosdvelasteikko (whole tone scale) (vrt. esim. Saindon 2011, 24), ja lisdksi hdn
kayttad vahennetyn asteikon (vrt. esim. Backlund 1983, 43) eli dimiasteikon toisesta moodista
nimed auxiliary diminished blues, jota kutsutaan suomenkielisessd jazzmusiikin asteikkoteo-
riassa yleensd nimelld dominanttidimiasteikko (vrt. esim. Tabell 2012, 73). Saindon (2011) on
taas kayttinyt kyseisestd asteikosta nimed symmetrical diminished (H/W), jossa kirjaimet H ja
W viittaavat puoli- (half) ja kokosdvelaskeliin (whole) (mas. 24).

Russell (1959) esittdd tavoitteekseen lisdtd jazzimprovisointia opiskelevan tietoisuut-
ta sekd vertikaalista sointua ettd my0s horisontaalista tonaalista keskusta ympéroivistd kro-
maattisista tilanteista. Hinen mukaansa tdmén tiedon uskotaan auttavan ymmaértamééan koko
kromaattista universumia. Héan ldhestyykin kokonaista lyydis-kromaattista 1dhdeasteikkoa
esittelemdlld aluksi koko jarjestelmédn teoreettisena ldhtokohtana toimivan lyydisen asteikon,
jonka jilkeen jokainen esiteltdvd uusi jasen-ldhdeasteikko tuo mukanaan yhden uuden inter-
vallin (#5, b3, 4, b7 ja b2) (ks. taulukko 5). Kun lyydiseen asteikkoon (1, 2, 3, #4, 5, 6 ja 7)
liitetdéin edelld mainitut 5 perussdvelsuhteista intervallia, pdddytddn kromaattiseen asteikkoon.
Termié lyydis-kromaattinen asteikko Russell perustelee puolestaan silld, ettd siind yhdistetdin
kolme erilaista lyydistd asteikkoa kolmeen tdydentdvadn asteikkoon, jotka yhdessd muodosta-
vat kromaattisen asteikon. (Mts. 1, 4-5, 9.) Kromatiikka niyttéisikin olevan keskeinen seikka
hénen jirjestelmissdan, mikd ndkyy myds jasen-ldhdeasteikkojen esitysjarjestyksessa.

Russell (1959) ldhestyy sointujen ja asteikkojen vilisid suhteita kahdella eri tavalla.
Vertikaalinen polymodaalisuus tarkoittaa hdnen mukaansa sit, ettd sointusymboli muunne-
taan sen sointia parhaiten ilmaisevaksi asteikoksi, jolloin my0s melodia mddrdytyy nimen-
omaan yksittdisen soinnun mukaan. Hin luokittelee soinnut jésen-ldhdeasteikkojen eri asteille
sijoittuviin kategorioihin ja sointuperheisiin, jolloin soinnulle ldheisin asteikko on 16ydettavis-
sd vertikaalisten jdsen-1dhdeasteikkojen hierarkian mukaan lyydisestd dominanttidimiasteik-
koon. Esimerkiksi soinnun Eb7 perheeseen kuuluvat soinnut Eb9, Eb11 ja Eb13, jolloin niiden
yhteinen ldhdeasteikko on Db-lyydinen, koska ne sijaitsevat kyseisen asteikon II asteella. Hén
toteaa kuitenkin, ettd kiytdnnossd muitakin Db-lyydis-kromaattisen jasen-lahdeasteikoita voi-

daan hyodyntdd Eb7-soinnun vérittdmisessd. Horisontaalisessa polymodaalisuudessa puoles-
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taan asteikko ilmaisee tonaalista gravitaatiota. Tillainen tilanne on hinen mukaansa kyseessa
silloin, kun yhté lyydis-kromaattista asteikkoa kdytetdédn useamman soinnun sekvensseissé ja
tavallisimmin yhden sen horisontaalisen asteikon eli duuri- tai blues-asteikon muodossa. Tél-
16in tonaalista keskusta tai kiintopistettd ilmaisee pikemminkin valittu asteikko kuin sointu,
mink& Russell nidkee perustuvan seuraaviin seikkoihin: 1.) kahden tai useamman soinnun pur-
kautumisen tendenssit; 2.) sdvellaji seki 3.) esteettiset kdsitykset. (Mts. 2—4, 9—12, 27-29.)
Russellin (1959) jérjestelmésséd lyydinen moodi on valittu l&hdeasteikon rooliin duu-
riasteikon sijaan, koska moodit derivoidaan siind lyydisestd asteikosta ja nimetdén liséksi as-
temerkeilld suhteessa sen toonikaan (esim. II, VI jne.). Tdlloin duuriasteikko huomioidaan
vain perusmuodossaan horisontaalisena asteikkona ilman siitd derivoituvia moodeja (esim.
jooninen, doorinen, fryyginen jne.). Hén ei siis derivoi moodeja duuriasteikosta, joka vaikut-
taa liittyvin hédnen jirjestelméssdin pikemminkin sdvellajiin ja siten myds horisontaalisiin
sointusekvensseihin duuritonaliteetissa ja siind sen tonaaliseen kiintopisteeseen tai asemaan
(station) eli toonikaan. Hin esittdd myos duuri- ja blues-asteikosta rakentuvan hybridiasteikon
(1, 2, b3, 3, 4, #4, 5, 6, b7 ja 7), jolloin siitd muodostuu kahta séveltd (b2, #5/p6) vaille kro-
maattinen asteikko. Russellin esittdimé blues-asteikko on muutenkin sen tietynlainen heptato-
ninen variaatio, jossa heksatoniseen molliblues-asteikkoon on lisdtty suuri terssi. Hén ei esité
my0Oskdin kromaattista asteikkoa varsinaisesti 12 eri asteena (esim. I, II...XII) vaan johtaa
sen asteet diatonisen duuriasteikon 7 asteesta kdyttdmalla lisamerkkejd. Duuriasteikon asteista
poikkeavissa tapauksissa hidn on kdyttinyt alun perin miinusmerkkejd alennetuissa ja plus-
merkkejé taas ylennetyissé asteissa (esim. —II, —III, —=VII, +1V, +V). (Mts. 4-5, 9-10, 30-31,
38-40.) Koska — = b ja + = #, miinus- ja plusmerkkien sijasta voidaan kuitenkin kéytta4 alen-

nus- ja ylennysmerkkejd myos sointuasteiden symboleissa (ks. taulukko 5 sivu 49).
jay Y ja my

5.2 Ron Millerin (1996) modaalinen sointu/asteikko-teoria

Kun Endreyn (1959 [1953], x) ndkemyksen mukaan lyydinen asteikko on konsonoivin asteik-
ko Russellin (1959) vertikaalista ldhestymistapaa painottavassa lyydis-kromaattisessa jérjes-
telméssd, Millerin (1996) 1dhtokohta on puolestaan jooninen eli duuriasteikko, jonka hén on
valinnut moodien vakauden vertailun perusteena toimivaksi ldhdeasteikoksi. Asteikon vakau-
den astetta hin médrittelee tritonuksen purkautumisen perusteella ja tukeutuu ldahestymista-
vassaan myO0s ddnen fysikaalisiin ja fysiologisiin ominaisuuksiin eli tdssd tapauksessa diffe-
renssisdveliin. Han katsoo, ettd kaikista yleisesti kiytetyistd epdsymmetrisistd asteikoista ai-

noastaan joonisella on sellainen tritonuspurkaus, joka tuottaa asteikon toonikalle differens-
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sisévelen kanssa duurikolmisoinnun ja tidydellisen lepotilan. Han antaa myds vahvaa painoar-
voa yldsdvelsarjalle ja katsoo, ettd kaikki harmonian ja melodian akustiikkaan perustuvat seli-
tykset voidaan johtaa yldsdvelsarjasta. Millerin metodissa diatonisen duuriasteikon moodien
akustinen ldhde on jooninen, koska hén nékee sen perussdvelen ylidsdvelsarjan perustaajuute-
na, joka médrdytyy puolestaan joonisen tritonuksen purkautumisen perusteella. Hinen esitté-
missddn esimerkisséd tritonus F—B purkautuu suureen terssiin (E) ja toonikaan (C), jolloin
niiden vélinen differenssisédvel on C-duurikolmisoinnun kvintti (G). Ylédsédvelsarjalla hdn pe-
rustelee C-duurikolmisoinnun rakennetta, jossa alempi toonika on perustaajuus (1) ja ylempi
toonika yldsévelsarjan 8. ja suuri terssi 5. dénes. Differenssisdvel (C — E = 8 — 5) on télléin G
eli 3. ddnes. Télld metodilla voidaan hinen ndkemyksensd mukaan 10ytdd ja perustella kaikki-
en duuriasteikon moodien akustiset ldhteet ja 1dhdeasteikot. Télloin esimerkiksi E-fryygisen
akustinen ldhde ja ldhdeasteikko on C-jooninen ja C-lyydisen taas G-jooninen ja Eb-aiolisen

puolestaan Gb-jooninen (nuottiesimerkki 4). (Miller 1996, 126—-127.)

1 P = yldsdvelsarjan perustaajuus
5, 8 = viides ja kahdeksas dédnes

jooninen fryyginen
tritonus C tritonus C
9 .
(s -_'_1—'—-—‘—. =22
S S e ® =3 . &3
differenssisdvel differenssisivel
o) (WD) - (WZB)
7
= =1p © =1p
toonika toonika

NUOTTIESIMERKKI 4. Diatonisen duuriasteikon moodien akustisten ldhteiden ja ldhdeasteikkojen
médrdytyminen (Miller 1996, 127).

Millerin ldhestymistapa sointu/asteikko-teoriaan poikkeaa siis varsin paljon Russellin
jarjestelmastd. Miller ottaa ldhtokohdakseen nimenomaan duuriasteikon ja sen ensimmadisen
moodin eli joonisen. Tritonuspurkaus muistuttaa Millerin ideassa myos tonaalista funktionaa-
lista harmoniaa, mikd samalla romuttaa myds lyydisen asteikon mahdollisuuden systeemin
teoreettisena 1dhtokohtana. Télloin esimerkiksi C-lyydisen asteikon ylinouseva kvartti (F#) ei
olekaan C-duurikolmisoinnun kvintin vaan G-duurikolmisoinnun toonikan johtosével, jolloin
C-lyydinen ei ole mydskéén ldhdeasteikko vaan G-duuriasteikon 4. moodi.

Millerin (1996) mukaan epdsymmetristen heptatonisten ldhdeasteikkojen moodeja
voidaan tarkastella kahdella eri menetelmilld. Diatoninen metodi on hinen mukaansa perin-
teinen menetelm4, jossa moodit esitetddn alkavaksi duuriasteikon vierekkaisiltd séveliltd. Ta-

mé vakiinnuttaa sdvellajin keskuksen ja moodit ovat diatonisessa suhteessa mutta ilman sel-
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kedd védrien vertailtavuutta. Kromaattinen metodi on puolestaan ei-diatoninen menetelma,

jossa moodeilla on sama alkusédvel. Koska hén pitdd duuriasteikkoa kaikkein vakaimpana, hdn

on antanut sille nimen muuntamaton jooninen, joka edustaa my0s muuntamatonta diatonista.

Muut ldhdeasteikot ovat sitten muunnettuja diatonisia eli eri tavoilla muunnettuja joonisia

(taulukko 6). (Mts. 15-17, 31-32, 89-90, 115-116, 119, 126.)

TAULUKKO 6. Lahdeasteikkojen (parent scales) luokittelu Millerin (1996) mukaan seké asteikkojen

nimien vastaavuus.

Lihdeasteikot

Diatoniset Jooniset Perinteiset nimet
muuntamaton muuntamaton duuriasteikko
diatoninen jooninen (major scale)
muunnettu jooninen b3 jazzmolli
diatoninen n:o 1 (melodic minor)
muunnettu jooninen b3b6 harmoninen molli
diatoninen n:o 2 (harmonic minor)
muunnettu jooninen b6 harmoninen duuri
diatoninen n:o 3 (harmonic major)
muunnettu jooninen b3#5 jazzmolli #5

diatoninen n:o 4

(melodic minor #5)

Miller (1996) kannattaa kuitenkin kromaattista metodia moodien vertailussa, koska

sen avulla voidaan hdanen ndkemyksensd mukaan tarkastella paremmin moodien kirkkautta tai

tummuutta sekd jannitteisyyttd tai jannittymdttomyyttd (relaxed). Kromaattiseen metodiin

kuuluu hidnen mukaansa lisdksi moodien rakenteiden tarkastelu ftetrakordien avulla, mika

mahdollistaa selvittimdin eroja myds moodien modaliteettien, vakauden asteiden seké har-

monisten ja melodisten laatujen suhteen. Miller luokittelee tetrakordit kahteen eri kategoriaan.

Diatoniset tetrakordit esitetdin ilman enharmonista merkintétapaa ja kromaattiset tetrakordit

puolestaan enharmonisesti (nuottiesimerkki 5). (Mts. 16.)

[ Diatoniset tetrakordit |

A lyydinen jooninen doorinen fryyginen
p 4 T 1|
(7 H } J il
- - - -
2 2 2 2 2 1 2 1 1 2 2
’ Kromaattiset tetrakordit ‘
unkarilainen duuri unkarilainen molli harmoninen espanjalainen fryyginen
A (hungarian major) (hungarian minor) (spanish phrygian)
A I q
Il | 1 ]
- - - -
3 1 2 2 1 3 1 3 1 2 1

NUOTTIESIMERKKI 5. Diatoniset ja kromaattiset tetrakordit Millerin (1996, 16) mukaan.
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Enharmoninen merkintétapa tarkoittaa tdssa sitéd, ettd #2 on enharmonisesti b3 kol-
messa ensimmaéisessd kromaattisessa tetrakordissa ja viimeisessd vdhennetty kvartti (C—Fb)
on puolestaan enharmonisesti 3. Espanjalainen fryyginen moodin 1. tetrakordina tuottaa moo-
diin tilloin sekd duurin ettd mollin terssin, jolloin kyseesséd on erdénlainen hybridimoodi. Tés-
sd tulee selkedsti esiin my0s generic-intervallin ja specific-intervallin ero. Intervalli C—Fb
kuuluu generic-tasolla kvarttien kategoriaan mutta specific-tasolla sen laajuus on sama suuren

terssin kanssa eli 4 puolisidvelaskelta (vrt. esim. Clough & Myerson 1985, 249, 251).

TAULUKKO 7. Visuaalinen esitys diatonisten moodien (muuntamaton jooninen / duuriasteikko [DA])
kirkkaus/tummuus-hierarkiasta (JL) puolisdvelaskelten sijainnin perusteella (Miller 1996, 17, 28).

Muuntamaton Tetrakordit Puolisidvel- Yhdistdji (&) Kirkkaus
jooninen / DA askeleet (Connector) JL
lyydinen lyydinen & jooninen 222 & 221 1 1
jooninen jooninen & jooninen 221 & 221 2 2
miksolyydinen jooninen & doorinen 221 & 212 2 3
doorinen doorinen & doorinen 212 & 212 2 4
aiolinen doorinen & fryyginen 212 & 122 2 5
fryyginen fryyginen & fryyginen 122 & 122 2 6.
lokrinen fryyginen & lyydinen 122 & 222 1 7.
Tummuus

Kun Russellin (1959) jérjestelmidn painotus on piidasiassa asteikkojen ja sointujen
vertikaalisissa suhteissa, Miller (1996) tarkastelee moodien rakenteita horisontaalisesti savel-
askelina ja tarkalleen ottaen puolisdvelaskelina. Hinen mukaansa esimerkiksi muuntamatto-
massa diatonisessa systeemissd puolisdvelaskelten (b2) siirtyminen kohti moodien alapuolista
toonikaa on myo0s osoitus siirtymisestd kirkkaimmasta (lyydinen) tummimpaan (lokrinen)
moodiin. Tetrakordien viliin jadvda sdveltd hin kutsuu puolestaan yhdistdjiksi (connector)
(taulukko 7). (Mts. 17.) Kyseessé on siis erddnlainen puolisdvelaskelten vasensiirtymd.

Miller (1996) on ottanut tdssd metodissaan mallia antiikin Kreikan asteikkoteoriasta,
jossa hdnen esittdminsé puoli- tai kokosdvelaskeleen laajuinen yhdistdji tetrakordien vélissé
on kuitenkin ollut kokosdvelaskel (vrt. esim. Macran 1902, 13—14). Martin Litchfield Westin
(1994) ndkemyksen mukaan tetrakordeihin kuulumattomasta kokosévelaskeleesta on kéytetty
antiikin Kreikan musiikinteoriassa nimitysté disjunktio (kreik. diazeuxis), joka on sijoittunut
kahden tetrakordin véliin tai niiden ala- tai yldpuolelle seuraavasti: 1.) tetrakordi — kokosdvel-
askel — tetrakordi; tai 2.) kokosdvelaskel — tetrakordi — tetrakordi; tai 3.) tetrakordi — tetrakordi
— kokosdvelaskel) (West 1994, 160-161). Jos taas disjunktio ei ole sijoittunut tetrakordien
viliin, kyseessé on ollut kaksi konjunktiivista tetrakordia, ja niin sanotussa pienemmdissd tdy-
dellisessd jdrjestelmdssd kokosdvelaskel on sijoittunut puolestaan kolmen konjunktiivisen

tetrakordin alapuolelle (ks. esim. Huovinen 2008, 93-95, 116, 121).
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Miller (1996) perustaa my0s kaikkien muidenkin tarkastelemiensa epasymmetristen
heptatonisten moodien luokittelun diatonisen duuriasteikon moodien luonteenpiirteisiin. Han
esittdd kaksi kriteerien paédkategoriaa ndiden piirteiden selvittimistd varten eli kirkkauteen ja
tummuuteen liittyvan ulottuvuuden sekd purkautumisen tendenssit. Tummuuden hin katsoo
lisddntyvén, kun puolisdvelaskeleet siirtyvidt moodeissa oikealta vasemmalle ja moodien séve-
lissd on yhd enemmén alennettuja sdvelid. Purkautumisen tendenssit hin jakaa lisdksi kol-
meen alaluokkaan. Ensimmadistd hin kutsuu liikevoimaksi tai purkauksen pyrkimyssuuntaa
kuvaavaksi momentiksi (momentum). Tassé tendenssissd moodin perussdvel pyrkii purkautu-
maan hdnen ndkemyksensd mukaan ldhdeasteikkonsa sédvellajin mukaiseen toonikaan, kuten
esimerkiksi C-fryyginen Ab-jooniseen, C-lyydinen G-jooniseen sekd diatonisessa kadenssissa
D-doorinen G-miksolyydisen kautta C-jooniseen. Toisen tendenssin hin nikee modaalisena
purkauksena, jossa modaalinen sointu pyrkii purkamaan jinnitteensd samaa perussdveltd
edustavaan jooniseen (esim. C-aiolinen C-jooniseen tai F-miksolyydinen F-jooniseen). Kol-
mas purkautumisen tendenssi hdnen luokittelussaan on puolestaan vakaus, jonka hén mieltidé
modaalisen soinnun jannitteen sekd purkautumisen tarpeen puuttumisena, ja joonisen hén esit-
tadkin ainoana moodina, jolla ei ole tarvetta purkaa jannitettd. Hén katsoo lisdksi, ettd jannit-
teisyyteen tai vakauden puuttumiseen liittyvé hierarkia on sama kuin moodien sdvyjirjestys
kirkas/tumma-akselilla kuitenkin silld erotuksella, ettd lyydinen joonista epdvakaampana pyr-
kii purkautumaan jooniseen. (Mts. 28.)

Jazzmolliasteikon (muunnettu diatoninen n:o 1) moodien hierarkian Miller (1996)
pyrkii muodostamaan ajattelemalla kyseisestd asteikosta muotoa jooninen b3 moodien ldhtee-
néd. Hén toteaa kuitenkin, ettd vaikka kirkkaus/tummuus-jérjestys ei ole timén asteikon moo-
dien osalta tdysin selvd, niiden jdrjestyksen voitaisiin silti katsoa pohjautuvan diatonisen duu-
riasteikon moodien vastaavaan hierarkiaan. Myo0s tdssd hén tarkastelee tetrakordeja ja esittéa,
ettd VII asteen moodin (superlokrinen, alt-asteikko tai lokrinen b4) alempi tetrakordi (espan-
Jalainen fryyginen) tekee siitd timén ldhdeasteikon tummasidvyisimméin moodin. Duurias-
teikon moodeihin verrattuna korotetut sdvelet kirkastavat ja alennetut sdvelet puolestaan
tummentavat jazzmolliasteikon moodeja. (Mts. 32, 35.)

Harmonisen mollin (muunnettu diatoninen n:o 2) ja harmonisen duurin (muunnettu
diatoninen n:o 3) kohdalla Miller (1996) esittdd moodit sévelasteiden mukaisessa jarjestyk-
sessid (1-7). Lisiksi hin toteaa, ettd sdvelten muunnosten méaérian vuoksi tetrakordien tarkaste-
lu ei tuota esimerkiksi harmonisen mollin moodeissa selkedd kirkkauteen ja tummuuteen pe-
rustuvaa jirjestystd. Tamén vuoksi hin vertaa niiden asteikkojen moodeja muuntamattoman

diatonisen systeemin moodeihin, jolloin esimerkiksi harmonisen mollin aiolinen &7 on hénen
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nidkemyksensd mukaan kirkkaampi kuin duuriasteikon aiolinen samoin kuin harmonisen duu-
rin ylinouseva lyydinen #2 on kirkkaampi kuin duuriasteikon lyydinen sekd jooninen b6 on
tummempi kuin jooninen. (Mts. 90, 116, 122.)

Toisin kuin duuriasteikossa muunnettujen diatonisten moodeissa Miller (1996) ei tuo
esiin puolisdvelaskelten siirtymistd vasemmalle. Vasensiirtymdd voidaan kuitenkin testata
asettamalla jazzmollin moodien specific-intervallien (S-I) jarjestyslukuihin perustuvat paino-
kertoimet (PK). Ylinousevassa lyydisessd specific-intervalli 1 eli puolisidvelaskel (}2-askel) on
5. ja 7. sévelaskeleen kohdalla oikealla, ja superlokrisessa 1. ja 3. sévelaskel ovat specific-
intervalleja 1 vasemmalla. Painokertoimilla kerrotaan specific-intervallin 1 lukuarvo, ja tulot
lasketaan yhteen. Summat kuvaavat specific-intervallin 1 kokonaisvaikutusta, jolloin moodien

jérjestysluvut (JL) poikkeavat osittain Millerin (1996, 32) vastaavista (taulukko 8).

TAULUKKO 8. Jazzmollin moodien sdvelaskelten jérjestyslukuihin perustuvien painokertoimien (PK)
ja specific-intervallin (S-1) 1 (Y2-askel) tulojen summat (X PKx1) vasensiirtymdn havainnollistamisessa.

Specific-intervalli (S-I) 1 PK PKx1 + Miller (1996)
JL Jazzmolli (JM) 123(4)567 PKx1 X PKx1 JL
1. ylinouseva lyydinen 222(2)121 5+7 12 1.
2. miksolyydinen #4 222(1)212 4+6 10 2.
3. doorinen 87 212(2)221 2+7 9 4.
4. miksolyydinen b6 221(2)122 3+5 8 3.
5. fryyginen 56 122(2)212 1+6 7 6.
6. aiolinen b5 212(1)222 2+4 6 5.
7. superlokrinen (alt) 121(2)222 1+3 4 7.

Jazzmollin keskusmoodille (miksolyydinen b6) PKx1-summaksi (X PKx1) tulee til-
16in 8, joka on my0s yhté etddlld déripdistd (12 — 8 = 8 — 4 = 4) kuvaten liséksi keskusmoodin
asemaa systeemin keskelld. PKx1-summien pienentymiselld voidaan kuvata myds moodien
sdvyjen tummentumista. Kun kirkkain moodi on ylinouseva lyydinen (X PKx1 = 12), niin
toisessa ddripddssd on tummin moodi eli superlokrinen (X PKx1 = 4) (ks. taulukko 8).

Harmonisen duurin ja mollin moodeissa on kolmenlaisia specific-intervalleja eikd
pelkkd puolisdvelaskelten vasensiirtymin tarkastelu tuota systemaattista jarjestystd. Painoker-
toimet onkin laskettava moodien kaikille sidvelaskelille siten, ettd 1. sdvelaskeleen kohdalla
oleva specific-intervalli saa suurimman painokertoimen. Tdmé voidaan tehdd kéyttamalla
moodien sévelten kdanteisiin jarjestyslukuihin perustuvia painokertoimia (7, 6, 5, 4, 3, 2 ja 1),
joilla kerrotaan specific-intervallia osoittavat lukuarvot (1, 2 tai 3). Tulot lasketaan yhteen,
jolloin suuremmat PKxS-I-summien lukuarvot kuvaavat sdvelten suurempaa etdisyyttd ala-
puolisesta toonikasta ja kirkkautta sekéd pienet puolestaan pienempdi vastaavaa etdisyyttd ja

tummuutta. Harmonisen duurin ja mollin vélilld voidaan havaita my6s yhdenmukaisuutta ja
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symmetriaa, koska molemmissa kirkkaimman ja tummimman moodin PKxS-I-summien ero-
tukset ovat identtisid (HD = 53 — 44 = 9 ja HM = 52 — 43 = 9), kuten myds keskusmoodien
PKXS-I-summat (48). Liséksi keskusmoodien tetrakordit ovat kéénteisessd jarjestyksessd eli
HD = 131(2)212 ja HM = 212(2)131, kuten niiden PKxS-I-summien erotukset ddriarvoista
(HD 5, 4; HM 4, 5). Téassd moodien hierarkia vastaa Millerin (1996) systeemii (taulukko 9).

TAULUKKO 9. Sévelaskelten kédénteisiin jérjestyslukuihin perustuvien painokertoimien (PK) ja sdvel-
askelten specific-intervallien (S-I) 1, 2 ja 3 tulojen summat (£ PKxS-I) harmonisen duurin ja harmoni-
sen mollin vasensiirtymdn havainnollistamisessa.

Specific-intervallit (S-1) 1,2 ja 3 PK: 7 6 5 4 3 2 1 Miller (1996)
JL Harmoninen duuri (HD) X PKxS-I S-I: JL
1. ylinouseva lyydinen #2 53 31 221 2 1 1.
2. lyydinen p3 50 2 1 3 (1) 2 2 1 2.
3. jooninen b6 49 2 2 1 21 3 1 3.
4. miksolyydinen b2 48 1 3 12 2 1 2 4.
5. doorinen b5 47 2 1 2 () 3 1 2 5.
6. fryyginen b4 45 1 2 131 2 2 6.
7. lokrinen bb7 44 1 2 2 (1) 2 1 3 7.
JL Harmoninen molli (HM) PK: 7 6 5 4 3 2 1 JL
1. lyydinen #2 52 31 2 () 2 2 1 1.
2. jooninen #5 51 2 2 1.3 1 2 1 2.
3. doorinen #4 49 2 1 3 () 2 1 2 3.
4. aiolinen 47 48 21 2@ 1 3 1 4.
5. fryyginen &3 47 1 3 12 1 2 2 5.
6. lokrinen &6 46 1 2 2 3 1 2 6.
7. superlokrinen bb7 (alt bb7) 43 1 2 1 22 1 3 7.

