


saatio-"kaavoista", ei ole kovinkaan olennaista, sillä jyrkkää eroa näiden 
kaavatyyppien välille ei koskaan voidakaan tehdä. Petersonin L' Impossib­
len erottaa pelkkien sävelmä-"kaavojen" pohjalta syntyneistä improvisaati­
oista se, että "kaavaan" sisältyy paitsi tietty "sävelmä" säveltasoineen, 
myös tietty rytmi, säestys, säerakenne, karakteeri jne. Kaaviossa 1 A:lla 
symbolisoitu piano-osuuden sävelkudos on molemmissa versioissa täysin 
samanlainen - aina tempoa myöten; vain minimaaliset erot koristekuvioissa 
ja aksentuoinnissa erottavat versiot toisistaan. Myöhemmässä versiossa 
piano-osuus ei tosin esiinny kertaakaan sinällään ilman rytmisektion säes­
tystä, kuten ensimmäisen version alussa. 

L'Impossible-"kaavaan" kuuluu ilmeisesti myös basson osuus. Impro­
visointipohjaisessa välijaksossa (KAAVIO 1: BI->BI") ensimmäisen ver­
sion (1965) basso-osuus poikkeaa pääjakson (jakso A -> A") "kaavasta"; 
myöhemmässä versiossa (1983) basso noudattaa alusta loppuun alkuperäis­
tä "kaavaa" - tietyin improvisatorisin muunnoksin tietenkin. Näillä perus­
teilla voidaan esittää kaksi vaihtoehtoa: 1) Petersonin teos-"kaava" L' Im­
possible on 1965-version jakson A" mukainen tai 2) varsinainen "kaava" 
on 1965-version jakso A, mutta ensimmäisen version basistin bassoimpro­
visaatio jaksossa A" on vakiintunut sen osaksi - siitä on tullut eräänlainen 
mallitulkinta, jonka arvovalta koko "kaavan" kannalta on lähes yhtä suuri 
kuin Petersonin piano-osuuden, siis itse "kaavan". Mikä Petersonin varsi­
nainen teos-"kaava" sitten onkin, siihen kuuluu vaatimus ensin ensisijaises­
ti tulkita, sitten improvisoida ja jälleen lopuksi tulkita. Näin selittyvät yllä 
analysoitujen versioiden erot ja yhtäläisyydet. 

Berendt on kuvannut vakiintuneiden mallitulkintojen muodostumista 
jazz-kulttuurissa yleisesti seuraavasti (1976: 127-128): 

The habits of jazz ensure that the most important jazz themes repeatedly become the 

foundations for the improvisations of jazz musicians. They are played day after day 

and night after night in hundreds of clubs and concert halls. After !OO or 200 

choruses [improvisoitu muunnos], a musician may arrive at certain phrases which 

then will crop up more and more frequently in his playing of the tune. After a while 

something like a "standandard chorus" on the respective theme will have developed. 

Many choruses have become so famous that the listener would be disappointed if the 

musician who made them up suddenly were 10 play something different. 

Normaalitapauksessa vakiintuneet mallitulkinnat ovat siis henkilökohtaisia 
- eivät yleispäteviä, sillä improvisointitapa on osa improvisoijan persoonal­
lisuutta. Berendtin mukaan tällaiset mallitulkinnat ovat jäljittelemättömiä: 
niitä ei voida erottaa luojistaan esim. nuotintamalla ja antamalla jonkun 
toisen esittää ne. Jos näin tapahtuu, ne menettävät karakteerinsa, "and no-
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thing remains but the naked formula of notes". Petersonin L' !mpossiblen 
basso-osuus (A) näyttää sen sijaan olevan yleispätevä (ensimmäisen ver­
sion basisti oli Ray Brown, jälkimmäisen N. H. Örsted-Pedersen), mistä 
voitaisiin päätellä sen kuuluvan itse asiassa varsinaiseen teos-"kaavaan". 
Sen sijaan improvisatoristen välijaksojen yhtäläisyydet Goitain samantapai­
sia soittokuvioita) eivät kuulu teos-"kaavaan" L' !mpossible vaan Peterso­
nin improvisointityyliä kaiken kaikkiaan luonnehtiviin ja jossain määrin 
kaikelle piano-jazzille ominaisiin "yleisiin kaavoihin". Molemmat versiot 
noudattavat myös saman tapaista ABA"-muotokaavaa, jota ei sitäkään voi­
da pitää nimenomaan L'!mpossible -"kaavan" karakteristisena ominaisuu­
tena vaan perinteiseen jazz-improvisaatioon kuuluvana "yleisenä kaavana". 
Sitä noudattavat myös Petersonin Lefcon ja Wellsin "sävelmän" You Look 
Good To Me pohjalta tekemät improvisaatiot vuosilta 1964 (Verve 810047-
1) ja 1981 (Pablo D2308231). Nämä kaksi mainitun "sävelmän" mukaan 
nimettyä improvisaatioversiota eroavat jyrkästi toisistaan ennen kaikkea 
"sävelmän" erilaisen rytmi sen käsittelyn vuoksi: ensimmäinen versio on hi­
taan kehtolaulun kaltainen ja tasaisessa rytmissä, toinen puolestaan nopea 
ja "pisteellisessä" rytmissä. "Sävelmä", johon molemmat versiot pohjautu­
vat, on tulkittu autenttisesti ainoastaan harmoniankulun päälinjojen ja 
melodisten säveltasojen suhteen. Itse karakteerit ovat rytmi sen hahmon 
vuoksi täysin erilaiset. 

