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— STRIDE-SOITTOTAVAN PIIRTEITA

JELLY "ROLL" MORTONIN, THELONIOUS MONKIN
JA ART TATUMIN SOOLOPIANOTULKINNOISSA

Tassa artikkelissa kasittelen kolmen eri jazzpianistin esityskonventioiden kautta
stride-tyylisen soittotavan keskeisid piirteitd ja monimuotoisuutta seka esittelen
stride-soittotapaa analysoivia menetelmid. Keskeisend tavoitteena on vertailevan
analyysin keinoin tarkastella stride-tyylisten esitysten rakentumista eri musiikillisin
parametrein mitattuna sekd samalla vertailla pianistien eri tapoja yhdistda omia tul-
kintojaan ja tyylipiirteitadn stride-soittotavan soolopianoesityksiin.

Tutkimukseni pohjautuu Jelly Roll Mortonin King Porter Stomp -sooloihin vuosil-
ta 1923 (Doctor Jazz — King Porter Stomp 1994) ja 1926 (Doctor Jazz — Black Bottom Stomp
1994), Art Tatumin You Took Advantage of Me -sooloon vuodelta 1949 (The Complete
Capitol Recordings Vol. 2: Art Tatum 1997) sekd kahteen Thelonious Monkin Dinah-
sooloon vuodelta 1964 (Monk Alone: The Complete Columbia Solo Studio Recordings of
Thelonious Monk 1962-1968 1998). Naita taltiointeja yhdistavat tunnistettavan stride-
sdestyskuvion lisdksi stridelle ominaiset rytmiset ja melodiset toteutustavat. Ana-
lyysimateriaalinani on dénityksista tekeméani mahdollisimman tarkat transkriptiot.
Tukenani kdytan jazzpianisti ja -kriitikko John Meheganin (1964 & 1965) jazzpianon-
soittoa kasittelevid analyyseja. Artikkelissani tuon ndkokulmaa myds siihen, milla
tavoin stride on kehittynyt ndiden pianistien aikana. Samalla keskityn avaamaan
tarkemmin stride-tyylin kasitetta — mitd muuta stride on tunnistettavan sdestysku-
vionsa lisdksi ja miten sitd voidaan lahestya?

Useissa varhaisempaa jazzia koskevissa tutkimuksissa (Schuller 1968; Cooke
1998) stride-pianotyyli tuodaan esille lahinna kuvailemalla tyylin padpiirteita seka
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mainitsemalla striden merkittavimpia vaikuttajia. Etenkin tyylin monimuotoisuus
eri soittajien vdlilld jad usein vahdlle huomiolle. Stridea puhtaasti musiikillisena
ilmiona kasittelevia tutkimuksia onkin suhteessa muuhun jazzpianomusiikkiin
verrattain vahan saatavilla. Talloin stride-pianotyylid lahestytaan usein enemmaén
soittaja- kuin tyylilahtdisesti (Machlin 2001). Tdma saattaa johtua osaltaan siitd, ettd
monet tunnetut pianistit esittavat stride-sdestykseen nojautuvaa musiikkia, jonka ei
kuitenkaan ndhda edustavan puhdasta stridea. Stride-soittotapa esitelladn usein lah-
tokohtaisesti tunnistettavan sdestyskuvionsa kautta (Martin & Waters 2005: 93-94;
Williams 1989: 33-34). Vaikka edelld mainittujen pianistien soololevytyksissa stride-
sdestyskuvio on selvisti kuultavissa, ne poikkeavat silti toisistaan niin tulkinnalli-
sesti kuin tyylillisestikin. Ndin ollen stride saa luonteensa pitkalti siitd, miten eri pia-
nistit yhdistavat omaleimaisia tyylipiirteitddn osaksi tunnistettavaa sdestyskuviota.

Stride-pianotyylin taustasta ja sen vaikutuksesta analysoitaviin
sooloihin

Stride-pianolla viitataan New Yorkissa 1920-luvulla kehittyneeseen ja sieltd myds
muuallekin Yhdysvaltain itdrannikolle levinneeseen tyylilajiin, jota alun perin esi-
tettiin soolopianomusiikkina. Stride-tyyli liittyy osaksi niin sanottua early jazz piano
-periodia, jonka alkuldhteistd stride-pianotyyli on saanut vaikutteensa. Stride-pia-
non juuret ovat sen edeltdjassa, 1800-luvun lopulta 1920-luvulle asti suurta suosio-
ta nauttineessa ragtimessa. James P. Johnsonia (1891-1955), yhtd merkittavimmista
varhaisen jazzpianomusiikin vaikuttajista, pidetdan paitsi niin sanotun Harlem stride
-koulukunnan kehittdjand, myods tarkeimpand hahmona siirryttdessa ragtimesta
stride-pianoon. (Schuller 1968: 216.) Harlem stride -pianistit olivat paasaantoises-
ti New Yorkin afroamerikkalaista vdestod. Stride-pianomusiikkia kuultiin tyypil-
lisimmillaan erilaisissa jameissa, joista on kéytetty eri nimityksia riippuen naiden
tapahtumien luonteesta. Perusfunktioltaan ne ovat hyvin ldhella toisiaan. Jameissa
muusikoiden keskindistd paremmuutta mitattiin usein erilaisilla soittokilpailuilla.
Naissa tapahtumissa soittajat paasivat paitsi vertaamaan omaa osaamistaan muiden
muusikoiden kanssa, myds loytdmaan uusia ideoita omaan soittoonsa. Ensimmai-
set soittokilpailut jarjestettiin 1920-luvun puolella. Laajempaa merkitysta niilld alkoi
kuitenkin olla vasta 1930-luvulla stride-tyylin kasvattaessa suosiotaan soittajien kes-
kuudessa. (Ogren 2002: 24.)
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Stride-termi juontaa juurensa sdestyskuvion hyppivasta liikkeesta (engl. stride =
harppaus), mikd onkin yksi striden helpoimmin tunnistettavista peruselementeista.
Yksinkertaisimmillaan tdma kuvio rakentuu vasemmalla kddella 4/4-tahtilajissa soi-
tetusta saestyskuviosta, jossa yleensd ensimmaiselld ja kolmannella iskulla soitettu
matala bassosdvel vuorottelee toisella ja neljannelld iskulla soitetun soinnun kanssa.
Basso voi my0s koostua kahdesta, esimerkiksi oktaavikaksinnuksen muodostamasta
sdvelesta. Soinnut soitetaan usein erimuotoisina kaannoksina (nuottiesimerkki 1).

Stride-sdestyskuvio pohjautuu ragtimen sdestyskuvioihin ollen lahtokohdiltaan
hyvin sddannénmukainen ja idealtaan yksinkertainen. Tata kuviota monet jazzpianis-
tit ovat kayttaneet improvisaatiossaan ja kehittaneet siita omaleimaisia tyylipiirtei-
ta omiin tulkintoihinsa. Stride-kuvio on kuitenkin vain osa stride-soittotapaa, joka
voidaan ndhda yldkasitteend nuottiesimerkissa 1 nahtdvan kuvion kautta rakentu-
neelle pianomusiikille. Nain ollen stride-kuvio itsessdén nivoutuu osaksi kokonais-
valtaisempaa esitystapaa, jossa kyseinen sdestyskuvio voidaan ndhda yhtena osana
stride-soittotavan esityksissa.

Stride-saestysta voidaan tarkastella tdssa artikkelissakin esitetylla tavalla muusta
tekstistd irrotettuna kuviona. Kuitenkin sen merkitys korostuu enemman integroitu-
neena kuviona. Toisin sanoen kuviota on tutkimukselliselta kannalta vaikea irrottaa
muusta kontekstista, silld esitystavoista johtuen esimerkiksi sdestyskuvion sointui-
hin saattaa liittya sitd tukevia kulkuja tai lisdsavelid melodiassa, joita pelkka sdestys-
kuvion analyysi ei huomioi. Joka tapauksessa stride-tyyli tavoitteli lahtokohtaisesti
orkestraalista otetta imitoiden eri instrumentteja seké sdestyksessa etta melodiassa.

Jelly Roll Mortonin nimi liitetddn useissa jazztutkimuksissa stride-soittotapaa
ja -tyylid edustavien pianistien yhteyteen. Tdama johtuu osaltaan siitd, ettd monet
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Nuottiesimerkki 1. Stride-kuvio rakentuu
tahdin ensimmadisen ja kolmannen iskun
matalan savelen/intervallin vuorottelusta
toisen ja neljannen iskun sointukaannos-

ten kanssa.
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stride-aikakauden pianistit hyodynsivat omissa esityksissaan Mortoninkin aiemmin
kayttamid orkestraalisia tyylikeinoja. Esimerkiksi Earl Hinesin oikean kaden puhal-
linsoittimia imitoivat oktaavikaksinnukset (trumpet piano style) olivat jo osa Morto-
nin esitystapaa. (Schuller 1989: 264.) Jeffrey J. Taylor nostaa artikkelissaan esille niin
ikddn oktaavikaksinnusten lisaksi myds Hinesin suosimat kromaattiset kulut, joita
Mortonin taltioinneissa voidaan kuulla (Taylor 1992: 72-73). Morton muutti suosion-
sa huipulla Chicagosta stride-pianon ydinalueelle New Yorkiin helmikuussa 1928,
mutta sopeutumisvaikeudet muiden muusikoiden kanssa varjostivat Mortonin ura-
kehitysta siitd eteenpdin (Yanow 2005: 36). Tastd huolimatta monille stride-tyylin pia-
nisteille tarjoutui mahdollisuus kuulla Mortonin esityksid. Epailematta myos Morton
omaksui stride-pianoon liitettdvid tyylipiirteitd sooloihinsa, mutta hanen ei kuiten-
kaan katsota edustavan stridea. Mortonia pidetddn kuitenkin yhtend jazzin varhais-
vaiheiden merkittdvimmista vaikuttajista.

