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1  JOHDANTO 

Tämän tutkielman aihe liittyy musiikinteorian tutkimusalaan, ja tarkastelu kohdistuu tässä 

asteikkoteoriaan liittyviin seikkoihin. Tutkielman on tarkoitus sijoittua pääasiassa jazzmusii-

kin sointu/asteikko-teoriaan, mutta erilaisia lähestymistapoja asteikkojen tarkasteluun sekä 

erilaisia käsityksiä teoriasta musiikissa kartoitetaan myös laajemmassa kontekstissa. Tutki-

muksellisia osuuksia on kaksi, joista ensimmäinen koskee jazzmusiikin oppikirjojen analyysiä 

ja toinen liittyy moodien sonanssien määrittelyyn. Tutkielma ei painotu kuitenkaan asteikko-

teorian historiaan, ja sen vuoksi aiheen tarkastelussa rajautuu pois asteikkoteorian varhaisim-

man historian yksityiskohtaisempi käsittely, vaikka jazzmusiikin asteikkoteoriassa voitaisiin 

katsoa ainakin siinä käytettyjen heptatonisten moodien nimillä 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).  

Sävelten kirjainsymboleina tässä työssä käytetään angloamerikkalaisen kielikulttuu-

rin mukaisia sävelnimiä (A, B, C, D, E, F, G), vaikka esimerkiksi Suomessa, Saksassa, Skan-

dinaviassa ja Puolassa sävel B merkitään kirjaimella H (ks. esim. Joutsenvirta & Perkiömäki 

2014, 10). Sävelnimen B käyttöä tässä tutkielmassa voitaisiin perustella sillä, että se on muo-

dostunut vakiintuneeksi merkintätavaksi jazzteoriaa koskevassa kirjallisuudessa ja on yleinen 

myös suomalaisen rytmimusiikin pedagogiassa. Tällöin alennettu H merkitään sävelnimellä 

B♭ (ks. esim. Mehegan 1984, 11). Lisäksi intervallien merkitsemisessä käytetään aina jo ba-

rokista lähtien käytettyjä numerosymboleja (ks. esim. Joutsenvirta & Perkiömäki 2014, 19). 

Duuriasteikon perussävelsuhteiset intervallit ovat numeroina 1, 2, 3, 4, 5, 6 ja 7, jolloin 

ylinousevien, vähennettyjen sekä pienten intervallien merkitsemisessä käytetään ylennys- ja 

alennusmerkkejä. Esimerkiksi Ed Saindon (2011, 24) on esittänyt moodin lyydinen ♭7 seu-

raavasti: 1, 2, 3, #4, 5, 6 ja ♭7. Intervallien numerosymboleja on käytetty myös melodia-

analyysissä. Menetelmää on hyödyntänyt muun muassa Juha Henriksson (1998), joka on ana-

lysoinut intervalleja Charlie Parkerin bebop-teemoissa (Henriksson 1988, 20–22, 71). Seitsen-

sävelisistä eli heptatonisista kanta-asteikoista (esim. duuriasteikko) käytetään tässä nimitystä 

lähdeasteikko (parent scale), joka kuvaa asteikkoja niistä muodostuvien moodien lähteinä 

(vrt. esim. Saindon 2011, 24). Asteikkoteorioiden tarkastelussa ei voi välttyä myöskään yksi-

tyiskohdilta, koska niiden kautta on mahdollista paremmin ymmärtää erilaisissa asteikkoteo-

rioissa käytettyjä menetelmiä sekä niiden periaatteita.  
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Tutkimuskysymykset on eritelty koskemaan yksittäisiä sovellusalueita ja metateo-

reettisen tason pohdintaa. Sovellusalueiden tutkimuskysymykset esitellään pääluvuissa 5 ja 6 

tutkimuksellisten osuuksien yhteydessä. Metateoreettisella tasolla pyritään selvittämään eri-

laisia näkemyksiä käsitteestä musiikinteoria ja etsimään systemaattisen musiikkitieteen määri-

telmän avulla systemaattisen musiikinteorian ja asteikkoteorian piirteitä. Tarkoituksena on 

muodostaa lähtökohta, jonka pohjalta voidaan vastata seuraaviin kysymyksiin: mitä tarkoittaa 

systemaattinen päättely asteikkoteoriassa, ja mitä on systemaattinen asteikkoteoria? Metateo-

reettisen tason pohdinta kohdistuu tutkielman koko sisältöön. 

1.1  Tutkimusaiheen valinnan taustatekijät  

Asteikkoteoriaan liittyvät kysymykset ovat kiinnostaneet minua jo pitkään, ja aihe on henki-

lökohtaisesti tärkeä myös ammattini kannalta. Olen työskennellyt musiikkialalla pääasiassa 

pop/jazz-suuntautuneena musiikkipedagogina mutta olen toiminut myös muusikkona erityyli-

sissä yhtyeissä ja orkestereissa. Tutkimusaihe onkin muotoutunut osittain työssäni esiin nous-

seiden ajatusten pohjalta. Olen pohtinut usein musiikinteorian ja käytännön suhdetta sekä im-

provisoinnin pedagogiaan liittyviä kysymyksiä koskien asteikkojen roolia ja merkitystä. Olen 

tehnyt opetustyötäni varten myös omaa (julkaisematonta) oppimateriaalia, jonka yhteydessä 

on toisinaan tullut mieleen seuraavanlaisia ontologisia kysymyksiä: Onko asteikko olemassa 

vain silloin, kun se esiintyy riittävän usein musiikin käytännöissä? Onko systemaattisen päät-

telyn tuloksena syntynyt synteettinen asteikko olemassa vain teoriassa, ja mikä sen arvo ja 

merkitys silloin on? Jätetäänkö asteikko silloin teorian ulkopuolelle, jos sen olemassaoloa ei 

voida osoittaa musiikin käytännöissä?  

Kiinnostukseni moodien luokitteluun on liittynyt pääasiassa niiden käytännön sovel-

luksiin. Tähän liittyen olen toisinaan pohtinut, voitaisiinko esimerkiksi duuriasteikon moodeja 

luokitella ja käyttää jotenkin muuten kuin niiden sävyjen perusteella kirkas–tumma-akselilla. 

Moodit ovat olleet tärkeällä sijalla myös omien improvisointitaitojeni kehittämisessä, ja tässä 

mielessä moodien tiettyihin periaatteisiin pohjautuvat loogiset hierarkiat voisivat tarjota mah-

dollisuuksia rakentaa improvisoinnissa erilaisia polymodaalisia ketjuja, joissa liikuttaisiinkin 

sävyjen sijaan moodien sonansseihin perustuvien polariteettien välillä. 

Tietämykseni asteikkoteoriasta on ennen tämän tutkielman kirjoittamista rajoittunut 

pelkästään pedagogiselle tasolle perinteisessä musiikinteoriassa sekä jazzmusiikin teoriassa. 

Tällä tasolla asteikkoteoria tulee ikään kuin annettuna erilaisissa musiikinteorian oppikirjois-

sa. Olen myös mieltänyt asteikot eräänlaisiksi improvisoinnin ja musiikin tekemisen välineik-
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si, jolloin niillä on vahva yhteys käytännön musiikinharjoittamiseen. Täten minulla ei ole ai-

kaisempaa kokemusta asteikkoteorian tutkimisesta tieteellisellä tasolla. Opetustyötäni varten 

tekemäni oppimateriaali Jyväskylän ammattiopistossa on perustunut musiikinopintoihini, ko-

kemuksiini muusikkona, musiikinteorian oppikirjoihin sekä omaehtoiseen työskentelyyn. 

Olen ohjannut Jyväskylän ammattiopistossa muun muassa modaalista työpajaa, jossa käytin 

oppimateriaalina omia sävellyksiäni sekä laatimaani niin sanotun ulossoittamisen hierarkiaa 

modaalisessa improvisoinnissa. Käytin samaa hierarkiaa myös sähkökitaransoiton opettami-

sessa ja muodostin sen perustuen teoriaan sointuihin liittyvistä harmonisista ja inharmonisista 

sävelistä (ks. esim. Backlund 1983, 26–27) sekä intuitiivisiin päätelmiini. Vertailin useita as-

teikkoja kaikissa transpositioissa Cmaj7, Cm7 ja C7 -sointujen sekä niiden harmonisten lisä-

sävelten muodostamaan kokonaisuuteen. Tässä oletuksessa asteikko on lähellä sointua sen 

sisältäessä samoja säveliä tämän kokonaisuuden kanssa ja vastaavasti kaukana, jos siinä on 

paljon ulkopuolisia säveliä. Mielessäni on ollut myös toisenlaisen hierarkian muodostaminen, 

ja tämän vuoksi lähestyn asteikkoteoriaa tässä työssä eri näkökulmasta. 

1.2  Tutkielman rakenne 

Pääluvussa 2 käsitellään tutkielman aiheeseen liittyvää keskeistä yleisempää musiikinteoreet-

tista viitekehystä. Aluksi tarkastellaan musiikinteoriaa käsitteenä sekä pyritään selvittämään, 

mitä systemaattisuus voisi tarkoittaa musiikinteoriassa sekä tarkastellaan asteikkoa käsitteenä 

ja eri näkökulmia asteikkoteoriassa. Tarkastelun kohteina ovat myös musiikkipsykologinen 

lähestymistapa asteikkoteoriaan sekä siihen liittyvät seikat intervallin konsonanssista ja disso-

nanssista sekä pohjasävelyydestä, jotka ovat myös keskeisiä aihetta taustoittavia tekijöitä.  

Jazzmusiikin teorian olemusta sekä siinä havaittuja kategorioita ja merkitystä  tarkas-

tellaan puolestaan pääluvussa 3. Tämä luku on eräänlainen jazzmusiikkia koskeva musiikin-

teoreettinen viitekehys, joka taustoittaa omalta osaltaan myös varsinaisia tutkimuksellisia 

osuuksia. Tämän luvun tarkoituksena on tuoda esiin piirteitä, jotka ovat yhteisiä sekä länsi-

maiselle perinteiselle musiikinteorialle että jazzmusiikin teorialle, mutta tarkastelussa pyritään 

käsittelemään pääasiassa jazzteorian yksilöllisempiä ominaispiirteitä. 

Tutkimusmenetelmät esitetään pääluvussa 4. Tässä esitellään molempien tutkimuk-

sellisten sovellusalueiden metodit. Samalla käsitellään myös metateoreettisen tason pohdin-

nassa käytettävää metodia. Kokonaisuuden hahmottamisen kannalta kaikkiin tutkimuskysy-

myksiin liittyvää metodologiaa tuodaan esiin kootusti tässä luvussa.  



 4 

Ensimmäinen tutkimuksellinen sovellusalue sijoittuu päälukuun 5. Aiheena on soin-

tu/asteikko-teoria jazzmusiikin oppikirjoissa. Tässä esitellään pääasiallinen tutkimuskysymys 

sekä myös täydentäviä tutkimuskysymyksiä. Tutkimusaineiston esittely sijoittuu myös tähän 

lukuun, ja se jakautuu pääasialliseen ja täydentävään aineistoon. Tutkimuskysymykset koh-

distuvat myös erikseen kumpaankin aineiston osaan, mutta metateoreettinen tutkimuskysymys 

on rajattu koskemaan vain pääasiallista tutkimusaineistoa.   

Toisen tutkimuksellisen sovellusalueen toteuttaminen tapahtuu puolestaan pääluvus-

sa 6, jossa aiheena on moodien sonanssien määrittely. Tutkimusasetelmassa esitellään aluksi 

luokiteltaviksi valitut heptatoniset lähdeasteikot moodeineen ja esitetään pääasiallinen tutki-

muskysymys sekä täydentävät tutkimuskysymykset. Tämän jälkeen kuvataan sekä muodoste-

taan moodien sonanssien määrittelyä varten menetelmällinen väline, joka perustuu intervallin 

sensoriseen sonanssiin. Tässä hyödynnetään psykoakustisten kokeiden tuottamaa dataa ja ra-

kennettaan moodien sonanssigeneraattori, jonka avulla voidaan laskea kunkin moodin suh-

teellinen sonanssiarvo. Tässä yhteydessä esitetään lisäksi metateoreettisen tason tutkimusky-

symys, joka koskee metodia ja sillä muodostuvaa systeemiä. Tutkimuksen tuloksena muodos-

tuvaa modaalista hierarkiaa analysoidaan myös määrällisesti esittämällä keskeisimmät tun-

nusluvut ja tulokset ja tarkastellaan sen suhdetta vertailuaineistoon, joka taas tulee esitellyksi 

täydentävissä tutkimuskysymyksissä.  

Pääluvussa 7 pohditaan erikseen yksittäisten sovellusalueiden tutkimustuloksia sekä 

systemaattista päättelyä metateoreettisella tasolla. Sovellusalueiden osalta tehdään yhteenve-

toa sointu/asteikko-teorian keskeisistä sisällöistä ja piirteistä aineistoksi valituissa jazzmusii-

kin oppikirjoissa nostamalla esiin vastauksia esitettyihin tutkimuskysymyksiin. Moodien so-

nanssien määrittelyyn liittyen tarkastellaan modaalisen hierarkian sekä sonanssigeneraattorin 

ominaisuuksia. Tässä tehdään yhteenvetoa tutkimuksen tuloksista ja tarkastellaan tulosten 

suhdetta vertailuaineistoon.  

Systemaattista päättelyä koskeva metateoreettinen pohdinta jakautuu myös kahteen 

osaan. Aluksi tarkastellaan systemaattisen päättelyn piirteitä teoreettisessa taustassa. Tässä 

käsitellään erikseen musiikinteoreettista sekä jazzmusiikin teoreettista viitekehystä. Lopuksi 

pohditaan systemaattisen päättelyn ilmenemistä tutkimuksellisissa sovellusalueissa. Jazzin 

oppikirjojen osalta systemaattisen päättelyn toteutumista tarkastellaan rajatusti vain pääasial-

lisen aineiston pohjalta. Lopuksi pohditaan systemaattisen päättelyn toteutumista moodien 

sonanssien määrittelyssä ja käytetyn metodin sijoittumista jazzteorian kontekstiin. 
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2  MUSIIKINTEOREETTINEN VIITEKEHYS 

Koska tämä työ sijoittuu musiikinteorian tutkimusalaan, aluksi tarkastellaan yleisluontoisia 

käsityksiä ja epistemologisia kysymyksiä musiikinteoriasta, käsityksiä musiikinteorian teh-

tävistä, menetelmistä ja piirteistä sekä tieteellisen musiikinteorian ominaisuuksia. Tarkoituk-

sena on myös selvittää systemaattisen musiikkitieteen määritelmän ja periaatteiden näkökul-

masta, mitä voisi tarkoittaa systemaattinen musiikinteoria. Lisäksi tuodaan esille käsitteestä 

asteikko esitettyjä näkemyksiä sekä pyritään lähestymään myös asteikkoteoriaa systemaatti-

sen musiikkitieteen piirteiden näkökulmasta. Tällä pyritään hahmottamaan, miten käsite sys-

temaattinen asteikkoteoria on määriteltävissä. Tarkastelu kohdistuu myös sävelluokkajoukko-

teoriaan ja matemaattiseen päättelyyn asteikkoteoriassa sekä matemaattisessa asteikkoteorias-

sa esitettyihin määritelmiin käsitteestä asteikko ja aiheen piirissä havaittuihin kahteen ontolo-

giseen suuntaukseen. Asteikkoteoriaa tarkastellaan myös musiikkipsykologisen lähestymista-

van osalta ja käsitellään siihen liittyviä näkemyksiä intervallin sensorisesta sonanssista sekä 

terminologiasta ja käsitteistä konsonanssin ja dissonanssin tutkimuksessa. Tarkastelun kohtei-

na ovat myös psykoakustiikan sovellukset asteikkoteoriassa sekä erilaiset käsitykset interval-

lin pohjasävelyydestä eli kumpi simultaani-intervallin sävelistä voidaan määritellä intervallin 

pohja- tai perussäveleksi. Tämä on tärkeää erityisesti sen vuoksi, että pääluvussa 6 tavoitteena 

olevan modaalisen hierarkian muodostamisessa heptatonisten moodien intervalleja tarkastel-

laan vain suhteessa moodin perussäveleen, mutta intervallien pohjasävelyys ei ole välttämättä 

yksiselitteinen asia konsonanssien ja dissonanssien aistimisessa.  

2.1  Musiikinteoria käsitteenä 

Mitä on musiikinteoria? Tämän laajan ja haastavan kysymyksen hahmottamiseksi tässä noste-

taan aluksi esiin termistä musiikinteoria esitettyjä kuvailevia määritelmiä ja muutamia syvälli-

sempiä kysymyksiä. Vastauksia näihin kysymyksiin pyritään hakemaan tarkastelemalla min-

kälaisia tehtäviä musiikinteorialla on katsottu olevan ja mikä on ollut sen menetelmällinen 

perusta ja suhde muihin tieteenaloihin. Tähän liittyen käsitellään myös käsityksiä musiikin-

teorian piirteistä ja lähtökohdista sekä tieteellisen musiikinteorian perusteista. Musiikinteorian 

olemusta käsitellään myös alueellisesti ja historiallisesti, missä tarkastelun kohteina ovat ny-

kyaikainen musiikinteoria Yhdysvalloissa ja sen suhde eurooppalaiseen perinteeseen.  
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2.1.1  Yleisluonteisia käsityksiä ja epistemologisia kysymyksiä musiikinteoriasta 

Yleisluonteisesti käsitettä musiikinteoria on kuvaillut esimerkiksi David Fallows (2016), jon-

ka mukaan termiä teoria on käytetty musiikin yhteydessä pääasiassa kolmella eri tavalla, jot-

ka tosin liittyvät toisiinsa. Ensimmäinen merkitys liittyy musiikinteorian alkeisiin, kuten esi-

merkiksi nuottikirjoituksen perusteisiin, sävellajien etumerkintöihin sekä tahtilajien ja rytmien 

merkitsemistapoihin. Tässä mielessä musiikinteoria on tarkoittanut välttämättömien musiikil-

listen perustietojen ja -taitojen opiskelua, joka tulisi edeltää esimerkiksi harmonian, kontra-

punktin ja muoto-opin opintoja. Toisessa merkityksessä termi on liittynyt antiikista eteenpäin 

olevien musiikkia koskevien kirjallisten lähteiden opiskeluun ja tutkimiseen. Tämä kokonai-

suus koostuu valtavasta määrästä tietoa, joka kattaa lähes kaikki kuviteltavissa olevat musiik-

kiin liittyvät asiat ja näkökulmat. Näihin kuuluvat muun muassa estetiikka, notaatio, asteikot, 

moodit, tonaalisuus, akustiikka, soitinoppi ja musiikin esittäminen. Kolmannessa merkitykses-

sään termiä on käytetty musiikin yhteydessä nykyisessä musiikkitieteellisessä tutkimuksessa, 

jossa pyritään määrittelemään musiikin prosesseja ja yleisiä periaatteita. Tällainen tutkimus-

ala eroaa pelkästä musiikkianalyysistä siinä, että yksittäisten teosten tai esitysten sijaan lähtö-

kohdaksi otetaan niiden rakentumiseen vaikuttaneet perustavanlaatuiset tekijät ja ainekset. 

(Fallows 2016.) Claude V. Palisca (2016) on puolestaan esittänyt, että käsite teoria ymmärre-

tään musiikissa nykyään pääasiassa sen rakenteiden (esim. melodia, rytmi, harmonia jne.) 

tutkimisena. Hän toteaa lisäksi, että teoria liittyy myös muihinkin musiikin osa-alueisiin, ku-

ten esimerkiksi säveltämiseen, orkestraatioon, improvisaatioon ja elektronisen äänen tuotan-

toon. (Palisca & Bent 2016.)  

Musiikinteoriaan liittyviä epistemologisia kysymyksiä on taas käsitellyt esimerkiksi 

Leslie David Blasius (1997), joka on tarkastellut Godfrey Winhamin käsityksiä musiikinteori-

asta ja nostaa esiin hänen päiväämättömän ja keskeneräisen luonnoksensa Allen Fortelle osoi-

tetusta kirjeestä. Winham esittää kirjeessä muun muassa seuraavanlaisia kysymyksiä, joiden 

Blasius katsoo olevan luonteeltaan epistemologisia ja osuvan myös musiikinteorian ytimeen: 

Mitä musiikinteoria itse asiassa sanoo? Esittääkö se empiirisiä faktoja? Jos on näin, ovatko ne 

samanlaisia tosiasioita kuin fysiikassa vai olennaisesti erilaisia? Mitkä ovat totuuden kriteerei-

tä musiikinteoriassa? Minkälaiseen musiikinteorian esittämään todistusaineistoon voidaan 

asianmukaisesti vedota, tai miten musiikinteoria voidaan osoittaa vääräksi? Winham pohtii 

kirjeessään myös musiikinteorian ja musiikkianalyysin eroja ja toteaa, että musiikinteoria 

pyrkii osoittamaan tietynlaisten musiikillisten tekniikoiden sekä menettelytapojen yleistä oi-

keutusta tai ei-oikeutusta, mikä riippuu niiden vaikutuksesta merkittävyyteen ja siten myös 
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johdonmukaisuuteen. Hän esittää esimerkkinä tällaisesta oikeutetusta tekniikasta transponoin-

nin, koska se kykenee tarjoamaan kaikki merkittävät suhteet. Musiikinteoriassa pystytään 

hänen mukaansa käyttämään tällaisia menetelmiä ilman viittauksia tiettyihin musiikkiteoksiin, 

ja se on siten tavallaan enemmän kuin pelkkä musiikkianalyysi tai pikemminkin täysin erilai-

nen käyttäen siitä huolimatta kummallekin yhteistä sanastoa. (Blasius 1997, 2, 4.)  

2.1.2  Käsityksiä musiikinteorian tehtävistä, menetelmistä ja piirteistä 

Arthur Mendelin englanninkielisen käännöksen mukaan Paul Hindemith (1944) on esittänyt, 

että musiikinteorian menetelmiin kuuluu (tuolloin 1940-luvulla) tutkia, järjestellä ja selittää 

sitä materiaalia, jota säveltäjä käyttää työskentelyssään. Hän katsoo, että musiikin elementeis-

tä rytmi, melodia ja harmonia ovat sellaisia ensisijaisia määrääviä tekijöitä musiikkikappaleen 

kehittelyssä ja muodossa, joita pitäisi tarkastella kriittisesti musiikinteorian menetelmissä, kun 

taas esimerkiksi dynamiikka, sointiväri ja fraseeraus ovat tässä suhteessa vasta toissijaisia 

seikkoja. Musiikillisen materiaalin teoreettisen tutkimisen hän esittää perustuvan puolestaan 

mihin tahansa tieteenalaan, joka tutkii ääntä ilmiönä. Tärkeimpinä hän pitää matematiikkaa, 

fysiikkaa, fysiologiaa ja psykologiaa, mutta esimerkiksi kemian, filosofian tai teologian hän 

taas näkee tarjoavan vain täydentävää tietoa tiettyjen näkökohtien selittämisessä ja havainnol-

listamisessa. Matematiikassa hän esittää tutkimuksen koskevan esimerkiksi luvuilla ilmaista-

vissa olevien äänten laatuja, joissa tekijöinä ovat värähtelevien kappaleiden koot ja niiden 

värähtelytaajuudet. Fysiikan osalta hän katsoo, että tutkimus voi kohdistua yläsävelsarjaan, 

kombinaatiosäveliin tai sympaattiseen resonanssiin. Fysiologian hän esittää taas liittyvän tut-

kimukseen, jossa tarkastellaan ääniaaltojen vaikutusta kuuloelimeen, ja psykologian hän nä-

kee tutkivan kuuloelimen kautta havaittujen ääniaaltojen vaikutusta yksilön niin sanottuun 

sisäiseen elämään. (Hindemith 1944, 20–22.)  

Leonard B. Meyerin (1957) mukaan muuttumattomana tekijänä kaikissa musiikki-

tyyleissä on psykologia ihmisen mentaalisissa prosesseissa eivätkä esimerkiksi asteikot, moo-

dit, harmoniat tai musiikin esittämisen tavat. Hänen mukaansa näissä mentaalisissa proses-

seissa ihmisen mieli valikoi ja järjestelee vastaanottamiaan ärsykkeitä toimiessaan kulttuuri-

sesti vakiintuneiden normien puitteissa. Kun tietystä musiikkityylistä on muodostunut säveltä-

jien, musiikin esittäjien ja kuuntelijoiden tapa vastata näihin ärsykkeisiin, sitä voidaan pitää 

monimutkaisena systeeminä, joka määrittyy todennäköisyyksinä. Sisäistetyn musiikkityylin 

todennäköisyyksiä koskeva systeemi voidaan sitten havainnollistaa musiikkiopin ja syntaksin 

sääntöinä, joita on puolestaan löydettävissä esimerkiksi harmonian, kontrapunktin ja ylei-
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semminkin musiikinteorian oppikirjoista. Näissä oppikirjoissa säännöt ovat Meyerin näke-

myksen mukaan lähes poikkeuksetta ilmaistu tietynlaisina todennäköisyyksinä. (Meyer 1957, 

413–414.)  

David Kraehenbuehl (1958) on käsittänyt äänen faktana, jonka mittaaminen on ääni-

insinöörin tehtävä ja jonka relevanttius suhteessa luonnonlakeihin on puolestaan akustiikkaa 

tutkivan teoreetikon aluetta. Äänen taiteellisen organisoitumisen kommunikaation tarkoituk-

sessa hän esittää kuuluvan itse musiikkia tarkastelevalle musiikkiteoreetikolle. Hän katsoo 

myös, että musiikillinen teoria on yleinen operaatio, joka sovellettuna musiikin faktoihin tuot-

taa ennakoituja tuloksia. (Kraehenbuehl 1958, 1.)     

Myös Patrick McCreless (1997) on todennut, että 1970-luvun lopulla musiikkitie-

teessä ei yhdysvaltalaisten musiikkiteoreetikoiden mukaan keskitytty itse musiikkiin eli parti-

tuuriin, ääneen, rakenteeseen, teokseen sekä siihen, miten varsinainen musiikki toimii. Hänen 

näkemyksensä mukaan musiikkitieteeseen (Yhdysvalloissa) kuului tuolloin muun muassa 

käsikirjoitusten tutkimista, säveltäjien biografioita, pikemminkin kuvailua kuin varsinaista 

musiikkianalyysiä sekä genren ja tyylin tutkimusta. (McCreless 1997, 293–294.)  

2.1.3  Tieteellinen musiikinteoria 

Blasiuksen (1997) esittämiin Winhamin kysymyksiin musiikinteorian totuudesta voitaisiin 

ehkä vastata myös Karl Popperin (2005 [1935]) näkemyksillä induktiivisen päättelyn ongel-

mista. Popper ei pidä loogisesta näkökulmasta itsestään selvänä, että universaalien väitteiden 

johtaminen yksittäisistä väitteistä olisi oikeutettua huolimatta näiden yksittäisten väitteiden 

suurestakaan lukumäärästä. Hänen mukaansa mitkä tahansa tällaisella menetelmällä tehdyt 

johtopäätökset saattavat aina osoittautua vääriksi. Hän perustelee tätä esimerkillä, jossa väit-

teen ”kaikki korpit ovat mustia” falsifiointiin riittää intersubjektiivisesti testattava väite ”New 

Yorkin eläintarhassa on valkoisten korppien perhe”. (Popper 2005 [1935], 4, 66.)  

Imre Lakatos (1978) on tutkinut tieteellisen tutkimuksen metodologiaa ja esittää puo-

lestaan, että tieteellisessä päättelyssä faktat haastavat teorioita ja sen keskeisimpien ehtojen 

mukaan faktojen pitäisi tukea teorioita. Hän osoittaa esimerkkien avulla, että tieteen historias-

sa faktoihin perustuneita teorioita on kuitenkin kumottu ja korvattu uusilla teorioilla. Lisäksi 

hän katsoo, että mistään rajallisesta määrästä faktoja ei voi validisti derivoida luonnonlakeja, 

jolloin myös kaikki tieteelliset teoriat ovat ominaisuuksiltaan yhtäläisesti toteennäyttämättö-

miä. (Lakatos 1978, 2–3.)  
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Thomas A. Regelski (1982) on käsitellyt eurooppalaista atomistista lähestymistapaa 

musiikkiin, minkä juuret juontavat hänen näkemyksensä mukaan 1700-luvun valistusaikaan, 

jolloin ranskalaiset intellektuellit pyrkivät tekemään kaikesta tiedosta tieteellistä. Hän kuvai-

lee tätä valistusajan johtavien ajattelijoiden tieteellistä lähestymistapaa kolmivaiheisena pro-

sessina, jossa ensimmäisessä vaiheessa tutkimuskohde analysoidaan rakenne-elementteihin. 

Mitä tarkempi tämä analyysi on, sitä pienempiä ja selkeämmin erottuvia löydetyt osat ovat. 

Analyysin uskottiin tuolloin olevan sitä arvokkaampaa, mitä paremmin tässä metodissa onnis-

tuttiin. Toisessa vaiheessa, kun kokonaisuus on eritelty, kaikki osat sijoitetaan eri ryhmiin 

samanlaisuuksien perusteella. Kaikkien näiden ryhmien ajateltiin olevan erillisiä, ja induktii-

visen prosessin avulla saadun luokittelun uskottiin eliminoivan sekavuutta ja helpottavan 

ymmärrettävyyttä. Lopulta kolmannessa vaiheessa nämä osien ryhmittelyn tuloksena saadut 

luokat tai kategoriat nimetään, koska vallitsevana käsityksenä oli tuolloin, että nimeäminen on 

tietämistä. Kun nämä vaiheet olivat institutionalisoituneet ja nimeämiskäytäntö vakiintunut, 

analyysistä ja nimeämisestä muodostui yksi ja sama asia. Regelskin näkemyksen mukaan 

tuolloin uskottiin, että tuloksena saadaan tietoa ja ymmärrystä, kun esimerkiksi musiikissa 

havainnoija kokoaa uudelleen analysoidut, luokitellut ja nimetyt osat assosiaatioon ja tulkin-

taan perustuvassa prosessissa, missä hän ei kuitenkaan näe enää tieteellistä perustaa eikä en-

nustettavissa olevaa menettelytapaa saavuttaa tätä onnistuneesti päätökseen. Regelski väittää 

lisäksi, että atomistinen lähestymistapa musiikkiin auttaa saamaan enemmän tietoa kohteen 

osista kuitenkin ilman parempaa ymmärrystä kokonaisuudesta ja toteaa myös, että yleisem-

min tieteessä tämänkaltainen analyysi on tunnettu reduktionismina, jossa mikä tahansa koko-

naisuus on redusoitavissa osiinsa tai atomeihinsa. Regelski puolustaa holistista näkökulmaa 

musiikkikasvatuksessa ja onkin todennäköisesti tämän vuoksi esittänyt artikkelinsa otsikossa, 

että ”säilyttäkää musiikki musiikinteoriassa” ja ”holistisessa näkökulmassa opettajat eivät voi 

katsoa musiikkia mikroskoopin läpi”. Holistisella menetelmällä hän tarkoittaa sitä, että teoria 

muodostuu musiikissa deduktion avulla suoraan itse ilmiöstä eikä paloittelemalla musiikkia 

ensin osiin ja yhdistelemällä sitten induktiivisesti. (Regelski 1982, 40–41.) 

Matthew Brown ja Douglas J. Dempster (1989) ovat puolestaan katsoneet, että mu-

siikinteoriassa on pyrittävä myös rationaalisuuteen. Tällä he tarkoittavat, että teorian tehtävä-

nä on auttaa valaisemaan, havainnollistamaan, ymmärtämään tai selittämään musiikkiin liit-

tyviä seikkoja. Heidän mukaansa osa teoreetikoista on ollut vahvasti sen kannalla, että vain 

soveltamalla tieteellisiä paradigmoja hyvin määriteltyyn ilmiöön musiikinteoria voi olla ai-

dosti selittävää. Tässä näkökulmassa musiikinteorian pitäisi pyrkiä mallintamaan itsensä tie-

teen täsmällisillä menetelmillä ja terminologioilla. Jotkut musiikkiteoreetikot ovat Brownin ja 
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Dempsterin näkemyksen mukaan olleet kuitenkin vastahakoisia tekemään yhteistyötä esimer-

kiksi fyysikoiden ja biologien kanssa, vaikkakin he ovat olleet toisaalta myös haluttomia kiel-

tämään kokonaan rationaaliset metodit. Tämän näkemyksen edustajat ovat väittäneet, että 

vaikka tieteelliset menetelmät voivatkin toimia fysikaalisen maailman selittämisessä niitä ei 

voida soveltaa korrektisti musiikkiin. Tässä ajatusmallissa tieteellisten musiikinteorioiden ei 

katsota kykenevän selvittämään esimerkiksi musiikkikappaleiden merkittävimpiä esteettisiä 

ominaispiirteitä ja jättäen ne tunnistamatta voivat olla siten vain mekaanisia. Tähän liittyy 

myös käsitys, että esimerkiksi musiikkianalyysin perimmäinen tarkoitus ei ole löytää musiik-

kia tai tietyntyyppistä musiikkia koskevia yleisiä lainalaisuuksia vaan pikemminkin yksilöl-

listää ainutlaatuisia mestariteoksia. (Brown & Dempster 1989, 65–66.) 

Nykyaikaisen musiikinteorian synty voidaan McCrelessin (1997) näkemyksen mu-

kaan ajoittaa Yhdysvalloissa 1950-luvun loppupuolelle ja 1960-luvun alkupuolelle, jolloin 

esimerkiksi Milton Babbitt Princetonin yliopistossa ja Forte puolestaan Yalen yliopistossa 

sekä myös muut muissa yliopistoissa alkoivat suhtautua musiikinteoriaan pikemminkin oikeu-

tettuna tieteenalana kuin konservatorioiden ja yliopistojen musiikkikoulujen oppiaineena. 

Ennen tätä Yhdysvalloissa oli ammattimaisten musiikkialan teoreetikoiden sijaan musiikin-

teorian opettajia eli pedagogeja, jotka edustivat jäänteitä suuresta eurooppalaisesta teoreetti-

sesta perinteestä, joka oli selvinnyt matkasta Atlantin yli. (Mas. 292–293.) Babbitt ajatteli jo 

1950-luvun puolivälissä säveltasomateriaalia joukkoina (Babbitt 2003 [1955], 42), ja 5 vuotta 

myöhemmin hän tarkasteli Arnold Schönbergin kolmannen jousikvarteton 12-sävelriviä myös 

sävelluokkien avulla (Babbitt 2003 [1960], 57). Myös Forte esitteli 1960-luvun puolivälin 

tienoilla matemaattista joukko-oppia hyödyntävää yksityiskohtaisempaa sävelluokkajoukko-

teoriaansa (ks. esim. Forte 1964). 

Wiggins, Müllensiefen ja Pearce (2010) ovat taas esittäneet, että musiikinteorian ja 

tieteellisen teorian välinen perustavanlaatuinen ero on siinä, että musiikinteoria ei selitä asioi-

ta musiikista vaan nimeää ja rajaa niitä. Heidän mukaansa musiikinteoria on sääntöjen koko-

elma, joka kuvailee musiikkia tekevien ihmisten kulttuurisesti määritettyjä käytäntöjä tietyssä 

kulttuurissa tietyn ajanjakson aikana. Musiikin tieteelliset teoriat pyrkivät taas selittämään 

musiikkia muun muassa kognitiivisina toimintoina ja musiikin suhdetta muihin kognitiivisiin 

taitoihin ja kykyihin sekä myös aivojen rakenteeseen ja toimintaan yrittäen samalla ymmärtää 

näiden välisiä suhteita. (Wiggins et al. 2010, 235.) 
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2.2  Systemaattinen musiikinteoria 

Miten systemaattisuus ilmenee musiikinteoriassa eli miten voitaisiin määritellä käsite syste-

maattinen musiikinteoria? Voitaisiin olettaa, että vastaus tähän kysymykseen on löydettävissä 

tarkastelemalla ensin käsitettä systemaattinen musiikkitietiede. Richard Parncutt (2007) on 

pohtinut systemaattisen musiikkitieteen olemusta ja pyrkinyt selvittämään niitä sisältöjä ja 

ominaispiirteitä, joilla se on määriteltävissä. Hän katsoo, että eurooppalaisen systemaattisen 

musiikkitieteen alkuperä voidaan jäljittää antiikin Kreikkaan ja musiikillinen ajattelu oli noin 

vuoteen 1600 saakka lähes kokonaan systemaattista (teoreettinen ajattelu, matematiikka, filo-

sofia, estetiikka, akustiikka, psykologia ja sosiologia). (Parncutt 2007, 1, 18.)  

Parncuttin (2007) mukaan systemaattisesta musiikkitieteestä on muodostunut pääasi-

assa Keski-Euroopassa käytetty sateenvarjotermi musiikkitieteen kokonaisuuteen kuuluville 

suuntauksille, jotka tarkastelevat pikemminkin musiikkia yleensä (mitä musiikki on, mitä var-

ten se on, ja miksi ihminen on tekemisissä sen kanssa?) kuin vain musiikin erityisiä manifes-

taatioita (tyylit, genret, aikakaudet, perinteet ja yksittäiset musiikkikappaleet tai musiikilliset 

tapahtumat), kuten esimerkiksi historiallisessa musiikkitieteessä ja etnomusikologiassa. Hä-

nen mukaansa systemaattisessa musiikkitieteessä on tapana keskittyä musiikkiin pääasiassa 

ilmiönä siinä merkityksessä, että jotakin voidaan havainnoida tapahtuvan toistuvasti eri ta-

voilla ja eri konteksteissa. Hän esittääkin, että sitä pidetään nykyaikana joskus musiikin perus-

tutkimuksena tai musiikin perusrakenteiden sekä lähtökohtien tutkimuksena. (Mas. 1, 3–4, 6.)  

Systemaattinen musiikkitiede voidaan jakaa Parncuttin (2007) mukaan kahteen pää-

linjaan eli yhtäältä tieteelliseen systemaattiseen musiikkitieteeseen (tai tieteelliseen musiikki-

tieteeseen) ja toisaalta humanistiseen systemaattiseen musiikkitieteeseen (tai kulttuuriseen 

musiikkitieteeseen). Tieteellisessä suuntauksessa tutkimus on pääasiassa empiiristä ja data-

orientoitunutta, ja se voi liittyä esimerkiksi empiiriseen psykologiaan ja sosiologiaan, akus-

tiikkaan, fysiologiaan, neurotieteisiin, kognitiotieteisiin, tietojenkäsittelytieteeseen tai tieto-

teknologiaan. Humanistisen tai kulttuurisen orientaation hän katsoo olevan luonteeltaan pää-

asiassa subjektiivista (intuitiivista, introspektiivista ja intersubjektiivista) ja filosofista perus-

tuen tekstien sekä käyttäytymisen ja kokemusten analysointiin musiikin kontekstissa. Sen 

voidaan katsoa liittyvän filosofiseen estetiikkaan, teoreettiseen sosiologiaan, semiotiikkaan, 

hermeneutiikkaan, musiikkikritiikkiin sekä ei-historiallisia ja ei-etnologisia seikkoja käsittele-

vään kulttuurintutkimukseen tai sukupuolentutkimukseen (mukaan lukien 1980- ja 90-lukujen 

uusi musiikkitiede). Parncutt katsookin, että millä tahansa tutkimuksen alalla (vähintäänkin 

metodien osalta) pitäisi pyrkiä systemaattisuuteen eli järjestelmällisyyteen, menetelmällisyy-
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teen, huolellisuuteen ja perusteellisuuteen. Hän katsoo kuitenkin, että tärkein systemaattisen 

musiikkitieteen ominaispiirre ei ehkä ole systemaattinen lähestymistapa vaan siihen liittyvien 

eri tieteenalojen yhdessä muodostama systeemi. (Mas. 1, 5, 10.)  

Parncuttin (2007) luokittelussa myös musiikinteoriaa ja musiikkianalyysiä on pidetty 

toisinaan osana systemaattista musiikkitiedettä ja toisinaan myös erillisenä tutkimusalana tai 

niin sanottuna musiikin perusteina. Hänen näkemyksensä mukaan musiikinteoria ja musiikki-

analyysi ovat musiikkitieteen ytimessä nimenomaan siksi, että niillä ei ole musiikkitieteen 

ulkopuolella tieteenaloja, joille ne olisivat alisteisia tai joiden haaroiksi tai osa-alueiksi ne 

voitaisiin luokitella. Hän katsoo lisäksi, että systemaattisen musiikkitieteen kokonaisuudessa 

semiotiikkaa voidaan pitää sekoituksena musiikinteoriasta, musiikkianalyysistä sekä kulttuu-

rintutkimuksesta. (Mas. 7.)  

Marc Leman (2008) on taas esittänyt, että termiä systemaattinen musiikkitiede ei 

käytetä kovin yleisesti Britanniassa tai Yhdysvalloissa mutta sitä on käytetty maissa, joissa 

saksalaisella musiikintutkimuksella on ollut vaikutusta. Hän katsoo kuitenkin, että systemaat-

tiseen musiikkitieteeseen liittyviä lähestymistapoja on myös kutsuttu toisinaan esimerkiksi 

termeillä kognitiivinen, empiirinen, tietokoneavusteinen, systeeminen (systemic) tai monitie-

teellinen musiikkitiede tai yksinkertaisesti vain musiikkitiede. (Leman 2008, 89.) Eri tieteen-

alojen yhdessä muodostama systeemi on havaittavissa myös Jobst P. Fricken (2003) esittä-

mässä käsitteessä systeeminen musiikkitiede, jossa lähestymistapana on eri tieteenalojen hyö-

dyntäminen ja yhdistäminen, kuten tapahtuu esimerkiksi musiikkipsykologiassa, psykologises-

sa akustiikassa ja tietokoneavusteisessa musiikintutkimuksessa (Fricke 2003, 13). Systemaat-

tinen musiikkitiede vaikuttaa edellä esitetyn perusteella varsin laajalta kokonaisuudelta ja 

näyttäisi kuvaavan melko hyvin myös Fallowsin (2016) määritelmää nykyisestä musiikkitie-

teellisestä tutkimuksesta, jossa pyritään määrittelemään musiikin prosesseja ja yleisiä periaat-

teita sekä jossa yksittäisten teosten tai esitysten sijaan lähtökohdaksi otetaan niiden rakentu-

miseen vaikuttavat perustavanlaatuiset tekijät ja ainekset.  

Albrecht Schneider (2010) on puolestaan todennut, että viime vuosikymmeninä mu-

siikinteoriaa koskeviin tutkimuksiin on sisältynyt yhä useammin havaintoon ja kognitioon 

liittyviä kysymyksiä. Hänen mukaansa musiikinteorian tutkimus on laajentunut sen suuntaus-

ten, tutkimustoiminnan ja metodien myötä siinä määrin, että sitä voi olla vaikea määrittää 

yksiselitteisenä tutkimusalana. Schneider esittää kuitenkin, että tonaalisen musiikin ytimessä 

olevia seikkoja (esim. melodia, harmonia, rytmi ja muoto) on alettu tutkimaan lisääntyvässä 

määrin myös empiirisesti. Hän toteaa lisäksi että, yhtenä systemaattisen musiikkitieteen tehtä-

vänä onkin olla osallisena ja myötävaikuttaa sellaiseen empiiriseen tutkimukseen, jolla on 
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relevanttia todistusarvoa myös musiikinteoriassa. Toinen tehtävä on hänen mukaansa tutkia 

teorioita, malleja ja empiirisiä havaintoja eri tutkimusaloilla, joiden tavoitteena on ollut etsiä 

johdonmukaisia syitä ja selityksiä musiikillisille ilmiöille. (Schneider 2010, 53, 88.)  

Kun pyritään muodostamaan nimenomaan systemaattista musiikinteoriaa Parncuttin 

(2007) systemaattisesta musiikkitieteestä esittämien määritelmien ja muiden edellä esitettyjen 

näkemysten perusteella, siinä voitaisiin sen ominaispiirteiden suhteen hahmottaa kaksi katta-

vuudeltaan erilaista tasoa. Pintatasolla tai eräänlaisena vähimmäisvaatimuksena systemaatti-

sen musiikinteorian pitäisi olla systemaattista eli järjestelmällistä, menetelmällistä, huolellista 

ja perusteellista. Syvemmällä ja systemaattisemmalla tasolla sen tulisi perustua myös monitie-

teellisyyteen. Norman Cazden (1980) onkin esittänyt, että systemaattisessa musiikinteoriassa 

ja systeemisessä konsonanssiteoriassa (esim. Stumpf) on käytetty kuuloon perustuvia menetel-

miä nostaen esiin myös hahmopsykologian (esim. Ursatz) (Cazden 1980, 145–148, 150).  

2.3  Asteikko käsitteenä ja eri näkökulmia asteikkoteoriassa  

Mitä tarkoittaa käsite asteikko musiikin yhteydessä, ja milloin voidaan puhua nimenomaan 

asteikosta eikä vain sattumanvaraisesta sävelten joukosta? Eri kategorioita ovat esittäneet 

muun muassa Otto Abraham ja Erich M. von Hornbostel (1903), jotka ovat erottaneet toisis-

taan käsitteet käyttöasteikko (Gebrauchs-Leiter), materiaaliasteikko (Material-Leiter) ja soi-

tinasteikko (Instrumental-Leiter). Käyttöasteikko tarkoittaa esimerkiksi yksittäisissä musiik-

kikappaleissa käytettäviä asteikoita ja materiaaliasteikko toimii puolestaan yleisempänä sä-

velvarastona musiikillisissa systeemeissä. Soitinasteikko liittyy taas soittimien ominaisuuksiin 

koskien niille mahdollisia sävelkorkeuksia ja viritystä. (Abraham & von Hornbostel 1903, 

304–305, 311–313.)  

Ingmar Bengtssonin ja Erkki Salmenhaaran (1976) mukaan termi asteikko on yksin-

kertaisesti määriteltynä jossakin säveljärjestelmässä tai musiikillisessa yhteydessä käytetty 

joukko säveliä tai sävelsijainteja. Asteikossa sävelet esitetään peräkkäin ja yleensä nousevas-

sa järjestyksessä sekä tavallisesti vain yhdessä oktaavissa, jolloin asteikon rakenne on sama 

eri oktaavialoissa. Asteikkoa määrittäviä ominaisuuksia ovat sen alkusävel, kokonaisulottu-

vuus ja sävelten keskinäiset suhteet sekä sävelsijaintien vakaus tai epävakaus. (Bengtsson & 

Salmenhaara 1976, 180–181.) 

