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Tiivistelma

Tutkimus keskittyi jazzpianisti Bill Evansin (1929-1980) soittotekniikkaan ja tutkimuksessa etsittiin vas-
tausta kysymykseen siitd, miten Evans kaytti eri sointuhajotuksia ja niiden kddanndksia soitossaan. Tutkimuk-
sen tehtavana oli tarkastella Evansin soittamia kddanndksia ja ddnenkuljetusta syvemmin ja tavoitteena oli
|6ytaa Evansin tyylia mukaillen jazzpianon soittotekniikan kasitteitd ja menetelmia, josta tuotettu tieto on
avuksi pianopedagogien tyokentalla. Taustoituksessa hyddynnettiin musiikinteorian konsepteja sekad Evan-
sin ensimmaisen trion ja Miles Daviksen yhtyeen danityksia ettd hanen musiikillista historiikkiaan.

Tutkimus toteutettiin laadullisena tutkimustydna ja siina analysoitiin valmista aineistoa, kahta Evansin soit-
tamaa kappaletta, transkriptiomenetelmalla. Aineistoldhtoisen sisadllénanalyysin tukena hyddynnettiin pe-
rinteistd sointuanalyysia. Tutkimuksen tuloksista I6ydettiin monia soinnun sisdisia harmonisia danenkulje-
tuksellisia menetelmia, seka eri sointutyyppien ja jazzpianotekniikoiden rikasta kayttoa, joihin
syventyminen on hyodyllistd, seka pianopedagogeille etta kaikille teemasta kiinnostuneille.

Tutkimuksen johtopadatelmassa todettiin Evansin hyddyntaneen left hand voicing -kdannoksia monipuoli-
sesti ja soveltaen niitd erilaisissa musiikillisissa tilanteissa. Evansille ominaiset ddnenkuljetukselliset hienou-
det toteutuivat kayttamalld sointujen kdannoksia luovasti.
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Abstract

The study took focus on Bill Evans' (1929-1980) technique in attempt to shed light to the question how
Evans used different voicings and inversions in his music. The aim of the study was to delve deeper into
Evans' interpretations and voice leading, with the goal of identifying concepts and methods of jazz piano
playing that reflect Evans' style. The insight found from this analysis would appear valuable in the field of
music pedagogy amongst pianists. Music theory concepts were utilized, as well as recordings of Bill Evans
and his historical background, were utilized in the background of the study.

The research was conducted as a qualitative study, analysing existing material, the two pieces performed
by Evans, through transcribing. Traditional chord analysis was used to support the data-driven content
analysis. The results of the study revealed numerous harmonic voice leading techniques within chords, as
well as a rich use of different chord types and jazz piano techniques, which are beneficial for piano
pedagogues and anyone interested in the subject.

In the concluding remarks of the study, it was noted that Evans extensively used left hand voicing
inversions and applied them in various musical contexts. The distinctive nuances in voice leading
characteristic of Evans were realized through creative use of chord inversions.
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1 Johdanto

William John ”Bill” Evans (1929-1980) on yksi keskeisimmista hahmoista jazzpianon soiton sen
moderniin muotoon kehittymisen kannalta. Evans on tunnetusti ns. left hand voicing -kaannoksien
pedagoginen vakiinnuttaja jazzpianon soitossa. Kasite ilmenee 1950-luvulla tapahtuneen jazzin
muutoksen aikana, jota ennen jazzpianistit soittivat aiempina vuosikymmenina suosiossa olleiden
swingin ja bebopin tyylilajeissa kdytettyjen menetelmien mukaan. Ndita menetelmia ovat esimer-
kiksi ns. Bud Powell voicingit, tai toiselta nimeltaan, shell-voicingit. Naissa hajotuksissa pianisti soit-
taa soinnusta vasemmalla kadelld soinnun kaksi- tai kolmidanisen harmonisen perustan, joka voi
koostua, perussavelesta, terssista, sekstista ja septimista. (Levine 1989, 162.) Evansin kehittama
left hand voicing on perusdaanetdn nelidaninen pianon keskialueelta parhaiten soiva kaannos-
tyyppi. Left hand voicingin voidaankin ajatella olevan yksi seurauksista bebopin aikakaudesta pois

siirtymiselle moderneihin jazzin alatyyleihin, kuten cooliin, modaaliseen ja avantgarde-jazziin.

Opinndytetyon tavoitteena on analysoida Bill Evansin soiton harmonisia piirteita aanenkuljetuk-
sen, sointuhajotuksien ja niiden sointukaannoksien kautta. Analyysiin kasitellaan Bill Evansin soit-
tamia savellyksia ja analysoidaan niiden yleisesti korkeatasoisimpina pidettyja levytyksia. Nama
levytykset ovat Miles Davisin Kind of Blue (1959), jolta analysoidaan kappale Blue in Green, seka
levylta Portrait in Jazz, Peri’s Scope (1960). Peri’s Scopen levytys on Bill Evansin ensimmaisen jazz-
trion kaudelta, jolloin bandiin kuului basisti Scott Lafaro, jonka uniikki tapa soittaa bassolla kom-
mentoivia linjoja tdydensi Evansin trioa uniikilla tavalla. Tama trio on jazzkriitikoiden mielesta
Evansin paras ja Kind of Blue on kaikkien aikojen myydyin ja yksi jazzin maailmaa mullistaneista le-

vytyksista.

Rajaus Evansin kahteen kappaleeseen antaa mahdollisuuden vertailla harmonisia ratkaisuja valit-
semani teeman avulla, mutta pitda tarkastelun tarkkana valitsemani teeman linssissa. Opinnayte-
tyOssa pyritdan tuomaan esille Bill Evansin tapaa soittaa ja lilkkkua harmonisessa maisemassa jazz-
pianolla. Opinnadytety6ssa tutkitaan miten ja millaista ddnenkuljetusta ja sointuhajotuksia Bill
Evans kaytti soitossaan ja analyysista pyritdan nostamaan pedagogisesti hyodyllisia aiheita. Aihee-
seen syventyminen luonnollisesti kiinnostaa itseani pop-jazz-pianistina, mutta se on myds pedago-
gisesti antoisa monin tavoin. Evans on modernin jazz-pianismin pioneeri, ja hanen levytyksensa

ovat monien ammattilaisten suosittelemia transkriptioiden kautta oppimiseen. Hanen musiikis-



saan on monenlaisia syvallisid ulottuvuuksia, joihin tutustuminen avaa jazzmusiikin tyyli- ja soitto-
teknisia hienouksia. Valitsemani aihe mahdollistaa pianisteille aiheeseen tutustumisen analyytti-
sesta nakdkulmasta ja se auttaa ymmartamaan paremmin taman 1900-luvun yhden merkittavim-
man jazzpianistin tapaa soittaa improvisoituja jazz-soinnutuksia. Aihe tuo tahan tarkasti valittuun
ja rajattuun teemaan tietoa oman nakdkulmansa kautta juuri pianonsoittoon, mutta tutkimuksen
kartoittamaa tietoa on mahdollista soveltaa ja hyodyntaa tata tyota lukevan musiikillisissa tietotai-

doissa muihinkin instrumentteihin ja tyylilajeihin.

Opinndytetyo toteutetaan laadullisena tutkimuksena ja sen tavoitteena on tunnistaa Bill Evansin
kayttamiin sointuihin ja danenkuljetukseen perustuvia toistuvia kuvioita. Opinnaytety6 soveltuu
parhaiten pianisteille, jotka osaavat lansimaisen rytmimusiikin perusteita ja haluavat tietoa, jonka
avulla he voivat perehtya jazzmusiikkiin. Tuloksia voivat hydédyntaa myos pianonsoiton pedagogit,
jotka haluavat hyodyntaa uusia jazzmusiikin soittamisen nakékulmia omassa opetuksessaan. Toi-
saalta opinnadytetyosta voivat hyotya myos kaikki kyseisesta teemasta innostuneet, joita Evansin

monipuolinen ja musiikillisesti rikas harmoniakasitys kiinnostaa.

2 Tietoperusta

Tassa luvussa avaan Bill Evansin musiikillista kontekstia, seka hanen aikansa jazzmusiikin tyypillisia
piirteita. Ensin kasittelen Evansista tehtya tutkimusta ja sitd, mita hanesta seka tarkastelemastani
teemasta on aiemmin kirjoitettu. Taman jalkeen kuvaan lyhyesti Evansin historiaa, seka hanen mu-
siikillista taustaansa, seka tutkimukseni ilmi6ita seurauksena ajan jazzmusiikissa, eli miten jazzpia-
non soitto muuttui 1950-luvun lopulla. Lopuksi avaan opinnadytetyolleni olennaiset musiikinteo-

reettiset kasitteet.

2.1 Evans aiemmissa tutkimuksissa

Evansin soittoa yhtena vaikutusvaltaisimmista jazzpianisteista on tutkittu laajalti monella tasolla.
Evansin sooloista ja yksittaisista kappaleista on suomeksi julkaistu muutamia opinnaytetoita. Vii-
meisimpina Evansista suomeksi kirjoitetuista opinnaytetodista Arto Lapveteldinen on tutkinut Evan-
sin Lucky To Be Me -savellyksen soolopianoversiota, Anton Saarijarvi on tutkinut kappaleen Waltz

for Debby pianosooloa, ja Ari Karema on tutkinut kappaleiden lopetuksia Bill Evansin sovituksissa.



(Lapveteldinen 2012; Saarijarvi 2015; Karema 2015.) Erityisesti Lapveteldisen harmonian analyysi
kokonaisesta kappaleesta on aiheeltaan ldhelld tutkimusta ja sita voisi jalkikdateen kayttaa yhtena
vertailukohtana siitd, kuinka Evansin tapa kayttaa harmoniaa ja sointuja vaihtelee kokoonpanosta

riippuen.

Evansin soitosta on olemassa Omnibook-transkriptioita, jotka ovat kokoelma julkaisuja eri jazz-ar-
tistien soittamista kappaleista tehdyista transkriptioista. Lisdksi tyon kannalta on hyva olla tietoi-
nen Evansin soittoa suuresti ihaileva jazzpianisti Jack Reillyn (1932-2018) tekemista ja julkaise-
mista nuotinnoksia, joissa transkriptioiden lisdksi analysoidaan syvillisesti Evansin soittoa. Etenkin
Reillyn tekemat analyysit ovat hyvin sama kaltaisia asioita tutkimuksen kanssa, joihin ei valitetta-

vasti tdman tutkimuksen yhteydessa ollut mahdollista syventya aineiston saatavuuden takia.

