Tomi Mdkeld

ESITTAVAN JA SAVELTAVAN TOIMINNAN
SUHDE JA JAZZ-MUSIIKKI

Esitys « sdvellys « sovitus * tulkinta * improvisaatio * "kaava" « teoria * analyysi *
estetiikka

Esittdvd ja sdveltdvd toiminta ihanteineen ja ominaisuuksineen erottuvat
toisistaan kahdeksi dialektisessa vuorovaikutussuhteessa olevaksi musiikil-
lista kdytdntod leimaavaksi ilmidksi. Esittdvin toiminnan kulttuurikonteks-
tia voidaan kutsua esim. virtuoosikulttuuriksi ja sdveltévén toiminnan piirid
teostietoiseksi musiikkikulttuuriksi. Tamé jaottelu soveltuu sellaisenaan
kuitenkin vain ldnsimaisen taidemusiikin tarkasteluun; yleisemmin voidaan

Carl Dahlhaus on todennut virtuoosikulttuurista kirjassaan Die Musik
des 19. Jahrhunderts seuraavasti (1980:113; kddnnos kirjoittajan):

Konserttisaleissa ja oopperassa esiintyy virtuoosi 1700-luvulta varhaiselle 1800-
luvulle asti erityisen musiikkikulttuurin edustajana. Musiikilliset tekstit ovat pelkkid
esityksen "kaavoja" ("Vorlagen" fiir Auffiihrung), joiden esteettinen polttopiste ei
ole teos vaan soittaja tai laulaja itse. Teksti oli tillgin esityksen funktio, eikd péin
vastoin, kuten tulkintapainotteisessa esityksessa.

1800-luvun puolivilissd voidaan eurooppalaisessa taidemusiikkieldiméssd

nihdd selvd rajakohta, joka mielenkiintoisella tavalla osuu yhteen yleisessd
ja sosiaalihistoriassa merkittdvien vuoden 1848 tapahtumien kanssa. Fried-
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rich Wieck, jolla oli sisdpiirin ndkdkulma ajan musiikkiin, tarkensi virtu-
oosikulttuurin kriisin vuosiin 1848 - 1849 (Wieck 1853:116). Dahlhausin
mukaan puhtaasti musiikilliselta kannalta ratkaiseva tekijé oli ns. Paganini-
eldmys, joka osoitti, ettd virtuoosisuus voidaan ottaa osaksi romanttisen
musiikin modernistisia pyrkimyksid. Franz Lisztille, joka oli kasvanut pal-
jolti artistisen virtuoosisuuden piirissd, tdméd merkitsi murrosta musiikilli-
sessa ajattelussa (Dahlhaus 1980:111). Sadan vuoden ajan - 1850 - 1950 -
teostietoisuuden ja sidveltdjikeskeisyyden ihanne vakiintui siind méérin,
ettd erityisesti vanhempaan musiikkin nihden on vaikea rekonstruoida vas-
takkaista ndkokulmaa. Modernissa aleatoriikassa sidveltdjan ja esittdjidn
roolien vertailusta on keskusteltu sen sijaan niin paljon, ettd on kenties
mahdollista laajentaa kysymyksenasettelua vanhempaankin musiikkiinkin.
Toisaalta muun kuin ldnsimaisen taidemusiikin tutkimuksessa kysymys ei
ole vakiintuneiden paradigmojen kumoamisesta vaan yksinkertaisesti tutki-
muksen syventdmisestd. Samalla voidaan yrittdd etsid yhteisid tutkimus-
strategioita taide- ja muun musiikin vilille.

Mielenkiintoista kylld, teostietoisuus liittyy kiintedsti yhteen niin sano-
tun historiallisen tietoisuuden kanssa - paitsi sikéli, ettd molemmat tunnis-
tetaan samoissa kulttuuripiireissd, myos sikdli, ettd toinen johtaa olemuk-
sellisesti toiseen. Historiallinen tietoisuus tarkoittaa, ettd esitystd ei koeta
pelkidstddn tapahtumana (vrt. G. W. Hegelin "Ereignischarakter der Mu-
sik"). Huomion keskittyessi esitettdviin teoksiin, jotka ikd4n kuin kantavat
mukanaan omaa historiallista luomistilannettaan, kuuntelija erkanee tapah-
tumahetkestd taidehistoriallisiin ulottuvuuksiin. Musiikissa, jossa teos tms.
joko syntyy esityshetkelld improvisation muodossa tai on merkitykseltddn
sekundaarinen - kuten virtuoosikulttuurin piirissi - esitystapahtuman ase-
maa esteettisen kokemisen keskuksena ei vihennid esitystapahtuman ulko-
puolinen - esim. historiallinen - tietoisuus. Vaikka nykyisin ei endd voi-
dakaan sanoa, ettd kaikki taide on luonteeltaan edelld kuvatussa mielessi
"historiallista", teoskeskeinen taide on sitd aina. Mitd suurempi merkitys
esitystapahtumalla on, sitd vdhemmain "historiallista” musiikki luonteeltaan
on.

