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1 JOHDANTO

Improvisaatio maéritelldén hetken mielijohteesta, joko tdysin vapaasti tai annetun aiheen pohjalta
syntyviksi valmistelemattomaksi sidvellykseksi (Backlund, 1983) tai musiikin luomiseksi samalla
kun sitd esitetddn (Grove, 2003). Improvisaatio kuuluu jossain maéddrin kaikkiin musiikillisiin
kulttuureihin, mutta ehkdpéd pisimmille se viedddn jazzissa. Vaikka spontaaniudella onkin suuri
merkitys improvisaatiossa, ei improvisaatio kuitenkaan ole jatkuvaa tdysin uuden ja
ennenkuulumattoman musiikin luomista. Suurimmaksi osaksi improvisoijat kayttdvdit omaa
“musiikillista sanavarastoaan”, eli suurta musiikillisten motiivien ja fraasien kokoelmaa, ja

yhdistelevit néitd motiiveja ja fraaseja uudella tavalla luodakseen uusia kokonaisuuksia.

Musiikin kognition tutkimus painottuu voimakkaasti sithen, kuinka kuulija havainnoi musiikkia.
Taméa onkin aivan luonnollinen l1dhtokohta, koska havainnoiminen kuuluu valttiméttomani osana
kaikkiin musiikillisen aktiviteetin muotoihin. Improvisaatio on kognitiivisena prosessina varsin
monimutkainen ja ndenndisestd vapaudestaan huolimatta varsinkin ajallisesti erittdin rajoitettu —
jilkeenpdin ei ole mahdollisuutta korjailla muuttamatta koko prosessin luonnetta. Tdma tutkimus

pyrkii osaltaan selvittdméén, kuinka improvisoijat hahmottavat ja jésentdvit musiikkia.

Jazzkirjallisuudessa painotetaan paljon sointusdvelten metrisesti tdrkeille paikoille sijoittamisen
tiarkeyttd. Sitd kuinka ndille sévelille saavutaan oikeaan aikaan ei kuitenkaan juuri késitelld. Tdmén
tutkimuksen tarkoituksena on selvittdd, kuinka improvisaatiolinjassa siirytddn soinnulta toiselle.
Materiaalina tutkimuksessa kdytetdain John Coltranen improvisaatioita kappaleeseen Giant Steps, eli
kyseessd on tapaustutkimus. Kyseessd on kuitenkin erittdin merkittdvd muusikko ja kappale, jota
pidetddn yhd erddnlaisena improvisoijan “michuuskokeena”, jota eri soittajat ovat paljon
kuunnelleet, harjoitelleet ja analysoineet. Niinpad tutkimuksen voisi ajatella tarjoavan myds jotain

yleispétevid késityksid jazzimprovisaatiosta.



2 TEOREETTINEN JA EMPIIRINEN TAUSTA

2.1 Tonaaliset hierarkiat

Musiikkia kuunnellessamme emme aisti  yksittdisid, erillisid ja toisiinsa
kytkeytymittomid  sdvelid, vaan useamman sdvelen muodostamia musiikillisia
kokonaisuuksia. Sdvelet kuullaan musiikillisessa kontekstissa, ja ne ymmaérretdan
suhteessa tdhdn kontekstiin. Tonaalisessa musiikissa tietyt sdvelet koetaan yleisesti
muita stabiileimmiksi, tdrkedmmiksi tai paremmiksi. Ndmai stabiilit sidvelet toimivat
kognitiivisina referenssipisteind, joiden avulla kuulijat hahmottavat ja muistavat
musiikillisia tapahtumia. Kaikkein stabiileinta sdveltd kutsutaan lédnsimaisessa
tonaalisessa musiikissa toonikaksi. Toonika toimii referenssipisteend, johon

vertaamalla muut sdvelet saavat funktionsa. (Krumhansl, 1990.)
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Kuvio 1. Kromaattisen sévelten arvioitu stabiliteetti suhteessa C-duuriin. Tulokset Krumhanslin ja
Kesslerin kokeista vuodelta 1982. (Krumhansl 1990, 31.)

Tonaalisen kontekstin madrittdmastd savelten vélisestd hierarkkisesta jarjestyksestd on
esitetty olettamuksia aiemminkin (mm. Meyer, 1956, s. 214-215), mutta ndyttoa siitd
saatiin vasta Carol Krumhanslin ja Roger Shephardin vuonna 1979 sekd Krumhanslin
ja Edward Kesslerin vuonna 1982 suorittamisista empiirisistd kokeista. Kokeillaan he
madrittivdt kullekin sdvelelle suhteellisen stabiiliuden tietyssd tonaalisessa
kontekstissa. Kokeissa osallistujille annettiin tonaalinen konteksti esimerkiksi
kadenssin tai asteikon muodossa, minkd jilkeen soitettiin sével, jonka stabiiliutta
koehenkildiden tuli arvioida. Kokeiden tuloksista (kuvio 1) havaitaan, ettd

toonikakolmisoinnun sdvelet koetaan stabiileimmiksi ja sdvellajiin kuulumattomat
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sdvelet kaikkein epdstabiileimmiksi. (Krumhansl, 1990.)

Tutkittaessa kromaattisten sdvelten tilastollista distribuutiota soivassa musiikissa on
16ydetty huomattavia samankaltaisuuksia sdvelten esiintymistiheyden ja havaittujen
tonaalisten hierarkioiden vélilld. Sdvelten tilastollista distribuutiota on tutkittu ainakin
tonaalisessa eurooppalaisessa taidemusiikissa (Knopoff ja Hutchinson 1983) ja

jazzimprovisaatioissa (Jarvinen 1995, 1997; Heinonen 2002).

Jarvisen (1995, 1997) tutkimuksessa materiaalina oli 17 ns. Rhythm Changes
-sointukulkuun soitettua improvisaatiota. Tutkimuksessa pyrittiin selvittdmdan,
millaisia kognitiivisia periaatteita jazzmuusikot kayttdvdat improvisaatioissaan.
Improvisaatioita tutkittiin tilastollisesti kdyttden useaa metristd tasoa. Rhythm
Changes perustuu AABA-rakenteeseen ja sen A-osa on yksinkertainen
duurisointukulku. A-osasta saadut tulokset olivat koko A-osan tasolla huomattavan
samankaltaisia empiirisistd kokeista saatujen tulosten kanssa. Yksittdisten sointujen
tasolla havaittiin improvisaatioista tiettyjd kognitiivisia referenssipisteitd, jotka
huomioitiin muita sointuja tarkemmin. Néiden sointujen kohdalla lokaalia harmoniaa
oli painotettu enemmaén. Metrisen rakenteen avulla painotettiin tonaliteetin tirkeité

sdvelid sekd koko kappaleen ettd yksittdisten sointujen tasolla.

Rhythm Changes -sointukulun B-osa taas on kvinttikierto, jossa on ainoastaan
dominanttisointuja. Néin ollen siind ei ole yksittdistd tonaalista keskusta kuten A-
osassa. Tonaliteetti perustui B-osassa voimakkaasti allaolevaan sointuun. Kuten A-
osassakin, metristd rakennetta kdytettiin painottamaan tonaliteetin kannalta térkeitd
sdvelid. Ilmeisesti muusikot kéyttivit my0s tonaalista jannitettd ja sen purkamista
hyvidkseen — B-osan parittomissa tahdeissa kéytetty melodinen materiaali oli
huomattavan diatonista, kun taas parillisissa tahdeissa kromatiikan kaytto oli selkedsti
yleisempéd. Parillisten tahtien kromatiikalla on ndin luotu jénnitettd, joka puretaan

parittomissa tahdeissa. (Jarvinen 1997.)

Jénnittettd ja sen purkamista kdytettiin myds A-osassa, joskaan ei niin selkedsti kuin

B-osassa. Ensimmdisen ja neljannen asteen soinnuilla lokaalia harmoniaa oli
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painotettu enemmin kuin toisen ja viidennen asteen soinnuilla. Melodinen materiaali
el siis ollut toisen ja viidennen asteen kohdalla yhtd koherenttia alla olevan harmonian
kanssa. Toisen ja viidennen asteen soinnuilla melodiikka syntyi ldhinnd globaalin
harmonian kautta luoden jannitettd, joka purkautui ensimmaéisen ja neljdnnen asteen

sointujen kohdalla. (Jarvinen 1997.)

2.2 Tutkimuksia rytmisti ja harmoniasta

Mentaalisen representaation tekeminen melodiasta vaatii rytmisen ja harmonisen
kontekstin, johon kuulija melodian yksittdiset sdvelet sijoittaa. Sdestyksetontikin
melodiaa tulkitaan tietyn hierarkkisen rakenteen kautta, jonka kuulija kappaleesta
havaitsee. Yksindinenkin melodia antaa viitteitd soinnusta tai sointukulusta
riippumatta siitd, onko melodialla sointusdestystd (Bharucha 1984, 492).
Temporaalisista tapahtumista taas tehddén tulkinta metrisestd rakenteesta. Musiikin
metrinen ja harmoninen hahmo Iuo referenssipisteiden rakenteen, jonka avulla
melodista materiaalia tulkitaan. Melodian muistamiseksi rakennetaan siis mentaalinen
malli melodian rakenteesta, johon kaikki pintatason elementit eivat valttdmattd kuulu.

(Povel & Jansen 2002; Sloboda 2005.)

2.2.1 Metrinen hierarkia

Musiikillisen metrin kisitteelld tarkoitetaan aksenttien rakennetta, jossa vahvat ja
heikot aksentit vuorottelevat tasaisin periodein. Metrinen rakenne siséltdd sisdisen
hierarkian, jossa on ldsnd ainakin kaksi pulssin hierarkista tasoa. Lerdahl ja
Jackendoft (1983) havainnollistavat metrisen hierarkian tasoja pisteilld (kuvio 2).

Mitéd useampia pisteitd sdvelen alla on, sitd suuremman metrisen merkityksen se saa.

Metristen aksenttien lisdksi Lerdahl ja Jackendoff (1983) mddirittelevdt myds
fenomenaalisen sekd strukturaalisen aksentin kisitteen. Fenomenaaliset aksentit
nousevat musiikin pintatason ilmioistd, kuten sdveltasoista, aika-arvoista ja
intensiteetistd. Strukturaaliset aksentit taas syntyvdt kadensseista tai muista

melodisesti ja/tai harmonisesti merkittdvistd musiikillisista tapahtumista.
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Kuvio 2. Lerdahlin ja Jackendoffin (1983) metrisen hierarkian presentaatiomalli sovellettuna John
Coltranen improvisaatioon (Demsey 1996, 25).

Metrilld on selked yhteys musiikin havaitsemiseen. Metristd rakennetta kaytetddn
paitsi rytmin, myds laajempien musiikillisten kokonaisuuksien hahmottamisen apuna.
Musiikillisesti merkittdvien tapahtumien oletetaan esiintyvdn metrisesti painollisissa
kohdissa. Metriselld rakenteella onkin vaikutusta melodisiin odotuksiin, muistiin ja
savellykseen. Musiikin kuulijoille on kehittynyt késitys metrisen rakenteen
hierarkioista, joita kdéytetdin apuna mentaalisen representaation tekemisessa.
Melodian reproduktiokokeissa (Sloboda 2005) on havaittu metrisen rakenteen
sdilyvan musiikillisista ilmidistd kaikkein parhaiten. Slobodan kokeissa testattavat
henkil6t pyrkivdt toistamaan laulaen kuulemansa melodian. Melodiaa ei koskaan
toistettu tdsmilleen oikein, mutta metrinen rakenne sdilyi. (Palmer ja Krumhansl,

1990; Sloboda 2005.)

Jazzin oletetaan yleisesti sisdltdvdn runsaasti synkopointia ja polyrytmiikkaa. Yestonin
(1976) mukaan jazz- ja popmusiikki sisdltdd paljon dissonoivia rytmejd, eivitka
metrisen rakenteen teoriat ndin ollen kuvaisi néitd musiikinlajeja onnistuneesti.
Jarvinen (1997) kuitenkin havaitsee, ettei polyrytmien ja synkopoinnin kayttd
ainakaan bebop-tyylisessd jazzissa ole ldheskddn niin yleisid kuin yleiset késitykset

(ja Yeston) antavat olettaa.

2.2.2 Harmonian merkitys melodian hahmottamisessa

Myos harmonisella rakenteella on merkitystd melodian hahmottamisessa. Povel ja
Jansen (2001, 2002) tutkivat empiirisin kokein harmonisen rakenteen merkitysta sille,
kuinka hyviksi tonaaliset melodiat koettiin. Kokeissa havaittiin kuulijoiden suosivan

melodioita, joissa harmonisen analyysin pystyi tekeméddn onnistuneesti. Talldisilla
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melodioilla tarkoitetaan ndiden testien yhteydessd 14dhinnd sointuarpeggioista
koostuvia melodioita. Tavanomaisiin harmonisiin rakenteisiin (Esim. [-V7-I)
perustuvat melodiat arvioitiin paremmiksi kuin vihemmén tyypillisiin harmonisiin
rakenteisiin perustuvat. Melodiat, jotka sisélsivit muutakin kuin sointusdvelid,
arvioitiin paremmiksi, jos sédvelet joko ankkuroituivat Bharuchan (1984) esittdmalla
tavalla tai olivat osana asteikkojuoksutusta. Jos sointuun kuulumattomat sévelet eivit
ankkuroituneet, eikd niitd voinut tulkita osaksi juoksutusta, haittasivat ne harmonisen

analyysin tekemisté johtaen siihen, ettd melodiaa ei tulkittu hyvéksi.

Myos melodian reproduktiossa harmonisella rakenteella on havaittu olevan
merkitystd.  Aikaisemminkin =~ mainituissa Slobodan (2005) melodian
reproduktiokokeissa harmoninen rakenne usein siilyi, vaikka melodian yksityiskohdat
eivit olleetkaan jddneet muistiin. Harmonisen rakenteen sdilyminen ei kuitenkaan
ollut aivan yhtd yleistd kuin metrisen rakenteen sdilyminen. Muusikoilla harmonisen

hahmon sdilyminen oli selvésti yleisempéé kuin musiikkia harrastamattomilla.

2.2.3 Melodinen ankkuroituminen ja attraktio

Melodisen  ankkuroitumisen  késitteen esitteli Bharucha (1984, 1996).
Ankkuroitumisella tarkoitetaan epistabiilin sédvelen pyrkimystd kohti stabilimpaa
naapuriaan. Ankkuroitumisen tdytyy tapahtua ajassa eteenpdin liikuttaessa, eli
stabiilimman sdvelen tiytyy seurata epdstabiilimpaa. Sédvelten tidytyy olla vierekkéisié
sdvelid diatonisessa tai kromaattisessa asteikossa. Miké tahansa stabiilimpi sdvel ei
kdy, eli esimerkiksi C-duurissa sdvel Ab ei voi ankkuroitua sédveleen E.
Ankkuroituminen voi tapahtua joko suoraan, jolloin stabiili sdvel seuraa vélittomasti
epastabiilia tai viivéstetysti, jolloin ankkuroituminen tapahtuu toisen epistabiilin
sdvelen kautta (esimerkiksi C-duurissa sdveleltdi D# siirytddn sdvelelle F, joka
ankkuroituu C-duurin terssiin, E:hen). Bharucha (1984) testasi ankkuroitumista
empiirisilli kokeilla, joiden tuloksia verrattiin ankkuroitumisen teoriaa kayttden
tehtyihin ennustuksiin. Kokeita oli kuusi, joista kolmessa testattiin suoraa ja kolmessa
viivastynyttd ankkuroitumista. Témén tutkimuksen kannalta oleellisimmassa arvioitiin

sointusdestyksen sopivuutta soitettuun melodiaan. Sointu koettiin paremmin
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musiikilliseen kontekstiin sopivaksi, kun dissonoivat sivelet ankkuroituivat.