Syvennan Evansin soittajakuvaa referoimalla hdanen suosittua elamankertaansa: Bill Evans Everyt-
hing Happens To Me (Shadwick 2002). Jazzmusiikin kulttuurillisen taustasta sisallytan huomioita
afroamerikkalaisen musiikin historiaan pianonsoiton nakdkulmasta tarkasteleva Billy Taylorin The
history and development of jazz piano: a new perspective for educators (1982). Myos tdma histori-
allinen nakokulma on tydssani tarkea, silla pohdin sen avulla jazzmusiikin muutoksia ja muutoksien
mahdollisia vaikutuksia Bill Evansin soittoon. Lisdksi kirjailija Ashley Kahnin teoksessa Kind of Blue:
The making of Miles Davis, Evansin aikalaismuusikot kertovat Evansin soittajaluonteesta. Kahnin

teos kertoo Miles Davisin Kind of Blue -levyn synnysta, johon Evansilla oli suuri rooli. (Kahn 2000.)

2.2 Bill Evansin historiaa

Evansista kirjoittanut muusikko ja journalisti Martin Fripp referoi Evansista kirjoitettuja elamanker-
toja artikkelissaan seuraavasti. William John ”Bill” Evans syntyi 16. elokuuta vuonna 1929 Plainfiel-
dissa, New Jerseyssa, missa han oppi soittamaan pianoa, viulua, huilua ja pikkolohuilua lapsena.
Han opiskeli klassista musiikkia Kaakkois-Lousianan yliopistossa (Southeastern Louisiana Univer-
sity) ja Mannesin musiikkiopistossa (Mannes College of Music) seka palveli asevoimissa soittokun-
nassa lyhyen ajan. Tuona ajanjaksona han tutustui klassisen musiikin klassikkosaveltdjina pidetty-
jen Darius Milhaudin (1892-1974), Igor Stravinskyn (1882—-1971), Joseph Maurice Ravelin (1875—

1937) ja Claude Debussyn (1862—-1918) musiikkiin. Tuon ajan nykymusiikin ja impressionististen



klassisen musiikin saveltdjien ddnimaisemat vaikuttivat Evansin ldhestymistapaan pianonsoitossa

hanen koko uransa ajan. (Fripp n.d.)

Soittokunnassa vietetyn ajanjakson jalkeen Evans alkoi kuunnella jazzia, pianistit Nat “King” Cole
(1919-1965) ja Bud Powell (1924-1966) varhaisina vaikuttajinaan. Lisaksi han aloitti satunnaiset
tyot freelancepianistina New Yorkissa ja soitti sivusoittajana tarkeiden nimien, kuten seka jazz-
etta klassisen musiikin saveltdja ja teoreetikko George Russellin (1923-2009) kanssa. Evans alkoi
saada nimea musiikin kentalla ja merkittava askel Evansin uralla tapahtui, kun kitaristi Mundell
Lowe (1922-2017), joka esiintyi McKinley’s big bandissa ja myéhemmin Benny Goodman Orchest-
rassa New Yorkissa, soitti Evansin demoaanitteen puhelimen valityksella Orrin Keepnewsille
(1923-2015), aikanaan merkittavan levy-yhtion Riverside Recordsin johtajalle, mika vakuutti Keep-

newsin valintaan danittaa nuorta pianistia. (Mt.)

Vuonna 1957, 27-vuotias Evans danitti debyyttialbuminsa, New Jazz Conceptions. Hanen trionsa
koostui basisti Teddy Kotickista (1928—-1986), jazzkonkarista, joka oli jo soittanut muun muassa
Charlie Parkerin (1920-1955) ja Phil Woodsin (1931-2015) kanssa, sekd rumpali Paul Motianista
(1931-2011), jolla tulisi olemaan keskeinen rooli Evansin tarinassa tulevina vuosina. Albumi sai po-
sitiiviset arvostelut, mutta kaupallinen menestys se ei ollut. Levylla esiintyy ensimmainen danite
Waltz for Debby -kappaleesta, hanen tunnetuimmasta savellyksestadan, joka oli omistettu hanen

nuorelle sisarenpojalleen. Evans danitti myohemmin useita versioita kyseisesta kappaleesta. (Mt.)

Musiikkihistorioitsija Ashley Kahnin kirjassa basisti Bill Crow kuvailee Evansin nousun alkuaikoja

seuraavasti:

Bill kuulosti Lennie Tristanolta, mutta suhtautui rytmiin hyékkddvdmmin ja aggressii-
visemmin — Lennie tykkdsi ottaa rennosti. Aina vdlilléd Bill vaihtoi toiselle vaihteelle ja
jokainen soittamani bassonuotti kuulosti aivan upealta. Kysyin, mitd mies oikein te-
kee. Moodeillahan hdn pelleili. Soitimme silloin varmaan jotain blueskappaletta. Tuo
oli ensimmdinen kerta, kun kuulin sen “sointukuluttomuuden”, jossa yksi ja sama
sointu ikddn kuin leijui ilmassa koko kappaleen ajan. (Kahn 2000, 83.)

Legendaarinen trumpetisti ja jazzin modaalisten piirteiden pioneeri Miles Davis (1926-1991) on

kuvaillut Evansin soittoa seuraavasti: Billin pianonsoitossa oli hienoa hiljaista tulta. Han kasitteli



soitinta niin, ettad nuotit olivat kuin kristallia tai putouksesta alas syoksyvaa puhdasta vettd. (Kahn

2000, 88-89.)

Aikalaissoittajista alttosaksofonisti Cannonball Adderley (1928—-1975) kertoi puolestaan: "Etenkin
alettuaan kayttaa Bill Evansia Miles muutti tyylidan erittdin kovasta pehmoisempaan suuntaan. Bill
oli briljantti tietyilla alueilla, mutta ei saanut itsestaan kunnolla irti niita kaikkein kovimpia jut-

tuja.” (Mts. 93.)

2.3 Jazzmusiikin tyylipiirteitd 1950-luvun lopulla pianonsoitossa

Tassa luvussa esittelen bebopin aikakaudella vaikuttaneita pianisteja ja yleisesti bebopissa kay-
tossa olleita pianon soittotekniikoita. Tata aikakautta on tarkea ymmartaa, silla bebop on yleisesti
jazzin yksi suurimmista aikakausista, jolloin harmoniset keinot ja reitit soitettiin ja tutkittiin perin-

pohjaisesti ja se on edelleen nykyjazzin ymmartamisen ja luomisen kannalta tarkea kulmakivi.

Afroamerikkalaisen jazzmusiikin historiaa pianonsoiton nakékulmasta tutkinut ja elanyt Billy Taylor
kertoo jazzin alatyylien kehityksesta seuraavaa. Bebop oli ragtimen, bluesin ja swingin jalkeinen
seuraava jazzin kehityksen askel. Musikaalisesti kaikkein monimutkaisin ilmeneva 1940-luvun tyyli
oli monien vuosien tulosta niin yksittaisten soittajien kuin kokoonpanojen kokeiluista ympari Yh-
dysvaltoja. Uuden sukupolven artistit halusivat erottautua 1930-luvun rajoittuneesta big band -
tyylisesta soitosta ja he pyrkivat uudelleenmaarittamaan instrumenttien roolin pienissa yhtyeissa
ja laajentamaan soolon soittajan vastuuta esityksen musikaalisessa suunnassa. Bebop-soittajan tuli
olla teknisesti loistava ja kyvykas toteuttamaan mutkikkaita spontaaneja melodioita yhta hyvin
kuin soittamaan adarimmaisen vaikeita savellettyja aiheita tarkasti unisonossa, eli samassa danesss,
muiden instrumenttien kanssa. Kuten edeltavatkin jazzin tyylit, myos bebopin kehittyminen on pit-
kalti 1940-lvun jazzmuusikoiden sielukkuuden ja nerokkuuden ansiota, joille improvisointi oli oleel-

linen osa jazzin soittamista. (Taylor 1982, 127-129.)

Soittaessaan bebopfraaseja pianistit soittivat Taylorin mukaan, pelkistetysti yksinkertaisia interval-
leja ja iskuja vasemmalla kddell3, jotka joissain tapauksissa loivat vastamelodioita oikean kdaden

monimutkaisille kuvioille. Kehittdessaan haastavampaa harmonista perustaa bebopille jazzmuusi-



kot alkoivat soittaa muunnettuja ja korvattuja sointuja, jotka ovat haastavia harmonisia teknii-

koita. Muunnetut soinnut sisalsivat muunnettuja lisdsavelia. Esimerkiksi sointujen lisdasavelet 9 ja
13 saatettiin alentaa puolisavelaskelella. Korvatut soinnut ovat esimerkiksi sointuja, jotka sisalta-
vat niiden ylarakenteessa samat savelet jonkin toisen soinnun kanssa ja soinnun bassosavel maa-

rittda soinnun laadun. (Mts. 125.)

Bebop oli siis looginen kehittymissuunta, mutta myds erdaanlainen vastaliike aikaisemmin kehitty-
neille jazzin alagenreille. Taylor mainitsee kirjassaan yhdeksi bebopin syntymisen syyksi jazzmuusi-
koiden kyllastyminen tanssittavan swingmusiikin yksinkertaisuuteen. Myo6s swingia soittaneiden
big bandien kustannukset toisen maailmansodan jalkeen olivat monelle yhtyeelle liikaa, sodan jal-
keiseen voimaan tulleen tanssiravintoloita koskevan veron takia, joka myds vaikutti muutoksiin
jazzmusiikissa. Bebopiin ja pienempiin yhtyeisiin siirryttaessa myds jokaisen instrumentin ja soitta-
jan rooli ja vastuu omasta musikaalisesta osuudesta kasvoi ja loi taten myos tarvetta uusille teknii-

koille ja ideoille. (Mts. 122, 123.)

2.4 Kaksi rytminkasittelyn filosofiaa jazzissa: Hot vs. Cool

Taylorin mukaan jazzissa saman materiaalin eri tyylissa soittamisen keskiossa on sen rytminen ka-
sittely. Han toteaa esimerkiksi jazzpianistien Fats Wallerin (1904-1943) ja Earl Hinesin (1903—
1983) soittaneen usein energisesti, aggressiivisesti ja dynaamisesti, jota kuvailtiin hot-tyylin mu-
kaiseksi soittamiseksi. Vastakohtana hotille han kuvailee soittajia, jotka soittivat useammin kaytta-
malla hiljaista, hienovaraisempaa ja rennompaa peruspulssia. Tallaisia cool-tyylin mukaisia soittajia

olivat esimerkiksi Teddy Wilson (1912—-1986) ja Ellis Larkin (1923—2002). (Taylor 1982, 155.)

