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Tutkimukseni késittelee amerikkalaisen sdveltdjan Frank Zappan (1940-1993) alun
perin rock-yhtyeelleen sédveltimidn musiikin sovittamista barokkisoittimin aikamme
musiikkia esittdville Ensemble Ambrosiukselle.

Ydinkysymyksend tyossdni oli selvittdd, miten kaksi eri aikoina vallinnutta, toisistaan
riippumatonta musiikkikulttuuria oli mahdollista yhdistdd uudeksi musiikilliseksi
kokonaisuudeksi siten, ettd lopputuloksessa toisaalta sdilytettiin Zappan musiikin
ominaispiirteet ja toisaalta barokkisoitinten oma soittimellinen ja tulkinnallinen
erityisluonne. Keskityin tydssdni Ensemble Ambrosiuksen levyn The Zappa Album (©
2000 Bis Records) siséltimddn viiteentoista Zappan kappaleeseen, jotka oli sovitettu
Ensemble Ambrosiukselle vuosina 1995-1999.

Perehdyin populaarimusiikin ja barokkimusiikin esityskédytdntoihin ja kartoitin niiden
yhtenevyyksid. Lisdksi tutkin Zappan musiikin esityskdytdnnon erityispiirteitd ja
esittelin Ensemble Ambrosiuksen valitseman esityskdytdnnén perusteet. Varsinaisen
sovitustyon analyysissa esittelin Ensemble Ambrosiuksen soittimet ja tutkin, kuinka
musiikilliset tehtdvit jaettiin niiden kesken. Erittelin soittimien viritystason ja kdytetyn
viritysdrjestelmian merkityksen sovitusten muotoutumiselle, samoin kuin yksittdisten
muusikoiden erityisosaamisen vaikutuksen sovitustyohon. Tutkin my0s, kuinka
sovitukset muuttuivat yhtyeen koon kasvun myotd ja kuinka yksittdisistd kappaleista
rakennettiin toisiinsa linkittdmaélld laajoja musiikillisia kokonaisuuksia. Tyoni
mittavimman osan muodosti The Zappa Albumin kappalekohtainen analysointi.
Analyysini kohdistui ensisijaisesti sovitustyohon, mutta tein kappaleista my0s
rakenteellisia havaintoja ja analysoin Zappan kéyttdmid sdvellyksellisid metodeja.

Tutkimukseni paljasti, ettd barokki- ja populaarimusiikin esityskdytdnnoistd oli
l6ydettavissd yhtenevdisyyksid monella eri tasolla. Ensemble Ambrosiuksen
Zappa-tulkinnat toimivat osoituksena siitd, ettd ndiden esityskdytdntdjen
yhtenevyyksien tiedostaminen ja soveltaminen sovitustydssd ja musiikin esittdmisessd
mahdollisti populaarimusiikin kategoriaan kuuluvan Zappan musiikin esittdmisen
barokkisoittimilla.
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Alkusanat

Barokkisoittimilla aikamme musiikkia esittdvd Ensemble Ambrosius sai alkunsa
puolivahingossa Karjaan vanhan musiikin kesédkurssilla 1995. Esittelin tuolloin kurssilla
cembaloa opiskelleille Ere Lievoselle ja Jonte Knifille kirjastosta 10ytdiméni nuottikirjan
The Frank Zappa Songbook, Vol. 1 (1973), joka sisdlsi Frank Zappan péddosin
rock-yhtyeelleen sdveltimien kappaleiden nuotinnuksia. Teimme kolmisin oman
sovituksemme kirjan sisdltiméstd kappaleesta Uncle Meat, ja esitimme sen leirin
paitoskonsertissa. Absurdi ideamme tuntui ylldttden toimivan, ja aloimme pohtia,
olisiko mahdollista perustaa yhtye, joka esittdisi barokkisoittimilla oman aikamme
musiikkia. Kun kanssamme samaisella vanhan musiikin kurssilla barokkioboeta
opiskellut Jasu Moisio lupautui perusteilla olleen yhtyeen neljanneksi jéseneksi,

sinetdityi pddtds Ensemble Ambrosiuksen perustamisesta.

Vuosien 1995 ja 1997 vililla Ere Lievonen ja mind kokosimme tahoillamme
ohjelmistoa Ensemble Ambrosiukselle. Transkriptoimme Zappan musiikkia hénen
julkaisemiltaan levyiltd ja teimme niiden pohjalta omat sovituksemme kahdelle
cembalolle, barokkioboelle seké barokkisellolle. Zappa oli erds suosikkisdveltdjistini ja
tarked musiikillinen esikuvani, ja my6s Lievonen tunsi mielenkiintoa Zappan musiikkia
kohtaan. Kun vield yhtyeen perustamisen alkusysdyksend oli toiminut Zappan musiikki,
tuntui luontevalta ottaa se Ensemble Ambrosiuksen toiminnan tirkedksi elementiksi.
Ensimméinen julkinen konserttimme oli Helsingissd 7.6.1997. Konserttiohjelmamme
koostui tuolloin Zappasta, Virtaperkosta, Ligetistd ja J. S. Bachista. Sittemmin jatimme
vanhan musiikin kokonaan pois ohjelmistostamme ja keskityimme yksinomaan vuoden
1900 jilkeen sdvellettyyn musiikkiin. Vuoteen 1999 mennessd yhtye oli kasvanut
seitsenhenkiseksi, ja Zappa-sovitustemme lukuméérd oli riittdvé levyn tekemisti varten.
Adnitimme elokuussa 1999 yksinomaan Zappan musiikkia sisiltivin levyn The Zappa

Album, jonka ruotsalainen BIS Records julkaisi marraskuussa 2000.

Ensemble Ambrosius on konsertoinut Suomessa muun muassa Musiikin aika
-festivaalilla Viitasaarella (1999) sekd Musiikkia ennen romantiikkaa -konserttisarjassa
Helsingissd (2001). Ulkomailla yhtye on esiintynyt Edinburghin Queen’s Hallissa
radioyhti6 BBC:n kutsumana (2002), Umea Internationella Kammarmusikfestival

-tapahtumassa Uumajassa Ruotsissa (vuosina 2003 ja 2004) sekd Brugge



Concertgebow’ssa Belgiassa (2004). BBC:n lisdksi yhtyeen konsertteja ovat radioineet
Suomen, Ruotsin ja Belgian yleisradiot. Ensemble Ambrosius on julkaissut kaksi levya,
Zappan musiikkia sisdltivan levyn The Zappa Album (2000) sekd yhtyeen jdsenten

omaa sdvellystuotantoa siséltdvin levyn Metrix (2002).

vi



1. Johdanto

Tamé tutkimus kisittelee Ensemble Ambrosiuksen Frank Zappa -sovituksia ja
-tulkintoja sekd sitd, miten kaksi toisistaan riippumatonta musiikkikulttuuria oli
mahdollista yhdistdd uudeksi musiikilliseksi kokonaisuudeksi. Tutkimukseni antaa
tietoa siitd, miten sovitimme Zappan musiikkia barokkiyhtyeelle, ja se kartoittaa
populaarimusiikin ja barokkimusiikin esityskdytdntdjen yhteneviisyyksid. Aiheen
kasittelyd on edeltdnyt sekd Zappan musiikin ettd barokkisoitinten ominaispiirteiden
selvittiminen. Tdmén perusteella minun on ollut mahdollista tarttua tutkimukseni
ydinkysymykseen, eli sithen, miten oli mahdollista sovittaa Zappan ensisijaisesti
rock-yhtyeelleen sédveltimédd sdhkoisesti vahvistettua musiikkia barokkisoittimia
kayttaville, akustisesti soittavalle Ensemble Ambrosiukselle siten, ettd musiikillisessa
lopputuloksessa toisaalta sdilytettiin Zappan musiikin ominaispiirteet ja toisaalta

barokkisoitinten oma soittimellinen ja tulkinnallinen erityisluonne.

1.1 Frank Zappa

Frank Zappa (1940-1993) oli amerikkalainen sédveltdjd, rock-artisti, yhtyeenjohtaja ja
kitaristi, joka tuotannossaan yhdisti populaarimusiikin eri tyylej4 ja modernin klassisen
musiikin tekniikoita luoden aivan omanlaisensa musiikillisen kielen. Zappa perusti
vuonna 1964 ensimmaéinen laajaa huomiota saaneen rock-yhtyeensd, Mothers of
Inventionin, jota pidetddn kokeellisen rock-musiikin pioneeriyhtyeend. Yhtyeen hajottua
vuonna 1969 Zappa jatkoi rock-uraansa sooloartistina. Zappa oli erds 1900-luvun
tuotteliaimmista sédveltdjistd, ja litkkui tuotannossaan poikkeuksellisen laajalla
tyylilliselld skaalalla. Hén julkaisi elinaikanaan kaikkiaan 63 levyéd, ja oli mittavan
ddnitejulkaisun lisdksi myos erds rock-historian ahkerimmista konsertoijista (Poroila &

Karjalainen 1995, 281-292).

Zappa oli séaveltdjand pddosin itseoppinut. Hian opiskeli yhden lukukauden musiikkia
Antelope Valley Junior Collegessa, Los Angelesissa vuonna 1959! sekd osallistui
harmonia- ja sdvellyskursseille Pomona Collegessa, Ontariossa, Kaliforniassa vuosien
1960-62 vililla (Poroila & Karjalainen 1995, 11). Zappan muodolliset sévellysopinnot

rajoittuivat tdhén.

I Opintojakson siséllosti ei ole tarkempaa tietoa



Zappan alkuperdinen sévellyksellinen mielenkiinto kohdistui moderniin klassiseen
musiikkiin (Menn 1994, 61). Hinen tidrkeimmét musiikilliset esikuvansa olivat Igor
Stravinski, Anton Webern ja Edgar Varése, joiden musiikkiin Zappa tutustui
lukioikdisend dénilevyjen kautta. Modernin klassisen musiikin liséksi toinen tarked
musiikkityyli, joka vaikutti Zappan oman sivelkielen muodostumiseen, oli Amerikan
1950-luvun rhythm and blues sekd sen alalajiksi lukeutuva, monidédniseen
vokaaliharmoniaan keskittyvd doo-wop -tyyli (Zappa 1993, 33). Zappa on todennut
nuoruusvuosiensa musiikillisista vaikutteistaan muun muassa seuraavaa:
Since I didn’t have any kind of formal training, it didn’t make any difference to me if I was

listening to Lightnin’ Slim, or a vocal group called the Jewels -- or Webern, or Varése, or
Stravinsky. To me it was all good music. (Zappa 1989, 34.)

Zappan vaikutteet tulivat siis tyylillisesti monipuolisista ldhteistd eivdtkd rajoittuneet
vain klassiseen musiikkiin. Zappan oman kertoman mukaan hinen alle 20-vuotiaana
sdveltdménsd nuoruudentydt olivat sovelluksia 12-sdveljarjestelmén tekniikoista, mutta
hian muutti pian sévellystyyliddn monimuotoisempaan suuntaan:

I was doing stuff like that [12-tone music] at 17-18 years old. I finally got a chance to hear

some of it and I really didn’t like the way it sounded, so I stopped doing it. -- So I started

moving in the direction of what you could call a more haphazard style. That’s whatever

sounded good to me for whatever reason, whether it was some crashing dissonance or a
nice tune with chord changes and a steady beat in the background. (Menn 1994, 58.)

Zappa vierasti akateemista maailmaa ja pysytteli koko uransa ajan taidemusiikin
ammattiyhteisjen ulkopuolella. Tdméd hankaloitti hidnen mahdollisuuksia saada
musiikkiaan esitetyksi. Zappa ratkaisi kysymyksen musiikkinsa esittdmisestd
opettelemalla soittamaan kitaraa ja tuomalla julki pédosin populaarimusiikin
kategoriaan lukeutuvia sévellyksiddn oman yhtyeensi esittimani. Tdma4 tarjosi Zappalle
mahdollisuuden sekd aktiiviseen konserttitoimintaan ettd kehittymiseen sédveltdjand ja
yhtyeenjohtajana. Samanaikaisesti hén jatkoi modernin klassisen musiikin séveltimista.
Musiikillisesta pluralismista muodostui leimallinen Zappan sdvelkieltd méaérittava
tekijd, eikd akateemisten muodollisten vaatimusten tdyttdminen kiinnostanut hénta.

I think the basic idea of being a composer is if you’re going to be true to yourself and write

what you like, you write what you like without worrying whether it’s going to be

academically suitable or whether it’s going to make any mark in the history or not. (Zappa
1993, 33.)

Kuvaavaa Zappan moniarvoiselle musiikkikésitykselle oli, ettd hin ei suostunut

panemaan erityylisid kappaleitaan arvottavaan jérjestykseen, vaan piti kaikkea



tekemddnsd musiikkia yhtd arvokkaana. Zappa oli pragmaattinen musiikillisten
elementtien hyvéksikéyttdjéd, jolle erilaiset keinot olivat neutraaleja vélineitd halutun
lopputuloksen tavoittelussa (Poroila & Karjalainen, 298). Kysyttdessd pitiké Zappa
rock-tuotantoaan vihempiarvoisena kuin modernin klassisen musiikin tuotantoaan
vastaus oli:

No. It’s a different aspect of the same thing. I’ve got an imagination. So I earn my living
producing merchandisable manifestations of portions of my imagination. (Menn 1994, 66.)

Valtaosa Zappan tavattoman laajasta, yli 1300 sdvellystd kisittdvéstd tuotannosta
sijoittuu populaarimusiikin piiriin (Poroila & Karjalainen 1995, 343-355). Koko uransa
ajan Zappa kuitenkin sdvelsi jatkuvasti myds modernin klassisen musiikin kategoriaan
sijoittuvaa musiikkia. Zappa ratkaisi kysymyksen modernin klassisen musiikkinsa
esilletuomisesta rahoittamalla itse kaiken — muusikoiden, jopa kokonaisten orkesterien
vuokraamisen, musiikin levyttdmisen, julkaisun ja markkinoinnin. Zappa toimi
sdveltdjand puhtaan amerikkalaisen markkinatalousmallin mukaan: hidnen rock-artistina
hankkimansa varallisuus tarjosi mahdollisuuden olla itsendinen toimija
sdveltdjayhteisostd riippumattomana ja kaiken yhteiskunnallisen musiikin tukitoiminnan
ulkopuolella. Taloudellisten resurssien merkityksestd tyolleen Zappa on todennut
seuraavaa:

Without money I can’t make records and I can’t do my art, because every piece of

equipment I use costs money. Most of what I earn goes right back into the work which I do.

If you’re a poet you don’t need any equipment, but if you make records, you need a lot of
other stuff, and nobody gives it to me. (Chevalier 1985, 26.)

Zappan tietoinen valinta pysytelld akateemisten kulttuuri- ja musiikkipiirien
ulkopuolella epdilemittd vaikeutti hdnen mahdollisuuksiaan saada omaa modernia
klassista musiikkiaan esitetyksi, tai ainakin se teki musiikin esityttimisen tarpeettoman
vaivalloiseksi ja kalliiksi. Zappa on todennut pelkdstddn vuosien 1976-1980 vililla
kuluttaneensa 250 000 dollaria sellaisten orkesteriproduktioiden valmisteluun, jotka
eivit eri syistd koskaan toteutuneet (Zappa 1989, 146-150). Sen sijaan Zappa ei
kertonut, kuinka paljon London Symphony Orchestran ja Pierre Boulezin johtaman
Ensemble Intercontemporanin kanssa toteutetut konsertti- ja levytysproduktiot vuosina
1983-1984 tulivat hidnelle maksamaan. Niiden produktioiden lopputuloksena
valmistuivat levyt The London Symphony Orchestra, Vol I (1983), The London
Symphony Orchestra, Vol 1l (1986) sekéd The Perfect Stranger — Boulez Conducts Zappa



(1984). Téllainen toiminta osoittaa Zappan olleen sédveltdjd, joka oli valmis

huomattaviin panostuksiin taiteensa esille saamiseksi.

Taloudellisen asemansa turvaamiseksi Zappan oli kuitenkin kyettdvd ansaitsemaan
rock-musiikillaan riittdvdsti rahaa, jotta sinfoniaorkestereiden vuokraaminen ja
taloudellisesti kannattamattomien modernin musiikin levytysprojektien toteuttaminen
olisi tullut mahdolliseksi. Vaikka Zappa viittikin, ettd kaikki hdnen sédveltdménsa
musiikki oli hinelle itselleen samanarvoista, on mielestidni selvdi, ettid taloudellinen
menestyspaine johti taiteellisiin kompromisseihin Zappan sévellystuotannossa. Jo
pelkdstddn se, ettd valtaosa kaupallisesti myyvintd musiikkia on laulumusiikkia,
muokkasi Zappan tuotannon maidrdllisen painopisteen vokaalimusiikkiin. Zappa
kirjoittaa eldmédkerrassaan ihmisédénen merkityksestd kaupallisen musiikin maailmassa
seuraavasti:

Apart from the snide political stuff, which I enjoy writing, the rest of the lyrics wouldn’t

exist at all if it weren’t for the fact that we live in a society where instrumental music is

irrelevant — so if a guy expects to earn a living by providing musical entertainment for folks

in U.S.A., he’d better figure out how to do something with a human voice plopped on it.
(Zappa 1989, 185)

Zappan kyynisestd kommentista on pédteltdvissd, ettd hén olisi pddasiassa halunnut
keskittyd instrumentaalimusiikin sdveltdimiseen, mutta taloudellisten realiteettien
sanelemana hinen tdytyi kyetd muokkaamaan sdveltdjyyttddn kaupallisten vaatimusten

mukaan.

Zappa oli kiistanalainen toimija niin musiikin kentdlld kuin amerikkalaisessa
yhteiskunnassakin. Taitavana sanankéyttdjané ja vasyméttominé yhteiskuntakriitikkona
hin profiloitui jo 1960-luvulla poliittiseksi hahmoksi. Ben Watson nédkee Zappan
Mothers of Invention -yhtyeessd olleen Bertolt Brechtin ja Kurt Weillin yhteistyon
veroista poliittista potentiaalia: ”The Mothers of Invention were the most politically
potent musical force since the collaborations on Bertolt Brecht with Kurt Weill”
(Watson 1994, 130). Zappa ei kuitenkaan toteuttanut mitéén selkedd poliittista ohjelmaa,
vaan keskittyi musiikin tekemiseen, jonka erddnd ulottuvuutena oli sanoitusten
yhteiskuntakriittisyys. Aktiivisesti Zappa osallistui Yhdysvaltain paivénpoliittiseen
eldmddn vasta 1980-luvun puolesta vilistd ldhtien, jolloin hén harkitsi vakavasti

asettumista ehdolle vuoden 1992 presidentinvaaleihin itsendisend ehdokkaana. Téama



ilmeisen pitkélld ollut suunnitelma kariutui Zappan sairastuttua eturauhassyopéén, joka

oli diagnosoitu vuonna 1989. Frank Zappa menehtyi joulukuussa 1993, 52-vuotiaana.

Poliittisesti Zappa madritteli
itsensd omaeldmékerrassan
“kaytdnnon  konservatiiviksi”
(Zappa 1989, 315-331). Hén
teki kuitenkin selkeédn
pesderon perinteiseen
amerikkalaiseen konser-

vatiiviseen ideologiaan.

Zappan eldmikerta, joka on

Kuva 1. Frank Zappa (1940-1993). Kuva 1980-luvun alusta.

kirjoitettu hédnen poliittisten
intentioidensa ollessa aktiivisimmillaan, tarjoaa kattavan selvityksen Zappan suhteesta
ympérdivddn amerikkalaiseen todellisuuteen. Sen kautta kdy myos ymmarrettavéksi,
miksi hdn valitsi taiteessaan ddrimmilleen viedyn itsendisen toimijan roolin. Zappan
individualismi ja viiltdvd kritiikki, joka kohdistui tasapuolisesti kaikille inhimillisen
toiminnan alueille, poiki jatkuvasti konflikteja ulkomaailman kanssa. Ne epéilemitta
vaikeuttivat hdnen toimintaansa sdveltdjand ja taiteilijana. Toisaalta Zappan
itsepdisyyksiin asti viety oman tien kulkeminen ja musiikkiyhteiséjen ulkopuolelle
jéttdytyminen johtivat monien tuoreiden, kekselididen ja poikkeuksellisten ideoiden ja
lahestymistapojen kehittymiseen. Ne muovasivat Zappan sdvelkielen ja musiikillisen

estetiitkan aivan omanlaisekseen.

1.2 Ensemble Ambrosius

Ensemble Ambrosius on vuonna 1995 perustamani kamarimusiikkiyhtye, joka esittda
uutta musiikkia padasiassa barokin ajan periodisoittimin. P4ddpaino toiminnassamme on
ollut Zappan tuotannossa ja omissa sdvellyksissdni, joskin olemme esitténeet
konserteissamme my6s muun muassa Gyorgy Ligetin, Erik Satien ja Uljas Pulkkisin
musiikkia. Esittimdmme musiikin tyylillinen kirjo on vaihdellut klassisen musiikin

modernismista modaaliseen, improvisatorisia elementtejd kéyttdvddn



populaarimusiikkiin. Ta&mid on antanut yhtyeemme toiminnalle vahvan crossover

-leiman.!

Kun Ensemble Ambrosius aloitti konserttitoimintansa vuonna 1997, muodosti yhtyeen
peruskokoonpanon barokkioboe, kaksi cembaloa ja barokkisello. Tuo instrumentaatio ei
kuitenkaan tuntunut tarjoavan riittdvédsti sovituksellisia mahdollisuuksia, ja kahden
cembalon muodostamaa terdvéd, yldsdvelrikasta sointimattoa oli pidemmén paille
raskasta kuunnella. Tatd mieltd oli my0s sédveltdja Jouni Kaipainen, jonka kanssa
keskustelin asiasta elokuussa 1998 Tampereella pitimdmme konsertin jilkeen. Tuo
keskustelu aktivoi pitkddn hautomani suunnitelman laajentaa yhtyeen instrumenttien

kirjoa ja lisdtd uusia soittajia.

Vuonna 1999 Ensemble Ambrosius laajeni seitsenhenkiseksi (kuva 2). Toinen cembalo
korvattiin urkupositiivilla (barokin ajan kamariuruilla) ja kolmen uuden Ensemble
Ambrosiuksen muusikon piddsoittimien myotd instrumentaatioomme monipuolistui
muun muassa arkkiluutulla, barokkifagotilla sekd barokkiviululla. Tdstd muodostui se
peruskokoonpano, jolla ddnitimme The Zappa Albumin — barokkioboe, barokkiviulu,
cembalo, urkupositiivi, arkkiluuttu, barokkifagotti ja barokkisello. Juuri vuosien
1998-1999 vililla tapahtunut soitinvalikoiman monipuolistuminen on ratkaisevissa
madrin ollut mahdollistamassa niiden sovituksellisten ideoiden toteuttamista, joita tima
tutkimus esittelee. The Zappa Albumin &énittimisen jdlkeen olemme lisdnneet
soittajistoomme vield lyomaésoittajan (2000) sekd kolmannen kosketinsoittajan (2004).

Nykyédan Ensemble Ambrosius on yhdeksdnhenkinen kamariyhtye.

Ensemble Ambrosiuksessa yksittdiset muusikot ovat aina tarpeen niin vaatiessa
soittaneet myOs muita soittimia kuin péddinstrumenttejaan — edelld kayttdmaillani
ilmaisulla ’yhtyeen peruskokoonpano” tarkoitan siten instrumenttiyhdistelmad, joka
muodostui soittajiensa pédsoittimista. Peruskokoonpanon instrumentaation lisdksi

olemme kéyttidneet konserteissamme ja levyillimme muun muassa oboe d’amorea, oboe

'Erdénd tutkielmani 1dhtokohtana olisi voinut olla Ensemble Ambrosiuksen toiminnan tutkiminen
nimenomaan osana musiikin crossoveria. Crossover on kuitenkin aihepiirind tavattoman laaja siséltden
kaikenlaisten eri musiikkilajien tai -tyylien yhdistdmisen mité erilaisimmilla tavoilla ja mitd
moninaisimmista syistd. Crossover on my6s késitteend verrattain tuore eiki sille tunnu 16ytyvén vain yhti
yleisesti hyviksyttyd médritelmad. Kisitteellisen epaméérdisyyden ja aiheen laajuuden takia olenkin
tietoisesti rajannut crossoverin pois tutkimukseni aihepiiristd. Rondo-lehden crossover-teemanumero
(9/2000) tarjoaa kiinnostuneelle monipuolisen tietopaketin crossoverista siltd osin, kuin késitteelld
tarkoitetaan suppeasti klassisen musiikin ja populaarimusiikin elementtien yhdistdmista uusiksi
musiikillisiksi kokonaisuuksiksi. Kyseisessé lehdessi kisitelldin myos Ensemble Ambrosiuksen
Zappa-projektia ja sen suhdetta crossoveriin (Romppanen 2000, 38-40).



da cacciaa, melodikaa,
kellopelid, celestaa,
renessanssisdkkipillia,
fiidelid, violoncello
piccoloa, altto- ja
sopraanonokkahuiluja,
skalmeijaa, barokki-
kitaraa, diskantti-
luuttua, barokki-
mandoliinia ja
dulcimeria. N4ita

kaikkia soittimia

Kuva: © Tuula Aho-Pynttari 1999.

yhtyeen eri muusikot

Kuva 2. Ensemble Ambrosius Viitasaarella heindkuussa 1999. Vasemmalta Olli k k v .
Virtaperko, Ere Lievonen, Jonte Knif, Jasu Moisio, Tuukka Terho, Jani Sunnarborg ja Matti Y enevat soittamaan
Vanhamaéki.

sivusoittiminaan.
Ensemble Ambrosiuksella on siis kdytossddn laaja valikoima eri soittimia, sointivéreja

ja instrumenttiyhdistelmia.

1.3 The Zappa Album

Tutkimuksessani keskityn Ensemble Ambrosiuksen ensimmdisen levyn, The Zappa
Album, sovituksiin. Levy koostuu viidestdtoista Zappan kappaleesta, joista olen itse
sovittanut kymmenen ja Ere Lievonen viisi. The Zappa Albumin sovitukset on tehty
vuosien 1995-1999 vilill4, ja tuona aikana tekemdmme havainnot siitd, mitd vaaditaan,
jotta alun perin pédasiassa sdhkoisesti vahvistetulle rock-yhtyeelle tehdyt kappaleet
saataisiin toimimaan barokkisoittimilla soitettuna, muodostavat tutkimukseni keskeisen
osan.! The Zappa Albumin sovitukset ovat hyvin samankaltaisia kuin Ensemble
Ambrosiuksen vuoden 1999 konserteissa esittimit versiot levylld olevista kappaleista.
Studiotekniikan tarjoamia mahdollisuuksia instrumenttien padllekkdisddnityksiin ei
juurikaan kaytetty. Osittain tdmé johtui siitd, ettd osa yhtyeen jdsenistd karsasti

studiotyoskentelytapaa, jossa muusikot soittavat stemmansa yksitellen nauhalle

! Kédytin tissd tutkimuksessa Zappan rock-yhtyeelleen siveltamistd sivellyksistd nimitystd “kappale”. Se
on sana, jolla suomen kielessé viitataan yleisesti populaarimusiikin piirissad syntyneeseen sivelteokseen ja
jota kevyen musiikin tekijét itse kdyttdvit sanan “biisi” rinnalla nimityksend omista savellyksistdan.



kuulokekuuntelun avulla, osittain kyse oli nidkemyksestd, ettd lopputuloksesta tulee
onnistuneempi, kun yhtye soittaa &dénityksissi mahdollisimman paljon yhdessd
konserttitilannetta vastaavalla tavalla. Luku 5 Kkésittelee tarkemmin kappaleiden
sovitustyotd, ja tuossa luvussa esille tulevat sovitustyohon vaikuttaneet seikat patevét

valitsemamme studiotyoskentelytavan takia myos The Zappa Albumin sovituksiin.

The Zappa Album &éanitettiin 9.—13. elokuuta 1999 Taiteen ja viestinnidn oppilaitoksen
isossa kuvausstudiossa Helsingissd. Adnittdjand toimi Heikki Savolainen ja tuottajina
Olli Virtaperko ja Jan Vaaka. The Zappa Albumin materiaali editoitiin ja miksattiin
syys-lokakuussa 1999 Seawolf-studiolla Suomenlinnassa Helsingissd. Ruotsalainen BIS

Records julkaisi levyn lokakuussa 2000.

The Zappa Album on Zappan perikunnan hyvédksymé levyjulkaisu ja toteutettu
yhteisymmarryksessd Zappan lesken Gail Zappan kanssa. Levyd on vuoteen 2005
mennessd ostettu noin 8 000

kappaletta, mikd on klassisen

L/ \ engsemble ambrosiis musiikin kontekstissa
the zappa’allbum

toimivalle levy-yhtiolle
odotusarvon ylittdvd myynti-
tulos. The Zappa Album on
saanut myonteisen vastaan-
oton sekd musiikki-
arvostelijoiden, musiikin
ammattilaisten ettd Zappan

fanien keskuudessa. The

Zappa Album oli Belgian
Kuva 3. The Zappa Albumin kansi. Suunnittelu Johannes Norrman ja Olli

Virtaperko. Puhekupla ja teksti “Arf!” olivat Zappan lesken Gail Zappan yleisradio Klaran “Vuoden
ehdottamat. Ne viittaavat Zappan oman levymerkin (Barking Pumpkin

Records) logoon, jossa puhuva kurpitsa sanoo “Arf”, miké on . . . .
englanninkielinen onomatopoeettinen vastine koiran haukahdukselle. levy 2001 Ja Helsmgln

Sanomat noteerasi levyn
”Vuoden levyt 2000 -listauksessaan. Lis#ksi brittildinen The Observer -lehti valitsi The
Zappa Albumin Viikon levyksi” (The Record of Week, 7.1.2001). Lisdksi levy on
saanut kiitosta muun muassa Gramophone-lehdesséd (tammi- ja maaliskuu 2001), Early
Music Review -julkaisussa (helmikuu 2001), Svenska Dagbladetissa (8.12.2000) seka
The Wall Street Journal Europe -lehdessi (23.-25.1.2004 ).



1.4 Tutkimuksen rakenne ja tutkimusmenetelmat

Tutkimukseni késittelee Zappan musiikin sovittamista ja esittdmistd barokkisoittimin.
Luku 2 keskittyy barokkimusiikin ja Zappan musiikin esityskdytdntdjen tutkimiseen ja
sithen, miten Ensemble Ambrosiuksen Zappa-tulkintojen esityskédytdnté muotoutui.
Luku 3 kiésittelee Ensemble Ambrosiuksen Zappa-sovitusten valintaa ja luvut 4 ja 5
kertovat musiikin transkriptoinnista ja sovittamisesta. Luku 6 muodostaa tutkielmani
laajimman osan — siind erittelen yksittdistapausten valossa The Zappa Albumin
kappaleiden sovituksellisia ratkaisuja ja teen musiikkianalyyttisii huomioita Zappan

kayttamistd sdvellysmetodeista ja -tekniikoista. Luku 7 esittelee tutkimukseni tulokset.

Tiedossani ei ole aiempaa tutkimusta, jossa olisi késitelty Zappan musiikin esittimista
barokkisoittimilla, tai tutkittu populaarimusiikin ja barokkimusiikin esityskdytént6jen
yhtenevyyksid ylipddnsd. Tutkimukseni ydinkysymyksen selvittimisessd en ole siis
voinut tukeutua aiempaan tutkimukseen. Zappan musiikkia on analysoitu ainakin
semioottisessa, filosofisessa, kulttuuriantropologisessa, sosiologisessa ja lingvistisessi
viitekehyksessd (muun muassa Volgsten 1993, Watson 1994, Kostelanetz 1997), mutta
en ole tormédnnyt ainoaankaan tutkimukseen, joka olisi tarjonnut puhtaasti
musiikkianalyyttistd tietoa Zappan musiikista. Tdten en ole voinut tukeutua aiempaan

tutkimukseen myoskdén Zappan musiikkia analysoidessani.

Musiikin esityskdytdnnon osalta tukeudun vanhan musiikin osalta ldhdekirjallisuuteen
ja populaarimusiikin kohdalla ensisijaisesti omiin kokemuksiini. Barokkimusiikin
esityskdytdnnostd ja barokkisoittimista on nykyddn saatavana valtava madrd
tutkimusaineistoa, uutta ja vanhaa. Tdmén tutkimuksen puitteissa ei ole mahdollista
syventyd vanhan musiikin esityskédytdnnon yksityiskohtaiseen esittelyyn, joten olen
pitdytynyt ldahdekirjallisuudessa niissd vanhan musiikin esityskdytdnnon tutkimuksen
perusteoksissa, jotka tarjoavat tdmdn tutkimuksen kannalta riittdvdn Kkattavan
selvityksen vanhan musiikin esityskdytdnnon yleisistd piirteistd (aikalaiskirjoittajat
Quantz 1752/1985 ja C. P. E. Bach 1753/1982 sekd modernin tutkimuksen klassikot
Donington 1963 ja Harnoncourt 1984). Populaarimusiikin yleistd esityskdytdntod
esitellessdni tukeudun omaan kéytdnnon kokemukseeni populaarimusiikista — olen
muun muassa toiminut Ultra Bra -yhtyeen laulajana vuosina 1995-2001. Yhtye oli
aikansa menestyneimpid suomalaisia rock/popyhtyeitd, julkaisi kuusi levyd ja teki

kaikkiaan noin 200 konserttiesiintymistd Suomessa. Toimiessani seitsemin vuoden ajan
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ammattimaisena rock-muusikkona sain mielestdni kattavan késityksen

populaarimusiikin yleisestd esityskdytdnnosta.

Sovitustyotd késittelevdssd luvussa esittelen Ensemble Ambrosiuksen kayttamét
soittimet — niiden instrumentaaliset erityispiirteet ja kédyttimdmme viritystason ja
-jarjestelmén vaikutukset sovituksellisiin ratkaisuihin. Instrumenttien esittelyssad kdytdn
nuottiesimerkkejd havainnollistaakseni instrumenttien soveltuvuutta erityyppisten
tekstuurien soittoon ja eritelldkseni niiden instrumentaalisia erityispiirteitd. Kerron
myo0s, kuinka ratkaisimme barokkimusiikin ja Zappan musiikin esityskdyténtdjen
eroavaisuuksien aiheuttamat sovitukselliset ongelmat ja pohdin yksittdisten
muusikoiden ominaisuuksien vaikutusta sovituksellisten ratkaisuiden syntyyn.
Sovitustyotd kisittelevdssd luvussa kerron vield, kuinka linkitimme kappaleet osaksi
laajempaa musiikillista jatkumoa, ja kuinka maédrittelimme The Zappa Albumin
lopullisen kappalejérjestyksen. Kappaleiden linkitystd kisittelevdssd luvussa analysoin

musiikkianalyyttisin keinoin kappaleiden rajakohtien sivellajisuhteita ja sointuliikkeita.

Kappalekohtaisia huomioita kisittelevissd luvussa 6 esittelen tarkemmin tekemidmme
sovituksellisia ratkaisuja. Esittelen yksityiskohtaisemmalla tasolla kaikki The Zappa
Albumin viisitoista kappaletta, ja siind yhteydessd analysoin my6s Zappan tapaa kéyttaa,
muokata ja laajentaa musiikillista materiaalia. Tédssd kdytdn nuottiesimerkkejd
havainnollistamaan tekemiini huomioita ja sovellan musiikkianalyysid sekd Zappan

alkuperdismateriaalia ettd omia sovituksellisia ratkaisujamme koskevassa tarkastelussa.
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2. Musiikin esityskaytanto

Musiikin esityskédytdnnolld tarkoitetaan musiikin esittdmisen vakiintunutta tapaa. Tdhén
laajaan aihepiiriin kuuluvat kaikki ne osatekijét, joiden pohjalta tietyn yhteison piirissa
vakiintuu tietty tapa harjoittaa musiikkia. Téssd tutkimuksessa sivutaan kahta eri
musiikkityylid — barokkimusiikkia ja populaarimusiikkia — joiden esityskdytdntdjen
kartoittamisen ldhtokohdissa on se perustava ero, ettd populaarimusiikin esityskdytantod
médrittdd eldvd perinne, kun taas ndkemyksemme barokkimusiikin esityskdytdnnosti
perustuu musiikin tieteellisen tutkimuksen kautta muodostamaamme késitykseen
barokin aikana vallinneesta tavasta esittdd musiikkia. Populaarimusiikin yleisti
esityskdytidntod voi selvittdd menemélld populaarimusiikin konserttiin, tekemalld
havaintoja musiikin esittimisen konventioista ja esittdimélld suoraan kysymyksid
musiikin tekijoille ja esittdjille. Vanhan musiikin esityskdytdnnon selvittiminen on
vaatinut toisenlaista tutkimustyotd, koska esityskdytdntod médrdnnyt eldvd perinne

katkesi 1800-luvulla.

2.1 Notaatio esityskaytannon erityisalueena

Musiikin notaatio ja sen tulkinta on muodostunut ldnsimaisen musiikin esityskdytannon
tarkedksi osaksi. Notaatiolla tarkoitetaan visuaalista symbolijarjestelmid, jonka avulla
vilitetddn musiikillista informaatiota (Otavan iso musiikkitietosanakirja s.v.
nuottikirjoitus). Kun tdmd symbolijdrjestelmd esitetdén kirjoitetussa muodossa,
puhutaan nuottikirjoituksesta. Lénsimaisessa musiikissa nuottikirjoituksen
symbolijdrjestelmd on tyylilajista riippumatta pysynyt jokseenkin samana viimeisen
viiden sadan vuoden aikana. Sen sijaan nuottikirjoituksen sisdltdmélle informaatiolle
asetetut vaatimukset vaihtelevat huomattavasti eri musiikkitraditioiden kesken.
Nuottikirjoituksen tarkkuuden vaatimus véhenee, kun nuottikirjoituksen rinnalla
kdytetdin muita musiikillista informaatiota vélittdvid kommunikaatiomenetelmid
(keskusteleminen, sédveltdjan antamat suulliset ohjeet, musiikin ulkoa opettelu
kuulokuvan pohjalta) tai jos soitettava musiikki siséltdd improvisatorisia elementtejé.
My6s vakiintunut esitystraditio voi vdhentdéd nuottikirjoituksen tarkkuuden vaatimusta
(sointumerkit kevyessd musiikissa ja numeroidun basson kiytté barokkimusiikissa).
Nuottikirjoituksen tarkkuuden vaatimus puolestaan kasvaa silloin, kun

nuottikirjoituksen avulla pyritddn madrittdiméén mahdollisimman tarkasti soiva
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lopputulos ja toistamaan tarvittaessa musiikkiesitys mahdollisimman identtisend

esittdjistostd, ajasta tai paikasta riippumatta.

Musiikkiyhteisoissd nuottikirjoituksella voi olla myds muita funktioita kuin pelkkéa
informaation vilittdiminen musisoimista varten. Tarkan nuottikuvan perusteella
sdvellyksestd voidaan tehdd pitkdlle menevid huomioita ja arvostelmia ilman
referenssind olevaa &dénitettd tai eldvad esitystd, ja muun muassa modernin klassisen
musiikin traditiossa musiikin tarkan nuottikirjoituksen hallintaa pidetdén tarkednd osana
sdveltdjan ammattitaitoa. Toisaalta, musiikin tarpeettoman tarkka nuotinnus voi
atheuttaa my0s ongelmia traditioissa, joissa on totuttu tydskentelemddn véljan
nuottikuvan pohjalta. Liian tarkka nuotinkirjoitus voidaan kokea kahlitsevana, eikd se
aina johda parhaimpaan lopputulokseen. Jos esimerkiksi big band -yhtye saa eteensd
modernin klassisen musiikin nuotinkirjoituksen tarkkuudella ja konventioilla toteutetun
partituurin ja stemmat, on soiva lopputulos todennikoisesti vahemmain onnistunut kuin
siind tapauksessa, ettd materiaali olisi valmisteltu big band -musiikin oman

nuotinnusperinteen mukaisesti.

Oma kokemukseni kevyen musiikin, jazzin, kansanmusiikin sekd vanhan musiikin
nuottikirjoituksesta tukee ajatusta siitd, ettd kun musiikkia harjoitetaan tietyn suljetun
yhteison piirissd tai selkedsti méadrittyneen esitystradition puitteissa ja kun tarkalla
nuottikuvalla ei ole ammatillista tai akateemista itseisarvoa, nuottikirjoituksen funktio
ndyttdytyy pragmaattisena. Nuottikirjoituksella vélitetddn vain ja ainoastaan se
informaatio, joka on helpointa ilmaista kirjoitetun symbolikielen puitteissa. Kaikki se,
mikd on toteutettavissa muilla kommunikatiivisilla keinoilla, toteutetaan tuolloin
tyypillisesti ilman nuottikirjoitusta. Témén asian ymmértdminen on ollut tarkedd

Ensemble Ambrosiuksen Zappa-tulkintojen toteutuksessa.

2.2 Barokkimusiikin esityskaytannén elpyminen

Vanhan musiikin esityskdytdnnon perusteellinen kartoitus 1950-luvulta ldhtien on
tarjonnut muusikoiden ulottuville valtavasti uutta tietoa siitd, miten varhaisempien
aikakausien musiikkia on omana aikanaan esitetty. Barokkimusiikin esityskdytdnnon
selvittdmistd on motivoinut kdytdnnon musisoimiseen liittynyt pyrkimys esittda

barokkimusiikkia tyylillisesti oikealla tavalla. Esityskdytdntoon liittyvan tutkimuksen
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kautta on pystytty rekonstruoimaan barokin ajan instrumentit ja selvittdiméin niiden
soittotekniikat, kdytossa olleet viritysjarjestelmit ja syyt niiden kdyttoon, seké selvitetty,
miten tulkita barokin ajan musiikin nuottikuvaa. Ndméi tutkimustulokset ovat
mullistaneet aiemmin vallinneen késityksen barokkimusiikista, ja niitd on sovellettu

laajasti barokin ajan musiikin opettamisessa ja esittdmisessé.

Vaikka barokkimusiikin esityskdytdntod ei mééritd historiallisesti katkeamaton eldvéa
perinne, on vanhan musiikin tutkimus kuitenkin tarjonnut barokkimusiikin
esityskdytdnnostd kiinnostuneelle muusikolle vélineiston tulkita vanhaa musiikkia yhti
monivivahteisesti ja eldvésti kuin oman aikammekin musiikkia. Siten se on palannut

osaksi ldnsimaisen taidemusiikin eldvia perintoa.

2.3 Barokkimusiikin ja populaarimusiikin esityskaytannéista ja
niiden yhtalaisyyksista

Barokkimusiikki ja populaarimusiikki ovat kaksi erillistd ja eri aikoina vaikuttanutta
musiikin tyylisuuntaa, joiden ei tiedetéd olleen vuorovaikutussuhteessa keskenddn, mutta
joiden esityskdytdnnoistdi on 10ydettdvissd  yhtenevyyksid. Barokkimusiikilla
tarkoitetaan ldnsimaisen musiikin historiankirjoituksessa tyypillisesti vuosien 1600 ja
1750 wvililla séavellettyd musiikkia, jolle on myohemmin annettu taidemusiikin
statusarvo. Populaarimusiikilla puolestaan tarkoitetaan 1900-luvun jélkipuolelta tdhédn
pdivdadn jatkunutta laajaa musiikkityylien kokonaisuutta, jolle on luonteenomaista
sidhkoisesti vahvistettu instrumentaatio, selked metris-harmoninen rakenne sekd vahva

tonaalinen tai modaalinen perussdvelsitoutuneisuus.

Esityskdytidntojensd puolesta barokki- ja populaarimusiikin merkittdvin yhtenevyys
liittyy nuottikuvan ja soivan musiikin suhteeseen. Molempien musiikkityylien
notaatiossa on havaittavissa pyrkimys saavuttaa haluttu soiva lopputulos
mahdollisimman véljan nuottikuvan puitteissa. Barokkimusiikissa keskeinen véline
tamidn saavuttamiseksi on kenraalibasson, eli numeroidun basson, kaytto.
Kenraalibassossa bassolinjan yldpuolelle kirjoitetut numerot tarjoavat soittajalle tiedon
halutusta harmoniasta ja sointurakenteesta. Soittajan tehtdvind on itse realisoida
harmonia dénenkuljetukselliset ja tyylilliset vaatimukset huomioiden. (Donington 1963,
288-305; Bach 1753/1982, 10.) Esitystilanteessa bassolinjaa ja numeroitua bassoa

realisoi tyypillisesti usea soittaja yhdessd. Nami soittajat muodostavat basso continuo
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-ryhmén eli continuosoittajien ryhmén. Tyypillisid barokin ajan continuosoittimia olivat
kosketinsoittimet (cembalo ja urut), jousisoittimet (barokkisello, bassogamba, violone)
ja kitarasoittimet (arkkiluuttu, teorbi ja barokkikitara). (Donington 1963, 359-368.)
Basso continuon ja kenraalibasson kiytt6 barokin ajan musiikissa véhensi
nuotinkirjoituksen méadrdd ja tarvetta huomattavasti. On kuitenkin pidettdvd mieless4,
ettd basso- ja melodialinjat sindnsd nuotinnettiin kuitenkin hyvinkin tarkasti —
esittimisen vapaudet painottuivat basso continuon ja kenraalibasson mukanaan tuomaan
harmonian realisoinnin monipuolisiin mahdollisuuksiin, samoin kuin mahdollisten

instrumentaatiovaihtoehtojen moninaisuuteen

Populaarimusiikin esityskdytdnnossd komppiryhmiksi kutsuttu sdestyssoitinten ryhma
suorittaa samanluonteisia tehtdvid kuin continuoryhma barokin aikana. Komppiryhméin
kuuluvat tyypillisesti (sdhkd)basso, rummut ja mahdollisesti erilliset perkussiot sekéd
yksi tai useampi sointusoitin. Populaarimusiikin sointusoittimia ovat muun muassa
erilaiset kosketinsoittimet ja kitarat sekd séveltasolliset lyomisoittimet vibrafoni ja
marimba. Siind missd barokkimusiikin continuosoittimilla realisoitiin numeroitua
bassoa, populaarimusiikissa komppiryhméin soittajat tukeutuvat sointumerkkeihin, jotka
vilittdvdt samansuuntaisen musiikillisen sisdllon kuin barokin numeroitu basso.!
Populaarimusiikissa  sointusoittimet  keskittyvdt péddsddntoisesti  sdestyksellisiin
tehtéviin, koska musiikkityylin sdhkoisesti vahvistetun perusluonteen takia sghkobasso
tai sdhkdisesti vahvistettu kontrabasso riittdé tyypillisesti yksin vastaamaan bassolinjan
kuuluvuudesta. Téstd syystd populaarimusiikissa bassolinjan notatoimisen tarve on
vihdisempi kuin barokin bassolinjojen kohdalla — sointumerkit tarjoavat basistille
useimmin riittdvasti informaatiota bassolinjojen muotoilemiseen, ja kun bassolinjaa

realisoi vain yksi soittaja, ei tarvetta tarkempaan notaation ole.

