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Taman opinnaytetyon ydin ovat vuonna 1958 julkaistuun Progressive Steps to
Syncopation for the Modern Drummer -kirjaan perustuvat harjoitukset, joita olen
kerannyt seka tehnyt vuosien varrella. Valitsemani harjoitukset pyrkivat toista-
maan Tony Williamsille, Elvin Jonesille seka Airto Moreiralle ominaista tekstuu-
ria. Harjoitustavassa luettava kahdeksasosapohjainen nuotti-informaatio tulki-
taan erilaisten jarjestelmien mukaan esimerkiksi korvaten iskut tai tauot joillain
muilla kuvioilla tai orkestroiden iskut eri rummuilla. Harjoituksiin liittyy usein jon-
kinlainen ostinato, joka saattaa joskus muokkautua harjoitusta soitettaessa.
Esimerkeistani yhta lukuun ottamatta kaikki kuuluvat jazzsoiton piiriin. Menetel-
massa ei ole mitaan uutta; kyseiset harjoitukset ovat kuitenkin omakonhtaisia ja
olen halunnut tuoda ne paperille jo pitkaan.

Esittelen rumpujen soittamiseen seka synkopointiin liittyvaa kasitteistoa seka
valitsemani kohdehenkilot. Taman jalkeen puran harjoitukset seka sanallisesti
ettd nuottiesimerkein seka tutkin soivan lopputuloksen ja esikuvasoittajien kes-
kinaista vastaavuutta esimerkkitranskriptioiden myo6ta. Pohdin myos keinoja
harjoituksen syventamiseen joko kyseessa olevan musiikkityylin, teknisen on-
gelman tai esikuvasoittajan pohjalta. Kaytan tassa tyossa edella mainituista na-
kokulmista yhteisnimitysta "mindset".

Lopussa kuvailen synkopoinnin kasitetta, oppimista seka siihen liittyvia ilmioita
ja asenteita kirjallisuuskatsauksen muodossa seka esittelen kehitysehdotuksia
harjoitusten pohjalta. Reedin lisaksi kaytan lahteind muita soitto-oppaita, elekt-
ronisia lahteitd, omia muistiinpanojani seka cd-levyja. Kirjallisuudesta mainitta-
koon muun muassa Paul Berlinerin Thinking in Jazz: The Infinite Art of Impro-
visation (1994).

Harjoitusten soiville lopputuloksille 10ytyi lyhyen transkriptoinnin perusteella yh-
tymakohtia levytettyyn materiaaliin jokaisen artistin kohdalla. Jatkotoimenpiteina
ehdotan aiheesta kiinnostuneille niin syvempaa tutustumista esimerkkiartisteihin
kuin tilastollista tai vertailevaa tutkimusta Syncopation-kirjan rytmi-
informaatiosta.

Asiasanat:

Synkopointi, rumpusetti, melodia, mallintaminen, esikuva, mindset.
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This thesis is a study on exercises designed to produce material related to the
following drummers: Tony Williams, Elvin Jones and Airto Moreira. The exer-
cises are meant to be applied into a book from 1958 by Ted Reed called Prog-
ressive Steps to Syncopation for the Modern Drummer. Exercises based on
Syncopation usually consist of ways in which the rhythmic information is inter-
preted or coded, most likely on top of an ostinato. Apart from one, the exercises
are within the jazz idiom. While there is nothing new to this style of practicing, |
wanted to bring out these exercises for a larger public as a representation of my
own areas of interest in drumming.

After presenting the terminology used, the aforementioned drummers are intro-
duced using short biographies. The exercises are then described both verbally
and through notation and are compared to both transcriptions from the original
artists and general stylistics from both the player and the style or possible tech-
nical aspects involved, the three latter being means through which one could
develop different mindsets in practicing these exercises.

The concept of syncopation is scrutinized from different points of view using a
short look into literature on the matter. Moreover, suggestions on further re-
search as well as other ways on specializing on certain traits of styles etc. are
presented. My key sources include books on drumming, electronic libraries,
records as well as my personal notes.

The transcriptions show correlation between the exercises and the players that
the exercises are trying to emulate.

Keywords:

Syncopation, drumset, melody, emulation, forefigure, mindset.
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JOHDANTO

Progressive Steps to Syncopation for the Modern Drummer (Reed, 1996) kasit-
telee ensisijaisesti vahvoilta ja heikoilta tahdinosilta alkavia kahdeksasosapoh-
jaisia rytmeja. Kirjan tekija Ted Reed julkaisi kirjalleen jatko-osia, jossa han de-
monstroi muutamaan harjoitussivuun sovellettavia soittotapoja joko ostinato-
pohjaisesti tai muuten tulkiten. Tallainen soveltamismenetelma on synnyttanyt
kokonaisen harjoituskulttuurin. Hyvana esimerkkina seka Syncopationin (kutsun
edelld mainittua kirjaa tasta eteenpain talla nimella) etta Stick Control -kirjojen
(Stone, 1935) soveltamisesta mainittakoon The Drummer's Complete Vocabula-
ry As Taught by Alan Dawson (Ramsay, 1998).

Taman kirjallisen lopputyon tarkoituksena on esitella muutamia itse hyvaksi ha-
vaitsemiani ja muokkaamiani sovellutuksia seka edella mainittujen kirjojen etta
harjoiteltavan musiikillisen ilmion, musiikkityylin ynna muiden muuttujien pohjal-
ta. Olen halunnut tuoda naita harjoituksia jo pidemman aikaa esille, viimeinkin
sain siihen tilaisuuden. Esittelen muutamia kayttamiani melodianlahteita, perus-
tellen niiden valintaa harjoituksen luonteen seka ostinaton edustaman musiikilli-
sen idiomin puitteissa, jos sellainen on. Sanalla melodia tarkoitetaan tassa yh-
teydessa painettua rytmia tai muuta rytmisen informaation lahdetta kuten esi-
merkiksi kappaleen melodian rytmia. Pyrin tuomaan harjoituksiin referenssia
niin niiden keskiossa olevien rytmisten alajakojen, emuloitavien soittajien kuten
my0Os harjoituksien pohjana toimivien musiikillisten tilanteiden kuvailun kautta.
Tarkoituksenani on luoda jokaiseen harjoitukseen oma musiikillinen mindset”,
jonka kautta harjoitusten tekeminen olisi mahdollisimman paljon kytkoksissa
musiikillisesti relevanttiin tekemiseen. Pohdin myds menetelman mielekkyytta
verrattuna levyiltd kuuntelun kautta omaksumiseen seka tarkastelen synkopoin-
nin kasitteen muutamia aspekteja ja ongelmallisuutta pienimuotoisen kirjalli-

suuskatsauksen turvin.



1.1 Tutkimustehtavan kuvaus

Opinnaytetyoni ensisijainen lahdemateriaali ja tutkimuksen kohde ovat Progres-
sive Steps to Syncopation for the Modern Drummer -kirjaan sovellettavat, yhta
lukuun ottamatta itse kehittamani harjoitukset. Harjoitukset eivat sinansa ole
suunnattu pelkastaan Syncopation-kirjaan, mutta tehtavaa rajatakseni pidan ky-
seista kirjaa lahtokohtaisena melodiamateriaalina. Muita vaihtoehtoja olisivat
olleet muun muassa Gary Chesterin New Breed (1986) tai mika tahansa sektio-
tai ensemblekuvioita (big band -notaatiotyyli, jolla ilmaistaan kappaleessa ta-
pahtuvia huomioonotettavia asioita) sisaltava kirja. Harjoitusten tarkein tes-
tausalusta ovat kappaleiden melodiat seka sooloissa tapahtuva vuorovaikutus.
Tallaisen tilanteen tutkiminen ei ole taman tyon puitteissa mielekasta muuttujien

maaran kasvaessa.

Johdannossa mainitsemieni esikuvasoittajien transkriptointi tapahtuu hyvin pie-
nen satunnaisotannan ja sattuman yhteisvaikutuksella. Etsin &anitteiden joukos-
ta sellaista materiaalia, joka on mahdollisimman lahella harjoitusten tuotetta. En
kuitenkaan kayta tahan paljon aikaa. Paivanvaloa kestavampi tutkimus edellyt-
taisi suurempaa perusjoukkoa kuin mihin levyhyllyni tai musiikillinen yleissivis-
tykseni taipuisi. Nuottiesimerkit on muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta piir-
retty kasin. Osa tekstista on kirjoitettu mina-muodossa. Perustelen valintaani
harjoitusten henkilokohtaisuudella.

Tyoni tutkimuskysymykset voidaan esittaa seuraavasti:

1) Mita esittelemillani harjoituksilla halutaan tai voidaan ensisijaisesti harjoittaa?
2) Ovatko harjoitukset edustamansa musiikkityylin mukaisia?

3) Tuottavatko harjoitukset esikuvasoittajiensa mukaista soivaa materiaalia?

4) Milla keinoilla harjoituksia voidaan integroida lahemmas tosielaman musiikil-
lista tilannetta?



2 KASITTEIDEN MAARITTELYA

2.1 Synkopointi

Grove Music Onlinen mukaan synkoopilla tarkoitetaan maaritellyn tahdin (tassa
tapauksessa 4/4) sisalla tapahtuvaa iskujen oman iskualan mittaista siirtoa
eteen- tai taaksepain niiden normaaliin sijaintiin nahden. (The regular shifting of
each beat in a measured pattern by the same amount ahead of or behind its
normal position in that pattern) (...) Talloin joko vahvat tahdinosat ovat tauotet-
tuja, aksentit ovat heikoilla tahdinosilla tai kaari yhdistaa heikolta tahdinosalta
nuotin seuraavaan tai seuraaviin nuotteihin. (Grove Music Online, hakupaiva
3.4. 2012) Toisin sanoen nuotit tai fraasien alut eivat ala vahvoilta tahdinosilta.
Saman tietokannan jazz-artikkeli maarittelee synkopoinnin heikompien iskujen
tai metristen sijaintien artikulointina vahvojen jaaden ilman artikulaatiota (Kern-
feld 2012, hakupaiva 3.4. 2012). 4/4-tahtilajissa ensimmainen ja kolmas neljas-
osa ovat vahvoja tahdinosia toisen ja neljannen ollessa heikkoja. Kahdeksas-

osissa jalkimmainen on aina ensimmaista heikompi.

