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“We used to talk about the idea of jazz waltz quite a bit. And then Sonny brought this
in.”-Max Roach (Jazz In % Time, takakansi, 1957)
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1 Johdanto

Tassd tutkielmassa tarkastelen jazzmusiikin kontekstissa ddnitettyjen valssityylisten
kappaleiden rytmiikan kehitystd. Analyysin kohteena on aikakausi 1900-luvun alusta
vuoteen 1957, jolloin muun muassa Max Roach julkaisi poikkeuksellisen albuminsa
“Jazz In % Time”. Tarkasteluni rajautuu vuoteen 1957, koska edelld mainitun Max
Roachin ohjelmistoltaan tiysin % -tahtilajin kappaleista koostuvan levytyksen lisdksi
vuosina 1956-57 ilmestyi lukuisia &énitteitd, joilla mukana oli valssityylisid
jazzesityksid. Perustuen kerddamédni tilastoon dénitetyistd jazz-valsseista (ks. liite 1),
ndiden vuosien jazz-valssidénitteiden midrd on moninkertainen aiempiin vuosiin
verrattuna. Esitin, ettd tistd ajankohdasta ldhtien jazz-valssit vakiintuivat osaksi

yleisimpid jazzmusiikin kontekstissa esitettdvien sdvellysten tyylien kirjoa.

Minua on pitkdén kiinnostanut jazzmusiikissa esiintyvien tyylien kirjo. Minulle on
hahmottunut opintojeni sekd useiden jazzin historiaa selittdvien teosten kuten Mark C.
Gridleyn (2009) "Jazz Styles” tai Ted Gioian (2011) “History Of Jazz” mielikuva
siitd, ettd neljd neljdsosaa tahtilajissa soitetun swing-tyylisen jazzin tyylillisen
kehittymisen historian on kaikista parhaiten dokumentoitu ja selitetty. Tarkoitan, ettd
tyylin  kehittymisen historia vaikuttaa olevan varsin eheésti kanonisoitu
syyseuraussuhteineen. Itse olen kuitenkin tuntenut suurta vetoa kaikkea rytmistd
monimuotoisuutta kohtaan, jota modernissa jazzissa esiintyy ja vaikuttaa, ettd
yleisimmit jazzin historiaa esittelevdt teokset vastaavat hyvin pintapuolisesti
kysymyksiin, joita minulla on nykypdivén jazziin vakiintuneen rytmisen ja tyylillisen
monimuotoisuuden historiasta. Tutkielman aihetta pohtiessani kiinnostuin
nimenomaan valssista, koska tajusin, ettd jos minun pitéisi esitelld jollekin oppilaalleni
jazz-valssin konsepti ja tyylin historiaa suhteessa musiikkia ympéroivaan kulttuuriin
niin tietdmykseni rajoittuu huomattavasti kapeammalle aikavilille kuin tietimykseni

neljd neljdsosaa swing tyylisestd jazzista.

Yleisesti ottaen ainakin Suomen jazz-kentdlld jazz-valssi on yksi yleisimmistd
tyyleistd, joita musiikin harrastajien ja ammattilaisten “jamisessioissa” eli
muusikoiden yhteismusisointiin perustuvissa sosiaalisissa kokoontumisissa soitetaan.

Kappaleet kuten Miles Davisin “All Blues”, “Lumikki ja seitsemédn kaédpiota”-



elokuvan “Some Day My Prince Will Come” (sév. Frank Churchill, tunnetuin jazz-
versio ainakin Suomen piireissd Miles Davisin ddnitteeltd) tai Wayne Shorterin
sdvellys “Footprints” ovat osa jokaisen suomalaisen jazzmuusikon ulkoa opettelemaa
yleisohjelmistoa aina vasta-alkajista ammattilaisiin asti. Siksi yllatyin suuresti, miten
en tiennytkddn jazz-valssin historiasta ja tyylin kehittymisen kannalta keskeisistd

adnitteistd juuri mitddn, vaikka jazzmusiikkia korkeakoulussa opiskelenkin.

Jazzmusiikin historiassa kisitellddn usein eurooppalaisen ja afrikkalaisen kulttuurin
yhdistymistd. Musiikin siséllostd joskus tehdyt yleistykset—kuten “jazzmusiikin rytmi
tuli Afrikasta ja harmonia Euroopasta” sisdltivdt epidloogisuuksia. Eiko
eurooppalaisella rytmiikalla ole mitddn merkitystd jazzin historiassa? Eiko
eurooppalaisessa musiikissa itsessddn ole rytmid ollenkaan? Eiko afrikkalaisessa
musiikissa ole melodioita tai harmonioita ollenkaan? Jos eurooppalainen ja
afrikkalainen musikaalisuus ovat ldhtokohtaisen erilaisia, miksi on kuitenkin
mahdollista, ettd kulttuurien kohtaamisen myoté kaikkien Pohjois- ja Eteld-Amerikan

valtioiden alueella on syntynyt orgaanisesti useita uusia musiikin tyylejd ja muotoja?

Musiikki on ihmiselle ominaista toimintaa, ja yleistykset, jotka kieltavét tietynlaisen
musiikillisen sisdllon olemassaolon tai painottavat siséllon lahtdkohtaista erilaisuutta
kulttuurien vililld ovat virheellisid. Ajatuksiani aiheesta ovat etenkin muokanneet Kofi
Agawun (2003, 2016) esittelemit ajatukset afrikkalaisen musiikin rytmiikan sisdllon
kulttuurisista ~ merkityksistdi =~ sekd  konseptuaalisesta  yhteensopivuudesta
eurooppalaisen musiikin  kanssa sekd Paul Gilroyn (1996) nidkemykset
autenttisuudesta mustan musiikin kontekstissa ja ongelmista, joita “kreolisoitujen” tai

“hybridien” musiikin muotojen epdautenttisuuden kritisointiin liittyy.

Hybridisaation  kdsite  nousee  keskeiseksi  tarkasteluni  ldahtokohdaksi.
Tutkimustehtdvini on jazzvalssien sisdllon historiallisen ja yhteiskunnallisen
kontekstoinnin kautta saavuttaa laajempi ymmarrys jazzmusiikin konstekstissa
tapahtuvasta musiikkikulttuurin hybridisoitumisesta. Jos jazzmusiikki itsessddn on
kulttuurinen hybridi sen kehityttyd eurooppalaisen ja afrikkalaisen musiikkikulttuurin
yhteentormiyksestd, miten tdmé nédkyy jazzvalssiksi kdsitetyn musiikin rytmiikassa?
Viitteeni on, ettd jazzvalssi on rytmiikan tasolla aidosti hybridi musiikin muoto, silld
jazzvalssin tahtilajin ollessa aktuaalisesti 9/8, on se ikddn kuin yhdistelmé afrikkalaista

tahtilajia 12/8 ja eurooppalaisen valssin tahtilajia 3/4. Musiikissa toteutuessa



kummallekin tyypillisid, mutta ei valttdmattd alun perin yhteisid rytmisid ilmigitd, on
lopputulos jotain, joka ei voisi olla olemassa ilman jompaa kumpaa kulttuurista
vaikutetta. Laajemmassa yhteiskunnallisessa kontekstissa esitdn, ettd jazzvalssi
kulttuurisena hybridind on esimerkki eri musiikkikulttuurien ominaispiirteiden

yhdistymisestd myonteiselld tavalla.



2 Kasitteellinen viitekehys

Tassd luvussa pyrin médritteleméén sen kontekstin, johon aineistoni analyysin tulokset
asettuvat. Alaluvussa 2.1 madrittelen mitd estetiikka ja musiikin estetiikkaan
vaikuttavat arvot tarkoittavat. Alaluku 2.2 esittelee sosiaalitanssikulttuurin kytkdksen
jazzmusiikkiin sen alkuldhteilld ja luku 2.3 esittelee tunnuspiirteitd ja “arvoja”, joiden
avulla luokittelen varhaista jazzmusiikkia. Luvut 2.4, 2.5 ja 2.6 keskittyvit
tarkastelemaan  jazzmusiikin afrikkalaisamerikkalaista  ja afrikkalaista
kulttuuriperintdd sekd ndiden suhdetta musiikin rytmiikkaan. Luku 2.7 késittelee
eurosentrisyyttd yhdysvaltalaisessa kulttuurissa jazzmusiikin kehittymisen aikaan ja
luku 2.8 kaésittelee aikaa, jolloin musiikki irtautui kauemmas tanssimusiikin piiristd
kohti niin kutsuttua modernia jazzia. Luku 2.9 késittelee modernin jazzin, tdssa
kontekstissa bebopin suhdetta sitd edeltdvddn jazzmusiikkiin. Luku 2.10 esittelee

kulttuurisen hybriditeetin kisitteen.

2.1 Musiikin estetiikka ja musiikilliset arvot

Lewis Rowell kirjoittaa teoksessaan ”Thinking About Music” adjektiivista esteettinen:
“esteettinen objekti on objekti, joka voidaan havainnoida nautinnolla (eng. enjoyment,
savor) tai jopa jannitykselldi—se voi olla puu, kasvin lehti, tolkki tomaattikeittoa tai
Beethovenin sinfonia.” Esteettisessd kokemuksessa on kyse havainnoinnista tavalla,
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joka vangitsee” (eng. being caught up) ja jonka seurauksena kokee muutoksen
itsessddn. (Rowell, 1984, 5.) Rowellin mukaan termid esteettinen arvo kaytetdan
yleisesti kuvaamaan teoksen luontaista kykyéd tuottaa hyvén tai nautinnollisen
kokemuksia niissé, jotka sitd pohdiskelevat (eng. contemplate). Han itse kayttda termid
arvo “teknisemmin” kuvaamaan musiikin elementtien ominaisuuksia kuten ddnenvéri,

tekstuuri tai dynamiikka siind missé visuaalisissa taiteissa esimerkiksi véri sininen on

”variarvo” (Rowell, 1984, 150-151).

Musiikilliset arvot eivit ole Rowellin mukaansa absoluuttisia, vaan ne ovat kulttuurin
tuottamia ja niilld on “auktoriteettia” vain tietyn kulttuurin sisdlld. Hinen mukaansa
sosiaalisena taiteenlajina, musiikki vaatii yhteison konsensuksen arvojérjestelmén
luomiseksi, mutta jaettujen arvojen yhteison sisilld, jonkin teoksen tai esityksen

“erinomaisuus” pitdisi olla mahdollista todeta objektiivisesti. (Rowell, 1984, 7.)



Tutkielmassani keskityn ensisijaisesti rytmiikkaan liittyviin musiikillisiin arvoihin ja
niiden kulttuurisiin merkityksiin. Rowell luokittelee rytmin sisdltyvin laajemmin
“temporaalisten arvojen” kategoriaan, jotka tarkastelevat rytmid, aikaa ja

liikettd.(Rowell, 1984, 167).

2.2 Jazzmusiikin juuret tanssimusiikkina

Yleisen Suomen ontologian mukaan jazz on “Yhdysvalloissa 1900-luvun alussa
bluesin ja  soittokuntamusiikin  pohjalta  kehittynyt  afroamerikkalaisen
populaarimusiikin tyyli, joka vuosisadan kuluessa on jakautunut lukuisiin alaryhmiin.”
(YSO, 2023). Tdhdn méairitelmadn, bluesin ja soittokuntamusiikin liséksi, pitdisi lisata
ragtime-musiikki. Grove Music Dictionaryn artikkelissa Edward A. Berlin méérittelee
ragtimen ominaispiirteeksi synkopoivat rytmit, jotka yhdistyivdt kaksijakoisen
marssimusiikin konventioihin. (Berlin, Grove Music Dictionary, 2020). Mainitun
soittokuntamusiikin vaikutus on siis olennainen jazzia edeltdneen ragtimen
syntymisen kannalta. Ragtime ja marssimusiikki my0s “ristipolyttivit” toisiaan silld
tunnettu sdveltdjd Philip Sousa siséllytti ragtime-sévellyksid konsertteihinsa ja taasen
ragtime-pianistit esittivit usein Sousan marsseja ragtime-tyylilld (Gridley, 2009, 40).
Musikologi Lawrence Gushee toteaa jazzin 1800-luvun juuria pohtivassa
artikkelissaan olevan ilmiselvéd, ettd jazzmusiikki syntyi ragtime-tanssimusiikista

kuten sité soitettiin New Orleansin alueella 1900-luvun alussa (Gushee, 2002, 171).

Varhaisen jazzin kytkos sitd ympérdivédidn tanssikulttuuriin on ilmeinen ja sekd Gushee
ettd Gridley késitteleviat tanssiyleison merkitystd musiikin kehitykselle. Gushee
esittelee artikkelissaan historiallisia sosiaalitanssin muutoksia, jotka lopulta
mahdollistivat jazzmusiikin nousun suureen suosioon. Ensimmdinen suuri muutos
Gusheen mukaan tapahtui 1840-luvun jilkeen, kun Pariisista rantautuneet uudet
eurooppalaiset paritanssit valssi ja polkka, my6hemmin muun muassa masurkka ja
redowa korvasivat suosiollaan sithen asti pddosaa ndytelleet rivi, tai piiritanssit
(Gushee, 2002, 155). Jazzmusiikin kannalta keskeiseksi kehitykseksi tanssin saralla
Gushee esittdd 1890-luvun aikana suosioon nousseen two-step-tanssin, sen soveltuessa
tdydellisesti ragtime-musiikkiin tanssittavaksi. Gushee esittdd, ettd koska two-step

tyonsi valssit, polkat, mazurkat ja muut sivuun suosiollaan, mahdollisti tdmi



my6hemmin yhd paremmin jazzmusiikin tahtiin soveltuvien tanssien, kuten “turkey

trotin” kehittymisen (Gushee, 2002, 171).

Mark C. Gridley klassikkoteoksessaan “Jazz Styles” kirjoittaa, ettd itseasiassa 1900-
luvun alun New Orleansin vaskiyhtyeiden (eng. brass bands) ohjelmisto sisélsi blues-
jaragtimesdvellyksid vahemmén mité voisi olettaa (Gridley, 2009, 40). Ragtime-tyylin
suosio oli kuitenkin tanssiyleison keskuudessa tuohon aikaan suurta: “Koska yleisot
pitivdt ragtimesta niin paljon, paityivat muusikot adaptoimaan ohjelmistoa useista
lahteistd usein synkopoiden muuten epasynkopoivia kappaleita titen tuoden rytmisti

eloisuutta (eng.vitality) kappaleisiin joista sitd uupui” (Gridley, 2009, 40-41).

Léansimaisen paritanssin ilmioté tunteville tai siitd edes perustavanlaatuista kokemusta
omaaville on itsestdén selvdi, ettd tanssi perustuu musiikin tahdissa toteutettaviin
askelkuvioihin. Musiikin rytmiikalla ja pulssilla on titen vahva merkitys tanssijoiden
seuratessa liikkeillddn musiikkia. Gridleyn sekd Gusheen artikkelit sivuavatkin
ragtimen rytmiikan suhdetta tanssimiseen. Gridleyn maininta ‘“ohjelmiston
adaptoimisesta” liittyy nimenomaan musiikin rytmisen sisdllon kasittelyyn

tanssiyleison preferenssien mukaiseksi.

2.3 Jazzmusiikin tunnuspiirteet 1900-luvun alun kontekstissa

Koska tutkielmani keskittyy tarkastelemaan valssin ilmentymistd jazzmusiikin
konteksissa—ei koko 1900-luvun yhdysvaltalaisen populaarikulttuurin tasolla—on
pystyttdava joidenkin sisdllollisten ominaisuuksien perusteella tekemédén rajavetoja sen
suhteen, millainen esitys on jazzia ja miksi. 1900-luvun alkupuolen yhdysvaltalaisen
musiikin kontekstissa ndiden rajavetojen tekeminen voi olla haastavaa, koska monet
selkedsti ragtimen puolelle kallistuvat sdvellykset seké esitykset ja jazziksi luokitellut
esitykset saattavat muistuttaa pintapuolisesti tarkasteltuna helposti toisiaan. Gridley
mainitsee, ettd termid jazz on myods kidytetty kuvaamaan kaikkea 1920-luvun

populaarimusiikkia, silld vuosikymmen nimettiin “jazz ajaksi” (Gridley, 2009, 7).

Tutkielmani kannalta ei ole olennaista médritelld ajankohtaa, jolloin jazzin voidaan

mieltdd selkedsti eriytyvin ragtimesta. Gunther Shuller ilmaisee teoksessaan “Early



Jazz”, ettd on oikeastaan mahdotonta méadrittaa tarkalleen, milloin jazz kehittyi omaksi
erilliseksi ja tunnistettavaksi tyylikseen (Shuller, 1986, 63). Kirjan jazzin alkuldhteiti
kisittelevdssd kappaleessa hén viittaa useisiin aikalaiskuvauksiin 1800- ja 1900-
lukujen vaihteesta ja niistd valittyy késitys siitd, millainen musiikki aikanaan oli
ragtimea ja miké jazzia on erittdin hailyva. Hén ilmaisee, etti ainoa yleistys, jonka hén
voi tehdd on, ettd musiikki, joka aikanaan nimettiin jazziksi ilmeni vuosia hyvin
monitahoisena ilmiond. Musiikin luonne oli hyvin riippuvainen sen yleison
maantieteellisestd, sosiaalisesta ja etnisistd (eng. racial) lainalaisuuksista (Schuller,

1986, 71.)

Gridley esittelee nelja mahdollista jazzmusiikin maaritelmai, jotka ovat 1) musiikin
assosioituminen jazz-traditioon, tarkoittaen, ettd kaikkea musiikkia, joka sisdltdd
ominaisuuksia, joita on koskaan yhdistetty jazzin kédsitteeseen kuten instrumentaatio
kuten saksofonit tai rummut, “bluesihtavat vivahteet” tai jazzille ominaisen rytmiikan
ja édédnenvérin ilmeneminen. 2) Musiikkiesitys ilmentdd jazzille ominaista
svengaavuutta. Tdmédn madritelmédn mukaan jazz ei ole kiinni siitd mitd soitetaan, vaan
miten asiat soitetaan. 3) Jos esitys on improvisoitu, sitd voi kutsua jazziksi. Tama
mééritelmd tosin ei kykene erottamaan jazzia muista improvisoidun musiikin
muodoista eri kulttuurien vélilld. 4) Yleisin mééritelma jazzille on, ettd sen pitdd

ilmentdd svengaavuutta ja siséltdd improvisointia (Gridley, 2009, 10-11.)

Gridley esittelee kéytdnnon sovelluksia kunkin médritelmdn kdytostd ja kuinka
madritelmaét oikeastaan tukevat toisiaan musiikkia analysoitaessa. Hin muun muassa
mainitsee, ettd jos musiikki vaatii aina improvisointia ollakseen jazzia, kuuluisien
jazzmuusikoiden séveltimait konserttiteokset, joissa ei ole vilttimattd improvisointia
ollenkaan eivét tdten olisi jazzia, vaan teoksia voisi kutsua ‘“svengaavaksi
konserttimusiikiksi”. Toisaalta, jos kyseisen musiikin voi osoittaa assosioituvan
vahvasti jazzmusiikin traditioon, mahdollistaa se musiikin sisdllyttimisen jazzin
kattotermin alle. Neljds madritelmd taasen mahdollistaa jonkin musiikin sulkemisen
ulos jazzmusiikin piiristd. Jos musiikki ei “svengaa” eikd sisdlld improvisoituja

osuuksia, sitd ei voi kutsua jazziksi (Gridley, 2009, 11.)

Voisi esimerkiksi mieltdd, ettd suuri osa Duke Ellingtonin tuotannosta on “svengaavan

konserttimusiikkia” silld suurikin osa hidnen 40-luvun ja sen jalkeisestd tuotannostaan



ei sisdlld jatkuvasti improvisaatiota, vaan keskittyy vahvasti sévellettyyn sisaltoon.
Ellington (1973) tarjoaakin mielenkiintoisen ndkdkulman improvisoinnista

biografiassaan “Music Is My Mistress”. Ellington kirjoittaa:

Sanalla improvisaatio on monia rajoitteita, koska kun muusikoille annetaan
soolovastuu heilli on jo valmiiksi ehdottettuna melodia, joka heille on
kirjoitettu, joten ennen kuin he aloittavat, he tietdvdt enemmaén tai vihemmaén
mitd he aikovat soittaa. Kukaan joka soittaa mitdén kuulemisen arvoista tietda
etukédteen mité hén aikoo soittaa, riippumatta siitd valmistelevatko he sen paivaa
vaiko iskua aikaisemmin. Sen (soiton) tdytyy olla intentionaalista (Ellington,

1973, 484.)

Ellington késittelee keskustelua jazzimprovisoinnista: improvisaation tyyleistd ja
lahtokohdista puhuttaessa on monenlaisia ndkokulmia riippuen esittdjdn valinnoista ja
preferensseistd. On havaintojeni mukaan muusikoita, jotka ilmaisussaan pyrkivit
painottamaan “‘valittdmampdd” improvisointia, jossa he pyrkivdt valitsemaan
soittamiensa melodioiden jokaisen intervallirakenteen ja rytmin mahdollisimman
spontaanisti soiton hetkelld. Suurin osa jazzmuusikoista nojaa enemmaénkin etukiteen
sisdistettyihin tyylinmukaisiin melodisrytmisiin aihioihin ja “palasiin” sekd hyvin
tyypillisiin &dnten organisoimisen tapoihin (asteikoista johdetut “patternit” ja
arpeggiot), joita soittotilanteessa jérjestelldén spontaanisti erilaisiin kombinaatioihin.
Namé palaset ovat ikddn kuin yksittdisid sdvellyksellisid motiiveja tai fragmentteja,
joiden kéyttotarkoitus ja sovellettavuus luokitellaan niiden harmonisen siséllon
mukaan. En tiedd tarkoittiko Ellington juuri téllaista ajattelua, mutta ensimmdiistd
kuvailemaani improvisaation valmistelun tyylid voisi kuvata Ellingtonin nikemysta
mydtdillen nimelld “iskua aiemmin” ja jalkimmaistd tyylid “paivad aiemmin”. 1900-
luvun alun varhaisen jazzin tapauksessa sen ragtimesta erottava tekijd on selkeésti
svengaavuuden sekd improvisoinnin ilmeneminen samassa esityksessd. Voidaan
olettaa, ettd useat ragtime-tyyliset esitykset (esimerkiksi Joplinin sévellyksistd)

aikaana ovat svenganneet mutta eivat vilttdmatta sisédltineet improvisointia.

Gridley tarjoaa svengille useita miiritelmid. Vapaasti suomennettuna Gridleyn
mukaan yleiselld tasolla svengi koostuu tasaisesta temposta, koherentista

yhtyesoitosta, rytmisestd eloisuudesta (eng. rhythmic lilt) ja yhtyeen asenteesta (eng.



spirit). Mainitun rytmisen”eloisuuden” voi hidnen mukaansa liittdd myds grooven
kasitteeseen. Jazzin kontekstissa svengi muodostuu niisté asioista sekd synkopoitujen
rytmien, swing-kahdeksasosien sekd jénnitteen ja purkauksen jatkuvasta vuorottelusta.
Synkopoinnin kannalta Gridley mainitsee olennaiseksi fraseeraukseen liittyvid
ominaisuuksia kuten taaksepdin nojaavan soittotavan, jossa nuottien sijaintia suhteessa
pulssiin viivastetdédn. Iskujen eri puolille tarkoituksella asetetuista d4nistd muodostuva
jannite vaikuttaa jazz-svengin kokemukseen. Svengin arvioinnin kannalta, soittajan
rytminen kyvykkyys on tirkein elementti ddnenvirin, ddnivalintojen tai melodisen

kekselidisyyden sijasta (Gridley, 2009, 10.)

2.4 Afrikkalaisamerikkalaisen musiikin rytmiikan alkupera

Koska jazz, ragtime, blues ja luokitellaan afrikkalaisamerikkalaiseksi musiikiksi, on
tutkielman kontekstin eli jazzmusiikin kannalta tdrkedd mairitelld mitd se tarkoittaa.
Kontekstin ~ kannalta tirkedd on myds ymmértdd, miksi niin usein
afrikkalaisamerikkalaista musiikkia tarkastellessa ja kuten tutkielmassani, keskitytdan
juuri keskeisesti musiikin rytmiikkaan. Téssd tutkielmassa ilmion koko historian
yksityiskohtainen  esittely ei ole olennaista eikd mahdollista, mutta
afrikkalaisamerikkalaisen rytmiikan “estetitkan” ymmartdmisen kannalta ilmidn

historiasta ja kulttuurillisesta taustasta on muodostettava nikemys.

Oxford Music Online sanakirjan mukaan afrikkalaisamerikkalainen musiikki on
“termi jolla kuvataan erityisid ddnen organisaation kokonaisuuksia jotka linkittyvét
historiallisesti ja sosiaalisesti Yhdysvalloissa eldvddn afrikkalaiseen periméén
kuuluvaan véestoon” (Ramsey, 2012). Afrikkalaisamerikkalaisen musiikin rytmiikan
(ja monet muutkin musiikin tulkinnan) omintakeisuudet linkittyvit trans-atlanttisen
orjakaupan myotd afrikkalaiseen musiikkikulttuuriin. Trans-atlanttinen orjakauppa
kuljetti afrikkalaista orjuutettua vdestdd péddosin Lénsi- ja Keski-Afrikasta (Battles,
2013). Kulttuuriperinnén késite on olennainen afrikkalaisten vaikutteiden sdilymisen
ymmaértamiseksi Pohjois-Amerikan alueella. Kulttuuriperintd tarkoittaa ihmisen

toiminnan vaikutuksesta syntynytti henkisti ja aineellista perintdd (YSO, 2023).



Gridley (2009, 42) Kkisittelee aiheen ymmairtimisen yhteydessd esiintyvid
ajatusvirheitd kappaleessa “An African Heritage Of Musical Tastes”. Han mainitsee,
ettd kun afrikkalaisamerikkalaiset tyylit kuten ragtime ja blues alkoivat vaikuttaa
muiden tyylien esittdmiseen, jotkin kuulijat liittivét esittdjdn etnisyyden (eng. race)
sithen tapaan, jolla musiikkia esitettiin. Jotkin kuulijat paattelivdt, ettd musiikin
vahvan rytminen luonne ja esittdjien rytminen kyvykkyys olisivat esittdjien perimésta
lahtoisin. Gridley kuitenkin huomauttaa, ettd musiikilliset preferenssit eli “makuasiat”
ovat suurilta osin opittuyja. Han muodostaa ndkemyksen, ettd aikansa
afrikkalaisamerikkalaisten muusikoiden vahva rytminen osaaminen oli perdisin
musiikin tekemiseen vaikuttavista sukupolvien myd6td eteenpdin siirtyneistd ja

opituista preferensseistd, jotka ovat afrikkalaista kulttuuriperintéd. (Gridley, 2009, 42.)