Lerdahl (2001) kdyttdd epéstabiilin sidvelen pyrkimyksestd kohti stabiilimpaa sdveltd
termid melodinen attraktio. Tietyn soinnun ja sévellajin aikana sdvelluokille saadaan
ankkuroitumisteho. Esimerkiksi C-duurikolmisoinnussa perussivel (C) saa
ankkuroitumistehon nelja, muut sointusdvelet (E ja G) tehon kolme, muut diatoniset
sdvelet tehon kaksi ja sdvellajiin kuulumattomat sévelet tehon 1. Tehoja kdyttamélla
voidaan laskea kertoimia attraktion, jolla sdvel pyrkii toiseen, voimakkuudesta.
Laskukaavassa merkittdvid asioita ovat kummankin sivelen ankkuroitumisteho ja
sdvelten vilimatka puolisdvelaskelissa. Esimerkiksi C-duurissa johtosdvel (B) pyrkii
toonikaan (C) attraktioteholla 2, joka saadaan jakamalla C:n ankkuroitumisteho (4)
B:n ankkuroitumisteholla (2) ja kertomalla tulos puolisdvelaskelten méérian (1) nelion
kddnteisluvulla (4/2* 1/12 = 2*1 = 2). Téassd mallissa sdvelten vilisté attraktiota ei ole
rajoitettu tiettyjen sédvelten véliseksi ilmidksi kuten Bharuchan ankkuroitumisessa.
Attraktio ilmenee myds laajempien intervallien kohdalla sekd vahvemmalta sidveleltd

heikommalle. Lerdahl laajentaa attraktion koskemaan myos sointuja.

2.3 Jazzharmonian ja improvisaation teoriaa

Jazzin harmonialla ja muotorakenteilla on voimakkaat sidokset ldnsimaiseen
taidemusiikkiin. Téssd osiossa tarkastellaan jazzin harmonian ja improvisaation

vilisid sidoksia 1dhinnd tdméin tutkimuksen kannalta olennaisessa méarin.
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Kuvio 3. Im7-V7-Imaj7-kadenssi C-duurissa.

Tonaalinen jazz perustuu suurimmalta osin diatonisiin duuri-, molli- ja
dominanttisointuihin. Nelisointua pidetdén erdéinlaisena perusrakenteena, jota

véritetddn usein lisdsédvelilld. Yleisin sointukulku jazz-musiikissa on IIm7-V7, joka
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purkautuu usein toonikasointuun (kuvio 3). Adnenkuljetus mukailee useimmiten
lansimaisen  taidemusiikin ~ ddnenkuljetussddntojd. Erilaisia laajennuksia  ja
substituutioita  kdytetddn  vdarittdmddn  musiikkia  ja  tekemddn  siitd
mielenkiintoisempaa. Harmonia realisoidaan melodiseksi materiaaliksi useimmiten

kirkkosévellajien tai sointuarpeggioiden avulla.

Ensimmdisen asteen (kuvio 4) sointua laajennetaan usein sisidltiméin nooni (9) ja
tredesimi (13) sekid joskus ylennetty undesimi (#11). Septimi voidaan my0s korvata
sekstilld (6). Melodisena materiaalina kéytetdin joonista moodia, eli duuriasteikkoa ja

joskus lyydistd moodia, joka eroa joonisesta ylennetyn neljinnen asteensa puolesta.
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Kuvio 4. Cmaj7-sointu ja sdvelet, joilla sitd voidaan laajentaa, sekd tyypillisimmét asteikot.
Neljannen asteen (f) mahdollinen ylennys erottaa joonisen ja lyydisen asteikon toisistaan.

Kuten kuviosta 5 ndhdédén, voidaan toisen asteen sointua (IIm7) laajentaa siséltimaan
nooni (9), undesimi (11) ja tredesimi (13). Asteikkomuotoon saatettuna saadaan
doorinen kirkkosdvellaji, jota kdytetddn improvisaation melodisena raaka-aineena.
Myds aiolinen ja fryyginen moodi ovat mahdollisia improvisaation raaka-aineita
molliseptimisoinnun pédlle soitettaessa, joskin niitd harvoin suositellaan kéytettavaksi

I[im7—-V7-sointukulkuun liittyvan molliseptimisoinnun yhteydessa.
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Kuvio 5. IIm7-sointu C-duurissa, eli Dm7 mahdollisine laajennuksineen, sekd improvisaatiossa IIm7-
soinnun yhteydessa usein kéytetty doorinen asteikko.
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Dominanttisointu on substituutioiden ja asteikkovaihtoehtojen kannalta hedelmaillisin
maaperd. Kuten toonikasointua, myds dominanttia voi laajentaa sisdltdmdan noonin
(9), ylennetyn undesimin (#11) ja tredesimin (13). Asteikkovaihtoehtoina toimivat

usein miksolyydinen moodi ja ns. overtone-asteikko (R, 2, 3, #4, 5, 6, b7).
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Kuvio 6. C-duurin dominanttisointu G7 laajennuksineen. Asteikon neljdnnen asteen ylentiminen
erottaa miksolyydisen asteikon overtone-asteikosta.

Lisdksi dominanttisoinnun noonia ja kvinttid voidaan muunnella. Sekd nooni etti
kvintti voivat esiintyd ylennettynd tai alennettuna. Néiissd ns. Alt-soinnuissa
asteikkovaihtoehtoina toimivat usein alt-asteikko (R, b9, #9, 3, b5, #5, b7),

kokosdvelasteikko sekéd dimiasteikko, joka alkaa puolisdvelaskeleella.

B

Kuvio 7. Dominanttisoinnun kvinttid ja noonia voidaan muunnella. Asteikkona esitetty altered-
asteikko.

Asteikkojen ja sointujen yhdistiminen ns. chord-scale-teoriaksi sai alkunsa George
Russellin kirjasta The Lydian Chromatic Concept (1959), ja siitd on tullut merkittava
osa jazzin oppikirjojen sisdlloistd. Kyseinen teoria mdiirittdd nimensd mukaisesti,
millaista asteikkoa kdytetddn minkékin soinnun péélle improvisoitaessa, eiké tarjoa

sen tarkempaa osviittaa melodisesta siséllosta.

Mehegan (1959) esittelee improvisaatioon ns. target-note-metodin, jossa joku sointu-
tai lisdsdvel valitaan maaliksi (target-note), jota ldhestytddn opitulla melodisella
kuviolla. Berg (1990) syventyy target-note-metodiin tarkemmin. Hdnen mukaansa
melodisen linjan koossa pitdvind voimana toimivat voimakkaille iskuille sijoitettavat
konsonoivat sivelet. Konsonoivien sdvelten hierarkia olisi teorian mukaan:

1. Terssi ja septimi

2. Perussével ja kvintti

3. Nooni ja seksti

4. Ylennetty kvartti

5. Kvartti molliseptimi- ja puolidimisoinnuissa.

Terssisti ja septimistd kdytetddn jazzkirjallisuudessa yleisesti nimitystd leading tones,
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joiden katsotaan olevan sointurakenteen kannalta tirkeimpid sdvelid. Kaikkia
kahtatoista sdveltd voidaan kayttd4d improvisaatiossa, kunhan tdrkeille iskuille
sijoitetaan sointusdvelid. Kaikkein merkittdvimpéna pidetdin fraasin viimeisté sivelta,

joka ollessaan konsonoiva ikddn kuin oikeuttaa fraasin aiemmat sédvelet.

Vallitsevan soinnun terssin ja septimin esiintymisfrekvenssi ei kuitenkaan
tilastollisesti tarkasteltuna ole niin voimakas kuin jazz-kirjallisuudessa oletetaan
(Jarvinen, 1997, Heinonen, 2002). Myds noonin, tredesimin, tritonuksen ja
kromatiikan kéytto on selkeésti yleistd késitystd vihdisempad. Jarvinen (1997) selittdd
ilmiotd silld, ettd ihmiset helposti yliarvioivat joidenkin ympaéristostd selvisti
erottuvien elementtien esiintymistiheyden. Kyseiset musiikilliset ilmiot erottuvat
selkedsti musiikillisesta ympériststdén ja jadvit ndin muuta musiikkia selkeimmin

mieleen. Tdma taas sotketaan helposti esiintymisfrekvenssiin.

Vallitsevan soinnun sdvelten sijoittaminen tdrkeille iskuille on yleinen ajatus jazzin
oppikirjallisuudessa. Niin sanotut bebop-asteikot perustuvat tdhédn ajatukseen. Bebop-
asteikot ovat kahdeksansévelisid asteikoita, joissa joka toinen sdvel on sointusivel
soinnussa, jonka péélle asteikkoa on tarkoitus kéyttdd. Esimerkiksi C-duurissa
dominanttisoinnun (G7) péélle soitettavassa bebop-asteikossa olisivat sidvelet G, A, B,
C, D, E, F ja F#. Soitettaessa téllainen asteikko kahdeksasosanuotteina aloittaen
iskulta sijottuisivat sointusévelet (G, B, D ja F) iskuille. Bebop-asteikoita on olemassa

useammille sointutyypeille (ks. esim. Baker 1985; Levine 1995).

Improvisaation oppikirjat painottavat lokaalin tonaliteetin kayttdd, eli jokaiselle
soinnulle annetaan oma asteikkonsa, jonka pohjalta improvisaatiolinjaa luodaan.
Jarvinen (1997) havaitsee kuitenkin laajempien hierarkkisten kokonaisuuksien olevan
usein  voimakkaampia ns. rhythm changes -sointukulkuun soitetuissa
improvisaatioissa. Rhythm changes -sointukulun A-osassa on selked tonaalinen
keskus, ja sen pdille voidaan improvisoida — ja improvisoidaankin — kayttimélla
lahinnd duuriasteikkoa. Muusikoilla vaikuttaa Jarvisen saamien tulosten perusteella
olevan tiettyjd kognitiivisina referenssipisteind toimivia sointuja, jotka huomioidaan

muita selkeimmin. Giants Steps -kappaleeseen soitetuissa improvisaatioissa lokaaleja
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hierarkioita 10ytyi selkeédsti enemmén, mahdollisesti kappaleen monimutkaisemmasta

luonteesta johtuen (Heinonen, 2002).

Melodista liikettd sointujen vaihdoskohdassa késitellddn ylldttdvan vdhdn jazz-
kirjallisuudessa. Improvisaatio-oppikirjojen nuottiesimerkeissd voi ndhdéd tendenssin
asteittaisesta liikkeestd seuraavan soinnun sointusdvelelle, mutta asiaa kasitellddn
harvoin yksityiskohtaisemmin. Larsonin (2002) mukaan melodinen hyppy (suurta
sekuntia suurempi intervalli) jattdd muistiin jédlkid ja asteittainen melodinen liike taas
hdivyttdd edellisen sdvelen jdttdmin jéljen. Toisin sanoen asteittaisen kulun
tapauksessa ainoastaan jalkimmaéisen sédvelen koetaan olevan melodisesti aktiivinen,
kun taas hypyn tapauksessa molemmat sdvelet ovat aktiivisia. Sointuvaihdoksen
kohdalla timi tarkoittaa kdytdnnOssd sitd, ettd sdvelen, jolta hypétddn, on oltava
konsonoiva sdvel sointuvaihdoksen molemmissa soinnuissa. Crook (1990) antaa
asiaa kasitellessddn musiikillisen esimerkin, jossa G7-soinnun septimiltd (F) hypétdan
C-duurin perussiveleeseen, jolloin sdvelen F jattdmé jalki sdilyy luoden kuulokuvan
kvarttipiddtyksestd ja vaatii purkausta (kuvio 5). Jadnnitteen purkamiseksi tdytyisi
tdssd tapauksessa soittaa sdvel E, jolloin melodia toteuttaa pidédtyksen luoman
jénnitteen epdsuoran purkamisen. Larson (2002) selittdd sdavelen F pyrkimystd liikkua
puolisdvelaskelkululla alaspdin magnetismilla, jonka téssd tonaalisessa kontekstissa
stabiilimpi sdvel E luo epistabiilimpaan séveleen F. Tdméi magnetismi voimistuu mité
lahemmaés ennakoitua “maalia” musiikki tulee. Teorialla on ldheiset yhteydet

kognitiivisen psykologian hahmolakeihin.
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Kuvio 8. Esimerkkejd melodisista hypyistd, joissa sdvelet, joilta hypidtddn, jadvit melodisesti
aktiivisiksi.

Kuviossa 5 esiintyvé toinen esimerkki jittdd sdvelen C melodisesti aktiiviseksi G7

-soinnun pédlle luoden purkautumattoman kvarttipidatyksen. Téssd esimerkissd hypyn
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molemmat sdvelet konsonoivat jalkimmaéisen soinnun, eli Cmaj7:n kanssa, mutta
sdvel, jolta hypétddn ei konsonoi ensimmdiisen soinnun kanssa jdttden C-sdvelen

melodisesti aktiiviseksi.

Hyppy siis tekee kahdesta sidvelestd samaan aikaan melodisesti aktiivisia. Usein kaksi
saveltd riittdd implikoimaan sointua. Tdmén intervallin tai implikoidun soinnun tulisi

siis olla konsonoiva harmoniapohjan kanssa.

2.4 Tutkimusongelmat ja hypoteesit

Tutkimuksessa tarkastellaan melodista liikettd sointujen vaihdoskohdissa. Jazzin
teorioiden ja aikaisempien tutkimusten valossa asteittaisten liikkeiden oletetaan
olevan pédasiallinen tapa, jolla melodialinjassa siirrytdén soinnulta toiselle. Hyppyjen
tapauksessa oletuksena on Crookin (1990) esittimén teorian mukaisesti, ettd sdvel
jolta hypétddn on konsonoiva sdvel vaihdoksen molemmissa soinnuissa ja
jilkimmadinen sdvel on konsonoiva sdvel jidlkimmadisessd soinnussa. Télloin hypyn

muistiin jattdma jélki ei dissonoi uuden soinnun kanssa.

Coltrane on luonnollisesti  tuntenut  &ddnityshetkelld sévellyksensd  varsin
perinpohjaisesti, joten voidaan olettaa, ettd hénelld on ollut selked kisitys kappaleen
harmonisesta ja rytmisestd rakenteesta. Harmonisella rakenteella on havaittu olevan
varsinkin muusikoiden keskuudessa huomattava merkitys melodian hahmottamisessa,
joten silld on varmasti merkitystd myos improvisaatiossa. Ndin ollen voidaan ajatella,
ettd soinnun vaihdoskohdassa viimeinen ennen soinnun vaihtumista soitettu sdvel
pyrkii purkautumaan uuden soinnun sointusdveleen. Sdvel ei siis pyrikddn
ankkuroitumaan vallitsevan soinnun kohdalla stabiiliin séveleen, vaan pyrkii kohti
sdveltd, joka on stabiili seuraavassa soinnussa. Oletuksena siis on, ettd asteittaiset
litkkkeet tdhtddvdat uuden soinnun sointusdveleen, eli pyrkivit ankkuroitumaan
sdveleen, joka on stabiili seuraavassa soinnussa. Giant Stepsissd soinnut vaihtuvat
painollisilla tahdinosilla, joten sointusédvelet tulisivat tdlloin samalla rytmisesti

painollisiin kohtiin tuoden harmoniaa esiin melodialinjassa.
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Néamd  oletukset nojaavat voimakkaasti  lokaalin  harmonian  kéytt6on
improvisaatioprosessissa. Aiemmissa tutkimuksissa on kuitenkin havaittu tendenssia
kiyttdd globaalimpaa melodista materiaalia improvisaatiossa. Tamidn tutkimuksen
puitteissa globaalilla harmonialla tarkoitetaan kulloinkin vallitsevaa sévellajia, eli
kohdasta riippuen Db-, F-, tai A-duuria. Kaikkia sointuja ei siis valttdmatta
huomioida yhté tarkasti improvisoitaessa, vaan melodista materiaalia saatetaan luoda
pikemminkin vallitsevan sdvellajin pohjalta. Talloin iskullisille tahdinosille ei
valttamattd tulisikaan vallitsevan soinnun sointusdvelid, vaan vallitsevan sédvellajin
kannalta tirkeitd sdvelid. Jos improvisaatiota on luotu vallitsevan tonaalisen
keskuksen pohjalta, pitdisi tdmén ilmetd siten, ettd asteliikkeitten ja hyppyjen
jalkimmainen sével olisi sointuvaihdoksen jilkimmaéisen soinnun sédvellajiin kuuluva
sdavel. Hypattdessd molempien sdvelten oletetaan kuuluvan jalkimmaéisen soinnun

sdvellajiin.

