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Tutkin opinnaytetydssani jazzkitaristi Wes Montgomeryn improvisoituja kitarasooloja Montgomeryn
The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -albumilla. Tutkimukseni havainnollistaa Wes
Montgomeryn improvisoinnin tunnistettavimmat piirteet sekd maarittdd hanen selkeimmat
soitannolliset kiintopisteensa, jotka sijoitan montgomerylaisuus-termin alle. Tutkimukseni aiheena
oleva Montgomeryn improvisoitujen ilmaisun syvallisempi tarkastelu ja omaksuminen toimii
tutkimuksessani oman musiikillisen ilmaisuni taydentavana ja jasentavana tekijana.

Vuonna 1960 &énitetty ja julkaistu The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -albumi ilmentaa
syvaluotaavasti aikakauden jazzkitaransoittoa, seka tuo esille Wes Montgomeryn persoonallisen
bluesia, bebopia seka hard bopia yhdistelevan soittotavan. Opinndytetyoni keskeisena
tutkimusvalineena ovat transkriptiot kaikista albumin kitarasooloista, joiden pohjalta olen tehnyt
analyysin Montgomeryn soittotyylista. Tutkimusmenetelmina olen hyodyntanyt Montgomeryn
kitarasoolojen nuotintamista seka niiden vertailevaa analyysia.

Tutkimukseni havainnot kiteytyvat Montgomeryn improvisoinnin kolmeen eri osa-alueeseen: super-
impositioon, vahennettyjen septimisointujen luovaan kayttoon sekd tiedostettuun ja
tiedostamattomaan toistoon. Kutsun tata selkeasti havaittavaa kolmen eri osa-alueen ilmenemista
montgomerylaisuudeksi. Wes Montgomeryn soittotyylille ominaisia piirteita ovat vahva rytmiikka,
superimpositio-ajattelu, melodiset motiivit, sek& harmonian hienostunut yksinkertaistaminen.
Montgomeryn improvisointi on useimmiten tarinallista, selkean draaman kaaren sisaltavaa
kerrontaa. Tutkimukseni osoittaa Montgomeryn improvisoinnin perusperiaatteet seka pureutuu
syvemmalle Montgomeryn tapaan késitelld jazzharmoniaa.
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The thesis investigates the harmonic and melodic devises used by Wes Montgomery on his album
The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery. My research illustrates the most recognizable fea-
tures of Wes Montgomery’s improvisation, which | place under the term Montgomeryan improvisa-
tion. This more in-depth examination of Montgomery’s improvised expression serves as a structur-
ing factor of my own musical expression.

Recorded and released in 1960, The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery embodies the jazz
guitar playing of the era and highlights Wes Montgomery’s personal style of playing that combines
blues, bebop and hard bop. As research methods, | have used notation of Montgomery’s guitar
solos, as well as their comparative analysis. The main findings of my research are Montgomery’s
simplification of the relationship between harmony and melody. | have used literature of jazz im-
provisation and music theory to support my research. The findings of my research are summarized
in three different areas of Montgomery’s improvisation: superimposition, creative use of diminished
seventh chords, and conscious and unconscious repetition. | call this clearly observable manifes-
tation of three different sub-ares Montgomeryan improvisation.

Characteristics of Wes Montgomery’s playing style are strong rhythmicity, superimposition thinking,
melodic motifs, and sophisticated simplification of harmony. Montgomery”s improvisation is mostly
narrative. My thesis shows Montgomery’s basic principles of improvisation and digs deeper into
Montgomery’s approach to jazz harmony.

Keywords: jazz, jazz guitar, bebop, hard bop, improvisation.
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1 JOHDANTO

Opinnaytetyoni aihe on Wes Montgomeryn vuoden 1960 albumi The Incredible Jazz Guitar of Wes
Montgomery ja erityisesti Montgomeryn improvisoidut soolot kyseisella albumilla. Wes
Montgomerya pidetaan useissa yhteyksissa jazzkitaransoiton kulmakivena ja suunnannayttajana,
joka kiteytti instrumentin mahdollisuudet soolosoittimena ja vei sen harmonisia mahdollisuuksia
eteenpéin suurin harppauksin (Dunskus 2020, 7). ltselleni Montgomeryn soitto on aina ollut
jatkuvan tutkimuksen ja ihmettelyn kohde: miten kaikki voi kuulostaa noin helpolta? Montgomeryn
soundi ja ilmaisu on samaan aikaan maanlaheinen ja hienostunut, se sisaltdad suuret maarat

inhimillista ja rouheaa ulosantia ollen silti yleisiimeeltaan ilmava ja eteenpain puskeva.

Aloitin The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -albumin tutkimisen jo vuonna 2009
tehdessani opinnaytetyota Kainuun konservatoriolle. Tuolloin tein transkription ja analyysin
kappaleesta Four on Six. Kyseinen savellys — ja koko albumi ylipaataan toimi konservatorio-
opintojeni kantavana voimana. Montgomeryn vankka solistinen itsevarmuus ja jazzin kielioppia
kunnioittava ilmaisu oli se miltad itsekin halusin kuulostaa ja mielelldan heti valmistuttuani
konservatoriolta. Sain opinnaytetyoni valmiiksi, mutta asia jai kaivertamaan, silla en saanut tuolloin
selkeitd vastauksia siihen, mika tekee Montgomeryn soitosta niin harmonisesti vahvaa ja
omaleimaista. Tamanhetkiset tutkimukset Montgomerysta liittyvat osin hénen soittonsa
samankaltaisuuteen Charlie Christianin kanssa (Salmon 2011) seka tutkimuksiin Montgomeryn
yksittaisistd improvisoiduista sooloista. Oman tutkimukseni kaltaista laajaa, yhden albumin

kattavaa analyysia Montgomeryn soitosta ei ole talla hetkella saatavilla.

Usein Wes Montgomeryn improvisointi nivotaan kolmeen eri osa-alueeseen: yksiaaniseen
melodialinjaan, oktaavisoittoon seka sointusooloihin. Yksiaanisella melodialinjalla tarkoitetaan joko
kahdeksasosa- tai kuudestoistaosanuoteista koostuvaa melodialinjaa, joka usein alleviivaa
vallitsevaa harmoniamaailmaa. Tasta kaytetdan usein nimitystd beboplinja (Baker 1988, 8).
Oktaavisoitolla tarkoitetaan beboplinjan kaltaista melodialinjaa, jossa melodialinja on tuplattu
alkuperaista savelta oktaavia korkeammalla savelelld. Sointusooloilla tarkoitetaan soolon osuutta,
jossa Montgomery siirtyy kayttamaan pelkkia sointuja, kayttaen vallitsevan harmonian sointujen eri
kdannoksia. Nama kolme osa-aluetta Montgomery toteuttaa suvereenisti sahkokitaristille
poikkeuksellisella tekniikalla, peukalolla, ilman plektraa, joka on havaittavissa levyiltd kuultavana

soiton pehmeytend, mutta myds nahtavissa erilaisilta livetallenteilta ja valokuvista. Taméa sangen
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pintapuolinen analyysi ei kuitenkaan anna vastauksia siihen, miksi Montgomery juuri kuulostaa silta
milta kuulostaa. Tutkimukseni kiteyttaa Montgomeryn improvisoinnin selvasti erotettaviin osiin ja

paikantaa Montgomeryn improvisoinnin yhtenevaisyydet albumin kappaleiden valilla.

1.1 Tutkimus transkription avulla

Opinnaytetyoni paéasiallisena tutkimusvalineena kaytan albumin analysointia sitd kuunnellen.
Lis&ksi sovellan tydskentelytapana muusikoille ominaista transkriptiota eli improvisoitujen soolojen
kirjoittamista nuoteiksi. Olen nuotintanut kaikki The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -
albumin kappaleiden soolot ensin kasin nuottipaperille, jonka jalkeen olen kirjoittanut soolot
puhtaaksi MuseScore 3 -ohjelmalla. Olen myds soittanut sooloja transkriptioprosessin aikana,
jolloin  olen varmistunut kirjoittamani transkription paikkaansa pitavyydesta. Valmiita
soolotranskriptioita Wes Montgomeryn sooloista I0ytyy paljon erilaisilta internetin sivustoilta, mutta
taman opinnaytetyoni vaatimaa tarkkuutta kyseisista transkriptioista ei 10ydy. Olen selkeyden ja
analyysini helppolukuisuuden takaamiseksi jattanyt nuotintamatta joitakin kitaran ilmaisuun liittyvia
tekniikoita, kuten erilaisia liu'utuksia ja legatotekniikan osa-alueita. Nama mielestani vievat

selkeytta nuottikuvalta, eivatka varsinaisesti anna lisainformaatiota koskien tekemaani analyysia.

Soolotranskriptioiden tekeminen, analyysi ja itse soolojen soittaminen ovat oleellinen osa
jazzmuusikon tyonkuvaa. Kyseinen tyoskentelytapa on ollut tarkeimpid jazzmuusikon
harjoittelutapoja niin kauan kuin levyteollisuus on tuottanut aanilevyja, eika valmiita nuotinnuksia
ollut viela tarjolla (Paakki 2016, 2). Charlie Parker harjoitteli Lester Youngin sooloja (Haddix 2015,
26), John Coltrane Lester Youngin ja Charlie Parkerin sooloja (DeVito 2010, 68) ja taman
tutkimuksen kohteena oleva Wes Montgomery harjoitteli Charlie Christianin sooloja (Dunskus
2020, 9).

Transkriptioiden tekeminen ja erityisesti korvakuulolta soittaminen on verrattavissa lapsen puheen
muodostuksen kehitykseen tai aikuisella uuden kielen opiskeluun (Coker 1991, 84). Lapsi oppii
kieltd vanhempiensa puheesta, lassytyksesté ja laulamisesta (Niemitalo-Haapoja & Haapala 2020,
13). Lapsi oppii matkimaan, soveltamaan ja keksimaan uutta kuulemansa perusteella. Samoin kuin
taaperoikaisella lapsella, my0s jazzmuusikon kehityksessa on kolme vaihetta: matkiminen,

soveltaminen ja keksiminen (Berliner 1994, 120).



1.2 Transkription merkitys jazzmuusikolle

Oma lahestymiseni musiikkiin on pohjautunut aina improvisointiin ja erityisesti jazzmusiikin
syvempaan kielioppiin. Tahan on aina liittynyt halu ymmartdad muiden soittajien improvisointia —
miksi Charlie Parker kuulostaa niin notkealta ja miksi John Coltrane soittaa kuin han soittaisi
suoraan joltakin vieraalta planeetalta? Vaikka kaytdssani on samat 12 savelta kuin ihailemillani
muusikoilla, miksi en automaattisesti kuulosta samalta? Jazzmusiikin oppikirjat antavat selkeat
vastaukset asteikkojen ja sointujen yhtalaisyydesta ja siita, miten niité tulisi kayttaa. Naiden kirjojen

avulla kaikilla siis tulisi olla mahdollisuudet luoda sanastoltaan patevaa jazzimprovisointia.

Myds jazzimprovisoinnin kielesta on kirjoitettu useita valmiisiin fraaseihin perustuvia kirjoja, kuten
David Bakerin How to play Bebop (1988), Jerry Cokerin Elements of Jazz Language (1991) ja
Patterns for Jazz (1970). My6s suomalaisia teoksia on aiheesta kirjoitettu. Kyseiset kirjat tarjoavat
lukijalleen pitkia, tiettyihin sointuihin ja tiettyihin kadensseihin soveltuvia melodioita, lickejd. Nama
valmiit lickit ovat usein 1-2 tahtia pitkia, sisaltaen lahes poikkeuksetta pelkkia kahdeksasosia.
Voiko jazzia ja sen kielta oppia naista teoksista ja naiden lickien avulla?

Usein improvisointia verrataan kommunikointiin ja erityisesti kahden ihmisen valiseen keskusteluun
(Jakku-Hiivala, 2018. 11). Keskustelu on usein valitonta, spontaania, ikaan kuin jatkuvaa hetkessa
kaytavaa improvisointia. Joskus saatamme miettia ennen keskustelua sopivia puheenaiheita mista
aloittaa keskustelun. Usein keskustelu lahtee ronsyilemaan, mutta voimme halutessamme palata
alkuperaiseen aiheeseen. Keskustelussa kayttdmamme lauseet koostuvat sanoista, jotka
muodostuvat kirjaimista. Valissa lauseet ovat pitkia, valissé vain yksittisia sanoja, fraaseja.
Keskustelutaitomme perustuvat pitkélti aikaisempiin kokemuksiin keskustelijoina — emme voi

ennakoida ja harjoitella tulevaa keskustelua kotona panttaamalla valmiita, pitkia lauseita.

My0s jazz on kommunikaatiota ja keskustelua bandin soittajien valilla. Improvisoiva solisti aloittaa
soolonsa, eli eraanlaisen keskustelun vakevalla ja selkealla keskustelunavauksella. Rumpali
tarttuu solistin avaukseen nappaamalla solistilta rytmin palasen, josta han lahtee kehittelemaan
omaa sanottavaansa. Pianisti tarttuu solistin soittaman melodian luomaan harmoniaan ja tarjoaa
omaa nakemystaan vallitsevasta harmoniasta, luoden keskustelulle oman pohjavireensa. Basisti
kuuntelee pianistin nakemysta ja haastaa sen muuttamalla soinnun pohjasavelta. Basisti voi myds
ritauttaa rumpalin aikaisemman kommentin omalla rytmikkaalla vasta-argumentillaan. Samaan

aikaan solisti vie keskustelua eteenpain jatkamalla tarinaansa kuunnellen muiden mielipiteita.
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Tahan keskusteluun liittyminen vaatii improvisoijalta kykya muodostaa omat mielipiteet, kommentit
sekd argumentit suhteessa keskustelukumppanimme kommunikointiin. Voimme toki osallistua
tahankin keskusteluun valmiita lauseita opettelemalla, mutta onko kyseessa silloin valiton ja
spontaani keskustelu, joka etenee loogisesti eteenpdin? Kun keskustelukumppanini esittaa
kysymyksen tai vasta-argumentin, vastaanko siihen vain “kylld” tai “ei”, vai haluaisinko kenties
perustella nékemystani. Tassa naemme valmiiden, pitkien lickien harjoittelun ongelmallisuuden.
Vaikka tama harjoiteltu lick kdy savelmateriaaliltaan vallitsevaan harmoniamaailmaan, se ei

valttamatta vastaa keskustelukumppanimme alkuperaiseen kysymykseen.