5.3 Gary Kellerin (1998) sointu/asteikko-teoria

Gary Keller (1998) on kiyttinyt termid harmoniset systeemit, jotka voidaan luokitella kahteen
eri tyyppiin eli epdsymmetrisiin ja symmetrisiin. Han pitdd my0s termid /dhdeasteikko (parent
scale) synonyymind késitteelle harmoninen systeemi, joka voidaan maéiritelld alisteisia moo-
deja ja/tai sointuja generoivaksi asteikoksi. Epdsymmetrisiin harmonisiin systeemeihin hdn
lukee duuriasteikon, melodisen mollin (ylospdinen) sekd harmonisen duurin ja harmonisen
mollin. Symmetrisid harmonisia systeemeitd ovat kromaattinen asteikko, kokosdvelasteikko,
dimiasteikko ja siitd derivoituva tritonusasteikko (esim. D + G# = 1, b2, 3, #4, 5, b7), tdyden-
tavd dimiasteikko eli dominanttidimiasteikko (diminished dominant scale) sekd ylinouseva
asteikko (1, #2, 3, 5, b6, 7). Néiden liséksi hén esittelee 6-, 8-, 9- ja 10-sdveliset symmetriset
lisdasteikot, jotka ndyttdisivdt vastaavan Messiaenin rajoitetusti transponoituvia moodeja 3—7
(vrt. esim. Papadopoulos 2015, 559-564). Keller (1998) nimeédékin symmetriset asteikot myos
rajoitetusti transponoituviksi asteikoiksi, jotka rakentuvat oktaavin tasan jakavista interval-

leista tai intervallien joukoista (taulukko 10). (Keller 1998, 9—-10, 12-13, 67, 73, 75-76, 79.)
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TAULUKKO 10. Symmetriset asteikot Kellerin (1998, 67) mukaan.

Symmetriset Oktaavin jakajina  Transpositioiden
asteikot toimivat intervallit lukumaéirit
kromaattinen asteikko b2 1
kokosédvelasteikko 2 2
dimiasteikko b3 3
ylinouseva asteikko 3 4
tritonusasteikko bS5/#4 6

Lisdksi Keller (1998) esittelee pentatoniset asteikot sekd muunnetut pentatoniset as-
teikot. Pentatonisen asteikon (duuripentatoninen) hin esittdd muodostuvan viiden sdvelen
ylospdisistd kvinttisuhteista tai alaspdisistd kvarttisuhteista. Muunnettujen pentatonisten koh-
dalla nuottiesimerkissd ndyttdisi olevan painovirhe asteikossa G-molli6-pentatoninen, jonka
kohdalla on G-doorinen pentatoninen. Oikea muoto voidaan kuitenkin 16ytdéd seuraavalla si-
vulla (82) olevasta nuottiesimerkisti, jossa on esitetty F-dominantti9-pentatoninen seka sen 4.
moodi C-molli6-pentatoninen sointumerkkien ndkdisilla lyhenteilld eli F9 ja C—6, jotka tdssé
tapauksessa tarkoittavatkin pentatonisia asteikkoja (taulukko 11). (Mts. 80—82.) Terssiraken-
teisena sointuna kyseinen F9 siséltddkin kaikki F-dominantti9-pentatonisen asteikon sédvelet
(F, A, C, Eb, G), ja siirrettdessd G oktaavilla alemmaksi saadaan pentatoninen asteikkoraken-

ne (F, G, A, C, Eb), jolloin sointu/asteikko-suhde ilmenee myos yhteiselld symbolilla.

TAULUKKO 11. Duuripentatoninen ja sen rinnakkainen (R) muoto (relative) mollipentatoninen sekd
muunnetut pentatoniset ja niiden muunnokset (MU) ja moodit (M) Kellerin (1998, 80—82) mukaan.

Pentatoniset Rinnakkainen (R)

asteikot muoto ja moodit (M)

duuripentatoninen C,D,E G, A mollipentatoninen (R/5.M) A,C,D,E,G

Muunnetut

pentatoniset MU

doorinen pentatoninen b3 C,D,Eb, G, A molli7b5-pentatoninen (5. M) A, C, D, Eb, G
(Eb, F, Gb, Bb, C) (C, Eb, F, Gb, Bb)

duurib6-pentatoninen b6 C,D,E, G, Ab

dominantti9-pentatoninen b7 C, D, E, G, Bb molli6-pentatoninen (4. M) G, By, C,D, E
F9 (pentatoninen) (F, G, A,C,Eb) C-6 (pentatoninen) (C,Eb,F, G, A)
duurib2-pentatoninen b2 C,Db,E, G, A

Blues-asteikon Keller (1998) esittdé vain yhdessd muodossa (1, p3, 4, #4, 5, b7) ja to-
teaa, ettd se edustaa sdvellajin perussdveleen (root) suhteutettuna dominanttiseptimisoinnun
ylinousevan noonin sdvya (esim. C7#9). Duuriblues-asteikkoa hin ei médrittele erikseen vaan
esittdd, ettd duurin VI asteelta alkava blues-asteikko ilmentdd duuritonaliteetin suurta sekstid
ja suurta noonia sekd tuottaa sdvyn, joka on tyypillistd muun muassa gospel-bluesissa. Kay-

tannossd ndmd molemmat ldhestymistavat usein yhdistetdén, jolloin voidaan puhua polyto-
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naalisesta bluesin soittotyylistd. (Mts. 83.) Blues-asteikosta on kuitenkin olemassa erilaisia
vaihtoehtoja (vrt. esim. Russell 1959, 10), ja esimerkiksi Greenblatt (2004, 5) on esittinyt
molliblues-asteikon rinnalla my6s duuriblues-asteikon (1, 2, b3, 3, 5, 6). Kellerin (1998, 83)
esityksen perusteella voidaan myds paételld, ettd molliblues-asteikko on duuriblues-asteikon
6. moodi ja duuriblues-asteikko puolestaan molliblues-asteikon 2. moodi.

Keller (1998) on pyrkinyt selkeyttdméén moodien osalta myds niiden nimiin liittyvid
merkintitapoja. Koska tasavireisessd 12-siveljarjestelméssi diatonisen duuriasteikon moodi-
en nimid sovelletaan muidenkin heptatonisten ldhdeasteikkojen (jazzmolli, harmoninen duuri
ja harmoninen molli) moodeihin, niissi on kéytettidva lisdmerkintdjd ilmaisemaan vastaavasta
duuriasteikon moodista poikkeava intervallirakenne. Systeemin ytimessd on periaate, jossa
duuriasteikon moodien nimet toimivat synonyymeind moodien numeerisille perussdvelsuhtei-
sille intervallirakenteille (esim. fryyginen = 1, b2, b3, 4, 5, b6, b7). Talloin muiden heptatonis-
ten ldhdeasteikkojen moodien intervallirakenteet pitdisi hahmottaa moodien nimien ja niihin
liitettyjen lisdamerkintdjen perusteella. Kellerin mukaan on myds johdonmukaista, ettd moodi-
en ja niitd vastaavien septimisointujen yhteys noudattaa nimien osalta my6s muissakin ldh-
deasteikoissa samanlaista periaatetta kuin diatonisen duuriasteikon moodeissa. Tdten esimer-
kiksi kaikkien duuriasteikon joonisen pohjalta muunnettujen muiden ldhdeasteikkojen joonis-
ten moodien pitdisi edustaa tietynlaista maj7-sointua, dooristen puolestaan m7-sointua ja lok-
risten taas m7b5-sointua. Moodien nimissad kéytettyjen, niiden rakennetta ilmaisevien, ylen-
nysmerkkien suhteen Keller nékee kuitenkin epdjohdonmukaisuutta, joka voi johtaa epésel-
vyyksiin niiden tulkinnassa. Esimerkiksi jazzmollin II asteen moodin esittiminen muodossa
fryyginen #6 on hinen nidkemyksensd mukaan epdjohdonmukaista ja synnyttdd kysymyksia
siitd, tarkoitetaanko tdssd fryygisen moodin kuudennen sdvelen ylentdmistd puolisdvelaske-
leella vai varsinaista moodin perussdvelsuhteista intervallia eli ylinousevaa sekstid (#6). Hian
mieltdd ndma lisimerkinnit perussévelsuhteisiksi intervalleiksi ja esittdd, ettd paikkansapité-
vampi ja siten myos tdsmaéllisempi merkintdtapa on fryyginen 56, jossa palautusmerkki tar-
koittaa duuriasteikon fryygisen moodin rakenteesta poikkeavaa suurta sekstid. (Mts. 13—15.)

Esimerkiksi jazzmolliasteikon VI ja II asteen moodien, lokrinen #2 ja fryyginen #6,
merkintdtapojen taustalla on saattanut vaikuttaa horisontaalinen operaatio, jossa duurias-
teikon mukaisen lokrisen ja fryygisen moodin muuntamisen ajatellaankin perustuvan pikem-
minkin horisontaalisiin sévelaskeliin kuin vertikaalisiin perussdvelsuhteisiin intervalleihin.
Talloin voitaisiin ajatella kdytdnnonldheisesti, ettd soitetaan lokrinen tai fryyginen moodi
mutta kuitenkin korottaen puolisivelaskeleella ensimmadisessd 2. sdvel ja toisessa taas 6. si-

vel. Perinteisen ldnsimaisen notaation mukaan tdmi operaatio tapahtuu kuitenkin tilanteesta
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riippuen joko korottamalla (#) sédvel tai palauttamalla (&) alennettu (b) sdvel. Silloin esimer-
kiksi B-lokrisen #2 kohdalla moodin nimen muoto saattaa tuntua loogiselta, koska onhan siind
nimenomaan korotettu 2. sével (B, C#). Tdma ei kuitenkaan pidde C- tai F-lokrisen #2 kohdal-

la, joissa 2. sdvel onkin palautettu (C, Dt ja F, Gk) alennetusta sévelestd (nuottiesimerkki 6).

— Horisontaalinen operaatio (HO) — sidvelen ylentdminen # tai alennuksen palauttaminen ()
puolisdvelaskeleesta kokosdvelaskeleeksi (1/2 = 1)
L Vertikaalinen operaatio (VO) — intervallin laajentaminen (b2 = 52 = 2 tai b6 = k6 = 6)

B-lokrinen E-lokrinen B-lokrinen 52 E-lokrinen 52
N HO
p 4 T N HO —> N

y 4 I o H I
(e -~ o @’ * —
o * T#"'
1

b2 b3 4 bS5 b6 b7 1 b2 b3 4 b5 b6 K7 1 2 b3 4 b5 b6 K7 1 2 b3 4 b5 b6 b7
L_VO L_VO

B-fryyginen E-fryyginen B-fryyginen 56 E-fryyginen 6
HO HO

—>
—> | o

&Nv

v * >
1 b2 b3 4 5 b6 H7 1 b2 b3 4 5 b6 b7 1 p2 b3 4 5 6 b7 1 b2 p3 4 5 6 b7
L VO L VO
C-lokrinen F-lokrinen C-lokrinen 52 F-lokrinen 52
f) ! | HO I |
p’ A 1 | 1 | H HO | | l [ —» 1 |
I i T~ {
- )
1 b2 b3 4 b5 b6 b7 1 b2 b3 4 b5 b6 b7 1 2 b3 4 b5 96 b7 1 2 b3 4 b5 b6 b7
L_VO L_VO
C-fryyginen F-fryyginen C-fryyginen 56 F-fryyginen &6 HO
0 L HO —
)’ 4 l | 1 I y 21 | l
f . o
I i I i |
- o
1 b2 b3 4 5 b6 b7 1 D2 b3 4 5 b6 b7 1 p2 b3 4 5 6 b7 1 b2 b3 4 5 6 b7

VO L VO

NUOTTIESIMERKKI 6. Horisontaalinen ja vertikaalinen operaatio lokrisen ja
fryygisen moodin sdvelaskel- ja perussévelsuhteisissa intervallirakenteissa.

Vertikaalisessa operaatiossa on kyse puolestaan perussdvelsuhteisten intervallien
muunnoksista. Talloin merkintitavat lokrinen 52 ja fryyginen &6 viestittivit intervallien pieni
sekunti (p2) ja pieni seksti (p6) laajentamisesta duuriasteikon mukaisiksi eli suureksi sekun-
niksi (2) ja suureksi sekstiksi (6). Kyseiset moodit voitaisiin myds ilmaista esimerkiksi ilman
palautusmerkkid muodossa lokrinen 2 ja fryyginen 6, mutta silloin vertikaalinen operaatio ei
tule yksiselitteisesti esiin, koska nimenomaan &-merkki kertoo sen, minkélaisesta operaatiosta
on kyse (ks. nuottiesimerkki 6). Moodien yhteys niihin ldheisesti liittyviin sointuihin tulee
liséksi yksiselitteisesti esiin, koska lokrinen 52 viittaa loogisesti my0ds sointuun m9b»5.

Jazzmusiikin sointu/asteikko-teorian kaanonissa esitetdén usein diatonisen duurias-
teikon moodien hierarkia kirkkaasta tummaan mutta ei yleensi selitetd kovinkaan perusteelli-

sesti, mistd se johtuu. Keller (1998, 89) yhdistdd moodien kirkkaus/tummuus-hierarkian nii-
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den inversionaaliseen ekvivalenssiin tai symmetriaan, jota on tarkasteltu myos ldnsimaisen
taidemusiikin asteikkoteoriassa (ks. esim. Serre 1753, 143—144; Ziehn 1912, 3; Otterstréom
1935, 131; Slonimsky 1947, 27; Vincent 1951, 20-22). Keller (1998, 89) esittda, ettd emotio-
naalinen reagointi sointuasteikon (chord scale) kirkkauteen (bright) tai tummuuteen (dark) on
luonnollisesti subjektiivista ehdottaen kuitenkin, ettd useimmat voivat olla ehki samaa mielta
mollisointujen surullisesta tai melankolisesta vaikutelmasta verrattuna duurisointujen puoles-
taan iloisempaan, myonteisempéén, optimistisempaan, pirtedmpadn tai hilpedmpdin (upbeat
mood) tunnelmaan (vrt. esim. Heinlein 1928; Hevner 1935; Crowder 1984).

Keller (1998) esittdd duuriasteikon moodien jérjestyksen diatonisen kvarttisyklin pe-
rusteella, jolloin puhtaiden kvarttien midrdn maksimoinnin vuoksi tritonus muodostuu vain
syklin ddripdiden vilille (esim. F-lyydinen / B-lokrinen). Doorinen asettuu tdlloin myds sys-
teemin keskusmoodiksi. Kirkas ja tumma sopivat hinen mukaansa paremmin kuvaamaan ti-
mén syklin adripditd, koska sointujen suhteellinen jénnite lisddntyy siirryttdessd vakaimmasta
ja neutraaleimmasta doorisesta kohti daripditd ja termilld jannittynyt (tense) ei voida siten niin
hyvin kuvailla eroja hierarkian daripdiden ominaisuuksissa. Doorinen on liséksi symmetrinen
itsensd kanssa, ja tdiménkaltaista peilisuhdetta (mirror relationship) kutsutaankin hdnen mu-
kaansa myos palindromiksi. Doorisella ei ole myOskédn toonikalle pyrkivda johtosdveltd, ja
sen tritonus on tietylld tavalla naamioitunut moodin keskelle, miké on ollut hidnen ndakemyk-
sensd mukaan syyné siihen, ettd ldnsimaisen musiikin historiassa sitd on pidetty my0s vé-
hemmén dissonoivana ja puhtaampana kuin muita asteikkoja. (Mts. 89-90.)

Pedagogisessa musiikinteoriassa ei asteikkoteorian osaltakaan yleensid viitata aka-
teemisten kdytdnteiden mukaisesti ldhteisiin, joilla selitettdisiin ja/tai perusteltaisiin esitettyjé
systeemejd ja nithin liittyvid vitteitd. Kellerkin (1998) viittaa ldhinni vain yleiselld tasolla
matematiikkaan, jonka perusteella diatonisen sointuasteikon edetessd ulospdin systeeminsé
keskuksesta kullakin moodilla on kéénteinen intervallirakenne vastaavan mutta vastakkaisella
puolella kirkas/tumma-spektrid sijaitsevan moodin kanssa. Hén esittdd diatonisen duurias-
teikon harmonisen systeemin symmetrian peilimoodit vain erdénlaisen harmaan sivyasteisiin
perustuvan kirkkaus/tummuus-ympyrén avulla. (Mts. 90.)

Koska moodien kirkas/tumma-teoria perustuu moodin sévelten ja alapuolisen perus-
sdvelen viliseen etdisyyteen, selityksid tille vditteelle saattaisi 10ytyé luvussa 2.4 késitellyistad
empiirisistd musiikkipsykologisista tutkimuksista, joissa lisddntyvé kirkkaus on yhdistetty si-
veltason kohoamiseen (Marks 1974) ja ylospéisiin melodisiin intervalleihin (Hubbard 1996)
sekd korkeampiin sdveltasoihin (Collier & Hubbard 1998-2001; Ward et al. 2006). My®0s yli-

nouseva sekunti alaspiisessé asteikkokulussa (esim. harmoninen molli) on koettu tummempa-
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na kuin vastaava diatoninen liike (Collier & Hubbard 2004). Moodien inversiot voitaisiin teh-
da sivelluokkaympyrélld (ks. esim. Castrén 1989, 17-23), mutta duuriasteikon moodien sym-

metria on esitettdvissd my0ds perinteisen ldnsimaisen notaation avulla (nuottiesimerkki 7).

Duuriasteikon harmonisen systeemin symmetria

lduuriasteikon peilimoodit‘ (2 1 ...) =rakenne puolisidvelaskelina
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NUOTTIESIMERKKI 7. Duuriasteikon harmonisen systeemin symmetria ja Kellerin (1998, 90) esit-
tamadt peilimoodit sovellettuna notaatiolle.

Perinteinen melodinen molliasteikko eroaa muista ldhdeasteikoista siten, ettd siind on
myos asteikon suuntaan liittyvd dimensio. Musiikinteoriassa on esitetty, ettd ylospéisissd me-
lodioissa harmonisen mollin ylinouseva sekunti véltetdén ylentimallda my0s asteikon 6. sdvel.
Alaspiisissd sdvelkuluissa taas johtosdvelen alentaminen mahdollistaa melodian luontevan
litkkeen alaspéin. (Ks. esim. Salmenhaara 1978, 16.) Keller (1998, 92) kiyttida termid melodi-
nen molli (melodic minor), mutta englanninkielisessd alan kirjallisuudessa on kéytetty ylos-
pdisestd melodisesta mollista my0s nimityksid jazzmolli (jazz minor) seké the real melodic
minor (RMM) (ks. esim. Bishop 2012, 2).

Jazzmollissa on my0s samantyyppistd symmetriaa kuin duuriasteikossa kuitenkin sil-
13 erotuksella, ettd moodit ovat nyt luonnollisesti muunnettuja ja palindromiksi muodostuu
puolestaan V moodi eli miksolyydinen p6. Peilimoodien nimet perustuvat tidssd duuriasteikon
moodiparien nimiin (esim. jooninen/fryyginen), jolloin jazzmollissa duuriasteikon moodeista
muunnetut jooninen b3 ja fryyginen 56 toistensa inversioina muodostavat siten myos peili-

moodiparin. Kun miksolyydinen b6 voidaan ajatella myos kéyttden siitd nimed aiolinen 43,
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saadaan télloin seuraavat peilimoodiparit: lyydinen #5 / lokrinen b4; lyydinen b7 / lokrinen 42
ja miksolyydinen 6 | miksolyydinen b6 (aiolinen 43). (Keller 1998, 91-92.) Koska jazzmol-
liasteikossa on kaksi erilaista lyydisté ja lokrista, doorisen muunnos jdi ndin ollen kiytannos-
sd pois tdstd systeemistd, vaikka tosin fryyginen 56 on rakenteeltaan sama kuin doorinen /2.
Samoin kuin duuriasteikossa myds jazzmollissa keskusmoodiksi tulee palindromi, josta kirk-

kaus ja tummuus lisddntyvét edettdessd kohti systeemin ddripditd (nuottiesimerkki 8).

Jazzmollin harmonisen systeemin symmetria

l jazzmollin peilimooditl (2 1 ...) =rakenne puolisdvelaskelina
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NUOTTIESIMERKKI 8. Jazzmollin harmonisen systeemin symmetria ja Kellerin (1998, 91-92) esit-
tamat peilimoodit sovellettuna notaatiolle.

Harmonisen duurin ja mollin moodeista ei 10ydy palindromeja, mutta symmetriaa
niissd on kuitenkin havaittavissa hieman erilaisessa muodossa kuin duuriasteikossa ja jazz-
mollissa. Symmetrian ydin on téssi siind, ettd harmonisen duurin peilimoodit 16ytyvit harmo-
nisen mollin moodeista. Lisdksi kummankin harmonisen systeemin keskusmoodit eli harmo-
nisen duurin V moodi (miksolyydinen »2) ja harmonisen mollin I moodi (aiolinen 47) ovat
toistensa inversioita. Tdmai jatkaa myds sitd johdonmukaisuutta, ettd muunnoksista huolimatta
miksolyydinen on periaatteessa aina inversio ja peilimoodi aiolisesta. (Keller 1998, 93-94.)
My0s tidssd symmetriassa lyydisen muunnokset ovat muunnettujen lokristen inversioita ja
liséksi jooninen b6 seki fryyginen 47 toistensa kdénnoksinid jatkavat peilimoodiparien nimiin

liittyvdd johdonmukaisuutta (nuottiesimerkki 9).
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Harmonisen duurin ja harmonisen mollin harmonisten systeemien symmetria
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NUOTTIESIMERKKI 9. Harmonisen duurin ja harmonisen mollin harmonisten systeemien symmetria
sekd niiden moodien vilille muodostuvat peilimoodit (Keller 1998, 93-94) sovellettuna notaatiolle.

Harmonisella duurilla on ollut hieman erikoinen asema asteikkoteorian kaanonissa.
Moritz Hauptmann esitti jo 1800-luvulla (alkuperdisjulkaisu 1853), ettd voidaan muodostaa
my0s systeemi, joka on erddnlainen 3. sivellaji eli molli-duuri. Héan selitti titd funktionaalisel-
la harmonialla, jossa toonikatehoa edustaa duurikolmisointu (G-B-D), subdominanttia puo-
lestaan mollikolmisointu (C—Eb—G) ja dominanttia jélleen duurikolmisointu (D-F#-A). Ha-
nen ndkemyksensd mukaan tdmid systeemi voidaan ndhdé teoriassa ja kdytdnndssd mollin ja
duurin yhdistelminé, joka toteutuu esimerkiksi subdominantin mollikolmisoinnun purkautu-
essa toonikan duurikolmisointuun. Hén katsoi, ettd vaikka molli-duurin kayttdminen formaa-
lina perustana musiikkikappaleessa oli epdtavallista, tdhéan liittyvat ilmiot eivit olleet silti
harvinaisia ja esiintyivdt useammin tuon ajan modernissa sentimentaalisessa kuin vanhem-
massa musiikissa. (Hauptmann 1853, 39-40.)

Hauptmannin esittdmistd soinnuista voidaan helposti hahmottaa G-harmoninen duu-
riasteikko (G, A, B, C, D, Eb, F#), mutta esimerkiksi Matthew Rileyn (2004) nikemyksen
mukaan harmoninen duuri on Advinnyt nykypéivin musiikinteoriasta. Hén pitdd Hauptmannin
esityksid systemaattisina mutta kuitenkin semi-spekulatiivisina ja katsoo, ettd yhtiilti teoree-
tikot ovat vaatineet tille epitavalliselle moodille teoreettista painoarvoa, mika on hadin tuskin
oikeutettua suhteessa sen tirkeyteen sdveltimisen kdytinndissd. Toisaalta sitd ei ole hinen
nidkemyksensd mukaan koskaan otettu tdydellisesti osaksi nykyajan teoreettisia systeemeité

tai valotettu ja kuvailtu sen ominaisuuksia. Tdmé aiheuttaa myds epdvarmuutta siitd, pitdisikod
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harmoninen duuri nédhdd keskeisend vai perifeerisend, primaarisena vai sekundaarisena tai
normatiivisena vai poikkeuksellisena. (Riley 2004, 1.) Harmoninen duuri voi ollakin enem-
mén jazziin kuuluva asteikko, koska se tai sen moodi 16ytyy monista jazzmusiikin oppikirjois-
ta (ks. esim. Russell 1959; Miller 1996; Keller 1998; Aebersold 2010; Tabell 2012).
Savelluokkajoukkoteorian kontekstissa harmoninen molli on Forten (1973, 180) luet-
telossa joukkoluokka 7-32 [0,1,3,4,6,8,9], mutta harmonista duuria héin ei luokittele erikseen.
Huron (1994, 297) on mieltdnyt harmonisen duurin harmonisen mollin inversioksi ja esittényt
sen nimelld 7-321. Kummankin asteikon intervallivektorit ovat tdstd inversio-ominaisuudesta
johtuen identtisid eli [335442], mikd on Huronin tutkimuksessa johtanut myds tdysin samoi-
hin konsonanssiarvoihin, koska hian on tarkastellut asteikkojen konsonoivuutta intervalliluok-
kien avulla. Primaarimuodossa harmonisen duurin sdvelluokka 5 poikkeaa kuitenkin joukko-
luokasta 7-32 (HM), jolloin 7-321 (HD) voidaan esittdd muodossa [0,1,3,5,6,8,9]. Harmonisen
duurin jossain méérin epdselvddn asemaan musiikinteoriassa ei ole syyné ainakaan sen disso-
noivuus, koska esimerkiksi Huronin (1994, 297) tutkimuksessa se on sijoittunut konsonanssi-
hierarkiassa heptatonisten asteikkojen sarjassa harmonisen mollin kanssa jaetulle 3. sijalle.
Kun tarkastellaan harmonisen duurin ja mollin moodeja suhteessa kiintedén perussa-
veleen, voidaan selvittdd niiden /dhdeasteikkojen toonikoiden muodostamien asteikkojen va-
listd symmetriaa. Harmonisen duurin moodien alkaessa samasta sévelestd (C) sekd jarjestyk-
sen ollessa kirkkaimmasta tummimpaan niiden lahdeasteikkojen toonikat asettuvat seuraavaan
jarjestykseen: E, G, C, F, Bb, Ab ja Db. Muutettaessa ndmai sidvelet asteikon muotoon saadaan
F-harmonisen mollin V asteen moodi eli C-fryyginen 43 (C, Db, E, F, G, Ab, Bb). Vastaava
operaatio harmonisen mollin moodeille (tummimmasta kirkkaimpaan) tuottaa F-harmonisen
duurin V asteen moodin, joka on C-miksolyydinen b2 (C, Db, E, F, G, A, Bb). Koska harmo-
nisen mollin V asteen moodia kutsutaan joskus nimelld miksolyydinen 26, molemmat moo-

dit (HD V; HM V) kuuluvat silloin muunnettujen miksolyydisten kategoriaan (taulukko 12).

TAULUKKO 12. Harmonisen duurin (HD) ja harmonisen mollin (HM) toonikoiden symmetria suh-
teessa peilimoodien kiintedédn perussdveleen (C) moodien kirkkaus/tummuus-hierarkiassa (K—T/T—K).

