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Summary

Diss.

The meaning aspect of jazz music is widely analyzed in this thesis and an effort has been
made to reduce jazz music to the basic level of human existence and perception; thus the
title of this thesis 'Jazz as a natural system'. Jazz as a cultural phenomenon is linked to
existence and perception through fundamental assumptions of different traditions of
phenomenology and semiotics. Arguments running through the entire discourse are on
one hand the Heideggerian existentialistic point of view (Sein und Zeit) and on the other
hand, jazz as a collective culture with its individualistic aspects (community/the myth of
the ego).

The text is divided into three sections: 1. 'The phenomenology of jazz' where a
descriptive basis for the observation of the meaning is created to describe the basic
features of jazz as viewed from the standpoint of Gestalt psychology, the performance
practice of jazz and its African background, sociology, phenomenology and analytic
philosophy of language, theory of information, developmental psychology, psyc-
hoanalytic theory and brain research.

In the last two main chapters, the semiotic point of view is emphasized as follows:
2. The research of jazz myths is separated into the level of meaning which refers to
everyday life and into the formal level of meaning which exists in the structure. 3.
Further, the narrative level of the meaning of jazz is divided into the linguistic and the
image aspects, (i.e. "word" and "image") which are in defined balance in jazz music. Jazz
music's close relationship to the natural languages further strengthens the conception of
the 'natural system'.

key words: jazz, myth, meaning, phenomenology, semiotics
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ESIPUHE

On vihdoinkin (kauan odotettu) aika padstda kasilld oleva tutkimus pois késistd. Valmis
se ei ole siind mielessd kuin timéntapaisen tutkielman pitdisi tdssd vaiheessa olla. Ehka se
tallaisenaan jotenkin heijastelee tekijddnsa ja timén keskenerdisyyttd. Nyt tuntuu siltd,
ettd olisi syytd aloittaa kokonaan alusta ja rakentaa diskurssi timén "peruskurssivaiheen”
jdlkeen aivan kokonaan uudelta pohjalta. Téhén ei kuitenkaan ole nyt (ollut) mahdolli-
suutta, vaan on tyydyttdva siihen mitd on tdssd ja nyt.

Olen kirjoittanut jazzmusiikista oman eksistenssini kannalta keskeisistd kysymyk-
sistd (olisiko tdma nyt ns. "eksistentiaalista tyylid" tieteessd?) periaatteena "ndin olen sen
kokenut", tieteen objektina pohjimmiltaan oma subjektini ja siis punaisena lankana
kartesiolainen 'mind' ajatuksineni ja kokemuksineni. Onko tdma tiedetté ollenkaan, joku
voi perustellusti kysyd. Ndin olen kuitenkin saattanut pdivinvaloon musiikin ja eldmén
erditd keskeisid kysymyksid, joilla mielestdni saattaa olla myods yleistd merkitysta.
Kaikupohjana, siis taustana kirjoituksilleni on toisaalta ollut eurooppalainen tieteentradi-
tio sen erdine mielestdni keskeisine ajatuksineen, joihin olen koko ajan peilannut omia
ajatuksiani ja tuntemuksiani. Tédlld uskon vélttineeni tietyn solipsismin vaaran, joka
tdmaéntapaisessa kirjoittelussa kylld eittdmattd vaijyy. Vastauksenikaan eivit ole missdédn
mijelessd valmiita - ehkd mitddn "valmista” ei timédntapaisen ldhestymistavan yhteydessa
voidakaan esittda.

Suomalaisen ei ole helppoa kirjoittaa itsestddn. Mutta ehkd nyt on pari sanaa
paikallaan, jotka saattaisivat osaltaan selventdd, miksi diskurssista tuli sellainen kuin tuli.
Luulen, ettd olen hyvin kaksijakoinen luonne: toisaalta olen systemaatikko ja formalisti,
toisaalta kai hyvin tunteellinen romantikko. Viimeksi mainitusta syystd minun on ollut
hyvin helppoa samaistua diskurssissa késiteltdvand olevaan myyttiseen maailmaan ja sen
eri ilmidihin. Systemaattisuuteen taas liittyy se luonteenpiirre, ettd tapanani on ollut
merkitd muistiin yksittdisid asioita, joita huomaan sitten pohdiskelevani kédytinnon
askareita toimittaessani. Yrittimisen on lakattava, sanotaan; useimmat timéankin diskurs-
sin perusideoista tulivat silloin kun niitd kaikkein véhiten osasin odottaa. Toisaalta
systemaattisuutenikin on jotenkin epdsystemaattista: Ymmarrdn erinomaisesti esim.
Ludwig Wittgensteinin tapaa vélttdd diskurssin muotoon kirjoittamista. My6s minulle
helpointa olisi ollut kirjata vain ylos joukko yksityiskohtia, ikdédnkuin mietelauseita ilman
johtopédétoksid tms. Esitysmuodot ovat kompastuskiveni - tai niiden eteen jouduin todella
tekemaén toita.

Ja taasjdlkimmadisestd piirteestdni: Pyrkimys kokonaisvaltaiseen asioiden kasittdmi-
seen ei kai nyt ole muodikasta. Se on pikemminkin romantiikalle ja romantikolle tun-
nusomainen henkinen piirre. Kuitenkin minua on kiusannut tietty nykyajassa vallallaole-
va tiedon pirstaloituneisuuden piirre, ja siksi tutkielmani on myos kannanotto nykyajan
ulkokohtaisuutta ja pinnallisuutta vastaan. Monet tutkijat vaihtavat tutkimusteemojaan
saannollisin véliajoin.

Minun ratkaisuni on ollut sisédllyttdd "kaikki teemat” samaan diskurssiin! Ns.
eksaktin tieteen ndkoékulmasta tdimaé on tietenkin tutkielmani suurin heikkous. Mutta en
halua edustaa tieteellistd "yhden asian liikettd" - olenko onnistunut tdssa? Tahan liittyy
vield se, ettd minun on helppoa ndhdéa analogioita, yhteyksid ja samankaltaisuuksia
monissa asjoissa - timad tulee minulle kuin itsestddn - pdinvastoin kuin harrastaa ankaraa
syy/seuraussuhde-logiikkaa, jota taas en pidd mitenkddn vahvimpana puolenani;
Loogisissa kysymyksissd minun on suorastaan ponnisteltava edes jonkinlaiseen lopputu-
lokseen pééastidkseni. Olen siis kuin "luonnostani” myyttien tutkimukseen orientoitunut
tutkijatyyppi. Lisdksi ilmeisesti edustan korostuneen visuaalista ihmistyyppié - kuvatai-
teen harrastuksenikin viittaa sithen suuntaan - mika seikka vei diskurssini juuri siihen



suuntaan kuin vei. Edelleen tutkielmani suuri puute on se, ettd se on kirjoitettu suomeksi
eikd esim. englanninkielelld. Tadhdn puutteeseen minut havahdutettiin lilan my6héaan.
Tutkielma olisi pitdnyt aivan alusta ldhtien kirjoittaa suomalaista tiedeyhteis6a laajempaa
lukijakuntaa ajatellen. "Tayskdannoksen” tekeminen aivan "viime metreilld" ei kuitenkaan
ollut endd mahdollista.

Tutkielmani ei olisi tdssd vaiheessa eikd néin pitkélld ilman professori Matti Vainion
muutamissa ratkaisevissa vaiheissa antamaa erittdin merkittdvaa taustatukea ja kannusta,
mistd parhaat kiitokseni. Ilman Suomen Akatemian humanistisen toimikunnan, Jyvasky-
lan yliopiston humanistisen tiedekunnan ja musiikkitieteenlaitoksen sekd aiemman
tyonantajani Kuopion konservatorion johtokunnan myéntdmid "lukulomia” olisin
luultavasti vield aivan alussa opinnoissani. My0s téstd suuret kiitokseni. Ja vield aivan
tassa kirjoitusprosessin loppuvaiheessa nykyisen tyonantajani Pohjois-Savon ammattikor-
keakoulun joustava ja ymmartavainen suhtautuminen pelastivat tilanteen, joka muutoin
jo naytti lahes luisuvan kasista: kiitokset erityisesti toimialajohtaja Kaija Sdaskelle.

Sitten on suuri joukko tutkijoita, muusikkoja, ystdvid ym., joilta olen tavalla taikka
toisella muutoin saanut apua, tukea, kannustustaja/tai mahdollisuuden vaihtaa ajatuksia
tyostdni: Ensiksi parhaimmat kiitokseni professori Eero Tarastille ja professori Kimmo
Lehtoselle siita suuresta henkisesta tuesta, mité ilman en ehka olisi jaksanut viimeistella
alkuperaistd vuoden 1997 kasikirjoitusta tdhdn muotoon kuin missé se on nyt. Edelleen
kiitokset seuraaville henkil6ille, joilta sain postia, keskusteluissa ideoita, kritiikkia ja/tai
palautetta: jazzmuusikko Juhani Aaltonen; fil.tri Kimmo Alho; yliopettaja, jazzsdveltéja ja
-sovittaja Kaj Backlund; kustannusjohtaja, jazzmuusikko ja sovittaja Raimo Henriksson;
kapellimestari, jazzmuusikko ja sovittaja Markku Johansson; séveltdja Pekka Kostiainen;
professori Ewen MacDonald, jazzmuusikko Tiit Paulus; professoriErkki Pekkild; jazz-
muusikko Lembit Saarsalu; mus.maist. ja jazzmuusikko Pekka Toivanen; professori ja
jazzmuusikko Petri Toiviainen; professori ja jazzmuusikko Jukkis Uotila; fil.lis. Jukka
Vapaavuori; rehtori ja dipl.pianisti Pekka Vapaavuori.

Toivottavasti muistin kaikki. Vield haluan kiittaa kaikkia niit4 opiskelijoita Kuopion
konservatoriossa ja Sibelius-Akatemian Kuopion osastossa, jotka viime vuosina ovat
osallistuneet opetukseeni, kestaneet minua ajatuksineni ja my6s antaneet monenlaista
palautetta siihen, mit4 olen puhunut.

Sitten tarkeimmat kiitokset viimeiseksi: Kiitokset Leenalle, Einolle ja Marille, jotka
jaksoivat rakastaa ja kannustaa minua tyossdni ndiden kirjoitusvuosien aikana! Ja
kiitokset Eijalle aivan néissa tyostimisen viime vaiheissa.

Kuopiossa 9.9.2000

Mikko Toivanen
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Motto
Aale Tynni: Lasinen vuori (katkelma):

Valhetta, valhetta, valhetta on
kaikki laulut maan.
Valhetta, valhetta vain ne on
mutta ne lauletaan.
Itsekin laulan, vaikka en
usko sanaakaan.!

1 JOHDANTO

1.1 Yleista

Kasilld olevan tutkielman kaikkein perimmdinen ldhtokohta oli oikeastaan alunperin
subjektiivinen ihmettely: miksi harrastan jazzmusiikkia, mitd merkitystd ko. musiikilla on
minulle? Ryhtyminen tieteelliseen kirjoittamiseen laajensi pian kysymyksen yleiselle tasolle:
miksi jazzmusiikkia yleensd harjoitetaan? Mitd merkityksid se yleisesti ottaen voi siséltaa?
Téassd vain hyvin lyhyesti muotoiltu subjektiivinen kysymyksenasettelu ohjasi minut kuin
vaistomaisesti opiskeluaikani filosofian harrastuksen ja sielld erityisesti fenomenologian
pariin, jonka klassiset kysymyksenasettelut tulivat vaistiméattd mieleeni. Ehka kaikkein
ensimmadinen ldhtokohta késilld olevan tutkielman kysymyksenasetteluun olikin tdma:
Esiymmaérrykseni mukaan jazz on hy6tya korostavassa nyky- yhteiskunnassamme edelleen
niin marginaalinen alue, ettéd loogisessa mielessd kenenk&én ei tulisi harjoittaa sitd ainakaan
ammatillisessa mielessé: Siitd saa heikosti toimeentulon; Jos haluaa kuuluisaksi, on parempi
valita rock, silld jazz ei endd vetoa suuriin massoihin kuten vield 1940- ja 50-luvulla; sen
ammattilaisia ja harrastajiakin on viime vuosikymmeniin saakka vieroksuttu eri yhteyksissa
eri syistd ~ entisessd Neuvostoliitossa jopa vainoon® saakkajne. Ja kuitenkin moni kokee sen
harrastamisen ja ammattimaisen harjoittamisen arvoiseksi, jopa eldméntehtavéksi tai
-tavaksi? Ja on kiistimaton tosiseikka, ettd afro-amerikkalaista musiikkia harrastetaan tina
pdivana kaikkialla enemmaén kuin mitddn muuta musiikkia koskaan aiemmin. Jari Muikun
kannanotto populaarimusiikin tutkimukseen on samoilla linjoilla minun ajatusteni kanssa:
"Tarkeintd populaarimusiikin tutkimuksessa mielestdni on kuitenkin néhdé, ettd se on
olennainen osa osa kulttuurin tutkimusta. Populaarimusiikilla on nédkyva ja merkittdva rooli
yhteiskunnassa sekd ihmisten jokapéivdisessd eldméssd. Populaarimusiikin yhteydessa
taytyy muistaa se, ettd emme puhu ainoastaan musiikista vaan ilmiostd, johon kietoutuu

1 Tynni, Aale (1964): Kootut runot (Kynttilasydan, 1938), toinen painos, WSOY, Porvoo, s. 239.

2 Vilttelen diskurssissani kaikenlaisen poliittisen aspektin esilletuomista, silla katson ettad
kompetenssini ei riité siihen. Silti en ole voinut olla ihmetteleméttd, minka valtavan poliitti-
sen internationalistisen voiman esim. Stalin ja hdnen hengenheimolaisensa menettivat
kieltdessaén jazzin aikanaan Neuvostoliitossa. Jazz oli jo tuolloin kehittyméassa kansainvali-
seksi aatteeksi, johon sité paitsi oli sisddnrakennettuna tietty valmis kriittinen asenne. Vai
olisiko vapaasti kukkiva jazz kommunismissa voinut kehittya jopa liiankin kriittiseksi - ja
tama mahdollisuus tajuttiin.

3 Muikku, Jari (1990): Populaarimusiikin tutkimus - mita, missa ja miksi?, Musiikin suunta nro
1/1990, 65.
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tarkeité sosiaalisia ja taloudellisia tekijoitd."

Sosiaalisia ja taloudellisiakaan tekij6itd sivuuttamatta tarkoituksekseni siis tuli
tutkielmassani osoittaa, ettd jazz ei ole "pelkkad musiikkia" vaan tekijéilleen jotakin paljon
enemmain’. Herési kysymys, mité jazz sitten on, jos se ei ole vain "pelkkdd musiikkia".
Kysymys on tietenkin arvoista. Lihdin etsimédédn vastausta jazzin teleologiasta, sen
paamaaristd, harjoittajiensa motiiveista ja intentioista, intohimoista, alitajunnallisista
prosesseista, "rivien vélistd", voitaisiin sanoa. Sinne taas katsoin voivani paasta kasiksi
ainoastaan fenomenologisen menetelmén avulla. Motiivien ja intentioiden tutkiminen on
nimittdin erittdin hankalaa ilman fenomenologista lahestymistapaa. Edmund Husserlin
assistenttinakin toimineen Walter Biemelin mukaan fenomenologia sopii hyvin entista
tehokkaampaan kansainvaliseen kanssakdymiseen filosofiassa ja myos luomaan uutta
valoa sekd vanhoihin ettd uusiin filosofisiin ongelmiin. Lisédksi filosofia voi fenomenolo-
giassa jdlleen palata ihmisen jokapdivdisen elinmaailman kysymyksiin liittyviin tehtaviin-
sd; kysymyksiin, jotka tiede on hylannyt liian yksityisina ja subjektiivisina. Fenomenolo-
gian avulla on my6s mahdollista paasta jokapaivaiseen elaméan liittyvien inhimillisen
kokemuksen tutkimattomiin kerrostumiin saakka, mistid seki tiede ettd elama voivat
saada entisti syvempii perusteita toiminnalleen.®

Téssd on juuri olennainen osa minun fenomenologiaani: Pyrin tekemdan tiedettd
arkipédivaisiltd nayttavista asioista ja ilmitistd ympaérillani lahtien omasta kokemus- ja
harrastuspiiristdni, omista subjektiivisista kokemuksistani, havainnoistani ja huomioistani
jotka ovat "purreet” minuun, mika ei sindnsd varmaankaan ole kovin poikkeuksellista -
tieteellista "bricoleurismia!”, joku sanoisi, enka kiisté tita. Jazz sen sijaan on tdnd pdivana
luullakseni hyvin monille taysin arkipaivadinen, harmiton ja ongelmaton ilmio, ehka viline
johonkin, toisin kuin pienelle harrastajajoukolleen. Otin siis jazzin "vakavasti" -~ hyvin
heideggerilainen ja/tai kierkegaardelainen ajatus, johon pian palataan.

"Yhteisen' tutkiminen on vaikeampaa kuin ‘erilaisen’. Tutkielman nimi "Jazz
luonnollisena systeemina" kehkeytyi vasta kirjoitusprosessin aikana, mutta ei mitenkdan
sattumalta. Tdhéan vaikutti nimenomaan semiotiikan ndkékulman mukaantulo tutkiel-
maani. Kiinnostuin yleisesti ottaen vain niista tieteellisistd leorioisla ja ajatuksista, jotka
vélittomasti herattivat minussa kuin "vaistomaisesti” vastakaikua. Jos tutkielman tekemi-
nen voi olla "loytoretki”, "matka" tms., se on minun tapauksessani ollut nimenomaan
semiotiikan ansiota. Ymmartadkseni jazzimprovisointi on kaikessa vélittomyydessédéan
jollakin tapaa hyvin alkuperdinen ja primédérinen - tekisi mieli sanoa "luonnollinen”
seni, hdn puhuu varsinaisesti sdveltdmisestd - sdveltdmisessd ja improvisoinnissa ei
kasittddkseni kuitenkaan ole erddssd mielessd mitd4n olennaista eroa:

Puhuessamme sdveltimisestd prosessina meidén tulee tajuta sen erittdin mutkikas
luonne. Savellystapahtumaa ci voida tarkastella ainoastaan puhtaasti teknisestd
néakokulmasta, kuin ei my6skaan poeettiseen ja filosofiseen luonnehdintaan tyytyen. On
valttamatontd muistaa, taiteellisen idean ikdankuin sytyttad erdanlainen kasittamaton,
alitajuinen ajatustaso. Juuri tima sisdinen voima saa taiteilijan ryhtyméan tychon,
sisdistdmédn teoksen idean, puolustamaan sitd, etsimiddn sen muodon, 16ytamaan
tekniset keinot idean toteuttamiseksi, kirjoittamaan nuotit paperille, toisin sanoen
realisoimaan ideansa.®

4 Miné puolestani olisin voinut tdssé viittdd, ettd teen tulevan opinnédytetytn juuri tasta po.
aiheesta; muussa tapauksessa tutkielman teko ei kiinnosta minua lainkaan.

5 Biemel, Walter (1987): "Phenomenology: Conclusion (Philosophical Schools and Doctrines)",
The new Encyclopaedia Britannica vol 6, 15th edition, Enc.Britannica, Inc., Chicago, s. 639.

6 Didenko, Tatjana (1989): "Kriittisyys ja usko. Keskustelu saveltédja Alfred Snitken kanssa",
suomentanut Marianna Kankare-Loikkanen, Concerto, Helsingin kaupunginorkesterin ohjelma-
lehti 4/1989.
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Ja vield Snitkeltd viittaus musiikkiin ikdankuin se olisi aina ollut olemassa: "Kaikki musiikki
on virheellistd verrattuna luonnon alkuperdiseen ideaaliin ajatukseen”. Huomasin tutki-
mukseni kuluessa luisuneeni tyGsséni jossakin maarin samoille linjoille Charles Taylorin
kanssa, jonka mukaan "modemin minédn ontologinen viitekehys palautuu kolmeen lihtee-
seen: ensiksi, ihmisen sisdisen ulottuvuuden tajun kehitykseen, toiseksi yksilollisyyden ja
minuuden késitteiden syntyyn, ja kolmanneksi luonnon nikemiseen moraalin ldhteend",
Juha Sihvola’ kirjoittaa Taylorin suomennetun teoksen Autenttisuuden etiikka esipuheessa.
Viimeksi mainitun seikan suhteen huomautan, ettd luonnolla on téssd syyté tarkoittaa
ihmisluontoa, joka ndhdékseni sisdltdid mm. yhteisollisyyden, kielen, dialogisuuden,
uskonnon, arkkityyppien ym. yhteisten kokemusten arsenaalin, joka ei ndytd suurestikaan
muuttuvan siirrettdessd tarkastelu aikakaudesta tai kulttuurista toiseen. Tétéd on syyta vield
tarkentaa: Késitdn, ettd esim. ndma seikat, jotka luettelin, ovat jollakin tapaa ihmisluontoon
sitoutuneita ikdankuin "spontaaneja” ilmi6itd, olkoonkin, ettd niistd on sosiaalisessa
todellisuudessa kehittynyt mitéd rikkain spektri erilaisia konstruktioita ja oppirakennelmia,
jopa myyttejd - jazz on yksi niistd. Ts. ihmisen kdyttdytymisen tietyt yleiset tendenssit
heijastuvat vahvasti minun luonnostelemassani jazzin "luonnollisessa systeemissi", joka ei
perusteiltaan ole 'valintaa' vaan tietynsuuntaista 'toimintaa'. Valinta (joka ehké tulee
"my6hemmin") tuo kuvaan mukaan yksil6llisyyden, reflektion, jota sitdkin yritdn tutkiel-
massani kuvata. Mutta ehka sekin - siis jokin yksil6llinen "vastustus”-periaate - on jotenkin
vain jhmiselle ominainen universaali (siis minun terminologiassani 'luonnollinen'’) piirre.
Mutta "ainoata oikeata" musiikkia jazz ei ole. Tdtd en tarkoita luonnollisella systee-
milld vaan pikemminkin jotakin aluksi spontaania ja reflektoimatonta. Késittddkseni
ajatusta tukevat monet esille nostamani seikat kuten ihmisen luonnolliset (fenomenologi-
set) havaintomekanismit, tiedostamattoman symmetria (Freud), joka heijastuu po.
musiikkiin sen perusmuotojen ddrimmadisen kaavamaisena symmetriana, ihmisen
kehollisuus ym. "eldaménldheiset” seikat (jopa seksuaalisuus), jotka ndyttavét olevan niin
pinnassa jazzmusiikissa verrattuna lansimaiseen (moderniin) taidemusiikkiin. "Luonnolli-
sen systeemin” vastakohta kaikessa "epéluonnollisuudessaan” on esimerkiksi 12-séveljar-
jestelmd, joka on reflektiivinen ja abstrakti (so. jokapéivéisestd elimésté ja sen eri ilmenty-
mistd, laulullisuudesta ym. eristetty) ja my&s tonaalisuutta kaihtava tai sen piilottamaan
pyrkiva systeemi. Kolmisointu on edelleen vallalla ainakin mainstream-jazzissa (vaikka
kuinka ddrimmilleen "véritettynd") ja my0s kaikenlaisessa muussa massoihin vetoavassa
populaarimusiikissa. Miksi ndin on edelleen, olen joutunut kysymédén. Ymmartaédkseni
3-sointu ei ole sosiaalista konstruktiota vaan puhdasta luontoa ja fysiikkaa, jonka ihminen
on vain paljastanut ja valjastanut kdyttoonsa.

Snitke-sitaatista tuli joka tapauksessa tdrked ldhtokohta kasilld olevalle tyolleni.
Kysymys on jostakin hyvin syvillisistd motiiveista, joista kaikki inhimillinen toiminta
kasvaa. Millaiset "luonnolliset” ihmisen mekanismit tms. ovat jazzin takana? Entd mita
niissd tapahtuu? Miten tiedot, taidot ja kokemukset reagoivat tdhén sisdiseen drsykkee-
seen, entd ulkoisiin? Mitd improvisaatiossa oikeastaan tapahtuu, mistd siind on kyse?
Mitkd ovat improvisaation itseilmaisulliset mahdollisuudet periaatteellisessa mieless&?
Mitéd rajoituksia yhteiskunnalliset, sosiologiset, tyylilliset tms. seikat asettavat? Mita
merkitystd improvisaatiolla on tekijdlleen? Ja vihdoin, tieteellisessd mielessd, mita
oikeastaan tarkoitetaan puhuttaessaimprovisaatiosta?

En ole suinkaan tdssd luonnosteltavaksi tulevan tutkimusotteen pioneeri, vaan
kuten Jorma Heikkild on todennut (suluissa olevatlisdykset minun):

Aivopuoliskojen (vasemman ja oikean) toimintaero tai kahden erilaisen "mielen”
esiintyminen on saattanut monet arvelemaan, ettd juuri oikean aivopuoliskon proses-
sointi on luovassa tuottamisessa merkittdva. Useat vdittdvat, ettd oikean aivopuoliskon

7 Taylor, Charles (1994): Autenttisuuden etiikka, suomentanut Timo Soukola, esipuhe Juha
Sihvola, Gaudeamus, Helsinki, s. 17.
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toiminnassa selittavat 16ydokset saman tien rikastuttavat tietimystamme ihmisen
sieluneldman esitietoisen ja tiedostamattoman kerroksen toiminnasta ja merkityksesta
luovassa toiminnassa. Samaan aikaan tutkijat ovat alkaneet selvittdd muuttuvia tietoi-
suuden tiloja ja niiden joustavaa kéytt6a luovuutta kehitettdessa. Tallin on erityisesti
ollut tutkimuksen kohteena huumeiden kaytto, hypnoosi, affektiiviset mielisairaudet,
eriasteiset meditaatiot, rentoutuminen, fantasioiden kdyttd, pdivaunelmat, transsi,
hengitysharjoitukset, suggestiivisuus, loitsut, monotoninen musiikki jne. Kiinnostusta
on heréttanyt ndiden yhteys intuitiiviseen luovaan voimaan, energisyyteen, mielen
tasapainoon, persoonallisen eheyden l6ytamiseen ja kokonaispersoonallisen syvyysas-
pektin keksimiseen.

Kun selvitimme korkeatasoista tiedostamista painottavaa luovuutta, tulee muistaa, etta
padsadntoisesti tatd voi ymmartaa vain ie kokemalla (introspektio). Rationaaliset ja
juuri tdssdkin parhaillaan tapahtuvat kielelliset kuvailut vaaristavat intuitiivisen ja
tavanomaisesta poikkeavan tietoisuuden tilan ainutkertaisuutta. Kokemuksen aitoutta
on mahdotonta valittda rationaalisin kuvailuin. Tésté syystd syvapersoonallista koke-
musta on toisen henkilon, joka ei saavuta samaa tietoisuuden tilaa, usein mahdotonta
ymmairtdd ja myés arvostaa. ®

Vasta tdmén luettuani uskalsinlopullisesti ryhtya ty6hon sen tematiikan pohjalta, jota olin
mielessini hautonut jo vuosia. "Todellinen luovuus alkaa siitd, missd kieli loppuu" - tai
"todellinen musiikki alkaa siitd, missa kieli ja matematiikka loppuvat". Taimén ajatuksen
pyrin osittamaan todeksi modemin jazzin idiomissa tutkielmani loppupuolella.

Naéin improvisaatio-tutkimukseni laajeni kasitteleméan improvisaatiota yleensd, sen
ehtoja ja probleemeja, muusikon alitajuntaa, intentioita ym "hdmaérid alueita", joista ei
aiemmin ole musiikkitieteessd liiemmalti kirjoitettu. Empiirisen metodin jaddessa ta-
ka-alalle tassd korostui valttamattd erddnlainen introspektiivinen ja spekulatiivinen
metodi, myos fiktio, jolloin tdydellisen kokonaiskuvan saamiseksi afro-amerikkalaisen
musiikin estetiikasta sen filosofis-psykologinen ja jopa terapeuttinen aspekti - se on
nédhdédkseni myytin yksi tairkeimmista tehtédvista - tulivat mukaan tutkielmaani. Aineksia
musiikkiterapeuttiseen ndkokulmaan olen saanut ennen muuta prof. Kimmo Lehtosen
lukuisista kirjoituksista. Lisdksi kédytdn tukcnani kirjallista aineistoa, muistelmia ja
haastatteluja, my0s saveltdjida koskevaa aineistoa.

Tutkielmassani - edetessdni yleiselle tasolle "idealisoivan abstarktion" avulla -
tarkastelen "hyvaa" improvisaatiota, sille otollisia olosuhteita, jotka mahdollistavat
inhimillisen alitajunnan uutta luovan "sattumageneraattorin” toiminnan, ym. meditatiivi-
sia seikkoja tms. vaihtoehtona monille itsetuhoisille tajunnan laajentamisen konventionaa-
lisille keinoille. Namaé ns. "doping"-aineet, alkoholi, huumeet, piristeet ym., ovat olleet osa
taiteen (ja tieteenkin) tekemisen arkipdivdd mitd useimmilla taiteen aloilla, eiké ainoas-
taan jazzin piirissa. Esimerkiksi kirjallisuuden ja my6s taidemusiikin tutkimuksesta on
16ydettavissa viitteitd tastd. Taman vuoksi myos aivotutkimuksen nakokulma on diskurs-
sissani mukana.

Musiikin ja tanssin yhteydet ovat tyoni kannalta mité ilmeisimmat, ja teen viittauk-
sia my0s tdhan hyvin kokonaisvaltaiseen taiteenalaan. Kehollisuus, musiikilliset eleet,
musisoinnin taktiilinen tuntoaisti ovat kasittddkseni hyvin merkityksellisid my6s jazzim-
provisaation kannalta - timén tulen seikkaperéisesti selvittamaan.

Vihdoin, uuden musiikkipedagogisen ajattelutavan siemen - ajattelutavan, joka on
taméan tutkielman laatijalle tullut hyvin laheiseksi - on Joachim Berendtin lausuma, jonka
mukaan sekd eurooppalaisen taidemusiikki-improvisaation etté jazzin improvisaation
taustalla on kaikille musiikkikulttuureille yhteinen konseptio, jonka mukaan "musiikin
omakohtainen tekeminen on tirkeampéda kuin muiden tekemén musiikin kuuntelemi-

8 Heikkild, Jorma (1985): "Luovuuden osa-alueet ja niiden kehittdminen", teoksessa Luovuuden

ulottuvuudet, 2. painos, toimittaneet Ritva Haavikko ja Jan-Erik Ruth, Weilin+G66s, Espoo,
s. 109 - 110.
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nen". Niin 'tekeminen' filosofisena késitteend saa erityisen suurta kantavuutta tutkiel-

massani; tutkimuksen kytkeminen toiminnalliseen filosofiaan: toiminta on 'annettu’,
tullaan monessa yhteydessa toteamaan.

Vibhitellen, jazzin henkiseen aspektiin - josta ei paljonkaan ole kirjoitettu - liittyen
padmadrakseni tuli selvitelld jazzmusiikin kokonaisstruktuuriin liittyvid keskeisimpia
hahmotuksellisia tekijoitd. Nyt pyrin osoittamaan, etté kaikki fenomenologiset periaatteet
sulkeistamisineen, kuvio/tausta-periaatteineen ym. ovat itse asiassa sisddnrakennettuna
koko jazzin ajattelutapaan. Fenomenologiseen analyysiin ja hahmoteoriaan pohjaava
jollakin tapaa sen ensisijaisia mutta samalla usein alitajuisia ja tiedostamattomia tekijoitd,
koska kaikki improvisoitu musiikki on usein luonteeltaan korostuneesti "tekijan tietoa".
On mahdollista ajatella, ettd tdhdn "tekijéan tietoon" voidaan kuitenkin péastd kasiksi
ainoastaan fenomenologian avulla tuomalla empiirisen aineiston rinnalle paivanvaloon
my0s muusikkondkokulma. Tamaén kasityksen mukaan jazzia ei kannata tutkia olematta
siind erddssd mielessd "sisdlld". Kasitykseni mukaan mikdan musiikkikielen murre ei ole
"lelu”, joka voidaan haluttaessa ottaa pinnallisesti tarkasteltavaksi ja sitten sanoa siitéd
jotakin merkityksellistd perehtyvéttd siihen syvillisesti muusikko(saveltdja/tekija)-
keskeisesti, prosessin ndkokulmasta. Jazztutkija Frank Tirro on todennut tdhén, ettid
vaikka taiteellisen luomistyon tuotteita on kylld tutkittu kunnioittavassa maéérin, itse
taiteellisen luomistyon prosessi on jddnyt paljon vihemmalle huomiolle, koska sitd
dokumentoidaan vain harvoin.”

Kéytinnollisessd mielessd ldhestyn esityksesséni jazzyhtyeen tuottamaa rytmista
kokonaisstruktuuria sen tiettyjen elementtien kerrostumana - tata kautta ajauduin tarkas-
telussani lopullisesti semiotiikan alueelle. Dosentti Henri Bromsin lukuisat kirjoitukset
toimivat tdssd merkittdvand herdtteend. Lahtokohta on siis erdénlainen jazzin rytmisen
monikerroksisuuden, paallekkédin asetettujen suhteellisen itsendisten komponenttien idea,
jonka lopullisesti sain John Meheganin esityksestd". Keskeistd ideassa on jazzin kolme
"rytmistd" tasoa, sddannoéllinen syke, harmoninen rytmi ja melodinen rytmi. Siten tutkielman
tarkoituksena on selvitelld jazzimprovisaation muotoon ja yleensa jazzin kokonaisstruk-
tuuriin liittyvid keskeisimpid hahmotuksellisia tekijoitd. Tatd verhoa pyrin raottamaan
tutkielmassani samalla kun pyrin 16ytdmédan rytmin ensisijaisuuden viitteelle katetta
jazzin "perkussiivisesta menneisyydestd" hakemalla tiettyjd yhteyksid jazzin ja erdiden
lansi-afrikkalaisen musiikin omalaatuisten ominaispiirteiden vélille. Miksi olen esittanyt
ndin laajasti analogioita jazzin ja afrikkalaisen musiikin suhteesta? Ymmartaédkseni afrikka-
lainen musiikkitraditio, jolle jazz osittain perustuu, on aina meiddn paiviimme saakka
sdilyttanyt tietyn kdytannoéllisen ja spontaanin (so. minun terminologiassani "luonnollisen”)
asenteen musisoimiseen - tosin tdmékin luonnollisuus ja "autenttisuus" ovat sieltd jo
katoamassa.

Nain kaikki analogiat - niiden ei tarvitse enéé olla vilittomia geneettisid suhteita,
vaan yleisid inhimillisid tendenssejd - vahvistavat kasitystani jazzista myos "luonnollisena
musiikillisena systeemind". Kuitenkin pddmaééaréand on modernin jazzin kokonaisuuden
ymmaértidminen - my6s sen melodinen ja harmoninen aspekti huomioonottaen. Semiotii-
kan ndkoékulma, jonka merkitys korostuu kohti tutkielman loppua, tulee seké prof. Eero
Tarastin lukuisista kirjoituksista ettd myos virolaisen Juri Lotmanin kulttuurin semiotiik-

Mikeld, Tomi (1988b): "Improvisaatio, tulkinta ja virtuoottisuus, musiikillisen toiminnan
muodot esittavassa saveltaiteessa", Synteesi 1 - 2/1988, s. 144.

10 Tirro, Frank (1974): "Constructive Elements in Jazz Improvisation", Journal of American

Musicological Society 1974, s. 285.

Mehegan, John (1973): Jazzimprovisation II. Jazz Rhythm and the Improvised Line, neljds painos,
Watson-Guptill Publications, New York. Nykyjazzin niakékulmasta Meheganin esitysta
voitaneen pitda erailtd yksityiskohdiltaan vanhentuneena, mutta siina esitetyt ‘mainst-
reamin’ periaatteet kylla kestavat edelleen tarkastelun.

1
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kaa kisittelevistd esseistd, jotka inspiroivat minua omiin jazzinomaisiin sovellutuksiini.

Naéin paadyin lopulta semiotiikka apunani jazzin materiaalisten seikkojen erittelyyn
sen tietyistd henkisistd periaatteista késin; Uskon, ettd musiikin ns. metafyysistd paamaa-
ristéd 16ytyy vastaus moniin sen perimmaisiin kysymyksiin. Talléin my®s tyylilliset seikat
oli otettava tarkastelussa huomioon. Tyylillisesti olen rajoittanut tdssd luonnehtimani
jazzin mallin suunnilleen vuosina 1930 - 1960 soitettuun jazziin ns. 'swing'-jazzin valtatra-
ditioon, joka on jazzin valtavirtauksen perustana vield tandkin pdivana. Jazzprofessori
Jukkis Uotila jakaa péddaineen, jazzimprovisoinnin opiskelun Sibelius-Akatemian jaz-
zosastossa kolmeen eri tyylialueeseen: 1. 1940 - 60-lukujen amerikkalaiseen jazziin, josta
opiskellaan rytmiikkaa, melodiikkaa ja harmoniaa, 2. rhythm and blues tai rock-vaikut-
teiseen musiikkiin, jossa on jazziin verrattuna erilainen rytmiikka ja melodiakésitys 3.
sekd vapaaseen improvisointiin eli free’hen, jossa on taaserilaiset rytmikésitykset ja omat
harmoniansa.”” Tdhén voitaneen lisdtd vield viime vuosina yleistynyt latin- tai et-
no-vaikutteinen musiikki sen monenlaisine ilmentymineen. Rajaus sopii myds minun
tarkoituksiini, joskin tarkastelen diskurssissani varsinaisesti vain ensiksi mainittua
valtatraditiota, 'mainstreamia’, jonka perusperiaatteet tulevat 1930-luvun 'swingistd’,
1940-luvun bebopista ja 1950-luvun modaalisista kokeiluista. Ja tdméd valtatraditio on
eldnyt ja eldd edelleenkin syklistéd eldmaénsé kaiken tapahtuneen kehityksen keskellédkin.
Luonnollisesti teen viittauksia timén rajauksen ulkopuolellekin, mikali nden sen tarpeelli-
seksi. Viime vuosikymmenien ilmi6t eivdt kuitenkaan ole diskurssissani mitenkdan
péddhuomion kohteena - mutta nekin voidaan usein selittdd "vanhasta" kdsin, ndin uskon.

James Kent Williams puolestaan viittaa esityksessdén tiettyyn bebopin renessans-
siin, joka oli vallalla jo 1980-luvun alkupuolella. Monet bopin avainhahmoista elivit vield
tuolloin ja vaikuttivat soitollaan suuresti ymparistoonsd; esimerkkind hdn mainitsee
Dizzy Gillespien ja Dexter Gordonin, joiden uusia ja vanhempia levytyksid julkaistiin
sdannollisesti. Williamsin mukaan bebop on edelleen myds vakavan jazzin opiskelun
lahtokohta. Hanen mukaansa termilld 'bebop’ ndyttadkin nykyisin olevan entistd laajempi
merkitys. Sen sijaan ettd se tarkoittaisi vain Parkerin ja Gillespien ympérille 1940-luvulla
syntynyttd tyylid se viittaakin nyt koko 1940-50 -lukujen laajaan tyylikirjoon, jonka yleisid
tyylipiirteitd ovat funktionaalinen kromaattinen harmonia, vakiintuneet tonaaliset
muodot kuten 12-tahtinen blues ja eri 32-tahtiset laulumuodot (varsinkin AABA ja ABAC)
sekd kiinted, "svengaava" syke. Williamsin mukaan ndma soittotyylit eivat ole milldan
muotoa vanhanaikaisia vieldkdan. Yhteisesti ne sisdltavit tietyn yleisen kdytannon, josta
muut tyylit ovat kehittyneet ja johon niitd saatetaan verrata.”

Nykyisin ei siis ole liioiteltua ajatella, ettd modernin jazzin klassinen vaihe tavallaan
alkaa bebopista. Nykyinen 'bebop' ei mielestdni ilmenné pelkéstaan nostalgiaa, vaan kyse
on pikemminkin jazzin klassisesta muotokielestd, jonka puitteissa on ehkd edelleen
mahdollista ilmaista itseddn vanhaa toistamatta, kieli tosin muuntuu ja kehittyy. Eraédssa
mielessd 'swing', 'bebop’ ja niiden johdannaiset ovat edelleen timénkin péivan jazzin
valtavirtauksen perustana. Musiikin materiaalisella tasolla tutkimuskohteeni siis on
ldhinnd konventionaalinen ‘'mainstream’ - ei hybridit tms. Muutoin jazzin motiivien ja
intentioiden tutkimisen suhteen tyylit eivdt edes ole erityisen méaraavia.

Kaikenkaikkiaan pidan jazzmusiikkia erddssa mielessa hyvin yhtendisend ilmioéna
- my0s kaikki sen historialliset kehitysvaiheet ja tyylisuunnat huomioonottaen. Se on kuin
yksi "kieli", jolla on useita eri "murteita”. Ja nykydan on toki mahdollista ajatella, etté eri
"murrealueilta” tulevat muusikot eivét enda tdysin ymmarra toistensa "puhetta” - samaan
tapaan kuin on laita esim. virolaisten ja suomalaisten suhteen. Jazz on siis systeemisena
ilmiénad hyvin yhtendinen, koska sen toimintaperiaate kaikissa tyyleissd ja vivahteissa on

2 Laitakari, Timo (1986): "Jukkis Uotila - jazzlehtori", Rondo 8/86.

B Williams, James Kent (1982): Themes composed by jazz musicians of the bebop era: a study of

harmony, rhythm and melody vol. I, Indiana University, s. 3 - 4.
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niin samantapainen: Kyse on improvisoinnista annetuissa muotorakenteissa, jolloin
laht6kohtana ja aluksi my6s toiminnan kriteereind ovat tietyt 'annetut’ rytmis-harmoniset
mallit. Jazzin yhtendisyys ja sité tietd sen tietty konservatiivisuus ovat my6s perusteltavis-
sa antropologisilla ja muilla sen tapaisilla seikoilla - viittaan tutkielman nimeen "Jazz
luonnollisena systeemina". Tiedan, ettd timéan pdivan ammattitaitoiset muusikot voivat
soittaa melkein milla tahansa jazzin tyylilla - ainakin tyydyttavasti. Tdll6in on kyse vain
painotuseroista ja vivahteista - jotka eivat tietenk&dan ole merkityksettomia - eikd niin, etta
uusi tyyli pitdisi vuosien ponnistuksilla opiskella aina alusta ldhtien - kaikilta tima ei
tietenkdan kady. Mutta ei voi olla niin, ettd jazzimprovisoinnin periaatteet taydellisesti
muuttuisivat tyylistd toiseen siirryttdessa - tieddn timan my6s omasta (tosin vahaisesta
ja vaatimattomasta) kokemuksestani. Sitdpaitsi mieleen tulee nikeméani nuorehkon Dizzy
Gillespien ja jo parasta miehuuttaan eldvan Louis Armstrongin filmattu yhteisesiintymi-
nen 1940-50 -lukujen taitteesta, jossa nima kaksi erinomaista trumpetistia taysin suve-
reenisti molemmat soittavat yhdessa ja vuoronperaan samassa jazzkappaleessa; kaksi
tyylid - New Orleans ja bebop-pohjainen - mutta periaatteet ovat samat! Ja minun kiinnos-
tukseni kohteena diskurssissani ovat nimenomaan ne yleiset periaatteet, jotka sailyvat
kaikenlaisessa 'mainstreamissa’. Viime vuosien jazzin kehitykseen ja periaatteisiin en ota
kantaa kuin aivan viittauksenomaisesti, koska en tunne néitd periaatteita mielestani
riittdvasti. Tutkimuskohteeni siis on fenomenologian hengessé - tdstd on kohta tarkemmin
puhetta - ideaalinen, sanokaamme "kertomus" siitd kuinka muusikko "x" soittaa tyypilli-
sen jazzstandardin, esim. All the things you are, ja mitd merkityksid tdhan tapahtumaan
mahdollisesti sisaltyy. Filosofis- ja vield aivan erityisesti fenomenologispainotteisessa
olemuksia ja merkityksia tutkivassa diskurssissa olennaista ei mielestani ole sen ankku-
roiminen ehdottomasti mihinkaén tiettyyn rajattuun empiiriseen aineistoon - selvittelen
tatd problematiikkaa aivan kohta uudelleen.

Aivan samoin on laita tieteellisen viitekehyksen valinnan suhteen: Kysymys
merkityksistd on ndhdédkseni niin ongelmallinen asia, ettd se ei voi avautua taydellisesti
vain yhdestd ainoasta ajatustraditiosta kasin. Tarkoitukseni on ankkuroida diskurssini
kiintedsti lansimaiseen tieteelliseen traditioon; Tdssa mielessa tutkielma edustaa vanhah-
tavaa, erikoistumatonta kokonaissynteesiin tdhtddvaa pyrkimysti, jolla epdileméttd on
myo6s omat heikkoutensa. Koska monet "suuret teoriat" on kuitenkin jo keksitty, en voi
sivuuttaa niitd, vaan minun tehtavékseni jaa istuttaa jazz néihin teorioihin. Nayttaa silta,
ettd nykyajan erityistieteiden tavoitteena on sanoa "yhd vihemmastd yhd enemmaén".
Mielestdni merkitysten analyysissa on meneteltdva toisin ja pidettivd mahdollisimman
monet tieteelliset ajatustraditiot yhtdaikaa "auki", koska ei ole olemassa yhta ratkaisevaa
mallia tai teoriaa, jolla 'merkitys' voitaisiin tyhjentavasti selittdd. Néden ettd erddnlainen
metodinen pluralismi on ollut minulle valttimattémyys: Jos olisin tyytynyt sanokaamme
monismiin, vain harvoihin metodeihin ja ldhestymistapoihin, samalla monet tarkeét
merkitysaspektit olisivat ehka rajautuneet pois.

Tutkimuskohde siis médrdd metodin. Tutkielman - nden ettd se huolellisessa
tarkastelussa sittenkin osoittautuu yhtendiseksi temaattiseksi kokonaisuudeksi - koossa-
pitdvd voima on tekijin 'kartesiolainen mind' periaatteena "ndin olen sen kokenut".
Uskon, ettd fenomenologia ja semiotiikka voidaan tietyin edellytyksin jopa yhdistaa,
kuten tulen "maailmanmallissani” esittimaén. Malliani voidaan epailemétta soveltaa mita
moninaisimpiin (musiikillisiin) ilmi6ihin.

Tutkielmani on luonteeltaan teoreettinen - tai pitdisikd sanoa ‘kdytannol-
lis-teoreettinen", koska kysymys on jazzmusikista - ja lahdemateriaalina olen kayttanyt
enimmakseen vain kirjallisia ldhteitd ja muutamia kiinnostavia jazzelokuvia. Empiirista
musiikillista aineistoa on kéytetty melko vdhan, vain muutamia nuottiesimerkkeja ja
danitteitd. En ole ndhnyt erityisen tarpeelliseksi korostaa tdtd puolta, koska olen voinut
viitata useisiin tutkimuksiin, joissa my0s soivaan empiriaan on kiinnitetty tarpeellista
huomiota. Ty6honi olen ottanut lahteeksi kaikenlaista aineistoa kriteerini ainoastaan se,
valottaako ldhde totuutta - mika se sitten onkin. Yksikin ldhde - jos se on mielestani
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valaissut asiaa - on ollut minulle riittdvd. Olen myos tehnyt viittauksia lukuisiin muihin
tutkimuksiin ja artikkeleihin menemattd alkuperéisldhteisiin silloin, kun olen katsonut,
ettd ko. problematiikkaa on kirjoituksessa riittdvésti selvitetty. Kaytén siis diskurssissani
jonkin verran myds ns. toisenkdden ldhteitd: minua kiinnostavat lahinna johtopédatokset
- monet spesifit tulkinnat olen jattdnyt ao. alan spesialistien tehtdvéksi. Tama on ollut jo
puhtaasti ajankéytollinenkin ja tdysin tietoinen ratkaisu. Tieddn myds, ettéd tutkielmani on
keskeneréinen, se ei ole valmis eikéd perinteisen tieteellisen formaatin mukainen kompakti
kokonaisuus. Minusta tuntuu siltd, ettd olen esittinyt enemmén kysymyksid kuin
vastauksia, mutta koska uskon ettd kysymykset ovat olleet tédrkeitd, haluan esittda
diskurssini juuri tdissd muodossa - tdssd ja nyt. Useita jatkokehittelyjd ndistd teemoista on
jo mielesséni.

Metodini esityksen suhteen noudattaa aluksi perinteisid musiikkitieteen muotoja,
joista keskeisin on yksinkertaisesti aiheen kuvailu (fenomenologinen deskriptio), joskin
teen my0s vertailuja, sekd lansimaisen musiikkitradition suuntaan - se on tdssé teemalleni
erddnlainen "kontrasubjekti” - ettd erityisesti lansi-afrikkalaiseen musiikkiin ja kulttuuriin,
josta pyrin hakemaan kestdvéa selityspohjaa ajatuksilleni. Toisaalta ldhestymistapaani
voidaan pitdd strukturalistisena siind mielessd, ettd tarkoitukseni on myos selittdd jazzin
eri elementtien toimintaa hallitsevan sdannoston keskeisid periaatteita, erddnlaista jazzin
'sisdistd merkitystd' ja tdssd piilevdd (my0s tiedostamatonta) "luonnollista aspektia”.
Lisdksi "strukturalismini” on geneettistd laatua siind mielessé, ettd pyrin selittimééan ja
ymmartdméaan ilmiditd niiden historiallisesta ja jopa yhteiskunnallisesta taustasta késin.
Diskurssini otsikko "Jazz luonnollisena systeemind” on ehkd liian kunnianhimoinen,
mutta kerran sen l6ydettyani en voinut siitd luopuakaan.

Téssd suhteessa tutkielmani teoreettinen perusrakenne on samantapainen kuin
Gino Stefanin 'musiikillisen kompetenssin' teoriassaan™ esittima:

1. Yleiset koodit: havainto- ja loogiset skeemat, inhimillisen havaitsemisen ja tulkinnan
antropologiset toiminnot ja peruskaavat. Timd on minun "luonnollisen systeemini"
perustaso: yleinen psyykkinen ja myyttinen sekd fenomenologiaan perustuva hahmopsy-
kologinen perusta, fenomenologinen antropologia, luonto, arkkityypit jne.

2. Madératyt sosiaaliset kdytannot: minun diskurssissani jazzkulttuuri, jazz elamdnmuo-
tona ja sosiaalisena ilmiénd, myds jazzin "uusmyyttisyys" ja sen ideologia.

3. Musiikilliset tekniikat: minun "diskurssissani jazzin systeemi, sen peruselementit,
-muodot ja -ajattelutavat. Talld tasolla kohdat 1. ja 2. kietoutuvat toisiinsa, ja minun
tehtdvani on tarkastella miten tdma tapahtuu; miten antropologia ja ideologia voivat
"valua rakenteisiin”.

4. Tyylit ja erityistavat toteuttaa musiikillisia tekniikoita, sosiaalisia kdytantdjd ja yleisid
koodeja: minun esityksesséni jazzin tyylit, joihin paneudun vain viittauksenomaisesti sen
verran, kuin on vélttimétonta diskurssini varsinaisten "punaisten lankojen” ymmartami-
seksi.

5. Yksittdiset, yksilolliset, ainutkertaiset musiikkiteokset: minulla tietyn jazzmuusikon
tuottama yksityinen improvisaatio.

En tosin etene diskurssissani tdssd nimenomaisessa jarjestyksessa. Perusajatukseni
on, ettd "yksilollisyys eldd ylarakenteissa", niin Stefanin hengessa ajateltuna kuin mydskin
Meheganin jazzin elementtiajattelun ndkdkulmasta asiaa tarkasteltuna. Jazz on peruslah-
tokohdiltaan hyvin voimakkaasti kollektiiviseen kulttuuriin painottuvaa - tarkoitukseni on
tutkielmassani valottaa, miten individualismi saattaa toteutua ndissd kollektiivisissa

muodoissa.
Yleinen tydskentelymetodini toivottavasti sietdd pdivanvalon: se nimittédin oli jo

vuosia jatkunut dialogi eri tieteellisten tekstien kanssa. Piddn lukemisesta, ja ty6 syntyi
kirjojen ja lehtileikkeleitten sivuille ja marginaaleihin. Sanomalehtien lukeminen on (tai

14 Stefani, Gino (1985): Musiikillinen kompetenssi, miten ymmdrrimme ja tuotamme musiikkia,

Jyvédskylan yliopiston musiikkitieteen laitoksen julkaisusarja A: tutkielmia ja raportteja
3/1985, s. 12.
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oli) yksi intohimoni: pdivalehtid olen kdyttanyt lahteend runsaasti; mutta toisaalta miten
muuten saada tietoa ajankohtaisista késityksista ajassa liikkuvista ilmitistd? Koska néin
kuitenkin on tapahtunut, diskurssiani voidaan myos tavallaan pitdd esseekokoelmana
jazzista, josta olen ndin luonut subjektiivista kuvaa. Toisaalta en ole ottanut diskurssiini
mukaan mitdédn seikkoja, joilla en usko olevan yleistd merkitysta.

My0s psykoanalyyttinen teoria on tutkielmassani keskeiselld sijalla. Ymmartaakseni
teoria soveltuu semiotiikan/strukturalismin aputieteeksi erityisesti siksi, ettd molemmis-
sa on esilld perusjaottelu 'sisiltd’/'rakenne’, olkoonpa kysymys 'tajunnan’ tai ‘'merkin’,
"mielen” tai 'merkityksen' tarkastelusta; myds tiedostamattomat struktuurit voivat olla
hyvin merkityksellisid kulttuurissamme. Lisdksi teorian avulla jazz kokonaisuutena
voidaan mielestdni luontevasti ndhdd olennaisena osana koko 1900-luvun modernin
taiteen paradigmaa: Musiikki, maalaustaide, kirjallisuus, runous jne., jotka kaikki ovat
aikanaan operoineet psykoanalyysista lainatuilla "alitajuisilla prosesseilla”, "tajunnan
virralla", "kuvilla" ym. Kun 1800-luvulla yleisesti vallinneen késityksen mukaan - Hegel
on yksi tdrkeimmistd 1900-luvun ajattelua pohjustaneista filosofeista - ihmissielun
keskeisimmait piirteet olivat tajuisuus ja jarjellisyys, selitti Sigmund Freud péinvastoin,
ettd psyyke koostui pddasiassa tiedostamattomista prosesseista. Psyyke oli hinen mu-
kaansa kuin ndyttimo, jossa tietoisuudella ja jarjelld oli vain sivuroolit, kun taas padosaa
esittivét vietit, joita Freud nimitti olemuksemme varsinaiseksi perustaksi. Tarkeimpia
viettiryhmié oli psykoanalyyttisen teorian mukaan kaksi; ensimmaistd voitiin kuvata
kasitteilld seksuaalivietti, libido seki Eros, ja toista kasitteilld tuhomainen, aggressiovietit ja
Thanos. Toisin sanoen, kysymys on ensinndkin ihmisen eldmaa sdilyttavista vieteistd, jotka
Freud kuvainnollisesti asetti kreikkalaisen lemmenjumalan, Eroksen, alaisuuteen.
Toisekseen kysymys oli ihmisen tuhoamis- ja kuolemanvieteistd, jotka kuvainnollisesti
kuuluivat kuoleman haltijan, Thanoksen, maailmaan. Ensiksi mainittua ryhmé&a naista
vieteistd olen kisitellyt luvussa 'Jazzin vitaalisuus' ja jalkimmaista ldhinna luvussa 'Jazzin
etiikka'. 'Energian’ kasite, joka esiintyy jo Freudinkin ajatuksissa, nousee diskurssissani
lopulta hyvin keskeiselle sijalle. Mutta siind missd Freud néki seksuaalienergian kaikkein
tarkeimpénd psyko-fyysisend kayttovoimanamme, Carl Gustav Jung tavallaan operoi
astetta yleisemmalld tasolla sisdllyttden seksuaalienergian yleiseen ener-
gia-periaatteeseen. Viittaan monissa yhteyksissd erityisesti Jungin psykoanalyysista
johdettuun ns. arkkityyppi-teoriaan, jolla mielestdni on yleistd merkitystd, ja se on hyva
apuviline esim. jazzmusiikin myyttien tarkastelussa.

Jazzin psykologiaan olen paneutunut lihinnd Norman Margolisin kirjoitusten
kautta. Margolis kirjoittaa tutkimuksissaan nimenomaan amerikkalaisen jazzin psykolo-
giasta. Hanen teesinsd on, ettd tutkimalla amerikkalaisen jazzin kohtaloita sen omassa
amerikkalaisessa kulttuurissa - hyljeksintda ym. - voidaan tehda joitakin johtopdatoksia
jazzista itsestddn, myos sen psykologiasta yleisesti esimerkiksi taidemuotona®. Margoli-
sin perusajatus on, ettd jazz kaikenkaikkiaan rakentuu korostuneesti ambivalentille
psykologialle, joka ilmenee jazzissa monilla eri tasoilla. Perusajatus on vastakulttuurisuus
- tai yleensa 'vastustus'. Ehkd myos tdllainen psykologinen ambivalenssi on yksi ilmenty-
mé jazzin binaarisesta luonteesta; tdmé ajatus nousee hyvin keskeiseksi tutkielmani
loppupuolella. Margolisin mukaan tillainen kaksiarvoisuus voi ilmeté jazzissa paitsi sen
varhaisten yhteyksien (orjuus, rotusorto, painostavat yhteiskunnalliset olot, protestin
kanavoituminen promiskuiteettiin, padihteiden kadyttoon ja vékivaltaan) kautta, myds
musiikissa itsessdin, sanokaamme sen rakenteessa'®. Timan mielenkiintoisen huomion
kautta ajauduin yha syvemmalle jazzin rakenteen tarkasteluun semiotiikan ndakékulmas-
ta. Minun juureni ovat tietenkin suomalaisessa jazzkulttuurissa, ja sen vuoksi monet
esimerkit ja viittaukset tulevatkin suomalaisesta jazzeldmédstd. Monien jazzin ilmididen
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perusluonne ndyttdad kuitenkin sdilyneen "matkan" jalkeenkin.

Miksi tutkimusotteeni on niinikin laaja kuin on? Muusikko ja tutkija Ilpo Saastamoi-
nen vahvisti lopullisesti uskoani kehittdé tutkielmaani juuri siihen suuntaan kuin se sitten
kehittyi todetessaan mm., ettd kansanmusiikkia ja uskontoa ei voi erottaa toisistaan - toista
ei voi ymmartdd ilman toista”. Néden tdssid ajatuksessa tiettyd analogiaa myds jazzin
tutkimuksen suuntaan. Voiko "luonnollisessa systeemisséni" sitten olla mitdén pyhaa tai
jumalallista? Néen, ettd monet yhteisolliset seikat, joita diskurssissani tulen esittimaan,
tarjoavat erdédnlaisen pyhyyden vaikutelman, joka on kétkeytyneend profaaniin ja sen eri
transsendenttisiin todellisuuksiin aina aistillista, sensuaalista rakkautta myéten. Viittaan
‘transsendenssiin’ diskurssissani monissa eri yhteyksissd pyrkien maéaritteleméddn sen
omalta kannaltani tyhjentévasti, tima varsinkin tutkielman loppupuolella.

Muutamia késitteenmadrittelyjd ja taustaa niille. Jotenkin olen taipuvainen ‘jazzissa'
yhdistdméaan mité kiinteimmin toisiinsa késitteet 'moderni’, ja 'eksistentiaalinen'. Ensiksi-
kin se seikka, ettd viittaan jazzdiskurssissani niin monessa eri yhteydessa psykoanalyytti-
seen teoriaan, antaisi olettaa, ettd jazzin yhteydet vuosisatamme modernin taiteen yleisiin
tendensseihin eivit ole vdhdiset, vaan ettéd jazz ehka liittyy mitd kiinteimmin niiden
paradigmaan; kirjallisuudessa esim. James Joycen tajunnanvirta-tekniikan yhteys psyko-
analyysiin jne.

En tdssé yhteydessa ota esille erditd vanhimpia késityksid 'modernista’, vaan menen
suoraan siihen urbaanin hengen siivittdméaan madrittelyyn, jolla saattaisi olla laheisid
yhtymaékohtia erityisesti 'modemnin’ ja jazzin suhteeseen. Jaljittiessddn 'modernia’ Jussi
Kotkavirta ja Esa Sironen ovat esityksessddn ldhteneet liikkeelle ranskalaisen runoilija
Baudelairen 1860-luvun taitteessa esittdmisté ajatuksista, joissa "hén ajoi takaa uutta ja
ajanmukaista teoriaa kauniista vastakohtana teorialle yhdesta ja absoluuttisesta kauniis-
ta". Baudelairen tuolloin julkaisema artikkeli Modernin eldméan maalari on oikeastaan
vélienselvittelya klassisen, platonistisen taidekédsityksen kanssa, jossa 'kaunis' vield
ndyttdytyi paitsi ikuisena ja muuttumattomana myds hyvana. Baudelairen 'modernin’
ajatuksilla on aivan ilmeinen esikuvallinen, konkreettinen taustansa: han nimittédin viihtyi
hyvin kadulla, sen ihmisvilindssd, "sen ohimenevyydessa ja loputtomuudessa”. Poimiko
Baudelaire téllaisesta huumauksenomaisesta katukokemuksestaan 'modernin’ méaritel-
maénséd?: "Moderni, se on ohimenevi, katoava, satunnainen; se on se taiteen puolisko,
jonka toinen puoli on ikuinen ja muuttumaton.” Esim. impressionistisen maalaustaiteen
hetkellisyydessa tama ajatus kuvastunee hyvin. Baudelairen artikkelin subjekti - ehkd hdn
itse - siis "pyrkii erottamaan muodista sen historiallisuuteen siséltyvan runollisen, sen
hetkellisyyteen siséltyvan ikuisen." Ndin Baudelaire Kotkavirran ja Sirosen tulkinnan
mukaan pyrkii 16ytdmaén vastakohdan platonisesti ikuiselle ja muuttumattomalle. Ja nédin
modernin merkitykseksi tdsmentyy ohimenevyys, transitorisuus, ja sen paradigmaksi
muoti. Eikd kauneuden enédi tarvitse olla platonista - siind voi olla my6s dissonanssi.
Modernisti puolestaan heittdytyy timén ohimenevyyden tavoittamiseen ja ikuistamiseen.
Ja timén uuden aatteen historian uusi niyttdmé on siis katu. **

Néen néissa ajatuksissa paljon analogioita moderniin jazziin - ehkd enemmaén kuin
on mahdollistakaan. Mutta kuitenkin, en voi olla niitd esittiméattikdin. Baudelairen
madritelmé heijastaa kuin unenomaisesti koko oman vuosisatamme henkisté ilmapiirid,
teollisuuden ja kaupan mullistusta, epdvarmuutta, jatkuvaa muutosta, alituista kiiretta
jne., mitké seikat sitten ovat jollakin tapaa kiinnittyneet myds 'modernin’ ajan yksityiseen
ihmiseen ja sitd tietd my6s 'moderniin’' taidekésitykseen, jopa jazziin. Kiinnitdn ensin
huomion edelld mainittuun 'tilan' symboliikkaan. Mikéd "tila" symboloi parhaiten
1940-luvun modernia jazzia? Jazzin historian uusi ndyttémo, modernin jazzin "synnytys-

Hortamo, Tuula (1995): "Etnomusiikin puolestapuhuja”, Kotinuaa no 32, 11.8.1995.

18 Kotkavirta, Jussi ja Sironen, Esa (toim.) (1986): Modemi/postmodemi, Tutkijaliitto, Jyvasky-
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sali” oli tietenkin 1940-luvun New Yorkin 52. katu; paikka, joka kukoistuskautenaan noin
kymmenen vuoden ajan edusti ainutlaatuista jazzmuusikkojen, -musiikin ja -yleisén
keskittyméaa lukemattomine jazzklubeineen ja ravintoloineen. Uskon, ettd jos Baudelaire
olisi viihtynyt kadun sijasta ravintoloissa, hédn olisi ottanut méaérittelynsa perustaksi
‘ravintolan' eikd katua'. Mikd muu paikka 'kadun' liséksi on enemméan muuttuva ympéris-
t6 kuin ‘'ravintola’, timid uuden modernin musiikin jazzin "pyhdkké", voidaan hyvin
kysya. Ei sovi my0skéddn unohtaa jazzmusiikin aivan ensimmaista katumusiikki-taustaa
jazzin New Orleans -kaudelta, jolloin "brass bandit" virallisen osuuden (hautajaissaattue
tms.) jalkeen kotiin palatessaan vaihtoivat kevyempaén ts. soittivat samat hymnit kadulla
nyt nopeina "jazzeina" - julkinen jazz siis alkoi kaduilta koska bordellit tms. olivat
luonteeltaan puolijulkisia; Tdima on tietenkin melkoinen pelkistys, mutta ei kuitenkaan
aivan peraton ajatus.

Mika sitten olisi meidan kotoisen, suomalaisen viime vuosisadan vaihteen moder-
nismimme uusi ndyttdmo, ei ainakaan 'katu' tai 'ravintola'? En voi ajatella muuta kuin
'metsdd’, joka on toisaalta ddneton ja liikkumaton, toisaalta jatkuvan muutoksen tilassa:
mikddn ei sdily ja toisaalta kaikki on ikuista. Ndin mind koen metsan. Oli niin tai néin,
suomalainen ‘moderni' on joka tapauksessa aina ollut toisenlaista, luontoperdisempaa,
arvoituksellisempaa keski-eurooppalaisiin virtauksiin verrattuna, ja juuri tima "metsaléi-
syyden" mystinen eksotiikka epdilematta voi viehattda ulkomaalaista.

Mutta vield Baudelairen ‘'modernin’ suhteesta jazziin. Selvitédn tulevilla sivuilla mm.
sitd, miten jazzsolisti nimenomaan heittaytyy ohikiitdvan nyt-hetken "ikuistamiseen". Ja
eikd jazzsoolon perushenki ole nimenomaan ohimenevd, katoava, hetkellinen - siis
varsinkin silloin kun sooloa ei déniteta talteen? Jazzsoolo voi siis sisdltdd satunnaisiakin
- "ei-myyttisid" - piirteitd, jotka syntyvét ikddankuin hetken mielijohteesta - ainakin tdhan
on koko ajan periaatteellinen mahdollisuus: Kaikki voidaan "sanoa" aina toisinkin?
Pohdiskelen tata hetkellisyyden merkitsevyytta vield useissakin eri yhteyksissa diskurs-
sissani. Onko kaikki sitten satunnaista vai miten esim. psykoanalyyttinen teoria ja
myyttitutkimus voisivat valottaa tatd kysymystd, varsinkin jos jazzmuusikko on rehelli-
nen (jazzin etiikka) - ndma kysymykset tulevat my6s vield pohdittavaksi. Ja lopultakin:
miké sitten jazzissa olisi ‘ikuista’ ja 'muuttumatonta’ on minulle diskursissani hyvin
keskeinen kysymys - 16ytyisikd jazzista "toisenlainen" ikuisuus-aspekti klassiseen
taiteeseen verrattuna? Aluksi tietenkin on kysymys "timédn hetken ikuistamisesta"
taiteessa, hetken tallentamisesta muistiin taiteen avulla kuin valokuvauksenomaisesti.
Mutta Baudelairelta saan vield titd syvéllisemmankin kysymyksen eteeni: voiko jazz
osoittaa meille jhmisluonnosta sellaisia piirteitd, jotka viittaisivat johonkin todella
ikuiseen ja muuttumattomaan? Tahédn kysymykseen haen vastausta mm. tarkastelemalla
jazzin myytteja ja jopa niiden "itsendistd eldmda". Ja vield yksi ajatus implikoituneena
Baudelairelta: "mind kadulla"? Olen nyt hyvin subjektiivinen kysyesséni, mika sailyy,
mikd muuttuu "kaiken ihmisvilindn" keskelld. Sulaudun ihmismassaan ja saan siitd joskus
tietynlaista tyydytystd - hetkessd on siis tietynlaista merkitsevyyttd minulle - ja silti
minuuteni sdilyy muuttumattomana: miné séilyn - tausta muuttuu. Myéhemmin diskurs-
sissani esitdn tdstd ilmiosté ja sen merkitsevyydestd melko rohkean hahmopsykologisen
analogian musiikkiin ja sen merkityksen syntyyn, missi "mindn myytti", "solo", nousee
aivan keskeiseksi dialogin perustavaksi tekijdksi. Baudelairen esteettiseen 'moderniin'
sisdltyva dissonanssi, "riitasointi” puolestaan on se tekija, joka taydellisesti erottaa jazzin
taidemuotona ns. suuresta eurooppalaisesta klassisesta perinteesti ja toisaalta liittda sen
eurooppalaiseen modernismiin.

Vield muutamia hajahuomioita ‘modernista’, jotka "toimivat" hyvin my6s minun
diskurssissani. Kotkavirran ja Sirosen mukaan jo renessanssista alkanut eurooppalaisen
ajatustavan kehitys tavallaan sisélsi ajatuksen suuntautumisesta tulevaisuuteen, vaikka
toisaalta esim. vield valistuksen historiandkemys oli osittain kiinni vanhemmassa syklisessa
kasityskannassa; Puhutaankin esimodernin syklisestd, modermnin lineaarisesta ja uudelleen
postmodernin uudelleen syklistyvéstd aikakasityksestd. Ensiksi uskonnollinen ajattelu
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heijasti voimakkaasti tulevaisuususkoa, ja vahitellen maallinenkin aika alkoi hahmottua
lineaarisena, palautumattomana etenemisend." Erittelen jazzin aika-késitysté pian useissa
eri yhteyksissé ja pyrin myos osoittamaan modernille lineaariselle aikakasitykselle jazz-
musiikista sitd vastaavan aivan konkreettisen musiikillisen vastineen, vaikka kaikki
toisaalta on syklist ja toistuvaa.

Sittemmin varhaisromantiikan, ensimmaisen modernin esteettisen liikkeen piirissa,
antiikin ja ‘modernin’ ero oli jo selva: Esim. Fr. Schlegel ja Schiller pitivat antiikin runoutta
naivina ja kauneutta ihannoivana, kun taas 'moderni' oli sentimentaalista ja mielenkiintoi-
suutta ihannoivaa. Monille varhaisromantikoille "luonnon menettdminen" so. antiikin ja
‘modernin’ vastakohtaisuus olivat paitsi peruuttamaton tosiseikka myds "lahtokohta
modernille etsiskelylle, refleksion kehitykselle, paattymattomalle taydellistymiselle”.
Edelleen jo Herder esitti ensimmaisend ajatuksen "uudesta mytologiasta", joka nahtiin
pyrkimyksend 16ytaa abstraktille modernille synteettinen, orgaaninen voima, eraénlainen
uusi uskonto - 'energia', voisin lisdté - jonka ehké oli maara tayttda uskonnon jattama
aukko modernissa. Joka tapauksessa lopputulos oli, ettd esim. taide alkoi kehittyd omalta
pohjaltaan omien esteettisten periaatteidensa mukaisesti, samalla kun se alkoi tietylla
tapaa vetdytya omaan piiriinsé. syntyi esteettinen 'moderni'* Ndhdékseni jazzin 'mainst-
reamin' modernisuus perustuu moniin edelld esitettyihin varhaisromanttisiin kasityksiin
‘modernista’: Jazzin sentimentaalinen piirre, jazzmuusikon oman tyylin 16ytaminen ja sen
jatkuva reflektiivinen kehittiminen ym. tdméntapaiset seikat tulevat diskurssissani
pohdinnan ja tarkastelun alaiseksi. Jazzin myyttien tarkastelun yhteydessa esitdn eraita
jazzin piirissa ndkemiéni seikkoja, jotka viittaavat perati erddnlaiseen "uuteen uskontoon".
Kaikenkaikkiaan diskurssini yhtend punaisena lankana on esittia jazzin tietty abstrahoi-
tumisprosessi, jossa on nédhtavissa jazzin kehittyminen omalta pohjaltaan taysin itsenai-
seksi taidemuodoksi omine esteettisine (energia)periaatteineen.

Jo Hegelille 'modernin’ perusperiaate oli subjektiviteetti, joka voitiin kasittaa
asianmukaisesti ainoastaan filosofian avulla. Ja taiteessa ja uskonnossa tdima subjektivi-
teetti - molemmat sindnsé rappeutuneet antiikin taydellisyydesta joskin muuttuneet yha
reflektiivisemmiksi - niyttiytyy "aistimellisessa” tai "kuvilleellisessa"™ muodossaan,
jolloin filosofia voi tavoittaa sen "késitteellisesti" ja edelleen kehittda siitd ‘modernille’ sen
normatiiviset periaatteet - néin siis Hegelin mukaan.?

Meidan vuosisatamme esteettinen 'moderni’ on sittemmin jattdnyt taakseen ns.
"suuret kertomukset" eri taiteissa monin eri suuntauksin - katkoksella, traditionvastaisuu-
della - siind missé "katukokemus" on laajentunut yhéa pirstoutuneemmaksi "kaupunkiko-
kemukseksi". Eri suuntauksia epdilemétta yhdisti halu kehittda esteettisid tekniikoita
‘'modernin’ subjektin vieraantuneisuuden ja ahdistuksen, kdrsimyksen ja pirstoutuneisuu-
den ilmaisemiseksi. Jazzmusiikissa erityisesti bebop ja esim. "free jazz" ilmensivat
mielesténi taté ajatusta varsin hyvin. Ensiksikin Theodor Adorno on todennut seuraavaa
(kursivointi minun):

b Kotkavirta ja Sironen (1986) s. 10 - 11.
0 Kotkavirta ja Sironen (1986) s. 13 - 15.

A Tamahan on koko Husserlin fenomenologian peruslahtokohta, kuten tulen kohta esitté-

maan: siis tietty "positiivinen aistihavainnollisuus” ja sitd seuraava "fiktio", joita sitten
kasitteellisesti tarkastellaan. Tavallaan Hegel siis (ehkd) ensimmaisenad luonnostelee sen
myoShemmin esille tulevan ajatukseni, ettd my6s moderni taide (ja sen ohella my®s jazz) voi
olla ldhes tiedetta. Nahdakseni impressionistinen maalaustaide ensimmaisend toi taman
fenomenologian (ja siis my6s varhaisimman 'modernin’) idean mukaan taiteeseen, kun
maalauskankaalle haluttiin vangita puhdas ja valiton aistihavainto kaikessa (“firstness"-)
hetkellisyydessaan, ajallisuudessaan ja paikallisuudessaan, eksistentiaalisuudessaan. On
hyva muistaa, ettd valokuvaus keksittiin naihin samoihin aikoihin: jossakin mielessa sen
periaate symboloi mitd parhaimmin uutta ‘modernia’ aikakautta.

= Kotkavirta ja Sironen (1986) s. 16.
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Tuhon ja himmennyksen arvet ovat modemin aitouden sinetit; niilld se epatoivoisesti
kieltdd aina saman sulkeutuneen toistumisen; réjahdys on yksi sen vakioista. Tradition-
vastaisesta energiasta muodostuu nielaiseva pyorre. Sikéli moderni on myytti, itsedan
vastaan kdantynyt; sen ajattomuudesta tulee ajallisen jatkuvuuden sérkevan silménra-
payksen katastrofi.

Jopa sielld missd moderni pitdd perinteen teknisistd saavutuksista kiinni, ndmaé saavu-
tukset kumoaa shokki, jolle mikdan peritty ei ole kiistimatontd. Aivan kuten uuden
kategoria syntyi historiallisesta prosessista, joka katkaisi ensin yhden ja sitten kaikki
traditiot, ei moderni ole mikédan poikkeama, joka olisi korjattavissa palaamalla maape-
rélle, jota ei endd ole eikd tulekaan olla; tdmd paradoksi on modernin perusta ja antaa
sille normatiivisen luonteen.?

Muutama Adornon ajatuksia kommentoiva sana on paikallaan. Ensiksi "traditionvastaises-
ta energiasta": Pyrin tulevassa diskurssissani kuvaamaan jazzin kehitysti ja nimenomaan
sen tiettya 'energia'-periaatteen ldpaisemad modemisoitumista, missé jazz (jonkin verran)
irroittautuu alkuperéisistd merkityksistddn ja kehittdd omaa taiteellista, autonomista
muotokieltdnsé ja semantiikkansa - tissd mielessd ymmarran Adornon ajatuksia erittdin
hyvin. Vaikuttivatko Adornon kirjoitusten takanamilldan laillaaikamme suuret "energeeti-
kot", esim. filosofi Henri Bergson, psykoanalyytikot Freud ja Jung, "musiikkienergeetikko”
Emst Kurth tai jopa fyysikko Albert Einstein, ei ole tiedossani. 'Energia’ on modemin jazzin
estetiikan aivan avainkdsite, ja sitd voidaan tarkastella myyttina siind mielessd, ettd se -
paitsi ettd se on pohjimmiltaan yksi C.G. Jungin arkkityyppi - esiintyy modernissa jazzissa
myos hyvin suoraviivaisena rakenteellisena ilmiéné, kuten tulen diskurssini loppupuolella
esittdmédn. Jazzin "ajattomuudesta”, sen illusorisesta transsendenssista kirjoittaessani
(myytti mielekkadsta olemisesta 'tekemisessd’, so. alituisesti toistuva "nyt-hetki", joka rajaa
pois sekd menneen ettd tulevan, siis historian) taas olen ndhdédkseni Adornon kanssa
jokseenkin samoilla linjoilla ajatuksineni. Enté ajatus "mikaéan peritty ei ole kiistiméatonta"?
Téhén vastaan: kylld ja ei. Kuvaan tulevassa diskurssissani jazzin tiettya hyvin ambivalent-
tia luonnetta, uskoa jatkuvaan kehitykseen, jatkuvaa asennetta "eteenpéin". Toisaalta
pyrkimykseni on valottaa jazzin tiettyd hyvin konservatiivista perusasennetta, missé
"kaikki peritty on pyhdd" - ja samalla ymmartaa timén asenteen antropologinen, myos
hahmopsykologinen ja sosiologinen (so. yhteisdllinen) tausta. Téssd mielessd jazzin
‘'mainstream’ todellakin on vield erdédnlaista varhaismodernismia, missa perinteen kieltdmi-
nen ei ole luonteeltaan normatiivista. Katkosta traditioon ei ole nakopiirissd, vaan jazzin
'modernikin' perustuu traditioon, menneeseen, yhteisollisyyteen.

Mielenkiintoista on se, ettd Adorno nidkee nousevan kulttuuriteollisuuden ja sen
tavaramuodon, "tdysin hallitun maailman”, jolle "mikéaan peritty ei ole kiistimatonta", ei
modernina vaan yha epamodernimpana, vastakohtana "absoluuttisesti modernille", jolle
tavaramuoto vain antaa reaalitaustan. "Oikea" 'moderni’ on Adornolle esteettinen asenne
tai ilmaisu, taideteos ja varsinkin sen muotokieli, jolla on kyky vastustaa yhteiskunnallista
epamodernia. Vastustaminen ei kuitenkaan tdssa ole poliittista luonteeltaan vaan kykya
ilmaista "ei-identtistd"”, Adornon sanoin "sitd miké jda hallitun maailman tavoittamatto-
miin". Adornolle poliittisestikin merkityksellisempaa - hanen lahtokohtansa olivat marxilai-
suudessa ja ns. Wienin piirin ekspressionismissa - oli tavaramuodolle alistumisen sijasta
kehittdd autonomisen taideteoksen omaa muotokieltd ja sen mahdollistamaa esteettista
kokemusta. My®ohéiskapitalismin kulttuuriteollisuuden synteettisessd maailmassa ehyt
esteettinen kokemus vain ei ole endd mahdollinen; voimme ainoastaan yrittda kokea sita
mité ei ole mahdollista kokea. Tama tendenssi on Adornon mukaan esilld edistyneimmissa,
"absoluuttisesti moderneissa" teoksissa. Ja téllaisista teoksista Adornon aikanaan jazziksi
mijeltima musiikki oli epdileméttda mahdollisimman kaukana.

» Kotkavirta ja Sironen (1986) s. 18 - 20. (Alkuperdinen Adorno-lihde: Adorno, Theodor
(1972): Aesthetische Theorie, GS 7, s. 41 - 42)

b Kotkavirta ja Sironen (1986) s. 19 - 20.
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Nyt lopultakin on helppoa tudeta, ettid Adorno kritlsoidessaan monissa kirjoituksis-
saan ankarasti ja suvaitsemattomasti jazzmusiikkia ei koskaan ymmartényt sen perim-
maistd luonnetta. Poistamalla elitistisesti kokemuksellisuuden 'modernin’ estetiikastaan
hén samalla sivuutti tdysin inhimillisen kulttuurin yhteisollisyyden, jolle - siis yhteisten
kokemusten arsenaalille - jazz nimenomaan perustuu - timén tulen diskurssissani
seikkaperdisesti selittiméaan. Eika han ilmeisesti mydskdan koskaan ymmarténytsitd, etta
modernin jazzin "systeemissd” nimenomaan on hinen kaipaamansa "vastustus, joka
ilmaisee ei-identtistd" ja lopulta vieldpd hyvin monitahoisena Adornon perdaankuulutta-
mana rakenteellisena periaatteena. Mahdollisesti jazzista jopa 16ytyy sellainen taso, joka
voi ilmaista "sitd miké jaa hallitun maailman tavoittamattomiin", kielen "takana" olevat
“ikiaikaiset kuvat", myytit tms. Hén ei aivan ilmeisesti ollut perilldi modernin jazzin
tietyista kehitystendensseistd, eikd hén tajunnut aikaansa siind mielessd, ettd muuttunees-
sa maailmassa esim. jazzmusiikki - "kulttuuriteollisuuden tavaramuodon” ('Teknosystee-
mi'-luvussa on tdstd puhetta tarkemmin) varjosta syntyneend ja kehittyneendkin -
todellakin voi tyydyttdd nykyihmisen ikuisuus-kaipuuta ja hidnen kokemuksellisia
tarpeitaan. Nama seikat halusin ottaa esille omana panoksenani paljon harrastettuun
Adorno-kritiikkiin.

Walter Benjamin puolestaan ei nde ‘modernia’ niinkdén esteettisend asenteena kuten
Adorno vaan pikemminkin kokemuksellisena tilana tiettyine subjektiivisine ja objektii-
visine aspekteineen. Benjaminin ldht6kohdat ovat marxilaisuuden lisdksi symbolismissa,
mika seikka kdy ilmi mm. hinen ajatuksistaan kielestd, hanen pyrkimyksestdédn herattaa
menneisyys nykyisyydestd ja ehka erdat taiteen ndkemyksellisyyttd korostavat seikat
hénen ajattelussaan. Jiirgen Habermasin tuorein ndkemys 'modernista’ taas ei Benjaminin
tapaan ole niinkdan kokemuksellinen, vaan kommunikaatioteoreettiselle elamismaailman
késitteelle pohjaava. Hénelle yhteiskunnallinen 'moderni' tai modernisoituminen ei ole
unimaailmaa kuten Benjaminilla eikd negatiivinen totaliteetti kuten Adornolla, vaikka se
voi uhatakin eldmismaailmaa, vaan luonnollinen historiallinen prosessi, kunhan se vain
pysyy uomassaan tunkeutumatta sinne minne se ei kuulu. Esteettinen alue on Haberma-
sille dramaturgiaa, jossa subjekli valitlad sosiaaliselle ympaéristolle siséisid elamyksiaan.
Toiminnan pétevyys taas punnitaan sisdisten elamysten autenttisuudessa, mika tédssa
merkinnee ilmaisun ja merkityksen, muodon ja sisdllon ykseyttad. Tdssa kasitteistossa
taide ndyttaytyy institutionalisoituneena dramaturgiana, joka voi onnistuessaan auttaa
kansalaisia selvittdmdan tiettyjd itseilmaisunsa semanttisia merkityksid. Téllainen
terapeuttinen ja valistuksellinen ndkdkulma on Habermasilla mukana myds hénen
esteettisen 'modernin’' tarkastelussaan. Toisaalta hin erottaa tarkastelussaan ‘modernin’
ja 'modernismin’, joista jalkimma&inen on hénen mielestddn korostanut yksipuolisesti
muotoa kaataen samalla taiteen ja eldmismaailman valistd aitaa vddradn suuntaan ts.
taiteeseen eikd eldmismaailmaan pdin. Mitd sitten olisi Jiirgen Habermasin tarkoittama
modernin taiteen muotokielen kehitys, joka voisi rikastuttaa elamismaailmaa taideinsti-
tuution ulkopuolella - Kotkavirran ja Sirosen mukaan Habermas ei ole vastannut tdhan
tyydyttavasti?®

Minun vastaukseni viimeksi mainittuun kysymykseen on - kuten arvata saattaa -
afro-amerikkalainen musiikki sen mitd moninaisimpine ilmentymineen, joista moderni
jazz ehkad edustaa kaikkein "korkeinta" formalisoitumisen astetta. Minulle useimmat
edelld esitetyt ajatukset 'modernista’ ovat tietylld tapaa tosia; Tai ne tarjoavat erilaisia
nédkokulmia, joista késin jazzin 'mainstreamin’ merkitysta voi tarkastella. Kokemukselli-
suus oli jo edelld esilld. Edelleen néen, ettd modernin jazzin ilmaisussa subjektiivinen ja
objektiivinen aspekti ovat periaatteessa hyvin hienovaraisessa tasapainossa esilld, ja timéa
nimenomaan po. musiikin yhteisllisen piirteen kautta. Ja diskurssini edetessa ja semioot-
tisen ndkokulman korostuessa kohti tutkielman loppua jazzin monenlaiset symbolit -
myds jazzin "kieli" - nousevat hyvin keskeisiksi tarkastelun kohteiksi. Jazzin psyko-

» Kotkavirta ja Sironen (1986) s. 20 - 23.
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analyyttisen tarkastelun yhteydessd taas menneisyys/nykyisyys -akseli sen monine
ilmentymineen on tarkastelun kohteena. Nakemyksellisid seikkoja ja ehké periti jazzin
"nakyluonnetta” sivuan puolestani mm. ‘jazzin etiikasta' kirjoittaessani. Habermasin
mainitsema kommunikaatio-teoria - paitsiettd koko jazzin "systeemi" perustuu yhteistoi-
mintaan ja kommunikaatioon - ja erityisesti sen musiikilliset sovellutukset avaavat mie-
lenkiintoisen ndkékulman modernin jazzin muodolliseen ambivalenssiin. My&s hdnen
mainitsemansa sisdisten eldmysten viestittiminen, niiden autenttisuus ja jazzin koko tera-
peuttinen nakokulma ovat tutkielmassani esilld monissa eri yhteyksissa. Ja vaikka hen-
kisten seikkojen "rakenteisiin valumista" onkin tapahtunut, luonnollinen eldmismaailma
vaikuttaa silti edelleenkin kaikenlaisen afro-amerikkalaisen musiikin ja jazzin taustalla.

Kaiken edelléd esitetyn jdlkeen on vield todettava, ettd ns. postmodernismi ei
varsinaisesti kuulu tutkielmani aihepiiriin. Niinp& ainoastaan sivuan muutaman kerran
tatd ilmiotd - edes timén pdivan jazzin "teksteistd" minun on vaikeata sitd puhtaana
erottaa. Ellei sitten ajatella, ettd erdat nykyjazzin piirteet, ehkd lausumat sen piirissa,
yleinen reflektion lisdédntyminen siind tms. todella viittaavat orastavaan vapautumiseen
tietyistd modernille jazzille ominaisista myyteistd. Mutta niin kauan kuin viittaussuhde
elamédan (so. musiikin affektiivisuus), kiinted 'mind’ (so. identiteetti), muusikon persoonal-
linen tyyli (so. yhteys menneeseen) ja jazzin tietty perusvakavuus (so. pyrkimys "sano-
maan", syvillisyyteen, "tuonpuoleiseen") sdilyvat musiikissa, ei jazzin postmodernismista
voida puhua termin yleisessd merkityksessa. Ns. "kvootti"(sitaatti)tekniikka - siitd on
puhe myS6hemmin - tosin kylld viittaa "aitoon" postmodernismiin jazzissa; Se etta jazz-
muusikko voi (ehka pilailumielessé) lainailla melodian pétkia sieltd tdalta ja siis néin
viitata hetkellisesti "systeemin" ulkopuolelle - mutta timé on tédysin tilapaista eikd yleista.
Tietenkin jazzmuusikon "rakkaus rakkaudentunteeseen” so. tiettyyn ilmaisumuotoon
voitaisiin tulkita tietylld tapaa postmodernistisesti. Tdllainen muotohan viittaa lisdksi
systeemiin, kieleen, jolla on omat sisdiset lakinsa, jossa merkit viittaavat vain toisiin
merkkeihin jne. Mutta koska jazzin "kieli" on edelleen niin yhtenédinen, lahes yksi systee-
mi, missa rajoja ei koskaan ylitetd, ei postmodernismista edelleenkéédn voida puhua sanan
varsinaisessa merkityksessa.

Nyt minusta tuntuu siltd, ettd edelld esitetty 'modernin’ maéritelma implikoi
osittain my0s ‘eksistentialistisen'? Suomalaisia jazzmuusikoita tarkasteltaessa olen aina
intujtiivisesti kokenut esim. meiddn ensimmaisen modernistimme huilis-
ti/tenorisaksofonisti Esa Pethmanin tyylin olevan ldhinna tdssa luonnehdittavana olevaa
‘eksistentiaalista’ tyylid. Pethmanin soittotyyli sisdltdd luovaa mielikuvitusta, siiné ei ole
ns. varmoja ratkaisuja eikd hyvin harjoiteltuja kliseitd, vaan soitto sisiltdd koko ajan
ennalta arvaamattomia kaénteita - tietyn jannittivan epavarmuustekijan, joka ndhdédkseni
on 'eksistentialistisen’ tyylin yksi tarked attribuutti.

Vaikka Jean-Paul Sartrea ja Martin Heideggeria ja ehkd Albert Camus'ta pidetaan-
kin varsinaisen eksistentialismin tiarkeimpind edustajina, tyydyn tdssd yhteydessa
viittaamaan ainoastaan tanskalaisen Soren Kierkegaardin (1813 - 1855) ajatuksiin 'eksistenti-
aalisesta’, koska Kierkegaardia pidetddn yleisesti ndiiden myohempien ajattelijoiden
tarkedna taustavaikuttajana. Lahes kaikki hdnen pohdiskeluissaan on alunperin ldhtékoh-
diltaan uskonnollista. Mutta ndhdédkseni monet rakenteet, joille pohdinta perustuu, ovat
hyvin yleisid tai sanoisinko yleisinhimillisid luonteeltaan, ja siksi niihin on ehkad mahdol-
lista soveltaa myds muita, minun esittimiéni profaaneja siséltoja, jos késitteen 'kristinusko'
tilalle asetetaan esim. kisite 'usko jazzin traditioon'. Kierkegaard kuitenkin itse vaistaa
kysymyksen voiko usko kohdistua johonkin muuhun. Olen poiminut fil.tri. Esa Saarisen
esityksestd” sellaisia Kierkegaardin "teesejd" - hin ei esittinyt mitddn oppirakennelmaa,
kaukanasiité - joilla voisi olla yhtymédkohtia minun jazzdiskurssiini ja siind esilletuleviin
eksistentiaalisiin painotuksiin.

% Saarinen, Esa (1995): Léinsimaisen filosofian historia huipulta huipulle Sokrateesta Marxiin, 5.

painos, WSQY, Juva, s. 322.
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Eliimd ja oleminen: Kierkegaardilla subjektiivisesti koettu elamé, minun elaméni, oma
olemassaoloni, eksistenssini on kaiken ldhtokohta - filosofinen perustotuus.” Uskon, ettd
jazz kaikinensa edustaa tavallista enemman ns. "eksistentialistista”, olemassaolon perus-
teita ravistelevaa tyylid musiikissa, koskajazzinyhteys elamaan on diskurssissani kaiken
aikaa niin korostuneesti esilla.

Aiirimmiiinen yksilollisyys: Kierkegaard on kirjoituksissaan ddrimmaéinen subjektivisti
aina irrationalismin rajoille saakka. "Tulla subjektiiviseksi on se tehtdva joka jokaiselle
inhimilliselle olennolle on annettu". Hanelle yksil6 ja yksilollisyys, 'mind', ovat jotakin,
joka on aina 'ryhman' vastakohta. Jopa 'totuus' aina filosofisia pohdiskeluja my&ten on
Kierkegaardille subjektiivinen asia - vaikka siitd seuraakin objektiivinen epdvarmuus.”
Kierkegaardille 'yksityinen' on siis aina ensimmaéinen periaate. Ensiksikin modernin
jazzin pyrkimys puheenkaltaiseen ilmaisuun - pois runollisesta myytistd - on eittamaétta
ilmausta jazzin muodollisesta pyrkimyksesta yksilollisyyteen. Tutkielmani loppuosassa
keskityn mm. tdhin aiheeseen. Edelleen Kierkegaardin ajatukset ymmartadkseni lahene-
viat C.G.Jungin vastaavia ajatuksia ihmisen individualisaatioprosessista, johon tulen
diskurssissani my6s viittaamaan, so. jazzissa ilmeneva pyrkimys elinikdiseen itsensa
kehittdmiseen, jota muodollisella tasolla vastaa pyrkimys oman persoonallisen impro-
visointityylin 16ytamiseen. Lisdksi eksistentiaalisesta tyylista siis pitdisi voida aistia
korostuneesti subjektin lidsndiolo. Jazzissa subjekti/objekti -suhde on silla tapaa erikoislaa-
tuisesti esillda moniin muihin taiteisiin verrattuna, koska esineellinen objekti, teos taval-
laan puuttuu heideggerilaisessa mielessd; prosessi on tarkedmpi kuin lopputulos. Tata
yritdn diskurssissani selvittid monessakin eri yhteyksissd. Talléin huomio kiinnittyy
suoraan ja korostuneesti subjektiin, tekijaan, ihmiseen joka tekee. Jazzmusiikin seksuaali-
suuteen sitoutunut myytti, jota tarkastelen diskurssissani useissa eri yhteyksissa - paitsi
ettd se viittaa luonnon 'toimintaan’ mitd suurimmassa méérin - on myds ldnsimaisen
ihmisen yksilollisyyden tai yksityisyyden aivan perustekijd, nédin ajattelen - niin kauhis-
tuttava kuin tdma ajatus ehké Kierkegaardille olisikin ollut.

Toiminta: Kierkegaardille filosofia ei ole teoriaa vaan toimintaa, joka iskee oman
eldman perusteisiin, Ihininen rakentaa eldmalldédn, toiminnallaan, uskollaan oman
subjektiivisen maailmansa.?” Néin Kierkegaardin "filosofia" on pohjimmiltaan toiminnal-
lista filosofiaa, mika ajatus korostuu useissa filosofisissa ajatustraditioissa. Ajatuksella on
mielestidni kantavuuttamyos esim. jazzmusiikissa, jossa 'tekeminen’ erityisesti korostuu,
ihmisen oma tekeminen - timéan tulen my6hemmin osoittamaan.

Heittidytyminen - usko: Esa Saarinen kirjoittaa: "Usko ei ole (Kierkegaardille) kognitii-
vinen, tietoaineksinen suhde johonkin asiantilaan. Usko on fundamentaalinen tila, joka
luonnehtii ihmisen suhdetta olemassaoloon, milloin olemassaolo nayttaytyy aidoimmil-
laan." Lisdksi usko edellyttdd hyppya. Saarinen jatkaa Kierkegaardia tulkiten:

Jos hén ei hyppéd, hin ei my6skaan usko. Jos hin ei uskalla tai halua hypitd, jos hdn
vakuuttaa hypyn tarpeettomaksi - hdn "tietdd" - han ei mydskaéan usko. Mutta Kierke-
gaardin armoton teesi on, ettd ihmisyys ilmenee syvimmilldédn juuri tdmén kuilun
edessd; hyppy punnitsee olemassaolon.

Ollakseen autenttisesti olemassa, ihmisen on pakko hypitd. Ollakseen autenttisesti
subjekti, ihmisen on pakko uskoa, pakko uskoa objektiivisen, ehdottomasti poispyyhki-
méttdman epavarmuuden edessd. Ihmisyyttd ja autenttista olemassaoloa ei ole ilman
mitddn ndistd - ei ilman uskoa, riskid, epavarmuutta; ei ilman hyppyéa jonka mina
suoritan.”’

z Saarinen (1995) s. 310 ja 314.

5 Saarinen (1995) s. 306, 310 ja 320.
» Saarinen (1995) s. 309.

o Saarinen (1995) s. 316 - 317.
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Usko johonkin tirkedksi havaittuun siis edellyttdd ehdotonta perusteettomuutta, perustele-
matonta omistautumista asialle johon uskoo. Téllaista elamédd Kierkegaard siis nimittaa
eksistentiaaliseksi. Jos tieddn, minun ei tarvitse endd uskoa, eikd valintani siis ole enda
aidossa mielessa eksistentiaalinen, olemassaoloani kouraiseva. On 16ydettéva idea, ajatus
eldmalleen, jonka puolesta on valmis mihin tahansa. Esitdn tutkielmani loppupuolella
jazzelokuvista poimimiani immanentteja sovellutuksia tdstd ehdottomasta ajatuksesta,
"hypystd" so. heittdytymisestd vain musiikkiin. Kierkegaard on "osallistuva filosofi" siind
mielessd, ettd hdan haluaa ihmisen muuttuvan. Kierkegaardin esittimét kolme olemisen
tasoa, perusasennetta olemassaoloon, esteettinen, eettinen ja uskonnollinen oleminen, joista
viimeksi mainitun Kierkegaard asettaa etusijalle tdssa kasiteltdvéina olevassa "kokonaismer-
kityksessd", ovatldydettdvissd jazzmusiikistakin: Jazzin kaikkein tunnetuin kehityskerto-
mus, johon tulen useita kertoja viittaamaan, tapahtui tenorisaksofonisti John Coltranen
muusikonurassa ja kehityksessa. Jazzin "etiikasta" siis on poimittavissa timéa sama henkisen
kehityksen rakenne, ja Coltranen tapauksessalopputuloskin on sama, ei-profaani luonteel-
taan.

Pysyvii epidvarmuus kaikesta: Kierkegaardille uskoa ei ole ilman téydellistd epéavar-
muutta, sen tulee yhdistyé objektiiviseen epavarmuuteen. Objektiivinen totuus tosin on
olemassa, mutta se on merkitykseton: Saarisen mukaan "vain riskialtis, objektiivisesti
epdvarma taso on eksistentiaalisesti merkitsevd", silld Kierkegaardin mukaan "ilman
riskié ei ole uskoa".? Voidaan ajatella, ettd keikka-, tanssi-, jopa jazzmuusikon 'eksisten-
tialistinen' tyyli syntyy aluksi jo pelkistd eliménolosuhteista: epdamukavat tyoolosuhteet,
tyon epasadnnollisyys, taloudellinen epdvarmuus toimeentulosta jne. Mutta lisdksi
katson, ettd jazzissa tdmé ns. objektiivinen epdvarmuus ilmenee jopa muodollisena,
systeemisend epdvarmuutena kaikesta - jazz voidaan aina ajatella ilta toisensa jalkeen
kuin "avoimeksi tilanteeksi", pohjattomaksi mahdollisuuksien kentdksi. Ndin laajasti
ottaen koko musiikki, tyyli, kaikki toiminta jazzin alalla voi siis pohjimmiltaan olla
eksistenssi- (olemassaolon) kysymyksen ilmentymaa.

Valinta ja sen toistuminen: Uskoon liittyva objektiivinen epdvarmuus puolestaan
yhdistyy Kierkegaardilla vaatimukseen omakohtaisesta valinnasta. Saarisen Kierke-
gaard-tulkinnan mukaan "usko edellyttda subjektin oman, sisdisen henkilokohtaisen teon;
se edellyttdad haneltd paatoksen - eikd sillda paatokselld voi olla mitdaan tukea hdnen itsensa
ulkopuolella." Ja valintojensa edessé ihminen on aina kauhistuttavan yksin. Valinnan,
kaiken suunta on siis sisdltd ulos. Saarinen kirjoittaa edelleen: "Ja valinnan on toistuttava.
Nimenomaan koska olemassaolo eteenpéin on aina radikaalisti auki, sama tilanne toistuu
koko ajan. 'Koko eldmai on toistoa'; 'toisto on muistamista eteenpéin'’; 'toistoon siséltyy
eldmén aitous ja todellisuus’, Kierkegaard kirjoittaa, ja kirjan nimi on Toisto. Valinta ja
usko voi vain toistua, hyppy toistua koko ajan."* Pohdiskelen eri yhteyksissd yleiseltd
kannalta erityisesti intensiivisen musiikin harjoittamisen yhteydessa esiintyvid valintoja
ja niiden vaikuttimia. Esiintyva jazzmuusikko tietenkin valitsee illasta toiseen 'kohtalonsa’
esittdd koko eksistenssinsé asiasta enemman tai véhemman kiinnostuneelle yleisolle -
samat kaavat toistuvat. Mutta my6s muodollisessa mielessd paljon toistuu: jazzin kaikilla
tasoilla esiintyva toisto-periaate on yksi diskurssini hyvin keskeinen teema. Ja Kierke-
gaardilta saan riittdvéat perustelut myos merkitysten toistumiselle: Jo puhtaasti loogisesti-
kin ajatellen 'merkityksen’' on toistuttava ettei se jdisi satunnaiseksi - ja siis merkityksetto-
maéksi. Kaikessa merkityksellisessé on siis aina my0s jotakin myyttistd mukana.

Paradoksi: Kierkegaardin uskonnollisen ajattelun avainsisalto tiivistyy siihen
paradoksiin, joka sisiltyy ikuisuuden ja ajallisuuden toisilleen sovittamattomasti ristiriitais-
ten kategorioiden leikkautuessa toisiinsa sind "hetkend", jolloin Jumala tuli Jeesuksen

3 Saarinen (1995) s. 322 - 325.
% Saarinen (1995) s. 316 ja 320 - 321.
3 Saarinen (1995) s. 317 - 318.
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hahmossa ihmiseksi. Uskominen tdhédn "hetkeen", absoluuttiseen paradoksiin, absurdiin
kirkastaa lopultakin uskon uskona. Mutta Kierkegaard ei liitd itsedédn uskonsa vélitykselld
ikuisuuteen, vaan ajallisen/inhimillisen ja ikuisen/jumalallisen valilld on aina ylittiméaton
katkos.* Sen sijaan (jazz)musiikissa tdtd "katkosta" ei vilttimittd ole. Pohdiskelen
jatkossa tdtd ajatusta, liittymistd ikuisuuteen moneltakin eri ndkékannalta, mm. ldn-
si-afrikkalaisen luonnonuskonnon, (jazz)musiikin transsendenssin ja siind esiintyvan
paradoksaalisen piirteen, seké jazzin myyttien ja sen etiikan ndkékulmasta; Myds jazzissa
(ja ehkd monenlaisessa muussakin musiikissa) tdim4 hic et nun on tosin vain profaanissa
muodossaan - mutta yhtidkaikki "uskon kirkastavana" paradoksaalisena ilmiond. Mutta
my0s musiikin "kirkastavana": Silld jopa musiikin rakenteissa olen erottavinani timén
paradoksin, "joka sisdltyy ikuisuuden ja ajallisuuden toisilleen sovittamattomasti ristirii-
taisten kategorioiden leikkautuessa toisiinsa", missd "ikuisuus" kdtkeytyy musiikin
paradigmaattiseen aspektiin ja "ajallisuus” sen syntagmaattiseen.