L'!mpossiblestaja You look Good To Me -improvisaatioista poikkeava 
suhde "kaavoihin" on Petersonin Blues Etudessä vuodelta 1973 (Pablo 
2310701) - joka muuten identtisestä nimestään huolimatta on erilainen kuin 
Blues Etude vuodelta 1966 (Mercury 6641577). "Etydi 1973" on sikäli täy­
sin "vapaa improvisaatio", että sen perustana ei ole mitään selvästi erot­
tuvaa sävelmä-"kaavaa"; improvisaatiota ohjailevat "yleiset nopean bluesin 
kaavat". Toisaalta Peterson käyttää joitain traditionaalisen pianoetydikirjal­
lisuuden alkeellisimpia sävelkulkuja, eräänlaisia sormiharjoituskuvioita, 
joita voidaan pitää yleisinä virtuoosi sen musiikin "kaavoina". Ylimalkaan 
tälle improvisaatiolle on leimallista perpetuum mobile -tunnelma ja Peter­
soninkin taiturilliseen tyyliin nähden poikkeuksellinen artistisuus, joka pai­
kotellen tuntuu täysin itsetarkoitukselliselta. Itsetarkoituksellinen artis­
tisuus ja nopea blues, siinä Blues Etuden (1973) "kaavan" karakteristisim­
mat piirteet. 

Joitain yleistyksiä 

Keskustelu sävellyksen ja tulkinnan osuudesta jazz-musiikissa luo aasinsil­
lan (?!) länsimaiseen taidemusiikikin. Ennen yksityiskohtaisesti nuotinne-
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tun ja suunnitellun teos-"kaavan" vakiintumista ainoaksi vaihtoehdoksi 
1800-luvulla, m<?net arvostetut säveltaiteilijat korostivat ilmaisukarakteerin 
säilymisen ja voimistumisen tärkeyttä esityksessä: improvisoiden tulkitse­
van esittäjän tuli aina noudattaa "kaavan" affektisisältöä. Saman kaltaisia 
ajatuksia ovat esittäneet myös eräät jazz-muusikot, kuten esimerkiksi Or­
nette Coleman, joka on korostanut sävelmä-"kaavan" merkitystä kokonai­
suuden kannalta: "sävelmän" peruskarakteerin tulee kuulua improvisaation 
jokaisessa soitetussa sävelessä (ks. Berendt 1976: 110-111). Mielenkiin­
toista kyllä, Coleman on korostanut olevansa "ensi sijassa säveltäjä, ei 
solisti tai yhtyeen johtaja" (ks. Harri Uusitorppa, Helsingin Sanomat, 
3.10.1987, s.35). Tämä selittää sen, että hän korostaa ennalta laaditun 
suunnitelman - sävelmä-"kaavan" - merkitystä jazz-improvisaatiossa, mikä 
ei ainakaan jazz-kulttuurissa ole itsestäänselvyys - siitä kertovat jo yllä 
mainitut Petersonin improvisaatio-versiot sävelmästä You Look Good To 
Me: saman sävelmä-"kaavan" pohjalta kaksi täysin erisävyistä improvisaa­
tioversiota. Colemanin vaatimukseen sisältyy ajatus sävelmästä "kaavana", 
jossa kiteytyy tietty ekspressiivis-konstruktiivinen merkityssisältö. Myös 
sävelmä-"kaava" on sen mukaan tulkittava niin autenttisesti kuin mahdol­
lista. Tätä taustaa vasten näyttäisi olevan mahdollista jakaa jazz-kulttuu­
rikin tulkinta- ja improvisaatiopainotteiseen haaraan. Edellisen piirissä 
musiikillista toimintaa hallitsee pyrkimys paljastaa, tulkita "kaavan" 
merkityssisältö - jälkimmäisen piirissä ennalta laadittu "kaava" on malli 
jollekin sävelkudoksen aspektille ja ohjailee sen kautta automaattisesti 
improvisaatiota ilman, että esittäjä erityisesti pyrkisi sitä tulkitsemaan. 
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Summary 

