Petri Kuljuntausta

Paradigmaattisen analyysin mahdollisuudet

Eric Dolphyn jazzimprovisaatioiden analyysi

Taman kirjoituksen paamaara on kaksitahoinen: toisaalta tarkoituksena on tuoda
esiin eras merkittava, joskaan ei - valitettavasti - yleisesti kovinkaan tunnettu,
jazzsaksofonisti, jolla oli voimakas panos modernin jazzin kehitykseen. Toisaalta
tarkoituksena on esitella paradigmaattista analyysimallia, jolla voidaan analysoida
myds jazzimprovisaatioiden segmenttirakennetta.

Analyysin corpuksena on transkriptiot jazzsaksofonisti Eric Dolphyn viidesta
alttosaksofoni-improvisaatiosta vuosilta 1960-61. Improvisaatioita analysoin pa-
radigmaattisen musiikkianalyysi -metodin keinoin, joka on semioottista analyysia.
Paradigmaattinen musiikkianalyysi perustuu nuottitekstin segmentointiin, jossa
tarkoituksena on analysoida tekstista esiin usein kertautuvat (musiikin sisaisen)
merkityksen sisaltavat segmentit. Taméan tydn analyysissa olen halunnut saada
esiin nimenomaan ne segmentti-ainekset sekd naiden valiset yhteydet, joista
muodostuu performoijan musiikillinen 'kieli' improvisaatiotilanteessa.

Paradigmaattinen analyysimalli tarjoaa tahan tarkoitukseen keinon, silla sen
avulla voidaan tavoittaa jazzimprovisaatiosta karakteristisia piirteita esittajalle
ominaisesta savelkielesta segmenttien tasolla. Analyysimetodi pureutuu puhtaasti
nuotinnettuun materiaaliin, joten ulkopuolelle jaavat monet mm. etnomusikologi-
sesti kiinnostavat analyysimenetelmat ja lahestymistavat. Vaikka taman tyon
analyysi keskittyy nuotinnettuun materiaaliin, ei analyysia ole kuitenkaan voinut
tehda ilman elavan soitteen lasnéoloa. Elava esitys improvisaatiosta analysoinnin
tukena on varsinkin Dolphyn kohdalla ollut valttamatonta, silla vaarin tulkituiksi tai
ratkaisemattomaksi olisivat monet analysoidut segmentit joutuneet ilman artiku-
loinnin, sointivarin ja dynaamisten vaihtelujen huomioonottamista.

Kuten edelld mainitsin, on tyd jakautunut kahteen osaan: ensinna esittelen ja
teen huomioita Dolphyn taustasta, yhteyksista tunnettuihin muusikoihin ja hanen
musiikillisista tyylipiirteistaan. Toiseksi esittelen paradigmaattisen analyysimeto-
din periaatteita seka tekstin analyysin kautta sita tapaa, miten metodia on sovel-
lettu tasséa tydéssa Dolphyn improvisaatioiden yhteydessa.
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Dolphyn musiikillinen toiminta

Eric Dolphy kuului John Coltranen, Ornette Colemanin ja Cecil Taylorin kanssa
1960-luvun alussa niihin innovaattoreihin, jotka muuttivat jazzin kehitysta uusille
urille. Se musiikillinen ilmasto, joka vallitsi yleisesti 60-luvun alun jazzissa oli hard
bop -tyylin valta-aikaa. Tata valtavirtaa vasten em. esittdjien pyrkimyksena oli
laajentaa jazzilmaisun mahdollisuuksia uuteen suuntaan. Vaikutteita jazzilmai-
suunsa nama ottivat mm. lansimaisesta uudesta konserttimusiikista ja ns. ei-lan-
simaisesta musiikista (mm. intialainen musiikki ja sen improvisaatioperinne
Dolphyn ja Coltranen kohdalla).

Eric Dolphy syntyi Los Angelesissa, Kaliforniassa, 20.6.1928. Han aloitti klari-
netin opiskelun alaluokilla mutta alkoi soittamaan myéhemmin myés alttosakso-
fonia. Charlie Parkerista tuli merkittédva vaikuttaja Dolphylle - kuten monelle muul-
lekin nuorelle puhaltajalle 1940-50 luvulla - joskin Dolphyn oman tyylin piirteet oli-
vat silmiinpistavia jo varhaisessa vaiheessa. (Simosko & Tepperman 1979, 27-31.)

Eric Dolphyn ensimmainen levytys tuli ajankohtaiseksi, kun Roy Porterin big
bandin vuoden 1949 nauhoitukset - joissa Dolphy oli mukana muutamalla raidalla
- julkaistiin. 1950-luvun alkuvuodet Dolphy vietti armeijassa, minka jalkeen soitti
eri yhtyeissa - seka omissa ettd muiden nimissa. Talléin han loi kontakteja moniin
my6hemmin merkittaviin muusikoihin, joita olivat mm. John Coltrane, Ornette Co-
leman ja Charles Mingus. Aanityksia, joissa Dolphy olisi ollut mukana, ei ilmesty-
nyt julkisuuteen sitten ensilevyesiintymisen jalkeen lahes kymmeneen vuoteen.
Vasta Chico Hamiltonin nimissa tehdyt nauhoitteet vuonna 1958 tulivat olemaan
seuraava levydokumentti Dolphyn uralla. (Simosko & Tepperman 1979, 31-34.)

Merkittava ajanjakso Dolphyn uralla alkoi vuonna 1958 paatyen hanen en-
nenaikaiseen kuolemaansa kuutta vuotta myéhemmin. Taman kuuden vuoden ai-
kana han osallistui monien merkittavien muusikoiden levytys-projekteihin seka
julkaisi vuonna 1960 musiikkia ensimmaista kertaa my6s omissa nimissaan. Tar-
keimpia yhteistybkumppaneita olivat Chico Hamilton, Ornette Coleman, Charles
Mingus ja John Coltrane. Dolphy vieraili ndiden vuosien aikana ahkeraan studio-
sessioissa osallistuen kaikkiaan noin 450:n(!) savellyksen levytykseen eri artistien
nimissa.

Vuosien 1958-59 aikana Dolphy oli tiiviisti Chico Hamiltonin yhtyeessa ja ol
pitkan levytystaukonsa jalkeen mukana monella Hamiltonin yhtyeen tallentamalla
esityksella kyseisena ajanjaksona. Rumpali-yhtyeenjohtaja Chico Hamiltonin ko-
koonpanossa oli erikoista tietty 'kamarijazzillinen'-tyyli, johon vaikutti osaltaan
yhtyeessa mukana ollut sellisti Nathan Gershman. Huhtikuun ensimmaisena pai-
vana 1960 oli vuorossa Dolphyn ensimmaiset omissa nimissdan tekemat studio-
nauhoitukset. Julkaisu oli nimeltdan 'Outward Bound' ja levylla olivat mukana mm.
trumpetisti Freddie Hubbard sekd rumpali Roy Haynes. Taméan jalkeen Dolphy
liittyi basisti Charles Mingusin yhtyeeseen ja oli mukana mm. levyilla 'Pre-Bird'
sekd 'Mingus At Antibes'. Lisaksi han osallistui saksofonisti Oliver Nelsonin
‘Screamin' The Blues' -levylle.
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1980-luvulla esiintulleesta ja julkaistusta nauhoitteesta - 'Open Aspects' - on
I0ydettavissa kiintoisia ja aivan uudenlaisia piirteitda Dolphyn musiikillisista
'harrastuksista'. Heindkuun kahdeksantena 1960 han osallistui studionauhoituk-
siin, joissa soitti alttosaksofonia, mutta Dolphyn lisdksi kokoonpanossa oli myés
seka tablan- ettd tambouransoittaja. Vasta tdma nain myéhaan julkisuuteen tullut
nauhoite paljastaa Dolphyn todellisen kiinnostuneisuuden asteen intialaista mu-
siikkia kohtaan. Han oli eradssa haastattelussa tosin maininnut olleensa kiinnos-
tunut myds eksoottisemmista musiikkityyleista, mutta mistaéan ei ollut ennen tata
julkaisua kaynyt ilmi ettd han todella oli myés itse nauhoittanut sita. Elokuun 15.
vuonna 1960 oli Dolphyn toisen julkaisun aanittamisen aika. Aénite sai nimek-
seen 'Out There' ja siind olivat mukana Ron Carter sello, George Duvivier basso
seka Roy Haynes rummut.