Muodon korostaminen sisallon kustannuksella: Saarisen mukaan Kierkegaard panostaa
kaiken uskon tapaan ja samalla imee tyhjiin uskon "sisdlléon". Samalla Kierkegaard erittelee
objektiivisen ja subjektiivisen tiedon luonnetta seuraavaan tapaan: "Objektiivinen painotus
koskee vain sitd mitd sanotaan, subjektiivinen painotus sitd miten sanotaan". "Vain subjektii-
visuudessa on péédtdstd, objektiivisuuden etsiminen olisi virhe. Juuri dérettdméan intohimo
onratkaiseva tekijd eikd sen sisdltd, silld sen sisdlto on tasmélleen se itse". Saarisen mukaan
Kierkegaardin usko-kasitysté - "sen eksistentiaalisesti syvimmalld tasolla - luonnehtii tapa
jolla uskon, ei se mitd uskon."® Témé& on mielestéini semiotiikan kannalta hyvin mielenkiin-
toinen ndkokulma, joka ehkd vie tarkastelun ns. eksistentiaalisemiotiikan keskeisiin
kysymyksiin. Jazzissa kaikkien sen muotojen (jopa eldmén-) korostaminen on keskeista -
seikka joka nimenomaan saattaisi ldhentda jazzia eksistentiaalisemiotiikkaan.

‘Irrationaalisen’ korostaminen: Kierkegaard on anti-abstraktionisti: hinelle totuus
jonka (késitteellinen) abstraktio tavoittaa ei voi olla koettu, eletty ja tunnettu totuus.
Saarisen Kierkegaard-tulkinnan mukaan abstrakti ajattelu ei tavoita olemassaoloa
muutoin kuin jélkikdteen; viisaus siis tulee jélkikdteen mutta toisaalta olemassaolo tunkee
eteenpdin. Kierkegaardin mukaan "on kylld totta, kuten filosofia sanoo, ettd eldama taytyy
ymmartad jalkikateen. Mutta tdlloin unohdetaan toinen periaate, jonka mukaan eldma
tdytyy eldd eteenpdin'. Ndin han tulee myds ennakoineeksi sitd luonnontieteellisen
maailmankuvan kritiikkid, jonka télld vuosisadalla ovatmm. Heidegger, Husserl ja Sartre
esittdneet.* Riistddko ajatus siis todellisuudelta olemassaolon? Ajatushan aina rajaa,
sulkee, lopettaa jotakin...? Voiko jopa taiteellinen késitteellistiminen (so. estetiikka)
toimia ndin ja olla siten 'eksistentiaalisen’, kisiteltdvidksi tulevan jazzin "sanattoman
estetiikkani" vastainen? Onko "absoluuttisessa taiteessa" ndin ajatellen jotakin vaaris-
tynytta? Pitdisiko taide jattaa "silleen" vain koettavaksi ja elettdvéksi? Ajatus on pohtimi-
sen arvoinen - eikd vastaus valttamattd ole kaden ulottuvilla. Ymmartadkseni mm. Martin
Heidegger kehitteli titd ajatusta luonnostellessaan mielessddn erddnlaisen "estetiikan
lopun", johon tulen diskurssissani lyhyesti viittaamaan: "tarkeinta on, ettd jazzsoolo on
soitettu..."? Edelleen pohdinnan alaiseksi diskurssissani tulee, voidaanko (musiikillinen)
todellisuus selittdd kasitteellisesti tyhjentdvésti esim. kielen, matematiikan, logiikan
avulla. Vai onko esim. "eldimén energioiden" symbolisen vastineen (musiikin harmonian)
eleellisessd indeksaalisuudessa jotakin sellaista, joka ei taivu kielelliseen formaattiin tai
matemaattiseen kaavaan? Alkaako todellinen musiikki vasta kielen "takaa"?

Kehittelen Kierkegaardia seuraavaan tapaan: Ymmartadkseni kasitteet 'toiminta’,
‘usko’, 'epdvarmuus’, 'valinta', 'paradoksi' ja 'irrationaalisuus' kietoutuvat eréélld tapaa
systeeminvastaiseksi eksistentiaaliseksi "systeemiksi" siten, ettd ensiksikin 'toiminta’ tulee

3 Saarinen (1995) s. 318 - 319.
% Saarinen (1995) s. 321 - 322.
3 Saarinen (1995) s. 311 - 312 ja 315.
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aina ennen 'teoriaa’ (ndinhdn jazzkin on syntynyt ja aina kehittynyt, aluksi reflektoimatto-
mista kdytdnnoistd). "Toimintaa' taas siivittdd perusteeton, 'irrationaalinen’ 'usko’ (so.
taiteessa 'ithmetys') aina 'paradoksaalisuuteen’' saakka 'valitsemaani' asiaan. En voi
ihmetelld (tai uskoa) jos tieddn kaiken jo valmiiksi, todettiin edelld. Voidaan ajatella -
Kierkegaardin hengessé - ettd kieli, kaiken mieltdminen ja kdsittdminen joksikin, kasitteel-
listiminen rajaa ja rajoittaa "todellisuutta sindnsa" ja ndin riistdd siltd sen syvimmaén
merkityksen®. Ja myds taiteellinen kisitteellistiminen ja abstrahointi eristéd itse taiteen
siitd todellisuudesta josta se kuitenkin on eittimatta syntynyt. Ndin ajatellen jazzin koko
luonnolliseen eldmédén viittaava suhdeverkosto voitaisiin ehké jatkossa ndhdé arvokkaana
asiana eikd halpahintaisena todellisuuden "koukussa" olemisena tms. Ajatus 'thmetykses-
td' - se on minun "estetiikkani" aivan avainkaésite - nimittdin sisdltdd piilevdn ajatuksen
toisenlaisesta rajasta, jonka "tuolla puolen” on perustelematon "ihmetyksen transsendens-
si". Siind misséd todellinen usko alkaa rajaamatta "kielen ja perustelujen takana", missa
"puhdas henki alkaa puhua”, siind myos todellinen musiikki alkaa sielld misséa kieli,
logiikka ja késitteellistiminen paattyvit, ja puhtaatideat alkavat puhua" taustanaan itse
"todellisuuden kieli". Tutkielmani loppupuolella esitdn tdstd sindnsa melko lennokkaasta
ajatuksesta puhtaasti musiikillisen (semioottisen) tulkintani, niinkuin katson sen jazz-
musiikin "systeemissd" ilmenevan.

Systeeminvastaisuus: Soren Kierkegaard on koko kirjallisessa tuotannossaan yleisesti
ottaen ddrimmadisen epdakateeminen, epdsystemaattinen ja arvaamaton. Ja myds omassa
eldméssddn hdn valtti kaikenlaisia jarjestelméllisid suhteita muuhun maailmaan, Esa
Saarinen Kkirjoittaa tulkiten Kierkegaardia ja hdnen ajatteluaan edelleen seuraavaan
tapaan: "Mikddn kokonaisuuden nékokulma ei ole mahdollinen, ei mikdan abstrakti,
yleinen, teoreettisesti kaikille yhdessd mitoitettu - silloin kun tarkasteltavana on viime
kddessa merkitsevin asia, mind itse, subjekti, yksilo. Yksilo ei mahdu mihinké&én jérjestel-
madn." Saarinen jatkaa (suluissa oleva huomautus minun):

Jokainen kaikenkattava ajatusjdrjestelmé ldhtee lopputuloksesta (jopa kielelliseen tai
matemaattiseen malliin perustuva semiotiikka tihén saakka); sen finaliteetti sulkee pois
olemassaolon olennaisen avoimmuuden. Jarjestelma voi tavoittaa ainoastaan jo eletyn
ja koetun, valmiiksilukitun olemassaolon; se voi koskea vain mennytta. Mutta olemas-
saoleva yksilo ei ole menneessa - hdn kohtaa tdssd nykyisyyden - juuri nyt - tulevaisuus

syoksyy koko ajan hanté kohden ja olemassaolo koostuu siitd. "Olemassaoleva };ksilé on
won w38

oma itsensd tulemisen tilassa"; "olemassaolossa avainsana on aina eteenp&in".
Niin, koen intuitiivisesti, ettd jazzmusiikin (niinkuin eldménkin) perushenki on tietylla
muodollisella tasolla hyvin kierkegaardilainen: Jazz on perjaatteessa aina avoimessa
tulemisen tilassa ja sen "systeemi" viittaa eteenpdin "tdstd ja nyt"; Paitsi ettd koko jazzin
perusolemuksen taustalla piilee tietty protestihenki, vallitsevan jarjestelman vastaisuus,
mitd diskurssissani luonnehdin pian. Toisaalta kirjoitan teoriaa jazzin "aukottomasta
systeemistd" - miten aukoton timaé systeemi on, se jda nahtavaksi.

Todettakoon vield epédselvyyksien vilttimiseksi, ettd jazzmusiikki edelleen -
huolimatta monista ehka kriittisiksi tulkittavista huomioista, joita tulen esittdméaan - on
mielimusiikkiani. En pid4 itsedni petturina, vaan uskon, ettd olemalla rehellinen itselleni
edistédn sittenkin parhaiten "jazzinasiaa", mika se sitten onkin; Jazz ei muutu yhtédén sen
"hienommaksi" vaikka sen juurista vaiettaisiinkin. Néden diskurssini pikemminkin
luonnoksena jazzin periaatteelliseksi tarkastelutavaksi kuin perinteisend musiikin, improvisaa-
tion tms. analyysina: olen siis halunnut nostattaa esiin erditd mielestdni olennaisia
(jazz)musiikkiin liittyvid kysymyksid. Téllaisen diskurssin rakentaminen on minun tapani

¥ Tahin sisiltyy tietenkin se piilevé ajatus, etta todellisuus on jotakin enemmén kuin vain se

mitad ymparillimme kuulemme, ndemme ja koemme jokapdivaisissa askareissamme.
Mielesténi esim. aistien rajallisuudesta on kuitenkin jo riittavasti todisteita.

% Saarinen (1995) s. 312 ja 315.
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- tai yksi niistd - puuhastella minulle ldheisen aiheen parissa. Kuva on tietenkin subjektii-
vinen - epdilematta joku toinen olisi kirjoittanut samasta aiheesta hyvin erilaisen tutkiel-
man. Edelleen voidaan kysyd, liittyykdé luonnostelemani tarkastelutapa vain
(jazz)musiikkiin, vai voidaanko katsoa, ettd se on sovellettavissa kaikenlaiseen intensiivi-
seen (musiikki)kokemukseen; vastaukseni on: kylld voidaan soveltaa kaikenlaiseen
muuhunkin (musiikki)toimintaan tyyleistd ja traditioista riippumatta.

Téhdn ajatukseen haen tukea musiikintutkija Jeff Titonilta, jonka mukaan "Hyva
lahtdkohta musiikin tutkimiselle on tutkijan omassa kokemuksessa musiikista: knowing
people - making music.” Titonin mukaan "tdrkedt kysymykset ovat jollakin tavalla tekemi-
sissd musiikin kokemuksen kanssa. Millaisista ldhtokohdista erilaiset ihmiset tekevit
musiikkia? Mitka tekijat selittdvat musiikin kokemusta?" Tieteellisessd tutkimuksessa
Titon on valmis siirtymdan luokittelevasta, malleja rakentavasta tutkimuksesta yha
enemman tulkinnan tielle. Han korostaa vahvasti narratiivisuuden roolia etnomusikologi-
sen tutkimuksen kirjoittamisessa: "Thminen kertoo luonnostaan tarinoita. Ne ovat vain
niin jokapéivéisid, ettemme endd itsekddn huomaa sitd. Minusta etnomusikologit voisivat
purkaa kenttdtdidensd tuloksia entistd enemmin kertomusten muotoon." ... "Tdma
synnyttaa tiettyjd ongelmia, mutta myd6s avaa valtavia mahdollisuuksia.” Yksi suurimmis-
ta ongelmista on tietenkin luotettavuus: jos tiede kertoo kertomuksia, mihin rationaalinen
lansimainen ihminen enéé voi uskoa. Titonin mielesta tutkijan kertomuksen uskottavuu-
den punnitseminen pitda luottaa lukijan harteille. "On hyviaksyttavé se, ettd on olemassa
erilaisia versioita todellisuudesta. Siitdhén elaméssd joka tapauksessa on kyse."” Naihin
Titonin ajatuksiin minun on ollut omassa tydssini helppo samastua. Ymmartidvaisen
lukijan tulisikin nyt oman henkilokohtaisen minénsa kautta punnita esittdmiéni seikkoja
musiikista ja sen perimmaisesta luonteesta.

Henry Bacon on kirjoittanut "mielimusiikki-teemasta" vield seuraavaan tapaan:

Siind missé klassisen musiikkitieteen harjoittajaa usein motivoi enemman tai vahem-
man tiedostettu tarve todistella tutkimuskohteensa erinomaisuutta ja ainutkertaisuutta,
etnomusikolo%i pyrkii ainakin periaatteessa pikemminkin hahmoltamaan tietyssa
ymparistossd luodun musiikin yleisempié piirteitd sekd niiden kautta tuon musiikin
tuotantoa ja vastaanottoa ohjaavia tekijoitd. Mutta tutkija ei voi titd prosessia ymmar-
tad, ellei hdn ainakin jollakin tasolla kykene arvostamaan tuota musiikkia. Tutkijan ei
siis hyodytd teeskennelld yltdvansa tayteen objektiivisuuteen. Subjektiivisuus ei ole
mikédan tieteellinen pahe, vaan olennainen osa tutkimusprosessia. Objektiivisuus
voidaan maksimoida vain ottamalla tima huomioon.*

1.2 Yleistd fenomenologisesta metodista

Ensin lyhyt yleiskatsaus fenomenologian traditioon sen tarkeimpien klassikkojen valossa
siind hengessd kuin esim. Prof. Lauri Olavi Routila on asian esittinyt". Analyyttisen
filosofian ja uusmarxilaisuuden ohella fenomenologinen filosofia on yksi kolmesta vuosisa-
tamme filosofisesta padsuuntauksesta. Fenomenologian perustaja on saksalainen Edmund
Husser] (1859 - 1938), jonka ty6n pohjalta hdnen oppilaansa myShemmin kehittivat eksis-
tentialismiksi kutsutun filosofisen suuntauksen, jota nykyisin voidaan pitda yhtena feno-
menologian erityismuotona. Husserlin ympérille muodostui fenomenologinen koulukunta,
jonka piiristd kuitenkin versoi monissa tarkeissa kysymyksissa toisistaan huomattavastikin

3 Kotirinta, Pirkko (1993): "Eldytyminen on hyva ldhtokohta musiikintutkimukselle", Helsingin
Sanomat 4.4.1993.

Bacon, Henry (1993a): "Taiteen tutkimuksella on kaksi pdétd - Yleinen musiikkitiede ja
etnomusikologia eivét sulje toisiaan pois vaan suorastaan vaativat toisiaan", Rondo 4/93,
Helsinki.

Esitykseni perustuu paddosin seuraavaan ldhteeseen: Routila, Lauri Olavi (1986): Miten teen
tiedettd taiteesta, johdatusta taiteentutkimukseen ja taiteen teoriaan, Clarion, Keuruu, s. 23 - 24.
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poikkeavia kasityksia. Eradt merkittavat teoriat ovat syntyneet jopa Husserl-kritiikista.

Fenomenologinen ohjelmajulistus tapahtui 1911, jolloin Husserl julkaisi kirjoituk-
sensa Philosophie als strenge Wissenshaft (Filosofia ankarana tieteend), jossa hian
luonnosteli omaa filosofista perustiedettdan teoreettiseksi kulmakiveksi tieteiden jérjestel-
maille kartesiolaisen rationalismin hengessd. René Descartesin (1596 - 1650) tapaan
Husserlin tavoitteena oli tieto, joka on ehdottoman varmaa, ns. apodiktisen tiedon idea.
Lahtokohtana tdssd on ns. cogito-teesi, jonka Descartes esitti: "Cogito ergo sum” ("ajatte-
len - siis olen olemassa"). Taman tiedon perustana ovat mm. loogiset lainalaisuudet.
Introspektiivisen tutkimusmenetelman avulla pyritddn tajunnalle véalittomasti esiintyvat
ilmiét kuvaamaan sellaisenaan ja mahdollisimman tarkasti turvautumatta tieteellisiin
teorioihin niiden selvittimiseksi. Georg Henrik von Wright kirjoittaa nédin:

Hiukan naiivisti ja vahvasti yksinkertaistaen voisi ehkd fenomenologisen filosofian
ydinkohtaa kuvata seuraavasti: Filosofin tulee nidhda jokainen asia sellaisena kuin se
on, koettaa ymmartdd sen sisdinen laatu eikd pyrkid pelkistimaan sitd joksikin muuksi.
Téllainen ohje kenties vaikuttaa selvi6ltd. Sita se ei kuitenkaan ole, ei filosofiassa eikd
kokemukseen pohjautuvissa tieteissd. Monet tieteen historian suuret edistysaskeleet
ovat péinvastoin aiheutuneet siitd, ettd jokin todellisuuden alue on johdettu toisesta tai
palautettu toiseen. ... Esimerkkejd on runsaasti. Myos filosofiassa on vastaava pyrkimys
- pyrkimys monismiin, voisimme sanoa - esittdnyt merkittavaa osaa. Sen ilmauksia ovat
sekd idealistinen ettd materialistinen filosofia.

Pyrkimys yksinkertaistamiseen ja pelkistdmiseen on ldheisessd yhteydessa itse filosofi-
sen jarjestelmén ajatukseen. Siten fenomenologian ohje, ettd asiat on nahtéava sellaisina
kuin ne ovat, on erddssd mielessd systematiikan vastainen. ... Myéhemman kehityksen
valossa voimme luonnehtia Brentanon ja Husserlin fenomenologista metodia sen

menettelytavan edeltdjiksi, jota nykyisin sanoisimme loogiseksi analyysiksi..*?

Esa Saarisen mukaan fenomenologia on oppia tietoisuuden eri toimintojen merkitysraken-
teesta; analyyttisen filosofian kielellisid merkitysrakenteita koskeva tutkimus on fenomeno-
logian erdédnlainen erikoistapaus. Analyyttinen filosofia on painottanut niitd merkityssisal-
toisid toimintoja, jotka ovat kielellisid. Fenomenologian tutkimuskohteena ovat taas olleet
kaikki intentionaaliset (merkityssiséltoiset) aktit. Siten intentionaalisuuden késite, josta
myShemmin on puhe, toimii tirkeénd siltana fenomenologian ja analyyttisen filosofian
vililla.®

Fenomenologian perusajatus on reduktio, jolla tarkoitetaan jokin komplisoidun
asiantilan palauttamista yksinkertaisiin osiin, jotka konstituoivat eli muodostavat komp-
lisoidun asiantilan. Tutkittava asiantila palautetaan siihen itseensi sellaisena kuin se
todella ilmenee tai nayttaytyy tutkijalle. Ei kuitenkaan niinkuin loogisessa atomismissa,
jonka mukaan kokonaisuus on "osiensa summa", vaan eliminoimalla kohteesta kaikki,
mika ei kuulusiihen itseensd. Voidaan nimittdin olettaa, ettd kohteeseen saattaa siséltya
sellaista, joka ei varsinaisesti kuulu siihen, mutta jonka tarkastelija syysta tai toisesta on
tottunut sithen yhdistdmaan®. T4std subjektiivisesta epdluotettavuudesta fenomenologia
pyrkii eroon menetelmallisesti varmennetulla, "puhtaalla” havainnolla. Havaintomme ei

@ von Wright, Georg Henrik (1970): Tilanne filosofiassa, teoksessa Filosofian tila ja tulevaisuus

(toim. Jaakko Hintikka ja Lauri Routila), Weilin&Go66s, Tapiola, s. 13 - 14. Husserlin
fenomenologian pddkohdat tulevat esille hyvin keskitetyssa muodossa esim. teoksessa
Husserl, Edmund (1995): Fenomenologian idea, viisi luentoa, suomennos Juha Himanka, Janita
Hamaldinen ja Hannu Sivenius, Loki-kirjat, Helsinki.

a3 Saarinen, Esa (1986): Vuosisatamme filosofia, WSOY, Juva, s. 116.

“  Otanaiheeseeni liittyvin karkean esimerkin: Vaikkapa 1940-luvun New Yorkissa useimmat

eturivin jazzmuusikoista kayttivét alkoholin lisdksi runsaasti huumeita. Nuorten muusikko-
jen keskuudessa syntyi itsepintainen késitys, jonka mukaan hyvén soittotaidon salaisuus
piili juuri heroiinissa ym. Nain jazz ja huumeet joutuivat pitkéksi aikaa ei-vélttimattomaan
yhteyteen toistensa kanssa.
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nimittdin ole mekaaninen, passiivinen tapahtuma vaan aktiivinen, pdatelménomainen
akti, jossa voi myos harjaantua. Muisti ja odotus ovat tassa keskeiset tekijat.

Fenomenologian mukaan tutkimuksen on keskityttdva tarkasteltaviin asioihin
itseensa toisaalta eliminoimalla totunnaiset havaintoaktin paatelmat, jotka eivit valitto-
masti ole havaittavissa, toisaalta palauttamalla havaintokohde siihen itseensa. Husserlin
"puhtaan katselun" (theoria kreikk. "katselu") periaate on, ettd tutkimus suunnataan
yksinomaan kohteeseen ja eliminoidaan kaikki, mika ei ole valittdmasti havaittavissa -
lahinnd tdhédn ajatukseen perustuu myos diskurssini semiotiikka myShemmin. Koska
taman "teoreettisen asenteen" on médra suuntautua yksinomaan 'fenomeeniin' eli valitto-
mastihavaittavaanilmioon, ei tieteellisilla hypoteeseilla ja padtelmilld, tutkimusperinteel-
14 tai tutkijan subjektiivisilla asenteilla ja etukateisotaksumilla saa olla mitdéan vaikutusta
kohteeseen itseensa tai tapahtumien kulkuun. My6s hy6tynakokohdat ovat poissuljetut
"puhtaasta katselusta". Sen sijaan esimerkiksi kdytdnnon elaméan padmaaristd ja arvoista
fenomenologi voi hankkia teoreettista tietoa. Ndhdéakseni fenomenologialla voi olla
selitysvoimaa my6s myyttien ja illuusioiden paljastamisessa, kun "mennéén asioihin
itseensd".

Olennainen ajatus Husserlilla on sulkeistaminen, tutkimuskohteen osien eliminoimi-
nen, mikaé ei tarkoita sitd ettd ne kokonaan jatettdisiin vaille huomiota. Sulkeistettu aines
vain siirretdédn syrjaan tilapaisesti, kunnes tutkija on saanut varman otteen fenomeenista.
Télléin tutkija voi siirtdd huomionsa sulkeistamaansa ainekseen ja mahdollisesti soveltaa
sithen edelleen fenomenologista menetelm&4®. Tutkimusintressi puolestaan sanelee,
mitka seikat on otettava huomioon ja mitké sulkeistettava - tdssd mielessé fenomenologi-
sen reflektion subjekti ei ymmartaédkseni koskaan voi olla ns. "puolueeton pééltakatsoja”,
vaikka tdmé onkin pyrkimys*. Sulkeistavaa eliminointia Husser]l nimitti epookiksi
(epokhe, epoch); termi periytyy antiikin skeptikoilta tarkoittaen mielipiteen ilmaisusta
pidattaytymistd, esimerkiksi mité tulee jonkin asian tai ilmidn reaaliseen olemassaoloon.

Puhtaasti deskriptiivistd, fenomeeneja kuvailevaa menetelmaa Husserl tdydensi ns.
eideettisellii reduktiolla. Negatiivisen epookin jdlkeen - sehan pyrkii padasiassa kieltdimdan
- tdmé positiivinen kddnne pyrki havaintokohteen eidoksen eli olemuksen (Wesen)
teoreettiseen kuvaukseen sekd samalla tunkeutumaan tajunnan rakenteeseen. "Olemuksen
katselussa" (Wesensschau) tutkija varioi fenomeenia, kuvittelee sen mahdollisimman
monissa erilaisissa ilmenemismuodoissa. Eidos eli olemus on se, joka siilyy kaikissa
variaatioissa. Téllaista vélitontd havainnointia ja samanaikaista rationaalista kuvittelua
nimitetddn ideoivaksi abstraktioksi (ideierende Abstraktion). Fiktio eli kuvitelma sai nédin
metodista kantavuutta.

Fenomenologia on olemustiedetti: tutkimuskohteen tosiasiallinen olemassaolo ei ole
ainoastaan sivuseikka, vaan se kuuluu sulkeistettavien seikkojen joukkoon. On periaat-
teessa yhdentekevid, onko vélittoméssa havainnossa tarkasteltava asiantila todellisuu-
dessa olemassa vai ei?’. Eidoksen tai struktuurin kuvaus ei edellytd fenomenologiassa
asiantilan tosiasiallista olemassaoloa péinvastoin kuin empirismisséd, jonka ldhtokohta
ovat aina tosiasiat, ja tutkimus koskee aina jotakin sellaista, joka on tosiasiallisesti
olemassa. Muutoin objektiivisuus - ainakin aluksi - ja vilitén havainto ovat hyveita
molemmissa menetelmissd. Tdssd on nyt fenomenologian ndkékulmasta esilld aivan

» Jatkan edelld aloittamaani esimerkkia: Ilmié (huumeiden ja alkoholin runsas kéytté ym.) oli

todellakin niin yleinen, ettei sitd voi sivuuttaa huomiotta. Palaan my6hemmin ilmién
"eidokseen" yrittden 16ytaa sille luontevia selityksia.

4 Ehka diskurssini tietty yleisesityksellinen savy pohjimmiltaan johtuu erdanlaisesta "pedago-

gisesta intressistd", josta en ole padssyt eroon.

7 Esimerkki: tenorisaksofonisti Lester Youngin kerrotaan improvisoidessaan ajatelleen

merkitsevasti improvisaationsa pohjana olevan sdvelmén sanoja; Fenomenologian kannalta
on itse asiassa samantekevad, oliko ndin. Han olisi joka tapauksessa voinut tehdé ndin, ja
silld olisi voinut olla vaikutusta improvisaation kulkuun.
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erityinen perustelu sille, miksi en ole kytkenyt diskurssiani mihinkééan tiettyyn rajattuun
aineistoon. Jos olisin tehnyt néin, se olisi tavallaan vienyt pohjan koko tutkimusotteeltani.

Nyt tullaan siihen, ettd strukturalismin (semiotiikka) tapaan my6s fenomenologia
etsii valttimattomid, muuttumattomia olemus- ja rakennesiséltjd, mutta vain sulkeistaen
tutkimuskohteen tosiasiallisen olemassaolon, silld jonkin asiantilan tosiasiallisesta
olemassaolosta ei seuraa, ettd se olisi vilttimitti sellainen kuin se on.

Seuraavaksi Husserl kehitteli ns. transsendentaalisen fenomenologian, jonka
menetelméand oli transsendentaalinen reduktio. My6hemmin hdn luonnosteli vield ns.
absoluuttisen fenomenologian, joka tutkii tajunnan eli "mindn" (ego) olemuksellisia
piirteitd. Transsendentaalisessa fenomenologiassa Husserl redusoi olemukset (eidokset)
niitd vastaaviin tajunnan akteihin. Husserl kehitteli ajatusta tajunnan intentionaalisuudesta:
sen mukaan tajunta on aina tarkoittaen suuntautunut johonkin. Késite pohjaa Husserlin
opettajan Franz Brentanon (1838 - 1907) alunperin esittdmiin ajatuksiin. Tajunnan
intentionaaliset aktit konstituoivat eli rakentavat tajunnan kohteet. Akti antaa tajunnan
kohteelle tietyn merkityksen eli mielen (Sinn). Nyt on erotettavissa toisistaan "esine, jota
tarkoitan" ja "esine, niinkuin sita tarkoitan"; Jo tdssé on esilld klassinen jako "mika"-tietoon
ja "miten"-tietoon, jonka myds semiotiikka on sittemmin problematisoinut. Esine saa eri
merkityksid tajunnan intentionaalisilta akteilta sen mukaan, miten tajuntamme intentoi eli
tarkoittaa sitd®. T4t4 ajatustapaa voidaan pitdd dramaattisena kidnteend subjektivismiin ja
itse asiassa hyvin ldhelle idealismia, jonka mukaan ulkoinen maailma ej méaraa tajun-
taamme vaan tajuntamme ulkoista maailmaa. Husser] kiisti idealismin korostaen feno-
menologian olemuksia ja merkityksia tutkivaa puolta.

Kaikenkaikkiaan tdma subjektivistinen kddnne kuitenkin merkitsi uutta avausta
ihmistd ja inhimillistd kulttuuria tutkivissa tieteissd: Ihmisen eksistenssi, hdnen intentio-
naalisuutensa ja inhimilliset merkityksensd, joita hdan asettaa, saattoivat nyt nousta
keskeisiksi tutkimuksen kohteiksi ja subjektiiviset tulkinnat mahdolliseksi. Husserlin
mydhadisfilosofian punaisena "lankana" on se oivallus, ettd kaikki tieto nojaa tietyssa
mielessd esiteoreettiseen kokemukseen. Tdtd esiteoreettisen kokemuksen maailmaa hédn
kutsuu eldmismaailmaksi (Lebenswelt). Husserlin oppilas Martin Heidegger (1889 - 1976)
liitti hermeneuttisessa fenomenologiassaan fenomenologian piiriin ymmartamista ja
tulkitsemista koskevat aiheet. Heideggerin mukaan elamismaailmamme on "mahdolli-
suuksien pelitila", jonka ihminen luo tulkinnoillaan. Hermeneuttinen reduktio edellyttaa
asiantilan palauttamista johonkin maailmantulkintaan, johonkin "pelitilaan". Kohde
muuttuu ndin relatiiviseksi pelitilan suhteen: yhdelld ja samalla asiantilalla voi olla useita
mahdollisia tdsmallisid kuvauksia®. Téhén vield Heideggeria lainatakseni - timé on Arto
Haapalan tulkintaa aiheesta: "Eldimismaailman kannalta ei ole olennaista se, mita todella
on olemassa, vaan se mihin asioihin ihmiset uskovat ja mita he arvostavat. Uskomusten
ja arvostusten perusteellaihmiset joka tapauksessa toimivat ja niiden kautta méaarittyy se
todellisuus, jossa he eldvat. 'Maailman perustaminen' tarkoittaa Heideggerilla sit4, ettd
jokin asia on jossakin yhteis0ssd niin keskeisessd asemassa, ettd sithen suhteutetaan
monet muut asiat." Kaikella taiteella ndyttaa siis olevan paljon syvempi tarkoitus kuin

“® Esimerkiksi kuuntelen jonkin klassisen sdvellyksen levytysté. Toisinaan se tempaa minut

mukaansa, ja eldydyn jokaiseen sdveleen ja nyanssiin niinkuin itse soittaisin - tissd en nyt
tarkoita mitaan "puberteettista haaveilua" tms. Jonakin toisena kuuntelukertana kokemani
teoksen jahmed muutumattomuus, havaitsemani suhteellisen pitkélle viety ennaltaméaéaray-
tyneisyyden idea tunnelman, muodon, sévelten, agogiikan ja dynamiikan, nyanssien
suhteen tekee minut hieman apeaksi ja surulliseksi: Tatako on luova ja kehittyva musiikki-
kulttuuri, vai olenko museossa, jossa on paljon vanhoja esineiti, joista ei kuitenkaan tiedetd,
miten ne toimivat? Muistiini palaa jokin kuulemani muusikkojen verinen kiistely niista tai
naista tulkinnallisista detaljeista jne.

“ Analogia myohemmin luonnosteltavaan eldmismaailman symboliseen vastineeseen so.

musiikkimaailmaan: Néin on laita myds esim. pienen melodianpitkidn suhteen; sekin
edellyttda tiettya "pelitilaa”, taustaa tullakseen oikein tulkituksi. Ja edelleen sama melodia
voi saada erilaisia tulkintoja taustastaan riippuen, kuten myéhemmin todetaan.
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yleensd tajutaankaan: taide - ainakin ns. "suuri taide" - strukturoi todellisuutta, jossa
elamme. Taide ei ole todellisuudesta irrallaan estetiikkaa ja mielihyvan kokemuksia, vaan
itse asiassa paljon enemman. Taideteos, taiteellinen toiminta perustaa maailman: se
asettaa tietylle yhteisolle - ja sitd kautta my6s yksil6lle - merkityksellisen kokonaisuuden
josta asiatsaavat tarkoituksensa, ja my0s yllapitad sitd. Nédin "teoksissa tapahtuu totuus",
ja timén vuoksi eldimme maailmassa, jossa asioilla on merkitysta.*

Pari selvennysti on nyt paikallaan. En ensiksikéén kirjoita "klassista" fenomenologi-
aa siind mielessd, ettd hylkdisin diskurssissani muut tieteelliset traditiot, teoriat ja ajattelu-
tavat ja loisin puhtaasti "oman maailmani" tms. Enkd myoskddn missdédn vaiheessa
sovella diskurssiini fenomenologista "apparaattia” mekaanisesti, vaikka teenkin diskurs-
sissani monenlaisia "reduktioita” pyrkiessani palauttamaan monia jazzin ilmigita yksin-
kertaisiin perusperiaatteisiin. Pikemminkin nden oman fenomenologiani erddnlaisena
perusasenteena, ndakdkulmana, joka ei suuresti muutu tyén kuluessa. Mielestédni tdma
ndkodkulman valinta johtuu tutkimuskohteesta itsestdén, sen perusluonteesta. Esiymmiir-
rykseni, mukaan nimittdin sisiltonsi puolesta jazzimprovisaatio - kaikesta kaavamaisesta
ennaltamdadrdytyneisyydestddn huolimatta - sisdltd4 aina tietyn avoimmuuden, ainakin
periaatteellisen muutoksen mahdollisuuden - viittaan sithen mita edelld kirjoitin ‘modernin’
kasitteestd. "Asiat voidaan aina sanoa my®s toisin", on jazzin perushenki. Eero Tarasti on
pohtinut improvisaation luonnetta - erdédnlaista jazzin sisdisen tiedon mahdollisuutta -
samantapaisia kysymyksid asettaen: onko joltakin annetulta perustalta ldhteva impro-
visaatio esim. deduktiota, induktiota vai ehka abduktiota? Tarastin mukaan aukoton
deduktiivinen pidttely, kun sadnnét tunnetaan, tuottaa tietenkin aina "oikeita" tuloksia,
jotka valitettavasti vain ovat tautologioita eli trivialiteetteja - eldvastikin elaméasta tdhan
voisi hakea esimerkkeja. Induktiivista piittelyd Tarasti pitda yhtd vieraana aidolle impro-
visoinnille: se, ettéd yritettdisiin mieleen jadneistd fragmenteista haalia kokoon "mesta-
risooloa" - tosin tdméd kylld on mielestdni perinteisen jazzsoolon yksi mahdollinen
lahtdkohta, koska annettu perusta edellyttdd jotakin todella 'annettua’. Mutta koko
mekanismi ei voi olla induktiossa. Ndiden sijaan Tarasti paatyy ajatukseen, ettd onnistu-
nut, aito improvisaatio on ehkd maériteltdvissd abduktioksi *', jota Lauri Olavi Routila
puolestaan on luonnehtinut seuraavasti: "Abduktio on dlyn valdhdys, kirkkaan hetken
oivallus, joten varsinaisia sdént6jd ja ohjeita ei voi antaa opiksi niille, jotka pyrkivat
osuviin abduktioihin."*

Sitd paitsi, mikd on ‘jazzimprovisaation merkityksen' objekti, jota tutkia: sointukaavio,
dénite, nuotinnettu transkriptio soolosta, konserttiarvostelu, jazzmuusikon haastattelu,
jotakin muuta? Kaikki ndmaé kylld omalta osaltaan valottavat kokonaisuutta, mutta ne eivét
yksin ole sitd. Késittadkseni viimekéddessa vastausta on haettava koko siitd eldmismaailmas-
ta, johon kyseinen tuotos pohjaa. Tdmé on tietenkin hyvin heideggerilainen ajatus. Ja
Tarastin mukaan improvisoidun musiikin temporaalinen kategoria - tietty aikasidonnaisuus
- liittyy nimenomaan improvisaation kaikkein perimmaisimpéaén ideaan: "Improvisaation
tuntomerkkejdhén on, ettd se tehddén kuin hetken oikusta, vailla ennakkosuunnitelmaa - ja
ettd tulosta ei voi sellaisenaan toistaa: toistettaessa se ei enédé ole improvisaatio. ... Tdméan
takia mikdan ei ole paradoksaalisempaa kuin nuotinnettu tai dénitetty improvisaatio.
Téll6in kuulemme tai ndemme endd toisen puolen improvisaatiosta: koemme sen lausuma-
na, emme lausumisena."?

Nyt en voi ajatella, ettd olisin tutkimuksessakaan tehnyt yleisid johtopaatoksia

50

Haapala, Arto (1989): "Viline ja taideteos Heideggerin filosofiassa", Synteesi 1 - 2/1989, s. 64
- 66. Heideggerin taideteoriaan voi perehtyéd seikkaperdisesti teoksesta Heidegger, Martin
(1995): Taideteoksen alkuperd, suomennos Hannu Sivenius, Kustannusosakeyhtioé Taide,
Helsinki.

51 Tarasti, Eero (1994a): "Improvisaation merkkikieli", Musiikkitiede 1-2/1994, s. 16.
52 Routila (1986) s. 28.
3 Tarasti (1994a) s. 17 - 18.
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vaikkapa kuinka lukuisista yksittdistapauksista, vaikka tdméd on perinteisesti tieteen
metodi: mallioppiminen ympéristostd inhimillisen abstrahointikyvyn, induktion avulla.
Esimerkkini ovat todellakin vain esimerkkeji yleiselld tasolla 16ytdmisténi tai luonnostele-
mistani ideoista. Jazzin kohdalla ns. "induktion riski" on liian suuri; aina voi tulla soolo,
jossa 'annetut’ asiat on oivallettu "jotenkin toisin". Mutta kuten Routila samassa yhteydes-
sd huomauttaa: toisaalta "on varmasti totta, ettd vain empiirisen aineiston tdsmallinen
havainnointi yhdistyneené laajaan tieteelliseen sivistykseen luo suotuisat edellytykset
abduktiivisille oivalluksille".

Merkitysten kokeellinen tutkimus on samaan tapaan ongelmallista; Eero Tarastin
mukaan:

Musiikin merkitystéd on sindnsa sangen hankala tutkia kokeellisesti johtuen yksinkertai-
sesti siitd, ettd tiettyjen merkitysten olemassaoloa musiikissa on mahdotonta todistaa
milldén objektiivisella kokeella niille, jotka eivdt nditd merkityksid tajua. Hyvin usein
musiikiillisen merkityksen tunnistamisen ainoa metodi on ostensio: tdima savellyksen
taite tarkoittaa sitd ja sitd... Vasta timén jilkeen voidaan tarkemmin analysoida, mitka
piirteet musiikissa erityisesti saavat aikaan kyseisen merkitysvaikutelman.*

Esimerkiksi tutkielman loppupuolella luonnehtimani jazzin merkityksid kuvaavat "seemika-
tegoriat" ovat loytyneet ldhes puhtaasti ‘osoittamalla’ - tosin Tarastin taidemusiikkia koskevi-
en esimerkkien pohjalta soveltaen. Minullekin lohdullinen on se kyberneetikkojen ajatus,
ettd varmaa tietoa - siis sellaista joka pétisi aina ja kaikkialla - saadaan usein vain triviaaleis-
ta asioista. Edelleen Tarastin mukaan "sen sijaan meita epdilematta kiinnostaa saada tietoa
olennaisista asioista, olkoonkin ettd tdma tieto ei olisi vield yhtd varmaa" - nédin on usein
juuri laita merkityksen ongelmakenttdd pohtivassa musiikin tutkimuksessa.*

Edelld mainittiin fenomenologinen reduktio yhtenéd sen "apparaatin” olennaisena
osana. Reduktiot, joita teen, ovat toteutetut yhtd paljon Heideggerin kuin Husserlinkin
hengessd, joskin Heidegger rakensi oman metodologiansa paljolti Husserlin luomalta
pohjalta. Husserlin tapaan Heidegger porautuu omassa kolmivaiheisessa reduk-
tio-metodissaan olevaisen olemistavan selvittelyyn ldht6kohtana "asiat sellaisena kuin ne
ovat". Ensimmadisessé vaiheessa, fenomenologisessa reduktiossa epdolennainen sulkeiste-
taan ja huomio kddnnetdan naivisti ymmarretysta "vahvasta todellisuudesta”, olevaisesta
senitse olemistapaan, pois siitd, mika "nikyy suoraan pailtd", kuten prof. Kimmo Lehtonen
on asiaa luonnehtinut. Toinen vaihe, fenomenologinen konstruktio, pyrkii Lehtosen
mukaan (kursivointi minun) "taakse jatetyn olevaisen olemisen valaisemiseen ja sen
ymmirtimiseen oman historiansa tuloksena ja kunkin hetkisend kehitysvaiheena. Adekvaatti
asioiden omalle luonteelle uskollinen ja niitd vaaristiméaton lahestymistapa on Heideggerin
mukaan se, ettd ilmi6td ei pakoteta mihinkédan ennalta sovittuun muottiin. Tdssa vaiheessa
pyritddn valaisemaan sitd historiallista taustaa, miké tarkastellellulla objektilla on. ...
Kysymys on ensi sijassa tutkimuksellisesta asenteesta, jossa pyritddn hdivyttiméaan synk-
roninen (tdssd ja nyt) tarkastelu jonkin historiallisesti syvemman ja "todellisemman"
diakronisen tarkastelutason edestd". Kolmas vaihe, fenomenologinen destruktio, on
tarkasteluprosessissa koko ajan mukana tiettynd kriittisend asenteena. Destruktion idea on
Lehtosen mukaan siind, ettd tavallisia "valmiina otettuja" késitteitd, teorioita ja selityksid
tarkastellaan koko ajan kriittisesti, ettd ne eivit asettuisi "asian itsensd" ja tarkkailijan véliin
estdméin asioiden ndyttiytymistd "omasta itsestdén kisin".* On huomattava, ettd diskurs-
sissani kaikki ndma "vaiheet" kuitenkin koko ajan - kdytannollisisté syisté - limittyvat. Mutta
korostan vield sitd, ettd kaikissa tapauksissa taustan’ tunteminen on ratkaisevan tarkedd; se
vaikuttaa arvoihimme ja siihen miten orientoidumme asioihin - ndin on laita my&s musiikis-

54 Tarasti, Eero (1986): "Musiikkitiede humanistisena tutkimusalana", Musiikki 1/1986, s. 7.
55 Tarasti (1986) s. 7.

56 Lehtonen, Kimmo (1987): "Musiikki, kieli ja kommunikaatio. Musiikiterapian estetiikka",
Musiikki 1-2/1987, s. 99 - 101.
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sa aivan konkreettisestikin: "tausta vaikuttaa kuvioihin".

Asiat on kaikissa tapauksissa peilattu oman kokemusmaailman kautta, jolloin
introspektiokaan tiedonhankinnan metodina ei ole poissuljettu - niin vanhanaikaiselta
kuin se kuulostaakin. T&lloin fenomenologinen ajattelutapa tuo késittelyyn tiettya
syvyyttd pelkkddn deskriptioon verrattuna, samalla kun se antaa tiettya liikkumatilaa,
kun voin ajatella, miten asiat voisivat muutoin olla. Tdssa on mielestdni fenomenologisen
tutkimusotteen ydin: tietty asenne, jolloin my®os fiktio voi saada metodista kantavuutta,
kuten edelld todettiin. Ndinollen en née esittdmidni ajatuksia minédén jazzin "ideologisena
ohjelmajulistuksena"”, vaan pyrkimykseni on ollut kuvata jazzin 'eidosta’ ikdankuin
"sisdltdpdin" ndhtynd. Toisaalta, jotta en kahlitsisi itseédni "liian vahvaan todellisuuteen”,
minun on oltava aina tarvittaessa valmis meneméain "ulos" kohteestani; C.G. Jungin
sanoin:

Me tarvitsemme aina ulkopuolista tarkastelupaikkaa voidaksemme arvostella asioita
kriittisesti. Tdamd pitdd aivan erityisesti paikkansa psykologisiin asioihin, joissa olemme
itse subjektiivisesti paljon enemmaén mukana kuin missddn muussa tieteessd. Kuinka
voisimme esimerkiksi tulla tietoisiksi kansallisista erikoispiirteistd, ellei meilld koskaan
olisi tilaisuutta ndhdd omaa kansaamme ulkopuolelta? Ulkopuolelta, toisin sanoen
jonkin toisen kansan ndkokulmasta. Sitd varten meidan on hankittava riittavasti tietoa
tuosta vieraasta kollektiivisesta sielusta, ja timén assimilaatioprosessin aikana me
kohtaamme kaikki ne erityis7piirteet, jotka muodostavat kansalliset ennakkoasenteet ja
kansallisen ominaislaadun.®

Eero Tarastilta on perdisin seuraava ajatus, joka tdydentdd edelld sanottua (suluissa oleva
lisdys minun):

Musiikkitiede on se alue, jolla kaikki musiikkia koskeva voidaan asettaa kyseeseen ja
tutkimuksen kohteeksi riippumatta mahdollisesta kosketuksesta kdytdnnon tasoon. Jos
musiikkitiede timén unohtaisi, se lankeaisi ilmi66n nimelta konservatoriopositivismi,
joka ottaa musiikin todellisuuden annettuna suureena ja jonka padméaara on musiikin
tekeminen (esim. musiikin teorian opctuksen tapaan), ei musiikin reflektoiminen.®

Metodit, joilla olen vienyt diskurssiani eteenpdin, ovat pddasiassa seuraavat:

1.  Havainnointi, fenomenologinen deskriptio, aiheen yksityiskohtainen kuvailuseké jazzin
‘ulkoisesta’ ettd ‘sisdisestd’ nakokulmasta; fenomenologiassa tavallaan pohjustan kaiken
sen mitd sitten semiotiikassani esitdn periaatteena "havainto edeltdd merkityksenantoa".
My®s fiktio ja osoittaminen. ) o . )

2. Oimna sisdinen havainnointi so. introspektio, havaintojen peilaaminen omaan kokemus-
maailmaan. Kaikki esille tulleet seikat on tavallaan "testattu ymmaértden" omassa koke-
musmaailmassa jazzmusiikista.

3. Havainnoinnilla ja introspektiolla hankitun tiedon dialoginen suhteuttaminen erdisiin
tdméan pdivan keskeisiin tieteenfilosofisiin teemoihin ja ajatustraditioihin pyrkimykseni
ymmartdd jazz nimenomaan sen merkityksid tuottavista luonnollisista piirteistd ja
tendensseisté késin.
fenomenologia, erityisesti fenomenologinen antropologia jazzin kollektiivisten ilmiiden
osalta.
fenomenologia kartesiolaisessa mielessd; erilaisia "vapaita reduktioita"; erityisesti yksilolli-
syyden ja minuuden kasitteiden synty (Taylor) edellyttavat eurooppalaista, rationaalista
perinnettd selityksen tueksi.
semiotitkka, sen monien keskenddn ristiriitaistenkin ajatustapojen kautta periaatteena:
ndkokulma kohteeseen mééraa tarkastelutavan; kontekstualisointi.
informaatioteoria erityisesti kun on kyseessé jazzin oma sisdinen logiikka.
aivotutkimus, joka antaa empiiristd pohjaa myyttisten ja loogisten merkitysten synnyn seka
jazzin ja huumeiden vélisen suhteen tarkastelulle.
psykoanalyyttinen teoria: mikd on se "kdsittdmaéton alitajuinen ajatustaso” (Snitke), joka

7 Jung, Carl Gustav (1990): Unia, ajatuksia, muistikuvia, 2. painos, suomentanut Mirja Rutanen,

WSQY, Juva. s. 267.
58 Tarasti (1986) s. 1.
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antaa jazzille merkitystd saaden meidat kddntymééan sen pariin; monimuotoiset psyykki-
set, 'energiaa’ pohjustavat perusjdnnitteet, joita on valotettu esim. luvussa 3.6.3., 3.7.2. ja
3.8.

4. Geneettisten taustojen hakeminen jazzin eri ilmidille ja struktuureille erityisesti lan-
si-afrikkalaisesta musiikkikulttuurista; jazzin ilmididen ymmaértdminen oman historiansa
tuloksena; lansimainen taidemusiikki on diskurssissani usein vertailukohtana, erdanlaise-
na "kontrasubjektina”; my®6s historiallinen ja jopa yhteiskunnallinen ndkékulma on esilla.

5.  Viittaukset empiiriseen jazztutkimukseen.

Vaikka perusasenne jazzin tarkasteluuni siis tuleekin kartesiolaisesta perinteestd, on minun
kuitenkin sovellettava diskurssiini fenomenologiaa edelld lyhyesti luonnosteltua laajemmin.
Talloin ndkokulmaksi tulee ns. fenomenologisesti suuntautunut antropologia, missa ihmista
tarkastellaan hdnen suhteessaan maailmaan: ihminen voidaan mééritelld ndiden suhteiden
perusteella "miten me olemme maailmassa". Keskeisia kasitteitd, jotka saavat fenomenologi-
sen merkityksen, ovat talloin ‘aistiminen’ ja "kehollisuus’. Kyse on tdssé itseasiassa kartesiolai-
suuden kritiikistd; Nyt voidaan ajatella painvastoin kuin Descartes, ettd ihminen suuntau-
tuessaan maailmaan ei jakaudu joksikin henkiseksi ja fyysiseksi, vaan kokemus on jakama-
ton ja kokonaisvaltainen. Ja sama kokonaisvaltaisuus vaikuttaa myos siind, kun kohtaamme
toisen thmisen kehollisena olentona. Tamén fenomenologisesti suuntautuneen antropologian
perustajia ovat mm. viime vuosisadan puolivilissd vaikuttanut Ludwig Feuerbach ja oman
aikamme ajattelijoista erityisesti Maurice Merleau-Ponty, jonka ajatuksista Timo Laine
kirjoittaa edelleen:

Kritiikki on kohdistunut padasiassa filosofiseen traditioon, jota Merleau-Ponty nimittaa
intellektualismiksi. Eldménfilosofia on tyypillisesti juuri anti-intellektualistista: se
kritisoi ihmisen maailma-suhteen nikemista liian jarkiperdisend ja tietoisuuden johta-
mana tai késittiméand. Perusmallin kritiikin kohteeksi tarjoaa Descartesin filosofia.
Intellektualismissa ihmisen maailma-suhdetta tarkastellaan tieto-oEillisen mallin
perustalta: minén tietoisuutta on vastassa ulkoinen, fyysinen maailma.”

Ei-kartesiolaisen fenomenologian mukaan me emme koe eldméssé jakautuvamme kahteen
eri maailmaan, kuten kartesiolainen dualismi erdiassa mielessa staattisesti olettaa. Timo
Laine kirjoittaa (kursivointi minun): "Antropologia, aistisuus, havainto ... ja Feuerbach liittd4
néihin vield yhden avainkésitteen, jonka kautta ne kaikki ilmentévét samaa alaa - elimin."
Hylatessaan antropologiassaan ihmisen subjektiivisen ja/tai objektiivisen puolen tutkimuk-
sen kartesiolaisessa mielessé Feuerbach nostaa "kolmannen tien" ydinkésitteeksi ‘aistisuu-
den'. Se tarkoittaa hénelld materiaalisen ja henkisen olemassaolevaa ykseyttd, "se on siis
siten suunnilleen sama kuin todellisuus". Laineen tulkinnan mukaan "“ihmisen aistinen
suhde maailmaan on jakamaton ykseys, nimenomaan siis ei henkistéd tai materiaalista.
Ihminen ei suuntaudu maailmaan toisaalta fysiologisesti ja toisaalta henkisesti, ikddnkuin
kahdella kanavalla", vaan tdima suhde siis on jakamaton ykseys. Nyt keskeisimmaéksi
ajatukseksi Feuerbachilla nousee kysymys, "miten ihmisyksilot elidvit todellisuudessaan, ja
miten tuo todellisuus heille on."®

Laineen Feuerbach-tulkinnan mukaan "ihmisen aistimisen todellisuus on elimaa,
kdytannollistd, eritasoisesti tiedotonta ja tietoista." 'Elama' on tdssd nyt ensisijaisesti
fenomenologinen eiki objektiivinen, biologinen kisite: "Olen itselleni 'eldva subjekti’, ndin
on jokainen. Eldmé on 'minun eldmaéni'. Vain toiselle voin olla pelkkéa objekti, hdan voi
ainakin yrittdd asennoitua minuun siten." Mutta Laineen mukaan:

Aisteille ei ole annettuna vain luonto, vaan - ja timd on tuoreimpia Feuerbachin
ideoiden joukossa - myds 'henki'. My0s toiset ihmiset, toiset subjektit ovat olemassa
meille aistisesti. Elama on eldménilmaisua, sanoo Feuerbach. Toinen ihminen on

5 Laine, Timo ja Kuhmonen, Petri (1995): Filosofinen antropologia, Atena kustannus Oy,

Saarijdrvi, s. 39 - 40.
€ Laine ja Kuhmonen (1995) s. 41 - 44.
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olemassa minulle hdnen eldménilmaisuinaan. Ndin myos kaikki 'henkisind’ pidetyt
ilmaisut ovat olemassa vain aistivalle ihmiselle.*

Mm. Erwin Strausin mukaan aistimista ei siis pidd ymmartaa kartesiolaisittain tiedostami-
sena, jossa jakauduttaisiin subjektiin ja objektiin. Sen sijaan aistiminen on eldméaé, missa
liikkutaan hyvin usein ‘sanattoman’ alueella, my6s esiloogisissa elamysten sfadreissa.
Strausin mukaan jako sisdiseen ja ulkoiseen ei toimi, koska elamme kiinni kohteessa,
eradnlaisessa kommunikatifvisessa suhteessa sen kanssa. Ndin aistiminen voidaan ymmartaa
subjektin merkityshakuiseksi suuntautumiseksi ymparistoon. Timo Laine kirjoittaa
edelleen:

Elamisemme on maailmaan suuntautumista. Tuo suuntautuminen tapahtuu aistisuu-
den ja kehollisuuden piirissé. Aistisuus ei ole noussut fenomenologisesti suuntautuneen
antropologian keskioon siksi, ettéd se olisi tdrkedmpi kuin esimerkiksi jalat, kiddet tai
ajattelu, tai jokin muu ihmisen ominaisuus. Sitd ei aseteta lainkaan samalle tasolle
muiden 'ominaisuuksien’ kanssa ikddn kuin ihmisen lépileikkauskuvaan. Sen merkitys
nousee sen funktiosta ihmisen maailma-suhteessa. Se on siis suhde-késite, ei mitdan
objektiivista: aistimista me voimme vain kokea ja eldd, ja me voimme yrittdd puhua
niistd - muuten niitd ei ole.”?

"Aistiminen kietoutuu kehollisuuteen, ihmisen suhde maailmaan on aistis-kehollista,
aistivaa, havainnoivaa, liikkuvaa, toimivaa", Timo Laine kirjoittaa. Keho on tédssa feno-
menologinen kisite, jolla méaritelldan Merleau-Pontyn mukaan subjektin suhdetta maail-
maan. Keho on siis fenomenaalinen, kokemuksellisesti ilmenevd ruumis erotuksena
objektiivisesta ruumiista, joka olisi luonnontieteellisesti asennoituvan tutkijan tutkimuskoh-
de.® Laineen mukaan:

Aistimisen ja havaitsemisen tavoin on myds kehollisuus kokonaisuudessaan luonteel-
taan merkityshakuisesti maailmaan suuntautunutta.

Kehollinen oleminen on 'perspektiivistd olemassaoloa’, se on aina jokin maaratty
suuntautuminen, joka sulkee ulkopuolelleen muut mahdolliset perspektiivit todellisuu-
teen. Ndin ollaan luomassa késitystd fenomenaalisen maailman perusasioista, siita
mitka seikat tekevit maailmastamme sellaisen kuin se meille on.

Kehollinen subjekti on aina méaratyssd tdssa ja nyt situaatiossa, josta han voi kohota
laajempiin perspektiiveihin toisten ihmisten perspektiivien omaksumisen, ajattelun tai
mielikuvituksen kautta.

Kehollisuus on siis aina jossain suhteissa, havainnoivana ja liikkuvana - ei staattisena. "Ja
vaikka kehollisuuteen ja aistisuuteen kuuluu suhteellisen pysyva ykseys ja samuus (yksilon
identiteetti) muuttuu kehollisuus situaatioittensa mukaisesti samalla niitd luoden ja niiden
luomana"”, Laine kirjoittaa.** Ehképé edelld esilld ollut alaviitteen 8 esimerkki kelpaisi
esimerkiksi myos kehollisten situaatioitten erilaisista tiloista - siis muutoksista mm.
asenteissani.

Edelleen Laineen mukaan eldmé on meille alkuperaiisesti reflektoimatonta, (onnek-
si) vain hyvin harvoin tarkkailemme itseimme ylhdiltd kdsin rationaalisen filosofin
silmin. Ndin havainto- ja elimismaailmamme on siis perspektiivinen. Emme katsele
"ylhéédlta pdin" vaan aina oman absoluuttisen pisteemme perspektiivistd, omasta keholli-
suudestamme. Ja timé on perusldahtokohtamme suhteessa maailmaan. Mutta transsendoi-
tuminen on myods meille mahdollista, voimme astua ulos tuosta ldhtokohdasta mm.
abstraktissa ajattelussa (tai esim. musiikissa huom. mt.). "Fenomenologien mukaan

o Laine ja Kuhmonen (1995) s. 45.

62 Laine ja Kuhmonen (1995) s. 46 - 48.
6 Laine ja Kuhmonen (1995) s. 49.

o Laine ja Kuhmonen (1995) s. 51 ja 53.
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'korkeampien tietoisuuden muotojen' juuria tulee kuitenkin etsid reflektoimattomasta
elamaéstd; kaikkea korkeampaa ymmartamistd edeltdd jo elamédan kuuluva 'esiymmarta-
minen".®

Fenomenologisessa antropologiassa liikkuminen on olennainen osa kehollisuutta.
Mutta liikkuminen ei ole vain fyysistd, vaan silld on my6s fenomenaalinen ulottuvuuten-
sa. Liikkkuminen tapahtuu perspektiivisessé tilassa kehon merkityshakuisena suuntautu-
misena maailmassa. Subjektina toimii kehollinen mind, jolloin 'miné liikun' koetaan
kokonaisvaltaisena merkityshakuisuutena, kiinnostumisena ja ldhestymisend, kosketuk-
sena jne. Keho on subjekti, ja tietoisuus on erds sen ominaisuus. Siksi kehoa ei pida
Strausin mielesta fysiologisesti selittdd, eikd liikunta ole ensisijaisesti fyysisen ruumiin
liikettd; se on ihmisen kokonaissuhdetta maailmaansa - kehollisuuteensa. Edelld esitetysta
seuraa, ettd en itse luo omaa todellisuuttani enempéa henkisend kuin kehollisenakaan
subjektina, vaikka olenkin tdssd toiminnassa vahvasti mukana. Tullaan timén linjan
antropologialle tyypilliseen kaksinaiseen madritykseen: "yhteen sisdltyykin kaksi".
Todellisuus ei ole tyhjyyttd, johon rakennetaan sisdlto, eikd keho ole elamyksid ym.
kokemuksia tuollaisessa tyhjyydessd. Sekéd keho ettd maailma yhdessd "taytelidalla
tavalla” luovat fenomenaalisesti koetun todellisuutemme. Wilhelm Diltheyn tavoin monet
tassd kasiteltavdn ajatussuunnan edustajista kayttavat todellisuuden yhtena tdrkedna
perusmadreend 'vastarinnan' késitettd. Laineen mukaan (suluissa oleva lisdys minun):

Se on kokemuksen muoto, joka ilmaisee minun kdytannéllisen idealismini mahdotto-
muutta. Se on estamadssd ja rajoittamassa merkityshakuista liilkkumistani, se estdd minua
toteuttamasta kaikkea mitd mind tahdon. Se on (Diltheyn mukaan) kokemus 'tahdosta
riippumattoman todellisuuden olemassaolosta. ... Feuerbach on kayttanyt 'rii})puvuu—
den tunnetta’ kuvaamaan tuota ihmisen vastavuoroista suhdetta maailmaan.®

Dialogisuus kulttuurin taustalla on tdrkea teoria, johon tulen diskurssissani useita kertoja
palaamaan; teoria on tietenkin mitd suurimmassa méérin kieleen ja kommunikaatioon -
myos musiikilliseen - liittyva asia. Sen taustalla voitaneen nidhda fenomenologisen antropo-
logian piirissé kehittynyt teoria 'Minésté ja Sindstd'. Kehollisuuden ohella suhteet toisiin
ihmisiin ovat tarked osa ihmisen maailma-suhdetta. Kasitteet kietoutuvatkin toisiinsa, silla
toiset ihmiset ovat olemassa minulle aina vain kehollisina olentoina - samoin kuin mina
olen toisille. Erityisesti Feuerbachin tuotannossa timé teema tulee ensimmadisen kerran
korostuneesti esiin, mutta myds mm. Dilthey, Husserl, Heidegger ja Merleau-Ponty ovat
pohtineet tdtd problematiikkaa. On huomattava, ettd 'Sind'-kasitteen fenomenologinen
merkitys on toinen kuin vain esim. sosiologisten kasitteiden 'yhteiskunta’, 'luokka’, 'ryhma'
tms.”

Transsendentaalisen idealismin lahtokohta esim. Descartesilla ja viela Husserlillakin
on Min4, joka konstituoi kohteensa: kohde rakentuu subjektin mukaisesti kohteen tiedos-
tuksessa. Feuerbach ei halunnut tyystin hylata titd saksalaisen idealismin perusperiaatetta,
jonka mukaan filosofian 1dht6kohta on ajatteleva Min4. Sen sijaan kartesiolainen transsen-
dentaalisen filosofian malli "ylitetdan" Feuerbachin mukaan seuraavasti:

Objekti, todellinen objekti, on minulle nimittdin annettuna vain siind, missa minulle on
annettuna minuun vaikuttava olento, missa minun itsendisyyteni - ajattelun nékokan-
nalta - 16ytda rajan, vastarintaa toisen olennon toiminnassa. Objektin késite ei ole
alunperin muuta kuin toisen Minén kisite.*®

Laineen Feuerbach-tulkinnan mukaan ihmistd koskeva filosofia ei voi siis voi ldhted
Mindstd, vaan pienin mahdollinen tutkimuksen ldhtokohta tai kohde on Mina-Sina

6 Laine ja Kuhmonen (1995) s. 53 - 54.

66 Laine ja Kuhmonen (1995) s. 56 - 58.

& Laine ja Kuhmonen (1995) s. 63.

o8 Alkuperéinen lihde: Feuerbach: Grundsitze, 33. teesi.
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-yhdistelma. "Mind on ehdottomasti jo alunalkaen kietoutunut ja sidottu toisiin sille
vieraisiin miné-olentoihin."”, Laine kirjoittaa, ja hédn jatkaa:

Toinen, Sind kuuluu siis ihmisend olemisen ehdottomiin perusrakenteisiin. En voi
erottautua siitd, yhtd vahan kuin voin erottautua maailmasta yleensékaan. Tdssd on ero
Heideggerin ja Husserlin vélilld. Aloittaa 'aina jo maailmassa olevasta' ihmisesté
merkitsee sitd, ettd ensin ei ole erillinen mind joka etsii merkityksid maailmalle, vaan
tuo maailma, toiset ihmiset ja muu todellisuus ovat jo alunperin jokaisen ihmisyksilon
olemisen ehtoja. Mind ei ole ilman Sin&a.

Télldin on myos jo tehty hyppéys traditionaalisen filosofian 'transsendentaalisesta
Minastid' 'darelliseen Mindin', tavalliseen eliméinsi eldvain ihmiseen.®

Feuerbachin mukaan "Yksittdiselld ihmiselld ei sindlldédn ole itsessddan ihmisen olemusta, ei
moraalisena, ei ajattelevana olentona. Ihmisen olemus sisdltyy vain yhteis6on, ihmisen
ykseyteen ihmisen kanssa - ykseyteen, joka kuitenkin nojaa Minén ja Sinén erilaisuuteen."™
Toisin sanoen tunnen riippuvaisuutta toisista ihmisistd, koska eldn monessa suhteessa
toisten ihmisten vilitykselld saaden heiltd paitsi fyysisen myds henkisen olemassaoloni.
Ihmisen perusolemukseen siis kuuluu yhteisollisyys. Feuerbachin mukaan ihmisen henkinen
olemus on nimenomaan kulttuurista perint6a; hénelle kaikki ‘henkinen' on syntynyt ja
kehittynyt ihmisten vélisesséd dialogissa. "Minén ja Sinan erolla halutaan korostaa idealis-
mia vastaan sitd, ettd Sind ei ole Minén tietoisuuden luomus, vaan todella jotakin Mindsta
eroavaa", Timo Laine kirjoittaa Feuerbachia tulkiten.”

Esilld olevaa ajatusrataa seuraillen voidaan ajatella, kuten Laine kirjoittaa, ettd
lisdksi kuulun ajatusten ja elimysten suureen sielulliseen virtaan so. yhteis66ni. Voin
ymmartaa toista ihmistd, koska hidn on jo tavallaan jossakin muodossa minussa, puheena
ja ajatuksina”™ - jopa musiikkina.

Feuerbachin jdlkeen yksi merkittdvimpid Mind/Sind-ajatuksen kehittelijoita oli
Martin Buber. Hanen mukaansa ihmismaailma jakautuu monologiseen ja dialogiseen
alueeseen. Se-suhdetta toiseen ihmiseen Buber kuvaa sanalla monologinen. Timéa on
yhdensuuntainen suhde toiscen ihmiseen ja siten dialogisuuden, vastavuorvisuuden,
molemminpuolisuuden vastakohta. Buberin mukaan kaikki kollektiivinen eldamé, josta on
poistettu ihmisten valinen persoonallinen yksilollisyys, on luonteeltaan epadialogista - esim.
sosiaaliset roolitilmentévat tdtd. Sen sijaan todellinen Sind-suhde edellyttda kahta yksilod,
kahta erilaista persoonaa, jotka valittdmasti ja nykyhetkessi kohtaavat "toiseuden” tunnus-
taen, tdssé ja nyt lasndolevana. My®s puhuminen, yksi kaikkein keskeisimmistd ihmissuh-
teiden ilmentdjdstd, voi olla luonteensa puolesta dialogista tai monologista. Suhde Sindéan
on siis ainakin osittain véliton, siis reflektoimaton. T4ll6in toisen erilaisuus voi ndyttaytya
ylldtyksellisyytend ja ennakoimattomuutena - ja siis samanaikaisena dialogisena vasta-
vuoroisuutena.” Aito dialogisuus siis ndyttdd edellyttivin yksilollisyytta!

Edelleen Sind on minulle kokonaan kehollista ilmaisua, joka ei ilmene minulle
vieraan ruumiin erilaisten fyysisten liikkeiden osien sarjana vaan pikemminkin yhtena
kokonaisuutena, kuvana, ilmaisuna - siis havaitsemme toisen ilmaisujen kokonaisuutena
hahmopsykologian periaatteiden mukaisesti, kuten Laine kirjoittaa. Ja mika tarkeintd,
Feuerbachin ja Diltheyn hengessé tdta ilmaisukokonaisuutta ajatellen kyse on eldmiinil-
maisuista, jotka olennaisella tavalla valottavat Mind/Sind-suhteen yhtd puolta: kuinka
Toinen on olemassa minulle ilmaisuna, ja kuinka mina hanelle? Eli miten henkiset ilmiét,
kieli, taiteet ja tieteet ym. toimivat tuon suhteen osina?” Feuerbachin mukaan:

& Laine ja Kuhmonen (1995) s. 65 - 67.
7 Alkuperiinen lihde: Feuerbach: Tulevaisuuden filosofian 61. teesi.
1995) s. 67 - 68.

1995) s. 78.

1995) s. 71 - 74.

1995) s. 70, 78 ja 80.

7 Laine ja Kuhmonen

7 Laine ja Kuhmonen

7 Laine ja Kuhmonen
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Eldmén olemus on eldménilmauksessa. Se miten jokin olento ilmenté4 itsensd hahmona
aisteillesi, liikkeind ja eldiméantapana, vain se on hédnen sielunsa ja olemuksensa. Ihmisen
yksilollisyys, henki ilmenee, ei vain hinen nikyvéssi kivelytavassaan, vaan my®os siitéd
kuuluvista dédnistd. Tunnemme henkilén hédnen pelkistd askelistaan, jo ennen kuin
ndemme hénet. Ja jhminen jakaa toisen kanssa sisimmét ajatuksensa, tunteensa ja
taipumuksensa puheen vélitykselld.”

Laineen mukaan "tdssd Feuerbach tuo omalla tyylillddn esiin ajatuksensa ihmisesta ilmaisu-
na: yksilon eldma todellistuu elaménilmauksina... . Eldiménfilosofista elam&nilmauksen
kasitettd kaytti myéhemmin myos Dilthey, jonka koko teoria 'objektiivisesta hengesta'
perustuu ilmaisun ja sen ymmartadmisen késitteisiin." Edelleen Laineen mukaan "Dilthey
tarkoittaa henkiselld yleensd ymmarrettiavyyttd yhteison sisélld. lmaisulla voi olla yleispa-
tevyyden, laajan ymmarrettdvyyden taso. Henkisyys tarkoittaisi siis merkitysten yhteisolli-
syyttd ja yleisyyttd. Toisena ddripaana ovat hyvin subjektiiviset elimykset yksilon 'syvyy-
destd, joita tietoisuus ei valaise’, ja niiden ilmaisut, jotka ovat yleisyydeltddn kovasti
vihidisempiid kuin vaikkapa tieteen kieli tai suuret taideteokset.”® Ellei sitten viimeksi
mainitun seikan suhteen ajatella, ettd "yksilon syvyydessd" olevat ilmaukset ainakin osaksi
ovat nekin hyvin yleista laatua - viittaan tdssd C.G. Jungin arkkityyppiteoriaan, joka tulee
kasittelyyn tutkielmani loppupuolella jazzin myyttien késittelyn yhteydessa.

Tutkielmani viimekatinen kiinnostuksen kohde on kaikki 'henkinen' jazzissa. Nyt
fenomenologia ja semiotiikka yhdistyvit ajatuksissani siten, ettd voin ajatella tulevassa
diskurssissani hakevani jazzmusiikista merkkeja - ei aina valttiméttd edes konkreettisia
vaan tietylld tapaa myds muuntuneita merkkeja - tietyistd fenomenologisen antropolo-
gian perustavaa laatua olevista eldiméanilmaisuista kuten ‘aistisuus’ (jopa ‘aistillisuus’),
"kehollisuus’, ‘litke’, 'dialogisuus’ ja viime kadessa koko ‘eldmii’. Professori Lauri Rauhalaa
mukaillen perusteemojani ovat mm. ihmisen 'kehollisuus', 'situationaalisuus’ ja 'henki-
syys' ja miten ne jazzissa ilmenevit. Pyrin siis méaérittelemdan "ihmisend olemista",
"ihmisen olemusta" jazzin kautta, samalla kun pyrin tiettyjen minua liikuttaneiden
"elaman tekstien" kautta padsemaan jazzin merkityksen ytimeen sen henkisesti yhteisollisyy-
destii kiisin. Lopulta paddyn kuvaamaan jazzia erdanlaisena "luonnollisena", siis yleisena
henkisend systeemind. Jakoska "aito dialogisuus" ndyttda edellyttivan myos yksilollisyyt-
td (Feuerbach, Buber), toisaalta tutkimukseni tarkoituksena on selvittdd, miten yksilollisyys
toteutuu jazzin jazzissa ja sen rakenteissa - timékin on osa "fenomenologista semiotiik-
kaani". Eksistenssi-kysymyksen yksil6llistd puota ja sen taustaa valotettiin jo edellisessa
alaluvussa erityisesti Kierkegaardin kirjoitusten pohjalta; Toinen tapa on tarkastella sit4
fenomenologisen ajattelutavan mukaisesti 'yhteisestd' késin, missa ‘eksistenssi’ tarkoittaa
kaikille yhteisti olemisen tapaa: talloin kaikki eksistentiaaliset kysymykset voidaan ajatella
"yhteisid tuntoja liikuttaviksi" suuriksi kysymyksiksi.

Luontoon viittaaminen on Petri Kuhmosen mukaan yksi filosofisen antropologian
kaikkein keskeisimmisté teemoista; ja vield siten, ettd "ajatus luonnosta on téssa perintees-
sd yhdistetty ihmisen kokonaisuuden ideaan. Kokonaisuuden idean mukaisesti antropo-
logia ei voi olla pelkédstddn luonnon tai ihmisluonnon tutkimusta, jota tdydennettdisiin
esimerkiksi kulttuurin ja historian tutkimuksella. Pikemminkin sen pitéisi olla yritysta
ymmaértdd luontoa ihmisen 'osana’ tai ihmiseen 'kuuluvana' tai ihmisen 'perustana™,
Kuhmonen kirjoittaa.””

1.3 Yleisti semiotiikasta

Yleisesti ajatellaan, ettd fenomenologia ja semiotiikka ovat kaksi toisistaan kaikkein
kauimpana vaikuttavaa ajattelutapaa. Molemmat traditiot tutkivat merkityksid, semiotiikka
"objektiivisesti" konkreettisen merkin (ilmaisun) ja sen sisdltimdn merkityksen (siséllon)

7 Laine ja Kuhmonen (1995) s. 79 (alkuperdinen lahde: Feuerbach, Ludwig (1975): Wider den
Dualismus von Leib und Seele, Fleisch und geist, Werke 4, Frankfurt am Main, s. 182).

76 Laineja Kuhmonen (1995) s. 79 - 80.
7 Laine ja Kuhmonen (1995) s. 83 - 84.
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suhdetta, fenomenologia taas "subjektiivisesti” inhimillistd merkityksenanto-prosessia,
mutta ajatustavat ovat muutoin hyvin erilaiset. Henry Baconin mukaan "kdytannossa
semiotiikan voi mieltdd metodeistamuodollisimmaksi tai tietyn késitearsenaalin omaavaksi
lahestymistavaksi. ... Se on siis yksityiskohtien, ei laajojen kokonaisuuksien analyysia, ja
kaiken kaikkiaan on vaarana, ettd ei koskaan pééstd synteesin tasolle, ei rohjeta sanoa
mitddn tutkittavasta kohteesta."”® T4m4 on siis yleinen késitys - todellisuus on toisenlainen,
tai ainakin semiotiikka on muuttumassa entistd laaja-alaisemmaksi luonteeltaan, samalla
kun intellektuaaliset 4énenpainot siind ovat lisdéntyneet filosofian mukaantulon ansiosta.
Fenomenologiasta taas voisi helposti sanoa, etté liian korkealla yleisyysasteella operoimi-
sessa piilee myos oma vaaransa: yksityiskohdat jadvéat monessa tapauksessa liian vahalle
huomiolle: tuotetaan pahimmassa tapauksessa vain trivialiteetteja. Mutta ainakin yksi
yhteinen peruslédhtokohta néilld suuntauksilla on edelld luonnostellun liséksi, mité tulee
niiden kaikkein alkuperaisimpiin edustajiin. Sekd Husserlin (fenomenologia) ettd semiotii-
kan pioneerin de Saussuren ajattelun peruslédhtokohta on ehdoton kartesiolais-dualismi: on
olemassa kaksi eri todellisuutta, materiaalinen ja mentaalinen. Husser] ei kielld reaalisen
maailman olemassaoloa - kyse on vain siitd, miten saamme tietoa tdstd maailmasta; ja
ratkaisu on tiedostava Mina (Cogito-teesi). Mutta Henri Bromsin mukaan myos de Saussu-
re oli kartesiolais-dualismissaan ankara jakaessaan maailman materiaalisiin merkkeihin ja
niiden henkisiin tarkoitteisiin: Kielté ja eldmaa hahmottavat tarkoitteet, henkiset syvaraken-
teet kulttuurissa eivdat muutu. Sen sijaan materiaaliset merkit ovat historiallisia, aikaan
sidottuja, muuttuvia. Oppositio ndiden kahden nédkékohdan vililld on de Saussuren
mielestd ehdoton eik4 salli kompromisseja.” Lisdksi molemmat ajatustraditiot ovat "positii-
visia" siind mieless4, ettd ne pohjaavat tiettyyn aistihavainnollisuuteen, sen ensisijaisuuteen.

Jos fenomenologinen tutkimusote onkin tydssédni erddnlaisena ldpikdyvana tutki-
muksellisena "perusasenteena”, olen siind joutunut aivan yhtélailla soveltamaan myds
semiotiikan teorian perusperiaatteita. Henri Bromsin mukaan semiotiikkaa voidaan pitda
kielifilosofiasta johdettuna yleisfilosofiana, joka nidkee mitd moninaisimmat ihmisten
yhteiseldman saannostot, myods tavat, rituaalit jne. erddnlaisina "kielind" tutkien néita
saantojd kielitieteellisin menetelmin. Siinndstojen takaa pyritdan 16ytdméaan erddnlainen
maailmanmalli. Tarkein semiotiikan perustaja on sveitsildinen Ferdinand de Saussure (k.
1913). Venijalla vuosina 1915 - 30 vaikuttanut formalistiseksi kutsuttu suuntaus noudatti
monia de Saussuren ajatuksia. 1950-luvulta ldhtien ranskalainen ns. strukturalismi
kehitteli edelleen nditd ajatuksia maan intellektuaalisen eldiméan yhtend péévirtauksena
1970-luvulle saakka. Sittemmin semiotiikan ajatukset kehittyivdt merkittavalla lailla
eteenpdin mm. Virossa.”

Bromsin mukaan semioottiselle ajattelulle ominaista on hahmottaa maailman ja
kulttuurin ilmiét oppositioina, polariteetteina. Erés tirked oppositio on syntagman ja
paradigman oppositio, joka kuvastaa eri kulttuureissa vallalla olevaa kahta erilaista
ajattelun muotoa, "maailmankatsomusta”. Naitd ovat loogis-lineaarinen ajattelu ja myyt-
tis-runollinen ajattelu, joilla molemmilla on oma ajattelutapansa, kielioppinsa. Paradig-
maattinen liittyy ldhinnéd assosiaation ja aavistuksen, syntagmaattinen taas loogiseen
kykyyn. Visuaalisesti ajatellen paradigmaattinen aspekti kuvaa piillekkiisyyksii (esim.
merkitysopillisia, synonyymisié kielellisid kykyjd, metaforan lahjoja ym.) ja syntagmaatti-
suus taas perikkiisyyksii (esim. luonnollisen kielen kieliopillinen rakenne); tall6in kiinni-
tdmme huomiomme rakenteen loogisuuteen, ensin mainitussa tapauksessa esim. toistuvien
rakenteiden samankaltaisuuteen. Néin ollen paradigma on kuvaus saman ilmién eri
olomuodoista, kun taas syntagma on jokin lineaarinen jatkumo, jolla on looginen rakenne.
Joskus téstd perustavaa laatua olevasta oppositiosta kdytetddn myos nimitysta synkro-

78 Bacon, Henry (1993b): "Merkkien kieltd Imatralla”, Rondo 6/1993.
” Broms, Henri (1979): "Semiotiikka filosofiana ja ideologiana”, Filosofinen kulttuurilehti

GENESIS, 3/1979, s. 63.
80 Broms, Henri (1985): Alkukuvien jiljilli, WSOY, Juva, s. 10 - 11.
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nia/diakronia. Viela voidaan ajatella, ettd jos syntagma-diakronia -asetelma edustaa
kulttuurissa jotakin loogista aspektia, on paradigma-synkronia -asetelmassa esilla tietty
kuvallinen aspektinsa. Sovellan mydhemmin rohkeasti téssa esitettyja semiotiikan perus-
olettamuksia musiikkiin ja sen merkityksen syntyyn. Katson, etti téllaisten merkitysten
synty edellyttda ndiden molempien "maailmankatsomusten" tietynasteista rinnakkaiseloa.
Broms jatkaa:

Mutta ajatuksen voi viedd pitemmallekin. On olemassa ikuinen oppositio loo-
gis-lineaarisen ajan ja nakymattomistd paallekkéaisistd maailmoista koostuvan ajatto-
muuden valilla. Se, joka nékee ajattomuuden, ei juuri voi sietdd aikaa. ... Juuri paradig-
maattisen akselin 16ytyminen, ensin kielestd ja lopuksi myyttisestd ajatuskyvysté
leensd, on ollut erds semioottisen tutkimuksen 16yt6ja. Me emme enéé usko paallek-
disiin maailmoihin, ... Vaikkemme uskokaan, kdytdmme kuitenkin vield metaforista
kykydmme, joka on toinen kuin looginen kykymme.®

Kuitenkin pyrin seuraavassa diskurssissani osoittamaan, ettd musiikki yleensi ja jazz-
musiikki erityisesti operoivat edelleen myds télld paradigmaattisella akselilla pyrkien
luomaan "toisia mutta samanaikaisia maailmoja" silmiemme eteen tai periti siirtiméaan
meidat hetkellisesti toisenlaisiin "ajattomuuden” tiloihin, ehké erdanlaiseen transsendens-
siin, joissa meidan reaalinen (kellolla, kuukausina, vuosina, ihmiselamaélld mitattava)
aikamme menettdd merkityksensa - ainakin hetkellisesti. 'Kuva' ja 'sana’ nousevat tutkiel-
mani loppupuolella keskeisiksi jazzin tutkimuksellisiksi teemoiksi.

Puhutaan myos myyttisestd ja luonnontieteellisesté tietoisuudesta tai vastaavasti
syklisestd ja lineaarisesta ajattelusta. T&lld erottelulla voidaan katsoa olevan jopa fysiolo-
ginenkin perustelunsa: ihmisen kaksi eri aivopuoliskoa, oikea ja vasen tuottavat toisiinsa
nihden tdysin erilaista ajattelua ja asennoitumista.®” Pyrin tutkielmassani osoittamaan,
ettd jazz "luonnollisena systeemind" pyrkii tasapainoon, rakentamaan jatkuvaa synteesia
ndiden kahden perusasenteen, sanokaamme "kuvallisuuden" ja "sanallisuuden"”, "demoni-
suuden" ja "rationalisuuden", tai ehkd Henri Broms sanoisi, "iddn" ja "lannen" vililla.

Edelleen Bromsin mukaan kielen ja puhunnan vialinen oppositio on semioottisen
tarkastelutavan kannalta keskeinen (voisi my6s sanoa: yleinen/yksityinen -oppositio).
"Kieli on ollut ennen ryhman yksityisté jasenté ja on olemassahédnen jalkeensa. Sitten ovat
aivan toisaalla olemassa yksityiset puhunnat. Ne poikkeavat aina kieliopin kielests,
antavat sille luovia virikkeitd, joidenkin mukaan kaikki luovat virikkeet", Broms kirjoittaa.
Bromsin esityksestd voi paételld, ettd monet kansanperinteen muodot ovat tavallaan
yleista kieltd, jolla on ankara, kahlitseva kielioppinsa, mutta etta kieliopin takana oleva
perinteikas tyyli voi myos siséltaa kiehtovaa "hohtoa", joka houkuttelee piiriinsd; jazzin
"hohtoa" kisittelen eldmys-analyysin yhteydessa erityisesti 'Elama 'ilmauksena” -luvussa.
Sensijaan nykyisen lansimaisen korkeakulttuurin Broms ndkee kokonaan erilaisena,
puhunnalle, yksityisyydelle, ei yhteisesti sovitulle kielelle perustuvana. Tédssé suhteessa
jazz on sdilyttéanyt - huolimatta yksityisen persoonallisuuden lisdantyneestéd korostukses-
ta ilmaisussaan - perinteikkiiin kielellisyytensa. Tata ilmiota kasittelen laajasti tutkielmani
loppupuolella. Kielta kahlitsevien sddntojen ja toisaalta sité rikkovien uudistusten vélinen
ikuinen taistelu on my6s Bromsin mukaan keskeinen téllaisessa kulttuurin "kielipeliss'a"“;
tata ilmiota tarkastelen myohemmin monessa yhteydessé ja monilla eri tasoilla: yleista
vastustus-periaatetta, jazzia protestina, jazzin struktuurissa esiintyvaa sddannénmukaisuu-
den rikkomis-tendenssia jne.

Kontekstualisointi, ilmién kulttuuritaustan - ja muunkin 'taustan’, voisin liséata -
huomioonottaminen on Bromsin mukaan keskeistd semioottisen tarkastelutavan kannal-
ta: "mihin raameihin sanottu kuuluu". Oikein orientoituaksemme meidén pitda tietéa,

8 Broms (1985) s. 11 - 15.
2 Broms (1985) s. 133 - 134.
% Broms (1985)s. 14 - 15.
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missd "systeemissd" liilkumme. Pyrin jatkossa valottamaan my®6s jazzmusiikin historiallis-
ta ym. kulttuuritaustaa niin paljon kuin on tarpeellista sen kaikkien olennaisten piirteiden
ymmartimiseksi*, koska, kuten tulen osoittamaan, jazzissa elimi ja musiikki, taiteilija ja
taideteos ovat enemmaéin yhtd kuin missddn muussa taidemuodossa - ehké tanssia
lukuunottamatta. Aikaisemmin taidemusiikkia on toki kontekstualisoitu esimerkiksi
sosiologian ndkékulmasta. Tasséd yhteydessd pyrkimykseni on kontekstualisoida jazzim-
provisaatio sekd yksiloon - siten kaikki miké viittaa ihmisen, viittaa "luonnolliseen
systeemiin". - ettd aikaan ja paikkaan, olosuhteisiin; mitddn yksilopsykologisia tai yh-
teisollisidkddn tekijoitd en ole voinut "sulkeistaa". Etnomusikologiassa tdmé on ollut
itsestdénselvyys aina. My®0s perinteisté klassista musiikkia on véhitellen alettu kontekstu-
alisoida. Amerikkalainen musiikintutkija Susan McClary on todennut:

Viime vuosisadalla vaikuttaneet saksalaiset idealistit, nykyisen kritisismin keksijét,
viittivat kivenkovaan, ettd musiikki on autonomista, itsendisté ja erillistd. He vaittivat,
ettd musiikki ei voi merkitd mitdan.

McClary huomauttaa, ettd sdveltdjit eivdt kuitenkaan eld tyhjiossd, vaan sosiaalisessa
todellisuudessa, joka myds on kuultavissa heiddn sdveltiméssddn musiikissa. Mutta he
eivit heijasta sitd; todellisuus ei ole heidédn ulkopuolellaan vaan heissé.

Se on kova pala nieltdviksi, koska silloin puhtaasta ja henkevistd musiikista tuleekin
merkityksellistd, ihmisen tekemdd. ... merkityksellisyyden hyvaksyminen avaa au-
tonomian portin, jonka kautta sisddn valuu kaikki timd muu kauhea: sukupuoli,
seksuaalisuus, valta.®

Edelleen Bromsin mukaan semiotiikassa on tapana erottaa vastakohtapari merkki ja tarkoite
(signifiant ja signifié) (tai voitaisiin my6s sanoa: 'ilmaisu' ja 'sisélt6’). Symbolilla on materiaa-
linen merkkija epdmateriaalinen tarkoite. Kulttuuri voi aika-ajoin kiinnittyé tarkoitteisiin,
jotka ovat symbolisia, esim. arvonimet. Valilld kulttuuri voi hylata kaikki tarkoitteet,
arvonimet, uskonnot tms. ja pitdytyd vain merkin materiaaliseen osaan.* Semiotiikan suuri
haaste tai ydinkysymys on, miten merkki voi merkitd. Tata kysymystd pyrin selvittimdan
tutkielmassani, ensin paéasiassa 'sisdllén’ ndkokulmasta fenomenologian avulla erityisesti
tutkielmani alkupuolella ja vield luvussa 4.1., sitten "jazzmerkin" materiaaliseen osaan
keskittyen erityisesti luvussa4.2. Samalla pyrin tutkielmassani kuvaamaan jazzin asteittais-
ta kehitystd 'siséllostd’ 'ilmaisuun’. Lopuksi paneudun yleisesti mahdollisuuteen kertoa
jotakin “jazzmerkilld", ensin luonnollisesta kielestd analogiaa hakien, sittemmin suuntautu-
malla erityisesti kuvallisuuden tai eleiden kertomuksellisiin mahdollisuuksiin.

Bromsin mukaan "monet tutkijat erottavat tarkoin liikkumattoman systeemin
kuvauksen ja tuon systeemin toimintojen kuvauksen sen suhteessa systeemin ulkopuoli-
siin asioihin, eldimédédn. Z6lkiewski sanoo, ettd mikd tahansa systeemin kuvaus tulisi
lopettaa tarkastelemalla tuon systeemin suhteita systeemin ulkopuoliseen maailmaan."*
"Liikkumatonta systeemid" ja myds sen toimintoja olen kuvannut erityisesti luvuissa 3.1.
- 3.5. Jazzin yhteydet eldméaén taas tulevat korostuneesti esille esim. luvuissa 3.6 - 3.8.
Mielesténi jazzin ja elimén yhteydet ovat jopa erottamattomat. Téstd myShemmin lisda.
Bromsin samassa yhteydessd mainitsema nédkokulma (jazz) liikkeend, muutoksena,
prosessina, on yksi keskeinen teema lapi diskurssini. Télla tekijdlld pyrin edelld perustele-

maan myos diskurssiini sisidltyvdan fenomenologisen asenteen.
Tulen my®ds ldhelle bahtinilaista karnevaaliteoriaa, kuten Henri Broms kirjoittaa

karnevalistisesta kadyttdytymisesta:

8 Broms (1985) s. 15.

& Uusitorppa, Harri (1995b): "Vallan ja halun sévelet”, Helsingin Sanomat 27.6.1995.
8 Broms (1985) s. 16.

8 Broms (1985) s. 16 - 17.
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Se ei ole perinndisessd mielessa filosofiaa ollenkaan, mutta ajattelua kylld. Tuo kayttay-
tyminen sisiltdd konkreettis-sensuaalista ajattelua samalla tavoin kuin rituaalit sislta-
vat konkreettis-aistillista "tekemisen” ajattelua. Ndméa rituaaliset "ajatukset” ovat
ikivanhoja, ne ovat ehkd muovautuneet kymmenien tuhansien vuosien aikana ja niihin
ovat osallistuneet suuret joukot ihmisid Euroopassa. Juuri levinneisyytensa ja konkreet-
tisuutensa vuoksi ndilld "ajatuksilla” oli sellainen kyky tunkeutua kaikkeen kirjallisuu-
teen ja taiteeseen.®®

Mahdollisesti lajityypin objektiivinen, arkkityypinomainen muisti tallensi nima kayttayty-
mismuodot kollektiiviseen tiedostamattomaan, kuten C.G. Jung on teoriassaan esittinyt.

Mielenkiintoinen on Bromsin heitto, joka sopii myos jazzmusiikin kehitysta kuvaa-
maan:

Opetus on: alakulttuuri, osittain roskakin, pitédéa sallia. On olemassa mekanismi, joka
tekee tdmédn pédivan roskasta ja kitschistd huomispédivan kalleuden ja kerdilyesineen;
siitd tulee hyvaksyttivad, jopa klassista.”

Tutkielman loppupuolella kirjoitan semiotiikkaa nimenomaan siind mielessd, ettd pyrin
16ytdméén jazzin erilaisista "teksteistd" merkkejd yleisistd, henkisistd ideoista ts. haen
henkisille periaatteille ja ilmitille musiikin materiaalisia merkkeja tai vastineita; tai kdanta-
en: pyrin osoittamaan jazzin merkeille erditd henkisia tarkoitteita - olen siis liikkeelld
erddssd mielessd kartesiolaisessa hengessd. Kuitenkin fenomenologiani pohjaa - kuten
edella totesin - enemmaénkin edelld luonnosteltuun filosofisen antropologian traditioon,

jolle luontevan jatkon tarjoaa ns. sosiolingvistiikka.
Bromsin mukaan sosiolingvistiikaksi nimitetty virtaus alkoi kehittyd 1900-luvun

alkuvuosista ldhtien yleisen kielitieteen sisdlldi. Mm. antropologi Franz Boas kirjoitti
kielen ja yhteison suhteesta. Mys De Saussuren ajatukset olivat jo lahelld niitd ajatuksia:
Sisaltaahan kieli/ puhunta-vastakohtapari jo ajatuksen jostakin yhteistllisestd aspektista
kielessi: Kieli on enemmén kuin vain meiddn oma puheemme; se on ollut olemassa ennen
meitd, kehittynyt meisté riippumatta ja jatkaa olemassaoloaan myos meidén jalkeemme.
Edelleen Bahtin aivan tietoisesti suuntautui yksilon lingvistiikkaa vastaan piilottaessaan
teksteihinsd sen ajatuksen, jonka mm. Spengler ja Ortega sanoivat julki: monet resursse-
jaan loppuun-ammentamattomat kulttuurit ovat kollektiivisempia ja enemman sindn ja mindn
dialogille perustuvia kuin ldnsi-eurooppalainen kulttuuri, jota ainakin romantiikan ajoista
ldhtien on leimannut pidakkeeton minén, nerouden ja yksilollisyyden palvonta.” Tutki-
muksellinen tavoitteeni diskurssissani onkin vast'edes osoittaa, ettd afro-amerikkalaisen
musiikin elinvoiman salaisuus ja musiikin vetoavuus ehka piilee juuri tdssé dialogisessa,
yhteisollisessé piirteessd; periaate, joka on "valunut”jazzin rakenteisiin saakka.

Seuraavassaelokuvaohjaaja Sergei Eisensteinin elokuvan teoriaan liittyvié filosofi-
sia ajatuksia Henri Bromsin esittiména”. Niist4 ajatuksista - ja sittemmin Juri Lotmanin
kulttuurin semiotiikkaa koskevista kirjoituksista - olen saanut merkittdvaa uskoa vieda
diskurssini ldpi juuri tdssd muodossa kuin se nyt on kasilla.

1. Tunneperiisen ja loogisen ajattelun perusero: Broms: "Eisenstein ndkee loogisen ajatte-
lun ja vanhan tunneperéisen, tai kuten hén sanoo regressiivisen, ajattelun kriisini
jokaisen taiteilijan elaméssa ja yhteiskunnan kriisind. Suuret taiteilijat ja tiedemiehet
pystyvit yhdistimddn ndma ihmisen kaksi peruspuolta.”" Vrt. Lotmanin teoriat
myyttisen ajattelun ja loogis-lineaarisen ajattelun eroista. Eisensteinin mukaan taide
voi regression kautta olla yhteydessé "paholaisen voimiin", arkkityypit tai regressiivi-
nen alue olivat hédnelle my6s arvokysymyksia - tdta olen pohdiskellut mm. ‘jazzin
etiikka' -luvussa.

8 Broms (1985) s. 49.
®  Broms (1985) s. 57.
% Broms (1985) s. 58 - 60.
" Broms (1985) s. 67 - 76.
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Vanha tunneperiinen, regressiivinen ajattelu toteutuu kiytinnon tyossd - téata pohdis-
kellaan 'inspiraatio’-luvussa: Lahtokohta on siis 'toiminta’, joka voi ilmeti erilaisissa
arkkityyppisissa tilanteissa monenlaisina rituaaleina piipun puhdistuksesta tyhjien
nuottipaperisivujen viivoittamiseen jne. Ajatus, ettd 'toiminta’ on 'annettu’, nousee
hyvin keskeiseksi teemaksi kautta koko esitykseni. Edelleen Eisensteinin mukaan
arkkityy ppiset, regressiiviset tilanteet ovat jatkuvassa konfliktissa loogisen, progres-
siivisen ajattelun kanssa. Bromsin mukaan:

Eisenstein toteaa, ettd regressiivisen komponentin olemassaolo progressiivisen ohella
taiteellisesti lahjakkaan ihmisen psyykessa on valttiméattomyys. Mutta "voimakkaaksi
ja huomattavaksi persoonallisuudeksi osoittautuu juuri se, jolla molempien komponent-
tien jyrkdn intensiivisyyden yhteydessd johtavaksi ja toisen peittaviaksi osoittautuu
progressiivinen osatekija". Regressiivinen osatekija on ehdottoman tarkea koko jyrkkyy-
dessadn, mutta henkil6, joka ei kykene hallitsemaan téta regressiivista (arkkityyppista)
aluetta tavoitteellisella tahdonvoimallaan, on tuomittu taitamattomuuteen.

Eisensteinin kasitys oli, ettd regressiivinen (arkkityyppinen, tunneperdinen) ajattelu
valttdmattd vastustaa erilaisia loogisen ajattelun sisélt6ja kuten filosofioita ja ideologioi-
ta.”

Perusajatukseni, jonka pyrin tutkielmassani osoittamaan, on se, ettd jazzissa nima perus-
vastakohtaiset elementit kuitenkin eldvit mielenkiintoisena yhdistelma tdydentden toinen
toisiaan.

3.

Sisiiisen puheen teoria: ddrimuodot tunneperdinen ja looginen ajattelu ilmenevit sisdisessa
puheessa (Bahtin samoilla linjoilla). Yhteisvaikutus on esim. tajunnanvirtatekniikka
kirjallisuudessa tai jazzimprovisaatio musiikissa. Téllaisen sisdisen, ei-julkisen monologin
luonne on usein - Bahtinia lainaten, hdn on Bromsin mukaan hyvin samoilla linjoilla
Eisensteinin kanssa - sensuaalista tai jopa pornografista. Eisenstein ihaili kirjailijoista
erityisesti James Joycea: "Joycen suuruus on siin, etté ajatusten sisdisestd ketjusta han toi
etualalle sisdisessd monologissa piilevén toisenalaisen rakenteen". Eisensteinin tavoittee-
na oli siirtdd nama ideat elokuvailmaisuun; hin oivalsi, ettd keinoja monologin ilmenta-
miseen ovat nykyajan dénitystekniikka, montaasi, himmennykset ja ristikkdiskuvat. Tata
ilmiota - jazzin monologin syntya - olen pohdiskellut erityisesti Jazzin fenomenologia
-luvussa. Monologin perussensuaalista luonnetta taas selvitellddn Jazzin vitalismi'
-luvussa.

Ekstaasi tulee toistosta, mistd tahansa "rummutuksesta”. Tutkiessaan ekstaasin ongelmaa
Eisenstein tuli samaan johtopdatokseen, kuin jo formalistitkin, ettd ekstaasi taiteessa
toteutuu luonnollisesti toistojen, psyykkisen "rummutuksen” keinoin. Bromsin mukaan:

Eisenstein meni (psykologiystavinsa Vygotskin avulla) syvemmalle ihmisen fysiologi-
aan ja biologiaan kuin formalistit: "Kaikki se mikd meissd tapahtuu tietoisuuden ja
tahdon ohi, tapahtuu rytmisesti: syddmen lyonnit ja hengitys, suoliston liikkeet, solujen
yhtyminen ja jakautuminen ovat rytmisid ilmioita. Sulkiessamme tietoisuuden pois me
uppoamme hengityksen jarkkymattdmaan rytmiin.”

Jazzissa "rummutus” on tietenkin usein jopa konkreettista. Jazzin kaikkinaista tois-
to-periaatetta olen tarkastellut erityisesti Jazzin fenomenologia' -luvussa. Hengityksen
erityisasema inspiraatiossa taas kay ilmi Jazzin merkitys' -luvussa.

5.

Sirkus on taiteen malli: eliman kadnteispuoli -ajatus, joka on ldhelld Bahtinin karnevalis-
mi-ajatusta. Eisensteinin mukaan "sirkusnaytoksessa on kyse sellaisesta taiteen alalajista,
jossa on jéljelld vain regressiivinen, tunteenomainen tekija ... Siksi sirkus on niin suosittu
etenkin lasten ja tavallisen kansan keskuudessa, jotka eivit téllaisista ndytoksista etsi
vastauksia erityisiin intellektuaalisiin tarpeisiin ... Siksi sirkusta on tdysin toivotonta
kayttad ajattelemisen vilineend, eikd se yhdisty oppirakennelmiin”. Tahan ilmioon ja sen
jazz-sovellutukseen olen paneutunut eri yhteyksissd mm. jazzklubi- ja -festivaalikulttuu-
rin tarkastelun yhteydessa.

92

93

Broms (1985) s. 67 - 68 ja 72.
Broms (1985) s. 75.
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Keskeinen on se bahtinilainen ajatus, ettd kahden tdysin erilaisen kielen, maail-
mankatsomuksen tms. kohdatessa, "alkaessa keskustella keskenddn", syntyy jotakin
todella uutta - ndinhédn jazz syntyi.

Henri Bromsin mukaan strukturalismin ja myyttien tutkimuksenuranuurtajan Claude
Lévi-Straussin "pysyvé arvo on siind, ettd hdan on osoittanut lansimaisen kulttuurin suhteel-
lisuuden ja riippuvuuden vanhemmista, ihmisluonnon sisddn rakennetuista ajatusmuo-
doista". Sindnsé pessimistinen ajatus: Mikaén ei oikeastaan kehitykdan, muutos on mahdo-
ton, menneisyys ja tulevaisuus ovat yhtdaikaa lasnd?*. Jazzin muotojen kehittiminen on
pohjimmiltaan mahdotonta, ellei sitten muuteta periaatteita totaalisesti? Tutkielmani
loppupuolella jazzin myyttien tarkastelu saa hyvin keskeisen sijan. Voidaan ajatella, ettéd
jazzin rakenteelliset myytit, joiden tarkasteluun lopulta paadytdéan, pohjaavat tiettyihin
ihmishengen universaaleihin lainalaisuuksiin - tdssd mielessa ne olisivat hyvin yleisi4 ja siis
luonteeltaan osa "luonnollista systeemiéni" - mutta ettd ne saavat lopullisen muotonsa vasta
kulttuurin kautta. Siis sama jako, joka oli esilld timén luvun alussa: henkiset 'tarkoitteet’
ovat osa luontoa, kun taas kulttuuri edustaa ajallista ja paikallista ‘merkkid’, jopa sanatto-
manakin. Jari Ehmrooth on kirjoittanut erdéssé yhteydessa seuraavaan tapaan:

Naéin strukturalistinen myyttien tutkimusohjelma on ldhelld kaatumistaan: myytti ei
sittenkdén ole olemassa itsendisesti kulttuurista riippumatta. Tdssa tulee tiedostamaton
apuun: myytille ulkoinen kulttuuri voidaan vilttaa havainnoimalla oppositiota tiedos-
tamattomassa ihmismielessé. Katsomuksen mukaan oppositioiden merkityksia ei voida
havainnoida viittaamalla mytologisoivan kulttuurin tietoisesti artikuloituihin uskomuk-
siin sen enempéa kuin viittaamalla omiin tietoisiin representaatioihimmekaan. Opposi-
tiot ovat prekonseptuaalisia ja kohoavatluonnosta tai havaintojen tekemisen luonnolli-
sista mekanismeista.”

