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Opinnaytetyoni aiheena on pentatoninen b3 —asteikko, joka on johdannainen jazzmollista.
Tavoitteenani on esitellda mahdollisimman laaja-alainen katsaus tdhan asteikkoon seka
pyrkid seikkaperaisesti osoittamaan sen kayttokelpoisuus erittdin vahvana ja sangen
omaperaisena ilmaisuvalineend pop/jazz-musiikissa. Lahtdkohtana tahan on asteikon
tuottama eksoottinen soundi, joka heijastuu eritoten sen kyvysta ilmentdd jazzmollin
moodien karaktdareja. Lahestyn asteikkoa sekéa teoreettisen analysoinnin ettd kaytannoén
sovelluksen kautta — viimeksi mainitun kohdalla omalla instrumentillani eli kitaralla.
Havainnollistan tarkasteluani paikoitellen my6s aaniesimerkkien avulla.

Johdanto-osuuden jalkeen analysoin pentatoninen b3 -—asteikkoa teoreettisesti seka
lineaarisesta ettd vertikaalisesta nakokulmasta. Lineaarisuudella tarkoitan asteikon
soveltuvuutta kanta-asteikkonsa moodien seka sointuasteiden ilmentdmiseen, kun taas
vertikaalinen nakdkulma kattaa asteikosta muodostuvat kolmi- ja nelisointuharmoniat.
Naiden jalkeen vuorossa on kokoava kaytadnnon sovellus kitaralle. Pyrin erilaisten
asteikkosormitusten lisdksi yhdistdmaan teoriaosuudessa kasitellyt asiat seka esittdmaan
miten ne ovat mielestani parhaiten toteutettavissa kitaralla. Olennaista on my0ds asteikon
yhdistaminen erilaisiin harmonisiin rakenteisiin, kuten 11-V-1 —kadensseihin ja blueskiertoon.

Opinnaytetyoni osoittaa, ettéd pentatoninen b3 —asteikko on laajasti sovellettavissa oleva ja
hyodyllinen valine varsin erilaisten harmonioiden ilmentdmiseen. Tama perustuu niin
asteikon lineaarisuuden kuin myds vertikaalisten sointuhajautuksien hyddyntamiseen.
Perinteisiin seitsemansavelisiin asteikkoihin verrattuna pentatoninen b3 -—asteikosta
puuttuvat 4- ja 7-savelet heikentavat paikoitellen sen kykya peilata kanta-asteikkoaan
kokonaisvaltaisesti. Kuitenkin asteikon edustama tendenssi ulkopuolisten mediumien
yhdistdmiseen toimii ratkaisuna télle puutteelle — mainittakoon mm. hajasavelet seka
jazzmollista poikkeavat moodit. Nain ollen kyseessa on jo lahtdkohtaisesti pidemmalle viety
ja kattavaa pohjatietoa vaativa asteikko, joka hallittuna tarjoaa mahdollisuuden itseilmaisun
laajentamiseen improvisoinnissa.

Avainsanat Jazzmolli, moodit, sointuhajautukset, improvisointi, pentatonismi,
lineaarisuus, vertikaalisuus, jannite, superimpositio
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The main objective of this study is to thoroughly investigate the five tones that make up the
pentatonic flat-3 scale. These notes derive from the jazz melodic minor scale and they pos-
sess the ability to convey the exotic nature of their parent scale. In this thesis, | demonstrate
the capability of pentatonic flat-3 scale as a useful and quite peculiar device in the field of
jazz through identifying the key elements and strengths found in the modes of the jazz me-
lodic minor scale and how pentatonic flat-3 scale is able to embody different aspects of them.
| approach the topic from theoretical as well as practical point of view, being a guitarist my-
self. | also illustrate certain points via sound files that | have prepared.

First, | present a theoretical analysis of the pentatonic flat-3 scale, including the linear and
vertical aspects of the scale. | compare the ability of different linear modes to reproduce the
intrinsic characteristics of the modes of its parent scale. Vertical voicings establish the
scale’s harmonic nature as it materializes in the form of triads and seventh chords. Theoret-
ical foundation is followed by a more pragmatic approach, as | present my original ideas of
how the theory can be applied to the guitar. This includes basic fingerings for five scale
positions, but the main focus is on the implementation of the pentatonic flat-3 scale in differ-
ent harmonic structures, e.g. different II-V-I progressions and blues forms.

The results of my Bachelor’s thesis indicate that the pentatonic flat-3 scale is a great device
in diverse jazz harmonies because of the efficiency of its linear modes and decorative verti-
cal voicings. However, compared to the traditional 7-note scales, it is apparent that the pen-
tatonic flat-3 scale will occasionally lose some of its potential to perfectly mimic the modes
of its parent scale. These shortcomings are compensated with a tendency to incorporate
external mediums into scale, such as passing notes and different modes outside the jazz
melodic minor that pentatonic flat-3 scale is also related to. It is safe to say that the penta-
tonic flat-3 scale is certainly more advanced than the majority of scales commonly used in
jazz improvisation. The use of pentatonic flat-3 scale requires vast theoretical knowledge
as well as a good sense of style and extensive experience in improvisation.

Keywords Jazz melodic minor, pentatonicism, linear mode, vertical
voicing, harmonic tension, superimposition, improvisation
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1 Johdanto
Pentatoninen b3 —asteikko: oheisen kuvan myéta esittelen nama viisi savelta ja sen, mita
olen nelja vuotta kasittaneen tarkasteluni aikana saanut niistd ammennettua.
C-pentatoninen b3 —asteikko
0
) A
: o »
-
1 2 p3

5 6

Asteikon sévelet on johdettu jazzmolliasteikosta’ ja tarkoitukseni opinnédytetydssani on
esittda seka lineaarinen ettd vertikaalinen katsanto naihin saveliin liittyen. Asettamani
tutkimuskysymys on osittain myds haaste tekijalleen: pystynké onnistuneesti
tallentamaan oman tietotaitoni opinndytetyon riveille siten, ettd esittdmani asiat ovat
seka ymmarrettavissd ettd hyvaksyttavissd? Entd miten esittdmani pohdinnat ovat
sovellettavissa kaytanndssa; omalla kohdallani siis kitaralla soitettuna? Naiden jalkeen
viela: pystynké osoittamaan  pentatoninen b3 —asteikon mahdollisuudet

varteenotettavana ilmaisuvalineena pop/jazz-musiikissa?

Pentatoninen b3 —asteikon valitseminen opinnaytetyoni aiheeksi juontaa juurensa
ensimmaiseen opiskeluvuoteeni Metropolia Ammattikorkeakoulussa. Tall6in kitara-
opettajani Pekka Luukka naytti minulle kyseistd asteikkoa kasittelevan luvun Gary
Campbellin "Expansions” —improvisointioppaasta (1998, 7-8). LahtOkohtaisesti
asteikossa kiehtoi itselleni erittdin tutun maaperan eli jazzmollin tdysin uudenlainen
iimenemismuoto. Esimerkit kaytannon sovelluksesta olenkin kehittanyt suurimmaksi

osaksi jo tuona aikana.

Kayttamani aineisto kasittdd paaasiassa kirjallisuutta musiikin teorian alalta ja nama
kaikki 16ytyvat lueteltuina Iahdeluettelossa. Mainittakoon néista sointuhajautuksiin liittyen
John Damianin "The Guitarists Guide to Composing and Improvising” (2001),
pentatonisuutta kasitteleva Masaya Yamaguchin "Pentatonicism in Jazz” (2006) seka

teoreettisten nimityksien osalta Mark Levinen "The Jazz Theory Book” (1995) ja Gary

' Jazzissa kaytetty melodinen molliasteikko, jossa savelet 6 ja 7 pysyvat palautettuina asteikon
kulkusuunnasta riippumatta (Hynninen 2006, 110).



Kellerin "The Jazz Chord/Scale Handbook” (2002). Ennen opinnaytetyoni kirjoittamisen

aloittamista olin myds kirjeenvaihdossa Gary Campbellin kanssa sahkdpostitse.

Johdanto-osuuden jalkeen olen jakanut opinnaytetyoni paaasiallisesti kolmeen osaan:
asteikon historialliseen tietoperustaan, sen teoreettiseen analysointiin ja lopuksi
kaytannon sovellukseen kitaralla. Ensimmaisessa naista pyrin osoittamaan pentatoninen
b3 —asteikon olemassaolon niin kromaattisen asteikon kautta kuin myds suhteessa
eldvaan musiikkiin. Toinen luku on omistettu teoreettiselle analysoinnille, jossa esittelen
asteikosta muodostettavat kolmi- ja nelisoinnut perusmuodossaan. Taman lisaksi
vertailen asteikon soveltuvuutta jazzmolli kanta-asteikkonsa® moodien ja sointuasteiden
kuvastamiseen. Kolmannessa luvussa esittelen, miten kaikki edeltdvd on omasta
mielestani parhaiten sovellettavissa kitaralla. Asteikkosormitusten ja sointuotteiden
lisdksi esittelen kaytanndén esimerkkeja pop/jazz-musiikille tyypillisiin  jazzblues-
harmonioihin seka 1I-V-l1 —kadensseihin liittyen. Osasta esimerkeista olen tehnyt soivat

versiot midisoundeilla ja ne ovat kuunneltavissa oheisen SoundCloud-linkin kautta:
https://soundcloud.com/user-81713635/sets/pentatoninen-b3-asteikko-luvun-4-soivat-esimerkit

Kutakin néistd edelld mainituista osista voidaan lahestyd omana kokonaisuutenaan ja
tekstissa viitataan tarpeen mukaan jo edella kasiteltyihin asioihin. TAma siis mahdollistaa
paalukujen tarkastelun vapaassa jarjestyksessa. Viimeiset alaluvut tarjoavat ratkaisun
tekstissa esiintyville teoreettisille ongelmakohdille ja ne toimivat myds Iahtékohtana

jatkotutkimuksen harjoittamiselle.

OpinnaytetyO0ssani esiintyva nuottimateriaali on tehty poikkeuksetta Finale 2012 —
nuotinnusohjelmalla. Edettdessd kaytdnnon sovellukseen luvussa nelja, olen
notaatiossa ottanut kayttédn myds tabulatuuriviivaston hahmottamisen helpottamiseksi
kitaran otelaudalla. Taman lisaksi olen paikoitellen liittanyt mukaan myds
sointudiagrammit, joista kay ilmi kulloinkin kaytettdvat kitaran sointuhajautusotteet.
Aanitiedostojen tekemiseen olen kayttanyt Band-in-a-box (versio 2014.80) seka
GarageBand (versio 10.1.2) —ohjelmia ja kokoonpano &aniraidoilla on lahtokohtaisesti
jazztrio (kitara-basso-rummut) johon on tilanteen mukana lisatty piano perusharmoniaa

korostamaan.

2 engl. "parental scale” — Asteikko, josta kulloinkin kasiteltdva asteikko/moodi on johdettu (Keller 2002, 10).



Erittain tarkea huomio on tietoinen valintani luopua harmonian yhteydessa kayttamasta
termida “hajotus™. Olen korvannut sen opinndytetydssidni termilla “hajautus’.
Mainittakoon myds, ettd tarkastellessani pentatoninen b3 -—asteikon soveltuvuutta
jazzmollin kuvastamiseen, olen lahtokohtaisesti paattanyt luopua ajatuksesta jakaa
pentatoninen b3 —asteikko omiin moodeihinsa. Huomio on talléin mahdollista kiinnittaa
kaikkiin sen kanta-asteikon sisadltamaan seitsemaan moodiin, eikd niinkaan viisidanisen
asteikon tapauksessa vain viiteen niistd. Taman takia onkin olennaisen tarkeaa, etta
lukijana omaat tarvittavan pohjatiedon jazzmollista. (Kuitenkin ennen vertailua tdman ja

pentatoninen b3 —asteikon valilla esittelen jokaisen moodin sointuasteineen lyhyesti).

Pentatoninen b3 —asteikko on oman itseilmaisuni kannalta erittdin tarkedssa roolissa
mutta samalla myds harvemmin kasitelty valine improvisoinnissa. Siksipa pidan
oleellisena siihen osoitetun positiivisen tai negatiivisen suhtautumisen maarallista

itseisarvoa — tarkeinta vain, etta se olisi mahdollisimman suuri.

”..ja mind paatin ryhtya sotaan. Sotaan jossa ei ole kai ketdan muita kuin mina.”
(Boheemi Karsija Erakko 2007, www)

2 Tietoperusta pentatoninen b3 —asteikolle

2.1 Filosofiani pentatoninen b3 —asteikon taustalla

Opinnaytetydssani en pyri pentatoninen b3 —asteikolla tarjoamaan kaiken kattavaa
universaalia ratkaisua liittyen sekd harmonian ettd improvisaation mystiikan
selvittdmiseen. Nain ollen asteikkoa ei voida kayttda ldhtdkohtana naiden asioiden
opiskelun aloittamiseen, vaan se on ennemminkin jo kertyneen pohjatiedon ja
kokemuksen tuoman tietotaidon jatke. Talldinkin on myoénnettava, ettd asteikko voi
osoittautua varsin mielenkiintoisena ilmiéna eraalle ja yhta lailla pelkkdna teoreettisena

marginaalitapauksena toiselle.

Koen, ettd oma viehtymykseni pentatoninen b3 —asteikkoon perustuu seka opiskeluni
ettda ammatilliseni urani saatossa karttuneen musiikillisen ymmarrykseni luonteeseen.

Sen kautta olen nimittdin havainnut Aristoteleen ’kultaisen keskitien” —opin piilevan

% "Soinnun savelten asettelua kutsutaan jazzissa sointuhajotuksiksi (engl. voicings)” (Perkiomaki &
Joutsenvirta 2016, www).



oman mieltymykseni taustalla. Talla tarkoitan sita, etta kitaristina olen jo varhaisessa
vaiheessa tutustunut duuri/mollipentatoniseen® asteikkoon — puoliksi soitinteknisista
syistd kuin my0ds tyylillisten seikkojen vaikutuksesta —, kun taas jazzmusiikin
improvisoinnin myota ratkaisevassa osassa on ollut syventyminen jazzmolliasteikkoon.
Todettakoon ajan saatossa jalkimmaisen olleen paljon suuremmassa roolissa, silla
jazzmollin eksoottinen soundi yhdistettyna sen sisaltdmaan rikkaaseen harmoniaan ovat
tarjonneet paljon laajentamista soittimen ulkopuoliseen, sanoisinko yleismusiikilliseen
maailmaan. Sen sijaan perinteista laatua omaavat pentatoniset asteikot ovat hiljaiselon
jalkeen saanet soitossani uutta tuulta alleen vasta lahivuosina, kun katsantoni on
vaihtunut muutamista  geneerisistd® pentatonisista  asteikoista  kasitteeseen
pentatonismi®, eli uudenlaiseen tapaan hahmottaa musiikkia eritoten naiden viisidanisten

savelkollaasioden kautta.

