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1 JOHDANTO

Pianisti Art Tatumilla oli keikka Birdlandissa, ja Bud Powell oli kuuntelemassa
yleison joukossa. Tatum soitti tapansa mukaan myos muutaman klassisen
kappaleen. Vdliajalla Powell valitti, ettd Tatum ei ollut muistanut Chopinin
preludia oikein. Tatum vastasi tuohtuneena, etta Powell ei ollut kuin surkea
oikeakatinen pianisti ja etta han — Tatum — sen sijaan pystyi luomaan koko
rytmisektion vasemmalla kddelldan'. Kaikkien kauhuksi Powell veti
taskuveitsen esiin ja haavoitti oikean katensd kdarien sen siteeseen. Han
meni pianon déreen ja soitti kappaleen “Sometimes I 'm Happy” pelkélld
vasemmalla kadellaan.

(Haydon 2002, 84.)

Tama tapaus — kuinka totuudenmukainen se sitten lieneekdan — on ilmeisesti tapahtunut
vuoden 1950 tietamilla. Se on erityisen kiinnostava siksi, etta pian sen jdlkeen
helmikuussa 1951 Bud Powell (1924—-1966) teki tuottaja Norman Granzin toimeksiannosta
juuri sen levyn, joka on tdman tydn tutkimuskohteena. Powell paatti soittaa yksin ilman
bassoa ja rumpuja. Hanen tarkoituksensa oli varmaankin osoittaa, ettd my6s han saattoi
luoda koko rytmisektion vasemmalla kadellaan. Powell levytti kahdeksan kappaletta, joissa
han antaa lyhyen naytteen stride-taidoistaan. Padasiassa han soittaa kuitenkin juuri siten,
kuin jos basso ja rummut olisivat mukana, ja rytmittaa oikean kaden melodialinjoja lyhyilla
vasemman kaden rytmeilld. (Haydon 2002, 84-85.)

Tydni aiheena ovat nama Powellin soolopianodanitykset, jotka on julkaistu ainakin levylla
The Complete Bud Powell On Verve (Verve 314 521 669-2). Tutkimukseni tavoitteena on
saada syvempi kasitys Powellin soolopianon soittotyylista ja nimenomaan niisté vasemman

kaden keinoista, joilla han rytmittaa oikean kdden melodialinjojaan. Rajaan

! Tatum tietenkin viittasi Powellin ja muiden bebop-pianistien soittotyyliin, jossa vasemman k&den
rooli oli pienentynyt ja antanut tilaa oikean kaden virtuoosisille improvisaatiolinjoille.



tutkimuskohteeksi kappaleet Hallucinations seka Oblivion, jotka ovat molemmat Powellin

omia savellyksia.

Hallucinations on medium up -tempoinen kappale, tempo noin 245-255 im (iskua
minuutissa). Miles Davis levytti sen myds nimella Budo pianisti Al Haigin kanssa Birth Of
The Cool -levylla 21. tammikuuta vuonna 1949, joskin eri savellajissa ja erilaisin
harmonioin. Oblivion on nopeampi up-tempoinen kappale, tempo noin 270-280 im. Siita

on myos olemassa Powellin trio-levytys, joka on danitetty 11. helmikuuta vuonna 1957.

Vaikka nama levytykset on tehty melkein 60 vuotta sitten, Powellin soitolla on merkitysta
jazzyhteisolle yha nykyaankin. Monet jazzmuusikot aloittavat opiskelun omaksumalla
bebop?-soittotyylia, ja nykypéivan jazzpianisti kiyttda Powellin tapaa kompata® sujuvasti

osana soittoaan. Uskon, ettd tydni kiinnostaa myds muita jazzpianisteja.

Taustateoriat, joita tutkimuksessani ovat Jere Laukkasen Sibelius-Akatemian jazzosastolle
tekema kirjallinen tyd "Afrikkalais- ja afrokaribialaisperdiset rytmiset avaimet savelletyssa
ja improvisoidussa jazzmelodiassa” (2005) seka Mika Sailyn pro gradu -tutkielma “Philly
Joe Jonesin jazz-rumpukomppaus” (2007), esittelen myéhemmin tyoni edetessa sita
mukaa, kun niiden kayttd tulee ajankohtaiseksi. Samoin tutkimukseni keskeiset kasitteet
maarittelen niiden noustessa aikanaan esiin. Popjazzmusiikin rytmiikan tutkimukseen
keskittyvaa alan kirjallisuutta on nykyaan jonkin verran ilmestynyt. Bud Powelliin liittyvaa

kirjallisuutta en sen sijaan I6ytanyt lainkaan eldmankertoja lukuun ottamatta.

Aineistonkeruumenetelmana kaytin transkriptiota, kun merkitsin muistiin levyltd nuoteille
Powellin soittoa. Tama vaihe olikin tassa projektissa kovin tydlas. Kaytin transkriptioissa

apuna tietokoneohjelmaa nimelta Audacity 1.2.4 ja sen luuppi- seka hidastustoimintoa.

2 Bebop on jazzmusiikin tyylilaji, joka kehittyi Harlemissa New Yorkissa toisen maailmansodan
aikana. Bebopin kehittajia olivat Dizzy Gillespie, Thelonius Monk, Charlie Christian ja mydhemmin
Charlie Parker. Improvisoinnista tuli maaratietoista ja kokeilevaa, ja harmonian, rytmin ja melodian
nopeampi liike johti energisiin esityksiin. Vanhojen jazzstandardien sointukiertoihin savellettiin
uusia melodioita, jotka muistuttivat enemman uutta jazzimprovisoinnin kielta. Rytmisektio oheni
kitaran jdadessa usein pois ja pianistin kompatessa rytmisesti vapaammin. Rumpalit loivat
jannitetta tasaisen cymbaalikompin ja synkopoitujen virveli-, tom-tom- ja bassorumpuiskujen valille
basson sdestdessa walking bass -linjallaan. Tempoihin tuli lisaad vaihtelua, ja pyrkimys oli usein yha
nopeampiin tempoihin, jotka ylittivat jopa 360 im. (Hodeir 2009.)

3 Komppaus on termi, joka perinteisessa mielessé tarkoittaa melodian sdestdmisté sointusoittimella.
Sana juontaa juurensa englanninkielisistd sanoista "accompany” tai ehka myds “complement”.
Jazzmuusikot kayttavat termia laajemmin kuvaamaan komppiryhman toimintaa, jonka odotetaan
olevan aloitteellista ja aktiivisesti vuorovaikutteista kappaleen tiedossa olevien ainesten pohjalta.
Pianistin komppaus on rytmisharmonista; rumpalin komppaus puolestaan rytmisorientoitunutta.
(Saily 2007, 1-2; Witmer 2009a.)
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Kaikki transkriptiot ovat minun tekemiani, ja ne on liitetty tyon loppuun omana liitteenaan.

Nuotit olen kirjoittanut Finale 2000 nuotinkirjoitusohjelmalla.

Tydni etenee siten, ettd padluvussa 2 esittelen tutkimuskysymykset yksityiskohtaisesti.
Paaluvussa 3 kerron lyhyesti Bud Powellin henkil6historiasta. Paaluvussa 4 muodostan
Laukkasen (2005, 44-48) analyysimetodin mukaan oikean ja vasemman kaden rytmilinjat,

joihin analyysini kohdistuu.

Taman jalkeen tydni jakautuu karkeasti kahteen osaan. Paaluvussa 5 analysoin
tutkimuskohdetta padasiassa maarallisesti eli kvantitatiivisesti. Tutkin tilastollisesti
Powellin soiton rytmiikkaa ja kasien yhteistoimintaa. Paaluku 6 puolestaan sisaltaa
tutkimuskohteen laadullisen eli kvalitatiivisen analyysin, joka keskittyy paaasiassa Powellin
vasemman kaden saestyskuvioiden motiivianalyyttiseen tarkasteluun. Paaluvussa 7
tarkastelen saatuja tutkimustuloksia tutkimuskysymysten valossa ja pohdin tutkimuksen
kulkua, luotettavuutta seka kohteena olevaa aihekenttaa hieman laajemmin. Tydni
loppuun Iahdeviitteiden jalkeen olen liittanyt teoksen nuottiosioon ensinnakin tekemani
transkriptiot ja rytmilinja-analyysit. Lisdksi liiteosiossa ovat myds tekemani pedagogiset
harjoitteet harjoitusohjeineen, joiden avulla on mahdollista opetella Powellin

soolopianotyylia ja erityisesti vasemman kaden kayttoa.



2 TUTKIMUSKYSYMYKSET

Tydssani analysoin ndita kahta levytysta monella eri tavalla, jolloin tuloksena on hyvin
monitahoinen syvaluotaus Powellin soittotavasta nimenomaan rytmiikan osalta. Lahestyn
tutkimuskohdetta Sailyn (2007, 3) tapaan kolmesta eri nakdkulmasta: A.
rytmiteoreettisesti — vasemman kdden rytmilinja; B. motiivianalyyttisesti — vasermman
kdden sdestyskuviot; ja C. vuorovaikutuksellisesti — myds oikean kdden rytmilinja ja
kasien itsenaisyys suhteessa toisiinsa. Esittelen seuraavaksi tutkimuskysymykset ndiden

tyoni lapi kulkevien kolmen tason mukaan.

Vasemman kaden rytmilinjaan liittyvat tutkimuskysymykset:

1. Mika on iskullisten ja synkopoitujen rytmien suhde Powellin vasemmassa kadessa?
2. Mille tahdinosille hanen komppauksensa tilastollisesti ajoittuu ja mika on tilastollinen
synteesirivi hdnen komppauksessaan?
Millaisia rooleja Powellin vasemman kaden kaytossa voidaan erottaa?
4. Millaisia sointuhajotuksia Powell kayttaa vasemmassa kadessaan?

Vasemman k&den saestyskuvioihin liittyvat tutkimuskysymykset:

5. Millaisia saestyskuvioita vasemman kaden rytmilinjasta l16ytyy?

6. Millaisia harjoitteita niista voi tehda?

Oikean kaden rytmilinjaan ja kdsien itsendisyyteen liittyvat tutkimuskysymykset:

Mika on iskullisten ja synkopoitujen rytmien suhde Powellin oikeassa kadessa?

8. Kuinka eriaikaista/samanaikaista vasemman ja oikean kaden rytmiikka tilastollisesti on
eli kuinka itsendisesti/epaitsendisesti kadet toimivat?

9. Onko eriaikaisuus/samanaikaisuus mahdollista tunnistaa yksittaisen vasemman kaden

saestyskuvion tasolla ja kenties liittda se pedagogiseen harjoitteeseen?
Koska tutkimuskohteenani on kaksi levytystd, joilla on hieman eri tempo, tarkastelen
luonnollisesti kaikkia ylla olevia tutkimuskysymyksia vertaillen levytyksia keskenaan.

Lisaan siis viela kymmenennen tutkimuskysymyksen:

Kahden tutkimuskohteena olevan eritempoisen levytyksen vertaaminen:



10. Ovatko havaitut ilmiét temposidonnaisia, eli muuttuuko Powellin rytmiikka

siirryttdessa medium up -temposta up-tempoon?

3 BUD POWELLIN HENKILOHISTORIA

Earl Randolph Powell syntyi 27.9.1924 New Yorkissa. Powell aloitti pianonsoiton kuuden
vuoden iassa opettelemalla klassista eurooppalaista piano-ohjelmistoa. Vuodesta 1940
alkaen han alkoi osallistua jamisessioihin New Yorkissa paikassa nimeltd Minton s
Playhouse, missa hanet otti suojatikseen Thelonius Monk. Yhdessa Monkin kanssa Powell
osallistui bebopin kehittymiseen. (Haydon 2002, 69—71; Paudras 1986, 4; Robinson 2009.)

1942-1945 Powellin laillisena huoltajana toimi Cootie Williams, jonka bandissa Powell
soitti. Tuohon mennessa Powellin yksildllisen soittotyylin elementit olivat jo kehittyneet.
Teknisesti taitavana soittajana han pystyi soittamaan Art Tatumin ja Teddy Wilsonin
virtuoosiseen tyyliin, jonka kaikuja joskus voi kuulla Powellin balladilevytyksissa. Medium-
ja up-tempoissa han kuitenkin suosi pitkid oikean kdden melodialinjoja, joita han saesti
teravilla vasemman kaden komppi-iskuilla. Tama soittotyyli jatti paljon tilaa oikean kaden
melodialinjan rakenteluun puhallin-instrumentin tapaan, ja useimmat bebop-pianistit
omaksuivat Powellin soittotavan. (Haydon 2002, 71-72; Robinson 2009.)

Vuonna 1945 Powell joutui pahoinpitelyn uhriksi tapahtumassa, johon eri lahteiden
mukaan liittyi rasistista poliisin vakivaltaa. Joka tapauksessa Powell sai padvamman ja
karsi ensimmaisen monista hermoromahduksistaan, joiden takia han oli useasti
mielisairaalassa. 1940-luvun lopulla ja 1950-luvun alkupuolella han soitti New Yorkin
klubeilla bebopin johtavien muusikoiden kanssa tai johtaen omaa trioaan. (Haydon 2002,
72-91; Paudras 1986, 1-5; Robinson 2009).

1950-luvun puolivalista eteenpdin Powellin mielenterveys alkoi horjua yha enenevassa
maarin. Samoin alkoholilla oli haneen turmiollinen vaikutus pienissakin maarin nautittuna.
Han alkoi vahitellen rajoittaa julkisia esiintymisiaan. Vuonna 1959 Powell muutti Pariisiin,
jossa han johti trioa (1959-1962) rumpali Kenny Clarken kanssa. Kolmantena jasenena oli
yleensa basisti Pierre Michelot. Pariisissa Powell ystavystyi graafikko Francis Paudrasin
kanssa. Ranskassa ollessaan Powellilla paljastui myos pitkalle edennyt tuberkuloosi.
(Haydon 2002, 190-204; Paudras 1986, 22—-234; Robinson 2009.)



Elokuussa 1964 Powell palasi Yhdysvaltoihin, mutta han joutui pian luopumaan
esiintymisista kokonaan. Loppuaikansa Powell iimeisesti vietti alkoholismin pauloissa.
Powell kuoli 31.7.1966. Kuolinsyyksi on merkitty tuberkuloosi, aliravitsemus ja alkoholismi.
(Haydon 2002, 205-210; Paudras 1986, 235-353; Robinson 2009.)

Tassa yhteydessa minun on mahdollista luoda vain aarimmaisen lyhyt katsaus Powellin
mielenkiintoiseen elamdan. Jos lukijaa kiinnostavat hanen suorastaan kasittamattdman
traagisiin ja koskettaviin mittasuhteisiin yltavat eldmanvaiheensa, suosittelen Haydonin

(2002) ja Paudrasin (1986) kirjoittamia lamminhenkisia elamankertoja.