Viime kddessd ndihin kahteen viimeksi esilld olleeseen lausumaan olen perustanut
ajatukseni jazzista "luonnollisena systeemind": Oppositioita voidaan erottaa aluksi mytolo-
gisoivan kulttuurin uskomuksista ym. mutta viime kéddessd ne ovat osa ihmisluontoa ja sen
fenomenologista havaintomekanismia. Myds useat viittaukset luonnollisia kielid koskevaan
kieliteoriaan vahvistanevat kasitystani jazzmusiikista "luonnollisena systeemina". Kieliteo-
ria on mukana diskurssissani jo siitdkin syystd, ettd "kielelld" - olkoon sen luonne millainen
hyvénsa - nimenomaan kommunikoidaan ja siirretdén eteenpdin myyttia.

Historiallisten ilmididen selittdmistd "luonnollisin pdin” on nykyaikaisessa kulttuu-
rintutkimuksessa pidetty vanhanaikaisena ja poliittisesti jopa taantumuksellisena;
kulttuuri on selitettdva kulttuurilla ja vain kulttuurilla, historia historialla. Nédin olen
tulkinnut esim. Roland Barthesia. Kuitenkin uskon, ettd on mahdollista ainakin hiukan

kurkistaa kulttuurin tai historian "taakse", "olemisen aikaan", tarkastella ihmista koko-

naisuutena, myGs hanen antropologista 'luontoaan’ "ikuisine myytteineen", josta yhden
puolen nédyttda 'tiedostamaton’ ja yhden esim. hahmopsykologia.

o Broms (1979) s. 64.

% Ehrnrooth, Jari (1988): Hevirock ja hevarit: myytit, tyyli ja alakulttuuri - Tapaustutkimus
hevareista Joensuun nuorisotaloyhteisossi, Joensuun yliopisto, Karjalan tutkimuslaitoksen
julkaisuja no 83, Joensuu, s. 44. Tassd Ehrnrooth viittaa Simon Clarken (1981) tutkielmaan:
The Foundations of Structuralism, A Critique of Lévi-Strauss and the Structuralist Move-
ment, Sussex - New Jersey - Bristol, s. 201.



2 JAZZIN FENOMENOLOGIA

2.1 Formaalinen muoto

2.1.1 Yleisti

Seuraavassa esityksesséni lahestyn jazzyhtyeen tuottamaa rytmis-melodista kokonaisstruk-
tuuria aluksi sen tiettyjen elementtien kerrostumana. Lahtokohta on erdanlainen jazzin
rytmisen monikerroksisuuden, paallekkdin asetettujen suhteellisenitsendisten komponent-
tien idea, jonka aikanaan sain John Meheganin' esityksestd. Keskeistd ideassa on jazzin
kolme "rytmistd" tasoa, sddannéllinen syke, harmoninen rytmi ja melodinen rytmi. Miksi
'rytmi’ on tdssa aluksi niin korostuneesti esilla? Perustelen ldhtokohtani Carl Dahlhausin
sanoin (suluissa oleva lisdys ja kursivointi minun):

Nayttaa siltd, ettd sdvelavaruuden ja musiikillisen liikkeen kuvaamisen ja analyysin
kohtaamat vaikeudet, jotka joskus vaikuttavat ylipddseméttomiltd, voidaan selvittda
vasta, kun ldhdetdan olettamuksesta, ettd ensisijainen tekija tila- ja liikevaikutelmien
muodostumisessa on rytmi eikd melodia, kuten (Ernst) Kurth oletti. Rytminen liike,
jonka tahtirytmiikassa méarittelevét kesto, korko ja iskualojen luonne, on tai ainakin voi
olla riippumaton melodisesta liikkeestd, kun taas melodista liikettd ei voi erottaa
rytmisestd. Rytmi voidaan kuvitella irrallaan sdvelsarjasta, mutta sévelsarjaa ei irrallaan
rytmistd. Tama osoittaa, ettd rytmi on musiikin liikkevaikutelman perustava tekija. Aika,
temps espaceksi jahmettynyt temps durée, on savelavaruuden ensisijainen ulottuvuus,
vertikaalinen vasta toissijainen.

Lahestymistapani on siis aluksi strukturalistiseen analyysiin tahtdava. Kaikkein karuirmmas-
sa muodossaan tdmad malli ilmenee aistihavainnollisesti tai sitd toteutetaan paivittdain
kaupallisissa studioissa, radiossa ja televisiossa, kun kevytta musiikkia tehddan ns. paallek-
kaisddnitys-tekniikalla: Kuviteltu tilanne, joka on "tosi": Ensimmaiseksi studioon tulevat
rumpali ja basisti, jotka soittavat "klikin" (metronomi) kanssa ns. "pohjat”, rytmit ja niita
vastaavat bassokuviot. Seuraavana paivana studiossa vierailevat esimerkiksi kosketinsoitta-
ja, puhallinsektio ja jouset, jotka tdsmallisen tarkasti siirtavat sovittajan ajatukset studion
moniraitanauhurille. Viimeksi nauhalle jattda oman jalkensa varsinainen paatahti, lau-
lusolisti, jolla tosin saattaa olla vierellddn vield vaikkapa saksofonisti, joka puolestaan

1 Mehegan (1973)

2 Dahlhaus, Carl (1980): Musiikin estetiikka, suomentanut Ilkka Oramo, Offset Oy, Helsinki, s.
106.
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eldvyyden vaikutelman tehostamiseksi soittaa omia “fillejddn" sinne tanne laulusolistin
jattamille taukopaikoille. Ndin tehdddn paljon my6s afro-amerikkalais- ja jazz-henkista
musiikkia, eikd lopputuloksesta vélttimatta aina helposti erota musiikin tekotapaa. Voidaan
tietenkin perustellusti kysya, onko lopputulos esim. ennalta oletetun jazzin kollektiivi-imp-
rovisaation perinteen perusidean mukainen. Malli kuitenkin toimii ndin my6s kaytannossé,
ja sille on olemassa selvat esikuvansa jo perinteisessa lansi-afrikkalaisessa musiikissa - tima
tulee kiym&dan my6hemmin monessa yhteydessa ilmi. Retorinen kysymys: miksi esimerkik-
si sinfonista taidemusiikkia ei tehda paallekkaisaénitys-tekniikalla?

Eiko jazzyhtyeen "ideaalimuoto" jazzkvartetti (basso, rummut, piano, saksofoni) jo
pelkilld rakenteellaan, heterogeenisella soitinvalikoimallaan pyri vahvistamaan edelld
esittdmddni jazzin elementtiajattelua? Jazzkvartetissa on nelja taysin erilaista elementtia,
jotka kylld toiminnallaan pyrkivét yhteiseen hahmoon, vuorovaikutukseen jne. mutta
itsessddn, olemassaolollaan, samankaltaisuudellaan eivét ylla tdhdn esimerkiksi klassisen
kamarimusiikin "ideaalikokoonpanon" jousikvartetin tapaan, jonka sointi jo sindnséd on
aarimmaisen homogeeninen ja tarvittaessa yhteen hahmoon sulautuva. Jazzkvartetin
rakenteessa toteutuu tavallaan viittauksenomaisesti koko jazzmusiikin antropologia: syke
(rummut/basso), harmonia (basso/piano) ja melodia (piano/saksofoni). Elementtiajattelua
vahvistaa edelleen se, ettd kvartettisoitossa jokaisen on keskityttivd omaan tehtdvaansa
(funktioonsa), jotta kokonaisuus sdilyttaisi alkuperdisen merkityksensa.

Edelleen tarkastelen jatkossa jazzin elementtejd niiden kahdesta eri padaspektista
kasin: Tarkastelussani teen jaon muuttumattomiin ja muuttuviin elementteihin - itse asiassa
tdma jaottelu tulee olemaan tydsséni punaisena lankana sen mitd moninaisimmilla tasoilla,
myos jazzin myyttien tarkastelussa tutkielman loppupuolella. Jazzin afrikkalaiseen taustaan
viitaten my®s téllainen jako voidaan ndhdékseni taysin hyvaksyttavasti tehda - tima kdy
myShemmin ilmi. Lahden liikkeelle eréélld tapaa jazzin muuttumattomista elementeists,
jotka jo luovat elamyksen 'swingista', koska niihin siséltyy rytmisen toiston (muuttumatto-
man temponidea) ja dynaamisen harmonisen liikkeen aiheuttama jazzin erityinen jatkuvuu-
den momentti, joka jo on osa 'swingid'. Seuraavaksi tarkastelen melodisen komponentin
yhteydessé jazzin muuttuvia ja vaihtuvia elementteja siind muodossa kuin katson niiden
asettuvan jazzyhtyeen rytmiryhmén tuottaman "sdannéllisen ja muuttumattoman" perustan
péalle. Kasiteltavaksi siis tulee em. ‘jatkuvuuden swingin' jalkeen erddnlainen 'melodian
swing'. Jako on siind mielessé tarkoituksen-mukaisuussyista tehty, etta todellisessa esitysti-
lanteessa po. tasot yhtyvéat yhdeksi orgaaniseksi rytmis-melodiseksi kudelmaksi. Perusta
voi sisdltdd muuttuvia ja vaihtuvia elementtejd siind méaérin kuin rytmiryhma kayttaa
kuvattavia mahdollisuuksia hyvakseen; ja melodian 'swingiin' taas siséltyy jatkuvuuden
momentti mitd suurimmassa maérin. Timén 'kokonaisuuden’ ja my6s ‘melodian’ selittami-
sessd joudun tukeutumaan hahmopsykologiaan ja sen yleisimpiin selitysmalleihin.

Professori Kai Karma on kirjoittanut strukturalismista hyvin yleisesti seuraavaan
tapaan: "Strukturalismissa korostetaan, ettd monesti elementtien suhteet toisiinsa, niiden
muodostama rakenne tai organisaatio, on ilmitiden selittamisen kannalta hyvin tarked, jopa
tarkedmpi kuin elementtien absoluuttinen laatu. Hyvin harvoista peruselementeisté
voidaan rakentaa hyvin monimutkaisia ja vaihtelevia rakenteita ja toimintoja." Afro-amerik-
kalainen musiikki ja my0s jazz ilmentévét mielesténi erityisen hyvin titd viimeksilausuttua
perusajatusta. Edelleen Karman mukaan "musiikin merkitysten, nimenomaan esteettisten
ja musiikin sisdisten merkitysten, voidaan katsoa olevan huomattavalta osin sen rakentees-
sa. Tdmén ajattelutavan mukaan siis havainnossa esiintyva "kokonaisuus" tai "hahmo"
muodostuu nimenomaan suhteista. Ei valttimatti ole kovin tarkead, minkalaisista elemen-
teistd hahmo muodostuu. ... Hahmon transponoitavuus merkitsee sité, etta sithen siséltyvat
oleelliset suhteet pysyvit samoina, vaikka elementtien absoluuttinen laatu muuttuu."
Néinhan on laita esim. savellajeihin sisaltyvissd suhteissa: ne ovat transponoitavissa.

3 Karma, Kai (1986): Musiikkipsykologian perusteet, Offset Oy, Helsinki, s. 39 - 41.
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Strukturalismia on kuvailtu tutkimuksellisena ndkokulmana, joka pyrkii selittimdan
pintarakenteiden - esim. kuultavan, soivan musiikin - ilmiét joidenkin syvarakenteiden
toiminnalla, jolloin tutkimustulokset pyritddn esittdimdan ankaran formaalien systeemien
muodossa. Minun fenomenologinen strukturalismini edustaa tdssé suhteessa pehmeampéaa
linjaa. En esimerkiksi esitd mitdédn keskeisid seikkoja matemaattisten taulukoiden tms.
formalisoinnin avulla, vaan voisin pikemminkin kuvitella pohdiskelevani jazzmusiikin
paradigmaattista aspektia fenomenologian 'ideoivan abstraktion' nédkékulmasta: ilmi tosin
redusoidaan sille kuuluvaan paradigmaan ja ndhdéan se vain yhtena tapauksena kaikista
mahdollisista muunnoksista, mutta samalla pohdiskellaan, miten asiat voisivat muutoin olla.
Pyrin siis fenomenologian "ohjelman"” hengessd aktiiviseen, "luovaan” havainnointiin.*
Jazzin tarkastelussani edustan lisdksi ns. ontologista strukturalismia, jonka mukaan
struktuurien todella ajatellaan olevan olemassa (ainakin inhimillisessd) todellisuudessa eika
vain metodisena mallina jonka avulla hahmottaa maailmaa. Kuitenkin tarkastelutapani
poikkeaa tyypillisestd fenomenologisesta tai sturkturalistisesta tutkimusotteesta siind
mielessd, ettd en voi missddn vaiheessa irroittaa tutkimusobjektiani itse tekijoistd, en edes
itsestdni. Tosin aluksi subjekti on taka-alalla, mutta pian - seuraavissa luvuissa - minun on
kadannyttava sen - tekijin - puoleen mitd ponnekkaimmin, silld jazzmusiikissa erityisesti
vaikeata ajatella mitd&dn inhirnillistd systeemid ilman taustalla vaikuttavaa subjektia, tekijag,
havainnoitsijaa, merkityksenantajaa.

Jo havainnon sisdllon mahdollisimman tarkkaa kuvausta sindnsd voidaan sanoa
fenomenologiseksi metodiksi. Toisaalta hahmohavaintojen ja niiden erityismerkitysten
tutkiminen on nihtdva osana fenomenologista metodia. Fenomenologinen painotus seuraa
jatkuvasti mukana struktuurin tarkastelussani myds siind mielessd, ettd en voi sivuuttaa
kaikkein keskeisimpid ns. hahmopsykologian (Gestalt-psykologia) perusajatuksia, koska
myods ne ovat niin konkreettisesti ja pelkistyneesti koko ajan esilld jazzin struktuurissa.
Palaan studio-esimerkkiini, jolla voin yhdistdd strukturalistisen elementti-ajattelun ja
fenomenologian toisiinsa: Studiossa sanotaan usein esim., ettd "pannaan ensiksi taustat
purkkiin®. Vasta timan jdlkeen solisti lisatk66n kuvionsa valmiiden taustojen paalle. Juuri
tassd mielessa olen liikkeelld fenomenologian "ohjelman” hengessa tarkastellessani musiikil-
lisia ilmiGita niiden hahmotettuina kehityskulkuina, jotka voivat avautua tietoisuudelle myos
aistihavainnollisesti musiikillisina liikevoimina ja sointiliikkeind, dynaamisina kehityskul-
kuina jne.

Hahmopsykologia, tai Gestalt-psykologia, kuten sitd saksankielisessdé maailmassa
kutsutaan, kehittyi vuosisadan vaihteen jdlkeen nimenomaan filosofisen fenomenologian
ajatustapojen pohjalta. Fenomenologian myShempien klassikkojen (mm. Franz Brentano,
Ernst Mach ja Christian von Ehrenfels) hengessa hahmopsykologian kehittivat koulukun-
naksi 1920-luvulla mm. saksalaiset psykologit Max Wertheimer, Kurt Koffka ja Wolfgang
Ké&hler. Hahmopsykologien pyrkimyksena oli esittdd todellisia havaitsemisen fenomenaali-
sia lakeja, joita edelleen arvostetaan. Hahmopsykologia - "atomistiselle" assosiaatiopsykoko-
logialle tai ns. behavioristiselle "kayttdytymiskoulukunnalle” vastakkaisesti - korosti alusta
alkaen inhimillisen hahmottamisen kokonaisvaltaista luonnetta. Fenomenologian perusolet-
tamuksen mukaisesti hahmolla tarkoitetaan ominaisuutta, jonka havainto on hahmottaes-
saan rajannut ensi sijassa valittdmien aistihavaintojen perusteella. Matti Juntunen on
kirjoittanut po. aistimellisuuden ensisijaisuudesta Edmund Husserlin filosofiassa seuraavaan
tapaan (suluissa olevat lisdykset minun):

Jokaista objektia vastaa tietyntyyppinen intentionaalinen akti, jossa tietoisuus on "ensi
kdden kontaktissa" tdhan objektiin. Tallaiset intentiot ovat aina luonteeltaan intuitioita.

4 Mitd muuta voin tehd4, silld onhan tajuntamme aina "tarkoittaen suuntautunut'? Viime
kadessa olen siis jo itse etukateen "luonut" tutkimuskohteeni. Olen jo valmiiksi suuntautu-
nut tutkimuskohteeseen, jolla on minulle jokin merkitys.
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Reaalisten esineiden kohdalla aistihavainto on téllainen ensi kdden kontakti. Aistiha-
vainto muodostaa télld objektialueella alkuperdisen tietoldhteen. Aistihavainnossa
reaalinen objekti on originaalisesti annettu. Sitd vastoin ideaalisten objektien (esimer-
kiksi mielikuva musiikista tajunnassani) alkuperéisend tietoldhteené on olemuksenna-
keminen. ...

(Kuitenkin) lisdksi on tdrkedtd muistaa, ettd Husserlin mukaan (myds) ideaalisiin
objekteihin kohdistuvat intentiot pohjustetaan "alempana", aistihavainnossa.®

Itse asiassa kaikki havaitseminen siis voidaan ajatella tapahtuvaksi keskushermostomme
avulla, tukeutumalla aikaisempiin subjektiivisiin kokemuksiimme ja vieldpé niin, etta
havainnossa pyritdén reagoimaan mielekkaésti kaikkeen havaittuun tajuamalla ensisijaisesti
hahmot, kokonaisuudet - kokoamatta niitd toissijaisesti ensin havaituista osasista tai
komponenteista. Hahmo on elimellinen, organisoitunut kokonaisuus, jossa erilliset yksityis-
kohdat edustavat erityisid aspekteja tai 'momentteja’, jotka liittyvét tdhdn kokonaisuuteen.
Kuten fenomenologiassa my6s hahmopsykologiassa tdrked havaitsemisen itsendistd
kokonaisvaltajsuutta ja suhteellista riippumattomuutta drsykeperustasta kokijan tietoisuu-
dessa kuvaava termi on elamyksellisyys. Tiettyd havainnon "ensi silméysta" - semiootikot
puhuvat merkin 'firstness™-aspektista - Husserl siis kuvailee luonteeltaan intuitiiviseksi.
Edelleen tillaisessa intuitiivisessa merkityksenannossa - siis havainnossa® - voidaan
painottaa itse fysiologisen hermotapahtuman ja sen eldimyksend koetun siséllon eroa:
havaintomme eivét ole drsykemaailman jdljenteitd, vaan pitkalti itsendisid ja omaehtoisia
tapahtumia. Voidaan ajatella, etté tdssé on pohjimmiltaan esilld my&s semiotiikan peruska-
tegorisointi: 'merkki' jakautuu sen 'ilmaisun’ (signifiant) ja 'sisdllon’ (signifié) aspekteihin
esim. niin kuin de Saussure asian esitti. Mutta vield voidaan ajatella, ettd tdtd erddssa
mielessi staattista asetelmaa taydentdd Charles s. Peircen esittima merkin kolmas elementti
'tulkinta' (interpretant) so. mitd jokin merkki merkitsee jollekin inhimilliselle oliolle, siis
erityisesti havainnoivalle jhmiselle. 'Interpretant’ on erddnlainen toisen asteen merkki, jonka
"alkuperédinen” merkki synnyttdd tajunnassamme vastaanottaessamme sen. En voi mieltda
'interpretantia’ mitenkddn muuten kuin havaintoon liittyvénd fenomenologisena, subjektii-
visena merkityksenantona: Husserlin mukaan havaitsemisessa havaitaan aina jokin
joksikin, ts. "merkityksellistimme" objektin aina tavalla tai toisellahavaitessamme sen. Mina
kohde havaitaan, on Husserlin mukaan havainnossa ja sen intentionaalisuudessa piileva
mieli tai merkitys. Néin siis havaintoaktia artikuloiva merkitysintentio determinoi merkityk-
sen.” Aiheeni kannalta kokoavassa artikkelissaan® Kiisitteellisyys taiteessa prof. Veikko
Rantala on esittdnyt monia samantapaisia ajatuksia kuin mitd minulla on edelld ollut esilla:
ei ole "viatonta silméa" joka nakisi "asioita sindnsa". Naihin seikkoihin palaan vield monissa
eri yhteyksissa.

Nyt tullaan siihen, ettd havaintoon liittyvid tdrkeitd aspekteja ovat siis henkilén
dlyllinen aktiivisuus, asenteet, jotka pohjaavat sekd aikaisempiin havaintoihimme etta pyrki-
myksiimme ja motivaatioomme ja ilmenevit valikoivana havaitsemisena, suuntautumisena
johonkin paddmaéardén, sekd henkildn persoonallisuuden piirteet, jotka puolestaan pohjaavat
ainakin osittain elimdnmuotoomme ja kulttuuriimme. Naihinkin tekijoihin palaan my6-
hemmin. Mutta jo nyt haluan edellisen perusteella todeta, ettd yleisesti ottaen kaikki
merkitykset siis tulevat “taustaldhtdisesti”, mité termid jatkossa kdytdn mielelldni vieden

5 Juntunen, Matti (1986): Edmund Husserlin filosofia. Fenomenologia ja apodiktisen tieteen idea.
Mantta, Gaudeamus, s. 85 ja 54.

6 Samaistan 'havainnon' ja ‘'merkityksenannon’ tist'edes toisiinsa, kuten fenomenologisen
ajattelutavan mukaisesti sopii tehda.

7 Juntunen (1986) s. 63 ja 74.

8 Rantala, Veikko (1998): Kasitteellisyys taiteessa, teoksessa Siltoja ja synteeseji. Esseiti
semiotiikasta, kulttuurista ja taiteesta, toimittaneet Irma Vierimaa, Kari Kilpeldinen ja Anne
Sivuoja-Gunaratnam, Gaudeamus, Tampere, s. 370 - 379.
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ajatukseni lopulta hyvin muodolliselle tasolle sen ddrimmaéiseen musiikilliseen sovellutuk-
seen saakka - my0s semiotiikkaa apunani kdyttden. Tdhédn olen saanut merkittdvaa tukea
virolaiselta semiootikolta Juri Lotmanilta, jonka mukaan kiista merkin kaksi- tai kolmejakoi-
suudesta (de Saussure ja Greimas "vastaan" Peirce) on tdysin vanhanaikainen: olennaista on
Lotmanin mielestd tarkastella merkkié suhteessa sen taustanaolevaan ja sitd kannattavaan
semiosfadriin.’

'Interpretantin’ voidaan siis ajatella olevan ikddnkuin "tulkitsijan tausta”, joka ndin
ohjailee merkitysten kehkeytymistd. Mutta tdssd tullaan edelleen siihen, ettd ndin ajatellen
‘mindn’ myytti, mitd termid myos mielelldni kdytan jatkossa selventddkseni ajatuksiani,
lopultakin kohoaisi ehka kaikkein keskeisimméksi merkityksen tulkinnan tekijaksi. Ndin
Peircen 'interpretant’, Husserlin merkitysintentio (so. subjektiivinen merkityksen-anto) ja
jopa Roland Barthesin myyttiteoriassaan esittdimad muodon ja késitteen vélinen korrelaatio,
mitd hankin nimittad merkityksenannoksi, olisivat tavallaan yhta; So. sitd ettd tarkastelem-
me kaikkia havaintojamme tietyn "myyttisen tietoisuuden varjadmien silmélasien" ldpi,
missd 'tausta’, 'mindn' myytti ('minéd' kokemuksineni, muistoineni, pyrkimyksineni) "merkit-
see”, "muodottaa” havaintoni jo "etukéteen”. Subjektiivisen mielikuvituksen merkitsevyys
on suuri, kuten tulen jatkossa esittdméédn - myos musiikissa. Ndin my06s kaikenlaisella
kielenkaytolld voisi olla tietty "metakielellinen” aspektinsa, ja erityisesti vield silloinkin kuin
pyrimme kielen avulla esim. "muuttamaan maailmaa" - pédinvastoin kuin Barthes on
esittanyt.

Kun havainnointi mielletddn tietimykselliseksi, kdsittdmisen tason analyyttiseksi,
tiedolliseksi tapahtumaksi, strukturoinniksi, voidaan puhua esim. musiikin kognitiivisista
prosesseista ja niiden tutkimuksesta. Onko kokonaisuus, 'hahmo' sitten ensisijainen, ensiksi
havaittava ja struktuuri hahmotetaan vasta toissijaisesti - vai pdinvastoin? Onko hahmo-
psykologian ja strukturalistisen selitystavan valilld ristiriita? Kumpaa aspektia esimerkiksi
jazzin tutkimuksessa pitédisi painottaa? Karman mukaan:

Subjektiivinen kokemus tuntuu vahvistavan pikemminkin hahmopsykologian kuin
strukturalismin ndakemyksen. Tulemme selvéstikin ensin tietoisiksi havainnon koko-
naislaadusta ja vasta sitten siihen sisdltyvistd suhteista. Juuri tdssa tietoiseksi tulemises-
sa voidaan ajatella ristiriidan ratkaisun piilevdnkin. Saattaa olla, ettd havaintoon
sisdltyvdt suhteet ja osat, tai ainakin oleellinen osa niistd, havaitaan ensin, mutta
kokonaishahmo tulee ensin tietoiseksi. Tallaisella havaitsemistavalla on ilmeisté
valinta-arvoa olemassaolon taistelussa ja niinpé sen voi olettaa kehittyneen lajinkehi-
tyksessd varsin varhain. Jos havainto pitéisi tietoisesti rakentaa havaituista osista, se
olisi niin auttamattoman hidas, ettd havaitsija joutuisi syodyksi tai menettaisi saaliinsa
ennenkuin ehtisi toimia. Téllainen prosessi siis timén ndkemyksen mukaan kuitenkin
tapahtuisi, mutta alitajuisesti, automaattisesti ja nopeasti. Tietoiseksi tulisi ensin
prosessin lopputulos: kokonaishahmo.

Voidaan ajatella, ettd tiedostamme kuulemastamme jazzsévelmasta ensiksi sen tunnelman
intensiteetteineen, soinnin, "moodin”, sitten tempon, melodian ym. rakenteita véhitellen.
Mutta heti alusta alkaen edellytetadn tiedostamisen tueksi tiettyjd rakenteellisia huomioita
- tempon jo mainitsin. Néin siis myos eldmykselld tietoisuudessa voi sittenkin olla eraénlai-
nen strukturaalinen ja vieldpd edelld kuvatunlainen "luonnollinenkin” pohjansa. Charles S.
Peircen semiotiikassaan kehittdma merkkiprosessin 3-vaiheisuus nékee timaén jarjestyksen
seuraavanlaisena: Firstness (merkkiprosessi sen emotionaalisessa vélittémyydessd, esim.
spontaani musiikkieldmys), Secondness (prosessin tietty dynaaminen muoto) ja Thirdness
(prosessinlooginenrakenne). Itse asiassa olen taipuvainen jakamaan tarkastelundkdkulma-
ni vast'edes seuraavaan tapaan: Minusta tuntuu siltd, ettd ainakin jazzmusiikin rytmiikkaa -
sen eri ilmentymid - tulee tarkastella strukturalistisesti; Esitin myShemmin jazzin rytmiik-

9 Tarasti, Eero (1988): "Anna Louhivuoren vaitoskirja myytit kuvina”, Synteesi 1-2/1988, s.
164.

10 Karma (1986) s. 41.
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kaa koskevan erdénlaisen kielellisen struktuurimallini, jossa tulen korostamaan sen "loogi-
suutta" ts. sen sanallista ja kielellista (logos (kreikk.) sana, puhe; ajatus, jarki) rakennetta.
Melodinen aspekti - osana harmoniaa - puolestaan néyttéa edellyttdvan palaamista perintei-
siin 'hahmoihin' ja niitd koskeviin teorioihin, lopulta periti kuvateorioihin.

Rytmin sanotaan olevan musiikin térkein elementti, mutta siiné ei ole kuitenkaan
kaikki. Kun musiikista puuttuu melodia, tai kun meilld on vain melodian rytmi, puuttuu
vield jotakinhyvin tarkedd, nimenomaan musiikille ominaista. Jo ensimmaéiset hahmopsyko-
logisen koulukunnan edustajat valitsivat ideoidensa tueksi musiikkiesimerkkejd tdhdentées-
sddn, ettd melodia on jotakin muuta tai enemmaén kuin vain siihen siséltyvat yksityiset
sévelet. Se tajutaan kokonaisuutena, se séilyttdd saman hahmon my®&s eri savelkorkeuksille
transponoituna - kun vain sévelten vertikaalisia suhteita ei muuteta - ja se voidaan myos
muistaa kiinnittdiméttd huomiota sen kuhunkin yksityiseen séveleen; sdvelkorkeuden,
rytmin, sointivarin vaihtelut. Vield ndkokulma 'kokonaisuuden' ensisijaisuuteen: Karman
mukaan "elementtejd yhdistettdessd on usein vaikea ennustaa lopputuloksen ominaisuuk-
sia"". Studiossa "pohjia" tehdessési et koskaan tiedd, miltd lopputulos kuulostaa!

Musiikin sointiin - ja sittemmin jopa sen sointuihin - pyrin jatkossa yhdistdmaan
ajatuksen erdénlaisesta kuvallisesta 'firstness'-elamyksestd. Kuvateorialleni haen my6hemmin
tukea myos psykoanalyyttisestd teoriasta ja sen "ruumiinkuvallisuudesta” sekd my6s aivan
viimeaikaisesta aivotutkimuksesta. Ndin pyrin osoittamaan, ettd kokonaisvaltaisessa
késittdmisessd ei ole kyse mistddn "hahmon mystiﬁoinnistalz" tms., mihin Karma viittaa,
vaan ettd kuvallisuus on todellakin hyvin originaalinen ja ‘annettu’ hahmottamistapa - my6s
musiikissa. Jazzissa rytmi, harmonia, melodia kuitenkin toimivat ja vaikuttavat vield silla
tapaa mielenkiintoisesti erillisesti (struktuureina ja kuvina), ettd molemmat em. nakdkulmat
on mahdollista pitdd jatkuvasti auki. Jazz on tdssé mielessd mekaanisessa, "primitiivisessé
kaavamaisuudessaan” erinomainen tutkimuskohde, johon voi hyvin soveltaa erilaisia
ldhestymistapoja rinnan.

Muutama sana hahmopsykologian peruslaeista. Transponoitavuus-kriteerio oli jo
edelld esilld. Toinen keskeinen ilmién hahmoluonnetta kuvaava tunnusmerkki on ku-
vio/tausta -kriteerio: tietty kokonaisuus pyritddn ndkemaan yhteenkuuluvana, suljettuna
kuviona eli 'hahmona', jolloin muut tietoisuuden kohteet painuvat nakodkentédssé - todellises-
sa tai kuvitellussa (amodaalisuus) - taka-alalle, taustaksi. Jazzmusiikissa tdma struktuuri
mielesténi todella my6s toimii. Jazzin sdestédva rytmiryhma (basso, rummut, piano/kitara)
todella muodostaa taustan yhtendistd melodiadéntd improvisoivalle solistille. Jazzissa myds
hiljaisuus, 'break’, jolloin vain solisti soittaa ilman rytmiryhméaa esim. 2 - 4 tahdin jakson
yksin, muodostaa erdénlaisen hiljaisen, mentaalisen taustan. Struktuurin ndkékulmasta: ns.
hahmokvaliteetti séilyy, vaikka struktuurin elementteja tilapaisesti muutettaisiinkin tai jopa
poistettaisiin. Tdima paradigmaattinen periaate ulottuu itse asiassa myds jazzin melodiseen
komponenttiin, kuten jatkossa tulemme ndkeméén. Tietyt perushahmot séilyvét vaikka
sdvelet ja rytmit hiukan vaihtuvatkin. Seuraavassa muutamia tavallisimmin esitettyja
"hahmolakeja”, joihin tulen myShemmin viittaamaan. Niitéd ei ole syytd kasittdd jaykiksi
laeiksi, vaan pikemminkin yleisiksi hahmottamisen mahdollisuuksiksi, joita esityksessani
pyrin soveltamaan erityisesti jazzmusiikkiin.

Samankaltaisuuden laki: samankaltaiset elementit pyrkivdt yhdessd muodostamaan
hahmon, jos muut tekijat pidetdan vakioina. Esimerkiksi tasavalein kuuluvat kontrabasson
kielen ponnahdukset, siis sddnnéllinen syke, jaksottuvat helposti mielessimme mentaalisik-
si hahmoiksi; tai periaatteessa vain kahdesta "tavusta” muodostuva jazz-artikulaatio
(tapaan: ba duu-ba duu-um duu-bab) muodostaa mielessimme hahmoja, "jazzahtavia
sanoja ja lauseita”.

Liheisyyden laki: toisiaan lahelld olevat elementit muodostavat helposti hahmon

1 Karma (1986) s. 28.
2 Karma (1986) s. 29.
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keskeniiiin. Sykkeen ohclla jazzin sddnnollisesti ja usein lihes matemaattisen loogisesti
vaihtuvat soinnut (sointurytmi) luovat hahmoa toisilleen ldhelld olevista elementeista.
Syntyy vaikutelma ohi kiitavistd sointusarja-hahmoista.

Yhteisen liikkeen eli jatkuvuuden laki: samaan suuntaan tai samalla tavalla liikkuvat
yksikot pyritddnhavaitsemaan yhtend hahmona. Jélleen jazzin syketta ensisijaisesti ylldpita-
vat elementit basso ja rummut, jotka toimivat "samaan suuntaan" ja samanlaisella jatkuvuu-
della”, havaitaan yhtend hahmona. Big band -jazzin ns. sektionaalinen harmonia, se, ettd
soinnutuksessa esim. saksofonisektion kaikki, my6s sdestyséénet liikkkuvat aina yhtdaikaa
ja samaan suuntaan tdsmélleen melodian mukaan, muodostaa yhtendisen "paksun”
melodiahahmon. Melodisen swing-artikulaation "legato feel" voi vield tehostaa tata vaiku-
telmaa. Ja lopulta koko struktuurin tietty kokoava ja merkityksid luova liike harmoniassa
kaikkine siihen liittyvine tekijoineen, tietty "semanttinen ele" jazzharmoniaan kiinnittyes-
sddn saa aikaan erddnlaisen liikevaikutelman ja ndin hahmollisen luonteen; tdhén seikkaan
paneudun tutkielman loppupuolella.

Valiomuotoisuuden laki: hahmosta pyritddn aina muodostamaan niin hyvd kuin
mahdollista. "Hyvét" (so. helposti omaksuttavat) hahmot ovat yleensd sddnnéllisid, yksin-
kertaisia ja symmetrisid, niissd on mahdollisesti jatkuvuutta ja ne tunnistetaan nopeimmin.
"Jazzfraasi", jonka luonnetta jatkossa selvitdn, on "hyva" hahmo, kun se noudattaa jazzhar-
monian symmetristd parillista korkohierarkiaa ja alkaa sen kanssa samanaikaisesti. Myos
polyrytminen kuvio - vaikka se pyrkii ristiriitaan perustan korkohierarkian kanssa - voi olla
"hyva"hahmo, jos se erottuu riittdvasti omalla "uudella” séannéllisyydelldan ja jatkuvuudel-
laan perustasta.

Téssd mainitut hahmolait™ on suurimmalta osin johdettu nikohavaintoa koskevista
tutkimuksista, ja ndkohavainto on perusluonteeltaan hetkellinen ja samanaikainen elimys:
kun arsyketekijd katoaa, katoaa myds eldmys ja jdljelle jad vain muisto siitd. Musiikilliset
tapahtumat ilmenevat kuitenkin aina ajassa, ja jopa huomattavan pitkékestoisina tapahtu-
mina - musiikkikappaleen kestosta riippuen. Voidaankin perustellusti kysyé, miten laajoi-
hin "musiikillisiin hahmoihin" hahmolakeja sitten voidaan soveltaa. Carl Dahlhaus kirjoittaa
asiasta seuraavasti:

Ei kuitenkaan ole selvdd, onko sen ratkaiseminen, mitd "aikahahmo" on ja mité se ei ole,
uskottava hahmopsykologialle, jonka kokeellisesti perustellut saavutukset ovat havain-
tointopsykologian ansiota. Nayttda siltd kuin havaintopsykologian kriteerit tosin
riittdisivat kuvaamaan pienimuotoisten sdvelmuodostelmien herdttimaa vaikutelmaa,
mutta eivat kykenisi selittimadn musiikillisia yhteyksid, jotka jakaantuvat pitemmaille
aikavalille. Kokonaiseen sonaattiosaan sovellettuna termi "hahmo" on tyhjé sana taikka
vastenmielisyyden ja epdluulon ilmaus analyysia kohtaan, joka kisitetadn &lyn tuomit-
tavaksi tunkeutumiseksi luulotellusti irrationaalisen alueelle.™

Hahmopsykologian nyt-eldmyksen (presenl lime) késite on mielenkiintoinen myo6s jazzin
hahmojen synnyn kannalta, kuten mythemmin tullaan nédkeméén. Kronometrisen (kellolla
mitatun) aika-késityksen "nyt"-hetked voidaan kuvata pisteend aika-akselilla, kun taas
subjektiivisesti koettu "nyt" omaa tietyn ulottuvuuden; Téllaisesta ns. temporaalisesta
kentdstd on esitetty erilaisia mittoja, esim. 7 - 10 sekuntia, jona aikana perdkkaiset tapahtu-
mat ndyttavat liittyvan yhteen suhteellisen samanaikaisesti ilman muistin vélivaikutusta.
Suunnilleen tempossa MM=120 seitsemé&n sekuntia (present time) vastaa melko tarkalleen
neljdd 4/4-metrin tahtia, siis yhté jazzin "kysymysta" ja sille "vastausta”.

Kaikella inhimilliselld toimilla on oma ajallinen ulottuvuutensa. Néistd toiminnoista
erityisesti musiikki operoi psykologisessa ajassa, jossa keskeisid havaintokriteerejd ovat

B Niiden yksityiskohtainen esittely taidemusiikkisovellutuksineen sisdltyy mm. teokseen

Meyer, Leonard B. (1968):Emotion and Meaning in Music, 8. painos, The University of
Chicago Press, Chicago.

" Dahlhaus (1980) s. 101.
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tapahtumien perikkiisyys ja niiden kesto. Kuuluakseen psykologiseen nyt-hetkeen kahdella
tapahtumalla ei saa olla enempéa kuin noin kahden sekunnin ero. Jos perdkkaisyys on liian
hidasta, havaittavaa yhteytta ei synny, mutta kyllakin muistettava rakenne. Havaintoky-
kymme vain on rajallinen, ja siten niiden hahmojdsenten maara, jotka perattdin tarjottuna
sarjana ovat samanaikaisesti tietoisuutemme hallittavissa, vaihtelee viidestd yhdeksaan.
Erillisten, itsendisten tekijoiden ollessa kyseessd maéara on ehkd vain kuusi tai seitseman.
Havaittavien yksikkojen médérd yhden havaintoyksikén puitteissa riippuu luonnollisesti
niiden havainnollisesta tai semanttisesta organisoitumisen asteesta.

Dahlhausin hengessé voidaan nyt ajatella, ettd hahmolakeja ym. kriteerejd voidaan
kylld soveltaa musiikkiin ja erityisesti jazziin, mutta lahinna vain tyypillisten pienoismuoto-
jen (sde, séepari, lauseke jne.) alueelle, sinne missd operoidaan ldhinnd vain "present timen"
antamissa rajoissa. Tahdn ajatukseen tulen myohemmin viittaamaan pyrkiesséni perustele-
maan jazzimprovisoinnin erdanlaista rapsodisuutta. "Present time" -elamyksen puitteissa
hahmotamme ja ryhmittelemme esim. sédnnéllisen sykkeen puhtaasti mentaalisesti - aloitan
seuraavan esitykseni juuri tdstd. "Present time" -elimyksen yhteydessa tapahtuva hahmojen
ketjuuntuminen, josta sointuprogressiot ja "pitkit", jopa "padttymattomat" lineaariset
melodiat syntyvit,johdattaa tarkastelun tutkielman loppupuolella musiikillisten segment-
tien indeksaaliseen tarkasteluun semiotiikan nakdkulmasta.

Kuulonvaraisen musiikkitradition, jossa improvisoinnilla on keskeinen sija - jazz on
alkuperdiseltd olemukseltaan juuri tétéd - voisi ajatella olevan erityisen altis spontaanien
"nyt-hahmojen” muodostamiselle hahmopsykologian periaatteiden mukaisesti myos
musiikillisen kifytintonsd edellyttamalla tavalla: Nuotit enimmaékseen puuttuvat, ja muusikon
on luotava kuvionsa ja hahmonsa itse alusta alkaen. Ymmartaédkseni pienoismuodot ovat
talldin ensimmainen lahtokohta. Valotan titd jazzin musiikillista kdytdnt6d my6hemmin
vield laajemmun. Sen sijaan kokonaisesta musiikkikappaleesta "hahmona" ei ilmeisesti voida
puhua hahmopsykologian hengessd vaan ainoastaan vertauskuvallisesti. Tosin voidaan
tietenkin ajatella, ettd kokonainen teos muodostaa eldmyksellisen kokonaisuuden, jolla on
tietty kuvallinen perustansa. Talloin ilmi6td voidaan kuvata fenomenologisin mutta ei
hahmopsykologisin (esim. 'hahmokvaliteetti') kasittein. My6s kuvio/tausta kriteerio on
samalla tapaa ongelmallinen sovellettuna yleisesti musiikin laajoihin rakenteisiin. Sen sijaan
afro-amerikkalaisperdisessd ym. toistuville ‘choruksille' perustuvassa musiikissa se nayttaa
toimivan hyvin kautta linjan: esitdn tutkielmani loppupuolella oman "kuvasarja"-teoriani.

Vield pohjaksi muutamia huomioita Edmund Husserlin musiikin fenomenologiasta.
Husserlille "nykyisyys" ei ole pisteméinen, alituisesti katoava nyt-hetki, vaan aikavali, jonka
pituus on riippuvainen sen tédyttivan ja aukottoman yhtendiseksi koetun tapahtuman
kestosta. "Melodia ilmenee kokonaan lasndolevana niin kauan kun se vielé soi, niin kauan
kunsiihen kuuluvia, samaan ymmarrysyhteyteen tarkoitettuja sévelid on jéljella. Paattynyt
se on vasta silld hetkelld, kun viimeinen sdvel on sammunut"?.

Husserl tavallaan sivuuttaa edelld luonnostellun hahmo-problematiikan ja pienois-
muodot ja siirtyy suoraan laajempien kokonaisuuksien tarkasteluun tukeutumalla muistiin
musiikillisen merkityksenannon keskeisena tekijand. Seuraavassa Dahlhausin ajatuksia
Husserlin hengessé (suluissa olevat lisdykset minun):

Husserl kutsui siitd (muisti) kiinnipitdmisté "retentioksi" ja sen tdydentdvaa vastakoh-
taa, tulevan odotusta ja ennakointia, "protentioksi”. Vaikkei melodian alku sen paattyes-
sd olekaan enad havaittavasti 1dsné, se on kuitenkin siind méaéarin tietoisuudessa, etta
melodia ilmenee yhtendisend, suljettuna kokonaisuutena: lasndoleva loppu ja mennei-
syyteen etdantyva alku nayttaytyvat musiikillisissa mielikuvissa pikemminkin rinnak-
kaisina ilmitind kuin etualalla olevan kuvion ja haalistuneen taustan kaltaisina. "Reten-
tio" synnyttdd ikddn kuin laajennetun nykyhetken; nyt-hetki, joka on piste, venyy viivan

15 Dahlhaus (1980) s. 99 (alkuperdinen lahde: Husserl, Edmund (1928): Vorlesungen zur
Phinomenologie des inneren Zeitbetwusstseins, Jahrbiicher fiir Philosophie und phanomenologi-
sche Forschung IX; s. 398).
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kaltaiseksi. Toisaalta valittomasti havaittava muistuttaa joskus aikaisemmasta, saman-
kaltaisesta tai samasta, jonka erottaa nykyisyydestd pimed, unohdukseen vajonnut
aikavali. Musiikilliseen kuulemisen jatkuvuus ja epdjatkuvuus lomittuvat toisiinsa: jos
osat, jotka teoksen (improvisaation) edetessé ovat ilmenneet yksi yksi toisensa jalkeen
lasnéolevina ja sitten retention vaikutuksesta sdilyneet muistissa, yhdistyvat koko-
naisuudeksi, niin muisti, joka yhdistda juuri tdlla hetkelld ldsndolevan motiivin jo
aikaisemmin kuultuun vastineeseensa tai varianttiinsa, toimii hyppayksin ja epdjatku-
vasti. Molemmat tekijat, katkeamaton yhteys, joka edustaa musiikissa ajan virtaa
(jatkuvuus), ja ajassa etdisten elementtien yhdistyminen, eivét héiritse eivatké lamaan-
nuta toisiaan, vaan tukevat toinen toistaan ja ovat toistensa edellytyksia. ...

Nykyisyydessé ldsndolevan motiivivariantin ja sen muistiin palauttaman mallin vélinen
suhde ei tosin ole "havainnollinen”. Téllaiset motiivit eivdt ole samassa mielessd
"rinnakkaisia” kuin melodisen lausekkeen puoliskot, silld tavoin siis, ettd edellinen,
retention muistissa pitdma, kuvitellaan aika-avaruudessa ... , jollaiseksi alkuperédinen
temps durée on jahmettynyt, jalkimmaisen "viereen". Malli tajutaan pikemminkin
epdsuorasti variantin vélitykselld ja jad, koska olisi absurdia ajatella motiiveja ikdan
kuin akustisesti "padllekkain valokuvattuina”, abstraktiseksi": se on kalpeampi kuin
retentionaalinen muistikuva. Taémé suhde, mallinja variantin vélinen samankaltaisuus,
tulee my®0s itsessddn selvemmin tietoiseksi kuin itse sivelmuodostelma, johon suhde
perustuy, siis aikaisemmin esiintynyt motiivi, josta parhaillaan soiva on johdettu. Se,
ettd niiden valilld ylipdataén vallitsee suhde, on huomiota herattivampi tosiasia kuin
tdmdn suhteen sisdlté. Muistamisen kohde, joka muistiin palautuvana, vield kerran
tietoiseksi tulevana, paikallistuu nykyhetkeen, on samalla menneisyyden varittima.
Aikatasot limittyvit toisiinsa.’®

Ymmartaakseni taltd pohjalta on my6hemmin mahdollista tarkastella jazzimprovisaation
'hahmoja’ erddnlaisena indeksi(viittaussuhde-)ketjuna, missé prosessissa hahmolait ym. on
edelleen mahdollista pitdd voimassa my®s musiikin laajemmissa muotorakenteissa.
Hetkelliset, katoavat hahmot voidaan muistaa "kuvina”.

2.1.2 Syke - metrinen laskutapa

Saannollinen syke on jazzin - ja yleensékin afro-amerikkalaisen musiikin - kaikkein "ensim-
maisin" tekijd, "luonnollisen elimidn sydamen sykkeen jatkuvuuden" symbolia, tekisi
mieleni ajatella - vastakohtana "teoreettiselle elamalle” ja sen kaikenlaiselle epdjatkuvalle
reflektiolle. Rytmi' ja 'metri' ovat epdilemattéd yksi musiikin teorian vaikeimmin yleispate-
vasti maariteltavista kasitepareista - tatd kuvaa jo se, ettd méaarittelyn suhteen on olemassa
runsaasti ristiriitaisia ja huomattavastikin toisistaan poikkeavia eri nakemyksia. Esimerkki-
nd Curt Sachs toteaa viitatessaan de Grootin rytmiikkaa koskevaan esitykseen vuodelta
1932, ettd termid 'rytmi' on kdytetty ainakin 50 eri merkityksessd - mainitsematta tdssa
luvussa eri ristiriitaisia tulkintoja termin 'metri' vastaavuussuhteesta ‘rytmiin'’. Toisena
esimerkkina Jaap Kunst antaa esityksessaan'® pitkille toistakymment erilaista méaritelmaa
termeille 'rytmi’ ja 'metri' jakaen méaritelméat luonteensa mukaan eri kategorioihin. En
kuitenkaan néde tarpeelliseksi tdssd yhteydessa paneutua yksityiskohtaisesti kaikkiin eri
rytmin' ja ‘metrin’ mééaritelmiin paitsi ndhdakseni tutkielmani kannalta keskeisimpaan
niistd, niin kuin Mieczyslaw Kolinski asian selittaa.

Musiikin teoriassa yleisesti vallitsevan késityksen mukaan metrinen rytmi jarjestyy
ensi kddessd kahden tai kolmen sykkeen eli tahtiosan ryhmiksi, joiden nimityksené on tahti.
Tama on saksalaisen tahtiopin mukainen tahtikasitys. Sen sijaan italialaisen, ranskalaisen,

16 Dahlhaus (1980) s. 101 - 103.

k4 Sachs, Curt (1953): Rhythm and Tempo, A study in music history, W.W. Norton & Company
Inc., New York, s. 11.

Kunst, Jaap (1950): “Metre, rhythm, multi-part music", Ethnomusikologica vol. I, E.J. Brill,
Leiden. s. 2 - 8.
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englantilaisen ym. tahtiopin mukaan tahtiin kuuluu kaksi, kolme tai nelji sykettd (engl.
'beat').”” Kéytén esityksessini tahdin késitettd nimenomaan téssé ei-saksalaisessa merkityk-
sessd, jonka mukaan tahti voidaan késittdd myos nelisykkeiseksi, koska jazzin kdytanto on
tamd. Tallainen nelisykkeinen tahti on siis saksalaisen késityksen mukaan itse asiassa
yhdistetty tahti, joka sisiltdd kaksi kaksijakoista nk. perustahtia. On huomattava, ettd
tonaalisen kauden musiikissa tahti on mitta, jonka avulla nuottikirjoituksessa osoitetaan
lahinnd metrinen rytmi ja jota kidytetddn nimenomaan kdytdnnollisistd syistd ensi sijassa
sujuvan nuotinlukemisen helpottamiseksi.

Lisdksi kadytdn esityksessdni enimmaékseen vain 4/4-tahtilajia, koska se ndyttdd
viimeisten kahdeksankymmenen vuoden aikana mitd suurimmassa méérin hallinneen
populaarimusiikin ja erityisesti jazzin rytmistd perustaa. Tallainen 4/4-tahtilajin syke
tuottaa siis muuttumattoman ja toistuvasti esiintyvan jazzin yleisrytmid muodostavan
metrisen kaavan. Bruno Nettl mainitsee musiikin metrisestd rakenteesta kolme analyyttista
perustyyppid: 1) sama metri hallitsee 1dpi kappaleen, 2) sama metrinen rakenne hallitsee,
mutta siitd poiketaan aika-ajoin, ja 3) kappaleesta ei 16ydy mink&danlaista dominoivaa
metrikaavaa. Luokittelun ensimmainen kategoria vastaa perinteistd isometriseksi nimitettya
rytmityyppid, kaksi jalkimmadisti taas ovat luonteeltaan heterometrisia.” Metri luonnollises-
ti muuttuu siten, ettd musiikin perustana oleva aika eli syke jaksottuu jotenkin eri lailla
kuin ennen. Néayttad siltd - kuten my6hemmin tulen esittdiméaan - ettd 4/4-metrin idea
hallitsee jazzin rytmiikkaa ldhes "aukottomasti’ aina sen laajimpiin muotorakenteisiin
saakka.

2.1.3 Sykkeen lisikomponentit

Edward Lee mddrittelee jazzin metrin sykidhtelevéksi peruskuvioksi, joka on musiikin
perustana ja joka sananmukaisesti pitdé vaihtelevat osat yhdessa. Se on jazzin erdénlainen
peruskomponentti, jota voidaan hyvin kuvata my6s vanhalla termilld 'tactus’; sitihdn
kéytettiin 17. vuosisataa edeltédneessd polyfoniassa tarkoittamaan iskujen laskemista. Leen
mukaan voimme jakaa 4/4-tahtilajin laskevan metrisen rytmikaavan sen tactus-komponent-
teihin (hiukan korostetut 1,2, 3 ja 4) ja edelleen sen lisikomponentteihin eli korostettuihin
vahvoihin tahtiosiin tahdin 1:114 ja 3:lla sekd heikkoihin tahtiosiin 2:1la ja 4:1la. Tatéd yhdis-
telméd voidaan pitdd (saksalaisittain ajatellen) kahtena 2/4- perustahtina asetettuna yhden
4/4-tahdin péélle. Yhdistettyna ilmi6 tuottaa neljd iskua, joista kaksi on voimakasta ja kaksi
heikkoa, ja joilla kaikilla on (ei-saksalaisittain ajatellen) erilainen intensiteetti: voimakkaim-
masta heikoimpaan 1,3, 2, 4.

Téllaiset sykkeen lisdkomponentit erottavat metrin pelkéstd metronomisesta tactus—
sykkeestd ja antavat sille sen erityisen nostovoimaisen muodon ja kehityksen vaikutelman.
Mielenkiintoinen on se Leen huomio, ettd tietylla lisipainotuksella ryhmén 2:1le vahviste-
taan neli-iskuisen periodin hahmoa ja samalla heikennetdén sen kahtiajakoisuuden vaikutel-
maa?; Kun lisiksi otetaan huomioon, ettd periodin ensimmdisen iskun suurin intensiteetti
johtuu aivan ilmeisesti yksinkertaisesti siitd, ettd se on ensin, tulee em. intensiteettiasteikko
tarkemmin perustelluksi. Edelld esitetty voidaan esittd4 rytmikaavion avulla seuraavasti:?

Ks. esim. Oksala, Yrjo (1973): Musiikin perusteet; Il Rytmioppi, Fazer, Helsinki, s. 63.

2 Pekkild, Erkki (1980): Musiikkianalyyttisisti menetelmistd ja niiden problematiikasta etnomusiko-

logiassa, painamaton pro gradu -tutkielma, Helsingin yliopiston musiikkitieteen laitos, s. 33.

u Muistutan mieliin, ettd erddssd vaiheessa 1950-luvulla téllainen jazzyhtyeen rumpalin

tyoskentely oli hyvin yleistd ja suosittua: napakka pikkurummun "kantti-isku" tahdin 2:lle.

2 Lee, Edward (1970): Music of the People, Barrie and Jenkins (Barrie Books Ltd.), Bristol. s. 151
-152.



58

Rytmikaavio I
1 2 3 4
Tactus X X X X
Korostuksellinen lisakomponentti
2/4-metrissa X X
Lisdpainotus, joka johtaa 4/4-metriin X
Sykkeen intensiteetti 1 2 3 4

Téssa yhteydessa on syyta kiinnittdd huomio siihen, miten edellisen rytmikaavion mukaiset
korostukselliset hahmot voivat aktivoitua ts. syntyvat tajunnassamme. Yrj6 Oksala on
kirjoittanut aiheesta seuraavaan tapaan (kursivointi minun); kyse on téssa pohjimmiltaan
samankaltaisuuden, laheisyyden ja jatkuvuuden lakien yhteisvaikutuksesta:

Musiikki jasentyy ajassa kuulijalle useimmiten jonkin tahtilajin mukaisena metrisena
rytmind. Tamaé jasentyminen aikaansaadaan siten, ettd savellysta esitettdessa koroste-
taan (aksentoidaan) vahvoja tahtiosia, mutta timéa korostuminen voidaan jattda myos
vasta kuulijan tajunnassa tapahtuvaksi. Asianlaita on néet siten, ettd biologiseen
rytmiin (esim. syddamen syke 1. pulssi) perustuvan ajantajuamiskyvyn ohella ihmiselld
on musiikin kannalta katsoen toinen yhta tirkea kyky: taipumus rytmihahmojen
aktivoitumiseen. Metrisen rytmin mukaisten rytmihahmojen syntymisen kuulijan
tajunnassa ovat useat tutkijat, mm. musiikkipsykologit Kurt Koffka, Ernst Meumann,
Heinz Werner ja Wilhelm Wundt, osoittaneet erityisten rytmikokeitten avulla.

Kéayttamalla tasavoimaisia aanimerkkejd antavaa kojetta, esim. tasaisesti toimivaa
metronomia, on todettu, ettd primaérisesti yhta voimakkaat &dénet, joiden aikavéli on
tiettyjen rajojen puitteissa (noin 0,2 - 2 sekuntia), hahmottuvat sekundéarisesti kuulijan
tajunnassa kaksi tai kolme aantd kasittaviksi ryhmiksi eli tahdeiksi, joiden kunkin
ensimmainen tahtiosa koetaan muita voimakkaampana eli aksentoituneena. Tama ilmio
on vield sikéli erikoislaatuinen, ettd pienelld tahdonponnistuksella tai joissakin oloissa
ilman sitakin voidaan siirtya kaksijakoisesta hahmotuksesta kolmijakoiseen tai painvas-
toin. Erilaisia nopeuksia kokeilemalla on liséksi voitu todeta toisenlaisiakin rytmihah-
motuksia.

Tarked merkitys on sillé seikalla, ettd biologinen rytmi ja rytmihahmojen aktivoitumi-
nen ovat keskindisessd suhteessa toisiinsa. Jos esimerkiksi danimerkkien taajuutta
lisdtdan, hahmotus alkaa vahitellen tapahtua siten, ettd yhta danimerkkia vastaa kaksi
tai kolme dénimerkkid.?

Mieczyslaw Kolinskin mukaan parin menneen vuosisadan lansimaisessa musiikissa
toistuvat aksentit usein korostavat musiikin metrista organisaatiota. Mutta ne eivét tuota
sitd; Muutoin olisi kdsittamatontd, ettd keskenadn samanlaiset aksentit, sijoituspaikastaan
riippuen, saattaisivat joko vahvistaa metristd organisaatiota tai ehkiistd sen. Kuitenkin
kaikkein laajimmin hyvéksytyn teorian mukaan juuri aksenttien enemmaén tai vihemman
sadnnollinen toistuminen tuottaa lulokseksi metrin. Tata Kolinski pitda valitettavana
erheend.” Taméa Kolinskin huomio on nidhdékseni myds jazzin rytmisen hahmotustavan
kannalta merkittdva huomio.

Aksentuaalisen konseptionsijasta Kolinski pitda metrisen organisaation perimmaisen
olemuksen selvittdmisen kannalta tarkoituksenmukaisempana ldhestymistapaa, joka
perustuu hahmopsykologian tutkimustuloksiin. Hahmopsykologit hylkédavat traditionaaliset
arsyke/reaktio -teoriat, jotka olettavat havaintokokemuksen olevan yhtéldinen sen arsyk-
keiden summan kanssa. Valtaosa tutkimustuloksista on paljastanut, ettd mielemme orga-
nisoi drsykkeet malleiksi, jotka muodostavat suhteita ikdankuin kuvion ja taustan valilla.
Musiikkikappaletta voidaan pitda tdydellisend ajallisena hahmona, joka kuvaa dynaamista
piirid, jossa sen eri rakenteelliset pinnat vaikuttavat toinen toisiinsa. Jatkettaessa tata

#  Oksala(1973)s. 67 - 68 ja 5.

24 Kolinski, Mieczyslaw (1973) "A cross-cultural approach to metrorhythmic patterns”,
Ethnomusicology 1973, s. 495.
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tulkintaa vield pitemmalle musiikkia voidaan lopulta tarkastella jopa kompleksikkaana
kuviona vasten sosiaaliskulttuurista taustaansa.”

Esimerkkind Kolinski siteeraa esityksessdan Kurt Koffkaa, joka korostaa teoksessaan
Principles of Gestalt Psychology (1935), ettéd kaikki havainto-organisaatio periaatteessa tapah-
tuu kuvio/tausta -suhteiden tajuamisen pohjalta. Teesilld on erityistd merkitystd, mité tulee
musiikin metrorytmiseen struktuuriin - kasitteeseen palaan myShemmin. Sen mukaisesti
rytmivoidaan maédéritelld organisoiduksi kestoksi ja metri rytmisen konstruktion puitteissa
toimivaksi organisaatioksi. Perinteinen usko, ettd aksentteja tarvitaan tuottamaan metrinen
organisaatio, on seurausta puutteesta tiedostaa se seikka, ettd jo puhtaasti vaistomainen
mentaalinen prosessi saa aikaan drsykkeiden muotoutumisen malleiksi.® Téssd esitetty
mahdollisuus ensisijaisesti tajunnan sisdllddn konstituoimasta sdannéllisyydestad on nahdak-
seni keskeinen ajatus sekd jazzin 'merkityksen' ettd jazzmuusikon hahmotustavan kannalta.
Naihin seikkoihin palaan esityksessani myShemmin useissa eri yhteyksissa.

Paitsi ettd rytmihahmojen aktivoituminen tajunnassa nayttaa siis olevan perusluon-
teeltaan vaistomainen mentaalinen prosessi, tarjoaa edelld kuvattu ilmié selityksen myds
(jazzin) polyrytmisten rakenteiden muodostumiselle.

Kaikille tahtiopeille yhteinen késite on aksentti (lat. ‘accentus’: korko, paino), joka
tarkoittaa ldhinna juuri em. korostamista. Kuitenkin vasta esitettdvan savellyksen perus-
luonne, kéyttdtarkoitus ym. seikka maaraa lopullisesti, onko vahvaa tahtiosaa korostettava
dynaamisesti (iskutettava) eli kaytettdva metristi aksenttia. Erdiden savellysten (ja musii-
kinlajien) luonne vaatii, ettd rytmiin kuuluva karakteristinen aksentti sijoittuu heikolle
tahtiosalle tai jopa sen heikommalle (jalkimmaiselle) alaosalle. Toisaalta ndmé dynaamiset
korostukset, metrinen aksentti ja karakteristinen aksentti voivat esiintyd yksinomaan séestyk-
sen puolella, kun sitd vastoin melodia liikkuu alkuperdisen merkityksensa mukaisesti eli
"laulavasti” (joskus 'melodia'-sanan selitetddnkin merkitsevan musiikissa sdveltason
liikuntaa rytmisen liikunnan vastakohtana). Erityisesti tanssillista alkuperdd olevaan
musiikkiin saattaa sisdltya sille tyypillinen karakteristinen rytmitekstuuri, jossa varsinaisia
musiikillista perusrakennetta ylldpitdvid dynaamisia aksentteja voidaan kéyttdd yllattdvan
véhan?

Tarkastelkaamme nyt, mitd piirteitd jazzin karaktdarirytmiikka siséltdad erityisesti
edelld médrittelemiemme perus- ja lisdkomponenttien tasolla. Ensimmainen tekijé, joka
tavallisimmin mainitaan jazzrytmistd puhuttaessa, on ‘swing’; sen kirjallisia luonnehdintoja
on olemassa lukuisia, joista useimmissa todetaan sen omalaatuinen luonne, kohottava
vaikutus musiikillisestija ldhes hypnoottinen mentaalisesti.

Ottakaamme "klassiseksi" esimerkiksi Count Basien orkesteri (mikéa tahansa tyylistaan
tietoinen orkesteri kelpaa), jonka usein sanotaan tuottavan ilmién nimelta ‘rocking beat": se
on yksinkertainen mutta tehokas menettelytapa, jolla pidetdan ylld voimakasta syketta
samalla kuitenkin asettaen rytmisia vastapainoja aksentoimalla ‘off beatia’ ts. edelld méaaritte-
lemidmme tahdin heikkoja osia kohtalaisen voimakkaasti. Késite 'synkopointi' ei ole tassa
yhteydessa tyydyttava, koska se kuvaa hetkellistd korostuksen poikkeavuutta. Jazzissa
aksentoidun 'off beatin' kdytto on niin yleistd, ettd sitd voidaan pitda osana sykkeen perus-
struktuuria. Jazzmuusikolle 'off beat' - tai 'afterbeat’/'backbeat’, joita termeja my6s kaytetdan
- ei ole "eksotismia" tms. vaan todella perustavaa laatua oleva tekija perussykkeessa. Edella
esitetty voidaan jélleen kuvata rytmikaaviona:*®

% Kolinski (1973) s. 498 - 499.
% Kolinski (1973) s. 499.

z Oksala (1973) s. 66 - 67.

» Lee (1970) s. 153.
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Rytmikaavio II: 'rocking beatin’ mekanismi

1 2 3 4
Huippu (1. sdestys-)symbaali X X X X
Hi-hat -symbaali
(‘off beatin' aksentit) X X

Kéytdnnossa jazzin perusrytmi jakautuu tavallisimmin kontrabasson ja rumpalin symbaali-
en kesken: bassolla soitetaan rytmikaavion I mukaista rytmistd kuviota ja symbaaleilla
rytmikaavion II mukaisesti.”” Symbaaliosuudessa saattaa ilmeta soitinteknisia tai tyylillisia-
kin poikkeamia edelld esitetystd, mutta tirkeintd on tdssd panna merkille perussykkeen eri
komponenttien jakautuminen, joka perusteiltaan sailyy edelld esitetyn kaltaisena. Rumpali
saattaa esimerkiksi siirtdd perussykkeen kuljettamisen sdestyssymbaalilta hi-hat -symbaa-
leille perussyketta vield koristellen; talloin 'off beatin' aksentointi kdy pdinsa pikkurummul-
la:

Nuottiesimerkki 1

3
hi-hat - el
E 7 L=
pikkurumpu
Jo néihin jazzrytmin kaikkien elementaarisimpiin komponentteihin siséltyy tietty varioinnin
mahdollisuus: Jazzyhtyeen rumpali voi vélttdd monotonisuuden ja lisdta 'driven’ vaikutel-
maa, mikéli hdn aika-ajoin ennakoi tactusta eli perussykettd aksentoidessaan 'off beatia':

Nuottiesimerkki 2

Basistin ja rumpalin yhteistyd voi kehittyd huomattavan taituruuden asteelle: Rumpali
esimerkiksi soittaa padiskut pitden tempon ehdottoman muuttumattomana, samalla kun
basisti tavallaan "kilpailee” hanen kanssaan ennakoiden iskuja ja antaen siten vaikutelman,
ikddnkuin musiikin syke kiihtyisi koko ajan, vaikka nédin ei tapahdu. Tdhén siséltyvan
kiihkeén jannityksen ja 'driven' vaikutelman kuulija epdilematta aistii heti, vaikkei sitd
valittomasti pystyisikdan tietoisesti perustelemaan.®

Nuottiesimerkki 3

On huomattava, ettd esimerkeissad kédytetyt nuottien aika-arvot on kasitettdva ainoastaan
viitteellisiksi; tdssd esitetddn vain tietyn ennakoinnin idea visuaalisesti notaation avulla.
Kyse on - kuten my6hemmin tulen esittimééan - ajan enemmaén tai vihemman irrationaali-
sesta jakamisesta osiin.

Jazzyhtyeen ns. rytmiryhmééan basson ja rumpujen liséksi joskus liitettdva rytmikitara

» Lee (1970) s. 153.
0 Lee (1970) s. 160 - 161.
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- ellei se esiinny solistisesti - seuraa varsinkin vanhemmissa jazztyyleissd tarkoin basson
yllapitimaa 'beatia’ eli sykettd vahvistaen jo basson sykkeeseen mukaantuomaa harmonista
elementtid. Myos neljés tavallisimmin rytmiryhméén luettava instrumentti piano osallistuu
- varsinkin vanhemmissa, nk. swing-kauden tai sitd edeltdneissd pianotyyleissé - perus-
sykkeen kuljettamiseen siilyttden usein perussykkeen kahtiajakoisuuden modermimman
nelijakoisuuden sijasta - aivan ilmeisesti sujuvuuteen liittyvistd soittoteknisistd syista.
Samalla my®6s piano vahvistaa edelleen jo olemassaolevaa harmonista elementtid. Uudem-
missa pianotyyleissa - erityisesti 1940-luvulta lahtien - rytmistd perussykettd kuljettava
tehtdva kuitenkin jda pianistilta enimmékseen pois. Talloin piano saattaa jatkuvan 'beatin’
toistamisen sijasta luoda tilapéisilld rytmisilld korostuksilla uuden rytmis-harmonisen tason
perussykettd kuljettavien perus ja lisskomponenttien péille; perussyke saa nédin tavallaan
yhden uuden rytmisen lisikomponentin, jossa vaihtelun mahdollisuudet ovat mitd moni-
naisimmat. My®6s rytmikitara voi aika-ajoin menetelld nédin sdnnéllisen 'beatin’ toistamisen
sijasta. Tdssd mielessd - sekd vanhemman ettd uudemman tyylin puitteissa - on perusteltua
lukea piano yhdeksi jazzyhtyeen rytmi-instrumenteista, mutta my6s uudemmassa piano-
tyylissd erityisesti pianon sdestédessé solistia sen harmonis-perkussiivinen kisittelytapa on
ilmeinen.

Mitd sitten tulee itse tempon nopeuden valintaan jazzesityksessd, mainitsee John
Mehegan ldhinnd kolme siihen vaikuttavaa tekijaa: Ensiksikin esittdja luonnollisesti valitsee
tempon, joka sallii hdnen viedd lapi musiikilliset ideansa selkeésti ja tismallisesti. Tempoa
voidaan pitdd "liian hitaana", mikali esittdja tuntee itsensé kyvyttoméaksi luomaan valttamat-
tomid ideoita, joilla tdyttdd "hitaan" tempon tuottamia laajoja musiikillisia "tiloja". Toisaalta
tempoa voidaan pitda "liian nopeana", mikali esittdjan kyky kahdeksasosa-sdvelkulkujen
kasittelyyn joutuu liian kovalle koetukselle. Toiseksi tempoa méardamaéssa ovat tietyt jazzin
sosiaaliset funktiot, joita varsinkin traditionaalisesta jazzista puheenollen saattoivat olla
hautajaiset, hdattai vallitsevat tanssityylit. Kolmanneksi kédytettdva harmoninen materiaali
vaikuttaa my0s tempoon. Mikdli esitettdvdan musiikin sointupohja etenee suhteellisen
pitkédkestoisina harmonisina yksikkoing, tiettyd sykkeen taajuusastetta on pidettdava ylla
vaadittavan "hellittimattomyyden"” saavuttamiseksi. Toisaalta lyhyiden harmonisten
yksikkdjen kaytto merkitsee valttimatta tiettyd tempon kohtuullisuutta, jotta esittdjalla olisi
aikaa "tajuta jahyédyntda" kukin sointu.”

Olen edelld pyrkinyt késittelemédédn ainoastaan tiettyd jazzyhtyeen rytmiryhmén
yleistéd toimintatapaa - keskeisimpié piirteitd siitd - suunnilleen siind muodossaan, miksi se
muotoutui 1930- ja 40-luvulla tyylihistoriallisiin yksityiskohtiin erityisemmin puuttumatta.
Jazzin tyylilliseen kehitykseen paneutuva esitys (eri instrumenttien rytmiset, harmoniset ja
melodiset funktiot eri aikoina ym.) sisdltyy mm. John Meheganin edelld siteerattuun
oppikirjaan. Muutamia nuotinnettuja transkriptioita kokonaisista jazzyhtyeen esittdmista
jazzsévelmistd improvisoituine sooloineen - transkriptioissa on esitetty my6s rytmiryhman
toiminta péépiirteissdan - sisdltyy mm. Thomas Owensin Charlie Parkeria késittelevdan
tutkielmaan®.

2.1.4 'Metronomitajunta’

Yrj6 Oksala kirjoittaa lansimaisen taidemusiikin 'temposta’ aluksi yleisesti:

Koska musiikki etenee ajassa, tempolla on térked merkitys musiikin esittdmisessa.
Musiikkia ei kuitenkaan juuri koskaan esitetd metronomin tapaan kellomaisen tdsmalli-
sesti, vaan ldhes aina enemman tai vdhemman ajassa elden. Musiikissa hyvin tdrkea

31

Mehegan (1973) s. 22 - 23 (teokseen sisdltyy myés esitys temponopeuden vaihteluista jazzin
eri tyylikausina, ks. s. 23 - 24).

32 Owens, Thomas (1974): Charlie Parker: Techinques of improvisation vol. i -ii, Los Angeles,

University of California.
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eloisuus saavulelaan kiyttiméilld pienid tempon muutoksia muiden, ennen kaikkea
dynaamisten ... keinojen ohessa. Siten biologisen perusrytmin mukainen normaalitem-
po ja siind temperamentin ja eloisuuden vaatimusten mukaisesti tapahtuvat muutokset
muodostavat yhteisesti tdrkedn ldhtokohdan musiikin esittdmiselle.®

Téaméa musiikin tempon luonnehdinta siis liittyy erityisesti lansimaisen klassisen musiikin
traditioon. Tdssd on paikallaan viittaus barokin musiikkiin: On néet esitetty sellainen
kasitys, ettd barokkikaudella sdvellyksen tempo olisi ollut tdismélleen sama alusta loppuun
saakka, joten myos accelerando ja ritardando yms. olisivat olleet tiysin tuntemattomia.*
Tamai saattaa pitdd paikkansa ldhinnd barokin konsertoivan instrumentaalityylin nopeisiin
savellyksiin tai sdvellyksen osiin ndhden, joissa ehka ollaan kaikkein ldhinna edelld esitettya
muuttumattoman tempon ajatusta; Mutta kaiken kaikkiaan ajatusta voidaan pitda poik-
keuksellisena huomioonottaen koko lansimainen musiikkitraditio ja sen suhde saannolli-
seen tempoon, mitd jo alussa luonnehdittiin. Voidaan kysy4, mitkd loogiset syyt puoltavat
esitettyd barokin musiikin tempon muuttumattomuuden ajatusta. Aivan ilmeisesti tdrkea
tekija on yleensa tanssillisten vaikutteiden ilmeneminen barokin soitinmusiikissa. Mutta
lisdaksi on huomattava, ettd yleensa polyfoninen savellystyyli, joka perustuu useiden seka
melodisesti ettd rytmisesti suhteellisen itsendisten ddnten etenemiseen toinen toisiaan
sdestéden, vaatii varsinkin useiden esittédjien esittiméané ja nopeissa tempoissa tiettyd yhteista
tekijdd, kohtalaisen sdannollista sykettd, joka sananmukaisesti pitdaa polyfonisen kokonais-
struktuurin vaihtelevat ja toisistaan poikkeavat osat yhdessd. Nama kaksi tekijaa kelpaavat
ainakin osaperusteluksi myos jazzissa ilmeneville tempon ehdottoman sddnnéllisyyden
vaatimukselle.

Kuten Lee on asian ilmaissut: jazzrytmiikan perussykkeeseen sisaltyy tempon ankaran
sidnnillisyyden idea: aika, joka kuluu kahden iskun vilissd, on aina tarkalleen sama®. TAma
ei ole mikddn uusi piirre populaarissa tanssimusiikissa vaan ilmeinen vélttimaittomyys,
mikali esim. tanssin ei haluta johtavan kaaokseen. Mutta eurooppalaiseen ja negroidiseen
“sdadnnollisyyteen” liittyy Leen mukaan tiettyja merkittavid erilaisiin intentioihin pohjautu-
via historiallis-sosiaalisia eroja. Eurooppalaisessa tanssimusiikissa sykkeen funktio on aina
ollut ainoastaan metronominen keino pitdd tanssijat yhdessa niin, ettd he voisivat keskittya
musiikin tulkitsemiseen edeltdkadsin suunnitelluilla tanssiaskelilla, joihin varhaisessa
musiikissa sisdltyi erityinen rituaalinen elementti. Lee luonnehtii eurooppalaista maalais-
tanssia muinaisajoista periytyviksi sosiaalisten tapojen monimutkaiseksi, symboliseksi
kéyttdytymismalliksi, joka vaatii yksinkertaista, helpostiseurattavaa ja kohtalaisen saannol-
listd sykettd. Ndin ei ole valttamattd laita laulun tai minkdan muun tyyppisen - esimerkiksi
kirkollisissa menoissa kdytetyn - musiikin suhteen.*

Eurooppalaisessa musiikissa tapahtunut tietty musiikin sosiaalisten funktioiden
eriytyminen siis ilmeni my0ds musiikin rakenteellisena eriytymisena eri kdyttotarkoitusten
mukaan. Esimerkiksi gregoriaanisesta kirkkolauluperinteestd, joka kehittyi keskiaikaisen
kansantanssi- ym. perinteen rinnalla, on tanssillisuus sdannéllisine, helposti seurattavine
sykkeineen varsin kaukana. Sen sijaan tdméa perinne kehitti oman monimutkaisen, tekstildh-
toisen rytmisen jarjestelménsd, jota yleisesti pidetddn lansimaisen taidemusiikin rytmisena
perustana. Laulullisuus ja lydmaésoitinten ldhes tidydellinen puuttuminen ovat tdssa hyvin
keskeisia tekijoitd”. Tosin myds afro-amerikkalaisella musiikillisella perinteelld on oma
"tekstillisyytensa", kuten myShemmin osoitan.

» Oksala (1973) s. 7.
3 Oksala (1973) s. 45.

» Huomautan, etta kyse on todellakin vain "ideasta”, joka on populaarimusiikissa lopullisesti

ja daarimmaisen "steriilisti” toteutunut vasta viime aikoina syntetisaattoreiden ja sekvensse-
reiden aikakaudella, jolloin kaikki tahaton ja inhimillinen on muutoinkin eliminoitu pois ns.
disco- ym. videoviihteesta.

% Lee (1970) s. 153 - 154.
¥ Sachs (1953) s. 147 - 148.



63

Sitd vastoin ndyttaa siltd, ettd afrikkalainen tai afro-amerikkalainen musiikillinen kieli ei
ndytd eriytyneen eurooppalaiseen tapaan yhtd perinpohjaisesti eri kayttdtarkoitusten
mukaan. Leen mielestd jazzmuusikon pdamaééra on erddssd mielessé kiihottaa. Syy tdhan on
historiallinen: Jazz on yhéd suurelta osin negroidinen tuote ja sisdltdd edelleenkin suuren
madaran negroidista perimaa silloinkin, kun sité ei tietoisesti seurata. Afrikkalaisen traditio-
naalisen musiikin pddmé&&rd on monessa tapauksessa kiihottaa yksilo siten, ettd hdnen
emotionaaliset reaktionsa purkautuvat fyysisesti yhteisissa rituaalikokouksissa. Afrikkalai-
sille - ainakin heimossaan eléville - kaikkein tyydyttédvin perustavaa laatua olevien mieliku-
vien ilmaisutapa on fyysinen vapautuminen erityisesti tanssin yhteydessa. Tama patee
my®s surun osoittamiseen ja purkamiseen ndhden. Téllainen tanssi on sekoitus rituaalikaa-
voja ja improvisoitua erittdin persoonallista ilmaisua, johon usein sisdltyy merkittavaa
syvillisyyttd ja taitavuutta. Tdmén tilan saavuttamiseksi oli kehitettdvd herkempi ja
fyysisesti kiihottavampi perussyke eurooppalaiseen verrattuna, jonka amerikkalainen
musta vain on omaksunut hiukan muuntuneessa muodossa. Tamén tyyppistd musiikkia -
toisin kuin eurooppalaista tanssia - kéytettiin ja kiytetdan edelleen musiikillisen luomisen
ldhes kaikissa muodoissa.®® Esimerkiksi uudemman negroidisen kulttuurin kristillinen
hengellinen musiikki noudattaa edelleen tdtd samaa kiihottavaa perinnetta: vierailu jossakin
Yhdysvaltain eteldvaltioiden paikallisessa baptisti-seurakunnan jumalanpalveluksessa
vahvistaisi timéan.

On selvdd, ettd tdimén tapaisella kijhottavalla musiikin ominaisuudella voi olla
anti-intellektuaalinen, ihmisten kayttaytymistd saételeva, sitd voimakkaasti yhdenmukaista-
va vaikutuksensa; Piirre, jonka voidaan ndhdé sisdltyvdan my6s nykyaikaiseen populaari-
musiikkiin, jonka yksi monista sivuhaaroista jazz on. Tdmén vuoksi on syytd huomauttaa
jo tdssd vaiheessa, ettd modernin eurooppalaisen tajunnan eli tietoisuuden suhde jazzinkin
"rituaaleihin” voi olla problemaattinen. Tastd mychemmin lis4a.

Kun tehddan musiikillisia vertailuja eri kulttuurien valilld, on otettava huomioon ne
perustavaa laatua olevat intentiot, jotka siséltyvéat po. kulttuurien yleisiin ajattelutapoihin,
kéyttdytymismalleihin ja -normeihin. Téllaiset normit saattavat olla hyvin erilaisia eri
kulttuureissa, samalla kun niiden merkitys esimerkiksi kulttuurin taidekésityksen muotou-
tumiselle voi olla huomattava. Gunther Schuller viittaa juuri tdhan seikkaan kirjoittaessaan
musiikin sosiaalisista funktioista. Hinen mukaansa eurooppalainen konserttimusiikki ei ole
endd sosiaalisesti toiminnallista musiikkia (luonnollisesti sanan ensisijaisessa merkityksessa
liittyen fyysiseen toimintaan) ja on sen vuoksi kehittdnyt avaramman ja valttamatta myos
maltillisemman ldhestymistavan musiikin rytmiseen tunnelmaan nahden kuin afrikkalais-
perdiset musiikkimuodot. Schullerin mukaan kulttuurissa, jossa musiikkia ei kédyteta
ensisijaisesti yhdessa tyon, toiminnan, tituaalien ja huvitusten kanssa, ei ole myoskdan
johdonmukaista tarvetta voimakkaasti tunnistettavaan musiikin rytmiseen impulssiin.”
Jazzin funktio oli 1940-luvulle saakka ja osittain vield kauan sen jalkeenkin korostuneesti
toiminnallinen (edelld mainitussa merkityksessé) ts. tanssillinen.

Edella on kisitelty keskeisimpié niistd syistd, miksi perussykkeen ankaran saannolli-
syyden ideaa on pidettdvéd olennaisena osana jazzrytmiikkaa. Tdméan sddnnoéllisyyden
ylldpitimiseen ja variointiin liittyy ldheisesti Richard Watermanin afrikkalaisen musiikin
luonnehdintojen yhteydessd kayttimd kisite 'metronomitajunta™. Metronomitajunnan
kasite on kiistatta yksi jazzmusiikin varhaisimmista myyteisti: Ajateltiinhan alunperin, etta
perussykkeen pitdminen kauan aikaa sddnnéllisend - ja yleensékin poikkeuksellisen hyva
rytmitaju - on synnynndinen negroidinen ominaisuus, jota valkoinen mies ei voi oppia.

38 Lee, s. 154.

» Schuller, Gunther (1976): Early jJazz, Its roots and musical development, neljas painos, Oxford

University Press, New York, s. 7.
40

Meyer, Leonard B. (1968):Emotion and Meaning in Music, 8. painos, The University of
Chicago Press, Chicago, s. 242.
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Kysymykseen siitd, onko timé musiikillinen kyky (tai mikéd tahansa muu musiikillinen
kyvykkyys) synnynnédinen ja vaistomainen tai opittu ominaisuus, liittyy kieltdméttad monia
ongelmia.

Aluksi ensin behaviorismin kritiikkid "pahkindnkuoressa”. Niin kauan kun késitetta
‘'musiikillinen kyky' kdytetdan yksinomaan sen arkisessa merkityksessd, ei siihen sisally
mitéén erityistd ongelmaa. Mutta kun késite tuodaan teoreettisen tarkastelun piiriin, on heti
keskeinen ongelma itse kasitteen tarkka maédérittely. ]J.B. Daviesin mukaan kaytdmme
tavallisesti sanaa 'vaisto' selittdmiin sellaisia toimintoja, joita emme ole aikaisemmin
tehneet. Mutta selittimisen sijasta olemmekin sepitténeet erityisen sanan, jolla kuvailemme
havaitun kéyttdytymisen; myShemmin alamme kéyttaa tata mielivaltaista termid, ikdankuin
se selittdisi kdyttaytymisen. Toisin sanoen sanomme, ettd vaiston ldsndolo organismissa
aiheuttaa tietyn kédyttaytymisen, mutta johdamme vaiston olemassaolon kéyttaytymisesta.
Todistelun kulku on kehdmaéinen ja sen vuoksi hyédyton, koska siitd puuttuu viittaus
mihinkéddn ulkopuoliseen tekijaéan. Edelleen on luultavasti epédasiallista kasittdd geenien
toiminnat tapahtuvaksi tyhjidssa. Tdsméllinen tapa, jolla ndma toiminnat ilmenevat, riippuu
sekd geenien valisistd vuorovaikutuksista ettd vuorovaikutuksista geenien ja ympariston
valilla. Sanonta, ettd tietty yksilon rytminen kayttdytyminen on vaiston seurausta, on sen
vuoksi liiaksi yksinkertaistettu; sama patee myos eri yksililld ilmenevien rytmisten kykyjen
erojen lukemiseen vain vaiston eri asteiden ansioksi.* Davies kirjoittaa edelleen:

Edelld luonnehdittua varovaisuutta on noudatettava myos puhuttaessa rodullisista
eroista. Yleisesti uskotaan - ja tima usko epéileméttd pohjautuu huomioihin afrikkalai-
sen musiikin rytmisestd monimutkaisuudesta - ettd mustilla on 'luontainen’ (eli vaisto-
mainen) rytmitaju, joka oletettavasti puuttuu valkoisilta. Kysymykseen liittyvét 16ydok-
set eivit toistaiseksi ole tyydyttadvid lahinna sen vuoksi, ettd ainoastaan Yhdysvalloissa
asuvia mustien ryhmié on - edes summittaisella tarkkuudella - voitu testata standar-
doiduilla testeilld. Useimmat testitulokset tulevat siis tésta eika afrikkalaisesta véesto-
ryhmastd, eiké tiedetd, kuinka laheisesti yhdysvaltalainen "serkku" muistuttaa afrikka-
laista sukulaistaan. Mursell esittdd yhteenvedon kysymystd koskevista 16ydoksistd, ja
tulokset ovat ristiriitaisia. Joskus valkoiset selviytyvdt mustia paremmin, toisinaan
mustat ovat valkoisia parempia; muissa tapauksissa ryhmien valillé ei ole mainittavia
eroavaisuuksia. Mursell esittdd myos péapiirteissadn ne ongelmat, joita luonnostaan
ilmenee kéytettdessd tietyn kulturaalisen vaikutuksen alaisia testejd, joilla tutkitaan
oletettuja eroja eri etnisten ryhmien vélilla - huomautukset téllaisen menettelyn suhteen
ovat hyvin tunnetut. Eri rodullisten véestoryhmien vélilld siis saattaa olla eroja kyvyk-
kyydessd rytmisiin reaktioihin, mutta varmaa tdma ei ole. Pitdisi kuitenkin olla selvas,
ettd - mikali eroja rytmisissa suorituksissa ilmenee - emme voi pitda niita yksinkertai-
sesti vaiston seurauksena. Kuten Lundin paéttelee, selitys saattaa aivan yhtd hyvin
sisdltyd kulturalisaatioon kuin synnynnisiin taipumuksiin.*?

Perinnéllisyys/ymparistd-ongelmaa ei siis voida pitdd musikaalisuuden periytyvyyden ja
kehityksen osalta selvitettynd. Voidaan ajatella, ettd musikaalisen tietoisuuden korkeam-
mat, toisin sanoen kompleksisemmat ja myéhemmin kehittyneet muodot ovat suuressa
madrin kulttuuriolosuhteiden méaardamid. Talléin niihin vaikuttaa se nimenomainen
viestintdmalli, johon lapset ovat vuorovaikutussuhteessa kehityksensd kuluessa. Tama
koskee esim. todennikoisesti niitd musikaalisuuden osatekijoitd, jotka tulevat ilmi valmiuk-
sina ratkaista tonaaliseen tajuun pohjautuvia tehtavid ja jasentda erityisen pitkia rytmejs,
jotka eivét ole yksinkertaisen kaksi- tai kolmijakoisia. Jos perintotekijoitd pidettaisiin
musikaalisuuden kehityksen kannalta ratkaisevina, olisi selittamatontd, ettd musiikilliset
ilmaisumuodot vaihtelevat niin paljon kautta historian ja erilaisten kulttuurien valilla.
Kari E. Turunen on huomauttanut, ettd "vaikka sisallollisesti inhimillinen tajunta voi
sisaltdd adrettoman madrdn erilaisia mahdollisuuksia, on se kuitenkin muodollisesti

i Davies, John Booth (1978): The psychology of music, Hutchinson & Co (Publishers) Ltd., Essex,
s. 191

a2 Davies (1978) s. 191 (suom. mt.).
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médrdytynyt (tdstd enemmaén jazzin 'myyttien' tarkastelun yhteydessd). Tietoisuutemme voi
siis muodostua erilaisista sisélloistd, mutta rakenteellisesti tajunta on eriihmisilld jokseenkin
samanlainen. Selvédd on, ettd tajunnan suorituskapasiteetti on eri ihmisilla erilainen."®
Turunen ottaa lausumassaan huomioon inhimillisen tajunnan - my®6s tietojen ja taitojen -
historiallisen, ajallis-paikallisen luonteen, ne elaményhteydet, jotka ratkaisevalla tavalla
maédrittelevat kayttaytymisemme kontekstin: tajuntamme sisélto voi olla erilaisten kulturaa-
listen ym. olosuhteiden tuote ja siten "erilainen". Viittaus suorituskapasiteetin eroihin taas
voidaan tulkita siten, ettd minka tahansa kulttuurin sisélld esim. eri ihmisissé ilmeneva
musiikillisen lahjakkuuden mééara luonnollisesti vaihtelee. Pyrittdessa selittimaan myos tata
vaihtelua ei koko "eldmankontekstin" kenties ratkaisevaa merkitystd voida sivuuttaa.
Tajuntamme muodollisesti médrdytyneeseen samankaltaisuuteen palaan vield jazzin
myyttien ja arkkityyppien tarkastelun yhteydessa.

Jazzin historia on joka tapauksessa osoittanut sen, ettd sittemmin jazzista on tullut
yhtélailla mustien kuin valkoistenkin muusikkojen musiikkia: "verhon takaa" ei voi erottaa,
soittaako musta vai valkoinen muusikko. Mutta myytti eldd, kuten suomalaiset jazzmuusi-
kot Severi Pyysalo ja Jukka Perko ovat todenneet:

Jazzmusiikkiin on syntynyt viime vuosina kaénteinen rasismi: valkoinen ihonvéri on
jazzin soittajalle poltinmerkki. ... Mutta tilanne on mennyt siihen, ettd Euroopassakin
yleiso pitdd kuinka tahansa huonoista mustaihoisista jazzesiintyjistd. Samaan aikaan
todella korkeatasoiset eurooppalaiset jazzin taitajat istuvat ty6ttomind, Perko vertaa.*

2.2 Jazzharmonia

Edelld kuvailtu mielellisesti ja fyysisesti kiihottava jazzin perussyke siis johtuu sen darim-
midisestd sdd@nnollisyydestd. Mutta tima sddnnollisyys tuottaa myos erdita muita ilmigitd,
joita ei tavallisesti sisélly "vapaaseen" metriseen (tai tempolliseen) ldhestymistapaan
musiikkiin. Kaikkein ilmeisin piirre on tietty toistuvuus, kertaus. Tarkasti maéritellen syke
toistuu sddannollisin véliajoin kuten edelld mainitut paéllekkdin asetetut rytmiset lisdkom-
ponentitkin. Toisaaltajuuri komponenttien yhteisvaikutelman darimméinen kompleksisuus,
joka johtuu pienestd varioinnin mahdollisuudesta eri osatekijoissd, antaa musiikilliselle
sykkeelle riittavasti vaihtelua tehdédkseen sen jannittavaksi ja mielenkiintoiseksi mieluum-
min kuin raivostuttavaksi. Siten kertauksen ja varioinnin vilisen tasapainon hienostuneisuus on
perustavaa laatua oleva tekijd péételtiessdé musiikin suhteellisia ominaisuuksia - ja siis
taiteellisuutta, voisin lisidta - timéan idiomin piirisséi“s, Lee kirjoittaa.

Improvisoivaa solistia sdestdessddn sekd piano ettd rummut pyrkivét tdydentimdiin
solistin melodiassaan tuottamia rytmisia kuvioita ja ndin luomaan vuoropuhelunomaisia uusia
rytmisid ja my6s melodis-harmonisia jannitteita eri instrumenttien viélille - timéa on jazzyh-
tyeen kollektiivi-improvisointia: Pyrkimys, jota voidaan pitdé koko jazzyhtyeen toiminnan
perusideana, tapahtuipa se sitten niin sanoaksemme "mikrotasolla“, jolloin muut pédéasiassa
sdestdvat yhta solistia, tai "makrotasolla", jolloin kaikki instrumentit ovat lahes tasapaisesti
solistisesti esilld. Tahdn perusideaan kytkeytyvid rytmisid tendensseja voidaan tietyn
barokin musiikkiin viittaavan késitteellisen analogian perusteella nimittda jazzin "komple-
mentti-rytmiikaksi". Haluan siséllyttda kasitteeseen seké ajatuksen jazzin polyfoniasta ja
polyrytmiikasta ts. suhteellisen itsendisistd melodisista ja rytmisistd osatekij6istd, jotka
siséltyvit eri instrumenttien muodostamiin melodisiin ja rytmisiin linjoihin, etté ajatuksen

@ Turunen, Kari E. (1974): Filosofian metodisesta merkityksestd, julkaisu 2, Jyvaskylan yliopiston

filosofian laitos, s. 35.
Anon (STT) (1996): "Nykyjazzissa toimii kdanteinen rasismi", Keskisuomalainen 4.2.1996.

45 Lee (1970) s. 154.
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naiden linjojen tiettya kokonaisuutta palvelevasta ja tdydentivistd tehtdvastd. Rytmiryhméan
tehtdva jazzyhtyeessé on siis paitsikuljettaa perussyketté eteenpiin ja tuoda siihen mukaan
"basso continuonomainen” harmoninen elementti, myos lisatd kudokseen mukaan rytmisia
aineksia, joihin voi sisdltya edelld kuvailemiani komplementtirytmiikan piirteitd. Musiikin
tekemisen tekninen perusajatustapa sindnsa lepaa jo Jean-Philippe Rameaun 1700-luvulla
esittdmassa ns. ‘pohjabasso’-ajatuksessa so. savelmén sointukulkujen yksittdisten sointujen
pohjasévelistda muodostuva kuvitteellinen bassokulku, joka jazzissa ilmaistaan kdantamatto-
min4 reaalisointuina: esim. Dm’ - G” -CA tapaan. Mutta tosiasiassa jazzyhtyeen basistin on
maéra rakentaa sointukulun pohjalta melodinen, mahdollisimman lineaarinen ja jatkuva
bassolinja (ns. "walking bass"), jossa sointujen pohjasévelet (joskus kvintti tai terssi) ilmais-
taan selvésti ainoastaan silloin kun sointu vaihtuu rytmisissa painopisteissa ts. vahvoilla
tahdinosilla.

Palatkaamme jazzin rytmiseen komponenttianalyysiin. Leen mukaan jazzin kuuntelu
paljastaa siind tiettyja huippukohtia, jotka ovat tasaisesti jarjestyneet tiettyjen valimatkojen
paahan. Huippukohtien olemassaolo johtaa ajatukseen edellistd tarkemmasta rytmisten
komponenttien analyysist, jolla voitaisiin erottaa toisistaan suuremmat aikaintervallit kuin
vain jo edelld késitellyt lisikorostukset, joita ilmenee jokaisessa tahdissa. Huippukohdat
luovat etenemisen vaikutelman useiden tahtien, vahintdaan neljan tahdin tai timéan kerran-
naisen periodeina. Nama kerrannaiset ovat my&slahes aina parillisia pdinvastoin kuin esim.
itd-eurooppalaisiin kansantansseihin tai ldnsi-eurooppalaisiin lauluihin siséltyvét epasaan-
nollisyydet. Ranskalainen kriitikko M.Andre Hodeir on kdyttanytsanaa‘carre' ilmentdméaan
kasitystddn tdstd jazzin "neliomdisyydestd". Rytmikaavion avulla neljn tahdin aikape-
riodiin siséltyvat hahmoa luovat korostukset voidaan esittda seuraavasti:

Rytmikaavio IIT
Tahti 1 2 3 4
Tactus XX XX XX XX X X X X XX XX
2/4-komponentti X X X X X X X X
4/4-komponentti x X X X
Korostus kahden
tahdin yksikossa X X
foham ol x
Sykkeen intensiteetti 5121 3121 4121 3121

Kunkin tahdin ensimmdisten iskujen suhteellincn intensiteetti onsiten5:3:4:3.%

Ns. jazzstandardit, joiden pohjalta siis myds improvisointi tapahtuu, on usein
savelletty mitaltaan neljan tahdin kerrannaisiksi. Edelld totesimme, ettd jazzissa nelja tahtia
voidaan "ndhd4" kerralla ilman muistin apua. Neljantahdin sykekaavan kertautuminen luo
kuulijassa maaratyn odotuksen tunteen, joka voi kehittyd erinomaiselle asteelle, mikali
jazzia kuunnellaan melko sdannéllisesti ja ilmi6 on siten kuulijalle tuttu. Tallin ajatus
keskittyy sdaannollisesti toistuviin huippuihin; ndin padstaan jazzin kaikkein jannittavim-
malle tasolle, mielenkiinnon ja jannityksen tuottamiseen sarkemalla odotettu kaava jollakin
rytmisesti "hyvaksyttavalla" tavalla - tdhadn ilmioon palaan tarkemmin myShemmin.

Teoreettisesti asiaa tarkastellen edelld esitetyn korostuksellisen sdannollisyyden
prosessinvoisi olettaa toistuvan ldapi kokonaisen ‘choruksen’ (tavanomainen jazzsivellyksen
muotokokonaisuus, joka toistuu) siten, ettd tietyn lisdkorostuskomponentin voitaisiin
olettaa sisiltyvén joka kahdeksannen tahdin ensimmaiselle iskulle, toisen tallaisen lisdko-

4 Lee (1970) s. 155 - 156.



67

rostuksen joka 16. tahdin ensimmaiselle iskulle ja vield yhden korostuksen joka 32. tahdin
ensimmdiselle iskulle. Kdytdnnossd mahdollisuudet ovat huomattavasti rajallisemmat
tallaisten hiuksen hienojen korostusten erotteluun liittyvien soitto- ja kuunteluvaikeuksien
vuoksi. 'Carre’-vaikutelma, joka kuitenkin epdileméttd koetaan, aiheutuu kaikkein todenna-
koisimmin musitkillisista huipuista harmonisessa litkkeessi.*

Téitd tekijad voidaan lopultakin nimittdd erdanlaiseksi jazzin toistoperiaatteeksi, joka
sisdltyy erityisesti tdssd kdsiteltdvdnd olevaan jazzin rytmiseen perustaan mutta ulottuu
harmonian kautta my6s melodiseen komponenttiin harmonis-melodisena sekvenssi-peri-
aatteena; My0s tdssd on kysymys tietystd toistuvuudesta, jonkin musiikillisen perusidean
kertautumisesta. Harmonismelodinen sekvenssitoisto tuo toistuva-luonteiseen rytmiseen
kokonaisstruktuuriin mukaan lisédksi huomattavan dynaamisen, jatkuvuudellisen piirteen,
joka johtuu harmonisten kulkujen aiheuttamasta liikevaikutelmasta. Kdytannon jazzesityk-
sessd melodisen komponentin muotoutumismahdollisuudet ovat luonnollisesti pelkkaa
sekvenssi-periaatetta laajemmat - jazzimprovisaation ei tarvitse olla yksinomaan harmoni-
nen variaatio tms.

Jazzin rytmisid, harmonisia ja melodisia perusvalmiuksia kehittdvissa harjoitusmeto-
deissa® jotka siis pyrkivit ensisijaisesti moitteettoman rytmisen ja tonaalisen kognitiivisen
osaamisen kehittdmiseen improvisointia varten, toistettavien, sekvenssinomaisesti transpo-
noitavien melodisten ideoiden omaksuminen on keskeistd. Seuraava esimerkki on Ray
Noblen Cherokee-sdvelmén bridge-(B-)osan harmoniselle sekvenssille perustuva jaz-
zinomainen harjoitelma, josta harmonismelodinen II-V -toistoperiaate kdy hyvin ilmi. Myos
jazzinomainen sointujen vérittdminen - perusfunktioiden silti muuttumatta - on tdssa hyvin
esilla.®
Nuottiesimerkki 4

M.M. d=112

Néma "harjoitussekvenssit" ovat musiikillista perusmateriaalia, jota improvisoivan muusi-
kon tajunta tietoisessa tai tiedostamattomassa prosessissa muokkaa ja kayttdd hyvéakseen
todellisessa jazzesityksessa. Tallainen metodi tdhtdd epdilemattd myds siihen, ettd impro-
visaatio olisi jotakin muutakin kuin pelkka harmoninen variaatio: rytmis-melodisia ideoita
opitaan toistamaan siirtdmalla niitd sdvelalasta toiseen, mikd lopulta mahdollistaa my6s

4 Lee (1970) s. 155.

® Aiheesta on olemassa lukemattomia samankaltaisia esityksid, joista edustavia ovat esim.

Nelson, Oliver (1966): Improvisations- und Stiliibungen fiir Saxophon (Patterns for saxophone),
Paul C.R. Arends Verlag, Rimsting; ja Aebersold, Jamey: A new approach to jazz improvisation
vol. 3, the 1I-V7-I progression, USA, johon liittyy aiheen kannalta tarkeé lisdvihko Supplement
to volume 3; tai Coker, Jerry ym. (1970): Patterns for jazz, Studio P/R Inc., USA.

Nelson (1966). Mydhemumin on puhetta jazzharmoniaan siséltyvasta tietystd "semanttisesta
eleestd", kromaattisesti laskevista linjoista, jotka voi jo tdstd esimerkistd panna alustavasti
merkille.
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rytmis-melodisen kehittelyn tapahtumisen. Sitd, miten timaé jazzin toistoperiaate ilmenee
kokonaisen jazzkappaleen sisélld erityisesti tdssd kasiteltdvdnd olevan jazzin rytmisen
perustan tasolla, késitellddn seuraavassa. Kertauksen ja varioinnin periaate liittyy olennai-
sesti my0s jazzin merkitykseen, jota késittelen myShemmin esityksesséni.