Improvisaation oppikirjoissa lokaalin tonaliteetin kdyttod painotetaan voimakkaasti.
Aikaisemmat tutkimukset taas viittaavat siithen, ettd ainakin ajoittain lokaalin
harmonian kiyttd on vdhdisempdd. Lokaalin ja globaalin harmonian kdyton vélinen
ero ei kuitenkaan ole tiysin yksiselitteinen. Kaikki sdvellajin sédvelet ovat esimerkiksi
toisen asteen soinnulle sointu- tai lisdsdvelid. Kaikki sdvellajin sédvelet toonikaa
lukuunottamatta kidyvit myods dominanttisointuun. Kyse onkin l&hinné siitd, kuinka

sdvelid painotetaan maarallisesti.
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3 MATERIAALI JA TUTKIMUSMENETELMA

3.1 Materiaali

3.1.1 Giant Steps sivellyksena

John Coltranen kappale Giant Steps julkaistiin samannimiselld levylld vuonna 1959.
Kappaleesta tehtiin ottoja 29.3.1959 ja 5.5.1959. Levylle pddtyi toukokuun session
viides otto. Myohemmin levystd on julkaistu toinen versio (Giant Steps — Deluxe
Edition), jossa kappaleesta on useampia versioita. Coltranen lisdksi ddnityksissi

soittivat Tommy Flanagan (piano), Paul Chambers (basso) ja Art Taylor (rummut).

NUOTTIESIMERKKI 1.

Giant Steps
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Kappale itsessddn koostuu kuudentoista tahdin choruksista. Yksittdinen chorus
koostuu [Im7-V7-Imaj7 ja V7-I-kadensseista kolmessa sidvellajissa — B-duurissa, Eb-

duurissa ja  G-duurissa. Transkriptiot sooloista on kuitenkin kirjoitettu
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tenorisaksofonille, joka on transponoiva soitin. Jotta tuloksia voitaisiin helpommin
vertailla notaatioihin, kdytetdén tdssd tutkimuksessa transponoituja nuottiesimerkkeja
ja sdvelnimid. Kaikki sdvelet ovat siis notaatioissa suurta noonia soivia sdvelid

ylempéna.

Kappale jakautuu kahteen sektioon, joista ensimmdiinen késittdd tahdit 1-7 ja toinen
tahdit 8—15. Viimeinen tahti poikkeaa melodisesti ja harmonisesti muusta kappaleesta
ja toimii — varsinkin harmoniansa puolesta — pikemminkin uuteen chorukseen
johtavana osana. Melodiasta erottuu kaksi erilaista motiivia. Ensimmaiinen sektio
perustuu ensimmadiseen motiiviin ja toinen sektio toiseen. Toinen motiivi tosin

esiintyy jo ensimmaéisessd sektiossa tahdeissa 4 ja 5.

1. motiivi
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Kuvio 9. Giant Stepsin teemassa esiintyvit motiivit.

Ensimmaéinen motiivi on kdytdnnossd alaspdin kulkeva maj7-arpeggio, joka péittyy
hyppyyn perusdveleltd pieneen terssiin. Harmonisesti tdlld motiivilla litkutaan V-I

-kadensseilla suuria tersseji alaspdin: Db: Imaj7 -> A: V7-Imaj7 -> F: V7-Imaj7.

Toinen motiivi koostuu alaspdisestd suuresta sekunnista, jota seuraa kvarttihyppy
ylospdin. Tdmédn motiivin kohdalla harmonia liitkkuu II-V-I-kadensseilla suuria
terssejd ylospdin. Tahtien 4 ja 5 aikana toisella motiivilla noustaan takaisin A-duuriin,
jota seuraa ensimmiinen motiivi suurta terssid ensimmaéistd esiintymdd alempaa.

Harmonia liikkuu taas tersseissé alaspdin: A: Imaj7 -> F: V7-Imaj7 -> Db: V7 -Imaj7

Kappaleen jéilkimmaéisessd sektiossa noustaan toisella motiivilla suuria tersseji
ylospdin: F: IIm7-V7-Imaj7 -> A: Im7-V7-Imaj7 -> Db: [Im7-V7-Imaj7 -> F:

[Im7-V7-Imaj7. Yleisin tonaalinen keskus on F-duuri, jossa ollaan yhden choruksen
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aikana 26:n iskun ajan. Muissa tonaalisissa keskuksissa — A-ja Db-duurissa — hieman

vihemman aikaa: A:ssa 18:n iskun ajan ja Db:ssd 20:n.

3.1.2 Transkriptiot

Tutkimusaineistona toimivat John Coltranen Giant Stepsiin soittamien soolojen
transkriptiot. Transkriptiot on tehnyt David Demsey, ja ne on julkaistu kirjassa John
Coltrane plays Giant Steps (1996). Choruksia on yhteensd yhdeksiankymmentikuusi
yhdeksastd eri otosta. Ottojen pituudet vaihtelevat saksofonisoolojen osalta kahdesta
(4. otto 26.3.1959) seitsemddntoista (6. otto 5.5.1959) chorukseen. Tietyissd otoissa
saksofoni on soittanut kaksi sooloa, joiden vilissd pianisti on soittanut oman

soolonsa.

Transkriptiot on kirjoitettu tenorisaksofonille, joka on Bb-vireinen soitin. Nuottikuva
on siis suurta noonia korkeampi kuin soiva musiikki. Analyysia varten transkriptiot

on saatettu miditiedostoiksi kdyttdmalla Sibelius-nuotinkirjoitusohjelmaa.

3.2 Tutkimusmenetelma

Midi-muotoiset transkriptiot tutkittiin tilastollisesti kédyttdmallda Matlab-ohjelmassa
toimivaa MIDI Toolboxia (Eerola, Toiviainen 2004). Varsinaisen analyysifunktion
koodasi Petri Toiviainen. Pyrkimyksend oli selvittdd, minkélaisilla melodisilla
liikkeilld Coltrane siirtyy improvisaatioissaan soinnulta toiselle. Choruksen jokainen
sointuvaihdos tutkittiin erikseen. Jokaiselle sointuvaihdokselle saatiin siis 96 tapausta,

joista kaikissa ei valttdmittd ollut melodista aktiviteettia.

Algoritmi, jolla analyysi suoritettiin, etsi jokaisen tahdin ensimmaéisen ja kolmannen
iskun. Sointujen vaihdot tapahtuvat niissd kohdissa. Jos sointujen vaihdoskohdasta
16ytyi melodista aktiviteettia, taulukoitiin timé ja sitd edeltivd nuotti sikéli kun
edeltdvé nuotti mahtuu tarkkailtavaan ajalliseen ikkunaan. Koska fraasien rajat luovat
selkeitd poikkeuksia oletuksiin, on tutkimuksessa rajattu tutkittava alue siten, ettd vain

kahdeksasosan verran ennen soinnunvaihdoskohtaa alkaneet melodiset tapahtumat



20

huomioitiin. Niin siksi, ettd etsittdessd uuden soinnun ensimméinen sdvel ja sitd
edeltdva sdvel, olisi ndiden vili saattanut kasvaa teoriassa aivan minkd kokoiseksi
tahansa. Vaikka edeltdvé sdvel soisikin sointujen vaihdoskohtaan asti, on se jitetty
huomioimatta, jos sen kesto on kahdeksasosaa pitempi. Kdytdnnossd tdmé tarkoittaa
Giant Stepsissd, jossa kahdeksasosa on yleisin aika-arvo, suurimmassa osassa
tapauksia sitd, ettd huomioon otettiin viimeinen kahdeksasosanuotti ennen
sointuvaihdosta. Jos vaihdoskohdassa on soitettu lyhyempid sévelid, on
tarkasteltavaksi valittu viimeinen nuotti ennen soinnun vaihtumista. Néin pieni
tarkasteluvdli toimii Giant Stepsissd, koska rytminen aktiviteetti Coltranen
improvisaatioissa on erittdin runsasta.  My0s harmoniarytmin tiheys vaikutti
tarkasteluvilin valintaan. Suurin osa soinnuista kestdd vain kahden iskun ajan, joten
pidentdmilld tarkasteluvélid olisi edeltdvin sointuvaihdoksen vaikutus kasvanut.

Kuvio 10 havainnollistaa kuinka algoritmi valitsee tutkittavia sévelid.
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Kuvio 10. Esimerkkitapauksia analyysiin kdytetyn algoritmin toiminnasta. Nuolet osoittavat ne
nuotit, jotka on huomioitu analyysissa. Katkoviivan kohdalla on tahdin puolivéli. Kohdissa b, c, ja d
on tarkasteltavaa iskua edeltéva sével liian kaukana. Kohdissa f, h ja i sointujen vaihdoskohdassa ei
ole melodista aktiviteettia.

Ohjelma tulosti sointujen vaihdoskohdissa tapahtuneet melodiset liikkeet matriisiin,
josta saatiin jokaisessa sointuvaihdoskohdassa tapahtuneet melodiset liikeet
tarkasteltavaksi. Jokaisessa tahdissa oli siis kaksi tarkasteltavaa kohtaa, joista
parametrien toteutuessa talletettiin vaihdoskohtaa edeltivédn soinnun kohdalla soitettu
viimeinen sdvel ja uuden soinnun kohdalla soitettu ensimmaéinen sivel. Ndin saatiin
tarkasteltavaksi 26 taulukkoa, joista ndhtiin sointujen vaihdoskohdassa tapahtuneet
melodiset litkkeet. Kuudessa tahdissa sointu ei vaihdu tahdin puolivélissé, joten ndma

kohdat jitettiin luonnollisesti huomioimatta. Oktaaviekvivalenssista johtuen
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sekuntiliikkeet ja septimi- tai noonihypyt tulostuvat samoihin kohtiin matriisissa.
Septimi- ja noonihyppyé on tutkimuksessa késitelty erikoistapauksena, joka tutkitiin
erikseen. Septimi- ja noonihypyt ovat yhtd erikseen mainittua poikkeusta lukuun

ottamatta yksittdistapauksia.

Ohjelman ajamisen tuloksena saatiin siis taulukoita, joista nahdddn millaisia
melodisia liikkeitd sointujen vaihdoskohdissa on tehty. Tarkasteltavia tapahtumia
tietyssd kohtaa chorusta on maksimissaan sama méérd kuin choruksia eli 96. Joitakin
sointuvaihdoksia esiintyy kuitenkin useampaan otteeseen yhdessd choruksessa, joten
ndistd vaihdoksista on saatavissa enemmin tietoa. Choruksen jokaista
sointuvaihdoskohtaa on analysoitu kuitenkin myo0s erillddn, jotta ympéardivin

harmonian vaikutuksia on mahdollisuuksien mukaan voitu tulkita.

3.2.1 Menetelméin kritiikki

Tutkimuksen perustuessa transkriptioihin ei voida vélttyd inhimillisten erehdysten ja
subjektiivisten nidkemysten mahdollisuuksista. Transkriptiot ovat parhaimmillaankin
lopulta vain yhden henkilon tulkinta transkription kohteena olevista musiikillisista
tapahtumista. Transkriptioiden tarkoitus on ldhes poikkeuksetta tarjota soittajalle
mahdollisuus toistaa musiikki instrumentillaan. Niinpd transkription tekijd joutuu
ajoittain tekeméddn kompromisseja sen suhteen, kuinka tarkasti asiat esimerkiksi
rytmisesti  esitetddn. Todella tdsmélliset transkriptiot saattavat osoittautua
mahdottomiksi nuotinlukua ajatellen, vaikka ne saattaisivat musiikintutkimusta
palvellakin  paremmin. Soittaja  saattaa my0s hyvinkin selvésti tuoda
improvisaatiossaan merkittdviksi tarkoittamiaan sdvelid dynamiikan avulla esiin.
Perinteinen nuotinkirjoitus ei kuitenkaan tarkemmin maéérittele sdvelten suhteellisia
voimakkuuksia. Nyanssimerkinn6illd saatetaan tosin antaa jonkinlaista vihjettd siitd
mitd musiikissa dynaamisessa mielesséd tapahtuu, mutta kovin tarkasti néitd asioita ei
nuottin voi merkitd, eivitki ne ndin ollen tule myo6skddn huomioiduiksi

transkriptioihin perustuvissa tutkimuksissa.

Tamaénkaltaisen menetelmdn suurin vahvuus on mahdollisuus kéyttdd ldhes
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ddrettoman kokoista aineistoa, koska tietokoneen hoitaessa analyysin ei analysoitavan
materiaalin koon kasvaminen lisdd tyOmaérda itse analyysin suorittamisen puitteissa
kdytdnnossd ensinkddn. Materiaalin saattaminen muotoon, jota tietokone ymmartia,
onkin luonnollisesti toinen asia. Tdssd tutkimuksessa, joka on pohjimmiltaan
tapaustutkimus, kéytetty materiaali rajoittui yhden artistin yhteen kappaleeseen

soittamien improvisaatioiden saatavuuden mukaan.
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4 TULOKSET

4.1 Melodinen liike sointuprogression edetessi

Kappaleesta Giant Steps 10ytyy kahta perattdistd sointua tarkasteltaessa kolmetoista
erilaista sointuvaihdosta. Transponoimalla ndméd sointuparit ensimmaéisen soinnun
suhteen C-duuriin, jolloin mahdollisia aloitussointuja ovat Cmaj7, Dm7 ja G7,
saadaan viisi funktionaalisesti erilaista sointuvaihdosta. Taulussa 1 esitetddn

sointuvaihdosvaihtoehdot.

Taulu 1. Sointuvaihdokset kappaleessa Giant Steps.

Sointuliike: Esiintymit: | Funktionaalinen liike: Transponoituna:
Dbmaj7 — E7 1 [Imaj7 — blll7 Cmaj7 — Eb7
E7 — Amaj7 3| V7 —Imaj7 G7 — Cmaj7
Amaj7 - C7 2 |Imaj7 — bIIl7 Cmaj7 — Eb7
C7 — Fmaj7 41V7—1Imaj7 G7 — Cmaj7
Fmaj7 — Bm7 2 |Imaj7 — #IVm7 Cmaj7 — F#m7
Bm7 - E7 2 (IIm7 - V7 Dm7 - G7
Fmaj7 — Ab7 1 [Imaj7 — bIII7 Cmaj7 — Eb7
Ab7 — Dbmaj7 3| V7 —Imaj7 G7 — Cmaj7
Dbmaj7 — Gm7 2 [Imaj7 — #IVm7 Cmaj7 — F#m7
Gm7 - C7 2 |lim7 - V7 Dm7 - G7
Amaj7 — Ebm7 1 {Imaj7 — #IVm7 Cmaj7 — F#m7
Ebm7 — Ab7 2 (IIm7 - V7 Dm7 - G7
Fmaj7 — Ebm7 1 [Imaj7 — bVIIm7 Cmaj7 — Bbm7

Melodista liikettd tarkastellaan sekd ainoastaan samassa kohtaa chorusta tapahtuvien
litkkkeiden suhteen ettid funktioltaan samankaltaisten harmonisten liitkkeiden suhteen.

Néin mahdollisten poikkeavuuksien tulkintaa voidaan tarkentaa.

4.1.1 Melodiset liikkeet Imaj7-bIII7-tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla

Ensimmadisend tarkastellaan melodiaa Imaj7-bIIl7-tyyppisen sointuliikkeen kohdalla.

Téllainen harmoninen liike tapahtuu kaikissa Giant Stepsin kolmessa sévellajissa: A-
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duurissa kahdesti ja Db- sekd F-duurissa kerran. Taulussa 2 esitetidén kaikkien Imaj7—
bIII7-tyyppisten  sointuvaihdosten kohdalla tapahtuneet melodiset liikkeet
transponoituna C-duuriin, jolloin Cmaj7-soinnulta siirrytddn Eb7-soinnulle. Taulun
ensimmadiseen sarakkeeseen on merkitty ensimmaéisen tarkasteltavan sdvelen suhde
ensimmadiseen sointuun, siis tdssd tapauksessa Cmaj7-sointuun, ja toiseen
sarakkeeseen saman sdvelen suhde jilkimmaéiseen sointuun eli Eb7:44n. Taulukon
ensimmaiselld rivilld taas on maéiritetty toisen tarkasteltavan sévelen suhde toiseen
sointuun eli Eb7:44n. Taulukosta voidaan siis helposti ndhdd melodisen litkkeen suhde

harmoniaan.