"Kaava", sdvellys ja tulkinta

"Kaavojen" laatimisella tarkoitan kaikkea esitystd edeltdvédd suunnittelevaa
toimintaa, jonka piiriin kuuluu mm. séveltdiminen. "Kaava" ei kuitenkaan
ole sama kuin sévellys: "kaava" voi olla esim. improvisaation runko, jokin
sdvelmi tms. Teos-"kaava" vastaa sdvellystd taidemusiikillisessa mielessi
vain, mikili sdvellyksen kisitettd ei sidota nuotinnokseen, silld "kaava" on
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suunnitelma tiydelisessd intentionaalisessa mielessd. "Kaava" ei silti vilt-
tamaéttd sisdlld kaikkia esityksen aspekteja - "kaava" voi sisdltdd myos vaa-
timuksen tdydentdd sitéd esityksen yhteydessd. Toisaalta "kaavat" jakautuvat
yleisiin ja spesifisiin sen mukaan, koskevatko ne tiettyjd esityksid vaiko
kaikkea tietyn musiikkikulttuurin piirissd tapahtuvaa toimintaa. Edelleen
myds esittdjd, ennen kaikkea ns. tulkitsija, voi toimia "kaavan" laatijana
tehdessddn edeltd kdsin suunnitelmia varsinaisen esityksen varalle. Tami
on yleistd niin improvisaation kuin tulkinnankin piirissd; tulkinnaksi voi-
daankin oikeastaan kutsua vain sellaista esittdvdd toimintaa, joka ensinné-
kin perustuu spesifiseen "kaavaan" pyrkien eksplisiittisesti noudattamaan
sitd; toisaalta se edellyttdd esitystd ennakoivaa, sitd suunnittelevaa toimin-
taa. Prima vista -tulkinta on ldhinnd paradoksi, joka on mahdollinen aino-
astaan sellaisen musiikkikulttuurin piirissd, jossa yleiset "kaavat" ohjaavat
sekd sdveltdvad ettd esittdvdd toimintaa siind médrin, ettd esittdjd voi luot-
taa yleiseen "kaavojen" tuntemukseensa. Tdydellistd timd harvoin on: jopa
1700-luvulla - musiikissa, joka perustui Ratnerin mukaan tooppeihin, tie-
tynlaisiin verrattain spesifisiin yleisiin "kaavoihin" (Ratner 1980) - Leo-
pold Mozart kirjoitti, ettd esittdjin on luotava huolellinen yleissilmiys
esittdmainsi kappaleeseen ennen kuin hin alkaa soittaa tai laulaa sité, jotta
hin saisi késityksen sen yleisilmeestd - siis toopista ja yleisistd "kaavoista".

Sdveltdvdn toiminnan kuvaaminen "kaavojen" eli esitystd koskevien
suunnitelmien laatimisena ei tosin ole yleistd, muttei aivan radikaalisti
uuttakaan. Ensinndkin on improvisaation tutkimuksessa jo kauan puhuttu
kaavoista ja malleista (kuten raga, magqam yms.; vrt. esim. Nettl 1974) ja
huomattu, etteivdt improvisaatio- ja sdvellysperinteiden rajat ole dkkijyrk-
kid. Toisaalta musiikin estetiikan piirissd on viime vuosikymmenini kdyty
varsin vilkasta keskustelua teoksen olemuksesta, mikd on tuonut esille mo-
nia "kaava"-kisitteen sovellettavuutta tukevia ndkokohtia, joihin on tdssd
aiheellista paneutua. :

Zofia Lissa on ldhestynyt kriittisesti Roman Ingardenin teoriaa, jonka
mukaan musiikin teokset ovat enemmaén tai vihemmaén epatarkasti mééri-
teltyjd skeemoja, jotka saavat konkreettisen muotonsa vasta esityksessd.
Ensi silmdykselld Ingardenin tunnetut teesit teoksen olemuksesta vaikut-
tavat ehkd "kaavan"-konseptin kanssa identtisiltd, mutta Lissan kritisoima
nuotinnoksen korostus teoksen olemuksellisena perustana paljastaa térkedn
eron, onhan "kaava" nuotinnoksesta riippumaton. Lissan tarkoitus on pal-
jastaa teoksen olemus uudesta, Ingardenia modernimmasta ndkdkulmasta.
Kuitenkin Lissankin mielestd vasta nuotinnettu teos on valmis; nuotinnok-
sen asema teosta rajaavien kriteerien joukossa on siis edelleenkin keskei-
nen {vrt. Lissa 1975:8-). Sen sijaan Rafal Nowackin kritiikki Ingardenia
kohtaan on pidemmille vietyd: Nowackin mukaan sdvellys koostuu jou-
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kosta "tekstejd" - ensinndkin sdveltdjdn laatimasta graafisesta tekstistd ja
toisaalta reproduktioista. "Tekstit" eividt kuitenkaan ole sikdli keskenéédn
tdysin saman arvoisia, ettd reproduktio-teksti on riippuvainen graafisesta
tekstistd (Nowacki 1982:103-112). Voidaankin kysyd, mitd hydtyd ndin
yleisesti teksti-kisitteestd on? Joka tapauksessa Ingardenin luoma kahtia-
jaottelu ("skeema - konkreettinen muoto") on viistynyt esittdjdn ja sdvel-
tdjdn toiminnan rinnastavan konseption tielti.