4 RYTMILINJOJEN MUODOSTAMINEN

Schuller kayttaa kasitetta rytminen aariviiva (rhythmic outline) tarkoittaessaan yksiaanista
rytminotaatiota, joka on johdettu monidanisesta pianosaestysrytmista (Schuller 1986,
125; Saily 2007, 44). Laukkanen puolestaan puhuu yksiddnisesta melodiasta esiin
karsittavasta rytmisesta hahmosta (Laukkanen 2005, 4). Saily (2007, 44) kayttaa
rumpukomppaustekstista pelkistetysta rytmihahmosta nimitysta rytmilinja, ja tassa
tydssani kdaytan Sailyn tapaan Powellin soitosta erikseen vasemmasta ja oikeasta kadesta
pelkistetyista rytmihahmoista termeja vasemman kdden rytmilinja ja oikean kdden
rytmifinja.

Saily (2007, 44) huomauttaa, ettei Schuller selvitd, kuinka analyysiin valittava aaniaines
arvotetaan, ja onko ylipadtaan rytmisessa aariviivassa kaikki soitettu aaniaines. Tyossani
ratkaisen asian siten, etta otan huomioon kaiken havaitsemani éaniaineksen Powellin
soitossa vertikaalisesti tasa-arvoisena. Pidan yksi-, kaksi- tai useampidanisia iskuja seka
eri rekistereista soitettuja dania rytmilinjojen kannalta samanarvoisina. (Paaluvussa 6
tarkastellessani vasemman kaden rytmilinjaa motiivianalyyttisesti otan sen sijaan nama

asiat huomioon hahmotellessani Powellin saestyskuvioita.)

Epdonnistuneiden ja nielaisuaanten kannalta tulkinta on hankalampaa. Koska hutilyonti
jaa voimattomaksi, se ei aiheuta valttamatta kuulonvaraisesti havaittavaa subjektiivista
painoa, mutta se saattaa olla silti soittajalle merkitseva subjektiivinen paino, joka
vaikuttaa hanen soittonsa rytmiseen tasapainoon. Paatan asian niin, ettd jos mielestani
saan epaselvista kohdista tarkan kuuntelun jalkeen selvan rytmisen mielikuvan, otan sen
mukaan analyysiin, mutta merkitsen sen transkriptioon nakyviin tavallisen nuottipaan

sijasta x:n muotoisella nuottipaalla.

4.1 Melodian analyysimetodi

Ennen kuin lopultakin padsen kasiksi tutkimuskohteeseeni, minun on siis muodostettava
levytysten transkriptioistani seka vasemman etta oikean kaden rytmilinjat. Kaytan apuna
Laukkasen (2005, 44-48) tydssaan kehittamaa analyysimetodia, jonka kuvaan

seuraavaksi.



Laukkanen on yrittanyt valita analyysiaan varten mittarit, jotka suodattaisivat
melodialinjan ilmaisemista intensiteetin muutoksista epaolennaiset tapahtumat pois. Han
itsekin toteaa, etta analyysimenetelma vaikuttaa aina olennaisesti tutkimustulokseen, ja
jotain toista mittaria kdyttamalla tutkimustulos voisi olla hyvinkin erilainen (Laukkanen
2005, 42).

Otan Laukkasen analyysimenetelmasta kayttéoni seuraavat asiat:

Vahvaa subjektiivista painoa® tuottavat tapahtumat:

1. Melodiassa esiintyvat pasiskut® tai niiden synkoopit (S=Strong beat)
2. Kestoltaan sykkeen mittaa pitemmat tai sykkeen aika-arvoa pitempaan vaikuttavat
savelet (L=Long note)

3. Vahintdan puhtaan kvartin laajuiset yldspaiset hypyt (U=Upward leap)

(Laukkanen 2005, 45)

Olen lisannyt omaa tyotani varten vield neljannen mittarin, joka esiintyy toisinaan Powellin
soitossa ja joka tuottaa selkedn, yhta aikaa danen voimakkuuteen ja sointivariin liittyvan
aksentin; nimittdin klusterin, jossa on kaksi aanta pienen tai suuren sekunnin paassa
toisistaan. Joskus on tietysti mahdollista, ettad klusteri on Powellilta pelkka harhalyonti,
jossa toinen aani syttyy vahingossa, mutta naissa kahdessa kappaleessa on kiistatta

tilanteita, joissa Powell tekee sen tarkoituksellisesti. Lisaan siis vield kohdan 4:

4. Melodiassa esiintyvat kahden tai useamman rinnakkaisen savelen klusterit
(C/=Cluster)

Nuottiesimerkin 1 tahdeissa 78—-79 on esimerkki Powellin kahden vierekkaisen savelen

klustereista, jotka tulkitsen tarkoituksellisiksi (katso esimerkin selventdvat nuolet).

* Subjektiivisen painon késite tarkoittaa aksenttien kuulijan tajunnassa aktivoimaa rytmihahmoa.
Kuulijan tajunnassa subjektiivisen painon voivat aiheuttaa monenlaiset aksentit, jotka voivat liittya
paitsi metriikkaan myds vahvoille tahtiosille sijoittuviin taukoihin, &anen voimakkuuteen,
sointivariin, danen pituuteen, savelkorkeuteen, savelten ja sointujen tonaalisiin funktioihin,
dissonansseihin, savellyksen strukturaalisiin ja tekstuurillisiin muutoksiin sekd savellyksen
etenemisen viivastymiseen. (Oksala 1973, Laukkasen 2005, 42—43 mukaan.) Laukkasen
analyysimetodi keskittyy etupaassa kdyttamaan metriikkaan, adnten pituuksiin ja savelkorkeuksiin
liittyvia aksentteja (Laukkanen 2005, 43—44).

> 4/4-tahtilajissa, jota ndma molemmat kappaleet edustavat, nimitan paaiskuksi tahdin
ensimmaista neljasosaa ja sivuiskuksi tahdin kolmatta neljdsosaa. Muut neljasosat eli toinen ja
neljas ovat heikkoja iskuja. (Backlund 1983, 52; Laukkanen 2005, 7)
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Esimerkki 1: Hallucinations, tahdit 78-79

Heikkoa subjektiivista painoa tuottavat tapahtumat:

Melodiassa esiintyvat sivuiskut tai niiden synkoopit (s=strong beat)

Vajaatahtityyppiset synkoopit (p=procatalectic syncopation)
Sykkeen mittaiset tai sykkeen aika-arvon ajan vaikuttavat savelet (I=long note)

LN

Enharmonisesti suuren tai pienen terssin laajuiset ylospaiset melodiset hypyt
(u=upward leap)

Melodian ylakaannospisteet (t=turning point)

Vahintaan puhtaan kvartin laajuiset alaspaiset hypyt (d=downward leap)
Melodiafraasien aloitussavelet (b=beginning of phrase)

® N o wu

Melodiafraasien lopetussavelet (e=ending of phrase)

(Laukkanen 2005, 45—46)

Omaa tyotani varten lisaan vield yhden mittarin, joka on olennainen osa Powellin ilmaisua,
nimittdin korukuvio. Usein han soittaa kahdeksasosalinjaan triolikuvion, joka varsinkin
fraasin alussa ja ylempaa diskantista soitettuna tuottaa yhta aikaa rytmiseen tiheyteen,
aanen voimakkuuteen ja sointivariin liittyvan selkedn aksentin. Analyysissani merkitsen
painoa tuottavaksi korukuvioksi vain kahden vuorottelevan savelen muodostaman tai
ylakadnndssavelesta asteittain alaspain kulkevan trioli- tahi aika-arvoltaan nopeamman

korukuvion.

9. Melodiassa esiintyvat korukuviot (o=ornament)
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Nuottiesimerkissa 2 on tyypillisia Powellin korukuvioita. Tahdeissa 40—42 on kussakin yksi
kahden vuorottelevan savelen muodostama triolikuvio, jotka olen analyyseissani tulkinnut

heikoksi subjektiiviseksi painoksi ensimmaisen savelen kohdalla.
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Esimerkki 2: Hallucinations, tahdit 3942

Lisaksi on huomattava, etta kahden vuorottelevan savelen muodostamaan korukuvioon
syntyy aina keskimmaisen eli ylimman savelen kohdalle myds heikko subjektiivinen paino
ylakaanndssavelen muodossa (t), kuten nuottiesimerkista 3 havaitaan. Lisaksi, mikali
vuorottelevat sdvelet ovat terssin padssa toisistaan, analyysimittaristo antaa
keskimmaiselle savelelle lisaksi ylospdisesta terssista toisen heikon subjektiivisen painon
(u). Asteittain alaspdin kulkevaan trioliin syntyy heikko paino vain aloitussavelen kohdalle
(0).Tama tuntuu itsestani kaikkine yksityiskohtineen oikeansuuntaiselta tulokselta, kun

kuuntelen Powellin soitossa korukuvion antamaa rytmista painavuutta.

Esimerkki 3: Korukuvioita

Olen myds halunnut tehda intervallien merkitsevyyden suhteen kaksi poikkeussaantda
Laukkasen mittaristoon verrattuna. Vahintdaan puhtaan kvartin laajuiset ylospaiset
melodiset hypyt (U), enharmonisesti suuren tai pienen terssin laajuiset yldspaiset
melodiset hypyt (u) tai vahintaan puhtaan kvartin laajuiset alaspaiset melodiset hypyt (d)

tuottavat painon kahdeksasosalinjassa vain, jos ne tapahtuvat melodian kdantyessa eri
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suuntaan. Subjektiivista painoa ei siis synny samaan suuntaan perakkaisin intervallein
likkuvassa kahdeksasosaketjussa. Pidemmista aika-arvoista koostuvassa melodisessa
likkeessa painot syntyvat samaankin suuntaan liikuttaessa. Perustelen valintaani siten,
ettd nopeassa tempossa esimerkiksi terssein tai kvartein nouseva kahdeksasosalinja ei
mielestani ole valttdamatta sen enempaa merkitsevampi kuin sekunneittain nouseva

melodialinja. Nuottiesimerkki 4 yrittda havainnollistaa tata ilmiéta:

ol elu
== ==== ! =
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Esimerkki 4: Ylospaiset intervallit kahdeksasosalinjassa

Ylla olevan esimerkin numero 4 fraasit tuottaisivat siis analyysissani samanlaiset
subjektiiviset painot, vaikka jalkimmaisessa onkin useita terssihyppyja ylospdin. Fraasin
alkuun syntyy vajaatahti-tyyppinen synkooppi (p) ja fraasin keskelle sivuisku (s). Fraasin
lopussa tapahtuvat padiskun synkooppi (S) ja sykkeen kestoa pidempi @ani (L). Ainut
nadiden fraasien ero on, etta jalkimmaiseen syntyy lopussa liséksi vield heikkona

subjektiivisena painona ylospainen terssihyppy (u), silla intervalli paattyy pitkaan aaneen.

Toinen tekemani poikkeus on se, ettéd vahintadn puhtaan kvartin laajuinen alaspainen
melodinen hyppy (d) ei tuota painoa edes eri suuntaan liikkkuessaan paitsi neljasosan tai
sité pidemman aika-arvon yhteydessa tahikka melodiafraasin alku- tai loppuhypyn
yhteydessa. Kokemukseni jazzmuusikkona ja havaintoni jazzpianistien — niin Powellin kuin
muidenkin — soitosta osoittavat, etta usein alaspainen intervalli on nimenomaan jopa
nielaisuaani, joka ei aina valttamatta edes kuulu selvasti (katso my6s Backlund 1983, 56).
Nain ei ole tietenkaan valttamatta aina, mutta kuitenkin hyvin usein. Sen sijaan, jos
alaspainen kvartti tapahtuu esimerkiksi fraasin lopussa, subjektiivinen paino toteutuu.
Nuottiesimerkin 5 tahdissa 42 oleva alaspainen tritonus paattaa fraasin, ja saisi siis
analyysissani heikon subjektiivisen painon (d). Tahdin 43 alaspdinen puhdas kvartti on sen

sijaan keskelld kahdeksasosalinjaa, eika mittaristoni ndin ollen aktivoituisi.
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Esimerkki 5: Hallucinations, tahdit 42—43

On viela todettava, ettd kun kuunnellaan Powellin levytyksesta kyseinen paikka eli
Hallucinationsin tahdit 42—43, havaitaan, etta fraasin lopussa tahdissa 42 oleva kvartti saa
kylla jonkin verran ylimaaraista aksentointia. Tahdin 43 alaspdinen kvartti ei saa

ylimaaraista painoa, mutta ei se ole nielaisudanikaan.®

4.2 Rytmilinjan muodostamisen tarkastelua

Seuraavaksi tarkastelen, kuinka rytmilinja kdytdnnéssa muodostuu taman mittariston
avulla. Laukkasen analyysimetodin mukaan myds minun tyéssani yks/ vahva taikka
vahintaan kaks/ heikkoa subjektiivista painoa riittda melodian rytmisen hahmon
aktivoitumiseen (Laukkanen 2005, 46).

Analyysia tehdessani havaitsin, ettd tama taso ei kuitenkaan yksinaan minun tarkoituksiini
riitd. Analyysimetodin mukaan yléspdinen kvartti-intervalli aktivoi aina rytmisen hahmon,
mutta yléspdinen terssi tuottaa vain heikon subjektiivisen painon, vaikka soittajalle
molemmilla saattaa olla melodista aktiivisuutta merkitseva olennainen tekija. Halusin
saada pienemmatkin rytmista aktiivisuutta osoittavat hetket esiin. Ratkaisin asian niin,
etta lisasin analyysiini myds heikkojen subjektiivisten painojen tason, jota kaytan
tutkimuksessani erityisesti silloin, kun etsin oikean kaden rytmilinjasta vastaavuuksia

vasemman kdden rytmilinjaan ndhden.

Nuottiesimerkissa 6 on alkutahdit kappaleesta Hallucinations. Olen tehnyt siihen luvun 4.1

menetelman mukaisen analyysin.

® T4sta tullaan tietenkin kysymykseen, etté olisi mielenkiintoista ottaa analyysiin vield yhdeksi
mittaristoksi Powellin ojkeasti soittamat aksentit (ja nielaisudanet) eli sonorinen taso. En
kuitenkaan l6yda tahan ratkaisua, silla minulla ei ole keinoa ratkaista eikd mitata, kuinka suuri
desibelitason muutos olisi merkitseva, jotta se voitaisiin ottaa huomioon.
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Esimerkki 6: Hallucinations, tahdit 14
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Vasemman kaden osalta tehtava on helppo. Nuottiesimerkin kolmannella viivastolla (vk)
esiintyvat transkription rytmit olen siirtényt sellaisenaan neljannelle riville vasemman

kaden rytmilinjaksi (vk rytmilinja).

