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1 JOHDANTO

Opinndytetytssani ensisijainen tavoite on ollut saveltdsd kokoelma jazzetydeja pianolle
Oscar Petersonin soolonsoittotyylin mukaisesti. Etydeja soittamalla olen sitten pyrkinyt
tutustumaan Petersonin savelkieleen ja ilmaisuun seka omaksumaan Petersonin tyylillisia
pilrteita. Etydien avulla on tarkoituksenani ollut kyeta selviytymaan niista teknisista
vaikeuksista, joita olen kohdannut etydien pohjaksi valitsemassani Petersonin

pianosoolossa.

Kaytin opinndytetydssani vaihtelevassa jarjestyksessa tilanteiden ja mahdollisuuksien
mukaan seuraavia tyétapoja:

- Transkription kirjoittaminen Petersonin pianosoolosta kappaleessa 7here’s a Small
Hotel, joka on Petersonin vuonna 1955 julkaistulla danitteelld 7Ae Oscar Peterson
Trio at Zard/’s.

- Tutustuminen Petersonin laatimiin etydeihin, niiden sormituksiin ja
luonteenpiirteisiin seka muiden lahdeaineistoksi sopivien nuottikirjojen ja
kirjallisuuden keraaminen.

- Petersonin soiton jaljittely kirjoittamani transkription avulla.

- Savellystyd, jonka tuloksena oli mielestani riittavan laaja kokoelma etydeita, joista
jokaisen oli Iahtokohtaisesti oltava johonkin tiettyyn melodian osa-alueeseen
keskittynyt oma kokonaisuutensa.

Yksi suurimmista haasteista, joita olen kohdannut pianonsoiton opiskelussani, on
mielekkaan ja ehean improvisoidun melodialinjan luominen. Paadyinkin hyvin nopeasti
valitsemaan opinnaytetyoélleni sellaisen aiheen, joka liittyisi jollakin tavalla soittotekniikan
parantamiseen. Aihetta miettiessani etsin tietoja pianisti Oscar Petersonista, jonka
musiikkiin olin jo tutustunut edellisessa opinndytetydssani Pop & Jazz Konservatoriossa ja
my6&hemmin nykyisessa koulussani tehdessani afroamerikkalaisen musiikin historian ja

estetiikan 3. kurssin esseeta.

Idea saveltaa jazzetydeja syntyi luettuani Keyboard Magazine -musiikkiaikakauslehden
muistokirjoitusta Oscar Petersonista. Tassa artikkelissa (Rideout 2008, 34) todettiin, etta
Peterson vei aina viimeistellyn melodiansa paatokseen eika milloinkaan ainoastaan
puikkelehtinut 1&pi sointuvaihdosten. Artikkelissa oli lainauksia Petersonilta kyseisen

lehden tekemista vuosien takaisista haastatteluista. Yhdessa niista Peterson on kertonut:
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"Pyrin aina soittamaan melodian oikealla tunteella, ikdan kuin soittaisin torvea, pidatellen
ja halliten kosketusta, jotta se ei kuulostaisi staccatolta.” Peterson on sanonut ihailevansa
sellaista kaunista ja pitkdd melodialinjaa, jolla on selked alku ja maarityspiste. Petersonin
mukaan soittajan saavutettua tallaisen pisteen, tulevat sen ansiosta melodialinjan kaikki
muut puolet perustelluiksi. Tdman kaltaisen soittotavan Peterson on kertonut
omaksuneensa kuuntelemalla Teddy Wilsonia. Han osoitti Petersonin mukaan
pettamattéman hyvaa makua oikeanlaisen kosketuksen aikaansaamiseen, ja hanella oli

idea siitd, miten pianon saa "puhumaan”. (Rideout 2008, 34.)

Petersonin merkitys minulle itselleni muusikkona on ennen kaikkea siina, millaisia
tuntemuksia hdnen musiikkinsa on saanut minussa aikaan, mutta my6s siind, miten han
on pitkan uransa luonut hienotunteisuudellaan ja estetiikan tajullaan. Sen sijaan, jos
puhutaan esikuvista ja vaikutteista omaan soittooni, on Peterson aina tuntunut hieman
liian isolta palalta purtavaksi johtuen jo pelkdstéddn hanen teknisesta taituruudestaan,
mutta myds hanen omaleimaisuudestaan, perinnetietoisuudestaan ja loppumattoman
tuntuisesta ideavarastostaan. Toisin kuin Petersonilla, minulla itsellani ei ole klassisen
pianonsoiton taustaa. Liséksi olen aina pyrkinyt kuuntelemaan niin monia eri pianisteja
kuin on ollut saatavilla, my6s muualta kuin jazzmusiikin alueelta. Téman hetken
tarkeimmiksi musiikillisiksi esikuvikseni voisin nimeta pianistit Sonny Clark, Andrae Crouch,
Russell Ferrante, Hampton Hawes, Wynton Kelly, Kenny Kirkland, Horace Silver, Billy

Taylor, Richard Tee, James Williams ja Claude Williamson.

Perusteluina etydien pohjaksi valitsemalleni pianosoololle on ensiksikin, etta tama soolo
on suhteellisen lyhyt, mutta se sisaltéda kuitenkin paljon erilaisia melodisia aiheita, joissa
nakyy pitkalle jalostunut musiikillisten juurten tutkiminen ja puhtaan sormitekniikan
valjastaminen musikaalisuuden kaytt6éon. Toiseksi tassa soolossa on pitkia
kuudestoistaosanuoteista koostuvia melodialinjoja, jollaisten harjoitteleminen auttaa
ainakin minua itseani vahvistamaan sormia monipuolisemmin kuin pelkat asteikko- ja
murtosointuharjoitukset. Samalla tassa soolossa on sopivassa suhteessa my®ds monia
muita erilaisia rytmityksia. Kolmanneksi soolo koostuu kaytanndssa pelkastdan
yksidaanisesta melodiasta, jota vasemman kaden soinnut kannattelevat. Se soveltuu siis
ihanteellisesti lahdemateriaaliksi etydeilleni, joissa on tarkoituksena keskittya
harjoittamaan nimenomaan yksiadnista melodiaa. Mukana ei siis ole muita Petersonin
soittotekniikoita, kuten melodialinjan kahdennusta oktaavissa vasemmalla kadella,

blokkisointuja tai stride -tyylia.



Lahdemateriaaliksi soveltuvaa pianosooloa paadyin etsimadn ainoastaan niilta danitteilta,
jotka Peterson teki 1950-luvulla sen pianotrion kanssa, jonka muut soittajat olivat basisti
Ray Brown ja kitaristi Herb Ellis. Petersonin uralla yleensakin juuri trio oli kokoonpanona
kaikkein tuotteliain. Brownin ja Ellisin kanssa muodostetun trion kanssa tyoskentely
vaikutti hyvin paljon Petersonin sooloimprovisaatioiden melodioiden kehittymiseen, mika
tulee tarkemmin esille luvussa 2.2. Saattaessaan tassa triossa kaikkien kolmen jasenen
muusikkouden mita korkeimmalle tasolle, Peterson antoi jazztriolle uudenlaisen
madritelman. Tama yhtye oli Petersonille hanen omien sanojensa mukaan kaikkein

virikkeellisin ja tuotteliain niin esiintymisissa kuin studiossakin. (Wikipedia 2009.)