Nakemykseni jazzmusiikista ja sen kieliopista perustuu ensisijaisesti lyhyihin fraaseihin, enemman
kuin pitkiin ennalta valmisteltuihin lauseisiin. Toki jokainen jazzmuusikko on erilainen, niin kuin
jokainen keskustelua kayva ihminen myos on. Keskustelija voi muodostaa pitkia lauseita, mutta
koen naiden lauseiden muodostuvan lyhyemmista fraaseista ja tavuista, joita yhdistelemalla
pystymme tarvittaessa tuottamaan my0s pidempia ja monimutkaisempia lauserakenteita. Tassa
kohtaamme soolotranskriptioiden tekemisen merkityksen. Tahti tahdilta tehdyssa transkriptiossa
sisaistamme solistin tarinan kerrontaa nuotti nuotilta, mutta myos pidemmissa jaksoissa kuten
kahden, neljan ja kahdeksan tahdin kokonaisuuksissa. Suurta kokonaisuutta tarkasteltaessa
pystymme huomioimaan solistin keinoja vieda tarinaa eteenpdin omalla musiikillisella
sanavarastollaan. Tata sanavarastoa tarkasteltaessa omaksumme ilmaisuumme uusia sanoja,

fraaseja ja jopa niita pidempia lauseita.

Jazz on historialtaan rikas ja monimuotoinen tyyli, jonka syvin olemus ei pelkkaa nuottikuvaa
tarkastelemalla aukene. On syyta muistaa, etta jazz on aina afroamerikkalaisen kulttuurin merkitsija
(Tucker, 2007. 80). Se miten ymmarramme jazzia, perustuu lahtokohtaisesti afroamerikkalaisen
jazzmuusikon tuottamaan improvisoituun ilmaisuun. Jazzin savelkieli on lahestulkoon taysin
mustien  muusikkojen  kehittamaa  keskustelukulttuuria ~ omine  sisaanrakennettuine
keskustelutapoineen ja lainalaisuuksineen. Lansimainen musiikkikoulutus ja musiikinteorian
kasitys antaa tapoja ymmartaa tatda muusikoiden kaymaa keskustelua, mutta ei pelkkana

nuottikuvana anna selkeita vastauksia jazzmusiikin kielioppiin.

Wes Montgomeryn improvisoidessa tuottama savelkieli on laadultaan hyvin puheenomaista,
loogisesti etenevaa ja tarinankerronnaltaan merkityksellisen draaman kaaren omaavaa.

Tutkimukseni osoittaa Wes Montgomeryn sanavaraston paapiirteet ja sanaston toistuvuuden



kappaleiden valilld, sek& havainnollistaa Montgomeryn fraasien muodostumista kokonaisiksi

lauseiksi.
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2 TUTKIMUSTAUSTA

21 Wes Montgomeryn muusikkous

Wes Montgomery, koko nimeltaan John Leslie Montgomery syntyi 6. maaliskuuta vuonna 1923,
Indianapolisissa, Yhdysvalloissa. Montgomery syntyi Vviisilapsiseen perheeseen. Hanen
vanhempansa erottua han muutti isdnsa ja veljiensa kanssa Columbukseen, Ohion osavaltioon.
Wes Montgomeryn veli Monk Montgomery osti veljelleen nelikielisen tenorikitaran vuonna 1935,
mutta Wes Montgomery ei kuitenkaan innostunut instrumentista sen suuremmin (Dunskus 2020,
7).

Wes Montgomery ja hanen veljensa Monk ja Buddy muuttivat takaisin Indianapolisiin vuonna 1940.
Vuonna 1943 Wes Montgomery meni vaimonsa kanssa tansseihin ja kuuli ensimmaista kertaa
jazzkitaristi Charlie Christianin soittoa. Seuraavana paivana Montgomery meni panttilainaamoon ja
osti itselleen ensimmaisen oikean, kuusikielisen kitaran. Lahes vuoden ajan Montgomery harjoitteli
ja levyltd kuuntelemalla yritti kuulostaa samalta kuin Charlie Christian. Montgomery ei saanut
opetusta instrumenttiinsa, eika osannut lukea nuotteja. Kovan harjoittelun tuoman itsevarmuuden
avulla han kuitenkin paasi paikallisille klubeille soittamaan vuonna 1944, jossa han soitti ilta

toisensa jalkeen Charlie Christianin soittamia sooloja, valissa improvisoiden (sama, 13).

Vuonna 1948 vibrafonisti Lionel Hampton oli kiertueellaan keikalla Indianapolisissa. Hampton etsi
bandiinsa uutta kitaristia, ja kun kuuli Montgomeryn soittavan kuin Charlie Christian, palkkasi han
heti Montgomeryn bandiinsa. Montgomery kiersi Hamptonin bandissa kaksi vuotta, kunnes palasi
takaisin Indianapolisiin. Seitseman lapsen isana Montgomery paatti sivuuttaa ammattimuusikon
uran ja palasi toihin hitsaajaksi varmempien tulojen pariin. Paivisin han toimi hitsaajana ja oisin han

keikkaili paikallisilla klubeilla (sama, 17).

Vuonna 1957 Montgomery paasi ensimmaista kertaa levyttamaan yhdessa veljiensa Buddyn ja
Monkin kanssa The Montgomery Brothers-bandilla. Syyskuussa 1959 Montgomery paasi
saksofonisti  Cannonball  Adderleyn  suosituksesta levyttamaan Riverside-levy-yhtiolle.
Montgomeryn debyyttilevy A Dynamic New Sound -albumilla soittivat Melvin Rhyne Hammond B-

3 -urkua ja Paul Parker rumpuja. Levy ja Montgomeryn taidot jazzkitaristina jaivat kuitenkin vaille
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suurempaa huomiota. Vasta vuoden 1960 The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -
albuminsa levyttdmisen ja julkaisemisen jalkeen Montgomery alkoi saamaan arvostusta niin

kriitikoilta kuin yleisoltakin.

Vuosien 1959-1963 valisena aikana Riverside julkaisi 10 levya, joilla Montgomery toimi
bandinjohtajana ja kolme missd han toimi sessiomuusikkona. Vuosien 1964-1968 valilla
Montgomery keskittyi Verve-levy-yhtion tuottaman viinteellisemman materiaalin julkaisemiseen.
Levyt olivat kaupallisia menestyksia, mutta eivat nauttineet arvostusta jazzkriitikoiden ja -
muusikoiden keskuudessa (Mathieson 2010, 222).

Montgomery ei ikina oppinut soittamaan nuoteista, eikd myoskaan osannut juurikaan
musiikinteoriaa (sama, 224). On oletettava, ettd Montgomery kuitenkin ymmarsi musiikkia ja sen
teoriaa omalla tavallaan. Lukuun ottamatta veljiltadn saamaa opastusta ja muusikon tydssa
Indianassa soittajakollegoiltaan oppimaa, Montgomerya voidaan pitaa taysin itseoppineena
muusikkona. Montgomeryn omien sanojensa mukaan hanen harmoninen ymmarryksensa kumpusi
korvakuulon varaisesta harmonian liikkeen hahmottamisesta, eikd niinkdan perinteiseen

teoriatietamykseen nojaavasta oppimisesta (sama, 224).

Wes Montgomery kuoli sydankohtaukseen 15. kesakuuta 1968, palattuaan kiertueelta.
Montgomery voitti urallaan kaksi Grammy-palkintoa ja kolme Grammy-ehdokkuutta, seka useita

kunnianosoituksia.

2.2 Wes Montgomery esikuvana

Mustavalkoinen kuva tupakoivasta jazzkitaristista, joka pitaa kitaraa sylissaan rennon oloisesti.
Kuvasta huokuu tuolloin vield itselleni tuntematon ja mystinen jazzmusiikki. Nain tdman kuvan
eraan kitaraopettajani seinalla 2000-luvun alkupuolella. Kysyessani opettajaltani kuka kuvan
henkil0 on, sain vastaukseksi etta "no Wes tietysti”. Tama ymparipyorea vastaus sai mielenkiintoni
heraamaan ja koin pakottavaa tarvetta tutustua tahan hahmoon. Taytyyhan kyseisen kitaristin olla

erittain hyva, jos han kerran on kitaraopettajani seinalle paatynyt.
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Olin juuri lukenut Ross Russelin Bird elda -kirjan ja innostunut suuresti bebopaikakauden
jazzmuusikoista, kuten Charlie Parker, Dizzy Gillespie ja Charlie Christian. Harmikseni en [oytanyt
paikallisesta kirjastosta opusta Montgomerysta, mutta 1dysin tdman tutkimuksen aiheena olevan
The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -albumin. Albumin mahtaileva nimi ja kannessa
syyllistaen katsova Wes Montgomery saivat minut heti vakuuttuneeksi, etta tdssa se on, maailman

paras jazzkitaristi.

Kuunnellessani levya totesin Montgomeryn soiton todellakin olevan levyn nimen mukaisesti
ihmeellista. Montgomeryn kitaran pehmea aanenvari yhdistyi soiton maaratietoisuuteen, ikaan kuin
Montgomery kontrolloisi soitollaan koko bandin yhteissoundia. Montgomeryn soitosta oli myos heti
kuultavissa soiton helppous ja pystyinkin mielessani nakemaan Montgomeryn soittamassa
kitaraansa hymyillen, nayttaen kaikille, etté nain helppoa se on. Yrittaessani jaljitella Montgomeryn
kitarasaundia, ilmaisua ja savelvalintoja, jouduin toteamaan omien kitaransoittotaitojeni
vajavaisuuden ja kehityksen kohteet. Innostus jazzkitaran opiskeluun oli kuitenkin syttynyt ja

Montgomeryn soiton salaisuuksien selvittdminen alkanut.

Montgomeryn The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery ja my0s monet muut hanen
albuminsa kuten Full House, Smokin’ At the Half Note ja So Much Guitar kulkivat tasaisesti
mukanani opinnoista ja asunnoista toiseen. Palasin useaan otteeseen levyjen aarelle, kuuntelin ja
tein transkriptioita. Harjoittelin kokonaisia sooloja ja yritin toistaa harjoittelemaani jazzjameissa,
seka toisinaan myos keikoillakin, heikoin tuloksin. Harjoittelemani materiaali ei ollut osa omaa

spontaania sanavarastoani, vaan pikemminkin etukateen harjoiteltu puhe.

Vaikka olen kuunnellut, analysoinut ja tehnyt transkriptioita Montgomeryn soitosta jo kohta 20
vuotta, en vield tahankaan paivaan mennessa omasta mielestani kuulosta samalta soittajalta. Eika
valttamatta ole tarkoituskaan ja edes mahdollista, silla vaikka puhumme Montgomeryn kanssa
kutakuinkin samaa jazzin savelkielta, olemme ihmisina erilaiset. Mind, Kainuun maaseudun
kasvattina en tule ikina saamaan samaa kokemuspohjaa omalle soitolleni. Minulla ei luultavimmin
tule olemaan seitsemanlapsista perhetta kuten Montgomerylla, enka joudu elattdmaan perhettani
toimimalla paivisin hitsaajana ja disin jazzmuusikkona. Suunnannayttajana ja malliesimerkkina
jazzkielen sanavaraston taitajasta Montgomery tulee silti aina toimimaan. Tatakin tutkimusta
tehdessa Montgomeryn The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -albumi on seinallani ja
Montgomerylla on edelleen sama syyllistava katse — miksi et harjoittele?
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3 TUTKIMUS JA ANALYYSI

The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -albumi on &anitetty tammikuun 26. ja 28. paiva
vuonna 1960 Reeves Sound Studiolla, New Yorkissa. Albumin tuotti Orrin Keepnews, Jack Hig-
ginsin toimiessa aanittajana. Levyn julkaisi laajasti jazzmusiikkia julkaissut Riverside Records
huhtikuussa 1960.

Montgomeryn lisaksi albumilla soittavat Tommy Flanagan (piano), Percy Heath (basso) ja Albert
Heath (rummut). Albumin savellykset koostuvat aikakaudelle tyypillisesti lainakappaleista, eli ns.
jazzstandardeista, sekd Montgomeryn omista savellyksistd. Jazzstandardilla tarkoitetaan
savellysta, joka on aikojen saatossa muodostunut osaksi muusikoiden repertuaaria (Gioia 2016).

Seuraavaksi siirryn kappalekohtaiseen analyysiin. Kéytan tekstissani angloamerikkalaista tapaa
merkitd b-savelen b:nd eurooppalaisen h-savelena merkitsemisen sijaan. Savelten ja sointujen
ylennys- ja alennusmerkit esiintyvat tekstissd samassa kirjoitusasussa kuin ne ovat

sointumerkeissa, eli esimerkiksi ylennetty G esiintyy muodossa "G#’.

3.1 Airegin

Albumin ensimmaisené raitana kuullaan nopea ja intensiivinen Airegin. Tenorisaksofonisti Sonny
Rollinsin saveltdma ja Miles Davisin tunnetuksi tekemé bebob-klassikko eroaa alkuperaisesta
versiosta nopean temponsa, ja myds hieman harmoniansa puolesta. Montgomery on sovittanut
harmoniaa uudelleen poistamalla tahdin 9 Dbmaj7-soinnun ja korvaamalla sen Dm7-soinnulla. Ero

alkuperaiseen ei ole valtava, mutta mainitsemisen arvoinen.

Montgomeryn soolo alkaa teeman esittelyn jalkeen ajassa 0:28. Montgomery aloittaa soolonsa
yhden tahdin kestavalla koholla, jossa han painokkailla liu'utetuilla savelilla lukitsee itsena tiukasti
bandin grooveen. Ensimmaisen kolmen tahdin aikana Montgomery kayttaa F-mollipentatonisen
asteikon savelid, lukuun ottamatta 2. tahdin saveltd G, jonka voi analysoida lahestymisaanena
savelelle Ab. Montgomery ei varsinaisesti alleviivaa 5. asteen dominanttiseptimisointuna toimivaa
C7#9-sointua soittamalla sen savelia, vaan kasittelee ensimmaista kolmea tahtia selkeana F-

mollina.
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Kuva 1. Airegin, soolon tahdit 1-3.

Neljannessa tahdissa esiintyva F7-sointu toimii validominanttina seuraavan tahdin Bbm7-soinnulle,
jonka Montgomery vastaavasti alleviivaa selkeasti soinnun terssilta lahtevalla 7b9-arpeggiolla.
Tahdin toisella kahdeksasosalla oleva savel Ab voidaan kasittaa alapuolisena kromaattisena
lahestymisaanena savelelle A. Saman tahdin savel E toimii vastaavasti alapuolisena kromaattisena
lahestymisaanena Bb-mollisoinnun kvintille.

4 F7 Bbm

Kuva 2. Airegin, soolon tahdit 4-5.

