Marko Jouste

Rebetikamusiikin kitaratyylit ja musiikillinen fuusio

"The tradition of Greek culture is one big sto-
mach. He have inside Spain, East, all the
Mediterranean sea, from other planet maybe,
it's one big stomach..." Hristos Spourdalakis

Tama artikkeli kasittelee harmonista ajattelua kreikkalaisessa kaupunkimusiikissa
eli rebetikassa seka siina kaytettyja kitaransoittotyyleja, soittotekniikoita ja niissa
tapahtuneita muutoksia 1920-luvulta 1960-luvulle. Aluksi esittelen rebetikakita—
ran, jonka sointiominaisuudet on suunniteltu erityisesti rebetikaa varten. Toiseksi
pohdin rebetikamusiikin séestysharmonioiden alkuperaa ja esittelen 1930-luvun
kitaransoittotyyleja ja rebetikalle ominaisia soittotekniikoita. Lopuksi vertailen
eraan savellyksen 1930-luvun levytyksen ja 1960-luvun uudelleenlevytyksen ki-
taransoittotyylissa ja harmonisessa ajattelussa tapahtuneita muutoksia.

Kuten Peter Manuel (1989, 70) esittaa, lansimaiset musiikintutkijat eivat ole
olleet kiinnostuneita suurten musiikkikulttuurien fuusioista. Musiikintutkijoita ei
mydskaan ole kiinnostanut harmoniset ajattelutavat naissa fuusioissa. Rebetika-
laulujen soinnuttamisesta - jonka esikuvat 16ytyvat lansimaisesta musiikista - ei
juurikaan 16ydy tutkimuskirjallisuutta. Tutkijat ovat keskittyneet 1ahinna laulu- ja
soitinmelodioiden analyysiin tai laulujen sanoituksiin.

Rebetika sai alkunsa Kreikan populaarimusiikkityylind 1920- ja 1930-luvuilla.
Se syntyi kahden musiikkityylin kohtaamisesta. Mannerkreikkalainen teké-tyyli,
josta rebetika varsinaisesti kehittyi, oli ennen 1930-lukua vankiloissa ja hasiska-
pakoissa, tekéissa, soitettua musiikkia. Teké-tyylin musiikki oli lahinna kreikkalai-
sella pitkakaulaluutulla, buzukilla ja sen pienoismuodolla, baglamalla saestettyja
miesten esittamia lauluja, johon kuului improvisoituja vapaametrisia sooloja, fak-
simeita. Saestyssoittimena oli usein kitara. (Smith 1991, 322-324; Holst 1989, 44)

Vuosien 1922 ja 1923 aikana Ateenaan ja sen satamakaupunkiin Pireukseen
muutti satojatuhansia anatoliankreikkalaisia pakolaisia!. He toivat mukanaan
oman musiikkinsa, smyrneikon eli café-aman -tyylin. Tama kaupunkimusiikkityyli

1) Anatolian sodan seurauksena tapahtuneen ns. Smyrna- tai Vahan-Aasian-katastrofin (1922-1923)
seurauksena lahes koko Anatolian kreikkalaisvahemmisté siirrettiin Manner—Kreikkaan.
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sai nimensa café-aman -kahviloiden mukaan, joita oli kreikkalaisten asuttamissa
satamakaupungeissa, kuten Smyrnassa (Izmir) ja Konstantinopolissa (Istanbul).

Café-aman -tyylin musiikkia lauloivat seké miehet ettd naiset. Melodiasoitti-
mina olivat viulut, sellot, ud-/uutut, kanun ja sandourit. Sdestyksessa kaytetiin zi-
lejé eli sormilautasia, defid eli kalvotamburiinia ja myés keraamista tai metallista
turkkilaista rumpua, toumbelekia. Myohemmin café-aman -tyylissa kaytettiin
saestyssoittimena myds kitaraa ja pianoa (Holst 1989, 71).

Teké- ja café-tyylit elivat rinnakkain aina 1930-luvulle asti, jolloin café-tyyli
oli sulautunut uuteen yhdistelmatyyliin, rebetikaan. 1930-lukua sanotaan rebeti-
kan klassiseksi kaudeksi, jolloin rebetika tuli kaupallisten levytysten myéta tutuksi
Kreikan suurimpien kaupunkien asukkaille. Tata rebetikan kukoistuskautta ei kes-
tanyt pitkaan, silla Metaxasin diktaattorikautena 1936-1941 turkkilaisia kulttuuri-
piirteita yritettiin havittaa, ja turkkilaisvaikutteiset rebetikalevytykset joutuivat tiuk-
kaan sensuuriin. Toisen maailmansodan saksalaismiehityksen aikana rebetikaa ei
levytetty ja 1940-luvun lopulla kdydyn siséllisodan aikana sensuurilait otettiin jal-
leen kayttoon (Smith 1989, 189). Vasta 1950-luvulla rebetika sai laajan ja hete-
rogeenisen yleisdn, mutta tuolloin siita oli tullut varsin toisenlaista musiikkia kuin
mita se oli ollut 1930-luvulla.

Kolmas rebetikaan ja erityisesti sen kitaratyyleihin vaikuttanut perinne on lan-
simainen musiikki2. Voikin sanoa ettd, 1930-luvun rebetikassa yhdistyvat itamai-
nen modaalisuus ja sen esityskaytannot seka eraat lansimaisen musiikin tyylipiir-
teet ja esityskaytannét. Ehka tarkeimpana rebetikan musiikkityylin muuttumiseen
vaikuttaneena tekijana pidan lansimaista sointuharmoniaa ja duurimollitonaliteettia.

Yksi tapa lahestya rebetikan lansimaistumisprosessia on analysoida laulujen
harmonisia rakenteita ja erityisesti sdestyssoitinten, kuten kitaran soittotyylia.
Koska kitara on rebetikamusiikin paaasiallinen saestyssoitin, kitaransoittotyylin
muutokset kuvastavat lansimaisen musiikin vaikutusta Kreikassa. Ennen 1930-
lukua teké-tyylissa kitaransoittoon sovellettiin esimerkiksi turkkilaisen ud-luutun
soittotekniikoita, mutta 1930-luvulta lahtien kitaraa kaytettiin yhd enemman soin-
tusoittimena (Spourdalakis haast. 1992).