Alla on Huronin ja Ommenin (2006) laatima nelja neljasosaa -tahtilajin puitteissa
oleva 16-osatasolla merkitty metrinen hierarkia koskien iskualojen tarkeytta.
Kuva on heidan mukaansa lansimaisen musiikin teorian yleisen ymmarryksen
puitteissa. Siihen, pateekO kyseinen jaottelu afroamerikkalaisessa musiikissa,
palataan kappaleessa 5.
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KUVA 1. Iskualojen metrinen hierarkia (mukaillen Huron & Ommen 2006, 212)

Grove music Online mainitsee, ettei synkopoitujen musiikillisten elementtien ai-
heuttamaa peruspulssin vastaisuutta (...can be perceived as a contrary to the
pulse established by the organization of the music into bars, ibid.) pida sekoittaa

polymetriin, jossa erimittaiset paallekkaiset rytmit tai rytmikuviot antavat kuulijal-
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le toisistaan poikkeavaa "metrista referenssia” (London, Grove Music Online,
hakupaiva 17.3 2012). Kaytan tassa yhteydessa sanaa metri yleiskasitteena
kaikista tahtilajeista tai nilden naennaisista hahmottumisista. Polymetrilla tarkoi-
tetaan kahta yhta aikaa vallitsevaa metria. Ongelma nayttaa tulevan siina, milla
lailla nuoteissa nakyva informaatio valittyy ja hahmottuu kuulijalle. Sivuutan ta-
man sinansa potentiaalisen tutkimuskohteen toteamalla, etteivat muun muassa
metriset modulaatiot (kts. 2.1.2), tahtilajin maarittaminen eivatka "paperilla vai-
kean nakoiset polyrytmit” kuulu taman tyon puitteisiin. Kuvassa kaksi esitellaan
synkooppi kaikkien tuntemana rytmina, synkopointia 8-osatasolla Ted Reedin

kirjan tyyliin seka tavallinen 3 vs 2- polyrytmi.
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Kuva 2. Esimerkkejg synkopoinnista seké& 3:2-rytmi

Polyrytmien eri lajit tai niiden tulkitseminen eivat myoskaan ole osa taman tyon
aluetta. Synkopoinnin eri muodot nimineen rajautuivat myos tyoni ulkopuolelle.
Kysymykseen siita, onko Syncopationin keskiossa olevien harjoitusten rytmit
muodostettu tai hahmotettavissa jonkun tietyn tyylin puitteissa, palaan luvuissa
4 ja 5. Reed kuvailee kirjan tavoitteita esipuheessaan nain: “The goal of this
book is to first introduce basic music reading skills and then to explore many of
the most common syncopation rhythms found in today’s music” (Reed 1996, 3).

Tama opinnaytetyo ei ole jazzin historian kasikirja eika jazzrytmiikan tutkimus.
Syncopationin kuuluisat harjoitussivut exercise 1-8 kattavat seka notaatioltaan
etta ensisijaisilta jazz-sovellustavoiltaan talle tyolle olennaisimmat rytmiset ilmi-
ot. Kuvassa kolme on ensimmaisen harjoituksen ensimmainen tahti, johon ki-

teytyy mielestani kaikki oleellinen Syncopation-kirjan tarkeimmasta sisallosta.
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KUVA 3. Ensimmaéinen tahti Exercise 1:sté (mukaillen Reed 1996, 38)

Alimmalla rivilla oleva tasainen bassorummun neljasosakuvio on helppo lukea.
Se myos helpottaa ylarivin kahdeksasosapohjaisten rytmin silmamaaraista
hahmottamista. Neljasosa edustaa niin pulssia kuin metrin vaikutelmaa. Kaksi-

viivaisen c:n kohdalla olevat nuotit kiteyttavat exercise 1-8 sisallon.

Ted Reed maarittelee synkopoinnin sivulla 33 seuraavasti. "Syncopation occurs
when a temporary displacement of the regular metrical accent occurs, causing

the emphasis to shift from a stong accent to a weak accent” (Reed 1996, 33).

2.1.1 Ostinato

Ostinato on kasite, jolla viitataan musiikillisen kaavan perakkaiseen toistoon
muiden elementtien yleensa muuttuessa (Schnapper, Grove Music Online, ha-
kupaiva 3.4 2012). Syncopation sisaltda jo alunperin ostinaton bassorummulla.
Alla on kuva four on the floor- tyylisesta bassorumpukuviosta, jota tukee toisella
ja neljannella 4-osalla oleva hi-hatinpolkaisu. Kyseessa on hyvin tyypillinen

jazz-jalkaostinato, jonka paalle voi soittaa Iahes mita vain.

pAY 4 E
1

KUVA 4. Jazz-jalkaostinato
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2.1.2 Syncopationin melodiat ja niiden tulkitseminen

Syncopationiin sovellettavat harjoitusmenetelmat ovat usein yhdistelma nuotti-
informaation muokkaamista, orkestrointia tai uudelleentulkintaa seka erilaisia
ostinatoja.  Alapuolisessa kuvassa on esimerkki vuorokatisesta 8-
osatayttoharjoituksesta, jossa virvelirivin nuotit aksentoidaan ja tauot taytetaan
hiljaisin lyonnein (haamuisku, ghost note). Hi-hatia polkaistaan toiselle ja nel-
jannelle neljasosalle bassorummussa soittaessa kahden tahdin mittaista New
Orleans -henkista kuviota. Tehtava soitetaan kolmimuunteisesti, kuten auki Kir-
joituksesta kay ilmi. Rytmina toimii sattumanvaraisesti valitut kolmannen harjoi-
tuksen (Reed 1996, 40) alarivin kaksi ensimmaista tahtia. En ota kantaa soivan
lopputuloksen tyylinmukaisuuteen. Kyseessa voisi olla yleiskoordinaatio- ja in-
dependenceharjoitus, jalkimmaisella tarkoitetaan raajojen riippumattomuutta
toisistaan. John Riley ehdottaa tilalle kuvaavampaa termia interdependence (Ri-

ley 1994, 17), sanan independence (itsenaisyys) tilalle.
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KUVA 5. Synkopoitu rytmi ja sen soiva lopputulos nuotinnettuna

Syncopationin kuuluisimmat harjoitussivut 38—-45 (uudemmissa painoksissa)
koostuvat kahdeksasosapohjaisista rytmeista, jotka on esitetty seuraavalla si-
vulla puolinuotin mittaisissa yksikdissa, ensisijaisessa kirjoitusasussaan. Ku-
vassa 6 on muutama esimerkki niiden yhdistelmista. Rytmit eivat ole missaan
tietyssa jarjestyksessa, kuten esimerkiksi esiintymistineys- tai synkooppivoittoi-
suusjarjestyksessa. Sovellusten osalta tarkeda on se, etta iskujen pituutta ei
yleensa oteta huomioon. Tall6in neljasosanuotti ja kahdeksasosanuotti, jota
seuraa kahdeksasosatauko ovat yksi ja sama asia. Kaarituksissa vain ensim-
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mainen isku soitetaan. Naista poikkeuksena ovat tremolo- ja rollharjoitukset se-

ka sellaiset sovellukset, joissa nuotin pituus maaraa tehtavan asian, kuten eri-

laiset filli- tai esimerkiksi lauluharjoitukset.
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KUVA 6. Syncopationin rytmejé (Reed 1996, 36—45)

Kahden tahdin patkat seka alarivi ovat esimerkkeja rytmien yhdistelemisesta

Reedin sivujen 38-45 harjoituksissa. Alarivi seka toiseksi alimman rivin oikea

reuna ylittivat uutiskynnykseni sekventiaalisuudellaan. Vaikka lupasin valttaa

harjoitusten syvaanalyysia, on alarivin pisteellisella luonteella suuri merkitys

kaytannon soveltamiseen jazz-rytmiikan puitteissa. Kuvan 6 toiseksi alimman

rivin oikean laidan rytmi on jazz-symbaalikuvion augmentaatio (kts. 2.1.3).
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Metrisen modulaation kasite on mielekasta esitella tassa vaiheessa ylla olevan
rytmisen informaation valossa. Silla tarkoitetaan yleisesti kappaleen tempon
vaihtamista jonkin yhteisen rytmin kautta. Alla olevassa esimerkissa neljasosa-
trioliin sijoitettu jazz-symbaalikuvio jaa elamaan tempon vaihtuessa. Edellisen
tempon neljasosatriolin yksittaisista iskuista tulee seuraavan tempon neljasosa.
Tahtilajin muuttuessa 6/4:ksi tahdin mitta pysyy ajallisesti samana. Tama ei kui-
tenkaan ole metriselle modulaatiolle ehdotonta (kts. Riley 1997, 33).
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KUVA 7. Metrinen modulaatio

Metrinen modulaatio tapahtuu silloin kuin jokin peruspulssia vastaan riiteleva
rytminen aihe ottaa niin sanotusti lopullisesti vallan. Aiemmin esitellyt Syncopa-
tion-esimerkin alarivi seka sita edeltavat kaksi tahtia ovat esimerkkeja tilanteis-
ta, joissa metrinen modulaatio voisi tapahtua. Tempon pysyessa muuttumatto-
mana jaa soivaksi lopputulokseksi peruspulssia vastaan soiva ristikkaisrytmi.

Kyseisissa tahdeissa rytmi on johdannainen pisteellisesta neljasosasta.

2.1.3 Komppaaminen ja fillaaminen

Komppaaminen tulee Rileyn mukaan joko sanasta “to accompany” (saestaa) tai
complement, taydentaa (Riley 1994, 17). Alla on nakyvissa kevyessa musiikissa

alati kuultava peruskomppi, jonka analysointi jad myo6s taman tyon ulkopuolelle.
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KUVA 8. Beat-komppi
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Karkeasti yksinkertaistettuna, jazz-komppauksella tarkoitetaan nykyaan bebo-
pissa ja sita seuranneissa tyyleissa jazz-ostinaton ja sen mahdollisten variaati-
oiden yhteyteen soitettavia rytmikuvioita joilla tuetaan yleensa kappaleen melo-
diaa tai kommentoidaan solistin toimintaa (Riley 1994, 17; Berliner 1994, 326).
Vertailun vuoksi, Berliner mainitsee New Orleans -jazzrumpaleiden soiton koos-
tuneen lahinna virveliin tai penaaliin soitetuista improvisoiduista yhden tahdin
kuvioista (Berliner 1994, 325). Sanaan "komppi” kuuluu muusikoiden keskuu-

dessa omat variaation mahdollisuutensa musiikkityylista riippuen.

Kuvassa 8 on tavallinen jazz-komppi, jossa vahva kasi soittaa komppipeltia
jazz-perusrytmilla jalkojen pitaen ylla alla olevaa kuviota. Sen alla on esimerk-
keja bassorummun ja virvelikaden orkestroinneista. Bassorummun hiljaa soitet-
tava neljasosakuvio toteutuu yleensa basistin soittaessa neljasosia, eli niin kut-
suttua walking bassia. Talloin bassorummun tulisi Iahinna tuntua, ei kuulua (Ri-
ley 1994, 11). Jazz-symbaalikuvion fraseeraukseen en tassa vaiheessa puutu.
Komppirytmien kehitystd seka vuorovaikutusta voi tarkastella muun muassa
Paul Berlinerin Thinking in Jazz (1994) -kirjan transkriptioista seka Mika Sailyn

pro gradu -tutkielmasta "Philly Joe” Jonesin rumpukomppaus (2007).
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KUVA 10. Erilaisia virveli- ja bassorumpuvariaatioita jazz-kompin yhteydesséa
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Alemman rivin esimerkissa otin muuttujiksi myo6s hi-hatin polkaisut seka komp-
pikaden rytmin muuntelun. Viimeisessa tahdissa ilmennetaan tuplatempon tun-

tua (double time feel), vaikkakaan notaatio ei ole sen osalta taysin tarkka.

Fillit ovat usein improvisoituja kappaleiden taitteissa esiintyvia rumpukuvioita,
joita soitetaan silloin kun ei kompata. Kyseessa voi olla niin yleislinjasta poik-
keava muutos ostinatossa kuin taysin irrallinen mielenilmaus. Tarkempi maarit-
tely ei ole mielestani taman tyon osalta tarpeen. Six-stroke roll -harjoitukseni on
esimerkKi filli- tai sooloharjoituksesta.