Savellystyota varten olen tutkinut klassisia pianoetydeja kolmelta saveltajalta.
Kappaleessa 3.1 on ndiden etydien kuvausta ja perusteluja siihen, miksi otin kuvaukseen
mukaan juuri nama saveltdjat. Kappaleessa 3.2 olen kuvannut jazzetydeja, joita ei ole
julkaistu kovinkaan paljon. Etydien tarkastelussa on tavoitteenani ollut oppia savellystyén
kannalta olennaisia etydien muotorakennetta, melodian kehittelya ja luonteenpiirretta
koskevia asioita. Vaikka jo alkuvaiheessa paatin valita kaikille etydeilleni saman
harmonisen pohjan eli 7here’s a Small Hotel -kappaleen muotorakenteen, on minun
kuitenkin muiden saveltdjien pianoetydien tarkastelun avulla selvitettdva, miten kehitella
melodiaa mielekkaalla tavalla muotorakenteen sisalld. Tata olen tehnyt tarkastelemalla
etydien nuottikuvaa, kuuntelemalla niistd tehtyja aanityksia, katselemalla kuvatallenteita

ja tapailemalla etydien melodiaa itse pianolla.

Koska etydieni harmoniat perustuvat 7here’s a Small Hotel -jazzstandardiin, en ole
erityisemmin savellysty6étani varten ottanut tarkasteluun klassisessa pianoetydissa
tapahtuvaa sisdistd harmonian kehittelya. Sen sijaan olen koettanut tehda havaintoja
melodian rakenteesta, tiheydesta ja intensiteetistd seka kappaleen osien valisesta

jannitteesta.



2 OSCAR PETERSON

2.1 PETERSONIN ELAMAKERTA

Oscar Peterson (1925-2007) syntyi Montrealissa, Kanadassa. Han varttui lahidssa, joka oli
lahinna mustien asuttama, ja jossa oli tuolloin kukoistava jazzkulttuuri. Yksi hanen
ensimmaisista musiikinopettajistaan oli hanen isansa, joka harrasti trumpetin- ja
pianonsoittoa. Klassisen pianonsoiton opetusta han taas sai sisareltaan. Se virtuoosisuus,
josta Peterson tunnettiin, pohjautui hénen jo lapsena yllapitamaansa sinnikkadseen
harjoittelutottumukseen, johon kuuluivat paivittdiset asteikot ja etydit. Peterson opiskeli
my6&hemminkin klassista pianonsoittoa unkarilaissyntyisen Paul de Markyn johdolla.
(Wikipedia 2009.)

Samoihin aikoihin hanta kiehtoi myds perinteinen jazz, ja han opetteli useita savellyksia
ragtime- ja boogie-woogie -musiikin alueilta. 14-vuotiaana voittamansa musiikkikilpailun
jalkeen Peterson lopetti koulunkaynnin ja ryhtyi ammattipianistiksi kanadalaisen
radioaseman viikoittaisessa ohjelmassa seké hotelleissa ja musiikkitaloissa'. Petersonin
suurimmat esikuvat hanen uransa alkuvaiheessa olivat Teddy Wilson, Nat King Cole,
James P. Johnson ja Art Tatum. (Wikipedia 2009.)

Petersonin ensiesiintyminen New Yorkissa vuonna 1949 tuottaja Norman Granzin
jarjestelemana oli hanen uransa kaannekohta. Petersonin 1950-luvun pianotrio oli yksi
jazzmusiikin vaikuttavimmista trioista. Peterson on esiintynyt ja tehnyt levytyksia erilaisten
kokoonpanojen, erityisesti triojen ja kvartettien kanssa ja yksin pianolla, seka myos
lukuisten tunnustettujen solistien kanssa joko duona tai yhtyeensa kanssa. Han on pitkan
uransa aikana tehnyt omalla nimelldan yli sata levytystd, saveltanyt seka opettanut
pianonsoittoa ja improvisaatiota. Peterson on voittanut kahdeksan Grammy-palkintoa.
(Wikipedia 2009.)

! Musiikkitalo: lahdetekstissé on kdytetty termia “music hall”, jolla tarkoitetaan Pohjois-Amerikassa toisaalta
erilaisia viihdekeskittymia ja teattereita, toisaalta sellaisia paikkoja, joiden eurooppalainen vastine on
konserttitalo. Euroopassa kasite “music hall” viittaa lahinna viihdemusiikkiin erikoistuneisiin konserttisaleihin,
jotka kuuluvat tietyn brittildisen teatterin perinteeseen; tétd samaa tarkoitetaan Suomessa varieteeteatterilla.
(Wikipedia 2009.)



2.2 PETERSONIN MELODIAT

John Mehegan, yhdysvaltalainen jazzpianisti, luennoitsija ja kriitikko, on todennut
neliosaisessa Jazz Improvisation -kirjasarjassaan (1965, 14—15), ettd Petersonin
nerokkuudessa oli oleellista hanen kykynsa soittaa "torvisavelkulkuja” (engl. horn lines) eli
saksofonilla tai trumpetilla saavutettavissa olevia ideoita, mutta jotka koskettimistolle

sovellettuna ovat "epdapianistisia”.

Taman kyvyn ansiosta oli Petersonilla improvisoituja savelkulkuja soittaessaan sellainen
ominaisuus, joka yleisesti puuttuu jazzpianisteilta. Kaytannéllisiin pianistisiin termeihin
kaannettyna tama kyky merkitsee sita, ettd Peterson ikaan kuin kuuli ennalta minka
tahansa intervallien jonon ja valittdmasti muutti nama kuljetukset sormien painalluksiksi.
Tallaista pitdvat vaikeana jopa kaikkein taitavimmatkin jazzpianistit. Useat jazzpianistit
tyytyvat soittamaan helposti saavutettavissa olevia savelkulkuja manuaalisella
mekaniikalla sen sijaan, etta yrittaisivat edelld kuvatun kaltaisia epapianistisia, mutta
melodisempia torvisavelkulkuja. Aikalaisistaan poiketen Peterson kykeni soittamaan naita
vaikeasti saavutettavia torvisavelkulkuja, mika oli osa hdanen hienostunutta sointiaan.
Taman kaiken pohjalla oli Petersonin suosima pianon, kitaran ja basson muodostama trio.
Tallaisessa kokoonpanossa harmoninen tuki oli vahva, mista johtuen pianistin vasemman
kaden roolissa saattoi tapahtua suuri muutos vallitsevaan stride-tyyliin verrattuna.
Petersonin kohdalla vasemman kaden rooli jai Iahinna tukea antavaksi oikean kaden
torvisavelkulkuihin nahden. (Mehegan 1965, 14-15.)

Petersonin sointi perustui hammastyttavan sujuvaan oikean kaden tydskentelyyn, jota
kannatteli vasemman kaden yllapitdma modernisoitu versio Art Tatumin “desimisointu” -
jarjestelmasta. Kuvassa 1 on ote Meheganin (1964, 56) nuotintamista Tatumin vasemman
kaden sointuhajotuksista, joissa soinnun terssi on oktaavia ylempana.

Siivellagi: ©
A Ahdas nzettelu *Desimisoamm”

(&t = | - H
(-‘i':iﬁ '3 H

Kuva 1. Art Tatumin esittelema desimisointu.
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Se sointi, josta Peterson tunnettiin, tuli alun perin esiin jo Nat King Colen 1940-luvun alun
triossa, mutta merkittavaksi pianotyyliksi se kohosi varsinaisesti Petersonin ansiosta 1950-
luvun alussa. Tama sointi oli vastareaktio Bud Powellin ja Horace Silverin kuivana
pidettyyn "kotilotyyliin” (engl. shell style). Kuvassa 2 on Meheganin (1964, 113)

nuotinnosten mukainen esimerkki Powellin tyylista.

Kuva 2. Bud Powellin vasemman kaden sointuhajotuksia.