Thomas C. Markin nikokulma, jonka mukaan teoksen esitys on sen sa-
manaikaista siteeraamista ja "vdittdmistd" (Mark 1981:313), tuo mielen-
kiintoisella tavalla esiin esittivdn toiminnan kaksitasoisuuden: toisaalta
siteerataan jotain jo olemassaolevaa, toisaalta toimitaan ehdottoman itse-
nidisesti - aidossa mielessd luovasti, omaehtoisesti "vdittden". "Viite"
perustuu siihen, ettd esittdjd pyrkii saamaan aikaan jonkin tietyn vaiku-
tuksen - ilman titd intentioa esitys on pelkkd sitaatti. Stravinskyn objek-
tilvisuus-vaatimus, ettd esittdjdn tulee pelkdstddn toteuttaa nuotinnos - ei
tulkita sitd - , ndyttdisi Markin kategorioihin suhteutettuna merkitsevin si-
teerauksen vaatimusta (Stravinsky 1957:236). Sellisti Siegfried Palmin mu-
kaan tdmi vaatimus on kuitenkin "yksi Stravinskyn suurista erehdyksistd,
jota hin itse kaikkein vihiten noudatti" (k. Liick 1971:133); toisaalta Stra-
vinsky itsekin veti vaatimuksensa osittain takaisin, miké kertoo sen olleen
ldhinnd poleemiseksi tarkoitettu.

Ferruccio Busonin mukaan niin tulkinta kuin notaatiokin ovat vain
transkriptioita alkuperdisestd ideasta, joka menettdd osan ominaisuuksis-
taan heti séveltdjdn nuotintaessa sitd ja jota ei mikddn muu musiikin olo-
muoto ("transkriptio") voi sivuuttaa (Busoni 1956:125). Busonin alkuperii-
nen idea vastaa aivan ilmeisesti tdssd tarkoittamaani "kaavaa" linsimaises-
sa taidemusiikissa. David Pickett kertoi luennollaan (Musiikin murros
-seminaari 19.11.1987) Mahlerin ymmartdneen johtamiensa teosten "Ur-
textin" samaan tapaan: "Urtext" ei ollut sdveltdjéltd sdilynyt nuotinnos,
vaan oletus sdveltdjdn varsinaisesta suunnitelmasta, jota tdmd ei aina ollut
ehtinyt tai kyennyt yksityiskohdittain nuotintamaan. Niin ajatellen my0s
Hugo Riemann - ja monet muut 1800-luvun lopussa - korjailivat sdveltdjin
nuotinnoksia nimenomaan siind tarkoituksessa, ettd varsinainen tarkoitus
tulisi ndin paremmin esiin. Téllaisella menettelylld on sikéli historiallinen
oikeutuksensa, ettd vasta vihitellen 1800-luvulla yleistyi Beethovenin pos-
tuloima pyrkimys todella nuotintaa kaikki mahdollinen mahdollisimman
tarkasti; missd méérin tdmd on aina utopia, on tietysti kysymys sindnsa.
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Jazz - esimerkki esittdvin ja sdveltdvin toiminnan dialektiikasta

Jazz on ns. kevyen musiikin sektoreista se, jonka kosketuskohdat 20. vuo-
sisadan taidemusiikkikulttuuriin ovat olleet kiistatta kaikkein monipuoli-
simmat. Vaikutteita on kulkenut "rajan" yli molempiin suuntiin ja eriét
esittdvit ja sdveltdvit taiteilijat ovat tulleet tunnetuiksi molempien alojen
edustajina. Niin taide- kuin jazzmusiikin harrastajat katsovat kuuluvansa
erityiseen spesialistiryhméén. Jopa Th. W. Adorno puhui jazz-eksperteistd,
vaikka luonnehtikin heitd monin verroin kriittisemmin kuin varsinaisia
"eksperttejd" (musiikillisen kdyttdytymisen 1. ja 6. tyyppi; Adorno
1975:17-28). Varsinainen ekspertti on Adornon mukaan tiedostava, reflek-
tilvinen kuuntelija, joka tuntee sdvellystavat ja -periaatteet ja osaa myos
arvioida niiden kadyttod. Jazz-ekspertti arvostaa spontaanisuutta ja osallis-
tumista ja haluaisi usein "vaihtaa esteettisen asenteen teknis-urheilulliseen”
(mts. 27). Jazz-kulttuuria voidaan Adornonkin typologian perusteella luon-
nehtia esittdjd- ja esitystapahtumakeskeisemméksi kuin varsinaisten eks-
perttien edustamaa taidemusiikkikulttuuria. Tarkasteltaessa nimenomaan
musiikin tyylipiirteitd on syytd mainita ainakin kaksi tyylillistd risteys-
kohtaa: Ravel-Gerschwin-Milhaud’n (muiden muassa) musiikki ja progres-
siivinen orkesterijazz 1970-luvulta alkaen (esim. Jukka Linkolan Cross-
ings, 1984).