Jelly Roll Mortonin musiikillinen tyyli on verrattain moniselitteinen johtuen jo
hanen asemastaan ragtimen ja stride-pianon valisessa siirtymaévaiheessa. Hanen tyy-
linsa siséltad paitsi suurten ragtime-saveltdjien kehittamien savellysmuotojen laajen-
tamista my0s erilaisia tyylikeinoja bluesista sekd jazzin varhaismuodoista (Williams
1983: 20). Mortonin soittotyyli King Porter Stomp -sooloissaan (1923 ja 1926) nou-
dattaa vahvasti ragtime-perinteen mukaisia konventioita. Esisavelletystd musiikis-
ta johtuen stride-pianolle tyypillisid improvisaatiotaitteita ei ole vield kuultavissa.
Samoin melodian kasittely pohjautuu ragtimessa kaytettyihin synkooppikuvioihin.
Toisaalta vuoden 1926 soolossa voidaan jo kuulla viitteitd harmonian kehittymisesta
striden suuntaan muun muassa sointujen monipuolistumisessa ja lisdsavelien tuo-
massa varityksessd. Niinpa Mortonin sooloissa yhdistyvat vahva ragtimen perinne
sekd strideen viittaavat tyylipiirteet, jotka ovat lasnd hanen muissakin soolopiano-
taltioinneissaan 1920-luvulta ldhtien.

Art Tatumin You Took Advantage of Me -soolo (1949) on stride-analyysin kannalta
mielenkiintoinen, silld se poikkeaa vahvasti muusta stride-musiikista. Perinteisen
striden rytminen poljento pyrkii etenemdan tasaisesti selkeiden sdestyskuvioiden
tukemina, kun vastaavasti Tatumin erityisosaamiset (harmoniakasitys sekd melodi-
set juoksutukset) ovat tehneet hanen soittotyylistdan striden valtavirrasta poikkea-
van. Tassa soolossa Tatum on muunnellut stride-kuviota esimerkiksi monimuotoi-
semmilla soinnuilla seka laajemmilla intervalleilla samalla, kun itse sdestyskuvion
kaytto soolossa on satunnaista eiké niinkdan esitystd kannatteleva tyylikeino.

148



STRIDE-SOITTOTAVAN PIIRTEITA = MORTON, MONK, TATUM

Tatumin tyyli voidaan nahda stride- ja swing-aikakausiin liitettdvien luon-
teenomaisten piirteiden ja tekniikoiden yhdistelména, joita han pystyi kiintedsti
liittdim&an osaksi virtuoosista tyylidan. Verrattaessa esimerkiksi James P. John-
sonin 1920-luvun lopun stride-tyyliin, Tatum kaytti mielelldan Johnsonin yksin-
kertaisempien harmonis-melodisten ainesten sijaan huomattavasti runsaampia
ja monimutkaisempia varimaailmoja. Vastaavasti Tatum muokkasi perinteisia
stride-rytmikuvioita monipuolisemmiksi varioiden niitd kesken soiton. (Howlett
& Robinson 2007.) You Took Advantage of Me -soolo on hyvin kuvaava esimerkki
Tatumin tuotannosta. Tamdkin esitys pohjautuu Tatumin muokkaamaan tun-
nettuun jazzsavellykseen, silla han padosin keskittyi ndiden savellysten uudel-
leentulkitsemiseen. Tatumille tyypillinen runsas melodinen koristelu seka va-
semman kaden itsendiset bassokuviot ovat tarkedssa osassa sooloa (Horn 2000:
250). You Took Advantage of Me -soolon osalta Tatumin tyylissd on selvid viitteita
aiempaan strideen ja osittain my0ds ragtimeen.

Thelonious Monkin Dinah-versiot (1964) ovat Monk Alone -levyn vahvimmin Har-
lemin stride-pianotyyliin yhdistettavid sooloja. Lisaksi kyseiselta levylta loytyy run-
saasti stride-pianokulttuuriin ajallisesti yhdistyvid 1920-1930-lukujen savellyksia
(Memories of You, These Foolish Things), joita my0s monet stride-pianistit (Eubie Bla-
ke, Duke Ellington) ovat valikoineet ohjelmistoihinsa. Vaikka Monk nidhdéaén yhtena
bebopin keskeisend vaikuttajana, hdnen juurensa ovat vahvasti stride-soittotavan
perinteissd. New Yorkissa varttuneena han oli hyvin tietoinen paikallisesta musiik-
kikulttuurista, ja sai sitd kautta runsaasti stride-vaikutteita soittoonsa kuuntelemalla
muun muassa James P. Johnsonin sekd Fats Wallerin levytyksia. (Wilson 2007.) Mo-
lemmat Dinah-sooloista rakentuvat melodialtaan selkeistd pentatonisista kuluista,
joiden kayttoa Monk suosi soittotyylissdan laajemminkin. Dinah-sooloissa kuitenkin
korostuu my0s hdnen bebop-taustaisen lahestymistapansa yhdistyminen levytys-
ajankohtana jo vanhanaikaiseksi tyyliksi miellettyyn strideen. Tama nakyy Monkin
tulkinnassa muun muassa strideen liitetyn virtuoosisen lahtdkohdan vaihtumisessa
hienovaraisemmaksi musiikilliseksi jasentelyksi. Télloin padpaino on stride-tyylisen
sdestyksen lisaksi Monkin tyylin mukaisesti harkittujen melodialinjojen ja -soolojen
rakentelussa (Williams 1992: 437). Soolot edustavat sdestyksen osalta hyvin kon-
ventionaalista stridea, mutta samalla niistd on kuultavissa bebop-tyylisid melodisia
soolotaitteita. Tama tekee sooloista hyvin mielenkiintoisia, silld levytysajankohta
on ajallisessa jatkumossa jo melko kaukana 1920-1930 -lukujen stride-tulkinnoista.
Monk toteuttaa perinteiselld tavalla sooloissaan vasemman kaden yksinkertaista
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stride-kuviota yllapitden hyvin tarkasti basson ja soinnun vilista vuorottelua. Yk-
sinkertaisuus ndkyy myos melodiassa, joka koostuu suurelta osin yksidanisista ku-
luista, joita intervallit tukevat. Ndin ollen melodialinjojen yhteydessa voidaan kuulla
suhteellisen harvoin kolmi- ja nelisointuja.

Monkia ei varsinaisesti pidetd stride-pianistina eikd toisaalta myoskaan yksiselit-
teisesti bebop-pianistina. James Kurzdorfer (1996: 181) ndkee Monkin olleen eni-
ten juuri Jelly Roll Mortonin kaltainen siirtymavaiheen pianisti, silla monet ha-
nen savellyksistaan ja improvisaatioistaan eivét ole harmonisesti tai melodisesti
yhtenevia sen ajan kehittyvan bebop-tyylin kanssa. Toisaalta Monkin tyylissa
nahdaan yhtenevaisyyksida myos stride-pianisti Duke Ellingtoniin dissonanssi-
en kaytossa seka terdvassad kosketuksessa (Tucker 1999: 227). Niitd ominaisuuk-
sia on niin ikdan kuultavissa my06s Dinah-sooloissa.

Stride-tyylisen soittotavan monimuotoisuus kiteytyy varsin hyvin Mortonin, Ta-
tumin ja Monkin tulkintoja vertailtaessa. Kyseisid sooloja ei kuitenkaan voida pi-
tad puhdasta stridea edustavina esityksina jo siitd syystd, ettd niissa on kuultavissa
stride-tyyliin kuulumattomia karaktaarisia piirteita (Tatumilla melodiset pyrahdyk-
set, Monkilla dkilliset tauot). Enemmaénkin sooloissa on kyse stride-tyyliseen piano-
sdestykseen pohjautuvista esityksistd, jotka sisaltavat kullekin pianistille ominaisia
tyylipiirteitd. Materiaalien erilaisista lahtokohdista johtuen analysoitavien paramet-
rien (harmonia, sdestys ja melodia) tarkastelu vaatii eri ldhestymistapojen sovelta-
mista, jotta tulokset ovat keskendadn vertailukelpoisia. Sdestysta koskeva analyysi
keskittyy stride-kuvion rakentumiseen ja sen kehittelyyn tutkittavissa transkripti-
oissa. Toisin kuin Tatumin soolossa, Monkin molempien Dinah-soolojen sdestys ra-
kentuu koko kappaleen osalta perinteisestd stride-kuviosta. Niinpa Monkin soolot
antavat monipuolisemman ldhtokohdan puhtaasti stride-kuvion analyysia varten.
Monkin kdyttdessa stride-tyylista soittotapaa osana ilmaisuaan han poimii siitd vain
karakteristisimmat piirteet. Monk tukeutuu pitkéalle tunnistettavaan sdestyskuvi-
oon, jolla han luo tasaisesti ja tarkasti toistetun poljennon. Samalla huomio kiinnit-
tyy myos melodian késittelyyn, jota analysoin tédssa artikkelissa.