Nuottiesimerkin ensimmaisella viivastolla olevan oikeankaden transkription analyysi
tuottaa aluksi ensimmaiselle kahdeksasosalle padiskun (S) ja toiselle kahdeksasosalle
melodian kaannospisteen (t). Toiselta viivastolta havaitaan, etta paaisku siirtyy toiselle
viivastolle seka viivan yla- (ok rytmilinja) etta alapuolelle (+heikot iskut), koska se
yksindan aktivoi rytmilinjan. Sen sijaan toisen kahdeksasosan melodian kdanndspiste
tuottaa analyysissdmme vain heikon subjektiivisen painon, jolloin se ei riita tuottamaan
rytmista tapahtumaa rytmilinjaan. Siksi se siirtyy toiselle nuottiviivastolle vain viivan alle
(+heikot iskut). Toisin sanoen, toisella viivastolla viivan paalla oleva ylempi linja koostuu
siis vahvoista tai vahintaan kahdesta heikosta subjektiivisesta painosta. Viivan alla oleva
toinen linja ilmaisee kaikki rytmisen hahmon kannalta merkitykselliset tapahtumat, siis

myos pelkat yksittdiset heikot subjektiiviset painotukset.

On my6s huomattava, etta vaikka fraseerauksen periaatteiden mukaisesti saman
poljentoiskun sisalla ei voi olla kahta voimakasta iskua (Backlund 1983, 55), en ole
analyysissani ryhtynyt tallaisessa tilanteessa subjektiivisesti valitsemaan, vaan olen
merkinnyt kaikkiiskut rytmilinjaan, kuten nuottiesimerkin 6 neljannen tahdin alussa
tapahtuu. Kyseisen tahdin ensimmaiselld kahdeksasosalla on yhta aikaa paaisku (S),

yldéspainen puhdas kvintti (U) ja melodian kaanndspiste (t). Toisella kahdeksasosalla on
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puolestaan yhta aikaa alaspainen kvartti (d), sykkeen mittaa pidempi aika-arvo (L) ja
fraasin paatepiste (e). Talléin nama molemmat kahdeksasosat siirtyvat merkitsevina
rytmilinjaan. Olen siis halunnut mittaristoni mukaan objektiivisesti kaiken rytmisen

aktiivisuuden oikeasta kadesta tutkittavaksi.

5 KVANTITATIIVINEN ANALYYSI POWELLIN SOITOSTA

Padluvussa viisi lahestyn tutkimuskohdettani paaasiassa tilastollisin analyysikeinoin.
Tarkoituksenani on kuvata Powellin soiton rytmiikkaa matemaattisilla ja graafisillakin
keinoilla. On tosin muistettava, ettd vaikka tuloksena on tarkkoja numeerisia lukuja ja
graafisia kdyria, eivat analysointikeinoni kuitenkaan ole taysin objektiivisia ja numeerisia,
silld jo materiaalin (transkription) tuottamisvaihe ja sen jalostaminen (rytmilinjojen

muodostaminen) ovat sisadltaneet enemman tai vahemman subjektiivisia valintojani.

Tassa paaluvussa lasken ensin tilastollisesti, kuinka suuri osa vasemman ja oikean kaden
rytmiikasta on iskullista ja kuinka suuri osa synkopoitua. Yksi Laukkasen (2005, 90) ty6n
perusajatuksista on juuri ollut tutkia, mika on tasapainoisen jazzfraasin ja jazzkappaleen
iskullisten ja synkopoitujen savelten suhde. Taman jalkeen muodostan havaituista
vasemman kaden iskuista tilastollisesti synteesirivin (Saily 2007, 44-46). Nain saadaan

Powellille tyypillinen tapa saestaa itseadgn vasemmalla kadella.

Paaluvussa viisi analysoin lopuksi viela kasien yhteistoimintaa tilastollisella tasolla. Yritan
selvittad, voidaanko sanoa Powellin kdsien toimivan rytmisesti itsendisesti vai
epaditsenadisesti. Toisin sanoen analysoin, kuinka usein vasemman ja oikean kaden
rytmilinjat kohtaavat taikka eivat kohtaa. Tassa yhteydessa havainnoin myés, millaisia
rooleja Powellin vasemman kaden kaytdssa on havaittavissa. Naiden roolien pohjalta

selvitan tilastoja kdsien yhteistoiminnasta vield hieman tarkennetussa valossa.

5.1 Iskullisten ja synkopoitujen rytmien tilastollinen suhde
rytmilinjoissa

Aloitan muodostamieni rytmilinjojen tarkastelun laskemalla, mika on iskullisten ja

synkopoitujen rytmisten tapahtumien suhde. Iskullisella savelella tarkoitan 4/4-tahtilajissa,
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jota nama molemmat kappaleet edustavat, ensimmaisen, toisen, kolmannen ja neljannen
neljasosan ensimmaiselle kahdeksasosalle osuvaa aanta. Synkopoidulla tarkoitan
puolestaan vastaavien neljasosien jalkimmaiselle puoliskolle tulevaa aanta (katso

nuottiesimerkki 7).

% 6 o o
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Esimerkki 7: Iskulliset ja synkopoidut kahdeksasosat

On tietenkin muistettava, etta nama molemmat kappaleet edustavat “svengaavaa” eli
"kolmimuunteista” fraseerausta, joka on esitetty esimerkin 7 jalkimmaisessa tahdissa.
Syventymatta yhtadan enempaa “kolmimuunteisuuden” problematiikkaan totean, etta
talldin neljasosan aika-arvon sisalld ensimmainen kahdeksasosa saa enemman pituutta,
jolloin vastaavasti jalkimmainen kahdeksasosa lyhenee. Vaikka fraseerausta nimitetdaan
"kolmimuunteisuudeksi”, se ei suinkaan ole aina kahden suhde yhteen, vaan riippuu
temposta, tyylilajista, aikakaudesta ja soittajasta. Lisdksi swing-artikulaatioon liittyy piirre,
etta iskuttomia kahdeksasosia hienovaraisesti korostetaan tai painotetaan. Talldin syntyy
synkopointia’ (katso nuottiesimerkki 8). (Backlund 1983, 48—49; Laukkanen 2005, 21-24.)

Esimerkki 8: Swing-artikulaatio

Taulukoissa 1 ja 2 on esitetty tilastollisesti kappaleiden Hallucinations ja Oblivion
vasemman kaden komppilydntien iskullisuus ja synkopoivuus.

7 Iskuttomien kahdeksasosien painottaminen riippuu kuitenkin monista seikoista, esimerkiksi
kyseisen fraasin sisaltamien intervallien suuruudesta ja suunnasta seka sen sisaltdamien nuottien
aika-arvojen pituuksista, kuten luvun 4.1 melodian analyysimetodin yhteydessa kavi ilmi.
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Taulukko 1: Iskullisten ja synkopoitujen vasemman kaden komppilydntien suhde

kappaleessa Hallucinations

Iskulliset | Synkopoidut | Yhteensa Iskulliset | Synkopoidut| Tahteja

kpl kpl kpl % % kpl
Alkuteema 39 58 97 40 60 32
Interlude 6 8 14 43 57 6
Soolochorus 1 32 38 70 46 54 32
Soolochorus 2 25 44 69 36 64 32
Soolochorus 3 22 28 50 44 56 24
Lopputeema 6 11 17 35 65 8
Coda 4 8 12 33 67 4
Yhteensa 134 195 329 41 59 138

Taulukko 2: Iskullisten ja synkopoitujen vasemman kaden komppilydntien suhde

kappaleessa Oblivion

Iskulliset | Synkopoidut | Yhteensa Iskulliset | Synkopoidut| Tahteja

kpl kpl kpl % % kpl
Alkuteema 42 13 55 76 24 32
Soolochorus 1 43 11 54 80 20 32
Soolochorus 2 35 13 48 73 27 32
Soolochorus 3 23 7 30 77 23 16
Lopputeema 42 12 54 78 22 32
Yhteensa 185 56 241 77 23 144

Taulukoita 1 ja 2 luetaan siten, etta rivilla 2 kasitelldan alkuteema, joka on molemmissa
kappaleissa 32 tahtia pitka (+ alun kohotahti), kuten viimeisestd sarakkeesta nahdaan.
Rivin 2 sarakkeessa 2 on ilmaistu alkuteeman tahtien aikana esiintyvien iskullisten
vasemman kaden komppilydntien maara, sarakkeessa 3 vastaavasti synkopoitujen. Triolin
toinen kahdeksasosa ei esiintynyt komppauksessa lainkaan, joten sita ei ole ndissa
taulukoissa omana sarakkeenaan. Sarakkeessa 4 on alkuteeman 32 tahdin aikana
esiintyvien kaikkien komppilyéntien maara yhteensa. Sarakkeissa 5 ja 6 on laskettu
iskullisten ja synkopoitujen komppilydntien esiintyvyys prosentuaalisesti.
Tutkimuskohteena olevat savellykset etenevat rivi kerrallaan eteenpain, kuten sarakkeesta

1 ilmenee. Viimeisella rivilla tilastoidaan yhteen koko kappaleesta analysoidut luvut.
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Tutkimustulos yllattad minut suuresti. Medium up -tempoisen Hallucinations-kappaleen
komppauksen synkopoivuus on 59 %, kuten taulukon 1 viimeisen rivin sarakkeesta 6
nahddan, mutta nopeamman up-tempoisen Oblivion-kappaleen komppauksen
synkopoivuus vain 23 %. Ero tuntuu hakellyttdvan suurelta. Havainnollistan téta eroa viela
graafisesti kuviossa 1, jossa vaaleanharmaiden (vasemman kaden iskulliset
komppilydnnit) ja tummanharmaiden (vasemman kaden synkopoidut komppilyénnit)

palkkien suhteet ovat kappaleissa Hallucinations ja Oblivion taysin erilaiset.

250
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50

Hallucinations Oblivion

Kuvio 1: Iskullisten ja synkopoitujen vasemman kaden komppilydntien suhde kappaleissa
Hallucinations ja Oblivion

Kun edelld olevia taulukoita 1 ja 2 tarkastellaan, voidaan havaita, ettéd molempien
kappaleiden soolochoruksista juuri toinen chorus on vasemman kaden osalta
synkopoidumpi kuin muut. Hallucinations-kappaleessa alkuteeman, interluden ja
ensimmaisen soolochoruksen synkopointi on valilld 54—60 %, kun toisessa choruksessa se
on 64 %. Vastaavasti Oblivionissa alkuteeman ja ensimmaisen soolochoruksen synkopointi
on 20-24 %, kun toinen chorus on 27-prosenttisesti synkopoitua.

Esitan hypoteesin, ettd soolon alkuvaiheissa, kun Powell ei ole viela paassyt vauhtiin, han
pitaa rytminpitokuviota selkeammin, jotta saa soolonsa muotoiltua loogisesti ja selkeasti.
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Toisessa choruksessa han ottaa molemmissa kappaleissa enemman rytmista riskia ja

kokeilee synkopoidumpia sdestyskuvioita.

Taulukoissa 3 ja 4 on vastaavasti kuvattu levytysten Hallucinations ja Oblivion oikean

kaden rytmilinjan iskullisuus ja synkopoivuus.

Taulukko 3: Iskullisten ja synkopoitujen oikean kaden rytmilinjan painotusten suhde

kappaleessa Hallucinations

Iskullisia | Triolin 2. | Synkop. | Yhteensa | Iskullisia | Triolin 2. [ Synkop. Tahteja

kpl kpl kpl kpl % % % kpl
Alkut. 41 1 29 71 58 1 41 32
Interlude 5 0 6 11 45 0 55 6
Soolo #1 45 2 28 75 60 3 37 32
Soolo #2 47 2 24 73 64 3 33 32
Soolo #3 39 2 18 59 66 3 31 24
Lopput. 8 0 9 17 47 0 53 8
Coda 2 0 5 7 29 0 71 4
Yht. 187 7 119 313 60 2 38 138

Taulukko 4: Iskullisten ja synkopoitujen oikean kaden rytmilinjan painotusten suhde

kappaleessa Oblivion

Iskullisia | Triolin 2. | Synkop. | Yhteensa | Iskullisia | Triolin 2. | Synkop. | Tahteja

kpl kpl kpl kpl % % % kpl
Alkut. 36 0 13 49 73 0 27 32
Soolo #1 49 0 16 65 75 0 25 32
Soolo #2 46 1 12 59 78 2 20 32
Soolo #3 25 1 7 33 76 3 21 16
Lopput. 35 0 11 46 76 0 24 32
Yht. 191 2 59 252 76 1 23 144

Taulukoita 3 ja 4 luetaan samoin kuin taulukoita 1 ja 2. Nyt taulukoihin on kuitenkin

otettu sarakkeet toista triolinosaa varten. Sarakkeessa 3 on siis ilmaistu 2. triolinosan

esiintyvyys kappaleina ja sarakkeessa 7 vastaavasti sen esiintyvyys prosentuaalisesti.

Tilastollisesti toinen triolinosa esiintyy niin harvoin, etta sen kasittely on muuten jatetty

tasta analyysista pois.
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Tuloksen havainnollistamiseksi kuviossa 2 on esitetty graafisesti molempien levytysten
oikean kaden rytmilinjan yhteenlaskettujen iskullisten, toisten triolinosien ja synkopoitujen

aanten maarat (kpl).

250
200
150
_ HIskulliset
k= OToinen friolinosa
B Synkopoicut
100
50
0 T

Hallucinations Oblivion

Kuvio 2: Iskullisten, toisten triolinosien ja synkopoitujen oikean kaden iskujen suhde
kappaleissa Hallucinations ja Oblivion

Tutkimustulos oikean kaden rytmilinjoista on samansuuntainen kuin vasemman kaden
osalta; Hallucinations on jalleen synkopoidumpi kappale kuin Oblivion. Kuitenkin
Hallucinationsin oikean kaden rytmilinja on vahemman synkopoitua kuin saman kappaleen
vasen kasi. Hallucinationsin vasemman kaden keskimaardinen synkopointi on 59 %, kun
vastaavasti oikean kaden synkopointi on vain 38 %. Eron ndkee seka teemachoruksissa,
mutta varsinkin soolochoruksissa oikean kaden rytmilinja muuttuu yha
iskupainotteisemmaksi vieldpa niin, etta iskupainotteisuus lisdantyy mita pitemmaille soolo
etenee. Oikean kaden rytmilinjassa ensimmaisen soolochoruksen synkopoivuus on 37 %,

mutta viimeisen soolochoruksen synkopoivuus enda 31 %.