Continuoryhmin ja komppiryhmin funktioiden samankaltaisuus on huomattavin
barokki- ja populaarimusiikin esityskdytdntdja yhdistidvd seikka. Lisdksi kummassakin
musiikkityylissd véljd nuottikuva tarjoaa riittdvisti informaatiota usean soittajan

tarpeisiin. Esityskdytdntdjd yhdistdd myos joustava instrumentointimahdollisuus —

! Erotuksena barokkimusiikista populaarimusiikissa nuotteja kiytetdéin padsidntoisesti kappaleiden
opetteluvaiheessa ja varsinaisessa esitystilanteessa etenkin solistit esittdvit kappaleet tyypillisesti ulkoa,
joskin populaarimusiikin kentén laajuuden vuoksi nuottien kaytto esitystilanteessa vaihtelee
musiikkityylistd riippuen.
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continuo- ja komppiryhmit eivét ole sidottuja tiettyyn soittajalukuméérdian, vaan niiden

kokoonpanot ja laajuudet voivat vaihdella tarpeen ja mahdollisuuksien mukaan.

Muita barokki- ja populaarimusiikia yhdistdvid seikkoja ovat yleinen mahdollisuus
improvisatoristen elementtien kéytt6on niin melodisessa kuin sdestyksellisessikin
mielessd sekd pyrkimys notaation yksinkertaistamiseen sekd harmonisten ettd
melodisten elementtien notaatiossa. Esimerkkind viimeksimainitusta on barokin notes
inégales -kdytinto, jossa tasaisiksi merkityt kahdeksasosat soitettiin kolmimuunteisina
siten, ettd ensimmdinen kahdeksasosa kesti ajallisesti noin kaksi kolmasosaa ja
jalkimmaéinen noin yhden kolmasosan molempien nuottien yhteisestd kokonaiskestosta
(Quantz 1966, 123—124). Niin sédstyttiin yksittdisten triolien merkitsemisen vaivalta ja
lukemiselta. Kolmimuunteisuus osoitettiin tyypillisesti merkinnélld notes inégales, tai
pelkdstddn sanalla inégale (Donington 1963, 453) Viittaus kolmimuunteisuuteen
saatettiin jattdd jopa kokonaan merkitseméttd, mik&li kolmimuunteisuuden soveltaminen
oli vallitsevassa esityskdytdnnossd niin itsestddn selvd asia, ettei sen merkitsemiseen
ollut erillistd tarvetta. Viittauksia notes inégales -kédytantoon 16ytyy laajimmin Ranskan
ja  Saksan aikalaiskirjoituksista (Donington 1963, 665). Populaarimusiikin
esityskdytdnnossd alun perin jazz-musiikista perdisin oleva termi swing osoittaa saman
asian kuin notes inégales -merkintd barokin ajan musiikissa, eli kertoo soittajalle
tasaisiksi merkittyjen kahdeksasosien soittamisesta kolmijakoisiksi muunnettuna. Kun
populaarimusiikin nuottikirjoituksessa halutaan varmentaa, ettd kahdeksasosat on
todella soitettava keskendidn samanmittaisina, osoitetaan tdmd merkinnélld even
(tasainen). Vastaava termi barokin ajan musiikissa oli notes égales (Donington 1963,

453).

Barokki- ja populaarimusiikin esityskdytédntéjen yhtenevyyksid kartoitettaessa on vield
huomioitava se, ettd molemmat edustavat aikansa kéyttomusiikkia. Barokin aikana
muusikot olivat kisityoldisid, jotka valmistivat kadyttomusiikkia tilaajien (esimerkiksi
kirkko ja hovit) tarpeisiin. Ero korkeakulttuurisen taidemusiikin ja muiden
musiikkityylien vélille muodostui vasta 1800-luvun ja romantiikan ajatusmaailman
myo6td. Musiikin tekijoiden rooli barokin aikana oli jokseenkin samankaltainen kuin
populaarimusiikin tekijéiden tdnéd pédivand: musiikin séveltdjien ja esittdjien ensisijainen
tehtdvd oli viihdyttdd ja koskettaa kuulijaa. Musiikin notaatiomenetelmét olivat vain

vilineitd tdimén tavoitteen toteuttamisessa. Sekd barokki- ettd populaarimusiikin tyylien
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ympérille syntyi siten esityksellisid ja notationaalisia konventioita, jotka nojasivat
véljaan nuottikuvaan ja eldviddn esityskdytdntoon. Néin eri aikakausina saattoi syntyd

kaksi itsendistd musiikkityylid, joiden esityskdytdnnoistd 10ytyy paljon yhtéldisyyksia.

2.4 Zappan musiikin esityskdaytannosta

Zappan elinaikana hidnen musiikkiaan esittivdt ensisijaisesti Zappan omat yhtyeet,
joiden johtajana ja péddasiallisena harjoittajana toimi sdveltdjd itse. Tyylillisestd
monipuolisuudesta huolimatta Zappan rock-yhtyeilleen saveltimin musiikin voi sanoa
kuuluvan populaarimusiikin  piiriin. Harmonisesti se on péédsdintoisesti
perussévelsitoutunutta, eli luonteeltaan tonaalis-modaalista, kuten populaarimusiikki
tyypillisesti on. Zappan musiikkia esitettiin rock-konserteissa populaarimusiikin
sdahkoisesti  vahvistetulla instrumentaatiolla. Myods notaation suhteen Zappan
rock-yhtyeilleen sdveltimidn musiikin esityskdytdntd mukaili populaarimusiikin yleistd
esityskdytintod, jossa ldhtokohtana on kappaleiden soittaminen esitystilanteessa ilman
nuotteja. Zappan yhtyeissd poikkeuksen saattoivat muodostaa vain puhallinsoittajat,
joille oli sallittu mahdollisuus tukeutua stemmoihin. Muutoin Zappan yhtyeet esittivét

aina kaiken soitettavan materiaalin konserteissa ulkoa. (Romppanen, valmisteilla.)

Notatoimismenetelmistddn oman yhtyeensd kohdalla Zappa on todennut muun muassa
Seuraavaa.:

Songs that are basically vocal-oriented, I usually start off with a story idea or just a phrase.

-- That’s the most basic type of material — the easy stuff where you can just hum it to the

band and say, Okay, I’'m doing this, you do that, you play this beat, and you come in here.’

That’s the easy way of putting rock and roll together. The composition on paper is done a
totally different way. (Mulhern 1983.)

Zappan rock-yhtyeiden harjoitusperiodien aikana nuotteihin ei siis useinkaan
tukeuduttu, vaan Zappa mieluummin antoi suullisia ohjeita muusikoilleen.
Nuottikirjoitukseen turvauduttiin vain silloin, kun muita, nopeampia musiikin
oppimisen menetelmid ei ollut kdytossd. Zappan yhtyeen jdsenten nuotinlukutaito
saattoi vaihdella suuresti, eikd nuottikirjoituksen kdytt6 muodostunut koskaan
musiikillisen informaation vélittdmisen keskeisimmaiksi tavaksi. Tarkeintd oli saada
soitettava asia “lihasmuistiin” nopeasti. Yhtyeiden koesoitoissa erds muusikoiden
valintakriteeri olikin se, kuinka nopeasti soittaja kykeni omaksumaan ja oppimaan ulkoa

uutta materiaalia. Yhtyeilld saattoi olla jopa yli sadan kappaleen repertoaareja ja

16



esimerkiksi Zappan viimeisen, vuoden 1998 kiertueen ohjelmisto kasitti yli kuusi tuntia
musiikkia. Lisdksi kiertueiden aikana konserttiohjelmisto ja sovitukset elivdt koko
ajan — kappaleiden muoto ja rakenne saattoivat olla jatkuvassa muutosprosessissa.

(Romppanen, valmisteilla.)

Tdmd huomioon ottaen ei ole yllattivad, ettd Zappa katsoi vasta sdvellyksestddn
tekemidnsd masternauhan olevan kappaleen taiteellisten intentioiden lopullinen
toteutuma: “The final artistic result is the mastertape” (Watson 1994, 545).
Levytystilanteessa kappaleen identiteetti erdélld tavalla naulittiin paikalleen ja siitd tuli
referenssi Zappan myohemmille yhtyeille, jotka opettelivat kappaleet sen pohjalta, miltd
aiemmin levytetty versio kuulosti. Toisaalta, koska levytetytkin kappaleet saattoivat
kokea uusien kiertuebdndien késittelyssd suuria muutoksia, ei ollut tavatonta, ettd Zappa
saattoi julkaista samasta kappaleesta useita erilaisia &édnitettyjd versioita vuosien
saatossa. Esimerkiksi Ensemble Ambrosiuksen levyttdimé kappale Inca Roads esiintyy
kaikkiaan viitend eri versiona Zappan itsensd julkaisemilla &énitteilld (Poroila &

Karjalainen 1995, 332).

Zappan tuotannossa musiikin esityskdytdnté vaikutti siis sdvellysten muotoon ja
rakenteeseen — musiikin opettelu ulkoa ja ideoiden vélittiminen ilman nuotteja johti
sithen, ettd uusien yhtyejdsenten ja muuttuvien musiikillisten resurssien myoétd
kappaleet kokivat muutosprosesseja, jotka oli mahdollista toteuttaa nopeasti ja
tehokkaasti ilman aikaavievdd nuottien uudelleenkirjoitusta. Uuden kiertuebéndin
vaikutuksesta vanhoihin kappaleisiin Zappa toteaa seuraavaa:

The body of the song, the melody line, the words and the chords remain the same, but all

aspects of ’the clothing’, or the orchestration are up for grabs, based on the musical
resources at hand (Zappa 1989, 163).

Toisaalta, kappaleet saattoivat usein muuttua tiysin pienenkin impulssin innoittamana:

Songs written with one idea in mind have known to mutate into something completely
different if I hear an ’optional vocal inflection’ during rehearsal. I’ll hear ’a hint’ of
something (often a mistake) and pursuate it to its most absurd extreme. (Zappa 1989,
163-164.)

Téassd suhteessa Zappan musiikin esityskdytdntd eroaa huomattavasti useista muista
populaarimusiikin  kentdlld toimivista yhtyeistd ja musiikintekijoistd, jotka
konserttitilanteessa pyrkivédt tyypillisesti pitdytyméddn tarkasti yleisolle tutussa

levytetyssd versiossa kappaleesta. Zappan kohdalla tilanne oli toisin — kiertueiden
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aikana musiikki oli jatkuvassa muutostilassa. Zappalla oli myds poikkeuksellinen kyky
hallita suuria yleisdjoukkoja ja saada yleiso osallistumaan konsertin kulkuun aktiivisena
osapuolena. Zappa kéytti yleison kanssa tapahtuvasta interaktiosta nimitystd “audience
participation”, josta on lukuisia esimerkkejd Zappan julkaisemilla konserttidénitteilld
(esimerkiksi kappale Dance Contest, levylld Tinseltown Rebellion, 1981). Zappa saattoi
yhdistdd konsertteihinsa teatteria, satiiria, mimiikkaa, politiikkkaa — ylipddnsd kaikkea

inhimillisen toiminnan piiriin kuuluvaa.

Huolimatta siitd, ettd Zappan kiertuebdndien ohjelmisto opeteltiin  vain
poikkeustapauksissa nuottien pohjalta, sdveltdjalla oli selked késitys siitd, miltd hin
halusi musiikkinsa kuulostavan. Sovitustensa tdsmillisyydestd ja tydskentelystd oman
yhtyeensi kanssa Zappa toteaa seuraavaa:

All of the rest [except guitar solos] are specified, if not on paper, then they’re specified by

the rote where I will say, *You play at this point. And then the break goes here and this goes

here.’ I tell them what to do. You just don’t walk out on stage and let your mind run wild.
(Swenson 1982, Poroilan & Karjalaisen 1995, 276 mukaan.)

Kuitenkin on muistettava, ettd kun Zappa tyoskenteli sinfoniaorkestereiden ja moderniin
klassiseen musiikkiin erikoistuneiden yhtyeiden kanssa, hin kéytti perinteistd klassisen
musiikin nuottikirjoitusta. London Symphony Orchestran, Ensemble
Intercontemporainin ja Ensemble Modernin kanssa toteutettuja levytysproduktioita
varten Zappa tyOsti partituurit ja instrumenttien stemmat modernin klassisen musiikin
konventioiden mukaisesti. Tdmén voi todeta Zappan nuottikustantamo Barfko-Swillin
julkaisemista partituureista (esimerkiksi The Perfect Stranger ja Naval Aviation In Art?,

1984).

Zappan suhde oman musiikkinsa nuoteiksi kirjoittamiseen nédyttaytyy johdonmukaisena.
Koska nuottikirjoittaminen on aikaavievdd ja tyon delegoiminen kopisteille kallista,
Zappa viltti musiikkinsa itsetarkoituksellista notatoimista aina kun halvempi ja
vihemmén aikaa vievd tapa oli mahdollinen (Zappa 1989, 145). Koska Zappalle
kappaleen masternauha edusti hdnen musiikkinsa lopullisinta taiteellista tulosta,
nuottikirjoituksen kiyttd oli vain yksi mahdollinen keino edesauttaa masternauhan
syntymistd. Vasta juuri ennen kuolemaansa Zappa pyysi viimeisen kiertuebidndinsi

kitaristia Mike Keneallyd laatimaan ns. lead sheetit kaikista yhtyeilleen tekemistién,
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nuotintamattomista sivellyksistd.! Téstd on pdételtdvissi, ettd Zappa halusi musiikistaan
jéavan myos jonkinlaisen nuoteiksi kirjoitetun dokumentaation. Viime kiddessd Zappan
levytetty musiikki on kuitenkin se, joka muodostaa sdveltdjin keskeisen

musiikkiperinnon.

2.5 Ensemble Ambrosiuksen Zappa-tulkintojen esityskdytannén
perusteet

Kun aloimme soittaa Zappan musiikkia barokkisoittimin, ldhtokohtamme oli, ettd
jaamme musiikilliset tehtédvit Ensemble Ambrosiuksen eri instrumenteille samoin kuin
barokkimusiikin esityskdytinnossd tehdddn. Barokkimusiikissa melodiasoittimien
ensisijaisena tehtdvdnd on soittaa melodialinjoja ja s&destyssoittimien
(continuosoittimien) realisoida harmoniaa ja sointurakennetta ja tarpeen mukaan tukea
melodialinjoja. Basso continuo -perinteessd continuosoittimet soittavat myos

bassolinjaa ja vahventavat sité.

Téarked esityskdytantoon liittyvd periaatteellinen asia oli pddtos keskittyd yksinomaan
musiikkiin. Péadtimme olla edes yrittimattakdan sisdllyttdd live-esityksiimme tai
ddnityksiimme “zappamaisia” ulkomusiikillisia elementtejd. Ensemble Ambrosiuksen
konsertit on rakennettu siten, ettd yleison osallistuminen konsertin kulkuun rajoittuu
hiljaa istumiseen ja musiikin kuunteluun. Ensemble Ambrosiuksen konsertteihin ei liity
muuta interaktiivista toimintaa kuin musiikin esittiminen yleisolle sinénsd ja yleison
aplodien muodossa yhtyeelle vilittimd palaute. Ensemble Ambrosiuksen

konserttitilanteet eroavat siis huomattavasti Zappan omista konserteista.

Toinen perustava esityskdytant6on liittyva kysymys koski musiikin notatoimisen tapaa.
Kaikki Ensemble Ambrosiuksen jésenet ovat saaneet klassisen musiikin koulutuksen,
erikoistuneet vanhaan musiikkiin ja tottuneet sithen, ettd musiikkia esitetddn nuoteista.
Lis#ksi, Ensemble Ambrosius toimi — ja toimii edelleen — periodiluonteisesti, joten ei
ollut realistista vaatia yhtyeen jdseniltd materiaalin ulkoaopettelua Zappan omien
yhtyeiden tavoin. Niin ldhtokohtana oli, ettd soitettava musiikki nuotinnetaan.
Tarkoituksenmukaisimman notaatiomenetelmén 16ytdminen oli siten tdrked

esityskdytintod madrittava kysymys.

! Lead sheet tehddén kevyen musiikin notatoimisen konventioiden mukaan, ja sithen kootaan vain
keskeisimmit melodia- ja vokaalilinjat, sanat sekd sointumerkit (Perricone 2000, 4).
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Miettiessamme  sopivinta nuottikirjoittamisen tapaa, pyrimme 10ytdmidn
notaatiomenetelmén, joka olisi tuttu ja helposti ldhestyttdivd Ensemble Ambrosiuksen
muusikoille, joka ilmaisisi tarvittaessa soitettavat asiat eksaktisti mutta toisaalta jéttdisi
my0s tilaa improvisaatiolle ja joka vilttiisi asioiden tarpeettoman tarkkaa notatoimista.
Paadyimme notaatioon, jossa hyddynnetdén vanhan musiikin notaation konventioita,
terminologiaa sekd vanhan musiikin yleistd esityskdytdntod. Kdytimme notaatiossamme
mahdollisuuksien mukaan muun muassa kenraalibassonumerointia ja inégale- ja
égale-merkint6jd sekd fraseerasimme melodisia aiheita barokin ajan konventioiden
mukaan. Tarvittaessa tdydensimme notaatiota sekd modernin musiikin eksaktiuteen
pyrkivdlld notaatiolla ettd suullisilla ohjeilla. Havaittuamme barokkimusiikin ja
populaarimusiikin esityskédytintojen muistuttavan monilta osin toisiaan, huomasimme,
ettd valitsemamme notaatiomenetelmé tuki noiden samuuksien hyodyntdmistd ja johti
mielestimme parempaan soivaan lopputulokseen kuin pitdytyminen pelkdstddn

klassis-romanttisessa nuottikirjoitustraditiossa.

Se, mitd padtimme soveltaa sellaisenaan Ensemble Ambrosiuksen esityskdytantoon
Zappan musiikin omasta esityskdytdnnostd, oli useiden eri kappaleiden linkittdminen
yhdeksi pitkiksi, tauottomaksi kokonaisuudeksi. Zappan konsertit ja levyt muodostuivat
usein kymmenien minuuttien katkeamattomasta sarjasta eri kappaleita, jotka
muodostivat omia musiikillisia ja tarinallisia kokonaisuuksia. Sovelsimme suoraan
Zappan omaa metodia sovituksissamme. The Zappa Albumin siséltimistd 15
kappaleesta kaksi kolmasosaa on linkitetty osaksi laajempaa jatkumoa. Taysin erillisi4,
yksittéisid kappaleita on levylld vain viisi. Yhté linkitystd lukuun ottamatta sovelsimme
omaa ndkemystimme siitd, miten kappaleita tulisi linkittdd keskenddn. Zappan tapa
rakentaa omista kappaleistaan pitkdkestoisia jatkumoita muodosti siten vain
lahtokohdan omalle toiminnallemme, jossa teimme ratkaisut itsendisesti. Késittelen

kappaleiden linkittdmistéd tarkemmin luvussa 5.4.
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3. Sovitettavien Zappa-kappaleiden valinta

Heikki Poroilan ja Heikki Karjalaisen esittelevd diskografia Zappa ddnitteilld jakaa
Zappan tuotannon 13 erilaiseen tyylilliseen kategoriaan ja pdityy listaamaan liki 900
itsendistd sédvellystd (Poroila & Karjalainen 1995, 343-355). Taméin lisdksi useista
kappaleista on monia levytettyjd versioita, jotka saattavat erota toisistaan
huomattavastikin. Jos samojen kappaleiden eri versiot luetaan itsendisiksi sévellyksiksi,

nousee kappalemiira reilusti yli tuhannen.

Tastd valtavasta musiikin médristd valitsimme sovitettaviksi ne meitd musiikillisesti
miellyttdneet kappaleet, joiden paittelimme olevan sovitettavissa yhtyeellemme. Vaikka
kappalevalintamme tapahtui osin intuitiivisesti, muodostui The Zappa Albumista
kuitenkin mielestdni tyylillisesti varsin yhtendinen kokonaisuus (huomattavasti
yhtendisempi kuin mitd Zappan omat levyt keskimédrin ovat). Tdmé johtui toisaalta
barokkisoitinten yhtendisend pysyneestd sointimaailmasta, mutta toisaalta myds siité,
ettd kappalevalintamme kohdistui tietyntyyppiseen musiikkiin. Olen jéilkeenpdin
analysoinut kappalevalintojamme ja tehnyt huomioita siitd, minké&laista Zappan
musiikkia emme pdidtyneet transkriptoimaan ja sovittamaan Ensemble Ambrosiukselle.
Siten olen kéinteisesti voinut méiritelld ne kriteerit, jotka enemmén tai vidhemmain
tietoisesti ohjasivat valintojamme. Analyysini tulos on, ettd jitimme 7he Zappa

Albumilta pois seuraavan listauksen mukaiset kappaleet:
1) Kappaleet, joiden alkuperdisversioissa on vain vihén ldpisdvellettyd musiikkia.

Kappaleiden siséltimédn ldpisdvelletyn musiikin méidrd oli tdrked valintakriteeri.
Ensemble Ambrosiuksen yksittdisten muusikoiden improvisatoriset valmiudet
vaihtelivat huomattavasti, ja vahvimpiin osa-alueisiimme yhtyeend ei ole koskaan
kuulunut melodinen improvisointi. Huomattava osa Zappan rock-yhtyeelleen
sdveltdméd instrumentaalimusiikkia noudattaa kaavaa, jossa kappaleen alussa esitelldadn
20-50 sekunnin kestoinen jakso ldpisdvellettyd musiikkia. Tdmén jilkeen alkaa
madritteleméttomén pitkd improvisoitujen soolojen jakso ja lopussa mahdollisesti
kerrataan alun teema joko sellaisenaan tai varioituna, mutta kuitenkin niin, ettd
lapisdvelletyn musiikin méérd jaia kokonaisuudessaan tyypillisesti alle kahden minuutin.
Vaikka tédtd kaavaa noudattaa moni sindnsd kiintoisa kappale, pddtimme keskittyd

sovitustydssamme kappaleisiin, jotka ovat suurimmalta osaltaan lépisavellettyja.
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2) Kappaleet, joiden alkuperdisversioissa p#ddpaino on sanoituksissa ja joissa

soitinsdestys ensisijaisesti vain tukee sanoitusta.

Kappaleet, joissa pddpaino on sanoituksissa muodostavat lukumaééréltddn suurimman
joukon Zappan tuotannosta. Zappa toteaa sanoituksiin keskittyvistd kappaleistaan
seuraavaa:

If a piece intends to actually tell a story, I don’t build an elaborate accompaniment because
it gets in the way of the words (Zappa 1989, 182).

Zappa on siis tietoisesti yksinkertaistanut musiikin osuutta niissd kappaleissa, joissa
keskitytddn sanoituksen kertomaan tarinaan. Kun tdllainen kappale esitetddn
instrumentaaliversiona, tarinankerronnallinen aspekti ja sen mukana kappaleen
keskeisin substanssi havidd. Jaljelle jaa tyypillisesti vain yksinkertainen ja monotoninen

instrumentaalitausta, joka musiikillisesti on harvoin kiintoisaa.

3) Kappaleet, jotka ovat syntyneet puhtaasti improvisaation tuloksena.

Erotuksena ensimmadisestd kohdasta Zappalla on my0s paljon musiikkia, joka on
syntynyt kokonaan improvisaation pohjalta. Tietyssd paikassa tiettyjen muusikoiden
keskindisestd vuorovaikutuksesta syntynyt improvisoitu musiikki ei tarjoa hedelmaéllista
lahtokohtaa sovitustyolle. Pureutumatta kysymyksen esteettis-filosofiseen puoleen sen
tarkemmin totean mielipiteendni, etti improvisaation transkriptoiminen ja uudelleen
esittdminen on koko improvisaation késitteen ja hengen vastaista. Tdémé nékemys johti
sithen, ettd emme transkriptoineet ja uudelleen sovittaneet puhtaan improvisaation

tuloksena syntyneitd kappaleita lainkaan The Zappa Albumille.

4) Kappaleet, joissa soiva lopputulos on niin vahvasti sidoksissa sdhkdisesti vahvistetun
rock-yhtyeen ominaispiirteisiin, ettd sen sovittaminen barokkisoittimille ei tunnu
mielekkailtd (eli kappaleet, joissa kéytetyt elementit ja tekniikat voi realisoida kunnolla

vain populaarimusiikin instrumenteilla ja populaarimusiikin esityskdytdnnon pohjalta).

Kappaleet, joiden toimivuus perustuu sdhkoisesti vahvistettujen instrumenttien
ominaispiirteisiin, ovat sovitustyon kannalta ongelmallisia. Jos kappaleessa kaytetddn
elementtejd, tekniikoita tai efektejd, jotka voi realisoida kunnolla vain sdhkdisesti
vahvistetuilla instrumenteilla tai kyseisen instrumentaation ympérille muodostuneen

esityskdytdnnon pohjalta, ei sovitustyon onnistumisen mahdollisuutta voi pitdd erityisen
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suurena. FErityisesti tidmd pétee sdhkokitaraan, jossa instrumentin sdhkoiseen
vahvistamiseen kytkeytyvit ddnenmuokkausmahdollisuudet muodostavat keskeisen
ilmaisullisen tyOkalupaletin. Zappa kiteyttdd tdmén kommentissaan Jimi Hendrixin
kitarismista:
’Purple Haze’, played on an accordion is a different story than *Purple Haze’ played on a
fuzztone guitar. You play exactly the same notes, but there are two different messages. So,

one of the main differences -- in the music is in the timbre of the instruments, which are
playing the music. (Gagnon, 1988.)

Sahkokitaran kohdalla pystyimme I0ytdméddn instrumentaatiomme puitteissa
vastaavuuksia tietyille sen luonteenomaisista &4dnenmuokkaustavoista, kuten
analyysissani Zoot Alluresista tulen osoittamaan (luku 6.1.6). Osa Ensemble
Ambrosiukselle kaavailluista kappaleista jdi kuitenkin sovittamatta siksi, ettd kaikissa
tapauksissa rock-yhtyeen instrumenttien idiomaattisille kéyttotavoille ei 16ytynyt

tyydyttavad vastaavuutta kiytossdmme olevista instrumenteista.

5) Kappaleet, joiden instrumentaatio tai orkestraatio ylitti Ensemble Ambrosiuksen

mahdollisuudet.

Kuten luvussa 1.2 totesin, Ensemble Ambrosiuksen 7The Zappa Albumin aikainen
perusmiehitys koostui kahdesta melodisesta soolosoittimesta (barokkioboesta ja
barokkiviulusta) sekd sdestyssoitinten ryhmistd (kahdesta kosketinsoittimesta,
arkkiluutusta, barokkisellosta ja barokkifagotista). Tuo instrumentaatio vastaa barokin
ajan tyypillistd kamarimusiikkikokoonpanoa, jossa kahden soolosoittimen lisdksi on
joukko continuosoittimia. Télle kokoonpanolle on luontevinta soitettavaa musiikki,
jossa on selkedsti eriytynyt melodia ja sdestys. Ensemble Ambrosiuksen instrumentaatio
karsi  sovitettavien kappaleiden joukosta Zappan orkesterimusiikin = sekd
ndyttimoteokset. Niitd ei  ollut mielekédstd yrittdd sovittaa seitsenhenkiselle

barokkisoittimia kdyttaville kamariyhtyeelle.

6) Kappaleet, joissa kéytetddn barokkisoitinten tekniset mahdollisuudet ylittavid
instrumentteja tavalla, jolle ei 16ydy vaihtoehtoista sovitustapaa kdytettdvissd olevan

instrumentaation puitteissa.

Kappaleita, joiden soittamiseen vaaditaan barokkisoittimien tekniset mahdollisuudet

ylittdvdt instrumentit, on ymmdérrettdvasti mahdotonta soittaa barokkisoittimilla.
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Barokkisoitinten ambituksen ylittdvien soittimien kdytt6d alkuperiisessd versiossa voi
sovitustyOssd korvata tiettyyn pisteeseen asti jakamalla melodialinjoja eri instrumenttien
kesken, siirtdimalld tekstuuria eri oktaavialoihin tai muuttamalla kappaleen alkuperiistd
sdvellajia. Oli kuitenkin tapauksia, joissa barokkisoitinten #dnialan rajallisuus
muodostui kappaleen sovitustyon esteeksi. Esimerkiksi konserttiflyygelin &déniala
osoittautui niin selkeédsti barokin ajan kosketinsoittimia laajemmaksi, ettd laajaa
ambitusta hyodyntidvad soolopianokappaletta ei ollut mahdollista sovittaa cembalolle tai
kamariuruille muuttamatta kappaleen alkuperdistd hahmoa huomattavasti (esimerkkini
tiastd on kappale Ruth Is Sleeping, levylti The Yellow Shark, 1993). Myos sellaista
pianotekstuuria, jossa kdytetddn runsaasti kaikupedaalia, on vaikea sovittaa
pedaalittomille barokin ajan kosketinsoittimille. Oman ongelmansa muodostavat myos
barokin ajan puhallinsoittimet, joilla on vaikea soittaa perdkkéisia kromaattisia
muunnesidvelid nopeassa tempossa. Tekstuuri, joka soveltuu mainiosti vaikkapa
modernille klarinetille, voi olla mahdotonta soitettavaa barokkioboelle. Barokkisoitinten
tekniset mahdollisuudet ylittdva alkuperdisinstrumentaatio muodosti ongelman etenkin
Zappan modernin klassisen musiikin kategoriaan lukeutuvassa orkesteri- ja
kamarimusiikissa, joka oli alun alkaen sévelletty tietylle spesifille joukolle modernin
klassisen musiikin instrumentteja. Sen sijaan Zappan rock-yhtyeelleen sdveltiméssa
musiikissa melodisia linjoja on harvemmin sidottu tiettyyn instrumenttiin. Eri yhtyeissd
jokin melodia on voitu soittaa eri aikoina vaikkapa kosketinsoittimilla, kitaralla,
saksofonilla tai pasuunalla; mitd nyt kulloisessakin yhtyeessé oli kédytettdvissd. Zappan
rock-yhtyeiden kéyttiméa instrumentaatio muuttui usein soittajavaihdosten myoti, ja se
muovasi nikemykseni mukaan Zappan rock-yhtyeelleen séveltimin musiikin luonnetta

sovituksellisuuden kannalta joustavampaan suuntaan.

Kun yll4 oleva listaus otetaan huomioon sovitettavissa olevia kappaleita kartoitettaessa,
voidaan todeta, ettd tyypillinen Ensemble Ambrosiuksen Zappa-sovitus on tehty Zappan
alun perin rock-yhtyeelleen sdveltiméstd instrumentaalikappaleesta, jonka kesto
vaihtelee kahdesta neljddn minuuttiin ja jossa ldpisdvelletyn tekstuurin osuus on
vihintddn puolet. Valtaosa The Zappa Albumin sisdltimistd kappaleista tdyttdd tuon

madritelmaén.
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4. Musiikin transkriptointi

Kun Ensemble Ambrosius aloitti toimintansa, Zappan musiikkia ei ollut juurikaan
saatavissa nuottijulkaisuina. Luvussa 2.4 mainitsemaani Mike Keneallyn Zappan
tuotannon lead sheet -transkriptiokokoelmaa ei ollut julkaistu (eiki ole tietddkseni tdihdn
pdivddn mennessdkddn), ja nuottimateriaalia oli ylipddnsd varsin niukasti saatavilla.
Zappan oma nuottikustantamo Barfko Swill oli julkaissut 1980-luvulla partituureja
Zappan kamarimusiikki- ja orkesterisdvellyksistd, joita Zappa oli levyttanyt klassisen
musiikin kokoonpanojen kanssa (yhteensé 13 kappaletta), sekd materiaalia kymmenesti
rock-yhtyeelld toteutettavasta kappaleesta, joista osa oli kokonaisia sdvellyksid, osa
fragmentteja virtuoosisimmista kohdista (Poroila 1996, 17-18). Se, ettd ainoastaan
murto-osa Zappan levytetystd tuotannosta oli padtynyt nuottijulkaisuiksi, tukee Zappan
muusikoiden kertomusta siitd, ettd nuotteja ylipddnsd kédytettiin  vain
poikkeustapauksessa kappaleita opeteltaecssa. Mikili kappaleita olisi nuotinnettu
sdadnnonmukaisesti, niitd olisi todennikoisesti myds julkaistu enemmén. Barfko Swillin
nuottijulkaisujen lisdksi Zappan pédasiassa 1960-luvun  pop/rock-kategoriaan
lukeutuvaa laulumusiikkia oli julkaistu eri yhteyksissd lead sheeteiksi redusoituina.
Liséksi saatavilla oli The Frank Zappa Guitar Book, kitaristi Steve Vain transkriptoima
julkaisu, joka koostui yksinomaan Zappan kitarasoolojen nuotinnuksista. (Poroila &

Karjalainen 1995, 272-273.)

Ensemble Ambrosiukselle nédistd nuottijulkaisuista ei ollut juurikaan iloa.
Kiinnostuksemme kohdistui ensisijaisesti Zappan rock-yhtyeelleen sdveltimiin
kompleksiseen instrumentaalimusiikkiin, jota edelld mainittua kymmentd kappaletta
lukuun ottamatta ei ollut saatavilla nuoteilla. Nuokin kymmenen kappaletta myytiin
yksittdisind stemmoina, ja jo yhdenkin kappaleen kokonaishinta muodostui sadoiksi
markoiksi.! Ere Lievonen ja mind padtimme siksi kdyttdd transkriptointia piédasiallisena
nuottimateriaalin hankkimistapana — suoritimme transkriptoinnin itse Zappan

julkaisemien ddnitteiden pohjalta.

Transkriptoinnilla tarkoitan prosessia, jossa sdvellyksen tarkka rytminen, melodinen ja

harmoninen hahmo kirjoitetaan nuoteiksi kuuntelun pohjalta. Tdimén prosessin nuoteiksi

I Vuonna 1999 helsinkildisestd nuottikauppa Ostinatosta kysyttiessd Zappan kappaleen G-Spot Tornado
partituurin hinnaksi tuli yli tuhat markkaa — ndin Zappan nuottikustantamo siis hinnoitteli kappaleen,
jonka kesto on tuskin kolmea ja puolta minuuttia.

25



kirjoitettu lopputulos on transkriptio. Transkription olemassaolo tarjoaa mahdollisuuden

varsinaiseen sovitusty6hon.

4.1 Transkriptoinnin toteutus

Yhtd kappaletta lukuun ottamatta The Zappa Album transkriptoitiin Zappan
julkaisemien &initteiden pohjalta. Kappaleen Igor’s Boogie notaatio 16ytyi Zappan
kosketinsoittaja Ian Underwoodin tekeménd pianosovituksena nuottijulkaisusta The
Frank Zappa Songbook, Vol. 1. (1973). Tuon kappaleen kohdalla transkriptointia ei siis
tarvittu. Samainen nuottijulkaisu sisdlsi my0s kappaleen Uncle Meat melodialinjan ja
sointurakenteen. Transkriptiomme pohjana toiminut levyversio poikkesi kuitenkin
yksinkertaistetusta pianoreduktiosta niin paljon, ettd padadyin tekemididn myos Uncle

Meatista oman transkriptioni.

Transkriptointi eteni seuraavalla tavalla: poimin ensin dénitteestd melodia- ja bassolinjat
nuotti nuotilta ja hahmottelin sen jidlkeen musiikin tarkan rytmisen ulkoasun ja
sointurakenteen. Rytmisesti monimutkaisemmissa kohdissa aloitin transkriptoinnin
rytmin tarkasta notatoimisesta ja médrittelin vasta sen jélkeen sdveltasot ja harmonian.
Tyovilineistooni kuului nuottipaperia, lyijykynd, kumi sekd Casio-sdhkopiano, jota

soittamalla tarkistin transkription vastaavuuden alkuperiiseen nihden.!

Transkriptoinnin kannalta haasteellisen kysymyksen muodosti usean eri levytetyn
version olemassaolo samasta kappaleesta. Muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta
valitsin yhden tietyn version, jonka transkriptoin mahdollisimman tarkasti oman
sovitukseni ldhtokohdaksi. Tdméd tuntui selkeimmaéltid toimintatavalta. L&htokohtanani
oli, ettd varsinaisessa sovitustyOssd alkuperdisen kappaleen rakennetta muutettaisiin
mahdollisimman véhin. Keskenédédn tiysin erilaisten versioiden yhdistely olisi johtanut
uusiin rakenteellisiin ratkaisuihin ja ongelmiin, joita pyrin vilttdméaan. Kasittelen aihetta

tarkemmin luvussa 6.

! Ere Lievosella oli lisdksi kdytossdidn kasettisoitin, jossa oli mahdollisuus hidastaa nauhanopeus puoleen
(tastd oli eittamattd hyotyd Lievoselle etenkin hénen transkriptoidessaan Zappan Synclavierilla tekemit ja
levyttamit kappaleet Night School ja G-Spot Tornado).
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5. Sovitustyo

Transkriptointia seurannut tyovaihe oli varsinainen sovitustyd. Siind médriteltiin, kuinka
transkription tarjoama musiikillinen informaatio jaettiin eri soittajien soitettavaksi.
Sovitusvaiheessa saatettiin myods tehdd muutoksia transkription
satsillis-melodis-rytmilliseen hahmoon mahdollisimman onnistuneen lopputuloksen

saavuttamiseksi.

Kun kokemukseni transkriptoijana karttui, aloin jo transkriptiovaiheessa hahmotella
kappaleen sovituksellisia aspekteja. Saatoin samanaikaisesti transkriptoinnin kanssa
kirjoittaa muistiin orkestrointiechdotuksia, hahmotella satsillisia yksityiskohtia ja miettid
mahdollisia melodialinjojen jakamisia useamman instrumentin kesken. Tein viimeiset
The Zappa Albumin transkriptioni kevailla 1999 (kuva 4), ja tuolloin transkriptointi ja
sovittaminen olivat jo niin limittyneitd toisiinsa, ettd samanaikaisen
transkriptio-sovitusprosessin jidlkeen pystyin Kkirjoittamaan suurilta osin valmiin
sovituksen heti partituurimuotoon. Tahén vaikutti itse transkriptiotaidon kehittymisen
lisdksi myos hankkimani kokemus ja sisdistiméni tieto yhtyeen instrumentaation

tarjoamista sovituksellisista mahdollisuuksista ja yhtyeen muusikoiden erityispiirteista.

Koska tdmé tutkimus rajautuu The Zappa Albumin sisdltdmien Zappa-sovitustemme
tarkasteluun, keskityn analyysissani vuoden 1999 seitsenhenkiseen Ensemble
Ambrosiukseen ja niihin seikkoihin, jotka vaikuttivat juuri tuolle yhtyeelle tehtyjen

sovitusten muovautumiseen.

Kuva: © limari Pohjola 1999.

Kuva 4. Olli Virtaperko sovittamassa Ensemble Ambrosiukselle kappaletta The Idiot Bastard
Son Ultra Bra -yhtyeen keikkabussissa matkalla Kajaanista Savonlinnaan 23.5.1999.
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Sovitustyon tirked reunaehto oli, ettd yhtd aikaa soivien instrumenttien lukumiird oli
rajattu seitsemdin. Vaikka Ensemble Ambrosiuksella oli The Zappa Albumin sovituksia
tehtdessd kaytossddn laaja kirjo erilaisia soittimia ja vaikka kappaleiden sisdlld
yksittdiset muusikot saattoivat vaihtaa instrumentista toiseen useaankin otteeseen,
soittajia sindnsd oli vain seitsemdn. Levytystilanteessa studiotekniikka mahdollisti
useamman kuin seitsemdn instrumentin yhtdaikaisen kédyton, mutta sovitusten
perustavaa laatua olleet instrumentti- ja soitinvalinnat tehtiin kidytdnnon esitystilanteen
ehdoilla. Alla oleva taulukko kuvaa Ensemble Ambrosiuksen
instrumentaatiomahdollisuuksia vuonna 1999. Taulukosta kdyvét ilmi kdytossd olleet
instrumentit ja niiden soittajat. Kunkin soittajan ensisijaista padinstrumenttia osoittaa
vahvennettu ympyra.

Taulukko 1: Ensemble Ambrosiuksen muusikot vuonna 1999, kéytdssa olleet soittimet ja muusikoiden
hallitsemat p#i- ja sivusoittimet (paédsoittimet = O, sivusoittimet = X).

JIM. [ Mv. | JK. | EL. | JS. | TT. | OV
barokkioboe o
barokkioboe d’amore X
oboe da caccia X X
barokkiviulu o
violoncello piccolo X
sopraanonokkahuilu X X
melodika X X X
kellopeli X X X X X X X
barokkimandoliini X
dulcimer X
cembalo X o X
urkupositiivi o X X
barokkisello o
barokkifagotti o
arkkiluuttu o

Lyhenteiden selitykset: J.M. = Jasu Moisio, M.V. = Matti Vanhamiki, J.K. = Jonte Knif, E.L. = Ere
Lievonen, J.S. = Jani Sunnarborg, T.T. = Tuukka Terho, O.V. = Olli Virtaperko

Oheisesta taulukosta on helposti pédteltidvissd, ettd erilaisia Ensemble Ambrosiuksen
seitsemdn muusikon muodostamia mahdollisia soitinkokonaisuuksia oli varsin
runsaasti. Toisaalta, taulukon soittimista yli puolet on sellaisia, joita yksikdin yhtyeen

muusikko ei soittanut padinstrumenttinaan. Jos siis jotain ndistd instrumenteista
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kaytettiin, tarkoitti se sitd ettd jokin yksittdisen muusikon pddsoitin jdi vaille
soittajaansa, mikd rajasi kdytdnnon sovitusmahdollisuuksia. Kdésittelen Ensemble
Ambrosiuksen melodia- ja continuosoittimet esittelevissd luvuissa 5.1.1 ja 5.1.2
tarkemmin The Zappa Albumilla kiytettyja soittimia, joiden kirjo ja mahdolliset

soittajavaihtoehdot kdyvét ilmi ylld olevasta taulukosta.

Sovitustyon instrumentti- ja soittajavalintoihin vaikuttivat kidytossd olevien soittimien ja
soittajien lisdksi my0s kaytinnon seikat: miten instrumentit olisi sijoiteltu
konserttitilanteessa, kuinka paljon paikasta toiseen siirtymistd muusikoiden
instrumenttivaihdokset aiheuttaisivat ja kuinka paljon melua ja muuta hairiotad siitd
syntyisi. Toisiinsa linkitettyjen kappaleiden kohdalla tdytyi my6s ottaa huomioon
kunkin kappaleen sijainti musiikin jatkumossa. Namé reunaehdot piti koko ajan pitdd
mielessd varsinaisessa sovitustyOsséd, johon vaikuttaneet keskeisimmét seikat kdyn alla

lapi.

5.1 Ensemble Ambrosiuksen instrumentit ja niiden
erityispiirteet

Barokin ajan soittimet ja niiden sointimaailma muodostavat Ensemble Ambrosiuksen
sointikuvan perustan, mutta olemme aina pyrkineet vilttimdin itsetarkoituksellista
pitdytymistd soittimien “autenttisuudessa” sindnsd. Barokkisoitinten lisdksi olemme
tdydentdneet innovatiivisesti instrumentaatiotamme halutessamme milld tahansa
soittimilla, joiden &&nenvérin olemme katsoneet tukevan Ensemble Ambrosiuksen
barokkisoitinten yleistd ddnimaailmaa. The Zappa Albumilla kdytimme barokkisoitinten
lisédksi melodikaa ja kellopelid, ja lisisimme myohemmin instrumentaatioomme vield
lyomaésoittimet, celestan ja lelupianon. N&mid soittimet eivdt kuulu barokin ajan
soitinvalikoimaan, mutta viittaan kuitenkin tutkimuksessani Ensemble Ambrosiukseeen
yleisméadritelmalla “barokkiyhtye”, koska ei-barokkisoittimia kédytetddn Ensemble

Ambrosiuksessa aina barokkisoittimien méirittimén sointimaailman ehdoilla.

Kéyn seuraavassa kahdessa alaluvussa ldpi tirkeimmait The Zappa Albumin aikaisen
Ensemble Ambrosiuksen soittimet, jotka yleiselld tasolla jaan kahteen péidkategoriaan,
melodiasoittimiin ja continuosoittimiin (sdestyssoittimiin). Tulen havainnollistamaan
instrumenttien kayttod sovituksissamme nuottiesimerkkien avulla, joissa on otettava

huomioon, etti kaikki Ensemble Ambrosiuksen soittimet on melodikaa lukuun ottamatta
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viritetty barokin aikana kéytettyyn ns. matalaan viritystasoon, jossa sdvel a!
médritellddn 415 Herzin kohdalle. Ensemble Ambrosiuksen nuottimateriaalista perdisin
olevat nuottiesimerkit on siten notatoitu tdhdn matalaan vireeseen, joka soi noin
puolisivelaskeleen modernia viritystasoa alempaa.! Korkeavireisen melodikan
tapauksessa olemme transponoineet kaikki melodikan stemmat puolisdvelaskeleen
verran alaspdin, ja sen stemmat on siten kirjoitettu ’in Cis” suhteessa kdyttimddmme

viritystasoon. Késittelen asiaa tarkemmin luvussa 5.1.3.