Stride-saestysta koskevan analyysin lahtokohtia

Yhtena ldhtokohtana stride-saestyksen tarkastelussa voitaisiin pitda basson ja soin-
nun vélisten liikkeiden havainnointia. Nadiden valinen ambitus vaihtelee soittaja-
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kohtaisesti ollen laajimmillaan ldhes kolme oktaavia. Oleellisempaa kuitenkin on
tarkastella stride-kuvion bassosavelten ja sointujen alimpien sévelten muodostamia
intervallisuhteita. Jazzpianisti ja -kriitikko John Mehegan esittelee julkaisussaan Jazz
Improvisation 4: Contemporary Piano Styles (1965) mallin, jonka avulla voi yleisemmin
lahestyd jazzpianon soinnutusta tarkastelemalla edelld mainittuja intervalleja oikean
kdden soinnun ja vasemman kdden basson valilld. Ndin ollen tima malli on siirretta-
vissd myos stride-kuvion analyysiin (nuottiesimerkki 2).

Nuottiesimerkki 2a kuvaa tapaa, jolla Mehegan tarkastelee basson ja soinnun
pohjasdvelen vilisid intervallisuhteita II-V-I -sointukulun yhteydessa. Mehegan ja-
kaa soinnutuksen mallit kahteen eri paamuotoon (A ja B) sen mukaan, miten ne
ovat kehittyneet lansimaisen taidemusiikkitradition kdytannoista. A-muoto juontaa
juurensa 1800-luvulla Frédéric Chopinin pianomusiikista laajentuen mychemmin
yleisempaan kayttoon pianokonsertoissa. Modernimpaa B-muotoa voitiin havaita
1900-luvulla Maurice Ravelin pianosavellyksissd sekd laajemmin tuon ajan muissa
impressionistisissa savellyksissa. (Mehegan 1965: 49.) II-V-I -kulussa sointujen laadut
pysyvit samoina molemmissa muodoissa (molli-dominattiseptimi-duuri), mutta A-
ja B-muotojen erot 10ytyvat intervallien jarjestyksesta eli toisin sanoen sointujen eri
kaannosmuodoista suhteessa bassosdveleen. A-muodossa II asteella esiintyy terssi
(3), V asteella septimi (7) seka I asteella jélleen terssi (3). B-muodossa vastaavilla
tehoilla kdytettavat intervallit ovat II asteen septimi (7), V asteen terssi (3), seka I
asteen septimi (7) tai seksti (6).
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Nuottiesimerkki 2. (a) bassosavel ja soinnun alin sdavel muo-
dostavat terssi- tai septimi-intervallin. (b) stride-kuviossa
16ytyvét samat soinnut kuin kohdassa (a) silld erotuksel-
la, ettd intervallit muodostuvat pelkdstddn vasemmalla
kadella.
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A-ja B-muodot ovat edellisessa esimerkissidkin melko yksinkertaisessa muodos-
saan, joita voidaan pitdd soinnutuksen perusmalleina. Ndiden muotojen sointuja
laajennetaan esimerkiksi lisdsdvelin ja samalla molempia muotoja voidaan yhdistaa
keskenaan. Talloin II-V-I -kuluissa tavataan intervallijarjestykseltaan erilaisia vari-
aatioita. Meheganin esittelemdt A- ja B-muodot ovat ldhtokohtaisesti jazzpianos-
sa kadytettyja yksinkertaisia sointuhajoituksia. Nuottiesimerkin 2 soinnuissa ei ole
kaksinnettu bassosta 10ytyvaa soinnun pohjasavelta. Kuitenkin stride-aikakaudella
sdestyskuviossa soinnun perussavel sisallytettiin usein myos itse sointuun.

Olen soveltanut Meheganin mallia nuottiesimerkin 2b mukaisesti stride-saes-
tyskuvioiden analysointiin. Téalloin huomio kiinnittyy sointujen laajennusten sijaan
niiden eri kddannosmuotoihin. Talld tavalla voidaan saada paitsi tietoa stride-sédes-
tyksessa kaytettyjen sointujen asetteluista, my0s vertailla eri pianistien tapaa kayttaa
sointuja osana stride-sdestysta. Monkin Dinah-soolojen sointuja ja niiden yhdista-
mistd stride-sdestykseen on suhteellisen helppoa verrata keskendén johtuen soolo-
jen yhtenevdisestd muodosta ja hyvin samanlaisesta harmonisesta pohjasta. Tauluk-
ko 1 havainnollistaa molemmista sooloista 16ytyvat II-V-I -kulut basson ja soinnun
alimman sdvelen muodostaman intervallijarjestyksen kautta.

Taulukosta ndhddan, miten Monk kayttaa Dinah-soolossa viittd ja Dinah Take 2
-soolossa kuutta eri intervalliyhdistelmaa II-V-I -sointukierron kohdalla. Koska jokai-
sessa kierrossa stride-sdestyksen bassodani soittaa soinnun pohjasavelta tarkoittaa
se samalla sitd, ettd jokainen eri intervalliyhdistelma johtuu sointujen eri kdannos-
muodoista. Taulukko antaa mielenkiintoista tietoa siindkin mielessa, etta siita 10ytyy

Muodot/Dinah: Tahdit: Muodot/Dinah take 2: Tahdit:
7-7-3 6, 14,30, 38 7-7-3 6, 14,32, 38
t—7-3 8,70 t—-7-3 8
7-7—t 32 8—7—t 30
t—5-3 40 8—-5-t 40, 72
t—7-1t 64 t—7-8 46

8—-7-3 70, 78
muunneltu 46,72, 78 muunneltu 64

Taulukko 1. Dinah-sooloista 10ytyvét II-V-I -sointukierron intervallisuhteet ja niiden mukaiset tah-
tinumerot. Taulukossa t merkitsee taukoa, jolloin kyseisen sointutehon kohdalta puuttuu inter-
vallin tunnistamiseen tarvittava sointu. Muunnellut tahdit merkitsevét kohtia, joissa II-V-I -kier-

ron kohdalla sointukierto ei toteudu kyseisessd muodossa.
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uudemman jazzsoolopianon mukaisia konventioita muun muassa taukojen kaytos-
sd. Samalla taulukosta voidaan havaita myds sdannonmukaisempaa muotokielta
noudattavan vanhemman jazzpianomusiikin kuten ragtimen kaytantoja. John Me-
heganin esitteleméda A-muotoa 3-7-3 tai B-muotoa 7-3-7 ei sellaisenaan 16ydy kum-
mastakaan soolosta, vaan II-V-I -kierron mukaiset intervalliyhdistelméat ovat A- ja
B-muotojen yhdistelmid. Taukojen kayttamistd sdestyksessd ei ennen bebop-aikaa
juuri suosittu varsinkaan stride-pianossa muutoin kuin harvemmin kéytettyna te-
hokeinona. Monk kuitenkin jattda saannollisesti soittamatta sointuja II-V-I -kuluissa,
mika nakyy taulukossa t-merkintana (tauko).

Stride-sdestyksen rakentumista voidaan tutkia myos kuvion basson ja soinnun
vuorottelun avulla. Periaatteessa taman kaltainen ldhestymistapa on kattavampi, sil-
14 sdestyskuviota voidaan tutkia II-V-I -kulkujen lisdksi koko kappaleen sdestyksen
osalta. Kaytannossa kuitenkin tasaisen saestyskuvion luomiseksi basson ja soinnun
jarjestyksen vaihtamista kdytetdadn enemmankin satunnaisena tehokeinona kuin laa-
jemmin kadytettyna tyylipiirteend. Kuvion jarjestyksen muuttaminen juontaa juuren-
sa jo ragtime-ajalle, jolloin stride-tyylistd poljentoa muutettiin hetkellisesti. “Puhtaa-
na” stride-tyylin edustajana pidetty James P. Johnson keskeytti usein kahden tahdin
mittaisen stride-kuvion b-s-b-s | b-s-b-s (b = basso, s = sointu) vaihtamalla tahdin
kolmannelle iskulle soinnun, jolloin saestyskuvio noudatti esimerkiksi muotoa b-b-
s-b | b-s-b-s. Rytmisen painopisteen hetkellinen muuttuminen toi vaihtelua Johnso-
nin esityksiin, jonka seurauksena myos monet pianistit omaksuivat tekniikan omiin
tulkintoihinsa. (Martin 2000: 165-166.) Jelly Roll Morton vaihtoi jo King Porter Stomp
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Nuottiesimerkki 3. Jelly Roll Mortonin King Porter Stomp -soolossa (1923) esimerkin kolmannessa
ja neljannessa tahdissa stride-tyylistd kuviota muokataan vaihtamalla bassosévelen ja soinnun
jarjestysta. Nuottiesimerkkien yhteydessa oleva merkintd kuvaa sooloa, tahtinumeroa seka ky-

seistd osaa (nuottiesimerkki 3 alkaa vuoden 1923 soolossa tahdista 45 B-osassa).
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-soolossaan (1923) soinnun tahdin kolmannelle iskulle, jolloin tahdin jalkimmainen
b-s -kuvio vaihtavat jarjestysta (b-s-b-s | b-s-s-b).

Aiemmin mainitun A- ja B-muotoihin perustuvan analyysimallin yhteydessa
John Mehegan kiinnittda huomiota jazzpianon tutkimuksen konventioihin yleensa
ja niissa erityisesti swing-basson rakentumiseen suunnattuun malliin. Tdman mallin
mukaisesti II-V-I -kulkuja tarkastellaan yhtdaikaisesti A- ja B-muotojen seka basson
ja soinnun vuorottelun kautta (Mehegan 1965: 143).