Kaiken edeltavan valossa koen pentatoninen b3 —asteikon yhdistavan nama kaksi
maailmaa itselleni sopivaan muottiin. Vain viidesta savelesta koostuessaan se tarjoaa
tilaa ja hengittavyytta lineaaristen melodioiden luomiseen. Yhta lailla se pitda sisallaan
myds monipuolisen seka —savytteisen harmonian, onnistuen samalla yhdistdmaan niin
eksotiikan kuin perinteen. Vaikka asteikko omaakin eittdmattd oman yleismusiikillisen
laatunsa, totean kuitenkin vield lahestyneeni sita alun perin taysin kitaralahtdisesti — eli
oman musiikillisen itseilmaisuni kautta. Toivonkin talla Kkirjallisella presentaatiolla
pystyvani herattdmaan mielenkiintoa pentatoninen b3 —asteikoksi kutsutun musiikillisen

pikkujattilaan ihmeellistd maailmaa kohtaan.

2.2 Asteikon alustus: jazzmollin ja mollipentatonisen esittelya

Koen vahvasti pentatoninen b3 —asteikon tarkastelun ja ennen kaikkea ymmartamisen
edellyttavat jo aikaisempaa pohjatietoa etenkin perusteorian liittyen: asteikkojen
muodostaminen, savellajiajattelu sekd jazztyylisuunnalle ominaisten piirteiden
hallitseminen. Kuitenkin jotta pystyn jatkossa tarpeeksi korostamaan pentatoninen b3 —
asteikon erikoisuuksia, haluan ensiksi kdyda lapi muutaman erityispiirteen kahdesta

taysin vastakkaisesta asteikosta, jotka ovat jazzmolli ja mollipentatoninen.

4 Duuripentatonisen V-moodi on mollipentatoninen, joka on kuitenkin niin yleisessa kaytdssa, etta se koetaan
omana ykseytenaan (Levine 1995, 195).

® Yleisluonteinen.

® ks. kohta [2.3]
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Edempéana kaydaan lapi tarkemmin jazzmolliasteikon merkitys seka ilmentymat
pentatoninen b3 —asteikon kanta-asteikkona, joten tassa vaiheessa esittdmieni asioiden
validiteetti jatettakoon kyseenalaistamatta. Mollipentatoniseen olen paatynyt siita syysta,
etta vaikka pentatoninen —b3 asteikko seuraakin rakenteellisesti juuri duuripentatonisen
asteikon “kaavaa” — sisadltden kanta-asteikon savelet 1, 2, 3, 5 ja 6 — niin koen
tarpeelliseksi kayttaa tarkoituksiini sen rinnakkaismollin ilmentymaa, eli mollipentatonista
asteikkoa. Savelet pysyvat siis samoina, mutta ndin ollen molemmat vertailemamme

asteikot edustavat mollitonaliteettia.

Koen asteikkojen ainoan yhdistavan tekijan olevan se, ettd molemmissa tapauksissa
avoid’-nuotit loistavat poissaolollaan. Tdman jalkeen vuorossa onkin sitten juuri nama
polarisoivat eroavaisuudet, joista ensimmainen paljastuu tutkimalla asteikkojen
intervallirakennetta. Vertailemmekin seuraavaksi jazzmollista muodostuvia diatonisia
kvartteja ja mollipentatonisesta muodostuvia diatonisia tersseja® kesken&an.
(Huomaamme, etta jalkimmaisen kohdalla muodostuvat intervallit ovat myés kvartteja,
yhtd poikkeusta lukuun ottamatta). Toki seitsemansavelisestda asteikosta saadaan
intervalleja muodostettua lahtékohtaisesti enemman, mutta huomio tulee kiinnittda heti
kattelyssd mollipentatonisen konsonanssiin, jonka jalkeen jazzmollin esittaytyy erittain

dissonoivana tapauksena.

’ Sointuséveleen ylhaaltapain puoliaskelsuhteessa esiintyvit asteikon savelet (Levine 1995, 37-39).

® Diatoniset intervallit vahemman kuin seitseman sévelts sisaltavissa asteikoissa tarkoittavat naiden savelten
mieltamista eri intervallietaisyyksista huolimatta perakkaising, jolloin esim. diatoniset terssit muodostuvat
asteikon joka toista savelta tarkastelemalla (Campbell 1998, 40).



C-jazzmollin diatoniset kvartti-intervallit
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Seuraavaksi katsaus oheisia intervalleja pinoamalla muodostettaviin sointuihin. Yleisen
konsensuksen mukaan perinteiset terssipinoiset kolmi- ja nelisoinnut edustavat
funktionaalisuutta, kun taas kvarttisointujen luoma sus-harmonia nain ollen modalismia
(Keller 2002, 19, 24-27, 32-33). Koska mollipentatoninen muodostaa diatonisilla
terssipinoillaan seka kolmi- ettéd kvarttisointuja, niin esittelen ne yhtena pakettina. Sen
sijaan jazzmollista kasittelemme vain siitd muodostuvat kvarttisoinnut. Nain meille
paljastuu asteikon sisasyntyinen dissonoiva luonne, kun taas mollipentatoninen

esittaytyy alati vellovan seesteisena ja auvoisana.

C-jazzmollin diatonisista kvarteista
muodostetut kvarttisoinnut
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Koen oheisen vastakkainasettelun valossa naiden asteikkojen edustavan toisistaan
poikkeavia katsantoja. Jatkossa pyrin osoittamaan miten varsinainen aiheemme eli
pentatoninen b3 -—asteikko pitdd sisdllddn karaktdareja niin jazzmollin  kuin

mollipentatonisenkin maailmasta.



2.3 Pentatonismista yleensa

Pentatonismi on yleismaailmallinen ilmid ja sita esiintyy kaikenlaisissa musiikkityyleissa
sekd kulttuureissa eri puolilla maailmaa. Lansimaissa tunnetuin pentatoninen asteikko
on nimeltdan duuripentatoninen ja sen yleisesti hyvaksytty alkupera I[6ytyy, kun

tarkastellaan kvinttikierron mukaisia savelia. (Yamaguchi 2006, 1.)
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Huomaamme naiden savelien 16ytyvan myods perinteisesta duuriasteikosta. Verrattuna
tahan kanta-asteikkoonsa voimme todeta duuripentatonisen sisaltavan sen savelet 1, 2,
3,5ja6.

C-duuriasteikko kanta-asteikon savelet 1-2-3-5-6
=> C-duuripentatoninen
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Taman erittdin konsonoivan duuripohjaisen pentatonisen asteikon karaktaari on juurikin
sen hengittava luonne, joka luo kuulijalle kuvan ilmavuudesta. Taman mielikuvan saa
aikaan kokoaskelta suuremmat intervallit asteikon sisélla, seka kaikenlaisen kromatiikan

puuttuminen.

Jazzmusiikissa pentatoniset asteikot esiintyivat erityisesti 1920-luvun swing-
aikakaudella mutta katosivat bebop-aikakaudella. Pentatonismi yleistyi kuitenkin jalleen
1960-luvulla erityisesti tenorisaksofonisti John Coltranen ja pianisti McCoy Tynerin
vaikutuksesta. (Levine 1995, 194.)

Pentatoninen b3 -asteikko edustaa harvinaisempaa &aaripaata naista viisisavelista
asteikoista. Sen tuottamalla soundilla pystytaan ilmentadmaan eritysesti jazzissa kaytetyn
melodisen mollin d4animaailmaa (Campbell 1998, 7). Nimityksen seka alkuperaisen
teoreettisen taustan kyseiselle asteikolle on luonut amerikkalainen alttofonisti ja
musiikkipedagogi Gary Campbell, joka tutustui kyseiseen idiomiin tutkimalla John

Coltranen mydhaiskauden tuotantoa.



2.4 Asteikon olemassaolon oikeuttaminen aaripaidensa kautta

Vaikka kyseessa onkin harvinaisempi asteikko, esiintyy se kuitenkin listattuna Nicolas
Slonimskyn kuuluisassa teoksessa "Thesaurus of Musical Scales and Patterns” (1947).
Siind Slonimsky (1947, 160-168) esittelee eri pentatonisia asteikkoja seka niiden
kayttdmahdollisuuksia. Esimerkiksi John Coltranen tiedetddn monien muiden
muusikoiden lisaksi kayttaneen tata kyseista kirjaa lahdemateriaalinaan harjoittelussaan
(Porter 2000, 149). Modernia musiikkipedagogista katsantoa asteikon kategorisoinnissa
edustaa japanilaissyntyinen jazzkitaristi Masaya Yamaguchi, joka kirjassaan
"Pentatonicism in Jazz” (2006) on Slonimskyyn verrattuna seka laajentanut erilaisten
pentatonisten asteikkojen maaraa kuin myds luonut oman kategorisointimenetelmansa
naille. Tassa jarjestelmassa pentatoninen b3 —asteikon koodi on 5-29Mc, ja esittelemalle
sen seuraavaksi pyrin puhtaasti teoreettisesta nakdkulmasta oikeuttamaan asteikon
olemassaolon. Sen jalkeen luovan fenomenologisesta nakokulmasta esittelen asteikon

iimidna suhteessa elavaan musiikkiin eli miten se esiintyy John Coltranen soitossa.

Rakentamalla naiden edellda mainittujen katsantojen suoman tietoperustan paalle
voimme taten jatkossa turvallisin mielin edeta tietotaitomme kartuttamiseen suhteessa

pentatoninen b3 —asteikon tarjoamiin mahdollisuuksiin.

241 5-29Mc (Masao Yamaguchin kategorisointimenetelméassa)

Yamaguchin lahtékohta kategorisointimenetelmaansa Iluodessaan oli saada se
kattamaan kaikki kromaattisesta asteikosta muodostuvat savelyhdistelmat, aina
kahdesta nuotista yhteentoista asti. Taman saavuttamiseksi han (Yamaguchi 1999, 1)
paatti kokonaan luopua kayttdmasta termia "asteikko” ja néin ollen kaikki muodostuvat

savelyhdistelmat kulkevatkin nimella “osajoukko” (engl. “subset”).

Pentatoninen b3 —nimella tuntemani seka mieltdmani asteikko siis esiintyy Yamaguchin
menetelmassd koodilla 5-29Mc. Koodin ensimmainen numero "5” tarkoittaa viiden
savelen laajuista osajoukkoa, tuttavallisemmin siis pentatonista asteikkoa. Seuraava
numero "29” on jarjestysnumero. Se kertoo, kuinka monentena kyseinen osajoukko
sijaitsee yhteensa 66 eri mahdollisuudesta. Kyseinen jarjestysnumero korreloi suoraan
sen kanssa, miten I&helld osajoukon sisaltdmat savelet ovat toisiaan. Esimerkiksi koodin
5-1 osajoukko on jarjestyksessa ensimmainen ja nain ollen asettelultaan ahtain

mahdollinen: intervallirakenteeltaan 1-b2-2-b3-3, oheisen kuvan mukaisesti:



5-1 osajoukko perussivelestd C
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Sen sijaan numeron 29 omaavan osajoukon intervallirakenne on muotoa 1-b2-b3-b5-b6.
Tama saattaa vaikuttaa oudolta: osajoukolla ei nimittain akkiseltdan nayttaisi olevan

paljoakaan yhteista pentatoninen b3 —asteikon kanssa:

5-29 osajoukko perussdvelestd C

Kuitenkin Yamaguchin menetelman sisdanrakennettu nerous piilee osajoukon savelten
muodostamien perakkaisten intervallien peilaamisesta (engl. “mirror inversion”), eli
niiden jarjestyksen kadantamisestd lopusta alkuun. Koodissa taté toimenpidettd kuvaa
osajoukon jarjestysnumeron perassa kirjain "M”. Nain ollen todettakoon alkuperaisen 29.
osajoukon etenevan perussavelesta jarjestyksessa eteenpain aina seuraavaan saveleen
intervallein p2-s2-p3-s2 ja ndma intervallit painvastoin lueteltuina ovat s2-p3-s2-p2. Nain
muodostuva osajoukko ilmaistaan koodilla "29M”. Taman kyseisen osajoukon rakenne

perussavelesta ilmaistuna on muotoa 1-2-4-5-b6.

5-29M osajoukko perussdvelestd C

52 p3 s2 p2
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Tamakaan ei kuitenkaan viela muistuta pentatoninen b3 —asteikkoa, mutta vakuutan etta
kyse on enda vain katsannosta, eli siitd miten tarkastelemme tata osajoukkoa. Koodista
viimeisena l6ytyva pieni kirjain nimittain tarkoittaa mikd osajoukon savel tulkitaan
kulloinkin sen perussavelena. (Tdma katsanto on helppo rinnastaa esim. duuriasteikon
eri saveliltéd rakentuviin moodeihin). Edella mainittu osajoukko 29M rakenteellaan 1-2-4-

"N

5-b6 ilmaistaan sellaisenaan kirjaimella "a”, joka siis viittaa osajoukon ensimmaiseen
saveleen perussavelend. Kun kirjaimen ”c” johdosta vaihdamme edelld luvatun
mukaisesti katsantoamme, niin tulkitsemmekin osajoukon kolmannen savelen (b3) sen

perussaveleksi ja — mitddn sisadisia intervallisuhteita muuttamatta — muodostuva
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osajoukko on taltd uudelta perussaveleltd rakennettaessa muotoa 1-2-b3-5-6. Nain
olemme viimein saaneet muodostettua pentatoninen b3 -asteikon. Kuvassa

”

lyhennettyna siis muotoon "F-pent.(b3)

5-29Mc osajoukko, jonka perussdvel on F

F-pent.(b3)

Taman erittdin teoreettiskryptisen pohdinnan tuloksena olemme oikeuttaneet
pentatoninen b3 -—asteikon olemassaolon kromaattisen asteikon tarjoaman
savelvarannon sisalla. Seuraavaksi haemme oikeutuksen kyseiselle asteikolle puhtaasti

sekulaarin todellisuuden nakokulmasta.