William Drabkin (2016) määrittelee asteikon puolestaan joko nousevaksi tai laske-

vaksi sävelkorkeuksien jonoksi tai ketjuksi. Musiikkitieteellisenä käsitteenä asteikko määritel-

lään riittävän pitkäksi tiettyä järjestystä noudattavaksi jatkumoksi, jotta se ilmentää yksiselit-
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teisesti jotakin moodia, tonaliteettia sekä johdonmukaista ja lineaarista rakennetta. Asteikko 

alkaa tonaliteetin tai jonkin tietyn moodin kannalta keskeisestä sävelestä ja myös loppuu tä-

hän samaan säveleen. (Drabkin 2016.)  

Scholes, Nagley ja Temperley (2016) ovat taas todenneet, että toisin kuin musiikki-

kappale asteikko on teoreettinen tai analyyttinen käsite ja rakennelma. Heidän mukaansa as-

teikon voidaan katsoa muodostuvan lähtökohtanaan ne sävelet, joita on käytetty tai jotka ovat 

käytettävissä tietyn aikakauden tai kulttuurin musiikissa tai tietynlaisessa repertoaarissa. He 

katsovat myös, että asteikkojen tehtävänä on sävelkorkeuksien määrittely ja säätäminen siten 

kuin niitä on käytetty musiikkiesityksissä tai sävellyksissä. Toisaalta joitakin asteikkoja on 

heidän mukaansa myös keksitty tarjoamaan uusia säveltämisen välineitä tai materiaaleja, 

vaikkakin harvoja niistä on sitten jälkeenpäin hyväksytty standardiin musiikkikäsitteistöön ja 

yleiseen musiikilliseen kielenkäyttöön. Tällaisia keksittyjä asteikkoja ovat muun muassa mik-

rotonaaliset asteikot, joissa oktaavi on jaettu puolisävelaskelta pienempiin osiin sekä sentyyp-

piset uudet asteikot, joita on pyritty kehittelemään yhdistelemällä elementtejä olemassa ole-

vista asteikoista. (Scholes et al. 2016.) Yksityiskohtaisemmassa tarkastelussa ovat määrittelyn 

perusteena olleet myös rationaalisemmat ja systemaattisemmat luokittelut sekä asteikkojen 

ominaisuudet kuin niiden käyttö tiettynä aikakautena, tietyn kulttuurin musiikissa tai tietyn-

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

2.3.1  Systemaattisen asteikkoteorian määritelmä 

Miten sitten voitaisiin löytää riittävän selkeä määritelmä käsitteelle systemaattinen asteikko-

teoria? Vastausta tähän kysymykseen voitaisiin etsiä tukeutuen Parncuttin (2007) esittämään 

kuvaukseen systemaattisesta musiikkitieteestä. Koska asteikkoteoriaa voidaan pitää musiikin-

teorian yhtenä osa-alueena, voitaisiin ajatella, että systemaattinen asteikkoteoria voidaan mää-

ritellä samalla tavalla kuin systemaattinen musiikinteoria. Tällöin myös systemaattisen asteik-

koteorian pitäisi olla vähintäänkin järjestelmällistä, menetelmällistä, huolellista ja perusteel-

lista sekä systemaattisemmalla tasolla edellisten lisäksi myös monitieteellistä.  

Yleisesti ottaen asteikkoteorian perimmäisiin ongelmiin vaikuttaisi liittyneen kautta 

aikojen kysymyksiä siitä, miten äänen jatkuvasta liikkeestä (glissando, oktaavin jakaminen) 

voidaan tunnistaa, määritellä ja valita juuri ne säveltasot, jotka voidaan taas valita tiettyyn 

joukkoon, joka voidaan puolestaan perustella loogisena systeeminä ja nimetä sitten osaksi 

asteikkoteorian kaanonia. Tämä näyttäisi olleen yksi keskeisimmistä ongelmista jo antiikin 

Kreikan asteikkoteorioissa, ja muun muassa Andrew Barker (1989, 37–38, 48) onkin esittä-
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nyt, että pythagoralaisessa ajattelussa intervalleja ja asteikon sävelten suhteita pyrittiin mää-

rittelemään sekä esittämään lukusuhteiden avulla. Aristoksenos tukeutui metodissaan puoles-

taan kuuloon ja järkeen (ks. esim. Macran 1902, 33).  

Antiikin Kreikan asteikkoteorioiden voitaisiin täten ajatella sopivan myös Parncuttin 

(2007) määritelmään systemaattisuudesta, koska niissä on menetelmällinen perusta ja niiden 

voitaisiin katsoa olevan silloin tietyllä tavalla tai tasolla myös monitieteellisiä. Pythagoralai-

suutta voitaisiinkin pitää historiallisena taustana myöhemmille matemaattisille ja akustiikkaan 

perustuville asteikkoteorioille. Aristoksenoksen perintö jälkipolville on puolestaan hieman 

erilainen, ja esimerkiksi Erkki Huovisen (2008, 72–90) esittämien näkemysten perusteella 

olisikin mahdollista ajatella, että Aristoksenoksen käyttämät menetelmät voitaisiin ainakin 

jollakin tasolla nähdä myöhempien sekä empiirisiä että rationaalisia menetelmiä hyödyntävi-

en asteikkoteorioiden varhaisena historiallisena mallina. 

William Forde Thompson (2013) on taas katsonut, että asteikkoja voidaan tarkastella 

fysikaalisesta, psykologisesta tai matemaattisesta näkökulmasta. Fysikaalinen näkökulma 

viittaa hänen mukaansa yläsävelsarjaan tai sävelkorkeuksien joukkoon, joka on toteutettavis-

sa jollakin musiikillisella instrumentilla jossakin tietyssä viritysjärjestelmässä. Psykologinen 

lähestymistapa asteikkoteoriaan liittyy hänen mukaansa puolestaan musiikkia kuunneltaessa 

ilmeneviin sävelkorkeuksien säännönmukaisuuksiin liittyviin mentaalisiin representaatioihin. 

Näiden representaatioiden perusteella kyetään hänen mukaansa määrittelemään, voidaanko 

vastaanotetut sävelkorkeudet havaita ja käsittää esimerkiksi musiikkiopillisesti (grammatical). 

(Thompson 2013, 127, 130.)  

Matemaattisesti asteikkoteoriaa ovat lähestyneet esimerkiksi Mark Lindley ja Ronald 

Turner-Smith (1993), jotka ovat käyttäneet asteikkojen tarkastelussa abstraktia algebraa. He 

esittävät hylkäävänsä Pythagoraan idean siitä, että musiikki tietyllä tavalla on numeroita tai 

lukuja ja tarjoavat tilalle mallin, jossa asteikon sävelillä on pieni naapurusto tai liikkumavara 

ja intervallit muodostuvat tämän liikkumavaran keskelle sijoittuvien sävelten välille. (Lindley 

& Turner-Smith 1993 7, 73.) Abstraktia algebraa ei ole mahdollista käsitellä tämän tutkielman 

puitteissa laajasti, mutta siinä tarkastellaan muun muassa joukkoja ja niiden välisiä kuvauksia, 

ryhmiä, renkaita, tekijärakenteita, morfismeja ja polynomeja (ks. esim. Häsä & Rämö 2015). 

Lindley ja Turner-Smith (1993) ovat ottaneet abstraktin algebran kokonaisuudesta tarkastelun 

kohteiksi esimerkiksi joukot (sets), kuvaukset tai funktiot (mappings), ekvivalenssirelaatiot 

(equivalence relations), tekijäjoukot (factor sets), Abelin ryhmät (Abelian groups), generoivat 

joukot (generating sets) sekä Cayley-diagrammit (visuaalinen tai graafinen tapa tarkastella 

generaattorin muodostamaa ryhmää) (mts. 73–83).  
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2.3.2  Sävelluokkajoukkoteoria ja matemaattinen päättely asteikkoteoriassa 

Vaikka tämän tutkielman aihe ei olekaan matemaattinen päättely asteikkoteoriassa, voitaisiin 

tässä yhteydessä käsitellä kuitenkin joitakin matemaattiseen asteikkoteoriaan liittyviä seikko-

ja, koska se on selvästi monitieteellistä ja siten myös systemaattista. Asteikkojen matemaatti-

sessa tarkastelussa käytetään usein myös sävelluokkajoukkoteorian menetelmiä ja siihen liit-

tyen sävelten numeerista esitystapaa. Esimerkiksi Marcus Castrénin (1989) mukaan joukko-

teoriassa sävelien ja sävelluokkien merkintätapana käytetään pääsääntöisesti numero- tai tar-

kalleen ottaen kokonaislukunotaatiota (integer notation). Keskeisiä periaatteita ovat enhar-

monisten sävelten samuus, kromaattisuus sekä tasavireisyys. Intervalliavaruuden sävelluokkia 

(s-luokkia) on 12 (0, 1, 2… 11), ja usein nollaksi on valittu 1-viivainen c, vaikka se ei olekaan 

välttämätöntä. Castrén käyttää esityksessään kuitenkin niin sanottua fixed zero -notaatiota, 

jossa numerointi alkaa sävelestä c (c = 0, c#/d♭ = 1, d = 2, d#/e♭ = 3 jne.). Koska sävelluokkia 

on vain 12, laskutoimituksissa systeemin ulkopuolelle osuvat numeroarvot on palautettava 

modulo-12-aritmetiikkaa käyttäen lukujen 0 ja 11 väliin. Tämä tehdään esimerkiksi vähentä-

mällä numeroarvosta luku 12 (esim. 7 + 7 = 14 = 14 −12 = 2). (Castrén 1989, 10–11.) Tähän 

liittyy olennaisesti esimerkiksi Eero Hämeenniemen (1982) esittämä oktaaviekvivalenssin 

aksiooma, jossa sävelten oktaavikerrannaiset eri oktaavialoissa kuuluvat samaan sävelluok-

kaan (esim. F# ja f#2). Hänen mukaansa tämän vuoksi onkin tärkeää erottaa toisistaan käsitteet 

sävel ja sävelluokka. (Hämeenniemi 1982, 22–23.)  

Forten (1973) mukaan käsitteen sävelluokkajoukko (sl-joukko) (pitch class set) on 

esitellyt Milton Babbitt tarkoittaen jotakin määrättyä kokonaislukujen joukkoa, joka edustaa 

tiettyjä sävelluokkia. Forte esittää sl-joukon (pc set) hakasuluissa (esim. [0,1,2]), ja se voidaan 

asettaa normaalijärjestykseen (normal order) tai primaarimuotoon (prime form). Hänen mu-

kaansa on tärkeää erottaa toisistaan järjestetyt (ordered) ja ei-järjestetyt (unordered) sl-

joukot. Järjestetyssä sl-joukossa elementtien järjestystä pidetään merkityksellisenä, jolloin 

esimerkiksi [0,2,3] ja [2,3,0] nähdään erillisinä sl-joukkoina. Ei-järjestetyssä sl-joukossa ele-

menttien järjestyksellä ei ole merkitystä (edelliset sl-joukot katsotaan samoiksi). Normaalijär-

jestys on taas sl-joukon nousevassa järjestyksessä ja kaikkein tiiveimmässä muodossa oleva 

permutaatio, ja primaarimuodossa tämä normaalijärjestys transponoidaan alkamaan sävel-

luokasta 0. (Forte 1973, 1, 3–4, 210–211.) Hämeenniemen (1982) mukaan normaalijärjestyk-

sessä joukon ääripäät muodostavat mahdollisimman pienen intervallin ja joukon alussa on 

myös mahdollisimman pieniä intervalleja, mikä saadaan intervallivertailun avulla. Termeistä 

ordered ja unordered hän käyttää puolestaan seuraavanlaisia suomennoksia: järjestykseltään 
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määrätyt ja määräämättömät sl-joukot. (Mts. 77, 79.) Joukkoluokka (set class) esitetään 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). Hämeenniemi (1982) esittää puolestaan, että samaan joukkoluokkaan 

kuuluvat joukot voidaan palauttaa toisikseen kääntämällä ja/tai transponoimalla (mts. 77).  

Forten (1973) mukaan kahden sävelluokkaa ilmaisevan kokonaisluvun (a, b) muo-

dostama intervalli on niiden aritmeettinen erotus (a − b), jossa otetaan huomioon vain erotuk-

sen itseisarvo eli positiivinen arvo, jotta vältyttäisiin määrittelemästä a suuremmaksi kuin b. 

Esimerkiksi sävelluokkien 0 ja 1 muodostama intervalli on laskutoimituksena 0 − 1 = 1 ja 

sävelluokkien 5 ja 9 puolestaan 5 − 9 = 4. Kaikki mahdolliset intervallit voidaan muodostaa 

kuvauksella S × S surjektio S, missä S on kahtatoista sävelluokkaa edustavien kokonaisluku-

jen joukko. Kun kuvauksesta poistetaan päällekkäisyydet, intervalleja on yhtä monta kuin 

sävelluokkia eli 12. (Mts. 14.) Surjektiossa vähintään yksi lähtöjoukon alkio kuvautuu jokai-

selle maalijoukon alkiolle (kuvaus ƒ: A → B) (ks. esim. Häsä & Rämö 2015, 23). Kuvaukses-

sa 12 × 12 (= 144) → 12 kullekin maalijoukon alkiolle kuvautuu 12 lähtöjoukon alkiota eli 

jokaisesta sävelluokasta muodostuu tällöin 12 intervallia. Intervalleista 132 (144 − 12 = 132) 

on kuitenkin vain samojen intervallien toistoja, jolloin jäljelle jää 12 toisistaan eriävää inter-

vallia. Forten (1973) esityksessä 12 intervallia pelkistyvät edelleen pareittain toistensa kään-

teisintervalleina kuuteen intervalliluokkaan (i-luokkaan) (interval class), joita on periaatteessa 

seitsemän. Hän jättää kuitenkin i-luokan 0 (0 ≡ 0) käytännön syistä pois, jolloin voidaan muo-

dostaa seuraavat i-luokat: 1 ≡ 11, 2 ≡ 10, 3 ≡ 9, 4 ≡ 8, 5 ≡ 7 ja 6 ≡ 6. (Mts. 14.) 

Forte (1973) esittää, että minkä tahansa sl-joukon intervallisisältöä voidaan kuvata 

myös 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 intervallisisällöt hän esittää kuuteen i-luokkaan kuuluvien interval-

lien lukumääränä. Esimerkiksi joukkoluokassa [0,1,2,3,4,5] i-luokkiin 1, 2, 3, 4, 5 sekä 6 kuu-

luvien intervallien lukumäärät ovat vastaavassa järjestyksessä 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 käytetty myös termiä interval-

liluokkavektori (interval class vector) (ks. esim. Morris 1979–1980, 459; Buchler 2001, 264).  
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2.3.3  Matemaattisen asteikkoteorian määritelmiä käsitteelle asteikko 

Matemaattisessa asteikkoteoriassa on pyritty kehittelemään useita erilaisia matemaattisia mää-

ritelmiä käsitteelle asteikko. Esimerkiksi Norman Carey (2002) on ehdottanut, että on olemas-

sa kolme pääasiallista parametria erottamassa asteikot yleisemmästä sävelluokkajoukkojen 

kategoriasta eli kardinaliteetti (cardinality), generaattorit (generators) ja intervallien luokitte-

lu yleisellä (generic) ja erityisellä (specific) tasolla (Carey 2002, 3–5). Kardinaliteetti tarkoit-

taa joukon mahtavuutta eli sitä, kuinka monta alkiota tiettyyn joukkoon kuuluu (ks. esim. 

Metsänkylä & Näätänen 2009, 37, 183). Suomenkielisessä alan kirjallisuudessa termistä on 

toisinaan käytetty myös muotoa kardinaalisuus (ks. esim. Hämeenniemi 1982, 37; Castrén 

1989, 15). Kardinaliteetti ilmoittaa täten siis asteikkoon kuuluvien sävelten lukumäärän, ja 

Careyn (2002) näkemyksen mukaan suuri osa yleisesti tunnetuista asteikoista asettuu tässä 

suhteessa vaihteluvälille 7±2. Hän katsoo myös, että sävelvarastona toimivissa asteikoissa 

kardinaliteetit ovat tätä suurempia (esim. tasavireinen 12-sävelasteikko) mutta sävelvarastot 

harvoin ylittävät 53 sävelluokkaa. (Mas. 3.)  

Peter Buch (2014) on puolestaan esittänyt asteikon kardinaliteetille seuraavanlaisen 

määritelmän: jos asteikko on riittävän harmoninen sisältääkseen oktaaveja tai hyvin lähellä 

oktaavia olevia intervalleja (pseudo-oktaaveja), ja jos se on riittävän tasainen siten, että jo-

kainen oktaavi tai (pseudo-oktaavi) jakautuu samaan lukumäärään sävelaskelia N, niin silloin 

N tarkoittaa asteikon kardinaliteettia. Hän esittää myös matemaattisen esimerkin, jossa kar-

dinaliteetti on suurempi kuin 12 mutta pienempi tai yhtä suuri kuin 72 eli N (12 < N ≤ 72). 

(Buch 2014, 1, 4.) Paul F. Zweifelin (1996) määritelmän mukaan N-sävelinen asteikko tar-

koittaa oktaavin jakamista N-lukumäärään intervalleja, joiden taajuudet ovat logaritmisesti 

tasaisia. Tällöin kahden peräkkäisen sävelen suhde voidaan esittää seuraavasti: 21/N tai 1200/N 

senttiä. (Zweifel 1996, 141.) Useita erilaisia asteikon kardinaliteetin N > 12 -arvoja on käytet-

ty, ja muun muassa Douglas Keislar (1991) on haastatellut kuutta amerikkalaista säveltäjää, 

jotka ovat käyttäneet mikrotonaalisia asteikoita tai joitakin muita ei-perinteisiä viritysjärjes-

telmiä, kuten esimerkiksi N = 11, 13, 17, 19, 22, 24, 31 ja 144 (Keislar 1991, 177, 179). 

Agustín Martorell ja Emilia Gómez (2015) ovat esittäneet, että sl-joukoissa kardinaliteetti 

viittaa niihin kuuluvien sävelluokkien lukumäärään (Martorell & Gómez 2015, 96). Edellä 

esitetyn perusteella kardinaliteetti voi siis tarkoittaa sävelluokkien lukumäärää yhtäältä tietyn-

laisen viritysjärjestelmän mukaisessa materiaaliasteikossa, sävelvarastossa tai N-sävelisessä 

asteikossa ja toisaalta myös siihen kuuluvassa asteikossa tai sl-joukossa.  
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Abstraktissa algebrassa generaattorit tarkoittavat syklisen ryhmän virittäjiä (ks. 

esim. Metsänkylä & Näätänen 2009, 65, 185). Asteikkoteoriassa diatoninen asteikko generoi-

tuu tasavireisessä 12-säveljärjestelmässä puhtaalla kvintillä tai kvartilla ja sointujen kohdalla 

esimerkiksi vähennetty kolmisointu pienellä terssillä. Puhtaan kvintin toistaminen modulo 

puhdas oktaavi tuottaa diatonisen asteikon sävelluokat. (Carey 2002, 3.) Clough, Engebretsen 

ja Kochavi (1999) ovat käyttäneet 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 sävelluokkien lukumäärää ja g generaattorina toimivaa intervallia sekä c sävelluok-

kien kromaattista universumia. Käytännöllisistä syistä johtuen he olettavat, että G-joukon 

alkupiste on tässä sävelluokka 0. Siten G(c, d, g) = {0, g, 2g, …, (d − 1)g}, joka sievennetään 

mod c. Heidän esimerkissään diatonisen asteikon generaattorina käytetään 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) esittämä asteikkoja koskeva parametri liittyy intervallien luo-

kitteluun yleisellä (generic) ja erityisellä (specific) tasolla. Intervallin erityinen ominaisuus 

tarkoittaa tietynlaista intervallin kokoa, joka voidaan esittää taajuuksien suhdelukuna tai sent-

teinä (ks. esim. Helmholtz 1912, 431). Intervallin yleinen ominaisuus ilmaisee Careyn (2002) 

mukaan puolestaan intervallin ulottuvuutta (span) sävelaskelina (step). Sävelaskel tarkoittaa 

tässä geneeristä intervallia, jonka ulottuvuus on 1. Ulottuvuus 3. säveleen (esim. ”terssi”) on 2 

sävelaskelta ja 4. säveleen (esim. ”kvartti”) puolestaan 3. Terssi ja kvartti ovat tässä lainaus-

merkeissä sen vuoksi, että termi ulottuvuus ei rajoitu ainoastaan diatoniseen systeemiin, vaan 

geneerisiä ulottuvuuksia voidaan lisätä tai vähentää käyttämällä aritmeettista moduloa N, jos-

sa N on asteikon kardinaliteetti. (Mas. 4–5.) 

Eric Regener (1974) on taas ehdottanut, että sävelluokkia voidaan soveltaa myös dia-

toniseen asteikkoon korvaamalla 12 kromaattista astetta 7 diatonisella asteella. Hänen mu-

kaansa samaa matemaattista formalismia voidaan soveltaa luontevasti kumpaankin systeemin 

ja täten esimerkiksi C, D, E, F, G ja B ovat Kasslerin termillä ilmaistuna seitsemän diatonista 

nuottiluokkaa (note-classes), jotka numeroidaan nollasta kuuteen. Diatoniset nuottiluokat ovat 

riippumattomia rekisteristä ja tilapäisistä etumerkeistä (ylennys- ja alennusmerkit jne.), mikä 

vastaa 12 sävelluokan systeemissä esimerkiksi sitä, että enharmonisesti ekvivalentit sävelet 

kuuluvat samaan sävelluokkaan. (Regener 1974, 199–200.)  

Clough (1979) on esittänyt Regenerin systeemiä kuvaavan esimerkin, jossa {A,C,E}, 

{A,C#,E} sekä {A,C♭,E} ovat ekvivalentteja kokoelmia diatonisten nuottiluokkien konteks-

tissa samoin kuin {A,C,E}, {A,B#,E} sekä {A,D♭♭,E} ovat ekvivalentteja 12-sl-maailmassa 

(Clough 1979, 46). David Lewin (1977) on tarkastellut intervallia i-luokkien lisäksi myös 
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(ylöspäin) suunnattuna etäisyytenä sävelluokasta toiseen. Siten esimerkiksi intervalli säveles-

tä E säveleen F on 1 ja sävelestä F säveleen E taas 11. (Lewin 1977, 196.) Clough (1979) 

käyttää myös suunnatun etäisyyden periaatetta intervallien kontekstissa ja esittää, että diatoni-

sessa universumissa  ([0,1,2…6] modulo 7) intervalli sävelestä C säveleen C on 0, sävelestä C 

säveleen D on 1, sävelestä C säveleen E on 2 ja lopulta sävelestä C säveleen B on 6 (mas. 46). 

Clough ja Myerson (1985) ovat puolestaan esittäneet, että diatonisen joukon (duuriasteikko) 

sointuja voidaan jäsentää joukkoina sekä kromaattisessa että diatonisessa universumissa. Esi-

merkiksi {B,D,F} on tapaus, joka kuuluu vähennettyjen kolmisointujen luokkaan, mutta se on 

myös tapaus laajemmasta kolmisointujen luokasta. Ensimmäisen he määrittelevät termillä 

specific ja toisen puolestaan termillä generic. Siten myös kolmisäveliset fragmentit {C,D,E} 

ja {D,E,F} ovat specific säveleaskelien kokojen suhteen mutta ovat myös 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-

millä generic ja kromaattisista (435) termillä specific. (Clough & Myerson 1985, 249, 251.)  

2.3.4  Asteikkoteorian kaksi ontologista suuntausta 

Thomas Noll (2007) on taas esittänyt, että asteikkoteoriassa on havaittavissa liikettä kahden 

erilaisen ontologisen suuntauksen välillä. Yhtäältä sävelkorkeuden merkitystä tähdentävät 

nominalistit (pitch-nominalists) korostavat asteikkojen keskinäistä asettumista hierarkkisesti 

ja toisaalta transformaatiorealistit (transformation-realists) painottavat asteikkojen muodos-

tamisen ja avaruudellisten ominaisuuksien saavuttamisen modaliteetteja. Nollin mukaan no-

minalistista näkökulmaa edustaa esimerkiksi Fred Lerdahl. (Noll 2007, 124, 137.) 

Lerdahl (1988) on esittänyt systeemin, tonaalinen sävelavaruus (tonal pitch space), 

jossa voidaan laskea jonkin musiikillisen rakenteen etäisyyksiä vertikaalisesti ja horisontaali-

sesti. Hänen esimerkissään perusavaruus perussävelestä oktaaviin on esitetty ensin sävelnimil-

lä, jotka on sen jälkeen muutettu numeeriseen muotoon. Taso A edustaa perussäveltä, tasolla 

B on kvintti, ja taso C on taas sointuja kuvaava taso. Asteikot ovat tasolla D, ja E on puoles-

taan kaikkien sävelluokkien taso. Vertikaalisessa ulottuvuudessa lasketaan jokaisen sävel-

luokan askeleet tasolta A alaspäin kunnes kyseinen sävelluokka tulee vastaan alemmalla ta-

solla. Hän käyttää tästä termiä upotusetäisyys (embedding distance), ja tällöin esimerkiksi 

sävellajin toonikalta ylöspäin lähdettäessä sävelluokkien (taso E) upotusetäisyyksiksi (tasolta 

A) muodostuu 0 4 3 4 2 3 4 1 4 3 4 3. Horisontaalisessa ulottuvuudessa lasketaan etäisyyksiä 
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taas sävelluokasta 0, ja silloin esimerkiksi sävelluokka 4 on kolmisointuavaruudessa (taso C) 

etäisyydellä 1 sävelluokasta 0 sekä etäisyydellä 2 diatonisessa (taso D) ja etäisyydellä 4 kro-

maattisessa (taso E) avaruudessa. Upotusetäisyys liittyy myös konsonanssiin ja dissonanssiin, 

koska sävelavaruudessa alaspäin liikkuminen tarkoittaa dissonanssin lisääntymistä (kuvio 1). 

(Lerdahl 1988, 320–322.) 

 
Taso A C                       ( C ) 
Taso B C       G     ( C ) 
Taso C C    E   G     ( C ) 
Taso D C  D  E F  G  A  B ( C ) 
Taso E C D♭ D E♭ E F F# G A♭ A B♭ B ( C ) 

              Taso A 0                        Taso B 0       7      Taso C 0    4   7      Taso D 0  2  4 5  7  9  b  Taso E 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 a b  
 
KUVIO 1. Tonaalinen sävelavaruus (Lerdahl 1988, 321). 

 

Lerdahl (2001) on selventänyt systeemiään esittämällä myös diatonisen avaruuden 

laskemisen eri vaiheet. Hänen mukaansa sävelluokka- ja sävelläheisyys perusavaruudessa 

koostuu seuraavista vaiheista: a) vertikaalinen etäisyys sävelluokasta 0; b) horisontaalinen 

etäisyys sävelluokasta 0; c) horisontaalisten ja vertikaalisten askelien sävelpolut ja d) yhdis-

tetty etäisyys vaiheesta c muodostuvana sävelten liikkeiden lukumääränä. (Lerdahl 2001, 49.) 

Hän on saanut idean tonaaliseen sävelavaruuteen Diana Deutschilta ja John Feroelta (1981), 

jotka ovat käyttäneet termiä aakkoset (alphabets), jolla he kuvaavat tonaalisen musiikin ylei-

simpiä sekvenssejä, kuten kromaattista asteikkoa, diatonisia duuri- ja molliasteikkoja sekä 

sointuarpeggioita. He katsovat, että tonaalisen musiikin analyysissä voidaan havaita toisistaan 

poikkeavia rakenteellisia tasoja, joihin nämä aakkoset voidaan sijoittaa. Korkeamman tason 

aakkosina he käyttävät esimerkiksi duurikolmisointua, ja sitä alempi taso muodostuu heidän 

systeemissään 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) sekä joukko-

luokkien intervallivektoreiden painokertoimia (weight) (Block & Douthett 1994). Clampitt on 

puolestaan tutkinut esimerkiksi kvinteillä generoitujen asteikkojen symmetriaan (well-formed) 

liittyviä kardinaliteetteja geometrisillä ja algebrallisilla metodeilla (Carey & Clampitt 1989) 

sekä itsesimilaarisia säveltasorakenteita (Carey & Clampitt 1996).  
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Noll (2010) on lisäksi esittänyt nominalismia edustavan Lerdahlin menetelmiin kuu-

luvan musiikinteoreettista ja musiikkipsykologista diskurssia koskien sävelten, sointujen ja 

sävellajien suhteita sekä matemaattista asteikkoteoriaa (Noll 2010, 96). Näiden kahden suun-

tauksen yhteisenä tekijänä on siis matematiikka. Nollin (2007; 2010) näkemysten perusteella 

asteikkoteorian voitaisiinkin katsoa etenkin akateemisella tasolla olevan myös matemaattista 

asteikkoteoriaa, jossa matematiikan hyödyntäminen tekee siitä lisäksi monitieteellistä.  

2.4  Musiikkipsykologinen lähestymistapa asteikkoteoriassa 

Voitaisiinko sitten eräänlaista musiikkipsykologista asteikkoteoriaa pitää yhtenä systemaatti-

sen asteikkoteorian suuntauksena? Empiirisen musiikkipsykologian menetelmiä on käytetty 

muun muassa sointuja, sävellajeja sekä asteikkoja koskevien aistimusten ja sävelkorkeuksien 

eri tasoihin sekä melodisiin intervalleihin liittyvien synesteettisten aistihavaintojen tutkimi-

sessa. Esimerkiksi Christian Paul Heinlein (1928) on tutkinut koehenkilöiden reaktioita duuri- 

ja mollisointuihin käyttämällä välineenä koehenkilöille (n = 30) annettua listaa sanoista, jotka 

kuvaavat sointujen aiheuttamia tuntemuksia (esim. kirkas, tumma, iloinen ja surullinen). Hän 

epäilee kokeensa tuloksen kuitenkin osoittavan, että duuri- ja mollisointuihin reagoimisen 

vastaavuus iloinen/melankolinen-ulottuvuuteen saattaa riippua koehenkilöiden harjaantumi-

sesta tällaiseen arviointiin. (Heinlein 1928, 121–122, 124, 138.) Robert G. Crowder (1984) on 

tarkastellut Heinleinin (1928) tutkimuksen dataa varianssianalyysillä ja todennut, että kysei-

sen kokeen tulokset ovat silti johdonmukaisia perinteisellä iloinen/surullinen-dimensiolla 

(Crowder 1984, 56). 

Kate Hevnerin (1935) näkemyksen mukaan ammattimuusikot ja musiikillisten mer-

kitysten tulkitsijat ovat olettaneet, että 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 ärsyk-

keinä on ollut 10 lyhyttä sävellystä, joista koehenkilöille on soitettu sekä duuri- ja molliversi-

ot. Myös tässä kokeessa koehenkilöille (n = 205) on annettu lista kuvailevista termeistä, ja 

tulokset osoittavat muun muassa duurin valoisuutta ja onnellisuutta ja mollin pimeyttä ja me-

lankolisuutta. (Hevner 1935, 103, 105, 109–111, 118.) Termi moodi ei liity tässä modaalisuu-

teen diatonisten moodien kontekstissa, vaan tarkastelun kohteena tässä ovat pikemminkin 

koehenkilöiden reaktiot duuriin ja molliin sävellajeina, joissa molliärsykkeiden musiikillinen 

rakenne perustuu harmoniseen molliasteikkoon (ks. mas. 106). 
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Sävelkorkeuksien synesteettistä aistimista koskevissa tutkimuksissa on havaittu, että 

visuaaliseen ärsykkeeseen reagoimisessa koehenkilöt yhdistävät lisääntyvän kirkkauden sä-

veltason kohoamiseen (Marks 1974, 173). Myös ylöspäiset melodiset intervallit on yhdistetty 

valoisuuden suhteen kirkkaampaan visuaaliseen ärsykkeeseen kuin vastaavat alaspäiset inter-

vallit (Hubbard 1996, 232–233). Kun on pyritty saamaan vastauksia puolestaan auditiivisiin 

ärsykkeisiin, kuten esimerkiksi yksittäisiin säveliin ja dyadeihin, koehenkilöt ovat reagoineet 

valitsemalla korkeammille säveltasoille valoisampia visuaalisia vastineita (Ward, Huckstep & 

Tsakanikos 2006, 266–267, 270). 

Asteikkoja koskevien aistimusten tutkimukset ovat taas osoittaneet, että esimerkiksi 

duuriasteikon (C) kontekstissa korkeampia säveltasoja (1046,4 Hz [C6]) pidetään onnellisem-

pina ja kirkkaampina kuin matalampia säveltasoja (261,6 Hz [C4]). Lisäksi myös ylöspäinen 

asteikkokulku (C-duuriasteikko) koetaan onnellisempana ja kirkkaampana kuin alaspäinen 

asteikkokulku. (Collier & Hubbard 1998–2001, 36.) Kun on tutkittu luonnollisen, melodisen 

sekä harmonisen molliasteikon aiheuttamia emotionaalisia reaktioita, asteikkojen ylöspäiset 

muodot on koettu niin ikään onnellisempina ja kirkkaampina kuin kyseisten asteikkojen alas-

päiset muodot (Collier & Hubbard 2001, 355). Lisäksi on huomattu eroja koehenkilöiden rea-

goimisessa molliasteikkojen eri tyyppeihin. Harmonisen molliasteikon alaspäinen muoto on 

koettu tummempana kuin luonnollisen/melodisen molliasteikon alaspäinen muoto. Edellä esi-

tetyt havainnot antavatkin aiheen ehdottaa, että musiikillisen ärsykkeen arvioimiseen kirk-

kaaksi vaikuttavat enimmäkseen sävelkorkeus, peräkkäisten sävelkorkeuksien etäisyys sekä 

kontuuri (contour) eli suunta sävelkorkeuksien liikkeissä. (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 ryhmälle soitettiin yksiäänisiä melodioita pareittain, ja 

tehtävänä oli arvioida, kumpi melodioista kuulostaa onnellisemmalta. Melodiaparit oli suun-

niteltu siten, että ne edustavat diatonisen asteikon eri moodeja (lyydinen, jooninen, miksolyy-

dinen, doorinen, aiolinen sekä fryyginen) suhteessa samaan perussäveleen (C). Temperleyn ja 

Tanin mukaan kokeen tulosten perusteella voidaan ehdottaa, että moodit vihjaavat onnelli-

suuden kasvuun suhteessa niiden sävelasteiden korkeuden lisääntymiseen. Tästä on poikkeuk-

sena lyydinen, joka ei annettujen vastausten perusteella kuulosta niin onnelliselta kuin jooni-

nen. He selittävät tämän tuloksen johtuvan joonisen (duuriasteikon) tuttuudesta (familiarity), 

jolloin etäisyyden siitä kasvaessa myös onnellisuus sitä myötä vähenee. He katsovat kuiten-

kin, että myös moodien perussävelsuhteisten intervallien laajuus vaikuttaa havaittuun onnelli-

suuteen johtuen asteikon suhteesta kiinteään toonikaan kvinttilinjan mukaisessa järjestyksessä 
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eli siirryttäessä fryygisestä kohti laajempia intervalleja sisältäviä onnellisempia moodeja. Li-

säksi he ovat fokusoituneet tutkimuksessaan kognitivistiseen lähestymistapaan, jossa ollaan 

kiinnostuneita musiikissa havaituista ja tunnistetuista emootioista erotuksena emotivistiselle 

näkökulmalle, jossa kysymys on puolestaan musiikin yksilössä aiheuttamista ja koetuista 

emootioista. Onnellisimmaksi havaittu ja tunnistettu moodi on heidän tutkimuksensa perus-

teella jooninen (83 %), kun taas fryyginen (21 %) sijoittuu tässä suhteessa alimmalle tasolle 

(taulukko 1). (Temperley & Tan 2013, 237, 239, 241, 244, 249, 255.)   
 
TAULUKKO 1. Diatonisten moodien onnellisuus (Temperley & Tan 2013).  
 
 Järjestysluvut (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 jättäneet pois tutkimuksestaan, koska 

se viittaa heidän näkemyksensä mukaan melkein aina toiseen toonikaan johtuen muun muassa 

puhtaan kvintin puuttumisesta. Tällä he ovat pyrkineet varmistamaan, että kaikki kokeen 

moodit ovat havaittavissa yksiselitteisesti tiettyinä moodeina. He näkevät lokrisen enemmän-

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

2.5  Intervallin konsonanssi ja dissonanssi 

James Tenney (1988) on todennut, että musiikin diskurssissa ei ole varmaankaan mitään mui-

ta seikkoja, joita puhtaasti semanttiset ongelmat olisivat kuormittaneet niin paljon kuin terme-

jä konsonanssi ja dissonanssi. Esimerkiksi kvartilla näyttäisi olevan aika värikäs historia kon-

sonanssina tai dissonanssina eri aikakausina. (Tenney 1988, 1, 109.) Aihetta onkin lähestytty 

eri näkökulmista, ja esimerkiksi uraauurtavassa tutkimuksessaan Constantine F. Malmberg 

(1918) kokosi yhteen tuloksia kymmenestä konsonanssia ja dissonanssia koskevasta tutki-

muksesta, joista hän on esittänyt intervallien hierarkian järjestysluvuilla. Suurin osa on peräi-

sin 1800-luvulta ja 1900-luvun alusta, mutta mukana on myös yksi 1700-luvun sekä 1100-

luvulta peräisin oleva tutkimus. Käytetyt lähestymistavat ovat vaihtelevia, ja koosteessa on 

mukana tutkimuksia, joissa on käytetty muun muassa matemaattisia, teoreettisia ja empiirisiä 

menetelmiä. Matemaattisessa näkökulmassa konsonanssin kriteerinä on intervallien pieniä 

kokonaislukuja sisältävät suhdeluvut, joiden on katsottu olevan yhteydessä miellyttävyyteen 
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(pleasantness) ja siten myös konsonanssiin. Teoreettisessa konsonanssikäsityksessä on tukeu-

duttu puolestaan yläsävelsarjaan, jossa rytmisten yhteensattumien (rhythmic coincidences) on 

nähty korreloivan myös psyykkisten prosessien kanssa, jolloin konsonanssi ilmenee harmo-

niana tässä yhtenäisyydessä. Empiirisissä kokeissa on käytetty erilaisia äänilähteitä, kuten 

esimerkiksi äänirautoja, pilliurkuja, viulua sekä yhdessä kokeessa useita eri soittimia. Tutki-

muksissa myös konsonanssin kriteerit ovat vaihdelleet, kuten sileys tai pehmeys (smoothness), 

puhtaus (purity) sekä useimmissa yhteensulautuminen (fusion). Empiirisissä menetelmissä on 

tarkasteltu muun muassa ylä-äänesten välillä tapahtuvaa huojuntaa, jonka poissaolo on nähty 

konsonanssin kriteerinä sekä myös differenssisäveliä, jolloin myös niiden poissaolo on katsot-

tu ilmenevän konsonanssina. (Malmberg 1918, 95–96, 100–103.) 

Malmberg (1918) analysoi lopuksi kymmenen tutkimuksen koostettaan todeten, että 

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 hänen näkemyksensä mukaan niiden laaduista sekä tutki-

muksissa käytetyistä erilaisista metodeista sekä myös vaihtelevuudesta konsonanssin arvioin-

tikriteereissä. (Mas. 104.) Carol L. Krumhansl (1990) on tarkastellut Malmbergin (1918) esit-

tämää koostetta, ja Krumhanslin näkemyksen mukaan Malmbergin tarkastelemien tutkimus-

ten eroista huolimatta niissä esitetyt hierarkiat osoittavat kuitenkin huomattavaa ja varteen-

otettavaa konvergenssia. Lisäksi Krumhansl on laskenut intervallien järjestyslukujen keskiar-

vot Malmbergin esittämän koosteen pohjalta (taulukko 2). (Krumhansl 1990, 56–57.)  

 
TAULUKKO 2. Keskiarvot () Malmbergin (1918) esittämien konsonanssihierarkioiden järjestyslu-
vuista (JL) (Krumhansl 1990, 57). 
 
 Intervalli JL   
 1/8 1,00  
 ♭2 11,29  
 2 9,50  
 ♭3 6,60  
 3 4,65  
 4 3,10  
 #4/♭5 8,28  
 5 2,05  
 ♭6 6,45  
 6 4,85  
 ♭7 8,83  
 7 10,50  

 

Uudemman tiedon perusteella konsonanssin automaattinen preferenssi miellyttävyy-

den suhteen verrattuna dissonanssiin ei ole itsestään selvää. Imre Lahdelma ja Tuomas Eerola 

(2016) ovat havainneet, että yksittäisissä soinnuissa koehenkilöt ovat pitäneet enemmän mie-
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doista dissonansseista kuin konsonansseista. Tällaisia sointuja ovat m9, maj9 ja m7, jotka 

ovat saaneet korkeimpia arvoja kysyttäessä koehenkilöiltä (muusikot ja ei-muusikot), kuinka 

paljon he pitävät 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 määritellään enemmän tai 

vähemmän äänessä havaittujen häiritsevien tai ärsyttävien ominaisuuksien täydellisenä puut-

teena. Siinä ovat olennaisia esimerkiksi sellaiset aistinvaraiset parametrit, kuten karheus ja 

terävyys eli fysikaaliset tekijät, kuten huojunnan amplitudi ja spektrisen energian läsnäolo 

korkeilla taajuuksilla. Musiikillinen konsonanssi (musical consonance) liittyy hänen mukaan-

sa puolestaan tonaalista musiikkia hallitseviin periaatteisiin, kuten esimerkiksi periaatteisiin 

harmonian konsonansseista ja dissonansseista. Nämä voidaan hänen näkemyksensä mukaan 

helposti ja täsmällisesti todentaa analysoimalla mitä tahansa tonaalisen musiikin kappaletta 

sekä tuomalla esiin tyypilliset ja systemaattiset sävelsuhteet (sävelkorkeuksien ja taajuuksien 

suhteet). Terhardt katsoo, että sensorista konsonanssia voidaan pitää enemmänkin auditiivi-

seen aistihavaintoon liittyvänä peruskomponenttina. Musiikillisen konsonanssin hän nimeää 

harmoniaksi, jonka hän näkee hienostuneempana sekä riippuvaisena myös havainnoinnista ja 

kognitiosta. (Terhardt 1984, 278, 281–284.)  

Dissonanssissa aistittu karheus näyttäisi liittyvän myös ihmisen fysiologiaan eikä 

pelkästään psyykkiseen reaktioon. Helmholtzin (1875) näkemyksen mukaan aistittuun kar-

heuteen vaikuttavat sekä intervallin laajuus että huojunnan sykkeiden lukumäärä sekunnissa. 

Hän katsoo tämän johtuvan siitä, että huojunta voi tapahtua kuuloelimessä vain silloin, kun 

intervallin sävelet ovat riittävän lähellä toisiaan aiheuttaakseen samalla sympaattista värähte-

lyä kuulohermon joustavissa elimissä. Kun intervallin sävelten etäisyys ylittää tietyn rajan, 

niiden synnyttämä huojunta Cortin elimessä on liian heikkoa, jotta se voitaisiin aistinvaraises-

ti havaita karheutena, kun kyse on nimenomaan siniäänistä. Hän olettaa myös, että Cortin elin 

vaimentaa karheutta intervallin sävelten etäisyyden kasvaessa. (Helmholtz 1875, 260–261, 

272.) Tässä voitaisiin katsoa olevan ainakin osittain kyse eräänlaisesta fysiologisesta konso-

nanssista, koska Helmholtz on hakenut perusteita konsonanssiteorialleen ihmisen biologiasta.  

Matti Karjalaisen (2009) mukaan kuulon toiminnan kokeellisessa tutkimuksessa käy-

tetään pääasiassa joko fysiologisia mittauksia tai psykofyysisiä kokeita. Fysiologisessa lähes-

tymistavassa tietoa haetaan kuulojärjestelmän sisältä, mikä on hänen näkemyksensä mukaan 
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vaikeaa sekä lisäksi vaarallista kuulon toiminnan kannalta. Psykofyysisessä lähestymistavassa 

ärsykkeen aiheuttamaa reaktiota tutkitaan puolestaan epäsuorasti psyykkisten reaktioiden kaut-

ta, mitä kutsutaan psykoakustiikaksi tai kuulon psykofysiologiaksi. (Karjalainen 2009, 91.)  

Huojuntaa voidaan Helmholtzin (1875) mukaan havaita kuitenkin pientä terssiä laa-

jemmissakin intervalleissa silloin, kun kyse on ylä-ääneksiä sisältävistä sävelistä. Tällöin 

huojunta riippuu ylä-ääneksien suhteista sekä myös kombinaatiosävelten vaikutuksesta. Hä-

nen mukaansa pienten kokonaislukujen suhteilla viritetyt intervallit tuottavat häiriöttömiä so-

pusointuja ja pienetkin poikkeamat tästä matemaattisesta intonaatiosta aiheuttavat levotonta 

huojuntaa. Hän esittää lisäksi tähän periaatteeseen pohjautuvan konsonanssihierarkian, jossa 

konsonanssi vähenee intervallien virittämisen 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.) Tässä näyttäisi olevan kyse pikemminkin intonaation tai viritysjärjestelmän vaiku-

tuksesta konsonanssiin kuin intervallien laaduista perinteisessä länsimaisessa tasavireisessä 

12-säveljärjestelmässä.  

Andrzej Miskiewicz ja Tomira Rogala (2003) ovat puolestaan havainneet, että kah-

den kompleksisen äänen ylä-äänesten välinen hidas huojunta vähentää musiikillisten dyadien 

karheutta. Heidän kokeensa tulokset osoittavat, että aistittu karheus on maksimissaan interval-

lin laajuuden ollessa 150 senttiä (3/4-askel) ja minimissään unisonossa ja oktaavissa. Tutki-

muksessa havaitun ilmiön seurauksena monet tasavireisen järjestelmän intervallit aistitaan 

vähemmän karheina kuin taajuuksien lukusuhteiden mukaiset vertailukohteet. He ehdottavat-

kin, että karheutta ja musiikillista dissonanssia koskevia teorioita tulisi modifioida ottaen 

huomioon myös äänekkyys-fluktuaatioiden (loudness fluctuations) eli hitaamman huojunnan, 

heilahtelun tai aaltoilun vaikutukset, jotka ilmenevät intervallien taajuuksien suhteiden poike-

tessa hieman täsmällisistä lukusuhteista. (Miskiewicz & Rogala 2003, 420–421, 424.) 

