REHARMONISAATIO JAZZMUSIIKISSA

Kymmenen keskeisinta tekniikkaa

Tapio Nykéanen

Opinnaytety0o

Ammattikorkeakoulututkinto
_ ¥ _Savonia

' ’ ammattikorkeakoulu







SAVONIA-AMMATTIKORKEAKOULU OPINNAYTETYO
Tiivistelma

Koulutusala
Kulttuuriala

Koulutusohjelma
Musiikin koulutusohjelma

Tyon tekija(t)
Tapio Nykanen

Tyon nimi
Reharmonisaatio jazzmusiikissa. Kymmenen keskeisinta tekniikkaa.

Tydn muoto
tutkielma

Paivays 12.11.2013 Sivumaara 59

Ohjaaja(t)
Mikko Toivanen

Toimeksiantaja/Yhteistydkumppani(t)

Tiivistelméa

Tyon tarkoituksena on nimeta ja esitella 10 keskeisinta jazzin reharmonisaatiotekniikkaa.
Lisdksi tyossa esitellaan tekniikoiden toimivuutta kaytannossa tekijan omassa
reharmonisaatiossa.

Tyo6n aineistona on jazzalan kirjoittajien ndkemyksia reharmonisaatiotekniikoista, joita on
koottu 10 keskeisimman tekniikan listaksi siséllonanalyysin avulla. Tekijan omassa
reharmonisaatiossa on kaytetty listan kaikkia tekniikoita.

Ty0 antaa tietoa reharmonisaatioprosessin taustalla vaikuttavista ilmioista ja ty6kaluja
omien reharmonisaatioiden tekemiseen.

Avainsanat
jazz, reharmonisaatio, reharmonisaatiotekniikka




SAVONIA UNIVERSITY OF APPLIED SCIENCES THESIS
Abstract

Field of Study
Culture

Degree Programme
Degree Programme in Music

Author(s)
Tapio Nykanen

Title of Thesis
Reharmonization in jazz music. Ten most essential techniques.

Form of Thesis
Research

Date 12.11.2013 Pages 59

Supervisor(s)
Mikko Toivanen

Project/Partners

Abstract

The purpose of this work is to name and present the 10 most essential reharmonization
techniques. Furthermore, the work shows how to use techniques in practice in the writer's
own reharmonization.

The resource material of the work consists of thoughts on reharmonization techniques of
different writers in the field of jazz. Techniques are gathered up with content analysis on a
list of 10 most essential techniques. All the reharmonization techniques of the list are
utilized in the writer's own reharmonization.

The work gives information about the elements working in the background of
reharmonization process. It also gives tools for making one's own reharmonizations.

Keywords
jazz, reharmonization, reharmonization technique







Siséllys

I 10 1Y I T 7
2 REHARMONISAATION MAARITTELYA........ccooereerererneree e sessesne e ses e e ssssassnnnes 8
2.1 Reharmonisaatio ja sen taustalla vaikuttavat kasitteet...............cccceeeeee. 8
2.1.1 Reharmonisaatio ja reharmonisaatiotekniikka..................ccccccceeeeieneeens 8

2.1.2 Sointuihin liittyvat merkinnat................ccccoooiooiieeeeeees e 9

2.1.3 Sointujen rakenteisiin liittyvat KGSitteet...............ccccccvveeeeeiiieeeiireaanaen, 9

2.1.4 Sointujen kuljetukseen liittyvét kasitteet.............ccccoeeevvvveveveniieeinnna, 11

2.1.5 Asteikkoihin liittyvét KGSitteet.................coooeeeeeeeiiieeeee e 14

2.2 Reharmonisaation KAytto.........ccccceeeeiiimimimiemecsss s e se s e e s sms s e eens 14

2.3 Reharmonisaation piirteita..............cccveeeeecciii e e 16

3 AINEISTO JAANALYYSIMENETELMAT.........cceeieeireereereeeseressnesseeessessnsssessssessnas 19
B Mg S V1 4 =T =3 o 19

3.2 Analyysimenetelma............oooeeiciiiiiiriireeerrs e e e 22

4 KYMMENEN KESKEISINTA JAZZIN REHARMONISAATIOTEKNIIKKAA.............. 24
4.1 Sointujen lahestyminen ylhaalta tai alhaalta..............ccooemeiniiiniices 25

4.2 Funktionaaliset substituutiof.............ccceeriviiiiiii 27

4.3 Funktionaalinen harmonia.........cccceeemiimmiinimnimsinsins s 29

4.4 TritonussUbStItUULIO......cconeeii i e 32

4.5 Bassolinjapohjainen reharmonisaatio..............ccoociiiiiiiiiniiinnnnninnisnnn: 34

4.6 Vakiorakenne ja urkupiste.........ccccceeeiiiiiiriiceeccsss e s e s e 35

4.7 Symmetrinen harmonia ja sointusekvenssit...........ccccceriiniiiiiiirinnnnnns 37

4.8 Tonikisaatio ja modulaatio............ccccceiinin s 39

4.9 HybridiSOIiNNUL...........cccooiiiieecccs s s r s s e e e e 42
4.10 Modaalinen reharmonisaatio............ccccviiiii . 45

5 "BEAUTIFUL LOVE” -REHARMONISAATIO........ccotimiemreeremremreereesnrssnssssssssssnsnssssnes 49
L 20 ] o 1 | N 56

7. 5 i =1 = T 58



1 JOHDANTO

Kautta jazzin historian jazzmuusikot ovat kayttaneet oman aikansa iskelmamusiikkia
musiikillisen ideointinsa materiaalina. Ideoinnin keskeisena tydkaluna on ollut
reharmonisaatio, jonka rooli jazzissa on viimeistdan bebop-kaudesta Idhtien ollut
merkittdva.! Reharmonisaatio on nain ollen osa jazzmusiikin harmonian ja
improvisoinnin kehitystéa seka osa jazzin improvisatorista luonnetta®. Aiheen
historiallisen oleellisuuden lisaksi olen kiinnostunut reharmonisaatiosta, koska
reharmonisaatiotekniikoiden hallinta on olennaista muusikon, pedagogin ja sovittajan

tydssani. Koen aiheen tarkeaksi pyrkimyksessani ymmartaa ja hallita jazzia paremmin.

Opinnaytetyoni tarkoituksena on kartoittaa jazzin reharmonisaatiotekniikoita ja esitella
oma reharmonisaationi Beautiful Love -standardista. Esittelen ja kayn lapi tydssani
reharmonisaatiotekniikoita alan keskeisen kirjallisuuden pohjalta. Omassa
reharmonisaatiossani kaytan kaikkia esittelemiani tekniikoita ja tarjoan nain esimerkin

niiden toimivuudesta kaytanndssa ja kokonaisessa kappaleessa.

Toivon tydstani olevan hydytya muusikoille ja musiikkipedagogeille, jotka haluavat
saada tiivistetyn kokonaiskuvan keskeisimmista reharmonisaatiotekniikoista.
Esittelemani tekniikat tarjoavat vaihtoehtoja reharmonisoinnin tyokaluiksi. Vaikka
reharmonisaatio liitetdan usein jazzmusiikkiin, soinnutusideat ovat kayttdkelpoisia ja
kaytéssa myds muissa genreissa. Kuten Randy Felts huomauttaa,

reharmonisaatiotekniikoita voi tarvita yhtalailla jingleja ja pelimusiikkia tehdessa®.

" Tabell 2004, 13; Bailey 1998, ii.
2 Tabell 2004, 13; Strunk, Internet-aineisto, luku 1. alaluku (v) / (b) Terms and definitions.
3 Felts 2002, 3.



2 REHARMONISAATION MAARITTELYA

2.1 Reharmonisaatio ja sen taustalla vaikuttavat kasitteet

Seuraavassa maarittelen tyoni paasisallon kannalta keskeisia kasitteita ja lisdksi muita
jatkossa kayttamiani termeja. Ne ovat joko sellaisia, joista voi esiintya eriavia
nakemyksia tai kaytantoja (esim. astemerkinnat) tai sellaisia, jotka voivat olla musiikin
ammattilaisellekin epaselvia (esim. hybridisoinnut). Pelkan maarittelyn lisaksi esittelen
termeja hieman laajemmin, koska niiden tunteminen on valttamatonta
reharmonisaatiotekniikoiden ymmartamiseksi. Termit olen jakanut tyoni sisaltéa
palvelevaan viiteen eri kokonaisuuteen, jotta niiden suhde toisiinsa ja suurempiin

asiakokonaisuuksiin olisi mahdollisimman selkea.

2.1.1 Reharmonisaatio ja reharmonisaatiotekniikka
Max Tabell kirjoittaa reharmonisaation tarkoittavan sijaissoinnutusta. Hanen mukaansa
reharmonisaatiossa "alkuperaisen harmonian sointuja korvataan muilla soinnuilla, tai

" Reharmonisaatiotekniikka

harmoniaa rikastutetaan lisdédmalla siihen sointuja
tarkoittaa oman maaritelmani mukaan tietyn, esimerkiksi intervallisuhteisiin perustuvan
idean soveltamista harmonian muokkaamisessa. Muokkaaminen voi olla alkuperaisten
sointujen muuntelua, uusien sointujen lisdamista alkuperaisten valiin, alkuperaisten
sointujen korvaamista uusilla tai mika tahansa yhdistelma naista keinoista.
Suomennetusta vaihtoehdosta (sijaissoinnutus) huolimatta kaytan tyossani

vierasperaista reharmonisaatio -termia sen vakiintuneen aseman vuoksi.

Substituutio ja korvaus ovat toistensa synonyymeja. Esimerkiksi tritonussubstituutio ja
tritonuskorvaus tarkoittavat samaa asiaa. Kaytan tyéssani kumpaakin kasitetta

pohjautuen yleiseen kaytantéén puhua asioista jazzkontekstissa.

4 Tabell 2004, 161.



2.1.2  Sointuihin liittyvédt merkinnéat

Tekstissa ja analyysissa kayttamani sointujen astemerkinnat pohjaan Max Tabellin
esitykseen asiasta. Hanen mukaansa klassisen musiikin teoriaan pohjaava sointujen
astemerkinta on usein kaytdssa myo6s jazzmusiikin harmonian analyysissa. Asteikon 1.
savelelle rakentuva sointu on | asteen sointu jne. Duuriasteikon intervallirakenne toimii
vertailukohtana, joten esimerkiksi Bb7-sointu C-duurissa analysoidaan bVII7-soinnuksi,

koska duuriasteikossa 7. savel on suuren septimin paassé asteikon pohjasavelesta.®

Sointutyyppi merkitdan astemerkin peraan: esimerkiksi Ilm7(b5). Rivin alkuun
merkitaan kirjaimella savellaji ja mahdollisen modulaation maaraama uusi savella;ji
merkitdan alkamiskohtaansa. Kvinttisuhteinen purkaus merkitdan nuolella ja II-V-
kadenssi merkitdan hakasella. Validominanttien merkinnassa kaytetdan apuna
vinoviivaa: purkaussoinnun aste merkitdan vinoviivan alle ja vinoviivan toisella puolella
validominantti merkitdan V asteen sointuna (esim. C-duurissa D7-sointu analysoidaan
V7/V). Jos kyseessa on |I-V-kadenssi purkaussoinnulle, voidaan myds Il asteen suhde

purkaussointuun merkita vinoviivan avulla.®

Tritonuskorvaus ilmaistaan s-kirjaimella astemerkin edessa, ja purkaus merkitaan
katkonuolella. Jos II-V-kadenssissa vain V aste on tritonuskorvattu, kaytetaan IlI-sV-
kadenssin merkitsemiseen katkoviivoitettua hakasta. Jos myos Il aste on

tritonuskorvattu merkitdan sll-sV-kadenssi tavallisen 1l-V-kadenssin tapaan hakasella.”

Jazzin yleisen kaytanndén mukaan kaytan C-nuottia puolta savelaskelta alemmasta

nuotista nimeda B ja sen alennuksesta nimeda Bb.

2.1.3 Sointujen rakenteisiin liittyvét késitteet
Jazzmusiikissa sointuja kaytetaan erittain harvoin perusmuodossa.
Sointuhajotuksessa® soinnun savelet ovat sijoitettu eri jarjestykseen ja eri

oktaavialoihin.®

5 Tabell 2004, 17.

6 Tabell 2004, 31-33.
7 Tabell 2004, 35.

8 engl. (chord) voicing
% Tabell 2004, 17.
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Mark Levine maarittelee yldrakennesoinnun'® "tritonuksen paalla olevaksi
kolmisoinnuksi”"'. Sointurungon (terssi ja septimi) paalle on sijoitettu useimmiten
soinnun lisdsavelistd muodostuva kolmisointu. Esim. Ab-duurikolmisointu yhdessa C7-
soinnun rungon kanssa muodostaa C7(#9, b13) -soinnun, jonka muunnetut lisdsavelet

I6ytyvat ylarakennekolmisoinnusta.

Hybridisoinnut sisaltavat kolme tai nelja nuottia basson ylapuolella. Bassodaneen
suhteutettuna soinnusta ei 16ydy terssia eika bassonuottia ole kaksinnettu
ylarakenteessa.'? Max Tabellin mukaan téllaista sointua voidaan usein pitaa
funktionaalisena ylarakennesointuna, jossa on vain bassoaani ja ylarakennesointu.
Kysessa on siis karsittu hajotus.”™ Andy Jaffe ei rajaa hybrididisointuja niin tarkasti kuin
Felts. Hanen mukaansa hybridisoinnut eivat useimmiten sisalla terssia tai septimia
bassoaaneen nahden. Hanen nakemyksensa on lahella Tabellin ndkemysta
hybridisoinnuista funktionaalisten ylarakennesointujen riisuttuina hajotuksina.™ Tabell
suomentaa hybridisoinnun vaarabassosoinnuksi.” Myos termia "slash chord” kaytetaan
joskus tarkoittamaan hybridisointuja’™. Slash chord -termillé voidaan tarkoittaa myos
sointukdannosta' (esim. G7/F), joten selvyyden vuoksi kaytan tyéssani ainoastaan
termia hybridisointu. Feltsin ndkemykseen pohjautuen pitdydyn maaritelmassa, jonka

mukaan hybridisoinnussa ei ole terssiad bassoaaneen suhteutettuna.

i = T
4 —8 a 83
), == = 8
F/B Em/D Bbm’/C
7 —o © o)

Nuottiesimerkki 1. Esimerkkeja tyypillisistad hybridisoinnuista.

10 engl. upper structure chord

" Levine 1989, 109.

12 Felts 2002, 186.

'3 Tabell 2004, 137, 138.

14 Jaffe 1996, 175.

1% Tabell 2004, 137, 138.

16 Felts 2002, 146; Jaffe 1996, 190.
7 Tabell 2004, 135.
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Dimi-asteikosta johdettava dimi-akseli’® muodostuu neljasta pienen terssin paassa
toisistaan olevasta savelesta, joista ensimmainen on asteikon pohjasavel. Dimi-
asteikko, joka koostuu vuorottelevista koko- ja puolisavelaskelista, on symmetrinen
asteikko. Asteikon rakenteesta johtuen sama intervallirakenne toistuu aina pienen
terssin valein ja naistd kohdista aloitettava asteikko on sama kuin pohjasavelesta
aloitettava. Samalta dimi-akselilta 16ytyvat soinnut (eli dimi-akselin savelille asteikon
aanista rakentuvat soinnut) voivat toimia toistensa korvaajina, koska rakentuvat
samasta asteikosta ja edustavat samaa harmonista tehoa. Esim. C-dimi-asteikon dimi-
akseli muodostuu savelista C, Eb, Gb ja A ja aanille rakentuvat soinnut Cdim7,
Ebdim7, Gbdim7 ja Adim7 voivat korvata toisiaan. Dimi-asteikon moodin
dominanttidimi-asteikon dimi-akselille muodostuu dom13(b9) -sointuja. Niitd voidaan

kayttaa myos korvaamisessa, koska ne on johdettu samasta asteikosta.™

2.1.4 Sointujen kuljetukseen liittyvéat kasitteet

Funktionaalisen harmonian perusta on sointuasteiden erilaisessa
purkautumistarpeessa eli sointufunktioissa. Kullakin sointuasteella on sille ominainen
tarve edetd harmoniassa tai pysya paikallaan. Merkittdva osa lansimaisesta musiikista
pohjautuu funktionaaliseen harmoniaan niin klassisessa kuin jazzmusiikissakin. Se on
vahva viitekehys, jonka avulla kuulija voi mieltdd monimutkaisiakin variaatioita, joiden

pohja on yksinkertaisissa funktionaalisissa kadensseissa.?’