Kirjailija ja muusikko Keith Shadwick kertoo Evansin elamakerrassa, etta Evansia kiinnosti pianisti
Lennie Tristanon (1919-1978) tapa ajatella harmoniaa, joka poikkesi bebopin harmonisista li-
sasdvelista ja sointujen korvauksista, jotka olivat olennainen osa bebopin yleisid sointukiertoja, ku-
ten kappaleissa I Got Rhythm, All the Things, How High the Moon ja Cherokee. Evansin tyoskentely
Russellin kanssa oli kuitenkin kaikkein merkittavin tapahtuma liittyen Evansin tapaan kasitellad har-
moniaa. Russellin innoittamana Evans alkoi tutkia asteikkoja ja moodeja vaihtoehtoina bebopin
vakiintuneille tai laajennetuille sointukuluille. (Shadwick 2002.) Shadwick kertoo Russellista ja ha-

nen suhteestaan Evansiin seuraavasti. Evans arvosti Russellia suuresti ja pyysi haneltd useita savel-



lyksia. Russell taas pyysi Evansia soittamaan Russellin sdvellyksid projektissa, jossa esiteltiin mo-
derneja jazz saveltdjia, ennen kuin Evansin nimi nousi jazzmaailman tietoisuuteen. Russell oli ar-
vostettu saveltdja ja sovittaja jazzmuusikoiden keskuudessa ja hanen 1953 julkaistu kirjansa The
Lydian Concept of Tonal Organization oli hdnen itsensa mielesta teos, joka toi moodien kasittelyn
jazzmuusikoiden tietoisuuteen taysin uudella tavalla. Russellin mukaan parhaiten hanen kirjansa
teesia aikanaan seurasi Miles Davis, erityisesti levyllaan Kind of Blue, jossa myos Evansin soitosta

kuulee Russellin teoksen ideoiden vaikutuksen.

Kirjan konseptit esittelivat moodit kootusti ja ehdottivat teoriaa, jonka mukaan jokaiselle soinnulle
on olemassa sointua vastaava asteikko (Shadwick 2002.) Russellin kirja oli jokseenkin kiistelty, vaik-
kakin ideoita heratteleva teos. Sen kaikkia periaatteita kirjaimellisesti ei seurannut tiettavasti edes
ajan modernia modaalista jazzia soittavat muusikot. Aiheesta oleelliset kokonaisuudet helpommin
ymmarrettavaksi tiivistelmaksi tehnyt pianopedagogi Leo Ravera avaa artikkelissaan, etta Russellin
teorian keskiossa on lyydinen moodi, jonka han selittdaa olevan kanta-asteikkona joonista asteikkoa
miellyttavampi, Russell perustelee taman mm. huomiolla, ettd muodostettaessa puhtaita kvintteja
ylospadin ja jarjestelemalla nama savelet asteikoksi, muodostuu lyydinen asteikko. Joonisessa as-
teikossa viimeinen kvintti-intervalli ei olisi puhdas vaan vahennetty kvintti, eika taten yhta tasapai-

noinen kanta-asteikoksi. (Ravera n.d.)

Russellin yksittdisia ideoita on vakiintunut jazzin opetukseen, kuten vertikaalishorisontaalinen ajat-
telutapa, joka ilmeni esimerkiksi varsinkin modaalisessa jazzissa koko kappaleen lapi kantavalla yh-
den moodin "horisontaalisella” kasittelytavalla, joka oli taysin painvastaista bebopissa ilmenty-
neelle vertikaalisuudelle, jossa jokainen uusi sointu oli uusi harmoninen “satama” Russellin
vertauksessa. Kuitenkin hdanen esittamansa lyydiset kanta-asteikot poikkeavat modernin jazzhar-
monian opetuksesta, niiden ollessa moodeja, joko perinteisille duuri- tai molliasteikoille. Kuten
suurin osa lansimaisista musiikin teoreettisista teoksista Levine esittaa kirjassaan Russellin esitta-
mien lyydisen ylinousevan kanta-asteikon olevan vain melodisen mollin kolmas moodi ja lyydisen

asteikon olevan duuriasteikon neljas moodi. (Levine 1989, 13, 69.)
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2.5 Tyon keskeiset kasitteet

Tassa alaluvussa kasittelen tutkimukselle oleellisimmat kasitteet, kuten yleisimmat jazz sointutyy-
pit, seka niiden eri variaatiot. Sointutyyppeja on lisda seuraavan listauksen ulkopuolella, mutta ka-
sittelen padasiassa vain ne tyypit, jotka ovat tunnistettavissa Evansin soitosta. Sointuja voidaan
luokitella eri tavoin. Kaksi tavallisinta tapaa jaotella ryhmiin eri sointuja on luokitella niita joko
muodostuvan harmonian ja soinnun funktion perusteella, seka kadanndsten ja niistda muodostuvien
sdvelsuhteiden perusteella. Esimerkiksi samaan harmonia- ja funktioluokitteluun kuuluva duurikol-
misointu voidaan soittaa monella tapaa eri kdannoksilla. Jazzmusiikin historiallinen kieli on eng-
lanti, joten kdytan termien alkuperdista englanninkielista nimitysta termeille, mikali termeille ei
ole sopivaa suomennosta. Esimerkiksi block chord suoraan kadannettyna suomeksi (blokkisointu)
menettdad merkitystdaan ja mielikuvaansa verrattuna englannin kielen sanan “block”. Suomenkieli-
nen lainasanan ”blokki” viittaa eri merkityksiin. Block chord mielestani kuvaa paremmin soinnun
modulaarisuutta ja "palikkamaisuutta” sen yhden muotoisen hajotuksen liikkuessa yhtenaisena

harmonisessa kontekstissa.

Sointu. Soinnuksi luokitellaan mika tahansa samanaikaisesti iimeneva yleensa yli kahden savelen
kokonaisuus. Sointujen kayttdminen muodostaa harmonian perustan. (Kennedy, Kennedy & Rut-

herford-Johnson, 2013.)

Voicing (eng.) tai hajotus. Sointusavelten laatu, keskindinen jarjestys ja intervallien suhde. Sointu-
kaanndksella puolestaan tarkoitetaan soinnun tai hajotuksen sisdisia eri savelten oktaavialojen il-
mentymaa. Soinnulla ja sointuhajotuksella on sen savelten lukumaaraa vastaava maara kaannok-

sid. Alla avaan tutkimuksessa ilmenevia Evansin soitolle tyypillisia hajotuksia.

Left hand voicing on tyypillisimmassa tunnistettavassa muodossa nelidaninen sointu, jonka tar-
keimmat savelet ovat kyseisen sointuasteen karaktaarisavelet, eli terssi ja septimi. Lisaksi tavalli-
simpaan left hand voicingiin kuuluvat lisdsavelet nooni ja kvintti, tai tredesimi, joita usein muun-
nellaan bebopissa kehitetyilla useilla menetelmilla. Levinen jazzpianoa kasittelevassa kirjassa left
hand voicingit ovat luokiteltu A- ja B-tyyppeihin. A- ja B-tyypeilld kuvataan Levinen mukaan koko
danenkuljetuksellista funktionaalista lI-V-I-kadenssia eikd yhta tiettyd saman muodon omaavaa ha-

jotusta. A-tyyppi alkaa toisen asteen soinnulta, jossa on terssipino terssin ollessa kdadannoksessa
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septimin alapuolella. Dominanttisointu on A-tyypissa kadannetty siten etta septimi on kadanndok-
sessa alempana kuin terssi, sillda on danenkuljetuksellisesti tehokasta kdaantaa tama intervalli liikut-
taessa toiselta sointuasteelta viidennelle. B-tyypissa toisen asteen mollisointu on kaannokseltdaan
muodostettu siten, ettd septimi on terssin alapuolella ja liikuttaessa viidennelle asteelle muodos-
tuu soinnusta terssista alkava terssipino, jonka yleisimmassa muodossa soinnun kvintti on korvattu
tredesimilla. Left hand voicing my6s mukautuu vallitsevan soinnun harmonisen funktion ja li-
sasavelten muunnosten mukaan. Mollissa toisen asteen soinnun left hand voicingin tarkeimmat
kaksi sdvelta ovat septimi ja vahennetty kvintti. Toisella asteella mollissa voidaan soittaa left hand
voicingissa myos soinnun perusadani tai muuntaa se nooniksi. Perusaanen sisaltyessa tahan toisen
asteen sointuun voidaan pieni terssi muuntaa soinnun kvartiksi, jolloin soinnun intervallisuhteet
ovat samat mita kyseisen asteikon alennetulta seitsemannelta asteelta lahtevalla dominanttiduuri-
soinnulla. (Levine 1989.) Sama left hand voicing voi siis kuvata useaa sointua samanaikaisesti ja sen
tulkinta riippuu taysin soinnun kontekstista. Toinen mainittavan arvoinen left hand voicingin
muunnelma on lyydistd dominanttia kuvaa sointu. Tata dominanttisointua voidaan ilmentaa left
hand voicingilla muuntamalla hajotuksen terssi tai nooni ylinousevaksi kvartiksi. Dimisoinnulle left
hand voicing muotoutuu pinoamalla tavanomaisen dimisoinnun mukaan pienia tersseja paallek-
kdin ja muuntamalla septimi dimiasteikon muodostamien lisdsavelten mukaan suureksi septimiksi.
Syntyva dimisoinnun hajotus sisaltda samat savelet, jotka dimisoinnusta kokosavelen ylempaa lah-

tevan dominantti b9-soinnun left hand voicingissa soitettaisiin. (Levine 1989, 52.)