HD HM

Toonika Aste Moodit (K—T) Toonika Aste Moodit (T—K)

E bVI  C-lyydinen #2#5 Db VII  C-lokrinen b4bb7

G IV~ C-lyydinen b3 Bb II C-lokrinen &6

C I C-jooninen b6 F V. C-fryyginen 43 / C-miksolyydinen »2 b6
F V C-miksolyydinen b2 C I C-aiolinen 17

Bb I C-doorinen b5 G IV C-doorinen #4

Ab I C-fryyginen b4 A pIII  C-jooninen #5

Db VII  C-lokrinen bb7 E bVI C-lyydinen #2
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Tarkasteltaessa Kellerin (1998) esityksen pohjalta epdsymmetristen ldhdeasteikkojen
generaattoreiden, keskusmoodien seki peilimoodien kirkkaus/tummuus-hierarkioiden suhteita
voidaan havaita yha edelleen symmetriaa harmonisen duurin ja mollin kesken. Duuriasteikos-
sa on vain 1 generaattori (5), ja jazzmollissakin tarvitaan kvintin liséksi vain déripdissd toinen
intervalli (2). Harmonisessa duurissa ja mollissa niiden sidvelaskelrakenteiden muodostaminen
vaatii kuitenkin kolme eri generaattoria, jotka ovat molemmissa samat. Symmetrisyys tulee
esiin myOs ndissa yhteisissd generaattoreissa, jotka asettuvat talloin kddnteiseen jdrjestykseen
eli6, 5,552, 5(HD)jas, 2,5,5,5, 6 (HM). Keskusmoodina doorinen on mielletty sdavy-
hierarkiassa neutraaleimpana duuriasteikossa (ks. Slonimsky 1947, 27; Keller 1998, 90). Ta-
mén perusteella myds kaikkien muiden ldhdeasteikkojen keskusmoodeja voitaisiin pitdd si-
vyiltddn neutraaleimpina omissa systeemeissddn. Keskusmoodien perussédvelissd on havaitta-
vissa my0s perinteinen kadenssi II-V—V—I, ja systeemien polariteettien (IV, bIII, b VI ja VII)
kanssa saadaan liséksi harmoninen molli I, II, pIIL, IV, V, b VI ja VII (nuottiesimerkki 10).
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NUOTTIESIMERKKI 10. Kellerin (1998, 89-94) esityksen pohjalta koostettu yhteenveto epdsymmet-
risten harmonisten systeemien generaattoreista, keskusmoodeista sekd kirkkaus/tummuus-hierarkioista.
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5.4 Sointusymbolit jazzmusiikin sointu/asteikko-teoriassa

Sointusymboleissa on jazzmusiikin sointu/asteikko-teoriassa lukuisia rinnakkaisia merkintéta-
poja (ks. esim. Backlund 1983, 83—-84). Muun muassa Levine (1995) on todennut, ettd soin-
tusymboleista eli reaalisointumerkeisti ei ole olemassa yhtd ainoaa standardisoitua jarjestel-
méé (Levine 1995, ix). Myos Russellin (1959) oppikirjassa esiintyy rinnakkaisia merkintita-
poja, kuten esimerkiksi soinnussa Fm7, joka tarkoittaa samaa sointua kuin F—7 (ks. mts. 8).

Erityisesti septimin numerosymbolin merkityksessd voidaan ndhdd vaihtelua, koska
intervalleissa seki asteikkojen numeerisessa perussdvelsuhteisessa esitystavassa pelkkd 7 tar-
koittaa suurta septimid ja sointusymboleissa puolestaan pientd septimid. Sointumerkit ovatkin
nykydin pelkkien kirjainten ja numeroiden sijaan ainakin osittain nimenomaan sointusymbo-
leita, kuten voidaan havaita Kellerin (1998) esityksen perusteella. Symboli A tarkoittaa duu-
risuurseptimisointua (ds7) tai majseiskasointua, jota ei hdnen nikemyksensd mukaan pitéisi
kayttad yleisend symbolina duurille ja jossa numero 7 on tarpeeton (esim. A7). Miinusmerkki
(—) tarkoittaa mollikolmisointua, jolloin mollipienseptimisointu (mp7) on esimerkiksi A—7 ja
mollisuurseptimisointu (ms7) puolestaan A—A. Plusmerkki (+) viittaa ylinousevaan (#5) kol-
misointuun, ja nelisoinnussa septimi pitéisi merkitd erikseen (A+7 ja A+A). Kirjainsymboli ja
pelkkd 7 (A7) viittaa dominanttiseptimi- tai duuripienseptimisointuun (dp7), mutta vihenne-
tyn pienseptimisoinnun (vp7) eli puolidimin (A?) symbolissa numero 7 on Kellerin mukaan
jélleen tarpeeton (A?7). Muutettaessa vdahennetty kolmisointu (A°) nelisoinnuksi eli vdhenne-
tyksi septimisoinnuksi (vv7) numero 7 on hdanen mukaansa taas merkittiva (A°7). Kuutosessa
(A6) ja mollikuutosessa (A—6) numero 6 tarkoittaa puolestaan yksiselitteisesti suurta sekstid.
(Mts. 7, 19, 21, 35, 39; vrt. esim. Joutsenvirta & Perkioméki 2014, 41.)

Kellerin (1998) mukaan sointusymboleihin merkitdén harvoin kaikki laajennukset ja
puuttuvat laajennussévelet ajatellaan yleensd muuntamattomina, kuten esimerkiksi soinnussa
C7(#11), joka on yleinen lyhenne merkintitavalle C7(9#11 13). Joidenkin yleisten sointusym-
bolien kohdalla voidaan tehdd myds oletuksia niihin liittyvistd savelistd ja laajennuksista. Tal-
laisia ovat hdnen mukaansa esimerkiksi 7(b9) tai 7(b9 13), jotka viittaavat dominanttidimin
saveliin 5, b9, #9, #11 ja 13. Symbolit +7 tai +9 vihjaavat dominanttifunktiossa olevan ko-
kosévelasteikon sdveliin b5, #5 ja 9 sekd merkinnit #9, +7(#9) tai A/t muunnettuun dominant-
tiasteikkoon (altered dominant / diminished wholetone) eli alt-asteikkoon. (Mts. 7.)

Koska ds7 on toisinaan esitetty myds muodossa A7 (ks. esim. Backlund 1983, 83;
Tabell 2012, 20) tai maj7 (ks. esim. Russell 1959, 6; Pease 2003, xiv), numero 7 voi viitata
joko ds7:n (AA7/Amaj7) ja ms7:n (A—A7/Ammaj7) suureen septimiin, dp7:n, mp7:n ja vp7:n
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pieneen septimiin (A7; Am7; Am7b5) tai vv7:n vihennettyyn septimiin (A°7). Sekstin mer-
kintdtapa sointumerkeissd suhteessa asteikkojen perussdvelsuhteiseen numeeriseen intervalli-
en esitystapaan on yksiselitteisempi kuin septimin kohdalla, koska esimerkiksi sointusymbo-
lit CA9”® (ks. esim. Miller 1996, 117) sekd C—"° (ks. esim. Levine 1995, 34) viestittdvit sel-
kedsti siitd, ettd myds niihin 1dheisesti liittyvien asteikkojen ja moodien kuudes sével on alen-
nettu eli pieni seksti (b6) (harmoninen duuri / jooninen b6; luonnollinen molli / aiolinen).
Jazzteoriassa kiytetddn myo0s kauttasointuja (slash chords), joissa on yleensd jokin
kolmisointu basson yldpuolella (esim. Db/C) (ks. Levine 1995, 104). Miller (1996) kiyttda
padosin Kellerin (1998) symboleja ja esittelee myds add-soinnut (add note chords), jotka il-
maisevat tietyn intervallin lisddmistd (esim. F—9add4). Sus-soinnut (sus chords) (esim. Csus2;
Csus4) derivoituvat purkautumattomista kadensseista, ja vajaasoinnuissa (delete note chords)

sdvelen poistaminen tuottaa sointuun halutun sointivérin (esim. C9no7). (Miller 1996, 38—41.)

5.5 Jazzmusiikin sointu/asteikko-teorian erityispiirteiti

Jazzmusiikin sointu/asteikko-teoriassa voitaisiin nihdd myos eri tasoja. Perustasolla ja samal-
la my0s abstraktimmalla tasolla vertikaalinen/horisontaalinen-yhteytta tarkastellaan symboli-
tasolla, kuten esimerkiksi C+A/lyydinen #5. Téssd ajatellaan sointua ja asteikkoa vain koko-
naisuuksina, mutta seuraavalla tasolla tarkastelu syvenee ja mukaan tulee yksityiskohtaisem-
pia asteikkojen ja moodien sdvelten priorisointiin liittyvid kategorisointeja. Téllaisia ovat
esimerkiksi Kellerin (1998) esittdmit muuntamattomien diatonisten moodien primaariset vd-
risdvelet (primary color tones). Nama ilmentévit hinen mukaansa kunkin moodin yksilollista
perusvérid, ja muuntamattomille moodeille hin esittdd kullekin 2 primaarista vérisdveltd, jot-
ka ovat samoja moodien muunnetuissa vastineissa. Muunnetuissa moodeissa hin katsoo ole-
van muunnosten maérdstd riippuen useampia varisivelid (2—4), kuten moodissa doorinen 47
(p3, 6 ja 87). (Mts. 86.) Lokrisen vérisdvel b2 voi olla kuitenkin my0s 52 (esim. lokrinen £2).
Miller (1996) on vienyt vérisdvelten tarkastelun vield edellé esitettydkin pidemmaélle
modaalisten sointujen rakentamisessa. Hin esittdd muuntamattoman diatonisen systeemin kul-
lekin moodille yhteensd 6 prioriteettiin perustuvaa virisdveltd ja luokittelee tidssd suhteessa
my0s 2 erilaista joonista (1, 2) ja miksolyydistd (1, 2) vaihtoehtoa. Moodeissa jooninen (1) se-
ki miksolyydinen (1) kvartti tirkeysjarjestyksen toisena jéttdd terssin taakseen kolmanneksi,
mutta moodeissa jooninen (2) ja miksolyydinen (2) terssin toinen sija syrjayttdd kvartin koko-
naan pois tirkeimpien vérisévelten joukosta. Hin esittdd mukauttaneensa vérisivelten tarkeys-

jarjestyksen noudattamaan yleisen kdytdnnon vaatimuksia. (Mts. 20.) Keller (1998, 86) esittda
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vérisdvelissd ensin pienemmén ja sitten suuremman intervallin mutta ei sen tarkemmin selviti
niiden prioriteetteja eikd méérittele jooniselle eikd mydskddn miksolyydiselle eri versioita.
Miller (1996) katsoo puolestaan, ettd sekd joonisen ettd myds miksolyydisen todelliset moda-
liteetit ja modaaliset sévyt tulevat esiin 11-soinnuissa (esim. EbA'' ja Eb11), mutta hén esittiz
ndistd moodeista my0s terssid painottavat ja kvartin pois sulkevat versiot nimeten ne erdénlai-

siksi vaihtoehdoiksi kaksi (taulukko 13) (mts. 20, 23).

TAULUKKO 13. Moodien vérisévelten prioriteetit (Miller 1996, 20) ja primaariset varisdvelet (Keller
1998, 86) muuntamattomassa diatonisessa systeemissa.

Miller (1996) Keller (1998)
Virisavelten Primaariset
prioriteetit 1 2 3 4 5 6 viirisivelet
1. lyydinen # 7 3 6 9 (5) lyydinen #4,7
2. jooninen (1) 7 4 3 6 9 5  jooninen 4,7
jooninen (2) 7 3 9 6 5 (eid)
3. miksolyydinen (1) »7 4 3 6 9 5
miksolyydinen (2) »7 3 9 6 5 (ei4) miksolyydinen 3,07
4. doorinen 6 b3 b7 9 5 4 doorinen b3, 6
5. aiolinen b6 2 5 b3 b7 4 aiolinen b6, 9
6. fryyginen b2 5 4 b7 b3 b6  fryyginen 2,5
7. lokrinen b5 b2 b7 b6 b3 4 lokrinen b2, b5

Edelld kisitellyissa esityksissd tarkastelu ndyttdisi etenevén tietylld tavalla kehdamai-
sesti laajemmista kokonaisuuksista kohti mikroskooppisempia komponentteja palaten takaisin
moodiin mutta sen muuttuneessa vertikaalisessa olomuodossa eli ldhdeasteikko = moodi —
vérisdvelet = sointu. Té@ménkaltaisen prosessin tuloksena syntyneitd sointuja voitaisiinkin
kutsua erddnlaisiksi moodisoinnuiksi, koska ne on derivoitu moodeista ja sisdltdvat laajimmis-
sa muodoissaan ldhdemoodiensa kaikki 7 sdveltd virisévelten prioriteettien mukaisesti. Tassa
on havaittavissa myds hierarkian siirtymistd syvemmadlle tasolle systeemin sisilld eli ldhdeas-
teikkojen moodien sévyhierarkiasta moodien sdvelten prioriteetteihin.

Virisdvelten merkintitavasta voidaan havaita, etti niitd ajatellaan moodiensa perus-
sdvelsuhteisina intervalleina, joita voitaisiin pitdd myos erddnlaisina ominaisuuksiin liittyvind
vastauksina moodisointujen yksilollisiin piirteisiin. Talloin esimerkiksi /yydisen ominaisuus
on vdrisdvel #4. Sévelten suhteita sointuihin on maéritelty kuitenkin myos operationaalisten
kriteerien perusteella. Ndmi ovat tietynlaisiin tilanteisiin liittyvid erityistapauksia, joissa yhtd
sointuun tai sen ldheiseen moodiin kuuluvaa sivelti esitetdén kohdeltavaksi eri tavalla kuin
muita niihin kuuluvia sdvelid. Jazzmusiikin sointu/asteikko-teoriassa tdtd ilmidtd on kuvattu
purkausta vaativalla melodisesti inharmonisella (MI) (Backlund 1983), viltettdavilld (Levine

1995) ja ei-painotettavalla (Aebersold 2010) sévelelld (taulukko 14).
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TAULUKKO 14. Jazzmusiikin sointu/asteikko-teorian MI-sévelet (Backlund 1983) seka esimerkkeja
viltettivistd (Levine 1995) ja ei-painotettavista sévelistd (Aebersold 2010).

Backlund (1983) (MI-sdivelet)
MI-ilmion Sointuun
aiheuttavat (esim.) kuuluvat
soinnun séivelet Soinnut MIl-siivelet
87 (s7) CA 1
#11 CA#11 5
9 C-9 b3
#9 C7#9 3
13 C13 b7
11 C?11/C°11 b5
b13 C°7p13 bb7
Levine (1995) (Avoid notes)
Viltettiviit Ei-viltettiva
Moodit Soinnut sivelet sivel
I  jooninen CA 4
II  doorinen D-7 -
I fryyginen E sus b9 -
IV lyydinen FA #4 -
V  miksolyydinen G7 11
V  miksolyydinen G sus 11
VI aiolinen A-b6 -
VII lokrinen B? b9
Aebersold (2010) (Don 't emphasize)
Ei-painotettavat
Moodit Soinnut sivelet
I  jooninen CA 4
V  miksolyydinen C7 sus 4 3

Melodisesti inharmoniset (MI) sdvelet (Backlund 1983, 27, 29, 31) ovat melko l&hel-
14 perinteisen lansimaisen musiikinteorian hajasdvelid (ks. esim. Salmenhaara 1978, 76-82)
kuitenkin silld erolla, ettd perinteiset hajasdvelet ovat sointuun kuulumattomia ja MI-sévelet
puolestaan sointuun kuuluvia sévelid. Nama ovatkin tietynlaisia erityistapauksia, joissa soin-
tuun ja moodiin kuuluva sével késitetddnkin purkausta vaativana sdveleni. Talloin esimerkik-
si b3 doorisessa on purkausta vaativa sidvel, jos mollisoinnussa on 9 (C—9). Toisinaan kehote-
taan myOs vdlttdmdcdn tiettyjd savelid, vaikka ne kuuluvat soinnun ldheiseen moodiin. Esimer-
kiksi joonisen 4 on mielletty véltettdviksi sdveleksi A-soinnussa (ds7) sekd 11/(4) suhteessa
7-sointuun (dp7) miksolyydisessd (Levine 1995, 34, 41). Aebersold (2010, 14) on taas katso-
nut, ettd miksolyydisen 3 on ei-painotettava sivel sus-soinnussa (C7 sus4) (ks. taulukko 14).

Néamé ndyttdisivat liittyvin tonaaliseen funktionaaliseen harmoniaan, jolloin voitai-
siin ehdottaa, ettd on olemassa modaalisen harmonian modaalisia moodisointuja ja tonaalisen
harmonian funktionaalisia moodisointuja. Ensimméiisessd tapauksessa sointu voidaan raken-
taa heptatonisen moodin kaikista sévelistd, kuten Millerin (1996, 20) esittimissd moodeissa
jooninen (1) sekd miksolyydinen (1). Jalkimmaisessé tilanteessa esimerkiksi 4 tai 11 jatetdan-

kin pois soinnusta, jolloin ne ovat Levinen (1995, 34) esittdmid véltettivid sdvelid.
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5.6 Millerin (1996) ja Kellerin (1998) systeemien vertailua

Kirkkaus/tummuus-hierarkiassa yleisend kisityksend néyttdisi olevan, ettd mitd kauempana
moodin sévelet ovat perussdvelensd yldpuolella sitd kirkkaampana sitd pidetddn ja tummuu-
den katsotaan taas lisddntyvin moodin sdvelten ldhestyessd alapuolista perussiveltdin. Téalloin
voidaan tarkastella titd etdisyys-dimensiota ja laskea kunkin moodin sévelluokkien keskiarvot
(MSL ka.) 6 s-luokasta lukuun ottamatta s-luokkaa 0. Néiden keskiarvoista saadaan puoles-

taan ldhdeasteikkojen moodien keskimddrdiset s-luokat (LAMSL ka.) (taulukko 15).

TAULUKKO 15. Millerin (1996) ja Kellerin (1998) esittimien epdsymmetristen heptatonisten moodien
jarjestyslukujen vertailu moodien sdvelluokkien (SL) keskiarvoihin (MSL ka.) sekd ldhdeasteikkojen
moodien keskiméériiset s-luokat (LAMSL ka.) ja sévelaskelten specific-intervallit (S-I).

JL JL JL
Miller (1996) Keller (1998) SL 0 12345678910 11 MSL
Duuriasteikko S-1 Duuriasteikko ka.

1. lyydinen 222(1)221 1. lyydinen 0 2 4 67 9 11 6,50 1.

2. jooninen 221(2)221 2. jooninen 0 2 45 7 9 11 6,33 2.

3. miksolyydinen 221(2)212 3. miksolyydinen 0 2 45 7 910 6,17 3.

4. doorinen 212(2)212 4. doorinen 0 23 5 7 910 6,00 4.

5. aiolinen 212(2)122 5. aiolinen 0 23 5 78 10 5,83 5.

6. fryyginen 122(2)122 6. fryyginen 01 3 5 78 10 5,67 6.

7. lokrinen 122(1)222 7. lokrinen 01 3 56 8 10 5,50 7.

LAMSL Ka. 6,00
Jazzmolli Jazzmolli
1. ylinouseva lyydinen 222(2)121 1. lyydinen #5 0 2 4 6 89 11 6,67 1.

2. miksolyydinen #4 222(1)212 2. lyydinen b7 0 2 4 67 910 6,33 2.

4. doorinen 57 212(2)221 3. jooninen b3 0 23 57 9 11 6,17 3.

3. miksolyydinen b6 221(2)122 4. miksolyydinen »6 0 2 45 78 10 6,00 4.

6. fryyginen 56 122(2)212 5. fryyginen 56 01 3 5 7 910 5,83 5.

5. aiolinen b5 212(1)222 6. lokrinen 52 0 23 56 8 10 5,67 6.

7. superlokrinen (alt) 121(2)222 7. lokrinen b4 (alt) 01 34 6 8 10 5,33 7.

LAMSL Kka. 6,00
Harmoninen duuri Harmoninen duuri
1. ylinouseva lyydinen #2 312(2)121 1. lyydinen #2#5 0 34 6 89 11 6,83 1.

2. lyydinen b3 213(1)221 2. lyydinen b3 0 23 67 9 11 6,33 2.

3. jooninen b6 221(2)131 3. jooninen b6 0 2 45 78 11 6,17 3.

4. miksolyydinen 52 131(2)212 4. miksolyydinen b2 01 45 7 910 6,00 4.

5. doorinen b5 212(1)312 5. doorinen b5 0 23 56 910 5,83 5.

6. fryyginen b4 121(3)122 6. fryyginen b4 01 34 78 10 5,50 6.

7. lokrinen bb7 122(1)213 7. lokrinen bb7 01 3 56 89 533 7.

LAMSL Kka. 6,00
Harmoninen molli Harmoninen molli
1. lyydinen #2 312(1)221 1. lyydinen #2 0 34 67 9 11 6,67 1.

2. jooninen #5 221(3)121 2. jooninen #5 0 2 45 89 11 6,50 2.

3. doorinen #4 213(1)212 3. doorinen #4 0 23 67 910 6,17 3.

4. aiolinen 47 212(2)131 4. aiolinen 57 0 23 5 78 11 6,00 4.

5. fryyginen &3 131(2)122 5. fryyginen 53 01 45 78 10 5,83 5.

6. lokrinen &6 122(1)312 6. lokrinen 16 01 3 56 910 5,67 6.

7. alt bb7 (lokrinen b4bb7) 121(2)213 7. lokrinen b4bb7 01 34 6 89 5,17 7.

LAMSL ka. 6,00
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Télld metodilla tehty vertailu osoittaa, ettd ldhdeasteikkojen moodien keskimddrdinen
savelluokka (LAMSL ka.) on 6,00 ja moodien sévelluokkien (MSL ka.) keskiarvojen jérjes-
tysluvut (JL) ovat yhteensopivia Kellerin (1998) kaikkien peilimoodien sekd Millerin (1996)
systeemissd muiden paitsi jazzmollin 4 moodin kanssa. Moodien sdvelluokkien (MSL ka.)
keskiarvoissa moodeilla lyydinen #2#5 (6,83), lyyvdinen #2 (6,67), lyydinen #5 (6,67) ja lyydi-
nen (6,50) on omissa lahdeasteikoissaan suurimmat sévelluokkien keskiarvot. Lahdeasteikois-
saan pienimmdt sdvelluokkien keskiarvot ovat puolestaan moodeilla lokrinen 4567 (5,17),
lokrinen bb7 (5,33), lokrinen b4 (5,33) ja lokrinen (5,50). Lahdeasteikkojen moodien keski-
madrdinen sidvelluokka (LAMSL ka. 6,00) on vain teoreettinen keskiarvo, koska 28 moodin
joukossa vain puolessa (14) on sdvelluokka 6. Savelluokkien lukuarvot kuvaavat myos inter-
vallien suunnattuja etdisyyksid sdvelluokasta 0 ylospdin (ks. Lewin 1977, 196) seké alapuoli-
seen perussidveleen suhteutettuja specific-intervalleja (ks. Clough & Myerson 1985, 249, 251).
Talloin ndidenkin keskiarvo on 6,00 kaikissa lahdeasteikoissa.

Sointuhajotusten osalta Miller (1996) erottelee hieman selkedmmin 4 modaalisten
sointuhajotusten kategoriaa kuin Keller (1998). Moodisointujen funktionaalisuutta tai modaa-
lisuutta voidaan taas testata sijoittamalla notaatio-ohjelmaan Kellerin (1998, 19, 21) esittimia
modaalisia ja funktionaalisia sointuhajotuksia sekd Millerin (1996, 22-23) modaalisia sointu-
hajotuksia ja arvioimalla sointuasteet kuulovaikutelman perusteella. Tilloin I asteen jooninen
modaalinen sointuhajotus saattaa helposti kuulostaakin IV asteen soinnulta ja II asteen doori-
nen modaalinen puolestaan V asteen soinnulta riippuen sointuhajotuksen rakenteesta.

Muutettaessa horisontaalisen joonisen moodin 7 séveltd vertikaaliseen olomuotoon
saadaan jooninen moodisointu, joka on Kellerin (1998) mukaan terssirakenteisena hajotukse-
na epédkdytdnndllinen. Hén esittéédkin sille useita erilaisia modaalisia sointuhajotuksia, joissa
moodin 4 tai soinnun 11 sijoittuu suuren terssin alapuolelle. (Mts. 19.) Tilloin moodisoinnun
4/11 ja 3 muodostavat suuren septimin sekd viltetdén samalla tilanteen 3—11 mukainen ylos-
pdinen intervalli b9, joka ei muutenkaan kuulu perusduurisoinnun (C6/Cma;j7) pohjasédvelsuh-
teisiin laajennuksiin (ks. Backlund 1983, 21, 23). 7-sdvelinen modaalinen C-jooninen moodi-
sointu kuulostaa kuitenkin F-lyydisen moodisoinnun kvinttikddnnokseltd (F-lyydinen/C) ja
siten myds C-duurin IV asteen soinnulta. Kuulovaikutelman perusteella vasta 4 = 3 -purkaus
ja intervallin 4/11 poissaolo funktionaalisissa sointuhajotuksissa tekee joonisesta moodisoin-
nusta enemmaén duurin I asteelta kuulostavan soinnun, kuten soinnuissa CA(9) ja C6/9.

Kellerin (1998, 21) dooriset funktionaaliset sointuhajotukset (D—11 ja D—9) kuulos-
tavat duurin II asteen sointutehoilta, kuten myos Millerin (1996, 22-23) esittdmistd sointuha-

jotuksista doorinen modaalinen, mutta vain terssirakenteisena (D—13). Muut Millerin esitté-
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mit dooriset modaaliset sointuhajotukset (2. 3. ja 4.) eli kvarttirakenteinen D—6°, klusteri
D—6°(11) ja yhdistetyn rakenteen mukainen D—6°(11) antavat vaikutelman G-miksolyydisten
moodisointujen kvinttikddnndksistd (G-miksolyydinen/D) seka siitd johtuen myds C-duurin V
asteen soinnuista.

Kaikki Millerin (1996) sointurakennetyyppien lyydiset modaaliset sointuhajotukset
(1. FAG’#4; 2. FA6#4; 3. FAG’#4 ja 4. FA#4) kuulostavat F-lyydisiltd C-duurin IV asteen moo-
disoinnuilta. Kun edelld esitetyt F-lyydiset modaaliset sointuhajotukset transponoidaan ident-
tisind C-duurin I asteelle, kuulovaikutelman perusteella C-lyydisessé ei ole kovin selvisti ha-
vaittavissa gravitaatiota, tendenssid tai pyrkimyssuuntaa mihinkdin muuhun tonaaliseen tai
modaaliseen keskukseen tai 1&hdeasteikon G-jooniseen, kuten Miller (1996, 28) on esittinyt.
Lisdksi lyydisten modaalisten sointuhajotusten sévyt ovat introspektiivisen kuulovaikutelman

perusteella melko erilaisia duurin IV ja I asteilla (nuottiesimerkki 11).