Jazzin kaytetyin sointukulku 11-V-I pohjautuu puhtaasti funktionaaliseen harmoniaan ja
siité 16ytyva dominantin purkautuminen toonikalle (V-I) on funktionaalisen harmonian
kulmakivi?'. Dominanttiseptimisoinnun tarve edeta toonikalle aiheutuu dom7-soinnusta
I8ytyvan tritonusintervallin (esimerkiksi G7-soinnussa B ja F) voimakkaasta tarpeesta
purkautua sisdanpain terssi-intervalliksi (esimerkiksi C-duurisoinnun C:lle ja E:lle).
Purkaus voi tapahtua myos ulospéin seksti-intervalliksi, jos dominanttiseptimisointu on
kaannetyssa muodossa. Yksittain tarkasteltuna dominanttiseptimisoinnun tritonuksen
aanilla on seuraavanlainen etenemistarve: terssilla on tarve purkautua asteikon
toonikasavelle (esim. G7-soinnun terssi B — C) ja septimilla on tarve purkautua

asteikon terssille (esim. G7-soinnun septimi F — E)*.
1

8 engl. diminished axis

9ks. lisaa LaVerne 1991, 18; Jaffe 1996, 127, 130; Felts 2002, 114.
20 Tabell 2004, 20; Jaffe 1996, 29, 30.

21 Jaffe 1996, 29, 30; Levine 1995, 19.

22 s. lisaa Tabell 2004, 23.
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Sointujen pohjasavelien valiset intervallisuhteet ovat tarkeassa roolissa soinnun
purkautumistarpeen maarittymisessa. Vahvimmat pohjasévelkulut - alaspaiset pieni
sekunti ja puhdas kvintti - edustavat vahvinta tarvetta purkautua seuraavalle
soinnulle.® Vahvalla pohjasavelkululla luodaan voimakas kontrasti kohde- ja
lahestymissoinnun valille. Feltsin mukaan vahva pohjasavelkulku toteutuu diatonisessa
harmoniassa, kun kohdesoinnun ja lahestymisoinnun pohjadanet eivat ole diatonisen
terssin tai sekstin paassa toisistaan®*. Mikko Toivanen on vaitoskirjassaan esittanyt
spekulatiivisen teoriansa, jolla voi perustella alaspaisen pienen sekunnin erityisen
vahvaa luonnetta pohjasavelkulkuna. Toivasen teorian mukaan tonaalisen harmonian
alaspainen kromaattinen liike olisi alkuperaisin harmoninen sointuprogressio kaikessa
yksinkertaisuudessaan energia-periaatteen mukaisesti. Kvinttikierto, jossa perakkaisten
dom7-sointujen tritonukset liikkuvat kromaattisesti alaspain, on vain taman
kromaattisen alaspaisen liikkeen jalostetumpi ja peitetympi muoto. Toivanen pohjaa
teoriansa siihen, ettd kromaattisesti laskevilla soinnuilla on vahan (tai ei yhtaan)
yhteisia savelia. Sointujen valinen suhde vaikuttaa sitd enemman purkaukselta, mita

vahemman yhteisia d8ania perakkaisilla soinnuilla on.?

Vélidominantti’® on Tabellin ja Sturmin mukaan dominanttiseptimisointu, jonka V-
purkauksen kohde ei ole | aste?”. Validominantin voi maaritella myds rajatummin.
Jaffen mukaan validominantilla pitaa olla diatoninen pohjasavel ja sille pitaa olla
olemassa myo0s alaspaisen puhtaan kvintin paasta Ioytyva diatoninen
purkausmahdollisuus?. Tama rajaa duurin IV asteelle rakentuvan validominantin pois,
koska maaritelman mukaista purkausmahdollisuutta ei ole. Russo taas maarittelee
validominanteiksi dominanttiseptimisoinnut, jotka I6ytyvat puhtaan kvintin asteikon
savelten ylapuolelta (paitsi I-asteen alapuolelta)®®. Taman maaritelman mukaan F#7 on
C-duuritonaliteetissa validominantti. Tassa tydssa kaytan validominantti -kasitetta
viittaamaan kaikkiin muihin dominanttiseptimisointuihin paitsi savellajin omaan V7-
sointuun. Perusteluna on validominantin funktio: valiaikaisen dominantin

purkautuminen sen toonikalle olipa kohdesointu diatoninen tai ei-diatoninen.

2 Tabell 2004, 18.

24 Felts 2002, 47.

25 Toivanen 2000, 409, 410.
26 engl. secondary dominant

27 Tabell 2004, 33, 162; Sturm 1995, 208.
28 Jaffe 1996, 61, 192.

29 Russo 1961, 78, 79.
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Termeja kadenssi ja sointuprogressio kaytetdan jazzissa osittain paallekkain: voidaan
puhua Il-V-I-kadenssista tai ll-V-I-(sointu)progressiosta. Kaytan tydéssani kadenssi

-termia rajatummassa merkityksessa ja sointuprogression kasitetta laajemmassa.

Kadenssin maarittelen suhteellisen lyhyeksi sointukuluksi, joka johtaa harmonian kohti
kohdesointua. Kohdesointu on useimmiten | aste tai sen korvaus. Tyypillinen esimerkki
kadenssista olisi C-duurissa IIm7 — V7 — Imaj7 (Dm7-G7-Cmaj7)-sointukulku. Felts
jakaa kadenssit kolmeen ryhmaan: vahvat, heikot ja harhapurkauksen® toteuttavat
kadenssit. Vahvassa kadenssissa kohdesoinnulla ja sita edeltavalla soinnulla on
korkeintaan kaksi yhteista 4anta. Heikossa kadenssissa nailla kahdella soinnulla on
vahintaan kolme yhteista aanta. Harhapurkaus tapahtuu, kun V7-sointu ei etene |

asteelle.®

Siirtyminen mista tahansa soinnusta toiseen on aina sointuprogressio, kuten termikin
iimaisee. Yleensa sointuprogressiolla tarkoitetaan kuitenkin lukuisten kayttdékertojen
vakiinnuttamia sointukulkuja, jotka korvamme hyvaksyy ja jotka pitavat tonaliteetin
tunnetta riittavasti ylla. Monet yleiset, konventionaaliset progressiot ovat moduloivia®
eli ne saattavat kulkea usean eri savellajin 1api.*® ltse maarittelen sointuprogression
seuraavasti: sointuprogressio on pidempi, usein jossain maarin vakiintunut tai
vakiintuneisiin harmonisiin ilmidihin perustuva sointukulku, jonka ainoa funktio ei ole
dominantti-toonika -purkauksen toteuttaminen. Voi siis ajatella, etta
sointuprogressiossa dominantin purkaus toonikalle on viivastetty. Esimerkiksi | Got
Rhythm -standardin A-osan soinnut** muodostavat tdman maaritelman mukaisen

sointuprogression.

Harmoninen rytmi muodostuu kunkin soinnun kestosta iskuina maaratyssa
tahtilajissa®®*. Harvemmassa harmonisessa rytmisséa tahdissa on vahemman ja

tihedmmassa enemman sointuja. Jazzissa sointuvaihdokset ja harmoninen rytmi ovat

30 engl. deceptive cadence

31 Felts 2002, 18-20.
3

2 engl. modulatory progression

% Grove 1972, 72.

34 Got Rhythm on George Gershwinin savellys, jonka sointukierto on toiminut pohjana lukuisille
jazzsavellyksille. Sointukierto, joka tunnetaan nimella Rhythm Changes on esitelty esim. Levine 1995, 238.

35 Sturm 1995, 208.
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riippuvaisia tahtilajista. Tyypillisessa 4/4 -tahtiosoituksessa harmoninen rytmi kasittaa

usein kaksi iskua, eli tahdissa on kaksi eri sointua.*®®

Sointua, johon valittu reharmonisaatiotekniikka tahtaa ja paattyy kutsutaan
kohdesoinnuksi®’. Sen valittuaan voi alkaa rakentaa sille esimerkiksi kaanteisesti
symmetrista lahestymista. Kohdesointu voi olla alkuperaisestd harmoniasta tai

kokonaan uusi sointu.

2.1.5 Asteikkoihin liittyvét késitteet
Moodi saadaan aloittamalla asteikko jostakin muusta kuin perusaanesta. Moodia voi

siis pitaa asteikon kdannoksena.*

Paralleeli asteikko (tai moodi) perustuu samalle pohjasavelelle®. Esim. C-doorinen
asteikko on paralleeli asteikko C-duurille. My&s sointukulku voi olla paralleeli: silloin

soinnun aanet liikkuvat samaan suuntaan rinnakkaisesti*°.

Diatoninen melodia tai harmonia perustuu vain yhteen asteikkoon tai moodiin.
Diatonisessa liikkeessa soinnut ja/tai melodia liikkuvat asteikon mukaan (asteittaisesti)

samaan suuntaan.*'

2.2 Reharmonisaation kaytto

Jack Reilly toteaa, etta loistavat savellykset olivat loistavia savellyksia jo ennen kuin
yksikaan jazzsoittaja reharmonisoi niitd. Reharmonisaatio ei saisi hanen mukaansa
muuttaa hienon savellyksen olemusta ja persoonallisuutta, vaan melodian tulisi
reharmonisaation myo6ta paasta viela vahvemmin esiin®?. Horace Silver muistuttaa
myds harmonian melodiaa tukevasta roolista. Hanen mielestaan alkuperaista

harmoniaa voi muuttaa, jos lopputuloksena on vahvempi tulkinta melodiasta.*

3 pease 2003, 81.
87 engl. target chord

38 Jaffe 1996, 191.

39 Jaffe 1996, 17.

40| evine 1995, 305; Tabell 2004, 160.

41 Jaffe 1996, 190; Tabell 2004, 158; Sturm 1995, 207.
2 Reilly 1992, 51.

43 Silver 1995, 31.
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Reharmonisaation avulla kappale saa Randy Feltsin mukaan uuden savyn, kun

melodiaa tukevaa harmoniaa muokataan.

Reharmonisoitujen sointujen pitaa olla Jack Reillyn mielesta parempia kuin
alkuperaiset soinnut. Parempi voi tarkoittaa tdssa yhteydessa kiinnostavampaa,
dissonoivampaa, konsonoivampaa tai harmonisen liikkeen paremmin esille tuovaa.
Paremmat soinnut vahvistavat melodian jannitetta ja kappaleen kokonaiskaarta eivatka

tuhoa niita.*

Andy LaVernen mukaan reharmoisointia harkitessa joutuu aina punnitsemaan sita,
mika musiikillinen tarkoitus reharmonisoinnilla on. Kaikkea ei tarvitse reharmonisoida,
mutta vastaavasti jotkin kappaleet kaipaavat uudistamista. LaVernen mukaan nk. Tin

Pan Alley*® -savelmat ovat erityisen hyviad reharmonisoinnin kohteita.*’

Yksi sovittajien suosima paikka reharmonisaatiolle on useiden jazzstandardien lopusta
I6ytyva turn around -paikka, jonka funktio on johdattaa takaisin sdvelman alkuun.
Perinteinen savellajin perustehoja hyddyntava turn around on toonikatehoa ilmentava,
mutta reharmonisoiduilla soinnuilla harmonisen likkeen voimaa saadaan

kasvatetuksi.*®

Hyvan maun noudattaminen ja melodian seka saveltdjan kunnioittaminen ovat Horace
Silverin mukaan tarkeita lahtékohtia reharmonisaatiota harkittaessa.
Reharmonisaatiota tehdessa tulisi kysya itseltaan, olisiko saveltaja tyytyvainen tahan
sointukorvaukseen.* Myos Jack Reilly korostaa hyvaa makua ja saveltajan
kunnioittamista. Reharmonisointi vaatii Reillyn mielesta perusteellista syventymista
savellykseen, jottei saveltdjan alkuperaisia lahtdkohtia tuhota. Savellyksen soittaminen
alkuperaisessad muodossa jopa vuosien ajan voi olla valttamatdnta tdman prosessin

kannalta.°

4 Felts 2002, 3.
4 Reilly 1992, 43.

46 Nimitys New Yorkissa 1890-1950-luvuilla taphtuneelle suositulle laulunkirjoitus- ja
nuottijulkaisutuotannolle. Termia alettiin kayttda sekd Amerikassa ettd Euroopassa singer-songwriter
-ilmién nousuun asti 1960-luvun puolivalissa. Hitchcock, Internet-aineisto.

47 LaVerne 1991, 5.
48 Felts 2002, 73.
9 Silver 1995, 31.
%0 Reilly 1992, 51.
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Reillyn mukaan musiikillisen historian tunteminen ja néyryys alkuperaista savellysta
kohtaan ovat valttamattomia Iahtékohtia reharmonisaatiolle. Musiikillinen historia ei
tarkoita ainoastaan amerikkalaisen jazztradition savellyksia vaan myds lansimaisen
klassisen musiikin tuntemusta. Kaikki jazz- tai popmusiikissa esiintyvat sointukulut
I6ytyvat klassisesta musiikista.®’ Mozart tiesi tasmalleen, kuinka validominanttia
kaytetdan, Schumann hyoédynsi jazzharmonian kulmakivea II-V-l-kadenssia, Wagnerin
Parsifalissa soi V7(b9,b13)-sointu ja Bela Bartok kaytti lyydista dominanttia (melodisen

mollin IV-moodi), ndma muutamana yksinkertaisena esimerkkin®.

Randy Felts uskoo erityyppisten muusikkojen saavan hyotya
reharmonisaatiotekniikoiden hallinnasta. Orkesterin tai kuoron johtajalle
reharmonisaatio tarjoaa keinon paivittda kokoonpanon ohjelmistoa.
Sooloinstrumentalisti pystyy tekemaan uusia sovituksia settinsa kappaleista. Sovittajat
ja saveltajat saavat reharmonisaation avulla lisda harmonisia variaatioita kayttoonsa.>
Pease jakaa Feltsin ndkemyksen reharmonisaatiotekniikoiden kayttokelpoisuudesta
sovittajille ja saveltajille. Savellyksen tai sovituksen teemojen toistoon voi saada uutta

iimettd reharmonisaatiolla.?*

Erilaisia reharmonisaatiotekniikoita on runsaasti. Tabell kehottaa kayttamaan
paasaantoisesti vain yhta tai kahta reharmonisaatioideaa yhdessa kappaleessa®. John
Novello muistuttaa, etta liiallinen reharmonisaatio voi tuhota koko kappaleen
tunnelman. Jo muutaman soinnun reharmonisaatio saattaa riittda hyvaan ja

tyylikkaaseen lopputulokseen.®®

2.3 Reharmonisaation piirteita

Steven Strunkin mukaan on olemassa kaksi erilaista reharmonisaation

toteuttamisprosessia: improvisatorisia substituutioita kayttava prosessi ja sovitettuja

substituutioita kayttava. Improvisatoriset substituutiot ovat alkuperaisen soinnutuksen

51 Reilly 1992, 51.

%2 piston 1966, 150, 230, 249; Jaffe 1996, 129.
%3 Felts 2002, 3.