5.1.1 Melodiasoittimet

Soittimia, joiden luonne on ensisijaisesti melodinen, oli kdytossimme kymmenen:
barokkioboe, barokkioboe d’amore, oboe da caccia, barokkiviulu, violoncello piccolo,
melodika, barokkimandoliini, sopraanonokkahuilu, dulcimer sekd kellopeli. Tdmén
lisdksi my0s yhtyeen kosketinsoittimet cembalo ja urkupositiivi olivat tirkedssd
melodisessa kdytossd The Zappa Albumin sovituksissa. Vaikka kosketinsoittimet ovat
luonteeltaan ensisijaisesti continuosoittimia, oli etenkin cembalo tdrkedssd melodisessa
roolissa ldpi koko levyn. Cembalistimme Ere Lievonen soitti levyn kappaleiden
kaikkein virtuoosisimmat ja nopeimmat sidvelkulut, joita muiden instrumenttien soittajat
eivit olisi pystyneet soittamaan. Lisdksi cembaloa kéytettiin 1dpi levyn melodialinjojen

kaksintamisessa.

Keskeisimméssd roolissa melodiasoittimista olivat barokkioboe, barokkiviulu ja
melodika. Barokkioboe ja barokkiviulu toimivat Ensemble Ambrosiuksessa soittajiensa
Jasu Moision ja Matti Vanhamien padinstrumentteina. Melodikaa soittanut Jonte Knif
puolestaan oli ensisijaisesti kosketinsoittaja. Muut listaamani melodiasoittimet olivat
melodikan tapaan yksittdisten muusikoiden sivusoittimia, ja niitd voitiin kayttda

ainoastaan, mikili soittajan varsinaisen pédsoitin ei ollut samanaikaisesti kaytossa.

Barokkioboe oli Ensemble Ambrosiuksen alkuperdisen nelihenkisen kokoonpanon
keskeinen melodiainstrumentti, ja se on sdilyttdinyt asemansa yhtyeessd my0s
myO6hempind vuosina. Barokkioboelle on ominaista kantava, voimakas @dni ja vahva
affektiivisuus. Kuten muillekin barokin puupuhaltimille, barokkioboelle ovat hankalia

nopeat, useita kromaattisia muunnesévelid sisdltdaviat melodiakulut, koska kromatiikan

I Modernissa viritystasossa eli ns. korkeassa vireessd a! méiritelldan noin 440 Herzin kohdalle. TAma on
nykyédén kidytossd oleva viritystason standardi.
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hallintaa helpottava
lappdjarjestelmd  puuttuu
melkein kokonaan.
Barokkioboessa (kuva 5)
on vain kaksi yksittdistd
lappad, c- ja es-ldppd,
muutoin instrumentti on

lapdton, toisin  sanoen

Kuva: © Arto Talme 2001

Kuva 5. Barokkioboe d’amore ja barokkioboe. ddniaukkojen  tukkiminen
ja avaaminen tehddin sormilla. Barokkioboen kanssa samaan soitinperheeseen kuuluvat
barokkioboe d’amore ja oboe da caccia. Oboeperheen instrumenttien déniala on kaksi
oktaavia ja suuri sekunti. C-vireistd barokkioboeta, A-vireistd ja terssid matalampaa
barokkioboe d’amorea tai kvinttid matalampaa, F-vireistd oboeperheen kolmatta jésentd,
oboe da cacciaa, kdytetddn yhteensd kolmessatoista The Zappa Albumin viidestdtoista
kappaleesta. Yhtyeen oboisti Jasu Moisio soitti sekd barokkioboeta ettd barokkioboe
d’amorea, ja oboe da cacciaa soitti sivusoittimenaan yhtyeen barokkifagotisti Jani

Sunnarborg.

Barokkioboet ovat omimmillaan soittaessaan lyyristd, laajaa melodista kaarrosta
rauhallisessa tempossa. Tdmé on ollut oboeiden ideaalein kdyttétapa myods Ensemble
Ambrosiuksen Zappa-sovituksissa, joskin tdrkednéd sooloinstrumenttina barokkioboe on
usein joutunut soittamaan myos instrumentille hyvin vaikeaa tekstuuria, jossa soittimen
instrumentaalisia mahdollisuuksia on venytetty niin pitkédlle kuin mahdollista. Alla
olevat nuottiesimerkit esittelevit oboeiden kayttétapoja The Zappa Albumilla.!
Nuottiesimerkki 1: Sofa [0:16-0:40]. Barokkioboen stemma. Esimerkin rauhallinen tempo, helppo

sdvellaji, lineaarisesti etenevd melodialinja ja hengittimisen mahdollistavat lyhyet fraasit tekevét
esimerkistd idiomaattisen soittaa barokkioboella. (Fraseerauskaaret on lisétty stemmaan jélkeenpdin.)
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! Ellei erityisesti ole toisin mainittu, tutkielmani nuottiesimerkkien yhteydessi hakasulkuihin sijoitetut
aikavilit viittaavat aina nuottiesimerkin esiintymiseen 7he Zappa Albumin kyseiselld kappaleraidalla.
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Nuottiesimerkki 2: The Idiot Bastard Son [0:02-0:08]. Oboe da caccian stemma (in F). Instrumentaalisesti
idiomaattista soitettavaa.
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Nuottiesimerkki 3: Inca Roads [8:42-8:47]. Barokkioboen stemma. Instrumentaalisesti vaikeaa
soitettavaa. Nopeaa tekstuuria, joka siséltdd hyppyjé ja kromatiikkaa.
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Barokkioboeiden tekniset rajoitukset nopeissa kuvioissa ja kromatiikassa johtivat siihen,
ettd aloin vuonna 1997 etsid instrumenttia, joka &&nenvérinsd puolesta tukisi
oboesoittimia, ja jolla olisi mahdollista soittaa kromatiikkaa ilman teknisid ongelmia.
Sattumalta tulin jouluaattona 1997 kokeilleeksi melodikaa, tyypillisesti muovista
rakennettua vapaalehdykkésoitinta, jossa on pianoa jdljittelevd koskettimisto mustine ja
valkoisine koskettimineen ja jota soitetaan johtamalla puhalluksen avulla ilmaa
instrumentin  bassopddn kautta &inen muodostaviin lehdykoihin (Otavan iso
musiikkitietosanakirja s.v. melodica). Esittelin vuoden 1998 alussa melodikan muille

yhtyeen jésenille, ja padtimme liittd4 sen Ensemble Ambrosiuksen instrumentaatioon.

Alkuperdisessd, yhd koululaiskdytossd tavattavassa melodikatyypissd instrumenttia
soitetaan muovisen suukappaleen ldpi asennossa, joka muistuttaa nokkahuilun
soittoasentoa. Oikealla kéddelld operoidaan valkeita ja vasemmalla kédelld mustia
koskettimia. Ensemble Ambrosiuksen pédasiallisen melodikansoittajan, Jonte Knifin,
mielestd tdmdn kaltainen kisien jako valkeiden ja mustien koskettimien mukaan oli
epakdytannollistd ja teknisesti vaikeaa hallita. Siksi hankimme Ensemble Ambrosiuksen
kayttoon kehittyneemmdn melodikatyypin, jossa instrumenttia soitetaan
kosketinsoitinten tapaan, padasiassa yhdelld kadelld (oikealla) instrumentin levétessd
soittajan polvien pé&élld. Puhallusilma vilitetddn lehdykoihin joustavan ja pitkén
muovisen puhallusputken kautta, joka toisesta péddstdin on yhteydessd soittimen

runkoon (kuva 6).

Kéaytimme The Zappa Albumilla Hohnerin tehtaan valmistamaa mallia Melodica-Piano
32, jonka ambitus on kaksi oktaavia ja kvartti. Tuon instrumenttimallin

erityisominaisuutena on se, ettd puhallusilma poistuu soittimesta instrumentin pohjaan
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tasaisin vélein sijoitelluista aukoista.
Kohdistamalla melodikan ilma-aukot
suoraan polvien pédlle soittaja voi
vaimentaa ja tukahduttaa hetkellisesti
melodikan ddnen ja  vastaavasti
muuttamalla ilma-aukkojen ja polvien
kulmaa pddstdd &didnen eteneméiin
vapaasti. Kun tdmé liikesarja toistetaan
halutussa rytmissd, aikaansaadaan
sihkokitaran wah-wah -pedaalia
muistuttava efekti. Tdémd on erittdin
kayttokelpoinen lisd melodikan

ilmaisulliseen palettiin.
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Kuva 6. Jonte Knif ja Hohner Melodica-Piano 32.

Melodikan dynamiikka on laaja ja ddnenvoimakkuuden ja artikulaation muokkaamisen
mahdollisuudet ovat hyvit. Melodika muodostaa d4nenvérinsd suhteen erinomaisen
parin barokkioboen kanssa — seké soitettaessa samaa melodiaa unisonossa barokkioboen
kanssa ettd sdestettdessd melodialinjaa soinnuilla. Hohner Melodica-Piano 32:1la pystyy
uskottavasti soittamaan enintddn neliddnisid sointuja, sitd paksumpiin sointuihin ei
soittajan puhaltamalla tuottama ilmanpaine riitd. Ensemble Ambrosiuksessa melodika
soittaa sekd itsendisid ettd harmonisoivia melodiakulkuja, ja tukee my0s muita
melodiasoittimia unisonossa. Kédytimme sitd myo6s sointusoittimena sekd sointu- ja
melodiasoittimen yhdistelménd. Ensemble Ambrosiuksen toiminnassa melodika otettiin
konserttikdyttoon elokuussa 1998. The Zappa Albumilla melodikaa kéytetddn kuudessa
kappaleessa. Seuraavat nuottiesimerkit havainnollistavat melodikan instrumentaalisia
mahdollisuuksia

Nuottiesimerkki 4: Igor’s Boogie [0:52—1:10]. Melodika (in C#) melodisena soolosoittimena. Laajat

rekisterilliset melodiakaarrokset, kromaattisia muunnesévelid siséltivit kulut ja isot intervallihypyt ovat
melodikalla idiomaattista soitettavaa.
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Nuottiesimerkki 5: Black Page #2 [0:30—-0:37]. Melodika (in C#) sdestdméssid melodiaa soinnuilla.

Barokkiviulu oli viimeinen keskeinen melodiasoitin, joka lisdttiin yhtyeen
instrumentaatioon ennen The Zappa Albumin dénittdmistd. Barokkiviulu toi mukanaan
instrumentaatioon tiarkedn sointivériulottuvuuden — melodisen jousisoittimen tarjoaman
varin. Barokkiviulu otettiin kdyttoon Ensemble Ambrosiuksen konserttitoiminnassa
helmikuussa 1999, ja sitd hyodynnetddn The Zappa Albumilla viidessd kappaleessa.
Levyn ddnityksen aikoihin barokkiviulu oli vield varsin tuore lisd instrumentaatioomme,
joten sitd kdytettiin ainoastaan orkestraalisesti kaikkein laajimmissa kappaleissa, joissa
barokkiviulun ja barokkioboeiden unisonosoiton yhteissointi oli ilmeinen ja vahva
orkestraalinen tehokeino. Unisonosoitto barokkioboen kanssa olikin barokkiviulun
tyypillisin kayttdtapa The Zappa Albumilla. Lisdksi barokkiviulu tuki sovituksissa
jousella soitetun barokkisellon ja violoncello piccolon #dnenvirid. Barokkiviulua
kaytettiin ajoittain myds itsendisend soolosoittimena. Ndin tapahtui erityisesti kohdissa,
jotka olivat joko teknisesti barokkioboelle liian vaikeita soittaa, tai joissa melodia ylitti
barokkioboen &énialan. Nuottiesimerkki 6 esittelee viulun melodiatekstuuria, jota ei
olisi ollut mahdollista toteuttaa barokkioboella.

Nuottiesimerkki 6: Echidna's Arf (Of You) [2:58-3:06]. Viulu melodiasoittimena barokkioboen tekniset ja
rekisterilliset mahdollisuudet ylittdvdssd virtuoosisessa tekstuurissa.
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Viulun ajoittaisista soolotehtdvistd huolimatta sen tarkein kdyttdtapa oli unisonosoitto
barokkioboen kanssa (kuva 7). Nicolaus Harnoncourt kuvaa barokkiviulujen ja

oboeiden yhteissointia J. S. Bachin orkestraatiossa seuraavasti:

This blending of sound, which can be realized only with Baroque oboes and Baroque
violins since modern instruments always remain distinct in sound, is the true tutti sound of
the Baroque orchestra (Harnoncourt 1984, 54-55).

Se, mitd Harnoncourt sanoo oboe- ja viuluryhmén yhteissoinnin merkityksestd barokin

orkesterisoinnille, osoittautui pitevdn myo6s yhden barokkioboen ja barokkiviulun
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muodostamaan  yhteissointiin.
Siitd muodostui tirked
Ensemble Ambrosiuksen

kokonaissoinnin osatekija.

Huomioitakoon, ettd
barokkiviulua ja melodikaa ei
kaytetty yhtdaikaisesti
yhdessikddan The Zappa

Albumin sovituksessa. Niissi

kappaleissa, joissa Knif soitti

Kuva: © Hanna Weselius 1999.

Kuva 9. Jasu Moisio, barokkioboe ja Matti Vanhamaki, barokkiviulu. melodikaa SOitti urkuj a
Kuva The Zappa Albumin levytyssessiosta. >

sovituksen niin vaatiessa Ere
Lievonen, mutta laajimmin orkestroiduissa kappaleissa — juuri niissd joissa
barokkiviulua kéaytettiin — Lievosta tarvittiin cembalistina ja Knifid urkurina, joten
melodikaa ei noissa kappaleissa ollut mahdollista kayttdd. Mitddn yhteissoinnillista
estettd ei barokkiviulun ja melodikan samanaikaiselle kéytolle sindnsd ollut, kyse oli

vain instrumentaalisten resurssien optimaalisesta jakamisesta.

Viulun lisdksi kdytdamme The Zappa Albumilla my0s toista melodista jousisoitinta,
violoncello piccoloa. Se on barokin aikana kdytetty, normaalia barokkiselloa hieman
pienempi viisikielinen sello, jonka yliméérdinen kieli on viritetty yksiviivaiseen e:hen.!
Violoncello piccolossa on erittdin kaunis ja hyvin soiva yldrekisteri, ja silld olisi voinut
olla paljonkin kéyttod melodiainstrumenttina The Zappa Albumilla. Violoncello
piccolon kdyttdd rajoitti kuitenkin se, ettd vain mind soitin yhtyeessd selloperheen
soittimia, joten violoncello piccoloa soittaessani kukaan ei soittanut barokkiselloa, joka
oli kokonaisuuden kannalta violoncello piccoloa keskeisemmaissd roolissa
Zappa-sovituksissamme.? Violoncello piccolon kidytté jdi siksi ainoastaan yhteen

yksittdiseen kappaleeseen, Inca Roadsiin.

Muista Ensemble Ambrosiuksen melodiasoittimista on syytd nostaa esiin

barokkimandoliini, dulcimer ja kellopeli. Erds Zappan musiikin karakteristimmista

! Ensemble Ambrosiuksen kiytdssid violoncello piccolon ylin kieli tosin viritettiin sévelaskeleen
matalammalle, yksiviivaiseen d:hen.

2 Kerron tarkemmin barokkisellon roolin merkittivyydestd luvuissa 5.1.2 sekd 5.2.
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piirteistd on runsas sidveltasollisten perkussiosoitinten, etenkin marimban ja vibrafonin
kdyttd. Nimenomaan puisten sédveltasollisten perkussiosoitinten soittotekniikkaan
liittyvdd yhden tai useamman sévelen nopeaa tremolomaista toistoa Zappa kéytti koko
uransa ajan kaikessa siveltimissddn musiikissa jopa maneeriksi asti muodostuneella
intohimolla.  Tyypillinen esimerkki Zappan tavasta kayttdd sdveltasollisia
perkussiosoittimia ja nopeaa sdvelrepetitiota on kappale RDNZL (levyltd You Can't Do
That On Stage Anymore Vol. 2), ja vastaavia esimerkkejd 16ytyy satoja Zappan uran
ajalta. Ensemble Ambrosiuksella ei ole koskaan ollut soittajistossaan séveltasollisia
perkussiosoittimia péddsoittimenaan soittavaa muusikkoa. Tremolomainen, nopea
savelrepetitio on kuitenkin niin keskeinen Zappan musiikin estetiikan piirre, ettd meidian
taytyi kyetd 10ytdmaéén sille vastaavuus kdytettdvissd olevien instrumenttien puitteissa.
Tremoloitujen sointujen kohdalla cembalolla ja urkupositiivilla on mahdollista
simuloida marimban ja vibrafonin usealla kapulalla soitettavaa sointutremoloa.
Cembalon sointutremoloa kiytetddn tehokeinona lukuisissa The Zappa Albumin
sovituksessa, kun taas urkujen vastaavaa tekniikkaa ainoastaan kerran (kappaleessa
Sofa, kohdassa 0:41-1:03). Yhden sévelen tremolomaista toistamista varten jouduimme
kuitenkin etsimédén instrumentaatioomme uusia soittimia. Loppujen lopuksi niitd 16ytyi

kaksi, dulcimer ja barokkimandoliini.

Dulcimer on historialtaan tuhansia vuosia vanha soitin, jonka eri variaatioita tavataan
ympéri maailmaa eri musiikkikulttuureissa. Sen &@dni tuotetaan lyomailld instrumentin
metallisia kielid puukapuloilla (kuva 8). Dulcimerin erityispiirteend on, ettd sen kielid ei
sammuteta soitettacssa, vaan ne jadvit viardhtelemiin vapaasti muodostaen soinniltaan
rikkaan  harmoniakentin
melodian ympaérille.
Dulcimerin varhaiset
versiot olivat kaikki
diatonisesti viritettyjd, ja
siten vérdhtelemédn jaavat
ddnet muodostivat
diatonisia harmonioita.

Ensemble Ambrosiuksen

Kuva: © Okko QOinonen 2001.

kdytossd olleella

Kuva 8. Jonte Knif, dulcimer ja joukko kuvauspaikan sattumalta ohittaneita
merimelojia. Levyn Metrix kuvamateriaalia (© 2002, Ambrosius Entertainment).
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dulcimerilla oli mahdollista soittaa rekisteristd riippuen 9-10 séveltd kromaattisen
asteikon 12 sévelestd. Tdma rajoitti jossain méérin dulcimerin kdytettdvyyttd The Zappa
Albumilla, mutta muun muassa kappaleissa The Idiot Bastard Son ja RDNZL (kts. luvut
6.10 ja 6.11) dulcimer on tirkedssd melodisessa roolissa. Dulcimeria soittaa Ensemble

Ambrosiuksessa multi-instrumentalisti Jonte Knif.

Toinen yksittdisen sdvelen tremolomaiseen toistoon kykenevd instrumentti oli
barokkimandoliini. Tuukka Terhon kéytosséd ollut instrumentti oli viritetty samoin kuin
moderni kitara, joskin oktaavia korkeammalle. Sen kielitys koostui yksittdisen ylimmén
kielen lisdksi viidestd kieliparista, jotka kaikki oli tehty suolesta, toisin kuin nyky&én
kaytettdvdssd modernissa mandoliinissa, jossa kielet on tehty metallista.
Barokkimandoliinia soitetaan péddasiassa plektralla, mutta my6s nédppdily on
soittoteknisesti mahdollista. The Zappa Albumilla barokkimandoliinia kaytettiin
melodisten tehtdvien lisdksi myos sointusoittimena, ja kaikkiaan sitd hyodynnetddn

levylld kahdeksassa kappaleessa.!

Zappan musiikille on my6s ominaista saman melodian soitto useiden instrumenttien
kaksintamana, ja Zappa kdyttdd nimenomaan séveltasollisia perkussioinstrumentteja
tdsséd tehtdvissd. Esimerkkind téstd voi mainita kappaleen Alien Orifice (levyltd Frank
Zappa Meets The Mothers Of Prevention, 1985).> Ensemble Ambrosiuksessa titi
Zappan musiikin erityispiirrettd toteuttavat etenkin terdvdatakkinen cembalo sekd uuden
rekisterillisen ulottuvuuden mukanaan tuova kellopeli. Kéytimme The Zappa Albumilla
kahden oktaavin laajuista kromaattista, harrastelijakdyttoon tarkoitettua halpaa
kellopelid, joka on konserttikellopelid huomattavasti hiljaisempi déneltddn. Ensemble
Ambrosiukseen se kuitenkin soveltui d44dnenvoimakkuudensa puolesta selvésti “oikeaa”
kellopelid paremmin. Ammattimaisen kellopelinsoittajan puuttuessa kellopelistemmojen
tekninen vaatimustaso ei ole voinut nousta korkealle, mutta kellopeli tarjoaa tirkedn
adnenvdrillisen lisdn The Zappa Albumilla, jolla sitd soittaa péddasiallisesti oboisti Jasu
Moisio. Mainittakoon vield, ettd The Zappa Albumin julkaisun jidlkeen olemme
laajentaneet sdveltasollisten perkussiivisten soitintemme kirjoa celestalla (2002) ja

Schoenhut 6637-lelupianolla (2004).

I Lisdttydimme soitinvalikoimaamme barokkikitaran vuonna 2000 siirsimme sille kaiken aiemmin
barokkimandoliinilla soitetun sointutekstuurin. Téssid tehtdvissé barokkikitara osoittautui ylivertaiseksi
barokkimandoliiniin verrattuna.

2 T4ssikin tapauksessa vastaavia esimerkkejd 16ytyy jatkuvasti Zappan tuotannosta.
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Edelld esittelemieni melodiasoitinten lisdksi The Zappa Albumilla kéytetddn
sopraanonokkahuilua kappaleen Sofa kohdassa 1:56-2:16, jossa sen selkeédsti muista
instrumenteista erottuva sointi tarjoaa lyhyen esiintymisensd ajan tuoreen dédnenvérin
kappaleen melodian realisaatioon. Kyseisessd kohdassa G-urkupisteen pdille kootaan
kolme itsendistdi melodialinjaa, joista yksi toteutetaan levyn sovituksessamme
sopraanonokkahuilulla. Sopraano- ja alttonokkahuilua sekd D-vireistd voice flutea on
kéytetty Ensemble Ambrosiuksessa yhtyeen toiminnan aikana silloin tdlloin, mutta
nokkahuilusoitinten rooli ei ole koskaan kasvanut erityisen merkittdviksi yhtyeemme
instrumentaatiossa. Sofan rinnakkaisiin tersseihin kirjoitetut kaksi
sopraanonokkahuiluraitaa dénitettiin kappaleeseen jilkidédnityksend, eikd soitinta kayteti

levylld muualla.

5.1.2 Continuosoittimet

Ensemble Ambrosiuksen The Zappa Albumin aikaisen continuoryhmin muodostivat
cembalo, urkupositiivi, barokkisello, barokkifagotti seké arkkiluuttu. Arkkiluutun lisdksi
myo6s barokkimandoliinia kidytetddn levylld ajoittain sdestyksellisessd funktiossa.
Ensemble Ambrosiuksen continuosoittimista barokkisello ja barokkifagotti (kuva 9)
keskittyvit yksiddnisen perusluonteensa mukaisesti padasiassa soittamaan bassolinjaa —
kosketin- ja néppdilysoittimet realisoivat bassolinjan lisdksi my6s harmoniaa ja

osallistuivat tarvittaessa melodisiin tehtiviin.

Barokkiselloa soitetaan Ensemble Ambrosiuksessa kahdella péddasiallisella
soittotekniikalla, ndppdillen (pizzicato) ja jousella. Matalaan vireeseen viritettynd ja
suolikielilld soitettaessa barokkisellon pizzicatosointi on ldmmin ja tdyteldinen. Jousella
soitettaessa barokkisellosta puolestaan saadaan pizzicatosoittoa voimakkaampi déni. The
Zappa Albumin laajimmin orkestroiduissa kappaleissa barokkiselloa soitetaan
yksinomaan jousella (kappaleissa Night School ja G-Spot Tornado) tai sekéd néppéillen
ettd jousella (muun muassa kappaleissa Echidna s Arf (Of You) ja Inca Roads). Jousella
on myds mahdollista soittaa pizzicatoa nopeampia kuvioita. Pizzicato on silti yleisin

barokkisellon soittotapa The Zappa Albumilla.

Barokkisellon soittotekniikan valitaan vaikutti bassolinjan teknisten
adnenvoimakkuudellisten vaatimusten liséksi se, millaista ddnenvirid yhteissointiin

haettiin. Néppdillen soitettaessa barokkisellon soinnissa korostuvat cembalon ja
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arkkiluutun tavoin dénten terdvat
alut, kun taas jousella
soitettaessa  d4dniin  saadaan
selkeiden alukkeiden lisdksi
jatkuvakestoinen sointi,
urkupositiivin ja barokkifagotin
tapaan. Kappaleissa, joissa
kiaytettiin  maksimim&aédrdd
soittajia, kaivattiin
continuosointiin ennen kaikkea
jatkuvakestoisuutta, selkeyttd ja
dynamiikkaa. Naméa vaatimukset

toteutuvat barokkisellolla

Kuva: © Hanna Weselius 1999.

parhaiten jousella soitettaessa.

Kuva 9. Olli Virtaperko, barokkisello ja Jani Sunnarborg,
barokkifagotti. Kuva The Zappa Albumin levytyssessiosta.

Palaan luvussa 5.2 barokkisellon erityisrooliin Ensemble Ambrosiuksen
continuoinstrumenttien joukossa. Alla olevat nuottiesimerkit 7 ja 8 esittelevit sellon
tyypillistd pizzicato- ja jousisoittotekstuuria The Zappa Albumilla.

Nuottiesimerkki 7: Bassolinjan tyypillistd walking bass -tekstuuria The Zappa Albumilla sovitettuna
néppdillen soitettavalle barokkisellolle. Big Swifty [0:00-0:15].
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Nuottiesimerkki 8: Barokkisellon jousisoittotekstuuria, jonka ddnenvoimakkuutta ja nopeaa tempoa ei voi
toteuttaa pizzicatotekniikoilla. G-Spot Tornado [1:23—1:36].
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Barokkisellon ohella cembalo oli toinen Ensemble Ambrosiuksen alkuperdiseen, vuoden
1995 musiikkileirikokeilun kokoonpanoon kuulunut soitin. Kahden cembalon ja

barokkisellon muodostama kolmihenkinen kokoonpano oli se musiikin tekemisen
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perusyksikko, jonka ympérille koko myohempi Ensemble Ambrosius pala palalta
rakentui. Siten molemmat soittimet ovat olleet omilla tavoillaan erityisen tirkeédssd
roolissa Ensemble Ambrosiuksen toiminnassa. The Zappa Albumilla cembalo oli soitin,
jota kaytettiin sovituksellisesti kaikkein monipuolisimmin. Continuokéytdssd cembalo
vahvisti bassolinjaa ja realisoi harmoniaa, joko kenraalibassomerkintdjen tai tarkan
notaation pohjalta. Sdestyksellisten tehtdvien lisdksi cembalo toimi lépi levyn tarkedna
melodisena instrumenttina. Sen terdvit ddnenalut lisdsivdt puhallin- ja jousisoittimilla
soitettaviin melodioihin rytmistd jéntevyyttd ja tarkkuutta. Cembalolla soitettiin myds
levyn virtuoosisin ja teknisesti vaikein materiaali. Cembalo oli myos se instrumentti,
jolla wvoitiin toteuttaa jatkuva rytmisten impulssien virta, mikd rock-yhtyeissd
toteutetaan rumpusetin avulla. Alla on nuottiesimerkkejd cembalon eri sovituksellisista

kayttotavoista The Zappa Albumilla.

Nuottiesimerkki 9: Cembalo kenraalibassoa realisoivana continuosoittimena. Sofa [0:00-0:14].
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Nuottiesimerkki 10: Cembalo sdestyssoittimena. Igor s Boogie [0:00-0:16]. Molemmat cembalolinjat
ovat itsendisid vastaddnid melodikan soittamalle melodialle, ja sellaisenaan tarkasti notatoituja.
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Nuottiesimerkki 11: Cembalo melodisena soolosoittimenttina ja bassolinjan kaksintajana. Alien Orifice

[2:38-2:52].
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Nuottiesimerkki 12: Cembalo virtuoososessa kiytossi. Inca Roads [8:22—-8:30].
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Nuottiesimerkki 13: Cembalo tihedd komplementtirytmiikkaa toteuttavana séveltasollisena

perkussiosoittimena. Black Page #2 [0:00-0:08].
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funktioiden monipuolinen kdyttd on erds The Zappa Albumin sovitustyOtd maédrittava

vaatimusten mukaan. Sille ei siis pyrittykddn 16ytiméddn vain yhtd roolia, vaan sen
Olemme kiyttineet Ensemble Ambrosiuksen toiminnassa joko soittajien itsensd tai

Cembalo saattoi esiintyé yksittdisessd kappaleessa useassa roolissa musiikin asettamien

piirre.

joiden

10),

cembaloita (kuva

Sibelius-Akatemian omistamia kaksisormioisia

rekisterivalikoima oli véhintdén 8 + 8’ + 4°. Useimmissa kédyttdimissdmme soittimissa
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oli lisdksi luuttudédnikerta (buff stop). The
Zappa Albumin dinityksessd kdytimme
Jonte Knifin vuonna 1997 rakentamaa
Dulcken-tyylistd instrumenttia
(myohédisen barokin ajan flaamilaisen
cembalonrakentaja  Dulckenin  mallin
mukaan). Sittemmin olemme
mahdollisuuksien mukaan pyrkineet
kayttamddn Knifin vuonna 1999
rakentamaa saman mallin mukaista
instrumenttia, jonka erityispiirteend on

laaja, viisioktaavinen ddniala (F; — g?).

Kuva: © Arto Talme 2001

Kuva 10. Kaksisormioinen cembalo, Sibelius-Akatemia.

Cembalo ja barokkisello olivat vuosina 1995-1998 yhtyeen ainoat continuoinstrumentit.
Vuoteen 1999 mennessé niille oli muotoutunut vakiintunut asema ja tyonkuva yhtyeen
toiminnassa, ja ne ovat kéyttomahdollisuuksiensa tarkan kartoituksen takia
instrumentaalisesti erityisroolissa The Zappa Albumilla. Cembalon ja néppdiltdvin
barokkisellon yhteissoinnissa oli kuitenkin rajoituksia, jotka osaltaan johtivat
continuosoitinten médrdn lisddmiseen ennen The Zappa Albumin &danittimista.
Cembalolla ja ndppdillen soitettavalla barokkisellolla ei voi soittaa pitkid jatkuvia dénid
tai urkupisteitd, ja erilaisten sointiyhdistelmien méaird oli varsin véhdinen. Cembalon
dadnenmuodostuksen perkussiivinen luonne johti myds joidenkin lyyristen kappaleiden
kohdalla siihen, ettd jiimme kaipaamaan continuosoitinta, jonka d4nen perusluonne olisi

pehmedmpi, pyoredmpi ja jatkuva.

Kaikki edelld mainitut vaatimukset taytti helmikuussa 1999 yhtyeen instrumentaatioon
lisatty urkupositiivi, jolla korvattiin aiemmin kéytossé ollut toinen cembalo. Ensemble
Ambrosiuksen kayttdma urkupositiivi on hollantilaisen urkurakentamo G. C. Klopin
rakentama (kuva 11). Useiden kdyttdmidmme cembaloiden tavoin myo6s kdyttimadmme
urkupositiivi on Sibelius-Akatemian omistama. Soittimen dispositioon kuuluu
kahdeksanjalkaisen perusddnikerran lisdksi oktaavia korkeammalta soiva nelijalkainen

ddnikerta, kahta oktaavia korkeammalta soiva kaksijalkainen ddnikerta sekd ddnikerta
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1'/5, joka soi kahta oktaavia ja
kvinttid korkeammalta. 8-, 4-, ja
2-jalkaiset ddnikerrat ovat jaetut
basso- ja diskanttipuoleen, kun taas
danikerta 1'/3 vaikuttaa vain
diskanttiin. A4nikertoja voi yhdistelld
monilla tavoilla ja ndin saada aikaan
hyvin erilaisia sovituksellisia tehoja.
Urkupositiivin tdrked anti Ensemble
Ambrosiukselle oli se, etti se toi
bassolinjoihin kaivattua pehmeytti ja

soinnin jatkuvuutta. Bassolinjojen

Kuva: © Hanna Weselius 1999.

Kuva 11. Ensemble Ambrosiuksen kayttama urkupositiivi ja : : i1 : 3
Jonte Knif. Etualalla luutisti Tuukka Terho. Kuva The Zappa soittamisessa urku toimi kuln hlma’

Albumin levytyssessiosta. . Ce e .
joka liittdd cembalon ja sellon

adantenalukkeet yhtendiseksi, linjakkaaksi sointimatoksi. Urkupositiivin pehmedn
tdyteldinen sointi pidsee parhaiten oikeuksiinsa kappaleissa Zoot Allures, Big Swifty ja

The Idiot Bastard Son, joissa emme kdytd cembaloa lainkaan.

Urkupositiivin rekisteridintivaihtoehtojen runsaus mahdollisti soittimelle hyvin erilaisia
kéayttotarkoituksia. Perusrekisterdinnissddn se toimi ensisijaisesti continuosoittimena,
jolloin se kaksinsi bassolinjaa ja realisoi harmoniaa kuten muutkin continuoryhmén
sointusoittimet. As#nikertoja lisittiessi se muuttui kuitenkin huomionarvoiseksi
melodia- ja sooloinstrumentiksi, joka pystyi tarjoamaan tasavertaisen vastuksen
barokkioboeiden ja barokkiviulun &idnenvoimakkuudelle. Ensemble Ambrosiuksen
toisen kosketinsoittajan, Jonte Knifin, kyky melodiseen improvisointiin péddsee The
Zappa Albumilla parhaiten esiin juuri levyn kahdessa urkusoolossa, kappaleissa Alien
Orifice [1:04-1:26] ja Inca Roads [7:01-8:21]. Urkupositiivilla on myos térkeitd
melodisia yhteissoitollisia tehtdvid, muun muassa kappaleissa Echidna’s Arf (Of You) ja
G-Spot  Tornado, joissa hyOdynnetddan mahdollisuutta kasvattaa soittimen
ddnenvoimakkuutta ddnikertoja lisddmaélld. Alla on nuottiesimerkkejd urkupositiivin eri

rooleista The Zappa Albumilla.
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Nuottiesimerkki 14: Urkupositiivi pehmeé-dénisend sdestyssoittimena. Rekisterdinti 8. Zoot Allures
[1:23-1:38].
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Nuottiesimerkki 15: Urkupositiivi tukemassa bassolinjaa ja soittamassa sointuja. Rekisterdinti 8. Alien
Orifice [0:00-0:12].
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Nuottiesimerkki 16: Urkupositiivi melodisena soolosoittimena. Rekisterdinti 8°+ 4°+2°+1/3. G-Spot
Tornado [1:36—1:45].
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Ensemble Ambrosiuksen continuosoittimista barokkifagotti otettiin mukaan yhtyeen
instrumentaatioon samanaikaisesti urkupositiivin kanssa. Barokin aikana fagotti
miellettiin  oboeperheen bassosoittimeksi, vaikka instrumenttien kehityshistoriat
eroavatkin hieman toisistaan (Donington 1963, 559). Niiden &&nenvérit tukevat
kuitenkin toisiaan erinomaisesti, ja fagottia kdytettiin luontevasti muun muassa barokin
ajan oboeyhtyeissd bassosoittimena (ransk. bande d'hautbois, engl. oboe band).!
Barokkifagotin ja barokkioboeiden dinenvérillinen yhteensopivuus osoittautui myos
tarkedksi orkestraaliseksi tehokeinoksi laajasti orkestroiduissa kappaleissamme.
Barokkifagotin ambitus on oboeita laajempi, kaksi oktaavia ja suuri seksti. Sen
instrumentaalisiin ominaispiirteisiin kuuluvat sekd mahdollisuus tasaisen ddnenpaineen
antamiseen eripituisille dénille ettd mahdollisuus dénten alkujen selkeddn artikulointiin.

Téasséd suhteessa siind yhdistyvdt ndppdillen soitettavan barokkisellon ja urkupositiivin

I Muut oboeyhtyeiden soittimet olivat Ensemble Ambrosiuksenkin soitinvalikoimasta 16ytyvét oboe, oboe
d’amore ja oboe da caccia.

44



ominaisuudet. Barokkifagotin rooli The Zappa Albumilla oli hyvin selked — sitd
kéytettiin vahventamaan bassolinjaa ja antamaan oma lisdnsd sen &ddnenviriin. The
Zappa Albumilla barokkifagottia kdytetddn vain satunnaisesti melodisissa tehtdvissa,
vaikka sen ddnenviri ja ambitus ovatkin erittdin soveliaita keskirekisterin melodioiden
soittamiseen. Mainittakoon, ettd moderni fagotti oli erds Zappan suosikkisoittimista:

The bassoon is one of my favourite instruments. It has the medieval aroma - like the days

when everything used to sound like that.--It’s a great noise — nothing else makes that noise.
(Zappa 1989, 144.)

Ei ole tiedossa, kuuliko Zappa koskaan barokkifagottia, mutta Zappan kommentin
perusteella voisi olettaa, ettd sdveltdjd olisi todenndkoisesti pitdnyt my0Os

barokkifagotista — ja paljon.!

Arkkiluuttu oli viimeinen continuosoitin, jonka lisisimme Ensemble Ambrosiuksen
instrumentaatioon ennen The Zappa Albumin &dénittamistd (kuva 12). Arkkiluuttu on
kaikista Ensemble Ambrosiuksen instrumenteista vihiten sidottu kirjoitettuun
nuottimateriaaliin. Sen tirkein musiikillinen tehtivd The Zappa Albumilla oli tuoda
rytmin realisaatioon improvisatorisia, vapaamuotoisia impulsseja, jotka virittdvit ja
monipuolistavat musiikin  rytmistd hahmoa. Arkkiluutun instrumentaalisena
erityispiirteend ovat seitsemdn vapaana soivaa bassokieltd. Kun kéytetddn tyypillistd,
diatonista viritystapaa, ne ulottuvat aina
sdveleen kontra-G asti. Bassokielten lisdksi
arkkiluutussa on kuusi normaalia, nauhoilta
soitettavaa kieltd. Muihin kitarasoittimiin
verrattuna arkkiluutun yliméérdiset bassokielet
antavat mahdollisuuden laajempien
arpeggioiden soiton. Arkkiluutun
arpeggiosoitto on tehokas efekti, jota
hyodynsimme The Zappa Albumilla muun
muassa Ere Lievosen sovittamassa kappaleessa

Night School. Arkkiluuttu on soitin, jonka

Kuva: © Hanna Weselius 1999.

Kuva 12. Arkkiluuttu ja Tuukka Terho. ldsndoloon ei useinkaan kiinniti huomiota
Kuva The Zappa Albumin levytyssessiosta.

! Erdénlaisena huominosoituksena Zappan mieltymykselle fagottiin sovitimme vuonna 2002 Uncle
Meatin uudestaan siten, ettd lisisimme kappaleen alkuun yhden sikeiston, jonka barokkifagotti soittaa
soolona regaalin séestédessd melodiaa oikean kidden soinnuilla. Sééli, ettd tuo erinomaisesti toimiva
sovitusidea 16ytyi vasta The Zappa Albumin d4nittdmisen jélkeen.
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Ensemble Ambrosiusta kuunnellessa, mutta jonka puuttuminen jéttdisi ison aukon

musiikin rytmiseen hahmoon.

Nuottiesimerkki 17: Tyypillistd arkkiluutun keskirekisterin sdestystekstuuria. Alien Orifice [0:12—0:20].

Nuottiesimerkki 18a: Arkkiluutun arpeggiotekstuuria. Night School [0:58—1:13].

(yksittdisten sointusédvelten nappdilyi ad lib.)
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Arkkiluutun laajat arpeggiot soitetaan barokkimusiikin esityskdytdnnén mukaisesti
padsddntoisesti siten, ettd arpeggiossa kdytetddn pikkurillid lukuun ottamatta kaikkia
ndppdilevédn kdden sormia. Soinnun sévelid voidaan myos ndppéilld useampaan kertaan
arpeggion aikana. Kun kysyin luutistiltamme Tuukka Terholta kuinka hén soittaa

nuottiesimerkin 18a ensimmaéisen soinnun arpeggion, hén antoi seuraavan realisaation:

Nuottiesimerkki 18b: Arkkiluutun arpeggion realisaatio.
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Arkkiluutun arpeggioissa peukalolla, keskisormella ja nimettomaélld soitetaan kullakin
yksi d4ni kun taas etusormella voidaan haluttaessa soittaa useita ddnid. Terho korosti,
ettd soinnun sdvelten lukuméidrdn voi soittaja itse pééttdd, mutta jos kaikkia neljad

sormea kidytetddn, on niiden keskindinen jérjestys ylld olevan esimerkin mukainen.
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Verrattuna vain joko alhaalta ylos- tai ylhdéltd alaspdin soitettaviin arpeggioihin tima
soittotekniikka johtaa mielestdini monipuolisempaan ja kiintoisampaan kuulokuvaan.
Arkkiluutun arpeggio-soittotekniikan kéyttdminen The Zappa Albumilla on esimerkki
tapauksesta, jossa barokin ajan esityskdytintod on sellaisenaan sovellettu

menestyksekkddsti Ensemble Ambrosiuksen Zappa-sovituksissa.

Yhteenvetona Ensemble Ambrosiuksen bassolinjojen kokonaisddnenvérin
muotoutumisesta voi todeta, ettd cembalo ja arkkiluuttu antavat siihen tarkan danenalun,
ja urkupositiivi ja barokkifagotti sitkon ja linjakkuuden. Barokkisello voi toimia

molemmissa rooleissa valitun soittotekniikan mukaan.

5.1.3 Soittimien viritystason vaikutus sovitusty6hén

Barokin aikana ei ollut yhtd vakiintunutta viritystason standardia, vaan eri alueilla
saatettiin musisoida kéyttden useita keskenddn erilaisia viritystasoja. Kamarimusiikin
viritystasot vaihtelivat tyypillisimmin vélilld a! = 390 Hz. ja a! = 440 Hz. Nykyéédn
barokkimusiikin esityskdytdnnossa standardiksi on selvyyden vuoksi péétetty viritystaso
al = 415 Hz., joka on sopivasti suurin piirtein tasavireisen puolisdvelaskeleen verran
matalampi kuin nykystandardi a' = 440443 Hz. Siten nyky#ddn rakennettavat
barokkisoitinten kopiot on sddnnostdén tarkoitettu viritettdvéiksi matalaan vireeseen ja
muun muassa kiintedvireisten barokkipuupuhaltimien viritystaso on nykyéddn
useimmiten a' = 415 Hz. Ensemble Ambrosiuksen instrumenteista barokkioboet ja
barokkifagotti ovat sidottuja tdhdn viritystasoon, joten pddtimme siksi maédritelld

Ensemble Ambrosiuksen muidenkin instrumenttien viritystasoksi a! =415 Hz.

Matalassa viritystasossa jousi- ja kielisoittimien kielten jénnitys on vdhdisempi kuin
nykystandardin mukaisessa viritystasossa. Etenkin jousisoittimien kohdalla tuo
jannitysero vaikuttaa huomattavasti instrumentin sointiin. Kun jousisoittajat kuvailevat
eri viritystasojen kéytdnnon eroja, he luonnehtivat matalaa viritystasoa usein
adjektiiveilla ’rento”, ”pakoton” ja “rauhallinen” ja korkeaa viritystasoa adjektiiveilla
”loistelias”, “briljantti” ja “voimakas” Ndméd luonnehdinnat ovat muusikoiden
psykoakustisia tuntemuksia psykoakustisista ilmidistd, joiden tarkka fysikaalinen

erittely ei ole aivan yksinkertaista ja joita tdmén tutkimuksen puitteissa ei ole

mahdollista kisitelld. Jousisoittajalle on kuitenkin aivan selvéi, ettd kielten jannityksen
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vihentyessd soittamiseen tarvitaan vdhemmin voimaa ja sitd kautta soitossa on

helpompi saavuttaa rentouden ja rauhallisuuden tunne.

Ensemble Ambrosiuksessa matalan viritystason kdyttd heijastuu muun muassa siihen,
ettd pizzicatoa kéytetddn barokkisellon padasiallisena soittotapana. Kun kielten jénnitys
vihenee, yksittdisten pizzicatodénien keski- ja korkeataajuiset osasdvelet vaimenevat
matalia osasdvelid nopeammin. Pizzicaton soinnista muodostuu tummasévyinen ja
matalaan rekisteriin painottunut. Siten barokkisello pystyy varsin uskottavasti
simuloimaan kontrabasson tai sdhkobasson ominaisluonnetta, kuten edellisessid luvussa
kerroin.! Tdmid on ollut tdrked seikka Zappa-sovitustemme toimivuuden kannalta.
Korkeassa viritystasossa barokkisellon pizzicatosointi painottuu keskirekisteriin. Talloin
sen ddnenvéri ei ole yhtd erottuva kuin matalassa viritystasossa, mikd vaikuttaisi
haitallisesti koko yhtyeen sointiin. Téssd suhteessa matalan viritystason kdytté on ollut
tarked tekija Ensemble Ambrosiuksen kokonaissoinnin muotoutumisessa. Kisittelen
luvussa 5.2 barokkisellon erityisasemaa Ensemble Ambrosiuksen continuosoittimien
joukossa, ja siind esittelemdni barokkisellon kayttotavat Ensemble Ambrosiuksen
continuoryhmén sisélld ovat osittain tulleet mahdollisiksi nimenomaan matalan

viritystason tarjoamien soinnillisten mahdollisuuksien myoté.