2.5.2  Terminologia ja käsitteet konsonanssin ja dissonanssin tutkimuksessa 

Reinier Plomp ja Willem J. M. Levelt (1965) ovat käyttäneet termiä tonal consonance, joka 

viittaa heidän näkemyksensä mukaan erityiseen sensoriaaliseen kokemukseen koskien pien-

ten kokonaislukujen suhteilla viritettyjä erillisiä sävelpareja. He toteavat kokeensa tulosten 

tukevan Helmholtzin konsonanssiteoriaa mutta esittävät, että myös kriittisellä kaistanlevey-

dellä (critical bandwith) on tässä asiassa merkittävä rooli. Heidän havaintojensa mukaan yk-

sinkertaisilla lukusuhteilla ilmaistavat intervallit arvioidaan konsonansseiksi, jos niiden sisäl-
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tämien osaäänesten taajuuksien erotukset ylittävät kriittisen kaistanleveyden. Dissonoivim-

miksi koettujen intervallien vastaavat arvot he toteavat olevan puolestaan noin neljäsosan täs-

tä kaistanleveydestä. (Plomp & Levelt 1965, 548, 560.) 

John Pierce (2001) on taas esittänyt, että kriittinen kaistanleveys esimerkiksi taajuu-

den A5 (880 Hz) yläpuolella on noin kuudesosa taajuudesta vastaten taajuusaluetta, joka on 

vähemmän kuin pieni terssi mutta suurempi kuin kokosävelaskel. Alemmilla taajuuksilla kriit-

tinen kaistanleveys on laajempi, ja se on esimerkiksi pianon alarekisterissä (A0, 27,5 Hz) noin 

100 Hz. (Pierce 2001, 167.) Myös William Hutchinson ja Leon Knopoff (1978) ovat havain-

neet, että heidän käyttämänsä dissonanssitekijä (dissonance factor) on kaikilla intervalleilla 

systemaattisesti suurempi alemmassa kuin ylemmässä rekisterissä ja kriittinen kaistanleveys 

supistuu ylemmissä oktaavialoissa (Hutchinson & Knopoff 1978, 14). 

Plompin ja Leveltin (1965) termi, tonal consonance, on hieman hankalasti suomen-

nettavissa, koska tonaalinen konsonanssi viittaa helposti myös tonaaliseen musiikkiin. He 

esittävätkin intervallijakaumia myös kahdesta tonaalisesta länsimaisen taidemusiikin sävel-

lyksestä (ks. Plomp & Levelt 1965, 557). Psykoakustiikassa käytetään kuitenkin termiä tonaa-

lisuus (tonality, tonalness), joka Karjalaisen (2009) mukaan tarkoittaa laajassa merkityksessä 

äänen soinnillisuutta. Psykoakustisessa tonaalisuudessa tarkastelun kohteena ovat äänekset, ja 

tonaalinen ääni koostuu yhdestä tai useammasta kapeakaistaisesta komponentista eli perus-

taajuudesta ja soinnillisesta osakokonaisuudesta. (Mts. 136–137.) 

Karjalaisen (2009) esittämä määritelmä saattaisi kuitenkin antaa tukea myös kään-

nökselle tonaalinen konsonanssi. Termiä ovat Plompin ja Leveltin (1965) jälkeen käyttäneet 

esimerkiksi Lucinda A. DeWitt ja Robert G. Crowder (1987), joiden mukaan konsonanssia ja 

dissonanssia selittävät teoriat voidaan jakaa kahteen kategoriaan. Heidän mukaansa tonaali-

nen konsonanssi liittyy rationaalisiin teorioihin, joiden akustinen perusta on luonnonlaeissa 

tai intervallien taajuussuhteissa pienten kokonaislukujen suhteina. Musiikillinen konsonanssi 

on yhteydessä puolestaan empiirisiin teorioihin, jotka perustuvat kontekstiin ja oppimiseen. 

(DeWitt & Crowder 1987, 73.)  

Termi on jäänyt alan kirjallisuuteen laajemminkin, koska myös Krumhansl (1990) on 

esittänyt, että on tärkeää erottaa toisistaan tonaalisen konsonanssin (tonal consonace) ja mu-

siikillisen konsonanssin (musical consonance) käsitteet. Tonaalinen konsonanssi viittaa hänen 

mukaansa kahteen säveleen, jotka samaan aikaan soidessaan tuottavat harmonisen ja miellyt-

tävän vaikutelman. Vaikka käsite on saanutkin aiheeseen liittyvässä kirjallisuudessa erilaisia 

määritelmiä, hän näkee, että on olemassa yleinen konsensus intervallien järjestyksestä tonaali-

sen konsonanssin suhteen. Musiikillisen konsonanssin hän katsoo viittaavan puolestaan inter-
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valleihin, joita pidetään vakaina ja vapaina jännitteestä ja jotka edustavat siten hyvin jännit-

teiden purkauksia. Hän toteaa lisäksi, että musiikilliset konsonanssit ovat kuitenkin vahvasti 

riippuvaisia musiikkityylistä ja soivasta kontekstista ja vastaavat täten vain suurpiirteisesti 

tonaalisia konsonansseja. (Krumhansl 1990, 51.) Erkki Huovinen (1996) on käyttänyt termiä 

havaintokeskeinen konsonanssiteoria, johon liittyvät lisäksi käsitteet psykoakustinen ja aisti-

havaintoon pohjautuva konsonanssiteoria (Huovinen 1996, 287).   

Johnson-Laird, Kang ja Leong (2012) ovat ehdottaneet, että musiikissa dissonanssiin 

vaikuttavat sekä sensorinen että tonaalinen dissonanssi. Sensorinen dissonanssi liittyy senso-

risen muuntimen eli kuuloelimen ominaisuuksiin sekä erityisesti karheuteen ja tonaalinen 

dissonanssi puolestaan tonaalisuuden periaatteita koskevasta hiljaisesta tiedosta riippuvaisiin 

korkean tason kognitiivisiin prosesseihin. (Johnson-Laird et al. 2012, 19, 24.) Tässä tonaali-

nen dissonanssi vaikuttaisi viittaavan siihen, jonka esimerkiksi Terhardt (1984), DeWitt ja 

Crowder (1987) sekä Krumhansl (1990) näkisivät musiikillisena dissonanssina, joka taas viit-

taa edelleen tonaaliseen musiikkiin. Plompin ja Leveltin (1965) tonaalinen konsonanssi liittyy 

psykoakustiikan käsitteiden perusteella (ks. Karjalainen 2009, 136–137) kuitenkin psykoakus-

tiseen tonaalisuuteen eli äänen soinnillisuuteen.  

Hugo Fastlin ja Eberhard Zwickerin (2007) mukaan kuulojärjestelmän kyky ottaa 

vastaan informaatiota voidaan määrittää sekä kvalitatiivisesti äänen ja sen vaikutelman sekä 

myös kvantitatiivisesti akustisten ärsykkeiden ja kuuloaistimusten välisenä suhteena. Äänen 

hyväksyminen kuulohavainnon perusteella joko miellyttäväksi tai epämiellyttäväksi riippuu 

heidän mukaansa yhtäältä kuuntelijan subjektiivisesta suhteesta ääneen ja toisaalta myös ää-

nen fysikaalisista parametreista. Näitä subjektiivisia ei-akustisia vaikutuksia ei voida heidän 

näkemyksensä mukaan ennakoida ja ne tulee jättää tämän vuoksi vaille huomiota ja eliminoi-

da mahdollisuuksien mukaan kokonaan. He lähestyvät aihetta kvantitatiivisesti käyttäen pää-

osin fysikaalisia parametreja ja esittävät laskentamallin, jolla voidaan arvioida likimääräisesti 

sensorisen miellyttävyyden suhteellisia arvoja ja jossa matemaattinen lauseke perustuu neljän 

primaarisuureen eli terävyyden (S), karheuden (R), tonaalisuuden (T) sekä äänekkyyden (N) 

suhteellisiin arvoihin. Heidän tietämyksensä mukaan näistä suureista vain tonaalisuudelle (T) 

ei ole olemassa laskentamallia, joten se on arvioitava subjektiivisesti. (Fastl & Zwicker 2007, 

VII, 245.) Myöskään Karjalaisen (2009) mukaan ei ole olemassa erityisen selkeää mittayksik-

köä, johon tonaalisuutta (T) voitaisiin suhteuttaa, vaikka hänen mukaansa W. Aures on kehi-

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

Psykoakustiikkaa on hyödynnetty myös sävelluokkajoukkoteorian kontekstissa. Esimerkiksi 

David Huron (1994) on tutkinut sävelluokkajoukkojen konsonoivuutta niiden intervallivekto-

reiden avulla yhdistämällä kolmen tunnetun tonaalista eli sensorista konsonanssia koskevan 

tutkimuksen dataa. Hän on hyödyntänyt menetelmässään Krumhanslin (1990) esittämiä kon-

sonanssiarvoja kyseisistä tutkimuksista. (Huron 1994, 289, 293.)  

Krumhanslin (1990) käsittelemissä tutkimuksissa Malmbergin (1918) kokeen datan 

lukuarvot ovat laskevassa järjestyksessä, jossa suurin arvo on annettu konsonoivimmalle in-

tervallille, kun taas Akio Kameokan ja Mamoru Kuriyagawan (1969) sekä Hutchinsonin ja 

Knopoffin (1978) tutkimuksissa suurin lukuarvo on puolestaan dissonoivimmalla intervallilla 

(Krumhansl 1990, 56–57). Malmbergin (1918) kokeessa havainnoijat on valittu heidän koulu-

tustaustansa ja sopivuutensa perusteella ja äänilähteinä on käytetty sekä pianoa että äänirauto-

ja. Konsonanssin kriteereiksi on määritelty sekoittuminen tai sulautuminen (blending), sileys 

tai pehmeys (smoothness) sekä myös puhtaus (purity). (Mas. 109–112.)  

Kameokan ja Kuriyagawan (1969) tutkimuksessa on tarkasteltu puolestaan lasken-

nallista subjektiivista dissonanssia staattisilla kompleksisilla äänillä, joissa on enemmän kuin 

kolme osaäänestä. Heidän metodinsa perustuu matemaattiseen dissonanssin aistimisen mal-

liin, jonka validiteetin he ovat testanneet ja osoittaneet 3 empiirisellä psykologisella kokeella. 

Laskennallisen analyysin tuloksia he eivät esitä kuitenkaan taulukoissa selkeinä lukuarvoina 

vaan graafisesti, jolloin intervallien sonanssien hierarkkinen järjestys on tulkittava kuviossa 

esitettyjen konsonanssikäyrien perusteella. (Mas. 1460, 1464–1465.)  

Hutchinson ja Knopoff (1978) esittävät taas valinneensa akustisen komponentin kon-

sonanssin ja dissonanssin tarkastelussa fysiologisen tai psykologisen lähestymistavan sijaan. 

He ovat käyttäneet tietokoneavusteista metodia, jossa keinotekoisen soittimen generoimiin 

perustaajuuksiin on yhdistetty 10 osaäänestä. He ovat laskeneet suhteellisen dissonanssin ta-

sojen vertailua varten arvot muuttujina toimivista dissonanssitekijästä, painokerrointekijästä 

ja kriittisestä kaistanleveydestä. He esittävät tulostensa olevan paralleeleja länsimaisen mu-

siikkianalyysin ja musiikinteorian kvalitatiivisten selitysten kanssa sekä osoittavan läheistä 

vastaavuutta myös psykologisesti ja musiikkitieteellisesti dokumentoituihin sonanssiarvoihin. 

(Mas. 2–3, 6–7, 9, 15.) 

Huron (1994) on muodostanut näiden tutkimusten datan pohjalta yhdistetyn mittalu-

vun laskemalla yhteen intervalliluokan intervallien konsonanssiarvot kullekin intervalliluokal-

le. Konsonanssiarvot hän on sitten normalisoinut erikseen jokaisen kokeen datan osalta siten, 
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että kaikissa keskiarvo on 0 ja keskihajonta puolestaan 1. Lisäksi hän on uudelleenkoodannut 

lukuarvot yhteensopiviksi ja laskenut niistä keskiarvot saadakseen yhdistetyn konsonanssi-

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

 
TAULUKKO 3. Intervalliluokkien mittaluvut tonaaliselle konsonanssille (Huron 1994, 294). 
 
 Intervalliluokka Konsonanssi 
 1  ♭2 / 7 −1,428 
 2  2 / ♭7 −0,582 
 3  ♭3 / 6 +0,594 
 4  3 / ♭6 +0,386 
 5  4 / 5 +1,240 
 6  #4 / ♭5 −0,453 

 

Tutkittavien sävelluokkajoukkojen generoinnissa Huron (1994) on käyttänyt tietoko-

neohjelmaa ja asettanut generoitaville sävelluokkajoukoille rajoituksen kardinaliteetin suhteen 

kolmesta kahteentoista (3 ≤ N ≥ 12 ) saaden yhteensä 4017 sävelluokkajoukkoa. Suurin osa 

näistä on kuitenkin toistensa transpositioita tai symmetrisiä rakenteita, joten hän on saanut 

vähennettyä uniikkien sävelluokkajoukkojen määrää huomattavasti päätyen lukumäärään 189. 

Tämän jälkeen hän on määritellyt näille intervallivektorit, joiden optimaalisen konsonanssin 

selvittämisessä hän on käyttänyt aggregoituja dyadisia konsonanssinarvoja (aggregate dyadic 

consonance), jotka saadaan kertomalla intervallivektoreiden lukuarvot vastaavilla intervalli-

luokkien tonaalisen konsonanssin mittaluvuilla ja laskemalla nämä tulot yhteen. Hän esittää 

tästä menetelmästä esimerkin kokosävelasteikon [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 hän on ha-

vainnut, että konsonoivimpia sävelluokkajoukkoja ovat muun muassa diatoninen duuriasteik-

ko, harmoninen ja melodinen molliasteikko, japanilainen ritsu-moodi sekä tavallinen pentato-

ninen asteikko ja blues-asteikko. (Mas. 294–298.) 

Konsonanssin ja dissonanssin tutkiminen ei ole rajoittunut psykoakustiikassa pelkäs-

tään pienten kokonaislukujen intervalleihin tai tasavireiseen 12-säveljärjestelmään. Esimer-

kiksi Saku Bucht ja Erkki Huovinen (2004) ovat tutkineet harmonisten intervallien aistiha-

vaintoon perustuvaa konsonanssia tasavireisessä 19-säveljärjestelmässä. Heidän tutkimuksen-

sa on kohdistunut suhteellisen konsonanssin aistimiseen sekä myös koehenkilöiden strategioi-

hin tässä prosessissa. Suhteellisella konsonanssilla ja dissonanssilla he viittaavat perinteisen 

musiikinteorian harmoniakäsitykseen, jossa keskeinen käsite on dissonanssin purkautuminen. 

Heidän mukaansa dissonanssilla on tässä tapauksessa paikallinen luonne, missä dissonanssit 

käsitetään suhteessa niiden läheisimpiin konsonansseihin. He tuovat esiin myös konsonanssi-

ilmiön kahtalaisen luonteen. Konsonanssi ja dissonanssi eivät tarkoita pelkästään intervallien 
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ja niiden harmonisten spektrien ominaisuuksia, vaan ne ovat myös funktionaalisia ilmiöitä 

musiikissa. He katsovat lisäksi, että konsonanssi-ilmiötä ei periaatteessa ole olemassa ilman 

aistihavaintoa. (Bucht & Huovinen 2004, 1–2, 9.) 

Koehenkilöiden toimintatavoissa suhteessa konsonanssin ja dissonanssin aistimiseen 

Bucht ja Huovinen (2004) hahmottavat kolme strategiaa. Heidän suorittamiensa psykoakustis-

ten kokeiden tulosten perusteella 19-säveljärjestelmässä koehenkilöt saattavat joissakin tapa-

uksissa luottaa yhtäältä itse aistihavaintoon eli konsonanssin sensoriseen vaikutelmaan tai 

toisaalta siihen, että intervalli kuulostaa tutulta johtuen sen läheisyydestä 12-säveljärjestelmän 

mukaiseen tutumpaan intervalliin. Kolmas strategia perustuu puolestaan huojuntailmiön vält-

tämiseen. Heidän havaintojensa perusteella koehenkilöt ovat käyttäneet konsonanssien arvi-

oinnissa useita strategioita. Yksimielisyys arviointipäätöksissä vaikuttaa tulosten perusteella 

olevan korkeimmillaan silloin, kun useat strategiat osoittavat samaan suuntaan. Tulosten pe-

rusteella voidaan heidän mukaansa myös ehdottaa, että tasavireisessä 19-säveljärjestelmässä 

konsonanssin aistiminen on korkeimmillaan tuttuja diatonisia intervalleja lähellä olevien in-

tervallien kohdalla. (Mas. 1, 8–9.) 

2.6  Intervallin pohjasävelyys 

Psykoakustiikka tuottaa tietoa harmonisen intervallin fysikaalisista ja aistihavaintoon perustu-

vista ominaisuuksista, mutta sen pohjasävelyys ei ole yksiselitteinen johtuen jo sen lähtökoh-

taisesta olemuksesta kahden komponentin yhdistelmänä. Kun harmonista intervallia tarkastel-

laan vain yhtenä kokonaisuutena, myös sitä koskevat psykoakustiset arviointipäätökset perus-

tuvat tämän harmonisen dyadin yhtenä yksikkönä aikaansaamaan subjektiiviseen vaikutel-

maan tai määrällisen sonanssin matemaattisiin laskentamalleihin. Intervalli voidaan käsittää 

kuitenkin myös siten, että sen komponentit nähdään erillisinä yksikköinä, jolloin jokin sävel 

voi sijoittua jossakin suhteessa tiettyyn lähtö- tai vertailukohtana toimivaan säveleen sen ylä- 

tai alapuolelle.  

Esimerkiksi Carol L. Krumhanslin ja Edward J. Kesslerin (1982) tutkimuksessa koe-

henkilöiden arvioinnit perustuvat koetinsävelinä (probe tones) toimivien yksittäisten sävelten 

sopivuuteen ennalta kuultuihin tonaalisiin ääniesimerkkeihin duuri- ja mollisävellajien kon-

teksteissa (Krumhansl & Kessler 1982, 340–341). Krumhanslin (1990) kyseisestä tutkimuk-

sesta esittämät tulokset osoittavat, että tällaisella menetelmällä yksittäisen sävelen intervalli-

nen suhde sävellajin toonikaan aiheuttaa esimerkiksi terssin sijoittumisen kvarttia korkeam-

malle tonaalisessa hierarkiassa (taulukko 4) (mts. 30–31). Korkeampi lukuarvo tarkoittaa 
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tässä korkeampaa sijoitusta tonaalisessa hierarkiassa. Tulokset osoittavat, että sekä duuri- että 

mollikonteksteissa terssi (E [4,38]; E♭ [5,38]) on arvioitu sopivan paremmin Krumhanslin ja 

Kesslerin (1982) kokeessa kuultuihin vertailuperusteena toimineisiin ääniesimerkkeihin kuin 

kvartti (duuri, F [4,09]; molli, F [3,53]). Kuitenkin monissa psykoakustisissa kokeissa kvartti 

on sijoittunut sekä duurin että mollin terssin edelle intervallien konsonanssihierarkiassa (vrt. 

esim. Krumhansl 1990, 57). 
 
TAULUKKO 4. Koetinsävelten arvot Krumhanslin (1990, 30) mukaan  
C-duuri- ja C-mollikonteksteissa. 
 
 Sävel C-duuri C-molli 
 C 6,35 6,33 
 C#/D♭ 2,23 2,68 
 D 3,48 3,52 
 D#/E♭ 2,33 5,38 
 E 4,38 2,60 
 F 4,09 3,53 
 F#/G♭ 2,52 2,54 
 G 5,19 4,75 
 G#/A♭ 2,39 3,98 
 A 3,66 2,69 
 A#/B♭ 2,29  3,34  
 B 2,88 3,17 
Krumhansl & Kessler (1982). 

 

Paul Hindemith (1945) on pyrkinyt määrittelemään intervallin pohjasävelyyden puo-

lestaan kombinaatiosävelten ja tässä tapauksessa differenssisävelten perusteella. Hänen näke-

myksensä mukaan intervallin sävelet eivät ole tasa-arvoisia, jos kombinaatiosävelet vahvista-

vat toista intervallin säveltä unisonossa tai oktaavia alempaa. Hän katsoo, että tällöin kombi-

naatiosävelen vahvistamaa säveltä voidaan pitää kyseisen intervallin pohjasävelenä. Tällä 

periaatteella hän päättelee, että muun muassa kvintissä pohjasävelyys on alemmassa ja kvar-

tissa taas ylemmässä sävelessä. (Hindemith 1945, 62–63, 68.) 

Fastl ja Zwicker (2007, 277) ovat katsoneet, että differenssisävelet liittyvät fysiologi-

aan ja ovat siten kuulojärjestelmän tuottama ilmiö. Uudemman tiedon valossa kyseessä on 

kuitenkin myös fysikaalinen ilmiö, koska kombinaatiosäveliä voi syntyä kuulojärjestelmän 

ulkopuolellakin. Esimerkiksi Lohri, Carral ja Chatziioannou (2011) ovat empiirisesti todenta-

neet 2 viululla soitetussa simultaani-intervallissa ekstra-auraalisia differenssi- ja summaa-

tiosäveliä (Lohri et al. 2011, 727, 731). Hindemithin (1945) pohjasävelyysteorian voitaisiin 

katsoa perustuvan täten sekä äänen fysiologisiin että fysikaalisiin ominaisuuksiin.   

Molly Gustin (1962) on esittänyt teoreettisen mallin, jossa sävelten keskinäisten suh-

teiden ja yläsävelsarjan osaäänesten vastaavien suhteiden välillä vallitsee analoginen yhteys. 

Kun tarkastellaan esimerkiksi yläsävelsarjan osaäänesten taajuuksia edustavien kokonaisluku-



 34 

jen suhdetta 4:5:6, voidaan havaita sen kuvaavan duurikolmisointua (esim. F–A–C). Osaää-

nekset (F–A–C; 4:5:6) kuuluvat tässä tapauksessa yläsävelsarjaan, jonka perustaajuutta kuvaa 

luku 1 (F). Tätä ilmiötä voidaan tarkastella hänen mukaansa myös käänteisesti, jolloin kysei-

sen F-duurikolmisoinnun sävelet (F–A–C; 4:5:6) ovat analogisia perusääneksen F (1) mukai-

sen yläsävelsarjan osaäänesten taajuuksille (4:5:6; F–A–C). (Gustin 1962, 180.)  

Tämän perusteella Gustin (1962) esittää, että kun säveljoukko sisältää sen sävelille 

yhteisen yläsävelsarjan mukaisen perustaajuuden tai sen oktaavikerrannaisen, sillä on yksin-

kertaisesti määrittyvä pohjasävelyys. Koska oktaavin ylemmän sävelen taajuus on kaksinker-

tainen verrattuna alemman sävelen taajuuteen, kaikki perustaajuuden oktaavikerrannaiset ovat 

kahden potensseja (power of 2), joissa perustaajuus itsessään on 1 eli 20. Tästä seuraa, että jos 

säveljoukon taajuuksien suhdeluvun luvut ovat keskenään jaottomia eli niiden suurin yhteinen 

tekijä on 1 ja tämä suhdeluku sisältää lisäksi kahden potensseja, se sisältää myös perustaajuu-

den tai sen oktaavikerrannaisen. Tämä tarkoittaa intervallin kohdalla sitä, että jos sen suhde-

luku ei sisällä kahden potensseja, se ei sisällä myöskään tätä perustaajuutta 1 (20) tai sen ok-

taaveja eikä intervallilla ole tästä johtuen pohjasäveltä. Esimerkiksi pienellä terssillä 5:6 ei ole 

pohjasäveltä, koska luvut 5 ja 6 eivät ole kahden potensseja. Kvintin 2:3 pohjasävelyys on 

puolestaan alemmassa sävelessä, koska 2 = 21 ja luku 3 ei ole luvun 2 potenssi. Kvartissa 3:4 

pohjasävelyys on taas ylemmässä sävelessä (nuottiesimerkki 1). (Mas. 181.) 

 

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

 

Gustin (1962) esittää käyttäneensä yllä olevissa kahden potensseja sisältävissä suhde-

luvuissa puhdasvireisen (2, 3 ja 5 monikerrat) ja pythagoralaisen (2 ja 3 monikerrat) seitsen-

sävelisen joukon sekä yläsävelsarjan mukaisia suhdelukuja. Viimeksi mainittuja hän kertoo 

käyttäneensä niissä tapauksissa, joissa kyse on niistä yläsävelsarjan mukaisista pienempiä 

lukuja sisältävistä suhdeluvuista, jotka eivät ole johdettavissa ensin mainituista. Kahden po-
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tenssien läsnäolo kokonaislukujen joukossa on hänen näkemyksensä mukaan välttämätöntä 

mutta ei kuitenkaan riittävä edellytys sille, että intervalli omaa pohjasävelenä havaittavissa 

olevan sävelen. Kun kahden potenssit ovat riittävän suuria, pohjasäveltä ei voi huomata, kos-

ka se esiintyy niin kaukana yläsävelsarjansa perustaajuudesta. Hän väittää, että tämän vuoksi 

vähennetyllä kvintillä ei koskaan kuulla olevan pohjasäveltä, vaikka se on esitettävissä suhde-

lukuna 32:45, jossa 32 on 25. (Mas. 181.)  

Pohjasävelen vahvuuden heikkeneminen ei ole Gustinin (1962) mukaan kuitenkaan 

sattumanvaraista vaan voidaan määritellä pohjasävelen vahvuuskerroin (pv-kerroin tai pvk) 

(root strength coefficient). Tälle on olemassa myös erilaisia vaihtoehtoja riippuen siitä, missä 

määrin pohjasävelyyden vahvuuden ajatellaan vähenevän. Pv-kerroin noudattaa Gustinin mu-

kaan yleisperiaatetta, jossa 2n pvk = 1/(2n)n. Tällöin esimerkiksi 20 pvk = 1/(20)0 = 1/1 = 1 ja 

22 pvk = 1/(22)2 = 1/16 = 0,0625. Pv-kerroin kahden potenssille 23 tai 2n (n > 2) on hänen mu-

kaansa kuitenkin niin heikko, että se voidaan jättää käytännössä huomiotta. Pv-kertoimen pe-

rusteella yksinkertaisista intervalleista vain oktaavilla (1:2), puhtaalla kvintillä (2:3), puhtaalla 

kvartilla (3:4), suurella terssillä (4:5) ja pienellä septimillä (4:7) on havaittavissa oleva poh-

jasävel. (Mas. 181–182.) 

Tätä teoriaa on sovellettu myös melodisiin ilmiöihin, joissa kahden sävelen ollessa 

lukusuhteiden 2n:3, 5, 7, 9 tai 15 mukaisessa suhteessa melodian liike pyrkii takaisin kahden 

potensseilla (2n) esitettävien sävelten suuntaan ja myös päättämään melodisen liikkeen niihin 

(ks. Meyer 1901, 8–9; Lipps 1902, 225). Huovinen (2002) on puolestaan tutkinut tasavireisen 

12-säveljärjestelmän kontekstissa melodisten ärsykkeiden perusteella tehtyjä arviointeja nii-

den tonaalisista keskuksista koehenkilöiden aistihavainnoissa. Myös tässä on ollut oletuksena, 

että intervalliluokan 5 intervalleissa eli kvintissä pohjasävelyys on alhaalla ja kvartissa taas 

ylhäällä. Hänen 1. kokeensa tulokset osoittavat, että 71,4 % (p < .01) koehenkilöistä on kuul-

lut melodisten pentakordien tonaalisen keskuksen intervalliluokkaan 5 kuuluvien intervallien 

oletettujen pohjasävelten mukaisesti. (Huovinen 2002, 136.) 

Gustinin (1962) esittämän teorian tapaan myös Robert Irving Hurwitzin (1970) tut-

kimuksessa intervallin ylemmän tai alemman pohjasävelyyden lisäksi on kolmas vaihtoehto, 

jossa intervallilla ei ole lainkaan havaittavissa olevaa pohjasäveltä. Hänen suorittamissaan 

empiirisissä kokeissa kahden, musiikillisen kokemuksen suhteen, eritasoisen ryhmän vastauk-

set poikkeavat melko paljon toisistaan. Näiden kahden ryhmän vastauksissa yhteisymmärrys 

alemmasta sävelestä harmonisen intervallin pohjasävelenä koskee vain suurta terssiä. Puh-

taassa kvartissa ja pienessä sekstissä kumpikin ryhmä on hahmottanut puolestaan ylemmän 

sävelen pohjasävelenä, mutta suuressa sekstissä ja suuressa septimissä ei ole havaittavissa 
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olevaa pohjasäveltä ryhmien vastausten perusteella. Kaikkien muiden intervallien osalta ryh-

mien vastaukset poikkeavat toisistaan, ja esimerkiksi vain musiikillisesti harjaantuneempien 

ryhmä on kuullut alemman sävelen kvintin pohjasävelenä. Toinen ryhmä ei ole pitänyt puo-

lestaan kumpaakaan säveltä kvintin pohjasävelenä. (Hurwitz 1970, 20, 24, 32, 54, 60.) 

Intervallin pohjasävelyys vaikuttaisi olevan myös tärkeä tekijä erotettaessa toisistaan 

tonaalisen/sensorisen ja musiikillisen konsonanssin käsitteet. Kun vertaillaan toisiinsa puh-

dasta kvinttiä (C–G) ja kvarttia (C–F) tonaalisen musiikin funktionaalisen harmonian konteks-

tissa, kvintin pohjasävel osoittaa toonikaksi sävelen C ja kvartin pohjasävel puolestaan säve-

len F. Molemmat ovat kuitenkin konsonoivia intervalleja, jos pohjasävelyyttä ei oteta huomi-

oon ja tarkastellaan vain näiden intervallien sensorista/tonaalista konsonanssia. Kun kvartin 

pohjasäveleksi pakotetaankin alempi sävel, se ei luovuta todellista pohjasävelyyttään ja syn-

nyttää jännitteen, jota voitaisiin pitää tällöin musiikillisena dissonanssina.  

Kyseinen ilmiö vaikuttaa myös tämän työn tutkimusasetelmaan, koska pääluvussa 6 

moodien sonansseja määritellään hyödyntämällä dataa sellaisista tutkimuksista, joissa ei ole 

otettu kantaa intervallin pohjasävelyyteen arvioitaessa niiden sonansseja. Kun moodin säveliä 

soitetaan suhteessa urkupisteenä soivaan perussäveleen, syntyy dyadien ketju. Laskettaessa 

tällöin moodin suhteellista sonanssia kyseisten tutkimusten datan perusteella moodi voi osoit-

tautua melko konsonoivaksi, vaikka jotkin sen perussävelsuhteisista intervalleista ovatkin 

oikeastaan tietyntasoisia funktionaalisia dissonansseja johtuen intervallin ylemmän sävelen 

pohjasävelyydestä. 
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3  TEOREETTINEN VIITEKEHYS JAZZMUSIIKISSA 

Tässä pääluvussa on tavoitteena selvittää aluksi pääasiassa yleisellä tasolla musiikinteorian 

olemusta jazzmusiikin kontekstissa. Tarkastelun kohteina ovat myös jazzteoriassa havaitut 

kategoriat sekä niiden piirteet ja keskinäiset suhteet. Lopuksi tuodaan esiin eri käsityksiä teo-

rian merkityksestä jazzmusiikissa. Tässä on tarkoituksena taustoittaa päälukuun 5 sijoittuvaa 

sointu/asteikko-teorian tarkastelua jazzmusiikin oppikirjoissa ja moodien sonanssien määritte-

lyä pääluvussa 6.  

3.1  Jazzteorian olemuksesta 

Voitaisiin olettaa, että jazzmusiikin teoriassa on samoja piirteitä kuin paljon pitemmän histo-

rian omaavassa länsimaisen taidemusiikin teoriassa. Uuden tiedon tai uudenlaisessa konteks-

tissa syntyvän tiedon voitaisiin ajatella myös musiikinteoriassa pohjautuvan ainakin soveltu-

vin osin aikaisempaan tietoon. Tästä johtuen tässä tuleekin ensimmäisenä mieleen esimerkiksi 

seuraavanlaisia kysymyksiä: minkälaiset historialliset seikat ovat vaikuttaneet jazzteorian 

syntymiseen, ja minkälaisia painotuksia on ollut jazzmusiikin koulutuksessa? 

Henry Martin (1996) on esittänyt, että tunnustettuna ilmiönä jazzteorian voitaisiin 

katsoa juontavan juurensa 1950-luvulta mutta jazzin varhaisemmassa historiassa teoreettinen 

tieto välittyi ja muodostui jazzmusiikissa paljolti kuulonvaraisena perinteenä, jossa sointuja 

ja niiden päälle sopivia melodiakuvioita kokeiltiin korvakuulolta ja ääniteteollisuuden mu-

kaantulon myötä alettiin myös kopioimaan sooloja äänilevyiltä. Taitava muusikko pystyi tällä 

tavoin sisäistämään teoreettisia sääntöjä mutta ei kuitenkaan oppinut perinteistä musiikinteo-

reettista käsitteistöä ja termistöä näille säännöille. Kuulonvaraisella metodilla muusikko ky-

keni siten soittamaan esimerkiksi blues-rakenteeseen tietämättä mitään funktionaalisen har-

monian teoriasta. Tällöin hän ikään kuin kuuli teorian mutta ei pystynyt esittämään sitä ver-

baalisesti. Auditiivisen metodin yleisyyttä on kuitenkin kyseenalaistettu, koska monilla uraa-

uurtavilla jazzmuusikoilla on ollut tietoa myös eurooppalaisen musiikinteorian perinteestä. 

Martinin näkemyksen mukaan tällaisia 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 liittyvistä seikoista. Varhaisemman jazzteorian 

rooliin Martin nostaa myös 1920-luvulta lähtien julkaistut transkriptiot, joita käytettiin oppi-

misen välineinä, koska varsinaisia improvisoinnin oppikirjoja ei ollut vielä 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, 5–7, 10.) Michael Kahr (2008) on puolestaan todennut, että suunnilleen ennen 

vuotta 1945 jazzia pidettiin yleisesti pikemminkin viihteenä kuin taidemusiikkina. Jazzteoria 

oli olemassa tuolloin pääasiassa suullisena perintönä, jossa se välittyi musiikillisena tietona 

kokeneemmilta vähemmän kokeneille soittajille. (Kahr 2008, 116.)  

Jazzmusiikin koulutuksessa on ollut kuitenkin teorian osalta tietynlaisia tyylilajin 

ominaispiirteisiin liittyviä painotuksia. Esimerkiksi Gary W. Kennedyn (2016) näkemyksen 

mukaan jazzmusiikin koulutusta on alettu järjestää 1940-luvun puolivälin jälkeen, jolloin se 

keskittyi jazzmusiikin esittämiseen pääasiassa big band -kokoonpanoissa, jazzkuoroissa ja 

myöhemmin etenkin 1980-luvulta lähtien bebop-tyyliin suuntautuneissa yhtyeissä. Jazzmusii-

kin koulutus on nojannut perinteiseen musiikinopetukseen ja musiikinteorian perusteisiin, 

mutta siinä ovat painottuneet jazzille ominainen harmonia sointusymboleineen, improvisointi 

sointu/skaala-suhteineen, korvan kehittäminen transkriptoinnin avulla sekä säveltäminen ja 

sovittaminen. (Kennedy 2016.)   

Minkälaisia näkemyksiä on sitten esitetty jazzteorian suhteesta perinteiseen länsimai-

sen taidemusiikin ja musiikin muiden tyylilajien teoriaan? Esimerkiksi Bert Ligon (2001) on 

väittänyt, että jazzmusiikin teoriaa ei pitäisi erottaa perinteisestä tonaalisen musiikin teoriasta, 

koska monissa musiikin eri tyylilajeissa käytetään samoja perustavanlaatuisia musiikillisia 

rakenteita ja käsitteitä, kuten esimerkiksi C-duuri. Jazzmusiikki jakaa hänen mukaansa käsi-

tyksiä tonaalisista periaatteista, harmonisista viitekehyksistä, muodoista ja melodisista raken-

nelmista barokin, klassisen ja romantiikan ajan tonaalisen musiikin sekä perinteisen kansan-

musiikin ja nykyajan populaarimusiikin kanssa. (Ligon 2001, ix.)  

Kahr (2008) on taas esittänyt, että jazzin ja klassisen musiikin ja samalla niitä koske-

vien teorioiden välillä vallitsee monitahoisempi vastaavuussuhde. Hän myöntää kuitenkin, 

että myös klassinen musiikki on vaikuttanut merkittävästi jazzin kehittymiseen ja toteaa lisäk-

si, että monet merkittävät jazzmusiikin teoreetikot ovat saaneet koulutusta myös klassisessa 

musiikissa ja sen teoriassa. Hän mainitsee tästä esimerkkeinä sellaisia uraauurtavia jazzteoree-

tikoita, kuten Gunther Schuller, Bill Dobbins ja Henry Martin, joilla on yliopistotasoinen tut-

kinto myös klassisen musiikin alalta. Kahr esittää kuitenkin, että koska klassisen musiikin ja 

jazzin välillä on toisaalta havaittavissa myös merkittäviä eroja, niitä koskevat musiikinteoreet-

tiset painotukset poikkeavat joiltakin osin toisistaan. Hän perustelee tätä jazzmusiikin syntyyn 

vaikuttaneilla historiallisilla taustatekijöillä, joissa eurooppalaisen, afrikkalaisen ja afroame-

rikkalaisen musiikin käytännöt ovat vaikuttaneet jazzin evoluutioon ja samalla myös jazz-

musiikin ja -teorian merkittävimpiin ominaispiirteisiin. Tällaisina seikkoina hän pitää esimer-
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kiksi bluesista periytyviä melodian käsittelytapoja, kuten niin sanottuja sinisiä säveliä (blue 

notes) sekä jazzille ominaista rytmiikkaa. Jazzmusiikin teoriassa painottuvat hänen mukaansa 

myös nelisointuihin perustuva harmonia, jazzille ominaiset käsitykset konsonanssista ja dis-

sonanssista, usein toistuvat intervallien rinnakkaiset liikkeet, kompleksiset vertikaaliset raken-

teet sekä mollin kadenssien värikkäät käsittelytavat, joita ei voida johtaa suoraan yksinkertai-

sista duuritonaliteetissa käytetyistä malleista. (Mas. 113–114.)  

3.2  Jazzteorian kategorioita 

Martinin (1996) mukaan jazzteoriaa voidaan harjoittaa pääasiassa kahdella tavalla, joista en-

simmäinen on muusikon tai säveltäjän näkökulma ja toinen puolestaan analyyttinen lähesty-

mistapa. Hänen mukaansa jazzteorian sisällä on tunnistettavissa lisäksi kolme kategoriaa, jois-

ta ensimmäiseen voidaan yhdistää pedagoginen ja spekulatiivinen jazzteoria. Toinen katego-

ria koostuu analyyttisesta jazzteoriasta ja kolmas taas jazzkritiikistä. Muusikko-orientoitunut 

jazzteoria pyrkii vastaamaan kysymykseen, mitä on se muusikon tarvitsema välttämätön in-

formaatio, jonka avulla voidaan tuottaa tietyntyyppistä jazzmusiikkia. Jazzteoria opettaa muu-

sikolle tällöin malleja, jotka tarjoavat työvälineitä säveltämiseen tai improvisointiin, ja se voi-

daan jakaa perustason pedagogiseen ja korkeamman tason spekulatiiviseen jazzteoriaan. Pe-

dagoginen jazzteoria keskittyy Martinin näkemyksen mukaan muusikon tarvitsemiin perustie-

toihin ja -taitoihin, kuten nuotinlukuun, asteikkoihin ja harmoniaan (esim. sointumerkintöjen 

ymmärtäminen ja erilaiset harmoniset ilmiöt), mutta spekulatiivisessa jazzteoriassa oletetaan 

alkeiden olevan jo hallinnassa ja ehdotetaan luovia strategioita esimerkiksi säveltämiseen tai 

improvisointiin. Spekulatiivisena jazzteoriana voidaan Martinin mukaan pitää esimerkiksi 

George A. Russellin esittämää lyydistä järjestelmää kun taas John Meheganin neliosainen 

oppikirjasarja on määritellyt puolestaan termistöä ja pedagogisen jazzteorian suuntaviivoja 

myöhemmille pedagogisille julkaisuille. (Mas. 1–2, 6, 8.)  

Analyyttinen jazzteoria on Martinin (1996) mukaan taas myöhempää perua kuin pe-

dagoginen jazzteoria ja analyyttisen lähestymistavan omaava teoreetikko tarkastelee aihetta 

pikemminkin kuuntelijan kuin muusikon näkökulmasta. Analyyttisessä lähestymistavassa 

pyritään kuullun perusteella selittämään musiikin rakenteellisia elementtejä ja yleisten suun-

tausten tyylipiirteitä tai yhteyksiä saman artistin toisiin kappaleisiin tai samantyylistä musiik-

kia edustavien artistien kappaleisiin. Martin katsoo myös, että analyyttinen ja spekulatiivinen 

jazzteoria menevät monissa tapauksissa osittain päällekkäin ja että ensimmäinen myös infor-

moi jälkimmäistä ja vaikuttaa siten sen muodostumiseen. Analyyttisessä lähestymistavassa on 
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tarkoituksena hänen mukaansa kuitenkin osoittaa, miten musiikki toimii itsessään. Siinä pyri-

tään myös syvällisempiin tulkintoihin ja oivalluksiin, jotka usein ylittävät pedagogiaan tai 

musiikin esittämiseen liittyvät käsitykset. Teoreetikko voi hänen mukaansa lähestyä jazzsä-

vellyksiä tai improvisaatioita analyyttisesti myös niissä havaittavien merkityksellisten filoso-

fisten ja esteettisten kysymysten kautta. Aineiston kokoon liittyen analyyttisessä jazzteoriassa 

on ollut havaittavissa Martinin mukaan kaksi lähestymistapaa. Makroskooppisessa periaat-

teessa tutkitaan suurta määrää musiikillista materiaalia, jonka pohjalta pyritään tekemään 

yleistäviä päätelmiä. Esimerkiksi Thomas Owens on transkriptoinut sekä analysoinut väitös-

kirjassaan satoja Charlie Parkerin sooloja. Mikroskooppisessa lähestymistavassa tarkastellaan 

Martinin mukaan puolestaan teoreettista mikrokosmosta, jossa analysoidaan yksityiskohtai-

semmin suppeampaa aineistoa, kuten esimerkiksi Milton Stewart on väitöskirjassaan analy-

soinut vain yhtä Clifford Brownin sooloa (I Can Dream, Can´t I?). (Martin 1996 2, 10–11.) 

Aineiston lähtökohtana Owensilla (1974) on ollut lähes 900 Parkerin tunnettua levytystä, jois-

ta on valittu noin 250 sooloa nuotintamista ja tutkimista varten (Owens 1974, viii). Analyytti-

nen jazzteoria ammentaa siis vahvasti musiikin käytännöistä, jotka ovat tällöin myös määrää-

viä ja ohjaavia tekijöitä teorian formuloinnissa.  

Martinin (1996) luokittelun kolmas kategoria, jazzkritiikki, liittyy jazzteoriaan taas 

sitä taustaa vasten, että ennen 1950-lukua suurin osa jazzmusiikkia koskevista kirjoituksista 

koostui kritiikistä, jossa arvioitiin ja vertailtiin levytyksiä, konsertteja sekä artisteja ja annet-

tiin toisinaan myös numeerisia arvioita. Hänen mukaansa jazzkriitikoiden ja analyyttisten 

teoreetikoiden asiantuntijuudessa on ollut havaittavissa myös huomattavaa vastaavuutta siinä 

mielessä, että kummatkin ovat usein tarkastelleet olennaisia ja luonteenomaisia ansioita kap-

paleiden tai muusikoiden arvioinneissa. Teoreetikot ovat kuitenkin tavallisesti lähestyneet 

aihetta teknisesti, kun taas kriitikot ovat suunnanneet kirjoituksiaan pääasiassa lukevalle ylei-

sölle. Esimerkiksi André Hodeirin teos (Jazz: Its evolution and essence) sisältää myös jazzsä-

vellysten teoreettista tarkastelua, vaikka siinä onkin käytetty Martinin mukaan pikemminkin 

kriittistä kuin analyyttistä lähestymistapaa. (Martin 1996, 3, 10.) Hodeir (1956) on analysoi-

nut teoksessaan muun muassa soolokatkelmien rytmisiä elementtejä, jazzsävellyksen raken-

teellisia ja harmonisia piirteitä (Concerto for Cootie) sekä melodian ja harmonian väliseen 

suhteeseen liittyviä seikkoja (Hodeir 1956, 74–75, 77–98, 145–151). 

Edellä esitettyjen kolmen kategorian lisäksi Martin (1996) nostaa jazzteorian kon-

tekstiin myös historiallisen näkökulman ja etnomusikologian. Hänen mukaansa jazzteoreeti-

kot ovat keskittyneet yleensä itse musiikkiin eli musiikillisiin yksityiskohtiin mutta myös 

jazzmusiikista kirjoittaneet historioitsijat ovat kiinnittäneet huomiota teoreettisiin kysymyk-
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siin ja tutkineet niitä vakuuttavasti. Hän ehdottaa, että jazzhistorioitsijat ovat keskittyneet 

kuitenkin enemmän biografioihin ja diskografioihin sekä selittäneet musiikkia usein historial-

lisina ja sosiaalisina prosesseina, jotka ovat liittyneet muihin suuntauksiin sosiaalitieteissä, 

taiteessa tai kirjallisuudessa. Etnomusikologinen näkökulma eroaa Martinin mukaan muista 

lähestymistavoista jazzmusiikkiin välttämällä kriittisiä arvioita artisteista tai musiikista, mikä 

heijastaa antropologialle tyypillistä objektiivista kulttuurin kuvailutapaa. Teoreetikot ovat 

hänen mukaansa kuitenkin hyötyneet etnomusikologian saavutuksista varsinkin silloin, kun 

kyseisen alan tutkimusten esittämät kuvailut kulttuurisesta käyttäytymisestä ovat valaisseet 

tietylle kulttuurille ominaisia tai erityisiä sääntöjä musiikin tekemisessä. (Mas. 2–4.) 

Martinin (1996) esittämät jazzteorian kategoriat eivät ole kuitenkaan välttämättä täy-

sin erillisiä ja riippumattomia toisistaan. Hän toteaakin eri kategorioiden välisiin suhteisiin 

liittyen, että vaikka onkin kätevää erottaa analyyttinen teoria pedagogisesta ja spekulatiivises-

ta teoriasta, nämä näkökulmat limittyvät usein toisiinsa ja ovat siten vain yleistyksiä huoli-

matta siitä, että tähän luokitteluun liittyvä terminologia on implisiittisesti määriteltävissä. 