% pease 2003, 104.

%5 Tabell 2004, 46.

% Novello 1987, 23.
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oleelliset linjat sailyttavia korvauksia, joita esimerkiksi komppisoittajat tai solisti voivat
kayttaa esitystilanteessa ennalta sopimatta. Esimerkki tallaisesta korvauksesta on
tritonussubstituutio. Sovitetut substituutiot ovat kappaleen harmoniaa oleellisesti
muuttavia korvauksia, jotka ovat ennalta sovittuja tai osa kirjoitettua sovitusta.
Esimerkki tallaisesta korvauksesta on nk. Coltrane-vaihdokset.®” Raja kahden
toteuttamisprosessin valilla on mielestani hailyva, koska parhaat soittajat pystyvat
reagoimaan monimutkaisiinkiin korvauksiin livetilanteessa. Tarkeaa on kuitenkin
Strunkin havainto reharmonisaation kahdesta erilaisesta roolista. LaVerne nékee
Strunkin tavoin, ettd reharmonisointi voi olla pitka, savellyksen kaltainen prosessi tai

hetkessa tapahtuvaa improvisointia®®.

Kuten hyvassa harmoniankuljetuksessa muutenkin, my6s reharmonisoinnissa on
kiinnitettava huomiota danenkuljetukseen. Hyvassa danenkuljetuksessa (engl. voice
leading) aanet etenevat soinnun vaihtuessa sujuvasti oikealla tavalla purkautuen, ja

soinnun &anien hajotus on harkittua®.

Bill Dobbinsin esittelema lineaarisen lahestymisen® kasite soveltuu nahdakseni hyvin
yhdeksi mahdollisuudeksi reharmonisaation tekemiseen. Dobbinsin lahestymistavassa
jokaisella sektion puhallinsoittajalla on soitettavanaan mielekds melodinen linja.
Kokonaisharmonia muodostuu naista itsenaisista linjoista. Pyrkimyksena on
ekonominen nuottien kaytto, tavoitteena ilmaista taydellisen selked musiikillinen idea
mahdollisimman vahilld nuoteilla. Musiikin tekstuurista tulee ndin Dobbinsin mukaan
vahvempi ja rikkaampi.®’ Lineaarisen ajattelutavan voidaan ajatella olevan jatkumo
renessanssin kuoropolyfoniasta ja J. S. Bachin ajoilta. Jo tuolloin moniulotteinen

harmonia rakentui itsenaisten melodisten linjojen summasta.

Reharmonisaatioon sovellettuna Dobbinsin lineaarinen ajattelutapa tarjoaa
mahdollisuuden sointujen sisdisen danenkuljetuksen hiomiseen. Bassolinjan ja
harmonian yla-aanten lisaksi myds sointujen sisaisten aanten tulisi edeta mielekkaasti,

ja niissa pitaisi kayttda vain nuotteja, joita tarvitaan haluttuun saundiin. Lineaarista

57 Strunk, Internet-aineisto, luku 1. alaluku (v) / (b) Terms and definitions.
%8 LaVerne 1998, iii

%9 ks. lisad Felts 2002, 96.

60 engl. linear approach

61 Dobbins 1986, 8.
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ajattelutapaa on helpompi hyédyntaa avoimissa sointuhajotuksissa (engl. open position

voicings)®.

Felts nostaa esiin harmonian melodiaa tukevan roolin. Reharmonisoidut soinnut
muodostavat melodista materiaalia kannattelevan alustan®. Melodian ja harmonian
suhteeseen tulisi Feltsin mukaan muutenkin kiinnittda huomiota, koska uudet
reharmonisoidut soinnut eivat valttamatta sovi yhteen melodian kanssa. Kahta
melodian ja soinnun valille syntyvaa intervallia tulisi valttda kaytettaessa
perussubstituutioita. Ensimmainen naista on melodiadanen ja soinnun aanen valille
syntyva b9 / b2-intervalli. Esimerkiksi jos melodiassa on Bb-aani, ja reharmonisoitu
sointu on Dm7, soinnun kvintti (A) muodostaa b9 / b2-intervallin melodian nuotin

kanssa. Ainoa poikkeus tahan on V7(b9)-sointu, jonka b9-teho on yleisesti hyvaksytty.

Toinen valtettava intervalli on melodian ja molliseptimisoinnun jonkin danen valille
muodostuva #4 / #11-intervalli eli tritonus. Esimerkiksi reharmonisoidun soinnun Cm7
terssi (Eb) muodostaa melodian nuotin A kanssa valtettavan tritonuksen. Joissakin
tilanteissa nailla kahdella intervallilla saavutettu teho voi olla haluttu, mutta yleisesti

ottaen ne hamartavat soinnun funktiota ja saavat sen kuulostamaan oudolta.®

Pop- ja jazztraditiossa soinnun muunnetut lisdsavelet (kuten b9, #9 tai b13)
purkautuvat useimmiten alaspain. TA&ma on otettava huomioon, jos reharmonisoinnin
jalkeen melodian nuotti on sointuun ndhden muunnettu lisdsavel. Yldspainen liike on
luonnollisesti mahdollinen ja kaytetty, mutta sen pitéda sopia ymparoivaan harmoniseen

ja melodiseen kontekstiin.®

Useat kirjoittajat korostavat melodian tarkeaa roolia, mutta mahdollisuus sen pieneen
muunteluun nostetaan myos esiin. Erityisesti hyvin tuttujen kappaleiden melodiaa voi
hieman muuttaa reharmonisoitujen sointujen ja melodian yhteensovittamiseksi.

Reharmonisaatio voi myds saada uutta luonnetta melodian pienistd muutoksista.®

%2 Dobbins 1986, 10.

3 Fetls 2002, 3.

% Felts 2002, 11, 12.

65 Felts 2002, 29, 30.

%6 Felts 2002, 61; Levine 1995, 338, 339; Novello 1987, 23.
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3 AINEISTO JA ANALYYSIMENETELMAT

3.1 Aineisto

Tyoni tarkoituksena on: 1. esitellda kymmenen keskeisinta jazzin
reharmonisaatiotekniikkaa ja 2. antaa esimerkki tekniikoiden toimivuudesta

kaytannéssa omassa reharmonisaatiossani Beautiful Love -standardista.

Olen kaynyt lapi viisi reharmonisaatiota kasittelevaa kirjaa, listannut niissa esitellyt
tekniikat ja luonut oman listani kymmenesta keskeisimmasta tekniikasta. Tekniikoiden
keskeisyyden maarittelen kolmella perusteella: 1. tekniikat mainitaan useasti alan
kirjallisuudessa, 2. kirjoittajien mukaan kyseiset tekniikat kuuluvat keskeisiimpiin tai
kayttdékelpoisimpiin ja 3. tekniikka perustuu rajattuun ja maariteltavissa olevaan ideaan.
Keskeisen aineistoni muodostavan viiden kirjan lisdksi olen kayttanyt myés muita
lahteita. Niista I6ytyneitd reharmonisaatiota kasittelevia teksteja olen kayttanyt apuna

listan luomisessa edella mainittujen kolmen periaatteen mukaisesti.

Seuraavassa esittelen lyhyesti tarkeimpia Idhdemateriaalina kayttamiani kirjoja. Tyoni
taustan ymmartamisen lisaksi esittelyt voivat auttaa lukijaa |6ytamaan lisaa tietoa

reharmonisaatiotekniikoista.

Randy Feltsin kirjoittama Reharmonization Techniques (2002) kay perusteellisesti |api
reharmonisaatiotekniikoita yksinkertaisista korvauksista monimutkaisiin
yhdistelmatekniikoihin. Kirjoittaja on pitkaaikainen Berklee College of Musicin
jazzharmonian professori ja esiintyva muusikko. Kirjan esimerkit ovat suurimmaksi
osaksi otteita tunnetuista standardeista, jotka Felts on reharmonisoinut. Kirja sisaltaa
runsaasti harjoitustehtavia, joten se soveltuu hyvin myds itseopiskeluun tai
opetusmateriaaliksi. Kirjan erityinen ansio on kirjoittajan johdonmukainen nakemys
reharmonisaatiosta ja sen toteuttamisesta seka esiteltyjen tekniikoiden perusteellinen

l&pikaynti.
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Andy LaVernen Handbook of Chord Substitutions (1991) on nimensa mukainen
kasikirja reharmonisaatiotekniikoista. Kirjoittaja on paitsi huippuluokan pianisti, sovittaja
ja saveltaja, myos arvostettu kirjoittaja eri musiikkialan lehtiin ja julkaisuihin. Mainittava
on my®ds, ettd hanen ensimmainen jazzopettajansa oli Bill Evans.
Reharmonisaatiotekniikat esitellaan kirjassa hyvin ytimekkaasti. Kirja soveltuu
erinomaisesti eri tekniikoihin tutustumiseen. Suppea esittely jattda luonnollisesti
aukkoja tekniikoiden teoreettisen taustan ja soveltamisen lapikayntiin. Lahes jokaisen
tekniikan kayttdéa esitelldadn monin LaVernen tekemin esimerkein, joiden antia ovat

myos toimivat sointuhajotukset pianolle.

Mark Levinen The Jazz Theory Book (1995 ) kasittelee muun jazzteorian lisaksi
kattavasti reharmonisaatiotekniikoita. Kirjoittaja on muusikko ja pedagogi, mutta
mainetta han on saavuttanut erityisesti kiitetyn "The Jazz Piano Book” -kirjan tekijana.
Muista kirjoittajista poiketen Levine on jakanut esittelemansa reharmonisaatiotekniikat
perus- ja edistyneisiin tekniikoihin. Tasta voi olla apua kayttajalle, joka etsii omaa
taitotasoaan tai tarvettaan vastaavia tekniikoita. Nk. "Coltrane-vaihdokset” Levine
kasittelee viela omana osionaan. Kirjan vahvuus on kuuluisista jazzlevytyksista
nuotinnettujen esimerkkien runsas maara. Nama esimerkit sitovat tekniikoita
kaytantoon. Tekniikoiden teoreettisen perustan ymmartamiseen ja eri tekniikoita
yhdistavien tekijoiden hahmottamiseen Levinen kirja ei ole paras ratkaisu johtuen eri
kategorioiden suuresta maarasta ja esimerkkien kautta etenemisesta. Esimerkiksi
Feltsista ja LaVernesta poiketen Levine ei esittele yhta selkeasti eri tekniikoiden

perusmekanismia, jota lukija voisi itse soveltaa.

Kaikki lahdekirjat eivat ole pelkastaan reharmonisaatiota kasittelevia.
Lahdemateriaalina olen kayttanyt myos jazzharmoniaa tai sovitusta yleisemmin
kasittelevia kirjoja, joissa reharmonisaatio on oma selkea kokonaisuutensa tai
teemansa. Max Tabellin Jazzmusiikin harmonia (2004) on yleisteos jazz- ja
populaarimusiikin harmoniasta, mutta han mainitsee reharmonisaation olevan yksi
kirjan tarkeista teemoista. Kirjoittaja on monipuolinen muusikko ja pedagogi, joka
nykyaan toimii Sibelius-Akatemian musiikkikasvatuksen ainejohtajana. Kirja sisaltaa
runsaasti viitteitd tunnettuihin jazzsavellyksiin ja -levytyksiin ja sitoo esitellyt iimidt nain
soivaan jazzperinteeseen. Tabellin kirja sisaltdd myods paljon perusteltuja ndkemyksia

eri reharmonisaatiotekniikoiden pohjalla olevista teoreettisista ilmidistd. Huomattavaa
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on, ettd Tabellin kirja on mahdollisesti ainoa suomenkielinen aihetta laajasti kasitteleva

kustannettu julkaisu.

Fred Sturmin Changes Over Time: The Evolution Of Jazz Arranging (1995) kasittelee
jazzsovittamisen kehitysta 1920-luvulta nykypaivaan. Kirjoittajan laaja kokemus
musiikin kentalta sisaltaa niin isojen kokoonpanojen johtamista kuin saveltamista ja
sovittamista jazzsuuruuksille. Aihetta kasitellaan kirjassa vertailevan
tapaustutkimuksen kautta muun muassa melodian, harmonian ja orkestraation
nakokulmasta. Tutkimuksen kohteena on kymmenia merkittavien jazzsovittajien
sovituksia kuuluisista kappaleista. Kirjassa ei suoranaisesti kasitella
reharmonisaatiotekniikoita, mutta sen harmoniaa kasittelevassa osiossa on analysoity
merkittavien jazzsovittajien tekemia reharmonisaatioratkaisuja. Erityisen
mielenkiintoista on kirjan tarjoama mahdollisuus vertailla reharmonisaatioita
alkuperaisen harmonian lisdksi muiden sovittajien ratkaisuihin. Naiden
huippusovittajien kayttdmat tekniikat ovat toimineet yhtena perusteena maaritellessani

omaa kymmenkohtaista reharmonisaatiotekniikoiden listaa.

Oman reharmonisaationi olen tehnyt Victor Youngin, Wayne Kingin ja Egbert Van
Alstynen saveltdamasta kappaleesta Beautiful Love noin vuosi sitten esityskayttoon.
Kappale on alunperin julkaistu vuonna 1931° ja sen alkuperainen tahtilaji on 3/4°.
Soinnutus reharmonisointini lahtdkohtana on The New Real Book -nuottijulkaisusta.
Tama julkaistu soinnutus perustuu kustannetun nuotin lisdksi tunnettuihin Bill Evansin
versioihin kappaleesta albumeilla Spring Is Here ja The Best Of Bill Evans®®. Syita juuri
tdman kappaleen valintaan reharmonisointikohteeksi on useita: kappaleen
alkuperainen tyypillinen jazzharmonia soveltuu hyvin reharmonisoitavaksi, melodia on
melko diatoninen, olen soittanut kappaletta useiden vuosien ajan ja kappale kuuluu
jazzmuusikoiden keskeiseen standardiohjelmistoon. Vastoin esimerkiksi John Novellon
suositusta’, olen kayttanyt reharmonisaatiossani kaikkia listalla esiintyvia tekniikkoja
osoittaakseni niiden toimivuuden. Tekniikoiden kaytén maaran ja jarjestyksen on
kuitenkin sanellut oma musiikillinen makuni. Reharmonisaationi kay hyvin taman tyén

aineistoksi ja kymmenen keskeisimman reharmonisaatiotekniikan esittelyyn

67 www.jazzstandards.com, Internet-aineisto.

68 Sher 1988, 16.
%9 Sher 1988, 421.
70 Novello 1987, 23.
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tekniikoiden suuren maaran vuoksi. Reharmonisaationi ja sen suhde

alkuperaisharmoniaan on esitelty tarkemmin luvussa 5.

3.2 Analyysimenetelma

Reharmonisaatiotekniikoiden listan kokoamiseksi olen rajannut, erotellut ja kaynyt lapi
aineistosta aiheen kannalta oleelliset ja kiinnostavat osat. Taman jalkeen olen
ryhmitellyt osien sisallon eri tyyppeihin. Prosessin voidaan katsoa kuuluvan
sisallénanalyyttiseen kehykseen, joka on laadullisen tutkimuksen
perusanalyysimenetelma’. Eri tyypit eli reharmonisaatiotekniikoiden kategoriat ovat
nousseet aineistosta vuorovaikutuksessa aiemman tietdmykseni kanssa eri

reharmonisaatiotekniikoista.