Shell voicingit koostuvat alarekisterista soitetusta soinnun “rungosta”, johon kuuluu kaksi danta,
jotka ovat usein perusaani ja septimi tai terssi. Ensimmaisen asteen sointuvaria kuvatessa voidaan
myo0s soittaa suuren septimin sijasta seksti. Shell voicing voi myos koostua perusddnesta ja jostakin
muunnetusta tai muutetusta lisasavelesta kuten nooni tai ylinouseva kvartti. Riippuen soinnun tul-
kinnasta tai sen korvauksesta, shell voicingin kaksi alinta 4anta voivat muodostua myds tulkinnalli-
sesta kvintista ja terssista. Shell voicingeja on myds nimitetty “Bud Powell -voicingeiksi”, oletetta-
vasti siksi ettd han oli bebop-ajan pianisteista ndiden sointutyyppien pioneeri, seka teknisesti ajan
taitavin pianisti (ks. Taylor). Shell voicingit ovat samankaltaisia stride-tyylissa kdytetyn tekniikan
kanssa, jossa tahdin ensimmaiselld ja kolmannella iskulla pianisti soittaa alarekisterista shell voicin-
ging tapaan kaksidanisen iskun, jota seuraa korkeammalta soitettu kolmisointu tahdin toisella ja
neljannelld iskulla. Kuten useimmat jazzpianistit 1960-luvun jalkeen stride-tyylissakin on soinnu-

tuksissa myohemmin kehitetty kdyttamaan Evansin kehittamia left hand voicingeja (Levine 1989,
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162). Shell voicingeilla kompatessa oikealla kddellad soitetaan kolmidaninen sointua tdydentava ra-
kenne, jossa myds voidaan tuplata alarakenteen shell voicingin 33nia. Adnet asetellaan suosimalla

suurempia tai tasapainoisempia intervalleja sointurakenteen ylapaassa (vrt. drop 2 voicing).

Three-note voicing pelkistaa soinnun vasemmalla kadella soitettavaksi perusadneksi ja oikealla ka-
della soitetuksi terssiksi ja septimiksi. Three-note voicing on aanenkuljetuksellisesti erittdin teho-
kas, silla jazzin erittdin yleisessa Il-V-l-kadensissa jazzille karakteristinen harmoninen liike tapahtuu
juuri sointujen septimissa ja terssissa. Edellisen soinnun septimi laskee puolikkaalla savelaske-
leella, jolloin siita tulee seuraavan soinnun terssi. Three-note voicing jattaa tilaa melodian soittami-
seen oikealla kddella karaktaarisavelten paalle. Levinen ehdottamaan kolmen danen kaannoksia
voidaan maustaa lisaamalla savelia. Yksinkertaisimmillaan Levinen mallin mukaan toisen asteen
sointuun lisataan kvintti, dominanttisointuihin nooni tai vahennetty nooni ja ensimmaiselle as-

teelle lisatdan kvintti seka nooni. (Levine 1989, 17-22.)

Drop 2 voicing on avoin hajotustyyppi, jossa tiiviista soinnusta, kuten terssipinosta, otetaan ni-
mensa mukaisesti toisiksi korkein hajotuksen dani ja pudotetaan se oktaavia alemmaksi. Hajotus
antaa tilaa keskimmaisille aanille, jolloin niiden kuuleminen ja erottelu helpottuu. Drop 2 soitetaan
kahdella kadella ja siind vasemmalla kadella usein muodostuu perusdanesta seka joko terssist3,
kvintista, sekstista tai septimista muodostuva shell voicing. Soinnussa oikealla kdadella soitettavat

danet muistuttavat vajaata left hand voicingia.

Dimisoinnut eivat ole hajotuksellinen vaan harmoniaan ja soinnun funktioon liittyva luokittelu,
mutta niiden lahtdasteikon erilaisuuden takia ne ovat huomioitu tassa luvussa. Dimisoinnut poh-
jaavat dominanttidimiasteikkoon (Half-Whole scale), joka on kahdeksansadvelinen symmetrinen as-
teikko, joka rakentuu vuorottelevista puoli- ja kokosavelaskelista. Asteikon symmetrisyyden vuoksi
joka toiselta savelasteelta muodostuva sointu on samanlainen, eli jokainen dimiasteikko sisaltaa
vain kaksi erilaista terssipinoista koottua sointua. Ndma soinnut ovat dimisointu, joka laajenee li-
sasavelillda nooni, undesimi, pieni tredesimi ja suuri septimi, sekd dominanttisointu, jossa on muun-

nettuja lisdsdvelia ovat pieni nooni, ylinouseva nooni, ylinouseva undesimi, sekd suuri tredesimi.
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Asteikon symmetrisyys ja sointujen hierarkiattomuus tarkoittaa myos sita, ettd saman soinnun sa-
mat kadnnokset sopivat kuvaamaan useaa sointua vain bassosavelen muuttuessa. Esimerkiksi do-
minanttidimilla muodostettu G7b9-sointu voidaan soittaa tavallisena pienen noonin sisaltavana
left hand voicingina, jossa ovat savelet septimi, vahennetty nooni, terssi seka tredesimi. Vaihta-
malla vain bassosavel E:ksi, Db:ksi tai Bb:ksi ja pitamalla samat G7b9-soinnun savelet voidaan yhta
lailla kuvata naista jokaisesta perusdanesta lahtevaa dominanttidimin mukaan muodostettua do-

minanttisointua.

Kvarttisoinnut ja etenkin niilla paralleelisti liikkkuminen ovat pianisti McCoy Tynerin (1938-2020)
tunnistettavin piirre. Kvarttisointuja kayttivat myos Tyneria ennen esimerkiksi Evans, Kenny Baron
ja Bud Powell, joskin harvemmin (Levine 1989, 105). Kvarttisoinnut koostuvat nimensa mukaisesti
paallekkaisista kvarteista, jotka voivat olla puhtaita tai ylinousevia. Kvarttisoinnut voivat sisaltda

kolmesta kuuteen danta ja niiden alin dani on usein soinnun terssi tai septimi.

So What -soinnut, ovat saaneet nimensa Miles Davisin Kind of Blue -albumilta |6ytyvasta So What -
kappaleesta, jossa Bill Evans soittaa kyseisia kvartteja sisaltavia sointuja. Kappaleessa So What
kuullaan teemassa bassomelodia, johon Evans vastaa soittamalla melodian So What -soinnulla.
Tama sointu on viisiddaninen soinnun perusadanelta lahteva kvarttipino, jossa paallimmaisena on
suuri terssi. Sama kaannos eri bassosavelta tiputtamalla suurella terssilld kuvaa rinnakkaisen duu-
rin neljatta astetta ja nostettaessa perussaveltad puolikkaalla muodostuu lyydinen 6/9-sointu.
Sointu kuvaa moodia, joten sen kddannoksid voidaan muodostaa joko diatonisesti paralleelisti tai

vaihtamalla yksittaisten savelten oktaaveja sailyttaen kuitenkin sisdisen kvarttirakenteen.

Upper structure -soinnut viittaavat sointuun, joka on jaettu kahteen osaan, jossa alempi osa il-
mentada soinnun laatua (vrt. shell voicing) ja ylemmalla osalla tuodaan esiin haluttuja lisdasavelia ja
niiden muunnelmia. Sointutyyppi on erityisen hyodyllinen erilaisten dominanttisointujen varitta-
miseen, jolloin sointu muodostetaan soittamalla vasemmalla kadellad alarakenteeseen tritonus
soinnun terssilla ja septimilld ja oikealla kddella voidaan eri kolmisoinnuilla maarittada dominantti-
soinnun harmoninen vari. Esimerkiksi soittamalla G7-soinnun karaktaarisdavelet vasemmalla ka-
delld voidaan ylarakenteeseen ottaa upper structure -soinnussa duurikolmisointu alkaen G-duu-
riasteikon toiselta, vahennetyltd viidenneltd, tai vahennetyltad kuudennelta asteelta, jolloin

muodostuvat soinnut ovat G13#11, G7b9#11 ja G7#9b13.
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Viimeisimpana tyolle merkittavana ilmiona esitellaan block chords. Block chordit ovat kuvauksel-
taan lisasavelilla runsaasti dissonoitu melodisesti koristelematon sointusarja, joita soitetaan usein
levitetylla hajotuksella ja yleensa paralleelisti, eli samansuuntaisesti, liikuttaen. Milt Bucknerin
(1915-1977) ja George Shearingin (1919-2011) tunnetuksi tuoma erityisesti pianistinen block
chordin tyyppi tunnetaan myos nimella ”locked hands”. Locked hands muodostetaan oikealla ka-
delld soitetusta nelidganisesta ahtaan asettelun “four-way close” -voicingista, johon lisataan vasem-
malla kadella tuplattu melodia alapuolelle (Strunk 2003.) Block chordit eivat ole tarkka yhtendisesti
ilmeneva sointukdaannoksellinen ilmié vaan merkittava yleinen pianonsoitollinen tekniikka. Useat
muutkin jazzpianistit ovat kehittaneet omanlaisia tapojaan soittaa block chordeja (Levine 1989,

180).

2.6 Muita kasitteita

Arpeggio. Arpeggio, eli murtosointu on musiikillinen tekniikka, jossa soinnun savelet soitetaan yk-
sitellen perakkain asteikkomaiseen tyyliin. Hitaampi arpeggio voidaan nuottikuvaan kirjoittaa ryt-

miltdan tasmallisesti auki, kun taas nopeita arpeggioita voidaan kuvata murtosointumerkilla.

Balladi. Jazzmusiikissa balladi tarkoittaa tempoltaan verkkaista esitystyylia ja usein myos musiikin

ilmaisevaa rauhallista seesteistad tunnelmaa.

Bebop. Jazzin yksi vaikuttavimmista 40-luvun tyyleista, jonka tyylinomaisia piirteita ovat ovat pit-
kat melodiset linjat, kromatiikka, sointusavelten iskullisuus, monimutkaiset rytmit ja impressionis-
tiset harmoniset muodot, jotka usein soivat aksentoiduilla heikoilla iskuilla. Joskus lyhennetty:

bop.

Cool. 1940- ja 50-luvun vaihteessa syntynyt jazztyyli, jossa synkoopit ja rytmit olivat hienovarai-
sempia kuin sitd edeltdneessa Bebopissa. Savellajittoman kuuloiset soundit ja melodiat, joihin oli
otettu vaikutteita nykytaidemusiikista, oli yhdistetty orkestraalisisiin tekstuureihin ja olivat ldhem-
pana impressionistista musiikkia kuin perinteista jazzia harmonisesti ja melodisesti. Musiikin pulssi
oli rytmiltdan tarkoituksellisesti vdhemman innokasta kuin Bebopissa tai muissa sitd edeltavissa

tyyleissa.

Dissonanssi. Riitasointisuus.
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Dominantti. Dominantti tarkoittaa soinnun funktiota, joka on epavakaa ja dissonoiva ja pyrkii pur-

kautumaan toonikalle.