Afrikkalaisamerikkalaisen musiikin historian kannalta téssdkin tutkielmassa useasti
mainittu New Orleans ja oikeastaan koko Louisianan alue ovat keskeisid afrikkalaisen
kulttuuriperinnén sdilymiselle orjuuden aikana. Oxford Music Onlinen artikkelista
“African American Music” selvidd, ettd orjuus ei ollut pelkéstdin Yhdysvaltojen
eteldvaltioiden 1lmi6 eikd Louisianan osavaltio ollut ainoa alue, jossa afrikkalaisen
perimén viesto harjoitti musiikkikulttuuriaan. Artikkeli kuitenkin mainitsee, ettd New
Orleansin alueen vahvat espanjalaiset ja ranskalaiset kulttuuriset juuret, rikas
vérillisten kreolien perinne ja mustan etti valkoisen kulttuurin sekoittuminen tekivit
kaupungin musiikkieldmaistd erityisen (eng. distinguished city's musical profile).
Artikkeli toteaa, ettd New Orleansin kaupungin mustan vieston musiikkieldmai oli yksi

valtion eloisimmista (eng. vibrant). (Ramsey, 2013.)

Olennainen esimerkki afrikkalaisen kulttuurin sdilymisestd New Orleansin alueella on
nykyisen Louis Armstrongin puiston Congo Squareksi nimitetyn aukion historia.
Ranskalaiset kolonialistit perustivat alueen paikaksi, jossa sekd vapautetut orjat etti
orjuudessa elédvit afrikkalaiset voisivat kokoontua sunnuntaisin. Alueella harjoitettiin
kaupantekoa sekéd kulttuuria kuten musiikkia ja tanssia. Congo Squaren musisoinnissa
erilaisten afrikkalaisten soittimien, kuten rumpujen kéayttd oli mahdollista.
Ranskalaisten aloittama perinne 1740-luvulla jatkui myds myohempien espanjalaisten

kolonialistien aikaan aina 1880-luvulle asti. (Conyers, 2013.)
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Toisena esimerkkind ilmidlle mainittakoon “Mardi Gras-intiaanit”, jotka Gridley
mainitsee yhtend useista vaikuttimista afrikkalaisen musiikin kulttuuriperinndn
sdilymiselle. “Mardi Gras-intiaanit" olivat varsinaiseen Mardi Gras-paraatiin
ulkopuolisina ja kutsumattomina osallistuneita afrikkalaisamerikkalaisia, jotka
pukeutuivat Pohjois-Amerikan alkuperdisvideston asuja mukaillen. Ndmé tanssijat ja
muusikot edustavat yhd tdndkin pédivdnd sosiaalisia organisaatioita, jotka ovat
olemassa ympari vuoden ja tekevit itsensd nikyviksi Mardi Gras -juhlan aikaan. Nama
ryhmittymédt ovat onnistuneet pitdimédn afrikkalaisia musiikin ja tanssin traditioita

elossa ainakin 1880-luvulta ldhtien (Gridley, 2009, 36.)

Lawrence Gushee tarkastelee New Orleansin alueen afrikkalaisamerikkalaisten
ammattimuusikoiden madran kehitysti siséllissodan jalkeisistd
viestonlaskentadokumenteista. 1870-luvulla afrikkalaisamerikkalaiset muusikot
muodostivat kaikista alueen ammattimuusikoista vain viisi prosenttia. Liséksi alueen
muusikoista 80 prosenttia olivat Yhdysvaltojen ulkopuolella syntyneitd, pddosin
eurooppalaisia. 1880-luvulle siirryttdessd muusikoiden miédrd kokonaisuudessaan
kasvoi ja Yhdysvalloissa syntyneiden miird nousi 55 prosenttiin (joista vain nelja
prosenttia oli syntynyt eteldvaltioiden ulkopuolella). 1910-luvulle tultaessa
afrikkalaisamerikkalaisten muusikoiden osuus kaupungin muusikoiden méérésté nousi
kolmeenkymmeneen prosenttiin, joka on varsin merkittdvé kasvu 40 vuoden takaisesta
viidestd prosentista. Gushee esittii, ettd ragtime-musiikin suosion kasvu on siis voinut
olla suotuisa kehitys afrikkalaisamerikkalaisten muusikoiden ty6llistymisen kannalta

(Gushee, 2002, 156-157.)

Asian voi tulkita myds niin, ettd afrikkalaisamerikkalaisten ammattimuusikoiden
osuuden nousu New Orleansin alueella oli myds vaikute, joka vei osaltaan “ragtime-
villitystd” eteenpdin. Ragtime-musiikin rytmiikan synkopoivan luonteen ollessa
afrikkalaisamerikkalaisten sédveltdjien kuten Scott Joplinin ja Afrikasta saapuneen
musiikin vaikutetta voisi olettaa, ettd kun musiikkia esittivit afrikkalaisamerikkalaiset
muusikot, musiikin rytminen ilmaisu sai sosiaalitanssien yleison nédkokulmasta
uudenlaisen karaktdarin. Silld kuten aiemmin osoitetiin, afrikkalainen kulttuuri oli
pysynyt alueella autenttisesti voimissaan 1890-luvulle tultaessa ainakin yli 150 vuotta.

On siis todenndkoistd, ettd alueen muusikoilla on siis ollut jonkinasteinen yhteys
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néihin afrikkalaisiin perinteisiin ja heidén soitossaan ilmenivdt kyseisen kulttuurin

preferenssien taipumukset.

Koska tiedetdén, ettd afrikkalaisamerikkalainen rytmiikka on suoraan kytkoksissd
niiden ladnsiafrikkalaisten kulttuurien musiikkiin, joista suurin osa orjuutetuista
afrikkalaisista oli perdisin, afrikkalaisamerikkalaisen rytmiikan ymmaéartdmiseksi lansi-
afrikkalaisen rytmiikan olemuksen ymmartaminen voisi olla hyodyllistd. Kofi Agawu
(2003, 2016) tarjoaa kirjoituksillaan aiheesta selkedd ja monia afrikkalaiseen
rytmiikkaan liittyvid musiikinteoreettisia “myytteja” kyseenalaistavaa ja selkeyttavai
tietoa. Ensinnékin on tdrkedd ymmartid ja pddstid irti uskomuksesta, ettd rytmiikka
olisi afrikkalaisen musiikin ainoa ja kaikista maarittdvin musiikillisen ilmaisun osa-

alue.

Agawu (2003, 55-60) kasittelee i1lmiotd, ettd afrikkalaisen musiikin tutkimus
perinteisesti on keskittynyt melkein pelkédstddn musiikin rytmiikkaan ja siihen liittyvia
ongelmia kirjassaan “Representing African Music”. Hén esittelee useita esimerkkeji,
joissa ldnsimaiset tutkijat kuvailevat musiikin rytmiikkaa “monimutkaiseksi” ja
ymmairryksen rajoja koettelevaksi. Agawun esittelemét varhaiset kolonialistien
kuvaukset musiikin rytmiikasta ovat vdhemmaédn eksotisoivia mutta ne taas
ymmérryksen puutteessaan tuomitsevat musiikin rytmiikan kaoottiseksi ja
epédkoherentiksi. Kofi tuo esiin sen, etti kaiken afrikkalaisen musiikin kuulokuvaa ei
madritd perkussio ja rummutus vaan valtava manner sisiltda toisistaan hyvin erilaisia
musiikkikulttuureita ja my0s tyylejé, joita médrittidvit esimerkiksi polyfoninen laulu
ja melodiset instrumentit. Liséksi hin valottaa ilmi6td, ettd on ongelmallista tulkita
“afrikkalaista musiikkia” kokonaisuutena vain yhden Afrikan alueen, heimon tai kyldn
nidkokulmasta. Lénsimaissa sorrutaan rakentamaan kuvauksia ‘“afrikkalaisesta
musiikista” perustuen analyyseihin musiikista, jonka luonne voi olla hyvinkin
paikallinen ilmid, eikd sitd voi yleistdd edustamaan koko mantereen musiikkia.

(Agawu, 2003, 55-60.)

Agawu esittdd erityisen oleellisia huomioita afrikkalaista musiikintutkimuksen
lansimaisen vaikutuksen alaisesta retoriikasta. Hén kytkee ndkemyksen rytmin
korkeammasta tirkeydestdi muihin musiikin elementteihin verrattuna siihen, ettid

afrikkalaisen musiikintutkimuksen akateeminen traditio on niin
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eurooppalaisamerikkalaisten ndkokulmien vérittdma (Agawu, 2003, 58.) Myos
Gunther Schuller esittdd hieman samankaltaisia huomioita jazzin historiaa
kisittelevistd kirjallisuudesta 1980-luvun ndkoékulmasta. Hin mainitsee, ettd hyvin
harvat varhaisen jazzin historiaa késittelevit tekstit menevdt sitd olettamaa
pidemmalle, ettd jazzin rytmiikka tuli Afrikasta ja melodia sekd harmonia Euroopasta.
Schuller esittdd kirjansa kappaleessa analyysin, ettd oikeastaan jazzin jokainen
elementti melodia, harmonia, rytmi, sointiviri sekd kappaleiden muodot (eng. basic

forms) olisivat afrikkalaisen vaikutteen alaisia. (Schuller, 1986, 62.)

“The African Imagination in Music”-kirjan rytmiikkaa kasittelevdn luvun Agawu
paattdd kasittelemdlld aihealuetta eurooppalaisen/lansimaisen rytmiikan ja
afrikkalaisen rytmiikan konseptuaalisista samankaltaisuuksista. Vaikka afrikkalaista
rytmiikkaa on hdnen mukaansa perinteisesti kuvailtu radikaalisti lidnsimaisesta
musiikista poikkeavaksi, varsinaista eroa kulttuurien tavoissa késittdd musiikin
rytmiikkaa ei ole. Kulttuurien rytmiikoiden havainnoitujen eroavaisuuksien hin esittda
johtuvan “idiomaattisista ja esteettisistd” valinnoista, joita yksittdiset yhteisot tekevit
koskien tiettyjd genrejé ja tilanteita. Hin esittdd esimerkiksi, ettd “ei ole niin, ettd
lansimaisesta musiikista puuttuu iskuttomien (eng. offbeat) rytmien kuviot;
ennemminkin, osa afrikkalaisesta musiikista keskittyy hyvin vahvasti iskuttomien
rytmien kuviointiin (eng. patterning)” (Agawu, 2016, 193.) Hin myds esittda, ettd “ei
ole niin, ettd lidnsimainen instrumentaalimusiikki ei olisi kielestd riippuvaista;
ennemminkin, kyse on siitd, ettd puherooli instrumentaalimusiikissa, esimerkiksi, on
himarrytetty teoreetikkojen eri agendojen ohjaamien kirjoitusten toimesta”. Hén
esittdd, ettd afrikkalaisesta musiikista on mahdollista havainnoida spesifeja
organisoinnin tapoja, jotka edustavat pintaa syvemmalld ilmenevéd “konvergenssid”
suhteessa lansimaiseen musiikkiin. Hinen mukaansa “afrikkalainen rytminen nerous
el padse oikeuksiinsa radikaalin erottelevien (eng. separative) ndkokulmien kautta,
vaan mieluiten vertailevien tutkimusten kautta, jotka osoittavat kuinka afrikkalaiset

muusikot loistavat asioissa, joita me kaikki teemme.” (Agawu, 2016, 193.)

Kuitenkin se syy miksi tdmékin tutkielma keskittyy afrikkalaisamerikkalaisen
musiikin rytmiikkaan on, koska afrikkalainen vaikute musiikissa ohjaa tekemééin
eurooppalaiseen rytmiikkaan verrattuna poikkeavia esteettisid valintoja ja painotuksia.

Tarkoitus ei ole painotaa 1dhtokohtaista erilaisuutta, vaan pyrkid (Agawua mukaillen)
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selvittimddn minkédlaisia ovat ndméd “idiomaattiset ja esteettiset valinnat”.
Keskittyminen rytmiikan tutkimiseen on selked wvalinta siind mielessd, ettd
afrikkalaisamerikkalaisen musiikin kokoonpanoja mairittd niin usein rumpusetti tai
jonkinlaisen perkussion ldsndolo. Niin suuri osa eurooppalaisesta musiikista
(varsinkaan taidemusiikista) ei vilttdmattd sisdlld erillistd perkussioinstrumenttia,
joten afrikkalaisamerikkalaisen musiikin perkussiokeskeisyys on helppo kokea
esteettistd  erilaisuutta maédrittivdnd tekijanid. Toisaalta aiemmin mainittu
eurooppalainen marssimusiikki rumpuineen taasen olikin isossa roolissa kulttuurien
musiikkien yhdistymisessd, joka tdmikin osaltaan tarjosi yhteistd rajapintaa

musiikkikulttuurien vilille.

2.5 Lansiafrikkalaisen musiikin rytmiikan funktio ja luonne

Kirjassaan “African Imagination in Music” Kofi Agawu esittdd perusteellisia
kuvauksia ldnsiafrikkalaisen musiikin luonteesta. Keskeiseni tarkastelun kohteena hén
kasittelee “afrikkalaista erilaisuutta”. Hanen oma nidkemyksensd on, ettd sen sijaan,
ettd afrikkalaista musiikkia tutkittaessa keskityttdisiin 16ytdmddn “‘uniikin
afrikkalaisia” i1lmiditd on paljon hyddyllisempdd tutkia mikd on ‘‘autenttisen
afrikkalaista” (eng. truly african). Hinen mukaansa uniikkiuden kannattajien taakkana
on todistaa, ettd mitd 10ydetdan afrikkalaisesta musiikista ei ole 10ydettdvissd muiden
kulttuurien musiikista. Esimerkkind hén mainitsee, ettd on epdrelevanttia vertailla
eurooppalaisen kirkkomusiikin historian antifonista laulua afrikkalaiseen kysymys-
vastaus-ilmidon ja tdmédn perusteella vaittdd, ettd ilmid ei voi olla “dominoiva” tekija
afrikkalaisessa musiikissa, koska sitd esiintyy muuallakin. Agawun mielestd mikdin
el ole esteend kasitykselle siitd, ettd kysymys-vastaus-ilmié voi olla dominoivassa
roolissa useiden kulttuurien musiikeissa. Vaikka ilmiotd esiintyisi muuallakin, se ei
siis tee sen ilmenemisesti afrikkalaisessa musiikissa epdautenttista (Agawu, 2016, 17—

18.)

Mitka tekijét sitten ovat afrikkalaiselle musiikille ominaisia ja autenttisia (joka ei siis
poissulje ndiden tekijoiden olemassaoloa ja autenttisuutta” muissa maailman
musiikeissa)? Koska tutkielmani fokus on rytmiikka, keskityn esittelemdan Agawun

rytmiikkaan liittyvid ajatuksia.
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Agawu jakaa afrikkalaisen musiikin rytmiikan puheen ja kehon rytmeihin. Puheen
rytmit ovat “kieltd liikkeessd”. Kieli itsessddn voi esiintya joko “puheen kielend” tai
“runollisena kielend”. Puheen kielessd sanavalinnat ja lauserakenteet yleensd ovat
varioivia. Tietynlainen runollinen kieli taasen voi sisdltdd rakenteellista toistuvuutta.
Puheen kielté ei ole normaalisti sidottu metrisesti (Agawu, 2016, 158.) Kehon rytmit
ovat Agawun mukaan tanssin rytmeja ja niitd madrittdvit toistuvuus joka motivoi ja
“sdestdd” litkettd ja litkkumista. Liikettd sdestdvd toisteinen rytmi luo musiikin
metrisen rakenteen. Siind missd kehon rytmit ilmaisevat yhteisollisyyttd, puheen
rytmit ilmaisevat yksilollisyyttd. Agawun mukaan kun puheen rytmit ottavat
yhteisollisyyttd ilmaisevan roolin (eng. mode of communality) ne joutuvat alisteiseksi

toisteisuudelle ja puhe muovautuu runoudeksi (Agawu, 2016, 158.)

Kehon rytmien ja “tanssiroolin” (eng. dance mode) luonteesta Agawu kirjoittaa:
“Tanssirooli kaytdnnOssd katkaisee yhteyden puheeseen ja alleviivaa puhtaan
musikaalisten rytmien kultivoimista. Useat suositut ja muistettavat rytmiset kuviot,
joita kutsutaan aikajanoiksi ovat rytmin tanssiroolissa — musiikillisesti erottuvat,
metrisyydelle alisteiset, usein liikkeeseen liitetyt mutta eivét vélttdmatta lingvistisista
lahtokohdista. Tanssiroolille on nimellisesti annettu tehtidvéksi tuottaa groove, johon

yhteisd voi tanssia, ei verbaalisen viestin kommunikointi” (Agawu, 2016, 128.)

Valssin tarkastelu ohjaa tutkielmani aihepiirin véistiméttd keskittymédn ilmidihin
suhteessa musiikin tahtilajiin. Afrikkalaisen rytmiikan tahtilajien kannalta olennaisia
huomioita Agawu esittdé kisitellessddn afrikkalaisen musiikin polyrytmistd luonnetta
molemmissa mainitsemissani kirjoissa. Mitd tulee késitykseen afrikkalaisista
ristirytmeistd (eng. cross rhythm) Agawu haastaa kédsityksen useista itsendisistd
tahtilajeista eli musiikin “bi-metrisyyden”. Ilmién, jossa pisteelliselld neljdsosalla
kahteen jaetun 6/8 tahtilajin kontekstissa soitetaan kolme neljdsosanuottia, tdten
jakaen tahti myos kolmeen, kuvataan sisdltivdn kaksi tahtilajia 6/8 ja 4 samaan
aikaan. Agawu pitdd hyvin epidtodennédkoisend, ettd afrikkalaiset muusikot itse
ajattelisivat tdméin 3 vastaan 2 rytmin muodostavan musiikkiin kaksi itsendisti
tahtilajia vaan rytmit kuuluvat samaan kokonaisuuteen (eng. gestalt) (Agawu, 2003,

92.)
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Agawun mukaan polyrytmisyyden keskeinen piirre on, ettd jokainen “rakenneosa on
alisteinen toisteisuudelle”. Jos yksittdiset kuviot vaihtuisivat usein, “pelkistyméttéman
monimuotoisuuden” efekti heikentyisi. Polyrytmisen tekstuurin voi hinen mukaansa
hahmottaa “yhdeksi jossa useita ostinato-kuvioita on superimpositiossa.
Superimpositio perustuu aina soittajien kesken yhteiseen referenssiin, yhdessa

koettuun pulssiin (eng. a shared beat)” (Agawu, 2016, 176.)

Agawun mukaan polyrytmiseen musiikkiin tanssiminen on selkein merkki rajoitteista
(eng. constraint) ja jérjestyksesstd (eng. discipline) musiikin rakenteessa. Tanssin
selventdvd vaikutus afrikkalaisen rytmiikan ymmaértdmisessd on usein hénen
mielestddn joko sivuutettu, aliarvioitu tai riittdmattomésti havainnoitu, vaikka juurikin
monissa tansseissa jalkojen liike heijastaa sitd pulssia, jonka tanssijat tuntevat. Agawu
esittdd, ettd musiikin polyrytmisid tekstuureja ei tulisi koskaan tulkita ilman referenssia

tanssiin ja litkkeen kuvioihin jotka musiikki mahdollistaa (Agawu, 2016, 180-182.)

Hyvidna esimerkkind Agawun perddnkuuluttamasta tanssin ja rytmiikan tutkimisesta
yhdessd toimii Ben Pauldingin ILAM:in (International Library Of African Music)
julkaisussa African Music vuonna 2017 julkaistu artikkeli, jossa hdn analysoi
Ghanalaisen Asante-kulttuurin Kete-rummutuksen tahtilajia ja fraseerauksellisia
ilmiditd. Ben Paulding itse on amerikkalainen, siis Asante-kulttuurin ulkopuolinen
rumpali, joka usean vuoden ajan opiskeli ja esitti tutkimaansa musiikkia Ghanan,
Beninin, Togon, Gambian ja Senegalin alueella (benpaulding.com/biography, haettu
9.3.2024). Paulding esittdd artikkelissaan tanssijoiden liikkeiden tarkastelulla
suhteessa musiikin rytmeihin, ettd musiikin tahtilaji on “afrikkalainen 12/8”, jossa
pisteellinen neljdsosanuotti on musiikin padsdantdinen pulssi. Tanssijoiden taasen hin
havainnoi ilmaisevan preferenssii kohti pisteellistd puolinuottia, eli puolet hitaampaa
aika-arvoa, kuin musiikin pulssi. Tédlle preferenssille hian esittdd selityksid liittyen
Asante-kulttuurin  ja ladnsi-afrikkalaisten yleiseen preferenssiin kohti “viileda,
rauhallista ja maltillista” taiteellista ilmaisua viitaten tutkijoiden Nketia ja Thompson
kirjoituksiin (Nketia 1963b: 130, Thompson 1973) (Paulding, African Music, 2017,
76.)
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2.6 Swing-jazzin rytmiikan kytkos afrikkalaiseen 12/8-
tahtilajiin

Loytdméni kirjallisuuden perusteella vaikuttaa siltd, ettd nimenomaan aiemmin
mainittua 12/8 tahtilajia ilmentdvad afrikkalaista musiikkia tutkivaa kirjallisuutta on
julkaistu kaikista eniten. Jazzille ominaisen kolmimuunteisuuden ja swing-
fraseerauksen alkuldhteend pidetddn juurikin tdtd ldnsi-afrikkalaisessa musiikissa
ilmenevaid tahtilajia. Metrisen syklin pddiskut hahmotetaan afrikkalaista musiikkia
analysoitaessa pisteelisiksi puolinuoteiksi, joten jokainen pulssin isku siséltdd kolmen
kahdeksasosanuotin alajaon. Kolmimuunteisen jazzin “tapakulttuurissa”, tahdin
padiskut notatoidaan neljdsosanuotteina, ja alajaon eli kahdeksasosan fraseeraus
hahmotetaan jokaisen neljdsosan sisdltimin triolin ensimmadisen ja keskimmaéisen
nuotin yhteen sitomisen kautta. Téten triolista soitetaan ensimmdiinen ja viimeinen
nuotti. Yhtyeen instrumentalistit kuitenkin usein soittavat myos selkeitd trioli-rytmeja

alleviivaten tahtilajin 12/8 luonnetta.

On kuitenkin mainittava, etti kaikki lansiafrikkalainen musiikki ei ole 12/8 tahtilajissa,
eikd syklin padiskujen, eli musiikin pulssin alajako ole titen ole aina trioli. Paljon
Kuuban, Trinidadin tai Brasilian selkedn afrikkalaisvaikutteista —musiikkia
kuunnelleena ja nditd moniin lénsi-afrikkalaisiin perinteisiin, etti moderneihin
danitteisiin  kuulonvaraisesti vertailemalla minulle on ilmiselvdd, ettd ndiden
kulttuurien musiikissa usein ilmenevé pulssin “kvarterndirinen” alajako on yhté lansi-
afrikkalaista  perua  kuin  swing-rytmiikan 12/8  luonne.  Esimerkkind
lansiafrikkalaisesta kuudestoistaosasta toimii David Locken vuoden 1987-analyysi
Gahu:sta joka on yksi Beninin ja Nigerian alueen Ewe-kulttuurin piirissé kehittyneisti
musiikin ja tanssin muodoista. Tdmén kyseisen tyylin metrisen syklin hdn kuvaa 4/4-
tahtilajiin ja pienimmaén rytmisen alajaon han kuvaa kuudestoistaosaksi. (Locke, 1987,

34.)

On myo6s mainittava, ettd kaikki yhdysvaltalainen 12/8-tahtilajin piirteitd omaava
musiikki ei ole jazzia, eikd kaikki jazz nykypdivénd ole swing-jazzia. Tutkielmani
kontekstin kannalta olennaista on kuitenkin ymmartdd, ettd 1910-luvulta aina 1950-

luvulle genrenimi jazz tarkoitti suuren yleison ndkokulmasta musiikkia, jossa ilmeni

17



tavalla tai toisella kolmimuunteinen swing-ilmid. Muun muassa kuubalaiseen
rytmiikkaan perustuva niin kutsuttu “latin jazz” kehkeytyi omaksi termikseen vasta
1940-luvun puolivilin jdlkeen kun muusikoiden kuten Dizzy Gillespie, Chano Pozo,
Mario Bauza, Frank “Machito” Grillo, Stan Kenton ja George Russel ja monien
muiden musiikkia koettiin tarpeelliseksi kuvailla termill4, joka erotti sen muista jazzin

tyyleistd (Washburne, 2001, 401).

Merkittdva huomio valssi-ilmion kannalta on kuitenkin se, ettd viittaamissani Agawun,
Pauldingin tai Locken kirjoituksissa, ei kuvata yhtdén tanssia, jonka koreografian
ensisijainen pulssi olisi hahmotettu kolmesta iskusta muodostuvaan metriseen sykliin.
Jokainen lénsiafrikkalaista musiikkia kuvaava analyysi, jonka olen ndhnyt, analysoi

musiikkia joko kahteen tai neljdén jaetussa tahtilajissa.

2.7 1900-luvun alun yhdysvaltalaisen kulttuurin
eurosentrisyys

Kaikki 16ytaméni ldhteet, joissa kuvaillaan valssin suhdetta jazzmusiikkiin ennen
1950-lukua mainitsevat muodon olevan “harvinaisuus” tai poikkeus jazzmusiikin
silloisesta normista. Télle harvinaisuudelle on useita todenndkdisid vaikuttimia, joita
pyrin tdssd kappaleessa taustoittamaan. Olennaisessa asemassa on sen ymmartamisen
yrittdminen mitd valssi tahtilajeineen aikansa kulttuurissa edusti, sen liséksi mitd se

sisalloltddn oli.

Kirjoittaessaan Duke Ellingtonin vuoden 1943 teoksesta “Black, Brown and Beige”
Ted Gioia kirjoittaa, ettd “valssivdliosan lisddminen teokseen oli aikanaan
huomionarvoinen, ottaen huomioon tahtilajin harvinaisuuden jazzin kontekstissa...”
(Gioia, 2011). Orrin Keepnews kirjoittaa Randy Westonin albumin “Randy Weston
Trio” takakansitekstissd vuonna 1955, ettd “valssi on tietenkin muoto joka on jo
pitkddn ollut halveksuttu kaikkien jazzin koulukuntien toimesta. Mutta kuten télla
levylld soitettuna, tdmé wvalssi ainakin yhtékkid vaikuttaa varsin sopivalta jazz
materiaalilta, saavuttaen musiikillisen validiteetin, yllittdivin vahvuuden ja mitd
lyyrisimmén melodisen linjan.” (Keepnews, 1955 “Randy Weston Trio”, Riverside

RLP 2515).
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Playboy lehdessa julkaistu kritiikki Max Roachin vuoden 1957 albumista “Jazz In %-

Time” alkaa:

Tietysti, tietyt kriitikot tulevat itsestdén selvisti vitsailemaan Johan Straussista
kdantymassd haudassaan, mutta korviimme Jazz in 3/4 Time Max Roach
Quintetilta on yhti ajatuksia herdttdva LP kuin se on svengaava. Vuosia sitten,
jazz-kappaleen esittdminen valssina oli yhti harvinaista kuin purkillinen

ruudullista maalia. (Playboy, 1957)

1950-luvun aikalaiskuvaukset sekd Gioia kaikki viittaavat valssin harvinaisuuteen
jazzmusiikin kontekstissa. Sekd Keepnewsin, ettd Playboyn tekstistd vilittyy
tietynlainen “kulttuurinen latautuneisuus”. Keepnewsin sanavalinta “halveksuttu”
(eng. disdained) on varsin vahva ilmaus. Playboy-ldhteessdni nimedmattomén
kriitikon maininta Johan Straussista kytkee valssin ilmion selkeésti eurooppalaisen
valssin traditioon ja valottaa tietynlaista poleemisuutta, joka liittyy jazz-versiointiin
eurooppalaisen musiikin muodosta (ilmaus “kddntyy haudassaan™). Tutkielmani
kontekstissa  liitdn  tdmdn poleemisuuden sithen 1lmidon, ettd aikansa
yhdysvaltalaisessa yhteiskunnassa oli vallankumouksellista, jos mustat muusikot
tulkitsivat selkedn eurooppalaista musiikkia. Vield “vallankumouksellisempaa" on
musiikin esitystavan ja sisdllon muuttaminen ja uudistaminen nimenomaan aiemmin

esitteleméni afrikkalaisen kulttuuriperinndn ja preferenssien mukaisesti.