Aineistoni pohjalta olen luonut listan kymmenesta keskeisimmasta jazzin
reharmonisaatiotekniikasta. Oman listan luominen on vaatinut tulkintaa ja yhdistelya.
Eri kirjoittajat saattavat puhua samasta tekniikasta hieman eri nimilla tai jaotella niita eri
tavoin. Randy Felts kayttaa termia Diatonic Approach’ lahestymistekniikasta, jonka
Andy LaVerne esittelee hieman laajemmassa kontekstissa Approaching Chords From
Above or Below™ -otsikon alla. Samaan teoreettiseen ilmidon perustuvia tekniikoita
olen joissakin tapauksissa yhdistanyt saman otsikon alle. Esimerkiksi Mark Levinen
esittelema tekniikka Anticipating a Chord with Its V Chord™ perustuu funktionaaliseen

harmoniaan, ja voidaan nain yhdistaa laajempaan kokonaisuuteen.

Jotkin tekniikat voisi sijoittaa perustellusti useamman otsikon alle, koska ne perustuvat
vahintaan kahteen teoreettiseen perusmekanismiin. Esimerkiksi Coltrane-vaihdokset
perustuvat sekd symmetriseen harmoniaan ettd tonikisaatioon ja sointusekvensseissa
voidaan hyodyntaa funktionaalista harmoniaa ja bassolinjapohjaista reharmonisaatiota.
Tallaiset useampaan aiheeseen liittyvat tekniikat kasittelen sen tekniikan yhteydessa,
joka mielestani erottaa sen muista. Esimerkiksi tahdin soinnuttaminen toisistaan suuren

terssin paassa olevilla soinnuilla on symmetristd harmoniaa, mutta dominantin

™ Tuomi 2009, 91.
72 Felts 2002, 7.

3 LaVerne 1991, 16.
74 | evine 1995, 336.
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lisddminen kunkin soinnun eteen (tonikisaatio) tekee reharmonisaatiosta Coltrane-
vaihdoksia seuraavan. Nain esimerkiksi Coltrane-vaihdokset kasittelen tonikisaatio-

otsikon alla.

Vain rajattuihin ja maariteltavissa oleviin ideoihin perustuvien tekniikoiden valinta
keskeisten reharmonisaatiotekniikoiden listaan on sulkenut esimerkiksi tekniikan
Harmonizing Melody Notes’ listalta pois. Yksittaisten melodian nuottien harmonisointi
voidaan tehda eri tekniikoilla, enkd née sitd omana tekniikkanaan vaan useamman

tekniikan sovelluksena.

5 | aVerne 1991, 20.
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4 KYMMENEN KESKEISINTA JAZZIN REHARMONISAATIOTEKNIIKKAA

Esittelen seuraavissa alaluvuissa kymmenen keskeisinta jazzin
reharmonisaatiotekniikkaa. Jokaisen tekniikan kuvauksen jalkeen seuraa yksi tai
useampi nuottiesimerkki tekniikan kaytdsta. Keskeisimpien
reharmonisaatiotekniikoiden lista kokonaisuudessaan yksinkertaisimmista tekniikoista
monimutkaisempiin on seuraavanlainen:

1. Sointujen lahestyminen ylhaalta/alhaalta

2. Funktionaaliset substituutiot

3. Funktionaalinen harmonia

4. Tritonuskorvaus

5. Bassolinjapohjainen reharmonisaatio

6. Vakiorakenne ja urkupiste

7. Symmetrinen harmonia ja sointusekvenssit

8. Tonikisaatio ja modulaatio

9. Hybridisoinnut

10. Modaalinen reharmonisaatio
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4.1 Sointujen lahestyminen ylhaalta tai alhaalta

Kohdesointua voidaan aina lahestya toisella soinnulla. Mika tahansa sointu on
mahdollinen kohdesointu, mutta sen valinnassa tulee huomioida sen rakenteellinen
merkitys fraasille. Tdman vuoksi fraasien viimeiset tai vimeista edelliset soinnut ovat
usein hyva valinta kohdesoinnuiksi.” Yleisin sovellus on kohdesoinnun ldhestyminen
puolisavelaskelta ylempaa (nuottiesimerkki 2.)””. Suunta voi olla alhaalta tai ylhaalta,
intervalli voi olla my6s kokosavelaskel ja sointuja voi olla useita. Esimerkiksi
kohdesointua Cmaj7 lahestytdan soinnuilla Dmaj7 ja Dbmaj7. Lahestymissointu voi olla
samaa laatua kuin kohdesointu (Dbmaj7 — Cmaj7) tai eri laatua (Db7(#11) — Cm7).
Lisaa variaatioita saadaan kayttamalla kumpaakin Iahestymissuuntaa: kohdesointua

edeltaa kaksi perakkaista lahestymissointua, joista toinen on alapuolella ja toinen

ylapuolella.™
Em709 A7) Dm% Em’s) AT#5) Epmaj9  Dmb%
f) L | | |
I | I | T | | I | 1}
g — = — aa

Reharmonisaatio

Nuottiesimerkki 2. Kohdesoinnun ldhestyminen puolisdvelaskelta ylempéaa.

Melodian ja harmonian suhteeseen seka lahestymissoinnun ja kohdesoinnun valille
syntyvan kadenssin tehoon kannattaa Feltsin mukaan kiinnittdd huomiota. Jos
kohdesoinnun melodianuotti on soinnun terssi, lAhestymissoinnutkin voidaan valita niin,
ettd melodianuotti on aina soinnun terssi. Lahestymissoinnun ja kohdesoinnun valille
syntyva vahva kadenssi voi olla hyva valinta fraasin lopussa, kun taas heikko kadenssi

saattaa olla parempi ratkaisu fraasin alussa tai keskelld.”

Diatonisia lahestymissointuja kayttamalla reharmonisoitavan fraasin savellajituntu
pysyy hyvin selkedna. Harmoniseen rytmiin tulee lisaa liiketta, mutta alkuperainen
tonaalinen savy sailyy. Feltsin mukaan bVII asteen maj7-sointu (C-duurissa Bbmaj7)

soveltuu hyvin kaytettavaksi diatonisessa lahestymisessa. Sointu itsessaan ei ole

78 Felts 2002, 18.

7 aVerne 1991, 16; Sturm 1995, ks. esim. 39, 41, 42.
8 | aVerne 1991, 16; Levine 1995, 331, 332, 335.

79 Felts 2002, 19, 21.
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diatoninen vaan lainasointu paralleelista C-doorisesta moodista. Soinniltaan tumma ja
rikas bVIImaj7-sointu sulautuu kuitenkin hyvin diatonisten sointujen sekaan.®
Seuraavassa nuottiesimerkissa (3.) diatonisen fraasin reharmonisoimisessa on kaytetty
diatonisten lahestymissointujen lisaksi bVIl asteen maj7-sointua. Alkuperaisesta

harmoniasta sailytetty G7-sointu muodostaa fraasin kohdesoinnulle (Cmaj7) vahvan

kadenssin.
Cmaj7 Dm? G7 (Cmaj7
o) . |
4 S— ‘ \ — I ! j I I f
G eeS—SS————e—TY———T———— | g
o) - > - [ et 134 o
Cmaj7 Am? Bpmaj7 Cmaj7 Dy’ G7 (Cmaj7
fH |
A — . | F— I | ] I I i
[ an 1 T 1 1 - | & » i i H
iﬁ ;t # = o . o =S
. . Sointujen yld-ddnend kvintti. Lihestymissoinnun ja
Reharmonisaatio Bbmaj7 = bVIImaj7-sointu. Kohdesoinnun valilli

vahva kadenssi.

Nuottiesimerkki 3. Diatoniset l&Ghestymissoinnut.

Lahestymissoinnut ovat erittdin kayttékelpoisia myds modaalisessa ymparistossa,
jossa valtetaan esimerkiksi validominanttia sen tonaalisen luonteen takia.
Kohdesointua voi lahestya kromaattisesti tai paralleelisti. Myos kaksoiskromaattinen®
lahestyminen on mahdollista. Tall6in kohdesointua edeltda savelaskeleen paassa
oleva paralleeli lahestymissointu ja puolen savelaskeleen paassa oleva kromaattinen
lahestymissointu. Modaalisen luonteen sailyttdmiseksi Pease neuvoo kayttamaan
lahestymissointuja sointukulun rikastuttamiseen eika alkuperaisten sointujen

korvaamiseen.®?

Seuraava Levinen esittdma mahdollisuus reharmonisoida | asteen sointu on mielestani
lahestymistekniikan sovellus. | asteen sointu on mahdollista korvata puolta
savelaskelta ylemmalla soinnulla, jos melodianuotti on joko pohjasavel tai kvintti

(nuottiesimerkki 4.). Tama korvaus toimii erityisen hyvin kappaleen lopussa.® Puolta

8 Felts 2002, 17, 22.

81 engl. double chromatic approach
82 pease 2003, 68.

8 | evine 1995, 292, 293.
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savelaskelta ylempaa maj7-sointua voisi ajatella Iahestymissoinnuksi | asteen

soinnulle, mutta kohdesointua ei koskaan tule.

Gm’ ol Fmaj? Gm’ 7 Fmaj7(k4)
9) ; | . |

I N | A | 1T | LN I A I i)
| Y| 11 1 | () I I | i)
A T i R il
® 1T O i

R R

Reharmonisaatio

Nuottiesimerkki 4. | asteen korvaus puolta sédvelaskelta ylemmaélla soinnulla.

Lahestyvaan sointuun tahtavaa dominanttiketjua voidaan LaVernen mukaan kayttaa
lahestymistekniikan sovelluksena. Esimerkiksi sointukulku: F7 — Bb7 — Eb7 — Dmaj7.%
Tallainen sointukulku perustuu kuitenkin ensisijaisesti funktionaalisen harmoniaan, jota

kasitelladn luvussa 4.3.

4.2 Funktionaaliset substituutiot

Paljon yhteisia aania sisaltavia ja purkaustarpeeltaan samanlaisia sointuja voidaan
kayttaa toistensa sijaan®. Sointujen purkautumistarpeen ymmartamisessa auttaa
seitseman diatonisen soinnun jakaminen kolmeen ryhmaan: toonikaryhmaan,
subdominanttiryhmaan ja dominanttiryhmaan. Jokaiseen ryhmaan kuuluvilla soinnuilla
on samanlainen tarve pysya paikallaan tai edetd harmoniassa. Toonikaryhmaan
duurissa kuuluvat I, 11l ja VI asteen soinnut (C-duurissa Cmaj7, Em7 ja Am7). Tdman
ryhman sointujen luonne on vakaa eika tarvetta etenemiseen ole.
Subdominanttiryhmaan duurissa kuuluvat Il ja IV asteen soinnut (C-duurissa Dm7 ja
Fmaj7). My6s V asteen sus4 -sointu lasketaan tahan ryhmaan (C-duurissa G7sus4).
Ryhman soinnuilla on kohtuullinen tarve edeta harmonisessa ymparistossa.
Dominanttiryhmaan duurissa kuuluvat V ja VIl asteen soinnut (C-duurissa G7 ja
Bm7(b5)). V asteen sus4-sointu lasketaan tdhan ryhmaan, jos se purkautuu | asteelle.

Dominanttiyhman soinnuilla on voimakas tarve edet3.

84 | aVerne 1991, 16.
85| aVerne 1991, 18; Tabell 2004, 21.
86 Felts 2002, 7, 8: Jaffe 1996, 30.
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Esimerkiksi C-duurissa | asteen sointu (Cmaj7) voidaan korvata Il asteen soinnulla
(Em7) koska ne sisaltavat yhteisia sointusavelia (E, G ja B) ja ovat samanlaisia
purkautumistarpeeltaan®. Samoilla perusteilla | asteen sointu (Cmaj7) voitaisiin korvata
VI asteen soinnulla (Am7)%. | asteen korvaamisessa |l asteella on kyse
medianttikorvauksesta: paljon yhteisia sointuaania sisaltavan, terssin ylapuolelle
rakentuvan soinnun kayttamisesta. | asteen korvaamisessa VI asteella on kyse
submedianttikorvauksesta: paljon yhteisia sointudania sisaltavan, terssin alapuolelle
rakentuvan soinnun kayttamisesta.®® Seuraavassa nuottiesimerkissa (5.) savellajin |

asteen sointu (G) reharmonisoidaan ensin Il asteella ja sitten VI asteella.

Am’ D79 G
! N N R il
. o 2z

Am’ D79 Bm’ Am’ D79 Em’

y i < T —— T T — ﬁ‘r—l E— !
] I R B— 1

%ﬁjﬁﬁtﬁﬁ?‘zﬁj.—% - 5 ¥

Reharmonisaatio (medianttikorvaus) Reharmonisaatio (submedianttikorvaus)

Nuottiesimerkki 5. Mediantti- ja submedianttikorvaus.

Jazzissa VIl asteen sointu tulkitaan yleensa V asteen ylarakenteeksi VIIm7(b5)-I-
kadenssissa. Talléin C-duurissa esiintyva Bm7(b5) sointu (VII aste) olisi G9-soinnun (V
aste) terssikaannos.* VIl asteen soinnulla (C-duurissa Bdim) voidaan kuitenkin korvata
V asteen sointu, ja VIldim7-sointua voidaan kayttaa V7(b9)-soinnun sijaisena®'.
Seuraavaan taulukkoon (1.) olen koonnut yleisid mediantti- ja submedianttikorvauksia

Max Tabellin esityksen pohjalta®.

87 Tabell 2004, 21; LaVerne 1991, 18.
8 Tabell 2004, 25.

8 Tabell 2004, 159, 162.

% Tabell 2004, 25; Felts 2002, 113.
9 Tabell 2004, 25, 39.

92 Tabell 2004, 21, 23, 25, 28, 39.
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Taulukko 1. Yleisida mediantti- ja submedianttikorvauksia

Korvattava aste Submedianttikorvaus Medianttikorvaus
1 VI; mollissa bVI III; mollissa bIII
11 v

v II VI; mollissa bVI
\% VII

Purkaustarpeeltaan samanlaiset soinnut voivat korvata toisiaan. Esimerkiksi Gdim7 —
C7(b9) -progression voi korvata Edim7 -soinnulla. Nama kaikki soinnut sisaltavat
yhteisia aania (E, G, Bb, Db), niiden purkautumistarve on samanlainen (Fm) ja ne
I6ytyvat samalta dimi-akselilta.** Samoin dim7-soinnun voi reharmonisoida samalta
dimi-akselilta 16ytyvalla dom7-soinnulla®. Taman kaltaisia korvauksia kasittelen
tarkemmin seuraavassa luvussa, koska yhteisten aanien lisdksi substituutioiden

perusteet I6ytyvat funktionaalisesta harmoniasta.

4.3 Funktionaalinen harmonia

Harmoniaan voidaan lisata uusia sointuja, jotka pohjautuvat perinteisiin sointujen
purkaussuhteisiin eli funktionaaliseen harmoniaan®. Funktionaaliseen harmoniaan
perustuvat reharmonisaatiotekniikat jaan neljaan alakategoriaan: 1. validominantti, 2.
funktionaaliset dominanttiketjut, 3. dim7-sointu (silloin kun se ei toimi sivusoinnun
omaisesti®) ja 4. tritonussubstituutio (sen esittelen omana kokonaisuutenaan luvussa
4.4).

Mita tahansa sointua voidaan lahestya kohdesoinnun dominantilla. Esimerkiksi C6/9-
soinnun eteen voidaan lisatéa sen dominantti (G7). Jos kohdesointu on muu kuin
savellajin | asteen sointu, lisattyd dominanttia kutsutaan vélidominantiksi®’.
Validominanttien avulla harmonian liiketta voidaan vahvistaa. Validominantin eteen olisi

mahdollista lisdta dominantti-toonika-yhdistelman maarittaman savellajin toisen asteen

93 LaVerne 1991, 18.

% Felts 2002, 114.