Intervalli. Kahden savelen vélinen ero, eli kahden eri danenkorkeuden suhteellinen etdisyys toisis-
taan. Tata matkaa ilmaistaan intervallien omilla nimilla. Esimerkiksi intervalli C:std G:hen on nimel-
taan kvintti. Nimet pohjaavat intervallien numerointiin ja niiden valiseen etdisyyteen (duuri)as-

teikon mukaisessa jarjestyksessa.

Improvisaatio. Kappaleen muuntelu tai uusien elementtien luominen. Rytmisten, harmonisten ja

melodisten elementtien hetkessa kehittely soittajan tunnetilan ja konseptin mukaan.

Impressionistinen. Musiikki, joka on kuulijan tulkinnaltaan avoin ja vihjaileva. Musiikilliseen sanas-
toon kuuluu selvittamattomat dissonanssit, kokosavelasteikko, modaalisuus ja monet muut mene-
telmat, joilla kuvataan tunnetta ja atmosfaarisia sensaatioita ilman tarkkaa yksityiskohtien hio-

mista.

Jamit. Epavirallinen improvisoitu jazz-esitys, jossa soitetaan usein vain soittamisen ilosta. Jameissa

soittajat, jotka eivat muuten soittaisi yhdessa paasevat yhdistamaan taitonsa.

Kadenssi. Kadenssi on fraasin, osan tai kappaleen paatos, joka tapahtuu purkamalla harmonisen
progression riitasointisuus. Kadenssi on tehokkain tapa osoittaa tai tunnistaa kappaleen tonali-
teetti. (Rockstro, Dyson, Drabkin, Powers & Rushton 2001.) Jazzmusiikin ydin koostuu laajalti Il-V-I

kadensseista.

Klusteri. Savelkimppu. Useita vierekkaisia savelia soitettuna samanaikaisesti soinnun tapaan.

Kvarttipino. Kvarttipino kuvaa soinnussa ilmenevien sisdisten intervallien laatua. Yleisimpia tavalli-
sia kolmisointuja ja niiden laajennuksia voidaan kutsua terssipinoiksi, silla sointu muodostuu paal-
lekkaisista tersseistd. Kvarttipinossa idea on sama, mutta peruspalikkana toimii terssin sijaan

kvartti.
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Likki. Lyhyt melodinen muoto tai fraasi. Termia kdytetaan erityisesti jazzmusiikkissa, missa soitta-
jat hyodyntavat henkilokohtaista opeteltujen likkien ”pankkia” soittaessaan sooloa. Jotkin tietyt
likit yleisiin sointukiertoihin ovat yleista kaytossa olevaa materiaalia, kun taas toiset ovat alkupe-

raisesti sdvelletty tai lainattu muista lahteista. (Kennedy, Kennedy & Rutherford-Johnson 2013.)

Medium upbeat. Medium upbeat kuvaa jazzmusiikin esitysnopeutta, joka on 160-180 iskua mi-

nuutissa.

Lydian Chromatic. George Russellin luoma tonaalisen jarjestelman konsepti, jota voidaan kayttaa

pohjana abstrakteille improvisaatioille ja teoksille.

Mainstream Jazz. Jazzmusiikkia, jossa toteutetaan yleisia ja perinteisia jazzin menetelmia.

Modaalinen. Kirkkosavellajeja (moodeja) sisaltava savellys. Moodit ovat asteikkoa muistuttava
kanta-asteikon savelista muodostuva savelten hierarkkinen uudelleenjarjestely. Asteikolla on sa-
velten lukumaaraa vastaava maara moodeja ja jokainen asteikon moodi alkaa asteikon eri save-

lelta.

Moodi(t). Savelsarja, joka muodostaa raamit melodisista idiomeista, joita kdytetdan saveltami-
sessa ja improvisoimisessa. Lahtosavel, johon muut sdvelet peilautuvat, voi muodostaa tonalitee-

tin. Muiden savelten vertautuminen ldhtosaveleen muodostaa modaalisuuden.

Sointuasteet. Sointuasteilla tarkoitetaan asteikon savelten mukaisesti luokiteltuja sointuja. Esi-
merkiksi asteikon ensimmaiselta saveleltd muodostuva sointu on sointuasteeltaan ensimmaisen

asteen sointu.

Staccato. Staccato on soittotekninen tyylimerkinta, jonka mukaan merkityt sdvelet soitetaan lyhy-

esti ja teravasti.

Transkriptio. Improvisoidun kappaleen aanenkorkeuksen korvakuulolta selvittdminen ja usein sen
nuotintaminen. Termia voidaan myds kayttaa vaikkei tuloksena olisi kirjoitettua nuottikuvaa.

(Tucker 2003.)
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Tritonus. Tritonus on nimi intervallille, eli sdvelten etadisyydelle, jonka suuruus on kolme ko-
kosavelastetta. Tritonukselle muita nimityksia on myds ylinouseva kvartti tai vahennetty kvintti.
Tritonus on dominanttisoinnun ”selkdranka”, silla dominanttiduurisoinnun terssi, seka septimi

muodostavat dissonoivan tritonuksen.

Tritonuskorvaus. Soinnun laatu maaritelldan sen karaktaarisavelten pohjalta. Karaktaarisavelet
ovat soinnun terssi ja septimi, jotka vaikuttavat soinnun funktioon. Tritonuskorvauksella yleensa
korvataan dominantti tritonuksen paassa olevalla toisella dominanttisoinnulla, jolloin karaktaa-

risdvelet ja taten soinnun funktio pysyvat samoina, mutta perussavel ja lisdsavelet vaihtuvat.

Vastaliike. Vastaliikkeelld tarkoitetaan kahta toisiinsa nahden eri suuntaan liikkuvaa musiikillista

linjaa.

3 Laadullisen tutkimuksen tavoitteet ja tutkimuskysymykset

Tutkimuskysymykseni on seuraava: miten Evans kayttaa sointuhajotuksia ja niiden eri kdannoksia
soitossaan? Tutkimuksessani jaetaan kysymys kahteen nakékulmaan. Nama kaksi eri nakokulmaa
ovat sointuhajotukset itsessdan ja kadanndksista muotoutuva adanenkuljetus. Aiheita ei kuitenkaan
voida tdysin erottaa toisistaan vaan pikemminkin opinnaytetyossa tarkastellaan jazzmusiikin verti-
kaalisessa ajattelutavassa, eli sointujen yhdenaikaisessa harmonisessa kulussa, ilmenevia kaanndok-
sia ja ndiden seurauksena tai pdamaarana syntyvaa horisontaalisesti ymmarrettdavaa aanenkulje-
tusta. Tutkimuksen nakdkulmasta tehtya analyysia pyritdan suhteuttamaan soveltavaan
tutkimukseen ja perustutkimukseen. Soveltava tutkimus pyrkii kdytannon tavoitteisiin vastaten
mita, miksi ja kuinka kysymyksiin kdyttden apuna perustutkimuksen tuottamaa teoreettista ja ku-
vailevaa tietoa. Perustutkimus kuvailee ja selittda ilmioita tavoitteenaan tiedon kartuttaminen il-

man varsinaista kdytannon kohdetta. (Toikko & Rantanen 2009, 19-20.)

Tutkimuskysymykseni tavoitteena on kerata ja analysoida Bill Evansille tyypillisia improvisoituja
soinnutuksen piirteita esimerkiksi left hand voicingin erilaisia ilmenemia, joista voi olla hyotya pia-
non soittajille ja opettajille, jotka haluavat hyddyntaa tietoa tamantyyppisesta soittotekniikasta.
Opinnaytetyon rajauksessa tavoitteena oli saada tarpeeksi kokonaisvaltainen ja yleistettavissa

oleva kuva ilmiosta. Rajauksen maara oli haastava, silla Evansin soittajakuva tarkentuisi, mita use-
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ampia ja laajempia aineistoja tutkimukseen valittaisiin. Valitut kaksi kappaletta kuvaavat mieles-
tani Evansin soittoa monipuolisesti tuoden ilmi hanen erilaisia ulottuvuuksiaan, seka solistina pie-

nessa triossa etta sdestavampana osapuolena isommissa kokoonpanoissa.

Tuloksena on transkriptio, analyysi seka tietoa muusikoille ja pedagogeille. Tuloksista on eniten
hyotya juuri jazzpianonsoitosta kiinnostuneille, mutta tuloksista I6ytyvia hajotuksia on nahdakseni
mahdollista hyédyntaa muillakin harmoniaan kykenevilld instrumenteilla ja muissakin tyyleissa

kuin jazzissa.

4 Toteutus

4.1 Menetelmat

Tavoitteenani oli tutkia Bill Evansin soiton harmonisia piirteitd sointuhajotuksien ja danenkuljetuk-
sen kautta. Analyysissani kasittelin Bill Evansin omia kappaleita ja analysoin niita kvalitatiivisin, eli
laadullisin menetelmin jazzmusiikin teoreettisen linssin ldpi. Tyossa pyrin saamaan helposti siirret-
tavissa olevaa syvallisempaa kasitysta aiheesta. Tyo toteutuu laadullisena tutkimuksena, silla ai-
heesta halutaan saada mahdollisimman kokonaisvaltainen ja ymmarrettava kuva, johon laadulli-
nen tutkimus on hyvin soveltuva tutkimustyyppi (Kananen 2010, 41). Tutkimuksessa on tarkeaa
saada ilmiota tarkasti kuvaava kasitys, silla sen tarkoituksena on ymmartaa syvallisemmin soitossa

ilmenevia yksityiskohtia kadenssien tai kappaleiden kontekstissa.

Lahdeaineistoa tuottavien henkildiden eli tiedonantajien yksil6éllinen tunnistettavuus haivytetaan
empiirisessa analyysissd, mutta sita vastoin “teoreettisessa analyysissa korostuu aina, kuka on sa-
nonut mitd ja milloin”. (Tuomi & Sarajarvi 2017.) N&in ollen analysoin miten juuri Evans on soitta-
nut ja mitd hanen soittamistaan harmonisista ideoista voimme soveltaa muihin yhteyksiin. Aiheen
laajempi kuva on koottu musiikillisen nuottikuvan pohjalta analysoimalla sointukdadannokset ja aa-
nenkuljetuksen tekijat, joita vertaillaan keskenaan laadullisin menetelmin ja pohditaan niiden hyo-
dyntdamista pianonsoitossa, sen opetuksessa seka muissa mahdollisissa soveltuvissa yhteyksissa.