Petersonin trion esittelema tyyli oli viesti palaamiseksi vertikaaliseen harmoniaan, joka oli
heikentynyt 1940-luvun horisontaalisen harmonian aikakaudella. Tuona aikana teki
tuloaan uudenlainen pianistin toimenkuvaa koskeva kasitys, joka nostatti vertikaalisen
harmonian elpymistd. Samaan aikaan Peterson teki viestilladn kaikille jazzpianisteille
selvaksi, etta sormien ulottumiskyvysta huolimatta vertikaalisen harmonian elpymiseen oli
vastattava jollakin tavalla, koska vallassa ollut "kotilotyyli” ei enaa kaynyt laatuun.
Petersonilla itsellaan ei ollut aktiivista roolia tdman uuden ajattelutavan muodostumisessa,
mutta Meheganin mukaan hanen entisaikojen tyyleihin viittaava esitystapansa ol
kuitenkin jaava pysyvaksi dokumentiksi jazzpianon historiaan seka savelkulun
kauneudessa etta esityksen vaivattomuudessa. (Mehegan 1965, 15-16.)

Petersonin pianosoolo tahan tydhon valitsemassani Richard Rodgersin saveltamassa
kappaleessa 7here’s a Small Hotel on ihanteellinen esimerkki siitd soinnista, josta hanet
tunnettiin. Lisaksi sen tutkiminen auttaa muodostamaan hyvan kuvan edelld mainitusta
uudesta ajattelutavasta. Siina on esilla kasittédkseni juuri tallaista "torvisavelkulkua”, ja
vasen kasi soittaa padasiassa vertikaalista harmoniaa leveadlld sointuotteella.

2.3 TEDDY WILSONIN VAIKUTUS PETERSONIN SOITTOON

Teddy Wilson (1912-1986) oli swing-aikakauden merkittavin pianisti. Hanen varhaisissa

levytyksissaan tulevat esiin hanen lydmasoittimenomainen soittotyylinsa, yksidaaniset



melodialinjat ja voimakkaat staccatot, jotka han omaksui Earl Hinesiltd. Ensimmaisiin
Benny Goodmanin kanssa tapahtuneisiin esiintymisiin mennessa han oli muodostanut
itselleen tunnusomaisen legato-savelkielen, jota han tyytyi vaalimaan uransa loppuun
saakka. Oikealle kadelle Wilson sovelsi Hinesin "trumpettityylia”, ja soitti oktaaveissa
lyhyitéd melodisia katkelmia, jotka han alituiseen erotti toisistaan tauoilla, ja joita han
muunteli nopeilla murtosointujuoksutuksilla. Han kaytti pianon koko danialuetta, ja
savelman muodon vaihdoksia korostaakseen vaihtoi rekisteria tai tekstuuria. Hanen
rauhallinen ja hillitty tyylinsa seka selkedt tekstuurit ovat selvasti esilla erityisesti 1930-
luvun soololevytyksilla, jotka toimivat malleina lukuisille my6hdisen swing-kauden
pianisteille. (Robinson 2009.)

Earl Hinesin nimi tulee esiin myds itse Teddy Wilsonin (1996, 7) kertoessa oman uransa
alkuajoista 1920-luvun lopulla. Hines ja Fats Waller olivat juuri niitd pianisteja, joita han
ihaili ja yritti jaljitelld. Han kopioi ndiden pianistien sooloja levyiltd nuotti nuctilta ja

opetteli niita ulkoa.

1930-luvun alussa Wilson esiintyi kolmen kuukauden ajan trumpetisti Louis Armstrongin
kanssa. Hanen soittonsa kuunteleminen oli Wilsonille hieno mahdollisuus. Armstrongilla oli
selvastikin suuri vaikutus Wilsonin improvisaatiokulkuihin. Wilsonin mielestd Armstrongin
trumpetistaan esiin saama adnenvari oli kaunis, hanelld oli erehtymatdn rytmitaju, ja
hanen improvisaatiolliset ideansa olivat niin kauniita, ettd jokainen hanen luomansa

yksittainen savelkin oli melodinen. (Wilson 1996, 14.)

Omaa soittotapaansa muodostaessaan Wilson yhdisti tietyt yksityiskohdat kolmelta
mestareina pitamaltadn pianistilta, jotka olivat Hines, Waller ja liséksi Art Tatum. Edelld
mainitusta Hinesin tunnetuksi tekemasta “trumpettipiano” -efektista Wilson kertoo, etta
vastoin yleista luuloa se ei perustunut pedaalityéskentelyyn, vaan kaden ja sormien
taitavaan kayttéon sellaisella otteella, jossa pikkusormi ja peukalo muodostavat oktaavin.
Hinesin oktaavisoitannan melodiset ideat ja kosketus yhdistettyna Art Tatumin
sormitekniikkaan olivat perustana Wilsonin melodiakuluille. Hanen vasemman kaden
basso-osuuksiensa pohjana taas oli Wallerin stridetyylinen soitanta. (Wilson 1996, 105-
108.)

Oscar Peterson (2002, 22—-24) kertoo omaelamakerrassaan nuoruudessa kokemastaan
henkildkohtaisesta musiikillisesta mullistuksesta. Han kavi suunnattoman suurta

kamppailua yrittdessadn saavuttaa parempaa ymmarrysta jazzpianosta. Kuunnellessaan
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kotinsa radiota han sai tietéa Benny Goodmanin yhtyeessa soittaneesta Teddy Wilsonista.
Wilsonin “léytaminen” oli hanelle kuin tiennayttaja myrskyn keskella. Han ei ollut uskoa
tdman miehen loppuunsa viimeisteltya kekselidisyytta. Peterson saattoi kuulla Wilsonin
soitossa, miten jokaisesta hanen soittamastaan fraasista ja juoksutuksesta tulvi runsain
mitoin se mieltymys, jota han tunsi omaa instrumenttiaan kohtaan. Hanelld oli moitteeton
kosketus, joka antoi hanen soittoonsa kristallinkirkkaan soinnin. Tama oli juuri se muoto
ja suunta, jota Peterson totesi tarvitsevansa jatkaakseen omillaan jazzmaailmassa.
Tastedes han ldhestyi omia harjoitustuokioitaan uudella tarmolla ja maaratietoisuudella, ja
han kaytti useita tunteja saavuttaakseen témankaltaisen hienovaraisen luontevuuden ja
ulosannin, joka vaikutti olevan normaali osa Wilsonin olemusta. Taman han halusi olevan

mya0s osa itseaan.

Wilsonin suuntaan Petersonin ura kehittyikin monella tavalla. Kumpaakaan heista ei voida
pitéan niinkdan uudistajana, vaan he sen sijaan muodostivat yhdistdmallad ja soveltamalla
omaleimaisen, helposti tunnistettavan soittotyylinsa. Seka Wilson etta Peterson
onnistuivat omien tyyliensa puitteissa tuottamaan instrumenteistaan yksil6llisen soinnin,
mika Wilsonin osalta todetaan 7eddy Wilson Piano Solos -levyn kansitekstissa. Aivan
kuten Petersonkin mydhemmin omana aikanaan, pysyi Wilson kehittdmalleen savelkielelle

uskollisena koko uransa ajan.

Kuvissa 3 ja 4 on esimerkkeja Wilsonin pitkistd melodialinjoista. Kuten johdannossa
mainitsin, Wilsonin melodiat toimivat merkittdvana suunnanndyttdjana Petersonille.
Allaolevat esimerkit ovat Wilsonin pianosoolosta Harold Arlenin ja Ted Koehlerin
kappaleessa Between the Devil and the Deep Blue Sea, joka on aanitetty New Yorkissa
vuonna 1937. Tdma kappale on saatavissa esimerkiksi kokoelmalevylla 7eddy Wilson
Piano Solos. Kummatkin melodiat ovat vajaan neljan tahdin mittaisia, eli verrattain pitkia
nopeasta temposta johtuen, ja niilld on selked paamaara. Niissa edetaan suurin

intervallein, ja harmoniat tulevat selkeasti merkityiksi, usein murtosointuina.

BT T 2L T et

Kuva 3. Teddy Wilsonin melodia kohdassa 1'53"-1'56".
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Kuva 4. Teddy Wilsonin melodia kohdassa 2'11"-2"14".