% LaVerne 1991, 10.

9 dim7-soinnusta sivusointuna ks. lisaa Felts 2002, 117; Tabell 2004, 39, 40.

o7 engl. secondary dominant
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sointu. Esimerkiksi Cm7-sointua lahestyttaisiin sen dominantilla (G7) ja eteen

lisattaisiin viela kohdesoinnun toinen aste eli Dm7(b5).%

Myds Il asteen sointua voisi edeltda sen dominantti eli A7-sointu. Nain tahdin mittainen
C6/9-sointu voitaisiin reharmonisoida neljasosittain vaihtuvilla soinnuilla: A7 — Dm7 —
G7 — C6/9. Jos esimerkin C6/9-sointu on esimerkiksi G-duurissa kulkevassa
kappaleessa, A7 ja D7 ovat validominantteja, koska kohdesointu ei ole savellajin |
aste®. Allaolevassa nuottiesimerkissa (6.) kohdesointua (Bm7) lahestytaan sen II-V-
kadenssilla ja alkuperaisharmonian Em7 on korvattu E7-soinnulla, jolloin se on
validominantti V asteelle (V7/V).

Dmaj7 Bm? Em’ A7 D6
[ & ! 3

Dmaj? C#m?®9 F§ Bm’ E’ A7 D6
Hu [r— 3
o # L | I | | | | I | N
é. % ‘ I '/1 I\/ I I | | I | > ————| } } ‘r—‘ I H
e
Reharmonisaatio

Nuottiesimerkki 6. Funktionaalinen harmonia.

Felts maarittelee dominanttiketjun'® "dominanttiseptimisointujen sarjaksi, joka etenee
joko alaspaisesta puhtaasta kvintista tai (alaspaisesta) pienesta sekunnista
muodostuvilla pohjasavelkuluilla”®'. Kayttamallani termilla funktionaalinen
dominanttiketju korostan maaritelman mukaisen ketjun harmonian funktionaalisuutta.
Dominanttiketju voitaisiin rakentaa myds ei-funktionaalisesti esim. suuren sekunnin

paassa olevista dominanttiseptimisoinnuista (C7 — Bb7 — Ab7).

Funktionaalinen dominanttiketju koostuu validominanteista: validominantin kohde on
dominantti, joka on taas validominantti seuraavalle dominantille. Esim. kohdesoinnulle
Fmaj7 voitaisiin rakentaa dominanttiketju A7 — D7 — G7 — C7 — Fmaj7.

Tritonussubstituutiota kayttamalla (ks. seuraava luku) sama ketju olisi A7 — Ab7 — G7 —

%8 | aVerne 1991, 10; Tabell 2004, 33; Levine 1995, 336.
9 ks. lisaa LaVerne 1991, 10.

100 engl. extended dominant seventh chord progression
101 Felts 2002, 28.
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Gb7 — Fmaj7'®. Monien tavallisten sointukulkujen sisaltamien m7-sointujen
korvaaminen dominanttisoinnuilla muodostaa dominanttiketjun. Aikaisemmin esitellyn
esimerkin A7 — Dm7 — G7 — C6/9 Dm7-soinnun korvaaminen D7-soinnulla muodostaa
kulusta funktionaalisen dominanttiketjun.'® Tabell muistuttaa, ettd dominanttiketjua
hyddynnetdan monissa savellyksissa, esimerkiksi Rhythm changes -sointukierron B-

osassa'™®.

Dim7- eli vahennetylla septimisoinnulla (esim. Bdim7) on voimakas purkaustarve,
koska dim7-soinnusta I6ytyy purkausta vaativa tritonusintervalli ja se voidaan tulkita
dom7(b9)-soinnun ylarakenteeksi'®. Dim7-sointu johdetaan dimi-asteikosta ja siihen
voidaan liittda nelja samasta dimi-asteikosta I6ytyvaa dom7(b9)-sointua dimi-akselia
seuraten. Esimerkiksi Bdim7-sointuun (B-dimi-asteikko) liittyvat Db7(b9), E7(b9),
G7(b9) ja Bb7(b9) -soinnut (Db-dominanttidimi-asteikko, joka on B-dimi-asteikon Il
moodi). Nain ollen Bdim7-sointu voi purkautua jonkin naiden neljan dominanttisoinnun
kohteeseen. Esimerkiksi alkuperaisharmonian Bdim7-soinnun voidaan ajatella
edustavan Db7(b9)-sointua ja purkaa se sitten Gb-pohjaiselle soinnulle alkuperaisen

dim7-sointua seuraanneen soinnun sijaan (nuottiesimerkki 7.)."°
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Reharmonisaatio

Nuottiesimerkki 7. Dim7-soinnun purkaussoinnun reharmonisaatio.

Dimi-sointu voidaan reharmonisoida jollakin neljasta siihen liittyvasta dom7(b9)-
soinnulla edelld kuvattuun mekanismiin pohjautuen. Alkuperaisharmoniassa olevat
dimi-soinnut ovat tyypillisia vanhemmille kappaleille, ja monet nykysovittajat haluavat
reharmonisoida niita. Felts suosittelee valitsemaan dominanttikadenssin kohdesointuun

toteuttavan dominanttisoinnun, jos mahdollista. Jos téllaista sointua ei ole valittavissa,

192 \t, Toivasen teoria alaspaisesta kromaattisesta liikkeesta (luku 2.1.4).

ks. lisda LaVerne 1991, 10; Tabell 2004, 42.
Tabell 2004, 42.

LaVerne 1991, 10; Tabell 2004, 25.

Levine 1995, 336, 337.

103
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han kehottaa kayttamaan dominanttisointua, jolla on mahdollisimman paljon yhteisia

aania alkuperaisen dimi-soinnun kanssa ja joka sopii yhteen melodian kanssa.'”’

Dimi-sointuja kaytetaan paljon blokkisoinnutuksessa'®, jossa melodian jokainen aani
soinnutetaan. Varsinkin big band -sovittamiseen ja pianisti George Shearingiin
litettdvassa blokkisoinnutuksessa yleinen tekniikka on harmonisoida sointuun
kuulumattomat savelet dim7-soinnuilla.® Mielestani dim7-sointujen kaytto talla tavoin
on enemman aanenkuljetuksellista kuin varsinaista reharmonisointia varsinkin
perinteisessa jazzin 1/8-osa linjassa. Dim7-soinnut voidaan tietysti myos analysoida

funktionaalisina dominanttitehoisina sointuina.

Interpolointi on tekniikka, jota on kaytetty erottamaan AABA-rakenteisten savellyksien
A-osien 1. ja 2. maaleja harmonisesti. Nicholas Slonimskyn jazzteoriaan tuoma termi
interpolointi (engl. interpolation) tarkoittaa uusien sointujen lisdamista olemassaolevien
valiin. Jaffen mukaan lisattavana materiaalina kaytetaan useimmiten sointuja, joiden
kautta purkaus olemassaolevaan kohdesointuun muodostuu vahvemmaksi.'®
Interpolointi perustuu taten funktionaaliseen harmoniaan, ja siina voidaan kayttaa tassa

luvussa esiteltyja tekniikoita.

4.4 Tritonussubstituutio

LaVerne nimeaa tritonussubstituution yhdeksi yleisimmista ammattimuusikoiden

111

kayttamista korvaustekniikoista'"'. Se on ollut kiinted osa jazzin kielta viimeistaan

112

bebop-kaudesta lahtien''?. Se pohjautuu funktionaalisen harmoniaan, mutta tekniikan

yleisyyden ja tarkeyden vuoksi esittelen sen omana kokonaisuutenaan.

Dominanttiseptimisointu voidaan korvata toisella dominanttiseptimisoinnulla, jonka

pohja&ani on tritonuksen paassa ''°. Esimerkiksi C7-sointu voidaan korvata Gb7-

197 Felts 2002, 113, 114, 119.

8 engl. block (chord) voicings

199 Sturm 1995, 40, 41, 207; Mehegan 1964, 129.

110 Jaffe 1996, 50.

" | aVerne 1991, 6.

112 Jaffe 1996, 68.

113 | aVerne 1991, 6; Levine 1995, 262; Jaffe 1996, 70.

10
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soinnulla, koska soinnuilla on enharmonisesti sama purkausta vaativa tritonusintervalli
(nuottiesimerkki 8.). Tritonussubstituutiota kayttamalla 11-V-I-kadenssiin saadaan
kromaattisesti laskeva bassolinja. Myds koko |I-V-kadenssi voidaan korvata tritonuksen
paasta loytyvalla lI-V-kadenssilla, jolloin saavutetaan modernimman kuuloinen
lopputulos. Tritonuskorvausta kaytetdan myds esimerkiksi validominanttien ja
dominanttiketjujen reharmonisoinnissa. Esimerkiksi pitkdssa dominanttiketjussa
korvaamalla joka toinen dominantti tritonuksen paasta I6ytyvalla dominantilla saadaan
aikaan kromaattinen bassolinja ja vahva harmoninen liike kohti kohdesointua.'* Hyva
paikka kokeilla tritonuskorvausta on Levinen mukaan blues-kierron neljas tahti'*®.
Esimerkiksi G-blues-kierron neljdnnessa tahdissa G7-soinnun voi korvata tritonuksen
paasta loytyvalla lI-V-kadenssilla Abm7-Db7, mika johtaa sujuvasti viidennen tahdin

C7-soinnulle.

Gm’ c’ Fmaj7 Gm? Gh7(b3) Fmaj7

Y| i ] — ==

Reharmonisaatio

Nuottiesimerkki 8. Tritonussubstituutio.

Levine nostaa esiin kromaattisen pohjasavelkulun lisdksi toisenkin tarkean syyn
kayttaa tritonussubstituutiota. Melodian nuotista voi tritonuskorvausta kayttamalla tulla
mielenkiintoisempi. Levine varoittaa kuitenkin kdanteisesta vaikutuksesta:
tritonuskorvauksen myota melodian nuotti voi muuttua vdhemman mielenkiintoiseksi.
Han kehottaa myos varomaan tritonussubstituution liilkakayttda ja noudattamaan
kaytossa hyvaa makua.''® Myos Felts kehottaa kiinnittamaan huomiota harmonian ja
melodian suhteeseen tritonussubstituutiota kaytettdessa. Korvauksen jalkeen jonkin
soinnun aanen ja melodian valille voi muodostua ei-toivottu dissonanssi (esim. b9).
Melodian nuotti voi myds muuttua korvauksen jalkeen soinnun muunnetuksi
lisdsaveleksi (esim. b13), jonka yleinen taipumus edeta alaspain on otettava

huomioon.""”

114
115

Tabell 2004, 35, 36; Jaffe 1996, 73. Tritonuskorvaavasta II-V -kadenssista ks. esim. Sturm 1995, 49.
Levine 1995, 265.

Levine 1995, 264, 271.

Felts 2002, 29, 30; Feltsin huomioista melodian ja harmonian suhteesta ks. lisda luku 2.3.

116
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4.5 Bassolinjapohjainen reharmonisaatio

Reharmonisaation lahtékohtana voi olla uusi bassolinja, joka mahdollistaa erilaisia
korvausratkaisuja. Tekniikan ideana on basson ja melodian valille luotava kontrapunkti.
Yleisin ratkaisu on kohdesointua asteittaisesti ylhaalta tai alhaalta jatkuvalla liikkeella
lahestyva vahva bassolinja. Tassa tekniikassa bassolinja voi muodostaa melodialle
vastaliikkeen tai kulkea samaan suuntaan melodian kanssa.'®* Taman tekniikan
sovellus on vastaliikkeeseen perustuva tekniikka, joka pohjautuu basson ja melodian

vastaliikkeeseen.

Bassolinjassa kaytetyt intervallit voivat vaihdella puolisdvelaskeleista isoihinkin
intervalleihin. Sointukdannoksista voi olla apua bassolinjaan sopivien sointujen
I6ytamisessa. Erilaiset kadenssit, dominanttiketjut ja modaaliset lainasoinnut voivat olla

my0s kayttokelpoisia ratkaisuja bassolinjan harmonisoinnissa.'"®

Bassolinjan rakentamisessa tulee Feltsin mukaan kiinnittdd huomiota bassolinjan
suuntaan seka melodian ja basson valisiin intervalleihin. Valittu bassolinjan suunta
(ylos tai alas) on hyva sailyttdéd muuttumattomana kohdesointuun asti, jotta kadensseja
on helpompi muodostaa. Jos tavoitteena on sujuvalta kuulostava reharmonisaatio,
melodian ja basson valille ei saisi syntya kolmea enempaa peréattaista dissonanssia.
Tassa yhteydessa Felts nimeaa dissonoiviksi intervalleiksi sekunnit, kvartit, kvintit ja

septimit.'®

Sointukaannosta, jossa septimi on bassossa, ei Feltsin mukaan kannata kayttaa ilman
diatonista kontekstia. Yksinaan tallainen sointu saattaa kuulostaa hybridisoinnulta.
Sujuvan, perinteisen saundin saavuttamiseksi kannattaa sijoittaa septimisointu
perusmuodossaan ennen kaanndsta, jossa septimi on bassossa.’?' Seuraavassa
nuottiesimerkissa (9.) reharmonisaation pohjana on kohdesointua kromaattisesti
alhaaltapain I&hestyva linja. Sointu C/Bb voidaan tulkita Bb9(#11)-soinnun riisutuksi
hajotukseksi. Nain se muodostaa kadenssin seuraavalle Eb9(#5)/B-soinnulle, joka on

taas dominantti sitéd seuraavalle Abmaj7/C-soinnulle. Esimerkin reharmonisaation

118
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Felts 2002, 54; LaVerne 1991, 30; Levine 1995, 312.
LaVerne 1991. 30; Felts 2002, 53.

Felts 2002, 54.

Felts 2002, 101.
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hallitseva elementti on kuitenkin nouseva bassolinja, ja funktionaaliset purkaukset

katkeytyvat kuulokuvassa sointukaannoksista johtuen.

Ebmaj7 Dm’?9
H 1
s — \ i I — o I K— i
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There Will Never Be Another You (sév. Harry Warren) kohdesointu
C/Bb Ebo(#5)/B Abmaj7/C Db7(#1D Dm7(b3)
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() > - L4 el I b

Reharmonisaatio

Nuottiesimerkki 9. Bassolinjapohjainen reharmonisaatio.

4.6 Vakiorakenne ja urkupiste

Vakiorakenne tarkoittaa laadultaan (eli intervallirakenteeltaan) samana pysyvaa sointua
reharmonisaation valineena. Vakiorakennetta voidaan kayttaa joko paralleelisti

melodian mukana kulkevana tai yleisena lahtokohtana reharmonisoiduille soinnuille'®.

Melodia voidaan soinnuttaa sointuhajotuksella, joka kulkee paralleelisti melodian
mukana. Parallelismi voi olla diatonista tai kromaattista. Diatonisessa parallelismissa
melodian alle rakentuvassa soinnussa kaytetaan valitun asteikon savelia. Talléin
soinnun hahmo pysyy samana, mutta intervallisuhteet saattavat muuttua hieman.
Esimerkiksi melodianuotit F, G ja A voitaisiin soinnuttaa D-doorisen asteikon mukaan.
Jos ensimmainen sointu on F, D, C ja A (melodianuotista F alaspain), kolmas sointu (A,
F, E ja C) on samanhahmoinen, mutta intervallirakenne ei ole sama (nuottiesimerkki
10.)."