Oblivionissa sindnsa hakellyttavan suuri iskupainotteisuus on sen sijaan tasapainossa
kasien valilla, eli seka oikean ettd vasemman kaden synkopoivuus on keskimaarin 23 %.
Kun Oblivionin vasemman kaden komppaus muuttui toisessa choruksessa hieman

vahemman iskupainotteiseksi, ndin kady oikeassa kadessa puolestaan ensimmaisessa
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soolochoruksessa, jossa synkopoivuus on 25 %. Oblivionin nopeassa up-tempossa
Powellilla on my6s taipumus soittaa runsaasti painotuksia tahdin neljannelle neljasosalle,
mika tuo ehka jonkinlaista synkopoinnin vaikutelmaa, mutta en ole naita tassa tydssani

kuitenkaan analysoinut synkoopeiksi.

Laukkasen tutkimissa kappaleissa iskullisten ja synkopoitujen melodiaséavelten
prosentuaalinen suhde vaihteli valilla 70/30 % ja 37,5/62,5 % keskiarvon ollessa 55/45 %
(Laukkanen 2005, 90). Samoin Sailyn tutkielmassa Jonesin rumpukomppauksesta triolin
ensimmaisille, toisille ja kolmansille osille tulevien iskujen suhde oli 174/10/372 kappaletta
eli iskujen ja triolin kolmansien osien (eli synkooppien) prosentuaalinen suhde oli 32/68 %
(Saily 2007, 47-48).

Tahan verrattuna Powellin Hallucinations-kappaleen vasemman kaden iskullisten ja
synkopoitujen komppi-iskujen maara on odotettua suhdeluvun ollessa 41/59 %. Sen
sijaan Oblivion-kappaleen komppauksen vastaava suhdeluku on 77/23 %. Toisaalta taytyy
muistaa, etta Saily jatti tutkielmassaan analyysinsa ulkopuolelle rytminpitokuvion iskut,
koska han halusi analysoida nimenomaan sellaiset rytminpitokuvion ulkopuoliset iskut,
joilla on rytmista tai vuorovaikutuksellista painoarvoa (Saily 2005, 44-45). Voidaan siis
kysya, onko mielekasta verrata Sailyn tutkielmaan Powellin soolopianokappaleen
vasemman kaden komppirytmeja, jotka sisaltavat paljon tahdin paa- ja sivuiskuille tulevaa
rytminpitokuviota. Omasta mielestani vertaaminen on aarimmaisen mielenkiintoista.
Onhan soolopianistin varsinaisena haasteena juuri se, ettda vasemman ja oikean kaden
yhteistydlla tulisi luoda illuusio rytmisesta jatkuvuudesta seka synkopoidusta

komppauksesta.

Tilastot vahvistavat siis jo kuulonvaraisenkin havainnon siita, etta Powell komppaa
Oblivion-kappaleen soolo-osuutta hyvin suoraviivaisesti rytminpitokuvion avulla. Tama
nousee itselleni tarkedksi vastaukseksi selittdmaan Powellin up-tempoisen kappaleen

energista ja suoraviivaisesti eteenpdin virtaavaa vaikutusta.

5.2 Synteesirivi vasemman kaden komppauksen rytmilinjasta

Seuraavaksi muodostan kahdeksan tahdin synteesikomppirivin ja tutkin, milla tahdinosilla
Powell keskimaarin eniten komppaa. Rytmilinja jaetaan kahdeksan tahdin patkiin, jotka
asetetaan paallekkain yhdeksi partituuriksi. Ndin luodaan taulukko, joka paljastaa,
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montako kertaa kukin tahdinosa esiintyy. Keskimaaraista useammin esiintyvista

painotuksista luodaan synteesirivi. (Saily 2007, 46.)

Vaikka kappaleiden Hallucinations ja Oblivion muotorakenne on erilainen, on niissa
molemmissa 32 tahtia. En aio tassa syventya yhtadn enempaa muotorakenteiden
analyysin problematiikkaan kuin on tarpeen. Totean silti, ettd Hallucinationsin rakennetta
voitaisiin kuvata kaavalla AABA (jossa jokainen jakso on 8 tahtia) ja Oblivionin rakennetta
kaavalla A'A% (jossa kumpikin jakso on 16 tahtia). N&in ollen teosten suora vertaaminen ei
ole taysin yksiselitteista. Valitsen silti synteesirivin pituudeksi 8 tahtia, koska molemmat

kappaleet voidaan jakaa neljaan kahdeksan tahdin mittaiseen patkaan.

Hallucinations-kappaleesta on jatetty pois kohotahdin lisdksi interluden 6 tahtia, koska se
poikkeaa muuten kahdeksan tahdin patkista, sekda saman kappaleen coda, koska sen
loppuosa on soitettu ilman tempoa ad-libitum. Talléin Hallucinationsissa on kaikkiaan 16

kappaletta kahdeksan tahdin patkid, jotka otetaan téahan analyysiin.

Taulukko 5: Eri tahdinosien esiintyminen Hallucinations-kappaleessa 8-tahdin patkissa

Tahdinosat 1. [ 2. (3. |4 |5 | 6.]7.] 8 Painotuksia yht.
Tahti 1 10 4|46 |12]1]0]09 46 (2,88)
Tahti 2 7| 0|4 |8 ]| 3] 8 11 4 35(2,19)
Tahti 3 6 | 1|0 | 2(12]2]1]4 27 (1,69)
Tahti 4 0(2(0}(9(|3|]7]|0]9 40 (2,50)
Tahti 5 8 | 2| 5|9 |6 |6 |2]|11 49 (3,06)
Tahti 6 3|5 1 (6|45 1 ]13 38 (2,38)
Tahti 7 2 |3 1 519 |0 1|6 27 (1,69)
Tahti 8 7 | 2|0 (15 1]6 1|7 39 (2,44)
Yhteensa 53|19 |15|60 |49 |35 | 7 | 63 301 (18,81)

Oblivion-kappaleessa on puolestaan kahdeksan tahdin patkia 18 kappaletta pois lukien
kohotahti.
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Taulukko 6: Eri tahdinosien esiintyminen Oblivion-kappaleessa 8-tahdin patkissa

Tahdinosat 1. [ 2. (3.4 |5 |6.]| 7 |8 Painotuksia yht.
Tahti 1 2(0(2(0|5]01]9]S3 31 (1,72)
Tahti 2 6 |07 |5 7] 2 1 1 29 (1,61)
Tahti 3 16| 0 | 3 1| 4 116 |2 33(1,83)
Tahti 4 9 [0 1 {09 |6 1|2 28 (1,56)
Tahti 5 i5(0 (2|26 |0]| 6|3 34 (1,89)
Tahti 6 8 1 116 |3 1] 3 1 24 (1,33)
Tahti 7 13| 1 1 217|043 31 (1,72)
Tahti 8 4| 2172253 ]1]5 29 (1,61)
Yhteensa 83| 4 | 24|18 |46 |13 (31| 20 239 (13,28)

Taulukon ylin rivi ilmaisee tahdinosaa kahdeksasosan tarkkuudella. Taulukkoon on otettu
kolmimuunteisen fraseerauksen trioleista vain ensimmainen ja kolmas, koska nopean
tempon vuoksi toinen trioli ei esiinny Powellin soitossa vasemmassa kadessa kertaakaan.
Hallucinationsissa on vain yksi kohta, jossa vasemman kaden rytmitysta voi parhaiten

kuvata 16-osilla. Tama paikka on jatetty tilastollisesti merkityksettémana pois.

Oikean puoleisin sarake esittaa kunkin tahdin painotusten yhteenlaskettua lukumaarag, ja
suluissa on jokaisen tahdin painotusten keskimdaradinen lukumaara joka saadaan, kun
jaetaan yhteenlaskettu lukumaara niin suurella maaralla kuin tilastoon on otettu
kahdeksan tahdin mittaisia patkia (Hallucinationissa 16 kpl ja Oblivionissa 18 kpl).
Alimmalla rivilla on laskettu yhteen kunkin tahdinosan painotusten yhteenlaskettu

lukumaara.

Painotusten keskimaarista huomataan odotetusti, ettd tempoltaan hitaammassa
Hallucinationissa Powell komppaa aktiivisemmin. Kahdeksan tahdin aikana on
keskimadraisesti 18,81 komppilyontia eli 1,69-3,06 yksittdista tahtia kohden.
Nopeammassa Oblivionissa Powell ehtii kompata kahdeksaa tahtia kohden vain 13,28
kertaa, eli 1,33-1,89 kertaa tahdissa.

Powell komppaa keskimaarin suhteellisen tasaisesti. Hallucinationissa komppaus on

aktiivisinta ensimmaisessa ja viidennessa tahdissa 46—49 komppilyonnillad ja vahenee
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tahteihin 2-3 ja 6-7. Turnaround®-tahdissa 8 aktiivisuus taas nousee 39 yhteenlaskettuun
komppilyontiin. Oblivionissa komppaus on aktiivisinta tahdeissa 1, 3, 5 ja 7 (31-34

komppilyénnilld) ja vahenee turnaround-tahdissa ja muissa parillisissa tahdeissa.

Nuottiesimerkissa 9 on esitetty Hallucinationsin synteesirivi, joka on koostettu taulukosta
numero 5 ottamalla mukaan enintdan kolme iskua tahtia kohden®. Tahteihin 3 ja 7 olen
valinnut vain kaksi iskua, koska naissa tahdeissa Powellin komppaus on passiivisempaa
(1,69 komppilyontia tahtia kohden). Myos tahdista 6 16ytyi luontevasti vain kaksi iskua.
Tahtien 1, 4, 7 ja 8 viimeiselle kahdeksasosalle on lisatty kaari seuraavan tahdin

paaiskulle, koska rytmin soittaminen padiskun ennakkona on luontevampaa.

-
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g g b

Esimerkki 9: 8-tahdin synteesirivi Powellin komppauksesta kappaleessa Hallucinations

Nuottiesimerkissa 10 on puolestaan Oblivionin synteesirivi. Siihen olen ottanut joka tahtiin
kaksi eniten esiintyvaa tahdinosaa paitsi tahti 6, jossa Powell on passiivisimmillaan (1,33

lyoéntia tahtia kohden). Siihen olen valinnut vain yhden tahdinosan.
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Esimerkki 10: 8-tahdin synteesirivi Powellin komppauksesta kappaleessa Oblivion

Vaikka rytmilinjojen synteesirivit ilmaisevat ainoastaan usein esiintyvat tahdinosat erilladn
muista tahdinosista, ne toimivat esimerkkind Powellin komppauksesta ndissa kahdessa eri
kappaleessa. Esimerkkien 9 ja 10 synteesirivit ovat hakellyttavan erilaiset. Medium up -

tempossa (250 im) synteesirivi on reilusti synkopoitua, mutta up-tempossa (275 im) ei ole

8 Turnaround tarkoittaa sévellyksen loppuun tultaessa sointukadenssia (jazz-musiikissa yleens3
sointuasteet IIm7-V7), joka kuljettaa kappaleen harmonisesti takaisin alkuun (Strunk 2009).
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enda yhta ainutta synkooppia ja synteesirivi on darimmaisen suoraviivainen. Edelleen
voidaan todeta, etta jokaiselle naiden synteesirivien saestyskuvioista |6ytyy myds

tasmallinen esimerkki tutkimuskohteena olevien kappaleiden vasemmasta kadesta.

5.3 Kasien itsendisyys keskimaarin tilastollisesti

Tarkastelen kasien itsendisyytta tai epaditsendisyytta tutkimalla yhtaaikaisten rytmisten
painotusten maaraa. Aloitan tarkastelun vasemman kdden rytmilinjasta kdsin ja vertaan,
kuinka monella vasemman kaden iskulla on samanaikaisesti oikean kaden painotus; joko
Laukkasen metodin mukainen vahva tahi vahintdaan kaksi heikkoa subjektiivista painoa,
mutta myds toisaalta mita tahansa heikkoakin subjektiivista painoa osoittavaa

aktiivisuutta.

Nuottiesimerkissa 11, joka on Hallucinations-kappaleen ensimmaisen soolochoruksen

alusta, olen yrittanyt selventaa tatd menetelmaani.
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Esimerkki 11: Hallucinations, tahdit 3942

Nuottiesimerkin 11 ensimmainen vasemman kaden komppilydnti osuu oikean kaden
rytmilinjan aktivoituneelle hetkelle ja tuottaa yhtdaikaista rytmiikkaa (katso esimerkin 11

selventavat nuolet). Sen sijaan ensimmaisessa tahdissa heti toisen komppilyénnin hetkella

® Taulukoiden 5 ja 6 ne solut, jotka ilmaisevat useimmin esiintyvét tahdinosat ja jotka siksi on
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varsinaisessa oikean kaden rytmilinjassa on tauko, jolloin seurauksena on eriaikaista
rytmiikkaa. Toisella viivastolla viivan ylapuolella oleva oikean kaden rytmilinja koostuu siis
Laukkasen analyysimenetelman mukaisesti yhdesta vahvasta tai vahintaan kahdesta
heikosta subjektiivisesta painotuksesta. Kuitenkin toisella viivastolla viivan alla on tarkempi
rytmilinja, johon on merkitty kaikki heikotkin subjektiiviset painot. Melodiassa oleva
sivuisku tuottaa heikon subjektiivisen painon, ja tdhan verrattuna vasemman kaden toinen
komppi-isku tuottaa yhtdaikaista rytmiikkaa. Jos puolestaan katsotaan nuottiesimerkin 11
viimeisen tahdin viimeista komppi-iskua, kyseisella hetkelld oikeassa kadessa on kokonaan

taukoa, jolloin tuloksena on kertakaikkisesti eriaikaista rytmiikkaa.

Menetelmani mukaisen analyysin tulos on esitetty taulukoissa 7 ja 8.