Keller (1998, 19) Keller (1998, 19)
CA(11)
C-jooninen  modaalisia funktionaalisia
sointu: sointuhajotuksia (jooninen) sointuhajotuksia (jooninen)
CA(9 11 13) CA(9 11 13) CA(9 11) FA#4)/C FA#4)/IC  CA@) CA@H) CAO) Co6/9 Co6/9
=
y < T—
(2 2)
SP—2X = = = = G- & = =
v = \ kuulovaikutelman| & T T Z z Z =
epdkdytinndllinen|| TV/] mukaiset v/ I I
sointuhajotus _,, Sointuasteet
Y o 2 v )
) 1 & 4 g =3 ) 2)
7 2)
< = = = = &) =3 > >
Keller (1998, 21) Miller (1996, 23) Miller (1996, 22)
funktionaalisia modaalisia modaalisia
sointuhajotuksia (doorinen) sointuhajotuksia (doorinen) sointuhajotuksia (lyydinen)
A D1l D9 AD-13 D6 D-6(11) D-6'(11) FAG’#4 FAG#4 FAG'#4 FA#4
i £ — < <
[ fan Y 2) (2 2) p=2) 2 2)
AN’ 2 =2 =y 2 2 = =
) Zéi & o = = & = =
1I I V/11 v/ v
= ) 2 o h—o o ‘g 2
Ca—— 2 = o) = & 4 &
hd 'c " = - '. e " L/O A=
V.4 & V.4
= = = = = = “ “ @ “
1. 2. 3. 4. 1 2 3. 4

Miller (1996, 22) 1. terssirakenne 3. klusteri

modaalisia . .
2. kvarttirak 4. yh k
sointuhajotuksia (Tyydinen) varttirakenne yhdistetty rakenne
A CAGH#4  CAGH4 CA6’#4 CAH4
A
[ fan W) 7
ANS" s &
D = =
I X ) ,
) H HZ5 P
) = 277 L 1oad
< = = <
1 2. 3. 4

NUOTTIESIMERKKI 11. Kellerin (1998, 19, 21) modaaliset ja funktionaaliset sointuhajotukset seké
Millerin (1996, 22-23) modaaliset sointuhajotukset ja kuulovaikutelman mukaiset sointuasteet.
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Edella esitetyn voitaisiin katsoa tukevan joiltakin osin my6s Endreyn (1959 [1953])
esittdmad Russellin (1959) lyydisen jérjestelmén taustalla vaikuttavaa teoreettista 1&htokohtaa,
koska jooninen modaalinen sointuhajotus kuulostaa hieman duurin IV asteen soinnulta. Ta-
mén liséksi kuulohavainnon perusteella lyydinen modaalinen sointuhajotus duurin I asteella
ei osoita epdvakauden merkkejd tukien myd0s siltd osin Endreyn ja Russellin ndkemyksid. Toi-
saalta my6s Millerin (1996, 126—127) puolustama ja hdnen mooditeoriansa ldhtGkohtana toi-
miva jooninen vaikuttaisi Kellerin (1998, 19) esittdmind funktionaalisina sointuhajotuksina
kuultuna olevan vield lyydistikin enemmdn tasapainossa duurin I asteella.

Joonisen modaalisen sointuhajotuksen I'V/I asteen mukainen kuulovaikutelma antaa
puolestaan vaan lisdé tukea Millerin (1996) teorialle, koska siirryttiessa siiti funktionaaliseen
jooniseen 4 = 3 -purkaus (F = E) viittaa hénen teoriansa perustana olevaan tritonuspurkauk-
seen. Tdmad jdi tosin tdssd tapauksessa hieman vajaaksi, koska tritonuksen ylempi sdvel jaa
paikoilleen (B — B) johtuen siitd, ettd Kellerin (1998, 19) joonisissa funktionaalisissa sointu-
hajotuksissa toonikaa ei tuplata yldrakenteissa, kuten taas voisi tehdd vain kolmisointuun pu-
rettaessa. Tahén liittyy osittain my6s Backlundin (1983, 27) MI-ilmid, jossa soinnun perussi-
vel on melodisesti inharmoninen, kun soinnussa on suuri septimi. Myds Keller (1998, 19)
ndyttdisi valttdvan vierekkdisyyttd toonikan ja suuren septimin vélilld. Liséksi kvartin poissa-
olo hédnen I asteen joonisissa funktionaalisissa sointuhajotuksissaan viittaa Levinen (1995, 34)
viltettdvddn sidveleen joonisen ja I asteen soinnun (CA) suhteessa.

Terssirakenteisena Millerin (1996, 23) doorinen modaalinen sointuhajotus (D—13)
kuulostaa duurin II asteen mollisoinnulta. Kuitenkin heti pienen septimin (C) jédddessd pois
kvarttirakenteessa, klusterissa ja yhdistetyssd rakenteessa duurin II asteen mollisoinnun kuu-
lovaikutelma katoaa ja tilalle tulee pikemminkin duurin V asteen dominantilta kuulostava
sointu. Tdman perusteella voitaisiinkin ehdottaa, ettd 13 sopii mollipienseptimisointuun (mp7)
tuhoamatta kokonaan sen tehoa duurin II asteen mollisointuna mutta vain pienen septimin
ldsné ollessa, jotta myds kadenssin II — V purkaus (D—13: b3 — b7 = G9: b7 — 3) on mahdol-
linen. Kellerin (1998, 86) mukaan nimenomaan 6 (13) on toinen doorisen primaarisista véri-
savelistd, ja Millerin (1996) ndkemyksen mukaan se on myds valttdiméaton, koska esimerkiksi
soinnun C—9 hén sulkee kokonaan pois modaalisten sointujen kategoriasta (mts. 23).

Miller (1996) katsoo, ettd tdsmdllinen modaliteetti edellyttid sointuun kaikki astei-
kon 7 sdveltd. Add-sointuja (add note chords), sus-sointuja (sus chords) sekd vajaasointuja
(delete note chords) hin pitdédkin téstd syysti ei-modaalisina. Hinen mukaansa sédvelten luku-

médrdssd on tehtdva kuitenkin kompromisseja musiikillisista syistd. (Mts. 38—41.)
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6 MOODIEN SONANSSIEN MAARITTELY

Termilld systemaattinen on tidssd tutkielmassa kaksi merkitystd. Yhtdiltd se kuvaa systeemin
ominaisuutta eli musiikin- tai asteikkoteorian systemaattisuutta, mutta toisaalta sen on tarkoi-
tus kuvata asteikkoteorian muodostamisen metodia. Teoreettinen viitekehys niille merkityk-
sille on muodostunut tissd tydssd ehkd hieman laajaksi, mutta koska termi systemaattinen ei
tarkoita ainakaan Parncuttin (2007) mukaan pelkéstéédn jarjestelméllisyyttd vaan myds moni-
tieteellisyyttd, moodien sonanssien méadrittelyd on tdytynyt taustoittaa riittdvan kattavasti sii-
hen liittyvien késitteiden ja menetelmien osalta.

Moodien sonanssien médrittelyssd on jossain médrin samankaltaisuutta verrattuna
Temperleyn ja Tanin (2013) duuriasteikon moodien onnellisuutta ja Huronin (1994) joukko-
luokkien konsonoivuutta koskeviin tutkimuksiin. Tassé tarkastellaan kuitenkin duuriasteikon
moodien liséksi my6s kolmen muun heptatonisen lahdeasteikon moodeja mutta aineisto ei ole
kuitenkaan niin laaja kuin Huronin (1994) tutkimuksessa, jossa 189 joukkoluokan kardinali-
teetit ovat valilld 3 < N < 12. Forten (1973, 179-180) luettelossa on puolestaan 38 heptatonis-
ta joukkoluokkaa, joista kolmella (7-Z36; 7-Z37; 7-Z38) on identtinen intervallivektori toisen
joukkoluokan kanssa. Kuitenkin mys 35 x 7 = 245 moodia on aivan liian laaja aineisto tdhdn
tutkielmaan ja varsinkin jazzmusiikin sointu/asteikko-teoriaan, johon tdmén tyon on tarkoitus
padasiallisesti sijoittua. Tastd syystd aineiston kokoa on rajattu ja sonanssien méiérittelyyn on
valittu moodit seuraavista, Kellerin (1998, 13) ndkemyksen mukaan yleisimmistd, heptatoni-
sista 1dhdeasteikoista: duuriasteikko, ylospdinen melodinen molli (jazzmolli) sekd harmoninen
duuri ja harmoninen molli. Niistd neljastd 1dhdeasteikosta muodostuu yhteensd 28 moodia,

joiden perussdvelsuhteiset intervallirakenteet ovat erilaisia (taulukko 16).

TAULUKKO 16. Moodien sonanssien méérittelyyn valitut heptatoniset lahdeasteikot ja niiden moodit.

Duuriasteikko Jazzmolli Harmoninen duuri Harmoninen molli

1. jooninen jooninen b3 jooninen b6 aiolinen 57

2. doorinen fryyginen &6 doorinen b5 lokrinen 16

3. fryyginen lyydinen #5 fryyginen b4 jooninen #5

4. lyydinen lyydinen b7 lyydinen b3 doorinen #4

5. miksolyydinen miksolyydinen b6  miksolyydinen b2 fryyginen 53

6. aiolinen lokrinen 82 lyydinen #2#5 lyydinen #2

7. lokrinen lokrinen b4 (alt) lokrinen bb7 lokrinen b4bb7

Pédluvussa 5 on tarkasteltu néistd moodeista esitettyjd hierarkioita, joissa luokittelun
perusteena ovat olleet pddasiassa moodien sdvyt eli sdvyerojen spektrin polariteetteina toimi-

vat kirkkaus ja tummuus. Téssd tutkielmassa on kuitenkin tarkoituksena tutkia ndiden moodi-
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en sonansseja, jota termid tdssd kdytetddn erityisesti sen vuoksi, ettd se kattaa sekd konso-
nanssin ettd dissonanssin eli sonanssiin perustuvan hierarkian déripdind toimivat polariteetit
(vrt. esim. Joutsenvirta & Perkiomaiki 2014, 22). Ajatuksena on, ettd moodien perussdvelsuh-
teisten intervallien sonanssiarvoja voidaan soveltaa myds moodien sonanssiarvoihin.

Télld metodilla muodostettava modaalinen hierarkia pyrkii vastaamaan seuraaviin
kysymyksiin: Mihin jéirjestykseen neljin yleisimmdn heptatonisen lihdeasteikon moodit aset-
tuvat niiden perussdvelsuhteisten intervallien suhteellisten sonanssiarvojen perusteella? Mi-
ten moodien sonanssit eroavat toisistaan 1dhdeasteikkojen vélisessd vertailussa, ja kuinka pal-
jon terssin laatu vaikuttaa moodien konsonoivuuteen? Miten modaalinen hierarkia suhteutuu
Millerin (1996) ja Kellerin (1998) heptatonisten moodien kirkkaus/tummuus-hierarkioihin,
Temperleyn ja Tanin (2013) duuriasteikon moodien onnellisuuteen, moodien sdvelluokkien
(s-luokkien) keskiarvoihin sekd Russellin (1959) lyydiseen jirjestelmaén?

Menetelmasté johtuen modaalinen hierarkia on myds moodien vertikaaliseen sonans-
siin perustuva hierarkia, koska hahmotettaessa moodin sdvelid suhteessa sen perussidveleen
kyseesséd on erddnlainen harmonisten intervallien eli dyadien ketju. Horisontaaliset intervallit
ovat lahdeasteikon moodeissa luonnollisesti samoja ollen vain eri vaiheissa saman systeemin
sisélld, ja pelkkien intervallivektoreiden perusteella 1dhdeasteikon kaikille moodeille tulee tél-
16in identtiset sonanssiarvot, koska niilld on myds tdysin samat intervallivektorit. Esimerkiksi
duuriasteikolla on my®6s niin sanottu Myhillin-ominaisuus (Myhill's Property), joka tarkoittaa
sitd, ettd jokainen generic-intervalli ilmenee tdsmélleen kahtena erilaisena specific-intervallina
(ks. esim. Clough & Myerson 1985, 250; Carey & Clampitt 1989, 202). Duuriasteikossa kai-
kista intervalleista on siis tarkalleen kaksi eri laatua (2/b2, 3/b3, 4/#4, 5/b5, 6/b6 ja 7/b7), mikd
patee kaikissa duuriasteikon moodeissa. Téll6in ainoa tapa saada eroja duuriasteikon moodien

sonansseihin on tarkastella niiden yksilollisid perussdvelsuhteisia intervallirakenteita.

6.1 Moodien sonanssigeneraattorin rakentaminen

Menetelmdllisind komponentteina tissa kéytetddn harmonisten intervallien sensorista sonans-
sia koskevien psykoakustisten tutkimusten (Helmholtz 1875; Malmberg 1918; Kameoka &
Kuriyagawa 1969; Hutchinson & Knopoff 1978) tuottamaa dataa, jonka pohjalta rakennetaan
erddnlainen sonanssigeneraattori moodien suhteellisten sonanssiarvojen laskemista varten.
Télloin kyseessd on kdytettdvéstd metodista johtuen osittain tietynlainen metatutkimus, jossa
sovelletaan aikaisempien tutkimusten tuloksia. Moodien sonanssigeneraattorissa kullakin in-

tervallilla, priimid ja oktaavia lukuun ottamatta, on suhteellinen sonanssiarvo. Sijoitettuna
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kunkin moodin perussédvelsuhteisiin intervalleihin niistd voidaan laskea keskiarvot ja saada
puolestaan moodien suhteelliset sonanssiarvot. Tédlloin moodit voidaan sijoittaa suhteellisten
sonanssiensa mukaisesti sonanssin polariteettien eli konsonanssin ja dissonanssin viliseen
modaaliseen hierarkiaan.

Helmholtz (1875) on médritellyt sonanssiarvojen kriteeriksi karheuden, joka riippuu
hénen nidkemyksensd mukaan seki intervallin laajuudesta ettd huojuntojen lukuméaarésti se-
kunnissa. Tasavireisten (equally tempered) intervallien suhdeluvut hén on esittinyt luvun 2
potenssien kahdestoistajuurina (N2, jossa n =1...11). Talloin saadaan seuraavanlaisia suh-
delukuja: (p2) = "2\2"' = 2V2; (2) = '"]2% = '24; (b3) = "]2° = A8 ja (7) = 2! = 1%2048.
Hénen esittimissddn sonanssiarvoissa voidaan havaita myds selkeitd viritysjirjestelmésti joh-
tuvia eroja, mikd nikyy esimerkiksi tasavireisen suuren terssin kohdalla arvossa 18, kun taas
terssi 5:4 on saanut puolestaan arvon 8 ja 32:25 taas 25. Pienempi lukuarvo tarkoittaa karheu-
den puutetta, jolloin tasavireinen 3 on 2,25 kertaa karheampi kuin suuri terssi 5:4. Lisdksi
kaikki intervallit on sijoitettu pieneen oktaavialaan (c—c"). (Mts. 25, 260, 516-517, 642.)

Malmbergin (1918) tutkimuksessa on kiytetty viritystasoa (a') 435,9 Hz, jolloin in-
tervallien sonanssiarvot koskevat 1-viivaista oktaavialaa. Hinen mukaansa testeissd kdytetty-
jen dénirautojen viritykset ovat olleet tarkasti temperoidun asteikon (tempered scale) mukai-
sia. Hén on tarkoittanut tarkasti temperoidulla asteikolla aika todennékdisesti tasavireistd tem-
perointia, koska erot nykyiseen késitykseen tasavireisyydestd ovat aika pienid ja kyse on vain
vérdhtelytaajuuksien lukuarvojen pyoristamisestd. Lisdksi Malmberg on esittdnyt sonanssiar-
vot erikseen sekd pianolla ettd d4niraudoilla esitetyille drsykkeille. (Mas. 107, 112.) Sonanssi-
generaattoria varten ndistd on laskettu keskiarvot.

Kameokan ja Kuriyagawan (1969, 1465) tutkimuksessa konsonanssipiikit ovat pien-
ten lukusuhteiden mukaisten intervallien kohdalla (b3 [5:6]; 3 [4:5]; 4 [3:4]; 5[2:3]ja 6 [3:5]).
He ovat kéyttineet eri intervallien alemmassa sidvelessa kiintedd vérdhtelytaajuutta (440 Hz)
ja esittdvit virdhtelytaajuuksien lukuarvot ainoastaan konsonanssipiikeille. Muiden intervalli-
en osalta voitaisiin olettaa heidédn kuvionsa vaaka-akselin puolisdvelaskelten tarkoittavan ta-
savireisid intervalleja. Sonanssigeneraattorissa kéytetdénkin tistd johtuen Krumhanslin (1990)
heiddn kuvionsa perusteella esittdmid sonanssiarvoja, jotka intervallien b3, 3, 4, 5 ja 6 osalta
Krumbhansl esittdd ottaneensa pienten lukusuhteiden mukaisten intervallien konsonanssipiik-
kien kohdalta (ks. Krumhansl 1990, 56-57).

Hutchinson ja Knopoff (1978) ovat esittdneet kéyttineensd hyvin temperoitua sys-
teemid (well-tempered system) ja hyvin temperoituja sdvelkorkeuksia (well-tempered pitches).

He ovat tarkastelleet harmonisten intervallien sonansseja laajemmalla 7 oktaavialan alueella
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(Ci 32,7 Hz; C 65,4 Hz; ¢ 130,8 Hz; ¢' 261,6 Hz; ¢* 523,3 Hz; ¢’ 1046,5 Hz; ¢* 2093,0 Hz).
(Mas. 3, 8, 16-29.) J. Murray Barbourin (2004) mukaan Ayvin temperoitu (well tempered) soi-
tin ei ole tarkoittanut vélttimattd kuitenkaan tasavireisesti temperoitua (equally tempered)
soitinta. Hén perustelee titd viittaamalla Werckmeisterin ja Neidhardtin selityksiin, joiden
mukaan heidédn systeemeissdin C on paras ja Db huonoin sivellaji konsonanssin suhteen mui-
den sévellajien sijoittuessa ndiden ddripdiden vilille. (Barbour 2004, 12.) Téssa luotetaan kui-
tenkin Krumhanslin (1990, 56) nikemykseen, jonka mukaan Hutchinson ja Knopoff (1978)
ovat kiyttineet tasavireistd jdrjestelmdd (equal-tempered tuning). Hutchinsonin ja Knopoffin
(1978, 16-22) esittdmastd datasta on valittu 2-viivaista oktaavialaa koskevat sonanssiarvot,
jolloin sonanssigeneraattorin komponentit saadaan kattamaan 3 oktaavialaa (¢ — b°) ja samal-
la myo0s kriittisen kaistanleveyden vaikutus tulee tietylld tasolla huomioiduksi ndiden oktaa-

vialojen puitteissa (taulukko 17).

TAULUKKO 17. Moodien sonanssigeneraattorin komponentteina toimivissa tutkimuksissa kdytetyt in-
tervallien (I) oktaavialat (OA), sonanssiarvot (S), jarjestysluvut (JL) sekd Kameokan ja Kuriyagawan
pienten lukusuhteiden mukaiset intervallit (PLS).

Helmholtz Malmberg Kameoka & Hutchinson &
(1875) (1918) Kuriyagawa Knopoff
(1969) (1978)
OA OA OA OA
c—=b = b a' - gt & - b
I JL S JL S JL PLS S JL S
b2 11. 76,00 11. 0,00 1. 285,00 11.  0,4443
2 9. 25,00 9./10. 1,50 10. 275,00 9. 10,1493
#2/p3]7./8. 24,00 6. 435 6./7.(5:6) 255,00 5. 0,0376
3/b4 |3./4. 18,00 4. 6,85 4./5.(4:5) 250,00 4. 0,0277
4 2. 3,00 3. 7,00 3.(3:4) 245,00 3. 0,0222
#4/p5) 3./4. 18,00 7. 3,85 9. 265,00 8. 0,0670
5 1. 1,00 1. 9,50 1.(2:3) 215,00 1.  0,0093
#5/p6] 5./6. 22,00 5. 6,15 8. 260,00 7. 0,0600
6/bb7|5./6. 22,00 2. 8,00 2.(3:5) 230,00 2. 0,0151
b7 7./8. 24,00 8. 3,30 4./5. 250,00 6. 0,0478
7 10. 48,00 9./10. 1,50 6./7. 255,00 10.  0,1855

Naisséd neljdssd tutkimuksessa sonanssiarvojen jarjestysluvut ovat yhtenevid ainoas-
taan konsonoivimman (5) ja dissonoivimman (»2) intervallin kohdalla. Lisdksi kolmessa puh-
das kvintti (5), suuri seksti (6) sekéd puhdas kvartti (4) ovat yhdenmukaisessa jérjestyksessi, ja
kaikissa neljissa suuri sekunti (2) on joko sijalla 9. tai 10. Muiden intervallien kohdalla on
taas enemmain tai vihemman vaihtelua jirjestyslukujen suhteen.

Néiden neljin edelld esiteltyjen tutkimusten tuottaman datan pohjalta saadaan sitten
moodien sonanssigeneraattori (SG), jossa harmonisten intervallien eli dyadien sonanssiarvot

on uudelleenkoodattu suhteellisiksi sonanssiarvoiksi (S %). Asteikko on vililla 100-0 %, jol-
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loin konsonoivimman intervallin eli puhtaan kvintin (5) suhteellinen sonanssiarvo on 100 %
ja pienen sekunnin (b2) puolestaan 0 % dissonoivimpana intervallina. Samalla saadaan jérjes-
tysluvut myo6s muille intervalleille, mutta priimi (1) sekd oktaavi (8) on jétetty pois johtuen
luonnollisesti niiden 0-efektistd modaalisen hierarkian muodostamisessa. Koska tarkoituksena
on saada esiin pienetkin erot moodien sonansseissa hierarkian muodostamista varten, lukuar-
vot esitetddn kahdella desimaalilla intervallien suhteellisissa sonanssiarvoissa (taulukko 18).
Moodien sonanssien madrittelyyn liittyy lisdksi seuraavanlainen metateoreettinen tutkimusky-
symys: voidaanko sonanssigeneraattorin rakentamista ja modaalista hierarkiaa pitdd syste-

maattisena pddttelynd asteikkoteoriassa ja siten myéds systemaattisena asteikkoteoriana?

TAULUKKO 18. Moodien sonanssigeneraattori (SG), intervallien (I) suhteellisten sonanssiarvojen
keskiarvot (S % x) sekd niiden jarjestysluvut (JL) konsonoivimmasta dissonoivimpaan.

SG Helmholtz Malmberg Kameoka & Hutchinson & SG SG
Kuriyagawa Knopoff
| c—b = b a' - gi & - b S%x JL
5 100,00 100,00 100,00 100,00 100,00 1
6/bb7 72,00 84,21 78,57 98,67 83,36 2
4 97,33 73,68 57,14 97,03 81,30 3
3/b4 77,33 72,11 50,00 95,77 73,80 4
#5/p6 72,00 64,74 35,72 88,34 65,20 5.
#2/p3 69,33 45,79 42,86 93,49 62,87 6.
b7 69,33 34,74 50,00 91,15 61,30 7
#4/p5 77,33 40,53 28,57 86,74 58,29 8
2 68,00 15,79 14,29 67,82 41,47 9.
7 37,33 15,79 42,86 59,49 38,87 10.
b2 0,00 0,00 0,00 0,00 0,00 11.

6.2 Modaalinen hierarkia

Modaalisen hierarkian muodostamisessa ldhdeasteikkojen moodien kaikille perussavelsuhtei-
sille intervalleille annetaan sonanssigeneraattorin mukaiset suhteelliset sonanssiarvot, joista
lasketaan keskiarvot kunkin moodin osalta. Moodeille muodostuu tilldin yksilollinen suhteel-
linen sonanssiarvo, jonka perusteella ne voidaan asettaa tiettyyn jirjestykseen konsonoivim-
masta dissonoivimpaan. Téssd kdytetdin nimenomaan prosenttilukuja, koska eri tutkimuksissa
intervallien saamat arvot ovat eri suhteessa konsonanssi/dissonanssi-akselin polariteetteihin.
Esimerkiksi Helmholtzin (1875) suuri sekunti on sonanssigeneraattorissa 68,00 prosenttiyk-
sikk6d konsonoivampi kuin pieni sekunti, mutta Malmbergin (1918) tutkimuksen datan poh-
jalta vastaava suhde on vain 15,79 prosenttiyksikk6d. Suuren terssin erotus Hutchinsonin ja
Knopoffin (1978) (95,77 %) sekd Kameokan ja Kuriyagawan (1969) (50,00 %) sonanssiarvo-

jen vililld on myds melko suuri eli 45,77 prosenttiyksikkod.
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Modaalisessa hierarkiassa tarkastellaan moodien sdvelid vain vertikaalisessa funkti-

ossa perussdvelsuhteisina intervalleina. Metodista rajautuvat pois moodien sidvelaskelraken-

teiden mukaiset intervallit sekd joukkoluokkien i-vektorit, jolloin sonanssien vilisid eroja voi-

daan vertailla vain ldhdeasteikkojen ja joukkoluokkien tasolla. Metodin ytimessd on konso-

nanssin ja dissonanssin ulottuvuus yhté intervallia laajempiin kokonaisuuksiin, jolloin myds

useamman intervallin joukolla ajatellaan olevan sonanssiarvo, joka on intervallien sonanssiar-

vojen keskiarvo. Moodien s-luokkien keskiarvot (MSL ka.) kuvaavat moodien sivelten keski-

médrdistd etdisyyttd alapuolisesta perussdvelestd ja toimivat liséksi vertailukohtina moodien

sonanssiarvoille. Pienet s-luokkien keskiarvot kuvaavat moodien sévelten pienempéda etdisyyt-

td alapuolisesta toonikasta ja suuret puolestaan suurempaa vastaavaa etiisyyttd (taulukko 19).

TAULUKKO 19. Modaalinen hierarkia (MH) duuriasteikon (DA), jazzmollin (JM) sekd harmonisen
duurin (HD) ja mollin (HM) moodien (M) perussévelsuhteisten intervallien (I) suhteellisten sonanssiar-
vojen keskiarvojen (S % x) perusteella suhteutettuna konsonanssi/dissonanssi-polariteetteihin (K-D) ja
moodien asteet (A) ldhdeasteikoissaan (LA) sekd moodien s-luokkien keskiarvot (MSL ka.).