Kitaratyylin muutokset eivat viela 1930-luvulla vaikuttaneet rebetikan luontee-
seen, mutta sodan jalkeen ja erityisesti 1950-luvulla |ansimaistuminen oli jo sel-
vempaa. En vaita, etta kitara aiheutti taman muutoksen, mutta muutoksen airut se
kuitenkin oli.

Rebetikakitara

Hristos Spourdalakisin (haast. 1993) mukaan Kreikassa on rakennettu ainakin
1800-luvun lopulta saakka akustisia tasakantisia teraskielisia kitaroita. Naiden
nykyaan rebetikakitaroiksi kutsuttujen soitinten rakentajat muodostavat kolmen
sukupolven mittaisen opettaja-oppilas -ketjun.

2) Esimerkiksi Richard Middleton (1990, 12-14) painottaa lansimaisen musiikin vaikutusta. Lansimais—
tumisprosessi on ollut merkittdvin asia koko maailman musiikinhistoriassa viimeisen kahdensadan
vuoden aikana.
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Dimitris Murginos rakensi kitaroita vuosina 1899-1935. Murginosin oppilas
Aris Aparthian aloitti kitaranrakennuksen noin vuonna 1935 ja lopetti 1980-luvun
lopussa. Hristos Spourdalakis, jolla on talla hetkelld soitinverstas Pireuksessa
oppi kitaranrakennuksen puolestaan Aparthianilta.

Hristos Spourdalakis kertoo Dimitris Murginosin olleen taman vuosisadan al-
kupuoliskolla Kreikan ainoa soitinrakentaja, joka rakensi buzukien ohella myés ki-
taroita. Jos tama pitaa todella paikkansa, kaikki muut tuohon aikaan kaytéssa ol-
leet kitarat oli tuotu Kreikkaan ulkomailta, lahinna Italiasta, Espanjasta, Yhdysval-
loista ja Saksasta. Spourdalakisin mukaan rebetikamuusikot kuitenkin suosivat
Murginosin ja Aparthianin kitaroita. Nykyaan Kreikassa on toki useampia kitaran-
rakentajia ja rebetikakitaran malli on muidenkin rakentajien tiedossa (ibid).

Kuva 1. Hristos Spourdalakisin vuonna 1992 rakentama rebetikakitara. Kitaran
mitat ovat: kaikukopan leveys 28, 5 cm x 24, 5 cm x 37 cm; Syvyys 10 cm; pituus
48, 2 cm; reian halkaisija 9 cm; kaulan pituus 44, 5 cm; kaulan ja kaikukopan
yhteispituus 98 cm.

Yksi tarkeimmista kitaran sointiin vaikuttavista tekijoistd on kitaran kannen ala-
puolen rimoitus. Rimojen avulla sdadellaan kannen varahtelya sen vahvistaessa
kielten tuottaman &anen. Rebetikakitaran rimoitus (ks. kuva 2) tuottaa voimak-
kaan ja kantavan aanen, joka on hyvin erityyppinen kuin esimerkiksi amerikka-
laismallisissa teraskielisissa kitaroissa.
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Kitaran rimoituksen perusteella
on myds mahdollista jaljittda soitti-
men rakenteellisia esikuvia. Rebeti-
kakitaran rimoituksen esikuvat 16y-
tyvat ennemminkin 1800-luvun Itali-
asta ja Ranskasta kuin kitaran varsi-
naisesta alkuperamaasta, Espan-
jasta3. 1800-luvun italialaisen ja
ranskalaisen kitaran rimoitus muis-
tuttaa rebetikakitaran rimoitusta
yksinkertaisine poikkirimoineen#4. Li-
séna rebetikakitarassa on poikit-
tainen bassopalkki kahden riman
valissa tallan alapuolelle juuri bas-
sokielien kohdalla.

Yksi teraskielisen rebetikakitaran
erikoisuuksista on se, etta siind on
kaytetty espanjalaisen Antonio de
Torresin (1817-92) kehittamaa tal- 3
laa. Torresin tallassa kielet sidotaan Kyya 2. Rebetikakitaran rimoitus
solmulla suoraan tallaan eivatka ne
kulje kannen lapi (ks. kuva 4). Syy tdhan on aanen voimakkuuden lisdaminen ja
aanen kantavuuden parantaminen. Useimmiten teraskielisten kitaroiden kielet
kiinnitetaan tallaan tapeilla (ks. kuva 3). Tallaista kieltenkiinnitysmenetelmaa
kaytettiin viela viime vuosisadalla myds suolikielisissa kitaroissa. 1900-luvun
vaihteessa se jai melkein yksinomaan teraskielisiin kitaroihin Torresin kehittdman
tallan yleistyessa®.

Kuva 3. Tappitalla (Lahde: Denyer 1954).

Kiinnitysnupit | Kansi

Kolottu taila !

Kansi

Kuva 4. Rebetikakitaran talla (Lahde: Denyer 1954).

3) Nykyaén yleisimmin kaytetty ei-teraskielisen kitaran kannen rimoitus on juuri espanjalaista alku-
peraa.

4) Samankaltainen rimoitus 16ytyy esimerkiksi ranskalaisesta René Lacdte —kitarasta vuodelta 1852
(ks. Evans 1977, 53-54).

5) Nykyaan vastaavanlainen talla on kaytdssa lahes kaikissa klassisissa eli nailonkielisissa kitaroissa.
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Modaalisuus ja heterofonia rebetikassa

Modaalisuudelle rebetikassa voi 16ytaa esikuvia eri lahteista (ks. Manuel 1989,
75-76). Rebetikamusiikkiin ovat vaikuttaneet itdiset musiikkikulttuurit ja niiden esi-
tyskaytannét: bysanttilainen kirkkomusiikki, osmanien taidemusiikki ja kreikkalai-
nen kansanmusiikki seka Vaha-Aasian populaarimusiikki (Einarsson 1987, 41-44).

Rebetikamusiikkiin liittyy itaisille musiikkikulttuureille tyypillinen moodijarjes-
telma. Laheisimmat esikuvat ovat turkkilainen makam ja bysanttilaisen kirkkomu-
siikin ihos. Rebetikamuusikot nimittavat kayttdmidan moodeja sanalla dromos®.
Dromosien savelikét voidaan usein kirjoittaa lansimaiseen tapaan asteikkoina,
mutta niiden esittamiseen liittyy karakteristisia melodiakulkuja (ks. esim. 3a ja 3b).
Toisia dromoseja voidaan ajatella enemman asteikkoina kuin toisia. Esimerkiksi
dromos madzore ja ja dromos minore vastaavat duuri- ja molliasteikkoja, ja niita
kaytetaankin rebetikassa hyvin samaan tapaan kuin niiden lansimaisia esikuvia.