Miten "nelidmédinen” ('carre’-) vaikutelma ilmenee jazzissa harmonisen liikkeen
kautta? Voidaan kuvitella, ettd jazzin harmoninen liike synnyttdad metrisen perussykkeen ja
sen lisikomponenttien péélle - tajunnan sisdisenn sykkeen jaksotuspyrkimyksen ohella -
harmonisen suur- eli makrorytmin, joka siis syntyy séavellyksen sointuvaihdoksista vastaten
metristd rytmid siten, ettd se joko etenee metrisen rytmin mukaisesti tai perinteisestd jazzista
puheenollen symmetrisen parillisuuden periaatteen mukaisesti 2, 4, 8 jne. kertaa hitaammin
kuin metrinen rytmi. Dom’-sointusévytteinen harmonia muodostaa kadensseja, jotka ovat
"maskuliinisia” luonteeltaan ts. purkautuvat aina metrisesti vahvoille tahtiosille. Klassisessa
taidemusiikissa sointuvaihdokset eivit tapahdujatkuvasti tietyn kaavan mukaisesti, vaan
eri tekijoiden johdosta enemman tai vdhemman vaihdellen, mutta jazzissa ne muodostavat
jatkuvasti toistuvan kaavan (toistoperiaate), koska improvisoivan solistin pitdd "tietaa"
etukdteen kéytetty rakenne - tillainen "tietiminen" voi luonnollisesti olla enemman tai
vdhemman tietoista tai perustua hyvaan "korvaan" ja kuunteluun. Jazzissa metrinen ja
harmoninen rytmi (my6hemmin kisiteltivin melodisen rytmin ohella) siis liittyvét yhteen
ts. etenevdt biologiseen perusrytmiin rinnastuvan rytmipulsaation (metrisen rytmin)
mukaisesti. Ndin ollen jazzia késiteltdessd on mahdollista teoreettisesti kehittdd monikerrok-
sinen aukoton ketju metrisen rytmin ja musiikin muotorakenteiden viilille. Mekaanisuudessaan
tdmad ajatus on varsin vieras klassisen musiikin muotoratkaisuihin verrattuna; sielld timén
kaltaista kaavamaisuutta harrastetaan vain poikkeustapauksissa.

Kaérjistden voidaan jopa sanoa, ettéd jazzissa sen harmonia aiheuttaa perussykkeen
symmetrisesti parillisen augmentaation; ja melodinen komponentti taas perussykkeen
symmetrisesti parillisen diminuution - titd késitellidn myohemmin. Nédkemys korostaa
jazzin kokonaisstruktuurin staattista, mekaanissivyistd puolta; siksi on syytd huomauttaa,
ettd jazzissa musiikin sisiltd on musiikin kokemisen intellektuaaliseen puoleen vetoavaa
muotorakennetta tirkedmpi. Staattinen muoto luo ainoastaan kuulijassa méaratyn odotuk-
sen tunteen ja toimii samalla hahmotuksellisena viitekehyksend improvisointia esittéavalle
muusikolle. Téltd pohjalta sekd kuulijan ettd esittdvdan muusikon tajunta voi keskittya
musiikin siséllélliseen, emotionaalis-esteettiseen puoleen ja sen eri dynaamisiin ilmenemis-
muotoihin.

Staattisten muotojen lahtokohta on systemaattiselta kannalta katsoen symmetrinen,
sdannonmukaisesti kahdeksasta tahdista koostuva, musiikilliselta hahmoltaan suljettu
periodi (parillinen lauseke). Se koostuu kahdesta sékeesti tai sdeparista, jotka suhtautuvat
toisiinsa suunnilleen samalla tavoin kuin kysymys ja vastaus tai teesi ja antiteesi. Liitettdes-
sd yhteen useampia periodeja syntyy yksinkertaisia, kaksi- tai kolmitaitteisia laulumuotoja,
joita puolestaan voidaan liittdd yhdistetyiksi laulumuodoiksi (on huomattava, ettd
kolmitaijtteinenkin laulumuoto (kehyssikermd) voidaan joissakin tapauksissa tulkita
parillisuuden periaatteen mukaisesti). Kaikissa ndissd tyypeissd on harmonislooginen
rakenne, erdédnlainen suurlopuke®, ensisijaisen tdrked muodon kannalta. Téllaista laulu-
muotoanoudattava harmonisrytminen muotokokonaisuus - sellaisena kuin se esiintyi 1920-
ja 1930-lukujen Tin Pan Alley -tyyppisessd amerikkalaisessa viihdesdvelmistdssd, esim.
George Gershwinin tuotantoon siséltyvéssd noin sadassa laulussa - yleistyi 1920-luvulta
lahtien vuosisadan alussa vakiintuneen kolmiosaisen A-A-B -sékeistorakenteisen blues-

50 Tallaisen jazzin ‘suurlopukkeen’ tai 'laajennetun lopukkeen' harmonisen rakenteen yksityis-

kohtainen esittely sisdltyy mm. Owensin (1974) tutkielman II osaan, ks. s. 471 - 478. Sama
asia on hyvin tiiviisti esilla tutkielmassa Williams (1982) s. 295 - 298.
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muodon ohella jazzin tavallisimmin kaytetyksi improvisoinnin perustaksi muiden, var-
haisessa jazzissa kdytettyjen improvisoinnin muotoperustojen (marssit, ragtime- ja tans-
sisdvelmat, hymnit ym.) jaddessa vahitellen syrjaan. Muotokokonaisuuden mitaksi vakiintui
joko 32 tahtia (laulumuoto) tai 12 tahtia (blues) ja sitd nimitettiin ja nimitetdén edelleen
jazzin toistuvaksi ‘chorukseksi'.

Seuraavassa muutamia yleisimpid jazzin muoto/harmoniakaavoja, jotka ovat
sdilyneet kdytossd kautta jazzin historian aina viime vuosikymmenille saakka. Kaikista
ndistd voitaisiin esittdd satoja erilaisia saman paradigman muunnoksia, tdssa kuitenkin vain
yksi tyypillinen esimerkki kustakin:

Blues

| Bb('é | (Eb7'; | Bb7 | Fm7Bb7 | Eb7 | + | Bb(7) |
[Dm7 G7 | Cm7 | F7 | Dm7 G7 | Cm7 F7 |

I got rthythm (AABA)

A-osa:
I g%l()}m7 =|Cm7F7 | Dm7G7 | Cm7 F7 | Fm7Bb7 | EbAb7 | Cm7F7 |

B-osa:

I D7 |lI + | G7 | + | C7 I = | F7 |
Indiana (ABAC)

| Ab Gb7 | F7 | Bb7 [ = | Bbm7 | Eb7 | Ab |
|[Ebm7 Ab7 | Db | Dbm | Ab | F7 | Bb7 | Bb7 |
| Bbm7 | Eb7 || AbGb7 | F7 |  Bb7 | Bb7 | Gm7b5 |
: c7 F I G7 I || | Fm | G7 I

Fm

| m
Cm7 F7 | Bbm7Eb7| Ab

Edelld kuvatut periaatteet hallitsivat erityisesti 1920-luvun puolivélistd ldhtien my®os
orkestroitua, sovituksellisia tehokeinoja kdyttavad jazzmusiikkia, jonka perustavaa laatua
olevaksi tekijiaksi symmetrinen parillisuus tuli konkreettisesti kysymys/vastaus -hengessa
orkestraalisin keinoin toteutettuna. Toistuvien ja vaihtuvien "tuttichorusten” lomaan
sijoitettiin lisdksi lukuisia solistien improvisaatio-choruksia. Tdiméantapainen kokonaismuo-
toratkaisu on eurooppalaisen taidemusiikki-perinteen keskittdmispyrkimyksiin verrattuna
varsinloyha - voisi sanoa "rapsodinen"”. Syy on luonnollisesti siind, ettd tdllaisissa "ritornel-
lein" laajennettua sikeistosikerma-tyyppid muistuttavissa jazzin séavellyksisséd ja sovituksis-
sa padpaino on sooloimprovisaatioiden liséksi edelld mainituissa toiston, vuorottelun ja
varioinnin periaatteissa. Termi 'ostinato’ vastaa nditéd periaatteita toiston ideansa puolesta,
vaikkakaan sitd ei voida kdyttdd perinteisestd jazzista puheenollen sanan varsinaisessa
merkityksessd jazzin toistuvien muotojen laajuuden vuoksi; modernissa nykyjazzissa
ostinato-periaatteen pohjalta - sanan varsinaisessa merkityksessa - tapahtuva improvisointi
on tosin jonkin verran yleistynyt. Ostinato-periaatetta noudattava jazzin klassikkolevytys
on esim. Paul Desmondin sidveltdmaé Take five, jonka Dave Brubeckin kvartetti levytti noin
vuonna 1960.

Waterman huomauttaa, ettd suurimmassa osassa afrikkalaista musiikkia musiikillinen
jannite toimii "fraasin” sisdlld ja on sen jérjestdva ja niveltiva periaate. Mutta jannite ei
suorita kokonaisuutta organisoivaa tehtdvaa, paitsi siind mielessd, ettd se luo erdanlaisen
variaatiomuodon®. Toisin sanoen jinnitteen taso on suhteellisen muuttumaton musiikin eri
osien vililld vaikkakaan ei niiden sisélld.*® Tdssd on selvd analogia jazzin laajimpiin
muotorakenteisiin ndhden®. Joitakin kokeiluja laajempien, kokonaisuutta kiinteimmin

. My6s Schuller (1976) paatyy tahan samaan toteamukseen, ks. s. 31 - 32

52 Meyer (1968) s. 243.

53 Naiden muotojen yksityiskohtainen, historiallis-geneettinen selvitys sisdltyy mm. Schullerin

(1976) teokseen ks. s. 26 - 38.
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organisoivien muotoratkaisujen suhteen on jazzissa tehty eri aikoina - mm. Duke Ellington
jazzsarjoissaan, joita on yhteensa viitisenkymmentd - mutta mitddn erityistd merkitysta
jazzin muotojen kokonaiskehitykseen niilla kokeiluilla ei ole ollut.

Vuosisatojen ajan musiikkia hallinneista universaaleista muotoperiaatteista - joita siis
ovat jonomaisuus, parillisuus ja kahdenpuoleisuus (itse asiassa perinteeseen sitoutuneesta
musiikista puheenollen on vaikeata edes keksid muita periaatteita) - symmetrinen parillisuus
on tullut korostuneesti esille jazzin rytmid ja muotoa luovana ja ylldpitdvana perusperiaat-
teena; tarkastelen lopuksi erdita yleisid perusteluja télle periaatteelle.

Schuller mainitsee teoksessaan kolme afrikkalaisen musiikin muodollista elementtig,
jotka ovat kiinnostavia my®os suhteessa jazziin: 1) kysymys/vastaus -malli; 2) toistuvan ker-
tauman kisite; ja 3) useimpien viihteellisten ja kulttitanssien chorus-muoto. Namé kolme
elementtia eivit siirtyneet ainoastaan nk. varhaiseen jazziin, vaan vaikuttavat edelleen
nykyisessékin jazzissa vaihtelevassa laajuudessa.®

Schuller selittida Jonesin tutkimuksiin® viitaten, etté afrikkalaisessa tanssissa kéytetta-
van musiikin kokonaisrakennetta (ja my6s musiikin mielenkiintoa) ylldpitdvana periaattee-
na on toistuvat chorus-mallit, ns. 'master'-mallit, joihin afrikkalaisen yhtyeen johtava rumpali
on tarkoin perehtynytjajoiden pituuden hin méaaraa tiettyjen ankarien sadntdjen puitteissa.
Koska afrikkalainen juhlatanssi ei tyypillisimmillaan kaytd harmoniaa ainakaan eurooppa-
laisessa mielesséd siten, ettd vertikaaliset soinnulliset rakenteet perustuisivat tietyille
juurisavelille, johtava rumpali ei voi kontrolloida choruksiaan sointukulkujen (ns. ‘changes'
jazzin terminologian mukaan) mukaan, kuten jazzmuusikko tekee. Sen sijaan hanta
opastava linja on vokaalimelodia eli laulu, jonka rakenne johtavan rumpalin on tarkoin
tunnettava, jottei hdn rikkoisi siihen liittyvdd musiikin perusjérjestystda. Taiméankaltainen
afrikkalaiselle musiikille ja jazzille ominainen musiikin kokonaismuodon jakautuminen
toistuviin choruksiin nédyttdd puuttuvan eurooppalaisesta taidemusiikkiperinteestd lu-
kuunottamatta passacaglia- ja chaconne-muotoja, jotka merkittavélld tavalla ovat perdisin
tanssillisista muodoista.*

Totean tdssé vain lyhyesti, ettd mm. Mieczyslaw Kolinski ei yhdy Jonesin ajatukseen
vokaalimelodian merkittdvyydestad musiikillista muotoa luovana periaatteena afrikkalaises-
sa musiikissa. Tdhdn hén ottaa perustelut Jonesilta itseltddn, hdnen kirjoituksistaan:

Juuri laulu on riippuvainen taputuksista eikéd pdinvastoin. ... Taputukset ... toimivat
ikdankuin mittapuuna, erdédnlaisena metronomina, joka on olemassa musiikin taustana.
... Mikéli kukaan muu ei taputa rytmié, laulaja tekee sen mielessdén. ... Rytmin taputta-
minen késilld on rytminen yhdysside laulun ja muiden instrumenttien valilla. ...”

Téssa Kolinski perustaa kasityksensa edelld mainittuihin hahmopsykologian perusoletta-
muksiin. Kolinskin teorioista on puhe vield myShemminkin. Uskon, ettéd Jonesin ajatuksessa
on kuitenkin perda siind mielessa - silloin kun on kyse lauletusta, tekstitetystd musiikista -
ettd laulutekstin mitta ja sen muoto todella mééraa suuria chorus-muotoja, "tapahtumien
kehkeytymista". Mutta kuvio/tausta -periaatetta hahmottamisen perusperiaatteena on
vaikea sivuuttaa: vokaalimelodia teksteineen ym. on vain yksi kuvio muiden joukossa -
jotakin taustaa vasten.

Mutta my06s jazzissakaytettiin alunperin - ja kiytetiddn edelleen - erdénlaista myyttista
erikoistekniikkaa, jossa improvisoinnin pohjana olevan savelmadn melodia "kitketdan"
improvisaatioon, niin ettd se kuitenkin koko ajan ikdankuin kuuluu improvisaatiosta. Usein
tenorisaksofonisti Coleman Hawkins mainitaan timan tekniikan ensimmaisena mestarina,
vaikkakin Hawkins tosiasiassa oli my6s harmonia-asioissa erinomaisen oppinut. Talléin

> Schuller (1976) s. 27.

5 Jones, A. M. (1971): Studies in African Music, vol. I - II, neljas painos, Oxford University
Press, Lontoo.

% schuller (1976) s. 31 - 32.
57 Kolinski (1973) s. 497 (suom. mt.).
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improvisointia ohjaava tekijd siis on afrikkalaiseen tapaan harmonian sijasta sdvelmén
melodia. Hahmopsykologian perustelu: Kokonaisuudet ovat usein helpompia muistaa kuin
yksityiskohdat™; Téssd tapauksessa ensimméinen helposti muistettava kokonaisuus on
melodia, jonka "menneet tapahtumat" viittaavat ketjuna kukin vuorollaan "uusiin tapahtu-
miin" ja my6s uusiin mahdollisuuksiin. Taté4 tapaa suosivat erityisesti 1930-luvun swing--
muusikot ennen varsinaisen jazzin modernismin ldpimurtoa, jolloin sévelmien harmoninen
aines monipuolistui ja monimutkaistui ja ndin vaati entisti enemman huomiota puoleensa.
Williamsin mukaan 1940-luvun bebop-kauden muusikot eivét endd tunteneet velvollisuu-
dekseen perustaa improvisaatioitaan sédvelméin teeman melodiaan®.

Kysymys/vastaus -malli siséltyy kaikkeen afrikkalaiseen musiikkiin ja tavallisesti saa
muotonsa kuoron vastatessa johtajalle tai solistille. Jopa niissé tapauksissa, joissa musiikin
muotokaava ei toteuta konkreettisesti todellista kysymystd ja sen spesifid vastausta, on
afrikkalainen musiikki silti perusteiltaan antifonista eli vuorotteluun perustuvaa. Tama
patee mm. yksinkertaiseen, laulunomaiseen materiaaliin esim. kehtolauluihin ndhden, joissa
sanat yleensd asetetaan erddnlaisen kysymyksen ja vastauksen muotoon, vaikka ne esittdisi
yksi ja sama henkil6. Itse asiassa ndyttaa siltd, ettd kysymys/vastaus -muoto usein kattaa
osittain kertauman (kertosidkeen) késitteen. Johtaja improvisoi alituiseen uusia melodisia
linjoja, samalla kun kuoro toistaa ne kerta toisensa jdlkeen samanlaisina tai ldhes saman-
laisena. Kuten yhden esittdjan laulumateriaaliin, my6s kuoron esittdmédan kertaumaan
sisédltyy siis toistuvan vastauksen vaikutelma.® Tdmén ilmion myyttistd ulottuvuutta
késittelen esityksessdani myShemmin.

Kysymys/vastaus -muoto on tietenkin edelld jazzin muotojen yhteydessa korostu-
neen symmetrisen parillisuuden mité loogisin ilmenemismuoto. Ja tima rakenneperiaate on
edelleen mitd luontevimmin yhdistettdvissd eurooppalaiseen tonaalisiin funktioihin
perustuvaan harmoniaan: Tonaalinen jannitys tavallaan edustaa kysymys/vastaus -muo-
don "kysymystd" (alkuosaa, teesid) ja timén jannityksen purkaminen "vastausta” (jalkiosaa,
antiteesid). Jazzissa ilmenevaa kysymys/vastaus -muodon mukaista parillisuuden periaa-
tetta on siis pidettdva ensisijaisena "syyna" ja harmonista 'suurrytmia’ sen erittdin loogisena
ilmenemisend ja seurauksena. On muistettava, ettd afrikkalaisessa musiikissa, johon jazz
suuressa madrin perustuu, ei esiinny tonaalista "funktionaalista” harmoniaa siind merkityk-
sessd, kuin me sen ymmaérramme ldnsimaisessa musiikissa.

Nayttda siltd, ettd kahden, vaikka ilmiasultaan toisilleen etdisenkin, musiikillisen
tradition tormétessd toisensa pyrkivat ne luonnolliset tendenssit, jotka ovat yhteisid molem-
mille traditioille (olkoot ne geneettisesti toisilleen kuinka kaukaisia tahansa), vahvistumaan
ja edelleen vaikuttamaan uudessa idiomissa niilld alueilla, missé se on mahdollista, tdssa
tapauksessa jazzista puheenollen - erityisesti musiikin pienoismuotojen alueella.

Eino Linnalan mukaan musiikillisten muotojen alemmilla (valtdn tdssa kdyttimasta
sanaa 'primitiivisemmilld’; on parempi sanoa 'spontaanimmilla’) tasoilla musiikilla on
taipumus organisoitua “Iuonnollisesti” eli jonomaisuuden tai parillisuuden periaatteiden
mukaisesti. Pienemmissa rytmiyksikoissa rakenne tavallisesti on tasajakoinen. Siten sde on
useimmiten 4-iskuinen, lauseke 4-sidkeinen. Lauseketta suuremmissa rakenteissa asianlaita
on toinen. Néissd kolmijakoisuus, kahdenpuoleisuus, alkaa kdyda vallitsevaksi. Syy tdhan
ilmioon on helppo16ytaa. Panllisuus edustaa musiikin lyyristd tai sen jopa eeppistd ainesta.
Mutta dramaattista vastakohtaisuutta, joka on kaikkien taiteiden perusehtoja, tillainen
rakennetapa ei erityisemmin kykene ilmentdméaan. Mitd suuremmaksi muoto kasvaa, sitd
pakottavammiksi kédyvét vastakohtaisuuden vaatimukset ja sitd vaikeammaksi niiden
ilmentdminen parillis-lyyrisen rakenteen puitteissa. Ristiriitaisuus saa aikaan jannitysta,
joka vaatii johdonmukaisen dramaattista késittelytapaa. Jos sdveltdjd (jazzissa improvisoiva

% Karma (1986) s. 24.
% Williams (1982) s. 7.
€0 Schuller, s. 27.
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muusikko) ei kiinnitd jannitykseen tarpeellista huomiota, musiikki kédy helposti yksivarisek-
si, jopa vésyttaviksi.® Ja Eino Roihalta lisshuomio tihén (suluissa oleva lisdys minun):

Kertailu on erds musiikin perusedellytyksid ja sille perustuu juuri "pienoisrytmillinen"
sdannénmukaisuus, mutta kun etenemme "ison" rytmin alueelle, ts. varsinaisiin
muotoasioihin, niin huomaamme selvédsti muita tasapainoon vaikuttavia seikkoja.
Ratkaiseva ei ole ulkonainen symmetria, vaan tasasuhtaisuus, proportionaalisuus.
(Klassisessa musiikissa) esim. kaksitaitteisen sdvellyksen molemmat osat saattavat
1xlknna6izsilta mitoiltaan olla huomattavan eri suuret, mutta pitiiviit silti toisensa tasapai-
nossa.

Mika sitten on se tekijd, joka tuottaa jazzissa vaadittavan dramaattisen vastakohtaisuuden?
Jazz-choruksen' eli laulumuodon luonteenomaisin piirre on yhtendisyys: eri taitteet eivit
ole toisilleen vastakohtaisia - tdstd ovat eri muotojérjestelmét sangen yksimielisid. Tosin
kolmitaitteisen laulumuodon vélitaitteeseen (esim. A-A-B-A -rakenteen B-osaan eli "brid-
geen", ks. edelld esim. [ got rhythm) siséltyy jo tietty orastava vastakohtainen, dramaattinen
pyrkimys; muotokokonaisuus on kuitenkin sindllddn liian suppea tdmédn pyrkimyksen
lopullisen toteutumisen kannalta, niinkuin se eurooppalaisessa muotokédytdnnossd ymmar-
retddn. Mutta bluesmuotoon verrattuna timé vastakohtainen aines kylldkin edustaa selvésti
pitemmiaille ehtinyttd eurooppalaistyyppisen formalisoitumisen astetta.

Blues-choruksen muodollisesta perustasta taas on ensiksi todettava, ettd blues sindnsa
oli alkuaan musiikillisen ilmenemismuotonsa lisdksi olennainen negroidinen ilmaisutapa,
jonka avulla véhemmisto saattoi ilmaista kérsimystdédn ja tunteitaan. Néinollen sillad oli
ensin hyvin vdhin tekemistd pelkkien sointujen ja melodioiden kanssa. Sen sékeet ja
harmoniset kaavat eivit aluksi olleet kiinteitd ja sen spesifi muoto pysyi siten kauan
vakiintumattomana. Liséksi varhainen blues oli - ja on paljolti edelleenkin - luonteeltaan
pikemminkin puhelaulun luonteista kuin varsinaista laulua. Musiikillisesti blues formalisoi-
tui varsin myohéén - vasta viime vuosisadan vaihteen tienoilla Yhdysvaltain mustaa
védestod koskettaneen urbaanistumisen my®6ta - jolloin sen muodoksi vakiintui aluksi joko
8-, 12- tai 16-tahtinen toistuva chorus; aikaa my6ten 12 tahdin kokonaisuus tuli hallitsevak-
si. 12-tahtisen muodon rakenne on - kuten edelléd jo mainittiin kolmiosainen sikeisto, tai
tarkkaan ottaen jonomainen lauseke, joka muodostuu sderyhmén (sdepari) kolminkertaises-
ta toistumisesta A-A-B. My6s bluesissa muodon (erityisesti sderyhmien) kehkeytymista
hallitsee afrikkalaisperdinen symmetrinen kysymys/vastaus -muoto, johon eurooppalainen
harmoniasta johdettu funktionaalinen muoto on yhdistynyt. Schullerin mukaan bluesin
erikoislaatuisuus on siind, ettd vaikka se formalisoitui edelld kuvatulla tavalla eurooppalais-
perdisen 4 /4-metriikan ja funktionaalisen harmonian vaikutuksen alaisena, sen ainutlaatui-
nen yksinkertaisuus jatti silti kylliksi sijaa lukuisten afrikkalaisten rytmis-melodisten
ominaispiirteiden séilyttimiselle.”® Voidaan ajatella, ettd kolmen sdeparin chorus-rakenne
on erityisesti bluesin muodon afrikkalainen jidnne. Lopuksi on sanomattakin selvéa, ettd
bluesin vaikutus jazzin kokonaisilmaisun kehittymiseen niin rytmisiin kuin melodisiin
muotoihin ndhden on ollut huomattava.

Edelld mainitsin ohimennen jazzin ilmaisumuodon kehkeytyvdn ennen muuta
tietyistd tdsséd kasiteltdvidna olleista pienoismuodoista. Miksi jazzin muotoajattelu sitten on
sitoutunut ndin suppeisiin yksikkéihin? Miksi perinteinen jazz on enimmaékseen pienois-
muotojen taidetta? Syy tdhdn on ndhdékseni se, ettd korostuneesti kiytinnolliselli tavalla
(ddritapaus tdstd on esim. jazzista puheenollen fyysinen kéytanto ‘soittimellisuuden’ kautta
- tdtd kdsittelen myohemmin) musiikilliseen materiaaliin suhteessa oleva musiikkitraditio
pyrkii sdilyttiméaén tietyt "universaalit”, erddssd mielessd spontaanit tajunnanmuodot, eiké
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Ks. esim. Linnala Eino (1947): Yleinen musiikkioppi I, Gummerus, Jyvaskyla, s. 192 - 193.
6 Roiha, Eino (1965): Johdatus musiikkipsykologiaan, toinen painos, Gummerus, Jyvaskyls, s.
153.

o Schuller (1976) s. 35 - 38.
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se siten voi kdytdnnollisyyden asettamien rajoitusten vuoksi edetd kovinkaan pitkalle
eurooppalaisen konserttimusiikin "vdhemmaén spontaanien intellektuaalisten muotojen”
alueelle. Nama rajoitukset sisdltyvit ensiksikin jazzin improvisoivan elementin asettamiin
muotojen kiinteyden ja hahmotuksellisen yksinkertaisuuden asettamiin vaatimuksiin:
improvisoivalle muusikolle pienoismuodot ovat hahmotuksen kannalta ensisijaisia.
Pienoismuodot ovat "vélittomasti késilla ja kdytettdvissd". Sitdpaitsi jazz pohjautuu korva-
kuulotraditioon, missd musiikin muistiinmerkitseminen oli aluksi ja kauan sekundééarinen
seikka. Tdmd on niin sanoakseni jazzin pienoismuotojen geneettinen, historialliseen
taustaan perustuva syy, joka siséltyy jazzissa musiikin materiaalin késittelytapaan itseensa.
Muita jazzin fyysisen kdytdnnon ilmenemismuotoja jotka siis vahvistavat jazzin pienimuo-
toisuutta - ovat luonnollisesti jazzin korostuneesti tanssimusiikillinen funktio aina 1940- ja
1950-luvulle saakka (tanssin mitta maédréda muodon) ja varhaisen danilevytekniikan muodol-
le asettamat suppeuden vaatimukset. Luonnehdin téssa ilmi tullutta jazzin kdytannollista
puolta vield enemmaén seuraavassa alaluvussa.

Jazzin estetiikka on perinteiselld termilld ilmaistuna mitd suurimmassa méaérin sislto-
estetiikkaa, mika seikka johtuu luonnostaan formaalisen muodon suppeasta kaavamaisuu-
desta. Mutta milld sitten taytetddn edelld mainittu riittdvan musiikillisen jannitteen vaati-
mus, jos muodot ovat tdhén liian suppeita ja kaavamaisia? Jazzissa tdima tapahtuu rytmisen,
vastaiskuiseen esitystapaan pyrkivan musiikillisen kdytinnon avulla. Jazzissa rytminen
jannite ja yleensd tekemisen intensiteetti mitd suurimmassa maérin korvaavat formaalisen,
'annetun’ muodon kaavamaisuuteen liittyvat puutteellisuudet. Jazzissa rytminen jéannite
syntyy sddnnollisten ja muuttumattomien elementtien suhteesta muuttuviin ja vaihtuviin,
tdssd kuvattua sddannollisyytta rikkoviin elementteihin, jolloin lopputulos on aluksi jazzin
omalaatuinen ja itseriittoinen 'swing'-elementti. Vastaiskuisuus-pyrkimys, erdénlainen
"vastuksen" estetiikka, johon tdssé vain viitattiin, tulee myShemmin tutkielmassani saamaan
huomattavan tarkeén sijan.

Jo téssd vaiheessa on syytd myds panna merkille, ettd tdhédnastisessa diskurssissani
jazzmusiikin harmonia saa ajatuksissani huomattavan suuren merkityksen, ja tima merki-
tys entisestddn korostuu, kun tutkielmani loppupuolella selvittelen jazzin 'merkityksid’' sen
materiaalisista ldhtokohdista.

2.3 Jazzmelodian kidytinnoélliset muodot

2.3.1 Yleista

Edelld olen tarkastellut ldhinnd vain jazzin rytmisté perustaa eli sddnnollistd sykettd ja tata
sykettd jaksottavaa harmonista suurrytmid; sekd sykkeen jaksotuksen ettd suurrytmin
jaksotuksen totesimme edelld jérjestyvdn perinteisessd jazzissa ldhes poikkeuksetta®
parillis-symmetrisesti. Seuraavaksi tarkastelen yleisesti kolmatta jazzin rytmisen kokonais-
struktuurin peruselementtid, melodiaa, joka liikkuu perussykkeen ja sen johdannaisen,
harmonisen suurrytmin, "yldpuolella” yhtyen néihin. Rajoitan tarkastelun téssa yhteydessa
aluksi koskemaan péédasiassa vain melodian rytmistd hahmoa, ns. melodiarytmia. Jazzmelo-
dian vertikaalisiin "universaaleihin” paneudun perusteellisesti vasta tutkielman loppupuo-
lella.

Peruste télle rajoitukselle sisédltyy viime kddessd amerikkalaisen jazztrumpetistin
Dizzy Gillespien erddseen haastatteluun, jossa hén kertoi improvisoidessaan ajattelevansa

8 Akkipddtd mieleen tulee blues-teemojen liséksi vain yksi "jazzstandardi" tai -sévellys, joissa

tdstd periaatteesta poiketaan: Vernon-Duke: Moonlight in Vermont, joka jaksottuu 6+6+8+6
tahtiin. Muitakin on varmasti olemassa, mutta harvinaisia ne ovat.
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ensisijaisesti jotakin tiettyd rytmistd kuviota, jonka hin vain sitten "pukee” melodiseen
asuun. Ymmartddkseni tédlld lausumalla - huolimatta sen ainutlaatuisuudesta - voidaan
katsoa olevan yleistd merkitystd, tapahtuipa tdmé 'rytmin ajatteleminen' sitten tietoisesti tai
tiedottomasti. Viittaan tdssd Carl Dahlhausiin, joka edelld totesi, ettd "rytmi voidaan
kuvitella irrallaan sévelsarjasta, mutta sidvelsarjaa ei ilman rytmista". Tdssad vield ajatus
Martin Williamsin esittdmana:

Dizzy Gillespie sanoi kerran, ettd improvisoidessaan hén ajattelee ensin jotakin rytmista
hahmoa tai kuviota ja sitten siihen sopivia sivelid. Olen varma, ettd kuka tahansa tirkeé
jazzmuusikko tyylistd tai aikakaudesta riippumatta antaisi saman lausunnon.®

Tarkastelkaamme ensin systemaattisesti melodisen rytmin syntytapaa; palautan tassa
mieleen jo edelld esitetyn ajatuksen aukottomasta ketjusta metrisen rytmin ja musiikin
muotorakenteiden vililld. My6s melodisen rytmin muotoutumistapa on nahdékseni hyvin
yhdistettdvissd tdhdn aukottomaan ketjuun, koska kaikki jazzin spesifit muodot - myo6s
melodia - kasvavat nimenomaan voimakkaasta ja sdd@nnoéllisestd metrisestd sykkeestd.
Oksalan mukaan melodinen rytmi, joka syntyy melodiasadvelten keskindisistd kestosuhteis-
ta, saattaa vaihdella monin tavoin. Timé&n suhteen voidaan esittdd seuraavat padsaannot: 1)
melodinen rytmi on sama kuin metrinen rytmi; 2) melodinen rytmi kulkee ristissi metrisen
rytmin kanssa, so. melodiasévelet ovat synkopoituja; 3) melodinen rytmi on metristd rytmii
nopeampi, jolloin siind esiintyy pienrytmisid suhteita ja 4) melodinen rytmi on metristd
rytmi hitaampi, jolloin siind esiintyy suurrytmisié suhteita.* Jako on sinénsi darimmaisen
kaavamainen eiki kerro itse musiikista vield paljoakaan.

Perussykkeen taajuuden (tempon) ollessa vahintdénkin kohtuullinen - noin 100 iskua
minuutissa tai enemmaén - ndyttdd "jazzinomainen" melodinen ajattelu kaikkein luontevim-
min etenevén kaksi kertaa nopeammin kuin perussyke ts. esim. 4/4-tahtilajissa kahdeksaso-
sin. Télld tavoin saavutetaan epdilemittd tietty optimi pyrittdessd rennon letkeédédn ja
luonnolliseen melodis-rytmiseen soljuvuuteen: Kovin monta neljdsosa-saveltd perdkkain
melodiassa kuulostaa monotoniselta; sddnnollinen 16-osaliike taas luo korostuneen kiihottu-
neen tunnelman, mihin vield siséltyy se tekninen ongelma, ettd ndin nopeasti on usein
vaikeata improvisoida musiikillisia linjoja, joiden melodinen luonne (melodian kaarros,
korrekti harmonisen perustan huomioonottaminen jne.) olisi tyydyttiva®. Voimme siis
olettaa, ettd tyypillinen jazzmelodia syntyy (synkopoivan piirteensd ohella, tatd kasittelen
myShemmin) enimmikseen perussykkeen pienrytmisistii suhteista, joissa perussykkeen kahtiaja-
kautumiseen perustuva melodisen rytmin késittelytapa on ensisijainen. Téllaiseen melo-
diarytmin kasittelytapaan liittyy liséksi tietty jazzille luonteenomainen irrationaalinen
piirre, jonka olemassaololle on olemassa erdistd jazzin yleisistd rytmisistd tendensseisté joh-
dettavat perustelunsa - nimitettdkdon tatd vaikkapa 'swing'-artikulaatioksi, johon vield
palataan. Miten ‘jazzmelodia’ sitten periaatteessa muotoutuu sykkeesta ja sen enimmaék-
seen pienrytmisistd jakosuhteista? Aluksi on syytd palauttaa mieleen erditd keskeisid
seikkoja, jotka tulivat ilmi jo jazzin rytmisen perustan tarkastelun yhteydessa: Sielld
todettiin jazzin formaalin muodon kaikinpuolinen symmetrinen parillisuus ensisijaiseksi
kokonaisuutta jirjestdvdksi periaatteeksi, jonka voidaan ajatella juontavan juurensa
afrikkalaisessa musiikissa tavanomaisesta kysymys/vastaus -mallista ja tdssd musiikissa
ilmenevésté toiston ja sen puitteissa tapahtuvan varioinnin periaatteista. On selvéd, ettd
myds improvisoitu jazzmelodia tavalla taikka toisella mukautuu em. symmetriseen muo-
toon.

65 Williams, Martin (1970): The Jazz tradition, Oxford University Press, New York, s. 6 (suom.
mt.).

6 Oksala (1973) s. 75.

i 1940-luvulla kehittyneesta jazzin ns. bebop-tyylista lahtien taima rytmis-melodinen lahesty-

mistapa kuitenkin yleistyi jazzin piirissd - muusikkojen teknisen osaamisen vaatimus
korostui talléin huomattavasti.
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Schuller toteaa jélleen Jonesin tutkimuksiin viitaten, ettéd afrikkalaisen rumpalin esittiméassa
variaatiossa esiteltya (erdédssa mielessd siis ‘annettua’) musiikillista materjaalia (mité Jones
nimittdd "siemen"-malliksi) varioidaan taitavasti muunnellen, jdljitellidn harventaen
(augmentaatio) ja tihentden (diminuutio), fragmentoidaan ja ryhmitelldéan uusiksi varian-
teiksi. Lisdksi kaikki tdimd tehdédén vailla minkdénlaista koristelun vaikutelmaa, miké tapa
on piéinvastainen esimerkiksi espanjalaiseen improvisaatiotekniikkaan verrattuna, joka
puolestaan siséltda pikemninkin yksityiskohtaisen valmistelun ja koristelun kuin ankaran
variaation perusajatuksen. Afrikkalaisen rumpalin improvisointitaito pdatellidn héanen
kyvykkyydestdén kehittdd "mahdollinen enimmaéismédéra” muunnoksia 'annetun’ rytmisen
kaavan olennaisesta motiivisesta materiaalista, mika lisdksi on toteutettava erinomaisen
ankarien sdintjen ja perinnéistapojen puitteissa.®® Analogia jazzmusiikkiin: Nayttaa siltd,
ettd my0s jazzmuusikon arvostus riippuu lihes yksinomaan hénen improvisointitaidostaan
em. afrikkalaisessa hengesséd, ei hdnen sujuvasta nuotinlukutaidostaan tms. valmiin
"tekstin" tulkintakyvysta.

Improvisoinnin lahtokohtana afrikkalaisella rumpalilla on siis tietty perinteinen ja
tdssd mielessd ‘annettu’ rytminen kaava, jonka toistamisesta ja varioinnista tdssd on puhe.
Edell4 todettiin liséksi, ettd monissa tapauksissa afrikkalaisen musiikin kokonaisrakennetta
ylldpitdvadna periaatteena on toistuva chorus-rakenne, jonka tieddmme olevan myds impro-
visoidun jazzin formaalisena perustana. Tastd 16ytyvat nahdédkseni perusteet myds jazzin
kokonaishahmottamiselle.

Tietyt kognitiiviset taidot ovat epdileméttd luonnollinen perusta, joka mahdollistaa
tyylin mukaisen jazzimprovisaation syntymisen. Jerry Cokerin mukaan improvisoivan
jazzmuusikon on tunnettava - ollakseen musiikillisesti "varmalla pohjalla” - se yleinen
viitekehys, jolle hdn perustaa improvisaationsa; tillaistajazzin viitekehysta tarkastelimme
jo ‘rytmisen perustan' késittelyn yhteydessa. On suotavaa, ettd muusikko on perehtynyt 1)
viitekehyksen perustana olevan sdvelmin mittaan; 2) sen temaattiseen ja harmoniseen
rakenteeseen yleisesti; 3) sdvelmén tonaliteettiin ja kaikkiin tilapdisiin modulaatioihin
muijhin sdvellajeihin; 4) sdvelmén sointukulun yksityisiin sointuihin ja ndiden suhteisiin
toinen toisiinsa; 5) asteikkoihin, jotka soveltuvat kdytettdviksi sointujen tai sdvelméan
tiettyjen jaksojen kanssa samanaikaisesti ja 6) sivelmdn emotionaaliseen kiinteyteen ja
tunnelmaan. Ndma tekijit eivdt suinkaan ole ainoita harkinnan kohteeksi tulevia seikkoja,
joita improvisoiva muusikko kohtaa. Pikemminkin ne késittdvat tarvittavaan tydskentely-
taitoon ndhden vain perustavaa laatua olevan vihimmaéisméaérin valmiuksia.”

Edelld olemme todenneet, ettd perinteisen jazzmelodian on aina sopeuduttava
jazzimprovisaation perustana olevaan 'chorukseen'; Siten jazzmelodia noudattaa kaikinpuo-
lin - tdssd aluksi késiteltdvana olevassa ideaalitapauksessa - parillista symmetrista jérjestymis-
tapaa, myos melodian fragmentaarisen rakenteen, periodien, sieryhmien (fraasien’) ja
motiivien (sikeiden) jirjestymisen suhteen”.

Tazzfraasin' voimme néin ollen mééritelld (pitden edelleen mielessimme 'present
time'-ilmion) parillis-symmetrisesti muotoutuneeksi sderyhmaksi eli siiepariksi, joka syntyy
kahden periaatteessa kysymys/vastaus -muotoon jirjestyneen (esisde/jélkisée) motiivisen
sdkeen yhteenliittymisestd - timd méaérittely vastaa hyvin seka edelld tekemidmme huomi-
oita afrikkalaisen musiikin keskeisistd ominaispiirteistd, ettd klassisessa eurooppalaisessa
musiikissa tavanomaista 'fraasin’ maérittelya. Tallaista muodoltaan mééarattya (kahden tai
tavallisimmin neljan tahdin mittaista) jazzfraasia’ on pidettdvda hahmotukselliselta kannalta
olennaisena jazzin 'annettuna rytmimallina’, josta jazzinomainen improvisaatio kasvaa.
Siten 'fraasi' esiintyy jazzissa samassa merkityksessd, missa tietty 'annettu siemenmalli'
esiintyy afrikkalaisessa improvisoidussa variaatiossa.

b Schuller (1976) s. 58 (yksityiskohtainen selvitys afrikkalaisesta rumpuvariaatiosta sisaltyy

Jonesin (1971) teokseen s. 174 - 177).
Coker, Jerry (1964): Improvising Jazz, Prentice-Hall, Englewood Cliffs, s. 4.
70 Coker (1964) s. 12.
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Alkuperiiseltd olemukseltaan - ja my0s teoreettisesti - jazzimprovisaatiota voidaan pitaa
musiikillisen materiaalin késittelytapana, joka perustuu mitd suurimassa méaérin teeman
(motiivin) ja sen variaatioiden tekniikalle, missa 'jazzfraasi' siihen siséltyvine motiivisine
aineksineen toimii improvisoinnin ja koko toiminnanldhtokohtana eli ‘annettuna rytmimalli-
na’, jota varioidaan. Barry Kernfeld nimittad tatd tekniikkaa motiiviseksi tekniikaksi, joka
perustuu yhden ainoan tai muutamien harvojen katkelmallisten musiikillisten ideoiden
kehittelylle”. Yksi jazzin tirkeimpid musiikillisia ideoita on epailematta blues-'riffi'. Tallai-
sella periaatteella syntynyttdi melodiaa voidaan luonnollisesti analysoida kiinnittden
huomio motiiveihin ja niiden variaatioihin. Ideaalitapauksessa (ja usein aluksi my&s kédytan-
ndssd) po. variaatioprosessi etenee tdysin parillis-symmetrisen periaatteen mukaisesti -
seurauksena formaalisen muodon parillisesta symmetriasta. Nuottiesimerkissa 5 esiintyy
kuusi melodista fragmenttia jarjestyneend symmetrisesti 12-tahtiseen bluesin muotoon:”

Nuottiesimerkki 5
motiivi 1. yarisatjiq——
i £ i,; 39 5 =
— 2. varisatio | ,——3. Z_&r&utle—

N ""'*J = ~—

Seuraava esimerkki ei perustu "ideoivaan abstraktioon” vaan tulee elavdstd clamaistd,
nimittdin Charlie Parkerin legendaarinen Hootie Blues-improvisaatio” vuodelta 1941, jonka
esikuvallisesta, myyttisestd merkityksestd on puhe myShemmin. Improvisaation sékeet
noudattavat edelleen parillista symmetriaa, joskin sdkeiden osittaista “elidoitumista”
tapahtuu 2 - 3 tahdissa ja jélleen 4 - 5 tahdissa siten, ettd edellisen sédkeenloppu (2. ja 4. tahti)
muodostavat ikddankuin "pitkdn kohon" tai "nousevan metrisen sderakenteen" alkavalle
uudelle sékeelle (3. ja 5. tahdissa). Muutoin sdkeiden symmetrinen jarjestdytymistapa on
silti vield ilmeinen.

Nuottiesimerkki 6
HOOTIE BLUES 1
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Kernfeld, Barry (1988): "Improvisation”, teoksessa The New Grove Dictionary of Jazz vol 1,
edited by Barry Kernfeld, in two volumes, Macmillan Press Limited, Hong Kong, s. 556 ja
559.

7 Coker (1964) s. 12 - 13.

78 McKellen, John (toim.): Charlie Parker, A Jazz Master, MCA MUSIC, A division of MCA,
INC., New York, s. 3. Adnite on julkaistu alunperin dénilevylld Decca 8559, DL 79236.
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Téssd voidaan myods panna merkille, ettd bebop-muusikkojen sittemmin suosima "uusi blue
note", ylinouseva kvartti esiintyy improvisaatiossa useita kertoja, seké I asteen sointua (Eb’)
varittimassa esim. tahdissa 4 ja my6s horisontaalisena ilmiénd dominanttisessa ymparistos-
sé osana ns. bebop-dominanttiasteikkoa esim. tahdissa 10. 'Blue note' -ilmidstd on puhetta
vield myShemmin useissa eri yhteyksissa.

Mutta Marshall Stearns kirjoitti 1950-luvulla, ettéd jazzin melodiat ovat myos kehitty-
maéssd mutkikkaammiksi. Pyrkimyksend on ollut pidentda improvisoituja melodiafraaseja
ja jattdd ottamatta huomioon perinteelliset tauot luomalla uusi melodia, joka peittda
lopukkeet alleen™. Frank Tirro puolestaan toteaa, etti piirre, jota Charlie Parker kontrolloi
paremmin kuin kukaan muu jazzissa, on epéasaannéllinen "fraseeraus”, joka luo vaikutel-
man seki balanssoidusta epdsymmetriasta ettd "elidoituneesta” sierakenteesta’™; bebopin
vapaan, uuden tyylin "tavaramerkkeja" kaikki. Parkerin ja hdnen aikalaistensa 1940-luvulla
luomaa, soinnun ylempiin, vérikkéisiin séveliin (7, 9 ja 11) perustuvaa horisontaalista
(lineaarista) melodianrakennustyylid on pidettava kaiken modernin jazzmusiikin peruslah-
tokohtana. Tdssd on nyt huomattava, etté asteikollinen lineaarisuus tuo kaytannoéllista tietd
nama "varikkdat" sdvelet tekstiin mukaan siten, etté jos esim. C7 -soinnun péélle soitetaan
ns. "C-overtone" -asteikko (harmonisen yldsdvelsarjan siavelet C, D, E, Fis, G, A ja Bb
horisontaalisena), varittyy sointu "automaattisesti": 9-, #11- ja 13-savyisesti.

Richard Wang puolestaan on analysoinut swingin ja sitd seuranneen bebopin eroja
seuraavaan tapaan:

Swing-fraasit ovat pituudeltaan yhtendisempid, muodoltaan symmetrisempid ja
yhdenmukaisempia harmonisten fraasien kanssa kuin bebop-fraasit. Swingin rytmiku-
viot ovat vadhemmaén vaihtelevia, tasaisempana virtaavia ja vaihtelevien aksenttien
vahemman rikkomia kuin bebopissa. Ja toisaalta bebop on monimutkaisempaa, tdynna
suurempia vastakohtia, siind on enemman pienenpienid rytmisid hienouksia, ja se
kéyttdd enemman ja ilmeikkddmmin dissonansseja kuin swing.”

Voisi sanoa, ettd jazzin sanasto ei olennaisesti muuttunut mutta se monipuolistui, swing
ikddnkuin saavutti ddrimmaisen huipentuman, klassisen lakipisteensd bebopissa! Viela
Williamsin huomio on se, ettd bebop-melodioissa korostui nyt entistd enemmaén jatkuvuu-
den prosessi, siind missa swing-melodiat olivat olleet muotoa korostavia ja siten luonteel-
taan sulkeutuneita”. Téssd yhteydessd on hyvi muistaa, ettd 1940-luvulta alkaen - ehki
protestivaiheen kautta - jazzin taidemusiikillinen luonne alkaa korostua entistd enemmaén
viihde- ja tanssifunktion kustannuksella. Mitenkéddn vaheksymattd 1930-luvun swingin
mestareita voidaan kuitenkin sanoa, ettd jazzin kuuntelumusiikki-funktio asetti sen komp-
leksikkuuden ja taitotekoisuuden vaatimuksen yhé korkeammalle 1940-luvulla.

2.3.2 Lineaarinen tyyli

Seuraavassa Jerry Cokerin luonnehdintaa tdstda uudesta tyylistd: Hinen mukaansa impro-
visoitujazzmelodia voi rakentua jatkuvasta kahdeksasosa-sévelten virrasta, jonka ainoastaan
epasadnnollisesti jarjestyneet hengitykselliset tai ajatustauot jakavat toisiinsa liittymé&ttomiin
'fraaseihin’. Téllaista improvisointitapaa voidaan nimittda lineaariseksi tyyliksi. Sita on
vaikeata analysoida sen motiivisen rakenteen perusteella; sen sijaan voidaan kiinnittaa
huomio pikemminkin sen jatkuvuuteen, tasaiseen virtaavuuteen, balanssiin, melodian

7 Stearns, Marshall W. (1963): Jazzin historia, suomentanut Jorma Vironmaki, Otava, Keuruu.

S. 248.
7 Tirro, Frank (1993): Jazz: A History, 2. painos, W.W.Norton & Company, Inc. s. 312.

7 Williams (1982) s. 317 (suom. mt.) (alkuperdinen ldhde: Wang, Richard (1973): "Jazz Circa
1945: A Confluence of Styles", The Musical Quarterly 59, October 1973, s. 545).

7 Williams (1982) s. 320.
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kaarroksiin, sdvelvalintoihin ja rytmisten aksenttien sijoitteluun kuin sen melodiseen
muotoon.” Koen jazzin lineaarisen tyylin erdéssi mielessd myos piittymittomiksi - talla
seikalla on tarked symboli-arvo, kuten myShemmin esitén.

Jonathan D.Kramerin mukaan lineaarisuus musiikissa on sitd, etta tietyt musiikin
ominaispiirteet maardytyvat siind aikaisemmin esiintyneiden tapahtumien pohjalta:
edeltdvét tapahtumat implikoivat myShempié ja mydhemmaét ovat aiempien seurausta.
Nonlineaarisuus taas olisi musiikin ominaispiirteiden maaraytymistd kokonaisuuden tai tai
sen osan rakentumista ohjaavien yleisten periaatteiden pohjalta eikd niinkdan aiemmista
tapahtumista.” Lineaarisen tekstin tuottavaa "syy/seuraus-suhde" -improvisaatiometodia
nimitetddn myohemmin tassa esityksessa myo0s retrospektiiviseksi metodiksi - Eric F.Clarke
kayttaa siitd nimitystd syntagmaattinen metodi - tai strategia. Sen avulla improvisaation
sisdinen koherenssi - ilman viittauksia ulkopuoliseen - on improvisoivan muusikon hallin-
nassa. Nonlineaarisen tekstin tuottava metodi (strategia) taas olisi hdnen mukaansa ns.
paradigmaattinen metodi, joka perustuu "ajattomaan” muistiin tallentuneisiin sindnsa
merkityksellisiin yksikkéihin, joiden voidaan ajatella vastaavan lahinné luonnollisen kielen
sanoja tai mieluummin vieldpa valmiita, vakiintuneita sanontatapoja (ehkd myd&s kuvia -
musiikin vérittdmisestd on puhetta myShemunin). Ajatusta voi soveltaa niin, ettd jazz-
muusikko valitsee muististaan "vakiintuneita sanontoja", siis "riffejd", joita hdn sitten
mielessdén yhdistelee. Téltd pohjalta luonnostelen tutkielman loppupuolella erdénlaisen
jazzin "puhunnan mallin". Nonlineaarisuudesta afro-amerikkalaisessa musiikissa voidaan
heti sanoa, ettd sita yleisesli vhjaava tekija on tietenkin kysymys/vastaus-muoto. Jazzissa
ajatusta voidaan tietenkin soveltaa vieldkin pitermmalle, muusikon yksilShistoriaan ja
pitemmallekin, koko tyylihistoriaan: myytit elavat "fraaseissa” - tdstd myShemmin lisaa.

Seuraava esimerkki lineaarisesta melodiasta on jalleen Charlie Parkerin blues-impro-
visaatio, t4lld kertaa Parkerin oman Bloomdido-jazzteeman pohjalta®. Esimerkin sointupohja
noudattaa edelleen 12-tahtisen bluesin rytmis-harmonista peruskaavaa, télla kertaa kuiten-
kin harmonisesti hyvin "jazzinomaisesti" soinnutettuna. Esimerkin sointumerkit ovat hyvin
viitteelliset mutta kuvaavat kuitenkin hyvin modernin jazzin harmonista ajattelua, missa
II-V-harmonisella kliseelld saadaan aikaan tarpeellista vaihtelua muuten yksitoikkoisessa
kaavassa. Hetkelliset poikkeamat paasavellajista, eradnlaiset kromaattiset "johtosoinnut” (6.
tahdissa Bb-duurista, 7. tahdissa A-duurista ja 8. tahdissa Ab-duurista lainatut) lisdavat
liikkeen vaikutelmaa harmoniassa ja kohottavat musiikillista jannitettd, koska ajateltavissa
olevan "virheettdman esityksen vaikeustaso myos kohoaa", kuten Tirro on todennut.®
ennen paluuta paasavellajiin G-duuriin kaavan 9. tahdissa. Jo tdssa yhteydessd on syyta
kiinnittdd huomiota laskevien sivellajien ja/tai sointujen eleelliseen tehoon:

7 Coker (1964) s. 13.

” Heinonen, Yrj6 (1992): "Ideasta musiikiksi - Savellysstrategioiden ja niiden valintaan

vaikuttavien tekijéiden tarkastelua kognitiivisen musiikkitieteen ndkokulmasta", teoksessa
Kognitiivinen musiikkitiede, toimittaneet Jukka Louhivuori ja Anu Sormunen, Jyvéskyldn
yliopiston musiikkitieteen laitoksen julkaisusarja A: tutkielmia ja raportteja 8, Jyvéskyldn

liopiston monistuskeskus, Jyvaskyld, s. 242 (alkuperdinen ldhde: Kramer, Jonathan D.
(1988): The Time of Music, New Meanings, New Temporalities, New Listening Strategies,
New York, Schirmer Books, s. 20).

% Heinonen (1992) s. 245 - 246 (alkuperdinen ldhde: Clarke, Eric F. (1988): "Generative
Principles in Music Performance", teoksessa Generative Processes in Music, The Psychology of
Performance, Improvisation, and Composition (1-26), toimittanut John A.Sloboda, Oxford,
Clarendon Press, s. 9).

81

Bloomdido-soolo on julkaistu esim. kokoelmassa Miedma, Harry (1977): jazz Styles &
Analysis: Alto sax, 4. painos, Mahler Publications, Illinois, s. 77. Aénite puolestaan on
julkaistu ainakin dénilevylla The Essential Charlie Parker (Verve 8409).

82 Tirro, Frank (1974): "Constructive Elements in Jazz Improvisation®, Journal of American

Musicological Society, s. 289 - 290.
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Nuottiesimerkki 7

Bba? Eb7  An7 o7 a8 [

Cokerin mukaan lineaarinen melodia voi joko noudattaa tai olla noudattamatta formaalista
symmetriaa, mutta sen motiivisiin aiheisiin ei sisilly variaatiota eiki toistoa. Sitd voidaan
nimittdd myos 'lapisavelletyksi melodiaksi' ja se saattaa olla joko tietoisen harkinnan tai
sattuman seurausta.® Kernfeld nimittd4 titd tekniikkaa laajasti ottaen kaavapohjaiseksi
improvisoinniksi, jota hdn luonnehtii liséksi seuraavasti:

Olennaista kaavapohjaisessa improvisaatiossa on se, ettd kiytetyt kaavat eivit kiinnita
huomiota itseensa vaan ne kitketaédn ovelasti variaation avullaimprovisoituun linjaan;
haasteena timéntyyppisessa improvisaatiossa on yhdistdd monenlaisia fragmentteja
yhtengiseen kokonaisuuteen.®

Yhdessa suhteessa lineaarisen melodian tapauksessa on kuitenkin kyse samasta ilmiosta
kuin variaatio("riffi")-melodiassakin; Tdméa samankaltaisuus sisaltyy molemmille ldhesty-
mistavoille yhteiseen kiytinnolliseen aspektiin: molemmissa tapauksissa on kysymys
improvisoinnista annetun muotorakenteen sisilld. Voidaan ajatella, ettd lineaarisen melodian
tapauksessa 'annettuja rytmimalleja’ vain on useita, ja ne jatkuvasti muuntuvat ja vaihtuvat
- jakyse on niiden yhdistymisesté ja monimutkaisesta yhteenpunoutumisesta ("elidoitumi-
jokin ‘annettu rytmimalli', josta lahdetédan liikkeelle joko varioiden tai seurausilmaisuja -
mitd ne sitten ovatkin - kehittden. On selvié, ettd lopputulokseltaan lineaarinen melodia on
varsin erilainen variaatio-melodiaan verrattuna. Mutta molemmissa tapauksissa muusikon
tajunnassa tapahtuva strukturaalisen symmetris-parillisen korkohierarkian (harmonisen
suurrytmin) jatkuvuuden sisdistdminen ja tdssa tilassa tapahtuva ‘annettujen rytmimallien'
kasittely ja muuntelu - tai kehittely - on keskeista.

B Coker (1964) s. 13.
8 Kernfeld (1988) s. 558 (suom. mt).
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Lincaarisuus ja nonlineaarisuus siis ovat jazzmusiikissa jannittavalla lailla toisiinsa kietoutu-
neet, silld eradssd mielessd kuvalliseksi, epdjatkuvaksi, paradigmaattiseksi miellettava
"riffi"-tyylikin on mitd suurimmassa maérin jatkuvaa, koska tausta, sointupohja, strukturaa-
linen korkohierarkia on (mainstream-) jazzmusiikissa aina lineaarinen. Koska sointupohja
on jazzmusiikissa ja jazzmuusikon tajunnassa aina "ensin", tulee my®os lineaarisen jazzin
tarkastelussa - katkeamattoman tekstin segmentointi ym. - aina pitda tarkastelun pohjana
taustaa, sointupohjaa; tdstd myShemmin enemman.

Lineaarisen melodian tapauksessa erityisesti korostuu harmonisen "taustan" merkitys
musiikillista tapahtumista ohjaavana tekijana "muusikon maalatessa taustaa omilla kuvioil-
laan". Taustan ei kuitenkaan tarvitse olla "kokonaan, konkreettisesti esilla", vaan se voidaan
pitkélle konstituoida puhtaasti muistinvaraisesti. Tassd saksofonisti Brandford Marsalisin
pohdiskelua mahdollisuudesta soittaa jazzia pianottomassa yhtyeesséd; Télle lausumalle - ja
omalle kokemukselleni - perustan my6hemmin tutkielmani lopussamyds sen, mité esitéan
jazzmusiikin semioottisesta "thirdnessista", kolmannenasteisesta, tulevaisuuteen orientoita
taustakuvallisuustiedosta :

Niin, useimmat muusikot ... ndinhén he toimivat. Roikkuvat pianon vieressa koko
pienen ikénsé, boy. Minulla puolestani oli tapana laulaa itsekseni. Nain mina opiskelin
biisit. Ja ndin mina tiesin milloin pystyn soittamaan jonkun biisin. Jos en kyennyt
sisdistimaan sitd, en osannut soittaakaan sita. Saatoin kylld opiskella skaalat "Giant
Stepsiin" ja soittaa sen vilttavisti. Mutta mind, mind puolestani olin hyvin itsepédinen
halutessani soittaa jonkun melodian biiseihin. Ja olen aina tiennyt, etta jos voin laulaa
biisin pédssani, voin myos soittaa melodiaa torvellani. Jos en kyennyt kuulemaan
sointuvaihdoksia pdéssani, en myoskéaan kyennyt soittamaan biisia. Kaikki nuo biisit,
voin kuulla koko paskan Péiéisséini. Ja jos voin sen tehdé, silloin piano on nimenomaan
taalla (osoittaa paataan).®

Jazzin nakokulmasta Claude Lévi-Straussin esittdma problematisointi, kuinka siirrymme
luonnosta kulttuuriin, jatkuvasta epdjatkuvaan, vaistosta alyyn, eldimellisyydesta inhimilli-
syyteen, on mielenkiintoinen; uskon etta jazz tarjoaa eraanlaisen "sillan" tahén tarkasteluun.
Voisi sanoa, ettd jazz on erdanlaista "rajalla" olemista - "luonnollisen systeemin" periaattei-
den mukaisesti: Olemme "luonnostamme" kahden maailman kansalaisia; biologisena
olentona kuulumme luontoon ja sen jatkuvuuteen ja sosiaalisena olentona taas luomme
kulttuureja, erilaisia "systeemejd"®, joilla nayttdd olevan taipumus muuttua vihitellen
epajatkuviksi. Jazzin suurta elinvoimaa voisi koittaa selittda juuri télla rajailmiclla. Kasit-
tadkseni on nimittdin olemassa tietty balanssi-hakuisuus ndiden kahden &éri-ilmion,
jatkuvuuden ja epdjatkuvuuden valilld periaatteena "luonnosta haemme voimaa alyllisille
kehittelyille ja tulkinnoille"; Ja siis nimenomaan ihmisluonnosta, silla voidaan ajatella, etta
myos jazzin lineaarinen tyyli tulee meisti, ja sen ideaalina on luonnollisen kielen epasaan-
néllinen "fraasi"-rakenne. Jazz on tdssid suhteessa erinomainen musiikintutkimukscllinen
"laboratorio”. Jazzin lineaarista tyylid voisi tdssa yhteydessd luonnehtia ensimmaiseksi
vastarinnaksi strukturaalista korkohierarkiaa so. viime kiddessa elamaa ja sen jatkuvuutta
symboloivaa "jazzin jatkuvuutta" vastaan: 1930-luvulta ldhtien soitettiin "against the
changes". Taiteelliseen individualismiin, vapaaseen taiteelliseen itseilmaisuun viittaava ele
on pieni mutta merkittédva. Tastd seuraavaksi.

2.3.3 Lineaarisen tyylin historiaa
Mita tulee edelld luonnostellun kahden - "riffi"- ja lineaarinen tyyli - ilmiasultaan eradssa

mielessa vastakkaisen ldhestymistavan valiseen keskindiseen suhteeseen, on huomautetta-
va, ettd moni "eldva" jazzimprovisaatio ldhes poikkeuksetta siséltda piirteitd ndistda molem-

8 Milkowski, Bill (1992): "Gang of N", Down Beat, January 1992, s. 20 (suom. mt.).

86 Olen kayttanyt tassa hyvéakseni Eero Tarastin erddseen yleisesitykseen kirjoittamaa hyvin

yleisluonteista luonnehdintaa.
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mista tavoista, joita kdytetdan - siis 'toistoa’ ja 'lapisavellysta' - vaihtelevasti vuorotellen. Jazzin
historiaa tarkasteltaessa tosin nayttaa siltd, ettd lineaarisen melodian keskeisimmait tyylipiir-
teet tulevat korostuneesti esille vasta "myohaisen swing-kauden" tai "varhaisen modemis-
min" aikana 1930-luvun jalkipuoliskolla. Useissa jazzia kasittelevissa yleisesityksissa
lineaarisen tyylin synty yhdistetian nimenomaan tenorisaksofonisti Lester Youngiin, jonka
kautta po. tyyli - my6s useiden elaménkertateosten mukaan - siirtyi olennaiseksi osaksi
jazzin ns. modernia bebop-tyylia¥, joka syntyi varsinaisesti 1940-luvun alussa. Téllainen
muutamiin yksityisiin jazzmuusikkoihin sitoutunut selitystapa on luonnollisesti asioita
yksinkertaistava, mutta tarkasteltaessa tiettyjen "modernien” muusikkojen taustaa, esikuvia
ja kehityskaarta, esimerkiksi Charlie Parkerin suhdetta Lester Youngiin tai Dizzy Gillespien
suhdetta Roy Eldridgeen® sekd toisaalta ndiden muusikkojen merkitystd ns. modemin jazzin
synnylle, voidaan téllaista selitystapaa pitdd perusteltuna. Moderni bebop-jazz on sittem-
min ollut perustana suurelle osalle koko 1940-luvun jilkeistd jazzin valtatraditiota aina
meidan paiviimme saakka.
Gunther Schullerin mukaan

Lester (Young) oli kaikkein vaikutusvaltaisin artisti Armstronginjilkeen ja ennen Charlie
Parkeria. ... Eikd han vain synnyttanyt kokonaista seuraajien koulukuntaa vaan myos
loi taysin uuden jazzin estetiikan - kaikille soittimille, ei vain tenorisaksofonille. Olen-
naista hdnen jattimassaéan perinnossé on se, ettd han esitti jazzin kielelle, sen kieliopille
ja sanastolle tadysin uuden vaihtoehdon, jolla hdn raivasi tien ulos vallitsevasta Armst-
rox;gg-perinteestéi, jasenhén teki purevasti, tdysin yksiselitteisesti ja anteeksipyytelemat-
ta.

Schuller kysyy, kuinka Young sitten véisti Louis Armstrongin - ja Coleman Hawkinsin, ajan
tunnetuimman "tenorijatin" - vaikutuksen?

Lester itse antaa meille ainakin yhden hyvin merkittdvan vihjeen: Hin ei kuunnellut
Armstrongia. Hin kuunteli Jimmy Dorsey'a ja Frankie Trumbaueria - erityisesti viimeksi
mainitun Singin’ the Bluesia ja hdnen "C-melody" -saksofoniaan. Eika han kuunnellut
paljon Coleman Hawkinsiakaan; ja kun hidn kuuli Hawkinsia ensimmaéisen kerran
Fletcher Hendersonin orkesterissa Kansas Cityssd, timéa ei naytd tehneen héneen
erityistd vaikutusta. ... Lester ei hyvaksynyt Hawkinsin olennaisesti staccatomaista,
voimakkaasti kielitettyd, vertikaalista, vahvasti sointuihin ankkuroitunutta otetta
saksofoninsoittoon. Hanen tapansa kuulla musiikki oli bluesmainen - ja musiikillisten
tarinoiden kerronnallinen.”

Kéaytannolliseltd kannalta - miten lineaarinen tyyli syntyi, mihin se perustuu? Téssa James
Lincoln Collierin selitys asialle (suluissa olevat lisdykset minun):

Koska (Count) Basiella oli sopimus muualla, eikd hén voinut kayttdd omaa nimeéén,
ryhmda mainostettiin Jones-Smith Corporation -nimelld. Tehtiin nelja levynpuolta.
Lester Youngin soolo sdvelméaan “"Shoe shine Swing" - yksi lukemattomista variaatioista
"I Got Rhythm" -teemasta, joita Basien orkesteri tyosti - oli sellainen, jota Young itse piti
yhtenéd hienoimmista. Se osoittaa tarkkaa melodisen muodon tajua parhaimmillaan.

5 Téssé mielessa yksinkertaiselle variaatio-tekniikalle perustuvaa jazzimprovisointia voidaan

pitaa "alkuperdisempana” lahestymistapana jazzin temaattiseen materiaaliin kuin lineaarista
tyylid, vaikka kyse on siis periaatteessa samasta asiasta - voidaanhan olettaa, etta lineaari-
nen melodia vain on 'rytmimalliensa’ muodon puolesta korostuneen komplisoitunut.
Tamén vuoksi Coker korostaakin pedagogisesta nadkokulmastaan késin variaatio-tekniikan
ensisijaisuutta: vasta sen tyydyttdvan hallitsemisen kautta voidaan juohevasti edetd
lineaariseen tyyliin (ks. Coker (1964) s. 13 - 14).

Edellistd suhdetta luonnehditaan yksityiskohtaisesti mm.Ross Russellin (1979) teoksessa
Bird eldd. Charlie Parkerin tnakea eldmd ja kovat ajat, WSOY, Juva; jalkimmaista taas Dizzy
Gillespien (1980) omaeldmakerrallisessa muistelmassa Dizzy muistelee, WSOY, Juva.

8 Schuller, Gunther (1989): The swing era. The development of Jazz 1930 - 1945, Oxford Universi-
ty Press, New York, s. 547 (suom. mt.).

%0 Schuller (1989) s. 548 (suom. mt.).
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Monien jazzmuusikoiden on vaikeata rakentaa neljan tahdin fraasi muodoltaan yhte-
ndiseksi; Lester avaa soolonsa kahdeksan tahdin kuviolla, joka on tiaydellisesti tasapai-
nossa ilman turhia sévelid, ja joka my®0s itsessdan jakautuu nasevasti neljaan kahden
tahdin segmenttiin. Soolon seuraava osuus muodostuu neljin tahdin fraaseista, jotka
eivit liity toisiinsa aivan niin siististi kuin ensimmaiset kahdeksan tahtia; mutta véa-
liosan (bridge) kahdeksan tahtia toisessa choruksessa ovat jalleen kaikki kaikessa, ja
viimeiset kahdeksan tahtia hdn soittaa yhtena pitkénd, virtaavana fraasina, joka siséltaa
sekd yllatyksid ettd dramaattisen muodon ehdotonta tajua. Ja sointi on niin kevyt, ettd
joissakin kohdin kuulija voisi erehtyé luulemaan, ettd soolo on soitettu klarinetilla.

Naistd aanitteista voi myds panna merkille Lesterin tavan soittaa mieluummin asteikko-
jen pohjalta kuin soinnuista. Han pyrkii - timé on tietenkin vain taipumus - kdyttimaan
sévelman alkuperdisen savellajin sdvelid korostamatta mitenkédan ohi rullaavia sointu-
ja... Erityisesti hdn kdyttdd sointujen noonia ja sekstid ... siind missd aiemmat New
Orleans -soittajat olisivat kdyttdneet joko molli- tai blues-terssid ja septimid. Kuten
tiedetddn, seksti oli aikanaan korvaava pienen (blue) septimin jazzissa, nyt nooni ...
korvasi pienen (blue) terssin. ... Pienet terssit ja septimit eivat tietenkédén ole osa dia-
tonista duuriasteikkoa, ja korvaamalla ne noonilla ja sekstilld Lester tuottaa melodista
linjaa, joka on vahemmaén kromaattista kuin useimpien aikansa muiden soittajien.

Vield tarkennuksena, sanokaamme ettd sdvelmén alkuperdinen sivellaji on C-duuri.
Lesterin tullessa A-duurisointuun hén korostaa mieluummin sen sivelid A ja E, jotka
ovat myds C-duuriasteikossa kuin Cis-sdveltd, joka ei kuulu C-duuriin. En halua
korostaa tétd asiaa liikaa; Young muiden aikansa muusikoiden tapaan improvisoi
sointukulkujen pohjalta. Mutta valtava méara hanenlevytetystd musiikistaan perustuu
mitd yksinkertaisimpaan materiaaliin, bluesiin, muunnelmiin "I Got Rhythm" ja
"Dickie's Dream" -savelmien sointukuluista, joita Basien miehet kayttivat ahkerasti.
Namaé sointukulut soveltuvat mainiosti soittoon, jossa pitaydytdaan annettuun asteik-
koon, koska sointukulut eivit sisélld poikkeamisia kaukaisiin savellajeihin kuten "Body
and Soul" -sdvelmassd, "Cherokeen" valiosassa tai muissa tamantyyppisissa, joista
Hawkins taas piti. Taménkaltainen lahestymistapa ennakoi ns. modaalista soittotapaa,
joka tuli vallitsevaksi kaksikymmenté vuotta myshemmin.”

Myés Tirro viittaa Collierin tapaan Lester Youngin musiikillisten ideoiden kestdvaan
vaikutukseen vuosikymmenié eteenpéin:

Lesterin yleisesti ottaen diatoninen korva, hdnen korostunut tapansa kéyttaa melodises-
ti kvartti- ja kvintti-intervalleja ja harmonisesti asteikon sekstid ja noonia yhdistyneena
hénen lineaariseen fraseerauskasitykseensa - kaikella téllda on ollut kauas ulottuva
vaikutuksensa, jopa omalle ajallemme saakka.

Silla - mika tdrkeintd - 1960- ja 1970-luvun modaalisella soitolla on alkunsa Lester
Youngissa. Koko jazzimprovisaation moderni, lineaarinen lahestymistapa perustui
tahan. Tekisi mieli sanoa, etté sellaiset ajatukset kuin George Russellin oppikirjassaan
"Lydian Chromatic Concept of tonal Organization" esittdmaét eivét olisi olleet ajateltavis-
sa ilman Lesterin aiempia tutkimuksia siltd suunnalta. En nyt viittaa tdssd mihinkdan
erityisiin tonaalisen tai modaalisen organisaation tyyppeihin - vaikka Lester voidaan
ndhda téllaisenkin modernin haarautuman iséné - vaan siihen yleiseen kasitykseen,
kuinka vapauttaa melodinen muotoilu jaykastd suhteesta harmoniseen perustaansa.
Ajatus siita ettd melodiset ideat edellyttavit tietynasteista itsendisyyttd, riippumatto-
muutta mistdan erityisestd harmonisesta sointukulusta, alkoi todella Lesterista.*?

Lineaarinen tyylin voidaan ajatella historiallisesti myohdisempéna ja erddssd mielessd
kehittyneempénd palvelevan tehokkaammin vapaata puheenomaista ilmaisua kuin
alkuperdisen riffi-tyylin, joka tyytyy ldhinnd vain toistamaan perinteikkaitd ilmaisuja.
Lineaarisessa tyylissd on tietenkin viime kddessd kysymys melodian vapauttamisesta
itsendiseksi, pyrkimyksesta vapaaseen musiikilliseen ilmaisuun vailla alisteista suhdetta

o Collier, James Lincoln (1978): The Making of Jazz; A Comprehensive History, Granada Pub-
lishing, s. 230 - 232 (suom. mt.).

52 Schuller (1989) s. 554 (suom. mt.).
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"liian ilmeiseen" taustalla vaikuttavaan struktuuriin, sointuihin ym. Muutoinhan soitto olisi
jaanyt vain "riffien" toistoksi tai sointujen "kédéntelyksi". Pyrittiin - viitekehyksen sisdlla - irti
soinnuista niin paljon kuin mahdollista tuottamaan horisontaalisia melodisia ideoita, ei
toistamaan annettua sointupohjaa tms. Ei toisteta sellaisenaan sitd mika jo on, vaan esite-
taédn asiasta oma versio, oma ndkemys! Punaisena lankana esityksessdni on se, ettd minuu-
den rakentaminen, yksiléllisen tyylin 16ytdminen, individualisaatio-prosessi, tarve erottua
kollektiivisesta jne. ilmeni jazzmusiikissa - ja ilmenee edelleen - tiettynad epdsymmetria- ja
moniselitteisyys-hakuisuutena, my®os lineaarisena tyylina - ndihin seikkoihin palataan vield
tutkielman loppupuolella monissa eri yhteyksissd. Mutta jo nyt on syytd muistaa, etta
Sigmund Freud on korostanut monissa kirjoituksissaan tiedostamattoman symmetrista
luonnetta vastakohtana tietoiselle, joka on hianen mielestadn asymmetrinen; kaikki tdma
sopii hyvin "luonnolliseen systeemiini” ja sithen mité olen edelld esittéanyt: Jazzin toistuvat
staattiset muodot, "taustat”, kaikki perustana olevat ilmitt tulevat suoraan ihmisluonnosta,
"suuresta kollektiivisesta", ja ovat symmetrisid luonteeltaan. Jazzin taustastaan erottumaan
pyrkivét ilmi6t, tietoisesti muotoillut, individualistisiksi tarkoitetut "solot" taas pyrkivét
"kuin luonnostaan" epdsymmetriaan suhteessa taustaansa. Muodollisella tasolla asiaa
ajatellen jazz siis on jatkuvaa yksilon ja yhteison (tai yksityisen ja yleisen) vélisen suhteen
problematisointia, jatkuvaa konfliktia, niinkuin tutkielman alussa totesin - mutta vain
leikinomaisesti toteutettuna! Jatkan tdstd teemasta viela my6hemmin.

Olen edelld usein maininnut juuri Lester Youngiin liitettdvan ns. "against the changes”
-periaatteen™, "sointuvaihdoksia vastaan" soittamisen. Miten se siis voisi toteutua 'swingis-
sd' musiikilliselta kannalta asiaa tarkastellen? Tietyn epdsymmetrisyys-pyrkimyksen jo
mainitsin: melodiset "fraasit" eivat noudata orjallisesti harmonisen kaavan "fraa-
si"-rakennetta, vaan "sanat ja lauseet” ovat vapaasti muusikon asetettavissa "luonnollisen
puheen" tapaan, kuten edelld totesin Kernfeldin ns. kaavapohjaista improvisointia koskevan
luonnehdinnan yhteydessa. Periaatteellisella tasolla, yleisesti ottaen kyse on ndhdakseni
siitd, ettd tavalla taikka toisella liikutaan rytmis-melodisesti tietylld "rajalla”, jonka yli ei
kuitenkaan ole tarkoituksenmukaista menné; rajalla, jonka takana improvisaation yhteys
perustana olevaan rytmis-harmoniseen kaavaan muuten katkeaa.

Tekninen - ja my0s looginen - selitykseni lineaariselle tyylille on seuraavanlainen:
Edelld kévi ilmi, ettd esim. Lester Youngin lineaarinen soittotapa perustui suurelta osin
sdvelman savellajiin tai sdvellajeihin, siis asteikkoihin, ei endé sointuarpeggioihin. Edelleen
"mydhédisen swing-kauden" tai "varhaisen progressiivisuuden" kauden jazzesitysten tempot
alkoivat olla varsin nopeita. Mielestdni nopea tempo ja siind pyrkimys luoda "uutta"
melodiaa tuottaa vdistimaétté lineaarisen skaala-melodian: Nopeassa tempossa on suoras-
taan pakko mennd lahimpiin séveliin ts. "pysya skaalalla" - muuhun ei ole aikaa. Ndin
lineaarisuuskin siis syntyisi "luonnollista” tietd - nopeasta sykkeesta.

Kuitenkin tdsséd vield lyhyt aatehistoriallinen ndkékulma jazzin lineaarisen tyylin
"taustaan”: Eiko ole niin, ettd vuosisadan vaihteessa alkoivat tietyt tieteelliset ja yhteiskun-
nallis-taloudelliset ndkékannat yhd selvemmin muokata késityksiimme ihmisestd ja
kulttuurista. Modernin ja urbaanin hengessa kiteytyvit ajan vaatimukset ja ihanteet:
tehokkuus, kiire, koneromantiikka, vauhdinhurma seké kaiken hetkellisyys ja jatkuva
muuttuminen. Liséksi tdhédn kehitykseen kuului olennaisesti my6s uudenlaisen, kelloon
sidotun aikakasityksen levidminen. Kellosta tuli vahitellen koko lansimaisen, mekaanisen
yhteiskunnan symboli. Luonnon vuotuiseen kiertokulkuun liittyvé syklinen aikakésitys
syrjaytyi hiljalleen ja sen sijaan aikaa alettiin hahmottaa lineaarisesti. Aika samaistettiin nyt
kehitykseen, joka eteni jatkuvana prosessina palaamatta koskaan ldhtopisteeseensé. Uskon,
ettd tdssd lyhyesti luonnosteltuna on my®6s jazzin lineaarisen tyylin henkinen perusta.
Kuten Bloomdido-esimerkista kdy ilmi, my6s Charlie Parker - Young-levynsa ensin "puhki"
kuunneltuaan - oli aika-ajoin hyvin irrallaan sointuarpeggioista tai yksittdisistd soinnuista
ja operoi talléin enimmaékseen vain sdvellajien puitteissa. Lineaarinen tyyli kehittyi sittem-

% Aihe on epailemitta selvittamisen arvoinen, joskus mydhemmin - nuottiesimerkkien kera.



84

min tavallaan huippuunsa 1960-luvun alussa John Coltranen "sheets of sound" -ajatteluta-
van kautta: Siind melodiset sikeet ja "fraasit" tavallaan korvataan "savelryopyilld" tai
sointipinnoilla, jotka eldvat ja muuntuvat harmonisten keskusten vaihteluiden mukaan.

Poikkeuksellisen selvid pyrkimyksid sévelaiheiden melodiseen, temaattiseen kehitte-
lyyn tdssd "lineaarisuuden kylldstiméassa” valtatraditiossa on sittemmin esittanyt mm.
tenorisaksofonisti Sonny Rollins, joka usein mainitaan ensimmaéisend timéan tyylin nykyisis-
td edustajista®™.

2.3.4 'Riffin' olemuksesta

Mistd jazzmuusikko sitten saa 'annetut rytmimallinsa' tai sanokaamme “frassinsa” tai
“riffinsid” - nykyisin puhutaan ehké “lickeistd”? Ensiksikin yleisesti ottaen jazztradition
siirtyminen on aina tapahtunut muiden muusikkojen soiton kuuntelun ja jaljittelyn kautta:
tdlld tavoin jazziin perehtyva muusikko omaksuu paitsi jazzin yleisia tyylillisid piirteita
(artikulaatio, sointi, dynamiikka ym.), my0s spesifejd jazzissa kdytettyjd 'rytmimalleja’, joista
myShemmin voi kehkeytyd hdnen oma persoonallinen ilmaisutapansa; siis ns. didinkielen
metodilla, kuten Suzuki-pedagogiikan piirissd sanotaan. 'Riffissd’ jazzin yhteisollinen,
kollektiivinen luonne tiivistyy aivan erityisesti. My0s jazzin isojen orkestereiden soitossa
tdmad sama tiivistyminen tapahtui riffin’ valitykselld, kun musiikkia "sovitettiin" kollektiivi-
sesti jonkun keksimadsta 'riffistd’, toiset lisdsivat siihen sdestysadnid, toiset kehittivat sille
vastauksen jne. Joku saattoi kirjoittaa lopputuloksen sitten yl6s nuottipaperille. Lienee Duke
Ellingtonin kuuluisa lausuma: "Olemme kaikki yhtd suurta varkaiden ja kerjdldisten
sukua!".

Tirron mukaan termilla "riffi" on kolme yleistd merkitysta: 1. bluesmelodia, 2. lyhyt
(2 - 4 tahdin mittainen) toistuva sdvelaihe, jota kiytetddn soolon sdestyksend, ja 3. jonkun
jazzmuusikon improvisoima melodinen sivelaihe, jota muut jiljittelevit.” Ensimméinen
esimerkki on tenorisaksofonisti Dexter Gordonin blues-teema Backstairs *, joka soveltuu
esimerkiksi "riffistd" Tirron mainitsemassa kahdessa ensimmaisessa merkityksessa:
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"Riffin estetiikka" lyhyesti: Melodinen "rlfﬁ"—tyy]i itsessddn olisi musiikillisesti ddrimmaisen
pitkastyttava ja mielenkiinnoton ilmaisutyyli, jos mitkddn muutkaan tekijat eivat muuttuisi.
Mutta kun taustaa, sointuja vaihdetaan "riffin" toistuessa, nayttaytyy "riffi"-kuvio, vaikka
kuinka vanha ja kulunut, joka kerta uudessa merkityksessd esim. blues-kaavan tapauksessa
vasten harmonisia perusfunktioita: I-IV-V, kuten Backstairs -esimerkissa. Itse asiassa tima
huomio sai minut lopullisesti vakuuttuneeksi harmonian todella suuresta merkittavyydesta
jazzmusiikissa. Vield "jazzkauden" kynnyksesté kirjoittaessaan Schuller empii kantaansa:

94 Sonny Rollinsin po. improvisointitekniikkaa kasitelladn yksityiskohtaisesti mm. Gunther

Schullerin (1964) artikkelissa Sonny Rollins and Thematic Improvising, Jazz Panorama, ed.
Martin Williams, New York; ja 'The Jazz masters' -sarjan soolotranskriptiokokoelmassa
‘Sonny Rollins', ed. Charley Gerard (1980), Consolidated Music Publishers, New York.

e Tirro, Frank (1974) s. 287.

%5 Niehaus, Lennie (toim.): Dexter Gordon, Jazz Saxophone Solos, Transcriptions from the

Original Recordings, Hal Leonard Publishing Corporation, USA, s. 10. Aénite on julkaistu
aanilevylla Homecoming (CBS LP88232).
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On loogista olettaa, ettd aikaa myo6ten harmoniset kaytannot itsessaédn alkoivat vaikut-
taa yhtdlailla melodisiin valintoihin. Varmastikin 20-luvulla ndma kaksi elementtia
olivat niin ldheisessd yhteydessa toisiinsa, ettd on mahdotonta sanoa, kumpi néista
kahdesta, harmonia vai melodia maarittelivittoinen toistaan.”

Ja tdssa vield Williamsin kriittinen kanta harmonian - ja my6s soittimellisuuden, tédsta
myO6hemmin lisda - merkittdvyyden korostumiseen 1940-luvun musiikissa:

Pyrkimys ajatella soittimellisesti pikemmin kuin laulullisesti on lisédntynyt. Modernin
jazzin muusikolle instrumentti, mika tahansa instrumentti ei ole niinkdan lauludanen
korvike vaan ainoastaan torvi. Ainakin tdssd suhteessa hdnen edeltdjidan ohjasivat
enemmankin vaistot siind missd nuorta polvea ohjaa heiddn aivonsa. He kaikki lauloi-
vat kun he puhalsivat - Sidney Bechet, King Oliver, Louis Armstrong, Ben Webster,
Johnny Hodges, Coleman Hawkins, Lester Young, Henry Allen, Barney Bigard ja niin
edelleen. He kaikki tyostivat melodiaa. Heiddn seuraajansa puolestaan nayttavat
tyoskentelevédn vain sointukulkujen parissa. Ja keskittyessdan kiintedsti harmonisiin
hienouksiin ja soittimelliseen virtuositeettiin he samalla unohtivat laulamisen.”

Seuraavaksi esimerkki improvisoidusta sdvelaiheesta, joka on muuttunut yhteiseksi
omaisuudeksi; ensin Parkerin "alkuperdisid" versioita, toisen improvisaatio-choruksen
tahdit 10 - 11 (Nuottiesimerkki 9a) ja kolmannen tahdit 9 - 11 (Nuottiesimerkki 9b) Barba-
dos-soolosta® ja sitten ensimmaisen improvisaatio-choruksen tahdit 10 - 11 (Nuottiesimerk-
ki 10) Now's the time -soolosta'®, jossa sama aihe esiintyy jélleen "diminuutiossa":

Nuottiesimerkki 9a

Ja vield esimerkki tavasta, jolla Dexter Gordon kayttdad Parkerin keksimaa aihetta omassa
soolossaan (tahdit9 - 10) vuosia myohemmin, esimerkki on S. Rollinsin blues-teeman Tenor
Madness pohjalta syntyneestd improvisaatiosta 5. improvisaatio-chorus kokonaan:
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Schuller (1976) s. 46 - 47 (suom. mt.).

Pleasants, Henry (1969): Serious Music - and all That Jazz, Victor Gollancz Ltd., London, s. 148
(suom. mt.).

Owens (1974) vol. ii, s. 254.
Miedma (1977) s. 78.

Barker, Mick (toim.) (1988): Tenor Sax Jazz transcriptions Series Two, Wise Publications,
Amersham, s. 25.
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Nuottiesimerkki 11

Aiheeseen liittyen Coker antaa muutamia kadytannollisid neuvoja ja ohjeita: Aivan samoin
kuin nuori sdveltdjd hankkii suuren osan kasityotaidostaan kuunnellen musiikkia ja pereh-
tymalld siithen samalla partituurin avulla, my®6s aloitteleva improvisoija omaksuu tradition
mitd tehokkaimumin lukemalla jostain improvisoidusta soolosta tehtyad transkriptiota ja
kuuntelemalla sooloa samanaikaisesti dédnilevylta. Ellei transkriptioita ole saatavissa, ne on
luonnollisesti valmistettava itse - tdllainen valmistusprosessi sindnsé on erittdin tehokas
oppimisprosessin kannalta. Timénkaltainen jazzin opiskelumetodi kehittdd 1) muusikon
sévelkorvaa ja sivelmuistia siind méérin, ettd han lopulta voi transkriboida omia ideoitaan
improvisoidessaan; ja 2) tutkimalla jo ammattitaitoisten muusikkojen sooloja ja tyyleja
aloittelija véhitellen oppii ymmartdméaan yhd syvemmin ja syvemmin improvisoitua sooloa
ja 16ytdmddn eri metodeja ja ideoita improvisoinnissa kdytettdvan materiaalin késittelya
varten. My&s muusikon arviointikyky eri solistien arvon ja merkityksen suhteen kasvaa,
kun hén huomaa, mitkd soolot kestdvit analyyttisen tarkan tutkimisen. Ensisijaisesti
transkriptiosta on pyrittdvd paikallistamaan motiivit, niiden variaatiot ja huomion arvoiset
lineaariset jaksot. Mutta transkriptio-tekniikalla tapahtuvan muiden soolojen tutkimisen
liséksi nuoren muusikon on viisasta aloittaa séntillinen ja uskollinen omaperaisten motiivi-
en kokoaminen kédytettavaksi analyysid ja kehittelya varten. Ndistd motiiveista voi lopulta
tulla osa muusikon omaa improvisointityylid ja osa hdnen omintakeisten ideoittensa
"arsenaalia", mitd kéyttda hyvéksi tulevissa improvisaatioissa. Suositeltavaa on tallentaa
omat motiivit vaikkapa nuottikirjaan, jossa ne séilyvat myohempéa tarkastelua ja korjailua
varten.'”

Seuraavassa Cokerilta - "ideoivan abstarktion” hengessd - muutamia motiivien
kehittelyyn liittyvid esimerkkejd. Itse motiivien tyOstdmisestd “esityskuntoon” voidaan
ensiksi mainita jonkin perusmotiivin (joka usein ensin on sovitettu johonkin harmoniseen
kaavaan; II - V7 -liike on kaikkein tavanomaisin) toistoon perustuva melodinen késittely
sekvenssinomaisesti transponoinnin avulla eri sé@velkorkeuksilla - timén harjoitusmetodin
mainitsin jo aiemmin. Esimerkin perusmotiivi voidaan harmonisoida esimerkiksi ta-
vanomaisen IIm’ - V -liikkeen mukaisesti:

Nuottiesimerkki 12

Sitten sitd voidaan toistaa esimerkiksi ndin:

Nuottiesimerkki 13

Perusmotiivia voidaan my6s muunnella - esimerkiksi sointupohjan vaatimusten mukaisesti
ndin:

102 Coker (1964) s. 14.
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Nuottiesimerkki 14
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tai siirtyen sointupohjan eri vertikaaliselle tasolle kuin missa perusmotiivi on:'®

Nuottiesimerkki 15
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Muita motiivisen tydstamisen mahdollisuuksia - em. sekvenssinomaisen transponoinnin
ohella - ovat Cokerin mukaan kehittely huomioonottaen motiivin melodinen kaarros, sen
rytmi tai vertikaalisessa mielessa sen tirkeit sivelet:
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Naistd motiivin rytmis-melodisista ominaispiirteistd voidaan kehittdd vaikkapa seuraavat
johdannaiset:'*

Nuottiesimerkki 17
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Edella esitetyt neljd jazzin motiivisen materlaalm kehlttelymahdollisuutta eivdt mitenkdén
olennaisesti poikkea Kklassisen musiikin vastaavista temaattisen ty6én prosessin
mahdollisuuksista. Tarkoitukseni oli tdssd vain esittdd, ettd jazzin parissa puuhaileva
muusikko voi kiinnittdd huomionsa tdsmélleen samoihin seikkoihin, joiden parissa myos
perinteisen klassisen musiikin sdveltdja tydskentelee. On huomattava, ettd edelld annetut
esimerkit ovat korostuneen yksinkertaisia eurooppalaisessa sinfonisessa musiikissa il-
menevaan temaattisen motiiviaineksen késittelyyn verrattuna, mutta niiden tarkoitus tassa
olikin vain ilmentda mahdollisia perusperiaatteita. Toisaalta jazzin kdytannéllinen, impro-
visointiin liittyva aspekti asettaa jazzin muodoille tietyn yksinkertaisuuden vaatimuksen
verrattuna eurooppalaiseen savellyskadytantoon, jossa musiikki aina nuotinnetaan; myo6s
tdma seikka osaltaan selittdd em. esimerkkien yksinkertaisuutta: "aikapula” sanelee omat
ehtonsa.

15 Coker (1964) s. 16 - 18.
104 Coker (1964) s. 54 - 57.
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2.3.5 Kehittely - "rakentaminen"

Mita tulee itse 'kehittelyn' periaatteeseen - siind mielessé kuin se eurooppalaisessa konsertti-
musiikissa ymmarretdédn - on huomattava, ettd jazzin pienimuotoisuus ja sen harmonisen
'suurlopukkeen' luonteinen (ldhes) muuttumaton sointupohja asettavat selvan rajoituksen
eurooppalaisen mallin mukaiselle kehittelylle. Siten jazzinomainen kehittely on tulkittava
korostuneesti toiston ja variaation periaatteista késin, mikd kdykin edelld mainituista
kehittelyperiaatteista selvasti ilmi. Naistd tosin motiivien transponointi-tekniikka viittaa
muita enemmaén varsinaiseen kehittelyn ideaan eurooppalaisessa mielessd tonaliteetin
dynaamisen liikkeen vuoksi, vaikkakin esimerkiksi dramaattisen, kahden toisilleen vastak-
kaisen tonaliteetin luoman jannitteen puuttuminen ja formaalinen pienimuotoisuus viime
kéddessé rajoittavat - timén jo edelld sanoin - po. kehittelypddmééaréan lopullista toteutumista
eurooppalaisessa mielessd asia ymmarrettyna. Siten mainstream-jazzin melodiassa (erityi-
sesti sen vertikaalinen aspekti) aina siilyy tietynasteinen eeppinen, kerronnallinen tai joskus
jopa lyyrinen savy.

Mit4 taas tulee jazzmelodian rytmiin (horisontaalinen aspekti), on huomattava, etta
sen avulla voidaan jazzissa kehittelyllisid padmaéria toteuttaa huomattavan monitahoisesti
- luonnollisesti vain tietyissa kdytannollisyyden asettamissa rajoissa. Rytmisti kehittelyid on
siten pidettdva jazzissa jollakin tavoin ensisijaisena kehittelyperiaatteena, joka on taustateki-
jana kaikissa muissa jazzin kehittelypyrkimyksissé - ndhdakseni jazzin 'sisdinen merkitys'
syntyy juuri tdstad rytmisen kehittelyn tendenssistd, mihin my6s Dizzy Gillespien edella
siteerattu lausuma viittaa. Palaan tdssé esitettyihin ndakokohtiin vield ‘'sédnnénmukaisuuden
rikkomista' kisittelevassa alaluvussa. Totean tdssd vain, ettd aivan ilmeisesti olennainen osa
jazzin kehittelyst, jolla saavutetaan vaadittava "dramaattinen” vastakohtaisuus, toteutetaan
1. yleisesti ns. dialogisen systeemin avulla, mikd on jazzin rakenteeseen mitd moninaisimmin
kytkeytyva periaate; ja 2. erityisesti rytmisen s@anninmukaisuuden horjuttamisen avulla, missa
siis dramaattiset vastapoolit ovat - ei suinkaan esimerkiksi erilaisten karakterististen
teemojen vastakkainasettelu, vaan - formaalinen sddnnénmukaisuus ja tdtd horjuttamaan
mutta ei tuhoamaan pyrkivét erilaiset musiikilliset tendenssit. Lineaarisen melodian
epasymmetriset sdkeet ovat ensimmainen ele tdhén suuntaan.

Kéaytannossd jazzmuusikko voi luonnollisesti ottaa kehittelynsa lahtokohdaksi minkéa
tahansa edelld mainituista toiston, muuntelun ja kehittelyn periaatteesta tai useimmissa
tapauksissa jonkin yhdistelmén néistd. Edelld mainitut nelja motiivisen tydstdmisen tapaa
- paitsiettd ne harjoitusmetodina antavat muusikolle valmista materiaalia (valmiita 'rytmi-
malleja’) improvisaatiota varten - ennen kaikkea luovat muusikossa sellaisia valmiuksia,
joiden avulla mahdollistuu intuitiivinen "uusien" rytmimallien syntyminen vanhojen
pohjalta ja ndiden johdonmukainen késittely oikein oikeissa paikoissa.

Viime kddessd kysymys on siis teknisten valmiuksien kehittdmisestd ideoiden sisaista
kuulemista ja ndiden intuitiivista yhdistelyd ja muuntelua varten, minkd jazzissa on
tapahduttava samanaikaisesti ajattelun ja tekemisen ykseydessa. Cokerin mukaan paamadra
motiivin transponointiin, sen melodiseen kaarrokseen, rytmiin tai sen tarkeisiin saveliin
perustuvassa kehittelyssd on sama: pyrkimys on vakiinnuttaa melodinen muoto toistamalla
joitakin alkuperdisen motiivin piirteitd ja sitten keksid uusia intervallijaksoja vaihtelevuuden
tarpeen tyydyttdmiseksi.” T4ssi voidaan heti ajatella, ettd tarpeellinen polaarisuus syntyy
yksinkertaisen variaatio-tekniikan ("riffi"-tekniikan) ja po. lineaarisen tyylin valilld; viimeksi
mainitun ohella my®s erityisesti jazzin polyrytmiset muodosteet voivat olla toinen polaari-
suuteen johtava tekijd, jotka lisdksi huomattavassa méarin lisddvat musiikillista jannitetta.

Lisdksi Cokerin mukaan melodisiin variaatioihin siséltyy ainakin kaksi padmaéarad,
jotka molemmat ovat luomassa esittdjan ja kuulijan vélistd kommunikaatiotasoa: ensiksikin
ilmituleva vastakohtaisuus melodian (teeman) alkuperéiseen versioon, ja toiseksi vallitseva

105 Coker (1964) s. 57 - 58.
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yhteys motiiviin'®. Vastakohtaisuuden avulla variaatio laajentaa improvisaatiota vilttiden
ikdvystymisen vaikutelman, ja yhtaldisyyksien avulla alkuperdiseen motiiviin variaatio tuo
improvisaatioon rakenteellista yhtendisyytta. Kaiken kaikkiaan soitossa on siten oltava
mukana seka alyllisyytta ettd intuitiota, mikali improvisoidun soolon on méara olla taysin
tyydyttava. Motiivien kehittelymetodeja on tutkittava, kirjoitettava ja soitettava. Mikali
muusikkokdyttdd omaperdistd motiivikokoelmaansa melodisen kehittelyn lahteend, seuraa

tdstd, ettd kaikki ndistd motiiveista kehitetty materiaali mySs on omaperaistd, ja nadin
muusikko on kehittinyt oman tyylinsa.'””
Richmond Browne kirjoittaa kirjeessddn Cokerille késityksestdan toiston ja vaihtele-

vuuden suhteesta seuraavasti (suluissa oleva lisdys minun):

Mitd jazzsolisti tekee, kun han pyrkii "rakentamaan"? Todellisuudessa sellainen ideaali-
nen prosessi tuskin koskaan tapahtuu, ettd tunnontarkka solisti soittaa tarkkaan
ajatellun soolon keskittyneesti seuraavalle kuulijalle. Mutta kun oletamme tamaén tapah-
tuvan, on muisti siind ratkaisevan tarked selitystoiminta. Solistin on tehtdva kuulija
vakuuttuneeksi siitd, mika on soolon keskeinen ydin - motiivi, jos niin halutaan sanoa
- ja sitten osoitettava kaikin mahdollisin tavoin nakemyksensa tasta motiivista laajenta-
malla sen suhteita perustaan, muttaséilyttamalla koko ajan tuntuma siihen unohtamat-
ta sitd. Toisin sanoen uskon, ettd perusperiaatteena tulisi olla vaihtelevuuden sijasta
pikemminkin toiston kdyttd, mutta tita ei saa olla liikkaa. Kuulija tekee alituisesti mieles-
sdan tdhdn hetkeen perustuvia ennusteita pyrkien esimerkiksi arvaamaan, onko
seuraavaksi ilmeneva musiikillinen tapahtuma jonkin nykyisen tapahtuman kertausta
vai jotakin erilaista. Improvisoiva muusikko lakkaamatta joko vahvistaa tai kieltda
ndmd kuuliaan mielessa syntyneet ennusteet. Nakemyksemme mukaan kuulijan on
osuttava ennusteissaan oikeaan noin 50-prosenttisesti kuluvasta ajasta: Jos han on liian
menestyksellinen ennusteissaan, hdn ikévystyy; jos han taas liiaksi epdonnistuu, han
antaa periksi huomiokykynsé yllapitdmiselle ja nimittdd musiikkia "organisoimatto-
maksi". Siten, jos muusikko alkaa toistaa jotakin kuviota, kuulijan mielenkiinto sammuu
heti, kun hdan on menestyksellisesti ennustanut, ettd kuvio edelleen toistuu. Mutta jos
kuvion toistaminen edelleen jatkuu, kuulijan huomiokyky uudelleen aktivoituu, ja hdan
kiinnostuu nyt siitd, kuinka kauan kuvion toiston on maara jatkua. Tilanne on sama,
mikali improvisoiva muusikko ei koskaan toista mitdan - riippumatta siitd, kuinka
suurenmoinen mielikuvitus hdnelld saattaa olla. Jos mikdan ei koskaan toistu, kuulija
paattelee, ettei musiikki ole soittamisen arvoista; kun hén ei kykyne tekemaén yhtaan
ennustetta oikein, hdn myos lopettaa kuuntelemisen. Liian paljon erilaisuutta johtaa
samankaltaisuuteen, mistd on seurauksena kyllastyminen. Liian paljon samankaltai-
suutta on kyllastyttdvaa - mutta myos (positiivisessa mielessd) erilaista silloin talléin
toteutettuna.’®

Ajatukset pohjaavat L.B. Meyerin musiikin kommunikaatioteoriassaan esittimiin - niistd on
puhe myShemmin. Néhdékseni lausuma luonnehtii hyvin edelld puheena ollutta jazzin
variaatio-tekniikan ja lineaarisen tyylin vélistd suhdetta, missa siis keskeinen ajatus on tietty
jazzin kommunikatiivinen tasapaino; ajatusta voi laajentaa yleenséakin jazzin rakenteisiin:
muotojen ja sisdllén tulee olla tietynasteisessa balanssissa keskendidn. Sama asia kom-
munikaatioteorian ndkékulmasta Kai Karman esittiméana:

Eréds teoria, jolla musiikin miellyttdvyyttd ja arvoa on pyritty selittiméaén, perustuu
ajatukseen, ettd on olemassa tietty optimi informaatiomaara aikayksikkoa kohden, jota
ei tulisi paljoa alittaa eikd ylittad. Jos informaatiota on liian vahén, jolloin musiikki
muuttuu liian ennalta arvattavaksi, se on banaalia eika sitd koeta kauniiksi tai mielen-
kiintoiseksi. Toisaalta taas liilan suuri informaatiomaara muuttuu rasittavaksi tai ylittaa
kuulijan vastaanottokyvyn, jolloin musiikki muuttuu késittiméattoméksi. Teoria selittaa
ndpparasti sen, miksi hyvin monimutkainen, yksityiskohtiaan my6ten harkittu musiikki
ja taysin sattumanvaraiset danijonot muistuttavat usein niin paljon toisiaan: niissa on

16 Tassa Coker siis tekee selvén eron teeman ja sen motiivisten ainesten valill.

107 Coker (1964) s. 16 ja 18 - 19.
108 Coker (1964) s. 15 - 16 (suom. mt.).
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molemmissa hyvin paljon informaatiota siten kuin se teorian mukaan késitetdan,
kumpaakin on vaikea ennustaa.'”