2.4.2 John Coltrane: "Offering” (Expression, 1967)

"Muistan havaitseneeni pentatoninen b3 —asteikon Coltranen sooloissa hanen
"Expression” —levylldan. Se |6ytyy kolmannelta raidalta "Offering” — Coltrane
soittaa tenorifonia kaiken sen huilumatskun jalkeen. [...] han soittaa soljuvan
nuottirykelman Gb7sus-soinnun paalle ja naista havainnollistuu Db-pentatoninen
b3 —asteikko (lukuunottamatta Cb-saveltd muutamien viimeisten nuottien aikana).
Perusolemukseltaan tdma on vain Dbm6/9-soinnun savelet Gbsus-pedaalin paalle
soitettuna — luonteeltaan erittsin tavanomaista.”

(ote henkilokohtaisesta kirjeenvaihdosta Gary Campbellin kanssa 9/2016)

Oheisen lainauksen my6ta esittelen transkriptioni Coltranen soittamasta linjasta, jonka

pohjalta Campbell on alun perin I&htenyt tutkimaan pentatoninen b3 —asteikkoa:

John Coltrane:
"Ojfering " (Expression, 1967)
transkriptio tenorisaksofonisoolosta (3:08->)

b7 oy
In GSDS ] l lﬁJ Ly b' b! b g o Ff-bf- b]p
E@ e T L e 7 1
- b‘l_) 'ﬁ'-bly_! { = 3
EVEN @TH'S -> [;b?p;nz (53)- ————————

® | remember identifying a Pentatonic b3 in what ‘Trane played within his solos on “Expression”. It's in the
third track “Offering” — ‘Trane plays tenor after all the flute stuff. [...] he plays a cascading line over a Gb7sus
chord (concert) that frames out the concert Db Pentatonic b3, (except for the C-flat in the last few notes). In
essence, it's just Dbmin6/9 over Gbsus pedal — very conventional.”
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Kuten havaita saattaa, linja on suhteellisen lyhyt ja ainoa laatuaan "Offering” -kappaleen
soolossa, silla sitd ymparéi muilta osin  Coltranen improvisoinnissa runsas
mollipentatonisen asteikon kaytté. Tatd suorastaan satunnaiselta vaikuttavaa
sekvenssin omaista linjaa voisi lahestya pelkastaan ohikiitavana hetkena osana isompaa
kokonaisuutta. Kuitenkin juuri tdma hetkellinen luopuminen alla soivan sus-soinnun ja
sen seesteisyytta vahvasti tukevan mollipentatonisen asteikon symbioosista osoittautuu
erittdin vahvaksi kannanotoksi (engl. “statement”) melodisen linjan suhteen. Tama
seesteisyyden ja pentatoninen b3 -asteikon Iuoman eksoottisuuden vahva
vastakkainasettelu korostuu useamman kuuntelukerran jalkeen viela entisestaan, enka
voi kiistaa sitd (mahdollista) efektia, joka silld on kuulijaansa — kuten Campbelliin, hanen

kuvaillessaan omaa kokemustaan:

”..se sai mielenkiintoni heraamaan. Coltrane yhdisti soitossaan seka kauneuden
ettd auktoriteetin — hanen valitsemansa nuotit olivat tarkkaan harkittuja tahan
tarkoitukseen, tilanteen intensiivisesta luonteesta huolimatta.”°

(ote henkilokohtaisesta kirjeenvaihdosta Gary Campbellin kanssa 9/2016)

Kuitenkin puhtaasti teoreettisesti tarkasteltuna Coltranen linja ei ole taysin aukoton.
Nimittain, fraasin loppupuolella esiintyvd Cb-savel on omiaan murentamaan puhtaasti
Db pentatoninen b3 —asteikkoon pohjautuvan savelikdn kayton, silla se on asteikkoon
kuulumaton b7-savel. Omat korvani toteavat fraasin aloittavan kohosavelen olevan myds
tama Cb-savel, mutta olen omassa kokemusmaailmassani jattanyt sen vahemmalle
huomiolle. (TAma siksi, ettad tulkitsen sen pelkastdan temaattisena ratkaisuna aloittaa
linja juurikin alla soivan Gb7sus-soinnun pidatetysaanelta eli 4-saveleltd). Tulen
palaamaan tahan asteikon puuttuvasta 7-savelesta johtuvaan dilemmaan tarkemmin

opinnaytetydni luvuissa [3.6] ja [4.6].

Nyt olen esitellyt elamysmaailmamme dualistisen luonteen mukaisesti kaksi vastakkaista
nakemysta pentatoninen b3 —asteikon esiintymisesta niin eldvassa musiikissa kuin myds
sitd kartoittavassa teoriaopissa. Naiden kahden suhteessa toisiinsa aariesimerkkeina
toimivien tapausten myétd koen omalta osaltani oikeuttaneeni pentatoninen b3 —
asteikon olemassaolon ja nain ollen oman siihen kohdistuvan tarkasteluni
primaareimmat |lahtokohdat. Seuraavaksi esittelen oman nakemykseni pentatoninen b3

—asteikon teoreettiseen analysointiin seka kaytannon sovellukseen liittyen.

1 that's what sparked my interest. ‘Trane played with such beauty and POWER - his notes were precisely
chosen, even within the density of what he was doing.”
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3 Asteikon teoreettinen analysointi

3.1 Asteikon rakenne

Pentatoninen b3 —asteikko noudattaa samaa rakennetta kuin edelld kohdassa [2.1]
mainittu duuripentatoninen asteikko, eli annetusta kanta-asteikosta on valittu sen
sisaltamat savelet 1, 2, 3, 5 ja 6 suhteessa perussaveleen. Koska kasittelemani asteikon
kanta-asteikoksi on vahvistettu jazzmolliasteikko, muodostuva savelikkd on muuten

samanlainen, ainoana erotuksena alennettu 3-savel (b3).

C-jazzmolli kanta-asteikon sdvelet 1-2-b3-5-6

=> C-pent.(b3)

) 4

4

& ——
L 4
1 2 ) 5 6

Toinen tapa ilmaista asteikon muodostamiseen tarvittavat savelet on verrata sita
suoraan sen kanta-asteikkoon ja todeta tastd seitsemansavelisestd asteikosta
kaytettavan kaikkia muita paitsi sen savelid 4 ja 7. Huomiota tulee kiinnittaa eritoten
siihen tosiseikkaan, ettd seka duuri- ettd jazzmolliasteikossa nama poisjatetyt savelet
muodostavat keskendan tritonus-intervallin, ja ovat savellajin V-asteen dominantti-

septimisoinnun karaktaarisavelet, eli suuri terssi (3) ja pieni septimi (b7).

C-jazzmollin sdvelten 4 ja 7 muodostama purkaustendenssi

9 G’ Cwi
@ g

V7 I

Tama vahvan purkaustendenssin seka rauhattomuuden puute, jonka savellajin 4- ja 7-
savelet aiheuttaisivat, tekevat pentatonisista asteikoista melodisemman kuin myoés
kayttdtarkoitukseltaan sulavamman kuuloisia (Campbell 1998, 8). Lineaarisesti
ilmaistuna asteikon kaava on siis 1-2-b3-5-6 suhteessa perussaveleen ja vertikaalisesti

tarkasteltuna asteikon savelista muodostuu perussavelen m6/9-sointu.

lineaarisesti vertikaalisesti

) C-pent.(b3) C L] 6/9
&

(i : o [ > = )
& s =
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Koska jazzmolliasteikko ei pida sisallaan yhtdan avoid-nuottia, ovat nain ollen kaikki
asteikon savelet kuin myds niistd muodostetut sointuhajautukset kaytettavissa kunkin
jazzmollin sisaltdman sointuasteen yhteydessa (Levine 1995, 72-74). Tama itsessaan jo
mahdollistaa siitd johdetun pentatoninen b3 —asteikon todella monipuolisen kayton

varsin erilaisten harmonisten tilanteiden yhteydessa.

Vaikka duuripentatoninen asteikko ei sisélla yhtaan dissonoivia intervalleja (vahennetyt
ja ylinousevat) niin jazzmolliasteikon erikoisuutena onkin se, ettd sen sisalld muodostuu
savelten b3 ja 6 valille toinen tritonus, joka nain ollen 16ytyy myds pentatoninen b3 —
asteikosta. Soundillisesti tdma yhdistda pentatoninen b3 —asteikon lahemmaksi juurikin
jazzmollin eksotiikkaa, luoden pesaeroa perinteisiin duuriasteikosta johdettuihin
pentatonisiin asteikkoihin. Lisaksi mainitun ftritonus-intervallin sisaltama purkaus-
tendenssi ei kuitenkaan kohdistu savellajin perusasteeseen. Tama tekee asteikosta mita
oivallisimman mediumin ja oikein kaytettyna sitd voidaan mydhemmin hyodyntaa

erityisesti dominanttiseptimisointuja seka jazzbluesia tarkasteltaessa.

3.2 Diatoniset terssi-intervallit

Ohessa on esitettyna pentatoninen b3 —asteikon savelistd muodostuvat diatoniset
terssit. Huomiota tulee Kiinnittdad naiden intervallien savyjen monimuotoisuuteen:
edustettuna ovat niin konsonoivat (puhdas kvartti), dissonoivat (ylinouseva kvartti) kuin

myo6s harmoniset (pieni terssi) intervallit.

C-pent.(b3) diatoniset terssi-intervallit

u4 pud
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Campbell (1998, 7) ehdottaa jo pelkdstddn naiden terssi-intervallien geneerisen
sekvenssiharjoittelun muodostavan todella hienon soundipaletin, joka mahdollistaa

pentatoninen b3 —asteikon lahestymisen varsinkin melodisesta nakékulmasta.
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Esimerkki C-pent.(b3)-sekvenssitreenistd
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3.3 Diatoniset kolmisoinnut

Kuten edelldkin mollipentatonisen yhteydessa, niin myds pentatoninen b3 —asteikon
kohdalla keskitymme pelkdstddn asteikon diatonisista tersseistd muodostuvien
terssipinosointujen kartoittamiseen — soinnut muodostuvat siis asteikon joka toisesta
savelestd. Tama siksi, etta perinteisten kolmi- ja nelisointujen lisdksi myds kvarttisoinnut
ovat lasna, eika niita nain ollen kasitella erikseen. Tassa vaiheessa tyydyn ilmaisemaan
kyseiset soinnut pelkdstdan perusmuotoisina. (Kaanndkset erilaisine asetteluineen
kaydaan lapi vasta soveltavan osuuden aikana ja talléin kitaralle sovitettuna). Ohessa

esitettyna siis perusmuodossaan asteikosta muodostuvat diatoniset kolmisoinnut.

C-pent.(b3) diatoniset kolmisoinnut

molli
p Sys ) L L P
ﬁ > » s » s »
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On siis tarkead huomata, ettd edustettuina ovat sekd kolmisoinnut ettd kahden
paallekkaisen — laadultaan mahdollisesti erilaisen — kvartin muodostamat sus-soinnut.
Tama aspekti on jo omiaan luomaan pesaeroa seitsensavelisten asteikkojen sisalla
kuljetettaviin diatonisiin harmonioihin, jotka tyypillisesti olisivat kategorisoitavissa
pelkastaan joko terssi- tai vaihtoehtoisesti kvarttipinojen maailmaan. Edellakin kohdassa
[2.2] todettiin mollipentatonisen asteikkoa tarkasteltaessa, etta viisidanisten asteikkojen
sisalla tapahtuu savelten valisten sekuntia isompien etaisyyksien johdosta pakosti seka
terssi- ettd kvarttisuhteisia sointuja — tama pitda nyt myos paikkansa pentatoninen b3 —

asteikon kohdalla.

Huomion arvoista on my0s se, ettd ammentaessaan savynsa vahvasti mollitonaliteetista,
voi asteikon perusdaneltd muodostuva vahennetty- eli dim-sointu hammentaa

kokematonta tarkastelijaansa. Kuitenkin tama asia selkenee edella nelisointuja
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kasitellessa, joten tyydyn tassa vaiheessa vain toteamaan perusadanen
perusmollikolmisoinnun |0ytyvan itseasiassa 5-saveleltd — kyseinen savel muodostaa
perusddnen mollikolmisoinnun kvinttikdannéksen. (Joskin nelisointujen yhteydessa

joudun laajentamaan tulkintaani myds taman 5-savelen kohdalla).

Todettakoon viela, ettd naiden vain kolme aanta sisaltdvien harmonioiden sisalta on
mahdollista utilisoida erittdin joustava tapa hajautusten liikuttamiseen kulloinkin
vallitsevan harmonisen tilanteen aikana. Verrattuna esimerkiksi neli-, viisi- ja
kuusiaanisten harmonioiden lahtOkohtaisesti paksumpaan soundiin, tarjoaa
tarkastelemamme kolmidaninen maailma eraanlaista sisdanrakennettua kepeytta, jonka
johdosta jokainen yksittdinen aani soinnun sisalla paasee oikeuksiinsa. (Damian 2002,
82.)

3.4 Diatoniset nelisoinnut

Edellisessa kohdassa muodostettuja kolmisointuja nyt nelisoinnuiksi laajennettaessa
varmistuu pentatoninen b3 -asteikon soundimaailman eittamatén jazzmolli-
painotteisuus. Erityisen vahvasti I1asna on kanta-asteikkoa kuvaillessaan Levinen (1995,
57) esittama sekd tumma ettéd eksoottinen soundi. Huomion arvoista on havaita viidesta
muodostetusta nelisoinnusta ainoastaan asteikon 6-savelelta rakentuvan kvarttipinoisen
sus-soinnun edustavan konsonoivaa soundia, sillda se rakentuu kokonaan puhtaista
kvarteista. Muut nelisoinnut nimittain pitavat sisallaan joko asteikon b3- ja 6-savelten

muodostaman tritonusintervallin tai muun inharmonisen intervallin.

C-pent.(b3) diatoniset nelisoinnut
mb6 <->m7b5

709) -
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Asteikon jokaiselta savelelta rakennettu nelisointu ansaitsee lahempaa tarkastelua, silla

kaikkia niista ei voida analysoida suoraan jazzmolli kanta-asteikkonsa perusteella.