Wilsonin tyylille ominainen, pidatellylld ja hallitulla kosketuksella soitettu melodia on
huomattavassa osassa Petersonin soolossa (liite 1). Samankaltaisia melodioita, kuin
kuvissa 3 ja 4, on Petersonin soolossa tahdeissa 4-6, 7-9, 12—-15, 29-31 ja 37—40.
Soinnun terssi tulee useassa kohdassa korostetusti esiin, erityisesti cambiata-kuviossa
(esim. Eb7 -sointu tahdissa 6, F7 -sointu tahdissa 7 ja Eb7 -sointu tahdissa 14).
Murtosointuja on naissa kohdissa myds laajalti (esim. Abmaj7 -sointu tahdissa 4, F-
duurisointu tahdissa 7, Eb7sus -sointu tahdissa 8, Bbm7 -sointu tahdissa 13 ja Ab-
duurisointu tahdissa 14). Huomattavimmat yhtaldisyydet ndiden Wilsonin esimerkkien ja
Petersonin soolon edellda mainittujen tahtien valilla ovat lyhyiden alafraasien
kytkeytyminen luontevasti toisiinsa ja hajasavelien tai kromaattisuuden kaytto vain
sointujen merkitsemistarkoituksessa. Paikoittaiset oktaavikahdennukset melodiassa ja
oktaavin sisaan jaavat fraasit (engl. phrase) ovat nekin ndille pianisteille yhteisia

ominaisuuksia.

3 ETYDIN KASITE JA KUVAUS

Etydin voi lyhyesti madritella sellaiseksi kokonaiseksi ja musiikillisesti ymmarrettavaksi
savellykseksi, joka tutkii maarattya teknistd ongelmaa esteettisesti tyydyttavalla tavalla.

(Encyclopaedia Britannica Online.)

Sanan etydi alkupera on ranskan sanassa étude, jonka voisi suomentaa esimerkiksi
‘opinnoksi’ tai ‘harjoitelmaksi’. Tat4 termid® kdytti ensimmaéisen kerran englantilainen
pianisti ja saveltaja Johann Baptist Cramer vuonna 1804 Lontoossa julkaistussa
pianoetydikokoelmassaan Studio per il pianoforte. Taman kokoelman jokaisen kappaleen
paaasiallisena huomion kohteena on jokin tietty lahestymistapa soittimelliseen tai

savellykselliseen tekniikkaan usein siten, ettd samaa kuviota tai yksityiskohtaa toistetaan

2 Etydi-nimitysta mainitaan useimmissa lahteissa kaytetyn ensimmadisen kerran vuonna 1801 ilmestyneessa
Antoine Reichan kokoelmassa Etudes ou exercises pour le pianoforte opus 30. Kuitenkin ensimmainen etydiksi
nimetty pianoteos on luultavasti vuodelta 1789, Luigi Cherubinin Caprice ou etude pour le fortepiano -teoksen
kasikirjoitus, joka ldydettiin vasta 1970-luvulla ranskalaispianisti Alfred Cortot'n jadmistostd. (Koivisto 2006.)
Sita vastoin Cramerin kokoelman kappaleet on nimetty yksinomaan etydeiksi (engl. study, ital. studio).
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eri savelkorkeuksilta. Etydi lajityyppina tuli suunnitelluksi ennen kaikkea harrastelijoiden
kannustamiseen. Tarkoituksena oli koota tarvittavat tekniset harjoitteet omiin
kappaleisiinsa, joista jokainen olisi sekda mielenkiintoinen soitettuna etta siedettava
kuunneltuna. Sen sijaan ammattilaiseksi téhtadva saattoi pitda parempana tydskennella

pelkdstdan mekaanisten harjoitusten parissa. (Thompson & Temperley 2009.)

Harjoitusten laatijoista tunnetuimpia olivat Carl Czerny, Erné Dohnanyi ja Charles-Louis
Hanon. Myéhemmin 1800-luvulla, kuin myds viime vuosisadallakin, etydeja kirjoitettiin
seka ammattimaisia konsertteja varten etta yksityiseen harjoitteluun. Myds muille
instrumenteille kuin pianolle, jopa lauludanelle ja orkesterille, on kirjoitettu etydeja.

(Thompson & Temperley 2009.)

Tunnettuja etydien saveltajia ovat olleet muun muassa Frédéric Chopin, Franz Liszt,
Robert Schumann, Niccold Paganini, Charles-Valentin Alkan, Claude Debussy ja Darius
Milhaud. Pianoetydin kehittdmiseen ovat ratkaisevasti olleet myodtavaikuttamassa
itdeurooppalaiset saveltdjat, erityisesti Aleksandr Skrjabin, Sergei Rahmaninov, Sergei

Prokofjev, Béla Bartok ja Gyorgy Ligeti. (Thompson & Temperley 2009.)

3.1 PIANOETYDIT

3.1.1 Kuvattavien etydien valintaperusteet

Etydien kehittyminen alkoi romantiikan aikakaudella. Frédéric Chopin ja Aleksandr Skrjabin

olivat molemmat tuon ajan saveltajia.

Chopinin etydit ovat saaneet pianististen ja musiikillisten innovaatioidensa ansiosta
arvostetumman aseman kuin muiden 1800-luvun saveltajien etydit. Chopinin etydien
tarkeys on siing, etta niiden perinpohjaisella tutkimisella pianistin on mahdollista
saavuttaa ne taidot, jotka ovat valttamattomia myohaisklassismin ja romantiikan

kappaleiden teknisten vaikeuksien ylittamiseen. (Klein 1989.)

Erityisen tarkea ominaisuus Chopinin etydeissa on se, etta ne olivat julkaisemisensa
aikoihin 1830-luvulla ensimmainen etydikokoelma, joka sisalsi julkiseen esittamiseen

kelpaavia musiikkikappaleita. (Klein 1989, 14.)
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Siind missa Oscar Petersonin esikuvat tavoittelivat pianolla trumpetille ominaisia
melodioita, kehitteli Chopin savellystensa pianomelodiat laulullisiksi. Erityisend innoittajana
hanen melodioissaan oli italialaisen oopperan ‘bel canto’ -laulutyyli. Perusrakenteeltaan
Chopinin melodiat ovat diatonisia, vaikka han kayttikin laajalti kromatiikkaa ja
riitasointuisuutta. Suosikkisaveltdjansa Wolfgang Amadeus Mozartin tavoin Chopin
kuitenkin kaytti kromaattisia ainesosia, kuten lomasavelia ja appoggiaturia, puhtaasti
koristeellisiin tarkoituksiin. (Xian 2002, 20-21.)

Oscar Petersonin mukaan hyva improvisoitu melodia oli verrattavissa puhumiseen

kokonaisin, ehein ja ymmarrettavin lausein. (Rideout 2008, 34).

Chopinin suhtautuminen melodisuuteen oli aikanaan melko samankaltainen. Hanelle
musiikki oli kuin puhekieli fraaseineen, tavuineen, sanoineen, aanensavyineen ja
kertomuksineen. Chopinin savellyksissaan kayttamat fraasit ovat lahes poikkeuksetta joko
neljan tai kahdeksan tahdin mittaisia. Usein ndma pituudeltaan sadnnénmukaiset isot

fraasit muodostuvat eripituisista pienemmista alafraaseista. (Xian 2002, 21-23.)

Klein (1989, 67-69) on luetellut vaitdskirjassaan vaikeusjarjestyksessa Chopinin yhteensa
27:sta etydista 17, jotka opeteltuaan soittaja on selvittanyt useimmat pianotekniset

vaikeudet, eivatka jaljelle jaavat etydit enaa tuo esille mitéan uutta asiaa.