Jo tdssd yhteydessd heitd ajatuksen, eikd lineaarinen melodia jazzissa ilmenna tiettya
individualistista pyrkimystd pois "myytista": Siirryttdessd 'toistosta' 'lapisdvellykseen'
pyritddn jonkin "uuden, ei-myyttisen" kertomiseen ja samalla 'mindn’ ilmentdmiseen
musiikissa entistd painokkaammin? Kuitenkin aika-ajoin improvisoivan muusikon on
palattava "alkuldhteille, myyttisten arvotusten" pariin hakemaan liséda aineksia "tarinan
kerrontaan”, kun aiheet uhkaavat ehtya? Bloomdido-soolossa (nuottiesimerkki 7) Charlie
Parkerin on kerran tehtédvé tallainen "paluu” kolmannen improvisaatio-choruksen alussa
(D-chorus, tahdit 1 - 3), jossa hédn soittaa hdn soittaa kaksi blues-henkista "riffia" jatkaakseen
sitten omaa lineaarista tarinaansa. Téahén ajatukseen palaan vield my6hemmin.

Edelld on tullut korostuneesti esille jazzimprovisaation rakenteellista eheytta painotta-
va rationaalinen rakenneperiaate - erityisesti Coker korostaa tata puolta tarkoituksellisesti
normatiivisessa, pedagogiseen selvyyteen tahtaavassa esityksessaan; normatiivisena ihantee-
na tassa luonnollisesti on em. kommunikatiivisen tasapainon ajatus. My6s Frank Tirro on
samoilla linjoilla painottaessaan esityksessddn parhaiden jazzsoolojen konstruktiivista, jopa
syntaktista luonnetta - niiden "savellyksellisyytta". Tirron mukaan (suluissa olevat lisaykset
minun):

jazzmuusikko kéyttdd ja tyostda uudelleen aiempien esitystensa musiikillista materiaa-
lia ja - kuten tullaan esittdmaan - aikojen kuluessa tulevien myohempienkin esitysten
aikana kehittyvid musiikillisia ideoita. Taitava improvisoija ei improvisaatiossaan lahde
liikkeelle tdydellisen avoimesta ja tyhjdstéd tilanteesta eikd vaella paamaarattomasti
epamaédraiseen paitokseen, vaansensijaan hin kehittdd motiiveja syklisen (so. orgaani-
sen jaksottaisuuden) periaatteen mukaisesti. Tamén prosessin ilmenemisessa voidaan
erottaa kolme eri rakenteellista tasoa: Alimmalla tasolla improvisoija luo uusia 'fraa-
seja’, jotka jatkuvuudessaan menevat osittain ristiin sointukadenssien kanssa ja siten
elidoituvat normaaliin sderakenteeseen nidhden; Korkeammalla tasolla improvisoija
konstruoi edeltdneistd musiikillisista tilanteista johdonmukaisia seuraus-choruksia,
jotka ovat suhteellisen laheistd sukua tavallisimmin kutakin edeltavélle chorukselle;
korkeimmalla tunnistettavalla tasolla jazzmuusikko kasittelee musiikillisia ideoita, jotka
ovat perdisin kaukaisista menneistad tapahtumista. Sekéa (klassisen musiikin) saveltdja
ettd (jazz)improvisoija pyrkivat luomaan uusia ratkaisuja, jotka - aina heidén mielty-
myksensd, kekselidisyytensé ja sopusuhtaisuuden tajunsa mukaan - valttavat seka
kaikkein todennékoisimpia ettd kaikkein hajanaisimpia teitd.!°

Edelleen Tirro viittaa artikkelissaan Leonard B. Meyerin informaatio-teoriaan pohjaaviin
musiikillisiin teorioihin todeten mm. seuraavaa:

Saveltdjatluovat tyylillisten normiensa puitteissa musiikkia prosessissa, jossa nykyiset
tapahtumat ovat seurausta menneista tapahtumista; Taméa tapahtuu monimutkaisessa
todennakdisyyssysteemissd, joka siséltdd itsessddn maaratyn padmaaran. Nain on laita
my0s jazzmusiikissa.'!

Tiettyyn paamaaraan orientoituminen on Tirron mielesté jazzsoololle ominainen piirre.
Samoin voidaan panna merkille erdénlainen kausaalisuhde menneen ja tulevan vililla.
Musiikki voidaan ajatella stokastisena prosessina, sdvelsarjoina, jotka esiintyvét tietyn
todennakoisyyssysteemin, tyylin mukaisesti. Milloin tahansa nykyhetken tapahtumien
voidaan ajatella johtuvan menneistd tapahtumista, ja niinpa jazzsoolo voidaan ajatella
Markoffin ketjuksi. Menneet tapahtumat ikaankuin valmistelevat nykyhetken - onko
determinismi taydellinen, tata pohdiskelen mychemmin. Ajatusta Tirro perustelee silld, etta
taitavan jazzmuusikon jazzsoolo "toimii" ilman rytmiryhmén (piano, basso, rummut)

109 Karma (1986) s. 32.
10 Tirro (1974) s. 286 (suom. mt.).
m Tirro (1974) s. 297 (suom. mt.)



91

tukeakin; improvisoivalla muusikolla on aina mielessddn tietty paddmaara ja tietty selva
reitti: so. muoto ja tyyli. Koska seké kuulija ettd jazzmuusikko ovat suuntautuneita musiikin
taustalla piilevdaan kaavaan, mika rajoittaa tietyn tyylisessa soolossa sallittuja todenna-
koisyyksid, ja koska soolon alun esitystapa siséltaa viittauksia - erddnlaisen ennusteen -
sithen mitd tuleman pitdd, ovat musiikilliset merkitykset timan vuoksi mahdollisia.
Kuulijan odotukset, analyysi ja kritiikki ovat koko ajan yhtd. Siten Tirro yhtyy mielihyvin
Meyerin ajatukseen, ettd musiikkia tulée arvioida kieliopilliselta kannalta (syntactically).
Jazzissa prosessi ja tuote vain ilmenevéit samanaikaisesti, pdinvastoin kuin nuotinnetussa
taidemusiikissa. Improvisaatiolla on yhtendinen kielioppi ja hierarkkinen rakenne, jolle
musiikin sisdinen, vain omaan itseensi viittaava merkitys rakentuu.? Jos halutaan osoittaa
vain musiikista itsestddn tdma tapahtumien kulkua ja paamadaraa ohjaileva tekijd, on se
jazzharmonia, kuten pyrin tutkielman loppupuolella osoittamaan. Tutkielman loppupuolel-
la pyrin hahmottelemaan my®os erdanlaisia jazzin "kieliopin alkeita". Tirro jatkaa (kursivointi
minun):

Vaikkakaan jazzesityksessa muistia ei kdytetd palauttamaan mieleen yksityiskohtaisesti
kerran opittua nuotinnettua sévellystd, sitd kuitenkin kdytetdén palauttamaan mieleen
yksityiskohdat siitd tyylistd, jossa improvisoija soittaa. Ja kuten osoitetaan, muisti
palauttaa mieleen - tietoisesti tai tiedottomasti - musiikillisia tapahtumia, malleja ja
sointiyhdistelmid, joista on tullut osa improvisoivan muusikon musiikillista itseytta.
Luonnoksia kédytetdaan - joskus kirjoitettuja, joskus muistinvaraisia. Jazzin skeemat tai
kaavat - ndma ovat malleja, mallikokoelmia tai mallien muunnoksia - muodostavat
kehyksen, jonka varaan tai jota vastaan improvisoiva muusikko rakentaa uudet
sévellyksensa. ...

On totta, ettd improvisaatio esiintyy vain kerran, mutta kullakin improvisaatiolla on
oma historiansa suhteessa muihin samanlaisiin, toisilleen sukua oleviin esityksiin.
Luova prosessi paéttyy, kun sdvellys on nuotinnettu tai improvisoitu esitys on ohi,
mutta mikali sama sdvelma tai skeema esitetddn uudelleen myShemmin uuden impro-
visaation yhteydessd, eri versioita voidaan tutkia erillisind toisiinsa keskindisessa
suhteessa olevina savellyksind. Koska jazzsavelmid saannollisesti danitetddan uudelleen,
peréttaisia esityksid voidaan néin tutkia.'®

Artikkelissaan Tirro siis osoittaa tdhdn liittyen - kuten jo edelld mainitsin - muutamin
esimerkein, kuinka tietyt motiiviset perusratkaisut kertautuvat ja kehittyvat jazzmuusikoi-
den soitossa - tdssd tapauksessa Stan Getzin kohdalla huolimatta asiaan vaikuttavien
ulkonaisten tekijoiden (improvisaation pohjana eri savelmad, eri tahtilaji, kyseessa eri
levytysvuosi jne.) merkittdvistd eroista, Charlie Parkerin kohdalla taas samassa
levytystilaisuudessa tapahtuvien saman sdvelmaén eri otosten puitteissa. Kdytannoéllinen
aspektitdssa on jalleen se, ettd vuosien ajan illasta toiseen esiintyminen ja samojen savelmi-
en esittdiminen vilttimatta "pakottaa” muusikon toistamaan myés ideoitaan.'** Téméntapai-
sia esimerkkeja muusikoiden tyypillisistd "fraaseista” ja niiden transformaatioista voidaan
epailemaétta 10ytaa paljon. Ratkaisut eivét siis ole vaihtuvia ja satunnaisia vaan sailyvia ja
kehittyvia.

My6s Owens vahvistaa edelld esitettyja nakokohtia todetessaan tutkielmassaan mm.
seuraavaa:

Jokainen kypsd jazzmuusikko kehittéd itselleen motiivien ja fraasien varaston, jota hdan
kayttad hyvikseen improvisaatioissaan. Siten hdnen "spontaanit” esityksensd ovat
todellisuudessa jossain méadrin etukéteen savellettyja. Mutta silti taitava jazzmuusikko
harvoin - tuskin koskaan - toistaa soolon "sanasta sanaan"; sen sijaan hén alituiseen etsii
uusia tapoja muotoilla uudelleen, yhdistelld ja ilmaista tiettyja hyvin harjoiteltuja
ideoitaan. Muusikon tietoisuus naista melodisista ideoista tekee kuulijalle mahdollisek-

2 Tirro (1974) s. 288 - 289 ja 295 - 302.
13 Tirro (1974) s. 287 ja 296 (suom. mt.).
114 Tirro (1974) s. 294 - 304.
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si seurata sooloa mitd suurimmalla ymmaértdmykselld siind tapahtuvaa luovaa prosessia
kohtaan.!s

Valikoituaan ldhes 900:sta tunnetusta ja sédilyneestd Parker-danitteestd noin 250 transkrip-
tiota ja tutkimusta varten - Naistd tutkielman toiseen osaan siséltyy 190 transkriptiota! - ja
tehtydén tarpeelliset analyysit Owens toteaa loppupéatelmdndan mm. seuraavaa:

Muutamia poikkeuksia lukuunottamatta Parkerin soolot ndyttavét savelletyn pikemmin
spontaanisti kuin etukédteen. Spontaanisti sidveltdessaidn Parker laati improvisaationsa
ensi sijassa noin sadan mitaltaan ja muodoltaan vaihtelevan perusmotiivin varastosta;
nditd motiiveja han muunteli ja yhdisteli niitd mitd suurenmoisimmalla vaihtelevuudel-
la. Niin muodoin Parkerin soolot ovat tavallisesti organisoituneet vailla viittauksia
esitettdvin, improvisoinnin perustana olevan sivelmén teemaan.''

Yksityiskohtaisessa tutkimuksessaan Owens on analysoinut Parkerin kédyttdmét perusmotii-
vit kiinnittden erityistd huomiota mm. motiivien muotoon, esiintymistiheyteen, tyypillisiin
esiintymispaikkoihin (esim. tietyt sévellajit) ym. seikkoihin. Toisaalta hin kiinnittda huo-
mijota siihen, miten tietyt soolot rakentuvat mistikin perusmotiiveista.

2.3.6 'Kaytinnollisyydesta'

Olen otsikoinut timén luvun luonnehdinnalla “jazzmelodian kiytinndlliset muodot”; pyrin
luonnostelemaan ajatusta seuraavassa. Mainitsemani 'kdytannollisyys' ei tietenkdén rajoitu
pelkdstddn melodiseen komponenttiin, vaan ulottuu jazzin kokonais-struktuurin kaikkiin
osatekijoihin. Edelld esitetyn perusteella syntyy helposti se vaikutelma, ettei eurooppalaisen
nuotinnetun sivellyksen ja jazzimprovisaation vililld ole mitdan olennaista, teoreettisessa
mielessd ratkaisevaa eroa, tai sen ainakin voidaan ajatella supistuvan lidhes olemattomiin.

Edelld olen kuitenkin viitannut useissa eri yhteyksissd tiettyyn jazzin spesifiin
kaytantoon, joka liittyy olennaisesti - kaikesta edelld esitetystd improvisaation valmistelun
mahdollisuudesta huolimatta - jazzissa ilmenevaan improvisoivan tekijin olemassaoloon ja
siten huomattavasti eroaa eurooppalaisen konserttimusiikin kaytdannostd, jossa impro-
visoiva tekijd on jaziin verrattunaa toissijainen. Nahdédkseni timéa kaytdntdjen erilaisuus
viime kéddessé erottaa ndma po. traditiot selvasti toisistaan. Kulttuurisessa mielessa afrikka-
laista ja eurooppalaista kdaytannéllisyyttd voidaan vertailla siirtyména wvilittomdstd vililliseen
tekemiseen, tiettyyn etdisyydenottoon, miké puolestaan on hyvin eurooppalainen ajatusta-
pa. "Bricoleur alkaa harkita ajatuksiaan, tekemisidén, rakenteitaan".

Tirron mukaan jazzimprovisaatio muodostuu samanaikaisesta uudesta savellys- ja
esitystapahtumasta, jonka pohjana vain on perinteinen ja vakiintunut sointukaava ("chan-
ges")"”; Olennaista tdssi siis on kdytdnnéllisyyden kannalta paitsi esityksen valmistelu tai
valmistelemattomuus, myos saveltdmisen ja esittdmisen samanaikaisuus. My®s prosessi ja
tuote ovat tavallaan yhtd, kuten Tirro edelld huomautti. Jazzimprovisaatio ja klassisen
musiikin sévellystapahtuma ovat molemmat siis "valmisteltuja”. Mutta séveltdmiseen liittyy
kédytdnnollisyyden kannalta se olennainen piirre, ettd séveltdjd voi sdvellysprosessin aikana
milloin tahansa "palata ajassa taaksepdin", mitd jazzmuusikko ei voi improvisaationsa
aikana tehdé. Jazzmuusikko on mitd suurimmassa méérin "aikaan sidottu” mutta myos aina
"hetkellisesti vapaa”, "ajan ulkopuolella”, kuten tulen myShemmin esittiméan. Kuinka
paljon traditio- ja tyylitietoinen jazzmuusikko sitten todellisuudessa séaveltda uutta ja kuinka
paljon hén tosiasiallisesti palaa ajassa taaksepéin vain toistaakseen jotakin vanhaa (oppi-
maansa)? Tdma on tiarked kysymys, johon palaan jazzin 'merkityksen' ja ‘myyttien' tarkaste-
lun yhteydessa.

Voidaan ajatella, ettd eurooppalainen siivellys on siis (ldhes) loppuun asti valmisteltu

15 Owens (1974) vol i, s. 17 (suom. mt.).
16 QOwens (1974) vol i, s. viii ja 269 (suom. mt.)

17 Tirro (1974) s. 286.
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esitys, josta lisdksi itse esitystapahtuma on eriytynyt eurooppalaisen konserttitradition
tapaan, kun taas jazzimprovisaatio on vain osittain valmisteltu esitys, ja siind esitystapahtuma
ei ole eriytynyt eurooppalaiseen tapaan. Tosin on otettava huomioon, ettd myds klassisen
musiikin perinteisessa tulkintakdytdnnossa voidaan ndhda improvisatoorisia piirteitd, jotka
ovat olennainen osa taman tradition intuition varaista valmistelemattomuutta, mutta niiden
vaikutus ei ole jazziin verrattuna siind maarin merkityksellinen musiikin kokonaismuodon
kannalta, ettd esimerkiksi sdvellyksen sédvelid voitaisiin kesken esityksen vaihtaa toisiksi
vastoin ennakkosuunnitelmaa, tai ettd tiettyja musiikin perushahmoja voitaisiin jazzin
tapaan yllattien huomattavasti muuttaa. Jazzin muotojen determinismi on voimakas mutta
ei niin yksiselitteiselld tavalla lukkoonly6ty kuin klassisessa eurooppalaisessa musiikissa.
Viimeksi mainitussa perinteinen nuottikirjoitus maaraa savelkorkeudet ja kestot seka
vdahemman tarkasti voimakkuuden ja sointivérin, ja muodostaa ndin erdédnlaisen musiikin
luurangon, jonka esittdja tulkinnassaan muuttaa eldvaksi musiikiksi. Eurooppalaisen
musiikin improvisatoorisia piirteitd kuvaa siten - varsinkin klassisesta tyylikaudesta ldhtien
- pikemminkin termi 'interpretaatio’ kuin termi 'improvisaatio'. Mutta jazzimprovisaatio-
kaan ei siis ole 'improvisaatio' sanan varsinaisessa merkityksessd, mikéli termi mielletdan
'valmistelemattoman esityksen' tms. merkityksessa.

Eurooppalaisen konserttimusiikin kdytant6 on vuosisatojen kuluessa yhda enemman
loitonnut siitd, minkd ymmarran jazzin kdytannoksi - ndyttaa siltd, ettd vanhassa eurooppa-
laisessa musiikissa oltiin ldhempéand "jazzin kaytantoa". Kehitys huipentui 1900-luvun
puolivélissd eurooppalaisessa sarjallisessa musiikissa, jossa musiikin eri parametrit yha
lisddntyvéassd maarin alistettiin jonkin ennalta médarédtyn organisaatioperiaatteen alaiseksi.
Téssé kehityskulussa siis improvisatooriset ja sittemmin my6s interpretatiiviset piirteet
eurooppalaisesta taidemusiikkitraditiosta vahitellen katosivat uuden kaytdnnon astuessa
vanhan tilalle. Oli sidvellys mikd tahansa, ihminen, eldvé esittdja tuo sdvellykseen sitd
esittdessddn aina oman eldminsi mukaan. Esimerkiksi sarjallisessa musiikissa tdma tekija
“minimoitiin". Sen sijaan jazzmusiikki ei missdan vaiheessa ole kadottanut tata kaytannol-
lis-inhimillista tekijaa.

Ottakaamme sarjallisuuden ohella toiseksi esimerkiksi 12-savelrivilld sdveltimisen:
Sitd on pidettdva erinomaisen pitkélle kehittyneend muotona po. eurooppalaisesta kédytén-
nollisyydesta ja intellektuaalisuudessaan varsin toisenlaatuisena, mikéli vertaamme sita
jazzin kédytannollisyyteen, silld jazzmuusikko ei musiikissaan ajattele eikd tuota mitdan
sellaista, mitd hédn ei vélittdmasti myos tee. Jazzin kdytannoéllisyys, joka aivan ilmeisesti
voidaan ajatella periytyvéksi afrikkalaisesta musiikillisesta kidytannostd, on siis sitoutunut
fyysiseen toiminnallisuuteen, luonnollisesti mentaalisen toiminnallisuuden lisaksi. Siten kaiken
ajateltavissa olevan musiikillisen ilmaisun tuottaminen jazzin keinoin ei ole mahdolista
modernin eurooppalaisen musiikin tapaan - edelld kuvattu jazzin kdytannoéllisyys asettaa
tietyt rajat.

Eurooppalaisen modernin musiikin virtauksissa on tosin viime vuosikymmenina
esiintynyt uusia improvisatoorisia piirteita (sattumamusiikki, aleatoriikka ym. ilmi6t), joita
on kuitenkin pidettdva luonteeltaan toisenlaatuisina verrattuna sekd aiempaan eurooppalai-
seen improvisointikdytdnt66n ettd jazzimprovisointiin, koska eurooppalaisessa modernissa
musiikissa ilmeneva improvisaatio useimmissa tapauksissa tietoisesti pyrkii eroon kaikista
siteistddn traditioon pdinvastoin kuin jazzin vapaa improvisointi (ns. "free jazz"), joka
ndhdékseni rajoja laajentaessaankin haluaa sdilyttéa tietyn kdytannollisen suhteen traditi-
oonsa, ehkd tietoisena, jopa "eettisend" valintana - tdstd myohemmin. Jazzin lyhytta histori-
aa tarkasteltaessa nayttaa siltd, ettd free-jazz on useimmissa tapauksissa kehittynyt perintei-
sestd jazzista siten, ettd sen muusikot ovat véhitellen musiikissaan luopuneet tietyista
perinteisen tradition rajoittavista elementeistd kehittdessdan tyyliddn vapaampaan suuntaan
useita perinteisid elementtejd tai muistumia niistd kuitenkin sdilyttden. Mita ehjin tallainen
kehityskaari sisdltyy mm. tenorisaksofonisti John Coltranen muusikonuraan. Traditiosidon-
naisenja "free jazzin" ero on ehkd pohjimmiltaan siind, ettd ensin mainittu pohjaa kulttuuri-
sesti 'annettuun’, kun taas "free jazz"lahtee vield varhaisemmasta 'annetusta’ so. 'tekemises-
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td sindnsd’, ja sitten katsotaan mitd muotoja siitd kehkeytyy. "Free jazzia" on joskus arvostel-
tu meilld Suomessakin voimakkaasti pitden sitd musiikillisesti mielenkiinnottomana,
epdintellektuaalisena, mystisend, epdilyttdvand jne. Mielesténi arvostelu ei osu oikeaan
siind, ettd koska "freestd" puuttuu tyylin mukanaan tuoma automaatio - téstd on puhetta
myoShemmin - ovat dlylliset kehittelyt siind mahdollisia aivan toisella lailla kuin "swingissa";
pitéa (tai pitdisi) olla valpas koko ajan! Soiva todellisuus on tietenkin usein hyvin toisenlai-
nen.

Lisdksi jazzyhtyeen tyoskentely niinkuin kaikki ryhmédmusisointi on yhteistoimintaa,
ryhmdn jdsenten vilistd vuorovaikutusta, missd muusikot mielelldén kuuntelevat toinen
toisiaan ja seurailevat toistensa ideointia synnyttdessdan yhteistd "rytmin harmoniaa", joka
parhaimmillaan voi johtaa "kollektiivisen intuition" kautta jazzin kollektiivisiin musiikillisiin
ydin: Jazzin staattinen muoto voidaan ylittda paitsi edelld kuvatulla tavalla jazzin spesifinen
kédytannollisten, tietylld lailla rajoittavien perinteisten muotojen avulla, jotka luovat dynaa-
mista sisdltod, myos muusikoiden yhteisestd sopimuksesta jotenkin toisin. T&lloin jazzin
traditionaalisia elementtejd voidaan tietoisesti muuttaa tai joitakin niistd voidaan poistaa,
ellei haluta luopua kaikista yhdelld kertaa. Juuri tdmén tekijén avulla jazzissa voidaan edetd
perinteestd poikkeaviin muotoihin yhteys perinteeseen kuitenkin séilyttden, jolloin ei
ajauduta suoranaiseen "anarkistiseen improvisaatioon" tms. traditiosta vieraantuneisiin
ilmi6ihin.

Usein esitetddn véite, ettd eurooppalainen konserttimusiikki on viimeistdan talld
vuosisadalla saavuttanut esimerkiksi afrikkalaisen musiikin (tai modernin jazzin) rytmisen
kompleksisuuden ja ehka ylittdnytkin sen. Tdma pitd4 epéileméttd paikkansa; voimme ottaa
ddriesimerkeiksi sarjallisen tai elektronimusiikin rytmiset mahdollisuudet. Mutta po.
saavuttaminen ja "ylittdiminen" on tapahtunut varsin erilaisen kdytdnnon kautta kuin mika
on ominaista afrikkalaiselle musiikille tai jazzille. Silld jazzin kdytannollisyys on ajattelun,
tietiimisen ja tekemisen ykseyttd - 'tekeminen'’ on originaalisesti "annettu"! Téllaista kdytannol-
lisyyttd voidaan pitdé erddssd mielessd musiikillista ilmaisua rajoittavana tekijand, koska -
niinkuin edelld mainitsin - kaiken ajateltavissa olevan toteuttaminen ei olc mahdollista.
Toisaalta tédllainen kdytannollisyys on osa jazzin suurta elinvoimaa siksi, ettd sen muodot
ovat sitoutuneet juuri eldménldheiseen, inhimilliseen ja 'vieraantumattomaan"
toiminnallisuuteen, missd "ihminen psykofyysisend kokonaisuutena on kaiken mitta",
niinkuin vanha sanonta kuuluu. Jazzin muodot viittaavat vain ihmiseen, ei mihinkdan
hénen yldpuolellaan olevaan. Palaan néihin ajatuksiin vield jazzin 'myyttien' tarkastelun
yhteydessa.

Jazzinomaiseen kéytantoon liittyvid rajoittavia tekijoitd ovat ennen muuta kaikki
'rytmisen perustan' tarkastelun yhteydessd ilmi tulleet tekijdt, kuten sddnnoéllinen syke,
formaali kaavamainen muoto, kaavamainen harmoninen perusta jne., viime kddessé koko
“jazzin systeemi" soitinvalikoimaa myo6ten. Viittaan liséksi jazzin kollektiivisiin kaytannolli-
siin muotoihin osana sen aiempaa kansanmusiikillista taustaa, jossa merkittdvid kdytant66n
vaikuttavia tekijoitd ovat muiden muassa korvakuulotraditio, improvisatoorinen
lahestymistapa yhdistyneend musiikin jatkuvan muuntumisen ajatukseen so. ei teos- vaan
"tapahtumakeskeisyys" ja viime kddess jazztradition eriytymétdn suhde niin sanoakseni
koko "eldménkontekstiin". Perinteinen jazzimprovisointi on improvisointia annetuissa
kiinteissd muotorakenteissa, missd ldhtokohtana ja samalla toiminnan kriteereind (kom-
munikatiivinen tasapaino) ovat tietyt kidytannollisperdiset rytmiset muodosteet eli ‘annetut
rytmimallit', jolloin improvisaation ja interpretaation tulee olla tietynasteisessa tasapainossa
keskendan.

Eurooppalaiseen musiikilliseen kédytantoon vaikuttaneista tekijoistd taas voidaan
mainita mm. se, ettd musiikki on jo vuosisatojen ajan kuulunut olennaisena osana
eurooppalaiseen korkeakulttuuriin; eurooppalaisen rationalismin vaikutus musiikkiin
yleensi ja erityisesti suhteellisen tdsmallisen nuottikirjoituksen kehittymiseen ym. timénta-
paiset seikat. Tehokkuusajattelun ldpdisemdn eurooppalaisen henkisen ja aineellisen
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kulttuurin monenlainen eriytyminen ja pirstoutuminen lukuisiksi eri osa-alueiksi, erikoistu-
minen jne. ovat epdileméattd myotavaikuttaneet myods sen kdytantsjen muotoutumiseen.
Jazzia on usein syytetty sen muotojen ja savelkielen vanhoillisuudesta verrattuna vaikkapa
moderniin  1900-luvun eurooppalaiseen konserttimusiikkiin. Kaikkinaiset viittaukset
esimerkiksi barokin musiikin kdytantoon vahvistavat téllaisia syytoksia. Tassd luvussa olen
lopultakin pyrkinyt selittdimaan, miksi po. traditioita ei pida vertailla toisiinsa suoraan
ottamatta huomioon edelld esitettyja kdytantGjen eroja, jotka traditioihin sisaltyvat.

Lopuksion syyta hetkeksi palata Tirron ja L.B. Meyerin edella esittiméaéan ajatukseen
musiikin syntaktisesta luonteesta. Ajatus viittaa mahdolliseen analogiaan luonnollisen
kielen ja esim. "musiikkikielen" valilld - palaan tdhan problematiikkaan mythemmin
uudelleen. Mutta jos esim. jazzmusiikki halutaan kasittdad kieleksi edes jossakin hyvin
rajatussa merkityksessd, on kysyttdavd, mihin tdma "kieli" pohjimmiltaan perustuu? Georg
Henrik von Wright tulkitsee esipuheessaan Ludwig Wittgensteinin ajatusta kielen perustas-
ta seuraavaan tapaan; lainausmerkeissa Wittgensteinin omat ajatukset:

Ottaen huomioon tavan, jolla kieltd opetetaan ja opitaan, kielen kayttdjen perustana
olevat maailmankuvan katkelmat eivét ole alunperin ja tarkasti ajatellen lainkaan
lauseita. Esitieto ei ole propositionaalista tietoa. Mutta ellei timéa perustus ole proposi-
tionaalinen, mika se sitten on? Voitaisiin sanoa, ettd se on kaytdnto. "Mutta perustelemi-
sella, todisteiden oikeaksi osoittamisella on pdatepisteensd. - Pddtepisteend ei ole
kuitenkaan se, ettd vélittdmasti oivallamme tietyt lauseet tosiksi, ei siis erdénlainen
nidkeminen, vaan péatepisteend on toimintamme, Joka on kielipeliemme perustana.” ...
Wittgenstein lainaa Faustia: "Alussa oli teko". ..."*

Téssd loputkin Wittgensteinin ajatuksista, joihin von Wright viittaa:

Mika kelpaa lauseen koetteluksi? - "Mutta onko tdma riittdva koettelu? Jos on, niin eiko

se ole todettava sellaiseksi logiikassa?" - Ikddankuin perustelemisesta ei tulisi loppua.

Mutta péadtepisteend ei ole perustelematon edellytys, vaan perustelematon menettelyta-
119

pa.

Puheemme saa merkityssisiltonsd muista toimistamme.'?

Kielen - my0s "jazzkielen" - takana, siis "taustana” on siis ihmisen, psyko-fyysisen olennon
toiminta, kdytanto; tai erilaiset kdytannot, joista yhtd on esitelty edelld. Wittgenstein-sitaatit
poikivat vield yhden tarkedn ajatuksen, johon tulen monia kertoja viittaamaan mythemmin
diskurssissani: toiminta on ensimmainen, se on 'annettu'.

2.4 Swing analyyttisesti ja historian valossa

2.4.1 'Swing'-artikulaatio: rytmistd "demokratismia”

Paneudun seuraavassa mielenkiintoiseen jazzmusiikin ilmié6n, jota Gunther Schuller on
kirjoituksissaan nimittdnyt jazzin "rytmiseksi demokratismiksi". Késitteen perinpohjaiseksi
ymmartamiseksi on kuitenkin lahdettava liikkeelle jazzia laajemmasta kontekstista, koska
itse kasitekin on nahtdava puhtaasti eurooppalaisen tietoisuuden tuotteena.

Lansimaisen klassisen musiikin rytmin kasittely edellyttda elavyytta ja joustavuutta
tempon (eli metrisen rakenteen esitysnopeuden) suhteen - tistd ei liene epdselvyytta.
Luonnollisesti tyylihistorialliset konventiot méaraavat yksityiskohtaisesti, millaisia tempo-

18

Wittgenstein, Ludwig (1975): Varmuudesta, suomentanut Heikki Nyman, WSOY, Porvoo, s.
26.

9 Wittgenstein (1975) s. 54.
20 Wittgenstein (1975) s. 71.
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muutokset voivat maaréllisesti olla. Jazzin rytmistd sykettd sen sijaan hallitsee tempon
ankaran sidnnollisyyden idea (kdytan tdssd sanaa 'idea’ sen vuoksi, ettd tempo voi joskus
tahattomasti muuttua, mutta sen muuttumattomuuden idea séilyy), jota jazzissa on
pidettava valttimattomyytend, silld &arimmaisen hienojakoisia rytmisié vastaiskuisia esitys-
tapoja ei voida toteuttaa kollektiivisessa improvisoinnissa ilman jarkdahtdmatonta perustaa,
joka perustuu tempon sd@nnénmukaisuudelle, silloin kuin musiikin kokonaismuoto on
edeltdkasin lukkoonly6ty. Tama on tullutedelld selvitetyksi.

Metrin vaikutelma syntyy korostuksista joko automaattisesti mentaalisesti tai
erityisesti tiettyjd sykejaksoja korostaen. Koron suuri merkitys on luonnollisesti siind, etta se
jaksottaa musiikillisen metrin muotoa luovalla tavalla - itse asiassa ajatus korosta siséltyy jo
'metrin’ kisitteeseen sindnsa. Ensiksikin on syyta erottaa toisistaan 1) hetki, joka jollain lailla
on korostunut itse musiikillisessa struktuurissa (ns. strukturaalinen korko), 2) esitettdessa
suoritettu hetkellinen korostus ja 3) jonkin hetken kokeminen korostuneeksi.

Strukturaalisen koron vaikutus riippuu suuresti siitd kontekstista eli laajemmasta
yhteydestd, missa se esiintyy. Yleensd strukturaalinen korko koetaan (hahmopsykologian
'kuvio/tausta' -lakien mukaisesti), vaikkei esitettdessa tapahtuisikaan sen erityista korostus-
ta. Tyylisuhteista, vallitsevista konventioista ja strukturaalisen koron tyypistd saattaa
kuitenkinjohtua, ettd tarvitaan esityksellistd korostusta esim. yhteyden selventdamiseksi tai
ilmaisun vahvistamiseksi tai ettd esityksellinen korko osoittautuu tarpeettomaksi tai
merkityksettomaksi hetkeksi, jota kuitenkin odotetaan koetuksi ja korostuneeksi musiikil-
listen rakenteiden perusteella. Viimeksi mainittu koskee varsinkin sdannéllisia rytmis-metrisia
korkomalleja. Jos musiikki rakentuu (esim. melodisesti, aika-arvo-ryhmityksiltdan tai
harmonisesti) siten, ettd muodostuu selva toistuva korkomalli - esim. sddnnollinen tahtilaji
korollisine (vahvoine) ja korottomine (heikkoine) tahdinosineen - ei mikédan erityinen
korostus ole tarpeen. Sen sijaan esitettdessd korostetaan useinkin muita tahdin osia tai
niiden osia.

Juuri tima on jazzin kdyténto. Tahan viittasin jo sekd perussykkeen lisskomponent-
tien ettd melodisen komponentin tarkastelun yhteydessa. Samoin tarkastelin edelld jazzin
saannollisend koettua korkomallia, erdédnlaista "odotusjdrjestelmaa", joka ilmenee sykkeen
ryhmittyessd symmetris-parillisesti siten, ettd sykeryhmityksen rytmisiin painopisteisiin
yhtyva duuri/molli -tonaalinen/modaalinen harmonia muodosti sdénnéllisen rytmisen
korkohierarkian (harmonisen 'suurrytmin’) useille jazzin eri metrisille tasoille, viimekédessa
jazzin laajimpiin muotorakenteisiin saakka:

blues-hierarkia: 2 iskua, tahti, 2 tahtia, 4 tahtia, 3 x 4 tahtia = chorus;
laulumuodon hierarkia: 2 iskua, tahti, 2, 4, 8 tahtia, 4 x 8 tahtia = chorus.

On mielenkiintoista havaita, etti jazzin laajennetussa dom’-sointu-harmoniassa toonikate-
hoa edustava purkaussointu (tai sen "viivyttely"-sointu) on aina suhteellisesti vahvimmalla
tahtiosalla, mieluiten tahdin 1:selld. Ilmion eleellistd tehoa voitaisiin luonnehtia enemman
maskuliiniseksi kuin feminiiniseksi, kuten aiemmin mainittiin. Harmonisen elementin
tukemana korkohierarkian luoma korollisuuden odotus on siis niin suuri, etta erillisia
esityksellisid, tdtd hierarkiaa vahvistavia (dynaamisia tai agogisia) korkoja ei tarvita.
Strukturaalinen korkohierarkia ilmenee jazzmuusikolle ainoastaan annettuna muotoa
ylldpitdvana valttimattoméana "kehyksend" improvisaatiota varten; Strukturaaliset korot
otetaan luonnollisesti aina huomioon hahmotuksellisina tekijoind, mutta niiden konkreetti-
nen ilmaiseminen tavallisesti sivuutetaan. Tall6in jazzmuusikko voi keskittyd mieltymyk-
sensd mukaan omaan vastakkaisrytmi-hakuiseen esitystapaansa, tietyn jazzille ominaisen
karakteristisen rytmitekstuurin tuottamiseen ja yllapitdimiseen. Korko on yhta merkittdva niin
jazzin kuin klassisenkin musiikin muotojen kannalta - sen ilmeneminen musiikissa vain on
erilaista.

Myo6s klassisessa eurooppalaisessa musiikissa strukturaalisten korkojen ldsndolo on
itsestddnselvyys - tdmdhdn on musiikillisen rytmin erds perusedellytys. Mutta aivan
ilmeisesti tdhadn perinteeseen liittyvdn vanhimman musiikillisen kerrostuman joskus
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suhteellisen monimutkainen vaihtuvametrinen rakenne (sanokaamme vaihtuvat "runoja-
lat") on jattdnyt jalkensa siihen tapaan, jolla strukturaalinen korko ilmaistaan - ja tima vield
senkin jilkeen, kun musiikin metrinen rakenne huomattavasti yksinkertaistui (tdssa
voimme ajatella esim. tyylillista siirtymistd keskiajan modaalirytmiikasta barokin tanssilli-
seen rytmiikkaan). Lisdksi - yksinkertaistumisprosessista huolimatta - metrinen moni-ilmei-
syys klassisessa musiikissa sdilyi tahtilajien moninaisuutena, joista kukin vaati "yksil6llisen"
késittelytavan, joka riippui tahtilajin historiallisesta menneisyydesté (yhdistyminen tiettyyn
maalaistanssiin tms.). Tdssd yhteydessd on havainnollista verrata em. moninaisuutta
perinteisen jazzin metriseen yksi-ilmeisyyteen ("kaikki 4/4:ssa").

Edelleen vanhan musiikin vaihtuvametrinen rakenne epédilemattd vaati strukturaali-
sen koron ilmaisemista tai selventdmistd korostuneesti esityksellisen koron avulla, mika
tapa on jadnyt klassiseen traditioon paitsi strukturaalisen koron ilmaisemisena dynaamisen
koron avulla, my®0s erittdin merkitsevadssd maérin agogiikan keinoin. Nykyisessa merkitykses-
sdhdn agogiikalla tarkoitetaan 1dhinna tapaa tehdd pienid poikkeamia tarkasta metrisestd
sddannonmukaisuudesta. Tamd voi tapahtua musiikin rakenteellisten yksityiskohtien
selventdmiseksi (esim. aihe- ja sderakenteen musiikillisina "vélimerkkein&") tai ilmaisullisen
laadun korostamiseksi. Siten agogiikka liittyy mitéd selvimmin my®s strukturaalisen koron
ilmaisemiseen; termi 'agoginen korko' siis tarkoittaa 1dhes huomaamatonta korostettavan
sévelen pidennystd, siis "alleviivaamista". Luonnollisesti tyylilliset konventiot maaraavat
yksityiskohtaisemmin agogisten vaihteluiden luonteen ja mdaran. On huomattava, ettd
klassisen musiikin agogiikasta puheenollen on kyse siind ilmenevéstd irrationaalisesta
piirteestd musiikin rytmisessd struktuurissa tai tarkemmin sanoen sen tulkinnassa - nyt
voimme véhitellen siirtyd tarkastelemaan tdtd samaa "irrationalismia”, miten se jazzissa
ilmenee.

Nayttad siltd - asioita suuresti kérjistden ja yksinkertaistaen - ettd eurooppalaisen
klassisen tradition ja jazztradition vastakkainasettelussa kohtaavatkin toisensa pohjimmil-
taan vanha, vuosisatainen eurooppalainen laulullinen perinne luonnollisesti tekstid
mukailevine a cappella-melodioineen ja toisaalta afrikkalainen, tanssillinen rumpumusiik-
kitraditio sdannollisine, kiihottavine sykkeineen. Tésta kuvitellusta asetelmasta on luon-
nollisesti edetty kauas nykyaikaan tultaessa.

Palatkaamme nyt "rytmisen demokratismin" olemuksen tarkempaan selvittelyyn.
Leen mukaan jazzissa kaksi sdettd, joilla on sama rytmi ja sama notaatiomuoto, voidaan
esittdd hiukan eri lailla kdyttden sdkeiden sisdlld jatkuvaa pientd korostuksen variointia
melodiassa. Tdma ajattelutapa on vieras esim. sinfoniselle musiikin ldhestymistavalle -
kahden muusikon olisi vaikeata toteuttaa timéntapainen hetken mielijohteesta syntynyt
melodiaa, jazzteemaa varioiva "mikroimprovisaatio"? yhtendisesti ilman etukéteissopi-
musta puhumattakaan seitsemastdkymmenesti - joka hakee erityisesti korostuksen tasai-
suutta ja sellaista sdvelkvaliteettia, joka taas on vierasta jazzille; Ilmi6 on siis mitd suurim-
massa madrin sitoutunut individuaaliseen improvisointiin. Jazzissa musiikin virtailulle
annetaan alituisesti lisdpontta ja samalla pyritddn murtamaan tita virtailua pienilld rytmisil-
14 epdsdannollisilla korostuksilla. Korostukset voivat olla seurausta sopivasti sijoitettujen
korkeiden sdvelten hyvéksikaytostd; téllaiset sdvelet vaativat automaattisesti huomiota,
kuten esimerkin bassolinjasta kdy ilmi:'"?

Kolinski huomauttaa, ettd esimerkiksi renessanssin musiikki osoittaa selvda metrista
organisaatiota, vaikka sen on perusteiltaan ei-aksentuaalista (Kolinski (1973) s. 495). Jos siis
tassd tapauksessa strukturaalinen korko jotenkin halutaan ilmaista, ovat agogiset keinot
ainoa mahdollisuus. Epailematta tdssa ollaan tekemisissa eurooppalaisen taidemusiikkipe-
rinteen rytmiikan "juurien" kanssa.

Kernfeld kayttda tallaisesta improvisointitekniikasta nimitysta parafraasi-improvisaatio,
jossa siis on keskeista koristella jazzteemaa, joka kuitenkin koko ajan siilyy tunnistettavana
(Kernfeld (1988) s. 556).

B Lee (1970) s. 157 - 158.
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korostukset, jotka aiheutuvat melodisesta linjasta, ns. melodiset aksentit
[
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Esimerkki kosketteli ainoastaan perussykkeen rytmisen varioinnin mahdollisuuksia; basso
on olennaisesti jazzyhtyeen perussykettd eteenpéin kuljettava instrumentti. Ne ovat ilmei-
sen véhdiset (mutta eivat merkityksettémat) rajoittuen ldhinna edelld esitettyihin perussyk-
keen 'off beatin' korostuksen mukaisiin melodisiin korostuksiin. Muu variointi tulkitaan
tdssd mieluummin 'sédnnénmukaisuuden rikkomiseksi', jota tarkastelen mydhemmin. Esi-
merkistd voimme aluksi yleisesti padtelld, ettd jazzin melodisessa materjaalissa ilmeneva
yht'dkkinen ylospdinen hyppy erityisesti suhteellisesti heikolle tahtiosalle sijoittuessaan voi
saada mitd selvimmaén rytmisen korostuksen eli aksentin.

Menkddmme nyt varsinaisen melodisen komponentin tasolle ja tarkastelkaamme
korostuksen variointia ja yleensd jazzin artikulaatiota sielld. Schullerin mukaan rytminen
artikulaatio jazzissa eroaa klassisen musiikin artikulaatiosta vdhintddn maééarallisesti
(aste-ero) ja usein jopa laadullisesti. Jazzmuusikolle sdvelkorkeus on mahdotonta kuvitella
ilman rytmistd sysdystd vahintddn yhtd voimakkaana; rytmi on yhtd tirked osa musiikillista
ilmaisua kuin sivelkorkeus tai sointi - mahdollisesti tarkedmpikin. Tamé erikoinen piirre
“jazzfraasin" rytmisessé alkusysdyksessd on juuri se tekijd, mitd kutsutaan 'swingiksi'.'*
Schullerin lausuma on néhdékseni pelkistettdvissa siten, ettd jazzista puuttuu eurooppalai-
sessa klassisessa perinteessé ilmeneva puhdas 'bel canto' sanan laajimmassa merkityksessa;
Tai hiukan kérjistden: jazzissa ei ole "ddnta ilman atakkia".

Mita sitten tarkoittaa "rytminen demokratismi"? Schullerin mukaan se on yksinkertai-
sesti sitd, ettd jazzissa rytmisten elementtien rakenteellisesti heikkoja osia ei soiteta samaan
tapaan kuin eurooppalaisessa klassisessa musiikkiperinteessd. Strukturaalisesti heikot
rytmielementit kasvatetaan voimakkaiden tasolle ja usein, ldhes aina niitd jopa korostetaan
rytmisen perusrakenteen suhteellisesti voimakkaampien osien sijasta. Jazzmuusikko
toteuttaa tdméan paitsi ylldpitdmélld dynaamista yhtéildisyyttd heikkojen ja vahvojen
elementtien vililld, my0s sdilyttimalld sdvelten tdyden sonoriteetin, vaikka ne sattuisivat
tahdin suhteellisesti heikoille osille. Ainoa poikkeustdstd on ns. "ghost note", joka mieluum-
min vain vihjaistaan kuin tosiasiallisesti soitetaan'®. T4llainen rytmisen "atakin" ja toisaalta
sonoriteetin hakuisuus aiheuttavat sen, ettd jazzmuusikko kielitti4'® lihes kaikki sdvelet
kaikkein nopeimmissakin sdvelkuluissa, vaikka vaikutus on legatonomainen'”. Kuitenkin

24 Schuller (1976) s. 8.

% Samaa tarkoittaa ns. ‘'swallow tone' (nielaistu sivel), joka sananmukaisesti nielaistaan

pikemmin kuin soitetaan. Erityisesti 1930-luvun swing-tyylin pohjalta improvisoivat
muusikot kiyttavat edelleen tata tapaa.

2e Kielittdiminen viittaa tdssd luonnollisesti puhallinsoittimiin (vaskipuhaltimet, klarinetti,

saksofoni ym.), joita yleisesti kiytetaan jazzmusiikissa.

27 Legatonomainen yleisilme liittyy luonnollisesti "rytmiseen demokratismiin”, kielittiminen

taas pyrkimykseen korostaa heikkoja rytmisia elementteja. Tyylillisid eroja kielittimisessa
on niin eri muusikkojen soittotyyleissd kuin my®és jazzin kehityksen eri vaiheissa: Varhaises-
sa jazzissa, jonka rytmiikka oli monessa suhteessa kulmikkaampaa, kielitystd kaytettiin
runsaammin kuin sitten jazzin mychemmissa kehitysvaiheissa, jolloin rytmiikka huomatta-
vasti silostui erityisesti 1930-luvulta ldhtien. Modernin jazzin darimmaisen nopeat rytmiku-
viot 1940-luvulta lahtien - luonnollisista syista - lisdsivat entisestdan soiton yleista legato-il-
mettd. Lisdksi heikoilla tahtiosilla olevien 8-osasévelten korostaminen oli ja on mahdollista
paitsi kielityksen avulla, myos lisdédamalla tahan kielitykseen aavistuksenomainen hengityk-
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puhdaslegato on vieras jazzmuusikolle, koska hén ei legatosoitossa voi riittavéasti kontrol-
loida "atakki-impulssia"® eiké sonoriteettia.’”

Leikillinen ajatus aatehistoriaan viittaavasta kasitteestd "rytminen demokratismi":
Sehén siséltda olettamuksen, jonka mukaan eurooppalainen klassinen musiikki rytmis-hie-
rarkisine jarjestelmineen jotenkin ilmentéa "epaddemokraattisuutta”, mika vieldpa selkeésti
ilmaistaan. Mutta kuten edelld esitin, my0s jazzin rytmis-tonaalinen jarjestelmé sisaltda
samanlaisen hierarkian, jonka vaikutus musiikin kokonaismuotoon on aivan yhtd voimakas
kuin klassisessakin musiikissa, jossa vaikuttavat myds muut muotoideat. Jazzissa tama
"epddemokraattinen” hierarkia vain pyritdédn artikulaatiolla ja my®s ajoittaisen epasymmet-
rian avulla piilottamaan jotenkin liian "ilmeisend", "kdtkemé&an se mikéa on ikddnkuin sité ei
olisikaan". Téstd oli jo edelld puhetta, ja kdsittelen asiaa vield uudelleen 'sddannénmukaisuu-
den rikkomisen' yhteydessa. Eiko téllainen piilottelu ole kaksinaismoralismia? Eero Tarasti
on esittdnyt tdhdn seuraavan ajatuksen (suluissa oleva lisdys minun): "Useimmiten impro-
visointi pyrkii ndyttimaan muulta kuin se on. Greimasin kategorioiden mukaan (kyse on
tdassd ‘uskomisesta’, vakuuttavuudesta, totuus-arvosta) voidaan puhua improvisaatiosta
valheena (se nayttaa siltd, mitd se ei ole) seké salaisuutena (se ei nayta siltd, mitd pohjimmil-
taan on)."®

2.4.2 "Kolmimuunteisuus"

Seuraavassa kdisitellddn yhtd jazzrytmiikan melodiseen komponenttiin liittyvan
'swing'-artikulaation esitystapaa, joka on tullut tavaksi esittdd opetettaessa tiettya jazzin-
omaista rytmistd artikulaatiota vasta-alkajille. Kyseessa on konseptio, joka antaa melko
luotettavia viitteitd 'swingin' ajattelutavasta musiikillisen materiaalin elementaaritasolla eli
kun on kysymys yksityisten sdvelten yhdistimisestd toinen toisiinsa, sdvelten rytmisesta
jaosta, artikulaatiosta ja jazzille ominaisista rytmisistd korostuksista. Siten esimerkiksi
esitettyjd nuottiarvoja ei ole syyta ehdottomasti absolutisoida, vaan ne on nihtéva ensisijai-
sesti hahmotuksellisena apukeinona jazzinomaiseen lopputulokseen padsemiseksi. Epaile-
maittd konseptio hilventdd niitd epéluuloja, etteikd jazzin rytmiikkaa ja jazzinomaista
artikulaatiota voitaisi suoranaisesti selittdd ja opettaa milldan tekniselld, analyyttisella
menetelmaélld. Tyylillisesti konseptio liittyy erityisesti 1930-luvun alun jilkeiseen jazz-
musiikkiin, ns. swing-jazziin. Niitd tekij6itd, jotka mahdollistivat po. mallia muistuttavan
artikulaation syntymisen, késittelen vahdn edempéna.

Mutta vield tdhén alkuun térked periaatteellinen huomio: Seuraavilla sivuilla tarkaste-
len jazzin hahmottamista hyvin teknisestd ndkokulmasta, artikulaatiota, puhallinsoittajan
"kielittdmistd" jne. "Kielittdminen" viittaa tietenkin aivan konkreettisesti ihmisen suussa
olevan kieli-nimiseen elimeen ja sen toimintaan, mutta se viittaa my®&s epasuorasti puhekie-
leenme. Naiden kahden seikan vililld on aivan ilmeinen suhde niin, ettd puhekielemme
suurelta osin tehddédn kieli-nimiselld elimelld; mutta my6s jazzmusiikki hyvin pitkalle
tehdiiin talld samalla elimelld ikddnkuin puhekielessd tapahtuvia kielen liikkeita jéljitellen.

sellinen toytdys - tama yhdistelma on jazzin yleinen ja sille ominainen artikulaation perus-
lahtokohta edelleenkin tapaan "duu-baduu-ba..." tms. (ks. esim. Wiskirchen, George (1961):
Developmental techniques for the jazz ensemble musician, Berklee Press Publications, Berklee, s.
24). Olen joskus kuullut klassisen koulutuksen saaneiden muusikkojen kayttavan siitd
leikillista nimitysta "purukumikielitys”. Vahvoja 8-osia taas voidaan aksentoida kayttamalla
heikolla 8-osalla ns. "puolikieltd" tapaan: "tii-dl tii-dl...".

128 Tama tekija kenties selittda sen, miksi on osoittautunut niin vaikeaksi yhdistaa erityisesti

jousella soitettavia kielisoittimia jazziin (lisdtietoja tdstéd sisdltyy mm. Randell Sabien'in
artikkeliin "Strings that swing: jazz bowing", Down Beat, June 1980). Vaikuttaa silta, etta
puhaltimilla em. "atakin" ja sonoriteetin samanaikainen kontrolli tapahtuu kaikkein
vaivattomimmin juuri kielitys- ja hengitysteknisistd syista.

2 Schuller (1976) s. 8.
10 Tarasti (1994a) s. 19.
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Tésla voisi pailclli, ettd jazzin artikulaation ja luonnollisen kielen ajattelutavan ja mekanis-
min valilla vallitsee jokin hyvin ldheinen yhtildisyys'™ - esitdn diskurssini loppupuolella
oman kielellisen mallini jazzin "puhunnasta”.

Mutta nyt takaisin swingiin. Konseption mukaan 'swingin' tietty rytminen tulkinta,
jota johdonmukaisimmin kéytetdan kahdeksasosanuotteihin perustuvissa rytmikuvioissa,
voidaan kuvailla melko tdsmallisesti puhtaasti teknisin 1) rytmitys-, 2) artikulaatio- ja 3)
aksentointikeinoin. Sen mukaan - nimitettdk6on mallia vaikkapa 'kolmimuunteisuudeksi' -
tasaisen neljasosasykkeen isku kisitetdan yhdeksi iskualaksi, joka jakautuu tavallisesti
kolmeen osaan. Tutkittuaan lansi-afrikkalaista tanssirummutusta ja sen "off beat" -mekanis-
meja David Locke on todennut taustaksi 'kolmimuunteisuuden' ajatukselle aluksi seuraa-~
vaa:

Esitykseni offbeat -ajoitusten ja vastakkaisrytmien perusperiaatteista johtaa ajatukseen,
ettd 12/8-metri, jota ldnsi-afrikkalaiset Eve-muusikot kéyttdvat, voi saada aikaan
rytmisten rakenteiden mitd huomattavimman hienostuncisuuden ja vaihtelevuuden.
Siksi ei olekaan yllattdvaa, ettd niin suuri osa lansi-afrikkalaisesta Eve-musiikista
soitetaan tdhén rakenteeseen.'

Siten 4 /4-tahtilajissa tahtiin sisaltyy itse asiassa neljd iskualaa, joista kukin jakautuu triolien
tapaan - ajatukselle on siis olemassa vankat esikuvansa jo lansi-afrikkaisessa musiikkikult-
tuurissa. 12/8 -ajattelu itse asiassa siséltda suuren maaran rytmisia mahdollisuuksia (esim.
3/2, 6/4), joihin esimerkiksi marssimusiikin yksinkertainen nelijakoisuus (4/4) on hyvin
sopeutettavissa trioli-ajattelulla tdiydennettynd.” Téméntapainen iskualan (metrin) méérit-
tely jazzissa on perusteltua ja oikeutettua johdettuna rytmisen "demokratismin” periaattees-
ta késin: Jazzin 4 /4-tahtilajissa kaikki tahdin iskut ovat (ldhes) samanarvoisia, ja painvastoin
kuin klassisessa musiikissa tahdin heikot osat (2 ja 4) voivat jopa saada enemmén tai
vdahemman selvan korostuksen (ns. 'off beat' eli ‘afterbeat’) tulematta kuitenkaan struktuurin
rytmisen muodon kannalta mitenk&dn dominoiviksi.

Jazzissa viime vuosikymmeninad ilmenneissé tasajakoisesta (2/2- tai 4/4-) tahtilajista
poikkeavissa tahtilajeissa (kolmijakoisissa, esim. 3/4-; vaihtojakoisissa, esim. 5/4- tai 7/4-;
kaikissa poikkeusjakoisissa) on kuitenkin edelld esitetyn lisdksi sovellettava iskualan
kasitettd my0Os sen perinteisessa merkityksessa: Voidaan ajatella, ettd ndiden "suurten”
iskualojen sisélld on "pienid" iskun mittaisia iskualoja, joiden avulla pyritédéan karakterisoi-
maan 'swing'-elementinilmenemista melodisen artikulaation tasolla. "Suuret" iskualat eivét
eivét siis vaikuta 'swingin' esitystapaan vaan ainoastaan perussykkeen jaksotukseen.

Tarkastelkaamme nyt itse 'swingin' esitystapaa. Cokerin mukaan jazzin melodinen
kahdeksasosaliike, joka asetetaan tasaisen neljasosa-perussykkeen péalle, jakautuu tradition
ja tyylin mukaisesti:
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B Olisi mielenkiintoista selvittdd tieteelliselld tutkimuksella, mikd on jazzimprovisoinnin

taidon ja kielellisen kyvykkyyden vélinen korrelaatio. Joka tapauksessa olen pannut
merkille, ettd monet jazzia soittavat (ainakin vanhemman polven) muusikot ovat myos
armoitettuja jutunkertojia!

12 Locke, David (1982): "Principles of Offbeat Timing and Cross-Rhythm in Southern Eve
Dance Drumming”, Ethnomusicology XXVI, May 1982 Number 2, s. 244 (suom. mt.). Artikke-
liin sisdltyy yksityiskohtainen kuvaus koko lansi-afrikkalaisen musiikin vastakkaisrytmien
periaatteista.

138 Amerikkalaisista marsseista (esim. J.F.Sousan) hyvin suuri joukko on sédvelletty nimen-

omaan “svengaavan” kolmijakoisesti 6/8- tai 12/8-tahtilajissa pdinvastoin kuin esim.
suomalaiset sotilasmarssit, jotka on kirjoitettu ja soitetaan "klassisen” tasajakoisesti
2/4-tahtilajissa.
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Jalkimmaisté jakotapaa on usein virheellisesti pidetty nuoteista luetun tai improvisoidun
‘swingin' kahdeksasosaliikkeen rytmisend tulkintana, koska kirjoitustapa jossain mééarin
havainnollisemmin vastaa perinteisté esitystapaa kuin pelkit "suorat" kahdeksasosat.'*
Kuitenkin rytminen vaikutelma tassé tapauksessa on liian kulmikas ollakseen jazzinomai-
nen. Viittaan tdssd aiemmin esitettyyn: Jazzmuusikon perimmainen mielenkiinto kohdistuu
parillisen symmetrian kontrolloituun horjuttamiseen, mikéa tdssd tapauksessa ilmenee
erityisesti perusstruktuurin heikkojen elementtien korostamisena (vrt. ‘rytminen
demokratismi’). Heikon kuudestoistaosa-sédvelen aikana jazzmuusikko ei kuitenkaan
yksinkertaisesti ennétad kontrolloida riittdvasti "atakkia" eikd vaadittavaa sonoriteettia -
talloin 16-osaa olisi tavallaan venytettdva halutun vaikutelman aikaansaamiseksi - néin
voitaisiin ajatella.

Soittaessaan 'swingid' improvisoiva muusikko tyylistddn tietoisena on aina automaat-
tisesti orientoitunut '’kolmimuunteiseen’' rytmin kasittelyyn. Orkestroidussa jazzmusiikissa
- silloin kun on kyse 'swing'-jazzista - patee sama oikean orientoitumisen vaatimus: Kahdek-
sasosakuviot kirjoitetaan tavallisimmin joko “suorina" tai pisteellisen kahdeksasosan ja
kuudestoistaosan vuorotteluna vain harvoin kaytetddan 6/8- (Alla breve)) tai
12/8-tahtilajista kirjoitustapaa, mutta tulkitaan kolmimuunteisesti. 'Kolmimuunteinen'
kirjoitustapa on epéilemaétti harvinainen sen vuoksi, ettd hiukankin synkopointia siséltavit
rytmikuviot - jos ne vield on esitettdva kohtuullisessa tai nopeassa tempossa - ovat 'kolmi-
muunteisesti' kirjoitettuna erittdin hankalia lukea. Sen sijaan tietty yksinkertaisesti kirjoitet-
tu rytmikuvio herattdd muusikossa "affektin” tulkita se edelld esitetylla tradition mukaisella
tavalla. Usein esitystapa ainoastaan vihjaistaan nuotin vasemmassa yldlaidassa sanallisesti
maininnalla "swing", "shuffle-time" tai "rolled eights".

Yksi tarkennus 'kolmimuunteisuuteen’ ndhden on tehtdva tdssd yhteydessa: Tekijd,
joka vaikuttaa 'swing'-artikulaation ajalliseen komponenttiin, on perussykkeen taajuus ts.
tempon nopeus. Hitaat "jazzballadit" yleensa artikuloidaan huomattavasti yhtendisemmin
kuin keski- (‘'medium’, jump’) tai nopeatempoiset (‘up-tempo') kappaleet. Hitaissa tempois-
sa kahdeksasosaliikettd siten kasitellddn tasaisemmin kuin verevédssd (‘bouncing’)
‘swing'-tunnelmaisessa tyylissd. Myds modemin jazzin ddrimmaéisen nopeatempoisissa
kappaleissa kahdeksasosat luonnollisista syistd artikuloidaan tasaisina.'® Bebop epailematta
tasoitti kolmimuunteista artikulaatiota myos keskitempoissa, mutta olennaista on se, ettd
"rytmisen demoktarismin" idea edelleen sédilyi. N&din on laita my6s 1960-luvun bossa nova
-musiikin suhteen: se on periaatteessa "ei- kolmimuunteista” mutta kuitenkin "rytmisen
demokratismin" kyllastamaa.

Seuraavaksi muutama sana jazzin artikulaatiosta. Vaikka Cokerin mukaan jazz
yleensd on yleisilmeeltdén legatomaista tai puolittain kielitettyd legatomaista, jazzmuusi-
koilla on pyrkimys omalaatuiseen artikulointiin ja aksentointiin. Melodisissa kahdek-
sasosa-kuvioissa on nimittdin usein tapana liukua legatonomaisesti heikolta vahvalle
tahtiosalle ja lisdksi (enemman tai vahemman) korostaa kevyesti kaikkia heikkoja savelid;
puhallinsoittimilla tima tapahtuu kaikkein helpoimmin kielittdmaélld heikot kahdeksasosat
ja lisddmaélld nijhin mukaan tarvittaessa vield kevyt hengityksellinen toytdys.'”* Ei ole
epdilystdkaan siitd, mika tekija ohjaa nditd pyrkimyksid: Vahvalle kahdeksasosalle liukumi-
nen luonnollisesti heikentdd timén sévelen (ja samalla perussykkeen) rytmista tehoa; ja kun
heikolle tahtiosalle lisétdén kevyt dynaaminen aksentti, korostuu vahvan kahdeksasosan (ja

B4 Coker (1964) s. 46; myos Wiskirchen (1961) s. 22.
B35 Wiskirchen (1961) s. 40.
836 Coker (1964) s. 47.
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sen kanssa yht'aikaa esiintyvan neljasosa-perussykkeen) ja heikon aksentoidun kahdek-
sasosan vélinen rytminen vastakohtaisuus. Tdma on juuri rytmista "demokratismia", missa
"vahvaa heikennetdén ja heikkoa vahvistetaan". Heikkojen kahdeksasosien korostuksen
suhteen - ja my0s lisddmalld joukkoon nielaistuja "swallow"-sévelid - voidaan tehda yllatta-
vid poikkeuksia em. kaavasta, myos ns. "puolikieli-tekniikkaa hyvaksi kéyttden, jolloin
tilapaisilla rytmisilla korostuksilla tuotetaan tavallaan uusi rytminen taso melodisen kahdek-
sasosaliikkeen péélle'. Tamé ilmio jalleen lisdd musiikin jénnitett4 ja rytmistd mo-ni-ilmei-
syyttd. On huomattava, ettd ilmi6 on "tilapédinen" ainoastaan siind mielessj, ettd sen paik-
kaa ei ole etukateen maaratty muuten kuin etta se tavallisesti sijoittuu melodisessa liikkees-
sd tapahtuvan hypyn jalkeiselle heikolle kahdeksasosalle. Talla tavoin jatkuvasti vaikkakin
epasaannollisesti toistuessaan se on osa jazzin karakteristista rytmitekstuuria ja siis seuraus-
ta melodisen aksentin mitd ponnekkaimmasta hyvéksikaytosta.

Seuraavassa tarkastelen 'swing'-artikulaation syntyé vield ikdankuin "laboratorio-olo-
suhteissa" lisddmalld melodiseen kahdeksasosaliikkeeseen Cokerin mainitsemat kolme
teknistd osatekijaa: oikea rytmitys, oikea artikulaatio savelten yhdistamisessa toinen toisiinsa
ja tarpeellinen aksentointi:

Nuottiesimerkki 21
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1. Kasitelkddmme annettua rytmikuviota edelld esitetyn kolmimuunteisuuden' periaatteen
mukaisesti:

Nuottiesimerkki 22

N
N

2. lisitkddamme kuvioon tyylinmukainen artikulaatio (legatonomainen liukuminen heikolta
vahvalle sdvelelle):

Nuottiesimerkki 23
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3. lisitkddmme edelliseen viela spesifi rytminen korostus (kevyt hengityksellinen toytéys)
heikoille sévelille:**®

Nuottiesimerkki 24

ba duu-ba duu-um duuba ...
Cokerin esimerkkiin lisddméni x-nuotti ja "um"-tavu kuvaavat nielaistua "swallow"-saveltd,
joka esimerkissé on tyypillisimmélld paikallaan melodisen hypyn pohjassa heikolla kahdek-
sasosasdvelelld. Viimeisen esimerkin olen lisdksi varustanut "tekstilla" ("ba duu-ba duu-um

137 Tassd trumpetisti Dizzy Gillespien luonnehdintaa modernin jazzartikulaation synty-

vaiheista - katkelma on lainattu danilevyn kannesta, jonka olen kadottanut: "Where the
accents used to come in...I never heard anybody play like that because usually they played
staccato or legato and they didn't mix it too much. But after Charlie Parker came, you play
three notes legato, then take a note, two notes staccato, and then bend a note. I think Charlie
Parker was the one who established the way we play. Our phrases were longer than the
previous guys." Lainauksesta voi panna merkille "rytmisen opposition" legato/staccato.

138 Coker (1964) s. 47 - 48.
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duu-ba..." -tapaan), jonka merkityksestd on puhetta my6hemmin.

Téssa esitetty swing-artikulaation peruskaava antaa kylla riittavasti "potkua" heikoille
kahdeksasosille, mutta "tdrkeiden” vahvojen kahdeksasosien kisittely jaa vield puutteelli-
seksi; niillehdn edelld esitetyn mallin mukaisesti kaavamaisesti aina liu'utaan legatonomai-
sesti. Tdta puutetta poistamaan 1930-luvun swing-saksofonistit kehittivat ns. "puolikie-
li"-tekniikan (half tongue), jolla erityisesti vahvoilla tahtiosilla voidaan ilmaista maskuliinis-
ta voimaa: Korostettavaksi haluttua séveltd edeltava savel yksinkertaisesti vaimennetaan
koskettamalla kielelld instrumentin suuttimessa varahtelevaa ruokokielta, jolloin se soi vain
puolittain. Talléin muusikon kieli on valmiina "tdydelliseen” kielitykseen seuraavalla,

korostettavaksi halutulla sévelelld. "Teksti" on nyt timénnékdinen™:

Nuottiesimerkki 25
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Olen ottanut tdhdn mukaan vain tekniikan idean; muitakin "oikeita" soittotapoja varmasti
on. "dl"- tavu havainnollistaa tdssa kielelld vaimennetulla saksofonin lehdykalla tuotettua
saveltd ja aksenttimerkki sitd seuraavaa, mahdollisesti jopa "ldjahtavaa” korostusta. Nuot-
tiesimerkin 24 nielaistu "um"-tavu voidaan toki myos "puolikielittd&d", jolloin melodisen
linjan tirked sdvel h? saa tarpeellisen aksentin. Voidaan olettaa, ettd sen minké toiset
"nielaisivat", sen toiset soittivat "puolikielelld" tai kdyttivat nditd molempia tapoja vaihtele-
vasti vuorotellen, jolloin artikulaation rytminen malli oli valmis kaikkiin tilanteisiin, ja
mahdollisti mitd monipuolisimman tilapdisten rytmisten korostusten hyvaksikayton eri
musiikillisissa tilanteissa. Téssa alttosaksofonisti Steve Colemanin ajatuksia timéan perinteen
merkittdvyydesta (suluissa lisdykset minun):

Ajattelin aina, ettei tdrkein asia ole sointuvaihdokset vaan fraseeraus. On todella suuri
ero kavereissa, jotka ovat poimineet Birdin (Charlie Parker) ja tehneet transkriptioita
hénen sooloistaan ja kaikkea sellaista ... siis omaksuneet kaiken hanelté. ... Sen tietyn
linjan kuulee kaverin soitossa, fraseerauksessa, muodossa, kuinka juttuihin tullaan
sisddn ja menndan ulos, musiikillisessa balanssin tajussa. Kaiken tdimén voit kuulla
musiikista. Sen vuoksi on iso ero miten toiset soittaa. Monilla, jotka aloittavat suoraan
Albert Aylerista (free jazz), on toisenlainen balanssintaju ja paattavaisyys ja fraseeraus
ja kaikki verrattuna niihin jotka aloittavat Newkistd (Sonny Rollins) tai Birdistd.'*’

Téssa esitetty "kolmimuunteisuus” ei ole vieras ilmié myoskéan lansimaisessa taidemusii-
kissa. Jo barokkikauden ranskalaisessa musiikissa harrastettiin tasaisina kirjoitettujen
sdvelkulkujen muuntelua "kolmimuunteisesti" (ns. notes inégales' -ilmi6): kahden saman-
suuruiseen nuottiarvoon kirjoitetun sédvelen esittdminen tapahtui pitkd-lyhyt -kaavan
mukaisesti. Kauan on keskusteltu siitd, pitéisiké tietyt].S.Bachin kirjoittamat punkteeratut
rytmikuviot esittdd triolien tapaan.’

Lopuksi tarkastelen erditd edelld esitetyn 'kolmimuunteisuuden' periaatteesta
johdettuja sovellutuksia tyypillisimpiin jazzin rytmis-melodisiin fragmentteihin, ensiksi niin
kuin trumpetistit Esko Heikkinen ja Esa Koponen ovat asian esittianeet. Perusperiaatteena
on tissa ollut sopeuttaa useimmat jazzin rytmikuviot - myos synkopointia siséltavat - em.
'kolmimuunteiseen’ sykkeeseen. 'Iskualan’ késitettd kédytetddn tdssd samassa "pienen”
iskualan merkityksessé, jonka jo aiemmin selvitin: tasaisen neljasosasykkeen isku kéasitetaan
iskualaksi, joka jakautuu tarvittaessa kolmeen osaan. Esitys on havainnollinen, koska se

3 Laulaja ja orkesterinjohtaja Billy Ekstine muuten kéytti aikanaan "puolikieltd" myés jazz-
laulun vokaalisissa osuuksissaan - kuulostaa aika erikoiselta: niinkuin saksofonisti laulaisi
"fraasejaan”.

20 Milkowski (1992) s. 18 (suom. mt.).
“t - Ks. esim. Oksala (1973) s. 149.
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sisdltda esimerkkeja selvityksen tukena - esitykseen sisdltyy my®0s itse 'kolmimuunteisuu-
den’ perusperiaate.

(A) Nuottien sijoituspaikka'*?
1. Iskuisella tahtiosalla olevat nuotit sijoitetaan tavalliseen tapaan iskualansa alkuun:

Nuottiesimerkki 26
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Heikkinen ja Koponen ovat tdssd ottaneet huomioon sen, etta kukin sdvel voidaan erikois-
laatuisella tavalla katkaista (x:114 merkitty paikka: "taa-at")'® kielitysteknisistd syistd siksi,
ettd kullekin alkavalle uudelle sdvelelle saataisiin riittiva rytminen painokkuus ja jantevyys.
Klassisessa artikulaatiossa téllainen tapa on kulmikkuutensa vuoksi harvinainen, mutta
jazzin rytmiseen impulssiin se soveltuu erinomaisesti: Neljasosat saavat nédin lahes pienen
rytmisen korostuksen - mutta nehin ovatkin "pienen" iskualan mééritelmdamme mukaan
ndiden iskualojen "iskusdvelid".

2. Iskuttomalla tahtiosalla olevat nuotit sijoitetaan aika-arvosta riippumatta aina iskualansa
viimeiselle kolrnannekselle:

Nuottiesimerkki 27
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x:l1d merkityssd paikassa on jélleen otettu huomioon kielelld katkaisun mahdollisuus
synkopoivan kahdeksasosan painokkuuden lisddmista varten.

(B) Nuottien aika-arvot

1. Kirjoitetun neljasosanuotin pituus on sijaintipaikasta riippumatta aina 2/3 iskualan
aika-arvosta:

P —T - -3 —t
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2. Iskuisella tahtiosalla olevan kahdeksasosanuotin pituus on sama kuin neljasosanuotin (eli
2/3 iskualan aika-arvosta):

Nuottiesimerkki 29
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3. Iskuttomalla tahtiosalla olevan kahdeksasosanuotin pituus on 1/3 iskualan aika-arvosta
(kohdassa 4. esitettyd tapausta lukuunottamatta):

V.

142 Heikkinen, Esko ja Koponen, Esa (1977): Fraseerausohjeita swing-soittoa varten, painamaton

opetusmoniste.

4 Viitteend rytmin 'syllabisesta’ hahmottamisesta - tistd on puhe myohemmin - olen kayttanyt

“"taa"-tavua, koska sen avulla on helpointa havainnollistaa kielitysteknisesti "atakin"
kontrollia.
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Nuottiesimerkki 30
4

4

4. Jos iskutonta kahdeksasosanuottia seuraa valittomasti tauko, on kahdeksasosanuotin
pituus sama kuin neljédsosan (eli 2/3 iskualan aika-arvosta):

?
duu~ba duu-ba duu-baa
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Heikkisen ja Koposen esittdmiin kohtiin voidaan vield lisitéd se, ettd puolinuotit ja niitd
aika-arvoltaan pitemmat nuotit soitetaan yleensi "tdyteen mittaansa". Toisin keskitempoi-
sessa 'swingissd', jossa perédkkiisid puolinuotteja usein tyylin mukaisesti aksentoidaan,
ndma nuotit kdytdnndssd myods hiukan lyhenevit - edelld mainituista korostusteknisista
syista:

Nuottiesimerkki 32

Kuudestoistaosanuotit ja niitd aika-arvoltaan lyhyemmit nuotit soitetaan tavallisesti
tasaisina ts. taivuttelematta niitd. Poikkeus tdstd voidaan tehdd, mikili melodisen kuudes-
toistaosa-liikkeen perustana oleva perussyke ajatellaan liikkuvaksi kahdeksasosina (eli siis
kaksinkertaisena neljasosa-perussykkeeseen néhden): Té&lloin kuudestoistaosa-nuotit
voidaan artikuloida tdmén ajatellun tihennetyn perussykkeen sisélld aivan samalla tavoin
'kolmimuunteisuuden’ periaatteen mukaisesti, kuten kahdeksasosat artikuloidaan em.

tavalla neljasosa-perussykkeen sisdlla.
Kaj Backlund puolestaan esittdd omassa opetusmonisteessaan 'swing'-artikulaation

tulkintaohjeet systemaattisesti taulukon avulla antaen sen jalkeen muutamia samantapaisia
esimerkkejd kuin Koponenkin; otan tédssi esille vain taulukon esityksen:

Nuottiesimerkki 33 ~
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Puolinuotit ja sitd suuremmat soitetaan tdyteen aika-arvoonsa; Kuudestoistaosa-nuotteja
pienemmat soitetaan kuten kirjoitetaan. Aksentoitua saveltd edeltdva sdvel katkaistaan
(kielitykselld) aina, mikédli muita fraseerausmerkkejd ei ole kéytetty (esim. legato-kaarta
tms.).!*

Edelld kisiteltyjen 'kolmimuunteisuuden' eri esitystapojen vililld ei ole mitddn
mainittavia eroja. On huomattava, ettd kaksi viimeksi mainittua esitystd - Heikkisen ja
Koposen sekd Backlundin - on tehty ensisijaisesti sovitetuista nuoteista soitetun orkesterisoi-
ton ohjausta varten, mistd johtuu esitysten pedanttisuus ja pikkutarkkuus. Yksityinen
improvisoiva jazzsolisti voi improvisaatiossaan ottaa huomattavia vapauksia niin perintei-

1 Backlund, Kaj: Fraseeraus, painamaton opetusmoniste.
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sen artikulaation kuin muidenkin jazzin ilmaisullisten keinojen suhteen, mutta sovitetussa
orkesterisoitossa tdma ei ole mahdollista - yksityisen soittajan on kaikin puolin sopeudutta-
va kokonaisuuteen. Mutta titd on syytd korostaa: Rytmin késittely jazzimprovisaatiossa ei
mitenkddn olennaisesti eroa orkestroidun jazzin rytmin kisittelystd; myos tatd hallitsee
sama improvisatoorisen "letkeyden" ihanne kuin jazzimprovisaatiotakin. Orkesterisoitossa
mukaan vain lisdksi tulee orkesterin sisdisen rytmisen yhtendisyydcn vaatimus, jolloin em.
yksityiskohtaiset neuvot ja ohjeet ovat tarpeellisia - luonnollisesti ne on valittu vallitsevien
konventioiden mukaan. Sopimuksenvaraisesti (esim. erilaisilla artikulaatiomerkeilld,
sanallisilla selvityksilld tms.) nditdkin ohjeita voidaan muuttaa tai tdiydentda. Kahdessa vii-
meksi késitellyssd esityksessd on siis viime kiidesséd pohdittu vallitsevan nuottikirjoituksen
suhdetta 'swingiin' itseensd ja pyritty pddsemddn ldhemmaéksi tdsmaéllistd merkintédtapaa.
Né&hdékseni rytmin 'syllabinen’ hahmottaminen, joka tulee puheeksi tutkielman loppupuo-
lella, on joka tapauksessa "alkuperédisin” rytmin luku- tai hahmotustapa. Niinpa saveltdja tai
orkesterinjohtaja tulkinnanvaraisissa tapauksissa yleensd laulaa rytmin haluamallaan
tavalla muille malliksi. Ei ole eroa siind, lukeeko muusikko rytmin nuottipaperista vai
mielestadan.

Esittelen lopuksi vield yhden orkestroidussajazzissa nykyisin kdytetyn merkintéta-
van, jonka myds on méaaré palvella orkesterin rytmisen yhtendisyyden vaatimusta. Yhtenéi-
syydessa sdvelen aloittamisen suhteen ei ole mitd4n erityistd ongelmaa, mutta useamman
kuin yhden muusikon suorittama pitkdn sdvelen katkaiseminen samanaikaisesti saattaa
joskus tuottaa vaikeuksia - tdmad erityisesti hitaassa tempossa. Vaikeus johtuu luonnollisesti
siitd, ettd nuottikirjoituksemme ei valttimattd tdsmaéllisesti ilmaise, milloin pitkén sdvelen
on mddrd paattyd; Mutta kun on kysymys "rytmimusiikista”, on sévelet myos katkaistava
“rytmikkédsti” ts. yhtendisesti ja samanaikaisesti. Erilaisten késitysten eliminoimiseksi
pitkdn sdvelen pédattymisen suhteen voidaan kdyttdad seuraavaa merkintdtapaa:

+3 X
| o3| Wit
(taa-aa-aa(at)

EEINEY

(taa-aa-at)

Nuolet kuvaavat esimerkissa sykettd, joka tdssd jaetaan 'on beat' ja 'off beat' -komponent-
teihinsa, edellinen iskulle ja jalkimmainen iskujen véliin. +3-merkinté tarkoittaa sdvelen
paéttadmistd tahdin kolmannen iskun 'off beatille’; -3 taas sdvelen péattamistd kolmannen
iskun 'on beatille'. "at"-tavulla olen ainoastaan havainnollistanut puhallinsoittajan kielen
liikettd sdvelen péattyessd; tavun ei vélttdmatta tarvitse kuulua, vaikkakin sen suoranaista
korostamista voidaan kayttda efektinomaisesti hyvéksi sopimuksenvaraisesti. Luonnollises-
ti sdvelen paattiminen em. tavalla voidaan suorittaa milld tahtiosalla tahansa, miki vain
tulee ilmaista oikealla nuotti- ja numeromerkinnélld. 'Kolmimuunteisuuden' konseptiossa
+merkinndn voidaan myds kuvitella tarkoittavan sévelen paattdmistd "pienen" iskualan
viimeiselld eli kolmannella tahtiosalla. On selvéd, etta tdssé esitetty malli sdvelen paattami-
sestd poikkeaa suuresti klassisen musiikin vastaavasta kdytannostd, jossa sdvelet paasaan-
toisesti soitetaan "tdyteen arvoonsa".

Nuottiesimerkki 34

2.4.3 'Swingin' historiaa

Nuottiesimerkissd 18 esitetty basson melodinen linja ensimmaisessé tahdissa aiheuttaa
luonnollisen korostuksen tahdin toiselle tahtiosalle. Rytmikaavion I yhteydessé (sivu 61)
taas todettiin, ettd tallainen korostus on omijaan heikentdiméin tahdin kahtiajakoisuuden
vaikutelmaa, koska se heikentdd normaalia (‘'on beat-) painotusta tahdin kolmannella
tahtiosalla. Télloin vahvistuu yhden kokonaisen tahdinrytmisen hahmon merkitys, samalla
kun kahtiajakoisuuden ajheuttama perussykkeen kulmikkuus jossain méérin vahenee, ja
perussyke saa ndin elastisemman yleisilmeen. Elastisempi perussyke puolestaan mahdollis-
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taa huomattavasti monipuolisemman melodisen komponentin hyvéksikdytén, viime
kéadessa koko lineaarisen tyylin, josta oli edelld puhetta. Tarkastelen ilmi6ta - jazzrytmiikan
ensimmadistd suurta murrosvaihetta - seuraavassa jazzin historian ndkokulmasta.

Huomio on kiinnitettdva erdisiin jazzin soittoteknisiin muutoksiin, jotka ajoittuvat
laheisesti amerikkalaisen Fletcher Hendersonin jazzorkesterissa 1920- ja 1930-lukujen
vaihteessa tapahtuneisiin miehistonvaihdoksiin. 1920-luvulla orkesterin musiikilliseen
tyyliin olivat merkittdvasti vaikuttaneet lukuisat taitavat muusikot, kuten sovittaja ja
alttosaksofonisti Don Redman, tenorisaksofonisti Coleman Hawkins sekd kornetistit Joe
Smith ja Louis Armstrong; Viimeksi mainittu ehti soittaa Hendersonin orkesterissa vain
noin vuoden ajan, mutta hdnen vaikutustaan orkesterin muiden muusikoiden tyylikasityk-
siin ja Redmanin sovitustapaan on pidettava merkittdvéana. Erditd orkesterin jo 1920-luvun
lopulla tekemié levytyksid voidaan pitdé big band -jazzin tulevan kehityksen ennusmerk-
kein, joissa kaikki 1930-luvun jazzin isojen orkestereiden tarkeimmat tyylipiirteet ovat jo
valmiina ndkyvissa: esim. eri soitinryhmien (saksofonit ja klarinetit kontra vaskipuhaltimet)
vastakkainasettelu vuoropuhelun tapaan (ns. antifoninen sovitustapa) negroidiseen
musiikkiperinteeseen sisdltyvan antifonisen esityskdytdannoén edellyttamalla tavalla.
Musiikillisesti edistyksellisistd piirteistddan huolimatta - mukaanlukien huomattava solisti-
nen potentiaali - orkesteri ei kuitenkaan koskaan saavuttanut taiteellisen ja teknisen tasonsa
edellyttdimdd menestystd. Fletcher Hendersonin ja hdnen orkesterinsa merkitys jazzin
kehitykselle on silti ollut ainutlaatuinen. Tavalla tai toisella ovat kaikki timéankin pdivan isot
orkesterit sekd huomattava osa jazzin rajamailla liikkuvista tanssi- ja vithdeorkestereista
saaneet suoria tai epdsuoria vaikutteita Hendersonista ja hdnen orkestereistaan.

Mutta tarkastelkaamme nyt Schullerin esityksen pohjalta niitd soittoteknisid muutok-
sia, jotka edelld mainitsin. Mité tulee soittajiston vaihdoksiin, kenties kaikkein tarkeimmat
muutokset tapahtuivat rytmiryhmassd: Mukaan orkesteriin liittyivdit rumpali Walter
Johnson, jonka taidon ja historiallisen merkityksen jazzin historioitsijat ovat aliarvioineet, ja
basisti John Kirby, jonka aikana Hendersonin orkesterissa tuuba lopultakin sai vdistya
nédppdiltdvan kontrabasson tieltd. Schuller toteaa, ettd orkesteri huokui uutta itseluottamus-
ta ensimmadisind pdivind uudelleenorganisoinnin jilkeen vuonna 1930. Benny Carter,
vuonna 1928 orkesteriin liittynyt nuori alttosaksofonisti ja sovittaja, my6tavaikutti osaltaan
useiden tin4 aikana syntyneiden sovitusten tekemiseen'”, jotka jélleen viittasivat vuosia
eteenpdin tulevaan "swing-tyyliin". Gershwinin savelmét Somebody loves me ja Keep a song in
your soul, jotka tallgin levytettiin, osoittavat rytmiryhmédn muuntaneen perussykkeen
4/4-metrin mukaiseksi sithen asti tavanomaisen 2 /2-metrin ijasta. Kuulostaa eriskummalli-
selta, kuinka rytmiryhma ensin levytetyssd sdvelmédssé "svengaa" tavalla, jota puhaltimet
eivat tissd vield saavuta. Kaksi kuukautta my6hemmin levytetyssa jalkimmaisessd savel-
maéssd uusi rytminen perusorientoituminen on kuitenkin onnistuneesti paitetty koko
orkesterin osalta. Tdhdn esitykseen siséltyy lopullinen selitys Hendersonin tyylille'* sen
mitd selvimpine perusteluineen. Carter on ilmeisesti 16ytanyt kauan etsityn ratkaisun
ongelmaan, miten saada puhaltimet mukaan rytmiryhmédn menoon: vastaus piilee
synkopoinnissa. Muutamat solistit, kuten Armstrong ja erdat muut "modernit" orkesterissa
soittaneet muusikot olivat jo vaistomaisesti ymmarténeet, ettd ratkaisu rytmiseen vapauteen
kédtkeytyy synkopointiin, joka perustuu tahdin jakautumiseen neljaén iskuun kahden

145 Monet orkesterin - niin kuin muidenkin orkestereiden - timin ajan sovituksista olivat ns.

'head arrangements' ts. muusikkojen kollektiivisena yhteisty6na rakennettuja pikasovituksia
ja siis luonteeltaan korostuneesti improvisatoorisia kokonaisuuksia; suomalaisessa muusik-
koslangissa olen kuullutjoskus kaytettavan hiukan aggressiivista termia "nyrkkisovitus".

1“6 Tama tyyli tuli sittemmin yleismaailmalliseksi. On mainittava, ettd Henderson erdassa

vaiheessa 1930-luvulla toimi mm. Benny Goodmanin orkesterin sovittajana ja orkesterin
tarkedna taustahahmona luoden néin perustaa timan maineelle.
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sijasta’’. T&lloin improvisoiva solisti saattaa tavallaan pééstd iskujen "sisddn” (kun nditd
iskuja siis on hahmotuksellisessa mielessé neljd kahden sijasta; aika luonnollisesti pysyy
samana), jolloin erddnlainen rytminen "emansipaatio” mahdollistuu aivan uudella tavalla.
Yleensa solistien oli ehkéd odotettava, kunnes rytmiryhmat osasivat kasitelld 4/4-syketta.
Téllaisen sykkeen vapautumisen myoéta solistit saattoivat nyt keskittya tarkeimpaan eli
melodiaan ja sen my6té itse asiassa tiettyihin omiin rytmisiin vastaiskuisiin esitystapoihin-
sa.!®

Savelméssd "Keep a song in your soul” Carter kédytti hyvikseen edelld kuvattua
periaatetta kirjoittaessaan eri soitintyhmille ja muotoili ndin yhden hienoimmista
Henderson-kokoelman sovituksista. Seuraavassa tarkastellaan katkelmaa tdméan laulun
melodiasta erddnlaisena hypoteettisena musiikillisena esimerkkind siitd, kuinka tietty
jazzyhtyeen soittama sde muuntui vuosien kuluessa. Vuonna 1923 se olisi esitetty seuraa-
vaan tapaan:
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Vuoteen 1927 tai 1928 mennessi se olisi saattanut 16yhtya nédin:
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Mutta Carterin sovituksessa sédettd koristellaan siten, ettd se vapautuu tahtiensa neli-iskui-

suuden kahleesta:'%’
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Tietty 'swingin' ideaali on siten tdssd valmiiksi kypsyneend esilld. On syyta korostaa, ettd
kaikki edelld mainitut tekijat ovat jdlleen yhteydessa kiytinndillisiin, teknisiin seikkoihin.
Tieddmme, ettd tuubaa kdytettiin jazzissa juuri niin kauan kuin oli tarpeellista varhaisen
aanilevytekniikan puutteellisuuksien vuoksi, jotta olisi saatu danilevylle mukaan voimakas
basson sointi. Tamé puolestaan edisti olennaisesti kaksi-iskuisen tyylin sdilymistd, koska
tuubansoittajan on hengitysteknisistd syistd mahdotonta jatkuvasti "pumpata” ulos nelja
iskua tahdissa, varsinkaan nopeissa tempoissa tai kokonaisen pitkéan orkesteriharjoituksen
tai -esiintymisen ajan.'®
Nain 1930-luvun "swingin aikakausi"” on nahtava teknisesti ensisijaisesti jazzrytmiikan
perussykkeen elastisoitumisena ja sitd seuranneena jazzsynkopoinnin entisté tdydellisempé-
nd vapautumisena. Armstongin vaikutus tdssé kehityksessd oli epdilemétta esikuvallinen:
hénen rytminsd perustuivat neljdsosille pdinvastoin kuin edeltdjien kaksijakoinen metri.
Téll6in jazzin idiomi rytmiseltd olemukseltaan tavallaan tdydellistyi sithen olomuotoonsa,

¥ Suomalais-kansallisessa "humppa-foksissa” tdima kahtiajakoisuus on séilynyt perustavaa

laatua olevana rytmisené aineksena - tuuban kiytto on ollut siind merkityksellista po. musii-
kinlajin rytmisen sykkeen kannalta. Tosin "humppa" on historiallisesti yhdistettdva pikem-
minkin 1920-luvun saksalaiseen kuin amerikkalaiseen tanssimusiikkiin, josta tédssa esi-
tyksessa siis on puhe, mutta tietty rytmisen sykkeen analogia myos viimeksi mainitun ja
"humpan" vililla vallitsee. "Humpan" jazzilliset ainekset ovat muuten erittdin vahéiset,
vaikka sana ‘jazz' erityisesti vanhemmassa suomalaisessa arkikielessd usein mielletdan
tarkoittamaan kaikkea vanhaa tanssimusiikkia.

8 Schuller (1976) s. 272 - 273.
149 Schuller (1976) s. 273 - 274.
150 Schuller (1976) s. 273.
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jossa se nykyaankin on - tosin sittemmin mm. latinalais-amerikkalaisen musiikin ja rock-vai-
kutteilla lisattyna. Edelleen Schullerin luoma késite "rytminen demokratismi" ja sen merki-
tys voidaan helposti ymmartdd juuri edelld esitetystd historiallisesta katsauksesta kasin:
Siindhan kasiteltiin perussykkeen erdanlaista "demokratisoitumis-prosessia”, jossa tahdin
‘ykkosen' ja 'kolmosen' valta-asema sykettd dominoivina tekijoind vdhenee 'kakkosen' ja
'nelosen’ eduksi. Asia ndin ndhden on siis oikeutettua esittdd, ettéd jazzissa 4/4-metrisessa
tahdissa kaikki tahdin iskut ovat samanarvoisia ja ettd ne melodiseen komponenttiin
yhdistyessdan voidaan kasittda kukin yhdeksi itsendiseksi "iskualaksi" klassisen musiikin
rytmin terminologiaan viitaten. Ajatus sindnséd on ristiriitainen aikaisemmin esitettyyn
jazzin rytmisen perustan strukturaaliseen korkohierarkiaan ndhden. Tahan on huomautet-
tava, ettd siind esitetyt korkosuhteet toki sailyvat mutta niiden erot tasoittuvat - tai niitd ei
eniid ilmaista niin selvasti; "demokratisoituminen” ei siten ole "taydellista".

Edelleen on todettava, ettd uusi rytmin jakotapa jazzartikulaatiossa ja synkopoinnissa
saattoi nyt ulottua entistd pienempiin rytmiyksikkdihin. Swingin aikakaudelta ldhtien
jazzmuusikot saattoivat em. "demokratisoitumisprosessin” tapahduttua entisté vaivatto-
mammin késitelld erityisesti 4/4-metrin péélle asettuvaa melodista 8-osaliikettd. Syntynyt
uusi lineaarinen tyyli, jonka yksi varhaisista tdydellistéjistd oli tenorisaksofonisti Lester
Young, vain edellytti ensin rytmiryhmén, taustan “lineaaristumista”.

Lopuksi on huomattava, ettd 1940-luvulla alttosaksofonisti Charlie Parker jatkoi
johdonmukaisesti Armstrongin jo aloittamaa prosessia muuntamalla 4/4-metrisen perus-
sykkeen halutessaan mielessddn kaksinkertaiseksi (ns. "double feel", jolloin edelld kuvattu
"emansipaatio” mahdollistui vieldkin pienempien rytmiyksikkdjen (erityisesti 16-osien)
kasittelyssd. "Double feel" edustaa tietenkin jazzissa darimmaistd kerronnan tihentymista.
Voidaan sanoa, ettd Parkerin rytmin idea perustui olennaisilta osiltaan 8/8 -metrille, minka
vuoksi bebopin kolmimuunteisuus télld tasolla ei aina ole niin ilmeinen. Bebopista alkaen
lineaarisuus vajosi entistd syvemmidlle jazzin rakenteisiin.

2.5 Saanto: siannonmukaisuuden rikkominen

2.5.1 Yleistad

Diskurssissani tulee useissa eri yhteyksissé esille se seikka, ettd jazzmuusikolla ja -harrasta-
jalla on "ldhes vaistomainen" mieltymys kaikenlaiseen protestointiin ja "vastustamiseen",
mikd musiikissa saattaa ilmetd monenlaisena vastakkaisuus-hakuisuutena eri musiikin
elementtejd kohtaan. Pyrkimys vastakkaisrytmien keksimiseen ja tuottamiseen on siis
afro-amerikkalaisen musiikin vastine télle ilmiclle, jolle on loydettdvissa perusteluja
erityisesti jazzin taustalla vaikuttavasta lansi-afrikkalaisesta musiikkikulttuurista. Voisi
ajatella vastaavasti, ettd lansimainen melodinen kontrapunkti, musiikin monidénisyys
keksittiin nimenomaan yhden pitkdn dénen pohjalta: Kun sitd aikansa kuunteli, sithen
mielelldan lisdsi jotakin - jokainen voi timén itse kokeilla!

Taman luvun aluksi on syyta tarkastella musiikkia seka leikkina ettd informaatioteo-
rian nakokulmasta. Perusajatukseni on, ettd jazzmusiikissa tdmé "vastuksellisuus" on hyvin
keskeinen musiikillista merkitystd luova tekija - ellei sitd sitten ndhdé perati yhtena ajatte-
lumme ja toimintamme taustalla vaikuttavista ihmishengen tiarkeimmisté kategorioista -
ajatus ndin esitettyna on tdlld kertaa Eero Tarastilta - "luonnollista systeemid"?. Han on
myos todennut, ettd kaikki kommunikaatio - my&s musiikillinen - suorastaan edellyttaa
jotakin "toista", joka luo erddnlaisen vastuksen, ristiriidan sulautumatta suoralta kdsin
annettavaan informaatioon™'. Entép4 jos lahettdjd systemaattisesti antaa kuulijalle téllaista
ristiriitaista informaatiota kokeillakseen, "kiusatakseen", "leikkidkseen", vahvistaakseen tata

151 Tarasti, Eero (1995): "Eksistentiaalisemiotiikan poluilla”, Synteesi 2/1995, s. 56.
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ehka universaalia vastustusperiaatetta? Ja lopulta ehka taiteellisessa mielessa tavoitteenaan
jdnnitteen lisddminen musiikissa? Teen poikkeuksen ja siteeraan itsedni; kirjoitin kerran
erddssd konserttiarvostelussani seuraavaan tapaan:

Moderni jazz on ns. populaarimusiikin ehké "elitistisin" tai hienostunein muoto: sen
tarkoitus ei ole pelkéstdan nostaa kuulijan mieleen asioita eletysta eldmasta ja sen usein
ehké tiedostamattomistakin elamyksistd tai toimia turruttajana (mahdollisen runsaan
oluenjuonnin ohella), tanssin saestyksend, busineksend tms. muun populaarimusiikin
tapaan. Olen vakuuttunut, ettd modernin jazzin yksi pddméadrd on saattaa kuulija
tarkkaavaiseksi, niin ettd hian pyrkii kuulonvaraisesti selvyyteen musiikin kunkinhetki-
sestd rakenteesta. Se on hauska leikki ja hyvi keskittymisharjoitus!**

Téssd ensin psykoanalyyttinen ndkékulma musiikkiin leikkind - ndma teemat ‘'matkan’
myyttid myoten ovat esityksesséni useissa eri yhteyksissi esilld vield myShemminkin - Eero
Erchardtin esittiméané (kursivointi minun):

Yksilitymiskehityksen edistyessd leikin osuus kasvaa. Vakaviakin kokemuksia
voidaan muuntaa leikiksi ja kasitelld siind muodossa. Aidin 1dht6 ja paluy, ilo ja suru,
yksindisyys ja yhdessdolo, jannityksen kasvu ja laukeaminen, pelko ja rauhoittava
turvallisuus voidaan pukea leikiksi. Musiikin kokemisessa ovat tdrkeitd elementtejad
leikki ottamisella ja antamisella, katoamisella ja palaamisella, eksymiselld ja turvallisella
kotiin I6ytdmiselld. Tamén leikin jannevalit voivat olla vahaisid, kuin turvallista leikkid
kotipihalla. Ne voivat olla my6s monille kuulijoille liian suuria, kasittdiméattomia ja
kiusallisia. Musiikista taytyy 10ytya riittdvdssd maérin tuttua ohjaavaa didin kéttd, josta
kiinni pitden voi antaa tilaa kokemuksille. Musiikissa tdma leikki voidaan saada aikaan
sekd horisontaalisesti ettd vertikaalisesti: peréttdisilld tai samanaikaisilla musiikin
aineksien kutenrytmien, sointujen ja teemojen lomittamisilla ja kehittelyilld. Keskimaa-
rdinen kuuntelija kaipaa tété leikin elementtid vain varovaisesti annosteltuna ja tavalla,
jossa turvallinen tuttuus on hallitsevana. Klassisten musiikkikappaleiden sovittaminen
iskelmiksi tapahtuu juuri melodian, rytmin ja sointujen tuttuja standardielementteja
lisadmaill4 ja poistamalla esimerkiksi kehittelyjaksot kokonaan.'

Seuraavassa tarkastellaan jazzin strukturaalisen rytmisdannoston rikkomista; Sitd ei
tietenkaan voi rikkoa, ellei sitd ensin ole "perustettu’. Edelld olemme todenneet, ettd jazzissa
po. sddnndstd perustuu ilmidéon, mitd nimitimme ‘carreksi’, joka muodostaa siten koko-
naisen hahmotuksellisen hierarkian alkaen sadnnéllisestd perussykkeestd ja padtyen aina
perinteisen jazzin laajimpiin muotoyksikkéihin (chorus) saakka. Jazzissa po. sdannéllisyy-
den rikkomisen on oltava kontrolloitua ja johdonmukaista ollakseen tradition mukaista ts.
jazzmuusikon on tavallaan tiedettdva, mitd struktuurin sddannénmukaisuutta han kulloinkin
rikkoo improvisaatiossaan - muussa tapauksessa ajaudutaan perinteisen jazzesityksen
tietyn rytmisen hahmotustavan ulkopuolelle. Sana 'tietdaa' viittaa tdssé edelld luonnehtimaa-
ni jazzin kdytannollisperdiseen tietimiseen 'tietimisen' ja 'tekemisen' ykseydessa. Yksinker-
taisesti se tarkoittaa sité, ettd jazzmuusikko kayttda 'annettuja rytmimalleja’ jazzin vakiintu-
neissa rakenteissa - olkoot nima mallit sisélloltddn millaisia tahansa.

Seuraavassa jo edelld sivuttuja amerikkalaisen musikologi Leonard B. Meyerin
ajatuksia, joissa keskeistd on informaatioteorian soveltaminen musiikin merkityksen
analyysiin. En ota Meyerin teoriaa esille tassé laajuudessa vasta nyt ikddnkuin sattumalta,
vaikka sitéd jo edellisessd alaluvussa useaan otteeseen sivuttiinkin. Minulla on siihen omat
syyni ja perusteluni: Mielestédni teorian ydin on parhaiten sovellettavissa jazzmusiikkiin ja
ymmarrettidvissd vasta tdssd vaiheessa esitettynd, kun on kyse sdannénmukaisuuden
rikkomisesta, vaikkakin teoriaa voidaan soveltaa jo edelli esitettyynkin. Tirro on todennut
yleisesti - aivan ilmeisesti Meyerinsa huolellisesti luettuaan - seuraavaa:

2 Toivanen, Mikko (1992): "Erinomaista kamarijazzia", Karjalainen 19.2.1992.

53 Rechardt, Eero (1984): "Musiikillinen ajattelu, ruumiilliset merkitysskeemat ja symbolinen

prosessi’, Synteesi, 3/1984. s. 87.
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Sekd lansimaisen taidemusiikin sédveltdja ettd jazzimprovisoija etenevit tydssdan
pyrkimalld jatkamaan edeltdvid musiikillisia tilanteita siten, ettd musiikkikappale
tayttad piilevid odotuksia, joita sen alkuun sisdltyi. Mutta kuitenkin he my0s asettavat
tapahtumien tielle musiikillisia esteitd, jotka viivyttdvat tyydytystd ja luovat
jannitettd.'>

Meyerin mukaan on todennikdistd, ettd psyko-stilistiset edellytykset, jotka synnyttavat
musiikin merkitystd, joko tunteenomaisesti tai dlyllisesti, ovat samoja kuin ne, jotka kom-
munikoivat informaatiota.™ Yleisestd informaatioteorian mukaisesta 'merkityksen’ méa-
ritelméstd Meyer erottaa kahdentyyppista merkitysta (kursivointi minun):

(1) Arsyke voi olla merkitevi, koska se viittaa johonkin, joka on laadultaan erilainen
kuin se itse - kuten sana tarkoittaa tai merkitsee objektia, joka ei itse ole sana. Taméan
tyyppistd merkitystd kutsumme "designatiiviseksi, taustaldhtoiseksi'®, kuvaavaksi
merkitykseksi". (2) Arsyke tai prosessi voi saada merkitystd, koska se viittaa johonkin
itsensd kaltaiseen - kuten kaukaisen ukkosen jylind ja myrskypilvien lisdédntyminen
kuumana péivéna (antesedentti, edeltdva luonnonilmit) merkitsee sademyrskyn tuloa
(konsekventti, seurauksena oleva luonnonilmid). Taéman tyyppistd merkitysta kutsum-
me "sisdiseksi, teosldhtoiseksi (embodied) merkitykseksi".