Improvisaatio liitetddn euro-amerikkalaisten musiikkilajien piirissd
useimmiten juuri jazziin. Jotkut, kuten Mark C. Gridley, esittdvit jazzin
madrittelemistd musiikiksi, joka improvisoidaan ja jossa on "swing feeling"
(Gridley 1978: 11-22). Joachim Berendtin mééritelmé sisdltdd kolme koh-
taa (Berendt 1976: 174):

1. A special relationship to time, defined as "swing".

2. A spontaneity and vitality of musical production in which improvisation plays a
role.

3. A sonority and manner of phrasing which mirror the individuality of the
performing jazz musician.

Tdmid maidritelmd voidaan pelkistdd kahteen kriteeriin - "svengaavaan" ryt-
miin (1. kohta) ja esittdvin muusikon toiminnan tirkeyteen ja sen inten-
siivisyyteen (2. ja 3. kohta). Esittdjén toiminnan keskeisyys korostuu siini-
kin, ettd "jazz-improvisaatiota ei voi reprodusoida kukaan muu kuin alku-
perdinen improvisoija, improvisaation tuottaja" (mts. 128).

Berendt kutsuu improvisoijaa sekd sdveltdjaksi ettd tulkitsijaksi (mits.
128-130). Toisaalta héin kirjoittaa, ettd "jokainen jazz-improvisaatio perus-
tuu teemaan" ja "perinteisen jazzin varsinainen improvisaatio-osuus on tee-
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maa seuraava chorus" (mts. 126-127). Tdhidn kiinnittdd huomiota myss
Gridley kirjoittaessaan, ettd improvisaatio alkaa yleensd siitd, mihin "sdvel-
mi" loppuu, ja loppuu siihen, misséd "sdvelmd" jdlleen alkaa (Gridley 1978:
14). Edelld esitellyn "kaava"-mallin mukaan saveltdjdksi voidaan kutsua
vain henkil6d, joka etukdteen laatii suunnitelman esitystd varten. Niinpd
improvisoija ei ldheskddn aina ole sdveltdji - ainoastaan valmistaessaan
improvisaationsa etukdteen. Improvisaatiomuotoja voidaan puolestaan luo-
kitella mm. sen mukaan, miten ne suhtautuvat "sdvelmédn". Kaksi jo And-
ré Hodeirin médrittelemad padtyyppid ovat "parafraasi” ja "chorus-fraasi':
parafraasi tarkoittaa "sdvelmin" koristelua, tdydentdmistd - chorus-fraasi
puolestaan sdvelmin harmonisten kulkujen pohjalta improvisoituja tdysin
uusia melodioita (Hodeir 1954, Hommes et problemes du jazz ; ks. Berendt
1976: 126-127). 1930-luvulta alkaen saatettiin big band -musiikissa laatia
"sdvelmin" tueksi ns. "head arrangement", "pddsovitus" (mts.132). Niinpd
"sdveltdjaksi" voidaan jazz-musiikissa kutsua paitsi "sdvelmdn" tekijad,
my0s sovittajaa.

Joissain tapauksissa jazz-improvisoija joutuu tietysti laatimaan itsel-
leen improvisaatio-"kaavan", joskus se on valmiiksi laadittu. Orkesterijaz-
zissa solistit improvisoivat kukin vuorollaan siten, ettd ennalta sédvelletty
tekstuuri ei joudu improvisaation kanssa ristiriitaan; improvisaatio-"kaava"
on siis implisiittisesti valmiiksi laadittu orkesterille sidvelletyn tekstuurin ja
ns. sovituksen muodossa. Toisaalta yhtdaikaa improvisoivat jazzmuusikot
joutuvat yhdessd sopimaan "kaavasta". Yhtyeet saattavat opetella valmiita
johdanto- ja pidtosjaksoja, jolloin esityksen perustana olevan "kaavan" yk-
sityiskohtaisuusaste vaihtelee esityksen kuluessa hyvinkin yksityiskohtai-
sesta melko vapaaseen. Esimerkiksi Miles Davis on kertonut suosineensa
1950-luvulta alkaen harmonisten kulkujen sijasta skaaloja "improvisaatio-
kaavoinaan" - tekniikka, jota kutsutaan myos "modaaliseksi improvisaa-
tioksi". Niinpd Gil Evans kirjoitti Davisille pelkdn skaalan "kaavaksi"
sovittaessaan Gerschwinin Porgyn ja Bessin big bandille (ks. Berendt
1976: 96; 130-135).

Alfons M. Dauer on tutkinut jazz-kulttuuria afrikkalaisista puhallinor-
kesteritraditioista kédsin ja todennut, ettd jazzin ja improvisaation liit-
tdiminen yhteen ei - vastoin vield nykyisinkin melko yleistd késitystd - poh-
jaudu afrikkalaiseen "vapaaseen improvisaatioon". Dauer puhuu improvi-
saatiosta seuraavanlaisissa tapauksissa:

1. variantit sivelmateriaalin puitteissa, perustuen "esiintydntymisen ja
vetdytymisen tekniikkaan" suhteessa muuhun soitinryhméidn (Dauer 1985:
51);

2. melodiset (instrumentaali-)jaksot, jotka eivit toistu muiden jaksojen
lailla samassa muodossa useita kertoja (mts. 88);
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3. melodiset variantit (erilaisin keinoin) tietyn perusmelodian pohjalta
(mts. 100);

4. lyomdsoittajien solistiset "ad libitum" -jaksot tiettyjen rytmis-
melodisten "mallien" puitteissa (mts. 115) ja

5. asteittainen variointi tietyn "s#dvelsukulaisuus-asteikon" mukaan
(mts. 132).