Modulaatio  tekee  tdstd  sointuvaihdoksesta  erityisen = mielenkiintoisen.
Improvisaatiossa hypyt ovat erittdin yleisid tdlld kohtaa chorusta. Asteittaisia liikkkeitd
on 52, kun hyppyjd on perdti 234. Melodisissa liikkeissd on erittdin selkeitd
keskittymid. Voimakkain keskittymi 10ytyy hypéttiessd sdveleltd G sdvelelle Db: 62
tapausta. Tdmi siirtymd vastaa ennakko-oletusta, koska sdvel G on Cmaj7-soinnun
kvintti ja Eb-soinnun terssi. Sdvel johon padiddytddn on Eb7-soinnun septimi. Sekd
sdvel jolta hypéatdan ettd sdvel jolle hypétdan, ovat siis sointusdvelid Eb7-soinnussa.
Savel, jolta hypitddn, on sointusdvel myds Cmaj7-soinnussa. Melodinen liike tuo siis
harmoniaa esille erittdin selkeésti. Toiseksi voimakkain keskittyma ldhtee myds G:lIta
ja paityy sidvelelle Eb, eli Eb7-soinnun perussdvelelle, mydtdillen sekin tdysin
ennakko-oletusta. Hyppy E:ltd Db:lle jattdd sdvelen E, tai oikeastaan sen
enharmonisen vastineen Fb, vaikuttamaan edelleen Eb-soinnussa tehden soinnusta

Eb7b9-soinnun. Sama pitee hypéttiessid Db:Itd G:lle eli Eb7-soinnun terssille.

Ehka mielenkiintoisin selkeistd keskittymistd on hyppy sdveleltd C sdveleen F. Tama
melodinen litke tapahtuu 28 kertaa. Tdmékin mydtdilee ennakko-oletuksia, mutta
varittdd harmoniaa mielenkiintoisesti. Sdvel C on Cmaj7-soinnun perussdvel, mutta
Eb7:lle se on seksti. Sdvel, jolle hypitiddn, on puolestaan Eb7-soinnun nooni, joten
harmonian kanssa tdmé luo kuulokuvan Ebl3-soinnusta. TAmi on ainoa runsaasti
esiintymid saanut melodinen liike, jossa sivel jolle hypitdén ei ole sointusdvel. Eb13-
sointua tuo esiin my0s yhdeksdssd tapauksessa toteutuva hyppy G:ltd C:lle ja

kuudessa tapauksessa toteutuva hyppy C:ltdi Eb:lle sekd muutama yksittdinen
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tapahtuma.

Taulu 2. Imaj7-bIIl7-tyyppisten sointuliikkeiden vaihdoskohdassa tapahtuneet melodiset liikkeet
transponoituna C-duuriin. Hypyt ovat harmaalla pohjalla. Ensimmaiinen sével on pystyakselilla ja
toinen sdvel vaaka-akselilla. Taulukossa on esitetty myds sdvelten suhde sointuihin.

Cmaj7 | Eb7 |2.Sointu| I3 | b7 | 7 | R | B9 | 9 |#9 | 3 4 | b5 | 5 | #5
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C |Db | D |Eb | E | F |F#| G |Ab | A |Bb | B

R 13 C 16 |1 6 1 28 1 1 1

b9 b7 Db

9 7 D 1 4 4 1

#9 R Eb 1 1

3 b9 E 1 39 20 25 2

4 9 F 2 2 3

#11 #9 Gb 1 3

5 3 G 9 62 38 1

#5 4 Ab 1

13 b5 A 3 4 1

b7 5 Bb

7 #5 B 2 2 2 1

Asteittaisista kuluista eniten esiintymid kerddvéat kromaattiset siirtymét, joissa
litkkutaan ensimmdiisen soinnun sointusdveleltd toisen soinnun sointusdvelelle.
Improvisaatiolinjat mydtdilevdat varsin hyvin ennakko-oletuksia. Lisdsdvelid on
kuitenkin kéytetty ennakoitua enemmin. Dominanttisoinnulta 16ytyy myos ns.
altered-sdvelid b9, #9, b5 ja #5. Ainoat tapaukset, jotka todella sotivat oletuksia
vastaan, ovat hypyt sdveleltd D sdvelille G ja G#. Télloin sdvel D jaa vaikuttamaan
Eb7-sointuun, jolle sdvel D on suuri septimi eikd ndin ollen kuulu sointuun. Myds
hyppy séveleltd Ab sdvelelle Eb luo kvarttipidatyksen tunnun, joka vaatisi purkausta.
Hypyt, jotka ldhtevit sdveliltd Eb ja F, ovat my0s oletusten vastaisia, koska kyseiset
sdvelet eivdt ole sointu- tai lisdsdvelid Cmaj7-soinnulle. Jilkimméiseen sointuun —

Eb7:44n — kyseiset sdvelet kylld sopivat.

Choruksen ensimmdisessd tahdissa siirrytddn Dbmaj7-soinnulta E7-soinnulle.
Melodisena litkkeend télla kohtaa selkeidsti yleisin on hyppy sdveleltd Ab/G# , joka on
Dbmaj7-soinnun kvintti ja E7-soinnun terssi, sévelelle E, eli E7-soinnun
perussdvelelle. Tdméd hyppy tapahtuu 37 kertaa késiteltyjen 96 choruksen aikana.

Kaiken kaikkiaan 62 choruksen tapauksessa tdlld kohtaa on melodista liikettd. Yli
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puolella kerroista, jolloin Coltrane liikkuu melodisesti tdlld kohtaa chorusta, hin
kdyttdd tuota nimenomaista hyppya. Voidaan olettaa, ettd choruksen alku on toiminut
erddnlaisena referenssipisteend, jossa on usein turvauduttu tuttuun fraasiin. Kuten
taulusta 3 voidaan ndhdd, ei muita ldheskddn yhtd voimakkaita keskittymid ole
16ydettdvissd. Hyppyjd on tosin kdytetty muutenkin erittdin runsaasti. Ainoastaan
neljistd choruksesta 16ytyy tuolta kohtaa asteittainen liike. Nuo harvat asteittaiset
litkkeet ovat kaikki kromaattisia siirtymid Dbmaj7-soinnun sointusdveleltd E7-

soinnun siaveleen.

Taulu 3 Melodinen liike Dbmaj7—-E7-sointuvaihdoksen kohdalla. Yksi esiintymé choruksen
ensimmadisessi tahdissa. Hypyt on merkitty harmaalle pohjalle.

Dbmaj7| E7 |2Sointu| #5 | I3 | b7 | 7 | R | b9 | 9 | #9 | 3 4 | b5 | 5
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C |Db | D |Eb | E | F |F# | G |GH| A |Bb | B

7 #5 C 2 2

R 13 Db 2 4 1

b9 b7 D

9 7 Eb 1

#9 R E 1

3 b9 F 2

4 9 Gb

#11 #9 G 3

5 3 Ab 3 3 37

#5 4 A 1

13 b5 Bb

b7 5 B

On mielenkiintoista huomata, ettd hyppyd ensimmdiisen soinnun kvintiltd toisen
soinnun perussdveleen ei juurikaan tavata muiden Imaj7-bIII7-tyyppisten
sointuvaihdosten kohdalla. Kaikista 38 tapauksesta yhtd lukuun ottamatta kaikki ovat
Dbmaj7-E7-soinnun  kohdalta.  Kaikkein  yleisintd = Imaj7-blIl7-tyyppisten
sointuvaihdosten kohdalla tapahtuvaa melodista liikettd, jossa hypétiddn ensimméisen
soinnun  kvintiltd  jilkimméiisen soinnun septimille, 1l0ytyy Dbmaj7-E7-

sointuvaihdoksen kohdalta ainoastaan kolme.

Sointuvaihdos Amaj7—C7 16ytyy choruksesta kahdesti. Ensimméinen esiintymi on

choruksen toisessa tahdissa ja toinen viidennessd tahdissa. Kuten taulusta 4 nihdién,
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16ytyy molemmista kohdista omat “’suosikkimelodiansa”, joita ei toisesta esiintymasta
16ydy. Téllaisia ovat ensimmadisen esiintymédn 28 hyppyd A:lta D:lle, jotka luovat
kuulokuvan C13-soinnusta, seké toisesta esiintymistd 10ytyvit 25 hyppyd siveleltd
C# sévelelle E, jotka tuovat esiin C7b9-soinnun vérid. Hypyn voidaan myds ajatella
jatkavan Amaj7-soinnun vaikutusta C7-soinnun péélle. Kumpaakaan edelld
mainituista  hypyistd ei esiinny myoskddn Dbmaj-E7- tai Fmaj—Ab7-
sointuvaihdoksissa. Imaj7-blIll7-tyyppisten tapausten yleisintd liikettd, eli hyppya
ensimmadisen soinnun kvintiltd jilkimmaéisen soinnun septimille, 10ytyy Amaj7-C7-
sointuvaihdosten kohdalta runsaasti. Jalkimmaéisen esiintymin kohdalla timi hyppy

tehdddn 27 kertaa ja ensimmdisenkin kohdalla 12 kertaa.

Taulu 4 Melodiset liikkeet Amaj7—C7-sointuvaihdosten kohdalla. Ensimmaéinen esiintymé
vasemmalla, toinen oikealla.

Amaj7 C7 |28Sointu| R (b9 | 9 | #9 | 3 4 |#11 | 5 | #5 | 13 | b7 7
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C |\Db| D |Eb | E | F |F#| G |(G#| A | Bb | B

#9 R C 1/0

3 b9 C# |14/4 0/25 0/2 6/13

11 9 D 0/1 0/3 0/1

#11 #9 D# 1/0

5 3 E 0/1 1/0 [12/27

#5 4 F

13 #11 F# 0/1

b7 5 G

7 #5 G# 0/1

R 13 A 1/1 28/0 1/0 0/1 1/0

b9 b7 Bb

9 7 B 0/3 10/1 1/0 (1/3

Ennakko-oletuksia vastaan sotivat hypyt jidlkimmdiisen soinnun suurelta septimilti
16ytyvét yhtd tapausta lukuun ottamatta jalkimmaiisen Amaj7—C7-sointuvaihdoksen
kohdalta. Yksittdinen hyppy suurelta septimiltd 16ytyy myds Dbmaj7—E7-vaihdoksen
kohdalta. Niin sanottuja altered-sévelid ei alennettua noonia (b9) lukuun ottamatta
esiinny kovin runsaasti. Alennettua noonia on kuitenkin kdytetty runsaasti varsinkin
jilkimmaisen vaihdoksen kohdalla. Tulokset viittaisivatkin siithen suuntaan, etti

Coltrane on improvisoidessaan mieltinyt ensimmdisen Amaj7—C7-vaihdoksen C7-
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soinnun C13-soinnuksi ja jalkimméaisen C7b9-soinnuksi.

Imaj7-blll7-sointuvaihdos esiintyy kerran myods Fmaj7-soinnulta ldhtien choruksen
kuudennessa tahdissa. Kuten muidenkin samantyyppisten sointuvaihdosten kohdalla,
myo6s tdssd Coltrane suosii hyppyjd asteittaisen liitkkeen sijasta. Ab7-soinnun
ensimmaiselld iskulla ollaan erittdin usein sdvelelld Gb, joka on soinnun septimi.
Tédmin voidaankin ajatella toimineen erdénlaisena maalina, jolle Coltrane on

improvisoidessaan usein tdhdinnyt.

Taulu 5. Melodinen liike Fmaj7—Ab7-sointuvaihdosten kohdalla.

Fmaj7 | Ab7 |2.Sointu| 3 4 |#I1 | 5 | #5 |13 | b7 | 7 R [ b9 |9 | #9
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C |Db | D |Eb | E | F |Gb| G |Ab | A |Bb | B
5 3 o 1 5|1 20

#5 4 Db

13 #11 D 3 4

b7 5 Eb

7 #5 E 2

R 13 F 14 1

b9 b7 Gb

9 7 G

#9 R Ab

3 b9 A 1| 20

4 9 Bb 1 1

#11 #9 B

Sdvelelle Gb tullaan useimmiten joko C:ltd, A:lta tai sekuntikululla F:Ita.
Tritonushyppy C:ltd Gb:lle antaa hyvin selkedn kuulokuvan Ab7-soinnusta. Hyppy
A:lta Gb:lle taas luo kuulokuvan Ab7b9-soinnusta. Asteittaisesta litkeestd Fmaj7-
soinnun perussédveleltd Ab7-soinnun septimille harmonia hahmottuu myo6s selkedsti.
Myo6s Fmaj7-Ab7-sointuvaihdoksen kohdalla sével F soi toistuvasti Ab7-soinnun
ensimmadiselld iskulla luoden kuulokuvaa Abl3-soinnusta. Sédvelen F runsasta
esiintymistd voidaan selittdd myds sen roolilla Dbmaj7-soinnussa. Coltrane on

saattanut ajatella pikemminkin tonaalista keskusta kuin lokaalimpaa harmoniaa.

Kaikki Imaj7-blll7-tyyppiset sointuvaihdokset eroavat melodioiltaan selkedsti.
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Coltrane ei ole kéyttinyt samoja melodisia kuvioita eri harmonisissa tapauksissa.
Kaikkien tapausten kohdalla on ollut omat tilastolliset keskittyménsé, joita ei —
ainakaan yhtd voimakkaasti — ole esiintynyt muissa kohdissa chorusta.
Dominanttisoinnulla esiintyvid b9- ja 13-lisdsdvelid voi selittdd myds edeltivin
soinnun tehon pitkittdmiselld, koska molemmat sidvelet ovat edeltdivin maj7-soinnun

sointusdvelid .

4.1.2 Melodiset liikkeet V7—Imaj7-tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla

Seuraavana sointuvaihdostyyppiné késitellddn V7-Imaj7-vaihdosta, joka on kaikkein
yleisin sointuvaihdos Giant Steps -kappaleessa. Tétd sointuvaihdostyyppid on
choruksessa yhteensd kymmenen kappaletta. C7-Fmaj7-vaihdoksia on nelja
kappaletta ja muissa kahdessa sévellajissa vaihdoksia on kolme. Taulusta 6 voi nidhda,
ettd asteittaiset liikkkeet ovat selkedsti yleisempid kuin Imaj7-bIII7-tyyppisten
sointuvaihdosten  tapauksessa. = Kaikkein  yleisimpid  ovat  sekuntiliikkeet
dominanttisoinnun septimiltd toonikasoinnun terssille sekd dominanttisoinnun
noonilta toonikasoinnun kvintille. My6s sekuntikulku dominanttisoinnun kvintiltd

toonikasoinnun perussivelelle on paljon kéytetty.

Taulu 6. V7-Imaj7-tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla tapahtuneet melodiset litkkeet
hteenlaskettuna.

G7 Cmaj7 (2.Sointu| R [ b9 | 9 | #9 | 3 4 |(#11| 5 | #5 |13 | b7 | 7
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C |Db | D |Eb | E | F |F£E| G |G# | A |Bb | B

4 R C 1 3 2 10

b5 b9 Db

5 9 D 92 3 1 5 13 15

#5 #9 Eb 1 1

6 3 E 14 11 3 2 2

b7 4 F 2 162 1

7 #11 Gb 1

R 5 G 37 |1 3 4 26 (2 1 1 10

b9 #5 Ab 1 1 1 15 1

9 13 A 22 1 10 131 |2 1 3

#9 b7 Bb 1

3 7 B 42 29 3 2 10 1 2
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Kaiken kaikkiaan tarkasteltavia melodisia liikkeitd on 709 kappaletta, joista edelld
mainittuja kolmea tapausta on yhteensd 385 eli yli puolet. Séavellajiin kuulumattomia
sdvelid ei sointujen vaihdoskohdassa juurikaan esiinny. Yleisin sdvellajiin kuulumaton
sdvel on dominanttisoinnun pieni nooni, C-duurissa Ab, joka purkautuu yleensd

toonikasoinnun kvintille.

Hypyistéd yleisin on hyppy perusséveleltd perussdvelelle 37 esiintymélld. Enemmin
esiintymid saaneet hypyt ovat useimmiten hyppyja sointusdveleltd toiselle. Hyppy
ensimmadisen soinnun terssiltd toisen soinnun noonille on melko yleinen luoden
kuulokuvan Imaj9-soinnusta. Ensimmaisen soinnun kvintiltd hypétddn myds melko
usein, jolloin sdvel jdd kuulokuvana soimaan luoden myoéskin havainnon Maj9-
soinnusta. Ennakko-oletusten vastaisia hyppyjd on muutamia, yleisimpdnd hyppy
dominanttisoinnun perussdveleltd toisen soinnun pienelle terssille neljalla
esiintymaélld. Myds pienelle noonille hypétadn kerran. Téllaiset jdnnitteet vaativat
purkautumista sekuntiliikkeelld sointusdveleen. Néiden purkausten toteutuminen tai
toteutumatta jadminen ei kuitenkaan kuulu tdmén tutkimuksen piiriin. Ensimmé&isen
soinnun septimiltd hypétddan myos kolmesti, kerran toisen soinnun septimille ja
kahdesti perussdvelelle. Namd hypyt Iuovat kuulokuvan kvarttipidatyksestd

toonikasoinnulle.