Tahtien 9-11 esiintyvdssd Cma7-soinnulle purkautuvassa |I-V-kadenssissa Montgomery
kasittelee kadenssia erittain melodisesti, kayttamalla soinnun savelia vahvoilla tahdinosilla, seka
lahestymalla sointuaania erilaisin enclosure-kuvioin. Enclosure-kuviolla tarkoitetaan melodista
kuviota, joka lahestyy kohdesavelta yla- ja/tai alapuolisin lahestymisaanin (Coker 1991, 50). Tahdin
9 savelet E, G ja E toimivat lahestymiskuvioina savelelle F, joka on G7-soinnun septimi. Tahdin 10
viimeinen savel Ab voidaan analysoida ylapuolisena lahestymisaanena Cmaj7-soinnun kvintille.
Tahdin 11 savelet G, F, D ja Eb taas toimivat lahestymiskuviona Cmaj7-soinnun E-savelelle, joka

on soinnun terssi.
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Kuva 3. Airegin, soolon tahdit 9-11.
Tahdeissa 17-19 kohtaamme taas Montgomerylle hyvin tyypillisia lahestymistapoja II-V-I-
kadenssin kasittelyyn. Tahdin 17 ensimmaiset 5 savelta iimentavat Dbmaj9-sointua, joka Bbm7-

soinnun soidessa ilmentavat sointusavelia p3, pud, p7, s9 ja pu4.
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Kuva 4. Airegin, soolon tahdin 17-20.

Soolon tahdeissa 21-23 Montgomery kasittelee Fm-C7-Fm-kadenssia jélleen vahvasti Fm-
tonaaliteetin kautta. Tahdissa 22 Montgomery kéyttda Fm-bluesasteikkoa alleviivatakseen
mollitonaaliteettia, samalla jattden huomioimatta C7-soinnun sointusévelet. Alleviivatakseen
sanomaansa, tahdissa 23 Montgomery viimeistelee kolmen tahdin mittaisen fraasinsa Fm-soinnun

perusaanella ja kvintilla.
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Kuva 5. Airegin, soolon tahdit 21-24.

Tahdin 25 puolessavélissa Montgomery ennakoi tahdin 26 F7-sointua, soittamalla F7-
sointuarpeggion Bbm-soinnun paalle. Nain Montgomery luo jatkuvasti eteenpain menevaa
melodialinjaa, vastakohtana sointujen suoralle alleviivaamiselle soinnun soidessa. Montgomery
jatkaa F7-soinnun merkkaamista edelleen tahdissa 26, aloittaen melodialinjansa kuitenkin soinnun
pienelté noonilta. Tahdissa 27 savelvalinnat voi analysoida jalleen kuten aikaisemmin tahdissa 17.
Montgomery lahtee Bbm-soinnun 9-saveleltd (C), jatkaen melodialinjaansa Dbmaj7-soinnun

savelin.
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Kuva 6. Airegin, soolon tahdit 25-28.
Tahdit 29-32 ovat erityisen mielenkiintoiset niin rytmiikkaa, kuin savelvalintoja tarkasteltaessa.

Tahdeissa 29-30 Montgomery esittelee melodian, joka on rytmiltdan vahva, mutta ei kuitenkaan

alleviivaa sointuja mitenkaan poikkeuksellisen tarkasti. Montgomery kuitenkin perustelee

16



savelvalintansa toistamalla aiemmin soittamansa rytmin tahdeissa 31-32, samalla hyodyntéen

sointujen sointusavelia alleviivatakseen harmonian liiketta.
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Kuva 7. Airegin, soolon tahdit 29-32.

Samoin kuin tahdeissa 1-3 ja 21-23, tahdeissa 37-39 Montgomery haivyttaa C7-soinnun funktiota

painottamalla linjassaan Fm-tonaaliteettia. Tahdit 37-38 voi analysoida myos lyhyena

sekvenssing, jonka Montgomery aloittaa tahdin 36 viimeiseltd kahdeksasosalta. Sekvenssi voidaan

nahda mitaltaan kolmen neljdsosan mittaisena, lahtien kahdeksasosanuotilta ja paattyen

kahdeksasosataukoon. Tata aikakauden improvisoijille, ja myds Montgomerylle tyypillista rytmista

késittelya kutsutaan usein 3vs4 polyrytmiksi, vaikkakin tassa tapauksessa polyrytmi on lyhyt, vain

reilut kaksi tahtia kestava.
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Kuva 8. Airegin, tahdit 36-39.

Tahdissa 40 Montgomery kasittelee validominanttina toimivaa F7-sointua hyvin samoin kuin

tahdissa 4. Soinnun terssilta lahteva arpeggio kulkee kvintin ja septimin kautta pieneen nooniin,

josta palataan vahvasti perusaanelle alapuolisen lahestymisaanen kautta.
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Kuva 9. Airegin, tahti 40.

Tahdeissa 4547 olevaan II-V-I-kadenssiin Montgomeryn I&ahestymistapa on hyvin samanlainen

kuin aiemmin soolossa tahdeissa 9-11. Tahdin 45 voi kasittaa kahtena erillisena sointuna, Fmaj7-

seka G-duurisointuna. Tahti 46 taas perustuu kahteen varsin mielenkiintoiseen savelvalintaan ja

niiden vahvaan rytmiseen sijoitteluun. Savel D# toimii G7-soinnun ylinousevana kvinttina ja savel
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C on vastaavasti soinnulle puhdas kvartti. Tahdin 47 Cmaj7-soinnun Montgomery merkkaa

selkeasti C-duuriasteikkoa alaspain laskettelemalla.
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Kuva 10. Airegin, tahdit 45-47.

Tahdit 53-56 ovat savelkieleltaan hammastyttavan samanlaisia kuin aikaisemmin kuullut tahdit 17—
20. Jalleen kerran Montgomery ikaan kuin siteeraa itsedan kayttamalla samoja aihioita, mutta
varioimalla rytmia niin, etté kuulijalle ja@ mielikuva ilmaisusta, joka on kerronnallista ja helposti
samaistuttavaa. Samoin kuin tahdissa 17, tahdissa 53 Montgomery soittaa Bom7-soinnun paalle
padasiassa Db-maj7-soinnun savelid, luoden nain alkuperaisen soinnulle lisasavelet 9 ja 11.
Melodialinjansa paatteeksi Montgomery ikdan kuin hyokkaa suoraan Eb7-soinnun pienelle

noonille. Tahdin 55 voi ajatella olevan séavelkieleltaan jo Fm-soinnulla.
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Kuva 11. Airegin, tahdit 53-56.

Tahdeissa 57-63 ndemme ja kuulemme jalleen erinomaisen esimerkin Montgomeryn
hienovaraisesta tarinankerronnasta. Kuten tassakin soolossa olemme jo aikaisemmin
huomanneet, Montgomery kykenee toistamaan itsedan tavalla, joka Iuo kerronnalle
yhtenevaisyytta ja vahvistaa tunnetta harkitusta eteenpain kulkemisesta. Tahdit koostuvat
pisteellisistd neljasosista, joiden avulla Montgomery luo 3 vastaan 4 polyrytmin, samoin kuin

aikaisemmin tahdeissa 36-39. Montgomery paattaa polyrytmin vahvasti tahdissa 63.

Kuva 12. Airegin, tahdit 57-64.
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Tahdista 73 Montgomery aloittaa omaksi tavaramerkikseen muodostuneen oktaavisoolo-osuuden.
Oktaavisoiton etuna on vahva, bandin I&pi puskeva ja samalla pyoread soundi, jonka avulla
Montgomery ottaa soittoonsa tavallaan yhden lisévaihteen kayttoon. Usein oktaavisoitto myds
suoraviivaistaa Montgomeryn ideoita, muuttaen niita rytmikkaampaan ja niin kutsuttuun
"riffimaiseen” ajattelutapaan. Tahtien 73 ja 79 ndemme tasta erinomaisen esimerkin. Montgomery
aloittaa rytmisesti vahvasti sijoitelluilla G-sévelilla, jotka tuottavat Fm-soinnulle Fm9-soundin.
Montgomery pysyy savelessa G seuraavassa tahdissa, joka on C7-soinnun kvintti. Tahdissa 75
Montgomery kéyttaa Fm7-soinnun septimia ja kvinttia. Tahdissa 77 Montgomery toistaa itseadan
pienella varioinnilla, kulkemalla Bb-mollisoinnun 9-savelena toimivaan C-savelen kromaattisesti
alhaaltapain. Tahdissa 77 pysyy edelleen savelessa C, joka tahdin 74 toimii soinnun kvintting, talla
kertaa soinnun ollessa F7. Tahdissa 79 Montgomery soittaa jalleen idean, joka on rytmiltaan
identtinen 79 kanssa. Savelet Ab ja F toimivat myds Bb-mollisoinnun septimina ja kvinttina, samoin
kuin tahdissa 75.
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Kuva 13. Airegin, tahdit 73-80.

Samankaltaisesta luovasta itsensa toistamisesta saadaan esimerkki my0s tahdeissa 80-83.
Montgomery aloittaa ideansa tahdin 80 lopusta, jossa han siirtyy savelestd C kromaattisesti
alaspain, palaten siihen ja siirtyen siita soinnun Dm7 kvinttind toimivaan F-saveleen. Tahdissa 82
Montgomery jatkaa ideaa samoin kuin tahdissa 80, mutta lahtien G7-soinnun terssina toimivalta B-
saveleltd. Tahtien 82 ja 83 lopulla kuulemme samanlaisen idean kuin tahdeissa 80 ja 81, josta
siirymme saveleen E, joka on soinnun Cmaj7 terssi. Nahtavissa ja kuultavissa on siis selkeitd,

toistuvia rytmisia ja harmonisia ideoita, joiden avulla Montgomery luo pitkaa, mutta johdonmukaista

tarinaa.
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Kuva 14. Airegin, tahdit 80-83.
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Samankaltaista selkeada, mutta samalla yllatyksellista tarinankerrontaa kuulemme tahdeissa 93—
100. Montgomery luo savelista C, Db, D ja G vahvan rytmisen solun, jota han toistaa tahdista 93

aina tahdin 96 C-savelelle asti.
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Kuva 15. Airegin, tahdit 93-100.

3.2 D-Natural Blues

Albumin toisena raitana kuullaan Montgomeryn oma savellys D-Natural Blues. Kyseessa on
nimensa mukaisesti savellajiltaan D-duurissa kulkeva 12 tahdin blues. Kappale eroaa edeltavasta
Aireginista niin temponsa kuin muotonsa puolesta, mutta my6s Montgomeryn harmonian kasittely
poikkeaa merkittavasti edeltavasta Aireginista. Kuten bluesissa on tapana, kuulemme tassa
kappaleessa rouheita savelvalintoja, mutta myo6s hienostunutta superimpositio-ajattelua.
Kuvataiteesta lainatulla termilla superimpositio tarkoitetaan tilannetta, jossa savellyksen
sointukulun paalle soitetaan jokin toinen sointukierto. (Tabell 2004, 123). Analyysini D-Natural
Blues-kappaleesta perustuu suurilta osin juuri superimpositioon, sen ollessa soolon vahvimpia

teemoja.

Kappaleen soolo lahtee ajassa 1:34 pianisti Tommy Flanaganin soittaman soolon jalkeen.
Montgomery aloittaa soolon vahvasti leikittelemalla savelilla D, C ja E, jonka han purkaa luontevasti

G7-soinnun terssina toimivalle B-savelelle.
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Kuva 16. D-Natural Blues, tahdit 1-2.

20



Tahdissa 3 Montgomery pidattaytyy selkedsti sointumerkin mukaisessa soinnussa, mutta jo
tahdissa 4 on havaittavissa pienimuotoista superimpositio-ajattelua. Tahdin 4 kolme ensimmaista
savelta alleviivaavat selkeasti A-mollisoinnun. A-molli, tai Am7-soinnun voidaan tdssa tapauksessa
ajatella yksinkertaisesti olevan lisatty Il-sointuaste, joka muuttaa toonikana toimivan D7-soinnun
funktion V-asteeksi. Tahdin 4 savelet G#, E, G ja F toimivat [ahestymiskuviona tahdin puolivalissa
olevalle F#-sévelelle. Kyseiselta savelelté jatketaan eteenpain selkeasti D7-arpeggiolla, joka jatkuu

soinnun pienena noonina toimivan Eb-savelen kautta takaisin sointusavelille.
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Kuva 17. D-Natural Blues, tahdit 3-4.

Tahdissa 5 Montgomery purkaa edeltdvan tahdin miedon dissonanssin IV-asteen sointuna
toimivan G7-soinnun terssina toimivalle B-savelelle. Tahdissa 6 Montgomery alleviivaa G#dim-

soinnun dimi-asteikon avulla.
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Kuva 18. D-Natural Blues, tahdit 5-6.

Tahdeissa 7-8 Montgomery esittelee aikaisemmin mainittua superimpositio-ajatteluaan. Tahdin 7
puolivalistd F#-savelesta lahtevan arpeggion voi kasittdd Gmaj7-arpeggiona, joka lahtee soinnun
suurelta septimiltd ja paattyy soinnun sekstille. Tahdin 8 alkupuolen voi taas ajatella suurelta
septimiltd 1&htevand Amaj7-arpeggiona, joka laajentaa F#m7-soinnun F#m9-soinnuksi. Tahdin
puolivélissa C-savelelté lahtevana arpeggion voi kasitta joko Cm7-sointuna, tai Abmaj7-sointuna.
Luultavasti Montgomery kasittelee tahdin 8 kahtena kromaattisena II-V-kadenssina, jolloin han

soittaa F#m7-B7-Fm7-Bb7 kadenssin vallitsevan harmonian paalle.
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Kuva 19. D-Natural Blues, tahdit 7-8.
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Tahdeissa 15-16 kuulemme kahta Montgomeryn kayttamaa lahestymistapaa sointujen
superimpositioon. Tahdissa 15 Montgomery laajentaa sointua D13#11-muotoon, joka kay ilmi
tahdin toisella ja kolmannella neljasosalla esiintyvista iskulla olevista B ja G# savelistd, jotka
allevivaavat 13- ja #11-savyja. Tahdissa 16 kuulemme ensimmaista kertaa levylld selkedd
tritonussubstituutioajattelua.  Tritonussubstituutiolla  tarkoitetaan — dominanttiseptimisoinnun
korvaamista toisella tritonuksen péaéassa olevalta dominanttiseptimisoinnulta (Tabell 2004, 35).

Tahti 16 voidaan kasittdéd Ebm7-Ab7-kadenssina, joka on tritonuksen paassd Am7-D7-kadenssista.
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Kuva 20. D-Natural Blues, tahdit 15—16.