Nuottiesimerkin 4 mukaan stride-sdestyksen tutkimuksessa voidaan soveltaa
kahden eri parametrin kdyttod maaritellyilld alueilla, kuten tassa II-V-I -sointukier-
rossa. A- ja B-muodot sekd basso—sointu-yhdistelmat (b-s) eivit ole toisistaan riip-
puvaisia, joten samassa kulussa voi esiintyd ndiden muuttujien yhdistelmia — aivan
kuten taulukon 1 mukaisia A- ja B-muotojen yhdistelmia Monkin sooloissa. Nadiden
parametrien hyddyntaminen toimisi mielestani hyvéna lahtokohtana stride-pohjais-
ten esitysten tarkastelussa, silld II-V-I -kulun kadensaalisesta luonteesta johtuen sita
kaytetddn usein joko savellykseen kirjoitettuna tai soolokiertojen fraasien/taitteiden
jasentelyssa. Monkin Dinah-soolot eivat kuitenkaan ole malliesimerkkeja pohjasa-
velen ja soinnun valisille vuorotteluille, silld Monk ei kummankaan soolon osalta
kdanna basson ja soinnun valistd jarjestystd, vaan sdilyttaad perinteisen stride-kuvi-
on sooloissaan. Art Tatum sen sijaan rikkoo You Took Advantage of Me -soolossaan
vasemman kdden stride-kuviota hyvin usein melodisilla juoksutuksilla, unisono-
kuluilla oikean kaden kanssa seka desimi-intervalleja sisaltavilla liikkeilld. AABA-
muotorakennetta noudattavan soolon toinen A-osa antaa selvaa viitetta stride-tyylin
sdestyskuvion muunneltavuudesta (nuottiesimerkki 5).

7(52 H: 3A) 7A)
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Nuottiesimerkki 4. II-V-I -kulkua voidaan tar-

kastella A- ja B-muodoissa kéytettdvien inter-

v

vallien perusteella sekd samanaikaisesti soin-
nun ja pohjasavelen muodostamien jirjestysten

mukaan. b = bassoséavel, s = sointu.
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Nuottiesimerkki 5. Art Tatumin tulkintaa You Took Ad-
vantage of Me -soolon A-osassa. II-V-I -kulussa toteu-
tuu sdestyksessd 8-8-3 -rakenne samalla, kun soinnun
ja bassosédvelen vilinen jérjestys on vaihtunut tahdin

ajaksi.

Nuottiesimerkissa 5 tarkastellaan You Took Advantage of Me -soolossa esiintyvaa
II-V-I -sointukulkua. Tdméd melodiseen improvisaatioon nojautuva A-osa rakentuu
nopeista juoksutuksista sekd esimerkin mukaisista triolikuluista. Tekstuurista valit-
tyy Tatumin tyyli yhdistaa stride-soittotavan esitykseen ragtimen ja striden tyylipiir-
teitd. Oktaavin kdytto basson ja soinnun alimman sévelen valilld viittaa ragtime-pe-
rinteeseen, kun taas sointujen korvaaminen septimeilla kdannetyssa stride-kuviossa
yhdistyy stride-tyylin kdytantoihin.

Perinteista stride-poljentoa voidaan muunnella basson ja soinnun vilisen jarjes-
tyksen vaihtamisen lisaksi monin tavoin. Septimi- tai desimi-intervallein muodoste-
tut kromaattiset kulut tuovat yhtaalta vaihtelua tiukastikin toteutettuun stride-saes-
tyskuvion poljentoon. Toisaalta niilld voidaan my0s erottaa eri taitteita tai temaattisia
aineksia toisistaan. Nédiden kulkujen tausta-ajatus monien muiden striden tyylipiir-
teiden tapaan juontaa juurensa ragtimessa suosituista oktaavikuluista. Mortonin
sooloistakin selvasti kuultavat oktaavikulut muodostivat keskeisen tyylipiirteen ha-
nen tulkinnoissaan. Oktaavikulkuja esiintyy sadannonmukaisesti King Porter Stomp
-sooloissa myos taitteiden rajakohdissa. Ndistd kuluista kdytetddan usein nimitysta
parallel octaves tai trombone-like passages. Molemmat termit viittaavat tyylikeinoon,
jolla pyritddn imitoimaan pasuunan liikkeitd ylos- tai alaspdin suuntautuvilla kro-
maattisilla tai pentatonisilla kuvioilla. Mortonin sooloesityksid nuotintaneen Gunt-
her Schullerin (1968: 147) mukaan Mortonin kdyttamien pasuunamaisten kulkujen
tarkoituksena on tuoda vaihtelua vasemman kdden stride-kuvioon. Stride-aika-
kauteen siirryttdessa oktaavikulkujen kayttd vaheni kenties jo siitdkin syystd, ettd
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Nuottiesimerkki 6. (a) Desimi-intervallit ja soinnut vuorottelevat joka toisella iskulla, (b) desimien

kromaattinen nousu, (c) diatoninen nousu, (d) kromaattisen ja diatonisen kulun yhdistaminen.

pianistit pitivat ragtimea vanhanaikaisena tyylind, jonka esityskonventioita ei enaa
suoraan siirretty strideen. Samaa perusajatusta kuitenkin kehiteltiin, jolloin perak-
kaisind intervalleina suosittiin Tatuminkin kdyttaimiad desimeja.

Tarkastellessaan jazzpianon karakteristisia piirteita 1930-1950-luvuilla John Me-
hegan (1964: 15) havainnollistaa jazzpianisti Teddy Wilsonin tapaa yhdistdaa desimit
stride-kuvioon. Desimit voivat hanen mukaansa olla osana swing-basson saannon-
mukaista kuljetusta, kromaattista kulkua, diatonista kulkua tai edellisten vapaata
yhdistelya (nuottiesimerkki 6).

Teddy Wilsonin kayttamistd malleista etenkin vahvasti kromaattista kulkua (b)
on kuultavissa my0s hanen aikalaisensa Art Tatumin tyylissa. Tatum kayttda You
Took Advantage of Me -soolonsa sdestyksessd desimeja yleisimmin joko kromaattises-
ti kulkevan harmonian yhteydessa tai tahdin ensimmadisen iskun kohdalla. Hyvin
merkillepantavaa soolossa on varsinkin laskevien kromaattisten linjojen kaytto jar-
jestelmallisesti taitteiden samoissa kohdissa. Useimmiten pitkdkestoisemmat inter-
vallikulut rakentuivat kromaattisen ja diatonisen kulun yhdistimiseen (d).

Mehegan kayttaa esimerkeissaan ylospdin suuntautuvia kromaattisia ja diatoni-
sia desimikulkuja havainnoimaan yleisimpid desimien kayttdtapoja jazzpianossa.
Huomioitavaa tdssd on Tatumin kohdalla se, miten han kayttda nuottiesimerkin 7
mukaisesti hyvin runsaasti alaspdin suuntautuvia desimeja You Took Advantage of
Me -soolossaan. Monk puolestaan kayttda Dinah-soolon intervallikuluissaan aino-
astaan alaspdin suuntautuvia kromaattisia septimejd, joiden alemmat danet johtavat
seuraavan sdestyskuvion pohjasiaveleen. Tatumin tavoin myos Monk kayttaa inter-
vallikulkuja aina samoissa kohdissa sooloa. Sdestys noudattaa Dinah-soolojen osalta
hyvin pelkistettyd muotoa, silla Monk kdyttaa stride-poljennossaan yleisesti vain
septimi-intervalleja kromaattisten septimikulkujen lisdksi. Nama septimit esiintyvat
ainoastaan toisen asteen soinnuilla (B®ja B°'m), miké on nahtdvissd niin ikdan nuot-
tiesimerkissa 7.
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Nuottiesimerkki 7. (a) Tatum: desimikulku You Took Advantage of
Me 45 (A), (b) Monk: septimikulku Dinah Take 1 67 (A).

Mortonin, Tatumin sekd Monkin esitysten stride-sdestyskuvioista voidaan jo
nahda merkittavid kehityspiirteitd etenkin rytmisen poljennon vaihtelulla. Mortonin
ragtime-perinteeseen nojautuvassa tyylissa poljentoa ei viela rikottu tauoilla, silla
sdestyskuvion ohella Morton soitti King Porter Stomp -sooloissaan oikean kaden me-
lodian kanssa rytmisesti yhtenevia oktaavikulkuja. Nama pasuunan liikkeitd matki-
neet kulut liittyivat vahvasti Mortonin esityksiin sekd hanen savellyksiinsa. Gunther
Schuller (1968: 147) toteaakin Mortonin tyylille olleen tyypillista keventda vasem-
man kdden stride-kuviota lineaarisilla ja kontrapunktisilla bassolinjoilla (nuottiesi-
merkki 8).
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Nuottiesimerkki 8. Mortonin séestys rakentuu kahden ensimmadisen tahdin osalta stride-saes-
tyskuviosta, kahdessa seuraavassa tahdissa séestyskuvio vaihtuu oktaavikulkuun. (King Porter
Stomp 41(B).)
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Mortonin tyylissa tallaiset lineaariset oktaavikulut tuovat vaihtelua tasaiseen
stride-sdestyskuvioon. Tama tyylikeino on selvasti havaittavissa 1920-luvun stride-
pianistienkin tulkinnoissa, vaikkakin ajanmukaisemmalla tyylilla. Esimerkiksi Earl
Hinesin Every Evening -soolossa (1928) oktaavikulut ovat vaihtuneet esimerkin 6 mu-
kaisiin neljaosanuoteista muodostuviin swing-basson mukaisiin desimikulkuihin
(Taylor 1992: 61). Art Tatumin stride-tyylinen tulkinta You Took Advantage of Me -soo-
losta poikkeaa jo selvasti aiempien stride-pianistien James P. Johnsonin tai Earl Hi-
nesin tulkinnoista. Tasaisen stride-poljennon sijaan Tatum soittaa soolossaan selvasti
tunnistettavaa stride-saestyskuviota vain muutamissa tahdeissa. Tatum jattaa tyy-
pillisesti soittamatta stride-kuvion bassosavelid seka siihen liittyvid sointuja, jolloin
taukojen merkitys korostuu nuottikuvassa aiempaa stride-musiikkia selvemmin.