Berliner toteaa rytmiorientoituneesta improvisoinnista seuraavaa, kiteyttaen

samalla rytmin hallitsemisen tarkeyden jazzmusiikin soittamisessa:

Esiintyjan kasitys rytmista voi tuottaa fraaseja joiden melodinen si-
salto on toissijaista, mutta jotka myos luovat tuen onnistuneille me-
lodisille kokeiluille. (...) tehokkaat improvisaatiot ovat "luonnollisia,
virtaavia, kahlitsemattomia ja spontaaneja”; ne ilmaisevat vahvaa
rytmista liikevoimaa (momentum), "rytmista elastisuutta, keinuvuut-
ta ja elinvoimaa”. Tama elintarkeat esteettiset arvot ovat seuraavien
osatekijoiden yhdistelman tuote: improvisoitujen kuvioiden rytmiset
elementit, artikulointitapa, sijainti metrisen jarjestelman puitteissa ja
suhteensa muiden yhtyeen jasenten soittamaan materiaaliin. (Ber-
liner 1994, 147.)

2.2 Mindset, musiikin representaatiot ja imitaatio

Oxfordreference.comissa sana mindset maaritellaan tietyn henkilon yllapita-
maksi vakiintuneeksi asenteiden joukoksi (Stevenson, Oxford Reference Onli-
ne, hakupaiva 3.4 2012). Kaytan termia tassa tapauksessa kattamaan harjoi-
tuksen suorittamiseen suositeltavaa lahestymistapaa. Pitaydyn englanninkieli-
sessa termissa, vaikka esimerkiksi virittdytyminen voisi mielestani olla osuva
suomennos. Valitettavasti en 16ytanyt mindsetille monimuotoisempaa maaritel-
maa, vaikka olen siihen tormannyt puhuttaessa soittamiseen liittyvista asenteis-
ta. Kasitys esikuvasoittajan tuottamasta musiikista niin soivan lopputuloksen
kuin kaytettavien liikkeiden nivoutuvat osaksi musiikin representaatioita, joilla
Immonen (2007) tarkoittaa asiantilojen tai ilmididen esiintymistapaa mielessa
(Immonen 2007, 16). Han myds lainaa Santiagoa (2006, 4), jonka mukaan men-

taalinen representaatio tai suunnitelma kaantyy toiminnaksi muusikon esittaes-
15



sa kappaletta. Nain ajateltuna melodialinjan tulkitseminen harjoitusmenetelman
koodin mukaisesti edellyttaa erilaisia representaatioita melodian antamien ryt-
misten arsykkeiden muuntuessa koodin sanelemiksi rytmisiksi ja/tai eri aanilah-
teita yhdistelevaksi kudokseksi, viela mahdollisesti kytkeytyessa niin ostinatoon
kuin musiikkityylin tai esikuvasoittajan mukanaan tuomiin mielikuviin. Talloin tu-
lemme kayttaneeksi silmia, aivoja, raajoja seka korviamme. Kaytannon tilan-
teessa korvat olisivat ensisijainen vastaavan tulkintatilanteen katalyytti, keskit-
tymisen jyvittdminen myo6s nuotinluvun kesken on tassa tapauksessa valttama-
ton paha, mutten pida nuotinluvun sujuvuutta harjoitusten olemuksen sisaista-

misen mittarina.

Kirjassa Thinking in Jazz Paul Berliner kuvaa jazzsoolon opettelua levytyksen
pohjalta. Han kuvaa prosessin etenevan yksittaisten fraasien ja suurpiirteisen
fraseerauksen hallinnan jalkeen lapisoittoon. Taman jalkeen vuorossa on tar-
kennettu (Iahdenauhan) kuuntelu, joka mahdollistaa tarkemman analyysin. Ber-
liner kayttaa varikasta kielta kuvaillessaan fraasien paljastamia yksityiskohtia, ja
koko touhu huipentuu yhteisen musiikillisen idean seuraamisesta ja alkupe-
raisesittajan ilmaisun kokemisesta muodostuvaan intiimiin yhteyteen oppilaan ja
idolin valilla. (Berliner 1994, 96-97.) Berliner jatkaa tehden kunniaa heille jotka
opettelevat sooloja ilman aanireferenssia tai jopa transponoivat niita (ibid. 97),
mutta varoittaa pelkkaan transkriptioon turvautumisen jattavan tarkeita tyylillisia
yksityiskohtia notaation ulkopuolelle. Han myos muistuttaa korvakuulolta opette-
lun tarkeydesta soittajan solfataitojen kehittajana. (ibid. 98). Luvussa Cultivating
the Soloists Sound Berliner muistuttaa edelleen notaation yksinkertaistavasta
olemuksesta verrattuna kuulokuvaan. Varsinkin jos ei kayteta sanallisia vihjeita,

vaikeaselkoisia rytmeja ja niin edelleen. (ibid. 158.)

Muun muassa Real Book- melodia- ja sointukokoelmissa kappaleen melodia on
rytmisesti yleensa 8-osapohjaisesti merkitty. Talloin tosin oletetaan esimerkiksi
sanan "swing” tarkoittavan lukijalle niin kolmimuunteisuutta, kuin naennaista va-
pautta tai pikemminkin pakkoa tulkita melodia rytmisesti seka muuten koristellen
kyseisen tyylin puitteissa. Kappaleiden mukanaan tuoma painolasti esimerkiksi
ihannesoundin tai rytminkasittelyn puolesta voi tuoda lisalaksyja, esimerkkina
vaikka Lester Youngin ja Billie Holidayn esittamat kappaleet. Ottamatta kantaa

16



mahdolliseen keskusteluun imitaation ja itseilmaisun valilla, mita pidemmalle
alkuperaisen ihanteen vieminen halutaan vieda, sitda enemman nuottikuvan ul-
kopuolista tyota se vaatii. Berliner kertoo Red Rodneyn kommentoineen soitta-

jiin kohdistuvia idiomaattisia vaatimuksia.

That’s just professionalism. You can deviate a little, perhaps, as
long as what you do fits in with the form and general style of the
band. When a rhythm section is playing older music and older
styles, it's hard to play the newer soloistic patterns and figures.
(Berliner 1994, 420.)

Niin kuin kaikessa musiikissa, tyylin konventioista suuri osa viihtyy paperille piir-
rettyjen nuottien tuolla puolen. Taman tosin luulisi olevan jokaiselle pidemmalle
ehtineelle muusikolle itsestaanselvyys. Naita itsestaanselvyyksia tulen tarjoa-

maan lisaa myohemmissa luvuissa.

Asiasta enemman kiinnostuneille suosittelen jo mainittujen ja myoéhemmin esi-
teltavien soittajien tuotantoon tutustumista ja suoranaista kopiointia. Tarkem-
man imitaation merkitysta soitonopiskelussa en siis missaan nimessa Kiista,
joudun vain tyon liiallisen laajenemisen valttdmiseksi rajaamaan huomioonotet-
tavien tyylipiirteiden kirjoa seka levymateriaalin otannan kokoa, keskittyen niihin
harjoituksen osatekijoihin jotka kirjoitetaan auki nuottiesimerkeissa. Tuon sanal-
lisesti ilmi mielestani huomioonotettavia piirteitd (osaksi mindsetia) ja muutaman
klassikkolevytyksen, vastuu naissa asioissa siirtyy sen myota lukijalle ja kuulijal-
le. Paapaino on sovellusten tuottamien nuottiyhdistelmien tyylinmukaisuuden
maarittdmisen ohella harjoitusten ensisijaisen tuotteen loytamisessa, ei itse al-
kuperaisten soittajien kokonaisvaltaisessa kopioinnissa. Jokainen naita harjoi-
tuksia tekeva voi itse paattaa, kuinka paljon kutakin soittajaa han haluaa emu-
loida harjoitusta tehdessaan, ottamalla fraseerauksellisia ratkaisuja tiivimmaksi
osaksi harjoittelua tai soittamalla alkuperaislevyjen paalle. Taman takia en erit-
tele kasiteltavia soittajia liian yksityiskohtaisesti, mutta kehotan ainakin alusta-
vasti tutustumaan kyseisiin rumpaleihin ja edustamiinsa tyyleihin ennen harjoi-

tusten soittamista ja mielenkiinnon heratessa syvemmin sen jalkeen.
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2.3 Rumpunotaatio

Kaytan tassa tyossa sellaista notaatiotapaa, johon olen tottunut ja joka palvelee
mielestani selkeaa luettavuutta komppisymbaalikeskeisessa musiikissa. En tee
ongelmaa hi-hatin merkitsemisesta etutomin alueelle, silla kyseisten lyontipinto-

jen yhtaaikaisuuksia ei tdssa tyossani ilmene.

Virveli
Etutom

J )J | Ol Notaatio vasemmalta oikealle:

X

Lattiatom
r Bassorumpu
r F Komppisymbaali (ride)
Hi-hat ly6tyna
Hi-hat ly6tynda, avonaisena

Hi-hat polkaistuna
KUVA 11. Kéyttdméani rumpunotaatio Hi-hat polkaistuna auki jattaen
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3 JAZZTYYLISIA KOORDINAATIOHARJOITUKSIA

Tassa luvussa esiteltavat harjoitukset pyrkivat heijastamaan kolmen eri rumpa-
lin soittotyylia. Ajattelutapa saattaa tuntua takaperoiselta, silla kopioitaessa yk-
sittaisen soittajan soittotapaa ovat transkriptiot ja levylta kuuntelu huomattavasti
suorempi reitti soittajan sielunelamaan. Tama ei olekaan harjoitusten tarkoitus,
vaan kyse on yksittaisten tavaramerkinomaisten fraasien kaytosta melodiamate-
riaalin yhteydessa. Viljelen huomion kiinnittdmisen kohteita eri puolilla tekstia
samalla kun perustelen harjoitusten olemassaoloa muutaman esimerkkitran-
skriptioiden myota. Tarkempaa ja monipuolisempaa transkriptoitua materiaalia
I0ytyy jazzrumpalien osalta esimerkiksi John Rileyn kirjasta Jazz Drummer’s
Workshop (2005). Mainitsemani levyt ovat kaikki todellisia merkkipaaluja seka
kyseisten soittajien etta kevyen musiikin historian piirissa. Monta tarkeaa levy-
tysta jaa silti mainitsematta.

