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1 JOHDANTO

Mielestini brasilialaista musiikkia on tirked tutkia, koska monikulttuurillisuus
tulee lisddntyméddn ja kulttuurien ymméirtdminen tulee olemaan tirkedmmassd osassa
kanssakdymistimme ja tdten samalla osa yleissivistystd. Tdémén tutkielman tarkoitus on tuoda

tietoa brasilialaisista lydmésoittimista ja niiden perinteistd ja innovaatioista

Rajasin aiheen brasilialaisten lydmaisoitinten perinteisiin ja innovaatioihin ja
aihepiiristd 10ytyi jopa suhteellisen tuoreita vditoskirjoja ja maisteritutkielmia. Naistd 10ytyi
kosolti transkriptioita, joita pystyin kayttdmddn erityisesti innovaatioiden esittdmiseen

konkreettisin nuottikuvaesimerkein.

1.1 Brasilialaisen musiikin historiaa lyhyesti

Brasilialaisen musiikin voidaan sanoa olevan alkuperdiskansojen, eri afrikkalais-
ten ja eurooppalaisten kulttuurien yhteentérmiyksen tulos 1500-luvulta. Jo portugalilaisilla
siirtomaaherroilla oli oma uniikki musiikkikulttuurinsa, jossa oli vaikutteita iberialaisesta, ara-
bilaisesta ja pohjois-afrikkalaisesta musiikista. Portugalilaiset olivat olleet jo tekemisissa lénsi-
afrikkalaisen musiikkikulttuurin kanssa orjakaupan takia, mutta afrikkalainen kulttuuri ei juuri
kiinnostanut heiti. Brasiliassa Portugalin siirtokunnassa oli kuitenkin lopulta enemmaén afrik-
kalaisia orjia kuin portugalilaisia ja vaikutteita vaihtui puolin toisin. Alkuperdiskansaa kuoli
tottumattomina karuihin tydoloihin ja my0s heille uusiin tauteihin. Alkuperdiskulttuuri kuiten-

kin sdilyi brasilialaisessa kulttuurissa vaikutteena. Lyomaisoittimet Brasiliassa ovat suurilta



osin afrikkalaista perua, osa on sdilynyt sellaisenaan, osa muokkautunut hieman. (Galm, 2010,

5.1-48.)

Yksinkertaistetusti brasilialaisen musiikin voi jakaa eteldiseen Rion ja Sao Pau-
lon ja pohjoisen musiikkiin. Jilkimmaéisen ollessa tarkemmin sanottuna koillisen eli portuga-
liksi Nordesten kaupunkien Recife ja Salvador musiikkia. Eteldn isot metropolit ovat kosmo-
poliitteja ja pohjoisen kaupungit maaseutua, jossa on paljon enemmaén afrikkalaista kulttuuria.
Eteldn samba oli yhdistelma afrikkalaisia ringissa tanssittavia tansseja ja maxixe ja choro mu-
siikkityylejd. Samba kehittyi tarkemmin maéaéritellyksi tyyliksi 1900-luvun alun ensimmaisina
vuosikymmenini ja jakaantui useisiin alueellisiin tyyleihin. 1930-1940-luvulla Rion tyyli le-
visi radion avulla ja siitd tuli suosituimpia tyylejad. Joskus sambaa soitettiin pienissi yhtyeissi
tai sitten satapdisissd karnevaaliryhmissé, joita kutsuttiin nimelld escolas de samba. Karnevaa-
lisambaa kutsuttiin joskus nimelld samba de enredo ja tdimi on misti kaikki perinteinen brasi-
lialainen lydmésoitinrytmiikka ammentaa. 1940-luvulla samba, choro ja maxixe dominoivat

radiotaajuuksia ja timén musiikin parissa Airto Moreirakin kasvoi. (Galm, 2010, s. 1-48.)

Brasilialaisten rakkaus jazziin johti bossa novan (suom. uusi aalto) syntyyn. Tun-
netuin bossa nova sédveltdjd on luultavasti Antonio Carlos Tom Jobim. Bossa nova oli saanut
vaikutteita eniten west coast cool jazzista. Bossa novalla oli iso vaikutus myds amerikkalaiseen
jazziin, vaikka ensimméinen bossa nova, mille amerikkalaiset altistuivat, olikin amerikkalaista
eikd brasilialaista. Bossa nova buumi kesti Amerikassa pidempéén kuin Brasiliassa. Romantti-
nen bossa nova tuntui Brasilian sen ajan poliittisessa kipindivéssd ruutitynnyrissad olevan vaa-
rassd paikassa védradn aikaan. Jopa johtavat bossa nova muusikot kuten Carlos Lyra hylkésivit
romanttisen bossa novan ja valitsivat rdvikdmmain ja suorapuheisemman musiikin sen sijaan.
Monet brasilialaiset muusikot muuttivat pois Brasiliasta tdhadn aikaan. Osittain syyna oli my0s
taloudellinen puoli. Esimerkkind Baden Powellin kanssa tyoskennellyt Paulo Cesar Pinheiro

sai 86% rojalteista Amerikassa kun taas Brasiliassa 8%. (Galm, 2010, s. 1-48.)

Bossa Novaan suhtauduttiin toisaalta epédilevésti sen Pohjois-Amerikkalaisten
vaikutteiden takia. Musiikkikriitikoista ja kulttuurillisesti kansallismielisistd ainakin José Ra-
mos Tinhordo kritisoi bossa novaa siité, etteiviat amerikkalaiset osanneet ottaa hienovaraisuuk-
sia ja svengid huomioon. Hianen mielestdin bossa novan brasilialaiset séveltdjédt ovat hukanneet
juurensa ja petténeet sen taustalla olevat brasilialaiset musiikkitraditiot. Ndma syyt kuvastivat

my0s brasilian kamppailua oman kulttuuri-identiteettinsd kanssa (Galm, 2010, s. 1-48.)



Brasilialaisessa musiikissa kansallista tyylid etsittdessi oli kaksi selkedsti erottu-
vaa periodia. Ensimmaéisessd yhdisteltiin perinnemusiikin elementteji bossa nova -musiikkiin
1950-luvun lopulla. Toisessa jdrjestettin kansalle populaarimusiikin festivaaleja turismin edis-
tdmiseksi. Néitéd tuki armeijadiktaruuri ja sensuuri oli suurta vuosina 1966-1970. s. 48 Centro
popular de Cultura oli ideologisesti vasemmistolainen organisaatio, joka ajoi sosiaalista muu-
tosta taiteen keinoin, mutta se ei vedonnut massoihin sen holhoavan ja saarnaavan tyylin

vuoksi. (Galm, 2010, s. 49.)

Samba tyylin laulajat ottivat mallia italialaisesta bel canto tyylistd vibraattoineen
ja kovalla voluumilla laulettuna, kun taas bossa novassa oli vain hieman vibraattoa tai ei ollen-
kaan ja voluumi oli maltillisempi. Bossa Nova laulajia ei kiinnostanut niinkd4n musiikin au-
tenttinen brasilialainen tyyli vaan he ammensivat enemmén pohjois-amerikkalaisilta jazz-muu-

sikoilta, kuten Frank Sinatra, Sarah Vaughn, Stan Getz ja Miles Davis. (Galm, 2010. s. 50.)

Carioca samba on seurausta afro-brasilialaisesta tanssityylisti ja se sai vaikutteita
eurooppalais-brasilialaisesta hybridistd ja sen instrumentaalin ja sanoitetun musiikin muo-
doista. Samba kehittyi 1800-luvulla angolalaisen batuquen pohjalta. Se kulkeutui Bahialta Rio
de Janeiroon noin 1870-luvulla missi se sekoittui eurooppalaisiin tanssityyleihin maxixeen ja
modinhaan. Eurooppalaisia kitaroita, puupuhaltimia ja lydmésoittimia yhdisteltiin afro-brasi-
lialaisten lydmaésoitinten ja rytmisten elementtien kanssa. Samba jakaantui useisiin pdéhaaroi-
hin 1900-luvulla mité erottivat muoto, instrumentaatio ja konteksti. Padtyylit olivat samba en-
redo (karvenaalisamba), samba batucada, samba de roda ja carioca mukaan lukien samba de
partido alto (nykyisin tunnettu pagodena), samba de gafieira ja samba-jazz. (Smith, A. P, 2014
s. 1).

Pedro Alvarez Cabral saapui Brasiliaan vuonna 1500 paikkaan, jota nykyisin kut-
sutaan Salvador da Bahiaksi. Cabralin tutkimusmatkajoukko ei l6ytdnyt hyddynnettévia resurs-
seja, mutta pian portugalilaiset paittelivit, ettd pau brasil -puuta voisi hyddyntéa siitd saatavan
punaisen virin takia ja maa nimettiin tdimén puun mukaan. Sokeri- kahvi ja tupakkaplantaaseja
sekd kaivoksia perustettiin vuosikymmenien pédéstd ja paikallinen vdestd orjuutettiin toihin.
Paikallinen véestd ei kuitenkaan soveltunut tdhén kovaan tychon ja taudit tappoivat heitd laa-

jalti. Afrikkalaisten tuominen orjiksi alkoi téstd ja Elmina ja Luanda olivatkin jo orjakaupan



keskuksia tdhdn aikaan. Yli 3,6 miljoonaa afrikkalaista tuotiin vékisin orjiksi Brasiliaan vuo-
sien 15501850 vilill4, mik& johti isoimpaan afrikkalaispopulaatioon Afrikan mantereen ulko-
puolella Bahian ollen suurin afrikkalaisen populaation keskittyma. Neljé isointa etnistd ryhmaa,
guinealaiset, bantua puhuvat Kongosta ja Angolasta, Dahomey sekd Yoruba heimolaisia, tuo-
tiin Brasiliaan aaltoina. Afro-brasilialainen kulttuuri kehittyi Bahian maaseudulla missa etniset
ryhmit keskittyivdt farmeille ja jalostamoille sekd paenneiden orjien pakolaiskaupunkeihin.
1600-luvulla orjaherrat erottelivat orjat etnisen ryhmain perusteella orjiin ja vapautettuihin mus-
tiin. Irmandades (veljeys-yhteisdjd) perustettiin hajoita ja hallitse ajatuksella taktiikkana pitdd
jarjestys ja kdannyttdd kristinuskoon. Orjille sallittiin vapaa-aikaa sosiaaliseen kanssakdymi-
seen ja festivaalien pitimiseen. Mahdollisuuksien mukaan ndmé irmandades veljeys -yhteisot
pitivit ylla afrikkalaisia kulttuuria. Kirkkorakennuksissa, nimeltddn terreros”, harjoitettiin
afro-brasilialaista Candomblé-uskontoa. Jokaisella etniselld ryhmélld oli oma suuntauksensa
suojelupyhimysten suhteen, mitké yhdistettiin tiettyihin rytmeihin ja lauluihin. Afro-brasilia-
laiset jatkoivat omien pyhimyksiensd palvomista yhdistden niitd kristinuskon pyhimyksiin

maallisten assosiaatioiden suhteen ihmisluonnon ja luonnon mukaan.

Candomblé sana tulee yhdistelmistd kikongon sanoja nkandu (pieni rumpu) ja

mbé (onomatopoeettinen ilmaisu ddnelle, kun lyodéan jotain). (Megenney, W. W, 2006).

Candomblén eri suuntauksia olivat:

Ketu - Yoruba
Angola - Angola/Bantu
Jejé — Dahomey

Kun ndma juuriltaan siirretyt afrikkalaiset ryhmit harjoittivat Candombléta ja
yleisid kulttuurimuotoja, rituaalimusiikki alkoi sekoittua maallisen musiikin kanssa. Samba de
roda muistuttaakin angolalaista soittokuviota, cabulaa. Sille luonteenomaista on kysymys-vas-
taus -laulaminen sdkeistd — kertosde formaatissa. Osallistujat muodostavat ringin, jonka sisélla
tanssii pari vuorollaan. Taputtaminen ja lautasen soittaminen veitselld toimivat lydmasoitin-
sdestyksend ja my6hemmin instrumentaatioon kuului pandeiro, surdo, berimbau ja reco-reco.

(Smith, A. P, 2014 5. 2-4).



Herskovitsin mukaan kaikista afrikkalaisinta lydmasoitinten kédytt6d nédisséd Ba-
hian eri ryhmissé on kulteissa nimeltdin Gege Ketu ja Jesha. Ensimmadinen ndistd kuuluu lan-
siafrikkalaiseen Dahomey heimoon ja kaksi jalkimmaistd agoa puhuvaan Yoruba heimoon Ni-
geriassa. Ndistd Ketu oli Herskovitsin artikkelin aikaan merkittdvin ja kaksi muuta olivat hie-
man pienemman piirin seuraamia ja niiden suosio oli hieman laskussa, mutta ne olivat edelleen

toiminnassa merkittdvassad maarin. (Herskovits, M. J, 1944).

Portugalilainen Entrudo oli karnevaalien edeltdji Brasiliassa. Festivaali perintei-
sesti pidettiin kutsuna tuleville kevitsateille. Siithen kuului veden ja puuterin heittimistd ka-
duille ja muita piloja. Téstd kehittyi 1800-luvun puolenvilin juhlat ja paraatit mistd tunnemme
Brasilian nykyéén. Paraati pukuloistoineen kehittyi 1900-luvun escolas de samba sambakou-

lujen esiasteeksi. Nditd ryhmid kutsuttiin nimilld corddes, blocos ja ranchos.

corddes - pienid puettuja ryhmii joita johti lipunkantaja
blocos — epamuodollisia perkussioryhmii joihin viitattiin myohemmin nimelld batucadas
ranchos — muodollisia ryhmié tuotannollisella teemalla, kertosékeilld, soitinryhmilld, jotka

koostuivat puupuhaltimista, vaskipuhaltimista ja kitaroista

Samba kulkeutui lopulta Rio de Janeiroon afrikkalaisten siirtolaisten mukana 1870-luvulla tu-
pakka- ja kaakaoimperiumien hajotessa Bahialla seké poliisin terrorisoidessa uskonnon har-
joittamista ja ithmisoikeuksia. Orjien jélkeldiset saivat lain mukaan vapauden ja my6hemmin
orjuus lakkautettiin kokonaan virallisesti vuonna 1888. Siirtolaisten mukana oli ”bahialaisia
tiateja” (Tias Baianas), erdéinlaisia matriarkaatteja ja papittaria afro-brasilialaisessa kulttuurissa
ja Candombléssi. Heiddn kodeistaan tuli tapaamispaikkoja, missd samba de roda -kulttuuri
kohtasi choro-orkestereja, batucadoja ja karnevaalilauluja. ”Téti” Ciata oli kuuluisin néista ba-
hialaisista tideistd. Kuuluisat muusikot Donga, Pixiquinha, Sinhd, Heitor dos Prazeres ja Jodo
da Bahia tapasivat kokoontua hidnen luonaan. Heité kutsuttiin nimellad velha guarda eli samban
vanha kaarti, joka oli vastuussa sadoista karnevaali- ja populaarisambakappaleista. Taiméd mu-
siikki erosi batucadoista sisdltden huilun, cavaquinhon, kitaran, pandeiron ja frigideiran tai
reco-recon. He olivat choro muusikoita, jotka ottivat sambaa ohjelmistoonsa. Choro orkesterit
olivat aikansa ammattimuusikoita ja he tyoskentelivét teattereissa, elokuvateattereissa ja festi-
vaaleilla. Choro oli rondon muodon instrumentaalityyli, joka sisélsi virtuoottista improvisaa-
tiota. Tdma tyyli kehittyi samaan aikaan samban kanssa 1900-luvun alussa. He soittivat myds

eurooppalaisia tyyleja, kuten polkkaa, sottiiseja ja valsseja. My0s euro-brasilialainen modinha



oli suosittua ja siind keskiossé oli kitara ja tanssityyleind toimivat maxixe ja lundu. (Smith, A.

P, 2014 s. 4-6).

Brasilialaisen musiikin rooli Yhdysvalloissa on ollut Robertsin mukaan kuuba-
laista vihdisempéé johtuen osittain maantieteellisestd sijainnista. Toisaalta kdsittddkseni kuu-
balaista musiikkia ei aina poliittisista syistd sanottu kuubalaiseksi. “Play latin” on edelleen
yleinen merkinti nuoteissa lydmaésoittajille tdimén ollessa mielestdni hyvin ympéripyoreéd ku-
vaus. Brasilialaiset vaikutteet Yhdysvaltalaisessa musiikissa ovatkin suhteellisen irrelevantteja
latin-musiikin historiassa. Kuitenkin muutamia sen perustavanlaatuiset elementit ovat tulleet
osaksi yhdysvaltalaista musiikkimaisemaa. Ehkd suurin ero kuubalaisen ja brasilialaisen mu-
siikin valilld on kuubalaisen musiikin “kovuus ja eteenpdin puskeva draivi”. Brasilialaisilla on

tietynlainen rentous jopa kaikista energisimmissé kappaleissaan. (Roberts, 1999, s. 11-12.)

Brasilialaisten laulutyyli on hieman nasaali, timi tulee alkuperdisvéeston musii-
kin vaikutteista. Brasilialaiset melodiat ovat kuulaita, helli ja ne aksentoivat ”offbeatid”, aivan
kuten brasilianportugalin kielessdkin on téllaisia elementtejd. Tdméa on luultavasti vaikuttanut
my0s afrikkalaistaustaisten lydomaésoittimien kadytton, silld niitd aksentoidaan Brasiliassa eri
tavalla kuin Kuubassa. Téma voi olla brasilianportugalin ja espanjan kielellisisté eroista johtu-
vaa. Brasilialaisen musiikin suosio Yhdysvalloissa on pitkélti samban popularisoinnin seu-
rausta, mutta vield enemmaén tidssid on ollut tekemistd bossa novalla. Brasilia on luultavasti
myo0s suuremman kokonsa takia lydmésoitinten suhteen paljon rikkaampi kuin yksikddn muu

afroamerikkalainen maa. (Roberts, 1999, s. 11-12.)

Brasilialainen musiikki olikin viimeisin latin-musiikkityyleistd, mikd rantautui
Yhdysvaltoihin. Tdma tapahtui 1940-luvulla viimeistdin Stan Kentonin ottaessaan kuubalais-
ten muusikoiden jilkeen orkesteriinsa Laurindo Almeidan. Joitakin Brasilia aiheisia musikaa-
leja oli ollut ennen titd, mutta ne eivit olleet brasilialaisten kdsialaa. Kentonin yhtyeessé oli
Brasilia vaikutteisia kappaleita ja timén lisdksi hin oli ensimmaisié joka otti brasilialaiset lyo-
maésoittimet kdyttoon Yhdysvalloissa. 1960-luvulla bossa nova tuli suosituksi desafinado kap-
paleen ansiosta ja se syrjaytti hetkeksi kuubalaisen musiikin. Bossa novan suosio oli verratta-
vissa Robertsin mukaan kymmenen vuoden takaiseen cha cha chahan. Koska bossa nova oli
jopa Brasiliassa samban ja jazzin fuusio, amerikkalaiset kokivat bossa novalla olevan potenti-

aalia edelleen fuusioitua lisdd jazzin kanssa. (Roberts, 1999, s. 100-127.)



Erds vaikutusvaltaisimpia brasilialaisia kappaleita bossa novan kehityksen suh-
teen oli myds ensimmadinen laatuaan. Charlie Byrd oli kuullut tdtd musiikkia kiertueellaan Bra-
siliassa kevailld 1961. Hén alkoi soittaa syksylld 1961 tistd vaikutteita saanutta musiikkia ja
kutsui sitd samba jazziksi. Helmikuussa 1962 hénen seuraansa soittamaan liittyi Stan Getz. He
tekivit albumin nimeltddn Jazz Samba, mika voitti parhaan sooloesityksen Grammy-palkinnon
Desafinado kappaleella. Ironisesti Byrdin kitarasoolo leikattiin levyltéd pois ja tyylistd mitddn
ennen Byrdid tietdméton Getz sai kaiken kunnian Byrdin sévellyksesti. Kuitenkin Getzin Gil-
lespien kanssa soittaessaan hioma hienovarainen tyyli sopi bossa novan herkkéén ja rytmiseen
maailmaan hyvin (80% Desafinado kappaleesta on synkopoituna oftbeateilld). Lopputulos oli
yksi harvoista tapauksista, kun muusikoiden musiikki saavutti merkittdvda suosiota vélitto-

misti. (Roberts, 1999, s. 171-185.)

Nyt brasilialainen musiikki oli muodissa ja kaikenlaisia oheistuotteita myytiin t-
paitojen, pinssien ja niin edelleen muodossa. Audio Fidelity levy-yhtio jirjesti Carnegie Hal-
lissa ison yhteiskonsertin, missd olivat esiintyméssé brasilialaisista muun muassa Jobim, Gil-
berto ja Sergie Mendes aina kotimaisiin Charlie Byrdiin, Stan Getzin ja Dizzy Gillespieen.
Seuraavana vuonna sédvellettiin yksid 1960-luvun hienoimpia levytyksid. Getz ja Gilberto da-
nittivdt Girl from Ipaneman, jota Gilberton vaimo sanoi maailman hienoimmaksi bossa nova
savellykseksi, mutta Gilberto &énitti samana vuonna lukuisia ainakin yhtd hyvii bossa nova
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kappaleita, kuten ”Soul Bossa Nova”, ”’Boogie Woogie Bossa Nova” sekd yhden miedosti kult-

tuurillisesti kantaaottavan kappaleen ”Blame it on the Bossa Nova”. (Roberts, 1999 s.185.)

My®6s muut jazz-muusikot tekivét merkittdvid kontribuutioita bossa novan suh-
teen. Huilisti Herbie Mann jétti Machiton yhtyeen l4htedkseen soolouralle. Hén levytti ensin
levyn Right Now, minki jdlkeen hdn matkusti Brasiliaan dénittddkseen levyn Do the Bossa
Nova with Herbie Mann brasilialaisten soittajien Baden Powellin ja Jobimin kanssa. Bud Shan-
kin ja Almeidan jazz-baido Brazillianze-levysta tehtiin uusintapainos néihin aikoihin. Ella Fitz-
gerald, Al Hirt ja Coleman Hawkins dénittivét kaikki oman versionsa Desafinadosta, misté tuli
uusi amerikkalainen standardi. Helmikuussa 1963 bossa novan suosio alkoi drsyttdd ja tyyli
kohtasi kriitikoiden sanaisen sdilén, joista ehkd kuuluisimpana oli Down Beat lehden Gene
Leesin ”Anatomy of Travesty”. Tosiasiassa brasilialaisen musiikin kulta-aika oli vasta tulossa,
mukaan lukien Getzin, Gilberton ja Almeidan levytykset ja kiertueen mustan kitaristin Djalma

de Andraden kanssa, joka soitti myos Gillespien ja Vince Guaraldin kanssa. Nyt kriitikot oli-



vatkin huolissaan musiikin juurevuudesta ja puhtaudesta. Kaikki timé huolimatta siité, ettd Jo-
bim Gilberton kanssa levyttiessdén suosi jousisoittimia hyvinkin massoihin vetoavalla tavalla.

(Roberts, 1999, s. 135-160.)

Sekd Yhdysvalloissa ettd Brasiliassa bossa nova yhdisti populaari- ja taidemusii-
kin. Yhdysvaltoihin bossa nova toi uutta suosittua ohjelmistoa ja timén liséksi silld oli merkit-
tava vaikutus jazziin. Leonard Feather mainitsee kirjassaan The Jazz Book monien bossa nova
kitaristien olleen jotain muuta kuin jazz kitaristeja huolimatta bossa nova muusikoiden mielty-
myksestd cool jazz tyylisuuntaan. Featherin mukaan bossa nova toi paljon tarvitun akustisen
kitaran uudelleensyntyméin jazz-musiikkiin. Bossa novasta tuli osa avant gardea ja sen suosit-

tua siiped. (Roberts, 1999, s. 170-174.)

Hieman pinnallinenkin bossa nova villitys alkoi laantua muiden paitsi brasilia-
laisten muusikoiden parissa, joiden joukossa oli nuori pariskunta Airto Moreira ja Flora Purim.
Airto soitti tanssiorkestereissa ja kévi parin vuoden ajan Koillis-Brasiliassa opiskelemassa si-
kéldisen musiikin juuria ennen kun hédn vakiinnutti asemansa kysyttynd rumpalina Brasilian
eteldosissa. Tdmén jélkeen hin perusti yhtyeen soittaakseen “puhtaasti brasilialaista musiik-
kia”. Hén tutustui varakkaasta perheestd olevaan Floraan, joka otti vaikutteita katujen musii-
kista klassisen ja jazzin ohella. Syy miksi Airto ja Flora olivat kuin kotonaan jazzin sekd bossa
novan suhteen verrattuna Gilbertoon oli heidén nuori ikdnsé. Flora soitti Euroopassa keikkoja
parin kuukauden ajan tutustuen Gil Evansiin ja sai paikan Chick Corean yhtyeessd. Hinen epéa-
tavallista tyyliddn missd sekoitettiin brasilialaista fraseerausta jazziin, erilaisia ei verbaalisia
valituksia, kiljahduksia ja glissandoja ldhempind nykyklassisia konservatoriokokeiluja ja ei-
tyypillistd vokaalimusiikkia verrattuna scat-lauluun. Airto oli lydmaésoittajana yhtd epétavalli-
nen eikd hinen roolinsa ollut tyypillinen lydméisoittajan rooli vaan hidn kéytti virejd ja sekd
rytmikuvioita perinteisten lydomaésoittimien sekd omien keksimiensd soittimien suhteen. Tama
epatavallinen 1dhestymistapa lydmésoittimiin johti Joe Zawinulin suosittelemaan Airtoa Miles
Davisille Bitches Brew levyn dénityssessioihin. Hin kéytti erilaisia kelloja, kolistimia ja hiek-
kaputkia koristellakseen ja aksentoidakseen yhtyeen soittoa sen sijaan, ettd ajaisi rytmié eteen-
péin ja siitd tuli 1970-luvulle tyypillinen klisee lydmaisoittimien suhteen. (Roberts, J. s. 1999,
s. 171-185.)

Airton pohjatyd Return to Forever yhtyeessd loi perkussiokokeiluillaan hedel-
maéllisen maaperdn muille lydomasoittajille, kuten Dom Um Romao ja Guillermo Franco. Airto

el suinkaan ollut ainoa brasilialainen lyomaisoittaja ja muusikko Yhdysvalloissa vaan myos
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Edison Machado péési kiinni brasilialaisen musiikin menestystarinasta soittamalla Getzin, Her-
bie Mannin, Sergio Mendesin ja monen muun kanssa. My0s erds tirked, mutta massoille hie-
man tuntemattomampi hahmo oli multi-instrumentalisti Severino d’Oliveira, joka saapui Yh-
dysvaltoihin tyoskennelldkseen Miriam Makeban kanssa neljdan vuoden verran, soittaen liséksi
Oscar Brownin ja Harry Belafonten kanssa. Kolmas suosittu brasilialainen muusikko Yhdys-
valloissa oli Eumir Deodato, joka soitti Space Odysseyn teemakappaleen. Suosituin brasilia-
lainen oli silti Sergio Mendes. Mendes yhdisteli englannin kieltd ja naisdéinid soittimina, mika
vetosi massoihin. Hén kehitti kevyen ja elegantin tyylin miké yhdisteli amerikkalaista ja brasi-
lialaista musiikkia tyypillisesti yhdistden jonkin amerikkalaisen teoksen brasilialaisen kanssa.
1960-luku my6s vakiinnutti brasilialaisen musiikin aseman sekd avantgarden ettd perinteisem-
méin suositun jazzin parissa. Kuten sitd edeltdnyt latin-jazz, se toi jazzin takaisin suosioon sen

tultua jokseenkin elitistiseksi intellektuellien musiikiksi. (Roberts, 1999, s. 171-185.)

1.1.1 Brasilialaisen musiikin yhteiskunnalliset puolet

Brasilialaiset musiikkifestivaalit, kuten esimerkiksi Festival Internacional de
Cancao pyrkivit kuvaamaan Brasiliaa poliittisesti vakaana trooppisena paratiisina, kun taas
oppositiossa olevat opiskelijajirjestot pyrkivit ajamaan omia poliittisia ndkemyksidén kaupal-
liselle yleisolle. Bailes cariocas ja bailes da pesada olivat ensin suosittuja Riossa josta ne kul-
keutuivat Sao Paoloon, Belo Horizonteen ja Salvadoriin. Ensin ndma tanssit olivat suosittuja
Rion rikkaalla Zona sul -alueella. Kappaleet, joita soitettiin ndissd juhlissa, olivat eklektinen
sekoitus rockia, poppia ja soulia. Néiden tyylien suosion seurauksena syntyi muita soundsys-
teemeja seka djtd, soundsystem -kollektiiveja, joita kutsuttiin nimelld equipes. Ndmai kollektii-
vit soittivat kdyhemmilld Zona norte -alueilla. Vaikka osa ryhmistd, kuten Revolucao do
Mente, oli James Brownilta ottanut vaikutteita, ndiden kollektiivien musiikki ei ollut suoraan
suunnattu mustalle viestolle. Néissd juhlissa oli usein mustien julkisuuden henkildiden kuvia
seinilld ja ensimméinen maininta lehdistdssd niistd tapahtumista oli Jornal do Brasil - Black
Rio- ”The imported pride to be black”. Tdmén julkaisun jilkeen niitéd tansseja alettiin kutsua

nimelld ”Black Rio”. (Galm, 2010, s. 51-82.)

Carlos Negreiros, joka soitti aktiivisesti Milton Nascimenton kanssa, muisteli,
ettd ndihin tanssitapahtumiin osallistuneet eivdit ymmartineet englantia, mutta ajattelivat ettd
ndma kappaleet ovat jotenkin vallankumouksellisia, miki toi vallankumouksellisia asenteita ja

tunteita pintaan. [hmiset nostivat nyrkkinsé ilmaan ja huusivat iskulauseita ja liittyivat musiikin



voimasta protestihenkeen. Myohemmin he yllattyivit, kun kuulivat sanojen oikeasti liittyvan
perinteisiin rakkauslauluihin. Negreiros muistaa tdmén ja huomasikin ettd Brasilian levyteolli-
suus otti ndmad ihmisten odotukset huomioon ja alkoi julkaista uutta musiikkia titd silmalla
pitden. Ensimmaiset levytetyt Black Rio artistit olivat Uniao Black, Gerson King Combo, Rob-
son Jorge, Rosa Maria, Tim Maia ja Tony Tornado. Ndma artistit jaivit kuitenkin Tim Maiaa

lukuunottamatta diskomusiikin nousun jalkoihin. (Galm, 2010, s. 83-84.)

Black Rio tyyli levisi vdhitellen suuriin asutuskeskuksiin, pddasiassa Minas Ge-
raisiin, Belo Horizonteen ja Salvadoriin. Antonio Riserion tutkimuksessa mainitaan Black Rion
olleen suuri vaikute blocos de afron kehitykseen. Ensimmaéinen bloco de afro oli I1¢ Ayé. Au-
tenttisin kulttuuri 16ytyykin Bahialta verrattuna kaupalliseen Rioon, jossa ei ollut kosketusta

musiikin afrikkalaisiin juuriin. (Galm, 2010, s.84.)

Reggae Bahialla oli alun perin tyovdenluokan baareissa Marcelino Pelourhinho
alueella tapahtuvaa kulttuuritoimintaa. Télla alueella pidettiin harjoituksia ja myds mustat mi-
litanttiryhmaét kokoontuivat sielld. Reggae oli tdhén aikaan pienen piirin puuhastelua. Gilberto
Gil teki oman versionsa Bob Marleyn No Woman no Cry vuonna 1979 ja tistd tuli tunnuskap-
pale brasilian armeijajunttahallinnon lopettamiseksi. Reggaesta tuli Bob Marleyn kuoleman
jélkeen erottamaton osa Bahialaista kulttuuria. Kaksi blocos de afro koulua Male Debalé ja
Muzensa soittivat 70-luvun lopussa ja 80-luvun alussa Bob Marley ja reggaevaikutteista mu-
siikkia. (Galm, 2010, s.86) My0s Perrone tunnistaa jamaikalaisen reggaen ja amerikkalaisen
soulin merkityksen kulttuurillisesti ja viihteellisesti brasilialaisessa musiikissa. (Perrone, C. A.