Kromaattisessa parallelismissa allerakentuvan soinnun intervallirakenne pysyy koko
ajan samana. Jos esimerkiksi ensimmaiselle melodianuotille (F) on rakennettu alle

puhtaista kvarteista koostuva sointu (alaspain F, C, G ja D), melodian seuraavat nuotit

122
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LaVerne 1991, 24; Felts 2002, 155.
Dobbins 1986, 11.
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soinnutetaan talla samalla intervallirakenteella riippumatta tonaalisesta ymparistdsta

(nuottiesimerkki 10.)."**

Dm’ Dm’? Em? Fmaj7 G7 Dm! Em!! Ffm!! Gim!

Melodia Reharmonisaatio Reharmonisaatio

diatonisella parallelismilla kromaattisella parallelismilla

Nuottiesimerkki 10. Diatoninen ja kromaattinen parallelismi.

Vakiorakennetta voidaan kayttaa reharmonisoinnin lahtdkohtana myés niin, etta
soinnut eivat kulje paralleelisti melodian mukaan. Soinnutettavassa patkassa kaytetaan
vain yhta valittua sointulaatua (esim. maj7 tai dom7sus4), ja sointu vaihtuu valitun
harmonisen rytmin ja bassolinjan mukaan. Strukturoitu bassolinja ei ole valttdamaton
taman tekniikan kaytdssa, mutta toimii usein hyvana ratkaisuna. Vakiorakennetta

kayttava sointukulku on silloin kuulijalle selkedmmin hahmotettavissa.'®

Urkupiste-tekniikassa bassonuotti pidetdan samana vaikka soinnut vaihtuvat
ylapuolella. Se tarjoaa vastapainoa liikkuvalle bassolinjalle ja tuo esiin uusia savyja
harmoniasta. Esimerkiksi | asteelle johtavan kadenssin alla voidaan urkupisteena
kayttda koko ajan V asteen bassodanta. LaVernen mukaan urkupiste on erityisen
kayttokelpoinen soinnutustyokalu kappaleen bridge-osassa.'® Yleisimmat valinnat
urkupistedaneksi ovat joko asteikon toonika- tai dominanttidani'?. Itse naen
urkupisteen aarimmilleen vietyna vakiorakenteena bassossa. Toinen peruste sen

kasittelyyn vakiorakenteiden yhteydessa on sen vakiintunut kayttotapa.

Vakiorakenne on kaytetty tyokalu urkupisteen paalla kulkevan melodian
soinnuttamisessa ja harmonioiden liikuttamisessa. Tata tekniikkaa kaytetaan paljon
introissa seka vali- ja loppusoitoissa. Myos urkupisteen kanssa kaytettavaa

vakiorakennetta voidaan likkuttaa diatonisesti tai kromaattisesti.'?® Allaolevassa

124 L aVerne 1991, 24: Novello 1987, 23.

Felts 2002, 155, 156.

LaVerne 1991, 22.

127 Grove 1972, 147; Pease 2003, 92; ks. lisaa Sturm 1995, 45, 49.
128 pease 2003, 92, 95.
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nuottiesimerkissa (11.) melodia on reharmonisoitu melodian kanssa paralleelisti
kulkevilla maj7-soinnuilla niin, ettd melodian nuotti on soinnun septimi. Sointujen

pohjalla on dominanttiurkupiste.

(Cmaj7 Dm’ G7 Cmaj7
o) : |
4 . \ — j j j I I I
D4 | 1 | 1 Fo s o —* I I I
DY) - e - L4 el o -
Reharmonisaatio
Dbmaj7 Cmaj7 pDpmaj7 Epmaj7  Fmaj7 pgmaj7 Apmaj7 gpmaj7  ghmaj7 (Cmaj7
o) ; |
A ‘ \ — I | | i I I
ey — T ! \ — e — I I [
AN a— i ] ] g I I I
o # > - L4 e o o
D T I T T
“) I [ I I
— == = o |

)

G-urkupiste !

Nuottiesimerkki 11. Vakiorakenne ja urkupiste.

4.7 Symmetrinen harmonia ja sointusekvenssit

Symmetrisessé harmoniassa sointujen pohjasavelien valiset intervallit pohjautuvat
johonkin symmetriseen malliin. Symmetria tekee sointukulusta loogisen ja
kohdesoinnun pystyy aavistamaan. Kaytetyimpia keinoja ovat oktaavin tasajako ja
symmetriset asteikot. Oktaavin tasajaossa oktaavi jaetaan yhta suuriin intervalleihin, ja
lopputuloksena palataan takaisin 1ahtésaveleeseen. Voidaan esimerkiksi jakaa oktaavi
tasan pieniin tersseihin ja liikkuttaa sointuja nailla intervalleilla. Alkuperainen sointu Dm7
reharmonisoitaisiin soinnuilla Dm7 — Fm7 — Abm7 — Bm7 — (Dm7). Tabell mainitsee,
ettd nykyaikaisessa harmoniassa symmetriaa kaytetdan paljon sointukulkujen loogisten
purkausten toteuttamisessa.'”® Seuraavassa nuottiesimerkissa (12.) reharmonisaatio
pohjautuu symmetriselle dominanttidimi-asteikolle (esimerkissa F-dominanttidimi-
asteikko). Dom7-sointujen pohjasavelet liikkuvat dominanttidimi-asteikon mukaan ja
dom13(b9)-sointuja on kaytetty ilmentadman asteikosta johdettavien dominanttisointujen

varia.

129 Tabell 2004, 124, 125, 133.
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Fmaj7
0 | |
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e e e o I
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Take The "A" Train (sév. Billy Strayhorn)
F79) Eb13(b9) D79 C13(b9) BO(sus4) A7(§‘§) Ab13(b9) Gh7(#9) 7
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Reharmonisaatio

Nuottiesimerkki 12. Symmetriseen harmoniaan pohjautuva reharmonisaatio.

Sointusekvenssilla tarkoitetaan sointuyhdistelmaa, jota toistetaan. Lieberman
maarittelee sointusekvenssin seuraavasti: "’kun kahden soinnun valinen
pohjasavelkulku on sama kuin kahdella edeltavalla eri soinnulla, jalkimmainen
sointuyhdistelma on sointusekvenssi ensimmaisista soinnuista”. Toistettavaan
sointuyhdistelmaan voi kuulua enemmankin kuin kaksi sointua.'® Sointusekvenssi voi
perustua funktionaalisiin sointupurkauksiin (kuten monet IIm7-V7-ketjut), mutta sita
voidaan kayttaa myos niin, etta sointuyhdistelmien valilla ei ole funktionaalista
purkausuhdetta. Tassa kohtaa kasitellaan sointusekvensseja, jotka eivat perustu
funktionaalisiin purkauksiin. Esimerkiksi sointuyhdistelm&a Cm7-Dbmaj7 voitaisiin
kasitella itsendisena harmonisena elementtina ja tehda siitd vaikkapa seuraavanlainen
sekvenssi: Cm7-Dbmaj7 — Am7-Bbmaj7 — F#m7-Gmaj7. Tabell toteaa, etta sekvenssi
kannattaa usein perustaa esimerkiksi jollekin intervallisymmetrialle, jotta se kuulostaa

mielekkdammalta."’

My®és jazzin II-V-peruskadenssista voidaan muodostaa sointusekvenssi, joka ei perustu
funktionaalisiin sointupurkauksiin. Tabell mainitsee esimerkkina John Coltranen Lazy
Bird -savellyksen'?, josta loytyy kaksi ei-funktionaalista |I-V-sekvenssia, joista
ensimmainen pohjautuu pienen sekunnin ja toinen pienen terssin nousevalle
intervallisymmetrialle. Uusi ll-sointu on siis edelliseen verrattuna pienen sekunnin tai
pienen terssin ylempana.' Mielestani voidaan ajatella, etta pienelld sekunnilla
nouseva ll-V-sekvenssi (esimerkiksi Abm7-Db7 — Am7-D7) voi olla jonkinasteisesti

funktionaalinen. Jos kaytetdan dimi-akselia pohjana, Db7-sointu voidaan korvata

130
131

Lieberman 1957, 189.
Tabell 2004, 45, 132.
albumilla Blue Train, jota pidetaan yleisesti yhtena jazzin merkkiteoksista.
Tabell 2004, 45, 132.
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samaa tehoa edustavalla E7-soinnulla. Se on taas dominantti Am7:lle. Verrattuna
selkeasti funktionaalisiin (kuten viivastettyyn purkaukseen perustuviin) 11-V-
sekvensseihin Lazy Birdin kromaattisesti nouseva sekvenssi ei kuitenkaan ole

funktionaalinen.

Reharmonisaatiossa symmetrinen harmonia ja sointusekvenssit tarjoavat keinon
soinnutukseen, joka kuulostaa strukturoidulta ja loogiselta, mutta ei perustu

perinteiseen funktionaalisuuteen.

4.8 Tonikisaatio ja modulaatio

Seka tonikisaatio ettd modulaatio vakauttavat alkuperaisesta poikkeavan toonikan,
tonikisaatio hetkellisesti ja modulaatio pysyvammin. Tonikisaatiossa’* on kyse
lyhytaikaisesta modulaatiosta ja termilld kuvataan Iyhytta prosessia, jolla tilapainen
toonika vakautetaan. Yksittdinen sointu voi toimia valiaikaisena toonikana, jota
progressio lahestyy. Kohdesointu voi olla missa tahansa kohdassa fraasia.
Yksinkertaisimmillaan yhta valittua sointua (esim. Dm7) kasitellaan tilapaisena
toonikana ja sita l&hestytdan sen dominantilla (A7). Dominantin eteen voidaan lisata
myds kohdesoinnun Il aste (Em7(b5)), jolloin kohdesoinnulle saadaan luotua II-V-I-
kadenssi."® Sturm huomauttaa, ettd vahennetty septimisointu on ainoa sointutyyppi,

joka ei voi olla tonikisaation kohde'*®

. Tonikisaatiossa hyddynnetaan funktionaalista
harmoniaa valiaikaisen toonikan vakauttamisessa, ja tekniikkaa voidaan pitaa
funktionaalisen harmonian johdannaisena.

5137

John Coltranen kolmen toonikan jarjestelm perustuu symmetriseen harmoniaan ja

tonikisaatioon. Aiheen tarkeimmassa esimerkissa Coltranen Giant Steps

-savellyksessa'®®

, suuren terssin paassa toisistaan olevat tonaaliset keskukset
perustuvat symmetriseen harmoniaan, mutta jokainen niista vakautetaan hetkellisesti

V-I- tai lI-V-I-kadenssilla™°. Oman maaritelmani mukaan termilla Coltrane-vaihdokset

134
135

engl. tonicization
Dobbins 1986, 11; Tabell 2004, 33; ks. lisda Sturm 1995, 52.
136 sturm 1995, 209.
137 engl. three-tonic system
138

139

albumilla Giant Steps.
ks. lisda Levine 1995, 353.
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tarkoitetaan sointukulkua, joka tonikisoi kohdesoinnun dominantilla alaspaisen suuren
terssin paassa oleville maj7-soinnuille, ja ensimmainen sointu voi olla alkuperaisen
savellajin IIm7. Coltranen Countdown -savellyksen ensimmaisten neljan tahdin soinnut
muodostavat juuri tallaisen sointukulun.' Coltrane-vaihdokset esittelen tassa
yhteydessa, koska niille on ominaista tonaalisen keskuksen hetkittdinen vakauttaminen

eli tonikisaatio.

Jaffen mukaan Coltranen jarjestelma perustuu siihen, etta oktaavi voidaan jakaa tasan
suuriksi tersseiksi ylinousevalla kolmisoinnulla. Esimerksi D-D-oktaavi voidaan jakaa
D+ -sointuun pohjautuen D, F# ja A# -aaniin. Coltranen idean mukaan yhta tonaliteettia
voidaan harmonisoida kayttamalla naita kolmea tonaalista keskusta ja niihin liittyvia
dominantteja. Oktaavin tasajaosta johtuen Coltrane-vaihdoksilla palataan takaisin

alkuperaiseen toonikaan.’

Hyvia kohteita Coltrane-vaihdoksia hyédyntavalle reharmonisaatiolle ovat Levinen
mukaan vahintdan nelja tahtia kestavat 11-V-I-kadenssit (nuottiesimerkki 13.) ja | — VI —
Il — V- tai lll = VI - Il = V-turn aroundit. Esimerkiksi D-duurissa kulkeva perinteinen
Dmaj7 — Bm7 — Em7 — A7 — D-sointukulku voidaan soinnuttaa Coltrane-vaihdoksilla
seuraavasti: Dmaj7 — F7 — Bbmaj7 — Db7 — Gbmaj7 — A7 — Dmaj7."? Savellyksiensa
lisaksi Coltrane kaytti tekniikkaansa reharmonisoimalla tunnettuja standardeja, jotka
sisaltavat usein paljon tonaalisia neljan tahdin mittaisia fraaseja. Jaffe mainitsee
Coltranen sovitukset Body And Soul ja The Night Has a Thousand Eyes -standardeista

2143

hyvina esimerkkeina'. Tekniikka soveltuukin erityisen hyvin juuri neljan tahdin

mittaisten fraasien reharmonisointiin johtuen Coltrane-vaihdosten sointujen maarasta ja

takaisin toonikaan johtavasta rakenteesta.'

140 countdownin neljan ensimmaisen tahdin soinnnut ovat: Em7-F7-Bbmaj7-Db7-Gbmaj7-A7-Dma;j7.

Savellys 16ytyy albumilta Giant Steps. Ks. lisaa Jaffe 1996, 165; Levine 1995, 359, 360; Tabell 2004, 51,
52

141 Jaffe 1996, 164.

142 | evine 1995, 363; ks. lisaa Tabell 2004, 51.

kumpikin esimerkki 16ytyy albumilta Coltrane's Sound.
Jaffe 1996, 164, 165.
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Nuottiesimerkki 13. Reharmonisaatio Coltrane-vaihdoksilla.

Yksi yleinen variaatio Coltrane-vaihdoksista on toisistaan pienen terssin paassa olevien

tonaalisten keskusten kayttaminen'®

. Yleisemmin tonikisaatiota voi hyédyntaa
reharmonisaatiossa rakentamalla hetkellisia tonaalisia keskuksia vahvistamalla

alkuperaisen harmonian valiaikaisia toonikoita tai luomalla uusia.

Modulaatiota voidaan kayttda kahdella tavalla. Kappaleen osan voi kokonaisuudessaan
moduloida uuteen savellajiin. Uutta savellajia voi olla hyva lahestya esimerkiksi uuden
savellajin lI-V-kadenssilla. Toinen vaihtoehto on pelkdn harmonian moduloiminen
kappaleessa melodian pysyessa vanhassa savellajissa (nuottiesimerkki 14.). LaVernen

mukaan modulaatio on tehokas keino kappaleen tunnelman muuttamisessa.*

Do It Right (T. Nykéinen)

Em’0%) A7 Dm!! Bbmaj?
O | . |
I T —1 I T i
&%= == = — j
Dm: IIm7(b5) V7 Im!! bVImaj7
Reharmonisaatio
Am7(3) D7(bvsus4) Gml! Epmaj7
p ] T — | T il
y < — Py T — I I i
[ W7 ] d P = [ I i
by i === | [HK ® ) i)
Gm: I[Tm7(b5) V7(b9sus4) Imll bVImaj7

Nuottiesimerkki 14. Harmonian modulointi.
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Peasen mukaan alennettuihin savellajeihin (esim. Eb-duuri) tehtdvat modulaatiot ovat
soinniltaan tummempia kuin ylennettyihin savellajeihin (esim. E-duuri) tehtavat.
Tummuus tai kirkkaus lisdantyy asteittain mentaessa alennettuja tai ylennettyja
savellajeja kvinttiympyran mukaan eteenpain. Modulaation mielenkiintoa voi lisata
tekemalla sen duurista molliin tai mollista duuriin. Duurista molliin mentaessa sointi
tummentuu, kun taas mollista duuriin siirryttaessa kirkkaus lisdantyy. Edella esiteltyjen
vaihtoehtojen lisdksi myds modaalinen modulaatio™” on mahdollinen keino.'® Kaytetty
moodi (esimerkiksi F-fryyginen) moduloidaan uudelle savelkorkeudelle (esimerkiksi F#-
fryygiseksi). Jaffe mainitsee Miles Davisin So what -savellyksen'® hyvana esimerkkina
modaalisesta modulaatiosta. Sen AABA -rakenteen A-osat ovat D-doorisessa

moodissa ja B-osa moduloi Eb-dooriseen moodiin.™°

4.9 Hybridisoinnut

Erottuvuutensa vuoksi hybridisointuja tulisi kayttaa harkitusti. Perusteettomasti

151 152

kaytettyna hybridisoinnut voivat vahingoittaa fraasin sointikudosta'™' ja tunnelmaa.
Toisaalta hybridisoinnuilla voidaan luoda monimerkityksellisia, avoimia ja
impressionistisia savyja. Hybridisointuja voidaan kayttaa yhtalailla kokonaisen fraasin

kuin yksittaisten melodian nuottien reharmonisointiin.’™?