Nidistd afrikkalaisen musiikin piirteistd, joissa musiikillinen prosessi on
keskimddrdistd enemmdn yksittdisen esittdjin spontaanin kekselidisyyden
varassa - muttei tietenkdédn tdysin "vapaata" - , kehittyivdt Dauerin mukaan
jazz-improvisaation "kaavat". Dauerin tapaus 2 vastaa edelld mainittujen
jazz-tutkijoiden kisitystd, jonka mukaan improvisaatio alkaa siind, missd
"sdvelmd" loppuu jne.: toistuvat melodiat ovat "sdvelmid", niistd selvésti
poikkeavat, ainutkertaiset jaksot puolestaan improvisaatioita.

1960-luvun jilkeen jazz-kulttuurissa on esiintynyt monia mielenkiin-
toisia improvisaatiotapoihin liittyvid innovaatioita, kuten esimerkiksi
Omette Colemanin ajatus, jonka mukaan musiikin sdénnét eivét saa olla
ulkoapdin tuotuja (kuten harmonian kulun standardit) vaan soittimesta ja
"sdvelmadstd" kidsin 16ydettyjd; tdlloin soittaminen on soittimen ja "sdvel-
mén" ilmaisumahdollisuuksien jatkuvaa, improvisoivaa etsimistd (ks. Be-
rendt 1976: 104). Musiikin tuottamistapaa, jossa soitin ja soittaminen toi-
mivat keskeisend inspiraation ja musiikillisten ideoiden "generoijana", voi-
daan kutsua "soittimelliseksi" ja "soittimelliseen ajatteluun" perustuvaksi
(vrt. Mikeld 1987: 189: "--"soittimellinen ajattelu” eli tapa tuottaa tai tulki-
ta musiikkia siten, ettd musiikillisen prosessin ldhtokohtana on kdytetyn
soittimen yms. rakenteeseen ja kidyttotapaan liittyvit erityispiirteet eli
"soittimelliset kriteerit" --"). "Soittimellisuus" on siten yksi tdrkeimpid
kysymyksid, kun tutkitaan musiikkia nimenomaan esittivind sdveltaiteena.
Jazzissa sen merkitys lienee vield taidemusiikkikulttuuria suurempi, kuu-
luuhan jazz jilkimmadistd selvisti esittdjikeskeisempéddn musiikkikulttuuri-
tyyppiin.

André Hodeir - tunnettu ranskalainen jazz-teoreetikko - on kirjoittanut
aiheesta seuraavasti (1954; ks. Berendt 1976:157-158):

Eurooppalaisessa traditiossa saveltijit laativat sdveljaksot sellaisenaan ja muovaavat
ne sen jélkeen tietyille soittimille sopivaan muotoon. Jazz-improvisoija luo instru-
menttinsa ehdoilla siti soittaessaan. Soittimesta tulee #éritapauksissa ik#4n kuin osa
hént4 itsedén ...

Hodeirin suuri virhe on eurooppalaisen tradition yksinkertaistaminen, silld

onhan toki selvid, ettd eurooppalaisen taidemusiikin tyylilliseen kirjoon
mahtuu hyvin erilaisia suhtautumistapoja niin soittimellisuuteen kuin mui-
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hinkin kysymyksiin. Sama pétee tosin myds jazziin. Jazzin piirissd tunne-
taan kuitenkin yksiselitteisesti soittimellisia piirteitd, kun taas taide-
musiikissa tutkimusta vaikeuttaa - tehden siitd samalla mielenkiintoisem-
paa - se, ettd soittimellinen ajattelu on monin tavoin integroitunut eks-

Alois Mauerhofer on puolestaan tutkinut flamenco-soittoa "spesifisen
kitaratekniikan soivana ilmaisuna". Flamenco on improvisaatiopohjainen
esityskdytdnto, jota ohjailevat muodon, rytmin, sdvellajin ja ilmaisukarak-
teerin suhteen verrattain yksityiskohtaiset genre-"kaavat" kuten alegria,
soleares, buleria jne. Ndistd huolimatta esittdjin spontaanille ilmaisulle ja
improvisaatiolle jdd paljon tilaa; juuri muunosten teon taito on arvostus-
peruste esittdjien keskuudessa (Mauerhofer 1979:103). Jaottelussa yleisiin
ja spesifisiin genre-"kaava" kuuluu edelliseen tyyppiin. Koska flamenco-
soittajat eivdt yleensd osaa nuotteja, kappaleet opitaan soittajayhteisod
tarkkailemalla. Soittotekniikoilla on omat nimensé: samaan tapaan kuin ja-
panilaiset koto-soittajat mieltdvdt flamenco-kitaristitkin esittiménsd mu-
siikin paitsi soivien piirteiden, myos soittotekniikkojen kautta. Rasqueado
tarkoittaa perédttdisten akordien nopeasti etenevid ketjua ja siitd tunnetaan
useita alalajeja, picado yhden kielen perdkkiistd néppdilyd suoristetulla
oikean kidden etusormella ja nimettomalld, golpe joko oikean kidden etusor-
men tai pikkusormen tapaa koputtaa kaikukoppaa ja parado tapaa aikaan-
saada kuiva staccatoakordi vasemman kdden avulla. Ndmi ja monet muut
soittotavat muovaavat flamenco-tyylid (soittimellisten) "yleisten kaavojen"
lailla: vakiintuneet soittotavat sdilyvit traditiossa sukupolvelta toiselle ja
vaikuttavat sekd suoraan (improvisaatiomahdollisuuksia rajaamalla) ettd
epdsuoraan (esittdjien musiikillisen mielikuvituksen kautta) flamenco-
sdvelmien tyyliin. Vaikka Mauerhofer rinnastaakin flamencon jazziin, mer-
kittdvi ero on soittimellinen konservatiivisuus: jazzin piirisséd soittimelliset
innovaatiot ovat jokapdiviisid - Colemanin mukaan osa musiikillista ilmai-
sua.