Matalan viritystason kédytt6on on liittynyt kuitenkin
myo0s kdytdnnon ongelmia. Ensemble Ambrosiuksen
soittimista melodika ja kellopeli on rakennettu
korkeavireisiksi (a! = 440 Hz.). Kellopelin
tapauksessa purimme koko instrumentin osiin ja
kokosimme sen uudestaan matalaan viritystasoon eli
siirsimme  kellopelin  kaikki metallilevyt

puolisdvelaskeleen verran ylospdin ja kiinnitimme

Kuva: © Teppo Ceder 2004.

ne uusille paikoilleen pianoklaviatuurin mallin

Kuva 13. Ensemble Ambrosiuksen

kellopeli muovipaisine kapuloineen. Alunperin
pianoklaviatuurin mukaan véritettyjen
valkoisten ja mustien koskettimien jarjestys . . . L.
muuttui, kun soittimen metaliikielet 13). Ndin kellopelistimme tuli matalan viritystason
uudelleenkonstruoitiin matalaan viritystasoon.

mukaisesti rakennettuun kellopelin runkoon (kuva

soitin. Sen sijaan melodikan kohdalla koneiston

uudelleenkonstruointi ei ollut mahdollista. Sen

! Jopa Zappan ldheinen tyStoveri, sdveltdji ja Synclavier-ammattilainen Todd Yvega oli The Zappa
Albumin kuunneltuaan siiné uskossa, ettd levylla olisi kautta linjan kédytetty akustista kontrabassoa.
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ddnet tuottavaa kiintedd lehdykkdkoneistoa ei ollut mahdollista siirtdd lineaarisesti
instrumentin muovikuoren sisélld, ja melodika jdi siten pysyvisti korkeaan vireeseen.
Suhteessa Ensemble Ambrosiuksen muihin soittimiin melodika on cis-vireinen”
instrumentti — kaikki melodikalle kirjoitettu nuottimateriaali on siten tdytynyt
transponoida puolisidvelaskeleen verran alaspiin ja etumerkint6ihin lisété viisi korotus-
tai kuusi alennusmerkkid. Tdstd on onneksemme aiheutunut ldhinnd vain kdytdnnon
vaivaa nuotinkirjoituksen yhteydesséd, koska pianoklaviatuurin muotoon rakennetussa
melodikassa etumerkkien médrdn lisddntyminen ei vaikuta soittamisen tekniseen

vaikeustasoon.

Kiintedsti korkeaan vireeseen melodikan tavoin rakennetut renessanssin ajan
puhallinsoittimet jouduttiin kuitenkin jattdmé&n pois instrumentaatiostamme, koska
niiden soittaminen ei ole teknisesti mahdollista runsaasti etumerkkejd siséltdvissa
sdvellajeissa, joihin niiden stemmat olisi melodikan tapaan pitinyt transponoida.
Renessanssin puhallinsoittimet on rakennettu vdhdn tai ei ollenkaan etumerkkeji
sisdltdvien sdvellajien soittamista varten, ja koromatiikan soittamista helpottavan
lappdakoneiston puuttumisen takia kaikenlaisen kromatiikan soittaminen on niillé erittdin
vaikeaa toteuttaa — usein jopa mahdotonta. Muun muassa renessanssisdkkipilli,
skalmeija, erilaiset krumhornit ja ranketti olisivat dénenvérinsd puolesta tdydentdneet
kiintoisalla tavalla sointimaailmaamme, mutta valitsemamme viritystason takia niitd ei
ollut mahdollista kayttdd Zappa-sovituksissamme. Instrumenttien viritystaso on siis

osaltaan vaikuttanut instrumenttivalintoihin ja sitd kautta sovitustyohon.

5.1.4 Virityksessa kaytetyn viritysjarjestelman vaikutus sovitustyéhén

Viritysjdrjestelmédt perustuvat matemaattisiin  laskentakaavoihin, joiden avulla
médritellddn asteikon sévelten sidvelkorkeudet. Sdvelten keskindisiin intervallisuhteisiin
liittyy ongelma, jonka ensimmadisend havaitsi kreikkalainen matemaatikko Pythagoras
(n. 550 eKr): kun pinotaan pédédllekkdin 12 puhdasta kvinttid, péddadytddn noin
puolisdvelaskeleen neljdsosan verran korkeammalle kuin jos pinottaisiin paillekkéin
seitsemén puhdasta oktaavia. Tétd eroa kutsutaan nimelld Pythagoraan komma. Erosta
seuraa, ettd jos oktaavit halutaan pitdd viritysjdrjestelméssd puhtaina, kaikki muut
intervallit eivit voi olla puhtaita, vaan Pythagoraan komma joudutaan jakamaan tavalla

tai toisella jéljelle jadvien intervallien kesken. Tasavireisessd viritysjérjestelméssi
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(equal temperament) oktaavit pidetddn puhtaina ja Pyhagoraan komma jaetaan tasaisesti
kvinttien kesken. Oktaavia lukuun ottamatta kaikki muut intervallit ovat siis tasaisesti
hieman epdvireisid. Barokin aikana soittimia ei kuitenkaan viritetty tasavireisesti, vaan
virityksissd suosittiin ns. epitasaisesti temperoituja viritysjarjestelmid (unequal
temperaments), joissa Pythagoraan komma jaettiin epétasaisesti eri intervallien kesken
(oktaavien ollessa kuitenkin puhtaita). N&din eri sdvellajeissa intervallisuhteet

muodostuivat keskenéén erilaisiksi ja eri sdvellajit siis myos kuulostivat erilaisilta.

Pythagoraan komma sinénsé ei ole suurin ongelma viritysjérjestelmien laatimisessa —
jaettuna tasaisesti kvinttien kesken yksittdisten kvinttien epdpuhtautta tuskin huomaa.
Ongelman ydin on puhtaiden kvinttien ja puhtaiden terssien vilinen suhde. Kun
pinotaan neljd puhdasta kvinttid pédllekkdin pdddytddan kahden oktaavin ja suuren
terssin padhédn lahtosdvelesti. Muodostuva terssi-intervalli on noin puolisdvelaskelen
viidesosan verran liian laaja, ja kuulostaa tavattoman epédpuhtaalta. Titd ns.
pythagoralaisen terssin ja puhtaan terssin erotusta kutsutaan nimelld syntoninen komma.
Epétasaisesti temperoiduissa viritysjarjestelmissd pyritddn padsemddn mahdollisimman
tyydyttdvddan kompromissiin syntonisen komman jakamisessa terssien ja kvinttien
vélilld. Kéytdnnossd valinta tehdddn vidhdn etumerkkejd sisdltdvien terssien hyvéksi
kvinttien (ja kvarttien) puhtauden kustannuksella. Barokin ajan epétasaisesti
temperoiduissa viritysjédrjestelmissd ldhelld tdysin puhdasta suurta terssid olevia terssejd
sisédllytetddn eniten véhdn etumerkkejd sisdltdviin sdvellajethin — ne siis soivat
paremmin kuin runsaasti etumerkkejd sisdltdvdt sdvellajit.  (Otavan iso
musiikkitietosanakirja s.v. viritys; s.v. pythagoralainen komma; sv. syntoninen komma,

Donington 1963, 513-515.)

Ensemble Ambrosiuksen instrumenteista barokkioboet ja barokkifagotti on rakennettu
barokin ajan tapaan epitasaisesti temperoituun viritysjarjestelméén, eli instrumenttien
sormiaukkojen ja ldppien sijainti on suunniteltu tuottamaan barokin ajan
viritysjarjestelmien mukainen intervallisuhteisto. Osin tdstd syystd péadadyimme
virittdmédan kaikki muutkin Ensemble Ambrosiuksen instrumentit epétasaisesti
temperoituun viritysjirjestelmién. Péaatokseen vaikutti lisdksi yhtyeen cembalistien
mieltymys virittdd omat soittimensa ylipddnsd aina epétasaisesti temperoituun
viritysjdrjestelmddn — nédin saavutettu soinnillinen lopputulos yksinkertaisesti miellytti

heitd tasavireisen viritysjirjestelmén tarjoamaa sointia enemmin. Kayttdmalla
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epitasaisesti temperoitua viritysjdrjestelmdd ja maédrittelemilld Zappa-sovitustemme
sdvellajit ~ sellaiseksi, ettd ne soivat valitsemassamme viritysjdrjestelméssa
tasavireisyyttd paremmin pystyimme saamaan konkreettista hyotyd temperoidun

viritysjarjestelman kéytosta.

Ensemble Ambrosiuksen kéyttima viritysjirjestelmd on nimeltdan Vallotti, 1700-luvulla
eldneen italialaisen musiikkiteoreetikko Francesco Vallottin mukaan. Vaikka The Zappa
Albumin kappaleet ovat kaikki modaalis-tonaalisia ja perussdvelsitoutuneita, voi
kappaleiden sisdlld tapahtua modulaatioita hyvinkin kauaksi alkuperdisestd sdvellajista,
ja kappaleissa on ajoittain runsaasti kromatiikkaa. Tarvitsimme siis viritysjdrjestelman,
joka poikkeaa tasavireisestd viritysjdrjestelmasté riittdvin vihén, jotta silld on edelleen
mahdollista soittaa tyydyttdvisti kaikissa sdvellajeissa. Vallotti on suhteessa
tasavireeseen viritysjarjestelméddn varsin lievésti temperoitu, mutta tietyt sdvellajit
soivat siind silti tasavireistd viritysjarjestelmad paremmin. Vallottissa suuret terssit c—e,
f-a ja g-h ovat huomattavasti tasavireisten viritysjdrjestelmédn vastaavia tersseji
puhtaampia ja paremmin soivia. Vastaavasti terssit h—dis, fis—ais ja des—f ovat selkedsti
tasavireistd epdpuhtaampia. Tdmi on osaltaan vaikuttanut Ensemble Ambrosiuksen
sovitusten sdvellajivalintoihin, joissa on mahdollisuuksien mukaan pyritty suosimaan
vdhdan tai kohtuullisesti etumerkkejd sisdltdvid sdvellajeja. Ensemble Ambrosiuksen
Zappa-sovituksista yli kaksi kolmasosaa (11/15) on sovitettu sdvellajiin, joissa Vallotti

soi viritysjdrjestelmédnd tasavireistd puhtaammin.

Kuva: © Teppo Ceder 2004.

Kuva 14. Ere Lievonen virittda Jonte Knifin rakentamaa
cembaloa. Kuva Bruggen konserttitalosta Belgiasta 24.6.2004.
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Kaikki Ensemble Ambrosiuksen instrumentit (jousisoittimen vapaita kielid myoten)
viritettiin siis Vallottiin. Erityistapauksina olivat alun perin tasavireisiksi korkeaan
vireeseen viritetyt kellopeli ja melodika. Vaikka siirsimme kellopelin matalaan
viritystasoon, emme temperoineet sen tasavireistd viritystd, koska siithen ei ollut
erityistd tarvetta. Nidin siksi, ettd kellopelin vireisyyttd suhteessa muihin
instrumentteihin on vaikea kuulla, koska kellopelin ddnten osasédvelstruktuuri ei noudata
harmonista yldsdvelsarjaa, kuten kaikkien muiden Ensemble Ambrosiuksen soitinten.
Sen sijaan melodika viritettiin Vallottiin muiden instrumenttien tavoin silld erotuksella,
ettd korkeavireisend soittimena siind parhaiten soiviksi sdvellajeiksi muodostuivat
H-duuri, E-duuri ja Fis-duuri, jotka soivat samoin kuin matalan viritystason C-, F- ja
G-duuri. Viritys suoritettiin siten, ettd melodikan muovikuori avattiin ja vérdhtelevien
lehdykoiden juuresta tai padstd poistettiin materiaa jyrsiméllda metallilehdykkaa pienelld
sdahkoporalla. Kun kielen juuresta vihentéd materiaa, vérdhtelee lehdykka puhallusilman
voimasta hitaammin ja tuloksena on matalataajuisempi &@dni. Vastaavasti lehdykén
virdhtelevdn pédédn jyrsiminen johtaa puhallettaessa lehdykén vérdhtelyn nopeutumiseen

ja sitd kautta ddnen taajuuden nousuun.

5.1.5 Instrumenttien danialan vaikutus sovitusten siveltason valintaan

The Zappa Albumilla on kaksi kappaletta, jotka on transponoitu alkuperiisestd
sdveltasostaan sovituksessa kiytettyjen instrumenttien &énialan takia: Zoot Allures ja
G-Spot Tornado. Transponoimme Zoot Alluresin puolisdvelaskeleen verran ylospdin
alkuperdisestd sdveltasostaan, jotta kappaleen melodia olisi ollut mahdollista soittaa
barokkioboe d’amorella. Alkuperdisessd sdveltasossaan kappaleen melodialinja olisi
toistuvasti mennyt barokkioboe d’amoren &ddnialan alapuolelle, ja koko kappaleen
transponoiminen oli jarkevin tapa mahdollistaa barokkioboe d’amoren kéytto kappaleen
sovituksessa. G-Spot Tornadon tapauksessa kappaleen sdveltasoa nostettiin samoin
puolella sdvelaskeleella, jotta kappaleen bassolinjan jatkuvasti toistuva matalin sdvel,
kontra-H, muuttuisi barokkisellon ja urkupositiivin matalimmaksi &ddneksi, suuren

oktaavin C:ksi.! Bassolinjan muoto on kappaleessa tarkoin médritelty, joten pelkdn

I Kayttdméastimme matalasta viritystasosta johtuen ndmé kaksi The Zappa Albumin sovitustamme soivat
puolisidvelaskeleen ylospdin transponoituna ainoina levyn kappaleista samalla absoluuttisella sdveltasolla
Zappan alkuperdisten versioiden kanssa.

52



kontra-H:n transponoiminen oktaavia korkeammalle ei olisi ratkaissut liian alas

ulottuvan ambituksen ongelmaa.

Nuottiesimerkki 19: G-Spot Tornado [0:07-0:15]. Bassolinja sivellajiin C-doorinen transponoituna.
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Transponoinnin jélkeen sdvelten ¢ ja g toistuminen bassolinjassa helpottaa etenkin
barokkisellon sormituksia. Vapaat C- ja G-kielet jadvat vardhtelemédédn urkupisteen lailla
ja siten vahventavat bassolinjaa tavalla, joka tukee kappaleen yleistd karakteria.
Transponointi C-pohjaiseen sévellajiin mahdollistaa my0s bassolinjan soittamisen

sellaisenaan mahdollisimman matalalta sdveltasolta ilman oktaavinsiirtoja.

5.2 Barokkimusiikin ja Zappan musiikin esityskadytantéjen
eroavuuksien aiheuttamat ongelmat

Huolimatta 16ytdmistdamme  barokki- ja  populaarimusiikin  esityskdytidntdjen
yhtenevyyksistd tormidsimme myos niiden eroista johtuviin ongelmiin. Erityisen
haasteen asetti Zappan musiikin bassolinjojen sovittaminen Ensemble Ambrosiuksen
continuoryhmaélle. Kuten aiemmin on todettu, Zappan yhtyeissd bassolinjaa soitti
tyypillisesti ainoastaan yksi soittaja — Zappan yhtyeen kulloinenkin basisti — jonka
vahvistettu instrumentti riitti yksinddn vastaamaan bassolinjan kuuluvuudesta, ja jonka
oli populaarimusiikin yleisen esityskdytdnnon mukaisesti mahdollista muovata
bassolinjoista oman mielensd mukaisia. Etenkin tdmd péti instrumentaalisoolojen
sdestykseen, mutta myos ldpisdvelletyn tekstuurin kohdalla yhtyeen basistilla oli
mahdollisuus mééritelld viime kddessa itse omien bassolinjojensa lopullinen muoto. Sen
sijaan Ensemble Ambrosiuksessa bassolinjaa realisoi enimmilldén viisi soittajaa
yhtdaikaisesti, eikd improvisoinnin mahdollisuuksia voinut juurikaan antaa yksittdiselle
soittajalle. Bassolinjat tdytyi siis maéritelld tarkasti barokin continuostemmojen tapaan.
Ongelmalliseksi tilanteen teki se, ettd mikéli bassolinjan realisointiin ei olisi annettu
mitdén vapauksia, musiikki olisi muuttunut lilan ankarasti maéiritellyn kuuloiseksi.
Musiikki ei siten olisi voinut sisdltdd mitdén sellaista improvisaatiota, jossa kaikkien eri

rekisterialueiden soittajat olisivat reagoineet toistensa soittoon hedelmaélliselld,
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vuorovaikutteisella tavalla. Pulmana oli siis se, ettd continuoryhmén soittajien ei voitu
antaa luoda viittd itsendistd, samaan aikaan piillekkéin soitettavaa bassolinjaa, mutta
toisaalta yhden ainoan bassolinjan tarkka uloskirjoitus olisi tuhonnut musiikin

hengittdvyyden, ilmavuuden ja vuorovaikutuksellisuuden.

Ratkaisimme ongelman siten, ettd nédppdillen soitettavasta barokkisellosta tuli se
instrumentti, jolle sallittiin instrumentaalisia vapauksia bassolinjojen muovaamisessa.
Sello otti siis sihkobasson roolin Ensemble Ambrosiuksen Zappa-sovituksissa.
Matalaan viritystasoon viritettynd barokkisellon suolikielistd saatava pizzicatosoiton
ddnenvdri muistutti varsin uskottavasti “oikeaa” nédppdiltdvdd bassosoitinta, mutta itse
ddnenvirid sindnsd tarkedmpi vaatimus oli kyky tyylillisesti oikean kaltaiseen,
improvisatoriseen bassolinjojen realisointiin. Soitin itse Ensemble Ambrosiuksessa
barokkiselloa, ja Zappan musiikin esityskdytdnnon ja estetiikan hyvin sisdistdneend sekd
myos itse sdhkobassoa soittaneena minulla oli yhtyeen jdsenistd parhaat tyylilliset

valmiudet suoriutua tuosta tehtivistai.

Niissd kohdissa, joissa barokkisello mééritti improvisoidulla tekstuurillaan bassolinjan
lopullisen muodon, muiden continuosoittimien tehtdvéksi jdi vahventaa uloskirjoitettua
bassolinjaa — usein pelkkid bassolinjan runkosédvelid — johon sellon vapaasti soljuvat
bassolinjat loivat litkkeen ja improvisatorisuuden tunnun. N&in voitiin toimia niissi
tapauksissa, joissa musiikin harmoninen rytmi oli hidas tai jossa melodia ja harmonia
lepésivét urkupisteen péélld. Téallaisissa tapauksissa barokkisellon soittamaa bassolinjaa
el lainkaan kirjoitettu nuoteille, vaan bassolinjat muotoutuivat soittohetkelld
improvisoiden. Alla olevat nuottiesimerkit 20 ja 21 valottavat sitd, kuinka ratkaisimme

bassolinjojen realisoinnin ongelman.

Nuottiesimerkki 20a: Black Page #2 [0:00—0:08]. Sellostemman realisaation pohjana toiminut nuottikuva.
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Nuottiesimerkki 20b: Black Page #2 [0:00-0:08]. Soittohetkelld improvisoidun sellostemman transkriptio
The Zappa Albumilta.
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Nuottiesimerkki 21a: Zoot Allures [0:00-0:19]. Sellostemman realisaation pohjana toiminut
urkupositiivin stemma.

Nuottiesimerkki 21b: Zoot Allures [0:00-0:19]. Soittohetkelld improvisoidun sellostemman transkriptio
The Zappa Albumilta.
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Toinen tapa mahdollistaa barokkisellon kéytté sdhkobasson roolissa oli rakentaa
kappaleen instrumentaatio niin kamarimusiikilliseksi, ettd sello yksinddn riitti
toimimaan bassoinstrumenttina. Kun muut continuosoittimet olivat hiljaa, oli selloa
luonnollisesti mahdollista soittaa tiysin soittajan haluamalla tavalla. Ndin tehtiin muun

muassa kappaleen RDNZL barokkimandoliinisoolossa (kohdassa 2:14-2:48).

Taytyy kuitenkin pitdd mielessd, ettd The Zappa Album siséltdd myos kappaleet Night
School ja G-Spot Tornado, joiden bassolinjat on sovituksissamme notatoitu
yksityiskohtaisen tarkasti. Nama kappaleet transkriptoinut ja sovittanut Ere Lievonen ei
ole jattdnyt sovituksissaan sellistille juuri mitdan mahdollisuuksia bassolinjan
improvisatoriseen kisittelyyn, muttei siithen toisaalta olisi ollut tarvettakaan. Zappa
sdvelsi Night Schoolin ja G-Spot Tornadon Synclavier-tietokoneella, jonka hén oli
hankkinut vuonna 1984 ja jota hin siitd ldhtien kuolemaansa asti kéytti sédveltimisensi
keskeisend tyokaluna sekd myos vilineend musiikkinsa esittimiseen. Synclavieria
kayttdessddn Zappa sovelsi toisenlaista musiikillista ajattelutapaa kuin aiemmin omalle
rock-yhtyeelleen sdveltdmissddn musiikissa. Tietokoneelle sdveltdessdin Zappa joutui
itse médrittelemadn kaikki musiikkinsa parametrit yksityiskohtaisen tarkasti, ja tdlld on
mielestdni ollut vaikutusta Zappan mydhédiseen tuotantoon. Night Schoolin ja G-Spot
Tornadon bassolinjat rakentuvat repetitiivisestd tekstuurista, joka on tarkasti méadritelty.
Kummankaan kappaleen bassolinjat eivét jitd tilaa improvisaatiolle eikéd niiden eksakti
notatoiminen ja soittaminen useamman instrumentin unisonossa muodosta ongelmaa.
Koska niissé ei ollut sijaa barokkisellon pizzicaton erityiskdytolle, selloa soitetaan niissi

ainoastaan jousella, mikd bassolinjan vaatiman suuren &d4dnenvoimakkuuden takia olisi
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muutenkin ollut luonteva valinta sellon soittotavaksi. The Zappa Albumin kahden
Synclavier-kappaleiden liséksi selloa soitetaan ajoittain jousella laajasti orkestroiduissa

kappaleissa Sofa, Echidna’s Arf (Of You) ja Inca Roads.

Yhteenvetona barokkisellon tarkedstd tehtdvinkuvasta totean nimenomaan sen
erityiskdyton mahdollistaneen bassolinjojen realisoinnin siten, ettd niissd toteutui
samankaltainen improvisatorisuuden tuntu, joka on leimallista Zappan rock-yhtyeilleen
sdveltiméille musiikille. Kyse ei siis ollut siitd, etteikdé Ensemble Ambrosiuksen
continuoryhmén didnenvoimakkuus sindnsd olisi voinut olla riittdvén suuri yhtyeen
kokonaisddnenvoimakkuuteen ndhden ilman barokkiselloakin, vaan siitd, ettd vain
barokkisellolla pystyttiin tyylillisesti simuloimaan populaarimusiikin esityskdytinnon
tarkedd osatekijagd — mahdollisuutta bassolinjan improvisatoriseen muotoiluun
soittohetkelld. Se, ettd piddn barokkiselloa tdrkeimpédnd Ensemble Ambrosiuksen

continuosoittimista, perustuu juuri tdhén.

5.3 Yksittaisten muusikoiden instrumentaalisten kykyjen ja
ominaisuuksien vaikutus sovituksiin.
Ensemble Ambrosiuksen kaltaisessa yhtyetoiminnassa yksittdisten muusikoiden
henkilokohtaiset musiikilliset vahvuudet ja heikkoudet heijastuvat valittomésti
sovituksellisiin ratkaisuihin. The Zappa Albumin aikaisessa Ensemble Ambrosiuksessa
etenkin muusikoiden improvisatoriset valmiudet vaihtelivat huomattavasti eri soittajien
kesken, kuten luvussa 3 kerroin. Vanhan musiikin esityskdytdnnon hallintaan kuuluu
kyky monenlaisten improvisatoristen tekniikoiden kdytt6on, mutta niiden soveltaminen
Zappan musiikkiin osoittautui ennakoitua vaikeammaksi. Zappan musiikissa
improvisoidut instrumentaalisoolot eivét perustu olemassa olevan melodian koristeluun
tai variointiin, eivitkd ne myoskéédn tyypillisesti rakennu harmoniaprogressioille, vaan
soolot improvisoidaan useimmin staattisen urkupisteen paille tai kahden toistuvan ja
samana pysyvédn soinnun pédlle. Zappa on useaan otteeseen todennut vierastavansa
sointuvaihdoksia ja etenkin tonaalis-modaalisen musiikin perusprogressiota II-V-I:

To me, this is a hateful progression. In jazz, they beef it up a little by adding extra partials

into the chords to make them more luxurious, but it’s still II-V-I. To me, II-V-I is the
essence of bad *white-person music’. (Zappa 1989, 187.)

56



Improvisoitavien soolojen rakentumisesta staattisena sdilyvdn harmonian piille Zappa
toteaa yksikantaan: ”You don't need [chord] changes to play great lines” (Resnicoff
1991, 69). Zappan musiikin improvisoiduissa sooloissa improvisoija todella joutuu
kantamaan vastuun musiikin luomisesta. Zappan pelkéstddn kitarasooloja siséltiva
tuplalevy Shut Up °N Play Yer Guitar (1981) on tistd hyvéd esimerkki. Levy koostuu
valtaosin livekonserteissa esitettyjen kappaleiden kitarasooloista, jotka on levylld
erotettu alkuperdisestd yhteydestddn ja nimetty uusiksi, itsendisiksi kappaleikseen.
Temaattisesti kitarasooloilla ei useinkaan ole mitddn suhdetta alkuperdisen kappaleen
sdvellysmateriaaliin — ne ovat improvisoituja itsendisid kokonaisuuksiaan ja
midrittelevdt itse oman maailmansa. Harmonisesti kappaleet koostuvat ldhinnd
urkupisteestd tai kahden soinnun staattisesta, monotonisesta vaihtelusta. Yksikddn
kappale ei sisdlld Zappan edelld luonnehtimaa vastenmielistd sointuprogressiota”
[I-V-1. Shut Up °N Play Yer Guitarin musiikillinen siséltd rakentuu yksinomaan Zappan
kitarismin sekd kitaran ja s#destdvien instrumentin keskindisen improvisoidun
vuoropuhelun varaan. Kappaleiden &ddrimmilleen yksinkertaistettu harmoniarakenne
tarjoaa mahdollisimman neutraalit puitteet improvisoinnille — harmonisessa mielessi
jannitteiden luomisen sijaan Zappan kéyttdmissd harmoniavaihteluissa pédépaino on
siind, ettd samoina pysyvid sointuja jaksaa kuunnella mahdollisimman kauan
yhtéjaksoisesti. Niinpa levylld Shut Up °N Play Yer Guitar sointuvaihdoksen I-V sijaan
Zappan tyypillisimmin kéyttdimé toistuva astevaihtelu soolojen harmoniassa on I-II.
Ylivoimaisesti suurimmassa osassa kappaleita improvisointi kuitenkin tapahtuu

staattisena pysyvén urkupisteen paalla.

Zappan musiikissa improvisoinnin estetitkka on siis luonteeltaan toisenlaista kuin
barokkimusiikissa tai valtavirran populaarimusiikissa. N&din muodoin Ensemble
Ambrosiuksen muusikoiden aiempi musiikillinen kouluttautuminen ei sinidnsd antanut
valmiuksia Zappan improvisaation estetiikan sisdistdimiseen, vaan sen oppiminen
tapahtui Zappan musiikin soittamisen ja sithen tutustumisen myotd. Osoittautui, ettd
melodisessa improvisoinnissa Jonte Knif oli The Zappa Albumin aikaisen Ensemble
Ambrosiuksen kyvykkdin muusikko. Levyn kuudesta improvisoidusta soolosta hén
soitti puolet, itse soitin kaksi ja Tuukka Terho yhden. Varsinaisten soolojen lisdksi myds
Zappa-sovitustemme muiden improvisatoristen elementtien toteuttaminen jii pddosin

meiddn kolmen harteille. Yhtyeen muusikoista Jasu Moisio, Matti Vanhaméki ja Jani
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Sunnarborg eivdt omien musiikillisten linjojensa ajoittaista ornamentointia lukuun
ottamatta improvisoineet levylld lainkaan. He olivat siis soitossaan sidottuja
nuottikirjoituksen tai suullisten ohjeiden vélittdmddn informaatioon. Kosketinsoittaja
Ere Lievonen sidesti barokin continuosoiton tuomaan kokemukseen myotd sooloja
kenraalibassonumeroinnin tai sointumerkkien pohjalta, mutta hén ei soittanut levylld

varsinaisia omia improvisoituja sooloja.

Muusikoiden eriasteiset improvisointivalmiudet vaikuttivat Ensemble Ambrosiuksessa
suoraan musiikillisen vastuun jakaantumiseen ja eri soittajille kirjoitetun tekstuurin
luonteeseen ja notaatoon Itse pyrin soittamaan barokkisellon pizzicatolinjat aina niin
véljan nuottikuvan pohjalta kuin mahdollista, ja pyrin jattimain my6s Knifin ja Terhon
stemmat mahdollisimman viitteellisiksi. Niissd tapauksissa soittajien vastuulle jii itse
omien stemmojensa lopullinen muotoilu, ja sitd kautta musiikkiin saatiin kaivattua
joustavuuden ja improvisatorisuuden tuntua, mikd on mielestini vailttimétontd Zappan

musiikin tulkitsemisessa.

Improvisatoristen valmiuksien lisdksi my0s yksittdisten muusikoiden tekniset valmiudet
vaikuttivat sovituksellisiin ratkaisuihin. Ere Lievosen erityisosaaminen oli téstd
esimerkkind — hidnen nuotinlukutaitonsa oli poikkeuksellisen hyvi, ja ainoana yhtyeen
muusikoista hidn kykeni suoriutumaan kaikista Zappa-sovituksiemme siséltimistd
rytmisesti tai melodiallisesti kompleksisista osista. Lievosen instrumentteina olivat
kosketinsoittimet, joten teknisesti vaikeimmat kohdat paityivit sitd kautta sovitettaviksi
kosketinsoittimille ja nimenomaan Lievosen pddinstrumentille cembalolle, vaikka
orkestraation kannalta olisikin saattanut joissain tapauksissa olla
tarkoituksenmukaisempaa sovittaa ne toisin. Esimerkiksi kappaleen Black Page #2
kohdan 1:11-1:16 nopea cembalotekstuuri oli alun perin suunniteltu kaksinnettavaksi
melodikalla, mutta Knif opetteli soittamaan stemman vasta yli kaksi vuotta The Zappa
Albumin aanittamisen jdlkeen. Siksi Lievonen soittaa levylld tuon kohdan yksin
cembalolla, vaikka se tuntuukin jddvian kaipaamaan melodista tukea. Sama toistui
kappaleessa Alien Orifice, kohdassa 3:02-3:14, jossa alun perin Knifille kirjoittamani
melodian kaksintaminen uruilla jéi toteuttamatta sen teknisen haastavuuden takia.
Improvisatoristen valmiuksien lisdksi myo6s muusikoiden tekniset valmiudet ja

halukkuus opetella vaikeita stemmoja vaikuttivat sovitusten lopulliseen muotoon.
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Knifin, Lievosen ja itseni erityisvahvuudet ovat esimerkki siitd, miten tdrkedksi
tekijéksi yksittdisten soittajien henkilokohtaiset ominaisuudet muodostuivat Ensemble
Ambrosiuksen Zappa-tulkinnoissa ja The Zappa Albumin toteuttamisessa. Knifin
multi-instrumentalismi, vanhan musiikin ja Zappan musiikin esityskdytdntdjen
poikkeuksellisen hyvé hallinta sekd kyky melodiseen improvisaatioon oli vilttiméatonta
Ensemble Ambrosiuksen toiminnalle ja The Zappa Albumin sovituksille. Ere Lievonen
puolestaan mahdollisti omalla tekniselld osaamisellaan usean kappaleen toteuttamisen.
Ilman Ere Lievosen poikkeuksellista nuotin- ja rytminlukutaitoa kappaleita Black
Page #2, Alien Orifice ja Inca Roads ei olisi voitu ottaa Ensemble Ambrosiuksen
ohjelmistoon eikd The Zappa Albumille. Lievonen myds transkriptoi ja sovitti levylle
Zappan alun perin Synclavierilla sdveltamit, esittdmét ja levyttiméat kappaleet Night
School ja G-Spot Tornado, joiden transkriptoimiseen tuskin olisin itse pystynyt vuoteen
1999 mennessa. Itsesténi voin todeta, ettd Ensemble Ambrosiuksessa kehittiméni tapaa
soittaa bassolinjoja pizzicatolla on keskeinen yhtyeen ’grooveen” vaikuttava tekiji. Jos
The Zappa Albumin sellostemmat olisi soitettu yksinomaan jousella, olisi samalla
menetetty keskeisin Ensemble Ambrosiuksen bassosoundia maérittavé tulkinnallinen ja

ddnenvirillinen elementti.

5.4 Sovitusten muuttuminen yhtyeen koon kasvun myoé6ta

Kuten luvussa 1.2 kerroin, vuosien 1998 ja 1999 aikana Ensemble Ambrosiuksen
instrumentaatio monipuolistui huomattavasti ja yhtyeeseen otettiin kolme uutta jésenta.
Uusien soittimien ja muusikoiden myotd kadytossd olevat resurssit kasvoivat, ja
sovituksia tdytyi muokata vastaamaan paremmin muuttuneita olosuhteita. Ensemble
Ambrosiuksen valitseman  esityskdytdnnon mukaisesti uusien instrumenttien
musiikilliset perusfunktiot madrittyivit sen mukaan, kuuluivatko ne continuo- vai
melodiasoitinten ryhmédn. Tamidn selvittimisen jidlkeen niitd kéytettiin ldhinnd
kaksintamaan jo olemassa olevaa, tarkasti nuotinnettua basso- tai melodiastemmaa.
Nidin toimittiin  etenkin uusien soittajien pddinstrumenttien, barokkifagotin,
barokkiviulun ja arkkiluutun tapauksessa. Fagotti kahdensi tyypillisesti bassolinjaa ja
viulu barokkioboen melodialinjaa. Molemmissa tapauksissa tdméd ilmeinen ja
yksinkertainen ratkaisu toi sovituksen kokonaisuuteen musiikillista lisdarvoa -

barokkifagotti tdydensi continuoryhmin sointia sekd vahvensi bassolinjaa ja
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barokkiviulu toimi erinomaisesti barokkioboen parina melodioiden kaksintajana, kuten
luvuissa 5.1.1 ja 5.1.2 osoitin. Arkkiluuttu realisoi barokkifagotin tavoin continuolinjaa,

ja tdydensi kokonaisharmoniaa soinnuilla.

Ensemble Ambrosiuksen uusien jdsenten péddinstrumentit tdydensivdt yhtyeen
soitinvalikoimaa siis kahdella uudella continuosoittimella ja yhdelld melodiasoittimella.
Kun sekd sdestivd ettd melodinen tekstuuri tukevoituivat uusien soitinten myo6td
likipitden saman verran, pysyi melodia- ja continuosoittimien keskindinen suhde
likipitden samana.! Kun uudet soittimet ldhinnd kaksinsivat jo olemassa olevia
stemmoja, ei niiden kayttoonoton takia ilmennyt tarvetta muuttaa kappaleen
kokonaissatsillista tekstuuria. Uusien instrumenttien erityispiirteet otettiin toki
huomioon uusia stemmoja kirjoitettaessa, mutta soitinmédrdn lisddntymisen vaikutus
perustavaa laatua oleviin satsillis-harmonisiin ratkaisuihin jdi vdhaiseksi. Tarkeintd oli,
ettd continuo- ja melodiasoittimien keskindinen tasapaino sdilyi. Tamé oli yhtéldisen
tarkedd silloin, kun Ensemble Ambrosiuksen perusinstrumentaatiota muutettiin
esimerkiksi dulcimerin, kellopelin, barokkimandoliinin tai melodikan kaytolld. Kun
melodiarekisterin soitinmddrdd muutettiin, piti vastaavasti sdestyssoitinten médrad
tarkistaa ja pdinvastoin. Yhtyeen muusikoiden laaja sivuinstrumenttivalikoima
mahdollisti sen, ettd erilaisia soitinyhdistelmid sommittelemalla oli mahdollisuus
sdilyttdd melodia- ja continuosoitinten suhde tasapainoisena ja samalla laajentaa uusilla

soittimilla huomattavasti yhtyeen sointivérillisté kirjoa.

Nédin uudet soittimet pystyttiin liittdiméédn Ensemble Ambrosiuksen toimintaan
luontevasti, pédsddntoisesti vailla sen suurempaa sovitustyotd. Poikkeuksen tidhidn
muodostivat kosketinsoittimet, joiden keskindiset sovitukselliset funktiot muuttuivat
huomattavasti, kun vaihdoimme toisen cembalon urkupositiiviin (kts. luku 5.1.2).
Kahden didnenmuodostuksensa ja -virinsd puolesta tiysin erilaisen kosketinsoittimen
kdayttdminen aiheutti konkreettisen tarpeen muokata aiemmin kahdelle
instrumentaalisesti  identtiselle soittimelle kirjoitettua tekstuuria. Kéytdnnossa
kosketinsoitinstemmojen  uudelleenkirjoittamista  pyrittiin ~ kylldkin ~ vilttdméén
viimeiseen asti nuottikirjoituksen aikaavievyyden takia. Uudet stemmat koottiin

mahdollisuuksien mukaan palapelind alkuperdisisti kahden cembalon stemmoista.

! Arkkiluuttu ja barokkifagotti ovat molemmat varsin hiljaisia soittimia, ja selkeésti erottuvana
diskanttirekisterin melodiasoittimena barokkiviulu vastaa hyvinkin kéytinnon kuulokuvassa niitéd
kumpaakin ddnenvoimakkuutensa puolesta.
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Uruille pyrittiin sijoittamaan ne stemmojen osat, jotka sisdlsivdt musiikkia yhteen
sitovia elementtejd — urkupisteet, staattisina pysyvét soinnut, yksittdiset pitkat dénet — ja
cembalolle ne stemmojen osat, jotka sisdlsivét nopeita sdvelkulkuja ja rytmid korostavia
elementtejd. Nidin pyrittiin luomaan mahdollisimman pienelld vaivalla toimiva uusi
tehtdvianjako kosketinsoitinten  vililld huomioiden molempien instrumenttien

erityispiirteet.

5.5 Kappaleiden linkittdminen

Kuten luvussa 2.5 totesin, Zappan musiikkiestetiikan erds karakteristinen piirre oli
kappaleiden linkittdminen pitkdksi katkeamattomaksi sarjaksi musiikkia. Yksittdisten
kappaleiden kohdalla ei vilttaiméattd tehty minkéédnlaista kappaleen loppumiseen
viittaavaa elettd, vaan uusi kappale saattoi vain alkaa suoraan siitd mihin edellinen
kappale jdi. Linkitettyjen kappaleiden sarja muodosti usein laajempia tarinallisia ja
musiikillisia kokonaisuuksia. Esimerkkind mainittakoon Zappan studiolevyn You Are
What You Is (1981) kappaleiden Society Pages — I'm A Beautiful Guy — Beauty Knows
No Pain — Charlie’s Enormous Mouth — Any Downers? — Conehead muodostama
seitsentoistaminuuttinen musiikillis-tarinallinen jatkumo. Konserttitilanteessa Zappa
toisaalta rakensi eri aikoina sédveltimistddn kappaleista uusia yhteenlinkitettyja
kokonaisuuksia, jotka saattoivat kestdd jopa yli tunnin. Zappan viimeisen kiertuebandin
(1988) konserteista koostetut livetuplalevyt The Best Band You Never Heard In Your
Life (1991) ja Make A Jazz Noise Here (1991) ovat tastd hyvid esimerkkejd. Zappa niki
oman tuotantosa kokonaisuutena, josta yksittdiset sdvellykset muodostivat osan laajaa
jatkumoa (Zappa 1989, 139-140). Téastd kokonaisuudesta Zappa saattoi halutessaan

yhdistelld miti tahansa osia toisiinsa haluamillaan keinoilla.

Zappan tapa linkittdd yksittdisid kappaleita laajoiksi kokonaisuuksiksi oli mielestimme
niin keskeinen Zappan musiikin ominaispiirre, ettd paddtimme soveltaa samaa metodia
Ensemble Ambrosiuksen Zappa-sovituksissa. The Zappa Album sisiltdd yhtd kappaletta
lukuun ottamatta pelkdstddn instrumentaalimusiikkia, joten kappaleiden
yhteenliittdmisessd ei tarvinnut pohtia tarinankerronnallisia aspekteja, vaan péidtokset

kappaleiden linkittdmisestéd oli mahdollista tehdd yksinomaan musiikin ehdoilla.
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The Zappa Album siséltdd nelja yhteenlinkitettyd kahden tai useamman kappaleen
muodostamaa laajempaa kokonaisuutta: Black Page #2 — Uncle Meat, Zoot Allures —
Big Swifty, T'Mershi Duween — Alien Orifice seki RDNZL — The Orange County
Lumber Truck — Echidna’s Arf (Of You) — Inca Roads. Kaytinnon sovitustyon kannalta
kappaleiden linkittdiminen vaikutti sovitusten instrumentaation muotoutumiseen. Kun
lahtokohtanamme oli, ettd levyn sovitusten tulee olla toteuttamiskelpoisia
konserttitilanteissa, tarkoitti se yhteenlinkitettyjen kappaleiden kohdalla sitd, ettd niiden
instrumentaatio tuli suunnitella kokonaisuutena. Tdmé johti joihinkin sovituksellisiin
kompromisseihin — kaikkiin kappaleisiin ei aina ollut mahdollista saada ideaalia
instrumentaatiota. Esimerkiksi kappaleessa The Orange County Lumber Truck urkujen
kayttoonottoa taytyi lykétd kohtaan 0:36 asti, jotta Jonte Knif ehti siirtyd edeltdneessd
kappaleessa soittamansa dulcimerin &éreltd soittamaan urkupositiivia, vaikka

sovituksellisesti urkujen lasnéolo olisi ollut perusteltua kappaleen alusta ldhtien.

Knifin siirtyminen kesken kappaletta yhden instrumentin &déreltd toiseen on esimerkki
siitd, kuinka pyrimme linkitettyjen kappaleiden kohdalla vilttimédan kompromisseja
instrumentaatiossa — niiden vaihtoehtona oli kirjoittaa yksittéisille muusikoille jatkuvia
instrumentinvaihdoksia. Samaisen kappaleparin RDNZL — The Orange County Lumber
Truck taitekohdassa instrumenttia vaihtoivat Knifin lisdksi myo6s Jasu Moisio, Jani
Sunnarborg ja Ere Lievonen. Moisio vaihtoi kellopelistd barokkioboe d’amoreen,
Lievonen wuruista cembaloon ja Sunnarborg cembalosta melodikaan.
Instrumenttivaihdoksilla pyrittiin vilttiméén sovituksellisia kompromisseja, mutta ne
johtivat uuteen ongelmaan: litkkuminen lavalla osoittautui sinidnsé héiritsevéksi asiaksi
ja se aiheutti ei-toivottua melua, etenkin silloin, kun instrumenttivaihdokset tehtiin
kiintedsti etddlld toisistaan sijainneiden kosketinsoitinten vélilld. Liikehdintd lavalla
hiiritsi jossain midrin koko yhtyeen keskittymistd ja kiinnitti tarpeettomasti yleison
huomiota. Lisdksi vaihtaminen instrumentista toiseen kesken kappaleen ei ole
musiikillisesti aivan helppoa — monet yhtyeen jdsenet pitivit sitd ongelmallisena. Néin
kuitenkin tehtiin, jotta kompromissit instrumentaatiossa jédisivdt mahdollisimman
pieniksi  pyrkiessimme mielestimme parhaisiin  mahdollisiin  sovituksellisiin
ratkaisuihin kdytossdmme olevien resurssien puitteissa. Levytystilanteessa meidén olisi
toki periaatteessa ollut mahdollista korjata monia kdytdnnon esitystilanteen méérittamia

sovituksellisia kompromisseja — kuten myds monissa tapauksissa tehtiinkin — mutta
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studioaikamme oli rajallista ja levyn kaiken materiaalin uudelleensovittamiseen ei kerta
kaikkiaan ollut resursseja. Lisdksi osa sovitusten ongelmista on paljastunut minulle
vasta tdtd tutkimusta tehdessdni, yli viisi vuotta The Zappa Albumin &danittdmisen

jalkeen.!

Kun tutkin eri kappaleiden yhteenlinkittimisen mahdollisuuksia, instrumentaatioon
liittyvien kysymysten lisdksi oli selvitettdvd, miten kahden tai useamman kappaleen
sdvellajit suhteutuvat toisiinsa ja millaisiksi kappaleiden saumakohtien
sdvelsuhdehierarkiat muodostuvat. Linkitetyistd kappaleista Big Swifty, RDNZL ja The
Orange County Lumber Truck transponoitiin alkuperdisestd sdvellajistaan, jotta ne
sopisivat harmonisesti paremmin yhdistettdviksi kohdekappaleisiinsa. Seuraavassa kdyn
nuottiesimerkkejd kayttden l4pi kaikki kuusi kappalelinkitystd, jotka The Zappa
Albumilla esiintyvit, ja analysoin sovelletun sointuanalyysin valossa, missd
harmonisessa suhteessa yhteenlinkitettyjen kappaleiden nivelkohdat ovat toisiinsa.
Analyysien nuottiesimerkit ovat reduktioita koko partituurista. Niissd esitetyt astemerkit
kuvaavat soinnun astetehoa vallitsevassa harmonisessa kontekstissa, eivitkd pyri

yksityiskohtaiseen kunkin soinnun erittelyyn.