1992).

Olodum loi ja popularisoi samba reggaen rumpujensoittotyylin. Tdssd tyylissd on
vaikutteita Rion sambakouluista sekd rumpujen soittotekniikoita candomblésta. Tamin seu-
rauksena samba reggaesta tuli sekoitus paikallista sambaa ja kansainvilistd reggaeta. Vaikka
Jamaika ja Bahia ovat kaukana toisistaan, ndma tyylit jakoivat saman poliittisen ja kulttuuril-

lisen ympériston. (Galm, 2010, s. 85-86)
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2 TUTKIMUKSEN TOTEUTTAMINEN

2.1 Tutkimuskysymykset, tutkimusongelma ja tutkimuksellinen vii-

tekehys

Tutkimuskysymykseni ovat:

Mitké ovat brasilialaisten lyomiisoitinten juuret?

Ketka ovat uudistaneet brasilialaisten lyomiisoitinten soittamista ja miten?

Tutkimusongelmana ovat brasilialaiset lydomésoittimet ja niiden monimutkainen
historia perinteiden ja innovaatioiden vilisine kitkoineen ja onnistumisineen. Tétd on perustel-
tua tutkia, kuten jo mainitsinkin siksi, ettd monikulttuurisuus tulee lisddntyméén ja eri kulttuu-

rien ymmartdminen tulee olemaan entistd keskeisemmaissé osassa. jatkossa

2.2 Tutkimusmenetelmi

Kéytin tutkimuksessa kartoittavaa menetelmaa ja tutkimus on laadullista. Arksey

listaa neljd syytd “scoping reviewn” eli kartoittavan katsauksen kayttoon.

1. Kartoittava tutkimus tutkii missd méarin ja minkélaista tutkimusta aiheesta on

2. Se méérittdd arvon tdyden systemaattisen katsauksen tekoon ja ldpikdymiseen (Onko aihe-
piiristd tutkimuksia? Onko systemaattista tutkimusta tehty?)

3. Se summaa ja levittdd 16ydoksia

4. Se paikallistaa mahdolliset aukot tutkimuskirjallisuudessa
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Kartoittava tutkimus noudattaa kuutta askelta:

Mairitelldin tutkimuskysymys

Tunnistetaan relevantit tutkimukset

Valitaan omaan tutkimukseen mukaan otettavat tutkimukset
Liitetdén ja listataan data mukaanluetuista tutkimuksista

Levitetdéin ja summataan tutkimustulokset omalle tiedeyhteisolle

AN o e

Konsultoidaan intendenttid ja muita tutkimuksen kannalta keskeisii tiedeyhteison ja-

senid (Arksey & O'Malley, L. 2005.)

Tutkimukseni teoreettinen viitekehys on induktiivinen, silld minulla ei ole val-
mista teoriaa minké pohjalta teen tutkimusta, vaan tutkimus on aineistoldahtdistd. Tutkimusstra-

tegiani on kartoittava kirjallisuuskatsaus. Samalla késitelldén nuottiesimerkkejd ja niiden ana-

lyysié.

Populaatio, mité tutkin on pééasiallisesti brasilialaisten lydmasoitinten soittajat,
mutta osa ndistd lydmdisoittajista ei ole brasilialaisia. Brasilialainen ylipdétidan on aika ympéri-
pyored termi. Lasketaanko Amazonasin alkuperdisheimot brasilialaiseksi siind missd Bahian
afrikkalaistaustainen véiest6? Kansalaisuudeltaan he toki ovat, mutta etnisesti he voivat olla
tuhansien kilometrien pééstd. Alkuperdisvédestd Brasiliassa on itseasiassa huonossa asemassa
edelleen ja par’aikaa edelleen syrjinndn kohteena. Populaation mééarittiminen onkin tavallaan
haastavaa tutkimuksessani, mutta keskityn tunnistettuihin brasilialaisten lydmaésoitinten soitta-

jiin, josta on akateemista kirjallisuutta englanniksi ja portugaliksikin.

Kéyttdméani hakusanat ovat olleet Jykdokissa ja Google Scholarissa muun mu-

assa, “brazilian percussion”, “berimbau”, ’pandeiro”, “candomblé”, “umbanda” ja soittajien

nimilld tehdyt haut seké brasilialaisten lydmésoitinten juuret ja perinteet.
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3 BRASILIALAISTEN LYOMASOITINTEN PERINTEET JA
JUURET

3.1 Brasilian afrikkalaistaustaiset musiikkikulttuurit

Brasilialaisilla musiikkimuodoilla on monia juuria: portugalilaisia, sekd muita
eurooppalaisia, afrikkalaisia Nigeriasta, Dahomeystd, Angolasta, Kongosta ja Mosambikista ja
viime aikoina vaikutteita my0s jazzista kuten bossa novan kohdalla, latinalaisen amerikan va-
lisid vaikutteita ja viimeisimpénd tuoreimpana vaikutteena pohjois-amerikkalainen rock ja soul
musiikki. Historiallisesti on myo0s jédlkid arabialaisesta ja moorilaisesta kulttuurista erityisesti

koillisbrasilian suhteen. (Kubik, 2017.)

Eri musiikkimuodot ovat yhdistetty tiettyyn yhteisdon ja sosiaaliseen asemaan.
Candomblén aktiivinen harjoittaminen on edelleen suhteellisen esoteerinen ja uskonnollinen
asia, Bahialainen katusamba on enemmaén kansan populaarimusiikkia ja kdyhien harjoittamaa

verrattuna bossa novaan tai samban urbaaneihin muotoihin. (Kubik, 2017.)

Musiikin afrikkalaiset juuret voi jakaa karkeasti kahteen ryhmééan: 1) Kaakkois-
Nigeriaan ja Beniniin sekéd 2) Angolaan ja Kaakkois-Kongoon. My0s jotain Mosambikilaisia
vaikutteita on, mutta ne eivit ole niin merkittdvassa osassa. Naiden lisdksi Lansi-Sudanilaisia
vaikutteita voi 10ytdd ja ndmi etnisesti Manding (Mande) ja Hausa heimojen ihmiset olivat

kiertdvid taikureita, joita kutsuttiin mandingueroiksi. (Kubik, 2017.)
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Vuonna 1530 systemaattinen kolonialisaatio portugalilaisten toimesta alkoi ja
vasta 1888 orjuus lakkautettiin virallisesti. Afrikkalainen populaatio oli jaettu etnisesti tai
pseudo-etnisesti kansallisuuksien mukaan. Aina nimé kansallisuudet eivit edes olleet etnisyy-
den perusteella. Esimerkiksi Benguela oli vain erdin orjalaivojen sataman nimi. Yksi ryhma
oli suurimmaksi osaksi Kirenge, Humbi, Handa, Mwila, Chipongo, Ambo, Kwisi ja muita
Koillis-Angolan heimoja, jotka pystyivat kommunikoimaan keskenéén ja joilla oli samanlainen
kulttuuri, joten orjakauppiaat niputtivat ndmé yhteen. Kieliryhma oli tirkea jakokriteeri talou-

dellisista syistd. (Kubik, 2017.)

Angolalainen kulttuuri Brasiliassa on véhén tutkittua, vaikka sen ldsnéolon voi
huomata monista angolalaisista sanoista brasilianportugalissa. Tdmi on huomattu myds Sao
Paulon Afrikan tutkimuksen laitoksella, jossa valitettiin katkerasti Lédnsi-Sudanin suosimisesta
angolalaisen kulttuurintutkimuksen kustannuksella. Yksi syy télle oli, ettd monet brasilialaiset
ja ulkomaalaiset tutkijat pitivat Lansi-Afrikan kulttuuria, erityisesti Yoruba-kulttuuria korke-
ampana kulttuurina kuin Bantu-kulttuuria. Orixa-jumalat tekivét tutkijoihin niin suuren vaiku-
tuksen, ettd he olettivat, ettei mitdan yhtd mielenkiintoista tarjottavaa. Toinen syy oli, ettd yli-
pditidin vinoutunut brasilialainen nikokulma afrikkalaiseen kulttuuriin. Vield erés syy voi olla,
ettd Angola, Brasilian keskeisin Afrikka-Bantu yhteys, oli ollut pitkdan tuntematon kulttuuril-
lisesti lukuun ottamatta Lueanda ja Chokwe heimoja. 1960-luvulle asti Angolan musiikki oli

taysin tutkimatonta ja ldhes sellaisena tilanne on pysynyt tdhan péiviin asti. (Kubik, 2017.)

Linsi ja Keski-Afrikassa erdit tietyt rytmikuviot ovat tirkeitd. Yksi niistd on 12
iskuinen standardikuvio. Sen seitsemalld iskulla aksentoitu versio on yleinen koko Léansi-Afri-
kan rannikolla. Heimot téltd seudulta toivat timén rytmikuvion candombléhen. Myds viiden

aksentoidun iskun kuvio on yleinen Lénsi-Afrikassa. (Kubik, G., 2017.)

@ X . X . X X . X . X X .

kon kon kolo kon kolo

@’ X . X . X .. X . x..|

KUVIO 1. 12-iskuinen kellokuvio (Kubik, 2017).

Angolassa 10ytyy molempia viiden ja seitsemédn aksentoidun iskun rytmikuvioita
vaikka viiden aksentoidun iskun kuvio onkin yleisempi. Seitseméan aksentoidun iskun kuvio on
kuitenkin aksentoitu eri tavalla mité lédnsirannikolla. Toiseksi yleisin on 16 iskun rytmikuvio,

joka on Itd-Angolan puolella yhdistetty Kachacha tanssiin. (Kubik, 2017.)
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X . X . X . X X . X . X . X X .

nbo  nbo  nbo nbolo nbo  nbo nbol

|X. X . X . X .. X . X . X..|

KUVIO 2. 16-iskuinen kellokuvio (Kubik, 2017).

Luonteenomaisesti, 16-iskuinen rytmikuvio puuttuu Y oruba candombléstd, kuten
se puuttuu myos Yoruba-musiikista Afrikassa ja taas sambassa puuttuu vastaavasti 12-iskuinen
pulssi. Bahialla on kaksi afrikkalaista jossain méérin eksklusiivista musiikkikulttuurillista ryh-
mii, ensimmadinen on Yoruba ja Ewe seremoniat ja toinen on Capoeira, Maculele, Samba seka

angolalaiset ja kongolaiset seremoniat. (Kubik, 2017.)

Candomblé¢ on siis sekoitus afrikkalaisen diasporan uskonnollista perintdd, johon
kuuluu haitilainen ja new orleanslainen Voodoo, kuubalainen Santeria ja trinidadilainen Sango.
Kaikki ndma traditiot yhdistdvit maallisen ja uskonnollisen seki kaikissa ndissd palvotaan us-
komusjirjestelmén monia muinaisia jumalia. Monet artistit Brasiliassa tuovat maalliseen mu-
siikkiin uskonnollisia teemoja. Tdma uskonto on ollut ikoninen osa mustien kansalaisliiketta.
Huolimatta tdstd uskonnon osittaisesta kaupallistamisesta, muusikot jotka ovat kdyneet can-
domblén initaatioriitin he séilyttdvit uskonnollisuutensa. Muusikoilla on suuri rooli pyhimys-
ten palvomisrituaaleissa ja paikalliset muusikot pyrkivitkin matkimaan candomblé muusikoita

musisoidessaan. (Henry, 2010, s. 56-78.)

Liansi-Afrikan Yoruba uskonnossa asé tarkoittaa voimaa ja luovaa energiaa, joka
vilittyy maallisen ja uskonnollisen vilill ja se voidaan kanavoida monista asioista, kuten ih-
misisté, kasveista, eldimistd, vedestd ja elottomista asioista. Lisdksi as¢ on energiabuusti mista
voi saada latauksen monista rituaaleista mitkd miellyttdvat uskomusjarjestelmén suojelupyhi-
myksid, orixoja. Asé kuvataan jokena miki virtaa kahdessa maailmassa, elivissi (aiyé) ja ni-
kymaéttomassd, pyhdssd maailmassa, (orun) missé esi-isdt ja orixat asuvat. (Henry, 2010, s 56-

78.)

Myytin mukaan asén loi korkein luoja Olodumare. Orixat ovat tdiman energian
haltioita ja eri uhrauksien ja palvontamenojen kautta ihmiset voivat padstd késiksi tdhén ener-
giaan. Térkeitd hahmoja orixojen miellyttdimisen kannalta ovat hengelliset johtajat joita kutsu-
taan nimelld babaldo. Jossain yhteisdissd niitd kutsutaan nimilla baba (isd) tai iya (&iti) osoit-

taakseen heiddn hengellisen roolinsa. (Henry, s. 2010, 56-78.)

15



Némai rytmit ovat symbolinen vahvistus musiikin voimasta. Seremonioissa mu-
siikki jatkuvasti nopeutuu ja hidastuu. Nama muutokset aksentoivat ja painottavat rytmisié tun-
temuksia. Suurin osa uskonnon harjoittajista yhdistdd nopeutuksen ja nopeamman rytmin hen-
kien hallussa olemiseen ja hitaampi rytmi taas yhdistetddn rauhaan, kauneuteen ja rauhallisuu-
teen. Hitaat ja keskinopeat rytmit orixojen, kuten Yemanyan suhteen tuottavat tunteen liikkeen

sujuvuudesta ja aalloista, kuten meressa. (Henry, 2010, s. 56-78.)

Erds tunnetuimpia rauhoittavia rytmeji on ijexa, rytmi, joka soitetaan orixoille
Oxum, Oxald ja Yemanya. Vaikka rytmi on vaikea, siind on myds helppoutta peruspulssin
flowssa, joka soitetaan agogolla, mikd edustaa orixan arvokkaita ja sujuvia liikkeitd. Atabaque
rumpuja soitetaan avoimin kimmenin Kongo-Angola rummutustyylissd ja se tuottaa useita per-
kussiivisia ddnid. [jexa on yksi candomblé rytmeistd, jonka voi soittaa tasaiseen ja keskitasoi-
seen tempoon. Tdma rytmi sopii hyvin 4/4 tahtilajiin. Ensimmaéinen esimerkki on ijexa rytmi,

kun atabaqueja soitetaan tasaisesti keskitemmossa vasten tahtilajia. (Henry, 2010, s. 56-78.)
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1. The ijexa rhythm of Candomblé.
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3. Candomblé rhythm—atabaque parts for the orixa Nana.

KUVIO 3. Jjexa, Exu ja Nana orixojen rytmit candobléuskonnossa (Henry, 2010, s. 56-78).

Muut rytmit soitetaan “compound meterissd” ("yhdistetyssd” tahtilajissa miké on
kolmijakoinen), kuten niissé, jotka soitetaan orixoille Exti ja Nana, missd rytmeilld on mars-

sinkaltainen 6/8-tahtilaji. (Henry, 2010, s. 56-78).

Eteenpdin vievilld rytmeilld, kuten niilld, jotka soitetaan lansalle tai Xangolle, on
aggressiivinen tuntu, mikd kuvastaa néiden orixojen myrskyisdd luonnetta. Monimutkaisuus
ndissd rytmeissd on 1dhinnd rum ja rumpi rumpujen kohdalla. Iansa rytmi sopii my0s 2/4-tup-
latahtilajiin kirjoitettavaksi, mutta sen synkopoinnillisuudessa ja metrillisissad aksenteissa piilee
sen monimutkaisuus eri atabaque-rumpu soittokuvioiden kohdalla. Soittaakseen tdmén rytmin
soittajat kayttavat eri tekniikoita, kuten esimerkiksi aksentoivat tahdin ensimmadistd iskua ja

soittavat toisen iskun hiljempaa ikdin kuin staccatomaisesti. (Henry, 2010, s. 56-78.)
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4. Candomblé rhythm—rum and rumpi parts for the orixa Iansa.
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5. Candomblé rhythm—rum and rumpi parts for the orixa Xango.

KUVIO 4. Iansa ja Xangd orixojen rytmit candombléuskonnossa (Henry, 2010, s. 56-78).

Xang6 rytmi sisdllyttdd ddnimaailman, jota monet uskonnon harjoittajat pitavét
totisena, syvind ja vakavana. Se kuvaa hyvin titd orixda, joka on kuninkaallista alkuperad,
viisas padtoksenteossa ja tunnettu siitd, ettd heiluttaa tapparoitaan. Rytmi tille orixalle sopii

12/8 tahtilajiin. (Henry, 2010, s. 56-78.)

Jokainen tietty rytminen osa palvelee orixan musikaalista parantamista. Esimer-
kiksi agogo-kello pitdd rytmid. Rum, eli suurin atabaquen johtava soitin on improvisointia var-
ten. Tdma on myos henkien ja koreografian kontrollointia varten ja kutsuu orixoja tanssimaan.
Rumpi, eli keskikokoinen atabaque-rumpu soittaa peruskuviota ja antaa tiettyjd aksentteja. I¢,
eli pienin rumpu liséd tarkkoja rytmejd, jotka usein kontrolloivat tanssiaskelia. (Henry, 2010,

5. 56-78.)

Candombléssa tietyt rytmikuviot ja koreografiat liittyvit siis tiettyihin Jumaliin.
Linsi-afrikkalaisille ja afro-kuubalaisille luonteenomaiset yhteenlukittuvat rytmit eivét 16ydy
Brasiliasta, mutta afrikkalaistyyppinen hemiola on kuitenkin melko yleinen. Umbanda on us-
konto, joka yhdistelee Candomblé uskomuksia, katolilaisuutta, spiritismid ja Allan Kardecin
spiritistisen litkkeen mukaan nimettyd Kardecismid. Umbanddan liittyy oma musiikkityylinsa.
1950-luvulla uskonnollisen brasilialaisen musiikin suosituksi tullessa Umbandan suosio alkoi
kasvaa. Umbandassa esiintyy tyylillisid muutoksia, jotka niyttavét, miten kansalliset arvot 13-
paisevit tdysin vahvat paikalliset ja urbaanit ympéristot. Umbanda on koko urbaanin yhteis-
kunnan suosiossa, erityisesti alemman keskiluokan, silld se nojaa kansallisesti kaikkialla 14s-

ndolevaan tuttuun folk-urbaaniin tanssimusiikin tyyliin. Kontrastina perinteisiin Candomblé
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uskontoihin, Umbandan repertuaari on jatkuvassa kehityksessd, vaikkakin tyylillisesti rajoite-
tusti. Juuri tdma tyylillinen rajoitus tuntuu olevan kaikkein tehokkainta houkuttelemaan ihmisié
kaikista sosiaaliluokista. Caboclo, Umbanda ja niiden ilmaisukeinot (enimmikseen musiikki
ja tanssi) ovat ehki tarkeimpia tekijoitd, jotka ovat edistdneet Brasilian kulttuurista ja alueel-

lista yhdentymistd 1900-luvun kolmen viimeisen vuosikymmenen aikana. (Béhague, G, 2007).

3.1.1 Afro-brasilialaisen ja senegalilaisen lyomasoitinmusiikin mikrorytmilliset
erot
Gerisherin talo Berliinissd toimi kohtaamispaikkana eri rumpaleille ja tanssijoille
Afrikasta ja Brasiliasta ja vuonna 1989 hénelld oli vieraana Gabi Guedes, brasilialainen mes-
tarirumpali. Kaikki olivat innoissaan millainen musiikillinen kohtaaminen seuraa hinen tava-
tessaan senegalilaisen rumpalin, Tala Koatén. Yllattden heiddn musiikillinen kohtaaminen ei
johtanut vélittdmain menestykseen. Tuntui kuin he puhuisivat musiikillisesti eri murteita

vaikka heidén soittamansa rytmit olivat samankaltaisia. (Gerischer, 2006.)

Bahialla on oma mikrorytminen svenginsé. Téllaisen mikrorytmiikan vaikutusta
grooveen on tutkittu mallintamalla tietokoneohjelmalla ja Jairazbhoyn kehittimd Nominal
Units of Time mahdollisti mikrorytmiikan notaation. Mikrorytmiikan tutkimusta onkin paino-
tettu afrikkalaisen ja afroamerikkalaisen musiikin tutkimuksessa. Tietokoneen kayttd analyy-

sissd onkin avannut uusia mahdollisuuksia mikrorytmiikan tutkimiselle. (Gerischer, 2006.)

Bahialainen samba on saavuttanut kansainvilistd huomiota viime aikoina. Car-
linhos Brown, Margareth Menezes ja Daniela Mercury, samba reggae ryhma Olodum, bahia-
laiset versiot sambasta, capoeira sekd monet karnevaaliperinteet ovat olleet erityisen suosittuja.
Nuorin samban tyyli samba reggae syntyi 1980-luvulla ns. blocos afros karnevaaliyhdistysten
parissa. Samba reggae sekoittaa candomblé-rytmejd reggaen rytmeihin sekd latinalaiseen mu-

siikkiin. (Gerischer, 2006.)

1990-luvulla pagode samba saavutti suosiota. Alun perin pagode samba oli pien-
ten kokoontumisten musiikkia. Samba de roda eli ringissé tanssittava samba on myos erityisen
suosittua Bahialla. Kesdkuussa Bahialla vietetddn suurta festivaalia, sielld sitd voi kuulla seka

yksityisissé ettd julkisissa tapahtumissa. (Gerischer, 2006.)
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Gerisher teki kenttid-danityksid, joissa hin taltioi 19 musiikkisessiota ja analysoi
niitd myohemmin kiyttden Audio Sculpt ohjelmaa. Témén lisdksi hdn haastatteli muusikoita
bahialaisen svengin tiimoilta. Kaiken kaikkiaan 24 muusikkoa jakoi nikemyksidén aihepiirista.
Monet painottivat afrobrasilialaista kulttuuria ja afrikkalaisia juuriaan seké tdman kulttuurin ja
musiikin ldsndoloa péivittidisessd eldmassddn. Kaikki olivat oppineet soittamaan kuuntelemalla.
Candomblén opettajat uskovatkin, ettd oppilaat tarvitsevat kokemusta oppiakseen bahilaisia

rytmejd, fyysisid liikkeitd ja tanssia. (Gerischer, 2006.)

Erds muusikko painotti soittamisen kehollisuutta. Kyse ei ole siité, ettd soittaa
vain késilldén vaan koko keho tulee olla mukana. Soittaminen olikin hdnen mukaansa kehol-
lista ja kokemuksellista ja téstd svengissd onkin kyse: kokee asioita ymparilladn ja todella elda.
Toinen muusikko painotti jokaisen omaa svengii ja itseilmaisua instrumenteilla. Kolmas taas
kuvaili miten eurooppalaiset batucada rytmiryhmit soittivat hyvin mutta timéi tietty svengi
puuttui, koska syvéllistd ymmairrystd samban perusrakennuspalikoista ei ollut. Neljas muu-
sikko vertasi svengid keitettyyn, liukkaaseen okraan. Vaikka he pystyvit soittamaan metro-

nomin tahdissa he lipedvit siindkin tahallaan omalla tavallaan. (Gerischer, 2006.)

Samban musiikillinen makrorakenne on polyrytminen ja sen pohjana on 16 iskua
jaettuna neljan ryhmiin. Soittimet, jotka tdtd pohjaa soittavat ovat yleensa pandeiro, triangeli,
ganza, chiquechic, caixa, repinique, atabaque ja muut soittimet. Samba merkitéén yleensa 2/4-
tahtilajiin helppouden vuoksi, mutta ostinato-kuviot voivat olla kuitenkin neljén tahdin mittai-
sia. Tdmén pohjan paille soitetaan perusrytmid nimeltdén marcacao, jossa tairkeimmaéssa osassa
on surdo. Surdolla aksentoidaan toista ja neljittd iskua ja osien taitteissa tuplatemmossa usein

kahden tahdin verran. (Gerischer, 2006.)

Gerischerin analyysin mukaan mikrorytminen ilmid on tirked osa bahialaisen
samba rytmisektion kaikissa sen olomuodoissaan. Tuplatemmon offbeatit ja tavalliset offbeatit
soitetaan jatkuvasti hieman eteen, mitd yhtéldinen rytmikiertojen jako ja iskujen mééri antaa
ymmaértdd. Jopa tahtiviivojen paikat artikuloidaan soittamisen mikrorytmiikan kautta. Kaikki
ndmd mikrorytmiset ilmi6t herdttdvit tiettyjd rytmisid vaikutteita suhteessa makrorytmiin.
Tama luo eteenpdin rullaavan tunteen nopeasta sambapulssista ja kineettisesta “draivista” ,
jonka painotetut offbeatit muodostavat. Musiikillista aistimusta ovat luomassa rytmilliset jin-
nitteet tavallaan kolmen kallellaan olevan pulssin ja neljin 16-osanuotin vélilld. (Gerischer,

2006.)
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Rytmin groove pitdisi Gerischerin haastatteleman Ruth Stonen mukaan ymmar-
tad tassi kontekstissa moniulotteisena ja kommunikatiivisena prosessina, jolla vilitetddn kuu-
lonvaraisesti rytmejé joilla on mikro- ja makrorytmillisid ominaisuuksia. Ylipddtddn pulssin
kidsite on moniulotteinen. Afrikkalaisessa musiikissa musiikin pulssi vilittyy kuulonvaraisesti
eteenpdin. Tarkein asia oli, ettd musikaalinen rytmikasitys ei saa olla yksiulotteinen, vaan yh-

tdaikaista koordinaatiota samanaikaisesti koettujen flow’ien kautta. (Gerischer, 2006.)

Chernoff painottaa kommunikaatiota tdrkednd seikkana, nédiden eri flow’ien
koordinoinnissa, kun hén kuvailee soivaa rytmikudosta rytmind minkd muusikon kokevat po-
lyrytmisend musiikkina tai tanssijoiden tuomana liséni musikaalisiin tapahtumiin reagointina.
”Lyhyesti, muusikkojen tulisi pitdé soittamansa pulssi tasaisena hahmottamalla lukuisten ryt-
mien vilisid rytmisid yhteyksid sen sijaan ettd vain keskittyisivét johonkin yksittdiseen paino-

tettuun iskuun.” (Gerischer, 2006.)

Mestarilydmésoittaja Gamo da Paz puhuu my®os tistd pulssin suhteellisuudesta
tanssiesimerkin voimin. “Katsopa, tanssin suhteen pulssilla ei ole endé vilid. Se on sen takia,
ettd tanssi on olemassa vain silld hetkelld... Se on jotain spontaania. Rytmi lyé miten sen kuu-
luukin lyddé, mutta jos nainen tanssii, hin ei tanssi tdysin iskujen mukaan. Mité silloin kannat-
taa tehdd, on unohtaa rytmi ja keskittya laittamaan hénen litkkeensé sen tilalle. Keskittymiseni
on heti hinen liikkeissdén, kukaan ei saa puhua minulle télloin. Olen kuin tietokone, hdnen

litkkeensa ollen signaaleja, joita muutan musiikiksi.” (Gerischer, 2006.)

Suuri osa musiikkia alkaa groovaamaan, kun muusikot voivat kommunikoida
heidin yksildlliset kuvionsa tulkintoineen toisilleen ja kun muut osanottajat ymmaértavét ja voi-
vat ottaa osaa muusikoiden viliseen kommunikaatioon. Kuten kaikessa kommunikaatiossa, voi
seurata yksilon omaa osaa tai olla osa isompaa flowta. Henkilokohtainen avoimuuden ja tietoi-
suus musikaalisesta ja sosiaalisesta ymparistostd yhdistettynd tietoisuuteen omasta osuudesta
osana musiikillista kommunikaatiota on tirked psykologinen osa titd kommunikaation lajia.

(Gerischer, 2006.)

Gerischerin tutkimus osoittaa hinen mielestddn mikrorytmisen ilmion olevan pe-
rustavanlaatuinen asia rytmisten pulsaatioiden, kuvioiden ja variaatioiden suhteen., jotka taas

ovat suhteessa makrorytmisiin rakenteisiin. Néistd rakentuu hdnen mukaansa Bahialainen
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samba. Kommunikaatio on riippuvainen yhteisestd musikaalisesta kielestd, miké kattaa mikro-
rytmiikan rakenteellisesti ja toiminnan tasollisesti. Mikrorytmisessé fraseerauksessa ei ole vain
kyse rytmiikasta vaan tarkkuudesta ja herkkyydestd monimutkaista rytmistéd tunnetta kohtaan.

(Gerischer, 2006.)

3.1.2 Brasilialaisen musiikin avainosassa olevat rytmit

Brasilialaisessa musiikissa on myds hieman eri rytmit yleensi verrattuna kuuba-
laiseen. Tosin Margareth Menezesid kuunnellessani huomasin hanen musiikissaan olevan kuu-
balainen son clave pohjalla. Ehké téllaisia kuubalaisia elementtejd voi 10ytyé brasilialaisista
musiikkityyleistd, mutta kuubalaisen en ole vield kuullut soitettavan brasilialaisia rytmeja.
Naitd rytmejd on alettu kutsua clave-rytmeiksi vaikka paikalliset eivdt niistd tillaisia nimid

vélttdmatta kaytakaan.

KUVIO 5. 3-2 son clave (McGrath-Kerr, 2012, s. 48).
o
1

KUVIO 6. 2-3 son clave (McGrath-Kerr, 2012, s. 48).
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Brasiliassa ei ole samaa tarkasti médritettyd clave-rytmiéd kuin Kuubassa, ei soi-
tinta, jota kutsutaan claveksi eikéd soitinta joka ottaisi roolin soittaa kyseista rytmid. Kuitenkin
kahden tahdin rytmikuvion konsepti Brasiliassa on, kuten kuubalaisessakin musiikissa. Kahden
tahdin rytmikuvio tyypillisessd sambassa voidaan purkaa enemmin synkopoituihin ja vihem-
mén synkopoituihin osiin. Sama heikon ja vahvan tahdinosan vuorovaikutus tapahtuu tahtivii-
van eri puolilla. Yleisempédd on ettd vahvemmin synkopoidulla tahdinpuolisko soitetaan ensin
ja sitten heikommin synkopoitu. Toisella rytminpuoliskolla aloittaminen yksinkertaisesti kién-
tad tahtien jérjestyksen, miké johtaa rytmien alkamiseen vihemmén synkopoidulla tahtipuolis-
kolla. Tdtd “tiettyyn suuntaan soittamista” kutsutaan aloittamiseksi jommaltakummalta puo-

lelta. (McGrath-Kerr, 2012, s. 49-50.)
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KUVIO 7. Tyypillinen tamborim-rytmikuvio molemmin péin soitettuna (McGrath-Kerr, 2012, s. 51).
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KUVIO 8. ”bossa nova-clave” (McGrath-Kerr, 2012, s. 56).

Tama ei ole bossa nova rytmi sellaisenaan, mutta se yleensd ensimmaéiseksi ope-
tetaan rumpaleille bossa nova komppina. Vaikka se sopii “oikeaan suuntaan soittamisen’ idean
kanssa se ei tarjoa yhtd paljon rytmistd informaatiota tdstd verrattuna partido alto rytmiin.

(McGrath-Kerr, 2012, s. 56.)

Partido alto rytmi on erds maxixesta pohjautuvien tyylien (samba, choro, bossa
nova) perustavanlaatuinen rakennuspalikka. Alle se on kirjoitettu 2/4-tahtilajissa, miten se
yleensi kirjoitetaan nuoteille. Tdma musiikki tuntuu menevin kahteen, joten se on luontevaa
kirjoittaa tdhan tahtilajiin, vaikka sen voi toki kirjoittaa 4/4-tahtilajiinkin. (McGrath-Kerr, 2012.
s. 36)
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KUVIO 9. Partido alto-rytmi (McGrath-Kerr, 2012, s. 36).
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KUVIO 10. Partido alton ja "bossa claven” vertailua (McGrath-Kerr, 2012, s. 57).
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Tassd voi ndhdd miten paljon vihemmin synkopoitu “bossa-clave” on. Partido
alto siis antaa enemmaén rytmistd informaatiota rytmin suunnasta. Tdmé johtunee siitd, ettd
bossa novan rytmi osuu ensimmadisen tahdin ensimmaiselle iskulle tehden synkopaatiosta vé-

hemmén selkedd. (McGrath-Kerr, 2012, s. 57.)