Hybridisoinnut koostuvat bassoaanesta ja ylasoinnusta*

. Ylasointuina kaytetaan
yleisimmin kolmisointuja (duuri- tai molli-), mutta myds maj7-, m7- ja dom7-sointuja
voidaan kayttaa. Felts neuvoo valttamaan ylinousevien ja vahennettyjen sointujen
kayttamista, koska ne voivat kuulostaa basson kanssa perinteisiltd soinnuilta.'*
Seuraavassa nuottiesimerkissa (15.) melodia on reharmonisoitu kayttamalla

hybridisointuja.

147 engl. modal modulation

148 pease 2003, 83.

149 albumilla Kind of Blue.
130 jaffe 1996, 119.

151 engl. sonic texture

192 Felts 2002, 56.

193 Felts 2002, 146; Tabell 2004, 139.

ks. luku 2.1.3 maaritelma hybridisoinnuista.

Felts 2002, 147.
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Nuottiesimerkki 15. Reharmonisaatio hybridisoinnuilla.

Feltsin mukaan ylasointu I0ytyy tavallisimmin suuren sekunnin paasta basson
ylapuolelta, suuren sekunnin paasta basson alapuolelta tai puhtaan kvintin paasta
basson ylapuolelta. Hieman harvinaisempia ovat ylinousevan kvartin tai pienen
sekunnin paasta basson ylapuolelta 16ytyvat ylasoinnut.”® Felts neuvoo valttamaan
tilannetta, jossa melodianuotti muodostaa terssin basson kanssa. Hybridisointu
menettaa silloin omaleimaisen tehonsa, ja tuloksena voi olla myds varottava b9-

intervalli ylasoinnun ja melodianuotin valilla.""

Jaffe esittelee suositun, hybridisointuja hyédyntavan (mikso)lyydisen kadenssin
duuritonaliteetissa, jota esimerkiksi Donald Fagen'® on kayttanyt. Esimerkiksi F-
duurissa kadenssi olisi Bb/C — C/Bb — F/A."™ Ensimmaiset kaksi sointua ovat
hybridisointuja, kun taas viimeinen sointu on | asteen sointukdannoés. Kadenssilla

voidaan korvata esimerkiksi tavanomainen IIm7 — V7 — |-kadenssi.

Koska hybridisoinnuilla on usein yhteys funktionaalisiin ylarakennesointuihin'®, voidaan
hybridisointutekniikan Iahtékohdaksi valita Jaffen mukaan melodiafraasi ja
alkuperainen sointumerkki. Hyva lahtdkohta on esimerkiksi dom7(alt) -tehoinen sointu,
joka jo alkuperaisessa muodossaan viittaa muunnettuihin lisdsaveliin ja niista
muodostuviin ylarakenteisiin. Melodian jokainen nuotti soinnutetaan alaspaisella
kolmisoinnulla, joka voisi olla alkuperdisen soinnun yldrakenne. Yhdistettynd samassa

harmonisessa rytmissa liikkuvaan lineaariseen bassoon, saavutetaan uudenkuuloinen

196 Felts 2002, 146.
157 Felts 2002, 149.
158 kappaleessa Maxine albumilla The Nightfly.
199 Jaffe 1996, 175.

160 s, luku 2.1.3 maaritelma hybridisoinnuista.
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reharmonisoitu soinnutus, jolla on kuitenkin yhteys alkuperaiseen sointumerkkiin ja sen
harmoniseen tehoon (nuottiesimerkki 16.). Tuloksena syntyneita sointuja Jaffe kehottaa
tarkastelemaan lineaarisen harmonisoinnin lopputuloksena eika sarjana vertikaalisia,
funktionaalisia sointuja.'®’ Jaffen nakemysta tukee Dobbinsin lineaarisen Iahestymisen
idea, joka on esitelty luvussa 2.3. Tulkitsen Jaffen kehotuksen niin, etta edella kuvatun
kaltaisessa reharmonisoinnissa yksittaisen soinnun poikkeaminen hybridisoinnun
tiukasta maaritelmasta tai muutaman alkuperaiseen sointutehoon kuulumattoman

aanen kayttaminen ei ole kokonaisuuden kannalta ongelmallista.

D7alt. Bb/Ab F/G Bb/Gb B/F F/E B/Eb Ab/D
) S —p—1
! I e | ———— l e |
') i | } 1] ! | | 1l
) I ———— !
4 ° e b5 T }

Nuottiesimerkki 16. Fraasin reharmonisaatio Jaffen esittelemaélla tekniikalla.

Jos reharmonisoitujen sointujen ei haluta kuulostavan funktionaalisilta, voidaan kayttaa
Tabellin esittelema3 hybrideja kayttavaa tekniikkaa, jossa melodia soinnutetaan
kolmisoinnuilla itsenaisena linjana. Bassolla taas on oma itsenainen, ylasointuihin
vastamelodian muodostava linjansa, jolla saadaan haluttuja dissonansseja suhteessa
ylasointuihin. Bassolinja voi sisaltda elementteja funktionaalisuudesta — kuten vahvoja
pohjasavelkulkuja — mutta ei-funktionaalinen suhde ylasointuihin tekee lopputuloksesta
ei-funktionaalisen kuuloisen.'® Basson linjaa rakennettaessa on siis valtettava aania,
jotka muodostavat funktionaaliseksi tulkittavia sointuja ylasointujen kanssa. Tabell

nostaa esimerkiksi tdman tekniikan hyodyntajista Brecker Brothers -yhtyeen'®,

161 Jaffe 1996, 175, 176.
162 Tabell 2004, 139.
163 Tabell 2004, 139.
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4.10 Modaalinen reharmonisaatio

Moodeja on mahdollista hyddyntda reharmonisaatiossa joko lainaamalla niista sointuja
(modaalinen muuntelu’®) tai soinnuttamalla pidempia jaksoja modaalisesti
(modaalinen reharmonisaatio’®). Modaalisen muuntelun kautta saatavia sointuja
kutsutaan modaalisiksi muunnesoinnuiksi, mutta myds lainamuunnesointu-termia
kaytetaan'®. Jokaisella moodilla on oma karaktaarisavel'®, joka antaa moodille
omanlaisensa varin. Karaktaarisavelien lisaksi myds moodien kirkkausjarjestys'®® on

hyva tuntea, jotta modaalisella reharmonisaatiolla saavutetaan haluttu savy.

Modaalisessa muuntelussa sointuja lainataan paralleelista asteikosta tai moodista.
Esimerkiksi C-duuriin voidaan lainata Fm6-sointu C-luonnollisesta mollista. Diatoniset
fraasit soveltuvat hyvin modaaliseen muunteluun, ja niiden tunnelmaa saa muutettua
modaalisilla muunnesoinnuilla.’® Pease nostaa esiin asteet IIm7, IV, IVm ja V7, jotka
ovat erityisen suosittuja kohteita modaaliselle muuntelulle. Ne toistuvat tavallisissa
sointukuluissa usein, ja yleisyyden vuoksi niitd voi olla tarpeen reharmonisoida.
Tyypillisesti lainoja tehdaan mollista duuriin, moodista duuriin tai duurista moodiin.
Seuraavassa esimerkit jokaisesta tyypillisesta lainaussuunnasta. Mollista duuriin:
paralleelista harmonisesta C-mollista lainattu Dm7(b5) voi korvata C-duurin Dm7-
soinnun (Il aste). Moodista duuriin: paralleelista D-doorisesta moodista lainattu Am7 voi
korvata D-duurin A7-soinnun (V aste). Duurista moodiin: paralleelista C-duurista
lainattu Fmaj7 voi korvata C-doorisen moodin F7-soinnun (IV aste). Tall6in myo6s
valtetdan F7-sointuun sisaltyva tritonusintervalli.’”® Allaolevassa nuottiesimerkissa (17.)

Cm7 on lainattu paralleelista F-doorisesta moodista.

Gm? C7 Fmaj7 Gm? Cm’ Fmaj7
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Reharmonisaatio

Nuottiesimerkki 17. Modaalinen muuntelu.

164 engl. modal interchange

165 engl. modal reharmonization

166 Tabell 2004, 85.

karaktaarisavelista (engl. characteristic note) ks. lisda Tabell 2004, 107.
moodien kirkkausjarjestyksesta ks. lisda Pease 2003, 83.

Felts 2002, 45; Tabell 2004, 92.

Pease 2003, 76, 77.
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Lainattavan soinnun ei valttdmatta tarvitse edustaa samaa astetta kuin korvattava
sointu. Paralleelista aiolisesta asteikosta lainattu bllimaj7-sointu voi korvata duurin IV
tai V asteen. Esimerkiksi C-duurissa lainasointu Ebmaj7 voi korvata Fmaj7- tai G7-
soinnun. Toisena esimerkkina paralleelista miksolyydisesta moodista lainattu bVIImaj7-
sointu voi korvata duurin IV asteen. Esimerkiksi C-duurissa lainasointu Bbmaj7 voi
korvata Fmaj7-soinnun."”" Kattavat taulukot mahdollisista modaalisista

muunnesoinnuista I6ytyvat esimerkiksi Andy Jaffelta ja Max Tabellilta'">.

Modaalinen muunnesointu voi toimia hyvana siltana kahden diatonisen soinnun valissa.
On tarkeaa pitada huolta siita, ettd modaalinen muunnesointu etenee diatoniseen
sointuun vahvalla pohjasavelkululla. Myds perakkaisten modaalisten muunnesointujen
valisen pohjasavelkulun tulisi olla useimmiten vahva.'” Felts kehottaa rajoittamaan
perakkaisten modaalisten muunnesointujen maaran kolmeen, jotta perustonaliteetti ei

174

hamarry liilaksi'™. My6s Tabell nakee modaaliset muunnesoinnut hyvana keinona

varittdd harmoniaa ja samalla sailyttaa alkuperaisen harmonian oleelliset funktiot.

Tabellin mukaan modaalinen muuntelu voidaan yhdistda mediantti- ja
submedianttikorvauksiin, jolloin lainavaihtoehtojen maara kasvaa. Esimerkiksi Dmaj7-
soinnun medianttikorvaus on F#m7 (llim7), diatonisen terssin paassa ylapuolella oleva
diatoninen sointu. Jos medianttikorvaus lainataankin paralleelista D-fryygisesta
moodista, se on F7 (blll7). Dmaj7-soinnun submedianttikorvaus on Bm7 (VIm?7),
diatonisen terssin paassa alapuolella oleva diatoninen sointu. Paralleelista D-

harmonisesta duurista lainattuna submedianttikorvaus on Bbmaj7(#5) (bVImaj7(#5)).""

Yhteenvetona tassa luvussa esitellystd modaalisesta muuntelusta ja luvussa 4.2
esitellyista mediantti- ja submedianttikorvuksista, saadaan yksittaisen soinnun

reharmonisoimiseen seuraavat vaihtoehdot:

e soinnun lainaaminen paralleelista asteikosta tai moodista diatonisesti

vastaavalta asteelta kuin korvattava sointu

71 pease 2003, 76.

Jaffe 1996, 90; Tabell 2004, 86.
Felts 2002, 47, 48.

Felts 2002, 49.

Tabell 2004, 153, 154.
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e soinnun lainaaminen paralleelista asteikosta tai moodista eri asteelta kuin

korvattava sointu

¢ mediantti- tai submedianttikorvauksen kayttaminen

¢ modaalisesti muunnellun, paralleelista asteikosta tai moodista lainatun

mediantti- tai submedianttikorvauksen kayttaminen

Modaalisessa reharmonisaatiossa kokonainen melodian fraasi soinnutetaan valitun
moodin soinnuilla. Kaytettavat soinnut voivat olla kolmi- tai nelisointuja. Kokonaisen
kappaleen modaalisessa reharmonisaatiossa joudutaan tavallisesti kayttdmaan useita
eri moodeja, koska melodian ja sointujen on oltava diatonisia suhteessa valittuun
moodiin."® Modaalisten modulaatioiden ja mahdollisen moodin vaihtamisen avulla
pystytdan kuitenkin reharmonisoimaan pidempia jaksoja modaalisesti. Moodin
vaihdoksista huolimatta yhtenainen modaalinen savy sailyy. Moodin hahmottaminen ja
sointivarin kuuleminen vie kuulijalta jonkin aikaa, joten Felts suosittelee kayttamaan
yhtd moodia ainakin nelja tahtia. Rauhallinen harmoninen rytmi on tyypillista

modalismille ja se auttaa myds moodin hahmottamisessa.'”’

Melodiat, joissa joko on pitkiad nuotteja tai jotka ovat diatonisia suhteessa johonkin
moodiin, ovat erityisen hyvia kohteita modaaliselle reharmonisaatiolle'®. Soinnutuksen
pohjaksi valittu moodi voidaan tuoda ilmi modaalisella kadenssilla, jossa
karaktaarisointu etenee moodin | asteelle. Karaktaarisointu on diatoninen sointu, joka
sisaltda moodin karaktaarisavelen'®. Myos | asteen soinnun sijoittaminen vahvalle
rytmiselle paikalle seka toonikaurkupisteen kayttd voivat luoda vahvan tonaliteetin
tunteen valitusta moodista'®. Toistamalla | astetta riittavan usein esimerkiksi
yksinkertaisessa rytmisessa ja harmonisessa ostinatossa varmistetaan, ettei kuulija
miella sointukulkua esimerkiksi Iaheiseen duuritonaliteettiin kuuluvaksi'®'. Seuraavassa
nuottiesimerkissa (18.) alkuperainen melodia on reharmonisoitu kahdella moodilla, joita

tuodaan ilmi modaalisella kadenssilla.

178 Felts 2002, 124, 128, 137.

77 Felts 2002, 128, 133.

Felts 2002, 125, 126.

Felts 2002, 123.

Felts 2002, 125.

Felts 2002, 136; Jaffe 1996, 32.
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5 ”BEAUTIFUL LOVE” -REHARMONISAATIO

Omassa reharmonisaatiossani Beautiful Love -standardista olen kayttanyt kaikkia
esittelemiani tekniikoita. Nuottikuvassa on nakyvissa alkuperainen harmonia ja melodia
yhdella rivilla. Rivin alla on oma reharmonisaationi muodossa, joka soveltuu pianolla
soitettavaksi. Nuotin jalkeen esittelen kayttamiani tekniikoita viitaten tahtinumeroihin.
Kasittelyjarjestys on sama kuin esittelemassani 10 keskeisimman
reharmonisaatiotekniikan listassa. Yhta tekniikkaa on joissakin tapauksissa kaytetty

useammassa kohdassa reharmonisaatiota.