Tutkimuksessa analysoidaan valmista aineistoa, joka luokitellaan sointuhajotuksiin ja ddanenkulje-
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tukseen ja niiden perusteella tuodaan ilmi keskeisia teoriajohdannaisia kokonaisuuksia. Tutkimuk-
sessa tarkastellusta aineistosta kerrotaan tarkemmin alla luvussa 4.2 ja aineiston metodista lu-

vussa 4.3.

4.2 Aineisto ja sen keruu

Tassa luvussa kerrotaan tutkimukseen valituista kappaleista. Vertailussa on Bill Evansin oman
trion, johon kuului basisti Scott Lafaro, seka rumpali Paul Motian, soittamana Peri’s Scope (1960),
seka Milesin sekstetissa levytetty Blue in Green (1959). Blue in Greenissd soittaa Evansin lisdksi,
Miles Davis, John Coltrane, Paul Chambers seka Jimmy Cobb. Kappaleet ja kokoonpanot ovat luon-
teeltaan erilaisia, joten tuloksena toivotaan mahdollisten yhtenevyyksien ndyttdavan valoa Evansin
omaan tyyliin kayttaa sointukdaannoksia ja daanenkuljetusta. Blue in Greenissd Evans soittaa paljon
pelkistettyja sointuja. Evans soittaa hitaassa balladissa useita kaksidanisia kuljetuksia ja muutamia
nousevia arpeggioita. Kappale on modaalinen kymmenen soinnun kierto ja Evansilla on siina kaksi
sooloa, jotka soitetaan ymparoivaa kappaletta nopeammalla harmonisella tempolla. Peri’s Scope
on medium upbeat 24 tahdin ABA-rakenteeseen savelletty kappale. Levylla Portrait in Jazz Evans
soittaa Peri’s Scopen molemmat teemat seka kaikki nelja sooloa. Valitsemani kappaleet ja levytyk-
set ovat Evansin suosituimpia ja korkeimmin arvostettuja levytyksia. Esimerkiksi Harrisonin,
Thackerin ja Nicholsonin teos The Essential Jazz Records vol.2: Modernism to Postmodernism, lis-
taa jazzin merkittavimpia teoksia, joista valitsemanikin kappaleet ja levytykset |6ytyvat (Harrison,

Thacker & Nicholson 1999).

Analyysin tekoon on kdytetty Amazing Slowdowner -sovellusta, jonka avulla on mahdollista hidas-
taa aanityksia, jotta jokaisen soivan nuotin kirjaaminen on helpompaa ja tarkempaa. Analysoitavat
nuottimateriaalit on tehty tietokoneellani Musescore-ohjelmalla ja digitaalista pianoa on kaytetty
apuna nuotintamiseen. Opinnaytetyo sisaltaa transkriptoidun nuotinnoksen kappaleesta Blue in
Green. Peri’s Scopen harmonian analyysiin olen hyédyntanyt aineistoa Bill Evans Omnibook-tran-
skriptiosta, josta olen sointujen oikeellisuuden varmistanut transkriptiomenetelmalla. Toisessa
kappaleessa olen kayttanyt valmista transkriptiota niiden ty6layden ja suuren aikavaatimuksen ta-

kia.
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4.3 Analyysi

Tydssa analysoidaan kaikille saatavilla olevaa aineistoa laadullisin menetelmin. Analyysin laadulli-
nen tarkastelu on aineistolahtoista sisallénanalyysia, silla siina tarkastellaan toteutuneita kuulta-
vissa olevia musiikillisia ilmidita. Laadullisessa tutkimuksessa on myos teoriasidonnaisia kokonai-
suuksia, jotka ohjaavat tutkimuksen analyysia (Tuomi & Sarajarvi 2017). Havaittavat ilmiot siis
selitetaan lansimaisen musiikin ja tarkemmin jazzmusiikin teoreettisen kasityksen kautta. Tuomi ja
Sarajarvi tuovat esille sisdllonanalyysissa hyodyllisen kolmiosaisen mallin, jossa aineistosta ensin
muodostetaan teoreettisia kasitteita pelkistamalla ja ryhmittelemalld ja taman jalkeen kokonai-
suudesta muodostetaan teoreettisia kasitteita (mt). Hyédynnan edelld mainittua mallia seuraa-
vasti. Pelkistan transkriptoimani materiaalin perusteella konkreettiset harmoniset tapahtumat hel-
pommin analysoitaviksi pieniksi osiksi ja ryhmittelen ne eri hajotuksien kadannésten mukaan.
Nostan kappaleista esille tutkimuskysymykseni alle sopivia ilmidita ja vertailen niita taustatutki-
muksessa kasiteltyyn teoriaan seka muodostan niiden pohjalta tulkinnan, joka kuvaa Evansin soit-

tajakuvaa.

5 Tulokset

Tassa luvussa analysoidaan ja verrataan Evansin tyylia soittaa soinnullista materiaalia kahden eri
kappaleen valilla erilaisissa kokoonpanoissa. Kappaleista poimitaan analyysiin tutkimuskysymysta
koskevia kohokohtia tarkempaa tarkastelua varten. Analyysi on jaettu kahteen alalukuun kappa-
leittain, joissa tarkastellaan hajotuksia ja niiden valisia ddanenkuljetuksellisia tapahtumia. Liitteina
tyossa on kappaleesta Blue in Green tekemani sointuihin keskittyva pianotranskriptio seka tyon ai-

heen alle sopivia patkia Peri’s Scope kappaleesta analysoidusta Omnibook-transkriptiosta.

Yhteenvetona molempien savellyksien tuloksista voidaan todeta Bill Evansin soveltavan left hand
voicingeja harmonisessa ja pianonsoiton teknisissa konteksteissa. Han kayttaa eri kdannoksia aa-
nenkuljetuksellisesti tehokkaasti, luoden elegantteja hengittavan oloisia fraasien kudoksia kappa-
leiden sisélle. Dissonoivienkin kddnndsten luova kdyttdaminen luo liiketta ja kohokohtia sointujen
vdlille ja soinnun sisdisten danien danenkuljetus harmonisesti staattisissa kohdissa lahes melodi-
sesti tuo lisda vareja soinnutuksiin. Myos sointuhajotusten vilille syntyva kromaattinen liike on

joko seurausta tai tavoitteena monipuolisten sointuhajotusten kayttamiselle.
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5.1 Blue in Green

Tarkastellaan ensimmaisena Blue in Green kappaleesta I6ytyvia jazzin peruselementteja. Kappa-
leen toistuva kierto sisaltaa ll-V-l-kadenssit Cm7-F7-Bbmaj ja Dm7-Db7-Cm7, tritonuskorvauska-
denssin, seka E7alt-A7alt-Dm validominantillisen kadenssin. Myds Gm6-A7alt-Dm ja Bbmaj7#11-
A7alt-Dm kadensseissa voidaan havaita ddnenkuljetuksellisesti samat savelet kuin I-V-I-kadens-
seissa, silla molemmat Gm6, sekda Bbmaj7#11 sisaltavat kadenssin vahennetyn toisen asteen soin-
nun kanssa samoja savelid. Tarkastelemalla Blue in Greenin sointuja, l6ytyy left hand voicingeille
useita modaalisia vaihtoehtoja. Tavanomaisessa left hand voicing -kadenssissa toteutuu daanenkul-
jetus siten, etta edellisen soinnun terssi liikkkuu seuraavan soinnun septimille ja samoin edellisen
soinnun septimi liikkkuu seuraavan soinnun terssille. Samalla tavoin myos sointukadenssia soitetta-
essa left hand voicingeilla soinnun lisdsdvelet nooni ja tredesimi “vaihtavat” keskenaan paikkoja

sointuanalyyttisessa mielessa. (Kuvio 1.)
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Kuvio 1. Adnenkuljetus left hand voicingeilla.

Kappaleessa kuullaan taysia nelidanisia left hand voicingeja on harvakseltaan ja Evans soittaakin
niita ns. vajaamuotoisina, joka mahdollistaa enemman tilaa kokoonpanon muille soittajille. Esimer-
kiksi Levinen mukaisia kokonaisia left hand voicingin A, tai B-tyypin kadensseja kappaleessa ei
kuulla juurikaan. (Levine 1989, 103). Useita kolmiaanisia hajotuksia voidaan tulkita left hand voi-

cingeina, joista on jatetty joko keskimmainen tai ddrimmainen aani pois, jolloin jéljelle jadvat danet
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muodostavat yleisen kvarttipino-hajotuksen (kuvio 2). Toinen yleisesti soitossa ilmeneva kolmi-
daninen hajotus muunnelma left hand voicingista, jossa on jatetty ylin tai alin dani pois, jattaa dis-

sonoivan sekunnin ”paljaaksi”, mutta antaa enemman tilaa basistin ja solistin melodioille (kuvio 3).
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Kuvio 2. Kolmidaninen left hand voicingin vajaamuoto kvarttipinona.
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Kuvio 3. Kolmidaninen left hand voicingin vajaamuoto terssi, sekunti muodossa.

Tarkastellaan tahdissa 18 ja 19 tapahtuvaa lI-I kadenssia (ks. Kuvio 4).
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Kuvio 4. Tahdin 18-19 sointukadenssin hajotukset.