Niin oudolta kuin tulkinnan kisitteen liittiminen jazz-kulttuuriin saat-
taakin tuntua, sen mukaan ottaminen on vilttdmétontd. Perinteinen jazz-
improvisaatio on usein improvisaatiota jonkin "sdvelmdn" pohjalta.
Toisaalta improvisaatioista on vihitellen vakiintunut erdédnlaisia "sdvel-
lyksid", joita on myds nuotinnettu - yleensd tosin transkriptioina ("as re-
corded by --"; esim. Oscar Peterson Jazz Piano Solos . New York: Ch.
Hansen.). Jazz-"sédvellykset" tunnistetaan yht#éltd - taidemusiikin sidvellys-
ten lailla - niiden nimen perusteella ja toisaalta niiden esitykset muistut-
tavat toisiaan ainakin suurin piirtein. Esimerkiksi Peterson on levyttinyt
originaalisivel-lyksensd L’ Impossible (Tomi Music Co.) ainakin kahdesti,
3.12.1965 Chicagossa Ray Brownin ja Luis Hayesin kanssa ja 9.11.1983
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Berkeleyssi Joe Passin, Martin Drewin ja Niels Henning Orsted-Pederse-
nin kanssa; edellisen version pituus #énilevylli on 5"20 (Mercury
6641577), jilkimmiisen 6"00 (Pablo 2310-918). L’Impossible ei ole pelkkd
sivelmi- vaan yksityiskohtainen improvisaatio- tai teos-"kaava", josta on
olemassa kaksi tulkintaa (ks. Kaavio 1).

Tulkinnalla on aina kohde ja musiikillisena toimintana sille on omi-
naista pyrkimys noudattaa suunnitelmaa eli valmiiksi laadittua "kaavaa" ja
etsid sen merkitysti (joka tosin saattaa siséltdd vaatimuksen improvisoida).
Kun jazz-kulttuurissa puhutaan tulkinnasta, on selvid, ettd siihen liittyy
aina improvisaatiota. Kysymys on siis kulloinkin ensisijaisesta toiminta-
muodosta eli suhteellisuudesta. Se, puhutaanko tilloin teos- vai improvi-

Kaavio 1: Oscar Peterson, L'Impossible 1965 ja 1983

A A’ BI BI' BI' A'(1/2)+coda
1965: [teema/piano Hteema/piano _Himpr1/piano _Himpr1'/piano |Himpr1* /piano |Hteemal /2+coda
basso+rummut | |iiis basso+rummut
(perussdestys) (perussdestys)

basso improvi-
soi lopukkeen’

(kesto 5'20)

Al Al A" Al Al Al
1983: |teema/piano !—(eeman runko/p —teeman runko/p -Jimpr /piano _ Himpr * /piano  Himpr * * /piano |

impr /kitara  fimpr ' Zkitara impr "' /kitara |- impr " /kitara - impr""/kitara -impr""'/kitara

basso+rummut’ | |sdestys kuten ® | [sdestys kuten’ | [sdestys kuten’ sdestys kuten’ | |sdestys kuten’ :
(perussdestys; | |Aiissd - - - - - | fAissd. . . .. | fAissd. - - - - | tAizssd- - - - - Aissg - - - - |

Vl’t..1965')" ................................. IR e e |

I

Ai'(1/2) + coda _

-IQeemaU /2)/p +coda
-limpr“"“/ki(ara #:_zoga

sdestys kuten . . 0
JAissd 1 teoda

Kaavio 1 havainnollistaa L Impossible-versioiden eroja kokonais-
muodon, soitinnuksen ja improvisaatio-osuuksien suhteen.

Yksi laatikko vastaa pituudeltaan 9:83 8x1/4-nuotin pituista jaksoa
(yht. 72 "iskua’). Kehystamattomat jaksot ovat luonteeltaan solistia
tukevia. Sdestys (‘komppi’) on kauttaaltaan tarkea - siis kehystetty.
Improvisaatioiden yksityiskohtia ei ole tarkemmin eritelty, mutta
yleisend periaatteena nayttaa olevan, etta perakkaiset improvisaatio-
osuudet (esim.impr - impr’ - impr’ - __.) muuttuvat savelkudoksel-
taan kerta kerralta ‘tiheammiksi’. (Tarkempi selvitys tekstissa.)
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saatio-"kaavoista", ei ole kovinkaan olennaista, silld jyrkkdd eroa ndiden
kaavatyyppien vilille ei koskaan voidakaan tehdd. Petersonin L’'Impossib-
len erottaa pelkkien sdvelmi-"kaavojen" pohjalta syntyneistd improvisaati-
oista se, ettd "kaavaan" sisdltyy paitsi tietty "sdvelmd" sdveltasoineen,
myos tietty rytmi, sédestys, sderakenne, karakteeri jne. Kaaviossa 1 A:lla
symbolisoitu piano-osuuden sdvelkudos on molemmissa versioissa tdysin
samanlainen - aina tempoa my®éten; vain minimaaliset erot koristekuvioissa
ja aksentuoinnissa erottavat versiot toisistaan. MyOhemmaissd versiossa
piano-osuus ei tosin esiinny kertaakaan sindlldén ilman rytmisektion sdes-
tystd, kuten ensimmaéisen version alussa.