Musiikki synnyttda kumnmankin tyyppistd merkitystd. Musiikki voi olla merkityksellis-
td, koska se viittaa itsensd ulkopuolella oleviin asioihin synnyttden assosiaatioita ja
konnotaatioita, jotka kuuluvat aatteiden, tunteiden ja fysikaalisten objektien maail-
maan. Tallaiset designatiiviset merkitykset ovat epatarkempia ja vahemman spesifisia
kuin ne, jotka syntyvit kielellisessda kommunikaatiossa. Tama ei kuitenkaan tee niitd
heikommiksi tai vahennd niiden merkitystd. Musiikki voi olla merkityksellistd my6s
siind mielessd, ettd erityisen musiikkityylin puitteissa yksi dani tai d&dniryhméa merkitsee
- johdattaa kokeneen kuuntelijan odottamaan - etta toinen &éni tai adniryhma tulee
esiintymdin jossain enemmain tai vihemméan maédratyssa musiikillisen jatkumon
pisteessa.

Vaikka ndma kaksi merkitystyyppid ovat loogisesti toisistaan erotettavissa, niiden
vélilla on kédytinnossd jatkuva vuorovaikutus. Musiikkikappaleen ‘luonne”
(designatiivinen merkitys) vaikuttaa hyvin méériteltynd odotuksiimme tulevista
sdvellyksen tapahtumista (sisdinen merkitys), aivan kuten arviomme yksilon luonteesta
vaikuttaa siihen miten odotamme hinen kdyttdytyvan maarétyissa olosuhteissa.
Toisaalta taas tapa, jolla odotuksemme tdytetadn, niitd viivytetddan tai ne estetdan,
esittdd huomattavaa osaa designatiivisen merkityksen luonnehdinnassa, aivan samoin
kuin teemme paatelmia zksilén luonteesta sen pohjalta miten hdn kayttaytyy maaratys-
sd kulttuuritilanteessa.'

Meyerin mukaan musiikin tyylit ovat sisdistettyja todennéakdisyys-systeemeja. "Lyhyesti
sanottuna tiettyyn musiikkityyliin sisdltyvat todennakoisyyssuhteet seka tyylin materiaali-
en havainnoimiseen ja ymmartamiseen liittyvat monenlaiset sielullisen kayttdytymisen
tavat muodostavat yhdessa tyylin normit. Latentti odotus on ndiden todennékéisyyssuhtei-
den tuote. Ja odotus tulee aktiiviksi vasta kun nditd normeja hdiritddan. Toisin sanoen
tallaiset latentit odotukset ovat valttamattomia edellytyksia kommunikoitaessa musiikillista
informaatiota, kun taas ndiiden normien hiiriot ovat musiikillisen kommunikaation riittadva
ehto." Musiikin sisdisen merkityksen Meyer siten méaérittelee seuraavasti: "Musiikillinen
merkityssisaltd syntyy silloin, kun edeltdvd tilanne vaatii arvioimaan todennakdisia
jatkumistapojen kaavoja ja luo tdten epavarmuutta odotettavissa olevan jatkeen ajallis--

154 Tirro (1974) s. 286 (suom. mt.).

%5 Meyer, Leonard B. (1971): "Musiikin merkitys ja informaatioteoria”, teoksessa Nykyestetiikan

ongelmia, toimittanut Irma Rantavaara, suomentanut Inari Teinild, Otava, Helsinki, s. 155.

%6 Huomaa fenomenologinen kisite ja ajatustapa.

7 Meyer (1971) s. 156.
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tonaalisesta luonteesta."**®

Meyer jakaa 'sisdisen merkityksen' kehityksen vield kolmeen osaan: "1. Oletettuja
merkityksifi ovat edeltdvddn sdveleen tai sdvelkaavaan liittyvat merkitykset silloin, kun
seurausilmiotd odotetaan." "2. Ilmeiset merkitykset ovat sellaisia, jotka liitetidn edeltdvaan
arsykkeeseen jalkikiteen, sitten kun konsekventista on tullut tonaalis-psyykkinen tapahtu-
ma ja kun varsinainen suhde antesedentin ja konsekventin vélilld on tajuttu." "3. Lopulliset
(determinate) merkitykset ovat sellaisia, jotka syntyvit useilla arvojirjestyksen tasoilla olevien
suhteiden kokonaisuudesta hypoteettisen merkityksen, ilmeisen merkityksen ja mychem-
min sdvelkulun vililld. Kun savellyksen kulku etenee ajallisesti, my6hemmait jaksot ovat
jatkuvasti suhteessa aikaisempiin, ja painvastoin. Esimerkiksi toistuvaa teemaa tai melodiaa
ei modifioi ainoastaan se, ettd se on kuultu aikaisemmin, vaan sen toistuvuus my6s muok-
kaa mielipidettimme sen alkuperdisestd merkityksestd. Lyhyesti sanottuna lopullisia
merkityksid syntyy vasta, kun teoksen kokeminen on ajasta riippumaton muisto - kun
kaikki arsykkeen implikaatiot kaikilla hierarkian tasoilla on tajuttu ja niiden véliset suhteet
ymmarretty niin tdydellisesti kuin mahdollista."™

Ja viela taustaksi lainaus kaikkien keskeisintd Meyerié:

"Systeemid, joka tuottaa symbolijakson (symbolit voivat tietysti olla paremminkin
kirjaimia tai nuotteja kuin esimerkiksi sanoja) voidaan tiettyjen todennikéisyyksien
mukaan kutsua stokastiseksi prosessiksi, ja se stokastisten prosessien yksittdistapaus, jossa
todennikoisyydet ovat riippuvaisia edeltavistd tapauksista, on nimeltddan Markoffin
prosessi eli Markoffin ketju". Musiikki, kuten informaatiokin, on esimerkki Markoffin
prosessista, ja tdlld seikalla on tarkeitd seka teoreettisia ettd kdytannollisid seurauksia.

Jos musiikki on Markoffin prosessi, ndyttaa siltd, ettd kun musiikillinen tapahtuma
(olkoon se lauseke, teema tai koko teos) etenee ja jonkin erityisen lopputuloksen
esiintymismahdollisuus lisadntyy, epavarmuus, informaatio ja merkitys myos pakosta
vahenevit. Ja ndin juuri onkin laita suljetussa fysikaalisessa systeemissa, missa Markof-
fin prosessi toimii - todennékéisyydelld on taipumus tulla suuremmaksi.

Epavarmuus on siis ns. "sisddnrakennettu" Markoffin prosessin alkuvaiheisiin. Téllai-
nen epavarmuus on luonteeltaan systeemisti johtuvaa (systemic) ja silla on taipumus
vahetd sarjan edetessa. Systeemistd epivarmuutta esiintyy luonnostaan musiikkiteoksen
(tai sen osan) alussa, jossa suhteita savelten vililla ja teoksen sisdisid normeja vakiinnu-
tetaan. Ja jos musiikissa vallitsisi vain systeeminen epavarmuus, merkitys ja informaatio
vaistdimatta vahenisivdat Markoffin prosessin mukana.

-Mutta musiikki ei ole luonnollinen systeemi. Se on ihmisen tekema ja siddtelema ja se
kykenee taistelemaan maksimaalisen varmuuden aiheuttamaa yksitoikkoisuuden
tendenssid vastaan saveltdjan (improvisoijan, huom. mt.) luoman suunnitelmallisen
epavarmuuden avulla.

Tdamén analyysin perusteella olettaisimme, ettd suunnitelmallista epavarmuutta
lisattaisiin teokseen vahitellen kompensoimaan sita tendenssid, joka aiheutuu informaa-
tion ja merkityksen kokonaisuuden luonteesta johtuvasta vahenemisesta. Toisin sanoen
meidén tulisi odottaa suunnitelmallisia poikkeamisia, viivytyksié ja moniselitteisyyksid,
joita sdvellykseen (improvisaatioon, huom. mt.) sisillytetdan samalla kun systeeminen
todennékoisyys lisddntyy kuvion ldhetessa tayttymistaan. Tédta odotusta tukee saveltji-
en oma menettely. ... Curt Sachs sanoo, etta primitiivisessa musiikissa uusi nuotti,

8 Meyer (1971) s. 157 - 159.

¥ Meyer (1971) s. 160 - 162. Leonard B. Meyerin ajatuskulkua mukaillen voisi sanoa, etta

jazzimprovisaation kaikkine viivytyksineen, yllatyksineen ja moniselitteisyyksineen on aina
paatyttavé, ja kuulijan on se kuunneltava alusta loppuun saakka yhtd intensiivisesti kuin
han "itse soittaisi mukana" - jotta siitd voisi jadda taydellinen muisto kaikkine merkitysvi-
vahteineen ja lopullisine merkityksineen. 'Lopullisten merkitysten' kannalta jazzimprovisaa-
tio ei siis tdssd katsannossa voi olla paattymaton melodia, vaan sen on oltava tietty suljettu
kokonaisuus, josta lopputulokseksi jad kuitenkin erdénlainen "teoksellisuuden” vaikutelma.
‘Lopullisten merkitysten' kannalta jazzmusiikki viihdyttdvédna taustamusiikkina on siis
mahdottomuus.
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sellainen joka selvasti poikkeaa vakiintuneesta saveljarjestelmastd, "tavallisesti uskal-

tautuu esille vasta fraasin loppupuolella, kun ydin on tehty aivan selviksi".'®

Nyt vasta alamme paastd modernin jazzin ytimeen. Mieleen nousee ajatus, ettd "saannon-
mukaisuuden rikkominen", josta nyt on puhe, on erdénlainen "luonnollinen, inhimillinen
tendenssi”. Meyerin mukaan "musiikillinen merkitys siis syntyy, kun odottamiamme
totunnaisreaktioita viivytetdan tai ne estetddn - kun tyylillis-mentaalista tapahtumien
kulkua héiritddn poikkeamalla siitd jollakin tavoin". Poikkeamia on Meyerin mukaan
kolmea lajia: "1. Normaalia tai todennékoista seurausilmiota voidaan viivyttaa". "2. Edeltava
tilanne voi olla moniselitteinen. Télla tarkoitetaan, ettd sitd voi seurata useita yhtd todenna-
koisid jatkoilmi6itd." Ja "3. kysymyksessa ei ole viivytys eikd moniselitteisyys, vaan seu-
rausilmi6 voi olla odottamaton - epatodennékéinen tietyn viitekehyksen puitteissa."®

Naihin kolmeen tapaukseen on helppoa keksia jazzsovellutuksia. Mutta ensin yksi
tarkennus. Edellé olen jo useampaan kertaan maininnut, ettd jazzmuusikon perimmainen
mielenkiinto kohdistuu tietyn edell esitetyn annetun sadnnénmukaisuuden rikkomiseen
- timé on niin sanoakseni jazzin teleologinen padmadra. Téassd vaiheessa on tehtdva ero
kasittelemdamme jazzin formaaliseen rakenteeseen sisaltyvan annetun séannénmukaisuu-
den (normi) ja traditioon sisédltyvan normatiivisen sdannon ts. polyrytmi-hakuisuuden
vililld: annetun strukturaalisen sddnnénmukaisuuden rikkominen on jazzissa myos
normatiivinen sdanto. Tama sdanto on yksi keskeinen tekija myos jazzin sisdisen merkityk-
sen kannalta, kuten pyrin osoittamaan. Tuskin tulkitsen yleisid tuntoja vaarin jos totean, etta
"koukuton jazz on tylsdd", vaikka yleiseen mielipiteeseen ei muutoin pidakaan viitata.

Richard Waterman on todennut afrikkalaista musiikkia tarkastellessaan mm. seuraa-
vaa:

Jotta 'off beatia' (vastaiskuisuutta) yleensd voisi esiintyd, on kuulijan mielessé ensin
vakiinnutettava erdanlainen normatiivinen iskutus, saannéllinen syke. Tama syke, jota
Waterman nimittéé "metronomi-tajunnaksi", on luonteeltaan ensisijaisesti mentaalinen:
Saannollinen toisto herdttdd mielessa odotuksen tunteen. 'Off beatit' ovat poikkeuksia
tdstd normatiivisesta sykkeestd. Niiden on oltava episddnndllisid, tai muuten ne myos
tulevat luonteeltaan normatiivisiksi. Taydellisella off 'beatilla’ on nimittdin sama
vaikutus kuin taydelliselld 'off beat' -kuvioiden puuttumisellakin - molemmat ovat tdssé
mielessd merkityksettomid. Aksenttien 'off beat' -luonteisen ilmaisemisen tulee uhata
mutta ei koskaan taydellisesti tuhota kuulijan subjektiivisen metronomin suuntautunei-
suutta. Syke, ‘metronomitajunta’ on siis afrikkalaisen musiikin normi, jota pyritdan
normatiivisesti "uhkaamaan". Ajatusta voidaan soveltaa myos jazziin, mutta kuten
Meyer huomauttaa, jazzissa yleensé ensin vakiinnutetaan selva ja melko sdannéllinen
normi (sdvelma), ennenkuin mitdan yksityiskohtaista rytmista "valmistelua" tapahtuu".
Meyerin mukaan sadnnéllisyyteen paluun odotus on perustavaa laatua oleva organi-
saatioperiaate tdssd musiikissa.'®® Mutta siis vasta sitten, kun normi on lopullisesti
vakiinnutettu; "vahan myohemmin", kuten Kurt Sachs edelld huomautti. Ymmartaakse-
ni Meyerin esittdima periaate toteutuu jazzissa jopa monilla eri tasoilla: Osa Meyerin
edelld mainitsemista kolmesta poikkeamismahdollisuudesta ovat jazzissa niin sanoak-
seni rakenteellista laatua, osa taas liittyy sen solistisiin, individualistisiin pyrkimyksiin

Téhén asti on oikeastaan ollut kysymys siitd, kuten Tirro on asian ilmaissut: "Jazzmuusikon
ammatillinen vihimmaisvaatimus on, etti hin soittaa kaiken virheettomasti™®. Nyt
vaaditaan kuitenkin vield enemmaén: Seuraavassa listattuna mieleeni juolahtaneita tavalli-
simpia "sdd@nnollisyyden paluun odotukseen” liittyvid "poikkeamiskeinoja”, joita jazzin
suuret nimet ovat kautta aikojen kayttdneet mestarillisesti:

1 Meyer (1971) s. 163.

1t Meyer (1971) s. 158 - 159.

12 Meyer (1968) s. 242 - 243.

168 Tirro (1974) s. 288 (suom. mt.).
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1. Kakenteellinen viivyttdminen: normaalia tai todenndkoistd seurausilmiétd voidaan
viivyttad; ilmio esiintyy toistuvasti jazzin rakenteessa:

a)  jazzin 'off beat' -ilmi6t rytmisessé perustassaja myos solistisessa "artikulaatios-
sa" jatkuvasti toistuvina olennaisesti “jazzkieleen" kuuluvina ilmi6ind. Otan
seikan tdssa esille sen vuoksi, ettd lansimaisessa musiikinteoriassa kaikentyyp-
pinen synkopointi ymmarretdan rytmiseksi hiiri6tilaksi, mitd se ei kuitenkaan
jazzissa ole. Jazzissa Watermanin mainitsemat 'off beatit' - 'synkopointi’, jos niin
halutaan sanoa - ovat se tyylillinen perustaso, jossa po. jazzin "perusvastustus-
ta" esiintyy jatkuvasti sekd epasaannollisind poikkeuksina ettd sddannoéllisesti
tyylillisend normina. Edella esitelty koko jazzin rytmnis-harmoninen perusta,
jossa 'off beatia’ esiintyy saannollisend ja toistuvana ilmiond, on normi, joka
kuuluu tyyliin erottamattomasti: kyse on jazzin "saannéllisestd” ilmiosta. Tosin
“jazzfraseeraus” tai 'swing-artikulaatio' sisdltivdat mahdollisuuden pieniin
yllattaviin poikkeamiin kaavasta.

b)  koko jazzharmonia, koko jazz-choruksen rytmis-harmoninen rakenne, sen
adrimmilleen jdnnitetty kadensaalinen suurlopukkeenomaisuus voidaan
ajatella yhtend pitkdnd kadenssina, toistuvana sointupurkauksena, jota vain
huomattavan kauan viivytetdan.

c)  jazzsolistin rytminen laahautuvuus artikulaatiossaan, "takakeno", kuten nykyi-
sin sanotaan, voidaan ajatella jatkuvaksi hiuksenhienoksi viivyttimiseksi.
Stearns kirjoittaa:

Dixielandmusiikin suuruuden aikoina olivat muusikot usein edelld tahti-iskua; swingin
aikakaudella soitettiin tdsmalleen sen keskelld, mutta sitten alkoi Lester Young "roik-
kua". ... "Soitan swingtenoria", sanoi Young, sitd "viivyttelevaa tyylid, missa rentoudu-
taan sen sijaan ettd kaikkea iskettdisiin suoraan nendan."'¢*

Téllaisia pienen pienid jatkuvia rytinisia siirtymia suhteessa perussykkeeseen, joita jazzissa
runsaasti esiintyy, ei ole syytd sekoittaa esim. polymetriikkaan. Till6in on puhuttava
pikemminkin esimerkiksi rytinisesta "laahautuvuudesta” ("laid back" -efekti tms.): ollaan
fraseerauksessa koko ajan hiukan jiljessa perussykkeestd, mutta timéa paikka on sidoksissa
saannolliseen iskuun eikd muutu. Téllaisesta ldhestymistavasta tuli erdille jazzmuusikoille
suoranainen persoonallinen tyylikeino, joka kehittyi huomattavan taituruuden asteelle;
esimerkkind mainitaan usein mm. Eroll Gardner, Fats Navarro tai Dexter Gordon. Mutta
jalleen Charlie Parker oli timén tyylin kaikkein kuuluisin esikuva - esikuvanaan Lester
Young. Parkerin lempinimi Bird jotenkin kuvaa titd rytmistd ilmavuutta. Ja jilleen John
Coltrane viimeisteli tyylin "sheets of sound" -tekniikassaan: siind han "eld4" sykkeen, mutta
ei endd "toista" sit.

d) ‘'break’-klisee: Kaikkein tavallisimmin kéytetty keino edelld mainittuun saan-
noénmukaisuuttajarkyttdvaan "padmaaraan” padsemiseksion yksinkertaisesti
katkaista perussyke maaraajaksi (tavallisimmin 2 - 4 tahtia) juuri ennen uuden
choruksen alkua. Téllaisen 'breakin' aikana perussyke mentaalisesti lasketaan
mutta rytmiryhma ei sitd konkreettisesti soita. Solistin tehtdva on "tdyttad" tima
aika parhaaksi katsomallaan tavalla. '‘Breakin' aikana herda odotus, milloin se
paéttyy. Kyse on rytmiryhmén jatkuvuuden viivyttdmisesta.

e) hyvinlaajasti ottaen kaikkijazzteeman jalkeinen improvisaatio voidaan ajatella
viivyttdmiseksi: milloin palataan takaisin teeman kertaukseen, jolloin sykli
umpeutuu?

2. Rakenteellinen moniselitteisyys: edeltdva tilanne voi olla rakenteen puolesta moniselittei-
nen; voi seurata useita yhtd todennékéisia jatkoilmioita:
a)  jazzin lineaarinen tyyli yleisesti ottaen voi aiheuttaa moniselitteisid tulkintoja

164 Stearns (1963) s. 180.
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(ainakin hajamielisen kuulijan tajunnassa). Rakenteeseen se liittyy siind mieles-
sd, ettd siitd on tullut modernin "jazzkielen" perusta, joka jokaisen tulisi osata
"perusblues"-vaiheen jilkeen. Varsinaisia Meyerin mainitsemia "suunnitelmalli-
sia poikkeamisia, viivytyksid ja moniselitteisyyksid" alkaa esiintya silloin, kun
improvisaation sdkeetelidoituvat, lomittuvat siten, ettd ne eivat enda noudata-
kaan improvisoinnin perustana olevan sidvelmdn harmonian kaavamaista
sderakennetta. Aluksi pelkdstaan lineaarisen tyylin voidaan ajatella ilmentavan
tatd moniselitteisyys- tai "vastustus'-hakuisuutta: ensimmaéinen merkittava
normi, sdvelmén sointurytmi hajoitetaan uudeksi rytmis-melodiseksi tasoksi. Se
on ilmién ensimmaéinen merkki. Esimerkiksi iskelméa- ym. viihdemusiikissa tata
ei tehda - varmuus "maksimoituu” yleensd ensimmaéisen choruksen jélkeen.
jazzharmonian laajat, lampimat ja varikkaat soinnut - vaikka perusfunktiot
saattavat olla yksinkertaiset - pyrkivat moniselitteisyyteen; tastd on tarkemmin
puhe ‘Yjazzin myyttien' tarkastelun yhteydessa. Epdilemaéttd jazzin harmoninen
progressio, paitsi ettd se viivyttdd, myos luo moniselitteisyyttd esim. yksiselittei-
sen V-] -purkauksen sijaan.

Rakenteellinen odottamattomuus: seurausilmié on odottamaton ja epatodennédkdinen
tietyn viitekehyksen puitteissa:

a)

b)

'swing'-artikulaatio ym. 'off beat' -ilmi6t antavat - kuitenkin ldhtokohdiltaan
rakenteellisina ilmiiné - mahdollisuuden pieneen korostuksen ja aksentoinnin
variointiin odottamatta ja yllatyksellisesti. Charlie Parker oli tdméan tyylin
mestari, joka swingtenoristien keksiméltd pohjalta kédytti mm. saksofonin
"puolikieli"-tekniikkaa tehokkaasti hyvéakseen. Tata tekniikkaa ja tyylid kopioi-
daan edelleen kaikkialla traditiotietoisten muusikkojen keskuudessa vastaavien
valmiuksien hankkimiseksi.

'break: se tulee kuitenkin aina erddssa mielessd odottamatta ja yllatyksellisesti.

Tasta eteenpdin esittdmani keinot liittyvat ndhdédkseni mitd suurimmassa méérin jazzin
taiteellisiin pyrkimyksiin; Kollektiivinen perinne ei murene, vaan siilyy mutta painuu
jossakin méarin taustalle pois individualististen taiteellisten pyrkimysten tieltd. Siind maarin
kuinesim. afrikkalaisessa musiikissa esiintyy esikuvallisena vastaavia analogisia ilmi6ité, ne
eivétsiis ole vahimmassakaan méarin primitiivisia tai alkeellisia, vaan edellyttavat tekijalta
ja kuulijalta varsin kehittynyttd rytmisen havaintokyvyn tasoa, kuten Bruno Nettl on asian
ilmaissut. Seuraavat "individualistiset" jazzin poikkeamiskeinot ovat jollakin tapaa vaih-
toehtoisia: Ilman niitdkin tullaan toimeen; Jazz on jazzia my&s ilman nédiden keinovarojen
kayttod, mutta kulttuurin perinpohjainen, "mestarillinen” hallitseminen kylld edellyttaa niita
- ja kun ne hallitaan, ne tulevat usein "ulos" tdysin arvaamatta, tiedostamatta ja yllattaen:

4.

Individualistinen viivyttiminen: normaalia tai todennakéista seurausilmiéta voidaan
viivyttaa:

a)
b)

lineaarinen tyyli: mahdollinen yksinkertainen savelkulku (‘annettu rytmimalli’)
korvataan mutkikkaammalla, varioidaan mutkikkaammaksi.

jazzin polyrytmiikka: milloin "outo” uusi kuvio, joka rikkoi esim. 4 /4-metrin ja
symmetrisen parillisen korkohierarkian, paattyy? Milloin palataan "perussdin-
nollisyyteen"?

Individualistinen moniselitteisyys: voi seurata useita yhtd todennékoéisid jatkoilmisita:

a)

b)

lineaarinen tyyli rikkoo yksiselitteisen, harmonisenkaavan mukaisen séejaon.
Fraseeraus-tyyli on tdssd yhteydessa esille otettuna ndhtdva muusikolle hyvin
henkilokohtaisena asiana, osana persoonallista ilmaisua, joka suuresti vaihtelee
eri muusikkojen valilla.

jazzin polyrytmiikka: varsinaiset polyrytmiset kuviot ja jaksot ovat merkittavia
poikkeuksia jazzin "kaavasta”, jotka aina aiheuttavat hAmmennysti, tai joilla
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pytritddn lietoisesti aiheuttamaan hdimmennyst4.

c)  urkupiste-tekniikka; yhden sadvelen toistaminen - tima oli yksi Lester Youngin
peruskeinoista intensiteetin kohottamiseen: kuulija voi vain arvailla, mité tasta
seuraa.

d) pitka tauko, hiljaisuus soolon aikana - mm. trumpetisti Miles Davis uskaltautui
kayttamaén tatd keinoa usein tehokkaasti hyvakseen: Seuraa kaksi kysymysta,
1. milloin tauko paattyy, ja 2. mitd tauon jdlkeen seuraa (periaatteessa voi
seurata mita tahansat).

Individualistinen odottamattomuus: seurausilmioé on odottamaton ja epatodennakoinen

tietyn viitekehyksen puitteissa:

a) jazzin polyrytmiikka, josta myShemmin on vield tarkemmin puhetta, todellakin
ilment&a tiettyja korostuneen individualistisia "vastustuspyrkimyksia". Aito
polyrytmiikka, silloin kun sitd esiintyy, muodostaa odottamattoman ja jyrkan
vastakohdan esim. 4/4-metrin peruskaavalle. Polyrytmiset muodosteet tarjoa-
vat vaativan ja intellektuaalisen tason siirtyd po. "vastustusleikissd" musiikilli-
sesti kaikkein abstraktimmalle, "matemaattiselle” tasolle. Leikin kommunikatii-
vinen tasapaino -pyrkimys on kuitenkin kaiken aikaa tarkea: saannéllisyyteen
on joskus palattava, jotta leikki onnistuisi ja voisi jatkua. N&in subjektiivisen ja
objektiivisen on oltava sopivassa tasapainossa keskenédin, jotta musiikki puhut-
telisi - tdstd on vield puhe jazzin 'myyttien' kisittelyn yhteydessa.

b)  improvisoidun musiikillisen linjan tonaliteettiin liittyvat ns. "outgoing"- ten-
denssit. Termi on amerikkalaisen jazzteoreetikko George Russellin kéaytté6not-
tama termi, jolla han tarkoittaa yksinkertaisesti tiettya epasovinnaista mutta
tarkoin harkittua melodista harmonisen viitekehyksen ulkopuolelle menemista.
Fenomenologisesti voidaan ajatella, etta talloinimprovisoitu "kuvio hetkellisesti
nousee lihes hallitsevaksi taustaan verrattuna".!®® Tai ettd kyse on erdénlaisesta
taustan "sulkeistamisesta". Nahdakseni tdma ilmio - tonaliteetista "ulos" mene-
minen - on tonaalinen vastine rytmiselle séannénmukaisuuden rikkomis-ten-
denssille, vastakkaisrytmi-hakuisuudelle. Kyse on oikeastaan "harmonian
polyrytmista". Sille ei ole esikuvaa afrikkalaisessa musiikissa, ja sen vuoksi sita
voidaan pitdd mitd suurimmassa maarin jazzin idiomiin kuuluvana ilmiéna.
Palaan Russellin esittdmiin ajatuksiin vield myohemmin. Téassa yhteydessa otan
kuitenkin esille Eero Tarastin esittiman yleisen ajatuksen musiikin parametrien
"liikkeestd taustalta etualalle ja pdinvastoin”. Ajatus soveltuu tietenkin jazzin
muihinkin liikkeisiin kuin "outgoing"-tendensseihin, joskin se kuvaa niitd
mielesténi erityisen hyvin:

Savellyksessa musiikin eri parametrien tarkeys vaihtelee ja niinpa onkin oletettava, etta
taustalla on joku syvemman tason merkitys- tai arvorakenne, joka hallitsee musiikin
kulloinkin esiintyontyvan parametrin valintaa. Samoin kuin harmonian alueella
saveltdja voi tilapdisesti tehdd mistd savellajista tahansa toonikan, samoin han voi
menetelld ylipaatdan ottaen minkd tahansa musiikin parametrin suhteen: sointivarin,
rytmin, melodian. Mika tahansa niistéd voi yhtékkia tulla dominoivaksi ja jarjestdaa koko
musiikin diskurssin omien periaatteittensa mukaan. Musiikkipsykologit (Frede Nielsen)
puhuvat erdénlaisesta musiikillisen havainnon ‘aaltoilusta’ etualalle tyéntyvan aineksen
ja taustan vaélilla. Musiikin kuulijalla on tarve kokea muutoksia savellyksen kuluessa. ...
Saveltdjd, joka soveltaisi vain yhtd musiikin parametrid, pitiisi vain yhden musiikin
ulottuvuuden jatkuvasti etualalla, saveltdisi luultavasti perati ikavystyttavaa musiikkia.
Samoin vain yhdelld tavalla havainnoiva kuulija latistaisi oman musiikillisen kokemuk-
sensa saamafta musiikista irti kaikkea siihen kitkettya informaatiota.'®

Russell, George (1959): The Lydian chromatic concept of tonal organisation for improvisation,
Concept Publishing Co., New York, s. 24 - 39.

Tarasti (1986) s. 5 - 6.
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Téssd luvussa esitettyjen periaatteiden mukaisesti ajattelen tietenkin, ettd esim. "out-
going'-tendenssid hallitseva syvemman tason arvorakenne on "sddnnénmukaisuuden
rikkominen" tms. Talldin po. "aaltoilu” on muusikkoldhtoisté tilapdistd systeemin vastaista
toimintaa, jonka on médra kohottaa intensiteettid luomalla musiikillisia ristiriitoja tonalitee-
tissa.
c¢)  ns. "kvootti"- eli sitaatti-tekniikka tarkoittaa jazzmuusikkojen tapaa lainata
teeman-, melodianpatkia sielta tailtd tunnetuista sévelmista: efekti on usein
odottamattomuudessaan hersyvan humoristinen ja voi siséltdd jopa jazzille
muuten niin vierasta ironiaa. David N.Baker luonnehtii tatd mielestdan "kun-
nianarvoisaa jazzin traditiota" seuraavaan tapaan:

Lainaus on tavallisesti lyhyt katkelma jostakin vélittdmésti tunnistettavasta sdvelmaéstd,
ja usein se esiintyy avausfraasissa. Se on usein melodinen sekvenssi, mutta voi olla
my0s rytminen motiivi, joka noudattaa melodian yleistd muotoa kuten "Moose The
Mooche" tai "Salt Peanuts".

Ollakseen tehokasta lainamateriaalin on oltava tuttua kuulijalle. Lainauksen pitaisi
esiintyd spontaanisti tai ainakin luoda illuusio vélittdmyydestd. Lainaukset ovat
kaikkein tehokkaimpia, kun niitd kédytetdén epétavallisissa ja odottamattomissa tilan-
teissa. ... Lainaukset néyttédvét toimivan tehokkaimmin, kun ne yhdis?rvéit elimellisesti
improvisoituun linjaan nédin maksimoiden yllatyksellisen piirteensa.'®’

2.5.2 Synkopointi

Leen mukaan jazzmuusikko kokee musiikkinsa samassa merkityksessa jatkuvina vastak-
kaisrytmeina kuin esimerkiksi ].S. Bach musiikissaan teki. Leen mielestd vertaus on enem-
mén kuin pinnallinen: molemmat musiikkityypit ovat polyfonian erityinen muoto, jossa
paallekkaiisid rytmejd asetetaan vasten yksinkertaista perusmallia pyrkimyksena siséllyttaa
nama siihen. Yksinkertainen kehys tai kaava on valttdméton, koska ei voida luoda vastak-
kaisrytmejd ilman perustana olevaa rytmid. 16. ja 20. vuosisadan siveltdjiat ovat ovat
kirjoittaneet toisenlaista polyfoniaa, jossa epasdannollisyys voi seurata epéasaannollisyytta
ilman kaavamaisia rajoituksia.'®

Johdonmukaisesti ajatellen strukturaalisen sddannonmukaisuuden rikkominen
perinteisessd jazzissa voidaan toteuttaa joko 1) perussykkeen tasolla tai tarkemmin sanoen
sen sisdlld; perussyke on jazzimprovisaation rytmis-hahmotuksellinen perusyksikkd, jota
hallitsee edelld esittdiméani muuttumattoman temponidea - itse syke on siis tempon muuttu-
mattomuudessaan "rikkoontumaton"; tai 2) laajempien hahmotuksellisten ‘carre’-yksikéiden
sisdlld (tahdin puolikas, tahti, kaksi tahtia, nelja tahtia jne.).

Muutama sana jazzsynkopoinnista (kohta 1.) ennen esitysténi polymetrisistad raken-
teista (kohta 2.) ja niiden periaatteista. Schullerin mukaan afrikkalaisen orjan sovellutus
valkoisen miehen musiikista syntyi tiettyjen polymetristen ja polyrytmisten korostusperiaat-
teiden siirtdmisestd eurooppalaisen musiikin monometriseen ja monorytmiseen rakentee-
seen. Synkopointi, iskuja edeltdva tai niitd seuraava, oli tdssd suhteessa amerikkalaisen
mustaihoisen ainoa kayttokelpoinen kompromissi. Se tarjosi hédnelle hivenen hédnen rak-
kaudestaan vastakkaisrytmeihin ja -korostuksiin ja samalla teki hdnelle mahdolliseksi jatkaa
omaa traditiotaan valkoisen miehen musiikillisten rakenteiden piirissd. Synkopointi on
nimjttdin muusikolle suorin tie korostaa "heikkoja" iskuja muuten kuin suoralla aksentoin-
nilla. Itse asiassa se siis on niin tdydellinen afrikkalaisen polyrytmiset ldhestymistavan
muunnos kuin on mahdollista toteuttaa yksinkertaisessa 4/4- tahtilajin rungossa. Molem-
mat rytmit kilpailevat keskenddn pyrkien hallitsemaan rytmistéd jatkuvuutta. Téllainen

17 Baker, David N. (1995): "Developing skill with quotation techniques", Down Beat March
1995, s. 54 (suom. mt.).

188 Lee (1970) s. 157.
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vastakohtainen rytminen ldhestymistapa on juuri se elementti, joka puuttuu eurooppalai-
sesta taidemusiikista ja samalla luo perustan 'swingille'.'® Tidmé on selvitetty jo edelld
analyyttisesti.

Téssd yhteydessd on syytd tehdd selvd ero synkoopin ja polyrytmisen rakenteen
valilla: polyrytmissa rytmiset korostukset ovat toisistaan riippumattomia, kun taas syn-
kooppi on iskun muunnos tai koriste (joissakin tapauksissa "siirretty isku"), joka ei ole
millddn muotoa iskusta riippumaton vaan sidoksissa siihen, ja siten vahvistaa iskun
dominoivuutta. Schuller huomauttaa, ettd synkopointi eurooppalaisessa mielessd on
darimmadisen harvinainen afrikkalaisessa musiikissa, missd sitd ilmenee vain kaikkein
pienimmissi rytmisissi aika-arvoissa kuten 16-osissa.'”

Mutta synkopoinnin pddmaééré ja merkitys on sama kuin myéhemmin késittelyyn
tulevan polyrytminkin; Barry Kernfeldin mukaan:

Synkopoinnin vaikutus on siind, ettd on tunne itsepintaisesti jatkuvasta sykkeestd, jota
vastaan artikuloidut sdvelet asettavat vahvoja rytmisia ristiriitaisuuksia; Ellei syketta
sdilytetd jossakin muussa ddnessd yhtyeessa tai muutoin pikaisesti tehdd uudelleen

tiettdvaksi, kuulija kadottaa tietoisuutensa metrisestd kaavasta tai Jopa sykkeesta
itsestddn, eikd synkopoitua kuviota myskaan endd havaita sellaisena.'”

Tarkastelkaamme nyt itse synkooppi-ilmi6td eurooppalaisesta ndkokulmasta - tédssa
voidaan siten puhua my6s nuoteista. Sen mukaan synkooppi on tietynlainen metrisen ryt-
min héiri6tila, hetkellinen sdannoéllisen korostuksen poikkeavuus. Jazzsynkooppi tosin on
héiri6tila strukturaaliseen korkohierarkiaan ndhden, mutta koska se esiintyy pdiimiii-
rinomaisena jatkuvana ilmiond jazzin rytmisessa kokonaisstruktuurissa, on silld tassa suhtees-
sa hiukan eri merkitys verrattuna eurooppalaiseen synkooppiin: se on jazzin normi,
olennainen osa rakennetta; havainnollistan tdtd seikkaa vield seuraavassa enemman.
Oksalan mukaan periaatteessa voidaan erottaa kolme erilaista synkooppilajia: 1. prolongaa-
tio-tyyppinen synkooppi, jossa heikolla tahtiosalla olevaan nuottiarvoon liitetdan yksi tai
useampia sitd seuraavista tahtiosista; 2. tauko-tyyppinen synkooppi, jossa vahvalle tah-
tiosalle sijoitetaan tauko ja 3. aksentti-tyyppinen synkooppi, jossa heikolle tahtiosalle
merkitddn aksentti.'”? Kaikkia niitd synkoopin lajeja kdytetdén jazzissajatkuvasti ja moni-
puolisesti vaihdellen.

Nuottiesimerkki 38 @
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Tarkastelkaamme pientd katkelmaa Charlie Parkerin Ornithology-teemasta (tahdit 3 - 4) ja
siind ilmenevdd synkopointia - korostan sitd, ettd teema on luonteeltaan huomattavan
improvisatoorinen sisdltden samoja tyylillisid piirteitd kuin itse jazzimprovisaatiokin
sisdltamattd mitddn temaattista ainesta alkuperdisestd esikuvastaan (How high the moon
-siivelmd). Kahta ensin mainittua synkooppi-tyyppié siind nayttaa esiintyvan saannollisesti
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19 Schuller (1976) s. 15 - 16 ja 25.
70 Schuller (1976) s. 15.

] Kernfeld, Barry (1996): "Beat"; teoksessa The New Grove Dictionary of Jazz, edited by Barry
Kemnfeld, Macmillan Press Limited, Hong Kong, s. 87 (suom. mt.).

72 QOksala (1973) s. 150.
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ja jopa toisiinsa kytkeytyneind synkooppiketjun tapaan; On huomattava, ettd esimerkiksi
teeman kolmas ja neljds tahti voidaan kirjoittaa toisin siten, ettd tauko-tyyppisen synkoopin
notaatio selvdsti havainnollistaa po. synkoopin esiintymisen:

Nuottiesimerkki 39
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Esimerkissd melodinen lijke sddnnéllisesti paattyy heikolle 8-osalle (ks. esim. toinen ja
viides tahti); tdllainen péatosséavel on tulkittava ensisijaisesti prolongaatio-tyyppiseksi syn-
koopiksi eli 'siirtyneeksi iskuksi', vaikkakin siind on piirteitd aksentti-tyyppisestakin
synkoopista, koska po. sdvelti tietylld lailla aksentoidaan.

Mutta on huomattava, ettd perussykkeen kahtiajaon seurauksena syntynyt "sadnnolli-
nen" 8-osaliikekin, kun sitd késitellddn 'swing'-artikulaatioon siséltyvén tradition edellytta-
maélla tavalla, on itse asiassa eurooppalaisesti ajatellen aksentti-tyyppistd synkopointia (ks.
esimerkin ensimmadinen tahti) Po. melodinen liike on jazzissa miti yleisin, ja siten myos
jazzin "sddnnollistd" melodista liikettd voidaan klassisen musiikinteorian nikékulmasta
pitda jatkuvana synkopointina.

Tahédn saakka tekemdmme huomiot jazzsynkopoinnista ovat koskeneet ldhinné vain
melodista 8-osaliikettd ja synkopointiasiind. Téahén on lisittdva, ettd melodinen komponent-
ti jazzimprovisaatiossa voi luonnollisesti liikkua ja siten myos synkopoida perussykkeen
taajuutta vastaavasti (eli neljdsosissa) tai sitd jonkin verran suuremmissa aika-arvoissa (ks.
Nuottiesimerkki 40b). Suurempia aika-arvoja sdé@nnollisesti ja toistuvasti kéytettdessa
melodian rytminen liikevoima kuitenkin heikkenee, eikd tdméntapainen melodinen
lahestymistapa siksi voi miellyttdd improvisoivaa muusikkoa kovinkaan kauan. Melodises-
sa 16-osaliikkeessd synkopointia sen sijaan esiintyy runsaasti ja aivan samaan tapaan
késiteltynd kuin 8-osaliikkeessédkin - perussyke ajatellaan monessa tapauksessa vain
kaksinkertaiseksi neljasosa-perussykkeeseen ndhden.

Perussykkeen tasolla tapahtuvaa synkopointia olen kisitellyt ‘rocking beatin' me-
kanismin tarkastelun yhteydessd, missd todettiin perussykkeen 'off beatin' aksentointi
olennaiseksi osaksi jazzin sykkeen perusstruktuuria. Tdssd luvussa olen siis tarkastellut
erityisesti melodista 'off beatia'.

Kiinnitédn lopuksi vield systemaattisesti huomiota jazzsynkopointia sivuaviin keskei-
simpiin seikkoihin. 1. Miten synkopointi kiytinndssi jazzissa merkitiin notaation avulla?
Synkoopista puhuttaessa on tavallisesti kyseessé prolongaatio-tyyppinen synkooppi; tima
nuotinnetaan taysin eurooppalaisen kdytdnnon mukaisesti siten, ettd metrisesti korollinen
tahtiosa yhdistyy (perussykkeessa tai timén alajaossa) sitdlahinnd edeltdvddan korottomaan
tai suhteellisesti vihemmaén korolliseen tahtiosaan:

Nuottiesimerkki 40

a4
Esimerkissd metrisen perusmallin a) synkopointi b) aiheuttaa metrisen koron siirtymisen
(x). Kahden muun synkooppi-tyypin, tauko- ja aksentti-synkoopin nuotintaminen kdynee
riittavasti ilmi edellisen sivun nuottiesimerkistd. Mutta lisdksi on otettava huomioon, 2.
miké on synkoopin tulkinta jazzissa; miké on sen todellinen hahmo. Tdéma hahmo on niin
sanoakseni 'syllabinen' luonteeltaan - tdstd on yksityiskohtaisesti puhe tutkielman loppu-
puolella. Kaikissa synkooppi-tyypeisséd on itse asiassa kysymys samasta asiasta: "iskun
siirrosta”; Ja tdmd "siirtynyt isku" hahmotetaan irrationaalisesti tietyn rytmin 'syllabisen
hahmotusperiaatteen’ avulla - esitin timdn my&hemmin - suoraan sen iskun viereen, johon po.
synkooppi-sivel on sidoksissa (ks. nuottiesimerkin 39 nuolet). Lisdksi voidaan tarkastella, 3.
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miten jazzsynkopointi (eli synkopointiin liittyvat 'syllabiset hahmot') on esitettavissa
konstruktiivisesti (keinotekoisesti) tyydyttdvilld tdsmaéllisyydelld notaation avulla. Tatd
tekijad olen kasitellyt yksityiskohtaisesti 'kolmimuunteisuus' -luvussa.

Vield jazzsynkopointia havainnollistaakseni suoritan erddnlaisen "pedagogisen
fenomenologisen reduktion" Parkerin Omithology-teeman ensitahdeista, teema on annettu
kokonaan luvussa 5. Téllaista "alkuperdistd muotoa" ei tietenké&n ole koskaan ollut olemas-
sa, mutta "ideoivan abstraktion" hengessa sellainen voidaan kuvitella seuraavaan tapaan.
Uskon, ettd se asiaa harrastavan mielessé heréattda vahintdankin hilpeytta:

Nuottiesimerkki 41
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Nyt on huomattava, ettd seuraavassa alaluvussa késiteltdvéksi tulevan jazzin polyrytmiikan
ero synkopointiin on siind, ettd ymmartadkseni polyrytmeja ei voi redusoida tahédn tapaan
takaisin perustana olevaan kaavaan. Ja vield pdinvastainen esimerkki, jossa perinteisen
kansansdvelmén rytmit jazzinomaisesti "kaadetaan", kuten suomalaisessa muusikko-slan-
gissa vield 1960- ja 70-luvulla oli tapana sanoa:

Nuottiesimerkki 42

2.5.3 Polyrytmiikka

Seuraavassa tarkastelen jazzin formaalin sddnnénmukaisuuden rikkomistendenssia ja sen
ilmenemista erityisesti sddannollistd sykettd laajemmissa kokonaisuuksissa. Tarkastelutapani
on tdssd luvussa korostuneen subjektiivinen, tai pitédisi kai sanoa yksilokeskeinen. Edellisessa
luvussa tarkasteltiin jazzsynkopointia, jonka sddnnénmukaisuuden rikkomistendenssin
todettiin kohdistuvan ennen muuta iskuun, johon jazzsynkopointi kuitenkin on mita
suurimmassa méarin sidoksissa. Siten jazzsynkopointi ei varsinaisesti horjuta iskua laajem-
pien kokonaisuuksien symmetrisesti parillista jdrjestystd vaan ainoastaan koristelee sitd
“siirtyvilld iskuilla” - sama koristelu sddnnoélliseen sykkeeseen kohdistuessaan tuottaa
tulokseksi sen, mitd kutsumme 'swingiksi'. Minun on kuitenkin erddssd yhteydessd vield
palattava myos tahan "siirtyvien iskujen" eli ‘jazzsynkopoinnin' teemaan, koska sen pohjim-
mainen afrikkalainen tausta on kaikkein luontevimmin esiteltdvissd nimenomaan tassa
polyrytmiikan yhteydessa.

Kaikkein laajimman polyrytmiikan maééritelmdn mukaan mitkd tahansa kaksi
toisistaan poikkeavaa rytmid paallekkédin asetettuna voidaan kasittdd polyrytmiikaksi.
Rajaan 'polyrytmiikan’ kisitteen tdssd yhteydessd - ja niin kuin tavallisestikin tehddén -
kuitenkin tarkoittamaan ainoastaan kahden tai useamman toisiinsa ndhden jossain suhtees-
sa inkongruentin rytmin samanaikaista esiintymistd. Erityisesti kiinnitdn tdssd jazzin polyryt-
miikasta puheenollen huomiota symmetrisesté parillisuudesta poikkeaviin tai sen "sisalld"
mahdollisesti ilmeneviin rytmisen inkongruenssin mahdollisuuksiin. Tarkastelen siis jazzin
polyrytmiikkaa erddssd mielessa yksitasoisesti vain solistin suhteena taustaan. Syita tille
yksinkertaistamiselle on oikeastaan kaksi: Ensimmadinen siséltyy itseensd jazzin esityskay-
tdntoon, jossa "yhtye pddsddntoisesti sdestdd solistia" - tosin on syytd huomauttaa, ettd
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esimerkiksi jazzkvartetin musisoidessa ja neljan muusikon toteuttaessa tiettyjd rajallisia
keinovaroja kollektiivisesti yhtiaikaa mahdollisuudet erittdiin monipuolisen rytmis-melodi-
sen kudelman tuottamiseen lisdantyvit huomattavasti.' Toiseksi jazzin keinovarat - kuten
tulemme huomaamaan - niinkuin koko inhimillisen hahmottamisen mahdollisuudet, ovat
kuitenkin erddssd mielessd hyvin rajalliset. My®6s jazzin polyrytmiikassa "ihminen on kaiken
mitta".

Usein puhutaan polyrytmiikan késitteen yhteydessd my0ds polymetriikasta tarkoittaen
nailld késitteilld suunnilleen samoja asioita; Mm. Oksalan mukaan néiden kasitteiden valilla
ei kdytdnnOsséd olekaan selvdd rajaa, joten seuraavan lausumansa héan kisittda lahinna
periaatteelliseksi: Polyrytmiikka on kysymyksessé silloin, kun monidénisen savellyksen eri
adnissd esiintyy erilaisia rytmeja samojen tahtiviivojen puitteissa ts. samanmittaiset tahdit
(tai voidaan ajatella ettd yleensd samanmittaiset ajat, siis myos esim. tonaalisen harmonisen
'suurrytmin’ tuottamat 'suurtahdit’) jaetaan eri tavoilla ja siten aikaansaadaan erilaisia
rytmeja. Lahtokohtana on siis divisiivinen rytmiperiaate, jossa voidaan ajatella, ettd kahden,
toisistaan ehka huomattavastikin poikkeavan rytmin valilla kaikesta huolimatta siilyy tietty
"vertikaalinen kontrolli”. Polymetriikka taas on kysymyksessé silloin, kun monidénisen
sévellyksen eri ddnissd esiintyy erimittaisia tahteja, minka vuoksi tahtiviivat sijoittuvat eri
paikoille. Lihtkohta on siis additiivinen rytmiperiaate', Téssd voidaan ajatella, ettd edelld
mainittu rytmisten painopisteiden "vertikaalinen kontrolli" puuttuu - ainakin hetkea
kauemmin. Timén péivan suomalaiset jazzmuusikot taas puhuvat vertikaalisesta polyrytmii-
kasta, mika tarkoittaa vastakkaisrytmin "pysymista tahtiviivojen sisdlla", kun taas horison-
taalisessa polyrytmiikassa vastakkaisrytmit "menevit tahtiviivojen yli".

Kunst on todennut, ettd niin kauan kun kuuntelija monidénistd musiikkia kuun-
nellessaan voi havaita eri ddnten metrien olevan sukua toisilleen, toisin sanoen niin kauan
kuneriééanilld on yksi ja sama peruslaskuyksikkd, voidaan puhua polymetrista ja polyryt-
mistd. Mutta eksoottisessa moniddnisessd musiikissa ilmenee joskus, ettd eri ddnten riippu-
mattomuus toisistaan on edellistd tapausta paljon suurempi siind mielessd, ettd eri ddnten
aikayksikot ovat erimittaisia, eikéd néilld ole mitddn ymmarrettavad "yhteistd nimittdjaa”;
toisinsanoen niilla on eri tempo. Téllaista moniddnisen musiikin rytmistd rakenneperiaatetta
Kunst nimittd4 heterometriseksi tai heterorytmiseksi.” Siis vertikaalista kontrollia ei ole tai
se on hyvin etdinen.

Schullerin seuraavaa ajatusta taas on syyta vield tarkentaa myShemmin.

Eurooppalainen yleenséd kisittdd polyrytmin kahdeksi tai useammaksi rytmiseksi
sdkeeksi, jotka esiintyvdt samanaikaisesti mutta sdilyttavat kuitenkin vertikaalisen
samanaikaisuuden sikeiden alussa ja lopussa, tahtiviivoilla ja muissa rytmisissa
painopisteissa. Afrikkalainen sitd vastoin kasittda polyrytminsé paljon laajentuneem-
malla, monimutkaisemmalla polymetrisesti jarjestyneelld perustalla, missd sékeet
harvoin - joskus ei koskaan - ovat samanaikaisia vertikaalisesti. Itse asiassa afrikkalai-
sen muusikon vertikaalisuuteen sitoutumaton mielenkiinto on vastakkaisrytmeissa
siten, ettd mitd moniselitteisempié ja monimutkaisempia ne ovat, sen parempi.'”®

Yleisen méadritelmén mukaan tavallisimmat polyrytmiikan muodot syntyvit heti kun jokin
aika-arvo jaetaan kahdella tai useammalla tavalla, jotka eivdt mene "tasan" toisiinsa. Schuller

73 Tassd suhteessa 1960-luvun alku - ehkd John Coltranen kuuluisa kvartetti: Jimmy Garrison,

Elvin Jones, McCoy Tyner ja Coltrane - oli kianteentekevé: Koko rytmisektion (piano, basso,
rummut) suunta ikdankuin alkoi muuttua taustalla sdestavasta kollektiivista yhd enemmén
ja enemmén kamarimusiikilliseen suuntaan, tekisi mieli sanoa. Tama kiénne vaikutti myos
yksityisen solistin asemaan siten, ettd soolon monologinen ("yksityinen tarina") tai dialogi-
nen (solisti + yhtye) luonne véhitellen vaihtui koko yhtyeen "debatiksi". ‘Mainstream’ on
kuitenkin sdilyttanyt ndma kaksi ensinmainittua aspektia jazzissa melko puhtaana.

74 QOksala (1973) s. 126 ja 128.
175 Kunst (1950) s. 29 - 30.
76 Schuller (1976) s. 11 (suom. mt.)
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puolestaan luonnehtii 'polyrytmia’ kolmen tai useamman rytmin samanaikaiseksi kaytoksi
eri 4dnissd"”. Ymmartadkseni kolmas Schullerin tarkoittama rytminen komponentti ei voi
olla muu kuin ensin mainitussa mééritelméssd mainittu kahdelle rytmiselle komponentille
yhteinen aika, jota esityksessdni olen nimittanyt 'tahdiksi’, "suurtahdiksi" tai 'suurrytmiksi’;
siis mahdollisimman yleiselld tasolla, fenomenologisesti: tausta. Sdannéllinen perussyke ja
siihen liittyva strukturaalinen 'suurrytmi' on “puuttuva” kolmas tekijd, joista siis kahden
muun on ensin mainitun maaritelman mukaan oltava inkongruentteja keskendan. Siten
yhteinen aika voi kongruoida (eli olla augmentaatio tai diminuutio) jommankumman
kahden muun tekijan kanssa.

Termin 'polymetrinen’ Schuller taas méérittelee yksinkertaisesti kolmen tai useamman
metrin samanaikaiseksi kdytoksi'”®. Voiko perinteisessd jazzissa sitten ollenkaan esiintya
polymetriikaa kdyttdmassani ns. bimetrisessa konseptiossa, jos basso soittaa koko ajan nelja
iskua tahdissa - tdlloinhdn sen metri on periaatteessa sama kuin strukturaalisen 'suurryt-
minkin'. Schuller ei sano, voiko kaksi kolmesta metrista olla vertikaalisessa kongruensissa
keskenaan. Ilmeisesti ndin on kuitenkin oletettava, jolloin yleiseksi sdédnnoksi voidaan sanoa
se, ettd tavallisimmat polymetriikan muodot syntyvat, kun joku tahti (suurrytmi'’) jaetaan
metrisesti kahdella (bimetriikka) tai useammalla (polyrytmiikka) eri tavalla. Molemmissa on
kysymyksessa saman ajan jakaminen kahdella toisiinsa kongruoimattomalla tavalla. Téassa
tullaan sijhen, ettd edelld esittdméani probleema jazzin polyrytmiikan ja -metriikan suhteesta
ja keskindisestd madrittelystd on tdhdn saakka puhtaasti teoreettinen ja liittyy lahinna
nuottikirjoituksen mahdollisuuksiin havainnollistaa po. ilmi6ta.

Perinteiseen jazziin ei edelld mainittu afrikkalaisen polyrytmiikan luonnehdinta
sovelly, silld ristiriita ja rytminen jannite, joka luodaan asettamalla erilaisia inkongruentteja
rytmisid elementtejd vastakkain, vaatii tietyn ajan kuluessa purkausta rytmisen perustan
edellyttimaan balanssiin, jotta uusi ristiriita voitaisiin taas luoda - ndin edelld yleisesti
totesin. Siten polyrytmiselld aineksella suhteessa rytmiseen perustaan on jazzissa aina selva
muotonsa, jota hallitsee tietyn padméaéaréan osoittama selva suunta: TAiméa padmaééra on sielld,
missd 'carren’ vaatima tasapaino jdlleen toteutuu; tai Meyerin edelld edellyttdma "paluu
saannollisyyteen”. Tallaisen polyrytmiikan liikkeen jazzissa voidaan siten katsoa olevan
enemmaén eurooppalainen kuin afrikkalainen musiikillinen piirre. Voidaan ajatella, ettd
polyrytmisen rakenteen tuottama jdnnite sindnséa edustaa jazzissa afrikkalaisuutta ja sen
purkaushakuisuus (ts. tietty "vertikaalinen kontrolli" so. harmonia) taas eurooppalaisuutta.
Rytmisen jannityksen purkauspaikat jazzissa sijoittuvat luontevasti symmetrisesti jarjesty-
neen parillisen strukturaalisen korkohierarkian korollisille osille eli noudattavat annettuja
rytmis-harmonisia painopisteita.

Edelld olen useissa eri yhteyksissd esittdnyt teoreettisen mallin aukottomasta ketjusta
metrisen rytmin ja musiikin muotorakenteiden vililld - jazziin tdméd luonnehdinta sopii
néhdékseni paremmin kuin moniin muihin musiikinlajeihin. Harmonisen litkkeen vélityksella
jazzin metrinen rytmi laajenee harmoniseksi 'suurrytmiksi', joka sdilyttdd metrisen rytmin
jirjestymistapaa vastaavan symmetrisen parillisen jdrjestymistavan; metrinen rytmi
jarjestyy siis tahdeiksi, jotka voivatharmonisen liikkeen vélitykselld yhdistya 'suurtahdeiksi'
ja viime kadessa saannolliseksi 'chorus'-rakenteeksi. Esityksessd 'chorukset' puolestaan
ketjuuntuvat kokonaiseksi improvisaatioksi. Edelld olen my6s todennut, ettd jazzin melodi-
nen komponentti muotoutuu ennen muuta tietyistd ‘annetuista rytmimalleista’, jotka ovat
improvisoivan muusikon rytmis-melodista perusmateriaalia, ja joiden on mééra sopeutua
edelld mainittuihin 'suurtahteihin’ eli jazzin perinteisiin muotorakenteisiin. My6s luonteel-
taan polyrytmiset rakenteet ovat jazzin 'annettuja rytmimalleja’, joihin patee sama edelld
mainittu sopeutumisen vaatimus. Siten perinteisessa jazzissa ei - ndin teoreettisesti ajatellen
- voi olla ollenkaan todellista polymetriikkaa, silld kaikkien perusmetriin ndhden inkong-

77 Schuller (1976) s. 380.
78 Schuller (1976) s. 380.
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ruentissa suhteessa olevien "erimetristen" rakenteiden on aina oltava kongruentissa
suhteessa johonkin perusmetrista johdettuun 'suurrytmiin'. Jazzin polymetriselta nayttavat
rakenteet ovat siis itse asiassa vain polyrytmiikkaa, joka perustuu parillisen perusmetrin
tai jonkin sen parillisen laajennuksen ('tahti', 'suurtahti’) kahteen erilaiseen jakotapaan,
sdannolliseen ja saannottémadn.'” Tatd tarkoitan perusmetrin ‘idean’ ("aukoton ketju")
sdilymiselld. Tdllaisen perusmetrin 'augmentaation' ohella em. idean voidaan katsoa
sédilyvan myo6s perusmetrin mahdollisessa ‘diminuutiossa’, mikali musiikki ja hahmotus
etenevét ns. "double feel" -periaatteen mukaisesti.

Jos siis edelld esitetystd aukottoman ketjun mallista pidetdan ehdottomasti kiinni,
ajatuksesta seuraa, ettd varsinaista polymetriikkaa ei perinteisessé jazzissa voi lainkaan
esiintyd téllaisen tulkinnan mukaan, vaan 'suurtahti' tms. jaetaan vain polyrytmisesti
kahdella eri tavalla: Perussyke (esim. bassolla soitettuna) jakaa sen symmetrisesti "tasan",
sooloinstrumentti voi jakaa sen jotenkin toisella lailla; mutta kaikki tdima tapahtuu "'suurryt-
min' tahtiviivojen" sisélld. Varsinaista polyrytmiikkaa voidaan kuitenkin jazzissa erottaa,
mutta tietylld varauksella, mitd pyrin seuraavassa luonnehtimaan. Ensin kuitenkin hiukan
taustaa télle asialle. Gunther Schulleria:

Tyypillisen afrikkalaisen yhtyeen peruskokoonpano kasittda esilaulajan ja télle vastaa-
van kuoron, yksi tai kaksi kellonsoittajaa, jotka lyovat muuttumatonta rytmista perus-
kuviota, kddentaputtajia laulajien joukossa, jotka toimivat edellisten tapaan, ja kolmen
tai neljan rumpalin muodostaman ensemblen. Tallainen yhtye saattaa tuottaa vahim-
milldén seitseman musiikillista linjaa ja hyvin useinenimmilldan jopa yksitoista linjaa.
Kuitenkaan ei merkillepantavaa ole linjojen lukuméérd, vaan se, ettd - esimerkiksi
seitseménlinjaisen yhtyeen tapauksessa - kuusi seitseméstd musiikillisesta linjasta
saattaa operoida eri metrisilla kuvioilla, jotka lisdksi ovat jarjestyneet vuorottaisesti
siten, etta rytmikuvioiden korolliset iskut harvoin ovat samanaikaisia. Kaksi rumpalia
saattaa soittaa keskenddn vastakkaisia rytmeja koko esityksen ajan, joka usein kestaa
monia tunteja.'®

Schuller tuo edelleen Jonesin tutkimuksiin tukeutuen esiin seuraavia piirteité afrikkalaisesta
musiikista: 1) Afrikkalainen rytmiikka perustuu pikemminkin additiivisille kuin divisiivisille
periaatteille, ja 2) afrikkalainen musiikki on improvisoitua mutta vain sanan erdassa
erityisessd merkityksessd: se on improvisoitua mitd monimutkaisimmassa ja ankarimmassa
kurinalaisuudessa.’ Afrikkalaisen musiikin perustana on jazzin tapaan sddnnéllinen
metrinen syke. Schullerin mukaan afrikkalainen ei kuitenkaan ajattele metria siind mielessa,
kun se eurooppalaisessa notaatio-jarjestelméssa ymmarretaéan, vaikkakin han kokee musii-
killiset "fraasinsa” yksikkdin4, joita eurooppalaiset nimittavit esimerkiksi "tahdeiksi"®.
'Tahdit' siis syntyvat musiikin perustana olevan sadnnéllisen sykkeen ryhmityksesta
laajemmiksi kokonaisuuksiksi. Nayttaa siltd, ettd afrikkalaisessa musiikissa eri esittajien
tuottamat musiikilliset "fraasit" ('tahdit') voivat olla joko samanmittaisia ja "korkonsa" puo-
lesta vertikaalisesti samanaikaisia, jolloin kunkin esittdjan tuottama linja voi kuitenkin
"yhteisen ajan" sisdlld jakautua polyrytmisesti tai -metrisesti mitd moninaisimmalla tavalla
perinndistapojen mukaisesti; tai mieluummin erimittaisia ja "korkonsa" puolesta vertikaali-
sesti eriaikaisia, jolloin my®s ne voivat saman ajan sisélld jakautua polyrytmisesti monella
lailla. Jalkimmaisessa tapauksessa perussyke siis jaetaan monella eri tavalla vertikaalisesti
toisiinsa kongruoimattomiin ja mitaltaan erilaisiin tahteihin, jolloin ainoa yhteinen nimittaja

7% Léansi-afrikkalaisen, esim. senegalilaisen rumpuorkesterin musisointia videonauhalta

katsellessa voi panna merkille sen, ettd monimutkaisia rumpukaavioita (‘patterns’) soittaes-
saan muusikot eivit valttimétta lyc jalkaa 'tactukselle' ts. millekéédn pienimmélle mahdolli-
selle peruslaskuyksikélle vaan jalka liikkuu melko harvakseen sitd suuremmille koko-
naisuuksille, voitaisiin sanoa "tahdeille”.

¥ Schuller (1976) s. 11 - 12 (suom. mt.)
181 Schuller (1976) s. 11.
182 Schuller (1976) s. 13.
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eri "fraaseilla” on itse asiassa vain perussykkeen méaérittelema yhteinen aika: tahti, 2 tahtia
tms.

Afrikkalaisen yhtyeen esittiman rytmisen kokonaisstruktuurin keskeisia piirteita ovat
siis yhteisen sddnnollisen sykkeen pohjalta kasvava vertikaalisesti ja horisonttaalisesti
eurooppalaiseen musiikkiin verrattuna heterogeeninen monikerroksinen rytminen rakennel-
ma, jota tuottamassa on monta esittijii perustaen rytminsa lahinna toistoon.

Afrikkalaisen polyrytmisen kokonaisstruktuurin kannalta keskeinen tekija on
todellakin erilaisten rytmisten elementtien monilukuisuus. Jazzissa taas jo puhtaasti
maaralliset seikat rajoittavat polyrytmiikan monipuolista kehkeytymista - tima rajoitus
sisdltyy tietenkin vallitseviin konventioihin joita seuraavassa luonnehdin. Itse asiassa
mainittu rajoittuneisuus siséltyy jo siihen tarkastelutapaan, jonka luvun alussa mainitsin:
Totesin, ettd tarkastelen tassa yhteydessa yksinkertaisuuden vuoksi ainoastaan polyrytmii-
kan ja -metriikan yhta erityistapausta, ns. birytmiikkaa ja -metriikkaa, eli niitd polyrytmisia
mahdollisuuksia, joita kahden elementin, rytmiryhmaén ja soolosoittimen, esiintymiseen
perinteisessa jazzissa sisdltyy. On muistettava, ettd perinteisessa jazzyhtyeessa jo pelkka
basso tuottaa kaikki rytmistd perustaa kannattavat keskeiset elementit, sykkeen, harmonian
ja muodon ollessaan sitoutunut yhteen ja ainoaan ‘annettuun’ metriseen kaavaan (4/4-) eli
strukturaalisen korkohierarkian mukaiseen sykkeeseen. Kasiteltdvana ovat siis vain yhden
jazzsolistin mahdollisuudet polyrytmisen organisaation tuottamiseen. Mutta jazzimpro-
visaatiossahan esiintyy tavallisesti vain yksi solisti kerrallaan, jota muut sédestavit - ellei
oteta huomioon basson ohella muiden rytmiryhmén instrumenttien (esim. piano ja rum-
mut) mahdollisuuksia rytmisen kudoksen monipuolistamiseen. Esimerkiksi neljan muusi-
kon yhteisty6 sindnsa rajallisia keinovaroja hyodyntéen lisdéda mahdollisuuksia monipuoli-
seen lopputulokseen huomattavasti.

Kasittelytapaani siséltyy siis jo 'annettuna’ tietty perusyksinkertaisuus. Mutta tdméa on
kiytinnin sanelemaa: Erilaisten rytmisten komponenttien vahalukuisuus mainstream-jazzis-
sa on todella silmiinpistdva verrattuna esim. afrikkalaiseen musiikkiin, jota edelld hyvin
yleisesti tarkastelin. Perustana perinteisessa jazzyhtyeessa on oikeastaan vain kaksi rytmista
komponenttia: rytmiryhma ja solisti. Rytmiryhmaéaan sisdltyvat instrumentit toteuttavat
padasiassa vain jazzin 'rytmistd perustaa’, eli luovat vain symmetrisen parillisen strukturaa-
lisen korkohierarkian mukaisia rytmeja kenties koristellen naitd (synkopointi), kun taas
yksityinen improvisoiva solisti pyrkii (enemmén tai vdhemmaén) rikkomaan tata symmetri-
aa kayttden hyvakseen synkopoinnin ohella po. jazzin korkohierarkiaan ndhden epasym-
metrisid polyrytmisid ja -metrisid 'annettuja rytmimalleja’. Kuitenkin kysymys on siis
lahinna dialogista rytmiryhmén ja solistin valilld. Kuvainnollisesti voidaan sanoa, ettd
"yleinen rytminen rupattelu afrikkalaiseen tapaan muuttui jazzissa lahinna kaksinpuheluk-
si", ellei perdti monologiksi, kuten jo edelld mainitsin.

Epédilemattd edelld kuvatun dialogimaisen suhteen monipuolistaminen on yksi
tarkeimmista ns. "free-jazzin" padmadrista: jazz ldhestyy tavallaan "juuriaan”, mitd enem-
maén rytmiryhma ja kukin instrumentti itsendisend komponenttina osallistuvat aktiivisesti
todellisen polyrytmisen ja -metrisen organisaation luomiseen - tdssd mielessa jo jazzin
bebop-kausi aloitti merkittavélld tavalla timén kehityksen. Nahdakseni keskeinen tekija
edelld mainitun dialogimaisen suhteen synnylle on kuitenkin ollut jazzsoolon luonteen
kehittyminen tietyssd mielessé individualistiseksi ja eriytyneeksi pois varhaisimman (New
Orleans) jazzin kollektiivi-improvisoinnista, mihin siis "free-jazz" on mahdollisesti jdlleen
yrittanyt palata.

Mainitsemani dialogi-ilmion taustalla on luonnollisesti myds se seikka, ettd euroop-
palainen rytminen perinne, johon afrikkalaiset polyrytmiset ainekset Amerikassa pakotet-
tiin sulautumaan, on padasiassa isometrinen luonteeltaan, eli syke jaottuu musiikissa enim-
makseen saman metrisen periaatteen ("kaikki 4/4-") mukaisesti ldpi savellyksen. Ja tdma
isometrinen (tai 'monometrinen’', mité termia Schuller kéyttad) rakenneperiaate tuli siis mita
suurimmassa méarin jazzin rytmisen perustan perusperiaatteeksi, joka tuli hallitsemaan
jazzyhtyeen kaikkia muusikkoja jazzin formaalin muodon normina. Epéilematta esimerkiksi
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eurooppalaisen marssimusiikkitradition vaikutus ei ole véhédinen ndiden normien muotou-
tumiseen. Stearns toteaa, ettd marssi ehka miellytti afrikkalaisia eurooppalaisista vaikutteis-
ta eniten yksinkertaisesti siitd syystd, ettd se houkutteli sédnnollisen, hakkaavan sykkeensa
vuoksi lisidmaéén siihen rytmejd afrikkalaiseen tapaan.'® Mutta tdsséd yhteydessa polyryt-
miikka jdi ainoastaan "poikkeukseksi sddnnostd" - synkopointi tuli sen tarkedksi toistuvaksi
korvikkeeksi - kun se afrikkalaisessa musiikissa oli ollut jatkuva ja toistuva ilmié. Lopulta-
kin eurooppalaistyyppisen harmonisen elementin mukaantulo jazzmusiikkiin aivan ilmeisesti
vakiinnutti sen perustaltaan isometrisen luonteen. Jotakin uutta ja merkittavaa tuli mukaan
samalla kun jotakin muuta merkittavaa katosi.

Tutkittuaan lansi-afrikkalaista Eve-kielisen kansan tanssimusiikkia ja siind ilmenevia
'off beatin' ja vastakkaisrytmien hahmotusperiaatteita David Locke on esittinyt mm.
seuraavia padtelmidan. Rumpuyhtyeen soittimet voidaan luokitella funktioidensa mukaan
seuraavasti: 1. kello; 2. esitystd tukevat (supporting) soittimet; 3. vastauksia antavat (respon-
ding) rummut ja 4. johtava rumpu. Soittimien funktiot ovat seuraavat:

1. Kellonjatkuvasti toistuva rytmimalli (the cyclic thythm pattern) muodostaa ja mééritte-
lee kuluvan ajan; kaikki esitystapahtumat kasitetddn suhteessa tahdan malliin. Muut rumpu-
kuviot tailaulumelodia ilmenevit kontrapunktisena (in counterpoint) ikuisesti kertautuval-
le kellokuviolle, jonka jatkuva toistuminen luo "kertautuvaa aikaa” (cycles of time); siten
rummutuksella on ympyranmuotoinen tai spiraalimainen - ei lineaarinen - rytminen
luonne. Muiden soittimien on puolestaan mééra joko tukea kellokuviota tai luoda kontras-
tointia siihen.

Liséksi Locken mukaan "tasaisesti jarjestdytyneet ja painotuksiltaan muuttumattomat iskut
jakavat kellokuvion madérittelemdn ajanjakson antaen ndin puitteet lyhyille rytmisille
motiiveille ja taustan vastakkaisrytmeille". Eve-tanssimusiikki késittda kaksi tai tavallisimmin
nelji iskua kutakin kellokuvion syklid kohti, ja iskut joko konkreettisesti ilmaistaan musiikil-
lisessa struktuurissa tai vain mentaalisesti koetaan. Edelleen Locken mukaan:

Iskut yksistddn eivat riitd ohjaamaan muusikoiden ajoitusta (timing), koska kaikkien
toimintojen on tapahduttava juuri tiettynéd kellokuvion hetkend, mutta ne ovat kylla
tirked tekijd tempon vakiinnuttamisessa. Mikd tdrkeintd, sdadnnolliset iskut ovat
vilttdiméattoman tarpeellinen perusta, jolle mitd hienostuneimmat vastakkaisrytmiset
jaot ja offbeatit rakentuvat, ja ovat sen vuoksi ratkaisevan tarkeét lantisen Eye -tanssi-
rummutuksen "driven” kannalta.

2. Esitysté tukevien soittimien (kellot, helistimet, kédttentaputukset ja rummut) samanaikai-
nen kayttd yhdessa kellokuvion kanssa muodostaa tanssimusiikin tunnusomaisen polyryt-
misen kudoksen.

3. Vastauksia antavat rumpalit sitoutuvat johtavan rumpalin kanssa musiikilliseen

dialogiin. Dialogi muotoutuu siten, ettd vastaava rumpali tavallaan "kommentoi" kysy-
mys/vastaus-muodon periaatteella johtavan rummun vaihtuvia rytmikuvioita.
4. Johtava rumpali kontrolloi koko yhtyettd: han soittaa tanssimusiikin traditionaalisia
"fraaseja” ja antaa koreograafisia merkkejé tanssijoille. Molemmissa tapauksissa johtavan
rumpalin tulee inspiroida ja "energisoida" koko ryhmaa. Seuraavassa Locken esittima
Eve-yhtyeen tyypillinen polyrytminen kudos:"*

18 Stearns (1963) s. 22.
18 Locke (1982) s. 217 - 221 ja 243 (suom. mt.).
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Nuoltiesimerkki 43

clap @ ||
clap 3

clap 4

Huomioita tdhédn saakka esitetysté suhteessa jazziin: Jo pelkistdédn soittimien muodostama
musiikillinen rakenne on samaan tapaan hierarkkinen kuin jazzyhtyeessékin, kuten edella
esitin jazzyhtyeen struktuurianalyysissani: funktiot ovat samaan tapaan ei-ldnsimaisittain
eriytyneet ja hyvin tarkkaan etukdteen maéaritellyt. Esimerkiksi traditionaalisen ("di-
xieland"-) jazzin esityskdytant on juuri tdma: jokainen soitin toimittaa tarkkaan omaa
tehtdvadnsa. Tosin toistuvaa rytmimallia tukevat tavallaan jazzissa kaikki omalta osaltaan
tai omalla vuorollaan, rytmiryhma aina vahan korostuneemmin, mutta solistiseen dialogiin
ja johtamiseen sitoutuu kukin vuorollaan aivan samaan tapaan "traditionaalisilla fraaseil-
laan" ja "tunnusomaisilla” rytmeillddn. Jazzsolistin on mééra toimia samaan tapaan kuin
johtavan rummunkin, jolla, kuten Locke kirjoittaa, "soitetaan monenlaisia monimutkaisia
fraaseja samalla kun muilla instrumenteilla soitetaan suhteellisen lyhyita toistuvia rytmiku-
vioita, joiden mielenkiinto piilee siind polyrytmisessd kudoksessa, jonka ne yhdessd
tuottavat"™®. Ja edelleen jazzsolistin tehtdva on luoda energisté latausta koko yhtyeeseen:
vuorovaikutus on hyvin keskeinen tekijd jazzin struktuurin muotoutumiselle. Liséksi jo
pelkkd puhe elementtien funktioista - niiden 'tehtdvastd toiminnassa’ - vahvistaa edella
esittdimaéni ajatusta jazzin ja yleensa afro-amerikkalaisen musiikin korostuneesti kaytannol-
lisestd luonteesta.

Afrikkalaisen musiikin kysymys/vastaus -muoto on ollut esilld jo aiemmin - jazzin
muotojen yhtend ideaalina. Nyt voidaan todeta, ettd po. muoto siirtyijazzin rakenteelliseksi
ominaisuudeksi ja jdi sithen senkin jdlkeen kun konkreettisesta kysymys/vastaus -esitys-
kdytanndsté luovuttiin; tietenkin voidaan vield puhua dialogista jazzsolistin ja rytmiryhméan
vélilld. Parempi olisi kuitenkin sanoa, ettd jazzsoolossa siirryttiin dialogista monologiin:
solisti kysyy, ja hdn myo6s vastaa itse! "Omat kysymykset" ja niihin "omat vastaukset"
luonnollisesti ilmentdvit jazzin tiettyd individualistista kehitystendenssid, joka on yksi
diskurssini punainen lanka. Erityisesti Louis Armstrong kehitti jazzia yksilolliseksi impro-
visoinniksj, joka ei kuitenkaan irronnut yhtyeen luomasta taustasta, vaan kuului olennaises-
ti siihen, mutta kohdisti vain huomion yhteen henkil66n kerrallaan - ja tdmé ilmié on
edelleen vallalla. Vaikka rakenteen dialogisuus ("riffi"-tyyli) sailyykin, eik6 po. 'monologi-
riippuvainen kollektiivinsa antamista "kysymyksistd tai vastauksista” vaan kysyy ja vastaa
itse. Edelleen lineaarisen tyylin kehkeytyminen entisestddn tehostaa tétd kollektivismista
luopumista: Kysymykset ja vastaukset jadvat pois (vaikka tausta toimiikin periaatteessa
ndin) ja siirrytddn "tdysin oman tarinan kerrontaan". Lester Young oli yksi ensimmaisista,
joka aloitti timén kehityksen.

Jazz perustuu sdannéllisiin iskuihin, mutta ei yksin siihen. Kuten kellokuvion ja sitd
madrittelevien iskujen suhde on erottamaton, samaan tapaan on jazzissa laita. Vielapa niin
ettd molemmissa 4/4-ajattelutapa nayttad olevan hyvin vallitseva. On huomattava, ettd myos

85 Locke (1982) s. 219 (suom. mt.).
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rytmin kahtiajakoisuus on aina ollut jazzissa hyvin esilld: Vanha, traditionaalinen jazz
perustui sithen konkreettisesti, ja my6s modernin jazzin joskus darimmaéisen nopeiden
tempojen on kdytdnnoéllisistd syistéd ajateltava palautuvaksi tdhan alkuperdiseen malliin.
Téssa olemme vihdoinkin kdyttdiméani termin ‘jazzin annettu rytmimalli' alkuldhteella:
Kellokuvio, johon kaikki tapahtumat suhteutetaan, voidaan ajatella "alkuperdiseksi,
ensimmaiseksi" rytmimalliksi, jazzin 'annetun rytmimallin’ esikuvaksi. 'Kollektiivinen' on
siis molemmissa traditioissa vahvasti rakenteellinen ominaisuus: Kellokuvio vastaa "jazzrif-
fin" kasitettd, jolla my6s on jo "valmiiksi" tietty muoto ja ulottuvuus (tavallisimmin tahti, 2
tahtia tai 4 tahtia). Afrikkalainen "riffi" olisi siten yksinkertaisesti yksi 4/4-tahti. Jazzissa
vastaava malli voi my®s olla astetta abstraktimpi: Erityisesti jazzin lineaarisessa tyylissa se
on kaikessa yksinkertaisuudessaan tietyssa mielessa "tyhja", vaikka sithen on lisdksi mita
voimakkaimmin sitoutunut musiikin harmoninen elementti, jota jo edelld luonnostelin.
Jazzin perinteisessa "riffi-tyylissa" (esim. Armstrong) se on tavallaan "tdysi". Mutta periaat-
teessa myo0s jazzissa kaikki tapahtumat suhteutetaan tiettyyn sykkeen jaksotuksena
syntyneeseen rytmis-harmoniseen kaavaan. Saannoélliset iskut ovat tavallaan "ensin” mutta
heti niihin sisiltyy tietty spontaanin mentaalisen hahmottamisen mahdollistama malliutu-
mis-momentti. Jazzissa tatd malliutumista vahvistaa siis harmoninen elementti, jota afrikka-
laisessa musiikissa ei ole samassa merkityksessd. Mutta syke ja mallit ovat edelleen erotta-
mattomat.

Olen tdhdn saakka kdyttanyt termié 'annettu rytmimalli’ hiukan hdmaérasti maérittele-
mattd sitd erityisen tarkasti. Nyt voidaan todeta, ettd 'annettu’ on siis annettu kahdella
tapaa, ensiksi inhimillisen hahmottamisen universaalina perusperiaatteena ("tyhjana")
hahmopsykologian peruslait ovat edelleen voimassa - ja toiseksi edellistd vahvistaen
kulturalisaation kautta konkreettisena musiikillisena kdyttdytymismallina ("tdytena").
Uskon, ettd C.G.Jungillakaan ei olisi tdhdn maarittelyyn mitdan erityistd huomauttamista.

My®és ‘jazzin aika' on - ainakin aluksi - syklistd aikaa, jonka rinnalle ilmaantuu
1930-luvulta ldhtien myos lineaarinen aika-késitys kaikkine merkittdvine implikaatioineen.
Voi tapahtua vahittdistd siirtymista 'olemisen ajasta’ 'tulemisen aikaan' - tistdi myShemmin
lisaa.

Jos musiikin avulla voi antaa "koreografisia merkkejd" tms., voidaan ajatella, ettd
musiikilla on yleisemminkin yhteyksia 'eleellisyyteen' ja tatd kautta jopa 'kuvallisuuteen'.
Joka tapauksessa niin jazzia kuin lansi-afrikkalaista tanssimusiikkiakin sitoo toisiinsa
samantapainen toiminnallinen aspekti: molemmat ovat pohjimmiltaan tanssimusiikkia.
Téstd myohemmin lisaa.

Seuraavaksi muutamia huomioita ldnsi-afrikkalaisen musiikin sykkeestd edelleen
Locken esityksen pohjalta: Tasainen ja kustakin iskusta muuttumattomia alajakoja muodos-
tava syke vahvistaa tarkkaa ajoitusta (timing) polyrytmisessd kontekstissa. Eve-kieltd
puhuvien tanssirummutus on joko kaksijakoista (binary) (kaksi tai neljd sykettd iskua kohti)
tai kolmijakoista (termary) (kolme tai kuusi sykettd iskua kohti) (s. 243). Lisdksi Locken
mukaan "Eve-muusikot eivét rakenna rytmisia fraasejaan laskemalla tietoisesti sykkeitd;
sensijaan he luottavat kuvioille tunnusomaiseen polyrytmiseen vuorovaikutukseen ja
kunkin kuvion tunnelmaan vasten syketti. Mutta sykkeet, yhdessé polyrytmisen vuorovai-
kutuksen ja iskujen tunnelman kanssa, auttavat muusikkoja keskittyméédn tarkkaan
ajoitukseen"®. Toisin sanoen voidaan ajatella, ettd rytmikuviot hahmotetaan "suoraan”,
'syllabisesti' kuten tulen myShemmin esittdméaan. Ja kun harmonia tuli jazziin mukaan, ei
ollut kaukaa haettu ajatus tehdé kuten esim. Lester Young, joka hahmotti omat kuvionsa
"against the changes". Edelleen jazzin 'kolmimuunteisuudelle’, iskun jakamiselle kolmeen
osaan jatkuvana, toistuvana ilmiond, mistd edelld oli puhetta, on olemassa vastine jo
afrikkalaisessa musiikkikulttuurissa.

Vield muutamia huomioita musiikin metristii ja sen henkisistd aspekteista ennenkuin
padsemme tarkastelemaan varsinaista polyrytmiikkaa. Eve-tanssimusiikki siis kasittdd kaksi

18 Locke (1982) s.221 (suom. mt.)
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tai tavallisimmin nelji iskua kutakin kellokuvion syklid kohti. Perusmetri on Locken mukaan
talloin kuitenkin useimmiten 6/8 tai 12/8 kuin 2/4 tai 4/4 -tahtilajinen. Eve-muusikot
kasittavat timantyyppisen musiikin vakavaksi ja kirpein purevaksi (poignant) pdinvastoin
kuin paéiskujen kahtiajakoisuuteen perustuva musiikki, joka on heille iloista ja huoletonta.
Syy tdhdn saattaa olla Locken mukaan siind, ettd iskun jakaminen kolmeen osaan mahdol-
listaa kaikin puolin kompleksikkaammat vastakkaisrytmit. Mielenkiintoista off beat -aksentoin-
tia esiintyy toki molemmissa ajattelutavoissa, mutta huomattavasti pidemmalle valmisteltu-
ja vastakkaisrytmejd tuotetaan nimenomaan pédiskun kolmijakoisuuteen perustuvassa
musiikissa.'®

Nyt voidaan tehda se musiikin henkiseen aspektiin liittyvd mielenkiintoinen huomio,
ettd kompleksikkaampi rytminen rakenne siis ndyttda tuottavan vakavamman ja "dramaat-
tisemman" lopputuloksen kuin yksinkertaisempi musiikillinen rakenne, jota pidetdadn
"kevyempéni". Marshall Stearnsin lausuma, jonka mukaan "rytmilld on afrikkalaisessa
musiikissa sama asema, joka harmonialla on ldnsimaisessa", on helppoa ymmartia tata
taustaa vasten. Ottakaamme esille linsimaista duuri/mollitonaalisuuteen perustuvaa
musiikkia luonnehtiva darimmaisen triviaali perusmodalisointi, jonka mukaan yksinkertai-
sen duuriharmonian sanotaan olevan "iloista ja huoletonta", kun taas kompleksikkaampi
mollitonaliteetti tuottaa poikkeuksetta surumielisen, edellistd vakavamman perusaffektin
musiikkiin. Tai vertailkaamme seuraavien yksinkertaisten kadenssien "vakavuusastetta"
toisiinsa - epdilemittd jazzin taiteellistuminen on osaltaan tapahtunut juuri rakenteen
kompleksikkuuden lisdédntymisen kautta:

| C | G7 I G7 I C I
| C | Dm7 | G7 | C Il
| C | Abm7 | Db7 | C I}
| C | Fm?7 | Bb7 | C Il
| C | F#m7b5 | H7 | C Il

Esilld on harmoniasta kasin sama musiikillisten sdvyjen perusjako, joka Eve-musiikissa oli
rytmiikasta kasin; Onkin sanottu, ettd afrikkalaisessa musiikkiperinteessd rummunsoitto
usein késitetddn pikemminkin rytmitetyksi jatkumoksi sointivareja kuin puhtaaksi rytmiksi.
Kompleksikkuuden sanotaan olevan yksi taiteellista luovuutta (ja ehkd sen "vakavaa
arvokkuuttakin") luonnehtiva attribuutti - se etté valtetddn kaikkein ilmeisimpid ja todenna-
koisimpid ratkaisumalleja. Kytkin timaén tekijan edelld tassa luvussa intuitiivisesti nimen-
omaan individualismiin. Pitdisik6 "vakavamielisyys" tai "syvallisyys", jopa "suru" ymmartaa
my?os tallaiseksi attribuutiksi? Lisédksi jazzmusiikkia kaikkina aikoina savyttanyt blues-tona-
liteetti ja sen alistunut sdvy, jolle myos on olemassa afrikkalaiset esikuvansa, vahvistaa tata
perusmoodia. Voidaan ajatella, ettdi modernin jazzin "perusvakava" savy, jonka mind koen
siind olevan, on selitettdvissd nimenomaan téstd rytmisen kompleksikkuuden ja blues-tona-
liteetin yhteisvaikutuksesta syntyvasta perusmodaliteetista kdsin. Ndin ollen blues ja jazz
eivat olisikaan vahddkaan "kevyttd musiikkia"? Voidaan ajatella, ettd kun jazzmuusikot
vahitellen ovat pyrkineet "pois" blues-tonaliteetista sen "liian ilmeisen" sdvyn vuoksi,
perusmoodi kuitenkin séilyi tai korvautui rakenteen kompleksisuudessa, sittemmin my®os
mm. jazzin modaalisissa (kirkkoséavellaji-) sdvyiss4; siitd ei niin vain paasty irti. Kirjoitan
diskurssini loppupuolella vield erityisesti jazzin rakenteellistuneesta "surun" myytista,
jolloin palaan néihin seikkoihin uudelleen. Mutta vield se huomio, etté prof. Jouko Tolonen
lienee viitoskirjassaan Mollisoinnun ongelma todistanut, ettd mollisivyn perusteleminen
Tuonnolla’ on ongelmallista painvastoin kuin duurisévytyksen ja -sointujen. Nain mollisavy
(blues-tonaliteetti) esitettynd duuriharmonian pédalla todellakin ilmaisisi vain ihmiselle

187 Locke (1982) s.224.
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ominaisia naturalisoimattomia eksistentiaalisia (surun) tuntoja?

Mika ero sitten on lansi-afrikkalaisella 'off beatilla' ja vastakkaisrytmilla? T4td asiaa
mietin jo luvun alussa eurooppalaisesta ndkokulmasta. Seuraavassa lyhyesti 'off beat'
-ajoituksen periaatteet kolmijakoisessa musiikissa Locken esittimédnd. Hanen mukaansa
kunkin neljan paaiskun sisélld on olemassa kolme huomion arvoista 'off beat™-positiota jotka
sijaitsevat toisella ja kolmannella 1/8-nuotilla ja toisella pisteelliselld 1/8-nuotilla. Yhteensa
néité tarkeitd positioita on siis neljan iskun (12/8 -tahtilajisessa) kellokuviossa 12 kappaletta.

Erilaisten rytmikuvioiden 'on beat' ja 'off beat'-aksentit voivat olla epdsymmetrisia ja
epdsddnnollisid suhteessa perusiskuihin toimien ndin hyvin vaihtelevassa vuorovaikutuk-
sessa yhtyeen muiden rytmikuvioiden kanssa, tai ne voivat olla myos tasaetdisyyksin ja
sadnnollisid suhteessa perusiskuihin. Kun sdé@nnéllisten aksenttien vélinen aika muodostaa
padiskujen kanssa yksinkertaisen suhdeluvun, kyseessi on vastakkaisrytmi - tdstd on kohta
puhetta. Usein kuitenkin satunnaisten aksenttien vilinen aika on sama kuin padiskujen; ne
ovat ikdankuin vain siirtyneet suhteessa perusiskuihin: talloin kyseessa on johdonmukainen
ja jatkuva 'off beat' -aksentointi. Téma tyyli on olennainen osa johtavan rumpalin soittota-
paa. Locken mukaan:

Kun yhtd kolmesta tdrkedstd kunkin pédiskun offbeat-positiosta johdonmukaisesti
aksentoidaan, joko iskuilla kuvion sisélld tai dynaamisesti, luodaan samalla vahva
"imu" kohti padiskuja. Kuten esimerkisté kéy ilmi, johdonmukainen offbeat-aksentti voi
esiintyd joko 1/8-nuotin verran ennen tai jilkeen padiskun, tai harvoissa tapauksissa

tasmalleen padiskujen puolivilissa.®®

Nuottiesimerkki 44

Jatkuvaa 'off beat' -aksentointia voi siis esiintyd milld tahansa kolmella padiskun sisalla
olevalla off beatin paikalla, ja ndin syntyy vaikutelma, ettd padiskut ikddnkuin siirtyvét ja
ndin aksentointi siis jakaisi uudelleen polyrytmisen tekstin hahmon. 'Off beatit' ovat
kuitenkin iskuun sidoksissa kuten oli laita jazzsynkopoinninkin: "luodaan vahva "imu"
kohti padiskuja". Ndhddkseni kolmimuunteinen jazzsynkopointi toimii aivan samaan
tapaan; se on eksakti ja merkitykseltddn sama ilmi6 kuin ldnsi-afrikkalainen 'off beat'
-aksentointi. Edelld oli puhetta jazzsynkoopeista "siirtyneind iskuina”, ja kuten totesin,
jazzsynkooppi on aina sidoksissa iskuun, sen vieressd, edessa tai takana. Kolmimuunteinen
'swing'-artikulaatio voidaan ajatellajazzin jatkuvaksi 'off beat' -aksentoinniksi afrikkalaisen
esikuvansa mukaisesti. Lisdksi jazzsolistin voidaan ajatella toimivan funktionaalisesti
samaan tapaan kuin johtava rumpalikin: molemmat kéyttdvit artikulaatiossaan koko ajan
jatkuvaa 'off beatia'.

Vastanyt alamme pééstd timén luvun paédkohtiin, missé siis alunperin oli tar-koitus
tarkastella polyrytmiikkaa ja -metriikkaa. Eve -tanssimusiikissa kellokuvion aika ja sen
iskujen alajako siis maaraavat perusmetrin (2/4, 4/4, yleisemmin 6/8 ja kaikkein yleisim-
min 12/8), joka sdilyy muuttumattomana lapi koko musiikillisen esityksen muodostaen
ndin muuttumattoman kehyksen musiikillisille tapahtumnille.'

Perusiskun kolmijakoon perustuvassa musiikissa perusmetrin (6/8 tai 12/8) ja sen
padiskujen kanssa yhtdaikaa esiintyy kuitenkin my®os lisé- eli vastakkaismetrejéd (counterme-
ters), joista tavanomaisimpia ovat 3/4, 6/4 ja 3/2; my6s 2/4 ja 4/4. Nama vastakkaismetrit,

188 Locke (1982) s. 227 - 228 ja 230 (suom. mt.).
89 Locke (1982) s. 221 - 223.
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joiden iskuja Locke nimittaa selvyyden vuoksi vastaiskuiksi™ (counterbeats), muodostavat
yksinkertaisia vastakkaisrytmisid suhdelukuja (3:2 tai 3:4; joskus 3:8) suhteessa perusmet-
riin, esim.:

Nuottiesimerkki 45

1 H 3

Tama tarkoittaa sitd, ettd Eve-muusikot voivat kokea ja aistia 12/8 -metrinsd paitéi "neljaan”,
myo0s samanaikaisesti ja/tai vaihtoehtoisesti "kuuteen”, "kolmeen" ja "kahdeksaan". Rytmi-
kuvio voidaan kuulla hetkellisestd rytmisestd orientoituneisuudesta, esteettisestd mausta,
taidoista ym. riippuen usealla eri lailla. Esimerkiksi nuottiesimerkin 43 kellokuvio voidaan
kuulla ainakin kolmella tavalla™":

Nuottiesimerkki 46

Mutta kuten Locke huomauttaa: "Silld ei ole vilid kuinka huomiota heréttavasti vastakkais-
metri joko mentaalisesti tai &aneen aksentoidaan ..., sykkeen kaksi/nelijakoista perusvirtaa
ei koskaan kumota tai palauteta mihinkdan"*.

Edellisen sitaatin ajatukseen liittyen Locke joutuu ottamaan kantaa timédn luvun
alussa minunkin pohdiskelemaani peruskysymykseen, kuinka vahva neljan (tai kahden)
perusiskun dominoivuus lopultakin on. Han antaa kaksi esimerkkid (A ja B) samasta Kagan
-rumpukuviosta:

Nuottiesimerkki 47
A
| N — 1 1 M
2oy S a4 J =
regen 1 FHZF ) Sty ===
— I —1 —1
Kegun 2 35“'1,._ - — — J — - = " = ﬂE

1%0 12/8-tahtilajissa kolme puolinuottia, kuusi neljasosanuottia ja 8 pisteellista 1/8-nuottia, joita

rytmikuvioilla voidaan korostaa tai olla korostamatta, mutta jotka aina sisaltyvat perusmet-
riin.

91 Locke (1982) s. 223 - 224 ja 243 - 244,

92 Locke (1982) s. 224 (suom. mt.).
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Esimerkkeja han kommentoi seuraavaan tapaan (kursivointi minun):

Transkriptiossa A tulkitaan rytmikuviot polymetrisesti 3 x 2/4 -metrind (so. 6/4 tai 3/2)
samanaikaisen 12/8-metrin kanssa; transkriptiossa B taas kisitellddn niitd molempia
12/8-metrissd. Kumpi tulkinta on parempi? Vaikka molemmat tulkinnat ovat yhtélailla
tdsmallisid mitd tulee iskujen ajoitukseen, mielipiteeni on, etté toinen (B) transkriptio
ensimmaistd (A) uskollisemmin liittyy lantisen Eve-rummutuksen esityksellisiin
perusperiaatteisiin, nimittdin siten ettd kukin instrumentti suhteuttaa kuvionsa sekd
kellokuvioon etti metrisiin perusaksentteihin, siis sykkeeseen, jonka kaikki soittajat niin jakavat.
Kuitenkin transkriptio A paljastaa B:td selvemmin erdédn tdrkedn piirteen kagan 1
-kuviosta: siind aksentoidaan "kolme neljad vastaan" vastakkaisrytmid perustana
olevassa 12/8-kaavassa.'”

Téssa Locken diskurssi néyttdisi lahestyvan ajatusta, jota edelld nimitin jazzin yhteydessa
"perusmetrin idean sdilymiseksi". Otan tassd yhteydessa esille Kolinskin teorian musiikin
metrorytmisestd rakenteesta, koska se olennaisesti liittyy tdssd kasiteltivdana olevaan
teemaan. Kolinski ei usko - tima tuli jo edelld ilmi - ettd metrisen organisaation syntyminen
vaatisi aksentteja, vaan han pikemminkin haluaa korostaa drsykkeiden hahmottamiseen
liittyvid mentaalisia prosesseja. Tdmédn vuoksi hdn haluaisi korvata aksentin termilla
'dynaaminen paino' ja erottaa kommetriset ja kontrametriset kaavat'™, joiden vilistd eroa hdn
luonnehtii seuraavaan tapaan:

Miké tahansa dynaaminen, melodinen, soinnulliseen ajatteluun liittyva, kestollinen tai
muun luonteinen hahmo, joka tdhdentdd metristd organisaatiota, voidaan maaritella
kommetriseksi, kun taas mikd tahansa sellainen hahmo, jolla on pyrkimys jarkyttaa
metristd organisaatiota, on maariteltavissa kontrametriseksi.'*

Kolinskin mukaan:

... vuorovaikutus nédiden kahden eri rakenteen vélilld kuvaa erastd hyvin olennaista
puolta metrorytmisestd rakenteesta. ... Jonkin musiikillisen kulun aiheuttama arsyke
joko pyrkii tuottamaan yhden erityisen kommetrisen tai kontrametrisen kaavan, tai
sitten rakenne kisitetddn kahtena tai useampana toisilleen vastakohtaisina metrorytmi-
sind kaavoina, jotka joko vastaavat tai sitten eivit vastaa alunperin tarkoitettua aietta.'*

On ehkd mahdollista, ettd taitava ldnsi-afrikkalainen muusikko kykenee erinomaisen
pitkélle kehittyneen 'metronomitajunnan’ turvin nopeasti vaihtamaan ndita Kolinskin
mainitsemia kaavoja - litkkumaan niiden valilld. Kommetrinen kaava vaihtuu kontrametri-
seksija taas pdinvastoin. Ja vaihtomahdollisuudessa piilee se tekijd, mitd nimitin perusmet-
rin idean sdilymiseksi. Kysymys olisi loppujen lopuksi siitd, "kumpi oli ensin"? Lahtékohta
voi olla neljd iskua ja 12/8 -syke - lopputulos on esim. 3 x 2/4. Mutta "aidosti" polymetriset,
toisistaan riippumattomat rakenteet voisivat syntya vasta useiden muusikoiden yhteistyin
tuloksena, erddnlaisina viittaussuhdeketjuina, kun esim. muusikon a) tuottama kontrametri-
nen kaava nayttaytyisi muusikon b) tajunnassa kommetrisend, jota vastaan hédn tuottaisi

193 Locke (1982) s. 222 (suom. mt.).
1 Kolinski (1973) s. 499.

2 Kolinski, Mieczyslaw (1978): "Structure of Music: diversification versus constraint", Ethno-
musicology vol. 22 nro 2/1978, s. 241 - 242 (suom. mt.).

1 Kolinski (1973) s. 499 (suom. mt.).
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uuden kontramelrisen kaavan jne.? Ja ndinhdn voidaan olettaa olevan laita perinteisessé
afrikkalaisessa yhtyeessd, jossa usein monta esittdjaa yhdessé kukin tiukan funktionaalisesti
tuottavat mitd monimutkaisimpia rytmisia rakenteita. Rikas polyrytmiikka on siis vahvasti
yhteisollisyyden tuote. Nuottiesimerkissd 43 taputukset 1 - 4 muodostavat tavallaan
"rytmiryhmén", perustan, joka mahdollistaa heti kaavan sykkeen neljanlaisen tulkinnan - tai
itse asiassa vain kahdenlaisen: 4:een/2:44n tai 6:een/3:een. Mutta Kolinskin teorian mukai-
sesti yksi esittdja voisi tulkita kaavan aina vain "kahdella tavalla kerrallaan®. Siis ajan
binaarinen hahmottaminen jaa tasta viimeiseksi ajatukseksi mieleen. Kuvio/tausta -periaate,
kuten fenomenologit sanoisivat. Aiemmin kasitellyt hahmolait on syyté pitdd voimassa
edelleenkin.

Seuraavassa asia Kolinskin itsensé esittiména. Han luonnehtii polymetrid tavanomai-
seen tapaan kahden tai useamman metrin samanaikaiseksi yhdistelméksi. Kuitenkin hén
vaittdd, ettd musiikin esittdjd sen enempéd kuin kuulijakaan eivéat pystyisi havaitsemaan
samanaikaisesti useita eri metrejd; Kolinski on todennut: "Tajusin, ettd ei enempéa esittéja
kuin kuulijakaan ole kykenevé aidosti polymetriseen havainnointiin”. Kahden eri metrin
samanaikaisesti esiintyessd niin esittdjin kuin kuulijakin tajunta voi hahmottaa kokonais-
rakenteen kahdella eri tavalla: Jompikumpi metreistd toimii kommetrisend kehyksena
toiselle metrille, joka puolestaan luo kontrametrisen vastakkaisrytmin kommetristd kehysta
vastaan. Tietenkin voi tapahtua, ettd kaksi havainnoijaa hahmottaa saman musiikillisen
tapahtuman eri metrisind, siis alunperin erilaisina. Kuitenkin Kolinski painottaa edelleen
sitd, ettd kaikki havainto-organisaatio tapahtuu kuvio/tausta -periaatteen mukaisesti -
metro-rytmisten rakenteiden havaitsemisessa ei ole olemassa mitdén kolmatta tapaa. Siten
polymetrinen ilmi6 voi olla olemassa ainoastaan siten, etté eri esittdjiit toteuttavat samanai-
kaisesti eri metreji.'” Jazzyhtyeessd timé voi luonnollisesti tapahtua esim. rytmiryhmén ja
solistin dialogina. Esitdn tasta tapauksesta nuottiesimerkin vdhdn myéhemmin.