Rebetikaan liittyy myds itaisille musiikkikulttuureille tyypillinen rytmimoodien
kayttd. Esikuvina ovat jalleen osmanien taide- ja populaarimusiikki, johon kuuluu
rytmimoodijarjestelma usul. Kreikasssa ovat kaytéssa Anatoliassa ja Balkanilla
yleiset epatasajakoiset tahtilajit kuten 9/4. 4+5 jakautuvia 9-jakoisia rytmimoodeja
ovat karsilamas (ks. esim. 8) ja zeibekiko (ks. esim.15 ja 17), joista edellinen on
nopea ja jalkimmainen hidas. Turkkilainen vatsatanssirytmi, tsifteteli (esim. 1) siir-
tyi rebetikaan café-aman -tyylin vaikutuksesta. Se tuli erittain suosituksi Kreikas—
sa samoin kuin serbialainen teurastajantanssi, hasapiko (ks. esim.12).

Esimerkki 1 Turkkilainen vatsatanssirytmi tsifteteli.

5,0, .

A
Modaaliseen musiikkiin liittyy olennaisesti heterofoniaksi kutsuttu esityskaytanto.
Heterofonia merkitsee soinnutonta monidanisyytta, jossa savelmaa esitetaan eri
soittimin samanaikaisesti sekd muuntamattomana ettd hieman muunneltuina ver-
sioina (Cooke, 1980, 537). Heterofoniaa voi myds lahestya erottamalla
melodialinjan ja melodian kasitteet toisistaan. Habib Hassan Touman mukaan
monodisessa musiikissa melodialinja on soittajien tunteman melodian ideamuoto,
kun taas melodia on sen kaytanndén toteutus (Powers 1988, 204).

Kaytanndssa rebetikayhtyeet yhdistelevat soitossaan melodioiden heterofo-
nista soittoa seka sointujen soittoa. Rebetikayhtyeen eri soittimille nama tehtavat
jakautuvat suunnilleen seuraavasti: melodiasoittimilla esitetdan heterofonisesti
laulu- tai jotain muuta melodiaa kun taas saestyssoitinten soittajat kuten kitaristit
ja haitaristit yhdistelevat enemmaén tai vahemman seka heterofonista soittotapaa
etta laulun saestamista soinnuin (vrt. Einarsson 1987, 56-57).

6) Suom. tie.
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Modaalinen harmonia rebetikassa

Rebetikamusiikin kitarasdestysten analyysin apuna kaytan kolmea peruskasitetta:

1) Modaalisen monofonian kasitteella tarkoitetaan modaalista musiikkia, joka
perustuu savellyksen perusideana olevaan yhteen lineaariseen ja modaaliseen
melodiaan. Esitystilanteissa perusmelodiaa muunnellaan usein heterofonisesti.
Tallaista musiikkia on esimerkiksi osmanien taide- ja populaarimusiikki.

2) Soinnullisen harmonian kasitteella tarkoitetaan musiikkia, joka hahmottuu
harmonioidensa avulla. Téallaista on esimerkiksi lansimainen homofoninen mu-
siikki johon liittyy funktionaalinen harmonia (Peter Manuel 1991, 70-71).

3) Modaalisen harmonian kasitteella tarkoitetaan musiikkia, jossa modaalinen
melodia on soinnutettu. Se on siiis kahden edellisen musiikin hahmotus- ja
esitystavan yhdistelma (ibid).

Olennaista modaalisen harmonian ja modaalisen melodian suhteessa on se, etta
vaikka melodioita sadestetdan soinnuin ja vaikka melodian saveltdjallakin on
saattanut olla tietyt soinnut mielessaan, melodiat ovat kuitenkin modaalisia ja
taysin hahmotettavia ilman sointuséestysta.

Modaalisen musiikin soinnuttaminen toimii eri periaatteiden mukaan kuin soin-
nullinen harmonia. Modaalisessa harmoniassa sointufunktiot eroavat lansimaisen
funktionaalisen harmonian kaytannéista. Sointuliikkeita eivat sido niin tarkat hie-
rarkiset jarjestelmat kuin lansimaisessa funktionaalisen harmoniassa vaan sointu-
jen valinta tapahtuu paaasiassa melodian liikkeiden mukaan. Yhteistd naiden
kaytantéjen valilla on kuitenkin se, ettd molemmissa soinnut pyritdén rakenta-
maan melodian savelikén mukaan.

Rebetikalaulujen soinnutuksessa kaytettyjen sointujen maéara vaihtelee dro-
moseissa. Dromosten savelikoista ei valttamatta pysty muodostamaan sen save-
lia muuttamatta lansimaisen soinnullisen harmonian mukaisia sointuja samoille
asteille kuin duurimolli-tonaliteetissa. Esimerkiksi lansimaisessa duurimolli-tona-
liteetissa tarkeda V:n asteen dominanttitehoista sointua ei voi muodostaa kaik-
kien dromosten savelikdista. Spourdalakisin (haast. 1992) mukaan 1930-luvun
rebetikakappaleita soinnutettiin mahdollisimman yksinkertaisilla soinnuilla, lahin-
na duuri- ja mollikolmisoinnuilla. Myés dominanttiseptimisointua kaytettiin, jos se
sopi dromosin savelikkoon. Esimerkiksi dromos oussakissa’ (esim. 2) duuri- ja
mollikolmisointuja voidaan rakentaa kuudelle asteelle: Dm (i aste), Eb (Il aste), F
(lll aste), Gb (IV aste), B (VI aste) ja Cm (vii aste) (ks. esim. 3). Kaikkia mahdolli-
sia sointuja ei kuitenkaan kayteta vaan tietyt soinnut ovat vakiintuneet melodi-
oiden saestyksiin. Dromos oussakissa tallaisia ovat |, I, IV ja vii asteen
soinnut.(ibid)

Joidenkin dromosien mukaisia melodioita ei ole mahdollista soinnuttaa kuin
muutamalla soinnulla niiden hankalan intervallirakenteen vuoksi. Tallainen on esi-
merkiksi dromos segah (esim. 4), joka soinnutetaan vain muutamalla soinnulla,
D:lla (I aste), Gm:lla (IV aste) ja A:lla (V aste).