Miamin yliopiston professori Gary Keller (2002, 41) listaa 1-saveleltd muodostuvan m6/9-

nelisointuhajautuksen tyypilliseksi kyseiselld sointutyypilla kaytettavaksi hajautukseksi.
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Tama auttaa meitd mieltdmaan asteikon 1-saveleltd muodostuvan soinnun todellakin
asteikon mollitoonikana, vaikka edellisessd kohdassa [3.3] sille muodostuikin
kolmisoinnuksi pelkillda 1-b3-6 s&avelilld harhaanjohtavasti dim-sointu. Kuitenkin
laajennettaessa nelisoinnuksi kay ilmi, ettd kyseessa on vahvasti 1 ja b3 —savelillaan

mollitonaliteettiin kuuluva toonikasointu, josta I6ytyy myos sen lisasavelet 6 ja 9.

Keller (2002, 31) mainitsee myds asteikon b3-saveleltd muodostuvan kvarttipinosoinnun
tyypilliseksi hajautukseksi maj7#4-soinnulle. Siind juurikin ylinousevan 4-savelen (#4)
karaktaari luo vanhan viittauksen duuriasteikon neljannen eli lyydisen moodin soundiin.
Tarkkaavaisin lukija havaitsee tassa kohtaa ristiriidan kanta-asteikon sisaltamiin
moodeihin liittyen ja tulen jatkossa selittdmaan tilanteen luonteen seikkaperaisesti
kohdassa [3.5.3].

Asteikon 2-saveltd muodostuva 7sus4(b9) poikkeaa perinteisestd funktionaalisen
harmonian muodostamisesta siten, ettd se sisaltdd pienen nooni-intervallin (b9)

aariaantensa valilla.

Tama melodiaan sopimaton sointusavel tulkitaan ns. inharmonisena savelena, joka on
luonteeltaan riitasointinen eika siis kuulu pysyvasti sointuun. Tallainen savel esiintyy aina
ylapuolisena johtosavelena puolisdvelsuhteessa johonkin soinnun muuhun saveleen.
(Backlund 1983, 27.)

Kuitenkin kitaristi Tom Lippincott ehdottaa (Modern Jazz Guitar 3: Harmony, USA 2011)
nykyaikaisen harmonisen lahestymisen olevan luonteeltaan enemman polytonaalista,
jossa pyritddan yhdistamaan seka tonaalinen ettd modaalinen lahestymistapa
harmoniassa. Na&in ollen muodostettu 7sus4(b9)-sointuhajautus tarjoaa hienon
Iahtokohdan perinteiseksi koetun soundipaletin laajentamiseen. Kuriositeettina oheinen
esimerkki inharmonisen b9-intervallin esiintymisesta aaridanten valilla kitaristi Jonathan

Kreisbergin soitossa:

Jonathan Kreisberg:
"I'll be seeing you'"" (Nightsongs, 2009)
transkriptio teeman tahdeista 17-19

7
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Asteikon 5-saveleltd muodostuva m6-soinnun kvinttikdannds voidaan Levinen (1995, 66)
tulkinnan pohjalta kokea pelkkdna superimpositiona'' jazzmollin I-asteelle —
pentatoninen b3 —asteikon suhteen siis perusddnen m6/9-soinnulle. Kuitenkin laaja-
alaisempi katsanto olisi tulkita sointu ennemminkin m7b5-soinnun septimikdanndksena,
jolloin sen mahdollisuudet mm. puolidimi'*tilanteissa paasisivat oikeuksiinsa, etenkin

yhdistettyna seuraavaksi kasiteltavan soinnun kanssa.

Asteikon 6-sdveleltd muodostuva m11-kvarttisointu edustaa paljon konsonoivampaa
soundia kuin muut pentatoninen b3 —asteikon nelisoinnut. Nain ollen voisin todeta sen
toimivan kaikissa doorista soundimaailmaa vaativissa tilanteissa, silla se on tyypillinen
modaalisen aikakauden ns. “so what” —sointu. Ongelmana vain on, ettéd yhdistettyna
asteikon muihin nelisointuihin kdy nopeasti ilmi taman katsannon eittamaton
nakoalattomuus. Sen sijaan pyydan kiinnittdmaan huomion asteikon 1-savelen m6/9-
soinnun (perusmuodossa) ja 5-sdvelen m7b5-soinnun (septimikdannds) valilla. Koska
kummatkin edustavat omalla savelikélladan myds kumppaninsa harmonista varia,
ehdotan nain ollen, ettd ndiden valissd sijaitseva 6-savelen m11-sointu toimii

vélisointuna — sanoisinko erdanlaisena transitiona — siirryttdessa soinnusta toiseen.

3.5 Asteikon soveltuvuus jazzmollin moodeihin ja sointuasteisiin

Tarkastelemme nyt miten pentatoninen b3 —asteikon avulla hahmottuvat sen kanta-
asteikon eli jazzmollin seitseman eri moodia ja miten se pystyy kuvastamaan jazzmollin
sisaltamaa seitsemaa eri sointuastetta. Todettaan heti rehellisyyden nimessa, etta
koostuessaan vain viidesta savelesta seitsensavelisen kanta-asteikkonsa verrattuna, on
nain ollen taattua naiden kahden puuttuvan savelen heijastuvan jotenkin eri moodeissa
selvemmin Kkuin toisissa. Taman vuoksi olenkin jo alustavasti jakanut moodit
edustukseltaan valmiiksi vahvoihin ja heikkoihin, jotka nimensa mukaisesti kuvastavat
pentatoninen b3 —asteikon soveltuvuutta tilanteissa, joissa kyseistd moodia haluttaisiin
— vai tohtisinko sanoa “suotaisiin” — kaytettavan. Kuitenkin tdma tyly kahtiajako ei
valttamattd muodosta heikommiksi listaamistani moodeista taysin kayttokelvottomia,
vaan tutkimukseni edetessa pyrin varsinkin kohdan [4.7] my&ta paljastamaan varsin
mielenkiintoisi aspekteja juuri tallaisiin tapauksiin liittyen. Kaikki vertailemani moodit

sointuasteineen olen lopuksi koonnut yhteiseen taulukkoon (Liite 1).

" Erotuksena harmoniassa esiintyville korvauksille (engl. “substitution”), erilaiset ilmiét esiintyvatkin yhta
aikaa eli paallekkain soitettuina (Liebman 1990, 14, 173).
12 yleisessa kaytdssa oleva nimitys m7b5-soinnuille, myds sen esiintyessa lisdsavelten 9, 11 ja b13 kanssa.
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3.5.1  Vahva edustus: moodit I, Il ja VII

Kanta-asteikon I-moodi — eli totutummalta nimeltdan jazzmolli — osoittautuu suhteellisen
selvana tapauksena, silla pentatoninen b3 —asteikon savelet muodostavat vertikaalisesti
tulkittuna jo valmiiksi m6/9-soinnun. Tama kyseinen sointu esiintyy yleisesti jazzmollin I-
asteella kaytettadvana sointuna (Hynninen 2006, 114). Kaikki pentatoninen b3 —asteikon
savelet kuuluvat siis kanta-asteikon perusmollikolmisointuun (savelet 1, b3 ja 5) tai sitten
sen soundia varittaviin lisasaveliin (savelet 6 ja 9). Kuitenkin asteikkomme ei tayta
Levinen (1995, 58) seka Kellerin (2002, 41) molempien mainitsemaa suuren septimin
omaavan mmaj7-soinnun kriteereja, joka myos soveltuu kaytettavaksi kanta-asteikon I-
asteen sointuna. Vaikkakin pentatoninen b3 -—asteikon savelet toki soveltuvatkin
soitettavaksi myos taman sointutyypin paalle, niin havaitsemme kanta-asteikon
johtosavelen poissaolon vaikuttavan jo heti pentatoninen b3 —asteikon luonteeseen ja
nain ollen myds sen mahdollisuuksiin. Tama ristiriita tulee myds jatkossa olemaan esilla

muihin kanta-asteikon moodeihin verrattaessa.

C-pent.(b3) sdvelet suhteessa kanta-asteikon I-moodiin

6 & sointuasteeseen
a Cw%
¥
4V

i?,i,-."
L J
1

Jazzmollin lI-moodi ei vield ole vakiinnuttanut itselleen virallista nimea, mutta muutamia
mainitakseni kutsuu Keller (2002, 42) sita doorinen b2 —asteikoksi ja Levine (1995, 61)
vuorostaan sus(b9)-asteikoksi. Naistd nimityksistd havaitsemme sekad horisontaalisen
ettd vertikaalisen katsannon moodin hahmotuksen suhteen. Jalkimmaiseen mukaisesti
voimme todeta, ettd mainittua sus(b9)-sointua kaytetdan todellakin yleisesti kanta-
asteikon ll-asteen sointuna. Itse olen kuitenkin kokenut tarpeelliseksi laajentaa
sointumerkkia teoreettisesti tarkemmaksi, joten kaytan edeltdvassa kohdassa [3.4] 2-
savelelle muodostettua 7sus4(b9)-nelisointua myds kanta-asteikon Il-moodille
tyypillisena sointuna. Talldin korostuu pienen septimin (b7) rooli soinnun tehossa.
Sointuun verrattuna pentatoninen b3 —asteikon savelet pystyvat kuvastamaan tata
sointua erittain selvasti. Siita I6ytyvat kaikki soinnussa mainitut aanet ja toisin kuin kanta-
asteikon kohdalla, niin talla kertaa soinnun terssin — vaikkakin pidatyksina muutettu
saveliin b9 ja 11 — kohtalo on taysin avoin. Jazzmollin lI-moodista I6ytyy nimittdin b3-
savel, eli molliterssi, joka heikentdd omilta osin sointutyypin ldhtOkohtaista kayttoa

dominanttitehoisena sointuna. Mainitsen taman ristiridan siitd syysta, etta
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funktionaalisesti tarkasteltuna sus7-soinnut ovat lahtdkohtaisesti dominanttitehoisia ja

nain ollen tyypiltdén duuripohjaisia sointuja (Levine 1995, 44).

C-pent.(b3) sdvelet suhteessa kanta-asteikon 1I-moodiin Kanta-asteikon II-moodi & sointuaste,
79 & sointuasteeseen 709 Jjoiden perussivel on C
a  Dsus4 Csus4
p 4
A
} d i = T [ ®
- bo o Ve
b7 1 ¥ (1415 5 Bb-pent.(b3)

VlIl-moodin kohdalla padsemme tarkastelemaan edelldkin mainitun puuttuvan 7-savelen
vaikutusta moodin edustukseen pentatoninen b3 —asteikossa. Naiivin lukija saattaisi olla
leimaamassa edustusta jo lahtokohtaisesti heikoksi, mutta tdma otaksuma osoittautuu
todella nopeasti luonteeltaan jopa hourailevaksi. Nimittain, siind missa kyseinen moodi
kantaa totutusti monta nimed - superlokrinen, pomeroyasteikko ja vahennetty-
kokosavelasteikko (Aebersold 1999, 10) — on molempien seka Kellerin (2002, 52) etta
Levinen (1995, 71) kayttdma nimitys muunnesavelasteikko (engl. "altered scale”) omasta

mielestani kaikista osuvin tarkoituksiimme.

Tama jazzmollin VII-moodi voi aluksi osoittautua suhteellisen vaikeaselkoiseksi, mutta
sen savelia oikealla katsannolla tulkittaessa on havaittavissa, ettéd niistd muodostuu
dominanttiseptimisoinnun perus- ja karakteerisavelet (1, 3 ja b7) sekd molemmat noonin
ja kvintin muunnokset (b9, #9, b5 ja #5). Vahennetty kvintti voidaan muuntaa myds
muotoon ylinouseva kvartti (#11) ja ylinouseva kvintti taasen muotoon b13, mutta jatan
tdman kuriositeetin huomiotta. Nain ollen universaali sointumerkki kuvastamaan VII-
asteen dominanttisointutyyppia, kuin myos mitd tahansa sen lisasavelistd koostuvaa

yhdistelm&a, on muotoa "7alt” (Levine 1995, 70-71).

Tarkasteltaessa pentatoninen b3 -—asteikon edustusta taman VII-moodin suhteen,
voimme todeta perusaddnen ohella vain b5-lisdsavelen puuttuvan. Nain ollen sointua
kuvastamaan l6ytyvat sekd sen karakteerisavelet (3 ja b7) ja lisdsavelistd noonin
muunnokset (b9 ja #9) seka ylinouseva kvintti (#5). Mainittakoon, ettd tuo ylinouseva
kvintti on siitd darimmaisen tarked savel ja ettd se edustaa 7alt-soinnun soundia

vahvinten. Tama siksi, ettd muut annetut muunnossavelvaihtoehdot [0ytyvat myos



20

symmetrisestd dominanttidimiasteikosta, joka ylinousevan kvintin sijasta sisaltdakin

suuren tredesiimisavelen (13).

C-pent.(b3) sivelet suhteessa kanta-asteikon VII-moodiin Kanta-asteikon VII-moodi & sointuaste,
& sointuasteeseen Jjoiden perussdvel on C

B TALr c TaLr
)]
)4 N
3 =
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9 39 3 45 b7 Db-pent.(b3)

3.5.2 Heikko edustus: moodit: IV, V ja VI

Erotuksena edella todettuun pentatoninen b3 -asteikon vahvaan soveltuvuuteen 7alt-
soinnun kuvastamisessa, niin yhtd vahvaa korrelaatiota ei voida havaita suhteessa
jazzmollin sisaltdmaan toiseen dominanttiseptimityypin sointuun, eli sen IV-asteeseen.
Levinen (1995, 64) kayttama nimitys tahan sointuasteeseen yhdistettavasti IV-moodista
on lyydinen dominanttiasteikko ja se paljastaa asiaan vihkiytyneille kyseisen asteikon
soundillisen karaktaarin luonteen heti kattelyssa. Vaikka itse suosinkin tata nimitysta, niin
turvaudun kuitenkin moodin lyhyempaan nimitykseen overtone, jota muun muassa
Backlund (1983, 44) suosii. Yleisesti hyvaksytty sointumerkki talle jazzmollin V-
sointuasteelle on 9#11 ja havaitsemme pentatoninen b3 —asteikon sisaltavankin sen
karakteerisavelien (3 ja b7) lisdksi soinnun kvintin (5) ja viela kaksi lisasavelta (9 ja 13).
Syy heikompaan edustukseen ei kuitenkaan piile itsensa soinnun perussavelen
puuttumisessa, vaan huomio Kkiinnittyy kanta-asteikosta puuttuvan 7-saveleen, joka
tulkittuna 9#11-soinnun paalle olisi juurikin tuo vaadittu ylinouseva undemiisisavel (#11).
Tama puute ei varsinaisesti ole esteena pentatoninen b3 —asteikon kayttékelpoisuuteen
nahden, mutta juuri tuon soundia erittdin vahvasti leimaavan #11-savelen poissaolo ei
erota asteikon soundia duuriasteikon V-moodista, eli miksolyydisesta asteikosta.
Kuitenkin ~ soveltuvuus my0s miksolyydiseen soundiin osoittautuu  hyvinkin
kayttdkelpoiseksi jatkossa varsinkin duurisavellajin 1l1-V-I —kadensseja tarkasteltaessa
kohdassa [4.5].