Tédmin vallankumouksellisuuden ymmartdmiseksi, on asiaa hieman taustoitettava. On
useita todisteita siitd, ettd Yhdysvaltojen eurosentrinen valtakulttuuri pyrki tdysin
tietoisesti “hallitsemaan” afrikkalaisamerikkalaista kulttuuria ja kontrolloimaan sitd,

miten sen vaikutteet levisivéat halki maan véeston.

Yleisesti ottaen, 1800- ja 1900-lukujen vaihteen eurooppalaisamerikkalaisesta
kulttuurista vilittyy ilmio, ettd kaikki afrikkalaisamerikkalaisen kulttuurin muodot,
jotka wvaltakulttuuri kykeni ymmartiméén, hyvaksyttiin kohtalaisen nopeasti.
Marssimaiset ragtime-savellykset, jotka sisdlloltdén eivét vield poikenneet vield
kovinkaan kauas eurooppalaisesta musiikista hyvéaksyttiin osaksi tanssikulttuuria

muun muassa niiden erinomaisesti tanssimiseen soveltuvan rytmiikan vuoksi. Suurin
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vastustus vaikuttaa liittyneen afrikkalaisamerikkalaisen kulttuurin vaikutteisiin

tanssien somaattiseen ilmaisun suhteen, jos vaikutteita ei kyetty ymmartiméén.

Tanssin saralla esimerkkind ymmaérrykseen perustuvasta hyviksynnéstd toimii
Cakewalk-tanssin 1lmi6. Kuten seuraavasta kappaleesta selvidd, ymmarrys ei
valttdmattd tapahtunut ilman vaidrinkdsityksid. Cakewalkin késitetdédn olevan
ensimmdinen mustan viestonosan keskuudesta valkoiseen kulttuuriin siirtynyt tanssi.
Tanssi kehittyi 1850-luvulta alkaen, kun eteldvaltioiden plantaasien omistajien taloissa
tyoskennelleet mustat kehittivit vapaa-ajallaan tavan imitoida valkoisten
orjanomistajien tansseja. Nimen “cakewalk” tanssi viitetysti sai, kun orjanomistajien
keskuudessa tuli tavaksi seurata ndité tansseja ja palkita omasta nikokulmastaan paras
tanssipari kakulla. Tanssiperinne jatkui pitkddn orjuuden lakkauttamisen jélkeen.
Alunperin yldluokan “elegantteja” tapoja parodioiva tanssi nousi suosituksi viihteeksi
minstrel- ja vaudeville-vithde-esityksissd ympéri yhdysvaltojen ja pddtyi lopulta myos

valkoisen yldluokan tanssisaleihin. (Conyers, 2011.)

Matthew Tremewan Martin tutkii véitoskirjassaan sosiaalitanssien estetiikan kehitysta
1860-luvulta vuoteen 1915 ja sitd kuinka useat eurooppalais-amerikkalaiset vaikuttajat
pyrkivdt omimaan, neutralisoimaan ja kaupallistamaan (eng. commodification)
tanssien afrikkalais-amerikkalaisia vaikutteita (Martin, 2010). Hén esittdd, ettd
alkuperdisessd  cakewalkissa ~mustien tanssijoiden esitysten ‘“‘somaattiset
eroavaisuudet” valkoisista tansseista reflektoivat sitd miten he ymmarsivit maailman
havaintokehénsd pohjalta (Martin kiyttdd termid ‘“codes of perception”). Erot
eurooppalais- tai afrikkalaisamerikkalaisten tavoissa esittid minuetteja tai katrilleja
voidaan parhaiten ymmaértaa reflektiona eri ryhmien arvojérjestelmistd. (Martin, 2010,

40-41.)

Martin esittdd, ettd orjuutetut mustat observoidessaan eurooppalaisia tansseja
ymmaérsivit tanssin fyysiset ulottuvuudet, mutta eivét niiden funktiota valkoisissa
eurooppalaisamerikkalaisissa piireissd. Taasen, kun orjanomistajat observoivat
mustien parodisoivia versioita eurooppalaisista tansseista, heidin “havaintokehdnsi”
eivit mahdollistaneet Cakewalkin improvisoivan ja eurooppalaisia tansseja
kommentoivan luonteen ymmartdmistd. Eurooppalaisamerikkalaisesta nikokulmasta,

(13

mustien esittdimd Cakewalk “oli kuin hieman vino peili”. Valkoisten
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havainnoitsijoiden nikokulmasta vaikutti, ettd mustat tavoittelivat eurooppalaisten
tapojen imitaatiolla heiddn kulttuuriaan “korkeampaan kulttuuriin™ liittymistd ja
assosioitumista. Téstd johtui tanssin samanaikainen lumoavuus ja ristiriitaisuus
valkoisen yleison ndkokulmasta. Martin esittdd, ettd koska Cakewalkin ollessa aikansa
afrikkalaisamerikkalaisten havaintokehien vérittima tulkinta eurooppalaisista
tansseista, kyseessd on muodoltaan “hybridi” eli jotain muistuttava, mutta silti

erilainen tanssi. (Martin, 2010, 37-42.)

Grove Dictionaryssa julkaistu Richard Powersin artikkeli “Ragtime Dance” esittéa,
ettd vastoin suuren yleison odotuksia, ragtime-musiikki ja sithen tanssittujen tanssien
innovaatiot kumpusivat ja kasvattivat suosiotaan yhteiskunnan alaluokkien toimesta.
Innovaatiot musiikin ja tanssin saralla oltiin totuttu saamaan yldluokkaisista 14hteista.
Vield vuonna 1911 suurin osa amerikkalaisista ei ollut heti valmis hyviksyméén uusia
tanssityyleja silld kytkos yhteiskunnan alaluokkiin oli liian ilmeinen. Ragtime-tanssit
16ysivit ylad- ja keskiluokkien suosion vasta, kun Vernon ja Irene Castle esittelivit
maailmalle sovituksiaan ragtime-tansseista, saavuttaen suuren suosion ensin Pariisin
ja sen myotd muunkin Euroopan yliluokkaisissa piireissd. Maine kiiri ja suosio levisi
Yhdysvaltoihin, keskeisesti heiddn kotikaupunkiinsa New Yorkiin pariskunnan
palattua kotimaahansa. Heiddn tyylinsd asettivat esikuvan ragtime-tansseista

laajemmalle Yhdysvaltojen keskiluokalle (Powers, Grove Music Dictionary, 2020).

Tarinoita ja mainintoja Irene ja Vernon Castlesta esiintyy useissa ldhteissd, muun
muassa sdveltdja W.C. Handyn muistelmissa “Father Of The Blues” sekd aiemmin
mainitsemassani Lawrence Gusheen artikkelissa “Ninetheen Century Origins Of
Jazz”. Mutta mitd olivat nimd Castlen pariskunnan sovitukset “alaluokkaisista”

ragtime-tansseista?

Martin esittdd, ettd vuosisadan alussa suosiotaan menettdnyt valssi, oli tanssimisen
ulkoisen estetitkan ndkokulmasta avainasemassa tdssd kehityksessd, jossa
afrikkalaisamerikkalaisvaikutteisia tansseja “sovitettiin” eurooppalaisamerikkalaisen
kulttuurin arvoihin soveltuviksi (2010, 2). Martin maédrittelee tydssddn termin
“valssiestetiikka” (eng. the waltz aesthetic) apukeinoksi kuvailemaan
samankaltaisuuksia, joita hin havaitsi eri tanssityylien vélilld ammattilaisurallaan

(2010, 2).
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Kappaleessa “Ragtime Dance Develops” (2010, 128-136), Martin esittelee useiden
historiallisten ldhteiden (péddasiassa lainausten sanomalehtien mielipidekirjoituksista)
avulla sitd, kuinka aikansa tanssiopettajat suhtautuivat ennakkoluuloisesti
moderneihin afrikkalaismerikkalais-vaikkutteisiin ragtime-tansseihin. Lainauksista
valittyy 20-vuosisadan alun tanssivaikuttajien paheksunta tanssien koettua
epdviehittivyyttd (eng. ungracefuness) kohtaan ja monista lainauksista ilmenee
kaipuu valssin ominaisuuksien perddn sekd huoli valssin suosion laskusta (Martin,

2010, 128-136.)

Kappaleessa “Ragtime Dance Emergent” Martin esittelee lehtileikkeiden avulla
esimerkkejd 1910-luvun asenteista “eldintansseja” kuten Grizzly Bear tai Turkey Trot
kohtaan. Ragtimeen tanssittujen eldintanssien aiheuttama pahennus tanssisalien
kaytostd valvovan yldluokan piirissd oli jopa niin suurta, ettd vuonna 1912
Philadelphiassa kddnnyttiin poliisin puoleen, kun tanssit haluttiin kitkeé tanssisaleista.
Jotta tanssiaisia sai jérjestdd, tuli poliisilta hakea tihén lupa ja vannoa, etti tansseissa

el esiinny eldintanssinumeroita (Martin, 2010, 145)

Aiemmin mainitut Castlejen ragtime tanssien sovitukset Martin kietoo useiden
lahteiden ja esimerkkien avulla Yhdysvalloissa muun muassa kieltolakiin
johtaneeseen sosiaalireformistiseen liikkeeseen ja etenkin yhteen sen suurista
vaikuttajista Elizabeth Marburyyn. Marbury oli Irene ja Vernon Castlen tukija ja
omisti muun muassa Broadway-teatterin, josta tanssiparin suosio ldhti liikkeelle.
Martinin kuvauksesta vilittyy, kuinka sosiaalisilla reformisteilla oli aktiivinen
pddmédrd poistaa ragtime tanssien afrikkalaisamerikkalainen alkuperd tanssien
historiankirjoituksesta. Tama vélittyy muun muassa Irene Castlen omaeldménkerrasta,
jossa tanssien tai musiikin afrikkalaisamerikkalaista alkuperdd ei juuri mainita

(Martin, 2010, 162—-177.)

Yksi, ja todenndkdisesti kuuluisimmista Vernon ja Irene Castlen kehittimistd
tansseista on foxtrot-tanssi. William C. Handy kertoo omaeldménkerrassaan ystdvénsa
Noble Sisslen tarinan foxtrotin synnysti: Castlejen versiot tansseista maxine ja one-
step olivat nopeita tansseja. Esitysten viliajalla parin musiikkivastaava, musta

sdaveltdgjd Jim Europe soitti pianolla vélinumeroksi hitaan version Handyn
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sdvellyksestdi Memphis Blues. Tarpeeksi monena iltana esityksensd toistettuaan,
Castlet kiinnostuivat sen temposta ja tarinan mukaan Europen ehdotuksesta he

kehittivét tdhidn tempoon foxtrot-tanssin (Handy, 1941, 226.)

William C. Handyn saavutukseksi kreditoidaan ensimmdisten blues-tyylisten
savellysten julkaiseminen. Ensimmainen kustannettu blues “Memphis Blues” (1912)
syntyi hdnen vuonna 1909 siveltiminsd poliittisen kampanjalaulun “Mr.Crump”
musiikin pohjalta. Inspiraation kappaleen harmoniselle rakenteelle hdn kertoo
saaneensa “niiltd mustilta duunareilta, honky-tonk pianisteilta, kulkureilta ja muilta
alaluokkaisilta, mutta lannistamattomilta Missourista aina Meksikonlahdelle asti...”
Blues-sdvellystensd melodisten omintakeisuuksien kuten alennetun terssin ja septimin
kdyton hajasdvelind hdn kertoo syntyneen siitd, kun hédn yritti imitoida mustien
laulajien dénenkdyton melodisia korukuvioita ja melodian koristeluja. (Handy, 1941,

99)

Handy tarjoaa kirjassaan my0s muutamia mielenkiintoisia afrikkalaisléhtdiseen
rytmiikkaan liittyvid huomioita. Han kertoo, ettd kun hinen tanssiorkesterinsa esiintyi
St. Louisin Dixie-puiston tanssiaisissa monietniselle tanssiyleisolle, Will H. Tyerin
sdvellyksen nimeltd “Maori” sisdltivd habanera-rytminen (jonka hén mainitsee
muistuttavan tangoa) osio hdnen observaationsa mukaan aiheutti mustissa tanssijoissa
“ylpedn ja viehdttyneen” reaktion. Valkoisten tanssijoiden ymmaérrin hdnen
kuvauksestaan reagoineen kappaleeseen vihdpitoisemmin (eng. white dancers took
the number in a stride). Observaationsa toistamiseksi Handy soitti orkesterinsa kanssa
savellyksen “La Paloma” jossa sama rytminen ilmi0 esiintyi. Observaationsa pohjalta
Handy paitteli, ettd rytmissd oli jotain, johon musta yleisd reagoi myonteisesti (eng.
there was something negroid in that beat). Handy kertoo tédstd syystd tietoisesti
hyddyntédneensd samaa rytmid monissa muissa savellyksissiddn kuten “St. Louis Blues”

(Handy, 1941, 97-98.)

William C. Handy kertoo mustan tanssiyleison reagoineen 1910-luvulla suotuisasti,
kun hin siséllytti musiikkiinsa mustasta kansanperinteestd johdettuja vaikutteita
harmonian, rytmin ja melodian tasolla. Myohemmait aikalaiskuvaukset 1920-luvulta

taasen  kuvastavat  sitd, ettd  valkoisten  yleisdjen  takia  vahvan
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afrikkalaisamerikkalaiseksi miellettyja vaikutteita karsittiin musiikista myos tietoisesti

pois.

Schullerin (1986) kirjassa esiintyy useita timédnlaisia huomioita. Muun muassa Charlie
Parkerin erddksi esikuvaksi nimitetty Buster Smith kertoo, ettd jopa New Orleansin
sisdlld musiikin sisdltod piti mukauttaa yleison mukaan: “totta kai suurin osa meisté
valilla soitimme sitd makeaa (eng. sweet) juttua aina vélilla”. Smith kertoo “meidédn
musiikkimme kaltaista musiikkia ei voinut soittaa isoissa paikoissa ja
"korkeakaulusten” tansseissa”. Edmond Souchon kertoo, ettd King Oliverin yhtyeen
soitto New Orleansissa oli energisempdd kuin myohemmin Chicagossa yhtyeen
suosion huipulla. Souchon viittdd, ettd Oliver muokkasi musiikkiaan
“kiillotetummaksi”, jotta se vetoaisi paremmint suurten tanssiaisten yleisoon (Shuller,

1986, 70.)

Useissa ldhteissé esiintyy termit “sweet” ja “hot”, suomennettuna makea (tilanteesta
ja konnotaatiosta riippuen voisi jopa tulkita termiksi imeld) ja kuuma kuvaamaan
musiikin luonnetta. Sekd Louis Armstrongin urasta kertova teos “Satchmo: The
Genious Of Louis Armstrong” (Giddins, 2001), ettd Fletcher Hendersonin orkesterin
20-luvun suosiota tarkasteleva artikkeli “Before Louis: When Fletcher Henderson Was
the "Paul Whiteman of the Race™ (Magee, 2000) kertovat makeista ja kuumista

yhtyeisti ja ndiden yleisderoista.

Giddins (2001, 17) kiyttdad Fate Marablen jazzyhtyeeseen liittyvassd tarinassa termid
“foxtrotterit” viitatessaan makean yhtyeen soittajiin (ja ehképi my0s yleisdon). Liitdn
tdman kommentin jo esittelemddni ilmioon, jossa afrikkalaisamerikkalaisia vaikutteita
muokattiin tai karsittiin, jotta tanssi tai musiikki koettiin valkoiselle yleisolle
sopivaksi. Mielenkiintoista kuitenkin on, ettd eteldn asenneilmapiiri selkedsti sen
verran salli “kuumemmat” vaikutteet, jos kerran “foxtrotterit” joutuivat siirtyméén

jazzorkesterin suosion tieltd!. Martinin viitdskirjassa tarkasteltiin yldluokkaisten

! Giddins mainitsee, ettéd vuonna 1916 Missisippi joen varrella operoineen S.S.Sydneyn kapteeni
Joseph Streckfus kokeili palkata mustia muusikoita laivalleen. “Aluksi jazz pidettiin yldkannella ja
makea bandi soitti alakannella, mutta jazzista tuli niin suosittua, ettd hén erotti foxtrotterit.” Laivalla
soittanutta yhtyettd johti Fate Marable, jonka orkesterin Louis Armstron liittyi vuonna 1918. Giddins
kertoo Marablen yhtyeen vaikuttaneen suurelti siihen, ettd jazzmusiikki levisi Missisippi jokea pitkin
New Orleansista pohjoiseen (Giddins, 2001, 17.)
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kulttuurivaikuttajien pyrkimyksid mustien vaikutteiden kitkemiseksi tanssissa, mutta
ilmeisesti musiikki ja “villimmét” tanssit vetosivat kansaan kitkemisyrityksisti

huolimatta.

Magee (2000) tarkastelee tekstissddn miten Flethcer Hendersonin yhtyettd on
perinteisesti  aliarvioitu jazzmusiikin historiankirjoituksessa. Magee kritisoi
Hendersonin  yhtyeeseen perinteisesti liitettyjd syytoksid “mustan jazzin
autenttisuuden hylkdémisestd”. Magee haluaa tuoda esiin, ettd on védrin asettaa
Hendersonin varhaisen yhtyeen musiikilliset saavutukset alempiarvoisiksi “oikeaan
jazziin” verrattuna, silli se ympaéristd, jossa aikansa mustat muusikot joutuivat
tyoskentelemiin vaati sen kaltaisia valintoja, joita itsekkin musta Henderson teki’.
Hendersonin orkesterin suosio kannattaisi hdnen mielestddn tulkita onnistumisena sen
takia, kuinka monelle mustalle muusikolle se mahdollisti elannon 1920-luvun New

Yorkissa (Magee, 2000, 392-393.)

Ajan “laimennettua” mustaa jazzia kritisoidessa tdytyy siis ottaa huomioon se
kulttuurinen konteksti, jossa musiikki ja musta kansanosa joutuvat elimdin, kuten
Magee huomauttaa. Menemdttd tarkemmin Mageen artikkelin analyysiin Hendersonin
yhtyeen musiikista, Magee huomauttaa, ettd mitd kertoo hédnen yhtyeensd
merkittdvyydestd se, ettd esimerkiksi Duke Ellington mainitsee Hendersonin yhdeksi

padvaikutteistaan uransa alkupuolella? (Magee, 2000, 392.)

Magee kirjoittaa, ettd Hendersonin yhtye toimi suurena vaikuttajana 1920-luvun
“Harlemin Renesanssiksi” kutsutulla ajalla, jolloin New Yorkin musta kansanosa etsi
“rodullista vapautumista” assimilaation kautta. Tdmi ei kuitenkaan tarkoittanut
mustan kulttuurin hdivyttdmistd vaan kulttuurisen kyvykkyyden ja sen todistamista,
ettd mustat voivat tehdd pysyvan vaikutuksen kulttuurin valtavirtaan. Hendersonin
yhtyeen nuotinlukutaitoiset muusikot tyylikkdissd puvuissa olivat niin vaikuttava
ilmid, ettd tdmi innoitti suurta midrdd Harlemin alueen muusikoista opiskelemaan

musiikkia intensiivisemmin kuin ennen (Magee, 2000, 393-394.)

2 Mageen artikkelissa mainitaan tydmainoksesta, jossa Roseland tanssisaliin etsittiin kahta
“korkealuokkaista” tanssiorkesteria ja kuinka “jazz-yhtyeitd ei harkita”. Toisen orkestereista tyon sai
Flethcer Hendersonin orkesteri. Roselandin ylldpitdjien korviin orkesterin musiikki ei siis ollut sité,
mitd sanalla jazz tuohon aikaan tarkoitettiin. (Magee, 2000, 392.)
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1900-luvun alku vaikuttaa siis olleen aikaa, jolloin afrikkalaisamerikkalainen kulttuuri
joutui adaptoitumaan eurosentrisen valtakulttuurin asettamiin raameihin. Mustat
muusikot joutuivat tekemddn kompromisseja esiintyessddn valkoiselle yleisolle
taloudellisen selviytymisen mahdollistamiseksi. Toisaalta mustasta kulttuurista
kummunnut musiikki oli erittdin suosittua koko maassa ja tarjosi tyotd ja paljon

mahdollisuuksia.

Aikaa tarkastelemalla hahmottuu useita mahdollisia syitd valssien harvinaisuudelle
jazzin kontekstissa. Ensimméiinen syy on se, ettd valssi oli 1910-luvulla jo “vanha”
1lmio ja kuten Gushee (2002) mainitsi tanssit kuten two step jo 1890-luvulla vdahensivit
valssin asemaa suosituimpana tanssina. Kahteen tai neljddn laskettu ragtime ja jazz
asiaankuuluvine tansseineen olivat uusia ja jénnittdvid ilmioitd, jotka kiinnostivat

yleisoa.

Toinen vaikute varhaisten jazzvalssien harvinaisuudelle mahdollisesti on kuinka
vahvasti valssi edusti aikansa valkoisen ylidluokan eurosentristd kulttuuria. Martinin
(2010) vaitoskirjassa yldluokkaiset tanssivaikuttajat kritisoivat ragtime-tansseja ja
pitivit valssia nditd korkeammassa arvossa. New Orleansista kummunnut jazzmusiikki
taasen edusti hyvin vahvasti mustan kansanosan omaa kulttuuria, jota eurosentrinen
yhteiskunta pyrki rajoittamaan (unohtamatta konkreettisesti mustan vdeston eldmaa

rajoittavia ja yhteiskunnallisen segregaation mahdollistaneita Jim Crow-lakeja).

Mikéddn l0ytaméni lénsiafrikkalaista musiikkia késittelevd ldhteeni ei kisittele
musiikin ja tanssin muotoa, joka olisi koetulta pulssiltaan eurooppalaista valssia
vastaava  1lmi6.  4/4-tahtilajisen  swing-jazzin  rytmiikan  pohjautuessa
lansiafrikkalaiseen 12/8-tahtilajiin, vaikuttaa siltd, ettd tahtilaji % on lansiafrikkalaisen
musiikin kontekstissa harvinaisuus. Vaikuttaa siis siltd, ettd 1900-luvun alun New
Orleansin alueen mustassa kulttuurissa ei valttdiméattd ollut kulttuurin sisélta
kummunneita vaikuttimia sisdllyttdd %-tahtilajista ohjelmistoa sithen alueelliseen

musiikkityyliin, joka muotoutui jazziksi.
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2.8 Bebopin ajan henki

Bebop-aikakauden voi kasittdd ajoittuvan 40-luvun alusta 50-luvun alkuun (Gridley,
2012). Bebop-aikakauden musiikillista kehitysta kuvaillaan usein
“vallankumouksellisena” (Casey, 2020). Vuoden 2024 ndkdkulmasta on ehkd hieman
huvittavaakin, ettd 1940-luvun bebop ja sen jélkeiset vilittomit jazzin kehitykset
madritellddn kuuluvan “modernin jazzin piiriin. Vuoden 1940 perspektiivistd vuosi
1856 oli yhtd kaukana menneessd kuin vuosi 1940 on timédn tekstin kirjoittamisen
aikaan. Useiden ldhteiden kautta nykykisitys bebop-ajan musiikillisesta kehityksesti
hahmottuu itseasiassa huomattavan selkeidné jatkumona kaikelle 40-lukua edeltdneelle

jazzille.

Ted Gioia tarjoaakin mielenkiintoisen nikemyksen siitd, ettd jazzmusiikin varhaisessa
historiassa on jatkuvasti ollut lisnd erddnlainen taipumus “modernismiin”. Hén
mainitsee, ettd jazzia vertaillaan usein ja ldnsiafrikkalaisen musiikkiin, mutta
unohdetaan se, ettd lansiafrikkalaisissa kulttuureissa musiikissa esiintyvid “kasuaalia
kokeilullisuutta” rajoittajavat huomattavasti konservatiivisemmat rakenteet. Hinen
mukaansa kyse ei ole esteettisesti valinnasta, vaan hin kuvaa, ettd “lansiafrikkalaiset
ovat kulttuurinsa historioitsijoita, ja heiddn tehtdvddn on sdilyttdd musiikkinsa

kulttuurinen eheys.” (Gioia, 2011.)

Minulla ei ole késitystd perinteisen lénsiafrikkalaisen musiikin kokeilullisuudesta tai
progressiivisuudesta, mutta tieddn, ettd alueen nykypdivin musiikki on yhtd
kokeilevaa ja progressiivista kuin missd tahansa muuallakin. Kuitenkin puhuttaessa
“perinteisestd” musiikista, siséltyy termiin perinne, jota siis pitdd ylldpitdd. Pyrkimys
ja yritys sdilyttdd perinteitd sukupolvesta toiseen vaatii konservatiivisuutta, joten
perinteen kontekstissa “kokeilullisuus™ ei ole toimimisen normi. Esitén, ettd Gioian
analyysi jazzin “ldhtokohtaisen modernistisesta” kehityksestd sen alkuajoilta bebop-
aikakauden kynnykselle liittyy siihen, etti aikanaan mustat muusikot joutuivat
mukautumaan ja neuvottelemaan paikkansa yhteiskunnassa monimutkaisten
kulttuuristen arvojirjestelmien risteyskohdissa. Musiikki oli hyvin muovautuvaista ja
muutti muotoaan véistimattd, kun sen ilmaisulle keskeiset preferenssit kehittanytta

yhteisod koskettivat suuret yhteiskunnalliset muutokset.
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Gioia kirjoittaa, ettd ottaen huomioon vihamielisyyden, joka valkoisen hallitsevan
luokan ja jopa mustien omien rivien joukosta kumpusi jazzmusiikkia kohtaan, Buddy
Boldenin tai King Oliverin varhaisen jazzmusiikin sdildminen olisi ollut merkittava
teko. Vield merkittdvidmpéa Gioian mielestd kuitenkin on, ettd musiikki kohosi yhden
sukupolven sisdlld kansanmusiikista taidemusiikin asemaan. Tastd ndkokulmasta
kdsin, 1940-luvun ilmiselvempi modernismi ei ollut yllattdvd kddnne vaan

enemmaénkin luonnollinen jatkumo musiikin historiassa. (Gioia, 2011, 186.)

Gioia kertoo kuinka jo 30-luvulla Duke Ellingtonia vertailtiin moderneihin sdveltdjiin
kuten Stravinsky tai Ravel ja Benny Goodman adaptoi modernin klassisen musiikin
teoksia Bartokilta, Hindemithiltd ja Copelandilta. Gioian mielestd ironista o, ettd
moderni jazz ei kummunnut tdménkaltaisista ldhteistd, vaan sen johtohahmot
kehittivdat uuden tyylinsd pddosin nikymaittOmissd suurelta yleisoltd ottaen toki

vaikutteita aiemmasta musiikista. (Gioia, 2011, 187.)