L’ Impossible-"kaavaan" kuuluu ilmeisesti myos basson osuus. Impro-
visointipohjaisessa vilijaksossa (KAAVIO 1: BI->BI") ensimmdisen ver-
sion (1965) basso-osuus poikkeaa péddjakson (jakso A -> A") "kaavasta";
myShemmissé versiossa (1983) basso noudattaa alusta loppuun alkuperiis-
td "kaavaa" - tietyin improvisatorisin muunnoksin tietenkin. N4illd perus-
teilla voidaan esittdd 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 ensimméisen version basistin bassoimpro-
visaatio jaksossa A" on vakiintunut sen osaksi - siitd on tullut erdénlainen
mallitulkinta, jonka arvovalta koko "kaavan" kannalta on ldhes yhtd suuri
kuin Petersonin piano-osuuden, siis itse "kaavan". Mikd Petersonin varsi-
nainen teos-"kaava" sitten onkin, sithen kuuluu vaatimus ensin ensisijaises-
ti tulkita, sitten improvisoida ja jédlleen lopuksi tulkita. Ndin selittyvit ylld
analysoitujen versioiden erot ja yhtildisyydet.

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 100 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 to play something different.

Normaalitapauksessa vakiintuneet mallitulkinnat ovat siis henkilokohtaisia
- eivit yleispitevid, silld improvisointitapa on osa improvisoijan persoonal-
lisuutta. Berendtin mukaan téllaiset mallitulkinnat ovat jéljittelemattomid:
niitd ei voida erottaa luojistaan esim. nuotintamalla ja antamalla jonkun
toisen esittdd ne. Jos ndin tapahtuu, ne menettdvit karakteerinsa, "and no-
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thing remains but the naked formula of notes". Petersonin L’Impossiblen
basso-osuus (A) ndyttdd sen sijaan olevan yleispédtevd (ensimmdisen ver-
sion basisti oli Ray Brown, jilkimmiisen N. H. Orsted-Pedersen), misti
voitaisiin pditelld sen kuuluvan itse asiassa varsinaiseen teos-"kaavaan".
Sen sijaan improvisatoristen vilijaksojen yhtéldisyydet (joitain samantapai-
sia soittokuvioita) eivit kuulu teos-"kaavaan" L’Impossible vaan Peterso-
nin improvisointityylid kaiken kaikkiaan luonnehtiviin ja jossain médrin
kaikelle piano-jazzille ominaisiin "yleisiin kaavoihin". Molemmat versiot
noudattavat my0s saman tapaista ABA"-muotokaavaa, jota ei sitdkédédn voi-
da pitdd nimenomaan L’'Impossible -"kaavan" karakteristisena ominaisuu-
tena vaan perinteiseen jazz-improvisaatioon kuuluvana "yleisend kaavana".
Sitd noudattavat myos Petersonin Lefcon ja Wellsin "sdvelmén" You Look
Good To Me pohjalta tekemit improvisaatiot vuosilta 1964 (Verve 8§10047-
1) ja 1981 (Pablo D2308231). Nédmi kaksi mainitun "sédvelméin" mukaan
nimettyd improvisaatioversiota eroavat jyrkésti toisistaan ennen kaikkea
"sdvelmin" erilaisen rytmisen kisittelyn vuoksi: ensimméinen versio on hi-
taan kehtolaulun kaltainen ja tasaisessa rytmissé, toinen puolestaan nopea
ja "pisteellisessd" rytmissd. "Sévelmd", johon molemmat versiot pohjautu-
vat, on tulkittu autenttisesti ainoastaan harmoniankulun pédilinjojen ja
melodisten sdveltasojen suhteen. Itse karakteerit ovat rytmisen hahmon
vuoksi tdysin erilaiset.

L’ Impossiblesta ja You look Good To Me -improvisaatioista poikkeava
suhde "kaavoihin" on Petersonin Blues Etudessd vuodelta 1973 (Pablo
2310701) - joka muuten identtisestd nimestidin huolimatta on erilainen kuin
Blues Etude vuodelta 1966 (Mercury 6641577). "Etydi 1973" on sikéli tdy-
sin "vapaa improvisaatio", ettd sen perustana ei ole mitddn selvisti erot-
tuvaa sdvelmi-"kaavaa"; improvisaatiota ohjailevat "yleiset nopean bluesin
kaavat". Toisaalta Peterson kdyttdi joitain traditionaalisen pianoetydikirjal-
lisuuden alkeellisimpia sdvelkulkuja, erddnlaisia sormiharjoituskuvioita,
joita voidaan pitdd yleisind virtuoosisen musiikin "kaavoina". Ylimalkaan
tille improvisaatiolle on leimallista perpetuum mobile -tunnelma ja Peter-
soninkin taiturilliseen tyyliin nihden poikkeuksellinen artistisuus, joka pai-
kotellen tuntuu tdysin itsetarkoitukselliselta. Itsetarkoituksellinen artis-
tisuus ja nopea blues, siind Blues Etuden (1973) "kaavan" karakteristisim-
mat piirteet.