7) Olen kirjoittanut vertailun helpottamiseksi kaikkien dromosien savelikét d-pohjaisiksi.
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Esimerkki 2 Dromos oussak.
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Esimerkki 3 Dromos oussakin savelikolle rakentuvat duuri- ja mollikolmisoinnut.

l[,(1 o |{:»
{;x 834

o
x 1 .4
-

vV

9 V

Pmn Eib-F . Gh Aa®™ B .Cnm

t@; >

Esimerkki 4 Dromos segahin savelikélle rakentuvat soinnut.
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Toinen perusta soinnutukselle modaalisessa harmoniassa melodian liséksi ovat
moodeille tunnusomaiset stereotyyppiset kadenssimotiivit ja niihin kaytdnnén
kautta vakiintuneet soinnut. Naissa kadensseissa esiintyvat dromosien tarkeim-
mat soinnut. Dromos oussakissa tallainen kadenssi on sointutehoiltaan® i (Dm) -
bvii (Cm) - i (Dm) (esim. 5a ja 5b). Myds saestyksina kaytettyihin bassomelodioi-
hin voi liittya tallaisia vakiintuneita kaytantéja. Tallainen on esimerkin 5b basso-
melodian ylajohtosavel es, jota ei soinnuteta bll asteen soinnulla. Taméan savelen
voi tulkita myds bvii asteen terssikdanndkseksi (Spourdalakis haast. 1992)

Esimerkki 5a Dromos oussakille tunnusomainen stereotyyppinen kadenssimotiivi.
A | Dm Cm Dm
1 7
b | 1 |

),

Esimerkki 5b Dromos oussakille tunnusomainen stereotyyppinen kadenssimotiivi.

A |} g

8) Tuodakseni paremmin esille modaalisen harmonian ja lansimaisen funktionaalisen harmonian va-
lisid eroavuuksia, kaytan sointujen analyysissad astemerkintad, vaikka se onkin kehitetty duurimolli-
tonaliteettia varten. Kayttamani astemerkinnéat ovat siis duuri- tai mollipohjaisia, joten esimerkiksi
dromos oussakissa asteikon seitsemantena asteena olevaa savel ¢ jo valmiiksi alennettu jos sita ver—
rataan harmoniseen molliin. Merkinta bvii tarkoittaa siis c-molli sointua, eika ces-molli sointua.

(MY
)
G
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Modaalisen harmonian stereotyyppiset kadenssit saattavat joissain dromoseissa
muistuttaa lansimaisessa soinnullisessa harmoniassa kaytettyja kadensseja. Esi-
merkiksi Dromos rastissa (esim. 6) stereotyyppinen kadenssi on sointutehoiltaan
I(D) -V (A) - | (D) (esim. 7).

Esimerkki 6 Dromos rast.
_A

g‘:\ !Z {E#?_‘

Esimerkki 7 Dromos rastille tunnusomainen stereotyyppinen kadenssimotiivi ja
sen soinnuttaminen.

ﬁ . - | D A’D

ESFESSs s

Kolmas modaalisessa harmoniassa kaytetty soinnutuksen perusta on Kreikan ja
Turkin modaalisessa kansanmusiikissa kaytetty tapa vaihtaa bordunasavelena
ollutta moodin pohjaséavelta ilman ettd moodi vaihtuu. Tallaisen kaytannén mu-
kaan saestyssoittimilla saatetaan soittaa vaihtuvien pohjasavelten paalle myds
sointuja. Modaalisen melodian soinnuttamista ei voi aina pitda yksinomaan lansi-
maisen musiikin vaikutuksena (Manuel 1989, 75). Erityisen mielenkiintoisia ovat
ne rajatapaukset, jolloin modaalinen melodia on soinnutettu vain muutamalla
soinnulla. Talléin soinnutuksen alkupera voi olla lahtdisin joko lansimaisesta mu-
siikista tai vaihtuvien pohjasavelten soinnuttamiskaytannésta tai mieluiten mo-
lemmista yhdessa.

Rebetikamusiikista voi 16ytaa myos duurimollitonaliteetin mukaista soinnutusta.
Alkuperaltaan lansimaisten dromos madzoren ja dromos minoren soinnuttaminen
ei luonnollisesti eroa lansimaisesta kaytanngsta.

On vaikeaa sanoa, miten lansimaisen musiikki ja erittyisesti soinnullinen ajat-
telu on vaikuttanut rebetikassa ja sitéa edeltaneissa tyyleissa ennen 1930-lukua.
Manuelin (1991, 76) mukaan lansimainen musiikkitraditio on jo 1800-luvulta
lahtien vaikuttanut Balkanin alueella. Myds eraissa Konstantinopolissa vuonna
1911 tehdyissa kreikkalaistyylisissa levytyksissa voi kuulla kitaran ja haitarin
saestavan laulua soinnuin (MBI CD 119: 17-18).

Rebetikamusiikin kitaratekniikka ja soittotyylit

Rebetikamusiikissa kaytetyista kitaransoittotekniikoista voisi mainita kaksi erityis—
tekniikkaa:
Rebetikan kitaransoittotyyliin kuuluu soittaa bassoaanet plektran avulla ns.
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apojando-tekniikalla®, jotta bassoaanet saataisiin mahdollisimman lujadanisiksi ja
kantaviksi. Adnten voimakkuutta liséa se, etta kaikki plektraniskut soitetaan alas-
paisina iskuina seka se, etta kieltd napataan tallan lahelta, missa kielten jannitys
on suuri (ks. kuva 5).

Toinen tarkea tekni-
nen erityispiirre rebeti-
kan kitaransoittoteknii-
kassa on aanten sam-
muttaminen. Seka bas-
soaanet etta soinnut soi-
tetaan staccatomaisesti
mahdollisimman lyhyina.
Tama vaati kielten va-
rahtelyn  kuolettamista.
Yleisin tapa kuolettaa
kieli on soittaa vain ns.
painettuja &aania, jolloin
rittaa etta kielta vasten
otelautaa painanut sormi
nostetaan kielelta ylés.