Taulukko 7: Vasemman ja oikean kaden painotusten yhtaaikaisuus ja eriaikaisuus

kappaleessa Hallucinations

Varsinainen rytmilinja Myds rytmilinjan heikot iskut
Vk+0Ok | Vk-Ok [ Vk+0Ok | Vk-Ok | Vk+Ok | Vk-Ok [ Vk+Ok | Vk-Ok | = Vk |Tahteja

Kpl Kpl % % Kpl Kpl % % kpl kpl
Alkut. 45 52 46 54 66 31 68 37 97 32
Interl. 6 8 43 57 10 4 71 29 14 6
Soolo1| 27 43 39 61 34 36 49 51 70 32
Soolo2 | 34 35 49 51 39 30 57 43 69 32
Soolo3| 25 25 50 50 26 24 52 48 50 24
Lopput. | 11 6 65 35 13 4 76 24 17 8
Coda 7 5 58 42 9 3 75 25 12 4
Yht. 155 174 47 53 197 132 60 40 329 138

valittu synteesiriveihin, on varitetty variltddn vaaleanharmaiksi.
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Taulukko 8: Vasemman ja oikean kaden painotusten yhtdaikaisuus ja eriaikaisuus

kappaleessa Oblivion

Varsinainen rytmilinja Myds rytmilinjan heikot iskut
Vk+0Ok | Vk-Ok | Vk+Ok | Vk-Ok | Vk+Ok | Vk-Ok | Vk+Ok | Vk-Ok | = Vk |Tahteja

Kpl Kpl % % Kpl Kpl % % kpl kpl
Alkut. 34 21 62 38 34 21 62 38 55 32
Soolo1| 29 25 54 46 39 15 72 28 54 32
Soolo 2| 22 26 46 54 27 21 56 44 48 32
Soolo 3 17 13 57 43 19 11 63 37 30 16
Lopput. | 32 22 59 41 32 22 59 41 54 32
Yht. 134 107 56 44 151 90 63 37 241 144

Taulukkoja 7 ja 8 luetaan siten, ettd ensimmadisessa sarakkeessa on kuvattu kappaleen
eteneminen taite taitteelta. A/kut. = alkuteema, Inter/. = interlude, Soolo 1 =
ensimmainen soolochorus ja Lopput. = lopputeema. Sarakkeissa 2—-5 on kuvattu
vasemman kaden iskujen yhtaaikaisuus ja eriaikaisuus verrattuna melodiasta analysoidun
varsinaisen rytmilinjan iskujen kanssa. Naita olivat siis Laukkasen analyysimetodin
mukaiset vahintaan yksi vahva tai kaksi heikkoa subjektiivista rytmilinjan painoa.
Vastaavasti tummanharmaalla varitetyt sarakkeet 6-9 ilmaisevat vasemman kaden iskujen
yhtaaikaisuuden verrattuna kaikkeen rytmiseen aktiivisuuteen oikean kaden rytmilinjassa,
eli kun otetaan huomioon yksittaisetkin heikot subjektiiviset painot. Vk+Ok kp/tarkoittaa
kappalemaarina laskettuna vasemman ja oikean kaden rytmilinjojen yhtaaikaisia, Vk-Ok
kp/ puolestaan eriaikaisia iskuja. Prosenttimerkilla % merkityt sarakkeet kuvaavat samoja
asioita suhteellisena prosenttiosuutena. Sarakkeessa 10 (= Vk kp/) on laskettu yhteen
tilaston kyseisella rivilla kasitellyssa levytyksen taitteessa esiintyneet kaikki vasemman
kaden komppi-iskut.

Saatu tutkimustulos on kiinnostava. Hallucinations-kappaleessa eriaikaan osuvia
vasemman kaden komppi-iskuja on 53 %, kun tarkastellaan varsinaista oikean kaden
rytmilinjaa, mutta kun otetaan huomioon myds oikean kaden heikot iskut eli kaikki
analyysimetodin mukaan aktiivisuutta osoittava rytmillinen tapahtuminen, eriaikaan osuvia
vasemman kaden iskuja on enaa 40 %. Oblivion-kappaleessa vastaavasti varsinaiseen
rytmilinjaan verrattuna eriaikaisia komppi-iskuja on 44 %, kun oikean kaden heikkoihin

iskuihin verrattuna sama luku on enaa 37 %.
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On kuitenkin mahdotonta sanoa, kumpi kasista on maaraava, eli riippuuko vasemman
kaden komppi-iskutus oikean kaden melodialinjasta syntyvasta rytmiikasta vai
pdinvastoin, vai vaihteleeko tilanne fraasista riippuen. Ylipaataan havainto siita, etta
monet painotuksista tapahtuvat yhtd aikaa molemmissa kasissa on minulle valaiseva ja
tuo selitysta Powellin soittotyyliin. Juuri téta asiaa olen miettinyt soolopianokappaleita
soittaessani: Kuinka itsenaisesti kadet voisivat toimia ja pitdisiké pyrkia yha suurempaan
kasien rytmiseen riippumattomuuteen? Saatu tutkimustulos on vapauttava: Ei valttamatta

tarvitse.

Kun tarkastellaan taulukoita 7 ja 8 hieman tarkemmin, nayttaa silta, ettd teemojen aikana
vasen kasi on epaitsendisempi kuin sooloissa, mika johtuu mahdollisesti teemaosuuksien
lapisavelletysta luonteesta. Niissa vasen kasi yhtyy herkemmin teeman rytmitykseen.
Hallucinationsissa vasen kasi on itsendisimmilldaan ensimmaisen soolochoruksen aikana, ja

Oblivionissa puolestaan toisessa soolochoruksessa.

Seuraavaksi tutkin kuitenkin vasemman kaden erilaisia rooleja Powellin soitossa. Taman
jalkeen palaan vield hetkeksi kasittelemaan vasemman kaden itsendisyytta hieman

uudessa valossa.

5.4 Vasemman kaden roolit Powellin soolopianon soitossa

Erotan Powellin vasemman kaden kaytosta soolopianon soitossa kolme eri roolia tai
kayttétapaa. 1. Savelletyn melodian saestaminen melodian rytmiikkaa noudattaen. 2.
Savelletyn tai improvisoidun melodialinjan saestaminen rytmisesti vapaammin bassoaanilla
tai Bud Powell -sointuhajotuksilla’®. 3. Vasemman kaden rytmiset vastaukset oikean k&den
tauoille.

5.4.1 Savelletyn melodian saestaminen melodian rytmiikkaa noudattaen
Nuottiesimerkki 12 on Hallucinations-kappaleen alusta. Tassa on esimerkki Powellin

vasemman kaden kaytdsta, jossa han valjastaa ja lukitsee vasemman kaden rytmisesti

palvelemaan melodiaa ja tuomaan siihen harmonian perustaksi basson.

10 Esittelen Bud Powell -sointuhajotukset tarkemmin alaluvussa 6.1.
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Esimerkki 12: Hallucinations, tahdit 0-8

Esimerkin 12 tahdeissa 0—1 (tahti numero 0 = kohotahti) vasen kasi kulkee rytmisesti
tasmalleen melodian aika-arvoja luomalla polyfonisen vastaliikkeen. Tahdeissa 1-2 vasen
kasi puolestaan soittaa yksiaaniselle melodialle yksidaniset bassot tdsmalleen melodian
rytmiikkaa noudattaen. Seurauksena syntyy yksinkertainen mutta rytmisesti ja
harmonisesti selkedlla tavalla esitelty melodia. Edelleen tahdeissa 5—7 vasen kasi palvelee

blokkisoinnuin esiteltyda melodiaa tuomalla siihen basson mukaan.

5.4.2 Melodialinjan saestaminen rytmisesti vapaammin

Kun paaluvussa 6 tulen tekemadn motiivianalyyttista tarkastelua Powellin vasemman
kaden sdestyskuvioista, tulen kasittelemaan padasiassa juuri tdhan kategoriaan kuuluvia
vasemman kaden rytmiikoita, joissa Powell sdestaa savellettya tai improvisoitua
melodialinjaa bassoadanilld tai Bud Powell -sointuhajotuksilla. Seuraavassa

nuottiesimerkissa 13 on kyse juuri tallaisesta improvisoidun melodialinjan saestamisesta.
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Esimerkki 13: Hallucinations, tahdit 17-24

Esimerkin 13 tahdeissa 17-19 Powell sdestaa teeman B-osan melodiaa, joka on
improvisoidun luontoinen, vuorotellen bassoaanilld ja vuorotellen pohjadani+terssi -
tyyppisilla sointuhajotuksilla. Tahdeissa 21-24 on puolestaan saestys, joka koostuu
yksittaisista bassodanista ja liikkkuu rytmisesti ensin paa- ja sivuiskun synkoopilla ja sen

jalkeen paa- ja sivuiskulla.

5.4.3 Vasemman kaden rytmiset vastaukset oikean kaden tauoille
Kolmantena kategoriana esittelen Powellin (ja luonnollisesti kaikkien muidenkin
jazzpianistien) tavan luoda vasemmalla kadelld ja myds molempien kasien
yhteistoiminnalla rytmisia vastauksia improvisoidun melodialinjan pitdessa taukoa ja

"hengittaessa”.

Nuottiesimerkki 14 on kappaleesta Oblivion.
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Esimerkki 14: Oblivion, tahdit 81-88

Esimerkin 14 tahdeissa 83—85 sekd 86—87 on selkeat esimerkit pidemmista rytmisista

vastauksista (katso selventavat nuolet).

Kun nyt on mahdollista ymmartda Powellin vasemman kaden rooleja syvallisemmin,
palaan vield hetkeksi kasien yhteistoiminnan tilastointiin. Oletukseni mukaan siis
kategorian 3 mukaiset komppi-iskut, jotka ovat vastauksia melodialinjan tauoille, Powell
on tarkoittanutkin soitettavaksi eriaikaan kuin oikea kasi, tosiasiallisesti siis silloin, kun
oikea kasi pitda taukoa. Jos vahennan taulukoiden 7 ja 8 tilastoista tallaiset vasemman
kdaden komppi-iskut, joita on analyysini mukaan Hallucinations-kappaleessa 42 kappaletta
ja Oblivionissa 23 kappaletta, Hallucinations-kappaleen rytmisen aktiivisuuden kannalta
eriaikaan osuvia melodialinjaa saestavia komppi-iskuja on enaa 27 % ja Oblivion-
kappaleessa puolestaan 28 %, kun otetaan huomioon oikeasta kadesta kaikki, myds
heikot iskut. Néama ovat siis komppi-iskuja, jotka sdestdavat melodialinjaa, mutta eivat

tapahdu hetkelld, jolloin melodialinja osoittaa rytmista aktiivisuutta.

Tulos on huikea! Kun siis poistan tilastoista kategorian 3 mukaiset vasemman kaden
vastaukset, 72-73 % eli noin kolme neljdsosaa vasemman kaden komppi-iskuista osuu
yhtaaikaisesti hetkelld, jolloin oikea kasi osoittaa rytmista painotusta. Voidaan karjistaen
sanoa, ettd Powellin kadet e/vat suurimmaksi osaksi toimi rytmisesti itsendisesti, vaan

ovat enemman tai vahemman lukittuneet yhteen.
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6 KVALITATIIVINEN ANALYYSI ELI POWELLIN VASEMMAN
KADEN SAESTYSKUVIOT

Paaluvussa kuusi analysoin tutkimuskohdetta laadullisesti eli kvalitatiivisesti. Keskityn
oikeastaan analysoimaan Powellin saestyskuvioita motiivianalyyttisesti. Aloitan kuitenkin
selvittamalla lyhyesti, millaisia sointuhajotuksia Powell kdyttaa vasemmassa kadessaan.
Vaikka muodostamieni saestyskuvioiden tarkein maarittdva tekija on rytmi, joissakin

saestyskuvioissa on myods tunnistettavuutta sointuhajotusten osalta.

Sen jalkeen maarittelen kayttamani terminologian ja muodostan nama saestyskuviot
subjektiivisesti. Tutkin vuorovaikutusteoreettisesti, kuinka kukin saestyskuvio toimii
yhdessa oikean kaden rytmilinjan kanssa. Tarkoitukseni on yrittda selvittaa, tuottavatko
saestyskuviot kasien yhteistoiminnassa samanaikaisuutta vai eriaikaisuutta. Koko
tutkielmani loppuun liiteosioon olen lisaksi tehnyt jokaisesta saestyskuviosta pedagogisen
harjoitteen, johon olen liittdnyt myds jonkin oikeankaden melodiafraasin havaintojeni
pohjalta. Naiden pedagogisten harjoitteiden pohjalta on mahdollista opetella Powellin

soolopianotyylia.

6.1 Vasemman kaden sointuhajotukset

Koska osassa Powellin sdestyskuvioita on tunnistettavuutta sointuhajotusten osalta,
tarkastelen seuraavaksi Powellin kdyttamia hajotuksia erityisesti vasemman kaden osalta.
Ensinndkin Powell kdyttdd vasemmassa kadessaan yhta aanta eli soinnun bassoa. Han
kayttaa sitd oikean kaden melodia- ja improvisointilinjan saestamiseen, kuten
nuottiesimerkistd 15 havaitaan.
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Esimerkki 15: Oblivion, tahdit 53-56
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Bassoaani voi Powellilla olla myds ahtaasti asetellun soinnun alla erityisesti etukateen

sommiteltujen teemojen aikana, kuten kappaleessa Hallucinations.

N

Esimerkki 16: Hallucinations, tahdit 5-8

Ylla olevan esimerkin 16 tahdissa 6 voi tietysti arvailla, onko Powell soittanut ylemmalle
viivastolle kirjoitetun f#-3énen oikealla vai vasemmalla kidelldan, mutta tahdissa 5 Bb® on

ainakin niin kaukana oikean kaden ab-sdvelestd, etta bassodani on varmastikin yksin.

Yksittdisten bassosavelten danialat eli rekisterit, joissa Powell niita kayttaa, ovat tulkintani
mukaan Hallucinations-kappaleessa matalasta F'-sivelestd ylos tahdista 130 16ytyvaan
pieneen b:hen asti. Oblivions-kappaleessa alin yhden &inen bassosével on Eb'! ja ylin
puolestaan tahdissa 92 oleva pieni bb.

el § o))
= t%’/
FAL LIAINA TLONG SeL Wihok

Esimerkki 17: Yhden savelen bassodanten aanialat Powellin soitossa

Toinen vasemman kaden sdestystapa tunnetaan jazzpianistien parissa yleisesti nimella
"Bud Powell voicings”(Levine 1989, 162—-164) eli Bud Powell -sointuhajotukset. Talldin
Powell kayttaa bassoddnen lisaksi terssia tai septimia muodostamaan soinnun karaktaaria.
Taman sointutyypin etuna on, etta se voidaan soittaa hyvinkin matalalta ilman, ettd aani

menee puuroiseksi.
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Esimerkki 18: Hallucinations, tahdit 3942

Esimerkin 18 tahdeissa 39—40 ovat soinnut jarjestyksessa Fmaj7, Bb7, Am7 ja D7. Tall6in
nadissa Powellin vasemman kaden sointuhajotuksissa ovat bassodanen lisaksi
jarjestyksessa ensin terssi, septimi, septimi ja lopuksi terssi. Validanen danenkuljetus on

tyylikasta ja pienin intervallein kulkevaa.