Mickey (1980, ix) puolestaan on hahmotellut tekstuurien analyysiin pohjautuvassa pro
gradu -tutkielmassaan Chopinin ja Skrjabinin etydit tyypeittdin. Oman tutkielmani kannalta
tarkeimmat niistd ovat sellaiset, jotka kasittelevat yksidanista melodiaa. Chopinin etydeista
sellaisia ovat Mickeyn listalla opusnumero 10:sta etydit 2, 4 ja 6, seka opusnumero 25:sta
etydit 2 ja 7.

Chopinin etydi 25/2 sijoittuu Kleinin (1989, 67—-69) luettelossa aivan alkupaahan eli se on
tasoltaan helppo, kun taas etydit 10/2 ja 10/4 sijoittuvat aivan luettelon loppupadhan eli
ne ovat haasteellisia. Etydia 10/6 ei ole Kleinin luettelossa, mika tarkoittaa siis sitd, etta se
ei Kleinin mukaan enda esitd mitaan uutta muihin etydeihin verrattuna. Lisaksi etydissa
10/2 padosassa ovat oikealla kadelld soitetut asteikot. Olen siis valinnut tarkasteltavaksi
Chopinin helpoista etydeistd Op. 25 No. 2:n ja Chopinin vaikeista etydeista Op. 10 No.
2:n.
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Skrjabinin etydeista olen valinnut tarkasteltavaksi etydin Fis-duuri Op. 42 No. 4. Skrjabinin
valintaan vaikutti ensinnakin se, ettd han lukeutuu aiemmin mainitsemaani luetteloon
merkittdvista itdeurooppalaisista saveltajista. Lisdksi Kimin vaitoskirjassa on maininta siitd,
ettd 1800-luvun puolivalin jalkeisista etydeja laatineista saveltdjistéd suurimmat olivat
nimenomaan Debussy, Rahmaninov ja Skrjabin. Muiden saveltdjien etydit eivat ole
saaneet jalansijaa valtavirtaan lukeutuvassa klassisessa piano-ohjelmistossa. Lisaksi
opusnumero 42, jonka Skrjabin savelsi vuonna 1903, sijoittuu saveltdjan elamdassa
sellaiseen vaiheeseen, jolloin hdnen luova musiikillinen tyylinsa tuli esiin. Varhaisempi
etydikokoelma sen sijaan toimi ikdan kuin johdantona saveltdjan teoksille, ja
viimeisimpana julkaistulla kolmannella kokoelmallaan han esitteli filosofista ideaansa
musiikissa. (Kim 2005, 14-15.)

Skrjabinin ensimmaisesta kokoelmasta, jonka opusnumero on 8, on myos Mickeyn (1980,
viii) vaitoskirjassa todettu, ettd sen etydit ovat hyvin samankaltaisia Chopinin etydeihin

nahden seka tyylin ettd muodon osalta.

Cynthia Petersonin (2004, 6) vaitéskirjan johdannossa on lainauksia Claude Debussysta
kertovista teoksista, joiden mukaan tydskentely Chopinin pianomusiikin parissa johti
siihen, etta han vuonna 1915 savelsi oman kahdentoista pianoetydin kokoelmansa. Lisaksi

kdy ilmi, ettd han myds omisti taman teoksen Chopinin muistolle.

Oscar Petersonin soittotapaa ajatellen Debussyn etydit ovat mielestani tutkimisen arvoisia.
Ne vaativat esittajaltdan poikkeuksellista hienostuneisuutta yhdistettyna korkeatasoiseen
virtuoosisuuteen. Lisaksi on yleisesti tunnettua, ettd improvisointi oli ominaista Debussyn
pianonsoittotavalle. Pedaalinkdyton suhteen Debussy oli sitd mieltd, etta sen ja musiikin
vuorovaikutuksen tulee olla ikdan kuin hengitystd, milld han tarkoitti nimenomaan

kirkkautta ja hienostuneisuutta. (Peterson 2004, 7.)

Debussyn etydeista valitsin tarkasteltavakseni kirjasta II etydin VII: Pour les degrés
chromatiques. Se on taman kokoelman etydeista nuottikuvaltaan Iahimpana valitsemaani
Petersonin pianosooloa, eli siind on nopeita oikean kaden juoksutuksia, kun taas

vasemman kaden nuotit ovat suhteessa paljon harvemmassa.

Petersonin soolossa olevat kromaattiset osuudet ovat yksi sen haastavimmista puolista, ja
ne vaativat vahvoja oikean kaden sormia. Tasta syysta paatin savellystydssani tutkia
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Debussyn “chromatigue”-etydin oikealle kadelle kirjoitettuja savelkulkuja ja niiden

sijoittumista kappaleen rakenteessa.

3.1.2 Chopinin etydien tarkastelua

Klein (1989, 43-44) on selvittanyt vaitoskirjassaan yksityiskohtia jokaisesta
valitsemastaan etydista. Niitd tutkimalla huomataan, etta Chopinin etydi f-molli Op. 25 No.
2 on rakenteeltaan yhteneva 7here’s a Small Hotel -kappaleen kanssa: aluksi A-osa
kertauksen kanssa, sen jalkeen B-osa, ja lopuksi vield A-osa, jonka jalkeen lopuke.
Kyseinen rakenne on yleensakin standardisavelmissa hyvin yleinen (lyh. AABA+coda).
Etydin 25/2 padidea on murtosointuharmonian yldpuolella kahdeksasosatriolein kulkeva
oikean kaden yksiaaninen melodia, joka vuoroin pyo6rii keskipisteend olevan savelen
ymparilld ja vuoroin nousee, usein samalla voimistuen, tai laskee, usein samalla
hiljentyen. Naiden kaavojen vaihdellessa yhtajaksoisen juoksevasti, voidaan etydin
yleisluonnetta kuvailla termilla ‘perpetuum mobile’, joka tarkoittaa ikiliikkujaa. Taman
saavat aikaan nopeassa tempossa ja tasaisena virtana soitetut savelet. Tata keinoa

Chopin kaytti myds muissa teoksissaan.

Kleinin (1989, 44) mukaan nykyaikainen piano vaatii sen suuresta sointuvuudesta johtuen
soittajalta tarkkuutta kuulla nopeiden juoksutusten sisaltamat harmoniat, jotka on tuotava
esiin oikeanlaisella kosketuksella ja pedaalin oikealla kdytdlld. Naiden ominaisuuksien
kehittamiseksi on mielestani kannattavaa tutustua tdhan Chopinin etydissaan 25/2
kayttamaan savellysmenetelmaan, jossa han esittelee soittajalle uusia aanenvareja ja
uudenlaista pedaalitydskentelya. Petersonin soolonsoittotyylia ajatellen on tarkeaa kyeta

kuulemaan nopeiden juoksutusten sisaltdmia harmonioita.

Suurin ero Chopinin etydin 25/2 ja Petersonin pianosoolon melodisten luonteiden valilla
on, etta etydin melodiassa nuottien aika-arvot ja savelkulkujen paapiirteet sailyvat
samanlaisina koko rakenteen ajan. Petersonin soolossa tilanne on pdinvastainen. Etydissa
25/2 onkin nimenomaan keskitytty haasteeseen, joka vaatii paljon toistoa rajoitetulla
kaden liikkuma-alueella. Petersonin soolossa on muutamia kohtia, jotka edellyttavat
vahvoja sormia ja pitkalle hiottua sormien itsendisyyttd. Omien etydieni saveltdmisessa
otinkin tavoitteekseni keskittya erityisesti tdman ominaisuuden kehittamiseen.