Seuraavaksi tutkitaan V7-Imaj7-tyyppisid sointuvaihdoksia kaikissa kolmessa
sdvellajissa erikseen. V7-Imaj7-tyyppinen sointuvaihdos esiintyy F-duurissa nelja
kertaa — kahdesti osana Gm7—-C7-Fmaj7-kadenssia ja kahdesti osana Amaj7-C7—
Fmaj7-vaihdosta. Nama esiintymét sisdltdvét jossakin mairin erilaista melodiikkaa,
joten ne on esitetty omissa taulukoissaan. Taulusta 7 ndhddan melodiset liikkeet C7—
Fmaj7-vaihdoksen kohdalla, kun se esiintyy osana Amaj7—C7-Fmaj7 -sointukulkua.
Taulussa 8 on esitetty melodiset liikkeet, kun sointuvaihdos esiintyy osana Gm7-C7—

Fmaj7-sointukulkua.

Huomattavin ero Amaj7—C7-Fmaj7-sointukulun kahden esiintymén vililld on hypyn
D:1ta F:lle kohdalla. Viidennen ja kuudennen tahdin taitteessa tuo melodinen liike

tehdddn kaksikymmentéd (20) kertaa, kun taas toisen ja kolmannen tahdin taitteessa
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sitd ei tehdd kertaakaan. Kaikissa V7-Imaj7-sointuvaihdoksissa yleisin melodinen
litke — téssd sédvellajissa kromaattinen liike Bb:ltd A:lle — esiintyy jdlkimmaisessé eli
viidennen ja kuudennen tahdin taitteessa sijaitsevassa tapauksessa selkedsti
useammin. Kaikkein yleisin liike tdmén sointuvaidoksen kohdalla on asteliike D:ltd
C:lle, jota esiintyy runsaasti molemmissa tapauksissa. Hyppyéd G:1td C:lle kéytetddn
vain toisen ja kolmannen tahdin taitteessa. Hyppyjé esiintyy kaiken kaikkiaan hieman

useammin jalkimmaisessé tapauksessa.

Taulu 7. C7-Fmaj7-sointuvaihdos osana Amaj7—-C7-Fmaj7-sointukulkua. Vasemmalla melodiset
kulut choruksen toisen ja kolmannen tahdin taitteessa ja oikealla viidennen ja kuudennen tahdin
taitteessa.

c7 Fmaj7 |2.Sointu| 5 #5 |13 | b7 | 7 | R | b9 | 9 |#9 | 3 4 |#11
1.Soint |2.Sointu | Sével C |Db| D |Eb | E | F |F# | G |G#| A |Bb | B
u
R 5 C 1/0 0/1 |0/1 |1/0 3/2
b9 #5 Db |1/0
9 13 D 30/18 0/20 1/0
#9 b7 Eb
7 E 1/0 9/2
R F 1/0
b5 b9 Gb
5 9 G 9/0 9/0 2/0
#5 #9 Ab
13 3 A 0/1
b7 4 Bb 9/36
7 #11 B 1/0

Kun C7-Fmaj7-sointuvaihdos esiintyy osana Gm7-C7-Fmaj7-sointukulkua,
jakautuvat melodiset kulut tasaisemmin kahden esiintymén vilille. Hypyt ovat
selkedsti harvinaisempia ndissd kohdissa kuin Amaj7-C7-Fmaj7-sointukulun
yhteydessa. Ilmeisesti Coltrane on suosinut enemmin asteittaisia kulkuja silloin, kun
tonaliteetti on pysynyt pidempién samana. Eroa ei tosin ole kuin kahden iskun verran,
joka niissé tempoissa litkuttaessa ei kovin kauaa vie, mutta [im7—V7-I-kadenssit ovat
siind médrin perustavanlaatuisia rakennuspalikoita jazzissa, etti ne ovat varmasti
olleet tutumpaa maaperdd improvisaatiolle. Coltrane pysyy vallitsevan tonaliteetin

sisélld. Savellajiin  kuulumattomia sdvelid ei ainakaan sointuvaihdoskohdassa
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juurikaan kiaytetd. Yleisin sévellajin ulkopuolinen sdvel on Db, joka tuo
dominanttisointuun C7b9-vdrid. Tdmd purkautuu kromaattisesti C:lle, eli Fmaj7
-soinnun kvintille. Hypyistd yleisin on kvintti/kvarttihyppy dominanttisoinnun
noonilta toonikasoinnun terssille. Tdmi tuo toonikasointuun 13-soinnun virii.
Asteittaisista liikkeistd eniten esiintymid saa liikke dominanttisoinnun noonilta
toonikasoinnun kvintille. Muut runsaammin esiintymid kerdnneet melodiset liikkeet
ovat liikkeitd sointusdveleltd sointusdvelelle ja tuovat ndin harmoniaa esiin. Hypyt,
jotka  sotisivat ennakko-oletuksia vastaan, ovat tdssd kohtaa chorusta

yksittéistapauksia, eikd niihin ndin ollen kiinnitetd sen enempéi huomiota.

Taulu 8. C7-Fmaj7-sointuvaihdos osana Gm7—-C7-Fmaj7-sointukulkua. Vasemmalla melodiset kulut
tahtien kahdeksan ja yhdeksén taitteessa, oikealla tahtien neljétoista ja viisitoista taitteessa. Téhdella
(*) merkitty on noonihyppy.

Cc7 Fmaj7 |2Sointu| 5 |#5 |13 |b7 | 7 | R [b9 | 9 |#9 | 3 4 | #11
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C |Db| D |Eb|E | F |F#t| G |G#H | A Bb | B
R 5 C 0/1 |0/1 2/5
b9 #5 Db |7/1
9 13 D 24/20 1/0 4/5
#9 b7 Eb
7 E 1/1 2/0 1/0
R F 3/2 0/1 0/1
b5 b9 Gb
5 9 G 1/0 |9/23
#5 #9 G#  |0/1 1*/0
13 3 A 0/1 |1/1 5/1 1/0
b7 4 Bb 0/1 17/14
7 #11 B

A-duurissa V7-Imaj7-sointuvaihdos tapahtuu kolmesti. Kahdesti sointuvaihdos on
osa Iim7-V7-Imaj7-sointukulkua ja kerran E7-soinnulle tullaan Dbmaj7-soinnulta.
Taulusta 9 ndhdddn melodiset litkkeet E7-Amaj7-sointuvaihdoksen kohdalla

molemmissa tapauksissa.

Voimakkaimmat keskittymat ovat asteittaisten liikkeiden kohdalla sekd Dbmaj7-E7—
Amaj7-sointukulun, ettd Bm7-E7—-Amaj7-sointukulun tapauksessa. Selkeimmaét erot

tapausten vélilld 10ytyvit siirryttdessd B:ltd A:lle ja F#:1td E:lle. Liike B:1td A:lle on
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erittdin yleinen silloin, kun E7-soinnulle on tultu Dbmaj7:lta, mutta esiintyy vain
kahdesti Bm7—E7—Amaj7-sointukulun yhteydessé. Liike sdveleltd F# sidveleen E taas
on yleinen melodinen litkke kun E7:lle tullaan Bm7:1ta, muttei esiinny kertaakaan
Dbmaj7-E7-Amaj7-sointukulun yhteydessd. Kaikissa V7-Imaj7 -sointuvaihdoksissa
eniten esiintymid saanutta melodista litkettd — tissd sdvellajissa D:Itd C#:lle — esiintyy
selkedsti enemmin Bm7-E7—-Amaj7-sointukulun yhteydessi. Hyppyja esiintyy saman
verran molemmissa tapauksissa, mutta ne ovat Bm7-E7-Amaj7-sointukulun
tapauksessa keskittyneet voimakkaammin muutamaan melodiseen tapahtumaan.
Hyppy perussivelestd perussiveleen on hypyistd kaikkein yleisin, ja sitd 10ytyy
molempien sointukulkujen yhteydestd. MyoOs hyppyd C#:Itd A:lle Coltrane on
kayttinyt useastti Bm7-E7-Amaj7-sointukulun tapauksessa. Hyppy C#:ltd tuo
dominanttisointuun E13-soinnun tuntua. Voidaan myds tulkita, ettd Coltrane on tétad
melodista litkettd kayttdessddn ajatellut globaalimman harmonian kautta, eli
improvisaatio nojautuu A-duuriin.  Sévellajista ei tdssdkddn tapauksessa juuri
poistuta. Sévellajin ulkopuolisista sdvelistd ainoastaan F esiintyy useampaan otteeseen

E7:n viimeiselld kahdeksasosalla ja purkautuu aina E:lle.

Taulu 9. Melodiset liikkeet E7-soinnun muuttuessa Amaj7-soinnuksi. Vasemmalla esitetty melodiset
liikkkeet, kun E7-soinnulle on tultu Dbmaj7-soinnulta ja oikealla melodiset liikkeet, kun E7:1le tultu
Bm?7-soinnulta.

E7 Amaj7 |2.Sointu | #9 | 3 4 |#11 | 5 | #5 |13 | b7 | 7 | R | b9 | 9
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C |C#| D |D# | E | F |F# | G |GH| A |Bb | B
#5 #9 C
13 3 C# 1/0 0/1 0/10 0/1
b7 4 D 9/49 0/1
7 #11 D#
R 5 E 5/1 1/0 |5/15 0/2
b9 #5 F 0/5
9 13 F# 0/25 10/1 0/1 |0/1
#9 b7 G
7 G# 2/3 1/3 2/4
R A 0/1 1/0
b5 b9 Bb
5 9 B 4/0 1/1 |44/2 0/1
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Myos kolmannessa tonaalisessa keskuksessa, Db-duurissa, V7—-Imaj7-sointuvaihdos
esiintyy kolmasti. Kuten A-duurissa, myods Db-duurissa vaihdos esiintyy kahdesti
osana I[Im7-V7-Imaj7-sointukulkua ja kerran dominanttisoinnulle tullaan

terssisuhteisen sévellajin toonikasoinnulta eli Fmaj7:1ta.

Téssdkin sdvellajissa 10ytyy melodiikkaa, jota esiintyy Ebm7-Ab7-Dbmaj7
-sointukulkujen kohdalla, muttei Fmaj7-Ab7-Dbmaj7-sointukulun kohdalla ja
painvastoin. Hyppyéd séveleltd F sdvelelle C esiintyy vain kun Ab7:lle on tultu
Fmaj7:1ta. Hyppyé Ab:lta Db:lle, Ab:lta C:lle ja asteittaista liikettd Db:Itd C:lle taas
esiintyy vain Ebm7-Ab7-Dbmaj7-sointukulun yhteydessd. Nami ovat selkeimmét

erot sointukulkujen vililla.

Taulu 10. Melodiset litkkeet Ab7-Dbmaj7-sointuvaihdoksen kohdalla. Vasemmalla melodiset liikkeet
yksittdisen Fmaj7-Ab7-Dbmaj7-sointukulun kohdalla ja oikealla yhteenlaskettuna melodiat kahden
Ebm7-Ab7-Dbmaj7-sointukulun kohdalla. Yksi sekuntiliikkeistd Eb:Itd Db:lle (merkitty tdhdelld *)
on todellisuudessa noonihyppy.

Ab7 |Dbmaj7 |2.Sointu| 7 | R | b9 | 9 | #9 | 3 4 |#11 | 5 | #5 | I3 7
1.Sointu | 2.Sointu | Sdvel C |Db|D |Eb | E | F |[Gb| G |Ab | A |Bb | B
3 7 C 0/2 |0/25 17/4 1/1 2/2 0/1

4 R Db (1/3 |0/1 1/0

b5 b9 D

5 9 Eb |10/0 |1/4* 072 {0/1 |2/1

#5 #9 E

13 3 F 0/1 |0/1 4/0 0/1 1/0

b7 4 Gb 0/1 21/7

7 #11 G

R 5 Ab  |0/8 |0/15 0/4 |5/1 |2/0 0/1 0/1

b9 #5 A 0/1 (1/0 |1/0 |0/1

9 13 Bb 072 |0/1 0/1 2/12 {0/1

#9 b7 B 0/1

Asteittaisia kulkuja on téssédkin sdvellajissa enemmaén kuin hyppyjd, joskaan ero ei ole
niin selked kuin toisissa sdvellajeissa. Kaikissa V7-Imaj7 -sointuvaihdoksissa yleisinté
melodiikkaa — tdssd sdvellajissa asteittaista liikettd Gb:ltd F:lle — 16ytyy myds Db-
duurissa eniten. Tdméd melodinen kulku on selkedsti yleisempi silloin, kun Ab7:1le on
tultu Fmaj7:Ita. Muita yleisid melodisia liikkeitd ovat hypyt C:ld Eb:lle, jolloin

toonikasointu saa Dbmaj9 -soinnun vérid, ja asteittainen kulku Bb:ltd Ab:lle.
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Savellajin ulkopuolisia sdvelid ei taaskaan kiytetd kovin runsaasti. Ehkd yllattdvin
kulku on neljd kertaa toistunut hyppy Ab:lta E:lle. E on Dbmaj7 -soinnulle

voimakkaasti dissonoiva ylennetty nooni, joka kaipaa purkausta terssiin.

4.1.3 Melodiset liikkeet Imaj7— #IVm7-tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla

Sointuvaihdos, jossa maj7-sointua seuraa m?7-sointu, jonka perussdvel on tritonuksen
padssd maj7-soinnusta, on Giants Steps -kappaleen yleisin sointuvaihdos, jolla
sdvellaji vaihtuu. Sointuvaihdos esiintyy kaikissa kolmessa sdvellajissa — Fmaj7—
Bm7-vaihdoksia sekd Dbmaj7—Gm7-vaihdoksia on choruksessa kaksi, Amaj7—Eb7-
vaihdoksia taas yksi. Taulussa 11 esitetddn kaikki tdméntyyppisten sointuvaihdosten
kohdalla  tapahtuneet  melodiset litkkeet  transponoituna  Cmaj7-F#m7-

sointuvaihdokseen.

Taulu 11. Imaj7-—#IVm7-tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla tapahtuneet melodiset liikkeet
transponoituna Cmaj7-F#m7-sointukulkuun.

Cmaj7 | F#m7 [2Sointu | #4 | 5 |#5 | 6 [ b7 | 7 | R | b9 | 9 3 | #3 | 4
1.Sointu | 2.Sointu | Sdvel C |C#H|D D | E | F |F# | G |G# | A |Bb | B
R #4 C 7 3 1 19 |1 7
b9 5 C# 1 1

9 #5 D 1 18 6 2

#9 6 D# 1

3 b7 E 4 4 7 1 2
4 7 F 1
#11 R F# 1 1 1
5 b9 G 2 16 1 3 1 50 19
#5 9 G# 1 16 1

6 3 A 22 1 1 3 2
b7 #3 Bb 1

7 4 B 5 1 1

Melodinen aktiivisuus on tdméntyyppisten sointuvaihdosten kohdalla hieman
vihdisempdd kuin Imaj7-blll7-tyyppisten vaihdosten kohdalla. Imaj7-bIIl7-
tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla, joita yhdessd choruksessa on neljd kappaletta,
litkkutaan koko aineiston aikana 291 kertaa, kun taas Imaj7-#IVm7-tyyppisten

sointuvaihdosten, joita yhdessa choruksessa on viisi kappaletta, liikutaan 237 kertaa.
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Astekulkuja ja hyppyjd on kéytetty suunnilleen saman verran (hyppyjd 111,
astekulkuja 126) siind missd Imaj7-bllI-tyypisten vaihdosten kohdalla hypyt olivat
selkedsti yleisempid. Kaikkein yleisin melodinen litke tdméntyyppisten sointujen
vaihtuessa on sekuntikulku ensimmadisen soinnun kvintiltd — téssi sdvellajissa G:1td —
toisen soinnun noonille G#:lle. Astekuluissa esiintyy usein myds kulku ensimmaisen
soinnun noonilta toisen soinnun kvintille sekd hieman ylléttden litkke maj7-soinnun
ylennetyltd kvintiltd m7-soinnun perussdvelelle. Hypyistd yleisin on liike
ensimmadisen soinnun sekstiltd — jdlkimmadisen soinnun terssiltd — jilkimméisen
soinnun kvintille. Tdma liike tuo jalkimmadisen soinnun hyvin selkeésti esiin. Muut
kolme esiintymid enemmén kerdnneistd melodisista hypyistd ovat teoreettiselta
kannalta melko erikoisia, eivdtkd tuo harmoniaa kovinkaan selvésti esiin. Hyppy
ensimmadisen soinnun perussdveleltd jalkimmadisen soinnun kvintille tuo esiin m7-
soinnun noonin ja alennetun kvintin, jotka molemmat kaipaavat purkautumista
puolisdvelaskelkululla ylospédin. Nooni voi purkautua myds kokosdvelaskelkululla
alaspdin. Nooni kuuluu molliseptimisointuun lisdsdvelend, eikd niin ollen ole yhtd
selkedsti dissonoiva sdvel kuin alennettu kvintti. Myos hypyt ensimmaéisen soinnun
kvintiltd joko jdlkimmadisen soinnun kvintille tai kvartille ovat yleisid. Téllainen
melodia jattdd alennetun noonin vaikuttamaan jialkimmaéiseen sointuun luoden

fryygisen sdvyn. My0s alennettu nooni vaatii asteitteista purkausta.