Alunperin kitaran teh-
tavana rebetikayhtyeissa ei ollut kappaleiden sdestaminen soinnuin. Kitara toimi
bassosoittimena, jolla soitettiin sekd bordunaa etta turkkilaisen ud-luutun tavoin
kaksinnettiin heterofonisesti kappaleen melodialinjoja. Kun kitaristit alkoivat soit-
taa laulujen saestykseksi myds sointuja, vanha bassoaanten soittotapa ja soin-
tujensoitto yhdistyi yhdeksi soittotyyliksi. (Spourdalakis haast.1992)

Seuraavassa esittelen neljan 1930-luvun rebetikalaulun kitarasaestysten nuo-
tinnokset. Nama saestykset edustavat tyypillisimpia rebetikan ns. klassisen kau-
den kitaratyyleja. 1930-luvun tyylit ovat perustyyleja, jotka paapiirteissaan ovat
sailyneet aina naihin paiviin asti. Olen jakanut saestystyylit neljaan ryhmaan:

1) Bordunaséestys. Ennen kuin teké-tyylin lauluja alettiin varsinaisesti soin-
nuttaa, oli sdestavan kitaristin tehtavana soittaa kappaleisiin bassoaanet
(Spourdalakis haast. 1992). Kitarasaestyksena kaytettiin usein bassokielilta
soitettua bordunaa, jonka paalla laulu- tai buzukimelodia liikkuu. Bordunaaani
saadaan aikaan kun kielia ei kuoleteta nappaysten valilla. Talléin napatty aani
saa soida vapaasti ja kielet resonoivat keskenaan. Tallainen katkeamaton bordu-
naaani on hyvin yleinen modaalisen musiikin sédestyksena (vrt. Baines 1980, 637).

Yksi paljon 1930-luvun rebetikassa kaytetty tapa on virittaa kitaran kielet sa-
moihin saveliin kuin buzukin kielet. Spourdalakisin mukaan talléin kitaransoittoon
sovelletaan buzukin soittotapaa, jossa melodioita soitetaan vain yhdella kielella

Kuva 5. Rebetikakitaristin oikean kaden asento.

9) Apojandotekniikassa kieltd napannyt sormi tai plektra painetaan viereista kieltd vasten. Nain
saadaan kieli varahteleméaan pystysuunnassa kitaran kanteen nahden. Tama tuottaa kannen voimak-
kaamman resonanssin eli kdytanndssa voimakkaamman ja kuuluvamman aanen.
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kahden matalimman jaadessa bordunakieliksi'®. Helpoiten tdma tapahtuu laske-
malla kitaran 6. eli matalimman kielen viritys E:std D:hen. Nain kitaran kolmen
alimman kielen viritykseksi saadaan D, A, d, buzukin yleisin viritys oktaavia mata-
lammalta.

Toinen 1930-luvulla kaytetty tapa soittaa bordunadania oli kayttda renes-
sanssi- ja barokkiluuttujen tapaan ylimaaraisia bassokielia tai niiden tukena jopa
ylimaaraisia kauloja. Ndma harppukitaroiksi kutsutut kitarat olivat Euroopassa
yleisia 1800-luvulla, jolloin kitaran aanialaa yritettiin laajentaa eika kitaran muoto
ollut viela vakiintunut. Harppukitaroita ndkee vanhoissa rebetikamuusikoista ote-
tuissa valokuvissa'l. Myds vanhojen rebetikalevytysten kitaraosuuksia kuuntele-
malla voi paatella kaytdssa olleen ylimaaraisia kielia, silla matalimmat bassoaanet
sattavat olla jopa kvintin kitaran normaalia 4anialaa matalampia.

Spourdalakis (haast. 1992) kutsuu taman tyylin mukaista repertoaaria nimella
“the very old songs" tarkoittaen café- ja teké-tyyleja ennen rebetikan klassista
kautta 1930-luvulla’2. Hanen itse soittamansa tata vanhaa tyylia esittelevét esi-
merkkikappaleet sisaltavat bordunaaanen.

Rebetikassa bordunaséestyksen tyyliin kuuluu myés kaksintaa tai varioida he-
terofonisesti melodioita kitaran bassokielilla. Esikuvana tallaisessa soittotavasssa
on Spourdalakisin (ibid) mukaan turkkilainen ud-luuttu, jota kitaransoittaja kreik—
kalaisessa musiikissa usein imitoi.

Esimerkissd 9 on Markos Vamvakarisin kamilieriko Alaniaris. Kappale koostuu
neljan tahdin mittaisesta buzuki-introsta ja sitd seuraavasta neljan tahdin mittai-
sesta lauluosuudesta. Tama kokonaisuus kerrataan viisi kertaa. Kitaristi ja bagla-
mansoittaja sdestavat laulua ja buzukia. Tassa kappaleessa kitaran bordu-
nasaestys on soitettu vapailla bassokielilla, jotka on viritetty buzukin mukaan sa-
veliin D, A, d. Saestyksessa kaytetdan vain dromos houssamin (esim 8) pe-
russavelta d ja sen kvinttia a, kamilierikon rytmimoodin mukaan. Lisaksi joka toi-
sen tahdin lopussa on lyhyt kolmen iskun mittainen rytmikadenssi (ks. tahti 2).

Esimerkki 8 Dromos houssam.
A

_..itt#ﬁ

2) Soinnutettu bordunaséaestys. Toisena kitarasaestystyylind on edellisesta bor-
dunaséestyksesta hieman poikkeava variaatio, jota kutsun nimellda soinnutettu
bordunasdestys. Tama saestys (esim 10a) ei eroa perusidealtaan borduna-
sdestyksesta. Pohjalla soivaan bordunadaneen on yhdistetty kolmi- ja nelisoin-
tuja. Eras lansimaisuuteen viittaava piirre on kuitenkin huomioitava. Dromos

10) Spourdalakis tarkoittanee buzukin vanhaa soittotapaa.

11) Rebetika-aiheisia valokuvia on Elias Petropouloin kirjassa Rebetika Tragoudia (1979).

12) Buzuki- eli teké-tyylin kappaleita ei levytetty Kreikassa ennen vuotta 1933 eika café-tyylidkaan
ennen vuotta 1925 (Smith 1989, 184).
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segah-pohjaiseen melodiaan on yhdistetty V asteen dominanttitehoinen sointu,
vaikka sellaista ei ole mahdollista rakentaa dromos segahin savelikésta sen 4ania

muuttamatta.