Nuottiesimerkki 22 esittelee kappaleiden The Black Page #2 ja Uncle Meat
liitoskohdan. Esimerkin alkukohdassa tonikalisoitu sévellaji on Gis-doorinen, joka
ennen esimerkin alkukohtaa on vakiinnutettu hallitsevaksi sévellajialueeksi. Kappaleen
lopetussointu tonikalisoi kuitenkin ensimmaéisen asteen tehoksi E-miksolyydisen
perussédvelen pdille muodostettavan soinnun. Sen edustama sointuasteteho osoittautuu
toisen asteen tehoksi suhteessa kappaleen Uncle Meat aloittavaan D-pohjaiseen
sointuun, joka puolestaan osoittautuu dominanttitehoksi Uncle Meatin lopullisessa,
G-pohjaisessa sdvellajissa. Nuottiesimerkissd 22 kaksi kappaletta linkittyy siis toisiinsa

sarjalla modulaatioita.

I Elokuussa 1999 itselleni oli tirkeintd pitdd huolta siité, ettd kaikki levylle suunnitellut kappaleet
ehdittdisiin d4nittdd kdytettdvissd olleessa ajassa ja ettd suoriutuisin omista musiikillisista osuuksistani
mahdollisimman tyydyttévésti. Liséksi vastuullani oli levyn musiikillinen ja taloudellinen tuottaminen
sekd yhtyeen johtaminen siihen liittyvine velvotteineen ja vastuineen. Néiden tehtdvien rinnalla kysymys
yksittdisten sovituksellisten korjailuiden tekemisestd paéllekkéisddnityksien avulla tuntui toissijaiselta —
semminkin kun yhtyeen sisélld vaikutti vahvana mielipide siitd, ettd levytettidvien versioiden tuli vastata
mahdollisimman tarkasti konserteissa esittimidmme versioita.
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Nuottiesimerkki 22: The Black Page #2 ja Uncle Meat, liitoskohta [2:52—-0:08].

(The Black Page, loppu)
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Nuottiesimerkki 23 esittelee kappaleiden Zoot Allures ja Big Swifty linkityksen, jossa
keskeisend harmoniaa sitovana seikkana on kappaleiden nivelkohdassa tapahtuva
basson sdvelkulku cis—d, jossa cis:n funktio on selkeédsti toimia johtosdveleni
tonikalisoitavalle d:lle. Zoot Allures on hankala kappale sdvellajin maédrittimisen
kannalta — perussédveltehoa toteuttaa useimmin asteikon F-lyydinen perussdvel, mutta
sointuvaihdosten myo6td kappaleessa kéytetyt asteikot muuttuvat jatkuvasti.
Rakenteellisesti térkeissd paikoissa perussidvelend on joko f tai a, ja jalkimmaéiseen
liittyy karaktisena harmonisena eleend kappaleen alussa ja lopussa tapahtuva basson
laskeva puolisdvelkulku sdvelestd b sdveleen a. Suhteessa kappaleen Big Swifty alun
D-pohjaiseen sévellajiin sdvelen a péille rakentuvien sointujen voi tulkita edustavan
dominanttitehoa. Kappaleiden nivelkohdan johtosdvel-perussdvel -kulku tukee tdtd

tulkintaa.

Nuottiesimerkki 23: Zoot Allures ja Big Swifty, liitoskohta [2:56—0:04].

(Zoot Allures, loppu) 5
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Kappaleiden T°Mershi Duween ja Alien Orifice linkitys esitellddn nuottiesimerkissi 24.
Siind yhdistivina tekijand melodian sével a, joka paattad kappaleen 7°Mershi Duween
ja jonka ympdrillda Alien Orificen melodiikka pyorii kappaleen ensimmdisen ja
viimeisen minuutin ajan. Sdvel a on myds harmonisesti 7 'Mershi Duweenin
toonikatehoa edustava perussdvel. (Nuottiesimerkissd sdvelen fis rooli néyttéisi
kyseenalaistavan a:n funktion toonikana. 7’Mershi Duweenissa sointuvaihdos
a-mollista fis-molliin esiintyy kolme kertaa fraasien pédttdavind harmonisena
’yllatyksend”, mutta koko kappaleen mittakaavassa toonikatehoa edustava perussével

on kiistatta a.)

Nuottiesimerkki 24: T’Mershi Duween ja Alien Orifice, liitoskohta [1:45-0:04].

(T'Mershi Duween, loppu) e -0 72\ (Alien Orifice)
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Nuottiesimerkki 25 aloittaa levyn pisimmén, neljdn toisiinsa linkitetyn kappaleen
esittelyn. Linkityksistd ensimméinen yhdistdd kappaleet RDNZL ja The Orange County
Lumber Truck. Tidssd tapauksessa molempien kappaleiden sévellajit maédriteltiin
sovitusvaiheessa uudelleen, jotta kappaleiden vaihdoskohdassa harmoniassa ei
tapahtuisi muutosta, vaan kappaleet nivoutuisivat huomaamatta toisiinsa. RDNZL
paittyy A-pohjaisessa sdvellajissa etenevdidn barokkimandoliinisooloon, joka rakentuu
asteikoiden D-lyydinen ja E-miksolyydinen perussoinnuille. Kappale The Orange
County Lumber Truck alkaa samalla sointutoistolla, johon lisétdén uloskirjoitettu
melodia. Tunne saumattomasta jatkumosta syntyy siitd, ettd kappaleiden taitekohdat
ovat samassa tempossa ja sdvellajissa (tulkitsen The Orange County Lumber Truckin
ensimmadisen tahdin melodialinjan sévelen ais kromaattiseksi muunneséveleksi, koska
sointukulun kertautuessa edelleen tahdeissa 2 ja 3 melodiassa esiintyy sdvelen ais sijasta

ainoastaan sdvel a).
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Nuottiesimerkki 25: RDNZL ja The Orange County Lumber Truck, liitoskohta [2:44—0:09].

(RDNZL, loppu) (The Orange County Lumber Truck)
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Alle minuutin mittaisen The Orange County Lumber Truckin ensisijainen tehtivd The
Zappa Albumilla oli toimia linkkind kappaleiden RDNZL ja Echidna’s Arf (Of You)
valilla. The Orange County Lumber Truck paittyy harmoniseen tilanteeseen, jossa
D-pohjaiseen sévellajiin moduloinut kappale péétyy takaisin A-pohjaiseen sivellajiin,
A-miksolyydiseen. Kappaleen Echidna’s Arf (Of You) alku paljastaa edeltivin A:n
tonikalisoinnin olleen vain harmonisen etenemisen vélivaihe, ja edustavan laajemmassa
mittakaavassa neljannen asteen plagaalia sointutehoa suhteessa Echidna’s Arf (Of You):n

E-pohjaiseen sdvellajiin.

Nuottiesimerkki 26: The Orange County Lumber Truck ja Echidna’s Arf (Of You) [0:52—0:04].

(The Orange County Lumber Truck, loppu) (Echidna's Arf (Of You))
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Echidna’s Arf (Of You) pééttyy sointutehojen kannalta ambivalenttiin tilanteeseen, jossa
kokosédvelisesti noussut bassolinja pddtyy sdveleen g. Juuri ennen g:lle saapumista
kokosdvelisesti eteneminen katkaistaan kromaattisella kululla f-fis, ja samalla
harmonian etenemisen rytmi tihentyy. Sdvelen g intensiivinen toisto nousevan astekulun
padtepisteend tukee edelleen mielikuvaa vidhintddnkin hetkittdisestd tonikalisaatiosta
G-pohjaiseen moodiin, erityisesti kun g:lle tulo on alleviivattu johtosdvelmadiselld
puoliaskelkululla. Kappaleen /nca Roads alku — improvisointia urkupisteen ¢ paalld —
osoittaa kuitenkin g:n edustavan itsendisen toonikatehon sijaan C-pohjaisen sévellajin

dominanttitehoa.
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Nuottiesimerkki 27: Echidna’s Arf (Of You) ja Inca Roadls, liitoskohta [3:35-0:04].

(Echidna's Arf (Of You), loppu)
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Yhteenvetona tdmén luvun analyyseistd totean, ettd The Zappa Albumilla kappaleiden

linkittdminen toteutettiin joko korostamalla yhdistettdvien kappaleiden konsistentteja

harmonisia ja melodisia elementtejd (esimerkit 24-25) tai nivomalla kappaleet osaksi

erilaisia harmonisia progressioita (esimerkit 22-23 ja 26-27).
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6. Kappalekohtaisia huomioita

Tamé luku esittelee yksityistapausten valossa niitd sovituksellisia ratkaisuja, joita
teimme sovittaessamme Zappan musiikkia Ensemble Ambrosiukselle. Kappaleiden
analyysissa pddhuomio kohdistuu sovitustyohon, mutta teen kappaleista myos

rakenteellisia havaintoja ja analysoin Zappan kayttdmié sévellyksellisid metodeja.

Kappalekohtaisen analyysin lisdksi tdssd luvussa kerrotaan The Zappa Albumin
kappalejdrjestyksen laatimisesta, joka oli levyn kokonaisuuteen vaikuttanut tiarked
tyovaithe — sen kautta mdédériteltiin levyn lopullinen soiva hahmo. Samoin kuin
yksittdisten kappaleiden yhteenlinkityksessd, my0s levyn Kkappalejarjestyksen
midrittelyssd useasta itsendisestd kappaleesta muodostettiin laajempi musiikillinen
kokonaisuus, jonka rakenteellisina yksikdind toimivat usean yksittdisen kappaleen tai

kappalelinkityksen muodostamat pienemmit kokonaisuudet.

6.1 Kappalekohtainen analyysi

Kappalekohtainen analyysi The Zappa Albumista etenee levyn kappalejirjestyksen
mukaisesti. Kerron analyysien taustatietoina kunkin transkription ja sovituksen
valmistumisajan ja tekijén, kappaleen ensimmdisen esityksen Ensemble Ambrosiuksen
konsertissa, keston The Zappa Albumilla, sekd sen, mihin Zappan omaan versioon
transkriptio ja sovitus perustuvat. Muutoin analyysit eivdt noudata mitddn ennalta
midriteltyd kaavaa — késittelen niissd niitd tutkielmani aiempaa sisdltod tukevia ja
tdydentdvid asioita, joiden olen katsonut olevan oleellisia tdimén tutkimuksen kannalta.
Joissain tapauksissa myo0s tutkin ja arvioin musiikkianalyysin keinoin Zappan tekemid

sdvellyksellisii ratkaisuja.

Tamén tutkimuksen ensisijainen tarkoitus ei ole analysoida Zappan sédveltdjdpersoonaa,
mutta transkriptio- ja sovitustyon yhteydessd tekemdmme musiikkianalyyttiset
havainnot Zappan musiikista tarjoavat aiemmin selvittiméatonta tietoa siitd, miten Zappa
kaytti, muokkasi ja laajensi sdvellyksellistd materiaalia. Ndiden asioiden selvittdminen
ja tiedostaminen on puolestaan heijastunut sovitustydbhomme, ja sikéli Zappan musiikin

analyyttinen tutkiminen kuuluu tutkimukseeni piiriin.
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6.1.1 Night School

Night School on Ere Lievosen transkriptoima ja sovittama. Transkriptio pohjautuu
kappaleen alkuperdiseen Synclavier-versioon, jonka Zappa julkaisi levyllddn Jazz From
Hell (1986).! Lievosen sovitus valmistui toukokuussa 1999 ja Ensemble Ambrosius
esitti kappaleen ensimmadisen kerran Viitasaaren Musiikin aika -festivaalilla 13.7.1999.

Kappaleen kesto The Zappa Albumilla on 4 min 33 s.

Night School oli my6héisin Ere Lievosen The Zappa Albumille tekemistd sovituksista, ja
sitd  valmistellessaan Ensemble = Ambrosiuksen kokoonpanon laajentuminen
seitsenhenkiseksi oli jo tiedossa. Night School oli siten Lievosen ensimmdiinen (ja
ainoa) The Zappa Albumille tekeméd sovitus, jossa hénen oli mahdollista hyodyntida
levyn tehneen kokoonpanon tarjoamia instrumentaalisia mahdollisuuksia jo sovitustyon
alusta ldhtien. Lievonen oli aiemmin ilmaissut useaan otteeseen tyytyméttomyytensi
tapaan, jolla vanhojen sovitusten kosketinstemmoja uudelleensovitettiin (kts. luku 5.4).
Hén kaipasi tarkempaa ja tietoisempaa cembalon ja urkujen tehtdvdkuvan erottelua.
Night School oli ensimmiinen Lievosen Zappa-sovitus, jossa hidnen oli mahdollista
ottaa huomioon cembalon ja urkupositiivin instrumentaalinen ominaisluonne jo
sovituksellisia  perusratkaisuja madritellessdan. Tdmd ndkyy selvédsti  hénen
sovituksessaan, jossa kosketinsoitinten roolit on selkedsti eriytetty toisistaan. Cembaloa
kéaytetddn lapi kappaleen sdveltasollisena perkussioinstrumenttina, jonka tehtdvdnd on
simuloida Zappan alkuperdisen version karakteristista rumpujen jatkuvaa
kuudestoistaosapulssia. Urut puolestaan soittavat pitkid basson urkupisteitd, sointuja ja

korkeita pedaaliddnid. Kosketinsoitinten tehtévien jako toimii sovituksessa hyvin.

Night Schoolin melodian erityispiirteend on se, ettd se litkkuu poikkeuksellisen laajalla
alueella — melodian ambitukseksi muodostuu periti kolme oktaavia (g—g?®). Lievosen
tapa eriyttdd kosketinsoittimet yksinomaan sédestyksellisiin tehtéviin johti siihen, ettd
melodian realisointi jdi yksistdédn barokkioboelle ja -viululle. Koska melodian ambitus
sekd ylitti ettd alitti barokkioboen ddnialan kvartilla, Lievonen joutui kyseisissd
kohdissa joko kdyttimédn barokkiviulua ainoana melodiainstrumenttina tai tekeméén

barokkioboen stemmaan oktaavisiirtoja. Korkeassa rekisterissd toisen

1 Zappa sivelsi Night Schoolin tunnusmusiikiksi samannimiseen, suunnitteilla olleeseen myohéisillan
keskusteluohjelmaan (a late-night TV show”), jota Zappan oli tarkoitus juontaa. Zappa kuvaa tarkemmin
tdtd sittemmin kariutunutta suunnitelmaa omaeldmékerrassan (Zappa 1989, 340-343).
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melodiainstrumentin  oktaavisiirto alaspdin on mahdollista toteuttaa varsin
huomaamattomasti, mutta laskevassa, lineaarisesti etenevdssd melodialinjassa toisen
instrumentin &killinen siirtyminen oktaavia korkeammalle kiinnittdd vélittomaésti
kuulijan huomion, ja titd Lievonen sovituksessaan viltti. Melodian liikkuessa pienessd
oktaavissa viulu toimi siten ainoana melodiainstrumenttina. Tuossa rekisterissd viulun
ddnelld oli vaikeuksia kantaa muun yhtyeen yli. My0s useissa yksiviivaisen oktaavialan
melodiapétkissd viulu toimi ainoana melodiasoittimena, jolloin viulu jdi samaten
helposti muun yhtyeen jalkoihin. Kappaleen miksausvaiheessa korostimme noissa
kohdissa taajuuskorjaimella viulun matalan ja keskialueen rekisterin kuuluvuutta ja
lisdsimme myo0s soittimen yleistd ddnenvoimakkuutta. Pystyimme siten ratkaisemaan
viulun kuuluvuusongelman Night Schoolin levyversiossamme jokseenkin tyydyttévisti,
mutta konserttitilanteessa se jdi kuitenkin ratkaisematta. Tdma on Lievosen ansiokkaan
sovituksen heikko puoli. Sindnsd barokkiviulun ja barokkioboen melodiset tehtdvét
jaetaan kappaleen sovituksessa kiintoisasti — niitd kdytetddn yhdessd harkiten ja
melodian siirtdiminen instrumentilta toiselle toteutetaan hienovaraisesti.

Nuottiesimerkki 28: Night School [3:34-3:58]. Kolme eri sovituksellista ratkaisua barokkioboen suppean
ambituksen aiheuttamaan ongelmaan melodian kaksinnuksessa.
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Nuottiesimerkissd 28 barokkiviulu soittaa melodian sen alkuperiisestd rekisteristi.
Barokkioboe kaksintaa viulua &énialansa tarjoamien mahdollisuuksien mukaan.

Kohdassa 1 barokkioboe kaksintaa melodiaa oktaavin matalammalta ja siirtyy
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ensimmadiselld mahdollisella ja sopivalla hetkelld (kohdassa 2) unisonoon viulun kanssa.
Kun melodia péétyy barokkioboen dédnialan alapuolelle, barokkioboe jittdytyy sopivalla

hetkelld mieluummin kokonaan pois (3) kuin siirtyy oktaavia korkeammalle.

Lievosen transkriptio on uskollinen Zappan alkuperdiselle versiolle, ainoastaan
kappaleen aloittava neljan tahdin mittainen soolona soitettava sdhkoérumpuintro on
jatetty transkriptiosta pois. Lisdttydmme vuonna 2000 instrumentaatioomme

lydomasoittimet lisisimme my6s alkuintron mukaan konserttiversiothimme.

6.1.2 Sofa

Sofa on erds varhaisimmista Zappa-transkriptioistani. Tein ensimméiisen sovitukseni
kappaleesta jo vuonna 1993 jousikvartetille, mutta Ensemble Ambrosiukselle sovitin
kappaleen vasta kevddlla 1999. The Zappa Albumin sovitus kappaleesta perustuu
Zappan levylld One Size Fits All (1975) olevaan versioon, jolle Zappa antoi nimeksi

Sofa No. 1. Kappaleen kesto The Zappa Albumilla on 3 min 6 s.

Sofa on ainoa The Zappa Albumin kappale, jota Ensemble Ambrosius ei ole koskaan
esittdnyt konserttitilanteessa. Sdvellyksellisesti kappale on kenties pelkistetyin 7The
Zappa Albumin kappaleista — rytmisesti, melodisesti ja harmonisesti kappale on varsin
yksinkertainen. Siksi onkin ylléttavas, ettd Sofa osoittautui vaikeimmaksi kappaleeksi

toteutaa The Zappa Albumilla.

Juuri kappaleen yksinkertaisuus oli se, mikd teki siitd sovituksellisesti erityisen
haastavan. Kappaleen melodialinja etenee rauhallisessa tempossa ja se koostuu pienistd
rakenteellisista yksikoistd (sdkeistd), jotka padttyvit pitkdkestoisiin melodiadéniin.

Niiden aikana harmoniassa ei tapahdu muutosta.

Nuottiesimerkki 29: Sofa [0:00—0:16]. Melodian alun sderakenne.

*************************************************************************************

Zappan versiossa pitkien ddnien aikana rummut pitdvit kappaleen rytmisesti kasassa
soittamansa tasaisen pulssin ansiosta, ja staattisten sointujen tukena tapahtuva pianon ja

kitaran improvisatorinen kuviointi luo sdestykseen melodisia drsykkeitd. Sdhkoisesti
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vahvistetussa instrumentaatiossa harmonisesti staattiset tilanteet saa helposti
kuulostamaan muhkeilta ja tdyteldisiltd, koska niiden ddnenvoimakkuudessa ei tapahdu
huomattavaa hiljentymistd. Zappan One Size Fits All:n versiossa sointikuvan
tayteldisyyttd korostaa perdti sub-kontraoktaaviin yltdvd bassolinja, joka mdyrii
paikoitellen kaksi oktaavia Ensemble Ambrosiuksen continuosoittimien soittamaa
bassolinjaa matalammalta. Kun sovitin kappaletta Ensemble Ambrosiukselle,
vastaavuuden loytdminen niille sdhkoisesti vahvistetun instrumentaation

ominaispiirteille oli erittdin vaikeaa.

Yrittdessédni luoda sdkeet paittaville pitkille d4nille rytmistd hahmoa kiytin cembaloa ja
barokkiselloa impulsseja antavina instrumentteina. Halusin Sofaan cembalistiksi Jonte
Knifin, jonka improvisatoristen kykyjen varaan olin pitkilti laskenut sidkeiden lopun
rytmisen muotoilun. Vaikka Knif suoriutui tehtidvéstddn jotenkuten, lopputulos kuulosti
edelleen epityydyttaviltd. Kun kappaleen runko oli &dénitetty, enkd ollut alkuunkaan
tyytyvdinen lopputulokseen, pyysin Tuukka Terhoa soittamaan improvisoitua
barokkimandoliinikudosta melodialinjan péélle kappaleen alusta loppuun. Tama
osoittautui dianityksen pelastukseksi.! Barokkimandoliinin improvisoitu tekstuuri sitoo
rytmisesti kappaleen eri elementtejd yhteen ja nostaa sovituksen kokonaisuudessaan

sellaiselle minimitasolle, ettd se oli mahdollista sisdllyttdd The Zappa Albumille.

Sofaa dénittdessimme teimme poikkeuksellisen paljon pédllekkéisddnityksid — edelld
kasitellyn barokkimandoliinin lisdksi &ddnitimme erikseen kappaleeseen kaksi
sopraanonokkahuilustemmaa sekd kappaleen loppupuolen jousella soitetun
barokkisellon bassolinjan tuplauksen. Téastdkddn syystd kappaleen esittiminen
levyversion kaltaisena ei olisi mahdollista konserttitilanteessa. Sovitus sinidnsd pysyy
kylldakin melodis-rytmisesti uskollisena Zappan alkuperidiselle versiolle. Ainoastaan
viimeisessd fraasissa varioin melodian alkuperdistd rytmid luodakseni nostetta
melodialinjan korkeimmalle sévelelle ja kappaleen huippukohdalle.

Nuottiesimerkki 30: Sofa [2:47-2:50]. Alkuperdisestd versiosta poikkeava rytminen tihentyma kappaleen
huippukohdassa.
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! Levylle padtyi Terhon ensimméinen péillesoittokokeilu, jonka Terholta salassa dénitimme. Vailla
adnityksen tietoisuuden aiheuttamaa painetta Terho pystyi rentoon ja idearikkaaseen soittosuoritukseen.
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Sofa on kappale, jonka padtyminen levylle oli loppujen lopuksi yksittdisen muusikon
musikaalisen improvisaation ansiota. Kappaleen sovituksessa ei sindnsd ollut mitéén
vikaa, sen toteuttaminen osoittautui vain erittdin vaikeaksi ilman komppiryhméa,
sdhkoisesti vahvistettuja instrumentteja ja populaarimusiikin esityskdytdnnon tdysin

sisdistényttd soittajistoa.

6.1.3 Black Page #2

Sovitin  kappaleen Black Page #2 Ensemble Ambrosiukselle Kuopion
musiikkikeskuksessa 13.8.1998 pitimddmme konserttia varten. Zappa sdvelsi kappaleen
alun perin rumpusooloksi ja lisdsi sithen sdveltasot myohemmin. Zappalla on
kappaleesta lukuisia versioita, jotka eroavat toisistaan huomattavasti niin
rakenteellisesti, rytmisesti kuin melodisestikin. Ensemble Ambrosiuksen versio
pohjautuu levyjen Baby Snakes (1983) ja Make A Jazz Noise Here (1991) synteesiin.
The Zappa Albumin versiossa véli 0:55-1:02 perustuu levyisté jalkimmaéiseen, muutoin

sovitus seuraa Baby Snakesin versiota. Kappaleen kesto levylld on 2 min 58 s.

Transkription kappaleesta teki Ere Lievonen puolinopeuksisine kasettisoittimineen
talvella 1998, ja tein kappaleen varsinaisen sovitustyon sen pohjalta. Vaikka transkriptio
ja sovitus tehtiin huolella, jdi sovitukseemme kuitenkin rytminen epatarkkuus, joka

padtyi my06s The Zappa Albumille.

Nuottiesimerkki 31 Black Page #2 [1:02—1:08, 2:17-2:22 ]. Epéatarkkuus rytmin notaatiossa.

1) Rytmin virheellinen notaatio. 2) Rytmin oikea notaatio
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Zappan kidyttdimd notaatio paljastui Lievoselle vuonna 2000, kun hén sai
tuntemattomasta lihteestd perdisin olleen Black Page #2:n lead sheetin valokopion.!
Sindnsd on yllattavad ettei kukaan ollut huomauttanut asiasta ennen tatd, vaikka The
Zappa Albumista on keskusteltu vilkkaasti Zappa-fanien tunnetusti Kkriittisissd
Internet-keskusteluryhmissd (muun muassa keskusteluryhmaéssd alt.fan.frank-zappa

vuosina 2000-2001). Toisaalta on todettava, ettid vaikka Zappan yhtyeen muusikoita on

! Black Page on teknisesti niin vaikea kappale, ettd Zappan yhtyeilld on tiettdvisti ollut kappaleesta useita
eri aikoina tehtyja lead sheeteja. Siksi Lievosen kisiinsd saaman lead sheetin tekijéksi ei itsestdédn selvisti
voi olettaa luvussa 2.4 mainitsemaani Mike Keneallya.
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yleisesti rock-piireissd pidetty teknisesti miltei ylimaallisen erehtymittomind!, oli
heidinkin soittonsa todellisuudessa tdynné pienid epatarkkuuksia. Esimerkiksi kyseinen
Black Pagen #2:n kohta on kaikissa Zappan levyversioissa niin epdtdsmaéllisesti ja
summittain soitettu, ettd on kdytdnnossd mahdotonta padtelld pelkédn transkription

pohjalta, minkélaiseksi sdveltdjd on oikeasti suunnitellut sen rytmisen hahmon.

Black Page #2 toi mukanaan kaksi merkittivdd uutuutta Zappa-sovituksiimme:
melodikan ja cembalon kéyton perkussiosoittimena (kts. luvut 5.1.1 ja 5.1.2). Nailtd
osin kappale oli merkittivdi Ensemble Ambrosiuksen konseptin muotoutumisen
kannalta. Black Page #2 on erikoisasemassa vuoteen 1999 mennessd valmistuneiden
Zappa-sovitustemme joukossa: se on ainoa kappale, johon ei tehty minkddnlaisia
sovituksellisia muutoksia soittimien ja yhtyeen jdsenten méérdn lisddntyessd. Black
Page #2 antaa siten kuvan siitd, miltd alkuperdinen nelihenkinen Ensemble Ambrosius
kuulosti. Kokeilimme ennen levytystd lisdtd sekd urkupositiivin ettd barokkifagotin
tukemaan bassolinjaa, mutta emme olleet tyytyviisid lopputulokseen — cembalon
jatkuva kuudestoistaosakuvio yhdistettynd barokkisellon energiseen pizzicatosoittoon ei
kaivannut enempéi tukea. Kappaleen instrumentaatio pysyi muuttumattomana vuoteen
2001 asti, jolloin lisdsimme sovitukseen perkussiot, minkd seurauksena myos
bassolinjaa oli tarvetta vahvistaa. Loppujen lopuksi kappaleen instrumentaatio on
kasvanut Ensemble Ambrosiuksen maksimikokoon asti — Bruggen konserttitalon
konsertissamme Belgiassa kesdkuussa 2004 Black Page #2 tyollisti kaikki yhtyeen
yhdeksdn muusikkoa. The Zappa Albumin versio toimii kuitenkin mielesténi edelleen

hyvin sellaisenaan.

Kappaleen ainoa péadllekkidisddnitys on kohdassa 2:02-2:06, jossa Jasu Moisio soittaa
barokkioboella sdvelet e* ja cis’. Barokkioboen ddniala loppuu periaatteessa
kolmiviivaiseen d:hen, mutta kyvykkédn soittajan on mahdollista ylti4 joskus siveleen

e’ asti, kuten Moisio kappaleessa osoittaa.

6.1.4 Uncle Meat

Uncle Meat oli kaikkein ensimmdiisin Zappa-sovituksemme. Esitimme Lievosen ja

Knifin kanssa kappaleen 30.7.1995 Karjaan vanhan musiikin kesdkurssin

I Myytti, jota etenkin sdveltdjd ja yhtyeenjohtaja itse innokkaasti ruokki.
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padtoskonsertissa  sovitettuna kahdelle cembalolle ja barokkisellolle. Kuten
tutkimukseni alkusanoissa kerroin, tdmé alun perin satunnaiseksi kokeiluksi kaavailtu
musisointihetki  johti my6hemmin Ensemble Ambrosiuksen syntyyn ja
Zappa-projektimme toteuttamiseen. Uncle Meatin melodiasta ja sointurakenteesta oli
tuolloin saatavilla useista muista Zappan kappaleista poiketen perdti kaksi eri
nuottiversiota — toinen oli julkaistu nuottikirjassa The Frank Zappa Songbook, Vol. 1
(1973) ja toinen Zappan levyn Uncle Meat (1969) kansivihossa. Kummassakaan
nuotinnuksessa kappaleelle ei ollut midritelty erityistd lopetusta, ne esittelevét vain
kertausmerkein varustetun melodian ja soinnut. Esitystd varten transkriptoin kappaleen
lopetuksen Zappan levyltd You Can't Do That On Stage Anymore Vol. 2, “The Helsinki
Concert” (1988). Myos rakenteellisesti esitysversiomme mukaili tdmén Helsingissd

vuonna 1974 ddnitetyn konsertin versiota.

Uncle Meat on ainoa Zappa-sovitukseni, josta en ole koskaan kirjoittanut minkéénlaista
partituuria. Lievonen ja Knif médrittelivit pitkélti itse omien stemmojensa muodon, ja
barokkioboen soittama melodialinja on kappaleen lopetusta lukuun ottamatta luettavissa
edelld mainituista nuottijulkaisuista. Oma bassolinjani mukailee Zappan 1970-luvun
alun basisti Tom Fowlerin soittamaa versiota. Kun lisdsimme instrumentaatioomme
vuonna 1999 barokkifagotin, jouduin viimein kirjoittamaan bassolinjasta stemman
madritelldkseni riittdvan tarkasti barokkisellon ja barokkifagotin vilisen tehtdvénjaon.
Tédmai on edelleenkin ainoa kappaleesta kirjoittamani kokonainen stemma. Uncle Meatin
toteutuksessa Ensemble Ambrosiuksen tydtapa oli ldhimpdnd populaarimusiikin
esityskdytidntod, jossa soittajat vastaavat itse omien stemmojensa muotoilusta. Uncle
Meatin kohdalla tdméd toimii hyvin. Kappaleen kesto The Zappa Albumilla on

2 min. 52 s.

Uncle Meatin lopetus tarjoaa kiinnostavan ndkokulman Zappan soveltamiin

sdvellystekniikoihin. Kappaleen lopetuksen materiaali on pddosin perdisin motiivin

i, ®
i—

| eri variaatioista. Nuottiesimerkki 32 esittelee, kuinka Zappa kéyttad

B>

i T
T T T
————

motiivia kappaleen lopetuksen materiaalina.
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Nuottiesimerkki 32: Uncle Meat [2:27-2:47]. Reduktio kappaleen lopetuksesta.
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Kappaleen lopetuksessa melodia- ja bassolinja etenevét padosin rinnakkaisintervalleissa.
Lopetuksen sdveltasomateriaali koostuu péddosin Uncle Meatin teeman motiivin
taydellisistd ja epétdydellisistd esiintymistd eri transpositioissa. Kappale péaittyy
moninkertaisesti augmentoituun teemaesiintymdidn. Tdmin kaltainen temaattisen
materiaalin kdytt6 ei ole tavanomaista populaarimusiikissa. 1970-luvun alussa sévelletty
lopetus on hyvé esimerkki siitd, kuinka Zappa aika-ajoin sovelsi perinteisid klassisen

musiikin sdvellystekniikoita rock-yhtyeelleen sidveltiméénsa musiikkiin.

6.1.5 Igor’s Boogie

Igors Boogie oli kappale, jonka sovituksen olemassaolosta minulla ei ollut mitdén
tietoa ennen The Zappa Albumin &énityssession viimeistd pédivdd. Tuota edeltdneend
studiopdivdnd jouduin ldhtemédén 4ddnityssesiosta muuta yhtyettd aiemmin pois
ehtidkseni Ultra Bra -yhtyeen keikalle Turkuun. Palatessani studioon seuraavana
pdivand minulle esiteltiin valmiiksi dénitetty, Lievosen melodikalle ja cembalolle

sovittama ja harjoittama Igor s Boogie.

Kappaleen kohdalla ei tarvittu transkriptioty6td, koska sen nuotti 16ytyi Uncle Meatin
tavoin julkaisusta The Frank Zappa Songbook, Vol. 1. Lievonen teki kappaleen loppuun
muutaman satsillisen muutoksen, maéadritteli cembalon &énikertavalinnat ja kirjoitti

melodikalle transponoidun stemman. Muuten kappale esitettiin sellaisenaan.

Igor’s Boogie on nimed ja musiikin tyylid mydoten sidvelletty huomionosoitukseksi Igor

Stravinskille, erddlle Zappan musiikillisista esikuvista. Se lienee valmistunut
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1960-luvun lopussa, ja Zappa julkaisi kappaleen levyllddn Burnt Weeny Sandwich
(1970).! Kappaleen esitysmerkintdnd on “A tight little march” — karakteri, jonka
Lievosen ja Knifin tulkinta tavoittaa mielestdni hyvin. Levyn &énityksen jilkeen
lisdasimme Igor’s Boogien myos konserttiohjelmistoomme. Knif ja Lievonen esittivit
kappaleen ensimméiisen kerran Ensemble Ambrosiuksen konsertissa Helsingissd

15.9.1999.

Igor’s Boogie on sympaattinen pikku kappale, joka yhden minuutin kahdeksan sekunnin
kestollaan lisdd The Zappa Albumin kokonaispituuden niukasti yli viidenkymmenen
minuutin. The Zappa Albumin julkaisseen BIS Recordsin johtaja Robert von Bahr piti
tatd ensiarvoisen tdrkednd asiana — hidnen mukaansa klassisen musiikin levy-yhtion
julkaiseman levyn ”pitdd” tdyttdd viidenkymmenen minuutin minimikesto. Itselleni
taimd oli samantekevdd, mutta oli onnekasta, ettd Lievosen yllatyksend levylle
sovittaman /gor’s Boogien ansiosta The Zappa Albumin kokonaiskesto ei muodostunut

ongelmaksi levyn julkaisussa.

6.1.6 Zoot Allures

Tein transkription ja sovituksen Zoot Alluresista syksyllda 1998. Transkriptioni pohjautui
péddosin Zappan samannimisen levyn versioon kyseisestd kappaleesta (Zoot Allures,
1976). Zappalla on kappaleesta kaksi keskenéén hieman erilaista sovitusta, alkuperdinen
1970-luvun versio ja konserttikdytossd 1980-luvulla ollut versio. Sovitukseni kohta
0:11-0:19 on jalkimmaéisestd versiosta ja transkriptoitu konserttivideolta Does Humor
Belong In Music? (1985) — alkuperdisessd versiossa kyseisessd kohdassa tapahtuva
sdkeen lopetus kestdd kuusi neljdsosaa kauemmin. Toinen tekemini sovituksellinen
eroavaisuus Zappan alkuperdisversioon ndhden on Zoot Alluresin linkittiminen
kappaleeseen Big Swifty kohdassa, jossa Zappan versiossa alkaa samana pysyvén yhden
soinnun péélle improvisoitu kitarasoolo. Niin ratkaisin kappaleen lopettamiseen
liittyvdn ongelman — Zappan levylld kappale péédttyi fade-outiin (ddnen hdivytykseen),
joita halusin The Zappa Albumilla valttdd. Niitd poikkeuksia lukuun ottamatta

sovitukseni pysyy uskollisena levyn Zoot Allures versiolle.

! Samalta ajalta Zappalta on my6s kappale Transylvania Boogie, joka puolestaan viittaa Béla Bartdkiin.
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Olin pohtinut Zoot Alluresin sovittamista jo vuonna 1997. Ensemble Ambrosiuksen sen
aikainen instrumentaatio ei kuitenkaan tarjonnut mahdollisuuksia Zoot Alluresin
kaltaisen kappaleen sovittamiselle — kappale koostuu rauhallisesta melodiasta ja pitkistd
staattisista soinnuista, jotka vaativat toteutuakseen jatkuvan ddnenpaineen tuottavia
instrumentteja, sellaisia kuin urkupositiivi ja melodika. Kun elokuussa 1998 paitimme
urkujen lisddmisestd instrumentaatioomme, palasin Zoot Alluresin pariin. Zoot Allures
esitettiin  ensimmadistd kertaa Ensemble Ambrosiuksen konsertissa 16.2.1999

Helsingissd. The Zappa Albumilla kappaleen kesto on 3 min. 14 s.

Zoot Allures on mielestdni The Zappa Albumin onnistunein musiikillinen kokonaisuus.
Siind missd Sofassa yhtyeelld oli suuria vaikeuksia luoda rytmisesti kasassa pitdvai,
musiikillisesti kiintoisaa tekstuuria, Zoot Alluresissa vastaavasta ongelmasta ei ole
jalkedkdaan. Tama voi vaikuttaa yllattaviltd, koska Zoot Alluresin melodisten sékeiden
hahmossa on yhtildisyyksid Sofaan — molemmissa kappaleissa melodiset sidkeet
padttyvét tyypillisesti pitkiin &dniin ja sointurakenteen kannalta staattisiin tilanteisiin

(vertaa alla olevaa nuottiesimerkkid esimerkkiin 29).

Nuottiesimerkki 33: Zoot Allures [0:00-0:20]. Melodian alun siderakenne.

fffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffff

Zoot Alluresin ja Sofan melodian sderakenteiden samankaltaisuudesta huolimatta
kappaleet ovat musiikillisesti keskenéén tdysin erilaisia. Sovitettavuuden kannalta Zoot

Alluresissa on kolme keskeisté piirrettd, jotka erottavat nditd kappaleita toisistaan.

Zappan omissa versioissa Zoot Alluresin keskeisin soinnillinen elementti on hdnen oma
kitarisminsa. Zappa hyodyntdd Zoot Alluresisa useita sdhkokitaralle luonteenomaisia
adnenkdsittelytekniikoita, muun muassa feedbackin (ddnikierron) ja vibratokammen
kéyttod.! Pitkiin ja paksuihin kitarasointuihin pdittyvissd melodisissa sidkeissd kitaran

ddnenvdrissd tapahtuu jatkuvia, pienid muutoksia, jotka tuovat sininsd staattisina

I Feedback syntyy, kun kitaraa pidetéin ldhelld sen omaa kaiutinta, jolloin téstd ldhtevit déniaallot saavat
kitaran kielet virahtelemédn. Vibratokampea taivuttamalla voidaan puolestaan muuttaa kielet kitaran
runkoon kiinnittdvan kielenpitimen kulmaa suhteessa otelautaan, jolloin kielten jéannitys muuttuu.
Vibratokampea kdyttimélld on siten mahdollista tuottaa vibraton ja glissandon kaltaisia efekteja.
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pysyviin sointuihin musiikillista siséltéd.! Zoot Alluresissa ei esiinny Sofan Kaltaista
sdkeiden lopetukseen liittyvdd komppiryhmén vapaamuotoista séestyskuviointia, vaan
kitaran &ddnenvirin tietoinen kaytto musiikillisena parametrina nivoo kappaleesta

yhtendisen musiikillisen kokonaisuuden.

Toinen huomionarvoinen seikka on se, ettd Zoot Alluresin harmoninen rytmi on varsin
hidas. Tami tarjoaa basistille hyvid mahdollisuuksia improvisoida bassolinjoja
staattisena pysyvdn harmonian piille. Tédssdkin suhteessa Zoot Allures eroaa Sofasta,
jossa soinnut vaihtuvat tyypillisesti melodian neljdsosissa etenevén rytmin mukaan, ja

basistin mahdollisuudet itsendisen melodiikan luomiseen jaavit vahaisiksi.

Kolmanneksi, kappaleiden harmoniamaailmat ovat keskenddn aivan erilaisia. Sofan
melodia on soinnutettu tyypillisimmin perusmuotoisilla duuri- ja mollikolmisoinnuilla,
kun taas Zoot Alluresissa esiintyy sekd jazz-soinnutukselle tyypillisid kvartti- ja
kvinttisointuja, hybridisointuja (kolmisointuja, joiden alla on sointuun kuulumaton
bassosdvel) ettd septimeilld ja nooneilla varustettuja terssittomid lisdsdvelsointuja.
Taysin erilainen harmonia tarjoaa siten tdysin erilaisia musiikillisia mahdollisuuksia,

sekd kappaletta sovitettaessa ettd soitettaessa.

Sovituksessani kdytin melodiasoittimina barokkioboe d’amoria sekd melodikaa ja
urkupositiivia, joista viimeksi mainitut realisoivat samanaikaisesti melodialinjan kanssa
my6s sointuja. Namé kolme soitinta muodostivat yhdessda kompleksisen dénenvirillisen
kokonaisuuden, jossa oli sekd pehmeyttd ettd melodista ilmaisuvoimaisuutta.
Huomionarvoista on, ettd kullakin ndistd instrumenteista tuotetaan soitettaessa jatkuvaa
ddnenpainetta. Barokkioboe d’amorella ja melodikalla on lisdksi mahdollista saddella
ddnenpaineen midrdd puhallusvoimakkuutta vaihtelemalla, jolloin my6s dénen taajuus
muuttuu mikrointervallien verran.?2 Hyoddyntimélld tdtd barokkioboe d’amoren ja
melodikan instrumentaalista erityispiirrettd Zoot Alluresin sovituksessa pystyimme
tuottamaan melodian sédveltasoihin ja d44nenvériin samankaltaisia mikrotason muutoksia,
joita Zappa toteuttaa kitaransoitossaan. Lisdksi melodika pystyy soittamaan kitaran

tavoin useadinisid sointuja ja samalla muuttamaan koko soittamansa sointumassan

! Oman vérinsd Zappan kitarasoundiin toivat vield hidnen kitaroidensa otelautoihin upotetut mikit, jotka
toistivat vasemman kdden liikkeen aiheuttamaa signaalia (hély4énta).

2 Urkujen kohdalla tilanne on péinvastainen. Siind puhallusilman méérid sddtelevd koneisto on syotto- ja

tasauspalkeiden avulla pyritty rakentamaan nimenomaan sellaiseksi, ettd se tuottaisi kaikissa olosuhteissa
mahdollisimman vakaana pysyvén ddnennpaineen.
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ddnenvérid. Yhdistettynd urkujen tasaisena pysyvéddn ddnenpaineeseen melodikan
sointujen mikrointervallinen taajuusvaihtelu tuottaa kiintoisan yhteissoinnin, joka

eleend vastaa Zappan kitaran sointia kappaleen alkuperiisversiossa.

Zoot Alluresissa Jonte Knif muokkasi melodikalla soittamansa tekstuurin d&nenvérid
kahdella tavalla: vaihtelemalla puhallusilman &&nenpainetta ja soveltamalla soitossaan
luvussa 5.1.1 esittelemddni melodikan wah-wah-tekniikkaa. The Zappa Albumilla Zoot
Alluresin  kohta 0:27-0:37 toimii hyvdnd esimerkkind ndistdi melodikan

soittotekniikoista.

Adnenvirin lisiksi toinen sovittamisen kannalta keskeinen kysymys oli bassolinjojen
madrittely. Tamén kysymyksen ratkaisemisessa toimin luvussa 5.2 esittelemélléni
tavalla: kirjoitin urkupositiiville bassorekisteriin pitkid bassolinjan runkosdvelid ja
muotoilin itse ndppdillen soittamallani barokkisellolla improvisatorisesti lopullisen
bassolinjan (kuva 15). Pitkét, staattisina pysyvét soinnut antoivat tilaa bassorekisterin
melodiselle muotoilulle ja pystyin Zoot Alluresissa soittamaan barokkisellollani
mielestini The Zappa Albumin musiikillisesti tdysipainoisimmat improvisoidut
bassolinjat. Tédssd auttoi rauhallisen harmonisen rytmin lisdksi myos kappaleen
sointumaailma, joka tarjosi minulle
mahdollisuuden hyddyntdd muun muassa
laajoja alaspiisid modaalisia skaaloja ja
nousevia ja laskevia kvinttisarjoja.
Valitsemani sédvellajitranspositio
(ylospdisen puolisdvelaskeleen verran)
mahdollisti my6s sellon luonnollisten
huiluddnien kayton erityisefektina.
Nuottiesimerkki 21b luvussa 5.2 esitteli
Zoot Alluresin alun sellostemman
suhteessa urkupositiivin  pitkiin
bassolinjan runkodiniin ja alla oleva
nuottiesimerkki 34 esittelee edelld tdssa

kappaleessa mainitsemieni sellististen

Kuva: © Milka Alanen 1999.

Kuva 15. Olli Virtaperko ja barokkisellon pizzicatos-oittoa. teknllk()lden sovellutuk51a.

Kuva Tampere-talosta 15.5.1999.
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Nuottiesimerkki 34: Zoot Allures [2:04—2:32]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista ja
barokkisellolla improvisoidun bassolinjan transkriptio.
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Nuottiesimerkkin 34 tahdeissa 2—4 ja 10—12 sovellan barokkisellon improvisaatiossani
ylos- ja alaspdisid kvinttisarjoja sekd huiluddnid. Sointujen vaihdoskohtia edeltdd
tyypillisesti modaalinen ylos- tai alaspdinen astekulku, jossa on pentatonisen asteikon
piirteitd. Esimerkin keskimmaisen rivin toistuva bassokuvio on Zappan alkuperiisesti
versiosta, ja se esiintyy kaikissa Zappalta taltioiduissa esitysversioissa — tulkitsin sen
olevan improvisaation ulkopuolelle kuuluva, sdvellyksellisesti tarkasti maédritelty
elementti, joten soitin sen nuotilleen Zappan versioden tavalla. Zoot Alluresin kohdalla
on huomionarvoista, ettd barokkisello pystyy jo yksindén antamaan kappaleelle selkedn
rytmisen muodon. Rytmin realisoinnissa apuna on liséksi arkkiluuttu, jonka stemman

Tuukka Terho itseni lailla improvisoi urkustemman pohjalta.