Taulu 12. Melodiset kulut Fmaj7—Bm7-sointuvaihdosten kohdalla . Vasemmalla puolella tahtien
kolme ja nelji taiteen melodiset liikkeet ja oikealla tahtien yhdekséin ja kymmenen.

Fmaj7 | Bm7 |2.Sointu| b9 9 3 |#3 | 4 | b5 | 5 |#5 |13 | b7 | 7 | R
1.Sointu |2.Sointu | Sével C |C# |D |D# | E | F |F# | G |GH | A |A# | B
5 b9 C 19/24 2/4 12/0 |1/6 0/1

#5 9 Db 0/1 1/0
13 3 D 1/0 |0/1 5/8 0/1

b7 #3 Eb

7 4 E 0/5

R b5 F 2/0 1/2

b9 5 Gb

9 #5 G 1/1 |10/7 4/2

#9 13 Ab

3 b7 A 2/2 1/1

4 7 Bb

#11 R B 0/1




37

Kun tarkastellaan Imaj7-—#IVm7-tyyppisid sointuvaihdoksia kaikissa kolmessa
sdvellajissa  erikseen  havaitaan niissd  selkeitd eroja. Taméantyyppisessd
sointuvaihdoksessa yleisin melodinen kulku kerdsi yhteensd 50 esiintymad. Naistd 43
16ytyy Fmaj7-Bm7-sointuvaihdoksen kohdalta. Myds toisessa tapauksessa — kulussa
ensimmadisen soinnun noonilta jilkimmaisen soinnun kvintille — suurin osa tapauksista
16ytyy F-duurista. Téllainen kulku 16ytyy Dbmaj7-Gm7-vaihdoksesta kerran, mutta
muut 16ytyvit Fmaj7-Bm7-sointuvaihdoksen kohdalta. Melodiset kulut Fmaj7-Bm7-
vaihdoksen kohdalla on esitetty taulussa 12. Téssd vaihdoksessa hypyista yleisin on
kolmellatoista esiintymilld hyppy ensimmaiisen soinnun sekstiltd, eli D:ltd, toisen
soinnun kvintille — F#:lle. Alennettua noonia ja alennettua kvinttid 16ytyy soinnun
vaithdoskohdasta yllittdvén paljon. Sdveleltd C hypétidin yhteensd kuusitoista kertaa.
Hyppy C:1td Bm7-soinnulle tultaessa jéttdd alennetun noonin kaipaamaan purkausta.
Keskenddn Fmaj7-Bm7-vaihdosten kohdalla tapahtuvat melodiakulut eivédt ole

kovinkaan erilaiset.

Amaj7-soinnulta siirytddn Ebm7:lle kerran. Tamén sointuvaihdoksen kohdalla
melodinen aktiviteetti on melko vihdistd. Téssd kohtaa chorusta liikutaan melodisesti
vain 37:ssd tapauksessa 96:sta. Yleisin téssd kohtaa chorusta tapahtuva melodiakulku
on hyppy A:lta, eli ensimmdiisen soinnun perussdveleltd F:lle — jalkimmadisen soinnun
noonille. Tdmé jattdd sdvelen A, joka on Ebm7-soinnulle alennettu kvintti,
vaikuttamaan. Tdmankaltainen hyppy ei ole tutkimuksen ennakko-oletusten mukainen
ja jdad kaipaamaan purkausta. Ebm7-soinnussa Coltrane on suosinut noonia
voimakkaasti. Sdvel F on melodiassa kaksikymmentiyksi kertaa Ebm7-soinnun

ensimmadiselld iskulla. Soinnun terssi taas esiintyy vain kerran.

Astekuluista yleisimpid ovat tilld kohtaa chorusta litke ensimmadisen soinnun kvintilta
— E:ltd — jilkimmaéisen soinnun noonille eli F:lle sekd litke Amaj7-soinnun terssiltd
Ebm7-soinnun sekstille. Myos tidssd sédvellajissa 10ytyy hyppyjd, jotka jattavit
alennetun noonin vaikutuksen voimaan Ebm7-soinnun paille. Hyppy E:ltd Bb:lle
tehtiin kolmesti. Ebm7-soinnun noonille hypitidén kertaalleen myos B:ltd, jolloin

Ebm7:n péaille jia vaikuttamaan ylennetty kvintti.
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Taulu 13 Melodiset liikkeet Giant Stepsin yhdennen- ja kahdennentoista tahdin taitteessa olevan
Amaj7-Ebm7-sointuvaihdoksen kohdalla

Amaj7 | Ebm7 |2.Sointu| 6 | b7 7 | R | b9 | 9 3 | #3 | #4 | b5 | 5 | #5
1.Sointu | 2.Sointu | Sdvel C |Db | D |Eb | E F |Gb| G |Ab | A |Bb | B
#9 6 C 1

3 b7 Db |4 3 1 2

11 7 D 1

#11 R Eb

5 b9 E 1 5 3

#5 9 F

13 3 Gb 2 1

b7 #3 G

7 4 Ab 1

R b5 A 10

b9 5 Bb 1

9 #5 B 1

Kolmannessa sédvellajissa Imaj7-#IVm7-vaihdos tapahtuu kahdesti. Melodiset liikkeet
niissd kohdissa on esitetty taulussa 14. Yleisin litke on astekulku A:lta G:lle. Tdiméa on
yllattavaa, koska sdvel A ei kuulu Db-duuriin, vaan on Db:lle ylennetty kvintti.
Lomasidveleksikéén se ei oikein sovellu, koska Dbmaj7:n kvintti Ab 16ytyy A:n ja G:n
vélistd. Gm7-soinnun perussidvelend sdvel G soinnun ensimmadiselld iskulla tuo
harmoniaa kuitenkin esiin varsin hyvin. Tapa jolla sithen tullaan on kuitenkin
erikoinen. Melko yleisiltd vaikuttavat asteliikkeet, joissa Db:ltd liikutaan joko C:lle
tai D:lle. Kuusi liikkeistd Db:1td C:lle on kuitenkin todellisuudessa septimihyppyja.
Asteliikkeind siirtymd Db:ltd C:lle tehdddn vain kaksi kertaa — kerran molemmissa
Dbmaj7-Gm7-sointuvaihdoksen esiintymissd. C on Gm7-soinnulle lisdsével ja luo
melodiasdvelend kuulokuvan Gmll-soinnusta. Liike D:lle on asteliike, joka tuo
harmonian hyvin esiin, koska siind siirrytddn sointusdvelelta toiselle. Yksittdinen litke

Bb:ltd C:lle on myos todellisuudessa noonihyppy.
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Taulu 14. Melodiset litkkeet Dbmaj7-Gm?7-sointuvaihdosten kohdalla. Vasemmalla tahtien seitsemén
ja kahdeksan taitteen melodiat ja oikealla tahtien kolme- ja neljétoista.

Dbmaj7 | Gm7 |2.Sointu| 4 | b5 | 5 |# | 6 (b7 | 7 | R | b9 | 9 3 | #3
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C |Db | D |Eb | E | F |F#| G |G# | A |Bb | B
7 4 C 1/0

R b5 Db |3/5% 0/5 0/1 3/6 |0/1

b9 5 D 0/1

9 #5 Eb 1/0 0/1

#9 6 E

3 b7 F 2/0

4 7 Gb

#11 R G 1/0 1/0

5 b9 Ab  |6/7 5/1 1/0 {2/0 2/0

#5 9 A 0/1 3/12

6 3 Bb |0/1%* 5/4

b7 #3 B 0/1

Myos tédssd sdvellajissa hypyistd 10ytyy erikoisia melodiakulkuja. Ensimméisen
soinnun kvintiltd Ab:lta hypitién yhteensd kaksikymmentdkaksi kertaa. Gm7-soinnun
pddlla Ab on alennettu nooni eiki siis kuulu sointuun. Yleisimmin Ab:lta hypatdan
C:lle, joka taas on Gm7-soinnun kvartti. Téllainen intervallikulku luo voimakkaasti
fryygistd sivyd. Melko paljon esiintymid ovat kerdnneet myds hypyt Bb:ltd D:lle ja
Db:ltd A:lle. Hyppy Bb:ltd D:lle tuo Gm7-soinnun erittdin selvésti esiin, koska siind
esiintyy seki soinnun terssi ettd kvintti. Bb kuuluu myds Db-duuriasteikkoon, joten se
kdy my0s Dbmaj7-sointuun vaikkei sointusdvel olekaan. Hyppy Db:ltd taas jattad
Gm7-soinnun paille kuulokuvan alennetusta kvintisté, joka ei kuulu sointuun ja vaatii

purkausta soinnun kvinttiin D:hen.

4.1.4 Melodiset liikkkeet IIm7-V7-tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla

Giant Stepsissd toisen asteen molliseptimisoinnulta siirytddn aina saman sivellajin
dominanttiseptimisoinnulle. Téllainen IIm7-V7-sointuvaihdos 16ytyy kahdesti
kaikista Giant Stepsin kolmesta sdvellajista. Taulussa 15 esitetddn kaikkien II-V
-tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla tapahtuvat melodiset kulut transponoituna C-

duuriin, jolloin sointuvaihdoksessa siirytddn Dm7:1ta G7:lle.
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Taulu 15. Im7-V7-tyypisten sointuvaihdoksien kohdalla tapahtuvat melodiset liikkeet
transponoituna C-duuriin.

Dm7 G7 [2Sointu| 4 | b5 | 5 | #5 | 6 | b7 | 7 | R | B9 | 9 | #9 | 3
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C |Db | D |Eb | E | F |F# | G |G#H# | A |Bb | B
b7 4 C 2 27 4 3 80
7 b5 Db 1 1
R 5 D 1 11 11 8
b9 #5 Eb 2 2 3 1
9 6 E 1 30 1 1 3 3
3 b7 F 4 3 2 31
#3 7 Gb
4 R G 1 1 2 1 1 1 3 1
b5 b9 Ab 1 1 11
5 9 A 7 11 (18 |2 14 23
#5 #9 Bb
6 3 B 1 1 3 1 1 2 3

Selkedsti eniten esiintymid on kerdnnyt melodinen liike, jossa toisen asteen soinnun
septimiltd liikutaan dominanttisoinnun terssille, eli tdssd sdvellajissa C:ltd B:lle.
Téllainen melodinen liike sointujen vaihdoskohdassa tuo harmonian erittiin selkeésti
esiin ja sitd voikin sanoa oikeaksi oppikirjaesimerkiksi. Astekuluista myos litkkeet
E:ltd D:lle, eli ensimmdisen soinnun noonilta toisen soinnun kvintille, sekd liike
ensimmadisen soinnun kvintiltd toisen soinnun terssille — A:lta B:lle — ovat saaneet
runsaasti  esiintymid. Asteliikkeistdi suurin osa tdhtdd dominanttisoinnun
sointusdvelelle. Ainoana enemmidn esiintymid saaneena poikkeuksena on
dominanttisoinnun seksti, jolle myds on siirrytty melko usein. Dominanttisoinnun
septimi sen sijaan ei ole saanut kovinkaan montaa esiintymééd soinnun vaihtuessa.
Dominanttisoinnun septimi esiintyy kuitenkin jo toisen asteen soinnussa terssini,
joten sen esiintyminen melodialinjassa ei endd tdssd vaiheessa toisi harmoniaa
astekulussa esiintyessédn juurikaan esille. Toisaalta dominanttisoinnun seksti on myds
toonikasoinnun terssi, eli sdvelen runsasta esiintymistd voidaan my0s selittdd silla,
ettd improvisaatiolinjaa on luotu vallitsevan sdvellajin pohjalta, eikd lokaalia

harmoniaa ole painotettu niin voimakkaasti.

Hypyistd yleisin lim7-V7-tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla on hyppy toisen

asteen soinnun terssiltd, joka on samalla dominanttisoinnun septimi,
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dominanttisoinnun terssille. Téllainen tuo harmoniaa harmonian selkeésti esiin ja
vastaa tutkimuksen ennakko-oletuksia erinomaisesti. Toiseksi eniten esiintymid sen
sijaan kerdd hyppy C:1td E:lle, joka ei lokaaliin harmoniaan istu lainkaan, koska se
jattad  sdvelen C  vaikuttamaan G7-soinnun pddlle luoden  kuulokuvan
kvarttipiddtyksestd. Téllainen hyppy sen sijaan tuo vallitsevan sdvellajin — tdssd
tapauksessa C-duurin — selvisti esiin. Séveleltd C hypatddn muillekin savelille — G:1le
viidesti, A:lle kolmasti ja Eb:llekin kahteen otteeseen. C-sévelelle myds hypétdan
yhteensd kymmenen kertaa. Yleisin sdvel, jolta C:lle hypétddn, on ensimmdiisen
soinnun kvintti eli A. Hyppy A:lta Eb:lle, joka tuo dominanttisointuun 9#5-sdvyn, on

my0s saanut yksitoista esiintymaa.

Dominanttiseptimisoinnun ensimmdiselld iskulla eniten esiintymid ovat kerdnneet
Em7-soinnun sdvelet. Tama viittaisi sithen, ettd Coltrane on improvisoidessaan
ajatellut pikemminkin tonaalista keskusta — tdssd tapauksessa C-duuria — kuin
sointuvaihdoksia.