Stride-pianisti Earl Hinesin 1920-luvun sooloissa ei ole vield kaytetty taukoja
rikkomaan yhtendistd poljentoa, vaikka sdestysta hallitsevat jo stridelle tyypilliset
desimikulut (Taylor 1992: 61-62). Taulukosta 1 nahtiin taukojen osalta, miten Monk
II-V-I -kuluissa varioi Dinah-soolon stride-poljentoa. Runsas taukojen kaytto liittyy
Monkin tulkinnassa osaksi bebopin esityskonventioita, jolloin musiikillinen poljen-
to voitiin keskeyttaa dkillisilla tauoilla. Tatum vastaavasti tayttad soolossaan tauoista
johtuneet harmoniset tyhjiot korostetun nopeilla juoksutuksillaan. Monkin tyylissa
poljennon pysdyttaminen ei johdu stride-soittotavan ihanteena pidetyn virtuoosi-
suuden korostamisesta, silla kummatkaan Dinah-sooloista eivat ole luonteeltaan ti-
heakudoksisia ja nopeatempoisia esityksia. Taukojen merkitys niakyy pikemminkin
uudenlaisen tulkinnan yhdistamisenad totuttuihin stride-konventioihin. Niinpa sées-
tyksen tauotus tuo Monkin tulkinnoissa esille oikean kdaden nopeiden juoksutusten
sijaan bebop-tyylin mukaisia yksinkertaisempia melodialinjoja.

Monet stride-pianistit omaksuivat esitystapoihinsa taukojen lisdksi myds muita
tyylikeinoja rikkoa saannollista saestyskuviota. Earl Hines muutti neljasosanuottien
ja sointujen valistd vuorottelua lisdamalla sointujen valille kaksi tai jopa kolme nel-
jasosanuottia. Hinesin lisdksi James P. Johnson suosi esityksissddn myos backward
tenth -tekniikkaa, jossa desimi-intervallin ylempi savel soitetaan ennen soinnun
alempaa saveltd (nuottiesimerkki 9). Talla tekniikalla voitiin korostaa stride-poljen-
nossa kunkin tahdin painollisia tahdinosia. (Taylor 1992: 65.)

Nuottiesimerkissa 2 sovellettiin John Meheganin mallia striden analysointiin, jol-
loin tarkasteltiin bassosdvelten ja sointujen valisia liikkeitd. Kuitenkin jo pelkkien
sointujen irrottaminen nuottikuvasta ja niiden vertailu valitsemieni pianistien valil-

1d antaa kuvaa siitd, minkalaisia harmonisia ilmi6ita stride-tyyliin on muodostunut
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Nuottiesimerkki 9. (a) sdestyksen backward tenth -tekniikka, jossa desimin ylempi sdvel voidaan
sitoa myos pedaalilla laajan intervallin soittamiseksi. (b) James P. Johnsonille tyypillinen soit-
totapa, jossa desimi-intervalli muodostuu kuudestoistaosanuotin ja sitd seuraavan ylemmén
kahdeksasosanuotin vilille (Schuller 1968: 221).

ja milld tavoin sointuja voidaan kayttaa esityksissa yha monipuolisemmin hyvaksi.
Stride-kuviolle keskeisten sointujen kdytosta valittyy myos paitsi kunkin soolon esi-
tysaikana muodostuneita konventioita myos soittajien omia persoonallisia tulkinta-
tapoja. Seuraavassa esimerkissa olen koonnut tiivistetysti kunkin sointutehon sisal-
14 esiintyvat kolmi- tai nelisoinnut Monkin Dinah-soolon A-osissa, Mortonin King
Porter Stomp -soolon (1923) B-osissa sekd Tatumin You Took Advantage of Me -soolon
kaikissa osissa (nuottiesimerkki 10).

Monkin A-osien soinnut tiivistavat molempien Dinah-soolojen luonteen sdes-
tyksen pysyessd hyvin samanlaisena. Niin ikdan Mortonin B-osien soinnut antavat
riittdvan yleiskuvan sointujen kaytosta molemmissa King Porter Stomp -sooloissa. Ta-
tumin soolossa sointujen kayttd on huomattavasti monipuolisempaa, ja tastd syysta
kaytan sointujen monimuotoisuuden havainnollistamisessa koko sooloa. Monkin
sointukartasta ndhdaan selvasti stride-sdestysta hallitsevat soinnut. Padsaantoisesti
sdestys muodostuu A-osassa A"- ja EPdim-sointujen vuorottelusta saman tahdin si-
salla. Mills Music -yhtion julkaisemassa Dinah-nuotinnoksessa (1936) harmonia py-
syttelee ndissd A-osan tahdeissa pelkastdan A*-duurisoinnussa. Tama tarkoittaa sitd,
ettd Monk vaihtaa jalkimmadisen soinnun kolmannen iskun vaihtobassoa eli E*-savel-
ta mukailevaksi. Itse sointu on tunnistettavissa bebopille ominaisena alt-sointuna,
jossa dominanttipohjaisen kolmisoinnun kvintti ja/tai sithen lisatty nooni alennetaan
tai korotetaan puolisavelaskeleella. Muutoin soinnut muodostuvat Mortonin sooloa
muistuttavista yksinkertaisista kolmi- ja nelisoinnuista.

Stride-kuvion tarkka toteutuminen on ndhtdvissa my0s sointujen madrasta eri

osissa, silla Dinah-soolossa ensimmadisen A-osan sointumaddrat ovat hyvin saman-
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Nuottiesimerkki 10. (a) Monk: Dinah (A-osat), (b) Morton: King Porter Stomp (B-osat), (c)
Tatum: You Took Advantage of Me.

suuntaisia Monkin toiseen sooloon (Dinah Take 2) verrattuna. Tama ilmié on Mon-
kille hyvin tyypillinen, silld hdnen variaationsa etenkin sooloesityksissd rakentuvat
usein pitkalti olemassa oleviin teemoihin ja harmonioihin, jotka edustavat aiempia
soolopianon perinteitd, kuten Tatumin jatkamaa 1920-luvun koristeellista tyylia seka
Louis Armstrongin kehittelemada melodista fraasiajattelua (Williams 1983: 165). Ta-
tumin sointukartasta ndhdaén, miten eri sointutehoja on kdytetty laajemmin hyvaksi
Monkin ja Mortonin tyyleihin verrattuna. Samalla siita valittyy 1930-1940-luvuilla
vallinneiden soolopiano-konventioiden jazzmaisempia kehityssuuntia 1920-lukuun
verrattuna esimerkiksi monipuolisempana sointujen kdyttona. Nuottiesimerkin 10
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pohjalta ei voida sindllddn tehda laajempia johtopaatoksid sointujen esiintymistihe-
yksistd, silld tarkasteltavat alueet vaihtelevat laajuudeltaan yksittdisesta osasta koko
sooloon. Sointujen esiintymistiheyksissa voidaan havaita myos tyylillisia eroavai-
suuksia. Siind missa Tatum korvaa usein yksinkertaisia kolmi- ja nelisointuja desi-
mi-intervalleilla sekd niistd muodostuvilla kuluilla, Morton pitda tiukasti kiinni pe-
rinteisesta stride-poljennosta molemmissa sooloissaan. Tama niakyy myds sointujen
maarallisessa tarkastelussa.

Stride-kuvion merkitys ja sen vaikutus sointujen kayttamiseen eri sooloissa vaih-
telee analysoitavien esitysten osalta. Mortonin orkestraalisessa tulkinnassa sdestys
muodostaa vahvaa vuoropuhelua oikean kdden vililld, jolloin esimerkiksi vasem-
man kadden oktaavikulut korostuvat usein oikean kdden synkooppikuvioiden va-
littomina vastauksina. Tatum kayttaa stride-kuviota huomattavasti sadstelidgammin,
sillda vasemman kéaden rooli on selvisti itsendisempi Mortonin ja Monkin sooloihin
verrattuna. Tdma ndkyy vahvimmin siind, miten Tatum yhdistdd sdestyksessdan
stridelle epatavallisia melodisia aineksia pitkilla juoksutuksillaan seké toisaalta
rikkoo yhtendistd poljentoa tauoilla ja yhdenmukaisilla kuluilla melodian kanssa.
Monkin soolot perustuvat Mortonin tapaan vahvan sdestyskuvion yllapitoon, mutta
Monkin soolojen saestys ei muodosta yhta tiivista vuoropuhelua melodian ja sées-
tyksen valilla.

Sointujen irrottaminen muusta kontekstista voidaan nahda toisaalta myos hie-
man ongelmallisena ldhestymistapana tekstuurin hahmottamisen kannalta. Esimer-
kiksi Tatumin soolossa sdestystd ja melodiaa ei voida monissa kohdin yksiselitteises-
ti erottaa toisistaan, sillda Tatum usein jakaa harmonisia ja melodisia kulkuja oikean
ja vasemman kaden kesken. Vastaavasti tarkasteltaessa Monkin kayttamia sointu-
ja esimerkissd 10a, niiden tasmallinen toistuvuus ei valttamattd ndyttdisi antavan
merkittdvaa tietoa hanen tavastaan kasitelld sointuja, varsinkaan jos niitd verrataan
Tatumin sointuihin. Kuitenkin vertaileva asetelma havainnollistaa ndiden soolojen
valisia tyylillisid eroavaisuuksia. Esimerkistd 10 ndhddan saman soinnun sisdlla
usein monenlaisia kddanndsmuotoja. Sointusatseissa alin savel on harvoin soinnun
pohjasavel, silld stride-kuviossa pohjasavel on yleensa bassossa. Néain ollen sointu
voi esiintyd missd tahansa kdannosmuodossa, eikd siind tarvitse valttamatta olla
soinnun kaikkia sdvelid mukana. Stride-tyylin soolopianoon nojautuvasta lahtokoh-
dasta johtuen harmoniaa yleensa laajennetaan myds oikealle kadelle. Tasta johtuen
etenkin Tatumin ja Monkin sooloissa monet sointuja varittavat lisdsavelet 10ytyvat
melodiasta, jolloin esimerkiksi Dinah-soolon B’m’- ja B*"*-soinnut nakyvat taulukos-
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sa 1 samanlaisina kolmisointuina. Tatum soitti lisdsdvelid usein my0s soinnuissa,
jolloin ne nakyvat taulukossa monimuotoisempina.