Tahdissa 27-28 on nahtavissa jalleen eraanlaista alla olevan harmonian laajentamista yksiaanisen
melodian keinoin. Tahdin 27 viimeiseltad neljasosalta lahteva arpeggio C-duurina, joka synnyttaa
soinnulle savyt 11, 9 ja b7. Tahdin 28 alusta Eb-savelelta lahteva melodia laajentaa vallitsevaa
harmoniaa D7b9-muotoon. Tahdin puolivalin Bb-savel taas laajentaa sointua entisestaan D7#5b9-
muotoon, jonka Montgomery purkaa tahdissa 29 erittain selkeasti G7-soinnulle.

D7

27 ® - @ 3 3 3

Jl — # — — . I — [r—1 [ —
i — 5 7 m— ]
A ki 1| | b | | | el el e i | |

f =  — I S I S—— — 1
] 3 3 e
2 G7 3 3 5 G7 G#dim .

Jl 1 1 | I - |

M| | |  — | . 2 ?
J=— L 1

Kuva 21. D-Natural Blues, tahdit 27-30.

Tahtien 31-36 valilla on nahtavissa ja kuultavissa samankaltaista superimpositioajattelua, kuin
aikaisemmissakin tahdeissa on nahtavissa. Tahdissa 31 Montgomery ennakoi tulevaa sointua,
soittamalla F#m7-arpeggion tahdin viimeiselle neljasosalle. Montgomery jatkaa F#m7-soinnun
alleviivaamista tahdissa 32 ensimmaisen kahden neljasosan ajan, jonka jalkeen han laajentaa B7-
sointua muotoon B7alt. Alt-soinnulla tarkoitetaan dominanttiseptisointua, joka sisaltda joko yhden
tai useamman muunnesavelen ryhmasta #5, b5, #9, b9 (Levine, 1995. 71). Tahdin 33 Montgomery
soittaa tarkasti Em7-soinnun savelid ja sen lisasavelia kayttdaen, mutta tahdissa 34 on
huomattavissa kaksi mielenkiintoista yksityiskohtaa. Montgomery aloittaa linjan savelelta G#, joka

on A7-soinnulle niin sanottu "avoid note”. "Avoid notella” tarkoitetaan sointuun kuulumatonta aanta,
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joka iskullisella tahdin osalla voi aiheuttaa ei-toivotun dissonanssin (Tabell 2004, 163). Tahdin
kolmannelta neljasosalta lahteva linja voidaan jalleen analysoida tritonussubstituution kautta, tai
siten, ettd Montgomery ennakoi tulevaa D7-sointua, lahestymalla sita puolen savelaskeleen paasta
kohdesoinnusta olevalla melodialinjalla. Tahdissa 35 viimeistelee pitkdn ja hienostuneen
melodialinjansa siirtymalld D-molliblues-asteikon kayttdon, muistuttaen kuulijaa savellyksen

edelleen olevan bluessavellys.
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Kuva 22. D-Natural Blues, tahdit 31-36.

Soolon viimeiset 24 tahtia Montgomery soittaa kayttden oktaavitekniikkaansa, joka ei kuitenkaan
rajoita tai yksinkertaista hanen harmonian kasittelyaan. Tahdissa 37 Montgomery aloittaa uuden
soolokiertonsa soittamalla Cmaj7-arpeggion vallitsevan D7-soinnun paalle. Kyseisen tahti voidaan
analysoida niin, etta tahti on laajennettu muotoon Am7-D7. Talldin toonikana toimivaa D7-sointua

kasitellaankin V-asteena, jonka eteen on laitettu Il-aste (Am7).
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Kuva 23. D-Natural Blues, tahti 37.

Erinomainen esimerkki Montgomeryn vahvasta melodiantajusta on kuultavissa tahdeissa 45-46,
jossa vallitsevana harmoniana on savellajin ensimmaiselle asteelle johtava II-V-kadenssi.
Jazzmusiikissa II-V-kadenssit nahdaan usein hetking, jolloin solisti esittelee taitoaan alleviivata
vallitsevaa harmoniaa. Montgomeryn lahestymiskulma usein tallaisissa tilanteissa on melodinen ja
kappaletta eteenpéin vieva. Tahdissa 45 Montgomery soittaa kepean melodian Em7-soinnulle,
jatkaen siita eteenpain tahdin 46 etuiskulle tahtaavalle F#-savelelle, joka pienen korukuvion kautta

laskee F-savelelle.
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Kuva 24. D-Natural Blues, tahdit 45-46.

Viimeisen soolokiertonsa Montgomery aloittaa painottaen kahden tahdin ajan savelta E. Tahdissa
49 savel toimii soinnun 9-savelend, kun taas tahdissa 50 savel toimii G7-soinnulle 13-savelena.
Tahdin 49 toiselta neljasosalta lahteva toistuva rytminen kuvio voidaan nahda lyhyena 3vsé
polyrytmind, vaikkakin rytminen kuvio on lyhyt, eika esimerkiksi jatku useamman tahdin ajan.
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Kuva 25. D-Natural Blues, tahdit 49-50.

Soolon loppupuoliskolla tahdeissa 53-56 havainnoimme jalleen Montgomerylle tyypillista
leikittelevaa ja rytmikasta riffittelya. Samankaltaista rytmista ilotulitusta on kuultavissa myds
kappaleiden Airegin ja Four on Six sooloissa. Huomioitavaa on, ettd Montgomery kayttaa neljan
tahdin aikana ainoastaan D-savelta, mutta han silti kykenee soolon intensiteetin kasvattamiseen ja

tarinankerronnan jatkamiseen.
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Kuva 26. D-Natural Blues, tahdit 53-56.
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3.3 Polka Dots and Moonbeams

Albumin kolmantena kappaleena kuullaan Jimmy Van Heusenin balladi Polka Dots and

Moonbeams. Kyseessa on 32 tahdin AABA-rakenteeseen pohjautuva F-duurissa meneva balladi,
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jonka A- seka B-osat perustuvat I-vi-ii-V-sointukiertoon. Montgomeryn ja hanen bandinsa eivat
kuitenkaan soita savellystd perinteisella teema-soolot-teema-rakenteella, vaan Montgomery
aloittaa soolokiertonsa jo ensimmaisesta B-osansa, paattden soolon rakenteen viimeiseen A-

osaan. Montgomeryn soolo alkaa ajassa 1:25.

Tahdissa kaksi Montgomery mukailee hetken verran alkuperéistd melodiaa jadden D#-savelelle,
jatkaen siita kuitenkin oman melodiansa kehittelyd. Tahdin 2 viimeiselld neljasosalla han soittaa
eraanlaisen lahestymiskuvion tahdin 3 Eb-sévelelle, jonka han purkaa suoraan E-savelelle, joka
toimii C#m7-soinnun terssind. Saman tahdin puolessa valissa, han soittaa samalla rytmilla savelet

C# ja G#, jotka toimivat taas F#7-soinnun kvinttina ja noonina.

Bmajl _— Gim7 Ctm?7 Fi7
3 i == . e’hb b . omp p ole
i S — |' kl’ I | i) 1 l' I { { =i
— I = i r oo | f

~ -

Kuva 27. Polka Dots and Moonbeams, tahdit 2-3.

Tahdissa 4 han jatkaa edellista ideaansa savelten C# ja F# avulla, jotka toimivat Bmaj7-soinnun
noonina ja kvinttind. Tata ideaa voi kutsua motiiviksi, jolla jazzimprovisoinnin yhteydessa
tarkoitetaan Iyhytta, toistuvaa, joko rytmista tai melodista elementtia (Coker, 1987). Montgomery
irrottautuu kolme tahtia kestaneestd melodisesta motiivistaan tahdin 4 viimeiseltéa neljasosalta
lahtevalla terssisekvenssilla, joka yksinkertaisuudestaan huolimatta on osa my6s Montgomeryn

tyypillista sanavarastoa.
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Kuva 28. Polka Dots and Moonbeams, tahdit 4-5.

Tahdissa 6 Montgomery soittaa erittéin melodisen linjan, l&htien soinnun kvintilta ja edeten soinnun
terssia kohti kayttamalla D-savelta kromaattisena alapuolisena lahestymissavelend. Tahdin toisella
neljas osalla Montgomery siirtyy soinnun suurelta septimiltd kromaattisesti yléspain, kohti soinnun
terssia. Samaisen tahdin kolmannen neljdosan koholta lahteva melodia on analysoitavissa

samankaltaisena motiivin esittelyna kuin aiemminkin tahdeissa 2 ja 3.
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Kuva 26. Polka Dots and Moonbeams, tahdit 6-7.

Montgomery jatkaa sooloaan rauhallisesti, kunnes tahdissa 10 ja 11 on havaittavissa jalleen
mielenkiintoinen rytminen motiivi, jota Montgomery kayttda lahes kahden tahdin ajan. Motiivin
aihiona han kayttaa savelia D, B ja G. Em7-soinnulle kyseiset sévelet ovat sointusavelia, kun taas

Am7-soinnulle kyseiset savelet luovat savyt 11, 9 ja b7.
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Kuva 29. Polka Dots and Moonbeams, tahdit 10-11.

3.4 Fouron Six

Albumin neljantené raitana kuultava Four on Six mielletaan usein Montgomeryn tunnetuimmaksi
savellykseksi. Savellys sisaltdd Montgomeryn savellyksille ja sovituksille tuttuja harmonisia ilmidita,
kuten kromaattisesti laskevia [I-V-kadensseja, seka II-V-kadenssin tritonussubstituution.

Kappaleen voi myds mieltaa ikaan kuin reharmonisaationa perinteisesta mollibluesista.

Montgomery aloittaa soolonsa ajassa 0:38 kylman viileasti fraseeratuilla, selkeilld ja melodisilla
fraaseilla. Ensimmainen fraasi painottaa C-savelta, joka tuo Gm7-soinnulle m11-sévyn. Tahdissa
kaksi on kuultavissa Gm-kolmisointu, josta kuljetaan pikaisesti 11-savelelle, joka siirtyy A-savelelle,
joka toimii Gm7-soinnulle 9-savyna. Montgomery purkaa kuitenkin tdman soinnun molliterssin (Bb)

kautta soinnun perusaaneen (G).
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Kuva 30. Four on Six. Tahdit 1-4.
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Tahdista 5 alkavan Il-V-kadenssien ketjun Montgomery selvittdd helpon kuuloisesti, pitaytyen
edelleen rauhallisessa ilmaisussa. Tahdissa 6 Montgomery soittaa ensin tahdin ensimmaiselle
neljasosalle soinnun perusaanen Bb, tahdin toiselle neljasosalle soinnun kvintin, josta han siirtyy
ylapuolisen lahestymisa@nen kautta Eb7-soinnun terssille. Tasta han taas siirtyy Eb7-soinnun
perusaanelle. Tahdissa 7 Montgomery valmistelee tahtia 8 savelten F, Eb ja D linjalla. Tahdissa 8
Montgomery jatkaa samaa linjaa, joka purkautuu Ab7-soinnun C-sévelelle, joka toimii kyseisen

soinnun terssinad. Tahti viimeistellaan soittamalla soinnun peruséaani tahdin neljannelle neljasosalle.
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Kuva 31. Four on Six. Tahdit 5-8.

Tahdeissa 9-12 Montgomery pidattaytyy edelleen Gm7-sointua alleviivaavassa savelkielessa.
Tahti 11 on hyvin tyypillista Montgomerya, jonka voi ajatella joko Gm7- tai Bbmaj7-soinnun
arpeggiona.
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Kuva 32. Four on Six. Tahdit 9-12.

Tahdin 17 Montgomery aloittaa hanelle hyvin tyypillisella, sangen yksinkertaisella melodialla.
Tahdit 17 ja 18 painottavat soinnun perusaanta G, josta siirrytddn kromaattisesti soinnun 9-
savellelle A. Tahdissa 19 sama kuvio toistuu, mutta tavallaan tiivistettyna, sisaltaen vain kahden
neljasosanuotin verran saveltd G. Tahdissa 20 Montgomery purkaa syntyneen jannitteen jalleen
kerran hienovaraisesti soinnun perusaanelle G.
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Kuva 33. Four on Six. Tahdit 17-20.
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Tahdissa 21 on kuultavissa lahes sama melodia, minka Montgomery soitti jo tahdissa 6, talla kertaa
tietenkin Cm7-F7-kadenssiin sopivilla &anilld. Tahti 22 on analysoitavissa soinnun 9-savelelta
lahtevana Bb-doorisena asteikkona, joka purkautuu seuraavan tahdin E-savelle, joka taas on Am7-

soinnun kvintti. Tahdin 23 soinnut Montgomery alleviivaa selkeasti tahtadmalla sointusaveliin
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vahvoille tahdin osille. Tahdin 24 voi analysoida Gbmaj9-arpeggiona, jossa vilahtaa lisésavelena
D. Kyseisen rinnakkaisduurin nelisointuarpeggiota kayttavan |ahestymistavan olemme

huomanneet jo kappaleen Airegin soolossa.
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Kuva 34. Four on Six. Tahdit 21-24.

Tahdin 25 voi analysoida jalleen olevan rinnakkaisduurin maj9-arpeggio, talla kertaa Bbmaj9-
soinnun palasista koostuvana palasena. Tahdissa 26 Montgomery kulkee savelen E-kautta, joka
antaa vallitsevalle soinnulle doorisen asteikon savyn.
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Kuva 35. Four on Six. Tahdit 25-27.

Kolmannen soolochoruksensa Montgomery aloittaa allevivaamalla G-doorista asteikkoa, jonka
karaktaarisavelena E-toimii. Karaktaarisavelella tarkoitetaan savelta, joka erottaa tietyn moodin
muista moodeista ja antaa sille sen ominaisen luonteen (Tabell 2004, 106). Tahdissa 35 on
nahtavissa kaksi kolmisointua arpeggioina, F-duuri ja C-duuri. Kyseisen tahdin voi ajatella
ylarakennesointuina. Ylarakennesoinnuilla tarkoitetaan nelisoinnun, tai sitd laajemman soinnun

sointurungon péaalle muodostuvaa kolmisointua (Tabell 2004, 134).
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Kuva 36. Four on Six. Tahdit 33-36.

Tahdissa 37 Montgomery aloittaa linjansa soinnun kvintilta lahtevalla terssisekvenssilla, jonka han
paattaa G-savelelle, joka toimii F7-soinnun 9-savelena. Tasta han liikkkuu kromaattisesti ylospain
saveleen Ab, jonka jalkeen han laskeutuu savelelle F, joka on taas Eb7-soinnun 9-savel. Tahdeissa
37 ja 38 on siis nahtavissa selkeaa 9-savelen painottamista. Tahdissa 39 on taas nahtavissa

samankaltainen terssisekvenssi kuin tahdissa 37.
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Kuva 37. Four on Six. Tahdit 37-40.