Sen sijaan esim. Rose Brandel siteeraa esityksessddn Ghanan yliopistossa toiminutta
Joseph H.K. Nketiaa, joka esittdd viitteen, jonka mukaan "ldnsi-afrikkalaisen yhtyeen
johtava rumpali kuulee kaikki musiikin 44net samanaikaisesti, ja - vaikka kuuntelutapoja on
vaikeata arvinida - yhtd hyvinmy®s muiden rumpaleiden teoriassa edellytetddn kykenevan
tahan", Erkki Pekkild onkin huomauttanut, ettd vastakkainasettelu "tuo kuitenkin selvisti
esiin ongelman etnisestd havaitsemisesta: ts. musiikki eri kulttuureissa saatetaan havaita eri
lailla kuin omassamme"'®. Jazzyhtyeen johtajaan luonnollisesti kohdistuu timi sama
"vaatimus"; usein hdan on my®os kirjoittanut esitettdvan musiikin teemat, soinnut, instrumen-
toinnit, pdinvastoin kuin lansimaisen konserttimusiikin piirissd, jossa yleensa esitetdén
toisten tekemdi. Jazzin puolelta edellisen suuntainen omakohtainen todistus eri osien
kuulemisesta tulee tenorisaksofonisti Stan Getzilté:

Harvoin teurastan toista soitinta yhtyeesséni, koska en koskaan kuuntele vain jotakin
yhtd osaa rytmisektiosta. Kuuntelen koko tukipaalua: piano, basso ja rummut. Kun
improvisoin, teen sen niiden huipulla kollektiivisesti, en yksilollisesti. En anna basson
madrata tai edes tyydyttdd ajatusprosessejani, enkéd pianonkaan. Tyoskentelen alitajui-
sesti kolmella tasolla samanaikaisesti - sisdiset tunteeni, sévelma ja rytmisektio. Voin
tehd;a'ogéimén tdyden orkesterin kanssa ja kuulen automaattisesti kokonaisuuden ja sen
osat.

7 Kolinski (1973) s. 501 - 502.

% Brandel, Rose (1965): "Polyphony in African Music", teoksessa Brandel, Rose ja Reese,
Gustav (1965): The Commonwealth of Music, New York - London, s. 42.

199 Pekkild (1980) s. 53. Hauska ja mielenkiintoinen an senegalilaiseen perinnemusiikkiin hyvin
perehtyneen muusikko Jaakko Léytyn jotenkin tahén tapaan esittimé toteamus senegalilais-
ten keskustelusta esim. torilla: "monta ihmisté voi puhua yhtéaikaa ja kaikki ymmartavat
toisiaan"!

200 Smith, Armold Jay (1976): "Influentially yours, Stan Getz", Down Beat August 12, 1976. s. 18
(suom. mt.).
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Tédhan on syytd huomauttaa ettd Getz oli esiintyessaédn erittdin tarkka akustiikasta, ddnen-
toistosta ym. tekijoistd jotka voivat vaikuttaa tillaisen kuulemisen laatuun: Han soitti usein
lahes akustisesti voimakasta sahkoista vahvistusta kaihtaen, jolloin kaikki musiikin danet
ovat tasapainoisesti esilld. Joka tapauksessa Getz-sitaatti valottaa myos selkedsti segmentoin-
nin ideaa jazzissa, kun sitd tutkitaan musiikin semiotiikan nakokulmasta - tdstd enemman
tutkielmani loppupuolella.

Téassa yhteydessa lopuksi en voi olla viittaamatta suuren afrikkalaisen ajattelijan, Zambian
presidentti Kenneth D. Kaundan esittdméaén yleiseen ajatukseen afrikkalaisesta mielenlaa-
dusta; Kaunda kirjoittaa:

Luulen my®ds, etté afrikkalainen voi pitdd vastakohtaisia ajatuksia mielessdaan hedelmal-
lisessd jannitteessd vailla mitdan tunnetta epasuhdasta, ja hidn toimii perustana se mika
nayttda kaikkein tarkoituksenmukaisimmalta kuhunkin erityiseen tilanteeseen.”

Ajatus on mielenkiintoinen myds jazzin nakokulmasta tarkasteltuna. Kaikkinainen nykyjaz-
zin - niin "mustan” kuin "valkoisenkin" - vastakkaisrytmi-hakuisuus voidaan siis Kaundan
hyvin yleisen lausuman valossa tulkita jazzin afrikkalaiseen periméaéan viittaavaksi, vielapa
hyvin "luonnolliseksi" mentaaliseksi piirteeksi: kaikenlaisissa ristiriidoissa piilee luovuuden
ydin? Jazzmuusikot ovat mestareita yllapitimaan esim. musiikin rytmisid ristiriitoja,
liikkumaan "vastakohtien" valilla.

Vield muutamia keskeisimpid huomioita Locken esityksestd Eve -tanssimusiikin
vastakkaisrytmien periaatteista. Vastakkaisrytmien hahmottamisen taustana voi olla myds
my0s kaksi kellon syklid, kaksi "tahtia" ts. kahdeksan iskua: jolloin esim. 3:8 -vastakkaisryt-
mi on mahdollinen. Vield tassakin yhteydessa Locke korostaa sitd, ettd rytmikuviot koetaan
ensisijaisesti suhteessa musiikin perustana olevaan kolmijakoiseen 4/4 -metriin eika
suhteessa sen eri vastakkaismetreihin. Maininnan arvoinen on Locken tdssa yhteydessa
kdyttimd Gerhard Kubikilta® tuleva termi ‘mentaalinen aksentti’, jolla kuulija yksinkertaises-
ti hahmottaa eri vastakkaismetrit. Fenomenologit sanoisivat: kuulija voi olla samaan
rakenteeseen eri hetkina eri lailla tarkoittaen suuntautunut. Edelleen Locken mukaan:

Siten vastakkaisrytmiin kuluva aika voi olla lyhyempi kuin kellokuvion mééritteleméa
aika, mikd mahdollistaa sen, ettd useita vastakkaisrytmi-jaksoja voi esiintyd yhden
tahdin aikana. Lisdksi rumpuyhtyeen eri instrumenttien rytmisissé linjoissa saattaa
esiintyd eri suhteisia ja/tai kestoisia samanaikaisia vastakkaisrytme;jd.”

Vastakkaisrytmeja siis voi esiintyd myos kestollisten aika-arvojen eri tasoilla, erityisesti
kaksinkertaisen sisdisen pulssin rakenteessa, siis jazzin "double feel" -rakennetta vastaavissa
rakenteissa. Edelleen vastakkaisrytmit voivat 'komplementtirytmiikan' idean mukaisesti
jakautua rumpuyhtyeen eri soittimille. Viela lyhyesti loputkin keskeisintd Lockea:

... vastakkaisrytmi voi olla seka vertikaalinen, jolloin se ilmenee kahden samanaikaisen
rytmikuvion valillg, tai horisontaalinen, jolloin vastakkaisrytmi ilmenee yhden rytmiku-
vion sisdlld sen peréttdisten motiivien valilla.

Paitsi paallekkaisilld, myos perattaisilla toisiinsa kongruoimattomilla rytmeilld voidaan siis
luoda horisontaalisia vastakkairytmeja esimerkiksi seuraavaan tapaan; tdssa suhde 3:4:
12/8 11J 0 250 011 Locken mukaan:

1 Kaunda, Kenneth D. (1966): A humanist in Africa, Longmans, Green and Co. Ltd., Great
Britain, s. 29 (suom. mt.).

#2 Alkuperdinenldhde: Kubik, Gerhard (1962): "The Phenomenon of Inherent Rhythms in East
and Central African Instrumental Music", African Music 3(1), s. 33.

2 Locke (1982) s. 231 - 233 (suom. mt.).
24 Locke (1982) s. 233 - 235 (suom. mt.).
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Kaikilla vastakkaisrytmeilld on olemassa tietty paikka, jolloin niiden iskut ovat saman-
aikaisia ja on myos olemassa muita paikkoja, jolloin niiden iskut ovat hyvin selvasti
toisiaan ennen tai jélkeen. Rytmikuvioiden, joka tehostavat vastakkaisrytmista vaikutel-
maa, ei tarvitse alkaa samanaikaisesti ... Toisin sanoen vastakkaisrytmit voidaan
fraseerata monella eri tavalla.

Vastakkaisrytmit voidaan siis ilmaista aloittaen ne joko saman- tai eriaikaisesti kahden
perittdisen sykesarjan aikana: Tall6in 3:2 -vastakkaisrytmi voidaan “fraseerata” kolmella
tavalla, 2:3 kahdella tavalla, 3:4 kolmella tavalla ja 4:3 neljdlld tavalla riippuen siitd, miltad
padiskulta kahden tahdin padisku-syklissé vastakkaisrytmi aloitetaan.?® Mutta vastakkais-
rytmejd voi esiintyd my0s padiskujen ja esim. vastaiskujen 1/8 -nuotin verran siirtyneitten
positioiden viililla.

Kuten olen osoittanut ..., tima tarkoittaa sitd, ettd 3:2 ja 3:4 voidaansijoittaa vaihtelevas-
ti kellokuvion kierron sisaén. Tastd siis seuraa se, ettd padiskujen ja ndiden siirtyneiden
vastaiskujen vilisten vastakkaisrytmien ei tarvitse alkaa samanaikaisesti.”®

My®s lineaarisen tyylin idut on ndhdékseni 18y dettavissa kisilld olevasta Locken esitykses-
td. Paitsi ettd kaikkinainen epasdannéllinen "fraseeraus”, mistd edelld on ollut puhe,
tavallaan pohjustaa tétd modernin jazzin peruspiirrettd, Locke my6s antaa useita afrikkalai-
sia rytmisid perusmotiiveja, joita hdn kommentoi seuraavaan tapaan:

Lyhyet rytmiset motiivit, joista pitkét fraasit rakentuvat, koetaan yhden paasykkeen
aikarakenteessa. Jotkut motiivit jakavat padiskut yhtéldisesti kahteen, kolmeen tai
neljaan. Toiset motiivit yhdistaviat additiivisesti 1/8- ja 1/16-sykkeen muodostaakseen
epasymmetrisid kuvioita. Yhteenveto kaikkein tavallisimmista divisiivisista ja additiivi-
sista lantisen Eve-tanssirummutuksen motiivisista rakennekokonaisuuksista on esitetty
esimerkissé ... 2:

Nuottiesimerkki 48
Divisive l.
| » 1 11
W s W N S RS ) ] B
[ ) J P TI I
T o L2 R i 5
m (very rare) 3 P ]_J_j_

oL

:

!

Jazzin analyysié silmélldpitden Locken esityksestd jaa tarkeimmaiksi ajatukseksi se, ettd
analyysin tulee tapahtua aluksi kaikessa yksinkertaisuudessaan periaatteella "isku iskulta",
sitemmin "tahti tahdilta" jne. yhéd laajempiin ja laajempiin jazzin elementteihin, aina
‘choruksiin’ saakka.

Polyrytmiikka voidaan siis méaaritelld siten, ettd suhteessa perustaa luovaan pulssiin
ja sitd jaksottaviin "tahteihin” voidaan kuulla monta eri rytmikaavaa; ei kuitenkaan saman-
aikaisesti vaan binaarisen periaatteen (kuvio/tausta) mukaisesti aina "yksi kerrallaan".
Afrikkalaisessa musiikissa timéd kuuleminen saattaa tapahtua mité vaihtelevimmalla tavalla
tietyn sykkeen konstituoiman "fraasin” tai "tahdin" tai ndiden parillisen kertauman sisalla.
Téssd suhteessa on ndhdékseni olemassa tdysin selvd analogia jazzmuusikon hahmottami-
seen ndahden jazzin harmonisen 'suurrytmin’ sisilld; lahtokohta on 'metronomi-tajunnan’

%5 Locke (1982) s. 235 (suom. mt.).
26 Locke (1982) s. 236 - 237 (suom. mt.).
©7  Locke (1982) s. 226 (suom. mt.).
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antama kyky jakaa suppeampi tai laajempi 'tahti' mahdollisimman mielenkiintoisella tavalla
jotenkin "toisin kuin oli tarkoitettu". Polyrytmiikan tapauksessa rytmit, strukturaalinen
korkohierarkia ja melodinen komponentti eivat kongruoi keskenéén, jolloin "horisontaali-
nen kontrolli" on hetkellisesti tdrked, ja timéan kontrollin kannalta 'metronomitajunta’
yhdistyneend muistiin ja kokemukseen on mité olennaisin kyky. 'Suurtahdin' monimutkai-
nen jako epdilemittd edellyttdd enemmaén 'annetuilta rytmimalleilta’: tdssd suhteessa on
syytd korostaa myos harjoittelun ja viime kddessa koko kulturalisaation merkitystd pelkan
musiikillisen kyvykkyyden lisdksi.

On kuvaavaa, ettd jazzmuusikot mielelldan harjoittelevat paitsi erilaisia asteikkoja,
sekvenssinomaista aiheensiirtoa ja yleensa eri sointukulkujen hallintaa, sointujen horison-
taalista "purkamista” melodisen aspektin esillesaamiseksi, my6s vaihtelevia polyrytmisia
kuvioita musiikin rytmisen jannitteen lisidmista silmallapitden: Keskeistd tdssd on rytmita-
jun kehittiminen siten, ettd 'carren' sddnnéllisen jakamisen ohella pyritidn hakemaan
malleja, miten jakaa sddnnéllinen mahdollisimman mielenkiintoisesti "epasadnnollisesti”.
Rumpalit ja pianistit, miksei my6s vibrafonistit, ovat tassa pisimmalla - kdytannollisista
syista: rumpali voi kdyttdd neljad raajaansa yhtdaikaa, pianisti kahta kéittd ja kymmenta
sormea ja vibrafonisti kahta kattd ja 4 - 6 nuijaa. Intellektuaalisista mieltymyksistdan
riippuen jazzmuusikko voi kehitelld mitd monimutkaisimpia omia "fraasejaan", jotka ndin
syntyneind siis tulevat luonteeltaan 'annetuiksi rytmimalleiksi'. Nyt termiin 'annettu’
voidaan vield lisdta tdrked vivahde: 'annetussa rytmimallissa’ annettua ovat oikeastaan
ainoastaan inhimillisen hahmottamisen mahdollisuuksien rajat.

Kéyttamani termi ‘intellektuaalinen’ taas viittaa siihen, ettd ndima mallit ovat mita
suurimmassa madrin tietoisen kehittelyn ja harkinnan seurausta, joskin niiden jatkuva
harjoittelu ja kidytto aiheuttavat sen, ettd ne véhitellen painuvat syvélle muusikon mieleen,
mistd ne lopulta voivat tulla ulos lahes tiedostamattomasti. Tietenkin malleja voidaan oppia
myods "suoraan” pelkdstddn kuuntelemalla esim. ddnilevyltd - timéd on jazzin varsinaista
kulturalisaatiota! Néain on epéilemaitti laita myos afrikkalaisen musiikin monimutkaisten
polyrytmisten rakenteiden hahmottamisen suhteen. Tdssa mielessa afrikkalainen musiikki
(tai jazz) eivat ole vahimmassakadn maarin "primitiivisid" luonteeltaan. Nettl huomauttaa,
ettd taso, jolla afrikkalainen musiikki ndyttdd olevan rytmisesti mitéd kehittyneinté, on juuri
kuulijan ja esittdjan rytmisen havaintokyvyn taso. Harjoituksella ldnsimaalainen saattaa
tietenkin padsta afrikkalaisen muusikon esitys- ja havaintovalmiuksien tasolle, mutta timan
tapainen harjoitus ei kuulu meidén kulttuuriimme ainakaan ns. "jokamiehen taitoihin", kun
taas se on osa afrikkalaisen negroidisen musiikin harjoitusta - joskaan ei aina formaalia, joka
kohdistuu sekd kuulijaan ettd esittdjaan.® On syytd huomauttaa, ettd timin péivin
ammattimaisesti toimivan jazzmuusikon perusvaatimuksiin tallainen harjoitus toki kuuluu
- formaalisessa jazzkoulutuksessa sille on olemassa jo oma oppiaineensakin.

Miten jazzin polyrytmiset ja -rytmiset rakenteet konkreettisesti muodostuvat? Nettlin
mukaan tarked piirre lansi-afrikkalaisessa polyrytmiikassa - ehka paatekija sen ymmartami-
sessd - on ns. hemiolin kasite. Kolmen iskun asettaminen kahta vastaan ja naista yksikoista
muodostettavat vieldkin kompleksikkaammat rytmit, sekd samanaikaisesti ettd vuorotellen,
ovat suurelta osin timédn musiikin rytminen perusta® Teoria on sama kuin Jonesin
esittimé; sen mukaan afrikkalaiset "fraasit" rakentuvat luvuista 2 tai 3 tai ndiden numeroi-
den yhdistelmistd.”* My6s Locken edelld siteerattu esitys tukee niitd perusajatuksia, kun
niistd poimitaan pelkistden kaikkein olennaisin: “kahdesta tulee nelja ja kolmesta tulee kuusi".

On aivan ilmeistd, ettd myos jazzin polyrytmiikka péadasiassa muotoutuu edelld
mainituista periaatteista kisin eli tasa- ja kolmijakoisuuden horisontaalisista ja vertikaalisista

8 Nettl, Bruno (1973): Folk and traditional music of the western continents, toinen painos, Prenti-

ce-Hall, Inc., New Jersey, s. 145 - 146.
2 Nettl (1973) s. 148.
A0 Gchuller (1976) s. 24.
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yhdistelmistd. Tassa siis patevat hyvin yksinkertaiset "lait": Kaikki monimutkaiset rytmit
syntyvit periaatteessa mahdollisimman yksinkertaisista elementeistd, jolloin tasajakoisuu-
den jalkeen yksinkertaisin rytminen hahmotusperiaate on kolmijakoisuus. Tassa ei oikeas-
taan ole mitdan uutta: Jazzin formaalisen muodon tarkastelun yhteydessa totesimme, etta
priméaérisesti yhtd voimakkaat sdédannéllisesti toistuvat dénet voivat sekundéérisesti hahmot-
tua inhimillisessa tajunnassa kaksi tai kolme ddnta kasittaviksi ryhmiksi eli "tahdeiksi”,
joiden kunkin ensimmainen tahtiosa koetaan muita voimakkaampana eli aksentoituneena.
Polyrytmiikan kehkeytyminen em. tavalla on siis tajunnalle hyvin luontainen periaate.
Toistamiseen tdssd luvussa tormaamme binaariseen hahmotusperiaatteeseen ts. kahden
toisilleen "vastakkaisen" elementin rakenneperiaatteeseen kokonaisstruktuurissa. Tdssé
yhteydessd on muistutettava Schulleriin tukeutuen, etta yleensa yksinkertaiset afrikkalaiset
rytmiset kuviot séilyivat jazzissa, koska ne voitiin helposti muokata ja sopeuttaa eurooppa-
laisiin rytmisiin kasityksiin. Timé seikka ehka selittda sen, miksi afrikkalaisessa musiikissa
niin yleinen peruskuviod J Jon sdilynyt jazzissa yhtend sen kdytetyimmist4 ja yleisimmista
synkooppi-kuvioista.”’ Ernest Borneman on esittinyt, ettd rytmikuvio 3 +3+2 on
kiistattomasti afrikkalainen alkuperiltdan jaa ldhestymistavaltaan ja jakaa tahdin pikem-
minkin metrisesti kuin korollisesti?%

Viimeksi mainitun viittiman suhteen kiinnitettiva huomio siihen, mika on musiikin
perustana oleva peruslasku-yksikkd. Schullerin mukaan tutkimusten perusteella nayttaa silta,
ettd afrikkalainen hyvin todennékdisesti kokee rytmiseksi perusyksikokseen sen, mitd me
kutsumme 8-osajaoksi eikd 4-jaon, joka taas on yleinen eurooppalaisessa musiikissa - ja
myos jazzissa. Joka tapauksessa nykyaan on on mahdollista sanoa, ettd afrikkalainen joko
ajattelee kahdeksasosin, tai jos han hetkellisesti ajattelee neljasosin, han kuitenkin voi aistia
mind tahansa hetkend 8-osa-alajaon musiikissaan aivan yhtd voimakkaana kuin
4-osajaonkin. Locken késitys asiasta on edelld esitetyn valossa samansuuntainen. Schullerin
mukaan tima johtaa mielenkiintoiseen spekulaatioon siitd, onko modermille (bebop-) jazzille
(tai my0s rock- ja latinalais- amerikkalaisille vaikutteiselle fuusio- ym. musiikille) ominainen
tapa kokea 8-osajako ajan perusyksikkoéna joka tapauksessa sukua afrikkalaiselle musiikille.
On selvid, ettd yksi Charlie Parkerin kestdvimmista uudistuksista jazzissa oli juuri tahdin
neljin iskun jakaminen kahdeksaan®? (ns. "double-feel" joskin siti esiintyi satunnaisesti jo
ennenkin Parkeria?). Edelleen on selvis, ettd jos afrikkalainen muusikko ajattelee perus-
sykkeen ylld mainitulla tavalla 8-osina, han myds jakaa edelld luonnehditut 'tahdit' ensisijai-
sesti eri metristen 'pientahtien' yhdistelmind, jolloin horisonttaalinen kontrolli siis olisi
ensisijainen. Tama pétisi my0ds po. yksinkertaiseen rytmikuvioon 3+3+2 nihden, jolloin se
jaettaisiin 3/8 | JhdI DD | 2741 ph | tapaan.

Kolinski puolestaan esittdd oman késitejarjestelménsa avulla seuraavan tulkinnan po.
rytmikuviosta tukeutuen Schullerin tapaan my®s Jonesin tutkimuksiin?®: Kun afrikkalaista
johtavaa rumpalia pyydettiin naputtamaan jalkaa yhtdaikaa hdnen rummuttaessaan
rytmikuviota 3+3+2, hidn naputti nelja iskua eli neljad neljasosanuottia. Kolinskin mukaan
tama merkitsee sitd, ettd rytmikuvio kasitetadn kontrametrisesti mentaalista tai todellista
sdannollistd metristd "kehystd" vastaan. Jonesin kdyttdmén esimerkin afrikkalaisessa
tanssissa tdllainen kehys ilmenee jatkuvana ja sddnnéllisend 8-osa, neljasosa-ja puolinuot-

m Schuller (1976) s. 19.
12 Schuller (1976) s. 24.
23 Gehuller (1976) s. 24 - 25.

24 Mm. jo Coleman Hawkinsin nykyisin klassiseksi luonnehditussa tenorisaksofoni-soolossa

Body and Soul vuodelta 1939 esiintyy hetkittdin ns. "tuplatempo”-ajattelua ts. 4/4- perussyk-
keen jakamista hahmotuksellisesti kahdeksaan - tosin 4/4-perussyke itsessdan on tassa
verrattain hidas. Charlie Parker kaytti titd lahestymistapaa bebopissaan lopulta my6s varsin
nopeissa 4/4-perustempoissa.

25 Jones (1971) s. 113.
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ti-sykkeend. Kolinski huomauttaa, ettd "jazziin tultaessa 3+3+2 -kaava tietenkin edustaa
vain yhtd lukemattomista kontrametrisistd muodoista sddnnollisen metrin sisalld"¢.

Téhan haluaisin huomauttaa, ettd afrikkalaiselle muusikolle erilaiset perussykkeet
ovat koko ajan "ldsnd", ilmaistiinpa ne sitten konkreettisesti tai ei. Ndinollen hén voi siis
my06s mentaalisesti luontevasti vaihtaa perussykettd halutessaan. Tdma ei vaikuta sijhen,
ettd perusaika (4/4 -tahti) pysyy koko ajan samana. Néin ollen lopputulos 8-osanuottien
kasittelyn suhteen voi olla se, ettd muusikko siirtyy tahdin sisdlld horisontaalisesta kontrol-
lista vertikaaliseen ja pdinvastoin. 8-osasyke voi tallin ndyttdytya vaihdellen kahdessa eri
merkityksessd: Mikali 4/4 -iskut ovat mentaalisesti mukana, 8-osasyke on iskuille alisteinen
ja mikali iskuja ei ole, syke on niiden suhteen itsendinen. Hahmotettiinpa syke kummalla
tapaa tahansa, jos se tehdddn 4/4 -tahdin sisélld, 4/4 -iskutuksen tai sen laajennoksen idea
sdilyy koko ajan - titd olen edelld painottanut. Kehittynyt jazzmuusikko voi tehdé aivan
samoin, siis siirtyd hahmotuksesta toiseen. Perussyke - viimekédess siis vallitsevat konven-
tiot - maddrdd joidenkin tiettyjen aika-arvojen, esim. 8-osien, hahmottamisen periaatteen,
eivit aika-arvot itsessdan. Jazzissa vain "ldsnd" on 1dhinna vain 4/4 -metri; muut metriset
ratkaisut ovat enemman tai vdhemman huomattavia poikkeuksia tdstd. On hyva muistaa,
ettd jazzissa perussyke Louis Armstrongin jilkeen ajateltiin enimmaékseen siten, ettd tahti
jakautuu neljadn, mutta ettd se bebopin "double feel" -periaatteen mukaisesti voi menna
my0s kahdeksaan tai ddrimmadisen nopeissa 4/4 -tempoissa my6s kahteen. Viimeksi
mainittua tapausta silmélldpitden muistamme hahmopsykologian periaatteista sen, ettd kun
sykkeen taajuutta riittdvdsti nostetaan, yhté sykaysté alkaakin vastata kaksi tai useampia
merkkeja.

Seuraavalla esimerkilldni pyrin osoittamaan, ettd (erityisesti 'swing'-) jazzissa kuvion
J. J. Jhorisontaalinen, metrinen tulkinta muodossa 3+3+ 2 ei ole relevantti. Lihtokohtani on
se, mitd esitin edelld 'swing'-artikulaatiosta ja sen erdédnlaisesta konstruktiivisesta mallista,
nimitettdkoon sitd vaikkapa "kolmimuunteisuudeksi”. Mallin mukaan nuotinnettu polymet-
rinen kuvio, jonka horisontaalinen jako on 3+3+2, voidaan ns. 'swing'-jazzin periaatteiden
mukaan tulkita suunnilleen seuraavasti:

Nuottiesimerkki 49
alkuperiinen D l‘3) 4 (3) ) i (2) i
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Esimerkeistd voidaan huomata se, ettd alkuperdisen rytmikuvion sisédiset suhteet 3+3+2
ovat 'swingissd' muuttuneet suunnilleen 5+4+3:ksi. Jalkimmadinen rytmi on edelleen
polyrytminen suhteessa perussykkeeseen, mutta varmaa on, etti sitd ei hahmoteta polymet-
risesti yhdistelméand 3+3+2 vaan jotenkin toisin. Nahdakseni timéd hahmottaminen tapahtuu
juuri Kolinskin esittdmalld tavalla kontrametrisesti sdannollistd metristd kehysta eli perussy-
kettd vastaan, joka nyt onkin 'kolmimuunteisuuden’ periaatteen mukaisesti 12 /8 -metrinen.
Kolmimuunteisuutta ilmenee my®s lansi-afrikkalaisessa musiikkikulttuurissa - sen olemme
edelld todenneet - ja ilmi6lld on ollut monia vaikutuksia myos afro-amerikkalaiseen
musiikkiin Kuitenkaan nopeahkossa tai nopeassa tempossa swing-muisikko ei ehdi aistia
12/8 -alajakoa aina "jokainen kerta erikseen" - timé on mielipiteeni. Senpéa vuoksi on pitényt
"miettid asia etukéteen ja kehittdd valmis kommunikaatiomalli”, johon voi aina turvautua,
jotta "kommunikaatio menisi perille alkuperdisessa tarkoituksessa". Tama malli, jota jazzin
kaikenlaisessa rytmiikan hahmottamisessa kéytetdan, on niin sanoakseni kielellinen luonteel-
taan.

216 Kolinski (1973) s. 500 - 501 (suom. mt.).
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Siten lopputulos on se, ettd kuvion hahmottaminen tapahtuu “"suoraan”, kielellisesti
hyvéksikéyttden 'syllabisten hahmojen’ - ndistd on myéhemmin vield puhe - mahdollistamia
'annettuja rytmimalleja’. Po. rytmikuvio on yksi tédllainen malli. Kuvion hahmottamisen
alkuperdinen, afrikkalainen liahtokohta saattaa olla horisontaalinen, metrinen periaate,
mutta vakiinnuttuaan yhdeksi jazzin 'rytmimalliksi' - ja varsinkin nopeassa tempossa
esitettynd - kuvion hahmotusperiaate ei voi endé perustua metriseen 8-osa- eikd 12-osa-
alajakoonkaan, vaan se mitd ilmeisimmin hahmotetaan suoraan vasten 4/4 -kehysti
vakiintuneen "sanaston ja kieliopin" mukaisesti. Esimerkin 8-osasyke on 4/4 -metrille
alisteinen, ja alisteinen elementti sisaltda aina muutoksen mahdollisuuden; afrikkalaisessa
musiikkikulttuurissa 8-osasyke mitd ilmeisimmin on koko ajan "ldsné", ja siten se ei voi olla
alisteinen eikd muutokselle altis. Kysymys onkin tédssa jazzin idiomista - ei enda afrikkalaises-
ta musiikista. Mutta kuten my6hemmin esitén, kielellinen periaate on myos lansi-afrikkalai-
sen musiikin hyvin keskeinen hahmotusperiaate. Siten on perusteltua ajatella, ettd Kolinskin
esimerkin afrikkalainen johtava rumpali voi halutessaan hahmottaa kuvion seké eri metrien
yhdistelmina (siis syntagmaattisesti) ettd aksentuaalisesti, kielellisesti suoraan (siis paradig-
maattisesti).

Huomautan, etté esittdméni 'swingin' mukainen kuvion rytminen jako ei ole jazzissa
ainoa oikea mahdollisuus; kysymyksessd on erityisesti 1930-luvulla kehittyneen ns.
'swing'-jazzin kaytanto. Epdilemattd esimerkiksi 1940-luvun nopeatempoisessa bebop-jaz-
zissa voitiin ldhestyd alkuperdisen rytmin mukaista eksaktia jakoa. Mutta haluan esityksel-
lani painottaa rytmikuvion 'annetun rytmimallin’ luonnetta ja 'syllabisia hahmoja' ndiden
mallien muotoutumisessa. On todennékéistd, ettd jazzissa useimmat polyrytmiset ja
-metriset kuviot hahmotetaan juuri Kolinskin esittimén periaatteen mukaisesti, tai my®os
siten, kuin seuraavissa esimerkeissd jazzin tavallisimmista polyrytmisistd rakenteista esitan.

Ensimmadiseksi olen valinnut ensi tahdit Charlie Parkerin improvisaatiosta Now'’s the
time *7, joka kokonaisuutena on formaalilta muodoltaan 12 tahdin blues. Esimerkissd®® on
nuotinnettuna improvisaation ensimmaisen choruksen tahdit 1 - 4:

Nuottiesimerkki 50

Esimerkin kahdessa ensimmaisessa tahdissa vakiinnutetaan metrin symmetrinen vaikutel-
ma, minké jilkeen se 3. ja 4. tahdissa johdonmukaisesti rikotaan. Kiinnitdn seuraavassa
huomiota kahteen jalkimmaiseen tahtiin ja niissd ilmeneviin vastakkaisrytmien eri tulkinta-
mahdollisuuksiin pitden mielesséni sen mitd Locke edelld esitti; Nimittdin ettd lansi-afrikka-
laisen rumpumusiikin yleisimmat vastakkaisrytmit ovat 3:2 ja 3:4; Ja lisdksi Nettlin mainit-
sema ns. hemiolin késite: kolmen iskun asettaminen kahta vastaan ja nédistd yksikoistad
muodostettavat vieldkin kompleksikkaammat rytmit, sekd samanaikaisesti ettd vuorotellen.
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27 Julkaistu mm. dénilevylld Verve MGV 8001.
28 Miedma (1977) s. 78.
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Nuottiesimerkin 51 pohjalta voidaan ajatella, ettd solisti konstituoi ensin mielessdan
saannollisen 4/4-perussykkeen péélle tilapdisen 3/4 -tahtilajisen sykkeen (Locke: vastak-
kaismetrin), joka on kommetriseen perussykkeeseen (ja timén laajennokseen, 2 tahdin
'suurrytmiin’) ndhden kontrametrinen, ja jota vastaan héan lopulta soittaa rytmikuvionsa,
joka puolestaan on 3-jakoiseen sykkeeseen ndhden kontrametrinen periaatteella 2:3. Nyt
vain perussyke jaksottuu uudella lailla tahtiparin sisilla afrikkalaisen peruskuvion 3+3+2
mukaisesti. Tassd korostuu jélleen se Kolinskin painottama ajatus, etté kaikki havainto-or-
ganisaatio tapahtuu kuvio/tausta -periaatteen mukaisesti. Nuottiesimerkissd 52 taas 4/4
-perussyke "augmentoituu” puolinuotti- sykkeeksi, jota vastaan solisti tuottaa rytmikuvion-
sa periaatteella 4:3. Molemmat tulkinnat ovat kylld hyvin "afrikkalaisia” - sama kaava
voidaan kuulla monella eri tavalla. Jatan lukijan pohdittavaksi ja ratkaistavaksi, kumpi
kahdesta tulkintatavasta on luontevampi. Aikani esimerkkejd mietittyéni ja kynalla
naputettuani molemmat vaihtoehdot tuntuivat hyvilté, tosin silld tarkennuksella, ettd mita
nopeampi tempo on, sitd luontevammalta "suora tie" 4:3 -periaatteella alkoi vaikuttaa.
"Myytti tuli valmiiksi minun tajunnassani” - palaan ajatukseen pian.

On todennédkdistd, ettd monet mainstream-jazzin 8-osajaon tasolla ilmenevat polymet-
risiltd nayttavat rytmikuviot syntyvat juuri edelld esitetylla tavalla: eivét itsessddn polymet-
risesti, vaan kontrametrisesti jotakin kuviteltua 4/4-perussykkeestd poikkeavaa (jazzissa
tavallisimmin jotakin 3-jakoista) sykettd (Locke: vastakkaismetrid) vastaan, jolloin ne
kuitenkin voidaan tulkita polymetrisiksi, vaikka niihin siséltyisi se 'swing'-elementti, jota
viimeistd edellisessd esimerkissd luonnehdin. Nettlin mainitsemat "luvut” 2 ja 3 voidaan
luonnollisesti kdantda toisinpdin, jolloin 3:4:sta tulee 4:3 ja 3:2:sta 2:3. Hahmottamisen
fenomenologiset peruslait ja -periaatteet ovat koko ajan voimassa: Ndin muusikko voi
"halutessaan" soittaessaan konstituoida itselleen omia taustojaan, sekd musiikillisia ettd
sielullisia; tausta voidaan kokonaan myos kuvitella - jalkimmadiset tulevat esille vield
myShemmin. Akustisesti hyvin balanssoidussa yhtyeessé selkeésti toimiva kokonaisuus
epédilemattd auttaa ndiden poikkeavuuksien kontrollointia. Lukujen 2 (= 4) ja 3 (= 6) erilaisis-
ta yhdistdmisestd voidaan muodostaa mitd moninaisimpia polyrytmisid kuvioita - luovalla
mielikuvituksella on tdssd lahes rajattomat mahdollisuudet. Perinteisen jazzin rakenteiden
puitteissa ainoastaan edelld luonnehtimani inhimillinen kiytinnollisyys asettaa tietyt rajat
tallaiselle keksimiselle.

Mutta nyt vield myyttitutkijan ndkokulmasta hyvin tiarkea kysymys: miti oikeastaan
olen nuottiesimerkeissi 49-52 esittinyt - minki prosessin (tatd minun on kysyttdva nimenomaan
itseltani kasilldiolevan myyttidiskurssini ndkokulmasta, joksi tutkielmani lopulta sitten
kallistui)? Parasta on, ettd vastaan itse. Luulen, etté olen esittanyt periaatteellisella tasolla -
ja vaikka kuinka vaatimattomilla nuottiesimerkeilldni - sen, kuinka alunperin syntagmaatti-
nen malli kdytdnnossd muuttuu paradigmaattiseksi; kuinka "sana muuttuu kuvaksi", tai
tarkemmin sanoen musiikilliseksi "kielikuvaksi"! Tdssa on nyt aivan konkreettisesti kysy-
mys siitd, miten musiikin ns. rakenteellinen myytti kdytannossa syntyy; "rationaalinen
muuttuu jotenkin irrationaaliseksi”: Ehkéd alunperin looginen syntagmaattinen rakenne
3+3+2 tai 3+3+3+3+4 (niinhdn nuottiesimerkin 50 kaksi viimeista tahtia voidaan myos
tulkita), silloin kun se aletaan tulkita jotenkin "suoraan" tai "vilittomasti", epdanalyyttisesti
- niinhdn myytti barthesilaisittain ajatellen luetaan - ja kun se muuttuu jotenkin "yhteiseksi
omaisuudeksi"’, se samalla saa saa tietyn kiinte4n ja ehdottoman kuvan ja "fiksautuu niin
myyttiseksi riffiksi"! Kasittelen jazzin rakenteellisia myytteja tarkemmin viela tutkielman
loppupuolella.

Gerhard Kubikin 'mentaalinen aksentin' kdsite on kaikenkaikkiaan hyddyllinen
tarkasteltaessa jazzin polyrytmiikkaa. Késittddkseni timan tekijan avulla improvisoivan
muusikon on mahdollista tehdé liian ilmeinen vahemman ilmeiseksi, kétkea tietty rakenne
niin ettd se ndyttaa toiselta; kuulija kuulee sen mika oli "tarkoitettu” kuultavaksi:
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Keksiméssdni ensimmaéisessd esimerkissd priméérisesti toistuva triolikuvio tuottaa
sekundédrisen vaikutelman "ylos-alas-ylos-alas-ylos-alas...". Ndin voidaan "eleellisesti”
tuottaa 3:4 vertikaalinen rakenne - kuulijan aksentit nuottien yldpuolella ja tekijan
'mentaaliset aksentit' nuottien alapuolella. Toisessa esimerkissédni tilanne on samantapai-
nen, nyt vain mennéén "ylospdin” periaatteena "kolmesta tulee kuusi”. Téstd seuraava
térked ajatus on jazzin - ja yleensékin musiikin - soittimellisuus: Niin jazzin kuin afrikka-
laisenkin musiikin useat monimutkaiselta kuulostavat rytmikuviot syntyvat itse asiassa
toiminnan, liikkkeiden, eleiden, muusikon késien liikkeiden kautta; Syke jaetaan alkuperéi-
seen ideaan verrattuna epdsymmetrisesti esim. eri kisille, jolloin syntyy uusi, alkuperai-
seen verrattuna erilainen symmetrinen rakenne. Samaan tapaan esim. jazzrumpali voi
jakaa sykkeen haluamallaan tavalla perdti neljille eri raajalle. Tdmd huomio ohjaa
diskurssini soittimellisuuden tarkasteluun laajemmaltikin my&hemmin.

Seuraava esimerkki on "eldvastd elaméstd", Dexter Gordonin saksofoni-improvisaa-
tiosta Backstairs ', joka edellisen esimerkin tapaan noudattaa formaalilta muodoltaan 12
tahdin bluesia. Olen ottanut esimerkkiin mukaan koko kolmannen choruksen™":

Nuottiesimerkki 54

Esimerkissd huomio kiinnittyy polyrytmiikan ndkokulmasta tarkasteltuna erityisesti
choruksen neljaédn viimeiseen tahtiin, joissa parillinen symmetria ensin johdonmukaisesti
rikotaan hetkellisen perussykkeen 3-jakoisuuden avulla, minké jélkeen se jdlleen palaute-
taan choruksen kahdessa viimeisessa tahdissa. Kolinskin késitejirjestelmén mukaan téssa
esiintyy hetkellinen (3/4-) kontrametrinen rakenne kahden tahdin mittaista symmetrista
'suurtahtia’ vastaan; Rytmikuvio luo 3/4-metrin perustana olevan 4/4-metrin péélle,
jolloin rytmistd struktuuria kokonaisuutena voidaan pitdd polymetrisend ts. bimetrisena.
Sama vastakkaisrytmi esiintyy Gordonin improvisaatiossa vield 11. choruksen neljan
viimeisen tahdin sisdlld, tdssd vain alkaen 4-tahtisen 'suurrytmin' ensimmadisen tahdin
kolmoselta:

2% Julkaistu d4nilevylld Columbia PG 34650.

g Wild, David (1980): "Dexter Gordon Plays the Blues" - 'Backstairs™, Downbeat, December
1980, s. 62 - 63.
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Viimeinen esimerkki tulee Stan Getzin saksofoni-improvisaation Lover, come back to me!
2! ensimmadisestd choruksesta B-osan nelja viimeistd tahtia. Formaalilta muodoltaan
improvisaatio noudattaa chorus-rakennetta AABA (=32 tahtia). Esimerkki on rakenteelli-
sesti periaatteessa samanlainen kuin edellinen Gordon-esimerkkikin, mutta tdssd vain
myShemmin 3-jakoiseksi osoittautuva rytminen aihe alkaa 4-tahtisen 'suurtahdin’
ensimmadisen tahdin "kakkoselta" vajaatahtialoituksen tapaan*?
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Edelld annetuissa esimerkeissa esitetytjazzin polyrytmnkan]a -metriikan mahdollisuudet
yhden tai kahden iskun, yhden, kahden, neljan tai kahdeksan tahdin sisdlld ovat kaikkein
yksinkertaisimpia ja my0s kaikkein tavallisimmin kéytettyja jazzin polyrytmisié 'annettu-
ja rytmimalleja’. Luonnollisesti rytmisen inkongruenssin perustaa voidaan laajentaa
néitdkin laajempiin yksikkoihin. Tyypillinen esimerkki olisi, ettd parin edellisen nuot-
tiesimerkin kolmijakoinen kuvio soitetaan huomattavan kauan, esim. kokonaisen 'choruk-
sen' ajan. Lisdksi erimetriset kuviot voidaan aloittaa vertikaalisesti eriaikaisesti suhteessa
4/4-perusmetriin ja sen tahteihin. Tastd Schuller mainitsee jazzin polymetriseen organi-
saatioon ndhden lahinné kolme eri ldhestymistapaa: 1) epdsaannoéllisten (usein siis 3-
-jakoisten) metrien asettaminen sddnnollisen 4/4-iskutuksen paille; 2) sddnnoéllisen
sdaekuvion sijoittaminen pois iskulta alkavalta saannélliseltd jaksolta; ja 3) ndiden kahden
ldhestymistavan yhdistelmd yhden kokonaisen sikeen sisélld.”” Schullerin mainitsema
toinen ldahestymistapa ei sisilly antamiini esimerkkeihin - muusikkoslangissa tata on
joskus nimitetty "kompin (sdestys) kadntamiseksi”, joskus se voi tapahtua myds tahatto-
masti! Schullerin téssé yhteydessé esittdmista esimerkeistd kdy ilmi, ettd jazzin polymetri-
set rakenteet voivat olla my&s paljon hienojakoisempia kuin mité olen omissa esimerkeis-
sdni esittanyt?.

Mutta liséksi polyrytmiikkaa saattaa esiintyja vaihtelevasti suhteessa jazzin rytmi-
sen korkohierarkian eri tasoihin, jolloin rytminen moni-ilmeisyys voi edelleen korostua.
My0s vaihtovuoroisesti esiintyvid inkongruentteja rytmejé voidaan pitda jazzin polyryt-
miikan piiriin kuuluvina, esimerkiksi: A~ A~

4410 0 MMM 1II) SAND

Ajatusta esimerkiksi septolin hahmottamisesta tapaan “ja-lo-vii-na-pu-te-li" tai kvintolia
tapaan "se-ka-ta-va-ra" pidetddn vitsind; mutta se ei mielestdni ole sitd. Kysymys on
todella perustavaa laatua olevasta musiikillisen rytmin hahmotustavasta, erddnlaisesta
kielellisestd metodista, johon palataan myShemmin. Tutkielmani loppupuolella pyrin
osoittamaan, ettd itseasiassa kaikki jazzin rakenteet, myds polyrytmiset, perustuvat
ndihin kielellisiin rakenteisiin, tiettyihin 'syllabisiin hahmoihin’, jotka nekin voidaan
jaljittaa jo jazzin afrikkalaisesta perinnosta.

Téssé ja edellisessd alaluvussa olen tarkastellut jazzin formaalisen saannénmukai-
suuden rikkomista, ensin synkopoinnin ndkékulmasta, jonka todettiin olevan jazzissa
jatkuva ja toistuva ilmid, sitten tdssd alaluvussa jazzin polyrytmiikan nidkékulmasta.

21 Julkaistu danilevylla Clef Records, MG7-137.
22 Tirro (1974) s. 300.

2 gehuller (1976) s. 23.

20 Ks. Schuller (1976) s. 23.
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Jalkimmaistd on pidettidva jazzissa edelliseen verrattuna poikkeuksellisempana ilmiéna,
jolloin sen ylldtyksellinen teho on my6s huomattavasti suurempi. Polyrytmiikan avulla
tapahtuva rytmisen jannitteen ja intensiteetin kohottaminen on erittdin tehokas tapa
tuottaa vaihtelua sddnnéllisyydessdan sindnsa kiihottavaan 'beatiin', mikd kokonai-
suutena lisdd musiikin rytmistd mielenkiintoa. Viittaan edelld Meyerin esittdmdéan jazzin
"odotusjarjestelmdan” ja kuulijan tekemiin jatkuviin "prognooseihin”, jotka kohdistuvat
jazzin sdaannolliseen formaaliin rakenteeseen ja tdta rakennetta jarkyttaviin tekijoihin.

Tarkoitukseni on edelld ollut yhdistaa kasitteelliseksi kokonaisuudeksi sééannéllinen
iskutus ja syke, jazzin rakenteelliset myytit (ndistd on varsinaisesti puhe myéhemmin) ts.
‘annettujenrytmimallien’ kdsite ('tahti', 'suurtahti', 'fraasi’), 'metronomi-tajunnan’ késite ja
kulturalisaation merkitys tdmédn kokonaisuuden muotoutumisessa musiikilliseksi
ilmioksi.

Jo edelld jazzartikulaation tarkastelun yhteydessd ja sitten vield aivan dsken
viittasin musiikillisten rakenteiden erdéssa mielessa irrationaaliseen aspektiin - tiydennan
nyt ndma ajatukset mielesténi ehjéksi kokonaisuudeksi: Mielessédni on koko ajan edelld
esittiméni teoreettinen malli aukottomasta ketjusta musiikin rytmiikan ja sen muotora-
kenteiden vililld. Kokemukseni mukaan - tiukoista periaatteista huolimatta - kaikenlai-
sessa musiikissa ilmenee kuitenkin aina tiettyja epasdannollisyyksid, jotka eivat ole
milldédn lailla johdonmukaisia. Ymmartéddkseni musiikillinen mielenkiinto itse asiassa
perustuu heiluriliikkeelle &&rimmaéisen johdonmukaisuuden ja toisaalta epdjohdorumukai-
suuden, irrationaalisuuden vaililla - voisi my&s sanoa: syntagman ja paradigman valilla.
Myd6hemmin kasittelyyn tuleva musiikin meditatiivinen aspekti tarjoaa nakdkulman jopa
aarimmaiseen epéjarjestykseen, kaaokseen. Menemitta tdssa kuitenkaan niin pitkélle
ajattelen lansimaista klassista musiikkia rationaalisena taidemuotona, jonka rytmiikan
jakotapa on my®0s rationaalinen (sanotaan my®os: divisiivinen). Irrationaalista aspektia
tassa musiikissa edustaa henkisend individualistisena piirteend esiintyvad agogiikka,
esityksen aikamitan pienet yksilolliset vaihtelut. Jazzissa metri ja sen laajennokset,
harmoninen kaava jne. ovat timén musiikinlajin 4drimmaéisen rationaalinen perusperiaa-
te; Sensijaan jo melodisen rytmin artikulaation tasolla (erit. 8-osien jakotapa) ilmenee se,
mitd swing-artikulaation yhteydessa todettiin: syke jaetaan irrationaalisesti pitka /lyhyt
-kaavan mukaisesti, suunnilleen 3-muunteisesti®®, kuten edell4 todettiin (1:3). Liséksi
tdma "irrationaalilukujen algebra"? ilmenee afrikkalaisessa musiikissa ja jazzissa yhta
iskua laajemmissa yksikoissad lukusuhteina 2:3; 3:2 tai 3:4; 4:3, kuten edelld todettiin, siis
polyrytmiikkana. Kyse on vain erittdin kontrolloidusta irrationaalisuudesta, vain ensias-
keleesta pois rationaaliluvuista kohti "kokonaismatematiikkaa".

Edell4 esitetystd nousee mieleen 4arimmaisen muodollinen ajatus jazzin 'transsen-
denssista': Mikali 'transsendenttinen’ esim. musiikissa merkitsee 'yliaistillista', 'ylimaallis-
ta' tms. tai erityisesti matematiikassa jotakin "algebraalisin keinoin méaaritteleméatonta”, ja
jos musiikki ja matematiikka (ja my6s myytti) ovat jollakin tapaa kytkoksissa toisiinsa
(ajatus on Lévi-Straussin) ja lisaksi musiikin muodot ja sisélto ovat jotenkin yhtd, on jazz
tassa mielessd vield erityisen "tdménpuoleista” musiikkia, koska sen muodot ovat kuiten-
kin niin pitkélle algebraalisin keinoin méaériteltdavissa: Jazzin 'transsendenssi' on nimen-
omaan maailmasta riippuvaista, sen "transsi" - ainakin rytmiikan osalta - suorastaan
perustuu "kakkosiin ja kolmosiin". Mutta "fraseeraus” (olen sumeilematta kayttanyt
diskurssissani tdtd termid paremman puutteessa) kiistatta samalla viittaa muodollisesti

» Ks. tarkemmin esim. Toiviainen, Petri (1992): "Jazzimprovisaatiota oppiva ja tuottava

hermoverkko", teoksessa Kognitiivinen musiikkitiede, toimittaneet Jukka Louhivuori ja Anu
Sormunen, Jyvaskylan yliopiston musiikkitieteen laitoksen julkaisusarja A: tutkielmia ja
raportteja 8, Jyvidskyld, s. 193; tai Dobbins, B. (1978): The Contemporary Jazz Pianist: A
comprehensive approach to keyboard improvisation, vol. 1, Jamestown, GAMT Music Press, s. 67.

26 Matematiikan méaéritelmén mukaan 'irrationaalinen luku' on luku, joka ei ole kokonais- eikd

murtoluku, mutta joka voidaan niilla esittda vaaditulla tarkkuudella.
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myds jazzin tuonpuoleiseen "transsendenssiin”, myytteihin jne. edelld kuvatussa méaaritte-
leméattdmaéssd mielessd. Sivuan tdtd tematiikkaa vield myShemminkin diskurssissani.

Ranskalainen kielitieteilijd ja kulttuuriantropologi Claude Lévi-Strauss on tutkimuk-
sissaan kytkenyt toisiinsa yhdeksi temaattiseksi kokonaisuudeksi luonnollisen kielen,
myytin, musiikin ja matematiikan, joista matematiikka ja kieli voidaan nyky&an forma-
lisoida kaikkein pisimmadlle - ndin minunkin on helppo tehdé jazzista kirjoittaessani. Tai
matematiikka on ehké tullut esikuvaksi pyrittdessd tutkimaan muodolliselta kannalta
sithen kytkeytyvid kolmea muuta inhimillistd toimintaa. Itse en kuitenkaan nde tadssa
vaiheessa mahdollisena - enké tarpeellisenakaan - esittdd jazzin "kieltd enkd myyttid"
missddn edelld kédsiteltyd tarkemmassa matemaattisessa formaatissa, ainoastaan eréita
periaatteita, jotka kylld viittaavat sithen suuntaan. Matematiikan ja logiikan mallin
mukainen muodollinen esittimistapa ei mielestdni ole mikdan tieteellisyyden ehdoton
edellytys - viittasin tdhan seikkaan jo johdannossa.

Vield ennen tdman luvun padttamistd kertauksena se, ettd jazzyhtyeen tuottama eri
elementtien rytminen kokonaisstruktuuri, myos kaikkine polyrytmisine ja -metrisine
piirteineen, syntyy siis lopultakin useiden muusikkojen yhteistydn tuloksena. Kukin
muusikko tuottaa oman rytmisen linjansa, joka joko kongruoi tai on birytmisessa tai
-metrisessd suhteessa 4/4-perussykkeeseen (ja sen 'suurrytmisiin' laajennoksiin) ndhden
tdssd luvussa edelld esitettyjen periaatteiden mukaisesti; mm. pianon ja rumpujen
mahdollisuudet ovat tdssd suhteessa pelkkdad birytmiikkaa ja -metriikkaa laajemmat.
Mutta kunkin muusikon tuottama oma linja - perussykkeeseen nidhden kongruentti tai
inkongruentti - voi olla inkongruentti monella lailla my6s muiden muusikkojen tuottamia
rytmilinjoja vastaan, miké seikka luonnollisesti lisda kokonaisstruktuurin polyrytmista ja
-metristd moni-ilmeisyyttd. Kun esimerkiksi jazzkvartetti, nelja muusikkoa yhdessa
musisoivat kollektiivisesti ldhtokohtana edelld luonnostellut rajoittuneet keinovarat,
mahdollisuudet kokonaisstruktuurin huomattavaan moni-ilmeisyyteen kasvavat kuiten-
kin ldhes rajattumasti. Polyrytmiikalla on siis kiistatta tietty yhteisollinen, kollektiivinen
ulottuvuutensa, joka vahvistaa jazzin toiminnan vuorovaikutuksellista aspektia; Tutkiel-
mani alkupuolella mainitsin ajatellun késitteen "jazzin kollektiivi-improvisaation perin-
teen perusidea", joka siis on todellinen idea.

Téhan saakka esitykseni on keskittynyt enimmékseen vain jazzin perustavien
elementtien fenomenologiseen kuvailuun, mistd aivan paillimmaisiksi ajatuksiksi jda
kaksi seikkaa: 1. jazzin ja monenlaisen muunkin sen sukuisen viihdemusiikin tietty
"primitiivinen” elementtiajattelu ja 2. tietty yhteiséllinen aspekti, joka yhdistdd nama
elementit toisiinsa "jazzin systeemissad". Mit4 voisi olla ndiden ilmitiden taustalla - mika
tekijé sitoo ne kiinni toisiinsa? Lansi-Afrikan Senegalissa toimivan suomalais-senegalilai-
sen kulttuurikeskuksen Centre ARC:in toiminnanjohtaja Outi Kasurinen-Badji selitti
minulle laajasti afrikkalaista ajattelutapaa ja yhteiskuntarakennetta - noin 30 vuoden
kokemuksellaan - vieraillessani keskuksessa syksylld 1996.

Kasurisen mukaan afrikkalainen yhteiskunta on edelleen kaikesta demokratisoitu-
mis- ja lansimaistumiskehityksestd huolimatta erittdin hierarkkinen ja tarkoin vanhojen
perinndistapojen mukaan jarjestdytynyt. Jokainen yksil6 toimittaa tarkoin - usein ylhaélta-
péin annettua: isd, isoveli, suku, uskonto, tydpaikan esimies tms. - vain omaa tehtivdiinsi
siitd enemmialti poikkeamatta; oma-aloitteisuutta ei suosita. Pelédtdén, ettd poikkeaminen
toisen tehtdvdalueelle aiheuttaa néarkastystd, tai jos teen tdlloin vield jonkin virheen, saan
"kovat haukut". Turvallista on pysytelld omalla kapealla uralla eikd poiketa siité liiemmal-
ti minnekééan. Poikkeuksia téstd skeemasta Kasurinen-Badjin mukaan varmasti on, mutta
joka tapauksessa tdmd on hyvin yleinen ajattelutapa. Tdmé on ulkopuolisen mutta
Afrikkaan "sisddan menneen" eurooppalaisen ndkemys asiasta. Kenneth D. Kaunda on
hiukan samoilla linjoilla luonnehtiessaan afrikkalaista yhteisollistd luonnetta seuraavaan
tapaan - itse afrikkalaisen yhteison siséltdpain:

Heimoyhteisd oli vastavuoroisuuden yhteiskunta. Se organisoitui tyydyttimaan
kaikkien sen jdsenten inhimillisid perustarpeita, ja siten individualismia paheksuttiin.
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Enimmat resurssit kuten maa ja karja olivat yhteisomistuksessa, ja johtajat ja kylien
pdamiehet hallitsivat niitd jokaisen parhaaksi. ...

Luultavasti sellaisessa yhteisdssd sosiaalinen sopusointu oli elintdrked vélttdmatto-
myys, missa lahes kaikki toiminta perustui olennaisesti yhteistyohon. Siten paéllikoilla

ja heimonvanhimmilla oli tirke& oikeudellinen {a sovitteleva tehtdvansa. He tuomitsivat
riitapukarit, antoivat huomautuksen riidanhaluisille ja epdsosiaalisille ja ottivat kan-
taakseen mitd tahansa valttimattomia tehtavia voidakseen vahvistaa sosiaalisen elaman
rakenteita.

Haluaisin korostaa, etti tillainen eldméntapa ei ollut esim. sellaisen eurooppalaisen
idealisoidun sosiaalisen kokemuksen mukainen, missd ihmiset repiisevit itsensa
mukavaan maalaisympéristoon valttadkseen teollisuusyhteiskunnan jannitteitd. Elama
pensaiden keskelld on kovaa ja vaarallista ja suuri miiri sosiaalista yhtendisyytti on
suorastaan zziz'lttdmdttb'mygs hengissii sdilymisen kannalta. Elaman perusyksikko ei talloin
ole yksil6 tai véliton perhe (kuten teollisissa yhteisoissd) vaan yhteiso. Tama tarkoittaa
sitd, ettd padmaarista tgytyy olla perustavaa laatua oleva yksimielisyys, ja kaikkien
tdytyy toimia yhdessa.

Nyt vedédn tdstd analogian musiikkiin ja teen rohkean yleistyksen: Edelld olemme toden-
neet, ettd kullakin jazzin elementilld on oma erityinen tehtdvansad kokonaisuudessa
afrikkalaisten musiikillisten esikuvien mukaisesti. Afrikkalainen yhteiskunta edelleen ei
suosi individualismia, silld kollektiivinen "yhteen hiileen puhaltaminen” on aina ollut
ainoa selviytymisen tae. Nyt voidaan ajatella, ettd tdllainen sosiaaliseen elamaén perustu-
va "kollektiivinen funktionaalisuus" tuottaa musiikilliseen vastineensa so. jazzin element-
ti-ajattelun, funktionaalisen rakenteen jne. "jokainen on omalla paikallaan ja pysyy siind"
-hengessd. Nain jokainen musiikin osa palvelee kokonaisuutta. Jokaisella osalla on
tehtdvansa kokonaisuudessa kuten yksilolld on tehtdvéansa yhteisosséddn, tehtdva, josta ei
hevilld poiketa. Pyrin siis perustelemaan jazzin elementtiajattelun pohjimmiltaan afrikka-
laisen yhteison sosiaalisella luonteella. Talloin kyse olisi yhteisollisten muotojen ja
toimintatapojen heijastumisesta musiikkiin ja sen toimintatapoihin. Muodot siirtyivit
Afrikasta uudelle mantereelle neekeriorjien mukana tarttuen myés syntyviin uusiin
musiikkimuotoihin.

Se mitd jazz lopulta synnytti timan kollektiivisen perusrakenteen sisdén, toi sithen
jotakin uutta, oli vapaus, valinta, yksil6llisyys, eksistentiaalisuus, persoonalliset 44nen-
painot, silti rakenteen sdilyttden - ndistd myohemmin lisaa.

2.6 Teknosysteemi - elama

2.6.1 Musiikki ja teknosysteemi

Tarkastelen tdssd luvussa aluksi inhimillisen toiminnan teleologiaa ja dynamiikkaa
yleisesti, samalla kun sovellan diskurssiini tiettyd fenomenologis-eksistentialistista
kasitteistoa. Sittemmin lisddn diskurssiin erditd "elaménfilosofisia” katsomuksia, joilla
ndyttdd olevan yhtymékohtia fenomenologis-eksistentialistiseen ajatteluun. Vaikka
marxilaisuuden poliittiset visiot ja sovellutukset ajautuivat umpikujaan, on myénnettava
ettd erdissd Marxin ajatuksissa on edelleen terdvyyttd ja selitysvoimaa. Hanen taloudelli-
sen determinismin ajatukseensa en tdssd mitenkddn puutu - sen sijaan minua kiinnostaa
Marxin 'tyon' antropologia.

Prof. Kari Kurkela erottaa inhimillisen toiminnan paamaérista ensiksikin biologiset
pdamaarat kuten eldmén jatkumisen varmistaminen ja siihen liittyvd tyydytyksen ja
turvan tavoittelu. Tiedot, taidot ja emotionaalinen ymmarrys seké viime kédessd luova

27 Kaunda (1966) s. 24 - 25 (suom. mt.).
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asenne palvelevat elamén jatkumista ja siihen liittyen mielihyvan saavuttamista. Biologi-
sia paamaaria tukee teknosysteemi, (lyhyesti sanottuna tutkimus, teknologia, teollisuus ja
talous) jonka on méiri olla villine elimisen mahdollistamiseksi.”®

Mutta Kurkelan mukaan biologisten paamaérien tavoittelun lisdksi (kursivointi
minun)

ihminen voi manifestoida elimédnsd my6s muuten. Kutsun téllaisia tavoitteita meta-
fyysisiksi paamaariksi. Ndma eldménilmentymat tayttdvat olemisen ei-valineellisilla
sisdllilld. Ne antavat elamalle henkistd merkitystd. ... Metafyysinen paaméaéara on syy
tehdé jotain sen itsenséd vuoksi. Metafyysisen padmadran mielekkyyteen uskotaan.. ...
Eldmai on iseisarvo; muut itseisarvot samaistuvat elimén kanssa: ne ovat eldméntapoja.
Vilinearvoiseen liittyy mielihyvén tunne, koska silld varmistetaan olemisen {'atkuvuus;
itseisarvoiseen liittyy mielihyvan tunne, koska se on olemisen sisdlto. Meilld on tassa
edellytys ja tarkoitus. Ne taydentdvét toisiaan niin, ettd jos toista ei ole, toinenkin kay
tarpeeftomaksi.”

Avaukseksi tdhan sopii hyvin saksofonisti Jukka Perkon ajatus musiikista ammattina:

En muista koskaan ajatelleeni konkreettisesti, ettd tdméa (jazz) tulee olemaan minun
ammattini. Musiikki on ollut vain jonkinlainen haave. En ole maarétietoisesti tehnyt
toitd siksi, ettd tastd tulee minun ammattini, vaan siksi, ettd se on minusta kivaa, ja olen
rakastanut musiikkia.”’

'Vieraantuminen' on yksi avaintermi, johon tulen viittaamaan. Sen vuoksi on tarpeen
aluksi hiukan valottaa, mitéd télld termilld yleensd tarkoitetaan. Ensiksikin on syyta
ajatella, ettd kun yksilo on "vieraantunut”, se merkitsee, ettd hdnet on tehty vieraaksi
jollekin. Tall6in kasite viittaa - ainakin epédsuorasti - johonkin tilaan tai prosessiin, jota
voidaan pitda normaalina, joko ihannetilana, jonka saavuttaminen on toivottavaa, tai vain
tilastollisesti tavallisena, jolloin vieraantunut yksild vain tésté tavallisuudesta poikkeava.?!

Joachim Israelin mukaan "vieraantumisen" ongelmaa voidaan tarkastella kahdesta
eri lahtokohdasta tai kahdella eri tasolla, nimittdin psykologisena ongelmana tai sosiologisena
kysymyksend. Vieraantuminen on maédritelty yksilon kokemien psykologisten tilojen
avulla, kuten "vallanpuute", "tarkoituksettomuus", "normittomuus", "eristaytyneisyys" tai
"itsevieraantuminen”, kiinnittdmattd huomiota taustalla vaikuttaviin sosiologisiin
prosesseihin. Karl Marx toi ensimmaéisend termin sosiologisen teorian alueelle; Keskeinen
aihe on ihminen ja hdanen mahdollisuutensa hallita hantd ymparéivaa yhteiskuntaa ja
luontoa sen sijaan ettd han olisi hallitsemattomien ulkopuolisten voimien uhri. Edelleen
keskeistd Marxin kirjoituksissa on hanen kiinnostuksensa ihmisen kohtaloon, ihmisen
vapautuminen, itsensdtoteuttaminen. Epdileméatta nima kaksi asennetta voidaan kuiten-
kin yhdistaé siten, ettd sosiologisella tasolla kuvataan ja analysoidaan niitd taloudellis-so-
siologisia prosesseja, jotka vaikuttavat rooleihimme ja elamyksiimme toisista yksildisté ja
yhteiskunnasta. Téllainen psykologis-sosiologinen lahestymistapa voidaan vaikeuksitta
yhdistdd nuoreen Marxiin ja erityisesti hanen ns. "taloudellis-filosofisiin kasikirjoituksiin-
sa". My®0s eksistentialistinen filosofia on kiinnittanyt huomiota vieraantumiseen "ontolo-
gis-eettisend" ongelmana pohtien mm. jhmisen juurettomuutta nyky-yhteiskunnassa.
Téll6in on ajateltu, ettd vieraantuminen on yksi inhimillisen olemassaolon perusosa, jota
on kaikkialla, kaikkina aikoina riippumatta viitekehykseni olevista sosiaalisista oloista.?*?

Tapio Ahokallio ja Matti Tiilikainen tulkitsevat eksistentialistisen filosofian 'vieraan-

Kurkela, Kari (1995a): “Tulos musiikkioppilaitoksessa“, Sibelius-Akatemian lehti 1/1995
(Tiedeliite 1/1995), Helsinki, s. 26 - 28.

229 Kurkela (1995a) s. 28 - 29.

230 Allinniemi, Aslak (1993): "Birdista Perkoksi", Muusikko 1/1993.

Bt Israel, Joachim (1974): Vieraantuminen: Marxista nykysosiologiaan, Tammi, Helsinki, s. 22.
22 Israel (1974) s. 11, 15,16 - 17 ja 21 - 22.
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tumis'-kasitystd erityisesti Martin Heideggerin pohjalta seuraavasti:

Ihminen on siis eksistentialismissakin kahden maailman kansalainen. Han on toisaalta
kuin miké tahansa osa olevaista mutta toisaalta myos olento, joka kykenee kyseleméén
oman olemassaolonsa mieltd ja tarkoitusta. hminen voi olla olemassa aidosti ja epdai-
dosti. Epéaito eli vieraantunut oleminen on olemista muun olevaisen tavalla. silloin
ihminen ei kysele olemisen merkitysta tai mielta. Epdaito ihminen vain on: sy, ulostaa
ja jatkaa sukua. Ihminen on silloin olemassa esineiden tapaan. Hdn on luopunut
omimmasta itsestdén eli vieraantunut eksistenssistdan. Heideggerin mukaan ihminen
voi valita aidon ja epdaidon olemisen vililld. Aito oleminen on olemassaolon eli
eksistenssin mielen ja tarkoituksen pohdintaa. Heidegger ei anna mitdin laadullisia
maadreitd aidolle olemiselle, mutta oleellisena osana sithen kuuluu juuri eldmén tarkoi-
tuksen kysely. Mihin tuloksiin jhminen pohdinnoissaan paityy, riippuu kustakin
yksilostd itsestddn
Israel tulkitsee mielestddn normatiivis-eettisidkin painotuksia siséltavia kasityksia 'tyon'
ja 'toiminnan' késitteistd Marxin ajattelussa seuraavasti: Ty6én avulla ihminen "objektivoi"
itsensd, muuttaa luovan toiminnan avulla ajatuksensa ja ominaisuutensa objekteiksi, jotka
kuvastavatihmisen taipumuksia ja ominaisuuksia. Tyon kautta ihminen sité paitsi kokee
itsensd aktiivisti tietoiseksi olennoksi, passiivin objektin vastakohtana olevaksi aktiiviksi
subjektiksi. Thmisen tyon objektit kuvastavat hdnen luontoaan - hin voi arvioida itseddn
toimintansa avulla. Itsearviointi puolestaan tekee ihmisesti myos itsensd objektin,
kohteen omille havainnoilleen. Nédin toimivan subjektin ja itseddn arvioivan objektin
valilld on molemminpuolinen vuorovaikutus. Toiminnat ja tuotetut objektit ovat itsearvi-
oinnin perustana, ja arviointi taas vaikuttaa toimintaan. Téllainen prosessi on kuitenkin
mahdollinen vain ihmisen tehdessa tyotd vapaasti ja pakottomasti.”*

Tyo6ll4 on siis Marxin filosofisessa antropologiassa hyvin keskeinen osa. Tyon avulla
hédn luodessaan objektien maailman toteuttaa luontoaan, ominaisuuksiaan, ihmislajin
olemusta. Tyo6llddn ja toiminnallaan ihminen luo tavallaan maailmansa ja siten myos
oman eldménsi. Luovassa toiminnassa hin toteuttaa itsedén, lajinsa mahdollisuuksia -
“lajineldmidnsi” ("Gattungswesen") ja samalla ilmentdd perusluontoaan. Olennaista on
myos ndhdd ihminen ensi sijassa yhteistoimintaa harjoittavana olentona. "Normaalin”
objektivoimis-prosessin vallitessa ty6 on luovaa, eli se ei ole ihmisen hengissdpysymisen
nakemystd siten, ettd ihmisen "ihannety6 on ... aktiivi, tietoisesti tahtova, itsedtoteuttava,
yhteiskunnallinen tuotantoprosessi, jossa toiminta sindnsi on padamaéra". Kaikki muut
tyén muodot ovat vieraantunutta toimintaa, jota Marx kuvaa ndin: "Samalla tavalla kun
vieraantunut ty6 alentaa omaehtoisen toiminnan, vapaan toiminnan tavalliseksi valineek-
si, se tekee ihmisen lajineldméan hénen fyysisen olemassaolonsa vélineeksi". Vieraantu-
neesta tyOstd kirjoittaessaan Marxilla on ollut mielessdén tietty teoria ihmisluonnosta,
ihmiskuva, ja teoriaan liittyvéa ty6n ideaali.

Nyt meilld on perusteita puhua vieraantumisesta. Marxin tyén ihanteessa on
jotakin samaa kuin Kurkelan edelld esittdmisséd ajatuksissa eliman metafyysisistd paa-
maéaéristd. Molemmissa korostuu ajatus ihmisen henkisyydesté, hianen erottumisestaan
luonnosta ja sen sanelemista biologisista valttaméattomyyksistd; ja molemmissa ajatuksissa
on ainakin piilevdnd normatiivista ainesta siitd, mihin pitdisi pyrkia. Eksistentialistisen
nakokulman yhdistdminen edellisiin ajatuksiin ei mielestédni ole vaikea tehtdva: tiedosta-
minen tai itsearviointi ovat kaikille yhteisid metodeja, joilla 'vieraantumisen' ongelmaan
voidaan paasta kasiksi.

"Kovat" sosiologiset metodit ehké karttavat tai vastustavat tdllaisia luonnehdintoja,
mutta "tyon fenomenologian” analyysin pohjaksi tdssd on kuitenkin ainesta riittimiin:

#3 Ahokallio, Tapio ja Tiilikainen Matti (1995): Filosofia prima; Lyhyt johdatus filosofiaan, Karisto,
s. 143 - 144.

Israel (1974) s. 51 - 52 (Israel perustaa kisityksensa seuraavaan lahteeseen: Marx - Engels
Gesamtausgabe (Mega) 1,5, s. 17 - 18, Frankfurt 1927 - Berlin 1932).

= Israel (1974) s. 50 ja 52 - 53 (Mega L3, s. 156 ja s. 88 -89).

234
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Kuvaus vastaa varsin hyvin sitd, mitd uskomme tyon (valttaimattdomyyden) ja vapauden
suhteesta.

Musiikki teknosysteemin osana liittyy véistamaétta vilinearvoihin. Kurkelan
mukaan kyse on tilléin musiikin hyddyllisyydesti. Musiikin olemassaolo on perusteltua
vain, jos sille on olemassa jokin uskottava rooli teknosysteemissa tai se muutoin heijaste-
lee teknosysteemin arvomaailmaa; Esimerkkeja poliittis-ideologisesta tai kaupallisesta
integroinnista teknosysteemiin on olemassa runsaasti eri kulttuureissa eri aikoina.
Kaupallisuus pyrkii tarvittaessa verhoamaan itsensa ns. korkeakulttuuriksi. Teknosystee-
miset intressit vilineellistdvat musiikin tuotteiksi, joita myydaan oheistarpeistoineen ja
palveluineen. My®s "turhia" tarpeita™ saatetaan keksid (musiikkiteknologian (ATK-,
MIDI-laitteistot ym.) ekspansiivinen markkinointi 1980-luvun lopulta ldhtien on hyvéa
esimerkki tdstéd logiikasta). Mikéli ndin tapahtuu, musiikki eldmén ilmentéjédna ja meta-
fyysisend padmaarand vieraantuu varsinaisesta tarkoituksestaan ja alistuu teknosystee-
misten intressien vélikappaleeksi. Musiikki voi Kurkelan mukaan my6s omaehtoisesti
luopua metafyysisestd ulottuvuudestaan ja mééritelld itsensd vain teknosysteemin
vilineend - tissd Kurkela luultavasti viittaa musiikkikasvatusjérjestelmdn mahdollisiin
heikkouksiin.?’

Lopuksi Kurkela on kuitenkin sovinnollinen:

Musiikki ja teknosysteemi voivat eldd myds symbioottisessa liitossa. Taiteilijat ja taiteen
ystévét voivat hyotya teknosysteemist ja teknosgsteemi taiteilijoista ja taiteen ystavista
- silloin kuin on kyse aidosta symbioottisesta suhteesta, josta molemmat saavat jotakin
muuttamatta toistensa olemisen perusrakenteita. Musiikki voi siis ilmetd joko meta-
fyysisessd, itseisarvoisessa roolissaan - vapauteen ja symboliseen toimintaan liittyvana
- tai sitten teknosysteemisessd, vilineellisessd roolissa. Uskon, ettd on mahdollista
sdilyttda tasapaino, jossa toteutuvat symbioottisen suhteen positiiviset vaikutukset.
Tama edellyttda sitd ettd teknosysteemi pitdytyy palvelurooliinsa ja musiikki ei luovu
metafyysisestd ulottuvuudestaan.”

Hyédyllisyyteen siséltyy kuitenkin sen potentiaalinen vilineellisyys. Ja vilineelliseen
puolestaansiséltyy aina mahdollisuus esineellistdmisestd, vieraantumisesta alkuperéisis-
ta tarkoituksistaan. Seka Karl Marx etté eksistenssifilosofia ovat kiinnittdneet huomiota
tahan ongelmaan: Thmisen esineellistyminen (vieraantuminen) on sit4, ettd ihminen alkaa
késittad itsensd ja toiset ihmiset esineiksi, erikoislaatuisiksi koneiksi, ihmismieli tieto-
koneeksi jne. Lopulta koko yhteiskunta voidaan ajatella erdénlaisen konemallin mukai-
seksi, jolloin siitd katoaa kaikki inhimillisyys. Marx painotti tehdasteollisuuden vaikutus-
ta negatiiviseen esineellistymiseen vastakohtana positiiviselle objektivoitumiselle, joka
merkitsi samaistumista luovan tyon tuloksiin - tdstd my6hemmin lisda. Eksistenssifiloso-
fia puolestaan nédkee vieraantumisen ihmiselle lajityypillisend esineellistymistaipumuksen
erdind vaikutuksena.”

Seuraavassa Charles Taylorin 1990-lukulainen kannanotto tahén problematiikkaan:

Tavoitteena on siis vaihtoehtoinen nédkokulma tekniikkaan. Sen sijaan, ettd nakisimme
tekniikan vain jatkuvasti tehostuvaan hallintaan pyrkimisen kontekstissa, valtaamassa
luonnolta {lhéi uusia alueita, kenties voimantunnon tai vapaudenkaipuun palveluksessa,
meidédn tulee ymmartdd myos tekniikan eettinen konteksti, teknisen edistyksen pohjau-
tuminen hyvan toiminnan ihanteeseen, joka samalla kuuluu niihin kulttuurimme

26 Charles Taylor siteeraa Albert Borgmania, joka “puhuu "laiteparadigmasta”, jota seurates-

saan ihmiset luopuvat “monimuotoisesta vuorovaikutuksesta" ymparistonsé kanssa ja sen
sijaan haluavat ja saavat tuotteita, jotka kukin on suunniteltu tuottamaan jokin rajoitettu
hyo6ty" (Taylor, Charles (1994): Autenttisuuden etiikka, suomentanut Timo Soukola, esipuhe
Juha Sihvola, Gaudeamus, Helsinki, s. 38).

7 Kurkela (1995a) s. 31 - 32.
238 Kurkela (1995a) s. 32.

239

Krohn, Sven (1981): Ihminen, luonto ja logos, Gummerus, Jyvaskyld, s. 264 - 265.
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eettisiin ldhtokohtiin, joiden ansiosta vilineellinen jirki on saavuttanut valta-asemansa.
Hyvyyden tavoite tulee kuitenkin vuorostaan yhdistdd oikeaan tulkintaan ihmisen
toiminnasta, ei puhtaan jarjen kehottomaan, esineellistetyssd koneessa eldvdan haa-
muun. Meiddn téiytiy suhteuttaa tekniikka my6s puhtaan rationaalisuuden ihantee-
seen, mutta silloin kasittelemme oletusta puhtaasta jirjestdi nimenomaan ihanteena
emmekad virheellisend kuvana ihmisen perusolemuksesta. Tekniikka toteuttamassa
hyvyyden etiikkaa ihmisten arkipdivéssa; tekninen, kalkyloiva ajattelu harvinaisena,
kunnioitettavana saavutuksena, johon eldmaéssédan yleensd varsin toisenlaista jarjenkayt-
tod harjoittava jhminen ajoittain yltaa - vﬁlineeﬁisen jarjen soveltaminen tallaisten
ldhtokohtien pohjalta nykyisesta taysin poikkeavaa suhtautumista tekniikkaan.*

Esimerkkeja esineellistamisestd on helppo keksid: Lansimainen viihdemusiikkiteollisuus
tuottaa artisteja, tuotteita, joita kaikkine massakulutukseen soveltuvine oheisartikkelei-
neen myyddan voimallisesti markkinoiden ihmisille taloudellisen voiton toivossa. Tédssd
suhteessa tanssi- ja viihdemusiikki ovat tyypillisintd mekanisoidun ja teollisen musiikin
tuotekehittelyn sarkaa. Musiikkia ei ndhda hengen tuotteena, vaan tarkoitus on luoda
kulutustavara, jonka on vaihduttava yhté nopeasti kuin "kaupan hyllylla". Lopputulosta
arvioidaan yleensd muilla kuin taiteellisilla perusteilla. Tdsséd suhteessa esim. musiikkivi-
deot ovat mekanisoidun ja teollisen musiikin tuotekehittelyn viimeisin askel. Musiikki
tuotetaan paallekkaisaanitystekniikalla tai viime vuosista ldhtien jopa pelkilla syntetisaat-
toreilla. Olennaista prosessissa on sen persoonaton tuotantotapa, jossa musiikin element-
tiajattelu on viety huippuunsa. Toisaalta pdéllekkaisddnitystekniikka heijastaa tuotantota-
paan liittyvia rationalisointia, jolla my®&s on ei-taiteelliset perusteensa.
Kimmo Salminen jatkaa ns. kevyen musiikin tuotantotavasta seuraavasti :

Jos tekniikan kehitystd uhkuvien studioiden paéllekkaisaanitystekniikka on alentanut
ddnitteiden tuotantokustannuksia, on timé hinta maksettu vastaavasti "liukuhihnasven-
gind" ja nk. persoonattoman iskelmén yleistymisend: voimme kuulla "kevyesti keskelld
pdivad" sellaisia ddnitteitd, joita ei ole valttamatta ollut olemassa yhteensoivana koko-
naisuutena kuin nauhalla. Entisaikojen yhteissoiton oma ainutkertaisuus ja inhimillinen
vireily on poistunut teollisen musiikin tuotteista.*?

Paallekkaisaanitystekniikka, jossa varsinkaan "pohjia" soittavat muusikot, basistit,
rumpalit ja kitaristit eivdt koskaan kuule lopullista soivaa lopputulosta paitsi sattumalta
esim. kesamokin radiosta, on tdssé diskurssissa ndhtdva erinomaisen hyviand esimerkkina
vieraantuneesta musiikin tuotantotavasta. Lisdksi usein esimerkiksi iskelma@musiikin
tyylilliset seikat sanelevat sen, ettd tdllaisiin tyon tuotteisiin on erittdin vaikeaa samaistua
- 'samaistumisen’' teema tulee diskurssissani kasittelyyn vield uudelleen.

Sen sijaan luovalle yksilolle esimerkiksi jazzmusiikki voi muodostua sellaiseksi
"toiseksi" todellisuudeksi, jossa kaikki on mahdollista - vapaus toteuttaa omia unelmia
jne. Luovalle jazzmuusikolle "vapaus" monessa tapauksessa vain on ensi sijaisesti
"korvien vilissd" ikddnkuin mentaalisena mielenlaatuna: Vapauteen liittyy usein oma
epdsovinnainen elamantyyli, sitoutumattomuus instituutioihin, matkustaminen, kontaktit
ulkomaisiin muusikoihin jne. Luovan joutilaisuuden kisite on tdssd yhteydessa oikeaan
osunut: varjellaan mieltd "tosi toimintaa" varten!

Karl Marx kirjoitti tyon ja vapauden problematiikasta seuraavasti omasta yhteis-
kunnallisesta ndkokulmastaan katsoen. Tdssd katkelma kuuluisasta sitaatista:

Vapauden valtakunta alkaa tosiasiassa vasta siitd, missa lakkaa sellainen tyo, joka on
puutteen ja ulkoisen tarkoituksenmukaisuuden mdarddmd; ... Silti tdmad sdilyy aina
valttdmdttomyyden valtakuntana. Sen tuolla puolen alkaa inhimillisten voimien

20 Taylor (1994) s. 133 - 134.

1 Salminen, Kimmo (1983): Taustaa, aineistoa ja ongelmanasettelua, Suomen Muusikkojen Liitto

ry:n asettaman nk. kevyen musiikin koulutusta pohtineen tyoryhmdn mietintd, Kirjapaino Aa Oy,
Helsinki, s. 16.

2 SGalminen (1983) s. 5.
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kehitys, joka on oma tarkoituksensa, vapauden tosi valtakunta, joka voi kuitenkin
puhjeta kukoistukseensa vain tuon vélttdimittdomyyden valtakunnan ollessa sen
perustana. ... >

Jazzmuusikoilla missd tahansa maailmassa eldméntavan, "kutsumuksen”, jos niin
halutaan sanoa ja 'valttiméattomyyden' yhteensovittaminen edellyttdd useimmissa
tapauksissa kompromisseja: lyhyesti sanottuna, jazzmuusikon on tehtdva ty6td, hankitta-
va vélttdimaton elantonsa. Konserttimusiikin alueella esiintyvé taiteilija voi, ainakin
periaatteessa, valita tdysin itse ohjelmistonsa, jota esittdd - sinfoniaorkesterimuusikot
esimerkiksi eivat kuitenkaan voi tehdd nédin. Sen sijaan valtaosa viihde-, rock- ja jazzmuu-
sikoista joutuu tekemédn monenlaista studio-, opetus- ym. ty6td turvatakseen toimeentu-
lonsa. Joskus voi olla vaikeata 16ytd4 se oikea soittamisen ilo, jos esitettdva musiikki ei
edustakaan sitd musiikin lajia tai tyylid, jonka parissa parhaiten viihtyy. Téand pdivana
koulutuksella pyritddn vastaamaan tdhdn haasteeseen, joka sisdltyy nédiden tekijéiden
véliseen ristipaineeseen - ehka tdssé osittain onnistutaankin. Joka tapauksessa ammatti
edellyttdd tavatonta joustavuutta ja mukautumiskykyé erilaisiin tilanteisiin, joissa on
kysymys jokapéivéisen toimeentulon hankkimisesta. Meilld Suomessa vain muutamat -
ehkd muutamat kymmenet - jazzmuusikot voivat omistautua vain ja yksinomaan jazz-
musiikille metafyysisend paamaérind, jonka vapaus perustuu nimenomaan siihen, etté se
on ei-valttimaton.

Voidaan ajatella, ettd taiteellinen vapaus on jotakin sellaista, ettd ihminen voi
vilpittdmaésti samastua tyonsa tuloksiin - tai ettd hdn ainakin eksistentialismin hengessa
tiedostaa ongelman vapauden ja valttiméattdmyyden suhteessa, pohtii tekemisidén,
niiden perusteita; olemassaoloaan ja sen tarkoitusta. Yksilon ja teknosysteemin, yksilén
ja yhteison valinen suhde jdd joka tapauksessa aina problemaattiseksi, koska on olemassa
"rakenteita joille me emme voi mitddn" - niin yhteiskunnallisia kuin esim. musiikillisiakin.
Charles Taylorin sanoin: "Olemme vapaita, kun kykenemme muokkaamaan uusiksi
olemassaolomme ehdot, kun kykenemme hallitsemaan niité tekijoitd, jotka hallitsevat
meitd"?*. Charles Taylorin ajatuksista my6hemmin lisda.

2.6.2 Elimai 'ilmauksena’

Kurkelan mukaan inhimillisen toiminnan metafyysisid padmaarid ohjaavat tietyt symboli-
set arvot. Esimerkiksi hdn ottaa urheilun (nopeuden, kestiavyyden ja voiman kehittdmi-
nen) ja pelaamisen (voittaminen ja hdvidminen), jotka symboloivat biologista selviytymista,
mutta ne eivit ensisijaisesti ole sitd. Urheileminen on eldmintapa sininsa.*

Kurkelan mukaan humanistinen tiede pyrkii ymmartiméédn todellisuutta ja
erityisesti ihmisté kulttuuriolentona. Nédiden tieteiden - taiteen tutkimuksesta historiaan,
kielentutkimuksesta filosofiaan - perusajatus on, ettd on sindnsa tirkedd ymmartda
todellisuutta ja ihmistd sen osana. Pyrkimys ymmairtdd on silloin elimisen tapa.”
Kurkela jatkaa:

Luonnontieteellis-teknosysteemisen tiedonhankinnan tavoin myos humanistinen
maailman ymmaértdminen on pyrkimysté todellisuuden hallintaan. Mutta tédssé on tietty
ero: humanistinen tiede (ja luonnontiedekin tietyilta osin) ei pyri ensisijaisesti olemassa-
oloa varmistavaan manipulointiin vaan oivallukseen sinénsé; painopiste on siirtynyt
kuvaamisesta ja sddtelyvalmiuden tavoittelusta olemisen ymmaértdmiseen ja tiedon

#  Juntunen, Matti ja Mehtonen, Lauri (1977): Ihmistieteiden filosofiset perusteet, Gummerus,

Jyvaskyld, s. 54 (alkuperdinen ldhde: Marx, Karl (1973): Das Kapital, Kritik der politischen
okonomie, Dritter Band, MEW 25, Berlin, s. 828).

4 Taylor (1994) s. 128.
#5 Kurkela (1995a) s. 29.
6 Kurkela (1995a) s. 29.
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arvostamiseen padmaérani eikd valineena.?¥

Kurkela nikee humanistis-metafyysinen tieteen lahtékohdan seuraavasti:

Ihmiselld on mahdollisuus oppia ymmaértdmaén, koska hin elid. Teknosysteeminen
luonnontiede biologisen tavoitteellisuuden johdannaisena sen sijaan ilmentaa ajatusta,
ettd on vilttdmitontd pyrkid ymmartamaan asioita, jotta voisi eldd. Humanistis-metafyysi-
nen lahestymistapa on ihmisen vastaus mahdollisuuteen, luonnontieteellis-teknosystee-
minen ldhestymistapa on suhtautumista vélttimattomyyteen. 8

Kurkelan nékékulma téssa - paitsi ettd se voidaan ymmartaa Marxin ajatusten pohjalta -
on lahelld fenomenologis-eksistentialistista ajatustapaa, missd ihmisen olemassaolo on
kaiken priméarinen ldhtokohta, ja toisaalta elamismaailma ndhddan "mahdollisuuksien
pelitilana". Tor Ragnar Gerholm ja Sigvard Magnusson toteavat - siteeraten Jean-Paul
Sartrea - yksilon olemassaolon "syvista probleemasta” seuraavaa:

Vaikka olemassaolo, eksistenssi, sindnsa on tarkoitukseton, voidaan elama tehda eraalla
tavalla arvokkaaksi, jus varauksettomasti ja intensiivisesti kaytetdan hyvéaksi sen
tarjoamat valinnan mahdollisuudet, jos ihminen toteuttaa kaikki mahdollisuutensa
kavahtamatta vaaroja ja kédrsimyksid, joita se saattaa aiheuttaa. Silloin han oivaltaa,

miten mitdttdmid ovat eldmén tavalliset surut ja hu%et verrattuna "siihen mahtavaan

murhendytelmaan, joka elaméa kokonaisuutena on".
Keskeinen ajatus, joka tdssd vaiheessa on syyta poimia, on ihmisen ajallisuus, hanen
olemassaoloonsa, elaméaansa, eksistenssiinsa kiinteimmin liittyvéana attribuuttina. Tama
sindnsd pessimistinen ajatus toistuu esityksessdni useita kertoja eri yhteyksissd. On
sanottu, ettd lansimainen eksistentialismi - molempien vuosisatamme maailmansotien
esille nostama filosofinen suuntaus - itse asiassa "heijastelee kristinuskosta®™ vieraantu-
neen ihmisen kokemusta eldméan mielettdmyydesté ja tarkoituksettomuudesta”, ja samalla
“"on vastareaktio tieteen ulkokohtaisuudelle ja objektiivisuudelle korostaessaan yksilon
vapautta ja kaiken subjektiivisuutta"®!. On syyt4 panna merkille, ettd myds jazzmusiikin
monet suuret murrokset ovat sijoittuneet juuri ahdistavien sotien tms. yhteiskunnallisten
mullistusten jélkeisiin tilanteisiin: 1920-luvun "jazzkausi" ensimmaisen maailmansodan
jalkeen, 1940-luvun modernin jazzin lapimurto toisen maailmansodan jilkeen ja
1960-luvun "free jazzin" synty Korean ja Vietnamin sodan sekd USA:n mustien kansalais-
oikeusliikkeen varjossa.

Esitan vielda muutamia Heideggerin perusviitteitd taméan alaluvun keskeisten
ajatusten pohjaksi. Me elamme monenlaisissa 'situaatioissa’, ajan, paikan ja sosiaalisen
ymparistén muodostamissa sidonnaisuuksissa - ehké teknosysteeminkin puristuksessa.
Heideggerin mukaan meidat on "heitetty maailmaan": Naenndisesti, ulkonaisesti olemme
sidotut kulloiseenkin tilanteeseen, johon olemme sattumalta syntyneet, ilman etta
olisimme valinneet aikaa tai paikkaa eli situaatiota, jossa nyt elamme. Tdimd muukalai-
suus maailmassa aiheuttaa meissé ahdistusta ja pelkoa, sivullisuuden ja vierauden

%7 Kurkela (1995a) s. 29.
#8  Kurkela (1995a) s. 30.

#  Gerholm, Tor Ragnar ja Magnusson, Sigvard (1972): Ajatus, aate ja yhteiskunta, WSQY,
Porvoo, s. 640 - 641.

Martin Heidegger itse on lausunut: "Filosofia ei kykene aikaansaamaan minkdédnlaisia
valittémid muutoksia nykyisessd maailmantilanteessa. TAma ei ole totta vain filosofian vaan
kaiken pelkdstddn inhimillisen ajattelun ja yrityksen suhteen. Vain jumala voi pelastaa
meidét. Ainoa meiddn kdytettdvissimme oleva mahdollisuus on se, ettd ajattelemalla ja
runoilemalla me valmistaudumme jumalan ilmestymiseen, tai jumalan poissaoloon rappios-
samme; niin kauan kuin vallitsee nikemys jumalan poissaolosta kuljemme kohti lopullista
tuhoamme." (Ahokallio ja Tiilikainen (1995) s. 145.

1 Ks. esim. Ahokallio ja Tiilikainen (1995) s. 127 - 128.
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tunnetta, joka tiivistyy erityisesti kuoleman ajatuksen edessé. Toisaalta timédn ehdotto-
muuden tajuaminen merkitsee situaatiosta vapautumista, kun siis ymmarramme joskus
kuolevamme. Tall6in my&s maailma sidonnaisuuksineen lakkaa olemasta meitd kahlitse-
va tekija. Omaa olemistamme voimme selittdé vain itsellemme - tdssa suhteessa olemme
totaalisesti yksin. Olemme kuitenkin vapaita selittiméddn sen "meille parhain pain":
voimme valita haluamamme tarkoituksen ja mielen eliméallemme.*?

Téssa vaiheessa on tarpeen kiinnittdd huomiota 'elamyksen’ ja 'elaménilmauksen'’
kasitteisiin, koska niita kdytetdan tulevassa diskurssissa. Jouko Salonen korostaa elamys--
kasitteen yhteyttd sekd 1800-luvun saksalaisen filosofian kieleen ettd sen tiettyd 'elaménfi-
losofista' taustaa. Se juontaa juurensa Fichteen, joka tarkoitti 'elamykselld' "subjektin
reflektoimatonta tayttyneisyyttd annetusta tilasta". Téltd pohjalta "eldmaénfilosofit"
sittemmin mielsivdt sen 'immanenssin ykseytend'. Tahén traditioon my6s Husserlin
kasitys 'elamyksestd’ sittemmin sitoutui. Huolimatta fenomenologisesta sovellutuksistaan
kasitteen kayttoon Husserlilla on kuitenkin koko ajan mukana my6s 'luonnollinen’
eldmyskasite, jolle hdn antaa sellaisia médéreitd kuin "originaalinen”, "alkuperdinen” ja
"ensiksituleva"; tiltd pohjalta Husserlin "luonnollinen” elamys-késite voidaankin nahda
tietoisuuden identiteetin ja merkityksid dokumentoivan subjektin tilan homogeenisuutta
perustavana tekijana. Husserlin mukaan "jokainen elamys ylipdataan on nykyisyydessa--
lasnd-oleva elamys. Sen olemukseen kuuluu siihen itseensd kohdistama refleksion
mahdollisuus, refleksion jossa se vlttiméttd ndyttiytyy selvédna ja lasndolevana". >

Wilhelm Diltheyn eldmys-késitteen sisélté6 on samantapainen kuin Husserlillakin.
Matti Juntunen pitaa Diltheyn ajatuksia merkittavina siind mielessd, ettd han ensimmaise-
né kiinnitti huomiota "kdytannélliseen jokapaivaiseen elaméén, sen rakenteisiin ja ndihin
liittyviin tapoihin praktisesti, esiteoreettisesti jasentda todellisuutta". Hanen teorioissaan
kisitellddn samoja teemoja, joita esimerkiksi Husserl ("elimismaailma"), Heidegger
(hermeneutiikka) ja Wittgenstein ("elamdnmuoto"”) teorioissaan kisittelevat. Dilthey
pohtii erityisesti 'elimyksen’, ilmaisun’ ja 'ymmértdmisen’ suhdetta toisiinsa.”*

Elimys (Erlebnis) on Diltheylle annetun alkuperéisen tapa olla minélle annettuna -
ei kuitenkaan passiivisena ulkomaailman vaikutuksena vaan minén toiminnan momentti-
na. Juntunen kirjoittaa Diltheyta tulkiten edelleen (kursivointi minun):

Elamyksen omassa piirissé ei heraa ky]ssymysté sen totuudesta, silld elamys ei itsessddn
objektivoidu késittavélle subjektille. Elimyksen tapa olla minille on identtinen sen
kanssa mita siind on minlle. }glémyksesséi elamys ja sen sisélto ovat yhta. ... Elamyksen
tasolla pysyen elamys on aina 'tosi'.

Jokapéivédisessd elamédssdkdan mind ei kuitenkaan jad eldmyksellisen ‘varmuuden'
varaan. Mina reflektoi kadytdnnollisesti eli esiteoreettisesti elamystd. Mind huomaa
elamyksen muodostavan strukturaalisen tietoisuusghteyden, ... (joka) on ollut annettu-
na jo itse elamyksessd, se on eletty mutta ei koettu. Elamysten erifaiset ei-elamykselliset
analyysit puolestaan muovautuvat uusiksi eldmyksiksi. Jatkuvassa siirtymisessa
elamyksesta reflektioon ja reflektiosta elamykseen muodostuu minédn praktinen kasitys
eldméankulusta.

Eldménkulussa jokainen yksityinen elimys on suhteessa kokonaisuuteen. Eldménko-
konaisuus ei ole elimysten summa tai yhteinen nimike toisiaan seuraaville elamyksille.
Se on kaikkien osien suhteiden konstituoima ykseys. Muistamisen ja odottamisen
prosessien kautta talla kokonaisuudella on ajallinen, historiallinen luonne. Sen nykyi-

2 Ahokallio ja Tiilikainen (1995) s. 144 - 145.

253 Salonen, Jouko (1986): “"Huomioita teoksen erdiden fenomenologisten termien taustasta”,

teoksessa Juntunen, Matti (1986): Edmund Husserlin filosofin, Gaudeamus, Manttd, s. 132 - 133
(suora lainaus on lahteestéd: Husserl, Edmund (1952): Ideen zu einer reinen Phinomenologie und
phinomenologischen Philosophie, 1.Buch (Ideen I), toimittanut Walter Biemel, ? 111).

¢ Juntunen ja Mehtonen (1977) s. 98.
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syyteen sisaltyy jatkuvasti suhde menneisyyteen ja tulevaisuuteen.”

Ilmaisun (Ausdruck) luonnetta valottaaksemme meididn on kysyttdvd, minkd ilmaisu
elamys on. Matti Juntunen ja Lauri Mehtonen ovatkirjoittaneet tdstd seuraavaan tapaan
(kursivointi minun):

Diltheyn mukaan eldmyksessd ilmenee seké eldmé ettd mindn suhde siihen. Eldmys
ilmaisee elaménilmaisun. Elamanilmaisut ovat joko minan tai muiden eliméanilmaisuja.
Eldménilmaisut ovat aistimaailmassa esiintyvid henkisen ilmaisuja. Eliménilmaisut
ovat henkisen tai elaméan objektivoitumia. ... Kaikki eldménilmaisut eivét ole itsessaan
merkitsevia tai tarkoittavia. Elaménilmaisun riittdva tunnusmerkki on se, etti se tulee
ymmarrettdvéksi vasta silloin kun se ymmarretdan henkisen ilmaisuksi. Henkinen
voidaan oppia tuntemaan vasta eldménilmaisujen kautta, ts. ymmartamalla elaménil-
maisuja me ymméarramme henkist4.?

Taiteessa henkinen on tietenkin kaikkein tdrkein®. Onko jazzissa sitten eldménilmaisuja?
Voidaan ajatella, ettd jazzmusiikki muuttuu "tanssin renkutuksesta" tms. taiteelliseksi
ilmaisuksi silloin, kun siind tapahtuva "objektivoiminen" koetaan jonkin henkisen
ilmaukseksi, elaméanilmaisuksi, josta erottuva subjekti, jokin 'mind' persoonallisesti
puhuttelee meitéd. Esimerkiksi persoonaton iskelmi- ja popmusiikki eivit tayta tata kritee-
rid - elamaa ne toki ilmentavét sen kaikessa koruttomuudessa. Hengen tuotteiksi niitd on
kuitenkin vaikea mieltdd. Nyt on syytd huomatuttaa, ettd on toki olemassa myos per-
soonallista populaarimusiikkia, jokasaattaa olla jotakin aivan muuta kuin edella luonneh-
dittua. "Suuren puheen" ja roskan rajaa vain ei ole aina helppoa heti erottaa!

Ymmirtiminen on siis sidoksissa eldmaénilmaisuihin, joiden eri luokat vaativat
luonteeltaan ja tavaltaan erilaista ymmartdmistd. Juntunen toteaa tiivistien Dithleyn
ajatuksia: ymmartaminen on luonteeltaan kohdesidonnaista. Esimerkiksi matemaattisen
lauseen tms. kisitteellisen ilmaisun tutkiminen ei edellytd niiden konkreettisten elamanti-
lanteiden tutkimista, jossa lause on ilmaistu. Sen sijaan inhimillisen teon - silldkin on tietty
ilmaisuluonne - ymmaértaminen vaatii olosuhteiden, paamaérien, keinojen ja elaményh-
teyksien analyysia. Elamysilmaisu taas voi Dilthcyn mukaan siséltada 'tietoa' psyykkisista
yhteyksistd enemmaén kuin introspektio:

IImaisu nostaa sisdltonsa syvyydestd, jota ei tietoisuus valaise. Kuitenkin elamysil-
maisujen interpretaatio on aina on§elmallista. Dilthey nimittdin katsoo, ettd valhe ja
etos ovat aina mahdollisia véliintulevia tekij6itda elamysilmaisuun ja sen ilmaisemaan
enkiseen ndhden. Elamysilmaisu on nédin sisélloltaan rikas mutta tietoarvoltaan
ongelmallinen.?®

Ymmaértamiseen liittyy vield tulkinta. Diltheyn mukaan "tulkinta olisi mahdotonta, jos
elaménilmaisut olisivat taysin vieraita. Se olisi tarpeeton, jos niissé ei olisi mitdan vieras-
ta".>

Elamykselle ldheistd sukua on sensaation kisite. Psykologian kielessé silld voidaan
tarkoittaa 'aistimusta’. Itse koen, etta se on jollakin tapaa vélineellisesti tuotettu (ei-alku-
perédinen) elamys. Pidén aitoa elamysta - joskin yhtékaikki aistimellisuuteen pohjautuva-
na - jollakin tapaa sensaatiota sisdsyntyisempéand, 'mindn' ilmentyméand, henkisen
ilmauksena, eikd ulkoa tuotettuna vaikutuksena. Nain ajatellen sensaatiolla haetaan
jotakin tarkoitushakuista efektid, jolloin siind on mukana jonkinasteista manipulaatiota.

»*  Juntunen ja Mehtonen (1977) s. 99 - 100 (Juntunen ja Mehtonen perustavat tulkintansa
seuraavaan lahteeseen: Dilthey, Wilhelm (1970): Der Aufbau der geschlichtlichen Welt in den
Geisteswissen-schaften, Frankfurt am Main, s. 157 - 168).

#¢  Juntunenja Mehtonen (1977) s. 100 (Dilthey (1970) s. 252).

7 Vaionko aina sittenk&sn?

% Juntunen ja Mehtonen (1977) s. 100 - 101 (Dilthey (1970) s. 252 - 254).

¥ Juntunenja Mehtonen (1977) s. 100 (Dilthey (1970) s. 278).
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Tastd johtunee se tietty negatiivinen painotus, joka kasitteen alaan sisdltyy: kohua
herattavé, kiihottava tapahtuma tai kokemus, jonkin seikan herdttama kiihked huomio.
Yleisesti populaarikulttuuri mielelldan ratsastaa pinnallisilla, nopeasti vaihtuvilla sensaa-
tioilla, joilla ihmisten huomio saadaan heratettyd. Myos jazzmusiikissa on aika-ajoin
ilmennyt sensaatiomaisia piirteitd. Tarkastelen jazzin varsinaista sensualismia, sen aistilli-
suuteen sitoutuneisuutta vield tdssa luvussa erikseen.