Chopinin Etydin 25/2 rakenne on hyvin selkea. Omien havaintojeni mukaan Al-osan

ensimmainen fraasi on kahdeksan tahdin mittainen. Tama toistetaan hieman
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muunneltuna. Jalkimmaisen kahdeksan tahdin mittaisen fraasin kaksi ensimmaista tahdin
mittaista alafraasia ovat samanlaiset kuin alussa, ja kahdeksannesta tahdista alkaa lyhyt
valike. Kumpikin Al-osan kahdeksan tahdin fraasi on jaettavissa kahdeksi alafraasiksi,
jotka taas koostuvat kumpikin yhden tahdin mittaisista alafraaseista. A2-osa on identtinen
Al-osaan nahden. Toinen valike on ensimmaisesta poiketen kahden tahdin mittainen.
Taman kohdan voi toisaalta nahda mydés kuuluvan B-osaan, joka talléin olisi A-osien
tavoin kaksi kertaa kahdeksan tahdin mittainen. A3-osa on pienia vivahteita lukuun
ottamatta samanlainen kuin muut A-osat. Tassakin jalkimmaisen fraasin kahdeksas tahti
jaa pois, ja siita alkaa neljan tahdin mittainen lopuke. A3-osan tahdissa 12 on Chopinin
savellyksille tyypillistéa kromaattisuuden kayttéa kappaleen loppupuolen melodian

kehittelyssa.

Vaikeustasoltaan etydia 25/2 vaativampi on Chopinin etydi a-molli Op. 10 No. 2. Téman
etydin hienovaraisesta tekstuurista johtuen soittajalta vaaditaan sormien joustavuutta ja
itsendisyytta kevyen legatokosketuksen tuottamiseksi melodiassa (Klein 1989, 27). Etydi
10/2 muistuttaa monella tavalla etydid 25/2. Tassakin sailyvat melodian aika-arvot ja
savelkulkujen paapiirteet samanlaisina alusta loppuun. Padidea on nopeassa tempossa
tapahtuva katkeamaton kromaattinen liike. Tdssa etydissa erityisen haasteen tuo se, etta
melodia koostuu kuudestoistaosanuoteista, jotka soitetaan oikean kdden kolmella
ylimmalld sormella, kun samalla soitetaan sointuja peukalolla ja etusormella yhdessa

vasemman kaden kanssa.

Chopinin etydi 10/2 on kirjoitettu rakenteella A1-A2-A1-A3-B1-B2—-B3-A1-A3-lopuke.
Tama muistuttaa paapiirteittdin hyvinkin paljon edelld kuvatun etydin 25/2 rakennetta.
Aiheiden toistolla on tassakin tuotu esiin harjoittelun hyétynakdkulma. Chopin on
kuitenkin valttanyt monotonisuutta kirjoittamalla luonteeltaan huolettomasti soljuvan

kappaleen keskiosioon dramaattisen huippukohdan. (Klein 1989, 28.)

Taman etydin melodiassa vuorottelevat nousut ja laskut. A-osissa melodia nousee kahden
tahdin ajan ja laskee takaisin alas seuraavissa kahdessa tahdissa. B-osion aloittavat sita
vastoin kuuden tahdin mittainen melodian nousu ja viiden tahdin mittainen lasku. Parin
tahdin valmistelevaa osuutta seuraa edelld mainittu huippukohta, joka vaihtosaveliin
perustuvana poikkeaa kappaleen yleisluonteesta.
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3.1.3 Skrjabinin etydin tarkastelua

Skrjabinin etydissa Fis-duuri Op. 42 No. 4 on selkedsti esilla saveltdjan pyrkimys
symmetriaan. Etydin rakenne on ABAB. Kaikki nelja osaa ovat kahdentoista tahdin
mittaisia, ja fraseeraus on jokaisessa osassa taysin séannénmukaista. Skrjabin on
kayttanyt tassa etydissa savellysmetodina sekvenssia huomattavassa maarin. Siihen

pohjautuvat esimerkiksi avausmelodia ja molemmat B-osat. (Kim 2005, 52.)

Etydin 42/4 harmoniakuljetukset ja savellajien suhteet ovat melko perinteiset. Vaikka
kromaattisia harmonioita ei tassa etydissa olekaan, on Skrjabin kuitenkin kayttanyt
melodian kirjoittamisessa laajalti kromaattisia sivusavelid. Melodinen kromaattisuus on
koko kappaleelle luonteenomaista. Esimerkiksi ensimmaisessa tahdissa on kromaattinen
sivusavel niin bassodanessa kuin altto- ja sopraanodaanessakin. Kappale on
melodisuudessaan, ei niinkaan harmonisuudessaan, enemmankin kuin silmays taaksepadin
Chopinin tuotantoon. (Kim 2005, 53-54.)

Skrjabinin etydissa 42/4 ei ole lainkaan sellaista nopeaa oikean kaden yksidanista
melodiaa kuin Oscar Petersonin soolossa. Siina on kuitenkin useassa kohdassa Petersonin
soololle tunnusomaisia oikean kaden oktaaviotteita ja yksidanisen melodian lomaan
sijoittuvaa kaksidanisyytta. Lisaksi tassa etydissa on Petersonin vasemman kaden
desimisointuja ajatellen juuri samantyyppisia laajoja sointuja, jotka tdassa soitetaan

murtosointuina.

Tarkea ominaisuus omia etydejani ajatellen on Skrjabinin etydissa myds se, etta siina
oikean ja vasemman kaden itsendisyys kehittyy. Kasien dynamiikka poikkeaa toisistaan
vasemman ollessa yleensakin hieman taka-alalla. Lisaksi artikuloinnissa on iso ero. Oikea
kasi soittaa painokasta melodiaa legatossa, ja vasemmalla kadella on nopeasti ja kevyella
kosketuksella etenevid murtosointuja.

3.1.4 Debussyn etydin tarkastelua

Debussyn etydi muodostuu toisaalta taukoamattomasta kromaattisesta linjasta ja toisaalta
patkittdin esiintyvasta modaalisesta tai diatonisesta teemasta. Kappaleen keskeisin jannite
syntyy naiden kahden elementin valisen vuorovaikutuksen etenemisestda. Kun téama etydi
tulkitaan oikealla tavalla, sen kromaattisuus ei jaa pelkaksi taustalla olevaksi teeman
saestykseksi. Modaalisella teemalla on hahmoteltu joitakin fraaseja, mutta kappaleen
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osilla ei sinansa ole selkeitad alkuja ja loppuja. Tama etydi on luonteeltaan saumaton.
(Peterson 2004, 30-31.)

Debussyn etydin kromaattiset linjat ovat 32-osanuotteja, jotka esiintyvat vaihtelevasti
seuraavilla tavoilla: neljan savelen laskeva kulku, joka poukkoilee eri savelkorkeuksilla
(esim. tahdit 1-6); paikallaan pysyva savelkulku (7-10); tahdin mittainen lasku ja nousu,
joka koostuu neljan laskevan savelen ryhmistd (11-14); tahdin mittainen lasku ja nousu,
jotka ovat kokonaan kromaattisia (15—18); puolen tahdin mittaiset lasku ja nousu (19—
20), jotka voivat myds toistua (23-24); lyhyt nousu ja lasku (21-22) seka pitka nousu ja
lasku (47-52).

Naiden erityyppisten linjojen vaihdellessa kappaleessa on koko ajan sama syke, jonka
voidaan sanoa osuvan tahtien kahdeksasosille. Nousut, laskut ja staattiset kohdat
mielekkaalld tavalla jarjestettyna kuljettavat kuitenkin kappaletta eteenpdin. Tassa
etydissa on vaativia nopeita kohtia oikean kdden sormelle, jolloin ajoittaiset staattiset
kohdat saattavat toimia ikdan kuin levahdyksena. Petersonin soolosta havaitaan joka
tapauksessa, etta siind nopeiden ja intensiivisten jaksojen lomassa on aika-arvoltaan

suurempia nuotteja. Toisaalta ndin myds fraasit tulevat selkedmmin jasennellyiksi.