Zoot Allures oli ensimméinen Ensemble Ambrosiuksen Zappa-sovitus, jossa ei kdytetty
lainkaan cembaloa. Barokkisello ja arkkiluuttu riittivdt hyvin vastaamaan kappaleen
rytmisen hahmon muotoilusta. Témi oli mielestdni periaatteellisella tasolla tirked
innovaatio — alun perin kahden cembalon ympdrille rakennettu yhtye pystyi Zoot
Alluresissa laajentamaan ilmaisullista palettiaan ja korvaamaan cembalon kokonaan

sovitusta paremmin palvelleella instrumentaatiolla.
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6.1.7 Big Swifty

Sovitin ja transkriptoin Big Swiftyn talvella 1998—1999. Sijoitin kappaleen alusta ldhtien
Zoot Alluresin yhteyteen, ja linkitystd varten transponoin kappaleen kokosédvelaskeleen
alaspédin alkuperdisestd sdvellajistaan. Ensemble Ambrosiuksen transkriptio perustuu
pddosin Zappan levyn You Can't Do That On Stage Anymore Vol. 2, "The Helsinki
Concert” versioon. Bassolinjojen médrittelyssd kdytin lisdksi apuna Scott Thunesin
soittamaa bassolinjaa levyltd Make A Jazz Noise Here (1991). Esitimme kappaleen
Ensemble Ambrosiuksen konsertissa ensimmadisen kerran Helsingissd 16.2.1999. The

Zappa Albumilla kappaleen kesto on 1 min 58 s.

Big Swiftyn instrumentaatio médrittyi pitkélti Zoot Alluresin ehdoilla — ainoa tekeméini
muutos kappaleiden vililldi oli arkkiluutun vaihtaminen barokkimandoliiniin.
Sovituksessani Big Swiftystd kdytin barokkimandoliinin tremoloa ensimmdiisen kerran
sovituksellisena tehokeinona, muun muassa kohdassa 0:25-0:36. Zappa kahdensi itse
melodialinjoja usein tremoloiduilla séveltasollisilla perkussiosoittimilla, kuten luvussa
5.1.1 totesin. Zappan alkuperidisversioissa Big Swiftystd ndin ei kuitenkaan toimita, vaan
kyse oli omasta sovituksellisesta ratkaisustani, jossa sovelsin Zappan musiikin

estetiikan erityispiirrettd uudessa, musiikillisesti luontevassa yhteydessa.

Big Swiftyn melodian rytmiikka on osassa kappaletta kolmimuunteista, osassa tasaista.!
Yksinkertaistin nuottikuvaa soveltamalla barokin ajan notes inégales -merkintitapaa

notaatiossa aina kuin se oli mahdollista (kts. luku 2.3).

Nuottiesimerkki 35: Big Swifty [0:00-0:16]. Esimerkki barokin ajan inégale ja égale -merkintdjen
kaytostd Ensemble Ambrosiuksen Zappa-sovituksissa.
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1 Zappan eri versioissa Big Swiftystd kolmimuunteisen ja tasajakoisen rytmiikan soveltaminen vaihtelee.
Ensemble Ambrosiuksen versio mukailee téltd osin pitkélti Zappan levyn Make A Jazz Noise Here
versiota.
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Nuottiesimerkin 35 alussa melodian rytmin kolmimuunteisuus osoitetaan mekinnalld
inégale. Esimerkin viimeisen tahdin aksentti on tarkoitettu kuitenkin otettavaksi tarkasti
kolmannen neljdsosan jialkimmadiselld kahdeksasosalla — se ilmaistaan merkinndlld
égale. Levylld tuossa kohdassa kuuluu urkujen ja melodikan soittamana nopea,
satunnaisista sivelistd koostuva “aaltomainen” glissandokuvio. Sen tarkka notatoiminen
olisi ollut tarpeettoman tydldstd, joten tdsmensin tdmidn esitysohjeen suullisesti. Jétin
urkustemmaan jopa tyhjdd tilaa aksentin kohdalle ja annoin Ere Lievoselle
mahdollisuuden notatoida itse stemmansa haluamallaan tavalla. Ndin oli mahdollista
toimia, kun muusikot olivat tuttuja ja sovituksen yksityiskohdista oli mahdollista sopia

suullisesti.

Big Swiftyssd bassolinja oli tarkasti madritelty, joten barokkisellon stemma oli
mahdollista lukea suoraan urkujen stemmasta. Myoskédén barokkimandoliinin stemmaa
el tarvinnut notatoida omaksi stemmakseen, koska sen soitto-osuudet koostuivat
olemassa olevien melodialinjojen kaksinnuksista, jotka pystyi lukemaan partituurista.
Namad olivat keinoja, jolla pyrin karsimaan pois tarpeetonta informaatiota nuottikuvasta.
Nuottiesimerkki 35 on yhtyeen soiton pohjana toimineesta partituurista. Sen
nuottikuvaa ei ole erikseen redusoitu esimerkkid varten, vaan partituuri tarjosi

sellaisenaan riittdvéasti informaatiota kaikille viidelle soittajalle.

Nyttemmin olemme lisdnneet kappaleen instrumentaatioon lydomaisoittimet, miké
helpottaa kappaleen rytmistd toimivuutta huomattavasti. Vuonna 1999 kéytossdmme ei
kuitenkaan ollut perkussionistia, joten meidédn oli tultava toimeen niilld sovituksellisilla
mahdollisuuksilla, jotka pystyttiin toteuttamaan Ensemble Ambrosiuksen silloisen
instrumentaation puitteissa. Sithen ndhden Big Swiffyn sovitus ja toteutus toimivat

mielestdni varsin tyydyttavisti.

6.1.8 T’Mershi Duween

T’Mershi Duween on yksi Ere Lievosen varhaisimmista Zappa-sovituksista. Hén
transkriptoi kappaleen vuoden 1996 loppupuolella ja sovitti sen Ensemble
Ambrosiukselle toukokuussa 1997. Transkriptio pohjautuu Zappan levyn You Can't Do
That On Stage Anymore Vol. 2, "The Helsinki Concert” versioon. Lievosen sovitus on

uskollinen alkuperiiselle versiolle — ainoastaan alun rumpusoolo on jitetty sovituksesta
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pois. Kappaleen ensiseitys Ensemble Ambrosiuksen konserteissa oli 7.6.1997

Helsingissa.

Siind missd Zoot Allures oli ensimmiinen sovituksemme, jossa ei kéytetty lainkaan
cembaloa, 7 Mershi Duween oli ainoa, jossa The Zappa Albumilla molemmat
kosketinsoittajamme soittivat cembaloa. Urkuja sovituksessa ei ole lainkaan. 7°Mershi
Duweenin karakteri on perkussiivinen ja intensiivinen, eikd urkujen mukaanotto olisi
mielestimme palvellut mitdén sovituksellista tarkoitusta. Levyd &dénittdessamme
kéytossimme oli vain yksi cembalo, joten Lievonen sovitti alkuperdisen versionsa
cembalostemmat toteutettavaksi nelikétisesti yhdelld cembalolla. Kahden soittajan
istuttaminen saman instrumentin &direen ei 7 'Mershi Duweenissa hankaloittanut
kappaleen sovitettavuutta — Lievonen kéytti alkuperdisessd sovituksessaan laajaa
ambitusta cembalostemmoissa, ja nelikétisessd cembaloversiossa hin pystyi eriyttiméaan
soittajien tekstuurin selkedsti yld- ja alarekisteriin. Yhden cembalon kéyttd heijastui
kuitenkin yhdessd kohtaa lopulliseen kuulokuvaan: kappaleen alussa kahden
cembalistin yksittdisilld 44dnilld luvoma, keskenddn peilikuvamaisesti ristiin menevéa
oktaavihyppyjen sarja typistyi uudelleensovituksessa yhden soittajan soittamaksi
sarjaksi rinnakkaisia oktaaveja (nuottiesimerkit 36a ja 36b).

Nuottiesimerkki 36a: T°Mershi Duween [tahdit 1-6]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen alkupergisesté
sovituksesta (toukokuu 1997).
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Nuottiesimerkki 36b: T’Mershi Duween [tahdit 1-6]. The Zappa Albumille sovitettu versio (elokuu 1999),
reduktio partituurista.
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Alkuperiisessd versiossa (nuottiesimerkki 36a) cembaloiden tahtien 5-6 nopeat,
hyppivét yksidédniset melodialinjat toivat polyfonisen ulottuvuuden rinnakkaisista
oktaaveista koostuvaan tekstuuriin. Alun perin Lievonen ei ollut ajatellut kyseistd
kohtaa yksittdisten melodialinjojen muodostaman kuulokuvan kannalta, vaan hén pyrki
vain vélttdméédn teknisesti tarpeettoman vaikeaa, nopeaa oktaavirepetitiota. Koska 7The
Zappa Albumia @ddnitettdessd kdytossdmme oli vain yksi cembalo, opetteli Lievonen
soittamaan alun perin kahdelle cembalolle jaetun tekstuurin yhdelld cembalolla. Hianen
ndkokulmastaan rinnakkaisten oktaavien soitto ei ollut sovituksellinen heikennys, vaan
alkuperdisen sovituksen kanssa tasaveroinen, teknisesti vain hieman vaikeampi tapa
toteuttaa idea poukkoilevan melodialinjan tukevoittamisesta oktaavikaksinnuksien
avulla. Oktaavirepetition simuloiminen kahdella peilikuvamaisella linjalla johti
kuitenkin  mielestdni huomattavasti monipuolisempaan ja kiintoisampaan
lopputulokseen kuin pelkkd oktaavirepetitio. The Zappa Albumin versiossa
(nuottiesimerkki 36b) timé polyfonisen kudoksen mielenkiintoinen kuulovaikutelma
menetettiin. Jalkeenpdin asiaa tarkastellessani meiddn olisi mielestdni ehdottomasti
pitanyt kayttdd studiotekniikan mahdollistamaa paillekkéisdénitysté, ja toteuttaa kohta
nuottiesimerkin 36a tapaan. Néin ei kuitenkaan tapahtunut, ja kohta jdi siten omista
lahtokohdistani kidsin tarkasteltuna esimerkiksi musiikillisesta kompromissista, joka
johtui erilaisista musiikillisista nidkemyksistd, kdytossd olleista instrumenteista sekd

valitusta studiotydskentelytavasta.

Y114 olevista nuottiesimerkeistd kdy ilmi my0s toinen sovituksellinen eroavaisuus. Alun
perin barokkisellolle sovitettu alun kuudestoistaosakuvio siirrettiin cembalolle ja
barokkisello soitti cembalon alkuperdisen stemman. Tamé oli kokeilun tulos — en
pystynyt soittamaan barokkisellolla kuudestoistaosakuviota tarpeeksi selkedsti ja
vakaassa rytmissd. Jonte Knifin levylld cembalolla soittama versio toimii paljon
alkuperdistd paremmin. Barokkisello pystyy keskittymédidn aksentoitujen
sdveltasovaihdosten intensiiviseen toteutukseen, missd tehtdvassidin se puolestaan toimii

paljon cembaloa paremmin.

Temaattisesti 7”°Mershi Duweenin materiaali on Zappan monien lyhyiden kappaleiden

tapaan niukkaa. Nuottiesimerkki 37 esittelee kappaleen tarkeimmén melodisen motiivin.
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Nuottiesimerkki 37: T’Mershi Duween [0:12—0:14]. Kappaleen melodinen pdédmotiivi.

0H — —

Kappaleen melodinen tekstuuri johdetaan pitkdlti nuottiesimerkin 37 esittelemésti
motiivista. Ainoana poikkeuksena tdstd on nuottiesimerkkien 36a ja 36b tekstuuri, joka
esiintyy kahdesti kappaleen alussa melodiaesiintymien vélilli. Zappa muokkaa
esimerkin 37 motiivia pilkkomalla sitd pienempiin osiin ja muuttamalla sen rytmisti
hahmoa. Séaveltasollisia muutoksia motiiviin Zappa ei tee. Kappaleen rytmisesti
monimutkaisin kohta sijoittuu vélille 1:02—1:13, jossa motiivi esiintyy kompleksisessa
rytmisessd suhteessa bassolinjaan nihden (nuottiesimerkki 38).

Nuottiesimerkki 38: T’Mershi Duween [1:02—1:13]. Kappaleen rytmisesti kompleksisin kohta. Reduktio
Ensemble Ambrosiuksen partituurista.

23:24 1

13 _
0 T —_— —
i’ i P T T 1 T T [ [ o o o 0 1 )
/. T o I ) I ] = I ] Py & g I T I I T 1 = r ] = ¥ ) — o [ T I I '
[ fan'W 1N I 1 I 1 = e [ ] > [ ] [ ] I I I 1 I I 16—e 4 [ ] & [ ] [ ] /]
A\SV J ; = 1 # I I I L0 = I ] b4 I ] I ) X
V| | i e
| . —=
| I
] 1 1 ! 1 1 1! 1 I 1 o . 4
ﬂ- Il 1 1 1 I 1 1 1 I I 1 0" L4 '
CH 10 P 1 o o 1 P P I P (14 " £
: . : - e . e o , f
e e I # o 10 @ D 5 e 3
p # = # = ft _ _ t —

Nuottiesimerkin 38 esittelemidn kohdan toteutus oli 7°Mershi Duweenin haastavin
musiikillinen asia. Levylld se ei onnistu aivan tidysin — Ere Lievosen ja Jasu Moision
melodialinjan soitto on keskendéin hieman hajallaan, ja tunnetta kahdesta itsendisestd
temposta ei aivan pddse syntymddn. Tédssd suhteessa kappaleen toteutus The Zappa

Albumilla e1 onnistunut ideaalilla tavalla.

T’Mershi Duween ei sdvellyksellisesti ole koskaan kuulunut suosikkikappaleisiini
Zappan tuotannosta. Se jd44 temaattisen materiaalinsa kapeuden takia hieman
yksiulotteiseksi, eikd kappaleessa toteudu sdvellyksellisesti sellaista draamallista
kaarrosta, joka kantaisi yhtddn kappaleen minuutin ja viidenkymmenen sekunnin

mittaisen keston yli.

6.1.9 Alien Orifice

Alien Orifice oli omista sovituksistani vaikein transkriptoitava. Zappalla on kappaleesta
kaksi keskenéén erilaista versiota, jossa melodian séveltasostruktuurit eroavat toisistaan.

Kappaleen alkuperiisjulkaisu on Zappan levylld Frank Zappa Meets The Mothers Of
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Prevention (1985). Tuossa levyversiossa eldvdit muusikot ovat soittaneet osan
musiikista, ja osa on toteutettu Synclavierilla. Kappaleen studioversio on teknisesti
erittdin haastava, ja luullakseni osittain siksi kappaleesta tehtiin uusi sovitus Zappan
vuoden 1988 kiertuebdndid varten, jonka livesoitosta kootulla levylld Make A Jazz
Noise Here (1991) on toinen versio Alien Orificesta. Sovitukseni pohjautuu péddosin
levyn Frank Zappa Meets The Mothers Of Prevention versioon, mutta levytyksemme
kohdan 2:38-3:28 transkriptoin kappaleen vuoden 1988 liveversiosta. Tein transkription
ja sovituksen kappaleesta syyskuussa 1997, ja esitimme sen ensimmdiisen kerran
konsertissamme Helsingissd 12.1.1998. Yhtyeen laajennuttua seitsenhenkiseksi tein
kappaleesta kokonaan uuden sovituksen kesdn 1999 konserttejamme varten. The Zappa

Albumilla kappaleen kesto on 4 min. 33 s.

Alien Orifice edustaa sédvellyksellisesti The Zappa Albumin kunnianhimoisinta
materiaalia. Kappaleen alun teeman seki kahden instrumentaalisoolon jélkeen sijoittuva
minuutin mittainen kompleksinen véliosa on harmonisesti kiintoisa sekoitus atonaalista
ja modaalista satsityyppid. Temaattisesti tuon kohdan materiaali on vain viitteellisesti
yhteydessd alun teemaan, yhtéldisyyksid 16ytyy ldhinnd melodisten eleiden ja
bassolinjan muodosta. Melodian intervallisuhteistot ovat miltei vastakohtia toisilleen —
alussa teema pyorii yhden sdvelen ympdrilld ja litkkuu pienissd intervalleissa, kun taas
viliosassa melodian muoto on korostetun hyppivd. Nuottiesimerkit 39a ja 39b

esittelevit kappaleen alun ja sen teeman seké viliosan alun.

Nuottiesimerkki 39a: Alien Orifice [0:00-0:08]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.
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Nuottiesimerkki 39b: Alien Orifice [2:38-2:45]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.
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Nuottiesimerkin 39b aloittavalla melodian puolisdvelkululla Zappa alleviivaa viliosan
sukulaissuhdetta alun teemaan, jossa sdvelen b esiintyminen toistuvasti sévelen a
yldpuolisena sivusdvelend on karakteristinen melodinen ele. Myos walking bass
-tyyppinen bassolinja yhdistdd alkua ja viliosaa, samoin kuin viliosan ajoittaiset
modaaliset soinnilliset tilanteet, jotka hetkellisesti sitovat véliosan vapaa- tai
atonaalisesti etenevdd melodiaa kappaleen alun kaltaiseen modaaliseen
harmoniamaailmaan. Silti on todettava, ettd nuottiesimerkin 39b musiikillisessa
materiaalissa on enemmin eroavaisuuksia kuin yhtenevyyksid alun teeman kanssa.
Zappa ei ldhde varioimaan ja kehittelemddn alun materiaalia systemaattisesti, vaan
sisédllyttdd véliosan tekstuuriin vain muutaman viitteellisen eleen, jotka toimivat
muistumina alusta. Muutoin musiikillinen tekstuuri muuttuu aivan toisenlaiseksi —
melodian rytminen hahmo ja intervallisuhteisto monimutkaistuvat valittomaésti, ja
melodian muoto muuttuu lineaarisesta kulmikkaaksi. Kun jatkaa kappaleen kuuntelua
nuottiesimerkin 39b kohdasta eteenpdin, huomaa temaattisen yhteyden alkuun
muuttuvan entistd viitteellisemmaéksi. Kohdan 3:02-3:13 tekstuurissa (nuottiesimerkki
39¢) ei ole endd muita yhtymaikohtia alkuun kuin melodian jokaisen tahdin aloittava ala-

tai yldpuolinen sekuntiliike.

Nuottiesimerkki 39¢: Alien Orifice [3:02—-3:13]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.
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Nuottiesimerkit 39a, 39b ja 39c tarjoavat hyvén esimerkin Zappan musiikkiestetiikasta,
jossa hyvinkin erilaisia harmonisia ja melodisia ldhestymistapoja voidaan soveltaa
vapaasti yhden kappaleen puitteissa. Zappa ei juuri koskaan tee transitiomaisia
liukumia, joissa jokin asia muuttuisi toiseksi pitkén, jatkuvan prosessin seurauksena,
vaan Zappan siirtymét tekstuurityypistd toiseen ovat usein radikaaleja ja yllattavia.
Tdhdn voi osittain olla syynd puutteellinen sédvellyksellinen transitiotekniikan hallinta,

mutta varmasti kyse on my0s esteettisestd valinnasta. !

Sovituksellisesti alun ja wviliosan tekstuurit asettavat hieman erilaisia haasteita.
Kappaleen alku on helppo saada toimimaan Ensemble Ambrosiuksen kaltaisessa
yhtyeessd. Melodiaa on mahdollista kaksintaa useilla instrumenttiyhdistelmilld, koska
se on sekd teknisesti ettd rekisterillisesti toteutettavissa kaikilla melodiasoittimilla.
Rytmisesti kappaleen alku pysyy myos hyvin kasassa, koska bassolinjan eteneminen
neljdsosissa sekd kolmimuunteinen sointusdestys muodostavat selkedn rytmisen
kudoksen sellaisenaan, ilman lyomésoittimia. Sovituksessani sijoitin  alun
sointusdestyksen arkkiluutulle, joka dynamiikkansa suhteen oli paras valinta. Sen
adnenvoimakkuus on riittdvan vdhdinen, jotta melodia ei peity sen alle, mutta kuitenkin

riittdvén erottuva, jotta se tukee rytmisesti kappaleen etenemista.

Viliosan tekstuuri oli alkua hankalampi sovittaa, koska teknisesti ainoastaan
kosketinsoittimilla pystyi soittamaan sen kromaattisen ja laajarekisterillisen melodian.
Viliosan melodia etenee vapaa- tai atonaalisesti, eikd se hahmotu modaalisten sointujen
kautta, joten alun kaltaista soinnullis-rytmistd tukea ei esimerkiksi luutun avulla voinut
antaa. Niind yksittdisind hetkind, jolloin harmonia hahmottuu modaalisesti, kéytin
sointusoittimena urkupositiivia. Urut jakavat véliosassa myods melodisia tehtdvid
cembalon kanssa, koska barokkioboe ei pystynyt osallistumaan melodian realisointiin
tekstuurin kromaattisuuden ja laajan ambituksen takia. Zappan alkuperdisessd versiossa
viliosassa keskeisessd roolissa ovat lukuisten melodiaa kaksintavien soittimien lisdksi
rummut, jotka seké kaksintavat soitossaan melodian rytmid ettd luovat tasaisen pulssin,

johon melodian kompleksinen rytmiikka suhteutuu. Sovituksessani minulla ei ollut

! Toinen sdvellystekninen osa-alue, jota Zappalla ei juurikaan tapaa on melodisen kontrapunktin kaytto.
Seka transitiotekniikan ettd kontrapunktin hallinta ovat asioita, joihin akateeminen sévellyksenopetus on
perinteisesti painottunut. Zappan muodollisten sévellysopintojen véhyys kéy hyvin ilmi nédiden
sévellystekniikkojen sovellutusten puuuttumisesta hdnen tuotannossaan. Voi perustellusti olettaa, ettd
Zappa ei toisaalta hallinnut néité tekniikoita, mutta ei toisaalta myoskéén ollut kiinnostunut niista
ilmaisullisena vélineend
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mahdollisuutta kaksintaa melodiaa monilla soittimilla tai 16ytdd vastaavuutta
alkuperdisversion rumpujen dominoivalle roolille. Osassa véliosaa kaksinnan melodiaa
uruilla, mutta viliosan tekstuuri osoittautui kokonaisuudessaan teknisesti niin vaikeaksi,

ettd ainoastaan Ere Lievonen pystyi soittamaan sen alusta loppuun.

Kompleksisen véliosan jdlkeen Zappa palaa takaisin alun tekstuurityyppiin, joskin

pienin muutoksin (nuottiesimerkki 39d).

Nuottiesimerkki 39d: Alien Orifice [3:27-3:40]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.
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Melodisesti kappaleen loppu mukailee pitkdlti alun melodiaa sekd rytminsé,
intervallisuhteidensa ettd rekisterillisen asemansa suhteen, mutta melodiaa siestdvi
tekstuuri on erilaista. Harmonisesti loppu vaikuttaa staattisemmalta, vaikka harmoninen
rytmi sindnsd etenee kappaleen alussa ja lopussa samoin. Staattisuuden tuntu selittyy
bassolinjalla, jossa walking bass -tekstuuri on korvattu paikallaan pysyttelevélla,
triolisoidulla bassosédvelen toistolla. Harmoniaa puolestaan realisoidaan alun siestdvien
sointujen sijaan improvisatorisella, modaalista soluista koostuvalla asteikkotekstuurilla.
Sovituksessani  sijoitin  sdestdvdn tekstuurin cembalolle, ja siirsin melodian
kahdentamisen tremoloidulle barokkimandoliinille, johon arkkiluuttu véliosan aikana
vaihdetaan. Nuottiesimerkin 39d ensimméisissd tahdeissa neljdsosapulssia ylldpitda

cembalo, joka realisoi modaalista harmoniaa neljdsosaliikkein.

Alien Orifice on haasteellinen kappale sekd sovituksellisesti ettd soitannollisesti. The
Zappa Albumin toteutus ei kaikin osin onnistunut tdysin, mutta kappaleessa on myos
paljon myonteisid asioita, kuten kappaleen alku, jossa musiikin eri elementit toteutuivat
luontevasti sekd sovituksessa ettd soitossa. Toinen ilahduttava asia oli Jonte Knifin
mainio urkusoolo vililld 1:04—1:26. Soolossaan Knif tavoitti mielestdni onnistuneesti

alkuperdisversion omituisen ja ironisen jazzia parodioivan ldhestymistavan.
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Sovituksellisesti ongelmallinen on sen sijaan nuottiesimerkistd 39b alkava tekstuuri,
joka on The Zappa Albumilla liian kevyesti orkestroitua eiké sisélld tarpeeksi rytmistd
tukea melodiaa soittavalle cembalolle. Zappan alkuperiisversio on tavattoman runsaasti
ja virikkaasti orkestroitu, ja Synclavierin kdyttiminen mahdollisti Zappalle hédnen
musiikillisten ideoidensa eksaktin toteutuksen. Kappaleen monumentaalisuuden
aiheuttamat odotukset heijastuivat
selkedsti esimerkiksi omaan soittooni —
kun kuuntelen Dbarokkisellon
pizzicatolinjoja Alien  Orificessa,
huomaan, kuinka olen yrittinyt runnoa
kappaleeseen lisdd energiaa ja “isoutta”
soittamalla pizzicatoa koko ajan
maksimivoimakkuudella. Lopputulos on
tietysti pédinvastainen. Kun
pizzicatosoitosta puuttuu rentous ja
ilmavuus, kdintyy alkuperdinen aikomus

itseddn vastaan.

Kaikesta huolimatta olen tyytyvdinen
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sithen, ettd pddtimme tarttua Alien
Kuva 16. Jonte Knif soittamassa urkuja Alien Orificen

melodikasoolon jalkeen. Kuva The Zappa Albumin Orificen asettamaan haasteeseen. JOS
levytyssessiosta.

kohta kappaleen toteutus ei ollutkaan
tdydellinen, yritys oli urhea ja edusti rehellisesti sitd tasoa, jolla vuonna 1999

musiikillisesti olimme.

6.1.10 The Idiot Bastard Son

The Idiot Bastard Son oli viimeinen The Zappa Albumille tekeméni transkriptio. Sovitus
valmistui toukokuussa 1999 ja se perustuu Zappan levyn You Can't Do That On Stage
Anymore Vol. 2, “The Helsinki Concert” versioon. Sovitus on tehty Ensemble
Ambrosiuksen perusmiehitystd laajemmalle kokoonpanolle — kidytdn sovituksessani
kahta yliméérdistd barokkiviulua ja laulusolistia. Siksi kappaleen sisdllyttdminen
Ensemble Ambrosiuksen konserttiohjelmaan vaati uudelleensovittamista

levytystilannetta pienemmélle kokoonpanolle. Tein konserttisovituksen The Idiot
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Bastard Sonista vasta useita vuosia The Zappa Albumin dénittdmisen jilkeen, ja sen
ensimmaiinen esitys oli 14.6.2003 konsertissamme Uumajan
Kamarimusiikkifestivaalilla Ruotsissa. Tuossa esityksessd laulusolistinamme oli
Napoleon Murphy Brock, joka toimi Zappan yhtyeen laulusolistina vuosina
1973-1976.! The Zappa Albumilla The Idiot Bastard Sonin laulaa tenori Topi Lehtipuu.
Alun perin tein sovituksen instrumentaaliversioksi, jollaisena sen myo6s &ddnitimme
elokuussa 1999. Adnitysten jilkeen aloin kuitenkin eldtelld ajatusta laulustemman
lisddmisestd The Idiot Bastard Soniin, ja Lehtipuun lauluraita ja laulamani taustalaulu
ddnitettiin levylle myohemmin miksauksen yhteydessd. Kappaleen kesto The Zappa

Albumilla on 3 min 8 s.

The Idiot Bastard Sonin alkuperdisen version karakteristinen piirre on rinnakkaisten,
populaarimusiikin reaalisointumerkintdtavassa sus2-soinnuiksi kutsuttavien sointujen
kaytté kappaleen melodian soinnutuksessa (nuottiesimerkki 40).

Nuottiesimerkki 40: The Idiot Bastard Son, rinnakkaisten sus2-sointujen kayttod alkuperiisversiossa.
Néyte on kappaleen alusta.
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Tédmidn kaltainen mekanistinen rinnakkaissoinnutus on todenndkéisimmin seurausta
Zappan oman instrumentin, kitaran, kaytostd sdvellysinstrumenttina. Rinnakkaiset,
intervallirakenteeltaan identtiset soinnut on helppo soittaa kitaralla, ja Zappa hyodyntéda
tatd monissa kappaleissaan, muun muassa aiemmin késitteleméissdni Zoot Alluresissa.
The Idiot Bastard Sonissa ylla olevan teeman rinnakkainen soinnutus on tirked osa
kappaleen identiteettid, ja siksi péétin toteuttaa sen omassa sovituksessani sellaisenaan.
Ajatus kolmen viulun kiyttdmisestd instrumentaatiossa syntyi timén idean ympdrille —
orkestroin soinnut kolmelle barokkiviululle korostaakseni rinnakkaisten kvinttien ja
kvarttien kdyton luomaa arkaaista vaikutelmaa sointikuvassa. Téstd paralleelien

intervallien tietoisesta esille nostamisesta tuli sovituksessani eris tiarked motiivi.

Kontrastina rinnakkaisten intervallien kaytolle teemassa sovitin kappaleen muun satsin

korostetun “ankarasti”. Loin kappaleen melodialinjalle kontrapunktisia vastamelodioita,

I Nimenomaan Murphy Brock esitti kappaleen transkriptioni pohjana ollessa, Helsingissé dénitetyssi
Zappan konserttitaltioinnissa vuodelta 1974.

92



joihin  sovelsin  barokkimusiikin  satsiopin mukaista #ddnenkuljetussdinnostod
rinnakkaisuuksien ja dissonanssien kisittelyn osalta. Kun yhdistin tonaalisen musiikin
satsillista ja kontrapunktillista sddnnostod perusluonteeltaan modaaliseen musiikkiin,
tuli lopputuloksesta eri satsityyppien sekoitus, jossa dénenkuljetussddntdjen mukainen
vastamelodioiden késittely toimii kappaleen karakteria mdérittelevdnd eleend.
Muuttamatta kappaleen harmonista perusrakennetta sisdllytin sovitukseen vanhaan
musiikkiin  viittaavia tyylillisid alluusioita, jotka toteutettuna barokin ajan
instrumenteilla barokkimusiikin esityskdytdnnon mukaisesti toivat tdysin uuden

ndkokulman kappaleeseen.

Nuottiesimerkki 41: The Idiot Bastard Son [1:50-2:08]. Melodialinja ja barokkiviulun vastamelodia.

Melody (voc. & ob.):

@%;k)
=

Counter-melody (vl.):

Nuottiesimerkin 41 melodialinjojen  dinenkuljetuksessa sovelletaan klassisen
ddnenkuljetusopin sddnnostod. Kappaleen harmonian modaalisen perusluonteen takia
tein toisinaan poikkeuksia kaikkein ankarimmin sovellettavaan
ddnenkuljetussddannostoon, kuten tahdeissa 4-5, joissa dissonanssien késittely on varsin
vapaata. Toisaalta, tahtien 1 ja 7-8 kaltaiset dissonanssien valmistukset ja purkaukset
toimivat vahvana tyylillisend viittauksena barokkimusiikkiin, ja jopa sitd varhaisempaan

stile antico -tyyliin.

Melodiasoitinten runsaus tarjosi The Idiot Bastard Sonia sovitettaessa useita
mahdollisuuksia melodian ddnenvirin muokkaukseen. Kappaleen lopullisessa versiossa
lauludéni on ldpi kappaleen dominoivana melodiainstrumenttina. Sitd kahdennetaan
kappaleen edetessd seuraavin kombinaatioin: oboe da caccian [0:00-0:39, 1:08—1:24,
1:33-1:49], oboe da caccian ja barokkiviulun [0:40—0:55], dulcimerin ja viulun
[0:55-1:08, 2:31-2:43], oktaaviunisonossa olevien barokkioboen ja oboe da caccian
[1:49-2:24] sekd barokkioboen ja barokkiviulun [2:43-2:55] kanssa. Nuottiesimerkki

472 esittelee niistd kombinaatioista kaksi.
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Nuottiesimerkki 42: The Idiot Bastard Son [2:31-3:08]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.
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Nuottiesimerkin 42 tahdeissa 1-6 laulun melodiaa kaksintavat viulu ja dulcimer. Naisti
soittimista dulcimeria kiytetddn The Zappa Albumilla ensimmdistd kertaa juuri The
Idiot Bastard Sonissa. Kuten luvussa 5.1.1 totesin, dulcimer oli barokkimandoliinin
ohella toinen The Zappa Albumin aikaisen instrumentaatiomme soitin, jolla oli
mahdollista soittaa Zappan musiikkiestetiikkaan oleellisesti kuuluvia
sdveltoistotremoloita. The Idiot Bastard Sonissa dulcimeria kéytetddn seké sdestys- ettd
melodiasoittimena, ja hyddynnén sovituksessani myds instrumentin séveltoistotremolon

mahdollisuutta.

Toisin kuin esimerkiksi barokkioboeilla, dulcimerilla on luontevaa soittaa laajoja
intervallihyppyjd, kuten nuottiesimerkisséd 42, jossa dulcimer kaksintaa laulua ja viulua
laajaintervallisesssa melodiakulussa. Huomioitakoon vield, ettd tahdit 1-6 ovat
harmonialtaan diatonisia, joten niiden kaikki melodiasdvelet oli mahdollista soittaa
dulcimerilla ilman instrumentin erillistd virittdmistd. Kromaattisia muunnesidvelid
siséltdvissd kappaleen lopussa dulcimerin korvaa barokkioboe. Nuottiesimerkkissd 42
sovituksellinen pddhuomio kohdistuu melodiaan ja sen ddnenvériin. Urut ja arkkiluuttu

ovat siind ainoita sointusoittimia, vaikka paksu sointusatsi sindnsd tarjoaisi
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sovituksellisia mahdollisuuksia jakaa sdestdvdd satsia esimerkiksi viuluille. Kappaleen
paattiavit kaksi viimeistd tahtia soitetaan ilman urkusdestystd, ja harmonia toteutetaan

kahdella oboe- ja viulusoittimella, joita arkkiluuttu séestda.

The Idiot Bastard Son on The Zappa Albumilla erityisasemassa, koska se oli ainoa
kappale, jossa kéytetdén instrumenttina ihmisééntd. Esittelin luvussa 1.1 Zappan
lakonisen mielipiteen lauludénen itsetarkoituksellisesta merkityksestd kaupallisesti
menestyvissd musiikissa. Kokemukseni The Idiot Bastard Sonin saamasta huomiosta
The Zappa Albumilla tukee Zappan ndkemystd. Ainoana The Zappa Albumin
vokaalikappaleena The Idiot Bastard Son on ollut ylivoimaisesti levyn soitetuin kappale
radiossa — niin Suomessa kuin ulkomaillakin. Lehtipuun ansiokas laulusuoritus
mainitaan my0s useissa levyarvosteluissa, muun muassa kahdessa Gramophone -lehden
arvioissa (tammi- ja maaliskuussa 2001). Jédlkeenpdin tarkastellen pddtos liittda
kappaleeseen lauluraita oli onnistunut. Levyn saaman huomion kannalta oli merkittdvaa,
ettd se piti sisdllddn edes yhden vokaalikappaleen, mutta myos taiteellisesti tdmi
ratkaisu toi lisdarvoa The Zappa Albumille. Se laajensi levyn ilmaisullista skaalaa ja toi
ihmisddnen tarjoaman ulottuvuuden muuten pelkéstddn instrumentaalimusiikkia

siséltdneeseen levyyn.

The Zappa Albumilla The Idiot Bastard Son oli kappale, jota muokkasin

sovituksellisesti kaikkein kauimmaksi alkuperdisversiosta. Tekemini satsilliset ratkaisut
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Kuva 17. Napoleon Murphy Brock ja Ensemble Ambrosius. Murphy Brock oli Ensemble
Ambrosiuksen laulusolistina Uumajan kamarimusiikkifestivaalin konserteissamme vuosina
2003 ja 2004. Kuva on vuodelta 2004, jolloin Murphy Brock esitti kanssamme The Idiot
Bastard Sonin liséksi Zappan kappaleet Let's Make The Water Turn Black ja Amnerika.
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ja soitinnuksen kautta syntyvi, viulujen, barokkioboeiden, urkupositiivin ja lauluddnen
muodostama affektiivinen ja rauhallinen sointikudos muuttivat kappaleen karakteria
koraalimaiseksi, jopa sakraaliksi. Monissa muissa sovituksissani pyrkimykseni oli
toteuttaa barokkisoittimilla niitd asioita, jotka ovat luonteenomaisia populaarimusiikin
instrumentaatiolle ja esityskdytdnnolle, mutta The Idiot Bastard Sonissa kaénsin
asetelman toisin pdin. Siind Zappan musiikkia muokattiin barokkimusiikin
esityskdytdnnon ehdoilla, jopa satsillisia yksityiskohtia myo&ten. The Idiot Bastard
Sonissa tuo ldahestymistapa toimi hyvin, ja pidén sitd onnistuneimpana The Zappa
Albumin sovituksistani. Tekeméni sovitukselliset ratkaisut toivat kappaleeseen tuoreen

nikokulman, joka sai alkuperdisen version ndyttdytymaan uudessa valossa.

6.1.11 RDNZL

Transkriptoin kappaleen RDNZL syksylld 1998 Zappan levyltd You Can't Do That On
Stage Anymore Vol. 2, "The Helsinki Concert” ja sovitin sen Ensemble Ambrosiukselle
marraskuussa 1998. Kappale esitettiin ensimmaéistd kertaa Ensemble Ambrosiuksen
konsertissa 13.7.1999 Viitasaarella. Zappan alkuperiisversio kappaleesta on miltei
yhdeksdn minuutin kestoinen, mutta sovituksessani kdytdn siitd ainoastaan alun
puolentoista minuutin mittaisen ldpisdvelletyn osuuden ja sitd seuraavan kitarasoolon,
joka sovituksessamme on muuttunut lyhyeksi barokkimandoliinisooloksi. Zappalla
kappale jatkuu kitarasoolon jilkeen lyhyelld lapisdvelletylld vélikkeelld, jonka jalkeen
seuraavat kosketinsoitinsoolo ja lyhyt ldpisdvelletty lopetus. Zappan alkuperdisversiossa
kappaleen rakenne karsii mielesténi soolojen viliin sijoittuvan lapisdvelletyn tekstuurin
tyylillisestd heterogeenisuudesta. Se koostuu irrallisista teemaattisista fragmenteista ja
lainauksista muista kappaleista, joilla ei ole mitdén temaattista suhdetta RDNZL:n alun
materiaaliin. Zappan omassa musiikkiestetiikassa tdméankaltaiset rajut siirtymét
musiikkityylistd toiseen ovat luontevia, mutta itse vierastan niitd. Péaddyin siksi
lyhentdmédédn kappaletta sovituksessani. Mielestdni kappaleen sdvellykselliset ansiot
ovat nimenomaan kappaleen alussa, joten pitdydyin sovituksessani siind. Suunnittelin
RDNZL:n alusta alkaen osaksi pidempdd musiikillista jatkumoa, joten linkitettdvien
kappaleiden sdvellajisuhteiden yhteensopivuuden takia RDNZL on sovituksessamme
transponoitu kvartilla ylospdin alkuperdisestd sédvellajistaan. Kappaleen kesto The

Zappa Albumilla on 2 min 48 s.
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Vaikka edelld kritisoin RDNZL:n kokonaisrakennetta, kappaleen alku toimii hyvéni
esimerkkind Zappan kyvystd luoda melodisesti kiintoisaa tekstuuria perinteisesti
epamelodisina pidetyistd aineksista — laajoista intervallihypyistd, kromatiikasta ja isosta
melodian ambituksesta. Samoin kuin Zappan tuotannossa ylipddnsid, kappaleessa
RDNZL minua miellyttd4, ettd se onnistuu yhtéd aikaa kuulostamaan sekd viithdyttavélta
ettd haasteelliselta. Analyyttisemmin ilmaistuna, tuttuuden ja ennakoitavuuden
vastapainona Zappan musiikista 10ytyy sopivassa suhteessa ylldtyksellisid ja
ennakoimattomia elementtejd. RDNZL:ssd edelld kuvailemiani, yllatyksellisind
pitdmidni melodisia kvaliteetteja tasapainottavat stabiilina pysyttelevd harmonia seki
selked rytmis-metrinen hahmo. Nuottiesimerkit 43 ja 44 esittelevit RDNZL:n keskeiset

melodiset elementit.

Nuottiesimerkki 43: RDNZL [0:19-0:44]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.

Meclodiatekstuurityyppi I (pddteema), tahdit 1-8
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Nuottiesimerkki 43 esittelee kaksi kappaleessa esiintyvdd melodista tekstuurityyppid.
Naistd ensimmaéinen — pddteema — koostuu kahdesta neljéan tahdin mittaisesta sédkeesti
(tahdit 1-8). Sidkeistd ensimmdinen esittelee pdidteeman melodisen motiivin, jota
jilkimmaéinen sde varioi. Esimerkin tahdit 9-16 edustavat kappaleen toista
tekstuurityyppid, tasaisin kahdeksasosin etenevdd melodiakulkua. Paiteemalla ja
kahdeksasosamelodiakululla ndyttdisi olevan 16yhd temaattinen yhteys toisiinsa —
molemmissa esiintyy paljon hyppyjé ja niiden melodia on pikemminkin aaltoileva kuin
lineaarinen. Kahdeksasosamelodiassa kéytetddn teeman karakteristisia piirteitd, kuten
tahdin 1 melodian sekuntiliikkeen toistoa tahdeissa 13 ja 15. Tekstuurien keskeisend
eroavaisuutena on kuitenkin melodian rytmiikka, joka pd4teemassa on vaihtelevaa, kun
taas sitd seuraava kahdeksasosamelodiakulku etenee yksinomaan tasaisessa

kahdeksasosarytmissa.
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Pédteemassa huomio kiinnittyy terssid laajempien intervallien kdytt6on. Ensimmaiisen
neljdn tahdin aikana melodiassa esiintyy kolme kvarttihyppyd sekd yksi kvintti- ja
septimihyppy. Kvartti on yhdessd suuren sekunnin kanssa pddteeman ensimméiisen
sikeen useimmin toistuva intervalli. Pddteema pysyy yhdessd sdvellajissa, eikd siind

kéytetd kromaattisia muunnesévelid.

Tasaisissa kahdeksasosissa liikkuva melodiatekstuuri (tahdit 9-16) koostuu péddteeman
tavoin kahdesta neljan tahdin mittaisesta sidkeestd, jotka péidteemasta poiketen ovat
kuitenkin luonteeltaan keskendén erilaisia. Ensimmaéinen sde sisdltdd kromatiikkaa
suhteessa siind kédytetyn harmonian, Es-duurin, sdveliin. Yhdistettynd melodian
aaltomaiseen muotoon ja ajoittaisiin isoihin intervallihyppyihin kromatiikan kéytt6 luo
epdvarman tunteen siitd, mihin suuntaan melodia on menossa, kunnes jalkimmadisen
sdkeen Es-duurissa pitdytyvd, kahden tahdin pétkissd kertautuva lineaarinen

melodiakulku rauhoittaa tilanteen.

Musiikillisen jénnitteen luomisen kannalta piddteeman jilkeisen neljén tahdin mittaisen
sdkeen osuus (tahdit 9—12) on keskeinen. Pddteeman harmonisesti stabiiliin tilanteeseen
luodaan sointuvaihdoksella, kromatiikalla ja melodian rytmin tihentymiselld jannitteita,
jotka puretaan viimeisen neljin tahdin aikana (tahdit 13—16). Esimerkin 43 draamallinen
kaari on siis seuraava: ensiksi esitellddn ja kerrataan kappaleen keskeinen melodinen
aines ja luodaan mielikuva oletusarvoisesta harmoniankdisittelystd (tahdit 1-8), sitten
luodaan jénnitetila muuttamalla vallitsevia melodis-harmonisia parametreja (tahdit
9-12) ja lopuksi palataan alun modaaliseen harmoniamaailmaan ja saavutetaan

motiivisen kertaamisen avulla tuttuuden tunne (tahdit 13—16).

Nuottiesimerkki 44 jatkuu siitd kohdasta, mihin esimerkki 43 péadttyi. Kappaleen

temaattinen materiaali toistetaan varioituna, sdvelaskeleen aiempaa korkeammalta.

Nuottiesimerkki 44: RDNZL [0:44—1:09]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.
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Savellyksellisesti saman musiikillisen rakenteen — kahdeksan tahdin mittaisen
padteeman ja samanpituisen kahdeksasosamelodian — toistaminen sellaisenaan asettaa
toistettavaan tekstuuriin lisdivaatimuksia, jotta ennakoitavuuden ja ennakoimattomuuden
vilinen jannite sdilyisi musiikissa samana. Rakenteellisen toiston vastapainona
musiikillisessa tekstuurissa tdytyy siis tapahtua muutoksia. Pd4teemassa Zappa toteuttaa
taimdn siten, ettd hdn varioi sen intervallirakennetta ja yhdistdd siihen
kahdeksasosatekstuuria (esimerkki 44, tahdit 7-8). Kahdeksasosateemassa muutokset
ovat padteemaa suuremmat. Siind Zappa lisdd kromatiikan méadrdé ja jatkaa melodian
etenemisen ambivalenttia vaihetta sderajan yli. Vasta nuottiesimerkin kaksi viimeistd
tahtia rauhoittavat harmonisen tilanteen. Vaikka metrisesti nuottiesimerkit 43 ja 44
jakaantuvat molemmat kahteen kahdeksan tahdin mittaiseen yksikkoon, on
jalkimmadisessd nuottiesimerkissd sderajoja hdmarrytetty muuttamalla sékeiden

teksturaalista sisaltod edelld kuvailemillani tavoilla.