Dolphy oli yllattavan taipuisa ja sopeutuva muusikko: han pystyi ottamaan
osaa hyvinkin erilaisiin levytyksiin, mutta pystyi myds naissa erilaisissakin musiik-
kiymparistdissa sailyttamaan oman 'adnensa'. Han sai oman musiikillisen sanot-
tavansa aina kuuluviin oli sitten kyseessa hard bop-, latinalais-amerikkalainen -
tai avantgarde tyyli. Martin Williamsin mukaan (Simosko & Tepperman 1979, viii)
Dolphy saattoi puhuessaan tuoda lahes samassa lauseessa esiin kiinnostunei-
suutensa jazzklarinetin pioneeriin Jimmy Nooneen, Gerald Wilsonin uusimpaan
julkaisuun tai Karlheinz Stockhausenin musiikista tekemiinsa 16yt6ihin. Robert
Levin taas mainitsee (Simosko & Tepperman 1979, 12), etta Dolphy oli kiinnostu-
nut myds Schoenbergin, mutta myds afrikkalaisten pygmien laulusta seka intialai-
sen musiikin esittajasta Ravi Shankarista.

Eras modernin jazzin historian suuria virstanpylvaita on Ornette Colemanin le-
vy 'Free Jazz'. Levy taltioitiin joulun alla 1960 ja myds Dolphy osallistui sen nau-
hoituksiin. Coleman oli muodostanut levylla esiintyvan kokoonpanon kahdesta
kvartetista, joista toisen 'johtaja’ oli han itse ja toisen Dolphy. Levy antoi talle va-
paalle ja estetiikaltaan uudelle jazzilmaisun tyylille nimensa. Myéhemmin tasta
free jazz —nimityksesta on tullut my6s uuden jazzin rasite, varsinkin kun sen maa-
ritelman sisaan on yritetty mahduttaa ylimalkaisesti lahes kaikki mahdolliset mo-
dernin jazzin ilmiét.

Helmi-maaliskuussa 1961 Dolphy osallistui Oliver Nelsonin 'blues-tutkielma' -
levylle 'Blues And The Abstract Truth' sekd Nelsonin levylle 'Straight Ahead'.
Edellisella oli mukana myds merkittdva pianisti Bill Evans. Toukokuussa samai-
sena vuonna alkoi Dolphyn yhteistyd levytysten suhteen John Coltranen kanssa.
Coltranen 'Africa/Brass' -levyjen aanityssessiot toukokuun 23. ja kesdkuun 7. toi-
vat esiin Dolphyn kykyja myés ison orkesterin sovittajana. Dolphy sovitti talle or-
kesterille 'Song Of The Underground Railroad' -savellyksen seka 'Africa'-savel-
lyksen kaikki julkaistut kolme eri ottoa. Naiden ison orkesterin &anitysten valilla
Dolphy osallistui myds Coltranen pienyhtyeen nauhoituksiin toukokuun 25. paiva.
Tama aanite julkaistiin nimelld 'Ole' ja levylla olivat mukana edellisten lisaksi
trumpetisti Freddie Hubbard, pianisti McCoy Tyner, basistit Art Davis ja Reggie
Workman seka rumpali Elvin Jones.
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Ennen laht6dan ensimmaiselle omalle Euroopan kiertueelleen, Dolphyn
yhtyeella oli kiinnitys The Five Spot -klubilla, mistd on peréisin heindkuun 16.
paiva tehdyt mittavat nauhoitukset. Taméan yhden illan aikana esitetty musiikki
taltioitiin tarkkaan kokonaisuudessaan ja se julkaistiin 'At The Five Spot' vol. 1-2
levyina ja yli jaavat esitykset muilla &anitteilla. lllan nauhoitukset julkaistiin my6-
hemmin kokonaisuudessaan myés kolmen levyn kansiona 'The Great Concert of
Eric Dolphy'. Elokuussa Dolphy lahti Eurooppaan esiintyen eri maissa paikallisten
saestajien kanssa. Julkaistuja aanitteita talta kiertueelta ovat 'Berlin Concerts', 'In
Europe' joka on aanitetty Kédpenhaminassa, 'Stockholm Sessions (1)' seka vasta
vuonna 1992 'léydetyt' ja julkaistut 'The Uppsala Concert' vol. 1-2 -aanitteet.

Euroopan kiertueen jalkeen Dolphy palasi takaisin liittyen John Coltranen yh-
tyeeseen. Yhtye oli kiinnitetty marraskuussa 1961 maineikkaaseen Village Van-
guard -jazzklubiin, jossa sen konserttiesityksia taltioitiin tuntikausia nauhalle.
Naistd nauhoista julkaistin 'The Village Vanguard' -aanitteet. Marraskuussa
Dolphy lahti uudestaan Eurooppaan, télld kertaa Coltranen yhtyeen mukana,
mutta esiintyen myés itse yhtyeen johtajana, jalleen kerran paikallisten muusikoi-
den sdestamana. Yhtye konsertoi myds Suomessa marraskuun 22. paiva, pitaen
konsertin Helsingissa. Taméan konsertin nauhoite on tallennettuna Suomen yleis-
radion arkistoon.

Jos vuosi 1961 oli Dolphylle erityisen vilkasta tydskentelyaikaa, jalkikateen jul-
kaistujen aanitteiden runsauden perusteella arvioituna, oli seuraavat vuodet ha-
nelld huomattavasti vdahemman tuotteliaampaa aikaa. Dolphy osallistui vuoden
1962 aikana ainoastaan kolmeen(!) studiosessioon. Han oli tina vuonna mukana
seka John Coltranen etta Charles Mingusin yhtyeessa ja myds jalkimmaisen tai-
teellisesti epaonnistuneella konserttijulkaisulla 'Town Hall Concert' (1962). Colt-
ranen yhtyeen vakiojasenen paikan han jatti maaliskuussa 1962, perustaakseen
oman yhtyeen (Simosko & Tepperman 1979, 67). Vuosi 1963 ei ollut Dolphylle
edellista vuotta tuotteliaampi. Han kuitenkin jarjesti tdna vuonna omat studioses-
siot, joista julkaistiin levyt 'Conversations' ja 'Iron Man'.

Vuonna 1964 tapahtui kdanne Dolphyn musiikissa: helmikuussa aanitetty levy
'Out To Lunch' merkitsi taitekohtaa Dolphylle. Levylla oli mukana tasavertaisen
laadukas kokoonpano, jonka tyylillinen 'kieli' oli yhtenéinen. Aanitteella soittivat
trumpetisti Freddie Hubbard, vibrafonisti Bobby Hutcherson, basisti Richard Davis
seka rumpali Tony Williams. Tasapainoinen kokonaisuus antoi viitteita siita suun-
nasta, mihin Dolphy oli pyrkimassa. Valitettavasti tama levy jai kuitenkin hanen
viimeisekseen. Dolphy jatkoi levyn jéalkeen edelleen yhteistyéta Mingusin kanssa.
Euroopan kiertue tuli jalleen ajankohtaiseksi Mingusin yhtyeessa huhtikuussa ja
Dolphyn aikomuksena oli myds jaada kiertueen jalkeen, jazzmusiikille suotuisam-
paan, Eurooppaan joksikin aikaa. Dolphyn suunnitelmat kuitenkin kariutuivat ha-
nen ennenaikaiseen kuolemaansa kesakuun 29. 1964.

Vaikka Dolphylle jarjestyi useita omia nauhoitussessioita sekd myds monia
hénen konserttejaan nauhoitettiin, ei Dolphy itse ehtinyt julkaista kuin n. viisi le-
vya omissa nimissaan. Jalkeenpéin Dolphyn kuoleman jalkeen naita julkaisemat-
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tomia nauhoitteita on tallennettu runsaastikin levylle. Myds sellaisia nauhoitteita ja
levytyksia, joissa han oli ainoastaan taustamuusikkona, on kyseenalaisesti uudel-
leenjulkaistu Dolphyn nimissa.