Musiikillinen muutos ei tosiaan tapahtunut kuuluisien orkesterijohtajien toimesta,
vaan heiddn yhtyeidenséd rivimuusikoiden (eng. sideman) ajamina. Jimmy Blanton
soittt Duke Ellingtonin yhtyeessd, Charlie Parker Earl Hinesin yhtyeessd, Dizzy
Gillespie Cab Callowayn yhtyeessd, Thelonious Monk Coleman Hawkinsin yhtyeessa
ja Dexter Gordon Louis Armstrongin yhtyeessi. (Gioia, 2011, 189.)

Bebopin musiikilliselle kehitykselle tarkedksi vaikutteeksi mainitaan muusikoiden
“jamisessiot”. Gridley méérittelee jamisessiot “musiikilliseksi kokoontumiseksi, jossa
improvisointi on valokeilassa ja kirjoitettu musiikki on harvinaisuus (jamittelu
tarkoittaa improvisointia)’. Voi viitata formaaliin tai kasuaaliin esiintymiseen,
julkiseen tai yksityiseen, palkalliseen tai vain huvin vuoksi jérjestettyyn” (Gridley,

2012, 480).

3 Itse jamisessioihin sekd Suomessa ja Yhdysvalloissa osallistuneena, haluaisin tarkentaa, etti
jamisessioiden musisointi useimmiten keskittyy olemassa olevien sivellysten ympdrille, jotka soittajat
osaavat ulkoa. Téten “kirjoitettu musiikki” on tilanteessa ldsnd. Kappaleet sovitetaan spontaanisti
paikalla olevien soittajien instrumentaation mukaan ja tietysti yksildiden soolot painottavat
improvisaatiota. Musisoinnissa on kuitenkin ldsné “kirjoitettu” sévellys, jonka muodostaman kontekstin
sisdlld spontaanius tapahtuu.
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Bebop-ajan histografioita summaavassa ja vertaavassa artikkelissaan Brian Wayne
Casey esittdd eri historioitsijoiden ajatuksia jamisessioiden merkityksestd musiikin
kehitykselle. Caseyn tekstissd journalisti Ira Gitlerin kerrotaan antavan jamisessioille
“paineiden purkamisen” roolin. Piivittdin big bandeissa soittavat muusikot
kokoontuivat konserttien jdlkeen jamisessioihin, joissa oli vihemman rajoitteita sen
suhteen mitd ja miten he saivat soittaa. Leroy Otranskyn kerrotaan kirjoituksissaan
esittdvin, ettd jamisessioiden kautta muusikot omaksuivat itseilmaisua painottavan

ideaalin (Casey, 2020, 214-215.)

Valottaakseen, ettd jamisessiot eivdt olleet vain bebop-ajan ilmio, 2000-luvun
nikemyksen jamisessioista Caseyn tekstissd antaa Peter Towsend. Hén esittdd, ettd
jamisessiot olivat hyvin tavallinen sosiaalisen musisoinnin ja kilpailun dikotomia
mustien yhteisdjen “viihdealueilla” (eng. entertainment district). Towsend painottaa,
ettd jamisessiot olivat olennainen osa kultturia jo 1920-luvulta ldhtien (Casey, 2020,
215.) Gridley esittédd, ettd moderni jazz kehittyi asteittain swing-ajan muusikoiden tyon
seurauksena. Ensimméiiset moderneiksi mééritellyt muusikot Dizzy Gillespie, Charlie
Parker ja Thelonious Monk laajensivat swing-tyylejd ja uusien tekniikoiden kautta

veivit musiikin kohti uutta tyylid. Swing-ajan juuret pysyivat silti 1dsnd (Gridley, 163.)

Bebop-ajan musiikillisista uudistuksista on kirjoitettu kattavasti ja paljon. Siksi, en koe
koko bebop-estetitkan maidrittelemistd téssd tekstissd olennaiseksi. Keskittyesséni
musiikin sisdllon suhteeseen sen yhteiskunnallisen rooliin, kiinnostavinta onkin miten
bebopista tuli seuraava keskeinen “aikakausi” kaupallisen ja tanssittavan swing-
musiikin jdlkeen. On kuitenkin otettava huomioon, ettd bebopin nousu jazzmusiikin
keskioon ei ollut yksinddn uuden musiikillisen sisdllon seuraus vaan yhteiskunnalliset
muutokset 1940-luvun aikana tekivét olosuhteet suotuisaksi bebopille tyypillisille

instrumentaalimusiikkia soittaneille pienyhtyeille.

Erds keskeinen 1940-luvun muutos on kun Yhdysvallat asettivat valtion sota-ajan
talouden vahvistamiseksi veron, joka kosketti ruokaa ja juomaa tarjoavia ravintoloita,
joissa esitettiin laulettua musiikkia tai tanssittiin. Asetus nosti myydyn ruoan tai
juoman veron osuutta 30% (laskettiin myohemmin suuruuteen 20%), jos ravintolassa
esitettiin laulettua musiikkia tai sielld tanssittii. Instrumentaalimusiikki tai

"mekaaninen musiikki” eli levyjen soitto oli sallittua. Vero oli voimassa vihintdén
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20% vahvuisena vuodesta 1944 vuoteen ja vuodesta 1960 vuoteen 1965 asti vero oli
10%. Felten esittad artikkelissaan, etti sodasta paalaavien nuorten miesten odotettiin
vaihtavan “maihinnousukengit tanssikenkiin” ja sodan jilkeisten vuosien olisi pitdnyt
olla nousukausi suurille tanssiorkestereille. Silti vuoteen 1946 mennessa useat swing-
aikakauden téhtiorkesterit lakkautettiin. Vuoteen 1949 mennessé hotellien tarjoamien
“huone, ruoka ja tanssiaiset”’-palveluiden myynit oli vain kolmasosan verrattuna
vuosikymmenen alkuun. Felten lainaa bebop-ajan keskeisen rumpalin Max Roachin
ajatuksia Dizzy Gillespien autobiografiasta “To Be Or Not To Bop™: “Spottivalot
kadntyivét instrumentalisteihin tanssimisen kieltdvien verojen takia”, “Big bandeja ei
voinut palkata, koska ne soittivat tanssijoille.” ja “Se oli mahtavaa aikaa

instrumentalistien kehitykselle.” (Felten, 2013, 28.)

Giddins ja DeVeux (2009) liittdvdt swing-aikakauden pédttymiseen my0s toisen
maailmansodan aiheuttaman kulttuurisen ilmapiirin muutoksen. 1930-luvun lama-
aikana “luksus” swing-musiikki suurine ympiri maata kiertdvine orkestereineen ja
populaarikulttuuri kuten elokuvat ja musikaalit keskittyivét glamouristen olosuhteiden
kuvaamiseen. Toisen maailmansodan karmeudet keskitysleireineen, ydinsodan pelko
sekd tuhansien sodasta palaavien joukkojen sopeutuminen siviilieldméaan “romauttivat

fantasian.” (Giddins & DeVeux, 2009, 292-293.)

Bebop-ajan keskeisten muusikoiden asenteeseen vaikuttivat myds mustan kansanosan
sosiaalisen tasa-arvon kysymykset. Swing-aikakauden segregaatio esti mustien
orkesterien esiintymiset sponsoroiduissa parhaan kuunteluajan radio-ohjelmissa seka
pitkédkestoisissa kiinnityksissd hotellien tanssisaleissa tai muissa New Yorkin
tanssisaleissa. Tdma pakotti yhtyeet taloudellisista syistd kiertdimién ympéari maata
raskaissa oloissa. Etenkin eteldvaltioiden Jim Crow-lakien alueella kiertiminen oli
kuluttavaa. Nuoret muusikot katkeroituivat ja kypsyiviat olosuhteisiin, jotka
mahdollistivat syrjinndn ja taitavimmat muusikot erosivatkin swing-yhtyeistd
uupumuksen tai inhon takia. Namé muusikot kadintyivat jamisessiokulttuurin puoleen
etsien keinoa jatkaa musiikin parissa “systeemin ulkopuolella”. Bebop imi itseensd
tdmin energian: se oli kumouksellista, “koppavaa” ja pééttavdisesti sosiaalisen
muutoksen puolella. Kenny Clarke kertoo, ettd “musiikissamme oli viesti”. “Ideana

oli, ettd mité tahansa lahestyttiinkdén, sitd ldhestyttiin d@lykkddsti... Ajatus oli herita,
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katsoa ympdérilleen ja todeta, ettd on asioita tehtivind” (Giddins & DeVeux, 2009,

300-301.)

Bebopin kehitykseen vaikuttivat siis orkesterien taitavien rivimuusikoiden tarve
vapaammalle itseilmaisulle, jota jamisessiokulttuurin kultivoi, nuorten mustien
muusikoiden kasvanut epityytyviisyys aikansa yhteiskunnan ja musiikkiteollisuuden
syrjintddn sekd pyrkimys kohti dlyllisempdd taiteilijuutta tanssimuusikkouden ja
vithdyttdmisen sijasta. Lisdksi musiikkia ympérdivit yhteiskunnalliset muutokset
kuten tanssiverot sekd swing-ajan glamourin haalistuminen sodan kauhujen mydta
kddnsivat "spottivalon” ndistd ldhtokohdista tehdylle jazzmusiikille. Tutkielmani
kannalta mielenkiintoisinta on, ettd tuona aikana jazziksi mééritellyn musiikin rooli

siis siirtyi tanssijalle tarkoitetusta musiikista kuuntelijalle tarkoitetuksi.

Bebop saikin osakseen krititkkid swing-ajan vaikuttajilta sekd lehdistossd sen
soveltumattomuudesta tanssimiseen. Gioia mainitsee Collier’s lehdessd ilmestyneen
artikkelin, jossa bebopista sanotaan ettd “Sité ei voi laulaa. Siihen ei voi tanssia. Ehkd
sitd ei voi edes sietdd. Se on beboppia.” Louis Armstrongin kerrotaan sanoneen
bebopista ettd “Kaikki ne oudot soinnut ilman mitdén tarkoitusta... eikd musiikissa ole

muistettavia melodioita tai biittid johon tanssia” (Gioia, 2011, 200-201.)

2.9 Swing-aikakauden rytmisten muutosten merkitys
bebopille

Useista lahteistd selvidd, ettd keskeinen swing-ajan kehitys matkalla kohti
“epétanssittavaa” bebop-rytmiikkaa on Count Basien orkesterin rytmisektion tyyli,

joka kumpusi Kansas Cityn jazzpiireista.

Basien rytmisektion yleistd tyylid Gridley kuvailee rennoksi ja mainitsee, ettd yhtye
painotti pulssin iskujen tasaisuutta, joka toiselle iskulle asetetun "tyonnon™ sijasta.
Gridley luettelee Basien rytmisektion térkeiksi vaikutteiksi muun muassa basisti
Walter Pagen sulavat ja tasaiset kdvelevdt bassolinjat, rumpali Jo Jonesin pulssin
ilmaisun bassorummun sijasta hi-hat symbaalin tai erillisen “yldsymbaalin™ avulla,
kitaristi Freddie Greenin vahvistamattomalla kitaralla soitettujen sointujen ldheisen

koordinaation basson ja rumpujen pulssin kanssa sekd pianisti Basien
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“sointuinterjektiot” jotka toimivat myShemmin “komppaukseksi” (eng. comping)

kutsutun pianotyylin esiasteena (Gridley, 2012, 151-152.)

Gioia kuvailee Basien rytmisektion tyylid, ettd soiton “lopputulos oli vihemmaén
staccatomainen”. Hanen mukaansa tissd kontekstissa pianon roolin piti muuttua ja
“stride” tyylin sijasta piano tarjosi “aksentteja ja fillejd”. Gioian mukaan kukaan ei
tdyttdnyt titd roolia paremmin kuin Count Basie, joka on yksi muistetuimmista ja
rakastetuimmista Kansas Cityn pioneereista (Gioia, 2011, 151.) Gioia mainitsee
bebopin yhteydessd, ettd “ New Orleansin tai Chicagon 2/4 painotteinen rytmiikka
vaihtui kokonaan virtaviivaiseen 4/4 tyyliin jota Kansas Cityn yhtyeet suosivat.”

(Gioia, 2011, 188.)

Basien rytmisektion esimerkin kautta jazzpianonsoitolle aiemmin niin keskeinen
stride-tyyli siirtyi sivuun orkesterien rytmisektion tyoskentelyssd. Gridley kertoo
stride-tyylin juurien olevan ragtime-pianismissa. Hdan kuvaa tyylin muodostuvan
perkussiivisista kuvioista, joissa vasen kédsi “harppoo” matalalta soitettujen
bassoddnten ja keskirekisterin sointujen vililld samalla kun oikea kési soittaa
melodioita ja korukuvioita energiselld tavalla (Gridley, 2012, 68.) Berlin (2013) kertoo
hyvin samankaltaisin termein, ettd ragtimen pianotyylissd “yleisend sdéntond vasen
kési vahvisti pulssia (eng. the meter) toistuvien iskullisten matalien bassonuottien

vaihtelulla iskuttomien keskirekisterin sointujen kanssa.”

Maininnat 2/4 tai 4/4 rytmiikasta liittyvét aikansa tapoihin nuotintaa musiikkia. Muun
muassa William C. Handyn (1941) kirjassa esiintyvisséd alkuperdisnuoteissa ragtime-
henkiset blues-sivellykset (kuten Memphis Blues alkaen sivuta 103) hin on
kirjoittanut tahtilajiin 2/4, jossa nykypdivind jazzissa kahdeksasosiksi hahmotetut
nuotit ovat kuudestoistaosia. Nykykésityksen mukaiset basson neljdsosat tai

puolinuotit ovat Handyn nuotinnoksissa kahdeksasosia tai neljésosia.

Liitdn tdmédn tahtilajin hahmotuseron siithen, etti ennen Kansas Cityn yhtyeiden
vaikutetta, basso soittikin pddosin kaksi nuottia tahtiin ankkuroiden musiikin metrisen
syklin eli tahdin kaksijakoiseen pulssiin. Basistin soittama rytmiikka pddosin mukaili
ragtimen ja myohemmin stride-pianotyylin alarekisteristd soitettujen bassodanten

rytmiikkaa. My0s useissa aikansa ragtime- tai swing-tansseissa tanssijoiden jalkojen

32



liikke painotti tahdin kaksijakoisuutta, joka on pditeltdvissd muun muassa tissikin
tutkielmassa useasti mainitun tanssin ’two step” (suomennettuna kaksi-askel) nimesta.
Kun basistit kuten Walter Page alkoivat soittamaan nelja nuottia tahtiin ja
hyodyntiméddn “kdvelevid” bassolinjoja, musiikin tahtilajin hahmotus muuttui 4/4

painotteiseksi.

Gridley mainitsee, ettd bebop-ajan rumpalit mainitsevart useimmiten vaikuttajikseen
swing-ajan rumpalit Jo Jonesin ja Sid Catlettin. Gridleyn mukaan Jonesin ja Catlettin
aikaansaamat kehitykset kristallisoituivat bebop-ajalla rumpalien Kenny Clarke ja
Max Roach tyyleissd. Etenkin Kenny Clarken mainitaan vaikuttaneen edistdneen Jo
Jonesin viitoittamaa tapaa pitdd musiikin pulssia ylld ensisijaisesti erilliseen
rumpusetin ylle ripustettuun symbaaliin soittamalla bassorummun sijasta. Kummankin
rumpalin Clarken ja Roachin kerrotaan edistdneen kommunikatiivisten bassorumpuun
ja virveliin soitettujen aksenttien lisddmistd osaksi rumpalin roolia yhtyeessi.
Aksenteilla oli kaksi roolia 1) solistin melodioiden ja rytmien “kommentointi” ja 2)
uuden aktiivisen musiikin energiaa lisddvin tason luominen yhtyeen saundiin

(Gridley, 2012, 179-180.)

2.10 Kulttuurinen hybriditeetti jazzmusiikissa

Pohtiessaan selitystd afrikkalaisen musiikin resilienssille, Agawu (2016) kirjoittaa,
ettd ottaen huomioon olosuhteet, joissa musta musiikki esimerkiksi Yhdysvalloissa on
kehittynyt, vaikuttaa ldhes tdysin varmalta, ettd musiikin ydin on samanaikaisesti
erottuva ettd “sulauttava” (eng. incorporative) kuin separatistinen (Agawu, 2016, 308.)
Myohemmin samassa kappaleessa hdn puhuu siitd, kuinka tdmd ndkokulma on
vastakohtainen afrikkalaisia erikoisuuksia (tai uniikkiutta) mustasta musiikista
etsivien teorioiden kanssa (essentiaaliset musiikilliset ominaisuudet kuten muodot,
rytmit ja ajalliset rutiinit). Ndkokulma ehdottaa, ettd musiikin “sukulinjan”
olemassaolo ei vilttimittd muodostu materiaalien sidilyttdmisestd tai erityisen
herkkyyden tai taipumuksen (eng. disposition) omaamisesta vaan ‘“anteliaaseen

u nén suoielii ista. T3 u . u usiikki
olettamukseen” perinndn suojelijan roolista. Hinen mukaansa, jos musta musiikki
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nykypéivina sisiltdd ideaaleja ominaisuuksia, joita musiikille kdsitetddn, johtuu se
siitd, ettd ytimeltidn se on aina ollut suojelevaa ilman mukautumisen (eng.

accommondation) kieltimistid (Agawu, 2016, 308-309.)

Mité tulee kulttuuriseen omimiseen musiikissa, Agawu kirjoittaa, ettd vait0s siité, ettd
yksittdinen artisti on varastanut toiselta tai tunnetusta perinteestd on vakava viite ja
huonompi syytetyn kannalta, jos viitettd ei ole perusteellisesti osoitettu todeksi tai se
on tehty késin naivistisesta kisityksestd vaikuttumisen luonteesta. Taasen sen
sanominen, ettd artisti osoittaa kunnioituksensa toiselle artistille ottaen osia hinen
tyOstédn ei ole endd syytds vaan enemménkin avoin “edeltéineen tiedostaminen”; sen
voi tulkita kunnioituksen tai ndyryyden osoitukseksi. Vaikuttumisen myOntdminen
tiedostaa tietynlaisen sulautumisen tason, tietoisen tai alitajuntaisen. Han perustelee,
ettd “vaikutus” implikoi taipumusta tai kiintymystd (eng. affinity), joka on
viistdmaton, halusi sité tai ei. Hin kirjoittaa, ettd muuttumaton tekijé transaktiossa on
elementtien siirtdminen l&hdepiiristd kohdepiiriin ja sen voi tehdd avoimesti, tai
useimmiten  peitellysti.  Viimeaikaisen musiikillisten teosten nimedmisen
“varallisuudeksi” (eng. capital), eli tuotteiksi joiden hyddykkeind vaihtelun arvo
perustuu kysyntddn on ollut padkatalyytti kehittyvdssd omimisen ekonomiassa.

(Agawu, 2016, 314-315.)

Osittain samoja aiheita (ja paljon muutakin) késittelee Paul Gilroy (1993) kirjassaan
“The Black Atlantic”. Kirjan kappaleessa kolme hin késittelee mustan musiikin
“autenttisuuden politilkkaa”. Hén kysyy kysymyksen siitd, ettd mitd erityisid
analyyttisid ongelmia nousee, jos jokin musiikkiesitys identifioidaan sen tuottaneen
thmisryhmén absoluuttisen perusolemuksen (eng. essence) ilmentyméksi? Lisdksi hdn
kysyy, minkaélaisia ristiriitoja ilmenee tdminlaisen kulttuurisen ilmaisun vilittyessd ja
adaptoituessa muihin diasporan populaatioihin? Hén kysyy my®ds, ettd kuinka mustan
musiikin pallonpuoliskojen vilinen ja globaali levittyminen heijastuu paikallistuneissa
traditioissa ja kriittisissd kirjoituksissa ja kun musiikki tunnustetaan globaaliksi
ilmidksi, mikd arvo annetaan sen alkuperille, varsinkin jos ndkemykset saapuvat
oppositioon ‘“kontingenttien silmukoiden” ja fraktaalien kulkuratojen” kautta
syntyvid pidemmadlle jatkuvia mutaatioita vastaan? Gilroyta kiinnostaa se, ettd sielld
missd musiikki ajatellaan etnistd erilaisuutta leimaavaksi ja perustavaksi osaksi sithen

assosioitumisen sijasta, miten musiikkia kdytetdéin madritteleméaén yleisid kysymyksid,
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jotka kuuluvat etnisen autenttisuuden ongelmaan ja seurauksena syntyvdin ryhmén

etniseen identiteettiin? (Gilroy, 1993, 75-76.)*

Gilroy valottaa retoriikkaa, jossa kulttuurisesti autenttiseksi mielletyt tuotteet koetaan
myoOnteisind ilmentymind, mutta taasen saman kulttuurin “hemisféddriset” ja globaalit
manifestaatiot tuomitaan epdautenttisiksi ja puutteellisiksi kulttuurisen ja esteettisen
arvon suhteen niiden kaukaisen sijainnin (oletetusta tai aktuaalista) valmiiksi
tunnistetusta alkupisteestd. Tukeakseen esitteleméénsd vastakkainasettelua Gilroy
esittelee muutamia lainauksia. Lainauksissa Spike Lee kritisoi mustan musiikin
etenevdd “laimentumista” ja Miles Davisia taasen lainataan hénen vastatessaan
Wynton Marsaliksen kritiikkiin Davisin fuusio-tuotosten epdautenttisuudesta. Gilroy
tulkitsee Davisin kritisoivan Marsaliksen “jazztradition” huoltajuuden omaksumista ja
aiempien tyylien mukailemista anakronistiseksi eli aikaan sopimattomaksi (Gilroy,

1993, 96-97.)

Gilroyn mukaan autenttisuutta on hyodynnetty erityisen logiikan avulla niin kutsutun
“maailmanmusiikin” markkinoinnissa. Autenttisuuden késite korostaa valikoitujen
kulttuurituotteiden haluttavutta ja on tdrked elementti rodullistamisen mekanismissa,
jossa Euroopan ja Amerikan ulkopuolisia musiikkityylejd tehddan hyvéksyttiviksi
pop-markkinoille. Autenttisuuden diskurssi on ollut Gilroyn mukaan huomattavan
ldsnd tiettyjen mustien folk-tyylien massamarkkinoinnissa valkoiselle yleisolle. Gilroy
kayttdd esimerkkind mdiiritelmdd “maalaisbluesin™ (eng. rural blues) ja urbaanin
bluesin eroista sekd mainitsee, ettd samanlaisia véittelyitd kdyddén autenttisen jazzin
ja “fuusiotyylien” wvililli tai “oikeiden soitinten” ja digitaalisten matkivien

mallinnusten vélilld. (Gilroy, 1993, 99.)

Kaiken kaikkiaan ymmaérrdn ja tulkitsen Gilroyn véitteen olevan, ettd etnisen
autenttisuuden korostaminen kulttuurituotteiden kohdalla, jotka ovat kuitenkin

syntyneet globaalien vaikutteiden sekoittumisen ja sulautumisen kautta on

4 Naita kysymyksié voisi kysya aivan hyvin myds suomalaisuuteen liitetyn musiikin kohdalla. Miten
Jean Sibeliuksen musiikki on ominaista “suomalaisuuden perusolemukselle” ollessaan sisalloltddn
yhdistelma useiden eri eurooppalaisten (ja kenties Euroopan ulkopuolistenkin) séveltdjien vaikutteita ja
tekniikoita? Miten Sibeliuksen musiikkia on kéytetty suomalaisuuden etnisen identiteetin
rakentamisessa? Nama kysymykset ovat kuitenkin aihe jollekin toiselle tutkimukselle.

35



ongelmallinen positio. Viittdessdni, ettd jazzvalssi on yhdistelmi eurooppalaiseksi,
ettd afrikkalaiseksi paikannettua rytmiikkaa, on ongelmallista kritisoida muotoa
vihempiarvoiseksi verrattuna néihin “autenttisiin” ldhtopisteisiin. Heijastuksia téstd
retoriikasta jazzvalssia kohtaan esittelin kappaleen 2.6 alussa kéyttdmisséni

lainauksissa.

Kytken  jazzvalssin  ilmion ndkemykseen  globalisaatiosta  kulttuurisena
hybridisaationa. Artikkelissaan “Globalization as Hybridisation” Jan Peter Neverdeen
Pieterse esittelee vuoden 1992 nidkokulmasta vastandkokulman késitykselle
globalisaatiosta lansimaistumisena. Hén kéytti4 termié “globaali me¢lange” eli globaali
sekoittuminen. Han kysyy, ettd “miten mééritelld ilmi6t kuten marokkolaisten tyttdjen
thai-nyrkkeily tai kiinalaiset tacot...” Han esittdd, ettd globaalit kulttuuri-ilmidt eivit
ole matkalla kohti globaalia yhtenevéisyyttd ja késitys homogeenisen ldnsimaisen
kulttuurin levittdytymisestd ylenkatsoo sen fatkan, ettd monet kulttuurituotteet, joita se
levittdd ovat jo valmiiksi kulttuurisesti sekoittuneita, jos niiden kultturisia sukulinjoja

tarkastelee. (Pieterse, 1994, 8.)

Pieterse esittelee eri lokaatioissa samaa asiaa kuvaavia termejd kuten karibian
alueeseen paikannettu “kreolisaatio” tai laajemmin Latinalaisessa Amerikassa esiintvi
sana mestizaje. Yhdysvaltojen kontekstissa mustan ja valkoisen kulttuurin
yhdistymistd on hdnen mukaansa kuvailtu sanalla, jonka voisi suomentaa
“sekoituskulttuuri” (eng. cross over culture). Pietersen mielestdi mikddn ndisti
termeistd ei kuvaa minkélaisten ehtojen alla sekoittuminen ja kulttuurinen
vuorovaikutus tapahtuu. Pieterse kayttdd termid ‘“hybridisaatio” kuvaamaa tétd
prosessia ja késittelee artikkelissa hybridisaation politilkkaa. Hanen mukaansa
rakenteellinen hybridisaatio tai organisoitumisen vaihtoehtojen lisdéntynyt valikoima
tai kuviteltujen yhteisdjen ovien aukeaminen ovat merkkeja “rajoja ylittdvasti ajasta”
(Pieterse, 1994, 13). Hén kirjoittaa, ettd voi mahdollisesti argumentoida, ettd vakaiksi
koettujen valtion, yhteison, etnisyyden ja luokan kisitteet ovat olleet verkkoja, jotka
ovat sitoneet huomattavasti monisyisempien ja hienovaraisempien kokemuksia kuin

mihin efleksiivisyys ja organisointi voi sopeutua. (Pieterse, 1994, 15.)