Stride-saestystavan tyylipiirteita melodian kasittelyssa

Monkin Dinah-sooloissa yhdistyy melodian osalta mielenkiintoisella tavalla ragti-
meen ja strideen seka toisaalta bebopiin liitettyja esityskonventioita. Ndiden soolo-
jen melodialinjat seka stride-tyylinen sdestys ovat harmonisella tasolla itsendisempia
Tatumin tulkintaan verrattuna. Toisin sanoen Monk ei esimerkiksi hajauta muunne-
savelid sisdltavia alt-sointuja melodian kanssa tai muodosta melodialinjan yhteyteen
harmoniaa tukevia sointuja. Bebop-tyylinen melodia ja itsendinen stride-sdestys
liittyvit toisiinsa enemmankin rytmiselld tasolla. Rytmikuvioiden vahva lasnaolo
Dinah-sooloissa liittyy selvasti bebopin kadytantoihin. Nédita rytmisid piirteita bebop-
ja ragtime-muusikot omaksuivat afrikkalaisen musiikkiperinteen rytmirakenteista.
Bebopissa suositun vahvan polyrytmiikan kaytto luo perustan my6s Monkin Dinah-
soolojen improvisaatiolle. Molemmista sooloista 10ytyy selvid viitteitd ragtime-pe-
rinteen synkopooppi-kuvioon. J73 -synkooppia ja puolet hitaammilla nuottiarvoilla
merkittya ) -synkooppia kaytettiin runsaasti uutena rytmisena ideana etenkin
ragtimen varhaisemmassa vaiheessa. Muun muassa ndma rytmiset uudistukset
tunnettiin kasitteelld hot rhythms. Niilld viitattiiin perustavanlaatuisiin ja samalla
suosituimpiin rytmikuvioihin, joilla maariteltiin merkittavasti ragtimen rytmista
muotokielta. (Gillis 1985: 222, 230-231.) Primary rag -termilla viitataan varhaisem-
man ragtimen synkopoituun musiikkiin ja edelld kuvattuihin synkooppirytmeihin.
Tasaisesti iskuille jakautuvien primary rag -tyypin yksinkertaisia synkooppikuvioita
Monk on varioinut ldhinna taukojen avulla (nuottiesimerkki 11).
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Nuottiesimerkki 11. Tahdeissa 5-6 melodian J 4 & -synkooppikuviota on varioitu tauoilla.
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Nuottiesimerkin 11 viidennen tahdin heikoille tahdinosille osuvat iskut ovat siis
kaytannossa ) -synkooppikuvion viimeiset nuotit. Tassa kuviossa pidempi nel-
jasosanuotti on muutettu 1/8-nuotiksi ja -tauoksi. Tauot siirtdvat synkooppikuvion
painotuksen paasaantoisesti tahdin heikoille iskuille. Rytmisen painopisteen muut-
tuminen tahdin heikoille iskunosille kuvaa hyvin soolopianossakin helposti toteu-
tettavaa bebopin tyylipiirrettd, jossa esimerkiksi rumpalit suosivat voimallisia iskuja
tai rytmisen poljennon akillista pysayttamista. Samassa esimerkissa nahdaan, miten
Monk paéattaa eripituiset fraasit tahdeissa 1 ja 3 niin ikdan tahdin painottomille is-
kunosille.

Primary rag -kuviota seurannut secondary rag -motiivi ajoittuu 1900-alun vaiheille.
Ragtime-tutkija Frank J.Gillis (1985: 229) katsoo saveltdja Percy Weinrichin esitel-
leen Secondary rag -motiivin ensimmadisen kerran ragtime-sdvellyksessaan Peaches
and Cream (1905). Han nakee tamén kuvion olleen ragtimen lisaksi my0s osa varhai-
sempaa jazzmusiikkia ja lopulta muodostuen keskeiseksi osaksi 1920-luvun ragti-
mea sekd novelty piano -tyylid. Secondary rag -termilld tarkoitetaan 2- tai 4-jakoisen
poljennon paalla toistuvaa kolmijakoista polymetrid, jossa toistetaan useimmiten
kolmen tai neljan sdvelen muodostamaa kuviota, joka toteutuu samanlaisena joko
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Nuottiesimerkki 12. (a) Morton: toistuva melodiakuvio King
Porter Stomp 1926 49 (B). (b) Monk: melodian késittelya Dinah

Take 133 (A).
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nousevassa tai laskevassa linjassa. Useimmiten tama kuvio on toistettu kolme tai
nelja kertaa perdkkain (nuottiesimerkki 12).

Nuottiesimerkissd 12 (a) Mortonin toteuttama secondary rag -kuvio muodostuu
kolmesta ylospdin suuntautuvasta intervallista/soinnusta tasajakoista saestysta
vasten (3:2). Monk kayttda Dinah-sooloissaan (b) secondary rag -kuviossakin nahtya
mallia sdestyksen peruspoljentoa vastaan kulkevan eripituisen rytmikuvion toista-
misessa. Tassa esimerkissa kuvio muodostuu kuitenkin erimittaisista savelista siten,
ettd kahdesti toistuva kuvio jakautuu kolmen perdkkaisen intervallin/soinnun sijaan
kolmen iskun ajalle. Télloin melodian rytmikuvio muodostuu synkooppikuvioista,
jolloin secondary rag -kuvion tapaan Monkin soittama kuvio alkaa vuorotellen stride-
poljennon vahvalla ja heikolla tahdinosalla. Toisaalta Monk kayttaa kuviossaan kol-
mea saveltd kuten Morton melodialinjan osalta.

Useat jazztutkimukset (DeVeaux 1997: 223-226; Owens 1995: 140-44) kasittelevat
Monkin omintakeista soittotekniikkaa ja -tyylid, joiden kautta valittyy hyvin erilai-
sia esityskonventioita verrattuna hianen aikakautensa muihin pianisteihin. Hanen
kayttamistaan soinnuista on kdytetty monissa yhteyksissa weird chords -termia, joka
viittaa hdnen poikkeavaan ldhestymistapaansa suhteessa aiempiin jazzmusiikin
konventioihin. Ndiden vahvasti dissonoivien sointujen tarkoituksena oli osaltaan
pudottaa soittokilpailuihin osallistuneita pianisteja, jotka pyrkivat nostamaan omaa
arvostustaan muiden muusikoiden silmissa (DeVeaux 1999: 172). Epatavallisten in-
tervallien suosiminen oli tyypillinen keino etenkin melodiassa, johon bebop-tyylissa
muutenkin huomio kiinnittyi. Weird chords -kasite liittyy Monkin tyylissd sointujen
muodostuksen lisdaksi myos oikean kdden intervalleihin, jotka voidaan myds pai-
koin tulkita soinnuiksi, joista puuttuu esimerkiksi soinnun laatua kuvaava terssi.
Dinah-sooloissa Monk soittaa oikealla kddella samanaikaisesti sekd pienen ettd suu-
ren terssin ja sekd puhtaan ettd ylinousevan kvintin (nuottiesimerkki 13a-b).
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Nuottiesimerkki 13. (a) Monk: sekd pieni ettd suuri terssi B>-mollisoinnun paélla Dinah Take 2 45
(A). (b) Monk: sekd puhdas ettd ylinouseva kvintti A*-duurisoinnun paalld Dinah Take 2 27(A).
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Yhtaikaa soitetut saman intervallin eri muodot luovat vahvasti painotetun seka
harmonialtaan poikkeuksellisen kuulokuvan etenkin varhaisempaan strideen verrat-
tuna, jossa viltettiin vahvasti dissonoivia intervalleja. Nuottiesimerkistd 13b nakyy
samalla my6s Monkille hyvin tyypillisen korotetun kvintin kaytt6. Monkin Dinah-
soolot ovat levytysajankohdasta huolimatta hyvin tunnistettavia stride-esityksia.
Vaikka fraasit pidentyivat ja monimutkaistuivat stride-aikakauteen nahden, samalla
ne kuitenkin yksinkertaistuivat. Stride-tyylin mukaisesta virtuoosisuudesta 16ytyy
lyhyita viittauksia Take 2 -soolosta nopean melodisen pyrahdyksen myota. Verratta-
essa Monkin sooloa Tatumin ja Mortonin sooloihin voidaan havaita, miten Tatumin
melodinen tekstuuri edustaa hyvin toisenlaista lahestymistapaa melodian hetkittai-
selld siirrolla vasempaan kateen seka toisaalta sointujen ja melodisten pyrahdyksien
tayttamilla kuvioilla. Mortonin tulkinnat heijastavat vastaavasti ragtime-perinteen
konventioita melodialinjan oktaavikaksinnuksilla.