3.1.3 Lyhyesti mikrorytmiikasta

Erés brasilialaisen musiikin médrittavista fraseeraustyyleistd on kahdeksasosien
véliin soittaminen eli New Orleansissakin tunnettu ilmid “’playing between the cracks”. Airto
kuvailee téti ei-standardia tasaista kahdeksasosien soittoa “elastisuudeksi” ja se on hidnen

mukaansa se “miké saa thmiset tanssimaan”. (McGrath-Kerr, 2012, s. 37.)

Téstd ilmiostd ovat kirjoittaneet ainakin Fabien Gouyon julkaisussaan "Microti-
ming in samba de roda” ja Naveda et al. Julkaisussaan "Multidimensional Microtiming in
Samba music”. McGrath-Kerrin mukaan suhteessa hdnen tutkimukseensa ndma julkaisut paa-
tyvit siithen tulokseen, etti “tulokset selkeidsti vahvistavat systemaattisen taipumuksen enna-
koida kolmatta ja neljattd kuudestoistaosaa metrisell tasolla yhden iskun verran.” Toisin sa-
noen kolmas ja neljis kuudestoistaosa ovat hieman "kiirehdittyjd” tai suomeksi usein muusik-

kojen tapaan sanoen, eteen soitettuja. (McGrath-Kerr, 2012, s. 37-38.)

KUVIO 11. Daniel Sabanovichin fraseerauksellisen mikrorytmiikan merkintétapa (McGrath-Kerr,
2012, s. 38).

Toinen idea tdméin mikrorytmiikan késittdmiseksi on synkopoidun kuudestoista-

osakuvion ja kahdeksasosatriolin kohtaaminen.
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KUVIO 12. Toinen ndkemys samban fraseerauksesta (McGrath-Kerr, 2012, s. 39).

Jonathan Gregory ehdottaa, ettd pandeirolla on pieni viivéstys toisen kuudestois-
taosan kohdalla mika johtaa kolmannen ja neljdn kuudestoistaosan eteen soittamiseen. Ndissd

on hinen mukaansa soittajakohtaista hajontaa. (McGrath-Kerr, 2012, 5.39.)

3.14 Brasilialaisen musiikin afrikkalaisten vaikutteiden tutkimusta

Vassbergin vanha kirjoitus vuodelta 1973 vaikuttaa edelleen relevantilta. Hén ko-
rostaa kirjoituksessaan Brasilialaisen kulttuurin afrikkalaisuutta, pitdd afrikkalaisia yltiomusi-
kaalisina, huomioi afrikkalaisten musiikinkdyton monissa eri eldméntilanteissa aina synty-
maésti kuolemaan. Musiikkia soitettiin hoitaessa vauvoja, kouluttaessa nuorisoa, heimojen ini-
taatioriiteisséd, hiddseremonioissa, maanviljelyyn liittyvien juhlapéivien aikaan, uskonnollisissa
rituaaleissa, sodassa, rakkaudessa, rentoutumista varten, oikeutta jaettaessa, protesteissa, san-
kareita palvottaessa, teloituksissa ja kdytdnnossa kaikki tehtiin musiikin 14sné ollessa. (Vass-

berg, 1976.)

1400-luvulla portugalilaiset eksyivét Intiaa etsiessdén ja l0ysivét afrikkalaiset ja
toivat muutamia orjia viithdyttdjiksi soittamaan eksoottista musiikkia. Jotkut eurooppalaiset
pistivat merkille afrikkalaisten poikkeuksellisen lahjakkuuden musiikissa. Saksalainen musiik-
kitieteilija Eric Maria von Hornbostel piti afrikkalaisia poikkeuksellisen lahjakkaina musiikissa
verrattuna valkoisiin eurooppalaisiin. Syyksi ehdotettiin linsiafrikkalaisten kielten tonaali-
suutta. Kaikki eivit titd ndkemystd kuitenkaan jakaneet. Hollantilainen William Bosman piti
afrikkalaisten musisointia aivan hirvednd meluna. Ndma ajatukset jakoi myds 1900-luvun
alussa John ja Richard Lander. Tami saattoi johtua suvaitsemattomasta etnosentrismista.

(Vassberg, 1976.)

Afrikkalaisten poikkeukselliset kyvyt saattoivat olla Vassbergin mukaan pelkké
illuusio, silld afrikkalaisillakin oli hierarkia, missd paremmat soittajat ottivat enemmain vas-
tuuta ja kdytdnnossé kaikki olivat koko ajan musiikin kanssa tekemisissd. Lahjakkuus saattoi
selittyd kulttuurilla missd musiikki oli erittdin keskeinen elementti. Syyt olivat siis kulttuurilli-

sia eivitkd perinndllisid hinen mukaansa. (Vassberg, 1976.)
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Vassberg tiedosti, ettei Afrikka ollut yksi homogeeninen kulttuuri vaan kokoelma
useita toisistaan eridvid kulttuureita. Ei ollut yhtd afrikkalaista kieltd tai musiikkia yksiselittei-
sesti. Pohjois-Afrikan musikaalinen kulttuuri erosi mustasta islamistisesta kulttuurista ja ldnsi-
rannikkolle tunnusomaista oli perkussiosoittimet ja “kuumat” rytmit. Hinen mukaansa kult-

tuurien hienostuneisuusaste vaihteli, mutta yhtdkaan kulttuuria ei voinut sanoa primitiiviseksi.

(Vassberg, 1976.)

Tanssin Vassberg totesi olevan erottamaton osa afrikkalaista musisointia. Hinen
mukaansa olisi pinnallista ja keinotekoista puhua afrikkalaisesta musiikista ilman mainintaa
tanssista. Afrikkalaisessa tanssissa oli yliluonnollinen puoli, mutta se ei aina tarvinnut olla suo-
jelupyhimysten palvontaa, vaan myds auttaa tanssijoita saamaan niihin yhteys. Afrikkalaisessa
musiikissa rytmi on aina vaikuttanut olevan keskeisin elementti melodian ja harmonian sijaan.
On monia teorioita afrikkalaisesta rytmistd. Suurin osa tutkijoista painottivat rytmin kehollista
artikulaatiota, joko kehollisen litkkeen tai lydomaésoitinten rytmin suhteen. Richard Waterman
taas ehdotti, ettd afrikkalainen rytmi on mentaalista. Watermanin mukaan afrikkalaisilla olisi
sisdinen metronomin kaltainen taju, mité valkoisilla ei vain ole ja sen takia he eivét voi késittda

afrikkalaisia rytmejé. (Vassberg, 1976.)

Afrikkalaisten mustien rytmit ovat ddrimmadisen vaikeita useine samanaikaisine
metrisine rytmeineen sekd tupla ja tripla pulsseineen. Tdmé rytminen heterofonia, polymet-
riikkka, ja useammat metriset rytmit ovat tiysin &llistyttdvid eurooppalaisille, jotka eivit ole
varautuneet tdllaiseen kompleksisuuteen ja eivit osaa erotella sen eri komponenttiosia. Tdhan
aikaan musiikkitieteilijat viittelivdt onko oftbeat 14htdisin Afrikasta ja eivét tulleet mihinkéén
johtopaitokseen. Rose Brandel seké Fred ja Lee Warren pééttelivit, ettd afrikkalainen musiikki
ei ole pohjimmiltaan synkopoitua, mutta se vain kuulostaa siltd eurooppalaisille, jotka sekoit-
tavat useamman synkopoimattoman metrisen rytmin monimutkaiseksi polyrytmiseksi koko-
naisuudeksi. Hornbostelilla oli hieman erilainen tulokulma tulkitessaan afrikkalaisen musan
kuulostavan synkopoidulta eurooppalaisille, mutta olevan ei-synkopoitua afrikkalaisille, joiden
rytmin konsepti ei perustu auditiiviselle vaan keholliselle rytmille. Hinen mielestéén afrikka-
laisen nostaessaan kitensd rumpua lyddékseen tapahtuu musiikillinen downbeat. Toisin sa-
noen, offbeat olisi afrikkalaisille iskulla. Kolinski mydhemmin kumosi tdmén teorian melko

vakuuttavasti. (Vassberg, 1976.)
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Vassberg huomioi afrikkalaisen musiikin kysymys ja vastaus -rakenteen ja toteaa
rytmisesti afrikkalaisen ja eurooppalaisen musiikin olevan hyvin erilaisia. Vassberg myos ku-
vailee eurooppalaisen ja afrikkalaisen musiikin yhtéldisyydet. (harmonian kéyttd, diatoninen
asteikko, perus rytmiset metrit ja musiikin perusrakenteet). Arabialaisen musiikin hdn nidkee
olleen ikddn kuin muuri afrikkalaisen ja eurooppalaisen musiikin valill4, koska eurooppalainen
musiikki oli harmonialtaan tdysin erilaista arabialaiseen verrattuna, mikéa oli osittain kulttuu-

rillista puolueellisuutta. (Vassberg, 1976.)

Vassbergin mukaan afrikkalaiset ottivat vain hieman vaikutteita eurooppalaisesta
kansanmusiikista, koska se ei ollut yhteensopivaa heiddn musiikkinsa kanssa. Orjat ja heidin
jélkeldisensa kylld soittivat usein omia synkronisoituja hybridiversioitaan. Téllainen fuusio oli
hinen mukaansa helpompaa Brasiliassa kuin Anglo-Amerikassa, silld molemmat Portugal ja
Afrikka olivat molemmat saaneet vaikutteita arabeilta erityisesti rytmiikassa. Téllainen euroop-
palainen ja afrikkalainen fuusiomusiikki ei ollut suoraa kopiointia eurooppalaisilta vaan todella
uutta musiikkia. Téllainen musiikki ei ollut endd eurooppalaista tai afrikkalaista vaan negro-

brasilialaista. (Vassberg, 1976.)

Afrikkalainen vaikute Brasiliassa oli suurempaa kuin natiivi-intiaanien musiikki
monista syistd. Ensinndkin afrikkalaisia oli enemmain, heiddn musiikkinsa oli vahvempaa ja
kehittyneempéd ja afrikkalainen musiikki oli riittdvén samankaltaista, jotta se mahdollistaisi
molempien synkronisaation. Afrikkalaiset myds kéyttivdt musiikkia karujen olojen helpotta-

miseksi ja koti-ikdvén hillitsemiseksi. (Vassberg, 1976.)

Afrikkalaisten kulttien juurevuus vaihteli paikasta paikkaan. Monesti laulut oli-
vat jollain afrikkalaisella kielelld. Vassberg nimedd candomblén puhtaimmaksi afrikkalaiseksi
perinteeksi, koska se on Bahian kulttuuria, joka on kaikista afrikkalaisinta Brasiliassa. Can-
domblé on siilyttdnyt juurevuutensa, silld se on suljettu niiltd, jotka eivit kuulu kulttiin ja siksi

siind ei ole muita tyylivaikutteita eikd kaupallistumista. (Vassberg, 1976.)

Vassberg esittelee soittimet kattavasti. Rumpujen soittamisen hdn mainitsee ole-
van miesten dominoima alue ja naisten rumpujen soittaminen on tabu. My0s afrikkalaisuus
ndhdéddn hyvéan rumpalin kriteerind ja ryhmén yhtendisyyden kannalta olennaisena. Afrikkalai-

set eivit antaneet orjuuden estdd musisointiaan. Maria Graham kirjoitti vuonna 1821 miten hén
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muisti afrikkalaisten laulaneen orjalaivoja soutaessaankin. Hén ei tiennyt misti laulut kertoivat,

mutta aisti, ettd ne olivat surullisia lauluja eivétka iloisia. (Vassberg, 1976.)

Orjaherrat huomasivat orjien olevan tuotteliaampia, kun he saivat laulaa toité teh-
desséén, joten he rohkaisivat orjia laulamaan afrikkalaisia laulujaan. Aluksi laulut olivat afrik-
kalaisia, mutta loputa muuntuivat eurooppalaisemmiksi kieltd mydten. John Luccock kirjoitti
kuulleensa vuonna 1881 afrikkalaisia tydlauluja ja 20 vuotta my6hemmin Robert Walsh kir-
joitti, ettd Rio de Janeirossa kdyneet vierailijat kertoivat kuulleensa afrikkalaisten lauluja koko
ajan kaikkialla Riossa, mutta laulajat eivét pystyneet tai voineet kertoa mistd lauluissa oikein
laulettiin. Tdma saattoi johtua siitd, ettd he olivat oppineet laulut afrikkalaisilta ja eivét itsekddn

ymmartineet endéd sanoja mité lauloivat. (Vassberg, 1976.)

Osa orjista tyoskenteli Minas Geraisissa kultakaivoksilla, joita kutsuttiin nimella
vissungos ja nimé olivat eristyksissd muusta yhteiskunnasta. Tamén johdosta afrikkalainen
kulttuuri sdilyi paremmin niissd paikoissa. Vield 1940-luvulla erddlld kaivoksella, joku lauloi
bantun kielelld vaikka vain muutamat enéé tiesivét mitd sanat tarkoittivat. Orjat lauloivat néilla
kaivoksilla koko ajan, mutta orjuuden lakkauttamisen jilkeen kieltdytyivét tyoskentelemésti
entisille orjaherroilleen ja valitettavasti nima laulut ovat katoamassa massamedian yleistymi-

sen vuoksi. (Vassberg, 1976.)

Vassberg Kkirjoittaa erilaisista tansseista, mitd orjat harjoittivat vapaa-ajallaan
pddasiassa sunnuntaisin. Bumba-meu-boi oli koillisbrasilian maaseudun dramaattinen tanssi
missé glorifioitiin hirk3 ja tanssiin kuului puvut musiikin ja tanssin liséksi. Erds toinen tanssi
oli congos tai congadas miki oli Kongon kuninkaan kruunaamisseremonian liittyva tanssi mi-
hin liittyivéit my0s afrikkalaiset puvut. Kolmas tanssi oli capoeira, joka oli 1&htdisin Angolasta.
Orjat, jotka onnistuivat pakenemaan, pitivit fyysisestd kunnostaan huolta timén avulla, silld
heilld ei ollut muita aseita milld puolustautua. Oli myos paljon muita afrikkalaisia tansseja,
joita Vassbergin artikkelia kirjoittaessa edelleen tanssittiin erilaisissa tilaisuuksissa. (Vassberg,

1976.)

Alkuperdinen tanssi miti orjat tanssivat vapaa-ajallaan oli batuque, joka oli tuon-
titavaraa Congosta ja Angolasta. Tdmé on samban alkuldhde. Siind tanssittiin ringin keskelld
pareina kunnes parit vésyivdt ja siirtyivit takaisin rinkiin. Térkeéd elementti oli umbigada eli

navat vastakkain tanssiminen, joko oikeasti tai tyylitellysti. Bantunkielinen sana télle oli
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semba, mistd Vassberg kertoo samban etymologisesti tulevan. Tdma ei ollut valkoisen yldluo-
kan tanssi, koska sen alkuperit olivat orjuudessa. Nama tanssit levisivit syrjaseudulta kaupun-

keihin ja niitd paheksuttiin ja kauhisteltiin. (Vassberg, 1976.)

Toinen afrikkalainen vapaa-ajan orjien parissa suosittu tanssi oli lundu, minka
juuret olivat Angolassa. Kuten muutkin afrikkalaiset tanssit umbigada oli myos tdmén tanssin
keskidssi ja tdmin takia Portugalin kuningas kielsi sen maassaan, kun néki orjien tanssivan
sitd. Kieltolain vaikutus oli tdysin pdinvastainen ja lundu oli suositumpaa kuin ikiné. Se oli
vihjaileva, sensuaalinen tanssi, jota L.F. Tollenare kuvaili ”ddrimmaiseksi lihallisen ilottelun
ruumiillistumaksi.” Brasiliassa lundu ei ollut vain tanssi, mutta myods musiikkityyli ja tdssi

muodossa se kelpasi myos valkoisten vierashuoneisiin. (Vassberg, 1976.)

Orjanomistajat my0s rikastuivat ja pitivit jopa isoja orjista muodostettuja varta
vasten koulutettuja kuoroja. 1850-luvulla erdit orjaherran vieraat yllattyivét suuresti, kun odot-
tivat kuulevansa orjille tyypillistd musiikkia, mutta orjat soittivatkin todella taitavasti 15 hen-
kisessd klassisessa orkesterissa klassista repertuaaria. Rioon perustettiin 1700- luvun puolessa
vilissd jesuiittojen toimesta jopa musiikki-instituutio orjille ja vapaille mustille vakavaa klas-
sisen musiikin koulutusta antamaan. T#std “mustien konservatoriosta” valmistui saveltijia,
soittajia ja opettajia. 1800-luvulla rikkaassa Minas Geraisissa oli musiikkikoulu mulattisével-
tdjille, soittajille ja opettajille, josta innostuttiin Portugalissa asti heidédn voittaessaan palkintoja
sielld asti. Musiikkitieteilijd Fransisco Curt Lange kutsui ndiden mulattisdveltdjien musisointia
“intensiivisimmaksi musiikilliseksi litkehdinndksi mitd Amerikassa on 1800-luvulla tuotettu”
Kunigas Joao XI oli niin tyytyvdinen muusikoiden tasoon, etti tilasi oopperan kokonaan afrik-

kalaisille esiintyjille ja perusti konservatorion. (Vassberg, 1976.)

Orjien jélkelaiset olivat ottaneet kdytdnndssa tdysin musiikkialan haltuunsa ja do-
minoivat sitd suvereenisti. He hyodynsivit titd tienatakseen taskurahaa, mutta joskus orjaherrat
nékivit ansaintamahdollisuuden ja kdyttivét orjia hyvédkseen ansaitakseen rahaa. Brasiliassa oli
1700-luvulta 1800-luvun alkuun paljon orjien pienié jousi- lydmisoitin- ja puhallinsoitinorkes-
tereita. Suurin osa niistd olivat orjia ja osa hieman ylldttden partureita. Menestyksekkaimmat
sdveltdjat olivat mulatteja, kuten myos esiintyjit. Ensimmainen kansainvélistd uraa luonut bra-

silialainen oli Domingos Caldas Barbosa (1738-1800). Kieltolain jidlkeen parturit dominoivat
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mustien choro ja serésta musiikkityylejd. Tdman tyyliset orkesterit soittivat pddasiassa yksi-
tyisjuhlissa. Ne olivat keskiluokan musiikkia ja muistuttivat tyyliltdén ja rytmiltddn jokseenkin

jazz-musiikkia. (Vassberg, 1976.)

Afrikkalaisten dominoiva rooli musiikkialalla johti brasilialaisen musiikin prog-
ressiiviseen afrikkalaistamisliikkeeseen. Prosessi alkoi hitaasti, kun afrikkalaiset lisdsivét af-
rikkalaisia elementtejd eurooppalaiseen musiikkiin. Namé hienovaraiset modifikaatiot loivat
pohjan brasilialaiselle populaarimusiikille. Kolonialismin aikaan ei ollut olemassa brasilia-
laista musiikkia. Oli mustaa musiikkia ja valkoista musiikkia, mutta synkretismii ei ollut silla
kumpikaan ryhma ei hyvédksynyt toistensa musiikkia. Vasta 1800-luvun loppupuolella lundu
cantado eli laulettu lundu alkoi olla hyvéksyttavaa afrikkalaistaustaista musiikkia koko brasi-
lialaisessa yhteiskunnassa. Tansseista maxixe oli 1870-luvulla ensimméiinen afrikkalaistaustai-
nen koko Brasiliassa hyvéksytty tanssi. Siind oli vaikutteita afrikkalaisesta batuquesta, lati-
noamerikkalaisesta habanerasta ja eurooppalaisesta polkasta. Sen syrjaytti 1920-luvulla valko-
pesty versio sambasta, joka oli salonkikelpoinen salitanssi. Rytmisesti musiikin suhteen se
saattoi olla vield afrikkalaisvaikutteista, mutta tanssin liikekieli ei sitd endd ollut. (Vassberg,

1976.)

Lopulta mustien musiikki aivan favelojen musiikkia my&ten oli hyvéksyttyé
koko Brasiliassa. Ennen mustat olivat soittaneet vain valkoisten musiikkia, mutta nyt heidén
omaa musiikkiaan arvostettiin ja till4 oli suuri vaikutus rotujen vilisille suhteille. Ennen “kun-
nollisten thmisten” mielestd meluisina ja noloina pidetyt karnevaalit olivat nyt kansallisen yl-
peyden aihe ja jopa osallistuivat nithin. Karnevaalit olivat 1900-luvun puolessa vilissad suuri
triumfi mustalle kulttuurille. Koko karnevaalin henki oli musta ja eurooppalainen vaikute oli
olematonta. Valitettavasti 1960-luvulla karnevaalin spontaanius kirsi, kun suunnittelijat, am-
matti koreografit ja artistit tuotiin mukaan valvomaan karnevaaleja, jotta siitd tulisi houkutte-

levampi turisteille. (Vassberg, 1976.)

Mielenkiintoista oli myds brasilialaisen musiikin palaaminen Afrikkaan ja se
otettiin innokkaasti vastaan ja sitd imitoitiin. Voidaankin puhua afrikkalaisen musiikin afro-
brasilialaistumisesta. Kuten voi huomata, nykyéén brasilialainen musiikki on synkronisoitu-
nutta musiikkia. Se ei ole eurooppalaista tai afrikkalaista, mutta uusi fuusio erityylisistd mu-
siikkityyleistd. Yksi syy tdlle musiikin hybridisaatiolle on se, ettd Brasiliassa suosittu artisti on

ollut tyypillisesti mulatti, jolla on sekd mustaa ettd valkoista verta suonissaan. Monet mulatit
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padstettiin orjuudesta pois ja se olikin keino parempaan eldmédin esimerkiksi musiikin parissa.
Mulateilla ei ollut vélttdmatti oikea ddntdminen portugaliin eika riittdvén vahva ote lydomasoit-
timien autenttiseen soittoon, mutta he ottivat molemmista parhaat puolet. Tétd brasilialainen

musiikki on. (Vassberg, 1976.)

Herskovitsin mukaan Brasilian kaikista johdonmukaisin ja integroitunein afrik-
kalaistaustainen musiikkikulttuuri on ldnsiafrikkalaista ja kongolaista perua. Hin tiedostaa, ettd
hinen artikkelissaan kisitteleménsd uskontoon ja rituaaleihin sidottu musiikki on merkitta-
vissd osassa, mutta on tietoinen myds sambasta, batuquesta, capoeirasta, tyolauluista, tuutu-
lauluista ja muista musiikin muodoista, joko soolona tai yhdessé laulettuna, rytmisoittimien
sdestykselld tai ilman. Niitd uskonnollisia rytmejd soitetaan julkisissa tapahtumissa, mutta
my0s suljetuissa yksityisissd tilaisuuksissa. Rytmi on niin tirked elementti afrikkalaisessa mu-
siikissa, ettd se ei puutu koskaan. On keinoja séilyttdd rytmin ldsnédolo ilman rumpujakin kuten
esimerkiksi taputtamalla. Hautajaisissa sen sijaan saviuurnan soittaminen kahdella tulessa ole-

valla viuhkalla seké kalebassien soitto kapuloilla on pakollista. (Herskovits, M. J, 1944).

Kultin jdsenyyteen kuuluu pappeja ja papittaria, joskin papittaria on jokseenkin
enemmaén. Suuri osa miehistd kuuluu “kolmanteen luokkaan” ja he ovat usein rumpaleita, joita
kutsutaan nimelld ogan. Kaikilla ryhmilld on mestarirumpali, agabe, joka pitdd huolta yksityis-
kohdista rituaaleissa. Julkiset rituaalit, missd rummut ovat kdytdssa, pidetdén hyvin valaistuissa
avoimissa tiloissa, missd miehet ja naiset ovat erilldén puolikaaressa. Ne, jotka eivit 10yda
paikkaa saavat katsoa ikkunoista tai yleisostd puolikaaren avoimelta puolelta. Keskelld toista
puolta, ovea vastapddtd on pieni lava, josta Jumalat ja heiddn valtaansa ottamat tulevat sisdén
ja poistuvat. Rumpalit istuvat tilld lavalla, soittavat rytmeji joilla kutsutaan Jumalia, saadaan
thmisid hengen valtaan, kontrolloidaan tanssin koreografiaa ja vililld edustetaan Jumalan dénta

mitd palvotaan. (Herskovits, M. J, 1944).

Tédmai lava on keskeisin toiminnan piste tanssilattialla. Pappi ja hinen avustajansa
istuvat sen reunoilla ja kunniavieraat saavat istua tuoleilla niin l&helld kuin tila antaa mydten.
Tanssijat ovat kasvotusten rumpujen kanssa, paitsi rituaalin intro-osassa. Kun he kiertivét tans-
silattiaa ja kukaan, joka on henkien vallassa, ei voi kdintia selkddansd rummuille kun he tans-
sivat. Rytmi mille on osoitettu erityinen tirkeys toivottamaan tervetulleeksi vieras, joka ter-
vehtii koskettamalla rumpuja sormenpiilldén osoittaakseen kunniaa. Jokainen tunnettu rumpali

on oikeutettu tdhdn tervehdykseen ja se tulee antaa hénelle. (Herskovits, M. J, 1944).
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Rituaaleissa kdytetyt rummut ovat isoimmasta pienimpéan nimeltdén rum, rumpi
ja le. Ketu ja Gege rytmit soitetaan kapuloilla, kun taas Angola, Kongo ja Caboclo kulteissa
soitetaan rumpuja kdsin. [soimmassa rummussa kaytetdén peuran- tai lehméinnahkaa, kun taas
pienemmissd vuohennahkaa. Rituaaleissa uhrattujen eldimien nahkaa kéytetdén tdhéin tarkoi-
tukseen ja néitd nahkoja voi ndhda kultin tiloissa roikkumassa. Nahkoja pidetdédn viiledssé ja
pimedssa tilassa valolta suojattuna ja niihin hierotaan palmudljyd. Rumpuja kutsutaan nimelld
atabaques ja kolmen setti niitd kutsutaan nimelld ternos. Rummut yleensa lakataan ja niille
annetaan uhrilahjoja, kuten myds kapuloille. Jokainen agabe osaa myos vaihtaa rummun kal-
von yhtéd nopeasti tai nopeammin missd hédn sen rikkoo, muuten hin ei ole tehtdvénsa tasalla.
Rumpuja harvemmin lainataan, silld niihin liittyy henkimaailmoiden asioita. (Herskovits, M. J,

1944).

3.2 Bahian perinteiset kansanmusiikkityylit

Vuonna 1946 Luiz Gonzaga ja Humberto Texeira sdvelsivét ja ddnittivét kappa-
leen Baido Rio de Janeirossa. Tdméd musiikkityyli alkoi kantaa kappaleen nimeé. Luis Gonza-
gasta tuli timéin genren kuningas ja hin levytti paljon samantyylistd musiikkia ollen hyvin suo-
sittu. Kuitenkin muut musiikkityylit kasvattivat suosiotaan ja baido jii niiden jalkoihin. 1960-
luvulla nuoret muusikot toivat musiikkityylin takaisin. Vaikka Gonzagan ura keskittyi padkau-
punkiseudulle, hinen luomuksensa oli silti tirkeéd osa koillisbrasilialaisen musiikin edustusta.

Baido on sekd genren, ettd rytmin nimi (Gomes, 2019, s.20.)
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KUVIO 13. Baido variaatioita zabumbealle, triangelille ja woodblockeille (Gomes, 2019, s. 23).
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Téasséd kontekstissa Gonzaga ja hénen trionsa eivit soittaneet vain baido rytmii,
vaan myOs muita rytmejéd jotka olivat homonyymisid musiikkigenrejd, kuten xote, xoxado,
forr6, arrasta-pé ja marcha. Nama rytmit eroavat hienovaraisesti toisistaan ja eroavat ldhinni
tempoiltaan ja variaatioiltaan zambumban ja woodblockien suhteen. Tyylejd mitd rumpalit eni-
ten tutkivat instrumentaalimusiikin suhteen ovat: baido, xote, xaxado ja forr6. (Gomes, 2019,

5. 23.)

Xaxado on rytmi mitd soitetaan rytmind homonyymisen tanssin taustalla. Sitd
soitetaan yleensd keskinopeista nopeisiin tempoihin ja se on karakterisesti miesten tanssimaa.
Kappaleet Xaxado ja Olha a Pisada olivat danitetty Luiz Gonzagan toimesta ja xaxado rytmilld
kompattuna lyriikoiden kuvaillen tanssia ja kansantarinoita sen historian taustalla. Sen liséksi,
ettd tdma tanssi on miehien tanssima, se edustaa hedelmaillisyyttd, silld se on yhdistetty Lam-
pido hahmoon, joka oli kuuluisa varaspaillikko koillisbrasilisassa 1920—-30 luvuilla. Zabumban
soittaja yleensd kayttda hyodykseen tietyt synkopaatiot xaxadon variaatioista soittaakseen fil-

leja pitden xaxadon rytmin mahdollisuutena sooloille. (Gomes, 2019, s. 24.)
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KUVIO 14. Xaxado varitaatio zabumballe ja woodblockille (Gomes 2019 S. 24)
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Xote on brasilialainen variaatio rytmistd miki on tuotu Euroopasta ja se on sukua
saksalaiselle sottiisi tanssille mikéd saapui Brasiliaan noin vuonna 1850 ja siitd tuli suosittu
choro-musiikin soittajien keskuudessa. Lopulta vieras tanssi kddntyi nimeltddn xotis, kun bra-
silialaiset yrittivdt lausua eurooppalaista sanaa. Musiikki ja tanssi muutettiin Brasiliaan sopi-
vaksi ja tuli suosituksi rytmiksi paritanssi forrén parissa. Xotea soitetaan keskitemmoissa ja
sille tunnusomaista on avoin matala 44ni zambumbasta, jota soitetaan kahdella kahdeksasosalla

toisella neljdsosan iskulla (Gomes, 2019. s. 24.)
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KUVIO 15. Xote variaatio zabumballe ja woodblockille (Gomes, 2019, s. 24).

Forr6 sana voi viitata rytmiin, musiikkigenreen tai kansantanssijuhliin. Musiik-
kigenrend, forr6 on uusi nimi genrelle baido, jonka Luiz Gonzaga kehitti 1960-luvulla. Jos Luiz
Gonzaga oli baidon kuningas, hdnen oppilaansa Dominguinhos oli nimetty hinen toimestaan
forron kuninkaaksi. Rytminéd forr6 on seurausta baido-rytmisti ja sen variaatiot zabumballa
ovat tyylinomaisesti matala avoin d4ni viimeiselld tahdin kuudestoistaosalla. (Gomes, 2019, s.

25))
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KUVIO 16. Forr6 variaatio zabumballe ja woodblockille (Gomes, 2019, s. 25).