Dolphya kasittelevaa kirjallista materiaalia ei ole olemassa kovinkaan run-
saasti. Simosko ja Tepperman ovat kirjoittaneet Dolphyn elamankerran, joka on
keskeinen teos koko Dolphya kasittelevassa aineistossa. Litweilerin kirjassa 'The
Freedom Principle' on luku Eric Dolphysta, missa tuodaan esiin em. elamankerran
tavoin myds hanen elamanvaiheitaan seka yhteyksiaan eri muusikoihin. Porterin
ja Simpkinsin Coltrane-kirjat taas valottavat hiukan sitd puolta, minkalainen
vaikutus Dolphylla oli tdhan - hanta tunnetumpaan - jazz-vaikuttajaan 1960-lu-
vulla. (Dolphy tyéskenteli Coltranen yhtyeessa useaan otteeseen mista ehka kes-
keisin vaikutus oli Coltranen improvisoinnin muuttuminen entista bitonaalisem-
paan suuntaan.) Uwe Reichardt on koonnut perusteellisen discografian nimelta
'Like a Human Voice. The Eric Dolphy Discography'.

Vaikka taman kirjoituksen analysoitavat improvisaatiot ovat kaikki alttosakso-
foni-esityksia, ei alttosaksofoni ollut Dolphyn ainoa instrumentti. Han on varsin
hyvin tunnettu ansioistaan huilistina, mutta myds bassoklarinetistina. Voidaan
sanoa, etta Dolphy toi jazzin historiaan bassoklarinetin: vasta han kasitteli tata
instrumenttia taysipainoisena ja merkityksellisena soolosoittimena jazzin yhtey-
dessa, ei ainoastaan valttavana sivuinstrumenttina.

Dolphyn musiikin piirteita

"I think of my playing as tonal. | play notes that would not ordinarily be said to
be in a given key, but | hear them as proper. | don't think | ‘leave the changes'
as the expression goes; every note | play has some reference to the chords of
the piece." (Simosko & Tepperman 1979, 10-11.)

Tassa haastattelussa Dolphy kertoi improvisointinsa olevan tonaalista: vaikka sa-
velet eivat suoranaisesti kuulu savellajiin, on niilla kuitenkin viittaus savellyksen
sointuihin, selittda Dolphy. Taméan toteamuksen mukaan Dolphy ei improvisoi sa-
vellyksen rakenteesta 'ulos', muttei kuitenkaan kerro tarkemmin mikd on se
suhde, joka pitdd hanen improvisointinsa ‘kiinni' savellyksen harmonisessa
rakenteessa. Haastattelussa Dolphy viittaa ilmeisesti improvisointinsa bitonaali-
siin piirteisiin, mika pyrkimys on havaittavissa melko selvasti hanen koko tuotan-
nossaan - kuten esimerkiksi tassa tydssa analysoidun 'Alto-itis' -soolon ensim-
maisessa tahdissa.

Elvin Jonesin mukaan (Simosko & Tepperman 1979, 4) Eric Dolphy ei ollut
yleensa ottaen kiinnostunut verbalisoimaan musiikkiaan: han puhui harvoin
omasta musiikistaan tai ylipaatansa mistaan musiikista. Tallainen kuva on myds
varsin helppo muodostaa Dolphysta saatavilla olevan kirjallisuuden pohjalta.
Niista on |6ydettavissa hammastyttavan vahan Dolphyn itsensa antamia kom-
mentteja musiikistaan, lahestymistavastaan musiikin tuottamiseen tai yleensa
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spesifimpaa musiikkinsa piirteiden eksplikointia. Muutamat lausahdukset, kuten
edelld ja seuraavana esitetty, antavat vihjeita siitd, mihin Dolphy ilmaisussaan
pyrki.

Vuonna 1992 julkitulleessa haastattelussa toimittaja Claes Dahlgrenin esitta-
maan kysymykseen Dolphyn improvisoinnista ja sen suhteesta saestaviin soin-
tuihin Dolphy vastaa seuraavasti:

"Well it depends on what type of composition you're playing... More or less,
some of the numbers that | play on, - especially my music, things | have writ-
ten - have chords, and then on, here lately, | have been working with things
that have you might call a sound; more or less, just a basic sound which has
more freedom that you can work primarily on line...

But more or less all the things | have done before is chords... | don't know
how to say this, but, chords is intervalls and allways will be here but, as we
work what we're trying to do, | guess, more or less, it's to work on a musical li-
ne which is based on chords, if the musical number is based on chords and we
work from that". (Dahigren 1992)

Tama haastattelu oli tehty julkaistun tiedon mukaan vain ‘joitakin aikoja' ennen
Dolphyn kuolemaa New Yorkissa. Haastattelusta ilmenee, ettd Dolphy oli siirty—
massa sointu-melodia -ajattelusta suuntaan, jossa aanenvari on keskeisella
sijalla. Tama piirre on ollut I6ydettavissa Dolphyn musiikista jo aivan Hamiltonin
gjoilta asti, mutta tietoisemmin tdma ehka tuli Dolphylle ajankohtaiseksi vuoden
1963 aikana.

Dolphy on usein liitetty jazzin historiassa avantgarde-muusikoihin seka free-
jazz -tyylin edustajaksi. Taméa pitdé kuitenkin vain osittain paikkansa, silla
ainoastaan murto-osa hanen tuotannostaan on liitettavissa suoranaisesti free-
jazz -kategoriaan. 'Puhdasoppisia’ free-jazz -esityksia - Ornette Colemanin ta-
paan - Dolphy ei tehnyt ainuttakaan omissa nimisséan. Sen sijaan avantgardeksi
on mahdollista luokitella eraat Dolphyn vuonna 1963 tekemat nauhoitukset seka
seuraavana vuonna tehdyn 'Out to lunch' -levyn materiaali.

Dolphy oli yleensa mieltynyt improvisoimaan melko tavanomaisten jazzkappa-
leiden sointukierron ja harmonisen rakenteen paalle, joissa pulssia kasiteltiin
saestyksen osalta perinteisesti. Tallaiseen tonaaliseen harmoniaan hén kuitenkin
suhtautui improvisoidessaan originellilla tavalla, valttden mainstream-jazzin me-
lodisia kliseita ja rytmistd ortodoksisuutta. Dolphyn tyylille ovat olennaista mm.
briljantti ja monivivahteinen adnenmuodostus, teknisesti hyvin hallittu instrumentin
kasittely, koloristisuus, laaja danirekisteri, runsas ornamentointi, bitonaaliset piir-
teet, ei-tarkasti maariteltavien sointien kayttd, improvisaatioiden kulmikkaat linjat
seka kokosavelasteikon kayttd. Nama piirteet kayvat ilmi tassa tydssa analysoita-
vista improvisaatioista.

Dolphyn musiikissa heijastui myés ei-jazzillisia piirteita, kuten vaikutteet intia—
laisesta musiikista ja lansimaisesta uudesta konserttimusiikista. Dolphy ty6sken-
teli 1960-luvulla Gunther Schullerin Orchestra U.S.A. -orkesterissa, joka oli eri-
koistunut seka nykysaveltajien teosten, ettd jazz- ja Third stream -séavellysten
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esityksiin. Dolphyn ollessa orkesterissa ohjelmistoon kuului mm. Mozartin, Gab-
riellin, Ivesin, Schullerin ja Stravinskyn teoksia (Simosko & Tepperman 1979, 73).
Dolphy esitti myds Edgar Varesen huilusavellysta 'Density 21.5." (Simosko & Tep-
perman 1979, 11-12). Linnunlaulu kiinnosti myds Dolphya ja varsinkin niissa il-
menneet 1/4-savelaskelkuviot seka vihellysaanet, joita Dolphy kaytti ajoittain
improvisaatioissaan (Simpkins 1975, 150).

Dolphy ei ollut kiinnostunut kirjoittamaan monimutkaisia sovituksia, mika oli
olennaista Schullerin ja Mingusin musiikille. Hanen kiinnostuksensa oli ensisijai-
sesti improvisoinnissa: miten tehda siita kiinnostava suhteessa saestavaan har-
moniaan. Suurin osa Dolphyn savellyksista on piirteiltdan melko suoraviivaisia,
mutta ovat rytmisesti kulmikkaita ja soinnutettu rohkeasti. Dolphy ei yleensa kir-
joittanut teemoihinsa vastadania, eika kayttanyt monimutkaisia rakenteita. Monet
savellykset noudattavat AABA-muotoa tai perustuvat blues-rakenteeseen.
(Simosko & Tepperman 1979, 15-16.)