Tassa Evans aloittaa kadenssin left hand voicingilla, joka ei ole A- tai B-tyyppia, silla sen alin savel ei
ole soinnun terssi tai septimi. Tata kyseista kvintilta lahtevaa kaannosta voisi kuvata C-tyypin kaan-
nokseksi ja vastaavasti left hand voicingia, jonka alin dani on nooni, voitaisiin kutsua D-tyypin
kaanndkseksi. Juho Leppanen on opinndytetydssaan, myods maininnut nadiden teoreettisten C- ja D-
kaannoksien olemassaolon, silla nelidgdniselle soinnulle on nelja eri kdadanndsta (Leppanen 2017, 15—
16). Mielestani nama C- ja D-tyypin kdadannokset ilmenevat Evansin soitossa lisaa varia tuovina ele-
mentteina ja ovat yksi Evansin tyylin ominaispiirteista. Tahdin 18 toinen sointu ei sisalla molempia
F7-soinnulle tyypillisia karaktaarisavelia ja bassosdvelen pysytellessa C-savelen ymparilla voimme
tulkita tahdissa 18 tapahtuvan liikkeen pysyttelevan saman harmonisen pisteen sisalla, jonka Evans
on toteuttanut vaihtamalla soinnun kdanndsta luodakseen soinnun sisdista liiketta. Luokittelen
tahdin toisen soinnun Cm6 left hand voicingin vajaamuotoiseksi A-tyypiksi, jossa oletan soinnun
alimman, eli es-savelen jatetyksi pois. Tahdin lopussa oikea kasi tuplaa soinnun sekstin, ennakoi-
den seuraavan soinnun suurta septimia. Tahti 19 alkaa terssi-intervallilla, jonka savelet kuvaavat
Bbmaj13-soinnun septimia ja noonia. Tama intervalli purkautuu vastaliikkeelld Bb6-soinnun save-
liksi, jossa soinnun seksti on alimpana ja oikean kaden ylin sdvel, soinnin suuri septimi, liikkuu yl6s-
pdin soinnun toonikalle. Tahdin 19 toiselle hajotukselle ei tietdadkseni ole varsinaista jazzsoinnutuk-
sessa vakiintunutta luokittelua ”sekstisoinnun sekstikdaanndksen” lisaksi. Tahdit ovat erityisia siina
suhteessa, ettad tama sointukierron kadenssi sisdltda usein niin Evansin soittaman, kuin saatavilla
olevan nuottimateriaalin mukaan selkedn dominanttisoinnun, joka johtaa Bbmaj7-soinnulle. Kysei-
sessa esimerkissa tata tavanomaista purkausta ei tapahdu. Esimerkiksi tahdissa 36 & 37 Coltranen
saksofonisoolon alle Evans soittaa 1l-V osan kadenssista pelkilla karaktaarisavelilld ja saapuu ka-

denssin ensimmaiselle asteelle A-tyypin vajaamuotoisella left hand voicingilla.
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Erityisen kiinnostavaa on huomata kuinka Evans hyodyntaa left hand voicingia sointujen vaihtu-
essa nopeammin hanen toisen soolonsa harmoniassa. Soolo alkaa tahdista 45 ja jo sointukierron
alussa Evans soittaa soolonsa alle ldhes yksinomaa kolmeaanisia vajaamuotoisia left hand voicin-
geja. Ensimmaisessa IV-V-I kadenssissa Gm6-soinnun kvintti kulkee dominanttisoinnun terssille,
joka palautuu ensimmaisen asteen toonikalle, noudattaen nain tavanomaista kadenssin aanenkul-

jetusta. (Ks. Kuvio 5.)
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Kuvio 5. Tahti 45.
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Voidaan myds todeta Gm6-soinnun toimivan kadenssissa korvaajana jazzmusiikissa tyypilliselle toi-
sen asteen soinnulle, joka olisi tassa esimerkissa Em7b5 ja jonka left hand voicingit ovat identtiset
Gm6 left hand voicingien kanssa. Subdominanttisoinnulta siirrytddn muunnettuun dominanttisoin-
tuun, joka on kolmen danen kvarttipino. Naihin kvarttipinoihin voisimme sointumerkinnan mukaan
olettaa muunnetun ylinousevan noonin lisasaveleksi, joka varmistaisi sointukaannéksen septimin
alimpana omaavaan B-tyypin left hand voicingiksi. Taman kadenssin viimeisena sointuna Evans
kayttada Dm-soinnun modaalista doorista sointua, johon kuuluu suuri seksti. Kolmidaninen sointu
ilmenee usein kappaleessa joko soinnun terssi alimpana tai perusaani ylimpana, mutta "keskim-

maiset” sdvelet ovat aina suuren sekunnin padssa toisistaan olevat a- ja b- savelet.

Evans kuljettaa soinnun sisdisid dania pienilla sekunnin laajuisilla klusterimaisilla liikkeilla. Pienesta
liilkkeesta syntyy elegantti eteenpdin vieva alkusoitto seuraavan soinnun kdaanndkselle. Kyseisissa

kuljetuksissa on my06s havaittavissa erkanevaa vastaliiketta. (Ks. Kuvio 6 & 7.)
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Kuvio 6. Tahti 8.
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Kuvio 7. Tahti 23.

Evans soittaa sointuhajotuksilla kappaleessa Blue in Green elavaista hengittavaa linjaa ja han sovel-
taa sointuhajotuksia kappaleen moodeihin. Evans kayttaa useita eri kdannoksia liikkuessa hajotuk-
silta toisille ja etenkin left hand voicingit esiintyvat usein. Vaikka kadanndkset seuraavat kappaleen
intensiteettia kuvaavaa linjaa, silti hajotuksilla tapahtuva, Kuviossa 1. kuvattu, karaktaari savelten
purkautuminen tapahtuu. Lisaksi pitkia sointuja lahestyvat tahtien ja osien paatteeksi tapahtuvat

danenkuljetukselliset liikkeet ovat Evansilla tdssa kappaleen yksi tunnusmerkeista.

5.2 Peri’s Scope

Peri’s Scopessa Evans toimii seka solistina ettd omana sdestdjanaan kokoonpanon perinteinen,
jazztrio, jossa on pianon lisaksi basisti sekd rumpali. Kappaleen aloitusteemassa Evans soittaa saes-
tystad samaan rytmiin melodian kanssa block chord -tyyliin. Evans soittaa ensimmaisen teeman

vaihtelemalla kdaannostyyppeja vilkkaasti ja ensimmaiset tahdit alkavat left hand voicingeilla, joita
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seuraa shell voicingilla soitettu fraasin lopetus. Kappaleen harmonia ja sitd toteuttavat kadnnok-
selliset ratkaisut ovat tavanomaisempia kuin Blue in Greenissd. Esimerkiksi Evans kayttaa hiukan
saasteliddmmin vajaamuotoisia tai muunneltuja left hand voicingeja ja harmoniaa tarkasti ilmenta-
vid shell voicingeja ja karaktaarisavelia on runsaasti. Evans soittaa c-duurissa menevdssa kappa-

leessa II-V-I-VI kadenssin useasti samoilla kddnnoksilla. (Ks. Kuvio 8.)
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Kuvio 8. Kappaleen yleisimmat hajotukset ja niiden kdaannokset.

II-V kadenssi Dm7:Ita G7:lle on oppikirjamainen esimerkki A-tyypin left hand voicingista. Evans
soittaa kuitenkin ensimmaiselle asteelle usein hiukan erikoisen left hand voicingin, johon sisaltyy
seka soinnun seksti, ettad septimi lisdten soinnun modaalisuutta ja dissonanssia. Usein ensimmai-
sen asteen soinnut ovat joko maj7-savyisia tai 6/9-savyisia, mutta tassa Evansin soittamassa kap-
paleen yleisimmassa ensimmaisen asteen kaannoksessa esiintyy lisdsavelet, jotka ehdottaisivat
kumpaakin toonikasdavya samanaikaisesti. Evansin kuudennen asteen soinnun yleisin hajotus on
A7altered-soinnun kvarttipino, jonka voi myos tulkita tavalliseksi A7altered-soinnun B-tyypin va-

jaamuotoiseksi left hand voicingiksi, josta on keskimmainen savel, ylinouseva nooni, jatetty pois.

Peri’s Scopen toiseksi yleisin kaannos left hand voicingien jalkeen on kvarttipinot, jotka liikkuvat

diatonisesti ja paralleelisti (ks. kuvio 9).
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Kuvio 9. Paralleelit kvartit teemassa.

Nama paralleelisti liikkuvat nelidganiset kvarttipinot vastaavat tdysin teoriaosuudessa esittelemaani
versiota kvarttisoinnuista. Evans kayttaa naita kvarttisointuja tarkoin harkiten, jotta pinon ylim-
mainen aani olisi sama melodian kanssa ja ndin ollen soittaakin teeman melodian osia kvarttisoin-

nuilla. Tdma paralleeli kvarttiliike muistuttaa myos laheisesti so what-kaannoksilla liikkkumista.

Evans luo taitavaa, usein hienovaraistakin liiketta sointujen keskimmaisten aanten valilla. Tahdissa
13 ja 14 Evans soittaa teeman pisteelliselld neljasosanuotin aika arvolla tapahtuvan melodian
osuuden, eri block chordeilla. (ks. kuvio 10.) Melodia seuraa B7- seka Bb7-sointujen kdaannoksia,
mutta Evans on tdhan muutoin paralleeliin alaspain liikkkuvaan puolisdvelaskel liikkkeeseen lisannyt
sointujen sisdlle yhden vastaliikkeen B7-soinnun kvintilta Bb7-soinnun septimille, joka daarimmai-

sessa hienovaraisuudessaan tuo yllattavan paljon varia ja tunnelmaa tahan osaan kappaletta.
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Kuvio 10. Kromaattisen liikkeen sisdinen danenkuljetus sointuhajotuksella.
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Teeman erityisin asia kddnnoksissa on teeman lopussa yhden soinnun sisdllda melodisen idean lii-
kuttaminen. Tahdissa 21 Evans liikuttaa Dm7 soinnun savelid kdannoksittdin mielestani nerok-

kaasti (Ks. Kuvio 11).

5 —3 — 1
1 —7 — 7
7 —5 — 5
21 3 —1 — 3
[a
o/ . .\}.f
0y Dm7‘L oF
o ——r ———
,l / ”l

Kuvio 11. Soinnunsisdisen liikkeen kuvaaminen kdaannoksilla.

Kiinnittaisin erityisesti huomiota siihen, miten naiden kahden ensimmaisen sointukdaannoksen va-
lilla kaksi alinta danta vaihtuvat oktaavia vaihtamalla seuraavan soinnun ylimmiksi daniksi ja kaksi
ylintd aanta siirtyvat seuraavan soinnun alimmiksi. Kyseista aanenkuljetuksellista tekniikkaa voi

hyoédyntaa erityisesti soitettaessa Evansin tyyliin melodiaa soinnuilla tai haluttaessa liiketta muu-

toin staattisen harmonian sisdlle muuntamatta soinnun funktiota tai harmoniaa.