Koillis-Brasilian musiikki monesti laiminlyddéédn, kun puhutaan brasilialaisesta
musiikista vaikka se on hyvin rikas kulttuuri musiikillisesti. Recifen ja Salvadorin musiikki-
tyylit kuten maracatu ja afoxe ovat rytmisesti lahempéni afrikkalaisia juuriaan kuin etelén af-
rikkalaisvaikutteinen musiikki mikd taas on harjoitetun candomblé uskonnon rituaalien seu-
rausta. Suurten koillisbrasilialaisten kaupunkien ulkopuolelta tulee tyyli nimeltdin baido, jossa
perkussiot ovat suuressa osassa. Néissd tyyleissd on vaikutteita saksalaisesta ja italialaisesta
musiikista ja erityisesti forrd ja coco ovat hyvin samankaltaisia tyylejd niiden instrumentaation

ja rytmien suhteen.
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3.3 Berimbau

Berimbau on linsi-, keski- ja eteldafrikkalaissa kulttuureissa kaytetty kalebassi-
kaikukopallinen kielisoitin. Berimbau oli muiden afrikkalaisten jousisoittimien tavoin kadota
Brasiliasta, mutta siitd tulikin muutosprosessin kautta kansallinen symboli. Nykyinen berimbau
on kdynyt muutosprosessin ja saavuttanut korkeamman sosiaalisen aseman verrattuna muihin
afrikkalaisiin soittimiin. Berimbau on capoeirasoitin taustaltaan, mutta se on myos brasilialai-
sen kansallistunteen symboli. Pddasiassa mustat katukauppiaat ja kerjildiset soittivat berim-
bauta orjuuden kieltimiseen vuoteen 1888 asti. Ennen 1900-lukua berimbauta ei oltu mainittu
capoeiran yhteydessd. Kubik ehdottaa ettd berimbau ei ollut osa capoeiraa ennen orjuuden kiel-
tdmistd, kun capoeira alkoi muuttumaan kilpailullisesta kamppailulajista kontaktittomaksi pe-
liksi. Tdman teorian mukaan berimbausta tuli capoeiran osa noin 1900-luvun taitteessa, kun ei
yoruba taustaiset siirtolaiset saapuivat eteld-brasiliasta Bahialle. Batuque tanssia sdesti berim-
bau ja se sddteli myos tanssin nopeutta. Capoeira angolassa on kolme berimbauta, mikd muis-
tuttaa Candomble uskonnon kolmea pyhédd rumpua. Berimbau oli seka soitin ettd ase erityisesti
Bahialla. Berimbaun soitto oli kielletty lehmipojilta, silld se voi viedd heidin sielunsa paikkaan
misté ei ole paluuta. Kuubassa on berimbaun kanssa samankaltainen soitin nimeltddn burum-
bumba ja tdmén soittimen sanottiin pystyvdn puhumaan kuolleiden kanssa. Berimbaulle ku-
marretaan ennen capoeirapelin aloittamista. Uskotaan, ettd kunnioittamalla berimbauta saa
”suljetun ruumiin” (corpo fechado) ja ei loukkaannu tai saa haavoja. Tédssa vaiheessa lauletaan
ladainha (soololaulu) ja odotetaan henkeé (esperando o santo). Capoeirassa on ollut naisia, silld
uskotaan, ettd mestari Bimba opetti tyttdridén pelaamaan capoeiraa. Pédasiassa capoeira on
kuitenkin ollut ennen globalisaatiota miesten laji. Valokuvatodistusaineisto kuitenkin osoittaa,
ettd 1930-luvulla oli mustia naisia capoeiran parissa. Bahialla arvioitiin olevan 1% naisia ca-
poeirakouluissa, kun taas Sao Paolossa ja Riossa noin 5-10%. 1960-luvulla televisiot alkoivat
yleistyd ja hallitus puuttui suositun musiikin sisdltdon sensuroimalla. My6s berimbau oli pro-
testilauluissa lasnd samba de roda perinteen kautta. (Galm, 2010, s. 19-50.) Alla ndhd4&n muu-

tamia perinteisid berimbaun soittokuvioita.
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KUVIO 17. Cavalaria soittokuvio (Beyer, 2004, s. 66).

Tatd rytmid on kéytetty ilmoittamaan poliisin saapumisesta paikalle. 1920-lu-
vulla Salvadorissa oli palkattu poliisipdillikké Azevedo Gordilho terrorisoimaan capoeiristoja,
joten timaé toque ilmoitti poliisin l4snéolon pelaajille ja sen oli tarkoitus kuulostaa laukkaavalta

hevoselta. (Beyer, 2004, s. 67.)
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KUVIO 18. Santa Maria soittokuvio (tai Apanha L.’aranja no Chao Tico Tico) (Beyer, G. 2004, s.
67).

Tésta soittokuviosta kdytetddn kahta nimitysté, koska sen melodia on identtinen
kahden capoeiralaulun kanssa. Tétd soittokuviota soitettiin erityisesti festivaaleilla Santa Bar-
barassa ja se oli tauko capoeiran vakavuudesta. Kuka tahansa sai menni rodaan ja ostaa pelin

laittamalla keskelld olevaan hattuun kolikon. (Beyer, 2004, s. 67.)
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KUVIO 19. Jogo de dentro soittokuvio (Beyer, G. 2004, s 68).

Tama soittokuvio kehottaa capoeiran pelaajia kiinnittiméén tarkkaan huomiota
toisen pelaajan litkkeisiin. Se on yksi nopeimpia ja kauneimpia Capoeira Angolan rytmeja.
Yleensa se soitetaan rodan loppupuolella, kun pelaajat pyrkivét ndyttdmééan vaikeimpia liikkei-
tadn pelaamalla mahdollisimman niin l&helld maata ja l&hell4 toista pelaajaa kuin vain mahdol-

lista. (Beyer, 2004, s. 68.)
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KUVIO 20. Iina soittokuvio (Beyer, G. 2004, s. 69).

Vanhojen capoeira-mestareiden mukaan tdmé rytmi on nimetty linnun mukaan,
joka 16ytyy vain Brasiliasta. Berimbaulla pyritdédn matkimaan tdmén linnun laulua. Tétd soit-
tokuvio soitetaan yleensd, kun vanha mestre menee pelaamaan. Mestre Bimban kerrotaan kéyt-
tdneensa sitd saamaan capoeiraoppilaansa pelaamaan kauniisti ja luovasti. + merkki nuoteissa
merkkaa sité ettd cabagaa eli kaikukoppaa pidetddn tiukasti vasten rintakehdi. (Beyer, 2004. s.
69.)
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KUVIO 21. Sédo Bento Grande de Regional soittokuvio (Beyer, G. 2004, s. 71).

Tata soittokuviota kdytetddn Capoeira Regional tyylisuuntauksessa. Mestre Bim-
ban mukaan sitd kuuluu soittaa akrobaattisen pelin taustalle, kun pelaajat ovat hyppaavit kor-
kealle ilmaan. Se on samankaltainen kuin Capoeira Angolan samanniminen rytmi, mutta sen
melodia on kéddnnetty. Capoeira Regionalissa on yleensi vain yksi berimbau. (Beyer, 2004. s.

71.)
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KUVIO 22. Idalina (Beyer, G. 2004, s. 72).
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Tatd kuviota soitetaan myds nopean ja akrobaattisen pelin taustalla usein naytos-
tilaisuuksissa capoeiran ulkopuolisille, kokeneiden capoeiristojen toimesta, jotka osaavat kayt-

tdd veitsid ja muita aseita. (Beyer, 2004, s. 72.)
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KUVIO 23. Muzenza soittokuvio (Beyer, G. 2004, s. 73).

Tétd nimed kdytetddn uusista Candombé de Capoeira Angola uskonnon harjoit-
tajista. Se, ettd timdn rytmin nimi on tdmé, on taas yksi viittaus pan-afrikkalaiseen kulttuuri-

informaatioon, johon liittyy capoeira. (Beyer, 2004, s. 73.)
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KUVIO 24. Barravento soittokuvio (Beyer, G. 2004, s. 74).

Taméa mielenkiintoinen soittokuvio on alun perin Candombléstd, mutta se on so-
vitettu capoeiraan ja berimbaulle. Toisin kuin muut rytmit se on kolmijakoinen. Rytmissd on
seitsemédn aksentin 12-iskuinen Lénsi-Afrikkalainen soittokuvio standardikellokuviolla muu-
tettuna berimbaun avoimelle kielelle ja kellokuvion viliset nuotit soitetaan soimattomilla séro-

ddnilld. Capoeirassa tima rytmi saa aikaan tunteen nopeasta tanssista. (Beyer, 2004, s. 74.)
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KUVIO 25. Gegy soittokuvio (Beyer, G. 2004, s.75).

Vanhojen mestrejen mukaan tdma soittokuvio tulee orixd Oxumarén liturgisesta

rytmisté, jonka ovat kehittineet Gegy (Ewe) heimolaiset Lénsi-Afrikasta. (Beyer, 2004, s. 75.)
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KUVIO 26. Esimerkki kolmen berimbaun vuorovaikutuksesta capoeirakontekstissa (Beyer, G. 2004,

3.4 Berimbau brasilialaisessa populaarimusiikissa

3.4.1 Baden Powell

Baden Powellin Berimbau kappale yhdisteli folkmusiikkia populaarimusiikkiin

mikd nostaa kysymyksen esiin kenelld on oikeus perinnemusiikin omistamiseen ja kdyttoon

populaarimusiikin kontekstissa. Baden Powellin isé oli taitava viulisti ja heidin talossaan vie-

raili paljon kuuluisia choro muusikoita, kuten Donga ja Pixinguinha. Baden Powellilla sanottiin

olevan choro musiikin tekninen taituruus, flamenco kitaristin energisyys ja rytminen ote kuin

henkil6lld joka on osallistunut paljon samba de roda juhliin. Han ei ollut yhtd suosittu kuiten-

kaan Brasiliassa kuin Euroopassa. Temaattinenn materiaali oli lainattu hdnen musiikissaan

afro-perinteestd. Hénen kappaleensa olivat nimetty mediassa afro-samba nimelld vaikka hin

itse ei pitdnyt niitd uuden genren kappaleina vaan piti niitd samba-lamento tyylid lahimpéna.

(Galm, 2010. s. 48-53.)

Powell oli Riossa saanut vaikutteita Bahialaisesta afro-kulttuurista ja tapasi ca-

poeira-mestarin nimeltddn Canjiquinha. Tdma opetti Powellille afro-kulttuuria ja vei Powellin
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candoblé rituaaleihin ja capoeiran pariin. Myohemmin Powell vieraili Bahialla. (Galm, 2010.

s. 54.)

Powell otti my0s sédvellystunteja César Guerra-Peixeltd kreikkalaisten moodien
tiimoilta. Ndiden tuntien aikoina hdn huomasi samankaltaisuuden alueen afrikkalaisten laulu-
jen ja gregoriaanisen laulun vélilld. Tama oli jesuiittojen perua, silld alkuperdisvéestolle oli
opetettu néitd gregoriaanisia lauluja heiddn toimestaan. Tésti syysti koillis-brasilialaisessa mu-

siikissa on madallettu kvintti, kuten my0s gregoriaanisessa laulussa. (Galm, 2010. s. 54-56.)

Powell kehitti temaattista materiaalia Bahian matkoillaan samba de roda kentté-
ddnitysten, candomblé rituaalien ja berimbaunsoiton pohjalta. Nayttdd siltd, ettd berimbaun
suhteen hidnen melodisrytmilliset vaikutteensa tulevat yhden berimbaun soittamasta ’toquesta”
eli soittokuviosta nimeltddn Angola. Powellin Lapinha kappaleessa oli samoja vaikutteita kuin
Berimbau kappaleessa ja se voitti laulukilpailun. Kappale kuitenkin herdtti narkéstysti capo-
eira-piireissd. Kysymykset autenttisuudesta ja omistajuudesta olivat paallimmaiset kritiikin ai-
heet. Kappale kertoi legendaarisesta capoeiristasta Besourosta ja Powellia syytettiin Besouron
laulun plagioimisesta. Hinen vastauksensa kritiikkiin oli, ettd hinen mielestiin perinnemusiik-
kia ei voi omistaa. Ainoat, jotka suuttuivat, olivat Sao Paolon capoeiristat. Lapinha soitetaan

kuolleen capoeiristan muistolle. (Galm, 2010. s. 56-71.)

3.4.2 Gilberto Gil

Gilberto Gil ehdotti sdhkokitaraa kappaleeseen Domingo no Parque Quarteto No-
volle, mutta Airto oli niin jarkyttynyt, ettei suostunut edes kuuntelemaan Gilberton selitysta.
Sahkokitarat olivat ikddn kuin pyhdinhdvistys perinteisessd brasilialaisessa musiikissa. Myo-
hemmin Airto kuitenkin soitti Miles Davisin kanssa sédhkokitaroiden ja kosketinsoittimien ym-

paréiménd. (Galm, 2010. s. 73.)

Gil kutsui Beatles-tyylisen Os Mutantes yhtyeen soittamaan kappaleen festivaa-
leilla, jonka yleiso oli pddasiassa yliopistoviked, jotka olivat suhteellisen kansallismielisid. Os
Mutantesia houkutti tilaisuuden mahdollinen kiistanalaisuus. Gil otti oikein “perinteisen” be-
rimbaun mukaan esitykseen koska oli sitd mieltd, ettd se saattaisi vedota yleisdon ja he saivat-

kin raikuvat suosionosoitukset. (Galm, 2010. s. 73.)
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Berimbau oli 1dsnd myos Carlos Brownin kappaleessa "Meia Lue Inteira”. Cae-
tano Veloso sekoitteli omassa versiossaan samba reggae -tyylid perinteiseen capoeirarytmiin.
Meialua tarkoittaa erdéinlaista puolikuun muotoista potkua capoeirassa. Capoeirassa on kaksi
berimbaurytmid, Sao Bento Grande ja Sdo Bento Pequeno. Tassd kappaleessa lyriikoissa be-
rimbaurytmi ikéén kuin on samaan aikaan tuomari, valamiehisto ja syytetty orja. Tdma kuvas-

taa omalla tavallaan berimbaun yliluonnollista todellisuutta. (Galm, 2010.)

3.4.3 Olodum

1990-luvulla Bahialainen bloco afro Olodum liitti berimbaun vilineeksi musii-
killiseen vallankumoukseen kulttuurillista marginalisaatiota vastaan. Vaikka blocos afros oli-
vat escolas de samba eli sambakoulujen pohjalta kehitetty, niin instrumentaatio erosi sikili,
ettd pandeiroja ei kidytetty ja surdot olivat paljon keskeisemmaissé osassa. Téllainen pesédero
johtuu osittain my0s siitd, ettd Bahialaiset halusivat tehdd eron muuhun Brasiliaan erityisesti
sen jilkeen kun péadkaupunkistatus siirrettiin vuonna 1763 Bahialta Rio de Janeiroon. Afro-
samba genren afro-etuliite liséttiin, koska haluttiin korostaa musiikin afrikkalaisia juuria.
Olodumin kappaleessa berimbau luetellaan berimbaun eri osat ja siiné siteerataan Baden Po-
wellin kappaletta musiikillisesti. Berimbauta verrataan kappaleessa tavallaan metséstéjén jou-
sipyssyyn. Berimbauta kuvataan keinona lisiti itsetietoisuutta ja taistella negatiivisia voimia
vastaan. Sanoja negro ja afro kdytetddn vahvistamaan afrikkalaisen diasporan yhtendisyytta ja

silld viitataan koko Afrikan mantereeseen. (Galm, 2010. s. 77.)

3.4.4 Berimbau kansallisena symbolina ja vastarintaliikkeen vilineend

Berimbaun roolin muutos 1990-luvulle asti toi ajatuksen berimbausta vastarinta-
litkkeen vélineend. Berimbau brasilialaisena kansallisena symbolina muuntuikin voimaantu-
neen afrokulttuurin identiteetin symboliksi. Baden Powell ja Gilberto Gil olivat valikoivia ei-
brasilialaisten vaikutteiden suhteen, mutta kontrastina télle monet nykymusiikin tekijét sekoit-
tivat pohjois-amerikkalaisia vaikutteita vapaasti ja jopa nimesivéit kappaleita englanniksi. Jul-
kiset tanssitapahtumat 1970-luvulla toivat pohjois-amerikkalaisia vaikutteita afrikkalaisten
musiikilliseen ilmaisuun. Brasilialainen funk on erityisesti saanut vaikutteita yhdysvalloista ja
onkin kehittynyt timén pohjalta ja se onkin edelleen yksi suosituimpia urbaanin musiikillisen

ilmaisun muotoja. (Galm, 2010. s. 81.)
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Berimbaulla on ollut tirked rooli brasilialaisen rap ja elektronisen musiikin kehi-
tyksessd. Berimbau aiheisen symboliikan méérd vaihteli musiikin tekijan oman taustan ja ko-
kemuksen suhteen. Kuitenkin berimbau teemalla pyrittiin tekemdén ero globaaliin musiikkiin.
Yhdysvaltain mustien kansalaisoikeusliike 1960-luvulla oli suuri vaikute koko Amerikassa.
James Brown auttoi luomaan positiivisia yhteyksid afrobrasilialaisten keskuudessa ja Motown,
soul sekd jamaikalainen reggae olivat keskeinen osa brasilialaisen musiikin sosiaalista tekstuu-

ria brasilialaisen musiikillisen vastarinnan suhteen. (Galm, 2010, s. 82.)

Berimbrown yhtye jasenineen Belo Horizontesta ja Minas Geraisista yhdistelee
musiikissaan brasilialaisia ja ulkomaalaisia vaikutteita. Berimbrown oli alun perin naapurusto-
organisaatio joka mallina toimivat bahialaiset blocos de afrot. Pienen muutoskauden jilkeen
he alkoivat yhdistelemdin kaavoja mangue liikkeestd mika otti instrumentaationsa afrobrasi-
lialaisesta kansanperinteesté ja yhdistivdt sen perinteiseen rockyhtyeen instrumentaatioon. Be-
rimbrown lainasi kohtia toisten artistien kappaleista ja perinnemusiikista ja vililld yleiso ei
ollut varma viittaavatko he lainauksillaan orjuuden ajan vastarintaan vai nykyhetken militaris-
tisen juntan vastarintaan. Tdma toisaalta toi heille ja tekemisilleen vield syvemmaén ja vahvem-

man sanoman. Galm, 2010. s. 88-99.)
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4 BRASILIALAISTEN LYOMASOITINTEN INNOVAA-
TIOT

4.1 Berimbaun innovaatiot

Berimbau kehittyi solistiseksi instrumentiksi Nana Vasconcelosin, Dinho
Nascimenton ja Ramiro Musetton myotd. Monet capoeirasoittajat rajoittivat soittoaan vain
muutamiin toqueihin eli rytmikuvioihin, mutta edelldimainitut soittajat kehittivdt soittoa
solistiseen suuntaan. He myds kehittelivit uusia berimbaun kaltaisia soittimia seké

soittotekniikoita tdysin tai osittain capoeiraperinteen ulkopuolelta. (Galm, 2010, s 114-115.)

41.1 Nana Vasconcelos

Nana Vasconcelos on maailmankuulu berimbaun soittaja Recifestd, Pernambucosta ja
hidnen musiikillisista seikkailuistaan on tehty dokumentteja. Hén ldhestyy berimbauta
capoeiraperinteen ulkopuolelta ja se onkin ehkd hinen omintakeisen innovatiivisen

soittotapansa syy. (Galm, 2010, s. 115.)

Nanan perheen candomblé-tausta saattoi hinen mukaansa auttaa monimutkaisten
polyrytmien ja epétavallisten tahtilajien soittamisessa. Myohemmin héin opiskeli conga-rum-
pua ja berimbauta rumpusetin lisdksi. Hinta jannitti soittaa berimbauta, koska capoeirapuristit
eivit pitdneet kulttuurillisesta omimisesta aivan kuten Gilberto Gilin Domingo no Parque ja
Baden Powellin Lapinha kappaleiden kohdalla kdvi. Nana sai musiikkikriitikko Marcus
Viciniuksen mukaan berimbausta huomattavan paljon erilaisia ddnid kiyttden jokaista tuumaa
berimbausta ja sen eri osista hyddykseen. Hin jopa sai siitd harmonioita lydméll4 ja painamalla
kieltd. Tama oli merkittdva kehitysaskel, kun huomioidaan berimbaun olevan soitin, jossa al-

kujaan oli virallisesti vain kaksi nuottia. (Galm, 2010, s. 115.)
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Nanan tyyli on sikéli omintakeinen, ettd hédn ei kdytd lainkaan repinique dénta eli
sarisevad ddntd missi kieltd ei paineta kunnolla pohjaan kivelld. Tdmé on kuitenkin capoeira-
perinteen fundamentteja. Nana kayttdd sormiaan soittaessa pelkdn ranneliitkkeen lisdksi, mika
mahdollistaa puolet nopeamman soittamisen. Hdn myds sammuttaa kielid kddelldédn, soittaa
kaikukoppaa ynnd muita berimbaun osia sekd vaihtelee kiven kulmaa suhteessa kieleen seka

kayttdd caxixia korostetusti. (Galm, 2010, s. 119.)

Nana pitdd Jimi Hendrixid esikuvanaan, koska Jimi osoitti, ettei soittimen tarvitse
olla sidottu ja rajoitettu perinteiseen soittotyyliin. Myds Hector Villa Lobosilta hin otti vaikut-
teita folk melodioiden ja d4nimaailmojen uusissa konteksteissa kdyton suhteen. Hén levytti
Wienissé klassista musiikkia opiskelleen Egberto Gismontin kanssa ja huolimatta heidin eri
taustoistaan he ajattelivat samalla tavalla ja yhteistyo oli hedelmaillistd. (Galm, 2010, s. 120-
121.)

Nand on sanonut haastattelussa olleensa aluksi huolissaan berimbaun
soittamisesta muiden edessd, silld pelkdsi perinteitd vaalivien reaktioita. H&én sanoo
haastattelussa seuraavasti: “Pelataksesi capoeiraa sinun tdytyy osata soittaa berimbauta. Pidin
berimbauta kotonani ja ajattelin, ettd soittaksesi sitd sinun ei tarvitse tehda sitd vain capoeiran
parissa. Capoeirassa on vain neljd rytmid. Ajattelin, ettd minun tiytyy soittaa eri rytmejé
berimbaulla. Aloin soittaa sitd eri tavoilla. Se on hauskaa, mutta aluksi pelkdsin soittaa
berimbauta muiden edessi, koska ajattelin ettd heiddn mielestidin pilaan perinteen.” (Beyer, G.

2004, s. 16-17.)

Tosatdo on omistettu Milton Nascimentolle ja se on levyn ainoita kappaleita,
missd on kéytetty berimbauta kappaleen O Homem du Sucurcal” lisdksi. Alkuperdiselld
levylld néitd kappaleita ei ole vaan ne ovat bonuskappaleita vuonna 1994 remasteroidulta
albumilta. Milton oli tdrked hahmo Nana Vasconcelosille hinen muutettuaan Rio de Janeiroon
soittaakseen Miltonin kanssa poliittisesti epdvakaalla 60-70 luvulla. (Beyer, G. 2004, s. 16-
17).
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Tema de Tostao
from the album, Milton, (1970) Masic by Milton Nascimento

Berimbau playved by Nana Vascongelos
Transcribed by Greg Beyer
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* Wherever an 'x’ is placed upon the pitch of the mised pitch with a coin, it represents the repigue sound.

KUVIO 27. Nanan berimbaun soittoa kappaleessa Tema de Tostao (Beyer, G. 2004, s. 17).

Nanan tyyli Tema de populaarimusiikin kontekstissa berimbaun parissa on
tyypillisesti melko muuttumatonta soittokuvioiden suhteen. Timé kappale alkaa berimbaulla,
joka on miksattu pintaan tehden selvéksi kappaleen kolmijakoisen pulssin. Toisen tdyden
tahdin aikana Nana vakiinnuttaa yhden tahdin soittokuvion, joka on erdénlainen kappaleen
luonteenomainen riffi”. Kuvion on otteeltaan piddasiassa As-sdvelen ympdrilld kolikolla tai
kivelld soitettuna ja siind on hieman armeijamainen ote berimbaun muistuttaessa
marssiorkesterin virvelirumpua. Berimbaun vire on héiritsevé, silld kappaleen sévellaji on D ja
dissonanssi on titen ilmeinen. Kvartin ja madalletun kvintin soittaminen on harmonisesti
raastavan kuuloinen korostaen berimbaun marssirumpumaisuutta sen sijaan etti sen tarkoitus
olisi tukea harmonisesti. Kun kappale muuttuu 11 tahdin kohdalla, Nana mydskin muuttaa
soittokuviotaan kiyttden berimbaun avointa dintd alun suljetun didnen kontrastiksi. Tassd
kohtaa berimbaun G sivel on linjassa kappaleen sdvelkulun kanssa, mutta ajoittainen As sivel

on hermostuttava. (Beyer, G. 2004, s. 17.)

41.2 Dinho Nascimento

Dinho Nascimento on muusikko Bahian Salvadorista ja hédn tulee
capoeiraperinteen parista. Han on kehittdnyt tavan soittaa omaa versiotaan pohjois-
amerikkalaisesta bluesista berimbaulla. Hidnen tyylinsd soittaa haastoi capoeiristoja sekd

levyjen tuottajia. (Galm, 2010, s. 123-125.)
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Dinho oppi Salvadorin kaduilla pelaamaan capoeiraa, opiskeli sdveltdmistd yli-
opistossa stipendin turvin ja mydhemmin soitti monissa pop-musiikin yhtyeissd missi hin ko-
keili erilaisia teknisid ja musiikillisia tapoja soittaa berimbauta. Hén jopa kehitti ns. soittimen
nimeltddn berimbum eli bassoberimbaun, jonka kaikukoppa oli valtava ja kiven sijaan sitd soi-
tettiin lasipulloslidella. Hin myds kayttdd monia eri berimbauta mikd mahdollistaa eri sdvella-
jeissa soittamisen ja soittimen vaihtamisen kappaleen sévellajin mukaan. (Galm, 2010, s. 123-

125.)

Nascimenton musiikilliset ideat ovat téstd huolimatta hyvin samankaltaisia kuin
Nana Vasconcelosin. Dinho on tistd tietoinen, mutta se ei ole tahallista, koska Nanan levyt
julkaistiin ulkomailla ja Dinhon mahdollisuudet saada néitd levyja késiinsd olivat hyvin rajal-
liset. Myos Dinhon blues-levymateriaaliin késiksi pddseminen oli rajoitettua, joten hin tietdd

vain tunnetuimmat bluesartistit. (Galm, 2010, s. 123-125.)

Dinhon levy Berimbau blues sai kotimaassaan kritiikkid capoeirapuristeilta, etti
Dinho ei ymmaérra soittimen juuria. Toisaalta hdnelle ehkd annettiin erivapauksia, koska hin
tulee kokonaan capoeiraperinteen ulkopuolelta ja hénet voi ajatella vain kokeellisena muusik-
kona. Dinhon mukaan se, ettei hinen levyjdén julkaistu Brasilian ulkopuolella asetti hinet ko-
vemman kritiikin kohteeksi. Vasta hdanen voittaessaan brasilialaisen Grammyn vastineen capo-
eirayhteis0 hyviksyi hinet ja musiikkinsa. Capoeiraopettajat soittivat titd levyd oppilailleen
my6hemmin miké sinetdi Berimbau Blues levyn aseman siltana capoeiran ja popkulttuurin vi-
lilld. Tdméa on sikdli huvittavaa, ettd vasta Berimbau Blues levy hyviksyttiin, koska Baden
Powell, Gilberto Gil ja Cateano Veloso olivat jo kédyttdneet berimbauta musiikissaan, mutta

vasta tdmd levy sai hyviksynnén. (Galm, 2010, s. 129.)
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1. “Berimbau Blues”

Dinho Nascimento! Transcribed by Eric A. Galm
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KUVIO 28. ”Berimbau blues” (Galm, 2010).

4.1.3 Ramiro Musetto

Ramiro Musetto on Argentinan Bahia Blancasta kotoisin oleva muusikko, joka

on saanut paljon vaikutteita Nana Vasconcelosilta. Hin muutti Bahialle oppiakseen soittamaan
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berimbauta capoeiraperinteen kontekstissa. Hidnen progressiiviset moniraita ddnityksensa

berimbaulla populaarimusiikin parissa juontavat juurensa capoeiraperinteestd (Galm, 2010.)

Musetto innostui berimbausta, kun sai sellaisen lahjaksi didiltddn 12-vuotiaana.
Hénen taustansa on lydmadsoittimissa ja rumpusetissd. Suurimman vaikutuksen hidneen teki
Nana Vasconceloksen Saudades levy. Musetto alkoi kokeilla erikokoisia berimbauita levytta-
essddn Hino das Aguas levyd. Yksi berimbauista oli 2,5 metrid ja kaksi muuta standardikokoi-
sia 144cm kokoista. Ndiden vililla oli oktaavin ero. Han kdytti ohuempaa materiaalia kaikuko-
passa saadakseen pidemmén sustainin. Hén piti autonrenkaasta saatavasta metallikielestd
enemman kuin pianonkielestd. Pianonkieli antoi liian mééritellyn sévelen, kun taas autonren-
kaasta saatavassa metallikielessd kvintti saattoi soida kovempaa kuin pohjasdvel mistd hén piti.
Musetto ei kohdannut niin paljon kritiikkid capoeirapiireiltd ehka siksi, ettd hdn osoitti tietotai-
tonsa capoeirasta musiikissaan huolimatta siité, ettd on ulkomaalainen. Tama ulkomaalaisuus
oli juuri se mistd hén saattoi saada kritiikkid, mutta kahden vuosikymmenen ura brasilialaisen

musiikin parissa todistaa ettei se haitannut oikeasti. (Galm, 2010, s. 115.)

2. “La Danza da Tezcatlipoca Roja”

Ramiro Musotto? Transcribed by Eric A. Galm
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184 Appendix: Musical Examples
KUVIO 28. “La Danza da Tezcatlipoca Roja” (Galm, 2010).

4.2 Pandeiron innovaattori Marcos Suzano

Marcos Suzanoa on kutsuttu pandeiron Jimi Hendrixiksi, joten pandeiron suhteen
innovaatioiden tarkastelu on hyvé aloittaa hinestd. Suzano kiinnostui brazilialaisesta lyoma-
soitinmusiikista seuraillessaan blocon eli lydmaésoittajien ryhmén samban soittamista Copaca-
banalla Riossa. He paittivit hankkia veljensd kanssa tarvittavat soittimet soittaakseen myos

Copacabanan rannoilla. (Potts, 2012.)

Marcos ei ollut alun perin niin kiinnostunut pandeiron harjoittelemisesta ja se
olikin viimeinen soitin minkd hén osti blocoonsa. Erddnd pédivani hian niki televisiossa Jor-
ginho do Pandeiron ja innostui soittimesta. Hén soitti soitinta aluksi vdérin péin aloittaen sam-
bakuvion etusormilla vaikka perinteisesti se alkaa peukalolla. Téti tyylid, minkéd hén kehitti
vahingossa, hén kutsui inverted-tyyliksi eli kddnnetyksi. (Potts, 2012.) Joskus se, ettei tieda
miten soitinta soitetaan, voikin luoda vahingossa jotain uutta. Airto Moreira sanoikin, ettd aina
ei kannata heti opetella soittamaan soitinta oikealla” tavalla. Kannattaa kokeilla ensin intuitii-

visesti, jos sattuisi vaikka keksiméén itse jotain, miti ei ole vield keksitty.

Marcos Suzano aloitti uransa soittamalla samba ja choro orkestereissa Rio de Ja-
neirossa 1980-luvulla. Saksonisti Paulo Mouran orkesterissa hian tutustui lydméasoittaja Carlos
Negreriosiin, jolta hdn oppi Cabdomblé musiikista. Suzano virittdd pandeiron matalalle, jotta
voisi imitoida candomblén soolo-osassa olevan soittimen nimeltdén rum eli isoimman rummun
kuvioita. Tdémén perinteisen samba/choro orkesterin jdlkeen hén soitti kahdessa hieman prog-
ressiivisemmassa ja kokeellisemmassa orkesterissa N6 em Pinga d’Agua (A Knot in a Drop of

Water) ja Aquarela Carioca (Carioca Watercolor). (Potts, 2012.)

Aquarela Cariocassa soittaessaan hén alkoi kultivoida omaa tyylidén ja yhdisteli
candomblé rytmejé soittoonsa ja viritti pandeiron tarkoituksella matalalle imitoidakseen can-
domblén isointa soolo-osassa olevaa rum rumpua. Lisédksi hin alkoi kdyttdd pientd kondensaat-
torimikrofonia pandeiron alapuolella. Studioteknikko Denilson Campos rohkaisi Suzanoa ko-
keiluissaan ja sai hdnet uskomaan, ettd matalalle viritettyd pandeiroa voisi kdyttdd studiossa.

(Potts, 2012.)
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Suzano alkoi myos tehda soolouraa ja ensimmaéinen julkaisunsa Sambatown niki
paivanvalon vuonna 1996. Levyn studioteknikko Jim Ball vakuutti Suzanon taltioimallaan pan-
deiron dénelldin ja tilld levylld kuultiin muokkaamatonta puhdasta danté tiltd osin. Seuraavilla
levyilld Flash ja Atarashii Suzano heittdytyi hieman kokeellisemmaksi, kdyttden efektipedaa-
leita ja filtteritd muokatakseen pandeiron akustista déntd vélilld jopa tdysin tunnistamattomaksi

ja saaden pandeiron kuulostamaan elektroniselta soittimelta. (Potts, 2012.)