Powellin kahden aanen sointuhajotusten aanialat tutkimuskohteena olevissa kahdessa
kappaleessa ovat pohjasével+terssi -sointuhajotusten osalta matalasta A'+c# -
yhdistelmésta ylds peréti d+f#' -sointuhajotukseen asti ja pohjasivel+septimi -
sointuhajotusten osalta matalasta Eb+db -yhdistelmésta ylos f#+e' - sointuhajotukseen

asti.
o+pkl phel
Alves a g6+ 08 -
i#!: = e =
=
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Esimerkki 19: Kahden savelen sointuhajotusten aanialat Powellin soitossa

Aanialojen aaripaat esiintyvat kuitenkin Powellin soitossa harvinaisuutena. Han pysyttelee
padasiassa hieman rajoitetummassa aanialassa valttden aanen puuroutumista tai
muuttumista liilan ohueksi, ja kayttda luonnollisesti alemmas mentdessa herkemmin

pohjasavel+terssi- ja ylemmas mentdessa pohjasavel+septimi -yhdistelmia.

Lisaksi Powell kayttaa silloin talléin ehka Iahinna danenkuljetussyista myos esimerkiksi
pohjasavel+kvintti- tai kvintti+terssi -tyyppisia harmonioita, mutta niita esiintyy
tutkimuskohteena olevissa kahdessa kappaleessa suhteellisen harvoin (katso

nuottiesimerkkia 20).
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Esimerkki 20: Hallucinations, tahdit 87-94

Esimerkin 20 tahdissa 89 Bbm7-soinnun pohjasavel+septimi -sointuhajotus purkautuukin
Eb7-soinnuksi, jossa on vain kvintti+terssi. Tama etenee edelleen D7-sointuun, josta yha
tahdin 90 alussa puuttuu pohjasavel. Tahdin 92 puolivalissa on puolestaan Gb7-sointuna

pohjasavel+kvintti -yhdistelma.

6.2 Vasemman kaden saestyskuvioiden muodostaminen ja analyysi

Tassa tyossani kaytan vasemman kadden saestyskuviota termina rytmiseen
tunnistettavuuteen ja toistoon perustuvalle selkedlle idealle, joka on mahdollista
hahmottaa Powellin vasemman kaden rytmilinjasta. Lahestymistapani on
motiivianalyyttinen, ja muita vaihtoehtoisia termeja olisivat esimerkiksi motiivi! ja fraasi.
Motiivi kasitteena on mielestani hyvin lahella tutkimaani ilmi6ta eli Powellin vasemman
kaden sadestysideoita, jotka ovat usein hyvin lyhyita ja ytimekkaitd, yksinkertaisimmillaan
koostuen jopa yhdesta ainoasta danesta. Termilla motiivi on kuitenkin historiallista
painolastia klassisen musiikin analysointiperinteesta ja esimerkiksi 1800-luvun oopperan

Leitmotif-kasitteesta. Toisaalta kasite fraas/ taas sisaltad melodista konnotaatiota

11 Motiivi on lyhyt musiikillinen idea. Se on joko melodinen, harmoninen tai rytminen tai mika
tahansa ndiden yhdistelmista. Motiivia pidetdaan yleisesti lyhyimpana mahdollisena teeman tai
fraasin osana, joka silti sdilyttdd oman identiteettinsa. (Drabkin 2009.)

12 Fraasi on pidempi kuin motiivi mutta lyhyempi kuin taite (Grove Music Online 2009).
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vastakohtana Powellin vasemman kaden kuvioille, joiden paaasiallinen madraava tekija

minulle on rytmi.

Jazzmusiikissa on myos kasite /ick, joka on improvisoivan jazzmuusikon ilmaisuun eli
sanavarastoon kuuluva tunnistettava melodinen ja myés rytminen musiikillinen idea. Osa
naista lickeista voi olla lainattu muilta soittajilta, osa puolestaan voi olla itse keksittyja.
(Witmer 2009b.) Powellin vasemman kaden kuviot eivat mielestani kuitenkaan ole
myodskaan lickeja siind mielessa kuin yleensa tarkoitetaan, vaan ne ovat enemman
soolopianosoiton vasemman kaden kaytdn keinoja tai strategioita, joilla "sailytdan
hengissa” haastavassa tilanteessa ja luodaan etupddssa rytmista monipuolisuutta. Paatan

siis kutsua niitd vasemman kdden saestyskuvioiksi.

Powellin saestyskuvioiden paaasiallinen maarittava tekija on siis minulle rytminen toisto.
Lisdksi muutamassa yhteydessa saestyskuvioon yhdistyy myos tunnistettavuutta
sointuhajotusten tasolla. On huomattava, ettd esimerkiksi Laukkasen (2005) tydssaan
kayttamia afrokuubalaisia rytmisia avainsoluja I6ytémani saestyskuviot eivat padasiassa
edusta. Tutkimusaineisto on myds tydssani tassa suhteessa melko suppea, joten en
oikeastaan voi vedota tilastollisiin menetelmiinkaan. Tapa, jolla olen nhama saestyskuviot
tekstuurista poiminut, on siis hyvin subjektiivinen ja intuitiivinen. Olen silti varma, etta
my6s muut jazzmuusikot poimisivat Powellin rytmilinjasta saestysideat samaan tapaan

kuin minakin.

Erotan kappaleiden Hallucinations ja Oblivion teema- ja soolochoruksista yksitoista
erilaista vasemman kdden saestyskuviota, joita Powell kdyttda mielestani harkitusti
toisaalta soittaen niita toisinaan tietoisesti perakkain ja toisaalta vaihdellen niita taitavasti

ja saaden aikaan vaihtelevaa rytmiikkaa. Ne on kuvattu seuraavassa nuottiesimerkissa 21.
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Esimerkki 21: Powellin vasemman kaden sdestyskuviot

6.2.1 Rytminpitokuvio 1

Rytminpitokuvio 1 on aarimmaisen suoraviivainen rytminpitovaihtoehto, joka jattaa paljon

tilaa oikeankaden melodialinjojen rakenteluun.
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Esimerkki 22: Oblivion, tahdit 57-64

Nuottiesimerkissa 22 on selkead neljan tahdin jakso tahdeissa 60-63, joissa Powell iskee
vasemmalla kadellaan tahdin ykkoselle kahden aanen sointuhajotuksen lyhyena
neljasosana tahdin alkuun. Tata sdestyskuviota ei [6ydy Hallucinationsista, joten téma

sindnsa rytmisesti jannitteetén komppaustapa kertoo Oblivionin nopeasta temposta.

On my6s huomionarvoista, etta paikat, joissa Powell sitd kayttaa, ovat usein tahdit
taiterajalle saavuttaessa eli turnaroundit. Tatéd komppia 16ytyy Oblivionin turnaround-
tahdeissa 29-31, 60-63, 75, 77-79, 93-94 ja 141-142. Turnaround-tahtien lisaksi

rytminpitokuvio 1 esiintyy tulkintani mukaan vain kerran, nimittdin tahdeissa 68—69.

Oblivion-kappaleessa Powell siis usein yksinkertaistaa saestyskuviotaan taiterajalle
saavuttaessa. Esimerkiksi ylla olevan nuottiesimerkin 22 tahdeissa 57-58 han ottaa suuria
riskeja soittaessaan tiheaa vasemman kaden rytmia ja iskiessaan yhdessa oikean kaden
kanssa voimallisen tresillo'*-kuvion, johon musiikin virta hetkeksi pysahtyy. Jénnite
purkautuu hetken paasta tahdeissa 60—63 mainittuun suoraviivaisempaan ja

jannitteettdmampaan rytminpitokuvioon 1.

Kasien yhteistoiminnan kannalta tarkasteltuna rytminpitokuvio 1 esiintyy kahdessa eri
roolissa. Se yhdistyy joko kahdeksasosalinjaan, kuten nuottiesimerkissa 22 havaittiin.
Kuitenkin toisaalta siihen liittyy usein voimakas, sykkeen mittainen tai pidempi isku oikean

kaden melodialinjassa (katso nuottiesimerkki 23).
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Esimerkki 23: Oblivion, tahdit 29-32

Kaikissa yhteyksissa rytminpitokuvio 1 tuottaa oikean kaden kanssa paljon yhtdaikaista

rytmiikkaa tahdin paaiskulle.

6.2.2 Rytminpitokuvio 2

Rytminpitokuvio 2 esiintyy molemmissa tutkimuskohteena olevissa kappaleissa,
Hallucinationissa tahdeissa 22—24 ja 80—82 seka Oblivionissa tahdeissa 53-56, 9899 ja
111. Kuten rytminpitokuvio 1, se on my6s suoraviivainen, rytmisesti jannitteeton
sdestyskuvio, joka liikkuu puolinuotein tahdin paa- ja sivuiskulla.'*

Hallucinationissa siihen liittyy molemmissa tapauksissa monotonista, jopa yksitoikkoista

samoille iskuille osuvaa rytmiikkaa, kuten havaitaan nuottiesimerkista 24.
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Esimerkki 24: Hallucinations, tahdit 79-82

13 Tresillo-kuvio on Laukkasen (2005, 34-35) tydssaan kéyttdma afrokaribialainen rytmikuvio. Se
koostuu kahdesta perakkaisestd pisteellisestda neljdsosasta, joita seuraa vield yksi neljasosa.
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Oblivionin tahdeissa 53-56 (esimerkki 25) saestyskuvio sen sijaan liittyy rytmisesti

polveilevampaan kahdeksasosalinjaan, jonka olenkin valinnut pedagogisen liiteosion

harjoitteen materiaaliksi.
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Esimerkki 25: Oblivion, tahdit 53-56

6.2.3 Rytminpitokuvio 3

Seuraava rytminpitokuvio eli perdkkaiset synkoopit paa- ja sivuiskun ennakolla 16ytyy vain
Hallucinationista, mutta sielld se esiintyy jatkuvasti ja I6ytyy ainakin tahdeista 20-21, 43—
45, 48, 58-59, 61-62, 67-68, 7273 ja 91-94". Nopea tempo on ilmeisimmin karsinut
synkoopin kaytén Oblivionista. Nuottiesimerkin 26 tahdeissa 67-68 Powell kayttaa

asteittain nousevia yksittdisia bassodania melodian saestamiseen.
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Esimerkki 26: Hallucinations, tahdit 67—70

Rytminpitokuvio 3 ndyttaa liittyvan yleensa rytmisesti polveilevaan ja vaihtelevaan
kahdeksasosalinjaan. Kaikissa tahdeissa, joista sen Idysin, ainakin osa vasemman kaden

komppi-iskuista osuu eri aikaan kuin oikean kaden rytmiset heikotkaan painotukset. Tama

% Olen kuullut myds Oscar Petersonin kayttdvan titd sdestystd up-tempoisissa

soolopianokappaleissaan.
15 Rytminpitokuvion 3 vasemmankaden rytmiikkaa kaytti tunnetusti Red Garland séestdessaan

itsedan yhtyesoitossa.
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komppaustapa toimii siis Hallucinationsissa rytmista hajontaa kasien valilld synnyttavana

tekijana.

6.2.4 Padiskun ennakko ja synkooppi

Neljantena saestyskuviona esittelen synkooppipitoisen komppi-idean, jossa on perattdiset
paadiskun ja heikon iskun ennakot. Se léytyy vain Hallucinationsista, ainakin tahdeista 50—
51, 70-71 ja 106—108, vaikka muissakin Hallucinationsin tahdeissa on rytmiikkaa, joka

voitaisiin tulkita sdestyskuvion 4 mukaisesti.

Tahdeissa 106—108 sdestyskuvio numero 4 esiintyy kaksi kertaa perdkkain yhdistyen
ketjuksi itsensa kanssa (katso nuottiesimerkki 27).
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Esimerkki 27: Hallucinations, tahdit 103—-110

Soolochorus 3 alkaa tahdissa 103 kvartti-intervalliin perustuvalla sekvenssilla, joka
tihentyy rytmisesti laskeutuessaan alaspdin. Tahdeissa 106—107 saestyskuvion 4
muodostaa ensin Bb7 pohjasavel+septimi -sointuhajotus, joka muuttuu Bdim
pohjasavel+septimi -yhdistelmaksi. Tahdeissa 107-108 sdestyskuvio toistuu, nyt C-duuri -
soinnulla, jonka muodostaa kvintti-intervalli, ja sita seuraavalla D7-soinnulla, jossa on
pohjasavel+terssi - sointuhajotus. Tassa yhteydessa yksikaan saestyskuvion 4 iskuista ei
osu oikean kaden rytmilinjan kanssa samaan aikaan, eli seurauksena on hyvin eriaikaista

rytmiikkaa.
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Hallucinationsin tahdeissa 50-51 sdestyskuvio numero 4 yhdistyy puolestaan ketjuksi
seuraavan sdestyskuvion numero 5 (charleston'® pagiskun ennakolle) kanssa (katso

nuottiesimerkki 28).
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Esimerkki 28: Hallucinations, tahdit 47-54

Esimerkissa 28 tahdin 50 viimeiselta kahdeksasosalta lahteva kahden synkoopin ketju
Bb7-soinnun pohjasavel+septimi -sointuhajotuksella muodostaa synkopoivan rytmisen
kuvion (sdestyskuvio numero 4), jota Powell heti varioi ja lieventaa rytmista jannitysta
seuraavassa tahdissa muuttamalla kuvion padiskun synkoopilta Iahtevaksi charlestoniksi
(saestyskuvio numero 5). Jalleen saestyskuvion 4 yhteydessa syntyy pelkastaan eriaikaista
rytmiikkaa (vaikka puolestaan saestyskuvion 5 jalkimmainen isku osuu oikean kaden

rytmilinjan vahvalle iskulle).

Hallucinationsin tahdeissa 70—71 sdestyskuvion 4 iskut tulevat voimallisesti yhta aikaa
myos oikeasta kadestd, mutta tahdeissa 50-51 ja 106—108 vasemman kaden rytmiikka
osuu eri aikaan kuin oikea kasi ja ilmassa on jopa riskinottoa. Voidaan siis todeta, etta

saestyskuvio 4 synnyttaa usein — mutta ei aina — eriaikaista rytmiikkaa.