Tahdissa 41 Montgomery kayttaa jalleen rinnakkaisduurin nelisointuarpeggiota laajentaakseen
vallitsevan soinnun Gm9-muotoon. Tahdin 42 linja allevivaa Gm7-soinnun ja tahti 43 on
kuulokuvaltaan C9-sointua muistuttava, jonka jalkeen linja paattyy tahdin 44 E-savelelle. Tahdit
42-44 voi hyvin ajatella superimpositiona — kyseessa voisi olla F-duurin [I-V-I-kadenssi, eli Gm7-
C7-Fmaj7. Luultavasti Montgomery ei soittohetkella ole kuitenkaan ajatellut tita, vaan kyseessa

voi olla lihasmuistista tuleva melodialinja.
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Kuva 38. Four on Six. Tahdit 41-44.

Montgomerylld on hyvin omaleimainen tapa kasitella maj7-sointuja. Useimmissa
jazzimprovisoinnin oppikirjoissa maj7-sointu kasitellddn soinnun sointuasteesta riippuen joko
joonisen tai lyydisen savyn omaavana sointuna (Levine 1995). Montgomery kuitenkin usein
kasittelee maj7-sointua  kuin se olisi muodoltaan dominanttiseptimisointu, tai jopa
molliseptimisointu, saaden aikaan tietynlaisen bluessavyn. Tahdissa 45 Montgomery soittaa tahdin
ensimmaiselle neljasosalla Ab-savelen, joka on pienen sekunnin paasta vallitsevan Bbmaj7-
soinnun septimista. Tassa tilanteessa tama ei kuitenkaan ole millaan tavalla vahva dissonoiva
savy, Montgomeryn jatkaessa linjaansa Db-savelelle, joka on myds hieman dissonoiva savel
Bbmaj7-soinnulle.

4 Bbmaj7 Am7b5 D7 Gm7 Am75 D7

Kuva 39. Four on Six. Tahdit 45-48.

Tahdeissa 49-51 on nahtavissa samankaltainen rytminen idea kuin tahdeissa 17-20. Ensin

Montgomery esittelee ideansa, jonka jalkeen han soittaa saman idean, mutta lyhentaen tahdin 51
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ensimmaisella neljasosalla olevaa C-aanta. Tahdin 49 ja 51 arpeggiot voi mieltdd C9-soinnun
arpeggiona. Kyseessa on talloin taas yhdenlainen superimpositio, jolloin Montgomery ajattelee
vallitsevaa harmoniaa II-V-kadenssina, eli Gm7-C7-kadenssina.
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Kuva 40. Four on Six. Tahdit 49-52.

Tahdissa 61 savel Ab vahvistaa olettamusta, ettd Montgomery kasittelee maj7-sointua kuin se olisi
dominanttiseptimisointu. Tahtien 62 ja 63 linja taas on kuulokuvaltaan hyvin pirtean kuuloinen,
aivan kuin taustalla olisi talla kertaa Bbmaj7-sointu.
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Kuva 41. Four on Six. Tahdit 61-64.

Tahdeissa 69-72 on kuultavissa samanlainen rytminen idea kuin aikaisemmin tahdeissa 17-20 ja
49-51. Montgomery esittelee ideansa tahdissa 69, jota han lyhentaa yhden kahdeksasosan verran
tahdeissa 70 ja 71. Harmoninen idea on jokaisessa tahdissa sama: jokaisen tahdin
dominanttiseptisointu merkataan kokosavelaskeleen paassa olevalla ylinousevalla kolmisoinnulla,
joka muodostaa dominanttiseptimisoinnun muotoon 13#11. Nain tahdit 69-71 muodostuvat
muotoon  F13#11-Eb13#11-D13#11. My0s tahdin 70 kolmannen neljdsosan toiselta
kahdeksasosalta lahteva ylinouseva Gb-kolmisointu voidaan ajatella Ab7-soinnun laajennoksena,

jota on vain aikaistettu hieman.
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Kuva 42. Four on Six. Tahdit 69-72

Tahdista 113 Montgomery aloittaa itselleen hyvin tyypillisen rytmisen riffi-idean, jota hén soittaa
seitseman tahdin ajan aina tahtiin 119. Tahtien 117-119 aikana Montgomery muuttaa riffiaan
tahtien sointuihin sopivaksi, kayttden joka tahdissa m7-soinnuille nooni- ja terssisaveltd ja

dominanttiseptimisoinnuille kvintti- ja septimisavelta.
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Kuva 43. Four on Six. Tahdit 113-117.

Soolon viimeisessa neljassa tahdissa Montgomery soittaa jalleen hyvin samankaltaisia ideoita kuin
aiemminkin. Jalleen kerran Montgomery késittelee Bbmaj7-sointua tavalla, joka antaa soinnulle
dominanttiseptimisoinnun savyn, kayttamalla Ab-savelta tahdin vahvalla iskulla. Montgomery myds
paattaa soolon hanelle hyvin tyypillisella tavalla, muulle savelelle kuin savellajin perusaanelle. Talla

kertaa han siirtyy savelelle C, joka tuottaa Gm7-soinnulle 11-savyn.
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Kuva 44. Four on Six. Tahdit 141-145.

3.5 West Coast Blues

Levyn viidentena kappaleena kuullaan Montgomeryn oma savellys West Coast Blues, joka ei
nimestaan huolimatta ole perinteinen kahdentoista tahdin rakenteeseen ja I-IV-V-sointuasteisiin
perustuva savellys. Kyseessa on 3/4-tahtilajissa keinuva jazzvalssi, joka on rakenteeltaan 32 tahtia
pitkd. Harmonia pyorii A-osassa Bb7-soinnun ymparilla, B-osan moduloidessa useassa

savellajissa, paatyen lopulta takaisin Bb-savellajiin.

Montgomery aloittaa soolon ajassa 0:58 linjalla, joka purkautuu tahdissa kolme Ab7-soinnun
terssina toimivalle C-savelelle. Neljannen tahdin lopussa han palaa terssille, soitettuaan Gb-
kolmisointuarpeggion. Kyseessa on taas eraanlainen superimpositio, jonka voi ajatella olevan
jondannainen Ab7-soinnun funktiosta tonaalisessa harmoniassa. Ab7 toimisi Db-savellajissa
viidentena asteena, jolloin luontevaa olisi, etta viidetta astetta edeltdisi Db-duurin toinen aste,
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Ebm?7. Ebm7-soinnun rinnakkaisduuri on taas Gb, joten on hyvin mahdollista, ettd Montgomery on

ajatellut jotakin tdman suuntaista.

Bb7 Ab7

Kuva 45. West Coast Blues. Tahdit 1-4.

Tahdeissa 5 ja 6 Montgomery lahestyy tahtien 6 ja 7 |I-V-kadenssia diatonisesti, tassa tapauksessa
kayttamalla Bb-miksolyydista asteikkoa. Tahtien 6-7 kadenssin Montgomery kasittelee

alleviivaamalla soinnut hyvin tarkasti kayttamalla paaasiassa sointusavelia neljasosilla.

Kuva 46. West Coast Blues. Tahdit 5-8.

Tahdeissa 17-18 vallitsevaa Cm7-sointua Montgomery kasittelee ikdan kuin tahdeissa olisi myos
Cm7-soinnun diatoninen vastapari, F7. Tahdin 17 kolmannelta neljasosalta lahteva linja on hyvin
perinteinen bebop-cliche. Linjan voi ajatella juontuvan miksolyydisesta bebopasteikosta. Bebop-
asteikoilla tarkoitetaan useimmiten joonista, miksolyydista tai doorista asteikkoa, johon on lisatty
yksi savel lisaa. Termi "bebopasteikko” ei kuitenkaan taysin kuvaa soivaa musiikkia, joten analyysin
valineena nimitys on usein hieman kdmpeld. Tahdissa 19 on jalleen havaittavissa superimposition

kayttoa, kun Montgomery soittaa Ebmaj7-arpeggion, luoden vallitsevalle harmonialle Cm9-savyn.
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Kuva 47. West Coast Blues. Tahdit 17-20.

Tahdeissa 27-32 on tunnistettavissa samoja piirteitd, mita olen havainnoinut aikaisemmissakin
Montgomeryn sooloissa. Tahdista 27 lahteva rytminen motiivi toistuu myds tahdeissa 29-30 seké
31-32. Tahdit 27-28 alleviivaa harmonialtaan Ebm7-sointua, mika on diatoninen vastakappale
vallitsevalle Ab7-soinnulle. Sama ajattelu jatkuu tahdeissa 29-30 Montgomeryn soittaessa selkeaa

Fm7-soinnun savya. Tahdissa 31 Montgomery soittaa Bm7-soinnun rinnakkaisduurin, eli Dmaj7-
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soinnun arpeggiota. Tahdit 27-32 ovat niin rytmiikaltaan kuin harmonialtaan erinomainen esimerkki

Montgomeryn "work smart, not hard” tyylisesta ajattelutavasta.
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Kuva 48. West Coast Blues. Tahdit 25-32.

Tahdeissa 81-83 Montgomery soittaa kuvion, jonka voi ajatella eraanlaisena toistuvana soluna.
Tahdin 81 toiselta neljasosalta lahteva kuvio toistuu identtisena tahdin 82 viimeiselta neljasosalta
aina tahdin 83 loppuun saakka. Tahdin 84 melodia on eraanlainen cliché, muistuttaen melodialtaan

hyvin paljon Honeysuckle Rose-jazzstandardia.

Kuva 49. West Coast Blues. Tahdit 81-84.

[Imiomaisen melodiasoiton, seka aikaansa edella olleen oktaavisoiton lisaksi Montgomery
tunnetaan pitkisté ja harmonisesti moniulotteisista sointusooloistaan. West Coast Blues on levyn
kappaleista ensimmainen, jossa Montgomery esittelee tata taitoaan. Tahdeissa 169 ja 170
Montgomery reharmonisoi vallitsevaa harmoniapohjaa Fm7-soinnun eri kaannoksilla. Tassakin
tapauksessa Montgomery siis ajattelee Bb7-soinnun olevan viides sointuaste, jonka paalle han
soittaa tdman harmonista vastaparia, toista sointuastetta. Tahdissa 171 Montgomery vastaavasti
soittaa Ebm7-sointua, joka on Db-duurin toinen aste.
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Kuva 50. West Coast Blues. Tahdit 169-172.
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Montgomery pidattaytyy sointusoolossaan hyvin pitkalti diatonisessa soinnutuksessa, mutta han ei
mydskaan kaihda modernimpia ratkaisuja lisatakseen soolon intensiteettia. Tahdeissa 199 ja 200

Montgomery kayttaa pohjasavelittdmia 9#11-sointuja dissonanssin luomiseen.

Bb7

Kuva 51. West Coast Blues. Tahdit 197-200.

3.6 In Your Own Sweet Way

The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -albumin toinen balladeista on pianisti Dave Bru-
beckin alunperin saveltdma ja levyttama In Your Own Sweet Way. Kyseessa on 32 tahdin AABA-
rakenteella eteneva balladi Bb-duurissa, Montgomeryn soittaessa soolonsa ainoastaan kahteen

ensimmaiseen A-osaan seka B-osaan.

Montgomeryn soolo alkaa ajassa 2:16. Soolo alkaa fraasilla, joka paattyy F#-savelelle, nain
alleviivaten Am7b-soinnun 13-saveltd. Ensimmaisen tahdin Am7b5-D7b9-kadenssille soitettu linja
ei varsinaisesti alleviivaa kadenssin purkautumista Gm-soinnulle, vaan on melodialtaan jo valmiiksi

vahvasti Gm-soinnun sointusavelissa.
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Kuva 52. In Your Own Sweet Way. Tahdit 1-2.

Tahdissa 3 on kuultavissa kaunis II-V-I-kadenssin merkitseminen, joka alkaa Cm7-soinnun terssilta
lahtevalla diatonisella asteikkonousulla. Montgomery rikkoo asteikkokulun tahdin puolessa valissa
Ebmaj7-arpeggiolla, josta han siirtyy kromaattisesti Db-savelelle, joka F7-soinnulle ylinouseva
kvintti. Taman jalkeen Montgomery siirtyy soinnun terssille, josta han laskeutuu soinnun noonin

kautta ensimmaisen sointuasteen kvintille.
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Kuva 53. In Your Own Sweet Way. Tahdit 3-4.

Tahdissa 7 Montgomery soittaa jalleen viidennen sointuasteen soinnulle vahvoja savyja, kayttaen
soinnun muunnettuja lisdsavelia melodialinjassaan. Montgomery aloittaa F7b9-soinnulle
kohdistetun linjan soinnun septimilté, siirtyen 13-savelen kautta ylinousevalle kvintille. Tasta
Montgomery jatkaa soinnun terssille, siita #9-savelelle ja eteenpadin b9-savelelle. Lopulta linja
purkautuu perusaanen ja septimin kautta ensimmaisen asteen soinnun terssille. Kyseisen linjan
voisi my0s analysoida alt-asteikkona lisatyllda 13-savelld. Alt-asteikolla tarkoitetaan jazz-
molliasteikon seitseméattd moodia. Tahdissa 8 Montgomery alleviivaa Bbmaj7#11-soinnun #11-
savya, soittamalla tahtiin selkean, mutta tyylikkaasti rytmitetyn C-duuriarpeggion.

Cm7b5 F7b9 Bbmaj7#11
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Kuva 54. In Your Own Sweet Way. Tahdit 7-8.

Tahdissa 15 on nahtavissa lahes identtinen linja kuin tahdissa 7. Ainoastaan tahdin neljannelle
neljasosalle sijoittuvaa rytmia on hieman varioitu. Tahdissa 16 painottaa E-saveltd, tehden varsin

selvaksi kuulijalle ja kanssasoittajille soinnun #11-savyn.
Cm7b5

15, F7b9 3 Bbmaﬂ#ll
R bﬁ ] l; '—b . o
. : : risvope LT T 1 T T 1 11
>t — # —‘—qd—d—d—d—d—d—d—d—"

Kuva 55. In Your Own Sweet Way. Tahdit 15-16.

B-osan ensimmaisessa tahdissa Montgomery soittaa useilla Montgomeryn levytyksilla ja Incredible
Jazz Guitar of Wes Montgomery -levytyksellakin kahteen kertaan kuultavan melodian.
Montgomery kayttaa melodialinjassaan molemmille soinnuille Em7-soinnun arpeggiota, jonka han
purkaa A-saveleen. Tahdin 18 Dmaj7-soinnulle Montgomery soittaa F#m7-arpeggion, jonka voi
analysoida medianttikorvauksena. Medianttikorvauksella tarkoitetaan sointua, joka muodostuu
alkuperaista sointua terssia ylemmaksi (Tabell 2004, 37).
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Kuva 56. In Your Own Sweet Way. Tahdit 17-18.
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3.7 Mr. Walker

Albumin neljas Montgomeryn alkuperdissavellys Mr. Walker on AABA-rakenteinen,
keskitempoinen latin-jazz savellys. Kappale kulkee A-osissa selkeasti F-mollisévellajissa, B-osan
ollessa Bb-duurissa. Kappale on tempoltaan erinomainen alusta 16-osiin perustuvaan

improvisointiin ja Montgomery ottaakin tastd mahdollisuudesta kaiken irti.