Leninen Olho de peixe albumi, jolla hén soittaa, toi brasilialaiset lydmésoittimet
takaisin brasilialaisen popmusiikin keskioon. Brasilialainen nuoriso oli 16ytdnyt globaalin
pop/rock musiikin ja brasilialaiset lydomaisoittimet olivat ikddn kuin unohtuneet sikildisesti
pop-musiikista. Suzano kiyttadkin levylld pandeiroa kuin rumpusettid. Hin on kokeillut digi-
taalisen ddnittdmisen vakiinnuttua erilaisia ddnitys ja livemiksaustekniikoita pandeiron kanssa.
Hén on myos jdsen hdnen oppilaansa Robert Saliman perustamassa Pandemonio pandeiro-or-

kesterissa. Marcosin ansioiksi voidaan laskea ainakin seuraavat asiat:

-toi perkussiot brasilialaisen pop-musiikin keskiéon

-kayttia perinteisid paksuja nahkakalvoja pandeiroissaan

-viritti soittimet suhteellisen matalalle

-kehitti soittotyylin missé tdydennetddn musiikin sisdisid aika-arvoja ja otti vaikutteita yoruba
perinteen candomblé uskonnossa kéytetyistd rummuista

-kehitti soittotekniikan mika sopii tyylillisesti afroidiomiin

-teki paljon yhteistyotd daniteknikoiden kanssa

-kehitti cajon-minisettejd kollegoidensa kanssa

-toi vaikutteita kansainvilisistd tyyleisté

-kokeili uutta musiikkiteknologiaa etsiessddn uusia timbrejd, tekstuureja ja grooveja

Marcos on sitd sukupolvea, ettd musiikin digitaalinen tallentaminen oli hénen ai-
kanaan normi. Tém4i taas toi uusia mahdollisuuksia ddnen késittelyyn ja helpotuksia studio-

tydskentelyyn. (Moehn, 2009.)
Moehnin artikkelissa korostetaan lydomésoitinten osaa pelkkédnd mausteena ja af-

rokuubalaisten lydmaésoitinten olleen alan standardi, brasilialaisten lydmaésoitinten loistaessa

poissaolollaan. Olha de peixe levy lopetti timén ja toi brasilialaiset lydmésoittimet takaisin
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musiikin keskioon. Hénestd alettiin puhua miehend, joka muutti soitollaan pandeirosta rum-
pusetin. Marcos Suzano soittaa myds cajonia, tablaa ja congarumpuja, mutta hinen nimensi

on ldhes synonyymi pandeirolle, joten listataan hdnet pandeiron soittajana. (Moehn, 2009.)

finger bass toe slap finger roll open hi-hat
| ‘ | J | r"' T w/foot
ﬂ—J ’ - ’ |
thumb bass heel t double stroke
thumb bass finger roll o hi-hat w/foot
wi/raised pitch

X
X_o

| |
I ] | I

|
& x [il i i[ i

hi-hat open hi-hat snare rim click ghost note floor tom bass drum hi-hat w/foot

KUVIO 29. Pandeiron ja rumpusetin nuotinnosavain (Moehn, 2009)
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KUVIO 30. Africa kappaleen rumpusettitranskriptio ja Suzanon pandeirosovitus (Moehn, 2009).

4.3 Useiden lyomadsoitinten taitajat

4.3.1 Airto Moreira

Airto Moreiran ansiot lydmaisoittajana ovat kiistattomat. Hénet on dénestetty par-

haaksi lyomasoittajaksi Down Beat lehden lukijadénestyksessd vuosien 1975 ja 1982 viililld ja
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vield hiljattain vuonna 1993. Vuonna 2002 hén sai Brasilian silloiselta presidentiltd vaimonsa

kanssa erddn Brasilian korkeimman palkinnon nimeltdan ”Order of Rio Branco”.

Airto syntyi Itaiopolisissa ja kasvoi nuoruutensa kansanparantaja vanhempiensa
parissa Curitibassa ja Sao Paulossa. Hian alkoi ammattilaiseksi jo nuorena ja ensimmaéainen yh-
tye, josta hénet tunnetaan, oli Sambalango Trio ja Hermeto Pascoalin Quarteto Novo. Néiden
jédlkeen hian muutti Los Angelesiin, koska Brasilian poliittinen ja taloudellinen tilanne olisi voi-
nut olla parempi. Yhdysvalloissa hdnen mentorinaan toimi Moacir Santos. Hén alkoi soittaa
tunnettujen jazzmuusikoiden, kuten Walter Bookerin, Joe Zawinulin ja Miles Davisin kanssa.
Milesin kanssa kaksi vuotta soitettuaan hén liittyi Weather Reportiin soittaen yhtyeen ensi le-

vylla. (Gillette, 2021, s. 44.)

Airto muutti Itaidpolisista Curitibaan 1955 missé hén aloitti uransa laulajana lyo-
mdisoittajana ja rumpalina. 1960-luvulla hin muutti S3o Pauloon ja alkoi esiintyé klubeilla rum-
palina saavuttaen tunnettavuutta Sambalanco Trion levytyksilld pianisti Cezar Carmago Ma-
rianon ja haitarinsoittaja Humberto Clayerin kanssa. Tdssd yhtyeessd Airto kehitti samba-jazz
sanavarastoaan ja levytti neljd albumia. Hén danitti samba-jazzia my6s Raul de Souzan kanssa
rivimuusikkona. Tyylillisesti Airto on ldhelld Edison Machadoa ollen interaktiivinen yhtyeen
kanssa pitden ride-symbaalia keskimmaisend osana samba rytmikuvioitaan. (Gomes, 2019, s.

14-17.)

Vuonna 1966 Geraldo Vandré kysyi Airtoa kokoamaan muusikoita kiertueelleen.
Tdhén aikaan Airto soitti Trio Novon kanssa ja kutsui Hermeto Pascoalin liittyméén trioonsa
kiertueelle, joka my6hemmin tunnettiin nimelld Quarteto Novo. Yhtye levytti vain yhden al-
bumin ennen Airton muuttoa Yhdysvaltoihin. Kuitenkin tima yhtye oli yksi tirkeimmistd yh-
tyeistd artistisesti hdnen urallaan. Talld levylld hin soitti lydmasoittimia enemmaén kuin rum-
pusetid usein yhdistden molemmat. Hén piti levyttdessddn rumpusettinsd vieressd kahta pan-
deiroa, caxixia, woodblockeja ja triangelia. Téllad levylld ei ole péddllekkdisddnityksid ja hdnen
siirtyménsd rumpusetistd kansanmusiikkisoittimiin voi kuulla selvésti. Han soitti rumpusettii
vain kolmella kappaleella (Sintese, Misturada ja Vim de Sant’ Ana) télld levylld. (Gomes,

2019, 5.14-17.)

Vuonna 1968 hian muutti Yhdysvaltoihin, missd hin saavutti paikkansa jazzske-

nessd ldhinnd kyvylldén soittaa lydmésoittimia tissd kontekstissa. Han asui noin kaksi vuotta
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Los Angelesissa ja muutti sitten New Yorkiin missad hidnen uransa Amerikassa eteni vauhdilla.
Hén asui basisti Walter Brooksin asunnossa, missi hinelld oli mahdollisuus soittaa Cannonball
Adderleyn, Thelonious Monkin ja Joe Zawinulin kanssa. Airto tapasi Miles Davisin vuonna
1969 ja liittyi hdnen orkesteriinsa soittamaan lydmadsoittimia ikonisella Bitches Brew albu-
milla. Tamin jélkeen hénen soolouransa alkoi ja hin on levyttinyt yli 40 albumia. (Gomes,

2019, s.14-17.)

Airto Moreirasta on melko paljon akateemista kirjallisuutta. Erityisen ansiok-
kaana pidén Gilletten viitoskirjaa hdnen ansioistaan lydomésoitinten tuomisessa fuusiojazziin
1970-luvulla. Tasséd vaitoskirjassa on lukuisia transkriptioita hidnen lydmaisoitintyoskentelys-
tadn. Téssa vaitoskirjassa ei tosin ole transkriptioita Weather Reportin ensi CDItd, mutta Chick

Corean Light as a Featheriltd ja Miles Davisin useammalta levylté transkriptioita kylld [6ytyy.

Samoin on asian laita McDermottin véitdskirjan osalta. Weather Report tran-
skriptiot loistavat poissaolollaan. Sen sijaan tdimé tutkimus osoittaa hyvin Airton kyvyt musii-
killisena innovaattorina. Erityisen ansiokkaasti tissd viitoskirjassa on jaoteltu Airton soitto
komppaukseen ja soolomateriaaliin. Komppaus on jaettu vield neljdén osaan: 1) lineaarinen
komppaus 2) polyrytminen orkestraatio 3) rytminen symmetria ”odd-time” tahtilajeissa 4) tyy-
lillinen dualismi. Soolomateriaalissa jako on tehty 1) batucadan orkestraatioon 2) 7/4-tahtilajin

soiton rytmiseen jinnitteeseen ja sen purkamiseen. (McDermott, 2016, s. 27.)

Myo6skaan Gomesin maisteritutkielmassa ei ole suoranaisesti Airton Weather
Report ajalta transkriptioita, mutta se on muuten erinomainen tutkielma Airton tyylillisista
ratkaisuista baiao-, frevo- ja maracatu-musiikin soittamisen rumpusetilld suhteen. (Gomes
Maia Tome Pimentel, L. 2019.) Ndmi kolme tutkielmaa ovatkin hyvi l&htokohta mielesténi
Airton soittoon tutustumiseen. Ne siséltiavit transkriptioita keskeisiltd yhtyeilté, joissa Airto

on soittanut. Weather Reportin suhteen akateemisessa kirjallisuudessa on aukko.

Airtolla on Gilletten mukaan useita rooleja yhtyeessd. Yksi niistd on hdnen mu-

kaansa ns. cuica-puhe ja vuorovaikutus kysymys-vastaus -tyyliin muiden soittajien kanssa.
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KUVIO 31. Cuica-puhe Milesin taustalla (Gillette, 2021, s. 85-92).

Erds yleinen asia, mitd Airto soitti erityisesti Milesin trumpetin taustalla, mielel-
14dn oli tdma niin sanottu Cuica-puhe. Cuican ddni sopi vérinséd puolesta trumpetin kanssa kdy-
tettdvéksi. Ensimmaisid kertoja Airto kdytti timén kaltaisia ideoita Bitches Brewn Great Ex-
pectations sessioissa vuodelta 1969. Nama kaksi transkriptiota ovat kuitenkin Sivad kappa-
leelta Live Evil levyltd. Airto vaihtaa heti Milesin soolon alkaessa caixixeihin ja vaihtaa cuican

pariin soolon kehittyessa. (Gillette, 2021, s. 85-92.)
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KUVIO 32. Cuica-puhe Jarretin taustalla (Gillette, 2021, s. 85-92).

Soolon kehittyessd, Milesin lopettaessa pidemmaén fraasin, Airto ja Keith Jarret

soittavat samanlaisen rytmikuvion samaan aikaan. (Gillette, P. 2021, s. 85-92).
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KUVIO 33. Cuica-puhe ja sithen yhdistetyt vokaalit (Gillette, 2021, s. 85-92).

Airto kayttad vililld 44ntddn soolojen taustalla tai niiden osana. Téassé esimerkissi
hin painottaa cuican ihmisdénen kaltaisuutta tuplaamalla cuican omalla dénelldén. Hén ikddn
kuin miettii ddneen musiikillisesti. Tdtd samaa kysymys-vastaus-kuviota voi kuulla monilla
kappaleilla, kuten esimerkiksi Honky Tonk take 5 kappaleelta Bitches Brew levylti. (Gillette,
2021, s. 85-92.)
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Airtolla on tapana myos tayttdd tyhjid tiloja musiikissa. Directions kappale on

tastd Gilletten mukaan oiva esimerkki.
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KUVIO 34. Ote Directions kappaleesta (Gillette, 2021, s. 92-94).

Sen sijaan, ettd Airto tuplaisi rummut hin soittaa oftbeateille vélittdmasti ennen
backbeatii ja sen jdlkeen luoden komposiittirytmin. Tésté tuli osa bandin kirjoittamatonta so-
pimusta sovituksissa Bitches Brew sekd I’ts About that Time kappaleissa. Monissa Bitches
Brewn otoissa DeJohnette irtoaa backbeatin soitosta pitkiksi aikaa niin Moreira alkaa soittaa
niitd cuicalle ja vaihtaa takaisin offbeatteihin kun rumpali palaa backbeatin soittamiseen. (Gil-

lette, 2021. s. 92-94.)

Airto my0s toimii komppaajan roolissa. Ndissa hdnen brasilialainen taustansa tu-
lee selkeinten esiin. (Gillette, P. 2021. s. 103). Tosin néistd on tullut Milesin kanssa eniten
sanomista. Miles totesikin tdstd Airtolle ”soita musiikkia, 414 mitd4n brasilialaisen musiikin

tyylilajia”.

Shekere Cowbell

wgt Ll 9 7

KUVIO 35. Airton komppausmotiivit Live Evil, Disc 2 Track 3 “Inamorata and Narration” kappa-
leessa kohdassa 0:12 (88bpm) (Gillette, 2021, s. 104).

Tassd Airto korostaa funk-groovea soittamalla backbeatille sekd sen ympaérilla.
Kun Miles alkaa jélleen soittaa Airto lopettaa timén kuvion soittamisen, soittaa pitkdn tremo-

lon ja alkaa soittaa seuraavanlaisesti. (Gillette, 2021, s. 104)
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KUVIO 36. Live Evil, Disc 2 Track 3 “Inamorata anlearration” kohdassa 0:51 (88bpm) (Gillette,
2021, 5. 104).

Moreira komppaa, kuten pianisti tai rumpali saattaisi tehdé soittamalla lyhyiti
kommentteja ja hén vuorovaikuttaa solistin kanssa. Ensin hén peilaa Milesin pitkdn nuotin tre-
mololla lehméankelloon. Milesin vaihtaessa rytmiseen staccatomaiseen fraasiin ja Moreira seu-
raa tdhdn kappaleen osaan vaihtelemalla lehméankellon ja shekeren vililld. Davis ja Moreira
osallistuvat kysymys vastaus -tyyliseen soittamiseen ensin lyhyilla véleilld ja viimeisen kolmen
tahdin kohdalla pidempien fraasien kohdalla tyhjissd kohdissa kiyttden rytmisid motiiveja,
mitkd Davis keksii soittaa. (Gillette, 2021, s. 104-105.)

Airton yksi tirkeitd rooleja ndiden liséksi on hdnen innovaationsa kayttda lyoma-
soittimia véreind ja ddniefekteind. Hén on tarkka mitd soittaa ja erdédn keikan jilkeen Miles
kysyi miksi Airto ei soittanut niin Airto vastasi, ettei ollut tilaa soittaa. Jos esimerkiksi basso-
taajuudet ovat tdynnd, niin hén ei soita péélle sudroa tai muita matalataajuuksisia rumpuja. Jos
taas korkeat taajuudet ovat yliedustettuina samalla ddnenvérilld niin hén jattaa silloin my6skin

soittamatta. Téstd hdn puhuu Rhythm of Colors soitonoppaassaan. (Moreira, 1994.)

Kappaleen taitteiden merkkaaminen on vield yksi rooli mitd Airto nayttelee.

Téassd hian merkkaa flexatonella, kun kappale siirtyy toiseen osaan. (Gillette, 2021.s. 112-113).
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KUVIO 37. Airton taitteiden merkkaamista flexatonella (Gillette, 2021, s. 112-113).
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Néiden liséksi hén tietysti toimii solistina. Usein muu yhtye lopetti pikku hiljaa
soittamisen ja Airtolla oli sitten oma soolopaikka. Erés téllainen tilanne tapahtui Miles Davisin

kanssa Isle of Wright konsertissa 1970-luvulla. Muu yhtye jattaytyi pois ja Miles katsoi Airtoa
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osoittaen nyt olevan hinen soolonsa aika. Airto soitti cuicalla soolon. Eurooppalaiset eivit ol-
leet kuulleet aiemmin vastaavanlaista rumpua, joka puhuu, vingahtelee, itkee ja nauraa. (Gil-

lette, P. 2021, s. 120-121.)

Usein kdvi myos niin, ettd béndi jattdytyi pois ja jitti Moreiran soittamaan duoa
solistin kanssa. "Funky Tonk" kappaleessa Moreira soittaa duona kosketinsoittaja Keith Jarre-
tin kanssa ja mukana on hienoa caxixi-soittoa mika alkaa rubato-soolona, asettuu lopulta tem-
poon, ja Moreira pysyy tahdissa kaksinkertaisilla caxixeilla jatkuvasti vaihtuvilla rytmeilla Jar-

retille vastaten. (Gillette, P. 2021, s. 120-121.)
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KUVIO 38. Caxixi soittoa kappaleessa Live Evil, Disc 2 Track 4 “Funky Tonk” 18:45 (159bpm)
missé backbeat katoaa (Gillette, 2021, s. 120-121).

McDermott’n viitoskirjassa on hyvid esimerkkejd myos Airton solistisesta tyos-
kentelystd rumpusetilld. Seuraava transkriptio on Misturada kappaleesta kohdasta 00:49 Quar-

teto Novon albumilta, joka kantaa yhtyeen nimed. (McDermott, 2004, s. 11).
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KUVIO 39. Airton rumpusoolo Misturada kappaleessa (McDermott. 2015, s. 42-46).
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Tadma soolo, joka oli ennennidkemiton nauhoitushetkelld, on ensimmaiinen &éni-
tys rumpusoolosta 7/8-tahtilajissa Brasiliassa. Airto paljasti ennen ndkemattomia ideoita, kuten
samban kayttod, kuten my0s samba cruzadoa, xaxadoa ja baidota. Dias on tehnyt samasta soo-
losta my0s transkription ja analysoinut sitd. Hén tunnistaa Airton soitossa kolme motiivia,
mitké toistuvat. Alla olevassa kuvassa esitetddn Airton soolon kahdeksan ensimma@isti tahtia,
melodian fraasin (A) esittdmisen ja toistamisen nidkdkulmasta, joka vastaa ensimmadistd jaksoa

edeltdnyttd melodiaa.
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KUVIO 40. Motiivi ”A” (Dias, 2013, s. 136-137).

Soolon tdmén osan neljdssd ensimmaisessé tahdissa Airto kiyttdd perusideanaan

samban 7/8-tahtilajin metriikkaa, mik4 tekee selvéksi télle tyypille ominaisen osan. Tdmé on
samballe ominainen piirre, joka on johtaminen pikkurummulla yhdelld soittimella yhdelld ka-
della (tdssa tapauksessa oikealla) sekd rummuilla soitettujen variaatioiden kanssa toisella ka-

delld (vasemmalla) - kaikki timé yhdistettynd merkintdkuvioon, joka on tdssd tapauksessa

"bumbo a dois” (Dias, 2013, s. 136-137.)

Soolon yhdeksds tahti merkitsee fraasia vastaavan jakson alkua. (B), joka on esi-

tetty kuvassa. (Dias, 2013, s. 138).
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KUVIO 41. Motiivi ”B” (Dias, 2013, s. 138).

Diasin mukaan Motiivi ”B” siis edeltdd sitd seuraavaa melodiaa. Tdssd on mah-

dollista ndhdé selkedmmin, kuinka Airto hydodyntidd melodis-harmonista materiaalia rytmisen

suunnittelun muutosten lisdksi myds melodian suhteen rakentaakseen soolonsa. (Dias, 2013, s.

139.)

Tahdissa 21 alkaa jakso, joka kisittdd lauseen (C) osan "Misturada"-kappaleesta.

Kuviossa esitetddn Airton sdvelkehityksen vilinen suhde Airton soolon kehitykseen ja timén

kappaleen melodiseen osaan. (Dias, 2013, s. 142-143.)
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KUVIO 42. Motiivi ”C” (Dias, 2013, s. 142-143).

Tésta lahtien Airto luopuu soolon yhdistamisesta tiettyihin rytmeihin. Tadssé vai-
heessa aiemmin mainittu lineaarinen toteutusmalli tulee vallitsevaksi. Toinen olennainen né-
kokohta Airton esityksessé tdssd soolon osassa on forte-tempon poisjéttiminen tahdeissa 22,
23 ja 24. Tamin jilkeen Airto ei endd kiyta forte-tempoa. Téhén asti koko soolon metriikka
oli selkedsti médritelty ensimmadisen puoliskon jatkuvalla merkinndlld. (Dias, 2013, s. 142-

143.)
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KUVIO 43. Airton lineaarista komppaamista 500 miles high kappaleessa (McDermott, 2015, s. 27).

Airton komppisoiton rumpusetilld voi jakaa kolmeen osaan; 1) kdsien unisono-
soittoon, missd oikea kési soittaa perinteistd sambakuvioita vasemman soittaessa kaikki oikean
kdden nuotit tai osan niistd 2) jazz-sambaan, missd vasen kisi soittaa perinteistd rytmikuviota
oikean pysyessé staattisena sekd 3) lineaariseen soittoon, jossa kédet eivét soita samaan aikaan.

Airton lineaarinen soitto on hieman véhdisempdd. (McDermott 2015, s. 28.)
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KUVIO 44. Edelld mainittujen kolmen eri komppaustyylin yhdistelyad Airton soitossa kappaleessa “’Ig-
pay Atinlay” kohdassa 1:06-1:15 (McDermott 2015, s. 28).
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Kédet ovat unisonossa tahdeissa 2,6,7 ja 8. Elementtejé jazz-sambasta voi 10ytda
tahdista 1 ja ylitettdesséd tahtiviivaa tahtien 2 ja 3 vililld. Lineaarista soittoa taas voi l0ytaa
tahtien 2, 3 ja 5 jalkimmadisiltd tahdinpuoliskoilta. Airton komppauksen improvisatorisesta
luonteesta johtuen ndma eri metodit ovat monesti kaikki kdytettyjad kappaleen sisdlld. (Mc Der-

mott, 2015, s. 28.)

”Samba song” rivakasta temmostaan johtuen kéyttdi lineaarista soittoa erityisesti

néitid kolmea variaatiota.

KUVIO 45. Lineaarista soittoa ”Samba song” kappaleessa kohdista 1:32, 1:36 ja 1:46 (McDermott,
2015, s. 28).

Kappaleen "Igpay Atinlay” B-osassa on lineaarista komppausta piddosassa tem-
pon pitdmisen funktiossa. Téssa kappaleessa on nyky jazz-samballe tyypillisempi bassorumpu
ostinato-kuvio, joka on kolmannen surdon kuvio batucadassa. Tima rumpurytmi on myds kap-
paleessa “Enchendo O Latdo” vispildilld soitettuna. “Igpay Atinlay” kappaleessa kohdassa
0:49 kisien soittokuvio on rakennettu bassorummun ympdrille ja vasen kési soittaa enimmé&k-

seen “ghost”-nuotteja virvelirummulla. (McDermott 2015, s. 28.)
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KUVA 1. Airton lydmésoitinsetti

Ylla kuva Aito Moreiran lydmaésoitinsetistd Euroopan kiertueelta. Vasemmalla voimme
ndhda surdon, sen jilkeen timbalesit, woodblockeja, lehménkelloja, pari erilaista pikkusym-
baalia, marakassit, caxixit ja niin edelleen. Airton soittofilosofiaa voi lukea muun muassa ha-
nen Rhythm of Colors kirjastaan tai katsoa samannimisesti opetusvideosta tarkemmin, miten

hén toteuttaa sita.

4.3.2 Dom Um Romaiao

Faveryn ty6 on suorassa yhteydesséd kaikkiin ndihin jo tehtyihin tutkimuksiin.
Merkittévid jo tutkittuja rumpaleita ovat Luciano Perrone (1908-2001), Airto Moreira (1941),
Edison Machado (1934-1990), Milton Banana (1935-1998), Jodo Batista Pimentel (1930), joka
tunnetaan paremmin nimelld Juquinha, Hélcio Milito (1931-2014), Oscar Boldo (1954) ja
Marcio Bahia (1958). Rumpali ja lydmésoittaja Dom Um Romaon (1925-2005) esiintymisesta
ei kuitenkaan oltu tdhén tutkimukseen mennessa tehty systemaattista tutkimusta, mika luo au-
kon sithen rumpaliryhméén, johon Romao kuuluu ja joka kuului "brasilialaisen rummutuksen

toiseen sukupolveen" (Favery, 2018, s. 114-116.)
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Idiomaattisesti sanottuna bateriassa yksi tirkeimmisti esitystavoista, joka erottui
ensimmadisen sukupolven brasilialaisen baterian nykyisestd musiikillisesta kaytdnnosti - tar-
kemmin sanottuna samban johtamisesta - oli "pratolle" annettu tehtdvéd. Baterian teknisessd
mielessd muutokset alkoivat seuraavissa vaiheissa. Teknisesti rummuissa muutokset alkoivat
tapahtua juuri silloin, kun "prato" alkoi soittaa rytmisesti johtaen sambassa, ja siité ldhtien sille
tuli suuri vastuu tahdinpidosta kollektiivisen musisoinnin yhteydessd, samoin kuin rumpalista
itsestddn hinen suhteessaan soittimeen. Tassd yhteydessd voidaan korostaa myds toista nako-
kohtaa: "symbaali" vakiinnutti asemansa rumpujen, pikkurummun, bassorummun ja symbaa-
lien rytmisessd toiminnassa, kun sitd kiytettiin rumpujen, pikkurummun, bassorummun ja
symbaalien kanssa, fraseologisen toiminnan ylldpitdvana ja yhdistavana elementtiné. Téllainen
esitysmenettely on juuri se kohta, jossa on tapahtunut muutos verrattuna ensimmadisen suku-
polven rumpaleihin (vuoteen 1950 asti), joissa rytmin johtaminen tapahtui paddasiassa pikku-
rummulla ja rummuilla (samba batucado), silld rumpujen "prato" oli vain konventioiden sig-

naloimiseen eikd rytmin johtamiseen kaytetty viline. (Favery, 2018, s. 114-116.)

Dom Um Romao, jolla oli vakiintunut ura Rio de Janeirossa, jossa hédn syntyi ja
kasvoi ja jossa hédn esiintyi ammattimaisesti 40-vuotiaaksi asti, osallistui bossa nova- ja sam-
bajazz-musiikkiliikkeisiin 1960-luvulla ja toimi jatkuvasti Beco das Garrafasissa, joka oli nii-
den kahden musiikkityylin harjoittelun tyyssija. Vuonna 1965, kun Brasiliassa alkoi sotilasdik-
tatuuri, Romao muutti lopullisesti Yhdysvaltoihin. Ulkomailla hén oli yksi niistd brasilialaisista
rumpaleista, jotka levyttivit eniten albumeita. Hianet ohitti méarillisesti vain Airto Moreira,
joka my6s muutti Yhdysvaltoihin vuonna 1968. 1970-luvun lopulla Romao muutti Sveitsiin,
mutta piti vield jonkin aikaa ylld suhteita Yhdysvaltoihin ja jétti Black Beans -studionsa New
Jerseyssd aktiiviseksi. Vuonna 1999 Romao kiersi Brasiliassa, piti konsertteja ja tydpajoja,
haastatteli lehtid ja televisiota ja levytti vield kolme kirjailijalevya karibialaisen tuottajan Ar-
naldo DeSouteiron kanssa ennen kuin hén kuoli 79-vuotiaana 26. heindkuuta 2005 Rio de Ja-

neirossa, viikkkoa ennen 80-vuotispdivddnsi. (Favery, 2018, s. 114-116.)

Dom Um Romao levytti 60-luvulla tunnettujen muusikoiden ja laulajien kanssa
seké brasilialaisten ettd amerikkalaisten, kuten Antonio Carlos Jobim, Frank Sinatra, Dorival
Caymmi, Herbie Mann, Stan Getz, Sergio Mendes, Tony Bennet, Jodo Donato, Eumir Deodato,
Cannonbal Aderley, J.T. Meirelles, Jorge Ben, Elizete Cardoso ja Astrud Gilberto. Pelkistddn

hénen diskografiansa akkreditoisi hédnet tutkivaan tarkasteluun hinen tihedssé ja eklektisessi
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tyossddn. Han oli rumpali, joka osallistui tirkeisiin musiikillisiin liikkeisiin sekd Brasiliassa
ettd Yhdysvalloissa, mikd antaa hinelle suuren edustavuuden arvon musiikkimaailmassa.
Naistd tdrkeimpid olivat: 1) hén oli aikalainen samban vakiinnuttamisessa kansallisen identi-
teetin musiikkikieleksi 1930- ja 1940-luvuilla 2) hin osallistui bossa novan rytmijohtokuvioi-
den kehittdmiseen rummuilla (Milton Bananan ja Juquinhan rinnalla) osallistumalla tirkeisiin
ddnitteisiin, painottuen Elizete Cardoson albumiin Can¢do do Amor Demais (1958), kappa-
leella Chega de Saudade Jodo Gilberton rinnalla (albumia, jota musiikkikriitikot ja -tutkijat
pitdvit bossa novan liikkeen esiasteena Brasiliassa); 3) hén osallistui Carnegie Hallissa (New
York) jarjestettyyn merkittivédédn Bossa Nova -festivaaliin vuonna 1962 pianisti Sergio Men-
desin Bossa Rio -sextetin kanssa, jolloin bossa nova valloitti amerikkalaiset ja myShemmin
koko maailman rikkoen brasilialaisen musiikin alueelliset rajat niin kuin ei koskaan aiemmin
ollut tapahtunut. 4) hédn oli yksi Beco das Garrafas -yhtyeen aktiivisimmista rumpaleista ja
osallistui suoraan bossa novan rinnalla kulkeneen tyylin, sambajazzin, vakiinnuttamiseen
1960-luvulla, (mikd on yksi niistd ndkokohdista, joita tdimé tutkimus tuo keskusteluun; 5)
Romao osallistui pohjoisamerikkalaisen musiikin fuusioliikkeen alkuvaiheeseen yhden tér-
keimmén ryhmédn Weather Reportin jdsenend, korvaten Airto Moreiran, joka oli levyttinyt yh-
tyeen ensimmdisen albumin, otti paikkansa ryhmissd lydmésoittajana ja pysyi vuoteen 1976
asti, jolloin hin levytti nelja albumia, yhden live- ja kolme studioalbumia. (Favery, 2018, s.

114-116.)

Airton musiikillinen historia oli laadullisesti ja miérallisesti rikas, mutta Romao
meni vield pidemmélle ja oli Airto Moreiran ohella yksi niisté, jotka toivat berimbaun ja muut
kisilld soitettavat lydmaésoittimet jazzin yhteyteen Yhdysvalloissa, tarkemmin sanottuna fuu-
sioon 1970-luvulla. Airto Moreira itse myonsi Modern Drummer -lehden haastattelussa saa-
neensa vaikutteita Dom Um Romaolta. Romaon tunnistettavat erityispiirteet ovat: 1) "ras-
padeira ja 2) vasemman kdden rytminen toiminta, jota noudatetaan temaattisessa ekspositiossa

ja improvisoinnissa. (Favery, 2018, s. 114-116.)