3.1. Elvin Jones

John Coltrane -kytkoksistaan tunnettu Elvin Jones (1927-2004) on Tony Wil-
liamsin ja Philly Joe Jonesin ohella yksi taman paivan jazzrumpalien tarkeim-
mista esikuvista. Jones on kuuluisa vahvasti polyrytmisesta lahestymistavasta
triolipohjaisen komppaamiseen, nousten valilla kulloisenkin solistin tasolle vas-
takkaisena improvisoijana niin kudoksen tihentymien, aanenvaripaletin kuin vo-
lyymin voimalla. Bebop-lahtdiset yksittaiset signaalinomaiset kuittaukset muo-
vautuivat hanen kasittelyssaan monipuoliseksi neljan raajan muodostamaksi
kuplinnaksi. (Dobbins, Oxford Music Online, hakupaiva 3.4 2012.) Talléin timen
yllapitamisen ohella hanestd muodostui erinomainen vastakappale esimerkiksi
John Coltranen ja McCoy Tynerin myrskyisalle soitolle, tastd yhteistyosta esi-
merkkind John Coltranen kanssa levytetyt A Love Supreme ja My Favourite
Things. Triolipohjaisuus ilmenee jazzkomppauksen ohella hanen perehtynei-
syydessaan afrikkalaiseen musiikkiin, han oli Art Blakeyn ohella eras tarkeimpia
12/8-pohjaisen soittotyylin johtohahmoja (Riley 1994, 59).
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McCoy Tynerin nimella levytetylla The Real McCoylla (1967) olevan Contempla-
tion-kappaleen introssa mielestani kiteytyy muutama peruspiirre Elvin Jonesin
soitosta sinansa seesteisemmassa ymparistossa mita Coltranen yhtye oli tuli-
simmillaan. Triolipohjainen mutta rytmien mikrotasolla monimuotoisempi frase-
ologia (16-osat ja triolifraasit seka niiden tietynlainen "heijaavuus”) yhdistyy dy-
namiikan kayttoon. Ajassa 0.12 on kuultavissa selked komppisymbaalin taka-
kenoinen fraasi seka varsinkin myohemmin kuullaan Elvinille ominaista komp-
pisymbaalikuvion triolin jalkimmaisen iskun painottamista (ks. Riley 1997, 18).
Jonesin veljeskatraasta mainittakoon pitkan uran tehneet pianisti Hank Jones

seka trumpetisti ja saveltaja Thad Jones.

3.2 Tony Williams

Tony Williams (1945-1997) tunnetaan dynaamisena ja innovatiivisena rumpali-
na. Hanen erityispiirteisiinsa kuuluivat muun muassa hi-hat-ostinaton vaihtelu
toisen ja neljannen neljasosan polkaisun ohella joka neljasosalle polkemiseksi,
seka pidemmat kaaret muutenkin intensiivisissa komppisymbaalikuvioissaan.
Williams ansaitsi suurimmat kannuksensa Miles Davisin kuuluisassa toisessa
kvintetissa (Davis, Shorter, Hancock, Carter, Williams), mutta hanet tunnetaan
myoOs yhtena ensimmaisista fuusiojazz-rumpaleista. (Porter, Oxford Music Onli-
ne, hakupaiva 3.4 2012).

Itselleni ovat hanen levytyksistaan suurimman vaikutuksen tehneet Milesin
kanssa aanitetyt E.S.P. ja Miles Smiles seka Tony Williams Lifetime-yhtyeen
Believe It! Ensimmaisilta mieleeni painuivat komppisymbaalin selkeyden ja no-
peissakin tempoissa soitettujen 8-osasarjojen ohella pitkat rytmiset jannitteet
(esim. Miles Smiles -levyn kappaleen Orbits pisteelliset sekvenssit vasemmas-
sa kadessa), joissa toki muulla yhtyeella on suuri merkitys. Myoskin hanen har-
rastamansa akkinaiset voimakkuusvaihtelut paasevat oikeuksiinsa kyseisilla le-
vyilla. Jalkimmainen levy on mielestani niin kutsutun sahkojazzin tai fuusiomu-
siikin parhaimmistoa. Tony Williamsin sisallyttaminen tahan tyohon on itselleni
tietynlainen haaste tai kannustin, silla en ole hanen soittoaan aktiivisesti jaljitel-

lyt levyjen kuuntelun seka tassa tyossa mainittavien harjoitusten ulkopuolella.
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3.3 Airto Moreira

Airto Moreira (1941-) tunnetaan seka brasilialaisten lydmasoitinten popularisoi-
jana etta edustamiensa tyylien rummuilla tulkitsemisen yhtena tarkeimmista ke-
hittajista. Hanen yhteistyokumppaneistaan mainittakoon Chick Corea, Hermeto
Pascoal sekd Miles Davis, joista jalkimmaisen yhtyeessa han soitti lyomasoitti-
mia 70-luvun alussa. (Mattingly, Oxford Music Online). Erityismaininnan an-
saitsee my0Os vuonna 1965 tapaamansa laulaja Flora Purim, jonka kohtaaminen
johti seka pitkdan musiikilliseen yhteistyohon etta avioliittoon. Hanen suosiotaan
kuvaa muun muassa yli kaksikymmenta kertaa saavutettu karkisija Downbeat-
lehden Vuoden LyOmasoittaja -kategoriassa. (www.airto.com, hakupaiva 10.8
2012).

Chick Corean kanssa levytetyt Light as a Feather ja Return to Forever ovat niin
sanotun latin jazzin merkkipaaluja. Airton soololevyilla on kuultavissa rumpu- ja
lydmasoitintaitojen ohella hanelle ominaista teravaa lauluaanta. Levyilta seka
opetusvideoilta kuuntelemisen lisaksi Airton soittoon seka ajatuksiin voi tutustua
hanen kirjastaan Spirit of Percussion (Mattingly 1985), jossa brasilialaista lyo-
masoitinperhetta kaydaan yksityiskohtaisesti lapi. Hanen kokonaisvaltaisesta
suhtautumisestaan musiikkiin kertoo jo sanayhdistelma eye-ear-toe: Airto.
Samban seka Airton musiikillisia piirteita kuvaillaan kappaleessa 4.4.
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4 SYNCOPATION-KIRJAAN JA SITA VASTAAVIIN MELODIOIHIN
SOVELLETTAVAT JAZZHARJOITUKSET

4.1 Triolipohjainen tayttoharjoitus katkottuna

Ensimmainen harjoitus on perusrungoltaan tuttu jo Ted Reedin Syncopationin
jatko-osakirjasta Syncopation #2 in the jazz idiom for the drumset (Reed, uusin
painos 2006), joka sisaltaa alkuperaisen Syncopation-kirjan harjoituksia auki
kirjoitettuna muutaman jazz-tyylisen sovellustavan mukaisesti. Kyseisessa Kir-
jassa merkillepantavaa on mielestani 12/8-tahtilajin kayton ohella se, miten kir-
jan tavallisimmat sovellustavat ovat peraisin miehelta itseltdan. (Reed 2006, 5—
44.) Muita Reedin kirjoittamia Syncopationin jatko-osia ovat Syncopation and
Rolls for the Drum Set ja Progressive Steps to Bass Drum Technique for the
Modern Drummer. Naista jalkimmainen ei eroa toimintaperiaatteeltaan Synco-
pationin kuuluisimmista sivuista juurikaan, siind@ missa ensin mainittua en ole
nahnyt missaan. Kustannusyhtio Alfredin nettisivu mainitsee kirjan sisaltavan
vuorokatisia seka kaksoisiskuharjoituksia yhdistettyna synkopointiharjoituksiin,
eli voidaan olettaa etta kyseessa on toisenlainen sovellusten auki kirjoitus

(www.alfred.com, hakupaiva 3.4. 2012).

Tehtavananto kuuluu seuraavasti: bassorumpu soittaa annetun melodian virve-
lin tayttdessa puuttuvat triolin kahdeksasosat. Komppikasi soittaa jazz-
peruskuviota ja hi-hatia polkaistaan kakkoselle ja neloselle. HenkilOkohtainen
ongelmani tassa tehtavassa on ollut pidempien taukojen tuottamien perakkais-
ten virveliniskujen soittamisen vaikeus tempon kasvaessa. Tama on tietynlaisen
tekniikkaharjoittelun puutteesta johtuva ongelma, ja se on ratkaistavissa motori-
sen harjoittelun lisaksi soittamalla niita melodiasivuja, joissa taukoja on mahdol-

lisimman vahan. ltse ratkaisin ongelman seuraavasti.
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KUVA 13. Elvin Jones -transkriptioita (Coltrane 1960 & c. 1965; Shorter 1964)
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Harjoitukseni tuotteessa on yhtenevaisyyksia Elvin Jonesin soittamaan rumpu-
tekstuuriin. Nain ollen taman tehtavan osalta vastaus kolmanteen (ja sen myota
toiseen) tutkimuskysymykseen on kylla. Jalkimmainen vastaus vaatii hieman
viisastelua. Elvin Jones edustaa tehtavan esikuvana myos omaa musiikkityyli-
aan. Verrattava musiikin tyyli on siis kaikkia triolin osia hyodyntava jazz-

ostinatopohjainen rumpujensoitto.

4.1.1 Jatkoehdotuksia

Mentaessa syvemmalle Elvin Jonesin soittotyyliin ajankohtaistuisivat muun mu-
assa virvelikaden lyhyet tremolot, kaksoisiskut, hi-hat-jalan ja symbaalikédden
monipuolisempi integraatio osaksi muokkautuvaa kudosta seka iskusarjojen
metrinen modulointi. Naista vaihtoehdoista on kuitenkin parempia esimerkkeja
kirjoissa kuten John Rileyn Beyond Bop Drummingissa ja myohemmin esiin tuo-
tavassa Jeff Jerolamonin Straight Ahead Jazz Drummingissa. Ennen kaikkea
tarkein informaation lahde ovat levytykset sekd koulumaailman puitteissa liikut-
taessa osaavat opettajat. Mielestani kuitenkin jo pelkka ajatus jostain esimerk-
kisoittajasta harjoitusta tehtdessa on omiaan tuomaan harjoitus lahemmaksi jo
ollutta sekd mahdollista tulevaa musiikillista tilannetta, jolloin voidaan ainakin
vahentad harjoituksen vaaraa jaada pelkaksi harjoitukseksi. Seuraava lause
saattaa kuulostaa omituiselta, mutta olen sitd mielta, etta vaikka mielikuva jos-
tain soittajasta olisi hieman erilainen kuin milta han on tavoitellussa tilanteessa
itse kuulostanut, on harjoittelu talldin kuitenkin soittajalle merkityksellisempaa
kuin "vain hyvin soittaminen”. Nain siis silloin, jos kyseessa ei ole nimenomaan
tyyliharjoitus tai tarkoituksellinen tarkka imitointi. Pienista vaarinkasityksista voi
syntya jotain hyvinkin mielenkiintoista.

Syvemmalle imitaatioon mentaessa on myds syyta kiinnittdd huomiota komp-
pisymbaalin kasittelyn monipuolisuuteen soundin ja motoriikan tasolla. Taman
voi nahda jo Elvin Jonesin videoita katseltaessa komppisymbaalin soittamisen
seilaten ympari peltia vastakohtana konsistenssihakuisemmalle yhteen pistee-
seen keskittyvalle komppaamiselle. Myoskin hanen tavaramerkkindan pidetty
afrikkalahtoinen triolipohjaisuus ylittaa lansimaisen musiikkinotaation kaytan-
nonlaheiset resurssit eika kerro kaikkea fraasien sisaltamasta dramatiikasta.
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Mielestani Elvinin soitossa olennaista on rytmien monipuolinen muokkaus seka
eri rytmien puitteissa etta fraseerauksella. Rytmien sijainnin siirtely suhteessa
pulssiin ei vality transkriptioista, vaikkakin itse kaytan silloin talldin sanallisia
apuvalineita kuten rushed, laid back, staggered, quasi triplets ja niin edelleen.