MH Modaalinen hierarkia MH LA MSL MSL
JL M I S%x A ka. ka.
K a.-7.)
1.  miksolyydinen 1,2,3,4,5,6,b7 73,54 DAYV 6,17 6,19
2. doorinen 1,2,03,4,5,6,b7 71,72 DAl 6,00
3.  miksolyydinen b6 1,2,3,4,5,06, b7 70,51 MV 6,00
4.  jooninen 1,2,3,4,5,6,7 69,80 DAI 6,33
5. lyydinen b7 1,2,3,#4,5,6, b7 69,71 IMIV 6,33
6. lyydinen #2 1,#2,3,#4,5,6,7 69,53 HM »VI 6,67
7. aiolinen 1,2,03,4,5, b6, b7 68,69 DA VI 5,83
8. jooninen b3 1,2,03,4,5,6,7 67,98 IMI 6,17
9.  doorinen #4 1,2,p3,#4,5,6, b7 67,88 HM IV 6,17
10. jooninen b6 1,2,3,4,5, 06,7 66,77 HDI 6,17
11. miksolyydinen b2 1,02,3,4,5,6,b7 66,63 HDV 6,00
12. lyydinen 1,2,3,#4,5,6,7 6597 DAIV 6,50
13. aiolinen 17 1,2,03,4,5, 06,7 64,95 HMI 6,00
14. fryyginen &6 1,02, 03,4,5,6,b7 64,81 JMII 5,83
(1-14)S % x 68,46 MSL Kka. 6,15
15. doorinen b5 1,2, 03,4, b5,6,b7 64,77 HDII 5,83
16. lyydinen b3 1,2,p3,#4,5,6,7 64,14 HDIV 6,33
17. jooninen #5 1,2,3,4,#5, 06, 64,00 HM plll 6,50
18. lyydinen #2#5 1,#2,3,#4,#5,6,7 63,73 HD bVI 6,83
19. fryyginen 53 1,b2,3,4,5, 06, b7 63,60 HMYV 5,83
20. fryyginen 1, b2, p3,4, 5, b6, b7 61,78 DA 5,67
21. lokrinen 52 1,2, b3,4,b5, b6, b7 61,74 IM VI 5,67
22. fryyginen b4 1, b2, b3, b4, 5, b6, b7 60,53 HDIII 5,50
23. lyydinen #5 1,2,3,#4,#5,6,7 60,17 JM bIII 6,67
24. lokrinen bb7 1, b2, b3, 4, b5, b6, bb7 58,50 HD VII 5,33
25. lokrinen 56 1, b2, b3, 4, b5, 6, b7 57,85 HMII 5,67
26. lokrinen b4bb7 1, b2, b3, b4, b5, b6, bb7 57,25 HM VII 5,17 MSL
27. lokrinen 1, b2, b3, 4, b5, b6, b7 54,83 DA VII 5,50 ka.
28. lokrinen b4 (alt) 1, b2, b3, b4, b5, b6, b7 53,58 IM VII 5,33 | (22.-28.)
D (15.-28.)S % x 60,46 MSL Kka. 5,85 5,60
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6.2.1 Tunnusluvut ja tulokset

Kun ldhdeasteikkojen otoskoko (7) on 4 ja niiden moodien (n) puolestaan 28, modaalisessa
hierarkiassa moodien suhteellisten sonanssiarvojen maksimiksi tulee 73,54 ja minimiksi 53,58
prosenttia sekd ndiden erotuksen eli vaihteluvdlin pituudeksi 19,96 prosenttiyksikkéd. Medi-
aani 64,79 ja keskiarvo 64,46 eroavat toisistaan vain noin 0,3 prosenttiyksikkod, mika viittaa
talloin jakauman symmetrisyyteen. Vaikka intervallien suhteellisten sonanssiarvojen vaihte-
luvili on sonanssigeneraattorissa 100 prosenttia, modaalisen hierarkian polariteettien vélinen
vaihteluvili on noin 80 prosenttiyksikkod pienempi. Talloin mydskéén keskihajonta ei ole ko-
vin suuri (5,09), kuten ei myo6skéén keskipoikkeama (4,02), vaikka ensin mainittu on noin 26

prosenttia vaihteluvélisti ja jalkimmaéinen taas noin 20 prosenttia (taulukko 20).

TAULUKKO 20. Modaalisen hierarkian (MH) tunnusluvut.

Modaalinen hierarkia (MH)
Moodien suhteellisten sonanssiarvojen (S %)

tunnusluvut

otoskoko n (ldhdeasteikko) 4
otoskoko #n (moodi) 28
max S % 73,54
min S % 53,58
maksimin ja minimin erotus, vaihteluvilin (max — min) pituus R 19,96
mediaani M, % 64,79
keskiarvo x % 64,46
ylakvartiili Qs % 68,33
alakvartiili Q) % 61,13
kvartiilivélin (Q; — O)) pituus IOR 7,20
keskihajonta s 5,09
keskipoikkeama (M.D.) 4,02

Modaalisessa hierarkiassa kédytetyn metodin ja siind hyddynnettyjen komponenttien
perusteella miksolyydinen (73,54 %) on konsonoivin ja lokrinen »4 (alt) (53,58 %) puolestaan
dissonoivin moodi, kun otoskoko (7) on 28. Millerin (1996) systeemin ldhtokohtana toimiva
jooninen (69,80 %) asettuu sijalle neljd, mutta Russellin (1959) jérjestelmin teoreettisen pe-
rustan muodostava lyydinen (65,97 %) on 12. sijalla kuuluen kuitenkin konsonoivien moodien
kategoriaan, jos mediaani (64,79 %) ja keskiarvo (64,46 %) ajatellaan rajapyykeiksi polari-
teettien viliselld alueella. Lokrinen (54,83 %) voitaisiin katsoa sijoituksensa (27.) perusteella
dissonoivaksi moodiksi, kuten myds kaikki sen muunnokset. Moodien parillisesta méaérasta
johtuen alakvartiili (Q1) muodostuu moodeista lokrinen 42 ja fryyginen b4, mutta kaikki muut
lokrisen rakenteellisesti erilaiset muodot sijoittuvat alimpaan neljinnekseen lahimmaéksi dis-
sonanssin polariteettia. Lahimpané keskiarvoa ovat doorinen b5 seké lyydinen b3, joiden kes-

kiarvo (64,45 %) eroaa vain = 0,01 prosenttiyksikkdd modaalisen hierarkian keskiarvosta.
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Kun lasketaan keskiarvot otokseen kuuluvien ldhdeasteikkojen moodien suhteellisis-
ta sonanssiarvoista, voidaan havaita duuriasteikon olevan moodeineen konsonoivin (66,62 %)
lahdeasteikkojen tasolla tarkasteltuna. Jazzmolli (64,07 %) on noin 2,5 prosenttiyksikkod seka
harmoninen duuri ja molli (63,58 %) noin 3,0 prosenttiyksikkod dissonoivampi kuin duurias-
teikko. Erot eivit ole prosenttiyksikkdind kovin suuria, mutta vaihteluvéliin (19,96) suhteutet-
tuna jazzmollin ero on noin 13 prosenttia ja harmonisen duurin sekd mollin noin 15 prosenttia
modaalisen hierarkian vaihteluvélista (taulukko 21).

TAULUKKO 21. Léhdeasteikkojen moodien suhteellisten sonanssiarvojen keskiarvot (S % x) modaali-
sessa hierarkiassa (MH).

Lihdeasteikkojen moodien

suhteellisten sonanssien vertailu S % x
duuriasteikko 66,62
jazzmolli 64,07
harmoninen duuri 63,58
harmoninen molli 63,58

Otokseen kuuluvista 28 moodista modaalisessa hierarkiassa on 10 moodia, joissa on
toonikasuhteinen suuri terssi seki 13 pienen terssin omaavaa moodia ja 5 moodia, joissa on
enharmonisuudesta johtuen kummatkin terssit (#2 ja 3 tai b3 ja b4). My0Os moodien tasolla on
havaittavissa siirtymistd kohti dissonanssia, kun moodissa on toonikasuhteinen pieni terssi.
Mollimoodien sonanssiarvojen keskiarvo on noin 3 ja hybridimoodien (enharm. 3 ja b3) noin

6 prosenttiyksikkod pienempi kuin duurimoodien vastaava keskiarvo (taulukko 22).

TAULUKKO 22. Terssin laadun vaikutus moodien sonanssiarvoihin modaalisessa hierarkiassa (MH).

Duuri-, molli- ja hybridimoodien

suhteellisten sonanssien vertailu S % x
moodit, joissa on 3 (10) 67,07
moodit, joissa on b3 (13) 63,82
moodit, joissa on enharmonisesti

3jab3(5) 60,92

6.2.2 Modaalisen hierarkian suhde vertailuaineistoon

Kun vertaillaan modaalista hierarkiaa muihin hierarkioihin vain moodien jérjestyksien tasolla,
voidaan havaita vain osittaista yhdenmukaisuutta moodien jirjestysluvuissa. Millerin (1996)
ja Kellerin (1998) kirkkaus/tummuus-dimensioon verrattuna néhdéén, etti modaalisessa hie-
rarkiassa duuriasteikon osalta vain fryyginen ja lokrinen ovat jirjestyksen suhteen vastaavilla
paikoilla. Myds Temperleyn ja Tanin (2013) moodien onnellisuuteen perustuvaan hierarkiaan

verrattuna vain fryyginen osuu kohdalleen, ja heiddn hierarkiansa onkin paremmin yhteenso-
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piva moodien kirkkaus/tummuus-jérjestyksen kanssa. Sithen verrattuna /yydinen on kuitenkin
tippunut heilld kolmannelle sijalle, mutta joonisen ja miksolyydisen keskindinen jirjestys on
pysynyt samana. Modaalinen hierarkia poikkeaa muista hierarkioista erityisesti doorisen osal-

ta, koska muissa ei ole mollimoodia kérkikolmikossa (taulukko 23).

TAULUKKO 23. Duuriasteikon moodien jérjestysluvut (JL) modaalisen hierarkian (MH), kirkkauden
ja tummuuden (K-T) (Miller 1996; Keller 1998) sekd Temperleyn ja Tanin (2013) tarkasteleman onnel-
lisuuden (ON) perusteella.

Duuriasteikko
MH Modaalinen K-T Kirkkaus— ON
JL  hierarkia S % x | JL tummuus ! JL  Onnellisuus |
1 miksolyydinen L. lyydinen 1. jooninen
2 doorinen 2. jooninen 2. miksolyydinen
3. jooninen 3. miksolyydinen 3.  lyydinen
4.  aiolinen 4.  doorinen 4.  doorinen
5 lyydinen 5. aiolinen 5. aiolinen
6 fryyginen 6. fryyginen 6. fryyginen
7 lokrinen 7. lokrinen | - -

My®0s jazzmollin moodien jarjestysluvuissa voidaan nihda vain osittaista yhdenmu-
kaisuutta suhteessa vertailuaineistoon. Moodit lyydinen »7 ja lokrinen 4 (alt) ovat vastaavilla
paikoilla sekd modaalisessa hierarkiassa ettd Millerin (1996) ja Kellerin (1998) esittdmissé
jérjestyksissd. Myos jooninen b3 sopii jarjestyslukunsa suhteen Kellerin ja lokrinen 42 puoles-
taan Millerin esittiméddn hierarkiaan, mutta kummassakin /yydinen #5 sijoittuu yhdenmukai-
sesti poiketen kuitenkin modaalisesta hierarkiasta (taulukko 24).

Kun vertailua tehdddn sekd visuaalisesti ettd méadrallisesti, voidaan laskea moodien
identtiset sijainnit. Tdiman metodin perusteella duuriasteikolla on 9 identtistd sijaintia mutta
Jjazzmollilla 12. Téssi tiytyy ottaa kuitenkin huomioon, ettd duuriasteikossa on vertailuaineis-
tona mukana my0s Temperleyn ja Tanin (2013) esittdimai hierarkia, joka perustuu eri kriteeriin

kuin Millerin ja Kellerin systeemit ja josta puuttuu myos /okrinen moodi.

TAULUKKO 24. Jazzmollin moodien (M) jérjestysluvut (JL) modaalisen hierarkian (MH), Millerin
(1996) sekéd Kellerin (1998) mukaan ja suluissa Millerin (1996, 32) kdyttdmat moodien nimet.

Jazzmolli Modaalinen Miller Keller
hierarkia (1996) (1998)
M JL JL

miksolyydinen b6

lyydinen b7 (miksolyydinen #4)
jooninen b3 (doorinen 57)
fryyginen 86

lokrinen 82 (aiolinen b5)
lyydinen #5 (ylinouseva lyydinen)
lokrinen b4 (alt) (superlokrinen)
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Harmonisessa duurissa voidaan havaita 16 identtisti sijaintia. Vastaavuus on jdlleen
ndhtdvissd moodin lokrisuudessa ja sévelten alapuolisen toonikan ldheisyydessd, joka nikyy
my0s moodissa fryyginen b4, jonka jarjestysluku on sama modaalisessa hierarkiassa, Millerin
(1996) sédvyhierarkiassa sekd Kellerin (1998) peilimoodien kirkkaus/tummuus-jirjestyksessa.
Muilla modaalisen hierarkian jérjestysluvuilla ei ole yhteyttd sdvyhierarkioiden jirjestyslu-
kuihin, ja esimerkiksi moodilla lyydinen #2#5 jérjestysluku (5.) poikkeaa modaalisessa hierar-

kiassa aika paljon Millerin (1996) ja Kellerin (1998) systeemeista (1.) (taulukko 25).

TAULUKKO 25. Harmonisen duurin moodien (M) jarjestysluvut (JL) modaalisen hierarkian (MH),
Millerin (1996) seka Kellerin (1998) mukaan.

Harmoninen Modaalinen Miller Keller
duuri hierarkia (1996) (1998)
M JL JL JL

jooninen b6

miksolyydinen b2

doorinen b5

lyydinen b3

lyydinen #2#5 (ylinouseva lyydinen #2)
fryyginen b4

lokrinen bb7

S| AW =
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Harmonisessa mollissa on puolestaan 18 samaa sijaintia, jolloin siind on eniten vas-
taavuutta kaikkien 3 systeemin vililld. Jalleen moodin frryygisyys ja lokrisuus korreloi positii-
visesti moodin dissonoivuuden ja tummuuden kanssa, mutta /yydinen #2 osoittaa vastaavuutta
myo0s konsonoivuudessa ja kirkkaudessa. Moodien jérjestyslukujen vastaavuus néyttdd painot-

tuvan moodien dissonoivuuteen ja tummuuteen (taulukko 26).

TAULUKKO 26. Harmonisen mollin moodien (M) jarjestysluvut (JL) modaalisen hierarkian (MH),
Millerin (1996) seki Kellerin (1998) mukaan.

Harmoninen Modaalinen Miller Keller
molli hierarkia (1996) (1998)
M JL JL JL

lyydinen #2 1
doorinen #4 2
aiolinen 17 3.
jooninen #5 4.
5
6
7

fryyginen 53
lokrinen 56
lokrinen b4bb7 (alt bb7)

N[ N[NV —
N[ | N[NV —

Verrattaessa modaalisen hierarkian moodien jérjestyslukuja ldhdeasteikkojen puit-
teissa Millerin (1996) ja Kellerin (1998) vastaaviin jarjestyslukuihin voidaan havaita harmo-

nisessa mollissa vahiten ja harmonisessa duurissa puolestaan eniten hajontaa. Duuriasteikko
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sekd jazzmolli asettuvat ndiden véliin mutta ovat ldhempdnd harmonista duuria (taulukko 27).
Téhin tulokseen vaikuttaa myds Millerin (1996) jazzmollin moodeista esittima sdvyhierarkia,

jossa jarjestysluvut poikkeavat 4 moodin osalta Kellerin (1998) vastaavista (ks. taulukko 24).

TAULUKKO 27. Modaalisen hierarkian (MH) sonanssi-dimension ja Millerin (1996) seki Kellerin
(1998) sdvy-dimension vastaavuus neljassi lahdeasteikossa (LA).

Lihdeasteikkojen moodien jirjestyslukujen keskihajontojen
keskiarvot (s xX) — MH / Miller (1996); Keller (1998)

LA s X
harmoninen molli 0,33
duuriasteikko 0,82
jazzmolli 0,94
harmoninen duuri 0,99

Moodien dissonoivuus nayttdisi liittyvan niiden tummuuteen ja niiden sivelten ala-
puolisen perussdvelen ldheisyyteen, mikéd voidaan havaita myo0s lokristen muita pienemmissé
s-luokkien keskiarvoissa. Duuriasteikossa sekd jazzmollissa keskusmoodin neutraalius vai-
kuttaisi liittyvan myds konsonoivuuteen (DA: 71,72 %; JM: 70,51 %). Harmonisessa duurissa
keskusmoodin sonanssi (66,63 %) on ldhelld modaalisen hierarkian keskiarvoa (64,46 %) ol-
len silti sijoituksensa (11.) perusteella konsonanssin puolella. Harmonisessa mollissa kirkkain
moodi on puolestaan konsonoivin (69,53 %). Keskusmoodin s-luokkien keskiarvo on syste-

maattisesti 6,00 paitsi jazzmollin osalta Millerin (1996) hierarkiassa (6,17) (taulukko 28).

TAULUKKO 28. Modaalisen hierarkian (MH) moodien sonanssien (S %) suhde ldhdeasteikkojen (LA)
sdvyhierarkioiden (SH) kirkkauteen (Ki), tummuuteen (Tu) ja neutraaliuteen (Ne) verrattuna Millerin

(1996) ja Kellerin (1998) systeemeihin ja moodien s-luokkien (SL) keskiarvoihin (MSL ka.).

SH Miller (1996) MH Keller (1998) MH SL JL
LA LA 0 123456789 10 11 MSL
Duuriasteikko S % Duuriasteikko S % ka.

Ki lyydinen 65,97 lyydinen 6597 0 2 4 67 9 11 6,50 1.

Ne doorinen 71,72 doorinen 71,72 0 23 5 7 910 6,00 4.

Tu lokrinen 54,83 lokrinen 5483 01 3 56 8 10 5,50 7.
Jazzmolli Jazzmolli

Ki ylinouseva lyydinen 60,17 lyydinen #5 60,17 0 2 4 6 89 11 6,67 1.

Ne doorinen 57 (MSLka.6,17) 67,98| miksolyydinen 66 70,51 0 2 45 78 10 6,00 4.

Tu superlokrinen (alt) 53,58 lokrinen b4 (alt) 53,58 01 34 6 8 10 533 7.
Harmoninen Harmoninen
duuri duuri

Ki ylinouseva lyydinen #2 63,73 lyydinen #2#5 63,73 0 34 6 89 11 6,83 1.

Ne miksolyydinen b2 66,63 miksolyydinen b2 66,63 0 1 45 7 910 6,00 4.

Tu lokrinen bb7 58,50 lokrinen bb7 5850 01 3 56 89 5,33 7.
Harmoninen Harmoninen
molli molli

Ki lyydinen #2 69,53 lyydinen #2 69,53 0 34 67 9 11 6,67 1.

Ne aiolinen 47 64,95 aiolinen 47 64,95 0 23 5 78 11 6,00 4.

Tu alt bp7 57,25 lokrinen b4bb7 5725 0 1 34 6 89 5,17 7.
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14 konsonoivimman moodin sonanssien keskiarvo on 68,46 % ja s-luokkien keskiar-
vo 6,15. Vastaavat arvot 14 dissonoivimmalle moodille ovat 60,46 % ja 5,85. S-luokkien kes-
kiarvo 7 konsonoivimmalle moodille on 6,19 ja 7 dissonoivimmalle 5,60. Namé arvot eivit
kuitenkaan muutu tdysin vastaavasti, koska dissonoivien ja konsonoivien moodien (14/14) so-
nanssien suhde on noin 0,88 ja s-luokkien keskiarvojen noin 0,95 (ks. taulukko 19 sivu 80).

Russellin (1959) jarjestelmin asteikkojen suhdetta modaaliseen hierarkiaan on tar-
kasteltava hieman eri tavalla, koska siind operoidaan lahdeasteikkojen tasolla. Siind on myds
vaihtelua asteikkojen kardinaliteettien suhteen, jolloin heptatonisuudesta poikkeavat asteikko-
rakenteet eivit ole tissd mielessd oikein vertailukelpoisia modaalisen hierarkian moodeihin.

Vertailu tehddénkin téssd laskemalla sonanssigeneraattorilla asteikkojen sonanssiarvot.

TAULUKKO 29. Vertikaalisten (V) ja horisontaalisten (H) asteikkojen perussédvelsuhteisten intervalli-
en (I) suhteellisten sonanssien keskiarvojen (S % x) mukaiset jérjestysluvut (JL) Russellin (1959) (R)
lyydis-kromaattisessa jarjestelméssa (LKJ) perustuen sonanssigeneraattorin (SG) sonanssiarvoihin.

SG R Russell (1959) SG

LKJ LKJ Lyydis-kromaattinen jirjestelmi LKJ

JL V/H I S % x

K K

1. 2.H blues-asteikko 1,03,3,4,#4,5, b7 72,93

2. 1.H  duuriasteikko 1,2,3,4,5,6,7 69,80

3. 1.V  lyydinen (/ydian) 1,2,3,#4,5,6,7 65,97

4, 9-sdvelinen asteikko 1,2,03,3,#4,5,#5,6,7 65,48
(Endrey 1959 [1953])

5. 3.V lyydinen b3 1,2,03,44,5,6,7 64,14
(lydian diminished)

6. 6.V  dominanttidimiasteikko 1, b2, b3, 3,#4, 5,6, b7 62,80
(auxiliary diminished blues)

7. 4.V  dimiasteikko 1,2,03,4,#4,#5,6,7 61,62
(auxiliary diminished)

8. (lyydis)-kromaattinen asteikko 1,02,2,03,3,4,#4,5,#5,6,b7,7 60,59

9. 2.V lyydinen #5 1,2,3,#4,#5,6,7 60,17
(lydian augmented)

10. 5.V kokosivelasteikko 1,2, 3, #4, #5, b7 60,01
(auxiliary augmented)

D D

Sijoitettaessa Russellin asteikot sonanssigeneraattoriin havaitaan horisontaalisten as-
teikkojen asettuvan hierarkian kirkeen. Blues-asteikko on = 6,96 ja duuriasteikko ~ 3,83 pro-
senttiyksikkod konsonoivampi kuin lyydinen. Lyydis-kromaattisen asteikon perussivelsuhteis-
ten intervallien sonanssien keskiarvo on samalla my0s sonanssigeneraattorin vastaava kes-
kiarvo eli 60,59 % (taulukko 29). Duuriasteikon ja lyydisen suhteeseen vaikuttaa tissa se, ettéd
psykoakustiikassa puhdas kvartti on kuitenkin konsonoivampi kuin tritonus tai vihennetty
kvintti. Sonanssigeneraattorissa niiden ero on jopa =~ 23,01 prosenttiyksikkod puhtaan kvartin

hyviéksi, minkd vaikutus tasoittuu sitten moodien intervallien sonanssiarvojen keskiarvoissa.
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7 POHDINTA

Téssd tutkielmassa on pyritty 10ytdiméan vastauksia sithen, minkilaisia sointu/asteikko-teoriaa
koskevia systeemejé jazzmusiikin oppikirjoissa on esitetty ja minkélaisia asteikkojen ja moo-
dien hierarkioita niistd voidaan 16ytdd. Tavoitteena on ollut selvittdd, onko tutkimusaineistos-
sa esitetty moodien kirkkauteen ja tummuuteen perustuvia hierarkioita ja miten ne poikkeavat
toisistaan, jos niitd on ollut Idydettidvissd. On myds pyritty saamaan kdsitys siitd, mitd aineis-
tossa on esitetty sointusymbolien merkitsemistavoista. Tarkoituksena on ollut saada tietoa
myOs muista erityispiirteistd eli mitd aineistossa on esitetty asteikkojen ja moodien sekéd niihin
liittyvien sointujen suhteista sekd minkélaisia heptatonisten moodien siséisid kategorioita on
esitetty koskien sointujen ja moodien sdvelten suhteita. Lisdksi suppeampana kysymyksena
on tarkasteltu sitd, minké&laisia versioita blues-asteikoista on esitetty.

Toisen sovellusalueen osalta on tutkittu, mihin jirjestykseen neljén yleisimmén hep-
tatonisen ldhdeasteikon moodit asettuvat niiden perussavelsuhteisten intervallien suhteellisten
sonanssiarvojen perusteella. Tdmaén jilkeen on pyritty selvittimddn, miten moodien sonanssit
eroavat toisistaan ldhdeasteikkojen vélisessd vertailussa ja kuinka paljon terssin laatu vaikut-
taa moodien konsonoivuuteen. Lisdksi on tarkasteltu, miten modaalinen hierarkia suhteutuu
Millerin (1996) ja Kellerin (1998) heptatonisten moodien kirkkaus/tummuus-hierarkioihin,
Temperleyn ja Tanin (2013) duuriasteikon moodien onnellisuuteen ja moodien sdvelluokkien

(s-luokkien) keskiarvoihin sekd Russellin (1959) lyydiseen jirjestelmién.

7.1 Pohdintaa sovellusalueiden tutkimustuloksista

Tédmin tyon tutkimuksellisten osioiden ensimmaisessé sovellusalueessa asetelma on liittynyt
pedagogiseen ja spekulatiiviseen jazzteoriaan (ks. Martin 1996; 2005; Kahr 2008). Pddasialli-
nen aineisto on koostunut Russellin (1959), Millerin (1996) ja Kellerin (1998) jazzmusiikin
sointu/asteikko-teoriaa kisittelevistd oppikirjoista. Suppeammin on tarkasteltu myds muita
jazzmusiikin oppikirjoja (ks. sivu 45).

Toinen tutkimuksellinen sovellusalue on liittynyt puolestaan otokseen valittujen 28
heptatonisen moodin sonanssien mddrittelyyn. Tatd varten on rakennettu menetelmillinen
véline psykoakustiikkaan liittyvien harmonisten intervallien sonanssia koskevien tutkimusten
datan pohjalta. Menetelmaillisind metakomponentteina on kéytetty neljan tutkimuksen tulok-
sia, joiden pohjalta on rakennettu moodien sonanssigeneraattori modaalisen hierarkian muo-

dostamista varten.
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7.1.1 Sointu/asteikko-teorian keskeiset sisillot ja piirteet jazzmusiikin oppikirjoissa

Yhteenvetona voidaan todeta, ettd aineistossa on esitetty systeemejd, joissa on yhteisid piirtei-
td mutta joiltakin osin merkittdvid eroja 1dhtokohdissa ja asteikkojen luokittelutavoissa. Eri
kardinaliteetin omaavia ldhdeasteikkoja on luokiteltu samaan jérjestelmédn, jossa esitetdén
niiden suhde kromaattiseen asteikkoon (Russell 1959). Luokittelussa on eroteltu toisistaan
myO0s vertikaaliset ja horisontaaliset asteikot, joista ensimmdiisessid olennaista on asteikon
suhde yksittdiseen sointuun. Jilkimmdiisessd puolestaan asteikon on katsottu ilmaisevan to-
naalista keskusta tai kiintopistettd. Lahtokohtana on ollut /yydinen asteikko duuriasteikon si-
jaan, koska lyydisen on néhty sopivan paremmin duurisoinnun toonikaan ja tonaliteettiin joh-
tuen duuriasteikon kahdesta tonaliteetista (I ja IV). (Endrey 1959 [1953]; Russell 1959.)

Systeemin l&dhtokohdaksi on otettu my0s duuriasteikko, joka on mielletty moodien
vakauden vertailun perusteena toimivaksi ldhdeasteikoksi (Miller 1996). Moodien ominai-
suuksia on tarkasteltu tetrakordien avulla, mihin on otettu mallia antiikin Kreikan asteikko-
teoriasta. Modaalisissa soinnuissa tdsmdllisen modaliteetin on katsottu edellyttdvin sointuun
periaatteessa kaikki asteikon 7 sdveltd, minkd on néhty vaativan kuitenkin kompromisseja joh-
tuen musiikillisista syistd. (Miller 1996.)

Sointu/asteikko-teoriassa on hahmotettu my0s useita eri kategorioita (Keller 1998).
Asteikkoja on luokiteltu epdsymmetrisiin ja symmetrisiin harmonisiin systeemeihin. Epasym-
metriset harmoniset systeemit ovat niille alisteisia moodeja ja sointuja generoivia heptatonisia
lahdeasteikkoja (duuriasteikko, jazzmolli sekd harmoninen duuri ja molli). Symmetriset har-
moniset systeemit rakentuvat puolestaan oktaavin tasan jakavista intervalleista tai intervallien
joukoista (kromaattinen asteikko, kokosdvelasteikko, dimiasteikko, dominanttidimiasteikko,
tritonusasteikko, ylinouseva asteikko ja Messiaenin rajoitetusti transponoituvat moodit 3—7).
Kolmanteen kategoriaan on luokiteltu puolestaan pentatoniset asteikot ja eroteltu siiné lisdksi
muunnetut pentatoniset asteikot. Moodien ja sointujen vélisissid suhteissa on eroteltu toisis-
taan myds funktionaaliset ja modaaliset sointuhajotukset, joissa jalkimmaiiset voivat rakentua
kaikista 7 moodin sdvelesta. (Keller 1998.)