Raspadeira on muusikoiden itsensd antama suosittu nimi, joka viittaa siihen, etti
soittaminen tapahtuu “raapimalla”. Teknisesti se koostuu rummun reunalla olevasta appogia-
turasta, jonka pédnuotti soitetaan pikkurummun reunalla. Aénitehoste on samankaltainen ja

muistuttaa sambakoulun tamburiinia, kun sitd soitetaan. (Favery, 2018, s. 114-116.)
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Yleisesti ottaen rummut ja symbaalit ovat perusosia, jotka yhdessd muodostavat
nykyisin rumpusetiksi kutsutun soittimen. Jazzin ja brasilialaisen musiikin vakiorumpujen ko-
koonpano vaihtelee yleensd seitsemésti kahdeksaan osaan: yksi tai kaksi rumpua, jotka on ta-
vallisesti asennettu bassorummun pédélle; bassorumpu, joka on tuettu "lattialle"; "lattia"-tomi
(jota kutsutaan Brasiliassa tavallisesti "surdoksi"). virvelirumpu (matalampi rumpu), jossa on
matto, jossa metallilangat ovat kosketuksissa kalvoon; hi-hat "pari" (kaksi symbaalia, jotka on
asetettu vastakkaisiin suuntiin hi-hat telineeseen); “atakki” tai crash-symbaali, ja rytminen
”ajo” tai ride-symbaali. Téllaisella rumpukokoonpanon kokoonpanolla meilld on laaja dédni-
mahdollisuuksien kirjo, jotka voidaan tuottaa rumpukaluston muodostavien osien eri pinnoilla.
Meilld on d4nid, jotka tulevat rumpujen eri osista yhdistettyné erilaisiin tekniikoihin ddnien
saamiseksi: 1) symbaalin reunaan, pintaan (runkoon) tai kupuun kohdistuvat lyonnit tai painal-
lukset, jotka soitetaan rumpukepin kérjelld tai varrella tai raaputtamalla rumpukepin kérked
symbaalien pintaan. 2) rumpujen (diskantti- ja lattiarumpu) lyontipainallukset, joissa rumpu-
kepilld lyodaan rumpukalvoa tai suoraan rumpukalvon reunaa, tai jopa rumpukalvon piille
tuetulla kidelld, kun kosketus kohdistuu rumpukalvon reunaan (kanttilyonti). Liséksi ovat lyo-
méisoittimet, joissa rumpukepin runko osuu suoraan rummun kalvoon (rimshotin kanssa tai il-
man sitd) tai sen vanteeseen, tai rummun kalvoon tukeutuvalla kidell4, jolloin rumpukepin
varsi osuu vanteeseen. Perinteisisti esitystavoista huolimatta meilld on useita mahdollisuuksia
saada aikaan erillisid sointivivahteita, ja tima kuva voi vield vahvistua, kun siihen siséllytetidén
epatavanomaisia esitystekniikoita, jotka luovat uusia mahdollisuuksia dédnitekstuurien muodos-

tamiseen. (Favery, 2018, s. 114-116.)

Amerikkalainen rumpali ja tutkija Terry O'Mahoney listasi kirjassaan Motivic
Drumset Soloing erityyppisid mahdollisia rumpujen esitysmenettelyjé, joita hidn kutsui "eri-
koistehosteiksi" ja jotka liittyvit epdtavanomaisiin tekniikoihin, joilla saadaan aikaan tiettyja
aénitekstuureja instrumentissa. O Mahoneyn "erikoistehosteista" eli tekniikoista, joita pidetizin
laajennettuina télle soittimelle, on tunnistettavissa Dom Um Romaon yleisimmin kayttdmaét ja
hénen esitykselleen ominaiset esimerkit. Ndmi ovat: 1) rumpukapulan asettaminen kérki rum-
mun kalvon péélle, painaminen sitd vasten ja kosketuksen suorittaminen vastakkaisella kédelld
kalvon péélle painetun rumpukapulan péélld. 2) menettely, jossa rumpukapulan kirjelld toisen
rummun kalvon péélle painetun kdden painetta lisitddn tai vihennetddn, kun toisella kadella
suoritetaan kosketus kalvoon napauttamalla, jolloin saadaan erikorkuisia nuotteja kalvoon koh-
distuvan paineen mukaan. 3) rumpukepin painaminen rummun kalvoa vasten ennen tai jilkeen
koputuksen, miké edistdd ddnen vaimenemista tai "kuivaa" dinté, joka on lyhytkestoinen. 4)

lydminen rumpujen vanteisiin lyhytkestoisen ja metallisen ddnen saamiseksi
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Splash-efektin synty: Hi-hat-telineeseen kiinnitettyjen symbaalien suljetusta
asennosta suoritetaan poljinta painavan jalan avulla liitke nostamalla ensin kantapditd ja pité-
milld samalla painetta ylla jalan etuosassa, jolloin myds varpaat otetaan mukaan, ja seuraa-
vassa vaiheessa vilittomasti laskemalla kantapéété polkimen péélle vihentamalla jalkojen pai-
noa sen etuosaan menettimatta kosketusta sithen. Tdma liitke muistuttaa amerikkalaista steppi-
tanssiliikettd, jossa jalat koskettavat lattiaa kantapddnsi ja varpaidensa avulla. Téll4 d4nen kes-
toa ohjataan sen paineen avulla, jonka jalat kohdistavat symbaalitelineen polkimen kérkeen.
Amerikkalaiset kutsuvat titd esitysmenetelmdd rumpujen yhteydessa splashiksi tai klassisen
musiikin ympéristossd "chokeksi". Ndma ylldkuvatut tekniikat raspadeira-kosketus mukaan lu-
kien saavat aikaan sen, miti tutkijat Stanyec ja Oliveira médrittelivat "siirtymévaiheen" &éniksi,
joiden mukaan kukin instrumentti voi "huomattavimpien ja kuultavissa olevien sointivivah-
teidensa lisdksi tuottaa myos rinnakkaisia sointivivahteita.". Néitd siirtymi-44nid ovat "nak-
sahdukset", joita tuottavat surdon baqueta, pandeiron helistimet, késilld lydminen soittimen
telineiden jalkoihin, kuten repique de maon” ja “tantan”

114-116.)

esittdjét tekevit. (Favery, 2018, s.

Esimerkki "raspadeiran" esiintymisestd Romaon idiomaattisessa tyylissd, on Ro-
berto Menescalin ja Ronaldo Boscolin laulu Telefone, joka on Dom Um -albumin (1964), Dom
Um Romaon uran ensimmaéisen sooloalbumin, avauskappale. Telefone on samba, jonka keski-
tempo on noin 100 bpm, ja sen muodollinen rakenne on seuraava: (johdanto) 10 tahtia, (A) 12
tahtia, (A') 8 tahtia, (B) 10 tahtia, (silta) 4 tahtia, (C) 20 tahtia (rumpuimprovisaatio), (B) 8
tahtia, (A) 8 tahtia (teema 4 tahtia + 4 tahtia rumpuimprovisaatiota), (B) 10 tahtia ja loppu.
(Favery, 2018, s. 114-116.)

Telefone-kappaleen analyysissd a priori-kriteerind oli sen jakaminen osiin. On-
gelmana on se, ettd tdma jako suurempiin osiin ei ota huomioon kaikkea Telefoneissa esiinty-
vdd monimutkaista hahmottamista. Melodinen vilisoitto toimi erdénlaisena retransitiona eli
siirtyménd jo aiemmin esitettyyn materiaaliin, tai Schonbergin teoksessa Fundamentals of Mu-
sic Composition (2008, 3. painos) esittdmin madritelmén mukaan: retransitions are "small con-
nective segments that act as bridges or as distancing elements of the two parts [A and B]".
(Kohta edustaa interludea, mutta se on itse asiassa siirtymé A:n paluuseen eli retransitio. Tar-
keimpid retransitioita ovat ne, jotka tapahtuvat kehittelyn lopussa, ja niinpd voisimme pitdé
rumpusooloa erdénlaisena kehittelyni, joka oli aikakaudelle varsin erilainen. Toinen huomioon
otettava seikka kappaleessa koskee B-osan alkua: se antaa meille itse asiassa vaikutelman, etti

se alkaa 2. talosta, miké vahvistetaan kappaleen lopussa, my0s osassa "Finale", jossa toistetaan
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2. talosta (eli kappaleen lopussa Finale alkaisi edelleen A:n sisdlld). Mielenkiintoista on, ettd
klassisessa binddrirakenteessa osa (A) ei ole koskaan suurempi kuin osa (B), voi kuitenkin olla
suurempi kuin osa (A), jolloin kyseessi olisi muodollinen luokittelu shoenbergildisen analyy-

sin perusteella epdsymmetrinen binddrinen Telefone. (Favery, 2018, s. 114-116.)

Telefone muistuttaa meitd innovatiivisesta ndkokohdasta verrattuna siithen ai-
kaan, jolloin se dénitettiin (1964). On myos syytd huomata, etti timéa kappale kuuluu rumpalin
debyyttisooloalbumin ohjelmistoon, mikd on epétavallista 60-luvun Brasiliassa. Ainoa soitin,
joka improvisoi Telefone-kappaleessa, oli nimenomaan rummut, ja se esiintyi kahtena erilli-
send hetkend: ensin teeman esittdmisen jélkeen 16 tahdin soolossa, ja toisen kerran teeman
jatkuessa, tilld kertaa lyhyelld improvisaatiolla, joka toteutettiin vain neljissd tahdissa. (Fa-

very, 2018, s. 114-116.)

Lahes kaikissa Telefonen osissa on kdytossd "raspadeira” eli suomeksi “kaapimis
tai raapimis”’-tekniikka. Loysimme "raspadeira"-tekniikan esiintymisen kaikissa tahdeissa, ku-
9

ten alla olevassa kuviossa 46 esitetty transkriptio paljastaa:
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KUVIO 46. Dom Um Romaon “raspadeiran‘ kéyttdd kappaleen Telefone introssa (Favery, 2018, s.
114-116).

"Raspadeira " suoritettiin Romaon vasemmalla kiddelld, kun taas hdanen oikea ka-
tensd ja molemmat jalkansa soittivat pddasiassa vakaata pohjaa samban perinteisen rytmiku-
vion suorittamiseen rummuilla, jatkuvilla kuudestoistaosanuoteilla symbaalilla (oikea kési),
bassorummun (oikea jalka) jakamisella ensimmadiselld ja neljdnnelld puolivartalolla lyonnin
alaosastolla, joka vaihtelee vain tahdeissa, joissa on aksentteja tutti-dénissd. Vastamelodioissa

havaittu hi-hat-merkinté (vasen jalka) esiintyi melkein kaikissa tahtien tempoissa, ja se vaihteli

83



samalla tavalla kuin bassorummun merkintd, toisin sanoen tahdeissa, joissa aksentti oli tutti-
iskuilla. Kuvassa 23 punaisella korostetut laatikot osoittavat koko johdannon ajan merkin tutti-
merkissd tehtyjen varhaisten konventioiden esiintymisen dynaamisella "ff" (fortissimo), joka
havaittiin heti laulun alussa, ja tahdeissa: 2-7 seka tahdissa 10, kaikki "raspadeiran" esiintymi-
set harjoitettiin aina toisen tahdin neljannessé puolittaisessa tahdissa. Romao korosti melodiaa
aksentoiden tutti-iskuja, luoden unisono-kosketuksen dynaamiseen "ff" tihedén rakenteeseen,
joka koostuu symbaalista, pikkurummusta ja bassorummusta, miké toteutetaan sopusoinnussa

vahvan dynamiikan suhteen, jota sdvellys vaati. (Favery, 2018, s. 114-116.)

4.3.3 Jabu Morales

Jabu Moralesin sisko on Aline Morales, joka oli Toronton vakiintuneen ja me-
nestyksekkéén teatterin taiteellinen johtaja. Nunca Antes Maracatu taas toimi afrobrasilialaisen
lydmaésoitinyhtyeen (Never Before Maracatu) johtajana. Ryhmin jisenet ja heidén ystdvinsa
muodostavat tiiviin sosiaalisen verkoston, joka koostuu péddasiassa parikymppisistid nuorista,
jotka ovat kotoisin eri maista, kuten Kanadasta, Brasiliasta ja muista Latinalaisen Amerikan
maista. Kun Alinen siskot tulevat Torontoon, Nunca Antes Maracatu ja sen ldhipiiri kiyttavit

mielellddn hyvikseen heiddn vilittdimidén taitoja. (Pravaz, N. 2013.)

Jabu Morales soittaa tabour de crioula tyylistd musiikkia. Tambor de crioula tun-
netaan Brasiliassa erdénlaisena leikkini (brincadeira), joka on alkuperiisin Koillis-Brasiliasta,
tarkemmin sanottuna Maranhdon sisdmaasta. Tambor, kuten sitd yleisesti kutsutaan, on ainut-
laatuinen kulttuurimuoto afrobrasilialaisten lydomaésoittimiin perustuvien polyrytmien ja tans-
sien laajassa perheessi, ja sille on ominaista sen humoristinen, leikkisé ja improvisoiva luonne.
Osallistujat jakautuvat tanssijoihin (yleensd naispuolisiin), joita kutsutaan coreiraksi, ja rum-
pujen soittajiin, jotka muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta ovat enimmékseen miehié.

(Pravaz, N. 2013.)

Huomasin Jabu Moralesin opetustyylissd artikkelin perusteella paljon yhtymai-
kohtia capoeiraan. Hén esimerkiksi painottaa, ettd ringistd poistuminen kesken vie energiaa
muilta. My0s yleinen ongelma kieltd osaamattomien kanssalaulajien kanssa on usein se, etti
kieltd didinkielendén osaavat joutuvat kdytinndssd laulamaan koko ajan ja tdimé on ringin ko-

konaisenergian kannalta ongelmallista. Lydomésoitinten maailma on miehinen ympéristo osit-
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tain uskonnollisistakin syistd, mutta muutoksen tuulet ovat puhaltaneet jo pitkddn ja jopa us-
konnolliset yhteisot alkavat olla sallivampia naislydomaésoittajien suhteen. Jabu yhdistelee mu-
sitkissaan bahialaista kulttuuria erilaiseen nykymusiikkiin innovatiivisesti, joten pitdisin hinta

omanlaisenaan musikaalisena innovaattorina.

434 Aukkoja akateemisessa tutkimuksessa

Akateemista tutkimusta brasilialaisisten lydmésoitinten soittajien suhteen on jok-
seenkin suppeasti. Esimerkiksi Paulinho da Costasta en 10ytinyt lainkaan julkaisuja. Hdn on
kuitenkin yksi eniten levyttineistd useiden lydmadsoittimien soittajista maailmassa. Han soitti
muun muassa Thriller levylld, mutta jostain syystd titd musiikkia ei ole otettu tutkimuskoh-
teeksi lydmisoitinten osalta. Sama ilmid on Weather Reportin kohdalla. Vaikka maineikkaita
lydmaésoittajia on soittanut tdssi yhtyeesséd kosolti, niin akateeminen kirjallisuus heistd ldhes
kokonaan loistaa poissaolollaan. Paulinho da Costan kohdalla syy voisi olla se, ettd populaari-
musiikkia ja etenkdin lydmdisoittajia ei ehki oteta akatemialla jostain syystd niin vakavasti,
mutta milld taas selittyy maineikkaan fuusiojazzin pioneeriyhtyeen Weather Reportin lyoma-
soittajista puuttuva akateeminen kirjallisuus? Jabu Moralesista 10ytyi artikkeli, mutta ilman
transkriptioita. Han on yksi harvoista naisista, jotka soittavat tambour de criolaa eli Maranhaon
osavaltiosta tulevaa lydmésoitinmusiikkia. Brasilialaisista naislydmésoittajista soisi tehtdvédn
samanlaisia véitOskirjatasoisia julkaisuja, silld he ovat ddrimmaisen taitavia lydmésoittajia, ku-
ten esimerkiksi Jabu Morales. Rumpujen soitto on perinteisesti ndhty miesten lajina etenkin

uskonnollisissa rituaaleissa, mutta viimeaikoina timé on alkanut kisittadkseni hieman muuttua.

4.4 Rumpusetin soittamisen pioneerit

Eréds syy, mikd mahdollisti siirtymén rumpusetin kdyttoon brasilialaisessa kult-
tuurissa, oli muusikoiden tuttuus rumpusetin osien kanssa. Virvelirumpu, bassorumpu ja sym-
baalit eivit olleet pelkdstddn armeijan soittokuntien musiikissa ldsnd vaan myds samban ja
muiden kansanmusiikin lydmésoittajien kokoonpanoissa Brasiliassa. Esimerkiksi tarol muis-
tutti virvelirumpua, bassorumpu ja tomit olivat kuin surdoja tai alfaiaseja. Kaikki ndma rummut

ovat kiytdssd sambassa ja maracatussa. Rumpusetti siis edusti entuudestaan tuttuja d4nié, jotka
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rumpali pystyi toteuttamaan yksin samanaikaisesti. Oikea haaste rumpalille oli keksid miten
toteuttaa ndmé dénet, kehittdd taitoja kordinaatioon ja orkestraatioon, dynamiikan huomiointi

ja timbre mahdollisuudet jokaisella rumpusetin osalla. (Gomes, 2019, s. 7-8.)

Perkussioryhmien tyylien tulkitsemisen prosessi rumpusetilld voi pitdd sisdlldén
eri haasteita tyylikohtaisesti. Vuosikymmenien ajan monet rumpalit olivat kokeilleet erilaisia
lahestymistapoja brasilialaisten rytmien soittamiseen. Ennen baidon, maracatun ja frevon tyy-
lillistdmistd on valttiméatontd madrittdd miten soittimen kieli kehittyi brasilialaisessa musiikissa.

Keskeisid saavutuksia ovat tehneet rumpaleista Luciano Perrone. (Gomes, 2019, s. 8-11.)

441 Luciano Perrone

Luciano Perronea (1908-2001) voidaan pitdd brasilialaisen rumpusetinsoiton
isdnd. Rumpusetti saapui Brasiliaan 1920-luvulla ja Perrone soitti jo 16-vuotiaana sambatans-
sijoiden, laulajien ja jazz muusikoiden kanssa ja vuonna 1929 hén oli jo erittdin kysytty studio-
muusikko. Hén oli tirked hahmo Brasiliassa rumpusetin soiton historiassa, koska toi rum-
pusetin brasilialaiseen musiikkiin radion orkesterien kanssa esiintyessdan. Hén soitti Radamés
Gnattalin sovittamalla Ary Barroson sdveltimaélld kuuluisalla ”Aquarela do Brasil” kappaleella
luoden innovaatioita muun muassa synkopaation siirtdimisen perkussiosoittimilta puhallinsoit-
timien tehtdvéksi, jotta sdvellykseen tulisi enemmén tilaa. Tami levytys muutti miltd samba
kuulosti radiossa ja lopulta ylipddtddn miltd samba kuulosti. Hin myo6s kehitti tapaa, miten
rumpusettid soitettiin ja syntetisoi perkussioryhmien kuviot rumpusetille yhden soittajan soi-
tettavaksi. Hanen tyylinsi soittaa suosi rumpuja symbaalien sijaan merkaten symbaaleilla vain
kappaleiden lopussa kahden tahdin taitteita. (Gomes, 2019, s. 8-11.)

> > > > > >
Y ®® oo o oo oooseooov;
T2 F g

o N

v T T

> > >
1 \

¢ ! ¥ f

Q

KUVIO 47. Perronen samba batucada tyylindyte (Gomes, 2019, s. 8-11).
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Luciano sanoi, ettei ollut jazzrumpali Gene Krupasta huolissaan, koska héin itse
oli kiinnostunut samba-batucadasta. Tdmé kertoo paljon siitd, mistd musiikista hén otti vaikut-
teita. Téssd vaiheessa rumpusetilld oli jo oma brasilialaisten rytmien sdvelkielensd, mika kavi

dialogia afrikkalaisten rytmivaikutteiden kanssa. (Gomes, 2019, s. 8-11.)

4.4.2 Edison Machado

Edison Machado (1943-1990) syntyi Rio de Janeirossa. Itseoppineena hin katsoi
ja kuunteli radion orkestereiden rumpaleita, kuten Luciano Perronea ja Edgar Nunes Rocca.
Hain ihaili myds pohjoisamerikkalaisia rumpaleita, kuten Max Roachia ja Art Blakeyti. Edison
tunnettiin hdnen urastaan Rion klubeilla kuuluisisan brasilialaisen sdveltdjin Sergio Mendesin
kanssa seki levyttdmisestddn amerikkalaisten jazzmuusikoiden Ron Carterin ja Chet Bakerin
kanssa. Hén &énitti myds ikonisen bossa-nova albumin, The Composer of Desafinado Plays
(1963), Antonio Carlos Jobimin kanssa. Han d4nitti rivisoittajana, mutta myos bandinjohtajana
soittaen sovituksia Moacir Santosilta ja Raul de Souzan kanssa omilla albumeillaan. (Gomes,
2019, s. 11-14.) Kaiken tdmain lisdksi professori Daniel Gohn mainitsee luennossaan Edisonin

olleen samba no praton luoja.

Perintd, minka Edison jitti rumpaleille on hdnen samban tyylillistdminen soitta-
essaan yhtyeensd Rio 65 Trion kanssa. Edison Machado tunnettiin erityisesti soittotyylistdin,
mika oli interaktiivisempi tapa pitdd rytmistd flowta. Vahva bebop vaikute taustalla hin soitti
variaatioita ostinatokuvioihin ride symbaalilla, hi-hateilla ja bassorummpulla pitden samalla
vasemmalla kddellddn vuoropuhelua pianon ja basson soittajien kanssa. Tdma tapa johtaa or-
kesteria tunnetaan nimelld samba de prato ja se on samba jazzin keskeinen avainaspekti. (Go-

mes, 2019, s. 11-14.)

Kappaleessa ’S6 Por Amor” on joitakin esimerkkejd Edison Machadon ldhesty-
mistavasta samba-jazziin. Ostinato bassorummulla on kuvio nimeltddan bumbo-a-dois. Vasem-
man jalan soittaessa hi-hatia upbeateilld, oikean kéden soittaessa kuudestoistaosanuotteja jat-
kuvasti ride-symbaaliin ja vasen kési tutkii vapaasti eri vérejd virvelirummulla ja tomeilla pi-
tden sisdllddn kuvioita ja rytmisid soluja, joita soitetaan yleensd tamborinilla, surdolla ja muilla

lydmaésoittimilla kansanmusiikkin sambayhtyteissd. (Gomes, 2019, s. 11-14.)
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KUVIO 48. Tahdit 1-17 kappaleesta “S6 Por Amor” (Edison Machado é Samba Novo, 1964) (Gomes,

2019, s. 11-14).

Nopeammissa kappaleissa Machado soitti vihemmain nuotteja ride-symbaalilla
soittaen tamborimin ostinatokuvioita. Tdma tekniikka mahdollistaa enemman tilaa rumpalille

vuorovaikutukseen muiden soittajien kanssa antaen samalla mahdollisuuden kéyttié ride-sym-

baalia interaktiivisena kerroksena. (Gomes, 2019, s. 11-14.)
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KUVIO 49. Lyhyt ote kappaleesta Quintesséncia” (Edison Machado é Samba Novo, 1964) (Gomes,

2019, s. 11-14).
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4.5 Rumpusetin innovaattorit

4.5.1 Airto Moreiran baido-innovaatiot

Airto on ollut keskeinen hahmo my0s innovaattorina rumpusetin parissa. Sambrasa
Trion albumi En Som Maior vuodelta 1965 on maamerkki Airto Moreiran uralla, koska se
aloitti hdnen yhteistyonsd Hermeto Pascoalin kanssa. Télld levylld voi selvisti kuulla samba-
jazzin vaikutteen Airton esiintymisessd ja Hermeton vaikutteen sovituksissa. Lamento Nortista

kappaleen introssa Airto soittaa xaxado grooven rumpusetilla. (Gomes, 2019, s. 27-38.)

Drum Set -

KUVIO 50. “Lamento Nortista” kappaleen intro levyltd Em som Maior (Gomes, 2019, s. 27-38).

Téassd esimerkissd han kéyttdd lattiatomia zabumba-rumpuna samalla, kun saa
kaksi erikorkuista ddntd virvelirummun kantista irti. Airto myos kdyttdd bassorumpua aksen-
toidakseen nuotteja lattiatomilla. On mielenkiintoista, ettd kuvio mité Airto soittaa vasemmalla
kéddelld on yleinen kuvio zabumban alakalvolla. Kuitenkin Airto soittaa kaksi eri sdvelkor-
keutta saaden sen kuulostamaan woodblockilta tai agogoilta. Lahestymistapa, jolla Airto tyy-
littelee baidon tilld kappaleella muistuttaa edellisten sukupolvien rumpaleita ja heidén setin
tutkimustaan ddnien suhteen, etsien timbre samankaltaisuuksia kddntddkseen groovet muilta

lydmaésoitimilta rumpusetille. (Gomes, 2019, s. 27-38.)

Albumi Quarteto Novo vuodelta 1967 dénitettiin vuosi myohemmin. Airto soittaa
talla levylld perkussioita rumpusetin ohella, sulauttaen caxixin, pandeiron, triangelin ja wood-
blockin rumpusetin ohella musiikkiin, luoden samalla erddnlaisen brasilialaisen rumpusetin.
Vaikka useimmissa kappaleissa Airto soittaa vain lydmaisoittimia on kaksi kappaletta, ”Sintese
ja Vim de Sant’ Ana” joissa hén soittaa vain rumpusettid baiao-tyylin hengessa. (Gomes, 2019,

5. 27-38.)

Kappaleessa Sintese on erityisen sovitettu melodia, jota seuraa improvisaatiosek-
tio. Sovitus itsessddn vaikuttaa kollektiiviselta yhteistyoltd, missé jokaisella muusikolla on ol-

lut vapaus rakentaa fraaseja tdhditen parantaakseen melodiaa. Airto soittaa vispil6illd koko
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sovituksen, tutkien samalla timbre mahdollisuuksia ympari rumpusettid kdyttden vispildiden

séikeitd kalvoille ja vispiloiden perid symbaaleille ja woodblockeille. (Gomes, 2019, s. 27-38.)

Drum Set
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KUVIO 51. Tahdit 1-12 kappaleesta “Sintese” - albumilta Quarteto Novo, 1967 (Gomes, 2019, s. 27-
38).

Kahdessatoista ensimmaisessi tahdissa Airto soittaa settid vahvistaakseen melo-
diaa, tayttddkseen tilaa ja soittaakseen motiiveja unisonossa. Téssd vaiheessa sovitus ei vield

anna kuulijalle selvdd kuvaa tietystd kansanmusiikkirytmistd. (Gomes, 2019, s. 27-38.)

90



KUVIO 52. Tahdit 13-20 kappaleesta “Sintese” — albumilta Quarteto Novo, 1967. (Gomes, 2019, s. 27-
38).

Tahdeissa 13-20 Airto soittaa selvésti xaxado grooven hi-hateilla ja bassorum-
mulla soittaen samalla kuudestoistaosia vispildlld virvelirumpuun ja toisella kddelld synkopoi-
tua rytmid woodblockiin. Kuvio mitd Airto soittaa woodblockeilla ei ole tdysin sama mitd Luiz
Gonzagan levytyksilld. Kuitenkin se pitdd matalan sdvelkorkeuden iskulla yksi ja korkean is-
kulla kaksi, miké selvisti on kuvio mité yleensé soitetaan zabumba rummun alakalvoon forro-

rytmissd. (Gomes, 2019, s. 27-38.)
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KUVIO 53. Tahdit 21-30 kappaleesta “Sintese” — albumilta Quarteto Novo, 1967. (Gomes, 2019, s. 27-
38).

~te

Tahdista 27 eteenpédin Airto alkaa rauhoittaa groovea soolosektiota varten. Airton
hi-hatin kdytto tdssd kappaleessa on esimerkki pohjoisamerikkalaisista jazz rumpaleiden vai-
kutteista. Brasilialainen rumpali Pascoal Meiereles kertoi, Airto otti pohjoisamerikkalaisilta

jazzrumpaleilta, kuten Tony Williams 1960-luvulle tyypillisen tavan kéyttdd vasenta jalkaa
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kompatessa ja muutti timén interaktiiviseksi lahestymistavaksi Brasilialaisiin musiikkityylei-

hin. (Gomes, 2019, s. 27-38.)

Soolosektiossa Airto soitti harvempaa groovea, hi-hatin ja bassorummun soitta-
essa tyypillistd xaxado ostinatoa unisonossa samalla kdyttden vispildiden perdd soittaakseen
hieman erilaisen ostinaton woodblockeilla ja ride-symbaalilla. Verratessa titi esimerkkid Edi-
son Machadon sambaan Quintesséncia kappaleessa on mahdollista 16ytdd samankaltaisuuksia
ride kuviossa. Lisdksi se osoittaa rakenteen joka voi korreloida toistuvaan sambakuvioon ni-

meltdén teleco-teco, jota yleensd soitetaan tamborimilld. (Gomes, 2019, s. 27-38.)

IV PN e P

KUVIO 54. — Teleco-teco kuvio (Gomes, 2019, s. 27-38).

Hénelld on vield Vim de Sant’ Ana ja Misturada ja Arroio kappaleista transkrip-
tiot, joissa voi ndhda hanen forrd, samba ja overdub-soittoaan. Vahvasti suosittelen téta kaikille
Airton soitosta kiinnostuneille. My0s Diasilla 16ytyy Airton rumpusooloista transkriptioita ja

analyysejd, jothin voi perehtya jos portugalin kieli taittuu.

4.5.2 Nenén baido innovaatiot

Nenén mukaan Edison Machado soitti vain sambaa, bossa novaa ja jazzia. Myds rum-
palit hantd ennen, kuten Luciano Perrone soittivat koillisbrasilialaisia rytmeja tyylillisesti ra-
joitetusti emuloiden ldhinnd zabumbaa. Hermeto Pascoalilla oli suuri vaikute rumpaleihin, joi-
den kanssa hin soitti. Hin opetti heille, miten todella soittaa koillisbrasilian rytmejd rumpuse-
tilld. Han opasti laulamalla kuviot tai soittamalla hinen omia tyylindytteitdén setilld. Naytetty-
ain Nenélle rytmin Hermeto kannusti hdntd kuomaan oman tyylinsi soittaa soitinta. Hermeton
neuvojen mukaan hdn kokeili mahdollisuuksia rumpusetilld viitaten msiikilliseen 1dhteeseen

pitden aksentit kuitenkin alkuperdisen ndytteen mukaisina. (Gomes, 2019, s. 38-40)

Kappale “Suite Norte, Sul, Leste Oeste Hermeton albumilta Zabumbe-Bum-A
vuodelta 1979 on neliosainen sarja ja Nené soittaa erilaisia baido ja xaxado variaatioita lapi

teoksen. (Gomes, 2019, s. 38-40)
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KUVIO 55. Nenén tyylindyte baido-rytmistd kappaleessa “Suite Norte, Sul, Leste, Oeste” (Gomes,
2019, s. 38-40).

Esimerkissd ndkyy, miten Nené keskittdd hinen tyylittelynsd bassorumpukuvi-
olle samaan aikaan etsien eri virejd ja kuvioita ympéri settid myos vaihdellen késijarjestystd ja
aksenttien paikkaa. Kappaleesta Loro 10ytyy my0s transkriptio, mutta en laita transkriptiota
tanne. Lyhyesti sanallisesti kuvaillen hin soittaa xaxado ja baido variaatioita omalla tyylilldan
bassorumpuostinaton ympérilla pyorien. Luultavasti tdimikin on Hermeton vaikutetta. (Gomes,

2019, s. 38-40)

4.5.3 Marcio Bahian baido-innovaatiot

Kappale, “De Sébado para Dominguinhos,” joka julkaistiin albumilla S6 Nao
Toca Quem Nédo Quer vuonna 1992, on keskitempoinen baiao. Aénitteen kontekstissa Bahia
tutkii usein yhden setin osan mahdollisuuksia jittden tilaa perkussioraidalle. (Gomes, 2019, s.

40-42.)
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KUVIO 56. Marcio Bahian baido-tyylindyte kappaleessa “De sabado pra Dominguinhos” (Gomes,
2019, s. 40-42).

v

1:40

Toinen kiinnostava baido tyylittely Marcio Bahialta on Hamilton de Holandan
kvintetin kontekstissa. Kappaleessa ”Baido Brasil,” Bahia kdyttad vispiloitd virvelirummun
kanssa, vaihtaa toiseen kéteen vispildn samalla, kun toinen kisi soittaa aksentin viimeiselle
kuudestoistaosalle ensimmaisté iskua samalla soittaen hi-hat-kuvioita jalallaan. (Gomes, 2019,

5. 40-42.)
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KUVIO 57. Marcio Bahian baido-tyylindyte kappaleesta “Baido Brasil” (Gomes, 2019, s. 40-42).