En ole sitd mieltd, ettd jazzmusiikista tai jazzvalssista puhuttaessa tulisi alkaa
puhumaan arkikielessd “hybridimusiikista” tai “hybridityyleistd”. Esitdn kuitenkin,

ettd kulttuurisen hybridisoitumisen ndakdkulmasta, on epédloogista asettaa globaalisti
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levinneille musiikin muodoille autenttisuuden vaatimuksia tai painolastia varsinkaan
etnisen essentialismin ndkokulmasta. Maailman- ja etnisten ryhmien historiaa
opiskelemalla tosin mahdollistuu tarpeeksi tarkasti dokumentoidun historian piiriin
kuuluvien musiikillisten hybridisoitumisen prosessien alkuperdn ja prosessiin
vaikuttaneiden spesifien yhteisdjen tunnustaminen, kunnioittaminen ja kulttuurisen
kontribuution tiedostaminen. Hybridisoidut musiikin tyylit ollessaan kombinaatioita,
jotka erottuvat osatekijoistddn ovat keskeisessd asemassa musiikki-ilmioissé, jotka
koetaan wuusiksi. Musiikkia tutkimalla hybridisaation ndkokulmasta olisikin
mielenkiintoista selvittdd, millaisia sisdllollisia muutoksia vaaditaan ‘“‘uutuuden”
kokemuksen tai mééritelmén saavuttamiseksi? Tastd ndikokulmasta on helppo siirtyd

kohti kysymyksié siitd, miten syntyy uusi musiikin genre?
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3 Tutkimusasetelma

Tamad luku késittelee tutkielmani tutkimusasetelmaa. Alaluvussa 3.1 esittelen
tutkimustehtdviani ja tutkimuskysymykseni ja alaluvussa 3.2 tutkimuksen
metodologiset 1dhtokohdat. Alaluvussa 3.4 esittelen, miten muodostin tutkimukseni

aineiston. Alaluvussa 3.5 kisittelen tutkimukseni eettisid ldhtokohtia.

3.1 Tutkimustehtava ja -kysymys

Tutkielmani  keskittyy jazzvalssien kehitykseen sekd musiikillisena ettd
musiikinhistoriallisena ilmiond. Tarkastelen varhaisista ddnitteistd tehtyjen
transkriptioiden kautta jazzvalssien rytmiikkaa, tarkoituksenani analysoida, millaisia
eroavaisuuksia on vuosina 1936-1957 &énitettyjen esitysten rytmiikassa ja miten ne
ilmenevit koko aédnitteelld esiintyvdn yhtyeen tasolla. Muutamien 1900-luvun alun
kappaleiden kohdalla tarkastelen sisdltod ilman ddnitettd aikanaan julkaistuja nuotteja
analysoiden. Tutkimustehtdvdni on jazzvalssien siséllon historiallisen ja
yhteiskunnallisen kontekstoinnin kautta saavuttaa laajempi ymmérrys jazzmusiikin

konstekstissa tapahtuvasta musiikkikulttuurin hybridisoitumisesta.

Tarkastelen tydssdni myds yhteiskunnallisia kehityskulkuja, jotka taustoittavat
jazzvalssien kehitysta. Kontekstoin musiikkianalyysini ddnitysajan
kulttuuriympéristoon ja tutkin, mitd jazzvalssin ilmid tapauksena kertoo aikansa
yhteiskunnallisista kehityskuluista. Tutkimustehtdvini taustalla vaikuttaa premissini,
ettd kaltaisteni lansimaisten (pohjoismaisten) muusikoiden tulee syventya soittamansa
musiikin historiallisyhteiskunnalliseen kontekstiin. Jazzmusiikin historian ollessa
vahvasti kolonialismin jélkeisen maailman ja Yhdysvaltojen mustan kansanosan
historiaa, kyseisen yhteiskunnan ulkopuolisena, mutta sen kulttuuria kuluttavana ja
sithen aktiivisesti osallistuvana taitelijana on tidrkedd ymmartdd, miten musiikki on

kulkenut yhteiskunnallisten muutosten rinnalla.
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Tutkimuskysymykseni ovat:

Onko jazzvalssin ilmidssd kyse kulttuurisesti hybridistd musiikki-ilmidstd ja miten
tdmé nidkyy jazzvalssin rytmiikan yhtyetason kehityksessd ja muutoksissa vuosien
1900-1957 vaililla? Miten jazzvalssi toimii esimerkkind siitd, miten kulttuurisesti

hybridi musiikkityyli voi muodostua?

3.2 Metodologiset lahtokohdat

Tutkimukseni on vilineellinen tapaustutkimus, jossa on musiikin kulttuurihistorian,
mikrohistorian ja taideldhtdisen tutkimuksen piirteitd. Vélineellinen tapaustutkimus
kayttad mdidriteltyd tapausta jonkin aiheen tai ilmidn laajemman ymmarryksen
saavuttamiseksi (Crowe, Creswell, Robertson, ym., 2011). Robert Staken (1998)
mukaan vilineellisessd tapaustutkimuksessa itse tapaus on vilineellisessd asemassa
jonkin muun ymmartdmisessd (Stake, 1998, 3.) Tutkimuksessani jazzvalssi on tapaus,
jonka historiallinen kehitys ja yhteiskunnallinen kontekstointi auttavat saavuttamaan
laajemman ymmarryksen jazzmusiikin kontekstissa tapahtuneesta ja tapahtuvasta

musiikkikulttuurin hybridisoitumisesta.

Zachary M. Schragin nadkemyksen mukaan, historia on ensisijaisesti ihmisten ja heidén
valintojensa (eng. choices) tutkimista. Pelkdn menneisyyden tapahtumien kuvailun
sijaan, historiantutkimuksen nédkokulmasta mielenkiintoisempaa on kysyd, mité
valintoja ihmiset tuolloin tekivit? Schragin mukaan, kun historioitsijat lukevat sanoja,
heitd kiinnostaa miksi thmiset valitsivat juuri nuo sanat. (Schrag, 2021, 9-10.) Tama
Schragin nékdkulma sai minut varmistumaan siitd, ettd mielenkiintoni kohteen
selvittiminen vaatii historiantutkimuksen kaltaista otetta. Musiikin historian
kontekstissa, kulttuurihistorialliseen ndkokulmaan minut ohjasi Jukka Sarjalan

ajatukset:

Musiikin kulttuurihistoria ei ole itsendinen tutkimussuuntaus tai opinala
musiikkitiecteen  kentdlli. Se on kulttuurisen = musiikintutkimuksen,
etnomusikologian sekd perinteisin musiikinhistorian vilimaastoon sijoittuva
ndkokulma” (Sarjala, 2003, 217). Liséksi Sarjalan mukaan kulttuurihistorian

nékokulmasta musiikki on alue tai merkitysten verkosto, jossa tutkija kohtaa
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kaikenlaisia asioita aistimellisuudesta ja identiteettien rakentamisesta

politiikkaan ja sosiaalisiin jénnitteisiin (Sarjala, 2003, 219-220).

Sarjalakin viittaa artikkelissaan myds Christopher Smallin ajatuksiin musiikista.
Kirjassaan “Musicking” (1998) Small esittelee samannimisen termin, joka voisi
vapaasti suomennettuna tarkoittaa samaa kuin verbi “musisointi”, jos sanalle
annettaisiin laajempi, kaikki musiikin ja musiikkiesitysten kanssa kontaktissa olevat
piiriinsé sisdllyttdva merkitys. Smallin mukaan musiikki ei niinkdin ole "asia” vaan
jotain jota ithmiset tekevit. Musiikin merkitys ihmisyydelle ei hinen mukaansa ei siis
ole musiikillisissa “objekteissa” eli esimerkiksi nuotinnetuissa teoksista, vaan
sosiaalisissa verkostoissa, jotka ympdroivédt kaikkea osallistumista musisointiin.

(Small, 1998, 1-9.)

Tutkielmassani nuotinnoksia seka ddnitteitd eli musiikillisia “objekteja” analysoimalla
pyrin pddsemiddn sen jdljille, minkédlaisia p#aatoksid aikansa muusikot tekivit
yhdistellessddn jazzin rytmiikkaa valssin kontekstiin. Objektit ovat siis taltioita ja

“todisteita” musisoinnista, johon tutkielmani kontekstin muusikot osallistuivat.

“Pienten” yksittdistapausten tarkastelu osana laajemman ilmidon ymmértdmista
muodostavat tutkimukseni mikrohistorialliset piirteet. Magntisson ja Szijartd (2013)
kirjoittavat teoksessaan “What Is Microhistory: Theory and Practice”, ettd
keskittyessddn tiettyihin tapauksiin, henkiloihin tai olosuhteisiin, mikrohistoria
mahdollistaa intensiivisen historiallisen subjektin tarkastelun antaen tdysin erilaisen
kuvan menneestd kuin valtioista, osavaltioista tai ihmisryhmistd tehdyt tutkimukset,
jotka ajoittuvat vuosikymmenten, vuosisatojen tai laskemattomalle ajalle.
Mikrohistorioitsijat  etsivdt tapaustutkimukseen verrattuna kauaskantoisimpia
vastauksia “suuriin historiallisiin kysymyksiin”, keskittymélld tarkastelemaan pienid

objekteja (Magnusson & Szijarto, 2013, 5.)

Taideldhtoinen tutkimus eli ABR-tutkimus (Arts Based Research) adaptoi taiteiden
opinkappaleita tutkimusymparistoon. Leavyn (2023) mukaan ABR-tutkimus arvostaa
esteettistd ymmarrystd, kuvailua ja provokaatiota (Leavy, 206). Taideldhtoiset
tutkimuskysymykset ovat usein induktiivisia, kehkeytyvid ja generatiivisia. (Leavy,
2023, 209.) Tutkimukseni taideldhtdisyyden muodostaa pyrkimys esteettiseen

ymmaérrykseen. Tutkiessani jazzmusiikin suhdetta sen luoneisiin kulttuureihin, pyrin
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ymmartdméain siis niitd musiikillisia arvoja, joita musiikissa vahvasti esiintyy ja jotka
ovat kulttuuristen preferenssien muovaamia. Tiettyjen musiikillisten arvojen
toteutuessa ne mahdollistavat “esteettisen kokemuksen” yksil6lle, jolle niilld arvoilla

on kulttuurinen merkitys.

3.3 Aineistonmuodostus

Aloitin aineiston muodostamisen kerddmailld kronologisen jazzvalssien listan tai
“tilaston” (ks. liite 1). Kokosin listan kaikista tuntemistani jazzvalsseista. Liséksi
Sibelius Akatemian jazzosaston professori Jukkis Uotilan kanssa keviilld 2024
kiydyissa keskusteluissa sain suosituksia kappaleista listaan liséttdviksi. Huomasin,
ettd listasta on havaittavissa kddnnekohta 1950-luvun puolivélissi, jolloin jazzvalssit
yleistyivit levytyksilld. 50-luvun levyjen “Jazz In %-time” (1957) Max Roachilta ja
“The Randy Weston Trio” (1955) Randy Westonilta takakansitekstien maininnat
aikansa jazzvalssiesitysten erityislaatuisuudesta ohjasivat minut selvittimaan, mika oli
se kulttuurinen konteksti ja ilmapiiri, joka teksteistd aistimaani asenteeseen vaikutti ja

miksi levyjen esitykset koettiin aikanaan erityislaatuisiksi.

Alun perin varhaisin jazzvalssi, jonka itse tunsin oli “Fats” Wallerin vuoden 1942
Jitterbug Waltz. Loytidkseni tietoa titd varhaisemmasta jazzin ja valssin yhteiselosta,
tein hakuja kansainvilisistd tietokannoista Sibelius Akatemian Arsca hakukoneella
sanoilla “jazz waltz” ja “jazz AND waltz” seké selasin késiini saamien jazzhistoriaa
esittelevien yleisessd kdytossd olevien oppikirjojen ja alan klassikoiden termistdja.
Kirjoista (kuten Ted Gioian “The History Of Jazz” tai Duke Ellingtonin “Music Is My
Mistress”), joihin pddsin kdsiksi e-kirjoina tein hakuja sanalla “waltz”. Yhdistelmalla
nditd menetelmid I0ysin ensinndkin valssin yhdysvaltalaista historiaa sivuavaa
kirjallisuutta, sekd joitain jazzvalssiesityksidni listaani. Joidenkin ldhteiden (kuten
“The Book Of Golden Discs”) ddrelle minut ohjasi yhdistelmd Wikipedian

lahdeluetteloita seké tavallisen Googlen ja Google Scholarin sekalainen kaytto.

Useiden 1920-luvun é&énitteiden pariin minut ohjasi The Internet Archive
verkkosivusto. Sivuston hakukoneella tehdyt tiettyyn vuosikymmeneen kohdistuneet
haut sanoilla “jazz waltz” tai Benny Carterin vuoden 1936 &dénitteen “Waltzing The
Blues” hakeminen johtivat varhaisten “synkopoitujen valssiesitysten” levytysten

adrelle. Muita verkkosivustoja, joiden tiedoista oli suuresti hyotyéd ja joiden kautta

41



16ysin muutamia kirjoja ja ldhteitd olivat jazzdisco.org, thejazztome.info sekd

ragtimepiano.ca.

3.4 Aineistonanalyysi

Aineistoni analyysin keskidssd ovat transkriptiot, jotka tein tiettyjen #énitteiden
tietyistd kohdista. Aloitin prosessin kuuntelemalla intensiivisesti kaikkia 10ytdmiéni
varhaisia ragtimevalsseja, “synkopoituja valsseja” sekd jazzvalsseja. Kun kuulokuvan
perusteella minulle hahmottui kappaleiden olennaiset rytmiset elementit, valitsin
adnitteiltd mielestdni olennaisemmin ilmiditd kuvaavat kohdat ja tein ndistd nuotit
Sibelius nuotinnusohjelmaa kayttden. Joitain tekemidni lyhyitd transkriptioita en
liittdnyt tekstin lomaan, silld kappaleiden sanallinen kuvailu johti mielesténi jopa
yksityiskohtaisempaan kuvaukseen kokonaisuudesta. Sanalliset kuvaukseni toimivat
ikddn kuin kuunteluohjeina, joiden avulla olennaiset asiat on helpompi hahmottaa

Adnitteilta.

Analyysin lomassa peilasin ddnitteiltd havainnoimiani 1lmidita jatkuvasti késitteellisen
viitekehyksen aiheisiin. Arvioin esitysten “jazzmaisuutta” Mark C. Gridleyn (2009)
esittelemén neljdn jazzin madritelmdn kautta. Liséksi sovelsin Kofi Agawua (2003)
mukaillen sanaa “topos” kuvaamaan rytmisid kuvioita, joilla on vahva kulttuurinen
merkitys. Téssd tapauksessa valssin “um-pa-pa"-kuvio on tutkielmani keskeisin
rytminen “topos”. Kdytdn myds Agawun (2016) jaottelua ldnsiafrikkalaisen rytmiikan
puheen ja kehon rytmeistd ja sovellan titd ndkokulmaa koskemaan eurooppalaisen
valssin “toposta”. Esitén, ettd valssin “topos” edustaa kuvailtua kehon rytmiikkaa,
koska sen kuttuurinen funktio on niin tiiviissad kytkoksessé tanssimiseen. Soveltamalla
lansiafrikkalaista musiikkia kuvaavaa késitteistod koskemaan eurooppalaiseksi
tunnistettua rytmistd aihiota pyrin 10ytdméddn konkreettisia musiikin sisdltoon

kohdistuvia rajapintoja kulttuurien vélilla.

3.5 Tutkimusetiikka

Tutkimuksessani noudatetaan hyvén tieteellisen kéytdnnon perusperiaatteita, ettd
menettelytapoja (TENK, 2023, 11-14). Tutkimukseni aineisto ei ole ihmiseen

kohdistuva, eikd sen aineisto sisdlld henkilGtietoja siten, miten Tutkimuseettisen
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neuvottelukunnan julkaisu ” Thmiseen kohdistuvan tutkimuksen eettiset periaatteet ja

thmistieteiden eettinen ennakkoarviointi Suomessa” asian médrittelee (TENK, 2019).

Olen pyrkinyt kdyttdmédn ldhteindni ensisijaisesti vertaisarvioituja artikkeleita ja
kirjoja luotetuilta julkaisijoilta. Verkkosivustoihin perustuvien ldhteiden kohdalla,
olen pyrkinyt kédyttimadan verkkosivuja (kuten jazzdisco.org), joiden editorien ja
julkaisijoiden nimet ovat selvésti ilmaistuna, ja joita ei pddse muokkaamaan
anonyymisti. Poikkeuksena tdstd verkkosivusto ”The Jazz Tome”, johon on keritty
digitaaliseen muotoon levyjen takakansitekstejd sekd lehdissé julkaistuja arvosteluja.
Kyseiselld sivulla julkaisut ovat nimimerkkien takana. Vaikkakin joitain
historiallisista ldhteistédni (kuten levyjen alkuperdisten takakansien tekstit) voidaan
pitdd primddrildhteind, olen joutunut turvautumaan historiaa tutkiessani laajalti
sekundaarildhteisiin, kuten vertaisarvioituihin artikkeleihin tai vaitoskirjoihin, (joiden
aineisto on taasen koostettu primédrildhteistd), koska minulla ei ole ollut paisyi

alkuperdisten lehtileikkeiden tai vastaavien ldhteiden dérelle.

Tutkijan positioni voi katsoa edustavan ’vahvaa objektiivisuutta” siten miten Patricia
Leavy (2017, 38) sen midirittelee. Leavyn mukaan tdydellistd neutraaliutta tai
objektiivisuutta on mahdotonta saavuttaa, silld tutkijoilla kuten kaikilla ihmisilld on
myos kokemuksia, asenteita ja uskomuksia, jotka ohjaavat sitd miten he nékevit,

ajattelevat ja toimivat (Leavy, 2017, 38.)

Olen itse muusikko, jonka ammatilliset toimet ja kiinnostuksen kohteet ovat
ensisijaisesti jazzmusiikin sekd ldhestulkoon kaiken modernin “mustan Atlantin
alueen” musiikin piirissd. Oma taustani muusikkona sekd omat esteettiset preferenssini
ovat siis vahvasti kohdistuneita tutkimaani musiikkiin. Toisaalta syntyperdisend
suomalaisena minua ympirdi vahva klassisen ja eurooppalaisen musiikin traditio ja
kulttuuriympéristd. Opintojeni sekd toimintani musiikin parissa rinnalla on
lapsuudesta asti kulkenut erdéinlainen rinnakkaiselo mutta myos jako klassisen-,

kevyen ja kansanmusiikin vélilla.

Tutkiessani musiikin kulttuurihistoriaa, ldhestyn yhdysvaltalaista kulttuuria ja sithen
liittyvia etnisid jénnitteitd kyseisen kulttuurin ulkopuolisena. Banks (1998) luokittelee
kulttuurien vilistd tutkimusta tekevdt tutkijat “synnynnéisiin sisépiirildisiin®,

29 9

“synnynndisiin ulkopuolisiin”, "ulkoisiin sisédpiirildisiin” ja "ulkoisiin ulkopuolisiin”.
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Ulkoisen ulkopuolisen tutkijan maaritelmain kuuluu se, etté tutkija on sosialisoitunut
tutkittavan kulttuurin ulkopuolella eikd ymmairrd tutkittavan kulttuurin arvoja,
nikokulmia tai tietoa. “Ulkoinen ulkopuolinen” tutkija usein tulkitsee tutkittavan
kulttuurin kéytostd védrin ja verratessaan ulkopuoliseen kulttuuriin, vadristié tietoa ja
kuvaa tutkimuskohdetta “’patologisena” tai ’poikkeavana” (eng. deviant). Ulkoinen

ulkopuolinen tutkija ndkee tutkittavan kulttuurin usein toiseutena” (eng. the ”Other”).

(Banks, 1998, 8.)

”Ulkoisen sisépiirildisen” mééritelmd Banksin mukaan on, ettd henkild on syntynyt ja
sosialisoitunut tutkittavan kulttuurin ulkopuolella, mutta joka henkil6kohtaisen
kokemusten kautta hylkdd useita synnynndisen kulttuurinsa arvoista, ndkokulmista ja
uskomuksista ja joka tukee nditd tutkimansa kulttuurin nidkokulmasta. Tutkimansa
kulttuurin ndkokulmasta hédnestd tulee “adoptoitu sisdpiirildinen”. (Banks, 1998, 6.)
Hén ehdottaa, ettd ulkopuolisten tutkijoiden kannattaa tutkia marginalisoituja yhteisoja
mutta heiddn on kiinnitettdva erityistd huomiota tutkijan statukseensa yhteisossé ja
tyOskenneltdvad yhteison synnynndisten jasenten kanssa, jotka voivat tarjota tarkkaa
tietoa ndkokulmista, arvoista ja uskomuksista yhteison sisélld ja jotka voivat auttaa

tutkijaa sisdpiirildisen statuksen saamisessa. (Banks, 1998, 15.)

Tadmaén synnynnéisen kulttuurin ”arvojen hylkddmisen” késitdn tarkoittavan tutkittavaa
kulttuuria koskevia ennakkoluuloja ja késitystd oman synnynndisen kulttuurin
ylivertaisuudesta  suhteessa muihin. Koska toteutan tutkimukseni yksin
tyoskentelevéni tutkijana kirjallisuutta, danitteitd ja muuta mediaa kuten dokumentteja
ja elokuvakohtauksia tulkitsemalla, en siis tydskentele mainitsemieni ryhmien
eurooppalaisamerikkalaisten, afrikkalaisamerikkalaisten ja afrikkalaisten edustajien
kanssa. Toisaalta, siséllytdn tutkimukseeni kaikkien ndiden ryhmien ”synnynndisten
sisdpiirildisten” kirjoittamaa kirjallisuutta ja ndkokulmia. Banksin mééritelméin
mukaan, kuten sen ymmarrén, statukseni ei silti voi olla “ulkoinen sisépiirildinen”.
Toisaalta, koska pyrin kyseenalaistamaan useita erilaisuutta korostavia ajatusmalleja
ja ennakkoluuloja musiikkikulttuurien vélilld, pyrin mainitun toiseuttamisen
kyseenalaistamiseen. Kuvaus “ulkoisesta ulkopuolisesta” ei siis tdysin koske

statustani.

44



4 Tulokset

Tassd luvussa esittelen tutkimukseni tulokset ja vastaan titen tutkimuskysymyksiini.
Alaluvussa 4.1 médrittelen valssin tunnistettavimman rytmisen aihion eli “topoksen”.
Alaluvussa 4.2 esittelen jazzia edeltineen ragtimen piirissd sdvellettyjd valsseja.
Alaluvuissa 4.2, 4.3, 4.4 ja 4.5 kisittelen 10ytdmiéni “synkopoituja valsseja” tai
jazzvalsseja ja niiden rytmisid ominaisuuksia vuosikymmen kerrallaan 1920-luvulta

1950-luvulle asti.

4.1 Valssin “topos”

Kasitellessddn afrikkalaisia kellokuvioita tai niin kutsuttuja aikajanakuvioita, Kofi
Agawu kutsuu nditd rytmejd termilli “topos”. Hénen mukaansa topos on
tavanomaisuus jolla on rikas assosiatiivinen merkitys kulttuurin sisdpiirildisille.
Afrikkalaisen musiikin kontekstissa hén kuvailee, ettd ndmi topokset ovat lyhyitd
muistettavia rytmisid kuvioita, jotka toimivat musiikin tempon referensseind. Nama
rytmit esiintyvit ostinatossa koko tanssimiseen tarkoitetun sidvellyksen ajan (Agawu,
2003, 73.) Oxford English Dictionaryn mukaan “topos” on “perinteinen motiivi tai

teema kirjallisuudessa; retorinen tavanomaisuus, kirjallinen konventio tai kaava”

(Oxford English Dictionary, 2023.)

Mika olisi tavanomainen musiikillinen ja tdssd tapauksessa rytminen motiivi, joka
heréttéisi kulttuurin sisdpiirildisissd vahvan assosiaation valssin kdsitteeseen? Agawun
ajatuksia mukaillen: mikd lyhyt muistettava rytminen kuvio olisi siis valssin topos,
joka toistuu koko tanssisévellyksen ajan? Yhdysvaltalainen jazzmuusikko Mel Lewis
kuvailee valssin rytmid “History Of The Jazz Drums” radio-ohjelman jaksossa numero
18. Kuvaillessaan Max Roachin rumpujen soittoa kappaleella “Blues Waltz”, Lewis
sanoo “Hén soittaa valssia! Tarkoitaan, ettd hdn soittaa um — pa —pa, um —pa —pa!”

(Lewis & Schoenberg, 1989.)
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“Um-pa-pa, um-pa-pa" on suorastaa kliseinen tapa kuvata verbaalisesti valssin
rytmiikkaa, mutta samalla se on tdssd ddrimmdiisen onnistunut. Kuvaus ylittda
onomatopoeettisuudessaan kielimuurin englannista suomeen ja moniin muihinkin
maailman kieliin. Seuraavien kappaleiden nuottiesimerkeistd selvidd, yleisin
ilmentymé tille rytmille on kaava, jossa soinnun bassonuotti soitetaan tahdin

ensimmadiselle iskulle ja keskirekisterin sointu iskuille kaksi ja kolme.

4.2 Ragtime ja valssit

Kirjassaan “Ragtime: Its History, Composers and Music” John E. Hasse mainitsee
vuoden 1985 perspektiivistd, ettd “ragtime- tai synkopoitu valssi on aiemmin
ylenkatsottu ragtime:sta kirjoittaneiden keskuudessa, todennédkoisesti, koska se oli
pieni genre.” Syyksi ragtimevalssin pienelle suosiolle Hasse esittdd, ettd Y4-tahtilajissa
ragtimen "ajo” ei paédse oikeuksiinsa. Suosituimmiksi ragtimevalsseiksi Hasse nimedd

Scott Joplinin sdvellykset “Betheta” seké “Pleasant Moments”. (Hasse, 1985, 4.)

Toinen mielenkiintoinen huomio Hassen kirjoituksista on, ettd hdnen mukaansa suurin
osa aikansa populaarista tanssimusiikista ennen ragtimen kehittymisté koostui sikeisto
ja kertosdemuotoisista valsseista. 2/4-tahtilajiin kirjoitettu ragtime synkopoituine
rytmisine omintakeisuuksineen oli tuore ja aiemmasta eroava musiikkityyli. (Hasse,

1985, 16.)

[Imi6 kuulostaa hyvin samaistuttavalta nykyperspektiivistd. On vaikea todistaa kuinka
vanha 1lmi6 uutuudenviehitys ja tarve ajoittaisille uusille suuntauksille musiikissa on,
mutta ilmid vaikuttaa toistuvan vuosikymmenesti toiseen. Ragtimen suosion huipulla,
valssi siis edusti vanhempaa ja aiemmin valtavirtaa edustanutta musiikkityylid ja

tanssia.

Koska jazzia edeltidvd ragtime keskeisend ilmiond ikdén kuin avasi tien myohemmélle
jazzille, aloitan tarkastelemalla ragtime-sdveltdja Scott Joplinin séveltimid valsseja
“Bethena ja Pleasant Moments”, jotka Hasse mainitsi tyylin keskeisiksi teoksiksi. Ted
Tjadenin ylldpitdimélld ragtimepiano.ca verkkosivustolta 16ytyvit kaikki Joplinin
sdvellysten nuotit, joiden tekijanoikeudet ovat jo rauenneet. Verkkosivun listauksesta
selvidd, ettd Joplin julkaisi urallaan viisi valssia ja niiden julkaisuvuodet ulottuvat

ajalle 1896—-1909. (Tjaden, 2024).
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Kuva 1. Scott Joplin Bethena: Concert Waltz* tahdit 1-13.