Tosin Dolphy on tehnyt monimutkaisiakin instrumentaatioita, kuten yhdeksa-
naaninen 'Burning Spear' (1963), sovitukset isolle yhtyeelle John Coltranen
'Africa/Brass' -levylla (1961) ja savellykset Dolphyn viimeisella 'Out To Lunch' -
levylla (1964). Kuolemansa aikoihin Dolphy tydskenteli savellyksen parissa, jota
han kirjoitti jousikvartetille. (Simosko & Tepperman 1979, 16-17.) Han opiskeli
myds yksityisesti savellystd ja orkestrointia saveltaja Hale Smithin johdolla
(Mclinture 1978).

Eric Dolphy joutui valilla mydés ankaran kritiikin kohteeksi. Perusteettomasta
kritiikista han totesi, etta kriitikoiden olisi ensinna kysyttdva muusikolta mihin tama
pyrkii, ennen kuin kirjoittaa negatiivisen arvostelun muusikosta ja taman musii-
kista jota ei ymmarra (Simosko & Tepperman 1979, 153-154.) Dolphyn poikkeava
ilmaisu on kuitenkin selkeasti liitettavissa jazztraditioon (Kuljuntausta 1992, 53-
54). Kriitikko Martin Williams oli ensimmaisia jazzkirjoittajia 60-luvulla, joka ym-
marsi mistd Dolphyn musiikissa oli kyse: koloristiset piirteet, tekninen ainutlaatui-
suus ja soolojen pirtea mielikuvituksekkuus olivat tervetullut vaihtoehto main-
stream-jazzin melodisille kliseille ja rytmiselle ortodoksisuudelle. Tata eivat kaikki
ymmartaneet: useat klubin-omistajat eivat olleet halukkaita kiinnittdmaan
Dolphya taman erilaisen musiikin vuoksi. (Spellman 1983.)

Vuoden 1963 sessiot ja seuraavana vuonna tehty levy 'Out To Lunch' olivat
merkki uudesta vaiheesta Dolphyn uralla. Varsinkin 'Out To Lunch' -levylla oli
ensimmaista kertaa myds muut muusikot samalla 'aaltopituudella’ Dolphyn uusien
pyrkimyksien suhteen. Levyn myé6ta myds viimeinen linkki bop-perinteeseen oli
katkaistu. Dolphyn séavellykset olivat rakenteellisesti monimutkaisempia ja kielel-
tdan vaikeampia kuin aikaisemmin. 'Out To Lunch' -levyn jalkeen Dolphy lahti
huhtikuussa 1964 Eurooppaan, uskoen saavansa sieltd enemman vastakaikua
musiikilleen kuin Yhdysvalloista. Uuden etsinta loppui kuitenkin kesken, silld
Dolphy kuoli Berliinissa sokeritaudin aiheuttamaan sydankohtaukseen kaksi kuu-
kautta myéhemmin. (Litweiler 1984, 75-78.)
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Formaalinen analyysi

Formaalista lahestymistapaa musiikkianalyysiin edustavat sellaiset analyysime-
netelmat, joissa musiikki koodataan symboleiksi (kuten A-teema, B-teema... pe-
rinteisessd musiikkianalyysissd). Formaalinen analyysi lahestyy struktuuria
staattisesti, loogisina jaksoina analysoiden kirjaimellisesti nuottikuvaa, kun taas
esim. Schenker-analyysi on kiinnostunut ajan psykologisesta kokemisesta:
Schenker-analyysin raakamateriaalina on kokemus. (Cook 1989, 116-122.)

Formaaleja metodeja ovat joukkoteoreettinen analyysi sekd semioottinen
analyysi. Joukkoteoria on USA:ssa formaalisen analyysin paasuuntaus. Semioot-
tisen analyysin juuret ovat ranskankielisissa maissa (mm. Kanada). Formaaleja
metodeja on kaytetty eniten vanhan musiikin, nykymusiikin ja ei-lansimaisen
musiikin tutkimuksissa. (Cook 1989, 116-123 ja 151.)

Semioottinen analyysi

Semioottinen analyysi on formaalista analyysia. Semioottinen analyysi on semio-
logian haara, missa tutkitaan merkkeja. Analyysin juuret ovat musiikintutkimuksen
ulkopuolella. Semioottinen lahestymistapa on kuten lingvistikoilla puheanalyysis-
sa: merkityksellisten rakennusainesten erottaminen kokonaisuudesta, seka tutki-
minen miten ndma ovat toisiinsa yhteydessa kyseisessa puheessa. Musiikin yhte-
ydessa tama toimii siten, etta jaetaan teksti segmentteihin joilla on merkitys ky-
seisessa kappaleessa ja toiseksi analysoida miten ndma ovat jakaantuneet lapi
kappaleen. Tarkoituksena on myds I6ytda saannét segmenttien jakaantumiselle
(distribuutio—analyysi on toinen nimitys talle metodille). Menetelma muistuttaa
joukkoteorian menetelmaa, kuten myds Retin motiivianalyysia.

Kun puhumme merkityksesta, on tarkeata tehda selvaksi se taso ('sisdinen' vai
'ulkoinen’) milla likumme kayttdessamme tata ilmaisua. Merkityksen suhteen on
olemassa kaksi tarkeatd semioottista aspektia lahestyttdessa musiikkia, mitka
voidaan liittad my6s kahteen esteettiseen nakemykseen musiikista. Ensinnakin
musiikkia voidaan lahestyd muotoilmidna, jolloin lahtékohtana on, ettd musiikki
viittaa vain omaan itseensa (introversive semiotics). Esteettisena lahtokohtana
tama on ollut Stravinskilla, jonka mukaan musiikki ei ilmaise muuta kuin itsedan,
seka Pierre Boulez'lla, joka pitda musiikkia asemanttisena taiteena. (Tarasti 1978,
130-131.)

Toisaalta on myds olemassa musiikin 'ulkoinen' merkitysaspekti. Taman
lahestymistavan mukaan musiikki ei ole pelkkda soivaa ainesta, vaan siihen
sisaltyy myds affektiivinen tai ekspressiivinen — musiikin 'ulkoinen' - merkitysulot-
tuvuus (Charles S. Peircen interpretantti-kasite). (Tarasti 1978, 131-132.) Semi-
oottisessa analyysissa on kaksi vaihetta, mitka piirteineen ovat:

1) Paradigmaattinen analyysi
- merkityksellisten segmenttien I6ytaminen
- saadaan paradigmaattiset muodot esiin
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- musiikin temporaalinen aspekti ei tdssa vaiheessa mukana

2) Syntagmaattinen analyysi

- huomio musiikin temporaaliseen aspektiin

- léydetaan paradigmaattisten segmenttien jakaantumissaannot

Yleensa semioottisen analyysin ensimmaisessa analyysivaiheessa identifioidut
segmentit yksiléidaan viela tarkemmin ja kuvataan systemaattisemmin analyysin
toisessa vaiheessa, jotta transformaatiot ja segmenttien jakautuminen saadaan
tasmallisemmin selville ja kuvailtua. Vaikeutena semioottisessa analyysissa on
ollut l16ytaa sellainen systematisointi-menetelma, joka soveltuisi jokaisen tutkijan
kayttéon. Jos kaikilla semiootikoilla olisi kdytéssa samanlaiset taulukointimene-
telmat segmenttien piirteille, olisi semioottinen analyysi yhtendisempaa ja sel-
keampaa seka vertailukelpoisempaa. Hankaluuksia tuottaa myds semiootikoiden
epayhtendinen termist. Sindnsa yksinkertaisetkin asiat saadaan kuulostamaan
vaikeilta ja harhaanjohtavilta jos jokainen analyytikko ottaa kaytté6n oman
termistdnsa, joka saattaa menna ristiin toisen analyytikon kayttaman termiston
kanssa. Tarkeata olisi, ettd analyytikot puhuisivat samaa 'kieltd' myds tassa suh-
teessa ja ettd termiston merkkien merkitykset olisi yhtenaisesti tasmennetty
(varsinkin kun merkkitieteesta on kyse).