Niiden baido esimerkkien lisédksi Gomesilla on kappaleesta Vera Cruz albumilta
Casa de Bituca hyvin epityypillinen hieman sambaan kallellaan oleva ostinatokuvio tomikom-
pilla ja zabumbarummun alakalvosta on taas otettu rytmivaikutteita. Ainoa ero on, ettd sam-

bassa pulssi on joka iskulla, mutta tdssd vain joka toisella. (Gomes, 2019, s. 40-42.)
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KUVIO 58. Marcio Bahian baido-tyylindyte kappaleesta “Vera Cruz” (Gomes, 2019, s. 40-42).
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Néamaé kaikki kolme edelld mainittua rumpalia olivat Hermeton rumpaleita, joten
Hermeton vaikutusta rumpusetin innovaatioissa ei voi ohittaa, kuten Gomeskin loppupaitel-
massdin toteaa. Hermetoa voisi pitdd minunkin mielesténi brasilialaisena instituutiona brasi-
lialaiselle musiikille ja jopa lydmaésoittimille aivan, kuten Miles Davis oli instituutio jazzille.
Kummankin kanssa soittaessaan joutui tai pdédsi omalla tavallaan kovaan kouluun. Niihin ai-
koihin ei ollut mitdén rytmimusiikin opinahjoja, joten oppi haettiin muilta muusikoilta ja soit-

totilaisuuksista. Valmista opetussuunnitelmaa ei ollut lydmaésoittajille.

Gomesin mukaan rumpalin, joka on kiinnostunut tekeméédn omia versioitaan
baidosta, frevosta tai maracatusta, olisi tdrked kuunnella jokaisen genren lydmésoitinryhméaa
alkuperdisend lahteendén lisind muiden rumpaleiden versioihin. Toiseksi on tirked4 tunnistaa
avainkuviot alkuperdisestd ldhteestd rumpaleiden tekemissi versioissa. Maracatun suhteen os-
tinaatot alfaialla ja gonguélla ovat luonteenomaisimpia ja tdimén jilkeen vasta virvelirumpu-
kuvio. Baidon tyylillistdmisen suhteen, matalat nuotit zabumbasta ovat térkein kerros erottaa
xaxado, baido, xote ja forrd toisistaan. Soittaakseen frevoa rumpusetilld on tirkeédd siséllyttdd
kuvio, missé on tyylille ominaiset aksentit virvelirummulla. Kolmanneksi, yhdistelmit baido-
maracatu- ja frevokuvioita geneerisilld ostinatoille yleisid rumpalin sanavarastolle ovat tér-
keitd ja voidaan tutkia yrityksend luoda kontrastoivia orkestraatioita setilld tyylin sisdlld. (Go-

mes, 2019, s. 56-59.)
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KUVIO 59. Gomesin kdyttiméa notaatiomerkintdtapa (Gomes, 2019, s. 61).

454 Brasilialaisen rumpujensoiton solistiset perusteet

Airto Moreiran kohdalla tuli esiin hénen roolinsa myds solistina. Muun muassa
McGrath-Kerr sai idean tutkia aihetta, koska brasilialaisen musiikin soitonoppaissa ei kdsitelty

rumpusoolojen rakentamista mitenkdin edistyneemmasti nikokulmasta.

Jazzin rooli oli merkittdvad sambajazzin kehityksessd. 1900-luvun alun Yhdysval-
tojen populaarimusiikki oli jazzia ja Charlestonia mitd saattoi kuulla karnevaaleissa. 1920-1u-
vulla Os Oita Batutas yhtyeen jdsenet olivat usein tekemisissd jazz-musiikin kanssa sen jéalkeen,
kun ihastuivat Pariisin matkallaan tdhédn musiikkityyliin. 1940-luvulla jazz ja bebop olivat vah-
voja vaikuttajia Brasiliassa. Nuoret bossanova-liikkeen muusikot olivat West Coast cool jazz-
skenen faneja, erityisesti Stan Kenton oli heidén suosikkinsa. Chorolla, samballa ja bossa no-
valla on kaikilla vahva improvisaation historia. Livingston-Isenhour ja Garcia kuvailevat cho-
rolle luonteenomaiseksi tietyn madrin verran improvisaatiota sekd melodiassa ettd komppaa-
misessa. Namé kaikki tyylit ovat vaikuttaneet brasilialaisen jazzin kehitykseen. (McGrath-

Kerr, 2012, s. 13-18.)

Samballa, bossa novalla ja chorolla on sama juurildhde, maxixe. Rytmien soitta-
misen vaadittavien teknisten valmiuksien suhteen néilld tyyleilld on melko samanlainen sivel-
kieli ja vaadittava sanavarasto. Vaikka ne eivit rytmisesti tdysin samankaltaisia olekaan, niiden
juuret ovat siis samat. Murphy kuvaileekin bossa novaa samban johdannaisena. On my®os krii-
tikkoja, joiden mukaan samballa ja bossa novalla on merkittivid eroja. Jose Ramos Tinhordo
kuvaili bossa nova muusikoita nuorina keltanokkina, jotka rikkoivat samban suositun perinnon

muuttamalla kaiken alkuperiisen paitsi rytmin. (McGrath-Kerr, 2012, s. 13-18.)

Rytmi ja melodian muoto ovat tirkeitd. Monet rumpalit kdyttavitkin melodista
rytmid ja ddnenkorkeuksia luodakseen oman ndkemyksensé kyseessé olevasta melodiasta. Ben-
jamin Whiten tutkimus vuodelta 1960 osoittaakin, ettd kuuntelijat voivat tunnistaa melodioita
vaikka sdvelkorkeuksia olisi muutettu, jos melodian muoto pidetddn muuten samana. Tdma
kyky mahdollistaa rumpaleiden soittaa tunnistettava melodia kadyttdmaélld rytmid ja muotoa.

Tata ovat kédyttdneet hyviksi lukuisat rumpalit eri musiikkityyleistd. Hyvané esimerkkina tdsta
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toimii muun muassa nykyjazzin saralla Ari Hoenig, kun han komppaa Larry Crookia levytyk-
selld ”Music of Northeast Brazil”. Perinteisemén forrén suhteen on esimerkkiné panreidista
Bernard Aguiar hinen manipuloidessaan pandeiron virettd vastaamaan Asa Branca kappaleen
melodiaa. Marcio Bahia Hermeto Pascoalin yhtyeesta kdytti my0s Asa Brancan melodiaa laa-
jennetun soolon motiivina. Han soitti melodian lattiatomilla, manipuloiden kalvon dinenkor-
keutta soittaen rytmié samaan aikaan rytmié toisella kddelld. On siis mahdollista soittaa melo-
dia rumpusetillé ja lydmésoittimilla rytmin ja melodisen muodon avulla. (McGrath-Kerr, 2012,

5. 23-35.)

Harmonia sen sijaan on lyomadsoittajan McGrath-Kerrin mukaan l&hes mahdo-
tonta toteuttaa. Silti harmonisen liikkeen hahmottaminen on rumpalille tirkedd. Jordan painot-
taa tatd seuraavanlaisesti: Rumpalit, jotka ovat tietoisia harmonisesta liikkeestd musiikillisessa
savellyksessd, hyotyvit tdstd suunnattomasti. Ei ole oleellista, ettd soinnut itsessddn pystyy ni-
medmidn. Tama sisdistiminen auttaa suuresti rumpalia soittamaan melodisen soolon vaikka
heillé ei ehkai ole tietyt sdvelkorkeudet kidytossddn. Kuitenkin, harmonisen ja rytmisen sointu-
kulun kuuleminen ja sithen vastaaminen liittyy ldheisesti melodiseen rumpusettiesiintymiseen.

(McGrath-Kerr, 2012, s. 23-35.)

Kappaleen rakenne ja muoto on kytkoksissd melodiaan, harmoniaan ja harmoni-
seen litkkeeseen ja ndmd muodostavat rakenteen konseptin, mihin jazzmuusikot viittaavat ra-
kenteena. Improvisoivalle rumpalille rakenteen ymmartdminen on hyvin kédytédnnollistd, jopa
pakollista, silld se luo luonnollisen viitekehyksen soololle. Muoto on tdrked osa kaikkia néitd
tyylejd, muttei vélttimaittd erottamaan tai méarittdimain niitd. Kdytetyt rakenteet néissé tyy-
leissd ovat 1dydettdvissd muuallakin populaarimusiikissa ja taidemusiikissa, mutta choro,
samba ja bossa nova tapaavat olla erilaisia rakenteeltaan: choro on hyvin ldhelld rondo muotoa;
bossa nova on saanut hyvin paljon vaikutteita jazzin AABA-muodosta; ja samboissa on yleensi
sakeisto ja kertosde-rakenne. Rakenteen ymmartdminen on myos tirked osa rumpalin tyosken-
telyd rytmisektiossa, kuten groovaamisessa. On tarkedd tietdd, miten muotoilla komppausta eri
solisteille ja laulajille, tietdd milloin on suotavaa ja sallittua fillata, tietdd milloin muuttaa groo-

veja ja niin edelleen. (McGrath-Kerr, 2012, s. 23-35.)

Vaikka McGarth-Kerr kirjoittaa luonteenomaisista rytmeisté ndissé tyyleissd, sa-

mankaltaisia rytmejd on olemassa eri genreissd ympéri maailman. On kuitenkin kohtuullista
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sanoa, ettd ndiden yhteenkuuluvien rytmien yhteisvaikutus on ldydettidvissd chorossa, sam-
bassa ja bossa novassa, mikd on ainutlaatuista Brasilialle. Esimerkiksi Walter-yhteenkuuluvat
rytmit sambassa ovat erilaisia kuin yhteenkuuluvat rytmit kuubalaisen congan suhteen. Huoli-
matta yhteisistd juurista tai elementeistd choroa ei pidd sekoittaa tangoon tai bossa novaa cool
jazziin. Samoin kuubalainen kellokuvio ei sovi eikd kuulu sambaan. Vaikka monet rytmit Yh-
dysvalloissa ovat saaneet enemmén tai vihemmaén vaikutteita afrikkalaisesta muuttoliikkeesti,
ne ovat omia erillisid musiikkikulttuureita. Joskus yksi nuotti on riittdvasti muuttaakseen ryt-
min kuubalaisesta brasilialaiseksi. Téllaiset hienovaraisuudet ovat joskus vaikeita havaita tai
ottaa huomioon, mutta voimme kuunnella niiden kokonaisvaikutusta yhteenkuuluvien rytmien

suhteen tyylin sisélld ja kuulla luonteenomaisen kuulokuvan. (McGrath-Kerr, 2012, s. 23-35.)

Tarkeita tekijoitd ovat my0s soittimet milld ndma rytmit soitetaan ja tdima takaa
tekstuurin ja timbren laadullisuuden brasilialaisessa musiikissa. Brasilialainen musiikki kdyttaa
valtavaa perkussioarsenaalia ja tiettyjen perkussiivisten ddnten sekoittaminen muiden soitti-
mien kanssa antaa tyylille ominaisen soinnin. Lyomésoittimien kuulokuva chorossa on melkein
kokonaan pandeirolla aikaansaatua, kun taas bossa novassa suositaan rumpusettid ja sambassa
on suuri skaala eri perkussiosoittimia. Sambakoulujen alkupidivind Riossa erds ensimméinen
sdantd kaupungin karnevaalikomissiosta liittyi instrumentaatioon. Tdma kielsi kaikki soittimet
paitsi baterian lydmésoittimet ja bandolimin, jolla siestetédn laulajaa. Yleinen instrumentaatio
ndissd tyyleissd vaihtelee ja kun puhumme brasilialaisesta jazzista voimme mukaanlukea séh-

kokitaran, basson ja koskettimet my6s. (McGrath-Kerr, 2012, s. 23-35.)

Suurin osa lydmadsoittimista Brasiliassa ovat afrikkalaista alkuperdd tai euroop-
palaisista pienyhtyeistd, 1dhinna Portugalista. Monet néisté soittimista ovat sukua muiden mai-
den soittimille, kuten Brasilian atabaquet ja Kuuban tumbadorat. Monissa tapauksissa soittimet
ovat kehittyneet hieman eri tavalla maiden suhteen ja soittotekniikka voi vaihdella maittain.

(McGrath-Kerr, 2012, s. 23-35.)
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Choro Samba Samba Bossa Nova
Conjunto Regional”? | Samba Enredo Pagode Vocals
Flute Vocals Vocals Guitar
Violao Violao Violao Double Bass
Violao de 7 Cordas | Cavaquinho Violao - 7 Cordas | Piano
Cavaquinho Bateria (percussion section) | Cavaquinho Drum Kit
Bandolim Pandeiro Saxophone
Pandeiro Repique de mao

Tan-ta (or surdo)

KAAVIO 1. Perinteinen instrumentaatio tyylikohtaisesti (McGrath-Kerr, 2012, s.23-35).

Kaikilla ndilld ensembleilld on oma luonnollinen dynamiikkansa. Y1i sadan rum-
palin bateria on itsestdédn selvésti kovaddnisempi kuin pieni bossa nova yhtye. Jordan viittaa
sisdiseen dynamiikkaan olevan dynamiikka rumpusetin ja koko yhtyeen vililld ja se on yksi
tairkeimmistd musiikillisen ilmaisun vilineistd. Tamén lisdksi Jordan puhuu ulkoisesta dyna-
miikasta eli dynamiikasta eri rumpusetin elementtien kanssa: Sisdisen dynamiikan manipu-
lointi on perustavanlaatuista melodiselle rumpujen soittamiselle. Dynamiikka on myos kaytén-
nollinen improvisaation elementti ja vaikka se ei ole sen mééritteleva asia, tyyliinsopiva dyna-
miikka voi auttaa tekeméén eron eri tyylien sooloilun ja grooven soittamisen suhteen samban,

choron ja bossa novan vililld. (McGrath-Kerr, 2012, 5.23-35.)

Néami ovat siis peruselementit mistd rumpusoolo rakentuu. Niiden lisdksi on
monta eri lihestymistapaa brasilialaistyyliseen rumpujen soittamiseen. Yksi ndistd on ba-
tucada, missd padpaino on virvelirummulla, mutta tomeja kadytetddn myds runsaasti. Toinen on
samba de preto missd soitetaan enimmikseen symbaaleja ja virvelirummun kanttia. Ndiden
liséksi on vield vispil6illd soittaminen, jossa tehdddn erilaisia sweeppejd ja kanttilyonteja.

(McGrath-Kerr, 2012, s. 23-35.)

4.6 Malleteilla soitettavat lyomasoittimet

Bossa nova litkkeen vibrafonin suosimisen seurauksena choro-musiikkissa soi-
tettiin silloin tdlléin lydmasoittimia malleteilla, kuten tekivdt muusikot Breno Seuer, Altivo

Penteado, Ugo Marotta, Heitor Barbosa, Jota Junior, Primo, ChucaChuca, Caculinha ja Jose
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Claudio das Neves. Ensimmaisia klassisesti koulutettuja choro-muusikkoja, joka kaytti mallet-
teja, oli Luiz de Souza D’ Anunciacdo. Vield edelleen vuonna 2011 on suhteellisen epitavallista
populaarimuusikolle soittaa choroa malleteilla. Luciano Perrone kuitenkin oli pioneeri téssdkin

tyoskennellessddn kitaristi Garoton kanssa 1940-luvulla. (Duggan, M, 2011, s. 73-74.)

Lyomaisoitinkoulutusohjelmat laajentuivat yliopistoille ja konservatorioihin
1970-80-luvuilla. Soolo- ja yhtyekirjallisuuden miiré alkoi kasvaa niiden lydmaisoittajien toi-
mesta, jotka etsivdt uudempaa ja haastavampaa ohjelmistoa. Sovitukset, kuten Na Gloria”,
ovat edelleen yleisid useimmissa Brasilialaisissa koulutusohjelmissa. (Duggan, M. 2011 s. 73-

74.)

Populaarimusiikissa esiintyjét, kuten Jota Moraes, André Juarez, Daniela Renno,
Ricardo Valverde ja Hendrik Meurkens, ovat esimerkkeji uudesta sukupolvesta, joka on tuonut
malletit choro-musiikin ohjelmistoonsa. Heidén tulkintansa chorosta vaihtelee jazz lahestymis-
tavasta aina konservatiivisempaan ohjelmistoon. Hyva esimerkki téstd on Hendrik Meurkensin
”Mimosa”. Téssd kappaleessa on ilmeisid bossa nova ja jazz vaikutteita, mutta se my0s séilyt-
tad elementtejd chorosta sen kiireisen melodialinjan ja afro-brasilialaisten rytmien osalta. Jos
instrumentaatio olisi tyypillinen “’terno” instrumentaatio se voisi olla sellaisenaan tyypillimen

choro-kappale. (Duggan, M. 2011 s. 73-74.)

Mallettien kdyttd chorossa on kéytintd joka hitaasti, mutta varmasti on kasva-
massa. Se on sddnndllinen osa koulutusohjelmissa Brasilian urbaanien kaupunkien yliopis-
toissa ja konservatorioissa ja my0s monissa lyomasoittimien koulutusohjelmissa Kanadassa,
Yhdysvalloissa ja Euroopassa. Tamén tyylin sovituksia julkaistaan yhd enemmin ja sitd pa-
remmin niitd on saatavilla. Ei-brasilialaisia choro-sévellyksid ovat tehneet muun muassa Au-
gusto Marcellino, jonka sovittajana on toiminut Gordon Stout ja Asaf Roth Israelista. Suurin
osa yliopistojen lydomadsoitinprofessoreista tiedosti erot akateemisessa ja katujen chorossa,
mutta kaikki puolustivat sen sisdllyttdmistd koulutukselliseksi vélineeksi kulttuurillisista ja tek-
nisistd syistd. Samaan aikaan Brasiliassa monet vibrafonistit ja marimban soittajat populaari-
musiikin kentélld jatkavat choro-sdvellysten sisdllyttdmistd ohjelmistoonsa. (Duggan, M. 2011,

5. 155.)
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4.7 Brasilialainen lyémasoitinmusiikki ulkomailla

4,71 Maracatu New York

Brasilialaisesta musiikista ollaan oltu kiinnostuneita ympéri maailmaa, erityisesti
Yhdysvalloissa. Esimerkiksi Brooklynissd toimii Maracatu-ryhmé nimeltddn Maracatu New
York. Tdma musiikki vetoaa seki brasilialaisiin maahanmuuttajiin, ettd afrikkalaistaustaisiin
yhtysvaltalaisiin, silld siind on tiettyjd elementteji, jotka vetoavat molempiin ryhmiin. Naisti
musiikillisista ja kulttuurillisista elementeistd voisi mainita brasilialaisen baque viradon ja

amerikkalaisen new orleanslaisen 2nd line drumming-perinteen. (CRUZ, 2012.)

Maracatua on kahdenlaista, baque virado (myds tunnettu nimelld maracatu nacao)
missd on ympadri kddnnetty rytmi, sekd baque solto, eli maaseudun versio tésti rytmistd. Huo-
limatta molempien tyylien variaatioiden méérastd yleensd maracatussa on tanssia, musiikkia ja
hahmoja, joilla kuvataan afrikkalaisten kuninkaallisten kruunajaismenoja. Baque solto on poik-
keus tdhédn variaatioiden mairddn kuitenkin. 1990-luvulla Pernambucolainen rytmi, maracatu
baque virado, alkoi saavuttaa suosiota ympdri Brasiliaa. Niméd maracatu nacao-soittoryhmét

eivit ole homogeenisia vaan vaihtelua on soittoryhmékohtaisesti. (Cruz, 2012.)

Maracatu New York ryhmén perusti jazz perkussionisti Scott Kettner palattuaan
Brasiliasta, missd hénelle tuli tutuksi maracatu baque virado. Héinen ryhménsd pitdd
workshoppeja ja lyhytkursseja koillisbrasilialaisen musiikin tiimoilta, pddasiassa maracatun
suhteen. Ryhmadssa oli jdsenid eri maista ja Cruz haastatteli ndistd yhdeksédétoista sekd seurasi

heidin harjoituksiaan. (Cruz, 2012.)

Pernambucon alueella Cruz kertoo olevan noin 30 maracatu-soittoryhmai. Namé
polveutuvat kulttuurillisesti afrikkalaisista uskonnoista umbanda, candomblé ja jurema. Mara-
catu nacdo on tdrked osa pernambucolaista identitettid ja ne on tunnustettu osaksi kulttuurillista
perintdd. Tyypillinen pernambucolainen maracatu-soittoryhma koostuu alfaija-rummuista,
kahdesta virvelirummusta, gongué-kelloista sekd ganza-hiekkaputkista. Myds abé tai atabaque-
rumpuja saattaa olla ryhmékohtaisesti kidytdssd. Maracatu-soittoryhmit voi jakaa vield kol-
meen erityyliseen: lydmésoitin-maracatuun, tyylilliseen maracatuun ja yksinkertaisesti rumpu-
ryhmé maracatuun. Maracatu-perkussioryhmassé ei keskityté afrikkalaisten kuninkaiden kruu-

najaisrituaaliin lainkaan eikéd niissd ole uskonnollisia elementteji. (Cruz, 2012.)
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Ryhmin vetiji Kettner oli Billy Hartin oppilas New School University New Yor-
kissa ja Hart kehotti héntd opettelemaan soittamaan maracatua. Valmistumisen jélkeen Kettner
lahti Brasiliaan Recifeen ja asui sielld vuoden verran opiskellen tyylid. Kun hén oppi baque
viradosta riittdvin syvén tietimyksen hin alkoi opettaa lauantaisin New Yorkissa. Suurin osa
oppilaista oli brasilialaisia, mutta myos muualta kotoisin olevia kiinnostivat nimé rytmit. Mo-
nilla oli hyvin idealistinen sterotyyppinen kuva Brasiliasta eikd tietimystd ndistd rytmeisti,
mukaan lukien brasilialaiset oppilaat. Pienelléd osalla, kuten Kettnerin oppilaalla Elilld, oli 10
vuoden kokemus ndiden rytmien soittamisesta Kettnerin opissa. Tunneilla kdytiin I&pi eri ma-

racatu rytmejd, jarjestettiin matkoja Recifeen ja soitettiin keikkoja. (Cruz, 2012.)

Kettnerin tarkoitus ei ollut vahingoittaa vilejd Brasiliaan riisumalla perinteiset
uskonnolliset elementit maracatusta ja keskittymailld vain rytmeihin. Sen sijaan, hén halusi sii-
lytti4 jotain brasilialaisia kulttuurillisia ja musiikillisia elementtejd ryhménsé toiminnassa paa-
painon ryhmin toiminnassa ollen kuitenkin rytmeissé ja musiikissa. Namé musiikin kultuuril-
liset elementit ndkyvéit muun muassa alfaija rumpujen kéytosséd, brasilialaisten laulajien laula-

mina brasilianportugalin kielisind lauluina ja niin edelleen. (Cruz, 2012.)

Innovaatioita oli kuitenkin my0s perinteisten elementtien lisdksi. Yksi téllainen
oli maracatun ja new orleans 2nd line jazz-musiikin yhdistiminen baque de Brooklyn-rytmissé,
minkd Kettner loi. Kettnerin mukaan tarkoituksena oli yhdistdd ndma kaksi rytmid, yhdistaa
Mississippi Capibariben kanssa. Kettnerin kertoo, ettd keskustellessaan Jorge Martinsin kanssa
Reficessd he huomasivat ndiden rytmien vililld olevan paljon yhtéldisyyksid. Sekoittaessaan
amerikkalaisia ja afro-afrikkalaisia rytmejé, Kettner tarkoituksella valitsee sellaisia, mitkd ovat
samankaltaisia, kuten koillisbrasilian ja Yhdysvaltojen eteldosien alueen rytmit. Maracatu New
York siis yhdistda brasilialaisia kulttuurisia symboleita huolimatta siitd, ettd perinne tulee koil-
lisbrasiliasta. Tdmaén lisdksi he kédyttavit kulttuurisia elementtejd New Orleansin 2nd line jaz-

zista. (Cruz, 2012.)

Kun ryhmén jaseniltad kysyttiin, mika on tarkein néitd kahta kulttuuria yhdistidva
tekijd musiikillisesti, he sanoivat sen olevan baque virado rytmi. Oppilaiden mielestd rytmien
lisdksi my0s historiallinen tausta afrikkalaisen muuttoliikenteen suhteen oli yksi tdrked tekija.
Ryhmin jasen Linda Techell sanoo Maracatu New Yorkin olevan tila, missd ryhméén kuulu-

misen tunne johtuu juuri nédiden eri kulttuurillisten elementtien yhdistelystd. Hinelle kyse on
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afrikkalaisista vaikutteista, jotka saavat hanet tuntemaan yhteyttd omiin juuriinsa. Viisi ryhmén
naisjdsentd taas tunsivat olevansa kulttuurillisesti koillisbrasilialaisia. Vaikka heilld ei ollut
tunnepohjaisia muistoja koillisbrasilialaisilta kotiseuduiltaan, he muistivat silti kuulleensa ma-
racatusta ainakin mainittavan, vield Brasiliassa asuessaan. Heille ryhméssd toimiminen edusti
sekd heiddn juurillensa palaamista seka paikallisessa sosiaalisessa ja kulttuurieldmassé vaikut-

tamisen ja osallistumisen mahdollisuutta. (Cruz, 2012.)

Muunmuassa oppilas Zenilda Tavares koki, ettd ndma rytmit auttoivat hdnen koti-
ikdvéadnsd. Vaikka hén ei ole muuttamassa pysyvésti Brasiliaan takaisin, hdn kiy vililld loma-
matkalla sielld. New Yorkissa hin pukeutuu perinteisiin Pernambucolaisiin vaatteisiin ja har-
joittaa kulttuuriaan misti hin tulee. Han korostaa jopa olevansa pernambucolainen, ei brasilia-
lainen. Hénelle Maracatu New York on paikka tanssille ja musiikille, sekd paikka missd hdn
voi tavata brasilialaisia, jakaa kulttuuria, keskustella pernambucolaisesta kulttuurista ja kes-
kustella paivéan polttavista keskustelunaiheista ja uutisista koskien entistd kotikaupunkiaan.
Myds Michele, Kettnerin brasilialainen vaimo kokee kaipuuta, saudade, vililld, mutta sanoo
Brasilian olevan hédnen sisélldén aina. Kuitenkin hén etsii tiloja missé toteuttaa pernambuco-
laista kulttuuria ja kokee Maracatu New Yorkin olevan silta ndiden kulttuurien vililld. Miche-
lelle musiikin sensomotoriset vaikutukset saavat hinet tuntemaan olevansa toisessa paikassa.
Tama on ilmid, minka etnomusikologit ovat my0s tunnustaneet. Thomas Tutino sanoo esimer-

kiksi "musiikin pitdvén sisdllddn ja nostavan pintaan tunteita ja kokemuksia”. (Cruz, 2012.)

Brasilialaiseen yhteis66n ryhmin jdsenet katsovat ehdottomasti kuuluvan myos
amerikkalaiset jdsenet. He ovat opiskelleet brasilianportugalia, rytmejd mitd edes paikalliset
eivdt ilman harjoittelua osaa soittaa, ja ovat asuneet Brasiliassa pidempid aikoja. Kettner sanoo
Maracatu New Yorkin olevan kuin yksi iso perhe ja samalla yhteis6. Myos Brooklyn paikkana
oli osa tétd yhteison yhteenkuuluvuuden tunnetta. Ryhmén brasilialaisille Maracatu New York
on paikka vahvistaa heidin tunteitaan maahanmuuton jilkeen kotiseutua kohtaan. Amerikka-
laisille timai taas on paikka, missi rituaalien kautta yhteisessd sosiaalisessa verkostossa jaetaan

samankaltaisia kulttuureja ja realiteetteja. (Cruz, 2012.)
Yhteenvetona Cruz toteaa Maracatu New Yorkin olevan transnationaalinen tila,

jossa ihmiset, ideat ja musiikki litkkuu Brasiliasta Yhdysvaltoihin. Kuitenkin suuri osa tésti

kulttuurillisesta liikkeestd on transalueellista, tarkemmin pernambucolaisen kulttuurin ja Yh-

103



dysvaltojen eteldosissa sijaitsevan New Orleansin vililld. Pernambucon maracatun sekoittumi-
nen New Orleansin 2nd line jazzperinteeseen on uusi innovaatio mikd saa ryhmin jésenet eri
ryhmistd tuntemaan yhteenkuuluvuuden tunnetta huolimatta eri taustoistaan. Molempien mu-
siikkikulttuurien yhteinen afrikkalainen kulttuurihistoriallinen tausta on merkittdva liima tassa.
Vaikka tdma liima on idealistinen luonteeltaan, se lisdd yhteenkuuluvuuden tunnetta niiden
brasilialaisten ja amerikkalaisten vililld, jotka asuvat New Yorkissa. Yhteenvetona Maracatu
New York on enemmaén kuin tila brasilialaisille potea kulttuurillista koti-ikdvéda. Se on pédasi-
assa tila missd jakaa yhteenkuuluvuuden tunteita, mitkd syntyvit heiddn yhdessdtekemisensa
flowsta. Brasilialaisille amerikkalaisten ldsndolo on tdrkedi, koska he tuntevat tdlléin kuulu-
vansa uuteen kulttuurilliseen ja kansalliseen kontekstiin. Amerikkalaisille taas brasilialaisten
lasnédolo on tirkedd, jotta he tuntisivat kuuluvansa kulttuurillisesti brasilialaiseen rumpuryh-
méén. Ndin ollen, Maracatu New York luo yhteenkuuluvuuden kokemuksia paikallisella, alu-

eellisella ja kansojenviliselld tasolla. (Cruz, 2012.)

4.7.2 Casa Samba

Kiinnostus brasilialaiseen kulttuuriin New Orleansissa johti Casa Samban perus-
tamiseen mikéd on eldkodityneen yliopiston luennoitsijan Bill Lennonin pioneerityon tulosta.
Vuonna 1984 kolme nuorta afrikkalaistaustaista ldhestyr Lennonia kysyen afrikkalaisempaa
vaihtoehtoa Mardi Grasin Zulu krewelle ajatuksenaan tehdi jotain brasilialaisvaikutteista sen
sijaan. Ndma kolme miesti olivat ndhneet Palmares elokuvan, joka kertoi brasilialaisista orjista
ja tahtoivat nimetd krewensé elokuvan mukaan. He tahtoivat Lennonin auttavan heitd 16yta-
méiin lisdtietoa, jotta ryhmaéllé olisi ryhménsé historiallinen merkitys ja viitekehys. Lennon itse
el ole afrikkalaistaustainen, mutta hdan on opiskellut ja ollut t6issd Brasiliassa ja oli yliopiston
yhteystieto Brasiliaa koskevissa asioissa. Hénestd tuli Palmares krewen historiallinen doku-

mentoija ja auttoi rakentamaan karnevaaleja varten erilaista rekvisiittaa. (Gibson, 2013.)

Vaikka brasilialaiset itse eivét olleet merkittdvassd méérin ldsnd New Orleansissa
ennen kuin hurrikaani Katrinan jilkeen, kulttuuria on esitetty New Orleansin paikallisessa tu-
ristipiirissid vuodesta 1984 ldhtien, ensin Mardi Gras krewe -yhtyeena ja sitten sambakulttuuri-
jérjestond Casa Samba. Casa Samba, brasilialainen sambakoulu, jonka vetdjdt ovat afrikkalais-

taustaisia New Orleans -laisia, esittdd brasilialaista kulttuuria edustaen riolaista sambaa seké
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vihemmassd méérin salvadorilaista ja recifeldistd. Casa Samba on esiintynyt monenlaisissa ti-
laisuuksissa. Usein heidét kuitenkin palkataan néyttdvéksi esiintyjdksi avaamaan tilaisuus.
Yleensi esitykset ovat lyhyitd ollen maksimissaan puoli tuntia. He soittavat 25 vuoden koke-
muksella sambaa riolaisittain new orleansilaisessa ymparistossa ja tuloksena on kulttuurillinen

hybridikokemus. (Gibson, 2013.)