Sovituksellisesti RDNZL kuuluu nithin The Zappa Albumin Xkappaleisiin, joissa
Ensemble Ambrosiuksen muusikot vaikuttivat suuresti kappaleen instrumentaation
lopulliseen muotoutumiseen. Alkuperdinen sovituksellinen ajatukseni oli kéyttdd
kappaleen melodiasoittimena barokkioboeta, jota cembalo kaksintaisi. Pééttelin
barokkioboen pystyvdn muotoilemaan hyppivéstd melodiasta linjakkaan ja selkedsti
jasennellyn, affektiivisen kokonaisuuden, johon cembalo toisi rytmistd tarkkuutta. Tadma
idea ei kuitenkaan toiminut alkuunkaan. Melodian kromatiikka oli liian tyoléstd
toteuttaa barokkioboella ja oboen voimakas ja ddnenvériltdédn rikas sointi olisi kaivannut
tuekseen myds paksusti orkestroidun séestyksen, mitd halusin vélttdad. Loppujen lopuksi
pdddyimme korostamaan instrumentaatiossamme juuri kappaleen melodiikan
hyppivyyttd ja sen luomaa perkussiivisuuden tunnetta. Soolosoittimiksi valikoituivat
barokkimandoliini, dulcimer sekd kellopeli, jota kidytetddn The Zappa Albumilla
ensimmdistd kertaa RDNZL:ssd tirkednd melodiasoittimena (kuva 18). Niitd kolmea
instrumenttia yhdistelemélld melodiaan luotiin erilaisia perkussiivisia yhteissointeja,

jotka kadnsivét alkuperdisen sovituksellisen idean aivan toisenlaiseksi.
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Nuottiesimerkki 45: RDNZL [1:22—1:42]. Tarkka transkriptio The Zappa Albumilta. Melodialinja ja
urkujen bassolinja on sovituksessa tarkoin méiritelty, melodian ornamentointi ja barokkisellon stemma on

puolestaan improvisoitu soittohetkella.
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Verrattuna edelld kertomaani alkuperdiseen sovitusideaani, jossa kéytettiin

barokkioboeta ja cembaloa melodiasoittimina, nuottiesimerkki 45 osoittaa, kuinka
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toisenlaiseksi sovituksen instrumentaatio voi
muuttua, kun yhtye tyOstdd kappaletta
ryhménd ja keskustelee sovituksellisista
ideoista  yhdessd. Esimerkissd barokki-
mandoliinin stemman transkriptiosta kdy myos
ilmi, kuinka Ensemble Ambrosiuksen
muusikot saattoivat improvisatorisesti
koristella melodialinjoja vanhan musiikin

esityskdytdnnon mallin mukaan. Tyylillisend

Kuva 18. Oboisti Jasu Moisio soittamassa mielisoitintaan, kellopelia.
Vailla aiempaa lydmasoittajataustaa Moisio kehittyi Ensemble
Ambrosiuksessa varsin kyvykkaéksi kellopelinsoittajaksi, mista
osoituksena RDNZL:n kellopelistemman opettelu. Kuva The Zappa
Albumin levytyssessiosta.
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viittauksena barokkimusiikkiin toimii myds barokkisellon tahtien 2-3 arpeggiokuvio,
joka on mukaelma J. S. Bachin ensimmdisen soolosellosarjan alusta.! Lopuksi,
nuottiesimerkki 45 toimii vield yhtend esimerkkini siitd, kuinka barokkisello varioi
Ensemble Ambrosiuksen Zappa-sovituksissa improvisatorisesti bassolinjaa tuoden

sithen melodista ulottuvuutta ja rytmistd muotoa.

Viimeisend sovituksellisena huomiona kappaleesta RDNZL haluan ottaa esille

nuottiesimerkin 46 esittelemiin kohdan.

Nuottiesimerkki 46: RDNZL [1:57-2:14]. Tarkka transkriptio The Zappa Albumilta.
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Nuottiesimerkki 46 sijoittuu kohtaan juuri ennen barokkimandoliinisoolon alkua. Se
esittelee ddnenvdriltddn erddn The Zappa Albumin kiintoisimmista kohdista, jossa
barokkimandoliini, dulcimer ja cembalo soittavat kukin stemmansa tremolossa. Ylla
olevassa kohdassa The Zappa Albumilla kéytetddn ainoan kerran cembalon
luuttuddnikertaa. Sen sointutremolo yhdistettynd plektralla tuotettavaan
barokkimandoliinin ja dulcimerin kapuloin tuotettavaan tremoloon saa aikaan rikkaan,
perkussiivisen kokonaissoinnin. Urkupositiivi kaksintaa cembalon melodialinjaa, mutta
ilman tremoloa. Urun pitkdkestoiset ddnet ja niiden tasainen &dnenpaine luovat
mattapintaisen, sdveltasoiltaan selkedn pohjan, jota vastaan kolmen perkussiivisen
soittimen tremolo peilautuu. Vaikka tremolot soitetaan intensiivisesti, niiden ja
urkupositiivin muodostama kokonaisdédnenvoimakkuus jdi varsin kohtuulliseksi, jolloin

barokkisello riittdd yksin toimimaan ainoana bassoinstrumenttina. Soiva lopputulos on

1 T4ma4 sindnsi triviaali huomio osoittaa vain sen, miten musiikkiin voi teksturaalisilla muutoksilla luoda
mité erilaisimpia viittaussuhteita ja merkityssisaltoja.
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samanaikaisesti sekd monipuolinen ja kiinnostava ddnenviriltidn ettd
kamarimusiikillinen ja intiimi luonteeltaan. Tuukka Terho kéayttdd barokkimandoliinin
tremolotekniikkaa myos soolossaan, joka linkittyy suoraan kappaleeseen The Orange

County Lumber Truck.

6.1.12 The Orange County Lumber Truck

The Zappa Albumin lyhin kappale on 55 sekunnin mittainen The Orange County
Lumber Truck. Transkriptoin ja sovitin sen samaan aikaan kuin kappaleen RDNZL,
marraskuussa 1998. The Orange County Lumber Truckin térkein funktio The Zappa
Albumilla on toimia linkkind kappaleiden RDNZL ja Echidna’s Arf (Of You) vililla.
Kappale on transkriptoitu Zappan levyltd Roxy & Elsewhere (1974), jossa sille on
annettu nimi Son Of Orange County. Koska transkriptioni pysyy uskollisena Roxy &
Elsewheren versiolle, nimesin kappaleen alun perin sen mukaan. Kappaleen nimen
muuttaminen The Orange County Lumber Truckiksi oli Zappan lesken Gail Zappan
nimenomainen vaatimus. Keskustelin hénen kanssaan levyn julkaisuun liittyvistd
kysymyksistd puhelimitse kevddllda 2000, ja hidn oli ehdoton tdmidn asian suhteen.
Kappale The Orange County Lumber Truck esiintyy Zappalla ensimmaéisen kerran
levylla Weasels Ripped My Flesh (1970). Siind kédytetdédn samaa musiikillista materiaalia
kuin Son Of Orange Countyssakin, joten sikdli Gail Zappan vaatimus oli perusteltu,

joskin hinen ehdottomuutensa asian suhteen ihmetyttdd minua edelleen.

Savellyksellisesti merkillepantava huomio Zappan Roxy & Elsewheren versiossa on,
ettd Zappa kéyttdd teeman sidveltasomateriaalia kahdessa tdysin eri tempossa ja
rytmissd. Kappaleen alussa melodia esitetdéin laulaen, ja melodian rytmi — samoin kuin
koko kappaleen harmoninen rytmi — on hidastettu moninkertaisesti teeman
alkuperdiseen muotoon verrattuna (nuottiesimerkki 47a). Alkuperdisessd muodossaan
teema esiintyy Roxy & Elsewheren versiossa vasta aivan kappaleen lopussa, Zappan

kitarasoolon jédlkeen (nuottiesimerkki 47b).
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Nuottiesimerkki 47a: Son Of Orange County [0:38—1:19]. Melodialinjan transkriptio Zappan levyltd Roxy
& Elsewhere (1974).

() ﬁu#-ﬂ  — I I I I P | 1 s
g L wl I N I I p— Il y 2 y 2 | |- I r ) '@ # g I 1 y 2 y 2 | 1
[ {anY "4 I I IAY I I I 1 I T Il T r ] oY J ] 1 IR 1. o @ r ] ||
A\SV} T 2% g+ 1) [ T T T I T B— a | IV — o]
P9) hd o _o o ___ ¥ 4 " pu T r—
S—
And in your dreams You can see your- self as a
IWRN | —
i i yu.'nn Jr— T - T - T I n I I T I '\:J Jo— . ]
5 H ! - H—’—F—'—'—1—‘—-—’—" d 0 — o
ANV} T o [ ] 1 1 | | & P I - | 1 | | Il I | ]
. e g 4 o 2 } ‘ ‘
-
prophet Saving  the world The  words from your
N st \ | | . | . \
i’ yunu — 1 N | - T I T Il 1Ny T Il N I 1 Jr— T N
A\SVJ n 1) ';/ =~ 1 - 1/ || - o_& T—¥ 4 P o & r ] [ ] LO | &
D] 4 4 T P m— Lo
lips I justcan't be-lieve you are such A fool

Nuottiesimerkki 47b: Son Of Orange County [4:57-5:06]. Melodialinjan transkriptio Zappan levyltd Roxy
& Elsewhere (1974).
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Nuottiesimerkin 47a s#dveltasorakenne on muutamaa poikkeamaa lukuun ottamatta
identtinen esimerkin 47b kanssa. Zappan tapa muokata melodian rytmid tuo mieleen
kontrapunktisen augmentaatiotekniikan, vaikkakaan Zappa ei suhteuta hidastettuun
melodiaan kontrapunktista melodista kudosta. Augmentointi on myds toteutettu varsin
vapaasti, vaikkakin osa rytmiarvoista on hidastettu nimenomaan kolminkertaiseksi
alkuperdiseen teemaesiintymédn nidhden. Hidastettuun melodiaan suhteutuu kuitenkin
uusi sdestystapa itsendisine bassolinjoineen, rytmikuvioineen ja muine sdestdvien
soittimien tekstuureineen. Sikili Son Of Orange Countyn melodian uudelleenrytmitysté
voi pitdd esimerkkind Zappan tavasta soveltaa perinteisen kontrapunktin tekniikoita

musiikissaan.

Sovituksellisesti The Orange County Lumber Truckin sijainti kahden kappaleen vilissé
The Zappa Albumilla ja konserttiohjelmassamme vaikutti suoraan kappaleen
instrumentaation muotoutumiseen, kuten luvussa 5.3 kerroin. Sovitukseni on
transponoitu kokosédvelaskeleen verran alaspédin kappaleen alkuperdisestd sdvellajista,
mikd my0Os oli seurausta kappaleen sijoittumisesta osaksi laajempaa jatkumoa.
Olisimme joka tapauksessa transponoineet The Orange County Lumber Truckin
vihemman etumerkkejd sisédltdvadn sivellajiin, mutta kappaleen linkittdmisestd johtunut

transponointi johti samalla kappaleen transponoitumiseen yhtyeelle mieluisampaan
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sdvellajiin. Itse asiassa, A-vireiselle barokkioboe d’amorelle A-duurin etumerkinnin

mukainen tekstuuri on kaikkein helpointa soittaa.!

Erityisend sovituksellisena huomiona tdmidn kappaleen kohdalla haluan ottaa esiin
cembalon kéyton kappaleen kahdeksasosissa etenevin komplementtirytmiikan
toteuttajana (nuottiesimerkki 48).

Nuottiesimerkki 48: The Orange County Lumber Truck [0:36—0:43]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen
partituurista.
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Nuottiesimerkin 48 esittelemdssd kohdassa Zappan versioissa rytmin
kahdeksasosapulssi luodaan perkussiosoittimien avulla. Sovituksessani kéytin
vastaavassa tehtdvdssd perkussiivisinta kédytossimme ollutta soitinta, cembaloa.
Kyseisessd kohdassa tasaisen kahdeksasosapulssin luominen oli ensiarvoisen térkeda,
koska synkopoitujen pisteellisten neljdsosanuottien soittaminen ilman tasaista rytmistd
tukea olisi hidmirtdnyt tahtien iskukohtien sijainnin. Nyt cembalon
kahdeksasosatekstuuri antaa tarkan rytmisen referenssin synkoopeille ja pitdd kappaleen

rytmisesti kasassa.

Kuten kappaleen RDNZL kohdalla, myos The Orange County Lumber Truckin
sovitukseni keskittyy kappaleen ldpisévellettyyn osaan. Pitdd kuitenkin ottaa huomioon,
ettd The Zappa Albumilla RDNZL:n pééttava soolo perustuu samalle sointuprogressiolle
kuin Son Of Orange Countyn transkriptoimaani melodiaa edeltdva kitarasoolo levylld
Roxy & Elsewhere. Tamé antaa mahdollisuuden sellaiseen tulkintaan, ettd RDNZL:n
lapisdvelletyn osan jilkeen The Zappa Albumilla siirryttdisiin Son Of Orange Countyn

sooloon, jonka lopuksi esiteltdisiin kappaleen varsinainen teema. Se, ettd kuulijan on

! Sovituksemme A-duurissa oleva alku 16ytyy luvusta 5.5 nuottiesimerkkistd 25. Huomautettakoon
kuitenkin, ettd kohdassa 0:19 kappale moduloi D-duuriin. Tama selittds nuottiesimerkin 48 A-duurista
poikkeavan etumerkinnén.
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mahdollista assosioida soolo osaksi kumpaakin kappaletta, tukee The Zappa Albumilla

musiikin etenemistd luontevana jatkumona, eikd kokoelmana irrallisia fragmentteja.

6.1.13 Echidna’s Arf (Of You)

Echidna’s Arf (Of You) on yksi vanhimmista Zappa-sovituksistamme. Ere Lievonen
transkriptoi ja sovitti kappaleen marras-joulukuussa 1996 Zappan levyn You Can’t Do
That On Stage Anymore Vol. 2, "The Helsinki Concert” pohjalta, ja se oli yksi niistd
neljdstd Zappan kappaleesta, jotka esitimme ensimmadisessd  varsinaisessa
konsertissamme 7.6.1997 Helsingissd.! Samoin kuin monien muiden ennen vuotta 1999
tekemiimme sovitusten kohdalla, my0s kappaleessa Echidna’s Arf (Of You)
alkuperdiselle Ensemble Ambrosiukselle instrumentoitu sovitus toimi pohjana
my6hemmin mukaan lisdtyille stemmoille. Echidnas Arf (Of You):n erityispiirteend on,
ettd sen alkuperdisessd sovituksessa ei kdytetty lainkaan barokkioboeta, vaikka se olisi
ollut kaytettdvissd. Tami oli Lievosen tietoinen sovituksellinen valinta. Téten Echidna’s
Arf (Of You):n tapauksessa sekéd barokkioboeiden ettd barokkiviulun stemma koottiin
myO6hemmin — tarkemmin sanottuna kesdkuussa 1999 — cembaloiden stemmojen
pohjalta.?. Barokkifagotti puolestaan kahdensi cembalostemmojen pohjalta kirjoitettua
bassolinjaa. Barokkimandoliinille ei tehty ollenkaan erillistd stemmaa, vaan Tuukka

Terho muotoili soittamansa tekstuurin itse muiden soittajien stemmojen pohjalta.

Huomioitava sovituksellinen muutos tapahtui urkustemmassa. Sindnsd se muokattiin
pitkdlti cembalostemmojen pohjalta, mutta Jonte Knif lisdsi The Zappa Albumin
levytystd varten urkustemmaansa uuden, paralleelein alapuolisin suurin terssein

etenevian melodialinjan uruille kohtiin 3:24-3:27 ja 3:32-3:35 (nuottiesimerkki 49).

Nuottiesimerkki 49: Echidna s Arf (Of You) [3:24-3:27]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.
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Nuottiesimerkin 49 esittelemd melodian alapuolinen rinnakkaiskulku ei esiinny

transkription pohjana olleessa, Helsingissd &énitetyssd konserttitaltioinnissa. Se

I Muut tuon konsertin Zappa-kappaleet olivaz Uncle Meat, T’Mershi Duween ja Inca Roads.

2 Jasu Moisio kéytti kappaleen alkupuolla barokkioboe d’amorea ja vaihtoi loppupuolella soittimekseen
barokkioboen.
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transkriptoitiin Zappan levyltd Roxy & Elsewhere (1974), jossa Echidna’s Arf (Of You)
my0s esiintyy. Téltd osin sovituksemme kappaleesta yhdistelee Zappan kahta eri

versiota.

Kappaleen levylle piédtyneessd sovituksessa huomionarvoista on, ettd siind
hy6dynnettiin mahdollisuutta kayttdd barokkiviulua ja -oboe d’amoria keskenddn
vuorottelevina soolosoittimina. Ndin melodian realisaatioon saatiin vaihtelevuutta, ja
barokkiviulua ja -oboeta voitiin kdyttdd niille ominaisilla tavoilla. Nuottiesimerkki 50
esittelee barokkiviulun ja barokkioboe d’amoren melodista vuorottelua ja eri

tekstuurityyppien sovittamista instrumentin ominaisluonteen mukaan.

Nuottiesimerkki 50: Echidna’s Arf (Of You) [1:03—1:16]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.
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Nuottiesimerkissd 50 barokkiviulu soittaa tahtien 2 ja 4 anapestimaiset rytmikuviot,
jotka ovat idiomaattista jousisoitintekstuuria, ja siten ne soveltuvat hyvin sovitettavaksi
barokkiviululle, kun taas barokkioboe d’amore soittaa tahtien 1 ja 3 lineaarisemman
melodiakuvion. Luvussa 5.1.1 esittelin barokkiviulun ja barokkioboe d’amoren
unisonokdyton tarjoamia soinnillisia mahdollisuuksia. Esimerkki 50 puolestaan esittda
tilanteen, jossa oboen ja viulun vuorottelu soolokédytossd tukee musiikin eri

tekstuurityyppien asettamia sovituksellisia vaatimuksia.

Nuottiesimerkkistd 50 kdy myos ilmi Zappan musiikkiin erds olennaisesti kuuluvan
piire, rytmiikan polyfonisuus. Toisin kuin melodista kontrapunktia, Zappa kayttda

musiikissaan usein rytmistd kontrapunktia, kuten nuottiesimerkit 38 (luvussa 6.8) ja 50
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esittelevit. Nuottiesimerkissd 50 kuuden kahdeksasosan mittainen tahti jaetaan yhti
aikaa sekd kahteen kolmen kahdeksasosaan muodostamaan ryhmédidn ettd neljadn
pisteelliseen kahdeksasosaan. Tdménkaltainen pdéllekkdisten metrien kdyttd muistuttaa
tasajakoisten ja kolmijakoisten metriikan yhtiaikaista esiintymistd myohidiskeskiajan ja
renessanssin musiikissa.! Zappan tapauksessa polyrytmiikan vaikutteet tulivat kuitenkin
ensisijaisesti populaarimusiikista sekd 1900-luvun modernista klassisesta musiikista
(muun muassa Conlon Nancarrowilta). Zappa oli kiinnostunut monimutkaisesta rytmin
polyfoniasta, mutta sdveltdessddn musiikkia rock-yhtyeidensd esitettdvéiksi hénen
mahdollisuutensa toteuttaa rytmistd polyfoniaa olivat rajatut. Tdmid johtui osittain
ithmismuusikoiden rajallisesta suorituskyvystd ja osittain kaupalliseksi tarkoitetun
musiikin tyylillisistd vaatimuksista. Kun Zappa 1980-luvulla siirtyi kayttdméan
Synclavieria sekéd sidveltimisensd tyokaluna ettd sdvellystensd péddasiallisena esittdjéand,
hdn pystyi toteuttamaan aiempaa kompleksisempaa rytmistd polyfoniaa.>? Ensemble
Ambrosiuksen Zappa-sovitukset keskittyvit kuitenkin sdveltdjin populaarimusiikin
kategoriaan sijoittuvaan tuotantoon, ja niissd rytminen polyfonia esiintyy ldhinna
nuottiesimerkin 50 kaltaisina tilanteina, jotka ovat verrattain yksinkertaisia ja helposti

ithmismuusikoiden soitettavissa.

Sovituksellisesti mainittakoon Echidna’s Arf (Of You):sta vield Ere Lievosen tapa
kasvattaa musiikin dynamiikkaa soitinméarda lisdamalld. Tatd sindnsd perustavaa laatua
olevaa sovituksellista keinoa ei kiytetd Ensemble Ambrosiuksen Zappa-sovituksissa
kovinkaan paljon, koska Zappan populaarimusiikin kategoriaan sijoittuvassa musiikissa
dynamiikkaan ei tavallisesti tehdd lineaarisia crescendoja ja diminuendoja, vaan
muutokset ddnenvoimakkuudessa ovat tyypillisesti suoraviivaisia ja @killisid. Echidna’s
Arf (Of You):ssa on kuitenkin kohta, jossa nopean melodiakuvion toisto useasti tarjosi
hyvéan mahdollisuuden crescendon tekemiseen seké soiton intensiteettié kasvattamalla
ettd soitinmadrdd lisdamalld (nuottiesimerkki 51). Sovituksemme pohjana toimineessa

Zappan versiossa timéd kohta soitetaan tasaisessa dynamiikassa, ja melodiasoittimina

I Barokkiin tultaessa péillekkiisten metrien kéytto oli supistunut lihinni ajoittaisiin hemioloiden
kéyttoon kadensiaalisissa tilanteissa, mutta vield J. S. Bachilla esiintyy kéytént64, jossa eri stemmat
saatettiin merkité eri tahtilajiin keskenéén sen mukaan, tarkoitettiinko niiden metri jaettavaksi tasa- vai
kolmijakoisesti (ndin tapahtuu esimerkiksi urkukoraalissa Herr Gott, nun schleuss den Himmel auf, BWV
617).

2 1980-luvulla Zappa oli myds saavuttanut jo taloudellisen riippumattomuuden, joten hén pystyi
enenevissd méadrin keskittymaén ei-kaupallisen, populaarimusiikkia kompleksisemman musiikin
saveltamiseen. Esimerkkind Zappan kompleksisesta rytmisestd polyfoniasta mainittakoon kappale Gir/ in
A Magnesium Dress levyltd The Perfect Stranger (1984).
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kaytetddan koko ajan syntetisaattoria, vibrafonia ja sdhkdbassoa. Crescendon tekeminen

oli siis Lievosen oma sovituksellinen ratkaisu.

Nuottiesimerkki 51: Echidna’s Arf (Of You) [0:33-0:38]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.
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Ensemble Ambrosiuksen levyttimd versio kappaleesta on sovitettu vuoden 1999
yhtyeen laajimmalle instrumentaatiolle, jossa barokkimandoliinia lukuun ottamatta
kaikki muusikot soittavat koko ajan pédsoittimiaan, eikd levytyksessd kappaleeseen
tehty lisdstemmoja tai padllekkéissoittoja. Sellaisenaan Echidna’s Arf (Of You) antaa
siten mahdollisimman tarkan kuvan vuoden 1999 Ensemble Ambrosiuksen
peruskokoonpanon soinnista laajassa ensemblekappaleessa. The Zappa Albumilla
kappaleen kesto on 3 min 49 s. Echidnas Arf (Of You) paittyy G-pohjaiseen

sointutoistoon (nuottiesimerkki 27 luvussa 5.3) ja linkittyy kappaleeseen I/nca Roadls.

6.1.14 Inca Roads

Inca Roads on The Zappa Albumin laajin kappale — sen kesto on peréti 9 min 15 s. Tein
sovituksen kappaleesta alkuperidiselle nelihenkiselle Ensemble Ambrosiukselle jo
vuonna 1996, ja kappaleen ensiesitys oli ensimmadisessd konsertissamme 7.6.1997
Helsingissd. Yhtyeen laajentumisen myo6td kappaleen sovitukseen tehtiin jatkuvasti
pienid muutoksia, kunnes levytyksen pohjana toiminut sovitusversio viimein valmistui
yhtyeen kesdn 1999 konsertteja varten. Kuten monen muunkin sovitukseni, myos /nca
Roadsin transkription pohjana toimi Zappan konserttitallenne You Can't Do That On

Stage Anymore Vol. 2, "The Helsinki Concert”.

Inca Roadsilla on kiintoisa kehityshistoria. Varhaisin tunnettu &dénitys kappaleesta on

vuodelta 1972 perdisin oleva studioversio, joka julkaistiin vuonna 1996 levylld The Lost
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Episodes. Se sisdltdd jo kokonaan sen temaattisen materiaalin, josta Zappa seuraavien
vuosien aikana muokkasi ensimmaéisen julkaisemansa, miltei yhdeksdnminuuttisen
version (levylld One Size Fits All, 1975). Alkuperdisessd versiossa kappaleen
temaattinen materiaali esiteltiin alussa ja uudelleen varioituna lopussa. Néiden viliin

sijoittui lyhyt improvisoitu instrumentaalisoolojakso.

Vuonna 1973 Inca Roadsin melodiaan liitettiin sanat ja sen rakenne laajeni. Kappaleen
alkuun Zappa sijoitti alkuperdisen teeman siveltasoille perustuvan, George Duken
rubatossa laulaman alkuintron, jonka jédlkeen pitkdlld instrumentaalisoololla laajennettu
alkuperdisversio liitettiin intron yhteyteen. Kappaleen lopetus tapahtui pddosin samoin

kuin alkuperdisversiossa.

Vuoden 1974 loppuun mennessé kappale oli viimein muuttunut sithen muotoon, jossa se
sdilyi Zappan kuolemaan asti. Alun vapaamuotoinen intro oli muuttunut tarkasti
rytmitetyksi laulumelodiaksi, jonka jilkeen seurasi Zappan méiérittelemattomén
kestoinen kitarasoolo. Soolon péaitteeksi Zappa oli sdveltdnyt siirtymén (engl. bridge)
alkuperdisen version varsinaiseen teemaan, jossa melodia kappaleen alun tavoin
esitettiin laulaen. Alkuperdisversion mukaisesti teemaa seurasi instrumentaalisoolo,
tosin huomattavasti alkuperdistd pitkidkestoisempana. Kappaleen lopetus mukaili
alkuperdisversiota, erotuksena jédlleen sanoituksen ja vokaaliosuuksien yhdistiminen

melodiaan.

Savellyksellisesti Zappa kiytti Inca Roadsissa samaa laajentamisen tekniikkaa kuin
ailemmin késittelemissdni kappaleissa 7 °Mershi Duween ja Son Of Orange County,
joissa alkuperdisen temaattisen materiaalin sdveltasot sdilytettiin pddosin sellaisenaan,
mutta melodia jaksoteltiin ja rytmitettiin toisin. Alla olevat neljd nuottiesimerkkid ovat

esimerkkind timén tekniikan soveltamisesta /nca Roadsissa.

Nuottiesimerkki 52a: /nca Roads, melodialinja (vuoden 1972 alkuperdisversio). Melodian alku.
Transktiptio levyltd The Lost Episodes [0:00-0:06].
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Nuottiesimerkki 52b: Inca Roads (vuoden 1974 versio). Esimerkin 52a melodia augmentoituna,
sanoitettuna ja uuden sovituksen alkuun sijoitettuna. Transkriptio levyltd You Cant Do That On Stage
Anymore Vol. 2, "The Helsinki Concert” [0:37—-1:01].
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Nuottiesimerkki 53a: Inca Roads (vuoden 1972 alkuperiisversio). Transktiptio levyltd The Lost Episodes
[0:11-0:19].

bebe

Nuottiesimerkki 53b: Inca Roads (vuoden 1974 versio). Esimerkin 52a melodia uudelleen rytmitettyna.
Transkriptio levyltd You Can't Do That On Stage Anymore Vol. 2, "The Helsinki Concert” [1:39-2:04].
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For such a thing to land

Nuottiesimerkit 52a ja 52b sekd 53a ja 53b ovat vain erditd mahdollisia esimerkkeji
Zappan tavasta laajentaa kappaleidensa rakennetta alkuperdisen sdveltasomateriaalin
rytmid muokkaamalla — Inca Roadsissa kitarasoolon jélkeistd siirtymdd lukuun
ottamatta kaikki muut kappaletta laajentavat temaattisen materiaalin kisittelyt on
toteutettu juuri tdlld tekniikalla. J&44 spekulaation varaan, miksi Zappa toteuttaa
materiaalin muokkauksen toistuvasti ndin kaavamaisesti, muuttamatta séveltasoja juuri
lainkaan. Oma olettamukseni on, ettd koska Zappan yhtyeissd ei kdytetty juurikaan
nuottimateriaalia, kappaleiden laajentaminen oli helpointa toteuttaa jattimalld melodian
parametreista sdveltasot ennalleen ja kohdentamalla muutokset melodian rytmin

uudelleenmuotoiluun. Ndin muusikoiden jo kertaalleen oppiman melodian
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sdveltasostruktuurin  samana pysyminen nopeutti uuden laajennetun version
ulkoaoppimista ja esittdmistd. Mydskin voi olettaa, ettd sdvellyksellisesti melodian
kiinteiden sdveltasojen uudelleen rytmittdminen oli helppo ja vaivaton tapa laajentaa
kappaletta ja lisdtd sen kestoa. Nidin Zappa itse saattoi pddstd pienimmailld
savellykselliselld vaivalla. Tosin voi myds olla niin, ettd juuri tdmén kaltainen rytmin
muokkaus yksinkertaisesti vain kiinnosti sdveltdjdd enemmin kuin sédveltasojen
muokkaus. Oli asian laita miten tahansa, Zappan kdyttiméa tekniikka ei ainakaan jita
arvailujen varaan kappaletta laajentavan materiaalin suhdetta alkuperdiseen temaattiseen

materiaaliin.

Rakenteellisesti Ensemble Ambrosiuksen levyttimé versio pysyy uskollisena kappaleen
syyskuussa 1974 Helsingissd dénitetylle versiolle kahta poikkeusta lukuun ottamatta.
Ensemble Ambrosiuksen versio alkaa reilun minuutin mittaisella, urkupisteen pailla
vapaassa tempossa soitettavalla sellon pizzicatoimprovisaatiolla, joka perustuu
nuottiesimerkkien 52b ja 53b temaattiseen materiaaliin. Toinen rakenteellinen muutos
tapahtuu sovitukseni kohdassa 4:37-5:27 (soolon jdlkeinen siirtymd), johon olen
lisannyt alkuperdisversiosta poiketen yhden ylimédrdisen melodian kertauksen, sekd
kayttanyt kontrapunktisesti kappaleen alun teemaa suhteessa siirtymidn melodiaan

(nuottiesimerkki 54).

Nuottiesimerkki 54: Inca Roads [4:37-5:27]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.
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Nuottiesimerkin 54 kolmannessa kokonaisessa tahdissa alkava Inca Roadsin alun teema
on sijoitettu kellopelille kontrapunktisessa suhteessa soolon jilkeisen siirtyméin
melodiaan. Zappalla tapaa hyvin harvoin timén kaltaista melodista kontrapunktia, joten
alun melodian kaytté siirtymédn yhteydessd oli oma sovituksellinen ideani.
Kvinttitranspositioon siirretyn alun teemaesiintymin jilkeen kellopeli soittaa vield
soolon jidlkeisen siirtymdn melodian kertaalleen unisonossa muiden
melodiainstrumenttien kanssa. Tama lisdéd soolon jdlkeiseen siirtyméén yhden melodian
kertauksen verrattuna transkriptioni pohjana olleeseen Zappan versioon. Kellopelin
kontrapunktinen vastamelodia lisdd kohdan sisdltimédn musiikillisen informaation
midrdd kuitenkin sen verran, ettd katsoin siirtymidn kokonaistekstuurin kestdvin
musiikillisesti vield kolmannen kertauksen. Pééttelin myds, ettd kappaleen yli yhdeksén

minuutin kestoinen kokonaisuus kestdd rakenteellisesti tekeméni pienen laajennuksen.

Nuottiesimerkin 54 reduktioon on sisdllytetty myos barokkifagotin ja barokkisellon
soittama, tarkasti maédritelty bassolinja. Siirtymédn sointurakenne pysyy koko ajan
samana — siind vaihtelevat kahden tahdin vilein asteikkon C lyydinen ensimmaéisen ja
toisen asteen sointujen muodostamat harmoniat. Tamén kaltaisessa toisteisessa ja
staattisessa harmoniankdytosséd bassolinjan muotoilu on kokonaisuuden kannalta tirkea
osatekijd. Sovituksessani bassolinjan muoto on pitkdlti maééarittynyt barokkifagotille
ominaisen tekstuurin kéytostd. Barokkifagotilla pystyy tehokkaasti toteuttamaan
erilaisia artikulaatiotekniikoita, kuten aksentteja ja staccatoja, ja esimerkiksi bassolinjan
toisen ja kolmannen rivin synkopoidut, nousevat artikuloidut astekulut ovat seurausta

barokkifagotin instrumentaalisesta ominaisluonteesta.

Inca Roads on The Idiot Bastard Sonin liséksi toinen The Zappa Albumin kappale, jossa
Ensemble Ambrosiuksen transkription pohjana toimi vokaalikappale. Toisin kuin 7The
Idiot Bastard Soniin, Inca Roadsiin ei lisdtty lauluosuutta. Sovituksellisesti
laulumelodian siirtdminen instrumentaalimelodiaksi vaati Inca Roadsin kohdalla
melodian hahmon yksinkertaistamista, koska nuottiesimerkkien 52b ja 53b esitteleméa
laulutekstuuri piti sisdlldadn nimenomaaan vokaalimelodialle ominaisia piirteitd, kuten
glissandomaisia liukumia #4nid kohti. Sovittaessani melodiaa barokkiviululle ja
barokkioboelle yksinkertaistin melodian muotoa siten, ettd se soveltui paremmin
instrumentaalisesti  esitettdvdksi. Nuottiesimerkki 55 esittelee esimerkin 52b

laulumelodian sovitettuna Ensemble Ambrosiuksen melodiasoittimille.
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Nuottiesimerkki 55: Inca Roads [1:34-2:00]. Ensemble Ambrosiuksen barokkiviulun ja -oboen stemma.

b a— . - Lre 22 oo

Viulun ja oboen lisdksi kéytdn Inca Roadsissa vield kolmatta melodiasoitinta,
violoncello piccoloa. Kaksinnan silld alun melodiaa rinnakkaisissa alapuolisissa
kvarteissa sekd soitan kappaleen ensimmdiisen instrumentaalisoolon (kohdassa 2:56—4:
36). Nuottiesimerkin 54 esitteleméssid soolon jélkeisessd siirtyméssd violoncello piccolo
soittaa vield improvisatorista tekstuuria uloskirjoitetun materiaalin pailld, mutta sen

jélkeen siti ei endd kappaleessa kiytetd.

Violoncello piccolo oli The Zappa Albumilla ainoa varsinainen oma sivuinstrumenttini,
ja sen osuudet /nca Roadsissa d4nitettiin padllekkdisadnityksind. Viololoncello piccolon
improvisoitu instrumentaalisoolo kohdassa 2:56—4:36 rakennettiin siten, ettd
continuoryhma &4nitti ensin useiden minuuttien verran siestdvéd tekstuuria nauhalle, ja
soitin sen jélkeen soolon sdestyksen piille kuulokekuuntelun avulla. Soolon pituutta ei
ollut etukdteen maédritelty, vaan violoncello piccolon soolon loputtua sédestys editoitiin
siten, ettd soolon jilkeinen siirtymd linkittyi suoraan soolon loppumiskohtaan. Levylle
padtynyt soolo koostettiin kolmesta eri otosta siten, ettd enimmilléén siind soivat kaikki
kolme violoncello piccolon sooloraitaa péadllekkdin. Tamé oli alun perin levyn ddnittdjan
Heikki Savolaisen idea, joka syntyi kolmen sooloraidan pédllekkdisen kuuntelukokeilun
tuloksena. Editoimme Savolaisen kanssa kolmesta soolosta yhden kokonaisuuden, joka
muodosti levyversiomme lopullisen soolon. Violoncello piccolon soolo on The Zappa
Albumin ainoa jousisoittimella jousta kiyttden soitettu improvisoitu soolo. Se tuo
sellaisenaan kokonaan uuden musiikillisen elementin The Zappa Albumin musiikilliseen
sisdltoon. Se on myos luonteva jatke Inca Roadsin alun jousisointipainoiselle

melodialle.

Soitinnuksen kannalta violoncello piccolon kdytté on Inca Roadsin huomionarvoisin
seikka. Kappaleessa kdytetddn my0s joitakin instrumentaalisia erityistekniikoita, kuten
violoncello piccolon ja viulun glissandoja, joihin yhdistetddn &dnen rikkova, kova
jousenpaine (kohdissa 1:18-1:34 ja 2:05-2:06), kosketinsoittimien aksentoituja

klustereita (muun muassa kohdassa 2:22-2:24), barokkioboen glissandoa (kohdassa

113



2:25-2:26) ja ddnen tuottamista barokkioboen ja -fagotin pelkilld roorilld (kohdassa
9:12). Muutoin kappaleessa ei kéytetd sellaisia uusia sovituksellisia keinovaroja, joita ei

olisi jo mainittu muiden kappaleiden analyysin yhteydessa.

Inca Roadsin levyversiossamme kappaleen loppu ei ehkd ylld alun veroiseksi —
violoncello piccolon poisjdénti kappaleen ensimmdistd sooloa seuraavan siirtymén
jilkeen jdttdd pienen aukon sointikuvaan, ja urkusoolon jédlkeinen yhteissoitto tuntuu
hieman vésdhtdneeltd. Soiton ja sovituksen intensiteetti tuntuu painottuneen kappaleen
alkupuoleen, ja kappaleen loppu olisi saattanut kaivata vaihtelevampaa orkestraatiota ja
uusia sovituksellisia ideoita. Tdstd huolimatta /nca Roads toimii levylld kokonaisuutena
varsin hyvin, ja The Zappa Albumilla kappale on erittdin keskeisessd asemassa. Se
huipentaa kappaleesta RDNZL alkavan kahdeksantoistaminuuttisen musiikillisen

jatkumon ja tavoittaa mielesténi Zappan alkuperdisen version hengen.

6.1.15 G-Spot Tornado

The Zappa Albumin paiatoskappale G-Spot Tornado oli toinen niistd Ere Lievosen
sovittamista kappaleista, jotka Zappa oli alun perin toteuttanut kokonaan Synclavierilla.
Lievonen transkriptoi G-Spot Tornadon Zappan levyltd Jazz From Hell (1986) ja sovitti
sen Ensemble Ambrosiukselle syksyllda 1997. Esitimme kappaleen ensimmadisen kerran
konsertissamme 12.1.1998 Helsingissd. The Zappa Albumilla kappaleen kesto on
3 min 49 s.

Siind missd Son Of Orange Countyssa ja Inca Roadsissa Zappa laajensi kappaletta
muuttamalla samana pysyneen sdveltasomateriaalin rytmistd rakennetta, G-Spot
Tornadossa hén sovelsi vastakkaista metodia. G-Spot Tornadossa temaattista
materiaalia varioidaan kahdella tavalla, sdilyttimalld alkuperdisen materiaalin rytmi
tarkasti ja tekemélld muutoksia vain sédveltasoihin (nuottiesimerkit 56a ja 56b), tai
sdilyttdmailld bassolinja kokonaisuudessaan sellaisenaan ja sdveltimélld sen péiélle

kokonaan uutta melodista materiaalia (nuottiesimerkki 57).
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Nuottiesimerkki 56a: G-Spot Tornado [0:29-0:42]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.
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Nuottiesimerkissd 56b Zappa ei muuta musiikin rytmistd hahmoa suhteessa esimerkin
56a esitteleméddn kohtaan. Jalkimmaéisessd esimerkissd rytmi esiintyy alkuperdisessé
muodossaan, mutta uudessa harmonisessa kontekstissa. Myds melodian ja bassolinjojen
muodot on sdilytetty esimerkin 56a kaltaisina. Ainoina sdvellyksellisind eroavaisuuksina

ovat siis siveltasoissa tapahtuneet muutokset.

Toinen sévellyksellinen kappaleen laajentamisen tapa G-Spot Tornadossa tapahtuu
kohdasta 1:50 alkaen, jossa Zappa on sédveltinyt muuttumattomana pysyvén
bassokuvion péélle uutta melodista materiaalia. Nditd molempia sévellyksellisid
laajennustekniikoita yhdistdd se, ettd niissd toistetaan osa alkuperdisen materiaalin
musiikillisista parametreista sellaisenaan ja muutokset kohdistetaan vain joihinkin
yksittédisiin parametreithin. Oletan tdmén kaltaisen ajattelun, jossa musiikillista
materiaalia kopioidaan palasina toistensa perdin, olevan seurausta Synclavierin kdytosta
savellysinstrumenttina. Synclavierilla on helppo kopioida materiaalia blokkeina
paikasta toiseen, ja muuttaa sitten sen parametreja, kuten ddnenvérid ja siveltasoja.
Metrisen etenemisen kannalta on vaarana, ettd blokkiajattelu johtaa monotoniseen ja

yksiulotteiseen lopputulokseen. Zappa onnistuu G-Spot Tornadossa kuitenkin
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vilttdméadn tdmidn monimutkaistamalla kappaleen metristdi kokonaisrakennetta
kappaleen edetessd. Kohtaan 1:50 asti G-Spot Tornado etenee yksiselitteisesti 12 tahdin
metrisissd yksikoissd. Siitd eteenpdin alkava kokonaan uusi melodiatekstuuri muuttaa
kappaleen metristd hahmoa kompleksisemmaksi. Alusta kopioitu bassolinja etenee
edelleen 12 tahdin blokkeina, mutta melodian sderajat sijoittuvat eri kohtiin bassoon
ndhden. Nuottiesimerkki 57 esittelee Zappan rytmisen polyfonian kayttod G-Spot
Tornadossa.

Nuottiesimerkki 57: G-Spot Tornado [2:24-2:46]. Reduktio Ensemble Ambrosiuksen partituurista.

Bassolinjan muoto on sdilytetty muuttumattomana, ja sen paille on sdvelletty uutta melodista tekstuuria,
jonka metri on polyfonisessa suhteessa bassolinjan metriin.
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Nuottiesimerkissd 57 katkoviivoitetut kaaret osoittavat melodisten fraasien sijoittumista
suhteessa bassolinjan 12 tahdin mittaisiin blokkeihin, joiden alku- ja loppukohdat
osoitetaan hakaviivoilla. Tédmin kaltaista rytmin polyfoniaa Zappa toteuttaa
molemmissa The Zappa Albumin Synclavier-kappaleissa, mikéd lisdd kappaleiden
sisdltimdn musiikillisen informaation midrdn riittdvdn suureksi, jotta tunnetta

yksiulotteisen mekanistisesta, blokeissa etenevéstd konemusiikista ei padse syntymédn.

Sovituksellisesti G-Spot Tornadon suurimman haasteen aiheutti kappaleen konemaisen,
jatkuvan pulssin toteuttaminen ilman varsinaisia lyomésoittimia. Totesimme, ettd
meidén tiytyy ylldpitdd tasaista puolinuottipulssia koko kappaleen lépi, jotta rytmisesti
kompleksinen viliosa pysyisi kasassa ja tempossa. Pddadyimme loppujen lopuksi

kayttiméaan G-Spot Tornadossa ainoan kerran The Zappa Albumilla erillistd
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perkussioraitaa, jonka Jonte Knif soitti rakentamallaan pienelld kokopuisella vasaralla —

erddnlaisella lyomaisoittimella.!

G-Spot Tornado &énitettiin siten, ettd ensin Knif soitti puuvasaralla puolinuottipulssia
koko kappaleen ajaksi. Se toimi muulle yhtyeelle click-raidan tapaan. Sen piille
soitettiin ensin basso- ja kosketinsoittimet sekd kellopeli, ja lopuksi barokkiviulun ja
barokkioboen stemmat. Ndin G-Spot Tornadosta tuli ainoa The Zappa Albumin kappale,
joka toteutettiin perinteiselld studiodénitystavalla, jossa muusikot soittavat osuutensa
kuulokkeiden kautta kuulemiensa pohjien péélle. G-Spot Tornadon kohdalla timi
tyoskentelytapa toimi hyvin. Kappale on teknisesti niin haastava, ettd valitsemamme

dénitysmenetelmi siisti aikaa ja johti kontrolloidusti tyydyttédviéin lopputulokseen.?

G-Spot Tornado koostuu sivellyksellisesti kolmesta selkedstd elementistd — melodiasta,
bassolinjasta ja tasaisesta puolinuottipulssista. Varsinaista sointusédestysté ei kappaleessa
ole, vaan modaalinen harmonia realisoituu nopean basso- ja diskanttirekisterin
melodiatekstuurin myo6td. Siten kappaleen sovituksessa soitinten lukumiédrd ja eri

soitinkombinaatioiden ddnenvéirit muodostuivat tirkeiksi, huomionarvoisiksi asioiksi.

G-Spot Tornadossa melodian soitinnus jaectaan kolmelle eri soitinkokoonpanolle.
Enimmillddn melodiaa realisoivat kaikki kappaleessa kéytetyt neljd melodiasoitinta
unisonossa — barokkiviulu ja barokkioboe sekd cembalo ja urkupositiivi.
Adnenvirillisesti kaikkien neljin melodiainstrumentin kéytté melodian unisonosoitossa
johtaa kiintoisaan kuulokuvaan, jossa neljd keskenddn hyvin erilaisen #didnenvirin
tuottavaa soitinta luo yhden, kompleksisen kokonaissoinnin. Tétd efektid Lievonen
kayttdd sddsteliddsti, dramaturgisesti tdrkeissd kappaleen alussa ja lopussa. Kaikkien
neljdn melodiainstrumentin unisonosoiton vaihtoehtoina oli melodian soittaminen joko
sekd wuruilla ettd cembalolla, tai ainoastaan uruilla soolona. Néissd pelkéstddn
kosketinsoittimille orkestroiduissa kohdissa kahdensimme puuvasaran

puolinuottipulssia kellopelilld, jolla soitettiin vallitsevan harmonian pohjasiveltd

I Knif kokosi noin viidentoista sentin pituisen ja vaakapalkin kohdalta noin viiden sentin levyisen,
méntypuisen vasaran kahdesta loviliitoksella toisiinsa kiinnitetystd puunpalasta. G-Spot Tornadossa sen
avulla tuotettiin 44ntd koputtamalla sitd cembalon kantta vasten. Sittemmin Knifin suunnittelema ja
kokoama esine katosi muuton yhteydessd, emmeké ole voineet kiyttda sitd endd toiste.