Paradigmaattinen analyysi

Paradigmaattinen analyysi on semioottista analyysid. Analyysissa on tarkoitus
erottaa ja rajata nuottitekstista esiin segmentit, joilla on musiikin 'sisdinen' merki-
tys kyseisessa tekstissa. Analyysin lahtdkohtaa voidaan selventaa esittamalla ky-
symys: miten musiikkiteos koostuu erilaisista merkeista ja miten se on semiootti-
nen tosiasia (Tarasti 1978, 130).

Paradigmaattisessa analyysissa segmenttien maarittely ja rajaaminen tapah-
tuu vertailemalla segmenttien eri iimenemismuotoja. Edellytyksena analyysissa on
kertautuvien segmenttien olemassaolo, silld ainoastaan usein kertautuvia seg-
mentteja vertailemalla voidaan paasta selvyyteen siitd mika on segmenttien ek-
sakti muoto, eli mihin yksi segmentti loppuu ja mista toinen alkaa. (Cook 1989,
151-152.)

Vaikeutena on kuitenkin méaritella eri segmenttien keskinadiset yhtalaisyys-
suhteet, silla jokin tietty segmentti voi ilmetd jonkin toisen segmentin laa-
jentumana tai tihentymana, tai segmentin karakteri voi olla yhdistyneena jonkin
muun segmentin karakteriin (Nattiez 1982, 96). Tasta johtuen kaikki segmentit ei-
vat voi olla samanpituisia eivatka taysin yksiselitteisia. Analysoitaessa on tulkit-
tava tilanteen mukaan mika ratkaisu milloinkin voisi olla oikea. Tama ei ole
hankaluutena usein kertautuvien segmenttien kohdalla, silla mita useimmin seg-
mentti kertautuu tekstissa, sitd varmemmin on mahdollista saada selvyys seg-
mentin perushahmosta. Suurimmat hankaluudet tulevat sellaisten segmenttien
kohdalla jotka esiintyvat harvoin tekstissa, silla néille ei I16ydy mahdollisesti tar-
peeksi vertailukohteita eksaktin muodon |6ytamiseksi.
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On myés huomioitava ettd nuotinnoksen analysointi pitda sisallaan tulkintaa
samoin kuin nuotinnoksen esittaminenkin. Tahan on kiinnittdnyt huomiota Jean-
Jacques Nattiez, joka on tehnyt Brahmsin Intermezzosta kaksi erilaista paradig-
maattista analyysia. Kiinnostavaa analyysien kannalta on se seikka, ettd kaksi
pianistia tulkitsevat levylla tdman Intermezzon juuri nailla kahdella eri tavalla,
joilla se voitiin segmentoida. (Tarasti 1978, 128).

Paradigmaattinen analyysi aloitetaan paloittelemalla koko teksti segmentteihin.
Analyysissa samanlaiset tai laheisessd suhteessa olevat segmentit laitetaan
alekkain taulukoksi, jolloin naiden keskindinen samankaltaisuus on helpommin
havaittavissa. Paradigmaattista taulukkoa aloitetaan rakentamaan vasemmasta
ylareunasta (ks. taulukko 1), edeten horisontaalisesti oikealle. Jokainen uusi se-
gmentti saa oman segmenttiluokkansa kunnes esiintyy aiemmin esiintynyt - tai
silhen laheisessa suhteessa oleva - segmentti. Tall6in segmentti laitetaan uu-
delle riville aiemmin esiintyneen alle. Talta uudelta rivilta jatketaan edelleen seg-
menttien asettamista oikealle, kunnes esiintyy taas aiemmin esiintynyt segmentti.
Tama laitetaan em. tavalla uudelle riville aiemmin esiintyneen alle. Nama toi-
menpiteet toistetaan kunnes koko nuottitekstin segmentit on asetettu taulukoksi.
(Cook 1989, 152; Nattiez 1982, 95-96; Pekkila 1988, 179.)

Samaan segmenttiluokkaan kuuluvat segmentit on nain luettavissa vertikaali-
sesti ja horisontaalisesti nAemme montako erilaista segmenttiluokkaa kyseisessa
analyysissa on. Tassa analyysissa segmenttiluokille annetaan kuvaus, joka myds
erottaa ne muista luokista ja mista ilmenee myds luokassa olevien segmenttien
ominaispiirteet. Kuinka tarkka tama kuvaus on, riippuu analyysin tekijasta ja
analyysin kayttotarkoituksesta |. mitd halutaan analyysin avulla tekstistd saada
esiin. Segmenttien luokitteluun ei joillakin analyytikoilla vaikuta segmenttien tran-
spositiot, jolloin pyrkimyksena on léytaa ne karakteristiset piirteet, joita teksti
sisaltdad. Tama on tavoitteena myds tassa analyysissa. Eliminoimalla segmenttien
erilaiset transpositio-muodot, voimme saada kiteytyneemman - reduktoidun -
kuvauksen segmenttien ominaispiirteistd. Analyysissd huomion keskipisteena
ovat segmentit, niiden rajaus ja keskindinen vertailu. En tule taman tyén analyy-
sissa kiinnittdmaan huomiota harmonian ja improvisoidun linjan suhteeseen.

Musiikin semioottista analyysia

Jean-Jacques Nattiez on analysoinut (Nattiez 1982, 95-126) semioottisesti De-
bussyn soolohuilukappaleen 'Syrinx'. Nattiez'n taulukoinnissa symbolit A, B, C,...
vastaavat motiiveja (I. segmentteja), symbolit A1, A2, A3,... motiivien variantteja ja
symbolit Z, Y, X,... kerran tai kaksi tekstissa esiintyvia motiiveja. Nattiez'n taulukko
nayttda paikoin sekavalta, joskin hanella on ollut syynsa ratkaisuihinsa. Han on
laittanut taulukkoon motiivit A, B, C eri jarjestykseen, millda han on halunnut
osoittaa ettd motiivi C lahtee motiivin A lopusta. Motiivit D ja E ovat taulukossa
alekkain samassa kohdassa, milla han on halunnut osoittaa ettd ne ovat sukua
toisilleen. Naista on seurauksena se, etta taulukon selkeys karsii. Nama yhteydet
olisi ilmaistavissa muilla keinoin.
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Elisabeth Morin on analysoinut (Cook 1989, 152-8 ja 173-5) William Byrdin ja
John Tompkinsin kahta variaatiosarjaa 1500-luvulta. Kummatkin sarjat perustuvat
samaan teemaan. Naita kahta eri saveltdjan samasta teemasta saveltamaa vari-
aatiosarjaa Morin tutkii vertailemalla niiden segmenttimateriaalia. Analyysin avulla
Morin sai esiin sen, ettd Byrdin tematiikka on moninaisempaa ja satsi kerroksi-
sempaa kuin Tompkinsilla, jolla perustana oli kahden tekstuurin saanndllinen
vuorottelu.

Morinin systeemi on systemaattisempi ja laajempi kuin Nattiez'n. Morin karak-
terisoi jokaista segmenttiyksikk6a kahdella piirteelld, joista toinen koskee savel-
korkeutta, toinen rytmia. Morinin menetelmd on néain ollen yleispatevampi,
neutraloiden Nattiez'n systeemia enemman musiikillisen kontekstin vaikutuksen.
Morinin systeemi siséltda vahemman tulkintaa. Morin ei kuitenkaan tavoittele ge-
neroivaa saanndstéa, kuten Marcelle Guertin (Cook 1989, 165-171) analysoi-
dessaan Debussyn 'Preludeja’.

Nattiez’n samankaltaisuuden kategoriointi on joustavampaa kuin Morinin,
mista esimerkkina:

- asteikkokulku g-d suunnasta riippumatta samassa luokassa

- kategoriointi segmentin hahmon mukaan, vaikka alku- ja loppunuotit eivat ole
samat

- kategoriointi rytmisen samankaltaisuuden mukaan

Nattiez ei erota melodiaa ja rytmia eri taulukoihin kuten Morin. Nattiez'n taulu-
kon segmenttien piirteiden méaritelméat ovat osaltaan formaalisia ja yleisesti so-
vellettavia, osaltaan tasmallisesti ilmaistuja muttei yleisesti sovellettavissa ja
osaltaan melko ei-informatiivisia ja yleispatemattomia. Nattiez ei selitd eika pe-
rustele kaikkea esittdmaansa: ratkaisut ovat osaltaan vapaita analyyttisia ratkai-
suja, eivat deduktioita.