Esimerkki 9 Markos Vamvakarisin kamilieriko Alaniaris vuodelta 1934 EMI 062-
1702001 (3) A1. Kitaristina Anestos Delias. Nuotinnos M.J.
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Esimerkki 10a Markos Vamvakarisin kamilieriko Alana Piriotisa vuodelta 1936
(EMI 062-1702001 (3) B6.). Nuotinnos M.J.
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Markos Vamvakarisin kamilierikossa Alana Piriotisa kitara on standardivireessa eli
kielet matalimmasta korkeimpaan on viritetty saveliin E, A, d, g, h, el. Sointuot-
teina tassa saestyksessa kaytetddn ns. avosointuja, joissa soi myds vapaita
kielia. Kun kielia ei sammuteta, saadaan soimaan pitka, yhtenainen esimerkin 10b
mukainen bordunaaani. Tama yhtenainen bordunadani on saestyksen perusidea.
Soinnut ovat pikemminkin moodin | asteen ja V asteen savelten laajennuksia kuin
itsendisia funktionaalisia kolmi- ja nelisointuja. Bordunadani katkeaa vain joka
toisen tahdin lopussa olevan sointukadenssin ajaksi, joka muistuttaa esimerkki
7:n vastaavaa kadenssia

Esimerkki 10b Kielien ja resonanssin aiheuttama bordunaaéni. Nuotinnos M.J.

A | P | |
@Fﬂ:‘ i PE 7
Dm Gm A

3) Saestys, jossa kaytetdan sointuja lansimaisen funktionaalisen harmoniaopin
tavoin. Tassa saestystyylissa on siirrytty pois bordunan soitosta. Kitaralla soite-
taan kolmi- ja nelisointuja sointuottein seka erillisia bassomelodioita. Tyyliin
kuuluu erotella bassodanet ja soinnut rytmisesti toisistaan siten, ettei niita soiteta
yhtaaikaa. Bassoaanet soitetaan bassokieliltd ja soinnut diskanttikielilta.
Spourdalakisin (haast. 1992) mukaan tallaisessa soittotavassa kitarassa yhdistyy
kaksi soitinta, basso ja kitara. Tyyliin kuuluu myés kaksintaa tai varioida kappa-
leen melodioita tai soittaa bassomelodiota ja tayteaania yhdistamaan eri sointuja.

Rita Abatsin laulama ja Panajotis Toundasin saveltama seka sanoittama ha-
sapiko Garzona vuodelta 1938 (esim. 13) on melodialtaan modaalinen kappale,
joka on soinnutettu taysin lansimaisen harmoniaopin mukaan. Soinnutuksessa on
kaytetty vain i:n, iv:n ja V:n asteen sointuja. Soinnutuksen lansimaistumiseen vai-
kuttaa luonnollisesti se, ettd dromos armoniko minore (esim. 11) on sama kuin
lansimaalainen harmoninen molli. Toisaalla kappaleessa soitetaan bassomelodi-
oita (ks. tahdit 5-6), jotka noudattavat toista kaytettyd dromosta, niavant (esim.
12). Kohdat, joissa olisi ollut pakko kayttaa muita kuin i:n, iv:n tai V:n asteen soin-
tuja on jatetty soinnuttamatta. Sointujensoiton sijaan kaksinnetaan kappaleen
laulumelodiaa.

Levytyksen kokoonpanossa on laulun lisasi kaytetty melodiasoittimina viulua ja
sandouria. Saestyssoittimena on kitara.

Esimerkki 11 Dromos armoniko minore seka kappaleen Garzona soinnuttamiseen
kaytetyt soinnut.
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Esimerkki 12 Dromos niavent seké kappaleen Garzona soinnuttamiseen kaytetyt
soinnut.
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Esimerkki 13 Rita Abatsin laulama ja Panajotis Toundasin saveltama seka
sanoittama hasapiko Garzona, vuodelta 1938. EFA-Trikont CD 00071 1. Nuotin-
nos M.J.
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4) Saestys, jossa kaytetddn modaalista harmoniaa. Modaalisessa harmoniassa
sointufunktiot eroavat lansimaisen funktionaalisen harmonian kaytanndista. Soin-
tuliikkeita ei maaraa sointujen hierarkinen jarjestelma, vaan niiden valinta tapah-
tuu melodian liikkeiden mukaan. Lisaksi sointujen valintaan vaikuttavat stereo-
tyyppiset kadenssimotiivit ja niihin vakiintuneet soinnut. Vassilis Tsitsanisin kami-
lierikon Fadazes san Prikipessan (esim.15) melodia on soinnutettu kolmella soin-
nulla: D:lla (I aste), Cm:lla (bvii aste) sekd Gm:lla (iv aste). Kaytetyt soinnut sopi-
vat dromos hidzazin savelikkdon (esim. 14).

Esimerkki 14 Dromos hidzaz seka kappaleen Fandazes san Prigipessa soinnut-
tamiseen kaytetyt soinnut.
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Esimerkki 15 Vassilis Tsitsanisin kamilieriko Fandazes san Prigipessa (Margo
8150). Nuotinnos M.J.
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Kappaleen kitarasdestys muodostuu vuorottelevista bassoaanista ja soinnuista.
Kéytanndssa rebetikakappaleiden soinnuttaminen modaalisen harmonian mu-
kaan eroaakin lansimaisen funktionaalisen harmonian mukaisesta soinnutuksesta
vain sointuvalintojensa puolesta. Tyylillisesti ja soittoteknisesti sdestykset ovat
molemmissa tapauksissa samankaltaisia.

Fadazes san Prikipessa alkaa viiden tahdin mittaisella introlla, jossa melodiaa
soittavat seka buzuki ettd baglama (ks. tahdit 1-5). Introa seuraa neljan tahdin
mittainen lauluosuus (ks. tahdit 6-9).