C-pent.(b3) sdvelet suhteessa kanta-asteikon IV-moodiin Kanta-asteikon IV-moodi & sointuaste,
& sointuasteeseen joiden perussdvel on C
F 9610 coen TP
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Jazzmollin V-moodi osoittautuu usein marginaalitapauksena ja harvoin kaytettyna. Syy
tdahan on se, etta vaikka jazzmollin V-sointuasteen tyypillinen sointu onkin 7b13 niin
kaytantd osoittaa ensisijaisen asteikkovaihtoehdon tallaiseen sointuun olevan joko
muunnesavelasteikko tai kokosavelasteikko. Yksinkertaisempaa on siis tulkita tama
jazzmollin V-aste vain |-asteen kvinttikdannodksena, jolloin huomio luonnollisesti kiinnittyy

asteikkovaihtoehdoissa etenkin jazzmolliasteikon kayttoon. (Levine 1995, 66.)

Koska pentatoninen b3 —asteikosta puuttuvat lahtokohtaisesti molemmat V-moodille
tyypillisen 7b13-soinnun karaktaarisavelet, niin ndin ollen sen edustus on eittamatta
heikko. Moodin suhteen mainittakoon kuitenkin Kellerin (2002, 48-49) ehdottoman
miksolyydinen b13 —nimityksen lisdksi myds sen soveltuvuus 7sus(b13)-soinnulle.
(Kyseinen sointu purkaantuu saman asteen maj7-sointuun ja tallainen ilmio esiintyy mm.
Thad Jonesin kappaleessa A child is born”). Taman valossa analysoin pentatoninen b3
—asteikon soveltuvuuden myds tdman ehdotetun V-moodin 7sus(b13)-soinnun suhteen.
Huomaamme sen sisaltdvan seka soinnun perussavelen (1) etta kvintin (5) ja huomion
arvoisesti terssi-karaktaarisdvelen molemmat pidatyssavelet (9 ja 11). Naiden lisgksi
asteikosta 16ytyy soinnun soundin kannalta olennainen pieni tredesiimi (b13). Juurikin
tama vahva sus-karaktdarin edustus tekeekin pentatoninen b3 —asteikosta erittain
vahvan suhteessa kanta-asteikon V-moodiin, mutta vain kun se esiintyy tietynlaisena

harmoniassa.

C-pent.(b3) sivelet suhteessa kanta-asteikon V-moodiin Kanta-asteikon V-moodi & sointuaste,

7(b13) & sointuasteeseen 7(b13) Joiden perussivel on C
o Gsus Csus
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11 5 1 9 F-pent.(b3)
(4)

Jazzmollin VI-moodi tunnetaan mm. Levinen (1995, 69) ehdottamalla nimella
puolidimiasteikko, mutta listaan my0ds laajasti kaytetyn lokrinen h2 —nimityksen, jonka
my0s Keller (2002, 50) mainitsee. Sointuja tarkasteltaessa juurikin tuo asteikosta l6ytyva
suuri nooni erottaa sen duuriasteikon VIl-moodista, eli tavallisesta lokrisesta asteikosta
Ioytyvasta b9-savelesta. Jotta tama eroavaisuus tuotaisiin varmasti esiin, on jazzmollin
Vl-asteen soinnuksi tavallisimmin merkitty m9b5-sointu. Koska pentatoninen b3 -
asteikon savelista voidaan muodostaa perussavelen m6-sointu, on nain ollen varmaa,
etta 6-savelelle muodostuu eittdmattd tdman kaannods eli m7b5-sointu. Taman kyseisen

soinnun sointusavelien (1, b3, b5 ja b7) lisdksi asteikko sisaltdd sen lisdsavelista
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kuitenkin vain 11-savelen. Noonisavelen puuttuessa emme siis valitettavasti voi
lokeroida  VI-moodia pelkastdan  jazzmollin  kuuluvaksi, vaan se on
superimpositioitavissa sellaisenaan myds tavallisen lokrisen moodin paalle. Kuitenkaan
en koe taman vahentavan VI-moodin kayttokelpoisuutta, silla puuttuva noonisavel on
jalleen kerran kaytetysta pentatoninen b3 —asteikosta puuttuva 7-savel. Totean myds

tdman vajavuuden olevan selatettavissa kohdan [4.7] my6ta.

C-pent.(b3) sdvelet suhteessa kanta-asteikon VI-moodiin Kanta-asteikon VI-moodi & sointuaste,
A 9(v5) & sointuasteeseen c P joiden perussdvel on C
n  Aw
p 4 Y
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B 11 5 7 1 Eb-pent.(b3)

3.5.3 Puuttuva lll-moodi

Jazzmollin lll-moodista kaytetdan nimitystd lyydinen ylinouseva (Levine 1995, 62).
Valitettavan harmillista pentatoninen b3 -asteikon kannalta on sen puutteelliset
voimavarat onnistuneesti kuvastaa tata kanta-asteikon Ill-sointuastetta, eli silla yleisesti
esiintyvaa maj7#5-sointua. Jo kolmannen kerran havaitsemme syyn tdhan johtuvan
asteikosta puuttuvasta 7-savelesta, joka maj7#5-sointuun suhteutettuna olisi juurikin sen
ylinouseva kvintti (#5). Vaikka pentatoninen b3 -—asteikko tarjoaa soinnulle sen
perussavelen ohella karakteerisavelet (3 ja 7) ja naiden liséksi my0Os kaksi lisasavelta (6
ja #4), niin soundia erittdin vahvasti leimaavan #5-savelen poissaolo aiheuttaa todella
ison vajavuuden soinnun kuvastamisessa. Vaikka tama vajavuus luokin erdanlaista
pesaeroa jazzmolliin, tarjoutuu meille silti mitd oivallisin mahdollisuus 16ytaa
pentatoninen b3 -—asteikolle kayttokelpoinen maaperd duuriasteikon moodeista.
Nimittain, sen IV-moodin eli lyydisen asteikon karaktaari piilee juurikin ylinousevan

kvartin (#4) — tai vaihtoehtoisesti merkittyna ylinousevan undesiimin (#11) — soundissa.

C-pent.(b3) sdvelet suhteessa kanta-asteikon III-moodiin Kanta-asteikon IlI-moodi & sointuaste,
& sointuasteeseen joiden perussdvel on C
\ 1M Cuas7® )
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3 7 1 3 iu Ab-pent.(b3)

() (44)



23

3.6 Duuriasteikon lI-moodi ja sen vaikutus

Vaikka Campbell (1998, 7) ehdottaakin pentatoninen b3 -—asteikon kayttda juuri
jazzmolliin liittyvissa harmonisissa tilanteissa, on meidan kuitenkin syytd osoittaa yksi
asteikon sisasyntyinen ristiriita, joka oli jo havaittavissa John Coltranen sooloa
tarkasteltaessa. Nimittain, kyseisessd soolossa Coltrane kayttdd yhtd asteikon
ulkopuolista danta seka fraasin alku- etté loppupuolella ja tdma kyseinen savel on niin
ikaan edellakin mainittu asteikosta normaalisti puuttuva 7-savel. Kuitenkin erotuksena
jazzmollille olennaiseen suureen septimiin kyseessa on taysin jazzmollin tematiikan
vastainen b7-savel. Taman savelen esiintyminen — tai ylipdataan sen mahdollisuus
esiintyd — yhdessad pentatoninen b3 —asteikon kanssa paljastaa sen kayttémahdolli-
suuksien kallistumisen myds duuriasteikon moodien suuntaan. Naista paras edustus

silla on juurikin tdhan b7-savelen tukemaan llI-moodiin eli dooriseen asteikkoon.

Taman lisaksi aikaisemmin todettiin pentatoninen b3 —asteikon soveltuvan duuriasteikon
moodeista myo6s lyydisen, miksolyydisen ja lokrisen kuvastamiseen. Nyt kun listaa
jatketaan kasittamaan vield doorinenkin, niin skeptisemmalla lukijalla saattaa herata
painavaa kommenttia alkuperaisen tutkimuskysymykseni asettamisen suhteen.
Kuitenkin jo heti alussa esittdméani vertailu jazzmollin ja mollipentatonisen valilla
salakavalasti piti sisédlladn myos viitteitd nyt kdsittelemamme ristiriidan suhteen. Siina
missa duuri/mollipentatoninen ovat eittdmattd duuriasteikon ilmenemismuotoja, antaa
pentatoninen b3 —asteikko vahvoja viitteitd omasta kanta-asteikostaan juurikin sen
lahtdkohtaisen eksoottisen soundin puolesta. Taman pyrin osoittamaan jo kasitteilla
olevan luvun alussa asteikon rakennetta sekd siitd muodostuvia harmonioita

kartoittaessani.

Soveltavassa vaiheessa toivon myds soivan materiaalin vahvistavan pelkastaan
teoreettiselle pohjalle rakentamaamme uskoa jazzmollia ja pentatoninen b3 —asteikkoa

yhdistavasta siteesta aina vain vahvemmaksi.
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4 Kaytannon sovellus kitaralle

Luvun sisaltamat daniesimerkit ovat esiintyesséan ilmaistu symbolilla El
ja nama raidat ovat kuunneltavissa oheisen SoundCloud-linkin kautta:

https://soundcloud.com/user-81713635/sets/pentatoninen-b3-asteikko-luvun-4-soivat-esimerkit

4.1 Asteikkosormitukset, positiot ja niiden linkitys

Todettakoon heti aluksi tavallisen mollipentatonisen asteikon soveltuvan mita
oivallisimmin juuri kitaran otelaudalla toteutettavaksi. Tahan liittyy olennaisesti asteikon
jakaminen viiteen erilliseen asteikkosormitukseen otelaudalla (Hynninen 2006, 29), seka
savelten sijoittuminen niissa positioissa'® kussakin kaavalla kaksi per kieli. Tama
erikoisuus mahdollistaa mollipentatonisen haltuun ottamisen jo varhaisessa vaiheessa
kitaransoittoa, silla verrattuna mm. seitsensavelisiin asteikkoihin on sen ilmentyminen
kitaralla  paljon  yksinkertaisempi.  Kuitenkin  jumiutuminen  vain tiettyjen
asteikkosormitusten kayttédn (yleensad positiot 1 ja 4), sekd — vapaasti-ilmaistuna —
eraanlainen laatikoituminen naiden suurempaa huomiota nauttivien positioden
suosimiseen heikentdvat kokonaisvaltaista kitaran otelaudan tuntemusta. Teknisesti
kunnostautuneista kitaristeista mm. Frank Gambale (1985, 8) utilisoi omissa pentatonisia
asteikkoja kasittelevissa esimerkeissaan juurikin horisontaalista liikkumista koko

otelaudan alueella — eli siis asemasormitusten ns. linkittamista toisiinsa.

Edelld mainitun valossa esittelen nyt ehdotukseni pentatoninen b3 -—asteikon
asteikkosormituksiksi, jaettuna mollipentatonisen tavoin viiteen erilliseen positioon.
Huomioitavaa jo pelkastaan sormitusten ulkoasun puolesta on se tosiseikka, ettad olen
kokenut tarpeelliseksi luopua edelld mainitusta "kaksi savelta per kieli” —kaavasta, jotta
asteikko voitaisiin utilisoida parhaiten otelaudalla. N&in ollen tietyissa kohdissa olen
pyrkinyt siihen, ettd asteikon kolme ensimmaistd saveltd (1, 2 ja b3) pystyttaisiin
soittamaan samalta kieleltd. Diagrammeissa asteikon perussavel on ilmaistu valkoisena

pallona.

¥ Yhdistan termin asteikkosormitus aina fyysiseen kohtaan otelaudalla ja tama maaraytyy kulloinkin
kaytetyn asteikon mukaan. Sen sijaan termi positio viittaa sormituksen ns. "kaavaan”, joka kaytettyna
tietyssa kohtaa otelautaa muuttuu asteikkosormitukseksi.
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Kuitenkin jotta ehdotetut sormitukset sailyttaisivat annettujen 1, 2 ja b3 —savelten
suhteen koherentin luonteensa Paul Gilbertin (Infense Rock pt.1, USA 1988)
opetusvideossaan esitteleman three-note-per-string —idiomin mukaisesti, ilmenee seka
1. ettd 4. positioiden kanssa poikkeus tahan. Naista ensimmaisen kohdalla havaitsemme
perussavelen sijaitsevan 5.kielelld kun taas savelet 2 ja b3 sijoittuvat 4.kielelle. Tama ei
kuitenkaan tuota ongelmia, silld sen toteuttaminen kaytanndssa kitaralla on varsin
luontevaa. Sen sijaan 4. position kanssa ilmenee kaytdnnoén kannalta eittdmatta
kehnompi sormitusratkaisu kielilld kuusi ja viisi. Taman vuoksi koen tarpeellisena
ehdottaa poikkeusratkaisua 4. positioon liittyen, jolloin se kuudennen kielen osalta

hetkellisesti lainaa asteikon b3-savelen 5. positiosta.
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Koska pentatoninen b3 —asteikko on itsess&an varsin melodisen kuuloinen jo pelkastaan
lineaarisesti soitettuna (Campbell 1998, 8), paljastuu ehdottamieni sormitusratkaisujen

takaa niiden kayttdékelpoisuus horisontaalisen liikkeen kannalta kitaran otelaudalla. Talla
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tarkoitan sita, ettd lahtokohtana kyseisen asteikon soittamiseen kitaralla tulisi olla
liikkuminen eritoten vierekkaisten asteikkosormitusten valilla, eika niinkaan yksittaisten
positioiden sisalla. Tahan edellakin mainittuun asemasormitusten linkittdmiseen antaa
mahdollisuuden siirtyminen vierekkaiseen positioon aina savelien 1, 2 ja b3 yhteydessa
kussakin positiossa. Tama siirtyminen edellyttda luonnollisesti pentatoninen b3 -
asteikon hallitsemista kauttaaltaan koko otelaudan alueelta ja on nain ollen omiaan

edesauttamaan sen tuntemusta.