Montgomeryn soolo alkaa ajassa 0:58 rauhallisesti ja paattavaisesti. Montgomery ei kuitenkaan
tapansa mukaisesti alleviivaa harmoniamaailmaa liian yksityiskohtaisesti. Erityisesti tahdissa 2
melodiassa ei kayteta lainkaan sointusavelia ja tasta syystéa fraasin melodinen sisaltd on avara,

jopa moderni.

Fm Dbmaj7

)

l::_‘
_’::

!

-~

Kuva 57. Mr. Walker. Tahdlit 1-2.

Tahdissa 3 Montgomery merkitsee vallitsevan soinnun itselleen tyypillisella tavalla. Koko tahdin voi
ajatella olevan Dbmaj9-arpeggiota, Db-duurin ollessa Bb-mollin rinnakkaisduuri. Tahdin 4 C7-
soinnulle Montgomery soinnun perusaanen ja septimin lisaksi savyt b9, #5 ja #9. Asteikkomerkinta
talle voisi olla C-alt-asteikko.

Bbm C7
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Kuva 58. Mr. Walker. Tahdit 3—4.
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Montgomeryn soittaessa 16-osalinjoja, on kaytettava savelmateriaali usein melodisesti selkeaa ja
suoraviivaista. Tahdissa 9 Montgomery soittaa F-mollisoinnulle ensin Eb-saveleltd alaspain
kulkevan asteikkokulun, jonka jalkeen han soittaa ikaan kuin Abmaj7-arpeggion, lahtien Abmaj7-
soinnun septimilta, eli G-savelelta. Tahdin 10 Dbmaj7-soinnun han merkitsee yksinkertaisesti
alaspain kulkevalla asteikkokululla, lahtien Dbmaj7-soinnun septimilta. Asteikkona taman voisi

ajatella Db-lyydisena tai ihan vain F-molliasteikkona.
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9 Fm Dbmaj7

Kuva 59. Mr. Walker. Tahdit 9-10.

Tahdin 11 Bb-mollisoinnulle Montgomery soittaa linjan, joka on ensimmaisen kahdeksan 16-osan
ajan tulkittavissa F-doorisena asteikkona. Toisaalta toisen neljasosan 16-osakuvion voi myos
analysoida lahestymiskuviona Db-savelelle, joka on Bb-mollisoinnun terssi. Tahdin kolmannelle
neljasosalle Montgomery soittaa jalleen Bb-mollisoinnun rinnakkaisduurin, Db-duurin arpeggion.

Tahdin 12 C7-soinnun kuvio on alleviivaa C alt-asteikon savyja.

11 Bbm o’

Kuva 60. Mr. Walker. Tahdit 11-12.

B-osan ensimmaiseen ja toiseen tahtiin Montgomery soittaa saman melodian kuin In Your Own
Sweet Way-kappaleen B-osaan. Talla kertaa vallitsevana sointuna on Bb7 ja melodian voi tulkita
kayttavan paaasiassa Fm7-soinnun savelia.
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Kuva 61. Mr. Walker. Tahdit 17-18.

Tahdissa 19 Montgomery kasittelee Bb7-sointua samaan tapaan, kuin esimerkiksi West Coast
Blues-savellyksen soolon tahdeissa 3-4 ja 169-170. Montgomery soittaa selkeasti Abmaj9-
arpeggion, joka on Fm7-soinnulle rinnakkaisduuri. Fm7-sointu taas voidaan ajatella ll-asteena ja
nain Bb7-sointu olisi V-aste. Montgomery siis kasittelee dominanttiseptimisointua aina jonkun tietyn
savellajin V-asteena, mutta soittaakin sille V-asteen funktionaalista vastaparia, |l-astetta tai taman
rinnakkaisduuria. Se mika tasta lahestymistavasta tekee kiehtovan, on sen antamat sointusavyt
dominanttiseptimisoinnulle. Mikali Bb7-soinnulle soittaa Abmaj7-arpeggion, saadaan savyt b7, 9,

11 ja 13. 11-savya pidetaan usein ns. avoid notena, dominanttiseptimisoinnulle (Levine 1995, 41).
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Kuva 62. Mr. Walker. Tahdit 19-20.
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Tahdissa 24 on havaittavissa samankaltaista melodian kasittelya kuin aikaisemmin tahdeissa 4 ja

12. Kéytettava asteikko on jalleen C-alt-asteikko.
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Kuva 63. Mr. Walker. Tahdit 23-24.

Tahdissa 33 Montgomery aloittaa seuraavan 32 tahtia kestavan sointusoolonsa. Montgomery
laajentaa vallitsevan harmoniapohjan Fm9-muotoon neli- ja kolmiaanisilla m9-kaannaoksilla. Lukuun
ottamatta ensimmaisen tahdin viimeista sointua, kaikki ensimmaisen tahdin soinnut voi analysoida
my6s Abmaj7-soinnun eri kaannoksina. Tahdin 2 Dbmaj7-soinnulle Montgomery soittaa ensin
soinnut Fm ja Eb, tdman jalkeen seuraavat Dbdim ja jalleen Fm.
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Kuva 64. Mr. Walker. Tahdit 33-34.

Tahdista 37 alkavaa nelja tahtia pitkdd Fm6-harmoniaa Montgomery kasittelee paaasiassa
kvintittomilla Fm6-kaannoksilla. Tahdin 37 viimeiselle kahdeksasosalle Montgomery soittaa
pohjasavelettoman Fm6/9-soinnun, jonka voi analysoida myds pohjasavelettomana Bb13-
sointuna. Tahdin 38 viimeiselle kahdeksasosalle Montgomery soittaa pohjasavelettdoman Fm13-
soinnun. Tahdin 39 viimeiselld kahdeksasosalla olevan soinnun voi analysoida
pohjasavelettomana Fmmaj7-sointuna.
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Kuva 65. Mr. Walker. Tahdit 37-40.
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Tahdissa 41 on havaittavissa Montgomerylle tyypillista vahennetyn septimisoinnun kayttoa
eraanlaisena lapikulkusointuna. Montgomeryn soittamien kolmen ensimmaisen soinnun

melodiadanet ovat Ab, Bb ja C, jotka Montgomery soinnuttaa muotoon Fm7, Gdim7 ja Fm9.
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Kuva 66. Mr. Walker. Tahdit 41-42.

Tahdeissa 43 ja 44 on myds néhtavissa luovaa vahennetyn septimisoinnun, seka nelisointujen eri

kadanndsten kayttoa.

4 Bbm C17 b

Kuva 67. Mr. Walker. Tahdit 43-44.

Tarkastellessa tahdin 43 vahennettyja septimisointuja, niiden voidaan havaita osuvan aina

kahdeksasosille, joiden ylin melodiadani ei ole alkuperaisen sointumerkin sointusavel tai seksti.

O = sointusivel tai seksti

p Bbm7 Cdim7  Bbmé/p  Bbm6/Ap, Adim Bym?7 ECdim7 Bdim?7
I 1 E |'b é I ]
I h F 1s L I | |
T r a 9, 1 ! 1 |

Kuva 68. Mr. Walker. Tahti 43.

Montgomery paattaa soolonsa soinnuilla, jonka melodialinja ja soinnutus muistuttaa kovasti Monty
Normanin saveltamaa James Bond Theme -savellysta. Kyseessa lienee kuitenkin sattuma, silla

kyseinen elokuvasavellys julkaistiin vasta vuonna 1962.
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Kuva 69. Mr. Walker. Tahdit 61-64.

39



3.8 Gone with the Wind

The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -albumin viimeisena raitana kuullaan Allie Wrubelin
saveltima Gone with the Wind -savellys. Kyseinen kappale on varsin perinteinen 32 tahdin
jazzstandardi Eb-duurissa. Montgomeryn versio on rauhallisesti etenevd, medium tempoinen
swing. Montgomery soittaa kappaleeseen levyn pisimman soolon, joka 162 tahtia kestavana kestaa
lahes viisi minuuttia. Montgomery yhdistelee soolossansa sujuvasti yksiaanistd melodiasoittoa

oktaaveihin ja 8-osalinjan soinnutukseen.

Montgomery aloittaa soolonsa kaksi tahtia pitkalla koholla ajassa 0:51 ennen varsinaiseen
rakenteeseen siirtymista. Sdvelmateriaali on analysoitavissa Eb-blues-asteikoksi, lukuun ottamatta

ensimmaisen tahdin G-savelta, joka ei kuulu kyseiseen asteikkoon.
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Kuva 70. Gone with the Wind. Kohotahdit.
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Tahdit 1-4 ovat erinomainen esimerkki Montgomeryn vaivattomasta ja melodiarikkaasta soitosta.
Montgomeryn soittaman melodiandanet ovat sointusavelia, mutta mielenkiintoista tasta tekee
melodian rytmitys ja tekstuuri. Jokaisen tahdin viimeiset 2-3 aanta toimivat sitovana elementting,

tahtien ensimmaisten savelten ikaan kuin kiskoessa harmoniaa eteenpain.
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Kuva 71. Gone with the Wind. Tahdit 1-4.

Tahdin 5 [I-V-kadenssia Montgomery késittelee perinteiseen beboptyyliin nojaten, sointusavelia ja
soinnun lisasavelid luovasti vaihdellen. Tahdissa 6 on kuitenkin huomattavissa mielenkiintoinen
lahestymistapa G6-soinnulle, Montgomeryn soittaessa D-duuriarpeggion tahdin alkuun seka tahdin

neljantend kahdeksasosana F-savelen, joka on pieni septimi G6-soinnulle. Vaikka kappaleessa
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Four on Six Montgomery kayttikin pienta septimia I-asteen duurisoinnulla, uskoisin Montgomeryn
tassa tapauksessa jatkaneen edellisen tahdin D7-sointua tahtiin 6, laajentaen néin sointua D7b9-
muotoon. Tahdissa 7 taas Montgomery soittaa D7-soinnulle @anet D, Bb, F, D ja Ab, laajentaen

soinnun D7#5-muotoon.

Kuva 72. Gone with the Wind. Tahdit 5-8.

Tahdeissa 9-13 on havaittavissa samantapaista melodian kasittelya kuin tahdeissa 1-4. Jalleen
kerran jokaisen tahdin viimeiset savelet luovat toistuvan tekstuurin, mika lisaa kerronnallisuutta

soolon rakenteeseen.
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Kuva 73. Gone with the Wind. Tahdit 9-13.

Tahdin 15 alussa Montgomery soittaa aanet B ja Bb, jonka jalkeen han likkuu aanien Ab, Eb ja C
kautta seuraavaan tahtiin. Tahdin voi analysoida F-molliblues-asteikkona.
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Kuva 74. Gone with the Wind. Tahdit 15-16.

Tahdissa 21 Montgomery soittaa |I-V-kadenssille Cmaj9-arpeggion, joka on harmoniselta
sisalloltdan hyvin samanlainen fraasi kuin kappaleen Airegin soolossa. Tahdissa 22 on taas
jokseenkin samanlainen idea kuin tahdissa 6, mutta talla kertaa Montgomery viittaa enemmankin

Am?7-sointuun, kuin D7-sointuun.
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Kuva 75. Gone with the Wind. Tahdit 21-24.
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Tahtien 29-30 kromaattisissa 1I-V-kadensseissa on kuultavissa samankaltaista harmonian
kasittelya kuin kappaleissa In Your Own Sweet Way ja Mr. Walker. Tahdin 29 kadenssille
Montgomery soittaa Amaj9-arpeggion, A-duurin ollessa rinnakkaisduuri F#-mollille. Montgomery

soittaa taysin saman melodian, mutta puolikasta alempaa my6s tahdissa 30.
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Kuva 76. Gone with the Wind. Tahdit 29-30.

Tahdeissa 41-42 on havaittavissa samankaltaista harmonian kasittelya kuin tahdeissa 9-10.
Montgomery ei pyri niinkaan merkitsemaan vallitsevaa harmoniamaailmaa, vaan yksinkertaisella
rytmiselld elementilld vie sooloaan eteenpain. Tahdissa 43 Montgomery merkitsee vallitsevan
soinnun selkedlld Fm7-arpeggiolla. Tahdin 44 kolmannella neljdsosalla Montgomery soittaa B-
savelen, luoden ndin soinnulle Bb7b9-savyn.
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Kuva 77. Gone with the Wind. Tahdit 41-44.

IT
[ —

-~

e

e
—

A
A

N

Tahdeissa 61-62 Montgomery jalleen kerran merkitsee kromaattisen lI-V-kadenssin selkeasti,
toistamalla ideansa toisen kerran puolta savelaskelta alempaa.

F#m?7 Fm?7 Bb7
61 3 B73 3 3 3

20
|l
1

NEN EEE @'uuu EEEiddEEEs

3

e
e
e
e

Kuva 78. Gone with the Wind. Tahdit 61-62.

Tahdeissa 73-74 on havaittavissa samankaltaista harmonian kasittelya kuin tahdeissa 9-10 ja 41—
42. Jalleen kerran Montgomery lahestyy tahteja enemman rytmisesta nakokulmasta, keskittaen
kahdeksasosalinjan tahtien 75-76 |l-V-kadenssiin. Kyseisten tahtien sekvenssi on kuulokuvaltaan

lahempana Ab-duuria, kuin I-V-kadenssin kohdesointu Eb-duuria.
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Kuva 79. Gone with the Wind. Tahdit 73-76.

Kuten tahdissa 15, myos tahdissa 79 painottaa Fm7-soinnulle B-saveltd, joka on Fm7-soinnulle
tritonusintervallin paassa. Taman jalkeen Montgomery soittaa sévelet Ab ja E. Naista kolmesta
muodostuu E-duurikolmisointu. E-duuri on taas tritonuksen paassa Bb7-soinnusta, joten voisi
olettaa, ettd Montgomery ikaan kuin ennakoi tulevaa V-astetta E-duurikolmisoinnulla, nain
muodostaen tritonussubstituution.
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Kuva 80. Gone with the Wind. Tahdit 79-80.