Lennonilta kysyttiin, olivatko paikalliset vastaanottavaisia brasilialaisvaikuttei-
sen karnevaaliryhmén suhteen ja hén vastasi: "Mielestini kylld, mutta erds tiarked seikka mika
meidén tuli ottaa huomioon erityisesti brasilialaisten kanssa, jotka liittyivét karnevaaleille. Kar-
nevaalit olivat olleet olemassa New Orleansissa yli sata vuotta ilman sambaa. Karnevaali ei
tarvinnut sambaa. Sen takia se ei voinut olla aivan samanlaista sambaa kuin Brasiliassa. Jos
emme olisi osallistuneet karnevaaleihin, poissaoloamme ei olisi huomattu. Aikataulu oli hek-
tinen ja vaikka halusimme lisitd uusia tanssiaskelia, meilld ei ollut aikaa. Me osallistuimme 6-
7 mailin kulkueeseen pelkéstidén sambadronen verran. Poliisit olivat aivan takanamme ja kan-

nustivat menemain nopeammin, ettei meiti tarvitse heittdé pois kulkueesta.” (Gibson, 2013.)

Bill Lennonin kommentti kuvaa hyvin New Orleansin paraatin erityslaatuisuutta.
Kuusi tai seitsemin mailia sambatanssimista ei ole helppoa ja muutoksia perinteiseen sambaan
on jo tdstd syystd pakko tehdd. Palmares ryhmé sen sijaan oli menestys jo vuonna 1984. Seu-
raavana vuonna he osallistuivat Jackson 5 ryhmén kanssa Mardi Grasiin tosin ilman Michaelia.
Tédmai brasilialainen kontakti suositun pop-yhtyeen kanssa lisdsi Palmaresin nékyvyyttd afro-
amerikkalaisen yleison parissa. Tdnd vuonna alkoi kiertdd huhuja, ettd Palmares oli taloudelli-
sessa ahdingossa. Oli tima sitten tietoisesti atheutettua tai vahingossa tehtyd huonoa talouden-
hoitoa, ryhma hajosi. Néihin aikoihin Curtis Pierre saapui New Orleansin brasilialaiseen ske-
neen ja perusti Casa Samban. Hénen paillimméinen ajatuksensa oli jakaa ryhma esiintyvién ja
sosiaaliseen ryhméédn. Tami ryhmén rakenne on edelleen kédytossd. Palmares luovutti soitti-
mensa tille uudelle ryhmaille velkojilta turvaan ja Pierre nimesi ammattitanssijavaimonsa
kanssa ryhmdn Cosmopolitan Amigo Samba Associationiksi tehdékseen pesderon Palmaresin

taloudelliseen epdonnistumiseen. (Gibson, 2013.)

Curtis Pierre harjoitutti ryhméé sdénndllisesti ja piti myos Brasilia-aiheisia lei-
rejd, joissa oli myos capoeiraa. Hinen tekemiselldén oli myos sosiaalinen puoli, silld hidn pai-
kallisena tiesi nuorten sosiaaliset ongelmat ja koitti saada nuoria mukaan ryhménsé toimitaan

pitddkseen heidét poissa ongelmista, aivan kuten Brasilian vastaavat yhdistykset tekivét. Pierre
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itse oli kiinnostunut jo lapsena brasilialaisista lydmasoittimista, vaikka tuli pikku kaupungista
nimeltdin Killona, New Orleansin ulkopuolelta. Hin kiinnostui berimbausta, mutta ei tiennyt
miten sitd soitetaan oikeasti, joten hén soitti sitd vuoden ylosalaisin! Pierre etsi musiikillista
mentoria ja ihastui Airto Moreiran musiikkiin. Pierren ensimmadinen perkussio-opettaja Bill
Summers vieraili Los Angelesissa ja esitteli hdnelle cuica rumpua ja ehdotti brasilialaisen rum-
puryhmén perustamista New Orleansiin. Pierre ei ollut ennen ajatellut asiaa, mutta péétti palata
takaisin kotiseuduilleen saadessaan dlynvildyksen samban ja karnevaalin yhteensopivuudesta.

(Gibson, 2013.)

Casa Samba -ryhmasté oli tullut tirked osa New Orleansin sambaskened. Brasi-
lialaiset maahanmuuttajat itse olivat harvoin esiintyjid Casa Sambassa, koska he tulivat yleensi
Brasilian alueilta, joissa tdmi ilmaisu ei edustanut paikallista identiteettid. Osallistuivatpa he
Casa Sambaan jdsenind vai eivit, Casa Samban olemassaolo vaikutti sithen, miten ulkopuoliset
nikivit brasilialaiset New Orleansissa. Siten Casa Samballe tuli ratkaiseva asema brasilialaisen

identiteetin suhteen New Orleansissa.

Brasilialastaustaisille Casa Samba on kuitenkin enemminkin paikka tavata maan-
miehiddn, koska heille samba ei ole tirked osa heiddn identiteettiddn. Kuvaavaa onkin, ettd
brasilialaiset New Orleansissa kdyvét enemmaén rodeoissa kuin jalkapallokisoissa. Musiikki,
jota he kuuntelevat radiosta, ei ole sambaa vaan sertanjo-tyylistd. Casa Samban tilaisuudet ovat
toisaalta brasilialaisten juurien juhlimista, mutta tavallaan Casa Samban tilaisuuksissa kédyvit
jisenet ovat my0Os automaattisesti eksoottisuuden kohteita, mikd johtuu osittain siitd, miten

brasilialaiset ovat stereotyyppisesti kuvattu mediassa. (Gibson, 2013.)

Tutkijat Josh Kun ja Moehn ovat kuvanneet audiotopiaksi téitd ilmi6td, jossa luo-
daan kuva useista ddnistd ympari Brasiliaa, jotka eivét tdysin sovi yhteen. Brasilialainen mu-
siikki, kuten yhdysvaltalainenkin on loputon hybridi. Erilaiset identiteetit rakentuvat maahan-
muuttajien maantieteellisten ja historiallisten erojen kautta, 16ytavét yhteisen sdvelen audioto-
pian kautta, jossa yhdistyy Brasilia, musiikki, kansallinen identiteetti ja globaalit markkinat.
Audiotopian voi ajatella tilana, jossa voi kohdata, liikkua, asua, olla turvassa ja oppia. Eri et-
nisyydet voivat kohdata ja kidyda keskustelua keskenddn kansallistunteeseen liittyen ja tima
rohkaisee joustavampaan kansallistunteeseen ja yhteenkuuluvuuden tunteeseen. (Gibson,

2013.)
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Vaikka samba ei ole kaikkialla Brasiliassa suosittua niin karnevaaliaikaan samba
edustaa Brasiliaa. Haastaja tille riolaiselle samballe on Bahian blocos de afrot, jotka ovat uu-
delleen afrikanaistaneet™ brasilialaista identiteettid ja tuoden Bahian globaaleilla musiikki-
markkinoilla tunnetuksi. Milton Mouran mukaan Caetano Veloso ja Gilberto Gil ovat tuoneet
tatd salvadorilaista (Salvador, Bahian osavaltion padkaupunki) musiikkia enemmain tunnetuiksi
kuin ketkdan muut. He olivat tropicalia-tyylin ikoneita ja kuvasivat bahian rennompana vaih-

toehtona ja maan “mustana ditind”. (Gibson, 2013.)

Piers Armstrong vahvistaa, ettd Olodum, yksi suosituimmista blocos de afro-
ryhmistd, kiinnittdd huomiota etniseen yhteenkuuluvuuteen, mutta globaalin kapitalismin li-
sddntymisen olevan olennaisesti erottamaton osa tdtd prosessia. Se, ettd bahialainen musiikki
on noussut kansainvilisille markkinoille tyypillisend brasilialaisena musiikkina, on todiste
mustan musiikin esteettisestd arvosta esiintymisté ja kulttuurillisia symboleita mydten. (Gib-
son, 2013.)

Rumpali Marcio Peeter orkesterista [1€ Aiyé on ollut tirkedssa osassa Yhdysval-
loissa bahialaisen musiikin osalta. Hanesti tuli tirked osa Casa Sambaa vuonna 2008 kehitta-
mélld ryhmén afro-bahialaisia elementtejd. Hénelle 11é Aiyé€, kuten myos Araketu, Olodum ja
Timbalada tarjosivat erilaisen version brasilialaisesta sensuaalisuudesta ja seksuaalisuudesta
verrattuna riolaiseen kuvaukseen. Erityisesti mustien naisten kuvaaminen “’beleza negra” (kau-
nis musta nainen) oli vaihtelua riolaisten sambakoulujen naiskuvaan. Bahialla Peeterin mukaan
keskitytdédn afrikkalaisiin peittdviin perinnevaatteisiin ja hiukset on sidottu huivilla. Tétd kuvaa
Peeter tahtoo tuoda Yhdysvaltoihin ja hdnen panoksensa on vahvistanut ryhmén afrobrasilia-

laisia puolia. (Gibson, 2013.)

Casa Samba oli my06s kohtaamispaikka brasilialaisille esiintyjille. Erityisesti
Pierre oli kiinnostunut Oba Oba ryhmin ohjaajan Jorge Alaben ja capoeiramestari Cobra Man-
san vierailuista. He péattivat kutsua vieraansa hotellin sijaan kylaan luokseen pienié juhlia var-
ten ja tdmd illanvietto oli tirked asia Casa Samban muotoutumisessa. Brasilialaiset New Or-
leansista eividt kuitenkaan ole ryhmadssé aktiivisia, vaan enemmankin brasilialaisesta kulttuu-
rista kiinnostuneet afroamerikkalaiset, jotka luovat erdénlaisen Brasilia-New Orleans hybridi-
kulttuurin. Suosituinta musiikkia brasilialaisten mielestd oli samba pagode. Casa Samba tie-
dosti timén soittamalla tdmén tyylin suosituimpia kappaleita heitd miellyttadkseen. Amerikka-
laisilla sen sijaan oli esiintymisestd eri odotukset isoine tanssiesityksineen pukuine ja lavastei-

neen. (Gibson, 2013.)
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S. TULOKSET

5.1. Brasilialaisten lyomadsoitinten juuret ja perinteet

Brasilialaisen lyomaésoitinten ja musiikin afrikkalaiset juuret voidaan jakaa kar-
keasti kahteen historialliseen maantieteelliseen alueeseen: 1) Kaakkois-Nigeriaan ja Beniniin
sekd 2) Angolaan ja Kaakkois-Kongoon. Néiden erottava tekija oli lidnsiafrikkalainen 12-iskui-
nen tai angolalainen 16-iskuinen kellokuvio. Toinen jako brasilialaisen musiikin suhteen on

Koillis-Brasilian Bahian ja Eteldn Rion valill.

Ylldolevilla Afrikan alueilla musiikkiin liityivét erottamattomasti uskonto ja
tanssi. Eri uskonnollisia kultteja liittyi hieman toisistaan eroaviin musiikki- ja tanssityyleihin
ja ndma siirtyivit laajan orjakaupan myota Brasiliaan. Candomblé-musiikki liittyy uskontoon
ja pyhimysten palvontaan, rytmin séétely kuvaa tunnetiloja seremonian edetessd. Téssd musii-
kissa myos tietyt rytmit kytkeytyvit tiettyihin jumaliin. Afrikkalaisinta lydmésoitinkulttuuria
oli Gege, Ketu ja Jesha -kulteissa, joista Ketu oli merkittdvin seuraajiensa lukuméiréin perus-
teella. Ketu ja Gege kulteissa rytmit soitetaan kapuloilla, kun taas Angola, Kongo ja Caboclo

kulteissa ilman kapuloita kdsin (Herskovits).

Samba kehittyi 1800-luvulla afrikkalaisen batanquan ja portugalilaisen musiikin
pohjalta Rion alueella ldheisessd yhteydessa Candomblé-kulttuuriin. Afrikkalaisia var-
haismuotoja tédlle musiikille olivat umbigada ja piirissd tanssittava samba de roda.
Bossa nova muodostui 1950-luvulla samban ja cool jazzin yhteensulautumana. Rummustolla

on pienempi osuus tissd musiikissa ja sanat ovat portugalia.

Afrikkalaisen ja afro-brasilialaisen musiikin tutkimuksessa avuksi tulivat ensin
adnitykset 1930-40 —luvulta alkaen ja my6hemmin tietokonetekniikka. Jalkimmainen on ollut
apuna mikrorytmeja analysoitaessa. Tarkempi rytmiikan ja korostusten havainnointi tulee

mahdolliseksi.

Berimbau on afrikkalainen kalebasipohjainen kielisoitin, joka on sdilyttdnyt
asemansa ja noussut kansalliseksi ja afrikkalaistaustaisuuden symboliksi. Berimbaulla on kes-

keinen rooli capoeirassa, joka on vanha taistelulajista kehittynyt litkesarjatyyppinen peli,
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jossa siis nykydén ei fyysistd kontaktia tapahdu. Capoeiran eri liikkeisiin/ litkesarjoihin liit-
tyvit ndille sovitut berimbaun soittokuviot. Tima soitin on ollut mukana myos brasilialai-
sessa populaarimusiikissa, usein kokoonpanoissa, joissa afrikkalaisella taustalle on haluttu

antaa erityistd painoarvoa.

5.2.  Brasilialaisten lydmaisoitinten innovaatiot

Berimbauta voisi luonnehtia Brasilian kansallissoittimeksi tai -symboliksi. Taméankin
soittimen juuret ovat Afrikassa Angolan seudulla. Tdhédn soittimeen liittyy vahvasti capoeira-
perinne. Than kenen tahansa innovaatioita ei katsota hyvalld, vaan osa pitii jopa pyhdinhdviis-
tyksend juuretonta soittoa. Ramiro Musetto sai anteeksi jopa argentiinalaisuutensa, kun hén oli
osoittanut opiskelevansa perinteet hyvin ja sen jdlkeen ulkomaalaisena hén sai hieman eriva-
pauksia. Hén kehitti erikokoiset berimbaut, ohensi kaikupohjaa, kehitti kieleksi autonrenkaasta

saatavan kielen(!)

Nana Vasconcelos taas ei tullut capoeiran parista, mutta sai kaikki innovatiiviset
kokeilunsa anteeksi. Tdhdn syynd ilmeisesti oli hdnen mieleton virtuositeettinsa soittimen
kanssa. Hén kehitti nopean soittotekniikan sormilla ja laajensi berimbaun &édnivalikoimaa. Li-
sdksi Dinho Nasacimentoa (bluessoitto), Baden Powellia, Gilberto Gilid ja Os Mutantesia voi
pitdd innovaattoreina sen suhteen, ettd he toivat berimbaun capoeiraperinteestd populaarimu-
siikin kontekstiin. Lisdksi M4J, Ram Science ja Tim Maia ovat Galmin mukaan tuoneet berim-
baun elektronisen musiikin kontekstiin, mikd on myos omalla tavallaan innovatiivista kdyttoa

ei-perinteisessd kontekstissa. (Galm, 2010, s.102-112.)

Pandeiron suhteen Marcos Suzano kehitti paljon innovaatioita. Joskus hienot uu-
det asiat syntyvit vahingossa, kuten Suzanon inverted eli kdénnetty soittotyyli. Muita innovaa-
tiota olivat: paksut nahkakalvot, matala viritys, soittotekniikan kehittiminen. Hén teki yhteis-
tyotd déniteknikkojen kassa, sovelsi uutta musiikkiteknologiaa ja digitaalista tallennusta.
Hinen voi sanoa kdytdnnossd tuoneen brasilialaiset lydmasoittimet lansimaihin fuusiojazziin.
Brasilialaiset lydmésoittimet sopivat tdhén kuubalaisia lydmésoittimia paremmin, silld ne ovat
hieman hiljaisempia ja pehmedmpid dédneltdéin verrattuna congaseihin ja niin edelleen. Brasi-

lialaisessa musiikissa ylipdédtadn on enemmén dynamiikkaa kuubalaiseen verrattuna.

109



Airto Moreira on todella monipuolinen lydmaisoittaja ja hidnen arsenaaliinsa kuu-
luu toistasataa lyomaésoitinta. Hin soittaa usein rumpusettid, jonka rinnalla on kiytettdvissi
perinnerumpuja ja symbaaleja ja helistimid. Hanelld on huomattavan laaja levytuotanto laajalla
alueella (perinteinen, jazz, maailmanmusiikki). Airto Moreiran ansioksi voidaan lukea monta
innovaatioaluetta: 1)komposiittirytmit (offbeat-backbeat), 2) komppauksen kehittdminen (line-
aarinen komppaus, polyrytminen orkestrointi, rytminen symmetria, tyylillinen dualismi), 3)
kysymys-vastaus -tyyli, 4) taajuusspektrin huomioiminen yhteissoitossa, 5) kappaleiden tait-
teiden merkitseminen, 6) soolo- ja solistisoitto, 7) duot solistin kanssa. Airto soittaa pianoa ja
kitaraa, joten hdn on suvereeni muusikko siind mielessa eikd pelkkd lyomésoittaja. Hin myos
sdveltid itse ja esimerkiksi Tombo in 7/4 kappaleen sambamainen viliosa on ollut valtava hitti

ja edelleen titd melodiaa voi kuulla soitettavan erityisesti jalkapalloturnausten yhteydessa.

Dom Um Romaosta on harmillisen vihin akateemista kirjallisuutta ottaen huo-
mioon Airto Moreiran sanoneen Romaon olleen merkittdva vaikuttaja hinelle. Raspadeira on
kiytannossd hinen innovaationsa brasilialaisen lydmésoittamisen suhteen. Professori Daniel
Gohn kertoo Domin ottaneen vaikutteita tdstd tekniikasta Art Blakeyltd. (Gohn, Daniel,
15.3.2022). Hén osallistui: 1) samban vakiinnuttamiseen kansalliseksi musiikiksi -30 ja 40-
luvuilla, 2) bossa novan rytminjohtokuvioiden kehittdmiseen, 3) bossa novan ldpilyontiin Ame-
rikassa ja maailmalla, 4) sambajazzin vakiinnuttamiseen, 5) fuusiomusiikin kehittdmiseen, 6)

kasilld soitettavien lydmésoitinten ja berimbaun tuomiseen jazzin yhteyteen.

Dom Um Romaon yleisimmin kéyttdmét ja hidnen esitykselleen ominaiset esi-
merkit. Ndmé ovat: 1) rumpukapulan asettaminen kérki rummun kalvon piille, painaminen
sitd vasten ja kosketuksen suorittaminen vastakkaisella kédelld kalvon péille painetun rumpu-
kapulan péélla. 2) menettely, jossa rumpukapulan kirjelld toisen rummun kalvon péélle paine-
tun kidden painetta lisdtdén tai vahennetdén, kun toisella kddellad suoritetaan kosketus kalvoon
napauttamalla, jolloin saadaan erikorkuisia nuotteja kalvoon kohdistuvan paineen mukaan. 3)
rumpukepin painaminen rummun kalvoa vasten ennen tai jilkeen koputuksen, mikd edistdd
ddnen vaimenemista tai "kuivaa" d4ntd, joka on lyhytkestoinen. 4) lydminen rumpujen vantei-

siin lyhytkestoisen ja metallisen d44nen saamiseksi.

Brasilialaisen rumpusetinsoiton uusi koulukunta Mércio Bahia, Nené ja Airto

ovat kidyneet Hermeto Pascoalin yhtyeessd hakemassa oppia koillisbrasilialaisten rytmien suh-
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teen. Heitd ennen oli ensimmaéainen koulukunta, Luciano Perrone ja Edison Machado, jotka toi-
vat rumpusetin Brasiliaan. Tdmai toinen koulukunta vei heidén pohjatyotidén eteenpéin lisaa-
maélld yhtdloon koillisbrasilialaiset rytmit, joita Hermeto rohkaisi heitd soittamaan rumpusetilld
perinteisten lydmasoitinten sijaan. Ensimmainen koulukunta oli kdytdnnossé vastuussa samban

soinnin luomisesta radion orkesterien parissa seké laajemmin Brasiliassa.

Yksi innovaatio on brasilialaisten rumpujen solistinen soitto. Tédssé tarkkaan me-
lodian sédvelten toistoon ei valttdmaétta padstd, mutta melodinen rytmi ja muoto voidaan soittaa.

Téassd harmonian tajuaminen ko. teoksessa on tiarkedd.

Mallettien tuominen choroon on kieltiméttd innovaatio, mutta on hieman mieli-
pideasia lasketaanko tdma brasilialaisten lydmésoitinten innovaatioksi. Vibrafoni, marimba,
ksylofoni ja muut kosketinsoittimet eivit varsinaisesti ole brasilialaista perua, mutta niiden
kéyttd luovasti brasilialaisen musiikin kontekstissa kieltimattd on. Marimballa ja balafonilla

ovat toisaalta afrikkalaiset juuret, joten sitd voisi pitii tavallaan afro-brasilialaisena soittimena.

Brasilialainen musiikki ulkomailla on késitelty akateemisessa kirjallisuudessa ai-
nakin Maracatu New Yorkin ja Casa Samba New Orleansin kohdalla ja mielesténi brasilialaista
musiikkia soittavan ryhmén perustaminen Brasilian ulkopuolelle on itsessdin innovaatio, silld
tdlloin tdytyy soveltaa huomattavan paljon. Molemmissa ndissd ryhmissé tapahtui mielenkiin-
toista "hybridisaatiota” paikallisten muusikoiden suhteen, mutta afrobrasilialaisia elementteja
ja juuria ei kuitenkaan unohdettu. Tassd yhteydessd on kiytetty termid audiotopia: Erilaiset
identiteetit rakentuvat maahanmuuttajien maantieteellisten ja historiallisten erojen kautta, 16y-
tavit yhteisen sdvelen audiotopian kautta, jossa yhdistyy Brasilia, musiikki, kansallinen iden-
titeetti ja globaalit markkinat. Audiotopian voi ajatella tilana, jossa voi kohdata, liikkua, asua,
olla turvassa ja oppia. Eri etnisyydet voivat kohdata ja kdyda keskustelua keskenadn kansallis-
tunteeseen liittyen ja timé rohkaisee joustavampaan kansallistunteeseen ja yhteenkuuluvuuden
tunteeseen. Hermetonkin viesti on se, ettd musiikki on d4retdon universumi ja meilld on vapaus
antaa musiikin virrata ldvitsemme ja manifestoitua aina silld tavalla kuin se tahtoo manifestoi-

tua silla hetkella.
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6. POHDINTA

Orjakauppajirjestelmin osuutta brasilialaisen musiikin syntyyn ei voi yliarvioida.
Ensimmadinen orjalaiva saapui Bahiaan v. 1538 ja vasta v. 1850 orjien tuonti kiellettiin ja v.
1888 orjat vapautettiin. Soitinten ja musiikin ldhtdalueet olivat: 1) Kaakkois-Nigeria ja Benin
sekd 2) Angola ja Kaakkois-Kongo. Téamai liittyi Portugalin siirtomaa-alueisiin ja Portugalin
musiikkikulttuurin vaikutus alkoi jo Afrikan siiromaissa ja jatkui Brasiliassa. Orjien sallittiin
rajoitetusti harjoittaa yhteiskuntarauhankin turvaamiseksikin omaa musiikkikulttuuriaan ja
ndin soittimet, musiikki ja tanssi, mutta myos vanhat uskontokultit, saatiin sdilyméén. Tosin
ndmad sitten saman tien alkoivat myds muuntua ja kehittyd. Vaikea sanoa, millaiseen tilantee-
seen tiukempi afrikkalaisen musiikin ja kulttuurin rajoittaminen olisi johtanut. Vihitellen esim.

Samba ja sambakarnevaalit ovat muodostuneet kaikkien brasilialaisten omaisuudeksi.

Brasilialaisen musiikin afrikkalaiset juuret voidaan siis jakaa karkeasti kahteen
ryhméén. Ndiden erottava tekijd oli lansiafrikkalainen 12-iskuinen tai angolalainen 16-iskuinen
kellokuvio. Onko tdma jako todella ndin yksiselitteinen brasilialaisen musiikin suhteen nyky-
pdivand? Sambassa on 16-iskua, mutta jos kellokuviota ei ole, onko timi endd angolalaista
vaikutetta vai voiko kyseessd olla jokin muu vaikute? 12-iskuista sambaa ei ole, vaan se voi
todella olla alun perin angolalaista vaikutetta. Télt4 alueelta tulee tanssi nimeltdéin semba ja sen

on arvioitu olevan oleellinen tekijd samban synnyssa.

Mielenkiintoinen ilmid oli brasilialaisen ja senegalilaisen musiikin “yhteensopi-
mattomuus” ongelmat mikrorytmilliselld tasolla. Vaikka rytmikuvio on sama, bahialaisen sam-
ban mikrorytmiikka vesitti tehokkaasti heiddn yhteissoittonsa. Mistd tdmd mikrorytminen
svengi oikein tulee brasilialaiseen musiikkiin? Senegalissa téllaista svengid ei tunneta, joten

tuontitavaraa Linsi-Afrikasta se ei ole.

112



Koillis-Brasilialainen maan ensimmadinen péddkaupunki Bahia on kulttuuriltaan
huomattavasti afrikkalaisempaa ja sikéldisessd musiikkikulttuurissa afrikkalainen vaikutus on
luonnollisesti voimakas. Voiko olla, ettd Bahialle on tuotu enemmén orjia Lansi-Afrikasta kuin
muihin Brasilian osiin? Lansi-Afrikasta Bahialle on lyhyempi reitti. Keski-Afrikan Angolasta

on ollut helpompaa tuoda orjia etelddn.

Marokossa on garqabeb soitin, joka muistuttaa orjien kahleita. Tdssé soittimessa
on sen ddnessd hieman samankaltainen hemiolaan kallellaan oleva sointi, joka nopeasti soitet-
tuna kuulostaa mielestdni hieman sambafraseeraukselta. Voisiko tdmd mikrorytmiikka olla
ndin ollen jotain Pohjois-Afrikkalaista vaikutetta? Tdma maracatu rytmi on my0ds hieman sa-
mankaltainen New Orleans 2nd line paraatissa soitettavan rytmin kanssa. New Orleansissa on
my0s oman kaltaisensa mikrorytminen fraseerauksensa, joten voisiko tdmé olla jokin yhteinen
linkki brasilialaisen fraseerauksen vélilli? Jokin elementti kenties mikd 10ytyy molemmista
musiikkikulttuureista? Uusien musiikkityylien kehittyminen ja musiikillinen vuorovaikutus
toivat sitten perinteisten soittimien lisdksi kokoonpanoihin kokonaan uusia soittimia. Valitet-

tavasti tiedot Brasilian alueen alkuperdiskansojen musiikista ovat hyvin puutteelliset.

Berimbau on noussut Brasilian kansallissoittimeksi tai symboliksi. Téhén soitti-
meen liittyy vahvasti capoeiraperinne, joten ihan kenen tahansa innovaatioita ei katsota hyvélla.
vaan osa pitdd jopa pyhdinhdviistyksend juuretonta soittoa. Soitin itsessdén on kestidnyt hyvin
ajan painetta. Ramiro Musetto kehitti erikokoisia soittimia, ohensi kaikukoppaa ja vaihtoi kie-
lirakennetta, ndma kylld hyvéksyttiin. Muutoin lydmaésoittimet ovat sdilyneet ilman isoja muu-
toksia pienenpdd sddtdd luukuunottamatta. Mm. Marcos Suzano siirtyi Panderossa paksumpiin
kalvoihin ja matalampaan viritykseen. Voimakas perinne on sdilyttinyt soittimet melko ennal-

laan.

Soittotyylien ja — tekniikoiden muutos on sen sijaan ollut voimakkaampaa. Muu-
toksessa on ollut myds soitettava materiaali. Tatd kehitystd on leimannut sulautuminen, hybri-
disaatio ja maallistuminen. Sekoittumista vauhdittivat erityisesti yhteydet Pohjois-Amerikan
mustan vieston musiikkityyleihin, jdlleen afrikkalaisvaikutteita, mutta toista reittid. Kuitenkin
kehitystd on leimannut hybridisaatio, ei eriytyminen, vaikka konservatiivisten ryhmien jarrutus

on koko ajan ollut olemassa. Esimerkiksi Airto Moreiran rumpusetissd yhdistyivit uusi ja pe-
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rinteinen: lansimainen rumpusetti, johon oli yhdistettyné perinteisid lydmésoittimia, symbaa-
leita ja helistimid. Musiikkityylit seurasivat toistaan: bossa nova, sambajzz, maailmanmusiikki,

y.m.

Ulkobrasilialaiset musiikki- ja sambayhteisot kehittivit edelleen musiikkia. Te-
kijoind olivat usein ei-brasilialaiset kuitenkin afrikkalaistaustaiset soittajat, joilla oli aitoa kiin-
nostusta tdhidn musiikkialueeseen. Koska suora perinteen painolasti oli pienempi, musiikki
hybridisoitui ja saattoi laajeta tyylillisesti vapaammin. Audiotopia kuvaa téllaista vapaan ja

luovan musiikillisen ympériston tilannetta.

Suomi sijaitsee huomattavan kaukana Brasiliasta ja suomalainen musiikkikult-
tuuri on todella erilaista. Perinteisesti Suomessa kansanmusiikki on ollut enemmén trubaduu-
rimaista, misséd yksi soittaja soittaa ja muut ovat yleisod. Brasiliassa afrikkalainen vaikute on
epdilemattd vaikuttanut siihen, ettd esiintyjén ja yleison vili ei ole niin tarkkarajainen. Esimer-
kiksi sambaringissd kaikki osallistuvat musiikin tekemiseen vdhintddn késidén taputtamalla.
Suomessa tillainen perinne puuttuu ja musiikki ei ympéroi samalla tavalla jokapdiviisid aska-
reita. Talvi on kylma ja soittamiselle on vihemmén spontaaneja tilaisuuksia, silld aina pitda
sopia treenikdmpaille tapaaminen ja mahdolliset varaukset. Ulos ei yksinkertaisesti voi menné

soittimien kanssa puistoon, 10ytdd jammailijoita ja liittyd seuraan.

Brasilialainen musiikki ja tanssiperinne ovat levinneet ainakin jossain méaérin 14-
hes koko maailmaan. Suomessakin 16ytyy ldhes kaikista suurimmista kaupungeista sambakou-
luja tai muita musiikkiyhteisojé, joissa brasilaista musiikkia ja/tai tansseja harrastetaan/ opete-
taan. Lisdksi on olemassa “kahden kulttuurin henkil6itd”, jotka ovat viettdneet pitkid aikoja
Brasiliassa ja perehtyneet musiikkikulttuuriin. He ovat toimineet itse opettajina ja vélittdneet
my0s syntyperdisid brasilialaisia opettajia (sekd musiikki ettd tanssi) vierailulle Suomeen. Pai-
kalliseen sambayhdistykseen liittyminen on yksi keino paistéd harjoittelemaan niité tansseja ja
musiikkia. Toinen keino on liittyd paikallisiin capoeira-harrastajiin ja paéstd mukaan tdhén lii-

kuntamuotoon ja musiikkiin.

Musiikilla on kuitenkin merkittava kyky ylittda rajoja, kulttuureita ja kielid rikas-
taen monia, jotka asuvat kaukana musiikin alkuléhteiltd. Kuten perkussionisti Memo Acevedo
sanoi: “musiikki ei tunnista ihon virid tai lippuja” Monet muusikot 10ytdvét itsensé soittamasta

musiikkia mika ei ole heidédn omaansa”. Tdma tuo mukanaan oppimisen hankaluuksia, mutta
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myds innostusta ja iloa uuden oppimisesta. Bahian ulkopuolelta tulevilla ei ole riittdvésti sam-
ban peruspalikoita hallussa soittaakseen, kuten bahialaiset soittavat blocos de afro ryhmissédén.
Satoja eri variaatioita ei yksiselitteisesti kuule ja opi, kun vasta runsaalla opiskelulla. Autentti-
nen afrikkalaistaustainen perinnemusiikki onkin vaikea laji candomblé-rituaalimusiikista pu-
humattakaan. Ehkd sekulaari musiikki ja samba-jazz voivatkin olla hyvé ldhtokohta toisesta

kulttuurista tulevalle.
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