Edella mainittua harjoitusta vaivaa eras ristiriita. Syncopationin harjoitussivuilla
38—45 ei ole juurikaan pitkia taukoja. Talla perusteella monimutkaisemman har-
joitusjarjestelman kayttaminen ei ole kovin perusteltua. Sen sijaan, jos halutaan
kayttaa vastaavaa, mutta enemman taukoja sisaltavaa materiaalia, koen ver-
siollani olevan tilausta ainakin itselleni. Harjoituksen synnyn motiivin ollessa
taukojen pituuden aiheuttamat ongelmat, vesittyy esittdmani version perimmai-
nen ajatus kaytettaessa niinkin tihedd melodiamateriaalia kuin Syncopation. Nyt
olisi tosin hyva aika vetaa osa sanoistani takaisin ja ymmartad harjoituksen
edustama musiikkityyli jarkiperaisemmin. Talloin tosin on syyta tarkastella Syn-
copationin rytmeja mahdollisina vuorovaikutuksen valineina bebopin jalkeisissa

jazzin alatyyleissa.

Yksi hyva tapa keventaa lastia olisi jattaa osa Syncopationin iskumateriaalista
tyystin harjoituksen ulkopuolelle. Muistutan tosin myos siita, ettei lopputyoni so-
veltaminen rajoitu pelkastaan Syncopationin kayttoon. Nain ollen uskon tehta-
valla olevan hyotya sita kayttavalle silloin, kun halutaan tayttaa soivaa kaistaa
kolmimuunteisten 8-osa-aiheiden puitteissa ilman yli kahta perakkaista virve-
liniskua. Kolme perakkaista virveliniskua eivat sinansa ole ongelma. Sivuutan

kuitenkin soittoteknisen pohdinnan aiheen osalta taysin.

Jeff Jerolamonin kirja Straight-Ahead Jazz Drumming (2011) tuli minulle tarpee-
seen monestakin syysta. Taman tyon osalta mielenkiintoisin 10yto oli luku "Bass
drum lead in triplets”, vapaasti suomennettuna triolipohjaiset bassorumpujohtoi-
set kuviot (Jerolamon 2011, 65). Siina melodiaesimerkit koristellaan bassorum-
mun ja virvelin osalta samalla tyylilld kuin ylapuolelle kuvailemassani tehta-
vanannossa. Osa tarjoamastaan jarjestelmasta ohjaa myds komppisymbaalin
toimintaa. Tehtava etenee johdonmukaisesti eri variaatioista kohti monimutkais-
ta melodiarytmin tulkintakokonaisuutta. Uskon Jerolamonin esimerkkien olevan

lahempana Elvin Jonesin sanavarastoa kuin oman tehtavani, ja olen aidosti iloi-
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nen, etta I0ysin kyseisen kirjan. Tehtavassa on aluksi huomattavasti enemman
muistamista, mutta tyo palkitsee. Yhteista tehtaville on kolmen tai sita useam-

man perakkaisen tayttdiskun valttaminen.

Tehtava ei ole suoranainen emulointiharjoitus, muun muassa Elvin Jonesin
soundillisista ja fraseeraukselliset piirteista ei ole mainintaa. Kirjan tekija perus-
telee taman osuvasti jo alkusivuilla, todeten, etta vaikka kirjassa viitataan esiku-
vasoittajiin, ei teokseen ole sisallytetty transkriptioita tai soittotyylin analyysia.
Jerolamonin mielesta oppilas voi I0ytaa tien itseilmaisuun ja omaan aaneensa
opittuaan ensin "kielen”. (Jerolamon 2011, 1). Tallainen rajaus on mielestani kir-
jantekijaltéd aiheen puitteissa hyva ratkaisu. Han myos mainostaa John Rileyn
soittotyylispesifimpia kirjoja, joten syvempaa mallintamista haluavat voivat
suunnata katseensa niihin. Heti seuraavalla sivulla myos kehotetaan kaytta-
maan paljon aikaa (jazzrumpali)mestarien kuuntelemiseen (ibid. 2), luonnolli-

sesti.

4.2 Jazzkomppisymbaalikuvion murtoharjoitus

Tahan Tony Williams -aiheiseen harjoitukseen sain alkusysayksen Mika Kalliol-
ta ottamani rumputunnin yhteydessa. Idea kypsyi myohemmin antaessani teh-
tavalle 10ysat raamit koskien komppisymbaalin soittorytmia. Olen soveltanut ta-
han tehtavaan ensisijaisesti John Rileyn The Art of Bop Drumming- kirjan Comp
Example -sivuja, mutta muukin synkopoivaa rytmistd materiaali saa kayttaa.
Harjoitus kuormittaa oikeaa katta melko paljon, joten kaytettavissa melodioissa
kannattaa olla taukoja. Niita voi my0s itse tehda, jos nuottimateriaali ei anna
myoten ja kuten auki kirjoituksesta kay ilmi. Korostan kappaleiden melodioiden
ja muiden soittajien fraasien kayttamista musiikillisena materiaalina taman har-

joituksen yhteydessa, ottamatta kantaa yhtyeen sisaiseen vuoropuheluun.
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KUVA 14. Tony Williams -tyylinen komppisymbaalisovellus

Harjoituksen perusidea on se, etta komppisymbaali tuplaa virvelilla tai basso-
rummulla soitettavan jalkimmaisen kahdeksasosan tayttaessa valit jazz-
perusrytmilla tai neljasosilla. Tony Williams viljeli viiden 8-osan sarjoja komp-
pisymbaali-tydoskentelyssaan (Riley 1997, 30), joten asetin sen maksimiksi. Jos
virvelin ja bassorummun 8-osapohjainen tekstuuri sattuisi esiintymaan pitkissa
patkissa, annoin tehtavassa luvan joko kerrata komppisymbaalissa daktyyliai-

heite tai keventaa rytmia muilla tavoin. Alla transkriptioita Williamsilta.
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KUVA 15. Tony Williams- transkriptioita (Davis 1965 & 1967)
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Siina missa ensimmainen transkriptio esittelee eri tavoin jaoteltua symbaali-
komppausta, edustaa jalkimmainen esimerkki suurelta osin harjoitustani vas-
taavaa tekstuuria, toki symbaalin lujemmilla varsilyonneilla (aksentit) seka muul-
la keskinaisella varioinnilla. Talldin harjoituksen ideaa Tony Williamsin tietyn te-
hokeinon simulaattorina voidaan pitda onnistuneena. Syncopationin taukojen
puutetta voidaan pitaa heikkoutena harjoituksen autenttisuuden kannalta, mutta
koska komppisymbaalin perakkaisten iskujen maksimi on saadetty, ei harjoituk-

sen suorittamiselle ole suoranaisia esteita.

4.2.1 Jatkoehdotuksia

Tehtavan ensisijaiset harjoittelemisen kohteet ovat komppisymbaalin soiton su-
juvuus seka keskinaisten sekvenssien hallinta yhdistettyna tahtilajin seka tahti-
maaran puitteissa pysymiseen. Fraasit kun voivat lahtea rakentumaan milta nel-
jasosalta tahansa. Transriptoidessani panin merkille komppifraasien ajoittaisen
hiljaisuuden; yksittaiset komppausaiheet soivat valilla hyvinkin hiljaa. Tony Wil-
liamsin soittoa voi jokainen kuunnella levyiltd seka katsella transkriptioita niin
John Rileyn edellisessé kappaleessa mainitusta Beyond Bop Drumming -
kirjasta kuten internetista. Se, mika valittyy ainoastaan levyilta ja konserttivi-
deoilta on Williamsin komppisymbaalin artikulaatio, rytminen perusolemus seka
ajoittainen railakas maiske. MyoOs ns. "time feel”in muutokset seka metriset mo-
dulaatiot olivat osa Tony Williamsin uskaltavaa luomistyota. Edella mainituista
I0ytyy erinomaisia esimerkkeja Miles Davisin levyilta, joilla Williams oli mukana.

Minulle Tony Williams on aina ollut ensisijaisesti uptempo-rumpali, ja olen saa-
nut hanen soitostaan paljon, etenkin kuunnellessani hanen komppisymbaali-
fraseeraustaan. Mainittakoon tosin, etten ole hanen soittoaan analysoinut kovin
yksityiskohtaisesti. Kolmimuunteisuuden maara pyrkii elamaan lahestyttaessa
tempoa 300 BPM ja mentaessa sen yli (Riley 1997, 23). Se, miten Tony Wil-
liams ratkaisee asian, jaakoon lukijan selvitettavaksi. Tarkeinta on kuitenkin

huomata, etta ideat valittyvat nopeissakin tempoissa.
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4.3 Six-stroke roll- seka ratamacue-rudimentteja yhdistava filliharjoitus

Seuraavalla harjoituksella ei ole suoranaista esikuvaa yksittaisessa soittajassa.
Halusin sisallyttaa sen tahan tyohon, koska aihe on kiehtonut minua pitkaan.
Tarkoituksena on mahdollistaa aksentointi kayttaen pohjana six-stroke roll -
rudimentin kasijarjestysta. Ongelmana ovat perakkaiset kahdeksasosat, koska
ne eivat sovi kahdeksasosatrioleilla operoitaessa six-stroke rollin kasijarjestyk-

seen.

Six-stroke roll kuuluu kaksoisiskupohjaisiin rudimentteihin. Alla six-stroke roll
tavallisimmassa kirjoitusasussaan, jokaiselta iskultaan auki kirjoitettuna, seka
meidan kayttamana pyoristettyna versionamme. Jokainen esimerkki on merkitty
alkamaan oikealla kadella, vasemmalla kadella aloitettaessa kasijarjestys on

toki painvastainen.
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KUVA 16. Six-stroke roll

Harjoituksen luonteeseen tuovat lisdmausteensa myos joko triolin viimeiselta
iskulta alkava six-stroke roll (2. tahti) tai ylimaarainen tasausisku (2. rivi, 1. tah-
ti), seka ratamacue-rudimentti. Jarjestelma saattaa aluksi nayttaa monimutkai-
selta, mutta takaan, etta harjoitus palkitsee. Edella mainitut sdannot on palau-
tettavassa kahteen perussaantoon. 1) Six-stroke roll- kasijarjestys alkaa joka
aksentilla tayttaen aksenttien valiset alueet, 2) samalla kadella saa soittaa joko

yhden aksentoidun tai kaksi ei-aksentoitua lyontia.
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KUVA 17. Six-stroke roll -tdyttéharjoitus esimerkkeineen

Kehittelin tata kasijarjestysjarjestelmaa harjoiteltua aikani six-stroke roll -
rudimentista johdettuja filleja ja mietiskeltyani tapoja soveltaa niita kahdeksas-
osatriolitasolla Syncopation-tyylisiin rytmeihin. Ongelmaksi muodostuivat perak-
kaiset kahdeksasosat ja off-beateilta (jalkimmaisilta kahdeksasosilta) alkavat
pidemmat tauot. Yleensa vastaavaa tekstuuria soitetaan vuorokasin, kuuluisa
esimerkkirumpali tasta soittotavasta on Philly Joe Jones seka swing-rumpalit.
Pidan itse kuitenkin six-stroke rollin tuottamasta "imusta”, ja kokeiltuani kysei-
sen rudimentin viimeiselta triolikahdeksasosalta lahtevaa versiota ihastuin muo-
dostuvaan soundiin viela enemman. Taman tyon tarkoitus ei ole eritella kasijar-
jestysvaihdosten tuottamia muutoksia soittoon sen tarkemmin. Omalla kohdal-
lani kasijarjestyksilla on suora kytkos siihen, kuinka voimakkaasti haluan tiettyja

asioita tuoda ilmi. Pidemmissa tauoissa ei tayttavien aksentoimattomien 8-

osatriolien kasijarjestyksella ole suurelle yleisdlle valttamatta kovin suurta mer-

kitysta. Itselleni silla kuitenkin on.
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Kasijarjestyksilla improvisointi aksentoimattomien kahdeksasosien keskuudessa
on oma lukunsa ja mainio lisatehtava tasta tai alla olevasta harjoituksesta in-
nostuville. Tehtava lisaa triolin puitteissa aksentoinnin kasijarjestyksellista sa-
navarastoa seka on omiaan esimerkiksi kadennostojen tai muun aksentointiin
liittyvan osatekijan harjoittamisen esterata. Kehapaatelman uhalla totean harjoi-

tuksen olevan nain ollen onnistunut. Harjoitus tekee sita, mita se tekee.