Montgomery aloittaa sointusoolonsa tahdista 97. Fm7-soinnulle han soittaa soinnun eri kdanndsten
lisdksi vahennetyn septimisoinnun tahdin toiselle kahdeksasosalle. Montgomery jatkaa
vahennetyilla septimisoinnuilla saman tahdin kolmannella ja neljannella neljdsosalla. Kyseiset
soinnut voi analysoida useammallakin eri tavalla, mutta kun otamme huomioon vallitsevan
harmonian, niin jarkevin tapa on hahmottaa ne Bb7b9-soinnun eri kaannoksinad. Tahdissa 98
Montgomery soittaa ensin pohjamuodottoman Ebmaj9-soinnun, josta han siirtyy Cdim7-soinnulle,

joka ei varsinaisesti alleviivaa vallitsevaa harmoniaa, mutta joka toimii kontekstissaan.

Ebmaj7 _ Cm7

Kuva 81. Gone with the Wind. Tahdit 97-98.

Tahdeissa 106-108 Montgomery esittelee jalleen luovaa vahennetyn septimisoinnun kayttoa.
Tahdissa 106 Montgomery alleviivaa vallitsevan harmonian F#-dimiasteikon kautta, soinnuttamalla
jokaisen asteikon aanen vahennetylla septimisoinnulla. Tahdissa 108 han vastaavasti aloittaa
soinnutuksen D-dim7-soinnulla, jonka voi analysoida jalleen myos Bb7b9-sointuna. Tasta han
likkuu kromaattisesti alaspain seuraavalle Bb7b9-soinnun k&annokselle, joka on enharmonisesti
sama sointu kuin D-dim7-sointu. Tadman jalkeen soinnutus jatkuu jalleen kromaattisesti alaspain
kayttaen dim7-sointuja, soinnutuksen pysahtyessa nyt Bb7b9-soinnun septimikdannokselle. Dim7-
sointu on enharmonisesti tulkittavissa my6s dom7b9-soinnuksi, joten tdma mahdollistaa soinnun

moniulotteisen kayton.
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Kuva 82. Gone with the Wind. Tahdit 105-108.

Samankaltaista vahennetyn septimisoinnun kayttéd on havaittavissa koko sointusoolon ajan.
Tahdissa 129 Montgomery soittaa ensin  Fm7-soinnun  perusmuotoisen, terssi- ja
kvinttikd@nnoksen, jonka jalkeen han alleviivaa Bb7-soinnun harmonian Bdim7- ja Dim7-soinnulla,
joka antaa Bb7-soinnulle dom7b9-savyn. Tahdin 130 Ebmaj7-soinnulle han kayttaa Adim7-sointua

lapimenosointuna tahdin kolmantena sointuna olevalla Ebmaj9-soinnulle. Saman tahdin Cm?7-

sointua han ei alleviivaa ollenkaan, vaan soittaa kyseiseen tahtiin Edim7-soinnun eri kaannoksen.
Bb7

Kuva 83. Gone with the Wind. Tahdit 129-130.
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4 MONTGOMERYLAISUUS

Tutkimukseni keskittyy tarkastelemaan Montgomeryn improvisoinnin ja kieliopin toistuvia
ainesosia, jotka ovat selkeimmin havaittavissa analysoitaessa soolojen pienempia osia seka
suurempia jaksoja. Yhteenvetona taman tutkimuksen pohjalta Montgomeryn improvisoinnista on
havaittavista kolme vahvaa elementtia: superimposition kautta tapahtuva harmonian
suoraviivaistaminen, vahennetyt septimisoinnut sointusooloissa seka fraasien tiedostettu ja
tiedostamaton toisto. Nama kolme elementtia esiintyvat usein itsenaisina palasina, mutta toisinaan
my0s sekoittuvat keskendan. Kutsun tata kolmen osa-alueen elementtia montgomerylaisuudeksi.
Ydin montgomerylaisuuteen tulee naiden kolmen elementin luovasta yhdistelysta, vaikkakin ne

toimivat myos erillising improvisoinnin metodeina.
41  Superimpositio ja harmonian suoraviivaistaminen

Yksi Montgomeryn selkeimpia tavaramerkkeja harmonian suoraviivaistaminen superimposition
avulla. Jazzmuusikoille yleinen tapa on lisata sointuja superimposition avulla sinne missa niita ei
ole, tai vastaavasti poistaa niita tineasta harmoniasta (Coker 1987, 82). Wes Montgomery kayttaa
molempia tapoja, mutta useimmin on nahtavissa selkeaa harmonian yksinkertaistamista. Tama ei
tarkoita, ettd Montgomery soittaisi yksinkertaisesti, vaan painvastoin — Montgomery kaivaa
harmoniasta hyvin hienostuneet ja modernit savyt irti irrottautuen sointusavelista ja liiallisesta

harmonian alleviivaamisesta. Metodia voisi kutsua "work smart, not hard”-metodiksi.

Montgomeryn metodi kay hyvin selville tilanteissa, joissa joku toinen jazzmuusikko saattaisi
keskittya harmonian tarkeiden savyjen, kuten V-asteen alleviivaamiseen. Airegin-kappaleessa
Montgomery suorastaan vaistelee V-asteen, eli C7-soinnun sointusavelien liiallista merkkaamista.
Lopputulos on se, etta Montgomeryn ideat kantavat pitkalle, ja ne eivat keskity niin sanottuihin
lickeihin, eli valmiiksi harjoiteltuihin pitkiin fraaseihin. Kasitykseni mukaan Montgomery hahmottaa
naissa tilanteissa suurempaa kuulokuvaa ja asioiden tarkeysjarjestysta, eli tassa tapauksessa |-
astetta eli F-mollia.
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Kuva 84. Airegin. Tahdit 1-3.
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F-bluesasteikko

Kuva 85. Airegin. Tahdit 37-38.
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! F-mollipentatoninen

Kuva 86. Airegin. Tahdit 57-58.

Kuulo- ja nuottikuvasta selkeimmin erottuvat superimpositiot 10ytyvat Montgomeryn tapauksessa
usein Il-V-kadensseista. Yleisimmin Montgomery kayttaa rinnakkaisduurin maj7- tai maj9-

arpeggiota.
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Dbmaj9-arpeggio

Kuva 87. Airegin. Tahti 17.
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Fmaj7-arpeggic

Kuva 88. Airegin. Tahti 49.

Montgomery kayttdd superimpositio-ajattelua myds yhden staattisen soinnun kohdalla, jolloin

sointu on usein l-asteen mollisointu.
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Bbmaj7-arpeggio

Kuva 89. Four on Six. Tahti 41.
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Ab-maj7-arpeggio

Kuva 90. Mr. Walker. Tahti 9.

Montgomery kayttaa superimpositiota myds harmonian lisaamiseen. Hidastempoiset kappaleet
kuten D-Natural Blues ja In Your Own Sweet Way toimivat Montgomerylle hyvin tahan

tarkoitukseen.
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Kuva 91. D-Natural Blues. Tahdit 15-16.

4.2 Wes Montgomery, vahennetyt septimisoinnut ja 6t diminished

Montgomeryn soittamista sointusooloista 10ytyy paljon yhtalaisyyksia jazzpianisti ja -pedagogi
Barry Harrisin opettamaan 6th diminished-metodiin. Harris oli Montgomeryn tapaan saman
aikakauden bebopsoittaja ja soittivatpa he kerran samalla levytyksellakin. Kyseinen levytys on
saksofonisti Harold Landin vuoden 1960 levytys West Coast Blues, joka on levytetty samana
vuonna vain kuukautta myéhemmin kuin The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -albumi.

Barry Harris tuli aktiivisempien soittovuosiensa jalkeen tunnetuksi vakevasta pedagogiikastaan,
joka perustui pitkalti hanen 6th diminished -metodiin. Kyseinen metodi kasittaa paaasiallisesti kaksi

6th diminished-asteikkoa (Marijit 2014, 13). Asteikot ja niiden hahmotustavat ovat:

e Major 6th diminished -asteikko. Duuriasteikko, jossa on mukana ylennetty kvintti.

e Minor 6th diminished -asteikko. Melodinen molliasteikko, jossa on mukana ylennetty kvintti.

Kyseiset asteikot harmonisoidaan asteikosta riippuen joko 6-soinnuilla ja vahennetyilla

septimisoinnuilla, tai m6-soinnuilla ja vahennetyilla septimisoinnuilla. Barry Harris laajensi
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nakemystaan 6th diminished -asteikoista myds dominanttiseptimisointuihin, mutta hanen

pedagogiikkansa nojasi vahvasti naihin kahteen asteikkoon (Marijit 2014, 28).

C Minor 6th Diminished Cmé6 Ddim7 C™6/Eb Fdim7 Cm6/g, Abdim7, Cmé/A ( Bdim7
——) 1 | ! I A
T T T | | L | — |
C Major 6th Diminished (of;] Ddim7 C6/E Fdim7 C6/G G#dim7 C6/A , Bdim7
™ — T | |
l l Alt b | |
r.d |
r 4 | 1
T T T | ||| [ |

Kuva 92. Major 6th diminished- ja minor 6! diminished -asteikot.

C6-soinnun sisaltdaessa samat savelet kuin Am7-soinnussa, C Major 6th diminished -asteikkoa
voidaan kayttaa myds Am7-soinnulle. Vastaavasti Cm6-sointu sisaltdéad samat savelet kuin Am6-
sointu, eli my6s C minor 6th diminished-asteikkoa voidaan kayttaa Am6-soinnulle. Harmonisoidun
asteikon teho selittyy vahennettyjen septimisointujen funktiolla — katsantokannasta riippuen ne voi
kasittaa joko 7b9-muotoisena V-asteen sointuna, tai Vll-asteen vahennettyna septimisointuna.
Véhennetyt septimisoinnut toimivat siis jatkuvana validominanttina, ndin "vaantaen” harmoniaa
jatkuvasti asteikon kantasoinnulle. Asteikoita voi Harrisin metodin mukaan kayttaa staattisen
harmonian soinnuttamiseen, seka II-V-l-kadenssien soinnuttamiseen ja harmonian sisaisen

likkeen rikastuttamiseen (Kingstone 2006, 29).

Metodissa on hyvin paljon yhtenevaisyyksia Montgomeryn tavassa soinnuttaa melodialinjaa.
Vaikka Montgomery ei The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery -albumilla soitakaan Harrisin
metodin kaltaisesti kaikkia asteikon savelia harmonisoituna, ei vahennetyn septimisoinnun kayton

yhtalaisyytta voi olla huomaamatta.
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Fm7/Ab  Fm7 Fm7/Eb Bdim7 Dim7 Fdim7 Ebmaj7/G Adim7 Ebmaj9/Bb Ebmaj7/G Ebmaj7/G Ddim7
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Kuva 93. Gone With the Wind. Tahdit 129-132.

4.3 Toisto

Toiston voi nahda yhtena taiteen peruspilarina, sen tuodessa etenemisen ja yhdenmukaisuuden
tunnetta teokseen. Taiteen eri visuaalisissa muodoissa toistolla tarkoitetaan tietyn linjan, kuvion tai
muodon toistumista yhdessa tai useammassa teoksessa (Townsley 2010). Toistoa esiintyy myds
ihmisen elamassa eri tavoin: vuodenajat, viikonpaivéat ja jokaisen ihmisen oma vuorokausirytmi.
Herd@mme aamuisin, pesemme hampaat, sydmme aamupalan ja lahdemme tdihin tai kouluun.
Myos jazzmusiikissa toistolla on oma historiansa. Rytmiset ja melodiset motiivit seka erilaiset
kysymys-vastaus-parit ovat siirtyneet afroamerikkalaiseen musiikkiin, ja erityisesti jazziin lansi- ja
keskiafrikkalaisen  rings shout -perinteen kautta (Vakeva 2006). Kyseessa on
ympyramuodostelmassa toimitettu seremonia, joka usein liittyi joko yhteisdjen kulttuurisiin tai
uskonnollisin menoihin. 1800-luvun orjakaupan myota seremonia siirtyi myods Yhdysvaltoihin.
Kyseinen seremonia muodosti orjien arjessa niin vahvan pohjan, ettd sitd pidetaan

afroamerikkalaisen musiikin ja taiteen kulmakivena (Floyd 1995, 6).

Montgomeryn improvisoinnissa toisto esiintyy sekd improvisoidun soolon sisalla, seka eri
kappaleiden soolojen valilla. Toiston naissa improvisoiduissa sooloissa voi jaotella kahteen eri
osaan, tiedostettuun sekd tiedostamattomaan toistoon. Tiedostetulla toistolla tarkoitan
improvisoidussa soolossa perakkaisissa tahdeissa, tai ajallisesti lyhyessa ajassa tapahtuvaa
toistoa. Tiedostamatonta toistoa Montgomeryn sooloissa esiintyy erityisesti eri kappaleiden
soolojen valilla, mutta myos tietyissa toistuvissa harmonisissa ilmidissa. Vaikka toisto olisikin
tiedostamatonta, se ei mielestani vahenna soolon tarinallisuutta ja mielenkiintoisuutta, vaan
pikemminkin luo jatkumoa. Toiston ollessa tiedostamatonta, kyseessa voi olla lihasmuistista tuleva
fraasi, joka toimii yhdistavana soluna eri soolon osissa. Esimerkiksi Airegin-kappaleen soolossa on

kuultavissa useissa kohti samankaltainen arpeggio.

Kuva 94. Airegin. Tahdit 4, 25 ja 40.
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Tiedostamatonta toistoa tapahtuu myos eri kappaleiden soolojen valilla. Montgomery soittaa In
Your Own Sweet Way-kappaleen tahtiin 17 saman fraasin, minka han soittaa Mr. Walker-

savellyksen tahteihin 17-18.
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Kuva 95. In Your Own Sweet Way, tahdit 17-18. Mr. Walker, tahdit 17-18.

Tiedostetuksi itsensa toistamiseksi mieltdmaani improvisointia 10ytyy jokaisesta Montgomeryn
soolosta tavalla tai toisella. Usein kyseessa on kaksi tahtia kestava fraasi, joka toistetaan joko

identtisena tai hieman muunnellen.
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Kuva 86. Four on Six. Tahdit 49-52.

Toistoa voi esiintya myos rytmisen motiivin muodossa. Talldin motiivi voi olla esimerkiksi kaksi
tahtia pitka, jonka jalkeen rytmi toistuu identtisena, mutta melodiasavelet muuttuvat vallitsevaan
harmoniaan sopivaksi (Coker 1987, 24).

g Dbmaj7 Dm75  G7 Cm75 F7

Kuva 97. Airegin. Tahdit 29-32.
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5 JAZZKITARA, IMPROVISOINTI JA MONTGOMERYLAISUUS

5.1 Jazzkitara improvisaatiovalineena

Verrattuna muihin jazzmusiikin instrumentteihin, noin 100 vuoden historian omaava sahkokitara on
verrattain tuore instrumentti. Jazzkitaransoiton kasitteen alle voidaan kuitenkin jaotella useaa eri
tyylisuuntausta, jonka kautta muusikot ovat kanavoineet omaa itseaan musiikin avulla. Jokainen
jazzkitaristi tulee eri lahtokohdista, joka vaikuttaa niin improvisointiin kuin esiintymiseen seka
savellystyoskentelyyn. Analysoitaessa nykypaivana vaikuttavien jazzmuusikoiden improvisointia,
koen muusikoiden improvisointityylien jakaantuvan kolmeen eri osa-alueeseen: perinteiseen,

avantgardeen seka perinnetta ja modernia yhdistelevaan tyylisuuntaukseen.