C-pent.(b3) — esimerkki asteikkosormitusten linkittdmisestd b s o
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Tietenkin on otettava huomioon primaariltdén viisisavelisen asteikon vajaavuus
suhteessa tasavireisyyden tarjoaman 12 savelen tarjontaan, ja nain ollen myénnettava,
ettd kaikesta eksoottisuudestaan huolimatta myds pentatoninen b3 —asteikko voi
liiallisella kaytolla osoittautua jokseenkin nakdalattomaksi vaihtoehdoksi. Siksipa on
tarpeen rohkaista perussavelikkdn yhdistamista luovaan hajasavelten kayttéon, jolloin
avautuu taysin uusia mahdollisuuksia pentatoninen b3 —asteikon rikastuttamiseen.

Alustavia esimerkkeja tallaisesta kasitellaan jatkossa kohdassa [4.5.4].

4.2 Diatoniset nelisoinnut ahtaassa asettelussa

Teoriaosuuden kohdassa [3.4] tarkastelimme pentatoninen b3 —asteikosta muodostuvia
diatonisia nelisointuja. Nyt soveltavassa vaiheessa tyydyn esittelemaan kyseiset
hajautukset kitaran otelaudalla pelkdstaan ahtaassa' asettelussa, joskin erotuksena
kolmisointuihin esittelen ne kahdelta eri kieliyhdistelmalta: kielet 2-3-4-5 ja 1-2-3-4. Syy
tdhan on se, ettd koen asteikon mahdollisista hajautuksista juurikin diatoniset
kolmisoinnut laajempaan kayttdon soveltuvina, kun taas nyt kasiteltdvat nelisoinnut
edustavat varsinkin ahtaassa asettelussa ilmaistuna perinteisempaa blokkisointu-

idiomia. Niilld on siis lahtokohtaisesti paksumpi soundi ja verrattuna kolmisoinnuille

' soinnun savelet sijaitsevat oktaavin sisalla (Damian 2001, 87).
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luontaiseen ilmavuuteen soveltuvat ne kayttétarkoitukseltaan enemman vertikaalisesti
merkittaviin  paikkoihin harmoniassa. Tallaisia ovat esimerkiksi sointuhajautus-
kuljetuksien paatokset, joissa harmonian liikkeista johtuvan purkaustendenssin on totuttu
yleensa laukeavan.

C-pent.(b3) — diatoniset nelisoinnut ahtaassa asettelussa
(kieliyhdistelmaltd 2-3-4-3)
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C-pent.(b3) — diatoniset nelisoinnut ahtaassa asettelussa
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Jalkimmaisen kieliyhdistelman kohdalla katsannon voi kaantda myos siten, etta
kuvittelee kullekin soinnulle uuden bassodanen asteikon mukaista diatonista terssia
alempaa. Talla tavoin 2-3-4-5 —kieliyhdistelman nelisoinnut laajenevat viisisoinnuiksi,
sillda kieliyhdistelman 1-2-3-4 sointujen savelet muodostavat naiden ylarakenteet.
Tallainen kokonaisvaltainen otelaudan hahmottaminen on suositeltavaa mita

pidemmalle asteikon hallitsemisessa halutaan edeta.

Mainittakoon, ettei mikdan esta kokeilumielista yksiloa kartoittamasta edella esitetyn
ahtaan asettelun lisdksi muitakin hajautusmahdollisuuksia, esim. drop-2, drop-3, drop2-
3 ja drop2-4. Seuraavaksi kuitenkin esittelen isomman kokonaisuuden, jonka

lahtokohtana toimivat asteikon diatoniset kolmisoinnut.
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4.3 Diatoniset kolmisoinnut ahtaassa ja avoimessa asettelussa

Teoriaosuuden kohdassa [3.3] kartoitimme pentatoninen b3 —asteikosta muodostuvat
diatoniset kolmisoinnut, jolloin muodostui seka terssi- ettd kvarttipinoisia kolmisointuja.
Asteikko yhdistda siis lahtdkohtaisesti naitd kahta erityyppistd rakennemallia ja
voidaankin todeta tdaman symbioosin halventdvan rajaa terssipinojen edustaman
tonaalisuuden ja kvarttipinojen edustaman modaalisuuden valilla. (Gary Keller esittelee
oheista dualismia harmonian ja eri sointuhajautusten nakékulmasta kirjassaan "The Jazz
Chord/Scale Handbook”).

Erotuksena perinteiseen harmonian funktionaaliseen tarkasteluun vertikaalisten
tilanteiden osalta, ehdottaa kitaristi ja Berklee Collage of Musicin professori Jon Damian
(2002, 94-95) oheisten hajautusten mieltdmistd ennemminkin erilaisten paallekkaisten
intervallien muodostamana varikirjona, eika niinkaan yksittaisina sointuina. Han jatkaa
my0s, ettd talldin tarjoutuu mahdollisuus yksittdisen melodian tai harmonisen
aanenkuljetuslinjan tukevoittamiseen. Taman pohjalta koen vahvasti, ettd yhdistamalla
tietty asteikko kulloiseenkin harmoniseen tilanteeseen on liikkuminen horisontaalisesti
otelaudan sisalla vapaampaa, kun luovutaan kulloisenkin hajautuksen funktionaalisesta

vastuusta vertikaalisten tilanteiden kohdalla.

4.3.1 Perusmuotoiset

Syy nelisointujen lapikdymiseen kohdassa [4.2] kronologisesti nyt kasiteltdvina olevia
kolmisointuja aikaisemmin saattoi vaikuttaa nurinkuriselta joillekin. Ratkaisu tallaisen
jarjestyksen suhteen johtui kuitenkin siita, etta talléin avautuu mahdollisuus havaita
perusmuotoisien kolmisointujen I6ytyvan jo valmiiksi naiden nelisointujen ylarakenteista.
Jatkossa tulen esittelemaan kolmisoinnut kaanndksineen Iahtdkohtaisesti aina kitaran
otelaudan suhteen alimmasta mahdollisesta hajautuksesta eteenpain, mutta kuitenkin

ilman vapaiden kielien kayttoa.
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Erottelen silti muiden joukosta b3-saveleltd muodostuvan hajautuksen, silla tama
perusmuodossaan kvarttipinona esiintyva sointu muodostaa pentatoninen b3 —asteikon
perussaveleltd rakentuvan m6/9-soinnun yldrakenteen (eli sen savelet b3, 6 ja 9).
Kuitenkin painotan jo nyt kaikkien erilaisten hajautusten mieltamistd enemman
intervalliyhdistelmina, eika niinkaan funktionaalisen sointumerkin omaavina ykseyksina
saatikka erillisina sointuasteina. Sen vuoksi Levinen (1995, 100) luonnehtima ajatusmalli
"kayttévalmiiden nuottien varannosta” (engl. “available pool of notes”) on sellaisenaan
sovellettavissa my0ds asteikon mahdollistavien hajautusten lahestymiseen. Pentatoninen
b3 —asteikosta muodostuvat diatoniset kolmisoinnut perusmuodossaan ja ahtaassa

asettelussa esitettyinad nayttavat siis talta:

C-pent.(b3) — diatoniset kolmisoinnut:
a) perusmuotoiset ahtaassa asettelussa
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Damianin (2002, 87-88) tavoin toteutan muutoksen ahtaasta avoimeen asetteluun

siirtamalla kolmidanisen hajautuksen keskimmaisen savelen oktaavia ylemmaksi:

b) perusmuotoiset avoimessa asettelussa
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4.3.2 Terssikaannokset

Kolmisointujen terssikdanndksissd muodostuu ahtaassa asettelussa kahden perinteisen
terssipinokolmisoinnun lisdksi intervalliyhdistelmia rakenteella 4-2, eli laadultaan joko
puhtaalla tai ylinousevalla kvartilla seka vaihtoehtoisesti pienella tai suurella sekunnilla

varustettuna. Naista intervalleista sekunti sijaitsee terssikddnndksissa aina hajautuksen

yldosassa.

C-pent.(b3) — diatoniset kolmisoinnut:
¢) terssikddnnokset ahtaassa asettelussa
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Siirryttdessa avoimeen asetteluun koen kaytdnnon kannalta seka kitarateknisesta
nakokulmasta parempana vaihtoehtona siirtda keskimmaisen savelen sijaintia 2.kielelta
(jossa se sijaitsisi korreloivan ahtaan asettelun hajautuksessa) 3.kielelle. Tama
muodonmuutos siirryttdessa ahtaasta avoimeen asetteluun ei saa halventda molempien

sisaltdmien hajautusten mieltamista terssikaannoksiin kuuluviksi.

d) terssikdannokset avoimessa asettelussa
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4.3.3 Kvinttikaannokset

Kolmisointujen kvinttikdannoksissa muodostuu ahtaassa asettelussa terssikaannoksien
tavoin  myds kaksi perinteistd terssipinoista kolmisointuja mutta muut

intervalliyhdistelmat ovatkin muotoa 2-4, joissa sekunti sijaitsee hajautuksen alaosassa.

C-pent.(b3) — diatoniset kolmisoinnut:
e) kvinttikddnnokset ahtaassa asettelussa
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Muutos avoimeen asetteluun tapahtuu totutulla tavalla:

) kvinttikddnnokset avoimessa asettelussa

4fr. 8fr. 10fr. 13fr.
e m
-

i be @
-_— &
La - & L=
- Py X ]

@)
o o an A4 o -
-] ] P F > P>
a2 4 o rr.y iy
-4 % % P P =)
o -~y an AN a2
] 7 0 F Y o

4.4 Dominanttiseptimihajautukset & jazzblues

Todettakoon: vaikka pentatoninen b3 -—asteikko on edustaa primaariltdan
mollitonaliteettia, on sen kayttokelpoisuus kuitenkin samaan tonaliteettia edustavan
mollibluesin yhteydessad omasta mielestani jopa nakdalaton ja jatdn sen nain ollen siis
kasittelematta. Sen sijaan duuribluesin — ja eritoten viela jazzissa kaytetyn variantin —
kohdalla asteikko osoittautuu erittdin kayttokelpoiseksi mediumiksi. Keskittamalla
katsantomme asteikon edustamaan jazzmollin IV-moodiin sekd edelld kasiteltyihin
kolmisointujen hajautuksiin, voimme naitd yhdistamalla 16ytaa oivallisia tapoja bluesille

ominaisen harmonian kasittelyyn ja vielapa ripauksella nykyaikaista otetta.
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Kitaristi seka Floridan yliopiston dosentti Tom Lippincott (Blues: A Modern Jazz Guitar
Approach pt. | & II, USA 2013) esittelee opetusvideoissaan kattavan selonteon
nykyaikaisen ilmaisun yhdistamisestd perinteiseen jazzblues-idiomiin. Yksi naista
aiheeseemme sopivista keinoista on kvarttipinoista muodostuvien sus-sointujen
kayttdminen harmonian tyypillisesti kasittdamien terssipinoisten dominanttiseptimi-
sointujen tilalla. Talldin muodostuva soundi on paljon konsonoivampi ja vaatii talléin
tavanomaisesta poikkeavia konsteja halutun jannitys-purkaus —efektin saavuttamiseksi.
Nain se edustaa siis modernimpaa ns. polytonaalista l|ahestymistd. Kuitenkin
pentatoninen b3 —asteikon tarjoamat diatonisten kolmisointujen hajautukset auttavat
myOs laajentamaan tatd ideaa. Tama siksi, ettd edelld kohdan [3.4] lopussa totesin
asteikon 6-saveleltd muodostuvan diatonisen m11-nelisoinnun toimivan oivallisena
transitiona muiden vahvemman karaktaarin omaavien sointujen valilla. Soveltaessamme
tatd ajatusta kolmisavelisiin puhtaista kvarteista muodostuviin sus-sointuihin (seka
niiden kaanndksiin), avautuu mahdollisuus konsonoivan sus-soundin kuljettamisesta
kohteena toimivien dominanttisointujen eittdmattd vahvempaan karaktdariin. Tama
transitio korostuu viela entisestaan, kun naiden kohdalla kaytdssa ovat intervalli-

rakenteen 2-4 seka 4-2 omaavat hajautukset.

Seuraavat hajautukset esitetaan nyt poikkeuksetta pelkastaan F7-soinnulle ja ne [6ytyvat
nain ollen C-pentatoninen b3 —asteikosta. Kéytannoén kannalta oivallinen vinkki onkin
dominanttiseptimisointujen kohdalla ajatella soinnun kvinttia eli 5-savelta, silld se on aina

perussavel halutulle pentatoninen b3 —asteikolle.

4.41 Dominanttiseptimisoinnun kannalta kayttdkelpoiset hajautukset

Helppo keino kayttokelpoisten hajautusten I6ytamiseksi piile dominanttiseptimisoinnun
karaktaarisavelten, eli terssin ja septimin paikallistamisessa. Listaan seuraavaksi
hajautukset, jotka korostavat parhaiten naitd kyseisia savelia. Varsinkin ahtaassa
asettelussa hajautukset edustavat perinteisempaa katsantoa, kun nadma kaksi savelta
esiintyvat yhtd aikaa. Kuitenkin pentatoninen b3 -asteikko osoittautuu erittain
kayttdkelpoiseksi nykyaikaisen ilmaisun kannalta, kun kartoitamme nama samat
hajautukset avoimessa asettelussa. Taman lisdksi huomioitakoon myds tapaukset,

joissa edustettuna on vain toinen karaktaarisavelista ja talléin poikkeuksetta melodiassa.
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4.4.2 Liike dominanttiseptimisointuasteiden valilla jazzblueskierrossa

Jazzblueskierrossa tarkea harmoninen ilmi® on eteneminen |- ja [V-asteen
dominanttiseptimisointujen valilla. Erittain vahva liike esiintyy varsinkin karaktaaridanien
suhteen, kun edeltavan soinnun terssi (3) muuttuu puoliaskelta alemmaksi jalkimmaisen
septimiksi (b7). Tama kromaattinen lilkke on mahdollista tuoda esiin varsin onnistuneesti
kulloisellekin soinnulle kaytettavan pentatoninen b3 —asteikkojen sointuhajautuksia

utilisoimalla. Esimerkeissa etenemme savellajin suhteen poikkeuksetta F-jazzbluesissa.