Esimerkki tyylin muutoksesta. Kaksi Mes tis Pendelis
ta vouna -levytysta

Rebetikan klassisen kauden versio

Jannis Papajoannoun zeibekiko Mes tis Pendelis ta vouna on tyypillinen 1930-
luvun ns. klassisen kauden rebetikakappale, jonka laulaja Stratos Pajoumzis le-
vytti ensimmaisen kerran vuonna 1939 (esim. 17). Kappaleen tekstissa kerrotaan
matkasta Ateenan lahistélla olevalle Pendelisvuorelle, jolle kertoja nousee ta-
paamaan kuoleman jumala Karonia. Vuoren rinteillda mantyjen lomassa héan sitten
tapaakin etsimansa kuoleman, mutta Kharon ei suostu enaa paastamaan kuole-
vaista takaisin.

Talla levytyksella soittaa ajalle tyypillinen kokoonpano, johon kuuluu laulajan
ja buzukin lisaksi saestyssoittimet, baglama ja kitara. Kappale rakentuu laulajan
ja buzukin vuoropuhelusta, joka kerrataan neljassa sakeistdssa tarinan edetessa.
Kappale alkaa buzuki-introlla (tahdit 1-2). Sitd seuraa lauluosuus (tahdit 3-7),
jonka aikana buzuki kaksintaa laulumelodiaa heterofonisesti. Laulusakeisté koos-
tuu kahdesta sakeestd, joista jalkimmainen kerrataan. Jokaisessa sakeistossa
toisen laulusékeen jalkeen buzuki ikdankuin kommentoi laulajan sanoja kertaa-
malla edellisen sakeen melodian muunneltuna (tahdit 4-5).

Melodisena pohjana kappaleessa on f-pohjainen dromos oussak (ks. esim. 2),
jolle on tyypillista 6. asteen vaihtelu (des - d). Turkkilaiseen musiikkiin viittaava
piirre on se, ettei kappaleen melodiassa ole kohotahteja. Buzuki-intro ja -valike
alkavat aina tahdin ensimmaisella iskulla (vrt. Ozkan 1985).

Myés kappaleen kitarasdestys on tyypillinen 1930-luvun rebetikalle. Se koos-
tuu bassoaanten ja sointujen vuorottelusta ja osin laulumelodian heterofonisesta
kaksintamisesta (vrt. esim. 13). Melodian soinnutuksen voi analysoida modaalisen
harmonian mukaan. Soinnulla ei ole itsenaisia tehoja vaan ne ovat selitettavissa
melodian kautta. Kaytdssa olevat kaksi sointua ovat: i aste (Fm) ja iv aste (Bbm).
Rytmimoodina kappaleessa on zeibekikon vanhempi rytmikaava (esim. 16).

1960-luvun versio

Stratos Pajoumdzis levytti Mes tis Pendelis ta vounan uudelleen 1960-luvulla
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(esim. 19)13. Kun vertaa uudelleenlevytystd 1930-luvun versioon, voi huomata
kappaleen muuntuneen, vaikka laulun esittdja onkin pysynyt samana. Useat
turkkilaiseen musiikkiin viittaavat piirteet ovat havinneet, ja tilalle on tullut Iansi-
maisen musiikin tyylipiirteita.

Esimerkki 16 Zeibekikon vanhempi rytmimoodi 1930-luvulta (Holst 1975, 67).
9,00, 0. 0], 1)
LrErereer

Esimerkki 17 Jannis Papaioannoun saveltdma ja Stratos Pajoumdzisin laulama
kappale Mes tis Pendelis ta vouna, vuodelta 1939 (D.P.l. Atheneum EPE K. 6.
558 A3). Nuotinnos M.J.
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13) Levytys on julkaistu vuonna 1969 mutta kappale on todennakdisesti aanitetty aiemmin.
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Holstin (1975, 67) mukaan zeibekikoa on soitettu kahdella eri rytmikaavalla. 30-
luvun levytyksessa on kaytetty vanhempaa rytmikaavaa (esim. 16) kun taas 60-lu-
vun levytyksessa rytmikaava on tanssillisempi, pisteellisine rytmeineen (esim. 18).

Esimerkki 18 Zeibekikon uudempi rytmikaava (Holst 1975, 67).
9,40, ) Jﬁ 4
WEIrTP

1930-luvun levytyksessa melodiat alkavat tahdin ensimmaiselta iskulta, kun taas
1960-luvun levytyksessa on kaytetty paljon kohotahteja. Kappale alkaa kohotah-
dilla. Turkkilaiseen musiikkiin viittava piirre on havinnyt. Kohotahdit ovat luulta-
vasti lansimaista alkuperaa. Uudelleenlevytyksessd myds kappaleen tempo on
muuttunut 1930-luvun versiota rauhallisemmaksi.

Koska bordunadanen paalle voidaan lisata sita edustava sointu saestyksen
idean varsinaisesti muuttumatta ja koska bordunadani saattaa Manuelin (1989,
75-76) mukaan seka turkkilaisessa ettad kreikkalaisessa modaalisessa kansan-
musiikissa vaihdella ilman etta kaytetty moodi vaihtuu, on oleellista tietaa milloin
kappale on saestetty soinnutetulla ja vaihtuvalla bordunalla ja milloin taas saes-
tetty soinnuin, joilla on sointutehollisia funktioita. Mielenkiintoista tassa on se, etta
edellinen on lahtdisin itaisestda modaalisesta musiikista, jota on modernisoitu ja
jalkimmaisen on peraisin lansimaisen musiikin soinnullisesta ajattelusta.

Kummassakin levytyksessé kappale soitetaan samasta f-pohjaisesta dromos
oussakista. Sama saveltaso on ymmarrettavissa, koska kummankin levytyksen
laulaa sama laulaja, Stratos Pajoumdzis. 30-luvun levytyksessa on kaytetty vain
lepotehoisia sointuja Fm (i aste), Bbm (iv aste). Soinnutus on lahella vanhaa bor-
dunaséestysta, jossa vain vaihdetaan valillda pohjasavelta, vaikka kaytettava
moodi ei tdssa kappaleessa muutukaan.

1960-luvun levytyksessa kappale on soinnutettu samoilla lepotehoisilla soin-
nuilla kuin 1930-luvun levytys: Fm (i aste), Bbm (iv aste). Uutena piirteena on se,
ettd soinnutukseen on otettu mukaan dominanttitehoiset ja kadenssinomaiset
soinnut: Gb (bll aste) ja Ebm (bvii aste). Alennetun |1l asteen duurikolmisoinnun
voi lansimaisen funktionaalisen harmoniaopin mukaan analysoida ns. napolilai-
seksi soinnuksi, joka purkautuu i:lle asteelle. Myds historiallisesti sen kaytto liittyy
fryygisessd moodissa tyypillisiin lopukemuodostelmiin (Bengtsson 1978, 399).
Alennettu vii aste taas kuuluu dromos oussakille luonteenomaiseen kadenssiin
(ks. esim. 5a ja 5b).