Semioottisen analyysin ongelmana on |6ytaa kriteerit oikealle segmentoinnille
(onko kriteerina iskullisuus, tauot, rytminen vai teksturaalinen homogeenisuus?).
Vaikeuksia tulee eteen myds sen seikan suhteen, kertooko analyysi enemman
analysoijan tulkintatavasta kuin itse musiikista. Semioottinen analyysi antaa mah-
dollisuuden musiikin tarkkaan kuvaamiseen, muttei aina selvita tarkasti mita tar-
koitamme nailld kuvauksilla. Vaarana on myds, ettd tehdaan tarkkoja ja syste-
maattisia kuvauksia musiikista ilman, etta nailla olisi suurempaa sidetta itse mu-
siikkiin jonka koemme.

Tekstien paradigmaattinen analyysi
Alto-Itis'

'Alto-Itis' —esitys on aanitetty 27.5.1960, 'Screamin the Blues' -levylle. Aanitteella
olevat Oliver Nelsonin kuusi savellysta ovat kaikki esitystyyliltdan bop-vaikuttei-
sia. Dolphyn improvisaatiot erottuvat sarmikkyydessaan muiden melko konventio-
naalisista sooloista, kuten myés Nelsonin hard-bop-, rhythm & blues- seka gos-
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pel-savytteisista savellyksista. Naiden piirteiden seasta Dolphyn melko eksperi-
mentaaliset soolot pistavat teravasti esiin. (Simosko & Tepperman 1979, 46.)

Saksofonisti-saveltdja Oliver Nelsonin ja Dolphyn lisdksi levylla soittavat
trumpetisti Richard Williams, pianisti Richard Wyands, basisti George Duvivier ja
rumpali Roy Haynes.

Dolphyn improvisaation suhde sointukiertoon on tassa soolossa paikoin etai-
nen. Ensimmaisessa tahdissa han soittaa Cm-arpeggion G-duurin paalle ja Eb-
duurin Em-soinnun paalle. Koko ensimmaisen tahdin voisi tulkita myés Cm7-
sointuarpeggioksi. Tassa improvisaatiossa tulevat myds esiin ne hankaluudet,
joihin térmaa yritettdessa selittdd Dolphyn improvisointia funktionaalisen harmo-
nian nakékulmasta. (Porter 1983, 125.) Savellyksen ja improvisaation rakenne on
AABA-muoto.

'Alto-Itis' -soolon transkriptio on kirjoitettu Eb-vireeseen, joten saestavat
soinnut ovat pienta terssia ylemmassa suhteessa transkriptioituun savellinjaan.
Sooloa ei mydskaan ole transkriptioitu kuin vain ensimmainen kierros, joita kaiken
kaikkiaan on kolme. Jo tasta voidaan kuitenkin havaita, etta Dolphy pitaytyy imp-
rovisaatiossaan melko keskitettyyn segmentti-materiaaliin.

Analyysi (taulukko 1)

Segmenttiluokkien karakteristiset piirteet luokittain.
p - Sointuarpeggio alaspain laskevassa muodossa. Arpeggion ylinta savelta
edeltaa yleensa yksi tai useampi alapuolinen sivusavel.
q - Segmenttiluokan perustana kuvio, jossa ensinna suuri hyppy alaspain, sen
tayttd ja paluu lahtéséaveleen tai sen lahisaveleen. Tata seuraa asteikkokulku
ja yléspain - yleensa trioliaika-arvoin - eteneva savelkulku.
r - Asteikkoliikkeelle perustuva segmenttiluokka. Liike on alaspainen ja ylim-
malla savelella on yksi tai kaksi alapuolista sivuséavelta.
s - Kestoltaan improvisaation perusaika-arvoa pidempi - itsenaisen merkityk-
sen saanut - savel.
t — Kuvio jossa liike alaspain ja sen tayttd, mita seuraa lilke ylempaan - aika-
arvoltaan pidempéaan - saveleen.

They All Laughed'

Prestige levy-yhti6 jarjesti 28.6.1960 Eric Dolphyn soittamaan Ken Mcinturen toi-
selle soololevylle, jonka otsikko on 'Looking Ahead'. Ken Mcinture oli myds nuo-
reen avantgarde-sukupolveen kuuluva alttosaksofonisti, joskaan hanen tyylinsa
ei ollut yhta palavaa kuin Dolphylla. Yhteista heille kyllakin oli samantyylinen - ei-
perinteinen - suhtautuminen harmoniaan, seka fragmentaariset kuviot improvi-
saatioissa. Myds tassa sessiossa solistien kontrasti konventionaalisiin saestajin
on tyylillisesti silmiinpistava. (Simosko & Tepperman 1979, 46.)

‘Looking Ahead' -levylla olevan 'They All Laughed' -savellyksen on saveltanyt
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George Gerswin ja sen esittdvat Dolphyn ja Mcinturen liséksi pianisti Walter
Bishop Jr., basisti Sam Jones seka rumpali Art Taylor.

Levy sai negatiivista kritiikkia merkittdvan Down Beat -jazzlehden kriitikolta,
joka ei ymmartanyt mihin Dolphylla ja Mcinturella oli pyrkimys (Mcinture 1978).
Kriitikot eivat olleet viela valmiita vastaanottamaan uuden jazzilmaisun ilmidita,
huolimatta levyn viela kovin vaisusta avantgardismista verrattuna siihen, mita ol
tulossa. Ornette Colemanin 'Free Jazz' -levy - jolla my6és Dolphy oli mukana -
nauhoitettiin vain muutama kuukausi tdméan jalkeen ja se tuli olemaan merkittava
rajapyykki modernin jazzin kehityksessa. Kuten 'Looking Ahead' -levy, myés 'Free
Jazz' sai ilmestyessaan ristiriitaisan vastaanoton.

Taulukko 1. 'Alto-itis', paradigmaattinen analyysi
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'They All Laughed' -soolon transkriptio on kirjoitettu Eb-vireeseen, mutta
saestavat soinnut on kirjoitettu soivaan muotoon eli pienta terssia korkeammalle
suhteessa transkriptioituun linjaan.

Analyysi (taulukko 2)

Segmenttiluokkien karakteristiset piirteet luokittain.
p - Sointuarpeggio, yleensa alaspain laskevassa muodossa
q - Segmenttiluokan perustana kuvio, jossa ensinna suuri hyppy alaspain, sen
taytté ja paluu lahtésaveleen tai sen lahisaveleen. Tata seuraa asteikkokulku
ja yléspain eteneva savelkulku.
r - Perustana savelkulku yléspain, minka jalkeen pidemmin aika-arvoin pala-
taan alaspain, paatyen yleensa improvisaation perusaika-arvoa pidempaan
saveleen.
s - Saveltoistoon perustuva segmenttiluokka. Paikoin ornamentointia toistet-
tavien savelien ymparilla.
t - Asteikkoliikkeelle perustuvat segmentit. 'b":lla merkityt aiheet ovat samaa
sukua, joista kolme alinta on redusoitu muoto ylimmasta kuviosta.
u - Improvisaation perusaika-arvoa pidempi savel, jolla on itsendinen merkitys.
v - C-G-H-G -motiivilla alkava segmentti, joka pohjautuu terssi-intervalli-
suhteisiin ja koristeluun.
w - Usein kertautuva ja laskeva, lyhyt neljan savelen kromaattinen kuvio. Ku-
viossa liike yléspain, paluu lahtdsaveleen ja liike alaspain.

245'

Lahdettyaan Chico Hamiltonin yhtyeesta Dolphy asettui New Yorkiin, missa han
liittyi vuonna 1960 Charles Mingusin kokoonpanoon. Mingusin yhtyeessa Dolphy
alkoi saada laajempaa huomiota ja samaisena vuonna han sai myds huomatta-
van paljon tyétilaisuuksia levytyssessioista. Dolphyn ensimmainen oma levytys
tuli myds ajankohtaiseksi: '‘Outward Bound' aanitettiin huhtikuun ensimmaisena
vuonna 1960. Talla levyllda on mukana '245' -savellys. Levytyksessa olivat soitta-
massa Dolphyn lisaksi trumpetisti Freddie Hubbard, pianisti Jaki Byard, basisti
George Tucker ja rumpali Roy Haynes. (Simosko & Tepperman 1979, 43.)