Pédasiallisessa aineistossa moodien kirkkauteen ja tummuuteen perustuvia hierarki-
oita on esitetty vain Millerin (1996) ja Kellerin (1998) oppikirjoissa. Miller (1996) on tarkas-
tellut moodien tetrakordien rakenteita horisontaalisesti puolisdvelaskelina. Hinen mukaansa
puolisdvelaskelten siirtyminen kohti moodien alapuolista perussidveltd on osoitus siirtymisesti
kirkkaimmasta tummimpaan moodiin. [Imi6td voitaisiin kutsua puolisidvelaskelten vasensiir-

tymdksi, koska esitystavasta johtuen ne siirtyvdt moodeissa oikealta vasemmalle. Hén toteaa,
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ettd kyseinen ilmid on visuaalisesti havaittavissa duuriasteikossa mutta jazzmollin sekd har-
monisen duurin ja mollin moodeissa sdvyjérjestys ei ole tilld metodilla tarkasteltuna tdysin
selvd, miki johtuu hinen mukaansa sévelten muunnosten méérastd. Han vertaakin ndiden 14dh-
deasteikkojen moodeja duuriasteikon moodien sévyjérjestykseen ja esittdd, ettd korotetut sd-
velet kirkastavat ja alennetut sdvelet tummentavat moodeja duuriasteikon moodeihin verrat-
tuna. Harmonisen duurin ja mollin moodit hin taulukoi sévelasteiden mukaisessa jarjestyk-
sessd (1-7), mutta niiden sdvyhierarkiat perustuvat diatonisiin moodeihin. (Miller 1996.)

Millerin (1996) kdyttdmastd moodien tetrakordien ja puolisdvelaskelten vasensiirty-
min tarkastelusta poiketen Keller (1998) on esittinyt moodien kirkkauteen ja tummuuteen
pohjautuvan hierarkian niiden inversioista muodostuvien peilimoodiparien avulla. Duurias-
teikossa kirkkaus ja tummuus lisddntyvét siirryttdessd neutraaleimmasta 11 asteen doorisesta
kohti systeemin déripditd. Doorinen on symmetrinen itsensd kanssa, jolloin se on myds palin-
dromi ja asettuu keskusmoodiksi sdvyhierarkian keskelle. Jazzmollissa palindromi on puoles-
taan V asteen moodi eli miksolyydinen b6. Peilimoodien nimet perustuvat duuriasteikon moo-
diparien nimiin (esim. jooninen/fryyginen), jolloin myos jazzmollissa duuriasteikon moodeista
muunnetut jooninen b3 sekd fryyginen 56 toistensa inversioina muodostavat peilimoodiparin.
Harmonisen duurin ja mollin moodeissa ei ole palindromeja, mutta harmonisen duurin peili-
moodit ovatkin harmonisen mollin moodeja. Télloin systeemien keskusmoodit eli harmonisen
duurin V moodi (miksolyydinen »2) ja harmonisen mollin I moodi (aiolinen 57) ovat toistensa
inversioita.

Sointusymbolien osalta puuttuu yleinen standardisoitu jérjestelma ja kdytdssé on ollut
monia rinnakkaisia merkintitapoja (ks. Russell 1959; Backlund 1983; Levine 1995). Vaikka
asteikkoja, moodeja sekd sointuja on hahmotettu niiden perussévelsuhteisten intervallien pe-
rusteella, vaihtelua on esimerkiksi numerosymboli 7 merkityksen osalta. Asteikoissa ja moo-
deissa pelkkd 7 tarkoittaa suurta septimid (7) ja sointusymboleissa taas pientd septimid (b7).

Sointumerkeissd kdytetddn pelkkien kirjaimien sekd numeroiden lisdksi my0s muita
symboleja. Miller (1996) ja Keller (1998) kayttivit pddosin samanlaista systeemid, jossa sym-
boli A tarkoittaa duurisuurseptimisointua (ds7), josta on kiytetty myds muotoa A7. Miinus-
merkki (—) tarkoittaa mollikolmisointua ja plusmerkki (+) viittaa taas ylinousevaan kolmisoin-
tuun. Pelkkd 7 liitetdén dp7:n, mp7:n ja vp7:n symboleihin (A7; Am7; Am7b5), mutta vp7:n
eli puolidimin (A?) symbolissa numeroa 7 ei Kellerin nikemyksen mukaan tarvitse kuitenkaan
merkitd. Vihennetyssd septimisoinnussa (vv7) numero 7 on hidnen mukaansa silti merkittdva
(A°7). Numero 7 voi viitatakin joko A7/maj7 ja —A7/mmaj7 -sointujen suureen septimiin (7),

7, m7 ja m7b5 -sointujen pieneen septimiin (b7) tai °7-soinnun vihennettyyn septimiin (bb7).
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Sekstin merkintétapa on taas yksiselitteisempi kuin septimin. Tdmé voidaan havaita esimer-
kiksi sointusymboleissa CA9”® (Miller 1996) ja C—" (Levine 1995). Niihin sointuihin liitty-
vissd asteikoissa on selkedsti myds pieni seksti (b6). Kuutosessa (A6) ja mollikuutosessa
(A—6) numero 6 tarkoittaa myods nimenomaan suurta sekstid (Keller 1998).

Muita symboleja kéytetddn esimerkiksi kauttasoinnuissa (slash chords). Niissd vi-
noviiva erottaa jonkin kolmisoinnun bassosta (esim. Db/C) (Levine 1995). Miller (1996) esit-
tdd myOs add-soinnut (add note chords) (esim. F-9add4), sus-soinnut (sus chords) (esim.
Csus2; Csus4) sekd sointujen vajaamuotojen (delete note chords) symbolin (esim. C9no7).
Vaikka sointusymboleissa ei olekaan yhtd ainoaa standardisoitua jérjestelmad, pddasiallisessa
aineistossa Miller (1996) ja Keller (1998) ovat kdyttineet pddosin samoja symboleja.

Jazzmusiikin sointu/asteikko-teorian yhtend erityispiirteend voidaan nidhdé asteikko-
jen ja moodien sdvelten ja niihin liittyvien sointujen vililld muodostetut sisdiset kategoriat.
Keller (1998) esittdd muuntamattomien diatonisten moodien primaariset virisdvelet (primary
color tones), jotka ilmentdvit moodin yksil6llistd perusvirid. Miller (1996) esittdd laajemman
systeemin, jossa muuntamattoman diatonisen systeemin moodeille on yhteensi 6 prioriteettiin
perustuvaa vdrisdveltd. Han on sopeuttanut vérisivelten tarkeysjarjestyksen kuitenkin yleisen
kdytinnon vaatimuksiin. Millerin (1996) modaalinen ajattelu tulee esiin my0s vérisdvelissi,
koska hén katsoo, ettd esimerkiksi joonisen ja miksolyydisen todelliset modaaliset sévyt tule-
vat esiin erityisesti 11-soinnuissa (esim. ErA'' ja Ep11). Kvarttia painottavat versiot hén on-
kin nimennyt téstd johtuen ykkosvaihtoehdoiksi eli jooninen (1) ja miksolyydinen (1). Terssid
painottavat ja kvartin pois sulkevat versiot hdn on nimennyt puolestaan kakkosvaihtoehdoiksi
eli jooninen (2) ja miksolyydinen (2), jolloin moodisoinnut eivit myoskidin noudata hinen
tasmdllisen modaliteetin ideaansa, jossa soinnun tulisi rakentua kaikista asteikon sdvelista.

Millerin (1996) systeemissd ja erityisesti vérisdvelten tirkeysjdrjestyksessd voidaan
havaita myos kehdmdinen prosessi laajemmista kokonaisuuksista kohti pienempid yksityis-
kohtia palaten takaisin moodiin sointuna (ldhdeasteikko = moodi — virisdvelet = sointu).
Hierarkian tarkastelu siirtyy téssd myos syvemmélle tasolle systeemin sisélld. Lihdeasteikko-
jen moodien sévyhierarkiasta edetdin moodien sivelten prioriteetteihin.

Sdvelten suhteita sointuihin on luokiteltu myds operationaalisten kriteerien perus-
teella. Ndma ovat erityistapauksia, joissa yhtd joukon jdsentd tulisi kohdella poikkeavalla ta-
valla tilanteesta riippuen. Niitd ovat melodisesti inharmoniset (MI) (Backlund 1983), vdltet-
tavit (Levine 1995) ja ei-painotettavat (Aebersold 2010) sdvelet. Melodisesti inharmoniset
sdvelet muistuttavat perinteisid hajasdvelid (ks. esim. Salmenhaara 1978, 76-82), mutta ha-

jasévelistd poiketen MI-sdvelet ovat nimenomaan sointuun kuuluvia sévelid. Néitd tulisi koh-
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della kuitenkin purkausta vaativina sivelind, kuten esimerkiksi pientd terssid doorisessa, jos
mollisoinnussa on suuri nooni (esim. C—9). Enemman hajasdvelten tyyppisid ovat véltettavét
sdvelet, vaikka nekin kuuluvat soinnun ldheiseen moodiin, kuten joonisen 4 soinnun A/ma;j7
yhteydessé ja 11/(4) 7-soinnun (dp7) kohdalla miksolyydisessid. My0s ei-painotettavat sidvelet
kuuluvat soinnun laheiseen moodiin, kuten miksolyydisen 3 suhteessa 7 sus 4 -sointuun.
Blues-asteikosta on esitetty erilaisia versioita. Keller (1998) on esittdnyt vain molli-
blues-asteikon (1, b3, 4, #4, 5, b7) ja Greenblatt (2004) sen lisdksi myds duuriblues-asteikon
(1, 2, b3, 3, 5, 6). Russell (1959) on médéritellyt heptatonisen version (1, b3, 3, 4, #4, 5, b7)
sekd duuri- ja blues-asteikosta rakentuvan hybridiasteikon (1, 2, b3, 3, 4, #4, 5, 6, b7, 7), mut-
ta auxiliary diminished blues (1, b2, b3, 3, #4, 5, 6, b7) on oikeastaan dominanttidimiasteikko.
Aineiston analyysin pohjalta voidaan havaita, ettd sointu/asteikko-teoriassa on vaih-
telua joidenkin seikkojen osalta. Yhtdldisyyksidkin voidaan kuitenkin ndhdd Millerin (1996)
ja Kellerin (1998) systeemeissd. Vertailtaessa keskenédén kaikkia kolmea padasiallisen aineis-
ton oppikirjoja voidaan todeta, ettd Millerin (1996) ja Kellerin (1998) systeemit poikkeavat

aika paljon Russellin (1959) jarjestelmaistd 1dhtokohdiltaan ja asteikkojen luokittelutavoiltaan.

7.1.2 Modaalisen hierarkian ja sonanssigeneraattorin ominaisuuksia

Modaalisen hierarkian muodostamisessa tarkein tavoite on ollut saada vastaus kysymykseen,
mihin jdrjestykseen neljdn yleisimman heptatonisen 1dhdeasteikon moodit asettuvat niiden pe-
russdvelsuhteisten intervallien suhteellisten sonanssiarvojen perusteella. Vastaus tdhin kysy-
mykseen on esitetty taulukossa 19 (ks. sivu 80). Modaalisen hierarkian perusteella voidaan
myo0s havaita, ettd duuriasteikko moodeineen on konsonoivin 1ihdeasteikkojen tasolla tarkas-
teltuna. Toisella sijalla on jazzmolli ja kolmannen sijan jakavat harmoninen duuri sekd molli
(ks. taulukko 21 sivu 82). Terssin laatu vaikuttaa myds moodin konsonoivuuteen. Suuren ters-
sin omaavat moodit ovat keskimdirin konsonoivampia kuin moodit, joissa on pieni terssi tai
enharmonisesti molemmat terssit (ks. taulukko 22 sivu 82). Vertailuaineistoon suhteutettuna
voidaan ehdottaa, etté firyygisen “miedolla” dissonoivuudella (MH: 20. sija / 61,78 %) on yh-
teys myos sen tummuuteen (Miller 1996; Keller 1998) ja onnellisuuden véhyyteen tai surulli-
suuteen (Temperley & Tan 2013) (ks. taulukko 23 sivu 83). Kaikissa ldhdeasteikoissa moodin
lokrisuus ndyttiisi olevan yhteydessd sen dissonoivuuteen ja tummuuteen (Miller 1996; Keller
1998) (ks. taulukot 23-26 sivut 83—84). Moodin konsonoivuuden suhde sen kirkkauteen voi-
daan havaita parhaiten harmonisessa mollissa, jossa lyydinen #2 (MH: 6. sija / 69,53 %) on

sekd konsonoivin ettd kirkkain sdvyhierarkioihin verrattuna (ks. taulukko 26 sivu 84). Jazz-
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mollissa moodin lyydinen »7 konsonoivuudella (MH: 5. sija / 69,71 %) on puolestaan yhteys
sen kohtalaiseen kirkkauteen (K-T: 2. sija) verrattuna Millerin (1996) ja Kellerin (1998) sa-
vyhierarkioihin (ks. taulukko 24 sivu 83). Duuriasteikossa ei taas vaikuttaisi olevan selvda
yhteyttd moodin konsonoivuuden ja kirkkauden vililla, ja harmonisessa duurissakin kohtalai-
nen konsonoivuus moodilla jooninen »6 (MH: 10. sija / 66,77 %) on ldhempéni keskusmoodia
(K-T: 3. sija) kuin sdvyhierarkian kirkkaus-polariteettia (ks. taulukko 25 sivu 84).

Modaalisen hierarkian sekd Millerin (1996) ja Kellerin (1998) sidvyhierarkioiden jér-
jestyslukujen vilisen vertailun perusteella harmonisessa mollissa on vihiten (0,33) ja harmo-
nisessa duurissa puolestaan eniten (0,99) hajontaa (ks. taulukko 27 sivu 85). Duuriasteikko
(0,82) ja jazzmolli (0,94) ovat téssd suhteessa ldhelld harmonista duuria, mutta niiden moodi-
en jarjestyslukujen hajontojen keskiarvot olisivat samoja (0,82), jos Millerin (1996) jazzmol-
lin moodeista esittdiméd savyhierarkia vastaisi Kellerin (1998) peilimoodien jérjestystd. Tama
poikkeama johtuu siitd, ettd Miller (1996) on kiyttidnyt jazzmollin moodeissa osittain vaihto-
ehtoisia nimid mutta noudattanut moodien jérjestyksessd silti duuriasteikon moodien sidvy-
hierarkiaa lyydisestd lokriseen (ks. taulukko 15 sivu 71 ja taulukko 24 sivu 83). Téstd huoli-
matta jazzmollissa 3 moodin jérjestysluvut ovat vastaavia Millerin (1996) ja Kellerin (1998)
systeemeissd. Muissa ldhdeasteikoissa sdvyhierarkiat ovat identtisid (ks. taulukko 15 sivu 71).

Kaikissa 4 lahdeasteikossa moodien dissonoivuudella vaikuttaisi olevan yhteys myos
niiden sdvelten alapuolisen perussdivelen liheisyyteen. Kun huomioidaan vain keskusmoodit
ja systeemien adripdit eli kirkkain — keskusmoodi — tummin, lokrisella ja kaikilla muunnetuilla
lokrisilla on pienin sdvelluokkien keskiarvo. Niilld moodeilla on myos kaikissa 4 ldhdeas-
teikossa pienin sonanssiarvo modaalisen hierarkian perusteella, ja ne ovat lisdksi myo0s tum-
mimpia moodeja Millerin (1996) sekd Kellerin (1998) systeemeissé (ks. taulukko 28 sivu 85).
Savelluokkien keskiarvoihin perustuva hierarkia ei ole kuitenkaan tdysin yhteensopiva jazz-
mollin moodien osalta Millerin (1996) systeemin kanssa (ks. myos taulukko 15 sivu 71).

Moodien konsonoivuudella néyttiisi olevan yhteys puolestaan keskusmoodien neut-
raaliuteen ldhdeasteikkojen kirkkaus/tummuus-hierarkioissa. Tdma ei ilmene kuitenkaan sys-
temaattisesti kaikissa ldhdeasteikoissa. Keskusmoodin sdvelluokkien keskiarvo on 6,00 kaikis-
sa 4 ldhdeasteikossa, jolloin se on sama myos Kellerin (1998) systeemin neutraaleissa kes-
kusmoodeissa. 3-tasoisella ulottuvuudella (kirkkain — keskusmoodi — tummin) neutraali kes-
kusmoodi on harmonista mollia lukuun ottamatta konsonoivin modaalisen hierarkian perus-
teella suhteessa moodien sdvelluokkien keskiarvoihin sekd Kellerin (1998) sdvyhierarkiaan.
Millerin (1996) systeemissé ldhdeasteikkojen keskusmoodien sdvelluokkien keskiarvo on niin

ikddn 6,00 lukuun ottamatta jazzmollia, jossa se on 6,17 (doorinen 47). Keskusmoodi on kui-
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tenkin tdssdkin tapauksessa konsonoivin 3-tasoisella ulottuvuudella (keskusmoodi 67,98 % —
kirkkain moodi 60,17 % — tummin moodi 53,58 %) (ks. taulukko 28 sivu 85). Modaalisen
hierarkian perusteella moodin konsonoivuus ei ole harmonisen mollin moodeja lukuun otta-
matta niin systemaattisesti yhteydessd moodin kirkkauteen kuin se on keskusmoodin neutraa-
liuteen. Dissonoivuus liittyy taas systemaattisesti moodin lokrisuuteen, tummuuteen sekd sen
sdvelten alapuolisen toonikan liheisyyteen kaikissa ldhdeasteikoissa (DA, JM, HD ja HM).
Modaalisessa hierarkiassa dissonoivilla moodeilla onkin keskimdcdrin pienemmdit s-luokkien
keskiarvot kuin konsonoivilla moodeilla (ks. taulukko 19 sivu 80).

Laskettaessa sonanssigeneraattorilla Russellin (1959) asteikkojen sonanssiarvot ho-
risontaaliset asteikot sijoittuvat kirkeen. Blues-asteikko on = 6,96 ja duuriasteikko ~ 3,83 pro-
senttiyksikkod konsonoivampi kuin /yydinen, joka on Endreyn (1959 [1953], x) mukaan kui-
tenkin konsonoivin Russellin (1959) jérjestelmdssi. Sonanssigeneraattorilla lasketut sonans-
siarvot jarjestdvat Russellin (1959) asteikot eri jérjestykseen verrattuna sithen, miten ne ovat
hénen jérjestelmassdén (ks. taulukko 29 sivu 86). Russellin (1959) jérjestys néyttiisi liittyvan
pikemminkin lyydisestd kromaattiseen eteneviin jatkumoon, johon muut asteikot tuovat mu-
kanaan uuden intervallinsa (ks. taulukko 5 sivu 49), joiden jirjestys sonanssigeneraattorissa
on seuraava: 5. (#5); 6. (p3); 3. (4); 7. (b7) ja 11. (b2) (ks. taulukko 18 sivu 79).

Modaalisessa hierarkiassa yksi kriittisistd kohdista on yhteydesséd sonanssigeneraat-
toriin. Suhteelliset sonanssiarvot on uudelleenkoodattu sonanssigeneraattoriin siten, ettd kon-
sonoivimmassa (5) ja dissonoivimmassa (b2) intervallissa keskipoikkeama on 0. Suuren seks-
tin (6/bb7) keskipoikkeama on = 8,1 ja suuren sekunnin (2) taas = 26,4. Muiden intervallien
keskipoikkeamat sijoittuvat ndiden véliin, ja poikkeamien keskiarvo on = 13,8. Intervallien
sonanssiarvojen erot ovat melko suuria sonanssigeneraattorissa kéytettyjen tutkimusten datas-
sa. Suurin ero on tritonuksella (#4/p5), jonka suurimman ja pienimmén sonanssiarvon erotus
on noin 58,2 prosenttiyksikkod. Suurella sekstilld (6/0b7) on puolestaan pienin ero, joka on
noin 26,7 prosenttiyksikkod. Kaikkien intervallien suurimman ja pienimmén sonanssiarvon
erotusten keskiarvo on taas =~ 47,5. Modaalisessa hierarkiassa keskihajonta (s) on puolestaan 2
desimaalilla 5,09 ja keskipoikkeama 4,02. Vaihteluvilin pituuskin on vain 19,96, kun taas so-
nanssigeneraattorissa se on 100 (ks. taulukko 18 sivu 79 ja taulukko 20 sivu 81).

Tédmidn vuoksi sonanssigeneraattorissa onkin hyddynnetty neljan tutkimuksen dataa
ja laskettu niiden pohjalta intervallien sonanssien keskiarvot. Kiyttdmélld vain yhden tutki-
muksen tuloksia kolme konsonoivinta moodia sijoittuisivat esimerkiksi Malmbergin (1918) ja
Helmbholtzin (1875) datan pohjalta osittain eri jarjestykseen. Miksolyydinen sijoittuisi kaikissa

1. sijalle, mutta erot koskisivat vain moodeja doorinen ja miksolyydinen »6 (taulukko 30).
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TAULUKKO 30. Sonanssigeneraattorissa kédytettyjen tutkimusten sonanssiarvojen vaikutus modaalisen
hierarkian kolmen konsonoivimman moodin jérjestykseen.

Modaalinen Malmberg Helmholtz
hierarkia (MH) (1918) (1875)
JL S M JL S M JL S M
1. 73,54 miksolyydinen 1. 63,42 miksolyydinen 1. 80,66 miksolyydinen
2. 71,72 doorinen 2. 60,18 miksolyydinen b6 1. 80,66 miksolyydinen b6
3. 70,51 miksolyydinen b6 | 3. 59,03 doorinen 2. 79,33 doorinen
Modaalinen Kameoka & Hutchinson &
hierarkia (MH) Kuriyagawa (1969) Knopoff (1978)
JL S M JL S M JL S M
1. 73,54 miksolyydinen 1. 58,33 miksolyydinen 1. 91,74 miksolyydinen
2. 71,72 doorinen 2. 57,14 doorinen 2. 91,36 doorinen
3. 70,51 miksolyydinen b6 | 3. 51,19 miksolyydinen b6 3. 90,02 miksolyydinen b6

Kiriittinen tekijd on myds Kameokan ja Kuriyagawan (1969, 1465) sonanssiarvoissa
pienten lukusuhteiden mukaisten intervallien konsonanssipiikkien vaikutus sonanssigeneraat-
toriin. Heidén esittdiméssdén kuviossa konsonanssikdyrd nousee melko jyrkésti niissé interval-
leissa, jotka on esitetty pienilld lukusuhteilla. He ovat esittidneet intervallien ylemmain sivelen
vérdhtelytaajuudet sekd intervallien lukusuhteet 5 intervallille, jotka osuvat kyseisiin kohtiin,
mutta muiden intervallien voitaisiin olettaa tarkoittavan tasavireisid intervalleja. Helmholtzin
(1875, 517) sonanssiarvoissa tasavireinen suuri terssi (18) on 2,25 kertaa karheampi ja siten
my0s dissonoivampi kuin suuri terssi 5:4 (8). Intervallien sonanssiarvojen erot tasoittuvat kui-
tenkin sonanssigeneraattorin keskiarvoissa ja edelleen moodien sonanssiarvoissa.

Yhtené kriittisend kohtana voidaan pitdd myos intervallien pohjasdvelid, koska so-
nanssigeneraattorissa hyddynnetyissd tutkimuksissa ei ole huomioitu intervallien pohjaséveli-
en vaikutusta niiden konsonoivuuteen tai dissonoivuuteen. Kombinaatiosévelten ja erityisesti
differenssisdvelien perusteella on péételty, ettd kvintissd pohjasévelyys on alemmassa ja kvar-
tissa puolestaan ylemmassa sivelessd (ks. Hindemith 1945, 6263, 68). My0s luvun 2 potens-
seihin perustuvassa teoriassa kvintin (2:3) pohjasdvelyys on ndhty alemmassa ja kvartin (3:4)
ylemmaissé sdvelessd (ks. Gustin 1962, 181). Kvintin alempi ja kvartin ylempi pohjasidvelyys
on saanut tukea myds empiiristen musiikkipsykologisten kokeiden tuloksista koskien subjek-
titvisia aistihavaintoja melodisiin drsykkeisiin (ks. Huovinen 2002, 136). Empiirisesti on myds
havaittu, ettd harmonisten intervallien osalta suuressa terssissid on tunnistettu sen alempi poh-
jasdvelyys ja kvartissa ja pienesséd sekstissd on hahmotettu taas ylempi sével intervallin poh-
jasdvelend, mutta kvintin osalta tulokset ovat olleet ristiriitaisia (ks. Hurwitz 1970, 60).

Intervallien pohjaséveliin liittyvit seikat vaikuttavat modaaliseen hierarkiaan, koska
moodeja on tarkasteltu siind dyadien ketjuina ja moodien sonanssit on muodostettu dyadien

sonanssien keskiarvoista. Luvussa 2.5 on tarkasteltu erilaisia kisityksid ja tutkimuksia inter-
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vallin konsonanssista ja dissonanssista, ja niiden perusteella modaalinen hierarkia on muodos-
tettu musiikillisesta kontekstista eristettyjen intervallien sensorisen/tonaalisen konsonanssin
perusteella. Musiikillinen konsonanssi tarkoittaa puolestaan tonaalisen musiikin harmonisia
periaatteita (ks. Terhardt 1984, 278). Ne riippuvat myds musiikkityylistd sekd soivasta kon-
tekstista ja vastaavat vain pédpiirteittdin tonaalisia konsonansseja (ks. Krumhansl 1990, 51).

Modaalisessa hierarkiassa sensoriset sonanssit on kuitenkin asetettu tiettyyn kon-
tekstiin, jossa moodin sdvelet muodostavat moodin perussidvelen kanssa intervallin, jonka
pohjasdvelyys médrdytyy moodin perussidvelen mukaan. Kun dyadien ketjussa moodin sévelid
tarkastellaan suhteessa urkupisteend soivaan perusséveleen, moodi voi vaikuttaa konsonoival-
ta, vaikka jotkin sen perussidvelsuhteisista intervalleista ovat pikemminkin funktionaalisia tai
musiikillisia dissonansseja. Modaalisessa hierarkiassa 7 konsonoivimman moodin joukossa
(73,54-68,69 %) on 5 moodia, joissa on puhdas kvartti sekd 2 moodia, joissa on kvartin lisdk-
si pieni seksti. Hurwitzin (1970, 60) havaintojen perusteella ndiden intervallien (4, b6) ylempi
pohjasdvelyys antaisi niille todennékdisesti pienempid konsonanssiarvoja, jos psykoakustisis-
sa tutkimuksissa otettaisiin tdmé seikka huomioon.

Sonanssigeneraattoria ja modaalista hierarkiaa voitaisiinkin kehittdd sithen suuntaan,
ettd intervallien sonanssiarvoiksi valitaan sellaisten tutkimusten tuloksia, joissa intervallien
konsonanssia ja dissonanssia on tutkittu niiden pohjasidvelyys huomioiden ja niiden alemman
sdvelen funktiossa. Esimerkiksi sdvelten merkittivyysjarjestyksen selvittimisessé koetinsdvel-
ten (probe tones) sopivuutta on arvioitu suhteessa kuultuihin &4niesimerkkeihin duurissa ja
mollissa, jolloin kyse on ollut yksittdisen sévelen intervallisesta suhteesta sévellajin foonikaan
(ks. Krumhansl & Kessler 1982, 340-341). Kyseinen menetelma on vaikuttanut muun muassa
sithen, etté terssi on sijoittunut kvarttia korkeammalle tonaalisessa hierarkiassa, mutta moni-
en psykoakustisten tutkimusten mukaan ndiden intervallien jérjestys on kuitenkin pdinvastai-
nen konsonanssin suhteen (ks. Krumhansl 1990, 57). Toinen vaihtoehto sonanssigeneraattorin
ja modaalisen hierarkian kehittdmiselle saattaisi ollakin Krumhanslin ja Kesslerin (1982) to-
naalisessa hierarkiassa kiyttimé metodi tai moodien vakausgeneraattorin rakentaminen.