Monkin melodinen tulkinta ja siihen liittyvd improvisaatio muodostuu fraasi-
ajattelun ja vahvan synkopaation lisdksi hyvin leimallisista pentatonisista kuluis-
ta. Monk on valinnut Monk Alone -levylleen Dinah-savellyksen, jonka melodialinjat
pohjautuvat vahvasti pentatonisiin kulkuihin. Toisaalta Monkin melodian tulkinnan
keskeiset tyylikeinot ovat niin ikddn vahvasti lasnd myos Tatumin ja Mortonin soo-
loissa. Tatumin juoksutukset perustuvat usein pentatonisiin kulkuihin, kuten myds
Mortonin oktaavikulut melodiassa. Monk yhdistaa Dinah-sooloissaan ndita keinova-
roja improvisaatiokierron motiivien muodostuksessa (nuottiesimerkki 14).

Nuottiesimerkissa 14 havainnollistuu selkeasti Monkin keskeisimpia stride-tyyli-
seen sooloon vaikuttavia melodisia tekijoitd. Melodialinjaa tarkasteltaessa nahdaan,
miten ensimmaisissa tahdeissa yksidaninen kulku noudattaa bebop-tyylistd selvaa
ja yksinkertaista ylos- ja alaspdin aaltoilevaa linjaa. Tassa kohtaa tiivis melodialinja
yhdistdd A- ja A'l-osien vilisen taitteen toisin kuin Tatumin fraseerauksessa, jossa
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Nuottiesimerkki 14. Dinah Take 2 -soolon toisen kierron A-ja A'-osan vilinen taite.
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osien taitteet ovat selvisti kuultavissa. Tama nakyy Tatumin You Took Advantage of
Me -soolossa useimmiten fraasin péattyessa ennen taitekohtaa tai vastaavasti uuden
fraasin alkaessa juuri ennen uutta taitetta. Esimerkin kolmannessa tahdissa (A®) me-
lodialinja muodostuu pentatonisesta kulusta paattyen tyypillisesti heikolle tahdin-
osalle. Viimeisessa tahdissa nopea melodinen kulku hahmottuu selkeisiin pentato-
nista kulkua noudattaviin rytmikuvioihin, jolloin stride-sdestys pysahtyy hetkeksi.
Tassakin kohdassa on siis selvia yhtaldisyyksia melodisten pyrahdysten osalta Tatu-
min vastaavien kohtien tulkintaan niin oikeassa kuin vasemmassa kadessa.

Bebop-tyylin melodiaa kasiteltdessd eri jazztutkimuksissa korostuu myds eri-
laisten hajasavelten kaytto. Nailld savelilla on monia merkityksia riippuen niiden
kayttotarkoituksesta (Salmenhaara 1977: 490). Monkin melodialinjoissa hajasdvelet
esiintyvat melodiakulussa useimmiten sointuun kuulumattomina kromaattisina joh-
tosavelind. Niiden merkitys nakyy melodiakulun vérittamisessa. Ilmi6 on osa jazz-
musiikin perustavanlaatuista sanavarastoa, jota esiintyy niin Mortonin kuin Tatu-
minkin sooloissa. Monk rakentaa Dinah-soolojen pitkid melodialinjoja pentatonisten
kulkujen lisdksi vahvasti hajasavelten kautta. Nuottiesimerkissa 14 Monk kayttaa
melodiassa kromaattista lomasavelta (fis) esimerkiksi toisen tahdin B°m®-soinnun
kohdalla. Huomattavaa ndiden savelten kdytossa on niiden yhdenmukaisuus mo-
lemmissa sooloissa. Etenkin B'm®-E"-AP -sointujen muodostamissa II-V-I -kuluissa
Monk kayttaa sooloissaan esimerkin 14 mukaisesti B®m-soinnun korotettua kvinttia
(fis). Vaikka esimerkin mukaiset lomasavelet ovatkin pieni yksityiskohta melodia-
linjojen improvisoinnissa, vaikuttavat ne osaltaan myos Monkin kayttamiin sointu-
ratkaisuihin Dinah-sooloissa.

Analysoitavien soolojen vertailua

Stride-soittotapaa tarkasteltaessa voidaan huomata, miten eri tavoin stridea voidaan
tyylillisesti ldhestyd. Vertailevasta ndakokulmasta katsottuna stride-sdestystapaan
pohjautuvia esityksid kokonaisvaltaisesti huomioonottavia analyysimetodeja on vai-
kea luoda esitysten monimuotoisuudesta johtuen. Enemmaénkin soolopianotyyliksi
kasitetty stride-piano ei esimerkiksi rakennu ragtimen tai bluesin tavoin maarattyyn
savellysmuotoon tai 12 tahdin mittaiseen sointukiertoon. Se ei mydskdan perustu
maarattyjen skaalojen kdyttoon tai tekstuurin tietynlaiseen kasittelyyn esimerkiksi
yksinkertaisina melodialinjoina tai tiheind harmoniaratkaisuina. Vastaavasti soo-
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lopianon asettamat lahtokohdat eivat sido soittajaa tulkinnallisesti rakenteiden tai
ylipddtdan esityksen osalta samassa maarin varsinkaan kokoonpanoilla esitettyyn
musiikkiin verrattuna. Niinpa stride-soittotapa on enemmankin vallitsevien tyyli-
piirteiden omaksumista ja niiden kehittimistd oman tyylin mukaisesti. Jokaisessa
taman analyysin soolossa sdestyksen stride-kuvio on nédhtdvissa vahintdan sooloja
varittdvana tai Monkin soolon mukaisesti sdestystd hallitsevana tyylipiirteend. Ta-
man artikkelinkin osalta jo kuitenkin nahdaan, miten yksinkertaista saestyskuviota
voidaan toteuttaa monin eri tavoin.

Vaikka Monkin ja Mortonin soolot ovat ajallisesti noin 40 vuoden padssa toisis-
taan ja niihin vaikuttaneiden jazzkulttuurien myo6ta soolot ovat tyyleiltaan hyvin
erilaisia, voidaan ndiden soolojen valilla kuitenkin 16ytdd runsaasti yhteisia piirteita
melodian ja sdestyksen osalta. Synkopoinnin kdytt6 hallitsee hyvin vahvasti melo-
dian muodostusta my6s Monkin ja Mortonin sooloissa. Ragtimelle tyypillisen secon-
dary rag -rytmikuvion kautta Monk rakentaa yksidanistd improvisaatiolinjaa melo-
diaan. Toisaalta jo usein toistuvilla tahtiviivan yli kestavilla nuoteilla (notaatiossa
toteutettu sidoskaarilla) Monk toteuttaa primary rag -tyypin synkooppikuvioitaan.
Melodian kasittelyn kannalta kaikissa esityksissa vilittyy lisdaksi vahva pentatoninen
leima. Tama ragtime-aikakauden séavellyksissakin kaytetty tyyli tulee esille Monkin
sooloissa improvisaatiotaitteita rakentavana tyylikeinona sekd Tatumin soolossa
useimmiten alaspdin suuntautuvissa juoksutuksissa.

Stride-soittotapaa kasittelevan tutkimuksen kannalta toisistaan selvasti poikke-
avat tutkimusaineistot asettavatkin analyysille haasteita. Jo samoihin aikoihin esi-
tettyjen stride-soolojen vililld voivat tyylilliset painopisteet vaihdella merkittavas-
ti pianistien eri esitystyylien mukaan. Esimerkiksi Art Tatumin esittdmia nopeita
melodisia pyrahdyksia tai pitkia desimikulkuja eivdt useimmat pianistit pystyneet
omaksumaan. Toisaalta artikkelissa analysoimieni pianistien tulkinnat poikkeavat
toisistaan johtuen niiden siteestd eri vuosikymmeniin ja levytysajankohtana vaikut-
taneihin muihin tyylilajeihin. Nain ollen soolot voivat rakentua eri musiikillisista
parametreista. Tama tulisi analyysissa huomioida, jotta vertailtavia tuloksia voitai-
siin saada. Monkia, Tatumia ja Mortonia yhdistdvassa analyysissa stride-sdestyksen
rakentuminen on luonnollisesti keskeisessd osassa. Monkin tyylissa myds melodi-
an kasittely jasentaa oleellisesti tulkintaa, silld harmonia pysyy hyvin samanlaisena
molemmissa sooloissa. Vastaavasti Tatumin soolossa harmonian monimuotoisuus
rakentaa stride-tulkintaa, kun taas Mortonin sooloissa eri osa-alueet ovat selvasti
tasapainoisemmissa rooleissa Monkin ja Tatumin sooloihin verrattuna.
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Siind missd Morton ja Tatum ovat tayttaneet soolonsa tiheilld sointukudoksilla
tai juoksutuksilla, on Monk keventanyt stride-tyylin soolojaan niin melodisesti kuin
harmonisesti. Oikean kdden sointukeskeinen tulkintatapa on vaihtunut yksidéani-
seen melodian kuljetukseen samalla, kun vasemman kaden soinnut ja harmonia yli-
pdataan ovat yksinkertaistuneet. Monkin stride-sdestysta hallitsevat tietyt soinnut ja
niiden kaannosmuodot, jotka toteutuvat samanlaisina molemmissa sooloissa. Tois-
tuvaa kuviota on kaytannossa varioitu ainoastaan sointujen korvaamilla tauoilla.
Morton on vastaavasti muuttanut stride-kuvion poljentoa sointujen ja basson jarjes-
tystd vaihtamalla. Vastaavalla periaatteella Tatum on kdantdnyt tahdin mittaisella
alueella stride-poljennon painopisteen aloittamalla stride-kuvion soinnulla basson
sijaan. Soinnun ja basson jarjestyksen vaihto juontaa juurensa ragtime-perinteeseen.
Vaikka Monkin sointuja kuvaavassa nuottiesimerkissa 9 ei saestyksen osalta nahda
kovinkaan monia eri sointuja, ndkyy toisaalta sointujen ja basson valinen monimuo-
toisuus John Meheganin kayttaman analyysimallin avulla. Ndin ollen stride-sdes-
tystd voidaan ldhestyd myos tarkastelemalla bassosévelid ja niihin liittyvia sointuja.
Samalla voidaan tehda analyysida myos basson (b) ja sointujen (s) valisten jarjestysten
rakentumisesta, josta edelld mainitussa Mortonin ja Tatumin stride-kuvion varioin-
nissakin on kyse.