16 Charleston-kuvio on Laukkasen (2005, 30-32) mukaan jazzmusiikin yksinkertaisin ja keskeisin
rytminen kuvio. Se koostuu pisteellisesta neljasosasta ja sita seuraavasta kahdeksasosasta.
Charleston voi myos alkaa milta tahdinosalta tahansa.
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6.2.5 Charleston paaiskun ennakolle

Kuten edellisessa alaluvussa 6.2.4 havaittiin, Powellilla on silloin talldin taipumus soittaa
samantyyppisia tai lievasti varioivia saestyskuvioita ketjussa perakkain. Nuottiesimerkissa
28 (edelld) havaittiin, ettd saestyskuvio 4 ja 5 yhdistyvat perakkaisissa tahdeissa.
Kappaleessa Oblivion sdestyskuvio 5 eli charleston padiskun ennakolle yhdistyy ketjuksi

puolestaan saestyskuvion 6 (paaisku ja heikko isku perakkain) kanssa.
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Esimerkki 29: Hallucinations, tahdit 65—-68

Nuottiesimerkissa 29 on tahdeissa 65—66 paadiskun ennakolta lahteva charleston-kuvio,
jonka muodostaa kaksi D7 pohjasavel+terssi -sointuhajotusta (saestyskuvio 5). Heti
seuraavassa tahdissa Powell lieventda rytmista jannitetta siten, ettd D7-sointu purkautuu
paaiskulle ja heikolle iskulle kahteen perakkaiseen g-molli-sointuun, joissa on

pohjasavel+septimi -sointuhajotus (saestyskuvio 6).

Hallucinationissa saestyskuvio 5 16ytyy ainakin tahdeista 51-52 ja 82—83; Oblivionissa
puolestaan tahdeista 36-37, 6566, 69-71, 82—83 ja 89-90. Tasmalleen yhtaaikaista
rytmiikkaa esiintyy Oblivionissa tahdeissa 70-71 ja 82—83, joissa saestyskuvion 5
molemmat danet osuvat samaan aikaan oikean kaden iskuille. Muissa yhteyksissa
saestyskuvio 5 tuottaa hyvinkin eriaikaista rytmiikkaa.

6.2.6 Paadisku ja heikko isku perakkain

Iskevé ja energinen sdestyskuvio 6 I6ytyy vain Oblivionista'’, jossa se esiintyy yksindan

mutta yhdistyy muutaman kerran saestyskuvion 5 kanssa, kuten nuottiesimerkissa 29
(ylld) havaittiin. Saestyskuvio 6 |16ytyy tahdeista 67, 81, 91, ja 110. Siihen yhdistyy

17 Olen kuullut sdestyskuviota 6 myds Powellin yhtyekomppauksessa up-tempossa.
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poikkeuksetta kaikilla kerroilla taysin samantyyppinen melodiafraasi, jollainen nahdaan

paitsi nuottiesimerkissa 29 (edelld) myds seuraavan nuottiesimerkin 30 tahdissa 91.
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Esimerkki 30: Oblivion, tahdit 89-92

Oikean kaden melodiafraasissa on selvasti havaittavaa aktiivisuutta vasemman kaden
iskujen kanssa, vaikkakaan ei aina Laukkasen analyysimetodin mukaista yhta vahvaa tai
kahta heikkoa subjektiivista painoa. Tahdissa 91 on oikeassa kadessa ensin paaiskulla
melodian ylakaanndspiste. Toisella neljasosalla on trioli-pohjainen korukuvio, joka tuottaa
kuulonvaraisesti havaittavan rytmisen ja aanenvoimakkuudellisen tihentyman ja sita

kautta (heikon) subjektiivisen painon samaan aikaan kuin vasemman kaden isku.

6.2.7 Charleston sivuiskulle

Sdestyskuvio 7 esiintyy taitteenomaisesti Hallucinationsin tahdeissa 55-58, joissa siihen
liittyy lahes pelkdstadan samaan aikaan osuvaa rytmiikkaa oikean kaden kanssa (katso

nuottiesimerkki 31).
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Esimerkki 31: Hallucinations, tahdit 55-58

Esimerkin 31 tahdeissa Powell luo sekvenssin, joka on rytmisesti jopa yksitoikkoinen.

Toisaalta se kuitenkin luo kuulijalle helpomman tarttumapinnan rytmiikkaan, josta siis
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totutusta poiketen puuttuvat basso ja rummut. Heti seuraavissa tahdeissa 59—63 Powellin

komppaus onkin (kuin vastaukseksi edelliseen kommenttiin) erittdin synkopoitua.

Saestyskuvio 7 16ytyy myds Hallucinationissa ainakin tahdista 17 ja Oblivionissa tahdeista

31, 104 ja 107, joissa kaikilla kerroilla on merkittavaa samaan aikaan olevaa rytmiikkaa.

6.2.8 Powell turnaround

Sdestyskuvion numero 8 olen nimennyt Powell turnaroundiksi yksinkertaisesti siita syysta,
etta Hallucinationsin melkein kaikki turnaroundit perustuvat tdman kuvion rytmiikkaan.
Kun palautetaan mieliin luvun 5.4 Powellin vasemman kaden kaytdn kolme eri roolia,

saestyskuvio 8 on esimerkki kategoriaan 3 kuluvista rytmisista vastauksista.

Saestyskuvio 8 16ytyy Hallucinationin tahdeista 46, 54, 70, 78, 86 ja 110, joissa se toimii
aina yksinaan ilman oikeaa kattd, seka tahdeissa 88, 90 ja 120, joissa se toimii
melodialinjan sdestyksena synnyttden tdysin yhtdaikaista rytmiikkaa. Samoin sdestyskuvio
8 esiintyy kerran Oblivionissa tahdissa 35, jossa se toimii myds rytmisena vastauksena.
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Esimerkki 32: Hallucinations, tahdit 43—46

Nuottiesimerkin 32 tahdissa 46 on ensimmaisen asteen sointu F, jota edustavat
bassoaanet F ja C. Niitd seuraa viidennen asteen tritonuskorvauksena toimiva Gb-sointu,
joka on muuntunut normaalista dominanttiseptimisoinnusta maj-septimisoinnuksi.
Powellin turnaroundit ovat jopa sointuhajotusten osalta Hallucinations-kappaleessa aina
lahes identtisia, eli ainakin tuona levytyksen hetkena se on ollut hanelle lahes

automatisoitunut saestyskuvio.
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6.2.9 Tresillo paaiskulta

Sdestyskuvio 9 tulee suoraan Laukkasen (2005, 34-35) rytmisistd avainsoluista ja on
iskeva tresillokuvio paaiskulta. Se |6ytyy Hallucinationissa tahdeista 116 ja 123, ja
Oblivionissa tahdeista 13, 58, 102 ja 125. Oblivionin tahdeissa 13 ja 125 teeman aikana se
toimii kategorian 3 rytmisena vastauksena, mutta muissa yhteyksissa siihen liittyy aina

hyvin painokasta samaan aikaan osuvaa rytmiikkaa.
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Esimerkki 33: Oblivion, tahdit 53-60

Nuottiesimerkin 33 alemmalla kaksoisviivastolla tahdissa 58 olevat kolme iskua
muodostavat tresillon paaiskulta eli saestyskuvion numero 9 (katso selventavat nuolet).
Melodialinjassa sitd vastaavat selkedt rytmiset painotukset; ensin paaiskulla melodian
yldkaanndspiste, sivuiskun synkoopilla toinen melodian yldkaanndspiste ja vielapa tahdin

neljannella neljasosalla kolmas melodian ylakaannospiste.

Esimerkissa 33 on jalleen tilanne, jossa Powellin komppauksessa samantyyppiset
saestyskuviot ketjuuntuvat. Ylemmalla kaksoisviivastolla tahdissa 56 alkaa nimittdin
saestyskuvio 10 eli tresillo sivuiskulta, joka ketjuuntuu mainitun saestyskuvion 9 kanssa.
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6.2.10 Tresillo sivuiskulta

Saestyskuvio 10 eli tresillo sivuiskulta 16ytyy Hallucinationissa tahdeista 1-2, 9-10, 25-26,
60-61, 118-119 ja 127-128, ja Oblivionissa tahdeista 36—-37, 56-57, ja 87-88. Edella
olevasta nuottiesimerkista 33 havaitaan, etta siina Oblivionin tahdeissa 56-57
saestyskuvion 10 iskuja vastaavat jalleen oikean kaden melodian ylakaanndspisteet, eli
talla kohtaa saestyskuvio 10 tuottaa samanaikaista rytmiikkaa.

Muutoin saestyskuvio 10 toimii pdinvastoin kuin sdaestyskuvio 9: Hallucinationsin teeman
aikana tahdeissa 1-2, 9-10, 25-26 ja 127—-128 seka Oblivionin tahdeissa 56-57 siihen
liittyy tasmalleen samaan aikaan olevaa rytmiikkaa, mutta muulloin se tuottaa yleensa er/

aikaan olevaa rytmiikkaa kasien valille.
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Esimerkki 34: Oblivion, tahdit 85-88

Nuottiesimerkissa 34 tahdeissa 87—88 saestyskuvion 10 muodostavat kolme nuolilla
merkittya iskua. Oikean kaden linjassa on asteittain laskeva kahdeksasosaketju, jossa ei
tapahdu mitdan mainittavia melodisia liikkeita. Nain kasien valille syntyy eriaikaista

rytmiikkaa nimenomaan vasemman kaden iskujen vastakohtaisuuden kautta.

6.2.11 Paaisku ja tahdin 4 korostuvat

Lopuksi tarkastelen taitteenomaista saestyskuviota 11, jonka olen poiminut kappaleen
Oblivion tahdeista 49-52. Saestyskuvio on sinansa iskupainotteinen, mutta luo yhdessa
oikean kaden kanssa nerokkaan rytmisen ja melodisen tunnelman. Sita seuraavissa
neljassa tahdissa Powell taas kayttaa rytminpitokuviota 2, kuten nuottiesimerkista 35 kay
ilmi. Tama onkin hieno esimerkki tavasta, jolla Powell kayttaa sdaestyskuvioita

taitteenomaisesti luomaan rakenteellista selkeytta.
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Esimerkki 35: Oblivion, tahdit 49-56

Esimerkista 35 havaitaan, ettd sdestyskuvio 11 tuottaa jossain maarin yhtdaikaista

rytmiikkaa oikean kaden kanssa, vaikkakin osa kuviosta toimii kategorian 3 tyyppisena

rytmisena vastauksena.

6.2.12 Saestyskuvioiden erilaiset roolit kasien yhteistoiminnassa

Yhteenvetona totean, ettéd vasemman kaden saestyskuvioilla on jossain maarin selkeat,
erilaiset profiilit kdsien yhteistoiminnan suhteen, vaikka hajontaa suuntaan ja toiseen
esiintyy. Saestyskuvioiden roolit voidaan taulukoida suuntaa antavasti, kuten taulukosta 9

havaitaan.



Taulukko 9: Powellin saestyskuvioiden luokittelu
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Kasien saman aikaisuutta

synnyttavat saestyskuviot

Kasien eri aikaisuutta

synnyttavat saestyskuviot

Rytminen vastaus er/ aikaan

Sk 1

Sk 2 (jossain maarin)

Sk 3

Sk 4 (jossain maarin)

Sk 5 (jossain maarin)

Sk 6

Sk 7

Sk 8 (muulloin)

Sk 8 (turnaroundissa)

Sk 9 (muulloin)

Sk 9 (Oblivionin teema)

Sk 10 (Hallucinationsin teema)

Sk 10 (muulloin)

Sk 11 (jossain maarin)

Sk 11 (jossain maarin)

Taulukossa 9 lyhenne Sk = sdestyskuvio.
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7 TUTKIMUSTULOKSET JA POHDINTA

Tutkimukseni keskeisimmat ja mielenkiintoisimmat tutkimustulokset olivat seuraavat:

a) Oblivion-kappaleen erittdin matala synkopoivuus (23 %)

b) Muodostettujen synteesirivien tdydellinen erilaisuus

¢) Vasemman ja oikean kaden epaitsendinen toiminta (72-73 % iskuista yhta aikaa)
d) 11 muodostettua Powellin vasemman kaden sdestyskuviota

Padluvussa 2 esittelin 10 tutkimuskysymystd, joihin seuraavassa vastaan. En kuitenkaan

etene numerojarjestyksessa, vaan vastaan niihin vapaasti pohtien.

Ensimmainen tutkimuskysymys oli tutkia Powellin vasemman kdden iskullisten ja
synkopoitujen rytmien suhdetta, ja mielestani vastaus tahan kysymykseen oli yllattava.
Vaikkakin Hallucinations-kappaleen vasemman kaden synkopoivuus oli suurin piirtein
odottamaani luvuilla eli keskimaarin 59 %, mika sopii my6s Laukkasen (2005) ja Sailyn
(2007) tutkimusten tuloksiin, hieman nopeammassa tempossa (275 im) soitetussa
Oblivionissa synkopoivuus oli hyvin matalaa eli vain 23 %. Etukateen ajattelin, ettd tempo
ei Oblivionissa kuitenkaan olisi niin nopea, etta se vaikuttaisi ndin dramaattisesti
synkopoivuuteen. Toisaalta on myds oman soiton kannalta helpottavaa oivaltaa, etta
nopeassa tempossa on myds lupa soittaa komppilyonteja iskullisesti (eika pelkastaan

soolopianosoitossa vaan myds yhtyekomppauksessa).

Seitsemas tutkimuskysymys oli tutkia iskullisten ja synkopoitujen rytmien suhdetta myos
Powellin oikeassa kddessd. Taman kysymyksen vastaus oli myds mielenkiintoinen
useammalla tasolla. Ensinndkin Hallucinations-kappaleen synkopoivuus oli oikean kaden
osalta keskimaarin 38 %. Vaikka se on kohtuullisen synkopoitua odotusten mukaan, on se
silti selvasti iskupainotteisempaa kuin vasen kasi. Oikean kaden rytmilinjan iskullisuus

vieldpa lisaantyi soolon loppua kohden nousten lopulta 31 %:iin.

Kun kuunnellaan Powellin soittoa levylta, Hallucinations kuulostaa synkopoivalta ja
nerokkaasti etenevalta taiteelliselta kokonaisuudelta, jossa on suorastaan hurjaa
riskinottoa ja synkopointia. Kuitenkin muutamat sekvenssinomaiset taitteet oikean kaden
melodialinjassa tarttuvat korvaani ympardivasta tekstuurista muita paljon iskullisempina ja
"laatikkomaisempina”. Naita ovat tahdit 17-24, 55-58, 79-82, 87-90 ja 111-114. Vaikka
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ne esityksen kokonaisuudessa eivat hairitse, vaan luovat painvastoin selkeytta
tavallisuudesta poikkeavaan esitystilanteeseen, josta puuttuvat basso ja rummut, ehka

juuri erityisesti nama tahdit tuovat iskupainotteisuutta tilastoon.