Modaalisen hierarkian muodostamisen tarkoituksena on ollut myds sovellettavuus
kdytdntoon. Koska modaalinen hierarkia on yhteensopiva vain erityyppisten lokristen sekd
jazzmollia lukuun ottamatta myds erilaisten fryygisten moodien osalta 1dhdeasteikkojen kirk-
kaus/tummuus-hierarkioiden jérjestyslukujen kanssa (ks. taulukot 23-26 sivut 83—84), se voi
tarjota vaihtoehtoja polymodaalisille ketjuille improvisoinnissa. Télloin moodien ketju voi-
daan rakentaa sdvyhierarkian sijaan moodien sonanssien perusteella esimerkiksi seuraavasti:

C-miksolyydinen; C-jooninen b3; C-fryyginen 53 ja C-fryyginen b4 (ks. taulukko 19 sivu 80).
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7.2  Metateoreettisen tason pohdintaa systemaattisesta paattelysta

Téssd luvussa on tarkoituksena pohtia, mitd tarkoittaa systemaattinen paittely asteikkoteorias-
sa ja mitd on systemaattinen asteikkoteoria. Systemaattisen pédttelyn ajatellaan tarkoittavan
tassd metodia, ja systemaattinen asteikkoteoria on puolestaan systeemi, joka kyseiselld meto-
dilla on saatu aikaan. Systemaattisuus voi tarkoittaa myds asteikkoteoriaan ldheisesti liittyvien
tutkimusten tuloksia, jotka on tuotettu systemaattisella menetelmalla.

Tarkastelu kohdistuu tutkielman koko sisdltoon, ja pohdinta etenee Parncuttin (2007)
esittdmén systemaattisen musiikkitieteen maéritelmén pohjalta teoreettisesta taustasta tutki-
muksellisiin sovellusalueisiin. Sovellusalueiden osalta pohditaan, onko jazzmusiikin oppikir-
joissa viitteitd systemaattisesta paittelystd. Moodien sonanssien méérittelyyn liittyen pyritdan
selvittimiin, voidaanko sonanssigeneraattorin rakentamista sekd modaalista hierarkiaa pitda

systemaattisena péattelyna asteikkoteoriassa ja siten myos systemaattisena asteikkoteoriana.

7.2.1 Systemaattinen paittely teoreettisessa taustassa

Liahtokohtana téille pohdinnalle on systemaattisen musiikkitieteen mairitelmi. Systemaattisen
musiikkitieteen keskeisin piirre ndyttdisi olevan eri tieteenaloista koostuva systeemi eli moni-
tieteellisyys (ks. Parncutt 2007, 10; Leman 2008, 89). Eri tieteenalojen yhdistdiminen vaikut-

taisi olevan tunnusomaista myos systeemisessd musiikkitieteessd (ks. Fricke 2003, 13).

Systemaattinen pddttely musiikinteoreettisessa viitekehyksessd

Musiikinteoreettisessa viitekehyksessa viitteitd systemaattisuuteen voitaisiin ndhda esimerkik-
si Fallowsin (2016) nikemyksissd, joiden mukaan nykyisessd musiikkitieteellisessé tutkimuk-
sessa pyritddn midrittelemaddn musiikin prosesseja ja yleisid periaatteita, jolloin yksittdisten
teosten tai esitysten sijaan ldhtokohdaksi otetaan niiden rakentumiseen vaikuttaneet perusta-
vanlaatuiset tekijdt ja ainekset. Blasiuksen (1997) mukaan Winham on pohtinut, esittddko
musiikinteoria empiirisid faktoja sekd ovatko ne samanlaisia vai olennaisesti erilaisia tosiasi-
oita kuin fysiikassa, jos niitd on havaittavissa. Hindemith (1944) on esittdnyt musiikillisen
materiaalin teoreettisen tutkimisen perustuvan mihin tahansa tieteenalaan, joka tutkii ddntd
ilmiond. Tarkeimpind hidn on pitdnyt matematiikkaa, fysiikkaa, fysiologiaa seki psykologiaa.
Meyer (1957) on painottanut musiikissa psykologiaa yksilon mentaalisissa prosesseissa, jol-
loin sisdistetyn musiikkityylin todennédkdisyyksid koskeva systeemi havainnollistetaan mu-

siikkiopin sddntdind, joita on 16ydettivissa musiikinteorian oppikirjoista.
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Voidaan my0s pohtia, onko musiikinteoria aina automaattisesti systemaattista, jos se
on my®ds tieteellistd. Lemanin (2008) mukaan termid systemaattinen musiikkitiede on kéytetty
padasiassa saksalaisen musiikintutkimuksen vaikutusalueella (vrt. Parncutt 2007) mutta sité ei
kiytetd kovin yleisesti esimerkiksi Britanniassa tai Yhdysvalloissa. Regelski (1982) on taas
esittdnyt, ettd eurooppalaisen atomistisen ldhestymistavan juuret juontavat musiikissa 1700-
luvun valistusaikaan, jolloin ranskalaiset intellektuellit pyrkivét tekeméédn kaikesta tiedosta
tieteellistd. Brown ja Dempster (1989) ovat puolestaan katsoneet, ettd musiikinteoriassa on
pyrittdva rationaalisuuteen ja osa teoreetikoista on pyrkinyt soveltamaan tieteellisid paradig-
moja hyvin médriteltyyn ilmi6on musiikinteoriassa. Heiddn nikemyksensd mukaan osaa mu-
siikkiteoreetikoista ei ole kuitenkaan kiinnostanut yhteistyd esimerkiksi fyysikoiden ja biolo-
gien kanssa. McCrelessin (1997) ndkemyksen mukaan nykyaikaisen musiikinteorian synty
voidaan ajoittaa Yhdysvalloissa 1950-luvun loppupuolelle ja 1960-luvun alkupuolelle, jolloin
yliopistoissa alettiin suhtautua musiikinteoriaan pikemminkin oikeutettuna tieteenalana kuin
konservatorioiden tai yliopistojen musiikkikoulujen oppiaineena. Wiggins et al. (2010) ovat
taas kuvailleet piirteitd musiikin tieteellisille teorioille, jotka pyrkivét selittdmddn musiikkia
esimerkiksi kognitiivisina toimintoina ja musiikin suhdetta kognitiivisiin taitoihin ja kykyihin.

Terminologiaan néyttiisi liittyvén alueellisia eroja, mutta jos monitieteellisyyttd ja
systemaattisuutta ajatellaan vain musiikinteorian metodina ja ominaisuutena, my9s musiikin
tieteelliset teoriat voitaisiin lukea systemaattisen musiikinteorian kontekstiin riippumatta siité,
milld kielialueella toimitaan. Parncutt (2007) onkin esittdnyt tavoitteekseen esittdd ja selittdé
systemaattisen musiikkitieteen késitettd englanniksi my6s muille eri maissa toimiville mu-
siikkitieteilijoille, jotka eivét ole vélttdméttd tunnistaneet itsessdéin systemaattista musiikkitie-
teilijad mutta jollaisina saksalaiset musiikkitieteilijat heidét nékisivit (mas 2).

Asteikkoteoriassa vaikuttaisi painottuvan puolestaan tietynlaiset ndkokulmat ja tie-
teenalojen yhteys. Thompsonin (2013) mukaan asteikkoja voidaan tarkastella fysikaalisesta,
psykologisesta tai matemaattisesta nakokulmasta. Fysikaalinen ndkokulma liittyy esimerkiksi
vidsdvelsarjaan ja viritysjdrjestelmiin ja psykologinen ldhestymistapa sidvelkorkeuksien men-
taalisiin representaatioihin. (Ks. Thompson 2013, 127, 130.) Téll6in voitaisiin ehdottaa, etti
fysiikkaa, psykologiaa tai matematiikkaa hyddyntdvé asteikkoteoria on timén monitieteelli-
syyden perusteella systemaattista asteikkoteoriaa.

Edelld esitetyn perusteella systemaattisena asteikkoteoriana voitaisiin pitdd tilloin
Lindleyn ja Turner-Smithin (1993) abstraktia algebraa hyodyntiavai asteikkoteoriaa ja myos
muita luvuissa 2.3.2-2.3.4 tarkasteltuja matemaattista asteikkoteoriaa koskevia systeemeja.

Savelluokkajoukkoteoriaan liittyvat menetelméit nédyttdisivit olevan keskeisid matemaattisessa
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asteikkoteoriassa. Noll (2007) on hahmottanut my0s kaksi ontologista suuntausta eli sdvelkor-
keuden merkitystd ja asteikkojen hierarkiaa tdhdentdvit nominalistit (pitch-nominalists) ja
asteikoiden muodostamista ja avaruudellisia ominaisuuksia painottavat transformaatiorealistit
(transformation-realists). Nollin (2010) mukaan nominalismia edustavan Lerdahlin metodei-
hin on kuulunut matematiikan liséksi musiikinteoreettista ja musiikkipsykologista diskurssia,
jossa on tarkasteltu sdvelten, sointujen ja sdvellajien suhteita (ks. Noll 2010, 96).

Monitieteellisyyden periaatteen mukaan myd6s musiikkipsykologista asteikkoteoriaa
voitaisiin pitdd yhtend systemaattisen asteikkoteorian suuntauksena. Siind on kdytetty usein
Parncuttin (2007) mainitsemia empiirisen musiikkipsykologian menetelmid. Tédhin suuntauk-
seen lukeutuvaa tutkimusta ovat tehneet muun muassa Collier ja Hubbard (1998-2001; 2001;
2004) sekd Temperley ja Tan (2013).

Intervallit ovat erddnlaisia “atomeja” asteikkojen ja moodien “molekyyleissd”. Tal-
16in myds intervallin konsonanssin ja dissonanssin musiikkipsykologisesti painottuneet kési-
tykset, tutkimukset ja metodit voitaisiin sijoittaa systemaattisen asteikkoteorian musiikkipsy-
kologiseen suuntaukseen. Aihetta on ldhestytty kuitenkin eri ndkdkulmista. Malmberg (1918)
on koonnut yhteen tutkimuksia, joissa on kdytetty muun muassa matemaattisia, teoreettisia ja
empiirisid menetelmid. Matemaattisessa 1dhestymistavassa konsonanssin kriteerind ovat olleet
intervallien pienet suhdeluvut, ja teoreettisessa konsonanssikésityksessd on tukeuduttu puoles-
taan yldsdvelsarjaan. Empiirisissd kokeissa on kéytetty taas ddnildhteind erilaisia soittimia.
(Ks. Malmberg 1918, 95, 100, 102-103.) Karjalaisen (2009) mukaan fysiologisessa ldhesty-
mistavassa tietoa kuulon toiminnasta haetaan kuulojdrjestelmén siséltd, mutta psykoakustii-
kassa érsykkeen aiheuttamaa reaktiota tutkitaan puolestaan epésuorasti psyykkisten reaktioi-
den kautta (ks. Karjalainen 2009, 91). Myos Fastl ja Zwicker (2007) ovat ndhneet kaksi kate-
goriaa kuulojérjestelmén kyvyssé ottaa vastaan informaatiota. Kvalitatiivisessa menetelméassi
ddnen arviointi kuulohavainnon perusteella joko miellyttaviksi tai epdmiellyttdviksi riippuu
kuuntelijan subjektiivisesta suhteesta dédneen. Kvantitatiivisesti tati tutkitaan puolestaan akus-
tisten drsykkeiden ja kuuloaistimusten vélisend suhteena, jolloin keskeisid tekijoitd ovat ddnen
fysikaaliset parametrit. My0s tissd ldhestymistavassa kéytetddn matematiikkaa, ja laskenta-
malli voi perustua neljdn primaarisuureen eli terdvyyden (S), karheuden (R), tonaalisuuden (7)
seki ddnekkyyden (N) suhteellisiin arvoihin. (Ks. Fastl & Zwicker 2007, VII, 245.)

Intervallin konsonanssin ja dissonanssin tutkimuksessa voitaisiin puhua perusraken-
teista systemaattisessa asteikkoteoriassa, jos tietoa intervallien sonansseista haetaan varsinai-
sen musiikinteorian ulkopuolelta myods muiden tieteenalojen metodeilla. Malmberg (1918) on

esittanyt eri tutkimusten koosteen liséksi tuloksia myos omasta tutkimuksestaan, joka sijoittuu
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menetelminsa perusteella empiiriseen musiikkipsykologiaan (ks. mas. 104—112). Metodissa on
my0s aristoksenolaisia piirteitd (ks. Macran 1902, 33; Huovinen 2008, 72-90), koska kuunte-
lukokeet suoritettiin myos tietoon pohjautuen (with knowledge) (ks. Malmberg 1918, 109).

Samalla periaatteella systemaattisina voitaisiin pitdd psykoakustiikan sovelluksia as-
teikkoteoriassa. Huron (1994) on yhdistinyt psykoakustiikkaa ja matematiikkaa sévelluokka-
joukkoteorian menetelmilld. Bucht ja Huovinen (2004) ovat tutkineet puolestaan harmonisten
intervallien aistihavaintoon perustuvaa konsonanssia tasavireisen /9-sdveljdrjestelmdn kon-
tekstissa, jolloin kyse on empiiriseen musiikkipsykologiaan liittyvésti tutkimuksesta.

My®s intervallin pohjasdvelyyteen liittyvissa tutkimuksissa on kéytetty monitieteelli-
sid menetelmid. Hindemith (1945) on tarkastellut harmonisen intervallin pohjasdvelyyttd kom-
binaatiosdveliin kuuluvien differenssisdvelten perusteella. Fastl ja Zwicker (2007, 277) ovat
ndhneet differenssisdvelet fysiologiaan liittyvand kuulojirjestelmin tuottamana ilmiond. Ky-
seessd on kuitenkin my®ds fysikaalinen ilmio, koska myds kuulojérjestelmén ulkopuolella voi
syntyé ekstra-auraalisia differenssi- ja summaatiosivelid, joita on todennettu myds empiiri-
sesti (ks. Lohri et al. 2011, 727, 731). Gustin (1962) on taas tarkastellut harmonisten interval-
lien pohjasdvelyyttd matemaattisesti luvun 2 potensseina (power of 2) kdyttdmaélld puhdasvi-
reisid, pythagoralaisia ja yldsdvelsarjan mukaisia suhdelukuja seki pohjasdvelen vahvuusker-
toimia (root strength coefficient). Pythagoralainen perinne (ks. Barker 1989, 37-38, 48) né-
kyy my06s Hindemithilld (1945) intervallien lukusuhteissa, joita hin kiyttdd differenssisivel-
ten laskemisen havainnollistamisessa ja yldsdvelsarjan mukaisten kdanteisintervallien tarkas-
telussa (ks. Hindemith 1945, 62, 66). Hurwitz (1970) on tutkinut harmonisen intervallin poh-
jasévelyyttd puolestaan empiirisen musiikkipsykologian menetelmilla.

Luvun 2 potensseihin (2") perustuvaa teoriaa on sovellettu my6s melodisiin ilmidihin.
Melodian on katsottu pyrkivin takaisin kahden potensseilla esitettdvien sidvelten suuntaan ja
myo0s pdédttdmadn melodian niihin (ks. Meyer 1901, 8-9; Lipps 1902, 225). Huovisen (2002)
tutkimuksessa ovat yhdistyneet puolestaan Hindemithin teoria kvartin ylemmastéd ja kvintin
alemmasta pohjasdvelyydestd, pentatoniset joukkoluokat seki empiirisen musiikkipsykologian
menetelmdt. My0s tdsséd intervallin pohjasdvelyys on liittynyt melodisiin ilmidihin eli melo-
disten drsykkeiden perusteella tehtyihin arviointeihin niiden fonaalisista keskuksista koehen-
kildiden aistihavainnoissa. (Ks. Huovinen 2002, 136.)

Edella esitetyn perusteella monitieteellisyys vaikuttaisi olevan ldsnd myds intervallin
pohjasivelyyttd koskevissa tai niihin jollakin tasolla liittyvisséd tutkimuksissa. Tdimén pohjalta
voitaisiin ehdottaa myos niissd kdytettyjen menetelmien edustavan systemaattista péattelyé

asteikkoteoriassa. Kaikki tutkimukset eivdt ole kuitenkaan liittyneet varsinaisten asteikkojen
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tarkasteluun. Intervallien pohjasédvelyyden voitaisiin katsoa kuuluvan silti asteikkojen kompo-
nenttien ominaisuuksiin, jolloin niiden tarkastelu olisi ndhtivissd myds perusrakenteiden tut-

kimuksena asteikkoteoriassa.

Systemaattinen pddttely jazzmusiikin teoreettisessa viitekehyksessd

Jazzin teoreettisessa viitekehyksessd monitieteellisyys ei nouse kovin vahvasti esiin. Martinin
(1996) esittimit jazzteorian kategoriat vaikuttaisivat olevan vahvasti kytkoksissé kdytdnnon
ilmidihin jazzmusiikissa. Analyyttisessd ldhestymistavassa onkin aristoksenolaisia piirteita,
koska siind pyritddn kuullun perusteella selittimédn esimerkiksi musiikin rakenteellisia ele-
menttejd ja yleisten suuntausten tyylipiirteitd. Martinin (1996) ndkemyksen mukaan teoreetik-
ko voi pyrkid 16ytaméédn vastauksia myds filosofisiin ja esteettisiin kysymyksiin 1dhestymalla
analyyttisesti jazzsdvellyksié tai improvisaatioita (mas. 2).

Aristoksenolaisen perinteen voitaisiin katsoa ilmenevin esimerkiksi Owensin (1974)
véitoskirjassa, koska siind on tehty kuullun perusteella transkriptioita sekd analysoitu Charlie
Parkerin sooloja tuottaen siten analyyttistd jazzteoriaa. Jos transkriptointia ja ndin tuotetun
notaation analysointia voidaan pitdd myds monitieteellisyytend akateemisessa musiikinteori-
assa, Owensin (1974) metodi voitaisiin ndhda télloin systemaattisena pédttelynd analyyttisen
jazzteorian kontekstissa. Myds Baker (1987) on analysoinut transkriptioiden avulla jazzsoolo-
ja sekd rakentanut niiden pohjalta puolestaan pedagogista jazzteoriaa bebop-asteikkojen kiy-
tolle oppikirjojen muodossa. Spekulatiivisen jazzteorian kohdalla Martin (1996) ei kuitenkaan
tuo esiin Endreyn (1959 [1953], i—iii) Russellin (1959) jérjestelmalle kirjoittaman teoreettisen
perustan monitieteellisié viittauksia yldsdvelsarjaan ja puhtaisiin kvintteihin lyydisen asteikon
muodostajina tai Hindemithin (1945) esittiméain intervallien pohjasdvelyysteoriaan.

Martinin (1996, 3, 10) mukaan jazzkriitikoiden ja analyyttisten teoreetikoiden asian-
tuntijuudessa on ollut huomattavaa vastaavuutta. Tdstd hén on esittdnyt esimerkkind Hodeirin
teoksen Jazz: Its evolution and essence, joka sisdltdd myds jazzsdvellysten teoreettista tarkas-
telua mutta lahestyen aihetta pikemminkin kriittisesti. Hodeir (1956) on analysoinut teokses-
saan muun muassa soolokatkelmien rytmisid elementtejé, jazzsdvellyksen rakennetta ja har-
moniaa sekd melodian ja harmonian vilistd suhdetta (mts. 7475, 77-98, 145-151).

Filosofia, estetiikka ja musiikkikritiikki sijoittuvat Parncuttin (2007, 5) luokittelussa
systemaattisen musiikkitieteen humanistiseen tai kulttuuriseen suuntaukseen. Systemaattisen
musiikkitieteen rakenne on Parncuttin (2007, 7-8) esittiméin méiéritelman perusteella varsin

laaja-alainen, ja hin onkin todennut, ettd on olemassa jonkin verran erimielisyyttd siitd, mita
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systemaattiseen musiikkitieteeseen kuuluu ja mitd taas ei. Parncuttin (2007, 5) méiiritelméan
nojautuen filosofiaan ja estetiikkaan liittyvien ldhestymistapojen sekd jazzkritiikin osalta esi-
merkiksi Hodeirin (1956) teoksen voitaisiinkin katsoa edustavan erddnlaista humanistisesti tai

kulttuurisesti suuntautunutta systemaattista paattelyd jazzteoriassa.

7.2.2 Systemaattinen paittely tutkimuksellisissa sovellusalueissa

Téssd on tarkoituksena pohtia systemaattisuuden ilmenemistd erikseen kummankin tutkimuk-
sellisen sovellusalueen osalta. Sointu/asteikko-teoriassa esiintyvid piirteitd Parncuttin (2007)
esittdméstd monitieteellisyyden hyddyntdmisestd tarkastellaan tdssd vain pédasiallisen aineis-
ton osalta eli Russellin (1959), Millerin (1996) ja Kellerin (1998) oppikirjojen pohjalta, mutta
viittauksia tehddén rajatusti myds muihin ldhteisiin. Toisen tutkimuksellisen sovellusalueen
kohdalla pohditaan monitieteellisyyden ja siten my0s systemaattisuuden toteutumista moodi-

en sonanssien mairittelyssa.

Systemaattinen pddttely jazzmusiikin oppikirjoissa

Vaikka Russell (1959) onkin esittdnyt, ettd hdnen lyydinen jérjestelménsd ei ole sddntdja tai
kieltoja siséltava systeemi, siind on Parncuttiin (2007) tukeutuen piirteitd monitieteellisyydes-
td ja siten my0s systemaattisesta paittelystd. Tamé tulee ilmi Endreyn (1959 [1953]) kirjoit-
tamassa teoreettisessa perustassa, jossa viitataan yldsdvelsarjaan, jonka perusteella pikem-
minkin lyydinen kuin duuriasteikko on toonikan duurisoinnun tonaliteetin harmoninen edusta-
ja (ks. mas. ii). Koska yldsdvelsarja liittyy akustiikkaan, joka on puolestaan klassisen fysiikan
osa-alue, titd voitaisiin pitdd viittauksena myos monitieteellisyyteen.

Toinen viittaus liittyy taas matemaattisen asteikkoteorian generaattoreihin. Endrey
(1959 [1953]) perustelee lyydisen asteikon asemaa jirjestelmén teoreettisena l&dhtokohtana
perinteisen kvinttipilarin avulla (C, G, D, A, E, B, F#). Hinen mukaansa duuriasteikon vii-
meinen véhennetty kvintti (B—F) keskeyttdisi kvinttien tdydellisen symmetrian ja héiritsisi
tamén rakenteen harmonista logiikkaa toisin kuin lyydisen asteikon kohdalla. (Ks. mas. ii.)

Kolmas yhteys monitieteellisyyteen on aristoksenolainen kuuloon ja jdrkeen perustu-
va selitys, joka on yhtééltd erddnlainen introspektiivinen viittaus empiiriseen musiikkipsykolo-
giaan ja pohjautuu toisaalta my0s dénen fysiologisiin ja fysikaalisiin ominaisuuksiin. Endrey
(1959 [1953]) katsoo, ettd duuriasteikon sdvelten soidessa samaan aikaan sen neljis sdvel
vaikuttaa nousevan esiin harmonisessa rakenteessa ilmentien myos sen toonikaa. Hén selittdd

tatd duuriasteikon perustana olevalla harmonisella rakenteella, jossa oktaavi jakautuu kvarttiin
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ja kvinttiin, jolloin duuriasteikossa on 2 toonikaa. Tétd hén perustelee puolestaan Hindemithin
esittdmélld intervallien pohjasdvelyysteorialla, jossa toonika sijoittuu kvartissa ylempién ja
epdsuora viittaus kombinaatiosdveliin ja Hindemithin kohdalla differenssisdveliin seké laa-
jemmassa kontekstissa my0s ddneen liittyvain fysiologiaan ja fysiikkaan.

Myo6s Russellin (1959) jirjestelmén rakenteessa voidaan havaita systemaattisuutta.
Jéarjestelméssd voidaan ndhdé hierarkia, jossa ylimmalld tasolla on kaikki kéytettdvissd olevat
sdvelet eli tasavireinen kromaattinen asteikko. Seuraava taso on ldheisyys/etiisyys-suhteiden
(sdvellajien) kvinttiympyré, jota seuraa puolestaan kokonainen lyydis-kromaattinen ldhdeas-
teikko (sévellaji). Tdhdn kuuluvat asteikot on luokiteltu edelleen vertikaalisiin ja tdydentéviin
vertikaalisiin sek horisontaalisiin jisen-ldhdeasteikkoihin (ks. taulukko 5 sivu 49).

Kolme ensimmaistéd vertikaalista ovat epdsymmetrisid heptatonisia asteikkoja, jotka
ovat rakenteeltaan erilaisia lyydisid (lyydinen, lyydinen #5 ja lyydinen »3). Tdydentdvien ver-
tikaalisten asteikkojen kardinaliteetit ovat joko 6 tai 8, mutta niiden yhteinen ominaisuus on
kuitenkin symmetrinen rakenne (dimiasteikko, kokosdvelasteikko ja dominanttidimiasteikko).
Horisontaaliset asteikot (duuriasteikko ja blues-asteikko) ovat myds epdsymmetrisid heptato-
nisia asteikkoja, mutta vertikaalisista jdsen-ldhdeasteikoista poiketen ne liittyvit horisontaali-
seen polymodaalisuuteen, jossa asteikkoa kiytetddn useamman soinnun sekvensseissd. Verti-
kaalisessa polymodaalisuudessa asteikko liittyy taas yksittdiseen sointuun, mikd on yhteinen
ominaisuus kaikille vertikaalisille asteikoille. Asteikot on esitetty liséksi siten, ettd Endreyn
(1959 [1953], x) konsonoivimpana pitdmastd lyydisestd edetdén kohti lyydis-kromaattista as-
teikkoa muiden asteikkojen mukanaan tuomilla uusilla perussavelsuhteisilla intervalleilla.