Teoreetikko voi hänen mukaansa ensin analysoida esimerkiksi tietyn artistin tyyliin liittyviä 

elementtejä ja vaihtaa sitten pedagogiseen näkökulmaan, jossa pyritään puolestaan esittä-

mään, miten kyseisen artistin tyyliä voitaisiin jäljitellä. (Mas. 2.)   

Myös Kahr (2008) on nostanut artikkelissaan esiin Martinin (1996) kolme jazzteori-

an kategoriaa mutta esittää myös, että niiden lisäksi jazzteoriassa on olemassa vielä laaja nel-

jäs kategoria. Hän perustelee tätä sillä, että koska jazzmuusikoilla on ollut monia omaperäisiä 

lähestymistapoja improvisointiin ja säveltämiseen, täytyy olla olemassa myös teoreettista tie-

toa, joka on syvällistä ja perusteellista mutta jota kukaan ei ole kuitenkaan saattanut kirjalli-

seen muotoon. Tällöin teoria on Kahrin mukaan olemassa vain näiden muusikoiden mielissä 

ja sen ainoa ilmentymä on abstrakti ja havaittavissa esimerkiksi heidän levytyksissään, sävel-

lyksissään sekä opetusmetodeissaan. Tämänkaltaiset teoriat ovat Kahrin näkemyksen mukaan 

kuitenkin epämääräisiä, koska niitä ei ole muotoiltu järjestelmällisiksi systeemeiksi hyödyn-

tämällä jotakin konkreettista esitystapaa, mistä johtuen niitä ei ole myöskään helppo tunnis-

taa. Koska niiden luonnetta on hankala arvioida, niitä on myös vaikea sijoittaa Martinin 

(1996) esittämiin kategorioihin, mutta toisaalta nämä ei-kirjalliset teoriat voivat osoittaa joh-

donmukaisuutta ja olemassaoloaan musiikin käytäntöihin liittyvissä sovelluksissa. Kahr kut-

suu tätä abstraktiksi jazzteoriaksi, jossa muusikot muodostavat omat spekulatiiviset ja ana-

lyyttiset teoriansa, joita he voivat käyttää originellin musiikkinsa luomisessa. Hän arvelee 

myös, että tällainen teoria voi olla esimerkiksi tietynlainen yhdistelmä musiikillisista faktoista 

(esim. sointujen hajotukset) ja motoriikkaan liittyvistä seikoista. (Kahr 2008, 114–115.)  



 42 

Kahrin (2008) näkemyksen mukaan 2000-luvun abstraktin jazzteorian lisäksi myös 

varhaisen jazzteorian välittymistä suullisena perinteenä voidaan pitää abstraktina jazzteoria-

na. Hän esittää lisäksi, että osalla menestyneistä jazzsäveltäjistä (esim. Maria Schneider, Clare 

Fischer ja Bill Dobbins) on ollut tapana julkaista mieluummin partituureja kuin selityksiä tai 

edes teorioita musiikillisista käsityksistään. Täten vuoteen 2008 mennessä esimerkiksi speku-

latiivisen jazzteorian alalla ei ole Kahrin näkemyksen mukaan julkaistu yhtä vaikutusvaltaisia 

teorioita kuin mitä ovat olleet Russellin lyydinen järjestelmä tai third stream -suuntaukseen 

liittyvät ideat. (Mas. 115, 120.) 

Martin (2005) on esittänyt myös tiivistetyn listauksen jazzteorian sekä jazzmusiikin 

analyysin tutkimusaiheista. Hän esittää kymmenen aihealuetta mutta toteaa samalla, että ne 

eivät välttämättä 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 jazzsävellyksissä, improvisaatioissa sekä jazzmuusikoiden suosimissa kap-

paleissa; 6) muusikoiden, yhtyeiden sekä repertoaarin tyylilliset piirteet ja historiallinen kehi-

tys; 7) pedagogia; 8) kulttuurinen vuorovaikutus sekä ajatteluprosessit jazzmusiikin soittami-

sen oppimisessa; 9) eri kulttuurien (esim. afrikkalainen, eurooppalainen sekä karibialainen) 

risteymät ja keskinäiset suhteet jazzmusiikin ja sen tyylisuuntausten muodostumisessa sekä 

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

3.3  Teorian merkityksestä jazzmusiikissa  

Teoriaa on pidetty toisinaan pääasiassa vain täydentävänä tekijänä jazzin opiskelussa. Esi-

merkiksi Jim Snideron (1997) näkemyksen mukaan kaikki hyvät jazzmuusikot tietävät, että 

ainoa tapa oppia soittamaan jazzia ja improvisoimaan hyvin on kuunnella ja imitoida loistavia 

jazzmuusikoita (Snidero 1997, 7). Samoilla linjoilla on ollut myös Ligon (2001), joka on esit-

tänyt, että jazz on kuulonvarainen perinne, jossa musiikki on siirtynyt opettajilta oppilaille ja 

sukupolvelta toiselle henkilökohtaisen vuorovaikutuksen, kuuntelemisen sekä jäljittelyn avul-

la. Hänen mukaansa tämän metodin toimivuus on osoitettu maailmanlaajuisesti ja suurin osa 

merkittävistä jazzartisteista on oppinut kuulon avulla eikä oppikirjoja tutkimalla. Ligon kat-

soo kuitenkin, että jazzteorian oppikirjojen tarkoitus on täydentää eikä korvata kuulonvarai-

sen oppimisen menetelmää ja ne tuovatkin tällöin oman lisänsä oppimisprosessiin musiikin 

kuuntelemisen ja klassisten jazzesitysten transkriptoimisen sekä musiikin esittämisen ohella. 

(Mts. ix.)  
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Martinin (1996, 2) näkemys jazzteoriasta muusikolle työvälineitä säveltämiseen tai 

improvisointiin tarjoavana malleina viittaa teorian eräänlaiseen välineelliseen merkitykseen 

jazzmusiikissa. Tätä käsitystä on tukenut myös Peter Spitzer (2001), jonka mukaan musiikilli-

sella luovuudella on luonnollisesti syvällisempi lähde kuin vain teoria, joka on kuitenkin te-

hokas työväline ajattelun ja kuulon terävöittämisessä sekä luovuuteen liittyvien mahdollisuuk-

sien maksimoinnissa. Hänen mukaansa jazzteoria auttaa selvittämään jazzmuusikoiden ajatte-

lutapaa ja tukee myös teoreettisten järjestelmien soveltamista soittamisessa. (Spitzer 2001, 6.)  

Jazzteorian merkitystä on kuitenkin myös painotettu esimerkiksi improvisoinnin op-

pimisessa. Charles R. Ciorba ja Brian E. Russell (2014) ovat esittäneet, että vahva jazzteorian 

tuntemus voi tarjota improvisointia aloitteleville arvokasta informaatiota kehittyneen tieto-

pohjan rakentamiseen, mikä taas toimii perustana jazzimprovisoinnissa onnistumiseen. Hei-

dän käsityksensä mukaan tutkimukset ovat osoittaneet, että teoreettisten mallien kehittely voi 

auttaa monimutkaisten prosessien ymmärtämisessä. He viittaavat myös Malcolm W. Adamsin 

tuottamaan Miles Davisin ja hänen kanssaan soittaneiden jazzmuusikoiden (esim. Charlie 

Parker ja Dizzy Gillespie) haastatteluja sisältävään dokumenttielokuvaan, I remember Miles 

(1988), jossa Ciorban ja Russellin mukaan Davis painottaa jazzteorian merkitystä esittäen, 

että vahva jazzteorian tuntemus mahdollistaa jazzmuusikolle improvisointitaitojen kehittämi-

sen paljon pidemmälle kuin käytettäessä pelkästään kuulemiseen perustuvia taitoja. (Ciorba & 

Russell 2014, 292, 298–299.) Adams (2007) on ladannut kyseisestä dokumenttielokuvasta 

videopätkiä myös YouTubeen (I Remember Miles-Part 1), ja videolla Davis puhuu esimerkik-

si sointuprogressioiden ja teorian tuntemuksen tärkeydestä. Davisin mukaan paljon voi soittaa 

kuulonvaraisesti mutta siitä edelleen kehittymisessä myös tietäminen vaikuttaa myönteisesti 

edistymiseen, kuten esimerkiksi tieto soinnuista ja asteikoista. (Adams 2007.) 

Myös kromatiikkaa on pidetty tärkeänä elementtinä jazzissa. David Bakerin (1987) 

mukaan jazzimprovisoinnin kromatiikkaan liittyviä monimutkaisia sääntöjä on saatu tuotettua 

ja sisäistettyä tutkimalla lukuisia bebop-aikakautta edustavia sooloja. Hän esittää tehneensä 

yli 500 yksityiskohtaista analyysiä tunnustettujen jazzmuusikoiden sooloista. Tämän ana-

lyysityön tuloksena hän on havainnut systemaattista ja loogista tapaa lisätä kromaattisia säve-

liä tiettyihin asteikoihin, joista on hänen mukaansa muodostunut selkäranka kaikelle jazzille 

aina bebopista modaaliseen. Baker ei ole tyytynyt kuitenkaan vain asteikkojen esittelyyn 

vaan on laatinut bebop-asteikkojen käytölle yksityiskohtaisia sääntöjä. Hän esittää nuottiesi-

merkeissään, miten asteikko etenee sen alkaessa soinnun säveliltä sekä soinnun ulkopuolisilta 

säveliltä ja nostaa esiin esimerkkejä myös fraasien lopetuksista ja sointusävelten lähestymis-

tavoista. (Baker 1987, 1–22.)  
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4  TUTKIMUSMENETELMÄT 

Tässä työssä tutkimusmenetelmät eroavat toisistaan yksittäisten sovellusalojen tasolla olevissa 

aiheissa. Pääluvussa 5 on tarkoituksena etsiä tämän tutkielman aiheeseen liittyvää tietoa ai-

neistoksi valituista jazzmusiikin oppikirjoista. Tämä tehdään analysoimalla aineiston sisältöä 

mutta myös erittelemällä ja vertailemalla aineistosta löytyviä yksityiskohtia musiikinteoreetti-

sista lähtökohdista. Menetelmä on laadullista sisällönanalyysiä mutta myös numeerisen esi-

tystavan ja matematiikan hyödyntämisen vuoksi määrällistä sisällönerittelyä. Määrällisyys 

liittyy tässä asteikkojen ja moodien hierarkioissa esitettyihin järjestyslukuihin sekä sävelas-

kelten, intervallien ja sävelluokkien numeeriseen esitystapaan ja niiden taulukointiin. Sointuja 

vertaillaan myös subjektiivisten kuulovaikutelmien perusteella, jolloin kyseessä on introspek-

tiivinen metodi. Declan Smithiesin (2013) mukaan yksilöllä on introspektiivinen oikeutus 

uskoa, että hänellä on kokemus K, jos ja vain jos hänellä on K (Smithies 2013, 1182). 

Sisällönanalyysissä pyritään dokumenttien sanalliseen kuvailuun, mutta sisällön erit-

telyssä dokumenttien sisältöä kuvataan taas kvantitatiivisesti (Tuomi & Sarajärvi 2013, 106). 

Kvantitatiivisessa metodissa operoidaan numeroiden avulla ja kvalitatiivisessa tutkimuksessa 

tarkastellaan puolestaan käsitteiden merkityksiä. Numeroilla voidaan kuitenkin esittää käsit-

teiden merkityksiin liittyviä ilmiöitä. (Hirsjärvi et al. 2003, 126.) 

Toisen sovellusalueen tutkimusmetodi on määrällinen. Pääluvussa 6 moodien so-

nanssien määrittelyssä hyödynnetään aikaisempien intervallien konsonanssia ja dissonanssia 

koskevien tutkimusten tuloksia, joista rakennetaan väline heptatonisten moodien luokitteluun. 

Modaalisen hierarkian muodostamisen välineenä toimiva sonanssigeneraattori esitellään tar-

kemmin luvussa 6.1. Kyseessä ovat valmiit aineistot, jotka sisältävät aikaisempien tutkimus-

ten tuottamia materiaaleja (Hirsjärvi et al. 2003, 176). Tässä on piirteitä metatutkimuksesta, 

mutta koska materiaaleja käytetään vain neljästä tutkimuksesta, kyse ei ole laajamittaisesta 

meta-analyysistä, joka tarkoittaa systemaattista tarkastelua, jossa tehdään määrällisillä mene-

telmillä yhteenvetoja määrällisistä tuloksista (Vogt 2007, 306). Tuloksia ja niiden suhdetta 

vertailuaineistoon tarkastellaan myös määrällisesti.  

Metateoreettisella tasolla tutkimustehtävän filosofinen viitekehys liittyy ontologiaan 

systemaattisen asteikkoteorian olemuksesta sekä epistemologiaan systemaattisesta päättelystä 

metodina. Ontologiassa kysymykset liittyvät käsityksiin tutkimuskohteesta ja epistemologias-

sa on kyse puolestaan tiedon muodostamisesta (Hirsjärvi et al. 2003, 118). Metodina tässä 

käytetään diskurssianalyysiä, jossa tarkastellaan kielellistä kommunikaatiota prosessina eli 

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

Tässä pääluvussa tarkastelu kohdistuu yksittäisten sovellusalueiden tasolla oleviin tutkimus-

tehtäviin ja tarkoituksena on löytää vastauksia seuraaviin tutkimuskysymyksiin: Minkälaisia 

sointu/asteikko-teoriaa koskevia systeemejä on esitetty aineistoksi valituissa jazzmusiikin op-

pikirjoissa, ja minkälaisia asteikkojen ja moodien hierarkioita sekä muita erityispiirteitä niis-

tä voidaan löytää? Onko niissä esitetty moodien kirkkauteen ja tummuuteen perustuvia hie-

rarkioita, ja jos on, niin miten ne eroavat toisistaan? Mitä niissä on esitetty asteikkojen ja 

moodien sekä niihin liittyvien sointujen suhteista ja sointusymboleista? Pääasiallisena 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) 

Näissä kolmessa jazzmusiikin oppikirjassa esitettyjä asteikkoteorioita tarkastellaan 

myös metateoreettisella tasolla ja pyritään löytämään vastauksia seuraavaan kysymykseen: 

onko aineistoksi valituissa jazzmusiikin oppikirjoissa viitteitä Parncuttin (2007) esittämään 

monitieteellisyyteen ja siten myös systemaattiseen päättelyyn asteikkoteoriassa? Sovellusalu-

eiden tasolla tarkastellaan suppeammin myös 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) 

Näistä oppikirjoista on tarkoitus poimia tietoa vain valikoidusti pääasiallisen tutki-

musaineiston rinnalle. Näiden osalta pyritään löytämään vastauksia myös seuraaviin kysy-

myksiin: minkälaisia heptatonisten moodien sisäisiä kategorioita aineistoksi valituissa jazz-

musiikin oppikirjoissa on esitetty koskien sointujen ja moodien sävelten suhteita, ja mitä niis-

sä on esitetty sointusymbolien merkitsemistavoista ja blues-asteikoista? Lisäksi lyhyitä viitta-

uksia tehdään rajatusti joidenkin seikkojen kohdalla myös muihin lähteisiin, joilla pyritään 

tuomaan esiin täydentävää tietoa aiheeseen liittyvistä taustatekijöistä ja vertailukohteista.    
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5.1  George A. Russellin (1959) lyydinen järjestelmä 

Robert E. Mooren (1988) mukaan Miles Davisista tehtyjen biografioiden perusteella käy ilmi, 

että George A. Russell opetti Miles Davisia säveltämisessä ja improvisoinnissa, mikä vaikutti 

osaltaan modaalisen jazzin syntyyn. Vaikka Davisia onkin pidetty yhtenä kyseisen tyylilajin 

keskeisenä kehittäjänä, myös Russellin lyydisessä järjestelmässään esittämät periaatteet osoit-

tivat Davisille, kuinka voidaan tehdä modaalista musiikkia. The lydian chromatic concept of 

tonal organization for improvisation on julkaistu Russellin toimesta vuonna 1953, ja sitä voi-

daan pitää ensimmäisenä teoreettisena esityksenä jazzperinteessä. (Moore 1988, 15.) Toinen 

painos on julkaistu vuonna 1959, ja vaikka Martin (2005) on nähnyt Russellin järjestelmän 

ensimmäisenä tapauksena spekulatiivisesta jazzteoriasta, se on kuitenkin luonut perustan kä-

sitteelle sointu/asteikko-teoria jazzteorian kontekstissa (Martin 2005, 169).  

Russell (1959) on esittänyt, että tonaalisen organisoitumisen lyydis-kromaattinen 

järjestelmä ei ole sääntöjä tai määrättyjä menettelytapoja tai kieltoja sisältävä kokonaisuus, 

mistä johtuen hän ei pidä sitä systeeminä. Hän katsoo, että se on pikemminkin yksi näkökulma 

tonaalisuuteen tai filosofinen käsitys tonaalisuudesta, minkä tarkoituksena on toimia jazz-

muusikolle resurssina ja ikään kuin väripalettina improvisoitujen linjojen luomisessa. Hän 

toteaa kuitenkin, että yleiselläkin tasolla taiteissa järjestelmän ollessa toimiva se voi silloinkin 

vain organisoida tätä valtavaa resurssia lisäten tietoisuutta materiaaleista, joista ei ehkä aikai-

semmin ole ollut tietoa esittäen myös joitakin metodeja näiden uusien materiaalien valintaan. 

Hän kiteyttääkin menetelmänsä keskeisimmät sisällöt seuraaviin kategorioihin: 1.) sointujen 

ja asteikkojen väliset suhteet; 2.) sointujen keskinäiset sekä sointujen ja sävellajien väliset 

suhteet; 3.) yksittäisiin sointuihin liitettävät vertikaaliset melodiset mahdollisuudet sekä 4.) 

tonaalisen kiintopisteen tai aseman (station) alueella sijaitsevat horisontaaliset melodiset 

mahdollisuudet. (Russell 1959, 1, 49–50.) 

Russell (1959) on esittänyt lyydis-kromaattisen järjestelmänsä jazzmusiikin impro-

visoinnin opiskeluun tarkoitettuna oppikirjana, jossa on mukana myös erilaisia harjoitustehtä-

viä, nuottiesimerkkejä sekä soolotranskriptioita. George T. Endreyn (1959 [1953]) artikkelissa 

on esitetty tälle järjestelmälle lisäksi teoreettinen perusta, joka sijoittuu oppikirjassa Russellin 

esityksen jälkeen. Endreyn mukaan Russellin esittämä järjestelmä perustuu teoriaan, jossa 

duuriasteikon ei nähdäkään olevan täysin yhteensopiva toonikalla olevan duurikolmisointunsa 

tonaliteetin kanssa tai täyttävän ja vastaavan erityisen hyvin sen tonaalisuuden vaatimuksia. 

Tämän teorian mukaan duuriasteikon katsotaankin edustavan kahta eri tonaliteettia, mikä 

voidaan havaita tarkastelemalla kahta duuriasteikon muodostavaa tetrakordia. Tällöin esimer-
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kiksi C-duuriasteikon ensimmäisen tetrakordin (C, D, E, F) voidaan katsoa purkautuvan itse 

asiassa F-duuritonaliteettiin, koska johtosävel E purkautuu sen toonikalle F. Jos sävellajiksi 

ajatellaan tässä F-duuri, purkausta V–I (C–F) voidaan pitää perusteltuna, mutta progressiolla 

I–IV (C–F) on kuitenkin taipumus viedä tonaliteettia poispäin duuriasteikon toonikasoinnusta. 

Toinen C-duuriasteikon tetrakordi purkautuu puolestaan säveleen C ja alkaen sävelestä G se-

kä edustaen siten purkausta V–I on luonnollisesti myös sopusoinnussa toonikan duurisoinnun 

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

 

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

 

Koska C-duuriasteikon toinen tetrakordi on myös G-duuriasteikon ensimmäinen tet-

rakordi, tämä on Endreyn (1959 [1953]) mukaan johtanut kokeiluihin, joissa G-duuriasteikko 

on asetettu superimpositioon suhteessa C-duurisointuun. Tällöin myöskään G-duuriasteikon 

toinen tetrakordi (D, E, F#, G) ei ole ristiriidassa C-duurisoinnun kanssa, ja tämän vuoksi se 

voidaan nähdä yhteensopivampana C-duurisoinnun tonaliteettiin kuin C-duuriasteikon en-

simmäinen tetrakordi. Tästä on hänen mukaansa seurannut, että esimerkiksi G-duuriasteikko 

on hyväksytty edustamaan läheisintä sukulaisuutta C-duurisoinnun tonaliteettiin vertikaalises-

sa ja harmonisessa mielessä sointu/asteikko-suhteessa. Tällöin G-duuriasteikon lyydisen moo-

din (C, D, E, F#, G, A, B) voidaan katsoa sopivan täydellisesti C-duurisoinnun toonikaan ja 

tonaliteettiin ja siitä tulee loogisesti myös lyydinen asteikko. (Mas. i–ii.) 

Endrey (1959 [1953]) hakee tukea tälle teorialle myös yläsävelsarjasta ja katsoo sen 

antavan pikemminkin lyydiselle kuin duuriasteikolle vahvan oikeutuksen olla toonikan duu-

risoinnun tonaliteetin harmoninen edustaja. Toisena perusteena hän esittää taas perinteisen 

kvinttipilarin (C, G, D, A, E, B, F#), jossa duuriasteikkoa varten joudutaan käyttämään vii-

meisenä kvinttinä vähennettyä kvinttiä (B–F), joka puolestaan keskeyttää kvinttien täydellisen 

symmetrian ja häiritsee tämän rakenteen edellyttämää harmonista logiikkaa. Lyydisen as-

teikon duuriasteikkoa läheisempää vertikaalista suhdetta duurisoinnun tonaliteettiin voidaan 

Endreyn mukaan demonstroida tarkastelemalla duuriasteikkoa harmonisena rakenteena eli 

sointuna. Hän esittää, että soitettaessa esimerkiksi C-duuriasteikon kaikki sävelet samaan ai-

kaan asteikon neljäs sävel (F) vaikuttaa nousevan esiin harmonisessa rakenteessa ilmentäen 
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siten myös sen toonikaa. Tätä hän selittää duuriasteikon perustana olevalla harmonisella ra-

kenteella, jossa oktaavi jakautuu kvarttiin ja kvinttiin (C–F ja F–C). Hän viittaa tässä yhtey-

dessä lisäksi Hindemithin näkemyksiin toonikan sijoittumisesta kvartissa ylempään ja kvintis-

sä puolestaan alempaan säveleen. Tämän perusteella Endrey päättelee, että tarkasteltaessa 

duuriasteikkoa sointuna sen harmonisen rakenteen mukaiset intervallit (4 ja 5) viittaavat nel-

jännen asteen säveleen, kun hahmotetaan kyseisen soinnun perussäveltä. Tästä johtuen hän 

katsoo, että esimerkiksi C-duuriasteikko on oikeastaan F-duurisointu. Lyydisen asteikon har-

moninen perusta muodostuu puolestaan kvintistä ja kvartista (C–G ja G–C), jolloin Endrey 

esittää Hindemithin periaatteisiin nojautuen, että kummankin intervallin toonikat ovat ilmisel-

västi samoja kuin esimerkiksi C-lyydisen asteikon perussävel. Puhtaan kvartin poissaolo lyy-

disessä asteikossa mahdollistaa Endreyn mukaan täten koko asteikon painottumisen perussä-

velensä mukaiseen tonaliteettiin (nuottiesimerkki 3). (Mas. ii–iii.) 

 

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

 

Russellin (1959) järjestelmässä lähtökohtana toimiva sävelvarasto on tasavireinen 

kromaattinen asteikko, ja eräänlainen laajempi viitekehys muodostuu tietyllä tavalla myös 

läheisyys/etäisyys-suhteiden kvinttiympyrästä (the circle of close to distant relationships), 

jonka mukaan kromaattisten asteikkojen tai sävellajien perussävelet määrittyvät. Tässä viite-

kehyksessä perussävelen (esim. D♭) mukaiselle asteikolle (N = 12) hän on antanut nimen ko-

konainen lyydis-kromaattinen lähdeasteikko (the over-all parent lydian chromatic scale). Ku-

hunkin kokonaiseen lyydis-kromaattiseen lähdeasteikkoon kuuluu kuusi vertikaalista sointuja 

tuottavaa ja kaksi horisontaalista sointusekvensseihin liittyvää jäsen-lähdeasteikkoa (member 

parent scales), joiden kardinaliteetit vaihtelevat välillä 6 ≤ N ≤ 8. Vertikaaliset jäsen-

lähdeasteikot hän on nimennyt ja luokitellut seuraavasti: 1.) lyydinen (lydian); 2.) ylinouseva 

lyydinen (lydian augmented); 3.) vähennetty lyydinen (lydian diminished); 4.) täydentävä vä-

hennetty (auxiliary diminished); 5.) täydentävä ylinouseva (auxiliary augmented) ja 6.) täy-

dentävä vähennetty blues (auxiliary diminished blues). Horisontaalisiin jäsen-lähdeasteikkoi-
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hin hän sijoittaa puolestaan duuriasteikon (major scale) sekä blues-asteikon (blues scale), jota 

ei pidä hänen mukaansa sekoittaa täydentävään vähennettyyn blues-asteikkoon (taulukko 5). 

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

tänyt edustamaan lyydis-kromaattisen konsonoivinta ydintä ja antanut sille nimeksi 9-säveli-

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

 
TAULUKKO 5. Russellin (1959) tonaalisen organisoitumisen lyydis-kromaattisen järjestelmän mukai-
set asteikot sekä Endreyn (1959 [1953], x) lisäämä 9-sävelinen asteikko. 
 

 

Sävelvarasto –  
tasavireinen  
kromaattinen asteikko 

                        

 

Asteikkojen (sävellajien) 
perussävelten viitekehys –  
läheisyys/etäisyys-suhteiden 
kvinttiympyrä  

                        

 

Kokonainen lyydis- 
kromaattinen 
lähdeasteikko / (sävellaji) –  
(esim. C) 

                        

 C-lydian chromatic C D♭  D E♭  E F F# G G# A B♭  B 

 C-lyydis-kromaattinen I ♭II II ♭III III IV #IV V #V VI ♭VII VII 

 Jäsen-lähdeasteikot             
 Vertikaaliset asteikot             1. C-lydian – C-lyydinen  1  2  3  #4 5  6  7 
2. C-lydian augmented – 1  2  3  #4  #5 6  7 

 C-lyydinen #5             
3. C-lydian diminished – 1  2 ♭3   #4 5  6  7 

 C-lyydinen ♭3             

 
Täydentävät  
vertikaaliset asteikot             

4. C-auxiliary diminished – 1  2 ♭3  4 #4  #5 6  7 

 C-dimiasteikko             
5. C-auxiliary augmented – 1  2  3  #4  #5  ♭7  
 C-kokosävelasteikko             

6. C-auxiliary diminished 1 ♭2  ♭3 3  #4 5  6 ♭7  
 blues –             
 C-dominantti-             
 dimiasteikko             

 Horisontaaliset asteikot             7. C-duuriasteikko 1  2  3 4  5  6  7 
8. C-blues-asteikko 1   ♭3 3 4 #4 5   ♭7  

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

(9.) (C-9-sävelinen asteikko)  1  2 ♭3 3  #4 5 #5 6  7 
 

Russell (1959) näyttäisi antaneen jäsen-lähdeasteikoille sellaiset nimet, että ne anta-

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

voidaan katsoa kuitenkin myös toisten lähdeasteikkojen moodeiksi. Russellin lähdeasteikoista 

ensimmäinen eli lyydinen asteikko on luonnollisesti duuriasteikon 4. moodi, mutta myös kak-
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si seuraavaa voidaan nähdä lähdeasteikoistaan johdettavina moodeina. Lydian augmented 

noudattaa yksiselitteisesti intervallirakennetta, joka on identtinen jazzmollin (ylöspäinen me-

lodinen molliasteikko) kolmannen moodin kanssa, josta käytetään myös nimitystä lyydinen #5 

(vrt. esim. Joutsenvirta & Perkiömäki 2014, 44). Samalla periaatteella voidaan päätellä, että 

lydian diminished on harmonisen duuriasteikon IV asteen moodi, joka voidaan intervallira-

kenteensa mukaan nimetä termillä lyydinen ♭3. Russellin auxiliary augmented on myös aivan 

selvästi kokosävelasteikko (whole tone scale) (vrt. esim. Saindon 2011, 24), ja lisäksi hän 

käyttää vähennetyn asteikon (vrt. esim. Backlund 1983, 43) eli dimiasteikon toisesta moodista 

nimeä auxiliary diminished blues, jota kutsutaan suomenkielisessä jazzmusiikin asteikkoteo-

riassa yleensä nimellä dominanttidimiasteikko (vrt. esim. Tabell 2012, 73). Saindon (2011) on 

taas käyttänyt kyseisestä asteikosta nimeä symmetrical diminished (H/W), jossa kirjaimet H ja 

W viittaavat puoli- (half) ja kokosävelaskeliin (whole) (mas. 24). 

Russell (1959) esittää tavoitteekseen lisätä jazzimprovisointia opiskelevan tietoisuut-

ta sekä vertikaalista sointua että myös horisontaalista tonaalista keskusta ympäröivistä kro-

maattisista tilanteista. Hänen mukaansa tämän tiedon uskotaan auttavan ymmärtämään koko 

kromaattista universumia. Hän lähestyykin kokonaista lyydis-kromaattista lähdeasteikkoa 

esittelemällä aluksi koko järjestelmän teoreettisena lähtökohtana toimivan lyydisen asteikon, 

jonka jälkeen jokainen esiteltävä uusi jäsen-lähdeasteikko tuo mukanaan yhden uuden inter-

vallin (#5, ♭3, 4, ♭7 ja ♭2) (ks. taulukko 5). Kun lyydiseen asteikkoon (1, 2, 3, #4, 5, 6 ja 7) 

liitetään edellä mainitut 5 perussävelsuhteista intervallia, päädytään kromaattiseen asteikkoon. 

Termiä lyydis-kromaattinen asteikko Russell perustelee puolestaan sillä, että siinä yhdistetään 

kolme erilaista lyydistä asteikkoa kolmeen täydentävään asteikkoon, jotka yhdessä muodosta-

vat kromaattisen asteikon. (Mts. 1, 4–5, 9.) Kromatiikka näyttäisikin olevan keskeinen seikka 

hänen järjestelmässään, mikä näkyy myös jäsen-lähdeasteikkojen esitysjärjestyksessä.   

Russell (1959) lähestyy sointujen ja asteikkojen välisiä suhteita kahdella eri tavalla. 

Vertikaalinen polymodaalisuus tarkoittaa hänen mukaansa sitä, että sointusymboli muunne-

taan sen sointia parhaiten ilmaisevaksi asteikoksi, jolloin myös melodia määräytyy nimen-

omaan yksittäisen soinnun mukaan. Hän luokittelee soinnut jäsen-lähdeasteikkojen eri asteille 

sijoittuviin kategorioihin ja sointuperheisiin, jolloin soinnulle läheisin asteikko on löydettävis-

sä vertikaalisten jäsen-lähdeasteikkojen hierarkian mukaan lyydisestä dominanttidimiasteik-

koon. Esimerkiksi soinnun E♭7 perheeseen kuuluvat soinnut E♭9, E♭11 ja E♭13, jolloin niiden 

yhteinen lähdeasteikko on D♭-lyydinen, koska ne sijaitsevat kyseisen asteikon II asteella. Hän 

toteaa kuitenkin, että käytännössä muitakin D♭-lyydis-kromaattisen jäsen-lähdeasteikoita voi-

daan hyödyntää E♭7-soinnun värittämisessä. Horisontaalisessa polymodaalisuudessa puoles-
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taan asteikko ilmaisee tonaalista gravitaatiota. Tällainen tilanne on hänen mukaansa kyseessä 

silloin, kun yhtä lyydis-kromaattista asteikkoa käytetään useamman soinnun sekvensseissä ja 

tavallisimmin yhden sen horisontaalisen asteikon eli duuri- tai blues-asteikon muodossa. Täl-

löin tonaalista keskusta tai kiintopistettä ilmaisee pikemminkin valittu asteikko kuin sointu, 

minkä Russell näkee perustuvan seuraaviin seikkoihin: 1.) kahden tai useamman soinnun pur-

kautumisen tendenssit; 2.) sävellaji sekä 3.) esteettiset käsitykset. (Mts. 2–4, 9–12, 27–29.) 

Russellin (1959) järjestelmässä lyydinen moodi on valittu lähdeasteikon rooliin duu-

riasteikon sijaan, koska moodit derivoidaan siinä lyydisestä asteikosta ja nimetään lisäksi as-

temerkeillä suhteessa sen toonikaan (esim. II, VI jne.). Tällöin duuriasteikko huomioidaan 

vain perusmuodossaan horisontaalisena asteikkona ilman siitä derivoituvia moodeja (esim. 

jooninen, doorinen, fryyginen jne.). Hän ei siis derivoi moodeja duuriasteikosta, joka vaikut-

taa liittyvän hänen järjestelmässään pikemminkin sävellajiin ja siten myös horisontaalisiin 

sointusekvensseihin duuritonaliteetissa ja siinä sen tonaaliseen kiintopisteeseen tai asemaan 

(station) eli toonikaan. Hän esittää myös duuri- ja blues-asteikosta rakentuvan hybridiasteikon 

(1, 2, ♭3, 3, 4, #4, 5, 6, ♭7 ja 7), jolloin siitä muodostuu kahta säveltä (♭2, #5/♭6) vaille kro-

maattinen asteikko. Russellin esittämä blues-asteikko on muutenkin sen tietynlainen heptato-

ninen variaatio, jossa heksatoniseen molliblues-asteikkoon on lisätty suuri terssi. Hän ei esitä 

myöskään kromaattista asteikkoa varsinaisesti 12 eri asteena (esim. I, II…XII) vaan johtaa 

sen asteet diatonisen duuriasteikon 7 asteesta käyttämällä lisämerkkejä. Duuriasteikon asteista 

poikkeavissa tapauksissa hän on käyttänyt alun perin miinusmerkkejä alennetuissa ja plus-

merkkejä taas ylennetyissä asteissa (esim. −II, −III, −VII, +IV, +V). (Mts. 4–5, 9–10, 30–31, 

38–40.) Koska − = ♭ ja + = #, miinus- ja plusmerkkien sijasta voidaan kuitenkin käyttää alen-

nus- ja ylennysmerkkejä myös sointuasteiden symboleissa (ks. taulukko 5 sivu 49). 

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

Kun Endreyn (1959 [1953], x) näkemyksen mukaan lyydinen asteikko on konsonoivin asteik-

ko Russellin (1959) vertikaalista lähestymistapaa painottavassa lyydis-kromaattisessa järjes-

telmässä, Millerin (1996) lähtökohta on puolestaan jooninen eli duuriasteikko, jonka hän on 

valinnut moodien vakauden vertailun perusteena toimivaksi lähdeasteikoksi. Asteikon vakau-

den astetta hän määrittelee tritonuksen purkautumisen perusteella ja tukeutuu lähestymista-

vassaan myös äänen fysikaalisiin ja fysiologisiin ominaisuuksiin eli tässä tapauksessa diffe-

renssisäveliin. Hän katsoo, että kaikista yleisesti käytetyistä epäsymmetrisistä asteikoista ai-

noastaan joonisella on sellainen tritonuspurkaus, joka tuottaa asteikon toonikalle differens-
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sisävelen kanssa duurikolmisoinnun ja täydellisen lepotilan. Hän antaa myös vahvaa painoar-

voa yläsävelsarjalle ja katsoo, että kaikki harmonian ja melodian akustiikkaan perustuvat seli-

tykset voidaan johtaa yläsävelsarjasta. Millerin metodissa diatonisen duuriasteikon moodien 

akustinen lähde on jooninen, koska hän näkee sen perussävelen yläsävelsarjan perustaajuute-

na, joka määräytyy puolestaan joonisen tritonuksen purkautumisen perusteella. Hänen esittä-

mässään esimerkissä tritonus F–B purkautuu suureen terssiin (E) ja toonikaan (C), jolloin 

niiden välinen differenssisävel on C-duurikolmisoinnun kvintti (G). Yläsävelsarjalla hän pe-

rustelee C-duurikolmisoinnun rakennetta, jossa alempi toonika on perustaajuus (1) ja ylempi 

toonika yläsävelsarjan 8. ja suuri terssi 5. äänes. Differenssisävel (C − E = 8 − 5) on tällöin G 

eli 3. äänes. Tällä metodilla voidaan hänen näkemyksensä mukaan löytää ja perustella kaikki-

en duuriasteikon moodien akustiset lähteet ja lähdeasteikot. Tällöin esimerkiksi E-fryygisen 

akustinen lähde ja lähdeasteikko on C-jooninen ja C-lyydisen taas G-jooninen ja E♭-aiolisen 

puolestaan G♭-jooninen (nuottiesimerkki 4). (Miller 1996, 126–127.) 

 

 
NUOTTIESIMERKKI 4. Diatonisen duuriasteikon moodien akustisten lähteiden ja lähdeasteikkojen 
määräytyminen (Miller 1996, 127). 

 

Millerin lähestymistapa sointu/asteikko-teoriaan poikkeaa siis varsin paljon Russellin 

järjestelmästä. Miller ottaa lähtökohdakseen nimenomaan duuriasteikon ja sen ensimmäisen 

moodin eli joonisen. Tritonuspurkaus muistuttaa Millerin ideassa myös tonaalista funktionaa-

lista harmoniaa, mikä samalla romuttaa myös lyydisen asteikon mahdollisuuden systeemin 

teoreettisena lähtökohtana. Tällöin esimerkiksi C-lyydisen asteikon ylinouseva kvartti (F#) ei 

olekaan C-duurikolmisoinnun kvintin vaan G-duurikolmisoinnun toonikan johtosävel, jolloin 

C-lyydinen ei ole myöskään lähdeasteikko vaan G-duuriasteikon 4. moodi. 

Millerin (1996) mukaan epäsymmetristen heptatonisten lähdeasteikkojen moodeja 

voidaan tarkastella kahdella eri menetelmällä. Diatoninen metodi on hänen mukaansa perin-

teinen menetelmä, jossa moodit esitetään alkavaksi duuriasteikon vierekkäisiltä säveliltä. Tä-

mä vakiinnuttaa sävellajin keskuksen ja moodit ovat diatonisessa suhteessa mutta ilman sel-
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keää värien vertailtavuutta. Kromaattinen metodi on puolestaan ei-diatoninen menetelmä, 

jossa moodeilla on sama alkusävel. Koska hän pitää duuriasteikkoa kaikkein vakaimpana, hän 

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

Muut lähdeasteikot ovat sitten muunnettuja diatonisia eli eri tavoilla muunnettuja joonisia 

(taulukko 6). (Mts. 15–17, 31–32, 89–90, 115–116, 119, 126.) 
 
TAULUKKO 6. Lähdeasteikkojen (parent scales) luokittelu Millerin (1996) mukaan sekä asteikkojen 
nimien vastaavuus.  
 
 Lähdeasteikot   
  Diatoniset Jooniset Perinteiset nimet 

 
muuntamaton muuntamaton duuriasteikko 

 
diatoninen jooninen (major scale) 

 
muunnettu jooninen ♭3 jazzmolli 

 
diatoninen n:o 1  (melodic minor) 

 
muunnettu jooninen ♭3♭6 harmoninen molli 

 
diatoninen n:o 2  (harmonic minor) 

 
muunnettu jooninen ♭6 harmoninen duuri 

 
diatoninen n:o 3  (harmonic major) 

 
muunnettu jooninen ♭3#5 jazzmolli #5 

  diatoninen n:o 4  (melodic minor #5) 
 

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

sen avulla voidaan hänen näkemyksensä mukaan tarkastella paremmin moodien kirkkautta tai 

tummuutta sekä jännitteisyyttä tai jännittymättömyyttä (relaxed). Kromaattiseen metodiin 

kuuluu hänen mukaansa lisäksi moodien rakenteiden tarkastelu tetrakordien avulla, mikä 

mahdollistaa selvittämään eroja myös moodien modaliteettien, vakauden asteiden sekä har-

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

Diatoniset tetrakordit esitetään ilman enharmonista merkintätapaa ja kromaattiset tetrakordit 

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

 

 
NUOTTIESIMERKKI 5. Diatoniset ja kromaattiset tetrakordit Millerin (1996, 16) mukaan. 
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Enharmoninen merkintätapa tarkoittaa tässä sitä, että #2 on enharmonisesti ♭3 kol-

messa ensimmäisessä kromaattisessa tetrakordissa ja viimeisessä vähennetty kvartti (C–F♭) 

on puolestaan enharmonisesti 3. Espanjalainen fryyginen moodin 1. tetrakordina tuottaa moo-

diin tällöin sekä duurin että mollin terssin, jolloin kyseessä on eräänlainen hybridimoodi. Täs-

sä tulee selkeästi esiin myös generic-intervallin ja specific-intervallin ero. Intervalli C–F♭ 

kuuluu generic-tasolla kvarttien kategoriaan mutta specific-tasolla sen laajuus on sama suuren 

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

 
TAULUKKO 7. Visuaalinen esitys diatonisten moodien (muuntamaton jooninen / duuriasteikko [DA]) 
kirkkaus/tummuus-hierarkiasta (JL) puolisävelaskelten sijainnin perusteella (Miller 1996, 17, 28). 
 
 Muuntamaton Tetrakordit Puolisävel- Yhdistäjä (&) 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) järjestelmän painotus on pääasiassa asteikkojen ja sointujen 

vertikaalisissa suhteissa, Miller (1996) tarkastelee moodien rakenteita horisontaalisesti sävel-

askelina ja tarkalleen ottaen puolisävelaskelina. Hänen mukaansa esimerkiksi muuntamatto-

massa diatonisessa systeemissä puolisävelaskelten (♭2) siirtyminen kohti moodien alapuolista 

toonikaa on myös osoitus siirtymisestä kirkkaimmasta (lyydinen) tummimpaan (lokrinen) 

moodiin. Tetrakordien väliin jäävää säveltä hän kutsuu puolestaan yhdistäjäksi (connector) 

(taulukko 7). (Mts. 17.) Kyseessä on siis eräänlainen puolisävelaskelten vasensiirtymä. 

Miller (1996) on ottanut tässä metodissaan mallia antiikin Kreikan asteikkoteoriasta, 

jossa hänen esittämänsä puoli- tai kokosävelaskeleen laajuinen yhdistäjä tetrakordien välissä 

on kuitenkin ollut kokosävelaskel (vrt. esim. Macran 1902, 13–14). Martin Litchfield Westin 

(1994) näkemyksen mukaan tetrakordeihin kuulumattomasta kokosävelaskeleesta on käytetty 

antiikin Kreikan musiikinteoriassa nimitystä disjunktio (kreik. diazeuxis), joka on sijoittunut 

kahden tetrakordin väliin tai niiden ala- tai yläpuolelle seuraavasti: 1.) tetrakordi – kokosävel-

askel – tetrakordi; tai 2.) kokosävelaskel – tetrakordi – tetrakordi; tai 3.) tetrakordi – tetrakordi 

– kokosävelaskel) (West 1994, 160–161). Jos taas disjunktio ei ole sijoittunut tetrakordien 

väliin, kyseessä on ollut kaksi konjunktiivista tetrakordia, ja niin sanotussa pienemmässä täy-

dellisessä järjestelmässä kokosävelaskel on sijoittunut puolestaan kolmen konjunktiivisen 

tetrakordin alapuolelle (ks. esim. Huovinen 2008, 93–95, 116, 121). 
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Miller (1996) perustaa myös kaikkien muidenkin tarkastelemiensa epäsymmetristen 

heptatonisten moodien luokittelun diatonisen duuriasteikon moodien luonteenpiirteisiin. Hän 

esittää kaksi kriteerien pääkategoriaa näiden piirteiden selvittämistä varten eli kirkkauteen ja 

tummuuteen liittyvän ulottuvuuden sekä purkautumisen tendenssit. Tummuuden hän katsoo 

lisääntyvän, kun puolisävelaskeleet siirtyvät moodeissa oikealta vasemmalle ja moodien säve-

lissä on yhä enemmän alennettuja säveliä. Purkautumisen tendenssit hän jakaa lisäksi kol-

meen alaluokkaan. Ensimmäistä hän kutsuu liikevoimaksi tai purkauksen pyrkimyssuuntaa 

kuvaavaksi momentiksi (momentum). Tässä tendenssissä moodin perussävel pyrkii purkautu-

maan hänen näkemyksensä mukaan lähdeasteikkonsa sävellajin mukaiseen toonikaan, kuten 

esimerkiksi C-fryyginen A♭-jooniseen, C-lyydinen G-jooniseen sekä diatonisessa kadenssissa 

D-doorinen G-miksolyydisen kautta C-jooniseen. Toisen tendenssin hän näkee modaalisena 

purkauksena, jossa modaalinen sointu pyrkii purkamaan jännitteensä samaa perussäveltä 

edustavaan jooniseen (esim. C-aiolinen C-jooniseen tai F-miksolyydinen F-jooniseen). Kol-

mas purkautumisen tendenssi hänen luokittelussaan on puolestaan vakaus, jonka hän mieltää 

modaalisen soinnun jännitteen sekä purkautumisen tarpeen puuttumisena, ja joonisen hän esit-

tääkin ainoana moodina, jolla ei ole tarvetta purkaa jännitettä. Hän katsoo lisäksi, että jännit-

teisyyteen tai vakauden puuttumiseen liittyvä hierarkia on sama kuin moodien sävyjärjestys 

kirkas/tumma-akselilla kuitenkin sillä erotuksella, että lyydinen joonista epävakaampana pyr-

kii purkautumaan jooniseen. (Mts. 28.)  

Jazzmolliasteikon (muunnettu diatoninen n:o 1) moodien hierarkian Miller (1996) 

pyrkii muodostamaan ajattelemalla kyseisestä asteikosta muotoa jooninen ♭3 moodien lähtee-

nä. Hän toteaa kuitenkin, että vaikka kirkkaus/tummuus-järjestys ei ole tämän asteikon moo-

dien osalta täysin selvä, niiden järjestyksen voitaisiin silti katsoa pohjautuvan diatonisen duu-

riasteikon moodien vastaavaan hierarkiaan. Myös tässä hän tarkastelee tetrakordeja ja esittää, 

että VII asteen moodin (superlokrinen, alt-asteikko tai lokrinen ♭4) alempi tetrakordi (espan-

jalainen fryyginen) tekee siitä tämän lähdeasteikon tummasävyisimmän moodin. Duurias-

teikon moodeihin verrattuna korotetut sävelet kirkastavat ja alennetut sävelet 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) esittää moodit sävelasteiden mukaisessa järjestyk-

sessä (1–7). Lisäksi hän toteaa, että sävelten muunnosten määrän vuoksi tetrakordien tarkaste-

lu ei tuota esimerkiksi harmonisen mollin moodeissa selkeää kirkkauteen ja tummuuteen pe-

rustuvaa järjestystä. Tämän vuoksi hän vertaa näiden asteikkojen moodeja muuntamattoman 

diatonisen systeemin moodeihin, jolloin esimerkiksi harmonisen mollin aiolinen ♮7 on hänen 
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näkemyksensä mukaan kirkkaampi kuin duuriasteikon aiolinen samoin kuin harmonisen duu-

rin ylinouseva lyydinen #2 on kirkkaampi kuin duuriasteikon lyydinen sekä jooninen ♭6 on 

tummempi kuin jooninen. (Mts. 90, 116, 122.) 