Myds IIm7-V7-tyyppisid sointuvaihdoksia tarkastellaan kaikissa kolmessa
sdvellajissa erikseen, jotta mahdolliset sédvellajien véliset erot saadaan selville.
Ensimmadisend tarkastellaan IIm7-V7-vaihdosta F-duurissa. Taulussa 16 esitetddn
Gm7-C7-sointuvaihdoksen kohdalla esiintyvdt melodiset liikkeet. Tallainen
sointuvaihdos esiintyy F-duurissa, kuten muissakin sdvellajeissa, kahdesti. Kahden
esiintymédn kohdalla tapahtuvissa melodisissa liikkeissd ei ole huomattavia eroja.
Yleisin melodinen liikke Gm7—C7-vaihdoksen kohdalla on astekulku A:lta G:lle eli
toisen asteen soinnun noonilta dominanttisoinnun kvintille. Tatd melodista liiketta
esiinyy kaikissa IIm7-V7-sointuvaihdoksissa kolmekymmentd kappaletta, joista
kaksikymmentékuusi on F-duurissa. IIm7-V7-tyyppisten vaihdosten yleisinti
melodista litkettd ensimmaéisen soinnun septimiltd toisen soinnun terssille esiintyy F-
duurissa suhteellisen vdhdn — kaksitoista kappaletta. Melko yleisid liikkeitd ovat
astekulut D:Itd tai Db:ltd C:lle. D:Itd tultaessa kyseessd on liitke sointusédveleltd
toiselle. Db taas luultavasti toimii lomasdvelend. Myos litke G:Itd A:lle on saanut

kohtalaisesti esiintymid. Sével A tuo dominanttisointuun kuulokuvaa C13-soinnusta.
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Taulu 16. Melodiset litkkeet Gm7—C7-sointuvaihdoksen kohdalla. Vasemmalla tahdissa kahdeksan ja
oikealla tahdissa 14 tapahtuvat melodiset liikkeet

Gm7 C7 |2Sointu|l R |b9 | 9 |#9 | 3 4 | bS5 5 #5 | 13 | b7 | 7
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C \Db| D |Eb| E | F | F# G |(G#H| A |Bb | B
4 R C 0/1 0/2
b5 b9 Db |3/8 1/0
5 9 D 4/9 172 |11 7/4 |7/9
#5 #9 Eb
6 3 E 1/0 |0/1 172
b7 4 F 1/0 6/6 1/0
7 #11 Gb 1/0
R 5 G 4/3 1/0 6/2
b9 #5 Ab (073 0/2
13 A 13/13 1/0 |1/0
b7 Bb 0/3 0/1 1/0
#3 7 B

Hypyistd yleisimpid ovat litkkeet D:ltd G#:lle ja A:lle. D:ltd hypéttdessd se jaa
vaikuttamaan harmoniakuvaan, joten G#:lle hypéttdessi melodia luo kuulokuva
C9#5-soinnusta ja A:lle hypattdessd C13-soinnusta. Sévellajin ulkopuolisia sdvelid ei
ylennetyn kvintin lisdksi dominanttisoinnun ensimmadiselld iskulla esiinny.
Kohtalaisesti esiintymid on saanut myds litke G:td C:lle eli perussdveleltid
perussdvelelle. IIm7-V7-tyyppisissd vaihdoksissa yleisesti esiintynyttd hyppya
ensimmadisen soinnun septimiltd eli toisen soinnun kvartilta toisen soinnun sekstille —
tassd sdvellajissa F:1td A:lle — ei tdssd sdvellajissa esiinny lainkaan. F:ltd hypétddn
kerran C:lle ja kerran kerran G#:lle. Molemmissa tapauksissa kvartti jdd kaipaamaan
purkausta. Dominanttisoinnun ensimmadiselld iskulla kvartti, F, esiintyy yhteensd
viidesti ja jdd kaipaamaan purkausta terssiin. Dominanttisoinnun septimi esiintyy
ensimmadiselld iskulla vain kerran. Sen sijaan Coltrane on suosinut sekstid ja

ylennettyd kvinttid.

Db-duurissa selkedsti yleisin melodinen liike on astekulku toisen asteen soinnun
septimiltd, Db:ltd, dominanttisoinnun terssille, C:lle. Tétd liikettd on yhteensa
kolmekymmentiviisi kappaletta. Ebm7-Ab7-sointuvaihdos esiintyy choruksessa
kahdesti: kahdennessatoista sekd kuudennessatoista eli viimeisessd tahdissa. Liike

Db:ltd C:lle on selvésti yleisempi kahdennentoista tahdin esiintymédssd. Melodinen
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aktiviteetti on kuitenkin kaiken kaikkiaan vdhdisempdd choruksen lopussa, joten

mitddn korvaavaa keskittymad jalkimmaéisestd esiintymadsta ei 10ydy.

Taulu 17. Melodiset lilkkee Ebm7-Ab7-sointuvaihdoksen kohdalla. Vasemmalla tahdin 12 ja oikealla
tahdin 16 melodiat.

Ebm7 | Ab7 |2.Sointu| 3 4 |#11 | 5 | # | 6 |b7 | 7 | R | b9 | 9 | #9
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C |\Db| D |Eb | E | F |Gb| G |Ab | A |Bb | B

6 3 C 1/0 1/0 0/1 0/1

b7 4 Db |29/6 3/0 2/1

7 #11 D 1/0

R 5 Eb |0/3 1/0 0/4

b9 #5 E

9 6 F 2/0 0/2

3 b7 Gb |10/8 2/0 1/0 2/0

#3 7 G

4 R Ab  |0/1 0/1 0/1 0/1 3/0

b5 b9 A

5 9 Bb |42 |1/0 2/0 0/1

#5 #9 B

Harmoniselta ympéristoltddn Ebm7—Ab7-vaihdos eroaa muista [Im7-V7 -tyyppisistd
vaihdoksista siind, ettd esiintymid edeltdvét eri soinnut. Kahdennentoista tahdin
esiintymddn tullaan Amaj7-soinnulta ja kuudennentoista tahdin esiintyméddn Fmaj7-
soinnulta. Kuudennentoista tahdin tapaus on poikkeus koko choruksessa, koska
kaikille muille m7-soinnuille tullaan aina tritonuksen pddssa olevalta Maj7-soinnulta.
Tdma harmonisen ympériston erilaisuus saattaa osaltaan vaikuttaa melodisen kulun
esiintymien erooon. Sével Db ei kuulu F-duuriin ensinkdin, mutta A-duurissa se — tai
oikeammin sen enharmoninen vastine C# — esiintyy terssind. Astekuluista toiseksi
yleisin on litke Bb:ltd C:lle. Tassd litkutaan sointusdveleltd toiselle — kvintiltd
terssille. Kolmanneksi yleisin asteliike néissd kohdissa chorusta on saanut vain kolme
esiintyméd. Se on litke Ab:lta Bb:lle, eli edeltivdn soinnun kvartilta jilkimmaéisen
soinnun noonille. Sévellajiin kuulumattomia sdvelid ei esiinny kéytdnnollisesti

katsoen lainkaan. Ainoa esiintymad on yksittdinen sével D, jolta liikutaan C:lle.

Hypyistd yleisin on hyppy Gb:ltd C:lle. Tdmi tuo dominanttisoinnun tunnun hyvin

selvdsti esiin, koska siind esiintyvédt sekd septimi ettd terssi. Dominanttisoinnun
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kvartilta hypidtidén yhteensd kuudesti. Tdllainen melodinen liike jattdd taas tunteen
kvarttipidédtyksestd ja jda néin ollen kaipaamaan purkausta. Dominanttisoinnun seksti
on tdssdkin tapauksessa septimid yleisempi sdvel soinnun ensimmdiselld iskulla.

Septimid on kuitenkin painotettu enemmén edellisen tahdin viimeisend sévelena.

Taulusta 18 ndhddédn melodiset liikkeet kolmannessa sédvellajissa, eli Bm7-E7-
sointuvaihdoksen kohdalla. Yleisin melodinen litke on tédssékin sévellajissa
sekuntikulku toisen asteen soinnun septimiltd dominanttisoinnun terssille eli A:lta
G#:lle. Runsaahkosti esiintymid on saanut my0s liike F#:1td G#:lle, eli ensimmaéisen
soinnun kvintiltd jalkimmaisen soinnun terssille. Molemmat liikkeet tuovat liikkeena
sointusdveleltd toiselle harmoniaa hyvin esiin. Muut astekulut ovat saaneet selkeésti
vihemmin esiintymid. Kolmatta sijaa esiintymissd pitdd neljilld esiintymalld liike

C#:1ta B:lle, eli ensimmadisen soinnun noonilta dominanttisoinnun kvintille.

Hypyistd yleisin on litke A:lta C#:lle. Téllainen liikke ei tuo lokaalia harmoniaa
juurikaan esiin, mutta tonaalinen keskus siitd kylld hahmottuu. Hyppy sdveleltd A
tultaessa E7-soinnulle jattdd kvarttipidityksen tunnun melodialinjaan, eikd se ndin
ollen vastaa ennakko-oletuksia. A:lta hypatddn myos F#:lle kolmasti ja C:lle kerran.
Hyvin oletuksia sen sijaan vastaa hyppy D:ltd G#:lle, eli toisen asteen soinnun
terssiltd dominanttisoinnun terssille. Sdvel D on dominanttisoinnulle septimi, eli tuo
hyppy soinnun vaihdoskohdassa tuo dominanttitehon tirkeédt sévelet esiin. Hyppy
B:1td G#:lle tehdddn yhteensd viidesti. Myds tdma litke tuo harmoniaa selvésti esiin,
koska molemmat sdvelet ovat sointusdvelid dominanttisoinnussa. Sével, jolta
hypéatddn, kuuluu myés Bm7-sointuun. Neljd esiintymdd kerannyt hyppy F#:1td A:lle
sen sijaan ei vastaa oletuksia. Hyppy A:lle tuo kvarttipiddtyksen tunnun melodiaan ja
vaatii ndin ollen purkausta G#:lle. Tuon purkauksen mahdollinen tapahtuminen ei
kuitenkaan kuulu tdmén tutkimuksen piiriin. Sdvellajiin kuulumattomat sivelet eivét

tassdkddn sdvellajissa ole saaneet kuin yksittdisid esiintymid.
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Taulu 18. Melodiset liikkeet Bm7—E7-sointuvaihdosten kohdalla. Vasemmalla nékyvit tahdin nelja
esiintymat ja oikealla tahdin kymmenen. Yksi liikkeistd F#:1td G#:1le (merkitty tdhdelld*) on
noonihyppy.

Bm7 E7 |2Sointu|#5 | 6 |b7 | 7 | R | b9 | 9 |#9 3 4 | b5 | 5
1.Sointu | 2.Sointu | Sdvel C| C# |D D#| E | F |F# | G | G# | A |A# | B
b9 #5 C 1/1 0/1
6 C# 0/1 0/1 1/0 2/2
b7 D 0/1 2/8 0/1
#3 7 D#
4 R E 1/0
b5 b9 F 1/0
5 9 F# 1/1 9/5*% 10/4
#5 #9 G
6 3 Gt 0/1 0/1 1/0
b7 4 A 1/0 |13/11 1/2 16/17
7 b5 Bb
R 5 B 1/1 2/3

4.1.5 Melodiset liikkeet Fmaj7—-Ebm7-sointuvaihdosten kohdalla

Viimeisend sointuvaihdoksena késitellddn choruksen kahden viimeisen tahdin
vaihteessa oleva Fmaj7-Ebm7-vaihdos. Tdmé on Giant Stepsin ainoa sointuvaihdos,
joka esiintyy vain yhdessd sdvellajissa. Kaikki muut vaihdokset esiintyvit kaikissa
kolmessa sévellajissa. Fmaj7-sointua seuraa IIm7—-V7-kadenssi, jolla siirytdén uuden
choruksen alkuun. Yleisin melodinen liike téssd kohtaa chorusta on astelitke Fmaj7
-soinnun noonilta, G:ltd, Ebm7-soinnun noonille eli F:lle. Lidhes yhtd paljon
esiintymid on saanut hyppy C:lItd, joka on Fmaj7-soinnun kvintti, F:lle. F onkin
selkedsti yleisin sdvel Ebm7-soinnun ensimmadiselld iskulla. 69:std tapauksesta, joilla
ensimmadiselle iskulle soitetaan jotakin, 54 kertaa on sdveltd F. Soinnun terssi Gb ei
sen sijaan esiinny ensimmaiselld iskulla kertaakaan. Nelji esiintyméa on saanut kaksi
eri melodista kulkua — hypyt A:lta F:lle ja E:ltd Ab:lle. Kumpikaan nédistd melodioista
ei vastaa tutkimuksen ennakko-oletuksia. Hypéttiessa sdveleltd E jai se vaikuttamaan
Ebm7-soinnun péille, johon se ei kuulu sointu- eikd lisdsdvelend. A:lta hypittdessi
taas vaikuttamaan jad alennettu kvintti. Molemmat ovat kuitenkin Fmaj7-soinnun
sdvelid. Sivelen F runsas esiintyminen tahdin ensimméiselld iskulla saattaa viitata

sithen, ettd Coltrane on pyrkinyt pikemminkin vakiinnuttamaan sivellajitunnun kuin
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tuomaan lokaalia harmoniaa esiin. Sdvelelld on merkittivd rooli sekd F- ettd Db-

duurissa.

Taulu 19. Melodiset liikkeet Fmaj7-Ebm7-sointuvaihdoksen kohdalla. Taméantyyppisid
sointuvaihdoksia on ainoastaan yksi tahtien 15 ja 16 taitteessa.

Fmaj7 | Ebm7 |2.Sointu| 6 | b7 7 | R | b9 | 9 3 | #3 | 4 | b5 | 5 | #5
1.Sointu | 2.Sointu | Sével C |\Db | D |Eb | E | F (Gb| G |Ab | A |Bb | B
5 6 C 1 2 20
#5 b7 Db
6 7 D 1 2 1
b7 R Eb
7 b9 E 3 4
R 9 F 1 3
b9 3 Gb
9 #3 G 24
#9 4 Ab
3 b5 A 4
4 5 Bb 2
#11 #5 B 1
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4.2 Tulosten koonti

Joidenkin sointuvaihdosten kohdalla melodialinja mukailee ja jopa alleviivaa lokaalia
harmoniaa. Toisissa vaihdoksissa taas vaikuttaa siltd, ettd melodialinjaa on luotu
kéyttden ldhtokohtana pikemminkin tonaalista keskusta kuin lokaalia harmoniaa.
Joistakin kohdista chorusta, kuten esimerkiksi ensimmaéisen tahdin Dbmaj7-E7- ja
kahden viimeisen tahdin Fmaj7-Ebm7-sointuvaihdoksen kohdalta, 16ytyy hyvin
selkeitd keskittymid yhteen tai kahteen melodiseen liikkeeseen. Ndméa keskittymat
ovatkin luultavasti toimineet erddnlaisina kiintopisteind, joiden avulla Coltrane on
pitdnyt kappaleen rakennetta koossa. Hieman yllittden sointuvaihdosten kohdalla
improvisaatiolinjassa on suosittu sekuntiliikeitd silloin, kun harmonia on pysynyt
saman tonaalisen keskuksen alueella. Hypyt taas ovat yleisempid sdvellajin
vaihtuessa. Kaikkien sointuvaihdosten kohdalta toki 16ytyy sekd hyppyjd ettd
astekulkuja, mutta painotus tuntuu kuitenkin olevan timénsuuntainen. Erityisen
selkedsti tdma tulee esiin Imaj7-blll7-tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla soitetusta
improvisaatiolinjasta. N&issd kohdissa chorusta hypyt ovat selkeésti asteliikkeitd
yleisempid. Imaj7—#IVm7-tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla hyppyjd ja
astekulkuja on  kutakuinkin saman verran. Myods IIm7-V7-tyyppisten
sointuvaihdosten kohdalla asteliikkeitd ja hyppyjd on jotakuinkin saman verran. V7—

Imaj7-tyyppisten sointuvaihdosten kohdalla sen sijaan asteliikkeet ovat huomattavasti

hyppyja yleisempia.

Kuviossa 11 esitetddn notaatiomuodossa yleisimmait melodiset liikkeet kussakin
sointuvaihdoskohdassa. Joissakin kohdissa chorusta on ollut kaksi suurin piirtein yhta
paljon esiintymid kerdnnyttd melodista liikettd, jolloin molemmat on merkitty
nuottiin. Melodisista liikkeistd voidaan havaita samankaltaista jinnitteen ja
purkauksen tendenssid, jonka Jarvinen (1997) havaitsi tutkiessaan bebop-sooloja.
Ensimmaisen asteen soinnuilla kaikissa kolmessa sidvellajissa seké yleisimmaét sdvelet,
joilla soinnuille tullaan etté joilla niistd poistutaan, ovat kahta poikkeusta (tahdin 13 A
ja tahdin 15 G) lukuunottamatta sointusivelid, kun taas toisen ja viidennen asteen
soinnuilla lokaalia harmoniaa ei ole huomioitu melodialinjassa yhtd tarkasti.

Dominanttisoinnuilla yleisimmaét tapaukset ovat useimmiten sointusdvelid, joskin
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myo0s nooni on usein vaihdoskohdan yleisin sével. Toisen asteen soinnulla taas

Kuvio 11. Yleisimmait melodiset liikkeet kunkin sointuvaihdoksen kohdalla. Tahdissa 5 on
ristiinmeno, eli séveleltd E hypatdan Bb:lle ja C:td E:lle.