Joitain yleistyksid

Keskustelu sdvellyksen ja tulkinnan osuudesta jazz-musiikissa luo aasinsil-
lan (?!) ldnsimaiseen taidemusiikikin. Ennen yksityiskohtaisesti nuotinne-
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tun ja suunnitellun teos-"kaavan" vakiintumista ainoaksi vaihtoehdoksi
1800-luvulla, monet arvostetut siveltaiteilijat korostivat ilmaisukarakteerin
sdilymisen ja voimistumisen tirkeyttd esityksessd: improvisoiden tulkitse-
van esittdjin tuli aina noudattaa "kaavan" affektisisdltod. Saman kaltaisia
ajatuksia ovat esittdneet my0s erdit jazz-muusikot, kuten esimerkiksi Or-
nette Coleman, joka on korostanut sdvelmd-"kaavan" merkitystd kokonai-
suuden kannalta: "sdvelmin" peruskarakteerin tulee kuulua improvisaation
jokaisessa soitetussa sdvelessd (ks. Berendt 1976: 110-111). Mielenkiin-
toista kylld, Coleman on korostanut olevansa "ensi sijassa sdveltdjd, ei
solisti tai yhtyeen johtaja" (ks. Harri Uusitorppa, Helsingin Sanomat,
3.10.1987, s.35). Tamid selittdd sen, ettd hdn korostaa ennalta laaditun
suunnitelman - sdvelma-"kaavan" - merkitystd jazz-improvisaatiossa, mika
ei ainakaan jazz-kulttuurissa ole itsestddnselvyys - siitd kertovat jo ylld
mainitut Petersonin improvisaatio-versiot sdvelmistd You Look Good To
Me: saman sidvelmd-"kaavan" pohjalta kaksi tdysin erisdvyistd improvisaa-
tioversiota. Colemanin vaatimukseen sisdltyy ajatus sdvelmaistd "kaavana”,
jossa kiteytyy tietty ekspressiivis-konstruktiivinen merkityssisdltd. Myos
sdvelmd-"kaava" on sen mukaan tulkittava niin autenttisesti kuin mahdol-
lista. Tétd taustaa vasten ndyttdisi olevan mahdollista jakaa jazz-kulttuu-
rikin tulkinta- ja improvisaatiopainotteiseen haaraan. Edellisen piirissd
musiikillista toimintaa hallitsee pyrkimys paljastaa, tulkita "kaavan"
merkityssisilto - jalkimméisen piirissd ennalta laadittu "kaava" on malli
jollekin sédvelkudoksen aspektille ja ohjailee sen kautta automaattisesti
improvisaatiota ilman, ettd esittdjd erityisesti pyrkisi sitd tulkitsemaan.
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Summary

On the performing and composing activity in music - especially
in jazz

The analysis of music as a performing 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 which can also be called models - a concept often used to describe
forms like the Arabian magam or the Indian raga. All kinds of sets of rules
dictating the nature and details of a performance can be called models. The
notation - often thought to be one of the necessary characteristics of a
composition - is of course not at all essential to a model. Notation is, as
Busoni put it, only one transcription of the original idea of the composer;
another transcription is, according to Busoni again, the performance. The
performer of a given model thus takes the notation (if existing) as one
object, but by no means the only one, of his interpretation. His aim is to
understand the model itself. In preindustrialized, more intimate musical
cultures 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 can be either general or specific - that is, either common to a
certain musical culture as a whole or only specific to a particular,
individual manifestation of musical activity. The general models define the
so-called styles of music as well as characteristic forms. Compositional
technics like the topics of the 18th century or serialism are also general
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models, as well as the so-called performance practices and other "schools".
The most common European kind of specific model is the composition or
piece of music; in India it is the raga and in traditional 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 model called tune.

In general, a model is anything that gives a musical activity its form of
manifestation. The activity called composing aims at preparing new
models for performances. The pure performer does not have this aim; he is
making music based on a variety of models. The manifestation is the result
of the activity: the manifestations of the composing activity are models,
whereas the manifestations of performing activity are performances based
on models. The composition-models 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 developed from rather detailed
improvisation-models like variation, the ostinato-forms and toccatas, which
were called compositions as soon as the plan was made before the
performance and it was mostly notated; the difference between a
composition and an improvisation of the performer 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 models.

The manifestations of musical activity can be either primarily com-
positional or performing. The purest forms of manifestations are the
composition model of German romanticism in the late 19th century, and a
totally spontaneous improvisation based only on general models in a given
musical culture. A special case is the collective folk tunes, which may also
act as models but which are a property of a collectivity, not of an
individual composer. They are often formed by a number of people of
different generations. They reflect the general models of a culture more
directly than other kinds of manifestations. The general models 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 performance. The performer 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 models. If the performer plans
either his interpretation or his improvisation before the performance -
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which is often the case - he is preparing detailed models for his
performance and 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 before starting to perform it, he takes
for granted that the piece of music can be 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 model he is already familiar with. The
composer relies here on models common to himself and the performer.

In 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 these questions may be found
in our paper Improvisaatio, virtuoosisuus ja tulkinta (1988).
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