Toisin kuin duuriasteikossa muunnettujen diatonisten moodeissa Miller (1996) ei tuo 

esiin puolisävelaskelten siirtymistä vasemmalle. Vasensiirtymää voidaan kuitenkin testata 

asettamalla jazzmollin moodien specific-intervallien (S-I) järjestyslukuihin perustuvat paino-

kertoimet (PK). Ylinousevassa lyydisessä specific-intervalli 1 eli puolisävelaskel (½-askel) on 

5. ja 7. sävelaskeleen kohdalla oikealla, ja superlokrisessa 1. ja 3. sävelaskel ovat specific-

intervalleja 1 vasemmalla. Painokertoimilla kerrotaan specific-intervallin 1 lukuarvo, ja tulot 

lasketaan yhteen. Summat kuvaavat specific-intervallin 1 kokonaisvaikutusta, jolloin moodien 

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

 
TAULUKKO 8. Jazzmollin moodien sävelaskelten järjestyslukuihin perustuvien painokertoimien (PK) 
ja specific-intervallin (S-I) 1 (½-askel) tulojen summat (Σ PK×1) vasensiirtymän havainnollistamisessa. 
 

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

 

Jazzmollin keskusmoodille (miksolyydinen ♭6) PK×1-summaksi (Σ PK×1) tulee täl-

löin 8, joka on myös yhtä etäällä ääripäistä (12 − 8 = 8 − 4 = 4) kuvaten lisäksi keskusmoodin 

asemaa systeemin keskellä. PK×1-summien pienentymisellä voidaan kuvata myös moodien 

sävyjen tummentumista. Kun kirkkain moodi on ylinouseva lyydinen (Σ PK×1 = 12), niin 

toisessa ääripäässä on tummin moodi eli superlokrinen (Σ PK×1 = 4) (ks. taulukko 8).  

Harmonisen duurin ja mollin moodeissa on kolmenlaisia specific-intervalleja eikä 

pelkkä puolisävelaskelten vasensiirtymän tarkastelu tuota systemaattista järjestystä. Painoker-

toimet onkin laskettava moodien kaikille sävelaskelille siten, että 1. sävelaskeleen kohdalla 

oleva specific-intervalli saa suurimman painokertoimen. Tämä voidaan tehdä käyttämällä 

moodien sävelten käänteisiin järjestyslukuihin 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 PK×S-I-summien lukuarvot kuvaavat sävelten suurempaa etäisyyttä ala-

puolisesta toonikasta ja kirkkautta sekä pienet puolestaan pienempää vastaavaa etäisyyttä ja 

tummuutta. Harmonisen duurin ja mollin välillä voidaan havaita myös yhdenmukaisuutta ja 



 57 

symmetriaa, koska molemmissa kirkkaimman ja tummimman moodin PK×S-I-summien ero-

tukset ovat identtisiä (HD = 53 − 44 = 9 ja HM = 52 − 43 = 9), kuten myös keskusmoodien 

PK×S-I-summat (48). Lisäksi keskusmoodien tetrakordit ovat käänteisessä järjestyksessä eli 

HD = 131(2)212 ja HM = 212(2)131, kuten niiden PK×S-I-summien erotukset ääriarvoista 

(HD 5, 4; HM 4, 5). Tässä moodien hierarkia vastaa Millerin (1996) systeemiä (taulukko 9).      

 
TAULUKKO 9. Sävelaskelten käänteisiin järjestyslukuihin perustuvien painokertoimien (PK) ja sävel-
askelten specific-intervallien (S-I) 1, 2 ja 3 tulojen summat (Σ PK×S-I) harmonisen duurin ja harmoni-
sen mollin vasensiirtymän havainnollistamisessa.  
 

 Specific-intervallit (S-I) 1, 2 ja 3   PK: 7 6 5 4 3 2 1 Miller (1996) 
JL Harmoninen duuri (HD) Σ PK×S-I S-I:       JL 
1. ylinouseva lyydinen #2 53 3 1 2 (2) 1 2 1 1. 
2. lyydinen ♭3  50 2 1 3 (1) 2 2 1 2. 
3. jooninen ♭6 49 2 2 1 (2) 1 3 1 3. 
4. miksolyydinen ♭2 48 1 3 1 (2) 2 1 2 4. 
5. doorinen ♭5 47 2 1 2 (1) 3 1 2 5. 
6. fryyginen ♭4 45 1 2 1 (3) 1 2 2 6. 
7. lokrinen ♭♭7 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 3 1 2 (1) 2 2 1 1. 
2. jooninen #5 51 2 2 1 (3) 1 2 1 2. 
3. doorinen #4 49 2 1 3 (1) 2 1 2 3. 
4. aiolinen ♮7 48 2 1 2 (2) 1 3 1 4. 
5. fryyginen ♮3 47 1 3 1 (2) 1 2 2 5. 
6. lokrinen ♮6 46 1 2 2 (1) 3 1 2 6. 
7. superlokrinen ♭♭7 (alt ♭♭7) 43 1 2 1 (2) 2 1 3 7. 

5.3  Gary Kellerin (1998) sointu/asteikko-teoria 

Gary Keller (1998) on käyttänyt termiä harmoniset systeemit, jotka voidaan luokitella kahteen 

eri tyyppiin eli epäsymmetrisiin ja symmetrisiin. Hän pitää myös termiä lähdeasteikko (parent 

scale) synonyyminä käsitteelle harmoninen systeemi, joka voidaan määritellä alisteisia moo-

deja ja/tai sointuja generoivaksi asteikoksi. Epäsymmetrisiin harmonisiin systeemeihin hän 

lukee duuriasteikon, melodisen mollin (ylöspäinen) sekä harmonisen duurin ja harmonisen 

mollin. Symmetrisiä harmonisia systeemeitä ovat kromaattinen asteikko, kokosävelasteikko, 

dimiasteikko ja siitä derivoituva tritonusasteikko (esim. D + G# = 1, ♭2, 3, #4, 5, ♭7), täyden-

tävä dimiasteikko eli dominanttidimiasteikko (diminished dominant scale) sekä ylinouseva 

asteikko (1, #2, 3, 5, ♭6, 7). Näiden lisäksi hän esittelee 6-, 8-, 9- ja 10-säveliset symmetriset 

lisäasteikot, jotka näyttäisivät vastaavan Messiaenin rajoitetusti transponoituvia moodeja 3–7 

(vrt. esim. Papadopoulos 2015, 559–564). Keller (1998) nimeääkin symmetriset asteikot myös 

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 
asteikot 

Oktaavin jakajina 
toimivat intervallit 
 

Transpositioiden 
lukumäärät 

 kromaattinen asteikko ♭2  1  
 kokosävelasteikko 2  2  
 dimiasteikko ♭3  3  
 ylinouseva asteikko 3  4  
 tritonusasteikko ♭5/#4  6  
 
 

Lisäksi Keller (1998) esittelee pentatoniset asteikot sekä muunnetut pentatoniset as-

teikot. Pentatonisen asteikon (duuripentatoninen) hän esittää muodostuvan viiden sävelen 

ylöspäisistä kvinttisuhteista tai alaspäisistä kvarttisuhteista. Muunnettujen pentatonisten koh-

dalla nuottiesimerkissä näyttäisi olevan painovirhe asteikossa G-molli6-pentatoninen, jonka 

kohdalla on G-doorinen pentatoninen. Oikea muoto voidaan kuitenkin löytää seuraavalla si-

vulla (82) olevasta nuottiesimerkistä, jossa on esitetty F-dominantti9-pentatoninen sekä sen 4. 

moodi C-molli6-pentatoninen sointumerkkien näköisillä lyhenteillä eli F9 ja C–6, jotka tässä 

tapauksessa tarkoittavatkin pentatonisia asteikkoja (taulukko 11). (Mts. 80–82.) Terssiraken-

teisena sointuna kyseinen F9 sisältääkin kaikki F-dominantti9-pentatonisen asteikon sävelet 

(F, A, C, E♭, G), ja siirrettäessä G oktaavilla alemmaksi saadaan pentatoninen asteikkoraken-

ne (F, G, A, C, E♭), jolloin sointu/asteikko-suhde ilmenee myös yhteisellä symbolilla. 

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

Rinnakkainen (R) 
muoto ja moodit (M)  

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

 Muunnetut 
pentatoniset 

 
MU    

 doorinen pentatoninen ♭3 C, D, E♭, G, A molli7♭5-pentatoninen (5. M) A, C, D, E♭, G 
   (E♭, F, G♭, B♭, C)  (C, E♭, F, G♭, B♭)  
 duuri♭6-pentatoninen 
 

♭6 C, D, E, G, A♭   
 dominantti9-pentatoninen ♭7 C, D, E, G, B♭ molli6-pentatoninen (4. M) G, B♭, C, D, E 
 F9 (pentatoninen)  (F, G, A, C, E♭)   C–6 (pentatoninen) (C, E♭, F, G, A) 
 duuri♭2-pentatoninen ♭2 C, D♭, E, G, A   
 

  

Blues-asteikon Keller (1998) esittää vain yhdessä muodossa (1, ♭3, 4, #4, 5, ♭7) ja to-

teaa, että se edustaa sävellajin perussäveleen (root) suhteutettuna dominanttiseptimisoinnun 

ylinousevan noonin sävyä (esim. C7#9). Duuriblues-asteikkoa hän ei määrittele erikseen vaan 

esittää, että duurin VI asteelta alkava blues-asteikko ilmentää duuritonaliteetin suurta sekstiä 

ja suurta noonia sekä tuottaa sävyn, joka on tyypillistä muun muassa gospel-bluesissa. Käy-

tännössä nämä molemmat lähestymistavat usein yhdistetään, jolloin voidaan puhua polyto-
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naalisesta bluesin soittotyylistä. (Mts. 83.) Blues-asteikosta on kuitenkin olemassa erilaisia 

vaihtoehtoja (vrt. esim. Russell 1959, 10), ja esimerkiksi Greenblatt (2004, 5) on esittänyt 

molliblues-asteikon rinnalla myös duuriblues-asteikon (1, 2, ♭3, 3, 5, 6). Kellerin (1998, 83) 

esityksen perusteella voidaan myös päätellä, että molliblues-asteikko on duuriblues-asteikon 

6. moodi ja duuriblues-asteikko puolestaan molliblues-asteikon 2. moodi.   

Keller (1998) on pyrkinyt selkeyttämään moodien osalta myös niiden nimiin liittyviä 

merkintätapoja. Koska tasavireisessä 12-säveljärjestelmässä diatonisen duuriasteikon moodi-

en nimiä sovelletaan muidenkin heptatonisten lähdeasteikkojen (jazzmolli, harmoninen duuri 

ja harmoninen molli) moodeihin, niissä on käytettävä lisämerkintöjä ilmaisemaan vastaavasta 

duuriasteikon moodista poikkeava intervallirakenne. Systeemin ytimessä on periaate, jossa 

duuriasteikon moodien nimet toimivat synonyymeinä moodien numeerisille perussävelsuhtei-

sille intervallirakenteille (esim. fryyginen = 1, ♭2, ♭3, 4, 5, ♭6, ♭7). Tällöin muiden heptatonis-

ten lähdeasteikkojen moodien intervallirakenteet pitäisi hahmottaa moodien nimien ja niihin 

liitettyjen lisämerkintöjen perusteella. Kellerin mukaan on myös johdonmukaista, että moodi-

en ja niitä vastaavien septimisointujen yhteys noudattaa nimien osalta myös muissakin läh-

deasteikoissa samanlaista periaatetta kuin diatonisen duuriasteikon moodeissa. Täten esimer-

kiksi kaikkien duuriasteikon joonisen pohjalta muunnettujen muiden lähdeasteikkojen joonis-

ten moodien pitäisi edustaa tietynlaista maj7-sointua, dooristen puolestaan m7-sointua ja lok-

risten taas m7♭5-sointua. Moodien nimissä käytettyjen, niiden rakennetta ilmaisevien, ylen-

nysmerkkien suhteen Keller näkee kuitenkin epäjohdonmukaisuutta, joka voi johtaa epäsel-

vyyksiin niiden tulkinnassa. Esimerkiksi jazzmollin II asteen moodin esittäminen muodossa 

fryyginen #6 on hänen näkemyksensä mukaan epäjohdonmukaista ja synnyttää kysymyksiä 

siitä, tarkoitetaanko tässä fryygisen moodin kuudennen sävelen ylentämistä puolisävelaske-

leella vai varsinaista moodin perussävelsuhteista intervallia eli ylinousevaa sekstiä (#6). Hän 

mieltää nämä lisämerkinnät perussävelsuhteisiksi intervalleiksi ja esittää, että paikkansapitä-

vämpi ja siten myös täsmällisempi merkintätapa on fryyginen ♮6, jossa palautusmerkki tar-

koittaa duuriasteikon fryygisen moodin rakenteesta poikkeavaa suurta sekstiä. (Mts. 13–15.) 

Esimerkiksi jazzmolliasteikon VI ja II asteen moodien, lokrinen #2 ja fryyginen #6, 

merkintätapojen taustalla on saattanut vaikuttaa horisontaalinen operaatio, jossa duurias-

teikon mukaisen lokrisen ja fryygisen moodin muuntamisen ajatellaankin perustuvan pikem-

minkin horisontaalisiin sävelaskeliin kuin vertikaalisiin perussävelsuhteisiin intervalleihin. 

Tällöin voitaisiin ajatella käytännönläheisesti, että soitetaan lokrinen tai fryyginen moodi 

mutta kuitenkin korottaen puolisävelaskeleella ensimmäisessä 2. sävel ja toisessa taas 6. sä-

vel. Perinteisen länsimaisen notaation mukaan tämä operaatio tapahtuu kuitenkin tilanteesta 
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riippuen joko korottamalla (#) sävel tai palauttamalla (♮) alennettu (♭) sävel. Silloin esimer-

kiksi B-lokrisen #2 kohdalla moodin nimen muoto saattaa tuntua loogiselta, koska onhan siinä 

nimenomaan korotettu 2. sävel (B, C#). Tämä ei kuitenkaan päde C- tai F-lokrisen #2 kohdal-

la, joissa 2. sävel onkin palautettu (C, D♮ ja F, G♮) alennetusta sävelestä (nuottiesimerkki 6). 

 

 
NUOTTIESIMERKKI 6. Horisontaalinen ja vertikaalinen operaatio lokrisen ja  
fryygisen moodin sävelaskel- ja perussävelsuhteisissa intervallirakenteissa.  

 

Vertikaalisessa operaatiossa on kyse puolestaan perussävelsuhteisten intervallien 

muunnoksista. Tällöin merkintätavat lokrinen ♮2 ja fryyginen ♮6 viestittävät intervallien pieni 

sekunti (♭2) ja pieni seksti (♭6) laajentamisesta duuriasteikon mukaisiksi eli suureksi sekun-

niksi (2) ja suureksi sekstiksi (6). Kyseiset moodit voitaisiin myös ilmaista esimerkiksi ilman 

palautusmerkkiä muodossa lokrinen 2 ja fryyginen 6, mutta silloin vertikaalinen operaatio ei 

tule yksiselitteisesti esiin, koska nimenomaan ♮-merkki kertoo sen, minkälaisesta operaatiosta 

on kyse (ks. nuottiesimerkki 6). Moodien yhteys niihin läheisesti liittyviin sointuihin tulee 

lisäksi yksiselitteisesti esiin, koska lokrinen ♮2 viittaa loogisesti myös sointuun m9♭5. 

Jazzmusiikin sointu/asteikko-teorian kaanonissa esitetään usein diatonisen duurias-

teikon moodien hierarkia kirkkaasta tummaan mutta ei yleensä selitetä kovinkaan perusteelli-

sesti, mistä se johtuu. Keller (1998, 89) yhdistää moodien kirkkaus/tummuus-hierarkian nii-
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den inversionaaliseen ekvivalenssiin tai symmetriaan, jota on tarkasteltu myös länsimaisen 

taidemusiikin asteikkoteoriassa (ks. esim. Serre 1753, 143–144; Ziehn 1912, 3; Otterström 

1935, 131; Slonimsky 1947, 27; Vincent 1951, 20–22). Keller (1998, 89) esittää, että emotio-

naalinen reagointi sointuasteikon (chord scale) kirkkauteen (bright) tai tummuuteen (dark) on 

luonnollisesti subjektiivista ehdottaen kuitenkin, että useimmat voivat olla ehkä samaa mieltä 

mollisointujen surullisesta tai melankolisesta vaikutelmasta verrattuna duurisointujen puoles-

taan iloisempaan, myönteisempään, optimistisempaan, pirteämpään tai hilpeämpään (upbeat 

mood) tunnelmaan (vrt. esim. Heinlein 1928; Hevner 1935; Crowder 1984). 

Keller (1998) esittää duuriasteikon moodien järjestyksen diatonisen kvarttisyklin pe-

rusteella, jolloin puhtaiden kvarttien määrän maksimoinnin vuoksi tritonus muodostuu vain 

syklin ääripäiden välille (esim. F-lyydinen / B-lokrinen). Doorinen asettuu tällöin myös sys-

teemin keskusmoodiksi. Kirkas ja tumma sopivat hänen mukaansa paremmin kuvaamaan tä-

män syklin ääripäitä, koska sointujen suhteellinen jännite lisääntyy siirryttäessä vakaimmasta 

ja neutraaleimmasta doorisesta kohti ääripäitä ja termillä jännittynyt (tense) ei voida siten niin 

hyvin kuvailla eroja hierarkian ääripäiden ominaisuuksissa. Doorinen on lisäksi symmetrinen 

itsensä kanssa, ja tämänkaltaista peilisuhdetta (mirror relationship) kutsutaankin hänen mu-

kaansa myös palindromiksi. Doorisella ei ole myöskään toonikalle pyrkivää johtosäveltä, ja 

sen tritonus on tietyllä tavalla naamioitunut moodin keskelle, mikä on ollut hänen näkemyk-

sensä mukaan syynä siihen, että länsimaisen musiikin historiassa sitä on pidetty myös vä-

hemmän dissonoivana ja puhtaampana kuin muita asteikkoja. (Mts. 89–90.) 

Pedagogisessa musiikinteoriassa ei asteikkoteorian osaltakaan yleensä viitata aka-

teemisten käytänteiden mukaisesti lähteisiin, joilla selitettäisiin ja/tai perusteltaisiin esitettyjä 

systeemejä ja niihin liittyviä väitteitä. Kellerkin (1998) viittaa lähinnä vain yleisellä tasolla 

matematiikkaan, jonka perusteella diatonisen sointuasteikon edetessä ulospäin systeeminsä 

keskuksesta kullakin moodilla on käänteinen intervallirakenne vastaavan mutta vastakkaisella 

puolella kirkas/tumma-spektriä sijaitsevan moodin kanssa. Hän esittää diatonisen duurias-

teikon harmonisen systeemin symmetrian peilimoodit vain eräänlaisen harmaan sävyasteisiin 

perustuvan kirkkaus/tummuus-ympyrän avulla. (Mts. 90.)  

Koska moodien kirkas/tumma-teoria perustuu moodin sävelten ja alapuolisen perus-

sävelen väliseen etäisyyteen, selityksiä tälle väitteelle saattaisi löytyä luvussa 2.4 käsitellyistä 

empiirisistä musiikkipsykologisista tutkimuksista, joissa lisääntyvä kirkkaus on yhdistetty sä-

veltason kohoamiseen (Marks 1974) ja ylöspäisiin melodisiin intervalleihin (Hubbard 1996) 

sekä korkeampiin säveltasoihin (Collier & Hubbard 1998–2001; Ward et al. 2006). Myös yli-

nouseva sekunti alaspäisessä asteikkokulussa (esim. harmoninen molli) on koettu tummempa-
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na kuin vastaava diatoninen liike (Collier & Hubbard 2004). Moodien inversiot voitaisiin teh-

dä sävelluokkaympyrällä (ks. esim. Castrén 1989, 17–23), mutta duuriasteikon moodien sym-

metria on esitettävissä myös perinteisen länsimaisen notaation avulla (nuottiesimerkki 7). 

 

 
NUOTTIESIMERKKI 7. Duuriasteikon harmonisen systeemin symmetria ja Kellerin (1998, 90) esit-
tämät peilimoodit sovellettuna notaatiolle. 

 

Perinteinen melodinen molliasteikko eroaa muista lähdeasteikoista siten, että siinä on 

myös asteikon suuntaan liittyvä dimensio. Musiikinteoriassa on esitetty, että ylöspäisissä me-

lodioissa harmonisen mollin ylinouseva sekunti vältetään ylentämällä myös asteikon 6. sävel. 

Alaspäisissä sävelkuluissa taas johtosävelen alentaminen mahdollistaa melodian luontevan 

liikkeen alaspäin. (Ks. esim. Salmenhaara 1978, 16.) Keller (1998, 92) käyttää termiä melodi-

nen molli (melodic minor), mutta englanninkielisessä alan kirjallisuudessa on käytetty ylös-

päisestä melodisesta mollista myös nimityksiä jazzmolli (jazz minor) sekä the real melodic 

minor (RMM) (ks. esim. Bishop 2012, 2).  

Jazzmollissa on myös samantyyppistä symmetriaa kuin duuriasteikossa kuitenkin sil-

lä erotuksella, että moodit ovat nyt luonnollisesti muunnettuja ja palindromiksi muodostuu 

puolestaan V moodi eli miksolyydinen ♭6. Peilimoodien nimet perustuvat tässä duuriasteikon 

moodiparien nimiin (esim. jooninen/fryyginen), jolloin jazzmollissa duuriasteikon moodeista 

muunnetut jooninen ♭3 ja fryyginen ♮6 toistensa inversioina muodostavat siten myös peili-

moodiparin. Kun miksolyydinen ♭6 voidaan ajatella myös käyttäen siitä nimeä aiolinen ♮3, 
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saadaan tällöin seuraavat peilimoodiparit: lyydinen #5 / lokrinen ♭4; lyydinen ♭7 / lokrinen ♮2 

ja miksolyydinen ♭6 / miksolyydinen ♭6 (aiolinen ♮3). (Keller 1998, 91–92.) Koska jazzmol-

liasteikossa on kaksi erilaista lyydistä ja lokrista, doorisen muunnos jää näin ollen käytännös-

sä pois tästä systeemistä, vaikka tosin fryyginen ♮6 on rakenteeltaan sama kuin doorinen ♭2. 

Samoin kuin duuriasteikossa myös jazzmollissa keskusmoodiksi tulee palindromi, josta kirk-

kaus ja tummuus lisääntyvät edettäessä kohti systeemin ääripäitä (nuottiesimerkki 8). 

 

 
NUOTTIESIMERKKI 8. Jazzmollin harmonisen systeemin symmetria ja Kellerin (1998, 91–92) esit-
tämät peilimoodit sovellettuna notaatiolle. 

 

Harmonisen duurin ja mollin moodeista ei löydy palindromeja, mutta symmetriaa 

niissä on kuitenkin havaittavissa hieman erilaisessa muodossa kuin duuriasteikossa ja jazz-

mollissa. Symmetrian ydin on tässä siinä, että harmonisen duurin peilimoodit löytyvät harmo-

nisen mollin moodeista. Lisäksi kummankin harmonisen systeemin keskusmoodit eli harmo-

nisen duurin V moodi (miksolyydinen ♭2) ja harmonisen mollin I moodi (aiolinen ♮7) ovat 

toistensa inversioita. Tämä jatkaa myös sitä johdonmukaisuutta, että muunnoksista huolimatta 

miksolyydinen on periaatteessa aina inversio ja peilimoodi aiolisesta. (Keller 1998, 93–94.) 

Myös tässä symmetriassa lyydisen muunnokset ovat muunnettujen lokristen inversioita ja 

lisäksi jooninen ♭6 sekä fryyginen ♮7 toistensa käännöksinä jatkavat peilimoodiparien nimiin 

liittyvää johdonmukaisuutta (nuottiesimerkki 9).  

 

 

 

 

&

kirkkaus

jazzmollin peilimoodit

             lyydinen #5 (♭III)                                 lyydinen ♭7 (IV)                          jooninen ♭3 (I)                                miksolyydinen ♭6 (V)

 (2 1 …) = rakenne puolisävelaskelina

Jazzmollin harmonisen systeemin symmetria

&

          2           2         2         2          1            2             1                       2            2        2                1            2               1               2                                2                1              2          2           2                 2        1                                2           2        1           2            1            2               2

&

tummuus

                     fryyginen ♮6 (II)                                                     lokrinen ♮2 (VI)                                   lokrinen ♭4 (VII)

       lokrinen ♭4 (VII)                            lokrinen ♮2 (VI)                           fryyginen ♮6 (II)                           miksolyydinen ♭6 (V)

tummuus

      aiolinen ♮3 (V) 

&

&

           1              2              2               2      2                  1        2                          2                1              2                 1                 2             2         2                                 1        2      1                  2             2           2         2

       jooninen ♭3 (I)                                lyydinen ♭7 (IV)                               lyydinen #5 (♭III)
kirkkaus

&

œ
œ
œ
œ#
œ#
œ
œ
œ

œ
œ
œ
œ#
œ
œ
œb
œ

œ
œ
œb
œ
œ
œ
œ
œ

œ
œ
œ
œ
œ
œb
œb
œ

œ
œb
œb
œb
œb
œb
œb
œ

œ
œb
œb
œb
œ
œb
œ
œ

œ
œb
œ
œ
œ
œb
œb
œ

œ
œb
œb
œ
œ
œ
œ
œ

œ
œb
œb
œ
œ
œ
œb
œ

œ
œ
œb
œ
œb
œb
œb
œ

œ
œb
œb
œb
œb
œb
œb
œ

œ
œ
œ
œ
œ
œb
œ
œ

œ
œb
œ
œ
œ#
œ
œ
œ

œ
œ
œ
œ#
œ#
œ
œ
œ



 64 

 
NUOTTIESIMERKKI 9. Harmonisen duurin ja harmonisen mollin harmonisten systeemien symmetria 
sekä niiden moodien välille muodostuvat peilimoodit (Keller 1998, 93–94) sovellettuna notaatiolle. 

 

Harmonisella duurilla on ollut hieman erikoinen asema asteikkoteorian kaanonissa. 

Moritz Hauptmann esitti jo 1800-luvulla (alkuperäisjulkaisu 1853), että voidaan muodostaa 

myös systeemi, joka on eräänlainen 3. sävellaji eli molli-duuri. Hän selitti tätä funktionaalisel-

la harmonialla, jossa toonikatehoa edustaa duurikolmisointu (G–B–D), subdominanttia puo-

lestaan mollikolmisointu (C–E♭–G) ja dominanttia jälleen duurikolmisointu (D–F#–A). Hä-

nen näkemyksensä mukaan tämä systeemi voidaan nähdä teoriassa ja käytännössä mollin ja 

duurin yhdistelmänä, joka toteutuu esimerkiksi subdominantin mollikolmisoinnun purkautu-

essa toonikan duurikolmisointuun. Hän katsoi, että vaikka molli-duurin käyttäminen formaa-

lina perustana musiikkikappaleessa oli epätavallista, tähän liittyvät ilmiöt eivät olleet silti 

harvinaisia ja esiintyivät useammin tuon ajan modernissa sentimentaalisessa kuin vanhem-

massa musiikissa. (Hauptmann 1853, 39–40.)  

Hauptmannin esittämistä soinnuista voidaan helposti hahmottaa G-harmoninen duu-

riasteikko (G, A, B, C, D, E♭, F#), mutta esimerkiksi Matthew Rileyn (2004) näkemyksen 

mukaan harmoninen duuri on hävinnyt nykypäivän musiikinteoriasta. Hän pitää Hauptmannin 

esityksiä systemaattisina mutta kuitenkin semi-spekulatiivisina ja katsoo, että yhtäältä teoree-

tikot ovat vaatineet tälle epätavalliselle moodille teoreettista painoarvoa, mikä on hädin tuskin 

oikeutettua suhteessa sen tärkeyteen säveltämisen käytännöissä. Toisaalta sitä ei ole hänen 

näkemyksensä mukaan koskaan otettu täydellisesti osaksi nykyajan teoreettisia systeemeitä 

tai valotettu ja kuvailtu sen ominaisuuksia. Tämä aiheuttaa myös epävarmuutta siitä, pitäisikö 
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harmoninen duuri nähdä keskeisenä vai perifeerisenä, primaarisena vai sekundaarisena tai 

normatiivisena vai poikkeuksellisena. (Riley 2004, 1.) Harmoninen duuri voi ollakin enem-

män jazziin kuuluva asteikko, koska se tai sen moodi löytyy monista jazzmusiikin oppikirjois-

ta (ks. esim. Russell 1959; Miller 1996; Keller 1998; Aebersold 2010; Tabell 2012). 

Sävelluokkajoukkoteorian kontekstissa harmoninen molli on Forten (1973, 180) luet-

telossa joukkoluokka 7-32 [0,1,3,4,6,8,9], mutta harmonista duuria hän ei luokittele erikseen. 

Huron (1994, 297) on mieltänyt harmonisen duurin harmonisen mollin inversioksi ja esittänyt 

sen nimellä 7-32I. Kummankin asteikon intervallivektorit ovat tästä inversio-ominaisuudesta 

johtuen identtisiä eli [335442], mikä on Huronin tutkimuksessa johtanut myös täysin samoi-

hin konsonanssiarvoihin, koska hän on tarkastellut asteikkojen konsonoivuutta intervalliluok-

kien avulla. Primaarimuodossa harmonisen duurin sävelluokka 5 poikkeaa kuitenkin joukko-

luokasta 7-32 (HM), jolloin 7-32I (HD) voidaan esittää muodossa [0,1,3,5,6,8,9]. Harmonisen 

duurin jossain määrin epäselvään asemaan musiikinteoriassa ei ole syynä 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 kiinteään perussä-

veleen, voidaan selvittää niiden lähdeasteikkojen toonikoiden muodostamien asteikkojen vä-

listä symmetriaa. Harmonisen duurin moodien alkaessa samasta sävelestä (C) sekä järjestyk-

sen ollessa kirkkaimmasta tummimpaan niiden lähdeasteikkojen toonikat asettuvat seuraavaan 

järjestykseen: E, G, C, F, B♭, A♭ ja D♭. Muutettaessa nämä sävelet asteikon muotoon saadaan 

F-harmonisen mollin V asteen moodi eli C-fryyginen ♮3 (C, D♭, E, F, G, A♭, B♭). Vastaava 

operaatio harmonisen mollin moodeille (tummimmasta kirkkaimpaan) tuottaa F-harmonisen 

duurin V asteen moodin, joka on C-miksolyydinen ♭2 (C, D♭, E, F, G, A, B♭). Koska harmo-

nisen mollin V asteen moodia kutsutaan joskus nimellä miksolyydinen ♭2♭6, 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 kiinteään perussäveleen (C) moodien kirkkaus/tummuus-hierarkiassa (K"T/T"K). 
 
 HD    HM    
 Toonika Aste Moodit (K"T) Toonika Aste Moodit (T"K) 
 E ♭VI C-lyydinen #2#5 D♭ VII C-lokrinen ♭4♭♭7 
 G IV C-lyydinen ♭3 B♭ II C-lokrinen ♮6 
 C I C-jooninen ♭6 F V C-fryyginen ♮3 / C-miksolyydinen ♭2♭6 
 F V C-miksolyydinen ♭2 C I C-aiolinen ♮7 
 B♭ II C-doorinen ♭5 G IV C-doorinen #4 
 A♭ III C-fryyginen ♭4 A ♭III C-jooninen #5 
 D♭ VII C-lokrinen ♭♭7 E ♭VI C-lyydinen #2 
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Tarkasteltaessa Kellerin (1998) esityksen pohjalta epäsymmetristen lähdeasteikkojen 

generaattoreiden, keskusmoodien sekä peilimoodien kirkkaus/tummuus-hierarkioiden suhteita 

voidaan havaita yhä edelleen symmetriaa harmonisen duurin ja mollin kesken. Duuriasteikos-

sa on vain 1 generaattori (5), ja jazzmollissakin tarvitaan kvintin lisäksi vain ääripäissä toinen 

intervalli (2). Harmonisessa duurissa ja mollissa niiden sävelaskelrakenteiden muodostaminen 

vaatii kuitenkin kolme eri generaattoria, jotka ovat molemmissa samat. Symmetrisyys tulee 

esiin myös näissä yhteisissä generaattoreissa, jotka asettuvat tällöin käänteiseen järjestykseen 

eli 6, 5, 5, 5, 2, 5 (HD) ja 5, 2, 5, 5, 5, 6 (HM). Keskusmoodina doorinen on mielletty sävy-

hierarkiassa neutraaleimpana duuriasteikossa (ks. Slonimsky 1947, 27; Keller 1998, 90). Tä-

män perusteella myös kaikkien muiden lähdeasteikkojen keskusmoodeja voitaisiin pitää sä-

vyiltään neutraaleimpina omissa systeemeissään. Keskusmoodien perussävelissä on havaitta-

vissa myös perinteinen kadenssi II–V–V–I, ja systeemien polariteettien (IV, ♭III, ♭VI ja VII) 

kanssa saadaan lisäksi harmoninen molli I, II, ♭III, IV, V, ♭VI ja VII (nuottiesimerkki 10).     

 

 
NUOTTIESIMERKKI 10. Kellerin (1998, 89–94) esityksen pohjalta koostettu yhteenveto epäsymmet-
risten harmonisten systeemien generaattoreista, keskusmoodeista sekä kirkkaus/tummuus-hierarkioista. 
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5.4  Sointusymbolit jazzmusiikin sointu/asteikko-teoriassa 

Sointusymboleissa on jazzmusiikin sointu/asteikko-teoriassa lukuisia rinnakkaisia merkintäta-

poja (ks. esim. Backlund 1983, 83–84). Muun muassa Levine (1995) on todennut, että soin-

tusymboleista eli reaalisointumerkeistä ei ole olemassa yhtä ainoaa standardisoitua järjestel-

mää (Levine 1995, ix). Myös Russellin (1959) oppikirjassa esiintyy rinnakkaisia merkintäta-

poja, kuten esimerkiksi soinnussa Fm7, joka tarkoittaa samaa sointua kuin F−7 (ks. mts. 8). 

Erityisesti septimin numerosymbolin merkityksessä voidaan nähdä vaihtelua, koska 

intervalleissa sekä asteikkojen numeerisessa perussävelsuhteisessa esitystavassa pelkkä 7 tar-

koittaa suurta septimiä ja sointusymboleissa puolestaan pientä septimiä. Sointumerkit ovatkin 

nykyään pelkkien kirjainten ja numeroiden sijaan ainakin osittain nimenomaan sointusymbo-

leita, kuten voidaan havaita Kellerin (1998) esityksen perusteella. Symboli ∆ tarkoittaa duu-

risuurseptimisointua (ds7) tai majseiskasointua, jota ei hänen näkemyksensä mukaan pitäisi 

käyttää yleisenä symbolina duurille ja jossa numero 7 on tarpeeton (esim. ∆7). Miinusmerkki 

(−) tarkoittaa mollikolmisointua, jolloin mollipienseptimisointu (mp7) on esimerkiksi A−7 ja 

mollisuurseptimisointu (ms7) puolestaan A−∆. Plusmerkki (+) viittaa ylinousevaan (#5) kol-

misointuun, ja nelisoinnussa septimi pitäisi merkitä erikseen (A+7 ja A+∆). Kirjainsymboli ja 

pelkkä 7 (A7) viittaa dominanttiseptimi- tai duuripienseptimisointuun (dp7), mutta vähenne-

tyn pienseptimisoinnun (vp7) eli puolidimin (AØ) symbolissa numero 7 on Kellerin mukaan 

jälleen tarpeeton (AØ7). Muutettaessa vähennetty kolmisointu (A°) nelisoinnuksi eli vähenne-

tyksi septimisoinnuksi (vv7) numero 7 on hänen mukaansa taas merkittävä (A°7). Kuutosessa 

(A6) ja mollikuutosessa (A−6) numero 6 tarkoittaa puolestaan yksiselitteisesti suurta sekstiä. 

(Mts. 7, 19, 21, 35, 39; vrt. esim. Joutsenvirta & Perkiömäki 2014, 41.)  

Kellerin (1998) mukaan sointusymboleihin merkitään harvoin kaikki laajennukset ja 

puuttuvat laajennussävelet ajatellaan yleensä muuntamattomina, kuten esimerkiksi soinnussa 

C7(#11), joka on yleinen lyhenne merkintätavalle C7(9 #11 13). Joidenkin yleisten sointusym-

bolien kohdalla voidaan tehdä myös oletuksia niihin liittyvistä sävelistä ja laajennuksista. Täl-

laisia ovat hänen mukaansa esimerkiksi 7(♭9) tai 7(♭9 13), jotka viittaavat dominanttidimin 

säveliin 5, ♭9, #9, #11 ja 13. Symbolit +7 tai +9 vihjaavat dominanttifunktiossa olevan ko-

kosävelasteikon säveliin ♭5, #5 ja 9 sekä merkinnät #9, +7(#9) tai Alt muunnettuun dominant-

tiasteikkoon (altered dominant / diminished wholetone) eli alt-asteikkoon. (Mts. 7.)  

Koska ds7 on toisinaan esitetty myös muodossa ∆7 (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 (A∆7/Amaj7) ja ms7:n (A−∆7/Ammaj7) suureen septimiin, dp7:n, mp7:n ja vp7:n 
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pieneen septimiin (A7; Am7; Am7♭5) tai vv7:n vähennettyyn septimiin (A°7). Sekstin mer-

kintätapa sointumerkeissä suhteessa asteikkojen perussävelsuhteiseen numeeriseen intervalli-

en esitystapaan on yksiselitteisempi kuin septimin kohdalla, koska esimerkiksi sointusymbo-

lit C∆9♭6 (ks. esim. Miller 1996, 117) sekä C−♭6 (ks. esim. Levine 1995, 34) viestittävät sel-

keästi siitä, että myös niihin läheisesti liittyvien asteikkojen ja moodien kuudes sävel on alen-

nettu eli pieni seksti (♭6) (harmoninen duuri / jooninen ♭6; luonnollinen molli / aiolinen).    

Jazzteoriassa käytetään myös kauttasointuja (slash chords), joissa on yleensä jokin 

kolmisointu basson yläpuolella (esim. D♭/C) (ks. Levine 1995, 104). Miller (1996) käyttää 

pääosin Kellerin (1998) symboleja ja esittelee myös add-soinnut (add note chords), jotka il-

maisevat tietyn intervallin lisäämistä (esim. F–9add4). Sus-soinnut (sus chords) (esim. Csus2; 

Csus4) derivoituvat purkautumattomista kadensseista, ja vajaasoinnuissa (delete note chords) 

sävelen poistaminen tuottaa sointuun halutun sointivärin (esim. C9no7). (Miller 1996, 38–41.) 

5.5  Jazzmusiikin sointu/asteikko-teorian erityispiirteitä 

Jazzmusiikin sointu/asteikko-teoriassa voitaisiin nähdä myös eri tasoja. Perustasolla ja samal-

la myös abstraktimmalla tasolla vertikaalinen/horisontaalinen-yhteyttä tarkastellaan symboli-

tasolla, kuten esimerkiksi C+∆/lyydinen #5. Tässä ajatellaan sointua ja asteikkoa vain koko-

naisuuksina, mutta seuraavalla tasolla tarkastelu syvenee ja mukaan tulee yksityiskohtaisem-

pia asteikkojen ja moodien sävelten priorisointiin liittyviä kategorisointeja. Tällaisia ovat 

esimerkiksi Kellerin (1998) esittämät muuntamattomien diatonisten moodien primaariset vä-

risävelet (primary color tones). Nämä ilmentävät hänen mukaansa kunkin moodin yksilöllistä 

perusväriä, ja muuntamattomille moodeille hän esittää kullekin 2 primaarista värisäveltä, jot-

ka ovat samoja moodien muunnetuissa vastineissa. Muunnetuissa moodeissa hän katsoo ole-

van muunnosten määrästä riippuen useampia värisäveliä (2–4), kuten moodissa doorinen ♮7 

(♭3, 6 ja ♮7). (Mts. 86.) Lokrisen värisävel ♭2 voi olla kuitenkin myös ♮2 (esim. lokrinen ♮2).  

Miller (1996) on vienyt värisävelten tarkastelun vielä edellä esitettyäkin pidemmälle 

modaalisten sointujen rakentamisessa. Hän esittää muuntamattoman diatonisen systeemin kul-

lekin moodille yhteensä 6 prioriteettiin perustuvaa värisäveltä ja luokittelee tässä suhteessa 

myös 2 erilaista joonista (1, 2) ja miksolyydistä (1, 2) vaihtoehtoa. Moodeissa jooninen (1) se-

kä miksolyydinen (1) kvartti tärkeysjärjestyksen toisena jättää terssin taakseen kolmanneksi, 

mutta moodeissa jooninen (2) ja miksolyydinen (2) terssin toinen sija syrjäyttää kvartin koko-

naan pois tärkeimpien värisävelten joukosta. Hän esittää mukauttaneensa värisävelten tärkeys-

järjestyksen noudattamaan yleisen käytännön vaatimuksia. (Mts. 20.) Keller (1998, 86) esittää 
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värisävelissä ensin pienemmän ja sitten suuremman intervallin mutta ei sen tarkemmin selvitä 

niiden prioriteetteja eikä määrittele jooniselle eikä myöskään miksolyydiselle eri versioita. 

Miller (1996) katsoo puolestaan, että sekä joonisen että myös miksolyydisen todelliset moda-

liteetit ja modaaliset sävyt tulevat esiin 11-soinnuissa (esim. E♭∆11 ja E♭11), mutta hän esittää 

näistä moodeista myös terssiä painottavat ja kvartin pois sulkevat versiot nimeten ne eräänlai-

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

 
TAULUKKO 13. Moodien värisävelten prioriteetit (Miller 1996, 20) ja primaariset värisävelet (Keller 
1998, 86) muuntamattomassa diatonisessa systeemissä. 
 

 
Miller (1996) 

      
Keller (1998) 

 
 

Värisävelten 
      

Primaariset   

 
prioriteetit 1 2 3 4 5 6 värisävelet   

1. lyydinen #4 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 (ei 4)     
3. miksolyydinen (1) ♭7 4 3 6 9 5     

 miksolyydinen (2) ♭7 3 9 6 5 (ei 4) miksolyydinen 3, ♭7 
4. doorinen  6 ♭3 ♭7 9 5 4 doorinen  ♭3, 6 
5. aiolinen ♭6 2 5 ♭3 ♭7 4 aiolinen ♭6, 9 
6. fryyginen ♭2 5 4 ♭7 ♭3 ♭6 fryyginen ♭2, 5 
7. lokrinen ♭5 ♭2 ♭7 ♭6 ♭3 4 lokrinen ♭2, ♭5 

 

Edellä käsitellyissä esityksissä tarkastelu näyttäisi etenevän tietyllä tavalla kehämäi-

sesti laajemmista kokonaisuuksista kohti mikroskooppisempia komponentteja palaten takaisin 

moodiin mutta sen muuttuneessa vertikaalisessa olomuodossa eli lähdeasteikko " moodi " 

värisävelet " sointu. Tämänkaltaisen prosessin tuloksena syntyneitä sointuja voitaisiinkin 

kutsua eräänlaisiksi moodisoinnuiksi, koska ne on derivoitu moodeista ja sisältävät laajimmis-

sa muodoissaan lähdemoodiensa kaikki 7 säveltä värisävelten prioriteettien mukaisesti. Tässä 

on havaittavissa myös hierarkian siirtymistä syvemmälle tasolle systeemin sisällä eli lähdeas-

teikkojen moodien sävyhierarkiasta moodien sävelten prioriteetteihin.  

Värisävelten merkintätavasta voidaan havaita, että niitä ajatellaan moodiensa perus-

sävelsuhteisina intervalleina, joita voitaisiin pitää myös eräänlaisina ominaisuuksiin liittyvinä 

vastauksina moodisointujen yksilöllisiin piirteisiin. Tällöin esimerkiksi lyydisen ominaisuus 

on värisävel #4. Sävelten suhteita sointuihin on määritelty kuitenkin myös operationaalisten 

kriteerien perusteella. Nämä ovat tietynlaisiin tilanteisiin liittyviä erityistapauksia, joissa yhtä 

sointuun tai sen läheiseen moodiin kuuluvaa säveltä esitetään kohdeltavaksi eri tavalla kuin 

muita niihin kuuluvia säveliä. Jazzmusiikin sointu/asteikko-teoriassa tätä ilmiötä on kuvattu 

purkausta vaativalla melodisesti inharmonisella (MI) (Backlund 1983), vältettävällä (Levine 

1995) ja ei-painotettavalla (Aebersold 2010) sävelellä (taulukko 14). 
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TAULUKKO 14. Jazzmusiikin sointu/asteikko-teorian MI-sävelet (Backlund 1983) sekä esimerkkejä 
vältettävistä (Levine 1995) ja ei-painotettavista sävelistä (Aebersold 2010). 
 