3.2 JAZZETYDIN KUVAUS

3.2.1 Oscar Petersonin etydit

Oscar Peterson on laatinut nuorille pianisteille suunnattuja jazzetydeja. Naitda on yhdeksan
kappaletta vuonna 1965 ilmestyneessa ohuehkossa nuottikirjassa, joka kuuluu Petersonin
kolmiosaiseen Jazz Exercises and Pieces -sarjaan. Etydit ovat keskimaarin
kahdenkymmenen tahdin mittaisia. Niista etydit nro 2, 3, 7 ja 9 sisaltavat oikealla kadella
soitettavaa melodiaa ja vasemmalla kddelld soitettavia sointuja tai pitkia savelia. Nama
nelja olen siis ottanut Idahempaan tarkasteluun omia etydejani silmalla pitaen. Sitd vastoin
etydit nro 1 ja nro 5 pohjautuvat vasemman kaden ostinatoon, etydissa nro 4 molemmat
kadet ovat tietyn kaavan mukaiset, etydissa nro 6 oikea ja vasen kasi vuorottelevat

melodiassa, ja etydissa nro 8 oikealla kadelld on kaksidanista melodiaa.

Kaikki nelja valitsemaani etydia, kuten muutkin Petersonin kirjasarjan kappaleet, ovat

nuottikuvaltaan pelkistettyja ja helppolukuisia, ja niiden melodia koostuu paaasiassa
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kahdeksasosanuoteista, jotka soitetaan kolmimuunteisina. Etydin nro 2 melodiassa on
enimmakseen murtosointuja, joita yhdistavat yla- ja alajohtosdvelet seka kromaattiset
sivusavelet. Vasen kasi soittaa kvintteja tai seksteja. Valiosassa oikealla kadelld on eri
tavalla rytmitettyja sointuja ja vasemmalla kadella bassoaania. Etydissa nro 3 oikea kasi
soittaa murtosointujen lisdksi myos asteittaisia savelkulkuja. Tassa etydissa vasen kasi
soittaa pelkkia bassoaanid. Etydien nro 2 ja 3 rakenne on A-B-A. Kummassakin etydissa A-
osien sointumaailma pohjautuu I:n ja V:n asteen sointuihin, kun taas B-osissa on joko
kvinttikiertoa tai laskevaa bassolinjaa. Naissa kahdessa etydissa keskitytaan lahinna

sointusaveliin tietyssa asemassa. Joitakin asemanvaihtoja kylld on, samoin vaihtosavelia.

Etydin nro 7 rakenne on A-A-B-A. Taman etydin selkein luonteenpiirre on katkeamaton
melodia, jossa siirrytdan vahvoilla tahdinosilla oleviin sointusaveliin asteittaisesti tai
hypyilla. Véliosassa melodia siirtyy hetkeksi vasemmalle kddelle. Tdman etydin sointujen

pohjana on ns. Rhythm Changes -sointukierto.

Etydi nro 9 perustuu melodian osalta paljolti sekvensseihin. Vasemmalle kadelle on
kirjoitettu ns. kulkeva basso. Soinnut vaihtuvat enimmékseen diatonisesti, valissa on
muutama kromaattinen kulku. Tadssa etydissa on jatkuvasti asemanvaihtoja.

Kahdeksasosalinjan rikkovat muutamassa kohdassa triolit tai kuudestoistaosanuotit.

3.2.2 Muiden saveltadjien jazzetydit

Yksi tunnetuimmista jazzetydikokoelmista on amerikkalaisen saksofonistin Jim Snideron
Jazz Conception -sarjan 21 sooloetydia pianolle. Tama kirja on julkaistu vuonna 1997, ja
sen etydit on sovittanut pianolle Mike LeDonne. Etydit ovat vaativia, ja niiden
tarkoituksena on esitelld muutamien arvostettujen jazzpianistien soolonsoittotyyleja. Etydit
on tarkoitus soittaa kirjan mukana olevan CD-levyn kanssa. Se sisaltaa basso- ja
rumpusdestyksen kaikkiin kappaleisiin. Kappaleissa on useampia sdakeist6ja, joissa ideoita
kehitelldaan aina hieman eteenpain. Kunkin kappaleen tunnelma sailyy kuitenkin

samanlaisena alusta loppuun.

Suomessa asuva, saksalaisyntyinen Sid Hille, on julkaissut vuonna 2000 kokoelman
jazzkappaleita pianolle. Kukin kolmestatoista kappaleesta keskittyy johonkin tiettyyn
ongelmaan tai konseptiin. Naita ovat esimerkiksi tietyn soinnun siirtdminen eri hajotuksilla
savellajista toiseen, tietyn sointuhajotuksen liikuttelu, kdsien itsendisyys, melodialinjan
esiintuonti, kontrapunkti ja asteikot. Kirjassa ei varsinaisesti mainita sanaa etydi.
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Mielestani nama Hillen kappaleet ovat kuitenkin kaikista 16ytamistani jazz-pianonsoittoa
kasittelevista julkaisuista lahimpana Chopinin, Skrjabinin tai Debussyn saveltdmia

konserttietydeitd. Useat Hillen kappaleet sisaltavat myds improvisaatio-osuuksia.

Pianolle savellettyja jazzetydeja on laatinut my6s amerikkalainen pianisti ja kouluttaja Ray
Santisi, jonka jazz-pianonsoittoa kasitteleva oppikirja sisaltaa viisi keskivaikeaa etydia.
Namakin etydit soveltuvat sellaisenaan esitettaviksi. Niiden harmoniamaailma on hyvin
rikas, ja ne ovat kaikki vahvasti bluessavytteisida. Santisi (2009, 90) toteaa etydiensa
yhteydessa jazzmusiikin ndin tdsmallisen nuotintamisen olevan suhteellisen harvinaista,
mutta siitd on hanen mukaansa kuitenkin hyétya pedagogisiin tarkoitusperiin. Tasta

syysta arvelen jazzetydeja sisaltdvien julkaisujen I6ytdmisen yleensdkin olevan vaikeaa.
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4 SAVELTAMIENI JAZZETYDIEN ESITTELY

4.1 Etydi1

Tassa etydissa on tarkoituksena saada tuntumaa Petersonin vasemmalla kadellaan
soittamaan desimisointuun. Tassa vaaditaan sormilta ulottumiskykya. Trioleina soitettavat
arpeggiot tulisi soittaa siten, etta kaikki kolme kosketinta jadvat pohjaan. Etydin
ensimmaisen tahdin ensimmaisesta, Abmaj7 -soinnusta, on esimerkki Petersonin soolon
(liite 1) tahdissa 8. Etydin alun toisesta ja kolmannesta sointuotteesta (Eb7sus ja Abmaj7)
on esimerkit soolon tahdeissa 1 ja 2. Muutkin etydiin kirjoittamani sointuotteet on
|6ydettavissa transkriptoidusta soolosta. Oikean kaden melodiassa tulee pyrkia

laulunomaiseen legatoon.

4.2 Etydi 2

Tama etydi keskittyy murtosointuihin ja asteittaisiin kulkuihin kunkin soinnun sisalla.
Etydiin merkittyjen tiettyjen savelien painotuksiin keskittymalla voi saada jonkinlaisen
kuvan Petersonin tasta ominaisuudesta. Tarkat aksenttimerkit olen merkinnyt pianosoolon
transkriptioon. Desimisoinnut soitetaan oikealla otteella, mutta ei viela kuitenkaan
rytmityksin. Tassa etydissd, kuten seuraavissakin, tulisi kiinnittda huomiota siihen, etta
melodia soitetaan padsaantdisesti voimakkaammin kuin soinnut. Tasta poikkeuksena ovat
kohdat, joissa vasemmalla kadelld korostetaan synkopoituja iskuja, esimerkiksi melodian
pysahtyessa hetkeksi.