Endreyn (1959 [1953], iii) esityksestd poiketen Miller (1996) tukeutuu modaalisen
sointu/asteikko-teoriansa teoreettisessa perustassa suoremmin differenssisdveliin. Hinen me-
todissaan jooninen on duuriasteikon moodien akustinen lihde. Tita hén perustelee siten, ettd
joonisen tritonuksen purkautuminen mairittdd joonisen perussdvelen, joka edustaa yldsdvel-
sarjan perustaajuutta. Hian perustelee yldsdvelsarjalla myds joonisen I asteen duurikolmisoin-
nun rakennetta, jossa alempi toonika on perustaajuus (1), ylempi toonika yldsdvelsarjan 8. ja
suuri terssi puolestaan 5. ddnes. Differenssisdvel (8 — 5) on tilloin kvintti eli yldsdvelsarjan 3.
ddnes. Matematiikkaa hin on taas hyddyntanyt moodien puolisidvelaskelten sijoittumisen tar-
kastelussa suhteessa moodien sdvyhierarkiaan. (Miller 1996, 17, 126-127.) Millerin (1996)
viittaukset differenssiséveliin, akustiikkaan ja yldsdvelsarjaan sekd matematiikan hyddynta-
minen kertovat monitieteellisyydestd hdnen metodissaan. Néiden perusteella voitaisiin katsoa,

ettd my0ds hdnen systeemissddn on piirteitd systemaattisesta paittelystd asteikkoteoriassa.
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Miller (1996) on pyrkinyt systemaattisuuteen myos tetrakordien ja puolisidvelaskel-
ten vasensiirtymdn tarkastelussa. Hinen mukaansa duuriasteikon moodeissa puolisdvelaskel-
ten siirtyminen kohti alapuolista toonikaa on osoitus siirtymisestd kirkkaimmasta (lyydinen)
tummimpaan (lokrinen) moodiin. Jazzmollin moodien kohdalla kirkkaus/tummuus-jarjestys ei
ole hinen mukaansa kuitenkaan selvd samoin kuin harmonisessa mollissa johtuen sen moodi-
en sdvelten muunnosten madrdstd. Myos harmonisen duurin osalta hin esittdi, ettd sen moo-
deissa esiintyvien muunnosten pohjalta voidaan arvioida niiden sdvyjd suhteessa duuriastei-
kon moodien sévyihin. (Mts. 17, 32, 90, 116.) Harmonisen duurin ja mollin moodeissa Miller
luopuu sdvyjarjestyksen taulukoinnista esittéen silti periaatteen moodien sdvyjarjestykselle.

Edelld esitetystd johtuen vasensiirtymdd onkin testattu jazzmollin sekd harmonisen
duurin ja mollin moodien osalta matemaattisesti asettamalla niiden specific-intervalleille pai-
nokertoimet. Tédlla metodilla on saatu jirjestys, jossa painokertoimilla laskettujen lukuarvojen
pienentyessd my0s moodien sdvyt tummentuvat. Jirjestys vastaa lisdksi moodien s-luokkien
keskiarvojen pienentymistd. Metodia voitaisiin titen pitdd matematiikan hyodyntdmisen pe-
rusteella systemaattisena pédttelynd asteikkoteoriassa (ks. taulukot 8-9, 15 sivut 56-57, 71).

My0s jazzin sointu/asteikko-teorian erityispiirteiden osalta Miller (1996) on pyrkinyt
systemaattisuuteen. Hén esittdd esimerkiksi duuriasteikon moodeille yhteensd 6 prioriteettiin
perustuvaa virisdveltd. Han luokittelee liséksi kaksi erilaista joonista (1, 2) ja miksolyydisti
(1, 2) vaihtoehtoa, joissa kvartti on tirkeysjérjestyksen toisena vaihtoehdoissa yksi ja kakkos-
vaihtoehdoissa se on suljettu kokonaan pois tirkeimpien vérisavelten joukosta. (Mts. 20.)

My®0s terminologiassa Miller (1996) on tavoitellut systemaattisuutta. Han l14htee liik-
keelle teoreettisesta lahtokohdastaan eli duuriasteikosta. Télle hdn on antanut nimen muunta-
maton diatoninen, joka on samalla myds muuntamaton jooninen. Muut ldhdeasteikot ovat
puolestaan muunnettuja diatonisia eli eri tavoilla muunnettuja joonisia. (Mts. 15-17, 31-32,
89-90, 115-116, 119, 126.)

Jazzteorian terminologian kirjavuus voidaan kuitenkin havaita my6s Millerin (1996)
systeemissd. Esimerkiksi intervallirakennetta 1, 2, b3, 4, 5, 6, ja 7 vastaavalle asteikolle hdn
on esittdnyt seuraavat nimet: muunnettu diatoninen n:o 1; melodinen molli (melodic minor);
jooninen b3 sekéd doorinen &7. Viimeksi mainittua hin kéyttdd sédvyhierarkian keskusmoodin
nimend tdssd lihdeasteikossa. (Mts. 32.) Hén ei kdytd ylospdisestd melodisesta mollista kui-
tenkaan nimityksié jazz minor (jazzmolli) tai the real melodic minor (RMM), joita on toisi-
naan kdytetty englanninkielisessd alan kirjallisuudessa (ks. esim. Bishop 2012, 2). Termina
melodinen molli (melodic minor) voi aiheuttaakin sekaannusta suhteessa perinteisessd musii-

kinteoriassa esitettyyn muotoon, jossa alaspdinen muoto on luonnollinen molli eli aiolinen.
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Asteikkojen ja moodien nimet ovat myos merkkeja, jolloin ne liittyvét semiotiikkaan.
Parncuttin (2007) mukaan semiotiikkaa voidaan pitdd yhdistelménd musiikinteoriasta, mu-
siikkianalyysisté ja kulttuurintutkimuksesta systemaattisen musiikkitieteen humanistisessa eli
kulttuurisessa suuntauksessa (mas. 5, 7). Millerin (1996) semioottiset valinnat ovat vaikutta-
neet myods moodien sdvyjirjestykseen hdnen systeemissédén. Koska hén on valinnut jazzmollin
moodeille vaihtoehtoisia nimiéd (miksolyydinen #4, doorinen 47 ja aiolinen b5) ja noudattanut
silti diatonisten moodien jérjestystd, hierarkia poikkeaa osittain Kellerin (1998) vastaavasta.

Myos Kellerin (1998) oppikirjassa on yhteyksid semiotiikkaan, joka ilmenee hinen
nidkemyksissddn koskien moodien nimiin liittyvid epdjohdonmukaisuuksia. Hén ottaa esimer-
kiksi jazzmollin II asteen moodin, jonka esittiminen muodossa fryyginen #6 on hianen nike-
myksensd mukaan epdjohdonmukaista. Tdimadn merkintitavan ongelma liittyy hdnen mukaan-
sa sithen, onko kyseessd fryygisen moodin kuudennen sdvelen ylentdminen puolisdvelaske-
leella vai varsinainen moodin perussdvelsuhteinen intervalli eli ylinouseva seksti (#6). Han
katsoo, ettd tismaéllisempi merkintdtapa on fryyginen 46, jossa palautusmerkki yhdessé inter-
vallia ilmaisevan numeron kanssa tarkoittaa tdssd tapauksessa suurta sekstid. (Mts. 13.)

Moodien nimiin liittyva tulkinnanvaraisuus koskee erityisesti duuriasteikon moodeis-
ta poikkeaviin asteikkorakenteisiin liitettyjd kromaattisia merkkeja (#, b ja &) muiden ldhdeas-
teikkojen moodeissa. Tahén liittyen semiotiikkaa ja musiikinteoriaa yhdistavéni esimerkkind
voitaisiin pitdd ehdotusta horisontaalisesta ja vertikaalisesta operaatiosta moodien merkinté-
tapoja koskevien kisitysten taustalla vaikuttavista periaatteista (ks. nuottiesimerkki 6 sivu 60).
Tété ei ole esitetty Kellerin (1998) oppikirjassa, mutta sitd voitaisiin pitdd yhtend tapauksena
systemaattisesta paittelystd, jossa moodien semiotiikkaan liittyvid kysymyksid on pyritty tar-
kastelemaan musiikinteorian menetelmilld eli notaation avulla.

Jazzin sointu/asteikko-teoriassa sointusymboleihin liittyvd semiotiikka ei ole tuotta-
nut yhtd ainoaa jarjestelmdd. Myos septimin kohdalla numeron 7 merkityksesséd on vaihtelua,
koska intervalleissa ja asteikkojen numeerisessa perussdvelsuhteisessa esitystavassa pelkka 7
tarkoittaa suurta septimié ja sointusymboleissa (esim. A7) taas pientd septimid. Keller (1998)
onkin tarkastellut my6s sointusymboleihin liittyvéd semiotiikkaa ja tehnyt ehdotuksia muun
muassa numeron 7 tarpeellisuudesta tietyissa sointusymboleissa (mts. 7).

Kellerin (1998) sointu/asteikko-teoriassa voidaan havaita viittauksia myos matemaat-
tisen asteikkoteorian metodeihin sekd musiikkipsykologiaan koskien emotionaalisia reaktioita
sointujen ja moodien kirkkauden tai tummuuden arvioinnissa. Hinen mukaansa ldhdeasteikko
(parent scale) on harmoninen systeemi, josta voidaan generoida sille alisteisia moodeja ja/tai

sointuja. Duuripentatoninen rakentuu hinen mukaansa 5 sdvelen ylospdisistd kvinttisuhteista
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tai alaspdisistd kvarttisuhteista. Duuriasteikon moodien jérjestyksen hén esittid muodostuvan
diatonisen kvarttisyklin avulla, jolloin puhtaiden kvarttien mairin maksimoinnin vuoksi vi-
hennetty kvintti tulee vain syklin déripdiden vilille (esim. B-lokrinen / F-lyydinen). Moodien
savyihin liittyen hén esittda, ettd emotionaalinen reagointi sointuasteikon (chord scale) kirk-
kauteen tai tummuuteen on luonnollisestikin subjektiivista. Hin ehdottaa kuitenkin, ettd mol-
lisointujen surullisuus ja melankolisuus sekd duurisointujen iloisempi ja hilpedmpi tunnelma
ovat melko yleisid kdsityksid. (Mts. 9—-10, 80, 89.)

Kellerin (1998) esittimdssd moodien symmetriaan eli peilimoodeihin liittyvéssa hie-
rarkiassa voitaisiin ndhdd yhteyksid sekd matematiikkaan ettd musiikkipsykologiaan. Hinen
nidkemyksensd mukaan matematiikka on perusteena sille, ettd diatonisen sointuasteikon ede-
tessd ulospdin systeeminsd keskuksesta moodeilla on kédénteinen intervallirakenne vastaavan
mutta vastakkaisella puolella kirkas/tumma-spektrid sijaitsevan moodin kanssa. Vaikka hdn
katsoo sointujen suhteellisen jénnitteen lisddntyvéan siirryttdessd vakaimmasta ja neutraaleim-
masta doorisesta kohti ddripdité, termilld jannittynyt (fense) ei voida hanen mukaansa kuvailla
eroja hierarkian ddripdiden vililld niin hyvin kuin kirkkaudella ja tummuudella. (Mts. 89—90.)

Koska Kellerin (1998) viittaukset monitieteellisyyteen ilmenevit 1dhinnd vain ylei-
selld tasolla, niithin on haettu perusteluja musiikinteoreettisesta viitekehyksesti ja testattu pei-
limoodien symmetrian ja sdvyhierarkian yhteyksid musiikinteorian ja generaattoreiden osalta
(ks. sivu 66) myos matemaattisen asteikkoteorian menetelmilld. Luvussa 2.4 on kisitelty em-
piirisid musiikkipsykologisia tutkimuksia, joissa esimerkiksi aistitun kirkkauden on todettu
olevan yhteydessé sdveltason kohoamiseen (Marks 1974) ja ylospdisiin melodisiin intervallei-
hin (Hubbard 1996) seké korkeampiin sdveltasoihin (Collier & Hubbard 1998-2001; Ward et
al. 2006). Harmonisen mollin alaspdinen ylinouseva sekunti on koettu puolestaan tummempa-
na kuin vastaava diatoninen liike (Collier & Hubbard 2004). Niiti viittauksia voitaisiin pitda
esimerkkeind tieteellisestd metodista sekd Parncuttin (2007) mééritelman perusteella monitie-
teellisyydestd ja siten my0s systemaattisesta paittelysta.

Keller (1998, 89-94) on esitellyt peilimoodien symmetrian ja sdvyhierarkian vilistd
vastaavuutta vain intervallisyklien sekd harmaan sévyasteisiin perustuvien kirkkaus/tummuus-
ympyroiden avulla. Tdmén vuoksi tétd onkin testattu musiikinteorian menetelmilld eli notaa-
tiolla, jossa on hyddynnetty myds matematiikkaa moodien sidvelaskelrakenteiden muodossa
(ks. nuottiesimerkit 7-9 sivut 62—-64). Harmonisen duurin ja mollin keskindistd symmetriaa on
tarkasteltu lisaksi sdvelluokkajoukkoteorian kontekstissa ja havaittu, ettd niilld on identtiset
intervallivektorit [335442] ja ettd primaarimuodossa harmonisen duurin sdvelluokkien jérjes-

tys voidaan ilmaista muodossa [0,1,3,5,6,8,9] (ks. sivu 65).
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Lisédksi Millerin (1996, 16) esittimélld kromaattisella metodilla on selvitetty harmo-
nisen duurin sekd mollin moodien lihdeasteikkojen perussdvelten muodostamien asteikkojen
vélistd symmetriaa. Tdlloin voidaan havaita, ettd harmonisen duurin moodien alkaessa samas-
ta sdvelestd (C) kirkkaimmasta tummimpaan niiden l&hdeasteikkojen perussévelistd saadaan
F-harmonisen mollin V asteen moodi eli C-fryyginen 43 (C, Db, E, F, G, Ab, Bb). Harmoni-
nen molli (tummin — kirkkain moodi) tuottaa taas F-harmonisen duurin V asteen moodin,
joka on C-miksolyydinen »2 (C, Db, E, F, G, A, Bb) (ks. taulukko 12 sivu 65). Lopuksi on
tehty yhteenvetoa Kellerin (1998) esityksen pohjalta havainnollistamalla notaation ja mate-
maattisen asteikkoteorian generaattoreiden avulla epdsymmetristen 1dhdeasteikkojen keskus-
moodien ja peilimoodien hierarkian (kirkas/tumma) suhteita (ks. nuottiesimerkki 10 sivu 66).

Perinteisessd musiikinteoriassa (esim. notaatio, sévelaskeleet ja sointuasteet) mate-
matiikka on yksinkertaisempaa kuin esimerkiksi abstraktia algebraa hyodyntidvéssd matemaat-
tisessa asteikkoteoriassa. Semiotiikkaan, musiikinteorian matematiikkaan, sdvelluokkajoukko-
teoriaan ja matemaattisen asteikkoteorian generaattoreihin liittyvid havainnollistavia sovel-
luksia voitaisiin pitdd kuitenkin Kellerin (1998) esityksen pohjalta muodostettuina esimerk-
keind monitieteellisyyttd hyddyntivistd systemaattisesta pédttelystd. Téssd ajattelumallissa
katsotaan, ettd kysymysten tarkastelu myds perinteisen notaation keinoilla lukeutuu tieteelli-
siin menetelmiin.

Eri késityksid moodien kirkkaus/tummuus-hierarkioista tai sointujen iloisuudesta tai
surullisuudesta olisi ehkd perusteltava myos empiirisen musiikkipsykologian tutkimustulok-
silla, kun kyse on systemaattisesta paittelystd. Esimerkiksi Temperleyn ja Tanin (2013) em-
piirisen tutkimuksen perusteella diatonisten moodien onnellisuuteen perustuva jérjestys ei ole
taysin sama kuin ylospdisilla kvinteilld generoituva kirkkaus/tummuus-jarjestys. Myds duuri-
ja mollisointuihin liittyvid koettuja késityksid ja merkityksid (esim. kirkas, tumma, iloinen ja
surullinen) on tutkittu empiirisen musiikkipsykologian kontekstissa (ks. esim. Heinlein 1928;
Crowder 1984), kuten myds eroja duuri- ja mollisidvellajeihin reagoimisessa niiden affektii-
visten laatujen perusteella (ks. esim. Hevner 1935). Niissd tutkimuksissa kirkkaus, valoisuus
ja iloisuus on yhdistetty duuriin seké tummuus, pimeys, melankolisuus ja surullisuus molliin.

Kun tarkastellaan Kellerin (1998) sointu/asteikko-teoriaa systeemind, siind voidaan
ndhdd pyrkimystd systemaattisuuteen asteikkojen luokittelussa eri kategorioihin. Ylékasittee-
né hin esittdd harmoniset systeemit, jotka jakautuvat epasymmetrisiin ja symmetrisiin harmo-
nisiin systeemeihin. Pentatonisissa asteikoissa hén erottelee muunnetut pentatoniset duuripen-
tatonisesta ja sen rinnakkaisesta mollipentatonisesta muodosta. Blues-asteikon hén esittié taas

omana kategorianaan. (Mts. 5, 80-83.)
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My0s pentatoniset asteikot ja blues-asteikko ovat rakenteeltaan epdsymmetrisid, mut-
ta Keller (1998, 13) sijoittaa epdsymmetrisiin harmonisiin systeemeihin vain neljd yleisinti
ldhdeasteikkoa eli duuriasteikon, jazzmollin sekd harmonisen duurin ja mollin. Tatd luokitte-
lutapaa voitaisiin pitdd hieman epdsystemaattisena, koska myds pentatonisista asteikoista voi-
daan generoida alisteisia moodeja sekd sointuja. Keller (1998) on pitényt tatd kuitenkin vain
heptatonisten 1dhdeasteikkojen ominaisuutena. Myo6skddan symmetriset harmoniset systeemit
eivit tuota hinen ndkemyksensd mukaan modaalisia systeemejd. (Ks. mts. 9-10, 67.)

Joistakin symmetrisistd asteikoista on kuitenkin néhty muodostuvan my6s moodeja.
Esimerkiksi Tabell (2012) on esittidnyt, ettd periaatteessa on vain kaksi toisistaan poikkeavaa
kokosivelasteikkoa (C ja C#/Db) ja kaikki muut kokosédvelasteikot voidaan katsoa tilldin néi-
den moodeiksi. Lisdksi hdan on todennut, ettd dimiasteikon rakenne toistuu sen 3., 5. sekd 7.
moodissa ja dimiasteikon 2. moodin eli dominanttidimiasteikon rakenne puolestaan dimias-
teikon 4., 6. ja 8. moodissa. Dimiasteikon 2. moodi ilmentidd myds pikemminkin dominantti-

septimisointua (esim. D779#1L.13

) kuin varsinaista dimisointua (esim. C°7). (Mts. 72-73.)
Ensimmaisen tutkimuksellisen sovellusalueen péatteeksi on vertailtu Millerin (1996)
ja Kellerin (1998) systeemeji kahdella erilaisella metodilla. Ensimmaéisessd menetelmdsséd on
piirteitd pythagoralaisesta ajattelusta, jossa operoidaan /ukujen avulla. Tédssd tapauksessa ma-
tematiikkaa on hyddynnetty sdvelluokkajoukkoteorian késitteiden avulla ja laskettu moodien
savelluokkien keskiarvoja seké edelleen niistd keskiarvoja kunkin ldhdeasteikon osalta. Suu-
rempi keskiarvo kuvaa moodin sdvelten suurempaa keskimaérdistd etdisyyttd niiden alapuoli-
sesta toonikasta ja kirkkautta sekd pienempi sen ldheisyyttd ja tummuutta. Keskiarvoissa ei
ole otettu huomioon 0-efektin vuoksi moodien perussivelid, jolloin moodien s-luokkien kes-
kiarvot on laskettu 6 sdvelen perusteella. Tilld metodilla tehty vertailu osoittaa, ettd kaikissa
lahdeasteikoissa moodien keskimddrdinen s-luokka on 6,00, joka on samalla myds keskus-
moodien s-luokkien keskiarvo kaikissa ldhdeasteikoissa. Lisdksi télld menetelmalld saadut jar-
jestysluvut ovat yhteensopivia Kellerin (1998) peilimoodien sidvyhierarkian kanssa poiketen
kuitenkin jazzmollin moodien osalta Millerin (1996) systeemisti (ks. taulukko 15 sivu 71).
Sama matemaattinen ilmié voidaan havaita Forten luettelon (1973, 179) mukaisen
joukkoluokan 7-1 sekéd duuripentatonisen (DP) moodeissa. Vaikka kyseessd on heptatoninen
klusteri (7-1) tai pentatoninen, moodien s-luokkien keskiarvot tuottavat keskusmoodille luku-
arvon 6,00, joka on samalla myds ldhdeasteikon moodien keskimiirdinen s-luokka. Duuri-
pentatonisen generoituessa ylospdisilld kvinteilld myods sen moodien s-luokkien keskiarvot
suurenevat. Tdma johtuu siitd, ettd diatonisiin moodeihin verrattuna duuripentatonisesta puut-

tuu s-luokkia, jotka aiheuttaisivat keskiarvojen pienenemisen (taulukko 31).
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TAULUKKO 31. Joukkoluokan 7-1 (Forte 1973, 179) ja duuripentatonisen (DP) moodien s-luokkien
(SL) keskiarvot (MSL ka.) seké 1dhdeasteikkojen moodien keskimédraiset s-luokat (LAMSL ka.).

Joukkoluokka 7-1

Forte (1973, 179) SL MSL Kka.

1. moodi o 1 2 3 4 5 6 3,50

2. moodi o 1 2 3 4 5 11 4,33

3. moodi o 1 2 3 4 10 11 5,17

4. moodi o 1 2 3 9 10 11 6,00

5. moodi o 1 2 8 9 10 11 6,83

6. moodi o 1 7 8 9 10 11 7,67

7. moodi 0 6 7 8 9 10 11 8,50
LAMSL ka. 6,00

DP / diatoninen (eisl) SL MSL Kka.

1. moodi (C-DP) C D E G A

C-lyydinen ei s/ 6,11 0 2 4 7 9 5,50

4. moodi (F-DP) C D F G A

C-jooninen ei sl 4,11 o 2 S5 7 9 5,75

2. moodi (Bb-DP) C D F G Bbp

C-miksolyydineneis/49 0 2 5 7 10 6,00

5. moodi (Eb-DP) C Eb F G Bb

C-doorinen ei sl 2,9 0 3 5 7 10 6,25

3. moodi (Ab-DP) C Eb F Ab Bbp

C-aiolinen ei sl 2,7 0 3 5 8 10 6,50

LAMSL ka. 6,00

Toinen metodi perustuu aristoksenolaiseen ldhestymistapaan, jossa sekd kuulon ettd
Jdrkeilyn avulla on introspektiivisesti pyritty arvioimaan Millerin (1996, 22-23) modaalisia
sointuhajotuksia ja Kellerin (1998, 19, 21) modaalisia ja funktionaalisia sointuhajotuksia hyo-
dyntdmaélld myds notaatio-ohjelman tarjoamia mahdollisuuksia. Tdmén vertailun perusteella
esimerkiksi I asteen joonisen modaalinen sointuhajotus vaikuttaisi kuulostavan jossain méarin
IV asteen soinnulta (IV/I) ja II asteen doorinen modaalinen taas V asteen soinnulta riippuen
sointuhajotuksen rakenteesta (ks. nuottiesimerkki 11 sivu 73). Koska Parncuttin (2007) mééri-
telmidn mukaan matematiikka seki teoreettinen ja introspektiivinen ajattelu ovat kuuluneet
systemaattisen musiikkitieteen metodeihin, voitaisiin my0s nditd kahta edelld esitettyd esi-
merkkid Millerin (1996) ja Kellerin (1998) systeemien vertailussa pitdd systemaattisena pait-
telynd asteikkoteoriassa.

Yhteenvetona voidaan todeta, ettd havaitut piirteet systemaattisesta padttelystd meto-
dina koskevat jazzmusiikin sointu/asteikko-teorian taustalla vaikuttavia teoreettisia 1dhtokoh-
tia ja viittauksia voidaan 10yt4d myds musiikinteorian taustalla vaikuttaviin ilmidihin ja mui-
hin tieteenaloihin. Monitieteellisyys ei kuitenkaan korostu aineistossa jarjestelmallisesti kai-
kissa sointu/asteikko-teorian osa-alueissa. Lyhyetkin ja vain yleiselld tasolla tehdyt viittaukset
muihin tieteenaloihin varsinaisen musiikinteorian ulkopuolelle ndyttdisivit silti liittyvédn kes-
keisiin seikkoihin pddasiallisen aineiston sointu/asteikko-teorioissa, joissa on myos havaitta-

vissa systemaattisen asteikkoteorian piirteité erilaisissa luokitteluissa ja hierarkioissa.
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Systemaattinen pddttely moodien sonanssien mddrittelyssd.

Moodien sonanssien méérittelyssd monitieteellisyys on liittynyt sonanssigeneraattorin raken-
tamisessa kdytettyjen tutkimusten metodeihin ja matematiikan hyddyntdmiseen. Helmholtzin
(1875) esittdmien harmonisten intervallien karheuteen perustuvien sonanssiarvojen kohdalla
kysymys on ollut fysikaalisen ja fysiologisen akustiikan hyddyntimisestd. Karheuden tarkas-
telussa matemaattisen metodin parametreja ovat olleet intervallin laajuus ja huojuntojen lu-
kumaéiri sekunnissa. Malmbergin (1918) tutkimuksessa intervallien konsonansseja on tutkittu
puolestaan empiirisilld musiikkipsykologisilla kokeilla. Kameokan ja Kuriyagawan (1969)
tutkimuksessa metodi on perustunut matemaattiseen dissonanssin aistimisen malliin, jonka
validiteetti on my0s testattu ja osoitettu 3 empiiriselld psykologisella kokeella. Hutchinson ja
Knopoff (1978) ovat valinneet fysiologisen tai psykologisen 1dhestymistavan sijaan akustisen
komponentin konsonanssin ja dissonanssin tarkastelussa. Heidén tutkimuksessaan on laskettu
suhteellisen dissonanssin tasojen vertailuun arvot muuttujina toimivista dissonanssitekijésti,
painokerrointekijéstd ja kriittisestd kaistanleveydesta sekad kaytetty lisdksi tietotekniikkaa.

Sonanssigeneraattorissa ndiden tutkimusten data on uudelleenkoodattu matemaatti-
sesti suhteellisiksi sonanssiarvoiksi, jotka on esitetty prosenttilukuina kunkin intervallin osalta
lukuun ottamatta priimié ja oktaavia. Ndiden pohjalta on laskettu otoksen 28 moodin suhteel-
liset sonanssiarvot, jotka ovat keskiarvoja moodien perussidvelsuhteisten intervallien sonans-
siarvoista. Télld metodilla on saatu muodostettua modaalinen hierarkia, jossa moodit on esi-
tetty konsonoivimmasta dissonoivimpaan niiden suhteellisten sonanssiarvojensa perusteella.
Parncuttin (2007) systemaattisuudesta esittimdn maaritelmén perusteella voitaisiin ehdottaa,
ettd sonanssigeneraattorin rakentaminen sekd modaalinen hierarkia ovat systemaattista paitte-
lyé asteikkoteoriassa ja siten my0s systemaattista asteikkoteoriaa.

Voidaan myos pohtia, mihin kategoriaan moodien sonanssien méérittely voitaisiin si-
joittaa jazzteoriassa. Martinin (1996) luokittelussa on pedagoginen/spekulatiivinen ja analyyt-
tinen jazzteoria seki jazzkritiikki. Kahr (2008) on taas esittinyt abstraktia jazzteoriaa 4. kate-
goriaksi. Russellin (1959) lyydisté jarjestelmdd Martin (1996; 2005) on pitanyt spekulatiivi-
sena jazzteoriana, vaikka Endreyn (1959 [1953], i—iii) Russellin jirjestelméille kirjoittamassa
teoreettisessa perustassa on viittauksia monitieteellisyyteen (esim. akustiikka, matematiikka ja
musiikkipsykologia). Téten voitaisiin ehdottaa, ettd jazzteoria tarvitsee vield 5. kategorian eli
systemaattisen jazzteorian, jossa periaatteena olisi monitieteellisten metodien kdyttiminen.
Silloin ei tarkasteltaisi ainoastaan ilmiditd jazzin vakiintuneissa kdytdnndissd vaan myos esi-

merkiksi d4nen fysiikkaa ja musiikkipsykologisia seikkoja jazzmusiikin kontekstissa.
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