  Backlund (1983)  (MI-sävelet)    MI-ilmiön   Sointuun  
  aiheuttavat (esim.) kuuluvat    soinnun sävelet Soinnut MI-sävelet  
  ♮7 (s7) C∆ 1    #11 C∆#11 5    9 C–9 ♭3    #9 C7#9 3    13 C13 ♭7    11 C Ø11/C°11 ♭5    ♭13 C°7♭13 ♭♭7  
  Levine (1995)  (Avoid notes)      Vältettävät Ei-vältettävä 
  Moodit Soinnut sävelet sävel 
 I jooninen C∆ 4   II doorinen D–7 –   III fryyginen E sus ♭9 –   IV lyydinen F∆ #4 –   V miksolyydinen G7 11   V miksolyydinen G sus  11 
 VI aiolinen A–♭6 –   VII lokrinen B Ø ♭9  
  Aebersold (2010)  (Don´t emphasize)      Ei-painotettavat  
  Moodit Soinnut sävelet  
 I jooninen C∆ 4   V miksolyydinen C7 sus 4 3  

 

Melodisesti inharmoniset (MI) sävelet (Backlund 1983, 27, 29, 31) ovat melko lähel-

lä perinteisen länsimaisen musiikinteorian hajasäveliä (ks. esim. Salmenhaara 1978, 76–82) 

kuitenkin sillä erolla, että perinteiset hajasävelet ovat sointuun kuulumattomia ja MI-sävelet 

puolestaan sointuun kuuluvia säveliä. Nämä ovatkin tietynlaisia erityistapauksia, joissa soin-

tuun ja moodiin kuuluva sävel käsitetäänkin purkausta vaativana sävelenä. Tällöin esimerkik-

si ♭3 doorisessa on purkausta vaativa sävel, jos mollisoinnussa on 9 (C−9). Toisinaan kehote-

taan myös välttämään tiettyjä säveliä, vaikka ne kuuluvat soinnun läheiseen moodiin. Esimer-

kiksi joonisen 4 on mielletty vältettäväksi säveleksi ∆-soinnussa (ds7) sekä 11/(4) suhteessa 

7-sointuun (dp7) miksolyydisessä (Levine 1995, 34, 41). Aebersold (2010, 14) on taas katso-

nut, että miksolyydisen 3 on ei-painotettava sävel sus-soinnussa (C7 sus 4) (ks. taulukko 14).  

Nämä näyttäisivät liittyvän tonaaliseen funktionaaliseen harmoniaan, jolloin voitai-

siin ehdottaa, että on olemassa modaalisen harmonian modaalisia moodisointuja ja tonaalisen 

harmonian funktionaalisia moodisointuja. Ensimmäisessä tapauksessa sointu voidaan raken-

taa heptatonisen moodin kaikista sävelistä, kuten Millerin (1996, 20) esittämissä moodeissa 

jooninen (1) sekä miksolyydinen (1). Jälkimmäisessä tilanteessa esimerkiksi 4 tai 11 jätetään-

kin pois soinnusta, jolloin ne ovat Levinen (1995, 34) esittämiä vältettäviä säveliä. 
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5.6  Millerin (1996) ja Kellerin (1998) systeemien vertailua 

Kirkkaus/tummuus-hierarkiassa yleisenä käsityksenä näyttäisi olevan, että mitä kauempana 

moodin sävelet ovat perussävelensä yläpuolella sitä kirkkaampana sitä pidetään ja tummuu-

den katsotaan taas lisääntyvän moodin sävelten lähestyessä alapuolista perussäveltään. Tällöin 

voidaan tarkastella tätä etäisyys-dimensiota ja laskea kunkin moodin sävelluokkien keskiarvot 

(MSL ka.) 6 s-luokasta lukuun ottamatta s-luokkaa 0. Näiden keskiarvoista saadaan puoles-

taan lähdeasteikkojen moodien keskimääräiset s-luokat (LAMSL ka.) (taulukko 15).  

 
TAULUKKO 15. Millerin (1996) ja Kellerin (1998) esittämien epäsymmetristen heptatonisten moodien 
järjestyslukujen vertailu moodien sävelluokkien (SL) keskiarvoihin (MSL ka.) sekä lähdeasteikkojen 
moodien keskimääräiset s-luokat (LAMSL ka.) ja sävelaskelten specific-intervallit (S-I).  
 
JL   JL               JL 

 Miller (1996)   Keller (1998)      SL 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 MSL  
 Duuriasteikko S-I  Duuriasteikko             ka. 

 1. lyydinen 222(1)221 1. lyydinen 0  2  4  6 7  9  11 6,50 1. 
2. jooninen 221(2)221 2. jooninen 0  2  4 5  7  9  11 6,33 2. 
3. miksolyydinen 221(2)212 3. miksolyydinen 0  2  4 5  7  9 10  6,17 3. 
4. doorinen 212(2)212 4. doorinen 0  2 3  5  7  9 10  6,00 4. 
5. aiolinen 212(2)122 5. aiolinen 0  2 3  5  7 8  10  5,83 5. 
6. fryyginen 122(2)122 6. fryyginen 0 1  3  5  7 8  10  5,67 6. 
7. lokrinen 122(1)222 7. lokrinen 0 1  3  5 6  8  10  5,50 7. 

     LAMSL ka.             6,00  
 Jazzmolli   Jazzmolli               1. ylinouseva lyydinen 222(2)121 1. lyydinen #5 0  2  4  6  8 9  11 6,67 1. 

2. miksolyydinen #4 222(1)212 2. lyydinen ♭7 0  2  4  6 7  9 10  6,33 2. 
4. doorinen ♮7 212(2)221 3. jooninen ♭3 0  2 3  5  7  9  11 6,17 3. 
3. miksolyydinen ♭6 221(2)122 4. miksolyydinen ♭6 0  2  4 5  7 8  10  6,00 4. 
6. fryyginen ♮6 122(2)212 5. fryyginen ♮6 0 1  3  5  7  9 10  5,83 5. 
5. aiolinen ♭5 212(1)222 6. lokrinen ♮2 0  2 3  5 6  8  10  5,67 6. 
7. superlokrinen (alt) 121(2)222 7. lokrinen ♭4 (alt) 0 1  3 4  6  8  10  5,33 7. 

     LAMSL ka.             6,00  
 Harmoninen duuri   Harmoninen duuri               1. ylinouseva lyydinen #2 312(2)121 1. lyydinen #2#5 0   3 4  6  8 9  11 6,83 1. 

2. lyydinen ♭3  213(1)221 2. lyydinen ♭3  0  2 3   6 7  9  11 6,33 2. 
3. jooninen ♭6 221(2)131 3. jooninen ♭6 0  2  4 5  7 8   11 6,17 3. 
4. miksolyydinen ♭2 131(2)212 4. miksolyydinen ♭2 0 1   4 5  7  9 10  6,00 4. 
5. doorinen ♭5 212(1)312 5. doorinen ♭5 0  2 3  5 6   9 10  5,83 5. 
6. fryyginen ♭4 121(3)122 6. fryyginen ♭4 0 1  3 4   7 8  10  5,50 6. 
7. lokrinen ♭♭7 122(1)213 7. lokrinen ♭♭7 0 1  3  5 6  8 9   5,33 7. 

     LAMSL ka.             6,00  
 Harmoninen molli   Harmoninen molli               1. lyydinen #2 312(1)221 1. lyydinen #2 0   3 4  6 7  9  11 6,67 1. 

2. jooninen #5 221(3)121 2. jooninen #5 0  2  4 5   8 9  11 6,50 2. 
3. doorinen #4 213(1)212 3. doorinen #4 0  2 3   6 7  9 10  6,17 3. 
4. aiolinen ♮7 212(2)131 4. aiolinen ♮7 0  2 3  5  7 8   11 6,00 4. 
5. fryyginen ♮3 131(2)122 5. fryyginen ♮3 0 1   4 5  7 8  10  5,83 5. 
6. lokrinen ♮6 122(1)312 6. lokrinen ♮6 0 1  3  5 6   9 10  5,67 6. 
7. alt ♭♭7 (lokrinen ♭4♭♭7) 121(2)213 7. lokrinen ♭4♭♭7 0 1  3 4  6  8 9   5,17 7. 

   
  LAMSL ka.             6,00  
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Tällä metodilla tehty vertailu osoittaa, että lähdeasteikkojen moodien keskimääräinen 

sävelluokka (LAMSL ka.) on 6,00 ja moodien sävelluokkien (MSL ka.) keskiarvojen järjes-

tysluvut (JL) ovat yhteensopivia Kellerin (1998) kaikkien peilimoodien sekä Millerin (1996) 

systeemissä muiden paitsi jazzmollin 4 moodin kanssa. Moodien sävelluokkien (MSL ka.) 

keskiarvoissa moodeilla lyydinen #2#5 (6,83), lyydinen #2 (6,67), lyydinen #5 (6,67) ja lyydi-

nen (6,50) on omissa lähdeasteikoissaan suurimmat sävelluokkien keskiarvot. Lähdeasteikois-

saan pienimmät sävelluokkien keskiarvot ovat puolestaan moodeilla lokrinen ♭4♭♭7 (5,17), 

lokrinen ♭♭7 (5,33), lokrinen ♭4 (5,33) ja lokrinen (5,50). Lähdeasteikkojen moodien keski-

määräinen sävelluokka (LAMSL ka. 6,00) on vain teoreettinen keskiarvo, koska 28 moodin 

joukossa vain puolessa (14) on sävelluokka 6. Sävelluokkien lukuarvot kuvaavat myös inter-

vallien suunnattuja etäisyyksiä sävelluokasta 0 ylöspäin (ks. Lewin 1977, 196) sekä alapuoli-

seen perussäveleen suhteutettuja specific-intervalleja (ks. Clough & Myerson 1985, 249, 251). 

Tällöin näidenkin keskiarvo on 6,00 kaikissa lähdeasteikoissa. 

Sointuhajotusten osalta Miller (1996) erottelee hieman selkeämmin 4 modaalisten 

sointuhajotusten kategoriaa kuin Keller (1998). Moodisointujen funktionaalisuutta tai modaa-

lisuutta voidaan taas testata sijoittamalla notaatio-ohjelmaan Kellerin (1998, 19, 21) esittämiä 

modaalisia ja funktionaalisia sointuhajotuksia sekä Millerin (1996, 22–23) modaalisia sointu-

hajotuksia ja arvioimalla sointuasteet kuulovaikutelman perusteella. Tällöin 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 säveltä vertikaaliseen olomuotoon 

saadaan jooninen moodisointu, joka on Kellerin (1998) mukaan terssirakenteisena hajotukse-

na epäkäytännöllinen. Hän esittääkin sille useita erilaisia modaalisia sointuhajotuksia, joissa 

moodin 4 tai soinnun 11 sijoittuu suuren terssin alapuolelle. (Mts. 19.) Tällöin moodisoinnun 

4/11 ja 3 muodostavat suuren septimin sekä vältetään samalla tilanteen 3–11 mukainen ylös-

päinen intervalli ♭9, joka ei muutenkaan kuulu perusduurisoinnun (C6/Cmaj7) pohjasävelsuh-

teisiin laajennuksiin (ks. Backlund 1983, 21, 23). 7-sävelinen modaalinen C-jooninen moodi-

sointu kuulostaa kuitenkin F-lyydisen moodisoinnun kvinttikäännökseltä (F-lyydinen/C) ja 

siten myös C-duurin IV asteen soinnulta. Kuulovaikutelman perusteella vasta 4 " 3 -purkaus 

ja intervallin 4/11 poissaolo funktionaalisissa sointuhajotuksissa tekee joonisesta moodisoin-

nusta enemmän duurin I asteelta kuulostavan soinnun, kuten soinnuissa C∆(9) ja C6/9. 

Kellerin (1998, 21) dooriset funktionaaliset sointuhajotukset (D−11 ja D−9) kuulos-

tavat duurin II asteen sointutehoilta, kuten myös Millerin (1996, 22–23) esittämistä sointuha-

jotuksista doorinen modaalinen, mutta vain terssirakenteisena (D−13). Muut Millerin esittä-
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mät dooriset modaaliset sointuhajotukset (2. 3. ja 4.) eli kvarttirakenteinen D−69, klusteri 

D−69(11) ja yhdistetyn rakenteen mukainen D−69(11) antavat vaikutelman G-miksolyydisten 

moodisointujen kvinttikäännöksistä (G-miksolyydinen/D) sekä siitä johtuen myös C-duurin V 

asteen soinnuista.  

Kaikki Millerin (1996) sointurakennetyyppien lyydiset modaaliset sointuhajotukset 

(1. F∆69#4; 2. F∆6#4; 3. F∆69#4 ja 4. F∆#4) kuulostavat F-lyydisiltä C-duurin IV asteen moo-

disoinnuilta. Kun edellä esitetyt F-lyydiset modaaliset sointuhajotukset transponoidaan ident-

tisinä C-duurin I asteelle, kuulovaikutelman perusteella C-lyydisessä ei ole kovin selvästi ha-

vaittavissa gravitaatiota, tendenssiä tai pyrkimyssuuntaa mihinkään muuhun tonaaliseen tai 

modaaliseen keskukseen tai lähdeasteikon G-jooniseen, kuten Miller (1996, 28) on esittänyt. 

Lisäksi lyydisten modaalisten sointuhajotusten sävyt ovat introspektiivisen kuulovaikutelman 

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

 
NUOTTIESIMERKKI 11. Kellerin (1998, 19, 21) modaaliset ja funktionaaliset sointuhajotukset sekä 
Millerin (1996, 22–23) modaaliset sointuhajotukset ja kuulovaikutelman mukaiset sointuasteet. 
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Edellä esitetyn voitaisiin katsoa tukevan joiltakin osin myös Endreyn (1959 [1953]) 

esittämää Russellin (1959) lyydisen järjestelmän taustalla vaikuttavaa teoreettista lähtökohtaa, 

koska jooninen modaalinen sointuhajotus kuulostaa hieman duurin IV asteen soinnulta. Tä-

män lisäksi kuulohavainnon perusteella lyydinen modaalinen sointuhajotus duurin I asteella 

ei osoita epävakauden merkkejä tukien myös siltä osin Endreyn ja Russellin näkemyksiä. Toi-

saalta myös Millerin (1996, 126–127) puolustama ja hänen mooditeoriansa lähtökohtana toi-

miva jooninen vaikuttaisi Kellerin (1998, 19) esittäminä funktionaalisina sointuhajotuksina 

kuultuna olevan vielä lyydistäkin enemmän tasapainossa duurin I asteella.  

Joonisen modaalisen sointuhajotuksen IV/I asteen mukainen kuulovaikutelma antaa 

puolestaan vaan lisää tukea Millerin (1996) teorialle, koska siirryttäessä siitä funktionaaliseen 

jooniseen 4 " 3 -purkaus (F " E) viittaa hänen teoriansa perustana olevaan tritonuspurkauk-

seen. Tämä jää tosin tässä tapauksessa hieman vajaaksi, koska tritonuksen ylempi sävel jää 

paikoilleen (B " B) johtuen siitä, että Kellerin (1998, 19) joonisissa funktionaalisissa sointu-

hajotuksissa toonikaa ei tuplata ylärakenteissa, kuten taas voisi tehdä vain kolmisointuun pu-

rettaessa. Tähän liittyy osittain myös Backlundin (1983, 27) MI-ilmiö, jossa soinnun perussä-

vel on melodisesti inharmoninen, kun soinnussa on suuri septimi. Myös Keller (1998, 19) 

näyttäisi välttävän vierekkäisyyttä toonikan ja suuren septimin välillä. Lisäksi kvartin poissa-

olo hänen I asteen joonisissa funktionaalisissa sointuhajotuksissaan viittaa Levinen (1995, 34) 

vältettävään säveleen joonisen ja I asteen soinnun (C∆) suhteessa.  

Terssirakenteisena Millerin (1996, 23) doorinen modaalinen sointuhajotus (D−13) 

kuulostaa duurin II asteen mollisoinnulta. Kuitenkin heti pienen septimin (C) jäädessä pois 

kvarttirakenteessa, klusterissa ja yhdistetyssä rakenteessa duurin II asteen mollisoinnun kuu-

lovaikutelma katoaa ja tilalle tulee pikemminkin duurin V asteen dominantilta kuulostava 

sointu. Tämän perusteella voitaisiinkin ehdottaa, että 13 sopii mollipienseptimisointuun (mp7) 

tuhoamatta kokonaan sen tehoa duurin II asteen mollisointuna mutta vain pienen septimin 

läsnä ollessa, jotta myös kadenssin II – V purkaus (D−13: ♭3 – ♭7 " G9: ♭7 – 3) on mahdol-

linen. Kellerin (1998, 86) mukaan nimenomaan 6 (13) on toinen doorisen primaarisista väri-

sävelistä, ja Millerin (1996) näkemyksen mukaan se on myös välttämätön, koska esimerkiksi 

soinnun C−9 hän sulkee kokonaan pois modaalisten sointujen kategoriasta (mts. 23). 

Miller (1996) katsoo, että täsmällinen modaliteetti edellyttää sointuun kaikki astei-

kon 7 säveltä. Add-sointuja (add note chords), sus-sointuja (sus chords) sekä vajaasointuja 

(delete note chords) hän pitääkin tästä syystä ei-modaalisina. Hänen mukaansa sävelten luku-

määrässä on tehtävä kuitenkin kompromisseja musiikillisista syistä. (Mts. 38–41.) 
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6  MOODIEN SONANSSIEN MÄÄRITTELY 

Termillä systemaattinen on tässä tutkielmassa kaksi merkitystä. Yhtäältä se kuvaa systeemin 

ominaisuutta eli musiikin- tai asteikkoteorian systemaattisuutta, mutta toisaalta sen on tarkoi-

tus kuvata asteikkoteorian muodostamisen metodia. Teoreettinen viitekehys näille merkityk-

sille on muodostunut tässä työssä ehkä hieman laajaksi, mutta koska termi systemaattinen ei 

tarkoita ainakaan Parncuttin (2007) mukaan pelkästään järjestelmällisyyttä vaan myös moni-

tieteellisyyttä, moodien sonanssien määrittelyä on täytynyt taustoittaa riittävän kattavasti sii-

hen liittyvien käsitteiden ja menetelmien osalta. 

Moodien sonanssien määrittelyssä on jossain määrin samankaltaisuutta verrattuna 

Temperleyn ja Tanin (2013) duuriasteikon moodien onnellisuutta ja Huronin (1994) joukko-

luokkien konsonoivuutta koskeviin tutkimuksiin. Tässä tarkastellaan kuitenkin duuriasteikon 

moodien lisäksi myös kolmen muun heptatonisen lähdeasteikon moodeja mutta aineisto ei ole 

kuitenkaan niin laaja kuin Huronin (1994) tutkimuksessa, jossa 189 joukkoluokan kardinali-

teetit ovat välillä 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 myös 35 × 7 = 245 moodia on aivan liian laaja aineisto tähän 

tutkielmaan ja varsinkin jazzmusiikin sointu/asteikko-teoriaan, johon tämän työn on tarkoitus 

pääasiallisesti sijoittua. Tästä syystä aineiston kokoa on rajattu ja sonanssien määrittelyyn on 

valittu moodit seuraavista, Kellerin (1998, 13) näkemyksen mukaan yleisimmistä, heptatoni-

sista lähdeasteikoista: duuriasteikko, ylöspäinen melodinen molli (jazzmolli) sekä harmoninen 

duuri ja harmoninen molli. Näistä neljästä lähdeasteikosta muodostuu yhteensä 28 moodia, 

joiden perussävelsuhteiset intervallirakenteet ovat erilaisia (taulukko 16). 

 
TAULUKKO 16. Moodien sonanssien määrittelyyn valitut heptatoniset lähdeasteikot ja niiden moodit. 
 

 
Duuriasteikko Jazzmolli Harmoninen duuri Harmoninen molli 

1. jooninen jooninen ♭3 jooninen ♭6 aiolinen ♮7 
2. doorinen fryyginen ♮6 doorinen ♭5 lokrinen ♮6 
3. fryyginen lyydinen #5 fryyginen ♭4 jooninen #5 
4. lyydinen lyydinen ♭7 lyydinen ♭3 doorinen #4 
5. miksolyydinen miksolyydinen ♭6 miksolyydinen ♭2 fryyginen ♮3 
6. aiolinen lokrinen ♮2 lyydinen #2#5 lyydinen #2 
7. lokrinen lokrinen ♭4 (alt) lokrinen ♭♭7 lokrinen ♭4♭♭7 

 

Pääluvussa 5 on tarkasteltu näistä moodeista esitettyjä hierarkioita, joissa luokittelun 

perusteena ovat olleet pääasiassa moodien sävyt eli sävyerojen spektrin polariteetteina toimi-

vat kirkkaus ja tummuus. Tässä tutkielmassa on kuitenkin tarkoituksena tutkia näiden moodi-
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en sonansseja, jota termiä tässä käytetään erityisesti sen vuoksi, että se kattaa sekä konso-

nanssin että dissonanssin eli sonanssiin perustuvan hierarkian ääripäinä toimivat polariteetit 

(vrt. esim. Joutsenvirta & Perkiömäki 2014, 22). Ajatuksena on, että moodien perussävelsuh-

teisten intervallien sonanssiarvoja voidaan soveltaa myös moodien sonanssiarvoihin. 

Tällä metodilla muodostettava modaalinen hierarkia pyrkii vastaamaan seuraaviin 

kysymyksiin: Mihin järjestykseen neljän yleisimmän heptatonisen lähdeasteikon moodit aset-

tuvat niiden perussävelsuhteisten intervallien suhteellisten sonanssiarvojen perusteella? Mi-

ten moodien sonanssit eroavat toisistaan lähdeasteikkojen välisessä 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 sävelluokkien 

(s-luokkien) keskiarvoihin sekä Russellin (1959) lyydiseen järjestelmään? 

Menetelmästä johtuen modaalinen hierarkia on myös moodien vertikaaliseen sonans-

siin perustuva hierarkia, koska hahmotettaessa moodin säveliä suhteessa sen perussäveleen 

kyseessä on eräänlainen harmonisten intervallien eli dyadien ketju. Horisontaaliset intervallit 

ovat lähdeasteikon moodeissa luonnollisesti samoja ollen vain eri vaiheissa saman systeemin 

sisällä, ja pelkkien intervallivektoreiden perusteella lähdeasteikon kaikille moodeille tulee täl-

löin identtiset sonanssiarvot, koska niillä on myös täysin samat intervallivektorit. Esimerkiksi 

duuriasteikolla on myös niin sanottu Myhillin-ominaisuus (Myhill´s Property), joka tarkoittaa 

sitä, että jokainen generic-intervalli ilmenee täsmälleen 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/♭2, 3/♭3, 4/#4, 5/♭5, 6/♭6 ja 7/♭7), mikä 

pätee kaikissa duuriasteikon moodeissa. Tällöin ainoa tapa saada eroja duuriasteikon moodien 

sonansseihin on tarkastella niiden yksilöllisiä perussävelsuhteisia intervallirakenteita.  

6.1 Moodien sonanssigeneraattorin rakentaminen 

Menetelmällisinä komponentteina tässä käytetään harmonisten intervallien sensorista sonans-

sia koskevien psykoakustisten tutkimusten (Helmholtz 1875; Malmberg 1918; Kameoka & 

Kuriyagawa 1969; Hutchinson & Knopoff 1978) tuottamaa dataa, jonka pohjalta rakennetaan 

eräänlainen sonanssigeneraattori moodien suhteellisten sonanssiarvojen laskemista varten. 

Tällöin kyseessä on käytettävästä metodista johtuen osittain tietynlainen metatutkimus, jossa 

sovelletaan aikaisempien tutkimusten tuloksia. Moodien sonanssigeneraattorissa kullakin in-

tervallilla, priimiä ja oktaavia lukuun ottamatta, on suhteellinen sonanssiarvo. Sijoitettuna 
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kunkin moodin perussävelsuhteisiin intervalleihin niistä voidaan laskea keskiarvot ja saada 

puolestaan moodien suhteelliset sonanssiarvot. Tällöin moodit voidaan sijoittaa suhteellisten 

sonanssiensa mukaisesti sonanssin polariteettien eli konsonanssin ja dissonanssin väliseen 

modaaliseen hierarkiaan. 

Helmholtz (1875) on määritellyt sonanssiarvojen kriteeriksi karheuden, joka riippuu 

hänen näkemyksensä mukaan sekä intervallin laajuudesta että huojuntojen lukumäärästä se-

kunnissa. Tasavireisten (equally tempered) intervallien suhdeluvut hän on esittänyt luvun 2 

potenssien kahdestoistajuurina (12√2n, jossa n = 1…11). Tällöin saadaan seuraavanlaisia suh-

delukuja: (♭2) = 12√21 = 12√2; (2) = 12√22 = 12√4; (♭3) = 12√23 = 12√8 ja (7) = 12√211 = 12√2048. 

Hänen esittämissään sonanssiarvoissa voidaan havaita myös selkeitä viritysjärjestelmästä joh-

tuvia eroja, mikä näkyy 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. Lisäksi 

kaikki intervallit on sijoitettu pieneen oktaavialaan (c–c1). (Mts. 25, 260, 516–517, 642.)   

Malmbergin (1918) tutkimuksessa on käytetty viritystasoa (a1) 435,9 Hz, jolloin in-

tervallien sonanssiarvot koskevat 1-viivaista oktaavialaa. Hänen mukaansa testeissä käytetty-

jen äänirautojen viritykset ovat olleet tarkasti temperoidun asteikon (tempered scale) mukai-

sia. Hän on tarkoittanut tarkasti temperoidulla asteikolla aika todennäköisesti tasavireistä tem-

perointia, koska erot nykyiseen käsitykseen tasavireisyydestä ovat aika pieniä ja kyse on vain 

värähtelytaajuuksien lukuarvojen pyöristämisestä. Lisäksi Malmberg on esittänyt sonanssiar-

vot erikseen sekä pianolla että ääniraudoilla esitetyille ärsykkeille. (Mas. 107, 112.) Sonanssi-

generaattoria varten näistä on laskettu keskiarvot.  

Kameokan ja Kuriyagawan (1969, 1465) tutkimuksessa konsonanssipiikit ovat pien-

ten lukusuhteiden mukaisten intervallien kohdalla (♭3 [5:6]; 3 [4:5]; 4 [3:4]; 5 [2:3] ja 6 [3:5]). 

He ovat käyttäneet eri intervallien alemmassa sävelessä kiinteää värähtelytaajuutta (440 Hz) 

ja esittävät värähtelytaajuuksien lukuarvot ainoastaan konsonanssipiikeille. Muiden intervalli-

en osalta voitaisiin olettaa heidän kuvionsa vaaka-akselin puolisävelaskelten tarkoittavan ta-

savireisiä intervalleja. Sonanssigeneraattorissa käytetäänkin tästä johtuen Krumhanslin (1990) 

heidän kuvionsa perusteella esittämiä sonanssiarvoja, jotka intervallien ♭3, 3, 4, 5 ja 6 osalta 

Krumhansl esittää ottaneensa pienten lukusuhteiden mukaisten intervallien konsonanssipiik-

kien kohdalta (ks. Krumhansl 1990, 56–57).   

Hutchinson ja Knopoff (1978) ovat esittäneet käyttäneensä hyvin temperoitua sys-

teemiä (well-tempered system) ja hyvin temperoituja sävelkorkeuksia (well-tempered pitches). 

He ovat tarkastelleet harmonisten intervallien sonansseja laajemmalla 7 oktaavialan alueella 
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(C1 32,7 Hz; C 65,4 Hz; c 130,8 Hz; c1 261,6 Hz; c2 523,3 Hz; c3 1046,5 Hz; c4 2093,0 Hz). 

(Mas. 3, 8, 16–29.) J. Murray Barbourin (2004) mukaan hyvin temperoitu (well tempered) soi-

tin ei ole tarkoittanut välttämättä kuitenkaan tasavireisesti temperoitua (equally tempered) 

soitinta. Hän perustelee tätä viittaamalla Werckmeisterin ja Neidhardtin selityksiin, joiden 

mukaan heidän systeemeissään C on paras ja D♭ huonoin sävellaji konsonanssin suhteen mui-

den sävellajien sijoittuessa näiden ääripäiden välille. (Barbour 2004, 12.) Tässä luotetaan kui-

tenkin Krumhanslin (1990, 56) näkemykseen, jonka mukaan Hutchinson ja Knopoff (1978) 

ovat käyttäneet tasavireistä järjestelmää (equal-tempered tuning). Hutchinsonin ja Knopoffin 

(1978, 16–22) esittämästä datasta on valittu 2-viivaista oktaavialaa koskevat sonanssiarvot, 

jolloin sonanssigeneraattorin komponentit saadaan kattamaan 3 oktaavialaa (c " b2) ja samal-

la myös kriittisen kaistanleveyden vaikutus tulee tietyllä tasolla huomioiduksi näiden oktaa-

vialojen puitteissa (taulukko 17). 

 
TAULUKKO 17. Moodien sonanssigeneraattorin komponentteina toimivissa tutkimuksissa käytetyt in-
tervallien (I) oktaavialat (OA), sonanssiarvot (S), järjestysluvut (JL) sekä Kameokan ja Kuriyagawan 
pienten lukusuhteiden mukaiset intervallit (PLS).  
 
   Helmholtz  Malmberg   Kameoka &  Hutchinson & 
   (1875)  (1918)   Kuriyagawa  Knopoff 
        (1969)  (1978) 
   OA  OA   OA  OA 
   c "  b  c1 "  b1   a1 "  g#2  c2 "  b2 
 I JL S JL S JL PLS S JL S 
 ♭2	 11. 76,00 11. 0,00 11.  285,00 11. 0,4443 
 2 9. 25,00 9./10. 1,50 10.  275,00 9. 0,1493 
 #2/♭3	 7./8. 24,00 6. 4,35 6./7. (5:6) 255,00 5. 0,0376 
 3/♭4	 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/♭5	 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/♭6	 5./6. 22,00 5. 6,15 8.  260,00 7. 0,0600 
 6/♭♭7	 5./6. 22,00 2. 8,00 2. (3:5) 230,00 2. 0,0151 
 ♭7	 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 

 

Näissä neljässä tutkimuksessa sonanssiarvojen järjestysluvut ovat yhteneviä ainoas-

taan konsonoivimman (5) ja dissonoivimman (♭2) intervallin kohdalla. Lisäksi kolmessa puh-

das kvintti (5), suuri seksti (6) sekä puhdas kvartti (4) ovat yhdenmukaisessa järjestyksessä, ja 

kaikissa neljässä suuri sekunti (2) on joko sijalla 9. tai 10. Muiden intervallien kohdalla on 

taas enemmän tai vähemmän vaihtelua järjestyslukujen suhteen.  

Näiden neljän edellä esiteltyjen tutkimusten tuottaman datan pohjalta saadaan sitten 

moodien sonanssigeneraattori (SG), jossa harmonisten intervallien eli dyadien sonanssiarvot 

on uudelleenkoodattu suhteellisiksi sonanssiarvoiksi (S %). Asteikko on välillä 100–0 %, jol-
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loin konsonoivimman intervallin eli puhtaan kvintin (5) suhteellinen sonanssiarvo on 100 % 

ja pienen sekunnin (♭2) puolestaan 0 % dissonoivimpana intervallina. Samalla saadaan järjes-

tysluvut myös muille intervalleille, mutta priimi (1) sekä oktaavi (8) on jätetty pois johtuen 

luonnollisesti niiden 0-efektistä modaalisen hierarkian muodostamisessa. Koska tarkoituksena 

on saada esiin pienetkin erot moodien sonansseissa hierarkian muodostamista varten, lukuar-

vot esitetään kahdella desimaalilla intervallien suhteellisissa sonanssiarvoissa (taulukko 18). 

Moodien sonanssien määrittelyyn liittyy lisäksi seuraavanlainen metateoreettinen tutkimusky-

symys: voidaanko sonanssigeneraattorin rakentamista ja modaalista hierarkiaa pitää syste-

maattisena päättelynä asteikkoteoriassa ja siten myös systemaattisena asteikkoteoriana?  

    
TAULUKKO 18. Moodien sonanssigeneraattori (SG), intervallien (I) suhteellisten sonanssiarvojen 
keskiarvot (S % ) sekä niiden järjestysluvut (JL) konsonoivimmasta dissonoivimpaan. 
 
 SG Helmholtz Malmberg Kameoka & Hutchinson & SG SG 
    Kuriyagawa Knopoff    I c "  b c1 "  b1 a1 "  g#2 c2 "  b2 S %  JL 
 5 100,00 100,00 100,00 100,00 100,00 1. 
 6/♭♭7 72,00 84,21 78,57 98,67 83,36 2. 
 4 97,33 73,68 57,14 97,03 81,30 3. 
 3/♭4 77,33 72,11 50,00 95,77 73,80 4. 
 #5/♭6 72,00 64,74 35,72 88,34 65,20 5. 
 #2/♭3 69,33 45,79 42,86 93,49 62,87 6. 
 ♭7 69,33 34,74 50,00 91,15 61,30 7. 
 #4/♭5 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. 
 ♭2 0,00 0,00 0,00 0,00 0,00 11. 

6.2 Modaalinen hierarkia 

Modaalisen hierarkian muodostamisessa lähdeasteikkojen moodien kaikille perussävelsuhtei-

sille intervalleille annetaan sonanssigeneraattorin mukaiset suhteelliset sonanssiarvot, joista 

lasketaan keskiarvot kunkin moodin osalta. Moodeille muodostuu tällöin yksilöllinen suhteel-

linen sonanssiarvo, jonka perusteella ne voidaan asettaa tiettyyn järjestykseen konsonoivim-

masta dissonoivimpaan. Tässä käytetään 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-

sikköä konsonoivampi kuin pieni sekunti, mutta Malmbergin (1918) tutkimuksen datan poh-

jalta vastaava suhde on vain 15,79 prosenttiyksikköä. Suuren terssin erotus Hutchinsonin ja 

Knopoffin (1978) (95,77 %) sekä Kameokan ja Kuriyagawan (1969) (50,00 %) sonanssiarvo-

jen välillä on myös melko suuri eli 45,77 prosenttiyksikköä.  
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Modaalisessa hierarkiassa tarkastellaan moodien säveliä vain vertikaalisessa funkti-

ossa perussävelsuhteisina intervalleina. Metodista rajautuvat pois moodien sävelaskelraken-

teiden mukaiset intervallit sekä joukkoluokkien i-vektorit, jolloin sonanssien välisiä eroja voi-

daan vertailla vain lähdeasteikkojen ja joukkoluokkien tasolla. Metodin ytimessä on konso-

nanssin ja dissonanssin ulottuvuus yhtä intervallia laajempiin kokonaisuuksiin, jolloin myös 

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

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

määräistä etäisyyttä alapuolisesta perussävelestä ja toimivat lisäksi vertailukohtina moodien 

sonanssiarvoille. Pienet s-luokkien keskiarvot kuvaavat moodien sävelten pienempää etäisyyt-

tä alapuolisesta toonikasta ja suuret puolestaan suurempaa vastaavaa etäisyyttä (taulukko 19).  

 
TAULUKKO 19. Modaalinen hierarkia (MH) duuriasteikon (DA), jazzmollin (JM) sekä harmonisen 
duurin (HD) ja mollin (HM) moodien (M) perussävelsuhteisten intervallien (I) suhteellisten sonanssiar-
vojen keskiarvojen (S % ) perusteella suhteutettuna konsonanssi/dissonanssi-polariteetteihin (K–D) ja 
moodien asteet (A) lähdeasteikoissaan (LA) sekä moodien s-luokkien keskiarvot (MSL ka.). 
 
 MH   Modaalinen hierarkia MH LA MSL MSL 
 JL M I S %  A ka. ka. 
 K        (1.–7.) 
 1. miksolyydinen 1, 2, 3, 4, 5, 6, ♭7 73,54 DA V 6,17 6,19 
 2. doorinen 1, 2, ♭3, 4, 5, 6, ♭7 71,72 DA II 6,00  
 3. miksolyydinen ♭6 1, 2, 3, 4, 5, ♭6, ♭7 70,51 JM V 6,00  
 4. jooninen 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 69,80 DA I 6,33  
 5. lyydinen ♭7 1, 2, 3, #4, 5, 6, ♭7 69,71 JM IV 6,33  
 6. lyydinen #2 1, #2, 3, #4, 5, 6, 7 69,53 HM ♭VI 6,67  
 7. aiolinen 1, 2, ♭3, 4, 5, ♭6, ♭7 68,69 DA VI 5,83  
 8. jooninen ♭3 1, 2, ♭3, 4, 5, 6, 7 67,98 JM I 6,17  
 9. doorinen #4 1, 2, ♭3, #4, 5, 6, ♭7 67,88 HM IV 6,17  
 10. jooninen ♭6 1, 2, 3, 4, 5, ♭6, 7 66,77 HD I 6,17  
 11. miksolyydinen ♭2 1, ♭2, 3, 4, 5, 6, ♭7 66,63 HD V 6,00  
 12. lyydinen 1, 2, 3, #4, 5, 6, 7 65,97 DA IV 6,50  
 13. aiolinen ♮7 1, 2, ♭3, 4, 5, ♭6, 7 64,95 HM I 6,00  
 14. fryyginen ♮6 1, ♭2, ♭3, 4, 5, 6, ♭7 64,81 JM II 5,83  
   (1.–14.) S %  68,46 MSL ka. 6,15  
 15. doorinen ♭5 1, 2, ♭3, 4, ♭5, 6, ♭7 64,77 HD II 5,83  
 16. lyydinen ♭3 1, 2, ♭3, #4, 5, 6, 7 64,14 HD IV 6,33  
 17. jooninen #5 1, 2, 3, 4, #5, 6, 7 64,00 HM ♭III 6,50  
 18. lyydinen #2#5 1, #2, 3, #4, #5, 6, 7 63,73 HD ♭VI 6,83  
 19. fryyginen ♮3 1, ♭2, 3, 4, 5, ♭6, ♭7 63,60 HM V 5,83  
 20. fryyginen 1, ♭2, ♭3, 4, 5, ♭6, ♭7 61,78 DA III 5,67  
 21. lokrinen ♮2 1, 2, ♭3, 4, ♭5, ♭6, ♭7 61,74 JM VI 5,67  
 22. fryyginen ♭4 1, ♭2, ♭3, ♭4, 5, ♭6, ♭7 60,53 HD III 5,50  
 23. lyydinen #5 1, 2, 3, #4, #5, 6, 7 60,17 JM ♭III 6,67  
 24. lokrinen ♭♭7 1, ♭2, ♭3, 4, ♭5, ♭6, ♭♭7 58,50 HD VII 5,33  
 25. lokrinen ♮6 1, ♭2, ♭3, 4, ♭5, 6, ♭7 57,85 HM II 5,67  
 26. lokrinen ♭4♭♭7 1, ♭2, ♭3, ♭4, ♭5, ♭6, ♭♭7 57,25 HM VII 5,17 MSL 
 27. lokrinen 1, ♭2, ♭3, 4, ♭5, ♭6, ♭7 54,83 DA VII 5,50 ka. 
 28. lokrinen ♭4 (alt) 1, ♭2, ♭3, ♭4, ♭5, ♭6, ♭7 53,58 JM VII 5,33 (22.–28.) 
 D   (15.–28.) S %  60,46 MSL ka. 5,85 5,60 
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6.2.1  Tunnusluvut ja tulokset 

Kun lähdeasteikkojen otoskoko (n) on 4 ja niiden moodien (n) puolestaan 28, modaalisessa 

hierarkiassa moodien suhteellisten sonanssiarvojen maksimiksi tulee 73,54 ja minimiksi 53,58 

prosenttia sekä näiden erotuksen eli vaihteluvälin pituudeksi 19,96 prosenttiyksikköä. Medi-

aani 64,79 ja keskiarvo 64,46 eroavat toisistaan vain noin 0,3 prosenttiyksikköä, mikä viittaa 

tällöin jakauman symmetrisyyteen. Vaikka intervallien suhteellisten sonanssiarvojen vaihte-

luväli on sonanssigeneraattorissa 100 prosenttia, modaalisen hierarkian polariteettien välinen 

vaihteluväli on noin 80 prosenttiyksikköä pienempi. Tällöin myöskään keskihajonta ei ole ko-

vin suuri (5,09), kuten ei myöskään keskipoikkeama (4,02), vaikka ensin mainittu on noin 26 

prosenttia vaihteluvälistä ja jälkimmäinen taas noin 20 prosenttia (taulukko 20). 
 
TAULUKKO 20. Modaalisen hierarkian (MH) tunnusluvut. 
 
  Modaalinen hierarkia (MH)    Moodien suhteellisten sonanssiarvojen (S %)    tunnusluvut  
 otoskoko n (lähdeasteikko) 4 
 otoskoko n (moodi) 28 

 
max S % 73,54 

 
 
min S % 53,58 

 
 
maksimin ja minimin erotus, vaihteluvälin (max − min) pituus R 19,96 

 
 
mediaani Md % 64,79 

  keskiarvo  % 64,46 
  yläkvartiili Q3 % 68,33 
  alakvartiili Q1 % 61,13 
  kvartiilivälin (Q3 − Q1) pituus IQR 7,20 
 

 
keskihajonta s 5,09 

   keskipoikkeama (M.D.) 4,02 
  

Modaalisessa hierarkiassa käytetyn metodin ja siinä hyödynnettyjen komponenttien 

perusteella miksolyydinen (73,54 %) on konsonoivin ja lokrinen ♭4 (alt) (53,58 %) puolestaan 

dissonoivin moodi, kun otoskoko (n) on 28. Millerin (1996) systeemin lähtökohtana toimiva 

jooninen (69,80 %) asettuu sijalle neljä, mutta Russellin (1959) järjestelmän 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 välisellä alueella. Lokrinen (54,83 %) voitaisiin katsoa sijoituksensa (27.) perusteella 

dissonoivaksi moodiksi, kuten myös kaikki sen muunnokset. Moodien parillisesta määrästä 

johtuen alakvartiili (Q1) muodostuu moodeista lokrinen ♮2 ja fryyginen ♭4, mutta kaikki muut 

lokrisen rakenteellisesti erilaiset muodot sijoittuvat alimpaan neljännekseen lähimmäksi dis-

sonanssin polariteettia. Lähimpänä keskiarvoa ovat doorinen ♭5 sekä lyydinen ♭3, joiden kes-

kiarvo (64,45 %) eroaa vain ≈ 0,01 prosenttiyksikköä modaalisen hierarkian keskiarvosta.  
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Kun lasketaan keskiarvot otokseen kuuluvien lähdeasteikkojen moodien suhteellisis-

ta sonanssiarvoista, voidaan havaita duuriasteikon olevan moodeineen konsonoivin (66,62 %) 

lähdeasteikkojen tasolla tarkasteltuna. Jazzmolli (64,07 %) on noin 2,5 prosenttiyksikköä sekä 

harmoninen duuri ja molli (63,58 %) noin 3,0 prosenttiyksikköä dissonoivampi kuin duurias-

teikko. Erot eivät ole prosenttiyksikköinä kovin suuria, mutta vaihteluväliin (19,96) suhteutet-

tuna jazzmollin ero on noin 13 prosenttia ja harmonisen duurin sekä mollin noin 15 prosenttia 

modaalisen hierarkian vaihteluvälistä (taulukko 21). 
 
TAULUKKO 21. Lähdeasteikkojen moodien suhteellisten sonanssiarvojen keskiarvot (S % ) modaali-
sessa hierarkiassa (MH).   
 
  Lähdeasteikkojen moodien    suhteellisten sonanssien vertailu S %  

 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 sekä 13 pienen terssin omaavaa moodia ja 5 moodia, joissa on 

enharmonisuudesta johtuen kummatkin terssit (#2 ja 3 tai ♭3 ja ♭4). Myös moodien tasolla on 

havaittavissa siirtymistä kohti dissonanssia, kun moodissa on toonikasuhteinen pieni terssi. 

Mollimoodien sonanssiarvojen keskiarvo on noin 3 ja hybridimoodien (enharm. 3 ja ♭3) noin 

6 prosenttiyksikköä 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 %  

 moodit, joissa on 3 (10) 67,07 

 moodit, joissa on ♭3 (13) 63,82 

 moodit, joissa on enharmonisesti    3 ja ♭3 (5) 60,92 

6.2.2  Modaalisen hierarkian suhde vertailuaineistoon 

Kun vertaillaan modaalista hierarkiaa muihin hierarkioihin vain moodien järjestyksien tasolla, 

voidaan havaita vain osittaista yhdenmukaisuutta moodien järjestysluvuissa. Millerin (1996) 

ja Kellerin (1998) kirkkaus/tummuus-dimensioon verrattuna nähdään, että modaalisessa hie-

rarkiassa duuriasteikon osalta vain fryyginen ja lokrinen ovat järjestyksen suhteen vastaavilla 

paikoilla. Myös Temperleyn ja Tanin (2013) moodien onnellisuuteen perustuvaan hierarkiaan 

verrattuna vain fryyginen osuu kohdalleen, ja heidän hierarkiansa onkin paremmin yhteenso-
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piva moodien kirkkaus/tummuus-järjestyksen kanssa. Siihen verrattuna lyydinen on kuitenkin 

tippunut heillä kolmannelle sijalle, mutta joonisen ja miksolyydisen keskinäinen järjestys on 

pysynyt samana. Modaalinen hierarkia poikkeaa muista hierarkioista erityisesti doorisen osal-

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

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

 Duuriasteikko     
MH Modaalinen K–T Kirkkaus– ON  JL hierarkia S %  $ JL tummuus $   JL Onnellisuus $ 
1. miksolyydinen 1. 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 – – 

 

Myös jazzmollin moodien järjestysluvuissa voidaan nähdä vain osittaista yhdenmu-

kaisuutta suhteessa vertailuaineistoon. Moodit lyydinen ♭7 ja lokrinen ♭4 (alt) ovat vastaavilla 

paikoilla sekä modaalisessa hierarkiassa että Millerin (1996) ja Kellerin (1998) esittämissä 

järjestyksissä. Myös jooninen ♭3 sopii järjestyslukunsa suhteen Kellerin ja lokrinen ♮2 puoles-

taan Millerin esittämään hierarkiaan, mutta kummassakin lyydinen #5 sijoittuu yhdenmukai-

sesti poiketen kuitenkin modaalisesta hierarkiasta (taulukko 24).  

Kun vertailua tehdään sekä visuaalisesti että määrällisesti, voidaan laskea moodien 

identtiset sijainnit. Tämän metodin perusteella duuriasteikolla on 9 identtistä sijaintia mutta 

jazzmollilla 12. Tässä täytyy ottaa kuitenkin huomioon, että duuriasteikossa on vertailuaineis-

tona mukana myös Temperleyn ja Tanin (2013) esittämä hierarkia, joka perustuu eri kriteeriin 

kuin Millerin ja Kellerin systeemit ja josta puuttuu myös lokrinen moodi.  

 
TAULUKKO 24. Jazzmollin moodien (M) järjestysluvut (JL) modaalisen hierarkian (MH), Millerin 
(1996) sekä Kellerin (1998) mukaan ja suluissa Millerin (1996, 32) käyttämät moodien nimet.  
 