4.4 Syncopation-kirjaan sovellettava sambaharjoitus

Seuraava harjoitus ei ole itse kehittamani. Suuret kiitokset Marko Timoselle lu-
vasta jakaa tama tehtava kanssanne. Aluksi hieman tehtavan taustaa.

Syncopationin melodiat eivat ole suoraan sukua brasilialaisen musiikin perus-
rytmeille. Taman tehtavan tarkoitus on pehmentaa kulttuurien yhteentérmaysta
muokkaamalla Airton lanseeraamaa komppisymbaalin daktyylikuviota samban-
soiton yhteydessa. Tarkemmin sambasta on kerrottu esimerkiksi Duduca da
Fonsecan ja Bob Weinerin mainiossa kirjassa Brazilian Rhythms for Drumset
seka Juha Tannisen erinomaisessa Riffi-julkaisuilta ilmestyneessa Brasil-
kirjassa. Muita varauksetta suosittelemiani Brasilia-aiheisia kirjoja ovat muun
muassa Oscar Boldon Batuque é um Privilégio (2003) seka Glenn W. Meyerin

Latin Concepts for the Creative Drummer (2001).

Samba on eraanlainen sateenkaaritermi, joka kattaa laajan kirjon afrobrasilialai-
sia tyyleja (Reily 2008, 341). Rumpusetti ei ole lahtokohtaisesti osana kaikissa
niista. Nain ollen kyseisten tyylien soittaminen rumpusetillda (kuten myos esi-
merkiksi kitaralla tai koskettimilla, katso Antonio Adolfon Brazilian Music
Workshop, 1996) on yhdistelma lydmasoitinten tuottamaa tekstuuria tasaisilla
pienimmilla aika-arvoilla (16-osat, esimerkiksi ganza ja reco-reco), synkopoidul-
la komppirytmilla (8-osat, esimerkiksi tamborin ja agogd) seka bassorummulle
delegoidulla surdojen neljasosapohjaisella rytmilla. Nain siis 2/4- tahtilajissa tul-
kiten, myOs alla breve- pohjainen 4/4 kay. Talloin pienin aika-arvo on 8-osat.
Osalla edella mainituista soittimista on tayttavyytensa lisaksi aksenteillaan tai
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sointivaihteluillaan synkopointia tuottava funktio, erikoistapauksena pandeiro,

joka operoi kaikilla noista tasoista.

Tyylipiirteiden yksityiskohtaisempi purkaminen tassa yhteydessa ei ole miele-
kasta, todettakoon synkopoitujen rytmien polveutuvan kahden 2/4-tahdin mittai-
sesta rytmista, joista toinen alkaa 1. iskulta ja toinen toiselta 16-osalta (Tanni-
nen 2011, 7). Kaytan rytmista tassa yhteydessa nimitysta tamborim-rytmi. Sym-
baalin ensisijainen tehtava olisi tayttda kaikki 16-osat, mutta nopeammissa
tempoissa tama ei ole mahdollista. Talloin virveliin, virvelin reunaan tai tambo-
rimiin soitettavat kuviot ikdan kuin ohjaavat symbaalia tayttamaan tiettyja osia
kahden tahdin loopista, syy-seuraussuhdetta sen koommin tassa analysoimatta.
Ohessa tamborim-rytmi seka esimerkki Edison Machadon tyylistd kompata ride-

symbaaliin.
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KUVA 18. (Mukaillen Da Fonseca 1991, 31, ks. myés Tanninen 2011, 7-8)

ltse harjoitus jakaa exercise 1-8:ssa esiintyvat rytmit kahteen ryhmaan. Niihin,
joiden yhteydessa komppikasi soittaa daktyylin ja niihin, joiden yhteyteen soite-
taan synkooppi. Jalkimmaiselle neljasosalle tuleva yksinainen isku puuttui alku-
peraisesta tehtavanannosta, sisallytin sen omalla luvallani ensimmaiseen jouk-
koon. Perustelen valintaani silla, ettda daktyyli-kuvion yhtaaikaisissa rytmeissa
on enemman neljasosalle osuvia rytmeja. Nain ollen tehtavan puitteissa aineisto
on valintani puolella, vaikkakin tayttamisen funktion osalta voitaisiin vaittaa

painvastoin.
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KUVA 19. Airto Moreira -harjoitus

Harjoitus tuottaa sdanndnmukaista vuorovaikutusta luettavan nuottimateriaalin
ja komppikaden valilla. Taman tehtavan tuotteissa yhdistava tekija on yhtaaikai-
set iskut, mutta mielestani tehtavan suurin anti on rytmiikan ei-pystysuora ja
samalla ei-lineaarinen luonne. Tehtava tuottaa seka double stopeja etta tilantei-
ta, joissa vain jompikumpi kasi soittaa, olematta kuitenkaan kummankaan ka-
den osalta staattinen. Pitaytyminen joko daktyylissa tai synkoopissa on hyvaa
harjoitusta sinansa, mutta ensiksi mainitun kohdalla ratkaisu on mielestani
enemman jazzlahtdinen tyyli, vaikkakin Airto Moreira kyseista soittotapaa vilje-
lee (ks. Chick Corean levyt Return to Forever ja Light as a Feather). Rytmime-
lodian soittaminen molemmilla kasilla yhta aikaa olisi sekin nopeissa tempoissa
hyvaksyttava ratkaisu, mutta talla tavalla saadaan aikaiseksi monipuolisempaa
kudosta kuin double stopeissa tai jommassakummassa komppikaden rytmissa
pidattaytymalla. Soiva lopputulos ei ole rajallisen tietamykseni puitteissa mieles-
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tani Airto Moreiran soittotyylin tai sambansoiton ytimen taydellinen kuva, vaan
pikemminkin erinomainen kompromissi. Alla esimerkkeja Light as a Feather -

levylta.
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KUVA 20. Airto Moreira -transkriptioita (Corea 1972)

Kuten kuvasta nakyy, daktyylikuvio on naiden esimerkkien perusteella osa sul-
jetumpaa systeemia (Spain 2.08) tai hyvin pienen tilasto-orientoituneen kuunte-

lutuokion perusteella yksi komppikaden rytmivaihtoehto (Spain 5.21).

4.4.1 Jatkoehdotuksia

Harjoitusmielessa tehtava tarjoaa monipuolista teknista haastetta muun muassa
jalkatydn automaation, yleisbalanssin Id0ytamisen seka rytmisen tarkkuuden
hiomisen myota. Musiikillista mindsetia ajatellen 16-osien muokkaaminen kohti
aksentoinnilta ja alajaolta brasilialaista fraseerausta on myds mahdollista. On
myos syyta huomata, etta esimerkiksi Chick Corean Light as a Feather -levylla
bassorumpu kuuluu yleensa verrattain huonosti. Tama on mielestani tarkea osa
balanssia, vaikkakin nimenomaan surdon ollessa kyseessa se mielestani kuu-

luu selkeammin. Hi-hatiin komppaukseen liittyvana sivuhuomiona totean, etta
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soitettaessa hi-hatiin soundi on levea. Nain ollen on mielekasta soittaa kapulan

varrella hi-hatin reunaan.

Kaiken kaikkiaan harjoitus tarjoaa tilaisuuden naamioida Syncopationin melodi-
aa lahemmas brasilialaista kontekstia samalla, kun tuuletetaan muita samballe
ominaisia keinovaroja. Nama eivat tosin ole harjoitukselle sisaisia ominaisuuk-
sia, vaan ne on siihen lisattavat itse. Syncopationin sisaltavat rytmit eivat nailla
keinoin edelleenkaan muutu sen autenttisemmiksi, mutta kirjan tavoitteiden puit-
teissa kenenkaan ei mielestani tulisi potea huonoa omatuntoa sen suhteen.
Mentaessa enemman jazzin kuin samban puolelle vahemman idiomaattinen vir-
velisynkopointi on mielestani sekd hyvaksyttya etta erinomaista harjoitusta.
Muistutan my0s, etta koska en ole tutustunut Airton tuotantoon lapikotaisin,
otantojeni perusteella ei pitaisi pystya tekemaan mitaan lopullisia paatoksia mis-
taan. Tilastollisen kirsikanpoiminnan vaara on tamankin harjoituksen puitteissa

ilmeinen.

Kuvassa 21 on Juha Tannisen esimerkki alajaon fraseerauksesta dynamiikkan-
sa suhteen sekd oma nakemykseni rytmin sisdisesta magnetismista itselleni
mieluisassa fraseerauksessa. Mainittakoon, etta kyseessa on siis yksittaistapa-
us. Rytminkasittely muuttuu tempo- ja esittgjakohtaisesti (Tanninen 2011, 7),
itsellani selvitystyd on vasta alussa. Omaa sambafiiliksen 16ytamistani on hel-
pottanut suoran 8-osaparin seka 8-osatriolin paallekkainen ajattelu, vaikkei se-
kaan ole koko totuus.
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KUVA 21. Samban perusaksentointi (mukaillen Tanninen 2011, 7)
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KUVA 22. Esimerkki samban rytmisesté fraseerauksesta
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KUVA 23. Esimerkki samban fraseerauksen rakentumisesta

Oleellista kuvassa 21 on vahvan kaden soittamien kahdeksasosien pysyminen
rytminsa osalta muuttumattomina vuorokasin soitettaessa. Rytminen muokkaa-
minen tapahtuu talldin pelkastaan toisella kadella. Tahan ei tosin voida tukeutua
kasijarjestyksen muuttuessa, vaikkakin kyseisen “feelin” harjoittelu talldin hel-
pottuu. Fraseerauksien sisaistaminen pelkan nuottiesimerkin perusteella ei ole
mahdollista. Sita ei myoskaan voi pakottaa, vaan se on sisaistettava kuuntele-
malla ja harjoittelemalla. Tannisen kirja on tassakin kohdassa pedagogisesti
ovela pakottaessaan turvautumaan kuunteluesimerkkeihin, niin oheisen kuunte-

lu-cd:n kuin mainittujen esimerkkilevyjen myota.

Ted Reedin Club Date Drummer -kirja todistaa, etteivat samba ja bossa nova
olleet hanelle vieraita, vaikkakin samba kuitataan yhdella vispilakompilla. Bossa
nova on jaoiteltu versioihin commercial ja jazz, annettujen synkooppien ollessa
hyvinkin tyylinmukaisia (ns. brazilian clavé, katso esim. da Fonseca 1991, 44 ja
Tanninen 2011, 8). Kaiken kaikkiaan kyseinen kirja on nimensa veroinen aika-
laistensa hakuteos ja tarjoaa tasmalaakkeita 50-luvun rumpalille elavasta ela-

masta.
Kysymys, koetaanko esittelemani harjoitus mielekkdammaksi soitettavan musii-

kin vai esimerkiksi koordinaation harjoittelemisen kannalta, jaa taman tyon puit-

teissa ilman vastausta.
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5 NAKOKULMIA SYNKOPOINTIIN

Tassa kappaleessa referoin eri kirjoittajien nakemyksia synkopoinnista. Etenen
lansimaisen taidemusiikin seka Lerdahlin ja Jackendorffin shenkeriaanista mu-
siikkikasitysta tukevaan Kkieliteorian puitteissa olevan rytmihierarkian kautta

vaihtoehtoisiin nakokulmiin muun muassa jazzmuusikko Vijay lyerilta.