F-jazzblues: liike I- ja IV-asteiden valilld
esimerkki #1 — tahdit 1-3 (ahdas asettelu)
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Jazzblueskierron tahdeissa 9 ja 10 esiintyva savellajin II-V —kadenssi paasee
suuremman tarkastelun alle seuraavaksi vuorossa olevan kohdan [4.5] my6ta, joten
tdssa vaiheessa toteamme vain kyseisen kadenssin ll-asteen soinnun jadvan tyystin

huomiotta kaytettyjen sointuhajautuksien suhteen. Tama ei kuitenkaan ole liian suuri
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menetys, silla kitaravirtuoosi Joe Passin (The Blue Side of Jazz, USA 1991) mukaisesti

koen bluesin perustuvan vahvoille dominanttisoundeille.

4.5 Sointukuljetukset duuri- ja mollisavellajien 1l-V-I —kadensseissa

Seuraavaksi esittelen muutamia kaytannén esimerkkeja aikaisemmin kohdassa [4.3]
kasiteltyjen sointuhajautuksien yhdistamisesta etenkin jazzmusiikille tyypillisiin II-V-I —
kadensseihin. Koska duurisédvellajissa kyseisen kadenssin sisaltdmat soinnut ovat kaikki
diatonisia, huomaamme nopeasti sopivien pentatoninen b3 —asteikkojen 16ytdmisen
olevan tallaisissa tilanteissa yksinkertaisempaa. Sen sijaan mollikadensseissa
joudumme pakosta etsimaan jokaiselle sen soinnuista oman pentatoninen b3 -
asteikkonsa, jotta harmonia tulisi varmasti esille. Kuitenkin tdman (oletetun) suuremman
tydmaaran jalkeen on mollikadenssien kayttdymparistd sellaisinaan siirrettavissa myds
duurikadensseihin. (Talléin ainoa maaraava tekija on soittajan oman esteettisen
katsannon mukainen haluttu jannitteen maara, ennen oletetun purkauksen esiintymista).
Laajemman katsannon saavuttamiseksi olen paattanyt myos esittaa oheiset esimerkit eri

savellajeissa.

4.5.1 Duurisavellajissa: konsonoiva V-asteen dominanttiseptimisointu

Duurisavellajissa kadenssin ll-asteen m7-sointu tuo jalleen esiin kohdassa [3.6] mainitun
doorisen soundin, johon pentatoninen b3 —asteikolla on vahva edustus. Kuitenkin
doorisen soundin karaktaarille ominainen 6-savel voi osoittautua ongelmalliseksi, silla
juurikin 1I-V —sointuprogressiossa se muodostaa V-soinnun terssin. Aikaisemmin
kohdassa [3.5.2] totesimme pentatoninen b3 —asteikon edustavan myds miksolyydisen
soundia. Oheisen tarkastelun jalkeen voikin huomata kyseessa olevan yhteinen
pentatoninen b3 —asteikko molemmille seka Il- etta V-asteen soinnuille duurisavellajissa.
Bbdurisivellajss F?
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Kayttaessamme siis yhteista pentatoninen b3 —asteikkoa duurisavellajin Il- ja V-asteen
soinnuille, huomaamme ll-asteen m7-soinnun jaavan selvasti jalkoihin. Tama siis siksi,
ettd m7-soinnun b7-sdvelen uupuessa painottaa esiintyva 6-savel doorisen karaktaarin
sijasta jo valmiiksi tulevan V-asteen dominanttiseptimisoinnun terssia. Nain ollen tata
yhteisen asteikon utilisoimista voidaan lahestyd molemmat progression soinnut
kattavana dominanttiseptimisoinnun superimpositiona. Kadenssin |-asteen maj7-
soinnulle kaytan yllattden pentatoninen 3 —asteikosta puuttuvan jazzmollin Ill-moodin
edustusta, jonka totesin aikaisemmin kohdassa [3.5.3] edustavan lyydista soundia. Nain
ollen tamakin moodi saa hienosti oman paikkansa duurisavellajin 11-V-l —kadensseissa,

joissa sitda on mahdollista soveltaa.
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Toisessa esimerkissa pentatoninen b3 —asteikon tarjoamiin harmoniakuljetuksiin otetaan

pieni pesaero viimeisen soinnun purkauksen suhteen:
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4.5.2 Mollisavellajissa: dissonoiva V-asteen dominanttiseptimisointu

Mollisavellajissa 1lI-V —soinnut eivat enaa ole taysin diatonisia suhteessa savellajiin,
mutta molemmat niista 16ytyvat kuitenkin jazzmollista. ll-asteen m7b5-soinnulle kaytan
kuljetuksissa pentatoninen b3 —asteikon edustusta jazzmollin VI-moodista; V-asteen
jannitteiselle 7alt-soinnulle sen VII-moodista. Korreloivat pentatoninen b3 -asteikot
selvitettyamme huomaamme naiden sijatsevan sijaitsevan molliterssin paassa
toisistaan, Levinen (1995, 76) esittdman metodin mukaisesti. I-asteelle valinta on helppo,
silla perussavelen mukainen pentatoninen b3-asteikko melkein huutaa kayttamistaan

tassa tapauksessa.

Dissonoiva V-asteen sointu b7ﬁlT
esimerkki #1 b' b
B 7 b b b h A "lb raita 5
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Jo heti ensimmaisen esimerkin kohdalla esitin myds vaihtoehtoisen purkauksen
mollisavellajin |-asteen sijasta samaiselle asteelle duurisavellajissa. Tallainen jopa
spontaaninomainen mollisavellajin II-V —kadenssin superimpositio duurisavellajin II-V —
kadenssille on erittain kayttokelpoinen keino suuremman jannitteen saavuttamiseksi. I-
asteen maj7-soinnulla kaytdmme jalleen pentatoninen b3 -asteikon edustusta

suhteessa jazzmollin Ill-moodin
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Dissonoiva V-asteen sointu b Db b
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Toisessa esimerkissd kaytetyn pentatoninen b3 —asteikon hajautus muodostaa m7b5-
soinnun ylarakenteen ja nain ollen tarjoutuu mahdollisuus myds soinnun perussavelen
soittamiseen 5.kielella (merkitty sulkuihin). Vaihtoehtoisen duurisavellajin I-asteen
kohdalla on turvauduttu pentatoninen b3 —asteikon ulkopuoliseen maj7-soinnun drop2-

hajaukseen.

4.5.3 Jannitteen saateleminen V-asteella duurisavellajissa

Seuraavaksi esittelen nelja esimerkkia, joissa duurisavellajin 1I-V-l —kadenssien V-
asteen dominanttiseptimisoinnun sisaltdman jannitteen maaradd muutellaan lennossa
hajautuskuljetuksissa kahden eri pentatoninen b3 —asteikko avulla. Selkeyden vuoksi
olen rytmiikassa luopunut synkopoinnissa kyseisen ilmion aikana ja kaytetyt hajautukset
esiintyvat geneeristen neljdsosanuotein merkittyind. Naista kaksi ensimmaista edustavat
konsonoivaa ja kaksi jalkimmaistd dissonoivaa soundia. Asteikkovalinnassa korostan
myds jazzmollin merkitysta kanta-asteikkona, silla se sisaltdd moodit seka konsonoivalle
etta dissonoivalle dominanttiseptimisoinnulle. Jazzmollin mukaisesti olen esimerkkeihin
merkinnyt kulloinkin kaytetyt moodit siis "overtone” ja “altered” nimityksilla. (Naista
edeltavan suhteen huomio nimityksen valinnan suhteen, ettd kohtaan [3.5.2] viitaten
kyseessa olisi ennemminkin miksolyydinen soundi, mutta jatan tdman seikan huomiotta

talla kertaa).
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Kahdessa ensimmaisesséd esimerkissd huomiota tulee kiinnittda hajautusten jakamaan
yhteiseen saveleen, kun transitio konsonoivasta dissonoivaan soundiin tapahtuu iskujen

2 ja 3 aikana.

Jéannitteen sddteleminen V-asteella OVERTONE ALTERED
esimerkki #1 G-pent.(b3)  Db-pent.(b3)
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Kahden seuraavan esimerkin kohdalla transitio sen sijaan tapahtuu yhteisen

kromaattisesti puoliaskelta ylemmaksi siirtyvan hajautuksen avulla.
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esimerkki #3 OVERTONE ALTERED
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4.5.4 Johdatus hajasavelilmi6ihin sointukuljetuksissa

Koen viela tarpeelliseksi esitellda muutamia esimerkkeja eri sointuhajautuksien valilla
tapahtuvista hajasavelilmidista. Kuitenkin on ehdottoman tarkeaa, ettd pentatoninen b3
—asteikko on tdssd vaiheessa jo saavuttanut tietyn omaksumisen asteen ja ennen
kaikkea varmuuden, jotta nama lisavariksi ehdotetut hajasavelet eivat hamarra asteikon
primaariltdan viisiavelistd luonnetta. Tarkoituksena onkin, ettd niiden kautta avautuisi
mahdollisuus laajentaa katsantoaan asteikon tarjoamien mahdollisuuksien suhteen.
Esittelenkin oheiset ilmidét vain yhden staattisen pentatoninen b3 —asteikon sisalla.
Vertikaalisesti tarkeissd kohdissa esiintyvat hajautukset ovat kaikki perusmuotoisia

kolmisointuja, jotka nekin ilmaistu avoimessa asettelussa.
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Seuraavaksi kohdassa [4.6] annan teoreettisen tietoperustan eri hajasavelien
funktionaaliseen tulkitsemiseen suhteessa niiden esiintymiseen pentatoninen b3 —

asteikon kanssa: esittelen siis niille luontaisen gravitaation.

4.6 Asteikosta puuttuvan 7-savelen kohtalo

Kuten aikaisemmin kohdan [3.6] lopussa todettiin, pentatoninen b3 -asteikosta
puuttuvan 7-savelen voitaisiin todeta jazzmolli kanta-asteikkonsa perusteella olevan
yksimielisesti suuri septimi. Kuitenkin kyseinen asteikkokulku John Coltranen soolossa
edelld kohdassa [2.2.2] piti sen sijaan sisalldaan b7-lisdsavelen. Nain kohtaamme siis
teorian ja kaytannon toteutuksen valisen ristiriidan, silld tuo kyseinen soolofraasi on
innoittanut pentatoninen b3 -asteikon teoretisoimista Gary Campbellin toimesta.
Kuitenkin juuri tallaisessa luonteeltaan ehdottoman oloisessa jaottelussa piileekin juuri
ongelman ydin: ajaako kanta-asteikosta poikkeaminen pentatoninen b3 —asteikkoa
eittdmattd uusille urille ja b7-lisdsavelen tapauksessa siis doorisen &animaiseman
suuntaan? Vaikkakin olen pyrkinyt osoittamaan kasitteleméani asteikon ilmentavan
juurikin jazzmollin tematiikkaa, haluan silti painottaa pentatoninen b3 -—asteikon
jasentamistd myds taysin omana viisisdvelisena ykseytenaan. Vaikka sen sointia seka
harmoniaa leimaavat karaktaariset piirteet ovatkin suoria johdannaisia jazzmollin
sellaisista, olisi pentatoninen b3 —asteikon lukitseminen ehdottomaan symbioosiin taman
kanta-asteikkonsa kanssa kaytannoén kannalta varsin nakoalaton ratkaisu. Siispa, pyrin
seuraavaksi osoittamaan tiettyja lainalaisia savelsuhteita, joita pentatoninen b3 —
asteikon ulkopuoliset savelet noudattavat. Naitd savelsuhteita kutsun jatkossa
gravitaatioksi ja tarkeimpaan rooliin sen tuottamista ilmidistd nousee asteikosta

puuttuvan 7-savelen laatu, eli sen esiintyminen suurena vai pienena.
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C-pent.(b3) -asteikon ulkopuolisten sdvelten gravitaatio
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jokaisesta niistd muodostuu joko yla- tai alapuoleinen johtosavel johonkin asteikon
saveleen. Mainittakoon vield, ettd kaikissa naissad tapauksissa kyseessd on myods
kromaattinen Iahestyminen — poikkeuksena ainoastaan 4-savel, jonka gravitaatio on
kokoaskelsuhteessa asteikon b3-saveleen. Kuriositeettina esitan viela tyypilisen bebop-
fraasin, jossa mukana my0s oheisesta kaaviosta poisjatetty vahennetty 4-savel eli

enharmonisesti ilmaistuna palautettu 3-savel:
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Tallaiset bebop-idiomit olen kuitenkin jattanyt tarkastelussani muuten taka-alalle, mutta

b

-

todettakoon niiden tarjoavan ldhes rajattomia mahdollisuuksia pentatoninen b3 —

asteikon laajempaan soveltamiseen.