2 Pasllekkdisddnitysten hyvind puolena on se, ettd yksittdisen instrumentin dénitystuloksen arvioiminen
on paljon helpompaa kuin yhti aikaa soittaneen kokonaisen yhtyeen. Paillekkéisdédnityksessd soiton
aikana tapahtuneet mahdolliset tekniset virheet on helppo havaita ja soivaa lopputulosta on siten koko
ajan mahdollista kontroloida tarkasti.
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oktaavi-intervalleissa [1:23—1:36 ja 1:50-2:57]. Tami tuki kosketinsoittajien rytmissi

pysymisti ja toi d44nenvirillisen lisdnsd kevyesti orkestroituihin kohtiin.

Sindnsd G-Spot Tornadossa kaikki instrumentit soittavat koko ajan fortessa —
dynaamiset muutokset luodaan kappaleessa instrumenttien méddrdn vaihteluilla.
Bassolinjat soitetaan kosketinsoittimien, barokkisellon ja -fagotin unisonossa.
Poikkeuksena tdhdn on véliosa, jossa barokkisello toimii ainoana continuosoittimena
[1:50-2:57]. Tuo kyseinen kohta tuntui kuitenkin bassolinjan osalta liian kevyesti
orkestroidulta, joten kahdensin péaillekkéissoitolla oman sellostemmani levylle — itse
asiassa The Zappa Albumilla G-Spot Tornadossa kdytetddn kahta keskendén unisonossa

olevaa selloraitaa koko kappaleen ajan.

6.2 Levyn lopullisen kappalejarjestyksen laatiminen

Viimeinen The Zappa Albumin musiikilliseen kokonaisuuteen vaikuttava péitos oli
kappalejdrjestyksen laatiminen. Levyd &dnittdessimme tiesimme, mitkd kappaleet
tulevat linkittyméddn toisiinsa, joten se véhensi erilaisten mahdollisten
kappalejérjestysvaihtoehtojen lukuméadrdd, mutta silti pdddyin listaamaan kaikkiaan
seitsemdn eri vaihtoehtoista kappalejirjestystd. Halusin, ettd levy muodostaa vajaan
tunnin mittaisen, saumattoman kuuntelukokemuksen, joka sisdltdd useita pienempid
rakenneyksikoitd, joiden keskindiset sdvellajisuhteet muodostavat kiintedn ja loogisen
kokonaisuuden. Pdéddyin pitkén pohdinnan jidlkeen kappalejérjestykseen, jossa kappaleet
Night School ja G-Spot Tornado muodostavat levyn &éripdat. Tyylillisesti ndma
1980-luvun puolivilissé sdvelletyt Synclavier-kappaleet eroavat levyn muusta, pddosin
1970-luvun alusta perdisin olevasta materiaalista, ja olisi tuntunut ongelmalliselta
sijoittaa kumpaakaan kappaletta laajan kokonaisuuden keskelle. Night School oli alun
perin sdvelletty televisio-ohjelman tunnusmusiikiksi, ja The Zappa Albumilla silla on
sama, laajan kokonaisuuden aloittava rooli. G-Spot Tornado on puolestaan
hektisyydessddn ja intensiivisyydessddn niin kiithked kappale, ettd minun oli vaikea
kuvitella sijoittavani sen jidlkeen endd mitddn muuta kappaletta, joten sen péddtyminen

levyn lopetuskappaleeksi oli luonteva valinta.

Molemmat levyn &éripddt ovat C-pohjaisessa sédvellajissa, ja pyrkiessdni luomaan

levystd mahdollisimman yhtendistd kuuntelukokemusta, sijoitin sekd alkuun ettd
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loppuun myos toiset C-pohjaisessa sédvellajissa olevat kappaleet — toiseksi kappaleeksi
Sofan ja toiseksi viimeiseksi kappaleeksi /nca Roadsin. Nidin ollen The Zappa Albumin
alussa C-pohjaisuutta on seitsemén ja puoli minuuttia ja levyn lopussa neljitoista
minuuttia. Levyn alun ja lopun kuuluminen samaan sivellajialueeseen vahvistaa
tunnetta yhdestd laajasta musiikillisesta kaarroksesta — tarkoituksenani oli, ettd The
Zappa Album rakentuisi kokonaisuutena samoin kuin mikd tahansa yksittdinen
tonaalinen sévellys, joka alkaa tietyssd sdvellajissa, moduloi sitten siitd pois ja palaa

lopuksi takaisin alkuperdiseen sédvellajiin.

Savellajisuhteiden lisdksi halusin kiinnittdd huomiota sithen, ettd yhtendisen
kokonaiskaarroksen lisdksi levy jakaantuisi pienempiin rakenteellisiin kokonaisuuksiin.
Néitd muodostui lopulta kolme. Ensimmadisen, vajaan neljéntoista minuutin mittaisen
kaarroksen muodostivat kappaleet Night School, Sofa, Black Page #2 ja Uncle Meat.
Levyn avaavaa Night Schoolia seuraavat Sofa, Black Page #2 ja Uncle Meat ovat kaikki
tuttuja Zappan musiikin kuuntelijoille, ja kestoltaan ne ovat kaikki likipitden kolme
minuuttia. Nédiden kolmen tutun ja lyhyehkén kappaleen sijoittaminen levyn
alkupuolelle oli valinta, jolla pyrin tekeméddn The Zappa Albumista helpommin
lahestyttdvén levyn oletetun, tdrkeédn kohderyhmén — Zappan musiikin kuuntelijoiden —

silmissi.!

Ensimmdisen ja toisen kappalekokonaisuuden erottaa toisistaan reilun minuutin
mittainen /gor’s Boogie. Sen esittiminen vain cembalolla ja melodikalla katkaisee
tehokkaasti laajemmin orkestroitujen kappaleiden jatkumon. /gor’s Boogieta seuraavat
pehmedsivyiset Zoot Allures ja Big Swifty, jotka kiynnistdvit toisen
kappalekokonaisuuden. Niiden kappaleiden &dnenvérilliset vastaparit, perkussiiviset
T’Mershi Duween ja Alien Orifice pdittavdat vajaan kahdentoista minuutin mittaisen

toisen kokonaisuuden.

Toisen ja kolmannen kappalekokonaisuuden erottaa toisistaan levyn ainoa
vokaalikappale, The Idiot Bastard Son. Kolmen musiikillisen kaarroksen

muotoutumisessa on huomattava, ettd kaksi levyn muusta materiaalista kuulokuvaltaan

I Oletukseni siitd, ettd barokkiin erikoistuneet ammattimuusikot ja barokkimusiikin kuuntelijat
muodostuisivat The Zappa Albumin toiseksi keskeiseksi kohderyhmiksi, osoittautui virheelliseksi.
Barokkimuusikot tuntuivat tyypillisesti vierastavan Ensemble Ambrosiuksen estetiikkaa ja
“epdautenttista” soittotapaa, ja barokkimusiikin ystdvit puolestaan eivit olleet vahéddkéan kiinnostuneita
Zappan musiikista. Levyn varsinainen kohderyhmé muodostui siten nimenomaan Zappan musiikin
ystdvistd ja tuntijoista.
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poikkeavaa kappaletta toimivat musiikilliset kokonaisuudet toisistaan erottavina
vélittdjind. Duona soitettu Igor s Boogie ja ihmisdéntd kayttava The Idiot Bastard Son
toimivat tehokkaina viitteind siitd, ettd yksi kaarros on sulkeutumassa ja toinen

alkamassa.

The Idiot Bastard Sonin jilkeiset levyn viisi viimeistd kappaletta muodostavat levyn
kolmannen rakenteellisen kokonaisuuden. Koko levyn varsinainen huippukohta
muodostuu kolmannen kaarroksen neljdstd ensimmaéisestd kappaleesta. Toisiinsa
linkitetyt kappaleet RDNZL, The Orange County Lumber Truck, Echidna's Arf (Of You)
ja Inca Roads muodostavat yhden pitkdn musiikillisen jatkumon. Tamin
kappalekokonaisuuden pédtteeksi Synclavier-kappale G-Spot Tornado sulkee levyn
viimeisen, reilun kahdenkymmenen minuutin mittaisen kaarroksen. Levyn
kokonaisuuden kannalta G-Spot Tornadon funktio on seké toimia levyn lopettajana ettd
epilogina sitd edeltdville neljin kappaleen sarjalle. Tdssd kaksoistehtdvissddn se
onnistuu hyvin. G-Spot Tornado tarjoaa The Zappa Albumille piaédtoksen, joka
intensiivisyydessddn sulkee levyn viisikymmenminuuttisen kokonaiskaarroksen —

tehokkaasti ja lopullisesti.

Kuvasarja: © Hanna Weselius 1999.

| | I. | I

Kuva 19. Kappaleiden Night School, Igor’s Boogie, T'Mershi Duween, Echidna’s Arf (Of You) ja G-Spot Tornado sovittaja
Ere Lievonen ja musisoimisen rajaton riemu. Kuvasarja The Zappa Albumin levytyssessiosta.

120



7. Johtopaatokset

7.1 Barokki- ja populaarimusiikin esityskaytantojen
yhtenevaisyydet

Ensemble Ambrosiuksen toiminnan erddnd ldhtokohtana oli ajatus siitd, ettd
barokkimusiikin ja populaarimusiikin esityskdytinnoistd 16ytyy yhtenevyyksid, joiden
tiedostaminen ja soveltaminen mahdollistaa Frank Zappan musiikin esittdmisen
barokkisoittimilla. Tutkimukseni on osoittanut timén oletuksen paikkaansa pitdvéksi.
Barokki- ja populaarimusiikin esityskédytidnt6jd yhdistdd muun muassa notaationaalinen
pyrkimys karsia nuottikuvasta pois kaikki tarpeeton informaatio. Tamé kaytanto siirtaa
musiikillista vastuuta yksittdisille muusikoille, jotka musiikkityylin esityskdytdnnon
tuntevina pystyvét tuottamaan halutun musiikillisen lopputuloksen viljan nuottikuvan
puitteissa. Selkeimmin pyrkimys nuottikuvan yksinkertaistamiseen nédkyy tutkittaessa
barokki- ja populaarimusiikin yhtyeiden sdestdvien soitinryhmien ympérille
muotoutunutta esityskdytdntod. Barokkimusiikissa sdestdvdd instrumenttiryhmad
kutsutaan continuoryhmiksi ja populaarimusiikissa komppiryhméksi. Molemmissa
tapauksissa koko sdestysryhmin tarpeisiin riittdd yksi ainoa stemma, joka sisdltdd
informaation halutusta sdestyksellisestd musiikillisesta materiaalista. Barokin ajan
continuoryhmén muusikot realisoivat bassolinjaa ja harmoniaa kenraalibasson, eli
numeroidun basson konventioiden mukaisesti, ja populaarimusiikin komppiryhméssi
sama asia toteutetaan sointumerkkien pohjalta. Molemmissa esityskdytdnnoissd valittu
notaatiomenetelma jattdd vastuun soivan tekstuurin lopullisesta muotoilusta kokonaan

soittajalle.

Continuoryhmi ja  komppiryhmd muistuttavat toisiaan paitsi  musiikillisen
tehtdvankuvansa, myds joustavan instrumentointimahdollisuuden puolesta — kumpikaan
sdestdvi soitinryhmaé ei ole sidottu tiettyyn soittajalukuméérdin, vaan niiden laajuuksia
voidaan vaihdella varsin vapaasti tarpeen ja mahdollisuuksien mukaan. Tyypillisid
barokin ajan continuoryhmin soittimia ovat barokkisello, bassogamba, violone,
arkkiluuttu, cembalo seké urkupositiivi ja tyypillisid populaarimusiikin komppiryhmén
soittimia puolestaan kitara, basso, rummut, erilaiset kosketinsoittimet sekad

sdveltasolliset perkussiosoittimet.
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Kenraalibasson ja sointumerkkien kéytto vdhentdd populaari- ja barokkimusiikissa
huomattavasti harmonisten elementtien notatoimisen tarvetta, mutta my0s
melodialinjojen notatoimisessa molemmissa esityskdytdnnoissd pyritddn vdahentiméin
nuottikuvan sisédltimid informaatioméédrdd. Barokin aikana rytmin kolmimuunteisuus
osoitettiin vaivalloisen triolimerkintidtavan sijaan merkinnilld inégale, joka mahdollisti
kolmimuunteisen rytmin notatoimisen tasaisina kahdeksasosina. Populaarimusiikin
notaatiossa termi swing osoittaa saman asian. Molempien musiikkityylien
esityskdytidntdja  yhdistdida myo6s mahdollisuus improvisatoristen —elementtien

soveltamiseen harmonian realisoinnin lisdksi myos melodialinjojen soitossa.

Populaari- ja barokkimusiikin esityskdytint6jad yhdistdé lisdksi vield se, ettd molemmat
edustavat aikansa kadyttomusiikkia. Jako taidemusiikin ja muiden musiikkityylien vélille
syntyi vasta 1800-luvulla romantiikan aatemaailman my6td. Barokin aikana musiikin
notaatioon ei kohdistunut tarvetta pyrkid ilmaisemaan asioita yksiselitteisen eksaktilla
tavalla, vaan nuottikirjoituksen kdytté oli vain viline halutun soivan lopputuloksen
saavuttamisessa. Tama johti populaarimusiikin tavoin esityksellisten ja notationaalisten
konventioiden syntyyn, jotka pystyivdt nojaamaan viljadn nuottikuvaan ja eldvéin

esityskdytdntoon.

7.2 Ensemble Ambrosiuksen esityskdaytannon perusteet

Populaari- ja barokkimusiikin vililtd 16ytyneet yhtenevyydet loivat pohjan Ensemble
Ambrosiuksen oman esityskdytdinndn muotoutumiselle. Péddtimme
Zappa-tulkinnoissamme jakaa musiikilliset tehtdvdat eri instrumenttien kesken
barokkimusiikin mallin mukaan, eli siten, ettd melodiasoittimet realisoivat
melodialinjoja ja continuosoittimet bassolinjaa ja harmoniaa. Notaatiossa pyrimme
sithen, ettd se olisi mahdollisimman vidlja ja helposti ldhestyttivd Ensemble
Ambrosiuksen muusikoiden omista 14htokohdista késin. Ensemble Ambrosiuksen
esityskdytidntoon vaikuttivat myds nimenomaan Zappan musiikin esityskdytdnnon
erityispiirteet, jotka tietyin osin poikkesivat populaarimusiikin  yleisestd
esityskdytdnnostd. Néistd tirkein oli Zappan tapa linkittdd kappaleita pitkiksi
musiikilliseksi jatkumoiksi, minkd sovelsimme sellaisenaan oman esityskdytdntomme

lahtokohdaksi. Sen sijaan Zappasta poiketen péddatimme keskittyd yksinomaan
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musiikkiin, ja pyrimme vélttimddn ulkomusiikillisten elementtien sisdllyttamisti

esityksiimme.

7.3 Sovitettavien kappaleiden valinta

Kun aloitimme toimintamme, ei saatavillamme ollut juurikaan nuottimateriaalia Zappan
musiikista. Se vdhi nuottimateriaali, jota ylipdénsé oli olemassa, oli kallista ja vaikeasti
saatavilla. Sen takia pdddyimme transkriptoimaan musiikillisen materiaalin itse Zappan
levyiltd ja tekemé#dn varsinaisen sovitustyon omien transkriptioidemme pohjalta.
Sovitettavien kappaleiden valintaan vaikuttivat ensisijaisesti henkilokohtaiset
musiikilliset mieltymyksemme ja arviomme kappaleiden sovitettavuudesta
barokkisoittimia kéyttdvélle kamariyhtyeelle. Valintamme kohdistuivat tyypillisesti
Zappan alun perin rock-yhtyeellensd sédveltimdin instrumentaalimusiikkiin, jossa
lapisdvelletyn tekstuurin osuus on véhintddn puolet. Sovitimme myos kaksi
vokaaliosuuden sisédltdnyttd kappaletta, joista toisen ddnitimme The Zappa Albumille
instrumentaaliversiona, toisen alkuperdisen version tavoin laulettuna. Jidtimme
sovittamatta Zappan laajasta tuotannosta sellaiset kappaleet, joiden alkuperiisversiot
koostuivat p#dosin improvisaatiosta tai joissa pddpaino on sanoituksissa. My0s
kappaleet, joiden toimivuus perustui populaarimusiikin instrumentaation
ominaisluonteille tai jotka vaativat toteutuksessaan populaarimusiikin vahvistetun
instrumentaation, jdtettiin sovittamatta, samoin kuin kappaleet, joiden instrumentaatio
ylitti Ensemble Ambrosiuksen instrumentaation tarjoamat mahdollisuudet.
Valitsemamme kappaleet muodostivat edelld luettelemistani rajoituksista johtuen varsin

yhtendisen tyylillisen kokonaisuuden.

7.4. Barokkisoittimien vaikutus sovitustyéhoén ja musiikillisten
tehtdvien jako soittimien kesken

Varsinaisessa sovitustyossd Ensemble Ambrosiuksen kéyttdimét barokkisoittimet
muodostuivat  keskeiseksi  sovitusten lopullista ~muotoutumista maédrittavaksi
osatekijdksi. Jaoimme instrumentit sovitustyossdmme tehtdvikuvansa puolesta kahteen
kategoriaan, melodia- ja continuosoittimiin. Melodiasoittimia olivat muun muassa
barokkioboet, barokkiviulu, barokkimandoliini, dulcimer, melodika ja kellopeli, ja

sdestyssoittimia cembalo, urkupositiivi, arkkiluuttu, barokkifagotti ja barokkisello.
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Kosketinsoittimien rooli oli muita continuosoittimia monipuolisempi — ne toimivat
usein myds melodisina soolosoittimina. Kaikki Ensemble Ambrosiuksen muusikot
olivat kykenevid soittamaan useampaa kuin yhté instrumenttia, ja kdytossdmme oli siten
huomattavasti yhtyeen jédsenten lukumairaa isompi joukko erilaisia soittimia. Sovitusten
lahtokohtana oli kuitenkin, ettd ne tuli olla mahdollista toteuttaa konserttitilanteessa.
Tama rajasi erilaisten instrumenttikombinaatioiden madraa ja asetti periaatteellisen rajan
sovituksessa samanaikaisesti kdytettdvien instrumenttien médrille. The Zappa Albumia
tehdessamme  kdytimme ajoittain  studiotekniikan tarjoamia mahdollisuuksia
padllekkdisddnityksiin - ja sitd kautta instrumenttimddrdn lisddmiseen, mutta
sovitukselliset ~perusratkaisut tehtiin seitsenhenkisen Ensemble Ambrosiuksen
konserttitilannetta silmélld pitden. Levyttiessamme The Zappa Albumia pitdydyimme
siis varsin pitkélti konserttisovituksissamme ja ddnitimme enimmékseen koko yhtyeen
yhteissoittoa. Varsinaisia studiotekniikan tarjoamia mahdollisuuksia sovellettiin siis vain

erityistapauksissa.

Sovitustyon keskeinen haaste oli pystyd kédyttdmédan Ensemble Ambrosiuksen soittimia
instrumentaalisesti idiomaattisella tavalla ja lisdksi samalla toteuttaa niilld niitd
musiikillisia funktioita, joita Zappan alkuperdisversioiden sdhkdisesti vahvistetut
rock-instrumentit toteuttivat. Tdmé onnistui Ensemble Ambrosiuksen instrumenttien
erityispiirteiden kartoittamisella ja kunkin instrumentin musiikillisen tehtdvikuvan
tarkalla madrittelylld sekd populaari- ja barokkimusiikin esityskdytannoistd 16ydettyjen

yhtildisyyksien soveltamisella Ensemble Ambrosiuksen esityskdytantoon.

Ensemble Ambrosiuksen pédasialliset melodiasoittimet olivat barokkioboe ja
barokkiviulu. Niiden tehtdvdnd oli yksinkertaisesti vastata melodialinjojen
realisoinnista — joko yksin, yhdessé tai osana jotain muuta instrumenttikombinaatiota.
Kaytossamme oli my0s kosketinsoittaja Jonte Knifin sivusoittimenaan soittama
melodika, jolla oli melodioiden lisdksi mahdollisuus soittaa enintddn neliddnisid
sointuja. Lisdksi melodikan erityistekniikoilla oli mahdollista simuloida sédhkokitaran
wah-wah -pedaalin ja tremolovarren kaytolld tuotettavia efektejd, joita Zappa kaytti
kitaransoitossaan. Tamd mahdollisti sellaisen musiikillisen materiaalin sovittamisen
Ensemble Ambrosiukselle, jonka alkuperdisversiossa Zappa kayttdd kitaran ddanenvérid
tirkednd musiikillisena parametrina. Muut sddnnollisesti  kdyttdmdmme

melodiainstrumentit eli dulcimer, barokkimandoliini ja kellopeli, olivat kaikki
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soittajiensa sivusoittimia, ja niitd kdytettiin melodioiden realisoinnissa ddnenvérillisené
lisénd. Niiden tdrkein tehtdvé oli simuloida Zappan musiikin erityispiirteisiin kuuluvaa
runsasta sédveltasollisten perkussiosoittimien kdyttod. Lisdksi barokkimandoliinilla ja
dulcimerilla oli mahdollisuus yksittdisen sidvelen tremolomaiseen, nopeaan toistoon,

mikd myos on erds Zappan musiikin karakteristisista piirteista.

Continuosoittimista kosketinsoitinten tyonkuva oli monipuolisin. Niitd kéytettiin sekéd
bassolinjan ja sointusatsin realisointiin ettd my0s melodisen materiaalin soittoon.
Kaytossamme oli kaksi kosketinsoitinta, cembalo ja urkupositiivi, ja niiden keskindisen
tehtavikuvan madrittely oli tdrked soivaan kokonaisuuteen vaikuttanut seikka.
Cembalon &didnenmuodostuksen keskeinen piirre on perkussiivisuus — kun kieltid
ndppddvd kynsi on kerran saanut kielen vérdhtelemddn, ei &d&nen vériin tai
voimakkuuteen voi sen jdlkeen endd vaikuttaa. Cembalon perkussiivisuutta
hy6dynnettiin sovituksissamme monin tavoin. Sen terdvét ddnenalut toivat melodioihin
rytmistd jantevyyttd, ja sdestyskdytossd cembalolla oli mahdollista keskittyd musiikin
metrisen hahmon realisointiin. A#rimmilleen vietynd timd johti siihen, ettd
populaarimusiikissa lyomaésoittimien ylldpitdmid tihedd komplementtirytmiikkaa
pystyttiin Ensemble Ambrosiuksen sovituksissa simuloimaan kayttimélld cembaloa

sdveltasollisen perkussiosoittimen tavoin.

Urkupositiivin ddnenviri on puolestaan cembaloon verrattuna korostuneen pehmed ja
pyored. Cembalosta poiketen urut tuottavat jatkuvan &dnenpaineen. Ensemble
Ambrosiuksessa urkupositiivia  kédytettiin - musiikin  konsistenssien elementtien
korostamiseen, kuten pitkdkestoisten ja  staattisten soinnillisten tilanteiden
toteuttamiseen. Bassolinjojen kaksintajana urkupositiivin jatkuvakestoinen &éni toimi
kuin liima, joka nivoi &inenalkuihin painottuvien soittimien terdvdn bassolinjan
realisoinnin pehmeiksi ja linjakkaaksi kokonaisuudeksi. Urkupositiivin monipuolinen
rekisterdintimahdollisuus mahdollisti tarvittaessa hyvinkin voimakkaan dynamiikan
kdayton. Tuolloin urkupositiivia oli mahdollista kdyttdd varteenotettavana

melodiasoittimena, jonka ddnenvoimakkuus muodostui huomattavan suureksi.

Barokkifagotti ja arkkiluuttu kuuluivat my6s Ensemble Ambrosiuksen
continuosoittimien ryhmédn. Barokkifagotin ensisijainen tehtdvd oli tuoda

aanenvérillinen lisédnséd continuoryhmin kokonaissointiin ja omalta osaltaan tukevoittaa
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sitd. Arkkiluutun pédtehtdvénid oli puolestaan monipuolistaa musiikin rytmistd hahmoa.
Sen rooli oli merkittivin intiimissd musiikillisessa materiaalissa, jossa sen
improvisatoriset, vapaamuotoiset rytmiset impulssit toivat tidrkedn rytmisen

ulottuvuuden yhtyeen kokonaissointiin.

Tarkein Ensemble Ambrosiuksen continuosoittimista oli barokkisello. Sen merkittavyys
perustui siithen, ettd barokkisellon tehtdvdkuvan maédrittymisen myotd onnistuttiin
ratkaisemaan suurin barokkimusiikin ja populaarimusiikin esityskdytidntojen vilisistd
eroavaisuuksia aiheutunut ongelma, bassolinjojen soittaminen siten, ettd sen realisaatio

voisi perustua osin improvisointiin.

Populaarimusiikissa vahvistettu sidhkobasso riittdd yksin vastaamaan bassolinjan
kuuluvuudesta, jolloin basistille jd8 mahdollisuus maidrittdd soittotilanteessa
bassolinjojensa lopullinen muoto itse, sekd siséllyttdd soittoonsa improvisatorisia
elementtejd ja olla sitd kautta vuorovaikutuksellisessa musiikillisessa suhteessa muihin
muusikoihin. Sen sijaan barokkimusiikissa koko continuoryhmi realisoi ennalta
madriteltyd bassolinjaa yhtédaikaisesti unisonossa. Téamd ei jdtd mahdollisuutta
improvisatoristen elementtien kidyttoon bassolinjan soitossa, vaikka Zappan musiikissa
tamd mahdollisuus muodostuukin usein tirkedksi musiikilliseksi elementiksi.
Ratkaisimme tdmdn keskeisen ongelman siten, ettd niissd paikoissa, joissa
musiikillisesti oli perusteltua siséllyttdd improvisatorisia elementteja bassolinjan
realisointiin, barokkisello simuloi basson tehtdvid. Muut continuoinstrumentit olivat
tuolloin joko hiljaa tai soittivat pelkkid bassolinjan yksinkertaistettuja runkosavelia.

Téama jatti tilaa barokkisellon vapaammalle tekstuurille.

Barokkisellon toimiminen basson roolissa mahdollistui niiden soittotekniikoiden kautta,
joita sen soittamisessa sovelsin. Soitin barokkiselloa péddasiassa nédppdillen, jolloin sen
suolikielistd ldhtevd ddni muistutti ndppdillen soitettavaa akustista bassoa. Tdsséd auttoi
my0s kiyttdmdmme matala viritystaso, joka sekd laski musiikin yleistd korkeustasoa
puolisdvelaskeleella nykystandardiin verrattuna ettd sai sellon pizzicatosoiton

kuulostamaan korkeaa viritystasoa rennommalta, syvemmélti ja pakottomammalta.

Bassolinjojen  realisoiminen uskottavasti barokkisellolla vaati  barokkisellon
pizzicatotekniikan hallinnan lisdksi improvisointikykyd, ndkemystd basistisesta

soittotavasta sekd Zappan musiikin tyylillistd ymmaérrystd. Tamén lopputuloksena
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barokkisello nousi korvaamattomaksi Ensemble Ambrosiuksen esityskdytdnnossa.
Yhtyeen historian aikana barokkiselloa lukuun ottamatta jokainen muu soitin on syysti
tai toisesta puuttunut viliaikaisesti yhtyeen instrumentaatiosta. Barokkisellon tyylillinen
merkitys on Ensemble Ambrosiuksessa kuitenkin niin keskeinen, ettd on mahdotonta
kuvitella tilannetta, jossa sen musiikillinen rooli voitaisiin korvata jollakin muulla
Ensemble Ambrosiuksen kdytossé olevalla soittimella — sovellettavasta soittotekniikasta

riippumatta.

7.5 Yksittaisten muusikoiden ominaisuuksien vaikutus
sovitustyohon

The Zappa Albumia sovitettaessa Ensemble Ambrosiuksen yksittdisten muusikoiden
musiikilliset ja tekniset erityisosaamiset heijastuivat suoraan sovitusty6hon.
Improvisatorisia valmiuksia omanneet muusikot vastasivat sovitusten improvisatoristen
elementtien toteuttamisesta, ja teknisesti orientoituneet muusikot saivat vastaavasti
vastuuta teknisesti haasteellisen materiaalin soitossa. Erityisesti multi-instrumentalisti
Jonte Knifin improvisointikykyad ja musiikillista monialaisuutta sekd Ere Lievosen
teknistd osaamista hyodynnettiin runsaasti. Samaten barokkisellon erityisrooli toimii
esimerkkind yksittdisen muusikon erityisosaamisen heijastumisesta sovituksellisiin

ratkaisuihin.

Ensemble Ambrosiuksen muusikot pystyivdt kappaleiden harjoittamisen yhteydessi
usein vaikuttamaan sovitusten lopullisen instrumentaation muotoutumiseen. Erilaiset
instrumentaaliset kokeilut saattoivat muuttaa alkuperdistd soitinnusta huomattavasti.
Joissakin tapauksissa yksittdisen muusikon panos osoittautui ratkaisevaksi etsiessamme
Ensemble Ambrosiuksen instrumentaation puitteista vastaavuutta tietyille sdhkoisesti
vahvistetun instrumentaation erityispiirteille. Innovatiiviset soittimenkasittelytekniikat
ja improvisatoristen elementtien yhdistiminen valmiiseen stemmaan olivat asioita, joita
yksittdiset muusikot saattoivat toteuttaa spontaanisti harjoitustilanteessa, ja mikili ndma
kokeilut kuulostivat mielestimme hyviltd, niitd sovellettiin konsertti- ja levyversioissa.
Varsinaiset satsilliset perusratkaisut mariteltiin kuitenkin etukiteen — instrumentaation
mahdollinen vaihtuminen harjoitustilanteessa tai erilaisten soittotekniikoiden ja

improvisaation soveltaminen soitossa ei tdhén vaikuttanut.
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7.6 Varsinainen sovitustyo

Kappaleiden transkriptiota seuranneessa varsinaisessa sovitusty0ssd pitdydyimme
pitkélti Zappan alkuperéisten versioiden rakenteissa. Sen sijaan satsin tasolla saatoimme
tehdd suuriakin muutoksia alkuperdisiin versioihin ndhden. Sovelsimme kahta
vastakkaista esteettisti ldhestymistapaa sovituksissamme. Osassa sovitettavista
kappaleista pyrimme toteuttamaan populaarimusiikille luonteenomaisia asioita
barokkisoittimilla, kun taas osassa sovituksia Zappan musiikkia muokattiin
nimenomaan barokkisoitinten ominaispiirteiden ja barokkimusiikin esityskdytdnnon
ehdoilla. Viimeksi mainitussa tapauksessa satsillisilla sovitusratkaisuilla pystyttiin

luomaan tyylillisia viittauksia barokkimusiikkiin — poispéin populaarimusiikista.

Varhaisimmat The Zappa Albumille paétyneistd Zappa-sovituksistamme oli alun perin
sovitettu vuosien 1997-1998 nelihenkiselle Ensemble Ambrosiukselle. Néiden
sovitusten kohdalla instrumentaatiota laajennettiin yhtyeen soittajalukumééran
kasvamisen myotd. Uusien soitinten stemmat muokattiin pddosin jo olemassa olevien
stemmojen pohjalta, mutta joissain tapauksissa yhtyeen laajeneminen pakotti
uudelleeninstrumentoinnin lisdksi myos satsillisten muutosten tekemiseen suhteessa
kappaleen alkuperdiseen sovitukseen. Myohdisimmét, vuonna 1999 tehdyt The Zappa
Albumin sovitukset oli jo alun alkaen suunniteltu levylld soittaneelle seitsenhenkiselle
kokoonpanolle. Ndissd tapauksissa sovitukset oli mahdollista laatia heti sellaisiksi, ettd
niissd hyddynnettiin jo tiedossa olleen levyttivin kokoonpanon instrumenttivalikoimaa

ja yksittdisten soittajien erityisominaisuuksia.

Omanlaisekseen muotoutunutta esityskédytdntod lukuun ottamatta Zappan musiikin
sovittaminen Ensemble Ambrosiukselle muistutti pitkédlti minkd tahansa
tonaalis-modaalisen musiikin sovittamista kamarimusiikkiyhtyeelle. Sovitustydssd
otettiin  huomioon Ensemble Ambrosiuksen kdytossd olleiden instrumenttien
ominaisluonne ja pyrittiin 16ytdméain ja hyodyntdmaddn mahdollisimman monipuolisia
orkestraalisia ja sointivérillisid tehoja kdytossd olevien instrumenttien puitteissa.
Esimerkiksi musiikin dynamiikkaa muokattiin soiton intensiteetin mééraéd vaihtelemalla,
erilaisia instrumentaalisia  soittotekniikoita soveltamalla, yhtd aikaa soivien

instrumenttien lukumé&érdd vaihtelemalla ja kosketinsoitinten rekisterdintid muuttamalla.
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Ensemble Ambrosiuksen instrumenteista eniten reunachtoja sovitustyolle asettivat
barokin ajan puhallinsoittimet. Niistd etenkin barokkioboen, barokkioboe d’amoren ja
oboe da caccian vain kahden oktaavin ja suuren sekunnin laajuinen ambitus aiheutti
transponointitarvetta joidenkin sovitettavien kappaleiden kohdalla. Barokin
puupuhaltimien viritystaso oli myos sidottu barokin aikana esiintyneeseen matalaan
viritystasoon, ja niissd kdytettiin barokin ajan tasavireisyydestd poikkeavaa temperoitua
viritysjirjestelméi. Tastd johtuen paidtimme kayttdd koko yhtyeen viritystasona matalaa
viritystasoa. Pddtimme myo0s virittdd kaikki soittimemme barokin ajan epétasaisesti
temperoituun  viritysjarjestelmddn. Tamid vaikutti entisestddn sovitusten
sdvellajivalintoihin, joissa pyrittiin suosimaan vdhdetumerkkisid sévellajeja, jotka sekd
olivat teknisesti helpompia soittaa barokin ajan puupuhaltimilla ettd soivat valituissa
sdvellajissa paremmin. The Zappa Albumin kappaleista yli kaksi kolmasosaa on
sdvellajissa, jossa kéyttdmdmme barokin ajan epétasaisesti temperoitu

viritysjdrjestelmd, Vallotti, soi tasavireistd viritysjarjestelmdd puhtaammin.

Viimeinen sovitusten sdvellajivalintoihin vaikuttanut seikka oli Zappan omasta
esityskdytdnnostd sellaisenaan soveltamamme tapa linkittdd usea yksittdinen kappale
laajemmaksi musiikilliseksi jatkumoksi. Zappan tarjoama malli toimi meille 1&hinnd
esteettisend ldhtokohtana, eli pddtimme itse Zappan tekemistd kappaleliitoksista
riippumatta, mitkd kappaleet linkitimme yhteen ja miten. Linkitettdvien kappaleiden
muodostamaan sédvellajisuhteistoon oli mahdollista vaikuttaa transponoimalla kappaleita
alkuperdisistd sdvellajeistaan toisiin, linkityksen kannalta tarkoituksenmukaisimpiin
sdvellajeihin. Néin linkityksessd kappaleet oli mahdollista joko nivoa osaksi laajempaa
harmonista jatkumoa, tai vastaavasti niissd voitiin korostaa linkitettdvien kappaleiden
samoina pysyvid harmonian elementtejd sdvellajivalinnoista riippuen. Kaiken kaikkiaan
edelld esitettyjen syiden vuoksi kolmasosa The Zappa Albumin kappaleista

transponoitiin alkuperdisesté sdvellajistaan johonkin toiseen sivellajiin.

Ajatus usean kappaleiden muodostamasta laajemmasta musiikillisesta kaarroksesta
vaikutti my6s levyn kokonaisrakenteeseen, jossa kappalejirjestyksen tarkalla
pohdinnalla pyrittiin  luomaan levystd yksi laaja viidenkymmenen minuutin
kokonaiskaarros. Tdémé levyn mittainen kokonaisuus jakaantui puolestaan kolmeen
pienempéin rakenteelliseen yksikkoon. Tarked levyn kappalejirjestykseen vaikuttanut

tekijd oli perdkkidisten kappaleiden muodostama sdvellajisuhteisto. Péaddyimme
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ratkaisuun, jossa levyn kaksi ensimmdistd ja kaksi viimeistd kappaletta ovat samassa,
C-pohjaisessa sdvellajissa. Tdmé lisdsi tunnetta yhdestd laajasta musiikillisesta

kaarroksesta, jonka alku ja loppu olivat kiintedssd tonaalisessa suhteessa toisiinsa.

7.7 Huomioita Zappan musiikista

Transkriptioidemme tarjoaman nuottimateriaalin pohjalta tein sovituksia muokatessani
ja tétid tutkielmaa valmistellessani analyyttisid huomioita kasittelemasténi musiikillisesta
materiaalista. Tutkin Zappan kayttdmid sdvellyksellisii metodeja ja Zappan
musiikkiestetiikan erityispiirteitd. Tutkimani materiaalin puitteissa kévi ilmi, ettd Zappa
sovelsi populaarimusiikin piiriin kuuluvassa rock-musiikissaan ajoittain perinteisid
klassisen musiikin sdvellystekniikoita. Zappa muun muassa kdytti augmentaatio- ja
diminuutiotekniikoita, laajensi ja pilkkoi temaattista materiaalia ja kaytti
muokkaamaansa materiaalia eri transpositioissa. Zappan melodiikassa
huomionarvoiseksi osoittautui perinteisesti epdmelodisina pidettyjen elementtien
kdyttdminen melodianmuodostuksessa. Zappan melodioissa tapaa usein laajoja

intervallihyppyjé, kromatiikkaa ja isoa melodian ambitusta.

Zappan musiikkia tuntevat ja siitd pitdvit thmiset tuovat usein esille mielipiteenddn
Zappan musiikin miellyttdvén heitd siksi, ettd se onnistuu yhtd aikaa olemaan sekd
vithdyttdvadd ettd haasteellista. Analyysini valossa tdimé on seurausta siitd, ettd vaikka
Zappa kayttdd musiikissaan usein hyvinkin kompleksisia rytmisid, harmonisia ja
melodisia elementtejd, niiden vastapainona jotkin muut musiikilliset parametrit pysyvét
samanaikaisesti selkednd ja yksinkertaisena. Jos Zappa esimerkiksi kayttdd
musiikillisessa ilmaisussaan kompleksista rytmiikkaa, pysyy harmonia usein selkedn4,
ja jos taas melodiikka on harmonian tai muotonsa osalta kompleksista, tasapainottaa
Zappa tyypillisesti tdtd kyseisen kohdan selkedlld rytmiselldi hahmolla. Zappan
musiikissa ylldttivien ja ennakoimattomien elementtien vastapainona esiintyy siis
samanaikaisesti konsistenssina sdilyvid elementtejd, joihin paljon informaatiota

sisdltavat kompleksiset musiikilliset parametrit suhteutuvat.

Edelld olevaa analyysia tukee havainto siitd, ettd muokatessaan temaattista materiaalia
Zappa kohdistaa usein muutoksia ainoastaan joihinkin musiikillisiin parametreihin

toisten sdilyessd sellaisinaan. Tyypillisesti temaattisen materiaalin muokkaus kohdistuu
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Zappalla joko pelkdstddn rytmiin tai séveltasoihin. Zappan soveltamat temaattisen
materiaalin muokkaustavat ovat sellaisia, ettd voi olettaa niiden olleen verrattain
helppoa opettaa muusikoille ilman nuottimateriaalin kdyttéd. Ndin ne on ollut helppo
sovittaa Zappan yhtyeissd vallinneeseen esityskdytdntoon, jossa  pyrittiin

mahdollisuuksien mukaan vélttimaén nuottikirjoituksen kayttod.

Savellyksellisen materiaalin kehittelyssd ja muokkauksessa on liséksi huomionarvoista,
ettd Zappa ei juuri koskaan tee transitionomaisia siirtymid tekstuurityypistd toiseen,
vaan teksturaaliset siirtymét ovat tyypillisesti dkillisid, yll4ttavid ja valmistelemattomia.
Zappan musiikissa ei myoskddn juuri koskaan esiinny melodista kontrapunktia. Sen
sijaan rytminen polyfonia on tidrked osatekijd Zappan kaupallista populaarimusiikkia

kunnianhimoisemmassa tuotannossa.

7.8 Jalkisanat

Ensemble Ambrosiusta ei perustettu sitd silmdlld pitden, ettd joku Kkirjoittaisi
myO6hemmin aihetta sivuavan akateemisen tutkielman. Niinpd merkittivd osa
tutkimukseni tyoméddrdsti on kulunut sellaisten perustavaa laatua olevien asioiden
tarkkaan selvittimiseen ja erittelyyn, jotka kaikki Ensemble Ambrosiuksen muusikot
ovat intuitiivisella tasolla tiedostaneet koko yhtyeen olemassaolon ajan, mutta joita
kukaan meistd ei aikaisemmin ollut vaivautunut méérittelemiin sen tarkemmin — ei
suullisesti  saati  kirjallisesti. Muun muassa barokki- ja populaarimusiikin
esityskdytidntojen yhtendisyyksien olemassaolo oli meille itsestddn selvd ldhtokohta
ilman, ettd olisimme sen yksityiskohtaisemmin koskaan pohtineet asiaa. Samoin monet
Ensemble Ambrosiuksen esityskdytintoon liittyvét perusratkaisut, kuten barokkisellon
rooli sidhkobassoa simuloivana continuoinstrumenttina ja musiikin notatoiminen
mahdollisimman helpolla ja tarkoituksenmukaisimmalla tavalla, muodostuivat
kaytinnoksi musisoimisen myo6td, eikd niinkddn analyyttisten tutkimustyon tai yhteisen

mietinnin tuloksena.

Intuitiivisesti jo tiedostettujen asioiden tieteelliseen asuun pukemisen vastapainoksi olen
toisaalta l10ytinyt tutkimuskohteestani my0s uusia asioita tyon edetessd. Etenkin Ere
Lievosen sovitusten tutkiminen on ollut tdssd mielessd antoisaa. Myds Zappan

kayttamistd sdvellystekniikoista on avautunut itselleni uusia puolia The Zappa Albumin
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kappaleita analysoidessani. Tekemiemme ratkaisujen tutkiminen analyyttisesti
jélkeenpdin on ollut sekd opettavaista ettd hyodyllistd. Se on terveelld tavalla
muistuttanut minua siitd, kuinka uuden musiikillisen konseptin luomisen edellytyksend
on aina sopiva sekoitus tietoa, nikemysté, kuria ja raakaa ty6td, mutta my0s intuitiota,

innovatiivisuutta ja luovaa hulluutta.

Tatd tutkimusta Kkirjoittaessani olen pitkdn tauon jilkeen palannut tarkastelemaan
Ensemble Ambrosiuksen kehitystéd ja Zappa-sovituksiemme muotoutumista. 7The Zappa
Albumin tekemisestd on titd kirjoittaessa kulunut noin viisi vuotta, ja tdimé aika on
tarjonnut minulle tervetullutta etdisyyttd tutkimukseni aiheeseen ja antanut valmiuksia
eritelld tekemidmme ratkaisuja analyyttisesti tdmin tutkimuksen puitteessa. Kuluneen
ajan tarjoama perspektiivi ndkyy selkedsti siind kriittisyydessd, jota kohdistan
sovituksiimme etenkin kappalekohtaisia analyyseja késittelevdssd luvussa. Usean
kappaleen kohdalla olen kokenut suoranaista drtymysté siité, ettd jokin asia toteutettiin
levyd dénitettdessd nyttemmin epatyydyttavaltd ndyttdvélla tavalla — joko
sovituksellisten aspektien, soiton kvaliteetin tai studioteknisten mahdollisuuksien
soveltamisen suhteen. Jos meilld olisi mahdollisuus &dénittdd The Zappa Album

uudestaan nyt, toteuttaisin monen asian aivan toisella tavalla.

Toisaalta kun kritisoin The Zappa Albumin sovituksellisia aspekteja, tdytyy pitdd
mielessd, ettd levyd d&dnitettdessd, elokuussa 1999, seitsenhenkinen Ensemble
Ambrosius oli ollut kasassa ainoastaan kaksi kuukautta. Alkuperiiselle nelihenkiselle
Ensemble Ambrosiukselle tehtyjen sovitusten muokkaus uudelle seitsenhenkiselle
yhtyeelle tapahtui padosin kevailld 1999. Tamin lisdksi vuoden 1999 aikana Ensemble
Ambrosiuksen ohjelmisto laajeni kahdeksalla uudella Zappa-sovituksella, jotka yhdessd
uudelleensovitettujen vanhojen kappaleiden kanssa muodostivat The Zappa Albumin
materiaalin. Tdtd kaikkea silmélld pitden voi The Zappa Albumin kritisoimisen sijaan
pikemminkin ihmetelld, miten niin lyhyessd ajassa oli mahdollista viedd
Zappa-sovitustemme kvaliteetti ja kvantiteetti aivan uudelle tasolle. Kun nyt tiedostan
kaiken tdmén, ensisijainen tuntemukseni kuunnellessani The Zappa Albumia on vilpiton
thmetys siitd, ettd kaikista toteutuksen epidtarkkuuksista huolimatta levy muodostaa
kuitenkin yhtendisen, tarkoin harkitulta tuntuvan kokonaisuuden. Tulkintamme
onnistuvat edelleen kuulostamaan innovatiiviselta, raikkailta ja musiikillisesti

tdyspainoisilta, ja niiden kautta avautuu uusi ndkokulma Frank Zappan musiikkiin.
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Mahdollisuus todeta tdméd tutkimukseni lopullisena johtopditoksend on ollut itselleni

tyoni térkein anti.
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