Né@en perinteisen jazzkitaransoiton tyylisuuntauksen koostuvan  1930-1950 lukujen
improvisointityylia ja jazzin esitystapoja kunnioittavasta improvisoinnista, josta on kuultavissa
perinteisten jazzmuusikoiden kuten Charlie Parkerin, Dizzy Gillespien ja Lester Youngin luoma
perinne. Tahan tyyliin kuuluu vahva bebopkielen omaksuminen osaksi omaa musiikillista ilmaisua,
jopa niin vahvasti, etta toisinaan tyyli nayttaytyy harjaantumattomaan korvaan jopa eraanlaisena
beboppastissina. Tama ei tietenkaan kerro kaikkea tyylista ja sen esittdjastd, vaan kaikesta
huolimatta kitaristin soitosta on kuultavissa hédnen oma aanensa, vaikka savelkieli olisikin
perinteistd. Nykypaivan jazzmuusikoista lahimpéana tallaista erittain perinteista ja tietylla tapaa

my0s konservatiivista improvisointityylia edustavat kitaristit Pasquale Grasso ja Olli Soikkeli.

Adrilaidalla perinteisestd jazzkitaratyylistd voidaan nihdd modernia avantgardea mukaileva
improvisointityyli, jonka tavoitteena voidaan kokea suurten kontrastien luominen, seka perinteet
osittain tai taysin sivuuttava lahestyminen. Usein tahan ilmaisuun liittyy myds atonaalisuus tai
harmonian haivyttaminen joko savellyksen tai improvisoinnin keinoin (Schwartz 2018, 29).
Tyylillisenad esikuvana télle tyylille voidaan pitaa 1960-1970 lukujen avantgarde- ja free-jazz-
tyyleja, joiden keulahahmoina toimivat muun muassa Eric Dolphy, Cecil Taylor ja Ornette Coleman.
Tata tyylia mukailevien jazzkitaristien ryhmaan jaottelen kitaristit Ben Monder, Marc Ribot ja Miles
Okazaki. Vaikka avantgarde-tyylin muusikko nayttaytyy taiteessaan hyvin aarilaidalla, on tarkeaa
muistaa, ettd avantgarde-tyylia esittava kitaristi on usein erinomainen perinteistd jazzkitaratyylia

soittava kitaristi, kuten Miles Okazaki.
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Eraanlaisena kahden edeltavan tyylin fuusioitumisena voidaan nahda perinteista ja modernia
harmonian kasittelytapaa yhdisteleva jazzkitaransoitto. Taman tyylin kehittymisen syyna voidaan
nahda vahvan jazzmusiikin koulutuksen vaikutus soittajan omiin musiikillisiin lahtokohtiin. Tallainen
moderni soittaja on usein savelkieleltdadn ja improvisointityyliltddn ennakkoluuloton ja rohkea,
sisallyttden improvisointikieleensa perinteista jazzin kielioppia bebop-clichéineen ja suurilta jazzin
mestarien tunnetuksi tekemin enclosure-kuvioin. Modernin jazzkitaratyylin esittajiksi voidaan

mainita Pat Metheny, Kurt Rosenwinkel, Lage Lund ja Mike Moreno.

Koen Montgomeryn sijoittuvan tassa jaottelussa viimeisena mainittuun ryhmaan, eli modernia
ilmaisua ja perinnettd yhdistelevaksi jazzkitaristiksi. Usein Montgomeryyn viitataan kuitenkin
perinteisena jazzkitaristina. Syyn Montgomeryn luokitteluun perinteiseksi jazzkitaristiksi voi olettaa
johtuvan Montgomeryn perinteisesta jazzkitarasoundista, joka on pydrea, tumma ja nopeasti
sammuva, kuten Montgomerya edeltavilla jazzkitaristeilla oli. Vaikkakin Montgomery toimi
levyttdvana muusikkona vuosien 1957-1968 valisena aikana, koen hanen improvisointinsa
edustavan paaasiassa modernia harmonian kasittelytapaa. Tuolloin superimpositiota termina ja
jazzmusiikkiin litettdvana kasitteena ei ollut vield luotu, joten Montgomerya voi pitaa eraanlaisena

metodin suunnannayttajana.

5.2 Oma jazzimprovisointi ja montgomerylaisuus

Koen oman jazzimprovisointini ytimen jakautuvan useampaan eri nakemykseen seka lahteeseen.
Aloitin soittajan uran aikanaan Johann Sebastian Bachin musiikilla jatkaen tasta sulavasti heavy
metal -musiikin maailmaan keikkaillen samaan aikaan iskelmabandissa. Tulkitsen tdmén kolmen
erilaisen musiikkityylin paallekkaisen risteyman synnyttdneen omassa musiikillisessa polussani
vahintaankin ristiriitaisen alkutaipaleen, jota on savyttanyt murrosikaisen kainuulaispojan teini-ian
uho. Tasta oudosta ristisiitoksesta eroon paastyani, edelleen vaikutteille erittéin alttina 17-
vuotiaana 10ysin jazzmusiikin, joka on pysynyt omana paaasiallisena mielenkiinnon kohteena siita

saakka.

Omaa improvisaatiotyoskentelya ja musiikillista tekemista tarkasteltaessa koen, ettd mieltani ovat
ohjanneet useat eri lahtokohdat. Improvisointini voi jakaa kolme eri alkulahteeseen: mielikuvien
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kautta luotuihin tuntemuksiin, puhtaasti teoreettisiin lahestymiskohtiin seka sanastollisiin
materiaaleihin, lainauksiin. Nam& kolme eri alkulahdettd jakautuvat yhteen vyhteiseen
improvisoinnin puroon, joka virtaa savelkielena kitaran kautta. Tata puroa ja sen eri alkulahteita ei
tietenkaan improvisoitaessa tule miettia, vaan improvisoinnin tulee solista eteenpéin — puron lailla.

Taman musiikillisen puron virtausta ohjaa montgomerylaisuus tavalla tai toisella.

Improvisaatiotani ohjaavat mielikuvat liittyvat usein likkeeseen, tilaan tai luontoon. Muistan kun
noin 15 vuotta sitten halusin kuulostaa hiekanjyvalta joessa — likkuen eteenpadin virran vietavana,
mutta selkean paamaaran omaavana. Koen, ettd minua on myos taiteellisesti ruokkinut oma
kulttuurinen paaomani ja kokemuspohjani, kuten Kainuussa vietetyt lapsuus- ja nuoruusvuodet
seka kasvu muusikoksi taman juurevan luonnon keskella. Pyrin siihen, etta savellyksissani ja
improvisoinnissani kaikuvat Kainuun metsat ja vaarat, Hepokonkaan pitelematon virtaus, Eino
Leinon viivytteleva lyyrisyys seka kajaanilaisesta kulttuuriymparistosta omaksumani ylvays ja

tietynlainen ylpeys omaa tekemista kohtaan.

Puhtaasti  teoreettisiin  |ahestymiskohdista ~ kumpuavat  improvisointikeinoni liittyvat
montgomerylaisuuteen superimposition kautta. Innostukseni superimpositioon kumpuaa asioiden
merkityksen muuttumisesta kontekstia tai vaihtaessa, jota tapahtuu musiikin lisaksi myos muilla
elaman osa-alueilla. Useimmille sana "hevonen” tarkoittaa harrastusvalinetta, jollekin toiselle
kulkuvalinetta, kolmannelle ruokaa ja neljélle sana voi olla haukkumasana. Am6-sointua soittaessa
tilanteesta riippuen soinnun voi tulkita ja kuulla joko Am6-, F#m7b5-, D9-, G#7b5#9-, C6b5-,
Fmaj7b9-, C#mmaj7add11#5- tai Ebm6b5b9-sointuna, muutamia mainitakseni. Taman voi kokea
vaikeana ja harhaanjohtavana ajattelumallina, mutta itse koen metodin antavan uusia ajatuksia ja

lahestymistapoja perinteiseen sointuharmoniaa alleviivaavan bebopsoittoon.

Eraanlainen montgomerylaisuuden sivutuote omassa improvisoinnissani on sanastollinen
materiaali, eli lainaukset ja viittaukset, jotka ovat tulleet osaksi itseani tekemani tutkimustyon
johdosta. Koen Montgomeryn musiikillisen sévelkielen ja fraseerauksen liimautuneen omaan
ilmaisuuni tiedostetun ja tiedostamattoman oppimisen kautta. Kielioppiteemaa jatkaakseni, asia on
verrattavissa murteen tarttumiseen puhekieleen, jos viettaa vieraalla paikkakunnalla riittavasti
aikaa. Jokainen meista tuntee helsinkilaistyneen oululaisen, joka ei kuulosta enaa oululaiselta,
vaan natiivilta helsinkilaiselta. Kaikki Montgomeryn kayttamista fraaseista eivat tietenkaan tule
osaksi omaa improvisoinnin savelkieltani, vaan korvani poimii itselleni kayttokelpoisimmat fraasit,

joita kaytdn muiden muusikoiden kanssa kommunikoidessani jazzmusiikin soitannollisessa
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keskustelussa. On hyvin mahdollista, ettd vuosien varrella lainaukset ja viittaukset Montgomeryn

soittoon tulevat muuttumaan: osa haipyy muistista ja lisaa tulee tilalle sisaistaessani oppimaani.
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6 POHDINTA

Taméan opinnaytetyon paatavoite oli 16ytdd Wes Montgomeryn improvisoinnista selkeat ja
yhtenevat metodit jazzharmonian kasittelyyn. Etsin yhtenevaisyyksia Montgomeryn soitosta
transkriptioiden pohjalta tehtavan analyysin avulla. Halusin jasentaa hanen taiteilijuutensa
kokonaiskuvaa ja loytaa syita Montgomeryn soiton hienostuneisuudelle ja samanaikaiselle
kuulokuvalle helppoudesta. Tutkimukseni suurin oivallus oli montgomerylaisuuden kiteyttdminen
superimpositioon,  vahennettyjen  septimisointujen ~ kayttoon  seka  tiedostettuun ja
tiedostamattomaan toistoon. Tutkimukseni taydentava tavoite oli kehittda itseani muusikkona,
taiteilijana sekd musiikkipedagogina transkriptiotyoskentelyn ja  soolojen  harjoittelun

myotavaikutuksena.

Tutkimuksen aihe ja analyysitapa asetti tydlle omat haasteensa, silla lansimainen musiikinteoria ja
analyysitapa asettavat valmiiksi analyysille omat rajoitteensa. Samuel Floyd esittaa kirjassaan The
Power of Black Music: Interpreting Its History from Africa to the United States (1995) jazzmusiikista
tehtyjen analyysien olevan rajallisia, silld ne eivat kuvaa musiikin esteettistd puolta. Floyd myos
huomauttaa, ettd afroamerikkalaista musiikkia analysoitaessa tulisi tiukan nuottianalyysin sijasta
keskittya kulttuurisen kontekstin alleviivaamiseen, joka antaisi lahtokohdan afroamerikkalaisen
musiikin analyysille (Floyd 1995, 43). Vaikka analyysini on painottunut l&nsimaisen musiikinteorian

keinoihin, olen pyrkinyt huomioimaan myds Montgomeryn soiton esteettisen puolen.

Havaintoni Montgomeryn improvisoinnista kiteytyvat montgomerylaisuuden kattokasitteen alle,
joka jakaantuu kolmeen eri osa-alueeseen: superimpositioon, vahennettyjen septimisointujen
luovaan kayttoon seka Montgomeryn tiedostettuun ja tiedostamattomaan fraasien toistoon. Naista
kolmesta suurin oivallus oli Montgomeryn tapaa yksinkertaistaa ja suoraviivaistaa harmoniaa.
Usein musiikin opiskelijat ja ammattilaisetkin saattavat kayttda vuosia harjoitellessaan, miten
jazzstandardin harmonian saa soitettua selkeasti kuuluviin, niin etta jokainen kadenssi kuuluu jopa
yksiaanisesta soitosta. Montgomeryn tapa vahentaa kadensseista V-astetta ja lisata sita sinne
missa sita ei vield ole, on ajatuksena yksinkertainen, mutta toteutus vaatii perinpohjaista vallitsevan
harmonian tuntemista ja ennen kaikkea itsevarmuutta. Montgomeryn tapa kayttaa vahennettya
septimisointua validominantin tapaan ei ollut varsinaisesti yllatys, silla vahennetty mollisointu on
toiminut validominanttina jo barokin aikakaudella. Mielenkiintoista tasta teki sen suora yhtalaisyys

Barry Harrisin opettamiin metodeihin. Montgomeryn tiedostamaton ja tiedostettu toisto ovat osoitus
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improvisoinnin yhteydesta ihmisten kommunikointiin, joka luo Montgomeryn soitolle inhimillisia

piirteita.

Kaiken kaikkiaan tutkimukseni prosessi on ollut pitka, mutta antoisa. Olen kuunnellut, nuotintanut
ja analysoinut Montgomeryn soittoa jo vuodesta 2007 asti, eli kutakuinkin 15 vuotta. Tahan
matkaan mahtuu useita erilaisia elamanvaiheita. Useita eri kaupunkeja, oppilaitoksia, tydpaikkoja
ja keikkoja. Paljon onnistumisia ja ilon tunnetta, mutta myds pettymyksia ja surun hetkia. Kaikkea
taté yhdistaa kuitenkin aina Wes Montgomery, joka on kulkenut mukana niin vinyyleiné, CD-levyina,
Spotifyn soittolistoissa ja YouTuben videoissa. Tata tutkimusta viimeistellessa tuntuu jopa hieman
haikealta paastaa irti tasta oman ja varmasti monen muun Kkitaristin elaman mullistaneesta
albumista. Lohdullista on kuitenkin se, etta Wes Montgomerylta 10ytyy vield 31 muuta levytysta,
joiden avulla montgomerylaisuus kiteytyy entisestaan. Tutkimukseni toimii suomalaisessa
musiikkikoulutuksessa porttina montgomerylaisuuden jatkotutkimukselle, jolle on seka tilaa etta
tilausta. Koen tutkimukseni suuntaavan ja kehittdvan jazzkitaransoiton pedagogiikkaa kohti

jazzmusiikin alkuperaiskielen tutkimista.
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