Kuten edeltdva esitys gravitaatiosta paljastaa, ovat seka 7- ettd b7-savelet tulkittavissa
pelkastdan hajasavelind, tarkemmin ottaen kromaattisina lahestymissavelina jollekin
asteikon diatoniselle savelelle. Kanta-asteikon eli jazzmollin edustajana suuri septimi
kokee vahvaa gravitaatiota asteikon perussaveleen, kun taas soundillisesti doorisen
viittaan sonnustautunut pieni septimi vastavuoroisesti gravitoituu kohti asteikon 6-
saveltd. Nain ollen ehdotankin erdanlaista pesaeron tekemistd naiden kahden savelen
mahdollisesti muodostavan ristiriidan valille ja totean niiden edustavan ennemminkin

tilannekohtaisia hajasavelilmi6itd. Kyseessa ei siis ole kahden erilaisen ja statuksestaan

kamppailevan kanta-asteikon ilmentyma. Nain ollen koen, ettei pentatoninen b3 -

asteikko ole alisteinen mihinkaan muuhun primaariin vaan se toimii omana ykseytenaan.
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Ohessa esitettyna lineaarinen fraasi, jossa ehdottamani tulkinta hajasavelilmiésta 7-

savelen laatujen suhteen kay selvasti ilmi:

47 ja b7 -hajasdvelet C-pent.(b3) -fraasissa

-'-h o e hF o
9 = = ‘5 I b .bl 1 | =
.4 Y '"PF—' b I g @t ——
A | L| v . ‘- L| |
hll | h‘ T |
- - | v | =
3 3
3
an -~ o L r ~ o
~V 7 L] ~w U J 7 o
y. A
-] =
o -~y -~y o A r a N r
o 7 7 k-] = - o A J
Q 1n o " NN
A4 -] 7 14
AN L r
Py v g

4.7 Lisavari lineaarisuuteen: Vll-asteen ylinouseva kolmisointu

Vaikkakin pentatoninen b3 -asteikko koostuu vain viidesta savelesta, en silti aio vahatella
sen mahdollisuuksia jazzmollin kokonaisvaltaiseen ilmentamiseen. Kuitenkin edella
kohdissa [4.5.1-3] havaitsimme jazzmollin seitsemasta moodista vain kolmen olevan
vahvasti edustettuina (I, Il ja VII). Jaljelle jai siis kolme heikommin edustettua moodia (IV,
V ja VI) ja yksi taysin kayttokelvoton moodi (Ill). Nyt kuitenkin tarkasteluni loppupuolella
esitdn oman ratkaisuni, jolla nama viimeksi mainitut tapaukset on mahdollista saada
edustetuksi erittainkin vahvoina pentatoninen b3 —asteikon raameissa. Todettakoon
kaiken taustalta paljastuvan jalleen kerran asteikosta puuttuva kanta-asteikkonsa
mukainen suuri septimisavel (7). Esittdmani ratkaisu pohjautuu siis tavalla tai toisella sen
utilisoimiseen yhdessa pentatoninen b3 —asteikon kanssa. Mainittakoon jo nyt, etta se
minkd seuraavaksi tulen paljastamaan on yhdistettdvissd ainoastaan asteikon

lineaariseen sovellukseen, eika niinkdan siitd muodostettaviin sointuhajautuksiin.

Kehittdmani ratkaisu on siis puuttuvalta 7-saveleltd rakennettu ylinouseva kolmisointu.
Suhteessa asteikon perussaveleen siind esiintyvat enharmonisesti ilmaistuna savelet 7,
b3 ja 5. Omatessaan symmetrisen rakenteen eri kdanndksiensa suhteen, painotan silti
tdman ylinousevan kolmisoinnun tulkitsemista juurikin asteikosta puuttuvan 7-savelen
nakokulmasta, enka niinkdan b3- tai 5-saveleltad rakentuviksi. Tall6in korostuu asteikon
ulkopuoleisen mediumin kayttd, eikd niinkddn yhden asteikon ulkopuolisen savelen

lisddaminen jo olemassa oleviin, jolloin katsanto muuttuisi jalleen lineaariseksi.
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C-pent.(b3) -asteikko & VII-asteen ylinouseva kolmisointu (B%“8)
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Mikaan ei estd kohdan [4.6] mukaisesti asteikosta puuttuvan 7-savelen kayttamista
johtosavelena perussavelelle, mutta todettakoon viela kerran, ettd talldin se on
tulkittavissa pelkastaan hajasaveleksi, joka omaa purkaustendenssin — eli siis gravitoituu
— asteikon perussaveleen. Muuttamalla katsantoa nyt kasitteilld olevaan Vll-asteen
ylinousevaan kolmisointuun ja ennen kaikkea tdman harmonisen ilmién yhdistamiseen
pentatoninen b3 —asteikon muuten lineaariseen luonteeseen, erottuu tama kolmisointu
edukseen asteikon keskeltd. Taman ylinousevan kolmisoinnun perussavel — el
asteikosta muuten puuttuva 7-sdvel — esiintyy siis vuorostaan taysin omana
ykseytendan. Korostaakseni viela entisestddn sen tehoa esiintymisensa hetkella
kdannamme tilapaisesti vakiinnuttamamme savelsuhdegravitaation paalaelleen:
toteamme asteikon perussavelen olevankin yldpuolinen johtosavel talle Vll-asteen
ylinousevalle kolmisoinnulle! Talla tavoin asteikon perussavelen jalkeen esiintyessaan
muodostuu oiva linkitys nadiden kahden maailman valille. Soitinteknisista syista kyseisen
kolmisoinnun I6ytdminen kitaran otelaudalta muodostuu myods suhteellisen helpoksi,
olettaen etta kulloinkin kaytettadvan pentatoninen b3 —asteikon perussavel on sijaintinsa
kannalta varmasti hallussa. Oheisen esimerkin myo6ta toivon esittdmani ratkaisun

avautuvan viela selvemmin:

VII-asteen ylinouseva kolmisointu C-pent.(b3) -fraasissa Baug
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Vaikka pelko asteikon mahdollisesti esoteeriselta vaikuttavasta luonteesta saattaa
joillekin nalkaisimmille lukijoille heratakin, niin todettakoon siitd huolimatta edeltdvan
esimerkin olleen taten viimeinen lajiaan taman kaytannon sovellusta kartoittaneen luvun

osalta.
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5 Pohdinta

Opinnaytetydssani tarkastelin pentatoninen b3 -asteikon soveltuvuutta popl/jazz-
musiikin ilmaisuvalineena. Tarkoitukseni oli osoittaa oma tietotaitoni asteikkoon liittyen

ja tdman lisaksi oikeuttaa siita esittdmani vaitteet mahdollisimman seikkaperaisesti.

Saavuttaakseni taman erotin pentatoninen b3 -asteikosta kaksi eri katsantoa: lineaarisen
ja vertikaalisen. Asteikon lineaarisuutta tarkastelin sen kyvylld kuvastaa jazzmolli kanta-
asteikkonsa eksoottista soundia sekd sen moodeja — jaottelulla vahvat, heikot ja
puuttuvat. Kahteen jalkimmaiseen jakamieni tapausten kohdalla havaitsin korrelaation
duuriasteikon moodeihin, joskin muutos vahvaan edustukseen saatiin aikaiseksi
ulkopuolisen mediumin, eli Vll-asteen ylinousevan kolmisoinnun avulla. Vertikaalisen
katsannon kohdalla tarkastelin seka kolmi- ettd nelisointuharmonioita, joita asteikosta on
mahdollista muodostaa. Teoreettisen analysoinnin jalkeen esittelin edella mainittujen
katsantojen soveltamista kitaralle. Tahan liittyi ehdottamieni asteikkosormitusten ohella
kaytannén esimerkkeja pentatoninen b3 -asteikon sointuhajautusten kayttokelpoi-
suudesta pop/jazz-musiikin ilmididen, kuten jazzbluesin seka II-V-l —kadenssien

yhteydessa.

Mahdollisuudet  pentatoninen b3 -asteikon soveltuvuuden laajentamiseen
opinnaytetydssani olisivat olleet mm. bebop- sekd muut hajasaveliimiét. Niita kasittelin
vain pintaraapaisun verran esitellessani karaktaaridanien lahestymiskuvioita bluesille
ominaisten dominanttiseptimisointujen kohdalla. Alkuperdinen syy hajasavelten
kasittelemiseen oli nimittain ratkaista debatti asteikosta puuttuvan 7-savelen laadusta
(pieni tai suuri, taman valossa doorinen vai jazzmolli). Tama ristirita muuttui kuitenkin
merkityksettdmaksi, silld esiintyessdadn 7-savel on purkaustendenssinsd perusteella
tulkittavissa laadustaan riippumatta pelkastdan hajasaveleksi. Tatd asteikon

ulkopuolisten savelten kayttaytymista nimitin gravitaatioksi.

Kaiken opinnaytetytssa esittamani perusteella koen pentatoninen b3 -—asteikon
soveltuvan ilmaisuvalineeksi pop/jazz-musiikkiin. Erityisesti sen kyky kanta-asteikkonsa
moodien onnistuneeseen ilmentamiseen saa vastakaikua myo6s tdman ulkopuolisten
moodien karaktdareista. Talléin avautuu mahdollisuus laajentaa pentatoninen b3 —
asteikko kasittdmaan itseasiassa paljon kanta-asteikkoaan laajempi harmoninen
ymparistd. Oli kyseessa sitten lineaarinen improvisointi tai sointukuljetuksiin pohjautuva

asteikon kayttd, niin koen opinndytetydssani antaneeni peruspilarit naiden
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mahdollisuuksien 16ytamiseen kuin myos edelleen kehittamiseen. Silti kyseessa on
lahtokohtaisesti pidemmalle viety itseilmaisun keino, joka vaatii edeltdvaa pohjatietoa
niin popl/jazz-tyylilajista kuin myods sille ominaisesta improvisoinnista. N&in ollen
suosittelen opinnadytetyotani mieltamista |ahdeteoksena, jonka pohjalta kukin voi
laajentaa ilmaisuvarantoaan aina vain pidemmalle. Itse koen pentatoninen b3 —asteikon
teorian ja kaytannon muodostaneen jo niin vahvan symbioosin osaamisessani, etta

niiden kahtiajako opinnaytetyoni sivuilla on puhtaasti vain rakenteellinen ratkaisu.

Mutta oliko tadssa siis kaikki? Viisi saveltd ja niiden kokonaisvaltainen redusointi
alkutekijdihinsa? Niiden jalostaminen mitd moninaisimpiin ykseyksiin, jotka ammentavat
vankasta tietoperustastaan ja kaytannon soveltuvuudesta tilanteessa kuin tilanteessa?

— Tuskinpa.

Todettakoon: pentatoninen b3 —asteikko on selvastikin marginaalitapaus. Se on yksi
vaihtoehto lukuisten muiden joukossa, joiden avulla on mahdollista syventdd omaa
tietotaitoaan. Se voi varmasti aluksi osoittautua mielenkiintoisena tapauksena
monellekin, mutta samalla uskon sen my&s pidemman aikavalin saatossa valitsevan ne,

jotka tulevat sita tarkemmin tutkimaan.

Olen aktiivisesti pyrkinyt perustelemaan esittamani vaitteet ja merkitsemaan lahteet.
Opinnaytetydssani kayttamani [dhdemateriaali 16ytyy kokonaisuudessaan fyysisesti
omasta kirjahyllystani. Kriittisen arviointikyvyn omaavana yksilond haluan kuitenkin
painottaa, ettd eniten l|8hdeviittauksia saaneet julkaisut eivat valttamatta nauti

kokonaisvaltaista hyvaksyntaani.

Musiikkiin  yleensd yhdistettdvaan (liialliseen) teoreettisuuteen viitaten koen
tarpeelliseksi vielda muistuttaa erdanlaisen akateemisen pakkopaidan ikeesta. Nimittain:
sen sijaan, etta kokisin kaiken esittamani teoreettisen selonteon jo itsessaan oikeuttavan
alkuperaiset tutkimuskysymykseni, haluan myds antaa painoarvoa jollekin paljon
suuremmalle. Nimittdin, kyseessdhdan on l|ahtOkohtaisesti taysin subjektiivisen
kokemusmaailman mukaisen havainnon aiheuttama reaktio, jonka tama asteikko
kuulijassaan aiheuttaa. Nain ollen voisin kylmasti todeta kaiken opinnaytetydssa
esittdmani olevan jopa taysin samantekevaa, jos pentatoninen b3 —asteikko ei tavalla tai

toisella lahtdkohtaisesti viehattaisi kuulijaansa.
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Silti koen — edeltdvan valossakin — onnistuneeni varsin hyvin siina mita lahdin opinnayte-
tyoni kautta tavoittelemaan. Varsin tyytyvainen olen myds siihen, miten jouhevasti sen
tyéstdminen omasta mielestdni eteni. Pidemman aikavalin prosessi muodostui
pentatoninen b3 -asteikon tarkastelun parissa vietetysta neljasta vuodesta, joka tuotti
soveltavaan osaan kayttdmani esimerkit. Taman lisaksi paikkansa opinnaytetydssa
Idysivat myds seka tietokoneella ettd kasin raapustelemani nuottikasat. Aineiston
kokoaminen ja jasentaminen kirjallisen muotin ymparille tapahtuivat kahden hektisen
kirjoittamiseen kaytetyn kuukauden sisadlld. lloisena yllatyksend huomasin
lahdemateriaalin sijainneen Kkirjahyllyn lisaksi myds paassani, joten tarvittavat
lahdemerkinnat 16ytyivat ongelmitta. Toivon kaiken tdman tydn luoneen kehykset, joiden
puitteissa  pystyn valjastamaan esittdmani materiaalit kayttdon tdydessa
potentiaalissaan. lImiénahan pentatoninen b3 —asteikko kasittda siis omalla kohdallani

paljon pidemman ajan kuin pelkastdan opinnaytetydhén kayttdmani kuukaudet.

Koen pentatoninen b3 —asteikosta ammentamani sekad eteenpain kertomani olevan
olennainen osa muusikkouttani: se heijastaa tietotaidossa kehittymisen ja kypsymisen
kaarta niin ammatillisen urani kuin myds ammatillisten opintojeni suhteen. Siksipa toivon

oheisen lainauksen kiteyttavan sen, mita koen aiheen tydstamisen itselleni merkinneen.

"Elan tasapainoisen kaaoksen dominoivassa ilmakehassa: juuri siella missa
pitdakin! Mielikuvituksen raa’alla taistelukentalld, josta saan inspiraation luoda sita
mita olen aina halunnut.”

(Boheemi Karsija Erakko 2007, www)
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Liite 1

Asteikon soveltuvuus jazzmollin moodeihin ja sointuasteisiin (kooste)

Kohdassa [3.5] esitetyt vertailut yhteiseen taulukkoon koottuna.

C-jazzmolli

C-pentatoninen b3

soveltuvuus
MOODI SOINTUASTE edustus sointusivelet lisiisiivelet Bb-duuriasteikon
moodethin
I jazzmolli Cmé6/9 vahva 1 b3 5 6 9 doorinen I
II doorinen b2 D7sus4(b9) vahva 1 5 b7 b9 11 -
III | lyydinen ylinouseva Emaj7#5 puuttuva 13 7 #4 6 lyydinen v**
v overtone Fo#11 heikko 3 5 b7 9 13 miksolyydinen v
V | miksolyydinen b13 G7sus(b13) vahva * 15 9 11 b13 -
VI lokrinen 42 Amo9b5 heikko 1 b3 b5 b7 11 lokrinen VI
VII muunnesavel B7alt vahva 3 b7 b9 #9 #5 -

* vain kyseisen soinnun yhteydessd

** B-duuriasteikko