Tassa artikkelissa kasittelemistani soolopianoesityksistd voidaan nihda toisis-
taan poikkeavia, levytysajoilleen tyypillisid ratkaisuja myds rakenteen tasolla. Jelly
Roll Mortonin tekema King Porter Stomp -sdvellys ja siitd tehdyt soolot edustavat
ragtime-perinnettd myos muotorakenteen osalta. Tyypillinen ragtime-savellys ka-
sittdd kolme tai neljd toisistaan selvasti erotettavaa 16 tahdin mittaista teemaa, joita
yhdistdvit usein muutaman tahdin siirtymat eli interludit (Jasen & Tichenor 1989:
4). Suurin osa ragtime-pianomusiikista rakentuu neljasta eri paamuodosta. Yleisim-
massda muodossa kaksi tai kolme ensimmaistd teemaa ovat padsavellajissa (AB tai
ABA), joita seuraavat yksi tai kaksi uutta teemaa IV-asteen savellajissa (C tai CD).
(Berlin 1980: 89-90.) King Porter Stomp (1923) muistuttaakin rakenteeltaan ragtimen
yleisintd savellysmuotoa: Intro (4) // A' A*B'B*vilike (4) C D' D?// Coda (2). Toinen
King Porter Stomp -soolo (1926) on muodoltaan niin ikdan neliosainen sooloversio,
joka on rakenteeltaan ldhes samanlainen vuoden 1923 transkriptioon verrattuna:
Intro (4) // A B'B*vilike (4) C D' D> D’ // Coda (2).

Art Tatumin You Took Advantage of Me -soolo sisdltda aanitysajankohdasta (1949)
johtuen runsaasti vaikutteita paitsi varhaisemmasta stride-tyylista ja sita edeltavista
tyylilajeista myos 1930-luvun swing-tyylin mukaisesta tulkinnasta. Warner Bros Pub-
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lications on julkaissut Richard Rodgersin savellyksestd nuotinnoksen (1985), jonka
kolmiosainen rakenne edustaa tunnettujen jazzsavellysten eli niin sanottujen jazz-
standardien tyypillista muotorakennetta (A A' B A?). Tatumille tyypilliseen tapaan
han tukeutuu You Took Advantage of Me -soolossaan AABA-muotorakenteeseen:
(A A'B A% x 3 B' A’ (Schuller 1989: 481). Warner Bros Publications -yhtio julkaisi
Harry Akstin Dinah-savellyksen vuonna 1936. Nuotinnos vastaa You Took Advantage
of Me -savellyksen tavoin AABA-muotorakennetta. Monk pitdda Dinah-sooloissaan
vahvasti kiinni tastd muodosta, joka toistuu molemmissa sooloissa kolme kertaa.
Kolmannen kierron viimeiset A-osat tosin poikkeavat molemmissa sooloissa muus-
ta materiaalista rubatomaisella tulkinnallaan.

Ragtimesta siirryttdessa stride-tyylisiin savellyksiin tyyli alkoi vapautua etenkin
muotorakenteen osalta. Tyypillinen stride-savellys on kuitenkin ragtimen tapaan
moniosainen. Oleellisena erona néiden tyylien valilla korostuu stride-tyylille tarkea
virtuoosisuuden korostaminen. Yksi merkittavimmista stride-savellyksistd, James P.
Johnsonin Carolina Shout (1921), siséltaa niin ikdan monta eri osaa. Vaikka monis-
sa osissa harmonia sdilyy samana, niissa esitellaan erilaisia musiikillisia ajatuksia.
(Martin 2000: 166.) Esimerkiksi Mortonin sooloissa monet kerratut osat toteutuvat
hyvin samanlaisina esityksind. Toisaalta stride-pianomusiikin aikakautena pianistit
alkoivat suosia populaarimusiikin puolelta tunnettuja savellyksid omien esitystensa
pohjana. Etenkin Art Tatum rakensi suurimman osan stride-sdestystapaan pohjau-
tuvasta ohjelmistostaan tunnettujen jazzstandardien varaan, silla han ei itse savelta-
nyt 1920-luvun stride-pianotyylille ominaisia moniosaisia savellyksia. (Martin 2000:
175-176.) Tama ilmio tarkoitti samalla aiempaa yksinkertaisempien muotorakentei-
den suosimista, silld ne antoivat soittajille enemman vapauksia toteuttaa improvi-
saatiota rakenteenkin tasolla. Blues toi myds oman leimansa monien stride- seka
bebop-pianistien soittotyyleihin ja tapoihin muokata sooloja rakenteellisesti. Mon-
kin yhteys blues-perinteeseen on ilmeinen, silla han kaytti usein olemassa olevaa
blues-savellysta improvisaatioidensa pohjana. Myds monet hanen savellyksistaan
rakentuivat 12-tahtisesta kaavasta (esimerkiksi Blue Monk). Blues-kaavan lisdksi
Monk kaytti monissa sdvellyksissadn 32 tahdin mittaista perinteisti AABA-muotoa
(esimerkiksi kappaleessa Round Midnight). Tata muotoa Monk kaytti usein myds
esittamissaan jazzstandardeissa, mika samalla viittaa monien stride-pianistien tyy-
liin muokata rakenteeltaan yksinkertaisia savellyksia.

Tassa artikkelissa kdyttamani John Meheganin analyysimallin kayttokelpoisuu-
teen vaikuttaa pitkalti tutkittavan soolon pohjana oleva savellys. Savellyksen sisalta-
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essd vain hyvin vahan II-V-I -kulkuja on talla mallilla vaikeaa kuvata esitysta yksittai-
sid kohtia laajemmin, mikali analysoitava soolo perustuu tarkasti esikuvana olevan
savellyksen harmoniakulkuihin. Meheganin mallin kdytto on sidottu maarattyyn
harmoniseen kulkuun eika silld voida kokonaisvaltaisesti analysoida stride-soitto-
tapaan pohjautuvia esityksia. Kuitenkin II-V-I -kulkuun nojautuva analyysimalli
mahdollistaa vertailuasetelman stride-tyyliselle sdestystavalle, vaikka analysoitavat
soolot pohjautuvatkin eri musiikillisiin elementteihin. Toisaalta ndiden kulkujen
analysoinnilla saadaan tietoa soolojen stride-sdestyskuvion jasentelystd maaratyssa
rakenteessa. Ne kohdat, joissa II-V-I -kulkuja soolossa kdytetddn, ovat timan kulun
maarallisen merkityksen lisdksi oleellisia. Usein niilld kuluilla havainnollistetaan
sakeiston loppua niin sanotulla turnaround-kuviolla, jolla siirrytadn uuteen sakeis-
toon. II-V-I -kuluilla jasennellddn usein myds lyhyempid fraaseja tai taitteita teks-
tuurissa. Niinpa nama kohdat luovat soolossa my®os tietynlaista tyylillista kehikkoa,
joilla jasennetddn esityksen hahmottamisen kannalta tarkeita kohtia, kuten juuri tait-
teiden siirtymia.

Olen edella kasitellyt Thelonious Monkin, Art Tatumin ja Jelly Roll Mortonin pia-
nosoolojen yhteyksia stride-tyyliseen musiikiin. Niistd ndhddan my®s, milld tavoin
ragtime on vaikuttanut jokaisen stride-tyylisen soolon rakentumiseen tarjoamalla
erilaisia tyylikeinoja, joita nama pianistit ovat kehittaneet osaksi omaa musiikillista
sanavarastoaan. Kun verrataan tutkittavia transkriptioita timan pdivan stride-pia-
nistien tulkintoihin, on mielenkiintoista havaita, etta tassakin artikkelissa esittele-
mani stride-soittotavan konventiot vaikuttavat edelleenkin merkittavasti stride-esi-
tyksiin. Stride-pianisti Judy Carmichaelin ...and Basie Called Her Stride -levylta (2007)
voidaan helposti kuulla, miten esimerkiksi Carolina Shout -taltioinnissa oktaavit ja
niiden muodostamat linjat jasentavat vasemman kdden sdestysta. Vastaavasti oikean
kdaden synkopointi secondary rag -kuvion myota liittyy myos tdmén analyysin kes-
keisiin melodisiin ilmi6ihin. Samoja tyylikeinoja on kuultavissa niin ikdaan Dick Hy-
manin Century of Jazz Piano -kokoelmalevyilta (2009). Nyky-stridessa 16ytyy paljon
yhtymaékohtia aiempiin tulkintoihin ndhden, mutta johtuuko se tyylin hetkellisesta
hiipumisesta 1950-1970-luvuilla, joiden aikana stride-soittotapa ei saanut uusia il-
maisumuotoja esimerkiksi Harlem stride -aikaan verrattuna? Vai johtuuko se taman
pdivan artistien kunnioituksesta perinteista tyylid kohtaan? Joka tapauksessa tassa-
kin analyysissa kasiteltyja alun perin ragtime-pohjaisia stride-konventioita on kuul-
tavissa vield timan paivan stride-musiikissakin.
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