Nuottikuvan analyysi ei ole tyhjentava vaan esimerkinomainen. Tarkoitukseni on
osoittaa reharmonisaatiostani kohdat, joissa on kaytetty tassa tyossa esiteltyja
tekniikoita. En ole analysoinut niitd tahteja, joissa reharmonisaatio ei selkeasti
pohjaudu tassa tydssa esiteltyihin tekniikoihin tai kdytdssa on ollut useamman tekniikan
yhdistelma. Reharmonisaatiossani olen pyrkinyt luvussa 2.3 esittelemiini asioihin:
hyvaan aanenkuljetukseen ja harmonian melodiaa kannattelevaan rooliin. Melodiasta
olen muunnellut yhden nuotin (tahdissa 13 alkuperainen F— Fis). Luvussa 2.3 esitellyt
edellytykset melodian muuntamiselle tayttyvat: kappale on erittdin tunnettu ja melodian
muuttaminen sovittaa melodian ja harmonian paremmin yhteen.

82 mutta toisaalta

Kayttamieni tekniikoiden suurta maaraa voi perustellusti kritisoida
reharmonisaationi sopii hyvin kymmenen keskeisimman tekniikan esittelyyn. Myds
kayttamieni erilaisten sointuhajotusten maara on melko suuri, koska olen pyrkinyt
soinniltaan monipuoliseen lopputulokseen. Reharmonisaatio on tarkoitettu esitettavaksi
soolopianolla, joten osa hajotuksista on ambitukseltaan laajempia ja ne sisaltadvat myds

pohjaganen'®,

Huolimatta erilaisten tekniikoiden suuresta maarasta, reharmonisaationi on mielestani

onnistunut ja yhtenaisen kuuloinen. Erilaiset reharmonisaatiot ja sointuhajotukset ovat

182
183

Tabell 2004, 46.
Soolopianona esitettdvan sovituksen piirteista ks. liséad Novello 1987, 23.
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reharmonisaationi yhdistava tekija, koska olen jattanyt harmonian

alkuperaismuotoonsa vain aivan hetkittaisesti. Reharmonisaationi myds osoittaa, etta

tietyn tekniikan mukaan tapahtuva reharmonisointi vaatii ymparoéivan kontekstin

huomioimista, jotta tulos ei kuulosta irralliselta.

Beautiful Love

Victor Young, Wayne King & Egbert Van Alstyne
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Tahdissa 7 alkuperainen sointu on reharmonisoitu kayttamalla lahestymistekniikkaa (7.
Sointujen lahestyminen alhaalta tai ylhaéltd). Alkuperainen sointu (C7) on siirretty
tahdissa eteenpain ja muunnettu C9(sus4)-muotoon, jotta melodian nuotti F sopii
sointuun. Kohdesointua (C9(sus4)) lahestytaan kromaattisesti ensin ylhaalta (Db9(#5))
ja sitten alhaalta (B9(#5)). Kohdesointu on fraasin (tahdit 5-8) toiseksi vimeinen sointu.
Feltsin suositus'* valita kohdesoinnuksi fraasin viimeinen tai viimeisté edellinen sointu

on tasséa siis huomioitu.

Tahdeissa 18-19 alkuperaiset soinnut Em7(b5) ja A7(#5) on korvattu Dbdim7-soinnulla,
koska niillda on samanlainen purkaustarve (2. Funktionaaliset substituutiot). Dbdim7-
sointu voidaan ajatella A7(b9)-soinnun ylarakenteena. Dimi-asteikosta, josta Dbdim7-
sointu l6ytyy, on johdettavissa myds A7(b9)-sointu.® Dbdim7-soinnun hajotuksessa on
hyédynnetty dimi-asteikkoa. Vasemman kaden basson ylapuolella olevat hajotukset
(Gb13(b9) ja A13(b9)) Ioytyvat Db-dimi-asteikosta. Samoin oikean kaden A-duuri
kolmisointu on johdettu samasta dimi-asteikosta. Tahdin 27 Gm7-soinnun korvaaminen
Bb(add9)/D-soinnulla perustuu myos funktionaaliseen substituutioon. Alkuperainen
Gm7-sointu on savellajin IV aste. Sen medianttikorvaus on mollissa bVI eli tassa
savellajissa Bb-sointu. Add9-aani tukee melodiaa ja terssin valinta bassoaaneksi liittyy
ymparoivaan harmoniaan, jota analysoin myohemmin sointusekvensseja

kasittelevassa kohdassa.

Tahdin 13 reharmonisaation pohjana on Funktionaalinen harmonia (3.). Alkuperainen
AT7-sointu on korvattu Em13 ja A7(sus4) -soinnuilla. Dominantin (A7) eteen on lisatty
kohteen (D9sus4) toinen aste eli Em7, josta on kaytetty laajempaa muotoa (Em13)
varin lisddmiseksi. Tahdissa 16 on kaytetty validominanttia. Alkuperainen Em7(b5)-
sointu on korvattu dominanttitehoisella soinnulla (E9(sus4)), joka on dominantti
alkuperaisharmonian seuraavan tahdin A7-soinnulle. Reharmonisaatiossani purkaus
AT:lle viivastyy hieman tapahtuen vasta tahdin 17 lopussa. Mahdolllisuus kayttaa
validominanttia (E7) tahdissa 16 on huomioitu alkuperaisharmonian vaihtoehtoisissa
soinnuissa. Luvussa 2.3 esitelty Dobbinsin lineaarinen ajattelutapa on ollut teoreettinen
lahtdkohta tahdin 16 sointujen sisaiselle aanenkuljetukselle. Samaa lineaarista

ajattelutapaa on kaytetty tahtien 8 ja 20 aanenkuljetuksessa.

184
185

ks. luku 4.1.
ks. lisda luku 4.2.
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Tahdissa 25 alkuperainen dominanttisointu (A7) on reharmonisoitu sen
tritonussubstituutiolla (4. Tritonussubstituutio). Levinen mukaan tarkea syy
(kromaattisen pohjasavelkulun lisaksi) tritonussubstituution kayttamiselle on se, etta
melodian nuotista voi korvauksen myéta tulla mielenkiintoisempi'®. Soinnun kohdalla
on melodiassa nuotti B, joka on alkuperaisen soinnun 9- ja reharmonisoidun soinnun
#5-aani. Melodian nuotista siis tulee mielenkiintoisempi, ja tritonussubstituutio puoltaa
tassa paikkaansa. Kromaattinen pohjasavelkulku ei toteudu D-nuotille asti (tahdit 25-
26), koska seuraava D-sointu ei ole pohjamuodossaan. Voidaan kuitenkin ajatella, etta
tritonussubstituutiolla aikaan saatu kromaattinen linja purkautuu D:lle oikean kaden

sointuhajotuksessa tahdissa 26.

Reharmonisoidut soinnut tahdissa 17 perustuvat ensisijaisesti bassolinjaan (5.
Bassolinjapohjainen harmonia). Kromaattisesti laskeva bassolinja muodostaa
melodialle vastaliikkeen. Sointuina on kaytetty dom7-sointuja, jotka muodostavat
funktionaalisen dominanttiketjun. Ensimmaiseksi bassoaaneksi valittu B ei muodosta
dissonanssia melodian nuotin kanssa. Valinnan taustalla on Feltsin kehotus kiinnittaa
huomiota melodian ja basson valille syntyviin intervalleihin ja valttaa liian monia

perakkaisia dissonansseja'.

Tahdissa 11 on kaytetty vakiorakennetta sointujen liikuttamisessa (6. Vakiorakenne ja
urkupiste). Alkuperainen sointu (Gm7) on hajotettu kahdesta kvinttipinosta koostuvaksi
Gm11-soinnuksi. Tata rakennetta liikutetaan paralleelisti melodian seuraavalle nuctille
hyddyntaen kromaattista parallelismia. Soinnun intervallirakenne on siis sailytetty
samana. Samaa vakiorakennetta on kaytetty jo edellisen tahdin (10.) alussa, mutta
tahdin muita melodian nuotteja ei ole soinnutettu erikseen. Tahtien 31-32
reharmonisaation hallitseva elementti on E-urkupiste. Kyseessa on
dominanttiurkupisteen sovellus. E ei ole savellajin oman dominantin pohjadani vaan
validominantin V7/V pohjaaani. Urkupisteen paalla olevat ylasoinnut edustavat E-
aaneen suhteutettuna dom7-tehoista sointua. Urkupiste rakentuu siis idealle kayttaa
validominantin tehoa edustavaa harmoniaa, mutta kohdetta (eli savellajin omaa
dominanttia) ei koskaan tule. Luvussa 4.6 esitelty yleinen tapa yhdistada vakiorakenne

urkupisteeseen nakyy reharmonisaatiossani oikean kaden paralleeleissa

186
187

ks. lisda luku 4.4.
ks. lisaa luku 4.5.
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mollisoinnuissa. My0Os tahdissa 2 on kaytetty vakiorakennetta. Tahdin jalkimmainen

sointu (Db7(#11)) on johdettu paralleelin likkeen kautta ensimmaisesta soinnusta.

Tahtien 26-29 reharmonisaation lahtékohta on tahdissa 27 tehty funktionaalinen
substituutio, joka on esitelty aiemmin. Substituution avulla saatua sointua (Bbadd9/D)
ja edellisen tahdin D/F#-sointua on kasitelty sointuyhdistelmana, joka on toistettu
seuraavassa kahdessa tahdissa (28-29) eri pohjadanesta lahtien. Kokonaisuutena
tahtien 26-29 reharmonisaation pohjana on siis sointusekvenssi (7. Symmetrinen
harmonia ja sointusekvenssit). Sointuyhdistelmien valilla ei ole funktionaalista
purkaussuhdetta, mutta kuten luvussa 4.7 on kuvattu, purkaussuhteen olemassaolo ei

ole valttamatonta.

Alkuperainen soinnutus tahdeissa 22-24 muodostaa II-V-I-kadenssin F-duurissa.
Reharmonisaatiossa kadenssi on moduloitu D-duuriin. Koska kyse on vain kolmesta
tahdista, kyse on enemman tonikisaatiosta kuin modulaatiosta (8. Tonikisaatio ja
modulaatio). D-duurin 1I-V-l-kadenssia on reharmonisoitu kayttamalla validominanttia ja
tritonuskorvausta. Tahdin 22 ensimmainen reharmonisoitu sointu (B13(b9)) on
validominantti Il asteelle (V7/1). Seuraavista Il ja V asteen soinnuista on kaytetty niiden
tritonuskorvauksia (Em7-A7 — Bbm7-Eb7). Tahdissa 24 tritonuskorvaava lI-V-kadenssi
purkaa tahtien 22-24 savellajin | asteelle eli Dmaj7(#11)-soinnulle. Tonikisaatio on tehty

ylennettyyn savellajiin kirkkauden lisdamiseksi kerrattaessa jo kuultua melodiaa™®.

Feltsin maaritelmaa vastaavia Hybridisointuja (9.) on kaytetty tahtien 3, 21 ja 30
reharmonisoinnissa'®. Kayttamieni ylasointujen suhde bassoon kay hyvin yhteen
Feltsin ajatuksen kanssa ylasointujen tyypillisisté paikoista'®. Bassoaanten valinnassa
on ollut erilaisia perusteita. Tahdissa 3 bassoaani on sama kuin
alkuperaisharmoniassa, ja hybridisoinnun (Bb/A) voi tulkita funktionaalisen
ylarakennesoinnun riisutuksi hajotukseksi. Bassoaanet tahdissa 21 muodostavat
vahvan pohjaséavelkulun'' kohti alkuperaisharmonian Gm7-sointua. Tahdin 30

hybridisointu on rakennettu ylasoinnusta liikkeelle lahtien. Ylasointuna olen halunnut

188 modulaatioiden kirkkaudesta tai tummuudesta ks. luku 4.8.
189 ks, luku 2.1.3.

ks. luku 4.9.

ks. lisda luku 2.1.4.
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kayttaa F-pohjaista sointua, joka sitoo soinnun edelliseen tahtiin. TAman jalkeen F-

ylasoinnulle on haettu ymparéivaan harmoniseen kontekstiin sopiva bassoaani.

Reharmonisoitu sointu tahdissa 10 on modaalinen muunnesointu (70. Modaalinen
reharmonisaatio). Alkuperaiselle soinnulle (Dm) on tehty submedianttikorvaus, mutta
korvaussointu (Bm11) on lainattu paralleelista D-joonisesta asteikosta. Dm-
tonaliteetissa | asteen submedianttikorvaus olisi Bbmaj7. Tahdissa 24 paadytaan
tonikisaation tuloksena D-duurin | asteen soinnulle. Maj7(#11)-tehoinen sointu on
lainasointu paralleelista D-lyydisesta asteikosta, koska #11-aanta (G#) ei ole D-

duurissa.
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6 POHDINTA

Taman tyon myoéta pyrkimykseni oli ymmartaa ja hallita jazzin
reharmonisaatiomahdollisuuksia muusikon ja opettajan tydssani paremmin. Uskon, etta
reharmonisaatiotekniikoiden hallintani on kasvanut ja etta tietamykseni
jazzharmoniasta yleisemmin ja alan terminologiasta on lisdantynyt. Tydssani tulee
usein tarve |0ytaa tietoa, esimerkkeja tai harjoitusmateriaalia esimerkiksi johonkin
harmoniailmiodn liittyen. Lahdekirjallisuuden lapikaynti on auttanut lisddmaan tietoa

siitd, mista kirjoista eri tyyppistd materiaalia |16ytyy.

Keskeisten tekniikoiden rajaaminen kymmeneen osoittautui haastavaksi tehtavaksi,
koska nyt listan ulkopuolelle taytyi jattaa useita kaytettyja tekniikoita. Poisjatettyja
tekniikoita ovat esim. Line cliché, sus-soinnut ja musiikillisten muotojen muokkaaminen.
Joidenkin tekniikoiden poisjattamista ja vastaavasti toisten nostamista listalle voi
varmasti perustella, mutta en usko, ettd kukaan esittaisi taysin erilaista listaa.
Tekniikoiden ryhmittelyssa ongelmallista oli joidenkin osittainen paallekkaisyys ja
taustamekanismin osoittaminen. Ryhmittelyn perustelut on kuitenkin kirjoitettu julki, ja

niiden kriittinen tarkastelu on lukijalle mahdollista.

Toivon tydstani olevan hydtyd jazzmusiikin opiskelijoille ja opettajille. Yksi kiinnostava
tulevaisuuden haaste olisi muokata tdman tyén sisalldésta opetusmateriaaliksi soveltuva
aineisto, joka sisaltaisi runsaammin esimerkkeja ja myos harjoitustehtavia.
Lahdekirjallisuudessa on esitelty kirjoittajien omien esimerkkien lisdksi merkittavien
jazzlevytysten reharmonisaatioratkaisuja. Seuraava tehtavani aiheen syventamiseksi
voisi olla transkriptoida ja analysoida merkittdvien jazzmuusikoiden tekemia
reharmonisoituja versioita kappaleista, joita ei ole vield analysoitu. Keskeinen haaste
on osoittaa alkuperaissoinnutus, jonka suhteen reharmonisaatio on toteutettu.
Tunnetuista standardeista, joista monet ovat 1900-luvun alkuvuosikymmenilta, on tehty
paljon versioita. Jazztradition keskeinen osa on edeltajien levytysten kuuntelu, ja talléin
tekija on voinut poimia reharmonisaatioratkaisuja useista eri versioista ennen oman

soinnutuksen tekemista. Omien transkriptioiden ja analyysien myoéta pystyn luullakseni
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tulevaisuudessa lisaamaan tekniikoiden yhteyteen nuottiesimerkkeja merkittavien

jazzmuusikoiden reharmonisaatioratkaisuista.
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