Dolphyn soolot ja savellykset levylla ovat kulmikkaita ja dissonoivia, tdynna
yllattavia kaanteita. Improvisaatioissa on nopeita savelryéppyja ja tempon kasit-
tely on paikoin hyvin joustavaa (Simosko & Tepperman 1979, 44). Sinansa suurta
muutosta Dolphyn tyylissa ei ole tapahtunut verrattaessa tata levytysta vuotta ai-
kaisemmin tehtyihin Hamiltonin aanityksiin, joissa Dolphy oli mukana. Eroa on
lahinna siind, ettd savellykset ovat lahes kaikki Dolphyn kéasialaa, mika tekee
musiikista kokonaisuudessaan yhtenaisemman. Dolphyn savellykset ovat lahem-
pana sita kielta, mita han itse kayttaa improvisoidessaan, joskaan eivat ole aivan
yhta yllatyksekkaita.
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Taulukko 2. 'They All Laughed', paradigmaattinen analyysi

Dolphy's solo
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'245' on bluespohjainen savellys (12-tahdin rakenne), jossa Dolphyn alttosak-
sofonityoskentely on Parker-vaikutteista, joskin Dolphylle tyypilliset erilaiset
soinnit ovat lasna, kuten myds standardeista poikkeava fraseeraus (Simosko &
Tepperman 1979, 44). 'Outward Bound' on sikali mielenkiintoinen aanite, etta sen
kokoonpano oli koottu vain tata aanitysta varten, eivatkd muusikot olleet nahneet
savellyksien nuotteja ennen nauhoitussessiota (Eyre 1960).

Analyysi (taulukko 3)

Segmenttiluokkien karakteristiset piirteet luokittain.
p - Asteikkoliikkeelle perustuva segmenttiluokka.
q - Segmenttiluokan perustana kuvio, jossa ensinna suuri hyppy alaspain, sen
tayttd ja paluu lahtésaveleen tai sen lahisaveleen. Tata seuraa asteikkokulku
ja yléspain eteneva savelkulku.
r - Segmenttiluokka perustuu terssisuhteiseen lyhyeen segmenttiin.
s - Sointuarpeggioon perustuva segmenttiluokka. Paikoin hypyt on taytetty
asteikkosavelin. 'b"lla merkityt ovat sointuarpeggiosarja, jossa vuorottelevat
ylinouseva D- ja E-kolmisointu. Arpeggioiden voidaan katsoa perustuvan
myds kokosavelasteikolle.
t - Runsaasti ornamentointia sisaltava, saveltoistoon ja terssisuhteille perus-
tuva segmenttiluokka. Kuvioissa on myds blues-vaikutteita, kuten molli-terssi
ja ylinouseva kvartti (duuri-7 soinnun paalla).

'Teenie's Blues'

‘The Blues and the Abstract Truth' -levy aanitettiin 23.2.1961. Levy on Nelsonin
merkittavimpid, missad tama klassisen koulutuksen savellyksessa ja teoriassa
saanut muusikko tutkailee bluesin rakenteellisia mahdollisuuksia systemaattisesti.
Lahtékohtana Nelsonin savellyksille on ollut kahdentoista tahdin blues-rakenne,
joita Nelson on muokannut melodisten ideoiden ja temaattisten motiivien mukaan.
(Hentoff 1960; Simosko & Tepperman 1979, 55; Nelson 1961.)

Aanitteelld - jossa myds 'Teenie's Blues' on mukana - soittavat Nelsonin ja
Dolphyn liséksi trumpetisti Freddie Hubbard, pianisti Bill Evans, baritonisaksofo-
nisti George Barrow, basisti Paul Chambers seka rumpali Roy Haynes. Varsinkin
Evans vaikuttaa ratkaisevasti levyn ilmapiiriin, mutta myés Dolphy on seikkailurik-
kaana runsaasti esilla.

Dolphy soittaa 'Teenie's Blues' -kappaleeseen vain kolmen sointukierron pi-
tuisen soolon, mutta hanen tyylinsa piirteet tulevat jo tassa hyvin esiin: hyva inst-
rumentin hallinta, kulmikkaat linjat ja rytmikkyys tulevat esiin jo ensi tahdista
lahtien. Ominaisia piirteita ovat ylinousevan Eb-duurikolmisoinnun kaytté (tahdit
1-3, 5, 14 jne.) ja Eb-duurikolmisoinnun kaytt6 (tahdit 2, 4, 10, 14 jne.) varsinkin
kun huomioidaan, etta savellyksen savellaji on D-duuri. Huomioitavaa on myos
C#-savelen saanndllinen kaytté D7-soinnun paalle. Dolphy kayttaa |api soolonsa
myds paljon kokosavelasteikkoa. (Kynaston 1988, 64.)
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Analyysi (taulukko 4)

Segmenttiluokkien karakteristiset piirteet luokittain.
p - Suurille hypyille perustuva 'aloitusmotiivi'. Ominaista segmentille on hyppy
alas ja suuri hyppy ylés lahtdsavelta korkeammalle. Segmentille on myds omi-
naista staccato ja terdva aanenmuodostus.
q - Segmenttiluokan perustana on alaspainen arpeggio. Arpeggion ensim-
maista saveltad edeltaa yleensa yksi tai kaksi alapuolista sekuntisuhteista sivu-
savelta.
r - Perustana savelkulku, jossa suuri hyppy alaspéain, sen tayttd ja paluu
lahtésaveleen tai sen lahisaveleen. Tata seuraa asteikkokulku ja yléspéin ete-
neva savelkulku.
s — Saveltoistoon perustuva segmenttiluokka. Paikoin sivusavelia toistettavien
savelien ymparilla.
t - Segmentit muodostuvat soinnilliselta tai rytmiselta funktioltaan itsenaisen
merkityksen saaneista savelista.
u - Asteikkoliikkeelle perustuva segmenttiluokka.
v - Am7-sointuun perustuva nopea arpeggio. Ominaista laskeva alku C-A-G,
mista takaisin A-saveleen ja arpeggio ylés. Tyypillista viivahdys lakisavelessa,
joka vaihtelee eri kerroilla.
w - Segmentit, jotka eivat kertaudu tekstissa.

'In the Blues No:3'

Dolphyn toisen Euroopan kiertueen kynnykselld han sai jo merkittdvaa tunnus-
tusta Down Beat -lehden kriitikkodanestyksessa. Tasta arvonannosta Dolphy oli
kiinnostunut vain siind mielessa, miten se tulisi lisdidamaan hanen tyétilaisuuksien-
sa saantia. (Simosko & Tepperman 1979, 59.)
Tyétilaisuuksia oli kuitenkin tiedossa, silla elokuun lopulla vuonna 1961 Dolphy
lahti Eurooppaan: kiertuetta oli suunniteltu jo kuukausia ja se tuli kattamaan
Skandinavian ja Saksan. Tanskassa taltioidulla 'In Europe Vol. 3' -aanitteella
soittavat Dolphyn lisdksi tanskalaiset muusikot Bent Axen piano, Erik Moseholm
basso ja Jorn Elniff rummut. Levy on nauhoitettu Kéépenhaminassa syyskuun 6.
ja 8. paiva ja se sisaltaa kolme versiota Dolphyn 'In the Blues' savellyksesta?.

Vaikka yhtye ei ollut toiminut aikaisemmin yhdessa ja oli koottu vain Skan-
dinavian konsertteja varten, oli sen tydskentely kuitenkin yhtenaista. Rumpali El-
niffin innostunut soitto vaikuttaa koko yhtyeen kokonaisotteeseen. Reagointi ja
kommunikointi soittajien valilla toimii hienosti ja myds Dolphy itse soittaa mai-
niosti.