On the performing and composing activity in music - especially 
lnJazz 

The analysis of music as a perfonning art is only possible if the dialectical 
character of the relation between performing and composing activities in 
music can be operationalized. The activity of a composer manifests itself in 
plans whieh ean also be ealled models - a concept often used to describe 
fonns like the Arabian maqam or the Indian raga. All kinds of sets of rules 
dictating the nature and details of a perfonnance ean be ealled models. The 
notation - often thought to be one of the neeessary eharacteristics of a 
eomposition - is of eourse not at all essential to a model. Notation is, as 
Busoni put it, only one transeription of the original idea of the composer; 
another transcription is, aecording to Busoni again, the perfonnanee. The 
perfonner of a given model thus takes the notation (if existing) as one 
objeet, but by no means the only one, of his interpretation. His aim is to 
understand the model itself. In preindustrialized, more intimate musieal 
eultures the model was often orally transmitted, and not at all so detailed as 
in late 19th century music as far as the individual tones are concerned. 

A model ean be either general or speeifie - that is, either eommon to a 
eertain musical eulture as a whole or only specifie to a particular, 
indiviäual manifestation of musical aetivity. The general models define the 
so-called styles of music as well as characteristie fonns. Compositional 
technics like the topies of the 18th eentury or serialism are also general 
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models, as well as the so-called perforrnance practices and other "schools". 
The most common European kind of specific madel is the composition or 
piece of music; in India it is the raga and in traditionai jazz the 
arrangement. According to Berendt (1976), "the arrangement in jazz begins 
at the moment something is agreed upon in advance". Arrangement is thus 
a model, mostly based on another madel called tune. 

In general, a madel is anything that gives a musical activity its forrn of 
manifestation. The activity called composing aims at preparing new 
models for perforrnances. The pure perforrner daes not have this aim; he is 
making music based on a variety of madels. The manifestation is the result 
of the activity: the manifestations of the composing activity are models, 
whereas the manifestations of performing activity are perforrnances based 
on models. The composition-madels in western art music have not always 
been as detailed as they have been from the late 19th century on. Many 
kinds of compositions have been deveIoped from rather detailed 
improvisation-models Iike variation, the ostinato-forrns and toccatas, which 
were called compositions as soon as the pIan was made before the 
perforrnance and it was mostly notated; the difference between a 
composition and an improvisation of the perforrner was anything but clear. 
An essential aspect of a piece of music was not its tones and notes as such 
but its character and affect - which were communicated by the specific 
models most closely related to the general madels. 

The manifestations of musical activity can be either primarily com­
positional or perforrning. The purest forrns of manifestations are the 
composition model of Gerrnan romanticism in the late 19th century, and a 
total1y spontaneous improvisation based only on general madels in a given 
musical cuIture. A special case is the collective folk tunes, which may also 
act as madels but which are a property of a collectivity, not of an 
individual composer. They are often forrned by a number of people of 
different generations. They reflect the general madels of a cuIture more 
directly than other kinds of manifestations. The general madels are also 
mostly collectively prepared - though not necessarily, since the 
compositional schools with their characteristic manners are often based on 
innovations by a given individual composer. 

It may be necessary to underline that composing does not mean here 
the production of new musical structures in general, but planning a set of 
rules for the perforrnance. The perforrner often produces new musical 
structures either by improvising some details or just by interpreting 
innovatively - but he is not composing. Improvising is composing only if 
the aim of the activity is planning . new madels. If the perforrner plans 
either his interpretation or his improvisation before the perforrnance -
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which is often the case - he is preparing detailed models for his 
performance an9 thus acting as a composer. Here we can see the complex 
dialectics of musical activities. 

The so-called interpretation of a model is actually always a composing 
activity, since only a detailed preparatory planning of a performance based 
on a given model is a true interpretation of it. When Leopold Mozart, on 
the other hand, demands that a performer should take a look at the piece in 
order to get an idea of its character hefore starting to perform it, he takes 
for granted that the piece of music can he performed without its detailed 
interpretation on the basis of the general model - Rattner would say: the 
given topic. The performer should realize the general model of the piece 
and after that perform the detailed model (that is, the piece) in the closest 
relation to the given general mqdel he is already familiar with. The 
composer relies here on models common to himself and the performer. 

1n this paper the concept of a model is discussed with recent ideas on 
the concepts of musical work, composing, arrangement, improvisation, 
interpretation and performance in general. A special emphasis is given to 
topics in jazz music. A broader discussion of the se questions may he found 
in our paper Improvisaatio, virtuoosisuus ja tulkinta (1988). 
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