4.3 Etydi3

Tassa etydissa harjoitetaan korukuviota. Ensimmaisen tahdin ykkosella oleva kuvio on
Petersonin soolon tahdissa 4, ja saman tahdin kolmosella oleva kuvio on soolon tahdissa
2. Samoin toisen tahdin kakkosella oleva kuvio on soolon tahdissa 14, ja saman tahdin
kolmosella oleva kuvio on soolon tahdissa 31. Tallaista korukuviota voisi kutsua myds
etuheleeksi. Etydissa on muitakin korukuvioita, jotka kaikki ovat osa Petersonin sooloa.
Usein tallaiset korukuviot ovat Petersonin sooloissa aika-arvoltaan suurempien nuottien
seassa, ja ne vaativat pianistilta sellaista hienostunutta kosketusta, josta Peterson ja myds
Wilson tunnettiin. Tahdissa 2 vaaditaan nopeaa asemanvaihtoa heti kvintolien jalkeen.

Kohdissa, joissa vasemman kaden soinnut tulevat 1/8-ennakolle, on oltava tarkkana, etta
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oikean kaden kuudestoistaosat pysyvat tasaisina, tai toisinpdin: ettei sointu tule liian
my®&haan tai lilan aikaisin melodiaan nahden. Tassa auttaa transkriptoimani Petersonin
pianosoolon kuunteleminen. Jos joku desimisointu tuntuu kadelle lilan levealtd, esimerkiksi
Ab- tai Db-soinnuissa, niiden soittaminen pienelld voimakkuudella auttaa. Talldin sointu
erottuu heikosti, mutta ei ainakaan kuulosta sotkuiselta. Taman ja neljdnnen etydin

vasemmalle kadelle kirjoitetut osuudet ovat vaikeudeltaan suunnilleen samantasoiset.

4.4 Etydi4

Taman etydin tavoitteena on kyetd hahmottamaan yla- ja alajohtosavelia, cambiata-
kuvioita ja appoggiaturasavelia. Etydin vaikeus on siing, ettad pelkastaan vasemman kaden
ollessa haasteellinen, myds melodia poukkoilee hyvin paljon. Soittajan on kyettava
hahmottamaan ennalta, mitkd ovat nadiden erilaisten hajasavelia sisaltavien

kuudestoistaosanuottien ryhmien kohteet.
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5 POHDINTA

Valitsemastani Oscar Petersonin pianosoolosta sain yllattavan paljon raaka-aineita etydieni
laatimiseen. Onnistuin mielestani myos tekemaan etydeistani esitystilanteeseen kelpaavia.
Valitsemani muotorakenne oli oikea valinta, koska jokaisen soinnun tai sointutyypin
kohdalla oli soolosta |6ydettavissa jokin melodinen aihe. Etydeja olisi voinut kirjoittaa
my®6s muihin savellajeihin, mutta talldin olisi pitanyt tutkia useampia Petersonin sooloja eri

savellajeissa.

Klassisten pianoetydien tutkimisesta oli jalkeenpdin ajatellen paljonkin apua.
Tarkastelemilleni Chopinin etydeille ominainen nuottien aika-arvojen ja melodioiden
paapiirteiden muuttumattomuus tuli tarkeaksi osaksi etydeitani nro 2, 3 ja 4. Etydeihin nro
3 ja 4, jotka ovat luonteeltaan hieman monotonisia, kirjoitin Chopinin nadiden kahden
etydin tapaan nousevan kuvion loppuun. Etydeistani erityisesti nro 3 on Chopinin etydin
Op. 25 No. 2 kanssa yhtalainen siing, etta olen kirjoittanut siihen paljon toistoa kapealle
likkuma-alueelle. Chopinin etydin 25/2 antaman mallin mukaan kirjoitin etydiin nro 4
sellaisia nopeasti liikkuvia melodioita, joiden sisaltamat harmoniat on hahmotettava
mielessaan niin hyvin, ettei tarvitse katsoa jokaista nuottia tai sointutyyppia nuottikuvasta.
Tahan ei olisi aikaakaan, enka usko pelkastaan nuotin ulkoa opettelun tuottavan kovin

hyvaa tulosta tdssa kohdin.

Etydeja laatiessani en loppujen lopuksi kiinnittanyt huomiota fraasien pituuteen, vaan
etsin Petersonin soolosta melodisia aiheita jarjestyksessa valmiiseen rakenteeseen.
Joissakin etydeissani on kylla selvasti havaittavissa tietyn mittaisia fraaseja, mutta niiden
pituudet voivat olla tulkintatavasta riippuen yhdesta kahdeksaan tahtiin. Tarkeinta on

kuitenkin, ettd melodian kaaret ovat kappaleen osien puitteissa eheita.

Skrjabinin etydin vaikutus savellystydhoni jai ainakin tiedostuksen tasolla melko
vahaiseksi, koska etydeista tuli niin Petersonin soolon nakéisia. Sain siita kuitenkin
lahtdkohdan etydiin nro 1, jossa on tarkoitus harjoittaa kasien itsendisyytta. Tasta
esimerkkeina ovat vasemman kaden murtosoinnun suunnanmuutos sopivissa kohdissa ja
melodian sekvenssit. Etydi on lyhyt, mutta sen kayttétarkoituskin on Iahinna

totuttautuminen muihin etydeihin.

Debussyn etydeista kirjoitettujen tekstien perusteella arvelin niista olevan enemman apua,

kuin loppujen lopuksi olikaan. Tahan on ainakin yhtena syyna se, etta ne ovat
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aarimmaisen vaikeita, kuten oli tdma tarkasteluun valitsemanikin etydi. Sen tutkiminen
johti ainakin siihen, etten enda ollut huolissani siitd, ettd etydeistani tulisi liian haastavia.
Kirjoitin esimerkiksi viimeisena valmistuneeseen etydiini, joka oli etydi nro 2, melodian
osalta suhteellisen vaikean osuuden tahdista 21 kappaleen loppuun. Huomasin kuitenkin
jalkeenpain, ettd jos omat etydini soitettaisiin yhta nopeassa tempossa kuin Debussyn
etydi, kirjoittamieni kuudestoistaosanuottien ryhmien voitaisiin ainakin omasta mielestani

havaita nousevan ja laskevan tasapainoisessa suhteessa.

Kaikkien kolmen saveltdjan etydien tutkimisesta oli kuitenkin se hyéty, etta sain paljon

tietoa tasta savellysmuodosta ja erityisesti pianoetydin luonteenpiirteista.

Aiemmin julkaistuja jazzetydeja tutkittuani voin todeta, ettd tdman tyyppisia etydeja, mita
tydssani tein, ei valttamatta ole kovinkaan paljon. Jazzetydeista en siis saanut vinkkeja

savellystyéhoni, mutta Iahtékohtanikin olivat jo jokseenkin erikoiset.

Lahdemateriaalia 16ysin onnekseni hyvinkin helposti, ja myds runsaasti. Jazzmusiikin
kirjallisuudesta ldysin tietoa osuvasti juuri Petersonin melodioiden ominaisuuksista, ja
lisaksi 16ysin Petersonin ja Teddy Wilsonin kirjoittamat kirjat, joissa kerrottiin tydlleni
olennaisia asioita. Internetin kautta l6ysin myds useita erilaisia pianoetydeita koskevia

tutkielmia, jotka veivat omaa ty6tani ratkaisevaan suuntaan.

Soitin etydejani lapi osissa sitd mukaa kun ne valmistuivat. Huomasin, etta ne tuovat
kukin omalta osaltaan jonkinlaisen ratkaisun niihin ongelmiin, joihin ne keskittyvat. Olen
varma, ettd naitd etydeja harjoiteltuani paasen parempaan tulokseen myos Petersonin

soolon kanssa.
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