Kappaleessa 2.1 ollut kuva on osa tutkimusta, joka koski synkopoinnin laatuja ja
yleisyyttd amerikkalaisessa viihdemusiikissa vuosilta 1890-1939 (Huron &
Ommen 2006, 211). Kuvasta kavi ilmi, etta tahdin ensimmainen isku on myds
tahdin tarkein. Kirjoittajat pohtivat askeista mallia seka "kuulohavaintoja koor-
dinoivien toisiinsa kytkeytyneiden mentaalisten oskillaattoreiden” puitteissa (in-
tegrally-related mental oscillators that coordinate auditory attending), mutta heti
peraan toteavat viimeaikaisten psykologisen tutkimuksen ehdottavan rytmisen
hahmottamisen kehittyvan enemmankin altistumisesta erilaiselle rytmiikalle
(ibid. 214). He kayttavat termia tilastollinen oppiminen (statistical learning), jon-
ka periaatteen puitteissa kuulija pitaa oman aaniymparistonsa ulkopuolisia ryt-
meja hairitsevana (ibid. 221). Huron ja Ommen esittivat hypoteesinaan tiettyjen
synkopoinnin lajien kasvaneen maarallisesti seka ilmenemismuodoiltaan, esiin-
tymistiheydeltaan etta rytmiseltd seikkailunhalultaan edettdessa ajassa kohti
nykyhetkea (ibid. 214). Voidaan tosin kyseenalaistaa raportit kappaleiden rytmi-
sesta kasittelysta suuntaan tai toiseen aikalaisten toimesta, mutta paatan talta
osin spekuloinnin tahan. En myo6skaan ala vertailla tutkimuksessa ilmenneita

rytmeja Syncopation-kirjan rytmeihin, vaikkakin yhtenevaisyyksia ilmeni.

Markku Poyhonen kuvailee (ei-muusikoidenkin) musiikillisen informaation jasen-
tymista termilla implisiittinen oppiminen. Implisiittinen oppiminen ei tee eroa
muodollisten ja epamuodollisten oppimistilanteiden valilla, se ikaan kuin vain
tapahtuu. POyhdonen mainitsee muun muassa Lerdahlin ja Jackendoffin (1983)
nimet kertoessaan kuulijoiden kyvysta pystya tunnistamaan heille tutusta tyylis-
ta tyylillisia poikkeamia. Oppimista tapahtuu myds ilman tietamista. Talla Poy-
honen viittaa Rohrmeierin ja Crossin (2009) tutkimukseen kuulijan kyvysta tun-
nistaa uutta musiikillista kielioppirakennetta, vaikka sita ei oltu koetilanteessa
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heille eksplisiittisesti opetettu ja koetilanteeseen oli lisatty hairintatarkoituksessa
toinen tehtava yhta aikaa suoritettavaksi (Poyhonen 2011, 101). Kaiken taman
mahdollistaa aivojen hermojarjestelman kehittyminen kykenevaksi jasentamaan
vastaanottamiaan aistimuksia hahmoina ja sdannénmukaisuuksina. Arsykkeet
muodostavat saannonmukaisuuksia, joista poikkeavat arsykkeet herattavat
huomiomme. Kyseisen aaniarsykkeen herattaman aivojen jannitysvasteen eng-
lanninkielinen nimitys on mismatch negativity, (suom. poikkeavuusnegatiivi-
suus). (ibid. 101). Edellamainittujen, ikaan kuin vahingossa oppimisen, tyylien
ohella voidaan puhua myo6s akkulturaatiosta (ibid. 102) tai, moniselitteisemmalla
kasitteelld, hiljaisesta tiedosta (ibid. 89-109).

Ingrid Monson mainitsee kirjassaan Saying Something: Jazz Improvisation and

Interaction seuraavaa:

The swing "pulse" described by McBee, which places emphasis on
beats 2 and 4 as strong beats (in 4/4 or C meter), is a basic ele-
ment underlying most African American musics. This emphasis on
the offbeats has a noted ability to inspire people to rhythmic partici-
pation. An entire room of people clapping on 2 and 4 in a gospel
service, for example, has the power to motivate all but the most re-
sistant to clap along. While the character of bass and chordal parts-
that is, the style of the groove-may vary significantly among soul,
rhythm and blues, gospel, and a cappella singing, all of these mu-
sics tend to emphasize the offbeats. (Monson 1996, 28).

Samankaltaisia huomioita on tehnyt Thinking in Jazz: The Infinite Art of Impro-
visationin koonnut Paul Berliner, joka esittdad nakokulmansa rytmihierarkiaan
jazzin historian alkulahteilta. Hanen kertoo varhaisten afroamerikkalaisten sa-
veltajien pyrkineen sailyttdmaan musiikillisesta perinteestaan lahtoisin olevaa
rytmista eloa (rhythmic life) verrattain yksinkertaisen eurooppalaisen musiikin
raamien puitteissa. (...) melodian ja saestyksen painotukset virsissa, marsseis-
sa ja tanssittavissa kappaleissa osuivat ykkoselle (downbeat) ja muille vahvoille
iskuille kuten 4/4- tahtilajissa kolmoselle. Tallainen toimintatapa heijastaa arvoa,
jonka eurooppalaiset ja heidan amerikkalaiset kumppanista antavat rytmiselle
yhdenmukaisuudelle musiikillisten osien jarjestelyssa, silla valin, kun he suovat
hetkittaista kontrastia tekemalla polyrytmeja ja painottamalla heikkoja iskualoja

aikaansaadakseen synkopointia. (Berliner 1994, 148.)

38



Jazzpianisti Vijay lyer kayttaa rajumpia sanankaanteita vaitoskirjassaan Mic-
rostructures of Feel, Macrostructures of Sound. Hanen kritiikkinsa kohdistuu
synkopoinnin toiseuteen, ottaen huomioon sen Iasnaolon niin monessa eri mu-
siikkityylissa. lyerin mukaan maailmanlaajuista synkopoinnin ylivoimaisuutta ei
tulisi pitda suurena sarjana "tavallisten” metristen painotusten poikkeamia. Sen
sijaan niita tulisi lahestya maariteltyjen (proposed) painotussaantdjen uskottavi-
na vastaesimerkkeina. (lyer, 1998, 3.) Han jatkaa todeten, ettd siind missa eu-
rooppalainen musiikki painottaa paaiskuja, afrikkalaiset muusikot implisiittisesti
olettavat yleisonsa kuvittelevan nama perustavanlaatuiset iskut helposti. Kuul-
tava musiikillinen aines kietoutuu edella mainitun henkisen iskualan ymparille
yleensa polyrytmien, ristikkaisten pulssien ja heikompien iskualojen painotusten
avulla, hyvinkin epasuorasti ja hienovaraisesti. (ibid. 9)

5.1 Lahdekritiikki harjoitusmateriaalin yhteydessa

Kappaleessa 3.2 mainittu Club Date Drummer sisaltaa sellaisia tansseja kuten
alley cat, charleston seka foxtrot. Kirjassa on myds mainittu dixieland, shuffle
seka jazz, jaottelua sen kummemmin analysoimatta. (Reed 2006 uusin painos).
Reedilta on myos 1ahtoisin kirja nimeltdan Latin Rhythms for Drums and Timba-
les, jota en tahan tyohon saanut kokonaisuudessaan kasiini. Timbalesien ja
samban yhteensaattaminen edustaa mielestani sindnsa ennakkoluulotonta so-
veltamista, mika tuo hauskan jatkumon Syncopationista kehitettyihin harjoituk-
siin. Mydskin hanen kirjoittamansa conga- ja bongorumpujen soitto-opas on to-
diste hanen monipuolisuudestaan muusikkona ja opettajana. Club Date Drum-
mer -kirjan motiivi on selkeasti aikansa tyoelamalahtdisessa tyylinmukaisuudes-
sa. Esipuheessa painotetaan tanssittavuutta ja kehotetaan perusrytmien hal-
tuunoton jalkeen hankkimaan korkealaatuisia aanitteita kyseisista tyyleista ja

soittamaan niiden mukana (Reed 2006, 3).

Sen sijaan Syncopationin tavoite on miehen omin sanoin vahvistaa soittajan

rytmista perustaa ja nuotinlukutaitoa seka esitella useita yleisimmista maailmas-
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ta tanaan loytyvista synkopoiduista rytmeista. Tekstista kdy myos ilmi se, etta
koska Reed ei I6ytanyt synkopaatioaiheista oppimateriaalia, han kirjoitti harjoi-
tukset itse jaettavaksi oppilailleen. (Reed 1996, s.3). Taytyy muistaa, etta "ta-
naan” on ennen vuotta 1958, silla kirja julkaistiin jonkin verran myéhemmin teh-
tavien kirjoittamisen jalkeen (ibid. 3).
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6 POHDINTA

Halu kuulostaa samalta kuin esikuvasoittajani, ei ollut naiden harjoitusten ensi-
sijainen alkupera. Sanon taman siksi, koska en ole missaan vaiheessa opinto-
jani pitkaaikaisesti jaljentanyt tassa tyossa mainittuja soittajia. Talla tarkoitan
maaratietoista tutkiskelua levyilta kuin transkriptioiden tekemista ja levyjen paal-
le soittoa. Elvin Jones - ja Tony Williams -harjoitukset syntyivat yksittaisten ha-
vaintojen ja teknisten tarpeiden perusteella, niiden tarkoitus ei ollut muodostaa
taydellista kuulokuvaa alkuperaissoittajasta. Siirtaessani ideoita paperille aloin
ottaa huomioon kyseisten soittajien tyyleista tekemiani havaintoja seka silloisen
opettajani Jonas Johansenin neuvoja, neljannen tutkimuskysymyksen henges-
sa. Nalka kasvoi syddessa, prosessin yhteydessa kuuntelin huomattavasti
enemman jazzia kuin normaalisti. Pohjimmainen tavoitteeni oli kuitenkin saada
tyon alla olevat tekniset asiat paremmin haltuun. Voin todeta, etta tarvitsisin
edelleen useita tunteja laatuaikaa naiden harjoitusten parissa, esikuva-artistien

levyista puhumattakaan. Tyo on viela kesken.