Scott Joplinin “Bethena: A Concert Waltz” (julkaistu 1905) savellyksen keskidssd on
synkopoiva melodinen motiivi, joka esitelladn heti ensimmaéisestd tahdista lahtien (ks.
Kuva 1). Nimen lisdys “concert waltz” viittaa selvdsti sithen, ettid teos on sdvelletty
tosiaan kuuntelevalle yleisolle tanssimisen sijasta. Sdvellys siséltdd useita viliosia,
joissa vasemman kéden sédestyskuvio katkeaa. Alussa esitelty melodian motiivi on
kappaleen rytmiikan synkopoivin elementti, eikd esimerkiksi sdestyskuviossa esiinny

mink&énlaista rytmistd variaatiota “um-pa-pa" kuvion liséksi.

1
— ===
Kuva 2. Scott Joplin ”Pleasant Moments: Ragtime Waltz” tahdit 7-9.

“Pleasant Moments: Ragtime Waltz” on selkedsti “tanssittavampi” kappale siind
mielessd, ettd vasemman kédden sdestys jatkuu ldhes katkeamattomana kappaleen
alusta loppuun. En tiedd, onko kappaletta koskaan sovitettu tanssiorkesterille enki ole

16ytanyt yhtddn aikalaiséénitettd kappaleesta.
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Kappaleessa on “Bethenaan” verrattuna enemmin erilaisia synkopoivia melodisia
motiiveja. Sévellyksen pddmotiivin ensimmdinen tahti muistuttaa rytmisesti
“Bethenan” melodiaa mutta toisen tahdin motiivi tarjoaa rytmisesti erilaisen
vastauksen tdlle (ks. Kuva 2). Mielenkiintoista on, ettd kappaleen kaikki synkopoivat
motiivit perustuvat sithen, ettd % tahti jaetaan kahdekasosien tasolla puoliksi.
Melodian rytmit ikdédnkuin muodostavat pisteellisistd neljdsosista koostuvan rytmin
vasten sdestyksen neljdsosapulssia. Riippuu tosin vahvasti esittdjén aksentoinnista ja

dynamiikasta miten timé polyrytminen ilmié vilittyy (ks. Kuva 3).
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Kuva 3. ’Pleasant Moments”-kappaleen motiivien polyrytminen ilmi6. Tahdit 7-9.

Kappaleen tahdista 21 alkavassa toisessa osassa esiintyy motiivi, jossa nuotteja on
sidottu tahtiviivan ylitse (ks. Kuva 4). Tassékin kuviossa rytmit muodostavat kahden
tahdin sekvenssin, joka toistuu useasti. Voisi myos hahmottaa, ettd tahdin 22 rytminen
vastaus tahdin 21 melodian rytmille alkaa tahdin toiselta kahdeksasosalta. Valssin
sdestyskuvion ollessa hyvin iskupainotteinen, tillainen melodian rytmin “ristedminen”

sdestyksen kanssa on varsin harvinaislaatuinen ilmi6 aikansa valssisdvellyksille.
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Kuva 4. Scott Joplin ”Pleasant Moments: Ragtime Waltz” tahdit 21-24.

Tahdista 55 alkaa motiivi, jossa vasemman kidden sdestyskuvio muuttuu hetkellisesti.
Tahdin kestoista synkopoivaa "bassolinjaa” seuraa kolmen neljdsosan kuvio ennen

geneeriseen “um-pa-pa" sdestyskuvioon palaamista (ks. Kuva 5).
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Kuva 5. Scott Joplin ”Pleasant Moments: Ragtime Waltz” tahdit 51-61.

4.3 1920-luku

Tutkielmani kannalta oleellinen on Schullerin huomio, ettd kaikkien muiden jazzin
aikakaudellisia kehityksid, on mahdollista tutkailla innovatiivisia ddnitteitd paitsi
varhaisinta jazzia. Varhaisen jazzin tapauksessa tidmd hdnen mukaansa ei ole
mahdollista, koska melkein kaikki ennen 1920-lukua autenttista jazzia soittaneet
merkittavat muusikot kuten King Oliver, Freddie Keppard, Louis Armstrong, Jelly
Roll Morton, Sidney Bechet ja Bennie Moten orkestereineen ryhtyivét ddnittimain

musiikkiaan vasta vuonna 1923 (Schuller, 1986, 71).

Tartun Schullerin mainitsemaan vuoteen 1923. Kuten aiemmasta tekstistdni selvié,
jazziksi médritelty musiikki oli jo tdhdn aikaan suurinta valtavirtaa ja muun muassa
Irene ja Vernon Castlen foxtrottia oltiin tanssittu jo useita vuosia. Seuraavana vuonna
1924 Fletcher Hendersonin yhtye aloitti Roseland-tanssisalissa ja Louis Armstrong
liittyi orkesteriin. Minkélaiset valssit tdhén aikaan olivat suosittuja? Samana vuonna
kuin “jazzin ensimmdiseksi suureksi solistiksi” nimitetty Louis Armstrong levytti
ensimmadisen kerran, Paul Whiteman orkestereineen julkaisti d4nitteen kappaleesta

“Three O’ Clock In The Morning”.
“A Book Of Golden Discs”-kirjan mukaan “Three O’ Clock In The Morning” oli

kustannettu alunperin vuonna 1919 New Orleansista kotoisin olleen Julian Robledon

toimesta. Whitemanin levytys Victor levymerkin julkaisemana moi kolme ja puoli
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miljoonaa kappaletta ja oli toinen Whitemanin yli miljoonan myynyt &énite. Kaiken
kaikkiaan &énite oli jérjestyksessd neljdstoista koskaan yli miljoona kappaletta

Yhdysvalloissa myynyt levytys (Joseph, 1978,12).

Myyntisuosionsa perusteella voisi olettaa, ettd Three O’ Clock In The Morning oli
kyseisen vuoden suosituin valssikappale. Aénite edustaa mielestini hyvin tyypillisti
1920-luvun yhdysvaltalaisen tanssiorkesterin valssiesitystd. Vaikka Paul Whitemania
on kutsuttu “jazzin kuninkaaksi” niin on paljon kiistelya siitd, edustaako hdnen 20-
luvun musiikkinsa jazzia. Kyseisen valssidénitteen kohdalla kyse ei ole rytmisesti tai
muutenkaan juurikaan eurooppalaisen valssin idiomista poikkeava sivellys, eikd sen
voi katsoa edustavan jazzvalssia, vaikka suuren osan Whitemanin tdmén ajan
tuotannosta voi mieltdd edustavan aikansa jazzia tai ragtimesta johdettua
tanssimusiikin muotoa. Kyseisessd valssissa ei ilmene laisinkaan Scott Joplinin

valssien kaltaista synkopointia.

Etsiesséni taltiota Benny Carterin vuoden 1936 kappaleesta “Waltzing The Blues”
Internet Archivesta, 16ysin samalla muutaman mielenkiintoisen 1920-luvun dénitteen,
joissa selkedsti yhdistellddn ragtimen ja aikansa sédvelletyn bluesin konventioita
valssiformaattiin. Nimenomaiselta vuodelta 1923 16ytyi myds “Waltzing The Blues”
niminen kappale jonka sdveltdjd on Clarence Gaskill. Vuodelta 1926 16ytyi “Waltzing
The Blues Away” niminen kappale, jonka sdveltdjiksi on merkitty kolme sukunimeé
David, Rose & Macdonald. Kappaleet selkedsti ammentavat ragtime-ajan
synkopoitujen valssien esimerkisti tarjoten todisteen tyylin ilmenemisestd myos 1920-

luvun “jazz ajalla”.

Gaskillin “Waltzing The Blues”-kappaleesta 16ytyy kotipianisteille tarkoitettu (vuonna
2024 jo tekijanoikeusvapaa) alkuperdisnuotti verkkosivulta imspl.org sekd useita
ddnitteitd Internet Archivesta tanssiorkesterille tehdystd sovituksesta muun muassa
Harry Stoddardin orkesterin &énite Emerson levymerkilld (Emerson, 1923,
kataloginumero 10601). Kappaleen introssa ei ilmene juurikaan synkopointia, mutta
ei myoskiin “um-pa-pa”-siestyskuviota. Adnitteelld valssin sdestyskuvio on mukana
alusta alkaen, joka viestii orkesterin version olevan selvisti tanssiyleisolle tarkoitettu.

Ennen kappaleen “kertosdettd” (eng. refrain) nuottiin lisdtyissd lyriikoissa todetaan
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“Minulla on aivan uusi tanssityyli nimeltiin bluesin valssaus”. > (ks.kuva 6). Seki
nuotissa, ettd Emerson levymerkin levyssi lukee “Uutuus valssi” (eng. novelty waltz).
Yhdessd lyritkoiden uutuudesta kertovien mainintojen kanssa tdstd vilittyy
jonkinlainen pyrkimys ‘“uudistaa” valssia formaattina blues-melodiikasta ja

synkopoivasta rytmiikasta ammentaen.
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Kuva 6. Clarence Gaskill ”Waltzing The Blues”.

Kertosdkeestd alkava melodian rytminen motiivi on hyvin omintakeinen.
Kromaattisesti laskevassa melodiassa toistuu neljdn kahdeksasosan motiivi (ks. Kuva
6). Viivaston péélle merkatut aksentit jakavat melodian kolmeen yhteensi puolinuotin
kestoiseen osaan. Kuten Joplinin valsseissa, tdmikin ilmid on luonteeltaan

polyrytminen suhteessa 3:2, jos sen suhteuttaa tahdin ensimmaisen iskun bassodéneen.

Myohemmin kertosikeen lopussa esiintyy motiivi, jossa toistuu aksentoitu kolmen
kahdeksasosan kuvio, joka ilmentdd samanlaista %i-tahdin puoliksi jakavaa
polyrytmid, joka Joplinin valsseissakin esiintyi. Lisdksi tissd kohtaa jopa

sdestyksenkin rytmid on mukautettu synkopoivammaksi (ks. Kuva 7).

3 “I have a brand new style of dancing called waltzing the blues”
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Kuva 7. Clarence Gaskill "Waltzing The Blues” kertosikeen loppuosa.

Vuoden 1926 kappale “Waltzing The Blues Away” sisdltdd yhtd synkopoivia rytmisid
elementtejd ja lisdé tarkasteluun uudenkin ilmidn verrattuna esittelemiini Joplinin ja
Gaskillin kappaleisiin. Selkein eroavaisuus on synkopoivien rytmien soitto
“unisonossa” koko yhtyeelld, jolloin myos sdestyksen kuvio katkeaa. Poimimani
mielenkiintoiset rytmiset ilmi6t ovat perdisin Harmony levymerkin vuoden 1926
adnitteeltd, jossa esittdjdnd on W.M.C.A. Broadcasters niminen orkesteri (Harmony,
1926, kataloginumero 175-H). Suurimman osa kestostaan dénitteen melodia ja muu
esitys ei sisdlld juurikaan synkopointia, mutta sitd kiytetddn hetkittdisend tehokeinona.
Melodiassa ja harmoniassa esiintyy selkeitd blues-vaikutteita kuten “bluesin isén”
W.C.Handynkin méérittelemédt “alennetun terssin ja septimin kidyttd hajasévelind”

(Handy, 1941, 99).

Aanitteen kohdasta 0:06
Piano (molemmat kadet nuotinnettu samalle viivastolle)
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Kuva 8. ”Waltzing The Blues Away” (David, Rose & Macdonald) pianofilli.

Ensimmaiinen synkopoiva tehokeino ddnitteelld esiintyy kohdassa 0:06 pianon introssa
soittaman “fillin” muodossa. Kyseessd on samanlainen tahdin kahtia kolmen
kahdeksasosan kuviolla jakava polyrytminen ilmid kuin aiemminkin kuvailluissa
kappaleissa (ks. Kuva 8). Intron jdlkeen kappale etenee tasaisessa tanssitempossa
ilman selkeitd synkopoivia elementtejd. Kohdassa 1:49 koko yhtye soittaa kolmen
tahdin ajan vahvasti tahdin heikkoja iskuja painottavaa rytmié ennen kuin banjo siirtyy

etualalle soittamaan kappaleen melodiaa (ks. Kuva 9).
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Aanitteen kohdasta 1:49
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Kuva 9.”Waltzing The Blues Away” (David, Rose & Macdonald) synkopoiva koko

yhtyeen soittama rytmi.

Banjon soolomelodian jilkeen kappaleen selkeédssd viimeisessd “kertosdkeessd” on
kéytetty aiempaa tiheimmin synkopoivia tehokeinoja (ks. Kuva 9). Kahden tahdin
vélein esiintyvd koko yhtyeen soittama pisteellinen neljdsosarytmi katkaisee myos
muuten jatkuvasti sdestyksessd esiintyvin “um-pa-pa" rytmin. Kyseinen rytminen
tehokeino esiintyy samaan aikaan kun melodiassa esiintyy bluesille omintakeinen
hajasédvel, tidssd tapauksessa joko vdhennetty terssi tai septimi. Rytmi ikddn kuin

alleviivaa ja korostaa melodian blues-vaikutteita.

Mielenkiintoinen yhtéldisyys aiemmin mainittuun “Waltzing The Blues” kappaleeseen
esiintyy nuotintamani kertosdkeen osan tahdeissa 15-16 (ks. Kuva 9), joissa esiintyy
(tdssd tapauksessa nouseva, Gaskillilla laskeva) kromaattinen neljin kahdeksasosan
sekvenssi. Ei ole mahdollista tietdd tarkalleen voisiko tdmid melodia
polyrytmisyydessdin ja kromaattisuudessaan olla suora viittaus Gaskillin “Waltzing
The Blues’-kappaleeseen, mutta kappaleiden samankaltaiset nimet, ilmididen
samankaltaisuus ja kappaleiden kohtalaisen 1dheinen julkaisuajankohta eivét poissulje

tdméan mahdollisuutta.
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A&nitteen kohdasta 2:38
d=142 Melodia (trumpetti, jousia) David, Rose and Macdonald
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Kuva 9. Kuva 9.”Waltzing The Blues Away” (David, Rose & Macdonald) dénitteen
kohdasta 2:38.

Fraseerauksellisesti kummallakin &énitteelld orkesterit soittavat kahdeksasosat
padasiassa tasaisina. Yhtyeet eivét siis ilmennéd kovinkaan selvdid kolmimuunteista
swing-rytmiikkaa. Harry Stoddardin orkesterin versiossa Gaskillin “Waltzing The
Blues” kappaleesta esiintyy vélilld ikdan kuin swing-kahdeksasosia, mutta yhtyeen
fraseeraus saa rytmin kuulostamaan enemminkin pisteellisen kahdeksasosalta, jota
seuraa kuudestoistaosa. Vililld orkesteri soittaa myds tdysin suoria staccatomaisia
kahdeksasosia. Kappaleen melodiassa esiintyy vililli kahdeksasosatriolia, joka
mahdollisesti viestii sdveltdjan intentiosta sisdllyttaa kappaleeseen
kolmimuunteisuutta, mutta yhtyeen tulkinnan perusteella en voi ndin Vvéittia.
W.C.M.A. Broadcastersien versiossa kappaleesta “Waltzing The Blues Away” ei
esiinny yhtddn kolmimuunteisia swing-kahdeksasosia muistuttavaa fraseerausta saati

kahdeksasosatriolia.

Gridleyn (2009) neljdn jazzin madritelmdn mukaisesti ndmé 20-luvun “synkopoivat
valssit” osuvat vain kategoriaan yksi eli “assosioituminen jazztraditioon”. Tamai
esimerkiksi siksi, koska ldhes kaikkea 20-luvun “jazz ajan” musiikkia on kutsuttu
jazziksi. Liséksi dénitteiden instrumentaatio on hyvin samankaltainen kuin aikansa
jazzaanitteilld (puhallinsoittimia, banjo, piano). Esitykset eivét kuitenkaan sisdlld
improvisaatiota saati svengausta jazzille ominaisella tavalla (swing-kahdeksasosat),
joten mielldn esitysten edustavan enemmén ragtimea ja ragtimevalsseista

inspiroitunutta tyylid, kuin varhaista jazzia. Muun muassa King Oliverin tai Fletcher
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Hendersonin diskografioista en ole 10ytinyt valsseja téltd ajalta. Oletan sen johtuvan
siitd, ettd valssi ja jazz olivat tanssiorkesterien ohjelmistossa erillisid esitystyyleja tai
“numeroita”. Valssinumerot olivat valsseja perinteisessd mielessd ja jazznumerot

erikseen. Jazzvalssia ei siis tuohon aikaan ollut erilliseni tyylina.

4.4 1930-luku

Edellisten “synkopoitujen valssien” perinnettd 30-luvulla jatkaa sdvellys “Waltz In
Swing Time” Fred Astairen ja Ginger Rogersin tdhdittdmédssd elokuvasta “Swing
Time”. Elokuvan musiikin on tehnyt useita jazzstandardin asemaan padtyneitd
kappaleita séveltinyt Jerome Kern. Esimerkki Kernin séveltimastd jazzstandardista on
kappale “The Way you Look Tonight”, joka onkin sédvelletty “Swing Time” elokuvaa
varten (Pfeifer, 2013).

Elokuvan kohtaus, jossa kappale "Waltz In Swing Time” esiintyy, 16ytyy ladattuna
Youtube-videopalveluun usean tilin toimesta. Kohtauksen kappalesta on
kuulonvaraisesti selkeédsti hahmotettavissa kaikkia edelld mainitsemiani synkopoivia
ja polyrytmisid ilmigitd. Oikeastaan nditd rytmisid ilmioitd esiintyy elokuvan
kappaleessa jatkuvasti ja hyvin tihedsti, etenkin verrattuna vuoden 1926 kappaleeseen
“Waltzing The Blues Away”, jossa rytmiset ilmiot olivat enemmaénkin ajoittaisia
tehokeinoja. Kohtauksessa Fred Astaire sekd Ginger Rogers esittdvit vauhdikkaan
valssiaskelia ja tap-tanssia yhdistelevdn koreografian. Koreografian rytmikkadt tap-
tanssiosuudet voisi tulkita erdédnlaiseksi ilmentyméksi jazzimprovisaatiosta, mutta
koska kyseessd on kahden tanssijan yhteinen koreografia, kyseessd on etukiteen
“savelletty” esitys. Suurimpana erona 20-luvun esityksiin, tap-osuuksista seké yhtyeen

kahdeksasosien fraseerauksesta on kuultavissa kolmimuunteista swing-rytmiikkaa.

Varhaisimmat  valssiesitykset, joissa ilmenee jazzmusiikille tyypillistd
instrumentaalista improvisointia, olen 16ytdnyt mydskin 1930-luvulta. Namé ovat
Benny Carterin vuoden 1936 ddnitys kappaleesta “Waltzin’ The Blues” sekd Leonard
Featherin vuoden 1938 #inite “Jammin’ The Waltz”. Ad#nitteet ovat keskeniin
samanlaisia siind mielessd, ettd kummankin hieman alle kolmeminuuttinen kesto

siséltdd paljon eri soittajien improvisoituja sooloja.
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Benny Carterin sédvellykseksi levyn etiketissd mainittu “Waltzing The Blues” on
rakenteeltaan tahtimddriltddn tuplaksi venytetty 12-tahdin blues, koostuessaan
kolmesta kahdeksan tahdin osasta. Rakenne on siis 24 tahtia %-tahtilajissa. Carterin
adnite kuulostaa siltd, ettd se on lyhyen piano-intron jélkeen solistien improvisointia
alusta loppuun jarjestyksessé saksofoni, piano, saksofoni (uudestaan), banjo ja lopuksi
trumpetti (tai kornetti). En erota dénitteeltd toistuvaa sdvellettyd melodiaa, joka olisi

itse kappaleen osa.

Featherin d&dnite on rakenteeltaan huomattavasti strukturoidumpi alkaessaan
trumpetin/kornetin  soittamalla melodialla, jota muut yhtyeen melodiasoittajat
sdestdvit polyfoniseti vastamelodioilla. Ensimmadisen soolon soittaa alttosaksofoni.
Saksofonisoolosta yhtye siirtyy “stop time”-kuvioon, jossa yhtye soittaa kaksi tahtia
yhdessi sdvellettyd melodiaa, jota seuraa kaksi tahtia taukoa. Tauon aikana yksi solisti
kerallaan (mm. klarinetti tai viulu) improvisoi yksin, ennen kuin muu yhtye jatkaa
soittamista taas kaksi tahtia. Loput 16-tahtia kierroksesta klarinetti ja viulu
improvisoivat yhdessé. Yhtye soittaa seuraavan kierroksen ensimmaiseen kahdeksaan
tahtiin saman stop time-kuvion, jonka jélkeen he siirtyvét soittamaan uutta sévellettya
vahvan blues-tyylistd melodiaa ja esitys paittyy tdhdn melodiaan. Viimeisen melodian

voisi tulkita edustavan niin kutsuttua “shout chorus” 1lmiota.

Kummankin Carterin, ettd Featherin &dinitteelld sdestivien instrumenttien soitto
ilmentdd alusta loppuun molemmilla dénitteilld geneeristd basson ja sointusoittimien
“um-pa-pa"-kuviota. Edellisiin “synkopoituihin valsseihin” verrattuna uusimmat
rytmiset ilmiot esiintyvét solistien soitossa. Solistien improvisaatiot sisdltavit valilla
nopeita juoksutuksia, joita aiemmin esitellyissd tdysin sdvelletyissd kappaleissa ja
tanssiorkesteriddnitteissd ei ilmennyt. Lisdksi solistit fraseeraavat kahdeksasosat
selvian kolmimuunteisesti ja soittavat paljonkin kahdeksasosatriolia alleviivaten titen
swing-rytmiikan kolmimuunteisuutta seka sité ettd swing-jazzvalssin tahtilaji on ikdan
kuin 9/8. Mydskin Featherin dénitteen sévellettyd ja improvisoitua sekoittavat
rakenteelliset ratkaisut tekevit dénitteestd nykyjazzin perspektiivistd samaistuttavan

esityksen.

Kaikissa tdhdn asti esitellyissd kappaleissa Waltzing The Blues (Gaskill), Waltzing
The Blues Away (David, Rose & Macdonald), The Waltz In Swing Time (Kern),
Waltzing The Blues (Carter) sekd Jammin’ The Waltz (Feather) nimissa esiintyy ilmid,
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joka on havaittavissa useissa myOhemmissikin jazzvalsseissa: kaksiosainen nimi,
jossa jokin vahvasti jazzmusiikin ja mustan kulttuurin siséltd kumpuava termi, sana tai

ilmid (kuten jamming, blues, swing) esiintyy parina sanan valssi kanssa.

Kumpikin esitteleméni 30-luvun &inite noudattaa Gridleyn (2009) neljdn jazzin
madritelmédn kategoriaa nelja eli esitykset sisdltdvdt improvisaatiota ja svengaavat
jazzille ominaisesti. Toisaalta kummassakin esityksessd sdestyssoittimien soittaessa
pddosin valssin geneeristd ‘“um-pa-pa" kuviota, jazzille ominaisin svengaavuus

ilmenee esityksissd eniten solistien tasolla.

4.5 1940-luku

Verrattuna 1920 tai -30-luvun valsseihin, mielesténi 1940-luvun alusta 16ytdmisséni
jazz-kontekstissa ilmenevissd valssiesityksissd esiintyy mielestdni tdhdn asti
dramaattisin musiikin sisélldllinen muutos: valssin “topoksen” (eli “um-pa-pa"-

kuvion) puuttuminen tai sen siirtyminen sivuun musiikillisen kudoksen keskidsté.

Varhaisin 10ytdméni 40-luvun jazzvalssi on Thomas Wright Walleri eli “Fats”
Wallerin kappale “Jitterbug Waltz” vuodelta 1942. Wallerista kertovassa Howard
Johnsonin ohjaamassa vuoden 1987 dokumentissa “Fats Waller: This Joint Is
Jumping” hinen poikansa Maurice Waller kertoo, ettd inspiraatio kappaleen
melodiaan tuli Bachin inventioista, joita Maurice harjoitteli pianolla. Maurice Waller
esittdd dokumentissa vditteen, ettd kappale olisi ensimmdiinen ikind sdvelletty

jazzvalssi®

. Kuten aiemmissa l0ytdmissdni kappaleissa, myos Jitterbug Waltzin
nimessd esiintyy mustasta kulttuurista kummunneen kulttuuri-ilmién tai termin
liittiminen sanapariksi valssin kanssa’. Jitterbugia tanssitaan kaksi tai nelijakoiseksi
miellettyyn musiikkiin, joten sanapari “Jitterbug Waltz” on siis tavallaan ristiriitainen

ilmaus.

% Hén ei selvistikiin ollut tietoinen Benny Carterin tai Leonard Featherin 30-luvun jazzvalsseista.

7 Jitterbug oli Lindy Hop-tanssista kehittynyt rauhallisempi variaatio, joka oli suosittu swing-tanssi noin
vuodesta 1935-eteenpédin. Lindy hop itsessddn kehittyi Harlemin klubeilla mustien tanssijoiden
vaikutuksesta aiempien tanssien kuten Charlestonin elementeistd. (Conyers, 2013.) Fletcher
Hendersonin aikaan Roseland tanssisalissa 1920-luvulla tanssittiin “kunnioitettavia” tansseja kuten
foxtrotia tai perinteistd valssia, ei ’vihjailevia koko kehon tansseja’ kuten chaleston tai shimmy (Magee,
2000, 403).
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Kuva 10. Jitterbug Waltz (Waller) dénitteen kohdasta 1:39.

Ensimmiinen &énite kappaleesta on vuodelta 1942 Wallerin itsensd ja hénen
orkesterinsa soittamana. Aénite on julkaistu Victor levymerkilld (kataloginumero 20-
6369). Adnitteen sovitus ja yhtyeen soittotyyli tarjoavat mielenkiintoisimmat
eroavaisuudet aiempien vuosikymmenten esityksiin verrattuna. Aiemmin sdestyksessi
lahtokohtaisesti esiintyva “um-pa-pa"-kuvio loistaa esityksesséd poissaolollaan, joskin
rumpalin virvelirumpuun soittaman neljdsosapainotteisen rytmin aksentointi vélilla
painottuu tahdin iskuille kaksi ja kolme. Kitaran, sekd urkujen soinnut painottuvat
vahvasti tahdin ensimmadiselle iskulle, kitaran soittaen vililld sdestdvid melodioita.
Adnitteen kohdasta 1:39 mukaan liittyvd vaskisektio soittaa synkopoivaa
sdestysrytmid, joka perustuu pisteelliselld neljdsosalla tahdin jakamiseen kahtia (ks
Kuva 10). Verrattuna esimerkiksi 20-luvun esimerkkeihin samankaltaisesta
rytmiikasta Jitterbug Waltzin kohdalla erilaista on se, ettid nyt polyrytminen ilmi6 on
melodian synkopoinnin sijasta sdestdvien instrumenttien tasolla. Torvien soittaessa
omia rymejdén, kitaristi on vapaa sdestdmiin vield omalla tavallaan. Wallerin voi
kuulla vililld soittavan kommentoivia juoksutuksia uruista silloin kun melodia on
saksofonisektion vastuulla. Yhtyeen siestdjien kesken ilmenee siis huomattavasti
enemmén vapautta toteuttaa toisistaan erilaisia osuuksia ja sdestiminen on
improvisoivampaa, kun sointuja ei ole pakko mukauttaa jatkuvaan ja toisteiseen

rytmiseen “topokseen”.