		Jazzmolli Modaalinen Miller Keller 
		 hierarkia (1996) (1998) 
		M JL JL JL 

	 miksolyydinen ♭6 1. 3. 4. 
		lyydinen ♭7 (miksolyydinen #4) 2. 2. 2. 
		jooninen ♭3 (doorinen ♮7) 3. 4. 3. 

	 fryyginen ♮6 4. 6. 5. 
		lokrinen ♮2 (aiolinen ♭5) 5. 5. 6. 

	 lyydinen #5 (ylinouseva lyydinen) 6. 1. 1. 
		lokrinen ♭4 (alt) (superlokrinen) 7. 7. 7. 
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Harmonisessa duurissa voidaan havaita 16 identtistä sijaintia. Vastaavuus on jälleen 

nähtävissä moodin lokrisuudessa ja sävelten alapuolisen toonikan läheisyydessä, joka näkyy 

myös moodissa fryyginen ♭4, jonka järjestysluku on sama modaalisessa hierarkiassa, Millerin 

(1996) sävyhierarkiassa sekä Kellerin (1998) peilimoodien kirkkaus/tummuus-järjestyksessä. 

Muilla modaalisen hierarkian järjestysluvuilla ei ole yhteyttä sävyhierarkioiden järjestyslu-

kuihin, ja esimerkiksi moodilla lyydinen #2#5 järjestysluku (5.) poikkeaa modaalisessa hierar-

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

 
TAULUKKO 25. Harmonisen duurin moodien (M) järjestysluvut (JL) modaalisen hierarkian (MH), 
Millerin (1996) sekä Kellerin (1998) mukaan. 
 
  Harmoninen Modaalinen Miller Keller 
  duuri hierarkia (1996) (1998) 
  M JL JL JL 

 jooninen ♭6 1. 3. 3. 

 miksolyydinen ♭2 2. 4. 4. 

 doorinen ♭5 3. 5. 5. 

 lyydinen ♭3 4. 2. 2. 

 lyydinen #2#5 (ylinouseva lyydinen #2) 5. 1. 1. 
  fryyginen ♭4 6. 6. 6. 
  lokrinen ♭♭7 7. 7. 7. 

 

Harmonisessa mollissa on puolestaan 18 samaa sijaintia, jolloin siinä on eniten vas-

taavuutta kaikkien 3 systeemin välillä. Jälleen moodin fryygisyys ja lokrisuus korreloi positii-

visesti moodin dissonoivuuden ja tummuuden kanssa, mutta lyydinen #2 osoittaa vastaavuutta 

myös konsonoivuudessa ja kirkkaudessa. Moodien järjestyslukujen vastaavuus näyttää painot-

tuvan moodien dissonoivuuteen ja tummuuteen (taulukko 26). 

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

	
Harmoninen Modaalinen Miller Keller 
		molli hierarkia (1996) (1998) 
		M JL JL JL 
		lyydinen #2 1. 1. 1. 

	
doorinen #4 2. 3. 3. 

	
aiolinen ♮7 3. 4. 4. 
		jooninen #5 4. 2. 2. 

	
fryyginen ♮3 5. 5. 5. 
		lokrinen ♮6 6. 6. 6. 
		lokrinen ♭4♭♭7 (alt ♭♭7) 7. 7. 7. 

 

Verrattaessa modaalisen hierarkian moodien järjestyslukuja lähdeasteikkojen puit-

teissa Millerin (1996) ja Kellerin (1998) vastaaviin järjestyslukuihin voidaan havaita harmo-

nisessa mollissa vähiten ja harmonisessa duurissa puolestaan eniten hajontaa. Duuriasteikko 
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sekä jazzmolli asettuvat näiden väliin mutta ovat lähempänä harmonista duuria (taulukko 27). 

Tähän tulokseen vaikuttaa myös Millerin (1996) jazzmollin moodeista esittämä sävyhierarkia, 

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

 
TAULUKKO 27. Modaalisen hierarkian (MH) sonanssi-dimension ja Millerin (1996) sekä Kellerin 
(1998) sävy-dimension vastaavuus neljässä lähdeasteikossa (LA).  
 
		Lähdeasteikkojen moodien järjestyslukujen keskihajontojen  		keskiarvot (s ) – MH / Miller (1996); Keller (1998)  
	 LA s  

 
 	 harmoninen molli 0,33 

	 duuriasteikko 0,82 
		jazzmolli 0,94 

	 harmoninen duuri 0,99 
 

Moodien dissonoivuus näyttäisi liittyvän niiden tummuuteen ja niiden sävelten ala-

puolisen perussävelen läheisyyteen, mikä voidaan havaita myös lokristen muita pienemmissä 

s-luokkien keskiarvoissa. Duuriasteikossa sekä jazzmollissa keskusmoodin neutraalius vai-

kuttaisi liittyvän myös konsonoivuuteen (DA: 71,72 %; JM: 70,51 %). Harmonisessa duurissa 

keskusmoodin sonanssi (66,63 %) on lähellä 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 lähdeasteikkojen (LA) 
sävyhierarkioiden (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 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 MSL  
 Duuriasteikko S % Duuriasteikko S %             ka. 

 Ki lyydinen 65,97 lyydinen 65,97 0  2  4  6 7  9  11 6,50 1. 
Ne doorinen 71,72 doorinen 71,72 0  2 3  5  7  9 10  6,00 4. 
Tu lokrinen 54,83 lokrinen 54,83 0 1  3  5 6  8  10  5,50 7. 

 Jazzmolli  Jazzmolli                Ki ylinouseva lyydinen 60,17 lyydinen #5 60,17 0  2  4  6  8 9  11 6,67 1. 
Ne doorinen ♮7 (MSL ka. 6,17) 67,98 miksolyydinen ♭6 70,51 0  2  4 5  7 8  10  6,00 4. 
Tu superlokrinen (alt) 53,58 lokrinen ♭4 (alt) 53,58 0 1  3 4  6  8  10  5,33 7. 

 Harmoninen   Harmoninen                 
 duuri  duuri                

Ki ylinouseva lyydinen #2 63,73 lyydinen #2#5 63,73 0   3 4  6  8 9  11 6,83 1. 
Ne miksolyydinen ♭2 66,63 miksolyydinen ♭2 66,63 0 1   4 5  7  9 10  6,00 4. 
Tu lokrinen ♭♭7 58,50 lokrinen ♭♭7 58,50 0 1  3  5 6  8 9   5,33 7. 

 Harmoninen  Harmoninen                
 molli  molli                

Ki lyydinen #2 69,53 lyydinen #2 69,53 0   3 4  6 7  9  11 6,67 1. 
Ne aiolinen ♮7 64,95 aiolinen ♮7 64,95 0  2 3  5  7 8   11 6,00 4. 
Tu alt ♭♭7 57,25 lokrinen ♭4♭♭7 57,25 0 1  3 4  6  8 9   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. Nämä arvot eivät 

kuitenkaan muutu täysin 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) järjestelmän asteikkojen suhdetta modaaliseen hierarkiaan on tar-

kasteltava hieman eri tavalla, koska siinä operoidaan lähdeasteikkojen tasolla. Siinä on myös 

vaihtelua asteikkojen kardinaliteettien suhteen, jolloin heptatonisuudesta poikkeavat asteikko-

rakenteet eivät ole tässä mielessä oikein vertailukelpoisia modaalisen hierarkian moodeihin. 

Vertailu tehdäänkin tässä laskemalla sonanssigeneraattorilla asteikkojen sonanssiarvot.  

 
TAULUKKO 29. Vertikaalisten (V) ja horisontaalisten (H) asteikkojen perussävelsuhteisten intervalli-
en (I) suhteellisten sonanssien keskiarvojen (S % ) mukaiset järjestysluvut (JL) Russellin (1959) (R) 
lyydis-kromaattisessa järjestelmässä (LKJ) perustuen sonanssigeneraattorin (SG) sonanssiarvoihin.  
 
 SG R Russell (1959)   SG 
 LKJ LKJ Lyydis-kromaattinen järjestelmä  LKJ 
 JL V/H  I S %  
 K      K 
 1. 2. H blues-asteikko 1, ♭3, 3, 4, #4, 5, ♭7 72,93 
 2. 1. H duuriasteikko 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 69,80 
 3. 1. V lyydinen (lydian) 1, 2, 3, #4, 5, 6, 7 65,97 
 4.  9-sävelinen asteikko 1, 2, ♭3, 3, #4, 5, #5, 6, 7 65,48 
   (Endrey 1959 [1953])   
 5. 3. V lyydinen ♭3 1, 2, ♭3, #4, 5, 6, 7 64,14 
   (lydian diminished)    
 6. 6. V dominanttidimiasteikko 1, ♭2, ♭3, 3, #4, 5, 6, ♭7  62,80 
   (auxiliary diminished blues)     7. 4. V dimiasteikko 1, 2, ♭3, 4, #4, #5, 6, 7 61,62 
   (auxiliary diminished)    
 8.  (lyydis)-kromaattinen asteikko 1, ♭2, 2, ♭3, 3, 4, #4, 5, #5, 6, ♭7, 7 60,59 
 9. 2. V lyydinen #5 1, 2, 3, #4, #5, 6, 7 60,17 
   (lydian augmented)    
 10. 5. V kokosävelasteikko 1, 2, 3, #4, #5, ♭7  60,01 
   (auxiliary augmented)     D      D 

 

Sijoitettaessa Russellin asteikot sonanssigeneraattoriin havaitaan horisontaalisten as-

teikkojen asettuvan hierarkian kärkeen. Blues-asteikko on ≈ 6,96 ja duuriasteikko ≈ 3,83 pro-

senttiyksikköä konsonoivampi kuin lyydinen. Lyydis-kromaattisen asteikon perussävelsuhteis-

ten intervallien sonanssien keskiarvo on samalla myös sonanssigeneraattorin vastaava kes-

kiarvo eli 60,59 % (taulukko 29). Duuriasteikon ja lyydisen suhteeseen vaikuttaa tässä se, että 

psykoakustiikassa puhdas kvartti on kuitenkin konsonoivampi kuin tritonus tai vähennetty 

kvintti. Sonanssigeneraattorissa niiden ero on jopa ≈ 23,01 prosenttiyksikköä puhtaan kvartin 

hyväksi, minkä vaikutus tasoittuu sitten moodien intervallien sonanssiarvojen keskiarvoissa. 
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7 POHDINTA 

Tässä tutkielmassa on pyritty löytämään vastauksia siihen, minkälaisia sointu/asteikko-teoriaa 

koskevia systeemejä jazzmusiikin oppikirjoissa on esitetty ja minkälaisia asteikkojen ja moo-

dien hierarkioita niistä voidaan löytää. Tavoitteena on ollut selvittää, onko tutkimusaineistos-

sa esitetty moodien kirkkauteen ja tummuuteen perustuvia hierarkioita ja miten ne poikkeavat 

toisistaan, jos niitä on ollut löydettävissä. On myös pyritty saamaan käsitys siitä, mitä aineis-

tossa on esitetty sointusymbolien merkitsemistavoista. Tarkoituksena on ollut saada tietoa 

myös muista erityispiirteistä eli mitä aineistossa on esitetty asteikkojen ja moodien sekä niihin 

liittyvien sointujen suhteista sekä minkälaisia heptatonisten moodien sisäisiä kategorioita on 

esitetty koskien sointujen ja moodien sävelten suhteita. Lisäksi suppeampana kysymyksenä 

on tarkasteltu sitä, minkälaisia versioita blues-asteikoista on esitetty.  

Toisen sovellusalueen osalta on tutkittu, mihin järjestykseen neljän yleisimmän hep-

tatonisen lähdeasteikon moodit asettuvat niiden perussävelsuhteisten intervallien suhteellisten 

sonanssiarvojen perusteella. Tämän jälkeen on pyritty selvittämään, miten moodien sonanssit 

eroavat toisistaan lähdeasteikkojen välisessä vertailussa ja kuinka paljon terssin laatu vaikut-

taa moodien konsonoivuuteen. Lisäksi 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 sävelluokkien 

(s-luokkien) keskiarvoihin sekä Russellin (1959) lyydiseen järjestelmään. 

7.1 Pohdintaa sovellusalueiden tutkimustuloksista 

Tämän työn tutkimuksellisten osioiden ensimmäisessä sovellusalueessa asetelma on liittynyt 

pedagogiseen ja spekulatiiviseen jazzteoriaan (ks. Martin 1996; 2005; Kahr 2008). Pääasialli-

nen aineisto on koostunut Russellin (1959), Millerin (1996) ja Kellerin (1998) jazzmusiikin 

sointu/asteikko-teoriaa käsittelevistä oppikirjoista. Suppeammin on tarkasteltu myös muita 

jazzmusiikin oppikirjoja (ks. sivu 45).  

Toinen tutkimuksellinen sovellusalue on liittynyt puolestaan otokseen valittujen 28 

heptatonisen moodin sonanssien määrittelyyn. Tätä varten on rakennettu menetelmällinen 

väline psykoakustiikkaan liittyvien harmonisten intervallien sonanssia koskevien tutkimusten 

datan pohjalta. Menetelmällisinä metakomponentteina on käytetty neljän 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 sisällöt ja piirteet jazzmusiikin oppikirjoissa 

Yhteenvetona voidaan todeta, että aineistossa on esitetty systeemejä, joissa on yhteisiä piirtei-

tä mutta joiltakin osin merkittäviä eroja lähtökohdissa ja asteikkojen luokittelutavoissa. Eri 

kardinaliteetin omaavia lähdeasteikkoja on luokiteltu samaan järjestelmään, jossa esitetään 

niiden suhde kromaattiseen asteikkoon (Russell 1959). Luokittelussa on eroteltu toisistaan 

myös vertikaaliset ja horisontaaliset asteikot, joista ensimmäisessä olennaista on asteikon 

suhde yksittäiseen sointuun. Jälkimmäisessä puolestaan asteikon on katsottu ilmaisevan to-

naalista keskusta tai kiintopistettä. Lähtökohtana on ollut lyydinen asteikko duuriasteikon si-

jaan, koska lyydisen on nähty sopivan paremmin duurisoinnun toonikaan ja tonaliteettiin joh-

tuen duuriasteikon kahdesta tonaliteetista (I ja IV). (Endrey 1959 [1953]; Russell 1959.) 

Systeemin lähtökohdaksi on otettu myös duuriasteikko, joka on mielletty moodien 

vakauden vertailun perusteena toimivaksi lähdeasteikoksi (Miller 1996). Moodien ominai-

suuksia on tarkasteltu tetrakordien avulla, mihin on otettu mallia antiikin Kreikan asteikko-

teoriasta. Modaalisissa soinnuissa täsmällisen modaliteetin on katsottu edellyttävän sointuun 

periaatteessa kaikki asteikon 7 säveltä, minkä on nähty vaativan kuitenkin kompromisseja joh-

tuen musiikillisista syistä. (Miller 1996.) 

Sointu/asteikko-teoriassa on hahmotettu myös useita eri kategorioita (Keller 1998). 

Asteikkoja on luokiteltu epäsymmetrisiin ja symmetrisiin harmonisiin systeemeihin. Epäsym-

metriset harmoniset systeemit ovat niille alisteisia moodeja ja sointuja generoivia heptatonisia 

lähdeasteikkoja (duuriasteikko, jazzmolli sekä harmoninen duuri ja molli). Symmetriset har-

moniset systeemit rakentuvat puolestaan oktaavin tasan jakavista intervalleista tai intervallien 

joukoista (kromaattinen asteikko, kokosävelasteikko, dimiasteikko, dominanttidimiasteikko, 

tritonusasteikko, ylinouseva asteikko ja Messiaenin rajoitetusti transponoituvat moodit 3–7). 

Kolmanteen kategoriaan on luokiteltu puolestaan pentatoniset asteikot ja eroteltu siinä lisäksi 

muunnetut pentatoniset asteikot. Moodien ja sointujen välisissä suhteissa on eroteltu toisis-

taan myös funktionaaliset ja modaaliset sointuhajotukset, joissa jälkimmäiset voivat rakentua 

kaikista 7 moodin sävelestä. (Keller 1998.) 

 Pääasiallisessa 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 puolisävelaskelina. Hänen mukaansa 

puolisävelaskelten siirtyminen kohti moodien alapuolista perussäveltä on osoitus siirtymisestä 

kirkkaimmasta tummimpaan moodiin. Ilmiötä voitaisiin kutsua puolisävelaskelten vasensiir-

tymäksi, koska esitystavasta johtuen ne siirtyvät moodeissa oikealta vasemmalle. Hän toteaa, 
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että kyseinen ilmiö on visuaalisesti havaittavissa duuriasteikossa mutta jazzmollin sekä har-

monisen duurin ja mollin moodeissa sävyjärjestys ei ole tällä metodilla tarkasteltuna täysin 

selvä, mikä johtuu hänen mukaansa sävelten muunnosten määrästä. Hän vertaakin näiden läh-

deasteikkojen moodeja duuriasteikon moodien sävyjärjestykseen ja esittää, että korotetut sä-

velet kirkastavat ja alennetut sävelet tummentavat moodeja duuriasteikon moodeihin verrat-

tuna. Harmonisen duurin ja mollin moodit hän taulukoi sävelasteiden mukaisessa järjestyk-

sessä (1–7), mutta niiden sävyhierarkiat perustuvat diatonisiin moodeihin. (Miller 1996.)  

Millerin (1996) käyttämästä moodien tetrakordien ja puolisävelaskelten vasensiirty-

män tarkastelusta poiketen Keller (1998) on esittänyt moodien kirkkauteen ja tummuuteen 

pohjautuvan hierarkian niiden inversioista muodostuvien peilimoodiparien avulla. Duurias-

teikossa kirkkaus ja tummuus lisääntyvät siirryttäessä neutraaleimmasta II asteen doorisesta 

kohti systeemin ääripäitä. Doorinen on symmetrinen itsensä kanssa, jolloin se on myös palin-

dromi ja asettuu keskusmoodiksi sävyhierarkian keskelle. Jazzmollissa palindromi on puoles-

taan V asteen moodi eli miksolyydinen ♭6. Peilimoodien nimet perustuvat duuriasteikon moo-

diparien nimiin (esim. jooninen/fryyginen), jolloin myös jazzmollissa duuriasteikon moodeista 

muunnetut jooninen ♭3 sekä fryyginen ♮6 toistensa inversioina muodostavat peilimoodiparin. 

Harmonisen duurin ja mollin moodeissa ei ole palindromeja, mutta harmonisen duurin peili-

moodit ovatkin harmonisen mollin moodeja. Tällöin systeemien keskusmoodit eli harmonisen 

duurin V moodi (miksolyydinen ♭2) ja harmonisen mollin I moodi (aiolinen ♮7) ovat toistensa 

inversioita.  

Sointusymbolien osalta puuttuu yleinen standardisoitu järjestelmä ja käytössä on ollut 

monia rinnakkaisia merkintätapoja (ks. Russell 1959; Backlund 1983; Levine 1995). Vaikka 

asteikkoja, moodeja sekä sointuja on hahmotettu niiden perussävelsuhteisten intervallien pe-

rusteella, vaihtelua on esimerkiksi numerosymboli 7 merkityksen osalta. Asteikoissa ja moo-

deissa pelkkä 7 tarkoittaa suurta septimiä (7) ja sointusymboleissa taas pientä septimiä (♭7).  

Sointumerkeissä käytetään pelkkien kirjaimien sekä numeroiden lisäksi myös muita 

symboleja. Miller (1996) ja Keller (1998) käyttävät pääosin samanlaista systeemiä, jossa sym-

boli ∆ tarkoittaa duurisuurseptimisointua (ds7), josta on käytetty myös muotoa ∆7. Miinus-

merkki (−) tarkoittaa mollikolmisointua ja plusmerkki (+) viittaa taas ylinousevaan kolmisoin-

tuun. Pelkkä 7 liitetään dp7:n, mp7:n ja vp7:n symboleihin (A7; Am7; Am7♭5), mutta vp7:n 

eli puolidimin (AØ) symbolissa numeroa 7 ei Kellerin näkemyksen mukaan tarvitse kuitenkaan 

merkitä. Vähennetyssä septimisoinnussa (vv7) numero 7 on hänen mukaansa silti merkittävä 

(A°7). Numero 7 voi viitatakin joko ∆7/maj7 ja −∆7/mmaj7 -sointujen suureen septimiin (7), 

7, m7 ja m7♭5 -sointujen pieneen septimiin (♭7) tai °7-soinnun vähennettyyn septimiin (♭♭7). 
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Sekstin merkintätapa on taas yksiselitteisempi kuin septimin. Tämä voidaan havaita esimer-

kiksi sointusymboleissa C∆9♭6 (Miller 1996) ja C−♭6 (Levine 1995). Näihin sointuihin liitty-

vissä asteikoissa on selkeästi myös pieni seksti (♭6). Kuutosessa (A6) ja mollikuutosessa 

(A−6) numero 6 tarkoittaa myös nimenomaan suurta sekstiä (Keller 1998). 

Muita symboleja käytetään esimerkiksi kauttasoinnuissa (slash chords). Näissä vi-

noviiva erottaa jonkin kolmisoinnun bassosta (esim. D♭/C) (Levine 1995). Miller (1996) esit-

tää myös add-soinnut (add note chords) (esim. F–9add4), sus-soinnut (sus chords) (esim. 

Csus2; Csus4) sekä sointujen vajaamuotojen (delete note chords) symbolin (esim. C9no7). 

Vaikka sointusymboleissa ei olekaan yhtä ainoaa standardisoitua järjestelmää, pääasiallisessa 

aineistossa Miller (1996) ja Keller (1998) ovat käyttäneet pääosin samoja symboleja.  

Jazzmusiikin sointu/asteikko-teorian yhtenä erityispiirteenä voidaan nähdä asteikko-

jen ja moodien sävelten ja niihin liittyvien sointujen välillä muodostetut sisäiset kategoriat. 

Keller (1998) esittää muuntamattomien diatonisten moodien primaariset värisävelet (primary 

color tones), jotka ilmentävät moodin yksilöllistä perusväriä. Miller (1996) esittää laajemman 

systeemin, jossa muuntamattoman diatonisen systeemin moodeille on yhteensä 6 prioriteettiin 

perustuvaa värisäveltä. Hän on sopeuttanut värisävelten tärkeysjärjestyksen kuitenkin yleisen 

käytännön vaatimuksiin. Millerin (1996) modaalinen ajattelu tulee esiin myös värisävelissä, 

koska hän katsoo, että esimerkiksi joonisen ja miksolyydisen todelliset modaaliset sävyt tule-

vat esiin erityisesti 11-soinnuissa (esim. E♭∆11 ja E♭11). Kvarttia painottavat versiot hän on-

kin nimennyt tästä johtuen ykkösvaihtoehdoiksi eli jooninen (1) ja miksolyydinen (1). Terssiä 

painottavat ja kvartin pois sulkevat versiot hän on nimennyt puolestaan kakkosvaihtoehdoiksi 

eli jooninen (2) ja miksolyydinen (2), jolloin moodisoinnut eivät myöskään noudata hänen 

täsmällisen modaliteetin ideaansa, jossa soinnun tulisi rakentua kaikista asteikon sävelistä.  

Millerin (1996) systeemissä ja erityisesti värisävelten tärkeysjärjestyksessä voidaan 

havaita myös kehämäinen prosessi laajemmista kokonaisuuksista kohti pienempiä yksityis-

kohtia palaten takaisin moodiin sointuna (lähdeasteikko " moodi " värisävelet " sointu). 

Hierarkian tarkastelu siirtyy tässä myös syvemmälle tasolle systeemin sisällä. Lähdeasteikko-

jen moodien sävyhierarkiasta edetään moodien sävelten prioriteetteihin.  

Sävelten suhteita sointuihin on luokiteltu myös operationaalisten kriteerien perus-

teella. Nämä ovat erityistapauksia, joissa yhtä joukon jäsentä tulisi kohdella poikkeavalla ta-

valla tilanteesta riippuen. Näitä ovat melodisesti inharmoniset (MI) (Backlund 1983), vältet-

tävät (Levine 1995) ja ei-painotettavat (Aebersold 2010) sävelet. Melodisesti inharmoniset 

sävelet muistuttavat perinteisiä hajasäveliä (ks. esim. Salmenhaara 1978, 76–82), mutta ha-

jasävelistä poiketen MI-sävelet ovat nimenomaan sointuun kuuluvia säveliä. Näitä tulisi koh-
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della kuitenkin purkausta vaativina sävelinä, kuten esimerkiksi pientä terssiä doorisessa, jos 

mollisoinnussa on suuri nooni (esim. C−9). Enemmän hajasävelten tyyppisiä ovat vältettävät 

sävelet, vaikka nekin kuuluvat soinnun läheiseen moodiin, kuten joonisen 4 soinnun ∆/maj7 

yhteydessä ja 11/(4) 7-soinnun (dp7) kohdalla miksolyydisessä. Myös ei-painotettavat sävelet 

kuuluvat soinnun läheiseen moodiin, kuten miksolyydisen 3 suhteessa 7 sus 4 -sointuun.  

Blues-asteikosta on esitetty erilaisia versioita. Keller (1998) on esittänyt vain molli-

blues-asteikon (1, ♭3, 4, #4, 5, ♭7) ja Greenblatt (2004) sen lisäksi myös duuriblues-asteikon 

(1, 2, ♭3, 3, 5, 6). Russell (1959) on määritellyt heptatonisen version (1, ♭3, 3, 4, #4, 5, ♭7) 

sekä duuri- ja blues-asteikosta rakentuvan hybridiasteikon (1, 2, ♭3, 3, 4, #4, 5, 6, ♭7, 7), mut-

ta auxiliary diminished blues (1, ♭2, ♭3, 3, #4, 5, 6, ♭7) on oikeastaan dominanttidimiasteikko. 

Aineiston analyysin pohjalta voidaan havaita, että sointu/asteikko-teoriassa on vaih-

telua joidenkin seikkojen osalta. Yhtäläisyyksiäkin voidaan kuitenkin nähdä Millerin (1996) 

ja Kellerin (1998) systeemeissä. Vertailtaessa keskenään kaikkia kolmea pääasiallisen aineis-

ton oppikirjoja voidaan todeta, että Millerin (1996) ja Kellerin (1998) systeemit poikkeavat 

aika paljon Russellin (1959) järjestelmästä lähtökohdiltaan ja asteikkojen luokittelutavoiltaan.  

7.1.2  Modaalisen hierarkian ja sonanssigeneraattorin ominaisuuksia 

Modaalisen hierarkian muodostamisessa tärkein tavoite on ollut saada vastaus kysymykseen, 

mihin järjestykseen neljän yleisimmän heptatonisen lähdeasteikon moodit asettuvat niiden pe-

russävelsuhteisten intervallien suhteellisten sonanssiarvojen perusteella. Vastaus tähän kysy-

mykseen on esitetty taulukossa 19 (ks. sivu 80). Modaalisen hierarkian perusteella voidaan 

myös havaita, että duuriasteikko moodeineen on konsonoivin lähdeasteikkojen tasolla tarkas-

teltuna. Toisella sijalla on jazzmolli ja kolmannen sijan jakavat harmoninen duuri sekä molli 

(ks. taulukko 21 sivu 82). Terssin laatu vaikuttaa myös moodin konsonoivuuteen. Suuren ters-

sin omaavat moodit ovat keskimäärin konsonoivampia kuin moodit, joissa on pieni terssi tai 

enharmonisesti molemmat terssit (ks. taulukko 22 sivu 82). Vertailuaineistoon suhteutettuna 

voidaan ehdottaa, että fryygisen ”miedolla” dissonoivuudella (MH: 20. sija / 61,78 %) on yh-

teys myös sen tummuuteen (Miller 1996; Keller 1998) ja onnellisuuden vähyyteen tai surulli-

suuteen (Temperley & Tan 2013) (ks. taulukko 23 sivu 83). Kaikissa lähdeasteikoissa moodin 

lokrisuus näyttäisi olevan yhteydessä 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 

sekä konsonoivin että kirkkain sävyhierarkioihin verrattuna (ks. taulukko 26 sivu 84). Jazz-



 92 

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) sä-

vyhierarkioihin (ks. taulukko 24 sivu 83). Duuriasteikossa ei taas vaikuttaisi olevan selvää 

yhteyttä moodin konsonoivuuden ja kirkkauden välillä, ja harmonisessa duurissakin kohtalai-

nen konsonoivuus moodilla jooninen ♭6 (MH: 10. sija / 66,77 %) on lähempänä keskusmoodia 

(K–T: 3. sija) kuin sävyhierarkian kirkkaus-polariteettia (ks. taulukko 25 sivu 84). 

Modaalisen hierarkian sekä Millerin (1996) ja Kellerin (1998) sävyhierarkioiden jär-

jestyslukujen välisen vertailun perusteella harmonisessa mollissa on vähiten (0,33) ja harmo-

nisessa duurissa puolestaan eniten (0,99) hajontaa (ks. taulukko 27 sivu 85). Duuriasteikko 

(0,82) ja jazzmolli (0,94) ovat tässä suhteessa lähellä harmonista duuria, mutta niiden moodi-

en järjestyslukujen hajontojen keskiarvot olisivat samoja (0,82), jos Millerin (1996) jazzmol-

lin moodeista esittämä sävyhierarkia vastaisi Kellerin (1998) peilimoodien järjestystä. Tämä 

poikkeama johtuu siitä, että Miller (1996) on käyttänyt jazzmollin moodeissa osittain vaihto-

ehtoisia nimiä mutta noudattanut moodien järjestyksessä silti duuriasteikon moodien sävy-

hierarkiaa lyydisestä lokriseen (ks. taulukko 15 sivu 71 ja taulukko 24 sivu 83). Tästä huoli-

matta jazzmollissa 3 moodin järjestysluvut ovat vastaavia Millerin (1996) ja Kellerin (1998) 

systeemeissä. Muissa lähdeasteikoissa sävyhierarkiat ovat identtisiä (ks. taulukko 15 sivu 71). 

Kaikissa 4 lähdeasteikossa moodien dissonoivuudella vaikuttaisi olevan yhteys myös 

niiden sävelten alapuolisen perussävelen läheisyyteen. Kun huomioidaan vain keskusmoodit 

ja systeemien ääripäät eli kirkkain – keskusmoodi – tummin, lokrisella ja kaikilla muunnetuilla 

lokrisilla on pienin sävelluokkien keskiarvo. Näillä moodeilla on myös kaikissa 4 lähdeas-

teikossa pienin sonanssiarvo modaalisen hierarkian perusteella, ja ne ovat lisäksi myös tum-

mimpia moodeja Millerin (1996) sekä Kellerin (1998) systeemeissä (ks. taulukko 28 sivu 85). 

Sävelluokkien keskiarvoihin perustuva hierarkia ei ole kuitenkaan täysin yhteensopiva jazz-

mollin moodien osalta Millerin (1996) systeemin kanssa (ks. myös taulukko 15 sivu 71).   

Moodien konsonoivuudella näyttäisi olevan yhteys puolestaan keskusmoodien neut-

raaliuteen lähdeasteikkojen kirkkaus/tummuus-hierarkioissa. Tämä ei ilmene kuitenkaan sys-

temaattisesti kaikissa lähdeasteikoissa. Keskusmoodin sävelluokkien keskiarvo on 6,00 kaikis-

sa 4 lähdeasteikossa, jolloin se on sama myös 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 sävelluokkien keskiarvoihin sekä Kellerin (1998) sävyhierarkiaan. 

Millerin (1996) systeemissä lähdeasteikkojen keskusmoodien sävelluokkien keskiarvo on niin 

ikään 6,00 lukuun ottamatta jazzmollia, jossa se on 6,17 (doorinen ♮7). Keskusmoodi on kui-
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tenkin tässäkin 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 yhteydessä moodin kirkkauteen kuin se on keskusmoodin neutraa-

liuteen. Dissonoivuus liittyy taas systemaattisesti moodin lokrisuuteen, tummuuteen sekä sen 

sävelten alapuolisen toonikan läheisyyteen kaikissa lähdeasteikoissa (DA, JM, HD ja HM). 

Modaalisessa hierarkiassa dissonoivilla moodeilla onkin keskimäärin pienemmät s-luokkien 

keskiarvot kuin konsonoivilla moodeilla (ks. taulukko 19 sivu 80).  

Laskettaessa sonanssigeneraattorilla Russellin (1959) asteikkojen sonanssiarvot ho-

risontaaliset asteikot sijoittuvat kärkeen. Blues-asteikko on ≈ 6,96 ja duuriasteikko ≈ 3,83 pro-

senttiyksikköä konsonoivampi kuin lyydinen, joka on Endreyn (1959 [1953], x) mukaan kui-

tenkin konsonoivin Russellin (1959) järjestelmässä. Sonanssigeneraattorilla lasketut sonans-

siarvot järjestävät Russellin (1959) asteikot eri järjestykseen verrattuna siihen, miten ne ovat 

hänen järjestelmässään (ks. taulukko 29 sivu 86). Russellin (1959) järjestys näyttäisi liittyvän 

pikemminkin lyydisestä kromaattiseen etenevään jatkumoon, johon muut asteikot tuovat mu-

kanaan uuden intervallinsa (ks. taulukko 5 sivu 49), joiden järjestys sonanssigeneraattorissa 

on seuraava: 5. (#5); 6. (♭3); 3. (4); 7. (♭7) ja 11. (♭2) (ks. taulukko 18 sivu 79).   

Modaalisessa hierarkiassa yksi kriittisistä kohdista on yhteydessä sonanssigeneraat-

toriin. Suhteelliset sonanssiarvot on uudelleenkoodattu sonanssigeneraattoriin siten, että kon-

sonoivimmassa (5) ja dissonoivimmassa (♭2) intervallissa keskipoikkeama on 0. Suuren seks-

tin (6/♭♭7) keskipoikkeama on ≈ 8,1 ja suuren sekunnin (2) taas ≈ 26,4. Muiden intervallien 

keskipoikkeamat sijoittuvat näiden väliin, ja poikkeamien keskiarvo on ≈ 13,8. Intervallien 

sonanssiarvojen erot ovat melko suuria sonanssigeneraattorissa käytettyjen tutkimusten datas-

sa. Suurin ero on tritonuksella (#4/♭5), jonka suurimman ja pienimmän sonanssiarvon erotus 

on noin 58,2 prosenttiyksikköä. Suurella sekstillä (6/♭♭7) on puolestaan pienin ero, joka on 

noin 26,7 prosenttiyksikköä. Kaikkien intervallien suurimman ja pienimmän sonanssiarvon 

erotusten keskiarvo on taas ≈ 47,5. Modaalisessa hierarkiassa keskihajonta (s) on puolestaan 2 

desimaalilla 5,09 ja keskipoikkeama 4,02. Vaihteluvälin pituuskin on vain 19,96, kun taas so-

nanssigeneraattorissa se on 100 (ks. taulukko 18 sivu 79 ja taulukko 20 sivu 81).  

Tämän vuoksi sonanssigeneraattorissa onkin hyödynnetty neljän tutkimuksen dataa 

ja laskettu niiden pohjalta intervallien sonanssien keskiarvot. Käyttämällä vain yhden tutki-

muksen tuloksia kolme konsonoivinta moodia sijoittuisivat esimerkiksi Malmbergin (1918) ja 

Helmholtzin (1875) datan pohjalta osittain eri järjestykseen. Miksolyydinen sijoittuisi kaikissa 

1. sijalle, mutta erot koskisivat vain moodeja doorinen ja miksolyydinen ♭6 (taulukko 30). 
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TAULUKKO 30. Sonanssigeneraattorissa käytettyjen tutkimusten sonanssiarvojen vaikutus modaalisen 
hierarkian kolmen konsonoivimman moodin järjestykseen. 
 
      Modaalinen 

hierarkia (MH)   
Malmberg 
(1918) 

    Helmholtz 
(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 ♭6 1. 80,66 miksolyydinen ♭6 

 
3. 70,51 miksolyydinen ♭6 3. 59,03 doorinen 2. 79,33 doorinen 

    Modaalinen 
hierarkia (MH)   

Kameoka & 
Kuriyagawa (1969) 

    Hutchinson & 
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 ♭6 3. 51,19 miksolyydinen ♭6 3. 90,02 miksolyydinen ♭6 
 

Kriittinen tekijä on myös Kameokan ja Kuriyagawan (1969, 1465) sonanssiarvoissa 

pienten lukusuhteiden mukaisten intervallien konsonanssipiikkien vaikutus sonanssigeneraat-

toriin. Heidän esittämässään kuviossa konsonanssikäyrä nousee melko jyrkästi niissä interval-

leissa, jotka on esitetty pienillä lukusuhteilla. He ovat esittäneet intervallien ylemmän sävelen 

värähtelytaajuudet sekä intervallien lukusuhteet 5 intervallille, jotka osuvat kyseisiin kohtiin, 

mutta muiden intervallien voitaisiin olettaa tarkoittavan tasavireisiä intervalleja. Helmholtzin 

(1875, 517) sonanssiarvoissa tasavireinen suuri terssi (18) on 2,25 kertaa karheampi ja siten 

myös dissonoivampi kuin suuri terssi 5:4 (8). Intervallien sonanssiarvojen erot tasoittuvat kui-

tenkin sonanssigeneraattorin keskiarvoissa ja edelleen moodien sonanssiarvoissa. 

Yhtenä kriittisenä kohtana voidaan pitää myös intervallien pohjasäveliä, koska so-

nanssigeneraattorissa hyödynnetyissä tutkimuksissa ei ole huomioitu intervallien pohjasäveli-

en vaikutusta niiden konsonoivuuteen tai dissonoivuuteen. Kombinaatiosävelten ja erityisesti 

differenssisävelien perusteella on päätelty, että kvintissä pohjasävelyys on alemmassa ja kvar-

tissa puolestaan ylemmässä sävelessä (ks. Hindemith 1945, 62–63, 68). Myös luvun 2 potens-

seihin perustuvassa teoriassa kvintin (2:3) pohjasävelyys on nähty alemmassa ja kvartin (3:4) 

ylemmässä sävelessä (ks. Gustin 1962, 181). Kvintin alempi ja kvartin ylempi pohjasävelyys 

on saanut tukea myös empiiristen musiikkipsykologisten kokeiden tuloksista koskien subjek-

tiivisia aistihavaintoja melodisiin ärsykkeisiin (ks. Huovinen 2002, 136). Empiirisesti on myös 

havaittu, että harmonisten intervallien osalta suuressa terssissä on tunnistettu sen alempi poh-

jasävelyys ja kvartissa ja pienessä sekstissä on hahmotettu taas ylempi sävel intervallin poh-

jasävelenä, mutta kvintin osalta tulokset ovat olleet ristiriitaisia (ks. Hurwitz 1970, 60).  

Intervallien pohjasäveliin liittyvät seikat vaikuttavat modaaliseen hierarkiaan, koska 

moodeja on tarkasteltu siinä dyadien ketjuina ja moodien sonanssit on muodostettu dyadien 

sonanssien keskiarvoista. Luvussa 2.5 on tarkasteltu erilaisia käsityksiä 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 myös musiikkityylistä sekä soivasta kon-

tekstista ja vastaavat vain pääpiirteittäin tonaalisia konsonansseja (ks. Krumhansl 1990, 51).  

Modaalisessa hierarkiassa sensoriset sonanssit on kuitenkin asetettu tiettyyn kon-

tekstiin, jossa moodin sävelet muodostavat moodin perussävelen kanssa intervallin, jonka 

pohjasävelyys määräytyy moodin perussävelen mukaan. Kun dyadien ketjussa moodin säveliä 

tarkastellaan suhteessa urkupisteenä soivaan perussäveleen, moodi voi vaikuttaa konsonoival-

ta, vaikka jotkin sen perussävelsuhteisista intervalleista ovat pikemminkin funktionaalisia tai 

musiikillisia dissonansseja. Modaalisessa hierarkiassa 7 konsonoivimman moodin joukossa 

(73,54–68,69 %) on 5 moodia, joissa on puhdas kvartti sekä 2 moodia, joissa on kvartin lisäk-

si pieni seksti. Hurwitzin (1970, 60) havaintojen perusteella näiden intervallien (4, ♭6) ylempi 

pohjasävelyys antaisi niille todennäköisesti pienempiä konsonanssiarvoja, jos psykoakustisis-

sa tutkimuksissa otettaisiin tämä seikka huomioon. 

Sonanssigeneraattoria ja modaalista hierarkiaa voitaisiinkin kehittää siihen suuntaan, 

että intervallien sonanssiarvoiksi valitaan sellaisten tutkimusten tuloksia, joissa intervallien 

konsonanssia ja dissonanssia on tutkittu niiden pohjasävelyys huomioiden ja niiden alemman 

sävelen funktiossa. Esimerkiksi sävelten merkittävyysjärjestyksen selvittämisessä koetinsävel-

ten (probe tones) sopivuutta on arvioitu suhteessa kuultuihin ääniesimerkkeihin duurissa ja 

mollissa, jolloin kyse on ollut yksittäisen sävelen intervallisesta suhteesta sävellajin toonikaan 

(ks. Krumhansl & Kessler 1982, 340–341). Kyseinen menetelmä on vaikuttanut muun muassa 

siihen, että terssi on sijoittunut kvarttia korkeammalle tonaalisessa hierarkiassa, mutta moni-

en psykoakustisten tutkimusten mukaan näiden intervallien järjestys on kuitenkin päinvastai-

nen konsonanssin suhteen (ks. Krumhansl 1990, 57). Toinen vaihtoehto sonanssigeneraattorin 

ja modaalisen hierarkian kehittämiselle saattaisi ollakin Krumhanslin ja Kesslerin (1982) to-

naalisessa hierarkiassa käyttämä metodi tai moodien vakausgeneraattorin rakentaminen. 

Modaalisen hierarkian muodostamisen tarkoituksena on ollut myös sovellettavuus 

käytäntöön. Koska modaalinen hierarkia on yhteensopiva vain erityyppisten lokristen sekä 

jazzmollia lukuun ottamatta myös erilaisten fryygisten moodien osalta lähdeasteikkojen kirk-

kaus/tummuus-hierarkioiden järjestyslukujen kanssa (ks. taulukot 23–26 sivut 83–84), se voi 

tarjota vaihtoehtoja polymodaalisille ketjuille improvisoinnissa. Tällöin moodien ketju voi-

daan rakentaa sävyhierarkian sijaan moodien sonanssien perusteella esimerkiksi seuraavasti: 

C-miksolyydinen; C-jooninen ♭3; C-fryyginen ♮3 ja C-fryyginen ♭4 (ks. taulukko 19 sivu 80).   
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7.2 Metateoreettisen tason pohdintaa systemaattisesta päättelystä 

Tässä luvussa on tarkoituksena pohtia, mitä tarkoittaa systemaattinen päättely asteikkoteorias-

sa ja mitä on systemaattinen asteikkoteoria. Systemaattisen päättelyn ajatellaan tarkoittavan 

tässä metodia, ja systemaattinen asteikkoteoria on puolestaan systeemi, joka kyseisellä meto-

dilla on saatu aikaan. Systemaattisuus voi tarkoittaa myös asteikkoteoriaan läheisesti liittyvien 

tutkimusten tuloksia, jotka on tuotettu systemaattisella menetelmällä.  

Tarkastelu kohdistuu tutkielman koko sisältöön, ja pohdinta etenee Parncuttin (2007) 

esittämän systemaattisen musiikkitieteen määritelmän pohjalta teoreettisesta taustasta tutki-

muksellisiin sovellusalueisiin. Sovellusalueiden osalta pohditaan, onko jazzmusiikin oppikir-

joissa viitteitä systemaattisesta päättelystä. Moodien sonanssien määrittelyyn liittyen pyritään 

selvittämään, voidaanko sonanssigeneraattorin rakentamista sekä modaalista hierarkiaa pitää 

systemaattisena päättelynä asteikkoteoriassa ja siten myös systemaattisena asteikkoteoriana.  

7.2.1  Systemaattinen päättely teoreettisessa taustassa 

Lähtökohtana tälle pohdinnalle on systemaattisen musiikkitieteen määritelmä. Systemaattisen 

musiikkitieteen keskeisin piirre näyttäisi olevan eri tieteenaloista koostuva systeemi eli moni-

tieteellisyys (ks. Parncutt 2007, 10; Leman 2008, 89). Eri tieteenalojen yhdistäminen vaikut-

taisi olevan tunnusomaista myös systeemisessä musiikkitieteessä (ks. Fricke 2003, 13). 

Systemaattinen päättely musiikinteoreettisessa viitekehyksessä  

Musiikinteoreettisessa viitekehyksessä viitteitä systemaattisuuteen voitaisiin nähdä esimerkik-

si Fallowsin (2016) näkemyksissä, joiden mukaan nykyisessä musiikkitieteellisessä tutkimuk-

sessa pyritään määrittelemään musiikin prosesseja ja yleisiä periaatteita, jolloin yksittäisten 

teosten tai esitysten sijaan lähtökohdaksi otetaan niiden rakentumiseen vaikuttaneet perusta-

vanlaatuiset tekijät ja ainekset. Blasiuksen (1997) mukaan Winham on pohtinut, esittääkö 

musiikinteoria empiirisiä faktoja sekä ovatko ne samanlaisia vai olennaisesti erilaisia tosiasi-

oita kuin fysiikassa, jos niitä on havaittavissa. Hindemith (1944) on esittänyt musiikillisen 

materiaalin teoreettisen tutkimisen perustuvan mihin tahansa tieteenalaan, joka tutkii ääntä 

ilmiönä. Tärkeimpinä hän on pitänyt matematiikkaa, fysiikkaa, fysiologiaa sekä psykologiaa. 

Meyer (1957) on painottanut musiikissa psykologiaa yksilön mentaalisissa prosesseissa, jol-

loin sisäistetyn musiikkityylin todennäköisyyksiä koskeva systeemi havainnollistetaan mu-

siikkiopin  sääntöinä, joita on löydettävissä musiikinteorian oppikirjoista. 



 97 

Voidaan myös pohtia, onko musiikinteoria aina automaattisesti systemaattista, jos se 

on myös tieteellistä. Lemanin (2008) mukaan termiä systemaattinen musiikkitiede on käytetty 

pääasiassa saksalaisen musiikintutkimuksen vaikutusalueella (vrt. Parncutt 2007) mutta sitä ei 

käytetä kovin yleisesti esimerkiksi Britanniassa tai Yhdysvalloissa. Regelski (1982) on taas 

esittänyt, että eurooppalaisen atomistisen lähestymistavan juuret juontavat musiikissa 1700-

luvun valistusaikaan, jolloin ranskalaiset intellektuellit pyrkivät tekemään kaikesta tiedosta 

tieteellistä. Brown ja Dempster (1989) ovat puolestaan katsoneet, että musiikinteoriassa on 

pyrittävä rationaalisuuteen ja osa teoreetikoista on pyrkinyt soveltamaan tieteellisiä paradig-

moja hyvin määriteltyyn ilmiöön musiikinteoriassa. Heidän näkemyksensä mukaan osaa mu-

siikkiteoreetikoista ei ole kuitenkaan kiinnostanut yhteistyö esimerkiksi fyysikoiden ja biolo-

gien kanssa. McCrelessin (1997) näkemyksen 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 piirteitä musiikin tieteellisille teorioille, jotka pyrkivät selittämään musiikkia 

esimerkiksi kognitiivisina toimintoina ja musiikin suhdetta kognitiivisiin taitoihin ja kykyihin.  