Toinen seikka, joka viittaa 60-luvun levytyksen lansimaisempaan harmonia-
ajatteluun, ovat dominanttitehoiset bassosavelet. Huomiota herattavaa on ylajoh-
tosavelen ilmaantuminen ennakkosavelena bassomelodiaan siirryttadessa bll- tai
bVll-asteen soinnusta |-asteen sointuun (ks. tahti 1). | asteen sointuun edetaan
myds vuorottelemalla bassokielilla perusdanta ja kvinttida kadenssinomaisesti (ks.
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tahti 3). Jos taas samassa soinnussa pysytaan tahtiviivan yli, soitetaan usein
soinnun dominanttisavel kohosavelena seuraavalle tahdille (ks. tahti 4).

1930-luvun heterofonisesta kaytanndsta on 1960-luvun levytyksessa siirrytty
lansimaisempaan ja orkestraalisempaan tyyliin. Buzukilla tai kitaralla ei enaa
kaksinneta laulun melodiaa vaan esimerkiksi buzuki soittaa vain introssa ja valik-
keissd. Mukana on myds harmonikka, joka korvaa 5. tahdin buzukivalikkeen.
Buzukiosuudet samoin kuin lauluosuudet ovat melodioiltaan muuttuneet moni-
mutkaisemmiksi. Mukana on myds kontrabasso, jota alettiin kayttda rebetika-
kokoonpanoissa 1950-luvulla.

Kappaleen pienoismuoto on tiivistynyt 60-luvun levytyksessa, silla laulun kahta
viimeista saetta ei enaa kerrata kuten 1930-luvun versiossa (ks. tahdit 6-7).

Paatelma

Kreikkalainen rebetikamusiikki on orientaalin ja lantisen musiikkikulttuurin fuusio-
muoto. Rebetikasta 16ytyvia orientaaliselle musiikkikulttuurille tyypillisia piirteita
ovat modaalisuus ja esityskaytantdna oleva heterofonia. Lansimaisen musiikki-
kulttuurin piirteita taas ovat harmoninen ajattelutapa ja duurimollitonaliteetti. Na-
ma kummatkin ovat rebetikassa sekoittuneet modaalisuuteen.

Musiikkikulttuurien fuusio on synnyttényt rebetikaan lansimaisesta poikkeavan
harmonisen ajattelutavan, modaalisen harmonian. Siind sovelletaan lansimaisen
musiikin soinnutustapoja modaaaliseen musiikkiin.

Tarkein rebetikakappaleiden soinnuttamiseen vaikuttava tekija lansimaisen
musiikin ohella on dromosjarjestelma. Melodian soinnuttaminen perustuu kaytetyn
dromosin savelikdille. Eréitd dromoseja, kuten dromos segahia ei niiden
intervallirakenteen vuoksi ole mahdollista soinnuttaa kuin yhdella tai kahdella
soinnulla. Joillekin dromoseille, kuten esimerkiksi dromos madzorelle on taas
mahdollista rakentaa taysin lansimaista kaytantéa vastaava soinnutus. Kuitenkin
kappaleiden soinnuttaminen on katsottu tarkeaksi. Esimerkiksi Panajotis Toun-
dasin kappaleessa garzona on soinnuttamisen kannalta vaikeat kohdat jatetty il-
man sointuja ja tyydytty kaksintamaan melodiaa.

Tarkastelemalla rebetikan tarkeimman saestyssoittimen, kitaran 1930-luvun
soittotyyleja voi l6ytaa erilaisia soinnullisen saestyksen muotoja, joissa yhdistel-
laan eri tavoin lansimaisia ja turkkilaisia soittotyyleja ja soittotekniikoita. Tallainen
on esimerkiksi bordunasaestyksen ja sointuséestyksen sekoitus, soinnutettu bor-
dunaséaestys. Myds erilaisten bordunadanten soittamista helpottavien viritysten
avulla on pyritty yhdistelemaan naiden kahden musiikkikulttuurin soittotapoja.
Vaikka bordunaséestysta ei enaa 1930-luvun jalkeen ole juuri kaytetty, ovat mo-
net tyylipiirteet yha elavia. Yksi tallainen yhdistelmatyyli liittyy heterofoniseen esi-
tyskaytantéon. Vaikka kitaralla paaasiallisesti soitetaankin sointusdestysta, on
tyylinmukaista kasitella yhtaaikaa kappaleen melodiaa heterofonisesti. Myds van-
hat ja uudet tyylit voivat sulautua toisiinsa.
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Esimerkki 19 Jannis Papaioannoun séveltdméa ja Stratos Pajoumdzisin laulama
zeibekiko Mes tis Pendelis ta vouna. Julkaistu vuonna 1969. Nuotinnos M.J.
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Tultaessa lahemmaksi nykyaikaa ovat kuitenkin yha hienovaraisemmat lansi-
maisen musiikin elementit tulleet osaksi rebetikan soittotyyleja. Kaikesta huoli-
matta on rebetikaan sen vaiheikkaan historian aikana muodostunut monia oma-
leimaisia tyylipiirteita, joita ei I6ydy muista musiikkikulttuureista, niin orientaalista
kuin myéskaan lansimaisesta.
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Jouste

Aanitteet:

EMI 062-1702001
Markos Vamvakaris 1 1932-1965: A1 Alaniaris B7 Alana Pireotisa
EFA-Trikont CD 00071
Fanf Grieschen in der Hoélle und andre Rembetika-Lieder. Musik der stadtichen
Subkultur Griechenlands: A1 Garsona A8 Mes tis Pendelis ta vouna
Margo 8180
Oi Megalo tou Rebetika 3. A3 Fandazes san prigipessa.
D.P.l. Atheneum EPE K.6.558
Rebetika Tragoudia no 13. Stratos Pajoumdzis. A3 Mes tis Pendelis ta vouna
MBI CD 119
Pireotiko & Amané. Authentic Rebetika Of U.S.A. Historic Urban Folk Songs From
Greece. 17 Smymeikos Manes 18 Hiotikos Manes
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