Kappaleen A-osan melodian koostuessa suurimmilta osin katkeamattomasta

kahdeksasosien ketjusta, esityksen swing-fraseeraus on vahvasti huomion
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keskipisteend. A-osan lopun melodian (ks. kuva 11), sekd kitarasdestyksen usein
ilmenevét kahdeksasosatriolit vahvistavat rytmiikan kolmimuunteisuutta ja

alleviivaavat siis tahtilajin 9/8 tyyppistéd luonnetta.

Adnitteen kohdasta 1:45
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Kuva 11. Jitterbug Waltz (Waller) ddnitteen kohdasta 1:45.

Toinen 16ytdmédni 40-luvun jazzvalssi 10ytyy muutenkin jazzmusiikin sisdllon
kehitykselle olennaisen sdveltdjén ja yhtyejohtaja Duke Ellingtonin teoksesta “Black,
Brown & Beige”. Vuonna 1943 Carnegie Hallissa ensiesitetyn ja sielld taltioidun
teoksen kolmannessa osassa “Beige” esiintyy kolmeen kirjoitettu osuus, joka alkaa
4dnitteelld kohdasta 3:03. Adnite on julkaistu vuonna 1977 Prestige levymerkilli osana

live albumia “The Carnegie Hall Concerts: January 1943 (kataloginumero P34004).

Autobiografiassaan “Music Is My Mistress” Duke Ellington kertoo, ettd “Black,
Brown and Beige” on rinnastus (eng. tone parallel) mustan véeston historiasta
Amerikoissa musiikin kautta. Osan Black hédn kertoo kertovan mustan kansanosan
menneisyydestd orjuudessa. Brown taas hanen mukaansa kertoo mustan kansanosan
osallistumisesta maan rakennukseen “verelld” eli osallistumisesta Yhdysvaltojen
siséllissotaan sekd Espanjan ja Yhdysvaltojen sotaan. Osa sisdltdd myds kappaleen

“Emancipation Celebration” joka kertoi orjuuden loppumiseen liittyvista ristiriitaisista
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juhlimisen mutta myos tyrmistymisen (eng. bewilderment) tunteista nuorien ja

vanhojen mustien sukupolvien keskuudessa (Ellington, 1973, 200-201.)

Osan Beige Ellington kertoo heijastelevan yleisid asenteita, joita esiintyy Harlemin ja
useiden “pikku Harlemien” védked kohtaan ympéri Yhdysvaltoja. Hin halusi rikkoa
stereotypioita siitd, ettd mustat olisivat vain “laulavia, tanssivia ja tom-tomien ddneen
reagoivia”. Sen sijaan han halusi osoittaa, ettd musta vaesto oli “rikas niin kokemuksen
kuin koulutuksen” tasolla ja kuinka esimerkiksi aikansa New Yorkin keskusaseman
mustista tyOntekijoistd 42:11a oli yliopiston tohtoritason tutkinto. Han kertoo ettéd “pieni
valssiosa edusti hienostuneisuutta, joka oli kenties hieman hiomatonta (eng. rough
around the edges)”. Osan hédn kertoo pdittyvin huomioon, ettd juuri kun musta
kansanosa alkoi pddsemain kiinni yhteiskuntaan ja taisteli solidaarisuuden puolesta,
huomattiin Yhdysvaltojen olevan taas pulassa ja “musta, ruskeat ja beige oli taas

paikalla punaisen, sinisen ja valkoisen puolesta” (Ellington, 1973, 201.)

Ymmérridn Ellingtonin kertomuksen lopun tarkoittavan ensimmaéisen maailmansodan
ja mahdollisesti vuonna 1943 kdynnissd olevan toisen maailmansodan aikaa.
Ensimmaiiseen maailmansotaan vuonna 1919 osallistui Ranskan tueksi tdysin mustista
koostuva “Harlem Hellfighters” rykmentti joka nimensd mukaisesti Harlemin alueen
vdestostd (Ray, 2023). Valssiosus teoksessa “hiomattoman hienostuneisuuden”
edustajana on tutkielmani kannalta ddrimmaisen kiinnostava kommentti. Beige alkaa
energiselld osalla, jossa rumpali Sonny Greer soittaa edelldmainittuja tom-tom-
rumpuja kovaddnisesti. Osaa seuraa Ellingtonin pianolla soittama stride-tyylinen
soolo-osuus, joka vaihtelee tunnelmassaan mollivoittoisesta melankoliasta
hetkellisesti kirkkaampaan duuriin ja takaisin. Aistin pianosoolon tunnelman jopa
ristiriitaiseksi sen yhdistellessd usein niin duurivoittoista ja iloista stride-tyylid
melankoliseen harmoniaan. Kenties pianosoolon tunnelmalla Ellington halusi ilmaista
ristiriitaa Harlemin mustaa kansanosaa koskevien stereotypioiden ja todellisuuden
valilla? Pianosoolon lopuksi yhtye liittyy soittamaan matalassa rekisterissd vellovaa
hidasta balladia, jota sdestdd marssimainenkin hidas rytmi rummuista. Tastd

“vellonnasta” siirrytdin suoraan valssiosuuteen, joka alkaa dénitteelld kohdasta 3:03.
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J=173 Adnitteen kohdasta 3:03 Duke Ellington
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Kuva 12. Duke Ellingtonin Beige albumilta "The Carnegie Hall Concerts: January
1943”. Aénitteen kohdasta 3:03

Valssiosuuden alussa vasket soittavat itseasiassa valsille tyypillistd “um-pa-pa"
rytmid, mutta merkittdvad on se, ettd koko osan aikana rytmi ilmenee vain alussa ja
kahdeksan tahdin ajan (ks. Kuva 12). Yksikddn melodia tai sointusoitin ei timén
jélkeen soita kuviota endd koko lopun teoksen aikana. Osuuden melodinen kudos
koostuu vahvasti synkopoivista vastamelodioista, joita saksofonisektio soittaa
vaskisolistin soittaessa pddmelodiaa. Rumpali Sonny Greerin voi kuulla ajoittain
painottavan iskuja kaksi ja kolme soittaessaan virvelirumpua sudeilla. Greerin
sdestysrytmit  virveliin  sisdltdvdt neljdsosien  lisdksi  kuitenkin  paljon
kahdeksasosarytmeji ja swing-fraseerausta. Koko yhtyeen fraseeraus on hyvin swing-

rytmiikkaa ilmentdvai ja “svengaava”.

Ensimmadinen valssiosuus kestdd kohtaan 4:52 asti jolloin yhtye siirtyy hitaampaan 4/4
tahtilajiin. Yhtye siirtyy takaisin valssiin kohdassa 5:40. Toista valsiosuutta edeltdd
lyhyt saksofonistin soittama kadenssi, jonka melodiat kuulostavat improvisoiduilta.
30-luvulta 16ytdmiini improvisointia sisdltdviin &ddnitteisiin verrattuna, kadenssin
improvisointi siséltdd pidempié fraaseja, jotka koostuvat pelkistd kahdeksasosista (ks.
Kuva 13). Tdmin voisi mieltdd muistuttavan jo huomattavasti enemmin tulevan
bebop-aikakauden improvisointityylid. Lyhyt kadenssi on teoksen osan ainoita

improvisointia siséltdvid osuuksia.

Mielenkiintoista on se, ettd en voi tdysin viittdd kadenssin perustuvan ”tdysin”
improvisaatioon. On hyvin mahdollista, ettd osa siitd on kirjoitettua materiaalia. TAma

epatietoisuuden vérittdmi vaikutelma improvisaatiosta valottaa termiin liittyvaa
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ongelmaa, josta Ellington (1973) itse puhuu autobiografiassaan ja jota siteerasin jo

viitekehyksessa®.

Adnitteen kohdasta 5:35
Saksofonikadenssin viimeiset tahdit.

Kuva 13.Duke Ellingtonin Beige albumilta ”The Carnegie Hall Concerts: January
1943”. Aénitteen kohdasta 5:35

Basso soittaa suurimma osan ajasta vain tahdin ensimmaiselle iskulle, mutta kohdasta
5:56 eteenpdin basso sirtyy ‘“kdvelevddn” bassolinjaan eli soittamaan kolme
neljdsosanuottia tahtia kohden. Tdméd on varhaisin 10ytdméni &anite, jolla on
kuultavissa “kdvelevdd” bassoa valssin tahtilajissa. Kohdasta 5:56 alkaakin niin
kutsuttu “tutti” osa, jossa suuren yhtyeen kaikki sektiot soittavat samaa melodiaa ja
rytmid. Tutti-osan melodiat ovat hyvinkin synkopoivia ja basson ja rumpujen
soittaessa tasaisemmin neljdsosia kdvelevdin tyyliin, tahtiviivat ajoittain himartyvét
ja rytminen kokonaisuus on minimaalisesti tahdin ensimmadistd iskua painottava

verrattuna geneeriseen “um-pa-pa" kuvion iskupainotteisuuteen (ks. Kuva 14).

Ad&nitteen kohdasta 5:55
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Kuva 14. Duke Ellingtonin Beige albumilta "The Carnegie Hall Concerts: January
1943”. Ainitteen kohdasta 5:55. Tutti-osa.

Ellingtonin tapa késitelld valssin tahtilajia ja hyldtd valssin “topos” sdvellyksessddn
tekee Beigen valssiosuudesta hyvinkin modernin. Grove Music Onlinen artikkelin

mukaan, Ellington ei esittinyt endd teosta kokonaisuudessaan Carnegie Hallin

8 ”Kukaan joka soittaa mitiisin kuulemisen arvoista tietdd etukdteen miti hin aikoo soittaa, riippumatta
siitd valmistelevatko he sen pdivdi vaiko iskua aikaisemmin.” (Ellinton, 1973, 484.)
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konsertin jilkeen (Piras, 2013). En ole l0ytinyt Ellingtonin diskografiasta toista
adnitettd Beigen valssiosuudesta. On siis vaikea osoittaa, minkidlainen vaikutus
muuhun aikansa musiikkiin Beigen valssiosuudella on ollut sen kestéessd yhteensd

noin kaksi minuuttia ja 27 sekuntia osana ldhes 50 minuuttista kokonaisuutta.

Gridelyn (2009) neljin madritelmdn mukaan esittelemédni 40-luvun dinitteet
noudattavat kategorioiden yksi (assosioituminen jazztraditioon) ja kaksi (ilmentdd
jazzille ominaista svengaavuutta) vaatimuksia. “Fats” Wallerin ja Duke Ellingtonin
yhteys jazztraditioon on varsin kiistaton ja esitysten instrumentaatio, adnenviri, seki
rytminen sisdlto tiyttdd jazzin ominaispiirteet siten, ettd ndmé enemmaén lapisavelletyt
esitykset voidaan mieltdéd jazzvalsseiksi. Ellingtonin sédvellys sisdlsi lyhyen osuuden
improvisoinnilta kuulostavaa soittoa, joten teoksen voi sanoa sisdltivdn myos
improvisointia. En kuitenkaan kykene tdmén tutkielman raameissa perustelemaan,
miksi kyseinen osuus kuulosti improvisoidulta. On myds mahdollista, ettd kadenssin

kaikki melodiat olisivatkin Ellingtonin kynésta.

4.6 1950-luku ja “bop-valssi”

1940-luvun alun jélkeen seuraavat jazzvalssidénitteet olen 16ytinyt vasta 1950-luvun
alusta. 1950-luvun alussa bebop-tyyli oli jo saavuttanut tdyden muotonsa.
Ensimmiinen 16ytdméni bebop-ajan muusikoiden &inittimé valssiesitys on hyvin
omintakeinen Thelonious Monkin ja hdnen sektettinsd dadnitys kappaleesta “Carolina
Moon”. Useimmiten originaalisdvellyksiddn &énittinyt Monk kuullaan #énitteelld
“The Genious Of Modern Music Volume Two” (Blue Note, 1956, BLP 1511)
esittdméssd sovituksensa vuoden 1928 Beddy Davisin ja Joe Burken
valssisdvellyksestd. Jazzdisco.org sivuston mukaan kappale 4&énitettiin jo 30
toukokuuta 1952 ja silld soittavat Thelonious Monk (piano), Lou Donaldson
(alttosaksofoni), Lucky Thompson (tenorisaksofoni), Nelson Boyd (basso) ja Max
Roach (rummut). (Masayuki H., Matsubayashi K., Togashi N.,2024).

Monkin itsensd pianonsoitossa kuuluu ajoittaisia ““viittauksia” valssin “um-pa-pa"
kuvioon, mutta muuten esityksessd ei soiteta kyseistd sdestyskuviota ollenkaan.
Adnitteen rumpali Max Roach lihestyy tahtilajia selviisti enemmiinkin 6/4 otteella (tai
yksi tahti 4/4 + tahti 2/4) ja soittaa koko kappaleen melodian tuplatempossa suhteessa

muuhun yhtyeeseen. Kun yhtye siirtyy melodiasta improvisoituihin sooloihin, Roach
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hidastaa sdestyksensid normaaliin tempoon. Basisti Nelson Boyd soittaa ldhes koko
esityksen kédvelevdd bassolinjaa. Selkedsti kuultava 6/4-tahtilajimainen ldhestyminen
itseasiassa mielestdni sulkee esityksen ulos “jazzvalssin™ kategoriasta, vaikka esitys
perustuu kappaleeseen, joka oli alunperin valssi. Roachin sidestys noudattaa mielesténi

enemminkin logiikkaa, jonka voisi mieltdd olevan “puolitoista tahtia 4/4-tahtilajissa”.

Pianisti Randy Westonilta olen 16ytinyt useita valssiddnityksid 50-luvun
puolestavilistd. Jazzdisco.org sivustolta selvidd, ettd 25 tammikuuta 1955 Weston,
rumpali Art Blakey ja basisti Sam Gill danittivit Rudy Van Gelderin studiolla version
Westonin sidvellyksestd Pam’s Waltz (Masayuki H., Matsubayashi K., Togashi
N.,2024). Mielenkiintoinen yhteys aiemman Thelonious Monkin dédnitteen kannalta on
se, ettd rumpali Blakey soittaa myds tuplatempossa kappaleen varsinaiseen pulssiin
ndhden. Eroavaisuutena se, ettd hén soittaa jalkansa avulla hi-hat symbaaliin tahdin
iskuille kaksi ja kolme. Blakey ilmiselvisti siis viittaa symbaalilla valssin “topokseen”
basisti Gillin soittaessa pddosin pitkid d4dnid tahdin ensimmadiselle iskulle. Westonin
pianonsoitosta on havaittavissa ilmiselvid viittauksia Thelonious Monkin soittotyyliin,
ja Orrin Keepnewsin takakansiteksti vuodelta 1955 mainitsee myds Monkin yhdeksi
selkedksi vaikutteeksi Westonin pianismille. Ei ole mahdollista tietdd, mistd Max
Roachin ja Art Blakeyn tuplatempoidean samankaltaisuus johtuu silld Monkin vuoden
1952 ddnitettd ei tdssd vaiheessa vuonna 1955 ollut vield julkaistu. Westonin vuoden
1955 aanityssession kappaleet, mukaan lukien Pam’s Waltz julkaistiin albumilla “The

Randy Weston Trio” vuonna 1955 (Riverside, 1955, RLP2515).

Vuoden 1955 session kappaleet julkaistiin myds myohemmin vuonna 1957 albumilla
“Trio And Solo” (Riverside, 1957, RLP 12-227) jossa on lisdksi vuonna 1956
adnitettyjd soolopianoesityksid. Westonin suhde valssiin vaikuttaa olevan erityinen
silld levyn viidestd soolopianokappaleesta kolme (Little Girl Blue, We’ll Be Together

Again, Lover) ovat joko valsseja, tai sisdltdvit osuuksia valssin Y4-tahtilajissa.

Adnitteiden vertailuni huipentuu vuoteen 1957 ja Max Roachin albumiin “Jazz In ¥-
Time”, josta kirjoitettuun kritiikkiin viittasin aiemmin. Albumin takakannen tekstista
selvidd mielenkiintoisia yksityiskohtia sen luomisprosessista. Ensinnékin kannessa
julistetaan, ettd kyseessd on ensimmaéinen “kokonaan valsseista, tai valssin tahtilajiin
soitetuista kappaleista koostettu jazz-albumi". Kannessa myos kirjoitetaan, ettéd

“vaikka jazzvalssi konseptina ei ole uusi, on se yhé varsin harvinainen ilmi6 ja kun

64



tuottaja Bob Shad, EmArcyn jazzosaston pomo ehdotti ideaa levystd Max Roachille,
Max ei oikein pitinyt siitd”. Roach kertoo, ettd kun hén alkoi harjoittelemaan valssin
tahtilajissa soittamista, muuttui se nautittavammaksi. Kannessa kerrotaan tarina Sonny
Rollinsin kappaleen Valse Hot synnystd, joka takakannen mukaan oli “ensimmaéinen
valssi Roachin ohjelmistossa”. Roach kertoo ettd “meilld oli tapana aikoinaan
keskustella jazzvalssin ideasta jonkin verran ja sitten Sonny toi tdmédn kappaleen”.
Kannessa kerrotaan Valse Hot-kappaleen olevan tunnetuin moderni jazzvalssi (Jazz In

¥a-time, takakansi, EmArcy 1957.)

Mainittakoon, ettd myds Valse Hot-kappaleen nimessé esiintyy 1920- ja 30-lukujen
synkopoitujen valssien/jazzvalssien nimista esittdméni huomio. “Hot” viittaa selkedsti
sithen milld nimelld jazzyhtyeitd kutsuttiin 1900-luvun alussa. Eli nimessé esiintyy
sama 1lmi0, jossa mustasta kulttuurista kummunnut termi laitetaan pariksi sanan valssi

kanssa.

Valse Hot kappaleen ensimmaéinen &énitetty versio on julkaistu vuoden 1956 albumilla
“Sonny Rollins Plus 4”. Jazzdisco.org kertoo &dnityssession pdividmadrdksi 22
maaliskuuta 1956 ja soittajiksi Sonny Rollins (tenorisaksofoni), Richie Powell (piano),
George Morrow (basso) ja Max Roach (rummut). (Masayuki H., Matsubayashi K.,
Togashi N.,2024). Miki danitteesta tekee merkittdvan on se, ettd rytmisektion soitossa
ilmenevit kaikki bebop-ajan rytmisektion muutokset: pianon vapasti rytmid varioiva
kommunikoivampi “komppaus”, rumpalin ensisijainen pulssin ilmentdminen
symbaaliin, virvelin ja bassorummun kommunikoivat sdestysrytmit. Vuoden 1956
adnitteelld kuitenkin valssin “topos” on ldsnd basistin Morrowin soittaessa
ensisijaisesti pitkid 44nid tahdin ensimmdiselle iskulle ja rumpali Roachin soittaessa
hihat symbaalia iskuille kaksi ja kolme (ks kuva 15). Olennainen ero kuitenkin on, ettd
nimenomaan pianisti Powell on vapaa sédestimiin milld rytmeilld hin haluaa. 20- ja
30-luvuilla  esimerkiksi, valssin ‘“um-pa-pa"-kuvio muodostui nimenomaan
sointusoittimien soittaessa iskuille kaksi ja kolme. Rytmi siirtyessd rumpalin hihat-

symbaaliin, antaa se “vapaat kddet” sointusoittajille.
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Kuva 15. Valse Hot levyltd ”Sonny Rollins Plus 4. Kohdasta 0:29.

Jazzdisco.org kertoo, ettd 1957 albumin “Jazz In %-time” (EmArcy, 1957, MG-36108)
levyn versio kappaleesta Valse Hot on #initetty 20 maaliskuuta 1957. Aé#nitteelld
soittavat Kenny Dorham (trumpetti), Sonny Rollins (tenorisaksofoni), Bill Wallace
(piano), George Morrow (basso) sekd Max Roach (rummut). Vuoden 1957 versio
eroaa Sonny Rollins Plus 4-versiosta muutamilla tavoilla. Olennaisimmat erot ovat
basisti George Morrowin ja rumpali Max Roachin soitossa. George Morrow soittaa 14
minuuttisen esityksen alusta loppuun kdvelevdd bassolinjaa. Roachin soitto sisdltda
enemman erilaisia rytmisid ideoita, kuin vuoden 1956 dénitteelld. Roach yhé ilmentia
valssin “‘um-pa-pa"-sdestyskuviota hihat symbaaliin, mutta ajoittain hin jattad
kolmannen iskun soiton pois soittaen titen vain tadin toiselle iskulle. Vililld hén

rikkoo kuviota ja aksentoi vaihtelevia neljdsosapohjaisia rytmejé hihat-symbaaliin (ks.

Kuva 16).
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Kuva 16. Valse Hot levyltd “Jazz In %-Time”. Sdestysinstrumenttien soittoa Sonny

Rollinsin saksofonisoolon aikana.

Tama muutos “valssin topoksen” ja hihat-symbaalin soitossa viestii minulle siitd, ettd
vuosien 1956-1957 vililla Roach on kehittdnyt eteenpdin tapaansa soittaa rumpuja
bebop-tyylilld valssin tahtilajiin. Hén itsekin levyn takakannessa mainitsee
harjoitelleensa tyylid ja ajan myotd kehittyneensd siind. Huomattakoon, ettd albumin
nimessé ei esiinny sanaa “waltz”. Voisiko tdméd mahdollisesti kertoa muusikoiden
asenteesta soittamaansa musiikkia kohtaan? Rytmisesti jazzvalssit tdlld levylld ovat
vilillda jo kaukana eurooppalaisen valssin tyylistd. Valssin “topoksen” kuvion
ajoittainen soittamattomuus typistdd kappaleiden valssimaisuuden lopulta pelkén
tahtilajin tasolle. Musiikin voi mieltdd ajoittain olevan enemmén “bebop-jazzia
kolmeen” kuin “valssia jazz-tyylilla" vaikkakin levyn kappaleiden nimet (esimerkiksi
Valse Hot, Blues Waltz) ja topoksen ajoittainen selked ilmentdminen viittaavat

musiikin tiiviistd suhteesta valssiin.
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5 Paatelmat ja pohdinta

Kysymykseni jazzvalssin rytmiikasta ja valssin 3s-tahtilajin  esiintymisesti
jazzmusiikissa johdattivat minut matkalle tutkimaan ja opiskelemaan musiikin
suhdetta tanssiin. Musiikin tahtilaji on yleensd nykyjazzissa yksi monista luovista
keinoista musiikin jinnitteen ja purkauksen luomiseksi. Kéytdn itse tahtilajeja
sdvellyksissdni hyvin vapaasti ja saatan yhdistelld useita erilaisia metrisid sykleji
yhden teoksen sisdlld metrisen modulaation kautta. Tanssiminen téllaiseen musiikkiin
ei ole mahdotonta, mutta vaatii tanssijalta joko tietdmystd eri kappaleen osien
tahtimadrista tai sitten nopeaa spontaania reaktiokykyé muuttaa askelkuvioita heti, kun
aistiit muutoksen musiikissa. Jos “sosiaalitanssi” on sosiaalinen prosessi, jossa tanssijat
hakevat liikkeilld yhteytta toisiinsa, tdllainen pulssin variointi ohjaa keskittymisen pois
kanssatanssijoista ja kohti musiikkia. Kun tahtilaji ja siithen assosioidut “topokset”
ndin irrotetaan tanssin ja musiikin symbioottisesta suhteesta paadytdin tilanteeseen,
jossa Agawun (2016) kuvailemien “kehon rytmien” merkitys muuttuu. Jos ja kun
téllaisella rytmisten aiheiden wuudenlaisella kontekstoinnilla halutaan hakea
kontrastoivaa mielenkiintoa musiikkiin, atheiden kulttuurihistoriallinen ymmaérrys voi

tehda taiteellista prosessista syvéllisemman.

Monien tanssien ja ndiden kanssa esiintyvien “kehon rytmejd” kultivoivien
musiikkityylien alkuperd on hyvinkin folkloristinen. Ymmartdméalla folklorististen
kulttuuri-ilmidéiden merkitystd ja roolia niiden kehittymisen kannalta olennaisille
ithmisryhmille voisi mahdollisesti oppia musiikin merkityksestd, jotain, joka 1dhestyy
“universaalia” ymmaérrystd musiikista itsestdén osana thmisyyttd, joskin ymmérrén,
ettd universalistisissa selityksissd on monesti pinnallisen yleistdmisen riski. Kuitenkin
vaikuttaa siltd, ettd nykytiedon valossa olisi suorastaan ihme, jos kaikkien
ithmiskulttuurien musiikkien ja musiikkia ympérdivien tapojen vililld ei olisikaan
mitddn yhteisid nimittdjid siind missd voidaan yleistdd, ettd kaikilla ihmisilld on
yleensd kaksi jalkaa ja kaksi korvaa.

Tutkimuskysymykseni olivat: “Onko jazzvalssin ilmidssd kyse kulttuurisesti
hybridistd musiikki-ilmidstd ja miten tdmi nikyy jazzvalssin rytmiikan yhtyetason

kehityksessd ja muutoksissa vuosien 1900-1957 vililli? Miten jazzvalssi toimii

esimerkkind siitd, miten kulttuurisesti hybridi musiikkityyli voi muodostua?”’
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Argumenttini on, ettd kulttuurisessa hybridisoitumisessa on kyse tulkinnasta. Eri
kulttuurit tulkitsevat toistensa tuotoksia ja kuten kaikessa tulkinnassa, ymmaérryksen
ja tulkintaa ohjaavan intention rooli ovat tirkedssd asemassa lopputuloksen kannalta.
Martin (2010) esitteli, kuinka Cakewalkin 1lmid syntyi erilaisten havaintokehien
kautta “vadrin ymmartdmisestd” kahden kulttuurin vililla. Eurooppalaisia tansseja
imitoineet orjuutetut mustat eivit ymmarténeet eurooppalaisen kulttuurin somaattista
estetitkkaa tai sosiaalitanssien merkitystd ja pyrkivdt parodisointiin ja alisteisesta
asemastaan kdsin nauramaan alistajilleen. Eurooppalaisamerikkalaiset observoijat
eivit ymmadrtdneet tanssien ivailevuutta tai parodiaa, vaan tulkitsivat sen kulttuurisen
assimilaation merkiksi. My6hemmin valkoiset Minstrel-esiintyjét blackface-asuissaan
kayttivdt tanssia mustia koskeviin stereotypioihin perustuvassa teatteriperinteessi,
joka ei taasen edistinyt edes kyseistd assimilaatiota sen kuvatessa mustaihoiset ihmiset
“epdsivistyneiksi” ja  vidha-dlyisimmiksi  kansalaisiksi, kuin  valkoihoiset

eurooppalaisamerikkalaiset.

Cakewalk on mielestini esimerkki hybridisaation kielteisestd ilmenemisesta.
Stereotypioita vahvistavat védrinkdsitykset kulttuurien vélilld eivdt johda kohti
ymmarrystd, arvostusta tai kunnioitusta, jotka kannatettavina arvoina edistdisivit
monia asioita, muun muassa yhteiskuntarauhaa. Cakewalk sen alkuperiisessd
kontekstissaan ja siihen eri puolilta liitetyt tulkinnat ilman yhteisymmarrysti ilmion
luonteesta paityy korostamaan kulttuurien erilaisuutta yhteisten rajapintojen etsimisen

sijasta.