Terminologiaan näyttäisi liittyvän alueellisia eroja, mutta jos monitieteellisyyttä ja 

systemaattisuutta ajatellaan vain musiikinteorian metodina ja ominaisuutena, myös musiikin 

tieteelliset teoriat voitaisiin lukea systemaattisen musiikinteorian kontekstiin riippumatta siitä, 

millä kielialueella toimitaan. Parncutt (2007) onkin esittänyt tavoitteekseen esittää ja selittää 

systemaattisen musiikkitieteen käsitettä englanniksi myös muille eri maissa toimiville mu-

siikkitieteilijöille, jotka eivät ole välttämättä tunnistaneet itsessään systemaattista musiikkitie-

teilijää mutta jollaisina saksalaiset musiikkitieteilijät heidät näkisivät (mas 2).  

Asteikkoteoriassa vaikuttaisi painottuvan puolestaan tietynlaiset näkökulmat ja tie-

teenalojen yhteys. Thompsonin (2013) mukaan asteikkoja voidaan tarkastella fysikaalisesta, 

psykologisesta tai matemaattisesta näkökulmasta. Fysikaalinen näkökulma liittyy esimerkiksi 

yläsävelsarjaan ja viritysjärjestelmiin ja psykologinen lähestymistapa sävelkorkeuksien men-

taalisiin representaatioihin. (Ks. Thompson 2013, 127, 130.) Tällöin voitaisiin ehdottaa, että 

fysiikkaa, psykologiaa tai matematiikkaa hyödyntävä asteikkoteoria on tämän monitieteelli-

syyden perusteella systemaattista asteikkoteoriaa. 

Edellä esitetyn perusteella systemaattisena asteikkoteoriana voitaisiin pitää tällöin 

Lindleyn ja Turner-Smithin (1993) abstraktia algebraa hyödyntävää asteikkoteoriaa ja myös 

muita luvuissa 2.3.2–2.3.4 tarkasteltuja matemaattista asteikkoteoriaa koskevia systeemejä. 

Sävelluokkajoukkoteoriaan liittyvät menetelmät näyttäisivät olevan keskeisiä matemaattisessa 
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asteikkoteoriassa. Noll (2007) on hahmottanut myös kaksi ontologista suuntausta eli sävelkor-

keuden merkitystä ja asteikkojen hierarkiaa tähdentävät nominalistit (pitch-nominalists) ja 

asteikoiden muodostamista ja avaruudellisia ominaisuuksia painottavat transformaatiorealistit 

(transformation-realists). Nollin (2010) mukaan nominalismia edustavan Lerdahlin metodei-

hin on kuulunut matematiikan lisäksi musiikinteoreettista ja musiikkipsykologista diskurssia, 

jossa on tarkasteltu sävelten, sointujen ja sävellajien suhteita (ks. Noll 2010, 96). 

Monitieteellisyyden periaatteen mukaan myös musiikkipsykologista asteikkoteoriaa 

voitaisiin pitää yhtenä systemaattisen asteikkoteorian suuntauksena. Siinä on käytetty usein 

Parncuttin (2007) mainitsemia empiirisen musiikkipsykologian menetelmiä. Tähän suuntauk-

seen lukeutuvaa tutkimusta ovat tehneet muun muassa Collier ja Hubbard (1998–2001; 2001; 

2004) sekä Temperley ja Tan (2013).  

Intervallit ovat eräänlaisia ”atomeja” asteikkojen ja moodien ”molekyyleissä”. Täl-

löin myös intervallin konsonanssin ja dissonanssin musiikkipsykologisesti painottuneet käsi-

tykset, tutkimukset ja metodit voitaisiin sijoittaa systemaattisen asteikkoteorian musiikkipsy-

kologiseen suuntaukseen. Aihetta on lähestytty kuitenkin eri näkökulmista. Malmberg (1918) 

on koonnut yhteen tutkimuksia, joissa on käytetty muun muassa matemaattisia, teoreettisia ja 

empiirisiä menetelmiä. Matemaattisessa lähestymistavassa konsonanssin kriteerinä ovat olleet 

intervallien pienet suhdeluvut, ja teoreettisessa konsonanssikäsityksessä on tukeuduttu puoles-

taan yläsävelsarjaan. Empiirisissä kokeissa on käytetty taas äänilähteinä erilaisia soittimia. 

(Ks. Malmberg 1918, 95, 100, 102–103.) Karjalaisen (2009) mukaan fysiologisessa lähesty-

mistavassa tietoa kuulon toiminnasta haetaan kuulojärjestelmän sisältä, mutta psykoakustii-

kassa ärsykkeen aiheuttamaa reaktiota tutkitaan puolestaan epäsuorasti psyykkisten reaktioi-

den kautta (ks. Karjalainen 2009, 91). Myös Fastl ja Zwicker (2007) ovat nähneet kaksi kate-

goriaa kuulojärjestelmän kyvyssä ottaa vastaan informaatiota. Kvalitatiivisessa menetelmässä 

äänen arviointi kuulohavainnon perusteella joko miellyttäväksi tai epämiellyttäväksi riippuu 

kuuntelijan subjektiivisesta suhteesta ääneen. Kvantitatiivisesti tätä tutkitaan puolestaan akus-

tisten ärsykkeiden ja kuuloaistimusten välisenä suhteena, jolloin keskeisiä tekijöitä ovat äänen 

fysikaaliset parametrit. Myös tässä lähestymistavassa käytetään matematiikkaa, ja laskenta-

malli voi perustua neljän primaarisuureen eli terävyyden (S), karheuden (R), tonaalisuuden (T) 

sekä äänekkyyden (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 myös muiden tieteenalojen metodeilla. Malmberg (1918) on 

esittänyt eri tutkimusten koosteen lisäksi tuloksia myös omasta tutkimuksestaan, joka sijoittuu 
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menetelmänsä perusteella empiiriseen musiikkipsykologiaan (ks. mas. 104–112). Metodissa on 

myös aristoksenolaisia piirteitä (ks. Macran 1902, 33; Huovinen 2008, 72–90), koska kuunte-

lukokeet suoritettiin myös tietoon pohjautuen (with knowledge) (ks. Malmberg 1918, 109).   

Samalla periaatteella systemaattisina voitaisiin pitää psykoakustiikan sovelluksia as-

teikkoteoriassa. Huron (1994) on yhdistänyt psykoakustiikkaa ja matematiikkaa sävelluokka-

joukkoteorian menetelmillä. Bucht ja Huovinen (2004) ovat tutkineet puolestaan harmonisten 

intervallien aistihavaintoon perustuvaa konsonanssia tasavireisen 19-säveljärjestelmän kon-

tekstissa, jolloin kyse on empiiriseen musiikkipsykologiaan liittyvästä tutkimuksesta.  

Myös intervallin pohjasävelyyteen liittyvissä tutkimuksissa on käytetty monitieteelli-

siä menetelmiä. Hindemith (1945) on tarkastellut harmonisen intervallin pohjasävelyyttä kom-

binaatiosäveliin kuuluvien differenssisävelten perusteella. Fastl ja Zwicker (2007, 277) ovat 

nähneet differenssisävelet fysiologiaan liittyvänä kuulojärjestelmän tuottamana ilmiönä. Ky-

seessä on kuitenkin myös fysikaalinen ilmiö, koska myös kuulojärjestelmän ulkopuolella voi 

syntyä ekstra-auraalisia differenssi- ja summaatiosäveliä, joita on todennettu myös empiiri-

sesti (ks. Lohri et al. 2011, 727, 731). Gustin (1962) on taas tarkastellut harmonisten interval-

lien pohjasävelyyttä matemaattisesti luvun 2 potensseina (power of 2) käyttämällä puhdasvi-

reisiä, pythagoralaisia ja yläsävelsarjan mukaisia suhdelukuja sekä pohjasävelen vahvuusker-

toimia (root strength coefficient). Pythagoralainen perinne (ks. Barker 1989, 37–38, 48) nä-

kyy myös Hindemithillä (1945) intervallien lukusuhteissa, joita hän käyttää differenssisävel-

ten laskemisen havainnollistamisessa ja yläsävelsarjan mukaisten käänteisintervallien tarkas-

telussa (ks. Hindemith 1945, 62, 66). Hurwitz (1970) on tutkinut harmonisen intervallin poh-

jasävelyyttä puolestaan empiirisen musiikkipsykologian menetelmillä.  

Luvun 2 potensseihin (2n) perustuvaa teoriaa on sovellettu myös melodisiin ilmiöihin. 

Melodian on katsottu pyrkivän takaisin kahden potensseilla esitettävien sävelten suuntaan ja 

myös päättämään melodian niihin (ks. Meyer 1901, 8–9; Lipps 1902, 225). Huovisen (2002) 

tutkimuksessa ovat yhdistyneet puolestaan Hindemithin teoria kvartin ylemmästä ja kvintin 

alemmasta pohjasävelyydestä, pentatoniset joukkoluokat sekä empiirisen musiikkipsykologian 

menetelmät. Myös tässä intervallin pohjasävelyys on liittynyt melodisiin ilmiöihin eli melo-

disten ärsykkeiden perusteella tehtyihin arviointeihin niiden tonaalisista keskuksista koehen-

kilöiden aistihavainnoissa. (Ks. Huovinen 2002, 136.)  

Edellä esitetyn perusteella monitieteellisyys vaikuttaisi olevan läsnä myös intervallin 

pohjasävelyyttä koskevissa tai niihin jollakin tasolla liittyvissä tutkimuksissa. Tämän pohjalta 

voitaisiin ehdottaa myös niissä käytettyjen menetelmien edustavan systemaattista päättelyä 

asteikkoteoriassa. Kaikki tutkimukset eivät ole kuitenkaan liittyneet varsinaisten asteikkojen 
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tarkasteluun. Intervallien pohjasävelyyden voitaisiin katsoa kuuluvan silti asteikkojen kompo-

nenttien ominaisuuksiin, jolloin niiden tarkastelu olisi nähtävissä myös perusrakenteiden tut-

kimuksena asteikkoteoriassa.  

Systemaattinen päättely jazzmusiikin teoreettisessa viitekehyksessä 

Jazzin teoreettisessa viitekehyksessä monitieteellisyys ei nouse kovin vahvasti esiin. Martinin 

(1996) esittämät jazzteorian kategoriat vaikuttaisivat olevan vahvasti kytköksissä käytännön 

ilmiöihin jazzmusiikissa. Analyyttisessä lähestymistavassa onkin aristoksenolaisia piirteitä, 

koska siinä pyritään kuullun perusteella selittämään esimerkiksi musiikin rakenteellisia ele-

menttejä ja yleisten suuntausten tyylipiirteitä. Martinin (1996) näkemyksen mukaan teoreetik-

ko voi pyrkiä löytämään vastauksia myös filosofisiin ja esteettisiin kysymyksiin lähestymällä 

analyyttisesti jazzsävellyksiä tai improvisaatioita (mas. 2).  

Aristoksenolaisen perinteen voitaisiin katsoa ilmenevän esimerkiksi Owensin (1974) 

väitöskirjassa, koska siinä on tehty kuullun perusteella transkriptioita sekä analysoitu Charlie 

Parkerin sooloja tuottaen siten analyyttistä jazzteoriaa. Jos transkriptointia ja näin tuotetun 

notaation analysointia voidaan pitää myös monitieteellisyytenä akateemisessa musiikinteori-

assa, Owensin (1974) metodi voitaisiin nähdä tällöin systemaattisena päättelynä analyyttisen 

jazzteorian kontekstissa. Myös Baker (1987) on analysoinut transkriptioiden avulla jazzsoolo-

ja sekä rakentanut niiden pohjalta puolestaan pedagogista jazzteoriaa bebop-asteikkojen käy-

tölle oppikirjojen muodossa. Spekulatiivisen jazzteorian kohdalla Martin (1996) ei kuitenkaan 

tuo esiin Endreyn (1959 [1953], i–iii) Russellin (1959) järjestelmälle kirjoittaman teoreettisen 

perustan monitieteellisiä viittauksia yläsävelsarjaan ja puhtaisiin kvintteihin lyydisen asteikon 

muodostajina tai Hindemithin (1945) esittämään intervallien pohjasävelyysteoriaan.  

Martinin (1996, 3, 10) mukaan jazzkriitikoiden ja analyyttisten teoreetikoiden asian-

tuntijuudessa on ollut huomattavaa vastaavuutta. Tästä hän on esittänyt esimerkkinä Hodeirin 

teoksen Jazz: Its evolution and essence, joka sisältää myös jazzsävellysten teoreettista tarkas-

telua mutta lähestyen aihetta pikemminkin kriittisesti. Hodeir (1956) on analysoinut teokses-

saan muun muassa soolokatkelmien rytmisiä elementtejä, jazzsävellyksen rakennetta ja har-

moniaa sekä melodian ja harmonian välistä suhdetta (mts. 74–75, 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) esittämän määritelmän perusteella varsin 

laaja-alainen, ja hän onkin todennut, että on olemassa jonkin verran erimielisyyttä siitä, mitä 
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systemaattiseen musiikkitieteeseen kuuluu ja mitä taas ei. Parncuttin (2007, 5) määritelmään 

nojautuen filosofiaan ja estetiikkaan liittyvien lähestymistapojen sekä jazzkritiikin osalta esi-

merkiksi Hodeirin (1956) teoksen voitaisiinkin katsoa edustavan eräänlaista humanistisesti tai 

kulttuurisesti suuntautunutta systemaattista päättelyä jazzteoriassa.  

7.2.2  Systemaattinen päättely tutkimuksellisissa sovellusalueissa 

Tässä on tarkoituksena pohtia systemaattisuuden ilmenemistä erikseen kummankin tutkimuk-

sellisen sovellusalueen osalta. Sointu/asteikko-teoriassa esiintyviä piirteitä Parncuttin (2007) 

esittämästä monitieteellisyyden hyödyntämisestä tarkastellaan tässä vain pääasiallisen aineis-

ton osalta eli Russellin (1959), Millerin (1996) ja Kellerin (1998) oppikirjojen pohjalta, mutta 

viittauksia tehdään rajatusti myös muihin lähteisiin. Toisen tutkimuksellisen sovellusalueen 

kohdalla pohditaan monitieteellisyyden ja siten myös systemaattisuuden toteutumista moodi-

en sonanssien määrittelyssä. 

Systemaattinen päättely jazzmusiikin oppikirjoissa 

Vaikka Russell (1959) onkin esittänyt, että hänen lyydinen järjestelmänsä ei ole sääntöjä tai 

kieltoja sisältävä systeemi, siinä on Parncuttiin (2007) tukeutuen piirteitä monitieteellisyydes-

tä ja siten myös systemaattisesta päättelystä. Tämä tulee ilmi Endreyn (1959 [1953]) kirjoit-

tamassa teoreettisessa perustassa, jossa viitataan yläsävelsarjaan, jonka perusteella pikem-

minkin lyydinen kuin duuriasteikko on toonikan duurisoinnun tonaliteetin harmoninen edusta-

ja (ks. mas. ii). Koska yläsävelsarja liittyy akustiikkaan, joka on puolestaan klassisen fysiikan 

osa-alue, tätä voitaisiin pitää viittauksena myös monitieteellisyyteen.   

Toinen viittaus liittyy taas matemaattisen asteikkoteorian generaattoreihin. Endrey 

(1959 [1953]) perustelee lyydisen asteikon asemaa järjestelmän teoreettisena lähtökohtana 

perinteisen kvinttipilarin avulla (C, G, D, A, E, B, F#). Hänen mukaansa duuriasteikon vii-

meinen vähennetty kvintti (B–F) keskeyttäisi kvinttien täydellisen symmetrian ja häiritsisi 

tämän rakenteen harmonista logiikkaa toisin kuin lyydisen asteikon kohdalla. (Ks. mas. ii.) 

Kolmas yhteys monitieteellisyyteen on aristoksenolainen kuuloon ja järkeen perustu-

va selitys, joka on yhtäältä eräänlainen introspektiivinen viittaus empiiriseen musiikkipsykolo-

giaan ja pohjautuu toisaalta myös äänen fysiologisiin ja fysikaalisiin ominaisuuksiin. Endrey 

(1959 [1953]) katsoo, että duuriasteikon sävelten soidessa samaan aikaan sen neljäs sävel 

vaikuttaa nousevan esiin harmonisessa rakenteessa ilmentäen myös sen toonikaa. Hän selittää 

tätä duuriasteikon perustana olevalla harmonisella rakenteella, jossa oktaavi jakautuu kvarttiin 
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ja kvinttiin, jolloin duuriasteikossa on 2 toonikaa. Tätä hän perustelee puolestaan Hindemithin   

esittämällä intervallien pohjasävelyysteorialla, jossa toonika sijoittuu kvartissa ylempään ja 

kvintissä alempaan säveleen. (Ks. mas. ii–iii.) Yhteys pohjasävelyysteoriaan on tässä samalla 

epäsuora viittaus kombinaatiosäveliin ja Hindemithin kohdalla differenssisäveliin sekä laa-

jemmassa kontekstissa myös ääneen liittyvään fysiologiaan ja fysiikkaan. 

Myös Russellin (1959) järjestelmän rakenteessa voidaan havaita systemaattisuutta. 

Järjestelmässä voidaan nähdä hierarkia, jossa ylimmällä tasolla on kaikki käytettävissä olevat 

sävelet eli tasavireinen kromaattinen asteikko. Seuraava taso on läheisyys/etäisyys-suhteiden 

(sävellajien) kvinttiympyrä, jota seuraa puolestaan kokonainen lyydis-kromaattinen lähdeas-

teikko (sävellaji). Tähän kuuluvat asteikot on luokiteltu edelleen vertikaalisiin ja täydentäviin 

vertikaalisiin sekä horisontaalisiin jäsen-lähdeasteikkoihin (ks. taulukko 5 sivu 49).  

Kolme ensimmäistä vertikaalista ovat epäsymmetrisiä heptatonisia asteikkoja, jotka 

ovat rakenteeltaan erilaisia lyydisiä (lyydinen, lyydinen #5 ja lyydinen ♭3). Täydentävien ver-

tikaalisten asteikkojen kardinaliteetit ovat joko 6 tai 8, mutta niiden yhteinen ominaisuus on 

kuitenkin symmetrinen rakenne (dimiasteikko, kokosävelasteikko ja dominanttidimiasteikko). 

Horisontaaliset asteikot (duuriasteikko ja blues-asteikko) ovat myös epäsymmetrisiä heptato-

nisia asteikkoja, mutta vertikaalisista jäsen-lähdeasteikoista poiketen ne liittyvät horisontaali-

seen polymodaalisuuteen, jossa asteikkoa käytetään useamman soinnun sekvensseissä. Verti-

kaalisessa polymodaalisuudessa asteikko liittyy taas yksittäiseen sointuun, mikä on yhteinen 

ominaisuus kaikille vertikaalisille asteikoille. Asteikot on esitetty lisäksi siten, että Endreyn 

(1959 [1953], x) konsonoivimpana pitämästä lyydisestä edetään kohti lyydis-kromaattista as-

teikkoa muiden asteikkojen mukanaan tuomilla uusilla perussävelsuhteisilla intervalleilla.  

Endreyn (1959 [1953], iii) esityksestä poiketen Miller (1996) tukeutuu modaalisen 

sointu/asteikko-teoriansa teoreettisessa perustassa suoremmin differenssisäveliin. Hänen me-

todissaan jooninen on duuriasteikon moodien akustinen lähde. Tätä hän perustelee siten, että 

joonisen tritonuksen purkautuminen määrittää joonisen perussävelen, joka edustaa yläsävel-

sarjan perustaajuutta. Hän perustelee yläsävelsarjalla myös joonisen I asteen duurikolmisoin-

nun rakennetta, jossa alempi toonika on perustaajuus (1), ylempi toonika yläsävelsarjan 8. ja 

suuri terssi puolestaan 5. äänes. Differenssisävel (8 − 5) on tällöin kvintti eli yläsävelsarjan 3. 

äänes. Matematiikkaa hän on taas hyödyntänyt moodien puolisävelaskelten sijoittumisen tar-

kastelussa suhteessa moodien sävyhierarkiaan. (Miller 1996, 17, 126–127.) Millerin (1996) 

viittaukset differenssisäveliin, akustiikkaan ja yläsävelsarjaan sekä matematiikan hyödyntä-

minen kertovat monitieteellisyydestä hänen metodissaan. Näiden perusteella voitaisiin katsoa, 

että myös hänen systeemissään on piirteitä systemaattisesta päättelystä asteikkoteoriassa.  
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Miller (1996) on pyrkinyt systemaattisuuteen myös tetrakordien ja puolisävelaskel-

ten vasensiirtymän tarkastelussa. Hänen mukaansa duuriasteikon moodeissa puolisävelaskel-

ten siirtyminen kohti alapuolista toonikaa on osoitus siirtymisestä kirkkaimmasta (lyydinen) 

tummimpaan (lokrinen) moodiin. Jazzmollin moodien kohdalla kirkkaus/tummuus-järjestys ei 

ole hänen mukaansa kuitenkaan selvä samoin kuin harmonisessa mollissa johtuen sen moodi-

en sävelten muunnosten määrästä. Myös harmonisen duurin osalta hän esittää, että sen moo-

deissa esiintyvien muunnosten pohjalta voidaan arvioida niiden sävyjä suhteessa duuriastei-

kon moodien sävyihin. (Mts. 17, 32, 90, 116.) Harmonisen duurin ja mollin moodeissa Miller 

luopuu sävyjärjestyksen taulukoinnista esittäen silti periaatteen moodien sävyjärjestykselle. 

Edellä esitetystä johtuen vasensiirtymää onkin testattu jazzmollin sekä harmonisen 

duurin ja mollin moodien osalta matemaattisesti asettamalla niiden specific-intervalleille pai-

nokertoimet. Tällä metodilla on saatu järjestys, jossa painokertoimilla laskettujen lukuarvojen 

pienentyessä myös moodien sävyt tummentuvat. Järjestys vastaa lisäksi moodien s-luokkien 

keskiarvojen pienentymistä. Metodia voitaisiin täten pitää matematiikan hyödyntämisen pe-

rusteella systemaattisena päättelynä asteikkoteoriassa (ks. taulukot 8–9, 15 sivut 56–57, 71). 

Myös jazzin sointu/asteikko-teorian erityispiirteiden osalta Miller (1996) on pyrkinyt 

systemaattisuuteen. Hän esittää esimerkiksi duuriasteikon moodeille yhteensä 6 prioriteettiin 

perustuvaa värisäveltä. Hän luokittelee lisäksi kaksi erilaista joonista (1, 2) ja miksolyydistä 

(1, 2) vaihtoehtoa, joissa kvartti on tärkeysjärjestyksen toisena vaihtoehdoissa yksi ja kakkos-

vaihtoehdoissa se on suljettu kokonaan pois tärkeimpien värisävelten joukosta. (Mts. 20.) 

Myös terminologiassa Miller (1996) on tavoitellut systemaattisuutta. Hän lähtee liik-

keelle teoreettisesta lähtökohdastaan eli duuriasteikosta. Tälle hän on antanut nimen muunta-

maton diatoninen, joka on samalla myös muuntamaton jooninen. Muut lähdeasteikot 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 myös Millerin (1996) 

systeemissä. Esimerkiksi intervallirakennetta 1, 2, ♭3, 4, 5, 6, ja 7 vastaavalle asteikolle hän 

on esittänyt seuraavat nimet: muunnettu diatoninen n:o 1; melodinen molli (melodic minor); 

jooninen ♭3 sekä doorinen ♮7. Viimeksi mainittua hän käyttää sävyhierarkian keskusmoodin 

nimenä tässä lähdeasteikossa. (Mts. 32.) Hän ei käytä ylöspäisestä melodisesta mollista kui-

tenkaan nimityksiä jazz minor (jazzmolli) tai the real melodic minor (RMM), joita on toisi-

naan käytetty englanninkielisessä alan kirjallisuudessa (ks. esim. Bishop 2012, 2). Terminä 

melodinen molli (melodic minor) voi aiheuttaakin sekaannusta suhteessa perinteisessä musii-

kinteoriassa esitettyyn muotoon, jossa alaspäinen muoto on luonnollinen molli eli aiolinen. 
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Asteikkojen ja moodien nimet ovat myös merkkejä, jolloin ne liittyvät semiotiikkaan. 

Parncuttin (2007) mukaan semiotiikkaa voidaan pitää yhdistelmänä musiikinteoriasta, mu-

siikkianalyysistä ja kulttuurintutkimuksesta systemaattisen musiikkitieteen humanistisessa eli 

kulttuurisessa suuntauksessa (mas. 5, 7). Millerin (1996) semioottiset valinnat ovat vaikutta-

neet myös moodien sävyjärjestykseen hänen systeemissään. Koska hän on valinnut jazzmollin 

moodeille vaihtoehtoisia nimiä (miksolyydinen #4, doorinen ♮7 ja aiolinen ♭5) ja noudattanut 

silti diatonisten moodien järjestystä, hierarkia poikkeaa osittain Kellerin (1998) vastaavasta. 

Myös Kellerin (1998) oppikirjassa on yhteyksiä semiotiikkaan, joka ilmenee hänen 

näkemyksissään koskien moodien nimiin liittyviä epäjohdonmukaisuuksia. Hän ottaa esimer-

kiksi jazzmollin II asteen moodin, jonka esittäminen muodossa fryyginen #6 on hänen näke-

myksensä mukaan epäjohdonmukaista. Tämän merkintätavan ongelma liittyy hänen mukaan-

sa siihen, onko kyseessä fryygisen moodin kuudennen sävelen ylentäminen puolisävelaske-

leella vai varsinainen moodin perussävelsuhteinen intervalli eli ylinouseva seksti (#6). Hän 

katsoo, että täsmällisempi merkintätapa on fryyginen ♮6, jossa palautusmerkki yhdessä inter-

vallia ilmaisevan numeron kanssa tarkoittaa tässä tapauksessa suurta sekstiä. (Mts. 13.) 

Moodien nimiin liittyvä tulkinnanvaraisuus koskee erityisesti duuriasteikon moodeis-

ta poikkeaviin asteikkorakenteisiin liitettyjä kromaattisia merkkejä (#, ♭ ja ♮) muiden lähdeas-

teikkojen moodeissa. Tähän liittyen semiotiikkaa ja musiikinteoriaa yhdistävänä esimerkkinä 

voitaisiin pitää ehdotusta horisontaalisesta ja vertikaalisesta operaatiosta moodien merkintä-

tapoja koskevien käsitysten taustalla vaikuttavista periaatteista (ks. nuottiesimerkki 6 sivu 60). 

Tätä ei ole esitetty Kellerin (1998) oppikirjassa, mutta sitä voitaisiin pitää yhtenä tapauksena 

systemaattisesta päättelystä, jossa moodien semiotiikkaan liittyviä kysymyksiä on pyritty tar-

kastelemaan musiikinteorian menetelmillä eli notaation avulla.  

Jazzin sointu/asteikko-teoriassa sointusymboleihin liittyvä semiotiikka ei ole tuotta-

nut yhtä ainoaa järjestelmää. Myös septimin kohdalla numeron 7 merkityksessä on vaihtelua, 

koska intervalleissa ja asteikkojen numeerisessa perussävelsuhteisessa esitystavassa pelkkä 7 

tarkoittaa suurta septimiä ja sointusymboleissa (esim. A7) taas pientä septimiä. Keller (1998) 

onkin tarkastellut myös sointusymboleihin liittyvää semiotiikkaa ja tehnyt ehdotuksia muun 

muassa numeron 7 tarpeellisuudesta tietyissä sointusymboleissa (mts. 7).  

Kellerin (1998) sointu/asteikko-teoriassa voidaan havaita viittauksia myös matemaat-

tisen asteikkoteorian metodeihin sekä musiikkipsykologiaan koskien emotionaalisia reaktioita 

sointujen ja moodien kirkkauden tai tummuuden arvioinnissa. Hänen mukaansa lähdeasteikko 

(parent scale) on harmoninen systeemi, josta voidaan generoida sille alisteisia moodeja ja/tai 

sointuja. Duuripentatoninen rakentuu hänen mukaansa 5 sävelen ylöspäisistä kvinttisuhteista 
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tai alaspäisistä kvarttisuhteista. Duuriasteikon moodien järjestyksen hän esittää muodostuvan 

diatonisen kvarttisyklin avulla, jolloin puhtaiden kvarttien määrän maksimoinnin vuoksi vä-

hennetty kvintti tulee vain syklin ääripäiden välille (esim. B-lokrinen / F-lyydinen). Moodien 

sävyihin liittyen hän esittää, että emotionaalinen reagointi sointuasteikon (chord scale) kirk-

kauteen tai tummuuteen on luonnollisestikin subjektiivista. Hän ehdottaa kuitenkin, että mol-

lisointujen surullisuus ja melankolisuus sekä duurisointujen iloisempi ja hilpeämpi tunnelma 

ovat melko yleisiä käsityksiä. (Mts. 9–10, 80, 89.) 

Kellerin (1998) esittämässä moodien symmetriaan eli peilimoodeihin liittyvässä hie-

rarkiassa voitaisiin nähdä yhteyksiä sekä matematiikkaan että musiikkipsykologiaan. Hänen 

näkemyksensä mukaan matematiikka on perusteena sille, että diatonisen sointuasteikon ede-

tessä ulospäin systeeminsä keskuksesta moodeilla on käänteinen intervallirakenne vastaavan 

mutta vastakkaisella puolella kirkas/tumma-spektriä sijaitsevan moodin kanssa. Vaikka hän 

katsoo sointujen suhteellisen jännitteen lisääntyvän siirryttäessä vakaimmasta ja neutraaleim-

masta doorisesta kohti ääripäitä, termillä jännittynyt (tense) ei voida hänen mukaansa kuvailla 

eroja hierarkian ääripäiden välillä niin hyvin kuin kirkkaudella ja tummuudella. (Mts. 89–90.) 

Koska Kellerin (1998) viittaukset monitieteellisyyteen ilmenevät lähinnä vain ylei-

sellä tasolla, niihin on haettu perusteluja musiikinteoreettisesta viitekehyksestä ja testattu pei-

limoodien symmetrian ja sävyhierarkian yhteyksiä musiikinteorian ja generaattoreiden osalta 

(ks. sivu 66) myös matemaattisen asteikkoteorian menetelmillä. Luvussa 2.4 on käsitelty em-

piirisiä musiikkipsykologisia tutkimuksia, joissa esimerkiksi aistitun kirkkauden on todettu 

olevan yhteydessä säveltason kohoamiseen (Marks 1974) ja ylöspäisiin melodisiin intervallei-

hin (Hubbard 1996) sekä korkeampiin säveltasoihin (Collier & Hubbard 1998–2001; Ward et 

al. 2006). Harmonisen mollin alaspäinen ylinouseva sekunti on koettu puolestaan tummempa-

na kuin vastaava diatoninen liike (Collier & Hubbard 2004). Näitä viittauksia voitaisiin pitää 

esimerkkeinä tieteellisestä metodista sekä Parncuttin (2007) määritelmän perusteella monitie-

teellisyydestä ja siten myös systemaattisesta päättelystä.  

 Keller (1998, 89–94) on esitellyt peilimoodien symmetrian ja sävyhierarkian välistä 

vastaavuutta vain intervallisyklien sekä harmaan sävyasteisiin perustuvien kirkkaus/tummuus-

ympyröiden avulla. Tämän vuoksi tätä onkin testattu musiikinteorian menetelmillä eli notaa-

tiolla, jossa on hyödynnetty myös matematiikkaa moodien sävelaskelrakenteiden muodossa 

(ks. nuottiesimerkit 7–9 sivut 62–64). Harmonisen duurin ja mollin keskinäistä symmetriaa on 

tarkasteltu lisäksi sävelluokkajoukkoteorian kontekstissa ja havaittu, että niillä on identtiset 

intervallivektorit [335442] ja että primaarimuodossa harmonisen duurin sävelluokkien järjes-

tys voidaan ilmaista muodossa [0,1,3,5,6,8,9] (ks. sivu 65). 
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Lisäksi Millerin (1996, 16) esittämällä kromaattisella metodilla on selvitetty harmo-

nisen duurin sekä mollin moodien lähdeasteikkojen perussävelten muodostamien asteikkojen 

välistä symmetriaa. Tällöin voidaan havaita, että harmonisen duurin moodien alkaessa samas-

ta sävelestä (C) kirkkaimmasta tummimpaan niiden lähdeasteikkojen perussävelistä saadaan 

F-harmonisen mollin V asteen moodi eli C-fryyginen ♮3 (C, D♭, E, F, G, A♭, B♭). Harmoni-

nen molli (tummin " kirkkain moodi) tuottaa taas F-harmonisen duurin V asteen moodin, 

joka on C-miksolyydinen ♭2 (C, D♭, E, F, G, A, B♭) (ks. taulukko 12 sivu 65). Lopuksi on 

tehty yhteenvetoa Kellerin (1998) esityksen pohjalta havainnollistamalla notaation ja mate-

maattisen asteikkoteorian generaattoreiden avulla epäsymmetristen lähdeasteikkojen keskus-

moodien ja peilimoodien hierarkian (kirkas/tumma) suhteita (ks. nuottiesimerkki 10 sivu 66).  

Perinteisessä musiikinteoriassa (esim. notaatio, sävelaskeleet ja sointuasteet) mate-

matiikka on yksinkertaisempaa kuin esimerkiksi abstraktia algebraa hyödyntävässä matemaat-

tisessa asteikkoteoriassa. Semiotiikkaan, musiikinteorian matematiikkaan, sävelluokkajoukko-

teoriaan ja matemaattisen asteikkoteorian generaattoreihin liittyviä havainnollistavia sovel-

luksia voitaisiin pitää kuitenkin Kellerin (1998) esityksen pohjalta muodostettuina esimerk-

keinä monitieteellisyyttä hyödyntävästä systemaattisesta päättelystä. Tässä ajattelumallissa 

katsotaan, että kysymysten tarkastelu myös perinteisen notaation keinoilla lukeutuu tieteelli-

siin menetelmiin.  

Eri käsityksiä moodien kirkkaus/tummuus-hierarkioista tai sointujen iloisuudesta tai 

surullisuudesta olisi ehkä perusteltava myös empiirisen musiikkipsykologian tutkimustulok-

silla, kun kyse on systemaattisesta päättelystä. Esimerkiksi Temperleyn ja Tanin (2013) em-

piirisen tutkimuksen perusteella diatonisten moodien onnellisuuteen perustuva järjestys ei ole 

täysin sama kuin ylöspäisillä kvinteillä generoituva kirkkaus/tummuus-järjestys. Myös duuri- 

ja mollisointuihin liittyviä koettuja käsityksiä ja merkityksiä (esim. kirkas, tumma, iloinen ja 

surullinen) on tutkittu empiirisen musiikkipsykologian kontekstissa (ks. esim. Heinlein 1928; 

Crowder 1984), kuten myös eroja duuri- ja mollisävellajeihin reagoimisessa niiden affektii-

visten laatujen perusteella (ks. esim. Hevner 1935). Näissä tutkimuksissa kirkkaus, valoisuus 

ja iloisuus on yhdistetty duuriin sekä tummuus, pimeys, melankolisuus ja surullisuus molliin. 

Kun tarkastellaan Kellerin (1998) sointu/asteikko-teoriaa systeeminä, siinä voidaan 

nähdä pyrkimystä systemaattisuuteen asteikkojen luokittelussa eri kategorioihin. Yläkäsittee-

nä hän esittää harmoniset systeemit, jotka jakautuvat epäsymmetrisiin ja symmetrisiin harmo-

nisiin systeemeihin. Pentatonisissa asteikoissa hän erottelee muunnetut pentatoniset duuripen-

tatonisesta ja sen rinnakkaisesta mollipentatonisesta muodosta. Blues-asteikon hän esittää taas 

omana kategorianaan. (Mts. 5, 80–83.)  
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Myös pentatoniset asteikot ja blues-asteikko ovat rakenteeltaan epäsymmetrisiä, mut-

ta Keller (1998, 13) sijoittaa epäsymmetrisiin harmonisiin systeemeihin vain neljä yleisintä 

lähdeasteikkoa eli duuriasteikon, jazzmollin sekä harmonisen duurin ja mollin. Tätä luokitte-

lutapaa voitaisiin pitää hieman epäsystemaattisena, koska myös pentatonisista asteikoista voi-

daan generoida alisteisia moodeja sekä sointuja. Keller (1998) on pitänyt tätä kuitenkin vain 

heptatonisten lähdeasteikkojen ominaisuutena. Myöskään symmetriset harmoniset systeemit 

eivät tuota hänen näkemyksensä mukaan modaalisia systeemejä. (Ks. mts. 9–10, 67.)  

Joistakin symmetrisistä asteikoista on kuitenkin nähty muodostuvan myös moodeja. 

Esimerkiksi Tabell (2012) on esittänyt, että periaatteessa on vain kaksi toisistaan poikkeavaa 

kokosävelasteikkoa (C ja C#/D♭) ja kaikki muut kokosävelasteikot voidaan katsoa tällöin näi-

den moodeiksi. Lisäksi hän on todennut, että dimiasteikon rakenne toistuu sen 3., 5. sekä 7. 

moodissa ja dimiasteikon 2. moodin eli dominanttidimiasteikon rakenne puolestaan dimias-

teikon 4., 6. ja 8. moodissa. Dimiasteikon 2. moodi ilmentää myös pikemminkin dominantti-

septimisointua (esim. D7♭9,#11,13) kuin varsinaista dimisointua (esim. C°7). (Mts. 72–73.)  

Ensimmäisen tutkimuksellisen sovellusalueen päätteeksi on vertailtu Millerin (1996) 

ja Kellerin (1998) systeemejä kahdella erilaisella metodilla. Ensimmäisessä menetelmässä on 

piirteitä pythagoralaisesta ajattelusta, jossa operoidaan lukujen avulla. Tässä tapauksessa ma-

tematiikkaa on hyödynnetty sävelluokkajoukkoteorian käsitteiden avulla ja laskettu moodien 

sävelluokkien keskiarvoja sekä edelleen niistä keskiarvoja kunkin lähdeasteikon osalta. Suu-

rempi keskiarvo kuvaa moodin sävelten suurempaa keskimääräistä etäisyyttä niiden alapuoli-

sesta toonikasta ja kirkkautta sekä pienempi sen läheisyyttä ja tummuutta. Keskiarvoissa ei 

ole otettu huomioon 0-efektin vuoksi moodien perussäveliä, jolloin moodien s-luokkien kes-

kiarvot on laskettu 6 sävelen perusteella. Tällä metodilla tehty vertailu osoittaa, että kaikissa 

lähdeasteikoissa moodien keskimääräinen s-luokka on 6,00, joka on samalla myös keskus-

moodien s-luokkien keskiarvo kaikissa lähdeasteikoissa. Lisäksi tällä menetelmällä saadut jär-

jestysluvut ovat yhteensopivia Kellerin (1998) peilimoodien sävyhierarkian kanssa poiketen 

kuitenkin jazzmollin moodien osalta Millerin (1996) systeemistä (ks. taulukko 15 sivu 71).  

Sama matemaattinen ilmiö voidaan havaita Forten luettelon (1973, 179) mukaisen 

joukkoluokan 7-1 sekä duuripentatonisen (DP) moodeissa. Vaikka kyseessä on heptatoninen 

klusteri (7-1) tai pentatoninen, moodien s-luokkien keskiarvot tuottavat keskusmoodille luku-

arvon 6,00, joka on samalla myös lähdeasteikon moodien keskimääräinen s-luokka. Duuri-

pentatonisen generoituessa ylöspäisillä kvinteillä myös sen moodien s-luokkien keskiarvot 

suurenevat. Tämä johtuu siitä, että 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.) sekä lähdeasteikkojen moodien keskimääräiset s-luokat (LAMSL ka.). 
 

  
Joukkoluokka 7-1 
Forte (1973, 179) SL 

      
 MSL ka. 

 
1. moodi 0 1 2 3 4 5 6  3,50 

 
2. moodi 0 1 2 3 4 5 11  4,33 

 
3. moodi 0 1 2 3 4 10 11  5,17 

 
4. moodi 0 1 2 3 9 10 11  6,00 

 
5. moodi 0 1 2 8 9 10 11  6,83 

 
6. moodi 0 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 (ei sl) SL        MSL ka. 

 
1. moodi (C-DP) C D E G A       C-lyydinen ei sl 6,11 0 2 4 7 9    5,50 

 
4. moodi (F-DP) C D F G A       C-jooninen ei sl 4,11 0 2 5 7 9    5,75 

 
2. moodi (B♭-DP) C D F G B♭       C-miksolyydinen ei sl 4,9 0 2 5 7 10    6,00 

 
5. moodi (E♭-DP) C E♭ F G B♭       C-doorinen ei sl 2,9 0 3 5 7 10    6,25 

 
3. moodi (A♭-DP) C E♭ F A♭ B♭     

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

           
LAMSL ka. 6,00 

 

Toinen metodi perustuu aristoksenolaiseen lähestymistapaan, jossa sekä kuulon että 

järkeilyn avulla on introspektiivisesti pyritty arvioimaan Millerin (1996, 22–23) modaalisia 

sointuhajotuksia ja Kellerin (1998, 19, 21) modaalisia ja funktionaalisia sointuhajotuksia hyö-

dyntämällä myös notaatio-ohjelman tarjoamia mahdollisuuksia. Tämän vertailun perusteella 

esimerkiksi I asteen joonisen modaalinen sointuhajotus vaikuttaisi kuulostavan jossain määrin 

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) määri-

telmän mukaan matematiikka sekä teoreettinen ja introspektiivinen ajattelu ovat kuuluneet 

systemaattisen musiikkitieteen metodeihin, voitaisiin myös näitä kahta edellä esitettyä esi-

merkkiä Millerin (1996) ja Kellerin (1998) systeemien vertailussa pitää systemaattisena päät-

telynä asteikkoteoriassa. 

Yhteenvetona voidaan todeta, että havaitut piirteet systemaattisesta päättelystä meto-

dina koskevat jazzmusiikin sointu/asteikko-teorian taustalla vaikuttavia teoreettisia lähtökoh-

tia ja viittauksia voidaan löytää myös musiikinteorian taustalla vaikuttaviin ilmiöihin ja mui-

hin tieteenaloihin. Monitieteellisyys ei kuitenkaan korostu aineistossa järjestelmällisesti kai-

kissa sointu/asteikko-teorian osa-alueissa. Lyhyetkin ja vain yleisellä tasolla tehdyt viittaukset 

muihin tieteenaloihin varsinaisen musiikinteorian ulkopuolelle näyttäisivät silti liittyvän kes-

keisiin seikkoihin pääasiallisen aineiston sointu/asteikko-teorioissa, joissa on myös havaitta-

vissa systemaattisen asteikkoteorian piirteitä erilaisissa luokitteluissa ja hierarkioissa. 
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Systemaattinen päättely moodien sonanssien määrittelyssä. 

Moodien sonanssien määrittelyssä monitieteellisyys on liittynyt sonanssigeneraattorin raken-

tamisessa käytettyjen tutkimusten metodeihin ja matematiikan hyödyntämiseen. Helmholtzin 

(1875) esittämien harmonisten intervallien karheuteen perustuvien sonanssiarvojen kohdalla 

kysymys on ollut fysikaalisen ja fysiologisen akustiikan hyödyntämisestä. Karheuden tarkas-

telussa matemaattisen metodin parametreja ovat olleet intervallin laajuus ja huojuntojen lu-

kumäärä sekunnissa. Malmbergin (1918) tutkimuksessa intervallien konsonansseja on tutkittu 

puolestaan empiirisillä musiikkipsykologisilla kokeilla. Kameokan ja Kuriyagawan (1969) 

tutkimuksessa metodi on perustunut matemaattiseen dissonanssin aistimisen malliin, jonka 

validiteetti on myös testattu ja osoitettu 3 empiirisellä psykologisella kokeella. Hutchinson ja 

Knopoff (1978) ovat valinneet fysiologisen tai psykologisen lähestymistavan sijaan akustisen 

komponentin konsonanssin ja dissonanssin tarkastelussa. Heidän tutkimuksessaan on laskettu 

suhteellisen dissonanssin tasojen vertailuun arvot muuttujina toimivista dissonanssitekijästä, 

painokerrointekijästä ja kriittisestä kaistanleveydestä sekä käytetty lisäksi tietotekniikkaa. 

Sonanssigeneraattorissa näiden tutkimusten data on uudelleenkoodattu matemaatti-

sesti suhteellisiksi sonanssiarvoiksi, jotka on esitetty prosenttilukuina kunkin intervallin osalta 

lukuun ottamatta priimiä ja oktaavia. Näiden pohjalta on laskettu otoksen 28 moodin suhteel-

liset sonanssiarvot, jotka ovat keskiarvoja moodien perussävelsuhteisten intervallien sonans-

siarvoista. Tällä metodilla on saatu muodostettua modaalinen hierarkia, jossa moodit on esi-

tetty konsonoivimmasta dissonoivimpaan niiden suhteellisten sonanssiarvojensa perusteella. 

Parncuttin (2007) systemaattisuudesta esittämän määritelmän perusteella voitaisiin ehdottaa, 

että sonanssigeneraattorin rakentaminen sekä modaalinen hierarkia ovat systemaattista päätte-

lyä asteikkoteoriassa ja siten myös systemaattista asteikkoteoriaa. 

Voidaan myös pohtia, mihin kategoriaan moodien sonanssien määrittely voitaisiin si-

joittaa jazzteoriassa. Martinin (1996) luokittelussa on pedagoginen/spekulatiivinen ja analyyt-

tinen jazzteoria sekä jazzkritiikki. Kahr (2008) on taas esittänyt abstraktia jazzteoriaa 4. kate-

goriaksi. Russellin (1959) lyydistä järjestelmää Martin (1996; 2005) on pitänyt spekulatiivi-

sena jazzteoriana, vaikka Endreyn (1959 [1953], i–iii) Russellin järjestelmälle kirjoittamassa 

teoreettisessa perustassa on viittauksia monitieteellisyyteen (esim. akustiikka, matematiikka ja 

musiikkipsykologia). Täten voitaisiin ehdottaa, että jazzteoria tarvitsee vielä 5. kategorian eli 

systemaattisen jazzteorian, jossa periaatteena olisi monitieteellisten metodien käyttäminen. 

Silloin ei tarkasteltaisi ainoastaan ilmiöitä jazzin vakiintuneissa käytännöissä vaan myös esi-

merkiksi äänen fysiikkaa ja musiikkipsykologisia seikkoja jazzmusiikin kontekstissa. 
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