Dbmaj’ E7 Amaj’ C7
n 1 [ 1
7 | ! | |
& e "
Y] ‘E—--—d
3 Fmaj’ Bm’ E7
"
1 -
o —F—F—F——F——TF =
o "
5 Amaj’ ol Fmaj’ Ab7
E #? % 3 e : lu::
AND” S| | ! ! P P.")e -
Y] ' | | | |
7 Dbmaj’ Gm’ ol
|
be T
)]
9 Fmaj’ Bm’ E’

O "
11 Amaj’ Ebm? Ab7
/ 0 S

| L ]
R = o
YL | i == |
13 Dbmaj’ Gm’ 7
49 'p ] i p=
G —— — = e
3] . |
15 Fmaj Ebm? Ab7 Dbmaj’

lokaalia harmoniaa ei ole huomioitu tai ainakaan sitd ei samalla tavalla alleviivata

kuin toonikalla oltaessa. Voidaan siis ajatella, etti toisen ja viidennen asteen
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soinnuilla jannitettd on pyritty lisddmédn kayttdmalla sdvelid, jotka eivét istu niin
hyvin lokaaliin harmoniaan. Toonikan kohdalla jdnnitettd on purettu kayttamalla

sointusavelia.

Toisen asteen sointujen kohdalla tapahtuvia yleisimpid melodisia liikkeitd
tarkasteltaessa voi kuitenkin huomata my0s sen, ettd sdvelet sointujen
vaihdoskohdissa ovat suurimmaksi osaksi kyseisen sdvellajin toonikan sointusdvelii.
Taméd voidaan tulkita my0s siten, ettd Coltrane on pyrkinyt uuteen sévellajiin
tultaessa vakiinnuttamaan sivellajitunnun soittamalla kyseiselle sédvellajille térkeita
sdvelid, muttei ole Kkiinnittdnyt lokaaliin harmoniaan juurikaan huomiota.
Dominanttisointu on tuotu melodialinjassa toisen asteen sointua selvemmin esiin, eli

dominanttisointujen kohdalla lokaalia harmoniaa on painotettu enemmaén.

Ensimméisen asteen sointujen tarkempi huomioiminen improvisaatiossa saattaa
osittain johtua my0s kappaleen harmonisesta rakenteesta. Ensimmaiisen asteen soinnut
ovat Giant Stepsissd sijoittuneet kappaleen rakenteen kannalta tdrkeisiin kohtiin —
parittomien tahtien alkuihin. Varsinkin ndin nopeassa kappaleessa metrinenkin
rakenne sisdltdd useampia tahteja. Niinpd voidaan olettaa ettdi kahden ja/tai neljdn
tahdin mittaiset osat ovat tdrkeitd paitsi rakenteellisella, myds metriselld tasolla. Ndin
ollen Giant Stepsissd ensimmadisen asteen sointujen tirkeys korostuu mussakin kuin

harmonisessa ja melodisessa mielessi referenssipisteind improvisoijalle.

Yleisimmistdkin melodisista liikkeistd 16ytyy hyppyjé, joissa sdvel jolta hypatdin on
voimakkaasti dissonoiva siind soinnussa, johon ollaan siirtymidssd. Téllaiset
melodiakulut 16ytyvét Imaj7-—#IIm7-tyyppisten sointukulkujen kohdalta. Ab tahdissa
seitsemin dissonoi voimakkaasti Gm7-soinnussa, tahdissa 11 sdvel A jda aktiiviseksi
Ebm7-soinnun pidille ja tahdissa 15 hypédtdan G:ltd tultaessa Ebm7:lle, jolloin
aktiiviseksi jda suuri terssi mollisoinnun piélle. Téllaiset liikkeet eivdt kdy yhteen
ennakko-oletusten kanssa. Coltranea téllaiset melodisesti aktiivisiksi jadvét

dissonoivat sivelet eivit ilmeisestikddn ole hiirinneet.
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SYHTEENVETO JA POHDINTA

5.1 Yhteenveto

Tutkimuksessa tarkasteltiin tilastollisesti John Coltranen improvisaatioita kappaleessa
Giant Steps. Tarkasteltavina olivat melodiset liikkeet sointujen vaihdoskohdissa.
Tutkimuksen tarkoituksena oli selvittdd, kuinka Coltrane siirtyy improvisaatiossaan
soinnulta toiselle. Kappaleena Giant Steps tarjoaa improvisoijalle haasteita nopean
temponsa ja usein moduloivan harmoniansa vuoksi. Niinpd se tarjoaa myos

mielenkiintoisen tapauksen improvisaation tutkimukselle.

Tutkimuksen aineistona oli 96 chorusta improvisaatiota yhdekséstd eri otosta.
Tarkasteltavana olivat sévelkulut, joita melodialinjassa kdytettiin soinnun vaihtuessa.
Ennakko-oletukset, joihin oli pdddytty aikaisempien tutkimusten ja improvisaation

oppikirjojen perusteella, olivat seuraavat:

- Paiasiallinen melodinen liikke sointujen vaihdoskohdissa on astekulku uuden
soinnun sointusédvelelle. Asteliikkeet muille sévelille ovat harvinaisempia.

- Hypittiessd sekd sdvel, jolta hypétddn ettd sivel, jolle hypdtidn, ovat sointu- tai
lisdsdvelid jalkimmaisessd soinnussa. Sdvel jolta hypétddn on sointu- tai lisdsdvel

myds vaihdosta edeltdvéssd soinnussa.

Néma oletukset edellyttdvdt voimakasta lokaalin tonaliteetin kdyttéd. Improvisaatio
nojaisi siis hyvin voimakkaasti kulloinkin vallitsevaan sointuun. Aikaisemmissa
tutkimuksissa on kuitenkin havaittu, ettd improvisaatiota luodaan ajoittain

globaalimman harmonian kautta, joten ennakko-oletuksiin on syytd lisétd seuraava:

« Kaikkia sointuja ei valttdmittd huomioida yhtd tarkasti melodialinjassa.
Improvisaatio saattaa my0s ilmentdd vallitsevaa tonaaliteettia, jolloin vallitsevan

sdvellajin kannalta tirkeét sévelet ovat yleisiéd sointujen vaihdoskohdissa.

Globaalimman harmonian kdyttd ilmenisi kdytdnndssd siten, ettd melodiset liikkeet

tahtéisivitkin sointuvaihdoksen jélkimmdiisen soinnun sévellajin kannalta tarkeille —
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eli ldhinnd toonikasoinnun — sévelille. Hypéttiessd globaalin harmonian kdyton
oletetaan nékyvén siten, ettd hypyn molemmat sdvelet kuuluvat jilkimmaéisen soinnun
sdvellajiin. Kaikissa tilanteissa eron tekeminen sen suhteen, pohjautuuko
improvisaatio lokaalimpaan vai globaalimpaan harmoniaan, ei kuitenkaan ole aivan

yksinkertaista.

Monien sointuvaihdosten kohdalta 16ytyi selkeitd “suosikkimelodioita”, joita
kdytettiin usein. Ndmd melodiat ovat ominaisia vain tietylle sdvellajille, eikd niitd
esiinny muissa sivellajeissa — ainakaan yhti runsaasti. Selkein esimerkki 10ytyy Giant
Stepsin ensimmaisestd tahdista Dbmaj7-soinnun muuttuessa E7:ksi. Télld kohtaa
liikuttiin G#:1td E:lle 37 kertaa, kun toiseksi eniten esiintymid saanut melodinen liike
esiintyi neljdsti. Vastaava hyppy tehtiin kaikissa sévellajeissa yhteensd 38 kertaa, eli
vain yksi esiintymistd 10ytyy toisesta sdvellajista. Hypyt olivat oletettua yleisempid
improvisaatiossa. Hyppyjd kéytettiin  melko runsaasti varsinkin sdvellajin
vaihdoskohdissa. Astekulut olivat selkeisti hyppyjd yleisempid vain V7-I-kadenssien
kohdalla.

Toonika- ja dominanttisoinnut on yleisesti huomioitu improvisaatiossa toisen asteen
sointua paremmin. Toisen asteen soinnulla melodiikka tuo usein esiin pikemminkin
vallitsevaa sdvellajia kuin vallitsevaa sointua. Lokaaliakin harmoniaa kuitenkin
painotetaan ajoittain myods toisella asteella oltaessa. Improvisaation painotus siis
vaihtelee lokaalin ja globaalin harmonian vililld. Tietyt melodiset kuviot tuovat
lokaalia harmoniaa selkeésti esiin, toiset taas korostavat globaalimpaa harmoniaa.
Toisen asteen soinnuilla kaikkein yleisimmin esiintyvissd melodioissa tendenssi on

kuitenkin selvésti globaalin harmonian kaytto.

Toonikasoinnuilla improvisaatio tuo harmoniaa varsin hyvin esiin. Toonikasointujen
tapauksessa globaalin ja lokaalin harmonian vilille on mahdotonta tehdi eroa, koska
toonikasoinnun sdvelet ovat myds tonaliteetin kannalta tirkeimpid sdvelid.
Ensimmdisen asteen soinnulle tullaan yleensd asteliikkeelld, joka tdhtdd

sointusiveleen.



52

Dominanttisoinnuille tullaan joko saman sdvellajin toisen asteen soinnulta tai maj7-
soinnulta, jonka perussidvel on pientd terssid dominanttisointua alempana. Yleisimmat
ndissd kohdissa esiintyvit melodiset liikkeet tuovat suurimmaksi osaksi sointua hyvin
esiin. Poikkeuksiakin kuitenkin on, eli vaikuttaa siltd, ettd Coltrane on ajoittain
dominanttisoinnunkin kohdalla luonut improvisaatiota pikemminkin sévellajin kuin
vallitsevan ~ soinnun  pohjalta. Dominanttisointu  antaa  kuitenkin  paljon
mahdollisuuksia tulkinnalle johtuen soinnun suuresta muunneltavuudesta. Monet
sdvelet voidaan haluttaessa tulkita joko lisdsdveliksi tai edeltdvien sointujen

vaikutukseksi.

Edeltdvin harmonian vaikutuksista voi ndhdd improvisaatiossa joitakin merkkeja.
Yksi hyvi esimerkkitapaus on E7-soinnun muuttuessa Amaj7:ksi. Kun E7:1le on tultu
Dbmaj7-soinnulta ei litkettd F#:1td E:lle kéytetd E7-Amaj7 -sointuvaihdoksen
kohdalla lainkaan. Kun E7:1le on tultu Bm7 -soinnulta esiintyy tuo melodinen liike 25
kertaa ollen toiseksi yleisin melodinen liike kyseisen sointuvaihdoksen yhteydessa.
Sekd F# ettdi E sopivat huonosti Dbmaj7 sointuun, mutta kdyvit hyvin II-V-I
kadenssiin A-duurissa. Toisena esimerkkind mainittakoon sévelen C#/Db runsaus
Ebm7-Ab7 -sointuvaihdoksen yhteydessa kun Ebm7:lle on tultu Amaj7 -soinnulta
jolle sdvel C# on terssi. Sdveltd esiintyy huomattavasti vihemmaéan kun sointuun on
tultu F-maj7 -soinnulta johon C#/Db sopii heikommin. Laajemmallakin tonaalisella
kontekstilla saattaa siis olla huomattavaakin merkitystd improvisaatioon.
Voimakkaasti dissonoivia sévelid saatetaan kokea huonoiksi vield soinnun varsinaisen
vaikutuksen lakattuakin. Ndiden vaikutusten tarkempi tutkiminen ei kuitenkaan kuulu

tdmén tutkimuksen aihepiiriin.

Hyppyjen osilta tulokset eivdt tdysin tdsmidd ennakko-oletusten kanssa. Monet
sointujen vaihdoskohdassa tehtdvit hypyt eivit varsinkaan ensimmadisen sdvelensd
puolesta aina sovi jialkimmadiseen sointuun. Selkeésti tdrkedmpi Coltranelle on ollut
sdvel, jolle hypitddn. Selkeimmin tdmédn huomaa kohdissa, joissa harmonia liikkuu
maj7-soinnulta m7-sointuun, jonka perussdvel on tritonuksen padssd maj7-soinnusta

(Giant Stepsissd Dbmaj7-Gm7, Amaj7-Ebm7 tai Fmaj7-Bm7).
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Astekulut tdhtddvit sointujen vaihdoskohdissa piddosin uuden soinnun sointusévelelle.
Poikkeuksen tekee toisen asteen sointu, jolle tultaessa asteliikkeet tdhtddvét usein
my06s soinnun noonille, joka on sdvellajin terssi. Téllainen melodinen litke on yleinen
varsinkin kun Fmaj7-soinnulta siirytddin Bm7:1le. Muissa sdvellajeissa liike ei ole

kovin yleinen. Astekulkujen suhteen ennakko-oletukset siis tdyttyvit varsin hyvin.

5.2 Pohdinta

Tulosten perusteella néyttéisi siltd, ettd Coltrane on kdyttdnyt improvisoidessaan seka
asteikkopohjaista ettd soinnullista ldhestymistapaa. Asteikkopohjaisella tarkoitetaan
tdssd sitd, ettd improvisaatiolinjaa luodaan vallitsevan sdvellajin pohjalta,
soinnullisella taas sitd, ettd jokainen sointu on huomioitu erikseen. Lahestymistapaa
vaihtamalla saakin varmasti vaikutettua soivaan lopputulokseen. Tillainen
ajatusprosessin muuttaminen onkin varmasti hyvd tapa improvisaation ilmeen
muuttamiseksi. Oma vaikutuksensa improvisaatioon on myds soittimella ja sen
luomilla motorisilla ja teknisilld rajoituksilla. Saksofonilla sédvelajit vaikuttavat
melodisten kuvioiden soittamisen vaikeuteen, joten myos tekniset rajoitukset ovat

saattaneet vaikuttaa siithen millaista melodiikkaa suositaan missékin sivellajissa.

Choruksista 16ytyy kohtia, joissa on suurimmassa osassa tapauksista kiytetty vain
muutamaa melodista liikettd. Naméd ovat luultavasti toimineet erddnlaisina
kognitiivisina  referenssipisteind, joiden avulla improvisaatio on pysynyt
rakenteellisesti Coltranen hallussa. Mitddn yksittdistd tapaa, jolla soinnulta toiselle
siirtyminen tapahtuu, ei voi tulosten perusteella sanoa. Nayttéisi kuitenkin siltd, ettd
samassa sdvellajissa pysyttdessd ovat asteliikkeet olleet pédasiallinen tapa siirtyd
soinnulta toiselle. Varsinkin dominanttisoinnun purkautuessa toonikasointuun on
asteittaisia liikkeitd selkedsti enemmin. Muuntyyppisten sointuliikkeiden kohdalla
hyppyjd on kéytetty suurin piirtein saman verran kuin asteliikkeitd. Sévellajin
vaihdoskohdissa on hyppyja kiytetty ajoittain jopa selkeésti asteliikkeitd enemman.
Hyppyja kéytettdessd ei aina ole kannettu kovin suurta huolta siitd, miltd sdveleltd
hyppy ldhtee. Useissa tapauksissa vaikuttaakin siltd, ettd soinnulta seuraavalle

siirryttdessd on kiinnitetty huomiota vain siithen, ettd uuden soinnun alkaessa
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melodiaan saadaan metrisesti tdrkedéin kohtaan sopiva sdvel. Coltranen jopa varsin
usein kdyttimit melodiset kuviot saattavat jattdd sointuun huonosti sopivia sdvelid
melodisesti aktiivisiksi. Ilmeisesti tietyn soinnun péélle on haluttu soittaa tietty
melodinen kuvio. Silld kuinka tuon melodisen kulun alkuun pééstéén ei ilmeisesti ole

joka tilanteessa ollut niin suurta merkitysti kuin ennakkoon kuviteltiin.

Koska tutkimuksessa kéytetty materiaali koostuu useasta otosta, joista suurin osa on
jatetty julkaisematta, tdytyy ottaa huomioon my0s se vaihtoehto, ettei Coltrane
itsekddn ole ollut jokaiseen improvisaatioonsa tyytyvéinen. Jotkut otot on saatettu
hylatd huonon saksofonisoolon vuoksi. Niinpéd varsinkaan véhdn esiintymié saaneista
melodioista on turhaa tehdd kovin pitkélle menevid johtopadatoksid. Toisaalta taas
melodiat, jotka toistuvat erittdin usein, voi ndhdad erdédnlaiseksi varman paille
soittamiseksi — opituksi kuvioksi, joka varmasti kuulostaa hyviltd. Téllainen on
improvisaation luonne. Varmuutta siitd, kuinka Coltrane halusi siirtyd harmonian

virrassa, ei valitettavasti koskaan saada tietaa.
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