Jazzvalssin tapauksessa, mielestini on kyse hybridisoitumisen myonteisestd
ilmenemisesti. Jazzvalssin rytmiikka, joka vapaasti yhdistelee
afrikkalaisamerikkalaisen  swing-rytmiikan triolipoljentoa ja  polyrytmiikkaa
lahestyvdd synkopointia eurooppalaisen valssin tahtilajiin ja rytmisiin aiheisiin (um-
pa-pa topos) on mielestdni merkki ilmidstd, jossa musiikin aiheiden tulkitsijat,
sdveltdjat ja esittdjat ymmartdvat tdysin mistd nédissd kahdessa yhdistyvéssd ilmidssi
on kyse. Uuden osatekijoistddn erottuvan muodon kehittyminen tapahtuu titen
ymmaérryksen, ei vadrinymmaérryksen kautta. Kappaleiden nimissd tosin esiintyy
monesti kontrastoivia ja ristiriitaisiakin vastakkainasetteluja (valse vastaan hot, waltz

vastaan blues, jitterbug vastaan waltz) ja varsinkin bebop-ajan muusikoiden luovuutta
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osittain ruokki “kapinallisuus” swing-tanssimusiikin kaupallisuutta, viihteellisyytta ja
atkansa musiikkiteollisuuden epédoikeudenmukaisia mustia syrjivid kéytdntoja
kohtaan. En kuitenkaan nde néitd vastakkainasetteluja vidrinymmaérryksen tai ivailun
merkkind vaan joko vilpittdmind uutuuden ja mielenkiinnon hakemisena tai tdysin
perusteltuna mutta kevyend eurosentrisyyteen kohdistuvana yhteiskuntakritiikin
tasona. Valssia kuitenkin tanssittiin foxtrotin rinnalla niissd tanssisaleissa, joihin
mustat swing-yhtyeet eivdt saaneet kiinnityksid tai afrikkalaisamerikkalaiset

tanssityylit kuten turkey trot, charleston tai jitterbug eivét olleet niin tervetulleita.

Jatkotutkimuksen aiheita tutkimukseni teemat ja tulokset synnyttdvét runsaasti.
Ensinnédkin mielenkiintoista olisi tarkastella ¥4-tahtilajin ilmenemistd amerikkalaisessa
hengellisessd musiikissa. Afrikkalaisamerikkalaisen gospel-musiikin ~ “isdksi”
nimitetyn Thomas A. Dorseyn sédvellyksissd kuten “Precious Lord Take My Hand”
esiintyy kyseinen tahtilaji sekd monien Yhdysvalloissa suosittujen eurooppalaista
alkuperdd olevien hengellisten sdvellysten kuten “Amazing Grace” alkuperdinen
tahtilaji vaikuttaa olleen ¥4. Mielenkiintoista olisi tutkia gospelin ja jazzin yhteyksié ja
sitd, onko tanssimusiikin eli valssin liséksi tdlla hengellisen musiikin tahtilajilla ollut
vaikutusta ¥4-tahtilajin yleistymisessd myds jazzin kontekstissa. Gospelin ja jazzin
valilld on todennékdisesti tapahtunut vastavuoroista “ristipolytystd” jossa ideoita on

litkkunut kirkosta jazzklubeille ja takaisin.

Lisdksi olisi mielenkiintoista jatkaa afrikkalaisen rytmiikan tarkastelua osana
jazzmusiikkia ja sitd, miten rytmiikan alkuperin lisdksi afrikkalaisia vaikutteita on
pyritty lisddmaddn musiikkiin myo6s “jdlkikdteen” musiikin kehityksen aikana.
Afrikkalaisen kulttuurin vaikute musiikkiin ei siis rajoitu vain transatlanttisen
orjakaupan historiaan. 1960-luvulla useat jazzartistit kuten Art Blakey, McCoy Tyner,
Chick Corea, Randy Weston ja Hank Mobley &énittivit kappaleita, joissa swing
tyylisen sdestyksen sijasta tahtilajin 12/8 luonnetta késiteltiin “alkuperdisempdd”
afrikkalaista rytmikudosta mukaillen. Randy Weston sekd jazzvalsseista ettd
afrikkalaisesta rytmiikasta kiinnostuneena jazzmuusikkona vaikuttaa
mielenkiintoiselta ja syventymisen arvoiselta henkil6ltd aiheiden tiimoilta. Tutkimisen
arvoinen tapaus voisi olla John Coltranen yhtyeen pditos tulkita kuubalaisen Mongo
Santamarian alun perin hyvin polyrytmisen 12/8 rytmikudoksen omannut vuoden 1957

sdvellys “Afro Blue” nopeana jazzvalssina vuonna 1963. Santamarian
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alkuperiislevytyksen bassolinja ilmentda tahtilajissa neljdsosatriolia, joita 12/8 tahtiin
mahtuu kuusi. Voisiko timén kolmijakoisen bassolinjan luonteen tulkita rajapintana,
jonka kautta jazzvalssi ja polyrytminen afrikkalainen 12/8 kudos ikdin kuin
kohtaavat? Yleinen ilmid swing-rytmiikassa on, ettd mitd nopeampi on tempo, sitd
“suorempia” swing kahdeksasosista tulee, koska triolifraseeraus muuttuu erittdin
nopeaksi ja teknisen toteutuksen kannalta haastavaksi. Jazzvalssin 9/8 luonne ikédédn
kuin katoaa nopeammissa tempoissa, kun kahdeksasosan kolmimuunteisuus tasoittuu.
Kaksi “valssitahtia” eli 6/4 siséltdd 12 kahdeksasosaa ja jos kahdeksasosat ovat suoria

tai ldhes suoria, alkaa rytminen kehys muistuttamaan 12/8 tahtilajia.

71



Lahteet

Agawu, K. (2003). Representing african music: Postcolonial notes, queries, posi-
tions. Taylor & Francis Group.

Agawu, K. (2016). The African Imagination in Music. Oxford University Press. Kin-
dle Edition.

Banks, J. A. (1998). The Lives and Values of Researchers: Implications for Educat-
ing Citizens in a Multicultural Society. Educational Researcher, 27(7), 4-17.

Battle, M. (2013) African Passages, Lowcountry Adaptations, Atlantic World Con-
text: Plantations and the Trans-Atlantic Trade, Lowcountry Digital History Initiative.
Verkkosivu. Haettu 18.3.2024
https://ldhi.library.cofc.edu/exhibits/show/africanpassageslowcountryadapt/introducti
onatlanticworld/plantations_before_the transat

Berlin, E. (2020). Ragtime. Grove Music Online. Haettu 17.3.2024
Conyers, C. (2011). Cakewalk. Grove Music Online. Haettu 13.3.2024
Conyers, C. (2012 Lindy hop. Grove Music Online. Haettu 13.5.2024

Crowe, S., Cresswell, K., Robertson, A. et al. The case study approach. BMC Med
Res Methodol 11, 100 (2011). https://doi.org/10.1186/1471-2288-11-100

Ellington, D. (1973). Duke Ellington: Music is My Mistress. Doubleday & Com-
pany.

Felten, E. (2013). How The Taxman Cleared The Dancefloor, IAJRC Journal, sivu
28.

Gioia, T. (2011). The history of jazz. Oxford University Press, Inc.
Gridley, M.C. (2009). Jazz Styles: History and Analysis. Boston: Pearson Education.
grogg (nimimerkki) (2023). Jazz In % Time. Julkaisu verkkosivulla The Jazz Tome

16.9.2023. Haettu 14.5.2024. Saatavilla: https://thejazztome.info/max-roach-jazz-in-
three-quarter-time/

Gushee, L. (2002). The Nineteenth-Century Origins of Jazz. Black Music Research
Journal, 22, 151-174.

Hasse, J. E. (1985), Ragtime: its history composers and music. Schirmer Books,
Macmillan Inc.

Handy, W.C. (1941), Father Of The Blues, Da Capo Press

72


https://ldhi.library.cofc.edu/exhibits/show/africanpassageslowcountryadapt/introductionatlanticworld/plantations_before_the_transat
https://ldhi.library.cofc.edu/exhibits/show/africanpassageslowcountryadapt/introductionatlanticworld/plantations_before_the_transat
https://doi.org/10.1186/1471-2288-11-100
https://thejazztome.info/max-roach-jazz-in-three-quarter-time/
https://thejazztome.info/max-roach-jazz-in-three-quarter-time/

Johnson. H. (1987). THOMAS ‘FATS’ WALLER — THIS JOINT IS JUMPIN’.
Dokumentti. Youtube-video. Lataaja Reelblack One. Julkaistu 23.9.2019. Haettu
14.5.2024. Saatavilla:
https:// www.youtube.com/watch?v=JoNUIVQUg8Y &ab_channel=ReelblackOne

Joseph, M. (1978), A Book Of Golden Discs, London: Barrie & Jenkins. Verkkosivu.
Haettu 19.3.2024
https://archive.org/details/bookofgoldendiscO00murr/page/12/mode/2up

Lewis. M. & Schoenberg L. (1989). The History of Jazz Drums: episode 18: Max
Roach. Youtube-video. Lataaja HanksJazz. Julkaistu 19.2.2022. Haettu 16.5.2024.
Saatavilla:
https://www.youtube.com/watch?v=_0v8eD7JmeU&ab_channel=HanksJazz

Locke, D.(1987), Drum Gahu, White Cliffs Media Company.

Magnusson, S. G., & Szijartd, [. M. (2013). What is microhistory? : Theory and prac-
tice. Taylor & Francis Group.

Masayuki H., Matsubayashi K., Togashi N. (2024). Art Blakey Discography.
Verkkosivu.  Haettu  14.5.2024.  Saatavilla:  https://www.jazzdisco.org/art-
blakey/discography/

Masayuki H., Matsubayashi K., Togashi N. (2024). Max Roach Discography.
Verkkosivu. Haettu 14.5.2024. Saatavilla:  https://www.jazzdisco.org/max-
roach/discography/

Masayuki H., Matsubayashi K., & Togashi N. (2024). Sonny Rollins Discography.
Verkkosivu. Haettu 14.5.2024. Saatavilla: https://www.jazzdisco.org/sonny-
rollins/discography/

Masayuki H., Matsubayashi K., & Togashi N. (2024). Thelonious Monk Discography.
Verkkosivu. Haettu 14.5.2024. Saatavilla: https://www.jazzdisco.org/thelonious-
monk/discography/

Oxford English Dictionary (2023). topos. Oxford University Press. Haettu 16.5.2024.
https://doi.org/10.1093/OED/1146731773

Paulding, B. (2017). Meter feel, and phrasing in West African bell patterns: the ex-
ample of Asante “Kete” from Ghana. African Music, 10(3), 62—78.

Paulding, B. (2014). Biography. Verkkosivu. Haettu 9.3.2024.
https://www.benpaulding.com/biography

Pfeiffer, L. (2013). Swing Time. Encyclopedia Britannica. Saatavilla:
https://www.britannica.com/topic/Swing-Time

Pieterse, J. N. (1994). GLOBALISATION AS HYBRIDISATION. International so-
ciology, 9(2), 161-184.

73


https://www.youtube.com/watch?v=JoNUIVQUg8Y&ab_channel=ReelblackOne
https://archive.org/details/bookofgoldendisc00murr/page/12/mode/2up
https://www.youtube.com/watch?v=_0v8eD7JmeU&ab_channel=HanksJazz
https://www.jazzdisco.org/art-blakey/discography/
https://www.jazzdisco.org/art-blakey/discography/
https://www.jazzdisco.org/max-roach/discography/
https://www.jazzdisco.org/max-roach/discography/
https://www.jazzdisco.org/sonny-rollins/discography/
https://www.jazzdisco.org/sonny-rollins/discography/
https://www.jazzdisco.org/thelonious-monk/discography/
https://www.jazzdisco.org/thelonious-monk/discography/
https://doi.org/10.1093/OED/1146731773
https://www.britannica.com/topic/Swing-Time

Piras, M. (2013). Ellington, Duke. Grove Music Online. Haettu 13.5.2024.

Playboy Magazine (1957). Joulukuu 1957. Levyarvostelu. Julkaistu verkkosivustolla
The Jazz Tome 16.9.2023. Haettu 14.5.2024. Saatavilla:
https://thejazztome.info/max-roach-jazz-in-three-quarter-time/

Powers, R. (2013). Ragtime dance. Grove Music Online. Haettu 13.3.2024

Ray, M. (2023). Harlem Hellfighters. Encyclopedia Britannica. Saatavilla:
https://www.britannica.com/topic/Harlem-Hellfighters

Rowell, L. (1984). Thinking About Music. The University Of Massachusetts Press.

Sarjala, J. (2003). Musiikin kulttuurihistoria. Johdatus musiikintutkimukseen.
Suomen musiikkitieteellinen seura.

Schuller, G. (1968). Early Jazz: It’s Roots And Musical Development. Oxford Uni-
versity Press, Inc.

Small, C. (1998). Musicking: The meanings of performing and listening. Wesleyan
University Press.

Stake, R. E. (1995). The Art of Case Study Research. SAGE.

TENK 2019. Tutkimuseettisen neuvottelukunnan ohje 2019: Thmiseen kohdistuvan
tutkimuksen eettiset periaatteet ja thmistieteiden eettinen ennakkoarviointi
Suomessa.

Saatavilla: https://tenk.fi/sites/default/files/2021-01/Thmistieteiden_eettisen
ennakkoarvioinnin_ohje 2020.pdf, luettu 13.5.2024.

TENK 2023. Tutkimuseettisen neuvottelukunnan ohje 2023: Hyva tieteellinen
kaytanto

ja sen loukkausepdilyjen kisitteleminen Suomessa. Saatavilla:
https://tenk.fi/sites/default/files/2023-03/HTK-ohje 2023.pdf, luettu 13.5.2024.

Tjaden, Ted (2024). Scott Joplin — The King of Ragtime Composers. Verkkosivu.
Haettu 20.3.2024. Saatavilla: http://www.ragtimepiano.ca/rags/joplin.htm

Washburne, C. (2001). Latin jazz: The other jazz. Current Musicology, (71-73), 409-
426.

YSO - Yleinen suomalainen ontologia, jazz, (8.2.2023), Verkkosivu. Haettu
18.3.2024. Saatavilla:

https://finto.fi/yso/fi/page/p4484

YSO — Yleinen suomalainen ontologia, kulttuuriperinto, (9.11.2023), Verkkosivu.
Haettu 6.4.2024. Saatavilla: https://finto.fi/yso/fi/page/p8475

74


https://www.britannica.com/topic/Harlem-Hellfighters
http://www.ragtimepiano.ca/rags/joplin.htm
https://finto.fi/yso/fi/page/p4484
https://finto.fi/yso/fi/page/p8475

Tulosluvun aanitteet kronologisessa jarjestyksessa

Harry Stoddard Orchestra (1923). Waltzing The Blues. Emerson (kataloginumero
10601). Saatavilla: https://archive.org/details/78 waltzing-the-blues_harry-stoddard-

orchestra-clarence-gaskill gbia0041894b

Paul Whiteman Orchestra (1923). Three O’ Clock In The Morning. Victor
(kataloginumero 18940). Saatavilla: https://archive.org/details/78 three-oclock-in-

the-morning_paul-whiteman-and-his-orchestra-julian-robledo_gbia0095551a

W.M.C.A Broadcasters (1926). Waltzing The Blues Away. Harmony (kataloginumero

157-H). Saatavilla: https://archive.org/details/78 waltzing-the-blues-away w.-m.-c.-

a.-broadcasters-david-rose-macdonlad gbia0005292a

Fred Astaire & Ginger Rogers (1936) Waltz In Swing Time. Elokuvan kohtaus.
Youtube-video. Lataaja Tap Dancing On Records. Julkaistu 4.1.2018. Haettu
14.5.2024. Saatavilla:
https://www.youtube.com/watch?v=nWM{RyERUcE&ab_channel=TapDancingonR

ecord

Benny Carter And His Swing Quartet (1936). Waltzing The Blues / Tiger Rag.
Vocalion (kataloginumero S-19). Saatavilla: https://archive.org/details/JV-10926-
1936-OmNyHkRzzXSTw I fNXZAynUGZvHCI9JfRcow16RWEa4cu35x.mp3

Leonard Feather & Ye Olde English Swynge Band. (1938) Jammin’ The Waltz.

Vocalion (kataloginumero V 4062) Saatavilla: https://archive.org/details/78 jammin-
the-waltz_leonard-feather--ye-olde-english-swynge-band-feather-joe-

marsala_gbia0004730a

“Fats” Waller, His Rhythm And His Orchestra (1942). Jitterbug Waltz. Victor
(kataloginumero 20-6369). Saatavilla: https://archive.org/details/JV-19977-1942-
OmSfXLZVLZmcWxL YKbfJGtaVaBZBbPCc15P9Db8sHGQeY 3.mp3

Duke Ellington (1977) The Duke Ellington Carnegie Hall Concerts: January 1943.
Prestige. Saatavilla:

https://www.youtube.com/watch?v=wluJ8FR4x3c&ab_channel=DukeFEllington-

Topic

75


https://archive.org/details/78_waltzing-the-blues_harry-stoddard-orchestra-clarence-gaskill_gbia0041894b
https://archive.org/details/78_waltzing-the-blues_harry-stoddard-orchestra-clarence-gaskill_gbia0041894b
https://archive.org/details/78_three-oclock-in-the-morning_paul-whiteman-and-his-orchestra-julian-robledo_gbia0095551a
https://archive.org/details/78_three-oclock-in-the-morning_paul-whiteman-and-his-orchestra-julian-robledo_gbia0095551a
https://archive.org/details/78_waltzing-the-blues-away_w.-m.-c.-a.-broadcasters-david-rose-macdonlad_gbia0005292a
https://archive.org/details/78_waltzing-the-blues-away_w.-m.-c.-a.-broadcasters-david-rose-macdonlad_gbia0005292a
https://www.youtube.com/watch?v=nWMfRyERUcE&ab_channel=TapDancingonRecord
https://www.youtube.com/watch?v=nWMfRyERUcE&ab_channel=TapDancingonRecord
https://archive.org/details/JV-10926-1936-QmNyHkRzzXSTw1fNXZAynUGZvHC9JfRcow16RWEa4cu35x.mp3
https://archive.org/details/JV-10926-1936-QmNyHkRzzXSTw1fNXZAynUGZvHC9JfRcow16RWEa4cu35x.mp3
https://archive.org/details/78_jammin-the-waltz_leonard-feather--ye-olde-english-swynge-band-feather-joe-marsala_gbia0004730a
https://archive.org/details/78_jammin-the-waltz_leonard-feather--ye-olde-english-swynge-band-feather-joe-marsala_gbia0004730a
https://archive.org/details/78_jammin-the-waltz_leonard-feather--ye-olde-english-swynge-band-feather-joe-marsala_gbia0004730a
https://archive.org/details/JV-19977-1942-QmSfXLZVLZmcWxLYKbfJGtaVaBZBbPCc15P9Db8sHGQeY3.mp3
https://archive.org/details/JV-19977-1942-QmSfXLZVLZmcWxLYKbfJGtaVaBZBbPCc15P9Db8sHGQeY3.mp3
https://www.youtube.com/watch?v=wIuJ8FR4x3c&ab_channel=DukeEllington-Topic
https://www.youtube.com/watch?v=wIuJ8FR4x3c&ab_channel=DukeEllington-Topic

Thelonious Monk (1956) Genious Of Modern Music Volume Two. Blue Note
(kataloginumero BLP 1511) (dénitetty 1952)

Randy Weston (1955). The Randy Weston Trio. Riverside (kataloginumero RLP2515)
Randy Weston (1957). Trio And Solo. Riverside (kataloginumero RLP 12-227)
Sonny Rollins (1956) Sonny Rollins Plus 4. Prestige (kataloginumero PRLP 7038)

Max Roach (1957) Jazz In % Time. EmArchy (kataloginumero MG-38108)

76



Liite 1

Kronologinen lista jazzvalssiesityksista

“Pre-bop waltz”:

Waltzing The Blues - Benny Carter (1936)

Jammin’ The Waltz - Leonard Feather (1938)

Missoury Waltz — Glenn Miller versio (dédnitetty 1940, julkaistu 1941)
Jitterbug Waltz — Fats Waller (ensimmadinen danitetty versio vuonna 1942)
Beige - Duke Ellington (1943)

“Bop waltz”

Carolina Moon — Thelonious Monk (dénitetty 1952) (rummut Max Roach)

| Get A Kick Out Of You - Clifford Brown & Max Roach (pelkkd intro) (Brown and Roach
Incorporated) ddnitetty 1954, julk 1955

Pam’s Waltz — Randy Weston, danitetty 1955, julkaistu 1957 (albumi, Trio and Solo,
mielenkiintoinen tuplatempoidea rummuissa, Art Blakey rummut, mahdollinen viittaus
Monkin levytykseen?)

Lover — Randy Weston, soolopianoversio, ddnitetty 1956, julkaistu 1957 (albumi, Trio and
Solo)

Valse Hot — Sonny Rollins dédnitetty ja julkaistu 1956 (Sonny Rollins Plus Four albumilta, Max
Roach rummuissa)

Jazz In % Time — Max Roach Quintet dénitetty 1956-57, julkaistu 1957 (albumi, hyvinkin
keskeinen levytys bop-valssin yleistymisen kannalta, takakansiteksti mielenkiintoinen)

The Clown — Charles Mingus danitys & julkaisu 1957 (levyn nimikkoraita)

Some Day My Prince Will Come — Dave Brubeck versio 1957 (Dave Digs Disney albumi)
Waltz For Debby - Bill Evans (1956- julkaistu 1957)

Pam’s Waltz — Randy Weston, dédnitetty 1958, julkaistu 1959 (albumi Little Niles)

This Here — Bobby Timmons &énitys ja julkaisu 1959 (Cannonball Adderley Quintet Live In
San Fransisco) (alussa juonto, jossa mainitaan Randy Weston)

All Blues — Miles Davis, danitetty 1959 (Kind Of Blue albumilta)
Better Git It In Your Soul — Charles Mingus 1959 (Mingus Ah Um)
Three To Get Ready — Dave Brubeck 1959 (Time Out)

Kathy’s Waltz — Dave Brubeck 1959 (Time Out)

Some Day My Prince Will Come — Bill Evans versio, danitetty 1959, julkaistu 1960 (Portrait In
Jazz)
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West Coast Blues — Wes Montgomery 1960 (The Incredible Guitar Of Wes Montgomery)
This Here — Bobby Timmons &anitys 1960, julkaisu 1960 (This Here Is Bobby Timmons)

Ahmad'’s Waltz — Ahmad Jamal, dénitetty 1960, julkaistu 1961 (Listen To The Ahmad Jamal
Quintet albumi)

My Favourite Things — John Coltrane versio, ddnitetty 1960, julkaistu 1961 (nimikkoraita
levyllg, radiohitti!)

African Waltz — Johnny Dankworth (and his orchestra) 1961 (hitti: UK singlelistan no. 9)

Arfican Waltz — Cannonball Adderley (and his orchestra), Albumi dénitetty 1961, julkaistu
1961:

-African Waltz (Gal MacDermot, grammy voitto)
-This Here
-West Coast Blues

Some Day My Prince Will Come — Miles Davis versio, ddnitys& julkaisu 1961 (levyn
nimikkoraita)

Alice In Wonderland — Bille Evans versio. dadnitys& julkaisu 1961 (Sunday At The Village
Vanguard)

Waltz For Debby — Bill Evans dénitetty ja julkaistu 1962 (levyn nimikkoraita)

Lisda 60-luvun jazzvalssi-kappaleita:

Very Early-Bill Evans (1962)

Afro Blue (Santamaria 1959 12/8 ja John Coltrane 1963-valssiversio)
Up Jumped Spring — Freddie Hubbard (1967)

Little B’s Poem — Bobby Hutcherson (&&nitetty 1965, julk. 1966)
Contemplation — McCoy Tyner (dénitetty 1967, julk 1967)

Corea: Now He Sings Now He Sobs, | Don’t Know, Windows (huom kaikki kolme samalla
levylld) 1968

Wayne Shorter: Wild Flower (1964), Footprints(1967), Night Dreamer (1964), Iris (1965), Juju
(danitetty 1964), Miyako(danitetty1967), United (ddnitetty 1961)

Emily — Paul Desmon Versio (1969)
A Child Is Born — Thad Jones (1970)
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False Tempo.
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A CONCERT WALTZ.

By SCOTT JOPLIN.

Composer of “Maple Leaf Rag”
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“PLEASANT MOMENTS”
Ragtime Waltz

By SCOTT JOPLIN
Composer of “Maple Leaf Rag”
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(To ‘Gee Gee”) 5

Waltzing the Blues

NOVELTY WALTZ SONG

by CLARENCE GASKILL
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ir I don't see how she can re - fuse \
3 Come on, let's waltz the blues a - way.
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T have s:brandnewstyle of danc -  ingcalledwaltz - ing the  blues
Donttell medear}nufmfeeldng wear - Y, come on, let us sway.
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Dont it take you kind - a  want to make you shakeyour danc - ing shoes?
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Step right with ’em when you hear them rhy - thm hon - ey,  you know how;
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> Show your neigh-bors some new  fan - ¢y cap-ers, lon - ey, now, wow  wow!
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Gee! that tune is wrigg-ly  with that Pigg -ly Wigg - ly har - mo -
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C Gee thattune is clev - er T eould dancefor ev-er ‘Whaltz - ing the Blues, Blues
=~ - N T R W = B

Py Y s v m—— e~y R S E— —

M.W.& Sons 16669 3

91



Liite 5

Waltzing The Blues Away
W.M.CA. Broadcasters (Harmony, 1926, 175-H)

Adnitteen kohdasta 2:38
» =142 Melodia (trumpetti, jousia) David, Rose and Macdonald

Tuuba/sousafoni (banjon sdestysrytmi viivaston ylla)
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Adnitteen kohdasta 0:06

Piano (molemmat kadet nuotinnettu samalle viivastolle)
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Aé@nitteen kohdasta 1:49
Ylin melodiaddni ja yhtyeen ilmentéma harmonia
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Liite 6

Jitterbug Waltz

"Fats" Waller, His Rhythm And His Orchestra (Victor, 1942, 20-6369)

Adnitteen kohdasta 1:39
Melodia (sakfosonit)
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Adnitteen kohdasta 1:45

Melodia (sakfosonit)
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Melodia (sakfosonit ja urut)
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Liite 7

Black, Brown and Beige

"Waltz Interlude” osasta Beige
The Duke Ellington Carnegie Hall Concerts: January 1943 (Prestige, 1977, P-34004)

=173 Aanitteen kohdasta 3:03 Duke Ellington
Puupuhaltimet (ylin aani)
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Adnitteen kohdasta 5:35
Saksofonikadenssin viimeiset tahdit. Harmonia suuntaamassa D-duuriin.

Saksofonikadenssin viimeiset tahdit.
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Adnitteen kohdasta 5:55
Tutti-sektion melodia
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Liite 8

Valse Hot

Sonny Rollins Plus Four (Prestige, 1956)

B Aanitteen kohdasta 0:29
Melodia (trumpetti & tenorisaksofoni)

Sonny Rollins
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Liite 9

Valse Hot 1957

Max Roach - Jazz In 3/4 Time (EmArcy, 1957)

-=176 Sonny Rollins
Piano  Aanitteen kohdasta 1:07
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