Oblivion-kappaleen oikean kaden rytmilinjan synkopoivuus on puolestaan tasmalleen
sama kuin vasemman kaden eli 23 %. Kun kuunnellaan levylta puolestaan Oblivion-
kappale, se on suorastaan pyorryttavan nopea taiteellinen kokonaisuus, jossa riskinottoa
ei ole niinkaan synkopoivuus, koska sita ei ole samassa maarin kuin Hallucinationsissa,
vaan loogisen tyylikds melodialinjojen ja koko kappaleen eteneminen hurjassa tempossa
ilman basson ja rumpujen apua. Powellin soiton melodialinjoista nousee esille usein
melodian ylakaanndspisteille osuvat aanenvoimakkuudeltaan ymparistéa voimakkaammat
aksentit, jotka ovat etupaassa iskullisilla savelilla. Ehkapa pitkat kahdeksasosalinjat ja juuri
iskullisille tahdinosille osuvat melodian ylakdanndspisteet tuovat oikean kaden rytmilinjaan

76 %:in iskupainotteisuuden.

Vastatessani tutkimuskysymyksiin numerot 1 ja 7 tulin samalla osittain vastanneeksi myds
viimeiseen eli kymmenenteen tutkimuskysymykseen: Ovatko havaitut ilmiot
temposidonnaisia, eli muuttuuko Powellin rytmiikka siirryttdessa medium up -temposta

up-tempoon? Rytmilinjojen synkopoivuus ainakin siis muuttui selkeasti.

Samoin muodostaessani kahdeksan tahdin mittaisen synteesirivin Sdilyn esimerkin
mukaisesti kummastakin kappaleesta, tempon vaikutus iskullisuuteen ja synkopoivuuteen
nousi konkreettisesti esiin. Tutkimuskysymys numero 2 oli tutkia, mille tahdinosille
Powellin komppaus tilastollisesti ajoittuu ja mika on tilastollinen synteesirivi hdanen
komppauksessaan? Synteesirivit paljastivat nuottikirjoituksen muodossa, etta kun
Hallucinationsin komppaus oli keskimaarin melko synkopoitua, Oblivionin synteesirivissa ei
ollut enaa yhta ainoaa synkooppia ja oli muutenkin dadarimmaisen suoraviivaista ja

iskupainotteista.

Tutkimuskysymys numero 8 oli tutkia, kuinka eriaikaista/samanaikaista vasemman ja
oikean kaden rytmiikka tilastollisesti on eli kuinka itsendisesti/epaitsendisesti kadet
toimivat. Aloitin tarkastelun vasemman kaden rytmilinjasta kasin ja vertasin, kuinka
monella vasemman kaden iskulla oli samanaikaisesti oikean kaden painotus; joko
Laukkasen metodin mukainen vahva tahi vahintdan kaksi heikkoa subjektiivista painoa,
mutta myds toisaalta mita tahansa heikkoakin subjektiivista painoa osoittavaa

aktiivisuutta. Vastaus yllatti minut. Molempien kappaleiden suhdeluku oli samanlainen eli
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60-63 % vasemman kaden iskuista osui hetkelld, jolloin oikeassa kadessa oli ainakin
heikko subjektiivinen painotus eli jonkinlaista rytmista aktiivisuutta havaittavissa. Kun
lisdksi viela poistin vasemman kaden iskuista ne, jotka edustivat rytmisid vastauksia
oikean kaden melodialinjan tauoille, 72-73 % Powellin kdsien yhteistoiminnasta paljastui
epaditsendiseksi. Tama oli jélleen huojentava tieto omaa soittoani ajatellen.
Soolopianotilanteessa minun ei ehka tarvitsisikaan pyrkia kasien eriaikaiseen rytmiikkaan,
vaan voisin ehka keskittya muihin asioihin kuten melodialinjan muodostamiseen tai
vasemman kaden sdestyskuvioiden dramaturgiaan. Lisaksi voisin ehka jopa tuoda esiin

selkeita rytmisia lausekkeita molemmista kasista tarkoituksellisesti yhta aikaa.

Keskeisena tutkimustuloksena olivat muodostamani 11 Powellin vasemman kaden
saestyskuviota, jotka ovat vastaukseni viidenteen tutkimuskysymykseen: Millaisia
sdestyskuvioita vasemman kaden rytmilinjasta I6ytyy? Ehkapa tama oli se alkuperainen
johtoidea, kun aloin hahmotella tata tutkimustyétani. Kyseessahan on tyypillinen
jazzmuusikon tapa opetella jazzin kielta kuuntelemalla suoraan levylta jonkin ihailemansa
jazzmuusikon soittoa. Niinpa muodostin transkriptioiden pohjalta 11 erilaista Powellin
vasemman kdden saestyskuviota, jotka vaihtelivat yhdesta ainoasta lyhyesta iskusta
pidempiin kolmen tai neljan savelen motiivin tyyppisiin saestysratkaisuihin. Paljastui, etta
Powellilla on tapana soittaa lievasti varioivia saestyskuvioita ketjussa perakkain. Samoin
han luo usein esimerkiksi neljan tahdin mittaisia taitteenomaisia jaksoja kayttdaen jotain
tiettya saestyskuvioita, jonka han sitten kappaleen dramaturgiaa (vaistomaisesti)
rakentaen vaihtaa johonkin toiseen ja kenties vastakohtaista rytmista siséltdéa tuottavaan
saestyskuvioon. Myds tempon nopeutuminen vaikutti saestyskuvioiden esiintymiseen

siten, ettd synkopoivammat saestyskuviot puuttuivat up-tempoisesta Oblivionista.

Saestyskuvioihin liittyi myds tutkimuskysymykseni numero 9, eli onko
eriaikaisuus/samanaikaisuus mahdollista tunnistaa yksittaisen vasemman kdaden
sdestyskuvion tasolla. Vastauksena on, etta saestyskuvioilla oli ndissa kahdessa
kappaleessa tunnistettava rooli; jotkin kuviot tuottivat aina samanaikaista rytmiikkaa ja
jotkin puolestaan aina eriaikaista rytmiikkaa. Osassa saestyskuvioita rooli vaihteli
kumpaankin suuntaan. Soittajana téma oli minulle myds vapauttava havainto. Se antaa
myo6s minulle luvan rakentaa soolopianotilanteessa rytmisia kuvioita, joissa kadet toimivat
tiukasti yhdessa. Vasemman kaden ei siis olekaan pakko tuottaa melodialinjalle
vastakkaista rytmiikkaa.
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Tutkimuskysymys 3 oli tutkia, millaisia rooleja Powellin vasemman kdden kdytossd
voidaan erottaa. Maarittelin kolme erilaista vasemman kaden kayttétapaa, joita olivat
melodian sédestaminen melodian rytmeja noudattaen, melodialinjan saestaminen lyhyin
vasemman kdden iskuin seka rytmiset vastaukset oikean kdaden melodialinjojen tauoille.
Naiden roolien ymmartamisen avulla kdsien yhteistoiminnan tarkasteluun saatiin lisaa

syvyytta.

Neljantena kysymyksena oli tarkastella Powellin vasemman kdden sointuhajotuksia, ja
talta osin vastaukset olivat odotettuja. Powell kaytti pelkkien yksittaisten bassodaanten

lisaksi kaikkien jazzpianistien tuntemia Bud Powell -sointuhajotuksia.

Lopuksi on jaljella tutkimuskysymys numero 6, eli millaisia pedagogisia harjoitteita
l6ytamistani Powellin sdestyskuvioista voi tehda. Tahan vastaan liittamalla tyoni loppuun
liiteosion, jossa on nuottiliitteena tekemani harjoitteet seka harjoitusohjeet niita varten.
Kekselias lukija tietenkin voi halutessaan laatia itse omat harjoitteensa kuunnellessaan
Powellin soittoa ja lukiessaan tata tyota. Ehka tekemistani harjoitteista voi kuitenkin olla
apua, jos joku haluaa kehittdd omaan soolopianotyyliinsa lisaa joitakin Powellin soiton

elementteja.

Kun mietin tutkimukseni ja sen tulosten luotettavuutta ja toistettavuutta, on muistettava,
etta tydni aineistonkeruumenetelma eli transkriptio on menetelmana osin subjektiivinen.
En edes yrita vaittaa, etta olen saanut aikaiseksi taysin yksiselitteisen nuotin naista
kahdesta levytyksesta. Muutamissa kohdin térmasin rytmisiin tilanteisiin, joissa
transkription tekijana jouduin miettimaan, miten Powell itse on mielessaan tarkoittanut
soittaa'®. Erityisesti Oblivion-kappaleen teeman jotkin kahdeksasosat oli vaikea sijoittaa
rytmisesti, ja samoin saman kappaleen tahdit 108—109, joissa komppi suorastaan kaantyy
(minun tulkintani mukaan) ympari. Tallaisessa epaselvassa tilanteessa ratkaisin asian niin,
ettd olen muusikon vaistollani paattanyt asian tarkan notaation suuntaan tai toiseen,
mutta olen merkinnyt epdselvan tilanteen mahdollisuuksien mukaan sanallisesti

transkriptioon.

Samoin taytyy tietysti muistaa, ettéd oikean kaden rytmilinjan muodostumiseen ja sita
kautta tutkimustuloksiini vaikuttavat kayttamani Laukkasen (2005, 44-48) melodian

18 Minulla olisi oikeastaan pitanyt olla kaytettavissani jokin rytmia ilmaiseva nuottipaa, joka ilmaisisi
aanen olleen suhteessa kappaleen peruspulssiin mydhdssa tai etuajassa. En kuitenkaan ruvennut
luomaan sellaista, silld se ei ollut tdman tutkimustydn aihe. En siis tutkinut mikrofraseerausta, jota
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analyysimenetelman parametrit, joita olen vielapa hieman muunnellut tarkoituksiani
varten. Laukkanen itsekin toteaa, etta toisenlaisella analyysimetodilla saatu tulos voisi olla
erilainen. Toisaalta musiikkiteoksesta tehty analyysi on vaistamatta aina puutteellinen.
Tutkimusta tehdessani minua useasti harmitti analyysimenetelmien jaykkyys ja se, etta ne
eivat pystyneet huomioimaan korvin kuultavan musiikin lukemattomia yksityiskohtia siten
kuin olisin halunnut. Olen kuitenkin luottavainen siihen, ettd nailldkin puutteellisilla ja
kaavamaisilla analyysimetodeilla olen saanut ndista kappaleista irti jotain olennaista ja

selkeasti tietoamme lisaavaa.

En l6ytanyt tyétani varten mitdan aikaisempia tutkimuksia Powellista tai soolopianosoiton
rytmiikasta. Rytmiikkaahan on popjazzmusiikissa ylipadnsa ruvettu tutkimaan yha
enenevassa maarin. Tasta aiheesta voisikin keksia paljon lisaa tutkimusaiheita niin

soolopianosoiton kuin yhtyesoitonkin rytmiikan saralla.

on jazzmusiikissa tutkittu paljonkin, eli etta soittaako esimerkiksi jokin tietty jazzmuusikko
suhteessa kappaleen peruspulssiin takana eli late back.
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LIITE 2: Transkriptio ja rytmilinja kappaleesta Oblivion
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Pedagogiset harjoitteet

LIITE 3: Harjoitusohjeet

Jokainen muusikko on varmasti miettinyt harjoitteluaan seka yksindan etta opettajiensa
johdolla ja I6ytanyt itselleen sopivia harjoitusmetodeja. Kirjaan tahan kuitenkin ylos
joitakin tarkeita harjoitteluun liittyvia asioita, joita itselleni on noussut mieleen soittaessani
liitteessa 4 olevia laatimiani pedagogisia harjoitteita ja opetellessani Bud Powellin

soolopianosoittotyylid.

a) Harjoitellessasi keskity vain muutamiin asioihin, joita aiot silld kertaa parantaa. Yrita
valita itsellesi sopiva ja realistinen lyhyen ja pitkan aikavalin tavoite, jonka voit oppia
samana paivana/viikon aikana/kuukauden paastd/vuoden paastd, ja pyri
maadratietoisesti padasemaan haluamaasi tulokseen.

b) Harjoittele sdénndllisesti. Noudata laatimaasi harjoitusohjelmaa ja tavoitetta
pidemman aikaa joka ikinen padiva, niin huomaat edistyvasi koko ajan.

c) Harjoittele paljon. Kaikki on tietenkin suhteellista. Paljonko on paljon? Jos puhumme
laatimistani harjoitteista, soita ensin kaikki yhdeksan harjoitetta lapi 50 kertaa, valilla
hitaasti, valilla nopeasti. Jos et viela paassyt haluamaasi tulokseen, soita ne uudelleen
50 kertaa tai sata kertaa. Voi kuulostaa paljolta, mutta tehdaanpa lyhyt laskutoimitus.
Yksi kahdeksan tahdin harjoite Iapi soitettuna vie ehka 15 sekuntia. 9 harjoitusta x 15
sekuntia x 50 ldpimenoa = 112 minuuttia eli vain vajaa kaksi tuntia eldmastasi! Siis
yhden iltapdivan aikana voit keskittyessasi vieda soittoasi todella paljon eteenpain.

d) Sovella oppimaasi mahdollisimman pian tuntemiisi kappaleisiin. Opittuasi jonkun
saestyskuvion soita heti kaikki osaamasi jazzstandardit lapi kayttden mahdollisimman
paljon juuri tata tiettya rytmia ja improvisoiden soololinjaa sen kanssa. Keikoilla
soitetaan kuitenkin oikeita kappaleita eikd pedagogisia harjoitteita!

e) Keskity erityisesti rytmiikkaan. Varsinkin synkoopit ovat alttiita kiilaamiselle (huom!
esim. harjoitteet numero 3 ja 4)! Kayta tarvittaessa metronomia ja aanitéa omaa
soittoasi. Kun synkoopit istahtavat rytmisesti, se rauhoittaa usein koko
kahdeksasosalinjan soiton rytmiikkaa.

f) Voit harjoitteissa kayttda valmiiksi laatimaani melodialinjaa, mutta pyri
mahdollisimman pian improvisoimaan omaa bebop-linjaa sdestyskuvioihin. Tama on

tietenkin melko vaativaa, eli ehkd nama harjoitteet eivat sovellu aivan jazzpianon
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opiskelun alkuvaiheisiin. Mutta heti, kun kahdeksasosalinjan improvisointi alkaa sujua
ja léytyy halua keskittya vasemman kaden rytmiikan parantamiseen, naista

harjoitteista on toivottavasti apua.

Sitten ei muuta kuin harjoittelemaan!
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LIITE 4: Pedagogiset harjoitukset nuottiliitteena
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