Mité sitten on urautuminen tai puhutaan myos "leipaantymisestd"? Ehka se on sitd,
ettd ithminen ei endd 16ydédkaan musiikista niitd voimakkaita eldmyksellisid kokemuksia,
jotka alunperin johdattivat hdnet musiikin pariin - tai ehkad pohjana ei ole ollutkaan
riittdvan voimakkaita elamyksid, joiden antama "kayttovoima" olisi riittanyt elamanikai-
seen "rakkaussuhteeseen". Voisi sanoa, ettd taiteen eksistentiaalinen ote herpaantuu.
Télloin aktiviteetti voi suuntautua monille muille aloille - harrastuksiin tms. - ja 16ytéda
sieltd uuden eldmantavan. Talloin musiikki ammattina jda vain valttdméttdomyyden
ehtojen toteuttajaksi.

Kurkelan ajatuksia edelleen seuraillen: Kuten urheillen tai tieteellisessé toiminnassa
ihminen voi my®s taiteen keinoin kehittia itsensa hallitsemista ja ymparistonsa ymmarta-
mistd. Han voi pyrkid tuottamaan satuttavia ja voimakkaita, erilaisia todellisuuskoke-
muksia heijastelevia taideteoksia tms. eldiminilmauksia. Samalla tuotetaan erityisi todelli-
suus-kokemuksia muillekin.* Kurkela jatkaa:

Pohjimmiltaan taiteilla on hyvin paljon yhteistd urheilun ja humanististen tieteiden
kanssa. Taiteisiin ja humanistisiin tieteisiin liittyvét oivallus ja ymmartdminen - todelli-
suuden hallinta (todellisuuden kasittaminen) - sekd halu jakaa tima ymmarrys toisten
kanssa. Taiteissa ja urheilussa korostuu yhteinen pyrkimys taitoon - itsensa hallitsemi-
nen - sekd halu jakaa osaamisen ilo ja hedelmait toisten kanssa. Taiteellisessa suorituk-
sessa ihminen pystyy parhaimmillaan erittdin luovaan, autenttiseen ja kokonaisvaltai-
seen ilmaisuun - omanitsensd vapaaseen ilmentdmiseen ainutkertaisena psykofyysise-
ni kokonaisuutena.”

Miten Kurkela sitten kytkee timén kaiken musiikkiin?:

Ymmairtdessimme musiikkia tai musiikin kautta muuta todellisuutta tunnemme
hallitsevamme (ddni)todellisuutta (humanistinen aspekti) ja toisaalta esittdessamme sita
tunnemme vaikuttavamme todellisuuteen hallitusti (urheilullinen aspekti). Nima ovat
biologisen tyydytyksen tavoittelun symbolisia ilmenemismuotoja. Tastd nakdkulmasta
musiikki voidaan ndhda ei niinkdan olemista biologisia valttimattomyyksia tayttavana
kuin eldmélle mielekkyyttd antavana ja siten elamaa palvelevana tekijana. ... Musiikissa
ihminen voi luoda oman maailmansa. Ja siltd osin kuin han sen valittaa toisille, han
tulee ilmentaneeksi itseddn muille. Oman itsen ilmentdminen on oman eldman elamista.
Nain musiikki on tapa eldd omaa merkityksellisté eldmaa.®

Musiikin tarkoitus Jukkis Uotilan mukaan on seuraava - ajatus heijastelee samaa mita
Kurkela edella esitti:

Adnet saavat ihmiset kokemaan jotakin. Kun ne pannaan tiettyyn jarjestykseen, ihmi-
nen kokee jotakin ja toisessa jarjestyksessa jotakin toista. Muusikkoina haluamme saada
kontrolliin, miten pystymme tédtd aantd ilmaisemaan silld tavoin, ettd pystytaan valitta-
maan tiettyjd tunnelmia ihmisille. Totta kai ndma kaikki jutut ovat taysin abstrakteja.
Musiikki antaa kokemuksia, jotka ovat sanoin kuvaamattomia. Jokainen ihminen kokee
niitd eri lailla. Kun olen kehittynyt muusikkona ja taiteilijana, musiikki vaikuttaa
minuun paljon voimakkaammin nyt kuin nuorempana. Tieto ja kuulo ovat kehittyneet.
Tietdd, mita sielld tapahtuu. Suuri osa on tietenkin my0s tunnelatausta, jonka esittaja
aikaansaa.’®®

260 Kurkela (1995a) s. 30.
261 Kurkela (1995a) s. 30
262 Kurkela (1995a) s. 31.

268 Uotila, Jukkis (1992): "Meidén jazzkoulutuksemme ja muusikoittemme taso pitdéd saada

kansainviliselle tasolle”, Muusikko, elokuu/1992.
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Jazzin “oikein soittamisessa” on lietenkin kyse modernin jazzin komplisoituneiden
rakenteiden hallinnan tuottamasta tyydytyksestd, “jazzin todellisuuden” hallinnasta.
Puutun vield Kurkelan em. lausumaan "tunteesta hallita todellisuutta ja vaikuttaa siihen
hallitusti". Tallainen todellisuus on tietenkin erdédssa mielessa illusorinen. Onkin joskus
kysytty, eikd musiikki erdédssd mielessd ole pohjimmiltaan moraalisesti véaaristynytta -
sehédn illusioita luodessaan tavallaan riistda reaaliselta todellisuudelta merkityksen (mutta
ndinhén kaikki késitteellistiminen periaatteessa toimii)? Jonkin tietyn "keinotodellisuu-
den" yletén ihannointi voi toki siirtdd huomion pois hyvin olennaisista inhimillisista
kysymyksistd. Mutta eikd "musiikkitodellisuus" toisaalta ole sen piirissd toimiville ja
harrastajillekin mitd syvin ja aidoin - ja ehkéa ainoa todella merkityksellinen - todellisuus.
Kysymys on pulmallinen, eikéd se myoskéan tdssé ratkea. Palaan aiheeseen vield “jazzin
etilkan" késittelyn yhteydessd. Jazzin myyttien tarkastelun yhteydessa pohdin, voiko
musiikilla sitten todella muuttaa maailmaa ja miten.

Mitd sitten on eldma ilmauksena? Voidaan ajatella, ettd timéan ilmauksen muotoja
ovat elamdnmuodot tai -tavat, joihin aina tavalla taikka toisella kytkeydymme, jotka ovat
ndiden ilmausten taustana. Urheilu, tiede tai taide eldméntapana siséltivat monenlaisia
arvovalintoja, joiden voidaan ajatella symboloivan loppujen lopuksi eldmii itseiiin, joka on
meille fenomenologis-eksistentialistisessa mielessa 'annettu’.

Eldmén ilmauksen sisdlt6jd puolestaan ovat ne toimivalle subjektille merkitykselli-
set ja mielekkaét henkiset seikat, joita koemme voivamme vapaasti ilmentéé, jotka koe-
mme omiksemme. Henri Bergson on todennut yhteenvedonomaisesti: "Olemme vapaita,
kun tekomme johtuvat koko persoonallisuudestamme, kun ne ilmaisevat sitd, kun ne
muistuttavat sitd samalla méarittelemattomalld tavalla kuin taiteilijan tyo toisinaan
muistuttaa taiteilijaa itseddn".* Tarkeimpad kuin taiteen materiaalinen tai tekninen puoli
ovat sen taustalla vaikuttavat henkiset seikat. Juuri niitd pyrin késilld olevassa tutkielmas-
sani selvittimaan. Pyrin seuraavassa 16ytdmaén jazzin diskurssiini 'elimdé’ kannattelevia
ilmauksia.

Kaésittelen tuota tuonnempana jazzmusiikkia protestina. Mutta eik protestikin ole
positiivinen, terve eldiménilmentymd, jossa uusi ajatus hakee ilmenemismuotojaan ja
tayttymystdan? 1940-luvun modernista jazzista, ns. bebopista on sanottu, etté se kiihkeds-
sd neuroottisuudessaan tehokkaasti ilmensi kérjistden sanottuna sairaan, roturistiriitoja
sisdltdvdn, jazzmuusikkoja aliarvostavan ja kaltoin kohtelevan, taloudellista riistoa
harrastavan yhteiskunnan alennustilaa. Bebop oli tdhdn terve reaktio. Vastaavasti
1960-luvun ns. "free jazz" otti musiikillisesti kantaa samoihin asioihin ja lisdksi Vietnamin
sotaan jne. Mielisairaudesta on yleistden sanottu, ettd se on herkén yksilon terve reagoin-
titapa sairaaseen ymparistoon? On viéitetty, ettd koko modernin taiteen yksi tirkeimmista
lahtokohdista ole reagoida ymparistdon ja siind piileviin ristiriitoihin? Tai kuten Charles
Taylor on asian muotoillut "autenttisuuden etiikassaan": "Autenttisuuteen kuuluu
alkuperdisyys, autenttisuus edellyttdd kapinaa sovinnaisuutta vastaan. On helppoa
ndhdéd, miten vallitsevat moraalikdsitykset voidaan katsoa erottamattomaksi osaksi
tukahduttavaa sovinnaisuutta. Epdileméttd moraalisuus normaalisti ymmarrettynd vaatii
tukahduttamaan paljon sellaista, mikd on alkuvoimaista ja vaistomaista, hillitseméan
syvimmat ja voimakkaimmat halut. Niinpd syntyi autenttisuuden etsimisen haara, joka
ryhtyi padméadrdnsd nimissd vastustamaan moraalia. Nietzsche, joka etsii tietynlaista
itsensd luomisen tietd estetiikan alueelta, ndkee pyrkimyksensa tdysin yhteensopimatto-
maksi perinndisen kristillisperdisen hyvyyden etiikan kanssa."*®

264 Russell, Bertrand (1992): Linsimaisen filosofian historia 2, 3. painos, suomentanut J.A.Hollo,

WSQY, Porvoo, s. 384.
265 Taylor (1994) s. 93 - 94.
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2.6.3 Vitaalisuus - sentimentaalisuus - romantiikka

Saveltdja Ernest Pingoud on todennut: "Uskonto ja aistillisuus - siind miltei kaiken suuren
musiikin vanhemmat!"** Suomalainen iskelmilaulaja Katri Helena puolestaan on
osuvasti luonnehtinut suomalaisen tanssi-instituution ja musiikinluonnetta seuraavaan
tapaan: "Tanssiessa saa koskea (toiseen sukupuoleen), musiikki vaikuttaa suoraan
alitajuntaan ja sitten vield joku toinen laulaa sanat, jotka haluaisi sanoa."”

Iskelméssa "elaman tekstit ja juoni" siis usein konkreettisesti ilmaistaan - instrumen-
taalimusiikista ne on etsittdva "pinnan alta". Tastd my6hemmin lisdd. Seuraava ajatus on
Sibelius-Akatemian jazzosaston professori Jukkis Uotilan hénen arvioidessaan uusia
rock/jazzéénilevyja:

Suomi-rockista Jukkis toteaa: "Se ei oo niinku seksikastd, mitd hienostunu rock-musiikki
on -jase on térkeetd. Tietynlainen svengi, minkd ma yhdistan seksuaalisuuteen, se tasta
puuttui.”

Ja vield tdhdn avaukseen amerikkalaisen jazzin edustajan trumpetisti Wynton Marsalisin
hiukan moralisoiva kannanotto:

Ja lyriikan merkitys, on todellakin vain vertailtava eri aikakausien lauluja. Kuka tahansa
tdmédn tekee, huomaa romanttisen hienostuneisuuden puutteen. Se kertoo paljon
naiskielteisyydestdmme ja nuorison seksuaalisuuden hyvaksikaytosta. Jos todella olet
tekemisissa musiikin kanssa, niin silloin pyrit kohottamaan kasitystd romantiikasta.
Musiikki on niin laheisesti kietoutunut seksiin ja sensualismiin, etta tehdessési musiik-
kia pyrit padsemaén tdman kokemuksen maailmaan ja osoittamaan miehen ja naisen
vilisen vuorovaikutussuhteen rikkauden eiki sen alennusta.?®

Jazzmusiikin eroottisuudesta tai seksuaalisista piirteistd ei todellakaan ole paljoakaan
kirjoitettu - rockista tdssé suhteessa runsaasti. Kuitenkaan téta seikkaa ei voi jattaa vaille
huomiota. Nayttaa siltd, ettd tdssad tapahtui kahden samantyyppisen tendenssin yhteen--
sulautuminen, kun afrikkalaisperdinen, luonnollinen tapa ilmaista seksuaalisia
jannitteitd?° valjastettiin 1920-luvulta lihtien kaupallisia paddmaérid ajavan, jatkuvasti
laajenevan viihde- ja "tanssibusineksen" palvelukseen, johon liittyi myd&s erityinen
‘romanssinideologia’, joka edelleen on kaikenlaisessa ajanvietteessa (musiikki, elokuva,
kirjallisuus) keskeinen elementti. Jazzin syntyvaiheisiin viitaten on myds muistettava, ettd
jazzia soitettiin aluksi, ennen vuotta 1917, vain hyvin rajoittuneella alueella, ehka vain
New Orleansissa??, ja sielldkin vain Storyvillen bordelli-kortteleissa”.

Seuraavassa hiukan taustaa néille ajatuksille. Norman Margolis yhdistda jazzin ja

%6 Murtomaki, Veijo (1995): "Kosmopoliitin ylésnousemus", Helsingin Sanomat 9.4.1995

(alkuperdinen ldhde: Pingoud, Ernest (1995): Taiteen edistys, valittuja kirjoituksia musiikista ja
kirjallisuudesta, toim. Kalevi Aho, suom. Seppo Heikinheimo, Gaudeamus).

%7 Kotirinta, Pirkko (1995b): "Joskus se on raskasta katsoa", Helsingin Sanomat 10.6.1995.
%8 Laitakari (1986)

%% Helland, Dave (1990): "Wynton, prophet in standard time", Down Beat September 1990, s. 18
(suom. mt.).

0 Oma huomioni Senegalin-matkaltani syksylld 1996: Kaikenlaisessa tanssissa, jota matkallani

paljon ndin ja myos etukiteen ennen matkaa kuvanauhoilta katselin, on libidosymboliikka
aivan ilmeinen sekd miesten ettd naisten liikehtimisesss, eleissé ja ilmeissé. Ja tdma kaikki
myds peittelematti ja luonnollisesti ilmaistaan. Edelleen oma subjektiivinen huomioni on se,
ettd nditd symbolisia eleiti ym. ei kuitenkaan liioitella subjektiivisuuteen saakka, vaan
pikemminkin esitetddn ne erddssd mielessd "yleiselld tasolla”, tekisi mieli sanoa: hyvin
luonnollisesti. Ja lopuksi nauretaan paalle bahtinilaisittain hersyvasti!

71 Collier (1978) s. 72.

7 Erinomainen ajankuvaus tastd on muistelmateos Armstrong, Louis (1961): Elimini New
Orleansissa, Otava, Keuruu.
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sensualismin hyvin suorasukaisella tavalla. Merkillepantava piirre oli hdnen mielestaan
New Orleansin Storyville-kaupunginosan perustaminen 1897 ja mm. prostituution
laillistaminen siella:

Storyvillen kultuurista merkitystd ei pitdisi aliarvioida - promiskuiteetti, paihteet ja
vakivalta olivat sen itseisarvo. Jopa New Orleansissa, jossa rajat ja sosiaaliset estot
olivat lievét, tima seksin ldsnédolon ja sen valttamattdmyyden hyvéksynta ja tunnustus
olivat vertaansa vailla. Vaikka kaupungin kunnolliset kansalaiset surkuttelivat tilannet-
ta ja hédpesivat aluetta, se sidilyi, koska ilmeni pian, ettd Storyville tarjosi erinomaisen
tulonldhteen seké veroista ja bordelliluvista etta turisteilta, joita alue kiinnosti. Tassa oli
aistillisuuden saareke, missa kukin saattoi ty dlyttéiéi haluja, joita tavallisesti kontrolloi-
vat yksilon oma yliminé ja sen laajentuma, Zu ttuuri; Laaja sosiaalinen perusaines oli
tadlla avoimessa uhmassa ja protestissa yhteiskunnan ja itseyden torjuvia voimia
vastaan.

Storyville vaati musiikillista my6tailya, ja musiikki, jonka se valitsi oli nimenomaan jazz
eikd mikddn muu tarjolla olevista musiikinlajeista. Tama valinta voidaan selittdd
monella eri tavalla. On yleisesti nihty, ettd valkoiset yhdistavat mustat aistilliseen
toimintaan, jonka he itse ovat painaneet alas, niin ettd mustat ja heidan musiikkinsa
ndin olisivat sopusoinnussa Storyvillen valloilleen pééstetyn vaistomaisen kayttaytymi-
sen kanssa. Lisdksi jazz oli protestimusiikkia, f'a tdmén ilijoittajan hypoteesi on, ettd
Storyvilleen siséltyva kulttuuriprotesti toisaalta veti puoleensa protestimusiikillista
jazzia, ja ettd ndin seurauksena oli fuusio, jonka avulla jazz tuli symboloimaan tukahdu-

tettuja tiedostamattomia voimia.””

Tirro puolestaan kirjoittaa jazzin yhden tirkeimmaén edeltéjén, bluesin yleisesta luontees-
ta:

Blues siséltaa ilmeikésta aistillisuutta, joka on ldhes riemukasta elaimé@nmyonteisyydes-
séddn, se lieventda tuskaa, tarjoaa ulospaéasyn turhautumisesta, loukkauksesta ja vihasta,
jota blueslaulajat ja heidédn yleisonsa tuntevat. ... Mustassa yhteisssa bluesin sanat ovat
tavallisesti suoria, joskus piilevilld merkityksilla maustettuja mutta aina taiynna todelli-
sen elamén kokemusta. ... Rodullinen protesti ja my6s seksuaaliset tunteet kéatketdaan
usein huumoriin tai vertauksiin. ... Vaikka vertaukset, sutkaukset ja muut tavat ilmaista
kaksoismerkityksia ovat perinteisesti olleet osa bluesia, sddstettiin kaikkein suuriddni-
simmat seksuaalisen kuvakielen ja rodullisen protestin ilmauksct vain mustan yhteisén
kuultavaksi.?”*

Simon Firth on tarkastellut rockmusiikin analyysissdan yleisesti mustan musiikin erootti-
sia piirteitd erityisesti tanssin nakdkulmasta. Rockin ja jazzin juuret ovat samat, joskin
my0s eroavaisuudet seksuaalisuuden korostuksen suhteen ovat ilmeiset: rockmusiikissa
seksuaaliset seikat voidaan ilmaista hyvinkin naturalistisesti ja peittelemattd. Firth
kirjoittaa:

Mustan musiikin selvin vaikutus popiin on ollut rytminen. Musta musiikki muodosti
valkoisille ensimmaisen kulttuurisen merkityksensa tanssimusiikkina. Tata merkitysta
madrdsi tanssin itsensa tarkoitus. Toimintana tanssin selvin piirre on sen seksuaalisuus.
Vaikiintunut tanssiminen, kummallisen véakindinen fyysisen kontaktin muoto, tuo
vahvasti mieleen seksuaaliset jannitteet ja mahdollisuudet, kun yksityiset halut ilmais-
taan julkisesti ja alistetut tarpeet jaetaan ylpedsti. Tanssilattialla esimerkiksi homot
saavuttavat nautinnon ilman ahdistusta. Yksi piirre mustan musiikin rytmin kaytossa,
mistd diskomusiikki on viimeisimpéna esimerkkind, on tuollaisten jannitteiden ja
halujen selvd ilmaiseminen. Siind missd lansimaiset tanssin muodot kontrolloivat
muodollisilla rytmeilldén ja viattomilla savelmillddn kehon liikkeitd, musta musiikki
ilmaisee kehoa (eli seksuaalisuutta) suoralla fyysiselld sykkeella ja kiihkeélld, tunteik-
kaalla ddnelld - 44ni ja syke tunnetaan ennemmin kuin vilitetddn joukolla sopimuksia.
Mustat muusikot toimivat todellakin korkeasti kehittyneelld yleisen seksuaalisuuden
tuntemuksella. (Historiasta tiedetddn, ettd seksuaalisuus oli ainoa ideologinen asia, jota
orjat saivat musiikillisesti kommentoida, kun taas puritanismi rajoitti valkoisia taiteili-

73 Margolis (1954) s. 271 - 272 (suom. mt.).
74 Tirro (1993) s. 48 - 49 (suom. mt.).
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joita yksityisempiin eroottisuuden ilmaisuihin - kirjallisuuteen ja runouteen.) ... Jopa
"kunniallinen" musta musiikki, perheen palvomisen gospel-dénet, sisiltédd hengellisen
halun julkiset ilmaukset ja on I}‘;hempéinéi tanssilattiaa kuin valkoista protestanttista
kirkkoa. ... Musta musiikki "kehomusiikkina" on siksi "luonnollista”, "valitontd",
"spontaania”. Taide sen sijaan on varta vasten luotua, tietoisesti ajateltua ja siséltaa
madritelméssddn monimutkaisuuden ja kehityksen.””

Téssa yhteydessd on todettava, ettd psykoanalyyttisen koulukunnan syntyminen toi myos
luovuuden tarkasteluun uuden ndkokulman. Sigmund Freud tarkasteli kirjoituksissaan
luovuutta sen tiedostamattomista motivaatioista kédsin. Hédn katsoi, ettd yksi keskeinen
inhimillisen luovan toiminnan motiivi on pyrkimys ratkaista biologisiin vietteihin
pohjautuvia ristiriitoja; pyrkimys libidon, seksuaalienergian tai torjuttujen aggressioiden
sublimointiin, jalostamiseen pois niiden alkuperéisistd merkityksista. Erityisesti jazzissa
tamad kytkentd nahdakseni korostui sen toiminnallisista yhteyksistd, elamdnmuodosta
johtuen. Tassd toiminnallisiin yhteyksiin liittyen erityisesti muusikkonakékulma: Jo
johdannossa totesin bahtinilaisen ajatuksen sisdisen, ei-julkisen monologin (tima piirre-
hén jazzsoolossakin on) jopa pornografisesta luonteesta. Jazz oli hyvin kauan kaikenlais-
ten ravintoloiden, "klubien" ja tanssisalien musiikkia, joissa muusikot katselivat asiakkai-
den monenlaista liikehtimisté - aivan samoin on vuorovaikutuksen laita edelleenkin esim.
suomalaisessa perinteisessd tanssikulttuurissamme. Charlie Parkerin kerrotaan olleen
erityisen nopea reagoimaan tillaisiin tilanteisiin - my6s musiikillisesti: Kun kaunis nainen
astui saliin, Parker saattoi vélittdmasti napata sooloonsa katkelman Girl is like a Melody
-iskelméstd tms. Muusikot "soittivat ehkd my®os siitd mitd néakivét edessédén - tai mieles-
saan". Lisdksi en voi olla huomauttamatta mahdollisesta runsaan alkoholin kadyton
aiheuttavasta "demoralisoivasta” vaikutuksesta.
James Lincoln Collier kirjoittaa erityisesti jazzista néin:

Mutta tdmé mustan ja eurooppalaisen musiikillisen kdytdnnén yhdistyminen, se alkoi
noin 1900 ja oli edennyt kyllin pitkélle suunnilleen vuoteen 1910 mennessd, jotta
muusikot tajusivat, ettd tassa oli jotakinuutta. He eivét kutsuneet sitd jazziksi vaan yha
"ragtimeksi”’ tai "playing hot". Luultavasti vasta seuraavalla vuosikymmenelld tuli
kiyttoon termi “jazzin it up"”; fraasi, joka epdilemétti sisiltda seksuaalisia viittauksia.?”®

Frank Tirro esittdd ‘jazz'-termin alkuperéstd samantapaisen oletuksen kuin Collierkin:
"Lukuisat kirjoittajat ovat esittidneet, ettd se luultavasti yhdistettiin seksiaktiin, jonka
synonyymind sanaa kédytetddn slangissa"””. On selvid, ettd jazz tdssd vaiheessa hyvin
yleisesti yhdistettiin kulttuurin rappioon ja yleensé kaikkeen pahaan - eikd aivan suotta.
Tirro jatkaa:

Kuten Storyvillelld oli yleisonsa, silld oli myos vihollisensa, eiké epdilystdkadn ettd
prostituutio liiketoimintana my6s toi mukanaan huumeriippuvuuden, alkoholismin,
sukupuolitaudit, uhkapelin ja jarjestdytyneen rikollisuuden. Jazzista tuli rikollisuuden,
heikkomielisyyden, mielenvikaisuuden ja seksin symboli, ja se joutui jatkuvien hy6k-
kédysten kohteeksi 1920-luvun alusta alkaen. Se néhtiin oireena yleisestd kulttuurin
rappiosta.”’?

Vastustuksesta huolimatta “jazzkuume" Yhdysvalloissa levisi 1920-luvulla nopeasti yli
koko maan. Collierin mukaan:

Kuinka vaikeasti tavoitettavaa musiikkia jazz olikin, ei ollut epdilystakaan sen vaiku-
tuksesta. Yht'dkkié se oli kuuma kaupallinen hyédyke. Viidessd vuodessa "Livery Stable

75 Firth, Simon (1988): Rockin potku; Nuorisokulttuuri ja musiikkiteollisuus, suomentanut Hannu

Tolvanen, Gummerus, Jyvaskyli, s. 22 - 24.
76 Collier (1978) s. 67 (suom. mt.).
77 Tirro (1993): s. 97 (suom. mt.).
78 Tirro (1993) s. 140 (suom. mt.).
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Bluesin" julkaisemisen jilkeen paastyaan sisélle uuteen musiikkiin tuhannet kunnianhi-
moiset nuoret muusikot olivat perustaneet satoja jazzyhtyeitd - useimmat niistd kam-
mottavia joka suhteessa - jotka alkoivat soittaa tansseissa, yoklubeissa ja lopulta
levytysstudioissa. Mutta eivat vain kaupalliset ndkokohdat yksin sanelleet tata dkillistd
vuosikymmenen "jazzboomia", jota sittemmin kutsuttiin "Jazzkaudeksi". Koko jazzin
busineksen sai toimimaan nimenomaan sen satunnainen samanaikaisuus useiden aivan
muiden sosiaalisten virtausten kanssa. Ensimmaéinen ndista oli anti-idealistinen filosofia
yhdistyneend nk. Kadotetun sukupolven taiteelliseen liikkeeseen. Lopettaakseen kaikki
sodatnuoret ihmiset, jotka juuri paattyneen sodan vuoksi olivat menettianeet harhaku-
vitelmansa, kapinoivat nyt sitd vastaan, mité he pitivét edellisen sukupolven tekopy-
hyytend. Eldmisessd tdimd merkitsi sitd, ettd oltiln vapaita "pitimaan hauskaa", joka
tavallisesti merkitsi sortumista seksiin ja alkoholiin. Taiteessa se merkitsi kokeiluja ja
vanhojen muotojen kumoamista, kuten Joyce menetteli kirjallisuudessa, Pound ru-
noudessa, O'Neill teatterin ja Picasso maalaustaiteen alalla. Jazz sopi mainiosti molem-
piin tapamuotoihin: se oli hauskaa, seksikésti ja uusi muoto.””

Sentimentaalisen rakkauden ja "koetellun henkilkohtaisen hellyyden" ideologia, joka oli
syntynyt 1700-luvulla eurooppalaisen aristokratian piirissd, levisi 1800-luvulla vahitellen
myos porvariston keskuuteen kirjallisuudessa, rakkauslauluissa, kertomuksissa ja
runoudessa, ja lopulta 1800-luvun lopulla vaistaiméattd myos tydvdenluokan nuorison
keskuuteen seksuaalisen kdyttdytymisen sddtelyn vilineeksi. 1920-luku on erityisen
tarked amerikkalaisen nuorisokulttuurin kehittymiselle, koska juuri silloin sentimentaali-
senrakkaudenideologia yhdistettiin "mielihyva-periaatteeseen”, uudenaikaiseen seksu-
aalinautinnon puolustamiseen. My6s suhteellisen tehokkaat ehkaisyvélineet ja niiden
levidminen tekivit "rakkauden seksualisoinnin"” mahdolliseksi.”*

1920-luvulta ldhtien jazz oli ennen muuta tanssimusiikkia, johon - kuten tdméankin
pédivan tanssimusiikkiin - liittyi ldheisestilaulettu teksti. New Yorkin Broadwaylla ja Tin
Pan Alley'lla kehittyivdat samannimiset viihdemusiikin tyylit ja niihin liittyen erityinen
termi "songwriting”, kun George Gershwin, Cole Porter, Irvin Berlin, Vernon Duke,
Jerome Kern, Jimmy van Heusen, Jimmy McHugh, Harry Warren, Vincent Youmans,
Harold Arlen, Hoagy Carmichael, Duke Ellington, Frank Loesser ja monet muut loivat
tuhansittain miniatyyrisavellyksid, jotka vetosivat vilittdémalld melodisuudellaan ja
viehédttivdt ndin suurta yleis6d. Naihin Tin Pan Alley -iskelmiin, jotka tulivat olemaan
my0Os improvisoidun jazzmusiikin temaatisena pohjana, liittyi aina kiintedsti rakkaudesta
kertova teksti, jolla ldhes poikkeuksetta oli aistillinen, jopa eroottisuutta korostava
perusvireensd. Charles Hamm on kirjoittanut asiasta yleisesti:

Mutta sodanjdlkeisten vuosien tapahtumat, suuri lama, totalitdéristen hallitusten nousu
Euroopassa ja siitd seurannut turvapaikan hakijoiden virta Ité- ja Keski-Euroopasta
USA:han sekd toisen maailmansodan puhkeaminen jdivit ldhes taysin huomioonotta-
matta viihdesdvelmissa. Viihdeteollisuus piti tiukasti kiinni asenteesta, joka oli maéri-
telty jo varhaisella Tin Pan Alley -kaudella, nimittdin ettd populaarimusiikki oli
tarkoitettu vain viihteeksi ja ettd kaikkea vaikeata, harmillista tai ristiriitaista oli
viltettdavd; laulun tehtdvéna oli auttaa kuulijaa unohtamaan todellinen maailma ja sen
ongelmat. Rakkaus, romanttinen, smentaalinen rakkaus siten kuin valkoisten, Ameri-
kan keskiluokan sddnnot sen méirittelivit, oli vallitseva kohdeasia.?®

Aihe on ollut universaali sukupolvesta toiseen, eiké tille tendenssille viihdemusiikissa
ndy loppua. Laulujen tekstit ovat toki monipuolistuneet varsinkin 1960-luvulta ldhtien,
mutta miehen ja naisen vilinen rakkaus sen kaikissa ilmenemismuodoissaan on ollut
keskeinen aihe edelleenkin. Eskapismia, voidaan tietenkin sanoa. Voidaan ajatella, etta

% Collier (1978) s. 75 - 76 (suom. mt.).
280 Firth (1988) s. 244 - 245.

281 Hamm, Charles (1994): "Popular music ?1I, 12: North America to 1940, teoksessa The New
Grove Dictionary of Music and Musicians vol. 15, ed. by Stanley Sadie, Macmillan Pub-
lishers Limited, Hong Kong, s. 107 (suom. mt.).
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negroidinen sensualismi yhdistyi hyvin luonnollisesti uuteen keskiluokkaiseen, suuren
yleisén hyvaksymaan, sittemmin jopa tavoittelemaan rakkaus-kasitykseen. Sitdpaitsi
viihdeteollisuus sai tastd yhdistelméstd mitd oivallisimman markkinaobjektin. Thmisid
jatkuvasti kiehtovat romantiikka, erotiikka, seksuaalisuuteen liittyvat rakkausteemat
sisdltdavat ajatuksen tayteldisesti elettdvasta elamasta: miehen ja nédisen vélinen kaipaus,
nautinto, ehkd pettymys, elaman jatkuminen (myos biologisessa mielessé - sité ei vain
sanota: "sanatonta estetiikkaa"%?).

Pekka Jalkanen ja Vesa Kurkela véittavat, ettd vastakohtaparit, esimerkiksi voima-
kas-hiljainen, iloinen-surullinen, matala-korkea, karhea-siled voivat populaarimusiikissa
olla yhteydessa ilmaisun sukupuolisuuteen symbolisoiden maskuliinisuutta ja feminiini-
syyttd®®. Sama asia piilee mielesténi perinteisen jazzmusiikin kappale- ja tempovalintojen
taustalla: "up-tempo"-esitykset korostavat maskuliinista "antaa menna" -mentaliteettia
kun taas hitaat, herkasti tulkitut "ballaadit" ilmentédvat esityksen perusfeminiinisyytta.
Tietenkin (kaupallinen) populaarikulttuuri usein antaa &drimmaéisen stereotyyppisen
kuvan miehestd/naisesta. Mutta jungilaisittain ajatellen: meilld kaikilla on sisallaimme
oma animus ja animamme; ja esim. herkkasavyista jazzballadia tulkitessaan mies saa olla
herkka, "lahes itked", ilmaista myos sisélladn olevia "feminiinisid tuntemuksia". Edelleen
Jan-Erik Ruthin mukaan useimmissa yleisesti luovuutta kasittelevissa teoreettisissa
esityksissa on oletettu, ettd "erittdin luoville yksiléille on ominaista I6yhd samastuminen
sukupuolirooliin. Tdmé oletus ei kuitenkaan nédytd saavan tukea ainoasta tiedossa
olevasta empiirisestd tutkimuksesta"”*. Jazzmusiikin tarkastelun yhteydessé esitettynd en
kuitenkaan olisi valmis hylkdaméaéan taysin tata teoriaa. Negroidisen kulttuurin sukupuo-
liroolien tutkimus epailemaitta voisi tuoda tarkeata lisdvalaistusta tdhan kysymykseen.
Joka tapauksessa mielenkiintoinen on huomio, jonka senegalilaista eldmaa ja perinteita
tuntevat ovat minulle kertoneet: Senegalissa kaikilla ihmisilld on kaksi nimed, joista
toinen periytyy isédn, toinen didin puolelta. Puhutaan ns. patrilineaarisesta ja matrilineaa-
risesta jatkuvuudesta nimien suhteen. Vaistamatta mieleen tulee psykoanalyyttinen teoria
ihmisen kaksisukupuolisuudesta ja kaksinimisyys timan ilmién symbolisena ilmentyma-
né.

Viela Sergei Eisensteinin "kédédnteisarvoinen” tai "elamén karnevalisaatioon" liittyva
ajatus tdhdn "up tempo/balladi” -tematiikkaan Henri Bromsin esittdméana: Tutkittuaan
ajallemme niin ominaista yli-ihmisongelmaa Eisenstein on viitannut vanhojen kultturien
rituaaleihin, joissa mies ja nainen kultillisesti liitettiin yhteen yhdeksi ainoaksi nais-
mieheksi, androgyyniksi, jonka jdlkeen oli maéréa juhlia alkuperdisen muinaisen koko-
naisihmisen paluuta. Ajatus on eldnyt ihmisten mielissd (transvestismi seksuaalisena
ongelmana) ja myos kirjallisissa myyteissd, esim. Nietzschen Zarathustra edustaa
selkedsti tillaista jumalaista kykyé kohota yli-inhimilliseen androgyyniseen olotilaan.?®®

Mutta musiikilliselta kannalta merkittdvaa on se, ettd jazzmusiikkiin alusta lahtien
liittyi my®s tietty romanttis-impressionistinen?® elementti, jonka painotus vain vaihteli

%2 'Rakkaudesta' viditoskirjansa tehnyt Markku Soikkeli on todennut: "Romanssi onkin hyvin

madriteltdvissd esiintymistilaksi, jossa voimme julkisesti hyvaksyttavalld tavalla esittdaa
suvunjatkamiseen otollista intohimoa, miehekasta mustasukkaisuutta tai naisellista hoivaa."
(Pakkanen, Susanna (1998): "Lemunen puheellistamisen jaljilla", Helsingin Sanomat
24.10.1998)

%3 Jalkanen, Pekka ja Kurkela, Vesa (1995): "Populaarimusiikki ja historia", Musiikki 1/1995, s.
23.

Ruth, Jan-Erik (1985): "Luova persoona, prosessi ja tuote", teoksessa Luovuuden ulottuvuudet,
toinen painos, toimittaneet Ritva Haavikko ja Jan-Erik Ruth, Weilin+G&6s, Espoo, s. 18.

% Broms (1985) s. 77.
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Usein on esitetty tietty analogia jazzmusiikin ja barokin esittdvan kdytannon valilla -
rinnastus on epdilemétté oikeaan osunut. Tdsséd yhteydessd haluan kuitenkin korostaa jazzin
ja vuosisadan vaihteen impressionistisen musiikin aistillista samankaltaisuutta. Viittaan
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esittdjdstd ja musiikin pohjana ovlevasta sdvelmésti riippuen. Tdméa "sweet" teksteissd,
sointikuvassa ja melodiikassa sdilyi jazzissa huomattavan kauan - timén pdivan viihde-
musiikissa se on edelleen - verrattuna konserttimusiikin samanaikaiseen kehitykseen:
Suuri yleiso ei olisi sulattanut mitdan kokeilevia ratkaisuja; ei ennen eikd se tee niin
tandkddn pdivand. Luonnollinen ja yksinkertainen, vilittdmaésti vetoava melodisuus ja
sentimentaalinen teksti jdivat nédin taustalle vaikuttamaan pitkéksi aikaa, 1940-luvulle
saakka, josta modernin jazzin kehitys varsinaisesti alkoi ja esteettisesti "uudet tuulet"
alkoivat puhaltaa. T&lloin suuri yleiso sitten kédansikin selkdnsé jazzille ja suuntasi
mielenkiintonsa "sweet-iskelméan" ohella yksinkertaisempiin afro-amerikkalaisen musii-
kin muotoihin, ensin rhythm and bluesiin, sittemmin rock and rolliin ja myShemmin
1960-luvulla rock-musiikkiin. Jotenkin olen valmis kytkemaan myos tdssa kasiteltavana
olevan tematiikan "luonnolliseen systeemiini”.

Mutta monille muusikoille "jazziskelmédn" romanttinen melodia ja my®6s teksti ovat
joka tapauksessa olleet tdrked inspiraation ldhde ja tunnelman virittdjd improvisointia
varten. Luovuuden psykoanalyyttisen teorian esille nostamaa 'regression’ (taantuma)
késitettd tarkastellaan yksityiskohtaisesti my6hemmin. En kuitenkaan voi olla jo nyt
viittaamatta apulaisprofessori Tor-Bjérn Hagglundin heittdmaén ajatukseen “rakkauden
regressiosta” tai "uuteen romanssiin antautumisesta tavoitteena sellainen syva regressio,
joka voisi poistaa luovuuden esteen"?” Tillainen musiikillisen materiaalin romanttinen
pohjavire saattaa todellakin kdantaa tarkkaavaisuuden pois omasta 'minédsta’, arkipaivan
tylsisté rutiineista ym. ja nédin hetkellisen regression ansiosta laukaista inspiraation, jonka
avulla luodaan oma tulkinta esimerkiksi jazziskelmidn tunnemaailmasta sanoitusta
mydten. Seuraavaksi romanttisesta pohjavireesta yleisesti.

Sana 'romanttinen’ on toistunut tekstissdni useita kertoja viimeksi kirjoitetuilla
sivuilla. Eero Tarasti on kirjoittanut musiikissa ilmenevistd yleisestd romanttisesta
asenteesta, jolla saattaisi olla yhtymékohtia jazzmusiikkiinkin. Romantiikan erdat tunnus-
merkit, kuten individualismi, mindkultti, luonnontunne, sentimentaalisuus, melankoli-
suus, uskonnollisuus, eksoottisuus, myyttisyys, kansallisuus ovat tietyin varauksin
yhdistettdvissd myos jazzmusiikin henkiseen maailmaan. Tarastin mielestd romantiikka
- niin "vanha" ilmi6 kuin se onkin - edelleenkin eldd miti sitkeintd elimé&énsd kaikissa
taiteissa ja erityisesti niilld aloilla joita voisi pitdd "epataiteina", nimittdin populaarikult-
tuurin ja joukkoviestinnén, ts. mediakulttuurin eri muodoissa: elokuvissa, televisiosarjois-
sa, mainoksissa. Moderni jazz on kiistatta - ainakin juuriltaan - osa populaarikulttuuria,
jossa tdma romanttinen juonne on elanyt erityisesti myytissi taiteilijasta, joka ilmaisee itseddn
ja tunteitaan vastaanottajalle. Téssa merkityksessd jazz on ldhes aina "romanttista”. Tarastin
mukaan "romanttisuus on yleinen, milloin tahansa aikojen kuluessa esiintyva asenne,
henkinen tyyppi".*®

Edelleen Tarastin esityksestd kdy ilmi se, ettd termi "romanttinen” voidaan ymmar-
tdd hyvin laajassa merkityksessa tietynlaisena vakioisena luovana toimintana (mieleni
tekisi sanoa: luonnollisena) eikéd vain historiallisena ilmiéna. T4lléin sen atribuutteja
olisivat hiilyvyys, sisdllon ensisijaisuus muotoon nédhden, ilmaisun korostaminen,
adrimmdinen pateettisuus, melankolia, epdmédardinen uneksunta, mielikuvituksen
kykyjen tdhdentdminen, ekshibitionismi, subjektivismi. Tavoitteena olisi tdlloin - kuten
musiikkiesteetikko Boris de Schloezer on kirjoittanut (lisdys sulkeissa minun)

Arnest Pingoudin kirjoituskokoelmaan; hdnelle Debussy oli "Pehmed, tuoksuva naisenkasi",
... "kaikkein intiimein kabinettimuusikko, henkeva, erittdin syvasti vaistoava runoilija”,
jonka musiikissa on "vahvasti eroottinen ja aistillinen savy" (Murtomaki (1995).

%7 Hagglund, Tor-Bjorn (1985): "Luovuus psykoanalyyttisen tutkimuksen valossa“, teoksessa

Luovuuden ulottuvuudet, 2. painos, Toimittaneet Ritva Haavikko ja Jan-Erik Ruth, Wei-
lin+Go6s, Espoo, s. 133 - 134.

288 Tarasti, Eero (1992): Romantiikan uni ja hurmio: esseiti musiikista, WSOY, Porvoo, s. 8 - 9.
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saada taiteilija ylittimaéan tietty ra{’a, joka saa taiteilijassa esiin luovan hengen, jonka
puutteessa teokselta (improvisaatiolta) puuttuu energia ja voima. Mutta mika sitten on
tuo "raja", jonka romantikko haluaa ylittdd? Se on hédnen taiteensa asettama raja.
Klassikkotyyppiselle muusikolle taide on véline, erdénlainen juhla. Se katkaisee ajan
kulun ja normaalin arkieldmén. Se on valikohtaus, jonka jalkeen eldma taas alkaa alusta
ja palaamme "vakavien" asioiden pariin. Mikéén ei ole muuttunut. Mutta sen sijaan
romantikko haluaa juuri kumota tdmén erotuksen: hén juuri haluaisi ettd kaikki
muuttuisi, ettd taide ei olisi vain valikohtaus, vaan ettd juhla jatkuisi, ulottuisi jokapai-
véiseen eldmaén, valaisisi ja muuttaisi sitd olennaisesti. Romantikon pohjimmaisena
tavoitteena on tehda taideteoksesta toiminnan véline, antaa sen vaikuttaa myos todelli-
suuden tasolla ei vain esteettisessé maailmassa, ja antaa ndiden kahden maailman
sekoittua keskendan.

Tésta ei ole kaukana ajatus: “jazz is a way of living". Sitdpaitsi jazzmuusikoiden "juhla”
usein vasta alkoi - 1920- ja 30-luvuilla - varsinaisen "keikan" jalkeen, kun kokoonnuttiin
epdvirallisiin "jam sessioihin" soittamaan ja pitimadan hauskaa tilaisuuksissa, jotka
saattoivat esim. Kansas Cityssd 1930-luvulla kestdd aamuun saakka.” 'Romanttiseen’
liittyvd muodollinen jatkuvuus-hakuisuus on siis lopultakin se tekija, joka liittdd 'romantti-
sen’' "luonnolliseen systeemiini": "Etté juhla jatkuisi aina...". Ei voi kiistdd, etteiko jazzin
"mainstreamin” rinnalla olisi koko ajan kulkenut my®&s tietty antiromanttinen virtaus:
Bebop oli alkuperiiseltd olemukseltaan juuri tdtd, mm. protestia 1930-luvun swing-orkes-
tereiden makeilevaa tyylid kohtaan, ja "hard bop" on jatkanut tdtd perinnettd aina meidan
péiviimme saakka. Lisdksi mieleen tulevat heti Duke Ellingtonin musiikki ja 1950-luvulta
lahtien pitkdan toiminut The Modern Jazz Quartet ja sen darimmadisen kollektiivinen
pidéttyvyys, pyrkimys barokinomaiseen tasapainoon ja muodon hallintaan jne. Ehka
koko "third stream" -tyylin voi ajatella olevan ilmentymaéa tavallista eparomanttisemmista
pyrkimyksistd. Samoin erdat kollektiivisuutta korostavat 1960-luvun etnovaikutteiset
virtaukset ja sdhkoéinen fuusio 1970-luvulta ldhtien sisdlsivdat "romanttista myyttia"
tavallista vihemman.

Nyt vaikuttaa siltd, ettd jazzin teleologinen pddmaédra on "eldma itsessddn”, sen
vitaalinen ilmentdminen. Vaikka moderni jazz on etdédntynyt kauas lahtékohdistaan, on
silld kuitenkin edelleenkin voimakkaasti "tdmédnpuoleiseen" sitoutunut taustansa edelld
kuvatulla lailla. Jotenkin tuntuu siltd, ettd jazzin estetiikka kaikkinensa ja alunperin on
sen ei-verbaalisessa aistillisuudessa - siis mahdollisimman ldhelld termin 'estetiikka’
kaikkein alkuperaisintd merkitysta: tdssa jilleen jazz "luonnollisena systeemina". Aistilli-
suutta painottaessaan jazz taas on "fenomenologiaa itsessdan".

2.6.4 Mielihyvid-periaate

Filosofinen sensualismi ldhtee siitéd ettd kaikki tietomme ja sieluneldmaén sisaltémme on
lahtdisin aistimuksista; esteettinen sensualismi puolestaan painottaa kauneuden aistillista
puolta ennen aatteellista. Jazzin tavoitteet ovat timadnpuoleisessa my0s siind mielessd,
ettd ihminen kaikkine heikkouksineenkin mutta my&s hetken voimassaan "on kaiken
mitta". Samalla puhdas mielihyvé-periaate kéy jotenkin sen edelle, mita tahtoisin nimittaa
lansimaisen taidemusiikin eettis-moraaliseksi "tuonpuoleisuudeksi". Se on ollut siind
taustalla kaikkina aikoina aina meiddn paiviimme saakka: Konserttimusiikki pyrkii
teoskeskeisesti ylittdiméaéan ajan ja paikan ja siten transsendoitumaan "ei olevaan". Viihde
jajazz ovat yksilo(esittdjd)-keskeisesti ajallisia ilmiGita: tassa ja nyt. My0s jazz tavoittelee
"ei olevaa", mutta se tapahtuu hiukan eri tavalla - tdhén palaan my&hemmin.

% Tarasti(1992) s. 9 - 10.

¥ Mainjoita kuvauksia 1930-luvun Kansas Cityn musiikkielamastd sisdltyy mm. teokseen
Russell (1979).
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Otan tdssa yhteydessa esille sosiologi Gerhard Schulzen ajatuksia ihmisen onnesta ja
sithen liittyvistd eldmyksistd, 'eldmysrationaalisuudesta’, kuten héan itse ajatuksiaan
nimittdd puhuessaan mm. arjen skeemoista ja erilaisista sosiaalisista miljcista. Ihmisen
arkielamaén, arkitodellisuuden tutkiminen néyttda olevan jonkinlainen muotiaihe timén-
hetkisessd sosiologisessa tutkimuksessa - ollaanko siihen suuntaan menossa myds
humanistisella puolella?

Schultze vaittaa, ettd lansimainen ihminen on véhitellen viime vuosikymmenina
siirtynyt ulkoisen niukkuuden maérittelemésta "omistamisen elaménfilosofiasta" huomat-
tavasti kasvaneiden mahdollisuuksien ja oman 'itsen' méérittelemééan "olemisen elaméanfi-
losofiaan". Objektiiviset tosiasiat vaistyvat tunteiden ja hyvén olon korostamisen tieltd
ihmisten rakentaessa omaa arkeaan, sanoo Schultze. 'Eldmysrationaalisuuden’ kautta
ihmiset pyrkivét hallitsemaan eldméaéansa; talloin keskeisid kysymyksia voivat olla: mitd
mind haluan, kuka mind olen, miten pystyn jdrjestdmiiin itselleni hyvin olon. Schultze ajattelee,
ettd mielihyva ei endé ole mitddn luksusta vaan olennainen osa yksilon minuutta. 'El4-
mysrationaalisuuden' karikkoja ovat alussa epdvarmuus (mitd oikeastaan haluan?) ja
lopussa mahdollinen pettymys (sainko todella mita halusin?). Tata kulttuurista murrosta
tutkiville Schultze suosittaa mieluummin sanomalehtien ja arkipdivén tarkkailua kuin
klassikkojen opiskelua.”!

Schultzen neljan kohdan "pelastusohjelma” nykyihmiselle on seuraava: 'Etéisyy-
denotto' merkitsee ironista ja humoristista irrottautumista ja tilanteiden kasittelemista
pelina tai leikkind (sivumennensanoen, tima piirrehén siséltyy koko siihen nykykulttuu-
rimme osaan, joka on postmodernistisesti suuntautunut). 'Flow' puolestaan merkitsee
itsensd unohtamista ja tdydellistd uppoutumista johonkin tekemiseen. 'Kommunikaatio'
on jhmisten, "avointen minuuksien" vélistd valitonta viestintda. Neljds osatekijd, 'karsi-
myksen véalttiminen' on ainoa, joka on jotenkin tuotteistettavissa, markkinoiden hy6dyn-
nettavissd: tdima ndkyy jo teollisuuden ymparistonsuojelumainonnassa. Muut kolme
tekijad ovat henkilokohtaisia, eivatkd vaadi harjoittajaltaan mitdédn materiaalista. Ndin
"olemisen eldménfilosofian” tarpeet ovat siis periaatteessa jokaisen tavoitettavissa®?
henkiltkohtaisten valintojen kautta, eksistentialistit sanoisivat. Kaikki Schultzen teesit -
ainakin kolme ensimmadistd - ovat hyvin sovellettavissa my6s jazzkulttuurin olemisen
tapaan. Tédssd on kyse uudelleen pintaan nousseesta hedonismista, joka eittimaéttd voi
saada myos egoistisia piirteitd. 'Solidaarisuus' késitteena ei ole ajanmukainen nyt kuten
se oli 1960- ja vield 1970-luvullakin. Kieltimatta timan paivén jazzkulttuurissa saattaa
olla tiettyja "uusegoistisia” piirteitd, jotka ovat vieraita jazzin alkuperéiselle taustalle.

Sosiologi Ulrich Beck on pohdiskellut néita samoja kysymyksid, ego-yhteiskunnan
luonnetta ym. Beck ei allekirjoita sitd ajatusta, ettd yksilon korostaminen johtaisi ihmisia
elamadan eristyneesti vain itsensd ymparilld. Yksil6llinen 'oman eldméan' késite saattaa
astua 'sosiaalisen aseman' tilalle, mutta vaistamaétta téllaisen perinteistd irronneen 'oma
elaman' on kehityttdva hyvin sosiaalisesti verkottuneeksi: koko ajan on otettava huomi-
oon muita ihmisid ja mitd monimutkaisimpia riippuvuusketjuja. Beck on sanonut:
"Uskon, ettd avainkyky tulee olemaan kyky oman eldmé&nsé tunteella tuntemiseen ja sen
sitomiseen muiden kanssa. On siis opittava kutomaan eliméénsé, solmimaan, hoitamaan
ja kehittimaan sosiaalisia suhteitaan"?” Néen, ettd nimé ajatukset heijastavat mitd
suurimmassa méérin myos jazzkulttuurin olemusta - haluaisin véittaa, ettd téssa suhtees-
sa jazz on ollut vieldpd edelldkévijan roolissa: Ensiksikin, esimerkiksi Eurooppaan
tuotuna jazz on edustanut perinteisiin kuulumatonta "tuontitavaraa”, joka kuitenkin on
muodostunut monelle uudeksi, merkittavaksi elaméntavaksi ja samalla hyvin kansainva-

U Virkki, Juha (1995): "Haluaisimme ettd maailma olisi kuin oma &itimme", Helsingin Sanomat

21.6.1995.
2 Virkki (1995)

2 Tuormaa, Jussi (1995): "Normaalia eliméai ei ole", Helsingin Sanomat 18.7.1995.
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liseksi kommunikaatiokanavaksi mistd tahansa kotoisin olevien muusikkojen vililld, kun
"oma tyyli on astunut kotiseudun (Heimat) tilalle", Beckid lainatakseni. Ja toiseksi,
jazzmuusikkojen kaikkialla on taytynyt olosuhteiden pakosta aina sopeutua tavalla taikka
toisella vallitseviin taloudellisiin, poliittisiin, uskonnollisiin tms. olosuhteisiin; tekijoihin,
jotka eivét vélttamatta ole suhtautuneet suopeasti jazzmusiikkiin, tai ovat olleet taysin
valinpitdimattomia. Virallisesti jazzin asema on ollut marginaalinen kaikkina aikoina
kaikissa yhteiskunnissa. Silti jazz on menestynyt ja kehittynyt niin idéssa kuin lannessa-
kin - muusikot ja harrastajat ovat olleet varsinaisia "mestariselviytyjid" monenlaisten
tekijéiden puristuksessa.

2.6.5 Huomioita jazzin estetiikasta

Seuraavat huomioni jazzin estetiikasta ovat perin hajanaisia ja jdlleen subjektiivisia.
Toisaalta olen kerannyt tahan seikkoja, jotka monet muut jazzista kirjoittavat ovat ehka
unohtaneet mainita. En ole malttanut sivuuttaa eriitd varsin triviaalejakaan asioita.
"Redusoin” seuraavassa jazzin estetiikkaa kasitteisiin 'elama’, 'uhkapeli', 'tyyli', 'yksil6lli-
syys', 'energia-periaate’, 'intuitio’, 'balanssi’, "saundi" ja 'toiminta’ sekd kielldn lopuksi
estetiikan 'sanattomassa estetiikassani'.

1. Yhteys elidmiiin: Saksofonisti Jukka Perko on lausunut seuraavaa kiinnostuksestaan
bebopiin:

Minuun puri bebop siksi, ettd en kuullut Parkeria edeltdneiden muusikoiden soitossa
eldmén koko kirjoa. En kuullut siind tuskaa ja epétoivoa. Se oli sellaista "hyvd meinin-
ki", "happy jazz" -hommaa. Minulle jazz ei ole mitd&dn happy jazzia - se on koko elaméan
kirjo.

Lahjakkuus on kuin kangas, jolle voit maalata taulun, mutta silld yksin ei voi tehdd
mitaén. Tarvitaan tydkaluja, pensseleitd ja purnukoita, joissa sekoitella viérejé. Se on sitd
tyotd: skaaloja, teoriaa, harmoniaoppia, tietoa historiasta; mekaanista tietoa ja taitoa.
Naillakaan kahdella ei vield tehdd mitdan. Sen lisaksi pitda eldd, ja tuoda oma itsensa
siihen mukaan.Se on se taulun aihe, varit Jjasavyt. Mikaan néistd kolmesta alueesta ei

ole yksistddn vahva, vaan kaikki yhdessa.”

Ymmartadkseni jazzmuusikot eivat mielld improvisaatiotaan teokseksi siind mielessa
kuin konserttimusiikkia saveltavat saveltajat tekevat. Tassa mielessd haluan painottaa
jazzia prosessina - jopa "elaménprosessina” - mieluummin kuin tuotteena. Tosin parhaista
kuulluista improvisaatioista voi mieleen jadda erdénlainen ainutkertainen teoksellisuus.
Esitdan rohkean yleistyksen: Siind missé klassinen eurooppalainen musiikki on eraénlaista
suodatettua "lyriikkaa", on jazz eliménlaheisyydessdan ja kieleltdédn lahes "musiikillista
proosaa”, suorasanaista ja peittelematontd immanenttia taidetta, jolle on ominaista
pelkistyneisyys ja ldhes naturalistinen avoimmuus: siksi "rumakin voi olla kaunista"
jazzmusiikissa. Jazz ei hae "pilvid hipovia" aatteita, ohjelmallisia taustoja itselleen taide-
musiikin tapaan eiké tdhtda tuonpuoleiseen elaméén tms., vaan aatteena on pikemminkin
hetken viihtyminen ja eraénlainen kollektiiviterapia - myohemmin kohti nykypéivaa ehka
myo6s mukaan tulee dlyllinen aspekti. Tirro kirjoittaa bluesista ja blueslaulajista seuraavas-
ti:

Blues voi vaihdella tunnelman, teeman, ldhestymistavan tai esitystyylin puolesta.
Bluesit eivdt ole itsessddn pessimistisid, vaikka ne usein kertovatkin tappiosta ja
masentuneisuudesta, silld ilmaistessaan k6yhyyden, vaelluksen, perheriitojen ja sorron
ongelmia blues tat}'oaa katharsiksen, joka mahdollistaa osallistujien paluun ympéris-
toonsd noyrind ellei optimistisina. ... Luonnollisessa, joko maalais- tai urbaanissa
ympdristossddn blueslaulajat pitévit ylld sukulaisuuden tunnetta suhteessa yleiséonsé.
Yleiso puolestaan - palauttaessaan mieleen samoja tai samanlaisia kokemuksia - yleistda

»¢  Allinniemi (1993)
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heidin csitylwensii, koska se kuvailee heidan uwia mielentilojaan

2. "Uhkapeli”: Otan tdssd yhteydessé esille yhden jazzin "urheilullisen" tai leikin psykolo-
giaan liittyvan aspektin, joka puolestaan liittyy olennaisesti jazzmusiikin estetiikkaan -
lansimaisessa taidemusiikissa piirrettd tuskin tavataan. Kyseessd on niin sanoakseni
“uhkapelin estetiikka”, jolla my0©s on olemassa kytkoksensé elamédén, ndin kuvittelen. Barry
Kernfeld kirjoittaa 'uhkayrityksen' ja toiston suhteesta seuraavasti:

Jazzimprovisaation syvin olemus piilee herkéssd balanssissa toisaalta spontaanin
keksimisen, johon sisaltyy sekd kontrollin menettdmisen vaara ettd mahdollisuus mita
korkeimman tason luovuuteen, ja toisaalta tuttuun viittaamisessa, mité ilman - para-
doksaalista kylla - luovuutta ei voida todella arvioida. Improvisaatiossa muusikko voi
kokeilla ja sointeja ja tekniikoita tutkimalla uudelleen maaritelld taituruuden ta-
vanomaisia normeja. Muusikot oppivat muuntelemaan satunnaisuuksia salamanno-
peasti muovaamalla improvisoidun reitin suunnan sopivaksi tahattomaan mutta ehka
virkistavdan "virheeseen". Uhkayritys(risk)-tekija improvisaatiossa on suurenmoinen
elinvoiman ldhde jazzissa, mutta monet imprvoisoivat muusikot eivat harrasta tata
alinomaan. Toisto - enemmassa tai vahemmassa médrin - ei ehkd ulotu vain yleisiin
imﬁrovisatoorisiin menettelytapoihin vaan myo6s yksittdisiin sooloihin, jotka ovat
ohjimmiltaan samoja kerta toisensa jdlkeen muuttuen vain asteittaisesti tai ei ollen-
aan. Parhaiten uhkayrityksen ja toiston ddrimmaisyyksid valottavat sellaiset suuret
jazzimprovisoinnin mestarit kuten Charlie Parker ja Louis Armstrong.”*

Kontrabasisti Charlie Haden puolestaan vahvistaa sen, mitd olen edelld esittanyt (kursi-
vointi ja suluissa olevat lisdykset minun):

Musiikki opettaa ettei sinunsallitasoittaa sitd ellet ole ndyra. Se opettaa sinua olemaan
hetkessi sisdlld ja ettei ole olemassa eilistd tai huomista, on vain juuri timd hetki. Ja talla
hetkelld sinun on tajuttava merkityksettomyytesi ja vahdpétoisyytesi maailmassa
ennenkuin voit tajuta merkityksellisyytesi ja tarkeytesi. Musiikin vakevén soittamisen
salaisuus on noyryydessa.

Jos he (opiskelijat) haluavat soittaa musiikkia vapaasti, kauniisti, mind sanon heille, etta
teidin on soitettava niinkuin haluaisitte panna alttitksi koko eldmainne jokaisen sivelen vuoksi,
jonka soitatte. Niinkuin olisitte etulinjassa. Kerron nuorille, ettd on erityisen tarkedta
ponnistella tullakseen suureksi ihmiseksi, ja jos tyoskentelet sen eteen, sinusta tulee
suuri muusikko. Luulen, ettd tdiman taidemuodon salaisuus on siiné - kun on kysymys
nuorista muusikoista - ettéd 16ytad sielunsa. Kukaan ei kuule musiikkia samalla tavalla
kuin toiset, eikd kenelldkddn ole samanlaisia sormenjdlkid kuin muilla. Jokainen
ihminen on ainutkertainen. Autan opiskelijoita 16ytdmddn oman sointinsa, omat
melodiat, omat harmoniat. Kaiken tarkoitus on saada ihmiset meneméaan maailmaan ja
soittamaan omaa musiikkiaan. Puhun nytsiitd, mitd soittaessa tapahtuu henkisesti, en
siitd mitd tapahtuu teknisesti. Puhun henkisestd yhteydestd luovaan prosessiin. Saatu-
aan (aiemmin) enimmakseen teknistd ainesta (soittoonsa) monet ovat innokkaita
kuulemaan timan.?”

Musiikillinen virtuositeetti, ndyttivyys - se ettd "ndyletddn jotakin jollekin" esim. soittamalla
hyvin nopeissa tempoissa - voi liittyd 'uhkapeliin’, mutta ei vilttamattd; esimerkiksi
pianisti Thelonius Monk harrasti sooloissaan tdysin epédvirtuoottista uhkapelid. Miles
Davisista taas on sanottu, ettd hdn on improvisaatiossaan kuin "nuorallatanssija" - luulen,
ettd hin oli yksijazzin historian kaikkein tehokkaimmin tétd ilmi6ta hyvakseen kdyttanyt
muusikko! Voisi sanoa, ettd parempi riskeerata musiikissa kuin elamassa! Monet jazzin
"legendat" tosin ottivat huomattavia riskeja myos elimédssaan - ja tuhoutuivat esimerkiksi
huumausaineiden ja alkoholin ylenpalttiseen kdytt6on. Vield on todettava, ettd esim.
Duke Ellingtonin orkesterissa 1950-60 -luvuilla soittaneen trumpetisti Cat Andersonin

25 Tirro(1993)s. 48 (suom. mt.).
26 Kernfeld (1988) s. 562.

297 Shuster, Fred (1994): "Charlie Haden - 'Risk Your Life for Every Note", Down Beat August
1994 (suom. mt.).
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soitossa on usein kuultavissa aivan erityinen urheilullinen ja virtuoottinen aspekti:
mahdollisimman korkealta ja kovaa! Nimittdin ldhes jokainen trumpettisoolo tai big band
-sdvellyksen pddtossdvelet ovat hénelle toistuvasti erddnlainen koetinkivi "kuinkahan
korkean sdvelen saan tdndan ulos trumpetistani?” -hengessa.

3. Tyyli: Populaarimusiikin ja jazzin piirissd muusikon arvostus maardytyy huomattavas-
sa madrin sen perusteella, kuinka hyvin hdn pystyy luomaan uutta, ilmentdméén itsedan
jonkin tyylin puitteissa - tdméa on jazzin estetiikan hyvin yleinen, kollektiivinen aspekti,
josta on ollut jo edelléd puhetta.

4. Yksilollisyys: Mutta edelliselle tekijélle tavallaan vastakkaisena populaarimusiikkia ja
jazzia hallitsee lisdksi poikkeuksellinen yksilollisyyden vaatimus (konserttimusiikin
traditiossa on tdsmélleen timé sama vaatimus, mutta se ilmenee sielld hyvin eri lailla),
joka aivan ilmeisesti perustuu populaarimusiikin aiempaan kansanmusiikkitaustaan ja on
toisaalta tamén paivan viihdeteollisuuden asettama vaatimus. Adrimmilldén tilanne on
edelleen se, ettd jazzmuusikko voi edetd jopa alansa kansainviliselle huipulle periaattees-
sa autodidaktina - tastd on olemassa lukuisia esimerkkeja jazzmusiikin historiasta. Konsert-
timusiikin piirissd tdmaé ei ole mahdollista. Persoonallisuuden merkitys korostuu, kun
esimerkiksi jazzmuusikolta vaaditaan kykya soittaa "rehellisesti omasta itsestdan" tai
taitoa "synnyttdd ja valittdd tunne-elamyksid kuulijoille” tms. James Lincoln Collier
mainitsee erditd jazzin perusperiaatetta, joista yhtd, "yksiléllistd koodia" (individual code)
hén luonnehtii seuraavasti:

Kyseessd ovat nuo hiuksenhienot tekijit, jotka mahdollistavat sen, ettd asiantuntevat
kuulijat valittdmaésti tunnistavat jazzmuusikon. Vaikka jotkut soittajat voi tunnistaa
heidan tavastaan muodostaa melodiaa, enin osa yksilollisestd koodista ilmaistaan sité
paljon pienemmilld sévyilld kuten soinnilla, atakin terdvyydelld, sivelten kestolla ennen
niiden pééttymistd, vibraatolla, savelid taivuttamalla ja erilaisilla muilla vaaristelyilla
kurkkuéanilld, sordiinoilla sekéd muilla tekniikoilla ja laitteilla. Yksilollinen koodi on
tdrked osa soittajan ja kuulijan vilistd kommunikaatiota, ja se on otettava huomioon
kaikessa keskustelussa jazzmuusikon tydstd.”®

5. Energia-periaate -"hot ja cool": 1930-luvulla energinen jazzmusiikki oli luonteeltaan "hot"
("kuumaa tavaraa"). Nykyisin usein esille tullut ilmaus on "energia", jolla voidaan
tarkoittaa sitéd, ettd musiikki sisédltdd paljon luovan alkuvoimaista tunnelatausta, ehka
jotakin Henri Bergsonin tarkoittamaa "elamén hyokya" (élan vital). Energiasta puhuvat
niin rock- kuin jazzmuusikotkin. Nykyisin puhutaan paljon myos "heittdytymisesta"
musiikin pyorteisiin. Tenorisaksofonisti John Coltranen esimerkki 1960-luvulla kirvoitti
varmuudella monet muut muusikot samantyyppiseen raivoisaan heittdytymiseen
itseilmaisuun. Tadssd apulaisprofessori Jukkis Uotilalta timé ilmaus: "Koulutuksellisesti
emme voi keskittyd pelkkdan free-musiikkiin, vaan sithen mika on valtavirta. .... Suuri osa
free-muusikoista pystyy kommunikoimaan vain energiatasolla, eivat taimi- (time), eivatka
harmoniatasolla ollenkaan. Sellainen soitto ei riitd mihink&én.">*

Toisen Collierin mainitsemista periaatteista, "ekstaattisen funktion" (ecstatic
function), haluan yhdistdd nimenomaan 'energian’ kisitteeseen', joskin se yhta lailla
kytkeytyy myos 'aikaan’, 'hetkellisyyteen’, josta on kohta puhe. Téssé Collierin luonneh-
dintaa:

Jazzin soittaminen tapahtuu tavallisesti todellisessa tai jdljitellyssi JAM SESSION
-yhteydess, jolla on joitakin rituaalin piirteitd. Soittajat eivét ainoastaan tuota méardtty-
ja sdvelsarjoja, vaan he my6s ovat osallisina erddnlaisessa seremoniassa, jossa he ovat
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Collier, James Lincoln (1988): "Jazz", teoksessa The New Grove Dictionary of Jazz, edited by
Barry Kernfeld, in two volumes, Macmillan Press Limited, Hong Kong, s. 580 (suom. mt.).

2 Uotila (1992)
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vuorovaikutuksessa yleison kanssa ja keskenédn, hiukan samaan tapaan kuin saarnaa{a
ja seurakunta vaikuttavat toisiinsa "pyhédssd" kirkossa. Tiettyja kaikille rituaaleille
ominaisia piirteitd voidaan panna merkille: Muusikoiden ei oleteta tyontdvan itseddan
etualalle toisten kustannuksella, yleislld on lupa - tai sitd jopa rohkaistaan - tulemaan
mukaan seremoniaan tanssien, tomistden jalkojaan ja tarjoten kannustushuutoja tai
suosionosoitusten purkauksia. Suhde ldnsi-afrikkalaisiin tanssiseremonioihin ja niisté
polveutuneisiin Amerikan mustien kirkollisiin kdyténtéihin on ilmeinen. Nama kolme
osatekijdd ovat luultavasti ainakin jossakin méaarin lasné kaikissa musiikkiesityksissd,
mutta jazzissa ne ovat keskeisid, lahes korvaamattomia. Useimmat innokkaat jazzin
hagoroastajat eivatarvosta korkealle jazzesitystd, mikali siitd puuttuu jokin naista tekijois-
ta.

Toisaalta hyvin keskeinen ilmaus 1940- ja 50-luvulla oli "cool" (viiled); termi tarkoitti
alunperin kontrollin sdilyttamista kaikissa tilanteissa, mitd hurjimmissakin tempoissa.
'Cool' korosti subjektia, minda, sen kaikinpuolista hallitsevuutta. Seuraava sitaatti, josta
saamme vahvistuksen asiasta, on Ross Russellin Charlie Parker -biografiasta. Tilanne on
tietenkin kuvitteellinen, mutta "totta". "Vitonen" tarkoittaa tdssa saksofonin kielta:

Bird sytyttdaa savukkeen. Hianen katseensa harhailee yokerhon salin suuntaan, ja han
kuuntelee hajamielisesti sieltd kantautuvaa musiikkia. "Vitonen on cool", Bird sanoo.
Cool (viiled; "rautaa") on sana josta hén pitdd. Se ilmaisee kaikkia hyvid ominaisuuksia
ja hallinnassa olevia tilanteita.*”

My6hemmin, 1950-luvun alussa 'coolista' kehittyi tyylisuunta, joka korosti viiledn
objektiivista ja jopa pidattyvaistd musiikin ilmaisutapaa, "understatementia”. Barytonisak-
sofonisti Gerry Mulligan, yksi 'coolin’ keskeisistd muusikoista, on luonnehtinut 'coolia’
lyhyesti: "Cool-jazzin yksi lahtokohta oli se, ettd bobopista taytyi padstaa liiat hdyryt pois
- ya know, cool down - jotta siveltdjille olisi jadnyt enemman tilaa tydskennelld"*”. On
jannittdvaa havaita, ettd ndaméd kaksi itse asiassa vastakkaista kasitettd, tendenssid,
"energetismi" ja "cool"-kontrolli vaikuttavat edelleenkin jazzmusiikin taustalla, ajasta ja
paikasta riippumatta. Voitaisiin sanoa my®6s 'emotio’ ja 'ratio’. Painotus voi vaihdella,
muusikkotyypista - "vaistosoittaja” vai "dlykké" - tyylistd, improvisaation pohjana olevan
sévellyksen luonteesta ym. seikoista johtuen.

6. Hetken intuitio: 'Heittdytyminen' on jazzin "tekstien" keskeinen ajatus; sen taustalla on
epdilematta ajatus "uskaltaa eldatdssdja nyt". Epamuodollinen tanssisali- ja klubikulttuu-

ri ennen konsertti- ja festivaalikdytannon lapimurtoa tukivat tatd immanenttia pyrkimys-
td. Rentous, vapaus, epamuodollisuus ovat tavoitteita, joihin pyritdan. Esimerkiksi Louis
Armstrongin energiaa pursuavat esitykset 1920- ja 30-luvulla antavat tésta viitteitd. Tama
on ndhtdvissd elokuvafilmeiltd, joille konsertteja tallennettiin. Paastikseen kunnolla
"vauhtiin” Armstrong tosin poltti usein "ruohoa" eli marihuanaa ennen esitystd. Kun
Armstrong oli pilvessd, hin todella "panituulemaan". Varsinkin tauoilta tullessaan han
oli "tdysin valmis" ja hdn usein kuulutti itsensa sisdan sanoilla: "I'm heady, I'm heady,
help me I'm ready!", ja yleiso kiljui riemusta. 'Energiaa’ siishaettiin jopa huumausaineista
ym. - tdstd myShemmin lisaa.

Tarkoitushakuisen hetkellisen epamuodollisuuden 'merkki' on tapa soittaa hattu
pédssd yleison edessd; tdtd ovat harrastaneet monet muusikot kautta aikojen, esim.

30 Collier (1988) s. 580 (suom. mt.).
%1 Russell (1979) s. 14.

M2 Petdjd, Jukka (1995): "Daddy Cool ja raskas saksofoni", Helsingin Sanomat 20.4.1995. Saveltsja
Harri Wessman on eraassa aivan muussa yhteydessa samalla muotoillut ‘coolin’ ohjelman
mielesténi osuvasti: "Adnenkuljetuksen eleganssi, yksinkertaisiin asioihin piilotettu lumous,
liioittelun karttaminen ja erindiset muut sen kaltaiset ihanteet ovat minusta kiehtovia ja
tavoittelemisen arvoisia." (Wessman, Harri (1990): "Kirjoita nuorillekin!", Micci, Suomalai-
sen musiikin tiedotuskeskuksen tiedotuslehti 2/1990, s.6-7.)
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Coleman Hawkins, Sonny Rollins ja Phil Woods. Thelonius Monkin esiintyminen karva-
hattu pddssd konsertissaan Helsingissd 1960-luvun alussa herétti yleison keskuudessa
ansaittua huomiota. Oli hauska katsella muutama vuosi sitten julkaistua jazzelokuvaa
Kansas City 1934, jossa kaikki muusikot, kymmenet, kdyttivat hattua padssddn sisélla
kapakassa "iam sessiossa" soittaessaan!

Coleman Hawkins - ja hattu

Toinen 'merkki' hetkellisyyden, ainakin ndenndisen epdimuodollisuuden, jopa huumorin
korostamisesta oli varsinkin vanhemman polven mestareiden (Charlie Parker, Dizzy
Gillespie,].J.Johnson, Dexter Gordon, Sonny Rollins ym.) improvisaatioissa ns. sitaatti- eli
kvootti-tekniikka: johonkin soolon kédnteeseen sijoitetun, yleisolle tutun melodianpétkéan
ylldtyksellinen teho oli huomattava. Ndma lainaukset saattoivat tulla esiin joko puhtaasti
hetken mielijohteesta tai tarkoin harkittuina ja harjoiteltuina®® - tekniikasta on tarkemmin
puhe toisaalla.

Henri Bergson on néhnyt vaistotiedon eli intuition ensisijaisena eldimédd ilmentdvana
inhimillisend kykynd. Aly kohdistuu muotoon, intuitio siséltéon. Taiteilija voi Bergsonin
mukaan kuitenkin intuition kautta valittdmésti dynaamisesti tajuta kokonaisuuden
sisdisine yhteyksineen; dly kdytannollisend kykyna voi askarrella vain maailman staatti-
sen puolen kanssa. Jazz on korostuneesti pienoismuotojen taidetta, missé tajunta operoi
valittdmasti esilld olevien pienoismuotojen (sée, "fraasi", lauseke, chorus) alueella, jolloin
"sisdltOestetiikka" on keskeinen; timan olen edelld todennut. Intuition, tai sanoisinko
"abduktion" avulla voidaan kuitenkin "ndhdé kerralla” paljon "enemmaén”, my6s suuria
kokonaisuuksia, jolloin yksityiskohdat kylldakin hetkellisesti hdmartyvét. Timén voi ehka
vahvistaa my06s moni tieteellistd tyotd kirjoittanut: ideat, asiat, yksityiskohdat ovat selvat
siind missd enin aika ponnisteluista menee luontevan muodon 16ytdmiseen esitykselleen.
Aikansa pohdiskeltuaan voi joskus saada védldhdyksen hyvdstd muodosta, joka usein
osoittautuu siksi "oikeaksi".

7. Hyva "balanssi” merkitsee sitd, ettd tyylin perustekijit yhdessd eri instrumenttien
sopivan ddnenvoimakkuuden kanssa ovat hyvin tasapainossa keskendadn. Tdhén siis
sisdltyy se ajatus, ettd muusikko tai yhtye saa sanottavansa tasapainoisesti ja tyylinmukai-
sesti esille. Balanssiin liittyen soittaminen “taimissa” (eng. 'time') tarkoittaa sitd, ettd
rytmitaju ja kokemus ovat riittdvat. Mutta voisi ajatella, ettd hyva "balanssi” tarkoittaa
jazzissa my0s tasapainoa ‘jarjen’ ja 'tunteen' vililld - tai 'tradition’ ja 'innovaation'.

%3 Baker (1995)
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8. Hyvaa "saundia” eli sointia arvostetaan; Paksu, vahva dédni on voiman ja vitaalisuuden
symboli ja merkki. Toisaalta ohut, keped "soundi" liittyy modernismiin, yksilollisyyteen
jazzissa - se voi olla my®s protestia "huutamiselle lauman mukana": tédssa on toistamiseen
esilld vastakohtapari 'hot'/'cool'. Itse asiassa 'saundi' voi toimia hyvin tiarkedna heratteend
koko elaménikdiseen musiikkisuhteeseen - tietynlaisessa intonaatiossa voi olla suunnatto-
masti emotionaalista voimaa®. "Saundin" elimyksellinen voima on suunnaton! Néistd
asioista myS6hemmin liséda.

9. ‘Rakentaminen’ viittaa kaikenlaiseen musiikillisen intensiteetin kohottamiseen jazzsoo-
lossa - jazzmuusikot puhuvat jopa kliimaksista, joka saavutetaan téllaisen "rakentamisen”
huippupaikassa. Jos jazz symboloi eldmaa niinkuin edelld on alustavasti todettu, mika
voisi olla tillaisen "rakentamisen” ja "kliimaksin" vastine luonnollisessa eldmaéssa. Ellei
ajatella, ettd jazzimprovisaatio on koko eldmén symboli (alku, keskikohdassa nousu,
yht'dkkinen loppu), en voi kuvitella mielessani muuta esikuvaa tédlle muodolle kuin
sukupuoliaktin. Viittaan, mité edellisilla sivuilla kirjoitin jazzin sensualismista ja my6s
‘jaz.z’-sanan alkuperésta.

10. 'Toiminta’: Jazzin puhekielen hyvin tavallinen ilmaus on sanoa yksinkertaisesti ettd
musiikki "toimii", jos se toimii tyylillisesti kaikin puolin hyvin. Antero Honkasalon
tulkinta tdstd ilmauksesta on mielenkiintoinen hdnen analysoidessaan luonnontieteiden
ja tekniikan tapaa jisentdd maailmaa kielen avulla. Honkasalon mukaan (kursivointi ja
suluissa oleva lisdys minun):

Sen (luonnontieteiden) tapa hahmottaa maailmaa on tiukan deterministinen, perustuu
yleensi kausaalimalleihin ja sulkee pois tutkimuksesta niin tutkijan sisdisen mielen ja
tunteiden maailman kuin tutkimuskohteeseen liittyvan eldmyksellisen ulottuvuuden.
Sen kieli on yksiselitteinen ja yksiulotteinen. Sen perimmadisend tarkoituksena on
luonnon alistaminen ja hyvaksikdyttiminen.

Vaikka luonnontieteiden ja tekniikan vélinen vuorovaikutussuhde on vahva ja mo-
niulotteinen, civiit insinooritieteiden ja ajattelun mallit kuilenkaan ole aivan samoja
kuin fysiikan ja kemian. Insindaritieteille riittdad, ettd kehitetty ratkaisu toimii. Miksi
jokin Iaite toimii niin kuin se toimii, ei ole yhté kiinnostavaa, kuin ettd se tayttda sille
asetettavan tehtdvan. ... Tekniikan tiedon kriteeri on kdyténto eli toiminta ja vain se. ...
Tekniikan tapa ratkaista toimimalla ongelmia on aina kiehtonut erityisesti miehid,
koska miesten maailmassa ongelmien ratkaiseminen toimimalla on muutenkin hyvin
keskeiselld sijalla. ... Insinoorien keskuudessa voi olla miehid, jotka ovat hyvid suustaan
tai taitavia neuvottelijoita ja puhutun kielen kyttéjid, mutta kirjallinen itseilmaisu ei ole
tarked. Teoretisointia ei arvosteta, kdytdnnon toiminta sen sijaan on kunniassaan.>®

Honkasaloa mukaillen po. jazzin ilmauksessa siis voidaan ndhdé erddnlainen miesten
maailman kone-analogia, joka helposti sivuuttaa musiikin henkisen aspektin liian
epamaadrdisend, kaukaisena, tavoittamattomana. Koska siis toiminta on ensisijainen, kun
kerran kaikki "toimii", miksi eritelld? Kyseessa on siis jazzin "kdytannollinen" estetiikka,
josta myohemmin kaytdn nimitystéd 'sanaton estetiikka'. Kolmas Collierin mainitsema
periaate 'swing'-ilmié*®, jota olen edelld laajasti kasitellyt, on oikeastaan se toiminnallinen
perustaso, jolle kokonaisuus rakentuu; se on erddnlainen sanaton itsestddnselvyys. Voi
olla, ettd yksi afrikkalainen piirre, joka on jazzissa sdilynyt hyvin selvana ja kirkkaana, on
yleensd perusasenne musiikin tekemiseen, tietty véliton, ongelmaton, tekisi mieli sanoa
"estetismid" kaihtava perusasenne; ongelmaton asenne musiikilliseen materiaaliin sindnsa
(nimitdn tatd myohemmin "bricoleurismiksi") ja lopulta keskittynyt heittdytyminen sen

34 Collierin luonnehdinta John Coltranesta on tdssd mielessd kuvaava: "Héan (John Coltrane)

tunsi aina, ettd "saundi” (sound) oli ensimmadinen ilmaus luomisessa ennen musiikkia"
(Collier (1978) s. 493) (suom. mt.).

305 Honkasalo, Antero (1996): “Tekniikan miehinen kieli", Tasa-arvo 1/1996, s. 18 - 19.
306 Collier (1988) s. 580.
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pyorteisiin. Molemmissa traditioissa musiikkia tehtdessd "mennddn suoraan asiaan" -
musiikki joko "toimii" tai sitten ei.

Kompensaatioteoria luovuuden selittdjana ei ole kaiken kattava, mutta mahdollinen
se on. Ristiriitaisuuksissa saattaa piilld luovuuden ydin. Mutta onko kaikki "poikkeuksel-
linen" toiminta sitten kompensaatiota? Paitsi ettd kompensaatiolla ehkd paikataan
koettuja puutteita, luulen, ettd se voitaisiin yleisesti tulkita siten, ettd kompensaatiolla
(korvaaminen, tasapainottaminen) pyritddn haivyttdiméaan vieraantumisen tunne yleenss,
tyhjyys, toimettomuus, tarkoituksettomuus, "Angst". "Toiminnalla pyritddn kompensoi-
maan toimettomuus".

11. "Sanaton estetiikka”: Minusta tuntuu siltd, ettd jazzmuusikot karttavat puhumasta
musiikistaan esteettisin termein tai erityiseen syvillisyyteen pyrkien. Esteettinen erittely
ei ei kuulu tdimén sindnsi nuoren kulttuurin luonteenpiirteisiin siind merkityksessa mika
silld on esimerkiksi lansimaisen taidemusiikin piirissa. Sensijaan teknisista kysymyksis-
ta*” kyll4 vaihdetaan runsaasti ajatuksia. Tdssd mielessd jazzmuusikot néyttdisivit olevan
"todellisia strukturalisteja”. Nyt on kuitenkin ymmartaékseni niin, ettd perinteisen jazzin
"systeemi” sindns4 oli niin tdynna luonnolliseen ihmiselimiin viittaavia symboleja®®, ettd
erillisid sisallollisid perusteluja ei tarvittu; tima jazzin piirre on ndhdékseni sen "sanatto-
man estetiikan" taustalla. Saman asian aavisti jo Theodor Adorno - vaikka hdnen havain-
tonsaeivat nykykatsannossa olekaan vilttamatta ajanmukaisia - arvioidessaan musiikilli-
sen kdyttaytymisen eri tyyppeja. Adornon mukaan jazz-ekspertti arvostaa spontaanisuut-
ta ja osallistumista ja haluaisi usein "vaihtaa esteettisen asenteen teknis-urheilulliseen®®."
Varsinainen ekspertti on nimittdin Adornon mielesta tiedostava ja reflektiivinen kuunteli-
ja, joka tuntee sdvellystavat ja periaatteet ja osaa myos arvioida niiden kéaytt64.%"° Taman
"sanattomuuden" on aistinut mys Wilmot Alfred Fraser todetessaan mm. seuraavaa:
"Jazzimprovisaatio edustaa afro-amerikkalaista filosofiaa, joka ilmaistaan vertauskuvalli-
sesti musiikilla ja toiminnalla eikd niinkd4n sanoin""".

Modernissa jazzissa Adornon viimeksi mainittu mééritelmé pétee varsinaisesti
toisiin jazzmuusikoihin ja ehka asiaan vihkiytyneisiin kriitikoihin, joilla usein on myds
muusikkotausta. Valtaosa jazzkonsertti- tai klubiyleisosta on tullut viihtymaén ja koke-
maan myonteisid yhdessdolon hetkid, samalla kun se ldhinna aistii tai vaistoaa emotio-

%7 On vitsi - mutta tosi - ettd kun kaksi saksofonistia tapaa, alle viidessd minuutissa keskustelu

kaantyy saksofonin suukappaleisiin, kieliin ym., "mika foni sulla on?".

%8 Arvioidessaan Musical Signification -kokoomateosta (Tarasti, Eero (toim.) (1995): Musical

Signification, Essays in the Semiotic Theory and Analysis of Music, Approaches to Semiotics 121,
Mouton de Gruyter, Berlin) Markus Lang on mm. Jacques Derridaan tukeutuen todennut:
"On vaikea osoittaa musiikin ulkopuolelta se, mikd motivoi musiikillisen merkin tai
ilmauksen". Ja edelleen: "Musiikin semiotiikan perustelun on siis ehka 16ydyttdva muualta
kuin viittaussuhteista ulkoiseen todellisuuteen" (Lang, Markus (1995): "Mita musiikki
merkitsee? Semiootikot vastaavat”, Musiikki 4/1995, s. 389). Niiden viittamien suhteen
rohkenen olla erimieltd; ndhdakseni jazzmusiikissa tilanne on juuri painvastainen. Oikeas-
taan koko diskurssini alusta loppuun saakka on tdmén - voisi sanoa "eksistentiaali-semioot-
tisen" - suhteen selvittelyd ja puntarointia.

%9 Jazzesityksen ja urheilukilpailun samanlainen aika-kasitys on silmiinpistdva: molemmissa

keskeistd on nyt-hetkellisyys, ajatus ainutkertaisuudesta ja kuitenkin jatkuva muotojen
toistuminen lahes rituaalinomaisesti. Monien mielesta urheilukilpailujen katselemisessa
videonauhalta ei ole endd mitdan mieltd - kaikki on jo mennytta.

30 Makeld, Tomi (1988): "Esittdvén ja sdveltdvan toiminnan suhde ja jazz-musiikki", Etnomusi-

kologian vuosikirja 1987 - 88, toim. Erkki Pekkild ja Vesa Kurkela, Gummerus, Jyvaskyls, s.
127 (alkuperdinen ldhde: Adorno, Th.W. (1975): Einleitung in die Musiksoziologie, zwolf
theoretische Vorlesungen, Suhrkamp Taschenbuch Verlag, Frankfurt am Main, s. 27).

3 Fraser, Wilmot Alfred (1983): Jazzology: A study of the tradition in which jazz musicians learn to

improvise, University of Pennsylvania, Ann Arbor, s. 235 (suom. mt.).
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naalisesti musiikista vélittyvéan vitaalisuuden. Suuret nimet - nostalgiaa - tai tiedotusvili-
neiden ja massamedian esille tuomina luonnollisesti vetdvat ihmisid puoleensa.

Perustavaa laatua oleva muutos tapahtui, kun biologista vélttaimattdmyyttd (suvun
jatkaminen tms.) - ei vapautta - ilmentéva tai symbolisoiva kollektiivinen perinne véhitel-
len muotoutui persoonallisen henkisenilmaukseksi. Musiikin reflektiivisyys, dlyllisyys ja
"taiteellisuus” tulivat esiin, samalla kun sen tanssimusiikillinen ym. rituaalinen funktio
osittainjdivit taka-alalle’? Niinjazz sai lisid Adornon kaipaamia reflektiivisia kuunteli-
joita ja entistd enemmdn my0s esteettistd reflektiota osakseen. Heti tdssd yhteydessd
voidaan puhua suurista persoonallisuuksista, jotka merkittavallda henkilokohtaisella
panoksellaan kehittivat musiikkia: Louis Armstrong, Lester Young, Charlie Parker, John
Coltrane, Ornette Coleman vain muutamia mainitakseni.

Mutta edelleenkin vallitseva jazzkulttuurin suhteellinen sanattomuus ei kuitenkaan
merkitse sité, etteivatko esteettiset arvot ja asenteet olisi merkityksellisi - usein ne vain
ilmaistaan "jotenkin toisin" kuin luonnollisen kielen avulla. Toistan nyt sen, mita kirjoitin
jo aiemmin: jazzin estetiikan ydin on sen ei-verbaalisessa aistillisuudessa ja sitd kautta
toiminnallisuudessa (fenomenologinen antropologia) - siis mahdollisimman léhelld termin
‘estetiikka’ kaikkein alkuperdisintd merkitystd 'aistisuus' tms. Yhteys elamaén, valitto-
madn aistimellisuuteen, fyysiseen toimintaan jne. on tavallaan niin laheinen, etta tallaisen
kohteen ulkoistaminen esteettiseksi objektiksi on ldhes mahdotonta? On helpompi puhua
vain tekniikasta, soinnuista, skaaloista, rakenteista, kielistd ja suukappaleista? Tietenkin
tilanne on muuttunut tai muuttumassa, mutta pohjimmiltaan nédin mind koen "“jazzin
estetiikan" edelleen, silloin kun sitd "ulkoa" tarkastelen.

2.6.6 "Imperfect art"

On hyvin eksistentialistinen ajatustapa késittdd elama taideteokseksi. Jo romanttinen
taiteilijamyytti sisélsi téllaisen perusajatuksen. Mm. Riitta Pietild on kiinnittanyt huo-
mionsa tdhén asiaan:

"Mutta milld oikeutuksella ylipdénsé etsimme analogioita taiteen tekemisen ja eliméan
valille? Silla, ettd eksistentialismissa eldmd ja taideteos samaistuvat toisiinsa: oleminen
on taideteos, joka konstituoituu lopulliseen muotoonsa silld hetkelld kun elama pééttyy.
Thminen valitsee eldmansa hetki hetkeltd uudelleen, samoin kun improvisoija valitsee
soolonsa ddnet; tosiautenttinen valitsija valitsee sekd eldménsa ettd musiikkinsa tavalla,
joka karkoittaa muut ihmiset. Silld vaikka henki on altis, on liha heikko: eksistentialis-
min kielelle kddnnettynd timé merkitsee sitéd, ettd tavalliset kuolevaiset keskiméadrin
halajavat turvallisuutta ja pysyvyyttd ja asioita, joita he voivat ymmartad.”

Johdonmukaisin viimeistely tillaiselle "taideteokselle" on tietenkin itsetuhoinen kayttay-
tyminen esim. Charlie Parkerin, Chet Bakerin, Bill Evansin ja monien muiden tavoin.
Seuraava esimerkki on 'free'-jazzin piiristd, joka kuitenkin heijastaa tehokkaasti naita
tuntoja jazzrumpali Edward Vesalan sanoin:

"... md korostan, ettd musa on melkein yhtd eldméan kanssa. Se ei ole vain kirjoja ja
harjoittelua, vaan eldmisti. Siksi se onkin monille niin helvetin vaikeaa."!*

Harri Uusitorpan "ekskstentialistinen" analyysi trumpetisti Miles Davisin musiikista on
seuraavanlainen (toinen kursivointi minun):

2 Semijotiikan kielelld: Musiikin sddntdjen alkuperdisen hengen katoamisen estamiseksi

sadntsja uudistettiin: koodeja tarkistettiin kontekstin mukaan. Tai voidaan sanoa, ettd
vanhojen tulkintakoodien rinnalle tuli uusia koodeja, jotka kaikki ovat edelleen olemassa eri
konteksteista riippuen (Tarasti (1994a) s. 3 - 4).

33 Pietild, Riitta (1987): "To be or not to bop", Synkooppi 1/1987 .

34 Uusitorppa, Harri (1992a) : "Metsien mies - Edward Vesalan musiikkia piiskaa kahden
suomalaisen luonnon ristiriita”, Helsingin Sanomat 28.3.1992.
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Kukaan muu kuuluisuus ei ole hukannut yhtd monta danta tai tehnyt yhtd monta
"virhettd", jotka han sitten "kdantda loistavasti edukseen". Miles teki heikkouksista
hyveita. ... f—léin teki "virheitd". Han ei piitannut tyyleistd. Hin ei uskonut aitouteen. Hin
ei erottanut taidetta ja elamaa, ja sitd mitd se tuo mukanaan. Han tasapainoili reunalla,
on the edge.

Mutta miten Miles Davisia kuunnellaan? Mitd me kuulisimme, jos emme tietdisi kuun-
televamme juuri hanta? Tuottaja Brian Eno kirjoitti, ettd Milesin kuuntelemiseen, kaik-
keen kuuntelemiseen, vaikuttaa konteksti. Musiikissa se on sitd, mitd me emme kuule.
Se on sitd, mitd me luulemme, niemme, koemme. Se on taustaa. Milesista pitimiseen
vaikuttaa se, ettd kaikki vakuuttavathdnen "suuruuttaan”. Mutta my®os se, ettd hian oli
salaperdinen, soitti Parkerin kanssa, kuului romantisoituun vahemmist66n, pukeutui
tyylikkaasti, eli itsetuhoisen boheemisti, harrasti nyrkkeilya, nopeita autoja ja kauniita
naisia, ja oli .. hyvin cool. Ja niin edelleen, maun mukaan.

"Mutta olisiko Davisin musiikki maistunut yhtd makealta, jos sen tekija olisi ollut
ylipainoinen ja ruma, oslolainen insiné6ri", kysyy Eno. Miles tiesi timén . Han oivalsi,
ettda hanen taiteensa ei ole vain sitd, mitd han soittaa. Se oli olemista, elamista. Se oli The
Miles Davis Story**®

Elama tietenkin nayttaytyy meille enimméakseen epataydellisend, ja jos taide heijastaa
"hypoteesini" mukaisesti elamaa, on sekin jotenkin "epataydellistd" luonteeltaan painvas-
toin kuin lansimainen taidekasitys on perinteisesti antanut ymmartaéa - ajatus on sindnsa
kehittelyn arvoinen®®. Jazzia voidaan luonnehtia korostaen improvisaation erdénlaista
"pdivaperhomaisuutta” ja siten jazzin taiteellisen tuotoksen taysin erilaista luonnetta
verrattuna vaikkapa konserttimusiikin savellyksiin, joista Yrj6 Heinonen kirjoittaa
osuvasti: "Luomalla tuotteita, jotka elavat kauemmin kuin hén (saveltdjd) itse ihminen
pyrkii itse asiassa luomaan illuusion omasta kuolemattomuudestaan*’. Sen sijaan kun
jazzimprovisaatio on paattynyt, se eldd enda ainutkertaisena tapahtumana enda vain
niiden ihmisten muistoissa jotka olivat sitd kuulemassa. Ndin jazz on immanenttia
taidetta, joka ei tdhtdd tuonpuoleiseen eldmadn - tai jazzissa tietty tuonpuoleisuus
pyritdan tavoittamaan tissd ja nyt, kuten tulen myShemmin esittdimaan. Samalla ihmisela-
mé voidaan tietenkin mieltdd jotenkin "paivaperhosmaiseksi”. 'Taydellisyys' ja 'aika'
kietoutuvat tdssa jotenkin toisiinsa.

Jazzista kirjoittaessaan Ted Gioa on oivaltanut asian seuraavasti (kursivointi
minun):

Millddn muulla luovien pyrkimysten alueella taiteilijan ja hinen taiteellisen tydnsi vilinen
etdisyys ei ole niin pieni. Spontaanissa improvisaatiossa taiteilijalla ei ole mahdollisuutta

35 Uusitorppa, Harri (1995d): "Milesin musta laatikko 16ytyi - Kahden klubi-illan lumoavat

levyt ovat vasta alkusoitto Davisin kootuille teoksille", Helsingin Sanomat 30.9.1995.

36 JKrishnamurti on kirjoittanut tdydellisyyden problematiikasta: "On merkillistd, ettd

haluamme aina olla tdydellisid jossakin tai jonkin mukaisesti. Se antaa saavuttamisen
mahdollisuudet, ja saavuttamisen tuottama nautinto on tietenkin turhamaisuutta. Ilmenipa
ylpeys missd muodossa tahansa, se on brutaalia ja johtaa tuhoon. Seké ulkonainen etté
sisdinen tdydellisyydenpyyde epdé rakkauden, ja tehtiinpd mitd hyvéinsd, jos rakkaus
puuttuu, pettymys ja suru ovat vaistaimattomid. Rakkaus ei ole tdydellista eikéd epatdydellis-
td. Kysymys tdydellisyydestd ja epidtdydellisyydestd ilmaantuu vain silloin, kun ei ole
rakkautta. Rakkaus ei milloinkaan tavoittele mitddn; se ei tee itseddn taydelliseksi. Se on
savuton liekki. Tdydellisyydentavoitteluun siséltyy vain mahtava savumassa; siten taydelli-
syys on pelkkaa saavuttamista, joka on mekaanista - yha tdydellisemp&a kaavamaisuutta,
jaljittelya, pelon synnyttdmista. Jokainen kasvatetaan kilpailemaan, menestymaéaén, ja silloin
tulos on kaikki kaikessa. Rakkaus asiaan sindnsd havida. Silloin ei instrumenttia kédyteta
rakkaudesta sen sointiin, vaan sen mukanaan tuoman kuuluisuuden, rahan, vaikutusvallan
ja muun sellaisen vuoksi.” (Krishnamurti, J. (1980): Tdmd tapahtui, Krishnamurtin muistiin-
panoja, WSOY, Juva, s. 88 - 89)

Heinonen, Yrj6 (1995): Eldmyksestd ideaksi - ideasta musiikiksi; Savellysprosessin yleinen malli ja
sen soveltaminen Beatles-yhtyeen laulunteko- ja ddnitysprosessiin, Jyvaskyld University Printing
House and sisdsuomi Oy, Jyvaskyl4, s. 25.
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luovuttaa musiikilleen erillistd olemassaoloa, korjata musiikkiaan, harkita tai maustaa
sitd uudelleen. Riippumattoman taiteellisen tyén muistiinmerkitsemiselld - niin muodi-
kasta kuin se onkin tdmén hetken élyllisissd ympyr6issd - ei ole sijaa jazzissa. Jazz-
musiikki eldd ja kuolee esityshetkelld, jolloin muusikko ja hinen musiikkinsa ovat yhti.
Taiteilijan improvisaatio on hdnen tunteidensa ja tuntemustensa puhtainta mahdollista
ilmausta, ja puhuttujen sanojen puuttuminen vain vahvistaa juuri titd puhtautta.®®

Siis "sanatonta estetiikkaani” edelleenkin. Gioa jatkaa edelleen "epédtdydellisyyden
estetiikkaansa" kiinnittden mitd suurimmassa miarin huomionsa ihmiseen, luovaan
yksiloon:

Epéilemattd mitka tahansa esteettiset normit, jotka hakevat taiteellisesta tyostd taydelli-
syyttd tai lahes taydellisyyttd, eivat 1oydd paljonkaan kehuttavaa jazzista. Silti tallainen
lahestymistapa - olkoon se vaikka kuinka vallitseva - ei ole ainoa pateva tapa arvioida
taiteellista tyotd. Vastakohtainen tai tdiydentdva suhtautuminen nakee taiteen ei-erotet-
tuna vaan suhteessa taiteilijaan, joka loi sen; Nyt voidaan kysyd, onko ty0 taiteilijan
ilmausta, heijastaako se hdnen taiteeseensa jotakin omaa ainutlaatuista ja yhteismitaton-
ta ndkokulmaa, luoko se kertomuksen (statement), jota ilman maailma olisi jollakin
mitdttomalld tavalla nykyistd kehnompi paikka. Uskon, ettd tima on tarkasti ottaen se
asenne taiteeseen, joka ilahduttaa meita jazzissa. Nautimme improvisaatiosta, koska
saamme valtavaa tyydytystd ndhdessémme, mitd suuri musiikillinen henki voi luoda
spontaanisti. Olemme kiinnostuneita, mitd taiteilija voi tehdd taiteensa asettamissa
rajoissa. Louis Armstrongia ja Charlie Parkeria ei arvioida vertaamalla heitd Beetho-
veniin tai Mozartiin vaan muihin jazzmuusikoihin, jotka tyskentelevét samanlaisten
rajoitusten alaisina, ja siten huomiomme muusikkojen erinomaisuudesta jazzin alalla
johtuvat ymmartdmyksestimme yksityisten taiteilijoiden kyvykkyyttd kohtaan eikd
tdydellisyyden havaitsemisesta taiteellisessa tyossd. Lyhyesti sanoen meiti ei kiinnosta
valmis tuote (improvisaatio) itsendisend objektina vaan tietyn henkilon luomuksena.
Charlie Parkerin dénitteitd kuunnellessamme nautimme saadessamme kosketuksen
hénen syvillisiin kykyihinsi taiteilijana, ja jopa hdnen virheensd kiinnostavat meitd,
koska ne kertovat meille jotakin muusikosta, joka ne teki.*"

Samassa yhteydessd Gioia kritisoi voimakkaasti nykyisin vallalla olevia monia taideteori-
oita, jotka tdydellisesti erottavat taideteoksen yksilOstd, joka loi teoksen. Jazzissa tdmaé ei
ole mitenkdan mahdollista. Givian mielestd individualismi jazzissa - omalla erikoisella
tavallaan - on ehki kaikkein tirkeimmalld sijalla kaikkiin muihin taiteisiin verrattuna.®”
My6s Gioian ajatuksista voidaan vetdd se johtopdétds, ettd jazzmuusikko, hdanen musiik-
kinsa ja my0s elamédnsa - koska ihmista ei voi erottaa elamastd - ovat yhta.

Monien alalla toimivien mukaan ei misséan tilanteessa muusikko ole niin paljas ja
avoin kuin improvisoidessaan harjaantuneen yleison edessi. Osaaminen, oma tunneskaa-
la, senhetkinen mielenvire, voisi sanoa koko eksistenssi ovat "riisuttuna” ja esilld. Silti
monen esiintymddn suuntautuneen psykodynamiikka, 'itseys’ u