Koska kaikki vaikuttaa kaikkeen, olen soittajan hieman kasvamisen myota pyr-
kinyt kuuntelemaan erilaisissa harjoituksissa laaja-alaisemmin soittamisen osa-
tekijoita. Toisin sanoen, pyrkinyt pitamaan harjoiteltavien asioiden maaran
mahdollisimman suurena, vaikkakin jokaiseen osa-alueeseen yhtaaikainen
huomion kiinnittaminen on mahdotonta. Esimerkkind Elvin Jones -harjoitus ja
sen mahdollisuudet kahdeksasosatriolin kaikkien nuottien erilliseen juurruttami-
seen tai vaikka juurikin niiden manipulointiin. Tony Williams -harjoituksessa voi-
daan tarkastella komppipeltifraasien ja bassorumpulvirveli -akselin syy-
seuraussuhteita (ts. leikitella ajatuksella "’kumpi ohjaa kumpaa”) seka pitaa huoli
siita, ettd peraanantamattomuuden soundi on koko ajan lasna. Samalla on syy-
ta tutkia komppikaden kolmimuunteisuuden maaraa ja verrata sitd muihin aika-
laisiin soittajiin eri tempoissa. Peltien ulkopuolisten fraasien orkestraatiota mie-
lestani tarkeampaa on komppipellin painotusten tarkkailu ja tiedostettu valitse-
minen tapauskohtaisesti.
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Kirjassa Psychology for Musicians (Lehmann et al. 2007) todetaan seuraavaa:

The crux of expressive performance is in nuance. Nuance is the
subtle, sometimes almost imperceptible, manipulation of sound pa-
rameters, attack, timing, pitch, loudness, and timbre that makes
music sound alive and human rather than dead and mechanical. It
is a vital component of every musical genre, from the “swing” of
jazz and pop to the uneven three-quarter beats of a waltz. (...) Nu-
ance is a subset of expression. Expression encompasses all
changes in parameters that do not actually change the identity of
the musical sequence. Expressive performance is also how per-
formers display the deepest and most personal aspects of their
work. (Lehmann et al. 2007, 85.)

Vijay lyer kommentoi termia “feel” vaitoskirjassaan nain:

Indeed, it should be seen as no coincidence that one's sense of
rhythm is referred to as "feel." A certain kind of awareness is re-
quired to be able to tap into this embodied sense of groove. Often
musicians believe that this sense can vanish if one attempts to
scrutinize it. Musicians often instruct each other not to "think too
much" about rhythm, apparently meaning not to analyze it symboli-
cally with numbers or words. Instead, acute rhythmic prowess tends
to be a skill that is developed over time, generally in a mindful but
undeliberate fashion. Overall, a fair amount of mystique is attached
to rhythm perception and performance; there is a relative poverty of
terminology or pedagogy associated with these finer points of
rhythm. (lyer 1998b, 5-6)

Suora englanninkielinen lainaus on tassa kohdassa paikallaan siksi, koska sa-
nat “feel” ja “nuance” eivat mielestani kaanny tarpeeksi hyvin suomeksi. Mo-
lemmista teksteistd on paateltavissa painetun nuottimateriaalin toissijaisuus
metsastettaessa niin hienorytmiikan hallintaa kuin yleistd mahtavuutta soitossa.
lyerin teksti kommentoi rytmiin kasvamista sanavaraston puuttuessa. Tassa
kohtaa seka analyyttinen etta ensisijaisesti tunnepohjainen musiikin kokeminen
voisivat mielestani vieda soittajaa eteenpain. Musiikillisia kokemuksia tarjoavat
talloin juurikin tahan tyohoni sisallyttamani soittajat.

Muita mahdollisia jatkokehittamisen aiheita edella mainittujen harjoitusten osalta
ovat muun muassa komppipellin rytmit Elvin Jones -harjoituksessa, neljasosa-
poljenta Tony Williams -harjoituksessa ynna muu harjoitusten elementtien se-
koittelu. Seka Elvin etta Tony pieksivat halutessaan symbaaleja armotta, ns.
bashauksen tai pommien tiputtelun tuomat sekventiaaliset mahdollisuudet on

kuvailtu erinomaisesti Jeff Jerolamonin kirjassa. Edella mainittujen tehokeinojen
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kokeilu yhtyetilanteessa olisi ensisijaista. Samalla voidaan ajaa sisaan esimer-
kiksi Miles Davisin yhtyeen harrastamia time feelin vaihdoksia seka metrisia
modulaatioita, yhtyeelle yhteisia polyrytmeja seka Elvin Jonesin kohdalla ag-
gressiivista tulitukea John Coltranen saksofonisoolojen alla.

Pohdin Syncopationin rytmien alkuperaa luvuissa 2.1.2 seka 5.1. Tassa vai-
heessa on hyva tunnustaa, etta vanha jazz- ja swing-musiikki on minulle melko
vierasta. Kiinnostuneet swing-entusiastit voisivat tutkia Syncopationin rytmiikkaa
(seka yksittaisten rytmien ettd polyrytmien ja muiden sekvenssien, rytmiaihei-
den, ynna muiden suhteen) verrattuna Ted Reedin aikalaiseen musiikkiin. ltsel-
lani ei tallaiseen ole valineita, vaikkakin aihe olisi ollut mielenkiintoinen sivu-
juonne tahan tyohon. Myoskin tilastollislahtoinen tutkiminen sivun 13 hengessa
voisi olla jonkin mielesta perusteltua. Rytmien lukumaarien laskeminen tosin ei
ole tutkimusta, eikd enempaan minulla olisi ollut resursseja. Tyon syntyajankoh-
taa ymparoineen musiikkimaailman ja Syncopationin rytmien vertailuun tilastol-
lisen oppimisen kasitteen varjolla olisi mielestani potentiaalinen jatkotutkimuk-
sen aihe. Jo aiemmin moneen otteeseen mainittu rytmien tyylinmukaisuus tai
sen poissaolo eri tyyleissa kuittaantuu toteamalla, ettei Syncopation esipuheen-
sa tai muiden tekstiosuuksiensa perusteella yrita olla mitaan muuta kuin tekniik-
ka- ja rytmien haltuunottokirja. Talléin huomio kiinnittyy harjoittelun tarkkaavai-
suuden suuntaamisen ja mindsetin hyodyntamisen suhteen itse rytmien harjoit-

telun tehokkuuden lisdamiseen.

Viime aikoina olen itse muun muassa laulanut soittamisen yhteydessa seka har-
joitellut Syncopationin rytmeja hyvin yksinkertaisten ostinatojen paalle todella
hitaasti. Mukana laulaminen ei tee viela soitosta musiikkia, vaan olen silla pyrki-
nyt aktivoimaan sisaista kelloani. On syyta huomioida mukana laulamisen vaih-
toehdot, harjoitusmallit vaihtelevat kappaleen melodian laulamisen, taukojen
laulutavuilla tayttamisen ja soitettavan "melodian” yhta aikaa laulamisen valilla.
Mukana laulaminen on erinomainen tapa vahvistaa triolipohjaista alajakoa, olen
itse kayttanyt muun muassa walking bass -kuvioiden seka ns. boogie woogie -
kuvioiden laulamista triolin olemuksen vahvistamisen tyokaluina. Toki soittajalla
taytyy olla myds soitossaan dynamiikkaa seka mahdollisimman hyva soundi.
Naihin olen viime aikoina kiinnittanyt myos erityisen paljon huomiota.
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Rytmien soittamisen seka edelld mainituiden osatekijoiden harjoittelun ohessa
tarkea kehittamisen kohde on oma pulssin taju. Tassa mielessa bassorummun
ostinato on sekd hyva ettd paha asia, riippuen nakokulmasta. Neljasosapulssi
on jazzmusiikin kantava voima, jo pelkka tuntu siita tulisi mielestani huokua jo-
kaisesta soittajasta. Talldin ajankohtaistuu bassorumpuostinaton rooli, onko se
lihallinen rytmin yllapitgja vai sisaisen rytmi- ja tempokorvan kuultavissa oleva
iimentyma? Tarjoamatta sinansa vastausta tahan kysymykseen, muistutan
rumpujensoittoon mahdollisesti vahemman tutustuneita lukijoita ostinatojen suh-
teellisuudesta. Muuttumaton ostinato ei mielestani palvele ketaan, ostinaton tu-
lee olla muokattavissa soittajan omien tarkoitusperien mukaisesti. Nain siis jazz-

ymparistdossa ja hieman karjistaen.

Yksinkertainen esimerkki ostinaton muokkaamisesta on ajoittainen aksentti nel-
jannelle neljasosalle. Alettuani suosia bassorummun tasaista neljasosapoljen-
taa esimerkiksi jazz-standardeja soitettaessa basistin soittaessa neljasosia aloin
silloin talloin viljelld bassorummussa ajoittaisia "pommeja”. Bassorummulla jou-
dutaan soittamaan todella kevyesti haluttaessa saada aikaan vaikutelma os-
tinatosta, joka tuntuu, muttei kuulu. Jo tama on itsessaan todella vaikeaa, ak-
sentin pudottaminen muuten hiljaisen ostinaton sekaan lisasi vaikeustasoa enti-
sestaan. Berliner (1994) mainitsee Keith Copelandin kokeneen samankaltaisen
tilanteen soittaessaan isansa yhtyeessa (Berliner 1994, 330). Pelissa ovat niin
oma koordinaatio, tasapaino, dynamiikan taju ja pulssin yllapitaminen ostinaton
muokkautumisen yhteydessa. Rytmien sitominen liikkeeseen tuntuu olevan
henkilosta ja tyylilajista riippuvainen mielipidekysymys, johon en ota taman tyon
puitteissa kantaa.

Harjoitusten ja koko tyon tietynlainen takaperaisyys heijastaa omaa opiskeluhis-
toriaani, ainakin silta osin, mita se oli tatd ennen. Olen aina pitanyt kirjoista soit-
tamisesta, enka ole musiikin ammattiopintojeni jalkeen juurikaan edennyt soi-
tossani ensisijaisesti levyilta syvaluodaten. Myoskin muu kuulonvarainen opis-
kelua edistavat toimintani on ollut vahintaankin laiskaa, muun muassa mp3-
tallennin on edelleen ostoslistallani. Tahan on kuitenkin tulossa muutos. Vaikka
hyoddynnan edelleen kirjallista materiaalia ja teen sita transkriptoiden, pyrin tule-
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vaisuudessa enenevissa maarin yhdistamaan transkriptointia suoraan levyn

paalle soittamiseen. Olen tehnyt sita mielestani liian vahan.

Mindsetin rooli taman tyon osalta jai jotakuinkin sellaiseksi kuin mita kuvittelin.
Mielikuvaharjoittelun tai mallioppimisen uudelleenkeksiminen eivat olleet tavoit-
teeni, siksi alussa mainitsemieni termien todeksi tekeminen on lukijan vastuulla.
Mielestani kuitenkin pidin esikuvien tuoman painoarvon tekstissa suureksi
osaksi lasna, samalla kuitenkaan yltiopaiseen henkilonpalvontaan syyllistymat-
ta. Taman lisaksi kasasin neljannen tutkimuskysymyksen puitteissa elementte-
ja, jotka muodostavat mielikuvaa siita, miten asioiden tulisi soida, ensimmaisen
tutkimuskysymyksen tarjotessa vihjeita siihen, miten asioita tulisi tehda. Tassa
opinnaytetyossa jatin tekniset osatekijat suurelta osin huomiotta. Nain ollen liik-
keiden ja oman kehon havainnoimisen ja hallitsemisen osalta jokainen soittaja
voi muodostaa kokonaiskuvan itse, esikuvasoittajien ja opettajansa tai kolle-
goidensa yhteisvaikutuksella. Vaikka tekstissa oli paljon itsestaanselvyyksia,
koin niiden tulleen ainakin itselleni tarpeeseen. Joskus soittamisen ja nena kir-

jassa harjoittelun lomassa yksinkertaiset ja tarkeat asiat unohtuvat.
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