Omien soolojensa pohjalle Evans soittaa tasaisen staattisesti left hand voicingeja varioiden niita
vahentamalla joko darimmaisen tai keskimmaisen savelen. Kddannokset pysyvat samassa asemassa
erittdin samanlaisina kolmen ensimmaisen soolokierron ajan. Harmonian tasapaksuuteen tuo vaih-
telua muutama kaksidaninen shell voicing ja upper structureja mukailevien linjojen alle soitetut ka-
raktadrisavelet. Sointujen tasaisuus ei vie huomiota soololta vaan luo yksinkertaisen ja helposti
ymmarrettavan harmonisen kontekstin melodialinjalle. Sointukdannosten ollessa tavanomaisia left
hand voicingeja, myo6s niiden kadensaalinen danenkuljetus, jossa edellisen soinnun terssista liiku-
taan seuraavan soinnun septimille ja septimilta terssille, toteutuu. Neljas soolo sisadltda eniten vari-
aatiota soinnussa ja se mukailee teeman block chordmaisuutta varsinkin sen B- ja jalkimmaisessa

A-osassa. Neljannen soolon alun sointukdaannokset ovat samantyylista jatkumoa aikaisemmista
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sooloista, mutta viimeinen A-osa sisaltda teeman mukaisesti soitettuja shell voicingeja, block chor-
deja ja molemmilla kasilla yhtenevdisesti soitettuja likkeja, jotka tuovat soolon mielekkdaseen paa-
tokseen. Viimeisen teeman komppaus alkaa tavanomaisilla nopeilla staccatotyyliin soitetuilla left
hand voicingeilla, jotka luovat kontrastia B-osan pisteelliselld aika arvolla soitettulle block chord

osiolle, joka muotoutuu kappaleen lopetukseksi.

Kappaleessa Peri’s Scope Evans soittaa paljon tavanomaisia left hand voicingeja niita juuri muunte-
lematta. Erikoisin yleisesti kappaleessa kuultava sointu on ensimmaisen asteen sointu, johon Evans
on sisallyttanyt soinnusta seka suuren sekstin, etta septimin. Hanen daanenkuljetukseensa kuuluu
sointujen diatoniset liikkeet kuten paralleelit kvartit tai soinnun sisdinen melodinen liikuttelu sen

kaannoksilla.

6 Pohdinta

Tassa luvussa kasittelen tutkimuksen tuloksia suhteutettuna tutkimuksen tietoperustaan ja pohdin
tutkimuksen tuloksien hyédyntamista ja mahdollista jatkotutkimusta. Analyysiluvussa selitetyn
Tuomen ja Sarajarven kolmiosaisen mallin mukaan pelkistamalla Evansin soittamat sointuhajotuk-
set ja ryhmittelemalla niita eri hajotustyypeihin huomataan, etta Evansin soitossa esiintyy hanen
itsensa kehittamat left hand voicingit useasti ja monissa eri muodoissa. Parhaimmillaan hdanen
soittamansa soinnutukset luovat kaunista melodista harmonian sisdista linjaa ja yksinkertaisimmil-
laan ne tarjoavat solistille erinomaista harmonista maisemaa. Kolmiosaista mallia oli ongelmatonta
kayttaa tilanteissa, joissa sointuhajotuksen kaikki danet soivat samanaikaisesti, silla soinnutuksen
valisia hajadania ja varsinkin Blue in Greenistd 10ytyvia juoksutuksia ja arpeggioita oli haastava luo-
kitella, joten niista ei noussut monia esimerkkeja. Evansin soinnutustyyli oli ajassaan kekselidsta ja
omaperaista lainaten kuitenkin tuttuja jo kaytdssa olleita menetelmia, kuten shell voicingit ja block

chords.

6.1 Eettisyys ja luotettavuus

Ty6ssa noudatettiin hyvaa tieteellista kdytant6a, jonka mukaan tyossa ei kdyteta lainattua tekstia
ilman viitteita, ei plagioida ja viitteissa on avoimesti kerrottu mista teksti on peraisin. Aineistoni

koostuu julkisista kaikkien saatavilla olevista levytyksista, joista jokainen teemasta kiinnostunut voi
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myo0s tarkastaa tulkintojen tarkkuuden. N&ita analysoin jazzmusiikin teorian viitekehyksessa. Teki-
janoikeudellisia seka tutkimuseettisia ohjeita noudatin koko opinnaytetyon tekemisen ajan. Tyo-
hon tekemani transkriptio on tehty MuseScore-ohjelmalla, jonka kdytto on vapaata. Kokoamani
aineisto, kuten nuotit ja analyysit, on sdilytetty huolellisesti sivullisten saavuttamattomissa salasa-
nallisen pdasyn takana ja aineistosta on pidetty varmuuskopioita ja versiohistoria tallessa. (TENK

2018).

Laadullisen tutkimuksen luotettavuuden haasteista voidaan todeta seuraavaa. Laadullisen tutki-
muksen luotettavuuden tydkalu on itse tutkimuksen tekija ja luotettavuutta arvioidaan koko tutki-
muksen ajan, silla luotettavuuden arviointia ja analyysivaihetta ei voida erottaa toisistaan (Eskola

& Suoranta 1998, 209).

Ty6hon on otettu analyysiin vain kaksi kappaletta, joka pitaa tarkasteltavat ilmiot tarkkoina, mutta
vahemman yleistettavina. Koko Evansin tyylia tai kaikkien mahdollisten left hand voicingien katta-
vaa lopputulosta tyolta olisi mahdotonta odottaa. Rajaus kuitenkin tarjosi omanlaisen nakdkul-
mansa aiheeseen, josta voidaan lahtea tutkimaan aihetta muiden nakékulmien kautta tai soveltaa
|oydettya tietoa sellaisenaan. Laadullisessa tutkimuksessa siis tutkija itse oman toimintansa kautta
toimii tutkimuksen luotettavuuden puolesta. Tahan laadullisen tutkimuksen luotettavuuden ongel-
maan tyossa vaikutettiin valitsemalla merkittdava jazzmusiikin vaikuttaja, jonka soitto on jattanyt
leimansa lukuisiin muusikoihin ja rajaamalla tutkimuksen aihe tarpeeksi pieneksi ja kohtuullisen
ymmarrettavaksi asiakokonaisuudeksi. Lisdksi tulkinnat ovat perusteltuja, silld sisdltolahtoistd ana-
lyysia tukevat musiikinteoreettiset mallit lisddvat tuloksien johdettavuutta, soveltuvuutta ja luotet-
tavuutta. Aihetta myos ei lahdetty tarkastelemaan ulkopuolisten vaikutteiden takia, vaan aihee-

seen tarttumisen syyn takana on pedagoginen mielenkiinto.

6.2 Tutkimuksen tarkastelu

Tutkimuksen selkeimpana tuloksena kay ilmi Evansin soiton olevan erityisen hedelmallista varsin-
kin left hand voicingien eri tyyppien ja niiden mahdollisten kadyttotarkoituksien l6ytamiseen. Tata
tutkimusta varten tutustuessani aihetta kasittelevaan tietoon, mainitaan useassa eri lahteessa kay-
tettavia left hand voicingeja olevan kaksi kappaletta. Mikali Evansin kdayttamat kdannokset maini-
taan, kuvaillaan niiden olevan laadultaan harmonisesti epavakaita ja dissonoivia, soinnun sisalta-

van sekunnin sijoittelun takia. Useat jazzmusiikin voicingeja kasittelevat oppikirjat eivat sulje
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Evansin kayttamia, modaalisesti muunneltuja voicingeja pois, mutta niiden kayttotarkoituksia ei

myo6skaan avattu.

Evansin paljon kayttamat left hand voicingien vajaamuodot, ovat erityisen katevia soitettaessa
sooloa oman komppauksen paille, jolloin tulee tilanteita, missa kokonaiset nelidaniset left hand
voicingit ovat melodiadanten tielld. Poistamalla voicingin ylimman danen saa taman savelen melo-
diakdyttoon ja melodiaa voidaan myos soittaa alempaa ilman sen savelten kulkeutumista soinnun
keskelle. Voicingin alimman savelen poisjattamisella iimenee myds samanlaisia seurauksia, silla
kdaanndkset, jotka kuulostavat taysina left hand voicingeina lilan matalasta oktaavista epaselvilta ja
raskailta, saattavat toimia vajaamuotoisina ilman oktaavin vaihtamisen tarvetta. Evans kayttaa

kaikkia neljaa left hand voicingin eri kddnnosta soitossaan.

Evansin soitossa on tunnistettavia useita jazzpianonsoitolla tyyppilisia kddannoksia ja tekniikoita.
Evans hyodyntda usein yksittdisissa soinnuissa ja kadensseissa upper structureja, shell voicingeja
seka kvarttisointuja. Valituista kappaleista |6ytyy myds muutama drop 2 voicing, seka viitteita so
what -sointuihin, mutta ndaiden maara ja konteksti, joissa kdanndksia havaittiin, viestii siita, etta ne
eivat olisi Evansille tyypillisimpid kaanndksia kyseisissa kappaleissa. Suuri osa Evansin kayttamista
kaanndksista ovat left hand voicingeja tai verrattavissa tai analysoitavissa left hand voicingien kal-

taisiksi kaannoksiksi.

6.3 Johtopaatokset ja jatkotutkimus

Tyoni mahdollistaa pianopedagogeille ja muille teemasta kiinnostuneille hyvd ponnahduslaudan
Evansin tyylin piirteiden hydodyntamiseen. Jatkotutkimuksen kannalta aihetta olisi mahdollista tar-
kastella vield tarkemman linssin lapi tai kartoittaa suurempaa maaraa Evansin kappaleita. Evansin
soittamat kappaleet ovat yleisia transkriptiosuosituksia niiden hedelmallisyyden takia, joten ai-
heesta voisi tehdda monipuolista pedagogista materiaalia soitonopetukseen. Tyossa kaytetyt mene-
telmat ovat yleisia kdytantoja aiheeseen perehtyville ja itse transkriptioita tekemalla ja niita esi-
merkiksi taman tyon tapaan analysoimalla aiheeseen paasee erittdin syvalle. Jatkotutkimuksessa
voitaisiin myos tarkastella ja vertailla eri pianistien tapoja soittaa sointuhajotuksia tai analysoida,

miten muiden instrumenttien soitto suhteutuu naihin soittotyyleihin.
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Liite 1. Blue in green transkriptio

Blue in Green

Miles Davis

Transkriptio: NT

Transkriptio keskittyy sointuihin, joten tutkimuksen linssin
ulkopuolelle jéiéiviamelfnil_i?ia kuljetuksia ei ole transkriptoitu
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Liite 2. Osia Peri’s Scope transkription analyysista.

Teoksesta: Bill Evans Omnibook: for Piano: Transcribed Exactly from His Recorded Solos. Mil-

39

waukee, Wisconsin: Hal Leonard. 177-189. (Tahdit 1-4, 14-15 ja 21-23) Analysoitu nuotinnos: Niko

Toivari.
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