Analyysissd ei ole voinut kayttaa tahteja 45-50, koska transkriptioon on
merkitty vain rytmi naihin tahteihin. Soolo noudattaa 12:n tahdin rakennetta ja al-

1) Diskografioissa mainitaan nelja versiota, koska nédissa on mukaan laskettu myds alussa katkeava
keskenerainen kolmas otos. Levykansien kolmas versio vastaa siis diskografioiden neljatta otosta.
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Taulukko 3. '245', paradigmaattinen analyysi
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(tahdit 27-36)
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Taulukko 4. 'Teenie's Blues', paradigmaattinen analyysi
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Taulukko 5. 'In The Blues No:3'. Paradigmaattinen analyysi.
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(tahdit 87-118)
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kaa kahdeksan tahdin pituisella interludilla. Soolon piirteitd ovat laaja aanialue,
kvarttipohjaiset hypyt interludin aikana ja soolon erdanlainen huippukohta pitkilla
aanilla kultaisen leikkauksen kohdalla.

Analyysi (taulukko 5)

Segmenttiluokkien karakteristiset piirteet luokittain.
p - Sointuarpeggiolle perustuva segmenttiluokka. Taulukon alussa oleva p-
segmenttiluokka muodostuu soolon alkuinterludin kvarttipohjaisista arpeggi-
oista, joita ei ole muualla soolossa. Mybhempi p-segmenttiluokka muodostuu
muista arpeggioista.
q - Segmenttiluokan muodostaa Dolphylle tunnusomainen kuvio, jolle on
perusominaisuudessaan ominaista suuri hyppy alaspain, sen taytté ja paluu
lahtésaveleen, mita seuraa asteikkokulku ja yléspain eteneva savelkulku.
r - Sooloa merkittavasti jasentavat tauot on sijoitettu omaksi segmenttiluokak-
seen taman improvisaation analyysissa.
s - Asteikkoliikkeelle perustuva segmenttiluokka.
t - Muusta savellinjasta erottuva, huomattavan pitka savel. Ensimmaisen ker-
ran ilmestyessaan segmentti kytkeytyy eraanlaiseen soolon huippukohtaan,
joka ajoittuu improvisaation kultaisen leikkauksen kohdalle. Soolo myds paat-
tyy tdhan segmenttiin.
u - G-C# -tritonus aiheet, joiden valit taytetdan asteikkokululla. Aihe perustuu
kokosavelasteikkoon.

Lopuksi

Taman tutkimuksen analysoinnin kiinnostuksen kohteena ovat olleet segmenttien
rakenteet. Tarkoituksena on ollut selvittda ne karakteristiset piirteet, joista muo-
dostuu improvisoijan musiikillinen tyyli segmenttien tasolla. Kyseisesta analyy-
sista voitaisiin kayttda myds nimitysta 'karakterianalyysi'. Paradigmaattinen ana-
lyysi tavoittaa yhden tason siita kielesta, mita tekstissa/improvisaatiossa on kay-
tetty. Analyysin vaikeutena on ollut Dolphyn tapauksessa improvisoijan konventi-
oita valttava tyyli, mika on hankaloittanut segmenttien hahmottamista: tyypillisim-
matkin segmentit saattavat alkaa kaytannéllisesti katsoen milta tahansa tahdi-
nosalta, mita ei voi valttamatta huomata viela yhden tekstin analyysin perusteella.
Vasta tarkastelemalla ja vertailemalla useamman tekstin eri segmentteja on ollut
mahdollista saada varmempi lopputulos mahdollisesta oikeasta segmentoinnista
seka Dolphyn improvisoinnin muista piirteista, jotka eivat valttamatta viela yhdes-
sa tekstissa ole tulleet esiin.

Paradigmaattisella metodilla analysoiduista segmenteista ollaan saatu esiin
tekstien keskeisimmat piirteet. Kaikille teksteille tyypilliset aiheet tulevat pelkiste—-
tyimmassa muodossa esiin lyhyessa 'Alto-ltis' -tekstissa. Kyseinen improvisaatio
alkaa alaspaisella sointuarpeggiolla, jonka ylinta savelta edeltaa alapuolinen si-
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vusavel (nuottiesimerkki 1a). Tata segmenttia seuraa tyypillinen 'dolphy-kuvio'
(nuottiesimerkki 1a), joka on olennaista jokaiselle tassa analyysissa analysoidulle
soololle. Nama kaksi segmenttia esiintyvat, paitsi usein teksteissa, myds usein
toisiinsa sidoksissa juuri tdssa muodossa.

Nuottiesimerkki 1

Olennainen piirre improvisaatioissa on myds alaspainen asteikkoliike (nuotti-
esimerkki 1b), jonka ylin sével saa alapuolisen sivusavelen tai mahdollisesti kaksi
sivusaveltd. Useissa teksteissa tarkean merkityksen saa myds saveltoisto ja
terssisuhteinen liike, jotka ovat yhdistetyssa muodossa esimerkissa 1c. Huomioi-
tavaa on, etta kvantitatiivisesti merkittavat segmentit saattavat olla merkittavia ko-
konaistyylin piirteiden kuvaajana, mutta kvantitatiivisyydella ei ole kuitenkaan es-
teettistd arvoa. Usein kertautuva segmentti voi olla olennainen tyylille, kun taas
musiikillisesti merkittdvampi oivallus tai idea saattaa esiintya tekstissa vain ker-
ran. Analyysin kannalta on ehdottoman térkeata kuunnella kyseista esitystad myés
aanitteelta. Vasta talldin voidaan havaita tietyt soinnillisesti (Aanenmuodostuksen
ja artikuloinnin suhteen) yhdistavat tekijat.

On myds muita tarkeita piirteita, jotka ovat olennaisia Dolphyn tyylin kannalta,
vaikkeivat esiinny kertautuvien segmenttien muodossa. Naita ovat mm. briljantti ja
monivivahteinen danenmuodostus, teknisesti hyvin hallittu instrumentin kasittely,
laaja aanirekisteri, improvisaatioiden kulmikkaat linjat, kolorististen sointien kayt-
t6, rytminen eloisuus, runsas ornamentointi, bitonaaliset piirteet ja kokosavelas-
teikon kaytto.

Systematisoinnin kannalta olisi ihanteellista jos kaikilla segmenttiluokilla olisi
sama, vakiomuotoinen karakteri-sisaltd, joihon mahdutetaan analysoitavat tekstit.
Taman kokoaminen osoittautui kuitenkin tdman tyén myéta toimimattomaksi rat-
kaisuksi. Jotta tahan olisi paasty, olisi naiden luokkien oltava niin yleisia, etteivat
ne enaa kertoisi mitdan olennaista tekstien piirteista. Analyysin olisi ennemmin
suuntauduttava itse tekstiin ja otettava huomioon sen erityispiirteet, kuin rikkoa
teksti vakisin ennalta maarattyihin lokerikkoihin. Taméan tyén analyyseissa ollaan
pysytty yksittaisten tekstien puitteissa: systematisointijarjestelma on aina 'nollattu’
tekstikohtaiseksi. Jo tasta voimme nahda haluamamme segmenttien rakenteet ja
tehda segmenttien suhteen vertailua eri tekstien valilla.

Dolphyn improvisaatioiden segmenteistd on analyysin perusteella havaitta-
vissa, etta uusia segmentteja ilmaantuu viela aivan improvisaatioiden lopputah-
deillakin. Monesta improvisaatiosta voidaan analysoinnin lopputuloksena myds
havaita, ettd saman segmentin toistaminen toimii Dolphyn tyylissa tavallaan
‘ponnahduslautana’ taysin uuteen segmenttimateriaaliin.
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Perimmainen syy tamaén tutkimuksen aiheen valintaan oli tuoda esiin Eric
Dolphyn edistyksellisyytta ja musiikillisesti merkittdvaa panosta jazzin historian
kehityksessa, kuten myds koota yhteen Dolphya koskeva kirjallisuus. Tutkimuksen
my6ta on ollut tarkoitus edes hiukan yrittda korjata sitd seikkaa, ettei Dolphyn
kaikkia ansioita ole valttamatta viela laajemmalti tiedostettu, joskin aivan viime ai-
koina on ollut havaittavissa entistd enemman kasvavaa kiinnostusta hanen mu-
siikkiaan kohtaan.
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Liite 1. 'Alto-itis' —transkriptio
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Liite 2. 'They All Laughed' -transkriptio
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Liite 3. '245' ~transkriptio
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Liite 4. 'Teenie's Blues' -transkriptio
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Liite 5. 'In the Blues No
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